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WSTEP — PROBLEMATYKA | GROWNA TEZA ROZPRAWY

Niniejsza rozprawa stawia przed sobg dwa zasadnicze cele. Po pierwsze, chciatbym tu
poda¢ w watpliwos¢ dos¢ powszechnie podzielany poglad, méwiacy iz ,zyjemy w
przewazajaco wizualnej erze”, ze ,nowoczesnos¢ pocigga za sobg hegemonie widzenia i
mediéw wizualnych”, wreszcie ze ,szalejaca dzi§ estetyzacja ma charakter wizualny”’.
Taka totalizujgca diagnoza jest moim zdaniem nieuprawniona, poniewaz pomija fakt
porzucenia przez spoteczenstwa zachodnie w toku minionego stulecia estetyki wizualnej
na rzecz estetyki haptycznej. Pierwszym celem pracy bedzie wiec charakterystyka
fenomenu haptycznej estetyki i przywrdcenie jej nalezytego miejsca na mapie XX wieku.
Po drugie, uznajac estetyke haptyczng za estetyke dominujgcy, a tym samym wartg
pogtebionej analizy, bedg starat sie zrekonstruowaé¢ mechanizmu jej funkcjonowania w
zbiorowosci, zwany tutaj jej ukrytym programem. Jest to o tyle istotne, poniewaz
estetyka haptyczna reguluje zbiorowos¢ daleko bardziej, anizeli jej wizualna
poprzedniczka.

Najogdlniej mdwiac, estetyka haptyczna to taka, ktdra w procesie percepcji
angazuje takie rejestry jak dotyk, zmyst kinestetyczny, propriocepcje, zmyst réwnowagi,
zmyst temperatury oraz zmyst bélu, czyli te zmysty, ktére — decydujac sie na pewng
konwencje — moglibysmy nazwacd ,cielesnymi” (w istocie wszystkie zmysty sg cielesne —
caty uktad percepcyjny jest czescig ciata). Pomyst by moéwi¢ o estetyce haptycznej
zaczerpniety zostat z pracy The Senses Considered as Perceptual System autorstwa Jamesa
J. Gibsona. Zdaniem amerykanskiego psychologa system haptyczny ,operuje wowczas,
gdy cztowiek badZ zwierze odczuwa s$rodowisko swoim ciatem badZ za sprawa jego

koniuszkéw”? — wtaénie takie doznawanie bedzie nas tutaj interesowac.

! Dwa pierwsze okreslenia zaczerpnatem z krytykujgcego éw prymat wizualnosci tekstu W. J. T. Mitchella
Pokazujgc widzenie: krytyka kultury wizualnej, autorstwa (William. J. Thomas Mitchell, Pokazujgc widzenie:
krytyka kultury wizualnej, ttum. M. Bryl, [w:] ,Artium Quaestiones” (XVII), Wydawnictwo Naukowe UAM,
Poznarn 2006, s. 280). Trzecie okreslenie jest autorstwa Wolfganga Welscha, najbardziej chyba
rozpoznawalnego badacza proceséw estetyzacji (Wolfgang Welsch, Na drodze do kultury styszenia?, ttum. K.
Wilkoszewska, [w:] E. Wilk (red.), Przemoc ikoniczna czy ,nowa widzialnos¢”, Wydawnictwo Uniwersytetu
Slaskiego, Katowice 2001, s. 74).

2 James J. Gibson, The Senses Considered as Perceptual System, Houghton Mifflin, Boston 1966, s. 97 i nast.
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W pierwszej czesci niniejszej rozprawy zostanie podjeta proba podwazenia jednej
z wazniejszych metanarracji humanistyki, tej mianowicie, ktéra utrzymuje, iz kultura
(po)nowoczesna poddana jest niezmiennie dominacji zmystu wzroku i tego, co wizualne.
Otoz, bede zmierzat ku temu, aby wykazad, iz diagnoza ta jest nie tyle nawet btedna, ile
niekompletna, niezupetna, przemilcza (przeocza) ona bowiem fakt, iz ton wspdtczesnej
estetyce, nadajg jakosci haptyczne, a nie wizualne.

Wyraznie podkre$lam: niniejsza rozprawa nie jest prdbg obalenia tezy o
wzrokocentrycznym, czy tez prymarnie wizualnym charakterze (po)nowoczesnej kultury.
Ewolucja uzbroita nas bowiem tak, iz gdybysmy nawet bardzo chcieli, kultury innej, anizeli
wzrokocentryczna, nie uda nam sie skonstruowaé (wzrok, obok stuchu, to dla cztowieka
zmyst operowania w Swiecie — okoto 70% rejestrowanych przez nasz uktad percepcyjny
bodzcéw to bodzce wzrokowe)®. Zgadzam sie wiec w petni z W. J. T. Mitchellem kiedy ten
stwierdza, iz zmyst wzroku jest ,zmystem suwerennym” nie tylko w (po)nowoczesnej
kulturze zachodniej, ale w kazdej w ogdle kulturze ludzkiej (autor Picture Theory... powie z
przekgsem, iz dominacja wzroku rozpoczyna sie w momencie, gdy BAg spojrzat na swoje
dzieto i ,widziat, ze ono jest dobre")4. ,2y¢ kiedykolwiek w jakiejkolwiek kulturze —
odpowiada Mitchell tym, ktérzy opacznie zrozumieli ogtoszony przezen zwrot wizualny
(pictorial turn) — oznacza zy¢ w kulturze wizualnej; z jednym, stosunkowo niewielkim

wyjatkiem: spotecznosci niewidomych...””

. Zgadzam sie wiec rowniez z Arystotelesem,
ktory w Metafizyce ugruntowuje wzrok jako zmyst poznania (badawczego ogladu).
Zgadzam sie z Debordem w kwestii spektaklu, z Baudrillardem w kwestii symulakrow, a po
czesci rowniez z Mirzoeffem w kwestii wizualizowania (cho¢ nie sgdze, aby byt to wymyst
nowoczesny). Zgadzam sie wreszcie z Brysonem — ktdrego zdanie, z racji tego, iz
obserwowat kulture wizualng jeszcze przed zwrotem wizualnym, wydaje mi sie pewne — iz
obecnie obrazéw jest wiecej, anizeli 50 lat temu. Nie zamierzam odwotywaé tak
rozumianej kultury wizualnej i ustanawia¢ w jej miejsce kultury haptycznej.

Chodzi mi o to, aby metanarracje o kulturze wizualnej uszczupli¢ o jeden, majacy w

moim przekonaniu znaczenie krytyczne, wektor — estetyke. Chciatbym, aby ilekro¢ padaé

* John A. Walker, Sarah Chaplin, Visual Culture: An Introduction, Manchester University Press, Manchester —
New York 1997, s. 20. Zob. tez: Diane Ackerman, Historia naturalna zmystéw, ttum. K. Chmielowa,
Wydawnictwo ,Ksigzka i Wiedza”, Warszawa 1994, s. 234.

* Tamze, s. 285-287.

> William. J. Thomas Mitchell, Pokazujgc widzenie..., dz. cyt., s. 286.



bedg hasta ,wzrokocentryzm”, ,hegemonia widzialnego”, ,kultura wizualna” w
zestawianiu z nowoczesnoscig bgdZ ponowoczesnoscig, brano pod uwage fakt, iz w polu
estetyki, od poczatku XX wieku, gra nie toczy sie wcale o jakosci wizualne. Aby pamietano,
iz ,hegemonia widzialnego” jest niezupetna.

Do takich wnioskdw prowadzi analiza zardwno XX-wiecznej sztuki elitarnej
(malarstwa, rzezby, architektury), jak sztuki uzytkowe] (projektowanie przedmiotdw,
wnetrz). W ciggu minionego stulecia malarze, rzezbiarze, architekci i designerzy
stopniowo tracg zainteresowanie jakosciami wizualnymi materii, z ktdérg pracuja,
koncentrujgc swojg uwage na doznaniach haptycznych i sposobach ich , przemycania” w
przestrzen dzieta. Sposrdd dziet malarskich wspomnijmy tylko o rozgrzewajgcych kolorach
na ptétnach Gauguina bgdz Matisse’a, o walcach, stozkach i kulach Cézanne’a, fascynacji
»przestrzenig dotykowg — niemal reczna)"6 u Braque’a. W polu rzezby naszg uwage
powinien zwrdcié¢ ,motyw ruchu” w rzezbach Rodina (pisat o tym Simmel), ,forma-sita” w
kroczacych rzezbach futurystycznych Boccioniego’, czy tez uznajace ,rytmy kinetyczne"8
rzezby konstruktywistyczne braci Pevsner. Jesli o architekture chodzi mamy tu do
czynienia z programowo antywizualnymi — pozbawionymi zywych koloréw i ornamentow
— budynkami, indukujgcymi doznania haptyczne: lekkos¢, zawieszenie, unoszenie sie
(Behrens, Gropius), kroczenie, ruch posuwisty (Poelzig), Slizganie sie (Mendelsohn),
napiecie spowodowane niesymetrycznym roztozeniem elementéw konstrukcyjnych (Mies
van der Rohe, Wright). Architektura wspdtczesna kontynuuje te haptyczne poszukiwania,
najwazniejsze dzieta, najbardziej rozpoznawalnych dzi$ architektéw to swego rodzaju
,maszyny produkujgce doznania cielesne” — nasycone szktem, metalem, chtodne, gtadkie,
potyskliwe, ktujgce, ,wwiercajace sie”, niekiedy wrecz erotyczne. Uformowane tak, aby
ciato tego, kto na nie patrzy zostato zwigzane, zaanektowane i napetnione przyjemnymi
doznaniami. Mam tu na mysli na przyktad tak rézne stylistycznie budynki jak: Kunsthaus w
Grazu (Cook i Fournier), Selfridges Department Store (Future System), ,tanczacy” Fred
and Ginger w Pradze (Gehry), iglice Santiago Calatravy (na przyktad wieza

telekomunikacyjna w Barcelonie, czy projekt Chicago Spire), ratusz w Londynie oraz

6 Georges Braque, Dora Vallier, Wywiad dla ‘Cahiers d’Art.”, ttum. E. Grabska, [w:] E. Grabska, H. Morawska,
Artysci o sztuce. Od van Gogha do Picassa, Paristwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1977, s. 182.

’ Umberto Boccioni, Wstep do katalogu | Wystawy RzeZby, ttum. M. Czerwinski, [w:] E. Grabska, H.
Morawska, Artysci o sztuce..., dz. cyt., s. 166.

& Antoine Pevsner, Naum Gabo, Manifest realistyczny, ttum. A. Jakimowicz, [w:] E. Grabska, H. Morawska,
Artysci o sztuce..., dz. cyt., s. 362.



siedziba firmy Swiss Re autorstwa Normana Fostera, czy tez — co moze wydaé sie na
pierwszy rzut oka pewnym zaskoczeniem — dzieta Herzoga & de Meurona, na przyktad
biblioteka Wyzszej Szkoty Technicznej w Eberswaldzie, czy nastawnia kolejowa w Bazylei.
Gdybysmy poczatki designu zwigzali z zatozeniem przez Waltera Gropiusa Bauhausu,
trzeba by uzna¢, iz ta dziedzina twdrczosci artystycznej od zarania nasycana jest estetyka
haptyczng. Wydobywanie ,,funkcji” i ,, konstrukcji” — synoniméw piekna dla funkcjonalisty i
konstruktywisty — jest de facto wydobywaniem zasady dziatania i zasady uzywania danej
rzeczy, a zatem napie¢, relacji, tar¢ pomiedzy jej czesciami sktadowymi oraz doznan jakie
towarzyszg naszemu ciatu w trakcie uzywania tych rzeczy, operowania nimi.
Charakterystyczne dla mebli tworzonych w Bauhausie przez Marcela Breuera (na przyktad
krzesto Wassily, krzesto , esowate”), czy tez mebli projektowanych przez Miesa van der
Rohe (krzesto Barcelona) badz Le Corbusiera (lezak, fotel, kanapa) jest zastosowanie
cienkich metalowych rurek w charakterze elementéw nosnych. W przypadku fotela i
kanapy Le Corbusiera mamy dodatkowo do czynienia z duzg, masywng powierzchnig
uzytkowg (powierzchnig do siedzenia). W przedmioty te wpisany jest jasny program
haptyczny: nasze ciato — nawet wéwczas, gdy tylko na te przedmioty patrzymy — ma ich
doznawac (odczuwac ,prace” jakg muszg wykonac delikatne materiaty zobligowane przez
designera do uniesienia przerastajgcej je masy). Wspotczesny design realizuje ten sam
program, co wspotczesna architektura, dostarcza intensywnych doznarn catemu ciatu (co
ciekawe opisane wyzej meble autorstwa Miesa van der Rohe i Le Corbusiera mozna
znalez¢ na stronach aktualnych numerdéw czasopism poswieconych aranzacji wnetrz): tam
gdzie to tylko mozliwe budulcem staje sie szklo, wykonuje sie z niego nie tylko blaty
stotéw (do tego =zdazylismy juz sie przyzwyczai¢), ale rdéwniez drzwi (takie
hipertransparentne, pozbawione niemalze elementéw nosnych, drzwi posiada wiekszos¢
butikow w galeriach handlowych) i schody, coraz wiecej przedmiotéw codziennego uzytku
zyskuje gtadkie, szkliste, migoczace ,oktadki” (telefony komdrkowe, aparaty cyfrowe,
laptopy, meble miejskie), istnym rajem dla ciata staje sie przestrzen fazienki, wanny,
umywalki, sedesy i bidety poprzez swoje kolory, ksztatty, masy i jakosci powierzchni
wchodzg z nim nieustannie w interakcje; nawet dzwignie regulujace przeptyw wody
skonstruowane sg tak, ze dostarczajg , haptycznych przyjemnosci” (s3 dos¢ masywne, a
przy tym poruszajg sie tatwo, ptynnie i prawie bezdzwiecznie). Powyzsza — zaznaczam, iz
tylko pobiezna, pomijajaca kluczowe dla moich rozwazan mechanizmy, ktérymi zajme sie
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na kolejnych stronach rozprawy — prezentacja estetyki haptycznej miata na celu
przekona¢ czytelnika, iz mdéwienie o przemieszczeniu sie srodka ciezkosci z produkgcji
doznan wizualnych na produkcje doznan haptycznych jest zasadne.

Zastanawiajgce jest dlaczego humanistyka zachodnia, lubujgca sie w odnajdywaniu
kolejnych zwrotéw, opisywane przez mnie przemieszczenie przeoczyta. W estetyke
haptyczng od zarania wpisany jest program antywizualny, ujety na przyktad w dobrze nam
znanych modernistycznych bon motach. Adolf Loos ,otwiera” XX wiek stwierdzeniem
ornament to zbrodnia, przywotywany wczesniej van der Rohe okresla swoje designersko-
architektoniczne poszukiwania lakonicznym Jless is more. Lewis Mumford, troche
niesprawiedliwie, okresli pdzniej dokonania Miesa mianem ,wytwornych pomnikéw

7 Owo NIC — brak wizualnego piekna, brak jakiejkolwiek narracji, pustka — jest w

niczego
istocie katalizatorem doznan haptycznych. Aby mozliwe byto bezposrednie, cielesne
przezycie musi zosta¢ usuniete wszystko, co mogloby ogniskowaé naszg uwage,
dekoncentrowacé ciato, wszelkiego rodzaju ,,zanieczyszczenia”. Bryta, napiecia pomiedzy
poszczegdlnymi elementami konstrukcji, gtadka ,skdra” budynku nie mogg byc
»,heutralizowane” przez kolory, zdobienia, ornamenty, narracje. Dlatego formute less is
more mozna z powodzeniem odczytywac jako: mniej wizualnosci to wiecej haptycznosci.

Przeoczenie zwrotu haptycznego w polu estetycznosci mozna usprawiedliwiaé
tym, ze przez dtugi czas interesujagca mnie estetyka mogta by¢ przypisywana klasom
wyzszym (Farnsworth House, Dom nad wodospadem), przestrzeniom korporacyjnym
(Seagram Building), czy tez przestrzeniom sztuki (pawilon niemiecki na wystawe swiatowa
w Barcelonie, Nowa Galeria Narodowa w Berlinie), jednak to sie zmienito. Przestrzenie,
obiekty i przedmioty haptycznych intensywnie sie namnazajg, mam tu na mysli inflacje
designu, styl minimal w projektowania wnetrz, interfejsy dotykowe, zanikajgce ramy-
obudowy urzadzen elektronicznych wyposazonych w ekrany (monitory komputerdw,
aparaty cyfrowe, telefony komoérkowe etc.), sterylne, ,dopiete na ostatni guzik”,
przestrzenie publiczne, no i oczywiscie ponowoczesng architekture.

Wydaje sie jednak, iz nieobecnos¢ estetyki haptycznej na mapie estetyki XX i XXI
wieku spowodowana jest przede wszystkim ,wzrokocentrycznym zaslepieniem” badaczy,

ktore przejawia sie w utozsamianiu estetyki z tym, co wizualne, piekne, fadne oraz btedna

o Cyt. za: Charles Jencks, Ruch nowoczesny w architekturze, ttum. A. Morawinska, H. Pawlikowska,
Wydawnictwo Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1987, s. 111.



interpretacjg modernistycznej architektury10 i wzornictwa, ktdra zaktada ich programowg
nieestetycznos$¢ — maszynowosé, racjonalnos¢, funkcjonalnosé, anestetycznosé. (Johannes
Itten, prowadzacy w poczatkowym okresie istnienia Bauhausu kurs przygotowawczy,
naktaniat przysztych projektantéw do bezposredniego, intensywnego doswiadczania
materiatdw, z ktérymi bedg pdiniej pracowal, estetyka Bauhausu nie zadowalata sie
wygladem rzeczy, byta doznaniem cielesnym; nie byfa wizualna, lecz haptyczna)'’. To
»wzrokocentryczne zaslepienie” nie pozwala nam dostrzec faktu, iz estetyka haptyczna
jest de facto estetykg dominujgcg, to za jej pomocg — od przeszto stu lat — definiowana
jest nowoczesnos¢, postepowosci, Swiatowosc¢ (europejskosc), luksus, zamoznosc.

W pierwszej czesci pracy, procz zaznaczenia na mapie XX i XXI wieku estetyki
haptycznej, sprobuje tez odpowiedzie¢ na pytanie dlaczego przyjemnosci wizualne, w
toku minionego stulecia, przestaly nam wystarcza¢, dlaczego — od sztuki wysokiej i

uzytkowe]j — zaczeliSmy wymagac doznan haptycznych.

W czesci drugiej, postaram sie pokaza¢ mechanizm dziatania estetyki haptycznej, zwany
tutaj jej ukrytym programem. Bede starat sie go zrekonstruowac analizujgc przypadek
rewaloryzacji ulicy Tumskiej w Ptocku, ktéra w toku przebudowy przeistoczyta sie wtasnie
w przestrzen haptyczna.

Rzecz w tym, iz estetyka wizualna i estetyka haptyczna zupetnie inaczej
funkcjonuja w zbiorowosci (ztozonej z aktoréw ludzkich i nie-ludzkich)>. W te druga,
stanowigcag osrodek naszego zainteresowania, wpisany jest radykalny program
regulowania, czy wrecz redukowania Srodowiska. Wspomniane wczesniej
modernistyczne hasto less is more nie odnosi sie oczywiscie tylko do jakosci wizualnych,
odnosi sie do wszystkiego, co mogtoby zaktdcaé gtadkos¢, sterylnosé, doskonatosé, co
mogtoby burzy¢ napiecie pomiedzy elementami tworzgcymi zwartg, dopieta na ostatni

guzik catos¢, ktéra w przypadku ,maszyn haptycznych” odgrywa role nieposlednia.

1% celowo unikam okreéleri ,funkcjonalizm” i ,racjonalizm” w kontekscie architektury poczatku XX wieku,
bowiem w moim przekonaniu niebezpiecznie zawtaszczajg one interpretacje estetyki modernistyczne;j.

1 Gillian Naylor, Bauhaus, ttum. E. M. Biegasiniska, Wydawnictwo Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1988, s.
54-57.

2 7ob. np.: Bruno Latour, Polityka natury, ttum. A. Czarnecka, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa
2009; Krzysztof Abriszewski, Poznanie, zbiorowosc, polityka. Analiza teorii Bruno Latoura, UNIVERSITAS,
Krakéw 2008.
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Program estetyki haptycznej uaktywnia sie juz na etapie projektowania danego
obiektu (budynek, mebel) badz danej przestrzeni (plac, park, ulica), wszystko zostaje tu
podporzgdkowane doznaniom haptycznym, wszystko, co mogtoby je ,zakidécaé” zostaje
zneutralizowane badz wyeliminowane. Na przyktad®® wysokie drzewa, ktére ,rosna jak
chcg”, i ktére destabilizujg haptyczng cato$é, zostajg zastgpione matymi,
,kontrolowalnymi” klombami kulistymi, czego niezamierzong konsekwencjg jest utrata
przez przestrzen mikrouZytecznosci, jakg byt cien rzucany przez duze drzewa (jak sie
okazato owa mikrouZzytecznos¢ ma kolosalne znaczenie dla oséb starszych — cief znaczgco
ufatwiat przemieszczanie sie w przestrzeni ulicy oraz oferowat mozliwo$¢ wypoczynku'®).
Inny przyktad dziatania programu estetyki haptycznej to granitowe, gtadkie, potyskliwe
siedziska obmyslane tak, aby nie mdgt na nich usigs¢ ,,drobny pijaczek”. Niestety nie mogg
na nich siedzie¢ tez osoby starsze, dzieci i osoby chore.

Estetyka haptyczna ,dziata” oczywiscie takze ex post. Jej program uwidacznia sie
na przyktad: w kampanii wszczetej przez reporteréw ptockiego oddziatu Gazety Wyborczej
przeciwko zlokalizowanemu na Tumskiej barowi mlecznemu (nie pasuje do nowego
wystroju ulicy); w interwencji lokalnej radnej majgcej na celu doprowadzenie do usuniecie
kolorowe] — nielegalnej — reklamy, ktéra, przymocowana do ISnigcych granitéw, szpeci
ulice; w naciskach na wykwaterowanie o0sob zamieszkujgcych w zaniedbanych
kamienicach przy ulicy, ktére to osoby rzekomo niszczg i brudza nowa Tumska; a takze —
co chyba najsmutniejsze — przejawia sie w nietolerancji dla takiej czynnosci, jak karmienie
na ulicy gotebi (najsmutniejsze, bo nie wiadomo, czy nie na miejscu jest rzucamy na
posadzke chleb, poszukujagcy go ptak, czy rzucajgca gotebiom chleb starsza osoba).

Widaé zatem, iz interesujgcy nas program jest tylez defensywny, co ofensywny.
Obiekty i przestrzenie haptyczne — podkresimy, juz na etapie ich obmyslania —
wyposazone sg W swego rodzaju tarcze ochronng, system ostrzegania oraz system
reagowania — zapobiegajg mozliwosci pojawienia sie ewentualnych ,zaktdcen” oraz tropia
i usuwajg te, ktére w jakis sposdéb przedostajg sie w poblize, przede wszystkim jednak, o

czym nie wolno nam zapomnie¢, owe ,zaktécenia” definiuja, wytwarzajg™.

B Wszystkie przyktady, do ktérych odwotuje sie we wstepie, to wyniki badan przeprowadzonych na
potrzeby tej rozprawy.

" Nawiasem mowigc cien jest takg sktadowg przestrzeni, ktéra choé niematerialna, w zasadzie nieistniejaca,
konstytuuje to, co state i obiektywne.

 Jest to oczywiscie jezyk ANT, ktory rozwine w dalszej czesci pracy.

11



| jeszcze stow kilka odnosnie stowa ,,ukryty” odnoszgcego sie do interesujgcego
mnie programu. Nie jest to czczy zabieg stylistyczny, majacy na celu wywotanie nastroju
sensacji, czy tajemniczosci, chodzi tu o podkreslenie dwdch rzeczy, ktére mam nadzieje
stang sie jasne w trakcie lektury niniejszej pracy. Po pierwsze tego, ze mechanizm estetyki
haptycznej (program) nie jest rozpoznawany i kontrolowany przez tych, ktdrzy dostajg sie
w jego tryby. Estetyka haptyczna ma dostarczac przyjemnosci, nie jest pomyslana jako
maszyneria stuzgca do redukcji srodowiska, chociaz wtasnie w ten sposdb funkcjonujg w
zbiorowosci przestrzenie i obiekty haptyczne. Po drugie, chciatbym zaznaczyé, iz
interesowac bede mnie tutaj zamierzone i niezamierzone skutki dziatan, takze te bardzo
odlegte. Utrata przez ulice Tumska mikrouzytecznosci — cien rzucany przez duze drzewa —
jest konsekwencjg konstruowania przestrzeni haptycznej, w ramach ktdrej duze, majace
roztozyste konary drzewa (,wiechcie” — jak powiedziat o nich projektant ulicy) sie nie
mieszczg (architekt miasta okreslita je natomiast mianem ,,nieszczesnych, przypadkowych
drzew”). Przebudowa Tumskiej nie miata na celu eliminacji z przestrzeni ulicy cienia
rzucanego przez drzewa, ale program estetyki haptycznej zaktada eliminacje nieutadzonej

przyrody i — chcac nie chcgc — wszystkiego, co ma ona nam do zaoferowania.

Podsumowujgc, gowna teza, zakreslajaca obszar dociekan niniejszej rozprawy,
przedstawia sie nastepujaco: w toku XX wieku dochodzi w polu estetyki zachodniej do
fundamentalnego zwrotu — produkcja doznan wizualnych ustepuje miejsca produkcji
doznan haptycznych, co wiecej w ciggu ostatnich kilku lat daje sie zaobserwowac
intensywne namnazanie sie estetyki haptycznej, zmiany te majg krytyczne znaczenie dla
catej zbiorowosci, w estetyke haptyczng wpisany jest bowiem program silnie regulujacy

(redukujacy) srodowisko.

Zanim przejde do analizy przemian jakim ulegata estetyka zachodnia w ciggu minionego
stulecia, chciatbym jeszcze wspomnie¢ o tych, ktérzy potozyli podwaliny pod moje
rozwazania, co, mam nadzieje, przyczyni sie do lepszej recepcji wstepu, rozwieje
watpliwosci, jakie mogty sie tu i dwdzie pojawié. Najwiekszy dtug zaciggnatem u Maurice’a
Merleau-Ponty’ego i Bruno Latoura.

Maurice’owi Merleau-Ponty’emu zawdzieczam rekonstrukcje wielozmystowej
percepcji, zdaniem francuskiego fenomenologa percypujemy zawsze catym ciatem, nigdy
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pojedynczym zmys’remls. Obiekt dostepny via zmyst wzroku (budynek, rzezba, obraz
malarski) nie stanowi zatem wytgcznie baterii danych wizualnych, w mniejszym lub
wiekszym stopniu splata on réwniez inne nasze zmysty. Stopien w jakim obiekty dostepne
wzrokowo stymulujg inne rejestry jest oczywiscie rozny — na przyktad obrazy Rembrandta
badz Vermeera byly daleko bardziej wizualne, anizeli obrazy Gauguina, czy Cézanne’a, nie
wspominajac juz o — iscie haptycznym — malarstwie kubistycznym badz futurystycznym.
Fenomenologia Merleau-Ponty’ego ktadzie podwaliny pod estetyke haptyczng na
poziomie mechaniki percepcji.

Bruno Latourowi i innym twércom Teorii Aktora-Sieci winien jestem wdziecznos¢
za to, iz zwrdcili mojg uwaga na fakt, iz nasze (ludzi) dziatania, nie sg wcale nasze, w tym
sensie, iz nie jestesmy ich jedyng sitg napedowa. W istocie dziatanie jest skutkiem co i rusz
zawigzywanych sieci, ktore ulepione mogg by¢ z ludzi, zwierzat, przedmiotéw, idei, wiedzy
etc’’. Nie jesteémy zatem absolutng przyczyna dziatan, ale raczej ich czeécia sktadowa.
Przyjecie Latourowskiej, sieciowej, perspektywy — w przypadku badan rewaloryzacji ulicy
Tumskiej — pozwala posadzi¢ na tawie oskarzonych, obok architekta miasta, projektanta
ulicy, dziennikarzy, takze estetyke. To nowa — haptyczna — Tumska w kombinacji z
wymiocinami i plamami po oleju, na ktére natkneli sie w trakcie spaceru dziennikarze
ptockiej Gazety Wyborczej, wymusza na nich napisanie artykutu, w ktdrym domagaijg sie
zakupu maszyny do czyszczenia ulicy (podjeta przez nich akcja, w istocie byta to seria
artykutéw, konczy sie sukcesem — Urzad Miasta w Ptocku kupuje sprzet za 300 tys. zt).
Gdyby nie sterylna doskonatos¢ nowej Tumskiej dw artykut zapewne nigdy by nie powstat,
a ptocki magistrat bytby bogatszy o owe 300 tys. Umieszczenie w centrum analizy
programu estetyki haptycznej, przypisanie estetyce, jako pewnemu uktadowi zastanemu,

sprawstwa, to zastuga dokonanej przez Latoura przebudowy ontologii zbiorowosci.

' Maurice Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji, ttum. M. Kowalska, J. Migasinski, Wydawnictwo
Fundacja Aletheia, Warszawa 2001, ss. 246-264.

7 70b. np.: Bruno Latour, Polityka natury, dz. cyt.; Krzysztof Abriszewski, Poznanie, zbiorowos¢, polityka, dz.
cyt.
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Czesc pierwsza

Ucieczka od wizualnosci i narodziny estetyki haptycznej
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ROZDZIAL |
ESTETYKA HAPTYCZNA | ESTETYKA WIZUALNA — CHARAKTERYSTYKA
OGOLNA

Proces udowadniania fundamentalnej dla tej pracy tezy, méwiagcej o porzuceniu przez
spoteczenstwa zachodnie w toku XX wieku estetyki wizualnej na rzecz estetyki haptycznej,
co — jak mi sie wydaje — kwestionuje w zasadniczy sposéb teze o prymacie wzroku i
wizualnosci we wspotczesnej kulturze zachodniej, wymaga przede wszystkich
scharakteryzowania interesujgcych mnie estetyk, co jednak powinno poprzedzi¢ krotkie

wprowadzenie traktujgce o tym, jak w ogdle bede rozumiat pojecie estetyka.

1.1. Rozumienie pojecia estetyka

Pojecie estetyki zawdzieczamy Alexandrowi Baumgartenowi, w zaproponowanym przezen
ujeciu estetyka miata by¢ dyscypling wiedzy badajaca ludzkie poznanie zmystowe®®. U
zarania nie byto zatem mowy ani o pieknie, ani o urokliwosci, chodzito o epistemologie.
Jak wielokrotnie podkresla Wolfgang Welsch, poczatkowo nowa nauka miata cele czysto
uzyteczne, chodzito o ,,ulepszanie naszego poznania dzieki systematycznego doskonaleniu
nizszej, zmystowe]j zdolnoéci poznawczej”*®. Dodajmy, iz wydane w 1750 roku dzieto
Aesthetica konczy sie — zmieniajgcg status nowej dyscypliny — deklaracjg, iz ludzkie
poznanie jest nade wszystko estetyczne, a nie pojeciowo-logicznezo. Prawda jaka
dysponujg ludzie ma charakter zmystowo-logiczny, czysta — logiczna — prawda pozostaje
dla nas zamknieta. Filozofia, zdaniem Baumgartena, powinna wtasnie ku takiej prawdzie

sie skierowad. Mysl ta, niedtugo potem, zostanie rozwinieta w filozofii Kanta. Los estetyki

— tak dyscypliny naukowej, jak i pojecia — nie zalezat jednak od Baumgartena. Blisko

18 Wolfgang Welsch, Estetyka poza estetykq. O nowq postac estetyki, ttum. K. Guczalska, UNIVERSITAS,
Krakéw 2005, s. 89.
19 .
Tamze.
20 Tamze, s. 90 i nast.
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piecdziesiat lat pdzniej Hegel ujmuje estetyke w kategoriach ,filozofii sztuki”, a konkretnie

721 Ujecie Heglowskie w zasadzie zawtaszczyto

rzecz biorgc ,filozofii pieknej sztuki
estetyke, redukujgc jga do refleksji o ,sztuce”, ,pieknie”, ,wzniostosci” badZ — poza
dyskusjg akademickg — czynigc z niej synonim ,,pieknego — estetycznego — wygladu”.

Nas interesowac bedzie wtasnie owo pozaakademickie zycie estetyki, bede o niej
pisat nie jako o jednej z subdyscyplin w obrebie filozofii, ale jako o pewnej jakos¢
przylegajacej do przedmiotu, obiektu albo przestrzeni i — w kontekscie gtownego
pytania badawczego tej pracy - jako o dominancie kulturowej [definicja
bezkierunkowa]. W zbiorze esejow Estetyka poza estetykqg. O nowgq postaé estetyki

Wolfgang Welsch kilka razy mierzy sie z ,zawartos$cig” interesujacego nas pojecia. Jak

trafnie zauwaza:

»Raz chodzi o sfere zmystowosci, raz o sfere piekna, raz o sfere natury, raz o sfere sztuki, raz o
sfere postrzegania, raz o sfere oceny, raz o sfere poznania; a wyrazenie ‘estetyczny’ ma zamiennie

7

oznaczaé: ‘zmystowy’, ‘przyjemny’, ‘artystyczny’, ‘pozorny’, ‘fikcjonalny’, ‘poietyczny’, ‘wirtualny’,
‘zabawowy’, ‘niewigzacy’ itd.”%2.

W celu opisania interesujgcych mnie fenomendw, sposrdd wyzej wymienionych znaczen
wybratbym trzy (sciSle ze sobg skorelowane): estetyke utozsamiam ze ,sferg
zmystowosci”, a okreslenie estetyczny — tak, jak bede je rozumiat — stanowi sume okreslen
L,Zmystowy” oraz ,przyjemny”. Wyjasnijmy, iz dla Welscha okreslenie ,,zmystowy” odnosi
sie do wyszukanej zmystowosci (nie prymitywnej), a okreslenie ,przyjemny” do
przyjemnosci wyzszego rodzaju (w opozycji do pospolitych przyjemnosci witalnych)?®. W
niniejszej rozprawie éw uwznioslajgcy element znaczenia nie bedzie jednak brany pod
uwage, zresztg sam Welsch stwierdza, iz dzi$ mianem estetycznych okresla sie wiele
doznar witalnych, pospolitych?*. Przechodzac do meritum, estetyka przedmiotu, obiektu
albo przestrzeni — jako pewien projekt, skutek — to takie zgromadzenie jakosci
dostepnych zmystowo, ktére przektada sie na przyjemne, pozadane, doznania [definicja

kierunkowal.

2 Tamze, s. 42.
22 .
Tamze.
2 Tamze, ss. 44-45.
2 Tamze, s. 46.
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A zatem, kazdy obiekt posiada pewng jakos¢ estetyczng, poniewaz kazdy moze
dostarczac przyjemnych / nieprzyjemnych doznan, musi tylko zosta¢ umieszczony w takim
kontekscie przez osobe go percypujgca. Jednak jako ,estetyczny” bedziemy okreslaé tylko
taki, ktory dostarcza doznan przyjemnych, pozgdanych. Na tej samej zasadzie, obiekt
yhieestetyczny” to taki, ktdry wzbudza doznania nieprzyjemne, niepozgdane. Sprébujmy

teraz scharakteryzowac interesujgce nas estetyki.

1.2.  Estetyka wizualna

Najogdlniej mowigc estetyka wizualna — jako pewien projekt — to taka estetyka, ktéra
stara sie wytwarza¢ przyjemne doznania operujgc jakosciami wizualnymi, ktéra
»przemawia” do oka. Wyjasnijmy tez od razu, iz przez wizualnoé¢” artefaktu bedziemy tu
rozumie¢ obecnos¢, nagromadzenie, jakosci wizualnych. Czym zatem sg jakosci wizualne?
Arystoteles w traktacie O duszy pisze, iz ,,przedmiotem wfasciwym” zmysty wzroku jest
barwa (niedostrzegalna w przypadku braku $wiatta)?®. Zwraca przy tym uwage na bardzo
wazng rzecz — a ustalenie to dotyczy w istocie wszystkich zmystdw — na to mianowicie, iz
mozemy postrzegac o tyle tylko, o ile percypowana jakos¢ nie ,przekracza” mozliwosci
danego rejestru. ,,Po odebraniu zbyt silnej podniety — twierdzi Arystoteles — zmyst nie jest
w stanie postrzegaé, na przyktad stysze¢ dzwieku po ustyszeniu ogtuszajgcych dzwiekdw,
ani widzie¢ lub wachaé po postrzezeniu nadmiernie silnych barw czy zapachu”27. Nie
kazda zatem barwa, choé stanowi ,przedmiot” wzroku, bedzie sprawiata nam
przyjemnos¢ wizualng, bedzie tak tylko wéwczas, gdy — mowigc najprosciej — da sie na nig
patrze¢. Zbyt intensywny kolor przestaje by¢ jakoscig (i przyjemnoscig) wizualna.
Dodajmy, iz piszagc o ,przedmiocie wifasciwym” wzroku Arystoteles miat na mysli
wytacznie to, co wzrok i tylko wzrok moze postrzegac, a nie to, co znajduje sie w polu
wzroku, ale mozliwe jest do uchwycenia takze przez pozostate rejestry. Zdawat sobie

oczywiscie sprawe, iz ksztatty réowniez podlegajg percepcji wzrokowej, jednak ich

% Termin ,wizualnoé¢” pojawia sie w obszarze studidw nad kulturg wizualng, najczesciej utozsamiany jest z
»tym, co mozliwe do zobaczenia” (cho¢ nie dla wszystkich oznacza to samo), jest to zatem znaczenie dalekie
od tego, ktére mnie interesuje, z tej racji postuguje sie tym pojeciem z rzadka.
zj Arystoteles, O duszy, ttum. P. Siwek, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1972.

Tamze.
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percepcja mozliwa jest rowniez via zmyst dotyku, stad ksztatt nie stanowi dla niego
,przedmiotu whasciwego” wzroku?®. Co do tego nie mozna mie¢ jednak watpliwosci. Jedni
badacze uznajg za ,informacje wizualne” (visual information) ksztatty i barwy (dodajac na
tym samym poziomie, co jest chyba btedem, $wiatto)®’, inni za ,atrybuty bodzca
wzrokowego” uznajg dodatkowo ruch i odlegtosé (g’febie)ao.

Wizualne przyjemnosci (estetyka wizualna) wytwarzane sg w trybie operowania
barwami i ksztaftami. Swiatto nalezy uzna¢ za warunek umozliwiajgcy widzenie, jego
Srodowisko (widzenie dzieli sie na fotopowe — wystarczajaca ilos¢ $wiatta, mezotopowe —
potmrok i skotopowe — bardzo mata ilos¢ swiatta). Ruch i odlegtos¢ uznaje za dane, ktore
zmyst wzrok wprawdzie odnotowuje, ale nie takie, ktére — same przez sie — s w stanie
,cieszy¢ oko”. Przyjemnosci wizualne, radosci oka, zapewniajg nade wszystko gra
zywych pobudzajagcych koloréw, nagromadzenie rozmaitych ksztattdw oraz ich
narracyjne zestawienia. Estetyka wizualna to opowies¢ snuta przez barwy i ksztatty,
ktore ,,wigza”, , przytrzymuja” nasze spojrzenie, ktore nasze oko napotyka i przy ktérych
zatrzymuje sie na dtuzej. Przyktady estetyki wizualnej to obrazy malarskie Boscha,
Vermeera, impresjonistéw, witraze w gotyckich katedrach, architektura renesansu i
baroku, XIX-wieczny eklektyzm, secesyjne zdobienia budynkéw i przedmiotéw
codziennego uzytku, domy Hundertwassera®' i projekty grupy Archigram. Za jednego z
mistrzow estetyki wizualnej moglibysmy uzna¢ Alfonsa Muche, od jego prac, tak
zwyczajnych jak uliczne afisze czy pudetka — zdobnych, nasyconych kolorami, ksztattami i
liniami — niemalze nie mozemy oderwac oczu, wcigz chcielibysmy na nie patrzeé i patrzeé.
Estetyka wizualna to estetyka barwnosci i rozmaitosci, gdzie zrédtem przyjemnosci jest —
zapozyczajac sie u Alesa Erjaveca32 — to co napotyka oko. Warto zwrdci¢ uwage, iz w polu
estetyki wizualnej miesci sie tez fenomen, ktdry socjologowie z Uniwersytetu im. Adama

Mickiewicza w Poznaniu okreslili mianem niewidzialnego miasta®. Niewidzialne miasto —

% Tamze.

 Ruth Bjorklund, The Senses. The amazing human body, Marshall Cavendish Benchmark, New York 2010, s.
6.

% Alan Longstaff, Neurobiologia. Krétkie wyktady, ttum. pod red. A. Wrdbla, Panstwowe Wydawnictwo
Naukowe, Warszawa 2009, ss. 165 i nast.

3 Cho¢ w tym przypadku daje sie juz odnotowaé pewien rys haptyczny — gtadkie, ,ptyngce” narozniki
budynkow.

%2 Chodzi oczywiscie o dobrze znany tekst pod tytutem To co napotyka oko... (0 znaczeniu przedstawien
wizualnych w dziejach kultury). Wyjasniam, iz w tym momencie nie interesuje mnie jego zawartos¢, ale sam
tytut.

% Strona internetowa projektu ,Niewidzialne Miasto”: www.niewidzialnemiasto.pl.
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troche wbrew swej nazwie — jest bardzo rozlegte, stanowi sume dziatan, sieci, powigzan,
ktére uksztattowaty sie obok nowoczesnej metropolii, obok jej oficjalnego krwiobiegu.
Kulture niewidzialnego miasta mozna kresli¢ mianem kultury obocznej. W znacznej mierze
— choé, co pragne podkreslié, nie wytacznie — stanowi ona wypadkowa strategii dziatania
0sO6b niezamoznych, gorzej wyksztatconych, osdb starszych, dzieci, jest tez pewng
pozostatoscig po kulturze rzemieslniczo-robotniczej (surowos¢, rzeczowosé, fachowosé),
kulturze ludowe] (uprawianie, dogladanie, dbanie), wreszcie kulturze PRL (niedobdr,

zaradno$é, wielowymiarowe tatanie Swiata na wtasng reke). To wtasnie z tg kulturg

skorelowana jest estetyka wizualna — oboczng, nie oficjalna.

Podwérko kamienicy na
poznanskich Jezycach. Kwiaty —
srodek czesto wykorzystywany w
polu estetyki wizualnej (zdjecie w
zasobach projektu ,,Niewidzialne
Miasto”, fot. M. Podgorski)

Wspomng tylko, iz w polu estetyki wizualnej nie znajduje sie ani monochromatyczne
malarstwo Cézanne’a, kubistéw i futurystdow, ani modernistyczna i postmodernistyczna
(ta z matymi wyjgtkami, od poczatku jednak skalkulowanymi jako strategie oporu)
architektura, ani wystréj miasta widzialnego (ot, paradoksalna gra stow). W tym wypadku

chodzi o inne doznania, bardziej bezposrednie — haptyczne.

1.3. Estetyka haptyczna

O ile estetyke wizualng mozna stosunkowo tatwo umocowac jako barwnos¢ i rozmaitosé,
o tyle charakterystyka estetyki haptycznej nastrecza juz wieksze trudnosci. Zacznijmy
wobec tego od dekonstrukcji tradycyjnego pogladu na system percepcyjny, ktory zaktada
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pie¢ podstawowych rejestréw: wzrok, stuch, wech, smak, dotyk. Ukfad percepcyjny

cztowieka jest daleko bardziej ztozony, jego podstawowe jednostki to:

(1) fotoreceptory — odnotowujgce obecnos$¢ promienia Swietlnych, sy oczywiscie
zwigzane z dziataniem zmystu wzroku;

(2) chemoreceptory — czyli receptory odnotowujgce stezenie substancji chemicznych
znajdujacych sie w okolicach albo ingerujgcych w nasze ciata, tego rodzaju receptory
zwigzane sg z dziataniem wechu i smaku;

(3) nociceptory — chronig organizm przed potencjalnym zniszczeniem, czyli receptory
bdlu, uaktywniajgce sie w sytuacji zetkniecia sie z czyms$ ostrym, bardzo gorgcym,
przygniatajacym etc. (zmyst bélu);

(4) termoreceptory — stuzace do rozpoznawanie zmian poziomu temperatury, zaréwno
wewnatrz, jak i na zewnatrz ciata;

(5) mechanoreceptory — jednostki odnotowujgce dotyk (touch), napor (pressure),
napiecie, naciggniecie miesni (stretch), ich naprezenie (tension) oraz drgania, wibracje
(vibration); receptory te zlokalizowane sg w uchu wewnetrznym (stuch, zmyst
rownowagi), na powierzchni skdry (dotyk) oraz we wtdknach miesniowych, stawach i
Sciegnach (propriocepcja, zmyst kinestetyczny)34.

Wida¢ wiec wyraznie, iz ciato potrafi sczytywac¢ daleko wiecej informacji — odnosnie

Srodowiska (ekstrapercepcja), jak i samego siebie (intropercepcja) — anizeli pozwala

pomysle¢ tradycyjny podziata na pie¢ zmystow. Poza wzrokiem, stuchem, wechem,

smakiem i dotykiem mamy jeszcze do dyspozycji: zmyst bélu, zmyst temperatury, zmyst
rownowagi oraz propriocepcje oraz zmyst kinestetyczny®>). Trzy ostatnie zmysty
wymagaja, jak sadze, kilku zdan dookreslajgcych.

Zmyst rownowagi — jak piszg badacze zagadnien ludzkiej percepcji — monitoruje
dziatanie sity ciezkosci (ulokowanie ciata w przestrzeni, cigzenie, zawieszenie),
przyspieszenie liniowe (ruch do przodu) oraz ruch rotacyjny (ciato obracajgce sie wokot
witasnej osi)*. Daje on o sobie zna¢ kiedy jesienna, dzdzysta pora przemierzamy katuze
kroczac po cegtach petnigcych funkcje tymczasowego mostu, kiedy stoimy na dachu

kilkunasto- badz kilkudziesieciopietrowego wiezowca i spoglagdamy w dot, ale réwniez

3 Douglas B. Light, The Senses, Chelsea House Publishers, Philadelphia 2005, ss. 16-17.

» Niektérzy autorzy dodajg jeszcze zmyst gtodu i pragnienia. Zob. Douglas B. Light, The Senses..., dz. cyt., ss.
113-126.

3 Tamze, s. 106.
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wtedy, gdy chcemy dostrzec wierzchotek owego wiezowca (patrzenie na bardzo wysoki
budynek rézni sie od zwyczajnego spoglgdania w przestworza tym, iz budowla w
specyficzny sposéb zakotwicza (,przytrzymuje”) wzrok, konstruuje dystans, ktéry
odnotowuje zmyst rownowagi), kiedy siedzimy w samochodzie, ktdry nagle przyspiesza
albo kiedy z jakichs powoddw musimy wykonac trzy przewroty w przdd jeden za drugim.

Jesli zas chodzi o propriocepcje i zmyst kinestetyczny (kinestezja), trzeba wyraznie
zaznaczy¢, iz zazwyczaj zmysty te pracujg facznie, co wiecej, ich dziatanie skorelowane jest
ze zmystem réwnowagi37. Kinestezja — jak pisze Mark Paterson w artykule Haptic
geographies: ethnography, haptic knowledges and sensuous dispositions — jest zmystem
odpowiedzialnym za percepcje ruchu, ktéry spozytkowuje informacje pochodzace z
receptoréw mieéniowych, $ciegien, stawdéw oraz zmystu réwnowagi®®. Z kolei
propriocepcja to — jak uznaje wspomniany wyzej autor — czucie wfasnego ciata, jego
pozycji, utozenia, napiecia mieéni*’. Ogdlnie méwiac sa to zmysty (wtasciwie wiazki
zmystow), za pomocg ktérych odczuwamy obecnos¢ i aktywnos¢ wiasnego ciata,
operujgce niejako w zamknietym obiegu wewnetrznym (bodZce pochodzg z wewnatrz
organizmu). Propriocepcja i kinestezja towarzyszg nam nieustannie: kiedy biegamy,
chodzimy, dzwigami i ptywamy, kiedy siedzimy w fotelu przed telewizorem, i kiedy lezymy
i nic nie robimy. Za kazdym razem ciato informuje nas, co sie z nim dzieje.

Ztozonos¢ aparatu percepcyjnego, w ktéry wyposazony jest cztowiek
uporzadkowat funkcjonalnie James J. Gibson. W pracy The Senses Considered as
Perceptual System opracowat alternatywng klasyfikacje zmystow, trafniej odpowiadajgca
rzeczywistej strukturze codziennego doéwiadczenia®. Gibson, wbrew tradycyjnemu
ujeciu, rozpatrywat zmysty ,jako aktywne, a nie pasywne, jako systemy, a nie kanaty

"4 Poszczegdlne rejestry zostaty przezen

(channels), jako splecione, a nie rozdzielone
ujete w piec¢ funkcjonalnych systemoéw percepcyjnych: podstawowy system orientacyjny
(zmyst rownowagi), system stuchowy (stuch), system haptyczny (dotyk, zmyst
temperatury, zmyst bélu, kinestezja, propriocepcja), system smakowo-wechowy (smak i

wech) oraz system wizualny (wzrok) [zob. Tabela nr 1]. W dalszej czesci pracy interesowat

> Mark Paterson, Haptic Geographies: Ethnography, Haptic Knowledges and Sensuous Dispositions, [w:]
»Progress in Human Geography” 33(6) (2009), pp. 769 i nast.
38 .
Tamze, s. 769.
39 .
Tamze.
O paul Rodaway, Sensuous Geographies: Body, Sense, and Place, Routledge, New York 2002, s. 28.
41 .
James J. Gibson, The Senses..., s. 47.
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bedzie nas tylko system haptyczny, ktéry — zgodnie z propozycja wspominanego wczesniej
Marka Patersona — zostanie wzbogacony o zmyst réwnowagi (tu stanowigcy subsystem

samodzielny). Oto jak Gibson charakteryzuje system haptyczny [zobacz tez tabele nr 1]:

»Wrazliwos¢ jednostki na swiat przylegajacy do jej ciata, uaktywniajgca sie w trakcie postugiwania
sie ciatem, bedzie nazywana przez nas systemem haptycznym. Okreslenie haptyczny pochodzi z
Greckiego i oznacza ‘mozliwy do chwycenia’. [System haptyczny] operuje wdwczas, gdy cztowiek
badz zwierze odczuwa Srodowisko swoim ciatem badz za sprawg jego koniuszkow. Nie chodzi tu
tylko o odczuwanie nacisku na skdre. Nie chodzi tu nawet o sume zmystu rejestrujgcego nacisk na
skére oraz zmystu kinestetycznego. System haptyczny jest aparatem, ktéry zapewnia jednostce
zaréwno informacje o srodowisku, jak i o jej ciele. Jednostka odczuwa zaréwno to w jakiej relacji
znajduje obiekt w stosunku do jej ciata, jak i to w jakiej relacji znajduje sie jej ciato w stosunku do

obiektu. [System haptyczny] to taki system percepcyjny, za sprawg ktérego zwierzeta i ludzie

pozostajg — dostownie — w kontakcie (in touch) ze $rodowiskiem”*.

Gwoli jasnosci, w wyzej cytowany fragmencie The Senses Considered as Perceptual System
nacisk wydaje sie by¢ potozony na aktywng strone systemu haptycznego (, postugiwanie
sie ciatem”), jednak amerykanki badacz zaktadat rowniez jego ,aktywnos¢ pasywng” —
odczuwanie temperatury, bélu, odczuwanie napiecia (w istocie braku napiecia) miesni nie
wykonujgcych zadnej pracy. Organy, ktdre stanowig ogniwa systemu haptycznego to
skora, miesnie, stawy, Sciegna. Mamy tu do czynienia z aparatem, ktéry uobecnia w
doznaniu to, co niejako ,,od wewnatrz” dzieje sie z naszym ciatem oraz to, co ,od
zewnatrz” — bezposrednio, mechanicznie (in touch) — w nie ingeruje.

Gibson traktowat system haptyczny i podstawowy system orientacyjny (zwigzany
ze zmystem rownowagi), jako jednostki odrebne, w niniejszej rozprawie zostang one
jednak potraktowane jako jeden system. Takie sposdb ujecia systemu haptycznego mozna
odnalez¢ miedzy innymi w przywotywanym wczeéniej artykule Marka Patersona®.
Konstrukcje Gibsona warto chyba nieco przebudowaé, zmysty kinestezji, propriocepcji i
réwnowagi wydaja sie by¢ ze soba mocno splecione**, momenty kiedy daje o sobie zna¢
ten ostatni, na przyktad patrzenie z bardzo wysoka w dot bgdz wykonywanie serii obrotow
wokét wiasnej osi, przektadajg sie na specyficzne — przychodzace niejako ,,od wewnatrz” —
czucie wtasnego ciata: rozmiekczenie, swego rodzaju ,niezbornos$¢”, niezdatnos¢ do

uzycia, uktadu miesniowego. Rozbudowanie Gibsonowskiego systemu haptycznego o

42 . .

Tamze, s. 97 i nast.
* Mark Paterson, Haptic Geographies...,dz. cyt.., ss. 768-770.
* Tamaze.
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jeszcze jeden element, pozwala nam na zyskanie uktadu, ktdry opisuje catos¢ procesu
wchodzenia przez cztowieka w bezposredni — in touch — kontakt ze Srodowiskiem.
Odczucie pracy zmystu réwnowagi jest bezposrednim odczuciem cielesnym, bardzo

podobnym do tych, ktére serwujg nam kinestezja i propriocepcja.
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Tabela nr 1. Systemy percepcyjne w ujeciu Jamesa J. Gibsona

narzady zaangazowane w proces

nazwa funkcja receptor .. bodziec sczytywane informacje
] prory percepcji vty ]
podstawowy system  generalna . . o L . kierunek grawitacji, odczucie
. . . . mechanoreceptory  narzad przedsionkowy sity grawitacji i przy$pieszenia .
orientacyjny orientacja popchniecia
. narzad Slimakowy wraz z uchem . . lokalizacja i charakter percypowanej
system stuchowy styszenie mechanoreceptory , . A wibracje . "
srodkowym i matzowing uszng wibracji
. , .. . odksztatcenie tkanki, kontakt z podtozem,
mechanoreceptory i skora (wraz z wypustkami i otworami), . . L .
. . . L utozenie stawodw, styczno$¢ mechaniczna,
system haptyczny dotykanie prawdopodobnie stawy (wraz z wigzaniami), . - S P
S, , . naprezenie wtdkien ksztatty przedmiotow, wtasciwosci
termoreceptory miesnie (wraz ze Sciegnami) N ) iy L
miesniowych fizyczne, masywnos¢ lub kleistos¢
system smakowo- . . sktad powietrza (lub innego PP .
wachanie chemoreceptory jama nosowa . witasciwosci wonnych substancji
wechowy medium)
. chemoreceptory i . sktad przyjmowanych substancje odzywcze i pierwiastki
smakowanie ptory jama ustna P YJ y . J y P
mechanoreceptory substancji biochemiczne
oko i narzady oczne powigzane z zmienne pola optycznego
system wizualny widzenie fotoreceptory narzgdami przedsionkowymi, gtowg i zmiany w natezeniu $wiatfa (informacje o obiektach, ruchach,

catym ciatem

zdarzeniach etc.)

Opracowanie wtasne na podstawie: James J. Gibson, The Senses Considered as Perceptual System, s. 50
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Znamy juz pole dziatania systemu haptycznego i znamy klase doznan, ktore
moglibySmy okresli¢ mianem haptycznych (chodzenie, bieganie, ptywanie, dzwiganie,
uktucie, uderzenie, branie kapieli, opalanie sie, dotykanie, gtaskanie, niewazko$¢, nic-nie-
robienie), pora przejs¢ do kwestii zasadniczej, czyli pytania o estetyke haptyczna.
Woyjasnie od razu, iz piszac o obiektach i przestrzeniach haptycznych, nie bede miat na
mysli urzadzen i lokalizacji, ktore, z racji oczywistych, dostarczajg doznan haptycznych, nie
beda mnie wiec interesowad ani windy, ani szybkie auta, ani fotele bujane, a tym bardziej
salony fryzjerskie i salony masazu. Najoczywistsza odpowiedZz na pytanie o estetyke
haptyczng stwierdza, iz jest to estetyka, ktdra dostarcza przyjemnosci haptycznych. Mimo
prostoty i stosunkowo niskiej wartosci informacyjnej warto jg podac, aby czytelnik zyskat
pierwszy, bazalny, punkt oparcia dla dalszych rozwazan. Sztuka polega na tym, aby umie¢
zidentyfikowaé mnogos$¢ kanatéw ich dostarczania, ogdlnie rzecz biorgc mozna tu wskazaé
dwie modalnosci, cho¢ czesto bywa tak, iz obie sg dostepne jednoczesnie.

Obiekty haptyczne pierwszego rodzaju to te, do ktdérych faktycznie,
bezposrednio, przylegamy (in touch), najczesciej za sprawg zmystu dotyku (ale nie
tylko). Najlepszy przyktadem tego rodzaju obiektow sg dostepne obecnie na runku
urzadzenia elektroniczne wyposazone w ekrany (telefony komérkowe, aparaty cyfrowe
etc). Jak nietrudno zauwazy¢ ekrany sg coraz wieksze, a materialne obudowy coraz
dyskretniejsze, a przy tym gtadkie, migotliwe, co wiecej urzadzenia te ulegajg
systematycznemu sptaszczaniu. Wszystko wydaje sie tu by¢ skalkulowane tak, aby
urzadzenia dostarczato uzytkownikowi maksimum doznan taktylnych — gtadkos¢, lekkosé,
eterycznos¢, bliska, niemal namacalna dostepnosé, sterylnej powierzchni ekranu.

Obiekty haptyczne drugiego rodzaju to te, do ktdrych bezposrednio nie
przylegamy (in touch) z powodu dzielgcego nas do nich dystansu, a ktore dostarczaja
nam doznan (przyjemnosci) haptycznych za posrednictwem zmystu wzroku, petnigcego
w tym przypadku role swego rodzaju pasa transmisyjnego. Wazne, by wtasciwie
uzmystowi sobie fakt, iz w przypadku tego rodzaju obiektow wzrok zaledwie
»doprowadza” ciato do obiektu, petni funkcje instrumentalng, wyglad rzeczy nie jest tu
doznaniem wtasciwym, finalnym, to pojawia sie dopiero, gdy ciato znajdzie sie juz ,przy
obiekcie”. Jednak — co nalezy podkresli¢ rownie stanowczo — ciato jest przy obiekcie tylko
wirtualnie (ciato fenomenalne), do bezposredniego styku nigdy nie dochodzi, dystans
pomiedzy ciatem a obiektem nie zostaje faktycznie zniesiony. Mdwigc jeszcze inaczej
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(najkrocej i najprosciej): obiekty haptyczne drugiego rodzaju to te, do ktérych przylegamy
(in touch) uzywajgc zmystu wzroku.

Estetyka haptyczna realizuje sie zatem w drodze dwoéch modalnosci: po
pierwsze, polega na takim zbrojeniu obiektéw materialnych, aby w momentach
bezposredniego przylegania dostarczaty one przyjemnosci haptycznych; po drugie,
polega na wyposazaniu obiektow materialnych dostepnych tylko via zmyst wzroku w
takie jakosci, ktére — mimo dzielacego ciato i obiekt dystansu — s3 zdolne aktywizowa¢
system i przyjemnosci haptyczne. Jakosci stymulujgce system haptyczny — tak w ramach
pierwszej, jak i drugiej modalnosci — bedziemy nazywac jakosciami haptycznymi,
natomiast ceche obiektéw w nie uzbrojonych bedziemy okresla¢ mianem haptycznosci.

Aby proces definiowania estetyki haptycznej uznaé za ukoriczony®, nalezy jeszcze
poruszy¢ dwie kwestie. Pierwsza dotyczy mechanizmu istnienia obiektéw haptycznych
drugiego rodzaju, druga relacji w jakiej znajdujg sie w stosunku do siebie estetyka
wizualna i estetyka haptyczna, relacji niezmiernie waznej, eskalujacej proces wypierania w

toku XX wieku wizualnosci z pola estetyki.

1.3.1. Percepcja multisensoryczna — fundament istnienie obiektow haptycznych

drugiego rodzaju

Jesli chodzi o obiekty haptyczne drugiego rodzaju, to zdrowy rozsgdek nakazuje zrazu
powatpiewad. Zadaje sobie pytanie, w jaki sposob przedmioty, budynki i przestrzenie,
ktore dostepna sg wytgcznie za posrednictwem zmystu wzroku mogtyby sprawiaé bdél,
dostarcza¢ wrazen termicznych, dotykowych, czy tez stymulowa¢ ukfad miesniowy.
Zdrowy rozsadek podpowiada, iz dystans pozostaje dystansem. Ot6z nie — jak twierdzi
Maurice Merleau-Ponty — dotyk (i, dodajmy, pozostate sktadowe systemu haptycznego),
tak samo jak wzrok i stuch jest zmystem przestrzennym®®, zdrowy rozsadek, tym razem,

nie ma racji.

* Konkretne przyktady i caty proces odchodzenia od wizualnosci do haptycznosci zrekonstruuje na

kolejnych stronach pracy, tutaj prébuje okresli¢ interesujgcy mnie fenomen definicyjnie.
* Maurice Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji, dz. cyt., s. 238.

26



1.3.1.1. Percepcja multisensoryczna w polu fenomenologii Maurice Merleau-

Ponty’ego

Zagadnienie multisensorycznej — czyli takiej, ktora splata w procesie postrzegania wiele
rejestréow — percepcji francuski filozof podjat w klasycznej, wydanej tuz po wojnie, pracy
Fenomenologia percepcji. Za punkt wyjscia podjetej tu krétkiej prezentacji wybranych
aspektow koncepcji Merleau-Ponty’ego, nalezatoby wuznaé jego fundamentalne
spostrzezenie, iz percepcja nigdy nie dokonuje sie pojedynczym zmystem, ale catym
ciatem jednoczesnie, ktdre, jako nierozdzielna, synergiczna catos¢, otwiera nas na ,Swiat

na7

miedzyzmystowy”"’. Nasze doswiadczenie nie jest doswiadczeniem wybranych jakosci

srodowiska — danych wizualnych, audialnych, wechowych, dotykowych etc. — zawsze jest

748 Ciato nasigka doswiadczeniami miedzyzmystowymi i takim

»,doswiadczeniem sSwiata
zapamietuje Swiat, w jego pamieci nie istniejg czyste obrazy, czyste dzwieki albo czyste
wrazenia dotykowe, lecz wtasnie rzeczy miedzyzmystowe. Ciato takie francuski filozof
okreéla mianem ,zakrzeptej postaci egzystencji”*’. Nasze ciato bez najmniejszego wysitku
potrafi potgczyé doznanie bélu, zimna, goraca, napietych miesni, ruchu stawodw,
przyjemnego badz nieprzyjemnego dotyku, a nawet utraty rownowagi z konkretnymi
»wygladami” bgdz stanami rzeczy, poniewaz tego rodzaju pofgczenia sg jego immanentna
czes’ciqso. Warto w tym miejscu przytoczy¢ dtuzszg wypowiedz Merleau-Ponty’ego, aby

pokazac jak dalece doznanie wzrokowe jest splecione z innymi percepcjami:

»Zmysty komunikujg sie ze sobg, otwierajgc sie na strukture rzeczy. Kiedy szkto ttucze sie z
krystalicznym dzwiekiem, to 6w dzwiek jest jakby zawarty w widzialnym szkle i widzimy kruchos¢ i
sztywnos¢ szkta. Widzimy elastycznosé stali, ciggliwos¢ rozpalonego zelaza, twardos¢ ostrza w
heblu, miekko$¢ widrow. Ksztatt przedmiotéw nie jest ich geometrycznym konturem — ma pewien
zwigzek z wiasciwg im naturg i kiedy przemawia do wzroku, przemawia jednoczesnie do
wszystkich naszych zmystéw. Ksztatt fatdéw na Inianej lub bawetnianej tkaninie pozwala nam
widzie¢ delikatnos¢ lub szorstkos¢ wtdkien, chtdd lub ciepto tkaniny. (..) Widzimy ciezar bryty
zelaza zagtebiajacej sie w piasku, ptynnoéé¢ wody, lepkosé syropu.

Trzeba wyraznie podkresli¢, iz okreslenie ,widzimy” oznacza tu niezaposredniczony

»przektad” doznania wzrokowego na doznania innych zmystéw. Wazne, aby nie popetnic

¥ Tamze, s. 246 i 255.
* Tamze, s. 242.
* Tamze, s. 255.
50 .
Tamze.
>t Tamze, s. 250 i nast.
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btedu i nie sprowadzi¢ owego ,widzenia” do — jako mozina by domniemywac¢ -
nastepujacej po nim intelektualnej operacji dopowiedzenia ciezaru, elastycznosci,
twardosci etc.,, wyimaginowania sobie wrazen jakie towarzyszg nam w trakcie
podnoszenia ciezkich, naginania elastycznych i dotykania twardych przedmiotéw etc.
Komunikowanie sie zmystow dokonuje sie w drodze automatycznej aktywizacji pamieci
ciata, w drodze nie-pojeciowej, nieskalkulowanej, reakcji cielesnej. Mamy tu do czynienia
z uruchomieniem (miedzyzmystowej) ,,modalnosci istnienia”>2 jaka jest kazda rzecz.
»Zmysty — jak powie Merleau-Ponty — przekfadajg sie na siebie nawzajem, nie potrzebujac
do tego ttumacza, rozumieja sie nawzajem, bez posrednictwa idei”>>. Aby sobie to lepiej
uzmystowi¢ warto, przytoczy¢ przyktad eksperymentu, opisanego w Fenomenologii
percepcji, w ktérym osobom badanym prezentowano takie stowa, jak ,ciepty” i ,,twardy”.
Jesli — raportuje francuski filozof, zaznaczajac jednoczesnie, iz to, co dotyczy postrzegania
stéw, dotyczy postrzegania przedmiotéw w ogélne>* — osobie badanej prezentuije sie tego
rodzaju wyrazy w czasie zbyt krotkim, aby mogta je ona wtasciwie odcyfrowaé, to stowo
»ciepty” wzbudzi swego rodzaju ,,doznanie ciepta”, ktore pdiniej wytworzy wokot siebie
»,halo znaczeniowe”, natomiast stowo ,twardy” wywotuje najpierw sztywnienie plecow i
szyi, dopiero wtdrnie krzepnie, przyjmujac postaé¢ znaku badz wyrazu55. Stowa ,ciepty” i
yJtwardy” zanim przeistoczg sie w oznaki stosownych poje¢ sg ,wydarzeniami

7> Merleau-Ponty wyraznie podkreéla, iz w przypadku tego

ogarniajgcymi nasze ciata
rodzaju eksperymentéw osoby badane nie sprowadzajg znaczenia stowa ,ciepty” do
doznan ciepta, kolejnos¢ jest odwrotna: doznania poprzedzajg znaczenia (pojecia).
Podkresla tez — i my tez to podkreslmy — iz ciepto przychodzace do nas w trakcie czytania
stfowa ,ciepty” nie jest rzeczywistym cieptem: ,,ciato przysposabia sie jakby do ciepta i, by

7>’ Filozof zwraca uwage, iz bardzo podobny mechanizm

tak rzecz, zarysowuje jego ksztatt
ma miejsce wowczas, gdy ktos wymienia przy nas nazwe jakiejs czesci naszego ciata albo

kiedy jg sobie tylko imaginujemy, doznajemy wowczas w aktualizowanym miejscu swego

> Tamze, s. 255.
>3 Tamze, s. 256.
> Tamze, s. 258.
> Tamze, s. 257.
56 .

Tamze.
> Tamze, s. 258.
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rodzaju ,wrazenia quasi-dotykowego”. Wrazenie to nie dociera do nas drogg okrezng —
poprzez pojecia — ale ktdre wytania sie z naszego ciata jako pierwsze (przed-pojeciowe)®.
A zatem, postrzegam — , widze” — ciezar badz sprezystos¢ danego przedmiotu nie
dlatego, ze potrafie wyobrazi¢ sobie czym jest ciezar badz sprezystos¢ i dopowiedziec te
jakosci do pewnego wygladu rzeczy, ale dlatego, ze w moim aparacie percepcyjnym —
ciele — w toku jego nasigkania egzystencjg, zapisaty sie doznania miedzyzmystowe, pewne
wyglady raz na zawsze splecione zostaty z pewnymi doznaniami haptycznymi, audialnymi
etc. Merleau-Ponty stwierdzit, iz ,,czyms wewnetrznie sprzecznym bytoby gtosié, ze dotyk
nie ma przestrzennosci i jest a priori niemozliwe dotykaé, nie dotykajagc czegos w

-159

przestrzeni”>”. Kazda rzecz widzialna jest de facto ,widzialna” dla catego ciata. ,Kiedy

widzimy jaki$ przedmiot — jak trafnie zauwaza Diane Ackerman — caty pdtwysep naszych

zmystéw budzi sie, by oceni¢ sytuacje”®.

1.3.1.2. Percepcja multisensoryczna jako pole badawcze psychologii i neuronauki

Do podobnych wnioskéw doszli badacze operujagcy w polu psychologii i neuronauki.
Gemma A. Calvert, Charles Spence i Barry E. Stein, redaktorzy tomu The Handbook of
Multisensory Processes, zwracajg uwage na to, ze fundujgcym badania zachowan
percepcyjnych powinno by¢ zatozenie mdwigce, iz zycie codziennego nie sktada sie z
percepcji jednozmystowych, ale ze zdarzeh percepcyjnych (perceptual events)®:. Owe
percepcyjne zdarzenia to nic innego jak silnie ze sobg splecione doznania wzrokowe,
audialne, haptyczne etc. Nasze mozgi uksztattowaty sie w kontakcie ze swiatem, ktory
bardzo rzadko (o ile w ogdle) bywa samym tylko obrazem, dzwiekiem badZ doznaniem

haptycznym®?.

*® Tamze.

> Tamze, s. 242.

® Diane Ackerman, Historia..., dz. cyt., s. 287.

®" Gemma Calvert et al., Introduction, w: G. Calvert et al. (eds.), The Handbook of Multisensory Processes, A
Bradford Book: Massachusetts Institute of Technology Press, Cambridge, Massachusett, London, s. xi. Zob.
w tym tomie: Mark T. Wallace, The Development of Multisensory Integration, w: G. Calvert et al. (eds.), The
Handbook...; Robert Lickliter, Lorraine E. Bahrick, Perceptual Development and the Origins of Multisensory
Responsiveness, w: G. Calvert et al. (eds.), The Handbook....

6 Odrzucamy tym samym tradycje zapoczatkowang przez Platona, wedle ktdrej nasze modzgi sg bytami
odrebnymi zaréwno od ciata, jak i Srodowiska.
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»Nie ulega watpliwosci — piszg wczesniej wymienieni — ze nasze zmysty zostaty zaprojektowane
tak, aby mogly sie porozumiewaé (designed to function in concert) oraz ze nasze mozgi
ukierunkowane sg na wigzanie informacji pochodzacymi z réznych rejestréw w celu zwiekszenia

prawdopodobienstwa, ze obiekty i wydarzenia beda rejestrowane szybko, rozpoznawane

wtaéciwie, a reakcja na nie bedzie odpowiednia”®.

Kiedy nasz praprzodek napotkat na swej drodze swdj pierwszy kamien i postanowit zrobic
z niego jakis uzytek — kiedy kamien stat sie dla niego kamieniem — 6w mieszczacy sie w
reku fragment podtoza stat sie syntezg wrazen wzrokowych, haptycznych (dotykowych,
termicznych, miesniowych), smakowych, wechowych, a takie — co moze wydac sie na
pierwszy rzut oka niedorzeczne — audialnych (kamien lezgcy na ziemi nie wydawat
dzwiekdw, co jest rownoznaczne z obecnoscig danych audialnych, odrzucony przeistoczyt
sie w kolejne doznanie dzwiekowe). Jeszcze wczesniej podobne , operacje sumowania”
dostepnych wrazen zmystowych dokonaty sie odnosnie skat, wody, zwierzat, roslin, etc.

Projektowane w polu psychologii i neuronauki badania, ogniskujgce sie wokdt
procesow multisensorycznej percepcji, polegaja na konstruowaniu takich kontekstow
eksperymentalnych, w ktdrych za pomocg specjalistycznej aparatury mozliwe jest —
mowigc dostownie — podgladanie naszych mdzgdow w trakcie rozwigzywania podsuwanych
przez eksperymentatoréow zadan. Owe podglgdactwo i towarzyszagce mu manipulacje
majg dostarczy¢ dowoddw na prawdziwos¢ tezy, iz wchodzenie w kontakt ze
srodowiskiem — patrzenie, stuchanie, dotykanie etc. — nie polega na uruchamianiu
pojedynczych rejestrow (odpowiadajgcych im sektoréw mozgu), ale na wprawianiu w
ruch ich funkcjonalnych wigzek (kilku funkcjonalnie powigzanych sektoréw). Interesowacd
bedg nas tutaj te eksperymenty, w ktdrych szukano ,przeptywu” bodzcow pomiedzy
obszarami odpowiedzialnymi za prace wzroku i systemu haptycznego.

Przyktadowo, w toku badan nad osobami niewidomymi, zarowno od urodzenia, jak
i na skutek zdarzen losowych, ustalono — jak pisze Fiona N. Newell — iz doznania taktylne
pojawiajace sie w trakcie postugiwania sie przez badanych pismem Braille’a aktywizujg
rowniez te cze$¢ kory mézgowej, ktéra odpowiedzialna jest za percepcja wzrokowa®.
Badania, w ktérych udziat biorg osoby niewidome od urodzenia powinny zwrdci¢ nasza
szczegblng uwage. Osoby te nie posiadajg bowiem wtasnych doswiadczen wzrokowych,

pamieci wizualnej, ktorej poktady mogtyby by¢ aktualizowane w trakcie manipulacji

63 .
Tamze.
* Fiona N. Newell, Cross-Modal Object Recognition, [w:] G. Calvert et al. (eds.), The Handbook..., s. 124.
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taktylnej (dopowiadanie obrazu do rozpoznawanego za pomocy ragk ksztattu). Pomimo
niemoznosci zaktualizowania i manipulowania obrazami w wyobrazni, takze w przypadku
tych oséb odnotowano aktywnos¢ obszaru, ktéry powigzany jest z ,,obstugg” zmystu
wzroku.

W innym badaniu udziat wziety osoby niewidome od urodzenia, cierpigce w wieku
dojrzatym z powodu niedokrwienia mdzgu (ischemic stroke). Choroba zniszczyta te czesc
kory mdzgowej, ktéra odpowiada za percepcje wzrokowg, okazato sie jednak, iz osoby
badane utracity réwniez zdolnos¢ postugiwania sie alfabetem Braille’a (umiejetnosé
taktylna), nawet te — co podkresla Newell — ktdre przez atakiem choroby postugiwaty sie
nim w stopniu znakomitym®.

Podobnego rodzaju powigzania udato sie odnalez¢ rowniez w trakcie badania osdb
widzacych. Za pomocag specjalistycznych technik (TMS - transcranial magnetic
stimulation) eksperymentatorzy zablokowali u oséb badanych aktywnos¢ obszaru
odpowiadajgcego za percepcja wzrokowg, co z kolei przetozyto sie na spadek sprawnosci
taktylnej (zdolnoé¢ rozpoznania struktury obiektu)®®.

Kolejne badanie polegato na poréwnaniu trafnosci wizualnego rozpoznania (visual
recognition) — umiejetno$¢ odtworzenia wyglagdu obiektu — w dwdch sytuacjach
eksperymentalnych: pierwszej, w ktdrej osoby badane oglgdaty na monitorze kolejne
sekwencje obracajgcego sie obiektu oraz drugiej, gdzie te same sekwencje byly
wywotywane przez badanych w drodze aktywnej manipulacji wirtualnym obiektem®’. W
toku badan ustalono, iz wizualne rozpoznanie byto skuteczniejsze, w sytuacji drugiej —
kiedy obiekt pojawiat sie przed oczyma w skutek recznej manipulacji, co — jak pisze Newell
— sugeruje, iz ,percepcja wizualna i haptyczna dopetniajg sie (are complementary) w
trakcie rozpoznawania obiektu”®®.

Ostatnie badanie, o ktérym wspomne i przy ktérym chciatbym zatrzymac sie nieco
dtuzej — zrekonstruowane przez Elisabetta’e Ladavas (autorke planu eksperymentalnego) i
Alessandro’a Farné w artykule Neuropsychological Evidence of Integrated Multisensory

Representation of Space in Humans — dotyczyto pacjentow cierpigcych na uszkodzenie

& Tamze, s. 125.
® Tamie, s. 124.
67 ny: . , . . . . . . .

Niestety w opracowaniu, na ktdre sie powotuje brak informacji czy chodzito o manipulowanie myszkg, czy
o interfejs dotykowy (przesuwanie palcem po monitorze). Wydaje sieg, iz chodzito bedzie raczej o to drugie,
w tekscie stoi: actively manipulate a virtual object on a screen. Zob. Tamze, s. 132.
68 .

Tamze.
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prawej poétkuli mézgu (right-sided brain lesions) i zanik czucia w lewej rece (left unimodal
tactile extinction). Przypadtos¢ ta przejawia sie tym, iz osoba chora nie jest w stanie
odczuwad swojej lewej reki, w sytuacji kiedy jednoczesnie trzymamy jg za reke prawasg.
Eksperymentatorzy poszukiwali odpowiedzi na dwa zasadnicze pytania czgstkowe,
mapujace w istocie ten sam fenomen: (1) czy prezentacja bodica wizualnego (ruch
palcem symulujgcy dotyk) w przestrzeni przylegajgcej do lewej reki (near peripersonal
space’®) w kombinacji z bodzcem dotykowym (dyskretne dotkniecie palca) przetozy sie na
wzrost czucia bodzZca dotykowego w lewej rece oraz (2) czy prezentacja bodzica
wizualnego (ruch palcem symulujgcy dotyk) w przestrzeni przylegajgcej do prawej reki
zredukuje czucie bodica dotykowego (dyskretne dotkniecie palca) w lewej rece
pacjenta’’. Dodatkowo kontrolowano odlegtoé¢ bodica wizualnego od rak pacjenta:
przestrzen bliska to okofo 5 cm, przestrzen dalsza to ok. 30 cm. Celem badania byto
udzielenie odpowiedzi na pytanie czy przestrzen przylegajgca do ciata ,reprezentowana
jest przez nasz mdzg pod postacig zintegrowanego mulisensorycznego systemu wizualno-

772 1eéli ekspozycja bodzcéw wizualnych w okolicach lewej i prawej reki bedzie

taktylnego
istotnie modulowac zdolnos¢ odczuwania w lewej rece mozna bedzie uznaé, iz przestrzen
przylegajgca do ciata faktycznie reprezentowana jest jako synergiczny systemem
wizualno-taktylny. Przewidywania badaczy okazaty sie trafne: (1) obecnos¢ bodica
wizualnego w przestrzeni przylegajgcej do lewej dtoni, w potaczeniu z bodicem
dotykowym, spowodowata wzrost czucia (pacjenci odczuwali wiekszg ilos¢ bodzcow
dotykowych) w tej — stabo reprezentowanej (somatosensory representation) — koriczynie;
(2) z drugiej strony, bodziec wizualny w przestrzeni przylegajgcej do prawej dtoni, nawet
bez bodica dotykowego, spowodowat wzrost jej reprezentacji somatosensorycznej,

swego rodzaju paradotyk, co z kolei niechybnie przetozyto sie na spadek czucia w rece

Iewej73. Wyniki eksperymentu opisanego przez Elisabetta’e Ladavas i Alessandro’a Farne

* Sandeep Vaishnavi, Jesse Calhoun, Anjan Chatterjee, Binding Personal and Peripersonal Space: Evidence
from Tactile Extinction. [w:] ,Journal of Cognitive Neuroscience” 13 (2) (2001), s.181.
7 Peripersonal space to wystepujace w obszarze neuronauki okreslenie przestrzeni, ktéra znajduje sie w
zasiegu naszych konczyn. Zob. Sandeep Vaishnavi, Jesse Calhoun, Anjan Chatterjee, Binding Personal and
Peripersonal Space..., dz. cyt.,, s. 181. Na potrzeby tej pracy okreslenie near peripersonal space bede
ttumaczyt jako przestrzen przylegajgca do ciata, pamietajac, iz dla autorédw artykutu, na ktéry sie powotuje
to przestrzen okreslona przez odlegtosé ok. 5 cm od jego (ciata) powierzchni.
"' Elisabetta Ladavas, Alessandro Farng, Neuropsychological Evidence of Integrated Multisensory
Representation of Space in Humans, [w:] G. Calvert et al. (eds.), The Handbook..., s. 802-805.
Z Elisabetta Ladavas, Alessandro Farne, Neuropsychological Evidence..., s. 804.

Tamze.
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upowazniajg nas do tego, aby twierdzi¢, iz obiekty znajdujgce sie w przestrzen
przylegajgcej do ciata to nie obiekty wizualne, ale wizualno-haptyczne — wizualne
zmapowanie przedmiotu znajdujacego w bliskiej odlegtosci od mojej koriczyny (ok. 5 cm)
jest rownoznaczne z jego zmapowaniem haptycznym (paradotyk). Jest tak, poniewaz
nasze madzgi nauczyly sie rozpoznawac przestrzen przylegajgcq do ciata jako splot doznan
wizualnych i haptycznych. W wiekszosci przypadkow, to, co znajduje sie bardzo blisko reki
— na przyktad mysz komputerowa, klawiatura, kubek, sztuéce, telefon komdrkowy,
ksigzka, mtotek — jest/bedzie przez nas zaréwno widziane, jak i dotykane, (bodziec
wizualno-taktylny). Eksperyment 6w dostarcza nam niepodwazalnych dowoddéw na
istnienie multisensorycznej reprezentacji Srodowiska w umysle i multisensorycznej
percepcji.

W tym miejscy wypadatoby odnies¢ sie do pewnej watpliwosci. Przywotani wyzej
autorzy podkreslajg, iz takowe ,rozszerzone czucie” dotyczy w zasadzie tylko przestrzeni
przylegajgcej do ciata, ekspozycja bodzca wizualnego w odlegtosci okoto 30 cm od dtoni
nie powoduje znaczacej poprawy czucia’®. Uwazny czytelnik mégtby odnieé¢ wrazenie, iz
ustalenie to stoi w sprzecznosci z twierdzeniem Merleau-Ponty’ego, iz dotyk jest zmystem
przestrzennym’>. Wyjasniam, iz stanowiska te sg skontrastowane tylko pozornie, w istocie
opisujg ten sam mechanizm. W wyzej opisanym badaniu eksperymentatorow
interesowato faktyczne odczuwanie, cierpigcy na zanik czucia w lewej rece pacjenci,
poddani dziataniu bodzca dotykowego w kombinacji z bodzcem wizualnym, mieli
raportowac, iz — podkreslmy wyraznie — czujg dotyk; nie czuli go albo czuli w znikomym
stopniu w sytuacji ekspozycji bodzca z odlegtosci 30 cm. Czy stanowi to wystarczajgcy
dowdd na nietrafnos¢ argumentacji Merleau-Ponty’ego? Otdz nie, bowiem francuski
fenomenolog réwniez nie twierdzi, iz pomiedzy ,dotykiem przestrzennym” i dotykiem
rzeczywistym mozna postawi¢ znak réwnosci. Jesli pisze, iz czym$ ,wewnetrznie
sprzecznym” jest twierdzié, iz dotyk nie jest zmystem przestrzennym, to ma na mysli
swojg diagnoze, iz nasze ciato skonfrontowane z widokiem danej rzeczy (bodziec

wizualny) aktualizuje zdeponowang w pamieci rzecz miedzyzmystowg i do tej rzeczy sie

74 . .

Tamze, s. 804 i nast.
> patrz wczesniejsze partie niniejszej pracy. Por. Maurice Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji..., dz.
cyt., s. 242.
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przysposabia’®. W ramach tego podejécia niczego faktycznie nie dotykamy, ale
odczuwamy (bez-pojeciowo) napiecie ciata gotujgcego sie na spotkanie z rzeczg —
zakrzeptg modalnoscia istnienia. (Powrdce do tego zagadnienia pdzniej). A zatem, w
laboratorium badano faktyczne odczuwanie bodzca dotykowego, Merleau-Ponty’ego
interesowat natomiast akt ,nastawiania” sie naszych ciata na rzeczy. Nie moze by¢ tu wiec
mowy o sprzecznosci, bo uwaga zogniskowana jest na innych jakosciach. Zwréémy jednak
uwage, ze w obydwu przypadkach mechanizm jest taki sam: percepcja polega na
odnajdywaniu reprezentacji obiektu w umysle, a ta zazwyczaj, o ile nie zawsze, jest

multisensoryczna.

1.3.1.3. Percepcja multisensoryczna — rekapitulacja i powrét do estetyki haptycznej

Wyzej opisane eksperymenty laboratoryjne ujawniajg niepodzielnos¢ aparatu
percepcyjnego, w ktéry jestesmy uzbrojeni. Bodzce taktylne zostaja automatycznie
»przettumaczone” na jezyk wzroku (nawet jesli dw jezyk nie istnieje, jak w przypadku oséb
niewidomych od urodzenia), czyli dostarczone do tego obszaru mdzgu, ktéry odpowiada
za percepcje wzrokowa, i odwrotnie — ingerencja w platforme wizualng rzutuje na
aktywnos¢ obszaru powigzang z percepcjg taktylng. Jest tak, poniewaz nasz mozg —
mowigc jezykiem Merleau-Ponty’ego — zna i umie rozpoznawac¢ tylko ,rzeczy
miedzyzmystowe”. Postugujac sie bardziej precyzyjnymi narzedziami, dotartszy do
elementarnej mechaniki modzgu, specjalisci z dziedziny psychologii i neuronauki
potwierdzajg intuicje francuskiego filozofa. Podsumowujgc tego rodzaju badania
wspomniana wczesniej Newell stwierdza, iz stanowig one wystarczajacy materiat
dowodowy, aby ,obstawac przy idei, iz — przynajmniej w obszarze ptata czotowego
(cortical level) — w proces rozpoznawania obiektu mogg angazowal sie sektory
odpowiadajgce réznym zmystom, co sugeruje, iz przechowywana w pamieci reprezentacja
obiektu moze by¢ multisensoryczna”’’.

Zwrocmy uwage, iz owa multisensoryczna reprezentacja zdeponowana w naszej

pamieci, wydaje sie by¢ tylez wypracowana w toku indywidualne] biografii, co zadana,

7® patrz wczesniejsze partie niniejszej pracy. Por. Maurice Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji..., dz.
cyt., s. 258.
"7 Fiona N. Newell, Cross-Modal Object Recognition..., dz. cyt., s. 125.
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przyrodzona. Przywotywane wczesniej badania nad osobami niewidomymi od urodzenia
pozwalajg przypuszczad, iz nasze modzgi zaktadajg i poszukujg multisensorycznych splotow,
dopowiadajg sobie potrzebne — ich zdaniem — informacje i to zanim zdazg rozpoznad i
zapisa¢ ich koincydencje w toku jednostkowej biografii. Tak, jakby dysponowaty
pierwotng, przyrodzong, wiedzg klarujaca im, iz to, co znajduje sie w rece musi posiadac
jakis wyglad. Takie rozpoznanie prowadzi z kolei do uruchomienia maszynerii, ktdra ow
wyglad stara sie zagospodarowaé w ruchu dopetniajgcym modalnosé rzeczy. Tym samym,
sposrod dwdch konkurujgcych ze sobg w polu badan nad percepcjg multisensoryczna
stanowisk — pierwszym, zaktadajagcym, iz nowonarodzone dziecko stanowi sume
niepowigzanych ze sobg rejestréw, ktore w toku egzystencji (multisensorycznych
doswiadczen) zostajg posplatane i drugim, gdzie, odwrotnie, utrzymuje sie, iz zmysty
noworodka tworzg niepodzielny, prymitywny uktad percepcyjny (primitive unity), ktéry w
toku egzystencji zostaje rozcztonkowany i uformowany w, odpowiadajgce nabytym
doswiadczeniom, funkcjonalne komérki (sploty zmystéw) — sktaniatbym sie raczej ku
drugiemu78.

Mozna by przypuszcza¢, iz daleko odeszliSmy od interesujgcego nas zagadnienia,
nic bardziej mylnego. Przypomnijmy, usitujemy dociec, czy obiekty, ktére dane s3 nam
tylko w percepcji wzrokowej mogag stymulowa¢ nasz system haptyczny. Zaréwno
refleksja filozoficzna, jak i wyniki badan laboratoryjnych pozwalajg przypuszczaé, iz
takie oddziatywanie jest moiliwe. Jednak — na co zwracat uwage Merleau-Ponty
analizujac reakcje cielesne na ekspozycje takich stow jak ,twardy” badz ,ciepty” — nie
bedziemy mie¢ tu do czynienia z faktyczng aktywizacjg systemu haptycznego
(rzeczywiste doznania, tozsame z bezposrednimi), ale z zarysowywaniem przez nasze
ciato ksztattu obiektu odsunietego w przestrzeni, przysposobieniem sie do niego’’. Tego
rodzaju transmisja doznan haptycznych zdarza sie bardzo czesto, ale nie zaprzagtamy sobie
tym gtowy. Na przyktad kiedy mrozng, zimowg porg patrzymy na kogos, kto jest lekko
ubrany i mowimy, iz od patrzenia na niego robi nam sie zimno; kiedy spoglgdamy na igte
badz bardzo ostry néz i nasze ciato w specyficzny sposéb obawia sie tych przedmiotow;

kiedy zapamietale $ledzimy zawody sportowe na ekranie telewizora i cielesnie reagujemy

® Robert Lickliter, Lorraine E. Bahrick, Perceptual Development and the Origins of Multisensory

Responsiveness, w: G. Calvert et al. (eds.), The Handbook..., s. 643. Por. Mark T. Wallace, The Development
of Multisensory Integration, w: G. Calvert et al. (eds.), The Handbook..., s. 625.
”® Maurice Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji..., dz. cyt., s. 258.
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na aktualne wydarzenia (przesuwamy sie, odskakujemy, cofamy). Za kazdym razem nasze
ciato doskonale wie, iz to, na co patrzymy nie sprowadza sie do widoku (obrazu), jest o
wiele bogatsze, wielowymiarowe, multisensoryczne. Obiekty haptyczne drugiego rodzaju
sg mozliwe, poniewaz percepcja to tylez sczytywanie, co aktualizowanie $srodowiska —
wzrok zaledwie podsuwa nam obiekty, ktérych peten, funkcjonalny, ,,obraz” jest zapisany
W naszym ciele/mazgu.

Multisensoryczng percepcjg i obiektami haptycznymi drugiego rodzaju zajmiemy
sie szczegétowo w tych partiach tekstu, gdzie relacjonowat bede proces przejscia od
estetyki wizualnej do estetyki haptycznej, teraz zajmijmy sie drugim, niezmiernie waznym
dla tego procesu, zagadnieniem — relacji w jakiej znajduja sie te dwie estetyki w stosunku

do siebie.
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ROZDZIAL 1I
W STRONE REDUKCII I: ESTETYKA HAPTYCZNA VS ESTETYKA WIZUALNA

»,Kochankowie zamykajg oczy, kiedy sie caftuja — inaczej rozpraszatoby ich zbyt wiele
bodzcéw wizualnych, na przyktad nagte natkniecie sie na konce rzes lub wtosow
ukochanej, tapete, tarcze zegarowg, pytki kurzu zawieszone w smudze Swiatta
stonecznego... (...) Kochankowie chcg powaznego kontaktu cielesnego, w ktérym nikt by
im nie przeszkadzat. Zamykajg wiec oczy, jakby chcieli prosi¢ dwoje kochanych

krewniakéw o opuszczenie pokoju"80

. To jedne z pierwszych stéw, jakie Diane Ackerman
skresla w swojej Historii naturalnej zmystow odnosnie zmystu wzroku. Na wszystko, co
zostanie nizej napisane na temat relacji pomiedzy estetyka wizualng i estetyka
haptyczng mozna patrze¢ przez pryzmat spostrzezenia amerykanskiej pisarki, jest ono
niezwykle trafne — przyjemnosci wizualne i przyjemnosci haptyczne (cielesne) nie idg

bowiem ze soba w parze.

2.1. Estetyka haptyczna vs estetyka wizualna

Jak pamietamy estetyka wizualna operuje przede wszystkim takimi srodkami jak zywe,
jasne kolory oraz ksztatty, zmierza ku nagromadzeniu, barwnosci, rozmaitosci, buduje
swego rodzaju narracje (wyjasniam, iz piszac o narracji w kontekscie estetyki wizualnej nie
chodzi mi wytgcznie o kreowanie symbolicznych senséw, czego przyktadem moze byc
umieszczanie w oknach wizerunkdéw Jana Pawta Il w trakcie Bozego Ciata, ale o kazde
zestawienie, ktére tworzy spdjng, odczytywalng, wizualng cato$é¢ — na przyktad nasadzenie
w konkretny sposéb kwiatéw w ogrodzie). Obiekt wizualny przycigga, splata i syci wzrok,
spojrzenie w trakcie catego aktu percepcji pozostaje w tym przypadku ,zainteresowane” —

oko przemieszcza sie posréd kolordw, podrdzuje od jednego ksztattu do drugiego, wciaz

% Diane Ackerman, Historia..., dz. cyt., s. 234.
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czego$ poszukuje i wcigz cos znajduje. A zatem, estetyka wizualna ogniskuje uwage,
sktania do poszukiwan, konstruuje opowies¢, separuje perceptora od obiektu.

Schemat estetyki haptycznej jest zupetnie inny, wytwarza sie tutaj pracujace,
znoszgce dystans i zestalajgce sie z ciatem podmiotu percypujgcego mechanizmy-
struktury — na przyktad uktad ciat prostytutek na obrazie Panny z Awinionu Picassa,
relacyjnos¢ ptaszczyzn Farnsworth House van der Rohe, intensywna, przedzierajgca sie w
przestrzen ciata czerwien, zlokalizowanych na terenie parku de la Villette, para-
industrialnych follies Tschumiego — nie tyle mamy na obiekt patrzeé, ile go haptycznie
(cielesnie) przezywac. Ujmujac rzecz z perspektywy pytania o to, w jakich relacjach
pozostaje estetyka haptyczna w stosunku do estetyki wizualnej, powiemy, iz konstrukcja
skutecznego (docierajgcego i zagniezdzajgcego sie w/przy ciele) obiektu haptycznego
dokonywa sie poprzez: [1] redukcje koloréw oraz detali, ich rozmaito$é, nagromadzenie i
narracyjnos¢ rozmywa (rozktada) haptyczne mechanizmy-struktury, jesli takie — haptyczne
— jakosci jak napiecie konstrukcyjne, ciezar, lekko$é, przestrzennosé majg by¢ ,,widoczne”
nie mogg by¢ ,przysypane” rozmaitoscig ksztattow i barw, spojrzenie nie moze sie co i
rusz przemieszczaé, szukaé, btadzi¢, nie moze byc¢ ,zainteresowane” w charakterystyczny
dla estetyki wizualnej sposéb (napiecie konstrukcyjne pomiedzy dwoma ptaszczyznami
ciato odnajdzie i zaktualizuje daleko szybciej jesli bedg one stanowity spdjng, jednolitg,
wizualna catos$é); [2] transformacje kolorow, chodzi mi o stosowang przez futurystéw
technike dywizjonistyczng (pointylistyczng), dzieki ktérej otrzymywano barwy wibrujace,
drgajace, pulsujace, lecz rozmazane, przyémione, nie niosgce ze sobg wizualnych
przyjemnosci; [3] przekroczenie koloréw — konstrukcja hiperkoloru (barwy haptycznej),
czyli barwy tak intensywnej, iz przestaje by¢ ona juz przedmiotem wizualnego ogladu i
przedziera sie w przestrzen ciata fenomenalnego (van Gogh, Gauguin, Matisse,
wspotczesny design, wspomniane wyzej follies Tschumiego). Ekspansja estetyki
haptycznej dokonuje sie zatem kosztem estetyki wizualnej. Jesli pojawiajaca sie u progu
XX wieku i peczniejgca przez cate minione stulecie wrazliwos¢ estetyczna domaga sie
zbrojenia srodowiska w jakosci haptyczne, to niechybnie wigze sie to z wykreslaniem
jakosci wizualnych.

Wiedziat o tym doskonale Le Corbusier, znaczgc swoje poczynania artystyczne
miedzy innymi takim spostrzezeniem: ,kolor ma zaskakujgce wtasciwosci o charakterze
zmystowym: wyprzedza optyczne zaskoczenie wywotane formg (...) jest niebezpiecznym
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czynnikiem przy okreslaniu wyrazu bryty; bardzo czesto rozbija i dezorganizuje bryte (s.
240) (...) Cézanne za$, ktory uparcie i maniacko (...) dgzyt do znalezienia bryty, osiggnat ja

przez monochromie (s. 242)"8!

. Dodajmy — bryty, ktéra nader czesto wykorzystywana jest
w celu przesytania ciatu doznan ciezaru badz lekkosci.

Na ujemna korelacje pomiedzy kolorem i nagromadzeniem ksztattéw a
wirtualnym ciezarem budynku zwracat uwage Steen Eiler Rasmussen w klasycznej pracy
Odczuwanie architektury. Na przyktadzie weneckiego Patacu Dozdow pokazat, iz jasna,
wzorzysta kolorystyka jest w stanie zamieni¢ ,kamiennego kolosa” w unoszacy sie nad
powierzchnig ziemi namiot®%. Durski architekt podkreéla zarazem, iz nagromadzenie
ornamentéw, czyni budynek bardziej statycznymga. Jasna, wzorzysta — lekka — kolorystyka

zostata w toku minionego stulecia doprowadzona do swego krarica w postaci szklanej

architektury, przy czym catkowitemu rozpuszczeniu ulegty tu jakosSci wizualne.

W tym miejscu warto po raz wtdry siegng¢ po Fenomenologie percepcji. Analizowany
przez Merleau-Ponty’ego mechanizm istnienia rzeczy miedzyzmystowej podpowiada, iz

przed redukcjg wizualnosci nie ma ucieczki:

»,Barwa nigdy nie jest po prostu barwg, ale barwg pewnego przedmiotu, i btekit dywanu nie bytby
tym samym btekitem, gdyby nie byt btekitem wetnistym (337). (...) Podobnie kazdy przedmiot
dany jakiemus zmystowi domaga sie, by wszystkie inne zmysty dokonaty na nim zgodnych operacji
(342). (...) rzecz nie miataby tej barwy, gdyby nie miata réwniez tego ksztattu, tych wtasnosci
dotykowych, tej dZwiecznosci, tego zapachu, bo rzecz jest absolutng petnig, jaka projektuje przed
siebie moja niepodzielna egzystencja (343). (...) Rzecz jest tym rodzajem bytu, w ktérym catkowita
definicja jednego atrybutu wymaga definicji catego przedmiotu... (347)".

Piszgc te stowa francuski fenomenolog chciat podkresli¢ fakt, iz jakakolwiek ekspresja,
jakakolwiek proba wypowiedzenia, nazwania rzeczy jest wprawieniem w ruch jej
multisensorycznej petni i znaczenia, ktore zapisane sg w naszych ciatach (egzystencjach)ss.
Rzecz wypowiadana jest zawsze jako catos¢, pojedynczy atrybut uruchamiania w

rzeczywistos$¢ wigzke atrybutow (barwa wetnianego swetra jest w rzeczywistosci wetnista-

e Corbusier, Puryzm, ttum. E. Grabska, [w:] E. Grabska, H. Morawska, Artysci o sztuce..., dz. cyt., s. 240 i
242.

8 Steen Eiler Rasmussen, Odczuwanie architektury, ttum. B. Gadomska, Wydawnictwo Murator, Warszawa
1999, s. 86.

8 Tamze, s. 91

# Maurice Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji..., dz. cyt., s. 337, 342 i nast., 347.

% Zob. Tamze, s. 337-347. Nawiasem mowiac, stowa te mozna potraktowac tez jako rekapitulacje tego, co
napisatem wczesniej o ,rzeczy miedzyzmystowej”.
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barwg-swetra!). Jak pamietamy Merleau-Ponty’ego interesowat proces , wydobywania”
rzeczy miedzyzmystowych, przedmioty istniejg juz w naszych ciatach, nam pozostaje je
tylko zaktualizowaé. Pomylilibysmy sie jednak, gdybysmy uznali, iz poza tym schematem
znajduje sie kreacja rzeczy, modernizowanie, zmienianie ich, poniewaz w filozofii
Merleau-Ponty’ego sg to tylko synonimy ,wydobywania” (przed polem wtasnej
egzystencji nie ma ucieczki). Wole to wyjasni¢, poniewaz nastepne ustalenia, nawigzywac
bedg do powyiszego cytatu, dalekie bedg jednak od ,wydobywania” rozumianego
powierzchownie (zdroworozsgdkowo) — jako czynnosé¢ ukierunkowania wstecznie.
Wracajgc do meritum, jesli do rzeczy-systemu wprowadzimy jakos¢ haptyczng — jako dang
nadrzedng — to cata rzecz-system ulegnie przeformatowaniu pod katem tejze jakosci. Jesli
postanowie zapisa¢ w przedmiocie doznanie bodlu, ciezaru, lekkosci, ciepta, chtodu,
przyjemnego dotyku badZ napiecia miesni (dane haptyczne), to barwa i ksztatt (dane
wizualne) réwniez MUSZA BYC TYMI DOZNANIAMI, cho¢ akurat w przypadku tych jakosci

oznaczac to bedzie badz czesciowa neutralizacje, bgdz catkowite rozbicie.

2.2. Estetyka wizualna a obiekty haptyczne pierwszego i drugiego

rodzaju

Mozna oczekiwaé, iz jakosci wizualne (wizualnos$¢) bedg rugowane przede wszystkim z
uniwersum obiektdw haptycznych drugiego rodzaju — ich kwintesencje stanowi
architektura — ktore integruja w nasz system haptyczny tylko za posrednictwem wzroku
(niebezposrednio). Uniwersum obiektow haptycznych pierwszego rodzaju — telefony
komodrkowe, laptopy, meble i inne przedmioty, ktore sg bezposrednio skorelowane z
naszym systemem haptycznym — powinno by¢ w mniejszym stopniu narazone na redukcje
jakosci wizualnych, poniewaz doznania haptyczne s3 w tym przypadku dostarczane w
sposéb bezposredni. W mniejszym stopniu nie oznacza jednak catkowicie. Pamietajmy
chociazby o tym, iz kazdy obiekt haptyczny pierwszego rodzaj, moze w kazdej chwili
przedzierzgng¢ sie w obiekt haptyczny drugiego rodzaju (telefon komdérkowy mozemy
trzymaé¢ w rece, ale mozemy tez na niego tylko patrzec) i tak tez jest pomyslany.

Pamietajmy tez o tym, iz proces kreowania rzeczonego telefonu dokonuje sie na ekranie
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monitora, jest czynnoscia nader wizualng, choé zaposredniczong przez mysz
komputerowg, w trakcie projektowania telefon funkcjonuje jako quasi-obiekt haptyczny
drugiego rodzaju i juz wéwczas designer moze — Swiadomie badZ nie — przeprowadzic

redukcje, blokujgcych doznania haptyczne, jakosci wizualnych.
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ROZDZIAL I
W STRONE REDUKCJI Il: ESTETYKA HAPTYCZNA A DANE | AKTYWNOSC
ZMYStU StUCHU

Wyzej staratem sie wykazaé¢, iz bardzo trudno jest uzbroi¢ przedmiot, obiekt badz
przestrzen w jakosci wizualne i haptyczne zarazem, poniewaz przyjemnos¢ jednego
rodzaju wyklucza, na dobrg sprawe, przyjemnos¢ rodzaju drugiego. Sprébujmy teraz
ustali¢ w jakiej relacji pozostaje estetyka haptyczna do jakosci (doznan) audialnych,

dlaczego podejmujemy te prébe okaze sie w nastepnym rozdziale.

3.1. Estetyka haptyczna a stuch — ustalenia pierwsze

Interesujgce nas zagadnienie, na pierwszy rzut oka, wydaje sie niedorzeczne, a
roztrzgsanie go zakrawa na niepotrzebng strate czasu. Zdrowy rozsadek podpowiada, iz —
jesli zatozymy sytuacje typowg — obrazy malarskie, budynki i przedmioty codziennego
uzytku nie wydaja dzwiekow. Po raz kolejny zdrowy rozsadek okazuje sie niedobrym
doradcy. Wystarczy jeszcze raz przeczytal zamieszczone przeze mnie fragmenty
Fenomenologii percepcji, aby sie o tym przekonaé. Rzecz miedzyzmystowa nie stanowi
sumy doznan wzrokowych i haptycznych, cho¢ to przede wszystkim one zaprzatajg nasza
uwage, ale multisensoryczng, zagniezdzong i operujgca w naszych ciatach, petnie. Jak

78 Widzac potrawe ,widzimy”

powie francuski filozof: ,,wszystkie zmysty sg przestrzenne
tez jej zapach i smak (oczywiscie jesli dane byto nam go wczesniej poznaé), widok
instrumentu muzycznego (np. fletu) jest rdwniez ,widokiem” dzwieku, jaki sie z niego
wydobywa®’. Mimo tych zapewnien, wciaz pozostajemy nieufni. Owszem, zgadzamy sie z

Merleau-Pontym dopdki rozpatrujemy rzeczy, ktérych istnienie faktycznie splata wiele

8 Maurice Merleau-Ponty, Fenomenologia percepciji..., dz. cyt., s. 239.

87 1edli chory widzi diabta, postrzega réwniez jego zapach, ptomienie i dym, poniewaz diabelskg jednoscig
znaczacy jest wtasnie ta cierpka, siarczana i ptongca istota. Istnieje symbolika rzeczy, ktéra kazdg jakosc¢
zmystowgq wigze z innymi jako$ciami”. Tamze, s. 343.
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doznan zmystowych — potrawy znamy jako wigzki doznan wizualnych, wechowych,
smakowych i haptycznych, z kolei instrumenty muzyczne jako sploty danych wizualnych,
audialnych i haptycznych (by¢é moze jeszcze wechowych) — jednak ciggle mamy
watpliwosci, czy powinnismy rozwazac¢ tego rodzaju wezty danych zmystowych w
przypadku takich bytéw jak obrazy malarskie, rzezby, budynki i przedmioty codziennego
uzytku (ktore beda nas tutaj interesowac). W rzeczywistosci nic nie stoi na przeszkodzie,
aby tak czynié. Rzecz bowiem w tym, iz zapisane w naszych ciatach sploty
multisensoryczne, nie potrzebujg pojeciowego rozpoznania, by sie uaktywnic’gg. Ciato nie
potrzebuje katalizatora w postaci takich poje¢, jak kosciot, teatr, muzeum, komputer,
dywan, noz, igta etc., aby wiedzie¢ jakie konfiguracje zmystowe tworza materiaty, z
ktorych — mowigc metaforycznie — pojecia te sg wykonane. A zatem, nasze ciata — zgodnie
z zatozeniami fenomenologii percepcji Merleau-Ponty’ego — potrafig skutecznie
przekuwac rozmieszczone w przestrzeni dane haptyczne ewentualnie wizualno-haptyczne
(mam na mysli obiekty haptyczne drugiego rodzaju, dostepne via zmyst wzorku) na
skorelowane z nimi jakosci audialne (jesli takowe korelacje istniejg). Pamietajmy jednak, iz
caty czas méwimy tu o akcie ,przysposabiania” sie ciata fenomenalnego na nadejscie
wirtualnego bodzca, a nie rzeczywistym stuchaniu. Upewniwszy sie odnosnie mechaniki
percepcji, mozemy przejs¢ do analizy korelacji pomiedzy estetyka haptyczng a doznaniami
audialnymi.

Generalng zasadg wydaje sie by¢ tutaj redukcja, mechanizm dos¢ podobny do
tego, z ktérym mieliSmy do czynienia w przypadku relacji haptycznos¢ vs wizualnosé. W
przypadku zmystu stuchu i danych stuchowych owa redukcja dokonuje sie w dwéjnasob:
po pierwsze, mamy do czynienia z eliminacjg potencjalnych fenomenalnych danych i
doznan audialnych, po drugie, z czasowg dezorganizacjg, rozbiciem, zmystu stychu
(przypominam, chodzi o ciato fenomenalne, a nie biologiczne). Juz na samym poczatku
wpadamy jednak w swego rodzaju putapke. Dociekliwy czytelnik mégtby zarzuci¢ mi, iz
wyzej zarysowany generalny mechanizm — redukcja danych i doznan audialnych — moze
uchodzi¢ za twor dziwaczny, sztuczny, nieoperatywny, skoro, jak to wczesniej zostato
powiedziane, interesujgce nas artefakty — poza pfaszczyzng fenomenalng — nie wydajg
dzwiekdéw to, co witasciwie owa redukcja miataby oznaczaé? Czy jakakolwiek redukcja jest

mozliwa, w sytuacji kiedy punktem wyijscia jest punkt zerowy? Otéz haptyczna estetyka

88 Tamze, s. 256. Zob. tez wczesniejsze partie niniejszej pracy.
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operuje tak, iz zmyst stuchu — via ciatlo fenomenalne — sczytuje absolutny brak danych,

mozna by rzec: zero absolutne.

3.2. Redukcja doznan audialnych i chwilowa dezorganizacja zmystu

stuchu

Zacznijmy od minimalizacji potencjalnych fenomenalnych danych i doznan audialnych,
pierwszego trybu redukcji zmystu stuchu i jego pola. Rafat Drozdowski, w pracy Obraza na
obrazy. Strategie spotecznego oporu wobec obrazow dominujgcych, analizujgc
namnazajacy sie dzi$ w zastraszajgcym tempie minimalistyczny design (bedacy, nawiasem
mowigc, kwintesencjg tego, co okreslam mianem estetyki haptycznej) pisze o ,ciszy
wizualnej"gg. Pozwole sobie wykorzysta¢ wspomniang kategorie w charakterze argumentu
przemawiajgcego za mojg tezg o minimalizacji doznan audialnych przez estetyke
haptyczng, cho¢ podejrzewam, iz moj zamiar nie jest do korica zgodny z intencjami autora
Obrazy na obrazy. Uczciwo$¢ nakazuje zaznaczy¢, iz Drozdowski nie pisze ani o estetyce
haptycznej, ani o minimalizowaniu danych audialnych, ani nawet o redukcji danych
wizualnych czy rezygnacji z przyjemnosci wzrokowych (w kontekscie ciszy wizualnej, obok
antywizualnosci, pojawia sie tam takze swego rodzaju wizualne ,rozsmakowanie”), za$
rzeczona cisza wydaje sie by¢ przede wszystkim chyba metaforg (dedykowana
wizualnosci), a nie rzeczywista jakoécia rzeczy®. Rodzi sie zatem pytanie, czy — wobec tak
znaczacego porodznienia — moge postugiwac sie owg kategoria w celu ugruntowania
swoich tez. Uznaje, ze tak, poniewaz wydaje mi sie, iz interesujgca nas kategoria nie
znalazta sie w opisie Drozdowskiego przypadkiem, a nawet wiecej — musiata sie tam
znalezé. Formuta minimal design oferuje bowiem perceptorowi witasnie swego rodzaju
CISZE, gra toczy sie o to, jaki zechcemy przyznac jej status i jak w konsekwencji j3
zinterpretujemy. Mozemy — jak Rafat Drozdowski — uznac jg za ruch w polu estetyki
wizualnej, dokonujgce sie tam wtasnie przegrupowanie, swego rodzaju upgrade

(hiperwizualnos¢, postwizualnos$¢). Mozemy tez sprobowac przypisac ciszy faktycznosé w

% Rafat Drozdowski, Obraza na obrazy. Strategie spotecznego oporu wobec obrazow dominujgcych,

Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan 2006, ss. 213 i nast.
% Tamze.
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skali ciata fenomenalnego i uzna¢ jg za wirtualne doznanie — ,przysposobienie sie”
ciata/stuchu do ciszy. W tym drugim ujeciu, cisza bytaby pogtosem estetyki haptycznej:
,milczenie”, swoiste ,wyciszenie” przedmiotu byloby skutkiem strategii znoszenia
dystansu pomiedzy przedmiotem a ciatem — redukcji danych wizualnych (brak koloréw,
kolory matowe, monochromia, jednolitos¢, szkio-przezroczystos¢) i nasycenia
przedmiotu danymi haptycznymi (eterycznosé, delikatnosé, kruchosé, ,,zawieszenie”).
Dodam, iz cisza podobnego autoramentu zapisana jest zarowno w dzietach
architektonicznych Gropiusa, Miesa van der Rohe, czy Herzoga & de Meurona, jak i — co,
na pierwszy rzut oka, moze wydac sie pewnym zaskoczeniem — w niestabilnej, ruchomej,
ekstatycznej, jak powie Ewa Rewers™, przestrzeni architektury drugiej potowy, a
zwtaszcza konca XX wieku: spiralnych budynkach zaprojektowanych przez Frank Lloyda
Wrighta, czy dekonstruktywistycznej architekturze Gehry’ego badz Hadid. Jest tez obecna
w obrazach malarskich Picassa (na przyktad doskonale znana Guernica) i futurystéw. Takie
zestawienie moze wygladac cokolwiek dziwacznie, jednak dynamizm zawarty w dzietach
Gehry’ego badz Picassa nie jest wecale hatasliwy. Budynki zaprojektowane przez
pochodzacego z Kanady architekta poruszajg sie, taicza, wyginaja, uginaja, falujg, a nawet
topoczg zupetnie bezgtosnie, niczym nierealne obiekty ze snu. Efekt ten jest echem
estetyki haptycznej, ktéra operuje Gehry’*: pokawatkowane i powyginane formy sa
metaliczne, szkliste, gtadkie i ISnigce, nie ma tu miejsca na najmniejsze tarcia, obiekty
Gehry’ego sung swobodnie i ptynnie. Guernica to pokawatkowany strach, jednak choc
ludzie wydajg sie tam krzycze¢ i mota¢ w przerazeniu, w czym wtérujg im zwierzeta, ow
krzyk i harmider nie wydostaja sie z ich gardet, z przestrzeni obrazu, jakby wszystko miaty
zaraz zasypac (uciszy¢) spadajace z nieba bomby. Guernica jest petna przerazajace;j,
martwej, ciszy. (Wystarczy poréwnac obraz Picassa chociazby z Wymarszem strzelcow
Rembrandta, to drugie malowidto przenikajg rozlegajgce sie zewszad gtosy). Cisza
wydobywajgca sie z przestrzeni Guernici nie stanowi jednak odpowiedzi na naszg wiedze
odnosnie tego, jaki los spotkat hiszpanskie miasteczko w przededniu drugiej wojny
Swiatowej, jest zapisana w dziele malarskim. Guernica, podobnie jak architektura

Gehry’ego, jest artefaktem haptycznym, doznanie nie sprowadza sie w tym przypadku do

°1 Ewa Rewers, Post-polis. Wstep do filozofii ponowoczesnego miasta, UNIVERSITAS, Krakow 2005, ss. 331-
341.

2 Bardziej szczegotowo architekture Franka O. Gehry’ego (i innych wyzej wymienionych) oméwie w dalszej
czesci pracy, tu czytelnikowi musi wystarczy¢ zapewnienie, iz w istocie jest ona haptyczna.
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patrzenia na obraz (w przypadku malarstwa tego rodzaju doznawanie wyczerpuje sie wraz
z impresjonizmem), ale na cielesnym przezyciu — patrzenie ,, dociska” nas do ptétna, obraz
Picassa zahacza o ciato perceptora i opanowuje je. Ten efekt artysta osiggnat przez
zgeometryzowanie i dziwacznos¢ form, ich jednowymiarowosé, monochromie oraz
sptaszczenie przestrzeni obrazu. Wtfasnie owa redukcja jakosci wizualnych i
fragmentacja, niespdjnos¢, swiata — przejmujacy brak — zostajg przez ciato fenomenalne
przeczytane jako cisza.

Podsumowujac ten watek mozina stwierdzi¢, iz podejmowanie roéznych
srodkow majacych doprowadzi¢ do osiggniecia estetyki haptycznej, prowadzi

nieuchronnie do ,wyciszenia” artefaktu.

Drugi tryb redukcji danych i doznan audialnych — czasowa dezorganizacja, rozbicie, zmystu
stuchu — ujawnit sie w trakcie badan terenowych, jakie w lecie 2009 roku
przeprowadzitem na terenie Ptocka, gdzie w toku rewaloryzacji gtéwnej alei spacerowej
miasta — ulicy Tumskiej — zagniezdzono estetyke haptyczng. W trakcie badan okazato sie
jednak, iz w Ptocku haptyczna jest nie tylko Tumska, moi rozméwcy powigzali bowiem
deptak z kilkoma innymi — niedawno zmodernizowanymi badz wybudowanymi —
obiektami. W tym miejscu chciatboym wspomnie¢ o pewnej jakosci budynku Teatru

Dramatycznego im. Jerzego Szaniawskiego (usytuowanego, nawiasem mowigc, na placu,

ktory stanowi zwienczenie ulicy Tumskiej).

Estetyka haptyczna.

Teatr Dramatyczny im. Jerzego
Szaniawskiego w Ptocku

(fot. M. Podgdrski)
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Jeden z respondentdéw, wypowiadajgc sie na temat widocznego na powyzszym zdjeciu
budynku, okreslit jego barwe jako ogtuszajgca: ,Teatr prosze Pana, nowe wyposazenie, w
srodku — jak najbardziej, natomiast ta barwa jest taka, powiedzmy, ogtuszajaca. (...) ten
wystrd] zewnetrzny jest ponurym wystrojem kolorystycznie. Barwa jest szara, za
szara..”®. Tego rodzaju sformutowania mozemy oczywiscie traktowa¢ metaforycznie
(zobacz moje uwagi odnosnie ,ciszy wizualnej”), w takim wypadku ogtuszenie bytoby
audialng badz cielesng metaforg, ktdrg respondent, chcac podkresli¢ przyttaczajaca
szaro$¢ budynku, postuzyt sie w celu wyrazenia swojego doswiadczenia wizualnego.
Biorgc jednak wczesniej Maurice Merleau-Ponty’ego na Swiadka nie mogtbym i nie chce
podazaé¢ tym tropem. Owszem, zdaje sobie sprawe, iz nasz jezyk peten jest krzyzowych
metafor (dZzwieki opisujg obrazy, obrazy dzwieki etc.), mimo to powinienem by¢ jednak
bardziej podejrzliwy, uwzglednia¢ ,dostownosc¢” tego rodzaju sformutowan, dopuszczac
wreszcie do siebie mysl, iz ogtuszenie jest fenomenalnym doswiadczenie audialnym. Jesli
osoba badana méwi, iz ,barwa jest ogtuszajgca”, to powinna by¢ to dla mnie wskazéwka,
iz w jej doswiadczeniu pojawia sie pewna komponenta stuchowa, cielesna, do tego
wtasnie namawia mnie Merleau-Ponty.

Wracajac do meritum, skonstruowany przez to stwierdzenie (doznanie) fakt®
jest tylez interesujacy, co nietatwy do jednoznacznego zinterpretowania. Stan ogtuszenia,
to stan kiedy nasz uktad stuchowy zostaje na jakis czas pozbawiony sprawnosci, kiedy nie
jest wtadny sczytywac ze sSrodowiska danych audialnych, owocuje to tym, iz niejako
styszymy cisze, szum w uszach albo spotegowane odgtosy dochodzgce z obszarow gtowy,
szczeki (ruchy zuchwy, uderzenia zebdw etc.). Stajemy sie na chwile gtusi kiedy uderzymy
sie mocno w gtowe, mamy zatkane badz opuchniete ucho, kiedy wyjdziemy z bardzo
mocno nagtosnionego koncertu. Roztozony na czesci sktadowe stan ogtuszenia, okazuje
sie doznaniem na poty audialnym, na poty cielesnym: metacisza, szumienie, otumanienie
ciata. W jaki sposéb doznanie to zostato jednak wyemitowane przez budynek ptockiego
teatru? Wydaje sie, iz mozliwe sg tu dwie sciezki interpretacyjne: pierwsza, gdzie stan
ogtuszenia utozsamiany jest z rozmnozeniem, eskalacjg ciszy (metacisza); druga, gdzie

jest on poktosiem ,,zderzenia sie” ciata fenomenalnego z obiektem.

3 Mezczyzna, lat 50, wyksztatcenie srednie (potwyzsze).

i Wiekszo$¢ oséb badanych nie miata najlepszego zdania o budynku ptockiego Teatru Dramatycznego.
Natomiast ,ogtuszajgcym” okreslita go tylko jedna osoba, w zadnym razie nie odejmuje to jednak jej
wskazdéwce wagi.
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Z jednej wiec strony, mozna uzna¢, iz rowniez tym razem mamy do czynienia z
fenomenem, na ktéry natkneliSmy sie w polu minimalistycznego designu — w mniejszym
stopniu z przeszklonej konstrukcji (za sprawg widocznego, dekoncentrujgcego, tfa), w
wiekszym z szarej, masywnej, litej bryty ptockiego teatru wysacza sie cisza. Jednak owa
cisza — brak — rozmnozona w skali budynku, urasta do tego stopnia, iz przeradza sie w
zupetnie nowg, przyttaczajgcg i trudng do zniesienia petnie, przeczacg doznaniu
zrédtowemu (cisza-brak-spokdj). Doznanie pseudo-audialne jakim jest cisza, ulegiszy
spotegowaniu, przedostaje sie w przestrzen ciata fenomenalnego pod postacig
nabrzmiatego, ogtuszajgcego, otepiajgcego pogtosu (metacisza). Stowem, jest to cisza,
ktdra zbyt natarczywie ingeruje w nasz — fenomenalny — aparat percepcyjny. Z podobnym
doswiadczeniem absolutnej, nabrzmiatej, (wizualnej) ciszy — nie bedacej juz brakiem, ale
nowa, kraficowa, petnig — mamy do czynienia na przyktad wéwczas, gdy zdarzy nam sie is¢
nocy jedng z gtéwnych, przestronnych, ulic miasta (wowczas opustoszatg) albo gdy z
jakich§ powoddéw zostaniemy wystawienia na dziatanie ogromnych, odkrytych,
bezludnych przestrzeni. Wydaje sie jednak, iz metacisza skoncentrowana w tworze
architektonicznym napiera na nasz aparat stuchowy (i ciato) silniej, anizeli te, ktére
rozlokowane s3 w otwartej przestrzeni. W efekcie ciato perceptora staje sie jeszcze
bardziej bezradne wobec budynku, otumanione, rozmiekczone, oddane bez reszty na
pastwe bryty.

Z drugiej strony, mozliwa jest rowniez taka interpretacja, gdzie stan ogtuszenia
spowodowany jest zderzeniem sie ciata fenomenalnego z budynkiem. O ile poprzednim
razem ogtuszenie, otumanianie dokonywato sie w pewnym sensie bezkolizyjne, polegato
na nawarstwieniu, namnazaniu sie ciszy, az do momentu, w ktérym stata sie ona
doznaniem przyttaczajgcym, doskwierajgcym, o tyle tym razem mamy do czynienia z
przebiegajacg w sposéb gwattowny kolizjg — uderzeniem o budynek i powstatym w jego
wyniku zamroczeniem (szum w gtowie, niezdolnos¢ do recepcji bodzcow audialnych,
cisza). Budynek ptockiego teatru jest obiektem haptycznym drugiego rodzaju, mamy tu do
czynienia z neutralizacjg jakos$ci wizualnych oraz z powodowaniem brytami, konstrukcjami
i masgy. Dystans pomiedzy perceptorem a obiektem zostaje maksymalnie skrocony, szara,
lita, bryta przycigga nasze ciato, kiedy teatr znajdzie sie w naszym polu percepcyjnym nie
tyle na niego patrzymy (nie bardzo jest bowiem na co), ile sie z nim stykamy, doklejamy
don. Doznanie jest w tym przypadku doznaniem ciata przylegajgcego do obiektu, a nie
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ciata na niego patrzacego (podziwiajacego). Jesli jednak podmiot percypujacy nie
poszukuje tego rodzaju doznan, nie jest do nich nawykly albo nie jest na nie
przygotowany, wowczas owo przycigganie moze przedzierzgngc sie w kolizje, zderzenie.
Wtedy to, jak pamietamy, ciato fenomenalne zacznie ,przysposabiac¢” sie do interakcji z
potezng, nieruchomg, litg, bryta, zacznie aktualizowac, zmagazynowane w zasobach
swojej pamieci, doznania uderzenia, zderzenia, upadku, nagtego, gwattownego,
wpadniecia na co$. M@j rozmdéwca powiedziat, iz kolorystyka budynku jest ogtuszajaca,
w istocie jednak nie chodzito mu wcale o kolorystyke, ale o to, iz jakosci wizualne
budynku (brak kolorow) przyciggaja i konfrontujg jego ciato fenomenalne z brytg. A
zatem, ogtusza bryta — zderzenie z nig dokonujace sie w obszarze ciata fenomenalnego —
a nie kolorystyka.

Trudno jednoznacznie orzec, ktéra z dwdch zaproponowanych interpretacji jest
trafniejsza, zdecydowatem sie przedstawi¢ obydwie, poniewaz nie wykluczam tez takiej
mozliwos¢, iz oba mechanizmy — metacisza, kolizja — operujg réwnolegle (nawet w
obszarze tego samego ciata fenomenalnego). W kazdym razie, estetyka haptyczna ma w

siebie wbudowany mechanizm zdolny chwilowo dezorganizowad zmyst stuchu.
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ROZDZIAL IV
W STRONE WATPLIWOSCI: ESTETYKA HAPTYCZNA CZY ESTETYKA BRAKU?

W proponowanym przeze mnie schemacie redukcja danych i aktywnosci wzroku i stuchu
ma status peryferyjny, stanowi dopetnienie procesu wyradzania sie estetyki haptyczne;.
Wolno (a nawet powinniSmy) zapytaé, czy opisywana neutralizacja, owa wizualno-
akustyczna cisza, nie jest przypadkiem celem wtasciwym, punktem, w ktorym ogniskuja
sie starania tworcow estetyki minionego (i obecnego) stulecia. Prawde powiedziawszy
zagadnienie to fatwiej bytoby naswietlaé po prezentacji estetyki haptycznej, jednak
dojmujgca obecnosc ciszy (estetyki braku) we wczesniejszych partiach tekstu zmusza do
ustosunkowania sie do tej kwestii juz teraz.

Z racji tego, iz na potrzeby niniejszego rozdziatu bede musiat scharakteryzowacd
co niektére postaci estetyki haptycznej (,meble dla XX wieku”, fowizm, neoplastycyzm),
nalezy rozdziat niniejszy traktowad jako pierwszy, bardziej zdecydowany, krok w strone
charakterystyki interesujgcego nas fenomenu (wfasciwa prezentacja estetyki haptycznej

ujeta jest w dalszej czesci pracy).

4.1. Estetyka haptyczna vs estetyka braku — rozwiniecie problemu

oraz preliminaria do obrony estetyki haptycznej

Jesli wyzej postawiona hipoteza jest trafna, w polu estetycznosci mielibySmy do czynienia
z projektem, ktorego celem jest osiggniecie estetyki braku (nie-estetyki), nie korelujacej
ze zmystami, osobnej, wyciszajacej, uSmierzajacej. Mozna by nawet wskazac jej kontekst i
uzasadnienie: ochrona rejestrow najbardziej nadwyrezone, ktérymi nad wyraz czesto
postuguje sie cztowiek po/nowoczesny. Wydaje sie, iz zwtaszcza w przypadku klasycznie
modernistycznych i nawigzujgcych do modernizmu realizacji z kregu architektury badz
designu — Loos, Mies, Le Corbusier, Herzog & de Meuron, prezentowany wyzej budynek

ptockiego teatru, minimal design — od interpretacji w kategoriach braku uciec nie sposob.
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Pytanie zatem brzmi: czy pole estetyki XX i XXI wieku okreslone jest przez estetyka
haptyczng czy estetyke braku, a moze obie te estetyki wystepujg réwnolegle, obok siebie?

W niniejszej rozprawie odrzucam samoistnosci estetyki braku, uznaje, iz jest
ona podporzadkowana projektowi estetyki haptycznej, nigdy nie jest celem wtasciwym,
wyradza sie w trakcie obmyslania i konstruowania artefaktéw, ktére majq przylegac (in
touch) do ciata perceptora. Wydaje sie, iz istniejg dwa zasadnicze tryby funkcjonowania
braku (redukcji wizualno-akustycznej) w ramach projektu estetyki haptycznej. Po
pierwsze, chodzi o schemat opisany we wczes$niejszych rozdziatach, estetyka braku jest
zaledwie echem estetyki haptycznej, konstruowanie obiektdw haptycznych pocigga za
sobg redukcje danych poza-haptycznych. Po drugie, brak (redukcja wizualno-akustyczna)
jest wazng, niezbywalng, inherentng, czescig doznania haptycznego, nie jest jednak
doznaniem samodzielnym, punktem docelowym, gra toczy sie o estetyke haptyczng, ktora
dokonywa sie przy akompaniamencie estetyki braku (i tylko tak). Sprobujmy ugruntowac

to stanowisko.

4.2. Niesamoistno$¢ estetyki braku (1): brak jako echo estetyki

haptycznej

W grupie pierwszej — estetyka braku jako pogtos estetyki haptycznej — lokuje: kubizm,
futuryzm, konstruktywizm, architekture Gropiusa, Le Corbusiera, Wrighta, Miesa, projekty
mebli wszystkich w zasadzie pionierow nowoczesnego designu (Rietvelda, Breuera,
Charlesa Edouarda Jeannereta i Miesa) oraz dzieta wiekszosci wspodtczesnych architektow
(odstepstwem, projektem gdzie cisza wizualno-akustyczna moze funkcjonowaé
samodzielnie, wydaje sie by¢ Muzeum Zydowskie Libeskinda, estetyke braku dyktuje
jednak w tym przypadku sytuacja, a nie upodobanie artysty; budynek muzeum uzbrojony
jest zresztg w rozliczne wektory haptyczne). Proponuje rzut oka na kubizm, futuryzm
(omoéwie je tacznie, z racji bliskiego powinowactwa) oraz projekty mebli pionieréow
modernizmu. Temat haptycznos¢ vs brak zostanie ,,udokumentowany fotograficznie” w
dalszej czesci rozprawy, w rozdziale gdzie zawarta jest wiasciwa charakterystyki estetyki

haptycznej, nie chce teraz opisywaé wszystkich wymienionych kierunkéw, aby nie rozbijaé
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wywodu. Zapewniam jednoczes$nie, iz schemat, ktéry odnalezé mozina w obszarze
kubizmu, futuryzmu oraz wschodzgcego designu, obowigzuje réwniez w przypadku
pozostatych wymienionym przeze mnie kierunkéw artystycznych (o czym zresztg czytelnik

sam niebawem sie przekona).

4.2.1. Kubizm i futuryzm

W trakcie jednego z wywiadow Braque stwierdza: ,Tradycyjna perspektywa nie
zadowalata mnie. W swym zmechanizowaniu [...] nie daje nigdy petnego posiadania
rzeczy. [...] Tym, co mnie silne pociaggato i co byto gtdéwnym kierunkiem kubizmu — byto
materializowanie odczuwanej przeze mnie nowej przestrzeni. Wowczas zaczgtem robic
martwe natury, jest w nich bowiem przestrzen dotykowa, powiedziatbym — niemal
reczna..””>. Jasnym jest zatem, iz francuski malarz starat sie konstruowa¢ obrazy, ktére
bytyby bogatsze o pewne doznania, Braque’owi chodzito o wiecej, a nie mniej, nie szukat
braku, lecz sposobu na zapisanie nowej — haptycznej — przestrzeni. W przypadku kubizmu
analitycznego oznaczato to dekonstrukcje przestrzeni wizualnej: rozbicie ksztattow i
redukcje barw (przejmujgca monochromia). Braque okresli to w nastepujacy sposob:
»,Czutem, ze kolor powodowaé moze wrazenie zaktdcajgce nieco przestrzennosé, dlatego z

niego zrezygnowa’fem”%.

Kubizm analityczny powotuje do zycia estetyke braku -
skalkulowang redukcje wizualnosci i nieskalkulowany ubytek wirtualnych doznan
audialnych (pisatem o tym wyzej, w kontekscie Guernici) — ale w zadnym razie nie stanowi
ona jego celu wifasciwego, ani Picasso, ani Braque nie poszukujg braku, dostajg go w
trybie projektowania estetyki, w ktérg wbudowane s przede wszystkim doznania
taktylne i miesniowo-stawowe (odczucie bryty, masy, ciezaru, zwalistosc).

Jesli futurysci probujg oddaé wrazenie ruchu, dynamizmu, symultanicznosé, jesli
rezygnujg z perspektywy osoby patrzgcej na rzecz perspektywy osoby znajdujgcej sie w

798

centrum, wewnatrz wydarzer’197 i poszukujg ,,czwartego wymiaru””°, to réwniez nie dazg

> Georges Braque, Dora Vallier, Wywiad dla ‘Cahiers d’Art.’, dz. cyt., s. 182.

% Tamze, s. 183.

% Umberto Boccioni, Carlo Carra, Luigi Russolo, Giacomo Balla, Gino Severini, Malarstwo futurystyczne.
Manifest techniczny, ttum. M. Czerwinski, [w:] E. Grabska, H. Morawska, Artysci o sztuce..., dz. cyt., ss. 159 i
nast.

% Gino Severini, Mierzenie przestrzeni i czwarty wymiar, ttum. M. Czerwinski, [w:] E. Grabska, H. Morawska,
Artysci o sztuce..., dz. cyt.
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przeciez do braku, ale do kulminacji, petniejszej formy doznawania. Zupetnie inna rzecz, iz
na drodze do jej osiggniecia staje estetyka wizualna i jej rekwizytorium: ,Nasza Zzgdza

prawdy nie zaspokoi sie juz tradycyjng Forma ani Kolorem!”*

. Malarze futurysci postawig
na monochromie, czesciej postugiwac sie bedg barwami zimnymi, ciemnymi, mrocznymi,
niz jasnymi, zywiotowymi, pogodnymi'®, niekiedy siega¢ beda po hiperkolory (Russolo),
stosowany przez nich pointylizm — efekt wibracji, drgania, pulsowania — prowadzi¢ bedzie
do uzyskiwania barw niewyraznych, rozmazanych. Dopetnieniem procesu dekonstrukcji
wizualnosci bedzie kubistyczne rozcztonkowanie ksztattow. Zastosowane
instrumentarium, podobnie jak miato to miejsce w przypadku kubizmu, prowadzi
dodatkowo do redukcji potencjalnych wirtualnych danych audialnych.

Ani kubizm, ani futuryzm nie mialy na celu estetyki braku, obserwowany

odptyw danych wizualnych i audialnych jest reperkusjg zabiegdw o doskonalsze

doznawanie, de facto zas o estetyke haptyczna.

4.2.2. ,Meble dla XX wieku”

Zaryzykowatbym stwierdzenie, iz program estetyczny modernizmu ujawnia sie najpetniej
nie w architekturze, ale w projektach mebli. Mam tu na mysli na przyktad wyposazenie
pawilonu niemieckiego zaprojektowanego przez Miesa van der Rohe we wspétpracy z Lilly
Reich na wystawe $wiatowga roku 1929 (m.in. stynne krzesto Barcelona), fotel i kanape
autorstwa Le Corbusiera, krzesto Wassily i krzesto ,,esowate” Breuera, fotel, ktéry Gropius
zaprojektowat na witasny uzytek w Bauhausie oraz stynne, nasgczone neoplastycyzmem,
Red and Blue Chair Rietvelda. Zwrd¢my uwage, iz tworzeniu architektury, uznawanej dos¢
powszechnie za zwierciadto epoki, towarzyszg przeciez rozliczne restrykcje. Budowla juz
na starcie jest dos¢ silnie zramowana — przez dostepno$é srodkow finansowych
potrzebnych na realizacje projektu, dostepne w danym okresie techniki, moce,
inzynieryjne, uzytecznos¢, kontekst miejski, tradycje, poza-architektoniczne dyskursy
(filozofia, nauki spoteczne, polityka) oraz wystawienie na widok i osgd publiczny. Stowem,

budowla jest zbyt wazina, zbyt skomplikowana i zbyt kosztowna, aby w trakcie jej

% Umberto Boccioni, Carlo Carra, Luigi Russolo, Giacomo Balla, Gino Severini, Malarstwo futurystyczne...,
dz. cyt. s. 159.

100 Sposrod wyzej cytowanych autorow Manifestu technicznego ,najzimniejsze” jest chyba malarstwo
Boccioniego, a ,najcieplejsze” Severiniego.
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projektowania mozna byto pozwoli¢ sobie na niczym nieskrepowang ekspresje. Te, troche
paradoksalnie, umozliwiajg rzeczy pospolite — meble to takie artefakty, w przypadku
ktorych projektant ma dos¢ duze szanse osiggnaé petnie swoich artystycznych zamiarow,
daznosci, marzen wreszcie.

Siedziska Le Corbusiera z roku 1928 to masywne smolistoczarne bryty
zamocowane w delikatnych, wykonanych z chromowanych rurek, konstrukcjach nosnych
(utrzymujacych). W przypadku najbardziej rozpoznawalnego krzesta Breuera, Wassily
(1925), odnotowujemy kulminacje delikatnosci, eterycznosci — metalowe chromowane
rurki sg , powigzane” czarnym ptétnem. Krzesta przygotowane przez Miesa i Reich dla
hiszpanskiej pary krolewskiej to duze, biate, ustawione pod katem prostym i lekko
odchylone do tytu, niby-materace, osadzone na cienkich, fukowato wygietych, stalowych
konstrukcjach nosnych. Artefaktem odstajgcym od wyzej opisanych jest wykonane
zgodnie z wytycznymi neoplastycyzmu krzesto Rietvelda. Nie ma pewnosci co do tego
kiedy holenderski projektant i architekt narzucit przysztemu Red and Blue Chair
kolorystyke. Konstrukcja istniata juz okoto 1917-18 roku, przed przystgpieniem Rietvelda
do ugrupowania van Doesburga i Mondriana (1919), na stronach nowojorskiego Museum

101 “inni badacze

of Modern Art stoi, iz trzy barwy prymarne zostaty dodane w roku 1923
sugerujg z kolei, iz Rietveld mogt dodac kolory jeszcze przed przystgpieniem do ,De
Stijl”loz, niemniej jednak pod wptywem neoplastycyzmu. W kazdym razie, elementami
konstrukcyjnymi sg w przypadku Red and Blue Chair cienkie drewniane prostokatne belki,
pomalowane na czarno, ktérych zwienczenia (szczyty) zabarwione sg kolorem zéttym,
siedziskiem jest cienki niebieski prostokat, oparciem zas rownie delikatna czerwona

wydtuzona deska (z6tty, czerwony i niebieski to w rozumieniu neoplastycyzmu kolory,

natomiast czarny to nie-kolor). Rdwniez na fotelu Gropiusa odcisnat pietno neoplastycyzm

” 193) mebel 6w jest

(ugrupowania Bauhaus i ,De Stijl” intensywnie ze sobg kooperowaty

9% ttp://www.moma.org/collection/browse results.php?criteria=0%3AAD%3AE%3A49228&page number=

2&template id=1&sort order=1.

192 Michael White, De Stijl and Dutch Modernism, Manchester University Press, Manchester 2003, s. xii.
Prawde powiedziawszy sktadowe awangardy poczgtku XX wieku, ktére zbudowaty nowoczesng estetyke,
a wiec kubizm, futuryzm, konstruktywizm, Bauhaus, ,De Stijl”, architektura i design Miesa, Wrighta, Le
Corbusiera, nalezatoby rozpatrywac jako catos¢. Wszystkie odnosity sie w jakis sposdb do kubizmu, byty
przezen inspirowane, wszystkie tez sie przenikaty sie nawzajem. To fragmenty tej samej wrazliwosc i tej
samej estetyki.
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bardzo masywny, zwalisty wrecz, a przy tym oprawiony w litg, z6tta, tapicerkqlm, Ogolnie
rzecz biorgc, owe meble-konstrukcje to sktadowiska danych haptycznych, ktére
btyskawicznie oplatajg ciato perceptora, wystarczy omiesc¢ je wzrokiem, aby nasze ciato
fenomenalne odnalazto i zaktualizowato wszystkie ciezary, napiecia i (nie)rownowagi, nie
wspominajgc o tym, iz cze$¢ z nich (siedziska Miesa i Le Corbusiera) obleczona jest w
gtadkie, ISnigce skory. Jednoczesnie, za wyjatkiem krzesta Rietvelda, odnotowujemy tutaj
redukcje danych powigzanych z innymi zmystami (monochromia, dominacja czerni),
wyrazne znamiona estetyki braku, przede wszystkim ciszy wizualnej i ciszy audialnejms.

Opisane wyzej ikony modernistycznego designu ujawniajg przypadkowosé
estetyki braku i centralng role haptycznosci w polu estetyki minionego i obecnego
stulecia. Twierdzenie to zasadza sie na trzech fundamentalnych racjach: argumencie
haptycznego przecigzenia, argumencie niezmiennosci haptycznej konstrukcji w czasie
oraz ,, argumencie Rietvelda” (przypadek Red and Blue Chair).

Po pierwsze, rodzi sie pytanie dlaczego w subuniwersum estetycznym
wyodrebnionym przez meble-siedziska nie ma miejsca na estetyke braku wolng od
hiperhaptycznosci. Wiemy, iz osiggniecie estetyki haptycznej wymaga neutralizacji danych
powigzanych z innymi zmystami, brak natomiast uzasadnief dla ruchu w przeciwnymi
kierunku — nie ma zadnych powoddw, dla ktorych estetyka braku miataby sie wigzaé z
estetykg haptyczng. Teoretycznie rzecz biorgc, jedli brak jest celem, powinny istniec
meble-siedziska, ktore bedg czystym brakiem albo takie, w przypadku ktérych danych
haptycznych bedzie stosunkowo niewiele. Takich jednak nie ma. (Najbardziej zblizone do
»Cczystego braku” wydajg sie by¢ Military Side Chair albo Piano Stool Rietvelda, jednak
nawet w ich przypadku ciato (fenomenalne) nie czuje sie do korca ,bezpiecznie”,
siedziska te wydajg sie by¢ az nadto niewygodne, zbyt silnie dajg o sobie znaé, (wirtualne)
korzystanie z nich sprowadza sie do ciagtego kontrolowania ciata, napinania miesni,
utrzymywania rownowagi). Jesli przyjmiemy, iz Mies, Le Corbusier, Breuer, Rietveld i
Gropius mieli w przypadku projektowania mebli wolng reke i wpisali w te artefakty swe

niczym nie skrepowane estetyczne marzenia, to musimy stwierdzi¢, iz byly to nade

104 . . . ;. P . . . . . .
Zwracam tez uwage, iz pomimo obecnosci koloréw, ani krzesto Rietvelda, ani fotel Gropiusa nie mieszczg

sie w ramach estetyki wizualnej (wyjasnie to podzniej).

1% Owszem, mozna doszukac sie obecnosci wirtualnych danych wechowych indukowanych przez skérzane
obicia, nie wydaje mi sie jednak, aby miaty one jakiekolwiek znaczenie, poza tym s3g skutecznie
neutralizowane przez metaliczne, chromowane, konstrukcje nosne, faktycznie wiec nieobecne.
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wszystko ,,marzenia haptyczne”. O ile w przypadku architektury — weimy wieze
sygnalizacyjng Herzoga & de Meurona albo opisywany wczesnie budynek ptockiego teatru
— mozna by dtugo sie spiera¢, ktéra z interesujgcych nas estetyk gra pierwsze skrzypce, o
tyle w przypadku subuniwersum mebli-siedzisk watpliwosci sie rozmywajg. Ale to mebel
mozna zrobic tak, jak dusza (ciato) tylko zapragnie.

Po drugie, jesli przyjrzymy sie temu, w jaki sposéb wyzej opisane siedziska
funkcjonujg w przestrzeni rynkowej, okaze sie szybko, iz nietknieta pozostaje ich sktadowa
haptyczna, natomiast sktadowa okreslona przez brak ulega tu i éwdzie deformacji. Meble
stynnych projektantéw tym jeszcze rdinig sie od architektury, iz majg swoje numery
katalogowe i podlegaja seryjnej produkcji: Knoll posiada licencje na projekty Miesa van
der Rohe oraz Breuera, a Cassina na meble Rietvelda oraz Le Corbusiera. Dodatkowo w
przestrzeni rynkowej istnieje wiele podrébek rzeczonych mebli, tak, ze stynne krzesto
Barcelona (wtasciwie za$ jego tudzgco podobng podrdbke) mozna odnalezé w sieci
opatrzone etykietka MADE IN CHINA. Jak pamietamy tapicerka krzeset i taboretéw
stanowigcych wyposazenie pawilony niemieckiego z roku 1929 byta biata, krzesta i fotele
Le Corbusier byty czarne, podobnie jak ptotno taczgce stalowe rurki w przypadku krzesta
Wassily — wszystkie te kolory zostaty pozmieniane106 przez Knolla, Cassine oraz
producentdéw nie posiadajgcych licencji. Siedziska Miesa, Jeannereta i Breuera dostepne
sg niemalze we wszystkich kolorach — biatym, czarnym, brunatnym, czerwonym, zielonym,
niebieskim, zéttym (producenci licencjonowani), szarobiatej kracie (producent
nielicencjonowany), jednak ich konstrukcja przez wszystkie te lata pozostaje taka sama.
Zwréémy uwage, iz niewiele jest modeli, ktore potrafityby trwac niezmienione przez okoto
80 lat. Meble Miesa i Le Corbusiera mozna wcigz odnalezé¢ na stronach czasopism
traktujgcych o wystroju wnetrz, zaznaczam, iz nie majg one woweczas statusu ciekawostki,
ich ranga jest rowna wiszgcemu na scianie telewizorowi plazmowemu. A zatem, to, co
tworzy jakos$¢ haptyczng, co pochwytuje ciato, trwa nieodmiennie, natomiast to, co
wytwarza estetyke braku podlega modulacjom, raz redukcja danych wizualnych i

wirtualnych danych audialnych jest wieksza (biel, czerd), raz mniejsza (kolory

1% 76b.: http://www.knoll.com/products/brochures/Wassily.pdf;

http://www.knoll.com/products/downloads/MiesBrochure.pdf;
http://www.cassina.com/portal/page/portal/Ul/webpages/cassina/catalogue/product?p=code:CS 002;is fi
nder result:0&lang=en .

56



intensywne107). Wiasnie przezywalno$é mechanizmu wytwarzajgcego doznania haptyczne
w potgczeniu z niepewnym losem braku, podpowiada, iz to haptycznosc jest (i byta) celem
poszukiwan estetycznych. Wspdtczesne interpretacje krzeset Barcelona, Wassily i Grand
Confort sg probierzem zawartosci estetycznej tych artefaktéw, nie sg one odczytywane
jako artefakty wyciszajace, ale jako konstrukcje stymulujgce system haptyczny.
Zaproponowana przeze mnie interpretacja mozna budzi¢ pewng watpliwo$é, mozna by mi
zarzucic, ze zawsze jest przeciez tak, iz dysponujemy nadrzednym modelem-konstrukcjg i
podporzagdkowanymi mu wersjami-kolorystykami. Wydaje mi sie jednak, iz powinnismy tu
mysle¢ innymi kategoriami, opisana wyzej logika model vs wersje jest stuszna jesli
estetyka braku — zdeponowana wtfasnie w przestrzeni wersji — nie jest rozpatrywana jako
cel (punktu dojscia). W przeciwnym wypadku, a taki przeciez rozwazamy, trzeba by
przyjac, iz model i wersje majg status rowny. Z tej wtasnie racji i wobec obserwowanej
destabilizacji braku twierdze, iz od poczatku XX wieku stawkg w polu estetyki sg jakosci
haptyczne.

Trzecim — obok haptycznego przecigzenia i niezmiennosci haptycznej konstrukcji
w czasie — argumentem, majgcym ugruntowac twierdzenie o centralnym charakterze
jakosci  haptycznych w konstrukcji siedzisk zaprojektowanych przez pionierow
nowoczesnego designu*®®, jest samo Red and Blue Chair Rietvelda.

Prototyp interesujgcego nas krzesta, wykonany okofo roku 1917, tym rdznit sie
od wersji ostatecznej, iz, po pierwsze, byt caly czarny'®®, po drugie, w przestrzeniach
pomiedzy podtokietnikami a gruntem znajdowaty sie prostokatne deseczki (zajmujgce
mniej wiecej 30% tej przestrzeni, liczac od gory, czyli od podtokietnikéw)'*. Pod
wptywem neoplastycyzmu Mondriana Rietveld wyposaza swoje krzesto w trzy kolory
prymarne (rozbicie braku) i ujmuje przyboczne deseczki (eskalacja tadunku haptycznego —

konstrukcja staje sie delikatniejsza, niepewna, wrecz ,niebezpieczna”, a co za tym idzie

107 Nigdy nie dokonuje sie tu jednak przesuniecie w przestrzen estetyki wizualnej. Jej ostatnim bastionem

byta secesja albo art déco, pdzniejsze zwroty w strone wizualnosci — na przyktad Archigram, architektura
Aldo Rossiego —to juz ,,ruch oporu”.

108 Wszyscy wymienieni przy okazji tego watku — Mies, Gropius, Jeanneret, Rietveld, Breuer — parali sie
zaréwno architektura, jak i designem, z tym, ze Breuer i Rietveld sg rozpoznawani przede wszystkim jako
tworcy mebli, a pozostali jako twércy budynkow.

109 Wspomniane wczesniej Military Side Chair oraz Piano Stool, realizacje z roku 1923, réwniez byty cate
czarne, mozna wiec oczekiwag, iz Rietveld zamierzat wiasnie w takiej postaci pozostawi¢ pozniejsze Red and
Blue Chair.

1% Obie wersje opisywanego krzesta mozna obejrze¢ na stronach internetowych nowojorskiego Museum of
Modern Art. (http://www.moma.org).
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bardziej haptyczna, silniej ingeruje, wczepia sie, w ciato fenomenalne). W moim
przekonaniu swiadczy to o tym, iz Rietvelda nie interesowata wecale cisza wizualna,
rezygnuje z niej bardzo tatwo w momencie, gdy na horyzoncie pojawia sie nowa plastyka,

interesowata go haptyczna konstrukcja.

4.3. Niesamoistnos¢ estetyki braku (ll): brak jako inherentna

sktadowa estetyki haptycznej

W grupie drugiej — cisza wizualno-audialna jako inherentna sktadowa estetyki
haptycznej — lokuje dwa momenty artystyczne z poczatku XX wieku: fowizm (w istocie
chodzi tylko o cele artystyczne Matisse’a) oraz neoplastycyzm. Ponowne pojawienie sie
tego ostatniego moze wydawac sie cokolwiek nielogiczne, w powyzszym akapicie uznatem
przeciez, iz w przypadku wykonanego w duchu nowej plastyki krzesta Rietvelda estetyka
braku miata znaczenie zupetnie drugorzedne. | nie zamierzam tej interpretacji zmienia¢,
rozpatrywanie neoplastycyzmu w kategoriach formuty operujgcej ciszg wizualno-
estetyczng jest poktosiem tego, iz wczesniej, w trosce o spdjnos¢ wywodu, przemilczatem
mozliwe do odnalezienia w pismach Mondriana tropy naprowadzajgce na estetyke braku,
a wiec ukierunkowanie nowej plastyki na spokdj, harmonie, rownowage (pod ptaszczem
tych deklaracji kryje sie pewna formuta estetyki haptycznej). Zacznijmy od fowizmu i

Matisse.

4.3.1.1. Stowne deklaracje Henriego Matisse’a

Podejmowany watek zamierzam osnu¢ na analizie Tarca, najbardziej chyba
rozpoznawalnego obrazu przywoédcy fowistéw. Od razu napotykamy tu jednak na pewien
ktopot, obie bowiem wersje tegoz malowidta powstaty juz po wypaleniu sie fowistycznej
rewolty, ktéra trwata stosunkowo krotko, bo zaledwie trzy lata (1904-07). Mimo to, a by¢
moze wiasnie dzieki temu, Taniec (ll) wydaje sie byé owej rewolty najlepszym
podsumowaniem, jest tu wszystko, co stanowito o oryginalnosci artystéw skupionych

wokoét Matisse’a — rezygnacja z perspektywy (ptaskos$¢), brak swiattocienia i intensywne
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silnie skontrastowane kolory. Z tego tez powodu ustalenie poczynione w trakcie analizy
Tarnca (Il) mozemy uogdlnic¢ i przenie$é¢ na fowizm w ogole. | jeszcze podobnego rodzaju
uwaga odnosnie przytaczanych nizej wypowiedzi Matisse’a. Pochodzg one z krdétkiego
artykutu Notes d’un peintre (O malarstwie) z roku 1908, jak powie Hanna Morawska
artysta ,podsumowat [w nim] niejako doswiadczenia wtasne i przyjacidf, utrwalajgc z nich
to, co zachowato istotne znacznie dla twérczosci malarskiej”**. Traktuje zatem 6w tekst
zarowno jako komentarz ex post do fowizmu, jak i komentarz ex ante do namalowanych
w latach 1909-10 obu wersji Tarica™*.

Pojawienie sie fowizmu w kontekscie zagadnienia haptycznos¢ vs brak, moze na
pierwszy rzut oka wydawad sie zaskakujgce. Powie ktos, iz operujgcy az do przesady
barwg nurt artystyczny powinien byé w pierwszej kolejnosci przypisany do estetyki
wizualnej, a wyzej opisana batalia nie powinna go wcale dotyczy¢. Ten kierunek jest
jednak btedny, fowizm jest fragmentem estetyki haptycznej, intensywne az do przesady
barwy tracg status doznaid wizualnych i przesuwajg sie w przestrzen przyjemnosci
haptycznych, ptaszczyzna malarska przestaje by¢ widokiem i przedzierzga sie w cielesne
doznanie fenomenalne (wréce do tego zagadnienie w dalszej czesci tekstu).

Dlaczego wiec sytuuje ten prad artystyczny po stronie estetyki haptycznej
operujacej ciszg wizualno-haptyczng? Zdecydowatem sie na ten krok pod wptywem kilku

zdan Matisse’a, ktérych jednak nie da sie tatwo zignorowac:

»Dzieto sztuki musi sie ttumaczy¢ samo przez sie i winno narzuci¢ swdj sens widzowi, zanim ten
jeszcze zdota uswiadomic sobie temat. Patrzac na fresk Giotta w Padwie, nie korci mnie to, jaka
scene z zycia Chrystusa oglagdam; patrzac odczuwam i rozumiem bijgcy zen nastréj, ktéry znajduje
i w rysunku, i w kompozycji, i w kolorycie... (...) Marze o sztuce petnej réwnowagi, spokoju,
jasnosci, bez niepokojacej czy przyttaczajacej tematyki — o sztuce, ktéra by byta dla kazdego
pracownika umystowego, tak na przyktad dla cztowieka interesu, jak dla literata, Srodkiem
tagodzacym, kojacym umyst, czym$ podobnym do wygodnego fotela, dajagcego odprezenie po
zmeczeniu fizycznym”*=.

M Hanna Morawska, Henri Matisse (1869-1954), [w:] E. Grabska, H. Morawska, Artysci o sztuce..., dz. cyt., s.

107.

"2 Taka strategia jest jak najbardziej uprawniona, w rzeczonym eseju Matisse stwierdza: ,,Wdziek, lekkos¢,
swiezos¢ — wszystko to sg przelotne sensacje. Jesli obraz namalowany w swiezym kolorycie przemaluje, to
niewatpliwie tonacja jego stanie sie ciezszg. Dotychczasowg game zastgpi nowa, o wiekszym ciezarze
gatunkowym, co bedzie na pewno z korzyscig dla ptétna, mimo ze straci ono na swym uroku swiezosci”
(Henri Matisse, O malarstwie, ttum. St. Herstal, [w:] E. Grabska, H. Morawska, Artysci o sztuce..., dz. cyt., s.
99). Wtasnie tego rodzaju ,przemalowanie”, jak zostanie to nizej pokazane, dokonato sie w przypadku
interesujacego nas obrazu.

B Henri Matisse, O malarstwie, dz. cyt., ss. 103 i nast.
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Cho¢ to tylko trzy zdania jest w nich zawarte wiele waznych tropéw dla kazdego, kto
chciatby zrozumieé estetyke XX wieku. Mamy tu [a] idiosynkrazje do tresci i interpretacji
potgczong dialektycznie z dgznoscig ku oddziatywaniu bezposredniemu, [b] rownowage,
spokdj, [c] pracownika umystowego (Matisse stawia wiec nowq klase srednig na
pierwszym miejscu na dtugo przed tym, jak zrobili to socjologowie, przy okazji refleksji
nad spoteczenstwem postindustrialnym) oraz [d] ukojenie umystu (poszukiwanie
»wygodnego fotela”, w ktdrym éw mogtby spoczgc). Czytajgc stowa francuskiego malarza
nie sposob uciec przez wrazeniem, iz jego estetyka jest wiasnie estetyky braku (swego
rodzaju , odtgczeniem”). W jej ramach mozna doszukac sie dwodch sktadowych: z jednej
strony mamy do czynienia z ucieczkg przed trescig, znaczeniem, z drugiej — co
interesowatoby nas oczywiscie bardziej — w wypowiedzi Matisse’a mozna dopatrzec sie
poszukiwan ciszy wizualno-akustycznej, ktéra bytaby $rodkiem zaradczym na
po/nowoczesne nadwyrezenie zmystow wzorku i stuchu. Za pomoca tego pierwszego
zmystu Matisse’owski pracownik umystowy operuje w swiecie, ten drugi wystawiony jest
na niemilkngcy rozgwar, rosngcego w btyskawicznym tempie w toku XIX wieku, miasta.
Najwazniejszy posréd Les Fauves deklaruje tu tylez ucieczke przed trescig, co staranie o
estetyke nie-doznawania, dajgcg wytchnienie przepracowanym rejestrom. Cho¢ nie
watpie, iz znajdg sie tacy, dla ktdrych to, co napisze bedzie trudne do przyjecia, wydaje mi
sie, iz Matisse’owska sztuka kojgca umyst jest w istocie sztukg kojacg umyst-ciato, w
zadnym razie nie mamy tu do czynienia z nie-doznawaniem, gra toczy sie o forme

subtelnej stymulacji haptyczne;j.

4.3.1.2. Malarskie deklaracje Henriego Matisse’a [Taniec (1) i Taniec (11)]

To, ze Matisse stara sie konstruowac artefakty, ktorych celem jest stymulowanie a nie
,0dfgczanie”, zdradzajg dwa fragmenty wyzej przytoczonej wypowiedzi. Po pierwsze — co
chyba oczywiste — chodzi mi o passus gdzie malarz pisze o strategii ,,narzucania-zanim”,
czyli o konstruowaniu takich przestrzeni malarskich, ktére tak szybko, jak to tylko mozliwe
integrowac sie bedg z ciatem patrzgcego w celu dostarczenia mu ,nastroju”. Innymi
sfowy, technika ,narzucania-zanim” jest kanatem, za pomoca ktérego indukowane s3
doznania wyprane ze ,spowolniajgcego” sensu. Po drugie, chodzi mi o fragment, gdzie
Matisse, piszac o usmierzaniu umystu, postuguje sie metaforg wygodnego fotela.
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Przypominam, iz przeprowadzajgc niniejszg rozprawe pod auspicjami Maurice Merleau-
Ponty’ego, tego rodzaju sformutowania staram sie traktowac bardziej dostownie, tracg
one dla mnie status metafor (cho¢ zaktadam, ze mogg nimi by¢) i stajg sie linkami do
skryptow ciata fenomenalnego. Wydaje mi sie, iz pod ptaszczem strategii separowania
umystu od znaczenia i interpretacji i/lub danych wizualnych i audialnych w ogdle, skrywa
sie estetyka haptyczna, uobecniajgca sie wtasnie w metaforze (zmeczonego) ciatfa
zanurzajacego sie w wygodnym siedzisku'**. Matisse pragnie stymulowaé a nie
,odiaczaé”, rzecz w tym, iz mamy tu do czynienia ze stymulacja haptyczng, ktérej
niezbywalng i konieczng czescig jest ,,odtgczenie”.

Przypadkiem artefaktu, ktéry ugruntowuje twierdzenie, iz nie estetyka braku,
lecz estetyka haptyczna jest celem Matisse’a jest wspominany wczesniej obraz Taniec. Jak
wiadomo, francuski malarz namalowat dwie wersje Tarca. Pierwsza [Taniec (1)], z roku
1909, stanowigca studium wersji finalnej, znajduje sie w kolekcji nowojorskiego Museum
of Modern Art. Druga [Taniec (ll)], punkt docelowy Matisse’a, z roku 1910, ktdrej
dopetnieniem jest utrzymany w tej samej tonacji obraz Muzyka, wchodzi w sktad zbiorow
Ermitazu (Sankt Petersburg)ﬂs. Zaznaczam, iz chodZ wersja z roku 1909 miata status
preliminaridw, stanowi samodzielne dzieto artystyczne. Analiza Tarica przebiega¢ bedzie
podobnie do tej, ktorg wykonalismy w przypadku Red and Blue Chair, interesuje nas to
jakimi srodkami artystycznymi Matisse operowat i ku czemu zmierzat.

Krok pierwszy — Taniec (I) — to wyraine, lecz zarazem przyblakte, przyémione,
plamy barwne: podfoze ma kolor zielony, tto jest intensywnie niebieskie, a tanczace, nagie
postaci s3 namalowane w jasnym, naturalnym, cielistym kolorze'*® (taficzacy stanowia o$
obrazu i 0$ percepcji, to tutaj przede wszystkim zdeponowana jest cisza wizualna). Osoby
tanczace to zdaje sie wytgcznie kobiety, ich kolisty ruch jest wypadkowg [1] szybkiego,
pozbawionego kontroli, wiru, [2] niewazkiego przemierzania przestrzeni oraz [3]
spokojnej, petnej gracji, kontroli ciata. Moment braku kontroli znajduje sie po prawej

stronie i u dotu ptdtna, gdzie pierscien tanczacych wydaje sie rozciggac, a nawet rozpadac

114 71 . . . . . . . .. .
Jesli czytelnik zmusi swoje ciato, aby przypomniato sobie to, przyjemnego przeciez, doznanie, na pewno

tatwiej bedzie mu przystaé na to, co zamierzam nizej napisa¢ odnosnie Tarica, obrazu, ktéry wyjasnia ten
watek.

S Do czasu Rewolucji Pazdziernikowej (1917), Taniec i Muzyka wisiaty na S$cianie willi rosyjskiego
handlowca i kolekcjonera sztuki Siergieja Szczukina, na ktérego zamdwienie zreszty zostaty namalowane.

1e Piszgc o jasnym-naturalnym-cielistym kolorze mam na mysli kolor ciata europejczyka (Matisse tez taki
zaktadat), oczywiscie istniejg ciemne-naturalne-cieliste kolory, zéttawe-naturalne-cieliste kolory i inne. W
tym wypadku ,,naturalnosé¢” stanowig kategorie ruchoma.
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(dwie osoby wychylone sg niebezpiecznie do tytu, inna nie moze dosiegnac¢ dtoni kolejnej
osoby z kregu). Moment spokoju i kontroli to strona lewa i géra ptétna, gdzie znajduje sie
najwyzsza (najwazniejsza?) postaé, ktéra niejako wprawia w ruch pozostate, kontroluje
ich wirowanie. Ogdlnie jednak rzecz biorgc nie sposéb uciec przed wrazeniem, iz
dynamika oglagdanej sceny jest senna, niewazka (to chyba najlepsze okreslenie), ciata
odmalowanych postaci wydaja sie by¢ stabe (za wyjgtkiem wspomnianej postaci po lewej
stronie), rozchwiane, przemierzajg przestrzen swobodnie, bezszelestnie, bez zadnego
wysitku, unosza sie, przeptywajg. Atmosfera ptotna infekuje spokojem, usmierza, kotysze,
ciato fenomenalne dotgcza do tanczacych, wnika w obraz, zostaje wystawione na
dziatanie sit odsrodkowych, zanurza sie w opisany wczesniej ,stan niewazkosci”,
»przeptywu”, umyst zostaje wprowadzony w stan zawieszenia, zdaje sie szybowa¢ w
przestworzach. Naktadajgc na siebie cisze wizualno-audialng i wektor haptyczny, Matisse
osigga stan bardzo subtelnego pobudzenia, w kontakcie z Taricem (I) umyst-ciato zostaja
wygaszone i wprawione w niewazki, niemalze nierealny, sytuujacy sie na pograniczu jawy
i snu ruch-przeptyw. Przywddca Les Fauves serwuje nam stan przyjemnego rozrzedzenia,
podobny do tego, kiedy zmeczeni siadamy w wygodnym fotelu (pamietajmy przy tym, iz
jest to fotel, w ktérym nie rozsiada sie sam tylko umyst, lecz umyst-ciato). A zatem,
Matisse nie szuka wcale estetyki braku, szuka bardzo subtelnych doznan haptycznych,
ktore moze zapewnic tylko cisza wizualno-audialna. Gdyby poszukiwat samej tylko ciszy
wizualno-audialnej (,odfgczenie” przecigzonych przez rodzgcg sie wspotczesnosc
zmystéw) nie wypowiadatby jej poprzez taniec, czynno$é na wskros przeciez haptyczna.
Daznosci Matisse’a zdradza zresztg druga, finalna wersja opisywanego
malowidta. Na etapie Tarica (ll) dokonuje sie gwattowny zwrot w kierunku intensywnej
stymulacji systemu haptycznego i wiasnie éw domykajgcy ruch sktania do wniosku, iz w
Tancu od poczatku chodzito Matisse’owi o stymulacje, a nie ,odtaczenie”. Ostatecznie

|II

,wygodny fotel” przestaje malarzowi wystarcza¢. Taniec (ll) to mozna by rzec zupetnie
inny obraz, cho¢ wcigz to zaledwie cztery kolory. Nie zmienia sie barwa podtoza (zielen),
wydaje sie tylko troche intensywniejsza, zmienia sie natomiast tto, staje sie
ciemnoniebieskie, mroczne, najwazniejsza zmiana dotyczy jednak samych tanczacych
postaci — malarz pozbawia je naturalnej, neutralnej, cielistej barwy i wyposaza w krwistg,
rozpalajgcy, czerwien (wtosy réwniez sg czerwone). Przebudowa obrazu nie ogranicza sie

tylko do zmiany kolorystyki, posréd tariczacych pojawiajg sie mezczyzni (o ile nie s3 to
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wyfacznie mezczyzni, trudno to ustali¢, poprzednio, z duzg dozg pewnosci, mozna byto
stwierdzié, iz s3 to same kobiety), ciata widocznych na ptétnie postaci stajg sie teraz
smukte, zwinne i muskularne, ruch — poprzednio senny i niewazki — staje sie niezwykle
dynamiczny, zywiotowy, dziki (poganski), tanczacy nie unoszy sie juz bezszelestnie nad
powierzchnig ziemi, ale napierajg na nig, traktujg jako odskocznie, cata zas scena zyskuje
pewien fadunek erotyzmu. Matisse zmienia charakter danych haptycznych, w trakcie
interakcji z Taricem (Il) ciato fenomenalne nie rozsiada sie juz w ,,wygodnym fotelu”, w
tym przypadku sczytywane sg bowiem: zywiotowa dynamika, naprezenia doskonale
widocznych miesni, sploty i praca rgk tworzgcych ludzki pierscien (zwréémy uwage, iz
zerwanie kregu u dotu ptétna jest w tym przypadku prawie nieodczuwalne),
rozgorgczkowanie ciat (intensywna czerwien) oraz ich erotyzm.

Cho¢ przytoczona na poczatku tego watku deklaracja Matisse sugeruje ruch w
kierunku estetyki braku — w strone ciszy wizualno-audialnej odcigzajgcej nadwyrezone u
cztowieka przefomu XIX i XX wieku, mieszkaiica wielkiego miasta i pracownika
umystowego, zmysty wzroku i stuchu — i cho¢ obraz Taniec (I) mdgtby wydawac sie owej
daznosci materializacjg, pogtebiona analiza to wyklucza. Obie wersje Tarica okazujg sie
by¢ artefaktami silnie ingerujgcymi w system haptyczny, wigzgcymi zmysty propriocepcji,
kinestezji, rwnowagi [Taniec (I) i Taniec (Il)] oraz zmyst temperatury [Taniec (ll)]. Cisza
wizualno-akustyczna obecna w przestrzeni pierwszej wersji Tarica, stanowi inherentng
czes¢ estetyki haptycznej, bez niej niemozliwe bytoby uzyskanie opisanego wyzej stanu
kojacego, kotyszgcego zawieszenia-przeptywu, w ktory to stan dostaje sie umyst-ciato

wchodzgcego na scene zycia spotecznego pracownika umystowego.

4.3.2. Wielki (haptyczny) spokéj Mondriana

W eseju Rzeczywistos¢ naturalna i rzeczywistos¢ abstrakcyjna, napisanym w latach 1919-
20, gdzie fikcyjng rozmowe toczg mitosnik sztuki, malarz realista oraz malarz
abstrakcjonista, Mondrian wielokrotnie daje czytelnikowi odczu¢, iz celem jego sztuki

»117

jest ,wyrazanie wielkiego (czystego) spokoju”'*’. Ow ,wielki spokéj” podszeptuje, iz

nowa plastyka jest formg estetyki braku, poszukiwaniem wizualno-audialnej ciszy. Na

17 piet Mondrian, Rzeczywistos¢ naturalna i rzeczywistos¢ abstrakcyjna, ttum. W. Juszczak, [w:] E. Grabska,

H. Morawska, Artysci o sztuce..., dz. cyt., s. 408 i nast.
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kartach rzeczonego tekstu spokdj pojawia sie zrazu jako, wydawatoby sie przygodny,
przedmiot kontemplacji wyzej wymienionych, spacerujacych w sielskich okolicznosciach,
postaci — wies, rownina, zapadajgcy zmierzch, szeroki widnokrag, wysoko na niebie zjawia
sie z wolna ksiezyc — okazuje sie jednak, iz sceneria nie zostata przez Mondriana dobrana
przypadkowo, od wiejskiego krajobrazu malarz przechodzi do prymarnych zasad swojego
malarstwa — obie konstrukcje przepaja ten sam ,wielki spokdj”. Pozwole sobie teraz
przytoczy¢ dtuzy fragment eseju Rzeczywistos¢ naturalna i rzeczywistos¢ abstrakcyjna, po
pierwsze, pieczetuje on charakterystyczng dla neoplastycyzmu rezygnacje z wizualnego
piekna (estetyki wizualnej), po drugie, pokazuje, iz kontemplacja spokoju ma dla

Mondriana znaczenie fundamentalne. (W cytowanym fragmencie: X — malarz naturalista;

Y — mitoénik sztuki; Z — malarz przedstawiciel realizmu abstrakcyjnego [nowej plastyki]**?).
,Scena l
Zmierzch. Rownina. Rozlegty widnokrgg. Wysoko ksiezyc.

Y: Jak pieknie!

X: Jakie gtebokie tony i barwy!

Z: Jaki spokdj! (s. 398)

[...]

Z: Nawet jesli pozornie te dwie tendencje [naturalizm i abstrakcjonizm] sg do siebie niepodobne,
nie ma miedzy nimi rdznicy istotnej. Natychmiast uswiadomimy to sobie, gdy zwrdcimy sie do
7zrodet dzieta sztuki: do doznania piekna. Czy wtasnie teraz nie przezyliémy tego samego
zasadniczo wzruszenia? Przypomnij sobie, co kazdy z nas wykrzyknat, zobaczywszy ten krajobraz. Y
podkreslit jego piekno, ty zwrdcites uwage na koloryt, podczas gdy mnie uderzyto mimochodem,
ze to piekno barw i tondw sugeruje spokdj. [...] Ty ktadziesz nacisk na ton i kolor, ja natomiast
uwydatniam to, co one wyrazajg — spokdj. [...] Wrazenie spokoju staje sie plastycznie uchwytne
przez harmonie stosunkow i dlatego wtasnie przywigzuje wage do wyrazania stosunkow. (399 i
nast.)

[...]

Scena ll
Formy kaprysne, na jasnym ksiezycowym niebie wystepuje czarny relief drzew.

s Uzycie przez Mondriana kolejnych liter alfabetu — X, Y, Z — réwniez nie wydaje sie by¢ przypadkiem.
Zwtaszcza okreslenie przedstawiciela nowej plastyki jako ,,Z” powinno zwrdci¢ naszg uwage, holenderski
malarz sugeruje, iz z chwilg osiggniecia neoplastycyzmu ewolucja malarstwa dobiega korica. Mondrian trafia
w samo sedno, cho¢ nie sadze, aby zaktadat nastepujacy obrét rzeczy — w XX wieku role ,,najwazniejszej
sztuki” przejmuje architektura, malarstwo, po wczesniejszych sukcesach, wyczerpuje w latach 20. i 30. swdj
potencjat i przemieszcza sie na drugi plan (prorokowat to zresztg Stanistaw Ignacy Witkiewicz). Uwiad
malarstwa jest zastanawiajacy, nawet jesli wezmiemy poprawke na eksplozje fotografii, kina i telewizji. Z
drugiej jednak strony, wydaje sie, iz trzy ,zastepujgce” malarstwo instrumenty wizualne dotrzymujg kroku
albo nawet przescigajg architekture tylko pod wzgledem miar ilosSciowych, jednak nie pod wzgledem
znaczenia, istotnosci. Wielcy architekci stojg w zupetnie innym szeregu, anizeli wielcy rezyserzy filmowi,
fotografowie czy tez artysci multimedialni. Mozna wskazac co najmniej kilka powoddéw zaktadanej przeze
mnie dominacji architektéw, w dalszej czesci niniejszej rozprawy bede starat sie umiesci¢ jg na wektorze
przejscia od estetyk wizualnej do estetyki haptycznej.
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Y: [...] takie kaprysne formy naturalne nie mogg nam daé tego wielkiego poczucia spokoju, do
jakiego wewnetrznie dazymy. [...] Czy jednak zawsze powinnismy sie oglagdac¢ na nature [wyglad
naturalny], chcac dojsé do swiadomej kontemplacji spokoju. (s. 408)

Z: Aby to osiggnaé, musimy sie uwolni¢ od naszego przywigzania do tego, co zewnetrzne,
poniewaz tylko wtedy zdotamy wyj$¢ poza tragizm i w petni swiadomosci bedziemy zdolni do
kontemplowania spokoju, ktéry znajduje sie wewnatrz wszystkich rzeczy.(409)"**.

Trzy najwazniejsze momenty owego dialogu to [1] poczatkowy fragment kiedy Mondrian
przekuwa piekno na spokdj, [2] fragment kiedy, ustami mitosnika sztuki (a wiec osoby
postronnej, naiwnej), stwierdza, iz ludzie niezmiennie dgzg ku wewnetrznemu spokojowi
oraz [3] ostatnie zdanie, gdzie malarz abstrakcjonista informuje nas, iz spokdj odnalez¢
mozna w ramach kazdej rzeczy.

Mondrianowi udaje sie zapisac ,wielki spokdj” w ptaszczyznie swoich obrazow.
Katarzyna Nowakowska-Sito opisze sztuke Mondriana jako ,wolng od wszelkich emoc;ji”,
podkresli, iz miata ona ,sktania¢ do kontemplacji, doskonali¢ duchowo”, wskaze wreszcie
na ,nowe, chtodne piekno, oparte o matematyczng harmonie podziatéw”*®. Z kolei

7121 Malowidta

Welsch okresli obrazy Mondriana jako ,wyciszone”, , bezpretensjonalne
holenderskiego artysty to cokolwiek tajemnicze kompozycje utkane z nieruchomych
kwadratdw, prostokatdw, pustych przestrzeni oraz czarnychm, zorientowanych w
przestrzeni obrazu wertykalnie i horyzontalnie linii prostychm, przecinajgcych sie pod
katem prostym, w istocie s3 one wyciszajgce, kojgce, usmierzajgce, stanowig udang
materializacje marzen o spokoju, harmonii i rownowadze. To jednak dopiero potowa
prawdy o ,wielkim spokoju”. Cho¢ argumenty przemawiajgce za estetyka braku (ciszg
wizualno-akustyczng) wydajg sie niezbite, twierdze, iz neoplastycyzm powinnismy wpisac
w przestrzen estetyki haptycznej, , wielki spokoju” skrywa bowiem akt pochwytywania

ciata widza i tylko tak sie realizuje. Pora zatem na krok ostatni, miejmy nadzieje, iz nie

19 Tamze, ss. 398-400 oraz 408 i nast.

120 Katarzyna Nowakowska-Sito, Piet Mondrian, Kompozycja w kwadracie z czerwonym, zéftym i niebieskim
1921-25, [w:] Encyklopedia PWN. Literatura i sztuka. Wiek XX, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa
2003, s. 48 i nast.

121 Wolfgang Welsch, Estetyka poza estetykg..., dz. cyt. s. 141.

llekro¢ pisze o malarstwie Mondriana mam na mysli okres ,klasyczny” (lata dwudzieste i trzydzieste XX
wieku), czyli okres kiedy malarz $cisle przestrzega wypracowanej przez siebie formuty neoplastycyzmu,
oznaczato to miedzy innymi stosowanie linii w kolorze czarnym. W latach czterdziestych, u schytku zycia,
Mondrian odstepuje od $cistego porzadku nowej plastyki, w przestrzeni jego ptécien pojawiajg sie linie
barwne, chodzitoby tutaj o takie malowidta jak New York City, New York City 2, Broadway Boogie-Woogie,
te ,nieklasyczne” kompozycje mnie juz jednak nie interesuja.

12 Préby poszerzenia formuty nowej plastyki o linie diagonalne, podjete w roku 1924 przez van Doesburga,
doprowadzity do zerwania Mondriana z ugrupowaniem ,,De Stijl”.
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beznadziejny, pora przeku¢ nowa plastyke na estetyke haptyczna, wyposazyé spokdj w

cielesnos¢. Roztézmy marzenie Mondriana na czynniki pierwsze.

a) ,wielki spokdj” jako dys-harmonia stosunkow

W cytowanym wczesniej fragmencie Mondrian zdradza, iz spokdj wypowiadany jest
przez ,harmonie stosunkéw”, stwierdzenie to — bedgce zresztg kluczem do catej nowej
plastyki — powinno byé dla nas drogowskazem. Nie jest to jednak zwyczajna harmonia,
czyli taka, z ktdra obeznany jest, i ktérg podpowiada zdrowy rozsadek. tatwiej bedzie nam
zrozumie¢ malarstwo Mondriana jesli juz na samym poczatku powiemy, iz w
rzeczywistosci — na poziomie tego, co dostepne zmystowo — mamy tutaj do czynienia z
dysharmonia, jednak doskonale zaplanowang i kontrolowang. Nierownowaga, ktdra staje
sie doskonalszg formg réwnowagi. W Zasadach neoplastycyzmu (1926), tekscie
kodyfikujacym nowa plastyke, Mondrian stwierdza jednoznacznie: ,wszelka symetria

#1248 Holenderski malarz operuje do$¢ ograniczonym

powinna by¢ wykluczona
instrumentarium: kolorami (czerwony, niebieski, z6tty), nie-kolorami (biaty, czarny, szary)
oraz czarnymi, zorientowanymi wertykalnie i horyzontalnie, liniami przecinajgcymi sie pod
katem prostym, przy pomocyg tych elementdow konstruuje swoje ptétna — przestrzenie
niesymetrycznych, ale rownowainych relacji plastycznych. Oddajmy ponownie gtos

Mondrianowi:

,Srodki plastyczne muszg by¢ ekwiwalentne. Rézne pod wzgledem wielkosci i barwy, powinny
niemniej doréwnywa¢ sobie wartosci3. W ogdlnosci réwnowazg sie: duza bezbarwna
powierzchnia czy pusta przestrzen i raczej mata powierzchnia kolorowa czy przestrzen wypetniona
materiatem [pusta przestrzeri i przestrzeri wypetniona materiatem dotycza architektury — MP]"*%.

Jesli znamy na przyktad mechanizm dizwigni fatwiej bedzie nam uzmystowic
zasade, ktéra operuje holenderski abstrakcjonista™?®. Jak wiemy, dzwignia to prosta
maszyna (element podwazajgcy i punkt podparcia), za pomocg ktérej, dysponujgc

stosunkowo niewielkg sitg jesteSmy wtadni wzruszy¢ obiekt o znacznej masie. W pewnym

124 piet Mondrian, Zasady neoplastycyzmu, ttum. W. Juszczak, [w:] E. Grabska, H. Morawska, Artysci o

sztuce..., dz. cyt., s. 410.
125 .
Tamze.
Oczywiscie sam Mondrian nie wspomina o ,mechanizmie dzwigni”, to skrét, ktéry ma nam pomaéc
myslec o jego pracach
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sensie Mondrian dziata podobnie — konstruuje takie relacje plastyczne, gdzie to, co mate
i nieznaczne jest w stanie zréwnowazyc to, co wielkie i przyttaczajgce. Rozpatrzmy na

przyktad, skonstruowane w dos¢ podobny sposéb, Tableau 2 (1922)*’

albo Composition
with Red, Yellow and Blue (1928)'?%. Rusztowaniem tych obrazéw sa czarne,
niesymetrycznie roztozone, przecinajgce sie pod katem prostym, linie. Ich przeciecia
wyznaczajg zamkniete obszary, ktére zapetnione kolorami albo pozostawione puste
tworza kolejne elementy obrazu — kwadraty i prostokaty réznej wielkosci. W naroznikach
albo blisko naroznikdw wymienionych wyzej obrazéw znajdujg sie mate, ptaskie,
kolorowe prostokaty, ktore skonfrontowane sg z duzymi, rozlegtymi, ptaszczyznami

129 3lbo w centrum i u gory (Composition

znajdujgcymi sie w centrum obrazu (Tableau 2)
with Red, Yellow and Blue). Skonstruowany przez Mondriana mechanizm zmusza nasze
spojrzenie (i nasze ciato) do tego, aby byto w kilku miejscach ptétna jednoczes’nielgo,
patrzagc na ktérykolwiek z elementéw obrazu widzimy réwniez elementy go
dopowiadajace, odczuwamy ich relacyjng obecnosé. Dla twércy nowej plastyki liczg sie
tylko catosci, pochwytywane / odczuwane relacje, to, co wytania sie w trakcie wigzania,
nakfadania na siebie elementéw plastycznychm. Zapytajmy zatem, co wyltania sie w
trakcie pochwytywania relacji, w ktérych maty element plastyczny (albo grupa takich

elementow) konfrontowany jest z elementem duzym (poprzez linie proste przecinajgce

sie pod katem prostym). Z jakim spokojem mamy do czynienia?

7 Obraz znajduje sie w kolekcji nowojorskiego Muzeum Fundacji Guggenheima. Podaje adres, pod ktérym

mozna go zobaczy¢ : http://www.guggenheim.org/new-york/collections/collection-online/show-
full/piece/?search=Piet%20Mondrian&page=1&f=People&cr=8.

128 Obraz w zbiorach Wilhelm Hack Museum. Adres internetowy pod ktérym mozna go obejrzec:
http://www.wilhelmhack.museum/no_cache/sammlung/moderne/de-stijl/piet-

mondrian.html?sword list%5B0%5D=mondrian.

129 Dog¢ szczegbtowy, stowny, opis Tableau 2 (1922) zamiescitem kilka stron nizej, przy okazji omawiania
napiecia haptycznego zdeponowanego w obrazach Mondriana. Jesli czytelnik nie dysponuje w tej chwili
dostepem do Internetu albo nie ma ochoty odwiedza¢ wskazanej przeze mnie strony, moze tam rzucic
okiem.

130 Zupetnie inaczej rzecz sie ma w przypadku malarstwa realistycznego — pejzaz, martwa natura, scenka
rodzajowa — gdzie nasze spojrzenie moze swobodnie btadzi¢ po ptaszczyinie obrazu, przechodzi¢ od
jednego elementu do drugiego, odnajdywac znaczgce detale, wracaé. Sens zdeponowany jest tutaj w
przestrzeni tego, co wizualne, a nie pomiedzy albo na przecieciu tego, co wizualne.

Bl Przez cate stulecia — powiada Mondrian — malarstwo wyrazato plastycznie relacje za pomocg naturalnej
formy oraz barwy i dopiero w naszych czasach doszto do plastycznego obrazowania samych relacji; [...]
obecnie sama kompozycja jest zroditem wyrazu plastycznego, jest obrazem (Piet Mondrian, Zasady
neoplastycyzmu, dz. cyt., s. 411).”
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b) , wielki spokéj” jako haptyczne napiecie

Deklarowany i zapisywany w przestrzeni obrazéw przez Mondriana spokdj naznaczony
jest subtelnym haptycznym napieciem. Aby wyttumaczy¢ sie z tego stwierdzenia (na
pozor niedorzecznego), trzeba wpierw odszukaé w ,wyciszajgcych” i ,sktaniajacych do

kontemplacji” ptétnach Mondriana wektory (napiecia) haptyczne.

Po pierwsze, chodzitoby o dynamiczne wektory przypisane do kolorow (czerwony =
unoszenie sie, niebieski = opadanie, z6tty = promieniowanie). Barwy prymarne, ktorymi
operuje Mondrian sg elementami aktywnymi, dziatajgcymi, dalece przekraczajgcymi
mozliwosci zwyczajnego instrumentarium malarskiego. Jesli weZzmiemy to pod uwage,
widocznych w przestrzeni obrazu kwadratéw i prostokatéow nie mozemy juz rozpatrywacd
w kategoriach nieruchomych plam barwnych, stajg sie one dynamicznymi atomami,
porcjami energii, ktorych ruch wstrzymywany jest przez czarne, wyznaczajgce ich miejsca
linie. Widzimy wiec, iz malarstwo Mondriana nie jest wcale statyczne, jest nasycone
wewnetrznym napieciem, konfrontacja, wstrzymywanym ruchem. To napiecie jest

oczywiscie odczytywalne z poziomu ciata fenomenalnego perceptora.

Po drugie, chodzi mi o napiecie haptyczne bardzo podobne do tego, z ktérym stykamy
sie w polu konstruktywizmu - o ktérym, jak dotychczas, zostato powiedziane
stosunkowo niewiele — czyli o estetyke lekkosci, ciezaru, sit i naprezen. Gdy oczyscimy
nowga plastyke z rozbudowanej ,filozofii”, w ktdrg Mondrian j3 wyposaza (pisze w o tym
szczegétowo w dalszej czesci pracy) i rozpatrzymy wyfacznie na poziomie tego, co
dostepne zmystowo, okaze sie, iz stoi ona w jednym szeregu z osiggnieciami artystycznymi
Gabo, Moholy-Nagy’ego badz El Lissitzky’ego. Intuicje te potwierdzajg rdéwniez
inspirowane neoplastycyzmem projekty architektoniczne (Mies — pawilon na wystawe
Swiatowg z roku 1929 oraz Farnsworth House, 1945-51, Oud — projekt Johnson House,
1930-31) oraz designerskie (Oud — Piano Lamp, 1927). Zrédtem wspomnianego napiecia
jest przede wszystkim naczelna zasada nowej plastyki — niesymetryczna réwnowaga
(,wszelka symetria jest wykluczona”) — ktéra istnieje réwniez dla ciata (a nie wytgcznie w
przestrzeni teorii), i ktéra owo ciato wydatnie stymuluje. Rzeczony para-konstruktywizm
Mondriana uobecnia sie w przestrzeni jego obrazéw za sprawa trzech zasadniczych
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momentow (nie wykluczam jednak mozliwosci, iz moze ich byé wiecej): [1]
kontrolowania-doznawania ciezaru/lekkosci, [2] kontrolowania-doznawania konstrukcji
oraz [3] kontrolowania-doznawania przestrzeni. Zwracam tez uwage, iz wyréznione tryby
mogg wspotistnie¢, naktadac sie na siebie w ramach jednego obrazu. Na przyktad jeden z
bardziej rozpoznawalnych obrazéw Mondriana, Composition with Red, Blue, and Yellow z
roku 1930 (rysunek i opis ponizej), posiada dwa momenty para-konstruktywistyczne:
kontrolowania-doznawania ciezaru/lekkosci oraz kontrolowania-doznawania konstrukcji

(cho¢ ten drugi wydaje sie zaznaczac stabiej).

Moment kontrolowania-doznawania ciezaru/lekkosci. Na samym poczatku chciatbym
zaznaczy¢, iz opisywany tutaj tryb wytwarzania (doznania) ciezaru/lekkosci nie ma nic
wspdlnego z instrukcjami dynamicznymi przypisanymi do kolordw, interesuje nas to, w jak
sposdb odczucie ciezaru/lekkosci moze by¢ sczytywane z obrazéw Mondriana
spontanicznie, bez teoretycznych sugestii. Jesli chodzi o wytwarzanie (doznania)
ciezaru/lekkosci, holenderski malarz dysponuje doskonatym instrumentarium — ptaskg,
pozbawiona perspektywy powierzchniag malarskg oraz zorientowanymi poziomo i
pionowo liniami prostymi przecinajacymi sie pod katem prostym. Brak gtebi, sprasowanie
trzeciego wymiaru, owocuje tym, iz elementy mocowane w pfaszczyznie obrazu traca
punkty zakotwiczajace, , wiszg” w przestrzeni, ,,cigzg” (mniej lub bardziej) ku dolnej czesci
ptdtna, stowem: zyskujg wirtualng mase. Z kolei przecinajgce sie pod katem prostym linie
proste, odpowiednio ,,zagospodarowane”, konstruujg momenty napiecia, naprezenia.

Moment kontrolowania-doznawania ciezaru/lekkosci odnalez¢é mozina na
przyktad w przestrzeni Composition with Red, Blue, and Yellow /1930/ (Rys. 1),
Composition with Yellow and Blue /1932/ (Rys. 2) czy tez Composition A with Red and
Blue /1930/ (Rys. 3):
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Rys. 1 Rys. 2 Rys. 3

Dwa ostatnie obrazy wygladajg niemalze tak samo (ten sam schemat, inne kolory),
zwracam uwage, iz nieznacznie sie one roézinig (ksztattem niebieskiego prostokata,
ksztattem przylegajgcego don pustego kwadratu/prostokata oraz wielkoscig i ksztattem
duzego kolorowego prostokata). Gwoli jasnosci, sg to wierne odwzorowania obrazow
Mondriana, wierne odwzorowania to jednak nie kopie doskonate, oryginaty moga réznié
sie nieznacznie od moich rysunkow (gruboscia linii, intensywnoscig koloréw, rozmiarami
ksztattow etc.), nigdy nie bedg to jednak réznice istotne (mogace zmienié recepcje
ptdtna), trafnos¢ swoich odwzorowan oceniam na okoto 95% (szczesciem byfa to
abstrakcja geometryczna). Uwaga ta dotyczy wszystkich dokonanych przeze mnie
odwzorowan ptécien Mondriana (patrz nizej). Dopowiedzmy, iz moment kontrolowania-
doznawania ciezaru/lekkosci mozna odnalez¢ réwniez w przestrzeni: Composition with
Large Blue Plane, Red, Black, Yellow, and Gray (1921); Composition with Large Red Plane,
Yellow, Black, Gray and Blue (1921); Composition with Red, Black, Blue and Yellow (1928);
Composition N. Il with Blue and Yellow (1930); Composition Il in Red, Blue, and Yellow
(1930). Pozostanmy przy trzech obrazach przeze mnie wyrysowanych (tatwiej bedzie nam
sie porozumie¢; podkreslam jednak, iz wszystko, co pisze odnosnie tych malowidetf, w
mniejszym lub wiekszym stopniu, dotyczy rowniez pozostatych wymienionych), jesli
oddamy sie bardziej skupionej kontemplacji, bez trudu odnajdziemy kluczowy dlai
moment: napiecie pomiedzy elementem duzym, a utrzymujgcym, zakotwiczajagcym ow
element w przestrzeni ptdtna elementem matym (Rys. 1) badZz niewielkg, lekka
konstrukcjg (Rys. 2 i 3). Nie sadze, aby Mondrian byt zadowolony z takiego poréwnania,
ale interesujgce nas konstrukcje mozna przyrownaé¢ do woézka widtowego, za pomoca

ktorego mozna operowaé (siegaé, przemieszcza¢) paletami z towarem (owszem,
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poréwnanie to jest niezreczne /w kontekscie sztuki wysokiej zwtaszcza/, ale wydaje mi
sie, iz dobrze oddaje istote rzeczy, wiec warto po nie siegngc). Elementy mate,
zakotwiczajgce, stanowig ,wodzek”, elementy duze stanowig to, co przenoszone,
umieszczone na ,wysiegniku woézka”. W kazdym razie, duze kolorowe prostokaty
stanowig swego rodzaju nawis, mase, ktdra utrzymuje sie w przestrzeni poprzez styk z
elementem matym badz delikatng, niewielkg, konstrukcjg (przeciwwaga). Podstawowe
pytanie brzmi: czy element duzy jest ciezki czy lekki? Jaki stan/jakos$¢ sczytuje ciato
fenomenalne? To, co dotychczas napisatem sugeruje ciezar (wézek widtowy, palety z
towarem, nawis), jednak to tylko potowa prawdy. Pominmy na razie kwestie koloréw,
ktére uwiktane sg w konstruowanie wirtualnej masy i skoncentrujmy sie na samej
konstrukcji, rozpatrzmy pierwszy z odrysowanych przeze mnie obrazow — Composition
with Red, Blue, and Yellow (1930).

Composition with Red, Blue, and Yellow to wielki czerwony kwadrat, ulokowany
w prawym gérnym rogu obrazu, ktéry styka sie swoim lewym dolnym rogiem z prawym
gornym wierzchotkiem matego niebieskiego kwadratu, ulokowanego w lewym dolnym
rogu obrazu, reszte przestrzeni wizualnej zajmujg puste biate pola oraz bardzo maty z6tty
prostokat, ulokowany w prawym dolnym rogu ptétna (stanowigcy niejako ,ndzke-
podpdrke” wielkiego kwadratu czerwonego). Z jednej strony opisany porzgdek wizualny
ciato fenomenalne rekonstruuje jako przymocowanie, doczepienie, czy tez
»pPrzycumowanie”, ogromnej masy (kwadrat czerwony) do bardzo matego, wydawatoby
sie niewystarczajgcego do jej utrzymania, kontrolowania, elementu (kwadrat niebieski).
Owa ogromna masa ,przycumowana” jest do niewystarczajgcej podstawy za pomoca
swego kranca, wierzchotka i to pod katem prostym, caty ciezar zwisa w przestrzeni, trwa
W momencie gigantycznego napiecia. Gdyby nie niewielki , kwadrat-podporka” wielka
masa najpewniej runefaby. W takim wypadku o wielkim czerwonym kwadracie mozemy
mysle¢ w kategoriach nawisu skalnego badZ jako o duzym, masywnym, wysunietym
daleko poza bryte budynku, elemencie architektonicznym. Z drugiej jednak strony ten sam
porzadek wizualny podpowiada co$ zgota odmiennego, to mianowicie, iz wielki czerwony
kwadrat jest lekki, ze niemalze unosi sie ku goérze, i to wbrew swym wymiarom (ktére
niezmiennie muszg sugerowaé¢ mase!), odlatuje niczym wielki czerwony balon. Ciezki
nawis zmienia sie teraz w lekky, powietrzng, konstrukcje. Wysuniecie czerwonego
kwadratu daleko poza podstawe (kwadrat niebieski) i zatrzymanie go w linii poziomej,
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sugeruje, iz musi by¢ on niebywale lekki, skoro pozycje te, bez trudu, utrzymuje. Obydwa
momenty sg dostepne i mozliwe réwnoczesnie, dlatego pisze o0 memencie doznawania-
kontrolowania ciezaru/lekkosci.

Dodajmy, iz ciezar/lekkos¢ dopowiadane sg przez kolory (przypomnijmy:
pomijamy tutaj kwestie instrukcji dynamicznych przypisanych do koloréw, chodzi nam o
odczytania spontaniczne). Rozpatrzmy dwa kolejne obrazy, Composition with Yellow and
Blue /1932/ (Rys. 2) oraz Composition A with Red and Blue /1930/ (Rys. 3) — jak
wspomniatem s3 one bardzo podobne, mamy do czynienia z niemalze identycznym
szablonem, zapetnionym innymi kolorami — oczywiscie takze tutaj obowigzuje zasada
réwnoczesnosci (doznania) ciezaru/lekkosci, mimo to kwadrat zéttym podpowiada raczej
(czesciej) lekkos¢, a kwadrat czerwony ciezar.

Ogolnie rzecz biorac, odnalaziszy takg relacji jak ta zapisana w Composition
with Red, Blue, and Yellow (1930), ciato fenomenalne moze sczytywac¢ zaréwno [1]
ciezar oraz napiecie, naprezenie konstrukcji nosnej (utrzymywanie ciezaru w widocznej
pozycji), jak i [2] lekkos¢, powietrzno$é, moment wznoszenia, unoszenia sie (i to wbrew
,widocznemu” rozmiarowi i ,widocznej” masie). Nawiasem modwigc, postawienie
elementu duzego na elemencie za/matym to jeden z podstawowych ,trikéw
estetycznych” w polu architektury modernistycznej, jesSli o nowsze realizacje chodzi,
postuzyli sie nim na przykfad architekci Herzog & de Meuron w przypadku budynku Forum

2004 w Barcelonie.

Moment kontrolowania-doznawania konstrukcji. W zasadzie mamy tu do czynienia z
mechanizmem dos¢ podobnym do omoéwionego powyzej, tym razem nie mamy jednak do
czynienia z wirtualnym doznaniem ciezaru/lekkosci, lecz z odczytaniem i uobecnieniem w
doznaniu konstrukcji, wewnetrznego rusztowania obrazu i towarzyszacych mu napiec.
Momentu kontrolowania-doznawania konstrukcji dostrzegam w przestrzeni takich
obrazéw jak przywotywany wczesniej Tableau 2 /1922/ (Rys. 1) oraz w przestrzeni wielu
ptocien z lat dwudziestych, na przyktad Composition with Blue, Yellow, Red and Gray
(1922); Composition with Blue, Black, Yellow and Red (1922); Tableau No. X with Yellow,
Black, Red, and Blue /1925/ (Rys. 2); Composition Il with Red /1926/ (Rys. 3); Composition
IV with Red (1926).
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Rys. 1 Rys. 2 Rys. 3

Skoncentrujmy sie na stosunkowo wczesnym Tableau 2 (1922). Ow obraz to
niesymetryczna, niestabilna, sktaniajgca sie ku lewej stronie konstrukcja, ogniskujaca sie
w prawym dolny rogu obrazu, punkcie zajmowanym przez bardzo maty, przytwierdzony
ptasko do podtoza, czerwony prostokat, to punkt podparcia, punkt nawigacyjny, to tutaj
dokonuje sie réwnowazenie-utrzymywanie konstrukcji Tableau 2, i to tutaj kumuluje sie
najwieksze napiecie. Catos$¢ nie jest jednak ciezka, masywna, wiekszg role odgrywaja tutaj
stosunkowo grube, czarne linie, anizeli duze plamy barwne, ktore graty pierwsze skrzypce
w przypadku momentu kontrolowania-doznawania masy/ciezaru. Owszem, kolorowe
kwadraty i prostokaty pojawiajg sie rowniez tutaj, sg jednak zdecydowanie mniejsze,
mozna by rzec, iz majg one status odwaznikdw o niewielkiej masie, ktérych zadaniem jest
wywazanie lekkich, powietrznych, konstrukcjim. Jak weczesdniej pisatem Mondrian
oczekuje od nas, iz bedziemy w kilku miejscach jego obrazéw jednoczesnie, tylko w ten
sposéb mozna zrekonstruowac / odczuc zapisane w ich przestrzeni relacje. Pochwycenie
relacji zapisanej w przestrzeni Tableau 2 jest rGwnoznaczne z przymocowaniem do ciata
fenomenalnego duzej, niestabilnej, konstrukcji, ciato zakotwicza sie wirtualnie w punkcie
stabilizujgcym i przenosi na siebie rusztowanie, niezmiennie odczuwajac (zbierajac) jego
niesymetrycznos¢. Najogdlniej moéwigc, obrazy zawierajgce moment kontrolowania-

doznawania konstrukcji [1] fiksujg spojrzenie widza na matym elemencie utrzymujacym

132 Skojarzenia z rzezbg konstruktywistyczng braci Pevsner, architekturg Wrighta badz Miesa sg jak

najbardziej na miejscu. Catg modernistyczng (i postmodernistyczng dodajmy) estetyke — od malarstwa,
przez rzezbe do architektury — przenika wrazliwos¢ haptyczna, ktdrej rézne imiona to kubizm, futuryzm,
neoplastycyzm, konstruktywizm, funkcjonalizm, racjonalizm (dwdch ostatnich okreslen nie lubie i
wystrzegam sie ich piszac niniejszg rozprawe — skutecznie ukrywaja one pod ptaszczem rozumu, nauki,
uzytecznosci pojawiajacg sie na przetomie XIX i XX wieku dgznosé ku doznawaniu haptycznemu, chcac nie
chcac podtrzymujg tez narracje o hegemonii wzorku i wizualnosci w kulturze zachodniej).
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duze, niestabilne, niesymetryczne rusztowanie i [2] przemieszczajqg w przestrzen jego
ciata fenomenalnego chybotliwo$¢ owego rusztowania, napiecie elementéw to

rusztowanie tworzacych i utrzymujacych.

Moment kontrolowania-doznawania przestrzeni. To dos¢ osobliwy rodzaj napiecia
haptycznego, powstaje ono pomiedzy ciatem perceptora a przestrzenig skonstruowang w
ptaszczyznie obrazu (pamietajmy, iz caty czas rozpatrujemy doznania fenomenalne,
wirtualne). Cho¢ niejednoznaczny, moment dw wydaje mi sie bardzo wazny i naprawde
warto sprobowac go opisaé, nawet za cene ryzyka. Po napiecie tego rodzaju siegaja
bowiem w ostatnim czasie ochoczo projektanci wnetrz — loft, open space, minimal design
— nie twierdze, iz robig to pod wptywem Mondriana, jesli jednak udatoby sie wskaza¢ tutaj
ciggtos¢, bytby to argument przemawiajgcy za spdjnym projektem estetyki haptycznej —
estetyki XX i XXI wieku.

Wracajac do meritum, piszgc o wirtualnym doznaniu przestrzeni mam na mysli
niektore obrazy Mondriana powstate w drugiej potowie lat trzydziestych, chodzi o ptétna,
w przestrzeni ktorych wyeliminowane zostaty duze plamy barwne (kwadraty i prostokaty)
oraz duze puste przestrzenie, kosztem rozmnozenia linii prostych. W przestrzeni tych
malowidet niewielkie prostokaty i kwadraty, ulokowane tuz przy ramie obrazu albo w jego
narozniku, przyttoczone sg uktadem linii prostych. Chodzitoby tutaj o takie obrazy jak
Composition with White and Red (1936); Composition in Yellow, Blue, and White /1937/
(Rys. 1); Composition of Lines and Colour: 11l /1937/ (Rys. 3); Composition N. 1 with Gray
and Red (1938); Composition with Red /1939/ (Rys. 2).

Rys. 1 Rys. 2 Rys. 3
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133 niesymetrycznej i niezbyt

Przyjrzyjmy sie blizej Composition with Red (1939)
gestej sieci, w ktérg ,wplatat” sie maty, ptaski, czerwony prostokat. Pierwsze co
konstatujemy to fakt, iz nie ma tu juz ani momentu kontrolowania-doznawania
masy/ciezaru, ani momentu kontrolowania-doznawania konstrukcji. W drugim kroku
stwierdzamy, iz w ptaszczyznie wizualnej pojawia sie, a w zasadzie gestnieje, nowa jakos¢
— przestrzen — ktérg holenderski artysta buduje gromadzac, przecinajgc i naktadajgc na
siebie™* linie proste. Owszem, przestrzed byta juz wczeéniej obecna w obrazach
Mondriana, piszac o konstrukcjach ,powietrznych” (w kontekscie momentu
kontrolowania-doznawania konstrukcji) musiatem implicite zaktadac jej istnienie, réznica
polega na tym, iz poprzednim razem przestrzen miata status drugorzedny, na pierwszym
planie byta konstrukcja (i doznanie konstrukcji), teraz sytuacja jest odwrotna: konstrukcji
(i doznanie konstrukcji) zanika, a przestrzen gestnieje. W ruchu trzecim konstatujemy stan
napiecia pomiedzy znajdujgcym sie u samego dotu obrazu matym czerwonym
prostokatem a przestrzenia znacznych rozmiarow. Relacja, ktérg pochwytuje ciato
fenomenalne przebiega od punktu do przestrzeni, od elementu matego ku rozlegtej
catosci, ilekro¢ patrzymy na maty prostokat ciato fenomenalne znajduje i odczuwa
rowniez przestrzen, do ktorej jest on przymocowany, i ktéra go majoryzuje. Jesli
miatbym znalez¢ sytuacje paralelne do Composition with Red (1939), wskazatbym na
(hipotetyczne) okolicznosci kiedy jednostka znajduje sie na przyktad na terenie, ogromnej,
opuszczonej, hali produkcyjnej, albo daleko na ptycie lotniska, albo tez — czerpigc z nieco
innej puli — stoi pod koputg Bazyliki sw. Piotra w Rzymie. Chodzi o ciato wpisane i
zmajoryzowane przez przestrzen. Doznanie tego rodzaju nie musi by¢ wcale doznaniem
przykrym, moze by¢ zaplanowang, kontrolowang, przyjemng stymulacja. Przestrzen nie
tylko przyttacza (cho¢ akurat takie przyktady wyiej podawatem), stosownie dobrana i
uformowana moze subtelnie spowija¢ ciato, zwraca¢ je podmiotowi, uobecnia¢ w

doznaniu. | wiasnie o to chyba chodzi Mondrianowi.

33 Obraz znajduje sie w zbiorach Peggy Guggenheim Collection (Wenecja). Podaje adres internetowy, pod

ktérym mozna go obejrzeé: http://www.guggenheim-

venice.it/inglese/collections/artisti/dettagli/pop up opera2.php?id opera=239&page-=.

B4 To bardzo wazna zmiana — wczesniej relacje tworzone przez linie proste byty czyste, klarowne,
jednoznaczne, choc¢ linie przecinaty sie, nie mieliSmy nigdy wrazenia, iz pouktadane sg warstwowo.
Omawiany obraz pochodzi z roku 1939, niewiele pdzniej Mondrian zacznie tworzy¢ serie obrazow
inspirowanych przestrzenia Nowego Jorku, gdzie technika naktadania na siebie linii, wdwczas juz
kolorowych, ulegnie jeszcze eskalacji.
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Pomiedzy Mondrianowskimi momentami kontrolowania-doznawania przestrzeni,
a wektorami nowoczesnego zamieszkiwania mozna z tatwoscig wykresli¢ paralele. Open
space (lofty!) i minimal design sg dzi$ synonimami udanego, nowoczesnego zycia, w
istocie byty nimi juz w momencie projektowania stynnego pawilonu niemieckiego (nie byt
on wprawdzie przestrzenig mieszkalng, ale ja symulowat), willi Tugendhat, Farnsworth
House, czy tez Glass House (trzy pierwsze projekty sg autorstwa Miesa van der Rohe
/pawilon byt projektowany we wspétpracy z Lilly Reich/, czwarty — Philipa C. Johnsona).
Te powigzania, o ile zostaly przeze mnie zmapowane prawidfowo, $wiadczg o tym, iz

malarstwo Mondriana to nie czysta geometria badz czysta teoria, ale réwniez estetyka.

Mozna by zapytaé, czy doznanie ciata wpisanego i zmajoryzowanego przez przestrzen jest
doznaniem haptycznym, bez wzgledu czy rozpatrujemy malarstwo Mondriana (i ciato
fenomenalne, wirtualne), czy rzeczywiste sytuacje, na przyktad te, ktére wyzej podatem (i
ciato biologiczne, obiektywne). Fundamentalne pytanie dla tego watku brzmiatoby
zatem: czy taka jakos¢ jak przestrzen moie wchodzi¢ w interakcje z systemem
haptycznym?

Jak pamietamy system haptyczny w ujeciu Gibsona ,[...] operuje wowczas, gdy
cztowiek badZz zwierze odczuwa srodowisko swoim ciatem badz za sprawg jego

koniuszkow” !

, to rozbudowane instrumentarium, za posrednictwem ktérego organizm
zywy przylega (in touch) do srodowiska. Przypomnijmy, iz momenty haptyczne mogg by¢
mniej lub bardziej ,wyrazne”, system haptyczny operuje, gdy biegamy, ptywamy, lezymy
na tozku, gdy wiatr owiewa nam twarz, a takze wodwczas, gdy wchodzimy do
pomieszczenia, w ktdrym jest relatywnie wysoka badz niska temperatura. W kazdej z
opisanych sytuacji nasze ciato przylega w jaki$ sposdb do srodowiska. Owszem, powiemy
jednak, iz w kazdym z wyzej opisanych przypadkéw to, z czym styka sie ciato (i co
odczuwa) ma pewng fizycznos¢ — podtoze, woda, 16zko, pozycja pozioma, ruch powietrza,
temperatura — wszystko to, mniej lub bardziej materialnie, istnieje.

Czy przestrzen istnieje w podobny sposdb? Twierdze, ze tak, kiedy znajdziemy sie
z jakichs powoddéw wewnatrz ogromnego , kontenera” (np. teren ogromnej, opuszczonej,

hali produkcyjnej) albo na ogromnym terenie odkrytym (najlepiej o réwnej powierzchni,

ptyta lotniska to dobry przyktad), przestrzen namnaza sie do tego stopnia, ze staje sie

B3 James J. Gibson, The Senses..., s. 97 i nast.
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bezposrednio odczuwalna, niemalze namacalna. Jesli przestrzen zyska stosowny zasobnik
— np. hala, ptyta lotniska — tezeje, krystalizuje sie, zyskuje materialnos¢. Wyraznie
podkreslmy, odczucie przestrzeni jest na wskro$ cielesne (haptyczne), nabrzmiata
przestrzen nie jest li tylko widoczna, napiera na ciato, przylega (in touch). Jesli stoimy na
dachu wiezowca badZ na szczycie goérskim (niekoniecznie stromym) i rozglagdamy sie
dookota, ogrom dostepnej via zmyst wzroku przestrzeni ,rozbraja” ciato: postawa wydaje
sie mniej pewna a miesnie cokolwiek ,rozrzedzone”, to reakcja ciata na przekraczajaca je
przestrzen. Jesli méwimy, ze jaki$ ,widok zapiera nam dech w piersiach”, to nie jest to
tylko metafora, ale swiadectwo cielesnego doznania, owe zapierajgce dech w piersiach
widoki, to najczesciej wcale nie piekno, ale ogrom (krajobraz, wysokos¢). A zatem, w
okreslonych sytuacjach przestrzen teieje do tego stopnia, Ze staje sie niemalze
materialna, namacalna, tego rodzaju zgestniata przestrzern moze by¢ percypowana przez
system haptyczny.

Opisane doznanie przestrzeni jest w istocie doznaniem przestrzeni nabrzmiatej,
rozmnozonej. Mozna by zapytac czy przestrzen moze by¢ doswiadczana réwniez w pokoju
o powierzchni 4 x 3 x 2,5 (powiedzmy). Raczej nie, wydaje mi sie bowiem, iz organizm
ludzki reaguje na przestrzen w sposéb podobny do tego, w jaki reaguje na temperature.
System haptyczny przesyta do moézgu informacje o temperaturze tylko wtedy, gdy
sczytywane dane przekraczajg zapisang w ciele norme, jesli temperatura nie jest ani zbyt
wysoka, ani zbyt niska nie uobecnia sie w doznaniu (tzw. ,temperatura pokojowa”).
Wydaje mi sie, iz podobnie rzecz sie ma w przypadku przestrzeni, jesli percypowana
przestrzen miesci sie w normie, metraz 4 x 3 x 2,5 spetnia ten warunek (jestesmy nawykli
do pomieszczen o takich rozmiarach), nasz mdézg nie otrzymuje o niej informacji. To
wilasnie miatem na mysli piszac we wczesniejszych partiach tekstu o przestrzeniach
przekraczajgcych ciato, sg to przestrzenie przekraczajagce zapisane w ciele ,normy
przestrzenne”. Loft badZ open space sg przestrzeniami, ktére przekraczajg norme, ale w

sposob kontrolowany, bezpieczny, przyjemny.

c) ,wielki spokdj” — konkluzja

Osiggamy nareszcie punkt, w ktorym mozemy podsumowac naszg pierwszg potyczke z

nowg plastyka. Przypomnijmy, iz punktem wyjscia refleksji nad malarstwem Mondriana
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byto pytanie o status estetyki braku (w istocie ciszy wizualno-akustycznej) w polu estetyki
XX wieku. Owa wizualno-akustyczna cisza ujawnita sie w trakcie opisu estetyki haptycznej,
powstato pytanie, czy nie stanowi ona przypadkiem samodzielnego projektu. Jak
pamietamy mozliwos¢ takg odrzucitem, uznatem, iz estetyka braku funkcjonuje tylko i
wytgcznie w ramach projektu estetyki haptycznej, w dwdjnasdb: [1] jest redukcja
konieczng do osiggniecia jakosci haptycznej; [2] stanowi inherentng, niezbywalng, czesc¢
estetyki haptycznej (nie jest to wszak rGwnoznaczne z samoistnoscig). Nowg plastyke i jej
marzenie o ,,wielkim spokoju” ulokowatem w grupie drugiej.

Wiemy, iz prace Mondriana posiadajg wektory wyciszajgce, uspakajajace,
harmonizujgce. Wiemy tez, iz malarstwo Mondriana posiada wektory stymulujgce via
ciato fenomenalne system haptyczny. Obrazy wspodtzatozyciela ugrupowania ,,De Stijl” nie
sg po prostu konstelacjami linii i regularnych figur geometrycznych, narzucajg ciatu
pewien kierat, omotujg, przejmujg je, czynig zwartym, aktywnym, pracujgcym. Jak natozy¢
na siebie te dwa wektory, aby uzyska¢ jedno? Jak pogodzi¢ wyciszenie i pobudzenie, czy
mozliwe jest zebranie tych jakosci w ,,wielki spokoj”?

Kluczem do zagadki wydaje sie by¢ teozofia (i jej instrumentarium), ktéra, jak
podaje Wiestaw Juszczak, wywarta ogromny wptyw na umystowosé Mondriana®®®, ,nurt
Swiatopogladowy o charakterze okultystycznym, gtoszacy mozliwos¢ poznania tajemnic
Swiata boskiego za pomocg szczegdlnego oswiecenia (iluminizm), ktére uzyskujg wybrani

»137 ufundowany w drugiej potowie XIX wieku przez

ludzie przez ezoteryczng inicjacje
Helene Btawatska, zatozycielke Towarzystwa Teozoficznego (1875, wespdt z Henrym
Olcottem) oraz redaktorke czasopisma ,The Theosophist” (od 1879). W poczgtkowym
okresie, na etapie pracy Isis Unveiled: a Master-Key to The Mysteries of Ancient and
Modern Science and Theology (1877), Btawatska upatrywata w teozofii przede wszystkim

kontynuacji hermetyzmu (gnostycki nurt filozoficzno-religijny, wptywy grecko-egipskie,

szczegblny rozwdj w XV-XVII wieku, przez niektorych okreslany jako ,platonizm

B3¢ wiestaw Juszczak, Piet Mondrian (1872-1944), [w:] E. Grabska, H. Morawska, Artysci o sztuce..., dz. cyt.,

s.413.

17 ,Teozofia”, [w:] T. Gadacz, B. Milerski (red.) Religie swiata. Encyklopedia PWN, Wydawnictwo Naukowe
PWN, Warszawa 2006, s. 781. (Gwoli jasnosci, jak podajg wydawcy Religii swiata: ,Encyklopedia Religie
Swiata wykorzystuje w zasadniczym zrebie materiaty i wiedze zgromadzona podczas prac nad
monumentalny dziesieciotomowym dzietem Religia. Encyklopedia PWN (Warszawa 2001-2004), powstatym
pod redakcja naukowa prof. Tadeusza Gadacza i prof. Bogustawa Milerskiego”. Dlatego tez w przypadku
Religii Swiata wymieniam Gadacza i Milerskego jako redaktoréw).
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»138) starozytnej Madrosci-Religii (Wisdom-Religion), ktéra, jako jedyna,

proletariacki
moze doprowadzi¢ ludzi do osiggniecia Absolutu w dziedzinie nauki i teologii, w
rzeczywistosci jednak — jak zauwaza Olav Hammer — projekt byt daleko szerzej zakrojony,
na tamach Isis Unveiled odnajdziemy odwotania do mitycznej Atlantydy, koncepcji ,,sity
odynicznej” Reichenbacha, mesmeryzmu, Tybetu, Paracelsusa, spirytualizmu, magii,
alchemii, Indii, rézokrzyza, kabaty etc'*. Niedtugo po publikacji Isis Unveiled, w roku 1879,
Bfawatska przeprowadza sie do Bombaju i nasyca teozofie hinduizmem i buddyzmem,
niektére elementy doktryny zostajg rozwiniete, inne przebudowane, jeszcze inne
catkowicie zarzucone, efektem tej przemiany jest praca The Secret Doctrine (1988).
Madame Bfawatsky uznaje istnienie bezosobowego bdstwa, odwieczne cykle natury,
reinkarnacje, prawo karmana (kazdy czyn nacechowany etycznie, dobry badz zty uczynek,
pocigga za sobg nieuchronnie nagrode badz kare) oraz mozliwos$é uzyskiwania mocy

paranormalnych®*.

Mondrian zaangazowany byt w teozofie (réwniez antropozofie) od roku 1906,
za jedno z gtéwnych Zrédet ,teorii i terminologii” nowej plastyki uznaje sie prace
holenderskiego teozofa Schoenemaekersa, Nowy obraz swiata (1915) oraz Matematyka

13 jak podaje Carel Blotkamp w latach 1916-16 Mondrian i van

plastyczna (1916)
Doesburg byli teoriami Schoenemaekersa wrecz opetani***, z drugiej jednak strony, w
lisScie napisanym do van Doesburga w roku 1918 twodrca neoplastycyzmu stwierdza:
,Czerpatem wytgcznie z The Secret Doctrine (Btawatska), nie z prac Schoenemaekersa.

7145 Dodajmy jednak, iz byto to po tym, jak malarz

Nawet jesli twierdzi on to samo
pordznit sie z autorem Nowego obrazu Swiata. W kazdym razie, to teozofia doprowadzita
Mondriana do wiary w to, iz catg rzeczywistos¢ przeszywa uniwersalny, dwoisty
pierwiastek, ze Swiat uksztattowany jest przez dwie, przeciwstawne, Scierajgce sie i

trwajgce w réwnowadze sity kosmiczne (to, co bierne i to, co aktywne, to, co meskie i to,

138 yHermetyzm”, [w:] T. Gadacz, B. Milerski (red.) Religie swiata..., dz. cyt., s. 339.

Olav Hammer, Claiming Knowledge. Strategies of Epistemology from Theosophy to The New Age, Brill,
Leiden — Boston 2004, s. 61.

0 Tamze.

»,Teozofia”, dz. cyt., s. 782.

Informacja podana na stronie nowojorskiego oddziatu Museum of Modern Art.,
http://www.moma.org/collection/browse_results.php?criteria=O%3AAD%3AE%3A4057&page number
=1&template_id=6&sort_order=1&section_id=T059053#skipToContent

3 Wiestaw Juszczak, Piet Mondrian (1872-1944), dz. cyt., s. 412.

Carel Blotkamp, Mondrian. The Art of Destruction, Reaktion Books, London 1994, s. 111.

Tamze.
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co zenskie etc.) oraz do przekonania, iz artysta — wprawiajac w ruch intuicje — moze
dotrze¢ do tego kosmicznego porzadku i go malarsko wypowiedzie¢ (mniejsza o to, czy
przekonania te sg poktosiem Nowego obrazu swiata i Matematyki plastycznej, czy tez The
Secret Doctrine)**.

Z perspektywy naszych rozwazan najwazniejsze jest to, iz niezbywalnym
elementem teozofii, hinduizmu, buddyzmu, kabaty, rdzokrzyza, wszelkiej masci
gnostycyzmu, mistycyzmu, spirytualizmu, ezoteryzmu sg praktyki medytacyjneW.
Medytacja to stan najwyziszej koncentracji, petnego zaangazowania wfadz duszy
(myslenie, uczucia, wyobraznia, wola), w trakcie ktdrego jednostka wnika i zyskuje
poznawczy wglad w duchowg sfere rzeczywistoéci148. Moze miec¢ charakter czynnosci
gnostycznej (poznanie tego, co duchowe), mistycznej (przezycie, zjednoczenie sie z tym,
co duchowe) badz magicznej (stuzenie lub zapanowanie nad tym co duchowe)*. W
hinduizmie, w ramach praktyki/filozofii jogi, medytacja prowadzi do uzyskania wiedzy
odnos$nie ontycznej tozsamosci Boga, Swiata, cztowieka i ludzkiej duszy (jednos¢
wszechrzeczy, zniesienie granicy miedzy cztowiekiem a Swiatem) oraz do zespolenia sie
jednostki medytujacej z Bogiem i ,przepetnionego mitoscig” doswiadczania tej jednosﬁcilSo.
Dwa pierwsze etapy praktyki/filozofii jogi, poprzedzajgce medytacje, to przestrzeganie [1]
pieciu nakazow moralnych oraz [2] pieciu nakazow ascetycznych, nakazy te majg za
zadanie na tyle udoskonali¢ cztowieka, aby mdgt on wkroczy¢ na kolejne etapy sSciezki jogi,
owe etapy (techniki) to [3] postawa (nieruchoma i wygodna, dzieki temu uprawiajacy joge
uzyskuje niezaleznos¢ od pozytywnych i negatywnych bodzcéw dochodzacych z zewnetrz;
na przyktad pozycja lotosu badz pdtlotosu), [4] panowanie nad oddechem (zapewnia
»panowanie nad tchnieniem zyciowym”, niezalezno$¢ od wtasnego ciata, oczyszczenie
rozumu i umystu /w filozofii jogi te byty sg odrdznialne/), [5] powsciggniecie aktywnosci
zmystow (przerwanie wiasciwej im percepcji, w konsekwencji ,,zanik samych zmystéw”),
[6] koncentracja (wstrzymanie potoku mysli, zatrzymanie umystu na dowolnym
przedmiocie przez dowolnie dtugi czas, zazwyczaj przedmiotem sg ,,subtelne formy siebie

i Swiata”), [7] kontemplacja (bezposrednia kontynuacja koncentracji, zupetne zatrzymanie

146 .. ; . . . . .. . . . . .
Bardziej szczegétowe omodwienie ,filozofii” malarskiej Mondriana czytelnik znajdzie w rozdziale

poswieconym narracjom maskujgcym, nowg plastyke maskuje ,racjonalizm”.
i »Medytacja”, [w:] T. Gadacz, B. Milerski (red.) Religie swiata..., dz. cyt., s. 536-539.
8 Tamze.
149 .
Tamze.

0 Joga”, [w:] T. Gadacz, B. Milerski (red.) Religie swiata..., dz. cyt., s. 413 i nast.
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Swiadomosci, jogin osigga stan, w ktérym poznaje wtasng tozisamosé ze wszystkimi
rzeczami i istotami), [8] skupienie (ugruntowanie stanu kontemplacji, petna jednos¢

cztowieka i $wiata, wyzwolenie od osobowe]j odrebnoséci)™*

. W trakcie uprawiania jogi,
zwtaszcza po osiggnieciu stanu kontemplacji, pojawiajg sie tak zwane moce cudowne:
wszechwiedza, umiejetnos¢ zmniejszania i powiekszania sie, lewitacja, stwodrcza moc™*2.
Dodajmy, iz buddyjska ,szlachetna oSmiostopniowa $ciezka” jest bardzo zblizona do
Sciezki jogi (przygotowanie do medytacji — medytacja wtasciwa — o$wiecenie).

Medytacja jest stanem, w ktérym umyst-ciato ulega zawieszeniu/uwolnieniu,
sumg wyciszenia i stymulacji haptycznej, w planie przed-mistycznym (postawa,
panowanie nad oddechem, powscigganie zmystéw, koncentracja) umyst-ciato stanowi
odizolowany, wygaszony, skierowany ku sobie, odczuwajgcy siebie niejako od wewnatrz
system, w planie mistycznym (kontemplacja, skupienie) staje sie obiektem lewitujgcym,
uwolnionym od swojej ziemskiej, materialnej powtoki, niewazkim, swobodnym, obiektem
kurczgcym i powiekszajgcym sie (przyjmijmy, iz stany takie s3 mozliwe do osiggniecia).
Znajdujemy sie o krok od rozwiania zagadki ,wielkiego spokoju”, a w zasadzie juz ja
rozwigzaliSmy. Zdaje sobie sprawe, iz interpretacja, ktdrg zaproponuje jest ryzykowna, z
drugiej jednak strony, bioragc powaznie zaangazowanie Mondriana w teozofie, nie ma
przed nig ucieczki, mianowicie: wydaje sie, iz skonstruowana przez holenderskiego
malarza suma wyciszenia i subtelnego pobudzenia ciata jest konstrukcjg odczucia jakie
pojawia sie w trakcie medytacji, w trakcie osiggania standow mistycznych. Wnikajgc w
przestrzen obrazéw Mondriana podmiot percypujacy odnajduje tam [1] wektory
wyciszajgce (Scista geometryzacja, minimalizacja barw, puste przestrzenie znacznych
rozmiarow) oraz [2] dynamike koloréw (unoszenie/opadanie), zawieszone w przestrzeni
kwadraty i prostokaty, statyczny, powolny cigg ku goérze (gdzies poza przestrzen
obrazowa), niestabilne, lecz trwajgce w rownowadze, powietrzne konstrukcje, wreszcie
okalajacg zewszad przestrzen. Odtworzywszy te momenty w ciele — co oznacza
zsumowanie wyciszenia i haptycznej stymulacji — osoba percypujgca obraz moze poczuc
sie jak jogin, ktory wyizolowawszy umyst-ciato, przemieszcza sie ku okreslonym cielesnie

stanom mistycznym. Wystarczy wybraé, ktores ze wskazanych wyzej ptdcien, pograzyc sie

11 ,Joga”, dz. cyt., s. 415.

152 .
Tamze.
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w bardziej skupionej kontemplacji i przekona¢ sie o tym. Pomiedzy konstrukcjami
Mondriana, a pierwszg wersjg Tarca istnieje oczywista korelacja.

Zaktadajac, iz zaproponowana interpretacja jest stuszna, przyjmujemy réwniez do
wiadomosci, iz estetyka braku (cisza wizualno-akustyczna) posiada w ramach nowej
plastyki status drugorzedny, petni funkcje katalizatora. Nie chodzi wszakze o eliminacje
doznan, ale o ich obecnos¢ i to w bardzo wysublimowanej formie, medytacja nie jest
stanem nie-doznawania, lecz subtelnym doznaniem haptycznym (w planie przed-
mistycznym i mistycznym). O kontemplacji ,wielkiego spokoju” musimy tedy mysle¢ w
kategoriach techniki jogi (albo innej techniki medytacji — zen, tantra), wowczas bez trudu

zfaczymy w jedno wyciszenie i stymulacje.

4.4. Estetyka haptyczna vs estetyka braku — rekapitulacja

Zamyst niniejszego rozdziatu byt zdecydowanie skromniejszy, w trakcie pisania okazato sie
jednak, iz niektérych watkdw nie da sie potraktowaé skrotowo, stgd az tyle miejsca
poswieciliSmy pytaniu o estetyke braku (cisze audialno-wizualng), stad tez koniecznosé
dokonania rekapitulacji najwazniejszych ustalen.

Zagadnienie poruszone w niniejszym rozdziale jest niezmiernie istotne,
domniemywana estetyka braku stanowi bowiem bardzo powazne zagrozenie dla estetyki
haptycznej, w tym sensie, iz podkopuje fundamentalng dla niniejszej rozprawy teze o
przejsciu w toku XX wieku od wizualnosci do haptycznosci. Watpliwos¢ czy nie mamy
przypadkiem do czynienia ze zwrotem ku estetce braku byta podyktowana
zdiagnozowang w toku opisu estetyki haptycznej redukcja danych wizualnych i
audialnych. Interpretacja wspotczesnej estetyki w kategoriach ciszy wizualno-akustycznej
niejako sama sie narzuca, pomyslmy chociazby o minimalistycznych strategiach
aranzowania przestrzeni Zycia codziennego (przedmioty codziennego uzytku,
projektowanie wnetrz) badz o ,,nowym modernizmie” w polu architektury (np. Herzog &
de Meuron), przeciwnik jest wiec krzepki i wcale nie wydumany, nie funkcjonuje li tylko w
przestrzeni teorii.

Odpér jaki daje domniemywanej estetyce braku zasadza sie na

fundamentalnym spostrzezeniu, iz brak nigdy nie funkcjonuje w planie estetycznym
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samodzielnie, nigdy nie jest celem pierwszym, wiasciwym. Cisza wizualno-akustyczna
jest nierozerwalnie skorelowana z estetyka haptyczna.

Po pierwsze, jest echem procesu budowania estetyki haptycznej, konstruowanie
obiektéw haptycznych pocigga za sobg redukcje estetyki wizualnej i redukcje wirtualnych
doznan audialnych (redukcja drugiego rodzaju, w przeciwienstwie do redukcji pierwszego
rodzaju, jest nieskalkulowana). Z tym trybem obecnosci ciszy wizualno-akustycznej
zetkniemy sie w obszarze kubizmu, futuryzmu, konstruktywizmu, modernistycznej
architektury (Gropius, Le Corbusier, Wright, Mies), modernistycznego designu (mebli
wszystkich w zasadzie pionierédw nowoczesnosci, a wiec Rietvelda, Breuera, Charlesa
Edouarda Jeannereta i Miesa) oraz w obszarze architektury wspodtczesnej,
postmodernistycznej. Mdj opis traktowat o kubizmie, futuryzmie oraz ,,meblach dla XX
wieku”. Kubisci i futurysci wprost okreslali swoje cele, chodzito im o wiecej, a nie mniej
doznan, owo wiecej to w istocie wektor haptyczny, ktory znosi estetyke wizualng, co
niezmiennie prowadzi réwniez do ,wyciszenia” artefaktu. Z kolei meble wspomnianych
wyzej architektow-designerow sg tak nasycone danymi haptycznymi, iz trudno uwierzyé,
aby ktokolwiek projektowat je z mysla o funkcji niedoznawania. Wiemy tez, iz to, co
stanowi o nich w czasie, co zostato przejete i zachowane przez rynek, to haptyczna
konstrukcja, a nie brak. Pod wptywem nowej plastyki Rietveld bez zalu rozstat sie z
estetyka braku, zachowujgc jednak, a nawet eskalujagc mechanizm haptyczny Red and Blue
Chair.

Po drugie, cisza wizualno-akustyczna moze stanowi¢ inherentng czes$¢ projektu
estetyki haptycznej, nie jest to jednak réwnoznaczne z samoistnoscig estetyki braku,
stawka w grze sg bowiem wciaz i niezmiennie doznania haptyczne, z tym, ze bardziej
subtelne, ktdorych katalizatorem jest brak. Z tym trybem funkcjonowania ciszy wizualno-
akustycznej mamy do czynienia w polu fowizmu (w istocie chodzi mi o obraz Taniec
Matisse) oraz neoplastycyzmu. Cho¢ domniemywana estetyka braku wydaje sie by¢ tutaj
silnie umocowana za sprawg, na pozér jednoznacznych, deklaracji stownych Matisse’a
oraz Mondriana, w rzeczywistosci okazuje sie by¢ czescia pewnego rodzaju estetyki
haptycznej. Jak wyzej dowiodtem, poszukiwanie wygodnego fotela, w ktérym maégtby
,rozsigsé sie” wycienczony umyst literata badz cztowieka interesu oraz poszukiwanie
,wielkiego spokoju” sg w istocie poszukiwaniami stymulacji haptycznej, jest to stymulacja
specyficzna, sytuujgca sie w poblizu standw medytacji, uprawiania jogi, oplatajaca nie

83



samo ciato, lecz umyst-ciato, mamy tu do czynienia ze swego rodzaju dryfem,
przeptywem, zawieszaniem/uwalnianiem umystu-ciata. Matisse tematem swojego
najwazniejszego obrazu czyni taniec, czynnos¢ na wskros cielesng, nastepnie wypowiada
go w dwodjnasdb, za kazdym razem inaczej stymulujgc system haptyczny: w ruchu
pierwszym — Taniec (I) — pozbawia ciato ciezaru i wprawia w stan niewazkiego, sennego,
krazenia (to tutaj cisza wizualno-akustyczna staje sie czescig estetyki haptycznej), w ruchu
drugim — Taniec (ll) — malarz przechodzi do intensywniejszej stymulacji, infekuje ciato
energicznym, zmystowym, obtgkaniczym ruchem (ta wersja obrazu pokazuje dobitnie, iz
Matisse nie byt wcale zainteresowany estetyky, ktéra bytaby niedoznawaniem).
Mondrian, ktéry na pierwszy rzut oka mogtby uchodzi¢ na kaptana estetyki braku, kaptana
ciszy, konstruuje porzadki wizualne, ktére nasycone sg zastygtg dynamika, napieciem,
zwarciem, roszczeniem w stosunku do ciata (instrukcje dynamiczne przypisane do kolorow
oraz momenty para-konstruktywistyczne). Ostatecznie ustalitem, iz Mondrian — gorliwy
wyznawca The Secret Doctrine — konstruuje w przestrzeni swoich ptdcien momenty

medytacji, uprawiania jogi, bedgce sumg wygaszenia i stymulacji haptycznej.

Ostatnim, weztowym, argumentem, ktérym chciatbym sie postuzyé w procesie
rozstrzygania dylematu haptycznos¢ czy brak, jest jeden z bon motéw modernizmu.
Rozpatrzmy po raz wtéry formute zaadaptowang dla celéw wtasnej twdrczosci
artystycznej przez Miesa van der Rohe — less is more — nie brzmi ona przeciez less is

less™™®

. Mies odejmuje, ale po to, aby osiggnac wiecej, nie poszukuje stanu zawieszenia
aktywnosci zmystow, ale stanu, w ktorym w trybie zawieszenia uda nam sie osiggnac
wyzszy, petniejszy, poziom doznawania. (Zaznaczam, iz sprowadzanie owej formuty do
strategii osiggania wizualnej transparencji — brak litych scian to wiecej dostepnej via zmyst
wzorku przestrzeni — jest nadmierng redukcjg). Wyposazajgc pawilon niemiecki,
zaprojektowany z okazji wystawy Swiatowej w Barcelonie (1929), w dwa krzesta (dla kréla
i krolowej Hiszpanii), dwa stoty (szklany blat) oraz kilka taboretow, Mies nie skonstruowat

przestrzeni braku, skonstruowat iscie Mondrianowska relacje, w ramach ktérej nasze ciato

rozpiete jest pomiedzy owymi kilkoma meblami (w zasadzie zas dwoma krzestami dla pary

53 Nie zaktadam oczywiscie, iz mogtaby ona tak brzmieé, bytoby to wszak niedorzeczne, chodzi mi tylko o

zdefiniowanie problemu, zakreslenie przeciw-pola estetyki haptycznej, co mam nadzieje przyczyni sie do
lepszej recepcji wywodu.
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krélewskiej, ktére stanowig centrum niesymetrycznego uktadu) a catoscig pomieszczenia.
Jestesmy zarazem przy krzestach i przy przestrzeni — wewnatrz zwartego uktadu, nasze
ciato zostaje wprawione w stan subtelnego, przyjemnego, pobudzenia (podniecenia),

delikatnie sie spreza, zaczyna doznawac siebie. Less is more.

4.5. Problem wtracony: pozostate estetyzacje — aromatyzacja,
audiofilizm, przenosnosc¢ i wszechobecnos¢ muzyki etc. — i ich

status w niniejszej rozprawie

Jak wiadomo, w niniejszej rozprawie zamierzam udokumentowac proces porzucania przez
spoteczenstwa zachodnie w toku minionego stulecia estetyki wizualnej na rzecz estetyki
haptycznej, bedgcej materializacjg daznosci ku stymulacji takich rejestréw jak dotyk,
propriocepcja, kinestezja, czucie bdlu, czucie temperatury, zmyst réwnowagi. Takie
postawienie sprawy, moze prowadzi¢ do pytania, co poczgé z takimi, charakterystycznymi
przeciez dla wspotczesnosci, zjawiskami i procesami, jak opisywana przez Marka
Krajewskiego ~aromatyzacja 2ycia codziennego™*, analizowana przez Rafata
Drozdowskiego subkultura audiofiléw™>, czy tez — co dodatbym od siebie — dajaca sie
zaobserwowac¢ od jakiego$ czasu, wystepujgca zwiaszcza w grupie ludzi mtodych,
tendencja do nasycania kazdego momentu zycia muzykg, mam tu na mysli
wszechobecnos$¢ muzyki sgczacej sie z telefondw komadrkowych i odtwarzaczy mp3 (wielu
mtodych ludzi, ktérych spotka¢ mozina w srodkach transportu miejskiego, w
rzeczywistosci ,omija” miasto, pozostajgc w swoim — muzycznym — Swiecie marzen i
mysli). Pytanie brzmi nastepujgco: czy w tego rodzaju sktonnosciach ku poza-haptycznym
przyjemnosciom zmystowym powinniSmy doszukiwa¢ sie kontrargumentow wobec
wykfadanej tutaj tezy generalne;j?

Odpowiadam, iz nie powinniSmy, poniewaz mamy tutaj do czynienia ze zgofa
innymi porzadkami, ptaszczyznami rozwazan. Badamy uniwersum plastyki — wysokiej
(galeryjnej) i uzytkowej (codziennej) — malarstwo, rzezbe, architekture oraz design,

interesuje nas odpowiedZ na pytanie, jakie dane zmystowe s3 w tym uniwersum

4 Marek Krajewski, Kultury kultury popularnej, Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan 2003, ss. 246-317.

155 Rafat Drozdowski, Obraza na obrazy..., dz. cyt., ss. 198-201.
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najwazniejsze, jakie znajdujg sie w jego centrum, a jakie na peryferiach. Gdyby w
rzeczonym obszarze udato sie odnalez¢ dane audialne albo wechowe, gdyby zyskiwaty
one status centralny, wéwczas bytyby one dla nas problemem, takowych jednak odnalez¢
nie sposéb (pewne rysy audialno-miejskie mozna odnalez¢ w obszarze futuryzmu, jednak
wytgcznie na poziomie deklaracji, nie w planie estetycznym). Aromatyzacja zycia
codziennego, audiofilizm oraz przenosnosé-wszechobecnos¢ muzyki nie sg faktami
plastycznymi, nie mogg wiec uczestniczy¢ na réwnych prawach w dyskusji o plastyce.
Niemniej, jako fakty kulturowe, zjawiska te moga naktada¢ sie na pole plastyki,
stymulowa¢ dokonujgce sie tam zmiany, na co tez bede starat sie zwrdci¢ uwage w dalszej

czesci tekstu.
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ROZDZIAL V
W STRONE KRYTYKI: NARRACJE MASKUJACE PROCES PRZEJSCIA OD
ESTETYKI WIZUALNEJ DO ESTETYKI HAPTYCZNE)J

W niniejszym rozdziale chcialbym skoncentrowaé¢ sie na narracjach maskujgcych
estetyke wizualng, estetyke haptyczng, a w konsekwencji postulowany przeze mnie
proces porzucania przez spoteczenstwa zachodnie w toku XX wieku tej pierwszej na
rzecz tej drugiej.

Pierwszg narracje maskujacg okreslam mianem ogdlnej tezy o kulturze
wizualnej. Narracja ta ustanawia ogdlne przekonanie, iz zachodnia cywilizacja — antyczna,
jesli zgodzimy sie juz tam plasowac poczatki Zachodu, co tez bardzo czesto robi sie w polu
studiéw nad kulturg wizualng, nowoczesna, ponowoczesna — zdominowana jest przez
zmyst wzroku, wzrokowy stosunek do swiata oraz obrazy wizualne (najwazniejsze wektory
owej narracji to: ilosciowy przyrost obrazow, cywilizacyjne przejscie od realnosci do
przedstawienia, spektaklu, symulacji, dgznos¢ do wizualizacji tego, co nie-wizualne, wzrok
jako zmyst poznania, nadzoru, racjonalizacji). Ogdlna teza o kulturze wizualnej nie godzi
bezposrednio w postulowany przeze mnie zwrot w kierunku estetyki haptycznej (tak
pracuje na przyktad narracja druga), chodzi raczej o to, iz wytwarza uniwersalizujgcy
dyskurs, ktory, zupetnie btednie, podpowiada, iz na zmysle wzroku cywilizacja zachodnia
sie konczy, i ktéry spycha inne zmysty oraz ich ekstensje na margines (kultury i refleks;ji).
Wydaje sie tez, iz narracja tatwo przemieszcza sie w pole estetyki, zawtaszczajac je dla
kultury wizualnej. Tego rodzaju przemieszczeniem moze by¢ wiasnie (cho¢ nie musi)
nastepna narracja maskujgca — , estetyzacja wizualna”.

Druga narracja maskujaca przekuwa estetyzacje zycia codziennego na
»estetyzacje wizualng”. Zdaniem Welscha — od ktérego zreszta pozyczam okreslenie
»,Wizualnej estetyzacji” — dokonujacg sie na przestrzeni ostatnich dwudziestu, trzydziestu

lat estetyzacja, polega na wizualnym upiekszaniu, przestadzaniu codziennosci,
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embellishment'>®

. Zdaniem Brysona i Bal, badaczy kultury wizualnej, pole designu i
architektury zorganizowane jest przez ,imperatyw by wizualizowaé”, ,wizualna
stylizacje”, kreacje pod katem ,przyjemnosci patrzenia”. Natomiast zdaniem Sztompki
estetyzacja sprowadza sie przede wszystkim do nasycania przestrzeni zycia codziennego
barwami.

Na trzecig narracje maskujacg sktadajg sie funkcjonalizm, konstruktywizm
(stosownie do obydwu: ,estetyka uzyteczna”, praktycznos¢, programowy anty-estetyzm,
stuzba rewolucji) oraz racjonalizm (unaukowienie pola sztuki i geometryzacja jezyka
artystycznego wyrazu), hasta wypisane na sztandarach ruchu modernistycznego. Podobng
narracja, ktorg jednak pozwole sobie poming¢ w omowieniu, jest maszynizm
(modernistyczny zachwyt nad maszyng). Rezygnujg z opisu maszynizmu z dwadch
zasadniczych powodow, po pierwsze, ,sita razenie” funkcjonalizmu, konstruktywizmu
oraz racjonalizmu wydajg mi sie wieksza, po drugie, mechanizm maskujgcy wpisany w
maszynizm jest taki sam, jak mechanizm wpisany w trzy narracje, ktére zostang przeze
mnie opisane (omawianie tego pierwszego bylo wiec niepotrzebnym powtarzaniem
pewnym ustalen). Wracajac do meritum, wspomniane narracje sg adekwatne, uczestnicy
ruchu modernistycznego w ten wtfasnie sposob etykietowali swoje poczynania
artystyczne, jednak etykiety te majg to do siebie, iz wypierajg estetycznos$¢ — budynki
Miesa i Le Corbusiera stajg sie pusta geometryzacjg, konstruktywizm uktonem w strone
uzytecznosci i rewolucji, Jednostka Marsylska maszyng do mieszkania, a stojgce we
wnetrzu Villi Savoye meble maszynami do siedzenia (chodzi oczywiscie o opisywane
przeze mnie wczesniej meble Le Corbusiera). Narracje zawtaszczajgce funkcjonujg zatem
tak, jak ogélna teza o kulturze wizualnej, ustalajg dla modernizmu duzy — tym razem poza-
estetyczny — kwantyfikator.

Czwarta narracja maskujgca zmienia porzadek zmystowy architektury minionego
stulecia. Jesli pisze o zmianie porzagdku zmystowego to punktem wyjscia — witasciwym
porzadkiem zmystowym — jest dla mnie ten, ktéry postuluje na kartach niniejszej

rozprawy (powtdrzmy: od poczatku XX wieku do dnia dzisiejszego trwa ruch w kierunku

156 Najwazniejsze ustalenia Welscha dotyczgce procesdéw estetyzacji codziennosci (m.in. klasyczny tekst

Estetyka i anestetyka, zamieszczony w tomie Postmodernizm. Antologia przektaddw pod redakcjg Ryszarda
Nycza) opisujg drugg potowe lat osiemdziesigtych oraz pierwszg potowe lat dziewiecdziesigtych
(pamietajmy, iz chodzi o Europe Zachodnig). Welsch podpisuje sie jednak pod nimi po raz wtéry w roku
2005, kiedy to w Polsce zostaje wydany zbidr jego esejow Estetyka poza estetyka. O nowq postac estetyki,
pod redakcjg Krystyny Wilkoszewskie;j.
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estetyki haptycznej). Chodzi o interpretacje, ktéra uznaje architekture modernistyczng za
jednozmystowga i wizualng (twierdzenie Le Corbusiera, iz architektura to ,gra bryt w
Swietle” jest na przyktad interpretowane jako wyraz modernistycznego prymatu wzroku),
a architekture postmodernistyczng (wspotczesng) za wielozmystowg, a wiec rowniez

wizualna.

Uwaga odnosnie narracji numer dwa, trzy, cztery: pojawia sie tutaj fundamentalny
problem, polegajgcy na niemoznosci (tak sadze) jednoznacznego ustalenia tego, czy
pierwsze byty/sg owe narracje (pewne interpretacje), czy tez samo ,zamaskowanie” (baza
tych interpretacji). Szkoput w tym, iz nie wiadomo czy zaczynem wskazanych narracji
byt/jest brak w polu humanistyki takich pojeé, jak estetyka wizualna i estetyka haptyczna
i/lub niedostrzeganie faktu ubytku jednej i przyrostu drugiej, czy tez — zgota odwrotnie —
badacze kultury sg wiezniami narracji (sg one pierwsze) i z tego powodu nie dostrzegajg
ruchu w kierunku estetyki haptycznej. Autor rozprawy skfania sie mimo wszystko ku
scenariuszowi pierwszemu, wydaje sie, iz to fakt niedostatecznego rozpoznania estetyki
haptycznej (jej motorem jest multisensoryczna percepcja, przypisana do ciata
fenomenalnego, wirtualna, a wiec trudno diagnozowalna) oraz estetyki wizualnej (brak
rozpoznania jakoéci wizualnych, czyli wizualnoéci w przyjetym wyzej sensie)™’, prowadzi
do tego, iz wymienione wyzej narracje funkcjonuja w przestrzeni humanistyki. Powtarzam
jednak, iz nigdy nie uda nam sie ze stuprocentowg pewnoscig rozsadzic, co byto pierwsze.
Na przyktad w przypadku narracji o nie-estetycznym charakterze architektury
modernistycznej — racjonalizm, funkcjonalizm, maszynizm — ktéra posiada bardzo silnie
fundamenty, wydaje sie to dos¢ trudne. Zwracam na ten problem uwage i wykfadam
swoje stanowisko, jednak nie zamierzam go rozstrzygaé, réwniez z tego powodu, iz nie
stanowi on osrodka mojego zainteresowania i nie wptywa na formutowane w niniejszej
rozprawie tezy. Ponizej chce zaprezentowal interpretacje, ktore skrywajg, czy tez
negatywnie zagospodarowujg, ruch od wizualnosci do haptycznosci, nie pozwalajg nam
mowic o estetyce haptycznej (i — konsekwentnie — o estetyce wizualnej) oraz nakazuja

Slepo wierzy¢ w niezachwiang dominacje wzorku w cywilizacji zachodniej. Dociekanie

w7 »Wszystko, co znajduje sie w polu percepcji wzrokowej — wystrdj wnetrz, design, architektura, malarstwo

abstrakcyjne — to wizualnos$¢”, brzmi jedno z uniwersalizujagcych haset-manifestow w przestrzeni studiéw
nad kultura wizualng. W istocie rzecz przedstawia sie nastepujgco: wszystko, co znajduje sie polu percepcji
wzrokowe jest dostepne dla ciata fenomenalnego (i — dodajmy — moze by¢ mniej lub bardziej wizualne).
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czy sy one pierwotne, czy tez wtérne w stosunku do ustanawianego/podtrzymywanego

przez siebie stanu rzeczy pozostawiam czytelnikowi (jesli go to oczywiscie zajmuje).

5.1. Narracja maskujgca nr I: ogdlna teza o kulturze wizualnej

Na pierwszg narracje maskujgca sktadajg sie funkcjonujgce w przestrzeni humanistyki
interpretacje ustalajgce, iz kultura zachodnia — zwtaszcza nowoczesna i ponowoczesna —
jest kulturg wizualng, wzrokocentryczng, poddang hegemonii zmystu wzroku. Wiekszos¢ z
nich (za wyjatkiem kilku, ktére poddam krytyce) to interpretacje stuszne i nie zamierzam
ich odwotywaé, szkoput w tym, iz ustanawiajg one duzy — wizualny — kwantyfikator i
zmieniajg kulture zachodnig w kulture (wytgcznie) wizualng. Bardzo trafnie ujat to w
tekscie Pokazujgc widzenie: krytyka kultury wizualnej W. J. T. Mitchell (nawiasem médwigc

— osoba odpowiedzialna za zwrot piktorialny):

»lutrzymuje sie, iz] kultura wizualna jest odbiciem lub polega na ‘zwrocie wizualnym’ lub
‘hegemonii widzialnego’ w kulturze nowoczesnej, na dominacji medidw wizualnych i spektaklu
nad werbalnymi aktami mowy, pisma, tekstualnosci i lektury. Ten poglad wigze sie czesto z tezg,
ze inne zmysty, takie jak stuch i dotyk, znajdujg sie — w tej epoce wizualnosci — w stanie niemal
atrofii. Mozna to nazwac¢ btedem ‘zwrotu piktorialnego’”**.

Co gorsza wydaje sie, iz owe interpretacje, przede wszystkim te, ktore traktuja o
obrazowosci, wizualnosci, medialnosci Swiata wspotczesnego — diagnozujgce iloSciowy
przyrost obrazéw (np. Bryson, Gombrich, Mirzoeff) oraz ich krytyczne znaczenie (np.
Debord, Baudrillard, Welsch) — mogga stosunkowo fatwo przedostawac sie w przestrzen,
bliskiej Swiatu obrazéw, estetyki i ustanawia¢ tam ,wizualng estetyzacje” (druga narracja
maskujgca). Samo okreslenie ,wizualna estetyzacja” zapozyczam od Welscha, co ciekawe
ilekro¢ niemiecki filozof pisze o estetyzacji, obok innych zagadnien, w parze idg zawsze:
[1] ,wizualna estetyzacja” przestrzeni zycia codziennego (przedmioty, pomieszczenia,
budynki) oraz [2] ,odrealnienie rzeczywistos$ci” przez obrazy medialne™”’. Wracajac do

meritum: ustanawianie ,hegemonii widzialnego” dokonuje sie w dwdjnasdb.

138 William. J. Thomas Mitchell, Pokazujgc widzenie..., dz. cyt., s. 283.

Mam tu na mysli takie eseje jak: Wolfgang Welsch, Estetyka i anestetyka, ttum. M. tukasiewicz, [w:] R.
Nycz (red.), Postmodernizm. Antologia przektadéw, Wydawnictwo Baran i Suszynski, Krakéw 1998; tenze,
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5.1.1. Wazrok — zmyst pierwszy

Po pierwsze, wskazuje sie na prymarng role zmystu wzroku, tak dla jednostki ludzkiej,
jak dla cywilizacji zachodniej w ogéle (wychodzi wiec na to, iz to drugie ustalenie jest w
pewnej mierze ,tautologiczne”). Moéwi sie wiec, iz wzrok to zmyst, za pomoca ktérego

gatunek ludzki operuje w sSwiecie — okoto 70% rejestrowanych przez nasz uktad

160

percepcyjny bodzcéw to bodice wzrokowe™". Podkresla sie, iz ,,zmyst wzroku jak zaden

inny zostaje wzmocniony technika” i wskazuje na takie wynalazki jak okulary (znane juz w

161, Dodajmy tutaj

Sredniowieczu), mikroskop oraz teleskop (wynalezione w XVII wieku)
aparaty Roentgenowskie czy tez urzadzenia stuzace do wizualizacji pracy mdzgu i serca, o
ktorych wspomina Nicholas Mirzoeff w kontekscie opisywanej przez siebie ,,tendencji do

»162 (autor An Introduction to

wizualizowania rzeczy, ktére same z siebie wizualne nie sg
Visual Culture nadaje jednak owej dgznosci status autotelicznej dominanty kulturowej, a
nie faktu o charakterze instrumentalnym — powrdéce do tego zagadnienia w dalszej czesci

tekstu). Zmyst wzroku zostaje uznany przy tym za zmyst iScie nowoczesny:

»Poczawszy od renesansu i rewolucji naukowej — twierdzi Martin Jay — nowoczesnos$¢ w naturalny
sposéb uwazana byta za zdecydowania wzrokocentryczng. Wynalezienie druku wedle znanej
argumentacji zaprezentowanej przez McLuhana i Onga, wzmocnito uprzywilejowanie wizualnosci,
do czego przyczynity sie rowniez takie wynalazki, jak teleskop czy mikroskop”*®.

| cho¢ Jay zaznacza, iz nie powinnismy mysle¢ o innych okresach historycznych jako o
bardziej przychylnie nastawionych do pozostatych zmystéw, wyraznie podkresla, iz
»Wizualno$é dominuje w nowoczesnej kulturze zachodu na wiele sposobéw”, co jego
zdaniem potwierdzajg miedzy innymi analizy Deborda (spoteczenstwo spektaklu) oraz

164

Foucaulta (panoptyzm) Idgc dalej, wskazuje sie, iz odpowiedzenie sie tradycji

Procesy estetyzacji — zjawiska, rozréznienia, perspektywy oraz Estetyka poza estetykqg. O nowq postac
estetyki [w:] Estetyka poza estetykq..., dz. cyt.

%0 j6hn A. Walker, Sarah Chaplin, Visual Culture..., dz. cyt. s. 20. Zob. tez: Diane Ackerman, Historia..., dz.
cyt., s. 234. Argument z ksigzki Walkera i Chaplin przywotuje Krzysztof Olechnicki w swojej Antropologii
obrazu... (Zob. Krzysztof Olechnicki, Antropologia obrazu. Fotografia jako metoda, przedmiot i medium nauk
spotecznych, Oficyna Naukowa, Warszawa 2003, s. 278).

tel Wolfgang Reinhard, Zycie po europejsku. Od czaséw najdawniejszych do wspdifczesnosci, ttum. J.
Antkowiak, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2009, s. 98.

182 Nicholas Mirzoeff, An Introduction to Visual Culture, Routledge, London and New York 1999, s. 5.

Martin Jay, Nowoczesne wtadze wzroku, przet. M. Kwiek, [w:] E. Rewers (red.), Przestrzen, filozofia i
architektura. Osiem rozmdéw o poznawaniu, produkowaniu i konsumowaniu przestrzeni, Poznan 1999, s. 77.
164 Tamze, s. 77 i nast.
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filozoficznej (nauki) i konsekwentnie kultury antycznej po stronie zmystu wzroku miato
krytyczne znaczenie dla ksztattu wspotczesnej cywilizacji. Nawiasem modwigc, w
przypadku tej interpretacji, ktérej rzecznikiem jest na przyktad Wolfgang Welsch,
charakterystyczne jest to, iz zapomina sie tutaj o biologicznym wyposazeniu cztowieka, o
tym, iz wzrok to dla nas zmyst dziatania-operowania w swiecie, jakby ludzie mogli
,wybra¢ zmyst” i zbudowa¢ w oparciu o ten wybér filozofie, nauke i kulture®®.
Interpretacje te omowie na przyktadzie artykutu Na drodze do kultury styszenia?
wspomnianego autora. Niemiecki filozof przeprowadza tam krytyke wzroku i widzenia
(optycznego stosunku do swiata), wskazuje, iz oddanie kultury (filozofii, nauki, sztuki) w
jasyr tegoz zmystu doprowadzito nas do takich fenomendéw jak uprzedmiotowienie bytu,
nowoczesna racjonalizacja, techniczny ze-staw oraz rozplenienie sie nadzoru

(panoptyzm).

,Gdy moéwimy o tradycji, ze byta ona wizualnie zdominowana — powiada Welsch — nie znaczy to,
ze wszystkie problemy dotyczgce zmystu wzroku sg rozstrzygniete. Raczej chodzi o to, ze typika
widzenia zostata przypisana naszemu poznaniu, formom zachowan, catej techniczno-naukowej
cywilizacji”*®®.

Zwrot w kierunku orientacji wzrokocentrycznej nastgpit zdaniem Welscha okoto V wieku
przed nasza era. ,Poczatkowo kultura zachodnia wcale nie byta kulturg widzenia, lecz

styszenia. [...] Do prymatu widzenia doszto dopiero na poczatku V wieku przed Chr. i to

1% Uwazam, iz powinnismy unika¢ tego rodzaju konstruktywizmow. Dziatajagc w polu nauk spotecznych i

starajgc sie zrozumie¢ ludzi, musimy zaktadac ich biologiczne uposazenie, inaczej nasze analizy zwrdcg sie na
manowce [tak postrzegam na przyktad postulat rownouprawnienia zmystéw (konkretnie stuchu), ktory
Welsch wysuwa w artykule Na drodze do kultury styszenia?]. Nie mozna stworzy¢ kultury wbrew naturze, te
dwa bieguny nawzajem sie dopetniajg, okreslaja. Kultura ludzka — czy tego chcemy, czy nie — jest
wzrokocentryczna. Dlatego jestem gorgcym zwolennikiem analiz Mitchella, ktére wprowadzajg biologie w
obszar studidw nad kulturg wizualng: , Dialektyczna koncepcja kultury wizualnej [zaktada] ze samo pojecie
widzenia jako kulturowej aktywnosci wymaga w sposdb konieczny zbadania jego nie-kulturowych wymiarow
[...] Ta wersja kultury wizualnej pojmuje siebie w kategoriach otwartego dialogu z wizualng naturg”. (Zob.
William. J. Thomas Mitchell, Pokazujgc widzenie..., dz. cyt., s. 282). Cho¢ Mitchell akurat nie podejmuje tego
zagadnienia, wydaje sie, iz pierwszym wnioskiem ,tej wersji” kultury wizualnej jest stwierdzenie, iz
wzrokocentryzm nie jest konstrukcjg kulturowg (nie jest na przyktad wyborem dokonanym przed kilkuset
laty przez tradycje filozoficzng). | dlatego tez — o czym pisatem na poczatku niniejszej rozprawy, gdzie
wyktadam teze gtdwna — daleki jestem od odwotywania wzrokocentryzmu czy tez kultury wizualnej i
powotywania w to miejsce kultury haptycznej. Nie przeszkadza mi to jednak twierdzi¢, iz w polu estetyki
jakosci wizualne staty sie w ciggu minionych stu lat mniej wazne, tak, jak kobiety mogg utrzymywag, iz ich
erotyzm nie jest ,wizualny”, zadne z tych ustalen nie stoi w sprzecznosci z faktem, iz wzrok to zmyst
dziatania-operowania w $wiecie (i w tym sensie najwazniejszy).

166 Wolfgang Welsch, Na drodze do kultury styszenia?..., dz. cyt., s. 58.
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7187 "W roli architektéw tego epokowego

szczegoblnie w dziedzinie filozofii nauki i sztuki
przejscia niemiecki filozof osadza: Heraklita, ktory ogtasza, iz oczy sg , doktadniejszymi
Swiadkami niz uszy”, Platona, w filozofii ktérego ,gtdwne okreslenia bytu przyjety miano
‘idei’, zostaty wiec w najgtebszym znaczeniu stowa okreslone jako przedmioty widzenia”,
najwiekszym osiggnieciem cztowieka stata sie zas ,teoria, oglad owych idei” oraz
Arystotelesa, ktérego Metafizyka rozpoczyna sie do peanu na rzecz wzroku — zmystu
poznaniam. »Nie tylko bowiem, aby dziata¢, ale i nic nie majac dziata¢ — pisze Stagiryta —
przedktadamy widzenie, zeby tak powiedzie¢, nad wszystkie inne doznania. Przyczyna
tego lezy w tym, ze ze wszystkich zmystéw wzrok odgrywa najwiekszg role w naszym

7189 A zatem, niezaleznie czy

poznaniu i odkrywa wiele réznic w tym, co postrzegalne
kierujg nami pobudki praktyczne (zamiar, aby ,dziata¢”), czy tez poszukujemy po prostu
przyjemnych doznan (,nic nie majgc dziata¢”) wzrok pozostaje zmystem pierwszymm.
Nastepnie Welsch stwierdza, iz podzniejsze narracje ugruntowywaty ,panowanie
widzenia”, mocuje to stwierdzenie wskazujac na: neoplatoniskg S$redniowieczna
metafizyke, praktyke interpretowania boskiego Stowa przy pomocy metafor wizualnych,
Leonarda da Vinci, ktory okreslit widzenie jako boskie i przypisat mu zdolnos¢ ujmowania
»prawd swiata” oraz oswiecenie, ktére ,doprowadzito do petni metaforyke sSwiatta i
widzialnosci”*’*. Kolejnym krokiem jest wskazanie konsekwencji jakie éw zwrot ku

widzeniu miat dla catej cywilizacji zachodniej. Po pierwsze, positkujac sie interpretacjami

Heideggera, Welsch konstatuje:

»[...] Heidegger okreslit Platonski zwrot ku widzeniu jako grzech pierworodny zachodniej filozofii,
wskutek ktorego byt stat sie obiektem, przedmiotem konstatacji i wytwarzania. Wraz ze zwrotem
ku widzeniu rozpoczat sie proces zachodniej racjonalizacji, ktéra uczynita byt obliczalnym.
Punktem kulminacyjnym tego procesu jest modernistyczna technika, ktora traktuje byt wytgcznie
jako stojace do dyspozycji dobra lub masowo wytwarzane produkty”*’2.

167 . .
Tamze, s. 59 i nast.

Tamze, s. 61.

Arystoteles, Metafizyka (Tom 1), ttum. T. Zeleinik, Redakcja Wydawnictw Katolickiego Uniwersytetu
Lubelskiego, Lublin 1996, s. 2 i nast.

170 Cytowany ustep tekstu poprzedza nastepujgce stwierdzenie: ,Wszystkim ludziom wrodzone jest
pragnienie poznania. Znakiem za$ tego jest przyjemnosci z wrazen zmystowych. Niezaleznie bowiem od
korzysci, jakie z nich wynikajg, pragnie sie ich dla nich samych. Odnosi sie to szczegdlnie do wrazen
wzrokowych”. (Arystoteles, Metafizyka (Tom |), dz. cyt., s. 2).

7 Wolfgang Welsch, Na drodze do kultury styszenia?..., dz. cyt., s. 61.

Tamze, s. 63.
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Po drugie, Welsch twierdzi, iz za projektem Pcmopt‘iconu173 kryje sie ,,wzorcowy przejaw
optycznego stosunku do swiata w ogdle”, nastepnie rozwija te mysl do konstatacji, iz

,prymat widzenia i spoteczefistwo nadzory tworza logiczny zwigzek”’*.

A zatem,
przestawienie sie filozofii i kultury zachodniej'’® na tory widzenia prowadzi w prostej linii
do jadra nowoczesnosci: uprzedmiotowienia, racjonalizacji, obliczalnosci, dostawiajgcego
ze-stawu oraz spoteczenstwa nadzoru. Niemiecki filozof nie pozwala nam watpic:
(nowoczesna) kultura zachodnia to kultura na wskro$ wizualna, uformowana przez zmyst

wzroku (choé sam negatywnie ocenia ten stan rzeczy i stara sie do zwalczac).

a) Krytyka stanowiska Wolfganga Welscha

Zanim przejde do charakterystyki drugiego trybu ustanawiania ,hegemonii widzialnego”
chciatbym poddaé¢ krytyce wytozone wyzej stanowisko Welscha. Chodzi mi o linie
argumentacji, gdzie: [1] Platonski zwrot ku ideom interpretuje sie jako zwrotu ku
widzeniu, czemu towarzyszy utozsamianie starozytnej teorii z wizualnym oglagdem oraz,
co jest najpewniej konsekwencjg poprzedniego, gdzie [2] Heideggerowski opis
nowozytnosci (uprzedmiotowienie, obliczalnos¢, racjonalizacja, ze-staw) odczytywany

jest jako krytyka (Platoriskiego) ,.zwrotu ku widzeniu”*’®.

7 |dealne wiezienie zaprojektowane przez Jeremy’ego Benthama w roku 1787 i opisane przez Michaela

Foucaulta na kartach pracy Nadzorowac i karaé. Narodziny wiezienia. Panopticon to wiezienie w ksztatcie
pierscienia, w ktérego centrum usytuowana jest wieza straznicza wyposazona w szerokie okna, pierscien
podzielony jest na indywidualne cele skazanych, te majg po dwa okna, jedno skierowane do wiezy, drugie
na zewnatrz, podswietlajac cele, osoba siedzaca w wiezy widzi wyraznie sylwetki osdb znajdujgcych sie w
celach. Foucault pisze, iz gtowny efekt Panopticonu to: ,wzbudzi¢ w uwiezionym swiadome i trwate
przeswiadczenie o widzialnosci, ktére daje gwarancje automatycznego funkcjonowania wtadzy.
Spowodowac, by nadzdr byt nieprzerwanie skuteczny, nawet jesli bedzie nieciggty w dziataniu...” (Michael
Foucault, Nadzorowac i karac. Narodziny wiezienia, ttum. T. Komendant, Aletheia — Spacja, Warszawa 1993,
ss. 240 i nast.).

4 Wolfgang Welsch, Na drodze do kultury styszenia?..., dz. cyt., s. 64.

Gwoli jasnosci, niemiecki filozof ustanawia odpowiednios$¢ pomiedzy filozofig a kulturg, innymi stowy:
zwrot w polu filozofii jest tozsamy ze zwrotem w polu kultury (por. wczesniejsze cytaty).

7% Nie zgadzam sie rédwniez ze stwierdzeniem, iz pomiedzy prymatem wzroku w kulturze zachodniej a
spoteczenstwem dyscyplinarnym istnieje ,logiczny zwigzek”. Dos¢ powiedzie¢, iz w pierwotnym projekcie
Panopticonu — bedacego zreszty dla Foucaulta tylko ,konstatacjg faktow”, wzorem nowej mechaniki wtadzy
— Bentham rozwazat zastosowanie réwniez nadzoru akustycznego, odstgpit od tego pomystu, bowiem takie
rozwigzanie zniszczytoby asymetrycznos¢ nadzoru (wiezniowie mogliby stysze¢ nadzorce, wyczuwac jego
obecnosc). Dos¢ powiedzieé, ze Foucault twierdzi, iz ,,punktem idealnym” nowej dyscypliny mogtoby by¢
»przestuchanie, ktére nigdy nie miatoby konca”. O tym jednak autor eseju Na drodze do kultury styszenia?
nie wspomina. Faktu narodzin spoteczenstwa dyscyplinarnego z prymatem wzroku i widzenia nie sposdb
powigzac. (Zob. Michael Foucault, Nadzorowac i karaé., dz. cyt., s. 235-272).
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Krok pierwszy, stwierdzajac, iz Platonskie idee to ,w najgtebszym znaczeniu stowa [...]

»177

przedmioty widzenia””’’, a osigganie ich (teoria) dokonuje sie w trybie wizualnego

ogladu, Welsch postuguje sie, trudnym do zaakceptowania, skrotem myslowym, ktéry
wypacza Platonski zwrot ku ideom, ktdrego nie nalezy utozsamiac¢ z widzeniem (w sensie
dostownym).

Sens Platonskich idei swietnie wytozyt Heidegger w eseju Pytanie o technike
(przy okazji wykuwania stowa ,ze-staw”, co — jak sam przyznaje — jest ,naduzywaniem

stéw dojrzatego jezyka”):

»Wszelako dziwactwo to [naduzywanie — MP] jest dawnym zwyczajem myslenia. [...] My pdZno
urodzeni, nie potrafimy juz pojg¢, co to znaczy, ze Platon wazy sie uzy¢ stowa eidog na to, co
istoczy we wszystkim i w kazdym. Eiéo¢ bowiem w jezyku potocznym oznacza widok, jaki
widzialna rzecz oferuje naszemu zmystowemu oku. Platon zas przypisuje temu stowu co$ zupetnie
nadzwyczajnego: nazywanie tego, co wtasnie nigdy nie jest widoczne za pomocg zmystéw. Lecz
nie do$¢ na tym niezwyczajnosci. 16é¢a bowiem nazywa nie tylko niezmystowy wyglad czego$
widzialnego zmystowo. Wygladem, (6éa, zwie sie i jest takze to, co stanowi istote w czyms$
styszalnym, dotykalnym, odczuwalnym, we wszystkim, co jest jako$ dostepne”*’®,

Przyjrzyjmy sie teraz teorii, czyli ,ogladowi” idei, tutaj sprawa jest bardziej
zagmatwana. W eseju Nauka i namyst Heidegger, ktorego ustalenia sg najpewniej dla

Welscha drogowskazem, sprawe ujmuje nastepujgco:

»Termin teoria pochodzi od greckiego czasownika Bewpeiv. [...] Czasownik Bewpelv stanowi zrost
dwoch pierwotnych stow: B£a i opaw. Ofa (por. teatr) to widok, wyglad, jaki ma cos, co sie
pokazuje, strona, od jakiej cos sie prezentuje. Wyglad, w postaci ktdrego co$ obecnego pokazuje
to, czym jest, Platon nazywa €idog. Zobaczenie tego wygladu, eidévayi, to wiedza. Drugie stowo w
Bewpelv, 6paw, oznacza: ogladac cos, kierowac na to wzrok, obserwowac to. Wynika wiec z tego,
7e Bewpelv to Béav Opav: oglada¢ widok ukazujgcy cos obecnego i dzieki takiemu widokowi
przebywac przy tym czyms obecnym, widzac je”*”.

Dodajmy, iz sposdb zycia, ktéry poswieca sie Bewpeiv to ,sposéb zycia obserwatora,

7180

ktory wglada w czyste Swiecenie czegos obecnego” " . Heidegger dopetnia swéj wywod

stwierdzeniem, iz dla Grekdéw ,zycie ogladajgce, zwtaszcza w swej najczystszej postaci

77 Wolfgang Welsch, Na drodze do kultury styszenia?..., dz. cyt., s. 60.

Martin Heidegger, Pytanie o technike, ttum. J. Mizera, [w:] tenze, Odczyty i rozprawy, Wydawnictwo
Aletheia, Warszawa 2007, s. 21 i nast.
% Martin Heidegger, Nauka i namyst, ttum. ). Mizera, [w:] tenze, Odczyty i rozprawy, Wydawnictwo
Aletheia, Warszawa 2007, s. 46.
180 .

Tamze.
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7181 ) tu mamy problem, bo Heidegger w pewnym

myslenia, stanowi czym najwyzszy
sensie sobie przeczy: z jednej strony sam pisze, iz idee sg zupetnie niezmystowe (wiec
nieosiggalne dla wzroku), z drugiej strony stwierdza, ze ,ogladanie” idei dokonuje sie w
trybie wizualnej obserwacji. Jak to pogodzi¢? Kluczem do zagadanki wydaje sie by¢
myslenie — najdoskonalsza postac ,,zycia ogladajgcego”. Jak powie Giovanni Reale: ,idea

jest w catym tego stowa znaczeniu przedmiotem intelektu i moze by¢ ujeta tylko przez

182 Owszem, to Platon ukut takie okreslenia, jak ,0ko

intelekt” (inteligibilnos¢ idei)
umystu”, ,oko duszy” jednak chodzito mu o , okreslenie zdolnosci intelektu do myslenie i

7183

ujmowania istoty” "". Idee to wieczne, niecielesne, niezmienne, istoty, dobro, piekno,

prawda, sprawiedliwos¢, ,,na ktdry intelekt, kiedy nasili do maksimum swoje mozliwosci
potrafi ‘patrze¢ i je ‘oglada¢’”*®. Nieprzypadkowo cytowany wczeéniej Reale bierze
stowa ,patrzec¢” i ,ogladaé” w cudzystéw, nie chodzi tu wszakze o patrzenie i oglgdanie,
ale o wysitek umystu, wytezone rozumowanie. Platon zdecydowanie odrzuca metodyke
filozoféw przyrody, ktérzy swoje dociekania opierali na zmystach i wrazeniach
zmystowych, aby osiggna¢ idee, cztowiek musi odcigé sie od zmystow, odsungc¢ od siebie

185

ciato™. Oto fragment Fedona (dialog):

» —Aona [dusza] bodajze wtedy najpiekniej rozumuje, kiedy jej nic z tych rzeczy oczu nie zastania:
ani stuch, ani wzrok, ani bdl, ani rozkosz, kiedy sie, ile moznosci, sama w sobie skupi, nie dbajac
wcale o ciato, kiedy, ile moznosci, wszelkg wspdlnosé, wszelki kontakt z ciatem zerwie, a sama
rece do bytu wyciggnie

[...]
— A juzes kiedy ktdrg z tych rzeczy [idei] oczyma ogladat?
— Nigdy — powiada”*®®.

Fragmentu ,nic z tych rzeczy oczu nie zastania” nie nalezy interpretowaé w kategoriach
przebijajgcego sie wzrokocentryzmu, tak, jak fragmentu ,rece do bytu wyciggnie” nie
nalezy rozpatrywac¢ w kategoriach postulatu taktylnego osiggania idei (sa to okreslenia
przygodne). | jeszcze jeden cytat, tym razem z Heideggera, sprawcy catego zamieszania,

wiedze starozytnych opisuje on nastepujgco:

181 .
Tamze.

Giovanni Reale, Historia filozofii starozytnej. Ton Il — Platon i Arystoteles, ttum. E. |. Zielinski, Redakcja
Wydawnictw Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego, Lublin 2001, s. 91.

183 Tamze, s. 90.

Tamze, s. 91.

Tamze, s. 79.

Cyt. za: Tamze, s. 92 i nast.
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,Czy chodzi tu tylko o wiedze dawnych medrcéw? Jezeli jest ona widzeniem nieopartym na
zmysle wzroku, podobnie jak styszenie nie jest stuchaniem za pomocg narzadu stuchu, to
widzenie i stuchanie przypuszczalnie schodza sie ze sobg”*®.

A zatem, Platon absolutnie nie waloryzuje zmysty wzroku, nie podpowiada
potomnym, iz patrzagc uda im sie dowiedzie¢ o Swiecie najwiecej, idee sg przedmiotem
umystu, a ich ,oglad” wytezonym rozumowaniem i to przeciw zmystom. Grecki filozof
funduje zatem ,zwrot ku ogladowi-namystowi”, nie ,zwrot ku widzeniu”. ,Ogladajac”
rzeczy tego Swiata mamy dociera¢ do ,wygladu”, a nie wygladu. Problematycznos¢
interpretacji Welscha polega na tym, iz stawia on w jednym szeregu Platoriska
waloryzacje ,ogladu-namystu” i Arystotelesowskg waloryzacje widzenia (fragment
rozpoczynajacy Metafizyke), oba stanowiska wymieniane sg jednym tchem i majg status
»Zwrotu ku widzeniu”. Czy jednak ,,0ko umystu” i oko winny by¢ tym samym? Mozemy
przeciez patrzec i nie widzie¢ (nie wiedzie¢ czym jest to na co patrzymy). Stanowiska
tego, kto ,oglgda-mysli” i tego, kto obserwuje nie sg tozsame. Akceptujac ujecie Welscha
decydujemy sie wszystko co ufundowat ,0glad-namyst” (postawa ,0glgdajgco-myslgca”)
cedowad na karb wzroku i widzenia. Wydaje mi sie, iz warto tu podkreslac réznice, a nie

je zamazywac.

Krok drugi, Welsch wypacza ustalenia Heideggera, twierdzac, iz ten ,okreslit Platonski
zwrot ku widzeniu, jako grzech pierworodny zachodniej filozofii, wskutek ktorego byt stat
sie obiektem, przedmiotem konstatacji i wytwarzania [...] rozpoczat sie proces zachodniej

racjonalizacji, ktéra uczynita byt obliczalnym [wyrodzita sie wreszcie] modernistyczna

7188

technika, ktéra traktuje byt jako stojgce do dyspozycji dobra...”” ™. ,Zwrot ku widzeniu”

(,ogladowi-namystowi”) stanowi dla Heideggera przestanke opisanych wyzej procesow —

7189

owszem wazng: ,przez dtugi czas rzadzaca posrednio i w ukryciu (nie do korica

wiadomo co miatoby to znaczyé¢) — jednak nie ich bezposrednig przyczyne, te stanowi fakt

%7 Martin Heidegger, Logos, ttum. ). Mizera, [w:] tenze, Odczyty i rozprawy, Wydawnictwo Aletheia,

Warszawa 2007, s. 214.

188 Wolfgang Welsch, Na drodze do kultury styszenia?, dz. cyt., s. 63 (Dla tego zagadnienia kluczowy jest
tekst Czas swiatoobrazu (1938). Zastanawiajace, ze formutujgc swojg teze Welsch nie powotuje sie na niego,
odsyta czytelnika do esejow Platons Lehre von der Wahrheit. Mit einem Brief Uber den ‘Humanismus’ (1954),
Holzwege (1950) oraz Unterwegs zur Sprache (1959).

189 Martin Heidegger, Czas swiatoobrazu, ttum. K. Wolicki, [w:] tenze, Budowad, mieszkac, myslec, Czytelnik,
Warszawa 1977, s. 144,
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wyrodzenia sie nowozytnego podmiotu, uzbrojonego w pewnos¢ decyzji intelektualnej i
moralnej, ktory przeksztatca swiat w obraz (Swiatoobraz, swiat przedstawiony). Welsch
zapomina o tym, dokonuje swego rodzaju sprasowania czasu, w ramach swego anty-
wizualnego dyskursu ciemng strone nowozytnosci przypisuje ,zwrotowi ku widzeniu”
(,,ogladowi-namystowi”).

Gwoli jasnosci, w tym wypadku btagd Welscha jest niejako podwdjny. Po
pierwsze, btedny jest punkt wyjscia autora Estetyki i anestetyki, czyli zatozenie, iz Platon
funduje optyczny (wzrokowy) stosunek do $wiata (,,zwrot ku widzeniu”), i ze Heidegger
taki stosunek do swiata krytykuje. Po drugie, btedem jest ustanawianie bezposredniej
relacji pomiedzy Platonem a nowoczesnoscia, z pominieciem nowozytnej
podmiotowosci. Czytelnik musi te podwdjnosé btedu mapowac. Stosujgc zapis ,,zwrot ku
widzeniu” (,ogladowi-namystowi”) chce zasygnalizowa¢, iz — zgodnie z tym, co wyzej
ustalilismy — Heidegger odczytywat starozytng teorie jako myslenie, rozumowanie,
dosieganie myslg etc., a nie widzenie (co postuluje w ramach swego wywodu Welsch).

Wracajgc do meritum, nowozytny podmiot wyradza sie w momencie kiedy

cztowiek wyzwala sie ze S$redniowiecznych wiezi ,do sobie”lgo, oswobadza ze

7191

»20bowigzan chrzescijanskiej prawdy Objawionej i doktryny koscielnej Owo

wyzwolenie — jak utrzymuje Heidegger — mogto dokonac sie tylko w trybie ,uroszczenie

cztowieka do [..] spoczywajgcej w sobie, niezachwianej podstawy prawdy w sensie

pewnosci”*®%. Wkraczajac w epoke nowozytna cztowiek zyskuje pewno$é¢ co do wtasnych

rozstrzygnied, staje sie sedzig dla siebie i miarg wszech rzeczy: ,cztowiek sam z siebie i dla

siebie rozstrzygat, co moze wiedzie¢ oraz co by znaczy¢ miata wiedza i zagwarantowanie

wiadomego, tzn. pewnoéc’"lga. Cho¢ Heidegger nie stwierdza tego wprost, wydaje sie, ze

y,uroszczenie do bycia podstawg prawdy” oznacza tutaj: [1] pewnos¢ intelektualng,

194

pewnos$¢ wiedzy (wiem) oraz [2] pewnos¢ moralng, pewnos¢ dziatania (moge)™~". A oto

jak operuje w swiecie cztowiek uzbrojony w pewnos¢ (cztowiek-podmiot):

190 Tamze, s. 140 i nast.

Tamze, s. 160.

Tamze.

Tamze, s. 161.

Charakteryzujgc filozofie Kartezjusza (do ktérego Heidegger réwniez sie odwotuje) Stephen Toulmin
stwierdza: ,U podstaw epistemologii Kartezjusza istniato rozréznienie miedzy racjonalna wolnoscig
moralnej i intelektualnej decyzji, podejmowanej w ludzkim $wiecie mysli i dziatania, a przyczynowq
koniecznoscig procesdéw mechanicznych, przebiegajgcg w naturalnym Swiecie zjawisk fizycznych”. (Zob.
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»[--.] wyrachowujac przedstawialne, kazdemu dostepne i dla wszystkich zobowigzujace,
postepowac naprzéd w pozbawionej odgraniczen dziedzinie mozliwego uprzedmiotowienia. [...]
jako przedstawiajgcy podmiot cztowiek fantazjuje, tzn. porusza sie w imaginatio o tyle, o ile jego
przedstawienie wyobrazowuje byt jako co$ przedmiotowego w $wiat jako obraz”**>.

Podazajagc za nowozytnym podmiotem w ,pozbawionej ograniczen dziedzinie
uprzedmiotowienia”, stajemy u wrdt swiatoobrazu, swiata przedstawionego,
wyobrazowanego (mozna postugiwac sie tymi okresleniami zamiennie), czyli Swiata
ustalonego przez cztowieka co do [1] tresci/prawdy (obrachowanego, zbadanego,

nazwanego, zdefiniowanego) oraz [2] funkcji/bycia (dostawiony, do dyspozycji).

,Swiatoobraz w rozumieniu istotnym — powiada Heidegger — nie oznacza wiec obrazu $wiata,
lecz swiat pojmowany jako obraz. W tym ujeciu byt w catosci bytuje dopiero i tylko o tyle, o ile
postanawia go cztowiek, ktéry przedstawia i dostawia, wytwarza”*®°.

Kluczowy jest tutaj specyficznie nowozytny sposéb interpretowania bytu”*’. W
starozytnej Grecji — powiada Heidegger — jednostka byta ,odbiorcg” bytu, to byt

198 "W éredniowieczu byt byt konstrukcja Boga-

»Spogladat” na cztowieka, nie odwrotnie
stworcy, by¢ bytem oznaczato wéweczas: zajmowac sobie wskazane miejsce i odpowiadac
przed przyczyna stwoércza'®. Rownolegtoéé cztowieka i $wiata korczy sie wraz z
nadejsciem nowozytnosci: ,byt jako co$ przedmiotowego zostaje pozwany przez

cztowieka, postawiony w obszarze jego rozeznania i dyspozycji i [...] w ten tylko sposéb

Stephen Toulmin, Kosmopolis. Ukryty projekt nowoczesnosci, ttum. T. Zarebski, Wydawnictwo Naukowe
Dolnoslgskiej Wyzszej Szkoty Edukacji TWP we Wroctawiu, s. 130).

Nawiasem mowigc, nie do korica wiadomo (a przynajmniej autorowi niniejszej rozprawy nie udato sie tego
ustali¢) jaki jest stosunek Heideggera do ustalenn Kartezjusza. Z jednej strony niemiecki filozof wyraznie
zaznacza, iz nowoczesny podmiot nie wyradza sie wraz z Ego cogito (ergo) sum — Descartes materializuje
tylko sytuacje, w jakiej cztowiek u zarania nowozytnosci sie znalazt. Z drugiej strony na kartach Czasu
Swiatoobrazu pada takie oto stwierdzenie: ,Descartes’a przezwyciezy¢ mozna tylko przezwyciezajgc to, co
on sam ufundowat — metafizyke nowozytng, tzn. zarazem metafizyke Zachodu”. Dodajmy, iz Czas
Swiatoobrazu rozpoczyna sie od konstatacji, iz ,,metafizyka ustanawia epoke”. (Martin Heidegger, Czas
Swiatoobrazu, dz. cyt., s. 128, 153, 164).

195 Tamze, s. 159 i nast.

Martin Heidegger, Czas Swiatoobrazu, dz. cyt., s. 142. Por. ,Kiedy jednak cztowiek staje sie pierwszym i
wiasciwym subiectum, wéwczas znaczy to: cztowiek staje sie tym bytem, na ktérym ze wzgledu na swoje
bycie i swojg prawde opiera sie wszelki byt. Cztowiek staje sie osrodkiem odniesienia bytu jako takiego”.
(Tamze, s. 141).

197 Tamze, s. 142 i nast.

Tamze, s. 143 i nast.

Tamze, s. 143.
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bytuje”“"". A zatem, cztowiek nowozytny, cztowiek-podmiot ,pozywa” Swiat, mysli go
jako co$ rozpoznawalnego i dyspozycyjnego i chce go mie¢ rozpoznanym i
dyspozycyjnym.

Heidegger podkresla, iz rozstrzygajgce dla procesu przemieszczania sie Swiata w
obraz, nie tyle jest to, ze pozycja cztowieka posrdd bytu jest w nowozytnosci inna, anizeli
w starozytnosci i sSredniowieczu, ile to, ze ,,cztowiek sam umysinie zajmuje te pozycje jako
obrang przez siebie, Ze zajetej przestrzega z rozmystem i ze zabezpiecza jg jako podstawe
mozliwego rozwoju ludzkoéci”®® . Cztowiek nowozytny pojmuje i zaktada siebie jako
podmiot (reprezentant bytu), a sSwiat jako przedmiot-obraz (to, co jest

292 Na jednym biegunie plasuje sie cztowiek, miara wszystkich rzeczy,

reprezentowane)
byt reprezentujacy, uprzywilejowany, nazywajacy, nastawiajgcy i uzywajacy, na drugim —
Swiat, obszar niesamoistny, niemy, dyspozycyjny, podporzadkowany, ktéry wczesniej
badz pdzniej winien staé sie obrazem (sumg definicji i uzy¢). By¢ cztowiekiem oznacza
sytuowac sie naprzeciw swiata: poznawac go i czyni¢ dyspozycyjnym i to w imie ludzkosci
(pozycja ,,cztowiek vs reszta swiata”).

Podstawowym procesem nowoczesnosci jest tedy ,podbdj swiata jako obrazu”

(czyli , przedstawiajace dostawianie”)?*:

»Tak dostawiajac cztowiek walczy o pozycje, na ktérej moze by¢ tym bytem, co wszelkiemu
bytowi nadaje miare i wytycza kierunek. [...] cztowiek angazuje niegraniczong potege kalkulacji,
planowania i hodowli wszystkich rzeczy. Nauka jako badanie jest niezbedng formg tego
urzadzania sie w $wiecie...”**.

Ow podbdj $wiata jako obrazu to miedzy innymi nowoczesna technika (ze-staw). Na
kartach eseju Pytanie o technike Heidegger podaje miedzy innymi przyktad zagarniecia
przez ze-staw rzeki Ren. Przy rzece zbudowano hydroelektrownie, zapora spietrzajgca
wode ,nastawia” nurt, cisSnienie wody ,nastawia” turbiny i tak dalej, ostatecznie

Heidegger stwierdza, iz w takim wypadku ,takze nurt jawi sie jako co$ dostawionego”,

200 .
Tamze.

Tamze, s. 144.

202 ,Kiedy jednak cztowiek w ten sposéb obraz uzyskuje — pisze Heidegger — sam przenosi sie na sceng, tzn.
w otwarty krag tego, co przedstawiane, powszechnie i publicznie. Tym samym cztowiek czyni z siebie scene,
na ktorej byt musi sie odtgd przed-stawiaé, prezentowac, tzn. by¢ obrazem. Cztowiek staje sie
reprezentantem bytu w sensie czego$ przeciwstawnego”. (Tamze, s. 144).

?® Tamze, s. 147.

Tamze.
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zmienia sie jego status, teraz jest ,dostarczycielem cisnienia wody na gruncie istoty
elektrowni”, nie jest juz nurtem, ale czeécia elektrowni (ze-stawu)’®. Filozof pisze tez o
tym, iz za sprawg nowoczesnej techniki ,cata Ziemia odkrywa sie [...] jako zagtebie

272206

weglowe, grunt jako ztoze rudy”“™". Nawet powietrze jest czescig ze-stawu: ,nastawia sie

7207 Podbdj swiata jako obrazu — przedstawiajgce dostawianie —

je na oddawanie azotu
rozpoznanie i uzycie — ze-staw: nie rzeka, lecz sita; nie Ziemia, lecz zagtebie weglowe; nie
powietrze, lecz zrédto azotu.

Czytelnik moégtby zaoponowaé, iz nowoczesna technika (ze-staw) nie moze by¢
narzedziem za pomocy, ktérego cztowieka podbija swiat jako obraz, bowiem, jak to
wyjasnit na kartach wspomnianego wyzej eseju Heidegger, to cztowiek jest, by tak rzec,
obszarem podbijanym przez nowoczesng technike, jest jej narzedziem, ze-staw dostawia
jednostke do siebie?®®. Owszem, jednak fakt, iz ze-staw modgt sie w ogdle ukonstytuowac,
ze nowoczesna technika zagarneta przyrode i cztowieka, jest poktosiem tego, iz wczesniej
Swiat stat sie obrazem, ze nowoczesny podmiot ufundowat swiatoobraz (Swiat-
przedmiot). Wyjasniajac rzecz ostatecznie: ze-staw jest podbojem s$wiata jako obrazu, z
tym, ze owego podboju nie wprawia juz w ruch cztowiek.

Opisujagc nowozytny swiatoobraz Heidegger wspomina o Platonie (jak
pamietamy Welsch twierdzi, iz Heidegger obsadza Platona w roli architekta obliczalnosci i
ze-stawu). Konstatujgc, iz w antyku i sredniowieczu Swiat nie mogt przemiesci¢ sie w

obraz, niemiecki filozof stawia sobie takie oto pytanie:

,Czy nie Platon pojat bez reszty bycie bytu, jako to, na co sie spoglada, (5¢a”**?

2% Martin Heidegger, Pytanie o technike, dz. cyt., 17.

Tamze, s. 16

Tamze.

Tamze, 19-38. (,Istota wspdtczesnej techniki ukazuje sie w tym, co nazywamy ze-stawem. [...] zgodnie, z
ktérym cos$ rzeczywistego odkrywa sie jako zaséb. Pytamy ponownie: czy owo odkrywanie dzieje sie gdzies
poza ludzkim czynem? Nie. Ale i nie dzieje sie tylko w cztowieku i wedfug jego miary. Ze-staw skupia owo
nastawianie, ktére nastawia cztowieka na to, aby na sposdb dostawiania odkrywat rzeczywistos¢ jako
zaséb”. Tamze, s. 25).

2% Martin Heidegger, Czas swiatoobrazu, dz. cyt., s. 156.
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Stwierdza tez:

»Natomiast to, ze dla Platona byto$¢ bytu okreslona jest jako eidoc (wyglad, widok), stanowi
zapewne daleko wczesniej udzielong, przez dtugi czas rzagdzacg posrednio i w ukryciu przestanke
tego, ze $wiat obrazem stac sie musi”**°.

Heideggerowi chodzi o to, iz Platonskie idee sg przedmiotem intelektu, ze tylko intelekt
moze je posigsc (inteligibilnos¢ idei). Tym samym grecki filozof jako pierwszy oddaje
Swiat w rece rozumu i myslenia, to nasz wysitek intelektualny, nasze rozumowanie ma
nas doprowadzi¢ do prawdy o Swiecie. Jest to jednoczes$nie pierwszy krok w strone
Swiatoobrazu, S$wiata, ktory jest ustaleniem cztowieka, obrachunkiem, ujeciem,
obmysleniem. Jednak Grek tego kroku nie postepuje, ontologia Platona miesci sie
bowiem w ramach ,zasadniczego greckiego doswiadczenia bytu”, jest nim odbidr, a nie
przedstawianie. Platon chce ,oglgdac¢” idee, nie chce ich ustala¢, ujmowaé, definiowac,
chod ,oglada” godzi sie na ,skrytos¢” $wiata?. Nie czuje sie podmiotem i nie chce nim
by¢, daleki jest od pewnosci intelektualnej i moralnej, pewnosci, iz to on sam jest
miarodajnym Zrodtem prawdy (pewnos$é przedstawiania). Heidegger twierdzi, iz , byt
zostat po raz pierwszy okreslony jako przedmiotowos¢ przedstawienia, a prawda jako
jego pewnos¢ w metafizyce Descartes’a” (Rozwazania o pierwszej filozofii)m. Kartezjusz
nie godzi sie na ,,skrytos¢” swiata, zaktada, iz cztowieka jest miarodajnym zrédtem wiedzy
i decyzji. Wraz (obok) z Kartezjuszowskim Ego cogito (ergo) sum wyradza sie ciemna
strona nowozytnosci: obliczalno$¢ i ze-staw. Sam ,oglad-namyst” to za mato, aby
przechwycic Swiat (uja¢, ustali¢) potrzeba byto pewnosci intelektualnej i moralne;j.
Podsumujmy drugi etap krytyki, Heidegger nie twierdzi, iz przyczyna
obliczalnosci, dyspozycyjnosci, ze-stawu jest Platonski ,zwrot ku widzeniu” (,0gladowi-
namystowi”). Jgdrem nowoczesnosci jest uprzedmiotawiajgca dialektyka cztowiek-
podmiot vs Swiat-obraz: z chwilg kiedy cztowiek wyzwala sie ze sredniowiecznych wiezi
,do sobie”, zyskuje pewnos¢ intelektualng (wiem) i moralng (moge), przedzierzga w ,to,
co lezy-pierwsze” (podmiot)**?, éwiat zostaje przezeri ustalony co do tresci (definicje) i

funkcji (uzycia). Cztowiek nowoczesny z premedytacjg kultywuje i zabezpiecza swoja

2 Tamse, s. 144.

Martin Heidegger, Czas swiatoobrazu, dz. cyt., s. 144 i 156.
Tamze, s. 140.
Tamze, s. 141.
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podmiotowos¢ i strzeze obrazowosci bytu, w imie rozwoju ludzkosci swiat winieni by¢
rozpoznany i dyspozycyjny, podbity. Efektem tego podboju jest miedzy innymi
nowoczesna technika — ze-staw — przedstawiajgce dostawianie (nie rzeka, a sita). Jesli za$
o Platona chodzi to jest on dla Heidegger tym, ktory jako pierwszy oddaje Swiat w rece
rozumu i myslenia (,0glad-namyst”), zarysowuje mechanike ujmowania-pochwytywania
Swiata, co stanowi pierwszy krok w strone swiatoobrazu. Ostatecznie: Welsch upraszcza
analizy Heideggera, pomija to, co faktycznie doprowadzito do wyobrazowania swiata,
proponuje wyktadnie, w ramach ktérej ,zwrot ku widzeniu” (,ogladowi-namystowi”)
prowadzi w prostej linii do tego, iz cztowiek definiuje i nastawia Swiat. Dlaczego jednak

Heidegger tak silnie oddziela starozytnos$é i sredniowiecze od nowozytnosci?

Ogélnie moéwiac, od snutej przez Welscha narracji o prymacie wzroku i widzenia w
kulturze zachodniej, winnismy odjg¢ modut Platon-Heidegger. Ani Platonowi, ani

Heideggerowi nie chodzi bowiem o wzrok i widzenie.

Dygresja: Ales Erjavec, Martin Jay i Nicholas Mirzoeff w jednym szeregu z Welschem

Rowniez Ales Erjavec, Martin Jay i Nicholas Mirzoeff rozpatrujg swiatoobraz w
kategoriach wizualnych, widzagc w nim przedtuzenie zmystu wzroku, emanacje
optycznego (wzrokowego) stosunku do $wiata. W artykule To co napotyka oko... (o
znaczeniu przedstawienn wizualnych w dziejach kultury), gdzie teze wyjsciowq stanowi
konstatacja, iz zachodnia kultura od zarania ,,skazona” jest widzeniem i okocentryzmem,
w kontekscie Czasu swiatoobrazu pada nastepujgce stwierdzenie: ,Heidegger stusznie
uwaza, ze korzenie dominacji obrazu tkwig w hellenistycznej Grecji i tym samym poglad

Kartezjusza jest jedynie krokiem w niewfasciwym kierunku”?'*

. W artykule Nowoczesne
wtadze wzroku Jay prezentuje trzy charakterystyczne dla epoki nowozytnej rezimy
widzenia, jednym z nich jest kartezjanski perspektywizm, ,model wizualny”, ktéry
stanowi ,tréjwymiarowa, zracjonalizowana przestrzen widzenia perspektywicznego"m.

Jay stwierdza miedzy innymi, iz ,najbardziej rozlegta Heideggerowska krytyka

2% Ales Erjavec, To co napotyka oko... (0 znaczeniu przedstawien wizualnych w dziejach kultury), przet. 1.

Tatura, [w:] ,Kultura Wspdtczesna” 1995 nr 3-4, s. 36 i nast.
> Martin Jay, Nowoczesne wtadze wzroku..., dz. cyt., s. 78 i 80.
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kartezjanskiego perspektywizmu znajduje sie w eseju Czas swiatoobrazu” i splata ja z
opisywanym na kartach Pytania o technike procesem przeksztatcenia Swiata naturalnego
»,poprzez S$wiatopoglad techniczny w ‘czuwajgcy rezerwe’ nadzoru i manipulacji

7216 7 kolei Mirzoeff poczatkéw opisywanej przez siebie

dominujgcego podmiotu
nowoczesnej ,tendencji do wizualizowania” (obrazowanie swiata w sensie dostownym),
upatruje witasnie w Heideggerowskim swiatoobrazie (stanowisko Mirzoeffa omawiam
szczegétowo nizej). Welsch nie jest zatem jedynym, ktéry wigze Swiatoobraz z

widzeniem.

5.1.2. Spoteczeristwo obrazkowe’"’

,Hegemonie widzialnego” ustanawiajg réwniez te interpretacje, ktére wskazujg na
obrazowy charakter zycia wspotczesnego.

Pierwszym filarem spoteczenstwa obrazkowego jest ilosciowy przyrostu obrazéw
wszelkiego autoramentu w przestrzeniach zycia codziennego (od billboarddw, przez
fotografie, po Internet). W przypadku tego rodzaju diagnoz polegam na badaczach

eksplorujgcych obszar wizualnosci jeszcze przed zwrotem wizualnym:

,Zyjemy w erze wizualnej (visual age) — powiada Ernst Gombrich. — Obrazy bombarduja nas od
rana do wieczora. Czytajgc przy $Sniadaniu gazete, widzimy ilustrujgce doniesienia prasowe zdjecia
mezczyzn i kobiet, podnoszac oczy znad gazety, napotykamy obrazy na ptatkach
$niadaniowych...” %,

»W miastach, ktorych zyjemy — konstatuje John Berger — kazdego dnia widzimy setki obrazéow
reklamowych. [..] W Zadnego innego typu spoteczenstwie w dziejach nie wystepowata taka
koncentracja obrazéw, nie byto takiej gestosci przekazéw wizualnych”**.

“Na przetomie XX i XXI wieku — twierdzi Norman Bryson — korpus obrazéw krgzgcych po catym
Swiecie znaczgco wzrdst. Reprodukcja elektroniczna zwiekszyta szybkos$¢ obrazéw, skrdcita ich
zywot, pozbawiat ciezaru i kontekstu...” .

% Tamie, s. 82 (zobacz tez przypis na tej stronie).

Okreslenie to pozyczam od Fredrica Jamesaon (Zob. Fredric Jameson, Postmodernizm i spoteczeristwo
konsumpcyjne, ttum. [w:] R. Nycz (red.), Postmodernizm..., dz. cyt., s. 193).

% Ernst Gombrich, The visual image: its place in communication, [w:] R. Woodfield (red.), The Essential
Gombrich: Selected Writings on Art and Culture, Phaidon, London 1996, s. 41.

2 J5hn Berger, Sposoby widzenia, ttum. M. Bryl, Fundacja Aletheia, Warszawa 2008, s. 129.

Norman Bryson, , Kultura wizualna” i niedostatek obrazow, [w:] ,Artium Quaestiones” (XVII), dz. cyt.,, s.
333 i nast.

217

220

104



Nic doda¢, nic ujgé: dom, miasto, media, wirtualnos¢, jestesmy dostownie osaczeni przez
obrazy, nie ma przed nimi ucieczki.

Warto zwrdci¢ uwage, iz obok tezy o profuzji obrazow, skadinad stusznej, wyrasta
niekiedy swego rodzaju obszar ,niedopowiedzenia-uogodlnienia”, gdzie ze stwierdzeniem
przyrostu obrazéw, idzie stwierdzenie ,przyrostu wizualnosci”, ostatecznie wyciggamy
whiosek, iz przestrzenie zycia codziennego ludzi wspétczesnych sg nasycone i obrazami, i
wizualnoscia. Weimy na przykfad nastepujacg wypowiedZ Krzysztofa Olechnickiego:
,Zyjemy w wieku rozbuchanego wizualizmu, przyttoczeni obrazami, ktérych krzyki

7221 Nje wiemy do korica, czy 6w

zlewajg sie w kakofoniczny szum informacyjny
»rozbuchany wizualizm” jest tozsamy z przyrostem obrazdw, czy tez znaczy cos$ jeszcze, w
kazdym razie tego rodzaju niedopowiedzenia-uogdlnienie ugruntowujg ,hegemonie
widzialnego”.

Drugim spektakularny, symulacyjny, zmiediatyzowany, odrealniony charakter
zycia wspofczesnego, winne temu sg przede wszystkim obrazy. Chodzitoby tu wiec o
Deborda i jego Spofeczeristwo spektaklu, ksigzke napisang w roku 1967, ktérg otwiera
stwierdzenie: ,Zycie spoteczenstw, w ktérych panuja nowoczesne warunki produkcji,
przypomina olbrzymie zbiorowisko spektakli. Wszystko, co dawniej przezywano

n222

bezposrednio, oddalito sie, przybierajgc postac przedstawienia”““*. Spektaklu — narzedzia

uprawomocniajgcego panujacy system — nie powinno utozsamiac sie tylko i wytgcznie z

obrazami (medialnoscig), jest nim rowniez zaproponowany (narzucony) przez system

223

sposéb spedzania czasu wolnego“”". Ale to obrazy, serwowane przez srodki masowego

224 Obrazy, ktére przechwytuja

przekazu, wydajg sie by¢ jego najwaziniejszg sktadowa
ludzi i zobowigzujagcg do uczestnictwa i odtwarzania regut spektaklu: ,im wiecej
kontempluje, tym mniej zyje; im silniej utozsamia sie z oficjalnymi obrazami szczescia,

tym gorzej rozumie swoje zycie i pragnienia"225

. A sg to obrazy ,,oderwane od wszystkich
przejawdw zycia”, konstruujgce swiat, w ktérym ,ktamstwo samo sie ok’famuje”zze. W

przestrzeni spektaklu — powiada Debord — ,,pewna czes¢ Swiata odrywa sie od $wiata,

21 Krzysztof Olechnicki, Antropologia obrazu..., dz. cyt., s. 278.

Guy Debord, Spoteczeristwo spektaklu, ttum. M. Kwaterko, Painstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa
2006, s. 33.

223 Tamze, s. 34 i nast.

Tamze, s. 33-44.

Tamze, s. 43.

Tamze, s. 33.
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wystepuje przed nim jako jegoprzedstawienieijest wobec niego nadrzedna”227.

Sciezka wydeptana przez Deborda podaza Jean Baudrillard. Opisywana przez niego
precesja symulakréw to etap ewolucji obrazu/znaku kiedy — jak twierdzi francuski filozof

7228 \1éwiac najprosciej: to, co

— ,mapa poprzedza terytorium [...] mapa rodzi terytorium
wykreowane (gtownie przez przemyst medialny i rozrywkowy) staje sie rzeczywiste,
zobowigzujace, istniejgce. Poprawiane w programach do obrébki zdje¢ ciata modelek
(niekiedy wrecz oszpecane), stajg sie zobowigzujgcym uktadem odniesienia dla tysiecy
mtodych kobiet. Obok Deborda i Baudrillarda sytuuje sie Welsch, w swoich esejach
poswieconych procesom estetyzacji niemiecki filozof opisuje miedzy innymi zjawisko
»,odrealnienia rzeczywistosci”, polegajgce na tym, iz rzeczywisto$¢ ,traci na wadze,
podlega trwatym procedurom nadawania lekkosci, przestaje byé czym$ wigzgcym,

nabiera charaktery gry"m.

Punktem wyjscia jest dla Welscha to, iz rzeczywistos¢
medialna — autor Estetyki i anestetyki ma na mysli przede wszystkim telewizje — jest w
coraz wiekszym stopniu zmanipulowana, symulowana, co wiecej ludzie doskonale zdajg
sobie z tego sprawe®®. ,Jedli istnieje gdzie$ ‘lekko$¢ bytu’ — powiada Welsch — to wtasnie

w przestrzeni mediow eIektronicznych"231

. Konsekwencja takiego doswiadczania mediow
jest ,rozmiekczenie” naszego nastawienie do rzeczywistosci — medialnej i pozamedialne;.
Po pierwsze, wraz z postepujgcg manipulacjg i symulacjg przestajemy wymagac¢ od
Swiatow medialnych realnosci, ,zmieniamy nasze ujecie rzeczywistosci, podazamy droga

n232

odrealnienia”“>*. Po drugie, codziennos¢ wydaje nam sie — jak powie Welsch — , lzejsza,

mniej natretna, mniej wigzaca”, rowniez tu podazamy droga symulacji233.

Konczac i
podsumowujgc ten watek: Debord, Baudrillard i Welsch ugruntowujgc ,hegemonie
widzialnego”, dowodzac jak dalece zycie ludzi wspodtczesnych przechwytywane i
odksztatcane jest przez obrazy medialne.

Trzecim filarem spoteczenstwa obrazkowego jest opisywana przez Nicholasa

Mirzoeffa nowoczesna i ponowoczesna tendencja do wizualizownia egzystencji:

227 .
Tamze, s. 42.

Jean Baudrillard, Precesja symulakréw, ttum. T. Komendant, [w:] R. Nycz (red.), Postmodernizm..., dz.
cyt., s. 176.

229 Wolfgang Welsch, Estetyka poza estetykq..., dz. cyt. s. 125.

Tamze.

Tamze.

Tamze, s. 125 i nast.

Tamze, s. 126.
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»L-.] kultura wizualna — powiada Mirzoeff — nie ogniskuje sie wokét obrazéw, ale wokét
nowoczesnej (modern) tendencji do obrazowania albo wizualizowana egzystencji. Owa tendencja
czyni nowoczesnos¢ radykalnie inng od starozytnosci i sSredniowiecza. Jakkolwiek wizualizowanie
byto powszechne w czasach nowozytnych (modern), obecnie staje sie odczuwalnym przymusem
(compulsory)”®*.

Dodajmy, iz autorowi An Intruduction to Visual Culture chodzi o wizualizowanie tego, co
samo z siebie wizualne nie jest235. W ramach opisywanego przez siebie fenomenu
Mirzoeff plasuje miedzy innymi aparat Roentgenowski, teleskop Hubble, urzgdzenia
sfuzace do wizualizowania pracy mozgu i serca oraz wizualizacje $rodowiska
komputerowego (intuicyjne, obrazkowe, interfejsy)**°. Mirzoeff upatruje w tendencji do
wizualizowania dominanty kulturowej, ktéra odgranicza nowoczesnos¢ od Sredniowiecza
i antyku, sadze, iz jest to wniosek nieuprawniony, nie wydaje sie bowiem, aby ludzie pre-
nowoczesni nie chcieli wizualizowaé¢, co najwyzej nie mieli ku temu Srodkow. Ale czy
formg wizualizowania tego, co samo z siebie wizualne nie jest, nie jest przypadkiem
obrazowanie Boga i to wbrew zakazom? Astronomia znana bytfa juz w starozytnosci, czy
nie oznacza to, iz starozytni chcieli wejrze¢ w niebo, czy zodiak nie jest przypadkiem
obrazowania? Czy wizualizowaniem nie sg wreszcie rysunki anatomiczne Leonarda da
Vinci (nie wiadomo, gdzie Mirzoeff plasuje poczatek nowozytnosci)? Wspomnijmy tez o
tym — co pewnie wiele wyjasni — iz Mirzoeff popetnia btad opierajgc swéj wywdd o
Heideggerowski swiatoobraz, jedno z pierwszych zdan odnosnie tendencji do
wizualizowania brzmi: ,Jednym z pierwszym, ktory zauwazyt ten fenomen, byt niemiecki

filozof Martin Heidegger, ktory okreslit go jako swiatoobraz (world picture)"za'7

. Nastepnie
Mirzoeff przytacza ten ustep z eseju Czas Swiatoobrazu, gdzie Heidegger stwierdza, iz
swiatoobraz jest mozliwy wytacznie w epoce nowozytnej, ze antyk i sredniowiecze nie

238 jak pamietamy nowozytne obrazowanie nie jest

mogty przemiesci¢ swiata w obraz
tozsame z wizualizowaniem (czynieniem obrazéw wizualnych), chodzi o to, iz cztowiek
nowoczesny ustala $wiat (ujmuje w definicje i czyni uzyciem). Owszem, elementem
Swiatoobrazu jest obraz z teleskopu Hubble, ale jest nim rowniez zupetnie nie-obrazowa

formuta matematyczna i nie posiadajgca zadnej wizualnej reprezentacji koncepcja

2% Nicholas Mirzoeff, An Introduction... dz. cyt., s. 5 i nast.

Tamze, s. 5.
Tamze, s 5i nast.
Tamze, s. 5.
Tamze.
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socjologiczna. To btedne odczytanie jest motorem proponowanej przez Mirzoeffa

(nowej) kultury wizualnej.

5.1.3. Ogdlna teza o kulturze wizualnej — podsumowanie

Ogédlna teza o kulturze wizualnej ustanawia ,,hegemonie widzialnego” w dwadch ruchach,
po pierwsze, wyrdznia wzrok jako zmyst fundujacy cztowieka, nowoczesnos¢ albo
cywilizacje zachodnig w ogodle, po drugie, stwierdza, iz wspotczesne spoteczenstwo
zachodnie jest ,spoteczenstwem obrazkowym”, co oznacza ilosciowy przyrost obrazéw
oraz ich krytyczne znaczenie dla ludzi wspétczesnych. Oba wektory (tak trafne, jak btedne
interpretacje) konstruujg pospotu duzy — wizualny — kwantyfikator: kultura zachodnia to

239) to moze

kultura wizualna. | cho¢ jest to prawda (nawet mimo wskazanych btedéw
ona tez prawde skrywaé. Nie wykluczone bowiem, iz kolejna narracja maskujgca —
»Wizualna estetyzacja” — bedgca dzietem badaczy zajmujacych sie kulturg wizualng (albo

kulturg wizualng i estetyky), jest wiasnie reperkusjg ogdélnej tezy o kulturze wizualne;.

5.2. Narracja maskujgca nr ll: estetyzacja jako , estetyzacja wizualna”

Druga z wyrdznionych przeze mnie narracji maskujgcych — ,estetyzacja wizualna” —
ujawnia sie chyba najpetniej w traktujgcych o procesach estetyzacji zycia codziennego
tekstach Wolfganga Welscha (najbardziej rozpoznawalnego i zastuzonego badacza tych
zjawisk). Mam tu na mysli klasyczng Estetyke i anestetyke, zbior esejow Estetyka poza

estetykq. O nowq postac estetyki oraz artykut Na drodze do kultury styszenia?. Sama

239 Przypominam, iz nie zamierzam na kartach niniejszej rozprawy odwotywac kultury wizualnej. Krytyka
Welscha nie miata tego na celu, nawet jesli niemiecki filozof myli sie, nie zmienia to faktu, iz zyjemy w
kulturze wizualnej i nie wydaje sie, aby w najblizszym czasie cos miato (mogto) sie tutaj zmienic.

Nawiasem modwigc, narracja, iz kultura grecka jest zorientowana na wzrok, a kultura judajska na stuch jest
przyktadem wybidrczego podejscia do materiaty badawczego. Teza o ,stuchocentryzmie” starozytnych
Izraelitow budowana jest w oparciu o to, iz obcowanie z Bogiem polegato tam na stuchaniu, wstuchiwaniu
sie w jego gtos Boga i gtos prorokéw (de facto byt to réwniez gtos Boga). Owszem, ale byto to poktosiem
tego, iz Bég byt bezcielesny i ze swoim ludem mégt kontaktowac sie tylko i wytgcznie za pomoca gtosu, nie
ma wiec nic dziwnego w tym, iz hebrajczycy stuchali. IdZzmy dalej, obecnos¢ pierwszych ludzi okreslona jest
w kategoriach stricte wizualnych (widzie¢ / nie widzieé¢ swojg nago$é), Wieza Babel jest znakiem wizualnym,
pdzniej bedziemy mie¢ ,wszystko widzgce oko”, podobnych przyktadéw mozna by pewnie znalez¢ wiecej.
Izraelici byli ludZzmi w tym samym stopniu, w jakim byli nimi Grecy i ich kultura byta wzrokocentryczna.

108



kategoria ,estetyzacja wizualna” zostata zaczerpnieta z ostatniego ze wskazanych
artykutéw. Ustalenia Welscha chciatbym uzupetni¢ mniej zwartymi wypowiedziami
Normana Brysona, Mieke Bal oraz Piotra Sztompki. Wspomniane teksty Welscha sg juz
pozycjami klasycznymi, dlatego tez nie zamierzam ich tutaj w catosci rekonstruowa,
jestem przekonanym, iz czytelnik zna je doskonale. Moim zamiarem jest pokazanie tego,
w jaki sposéb ow nobliwy i wptywowy klasyk mysli estetycznej zamazuje proces przejscia
od estetyki wizualnej do estetyki haptycznej, ktéry dokonat sie w przeciggu ostatniego
stulecia, i ktéry w ostatnim czasie (na pewno na przestrzeni ostatnich dwudziestu lat)
zdaje sie znaczgco przyspiesza¢. Takiego odczytania, jak sadze, czytelnik sie nie

spodziewa.

5.2.1. Estetyzacja wedtug Wolfganga Welscha

Zanim przejde do krytyki tekstow niemieckiego filozofa, wypadatoby odnies¢ sie do
pewnej kwestii, ktora w przypadku poruszanego przeze mnie zagadania ma, jak mi sie
wydaje, niebagatelne znaczenie — chodzi o moment publikacji artykutéow, do ktérych
zamierzam sie odnies¢, a tym samym o rzeczywisto$é, ktérej obserwacja byta podstawg
do sformutowania zawartych w tych artykutach ustalen.

Wymienione przeze mnie artykuty i wystgpienia konferencyjne Welscha (te
drugie ujete w zbiorze esejow Estetyka poza estetykq...) pochodzg z lat 1991-96 (chodzi
oczywiscie o pierwsze publikacje). Podstawg do sformutowania zawartych w nich tez sg
wiec druga potowa lat osiemdziesigtych oraz pierwsza potowa ostatniego dziesieciolecia
XX wieku (w tekscie Estetyka i anestetyka, z roku 1991, pada wprawdzie: ,Coolness —

7240

nowa cnota lata osiemdziesigtych — to znak nowej anestetyki...””™, wydaje mi sie jednak,

1) Twierdze, co

iz nalezatoby przyjgé, iz chodzi tu o druga potowe rzeczonej dekady
zostanie nizej wykazane, iz Welsch diagnozuje estetyzacje wizualng i uznaje jego diagnoze
za btedng. Zwazywszy jednak na zakreslony okres czasowy, mogtaby powstac¢ watpliwos¢,

iz niemiecki filozof ma racje, istniejg bowiem przestanki, aby twierdzi¢, iz faktycznie

240 Wolfgang Welsch, Estetyka i anestetyka, dz. cyt., s. 525.

Ustalenie to nie ma znaczenia fundamentalnego, nawet jesli dokonana przeze mnie redukcja jest
pochopna, nie bedzie to miato implikacji dla pdzniejszych twierdzen. Po prostu bardziej prawdopodobne
wydaje mi sie, iz tekst z roku 1991 opisuje okres pieciu, a nie dziesieciu lat wstecz.
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7242 o ktérym pisze ma charakter wizualny. Lata osiemdziesigte

~boom estetyzacyjny
kojarzg nam sie niezmiennie z kolorowym, migotliwym, Euro disco oraz Italo disco (np.
Sandra Cretu, Sabrina, C. C. Catch, Modern Talking etc.), pobyt w Europie Zachodniej
przed przetomem antykomunistycznym roku 1989 byt réwniez doswiadczeniem Swiata
peftnego kolorow?®*, pierwsza potowa lat dziewieédziesigtych to z kolei okres kiedy
wizualnos¢ (w moim rozumieniu) wraca do przestrzeni publicznej polskich miast, przede
wszystkim pod postacig profesjonalnej i chatupniczej reklamy, w trybie intensywnej,
nasladowczej, westernizacji.

Przestanki sg stuszne i zgadzam sie z tym, iz sg to momenty estetyki wizualnej,
ktora w toku minionego stulecia wystepuje oczywiscie obok wektora haptycznego (ma
jednak status ,estetyki gorszej” i spychana jest sukcesywnie na margines przez kulturowy
mainstream), Welscha interesuje jednak co$ innego. W moim przekonaniu, do czego bedg
starat sie przekonac¢ czytelnika w dalszej czesci tekstu, niemiecki filozof opisuje momenty
estetyki haptycznej za pomocg kategorii wizualnych. Najpewniej z tego powodu, iz
haptycznosci nie rozpoznaje, nie domysla sie jej istnienia. Cho¢ diagnoza Welscha jest,
ogdlnie rzecz biorgc, btedna, a powiedziatbym, iz nawet szkodliwa (filozof z pasja atakuje
»Wizualng estetyzacje”, proponujac w jej miejsce minimal art albo dekonstruktywizm,
bedace w jego mniemaniu momentami nie-doznawania, pauzami, proponuje wiec
estetyki idgce krok w krok z brakiem, silnie redukujgce zbiorowos¢, odrzucajace od siebie
,Zanieczyszczenia”, nietolerancyjne), to sam fakt, iz Welsch odczut koniecznos¢ jej
spisania ma dla nas znaczenie niebagatelne. Zaryzykowatbym stwierdzenie, iz niemiecki
filozof zaznacza na wektorze czasu moment kiedy estetyka haptyczna przestaje byc
punktowa, kiedy odrywa sie od przestrzeni-kontekstu bogactwa, sztuki, Swiatowej polityki
i gospodarki etc (opisywany przez Welscha ,,boom estetyzacyjny” dokonuje sie w miejskiej
przestrzeni publicznej, galeriach handlowych, w obszarze zycia codziennego zwyczajnych
ludzi). Bytby to réowniez moment kiedy estetyka haptyczna definitywnie przestaje byc
instrumentarium wybitnych architektéw i designerow, stajagc sie zwyczajowym
»Sposobem dziatania”. Wracajac do pytania, od ktdrego rozpoczeliémy ten watek — cho¢

Welsch w swoich tekstach traktujgcych o procesach estetyzacji opisuje druga potowe lat

22 Wolfgang Welsch, Estetyka poza estetykgq..., dz. cyt., s. 32.

Zob. na przyktad: Piotr Sztompka, Socjologia wizualna. Fotografia jako metoda badawcza, Wydawnictwo
Naukowe PWN, Warszawa 2005, s. 19, gdzie autor opisuje wtasne doswiadczenie barwnosci Swiata za
»zelazng kurtyna”.
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osiemdziesigtych i pierwszg potowe lat dziewiecdziesigtych, nie powinnismy tego opisu
taczy¢ z charakterystyczng dla tego okresu barwnoscia, nagromadzeniem,
migotliwoscia, ktdrej przyktadem moze by¢ bardzo prezna podéwczas subkultura disco
(Euro disco, Italo disco) albo westernizacja-koloryzacja Polski po przetomie roku 1989,
niemiecki filozof opisuje wytaniajaca sie ze stref ekskluzywnych estetyke haptyczna,

ktora btednie przenicowuje na wizualnosc.

| jeszcze jedna uwaga podobnego rodzaju, zbiér esejéw Estetka poza estetykq...,
zredagowany przez Krystyng Wilkoszewska, wydany zostat w Polsce w roku 2005, Welsch
przygotowat z tej okazji krétka note wprowadzajaca, traktuje jg jako swego rodzaju
prolongate ustalen spisanych w latach 1991-96 (koncepcja estetyczna Welscha jest
bardzo spdjna, wspomniane teksty mozna traktowad jako jedng wypowiedz). Przyjmuje, iz
niemiecki filozof nie dostrzegt w polu estetycznos¢ nic takiego, co obligowatoby go do
przeformutowania swoich ustalei. A zatem, estetyzacja ,spisana” w roku 1991 réwna sie

244

w przyblizeniu estetyzacji Anno Domini 2005°™". Przyjecie takiego zatozenia pozwala nam

w trakcie lektury artykutow Welscha rozgladac sie dookota.

W artykule Na drodze do kultury styszenia?, w ktérym Welsch wyprowadza postulat
zorganizowania cywilizacji zachodniej nie podfug wzroku, ale podtug stuchu — cztowiek
nastawiony na stuchanie jest zdaniem filozofa lepszym cztowiekiem, szanse na
przetrwanie gatunku ludzkiego i planety Ziemia sg wieksze w nie-wyzywajacej kulturze

akustycznej — pada miedzy innymi takie stwierdzenie:

»Estetyzujgce tendencje ostatnich lat nie oszczedzity zadnego zakatka naszego jestestwa, jak i
Swiata naszych wytwordw. | tak jak proponuje sie redukcje podraznien wizualnych, tak nie
powinno sie tez dopuszcza¢ do akustycznego przestylizowania — zadnego nadmiernego
akustycznego stylizowania jako dopetnienia lub dowodu réwnouprawnienia wzgledem
szalejacej wizualnej estetyzacji [wyr. — MP]"**.

244 Podejrzewam, iz postawiony pod $ciang, Welsch odpowiedziatby, iz opisywane przez niego procesy sie

nasility.
4> Wolfgang Welsch, Na drodze do kultury styszenia?, dz. cyt., s. 74.
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A zatem, Welsch konstatuje: (1) totalnos¢ i dojmujacg nadmiernos¢ estetyzacji w
ostatnich latach (przypomnijmy: od potowy lat osiemdziesigtych po dzien dzisiejszy)
oraz (2) stricte wizualny charakter tegoz zjawiska.

Wizualnie nacechowany jest jezyk opisu procesu estetyzacji. W artykule Estetyka
poza estetykg. O nowq postac estetyki (referat wygtoszony w roku 1995 na kongresie
International Association for Aesthetics) niemiecki filozof stwierdza, iz estetyzacji polega

na ,spektakularnym zdobieniu rzeczywistosci designerskimi btyskotkami [...] koncentruje

7246

sie na przedmiotach i ich powierzchownym wygladzie”*™, za$ jej rezultat to rzucajacy sie

n247

w oczy ,embellishment [ornament, dekoracja, przystrojenie]”“"’. Idgc dalej tym tropem:

»W srodowisku miejskim estetyzacja oznacza nadawanie pieknego czy tadnego

7248 7249

wygladu”“™, ,fasady [budynkdw] wygladajg coraz tadniej””*”. Zdaniem Welscha rowniez

,ekologia w znacznej mierze jest dzi¢ jedng z branz upiekszania”**°

. W innym miejscu,
bazujac na jednym z ,podstawowych praw estetycznych”, ktore glosi, iz nasza percepcja
potrzebuje nie tylko pobudzenia, ale i momentéw spoczynku, Welsch ,skazuje na
niepowodzenie panoszgcy sie dzisiaj tendencje do upiekszania wszystkiego [...] Gdy

7251

wszystko ma piekny wyglad, nic nie jest piekne”“". Ostatecznie Welsch stwierdza

anestetyzacje — strategie radzenia sobie z nadmierng estetyzacjg, ktéra polega na
odmowie , percepcji niebiarisko fadnego $rodowiska”?>?.

Trudno doprawdy wskaza¢ wszystkie momenty kiedy filozof pisze o estetyzacji w
kategoriach procesu upiekszania, nadawania przestrzeniom zycia codziennego tadnego
wygladu. Wybratem fragmenty, ktére wydaty mi sie w miare reprezentatywne, gdzie
wskazane jest, iz designerzy koncentrujg sie na powierzchownym wygladzie przedmiotow,

gdzie jest mowa o tadnych fasadach budynkéw, gdzie ekologia jest wpisywana w proces

upiekszania (chodzi najpewniej o formowanie przyrody, utadzanie jej, nadawania terenom

246 Wolfgang Welsch, Estetyka poza estetykgq..., dz. cyt., s. 70.

Tamze, s. 41.
Tamze, s. 40.
Tamze, s. 32.
Tamze, s. 70.

2 Tamze, s. 122.
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zielonym, w miastach i poza nimi, okreslonego, pozgdanego, ksztattu — wygladu253

), gdzie
wreszcie Welsch pisze o niebiarisko pieknym wygladzie.

Po zsumowaniu tych wszystkich faktdw, wychodzi na to, iz w ujeciu niemieckiego
filozofa, dokonujaca sie obecnie estetyzacja tgczy sie w linii prostej ze zwalczang na
przetomie XIX i XX wieku (albo juz od drugiej potowy XIX stulecia) przez Morrisa, Sullivana,
van de Veldego, Muthesiusa badZz Loosa tendencjg do zdobienia, ornamentyzacji
[embellishment]. W trakcie lektury odnosimy wrazenie, iz pomimo podjetej w tamtym
czasie walki, nic w tej kwestii sie nie zmienito, wcigz tkwimy w przestrzeniach
przetadowanych instrumentami majgcymi kreowaé¢ wizualne przyjemnosci, w
przestrzeniach ociekajacych wizualnym — draznigcym — pieknem.

Idzmy dalej, Welsch konstatuje historyczng ciggto$¢, niezmiennos$¢ procesow
estetyzacji, podsumowujgc opisywane przez siebie zjawiska, a wiec styling jednostki,

przestrzeni miejskiej, Srodowiska naturalnego, filozof stwierdza:

»Opisane zjawiska nie oznaczajg powstania nowych sfer estetycznosci. Aktywnosé estetyczna i
orientacja estetyczna zawsze odnosity sie tez do realnego $wiata — jakkolwiek pomijataby ten fakt
dyscyplina o nazwie estetyka. W dzisiejszych czasach novum stanowi jedynie rozmiar i ranga tej
aktywnosci estetyzacyjnej. Estetyzacja stata sie globalna i pierwszorzedng strategia”>*.

W innym miejscu Welsch dodaje, iz obserwowana dzi$ estetyzacja ,nawigzuje do
prastarej, elementarnej potrzeby pieknego sSwiata, ktory swojg formg powinien

odpowiadaé naszym upodobaniom”?>®

. Filozof nie dostrzega, iz tgpniecie w polu sztuk
plastycznych, ktére dokonato sie na przetomie XIX i XX wieku, z czasem przesuneto sie w
przestrzen zycia codziennego, kaze nam wierzyé¢, iz w polu estetycznosci nie dokonujg sie
zmiany o znaczeniu fundamentalnym, uniewaznia rdznice, nad ktoérymi, w moim
przekonaniu, nie mozna przejs¢ do porzadku. Nie mozna bowiem na tym samym wektorze
estetyzacji umiesci¢ wiedenskiej katedry sw. Stefana i multiplikujgcego ja w trybie
lustrzanym budynku Haas Building (Hansa Hollein, 1990). Barwna (dach), bogato zdobiona

szata gotyckiej katedry Sw. Stefana to esencja estetyki wizualnej, szklista, gfadka,

powierzchnia Haas Building to konstrukcja wirtualnego dotyku, w ktérg wpisany jest

>3 Nawet ekologia jest pod wzgledem estetycznym partnerem ekonomii. Zmierza w kierunku branzy
upiekszania i faworyzuje styling srodowiska w sensie ideatéw estetycznych, takich jak kompleksowos¢, czy
piekno natury”. (Zob. Tamze, s. 119).

% Tamze, s. 120.

255 .
Tamze, s. 33.
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rowniez przechwycony i wygtadzony wizerunek leciwe] katedry (w zasadzie wizerunek-
dotyk). Nie mozna zaktada¢, iz owe dwa (trzy, wliczajac lustrzang multiplikacje) budynki to
te same estetyzacje.

Wiemy juz, iz Welsch diagnozuje ,estetyzacje wizualng”, przejdzmy teraz do
kwestii kluczowej — przyjrzyjmy sie bardzo uwaznie temu, w jaki sposéb okreslany jest
przezen jej desygnat. Wyzej przytoczytem fragment tekstu, gdzie filozof pisze o

h”%®, to dobry punkt wyjscia. W zbiorze esejow Estetyka poza

»designerskich btyskotkac
estetykq... czytamy, iz w przestrzeni miejskiej ,niemal wszystko przechodzi zabieg
faceliftingu. Centra handlowe uzyskujg elegancki, szykowny, zachecajgcy wyglad. [...]
Boom estetyzacyjny nie oszczedzit niemal zadnej kostki brukowej czy klamki u drzwi”®”’.
Tego rodzaju estetyzacje rzeczywistosci Welsch podsumowuje jako ,ostadzanie
estetycznym flair"258. W artykule Estetyka i anestetyka, z roku 1991, Welsch opisuje
dialektyke szeroko rozumianej estetyzacji i anestetyzacji. Kilka stéw wyjasnien odnosnie
tego drugiego pojecia. Anestetyka, tak, jak rozumie jg niemiecki filozof, tematyzuje ,stan,
w ktorym zniesieniu ulega elementarny warunek estetyki — zdolno$¢ doznawania [...] brak
doznan, w sensie utarty, ograniczenia albo wykluczenia zdolnosci doznawania...”**®.
Anestetyzacja to zatem proces, ktéry zaprowadza szeroko pojmowane nie-doznawanie.
Zdaniem Welscha dokonujgca sie obecnie estetyzacja przeradza sie wtasnie w
anestetyzacje i to, dodajmy, na wielu frontach. Nas interesowa¢ bedzie tylko jeden z nich
— przestrzenie zycia codziennego (realne, a nie wirtualne). Filozof zwraca uwage, iz , lifting
naszych zachodnioniemieckich miast, zwtaszcza stref handlowych [..] mimo catego
szykownego ozywienia i umiejetnosci inscenizacji, konczy sie znowu wytgcznie na

7260

monotonii””>". Welsch podaje kilka przyczyn takiego stanu rzeczy, jednym z nich jest to,

ze:

[...] wiekszos¢ tych inscenizujgcych konsumpcje budowli dekoracyjnych, gdy im sie dokfadniej
przyjrzeé, okazuje sie pusta i widmowa, nie nadaje sie do skupionego oglagdu — bo tez znieczula sie
nas systematycznie na postrzeganie faktury i szczegétu. Elementéw wystroju nie powinno sie

26 Przypominam, aby nie mysle¢ o nich w kategoriach charakterystycznej dla subkultury disco migotliwosci.

Kontekst, ktory zaraz odtworze, to wyklucza.

»7 Wolfgang Welsch, Estetyka poza estetykgq..., dz. cyt., s. 32.
Tamze, s. 33.

Wolfgang Welsch, Estetyka i anestetyka, dz. cyt., s. 522.
Tamze, s. 524.
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wecale postrzegac jako takich, powinny one jedynie wytwarzac nastréj stymulacji do pieknego zycia
i konsumowania”?**",

Autor Estetyki i anestetyki opatruje ten stan rzeczy komentarzem: ,,znieczulenie na fakty
estetyczne [...] pilnie potrzebne w obliczu ich ubéstwa”. Podsumujmy, Welsch odnajduje
nastepujgce wskazniki estetyzacji: kostka brukowa, klamka, designerskie btyskotki, lifting
czy tez facelifting (tymi dwoma okresleniami filozof postuguje sie zawsze przy okazji
opisywania estetyzacji w przestrzeni miejskiej, s one niemalze jej synonimem), elegancja,
szykownos$¢, ostadzanie, monotonia, pustka, widmowos$¢, znieczulenie na fakture i
szczegdt, ewidentna anty-wizualnos¢ (przestrzen, ktdra nie nadaje sie do skupionego
ogladu, ktérej nie powinno sie ogladad).

Wszystkie wskazane wyzej wskazniki estetyzacji, nalezy w istocie odczytac jako
momenty haptyczne. Trudno wyobrazi¢ sobie kostke brukowa albo klamke do drzwi,
ktore faktycznie uzbrojone bytyby w jakos$ci wizualne (ostatni raz robita to secesja), chodzi
tu najpewniej o rowne, ptaskie, przylegajace do siebie kostki oraz o metaliczne, chtodne,
ISnigce, zapewne okraggte klamki. Welschowskg ,estetyzacje wizualng” dekonstruuje (i to
by¢ moze najbardziej) fakt, iz pisze on o estetyzacji przestrzeni miejskiej w kategoriach
liftingu badz faceliftingu (wpiszmy w to owg kostke brukowg). Lifting (czy tez facelifting)
to chirurgiczny zabieg kosmetyczny, polegajacy, najogdlniej mowigc, na ,podniesieniu”
skory, w jego efekcie skora odmtadza sie o jakies kilka, kilkadziesiat, lat — staje sie gtadsza,
bardziej ,naciggnieta”, delikatniejsza, nastoletnia. A zatem, w przestrzeni miejskiej
dokonuje sie powszechne ,usuwanie zmarszczek”, wygtadzanie wszelkich w ogoéle
niedoskonatosci. Chodzi tu, jak sadze, o wspomniang kostke brukowa (réwniutko
utozong), ale tez o rozpanoszenie sie, wszedzie gdzie to tylko mozliwe, szkia,
chromowanego metalu, marmurdéw, granitéw etc. Mam tu na mysli zarowno fasady i
wnetrza sklepow, butikdw badz budynkow biurowych, jak i matg architekture oraz meble
miejskie (w przypadku tych drugich lifting jest rownoznaczny z utratg uzytecznosci — np.
ulica Tumska w Ptocku). Jednak owo nacigganie czy tez wygtadzanie ,,skdry miasta” jest
ruchem w kierunku estetyki haptycznej (wirtualny dotyk), nie jest wecale ,wizualng
estetyzacjg”. Idgc dalej — elegancja i szykownos¢ — jakosci tych nie da sie powotaé do zycia

przy pomocy instrumentarium estetyki wizualnej, barwnosé¢, rozmaitos¢, nagromadzenie i

261 Tamze, s. 525.
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narracja s3 w tym wypadku zdecydowanie wykluczone. Elegancja i szykownos¢ realizujg
sie dzis w trybie — bardziej ,, powsciggliwej” — estetyki haptycznej. Kolejna kwestia —
ostadzanie — na pierwszy rzut oka mogtoby sie wydawad, iz jakosc te wypadatoby dopisac
do pola estetyki wizualnej, sugeruje bowiem ornamentacje, nagromadzenie, wreszcie
kiczowato$é. Sadze jednak, iz interesujacy nas wskaznik estetyzacji datoby sie z
powodzeniem przeku¢ na ,lukrowanie”. Ostatecznie wydaje mi sie, iz owo
ostadzanie/lukrowanie dotyczy przede wszystkim opisywanych przez Welscha przestrzeni
konsumpgji, stref handlowych. W takim wypadku chodzitoby najpewniej o koincydencje
szkta, gtadkich powierzchni, potyskliwosci, Swietlnych iluminacji oraz ,haptycznych”
barw®®®* — jakosci konstruujacych $wiat butikdw. To, ze ,estetyzacja wizualna” ma w
rzeczywistosci niewiele wspdlnego z estetyka wizualng, potwierdza wreszcie monotonia,
pustka, widmowos¢, znieczulenie na fakture i szczegdf, konstatacja, iz elementow
wystroju nie powinno (podkreslmy za Welschem) postrzegaé¢ sie jako takich. Po
zsumowaniu tych wskaznikdw znoéw okaze sie, iz niemiecki filozof opisuje sSwiat ze szkta,
metalu, gtadkich, jednolitych, powierzchni, a wiec swiat Loosa i Miesa, ktory nie byt
Swiatem wizualnego piekna.

Znamiennie i warte podkreslania jest to, iz nie znajdujgc satysfakcjonujacego,
wizualnego, piekna, Welsch przekuwa estetyzacje (de facto estetyke haptyczng) na
anestetyzacje — stan, w ktéorym doznawanie ulega zawieszeniu. Nie podejrzewa, iz ma do

czynienia z prébami wpisania w Srodowisko jakosci (i doznan) zupetnie innego rodzaju.

Przechodzac do podsumowania, twierdze, iz Welsch popetnia btagd piszac o ,,wizualnej
estetyzacji”, (wizualnym) upiekszaniu sSrodowiska oraz stwierdzajgc, iz w polu
estetycznosci nie dokonaty sie w ostatnim czasie fundamentalne zmiany. Wskazniki
(desygnaty) estetyzacji, ktorymi filozof postuguje sie w trakcie opisu interesujacego nas
fenomenu, sktaniajg do tego, aby sadzi¢, iz diagnozuje on historyczny moment — niech
to bedzie potowa lat osiemdziesigtych — kiedy estetyka haptyczna opuszcza przestrzenie
ekskluzywne i przedostaje sie w obszar Zycia codziennego przecietnego cztowieka
(uczestnika miejskiego zycia oraz bywalca galerii handlowej). Jest to o tyle interesujace,

iz druga potowa lat osiemdziesigtych to réwniez czas kiedy na scene wkracza — na wskros

%2 Nie sg to w zadnym razie barwy, ktére konstruujg moment patrzenia. Szczegétowo omowie te kwestie w

dalszej czesci pracy.
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haptyczna — architektura dekonstruktywistyczna (za moment ugruntowujacy ten nurtu
mozna uzna¢, zorganizowang w MoMA przez Philipa Johnsona i Marka Wigley’a, w roku
1988, wystawe Architektura Dekonstruktywistyczna). (Gwoli jasnosci, wektor haptyczny,

ktory opisuje autor Estetyki i anestetyki z dekonstrukcjg nie ma nic wspdlnego).

5.2.2. Glosy o estetyzacji ze strony badaczy kultury wizualnej: Norman Bryson i

Mieke Bal

W tym miejscu chciatbym zwrdci¢ uwage na dwie, krotkie, uzupetniajgce sie, glosy o
estetyzacji autorstwa Normana Brysona i Mieke Bal. Cho¢ nie s3 to wypowiedzi
rozbudowane, zaktadam ich wysokg wartos$¢ informacyjng, padajg one bowiem w toku
gorgcej debaty nad tekstem Bal Wizualny esencjalizm i przedmiot kultury wizualnej, w
ramach ktérej konstruowane i dekonstruowane sg definicje , kultury wizualnej” (w sensie
dziedziny naukowej i dziedziny kultury jako takiej) czy tez ,wizualnosci”, nie wydaje mi sie,
aby Bryson i Bal wypowiadali sie wdéwczas pochopnie, nie poprzedzajgc swoich
wypowiedzi gteboka refleksjazss. Mowigc konkretnie, chodzi mi o komentarz Brysona do
wspomnianego tekstu oraz o odpowiedz jakg autorowi Vision and Painting. The Logic of

the Gaze udziela Bal.

W odpowiedzi na artykut Bal, w ktorym autorka poddaje druzgocacej krytyce ,,wizualny

esencjalizm”?**

, poszukujgc uzasadnien dla istnienia obszaru humanistyki, ktéry bytby
dedykowany kulturze wizualnej, Bryson stwierdza, iz adekwatng diagnozg wspotczesnosci,
obok tezy o profuzji obrazéw w Swiecie ponowoczesnym, jest teza, w pewnym sensie
odwrotna, ogniskujgca sie wokdt zasady ,niedostatku, niedoboru, nieadekwatnosci
obrazéw — ze zwyczajnie nigdy nie jest ich do$¢”?®>. Zdaniem Brysona, ktéry powotuje sie
w tej kwestii na Camiela van Winkela, w obszarze , wspodfczesnej wizualnosci gtdwng sitg

napedowsa staje sie nieustajgca presja by wizualizowaé, by poszerzac i zwiekszac okazje do

%83 70b. Mieke Bal, Wizualny esencjalizm..., dz. cyt.

Postawa badawcza separujgca obiekt wizualny i akt patrzenia, proklamujgca ,czystos¢” wizualna,
przemilczajaca multisensoryczne sploty, pomijajaca korelacje pomiedzy obrazem a tekstem (dyskursem),
fakt istnienia medidow mieszanych etc.

265 Camiel van Winkel, On Visibility, prezentacja dla Jan van Eyck Academie, Maastricht, Holandia, 24 marca
2003 roku; cytat za: Norman Bryson, , Kultura wizualna”..., dz. cyt., s. 334.
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wizualizacji"zss. Na pierwszy rzut mogtoby sie wydawa¢, iz teza Brysona wspotbrzmi z

interpretacjami Nicholasa Mirzoeffa, ktéry przyjmuje, iz to, co stanowi o (po)nowoczesnej
kulturze wizualnej, to wecale nie nattok obrazdéw, lecz ,nowoczesna tendencja do
obrazowania badz wizualizowania egzystencji [dgznos¢] do wizualizowania rzeczy, ktore

7267

same z siebie wizualne nie s3”“"". Jak pamietamy Mirzoeff ugruntowuje swojg teze,

podajgc przyktady teleskopu Hubble’a, promieni Roentgenowskich, urzadzen

wizualizujgcych prace serca i mdzgu etc.?®

. Jednak Bryson nie ma tego wcale na mysli.
Autor Vision and Painting..., obok produkcji obrazéw, umieszcza na wektorze
wizualizowania obszar projektowania (wizualnej stylizacji). Najpierw przytacza

nastepujace ustalenia van Winkela:

,Obrazy same w sobie majg mniej sity, anizeli ten imperatyw by wizualizowac [kursywa Brysona —
MP] [...] w coraz wiekszym stopniu dzieta sztuki i inne kulturowe artefakty nie sg juz po prostu
zrobione, lecz zaprojektowane [...] od sztuki do reklamy, mody i stylu zycia [...] dominuje model
produkcji catkowicie nastawiony na stylizacje, kodowanie i efektywne komunikowanie”?®.

Co podsumowuje stwierdzeniem: ,,cate srodowisko ksztattowane przez cztowieka zostaje

poddane imperatywowi projektowania i wizualnej stylizacji [wyr. — MP]*".
Pomystowi Brysona przyklaskuje Bal, badaczka zwalczajgca na wszelkich

mozliwych frontach ,wizualny esencjalizm”, w odpowiedzi na ,imperatyw by

wizualizowad” stwierdza:

»Uwazam propozycje Brysona, by przesungé krytyczng uwage z oczywistego i radosnego przyjecia
zalewu wizualnego na pytania dotyczace ‘imperatywu by wizualizowaé¢’ — do projektowania i
stylizowania wszystkiego tego, co wytwarzamy zgodnie z pragnieniem patrzenia na nie
—za wazny wktad, o kluczowym charakterze, do krytycznego badania kultury wizualnej [wyr. — MP,
kursywa Bal]”*"*.

Zwréémy uwage, iz o ile w fundujgcym ujeciu Camiela van Winkela ,imperatyw
by wizualizowac¢” obejmuje rozmaite wektory ponowoczesnej kultury, o tyle czytajac
wypowiedzi Brysona i Bal mozna odnies¢ wrazenie, iz przyjecie tegoz ,,imperatywu” jest

przede wszystkim ,imperialnym gestem” przedstawicieli studiéw nad kultura wizualng w

266 .
Tamze.
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Mieke Bal, Odpowied?z, [w:] ,,Artium Quaestiones” (XVIl), dz. cyt., s. 377.
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stosunku do pdl designu, architektury, projektowania wnetrz, czy tez przestrzeni
miejskich.

Van Winkel ustanawia bardzo szeroki obszar projektowania-wizualizowania:
sztuka, ,inne kulturowe artefakty” (nie do korica wiadomo o co moze chodzi¢, w istocie
moze to by¢ ,wszystko i nic”), reklama, moda, a nawet styl zycia. Okresla tez jego cel:
stylizacja, kodowanie i efektywne komunikowanie. Po zsumowaniu tego wszystkiego
mozna dojs¢ do wniosku, iz w tym, fundujgcym, ujeciu ,imperatyw by wizualizowad”
oznacza przede wszystkim dwie rzeczy: po pierwsze — nieznoszalny w S$wiecie
ponowoczesnym wymog wizualnego bycia-w-Swiecie, szeroko rozumiang wizualng
obecnos$¢ i komunikacje, wizualne oznaczania siebie jako podmiotu w przestrzeni
spotecznej, gospodarczej, politycznej etc.; po drugie — estetyzacje przedmiotéw
codziennego uzytku (design), ktére zdaniem autora zyskujg pewien wizualny sznyt
(zaktadam, iz w polu ,innych kulturowych artefaktéw” — zaprojektowanych, a nie
zrobionych — znajdzie sie réwniez miejsce dla przedmiotdw, ktérymi postugujemy sie
na co dzien). Rzecz jasna wektory te mogg zachodzi¢ na siebie, mozna , wizualizowac” styl
zycia za pomocg ,,zwizualizowanych” (zaprojektowanych, ani zrobionych) przedmiotow.

Wydaje mi sie, iz Bryson i Bal odcinajg sie od wektora pierwszego, koncentrujac
uwage na drugim. Bryson pisze o ,poszerzaniu okazji do wizualizowania”, wykonuje wiec
ruch poza obrazy i poza to, co typowo wizualne (mode, reklame), koncentruje uwage na
ySrodowisku ksztattowanym przez cztowieka”, a wiec on czyms, co jest wyraznie
materialne, obiektywne, konkretne i odseparowane od podmiotu (trudno mysleé
kategoriami sSrodowiska o sztuce, komunikacji, modzie badz stylizacji zycia). Natomiast Bal
raportuje o ,stylizowaniu wszystkiego, co wytwarzamy”, a wiec réwniez o tym, co jest
przedmiotowe, konkretne, techniczne i zewnetrzne w stosunku do nas, co mozna urabiaé,
modulowaé. Oboje kierujg ,imperatyw by wizualizowa¢” w strone tego, co znajduje sie
naprzeciw jednostki, co jest konkretne, materialne, ,nastawne”, mocno umocowane w
polu percepcji wzrokowej, porzucajgc przy tym aspekt wizualnego bycia-w-Swiecie. A
zatem, okreslenia (diagnozy) ,wizualna stylizacja” (Bryson) oraz ,,przyjemnos$¢ patrzenia”
(Bal) dedykowane sg w gtéwnej mierze przedmiotom, budynkom, wnetrzom, sSrodowisku
naturalnemu i srodowisku miejskiemu. Wychodzi wiec na to, iz wspéiczesny design,
projektowanie wnetrz, architektura, przestrzen miejska — a wiec minimalizm, open
space, lofty, dekonstruktywizm (Gehry z jednej strony, Libeskind z drugiej), ,,nowy
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modernizm” (Herzog & de Meuron), miejski facelifting (Welsch) — okreslone sg przez

e

simperatyw by wizualizowac¢”, staranie o , przyjemnosc¢ patrzenia”. Dla Brysona i Bal
estetyzacja stanowi nowy, od$wiezajacy, interesujacy i wart badawczego namystu ruch
w polu kultury wizualnej, ruch dopetniajacy implozje obrazéw. Nie musze chyba
dodawaé, iz jest to interpretacja zupetnie niezgodna z tym, co postuluje. Procesy
estetyzacji zycia codziennego sg tu zatem interpretowane w bardzo podobny sposéb, do

tego, ktdry proponuje Welsch. ,Wizualna stylizacja” i , estetyzacja wizualna” to oblicza

tego samego przeoczenia®’?.

5.2.3. Procesy estetyzacji w ujeciu Piotra Sztompki

Przed tego rodzaju przeoczeniem nie ustrzegt sie rowniez Piotra Sztompka. Ksigzke
Socjologia wizualna. Fotografia jako metoda badacza, wydang w roku 2005, funduje
konstatacja, iz ,Swiat wspofczesny jest wyjatkowo nasycony treéciami wizualnymi”273.
Owo nasycanie realizuje sie zdaniem Sztompki w dwodch trybach: [1] za sprawa
przedstawien wizualnych (obrazy najréziniejszego autoramentu) oraz [2] za sprawa

przejawow wizualnych (postrzegalne aspekty Srodowiska iycia)m.

Interesujgce nas
estetyki zdeponowane sg w obszarze przejawow wizualnych, totez nimi bedziemy sie
dalej zajmowad. Najogdlniej mowigc, btad Sztompki polega na zinterpretowaniu
postrzegalnych aspektow srodowiska Anno Domini 2005 jako ,wizualnych”, w sensie
nasyconych jakosciami wizualnymi. Przyjrzyjmy sie jego interpretacji blize;j.

Sztompka zaczyna swoj wywadd na temat przejawow wizualnych od stwierdzenia
pewnej historycznej prawidtowosci: ,W odniesieniu do takich przejawéw wizualnych (a
nie tylko przedstawien wizualnych) mozna takze sformutowac teze historyczng o ich
rosngcym  bogactwie w  miare rozwoju  spofeczenstwa nowoczesnego i

»275

poznonowoczesnego” . Autor Socjologii wizualnej... podaje kilka przyczyn takiego stanu

%72 7wracam uwage, iz wypowiedzi Brysona i Bal pochodzg z 2003 roku. O ile w przypadku omawianej wyzej

interpretacji proceséw estetyzacji autorstwa Welscha, mozna by argumentowac, iz pewne zjawiska byty w
chwili jej spisywania mniej widoczne (choé¢ w moim przekonaniu Welsch opisuje wtasnie estetyke
haptyczng), o tyle interpretacja Brysona i Bal, ufundowana na ,imperatywie by wizualizowaé”, po
rozpatrzeniu wspotczesnych tendencji w designie i architekturze, wydaje sie co najmniej zaskakujaca.
73 piotr Sztompka, Socjologia wizualna. Fotografia jako metoda badawcza, Wydawnictwo Naukowe PWN,
Warszawa 2005, s. 11.
274 .
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rzeczy. Pierwszg z nich jest intensywniejszy anizeli we wczes$niejszych epokach postep
cywilizacyjny i techniczny, owocujacy ciggtym, niekoniczgcym sie, przyrostem
przedmiotow, obiektéw oraz urzadzen technicznychm. Stwierdza, iz: , Takie przedmioty,
obiekty, urzadzenia majg swoj ksztatt, forme, barwe — coraz bardziej zréznicowang i

2!l Drugim powodem rosngcej intensywnosci przejawdw wizualnych jest proces

bogata
urbanizacji. Zdaniem Sztompki rozwdj miast oraz dominacja miejskiego zycia oznacza
»,hieporéownanie bogatsze i zréznicowane wizualnie srodowisko zycia dla wielkich
segmentow populacji Iudzkiej"m. Odwotujac sie do opisdw Los Angeles oraz Las Vegas,
skreslonych przez Umberta Eco na kartach Semiologii Zycia codziennego, autor Zaufania
zwraca uwage na ,barokowa emfaze” wspdtczesnych miast, ,wizualno-mechaniczne
cuda”, neony, konkludujgc ostatecznie, za Eco, iz ,nieprzescignionym ideatem tej

7279 Trzecim powodem przesycenia $rodowiska

ekspansji wizualnosci jest [...] Las Vegas
zycia codziennego tresciami wizualnymi jest zdanie Sztompki komercjalizacja. Nattok
przedmiotdw-towardw na rynku rodzi koniecznosé ciggtego dbania o ich konkurencyjno$é,
zdaniem autora Socjologii wizualnej... objawia sie to ,w dazeniu do atrakcyjnosci

7280 Czwa rtym i

wizualnej, poprzez opakowanie, design, akcent na styl, mode itp.
ostatnim powodem wzrostu natezenie tresci wizualnych w $rodowisku zycia ludzi
wspoifczesnych jest fakt wytonienia sie spoteczenstwa konsumpcyjnego zorganizowanego
wokot imperatywu ciggtego dostarczania rzeczy nowych i oryginalnychzgl. Sztompka pisze
tutaj o kilku rzeczach, z perspektywy naszych rozwazan istotne jest, iz podkresla
upowszechnienie sie ,wyrafinowanych przybytkow handlu, ktére aby przyciggnaé
klientéw, narzucajg sie swoim wyglgdem zewnetrznym — od wystroju wnetrza i wystaw
sklepowych, az po agresywna wizualnie architekture supermarketéw"zgz.

Pozwole sobie teraz zacytowac nieco dtuzysz fragment Socjologii wizualnej..., s

to stowa, ktorymi Sztompka podsumowuje swoj wywdd na temat intensyfikacji tresci

wizualnych we wspadtczesnym Swiecie:

276 .
Tamze, s. 18.
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»Niezaleznie od ogdlnej tendencji historycznej, wskazujgcej na rosngce znaczenie wizualnej strony
zycia spotecznego, mozna zaobserwowac bardziej konkretne modyfikacje lub odstepstwa od tej
reguty. Takze i w dawnych czasach bywaty epoki ,kolorowe", przesycone wizualnoscig (np.
renesans, epoka wiktorianiska). [...] | bywaty epoki ,szare" (np. Sredniowiecze). W naszych czasach
ciekawy jest oczywisty kontrast towarzyszacy przetomowi antykomunistycznemu roku 1989,
pomiedzy szaroscig i przasnoscig swiata Zycia codziennego w realnym socjalizmie a btyszczaca
barwnoscig nowej cywilizacji rynkowej, konsumpcyjnej, kapitalistycznej. [...] Dzisiaj nasz Swiat,
przynajmniej w wielkich miastach, stat sie tak samo kolorowy jak $wiat Zachodu”?%.

| jeszcze jedno, konczac watek poswiecony przejawom wizualnym Sztompka
stara sie skorelowac¢ wizualnos¢ ze spotecznym uwarstwieniem, jedna z jego konstatacji
brzmi, iz ogdlnie rzecz biorgc ,bardziej nasycone wizualnoscia jest zycie codzienne klas

h”?8 Argumentujac za swoja teza autor Zaufania wykreéla prosta linie pomiedzy

WyZszyc
opisywang przez Thorsteina Veblena oraz Scotta Fitzgeralda klasq prozniaczg a obecna
dzi§ w przestrzeni spotecznej grupa ,nouveau riches z ich rezydencjami, mercedesami,

rolexami na rekach, garniturami od Armaniego, kreacjami dam”*®.

A zatem, Sztompka oddaje doczesnos¢ bez reszty w rece estetyki wizualnej (cho¢ sam nie
postuguje sie tym terminem). Przedmioty codziennego uzytku (ich design), przestrzenie
konsumpcji i miejskie przestrzenie publiczne przesycone sg barwami. Spoteczenstwa
nowoczesne i pdéinonowoczesne — pod wzgledem estetycznosci — bliskie sg epoce
wiktorianskiej i zasadniczo rdozne od bezbarwnych wiekdéw srednich. Jesli o kontekst
lokalny chodzi, to po roku 1989 nasze zycie stato sie tak samo kolorowe, jak zycie ludzi na
Zachodzie. Najbardziej barwne jest za$ zycie nowobogackich (akurat w tym wypadku
autor Socjologii wizualnej... nie myli sie az tak bardzo).

Mamy tu do czynienia z tym samym (wizualnym) przeoczeniem, z ktérym
mieliSmy do czynienia w przypadku postulowanej przez Welscha ,,wizualnej estetyzacji”.
Design przedmiotu utozsamiany jest z trescig wizualng, co jest bardzo powaznym btedem,
ydesignerskie btyskotki” (Welsch) — minimalne, gtadkie, szkliste, z jednej strony eteryczne
z drugiej przyjemnie ciezkie — sg bowiem istnymi ,maszynami haptycznymi”. Design,
ktdrego narodziny nalezatoby wigzac¢ z Bauhausem, to jedno z kot zamachowych nowej

estetyki. Jednak to, co najbardziej uderza w opisie Sztompki i uderza zarazem w estetyke
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haptyczng, to barwnos¢-wizualnos¢ wspoéfczesnego $wiat®®®. Rzecz jest o tyle frapujace, iz
akurat barwy wyptywajg dzi$ z przestrzeni zycia codziennego strumieniami (proponuje
wréci¢ do rozdziatu Ill, gdzie zamiescitem zdjecie budynku Teatru Dramatycznego w
Ptocku). Mozna odnies¢ wrazenie, iz opis wspotczesnosci nakreslony na kartach Socjologii
wizualnej... oddaje bardziej przestrzen estetyczng miasta niewidzialnego (wspominatem o
tym fenomenie we wczesniejszych partiach tekstu) — przydomowych ogrodkéw,
wtasnorecznie wykonanych ozdéb i reklam, ogdlnie mowigc ikonosfery typu handmade,
anizeli miasta widzialnego — biurowcow, bankdéw, galerii sztuki nowoczesnej i galerii
handlowych, nowoczesnych kampusow uniwersyteckich, osiedli zamknietych, loftow,
penthause’éw. Réwniez migotliwe Las Vegas nie jest dobra metaforg wspdtczesnosci, jest
miastem-snem, karnawatem, gestem wziecia w nawias dynamiki nowoczesnego zycia.
Daleko bardziej nadawatby sie tutaj paryski dystrykt biznesowy La Défense albo tak
szeroko przeciez komentowana Brasilia. Ogodlnie rzecz biorgc teza o barwnosci-
wizualnosci Swiata (pdéZino)nowoczesnego jest gieboko nieprawdziwa. Wyglada tak,
jakby formutowana byta w kontrze do tego, co jest (p6Zno)nowoczesne (wbrew temu,
co wspotczesnosc najsilniej okresla).

Trudno tez przysta¢ na analize epok/momentéw historycznych. Po pierwsze,
Sredniowiecze nie byto epoka szarg, byto bardzo kolorowe — proporce, herby, szaty,
jarmarki, witraze w katedrach (szare mogty by¢ co najwyzej mury, zamkdéw, miast,
kosciotow, warowni oraz habity mnichow). Po drugie, przypisywanie realnemu
socjalizmowi szarosci (tzw. ,szarzyzna PRL”) jest krzywdzace dla tego okresu
historycznego. Owszem, nie byto wowczas kolorowych komercyjnych reklam, a bloki
mieszkalne faktycznie byty szare, ale byt to rowniez okres nasadzen i dywanow
kwiatowych, kolorowych swigt panstwowych (pochody majowe, Barborki) oraz hotubienia
Cepelii, ludowosci w ogodle.

Mozna Sztompke usprawiedliwia¢ wskazujgc na lokalnos¢ zatozonej przezen
perspektywy, ale w takim wypadku jego opis bytby zaledwie opisem zmiany jaka dokonata
sie w Polsce okoto roku 1989 (handel i jego barwna — wéwczas czesto nieprofesjonalna —
krzykliwos¢), nie bytby natomiast ani opisem swiata (poZno)nowoczesnego, ani nawet

Polski AD 2005 (data wydania Socjologii wizualnej...).

286 Powigzanie barwy z jakoscig wizualng (i estetyka wizualng) jest stusznym tropem, jednak konstatacja, iz

to wtasnie barwy budujg estetycznosé AD 2005 jest wnioskiem btednym.
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5.2.4. ,Estetyzacja wizualna” — podsumowanie

Najogolniej mowigc, ,,estetyzacja wizualna” polega na przemianowaniu nasilajgcych sie w
ostatnim czasie — ,boom estetyzacyjny” (Welsch) — procesdow estetyzacji zycia
codziennego na mechanizm zbrojenia sSrodowiska w tresci ,,wizualne”. Takie fenomeny jak
inflacja designu, ponowoczesna architektura, szeroko rozumiany miejski facelifting
(wymiana nawierzchni, mata architektura, meble miejskie, fasady budynkéw etc.),
stylizacja  przestrzeni  konsumpcji oraz ufadzanie, kontrolowanie, przyrody
(Mondrianowskich ,form kaprysnych”) zostajg zredukowane do: ,embellishment
[ornament, dekoracja, przystrojenie]”, ,upiekszania”, ,niebianiskiego piekna”, , wizualnej
stylizacji”, kreacji pod katem ,pragnienia patrzenia”, materializacji ,imperatywu by
wizualizowac”, wreszcie ,koloryzacji” (no i tytutowej , estetyzacji wizualnej”). S to jednak
objasnienia btedne, jedne — opis Sztompki — wydajg sie zatrzymywaé na progu
wspoifczesnosci, ktérg starajg sie interpretowac, inne — opisy Welscha, Brysona i Bal —
wydajg sie z kolei zatrzymywacd na progu estetyki haptycznej (s monoestetyczne).
Wyjasnijmy tez, iz w zadnym razie nie sg to ,wizualne przejezyczenia”, czy tez
»Wizualne skréty myslowe”, ktérych peten jest nasz jezyk: Welsch okresla estetyzacjg jako
»Wizualng” w tekscie, w ktérym konfrontuje wzrok ze stuchem, Bryson i Bal robig to w
toku zacietej dyskusji nad trescig ,kultury wizualnej”, a Sztompka piszac prace majaca
wprowadzac¢ polskiego czytelnika w arkana nowej dziedziny — socjologii wizualnej. W

kazdej z tych sytuacji wizualnos¢ byta silnie myslana, zanim jg wypowiedziano.

5.3. Narracja maskujaca nr lll: hasta przewodnie ruchu
modernistycznego — funkcjonalizm, konstruktywizm oraz

racjonalizm

Funkcjonalizm, konstruktywizm oraz racjonalizm (jak pamietamy, narracjg tego typu jest
jeszcze maszynizm, nie omawiam go jednak szczegdtowo; patrz wczesniejsze patie
tekstu) odnoszg sie one przede wszystkim do modernistycznej architektury i designu,

obszaréw, w ktorych estetyka haptyczna usadowita sie najmocnie] (daleko tatwiej wpisac
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ja w budynek badZ rzecz anizeli w obraz malarski). Schemat maskowania haptycznej
estetyki jest tutaj bardzo podobny do tego, z ktérym zetkneliSmy sie w przypadku ogdlnej
tezy o kulturze wizualnej: chodzi o ustanawianie duzego — poza-estetycznego czy tez
anty-estetycznego — kwantyfikatora dla malarstwa, architektury i designu pierwszej
polowy XX wieku. Ow duzy kwantyfikator podpowiada, iz to, co uzyteczne,
zmatematyzowane, zgeometryzowane nie moze by¢ zarazem estetyczne (zwiaszcza
jesli estetyka utozsamiana jest z pieknem, tadnym wygladem, wizualnoscia,
dekoracyjnoscig). Funkcjonalizm, konstruktywizm oraz racjonalizm skazujg modernizm
na bycie poza estetyka, co potwierdzajg na przyktad interpretacje architektury
modernistycznej autorstwa Charlesa Jencksa oraz Lewisa Mumfroda.

Rzecz jednak w tym, iz obocznosci i sploty tego, co poza-estetyczne i tego, co
estetyczne byly w przestrzeni modernizmu na porzadku dziennym. Funkcjonalizm
Gropiusa dzieli przepas¢ od funkcjonalizmu Meyera, pierwszy sktania sie ku estetyce,
drugi zdecydowanie sie od niej odzegnuje. Znaczgcy dystans dzieli ,estetyczny
konstruktywizm” Pevsnera i Gabo od ,nie-estetycznego konstruktywizmu”, ktérego
domagaja sie Osip Brik i Boris Arwatow. Mondrian, van Doesburg, Mies i Le Corbusier
odwotujg sie do rozumu i siegajg po instrumenty geometrii, lecz trwajg przy
estetycznosci.

W tej czesci pracy: [1] przyblize czytelnikowi funkcjonalizm, konstruktywizm oraz
racjonalizm, [2] postaram sie wykazad, iz hasta te skrywajg to, co estetyczne i to, co poza-
estetyczne (anty-estetyczne), [3] odniose sie tez do odczytan i krytyk modernizmu, aby
wykaza¢, iz pdzniejsza refleksja utozsamita funkcjonalizm oraz racjonalizm, i zdaje sie caty

modernizm z tym, co poza-estetyczne (anty-estetyczne).

5.3.1. Funkcjonalizm i konstruktywizm

Hasta funkcjonalizm i konstruktywizm odsytajg do trzech nastawien: [1] na jednym

biegunie plasuje sie postawa estetyzujaca, poszukiwanie ,nagiej” rzeczy, ,nagiej”

struktury, ,nagiej” funkcji, rafinacja artefaktu®®’; [2] na drugim biegunie plasuje sie

287 Podobnie tez w odniesieniu do niektorych wczesniejszych projektéw modernistycznych, jak chociazby

stynne krzesto Rietvelda, powtarzane sg stwierdzenia, ze s3 one nie tyle funkcjonalne, tj., wygodne i
praktyczne, co w przesadny, retoryczny sposéb akcentuja wyglagdem swoj konstrukcyjny charakter”.
(Agnieszka Rejniak-Majewska, Estetyczna ztoZzonosci i ,,powrdt znaczenia” przeciw modernistycznym ideatom
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postawa poszukujgcg czystej uzytecznosci i programowo separujgca artefakt od estetyki;
[3] pomiedzy tymi biegunami rysuje sie postawa fgczgca rafinacje artefaktu i praktyke
zycia codziennego, poszukiwania uzytecznosci (rozsgdek stusznie podpowiada, iz rafinacje
artefaktu z uzytecznoscig pogodzi¢ moze by¢ trudno).

Mdéwiac najogdlniej, zasade funkcjonalizmu wyraza ukuta w roku 1986 przez
architekta Louisa Sullivana formuta form (ever) follows function — forma (rzeczy / budynku
/ miasta) winna wynika¢ z funkgji (zasady funkcjonowania)®®®. Z pozoru jednoznaczna
(uzytecznos¢, praktycznosé, wtérnosc estetyki) dla Gropiusa i Hannesa Meyera — a wiec
odpowiednio: pierwszego i drugiego dyrektora Bauhausu, ktorych poszukiwania
plastyczne uczynimy osig poréwnania — oznacza co$ zupetnie innego. W Teoriach i
zasadach organizacyjnych Bauhausu (1923), dokumencie pieczetujgcym zwrot Gropiusa
ku konstruktywizmowi, racjonalizmowi i funkcjonalizmowi (i odwrét od ekspresjonizmu),

czytamy:

»Chcemy stworzy¢ jasng, organiczng architekture, ktérej logika wewnetrzna bedzie oczywista i
promienna, nie obcigzona ktamliwymi fasadami i sztuczkami; chcemy architektury przystosowanej
do naszego $wiata maszyn, radia, szybkich aut — architektury o przejrzystym i funkcjonalnym
stosunku form”?%°,

Nastepnie Gropius czerpie garsciami z otaczajgcej go estetyki, architektura przystosowana
do sSwiata maszyn, radia i szybkich samochodéw winna siegng¢ po: ,lekkos¢ i
powietrznos¢” (konstruktywizm), ,estetyke horyzontalnosci” (Otto Wagner, Mies),
,asymetryczna, lecz rytmiczna réwnowage” (neoplastycyzm)®®. Jego stanowisko idzie w

krok za wyrazona trzydziesci lat wczesniej sugestig Sullivana:

»[.-.] bytoby z korzyscig dla naszego poczucia estetyki, gdybySmy mogli przez pewien czas
catkowicie powstrzymac sie od uzywania ornamentéw, koncentrujgc nasze mysli na wznoszeniu
dobrych w formie i pieknych w swej nagosci budynkéw”***.

przejrzystosci i tadu — zagadnienia architektury i projektowania, [w:] , Dyskurs: zeszyty naukowo-artystyczne
ASP we Wroctawiu” 4 (2006), s. 224, uwaga w przypisie)

% por. Charles Jencks, Ruch nowoczesny..., dz. cyt., s. 86.

Walter Gropius, Teoria i zasady organizacyjne Bauhausu, ttum. A. Jakimowicz, [w:] E. Grabska, H.
Morawska, Artysci o sztuce..., dz. cyt., s. 426.

% Tamze.

Nikolaus Pevsner, Pionierzy wspodtczesnosci. Od Williama Morrisa do Waltera Gropiusa, ttum. J.
Wiercinska, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1978, s. 19.
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Sullivan to, mozna by rzec, ojciec funkcjonalizmu, Gropiusa uwaza sie za gtéwnego
przedstawiciela tego nurtu w latach dwudziestych®®?, oboje jednak zaaferowani sg (nowa)
estetyka, oboje szukajg sposobu, aby sples¢ ciato z budynkiem. Sullivan podsuwa
perceptorowi bryte, Gropius idzie krok dalej, operuje konstrukcjg, uwidacznia szkielet
budynku, gra lekkoscig, powietrznoscig, niesymetryczng réwnowagg (por. momenty para-
konstruktywistyczne u Mondrian). Ostatecznie, w obydwu przypadkach, kurczy sie dystans
pomiedzy ciatem a budynkiem — patrzenie przenosi ciato (fenomenalne) w przestrzen
budowli. Nazywajac Gropiusa funkcjonalista, musimy pamieta¢, iz jego funkcjonalizm
taczyt uzytecznos¢ z (nowg) estetyka: ,[w Dessaua cztonkowie Bauhausu] wolni od
biurokratycznej presji, mogli skupi¢ uwage na ‘tworzeniu typowych form spetniajacych
wymagania techniczne, estetyczne i uzytkowe’, co byto ideatem Gropiusa”>®.

Korzystajac z okazji zaznaczmy, iz splot tego, co estetyczne i tego, co poza-
estetyczne odnajdziemy réwniez w przestrzeni plastyki Le Corbusiera, kolejnej ikony
funkcjonalizmu. Charles Eduard Jeanneret, zapamietany jako propagator maszyn do

mieszkania (pisat tez o maszynach do siedzenia i maszynach do mycia), okreslat

architekture jako nierozerwalng sume celowosci i estetycznosci:

»Istniejg dwa niezalezne czynniki, symultaniczne, synchroniczne, nierozdzielne, nierozerwalne: a)
fenomen biologiczny b) fenomen estetyczny. Biologiczny to propozycja celu, postawienie
problemu, fundamentalna funkcja przedsiewziecia. Estetyczny to sensacja fizjologiczna,
‘wrazenie’. Presja ze strony zmystéw, przymus. Biologiczny wptywa na nasz rozum. Estetyczny — na
wrazliwosé i na rozum. Obydwa tworza percepcje emocji architektonicznej — dobrej lub ztej”***.

A zatem, architektura Le Corbusiera (pomysimy na przyktad Jednostke Marsylskg badz
Ville Savoye, ale rownie dobrze mozemy pomysle¢, ktéry$ z opisywanych wyzej mebli
Jeannereta) byta — synchronicznie i nierozdzielnie (to bardzo waine) — fenomenem
funkcjonalnym i estetycznym. Le Corbusier bezkolizyjnie przemieszcza sie pomiedzy

biegunami uzytecznosci i estetyki (haptycznej).

292 JUtrzymuje sie powszechnie przekonanie, ze Gropius byt funkcjonalistg, jesli nie gtdwnym

przedstawicielem funkcjonalizmu w latach dwudziestych”. (Charles Jencks, Ruch nowoczesny..., dz. cyt., s.
128).

293 Gillian Naylor, Bauhaus, dz. cyt., s. 95.

Le Corbusier, Precisions on the Present State of Architecture and City Planning, cyt. za: Mark Wigley,
Architektura protez: uwagi o prehistorii Swiata wirtualnego, ttum. M. A. Urbanska, [w:] A. Budak (red.), Co
to jest architektura? (vol 1), Bunkier Sztuki, Krakéw 2002, s. 235.
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Funkcjonalizm Hannesa Meyera, nastepcy Gropiusa na stanowisku dyrektora

Bauhausu (lata 1928-30) i zdeklarowanego marksisty, byt zgota inny:

»Wszystkie rzeczy tego $wiata — pisat — sg produktem formuty: funkcja razy gospodarka. / A wiec
zadna z tych rzeczy nie jest dzietem sztuki. / Wszelka sztuka jest kompozycjg, przeto nie moze
stuzy¢ konkretnemu celowi. / Cate zycie jest funkcjg, przeto jest nieartystyczne. / Z idei
‘kompozycji doku’ kor by sie usmiat”*®>.

Dodawat przy tym, iz ,architekt leninowski” nie jest ,lokajem estetyki”, ze architektura

72% 0 ile Sullivan

»nie jest dla niego bodzcem estetycznym, ale ostrg bronig w walce klas
poszukuje , nagiego piekna”, o tyle Meyer ,,czystej” uzytecznosci, wszelki artyzm, wszelkie
piekno sg dla niego przeszkoda.

Zasada®”’ konstruktywizmu wytozona jest jasno w programie warszawskiego
ugrupowania ,Blok” (z roku 1924), na pytanie co to jest konstruktywizm autorzy
programu odpowiadajg: ,,BUDOWANIE rzeczy wedtug jej wiasnych zasad. [...] / Budowa

decyduje o formie. / Forma wyptywa z budowy”?*®

. Dodajmy jeszcze fragment Manifestu
realistycznego Pevsnera i Gabo: ,,Wiemy, ze kazda rzecz ma wtasng, sobie tylko
dang istote. [..] Oto dlaczego, przedstawiajgc rzeczy, zrywamy z nich etykietki ich
wtascicieli, wszystko co przypadkowe i lokalne [...] ujawniamy ukryty w nich trwaty rytm
sit”?®. Najogdlniej moéwiac: czym dla  funkcjonalistéw jest funkcja, tym dla
konstruktywistéw jest budowa (konstrukcja).

| znéw, z jednej strony — Pevsner, Gabo — bedg to poszukiwania nowej,
postepujgcej w giab artefaktu, estetyki, operujacej w przestrzeni konstrukcji,
uwidaczniajgcej czesci sktadowe, relacje, sploty, wigzania, naprezenia. Chodzi wiec o
sieganie po rzecz samg w sobie, ,nag3”, pozbawiong tego, co przygodne (rafinacja
artefaktu). Sg to — jak napiszg w swoim manifescie bracia Pevsner — poszukiwania
»Nowego, Wielkiego Stylu”, ktéry podota zmieniajgcej sie w btyskawicznym tempie

kulturze (przyrost wiedzy, rozwdj techniki, opanowanie przyrody, wojna i rewolucja)3°°.

2% Tamze, s. 102. (Znak ,,/” oznacza, iz oryginalnie wypowied? jest zapisana w wersach).

Tamze.

Chodzi mi o wskazanie formuty podobnej do form follows function. Oczywiscie bedzie to pewne
uproszczenie, mam jednak nadzieje, iz przyczyni sie do lepszej recepcji tekstu. Konstruktywizm obszernie
omawiam w dalszej czesci pracy.

298 »Blok”, Co to jest konstruktywizm, [w:] E. Grabska, H. Morawska, Artysci o sztuce..., dz. cyt., s. 417.
Antoine Pevsner, Naum Gabo, Manifest realistyczny, dz. cyt., s. 361.

Tamze, s. 356-360
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Poszukiwania rzeczywistosci a nie piekn33°1. Zaznaczmy: punktem  wyjscia
konstruktywizmu Pevsnera i Gabo jest ,nowa kultura”, lecz punktem dojscia sztuka
(estetyka), bedaca ,zrodtem istotnej radosci”*%. Pevsner i Gabo nie szukajg uzytecznosci.

Z drugiej strony, w manifescie grupy ,,Blok” stoi, iz w polu konstruktywizmu
chodzi o ,,szukanie PRAKTYCZNEGO zastosowania dla popedu twérczego wyptywajacego z

7303 Autorzy

pierwotnego instynktu sztuki” oraz o ,praktyczng celowos¢ [..] rzeczy
manifestu sugerujg prace kolektywng, mechanizacje, standaryzacje, ekonomiczne
rozporzadzenie dostepnym materiatem oraz uzaleznienie ,charakteru rzeczy” od uzytego

394 Po tej stronie barykady znajduje sie rewolucyjna, upolityczniona, wersja

materiatu
konstruktywizmu — produktywizm - propagujaca uzyteczno$¢ i programowy anty-
estetyzm. Charakterystyczne sg tutaj wypowiedzi Osipa Brika i Borisa Arwatowa,
cztonkéw , Lefu” (Lewego Frontu Sztuk), pierwszy w artykule Do przemystu! wygtasza
pochwate Rodczenki, ktéry porzuca malarstwo bezprzedmiotowe na rzecz

konstruktywizmu i wigze sie z produkcjg, drugi na kartach szkicu Utopia urzeczowiona

zacheca inzynieréw do rozwijania odmalowanego przez tawinskiego miasta przysztosci.

»Wedtug niego — pisze o Rodczence Brik — warunkiem wfasciwego uksztattowania rzeczy jest
absolutny brak ozdobnosci. O organizowaniu barwy i ksztattu rzeczy stanowi jej przeznaczenie, nie
za$ wzgledy estetyczne. [..] Istniejg konsumenci, ktérym nie trzeba ani obrazkéw, ani
ornamentéw, ktérzy nie bojg sie zelaza i stali. Ci konsumenci — to proletariat. Wraz z jego
zwyciestwem zwyciezy konstruktywizm”>%.

ytawinski jest konstruktywistg — stwierdza Arwatow. — Czymze jest konstruktywizm? [...] Miasto w
powietrzu. Miasto ze szkta, z azbestu. Miasto na resorach. Co to wiasciwie znaczy?
Ekscentryczno$é, zabawa w oryginalnosé, trick? — Nie, to prostu dgzenie do maksymalnej
celowosci./ W powietrzu — aby uwolni¢ ziemie. / Ze szkta — aby utatwi¢ budowe. / Na resorach
— aby uzyskaé¢ réwnowage”*®.

Oprocz tego, iz wypowiedzi te doskonale oddajg ogdlng mechanike rewolucyjnej wersji
konstruktywizmu, ujawniajg tez dwojakiego rodzaju zaslepienie: po pierwsze, to nie klasa

robotnicza byfa (jest) grupa spoteczng, ktéra napedzata nowg estetyke, wrecz przeciwnie,

301 .
Tamze.

Tamze, s. 356.

,Blok”, Co to jest konstruktywizm, dz. cyt. s. 416.

Tamze.

Osip Brik, Do przemystu!, ttum. Z. Klimowiczowa, [w:] E. Grabska, H. Morawska, Artysci o sztuce..., dz.
cyt., s. 342 i nast.

3% Boris Arwatow, Utopia urzeczowiona, ttum. Z. Klimowiczowa, [w:] E. Grabska, H. Morawska, Artysci o
sztuce..., dz. cyt., s. 346 i nast. (Znak ,,/” oznacza, iz oryginalnie wypowied? jest zapisana w wersach).
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byta (jest) ostojg wizualnosci i ornamentyzacji; po drugie, powietrznos¢, szkto, resory, to
nie celowos¢ (uzytecznosc), lecz znamiona estetyki haptycznej.

A zatem, hasta funkcjonalizm i konstruktywizm  (funkcjonalizmu-
konstruktywizmu®®’) skrywaja trzy zasadnicze pola: na jednym biegunie plasuja sie
estetyczne poszukiwania rzeczy samej w sobie (odnajdywanie konstrukcji, czesci
sktadowych, relacji i naprezen), na drugim poszukiwania czystej uzytecznosci, jesli bieguny
te bezkolizyjnie sie krzyzujg otrzymujemy sume estetyki i uzytecznosci, jak w przypadku
dziatalnosci artystycznej Gropiusa (tutaj, ze wzgledu na przyjety tok wywodu, staratem sie
uwypukli¢ biegun estetyczny funkcjonalizmu, czy tez funkcjonalizmu-konstruktywizmu,

fundatora Bauhausu).

Mimo to w klasycznej pracy Charlesa Jencksa Ruch nowoczesny w architekturze, ksigzce
podsumowujgcej okres niepodzielnego panowania architektury modernistycznej,
odnajdziemy tylko jedno rozumienie funkcjonalizmu — sytuujace te strategie poza
obszarem estetyki (a w zasadzie w kontrze do tego, co estetyczne). Jako to, co poza-
estetyczne funkcjonalizm pojawia sie tam przy okazji opisu poczynan artystycznych
Gropiusa.

Autor Ruchu nowoczesnego... (i zagorzaty krytyk ruchu modernistycznego w
architekturze) zwraca uwage na niespdjnos¢ intencji fundatora i pierwszego dyrektora
Bauhausu: w roku 1919, formutujgc przyczynek do manifestu ekspresjonistycznego,
Gropius zdecydowanie odzegnuje sie od funkcjonalizmu (,[zyjemy] w okresie dotknietym
przeklenstwem funkcjonalizmu [...] Szare, puste, tepe nonsensy [...] budujmy z fantazjg

7308

bez wzgledu na trudnosci techniczne” ™), cztery lata pdzniej (rok 1923 to data spisania

przez Gropiusa Teorii i zasad organizacyjnych Bauhausu) opowiada sie zdecydowanie po

jego stronie (,,chcemy [...] architektury o przejrzystym i funkcjonalnym stosunku form”3%).

Jencks zapytuje tedy:

»Jak mogt cztowiek, ktéry przeklinat uprzednio funkcjonalizm i powiedziat ‘budujmy z fantazjg bez
wzgledu na trudnosci techniczne’, okresli¢ potem funkcje i technike jako podstawowe
determinanty architektury? Jak mogli architekci ekspresjonisci, ktérzy znani byli po prostu jako

307 Zwazywszy na to, iz funkcjonalizm i konstruktywizm bardzo silnie sie przenikaty w okresie miedzywojnia,

warto sie zastanowic, czy nie lepiej (celniej) niekiedy méwic o funkcjonalizmie-konstruktywizmie.
*% Tamze, s. 128

% Wwalter Gropius, Teoria i zasady..., dz. cyt., s. 426.
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architekci nowoczesni, odstgpi¢ od swoich ideatdw w ciggu czterech lat (a tym samym, wedtug
stéw Gropiusa, zaprzepascic je)”*".

Gdzie indziej Jencks opisuje te przemiane jako zwrot w kierunku racjonalizmu (chodzi o

wptyw jaki na Gropiusa i caty Bauhaus miata ideologia ugrupowania ,De StijI")Sll. YA

a
najbardziej prawdopodobng przyczyne owej przemiany autor Ruchu nowoczesnego —
moim zdaniem niestusznie — uznaje oportunizm i pragmatyzm pierwszego dyrektora

Bauhausu®'?

. Jencks dopuszcza wprawdzie do siebie mysl, iz ,nowa jednos$¢” (synteza
sztuki i techniki, nie wiadomo czy piszagc o ,,nowej jednosci” amerykanski badacz ma na
mysli rowniez funkcjonalizm) mogta by¢ ,,réwnie ekspresyjna i ze nie wchodzi tu w gre
zaden kompromis”ala, jednak argument ten wyraznie przegrywa z rzekomym
koniunkturalizmem i pragmatyzmem Gropiusa. Dla nas najwazniejsze jest to, iz Jencks
wyraznie oddziela to, co fantazyjne i ekspresyjne od tego, co funkcjonalne, racjonalne,
techniczne. Wypominajac Gropiusowi zwrot w strone funkcjonalizmu, Jencks zarysowuje
kontury dwodch nieprzenikajgcych sie Swiatdw: sztuka i estetyka nie splatajg sie z
uzytecznoscig, naukowoscia i technicznoscia. Gropius ekspresjonista to artysta-idealista,
Gropius funkcjonalista to rzemiesinik, ktéry wypart sie sztuki — ,catkowicie
zdezerterowat”'. w rzeczywistosci ,,Bauhaus funkcjonalny” (konstruktywistyczny,
racjonalistyczny) byt nasgczony estetycznoscig, wspomnijmy chociazby o opisywanych
wczesniej krzestach Breuera albo o tych fragmentach Teorii i zasad organizacyjnych...,
gdzie Gropius siega po lekko$¢ i powietrznos¢, estetyke horyzontalnosci oraz
niesymetryczng réwnowage. To, iz intencje Gropiusa ekspresjonisty i funkcjonalisty (jesli
zgodzimy sie na proponowane przez Jencksa rozrdznienie) sg jednakie poswiadcza jego
architektura: zespdt budynkéw Bauhausu w Dessau, zaprojektowanych przez niego w
roku 1926, jest rozwinieciem pierwszych projektédw architektonicznych z lat 1911-14
(fabryka Fagus oraz budynek biurowy na wystawe Werkbundu w Kolonii, oba

wykoncypowane wspdlnie z Adolfem Meyerem). A zatem, bez wzgledu na to, czy Gropius

okreslat sie mianem ekspresjonisty czy funkcjonalisty szukat estetyki (tej samej).

10 Charles Jencks, Ruch nowoczesny..., dz. cyt., s. 129.

Tamze, s. 131.
Tamze, s. 129-137.
Tamze, s. 129.
Tamze, s. 129.

311
312
313
314

131



Jencks okazuje sie by¢ wiezniem pojec-etykietek, to one decyduje o tym, co jest
sztuka i co jest estetyczne [ekspresjonizm = sztuka/estetyka, funkcjonalizm = uzytecznos¢
(nie-estetyka), technika = uzytecznos¢ (nie-estetyka)]. Autor Ruchu nowoczesnego... nie
probuje zaglada¢ pod ich powierzchnie, nie stara sie dociec co owe pojecia-etykietki
skrywajg (maskuja), z chwilg gdy padajg hasta: funkcja, rozum, technika, otwiera szufladke
z napisem nie-estetyka albo anty-estetyka. Jest tam miejsce dla Gropiusa, Bauhausu, Le
Corbusiera, Wrighta, Miesa etc, stowem dla catego modernizmu (mechanika duzego,

poza-estetycznego, kwantyfikatora).

5.3.2. Racjonalizm (sztuki plastyczne)

Podobnie jak funkcjonalizm i konstruktywizm, réwniez racjonalizm rozpiety jest pomiedzy
tym, co poza-estetyczne i tym, co estetyczne, w tym przypadku estetycznosc jest jednak
ukryta skrzetnie;.

Sztandaru, na ktorym wypisane byto gasto ,racjonalizm” niesiony byt przez
Mondriana, van Doesburga, Miesa van der Rohe oraz Le Corbusiera, owszem, dzielito ich
wiele, ale taczy przekonanie, iz tworzenie sztuki (malarstwo, wzornictwo, architektura) nie
jest kwestig uczué, emocji, spontanicznosci, lecz kwestig intelektu i powinno by¢
podporzagdkowane obiektywnym prawom-regutom. Kazda wypowiedZ plastyczna — bez
wzgledu czy jej celem bedzie porzgdek kosmiczny, wiecznotrwate wartosci (uniwersalia),
przedmiot codziennego uzytku, stan emocjonalny, doznanie — winna by¢ tedy wyrazona
na gruncie obiektywnego, Scistego, surowego, zgeometryzowanego jezyka-kodu,
prowadzgcego artyste do celu mniej wiecej tak, jak logika prowadzg do celu jego
aksjomaty. Na pierwszy rzut oka plastyka Mondriana, van Doesburga, Miesa i Le
Corbusiera wydaje sie by¢ sztukg zakletg w nauke $cistg (linie proste i regularne bryty),

przygladajac sie baczniej dostrzezemy jednak estetyke (haptyczng).

Za jedno z gtdwnych Zrédet teorii i terminologii neoplastycyzmu uwaza sie dosc

powszechnie dwie prace holenderskiego teozofa Schoenemaekersa Nowy obraz swiata

315

(1916) oraz Matematyka plastyczna (1916)°~. W istocie nalezatoby tu jednak wskazaé na

3 Wiestaw Juszczak, Piet Mondrian (1872-1944), dz. cyt., s. 412; Carel Blotkamp, Mondrian..., s. 110 i nast.
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teozofie (réwniez antropozofie) w ogc')le316

, Z ktérg Mondrian zetknat sie juz w roku 1906,
w liscie do van Doesburga (1918), w odpowiedzi na sugestie przyjaciela, iz inspirowat sie
pracami Schoenemaekersa, autor Zasad neoplastycyzmu stwierdza: ,, Czerpatem wytgcznie
z The Secret Doctrine (Btawatska), nie z prac Schoenemaekersa. Nawet jesli twierdzi on to
samo”?" (byto to jednak po tym, jak malarz pordznit sie z teozofem). W kazdym razie, jak
utrzymuje Wiestaw Juszczak, teozofia miata na umystowo$s¢ Mondriana wptyw
ogromnym. Holenderski malarz stawiat przed nowa plastyka dwa zasadnicze cele:
pierwszy to naprawa, czy tez doskonalenie, jednostek oraz catych spoteczenstw, drugi to
wypowiadanie porzagdku uniwersalnego. Nie sg to jednak cele roztagczne, w istocie
nakfadaja sie na siebie, obydwa realizowane sg w trybie zaprowadzania réwnowagi statej
(kosmicznej harmonii).

Mondrian wierzyt ,w nowy, doskonaty etycznie porzadek $wiata, ktérego
Swiadomos¢ i przeczucie wyraza artysta w harmonijnych i — o tyle, o ile to mozliwe —
wolnych od indywidualnego pietna, obiektywnych konstrukcjach pIastycznych"Slg.
Utrzymywat, iz podstawowym wektorem malarstwa winna by¢ harmonia, ktéra wyzwala
od napiec¢ i konfliktow, i ktora sprzyja ogdlnemu rozwojowi ludzkosci*?°. Neoplastycyzm
,broni sprawiedliwosci”, dowodzi, iz pomimo réznié, kazda rzecz (tutaj: jednostka, grupa
spoteczna) moze miec te samg, rownowazng wartos¢, a przy tym ,unicestwia pierwiastki
indywidualne, tak jak poszczegdlne osobowosci, i w ten sposéb tworzy przyszte

n321

spoteczenstwo jako jednosc¢ realng””“". W planie indywidualnym — powiada komentujgcy

malarstwo Mondriana Welsch — nowa plastyka ,wskazywata wzér réwnowazenia

priorytetéw zyciowych, ktérego musimy dokonywaé w swym indywidualnym zyciu”>*2.
Drugi cel neoplastycyzmu to porzadek kosmiczny. Prace Schoenemaekersa

przekonaty Mondriana, iz to, co bezposrednio dostepne dla zmystéw jest zaledwie

odbiciem, konkretyzacja, struktur absolutnych — pierwiastka kosmicznego, uniwersalnego,

powszechnego — artysta winien tedy ,przenika¢” nature, dociera¢ do ,wewnetrznej

3% 0 teozofii pisze w kontekscie zagadnienia estetyka braku vs estetyka haptyczna.

Carel Blotkamp, Mondrian..., s. 111.

Wiestaw Juszczak, Piet Mondrian (1872-1944), dz. cyt., s. 413.

Tamze, s. 413.

Piotr Sarzynski, Artysta trzymajqcy pion i poziom, Polityka nr 6 (2011), s. 64-67.
Piet Mondrian, Zasady neoplastycyzmu, dz. cyt., s. 412.

Wolfgang Welsch, Estetyka poza estetykg..., dz. cyt. s. 141.
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struktury rzeczywistosci”, co wymaga ,redukcji tego, co przypadkowe i wzgledne"323

3% Ow przeszywajacy

(Juszczak wskazuje na powinowactwo z filozofig neoplatonska
rzeczywistosé pierwiastek uniwersalny (zamienne okreslanie to: prosta relacja pierwotna,

relacja zrownowazona, réwnowaga stata) ma naturg dwoista:

»lstote rzeczywistosci — podaje Juszczak — wyraza zréwnowazony wzajemnie stosunek dwadch
podstawowych przeciwienstw, dwdéch sit kosmicznych, twoérczych: tego, co aktywne i tego, co
bierne, sity rozprzestrzeniania i sity trwania, pierwiastka meskiego i pierwiastka zeriskiego...”*%.

Oba cele podstawowe zbiegajg sie w istocie jedno: malowidto, ktére odnajduje i
wypowiada porzadek kosmiczny (réwnowage statg), wprowadza niezmiennie harmonie w
zycie ludzi (Mondrian piecze dwie pieczenie na jednym ogniu).

Forma-trescig rownowagi statej, a zarazem najwazniejszym doznaniem /
doswiadczeniem / stanem jaki holenderski malarz ma nam do zaoferowania jest ,wielki
spokdj”. W eseju Rzeczywistos¢ naturalna i rzeczywistosc¢ abstrakcyjna Mondrian najpierw
przekuwa piekno plastyczne na spokdj, nastepnie stwierdza, iz spokdj (,wielki spokdj”)
jest tym, co znajduje sie wewnatrz kazdej rzeczy, i tym ku czemu ludzie wewnetrznie dazg
(kategorie te prezentuje rowniez w kontekscie estetyki braku, tam tez znajduje sie
obszerny fragment eseju Rzeczywistos¢ naturalna..., gdzie ustanawiany jest ,wielki

326 Wyjasnijmy, iz ,wielki spokdj” ma w przestrzeni nowej plastyki status

spokdj”)
podwadjny: ontologiczny (forma-tres¢ rownowagi statej, wszechswiat jako , wielki spokdj”)
i konstrukcyjny (doznanie / doswiadczenie / stan, ktdry Mondrian wpisuje w przestrzen
swoich obrazéw). Wydaje sie, iz jako konstrukcja ,wielki spokdj” funkcjonuje w
dwdjnaséb: jako tresc refleksji/stan swiadomosci oraz jako doznanie estetyczne. Z jednej
strony podpowiada jak osigga¢ rownowage, harmonie, tad (w planie indywidualnym i
spotecznym), z drugiej — pochwytuje ciato, wprowadza je w stan wygaszenia (we
wczesniejszych partiach tekstu owo wygaszenie zostato przeze mnie zinterpretowane jako

konstrukcja momentu medytacji, de facto mamy tu do czynienia nie z samym

wygaszeniem, ale z sumg wygaszenia i subtelnej stymulacji haptycznej).

33 Wiestaw Juszczak, Piet Mondrian (1872-1944), dz. cyt., s. 413.

Tamze.
Tamze.
Piet Mondrian, Rzeczywistosc naturalna i rzeczywistosc¢ abstrakcyjna, dz. cyt., s. 398, 408 i nast.
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Mondrian utrzymywat, iz do tego, co uniwersalne moze doprowadzi¢ artyste
intuicja: ,jest to mozliwe — powiada — poniewaz idea tych manifestacji jednosci [relacji
zrownowazonych, réwnowagi statej — MP] jest potencjalnie zawarta w naszej

7327 Nowa plastyka opiera sie na zatozeniu, ze to, co

Swiadomosci, ktora jest jedna
zewnetrzne (Swiat) i to, co wewnetrzne (umyst) jest splecione, stanowi kosmiczng
(uniwersalng) jedno$¢*?®. Pozostaje tylko znie$¢ przedmiotowo$é $wiata doczesnego i
powsciagnaé osobowos¢ artysty (podporzadkowaé go $cistym regutom sztuki*®®): , Tylko
woéwczas, gdy zlikwidowany zostanie przypadek, Swiadomos¢ uniwersalna (tzn. intuicja), z
ktorej bierze poczatek cata sztuka, moze sie sta¢ aktywna, rodzgc czystg ekspresje
artystyczna"aao.

Holenderski malarz wykuwa tedy abstrakcyjny, uniwersalny, uwolniony od
»indywidualnego pietna” i likwidujacy przypadkowos¢ swiata jezyk, prowadzacy wprost
do uniwersalnej prawdy, harmonii, ,wielkiego spokoju”. Jego pierwszym,
fundamentalnym, sktadnikiem jest kat prosty: ,, Ten stosunek kierunkowy jest najbardziej
ze wszystkich zréwnowazony, poniewaz w sposob doskonale harmonijny wyraza relacje
miedzy dwoma czynnikami przeciwstawnymi i zawiera wszystkie relacje pozosta’fe"aal.
Pierwszym krokiem na drodze do réwnowagi statej jest przeciecie w przestrzeni obrazu
linii prostych pod katem prostym (linie nie zawsze muszg sie przecina¢, réwnie dobrze
mogg styka¢ sie pod katem prostym, jak w przypadku ramion liter T badZ L), takich
momentow moze by¢ kilka, dodajmy, iz w gre wchodzg tylko linie wertykalne i
horyzontalne (kierunek diagonalny jest wykluczony) oraz ze w zdecydowanej wiekszosci

swoich prac Mondrian operowat linig w kolorze czarnym (wtasciwy neoplastycyzm to linie

czarne). Skonstruowana w ten oséb siatka (w latach dwudziestych utworzona z niewielu

%7 piet Mondrian, Neoplastycyzm w malarstwie, ttum. W. Juszczak, [w:] E. Grabska, H. Morawska, Artysci o

sztuce..., dz. cyt., s. 396.

328 Tym samym Mondrian zaprzecza jakoby neoplastycyzm stanowit negacje zycia potocznego: ,Jesli owe
dwa czynniki przeciwstawne uznamy za manifestacje tego, co wewnetrzne, i tego, co zewnetrzne,
stwierdzimy, ze w neoplastycyzmie nie zostata zerwana wiez jednoczgca umyst i zycie, i w ten sposdb,
dalecy od uwazania tego kierunku za negacje zycia potocznego, zobaczymy w nim pojednanie dualizmu
materia-duch”. (Tamze).

3% Mondrian uwazat, iz takie podporzadkowanie nie wyklucza indywidualnosci twércy: ,,Kompozycja [rytm
stosunkow, barw i ksztattéw] daje artyscie mozliwie najwieksza swobode, tak ze do pewnego stopnia
wyrazaé¢ on moze swg osobowos¢, dopdki jest mu tu potrzebne. [...] W zakresie kompozycji neoplastycyzm
jest dwoisty. Poprzez scistg rekonstrukcje relacji kosmicznych w sposdb jasny wyraza on pierwiastek
uniwersalny — poprzez swoj rytm, poprzez materialng realnos¢ formy plastycznej wyraza zas indywidualng
osobowos¢ artysty”. (Tamze, s. 397).

* Tamze, s. 397.

331 Tamze, s. 396.
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linii, stosunkowo luzna, w latach trzydziestych gestnieje), rusztowanie obrazu, jest
nieregularna i niesymetryczna, gtdwne osie dzielg ptaszczyzne wizualng na nierdwne
czesci (kwadraty i prostokaty), w ramach kazdej z tych czesci mozna wskazac kolejne
nieregularne i niesymetryczne podziaty (pomniejsze kwadraty i prostokaty). Nastepnie
Mondrian siega po kolejny skfadnik zaproponowanego przez siebie uniwersalnego,
abstrakcyjnego, jezyka — kolory i nie-kolory. Nowa plastyka postuguje sie trzema barwami
podstawowymi, kolorami (czerwony, z6tty i niebieski) oraz trzema barwami neutralnymi,
nie-kolorami (biaty, czarny, szary). Przy czym kazda barwa posiada wtasciwg sobie
»ekspresje dynamiczng: ‘promieniujgcy’ z6tty jest odpowiednikiem pionu, ‘opadajacy’
niebieski — linii horyzontalnej, ‘unoszacy sie’ czerwony faczy i rownowazny znamiona
tamtych, odpowiada wywazonemu przeciwstawieniu pionowej i poziomej linii”**2.
(Dodajmy, iz Mondrian dopuszczat, aby w architekturze materiat stanowit odpowiednik
koloru, a przestrzen pusta odpowiednik barwy neutralnej). Holenderski malarz zapetnia
teraz kolorami i nie-kolorami wyodrebnione wskutek krzyzowania sie linii prostych pola
(kwadraty, prostokaty). Zdgza do tego, aby skonstruowa¢ w przestrzeni ptétna
asymetryczng, a zarazem réwnowazna relacje (asymetryczng rownowage), to wtasnie owa

asymetryczna réwnowaga — troche paradoksalnie — stanowi reprezentacje réwnowagi

statej:

,Srodki plastyczne muszg by¢ ekwiwalentne. Rézne pod wzgledem wielkosci i barwy, powinny
niemniej doréwnywa¢ sobie wartosci3. W ogdlnosci réwnowazg sie: duza bezbarwna
powierzchnia czy pusta przestrzen i raczej mata powierzchnia kolorowa czy przestrzen wypetniona
materiatem [...] Wszelka symetria powinna by¢ wykluczona”?®.

Obrazy Mondrian sg zorganizowane biegunowo (,dualizm przeciwstawnych elementow

h”*3%): elementy mate i tresciwy réwnowazna elementy duze i nietresciwe.

plastycznyc
Asymetria wizualna konstruuje symetrie tresci (wartosci, waznosci). Odczytanie ptdcien
holenderskiego artysty polega na odnalezieniu (zrozumieniu / odczuciu) wpisanej w nie
niesymetrycznej relacji. W uktadzie linii i katéw prostych oraz roztozonych na nich
niesymetrycznie kwadratéw i prostokatow, wyradza sie zbiorowa i indywidualna

harmonia, ,wielki spokdj”.

32 \Wiestaw Juszczak, Piet Mondrian (1872-1944), dz. cyt., s. 413 i nast.

Tamze, s. 410.
Tamze.
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Oczywiscie mozna watpi¢, czy nowa plastyka w istocie plasuje sie po stronie
racjonalizmu, teozofie — hinduizm, buddyzm, kabata, rézokrzyz, mistycyzm, spirytyzm,
ezoteryzm; w ramach nowej plastyki: porzadek kosmiczny, intuicja — trudno uznaé za
wcielenie nowozytnego rozumu. Nie to jest jednak wazne, racjonalizm w sztukach
plastycznych nie oznacza (totalnej) obecnosci nowozytnego rozumu, lecz
podporzgdkowanie mu aktu tworzenie dzieta sztuki. Akt kreacji opuszcza pole czucia,
doznawania, spontanicznosci i staje sie konstrukcjg intelektu, polega na stosowaniu sie do
obiektywnych praw sztuki i postugiwaniu sie obiektywnym, zmatematyzowanym,
surowym jezykiem artystycznego wyrazu (jedynym mozliwym — sprawdzonym i trafnym). |
dlatego ani surrealizm (cho¢ wyrasta z freudyzmu), ani suprematyzm (cho¢
zmatematyzowany) nie plasujg sie w przestrzeni racjonalizmu — zaktadajg bowiem czucie i

nie narzucaja $cistych regut dziatania.

Naczelny ideolog ,,De Stijl” (szermierzem ideologii ,,De Stijl” byt van Doesburg, Mondrian

byt wspdttworeg i cztonkiem ruchu do 1924 roku, w latach 1917-24 ugrupowanie czerpato

335

z wypracowane] przezen formuty ) byt przekonany, iz ,moralna wartos$é¢ cztowieka”

wzrasta w odpowiednio zaprojektowanym otoczeniu, architekt musi tedy tworzy¢ i
kontrolowaé $rodowisko, stosujac ,obiektywne metody naukowe”**®. ,De Stijl” dazyt do

»stworzenia racjonalnego, intelektualnego i zupetnie bezosobowego stylu w architekturze

n337

i wzornictwie W artykule Towards a Collective Construction, napisanym we

wspotpracy z architektem i urbanistg Cornelisem van Easterenem, van Doesburg

stwierdza:

»Musimy zrozumie¢, ze sztuka i zycie przestaty by¢ dwiema oddzielnymi domenami. Oto dlaczego
idea ‘sztuki’ jako iluzji nie majacej zwigzku z realnym zyciem musi znikng¢. [...] zadamy, aby
ksztattowano nasze $rodowisko zgodnie z twdrczymi prawami, wyptywajgcymi z niezmiennych
zasad. Prawa te, podobne do prawa ekonomicznych, matematycznych, praw rzagdzacych technika,
higieng itd., bedg wiodty do nowej jednosci w plastyce. [...] nalezy je ustali¢ i zrozumie¢ [...] nie
zostaty dotad zbadane naukowo. Mozna je okreslic¢ tylko przez kolektywng prace i doswiadczenie.
[...] Do skonstruowania nowego obiektu potrzebna jest metoda oparta na obiektywnych
przestankach. Jesli uda sie odnalez¢ w réznych przedmiotach identyczne cechy, to bedzie znaczyto,
ze odnalazto sie obiektywny modut”3®.

335 Tamze, s. 412. (Zob. tez. Gillian Naylor, Bauhaus, dz. cyt., s. 60.)

Tamze.
Gillian Naylor, Bauhaus, dz. cyt., s. 60.
Tamze, s. 60-65.

336
337
338

137



Mozna by rzec: manifest czystego racjonalizmu. Van Doesburg opowiada sie wyraznie po
stronie nauki, prawa, ktére majg regulowaé tworczos¢ plastyczng, stojg w tym samym
szeregu co prawa matematyki i ekonomii, ich poznanie dokonuje sie w trybie pracy
kolektywnej, doswiadczenia i eksploracji. Dodajmy, iz wspottworca ,De Stijl” jest
zdecydowanym przeciwnikiem ,subiektywnych rozmyslan w dziedzinie sztuki, nauki i
techniki”, ,zwierzecej spontanicznosci (liryzm)” i , betkotu artystycznego”, szuka tego, co
obiektywne i pewne339. Wypracowana przezen formuta to elementaryzm, czyli

neoplastycyzm wzbogacony o linie diagonalne.

Roberto Salvadori pisze, iz Miesa van der Rohe okresla sie mianem , milczgcego poety

380 racjonalizm ostatniego dyrektora Bauhausu czerpie z dwdch zrodet:

racjonalizmu
neoplastycyzmu oraz platonskiego uniwersalizmu (idealizmu).

W roku 1923, na wystawie Les architectes du groupe De Stijl, Mies prezentuje
prace Swiadczace o jego powigzaniach z ugrupowaniem Mondriana i van Doesburga, od

7341 Nie nalezy

tego momentu przyjmie sie okresla¢ go mianem ,Mondriana architektury
tego oczywiscie rozumiec tak, iz Mies tworzyt tylko i wytgcznie architekture w duchu
neoplastycyzmu, wiele jego waznych projektéow (chociazby Seagram Building, Nowa
Galeria Narodowa w Berlinie) nie miato z nowga plastyka nic wspdlnego. Jednak dwie
najlepsze realizacje Miesa, na ktére nawet krytycy jego architektury patrzg przychylnym
okiem, pawilon niemiecki przygotowany na wystawe Swiatowa roku 1929 oraz
wybudowana tuz po wojnie willa weekendowa dla dr Farnsworth, stanowig ucielesnienie
Mondrianowskiej niesymetrycznej réwnowagi. Trzeba oczywiscie zapytac o to, jak dalece
Mies byt wierny nowej plastyce, czy czerpat wytgcznie z formuty estetycznej, czy tez starat
sie odtwarza¢ nowg plastyke dostownie, a zatem réwniez w planie kosmicznym. W planie
estetycznym Mies pozycza rusztowanie konstruujgce niesymetryczng rownowage (ogdlna
konstrukcja zarysowujgca relacje nie/rownowainych elementéw), ptaskos¢ (tu:

horyzontalno$¢) i graniastostup prostokatny, rezygnuje natomiast z jaskrawych,

wyrazistych, koloréw (czerwony, z6tty, niebieski). Mozna uznad, iz rezygnujac z kolorow

339 .
Tamze, s. 65.

Roberto Salvadori, Mitologia nowoczesnosci, ttum. H. Kralowa, Zeszyty Literackie, Warszawa 2004, s. 98.
Tamze, s. 102; por. tamze, s. 96.
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Mies idzie w $lad za sugestia Mondriana, ktéry dopuszczat, aby w polu architektury
kolorem byt materiat, a nie-kolorem — pusta przestrzen, bardziej prawdopodobne wydaje
sie jednak to, iz niemiecki architekt zrezygnowat z koloréw po prostu dlatego, iz zupetnie
nie pasowaty do jego architektury (chtodnej, milczgcej, minimalistycznej), i ze zrobitby to
nawet wowczas, gdyby zabrakto teoretycznego, wypracowanego przez Mondriana
uzasadnienia. Istniejg przestanki, aby przypuszczaé, iz Mies starat sie odtwarzac réwniez
porzadek kosmiczny nowej plastyki. Stupy stanowigce podpory dachu pawilonu
niemieckiego przygotowanego na wystawe swiatowga roku 1929, miaty forme krzyza (kat
prosty), Jencks sugeruje, iz byty kodem, mogty oznacza¢ ,piekno, prawde, Boga,
powszechne braterstwo ludzi”, ewentualnie ,analogie nieskoriczonosci”3*. To, iz
niemiecki architekt modgt siega¢ réwniez po porzagdek kosmiczny nowej plastyki, wydaje
sie prawdopodobne z racji tego, iz formuta zaproponowana przez Mondriana plasuje sie
bardzo blisko filozofii Platonskiej (wiara w swiat obiektywny, uniwersalny, przenikajacy i
ksztattujgcy kazda dang bezposrednio rzecz; artysta jako ten, ktorego zadaniem jest
dotrze¢ do wewnetrznej struktury rzeczywistosci), a Mies — jak pisze Jencks — gteboko
wierzyt w platonski uniwersalizm**.

Uwage ostatniego dyrektora Bauhausu zaprzataty uniwersalia, Platoniskie
wiecznotrwate wartosci lezgce u podstaw wszystkich rzeczy. Projekty niemieckiego

344

architekta to proby ich wypowiadania™". Jednak, co trzeba mie¢ zawsze na uwadze,

Mies, podobnie jak Hegel, zaktadat, ze owe uniwersalia rozwijajg sie w czasie, zgodnie z
duchem epoki, dla Miesa — podaje Jencks — duch ten oznaczat ,,ekonomiczny porzadek, w

ktorym zyjemy, odkrycia nauki i technologii, spofeczenistwo masowe [..] i

n345

budownictwo””". Stowa twodrcy Farnsworth House, iz pragnie projektowac tak, aby

,kazda rzecz miata to wszystko, co jest dla niej wtasciwe, zgodnie z jej wtasnag naturg”>*°,

musimy odczytywac pamietajgc o tym, iz ,,wtasna natura rzeczy” lezy tak naprawde poza
tg rzeczg, w przestrzeni uniwersalidéw, projektowanie jest zaledwie ich ,upraszczaniem,

wyjasnieniem i porzadkowaniem”>*’.

2 Tamze, s. 124 i nast. (na stronie 125 chodzi o podpis nas rysunkiem).

Zob. np.: Tamze, s. 118 122.

Charles Jencks, Ruch nowoczesny..., dz. cyt., s. 118 i 122-125.
Tamze, s. 123.

Tamze.

Tamze.
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»5adze, ze architektura ma niewiele, albo i nic, wspdlnego z wymyslaniem ciekawych form czy
osobistymi upodobaniami — powiada Mies. — Prawdziwa architektura jest zawsze obiektywna i jest
wyrazem wewnetrznej struktury swoich czaséw, z ktérej sie rodzi”>*®.

Jencks pisze, iz Mies nie tylko wierzyt w istnienie uniwersaliow, ale byt przekonany, iz
udato mu sie je rozpoznac’349. Narzedziem ich wypowiadania, wprowadzania w przestrzen
architektury i designu staty sie ,czyste formy”, czyli formy ,idealne”, uniwersalne,
absolutne, doskonate®°. Mies wykuwat je w trybie geometryzacji (komentarz Jencksa:
tylko geometria odnosi sie do podstawowych uniwersalidw, ktére istniejg poza

przemijalnoscig i wielopostaciowoscig rzeczy”")

oraz redukcji (less is more). W polu
architektury — ktéra obchodzita Miesa mimo wszystko bardziej anizeli design®>? — jezyk
»czystych form” sprowadzat sie do zaledwie kilku lakonicznych stéw: kata prostego,
prostokata, prostopadtoscianu i przestrzeni, ograbionych ze wszystkiego, co mozna uznac
za zbedne (sterylne materiaty, sterylne przestrzenie). Ostatni dyrektor Bauhausu
zaproponowat jezyk prosty, sterylny (abstrakcyjny) i tresciwy, ktory zrywa zastone
przypadkowosci i wypowiada to, co ,idealne”. Stajemy tym samym przed pierwszg —
poza-estetyczng — interpretacjg formuty less is more: im mniej przypadkowe;j

333 Takie realizacje jak Farnsworth

(jednorazowej) tresci, tym wiecej uniwersalnego sensu
House, Seagram Building, Nowa Galeria Narodowa w Berlinie — poprzez swg oszczednos¢
estetyczng, cisze, sterylnos¢, nagos¢ i tajemniczo$¢ — przenoszg w Swiat uniwersalidw,
wysycajg ducha dwudziestego wieku (a przynajmniej tak ,,programowat” je Mies).

Uwazny czytelnik zorientowat sie zapewne, iz Farnsworth House sygnuje
zaréwno neoplastycyzm, jak i uniwersalizm, odpowiadam, iz prawdopodobne sg obydwie
inspiracje i najpewniej nakfadaja sie na siebie. W planie estetycznym willa dr Farnsworth
to czysta nowa plastyka, od ktdrej odjeto barwy prymarne (willa jest snieznobiata), mimo

to w pracy Ruch nowoczesny w architekturze Jencks nie wspomina o tym ani stowem,

charakteryzuje interesujgcg nas realizacje w kategoriach ,aluzji do platonskiego Swiata

38 Roberto Salvadori, Mitologia nowoczesnosci, dz. cyt., 93.

Charles Jencks, Ruch nowoczesny..., dz. cyt., s. 123.

Tamze, s. 110-122.

Tamze, s. 122.

Dla koryfeuszy ruchu modernistycznego — Gropiusa, Le Corbusiera, Franka Lloyda Wrighta — architektura
byta dziedzing pierwszg. Nie zmienia to faktu, iz to wtasnie projekty przedmiotéow codziennego uzytku
zdradzajg najpetniej ich estetyczne dgznosci (por. wczesniejsze fragmenty niniejszej pracy).

333 Tamze, s. 118.
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wiecznych wartosci”, w tym ujeciu ,dom pozostaje spojnym wyrazem transcendentnej
technologii”>>*.

Podsumowujac, racjonalizm Miesa — wiara w obiektywny, zmatematyzowany,
surowy jezyk artystycznego wyrazu — czerpie z dwoch zrdodet: nowej plastyki oraz
platonskiego uniwersalizmu. Od Mondriana Mies pozycza rusztowanie niesymetrycznej
rownowagi, ptaskosé-horyzontalnos¢ oraz graniastostup prostokatny, sam wykuwa
»,czyste formy”, zgeometryzowane, zredukowane do niezbednego minimum stowa

plastyczne, za pomocg ktérych mozna przedostawaé sie w przestrzen uniwersalidw,

wypowiadac to, co absolutne, ,idealne”.

Ostatnim, o ktérym chciatbym wspomniec jest Le Corbusier. W pierwszym numerze
miesiecznika ,,L’Esprit Nouveau” (pazdziernik 1920) Charles Eduard Jeanneret i Ozenfant —
tworcy puryzmu — oswiadczaja: ,,W tym czasopismie panuje ten sam duch, ktéry pobudza
badania naukowe. Stanowimy nieliczng grupe projektantéw, ktorzy wierza, ze sztuka ma

7355

swoje prawa, tak samo jak fizyka i fizjologia”~>>. Rok pdzniej, na tamach tegoz czasopisma,

Le Corbusier stwierdza: ,dzieto sztuki powinno sprawiaé wrazenie porzadku
matematycznego"356.

Ta logika powotata do zycia puryzm, formute malarska, ktéra nadat ton réwniez
architekturze Le Corbusiera®’. Celem poszukiwan purystycznych byto uzyskanie tzw.

statych wyrazow jezyka plastycznego (elementy purystyczne, stowa plastyczne), ktérymi

mozna by potem operowac w procesie artystycznej kreacji:

»[.-.] niezmienny, formalny, jasny jezyk okreslajgcy subiektywne reakcje jednostki, ktory pozwala
wznie$¢ na tym surowym fundamencie dzieta czute, bogate w emocje”*.

W istocie chodzito o odkrycie, zaktadanego przez Le Corbusiera i Ozenfanta, porzadku
geometrycznego (matematycznego) wystepujgcego w naturze (ozywionej i nieozywionej)

oraz rzadzacego procesem powstawania rzeczy™"".

3% Tamze, s. 122.

Tamze, s. 165.

Le Corbusier, Puryzm, dz. cyt., s. 234-236.

Charles Jencks, Ruch nowoczesny..., dz. cyt., s. 166.
Tamze, s. 165
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Dopowiedzmy, iz redaktorzy ,L’Esprit Nouveau” zaktadali, iz istnieja dwa
zasadnicze typy wrazen: pierwotne, uniwersalne, charakterystyczne dla wszystkich ludzi
(wzbudzane przez ,prostg gre form i podstawowych kolorow”) oraz wtdrne,
indywidualne, zalezne od spotecznego i kulturowego usytuowania, interesowaty ich
wrazania pierwotne-uniwersalne, doznania wtérne-indywidualne usunieto na drugi plan,
bowiem: ,Nie trzeba chyba rozwodzi¢ sie nad elementarng prawdg, ze to, co ma wartos¢
uniwersalna, warte jest wiecej od tego, co ma wartosc tylko indywidualnq”%o.

A zatem, state wyrazy jezyka plastycznego to elementy ukrytego porzadku
geometrycznego, ktore ,w sposob naturalny” wzbudzajg pewne ustalone, uniwersalne,
wrazenia>®'. Jeanneret oscyluje pomiedzy empirig i dedukcjg (metafizyka). Z jednej strony
sugeruje, aby uciec sie do ,czystych form”, ktére powotfata do zycia ,selekcja
mechaniczna”, bedaca odpowiednikiem selekcji naturalnej. Podstawowym prawem tej
drugiej — powiada twadrca Jednostki Marsylskiej — jest oszczednos¢, ,,caty cigg ewolucji jest
funkcjg oczyszczania”, narzady istot zywych ksztattowaty sie w toku ewolucji tak, aby
mogty sprostaé funkcjom ,maksymalnej sprawnosci, odpornosci, pojemnosci itd., a wiec
[funkcjom] najbardziej ekonomicznym”; tworem najbardziej wyselekcjonowanym przez

nature, dodaje Jeanneret, jest ludzkie ciato®®

. Nie nalezy tego rozumiec w ten sposob, iz
organizmy istot zywych stajg sie w toku ewolucji coraz bardziej uproszczone, chodzi o to,
iz ,,przy organizmie” pozostaje to, co niezbedne, powigzane z najwazniejszymi funkcjami,
natomiast to, co zbedne, nie powigzane z najwazniejszymi funkcjami, zostaje odrzucone
(zasada oszczednosci). Le Corbusier twierdzi, iz zasada oszczednosci rzadzi réwniez

procesem ewolucji przedmiotdw (,,selekcja mechaniczna”), z tym, ze proces 6w przebiega

pod dyktando cztowieka:

»We wszystkich epokach i u wszystkich ludéw cztowiek tworzyt na swdj uzytek przedmioty
niezbedne, odpowiadajgce jego podstawowym potrzebom; przedmioty te towarzyszyty jego
organizmowi i uzupetniaty go [...] wykonane z myslg o jak najwiekszej pojemnosci i odpornosci,
maksymalnej oszczednosci materiatu i wysitku [...] wszystkie podporzadkowane zawsze prawu
selekcji: oszczednoéci”>®.

¥ e Corbusier, Puryzm, dz. cyt., s. 234. Zob. tez.: Museum of Modern Art, Le Corbusier,

http://www.moma.org/collection/browse _results.php?criteria=O%3AAD%3AE%3A34268&page number=1&
template id=6&sort order=1&section id=T049951#skipToContent.
360 .
Tamze, s. 165.
Tamze.
Le Corbusier, Puryzm, dz. cyt., s. 234.
Tamze, s. 235.
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Kulminacjg i spetnieniem tego procesu jest mechanizacja przetlomu dziewietnastego i
dwudziestego wieku, formy tworzone przez maszyne to formy purystycznie doskonate:
,maszyna — powiada Le Corbusier — z wiekszg niz kiedykolwiek $cistoscig zastosowata

7384 State wyrazy jezyka plastycznego winny tedy przybrac

fizyczne prawa struktury Swiata
ksztatt surowych form tworzonych przez przemyst zgodnie z zasadg maksymalnej
oszczednosci, s to bowiem formy ,majgce cechy krzywych matematycznych, krzywych
najwiekszej wytrzymatosci, elastycznosci [sg] postuszne prawom rzadzgcym materig [i

#3857 drugiej strony Le Corbusierowi i

dajg] rados¢ z porzadku matematycznego
Ozenfantowi zdarzato sie krytykowac i odrzucaé¢ empiryzm jako ,nieskoriczenie nieczysty”
i ustala¢ state wyrazy jezyka plastycznego w drodze rozumowania, ,dedukcji ze zrédet
metafizycznych"366.

State wyrazy jezyka plastycznego muszg byé przy tym kompletne, powinny

stanowi¢ wigzki uogdlnionych, multisensorycznych, doznan zmystowych:

»Nasze pojecie przedmiotu — powiada Le Corbusier — wynika z petnej znajomosci tego przedmiotu,
osigganej poprzez doswiadczenie naszych zmystéw, znajomosci dotykowej, znajomosci jego

materii, znajomosci jego ciezaru, sylwety i wszystkich wtfasciwosci”. A zwyczajowe ujecie
perspektywiczne dziata jedynie jako czynnik wyzwalajacy wspomnienie tego doéwiadczenia®®’.

Postulat postugiwania sie stowami multisensorycznymi pojawia sie w kontekscie krytyki
tradycyjnej perspektywy malarskiej — niewydolnej, ujmujgcej rzeczy wizualnie,
fragmentarycznie, wyrywkowo, oferujacej petnie doswiadczenia zmystowego tylko w
formie ,wspomnienia” — pamietajmy jednak o tym, iz poszukiwania purystyczne
wykraczaty poza malarstwo, a zatem ilekroé bedziemy mysleé architekture Le Corbusiera
(niech bedzie to na przyktad Jednostka Marsylska), rozpatrujmy jg przez pryzmat
powyzszej wypowiedzi, jako sume stdw purystycznych, o skondensowanej tresci

multisensorycznej.

364 Tamze, s. 236. Zob. tez.: Museum of Modern Art, Le Corbusier,

http://www.moma.org/collection/browse results.php?criteria=O%3AAD%3AE%3A34268&page number=1&
template id=6&sort order=1&section id=T049951#skipToContent.
365 .
Tamze, s. 235.
Charles Jencks, Ruch nowoczesny..., dz. cyt., s. 165.
Le Corbusier, Puryzm, dz. cyt., s. 236.
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State wyrazy jezyka plastycznego to uproszczone, zgeometryzowane motywy
(szablony) przedmiotow (np. motyw gitary, motyw butelki), zliczajgce to, co w przypadku
danej klasy przedmiotéw wspdlne, niezmienne i konieczne (w tym wszystkie
doswiadczenia zmystowe).

Dodajmy, iz w sktad purystycznego abecadta wchodzit jeszcze kat prosty (Le
Corbusier twierdzit, iz , kat prosty jest uniwersalny [...] jest platoriskg statg racjonalnego

73%8) tzw. ,ztoty podziat” (interesowat sie nim Pitagoras i teoretycy renesansu,

umystu
odcinek jest podzielony zgodnie z zasadg ,ztotego podziatu”, jesli sktada sie z dwdch
nierownych czesci, gdzie pierwsza [a] ma sie do drugiej [b], tak samo, jak druga [b] do
catosci [a + b]) i oparte na nim modulowanie (czynnik fadu, proporcji, ustalajgcy
jednorodng, rownowaing relacje pomiedzy poszczegdlnymi elementami dzieta;

modulowanie ,pozwala [...] najmniejszemu elementowi mierzy¢ sie z najwiekszym”; por.

neoplastycyzm) oraz ustalone co do ,zdoInosci dziatania” kolory>®°.

a) logika pierwsza (typowa): rozum — geometryzacja, surowosc¢ — nie-estetyka

(anty-estetyka)

Ustanowiona przez racjonalizm formuta plastyczna — zgeometryzowana, surowa,
minimalistyczna — zostata przez pdzniejsze interpretacje odczytana jako nie-estetyka, czy
wrecz anty-estetyka. Nizej przedstawiam liste takich odczytan, ktdre w réznych obszarach
refleksji humanistycznej udato mi sie odnalezé¢ (zdecydowana wiekszos¢ z nich dotyczy
modernistycznej architektury, ktora w dalszej czesci tekstu bedzie nas przede wszystkim
interesowac).

Zacznijmy od Mondriana, w przywotywanym juz wielokrotnie zbiorze esejow
Estetyka poza estetykqg Welsch porusza zagadnienie poliestetycznej percepcji sztuki, jego
zdaniem obrazu Muncha Krzyk ,tak naprawde nie widziat, kto nigdy nie styszat

prawdziwego krzyku — percepcja wizualna musi przechodzi¢ w percepcje akustyczng”,

%8 Tamze, s. 168.

Tamze, s. 239-242; Museum of Modern Art, Le Corbusier,

http://www.moma.org/collection/browse results.php?criteria=O%3AAD%3AE%3A34268&page number=1&
template_id=6&sort_order=1&section_id=T049951#skipToContent; Charles Jencks, Ruch nowoczesny..., dz.
cyt., s. 168.
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malowidta Pollocka (action painting) kontynuuje Welsch — mozna zrozumiec

wyltgcznie kinestetycznie, ale ,biada, gdyby kto$ podobnie [kinestetycznie] prébowat

37 Zmatematyzowany jezyk nowej plastyki wyklucza

zrozumie¢ prace Mondriana
wszelkie odczytania estetyczno-motoryczne.

Katedra Ronchamp, projekt Le Corbusiera z roku 1953, gdzie architekt porzuca
,pierwotng geometrie kata prostego” i sktania sie ku ksztattom ekspresyjnym,
zamaszystym, powykrecanym, bajkowym, surrealistycznym, zostaje uznana przez Jencksa
za ,ironiczny wyraz zmystowosci, agresji i monumentalnosci”, stanowisko opozycyjne
wobec ,,surowych form wywodzgcych sie z architektury Miesa van der Rohe” (Mies nigdy
nie odstgpit od form zgeometryzowanych), przez Mumforda za ,poczatek zwrotu do

372
"% Po

przesztosci i plastycznosci”, a przez Stirlinga za ,symptom kryzysu racjonalizmu
zsumowaniu tych wypowiedzi otrzymamy dwa bieguny, dwa kraficowo rdéine Swiaty
architektoniczne: na jednym plasuje sie geometria, surowos$¢ i nie-estetyka (anty-
estetyka), na drugim plastycznosc¢ i estetyka. Racjonalizm stoi w kontrze do zmystowosci,

7373 \wyklucza estetyke, aby ta druga mogfa zaistnieé, ta

»dyscyplina kata prostego
pierwsza musi zosta¢ ztamana (nagieta).
Projekty architektoniczne Miesa (nie do korica wiadomo ktére, wydaje sie, iz jest

to ocena zgeneralizowana) zostang opisane przez Mumforda jako:

»[.-.] wytworne pomniki niczego. Miaty one suchy styl form maszynowych pozbawionych tresci.
Jego wtasny czysty gust nadat tym pustym szklanym powtokom krysztatowg czystosé¢ formy; ale
istniejg one tylko w platoriskim swiecie jego wyobrazni... Pustka i brak tresci w tej architekturze
byt bardziej ekspresyjne, niz sadzili wielbiciele van der Rohe”*’*.

Nie mozna ze stuprocentowg pewnoscig rozsadzi¢, czy zarzucajac ascetycznej
architekturze Miesa pustke i brak tresci Mumford ma na mysli pustke estetyczng (brak
doznan), czy tez pustke znaczeniowg (brak senséw). Z jednej strony mamy wskazanie na

»suchy styl form maszynowych” (wektor estetyczny), z drugiej na ,platonski swiat

37 Jackson Pollock, abstrakcyjny ekspresjonista, ,,malowat” bez uzycia pedzla, na rozciggniete na podtodze

pracowni ptdtna, wokét ktorych krazyt, niemalze szamansko tanczyt, lat farbe prosto z puszek, chlapat badz
pozwalat by ta Sciekata z patykdédw, nozy i innych narzedzi. Jego obrazy bliskie sg niektdrym pracom
Kandinsky’ego, z tym, ze ekspresja Pollock jest bardziej nieokietznana.

7 Wolfgang Welsch, Estetyka poza estetykq..., dz. cyt. s. 140.

Charles Jencks, Ruch nowoczesny..., dz. cyt., s. 177-179.

Tamze, s. 180.

Tamze, s. 111.
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wyobrazni” (wektor znaczenia). Przyjmijmy, iz krytyka Mumforda obejmuje oba wektory,
w takim wypadku racjonalizm, wraz ze swym surowym, zmatematyzowanym
instrumentarium, ponownie zostaje ulokowany w polu nie-estetyki (anty-estetyki).
Stwierdzenia Mumforda, iz pustka i brak tresci sg bardziej ekspresyjne, nizby to mozna
przypuszczaé, nie nalezy odczytywaé jako wskazania na obecno$é estetyki/znaczenia,
Mumford chce przez to podkresli¢ ich przejmujacy brak. Dodajmy, iz zaadaptowana przez
van der Rohe dla celdw witasnej twdrczosci maksyma less is more, zostat przerobiona
przez Roberta Venturiego na less is bore — plastyczna formuta racjonalizmu jest nudna, co
wskazuje na jej nie-estetycznosc.

Kolejnym przyktadem lokowania racjonalizmu w polu nie-estetyki (anty-estetyki)
moze by¢ Manifest plesni przeciwko racjonalizmowi w architekturze Hundertwassera (z
roku 1958). Jak podaje Jencks, na kartach Manifestu plesni... wiederski malarz porusza
dwa podstawowe zagadnienia, po pierwsze, domaga sie wolnosci budowania (kazdy
powinien méc budowad), po drugie, atakuje ,racjonalistyczng konwencje linii prostej jako

symbolu biegtosci i uczciwosci”*’®:

»Juz samo tyko obnoszenie sie z linig prostg powinno byé¢ zakazane, przynajmniej z moralnego
punktu widzenia. Linijka jest symbolem nowego analfabetyzmu. Linijka jest symptomem nowej
choroby dekadencji. Zyjemy w chaosie linii prostych”*’¢.

Srodkiem zaradczym na 6w amoralny chaos linii prostych maja by¢ ,pleén”, , mikroby” i
»8rzyby”, formy ,dezintegrujgce”, ktére rozbijg architekture, sprowadza do ,ptynnych,

7377 Budowane w latach osiemdziesigtych wielorodzinne Domy

swobodnych krzywizn
Hundertwassera to ,slumsowate”, rozrzedzone, uptynnione, wielobarwne, konstrukcje,
porosniete tu i éwdzie roslinnoscig. Zndéw zarysowujg sie dwa ustawione w kontrze do
siebie swiaty: swiat krzywoliniowej, ptynnej, barwnej estetyki i Swiat odmierzanej cyrklem
i linijkg nie-estetyki.

W tekscie Przestrzenie dla ludzi?, zamieszczonym z zbiorze esejéw Co to jest

architektura? (vol. 1), przywotywany juz wczesniej Welsch, komentujgc zwrot ku

architekturze biomorficznej, stwierdza:

375 .
Tamze, s. 73

Tamze.
Tamze, s. 74.
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»L-.] wiele oséb poszukuje dzi$s architektury, ktéra sprostataby naszemu biologicznemu,
zmystowemu i motorycznemu byciu-w-$wiecie o wiele bardziej, niz jakakolwiek architektura
racjonalistyczna. Rozpatrywata ona bowiem naszg cielesnosc i charakter z tego Swiata jako rzecz
$liska — i traktowata ja pogardliwie”*’®.

Biomorfizm (zoomorfizm, architektura organiczna, architektura typu ,blob”) to trend w
architekturze konca XX wieku polegajacy na imitowaniu form biologicznych, najczesciej
zwierzecych i roélinnych®”®. Sztandarowy przyktad architektury typu ,blob” to budynek
Kunsthaus w Grazu autorstwa Cooka i Fourniera, ktéry, jak podaje Fournier, ,byt
postrzegany polimorficznie, jako wieloryb, maty hipopotam, delfin, jez, krowie wymie
etc.” (réwnie dobrze mozna by powiedzieé, iz przypomina ogromnego, obtego, Sliskiego,

380

porowatego morskiego stwora)™ . Procz twércow Kunsthaus zoomorfizm rozwijajg na

pewno Calatrava (inspiracja ptakami, ptasim kosécem, np. Milwaukee Art Museum) oraz

381 ponownie napotykamy na ten

Gehry (inspiracja rybami, np. Fishdance reastaurant)
sam schemat: to, co nielinearne, ztozone, fantazyjne i estetyczne vs racjonalizm nie
mogacy sprosta¢ naszemu biologicznemu, zmystowemu i motorycznemu byciu-w-$wiecie,
wypierajacy cielesno$¢. Te samg logike stosuje Welsch w przypadku oceny takich
wspotczesnych trenddw estetycznych jak minimal art i dekonstruktywizm, nurtéw
nawigzujgcych w ptaszczyznie estetycznej do estetyki racjonalistycznej (minimalizm,
surowos¢, geometryzacja, w przypadku dekonstrukcji kat prosty zostaje wprawdzie
ztamany, lecz linia prosta i geometrycznos$¢ form trzymajg sie dzielnie /wybrane projekty
Libeskinda, Hadid, Koolhaasa), dziata minimal art stanowig dla niemieckiego filozofa
»maxima anestetyki przy minimalnym nakfadzie estetycznym” (anestetyzacja to w ujeciu
Welscha przeciwienstwo estetyzacji)agz.

Richard Sennett, we wstepie do ksigzki Ciato i kamien. Cztowiek i miasto w

cywilizacji zachodu, pracy ukazujacej jak na przestrzeni setek lat problemy zwigzane z

378 Wolfgang Welsch, Przestrzenie dla ludzi?, ttum. M. A. Urbanska, [w:] A. Budak (red.), Co to jest

architektura? (vol. 1), dz. cyt., s. 184.

7 Colin Fournier, czynny uczestnik biomorficznego zamieszania, zacheca do czerpania réwniez z form
mineralnych, ostatecznie zas upatruje przysztosci biomorfizmu nie tyle w imitowaniu natury, ile w zblizaniu
sie do jej zasad, , koncepcji operacyjnych”, taka architektura nie bedzie wcale wyglagdac¢ biomorficznie. (Colin
Fournier, ,Igrajgc z ogniem”. Biomorficzny paradygmat, ttum. M. A. Urbanska, [w:] A. Budak (red.), Co to
jest architektura? (vol. 1), Muzeum Sztuki i Techniki Japonskiej Manggha, Krakéw 2008, s. 391 i 409.)

* Tamze, s. 391.

Tamze.

Wolfgang Welsch, Estetyka i anestetyka, dz. cyt., s. 545.
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cielesnoscig przesigkaty w przestrzen architektury i urbanistyki, pisze, iz do jej napisania

sktonit go:

»[.-.] osobliwy wspodtczesny problem: zubozenie doznan zmystowych — istne przeklenstwo
wiekszosci dzisiejszych budynkéw; nuda, monotonia, namacalna jatowos$¢ miejskiego otoczenia.
Zubozenie zmystowe jest szczegdlnie godne uwagi, poniewaz wspdtczesnie tak duzy nacisk ktadzie
sie na doznania cielesne i swobode w sferze fizycznej”*%.

Autor Upadku cztowieka publicznego dodaje, iz pierwsze co przyszto mu do gtowy w
odpowiedzi na to spostrzezenie, to mysl, iz wspodtczesni (pierwsza potowa lata

dziewiecdziesiagtych) architekci i urbanisci ,,zatracili wiez z ludzkim ciatem”3%*

. Oczywiscie
nie mamy stuprocentowej pewnosci na co patrzyt Sennett, jednak takie okreslenia jak
nuda, monotonia, jatowo$é przywodza na mysl krytyke jakg przypuscit na racjonalistyczng
formute Miesa van der Rohe Lewis Mumford, nie znaczy to oczywiscie, iz Sennett pisze o
architekturze Miesa, lecz, iz ma na mysli architekture racjonalng (zgeometryzowang).
Ostatnim przyktadem przekonania o odzmystawiajagcej mocy surowych
zgeometryzowanych form plastycznych niech bedzie konstatacja Alaina Corbina, badacza
spotecznej historii percepcji olfaktorycznej, ktory wienczy swa analize procesu wkraczania
do przestrzeni domowej ,instytucji fazienki” stwierdzeniem: ,Jeszcze pdiniej [pierwsza
potowa XX wieku — przyp. MP] nastgpi czas przestrzeni geometrycznej, ,clean and decent”

(czystosc i obyczajnosé), gwarantujacej odzmystowienie i niewinno$¢ tego miejsca”>%>.

b) logika druga (postulowana): rozum — geometryzacja, surowosc¢ — estetyka

(haptyczna)

Z racji tego, iz zblizamy sie wielkimi krokami do rozdziatu, gdzie omawiam szczegdtowo
estetyke haptyczng, wolatbym teraz nie rozwodzi¢ sie szeroko na temat estetycznosci linii
prostej i kata prostego (za chwile stanie sie to ewidentne). Zarysuje tylko méj punkt
widzenia, wskaze linie obrony dwéch luminarzy racjonalizmu, Le Corbusiera i Miesa, dos¢

powszechnie uwazanych za przyczyne wszelkiego zta w polu architektury XX wieku.

38 Richard Sennett, Ciafo i kamien. Czfowiek i miasto w cywilizacji zachodu, ttum. M. Konikowska,

Wydawnictwo Marabut, Gdarisk 1996, s. 11.

¥ Tamze.

Alain Corbin, We wfadzy wstretu. Spotfeczna historia poznania przez wech. Od odrazy do snu
ekologicznego, ttum. A. Siemek, Oficyna Wydawnicza Volumen, Warszawa 1998, s. 224.
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Przypomnijmy (pisatem o tym w kontekscie funkcjonalizmu), iz Le Corbusier
wyraznie zaznaczat, iz architektura jest nierozdzielng sumg ,fenomenu biologicznego”
(celowosé, funkcjonalnosé) oraz ,,fenomeny estetycznego” (zmystowos¢, wrazeniowosc),
niezaleznie, czy sposobem jej konstruowania bedg linie proste, czy tez linie krzywe.
Zarowno katedra w Ronchamp (ekspresyjnos¢), jak i Jednostka Marsylska
(geometryzacja), budynki wzniesione mniej wiecej w tym samym czasie (lata powojenne),
to fenomeny estetyczne, z tym, ze wypowiedziane w krancowo rézny sposéb (nawiasem
mowiac, obydwa budynki to przejawy wrazliwosci haptycznej). Przypomnijmy tez, iz
Jeanneret zaktadat kompletno$¢, multisensoryczng petnie®®®, stéw jezyka plastycznego, w
przestrzeni jego malarstwa i architektury surowa geometria nie oznaczata konca estetyki,
lecz sposob jej konstruowania.

Zgeometryzowany minimalistyczny styl Miesa — ,Mondriana architektury” — nie
jest ugorem estetyczny, tak, jak nie byta nim nowa plastyka (por. wczesniejsze fragmenty
tekstu). Piszgc o ogromie pustki i braku tresci jaki wysgcza sie z architektury van der Rohe
autor The Case Against Modern Architecture jest mniej wiecej w potowie drogi do jej

petnego zrozumienia (o tym opowiem szczegdtowo w dalszej czesci pracy).

5.4. Narracja maskujgca nr IV: zmiana porzgdku zmystowego

architektury minionego i obecnego stulecia

Tym razem zdecydowanie krdcej, schemat czwartej narracji maskujgcej wydaje sie
bowiem klarowny i nie ma sensu dtuzej sie nad nim rozwodzi¢ (nie znaczy to oczywiscie, iz
opisywana teraz narracja jest mniej wazna).

Najogdlniej mowigc chodzi tu o interpretacje, ktdra uznaje architekture
modernistyczng za jednowymiarowg i wizualng, a architekture postmodernistyczng
(wspodtczesng) za wielozmystowg (w tym rdéwniez wizualng). Rzecznikami takiego
stanowiska sg na przyktad Krzysztof Lenartowicz oraz Piotr Winskowski. Analizujac
przestrzen Muzeum Zydowskiego w Berlinie, budynku zaprojektowanego przez Libeskinda

w duchu dekonstruktywizmu, pierwszy z wymienionych stwierdza:

386 Swojg drogg jest to jeden z kardynalnych argumentéw przemawiajgcych za zwrotem haptycznym.
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»[--.] W architekturze modernizmu chodzito jednak przede wszystkim o oddziatywanie wizualne —
corbusierowskg ,,madrg gre bryt w Swietle” [...] Na przetomie XX i XXI stulecia architektura
oficjalna, w $lad za ogdlng tendencjg w kulturze do zainteresowania ciatem, wprowadzita do
swojego repertuaru sytuacje zaprogramowanych przezy¢ cielesnych. Mozna wskaza¢ grupe
obiektéw architektonicznych powstatych w ciggu ostatnich 15 lat, ktére starajg sie wielostronnie
atakowac odbiorce, dostarczajgc mu bodzcéw nie tylko wzrokowych, ale poruszajgc i inne
zmysty”*¥.

Nastepnie Lenartowicz siega po przyktad Kunsthal Rema Koolhaasa w Roterdamie,
budynku, ktéry multisensorycznie oplata ciato perceptora: pochylnie (zamiast schodéw i
stropédw) wprowadzajg ,nastrdj braku réwnowagi”, przezroczyste stropy ze szkta
»,pozwalajgc otoczy¢ widza przestrzenig réwniez od spodu, wprowadzajgc go nieomal w
stan zawieszenia”, idZzmy dalej, ukosnie ustawione stupy ,wprowadzajg niepewnos¢ i

7388 (Czy atmosfera Kunsthal nie przywodzi na my$él aury, ktéra saczyta sie z

niepokdj
ptécien Mondriana i Matisse’a?). W zupetnie podobnym tonie wypowiada sie Winskowski,
w eseju Architektura wielu zmystow podtrzymuje teze o ,jednowymiarowym wizualizmie”
modernizmu, ktorego streszczeniem jest corbusierowska ,gra bryt w swietle” (okreslenie
,dajgce ewidentny prymat wzrokowi jako zmystowi posredniczagcemu w percepcji

architektury”) oraz okresla architekture wspotczesng jako wielozmystowg, tgczaca

wizualng gre bryt w swietle z multisensorycznym oddziatywaniem detalu:

»Stad tez postmodernistyczne przeksztatcenia podejscia do architektury, aktualizujgce w nowym
kontekscie wszelkiego rodzaju historyzmy, zmierzaty ku przywréceniu réwnowagi oddziatywan na
wszystkie zmysty i pozytywnego ich stymulowania poprzez powrdt do przedmodernistycznego
traktowania detalu i w ogdle skali architektury. Z daleka obiekt jawi sie w swych proporcjach i
generalnym uktadzie kompozycyjnym, a z bliska — gdy catos¢ juz nie jest dostepna [dla wzroku —
przyp. MP] — jego detale dostarczajg dodatkowych wrazen”®.

Winskowskiego zwraca jednak honor Le Corbusierowi, podkredla, iz jego poszukiwania
estetyczne nie ograniczaty sie li tylko do stymulacji zmystu wzroku, czego dowodem jest

niezrealizowane marzenie, aby katedre w Ronchamp wyposazy¢ w gtosniki, z ktérych o

37 Krzysztof Lenartowicz, Laboratorium psychologii architektury: Daniela Libeskinda Muzeum Zydowskie w

Berlinie, [w:] ,Zachowanie, Srodowisko, Architektura” (2), s. 81.

3% Tamze.

Piotr Winskowski, Architektura wielu zmystow, [w:] ,Kultura Wspdtczesna”. Przestrzenie kultury —
dyskursy teorii /numer jubileuszowy/ (2008), s. 194 i nast.
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petnych godzinach saczytaby sie muzyka390

. Jednak bronigc w ten sposdb Jeannereta
autor eseju Architektura wielu zmystow utwierdza nas w tym, iz nie dostrzega w
budowlach doby modernizmu niczego poza jakoscig wizualna.

Wytozone wyzej stanowisko jest po dwakro¢ btedne. Po pierwsze, architektura
doby modernizmu byta przejmujgco nie-wizualna, nie ma tam dostownie nic na co mozna
by patrze¢, co mogtoby cieszy¢ oko, detale i barwy zostaty zredukowane do minimum,
doprawdy trudno zrozumie¢ jak modernizm mozna posadzi¢ o wizualizm. Operujac
brytami w sSwietle, pomysimy na przyktad na ogromnym, masywnym prostopadtoscianie
postawionym na grubych, zwezajgcych sie ku dotowi podporach, jakim jest Jednostka
Marsylska, Le Corbusier czyni swg architekturg haptyczng (dotyk, propriocepcja),
odczytywalng z poziomu ciata fenomenalnego, w ten sam sposdb grajg brytg Herzog & de
Meuron w przypadku budynku Forum 2004 (Barcelona) i wielu innych architektow
czerpigcych w jakis sposdb z modernizmu, ide o zaktad, iz wspomniani wyzej autorzy
uznaliby budynek Herzoga & de Meurona za przejaw oddziatywania multisensorycznego.
Dlaczego Le Corbusier potrzebuje gtosnikéw, aby mozna byto mysle¢ o jego dokonaniach
w kategoriach poza-wizualnych? Po drugie, mowienie o wielozmystowosci wspodtczesnej
architektury jest o tyle btedne, iz zaktada obecnos$é¢ danych wizualnych (ich obecnos¢
zaktadajg obaj cytowani wyzej autorzy). Recz w tym, iz jakosci tego rodzaju jest w
przestrzeni architektury przetomu XX i XXI wieku stosunkowo niewiele, wiecej anizeli w
przypadku architektury modernistycznej, lecz wcigz nie tyle, ile w przypadku architektury
pre-modernistycznej (gwoli jasnosci, budynki w dobie starozytnej Grecji nie byty wcale
nagie, byty obtozone rozlicznymi zdobieniami, ztotem, brgzem, ornamentami, jako nagie
odczytali je artysci renesansu, ktdérzy obcowali z ruinami Swiata staroiytnegoagl).
Multisensorycznos¢ architektury korica XX i poczgtku XXI wieku to w istocie haptycznosé,
ktora wyklucza wizualno$é. Wezmy chociazby powyzszy opis Kunsthal Koolhaasa:

przezroczyste stropy wprowadzajgce ciato widza w stan zawieszenia, otaczajgce go

przestrzenia sg... przezroczyste, w Kunsthal oko nie ma na czym zawisngc.

30 Tamze, s. 195.

31 Steen Eiler Rasmussen, Odczuwanie architektury, dz. cyt., s. 57.
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5.5. Narracje maskujgce — podsumowanie

Wyzej opisatem cztery narracje maskujgce: narracja pierwsza ustanawia ,kulture
wizualng”, swiat zachodni poddany jest dominacji zmystu wzroku i przyttoczony jest
przez obrazy wizualne, narracja druga wypiera haptyczno$¢ ustanawiajgc ,estetyzacje
wizualng”, spoteczenistwa zachodnie korica XX wieku opetane sg manig upiekszania,
ostadzania, ornamentyzacji, narracja trzecia maskuje moment narodzin estetyki
haptycznej, funkcjonalizm, konstruktywizm i racjonalizm, hasta sztandarowe ruchu
modernistycznego sugerujg obecnos¢ nie-estetyki, narracja czwarta zmienia porzadek
zmystowy architektury minionego i obecnego stulecia: architektura modernistyczna
zostaje uznany za wizualng, a postmodernistyczna za wielozmystowa.

Ostatecznie pole estetyki XX i XXI wieku zostaje oczyszczona z momentéw
haptycznych i jawnej anty-wizualnosci. Metanarracja o dominacji wzroku w kulturze
zachodniej moze trwa¢ niezachwianie, estetyka pozostaje niezmiennie estetyka
wizualng. Wezmy interpretacje procesow estetyzacji autorstwa Mike Featherstone’a. W
artykule Postmodernizm i estetyzacja zycia codziennego®? autor ustanawia ciagto$¢ i
niezmiennos¢ estetyzacji — sredniowiecze, nowoczesne miasto, postmodernizm — widzac
w niej sume karnawatu, wystaw sklepowych, basniowosci, zaczarowania, zanurzenia,
metaforycznego porzadku znakowania (Lash), wreszcie obrazowosci kultury zachodniej.

Jakby modernizm nigdy nie zaistniat albo byt czyms$ osobnym w stosunku do estetyki.

%2 Mike Featherstone, Postmodernizm i estetyzacji zycia codziennego, ttum. P. Czaplinski, J. Lang, [w:] R.

Nycz (red.), Postmodernizm. Antologia przektaddw, dz. cyt.

152



ROZDZIAL VI
ESTETYKA HAPTYCZNA — CHARAKTERYSTYKA SZCZEGOLOWA

Niniejszy rozdziat poswiecony zostanie w catosci szczegdtowej charakterystyce estetyki
haptycznej. Zwracam uwage, iz pewne dziatania zostaty juz w zwigzku z tym podjete
(struktura wywodu tego wymagata), mam na mysli przede wszystkim rozdziat poswiecony
zagadnieniu haptycznos¢ vs brak, gdzie wzmiankowane sg kubizm, futuryzm, ,meble dla
XX wieku”, fowizm oraz neoplastycyzm (tutaj opis jest dos$¢ szczegdtowy), bede unikat
powtarzania wczesniejszych ustalen i siegania po raz wtory po juz cytowane wypowiedzi,
bytoby to bezcelowe, pojawig sie one tylko tam, gdzie bedzie to konieczne, zapewniam
jednoczesnie, iz charakterystyka estetyki haptycznej jest tak zaplanowana, iz czytelnik nie
spotka sie z nieprzyjemng ,,wyrwg” w opisie (zresztg kazdorazowo mozna siegnac po to,
co zostato wczesniej napisane). Nareszcie na strony niniejszej rozprawy wkraczajg obrazy,
najwyzsza pora unaoczni¢ haptycznos¢ (jakkolwiek dziwnie by to nie brzmiato w
kontekscie stawianej przeze mnie tezy), bedg to przede wszystkim fotografie architektury
XX i XXI wieku, ktére dzieki bezinteresownej uprzejmosci wielu ludzi z najrdzniejszych
zakatkow sSwiata udato mi sie uzyskaé, zywie nadzieje, iz ich wymownos¢ pozwoli mi

bezbtednie porozumiec sie z czytelnikiem.

6.1. Wprowadzenie - fotograficzna eksplikacja gtownej tezy

rozwazan

Przypomnijmy, zamierzam udowodni¢, iz w toku XX i XXI malarze, architekci oraz
designerzy porzucajg jakosci wizualne (estetyka wizualna) i zwracajg sie ku jakoscia
haptycznym (estetyka haptyczna). Niezmiennie przeoczany zwrot w kierunku tego, co
haptyczne stoi w kontrze do jednej z wazniejszych narracji wspotczesnej humanistyki, tej

mianowicie, ktéra utrzymuje, iz wspodtczesnos¢ (nowoczesnosé, ponowoczesnosé) jest

153



bezwzglednie zdominowana przez zmyst wzroku, obrazy, czy ogélnie to, co wizualne. W. J.
T. Mitchell dodaje, ze wyktadni tej towarzyszy przekonanie, iz wspodtczesnie inne zmysty
znajdujg sie w stanie atrofii. Chciatbym teraz wytozy¢ ten stan rzeczy za pomoca kilku
fotografii, bedzie to doskonaty punkt wyjscia do dalszych rozwazan.

Wréémy na chwile do toczacej sie kilka lat temu dyskusji nad artykutem Mieke
Bal Wizualny esencjalizm i przedmiot kultury wizualnej, w jej toku pierwszoplanowe
postaci dla studidw nad kulturg wizualng starajg sie dociec istoty tego, co wizualne,

usitujg zakresli¢ pole kultury wizualnej, jednym z uczestnikdéw debaty jest Peter Leech:

,Niewatpliwie jest prawda, ze zyjemy w niekoficzacym sie zalewie obrazéw wizualnych: topimy sie
w nich — w najwiekszych chyba stopniu w Tokyo; dlatego swdj tekst ilustruje fotografig Shinjuku —
owej apoteozy japonskiego konceptu lki (czyli mniej wiecej tego, co okreslamy jako miejski chic
lub cool). Nie mozna tutaj uciec przed wszechobecng wizualng kakofonig, gdy jeden po drugim,
gigantyczne ekrany lub neony krzyczg, domagajgc sie naszej — catkowicie przyttoczonej tym
wrzaskiem — wizualnej uwagi”>®.

Ow miejski chic / cool prezentuje sie nastepujaco:

Shinjuku, Tokyo
fot. Dan Macy394

3% peter Leech, Kultura wizualna i ideologia wzniosfosci, [w:] ,,Artium Quaestiones” (XVII), dz. cyt., s. 350.

Galeria Dana Macy’ego na portalu Flickr, gdzie odnalez¢é mozna prezentowane zdjecie:
www.flickr.com/photos/dandc/2502804289/.
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Trudno sie z Leechem nie zgodzi¢ — Shinjuku jest samg esencjg kultury wizualnej, pytanie,
ktore chciatbym przy tym zadaé¢ brzmi: czy Shinjuku jest esencjg wspodtczesnosci,
wspoiczesnej estetyki? Co do tego mam watpliwosci, ilekro¢ patrze na wyzej
zamieszczong fotografie mam przed oczami stare subcentra polskich duzych miast,
siegajac po przyktad stosunkowo najlepiej mi znanego Poznania, bytyby to takie miejsca
jak tazarz (ul. Gtogowska), Jezyce (ul. Dgbrowskiego), Wilda (ul. 28 Czerwca 1956 roku) i
montowane tam krzykliwie, barwne, wygladajgce niekiedy cokolwiek dziecinnie reklamy,
napedzajgce ekonomie drugiego obiegu. Shinjuku przypomina mi bardziej miasto
niewidzialne (nieoficjalne, nieformalne, ukryte, oboczne, radzgce sobie jakos, posktadane
do kupy) anizeli miasto widzialne (oficjalne, sformalizowane, profesjonalne w kazdym
calu), by po raz kolejny siegng¢ po zaproponowang przez poznanskich socjologéw siatke
pojeciowa, cho¢ oczywiscie tym pierwszym nie jest. Shinjuku to dzielnica handlu i
rozrywki, nocnych klubéw, erotycznych uciech, mekka tokijskich gejow, widoczna na
zamieszczonym wyzej zdjeciu krzykliwosé ma swoje uzasadnienie (podobnie zresztg
uzasadnia sie krzykliwo$¢ Las Vegas), nie moze by¢ jednak uznana za wyktadnie
wspoiczesnej estetyki, tak, jak streszczeniem Zzycia nie moze by¢ rozrywka i zycie nocne.

Shinjuku to nieformalno$é, drugi obieg, takze w polu estetycznosci. Synonimem estetyki

XX i XXI wieku, miastem widzialnym, wtasciwym jest La Défense.

La Défense, Paryz
fot. Thierry Meurgues™

395 . . . . sz . ..
Galeria Thierry’ego Meurguesa na portalu Flickr, gdzie odnalezé mozna prezentowane zdjecie:

http://www.flickr.com/photos/http2007/2868978324/.
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Patrzac na zdjecie paryskiego dystryktu biznesowego nie mam watpliwosci, iz patrze na
wspoiczesnosé, na rozwiniecie mitu ,,szklanych domdéw”, na estetyke, ktéra zepchneta na
obrzeza (po)nowoczesnej metropolii wizualno$é. Leech (a wraz z nim wielu badaczy kultur
wizualnej) nie zauwaza, iz estetyka, ktdra zaswiadcza sie o tym, co nowoczesne i oficjalne
odcina sie wszelkimi sposobami od wizualnej kakofonii, szuka sposobu, aby wydoby¢ sie z
zlewu obrazéw.

Sprobujmy jeszcze ujgc interesujgce nas zagadnienie w planie historycznym.

Przyjrzyjmy sie najpierw fotografiom wroctawskiego ratusza i pierzei rynku znajdujacej sie

tuz za nim.

Ratusz, Wroctaw
fot. M. Podgorski

Stary rynek, pierzeja zachodnia,
Wroctaw
fot. M. Podgorski
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Pdznogotycko-renesansowy budynek ratusza, tak, jak cata przestrzen architektoniczna
wroctawskiego starego rynku, to doskonaty przyktad estetyki wizualnej, zgromadzenia
barw i detali, narracji. Kazde stare miasto (nie tylko wroctawskie rzecz jasna) czyni
spojrzenie townym, kazda fasada kamienicy to niejako osobny obraz domagajacy sie
uwagi, kazdy detal architektoniczny splata i przytrzymuje wzrok, system haptyczny (ciato)
trwa tutaj niemalze w catkowitym uspieniu (musimy pamieta¢, iz kazda percepcja jest
multisensoryczna, barwna przestrzen starego miasta mozne wzbudzaé wirtualne doznanie
ciepta, przytulnosci, nie jest ono jednak w zadnym razie celem witasciwym estetyki
wizualnej). Wizualng sielanke rozbija jeden element, celowo wykonatem zdjecia tak, aby
byt on ostentacyjnie widoczny, chodzi oczywiscie o szary, modernistyczny (albo
modernizujgcy) budynek, znajdujgcy sie po lewej stronie, Swiadectwo zmiany jaka
dokonata sie w polu estetyki na przetomie XIX i XX wieku. Owszem, trudno doszuka¢ sie w
przestrzeni tego budynku znamion estetyki haptycznej (czy jakiejkolwiek innej), mamy tu
do czynienia z trywializacjg estetyki modernistycznej (a zarazem przyktad bezsensownego
doklejenia modernizmu do zabudowy starego miasta), jej wiasciwg wersje odnajdziemy

catkiem niedaleko, udajmy sie w miejsce, ktére przejeto pewne funkcje rynku starego

miasta, na ulice Swidnicka 40.

- = Renoma (1930),

- Wroctaw,

Hermann Dernburg,
fot. M. Podgérski

Widoczny na zdjeciu budynek Renomy, zaprojektowany przez Hermanna Dernburga jako
dom handlowy firmy Wertheim i otwarty w kwietniu 1930 roku, rozpiety jest jeszcze
pomiedzy estetyka wizualng i estetyka haptyczng, cho¢ w ogdlnym rozrachunku
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nalezatoby go przypisa¢ do tej drugiej. Pozostatos¢ po estetyce wizualnej to wyztacane
rzezby ludzkich gtéw i kwiatony umocowane na pionowych, biegngcych przez catg
wysokos¢ budynku pasach oraz ulokowane tu i éwdzie mienigce sie ztotem ceramiczne
ptytki, wektory te (na zamieszczonym zdjeciu stabo widoczne) nie sg jednak w stanie
zdominowaé bryly, s3 podporzadkowane wektorom haptycznym — skondensowanej
masie, przytrzymujacej (sadowigcej) ciato horyzontalnosci (zagadnienie to omawiam
szczegotowo w dalszej czesci tekstu), optywowosci, szklistosci, gtadkosci — to te jakosci
przede wszystkim stanowig o Renomie, mimo, iz udekorowany, zaprojektowany przez
Dernburga budynek to obiekt haptyczny, o czym Swiadczy posta¢ w jakg wyewoluowat w

trakcie ostatniej przebudowy (2005-09).

- Renoma (2009),
Wroctaw,
fot. M. Podgérski

Patrzac na nowe skrzydto Renomy odnotowujemy catkowity odptyw danych wizualnych,
budynek zmierza ku petnej, niczym niezmgconej haptycznosci, patrzenie jest w tym
wypadku docieraniem, co oznacza ogdlne zestalanie z optywowg krzywizng (szczyt
budynku) oraz taktylne odczucie powierzchni ptatéw tworzgcych elewacje budynku.
Nowe skrzydto Renoma to doskonate streszczenie estetyki przetomu XX i XXI wieku,
momentu, ktéry ponoc¢ zorganizowany jest przez ,imperatyw by wizualizowac¢” (Bryson,
Bal), momentu ,szalejacej wizualnej estetyzacji” (Welsch), ,wieku rozbuchanej

wizualnosci” (Olechnicki), jazgotliwej ,,wizualnej kakofonii” (Leech), etc.
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Mysle, iz powyzisza prezentacja uczynita moj punkt widzenia wystarczajgco
klarownym, pobiezny rzut okiem na zamieszczone zdjecia wystarczy, aby przekonac sie, iz
nie zyjemy wcale w przewazajgco wizualnej erze, spréobujmy teraz zastgpi¢ pobiezny rzut

okiem gruntowng analizg, nakresimy najwazniejsze wektory zwrotu haptycznego.

6.2. Metodyka poszukiwania i ustanawiania zwrotu haptycznego

Zanim przejdziemy do zasadniczej czesci niniejszego rozdziatu musimy jeszcze jedng
kwestie wyjasnic i jedng ustalic.

Wypadatoby przeto wyjasni¢ co konkretnie skrywa hasto ,estetyka XX i XXI
wieku”, czyli jakie nurty artystyczne i okotoartystyczne bratem pod uwage diagnozujgc
postulowany tutaj zwrot od estetyki wizualnej do estetyki haptycznej. Badatem przede
wszystkim trzy pola: pole malarstwa, architektury, designu oraz codziennej estetycznosci
(mieszczg sie tu rozmaite przejawy estetyzacji, z ktérymi spotykamy sie w zyciu
codziennym, na przyktad stylizacja interfejsow komputerowych, typografia, stylizacja
ciata, a nawet muzyka rozrywkowa), w mniejszym stopniu pole rzezby. W polu malarstwa
moja refleksja obejmowata: postimpresjonizm, fowizm, kubizm, futuryzm, neoplastycyzm,
suprematyzm, ekspresjonizm (Kandinsky, Klee, Munch); w polu architektury:
protomodernizm (gtéwnie Poelzig, Behrens, Loos, Wagner, Sullivan), modernizm (gtéwnie
Gropius, Mies van der Rohe, Le Corbusier, Wright, Mendelsohn) i postmodernizm
(dekonstruktywisci, Foster, Herzog de Meuron); w polu designu: projektowanie od
Bauhausu po dzien dzisiejszy; w polu rzezby: konstruktywizm braci Pevsner (z tym, ze
konstruktywizm, jako taki, obecny jest rédwniez w polach malarstwa, architektury i
designu), futuryzm (Boccioni) oraz dziatalnos¢ artystyczng Henry’ego Moore’a. Mysle, ze
tak okreslone pole badawcze pozwala mi méwic o estetyce XX i XXI| wieku, a zatem jesli w
przestrzeni wspomnianych nurtéow artystycznych i okotoartystycznych odnajduje zwrot w
kierunku tego, co haptyczne, oznacza to, iz mam prawo mowic, iz estetyka minionego i
obecnego stulecia jest estetyka haptyczng. Czytelnik zorientowat sie zapewne, iz
okreslone przeze mnie pole badawcze zdominowane jest przez architekture i design,

wychodzi na to, iz wktad malarstwa w estetycznos¢ XX wieku koniczy sie w latach 30-tych
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XX wieku, to nie przypadek, tak witasnie rzecz sie ma, jest to jednak na tyle istotne
zagadnienie, iz postanowitem je omdéwi¢ w osobno — punkt 6.3 w niniejszym rozdziale.
Teraz stéw kilka odnosnie sposobu prezentowania wynikdw owych badan.
Mozliwe byty dwie strategie, w ramach pierwszej kazdy ze wspomnianych wyzej pragdéow
artystycznych i okotoartystycznych analizowany bytby osobno, w trybie skrupulatnego
rozktadania na czynniki pierwsze wskazywano by ubytek danych wizualnych i przyrost
danych haptycznych, strategia druga =zaktadata prezentacje wektoréw, czyli
najwazniejszych momentéw haptycznych jakie odnalezé mozna w polu estetyki XX i XXI
wieku, wspolnych, nadrzednych, przeszywajgcych roine pola artystyczne i
okotoartystyczne. Ostatecznie zdecydowatem sie na strategie druga, z dwdch
zasadniczych powoddw. Po pierwsze, te same momenty haptyczne (np. operowanie
ciezarem/lekkoscig) mozna odnaleié w przestrzeni réinych praddéw artystycznych i
okotoartystycznych, a zatem musiatbym kazdorazowo powtarza¢ pewne ustalenia, co
zmeczytoby i zniechecitoby zaréwno mnie jak i czytelnika. Po drugie, prezentacja
skupiajgca sie na wspolnych, trwajgcych w czasie i rozlokowanych w roznych kontekstach,
wektorach pozwala zasypac¢ ustanawiang przez krytyke przepas¢ pomiedzy modernizmem
i postmodernizmem, pokazuje, iz estetyka minionego i obecnego stulecia jest spdjnym,
powtarzalnym projektem (niekiedy zaskakujgco spdjnym i powtarzalnym), tym samym

mocuje estetyke haptyczng jako estetyke XX i XXI wieku.

6.3. Architektura — sztuka XX i XXI wieku

Jednym z két zamachowych postulowanego zwrotu haptycznego jest uwiagd malarstwa
po drugiej wojnie Swiatowej, ktory koreluje z rosngcym znaczeniem sztuki architektury i
designu. Z tym, ze polem wzrostu designu jest przestrzen prywatna, osobiste znaczenia,
styl i jakos¢ zycia, podczas gdy polem wzrostu architektury przestrzen znaczen
spotecznych, kulturowych, powszechnych, dlatego tez to architekture uznaje za sztuke XX
i XXI wieku. Jest to o tyle frapujace, iz przez cate stulecia malarstwo albo dotrzymywato
kroku architekturze, albo jg przescigato (wiek XIX), co wiecej, jesli o okres
premodernistyczny chodzi, w pamieci bardziej zapisali sie nam (przeciethym znawcom

sztuki) wielcy malarze, anizeli wielcy architekci.
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Poczynajagc od sredniowiecza: [a] podziwiamy gotyckie katedry i podziwiamy
Giotta, Boscha, van Eycka; [b] zachwycamy sie renesansowg zabudowa Rzymu badz
Florencji i na zmiane Ostatnig wieczerzq w interpretacji Leonarda da Vinci i Tintoretta,
wynalazkiem perspektywy; [c] poddajemy sie urokowi barokowego kompleksu
patacowego Zwinger i urokowi obrazéw holenderskich mistrzéw (Rembrandta, van Dyck,
Rubensa), ktérym kroku dzielenie dotrzymywat Velasquez; [d] udaje nam sie odnalez¢
arcydzieta dziewietnastowiecznego eklektyzmu (budynek parlamentu w Budapeszcie) i
bez trudu odnajdujemy arcydzieta impresjonizmu i postimpresjonizmu; [e] znamy wielkich
architektow doby modernizmu (Le Corbusiera, Miesa van der Rohe, Gropiusa, Wrighta) i
znamy doskonale malarzy europejskiej awangardy (Picassa, Matisse’a, Malewicza,
Mondriana, Kandinsky’ego i innych); [f] podziwiamy i przemysliwamy dzieta wielkich
architektow ostatnich dziesiecioleci XX wieku (Libeskind, Hadid, Koolhaas, Tschumi,
Eisenman, Gehry, Foster, Herzog & de Meuron), lecz brakuje nam réwnowazacych ich
pozycje wielkich malarzy (ostatnim ,,wielkim” byt chyba Jackson Pollock).

Wczesniejszg i obecng pozycje malarstwa ciekawie poswiadcza kultura popularna
i rynek. Catkiem niedawno $wiat zaczytywat sie w powiesci sensacyjnej Dana Browna ,,Kod
Leonarda da Vinci” (6w kod zapisany jest obrazach Leonarda — Ostatniej wieczerzy, Mona
Lisie, Madonnie w grocie), w roku 2004 rodzima kinematografia uraczyta nas produkcjg
LVinci” (motorem akcji jest zlecenie kradziezy obrazu Dama z tasiczkq z Muzeum
Czartoryskich w Krakowie), jeszcze wczesniej, w roku 1990, nakrecono film ,Vincent i
Thoe” (Theo to brat Vincenta van Gogha), w Poznaniu przez dtugi czas przy ul. Zydowskiej
funkcjonowat pub ,van Gogh” (nie wiem, czy wcigz funkcjonuje), Citroén posiada modele
Picasso i Matisse. Z tego krétkiego przegladu mozna wyprowadzi¢ dwa wnioski, po
pierwsze, malarze i dzieta malarskie majg w kulturze zachodniej bardzo silng pozycje (nie
znam podobnych ,uzy¢” pola architektury), po drugie, dla wielu postronnych
obserwatoréw sSwiata artystycznego malarstwo wytraca swdj impet albo mniej wiecej na
przetomie XIX i XX wieku (van Gogh, Matisse, Picasso), albo w pierwszej potowie XX wieku
(Picasso — jedno z najwazniejszych dziet hiszpanskiego malarza, Guernica, pochodzi z 1937
roku). Oczywiscie nie czynie tego wybidrczego zestawienia motorem moich rozwazan,
sadze jednak, iz warto na te spontaniczne interpretacje zwrdci¢ uwage, wiele bowiem

maowig o tym, czym dla ludzi Zachodu byto i czym jest malarstwo.
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W kazdym razie uwigd malarstwa i rosngca znaczenie architektury (i designu)
wydajg sie by¢ faktem, Muzeum Guggenheima w Nowym Jorku zaprojektowane przez
Wrighta i Muzeum Guggenheima w Bilbao zaprojektowane przez Gehry’ego, to przede
wszystkim budynki, a nie to, co sie w nich znajduje, Luwr i Prado to przede wszystkim
zbiory (cho¢ za sprawg szklanej Piramidy Luwru i to zaczyna sie zmieniac), oczywiscie
istnieje gotowa interpretacja tego stanu rzeczy: malarstwo zostato usuniete na margines
przez fotografie (od potowy minionego stulecia kolorows), kino, telewizje, video, w
sytuacji naporu doskonalszych mediow wizualnych nie byto na nie zwyczajnie miejsca,
zamiast dopominac sie o wielkich malarzy, powinienem dopominac sie tedy o wielkich
fotografikdw, rezyserow filmowych, artystéw video, a takowi przeciez istniejg. Choé
interpretacja ta jest na pewno stuszna, wydaje mi sie, iz nie mowi nam wszystkiego. Sadze
bowiem, iz upadek znaczenia sztuki malarskiej (i wzrost architektury) spowodowany jest
nie tylko tym, iz w toku XX wieku wytonily sie doskonalsze formy obrazowania, lecz
rowniez tym, iz w tym samym czasie w polu sztuki (czy tez estetyki w ogdle) zaczeta sie
gra o jakosci haptyczne, ktore malarstwo mogto produkowaé tylko w ograniczonym
zakresie. Malarstwo robi co moze, aby sprosta¢ wyzwaniu, fowizm, kubizm, futuryzm,
neoplastycyzm, suprematyzm (nie myslmy o Malewiczu wytgcznie przez pryzmat
Czarnego kwadratu na biatym tle, jego niektore suprematystyczne kompozycje byty iscie
konstruktywistyczne) i ekspresjonizm niemalze rozrywajg ptaszczyzne obrazu, upychajg w
przestrzeni ptétna tyle jakosci haptycznych (taktylnosé, ruch, napiecie miesni, ciezar,
lekko$¢, unoszenie sie, subtelna uspokajajgca stymulacja etc.), ile moze ono tylko
pomiescié¢, jednak i to za mato, malarstwo sie wyczerpuje, osigga kres swoich mozliwosci.
Dostrzegt to El Lissitzky i dostrzegt to Stanistaw Ignacy Witkiewicz.

Opisujac rozwoj konstruktywizmu, a konkretnie rzecz biorgc
konstruktywistycznej architektury, Eliezer W. Lisicki dostrzega i docenia zarazem wptyw
jaki na nowa architekture miato malarstwo. Jako, iz w przypadku tej sztuki
eksperymentowanie jest najmniej utrudnione — twierdzi autor Podbudowy — postepowi,
postugujacy sie metodami nauk Scistych malarze mogli najtatwiej wydoby¢ na jaw

7396

,elementy ksztattowania plastycznego W pierwszym ruchu oznaczato to

geometryzacje, zaprowadzenie racjonalnego porzadku wizualnego i postuzenie sie

96| Lissitzky, Podbudowa, ttum. Z. Klimowiczowa, [w:] E. Grabska, H. Morawska, Artysci o sztuce..., dz. cyt.,

s. 370.
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czystymi barwami spektralnymi, w ruchu drugim — rezygnacje z barw (w trakcie opisu
Lissitzky stwierdza, iz motorem tych zmian byt Malewicz, w istocie jednak jego analiza
opiera sie na suprematyzmie i neoplastycyzmie), w tym momencie, zdaniem autora

Podbudowy, malarstwo ulega kasacji, na scene wkraczajg architekci:

»Tak wiec malarstwo zostato skasowane, otwarta droga do ksztattowania woluminu. To
ksztattowanie stereometryczne zostatlo natychmiast podjete zgodnie z jego naturg
architektoniczng. Malarstwo zatem stato sie stacjg przesiadkowg architektury. Stworzono nowg
asymetryczng rownowage woluminu, doprowadzajgc do nowego wyrazu napiecia dynamicznego
w ciatach i uksztattowano nowg rytmike. [...] Dalsze konsekwencje musielismy rozwingé my,
architekci”*?’.

Wypowiedz Lissitzky’ego — malarza (np. Biafe na biatym) i architekta (np. niezrealizowany
projekt Wygtadzacza chmur) zrazem — doskonale oddaje dynamike zwrotu od malarstwa
ku architekturze. Mamy tu diagnoze korica malarstwa, koncentracje na obrazowych
momentach para-architektonicznych (asymetryczna rownowaga, dynamiczne napiecie,
rytm), wreszcie, co chyba najwazniejsze, przekazanie osiggnie¢ malarstwa architektom do
rozwiniecia (Lissitzky podaje tu przyktad pomnika Trzeciej Miedzynaroddowki autorstwa
Tatlina).

Witkiewicz nie zwraca sie wprawdzie ku architekturze, lecz wyraznie daje nam
odczué, iz malarstwo sie wyczerpato. W tekscie Bilans formizmu (1938) Witkacy stara sie
podsumowaé¢ ,nowg sztuke”, choé¢ jest gorgcym oredownikiem awangardy i
przeciwnikiem akademickiego realizmu, stwierdza porazke malarstwa formistycznego®®,
jego zdaniem nowe malarstwo nie stworzyto dziet, ktére bytyby w stanie konkurowac z
dzietami dawnych mistrzow, wielu Swietnie zapowiadajgcych sie twdrcéw ,utkneto w

swym rozwoju"399.

Jako przyczyne tego stanu rzeczy autor Nienasycenia podaje
gorgczkowy charakter zycia wspodiczesnego, ,nienasycenie forma”, ,perwersje
artystyczng” i zanik indywidualnoéci4°°. Z naszego punktu widzenia najwazniejsze wydaje

sie by¢ owo ,nienasycenie forma” — organizujacy wspoiczesng sztuke przymus

397 Tamze, s. 370 i nast.

Formizm to rodzima interpretacja zachodniej awangardy, przede wszystkim ekspresjonizmu, kubizmu i
futuryzmu, okraszona polskg prymitywna sztuka ludowa, formisci — jak sama nazwa wskazuje — ktadli nacisk
na forme, konstrukcje, strukture elementéw plastycznych, ich wzajemne relacje, najwazniejsze postaci
ruchu to: L. Chwistek, T. Czyzewski, A. Pronaszko, Z. Pronaszko, S. |. Witkiewicz, H. Gotlieb.

399 stanistaw Ignacy Witkiewicz, Bilans formizmu, [w:] E. Grabska, H. Morawska, Artysci o sztuce..., dz. cyt., s.
206-208.

400 Tamze, s. 206.

398
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ustawicznego siegania po nowe formy w celu wzbudzania pozadanych doznan, ,uczué
metafizycznych”, zaistniaty wskutek ,zuzycia sie” form juz istniejgcych (Witkacy
poréownuje ,nienasycenie form3” do koniecznosci siegania po coraz wieksze dawki

401

narkotyku)™". Witkiewicz dostrzega jednak mozliwos¢ wyjscia z impasu, to, co nie udato

sie malarstwu, moze udac sie na deskach teatru:

»Bronig sie jeszcze niektérzy tytani formizmu, jak np. tzw. nestor kierunku tego Tytus Czyzewski,
Kamil Witkowski, Henryk Gotlieb i kilku mtodych, ale s3 to wedtug mnie ostatnie tragiczne
podrygi... [...] Co innego jest z teatrem, ktéry ma jeszcze co$ do powiedzenia i nie wyzyt sie dotgd
w postaci swych form ostatnich”*%.

Warto zwrdci¢ uwage, iz proponujgc w miejsce malarstwa teatr, Witkiewicz robi krok w
strone sztuki ruchomej, dziejgcej sie, cielesnej, bezposredniej. Nie zamierzam usilnie
przekonywaé, iz jest to krok w strone estetyki haptycznej (mozna znalezé¢ zardwno
argumenty przemawiajgce za, jak i przeciw takiemu stanowisku), pewne jest natomiast to,
iz Witkacy, podobnie jak Lissitzky, odczuwa kres malarstwa, ktére ,wyzyto sie” co do
swoich form, i ktére nie pozwala juz skutecznie dziataé, nie posiada instrumentéw
potrzebnych do wypowiadania poszukiwanych przez autora Nienasycenia ,uczué
metafizycznych”.

Ani Lissitzky, ani Witkiewicz nie porzucajg malarstwa z tej racji, iz maja do
dyspozycji fotografie (film raczej nie wchodzit w gre), dodajmy, iz Witkacy dostrzega
obecno$é tej formy sztuki i jej unicestwiajgcy wptyw na malarstwo, jednak chodzi mu o
ingerencje w odrzucany przez niego z gruntu ,realizm, ktéry doskonalgca sie fotografia
eliminuje coraz bardziej ze strefy sztuki, gdzie tylko przez pomytke sie zakradt”*®,
zdecydowanie chodzi tu o to, iz malarstwo sie wyczerpato, pedzel, farba i ptétno to za
mato, to instrumenty, ktdére nie pozawalajg juz (lata 30-te XX wieku) ztozy¢ adekwatnej
wypowiedzi artystycznej, czego$ im zwyczajnie brak. Mozna zatem powiedzie¢, iz zywot
najwazniej sposrod sztuk wizualnych dokonat sie w dwodch ruchach: [1] najpierw
malarstwo realistyczne zostato wyparte przez malarstwo awangardowe (pozostatosci

realizmu zostaty unicestwione przez fotografie, film, telewizje), [2] nastepnie malarstwo

% Stanistaw Ignacy Witkiewicz, Nowe formy w malarstwie i wynikajgce stqd nieporozumienia, [w:] E.

Grabska, H. Morawska, Artysci o sztuce..., dz. cyt., s. 193 i nast.
92 Stanistaw Ignacy Witkiewicz, Bilans formizmu, dz. cyt., s. 207.

9 Stanistaw Ignacy Witkiewicz, Nowe formy w malarstwie..., dz. cyt., s. 197.
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awangardowe stato sie niewystarczajace, niewydolne, kulejgce i musiato ustgpi¢ miejsca
innym formom artystycznego wyrazu, w polu plastyki przede wszystkim architekturze (i, w
nieco innym wymiarze, designowi). Twierdze, iz owe zwroty zorganizowane s3 W znacznej
mierze przez rodzgcg sie na przetomie XIX i XX wieku wrazliwos¢ haptyczng (omawiam to
zagadnienie na koniec tego rozdziatu), ktéra musiata doprowadzi¢ malarstwo — sztuke
wizualng — do jego ,form ostatnich”, ktére, zauwaimy, bliskie byly tu i owdzie
architekturze (kubizm, suprematyzm, neoplastycyzm), ostatecznie okazato sie to jednak
za mato, obraz ustepuje miejsca budynkowi, ktorego przestrzen pozwala konstruowad
daleko bardziej ztozone i zadowalajgce jakosci haptyczne. | to dlatego mamy dzis$ tylu
wielkich architektéw — ktérych realizacje sg w stanie zmieniac losy catych miast (Bilbao), i
o ktoérych uwage troskliwie zabiegajg miejscy wtodarze — i tak niewielu wielkich malarzy.

Z tego to powodu pozwalam sobie poming¢ na kartach niniejszej pracy
malarstwo drugiej potowy XX wieku (abstrakcyjny ekspresjonizm, taszyzm, informel,
minimal art, op—art4°4, pop-art), ostatnie 60 lat to epoka architektury i architektéw, i to im
przede wszystkim trzeba patrzec¢ na rece, jesli chce sie rozpoznaé estetyke minionego i
obecnego stulecia. Jest to zarazem jedno z wazniejszych ustalei postulowanego przeze

mnie zwrotu od estetyki wizualnej ku estetyce haptycznej.

6.4. Od estetyki wizualnej do estetyki haptycznej — najwazniejsze

wektory zwrotu haptycznego

DotarliSmy nareszcie do momentu gdzie mozemy z bardzo bliska przyjrzec sie estetyce
haptycznej, momentu najwazniejszego dla pierwszej czesci niniejszego eseju. Jak juz
wspominatem zdecydowatem sie zaprezentowaé estetyke haptyczng pod postaciag
trwatych, powtarzajgcych sie w czasie wektorow/momentdow haptycznych, ktére na
przestrzeni XX i XXI wieku sadowig sie w przestrzeni malarstwa, architektury, rzezby,
designu oraz codziennej estetycznosci, takim wektorem jest na przyktad wirtualny ciezar

(jako$¢ haptyczna), ktéry odnalezé mozna w przestrzeni malarstwa i architektury.

% Wbrew pozorom op-art nie jest wcale czescig estetyki wizualnej, optyczne mechanizmy konstruowane

przez twércow tego kierunku wyraznie stymulujg ciato: wkrecaja widza w przestrzen obrazu, na zmiane
odsuwajg i przyblizajg widoczne tam figury, przemieszczajg je wyzej/nizej. Op-art z powodzeniem mozna
umiesci¢ w polu estetyki haptyczne;j.
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Proponowane wektory przenikajg i tacza w jedno estetyke modernistyczng i
postmodernistyczng, sztuke wysokg i sztuke uzytkowg, malarstwo awangardowe,
obudowe i interfejs komputera, i w tym tkwi ich sita, tak faczac powotujg bowiem do zycia
wspolny projekt — estetyke haptyczng. Odnajdywanie owych wektoréw, napotykanie na
kolejne przejawy ,tego samego”, sprawito mi olbrzymia przyjemnosé, mam nadzieje, iz
sprawi jg rowniez czytelnikowi.

Kazdy wektor ilustrowat bede zdjeciami ikon XX i XXI-wiecznej architektury badz
designu, przede wszystkim jednak architektury (fotografie architektury byty dla mnie
najtatwiej osiggalne), zywigc nadzieje, iz jedno zdjecie warte jest tysigca stéw. Postaram
sie tez nie powtarzac¢ za kazdym razem formutki o ubytku jakosci wizualnych, proszac
czytelnika, aby miat na uwadze te oto stowa Virginii Wolf: ,,wzrok ma te przedziwng
wtasnos¢, ze spoczywa wytgcznie na pieknie; jak motyl szuka koloréw i nurza sie w

cieple”®.

a) horyzontalnosc¢-ptaskos¢

Pierwszym i zarazem jednym z ciekawszych momentédw estetyki haptycznej jest
horyzontalnos¢-ptaskos¢. Aby go odnalezé musimy splesé¢ w jedno: [1] fakt wyzbycia sie
przez malarstwo awangardowe tradycyjnej perspektywy (ptaska przestrzen obrazowa); [2]
dokonujace sie na naszych oczach sprasowanie/sptaszczenie urzadzen elektronicznych
wyposazonych w ekrany, monitory, telewizory, telefony komdérkowe i aparaty cyfrowe
staja sie coraz ciefisze (zanik gtebokosci), a ich ekrany sa obowiazkowo ptaskie®®; [3]
horyzontalnie zorientowang architekture modernistyczng (gtéwnie Wagner, Mies van der
Rohe, Frank Lloyd Wright) oraz [4] horyzontalnie zorientowane meble (wspotczesnie
produkowane). Zaburzytem chronologie, aby potaczyé w wyrazne subwektory ptaskosc [1
+ 2] i horyzontalnos¢ [3 + 4], zwréémy jednak uwage, iz dwie charakterystyczne dla

modernizmu tendencje — ucieczka od tradycyjnej perspektywy malarskiej i sptaszczenie

405 Virginia Wolf, Street Haunting: A London Adventure, cyt. za: Heinz Paetzold, Doswiadczenie architektury

miasta. Polityka przechadzki w duchu Waltera Benjamina, ttum. M. A. Urbanska, [w:] A. Budak (red.), Co to
jest architektura? (vol. Il), Muzeum Sztuki i Techniki Japonskiej Manggha, Krakéw 2008, s. 125

406 Zdaja sobie sprawe, iz powodow sprasowania/sptaszczenie urzgdzen elektronicznych wyposazonych w
ekrany jest wiele (chociazby to, iz ptaski ekran znaczgco polepsza widzenie), na kartach niniejszego eseju
probuje wskazaé jeszcze jedng mozliwg przyczyne tego stanu rzeczy, trudno mi rozstrzygngé czy
proponowany przeze mnie wektor ma znaczenie decydujgce, w kazdym razie wydaje mi sig, iz znaczenie to
jest duze.
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architektury — stanowig w proponowanym przeze mnie ujeciu przejaw tej samej dgznosci.
Zanim wytoze co pawilon niemiecki z roku 1929 tgczy z wiszgcym na Scianie ptaskim

telewizorem plazmowym, proponuje przyjrze¢ sie kilku (znanym i mniej znanym)

emanacjom horyzontalnosci-ptaskosci.

2 =50 '.J’ : |kl i - \
Pawilon niemiecki (1929), rekonstrukcja (1983-86), Barcelona, Mies van der Rohe i L. Reich,
fot. Federico Fernandez*”’

Dom nad wodospadem (1939),
Pennsylvania,

Frank Lloyd Wright,

fot. Rudy Setiawan'®

407 . . . . - s .
Galeria Federica Fernandeza na portalu Flickr, gdzie mozna odnalez¢ prezentowane zdjecie:

http://www.flickr.com/photos/dvk-/4572448082.
% Galeria Rudy’ego Setawiana na portalu Flickr, gdzie mozna odnalezé prezentowane zdjecie:
www.flickr.com/photos/rsetia67/2577689958.
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na rynku

Reklama na salonie meblowym, Wroctaw (2010/11),
fot. M. Podgorski

Cho¢ ostatnie zdjecie rézni sie o klase od dwdch je poprzedzajgcych jego wartosc jest
nieoceniona — horyzontalne, ptaskie meble (chodzi przede wszystkim /w istocie wszystkie
meble widoczne na tym zdjeciu sg sptaszczone/ o brazowe regaty, taki regat przywitat
mnie w mieszkaniu, do ktérego na jesieni roku 2010 sie wprowadzitem) stanowity hit
sezonu 2010/11.

Horyzontalno$é-ptaskosé przejmuje ciato w trybie przylgniecia, rozprowadzenia,
rozptaszczenia, osadzenia. Obrazy malarskie pozbawione tradycyjnej perspektywy i
sprasowane przez wspotczesny design urzadzenia elektroniczne wyposazone w ekrany
dziatajg mniej wiecej tak samo - sprawiajg, iz obraz malarski/urzadzenie zaczyna
przylega¢ do ciata perceptora. Tradycyjna perspektywa oddawat obraz wtadzy wzroku,
chodzito o patrzenie, ogladanie, sycenie spojrzenia, inaczej perspektywa ptaska, ta
sprawia, iz obraz melduje sie przy ciele perceptora, dystans pomiedzy patrzagcym i
malowidtem zostaje sprasowany, to, co wizualne (tre$¢ obrazu) wkracza w nasza
przestrzen, zdaje sie byc¢ blizej nas, niemalze w zasiegu reki (w ten sposéb dociska nas do
ptaszczyzny wizualnej na przyktad opisywana przeze mnie we wczesniejszych partiach
tekstu Guernica). Podobne efekty produkuje ptaski, dzi$ zazwyczaj znacznych rozmiaréw,
telewizor, bedacy niemalze samym ekranem bez obudowy, w przypadku ogladania
telewizji via telewizor kineskopowy istniat dystans pomiedzy patrzagcym a urzadzeniem,

dzis ten dystans znika, ptaska tafla telewizora (przypominam, iz ptaskos¢ konstruowana
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jest przez ptaski ekran oraz cienka, pozbawiong gtebokosci obudowe) w specyficzny
sposob przycigga, dociska do ekranu, ogladanie telewizji staje sie przyleganiem do ekranu.
A zatem, ,sptaszczenie” aktu percepcji wizualnej (eliminacja tradycyjnej perspektywy w
polu malarstwa awangardowego, sprasowanie urzgdzen elektronicznych wyposazonych w
ekrany przez wspodtczesny design) zmienia percepcje wizualng w percepcje haptyczng,
patrzenie przechodzi w cielesne zestalenie. Spdjrzmy teraz na fotografie pawilonu
niemieckiego — dopowiem tylko, czego na zdjeciu tak dobrze nie wida¢, ze prostokat
tworzacy sadzawke wykracza poza linie dachu pawilonu, ze sadzawka jest dos¢ rozlegta, i
Ze jest bardzo ptytka, woda zaledwie przykrywa widoczne na dnie, rowno pouktadane
kamienie — mamy tu do czynienia z kilkoma wyraznie sie zaznaczajacymi ptaskimi
powierzchniami: sadzawka, dach, chodnik wokét pawilonu (w szerszej perspektywie
ujawnia sie horyzontalna orientacja pawilonu, jest on bardzo wydtuzony i bardzo ptaski).
Czy architektura zaprojektowanego przez Miesa i Reich budynku (chodzi o widoczne na
zdjeciu ujecie) nie wchodzi przypadkiem w takie same (albo bardzo podobne) interakcje z
ciatem, jak sprasowane malarstwo awangardowe bgadzZ ptaski telewizor / ptaski monitor?
Twierdze, iz tak wfasnie jest, ukonstytuowana przez poziome ptaszczyzny przestrzen
pawilonu w specyficzny sposdb rozprowadza, rozmieszcza, rozptaszcza ciato, nie jestesmy
w stanie zignorowac tych hiperptaskich tafli, biorg nas one w posiadanie, przyciggajg do
siebie, przylegamy do nich w bardzo podobny sposdb, w jaki przylegalismy do obrazu
pozbawionego gtebi i ptaskiego telewizora / monitora. Warto zwrdci¢ uwage zwtaszcza na
napiecie pomiedzy ciatem, a ptaszczyzng utworzong przez sadzawke, w przestrzen ktérej
nie mozemy postgpi¢ ani kroku, lecz ktérej obecnosé¢ odczuwamy. Podobnie oddziatujg na
nas poziome tafle Domu nad wodospadem Wrighta: ciato osoby patrzacej dostaje sie w
uktad horyzontalnych ptaszczyzn i zostaje pomiedzy nie rozprowadzone, osadzone
pomiedzy nimi, w tym przypadku horyzontalne ptaszczyzny zawieszone s3 w pewnej
wysokosci nad ziemig, a co za tym idzie, ich obecnosci ,w ciele” jest bardziej dojmujgca.
Ostatnie z zamieszczonych przeze mnie zdjec — hit sezonu 2010/11 na wroctawskim rynku
mebli — to powtdrzenie znanego nam schematu i dowdd, iz opisana jakos¢ trwa w polu
estetyki w najlepsze.

A zatem, niezaleznie czy patrzymy na Guernice, czy oglagdamy film na ekranie
sprasowanego/sptaszczonego do granic telewizora, czy znajdujemy sie na dziedzincu
pawilonu niemieckiego, za kazdym razem nasze ciato fenomenalne reaguje w bardzo
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podobny sposéb — zostaje doci$niete, osadzone, rozprowadzone. Najciekawsze i
najbardziej wartosciowe poznawczo wydaje mi sie w tym wszystkim wskazanie, iz cztery
wyrdznione momenty uktadajg sie w jedno, trwajace od ponad stu lat poszukiwanie
horyzontalnosci-ptaskosci, w ktorej zdeponowana jest pewna haptyczna struktura
doznawania, to poszukiwanie potrafi przemieszczaé sie od ptaskiej perspektywy

malarskiej do sprasowanego/sptaszczonego monitora.

b) ciezar-masa

Wirtualny ciezar-mase odnajdziemy juz w polu awangardowego malarstwa. Mondrian
konstruowat te jako$¢ haptyczng umieszczajgc na poziomych liniach prostych,
wysunietych w przestrzen niczym ramiona dziwigdéw-zurawi, kwadraty i prostokaty
znacznych rozmiardow (zob. rozdziat gdzie dyskutuje zagadnienie haptycznos¢ vs brak,
chodzi o pierwszy moment para-konstruktywistyczny). Van Doesburg, twérca formuty
elementaryzmu, osigga podobne efekty postugujac sie liniami diagonalnymi, wirtualny
ciezar uobecnia sie, i to wrecz dojmujgco, w przestrzeni najbardziej chyba

49 _w zetknieciu z

rozpoznawalnego obrazu tego artysty — Counter-Composition V (1924)
ktorym ciato fenomenalne sczytuje ogromna mase (i ruch!) zsuwajgcego sie
kwadratowego bloku. Jakosci tego rodzaju odnajdziemy réwniez u Malewicza, w polu
kompozycji suprematystycznych, wezmy na przyktad Krasnodar (1916), gdzie olbrzymi
prostokat utrzymywany jest w przestrzeni przez bardzo cienkg diagonalng linie (catos$¢
wyglada tak, jakby dw prostokat zostat nabity na dtugg igte). Dodajmy do tej listy Panny z
Awinionu (1907) Picassa, ciata prostytutek sg ciezkie, masywne, zwaliste, jakby cigzyty ku
dotowi, oraz rzezbe futurysty Boccioniego — stynna Jedyna forma ciggtosci w przestrzeni
przekazuje nam tylez dynamiczny, co zwalisty, postepujacy ruch ogromnego masywnego
ciata.

Jak juz wczesniej wspominatem operowanie ciezarem-masg to jeden z

ulubionych chwytéw modernistycznej i postmodernistycznej architektury.

409 Centralny moment malowidta to duzy czerwony kwadrat, ustawiony na nachylonej pod katem w

stosunku do poziomu, czarnej ptaszczyznie, zajmujgcej przestrzen od dotu obrazu. Ogdlne wrazenie jest
takie, iz kwadrat zeslizguje sie z pochytej podstawy. Obraz znajduje sie w zbiorach Stedelijk Museum
Amsterdam (Amsterdam).
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Unite d’Habitation (1952), Marsylia, Le Corbusier,
fot. Ben Austwick®™®

Unite d’Habitation (1952), Marsylia,Le Corbusier,
fot. Kazumasa Onishi*™*

410 . . . . - sz ..
Galeria Bena Austwicka na portalu Flickr, gdzie mozna odnalezé prezentowane zdjecie:

http://www.flickr.com/photos/doilum/3802411862/.
! Galeria Kazumasy Onishi’ego na portalu Flickr, gdzie mozna odnalezé prezentowane zdjecie:
http://www.flickr.com/photos/cyberia/2174311443/.
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Budynek Forum 2004 (2004), Barcelona, Herzog & de Meuron,

fot. Pedro Kok**?

Tak Jednostka Marsylska (pierwsza w dorobku Le Corbusiera), jak budynek Forum 2004
Herzoga & de Meurona to ogromne masy zawieszone w przestrzeni, Jeanneret stawia
swoje pudfo z ludZzmi na masywnych betonowych podporach (dopiero wchodzac
pomiedzy nie mozemy odczu¢ w petni przyttaczajagcg mase Unite d’Habitation), Herzog i
de Meuron ktadg swoj tréjkatny (budynek Forum 2004 ogladany z lotu ptaka jest
tréjkatem) i ptaski blok na bloku mniejszym, ktérego $ciany stanowig przeszklone szyby,
tak, ze czes¢ wtasciwa Forum 2004 (blok niebieski) jest wysunieta w przestrzenn dobre
kilka metréw. Obydwa sposoby sg rdwnie skuteczne — wyodrebniajg i nazywajg mase,
przed ktdrg nie ma ucieczki. (Nawiasem mowigc epatowanie ciezarem-masg zaczyna sie w
architekturze dopiero po drugiej wojnie $Swiatowej, wczeséniej architektom chodzi o
wektor przeciwny, czyli lekkos¢-powietrznosé, jest to, jak sgdze, spowodowane tym, iz
architektura o jaka walczyt ruch modernistyczny miata by¢ zaprzeczeniem ciezkich,
posadowionych, przetadowanych ornamentami budynkdw odziedziczonych po XIX
stuleciu). W przypadku Jednostki Marsylskiej dodatkowe efekty produkowane sg przez
wysokos¢ budynku, nie tylko sczytujemy — via ciato fenomenalne — mase budynku, ale i

jego chybotliwos¢ (chybotliwo$¢ ogromnej masy). Zupetnie odwrotnie rzecz sie ma w

"2 Galeria Pedra Koka na portalu Flickr, gdzie mozna odnalez¢ prezentowane zdjecie:

http://www.flickr.com/photos/kuk/3487918891/.
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przypadku budynku zaprojektowanego przez Herzoga i de Meurona, tym razem nie
wysokos¢, lecz znana nam skadingd horyzontalnosé-ptaskosé¢ koreluje z wirtualnym
ciezarem budynku, napedzany przez nig ciezar przycigga i przypiera do podtoza.
Szwaijcarscy architekci grajg z nami na rozne sposoby. Niesamowity efekt daje potozenie
wielkiego bloku na podstawie, ktdrej sciany wykonane sg ze szkta (czy istnieje bardziej
kruchy i nietrwaty materiat?), niebieski trojkat ustawicznie napiera i kruszy swa podpore,
wydaje sie, iz w kazdej chwili gérna cze$¢ budynku moze z hukiem rungé na ziemie. Jeden
z wierzchotkdw Forum 2004 zawieszony jest bardzo nisko (na wysokosci okoto trzech
metrow), ilekro¢ tamtedy przechodzimy badz tylko znajdujemy sie obok, niezmiennie
odczuwamy przyttaczajacg obecnosé masywnej bryty (ktéra zaprasza i budzi niepokdj).
Zaprojektowanego przez Herzoga i de Meurona budynku ciato nie jest w stanie
zignorowacd.

Przyjrzyjmy sie teraz pojawiajgcemu sie juz kilkakrotnie na kartach tego eseju
stynnemu krzestu Barcelona, przypomnijmy, dwa takie krzesta (dla kréla i krélowej
Hiszpanii) i dwa taborety (dla osob obstugujgcych pare krolewska) stanowity wiasciwe

umeblowanie przestrzeni pawilonu niemieckiego przygotowanego przez Miesa i Reich na

wystawe Swiatowa z roku 1929.

Krzesto Barcelona (1929),
Mies van der Rohe,
fot. Jens Kastner*

Krzesto Miesa to doskonata maszyneria haptyczna, zaplanowana do ostatniego szczegotu,

wgtebienia poziomego materaca uformowane sg tak, iz wystarczy na krzesto spojrzeé, aby

413 . . . . e .
Galeria Jensa Kastnera na portalu Flickr, gdzie mozna odnalez¢ prezentowane zdjecie:

http://www.flickr.com/photos/92163998 @N00/2260316918/.
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juz na nim siedzie¢. W przypadku widocznego na zdjeciu mebla doznanie ciezaru-masy nie
tyle zapisane jest w samej konstrukcji (tak jest w przypadku fotela i kanapy Le Corbusiera,
ktore sg czarnymi, masywnymi blokami umieszczonymi w rurkowatej, delikatnej
konstrukcji, meble Jeannereta sg niemalze powtdrzeniem struktury Jednostki Marsylskiej
oraz w przypadku fotela Gropiusa), ile wzbudzane jest w trybie dopisania ciata do
przedmiotu, pojawia sie w momencie kiedy siadamy na krzesle badz patrzymy-siadamy
(chodzi o doznanie siedzenia zrekonstruowane przez ciato fenomenalne w trakcie
patrzenia na krzesto). Usadowienie sie w krzesle Barcelona (realne i wirtualne-
fenomenalne) jest réwnoznaczne z odnalezieniem naporu masy (nasze ciato) na delikatne,
ustawione tak, aby podkresli¢ nacisk, elementy konstrukcyjne. Mies konstruuje krzesto,
ktore wydobywa i zwraca nam ciezar naszego ciata. Dodajmy, iz te same efekty
produkowane sg przez inne jeszcze krzesta van der Rohe (Tugendhat Chair, Brno Chair),
krzesta Breuera (krzesto Wassily, krzesto ,,esowate”), meble Le Corbusiera (fotel, kanapa,
lezak) oraz meble Rietvelda (na czele z Red and Blue Chair). Pdzniejsi projektanci te efekty
powtdrzg, wspomnijmy o takich ikonach designu jak: Coconut Chair (1955, George
Nelson), Egg Chair (1958, Arne Jacobsen), Panton Chair (1960, Verner Panton) oraz —
odbiegajace formutg od pozostatych, lecz w nie mniejszym stopniu wzbudzajgce doznanie
ciezaru-masy — Wiggle Chair (1972) pdzniejszego dekonstruktywisty Gehry’ego.

Warto zwrdcié uwage, jak dalece konstrukcja krzesta Barcelona jest zbiezna z
konstrukcjg obrazow Mondriana, ktére zawierajg moment kontrolowania-doznawania
ciezaru/lekkosci (wystarczy rzut okiem na moje odrysowania tychze obrazéw znajdujace

sie we wczesniejszych partiach tekstu i powyzsze zdjecie, aby sie o tym przekonad).

c) lekkos¢-powietrznos¢

Zacznijmy od tego, iz niektore sktadowe wektora ciezaru-masy moga przeinaczac sie w
sktadowe wektora lekkosci-powietrznosci, jest tak na przyktad w przypadku malarstwa
Mondriana (moment kontrolowania-doznawania ciezaru/lekkosci, por. rozdziat IV). Nie do
korica mozna rozstrzygnac¢, czy zawieszone w przestrzeni na prostych poziomych liniach
duze kwadraty i prostokaty (np. Composition with Red, Blue, and Yellow /1930/; zob. rys.
w rozdziale 1V) sg lekkie, czy ciezkie, wyzej przyjatem, iz sg ciezkie, rownie dobrze jednak
moga one unosic sie ku gorze, odrywac od podfoza i zmierza¢ w przestworza, gdzies poza
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przestrzen obrazowa. Wiele zalezy tu od nastawienia perceptora, od tego, co podpowie
mu jego wyobraznia/ciato.

W przypadku wektoréw ciezaru-masy i lekkosci-powietrznosci sporo do
powiedzenia majg kolory, im jasniejsze, bardzie swietliste, tym artefakt wydaje sie lzejszy.
Poréwnajmy na przyktad Composition with Yellow and Blue (1932) Mondriana i
Composition A with Red and Blue (1930) tego artysty, niemalze identyczne obrazy, z
ktdrych pierwszy wydaje nam sie bardziej nasycony lekkosci, z racji tego, iz kluczowy dla
obrazu duzy prostokat jest koloru zéttego (zob. rys. w rozdziale 1V).

W polu malarstwa awangardowego, procz wspomnianego neoplastycyzmu,
lekkos¢-powietrznosé odnalezé mozna jeszcze w przestrzeni fowizmu, chodzi mi o
opisywany przeze mnie wczesniej obraz Matisse’a Taniec (1), gdzie tariczacy poruszajg sie
ptynny, bezszelestnym, lekkim ruchem. W przestrzeni pozostatych badanych przeze mnie
nurtéw malarskich lekkosSci-powietrznosci nie odnalaztem (zdominowane sg one przez
intensywng koloryzacje /nie oznacza to wszak estetyki wizualnej/, ciemna palete, ciezar,
zwalistos¢, dynamizm, ruch, site). Lekkosé-powietrzno$¢ do przede wszystkim wektor
konstruktywizmu  (Pevsner, Gabo, Moholy-Nagy) oraz  modernistycznej i
postmodernistycznej architektury, lekka, szklana architektura, tak inna od
architektonicznej spuscizny minionych wiekdw, stata sie znakiem rozpoznawczym wieku

XX. Oddajmy najpierw gtos braciom Pevsner (Manifest realistyczny, 1920):

,0drzucamy w rzezbie mase jako element rzezbiarski. [..] A wy, rzezbiarze
wszelkich kierunkédw i odcieni, dotychczas hotdujecie odwiecznym przesgdom,
ze objetosci nie mozna uwolni¢ od masy. Otéz my postugujemy sie czterema
ptaszczyznami i z nich tworzymy takg samg objetosé¢, jaka posiada masa
czteropudowa”.

| postuchajmy Gropiusa (Teoria i zasady organizacyjne Bauhausu, 1923):

»Wraz z rosngcg wytrzymatoscia i odpornoscig nowoczesnych materiatéw — stali, betonu, szkta — i
wraz z nowg $Smiatoscig inzynierii, nowa lekkos¢ i powietrzno$¢ zajmie miejsce pretensjonalnej
starej metody budowania. Zaczyna sie rozwija¢ nowa estetyka horyzontalnosci, starajgca sie
zwalcza¢ efekt ciezkosci. W tym samym czasie symetryczna zaleznos$¢ czesci budynku i ich
orientacja w stosunku do osi centralnej zastepowane sg nowga koncepcja réwnowagi, ktéra

% Antoine Pevsner, Naum Gabo, Manifest realistyczny, dz. cyt., s. 362. (W oryginale tekst napisany czcionka

rozstrzelong).
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przeobraza martwa symetrie elementéw podobnych w asymetryczng, lecz rytmiczng réwnowage.
Duch nowej architektury pragnie przetamac inercje, réwnowazy¢ kontrasty”**.

Pozwolitem sobie przytoczyé nieco dtuiszy fragment Teorii i zasad organizacyjnych
Bauhausu, bowiem doskonale pokazuje on jak dalece nurty awangardy artystycznej
pierwszych dziesiecioleci XX wieku sie przenikaty. Gropius siega tu zaréwno po Manifest
realistyczny Pevsnera i Gabo, jak i nowg plastyke Mondriana i van Doesburga (wiek XX byt
opetany asymetrig w estetyce). Warto tez zwrdci¢ uwage, iz zatozyciel i pierwszy dyrektor
Bauhausu dostrzega wytaniajagcg sie z wolna ,estetke horyzontalnosci”, o ktérg
kilkadziesiat lat wstecz dopominat sie austriacki architekt Otto Wagner*'®. Trzeba jednak
zaznaczyé¢, iz Gropiusowskie odczytanie tejze estetyki nie jest do konca zgodne z
postulowanym przeze mnie (Gropius wprzega horyzontalnos$¢-ptasko$¢ w proces
produkcji lekkos$ci-powietrznosci, ja widze w tej pierwszej samoistng jakos¢, produkujaca
wtasne efekty). Interesuje nas jednak ,nowa lekkos¢ i powietrznos¢”, jej emanacjg jest

zaprojektowany przez Gropiusa budynek Bauhausu w Dessau.

bl []]

f

TR

Budynek Bauhausu (1925),
Dessau,
Walter Gropius,

fot. Jennifer Zahrt*"

> Walter Gropius, Teoria i zasady organizacyjne Bauhausu, dz. cyt., ss. 426 i nast.

Juz w 1896 roku Wagner dopraszat sie o ,linie poziome tak powszechne w starozytnosci, dachy
przypominajgce stoty, wielkg prostote i wytrwate demonstrowanie konstrukcji materiatéw” (Otto Wagner,
Moderne Architektur, Wieden 1896, cyt. za: Nikolaus Pevsner, Pionierzy wspodtczesnosci..., dz. cyt., s. 21).
Kilka lat wczesniej dokonuje sie zamach na tradycyjng perspektywe malarskg, za ktéorym stoja
postimpresjonisci (van Gogh, Gauguin, Cézanne). Powtdrze: fakty te trzeba ze sobg potgczyc.
417 . . . . . e ..

Galeria Jennifer Zahrt na portalu Flickr, gdzie mozna odnalezé prezentowane zdjecie:
http://www.flickr.com/photos/groszahrtig/197255125/.
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To chyba pierwszy catkowicie pozbawiony wagi budynek (nie liczac Patacu Krysztatowego
Paxtona z roku 1851, byt on jednak tymczasowg przestrzenig wystawienniczg, nie byt
pomyslany jako co$ trwatego, jako architektura), widoczna na zdjeciu bryta to
zmagazynowany ruch ku gérze, wigzka energii, trwajgcy niezmiennie moment podrywania
sie, wznoszenia, ktory przedostaje sie w przestrzen ciata fenomenalnego osoby
percypujacej. Gropiusowi udato sie zrealizowac¢ swoje zamierzenia znakomicie. Temat ten
bedzie pdiniej po wielokro¢ rozwijany, lekkos¢-powietrzno$¢ idzie krok w krok za
ciezarem-masg, oto jak o szklanych pojemnikach Odile Decq, wspotczesnej francuskiej

architekt, pisze Michel Vernes:

»Budynki Decq, czy to zrealizowane, czy nie, to raczej statki unoszace sie ku nieskonczonosci,
metaliczne pojemniki zainfekowane przestrzennoscig, a nie statyczne, ciezkie monumenty. [...]
...wszystkie one podazajg ku horyzontom, a nie szukajg zakorzenienia. A jesli schodzg z obranej
drogi, by oszukaé nasze oczy i rozsadek, to czynig tak po to, by wzbudzi¢ nowe wrazenia, ktérych
doswiadczyé mozemy na granicy pomiedzy tym, co widzialne, a tym, co przejrzyste. [...] Uciekajac
od rodzimej gleby, architektura zlewa sie z niebem, ozywia dawne wspomnienia, prowokujgc do
ruchu”*,

Ruch ku nieskonczonosci, zlewanie sie z niebem, zainfekowanie przestrzenig, musimy
tylko pamieta¢ — o czym nader czesto zapominajg krytycy XX-wiecznej architektury, z
luboscig kreslacy nieprzekraczalng granice pomiedzy nie-estetycznym modernizmem i
rozestetyzowanym postmodernizmem — iz jakosci tego rodzaju nie pojawiajg sie nagle,
lecz stanowig osrodek zainteresowania architektow od niemalze stu lat (wpisujgc w pole
architektury Patac Krysztatowy wychodzitoby na to, iz poszukiwania lekkosci-
powietrznosci trwajg jeszcze dtuzej). Opis Vernesa réwnie dobrze mdgtby by¢ opisem
prezentowanego na powyzszym zdjeciu budynku Bauhausu, przypomnijmy, wzniesionego
w okresie kiedy Gropius, jak widzi to Jencks, ,zdradzit” sztuke — porzucit ekspresjonizm na
rzecz racjonalizmu i funkcjonalizmu. Przyktadajgc logike Jencksa do tego, co faktycznie
istnieje, i chcac byé w tym konsekwentny, musiatbym uzna¢, iz Decq réwniez zdradzita
sztuke.

Wyzej cytowana wypowiedZ jest wazna jeszcze z jednego powodu, doskonale
pokazuje mechanike rozpuszczania estetyki wizualnej przez wektory estetyki haptycznej.

Budynki Gropiusa i Decq — i wszystkich w ogdle architektow, ktérzy operujg

8 Odile Decq, Przestrzen jest doswiadczeniem wrazen, ttum. M. A. Urbanska, [w:] A. Budak (red.), Co to

jest architektura? (vol. Il), dz. cyt., s. 365.
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przezroczystym szktem w celu wytworzenia efektéw lekkosci-powietrznosci (efekty
haptyczne) — oszukujg oczy, sytuujg sie na granicy tego, co widzialne i niewidzialne
(przejrzyste), w istocie (biorgc jako punkt odniesienia wczesniejszg architekture)
przechodzg na strone tego, co niewidziane, wzrok nie ma tam nic do roboty, spojrzenie
btadzi, nie ma do czego przylgnaé, ulega rozproszeniu, zatraca sie w przestrzeni
przezroczystej konstrukcji, ktérg — w tym samym momencie — bezbtednie odnajduje i
odczytuje ciato (system haptyczny).

Razgcym uproszczeniem jest doszukiwanie sie w tego rodzaju transparencji
emanacji po/nowoczesnej kultury wizualnej — zgodnie z logikag podpowiadajacg, iz wiecej
przeszklen to wiecej widocznosci, czyli wiecej przyjemnosci wizualnych — o doznania
wizualne nie chodzi tutaj w zadnym razie, o czym dobitnie przekonuje nas sama Decq:
,Ciato jest w centrum zainteresowania. / Bez zadnej szczegdlnej formy, przestrzen odnosi
sie jedynie do ludzkiego ciata. / Architektura staje sie dotykalna / a / Przestrzen tanczy dla
ciata. / Istotg rzeczy sg faktury, powierzchnie, skory, detale. / [...] / Wszystkie nasze
projekty odzwierciedlaja ten jezyk ciata / przestrzeni”**?. Dodajmy, iz podobnym btedem
jest wpisywanie w przestrzen kultury wizualnej ogromnych scian-okien w
wielopietrowych biurowcach (kolejny przejaw po/nowoczesnej transparencji), nie tyle
chodzi tu o przyjemnos¢ patrzenia (te w zupetnosci zapewniajg zwyczajne — ciatoobojetne
— okna), ile o doznania cielesne, znane najlepiej tym, ktdrzy cierpig na lek wysokosci, czyli
rozrzedzajgce ciato doznanie wysokosci i przestrzeni (stymulowany jest w tym wypadku
zmyst rownowagi). Wydarcie narracji o kulturze wizualnej pewnych form transparencji to
kolejny wazny krok na drodze do estetyki haptycznej (powrdce do tego zaganiania w

dalszej czesci tekstu).

d) napiecie konstrukcyjne (rytm sit)

Zacznijmy od tego, iz na doznanie (wektor) napiecia konstrukcyjnego naktada sie doznanie
(wektor) ciezaru-masy, przed ktédrym nie ma tutaj ucieczki, nie jest ono jednak
dominujgce, nie organizuje procesu percepcji, stawka w grze jest tym razem cos innego,
co$ mniej przyttaczajgcego. Mdwiac najogdlniej chodzi o naprezenia jakie wytwarzajg sie

pomiedzy elementami zestawionymi w odpowiedni sposdb w konstrukcje, operuje sie

9 Tamze, s. 361. (Znak ,,/” oznacza, iz oryginalnie wypowied? jest zapisana w wersach).
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tutaj elementami plastycznymi tak, aby efektem korAcowym byfta napieta, zwarta,
pracujgca catos¢. Wychodzgc od spraw najbardziej elementarnych, mozna powiedzied, iz
tego rodzaju napiecie pojawia sie na przyktad wowczas, gdy trzymamy w wyprostowanej
rece dtugi, posiadajgcy odczuwalng mase przedmiot, powiedzmy wedke (przyktad ten
zaprowadzi nas najkrétszg drogg do estetyki haptycznej).

Wektor napiecia konstrukcyjnego pojawit sie juz w kontekscie nowej plastyki, jak
pamietamy jeden z obecnych w przestrzeni ptécien Mondrian momentéw para-
konstruktywistycznych, to moment kontrolowania-doznawania konstrukcji (napiecie
konstrukcyjne jest doktadnie tym samym). Przypomnijmy, chodzi o obrazy, w ptaszczyznie
ktorych Mondrian ,instaluje” niestabilne, niesymetryczne, lekkie rusztowania, utworzone
z zaledwie kilku linii prostych oraz kilku ,wywazajgcych” konstrukcje barwnych
kwadratéw i prostokatéw, zorganizowanych tak, Zze Srodek obrazu stanowi wolna
przestrzen, a cate rusztowania stabilizowane jest przez niewielkich rozmiaréw punkt
zakotwiczajacy (np. maty ptaski prostokat ulokowany w dolnym rogu obrazu utrzymuje-
stabilizuje znacznych rozmiardw rusztowanie, wypetniajgce reszte przestrzeni wizualnej).
Spojrzenie mimowolnie fiksuje sie na elemencie stabilizujgcym i przemieszcza w
przestrzen ciata fenomenalnego napiecie pomiedzy nim a chwiejng konstrukcja, ktérg ten
utrzymuje w widocznej pozycji. (Zob. rozdziat IV, gdzie tez znajdujg sie odwzorowania
stosownych obrazéw Mondriana). W polu malarstwa napiecie konstrukcyjne odnalez¢
mozna jeszcze w konstruktywistycznych kompozycjach Moholy-Nagy’ego (plus
fotoplastyka i plakat) i El Lissitzky’ego (kompozycje malarskie zwane Proun), obrazach
Kandinsky’ego (plus plakat) z okresu kiedy wyktadat on w Bauhausie i tam zarazit sie z
konstruktywizmem oraz w przestrzeni obrazéw suprematystycznych Malewicza (czes$¢ z
nich byta bardzo bliska konstruktywizmowi).

Malarstwo nie gra tutaj jednak pierwszych skrzypiec, napiecia konstrukcyjne
mozna daleko skuteczniej kreowaé w polu rzezby i architektury (z przyczyn wiadomych i

oczywistych). Oddajmy ponownie gtos braciom Pevsner:

»[.-.] przedstawiajac rzeczy, zrywamy z nich etykietki ich wtascicieli, wszystko co przypadkowe i
lokalne, a pozostawiamy w nich tylko rzeczywistos¢ i ujawniamy ukryty w nich trwaty rytm sit. [...]
| dlatego w malarstwie odrzucamy kolor jako element malarski [..], ktory z
tre$cig wewnetrzna przedmiotu nie ma nic wspélnego”*®.

2 Antoine Pevsner, Naum Gabo, Manifest realistyczny, dz. cyt., s. 362.
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Oto osrodek zainteresowania konstruktywisty — trwaty rytm sit znajdujacy sie niejako pod
powierzchnig kazdej rzeczy (powierzchnig wizualng dodajmy). Wszelkiej masci
kompozycje konstruktywistyczne — obrazy, plakaty, fotomontaze, rzezby, konstrukcje
wiszgce, modulatory, budynki — bedg staraty sie przemieszczaé na wierzch napiecia
elementédw tworzacych dang rzecz (konstrukcje), jako, ze nie zawsze takie napiecia
faktycznie istniejg, albo istniejg, lecz nie sg wystarczajgco wyrazne, najczesciej bedziemy
mie¢ do czynienia z kreowaniem konstrukgcji, ktére owe napiecie bedg eskalowac, czynié
odczuwalnymi. Przyktadem takiej, doskonale uwidaczniajacej ukryty (wykreowany) rytm
sit, konstrukcji moze by¢, wykonana na kursie wstepnym prowadzonym w Bauhausie
przez Moholy-Nagy’ego, Konstrukcja wiszqgca (1924) Imgarde Sérensena. Kazdy dokonany
przeze mnie opis bedzie utomny, wystarczy jednak rzuci¢ okiem na ponizsze zdjecie, aby
zrozumie¢ czym jest napiecie konstrukcyjne, dodam tylko, iz gérna pozioma listwa oraz
listwa pionowa (0$ konstrukcji) wykonane sg z desek, natomiast wybiegajgce w przestrzen

listwy poziome, widoczne u dotu wykonane s3 ze szkta.

Imgarde Soérensen,
Konstrukcja wiszgca (1924), drewno, szkto i sznur,
cyt. za: Gillian Naylor, Bauhaus, dz. cyt., s. 64.

Patrzac na konstrukcje Sorensena bez trudu odnajdujmy (i wprowadzamy w przestrzen
ciata) wszelkie mozliwe napiecia, poczagwszy od naprezenia utrzymujgcego konstrukcje w

przestrzeni sznura. Zastosowanie szkta owe napiecia poteguje, efekt finalny jest podobny
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do tego, z ktérym mieliSmy do czynienia w przypadku opisywanego wczesniej budynku
Forum 2004.

Te dwa przyktady (Forum 2004, Konstrukcja wiszqca) potwierdzajg sformutowang
przy okazji opisu lekkosci-powietrznosci  teze, iz  modernistycznego (i
postmodernistycznego) upodobania do szkta nie mozna ttumaczy¢ roszczeniami wzroku, a
z takimi interpretacjami spotkac sie mozna (na przyktad Mirzoeff sugeruje, iz przebicie
przez architektow modernistycznych Scian w fabrykach produkcyjnych — pierwszy ruch w
tym kierunku wykonat w latach 1908-09 Behrens, montujac gigantyczne okna w hali
montazowej fabryki turbin AEG w Berlinie — bytlo umotywowane checig zwiekszenia
kontroli nad robotnikami /schemat panoptyczny/**'). Kruche, delikatne, lekkie i
przezroczyste szkto stato sie odpowiedzig na roszczenia innych zmystéw, tych ktérym
przyjemnos¢ sprawia wtasnie krucho$é, delikatnos¢ i lekkosé.

Zwréémy uwage, iz Pevsner i Gabo odcinajg sie radykalnie od kolorow (wyrdznik
estetyki wizualnej), kolor nie ma nic wspdlnego z ,trescig wewnetrzng” przedmiotu, précz
tego — a moze wiasnie to rosyjscy konstruktywisci majg na mysli — spowolnia marsz ciata
ku konstrukcji, rozmywa napiecia. Wyobrazmy sobie konstrukcje Sérensena przystrojong
w krzykliwe, porozktadane tu i owdzie barwy, wszelkie napiecia ulegtyby woéwczas
rozproszeniu, catos¢, tak wazna dla konstruktywizmu i efektéw napiec¢ konstrukcyjnych,
zostatfaby rozbita, rozcztonkowana przez barwng rozmaitosc.

Przyjrzyjmy sie teraz napieciom konstrukcyjnym w polu architektury, operowali
nimi na pewno Wright (Dom nad wodospadem - chodzi o cienkie ptaszczyzny
uzupetniajgce dominujgce w konstrukcji ptaszczyzny grube i masywne; Usonian House
/1939/ — wybiegajgce w przestrzen ptaskie, dtugie przedtuzenia dachu), Mies van der
Rohe (pawilon niemiecki; Farnsworth House /1951/), a ze wspdtczesnych architektow na

pewno Zaha Hadid (zajezdnia tramwajowa Hoenheim North w Strasburgu /2001/).

2L 76b. Nicholas Mirzoeff, An Introduction... dz. cyt., s. 51.
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Farnsworth House (1951), widok z przodu, Plano (lllinois), Mies van der Rohe,
fot. Jamie Schafer*”

Farnsworth House (1951), widok z tytu, Plano (lllinois), Mies van der Rohe,
fot. Jamie Schafer*”

422 . . . . . sz ..
Galeria Jamie Schafer na portalu Flickr, gdzie mozna odnalez¢ prezentowane zdjecie:

http://www.flickr.com/photos/jlscha/5157427948/.
*2 Galeria Jamie Schafer na portalu Flickr, gdzie mozna odnalez¢ prezentowane zdjecie:
http://www.flickr.com/photos/jlscha/5391857469/.
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Patrzac na Farnsworth House nie mamy watpliwosci dlaczego, jeszcze w latach

7424 (zachecam do poréwnania

dwudziestych, Miesa obwotano ,Mondrianem architektury
konstrukcji Farnsworth House ze szkicami obrazéw Mondriana w rozdziale IV, chodzi o
obrazy zawierajgce moment kontrolowania-doznawania ciezaru/lekkosci oraz moment
kontrolowania-doznawania konstrukcji), mamy tutaj do czynienia z architektoniczna
interpretacjg niesymetrycznej rownowagi: element maty (taras) zestalony i
skonfrontowany jest z elementem duzym (czes¢ mieszkalna). Mozna sie domyslaé, czy
Mies pomyslat jakas forme potegowania ,wartosci” tarasu — jak pamietamy w zamysle
Mondriana element mniejszy jest w stanie zréwnowazy¢ element wiekszy poprzez swa
»gestos¢” — by¢ moze elementem rownowazgcym uktad sit sg tutaj ludzie z tarasu
korzystajacy, goscie dr Farnsworth (w takim wypadku obecnos¢ ludzi pomyslana bytaby
jako czes¢ architektury — wszak mamy do czynienia z domkiem weekendowym, ktdry
ozywa tylko wowczas, gdy odwiedzajg go ludzie i oddajg sie ,,zabawom na tarasie”), nie
bede sie jednak upierat przy tej interpretacji, w istocie wiedza tego rodzaju nie jest nam
az tak bardzo potrzebna, tym razem interesuje nas napiecia konstrukcyjne. W przypadku
Farnsworth House sg ono doskonale odczuwalne, ilekro¢ patrzymy na zaprojektowany
przez van der Rohe budynek i lokujemy sie w ptaskiej ptaszczyznie tarasu, odnajdujemy i
odczuwamy obecnos¢ przytwierdzonej do niego dtugiej, ptaskiej, wysunietej struktury
stanowigcej czes¢ mieszkalng. Jedna istotna uwaga: wydaje mi sie, iz wzrok, jako punkt
wyjscia do eksploracji Farnsworth House powinien obiera¢ taras, a nie cze$¢ mieszkalna
(mamy tu do czynienia z podobnym mechanizmem, z ktérym zetknelismy sie w przypadku
obrazow Mondriana zawierajgcych moment kontrolowania-doznawania konstrukcji),
taras to wejscie, punkt, w ktérym ,zaczyna” sie dom, bardziej naturalne wydaje mi sie
zakotwiczanie percepcji tutaj, z drugiej strony czytamy rowniez od lewej (taras) do prawej
(czes¢ mieszkalna). Oczywiscie zaktadam mozliwos¢ doswiadczania Farnsworth House z
innych ,punktow widzenia”, réwniez produkujgcych napiecia konstrukcyjne, czyms
niedorzecznym bytoby uznawa, iz jakakolwiek architektura jest przezywany tylko w jeden
sposob, z wyzej wytozonych powoddw skoncentruje sie jednak na percepcji od tarasu do
czesci mieszkalnej. Wracajg do meritum: sprobujmy wyobrazi¢ sobie hipotetyczna

sytuacje, w ktérej siedzimy w niewielkiej tédce (moze to by¢ kajak) i prébujemy

424 Przypominam, iz Mondrian dopuszczat, by w polu architektury kolorem byt materiat, a nie-kolorem pusta

przestrzen.
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przemiesci¢ wiostem znajdujgcy sie w wodzie jakis przedmiot dos¢ znacznych rozmiarow
(niech bedzie to wyrzucona przez kogo$ opona samochodowa), zestalenie sie w procesie
percepcji z ptaszczyzng tarasu i przytaczenie do siebie (nie ma przed tym ucieczki, dom
jest pomyslany jako splot dwdch ptaszczyzn i tak tez dziata) czesci mieszkalnej Farnsworth
House jest witasnie tego rodzaju doznaniem. Mamy tu do czynienia z wirtualnym
nawigowaniem: zestalamy sie z tarasem, przytwierdzamy do siebie dtugie, wysuniete
ramie (cze$¢ mieszkalna) i prébujemy przezwyciezy¢ jego opodr, bezwtadno$é. Duze
znaczenie ma tutaj opisywana wczesniej horyzontalnos$é-ptasko$é, jak pamietamy
horyzontalne-ptaskie artefakty maja to do siebie, ze ciato do nich przywiera, przechodzi w
stan przycisniecia-docisniecia, nie inaczej jest tym razem, ciato zostaje rozprowadzone-
wprowadzone w konstrukcje-relacje i zmuszone do dziatania-nawigowania. Odszukiwanie
napieé¢ konstrukcyjnych zgodnie z logika od czesci mieszkalnej do tarasu, albo zgodnie z
jakimi$ innymi logikami percepcji, pozostawiam czytelnikowi, zareczam jednoczesnie, iz
takowe istnieja.

Sladami Miesa podaza niekiedy dekonstruktywistka Zaha Hadid, chodzitoby tu o
dwie realizacje: budynek strazy pozarnej na terenie fabryki Vitra w Weil am Rheim oraz

terminal Hoenheim North w Strasburgu.

T

Zajezdnia tramwajowa Hoenheim North (2001), Strasburgu, Zaha Hadid
fot. Jorge Ayala425

*> Strona projektu Jorge Ayali [Ay]A Studio: www.ayarchitecture.com.
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Na zdjeciach powyzej widzimy zajezdnie tramwajowg Hoenheim North w Strasburgu, za
ten projekt Hadid otrzymata w roku 2003 Nagrode imienia Miesa van der Rohe dla
architektury europejskiej (nagroda ufundowana zostata w roku 1987 przez Komisje
Europejskg, Parlament Europejski oraz Fundacje im. Miesa van der Rohe). Dodajmy, iz
cato$é projektu, mozliwa do zobaczenia wytgcznie z lotu ptaka, to prezentowana wyzej
zajezdnia oraz usytuowany obok niej asymetrycznie parking (jest to jednak asymetria
ptynna, zamaszysta, a nie zgeometryzowana). Napiecia konstrukcyjne, na ktére chciatbym
zwréci¢ uwage to, na pierwszym zdjeciu, naprezenie ptaskiego, wysunietego daleko w
przestrzen dachu oraz, na zdjeciu drugim, napiecie w konstrukcji betonowych siedzisk
majacych ksztatt odwrdconej o 90 stopni w prawo litery L (niestety na prezentowanym
zdjeciu nie dos¢ dobrze widoczne). Siedziska Hadid pracujg w dwdjnasdb, z jednej strony,
tak, jak opisywane wyzej krzesta i fotele mistrzéw designu, uobecniajg w doznaniu ciezar
ciata, gdy tylko podejmiemy zamiar skorzystania z nich, z drugiej strony wyposazone sg w
immanentne napiecie konstrukcyjne, to samo, ktére odnotowujemy w przypadku
wysunietej daleko w przestrzen ptaszczyzny dachu.

Projekt Hadid jest dla mnie wazny z tej racji, iz doskonale pokazuje spdjnosc¢
estetyki XX wieku, wbrew wymazujgcemu te spojnos¢ etykietowaniu i wbrew
powierzchownemu oglagdowi. Hadid rozwija architekture postmodernistyczng, wystawiata
na stynnej wystawie dekonstruktywistow, ktéra odbyta sie w roku 1988 w MoMA, van der
Rohe to ,, milczacy poeta racjonalizmu”, jeden z trzech najwiekszych architektéw pierwszej
potowy XX wieku, filar ruchu modernistycznego, dla wielu krytykdw pomiedzy estetyka
modernistyczng (opatrzong etykietami funkcjonalizm, racjonalizm, maszynizm) a estetyka
postmodernistyczng zieje nieprzenikniona otchtan, stawiajgc obok siebie Farnsworth
House (rownie dobrze mogtby to by¢ prezentowany wczesniej pawilon niemiecki, chodzi
oczywiscie o wyglad zewnetrzny) i Hoenheim North tej otchtani jednak nie znajdujemy,
projekty te zdecydowanie wiecej taczy, anizeli dzieli. Powierzchowny oglad bedzie nas
jednak zwodzit, owszem, powiemy, iz taczy te projekty radykalna redukcja danych
wizualnych oraz obecnos¢ napieé konstrukcyjnych, zaznaczymy jednak zaraz, iz réznig sie
one, i to w sposob zasadniczy, stosunkiem do form i sposobem ich uporzgdkowania,
projekty Miesa sg poddane Scistemu rygorowi geometrii, projekt Hadid éw rygor rozbija,
chodzi o ustawione pod katem kolumny i nieregularng forme dachu zajezdni Hoenheim
North (tego typu rozwigzan na pewno w polu modernizmu nie odnajdziemy). Pomysimy
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jeszcze o prostych, cienkich, sprezystych kolumnach utrzymujacych goérng czes¢ Villi
Savoye Le Corbusiera, na pierwszy rzut oka wydajg sie one antytezg kolumn Hadid.
Kierujac sie logikg modernistyczna regularno$é¢ vs postmodernistyczna deregulacja nie
widzimy jednoscig, lecz réznice, modernizm i postmodernizm, teze i antyteze, uwazam
jednak, iz nie powinniSmy zadowala¢ sie powierzchownoscig (proste vs krzywe), lecz
siegac po to, co sie pod nig skrywa. Wdwczas zrozumiemy, iz modernistyczna regularnosc
i postmodernistyczna deregulacja odsytaja do tego samego, s3 mechanizmami
uruchamiajacymi ciato w procesie percepcji. Owe krzywe kolumny, ktére czynig budynek
chybotliwy, rozchwianym i sprawiajg, iz mamy wrazenie, ze dach moze w kazdej chwili
zwali¢ sie nam na gtowe (zob. zwtaszcza zdjecie drugie) sg krokiem w przestrzen estetyki
haptycznej, rozrzedzenie budynku i grozba runiecia dachu to stymulatory ciata, tak samo,
jak proste kolumny Villi Savoye, ktére przesytajg ciatu moment ciezaru-masy (por.
wczesniejsze partie tekstu) okraszony sprezystoscig kolumn. Przechodzenie od pawilonu
niemieckiego, Farnsworth House i Villi Savoye do Hoenheim North to nie tyle porzucanie
pewnej formuty estetycznej, ile jej rozwijanie, upgrade’owanie.

Wychodzitoby wiec na to, iz wszystko zalezy tak naprawde od tego, co zechcemy
przyja¢ za wspdlny mianownik: [1] jesli jest nim dychotomia regularnosé/deregulacja
(odpowiada temu dychotomia konstruktywizm/dekonstruktywizm), mamy do czynienia z
modernizmem, postmodernizmem i nieprzekraczalng granicg, w takim wypadku trudniej
mowié¢ o wspolnym projekcie estetyki haptycznej — estetyki XX i XXI wieku; [2] jesli
natomiast wspdlny mianownik wyznacza dychotomia wizualne/haptyczne, w polu
pozostaje modernizm, miejsce postmodernizmu zastepuje neomodernizm, granica ulega
zatarciu, a my mozemy mowic¢ o spdjnym projekcie estetyki haptycznej, stanowigcym
odpowiedz na wrazliwos¢ XX i XXI wieku. Nie musze dodawaé, iz obstaje przy drugiej
logice, wychodzace] poza powierzchowno$é rzeczy i ogladu, jestem gteboko przekonany,

iz w ptaszczyznie estetycznej modernizm i postmodernizm wiecej taczy, anizeli dzieli.

e) stymulacja ciato — przestrzen

Kolejny wektor estetyki haptycznej to stymulacja ciato — przestrze. Wspomniatem juz o
nim w rozdziale IV, w kontekscie dyskusji nad problemem cisza wizualno-akustyczna vs
haptycznosé, napiecie na linii cialo — przestrzen byto ostatnim z momentéw para-

186



konstruktywistycznych jakie udato mi sie odnalezé w przestrzeni ptécien Mondriana
(moment kontrolowania-doznawania przestrzeni). Jak pamietamy chodzito woéwczas o
takie obrazy, ktérych przestrzen wizualna zorganizowana jest tak, ze maty element
plastyczny, umieszczony w rogu obrazu i/lub przy jego krawedzi konfrontowany jest z
dos¢ gestym (w pordwnaniu z innymi obrazami tego artysty) uktadem linii prostych,
przecinajgcych sie pod katem prostym, ktére, w moim przekonaniu, sg konstrukcja
przestrzeni (przestrzennosci). W obszarze malarstwa podobnego rodzaju napiecia nie
udato mi sie juz odnalez¢, czemu nie ma sie zresztg co dziwi¢, malarstwo, generalnie rzecz
biorac, nie istnieje po to, aby produkowad tego typu doznania, nawet biorgc poprawke na
to, iz awangarda pierwszej potowy XX wieku tak znaczgco cele malarstwa przebudowata
(ot i najlepsze stowo). Relacja ciato — przestrzen pojawiajgca sie w polu nowej plastyki jest
w obszarze malarstwa czyms$ osobnym i doprawdy zastanawiajgcym (oczywiscie przy
zatozeniu, iz wtasciwie identyfikuje gestnienie uktadéw linii prostych w obrazach
Mondriana, jako krok w strone wytwarzania przestrzeni/przestrzennosci).

Stymulacja ciato — przestrzen to przede wszystkim sprawa architektury oraz

sztuki aranzacji wnetrz, jej poczatkdw nalezy doszukiwaé sie w przestrzeni pawilonu

niemieckiego (1929).

Pawilon niemiecki (1929), rekonstrukcja (1983-86), Barcelona, Mies van der Rohe i L. Reich,
fot. Federico Fernandez**®

426 . . . . - sz .
Galeria Federica Fernandeza na portalu Flickr, gdzie mozna odnalez¢ prezentowane zdjecie:

http://www.flickr.com/photos/dvk-/4571810905/.
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Punkt centralny (i kulminacyjny) zaprojektowanego przez van der Rohe i Reich budynku to
wyodrebniona za pomocga czarnego dywanu, onyksowego ekranu oraz jednej ze $cian (na
zdjeciu niewidocznej) subprzestrzen (quasi-miejsce), wewnatrz ktérej ustawiono dwa
krzesta Barcelona i kilka utrzymanych w tej samej stylistyce taboretéw. Zwréémy uwage,
co tatwo mozna przeoczyé, a co ma niebagatelne znaczenie, iz wazniejsze mimo wszystko
krzesta (mieli na nich zasig$¢ krél i krélowa Hiszpanii) stojg réwno na skraju dywanu,
zarazem na skraju wyodrebnionej przezen subprzestrzeni, za plecami tego, kto zdecyduje
sie na nich spoczgc rozcigga sie pustka, ktdrej rozmiar potegowany jest przez przeszklone
$ciany pawilonu. Dostowng niemalze kopig schematu pawilonu niemieckiego jest wnetrze

Glass House (1949) Philipa C. Johnsona.

Glass House (1949),

New Canaan (Connecticut),
Philip C. Johnson,

fot. Evan Rose™’

Wyodrebnione we wnetrzu Glass House quasi-miejsce réwniez posiada swdj ostaniajgcy
ekran (czego na powyzszym zdjeciu nie widac¢), domyka jg stojgcy po prawej stronie obraz
malarski oraz znajdujacy sie za nim regat (uznaje te dwa elementy za jeden ekran z tej
racji, iz z perspektywy oséb siedzacy na krélewskich krzestach — a sg to, jak sie zdaje,
pozycje centralne — obraz i regat zlewajg sie w jedna, separujacg, catos¢. Dodajmy, iz
krzesta, otomana oraz taboret to produkowana przez Knolla linia mebli Barcelona (s3

koloru bragzowego, przy czym krzesta sg jasniejsze od otomany i taboretu).

427 . . . . e ..
Galeria Evana Rose’a na portalu Flickr, gdzie mozna odnalezé prezentowane zdjecie:

http://www.flickr.com/photos/evanrose/3856018524/.
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Pawilon niemiecki i Glass House to maszyny $cierajgce ciato z przestrzenig, i to
maszyny niezwykle skuteczne. Najwazniejsze nie sg tu jednak wcale przeszklenia, za
sprawg ktorych przestrzen zewnetrzna wlewa sie do wewnatrz, co niejako samo sie
narzuca, lecz niestabilne, zaledwie zarysowane subprzestrzenie, ktore wprowadzajg ciato
w stan permanentnej stymulacji, niezmiennie odczuwamy obecno$¢ nie/widzialnej
granicy i odczuwamy napdr zewnetrznosci (mieszkanie + zewnetrze) na quasi-miejsce oraz
zanurzone W nim nasze ciato (w istocie mamy tu do czynienia z ciatem-miejscem,
zestaleniem; im quasi-miejsce bedzie mniejsze i gestsze /ilos¢ mebli/, tym ciato bedzie sie
z nim silniej zrasta¢, idgc tym tropem odnotujemy, iz silniejszy splot ciata i quasi-miejsca
obserwujemy w przypadku Glass House). Mowigc zwiezle: quasi-miejsca odstaniajg
(udostepniajg) ciato i krystalizujg przestrzen wokét niego (naszej uwadze nie powinien
umknac¢ fakt, iz wyodrebnianie za pomoca tak dyskretnego narzedzia jak wykfadzina
quasi-miejsca jest rbwnoznaczne z zageszczaniem przestrzeni wokot niego, staje sie ona
teraz wyrazniejsza, bardziej namacalna), w ten sposdb osiggany jest styk tych dwdch
jakosci, przestrzen dotyka ciata, spowija je, omiata, bierze w subtelne posiadanie.

Zwréémy uwage, iz konstrukcja widocznych na zdjeciach quasi-miejsc (ale
réwniez konstrukcji quasi-miejsc w ogdle) tamie jedng z podstawowych zasad
postugiwania sie ciatem i przestrzenig, te mianowicie, ktdra mowi, iz najlepiej siadac tak,
aby niczego nie mie¢ za plecami. Zazwyczaj unikamy takich sytuacji, w lokalach
gastronomicznych, jesli mamy wybdr, wolimy siada¢ w naroznikach, wnekach, albo
chociaz przy scianie, w ten sposéb zapewniamy sobie bezpieczenstwo, poczucie kontroli,
przytulnos¢, kameralnos¢, swojskos¢. Mies i Johnson celowo tamig te zasade (znaczgce
kwantum przestrzeni zwtaszcza za krzestami Barcelona, ktére stanowig centralne pozycje
obu aranzacji), umieszczajg nasze ciato w sytuacji zupetnie dla niego nietypowe;j,
uruchamiajg percepcje, ktdrg wygaszat bezpieczny naroznik.

Owa nietypowos¢, czy nawet dziwacznosé, nie musi od razu oznacza¢ stymulacji
negatywnej, zagrazajgcej, rozbijajacej. Odstaniajgce ciato quasi-miejsca mogg byc
przytulne i bezpieczne, tego rodzaju jakosci odnalazt w przestrzeni Glass House na

przyktad Rasmussen:
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,Patrzac na fotografie domu®®, trudno sobie wyobrazi¢, ze w tak przezroczystym szklanym

pudetku da sie wytworzy¢ przytulne wnetrze. Natomiast w srodku efekt jest catkiem inny. Jest to
zdecydowanie pokdj we wnetrzu. Podtoga i sufit pomagajg stworzy¢ poczucie zamkniecia, a
tkaniny i ustawienie mebli przyczyniajg sie do kameralnej atmosfery”**°.

,Pokoj we wnetrzu” (quasi-miejsce) odstania i otula zarazem, skonfrontowane z
przestrzenig ciato splata sie z quasi-miejscem, odnajduje sie wewnatrz subprzestrzeni,
wtula sie w nig (mechanizm ten jest zablokowany w przestrzeni pawilonu niemieckiego, a
to z tej racji, iz wykreowane przez Miesa quasi-miejsce jest zbyt duze i pozbawione
gestosci). Wychodzitoby na to, iz quasi-miejsca produkujg nie tylko doznania [1] na linii
ciato — przestrzen, lecz réwniez [2] na linii ciato — miejsce (przytulno$¢, kameralnosé,
zamkniecie, wtulenie).

Subtelne napiecie na linii ciato — przestrzen (plus napiecie ciato — miejsce, jak sie
okazuje) odnajdziemy dzi$ jako open space i minimal design, najbardziej namacalne jest
ono w przestrzeni loftéw, gdzie punktowo zlokalizowane wigzki mebli, odpowiedniki
tradycyjnych pomieszczen, konfrontowane sg z wolng przestrzenig (rozlegtg i wysoka
ponad miare). Sposobem definiowania quasi-miejsc stat sie w miedzyczasie podwieszany
(czyli lekko opuszczony) sufit. Warto pamietaé, iz te strategie nie sg ,ostatnim krzykiem
mody”, lecz posiadajg diugi rodowdd (a najciekawsze jest w tym wszystkim chyba to, iz

jednym z pierwszych, ktéry siegnat po podobne rozwigzania byt malarz).

f) stymulacja ciato — wysokos¢

Poczatkowo stymulacje ciato — wysokosé probowatem lokowaé w ramach stymulacji ciato
— przestrzen, jako jeden z jej subwektoréw, ostatecznie jednak analiza sie skomplikowata i
postanowitem ustanowi¢ wektor osobny (poprawi to przejrzystos¢ wywodu). Pisze o tym,
bowiem wcigz wydaje mi sie, iz wektory te majg ze sobg wiele wspdlnego i warto o tym
czytelnika poinformowac.

Stymulacja na linii ciato — wysoko$é ociera sie o doznania zagrazajace, konkretnie
o lek wysokosci, nie kazdy na niego cierpi, lecz chyba kazdego, dajaca sie odczuc

wysokos¢, w specyficzny sposodb oniesmiela, w zetknieciu z nig ciato staje sie niepewne,

% Rasmussen ilustruje swéj wywdd zdjeciem tego samego fragmentu Glass Hause, na ktory my — dzieki

uprzejmosci Evana Rose’a — patrzymy.
2 Steen Eiler Rasmussen, Odczuwanie architektury, dz. cyt., s. 188.
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rozrzedzone, rozmiekczone. Fakt, iz mamy do czynienie z intensywng ingerencjg w system
haptyczny nie musi oczywiscie oznaczaé, iz doznanie jest przykre. llez to razy serwujemy
sobie groze jako przyjemno$é, poczawszy od stynnej rzezby Grupa Laokoona, skad czerpie
narracja o wzniosfosci, a skonczywszy na najpospolitszych horrorach i ,,opowiesciach o
duchach”.

Modernistyczna architektura siegnetfa i po takg stymulacje. Po raz pierwszy zrobit
to chyba Frank Lloyd Wright projektujac wnetrze czteropietrowego Larkin Building (1904),
najtatwiej bedzie nam sie porozumie¢ jesli pomyslimy teraz o podwodrkach kamienic, tzw.
»studniach”, wnetrze Larkin Building to pusta przestrzen znacznych rozmiaréw otoczona
ze wszystkich stron balkonami (rozwigzanie to spotykane jest dzi$ powszechnie w
pietrowych galeriach handlowych, np. poznanski Stary Browar). Rozwiniecie tego tematu
odnajdziemy w przestrzeni kilkunasto- i kilkudziesieciopietrowych biurowcéw, ktdrych
Sciany-okna, pozbawione catkowicie materialnosci, produkujg nieprzerwanie styk na linii
ciato — wysokos¢ (zewnetrze). Dodajmy do tej listy budynki, ktére zmuszajg tych, ktorzy z
nich korzystajg do stgpania w przestrzeni i ustawicznego przetamywania swojego strachu
przed wysokoscig (strachu zdeponowanego w ciele), na przyktad za pomoca
przezroczystych mostkéw-chodnikdw zamontowanych na pewnej — dajacej sie odczuc i
dajgcej sie we znaki — wysokosci (rozwigzanie tego rodzaju zastosowano we wnetrzu
biblioteki Uniwersytetu Warszawskiego, gdzie na wysokosci kilku metréw nad podtogg
zawieszone sg przezroczyste mostki, prowadzace z jednego kranca biblioteki w drugi).

Ciekawym przyktadem tego rodzaju stymulacji s fotografie Aleksandra
Rodczenki, radziecki konstruktywista wzbogacit w latach dwudziestych minionego wieku
sztuke robienia zdje¢ o dwie zupetnie nowe jakosci — ujecie z gory, gdzie patrzymy z
wysoka w dot (np. Zgromadzenie przed demonstracjq /1928-30/, Przy telefonie /1928/,
Plac przed Teatrem Bolshoi /1932/) oraz ujecie z dotu, gdzie wraz z fotografem
spoglagdamy do géry na co$ bardzo wysokiego (np. Balkony /1925/, Sosny /1927/).
Zwréémy uwage, iz Rodczenko nie fotografuje ani wysokosci, ani wysokich artefaktéw,
lecz usituje utrwali¢ doznanie wysokos$ci (pierwsze ujecie) i doznanie czego$
wysokiego (drugie ujecie). Zasadniczo interesowa¢ powinno nas ujecie pierwsze, z goéry
na doét, doznanie wysokosci, jest ono blizniaczo podobne do mechanizmdw czyhajacych na
nasze ciato w przestrzeni Larkin Building, wielopietrowych przeszklonych biurowcow i
budynkéw zmuszajgcych nas do stgpania po niepewnym gruncie gdzies wysoko w
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przestrzeni, w przypadku niektérych zdje¢ z goéry na dét mamy nawet wrazenie, iz
wychylamy sie za daleko, za chwile omsknie nam sie noga i spadniemy, z drugiej jednak
strony ujecie przeciwne, z dotu do géry, doznanie czego$ wysokiego, stymuluje ciato w
bardzo podobny sposdb, reakcje ciata w sytuacji, gdy podgzamy wzrokiem za linig
balkonéw ku szczytowi wiezowca (zdjecie Balkony) sg porownywalne do tych, ktére
pojawiajg sie woéwczas, gdy patrzymy z balkonu zawieszonego na wysokosci okoto 10
pietra (tak mi sie wydaje) na rojacych sie na dole ludzi (zdjecie Zgromadzenie przed
demonstracjg), w obydwu przypadkach ciato ulega podobnemu rozrzedzeniu,
rozmiekczeniu (chodzi tu oczywiscie o prace zmystu réwnowagi, ktéry rozbija ciato).

Zdaje sobie oczywiscie sprawe z tego, iz celem wtasciwym perspektywy z gory na
dét moze byé powierzchnia ptaska, ze to ona jest tak naprawde stawkg w grze, w takim
wypadku Rodczenko bytby niczym malarz-konstruktywista, tyle, ze patrzacy na swdj obraz
z gory, ktory rozktada w ptaskiej ptaszczyznie poszczegdlne elementy tak, aby stanowity
one zwarte, relacyjne catosci, uwidaczniajgce ten sam rytm sit, ktory zaprzatat uwage
Pevsnera i Gabo. Nie moge tego wykluczy¢, przyjmujgc ten punkt widzenia nie moge
jednak przestac¢ widziec tego, iz te same ujecia ingerujg w system haptyczny, dalekie sg od
zwyczajnego — ciatoobojetnego — patrzenia, nie wierze, aby Rodczenko nie zdawat sobie z

tego sprawy, aby nie mapowat i nie zaktadat tej stymulacji.

g) dryf (zawieszanie/uwalnianie umystu-ciata)

Najtatwiej scharakteryzowac stan dryfu (zawieszenia/uwolnienia umystu-ciata) wskazujac
grupe mniej lub bardziej znajomych albo chociaz wyobrazalnych kontekstow, w ktérych
umyst-ciato ulega zawieszeniu/uwolnieniu, wskazemy zatem na: medytacje, uprawianie

30) 'masaz relaksujacy, swobodne unoszenie

jogi, lewitacje (jesli faktycznie jest mozliwa
sie ciata na powierzchni wody, lezenie z zamknietymi oczami na plazy badz lesnej,
miekkiej polanie, wreszcie — mozliwy niekiedy do osiggniecia w warunkach domowych —
gteboki, niemalze namacalny relaks etc. Dryf to bardzo specyficzna forma estetyki

haptycznej, specyficzna, bowiem, obok stymulacji (zawieszenia/uwolnienia) ciata, pojawia

% Chodzi mi o to, aby ustali¢ desygnat uwalniania ciata, a nie prawde na temat lewitacji. Wazne jest to, iz

kazdy z nas jest w stanie wyobrazi¢ sobie doznania towarzyszace ciatu w trakcie lewitowania, a nie to, czy
lewitacja to blaga, czy tez nie.
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sie tutaj stymulacja (zawieszenie/uwolnienie) umystu, te dwa momenty s3
nieodrdznialne, nierozdzielne, dryf jest ich niepodzielng suma. Oczywiscie z perspektywy
moich rozwazan wazne jest to, co w trakcie dryfu dzieje sie z ciatem, te jego sktadowg
uznaje za fragment estetyki haptycznej, cho¢ — powtdrze — mam swiadomosé, iz w istocie
caty czas mam do czynienia z dryfem umystu-ciata. Positkujac sie przyktadem: uprawianie
jogi jest dryfem umystu-ciata, innej mozliwosci nie ma, gdybym chciat rozszerzy¢ moja
refleksje nad estetyka haptyczng poza sztuki plastyczne i zdecydowat sie badac joge,
interesowatoby mnie tylko to, co w trakcie jej uprawiania dzieje sie z ciatem, i te osoby,
ktore siegajg po joge w celach relaksacyjnych, dla ktorych jest ona zrédtem przyjemnosci
cielesnych. W polu sztuk plastycznych dryf — jako pozadane doznanie estetyczne —
konstruowany jest w dwéch réwnowaznych ruchach: [1] w ruchu pierwszym podmiot
percypujacy zostaje wyciszony, wyizolowany, odciety od niepozgdanych, rozpraszajgcych
bodzcow zmystowych (sg to zaréwno niepozadane bodzce haptyczne, jak i rozbijajgce
ciato dane innych zmystéw, przede wszystkim dane wizualne i audialne); [2] w ruchu
drugim zostaje mu przekazana wigzka subtelnej energii, wkraczamy w obszar ,nieznosnej
lekkosci bytu”, snu na jawie, umyst dryfuje swobodnie w przestworzach, nie zwigzany
zadng myslg, znika gdzies ciezar ciata, miesnie sie rozluzniajg, jednostka zaczyna
odczuwacd swoje ciato niejako od wewnatrz. U zarania XX wieku stymulacje tego rodzaju
odnajdziemy w przestrzenie fowizmu i nowej plastyki, u jego schytku przyjmie ona postaé
takich gatunkow muzycznych jak chillout i ambient.

Pierwsza wersja Tarica (1909), najbardziej chyba rozpoznawalnego obrazu
Matisse’a, infekuje sennym, niewazkim, bezszelestnym ruchem, ciata osdb tarnczgcych
(mozne za wyjatkiem jednej postaci) sg stabe, delikatne, rozmyte, to ciata kobiece,
widoczne postaci nie tyle tanczg, ile przeptywajg, unosza sie swobodnie nad powierzchnia
ziemi (zatézmy, iz podtozem jest ziemia). Percepcja obrazu Taniec (I) przemieszcza umyst-
ciato w przestrzen dryfu, znajdujgca sie przed naszymi oczyma scena staje sie naszym
udziatem, widzimy-rekonstruujemy lekkosé, niewazko$é, swobodne, senne krazenie,
wszystko przenikniete cisza, spokojem, odrealnieniem. Na obecnos¢ dryfu w przestrzeni
Tarnica (1) naprowadza nas sam Matisse, jak pamietamy w eseju O malarstwie, napisanym
w roku 1908, przywddca fowistow stwierdza, iz zyczytby sobie, aby jego sztuka byta petna
»,rownowagi, spokoju, jasnosci”, aby byta — dla cztowieka interesu i literata — ,Srodkiem
tagodzacym, kojacym umyst, czyms$ podobnym do wygodnego fotela, dajgcego odprezenie
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po zmeczeniu fizycznym”431, dryf to wtasnie éw wygodny fotel, w ktérym rozsiada sie
umyst, to tutaj umyst-ciato przechodzi w stan zawieszenia/uwolnienia (Matisse’a pisze
wprawdzie tylko o umysle, ale metafora fotela podpowiada, iz chodzi jeszcze o ciato).

Jak pamietamy (zob. rozdziat IV, fragmenty poswiecone , wielkiemu spokojowi”
oraz rozdziat V, fragmenty poswiecone neoplastycyzmowi) jednym z wazniejszych celdw
Mondriana byta konstrukcja ,wielkiego spokoju”, a konkretnie rzecz biorgc: [1]
konstrukcja pewnego stanu $wiadomosci (umiejetnos¢ odnajdywania harmonii
indywidualnej i zbiorowej) oraz [2] konstrukcja pewnego doznania estetycznego
(bedgcego sumg wyciszenia i subtelnej stymulacji haptycznej, jak wczesniej ustalitem
mamy tu do czynienia z plastyczng konstrukcjg standw medytacji, uprawiania jogi).
Sktadowa estetyczna ,wielkiego spokoju” to ni mniej, ni wiecej, tylko forma dryfu.
Przypomnijmy: przy akompaniamencie ciszy wizualno-akustycznej (geometryzacja,
regularnos¢, porzadek, minimalizacja ilosci uzytych barwy, znacznych rozmiaréw biate
plamy), w atmosferze swoistej tajemnicy, gnozy, mistycyzmu, konstrukcje Mondriana
zarazajg nas ciezarem zawieszonym i trwajagcym w przestrzeni, statycznym, powolnym,
ptynnym ruchem ku goérze (znacznych rozmiaréw kwadraty i prostokaty zmierzajgce
gdzie$ poza przestrzen obrazowa), niestabilnymi, lecz trwajgcymi w réwnowadze,
powietrznymi konstrukcjami, wreszcie okalajgcg zewszad przestrzenia. Intensywne,
zestalajgce, sumujace cisze i haptycznos¢, wnikniecie w obrazy Mondriana przemieszcza w
przestrzen dryfu, umyst i ciato stajg sie swobodne, lekkie, niewazkie, uptynnione,
przenoszg na siebie to, co widzg oczy. Zwrdémy przy tym uwage, iz zmuszajgce do
kontemplacji obrazy Mondriana, to przede wszystkim maszyny do myslenia, a nie
maszyny do ogladania, a zatem ich recepcja dokonuje sie réwniez, a moze przede
wszystkim, w trybie: zobaczy¢ — zamkngé¢ oczy/odwrdci¢ wzrok — pomysle¢ — zrozumied,
najbardziej skuteczna kontemplacja, takze ta uprawiana przez jogindw, dokonuje sie bez
udziatu zmystow (percepcja jest wrogiem intensywnego myslenia). Z perspektywy naszych
rozwazan wazne jest to, iz ten tryb obcowania z malarstwem Mondriana eskaluje
zawieszanie/uwalnianie umystu-ciata, nie wykluczone nawet, iz dryf mozliwy jest do
uzyskania wytgcznie w tym trybie, myslenie bez patrzenia odrealnia odmalowane przez
Mondriana konstrukcje oraz napedza powigzane z nimi wigzki energii, cisza wydaje sie

bardziej obecna, to, co lekkie staje sie lzejsze, to, co zawieszone w przestrzeni, trwa

L Henri Matisse, O malarstwie, dz. cyt., ss. 103 i nast.
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zawieszone wyrazniej, to, co niestabilne, lecz w réwnowadze, infekuje nas réwnowaga
silniej etc.

Z powyzszym wywodem moze wigzac sie pewna watpliwos¢. Jak wiadomo na
kartach niniejszej pracy poszukuje estetyki haptycznej, poszukuje wektorow/momentow
bedacych dowodem na to, iz w toku minionego stulecia artysci dziatajgcy w polu sztuk
plastycznych zwrocili sie ku produkcji przyjemnosci haptycznych, w przestrzen owych
przyjemnosci wpisuje wtasnie odnaleziony w obszarze nowej plastyki, powigzany z
plastyczng konstrukcja standéw medytacji, uprawiania jogi, dryf, pytanie brzmi: czy
Mondriana obchodzita w ogdle produkcja przyjemnosci haptycznych, czy obecne w
przestrzeni jego obrazéow zawieszenie/uwolnienie umystu-ciata mozna zakwalifikowaé
jako estetyke haptyczng, by¢é moze chodzi tu tylko i wytgcznie o konstrukcje stanu
medytacyjno-jogicznej kontemplacji, ktérej celem jest osigganie poszukiwanej przez
wspottworce ,De  Stijl” harmonii indywidualnej i zbiorowej. Trudno te kwestie
jednoznacznie rozstrzygna¢, nie moge mieé co do tego stuprocentowej pewnosci, ale
wydaje mi sie, ze dryf ma w ramach nowej plastyki status podwdjny, oprécz kontekstu
teozoficznego, mamy tu do czynienia z konstrukcja przyjemnosci, samodzielnym
doznaniem estetycznym. Mondrian piecze dwie pieczenie przy jednym ogniu. Dlaczego
tak uwazam? Po pierwsze dlatego, iz przy catej teozoficznej otoczce, Mondrian otwarcie
zdradzat zainteresowanie estetyka (doznawaniem), oto dowody: [1] twodrca

432

neoplastycyzmu nie zaprzeczat, iz zrodtem dziata sztuki jest doznanie piekna™, tyle, ze

piekno, ktérego poszukiwat byto kosmiczne, uniwersalne®®, miato charakter
konstrukcyjno-relacyjny*®*, a ostatecznie zdaje sie redukowaé do ,wielkiego spokoju”**®,
gra od poczatku toczyta sie zatem o doznawanie, o sytuacje estetyczne, inna rzecz, iz po
zsumowaniu wskazanych warunkdw i wytycznych, okazuje sie, iz sg to haptyczne sytuacje
estetyczne; [2] w tym samym eseju, w ktérym piekno zostaje przemianowane na , wielki
spokdj”, Mondrian podejmuje zagadnienie ptaskiej powierzchni malarskiej (pozbawionej
tradycyjnej perspektywy), optuje, rzecz oczywista, za ptaskoscig, podajac jako przyktady

mozaiki bizantyjski i stare chifskie malowidta, konkluduje: , Tym, co nas uderza w owych

2 pjet Mondrian, Rzeczywistosc¢ naturalna i rzeczywistos¢ abstrakcyjna, dz. cyt., s. 399.

Piet Mondrian, Neoplastycyzm w malarstwie, dz. cyt., s. 395.
Tamze, s. 395.
Piet Mondrian, Rzeczywistos¢ naturalna i rzeczywistosc¢ abstrakcyjna, dz. cyt., ss. 398-400
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436 napiecie, ktore Mondrian doprowadzi do

dzietach, jest wielkie napiecie wewnetrzne
skrajnosci w postaci uktadow linii prostych przecinajgcych sie pod katem prostym; [3]
idzmy dalej, w artykule Zasady neoplastycyzmu, eseju kodyfikujgcym nowg plastyke,
holenderski malarz stwierdza: ,Réwnowaga, ktdora neutralizuje i unicestwia Srodki

737 Spokdj™®, napiecie i rytm

plastyczne, powstaje [...] z proporcji tworzacych zywy rytm
powinny przekonac nas, iz nowa plastyka jest nie tylko tekstem (teozofia), ale i estetyka
(produkcja doznan), w zadnym razie nie mozna jej ogranicza¢ tylko do pierwszej
sktadowej, a skoro jest estetyka, to zmapowany przeze mnie dryf, o ile oczywiscie zostat
zmapowany prawidtowo, mogt zosta¢ pomyslany przez Mondriana rowniez jako
przyjemnos¢ haptyczna. Drugim argumentem, ktdry przekonuje mnie, iz mozliwe do
odnalezienia w przestrzeni nowej plastyki zawieszenie/uwolnienie umystu-ciata mozna
umiesci¢ na ogdélnym wektorze estetyki haptycznej jest fakt, iz jako$é podobnego rodzaju
pojawia sie mniej wiecej w tym samym czasie jeszcze gdzie$ indziej, chodzi mi o
opisywany wczesniej obraz Taniec (1) Matisse’a.

Formg Matisse’owskiego i Mondrianowskiego dryfu jest, zyskujacy od poczatku
lat dziewiedédziesigtych spora popularno§é439, chillout, chodzi mi zwfaszcza o
spokojniejsze, dalsze od soft techno, wersje tej muzyki, ideatem bytby, wpisywany w
przestrzen chilloutu, lecz chronologicznie wczesniejszy, ambient (za ojca ambientu uwaza
sie francuskiego kompozytora Erika Satie /1866-1925/, poszukiwana przez niego musique
d'ameublement miata by¢ zaledwie ttem dla codziennych czynnosci, dodatkowym
meblem, muzyka, ktéra nie absorbuje, lecz zaprowadza nastrdéj; inna rzecz, iz dzis musique
d'ameublement znamy przede wszystkim jako ,muzak”, wlewany nam do uszu w trakcie
zakupow w supermarketach). Tytutem wyjasnienia: zasadniczo rzecz biorgc na kartach
niniejszej rozprawy badam pole sztuk plastycznych, a wiec krok w strone chilloutu
(ambientu) jest krokiem poza interesujgcy mnie obszar, sgdze jednak, iz warto go

postgpi¢, ta linia kontynuacji dryfu wydaje mi sie bardzo interesujgca, tak, jak samo

R mze, s. 406.

Piet Mondrian, Zasady neoplastycyzmu, dz. cyt., s. 410.

Dopowiedzmy, iz spokdj, kazdy nie tylko ,wielki”, jest doznaniem psychofizycznym, a wiec réwniez
haptycznym, nie ma spokoju ducha bez spokoju ciata, i na odwrét, spokdj moze zaistnie¢ tylko jako suma
tych dwodch sktadowych.

% Owszem chillout to wcigz gatunek niszowy, zdazyt sie juz jednak na trwale wpisaé w przestrzen zycia
spotecznego, czego dowodem moga by¢ takie okreslenia jak ,,wychillowaé sie” (zrelaksowa¢, uspokoi¢ sie),
czy ,,na chilloucie” (na luzie).
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rozpatrywanie muzyki jako formy estetyki haptycznej (tutaj sprawa jest bardziej
skomplikowana, bo kazda muzyka wchodzi przeciez w jakis sposdb w interakcje z ciatem).

Najbardziej zblizone do ambientu wersje chilloutu i sam ambient charakteryzuja
sie brakiem linii melodycznej, brakiem linearnosci, muzyka naptywa, rozlewa sie, jest przy
tym statyczna, trwa w przestrzeni, nie ma ani wyraznego poczatku, ani konca, jest
dookota, a nie naprzeciw nas (tak jest w przypadku tradycyjnych, uzbrojonych w melodie
form muzycznych), nie tyle stuchamy muzyki, ile jestesmy posrdd niej. Dzwieki ewokujg
spokdj, budujg przestrzenno$é, tworzg wokdt nas delikatng, subtelng otuling, jest to
muzyka petna ciszy, najwazniejsze jest jednolite, lekkie, nieabsorbujgce, kotyszace, kojace
tto, bedace niczym szum morza i dobiegajgce z oddali odgtosy mew, na nim co jaki$ czas
pojawia sie wyrazniejszy motyw muzyczny — dobiegajgce z oddali, przeptywajace,
trgcajace i zabierajgce nas, unoszgce sie w przestrzeni wigzki czystych dzwiekdéw (rowniez
zaspiewy). Dodajmy, iz zamieszczane w serwisie YouTube amatorskie filmy, stanowigce
podktad pod tego rodzaju muzyke, to — wyposazone obowigzkowo w zwolnione tempo —
ujecia wolnych przestrzeni (pasma goérskie, kosmos, ruch planet), rozéwietlonych storicem
gtebin morskich, dzikiej przyrody (poruszajgce sie bezszelestnie zwierzeta, ptaki w locie,
wodospad, las), jesli sg to zdjecia to réwniez mamy do czynienia z wolnymi
przestrzeniami, przyrodg, zachodami stonca (najlepiej nad morzem), spacerujgcymi w
oddali ludzmi etc.

Bliski ambientowi chillout i ambient to formy muzyczne, ktére przynoszg
uspokojenie, relaks, odprezenie, przenosza umyst-ciato w stan zawieszenia/uwolnienia,
dryfujemy, rozlewajgce sie wokdt nas, miekkie, delikatne, przestrzenne dzwieki zabieraja
nas ze sobg, kotyszg, unoszg, stajemy sie czescig wytwarzanego przez nie odrealnionego

przeptywu. Nawiasem mowigc: ambient jest polecany jako tto do medytacji.

| znow, podobnie jak w przypadku horyzontalnosci-ptaskosci, najciekawsze w tym
wszystkim wydaje mi sie to, iz obrazy malowane u zarania XX wieku (przez nobliwych
artystéw) majg w sobie ten sam wektor estetyczny, co muzyka tworzona u jego schytku

(przez nieznanych szerszej publicznosci producentéw).
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h) ruch-dynamizm

Jesli ruch-dynamizm to w pierwszym szeregu stojg futurysci. Zacznijmy od Marinettiego,
cztowieka pidra, ktérego Akt zatozycielski i manifest futuryzmu z roku 1909 jest w wielu
miejscach zbiezny z pdziniejszymi (réwnolegtymi) manifestami artystow dziatajgcych w
polu sztuk plastycznych: ,chcemy stawi¢ agresywny ruch, gorgczkowg bezsennosé, krok
biegacza [...] wspaniatos¢ swiata wzbogacita sie o nowe piekno: piekno szybkosci! [...]
ryczacy samochéd, ktéry zdaje sie pedzié po tasmie karabinu maszynowego, jest
piekniejszy od Nike z Samotraki”**°. Marinettiemu wtéruja Boccioni, Carra, Russolo, Balla,
Severini, w napisanym wspdlnie Manifescie malarzy futurystow (1910) stwierdzaja:
,winnismy bra¢ natchnienie z dotykalnych cudéw wspotczesnego zycia, z zelaznych sieci
zawrotnych szybkosci, ktéra oplata Ziemie, z transatlantykdw, z dreadnouhtdw, z
cudownych lotow, ktdre prujg niebo [..] Czy mozemy pozostaé nieczuli na szalone

"1 W wydanym dwa miesigce potem Manifescie

pulsowanie wielkich stolic...
technicznym dodajg: ,Nasza zgdza prawdy nie zadowoli sie juz tradycyjng Forma ani
Kolorem! Gest, dla nas, to nie jest juz unieruchomiony moment powszechnego

»442

dynamizmu, lecz odczucie dynamiczne uwiecznione jako takie”"*. Wypowiedzi te sg
dobrze znane, manifesty futurystyczne czytane sg juz przez ucznidw szkot srednich, nie
ma wiec sensu ich dodatkowo komentowac, zwtaszcza, iz wszystko podane jest jak na
talerzu. Futurysci bedg tak operowac¢ ksztattem, kolorem i perspektywa, aby
skonstruowaé odczucie dynamiczne, wbudowac w przestrzen obrazu ruch. Na przyktad w
przypadku Elastycznosci (1912) Boccioniego, jednego z bardziej rozpoznawalnych
obrazow futurystycznych, gdzie ujeto ruch jezdzca na koniu, bedzie to réwnoznaczne z
rozbiciem ksztattéow na czesci i posktadaniem ich ponownie w taki — nieregularny,
kubistyczny — sposéb, aby wydawato sie, iz miesnie zwierzeca drgajg, pracuja, sprezajg i
rozprezajg sie, aby widzialne staty sie ruch, sita, ped, jednos¢ i rytmiczno$¢ cztowieka i
zwierzecia, zabiegi te dokonywac sie bedg przy akompaniamencie monochromii i

dywizjonistycznego (pointylistycznego) rozbicia, rozmazania, rozedrgania koloréw, w ten

440 Filippo Tommaso Marinetti, Akt zafozycielski i manifest futuryzmu, ttum. M. Czerwinski, [w:] E. Grabska,

H. Morawska, Artysci o sztuce..., dz. cyt., s. 151.

“1 Umberto Boccioni, Carlo Carra, Luigi Russolo, Giacomo Balla, Gino Severini, Manifest malarzy futurystéw,
ttum. M. Czerwinski, [w:] E. Grabska, H. Morawska, Artysci o sztuce..., dz. cyt., s. 156.

*2 Umberto Boccioni, Carlo Carra, Luigi Russolo, Giacomo Balla, Gino Severini, Malarstwo futurystyczne.
Manifest techniczny, dz. cyt., s. 159.
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sposob Boccioni uzyskuje powigzang wewnetrznie cato$¢ (uktad stykajacych i Scierajacych
sie ze sobg elementdéw) i zbroi ja w wigzke wewnetrznej energii, drgan, wibracji.

Wspomnijmy jeszcze o Jedynej formie ciggtosci w przestrzeni (1913)*3

tego samego
artysty, rzezbie ciezkiego, masywnego, lecz poruszajacego sie impetycznie
cztekopodobnego ksztattu, ktéremu najlepiej bytoby czym predzej zej$¢ z drogi (reakcja
ciata fenomenalnego na zblizajacg sie szybko mase).

Warto w tym miejscu zwréci¢ uwage na jedng rzecz, przywotywany wczesniej
Leech, jak pamietamy oredownik tezy o dominacji wizualnosci we wspodtczesnej kulturze

zachodniej, wykorzystuje fragmenty manifestu Marinettiego po to, aby owa dominacje

ugruntowac, w taki oto sposob:

»Kulturoznawca wizualny przeciwnie: wydaje sie uwaza¢ ten fenomen [zalew obrazéw] za
niezwykle ekscytujacy [...]. Paralelg, ktéra natychmiast przychodzi na mysl, jest apokaliptyczny ton
manifestow futurystycznych pierwszej dekady XX wieku. [...] ‘Nalezy zmies¢ wszystkie wczesniej
wykorzystywane schematy po to, by wyrazi¢ nasze wirujgce zycie stali [...] i szybkosci’ (Marinetti,
1910, s. 293). [...] Uwazam za zabawng fatwos¢, z jakg te deklaracje mogg by¢ przetransponowane
w terminy wizualnego kulturoznawcy, na przyktad: ‘nasze wirujace zycie wizualnosci’”**.

Rzecz w tym, iz zaden badacz kultury wizualnej nie powinien siega¢ po futurystéw (ani
zaden inny ruch awangardy pierwszej potowy XX wieku) piszac o dominacji wzroku i
wizualnosci, bo to tak, jakby mimochodem przypominat, iz ta dominacja jest wyraznie
przeszacowana (wraz futuryzmem /i kubizmem/ marsz ku estetyce haptycznej rozpoczyna
sie na dobre). tatwos¢ z jakg Leech to robi jest dowodem na to, jak dalece w obszarze
studiéw nad kultura wizualng przeoczany jest zwrot haptyczny, a zatem réwniez takie
wymiary jak estetyka wizualna (powinna by¢ jednym z elementarnych pojeé¢ w
repertuarze badaczy tego, co wizualne) i estetyka haptyczna. By¢ moze problem tkwi w
tym, iz owe studia skutecznie odciety sie od sztuki galeryjnej, zostawiajgc to pole innym
agendom (historia sztuki), stajac sie z czasem studiami nam wizualnoscig codzienng
(miasto), Internetem oraz fotografig, tak okreslone pole badawcze odcina badaczy

wizualnosci od tego, co przez setki lat stanowito samg esencje kultury wizualne;j.

3 Realizacje mozna obejrze¢ na stronach nowojorskiego odziatu Museum of Moder Art:

http://www.moma.org/collection/browse results.php?criteria=O%3AAD%3AE%3A6248&page number=15&
template id=1&sort order=1.
4 peter Leech, Kultura wizualna i ideologia wzniostosci, dz. cyt., s. 350 i nast.
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Wracajac do gtéwnego watku, ruch-dynamizm odnajdziemy réwniez w polu
architektury, w roku 1911, a wiec mniej wiecej w tym samym czasie, kiedy futurysci
ogtaszali swoje manifesty, we Wroctawiu wzniesiono — zaryzykuje stwierdzenie, iz
pierwszy — ,poruszajgcy sie” budynek, autorem projektu byt, petnigcy poddéwczas
obowiazki dyrektora wroctawskiej Akademii Sztuk Pieknych, Hans Poelzig (Poelziga do
Wroctawia oddelegowat sam Muthesius, po to, by ten zaprowadzit na uczelni
»,modernistyczny porzadek”, w tym samym celu Behrens zostat wystany do Disseldorfu, a

van de Velde do Weimaru, potem ten ostatni na swego nastepce poleci Gropiusa).

Budynek biurowy (1911), Wroctaw, Hans Poelzig,
fot. M. Podgorski

Dopowiem, poniewaz nie widac¢ tego wyraznie, iz kolejne, liczac o dotu, poziome warstwy
budynku sg coraz bardziej wysuniete w przestrzen, az do trzeciego pietra, gdzie nastepujg
moment ztamania tej zasady i raptownego cofniecia-skrocenia/skurczenia budynku (dwa
ostatnie pietra). W pracy Pionierzy wspdtczesnosci. Od Williama Morrisa do Waltera
Gropiusa, Nikolaus Pevsner, jeden z pierwszych badaczy modernizmu, napisze, iz
»budynek biurowy Poelziga we Wroctawiu z 1911 [...] wyglada jak gdyby zblizat sie ku nam
ciezkim posuwistym ruchem. Szerokie pasy obwijajgce sie wokdt narozy, mimo

‘stoniowatosci’ detali, ujawniajg petna dynamiki site i specyficzng indywidualng
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745 Widoczny na zdjeciu powyzej budynek i Jedyna forma ciggfosci w

ekspresje
przestrzeni Boccioniego to ten sam temat estetyczny (dostownie), w obydwu przypadkach
ciato fenomenalne zbiera ruch czegos ciezkiego i ogromnego, tutaj: kazdy krok-posuniecie
,budynku-stonia” (réwnie dobrze moglibySmy powiedzie¢, iz to ,,budynek-okret”).

Jak wspomniatem to chyba pierwsza realizacja tego typu, podobnym
rozwigzaniem jest daleko bardziej rozpoznawalny budynek Muzeum Fundagji

Guggenheima w Nowym Jorku, projektowany przez Franka Lloyda Wrighta w latach 1943-

56 (muzeum otwarto w roku 1959).

Muzeum Fundacji Guggenheima (1943-56), Nowy Jork, Frank Lloyd Wright,

fot. Ankit Surti**®

Wydaje mi sie, iz budynek Muzeum Fundacji Guggenheima — ogladany z perspektywy jak
na zdjeciu powyzej — moze wchodzi¢ w interakcje z naszym ciatem na dwa zasadnicze
sposoby, za kazdym razem przekazywana bedzie nam inna forma ruchu, wszystko zalezy
od tego, jakie sity i kierunki zaktualizujemy. Po pierwsze, mozemy dostaé sie w sidta
przyszpilajgcej horyzontalnosci-ptaskosci  (por. opisywany wczesniej Dom nad
wodospadem tegoz architekta), odnalezé ,przedni naped budynku” w postaci

»obracajgcych sie” talerzy (gwoli jasnosci, talerze w rzeczywistosci sie nie obracajg, piszac

445 | . . . . ;.
Nikolaus Pevsner, Pionierzy wspotczesnosci..., dz. cyt., s. 209.

Galeria Ankita Surti na portalu Flickr, gdzie mozna odnalez¢ prezentowane zdjecie:
http://www.flickr.com/photos/ankitsurti/2259365944/.
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w ten sposéb mam na mysli konstrukcje powstajacg w procesie percepcji), jego wyrazng
mase i — finalnie — zaktualizowa¢ posuwisty ruch poziomy. W ramach tego sczytania bryta
Muzeum Fundacji Guggenheima stanowi masywng, posadowiong, przesuwajacg sie ciezko
przez miasto konstrukcje, ktéra miazdzy wszystko, co napotka na swej drodze. Ow ruch
jest oczywiscie odtwarzany przez nasze ciato (ale tego nie musze juz chyba przypominad).
Po drugie, ciato moze obrac zupetnie inng Sciezke sczytywania zaprojektowanego przez
Wrighta budynku, mimo znacznej masy i przygwozdzajgcej horyzontalnosci-ptaskosci,
przypominajgce wir tajfunu talerze (zwracata na to uwage Ewa Rewers, piszac o strategii
ekstatycznej we wspodiczesnej architekturze, Muzeum Fundacji Guggenheima jest —
zdaniem autorki Post-polis — jej zaczynem**’) moga infekowaé¢ ruchem ku gérze, w takim
wypadku budynek Wrighta nie bytby wcale brnaca ciezko przez miasto maching, bytby
niczym startujacy helikopter (co ciekawe wir utworzony przez ptasko lezace talerze jest
skontrowany pomniejszym uktadem, ktéry mozina by odczytaé jako tylnie s$migto
helikoptera). Do tych dwdch, poczynionych z ustalonej przez zdjecie perspektywy,
interpretacji, dodajmy jeszcze jedng, budynek Muzeum Fundacji Guggenheima — ogladany
z perspektywy osoby znajdujgcej sie u stéop wiru — wywotuje podobne reakcje co
opisywany wyzej ,kroczacy” budynek Poelziga, wydaje nam sie, iz talerze sie obracajg i
nasuwajg (nachodzg) na nas, jakbysmy zaraz mieli dosta¢ sie pomiedzy nie i zostac
zmieleni jak zboze w zarnach. Ktérejkolwiek perspektywy bysmy nie obrali, okaze sie, iz
zaprojektowany przez Wrighta budynek infekuje ciato ruchem-dynamizmem.

Z nowszych realizacji, w kontekscie ruchu-dynamizmu, warto wspomnie¢
zwtaszcza o praskim Dancing House (1996) Vlado Miluniéa i Franka O. Gehry’ego. Jednak,
jako, iz realizacja ta prdécz ruchu-dynamizmu nasgczona jest pewng dozg erotyzmu,
pozwole sobie odesta¢ czytelnika na kolejne strony, gdzie opisywany jest przeze mnie

stosowny wektor.

i) hiperkoloryzacja

Gdyby nie to, iz czytelnik zna juz moje stanowisko w sprawie hiperkolorow, mogtby teraz

wpasé w skonfundowanie: z jednej bowiem strony, o czym doskonale wiemy, zaktadam, iz

“7 Ewa Rewers, Post-polis..., dz. cyt., ss. 331 i nast.
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minione i obecne stulecie to czas sukcesywnego wypierania kolorédw, barwnej rozmaitosci
z pola estetyki (o czym majg sSwiadczy¢ zamieszczane wyzej zdjecia), z drugiej jednak
strony proponuje hiperkoloryzacje, i to jako wektor estetyki haptycznej, na pierwszy rzut
oka mamy tu niezty galimatias. Jednak czytelnik moje stanowisko zna, wie tedy, iz kolor
kolorowi nie jest rowny.

Z jednej strony mamy do czynienia z kolorami, ktére stanowig o estetyce
wizualnej, konstruujg spokojng, ozywczg, wizualng narracjg, to kolory wyrazne, lecz nie za
bardzo intensywne, na ktére — mowigc najogdlniej i najtrafniej — przyjemnie sie patrzy,
barwy, ktére stymulujg, bawig, sycg wzrok, a zarazem pozwalajag mu wypoczywac, nie
meczg go, nie przecigzajg. Tego rodzaju kolory odnajdziemy w przestrzeni przydomowych
ogrodkéw (chodzi mi o ogrodki, ktére prowadzone sg przez osoby lubigce kwiaty, a nie
rowno przystrzyzong, pustg murawe448), w miejskiej przestrzeni publicznej jako tzw.
»dywany kwiatowe” (jeszcze nie tak dawno powszechne w polskich miastach, dzis
nadajgce ton najwazniejszym miejskim placom jeszcze tylko na prowincji), w obszarze
niewidzialnego miasta (zdobienia balkondw, ogrédki, recznie robione reklamy), w
obszarze historycznych centréw miast (kolorowe fasady kamienic, por. zamieszczone
wyzej zdjecie wroctawskiego starego rynku), wreszcie w centrum tokijskiej dzielnicy
Shinjuku (opis i zdjecie we wczesniejszych partiach tekstu).

Z drugiej za$ strony mamy do czynienia z kolorami, ktére z wytwarzaniem
wizualnym przyjemnosci nie majg nic wspdlnego, nazywam je hiperkolorami badz
kolorami haptycznymi, to barwy niezwykle intensywne, geste, promieniujace,
wykraczajgce poza granice artefaktu, do ktérego sg przymocowane i przedostajgce sie w
przestrzen ciata fenomenalnego. Hiperkolory wchodza w interakcje z ciatem w
dwdjnaséb: [1] poprzez intensyfikacje/wykroczenie — gestosé, intensywnosé,
promienistos¢ koloru powodujg, iz barwa zaczyna emanowadé w naszym kierunku, staje sie
namacalna, taktylnie obecna; [2] poprzez tres¢ — krok w krok za
intensyfikacjg/wykroczeniem postepuje tres¢ koloru (ciepto, zimno, ozywczosé,

pobudzenie etc.), ktdra uderza teraz ze zdwojona sita.

*% Owe réwno przystrzyzone, ziejgce pustka trawniki, tak popularne wsérdd cztonkéw nowej klasy $redniej,

mozna z powodzeniem postawi¢ obok przestrzeni zewnetrznej pawilonu niemieckiego van der Rohe (patrz
zdjecie wyzej), mamy tu do czynienia z tym samym upodobaniem do horyzontalnosci-ptaskosci.
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Barwy haptyczne to wymyst stricte nowoczesny, ich matecznikiem w polu sztuk
plastycznym jest postimpresjonizm, skierowane wprost do ciata, geste, przylegajace,
rozgrzewajgce zétcienie, oranze i czerwienie pojawiajg sie po raz pierwszy na obrazach
van Gogha i Gauguina, odnajdziemy je potem w przestrzeni fowizmu (zob. wczesniejszy
opis obrazu Taniec (ll), rozdziat 1V) i ekspresjonizmu (np. Marc). Hiperkoloryzacja
usadowita sie silnie w obszarze designu, smolistoczarne meble pionierow modernizmu —
fotel i otomana Le Corbusiera, krzesto Wassily Breuera — winnismy rozpatrywac juz jako
ukton w strone barw haptycznych. Produkowane dzis seryjnie repliki tych mebli oraz
powojennych ikon sztuki projektowania, jak Egg Chair Jacobsena, czy Panton Chair
(Pantona), dostepne sg w szerokiej gamie kolorystycznej (z6t¢, oranz, czerwien, zielen),
zawsze jednak mamy do czynienia z kolorami nasyconymi do granic mozliwosci. Jesli
chodzi o dziatania w polu architektury to chciatbym tutaj zwrécié uwage na
wzmiankowany juz parokrotnie park de la Villette, a konkretnie rzecz biorgc na jeden typ
wariacji (folly) Tschumiego, najsilniej chyba kojarzone z parkiem, intensywnie czerwone,

para-industrialne konstrukcje.

Park de la Villette (1987), Paryz, Bernard Tschumi,
fot. Jonathan Rieke**

*° Galeria Jonathana Rieke na portalu Flickr, gdzie mozna odnalezé prezentowane zdjecie:

http://www.flickr.com/photos/jonathanrieke/4883225363/.
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Park de la Villette (1987), Paryz, Bernard Tschumi,

fot. Pascal Poggi450

Zamiescitem zdjecia wykonane latem i zimg, aby lepiej udokumentowad energie bijaca z
tego rodzaju wariacji, ich barwa spowita storicem zdaje sie promieniowaé, na powierzchni
artefaktu wytwarza sie swego rodzaju aura, gestos¢, intensywnos$é, wibracja, obiekt staje
sie cielesny, namacalny, dystans gdzie$ znika, odczuwamy obecno$é wariacji tuz przy
naszym ciele, latem wydaje sie ona rozgrzang do czerwonosci konstrukcjg, zimg — oaza
ciepta. Dopowiedzmy, iz owe para-industrialne follies nie sg obiektami do ogladania, nie
stanowig estetyki wizualnej, cho¢ kolor mégtby to sugerowaé, zwréémy uwage na
kontekst, w ktorym sg usytuowane, z tytu widzimy gtadka, szklista, ISnigcg kopute La
Géode (sala kinowa), maszyne produkujgcg wirtualny dotyk, z przodu (zdjecie Pascala
Poggi) — metalowe krzesta, ktére, ze wzgledu na swojg konstrukcje, mogtyby staé¢ w
jednym szeregu z krzestami-ikonami XX-wiecznego designu uobecniajgcymi w doznaniu
ciezar ciata (konstrukcja widocznych na zdjeciu krzeset tudzgco przypomina ,esowate”
krzesto Breuera oraz Panton Chair), interesujgce nas follies plasujg sie zatem pomiedzy
dwoma maszynami haptycznymi®*!, i to ich usytuowanie najdobitniej $wiadczy o tym,

ktdrej estetyki sg czescig. W tym, iz nie mamy tu do czynienia z wytwarzaniem

*% Galeria Pascala Poggi na portalu Flickr, gdzie mozna odnalez¢ prezentowane zdjecie:

http://www.flickr.com/photos/paspog/5300753975/.

451 cs . . T 7. . . . ;. .
Oczywiscie konteksty innych tego typu wariacji sg rdzne, moj opis nalezy traktowad jako swego rodzaju

metafore, niemniej jednak jest to metafora, ktdrej wartos¢ poznawcza jest taka sama jak wartos¢ opisow

obywajacych sie bez metafor.
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przyjemnosci wizualnych utwierdza nas Arystoteles, w traktacie O duszy, gdzie Stagiryta
podejmuje refleksje nad ludzkim (i nie tylko) systemem percepcyjnym, pada takie oto
stwierdzenie: , Dlatego tez [przedmioty zmystdw] sg wtedy przyjemne, gdy wtasciwosci
[kranncowe], takie jak kwasne i stodkie lub stone, wziete w stanie czystym i
niezmieszanym, zostang sprowadzone do naleznej proporcji — wtedy sg rzeczywiscie
mite. Ogdlnie rzecz biorgc, raczej mieszanina [witasciwosci zmystowych] tworzy harmonie
niz wiasciwosci wysokie i niskie wziete oddzielnie [...] Zmyst jest proporcjg, podczas gdy

przedmioty nadmierne zadajg bdl lub niszcza [zmysi]"452

. Widoczne na zdjeciach follies sg
bliskie owym ,,przedmiotom (bodZzcom) nadmiernym” dla zmystu wzroku, ich barwa jest
tak intensywna, iz zbyt dtugie i zbyt wnikliwe przygladania sie im przecigza (meczy) 6w
rejestr (oczywiscie nie sg one w stanie przecigzy¢ ciata, ktére jest przez nie zaledwie

wirtualnie trgcane; wzrok jest z follies realnie, ciato wirtualnie).

j) kompresja/smuktosé

Kompresja/smuktos¢ to bardzo interesujacy i bardzo wainy wektor, zarazem jednak
nastrecza fundamentalng watpliwos¢ odnosnie tego, czy w rzeczywistosci mamy tu do
czynienia z jednym wektorem, czy tez dwoma osobnymi zjawiskami, ostatecznie
przyjmuje, iz chodzi tu o ten sam porzagdek doznawania. Najogdlniej mowigc chodzi o
nowoczesne — estetyczne — upodobanie do rzeczy matych i wysmuktych, w trakcie
percepcji tego rodzaju jakosci wyradza sie specyficzny rodzaj napiecia haptycznego,
obiekty mate i wysmukte wysytajg impulsy ku dtoniom i ciatu w ogdlnosci, chtong dotyk
(rece niejako same sie ku nim ukierunkowuja, dazg ku nim wirtualnie) i chtong ciato (w
trybie percepcji wizualnej ciato zostaje przez nie przenikniete, przeszyte, spiete, przylega,
taczy sie z obiektem). Wektor kompresja/smuktos¢ dlatego jest tak interesujacy i tak
wazny (a przynajmniej mnie sie tak wydaje), poniewaz przejawia sie w kraricowo roznych
kontekstach, taczy rzeibe afrykansky (ktorg fascynowat sie Picasso zanim ruszyt z
kubizmem), bauhausowskg typografie (odejscie od wersalikdw i usamodzielnienie sie
matych liter), wzor ciata obowigzujgcy w Swiecie mody (tzw. ,wieszak”) oraz problem
anoreksji, przez co pozwala niektére z tych kontekstdw odczyta¢ w zupetnie inny,

niemyslany dotychczas, sposoéb.

452 Arystoteles, O duszy, dz. cyt.
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Pierwszym przejawem wyradzajgcej sie wraz z wiekiem XX estetycznej fascynacji
rzeczami matymi/smuktymi sg cytaty z rzezby afrykanskiej, ktére odnalezé moina w
przestrzeni obrazéw Picassa (Panny z Awinionu, Kobiecy biust, Matka i dziecko, Nagi z
podniesionymi ramionami, wszystkie obrazy namalowano w roku 1907). Owe rzezby,
zazwyczaj zabarwione na ciemny kolor, przedstawiajg ludzi w postaci prostych, smuktych,
wydtuzonych, ascetycznych figur, réwniez maski plemienne, bedace dla Picassa waznym
zrédtem inspiracji, majg wydtuzong, wyciggnietg postac, patrzagc na nie nijak nie mozna
uciec przez ich smuktoscig, w specyficzny sposdb przycigga ona nasze rece i ciata.
Zwréémy uwage, iz klasyczna rzezba grecka oddziatuje na nas kranncowo inaczej, jesli
porownamy antyczne i afrykanskie rzezby przedstawiajgce postaci trwajace w bezruchu
(stopien zdynamizowania postaci nie ma oczywiscie wiekszego znaczenia, chodzi o
wyeliminowanie wptywu zmiennych zaktdcajgcych), szybko okaze sie, iz rzezba antyczna
w porownaniu z afrykanska jest praktycznie ciatoobojetna (nie wchodzi w interakcje z
systemem haptycznym w trakcie percepcji wizualnej). Obrazy Picassa nie byly jednak
mocno nasycone smuktosScig, hiszpanski malarz wykazywat silng inklinacje w kierunku
przedstawiania ciezaru/zwalistosci (trudno te jakosci zgodzi¢), smukte byty twarze
malowanych postaci (stylizacja na maski plemienne), smukte byto tez ciato postaci na
obrazie Nagi z podniesionymi ramionami. Jednak sam fakt siegniecia przez Picassa po
rzezbe afrykanska, fascynacja tym, co miata ona do zaoferowania, a oferowata jakos¢
bardzo podobng do ,recznosci”, ktérg Brague odnalazt w martwych naturach (zob.
rozdziat IV), jest wart odnotowania.

Pozostanmy jeszcze przez chwile przy rzezbie, wtasnie w tym polu estetyczna
fascynacja tym, co smukte uwidacznia sie najpetniej. Doskonatym tego przyktadem moga
by¢ niektore rzezby Henry’ego Moore’a, na przyktad Potlezgca postac (1951), czy tez Krol i
krolowa (1952-52), przyjrzyjmy sie blizej tej drugiej pracy, stanowi ona w pewnym sensie
pomost pomiedzy rzezbg afrykarnskg a jednym z dominujgcych wspdtczesnie modeli
kobiecego ciata. Krdl i krolowa to dwie smukte, wydtuzone, sptaszczone, ascetyczne
postaci, siedzgce obok siebie na skromnej, w zadnej mierze nie przypominajacej tronu,
taweczce, zwro¢my uwage, iz piersi kobiety sg mate, drobne, zaledwie zarysowane (warto

to podkresli¢ z racji tego, do czego zmierzam).
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Krol i krélowa (1952-53),
Henry Moore,

fot. Katherine TyrreII453

llekro¢ patrze na rzezbe Moore’a przed oczami stajg mi dwa obrazy, pierwszy to
ciata modelek przetomu XX i XXI wieku, smukte, jednolite, odchudzone, niemalze
aseksualne, bedace bardziej rusztowaniem, na ktérym zawiesza sie ubranie, anizeli
ucielesnieniem meskich marzen, wzér, ktéry odnalezé mozna réwniez w przestrzeni zycia
codziennego, drugi to ,, wysuszone”, pozbawione wszelkiego zycia ciata oséb dotknietych
anoreksjg, bedgce zresztg eskalacjg wyzej opisanego modelu ciata.

Wydaje mi sie, iz fascynacje rzezbg afrykanska (nie chodzi tu tylko o Picassa,
rzezba afrykanskg fascynowat sie réwniez Matisse), wspomniane prace Moore’a, wzor
ciata obowigzujagcy na pokazach mody (i przenikajagcy do Zzycia codziennego) oraz
anoreksje przenika ten sam moment estetyczny — stymulacja (i przyjemnos¢) haptyczna
pojawiajgca sie w trakcie wizualnej percepcji czegos smuktego, wiotkiego. Jak juz pisatem
obiekty tego rodzaju majg to do siebie, iz przenikajg ciato perceptora, przeszywajg je,
delikatnie spinajg, dopasowujg do swojej — wiotkiej — formy, nasze ciata i rece wirtualnie
sie ku nim ukierunkowuja, chca byc¢ przy nich. Zwréémy uwage, iz bardzo wazne jest to,
aby rzecz smukta byta zarazem jednolita (a najlepiej gdyby byta jeszcze gtadka), nic nie
moze zaktdcac (rozbijaé) smuktosci jesli ma ona osiggnac¢ swojg estetyczng petnie (w
obszarze ciata modelki takim zaktéceniem sg zbyt duze piersi). Do czego prowadzi nas ta

wiedza, poza tym, iz komus$ moze wydac sie to ciekawe? Ot6z mysle, iz dzieki wykresleniu

3 Galeria Katherine Tyrrell na portalu Flickr, gdzie mozna odnalez¢ prezentowane zdjecie:

http://www.flickr.com/photos/makingamark/4486815008/.
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wektora od rzezby afrykanskiej do anoreksji, o tej ostatniej dowiadujemy sie czegos
nowego, a mianowicie tego, ze: [1] anorektycznos¢ jest natury haptycznej, a nie wizualnej
(opisany wzoér ciata modelki, a wiec kobiety pieknej i niemal aseksualnej, eterycznej
mogtby cos takiego podpowiadac); [2] osoby, ktdore dgza ku ciatu anorektycznemu pragng
g0 w opisany wyzej sposob; [3] anorektycznos¢ jest przez nas poszukiwana mniej wiecej
od poczgtku XX-wieku, poszukiwania te trwajg wiec zdecydowanie dtuzej anizeli ostatnie
kilkanascie, kilkadziesigt lat; [4] nie ma Zzadnym powoddéw, aby twierdzi¢, iz ciata
anorektycznego pozadajg wyfacznie kobiety (cho¢ stan obecny temu zaprzecza). Wiedzac
o tym mozna sprébowac rozmontowac problem anoreksji za pomocg jeszcze innej wiedzy
i innych narzedzi, anizeli te, ktérymi dysponujemy obecnie (wyzej wskazane punkty to
tylko ich zarys, nawet mniej niz zarys), nie oznacza to oczywiscie, iz to, co wiemy o tej
chorobie na dzien dzisiejszy jest nieprawdga, oznacza to, ze obecny stan wiedzy mozna
sprobowac wzbogaci¢ o zupetnie niepodejrzewany punkt widzenia.

Kolejnym przejawem kompresji/smuktosci, na ktéry moim zdaniem warto
zwroci¢ uwage, jest dajgca sie zauwazy¢ od pewnego czasu tendencja do zastepowania
liter duzych literami matymi (zapisywanie imion, nazwisk, nazw instytucji etc. matymi
literami). Oczywiscie nie chodzi tutaj wytacznie o konteksty nieoficjalne, jak Internet (fora,
maile), interesowac bedzie nas przede wszystkim porzadek oficjalny i jego przylegtosci,
Swiat szanujacych sie instytucji i powaznych ludzi, ktéry nagle zdecydowat sie porzucic¢
wielkie litery (co, zauwazmy, jest réwnoznaczne z wykroczeniem przeciwko pewnemu

fragmentowi porzadku spoteczno-kulturowego).
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1nrum im. wiily DI

~
all

&
D
=

G T —_— o e Uniwersytet Wroctawski
! Centrum im. Willy Brandta,
™ : { Wroctaw,

fot. M. Podgérski
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Oczywiscie powie ktos, iz lokowanie zwrotu ku matym literom po stronie estetyki
haptycznej nie jest najlepszym pomystem, mozna bowiem wskaza¢ co najmniej kilka
powoddw takiego stanu rzeczy, jak chociazby ten, iz postugiwanie sie matymi literami w
kontekstach oficjalnych jest poktosiem przesigkania w przestrzen zycia codziennego
sposobu zapisu jaki mozna spotka¢ w Internecie, gdzie wielkie litery (i inne reguty
pisowni) traktowane sg z nonszalancjg. Na pierwszy rzut oka argument wydaje sie
niezbity, mimo to nie bedziemy ufaé tej wyktadni, nie zawiera ona bowiem catej prawdy o
kompresji zapisu, mate litery nie pojawity sie wcale wraz z nastaniem ,ery Internetu”, jako
pierwszy upomniat sie o nie bodajze Herbert Bayer, bauhausowski typograf, ktory, jak
podaje Gillian Naylor, ,czynit bohaterskie wysitki, aby znies¢ wersaliki ze wzgledu na
logike, czytelnos¢ i ekonomike tekstu. ‘Dlaczego mielibySmy pisa¢ uzywajgc dwodch
alfabetow — [pisat] — nie méwimy przeciez przez duze A i mate a’. | tak od roku 1925

7454 Rezygnacja z wersalikdw

drukarze w Bauhausie przestali uzywaé wersalikdw
oznaczata oczywiscie postugiwanie sie zarowno wytgcznie duzymi, jak i wytgcznie matymi
literami*®, niemniej to w szkole Gropiusa mate litery po raz pierwszy zyskuja
samodzielnos¢, ktora dzi$ rozkwita w petni. Prawdziwym zrédtem nowoczesnej sktonnos¢
ku matym literom nie jest ani przychodzace z Internetu poluzowanie zasad pisowni, ani
ekonomika tekstu, ani zadna inna przyczyna, lecz to, iz ciagi sktadajgce sie wytgcznie z
matych liter (i mate litery) sprawiaja nam przyjemnos¢ estetyczng. Wydaje mi sie, iz
mozemy je postawi¢ w jednym szeregu ze smuktymi rzezbami i smuktymi ciatami, to ten
sam temat, tylko inny kontekst. Spdjrzmy jeszcze raz na zamieszczone wyzej zdjecie
tabliczki informacyjnej, ciato daleko silniej odczuwa napis ,,centrum im. willy brandta”,
anizeli napis ,Uniwersytet Wroctawski”, smuktos¢ (tu podtuznosé) i jednorodnos¢ ciggu
ztozonego z matych liter powoduje, iz ciato przywiera do napisu, dolega don, zostaje
przyszpilone i rozprowadzone pomiedzy litery, poza tym mate litery (i ciggi z nich ztozone)
majga to do siebie, iz przyciggajg dtonie, napis jak ,,centrum im. willy brandta” wydaje nam
sie w specyficzny sposdéb ,zgrabny”, mozna by rzec, iz ,pasuje” do reki. (Efekty te nie
wystepujg w przestrzeni napisu ,Uniwersytet Wroctawski”, bowiem wielkie litery
rozcztonkowujg catos¢, produkujg przerwy, zaktdcenia, spojrzenie spada i zatrzymuje sie).

W podobna energie haptyczng wyposazone sg pojedyncze litery, zarédwno mate jak i duze

*4 Gillian Naylor, Bauhaus, dz. cyt., s. 126.

455 Tamze, s. 127-129.
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(logika podpowiada, iz wiecej owej energii odnajdziemy w obszarze liter matych), dzi$
bardzo czesto pojawiajgce sie jako podpis maila, taka pojedyncza litera (najczesciej z
wykanczajacy jg kropka) ukierunkowana jest silnie na zewnatrz, wkracza w przestrzen
ciata tego, kto na nig patrzy i zaprasza jego dtonie, jest przyjemnoscig haptyczna.
Powtorze, wydaje mi sie, iz nowoczesng tendencje do pomniejszania i
wyszczuplania mozna potgczy¢ w jedno, rzeczy/ciata mate i smukte zawigzujg bardzo
podobne sploty z naszymi ciatami, bedace niepodzielng sumg stymulacji catego ciata i
stymulacji dtoni, czy mam racje, czy faktycznie to jeden, a nie dwa wektory, zadecyduje

czytelnik.

k) antyramy

Jak wiemy antyrama to ramka do zdje¢ pozbawiona ramy (obwoluty), same tylko szkietko,
pod ktére wsuwamy zdjecie (mam nadzieje, iz czytelnik wie, co to antyrama, w istocie
niezwykle trudno opisac tego rodzaj przedmiot bez wpadania w putapki definicyjne typu
»ramka pozbawiona ramy”, ale kazdy inny opis wydaje sie kulawy i tylko oddala od
obiektu). Antyramami bede nazywat takie ,maszyny wizualne” — zaréwno obrazy
malarskiej, jak dostepne dzi$ na rynku urzadzenia elektroniczne wyposazone w ekrany —
ktére rozpraszajg rame/obudowe obrazu/urzadzenia i przekazujg, udostepniajg swga
wizualnos¢ zawartosé rejestrom haptycznym.

W obszarze malarstwa antyramami jest czes¢ obrazéw Mondriana, po pierwsze
te, ktére zawierajg moment wznoszenia sie (cigg ku gérze elementu plastycznego
znacznych rozmiardw, ktéry przylega do gérnego rogu obrazu), po drugie te, w przypadku
ktorych obraz-przedmiot nie funkcjonuje jako kwadrat badz prostokat, lecz jako kwadrat
postawiony na jednym ze swoich wierzchotkdéw, przez to, iz Mondrian postugiwat sie
wyltgcznie liniami pionowymi i poziomymi, mamy wrazenie, iz stykajgce sie z uko$ng rama
linie i elementy plastyczne sg poscinane, to na co patrzymy wydaje sie by¢ czescig
wiekszej catosci, ktorg ogladamy przez romboidalng dziurke od klucza. Antyramg jest tez
stynny Krzyk Muncha, manifest ekspresjonizmu, tytutowy krzyk, oddany za pomoca
koncentrycznych kregdéw, rozprzestrzenia sie od widocznej w centrum postaci ku
granicom obrazu i dalej — poza nie — ku nam, jakbys mieli poczu¢ go na witasnej skorze
(gtéwny krag namalowany jest przez Muncha tak, ze nachodzi i wykracza poza granice
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ptétna). Jest antyramg réwniez opisywany wczesniej Taniec (I) Matisse’a, a to za sprawa
jednej z postaci po prawej stronie ptétna, ktorej ciato wychylone jest niebezpiecznie do
tytu, do tego stopnia, iz wydaje nam sie, iz osoba ta zaraz sie przewrdci — wypadnie poza
granice obrazu. Wydaje sie, iz wskazane obrazy i typu obrazéw (Mondrian) zahaczajg o
ciato fenomenalne perceptora w dwdjnasdb. Po pierwsze, ciato sczytuje pewien ruch
odsrodkowy, nacisk na granice obrazu, przelewanie, przedostawanie sie czego$ na
zewnatrz, chodzitoby tutaj o ptétna Mondriana zawierajgce moment unoszenia, Taniec (1)
oraz Krzyk. Po drugie, granice wskazanych obrazow i typow obrazéw sg w swoisty sposéb
aktywne, taktylne, draznig-przyciggajg dtonie, bardzo silnie daje to o sobie zna¢ w
przypadku poscinanych, wrecz ostrych, elementéw plastycznych w przestrzeni
romboidalnych obrazéw Mondrian, wydostajgce sie poza rame obrazu kregi wizualizujgce
krzyk, az dopraszajg sie obecnosci dtoni (tytutem wyjasnienia, zdaje sobie sprawe, iz Krzyk
Muncha ma wizualizowa¢ dzwiek, nie znaczy to jednak, iz obraz wolny jest od fadunku
haptycznego, krzyk, wrzask, huk, fomot etc. to réwniez doznania haptyczne, to fale
dzwieku, ktére uderzajg w ciato, nie chodzi tu w zadnej mierze o metafory, wystarczy
przypomnieé sobie jak reaguje ciato wystawione na tego rodzaju bodzce), podobnie jak
wypadajgce poza przestrzen obrazowg ciato jednego z uczestnikéw Tarica (1) i unoszace
sie, nastajgce na granice obrazu elementy plastyczne u Mondriana.

Ten temat estetyczny jest dzi$ rozwijany przez projektantow urzadzen
elektronicznych codziennego uzytku wyposazonych w ekrany. Jesli przyjrzymy sie temu,
jak zmienit sie w przeciggu ostatnich dziesieciu lat wyglad aparatéw cyfrowych, telefondw
komodrkowych, monitorow komputerowych oraz telewizordw, skonstatujemy, iz ekrany
tych urzadzen ustawicznie sie powiekszaty, a ich materialne obudowy (ramy) zmniejszaty
sie, zanikaty, jakby designerzy uméwili sie, iz bedzie ich obowigzywacd regutfa ,,im wiekszy
ekran i dyskretniejsza obudowa, tym lepiej”. Dopowiedzmy, iz proces zaniku obudowy
dokonuje sie w trzech wymiarach, to zaréwno zanik obwoluty ekrany (patrzenie z przodu),
jak i sptaszczenie, sprasowanie urzgdzenia (patrzenie z boku). W moim przekonaniu celem
tej wecigz postepujacej dialektyki ekranu i obudowy jest stymulacja haptyczna,
pozbawiony obudowy ekran, niemalze zawieszony w przestrzeni (to zwtaszcza w
przypadku monitorow i telewizoréw), staje sie namacalny, odczuwalny taktylnie. Biorgc
do reke ptaski, uzbrojony w znacznym rozmiaréw ekran telefon komorkowy, de facto
bierzemy do reki ekran, wykonujac zdjecie aparatem cyfrowym, bedacym samym
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niemalze ekranem (obudowa zredukowana do dyskretnej ramki), doznajemy taktylnie
obrazu na tym ekranie, mozna by rzec, iz trzymamy tenze obraz w dtoni (opisywane
doswiadczenie jest jeszcze wyrazniejsze, przez to, ze kadrowany obraz przemieszcza sie
wraz z ruchami naszej reki, jest jak , przyklejony”), ogladajac telewizje via duzy, ptaski,
pozbawiony materialnej obudowy telewizor, zwtaszcza przy zgaszonym Swietle, jestesmy
ustawicznie zahaczani przez ekran, poprzez swg wyrazisto$¢, samoistnos¢, odrebnosé,
namacalnos¢ ekran wkracza w obszar naszego ciata fenomenalnego, dotyka nas. Nasze
telefony komérkowe, aparaty cyfrowe, monitory i telewizory to antyramy — rozpraszaja
obudowe i udostepniajg ekran-obraz zmystowi dotyku.

Nie watpie, iz znajda sie tacy, ktérzy zarzucg mi, iz przyczyng opisanej wyzej
dialektyki ekranu i obudowy nie jest wcale dgznos¢ do stymulacji taktylnej, ze w swoich
poszukiwaniach estetyki haptycznej zapomniatem o rzeczy najwazniejszej i
najoczywistszej, o tym mianowicie, iz powiekszajgce sie wcigz ekrany sg prdébg
zaspokojenia roszczen zmystu wzroku, ze chodzi tu po prostu o to, aby wiecej widzie,
zanikajgce obudowy bytby za$ prostg reperkusjg tego stanu rzeczy, zgodnie z logikg ,,co$
za cos$” (telewizor, telefon, aparat cyfrowy majg przeciez pewne ustalone rozmiary). Jest
w tym czes$¢ prawdy, w istocie trzeba by przyjaé, ze dialektyka ekranu i obudowy jest
ztozona, ze w gre moze wchodzi¢ tutaj kilka operujgcych rownolegle wektoréw, duzy
ekran i dyskretna obudowa mogg oznacza¢ zaréwno ukfon w strone wzroku, jak i ukton w
strone dotyku (na réznych poziomach te dwa zmysty mozna oczywiscie ze sobg pogodzic,
wieksza ptaszczyzna wizualna nie oznacza przeciez wizualnej estetyki). Nie mozna
natomiast przysta¢ na interpretacje zakfadajgcg wytgcznie wizualny charakter
interesujgcego nas fenomenu, ekrany staty sie w przeciggu ostatnich dziecieciu lat az
nadto namacalne.

Przy czym musimy pamieta¢, iz dokonujgca sie na naszych oczach w
btyskawicznym tempie przemiana maszyn produkujacych doznania wzrokowe na maszyny
produkujgce doznania wzrokowe i taktylne (udostepniajgce swg wizualng zawartosc
zmystowi dotyku), nie jest wcale zjawiskiem nowym, charakterystycznym dla rodzacego
sie XXI wieku, obrazy dyskutujace swe ramy i kierujgce sie ku zmystom haptycznym
pojawity sie bowiem przeszto sto lat temu (Krzyk Muncha to rok 1893), w momencie kiedy
malarstwo wkraczato na Sciezke stopniowego — jakby to okreslit Witkacy — wyzywania sie
w swych formach ostatnich.

213



I) erotyzm

Piszac o erotyzmie bede miat na mysli wytacznie architekture, cho¢ podejrzewam, iz
wektor ten mozna odnalezé rowniez w przestrzeni wspotczesnego designu, nie mam
jednak dobrego przyktadu, aby to udokumentowaé, to po pierwsze, a po drugie — erotyzm
w przestrzeni architektury wydaje mi sie bardziej zajmujacy. Wyjasniam tez, iz nie chodzi
mi o pojeciowe tresci erotyczne, ktére moga by¢ doklejane do budynkéw — np. nagie ciata
i napiete miesnie gigantéw podtrzymujacych wystajace czesci budynkéw (atlant) — chodzi
o to, iz sam budynek, jego bryta jest narzedziem stymulacji para-erotyczne;j.

Na poszukiwania para-erotycznej stymulacji w kontakcie z rzeczami (i
budynkami) naprowadza Akt zatoZycielski i manifest futuryzmu, posréd rozgorgczkowane;j
atmosfery tekstu Marinetti rzuca miedzy innymi takie oto stowa: ,Zblizylismy sie do trzech
parskajacych bestii, aby pomaca¢ mitoénie ich gorace piersi”**®. Dazno$¢ ku temu, aby
maca¢, piesci¢, doswiadczac erotycznie rzeczy pojawia sie zatem okoto stu lat temu (o ile
nie istniata juz wczesniej, lecz nie byta spisywana — ale tego nie ustalimy), mimo to
dopiero niedawno owa erotyczna zachtannos¢ zostata wbudowana w przestrzen
artefaktéw jawnie i ostentacyjnie. Mam teraz na mysli dwa dobrze znane projekty
Normana Fostera, nowy ratusz w Londynie i budynek Swiss Re (zwany tez potocznie
»korniszonem” — ,The Gherkin”) oraz wzmiankowany juz wczesniej w kontekscie ruchu-
dynamizmu Dancing House Milunic¢a i Gehry’ego. Londynski ratusz Ewa Rewers lokuje w

obszarze miejskiej ekstazy:

»L.-.] ten, kto widziat w nocy nowy ratusz w Londynie projektu sir Normana Fostera, wypinajgcy sie
jak wielki, btyszczacy, euforyczny brzuch na potudniowym brzegu Tamizy, potrafi docenic ich
[architektow] udziat w kolektywnej miejskiej ekstazie. [...] bujnosé¢ ciata wyraza tu bogactwo
srodkéw architektury high-tech: dynamiczne formy generowane wirtualnie, dekoracyjnosc
konstrukcji, obfitos¢ éliskich, btyszczacych materiatéw, erupcja $wiatta”*’.

| cho¢ pozbawiony iluminacji budynek Fostera traci czes$¢ swej ekstatycznosci, to i tak
pozostaje bujnym, wypietym, skierowanym w naszg strone brzuchem, do ktérego, niczym

Marinetti, chciatoby sie przywrzec¢ rekoma i czerpac erotyczng przyjemnosc.

46 Filippo Tommaso Marinetti, Akt zafozycielski i manifest futuryzmu, dz. cyt., s. 149.

" Ewa Rewers, Post-polis..., dz. cyt., s. 337.
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Ratusz miejski (2000), Londyn, Norman Foster,
fot. Caroline Anderson*®

Erotyzm londynskiego nowego ratusza nie jest jednak, ani az tak bardzo jawny, ani az tak
bardzo ostentacyjny, piszac te stowa myslatem raczej o drugim ze wspomnianych wyzej

projektéw Fostera — budynku Swiss Re.

Swiss Re (1997-2004),

Londyn,

Norman Foster,

for. José Miguel Hernandez Hernandez"

% Galeria Caroline Anderson na portalu Flickr, gdzie mozna odnalez¢ prezentowane zdjecie:
http://www.flickr.com/photos/10227925@N04/5583910208/.

* Link do galerii José Miguela Hernandeza Hernandeza, gdzie mozna odnalez¢ prezentowane zdjecie:
http://www.flickr.com/photos/imhdezhdez/3626285853/.
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Powiedzie¢, iz widoczny na powyzszym zdjeciu budynek ma ksztatt falliczny to nie
powiedzie¢ wszystkiego, ale uznajmy, ze to wystarczy (dodam tylko, iz okres$lenie gherkin,
ktore przylgneto do budynku Fostera, to slangowe okreslenie matego penisa), wtasnie
budynek Swiss Re stanowi w moim przekonaniu przyktad jawnego i ostentacyjnego
erotyzmu we wspofczesnej architekturze. Warto zwrdci¢ uwage, iz Swiss Re i ratusz byty
budowane mniej wiecej w tym samym czasie, sg tez — pomingwszy domniemywany
erotyzm — do$é podobne, ten stan rzeczy [1] ugruntowuje mniej jednoznaczng
seksualno$¢ ratusza oraz [2] pozwala postawié teze, iz ,,meski” erotyzm Swiss Re i ,,zeAski”
(tak mi sie wydaje) erotyzm ratusza sie dopetniajg. Kolejnym przyktadem budynku, ktéry

zawiera w sobie pewien tadunek erotyzmu jest praski Dancing House.

Dancing House (1996),

Praga,

Vlado Milunié, Frank O. Gehry,
fot. Jonte Plambeck*®

Tanczacy Fred i Ginger (bo i tak nazywany jest budynek Miluni¢a i Gehry’ego) to mniej
ostentacyjnej seksualnosci, a wiecej namietnego erotyzmu, ktéry odnalezé moina w

trakcie tanca, znajdujgca sie lewej stronie posta¢ kobieca zmystowo przywiera swoim

* Galeria Jonte Plambecka na portalu Flickr, gdzie mozna odnalez¢ prezentowane zdjecie:

http://www.flickr.com/photos/findustrip/119750588/.
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ciatem do ciata partnera, ociera sie o niego, gotowi jestesmy pomyslec, iz w miejscu gdzie

stykaja sie ciata taficzagcych twarde i zimne z natury szkto jest miekkie i gorgce.

m) naktucie (bdl)

Kolejng strategie haptycznego oddziatywania jest naktucie. Po raz pierwszy pojawia sie w
przestrzeni obrazow Kandinsky’ego malowanych w okresie, kiedy artysta wyktadat w
Bauhausie, chodzitoby na przyktad o takie prace jak: Composition VIII (1923), On White I
(1923), Mild tension (1923), Calm Bend (1925), Softened Construction (1927), czy tez 320
(1927). Odnajdziemy tam ostro zakonczone katy proste (przypominajgce cyrkle, ekierki,
katowniki), dtugie, cienki linie, podobne do tych, ktdre stuzg przy akupunkturze, elementy
przypominajace igly, szpikulce, czy tez szpady, przeszywajgce zwarte struktury obrazowe,
ogélnie rzecz biorac sg to obrazy , ktujace”.

Kontynuacja tej linii sg projekty architektoniczne Santiago Calatravy, na przyktad
wieza telekomunikacyjna w Barcelonie (1992), Auditorio de Tenerife (2003), czy

projektowana Chicago Spire (data planowanego ukonczenie —2012).

Auditorio de Tenerife (2003),
Santa Cruz de Tenerife,
Santiago Calatarva,

fot. Gabriel*®

Wieza telekomunikacyjna naktuwa, Chicago Spire wwierca sie w ciato, prezentowany na

powyzszym zdjeciu budynek naktuwa i szarpie skdére ostrym krancem, najwieksze

461 . . . . . e ..
Galeria Gabriela na portalu Flickr, gdzie mozna odnalezé prezentowane zdjecie:

http://www.flickr.com/photos/9158304@N02/3278997603/.

217



wrazenie Auditorio de Tenerife robi kiedy znajdujemy sie u stép ostrego kolca i

podnosimy gtowe ku gorze, to ,,wizualne” spotkanie jest naprawde bolesne.

Auditorio de Tenerife (2003),
Santa Cruz de Tenerife,
Santiago Calatarva,

fot. Scott Henderson”®

| jesli miatby ktos watpliwosci, co do haptycznej stymulacji w polu estetyki XX i XXI wieku,
budynek Calatravy powinien je rozwiaé, przed jego ostrym kolcem nie ma ucieczki. Warto
zwréci¢ uwage jak dalece ,0stros¢” kolca Auditorio de Tenerife rézni sie od ,ostrosci”,
ktorg odnalezé mozna w przestrzeni architektury gotyku (np. mate, ostre wiezyczki, ktére
wienczg zachodnig $ciane wroctawskiego ratusza; patrz zdjecie na poczatku tego
rozdziatu), $redniowieczna ,ostro$¢” skierowana byta ku niebu i byta niemalze

ciatoobojetna, po/nowoczesna skierowana jest ku nam i natretnie wbija sie w ciato.

n) taktylnos¢

Zanim przystgpie do opisu trybow stymulacji dotyku nalezatoby jedng rzecz wyjasnic,
dotychczas przyjemnos¢ haptyczna byta tozsama ze stymulacja haptyczng, przyktadowo:
sczytanie przez ciato fenomenalne ciezaru, niech bedzie, ze zapisanego w konstrukcji
krzesta, byto od razu szeregowane przeze mnie jako doznanie przyjemne, pozadane, w
przypadku dotyku sprawa jest troche bardziej skomplikowana, przyjemnos¢ taktylna to

zarowno [1] pobudzenie zmystu dotyku (schemat jak powyzej), [2] jak i dostarczenie temu

462 . . . - sz ..
Galeria Scotta Hendersona na portalu Flickr, gdzie mozna odnalezé prezentowane zdjecie:

http://www.flickr.com/photos/striderv/5737213622/.
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zmystowi jakosci taktylnych (czyli takich, ktére zmyst dotyku rozpoznaje jako przyjemne,
jakoscig taktylng jest na przyktad gtadka, szklista powierzchnia).

Taktylno$¢ to ostatni wyrdzniony przeze mnie wektor zwrotu haptycznego, lecz
kto wie czy nie najwazniejszy (na pewno zas jeden z wazniejszych), omawiam go na korcu
z tej racji, iz dysponuje juz pewng pulg ,dowoddéw fotograficznych”, ktére pomoga
taktylnos¢ ugruntowac. Stymulacja zmystu dotyku moze przybiera¢ najrézniejsze formy,
stymulatorem jest tutaj wszystko, co pobudza i przycigga dotyk (tak w trybie realnym, jak
wirtualnym), bedg to wiec antyramy, artefakty skompresowane, smukte, ksztatty obte,
optywowe, powierzchnie gtadkie, szkliste, wypolerowane, ale i regularna, zorganizowana
chropowatos$¢ (jak w Franka Lloyda Wrighta, patrz zdjecie nizej), bodZzcem dla zmystu
dotyku jest rowniez to, co eteryczne, stabe, kruche, wymagajgce pewnej troskliwosci, a
takze to, co chtodne (lecz nie za zimne). GdybySmy jeszcze raz obejrzeli zamieszczone
wyzej zdjecia skonstatowalibysSmy, iz realny i wirtualny dotyk obecny jest w przestrzeni
wszystkich niemalze opisywanych wczesniej ,maszyn haptycznych”: La Défense to
wszechobecne szkto i optywowos¢; dom handlowy firmy Wertheim to gtadkos¢ i
optywowos¢; pawilon niemiecki to gtadkosé i chtéd wodnej tafli przed wejsciem oraz
onyksowej sciany, a takze gfadkos¢ obi¢ krzeset Barcelona; masywne podpory Unite
d’Habitation to regularna chropowatos¢, budynek Bauhausu to szkto; Farnsworth House i
Glass House to eterycznosc¢ szklanych okien-$cian (no i samo szkto rzecz jasna); park de la
Villette to gtadkos$¢, szklistos¢ i obtos¢ koputy La Géode; nowy ratusz w Londynie i
budynek Swiss Re Fostera to gtadkos¢, szklistos¢, optywowosé i obtos¢, Dancing House to
szklana sukienka Ginger. Dodajmy do tej listy gtadkie, szkliste, potyskliwe obudowy
telefondw komdrkowych i laptopdw oraz interfejsy komputerowe, ktdre stajg sie coraz
bardziej ulotne, eteryczne, wydelikacone (wystarczy poréwnac interfejs pakietu Office
2003 i 2007 albo Windowsa XP i Visty) . Wychodzitoby na to, iz taktylnos¢ (stymulacja
dotyku) jest nadrzedng zasadg estetyki XX i XXI wieku, minione stulecie zamienito piekno
na dotykowos¢. Najlepszym streszczeniem tej wszedobylskosci dotyku jest
wzmiankowany przy okazji horyzontalnosci-ptaskosci Dom nad wodospadem Franka

Lloyda Wrighta.
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Dom nad wodospadem (1939), Pennsylvania, Frank Lloyd Wright,
fot. Rudy Setiawan*®®

Najlepszym, bowiem amerykanski architekt wymieszat tu dwie skrajne rézne jakosci, dwa
krancowo inne stymulatory dotyku, gtadkos$¢ (tarasy oraz okna) oraz chropowatos$é
(konstrukcja nosna), podwojenie stymulatoréw to jednak nie wszystko, by¢é moze
najsilniej pobudzajg dotyk te momenty, gdzie jedna jakos¢ przechodzi w druga, gdzie
gtadkie, sterylne, delikatne szkto styka sie z kamienng, chropowatg konstrukcja nosna,
powstaje tu — zwtaszcza wertykalna czes¢ budynku — trzeci moment taktylny, bedacy
potegg dwdch pierwszych, wirtualny dotyk przemieszcza sie od jednej jakosci do drugiej,
ktore, skontrastowane, zestawione obok siebie, infekuja silnie;j.

Chciatbym teraz poda¢ dwa kardynalne argumenty, ktére ugruntowujg taktylnosc
jako naczelng zasade estetyki XX i XXI wieku, pierwszy to malarstwo kubistyczne, drugi —
wypracowane w Bauhausie podejscie do projektowania.

Nie popetnimy btedu jesli powiemy, iz kubizm stanowi najwiekszy przetom w
dziejach malarstwa zachodniego (précz wynalezienie perspektywy, ale to zupetnie inny
poziom refleksji), Picasso i Bragque powotali do zycia sztuke, ktdra jest czysta

arbitralnoscia, ktdéra nie nasladuje, nie odzwierciedla, lecz transformuje, tworzy na nowo,

% Galeria Rudy’ego Setawiana na portalu Flickr, gdzie mozna odnalezé prezentowane zdjecie:

www.flickr.com/photos/rsetia67/2576858545.
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po swojemu, przeinacza. Uznajgc kubizm za XX-wieczng ,,rewolucje artystyczng” —w czym
utwierdza nas na przyktad Jan Biatostocki*®* — zapytajmy o to, jakie hasta wypisane byty na

sztandarach tejze rewolucji:

»Tradycyjna perspektywa nie zadowalata mnie — powiada Braque. — W swym zmechanizowaniu
perspektywa ta nie daje nigdy petnego posiadania rzeczy. Ma ona jeden punkt widzenia, poza
ktory nie mozna wyjsé. Ten punkt widzenia jest czyms bardzo matym, to tak, jakby ktos cate zycie
rysowat profile, kazgc wierzy¢, ze cztowiek ma jedno oko. [...] Tym, co mnie silnie pociggato i co
byto gtdwnym kierunkiem kubizmu — bylo materializowanie odczuwanej przeze mnie nowej
przestrzeni. Wéwczas zaczatem robi¢ martwe natury, jest w nich bowiem przestrzen dotykowa,
powiedziatbym — niemal reczna. Pisatem nawet: ‘kiedy martwa natura nie jest w zasiegu reki,
przestaje by¢ martwg naturg’. Ta wtasnie przestrzen przyciggata mnie niezwykle, totez pierwszym
obrazem kubistycznym byto poszukiwanie przestrzeni. Kolor petnit role niewielka. [...] Kiedy w
moich obrazach z 1909 r. pojawity sie przedmioty rozbite na czesci, byt to méj sposdb zblizania sie
do przedmiotu w tej mierze, w jakiej mi malarstwo na to zezwalato. [...] Malowatem wdwczas
wiele instrumentdw muzycznych, przede wszystkim dlatego, ze ich plastyka i wolumen wkraczaty
w dziedzine martwej natury, takiej jakg pojmowatem. [...] Pragnac dotrze¢ blizej do okreslonej
rzeczywistosci, wprowadzitem w 1911 r. do moich obrazéw litery. [...] Litery sg poza przestrzenig;
przez kontrast obecnosé¢ ich w obrazie umozliwiata odrdzinianie przedmiotéw majgcych swe
miejsce w przestrzeni od tych poza przestrzenia. [...] Bardzo mi trudno wyjasni¢ surowos¢ naszego
koloru. Dla mnie te wszystkie rzeczy sg ze sobg powigzane; tworzg niemal postep. Czutem, ze
kolor powodowa¢ moze wrazenie zaktdcajgce nieco przestrzennos$é, dlatego z niego

zrezygnowatem. [...] kubizm zaatakowat przestrzer*®.

Zdecydowatem sie przytoczy¢ dtuzszy fragment wypowiedzi Braque, poniewaz naswietla
on krok po kroku logike poszukiwan kubistycznych, a zarazem odkrywa podstawowe
mechanizmy estetyki haptycznej w ogdlnosci. W istocie jest to jedna z wazniejszych
wypowiedzi dla postulowanego przeze mnie zwrotu haptycznego. Dla Braque kubizm byt
srodkiem docierania do ,,nowej przestrzeni”, ta nowa przestrzen to w istocie przestrzen
dotykowa, ,,reczna”, chodzito o zblizanie sie do przedmiotu na tyle, na ile malarstwo na to
tylko pozwalato (por. uwagi o wyparciu malarstwa przez bardziej haptyczng architekture).
Francuski malarz malowat tak, aby przedmioty niejako same wchodzity do rak tego, kto na
nie patrzy, aby rece odruchowo sie ku nim ukierunkowywaty, chciaty po nie siegaé,
przylega¢ do nich, stad dobor konkretnych, ,recznych”, tematéw (martwa natura,
instrumenty muzyczne, ale tez wyodrebnione z przestrzeni obrazowej litery) oraz techniki,
ktore te ,recznos$¢” mogly zaprowadzaé, a wiec ciecie, kawatkowanie przedmiotow,

sktadanie ich w catos¢ z czesci bedgcych ich widokami z roznych stron, redukcja,

% Jan Biatostocki, Sztuka cenniejsza niz ztoto. Opowies¢ o sztuce europejskiej naszej ery, Wydawnictwo

Naukowe PWN, Warszawa 2004, s. 666 i nast.
463 Georges Braque, Dora Vallier, Wywiad dla ‘Cahiers d’Art.’, dz. cyt., s. 182 i nast.
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rozbijajacych catos¢, kolorow. Pomylitby sie ten, kto uznatby, iz kubistyczne tgczenie
widokow z réznych stron w jedng catos¢ podyktowane jest checig doskonalszego widzenia
i winno by¢ rozpatrywane jako wektor kultury wizualnej, dzieki zastosowaniu tej techniki
obrazowany przedmiot staje sie bardziej realny, ,obrotowy”, w konsekwencji bardziej
»reczny” (wezmy osobe ze Swiecg/lampa na obrazie Guernica, twarz tej osoby ogladamy z
profilu, jednak Picasso domalowat jej, normalnie niewidoczne w takiej sytuacji, drugie
oko, twarz-przedmiot zyskuje przez to moment , obrotowy” i sama ,wpada” do reki),
symultaniczny widok prowadzi w otchtan ,nowej przestrzeni”, przestrzeni taktylnej, czy
tez — méwigc ogdlniej — haptycznej (w obszarze kubizmu odnajdziemy przeciez nie tylko
dotyk), a nie wizualnej. Podkreslmy to wyraznie: rewolucja kubistyczna — majgca
krytyczne znaczenie dla losow XX-wiecznej plastyki — byta rewolucjg w imie dotyku.
Kolejnym kamieniem milowym w dziejach estetyki XX wieku byt Bauhaus, szkofta,
ktora miata wyksztatci¢ pokolenie projektantéw i architektow, ktérzy sprostaliby
wymaganiom XX wieku, ktérzy potrafiliby wykorzystywaé jego naukowe, techniczne,
intelektualne i estetyczne zdobycze, po to, aby tworzy¢ sSrodowisko zaspokajajgce

materialne i duchowe potrzeby cztowieka®®®

. W Bauhausie, ktorego styl byt wypadkowg
kubizmu, konstruktywizmu i, w mniejszym stopniu, neoplastycyzmu, znéw napotykamy na

dotyk, jak podaje Rasmussen:

»Wprowadzono tu nowe metody nauczania majgce na celu zwiekszenie wrazliwosci zmystowej
studentéw. [...] Ktadziono nacisk nie tyle na wyglad roznych powierzchni, co na ich odczuwanie.
Zmyst dotyku ksztatcono podczas doswiadczen z fakturami ustawianymi wedtug stopnia ich
chropowatosci. Wielokrotnie przesuwajgc palcami po materiatach, studenci byli w koricu zdolni
odczu¢ co$ w rodzaju muzycznej skali wartosci faktualnych. [...] Szkota twierdzita — nie bez racji —
ze cywilizowany Europejczyk stracit czes¢ dotykowej wrazliwosci cztowieka pierwotnego.
Uwazano, ze ¢wiczenie tej wrazliwosci stanowi podstawe pdzniejszej zdolnosci do tworzenia
przedmiotdw o wysokiej jakosci faktury”*®’.

Okazuje sie, iz w szkole, w ktérej narodzito sie nowoczesne wzornictwo , ktadziono nacisk
nie tyle na wyglad roznych powierzchni, co na ich odczuwanie” (to krétkie zdanie jest
warte tyle, ile wypowiedZ Braque, rownie dobrze oddaje istote zwrotu haptycznego),
zorganizowano proces projektowania pod dyktando dotyku, rozwijano ten zmyst,

poddano go nawet bardziej wnikliwej refleksji, konstatujac zanik wrazliwosci dotykowej u

%6 Gillian Naylor, Bauhaus, dz. cyt., s. 7.

7 Steen Eiler Rasmussen, Odczuwanie architektury, dz. cyt., s. 176-178.
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ludzi nowoczesnych. Estetyka Bauhausu byfa na wskro$ haptyczna, wizualne piekno

zostato odestane do lamusa.

Po lewej stronie: K. Jucker, W. Wegenfeld, lampa stotowa (1923-24);
po prawej: J. Knau, maszynka do gotowania wody i czajniczek do zaparzania herbaty (1924);
cyt. za: Gillian Naylor, Bauhaus, dz. cyt., s. 74 i 77.

B

Przedmioty codziennego uzytku wykonywane w Bauhausie, jak te widoczne na zdjeciach
powyzej, byty gtadkie, polerowane, optywowe, az chciato sie ich dotyka¢, zwtaszcza, iz
wykonywane byly w znacznej mierze z przyjemnie chtodnego metalu®®®. W przypadku
lampki Juckera i Wegenfelda warto zwrdci¢ uwage na sznureczek petnigcy role wtgcznika
Swiatta (rozwigzanie stosowane po dzi$ dzien), to takze mechanizm estetyki haptycznej,
wiaczajagc w ten sposdb lampke przekazujemy ciatu impuls haptyczny, bedacy sumg
napiecia, drgniecia, klikniecia, ,zaskoczenia” mechanizmu (trudno to dobrze opisaé
stowami, po raz kolejny pozostaje mi mie¢ nadzieje, iz czytelnik zetknat sie z tego rodzaju
mechanizmem).

Kubizm i Bauhaus to bezsprzecznie punkty zwrotne estetyki XX-wieku, oba
momenty znaczone sg przez dotyk, wszyscy, ktérzy ogtaszajg wszem wobec hegemonie
wzroku i widzenie powinni o tym pamieta¢ (na pewno nie odnajdziemy jej w polu

estetyki).

% Jak bardzo trafnie zauwazyt Rilke: ,Rece te sg wsciekle ciepte, co wiecznie chciatyby sie chtodzi¢ i

mimowolnie ktadg sie na rzeczy zimne...” (Diane Ackerman, Historia..., dz. cyt., s. 79).
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6.5. Estetyka wizualna - gtos spoza kadru

Chciatbym jeszcze — na zasadzie pointy — zwrdci¢ uwage na dwie, bardzo dobrze znane
realizacje architektoniczne, ktére w moim przekonaniu doskonale pieczetuja stawiang
przeze mnie teze o uwiadzie wizualnosci w toku minionego stulecia.

Realizacja pierwsza to wybudowany w latach 1983-85 Hundertwasser House

Friedensreich Hundertwassera, bedacy ucielesnieniem jego Manifestu plesni przeciwko

racjonalizmowi w architekturze (patrz rozdziat V).
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Hundertwasser House (1983-85), Wieden, Friedensreich Hundertwasser i Joseph Krawina
fot. Martin Ujlaki*®®

Ow na wskro$ wizualny (w sensie estetyki wizualnej) budynek pomyslany jest od poczatku
jako opor przeciwko nowoczesnej architekturze, jako wykroczenie przeciwko oficjalnemu
porzadkowi, niezgoda na ,tu i teraz”, a zatem wizualnos$¢ — to oczywiste — tym oficjalnym
porzadkiem nie jest, trzeba o nig walczy¢, znajdowac dla niej miejsce, odzyskiwac j3.
Realizacja druga to berlinski Quartier Schiitzenstrasse (1994-98), zespot
budynkéw o funkcjach mieszkaniowo-komercyjnych zaprojektowany przez wioskiego

architekta Aldo Rossiego.

% Galeria Martina Ujlaki na portalu Flickr, gdzie mozna odnalez¢ prezentowane zdjecie:

http://www.flickr.com/photos/martin_uj/2385585639/.
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Quartier Schiitzenstrasse (1994-98), Berlin, Aldo Rossi
fot. Jean-Pierre Dalbéra®"

Barwny Quartier Schitzenstrasse to materializacja koncepcji ,, miasta analogicznego”
Rossiego, ktérego fundamentem byto projektowanie przez analogie, a wiec takie, ktére
siega po formy historyczne, cytuje, tgczy czesto nieprzystajgce do siebie, pochodzace z
réznych czaséw i miejsc elementy architektoniczne®’’. | cho¢ to doé¢ okazaty budynek, po
raz kolejny okazuje sie, ze na estetyke wizualng nie ma dzi§ miejsca, wkracza ona w
przestrzen wspotczesnego miasta (i kultury) niejako tylnymi drzwiami — jako cytat,
przesztos¢, kiedys.

Wizualnos¢ to opdr wobec dominujgcego porzadku (a nie dominujacy porzadek) i
cytat z przesztosci (a nie terazniejszo$¢), to druga, gorsza estetyka, nie ma w tym wecale

472 posyta w roku 2002 $wiatu

przesady, posréd 100 sentencji, ktére Jan Kaplicky
architektury sg miedzy innymi takie: ,Powréémy do piekna, nie wahajmy sie. To
imperatyw.” / ,Piekno jest prawdziwym problemem dla wielu architektéw.” / ,Krytycy
architektury nigdy nie uzywaja stowa ‘piekno’ — nie jest modne.” / ,Zadziwiajace, jak

niewielu koloréw uzywajg architekci, gtéwnie szarego i brgzowego.” / ,Kolor, kolor i

470 . . , . . . e ..
Galeria Jean-Pierre’a Dalbéra na portalu Flickr, gdzie mozna odnalezé prezentowane zdjecie:

http://www.flickr.com/photos/dalbera/2712043230/.

1 70b. Ewa Rewers, Post-polis..., dz. cyt., s. 274 i 284.

Byty gtéwny architekt biura architektonicznego Future System, jednego z bardziej nowatorskich na
Swiecie (m.in. budynek Selfridges w Birmingham), zmart w 2009 roku.

472
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jeszcze raz kolor, nie tylko szaros$é architektéw.” / ,,Powrét do piekna w architekturze jest
konieczny. Zapomnijmy o katastrofach ostatnich lat.” / , Architekci zwykle myslg w czerni i

n473

bieli, a potem dodajg kolory.”""". Czas estetyki wizualnej — czas koloréw i piekna skonczyt

sie bezpowrotnie.

6.6. Skad sie wzieta estetyka haptyczna?

Jednym z wazniejszych pytan jakie mozina zada¢ w kontekscie postulowanego przeze
mnie zwrotu haptycznego jest pytanie o to, co byto jego przyczyna. Dlaczego cztonkowie
spoteczenstw zachodnich zaczeli na przetomie XIX i XX wieku poszukiwac przyjemnosci
haptycznych i dlaczego wciaz ich poszukujg?

Kluczem do estetyki haptycznej sg dwa kulturowe doswiadczenia, ktére pojawity
sie rownolegle w toku minionego stulecia, pierwsze to zainfekowanie haptycznoscig,
drugie — haptyczne wyciszenie, doswiadczenia te nakfadajg sie na siebie i sktadajg na
specyficzng dla cztowieka XX wieku wrazliwos¢ haptyczng. Generalnie rzecz biorgc
wrazliwos$¢ haptyczna jest wrazliwoscig klas wyzszych i Srednich, parajgcych sie praca
odcielesniong i prowadzgcych odcielesnione zycie (nizej wyjasniam, co mam na mysli),
mozemy o tych klasach mysle¢ przez pryzmat Matisse’owskiego pracownika
umystowego, literata, cztowieka interesu, do ktérych malarz kierowat swojg sztuke.
Przyjrzyjmy sie zatem procesowi wzrastania wrazliwosci haptycznej blizej.

Doswiadczenie pierwsze — zainfekowanie haptycznoscia — konstruujg przede
wszystkim cztery momenty (podaje w porzadku chronologicznym). Moment pierwszy to
haptyczna dynamika nowoczesnego miasta. Ludnos$¢ najwiekszych miast Europy
wzrastata w toku XIX wieku w tempie nigdy wczesniej i nigdy pdzniej nie spotykanym
(Berlin: 1800 — 172 tys., 1850 — 446 tys., 1900 — 2,4 miIn, 1925 — 4 min; Londyn: 1800 —
861 tys., 1850 — 2,3 min, 1900 — 4,2 min, 1925 — 7,7 min; Paryz: 1800 — 547 tys., 1850 —
1,3 min, 1900 — 3,3 min, 1925 — 4,8 min), towarzyszyta temu eksplozja ruchu kotowego
(gwattowne rozpowszechnienie sie tramwajow elektrycznych  w  ostatnich

dziesiecioleciach XIX wieku, okoto roku 1900 na ulice miast wyjezdzajg samochody), ciato

2 Jan Kaplicky, 100 sentencji, ttum. M. A. Urbanska, [w:] A. Budak (red.), Co to jest architektura? (vol 1),

Bunkier Sztuki, Krakéw 2002, s. 301-308.
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cztowieka zyjacego w okresie belle époque i potem mniej wiecej do drugiej wojny
Swiatowej byto nieustannie infekowane bodzcami haptycznymi, byto porywane i
unoszone przez fale przemieszczajacych sie ludzi, sczytywato ruch tramwajow i
samochoddéw, wcigz byto aktywne, wcigz co$ o nie — realnie i wirtualnie — zahaczato,
uderzato. Moment drugi to haptycznos¢ wytwordow XIX-wiecznej inzynierii i techniki. Oto
jak o Patacu Krysztalowym — zbudowany przez Josepha Paxtona, namietnego
konstruktora szklarni, pawilon wystawy S$wiatowej roku 1851, ogromna konstrukcja
sktadata sie wyfacznie z zelaza i szkta, byta w istocie wielka cieplarnig — jednym z symboli
XIX wieku i nowoczesnosci, pisze Roberto Salvadori: ,Dokonat sie cud. Na trawie, posrod
drzew Hyde Parku, wyrosta jak za dotknieciem czarodziejskiej rozdzki ogromna szklana
konstrukcja. Wsparta na ledwie widocznych, cienkich metalowych belkach, o miekkich,
harmonijnych liniach i petnych wdzieku tukach, tak lekka, jakby nic nie wazyta, lada
chwila gotowa poderwa¢ sie do lotu. [...] Tryumf lekkosci i $wiatta”*”*. Oskara Wilde’a,
angielskiego poete, urzekty maszyny, ich sita i nagos¢: , Kazda maszyna moze by¢ piekna,
nawet gdy nie ma ozdodb. Nie prdbujcie jej zdobi¢. Mozemy tylko uzna¢, ze kazda dobra
maszyna ujawni swe zalety, jesli linia jej sity i linia jej piekna zespola sie w jednos$¢”*”,
Hermanna Obrista — parowce, przedstawiciel niemieckiej secesji pisat o ,pieknie, jakie
wyzwalajg ich sungce majestatycznie ogromne, petne spokoju ksztatty [..] o ich
wspaniatej uzytecznosci, foremnosci, gtadkosci i blasku”, o ,upojeniu” jakie daje
spojrzenie na maszynownie476, a cytowanego juz wczesniej Marinettiego w zasadzie
wszystko, co nowoczesna technika powotata do zycia: , nienasycone dworce kolejowe,
pozeracze dymigcych wezdw; [..] mosty podobne do gimnastykow-olbrzymow, ktérzy
okraczajg rzeki, ISnigce w storicu bftyskiem nozy; awanturnicze statki weszace za
horyzontem, szerokopiersne lokomotywy, galopujace po szynach, jak stalowe konie

okietzane rurami”*”’

. Na przetomie XIX i XX wieku piekno zmienia sie w lekkos¢,
posuwisty ruch olbrzymiej masy, site maszyny, napiecie elementow konstrukcyjnych,
ruch, gtadkos¢ powierzchni. Moment trzeci to erotyzacja zycia codziennego, czyli wcigz

postepujacy proces nasycania zycia codziennego tresciami erotycznymi. Za jej punkt

474 Roberto Salvadori, Mitologia nowoczesnosci, dz. cyt., s. 10.

45 Oscar Wilde, Essays and Lectures, Londyn 1913 [1882], cyt. za: Nikolaus Pevsner, Pionierzy

wspotczesnosci..., dz. cyt., s. 18..

% Hermann Obrist, Neue Méglichkeiten in der bildenden Kunst, 1903, cyt. za: Nikolaus Pevsner, Pionierzy
wspotczesnosci..., dz. cyt., s. 24 i nast.

77 Filippo Tommaso Marinetti, Akt zatozycielski i manifest futuryzmu, dz. cyt., s. 152.
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startowy mozemy przyjgé rewolucjg seksualng lat szesc¢dziesigtych, chodzitoby tutaj o
sposob ubierania sie, ktory podkresla walory ciata, nasgczony seksualnoscig sposob
zachowania (flirtowanie), catg w zasadzie kulture popularng, tzw. ,kolorowe
czasopisma”, teledyski (dzi$ to bardziej epatowanie ciatem, anizeli tto dla muzyki), filmy,
Internet oraz kwitnacg pornografie (nieprzeliczone i bardzo tatwo dostepne zasoby
internetowe). Owa erotyzacja rozbudza seksualnosé, lecz zatrzymuje sie na jej progu, jesli
przyjmiemy, iz doznanie seksualne jest przede wszystkim doznaniem wizualno-
haptycznym, rychto okaze sie, iz erotyzacja zycia codziennego wyczerpuje sktadowg
wizualng i pozostawia w stanie niezaspokojonym sktadowg haptyczng. Trzeci moment to
superrealizm obrazéow i diwiekéw cyfrowych. Jakos¢ obrazow i dzwiekow, ktore
wytwarzajg urzgdzenia elektroniczne wysokiej préby — z jednej strony monitory
ciektokrystaliczne, telewizory plazmowe, aparaty cyfrowe, z drugiej: odtwarzacze
dzwieku wyposazone w technologie typu surround i dolby surround (zwyczajne stereo
wydaje sie juz przezytkiem) — przewyzsza jakos¢ obrazow i dzwiekdéw, ktérych dostarcza
percepcja niezaposredniczona (stagd superrealizm), kazdy obraz cyfrowy jest ostry,
nasycony (przesycony) kolorami i wysublimowany przez szklang, réwng ptaszczyzne
ekranu, takie obrazy maja to do siebie, ze stymulujg system haptyczny, przyciagaja dtonie
(patrz wczesniejsze partie tekstu, gdzie pisze o taktylnosci), z drugiej strony — cyfrowe
dzwieki, krystalicznie czyste, przestrzenne, intensywne bez trudu przedostajg sie w
przestrzen ciata, niemalze nas dotykaja.

W przypadku przedstawicieli klas wyzszych i srednich (w tym zaprowadzajacych
estetyke haptyczng artystéw) na zainfekowanie haptycznoscig naktada sie haptyczne
wyciszenie (drugi wektor wrazliwosci haptycznej). Po pierwsze, chodzi o uspienie
systemu haptycznego, ktorego przyczyng jest praca umystowa, biurowa, siedzgca, ktora —
to oczywiste — minimalizuje uzycie ciata, usypia takie zmysty jak propriocepcja (napiecie
miesni), kinestezja (ruch) oraz dotyk. Tego rodzaju uspienie dotyczy rowniez artystow,
cho¢ postugujg sie oni ciatem (wezZmy na przyktad rzezbiarzy), to, w pordwnaniu z
robotnikami, ktorzy stanowig tutaj uktad odniesienia, stopien jego z-uzycia pozostaje
niewielki. Po drugie, bedzie to uspienie rejestrow haptycznych — tych samych, co
poprzednio — spowodowane zamoznoscig i rosngcym komfortem zycia. Jesli u schytku XIX

i na poczatku XX wieku pojawity sie tramwaje i samochody to ich uzytkownikami byty w
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pierwszej kolejnosci osoby bardziej zamozne (co potwierdzajg ryciny z tego okresu478)

cho¢ tramwaje sg dzi$ ogdlnie dostepne, to uzytkownikami samochodoéw, zwtaszcza tych
zapewniajgcych niemal catkowity komfort haptyczny, wcigz pozostajg przedstawiciele
wyzszych segmentow spotecznych. Dodajmy do tego komfort zycia domowego, wygodne
meble, osobne tdézka (na peryferiach Francji jeszcze w potowie XX wieku w rodzinach

niezamoznych w jednym t6zku sypialy po 2-3 osoby*”’

) oraz — odcigzajacg zmysty
haptyczne — mechanizacje czynnosci domowych (pralka, odkurzacz, zmywarka, robot
kuchenny, mikser). Trzecim momentem wyciszajgcym ciata przedstawicieli klas wyzszych i
Srednich jest — charakterystyczny dla tych grup spotecznych — ,lek przed dotykiem”.
Interakcje przedstawicieli nizszych klas spotecznych charakteryzujg sie specyficzng
dotykowoscig, fapanie za reke w trakcie mowienia (zwtaszcza jesli chodzi o co$ waznego),
styk ciat oséb siedzacych obok siebie (ktory tak bardzo przeszkadza cztonkom klas
wyzszych i Srednich w trakcie jazdy pociggiem), dotykanie osdb nieznajomych w
miejscach publicznych (np. w sytuacji kiedy trzeba przecisnac sie w kolejce w sklepie albo
na korytarzu pociggu), czy tez podawanie reki na powitanie (tak rzadki gest wsréd
cztonkow klas wyzszych poza oficjalng etykietg spotkan biznesowych) sg tam na porzadku
dziennym, nic z tego nie odjedziemy w Swiecie ludzi zajmujacych wyzsze pozycje w
hierarchii spotecznej, normga jest bezdotykowosé, cielesna osobnos¢, scisle chronione
Goffmanowskie ,terytorium JA”. Symbolem tego ,leku przed dotykiem” moga by¢
pociggowe przedziaty, pierwsza klasa rozni sie od drugiej tym przede wszystkim, ze w
przedziale jedzie 6 a nie 8 0séb, a miejsca s wyraznie wyodrebnione, takim symbolem
moze byc¢ tez stosunkowo niedawna przemiana pitkarskich stadiondw, ktdra polegata
miedzy innymi na tym, iz dtugie, ciggnace sie przez cate sektory, drewniane fawki, zostaty
zastgpione pojedynczymi, plastikowymi krzesetkami, teraz kazdy na swoje miejsce i ma
prawo interweniowadé, gdyby ktos nieproszony go dotykat (zdaje sobie oczywiscie sprawe
z tego, ze tawki zostaty zastgpione krzesetkami takze ze wzgledow bezpieczenstwa,
stuzyty wszak za orez w trakcie stadionowych burd, nie znaczy to jednak, iz nie natozyta
sie na to tendencja do separacji ciata). Ta bezdotykowos¢ kultury zachodniej jest o tyle

zastanawiajgca, iz cztowiek ma naturalng potrzebe dotyku, eksperymenty dowiodty, iz

% Ben Singer, ,Sensacyjnos¢” a swiat wielkomiejskiej nowoczesnosci, ttum. L. Biskupski i inni, [w:] T.

Majewski (red.), Rekonfiguracje modernizmu. Nowoczesnos¢ i kultura popularna, Wydawnictwa
Akademickie i Profesjonalne, Warszawa 2009, s. 158, 163, 166.
479 Wolfgang Reinhard, Zycie po europejsku..., dz. cyt. s. 447.
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wczesniaki, ktére sg dotykane przybieraja na wadze szybciej, sg bardziej aktywne,
wrazliwsze na bodzZce z otoczenia, lepiej znoszg hatas, sg bardziej opanowane uczuciowo,
maja mniej trudnosci w rozwoju psychicznym48°. Ackerman stwierdza dobitnie: ,Nie
mogac ani dotykaé, ani by¢ dotykanym, ludzie w roznym wieku mogg chorowac lub

rosng¢ w gtodzie dotyku”*!

. Dlaczego wiec — jak zauwazyt jeden z cytowanych przez
autorke Historii naturalnej zmystow eksperymentatoréw — ,wychowujemy nasze dzieci w
spoteczenstwie bezdotykowym”? Czwarty momentem wyciszajacym ciata przedstawicieli
klas wyzszych i $rednich, znéw bedzie to géownie dotyk, jest samotnos¢ cielesna singli, z
ktorych nie kazdy jest singlem z wyboru i nie kazdy czerpie z tego tytutu cielesne
gratyfikacje.

Ciato przedstawicieli klas wyzszych i srednich, ktore, jak sie wydaje, zadecydowaty
o sukcesie estetyki haptycznej, to ciato zainfekowane i uspione haptycznie, nie mamy tu
jednak do czynienia z dwoma przeciwstawnymi stanami, lecz z dwoma powodami, aby
kreowaé estetyke haptyczng, odpowiadaé¢ takiemu ciatu to podaza¢ za pobudzeniem
(dobry przyktad to manifesty futurystyczne) i uzupetnia¢ niedobory. We wczesniejszych
partiach tekstu kilkakrotnie zaznaczatem, iz na przestrzeni ostatnich okoto dwudziestu lat
— punktem zwrotnym moze byé zdiagnozowany przez Welscha ,boom estetyzacyjny”,
ktory zostat przeze mnie przekuty na boom haptyczny i usytuowany mniej wiecej w
drugiej potowie lat osiemdziesigtych (patrz rozdziat V) — estetyka haptyczna poczeta sie
intensywnie namnazac. Przyczyne tego przyspieszenie mozina wyczytaé z powyiszej
charakterystyki wektoréw haptycznej wrazliwosci. Owszem, tempo wielkomiejskiego zycia
po drugiej wojnie Swiatowej wyraznie spadfo (transfer na przedmiescia), wydaje sie, ze
rowniez wytwory techniki nie infekujg juz ciata tak silnie, nie stanowig juz innosci,
cokolwiek spowszedniaty, pojawity sie jednak inne stymulatory, w tym, bedace czyms
zupetnie nowym dla ciata superobrazy i superdzwieki, co wiecej, i co wydaje mi sie chyba
najwazniejsze, druga potowa XX wieku to czas wielkiego uspienia systemu haptycznego —
przejscia od spoteczenstwa przemystowego i haptycznej kultury robotniczej do
spoteczenstwa postindustrialnego i intelektualnej kultury nowej klasy $redniej,

ograniczenia dtugos¢ czasu pracy (czterdziestogodzinny tydzien pracy oraz wolne soboty i

80 Diane Ackerman, Historia..., dz. cyt., s. 85 i nast.

481 .
Tamze, s. 91.
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niedziele wprowadzono w Niemczech w latach szescdziesigtych minionego wieku®®?, w

latach dziewiedédziesigtych u naszych zachodnich sgsiadow czas pracy stanowit zaledwie
25% czasu dorostego iycia483), wzrostu komfortu, tatwosci zycia (samochody izolujace od
podtoza, uktady wspomagajgce kierowanie, rozsuwajgce sie przed nami drzwi w galeriach
handlowych etc.), wreszcie, samotnosci cielesnej zycia w pojedynke (w trakcie Biennale
Weneckiego roku 2008 holenderska grupa artystyczna droog wystawita projekt
SINGLETOWN**, w MIESCIE SINGLI moglismy podziwiaé przedmioty specjalnie dla nich
zaprojektowane, jednym z takich przedmiotéw byt szalik, ktérego krance byty w ksztatcie
dtoni (HUGGING HAND), jak ujeta to autorka projektu, Jennifer Skupin, dtonie sg po to,
aby singiel/singielka mdgt/a poczu¢, iz kto$ go/jg przytula) — , haptyczne przyspieszenie”
jest na to wszystko odpowiedzig, jest probg przywrdcenia czucia w coraz bardziej

otepiatym/samotnym ciele.

18 Wolfgang Reinhard, Zycie po europejsku..., dz. cyt. s. 392.

Tamze.
http://www.slngletown.org/
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484
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Czesc druga
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ROZDZIAL VII
UKRYTY PROGRAM ESTETYKI HAPTYCZNEJ. ANALIZA NA PRZYKLADZIE
REWALORYZACII UL. TUMSKIEJ W PLOCKU

7.1. Estetyka haptyczna w zbiorowosci — pierwsze ustalenia

W tej czesci pracy podejme prébe odtworzenia ukrytego programu estetyki haptycznej,
czyli sposobu w jaki funkcjonuje ona w zbiorowosci (Latourowskie spofeczeristwo aktorow
ludzkich i nie-ludzkich, pisze o tym szerzej nizej). Piszac ,ukryty” mam na mysli dwie
rzeczy, po pierwsze to, ze mechanizm funkcjonowania haptycznej estetyki posrod
aktoréw ludzkich i nie-ludzkich nie jest rozpoznawany przez tych, ktérzy po te estetyke
siegajg (architektéw, wtadze miejskie, osoby prywatne), po drugie to, iz interesowac bedg
nas wszelkie mozliwe konsekwencje uzycia estetyki haptycznej, takze te bardziej odlegte,
rozmyte (odroczone). Ukryty program estetyku haptycznej rozbitem na dwie sktadowe.
Sktadowa pierwsza to haptyczna redukcja bezposrednia. Najogdlniej mdwigc
chodzi o to, iz najbardziej rozpowszechniona posta¢ estetyki haptycznej — szkto,
eterycznosé, szlachetne kamienie (marmur, granit), ubytek kolorow (jednos¢
kolorystyczna, ciemne tonacje), rowne, gtadkie powierzchnie, zmatematyzowana,
utadzona przyroda, opisywany przez Welscha lifting i facelifting, ktére namnazajg sie w
przestrzeniach handlowych (galerie, butiki, a nawet tak zwyczajne miejsca, jak salony
sprzedazy telefonéw komodrkowych), ustugowych (gabinety kosmetyczne, salony
fryzjerskie, oczywiscie chodzi o te ,lepsze” salony fryzjerskie), korporacyjnych, miejskich
przestrzeniach publicznych (modernizacje) oraz przestrzeniach prywatnych zajmowanych
przez ludzi bardziej zamoznych — wytwarza niezliczong ilos¢ powigzanych ze soba
zaktécen, czyli elementéw zanieczyszczajgcych i elementow odstajgcych (niepasujgcych).
Zaktéceniem jest wszystko — rzecz, element Swiata przyrody, cztowiek — co moze zburzy¢
doskonatos$¢ skonstruowang przez szkto, szlachetne kamienie i rowne, gtadkie, btyszczace
powierzchnie, nie trzeba chyba nikogo przekonywaé, iz zaktdécen bedzie co nie miara.

Estetyka haptyczna nie jest jednak bezbronna, zaprowadza okotohaptyczng dyscypline,
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zawiaduje kazdym, kto z jakich§ powodéw zdecydowat sie stang¢ po jej stronie —
architektami, wtadzami miejskimi, dziennikarzami oraz po prostu zwyczajnymi ludzmi — w
taki sposéb, ze zaktdcenia przestajg sie jej imac.

Sktadowa druga to haptyczna redukcja rozmyta (odroczona). Chodzi tu o bardziej
odlegte, nieskalkulowane — negatywne (redukujgce) — nastepstwa zakorzeniania estetyki
haptycznej w zbiorowosci, w tym nastepstwa wprawiania w ruch machiny

dyscyplinowania/usuwania.

7.2. Strategia poznawcza

Przewodnikiem po niniejszym rozdziale jest Bruno Latour i inni twdrcy Teorii Aktora-Sieci,
to za sprawg ich ustalen (przedefiniowan) w centrum swoich rozwazan ustawitem
estetyke (haptyczng) a nie ludzi, i to ich ustalenia (przedefiniowania) doprowadzity do
tego, iz czytelnik zzymat sie czytajac o tym, ze estetyka haptyczna nie jest bezbronna i
zaprowadza okotohaptyczng dyscypline. Twdrcy Teorii Aktora-Sieci zaktadajg, iz stan
danej zbiorowosci (aktorzy ludzcy i nie-ludzcy — przedmioty, Swiat przyrody ozywione;j i
nieozywionej, wiedza, wyniki badan etc.) nie jest wynikiem dziatan podejmowanych
wytacznie przez ludzi (do czego, jako badacze zycia spotecznego, jesteSmy
przyzwyczajeni), lecz jest rezultatem dziatan podejmowanych przez aktorow
hybrydycznych, sieci ztozonych z ludzi i nie-ludzi*®>. W istocie nie tyle dowiadujemy sie
tutaj czegos nowego o rzeczywistosci spotecznej, ile inaczej rozktadamy akcenty, nie-
ludzie zostajg uznani za réwnorzednych partnerow w dziataniu i ksztattowaniu
zbiorowosci, i musimy sie im odtad baczniej przygladac.

Z przedmiotami tworzymy sieci nader czesto i nader chetnie, na przyktad kiedy
ustawiamy budzik (rzadko sie nad tym zastanawiamy, ale jak dalece inne bytoby nasze
zycie, gdyby nie ,maszyny wybudzajgce”), kiedy decydujemy sie nie chowac biletu
autobusowego do kieszeni, lecz trzymac go przez caty czas w rece, w obawie przed tym,

aby nie zapomniec¢ go skasowag, i kiedy wystawiamy na korytarz worek ze Smieciami, po

* Zob. Bruno Latour, Polityka natury, ttum. A. Czarnecka, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa

2009; Krzysztof Abriszewski, Poznanie, zbiorowosc, polityka. Analiza teorii Bruno Latoura, UNIVERSITAS,
Krakéw 2008.
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to, aby nie zapomnie¢ ich wyrzuci¢ (cho¢ drazni to sgsiadéw), paradoksalnie, cho¢
wystawiajgc Smieci na korytarz oddalmy je fizycznie od siebie, wtasnie w ten sposéb
zaciesSniamy z nimi zwigzek, czynimy je naszymi wspotpartnerami w dziataniu, stfowem —
tworzymy sie¢ cztowiek-worek ze smieciami. Najczesciej jednak sieci cztowiek-przedmioty
tworzone sg zupetnie nieswiadomie i sg zupetnie niewidoczne, nie polegamy wéwczas na
przedmiotach (jak na worku na Smieci na korytarzu), poniewaz one po prosu sg, jest tak
kiedy zaktadamy ubranie, obuwamy buty, przechowujemy jedzenie w lodéwce, czy
jedziemy samochodem.

Nie inaczej jest ze Swiatem natury, to, iz spoteczenstwa afrykanskie rozwijaty sie
wolniej, anizeli spoteczenstwa europejskie i azjatyckie spowodowane jest miedzy innymi
tym, iz trudne warunki naturalne (klimat, dzikie zwierzeta) im ten rozwdj im
uniemozliwiaty. Kto wie ile trwatyby ,mroki $redniowiecza” (jakkolwiek coraz czesciej
pojawiajg sie gtosy oddajgce sprawiedliwosé tej epoce), gdyby nie dziesigtkujgca ludnos¢
Europu zachodniej i powracajgca regularnie dzuma, by¢ moze Odrodzenie nastatoby nie
1000 a 800 lat po upadku Rzymu.

To, ze polscy handlowcy przenoszg swoje interesy z miejskich ulic handlowych do
zlokalizowanych na obrzezach miasta galerii jest spowodowane nie tylko tym, ze to im sie
optaca (chociaz w wiekszosci przypadkow tak pewnie jest), ale rowniez tym, iz sa
przekonani, iz ,, wszedzie tak sie stato” (wszedzie czyli na Zachodzie) i nie ma po co tkwi¢ w
centrum miasta (tego rodzaju przeswiadczenie ujawnito sie w trakcie badan modernizacji
ul. Tumskiej). W przypadku owych wyprowadzek z centrum na przedmiescia dziatata sie¢
ztozona z cztowieka i wiedzy-pogtoski (précz tego w gre wchodzg oczywiscie jeszcze inne
czynniki-aktorzy). Jesli posréd handlowcdw ugruntuje sie przekonanie, iz na Zachodzie
najbardziej ekskluzywne butki wracajg do centrum (o tym takze mowili moi respondenci) i
inne okolicznosci bedg temu sprzyjaé, najpewniej obserwowaé bedziemy powrdt do
Srédmiesc.

Wiasnie w ten sposob bedziemy mysle¢ o estetyce haptycznej zakorzenionej w
przestrzeni ulicy Tumskiej w Ptocku, jako o nie-ludzkim aktorze, ktory zawigzuje sieci,
ktory zobowigzuje ludzkich aktoréw do pewnych dziatan, co$ im narzuca, czegos im
zabrania, co$ im uniemozliwia etc. (w sposéb jawny ktade nacisk na negatywna strone
modernizacji). Jak wspomniatem chodzi tu o inne roztozenie akcentow, o to, aby dostrzec,
iz to estetyka dziata (w istocie sie¢, ale z uznaniem sprawstwa ludzi nie ma problemu).
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7.3. Ulica Tumska w Plocku i jej przemiany

W przygotowanym przez Urzad Miasta Ptocka Programie ulicy Tumskiej stoi, iz ,ulica
Tumska jest najbardziej znang ulicg w Ptocku”, zostata wytyczona na poczatku XIX wieku i
oznaczona na mapie jako Dohm Strasse, co oznacza ulice prowadzacg do katedry (w
jezyku polskim tumu, Ptock byt poddwczas pod zaborem pruskim)486. Znaczenie ulicy
Tumskiej wzrosto znacznie w drugiej potowie XIX wieku, kiedy w Ptocku utworzono plac
Nowy Rynek (gtéwny plac handlowy), wéwczas to ulica potgczyta dwa wazne centra

miasta, wtaénie Nowy Rynek oraz Plac Kanoniczny (obok katedry)*®’

. W tym czasie
nastgpit gwattowny rozwdj Tumskiej, ,powstaty przy niej reprezentacyjne kamienice
najzamozniejszych ptocczan oraz wazne dla miasta budowle i hotele, restauracje,

przedstawicielstwa firm, sklepy i kantory handlowe”*®

. Kolejna wazna zmiana przypada
na lata siedemdziesigte minionego wieku, wéweczas to ulice Tumskg zamknieto dla ruchu
kotowego i przeksztatcono w cigg pieszo-jezdny, wraz z tym ulica stata sie centrum
handlowym Ptocka.

Z czasem ulica Tumska podupadta (ptocki deptak nie stanowi tu oczywiscie
wyjatku, centra zdecydowanej wiekszosci polskich miasta wymagaja interwencji ze strony
wiladz miejskich) — nieréwna, miejscami dziurawa nawierzchnia, podniszczone tawki,
nadgryzione zebem czasu klomby z kwiatami, nie byta to jednak moim zdaniem jakas
zapas¢ estetyczna (zdjecie ponizej) — i zaistniata konieczno$¢ podjecia dziatan
naprawczych. W latach 2002-03 rozpisano i przeprowadzono konkurs na rewaloryzacje
Tumskiej, jej celem byto ,przywrdcenie wartosci przestrzennych, estetycznych i
funkcjonalnych zabytkowej ulicy, zabudowie, przestrzeni wnetrza ulicznego i

kn489

podwore , €O oznacza: ,,podniesienie rangi ulicy do funkcji salonu miasta o wysokiej

estetycznej atrakcyjnosci, [...] zwiekszenie efektywnosci wykorzystania parcel potozonych
przy ul. Tumskiej”49°, a zatem: rewaloryzacja oznacza tu wymiar estetycznym i

funkcjonalny zarazem, i nie ogranicza sie wytgcznie do deptaka, lecz wkracza na przylegte

486 Program ulicy Tumskiej, Urzad Miasta Ptocka, 2008, s. 3.

Tamze.
Tamze.
Koncepcja rewaloryzacji ulicy Tumskiej w Ptocku, Urzad Miasta Ptocka, 2003, s. 1.
Tamze.

487
488
489
490
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parcele, podwdrka. Zwycieski projekt prezentuje ponizej, przebudowa trwata od maja

2005 do grudnia 2006 roku (najpierw jednak rzuémy okiem na starg Tumska).

Ulica Tumska w Ptocku, stan sprzed rewitalizacji (ok. 2004),
fot. Luiza Siemienik (Zrédto: materiaty udostepnione przez Urzad Miasta Ptocka)

Ulica Tumska w Ptocku, stan sprzed rewitalizacji (maj 2005),

fot. Mariusz Kucharczyk491

491 . . . . . e ..
Galeria Mariusz Kucharczyk na portalu Flickr, gdzie mozna odnalezé prezentowane zdjecie:

http://www.flickr.com/photos/lodz na nowo/2317701148/.
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Stary rynek w Ptocku (2009),
fot. M. Podgérski

Niestety nie dysponuje wieloma fotografiami starej Tumskiej, zamieszczam wiec
wszystkie, ktére mogg nas w jakis sposdb na nig naprowadzic, stad pierwsze zdjecie, ktore
cho¢ nie jest najlepszej jakosci (to skan z kalendarza na rok 2007, ktéry Urzad Miasta
Ptocka przygotowat z okazji modernizacji), doskonale oddaje letnig, popotudniowag
atmosfere starej Tumskiej, i zdjecie ostatnie, ktére nie pokazuje Tumskiej, lecz ptocki stary
rynek, jednak widoczne tam ,wyspy zieleni”, o ile mnie pamie¢ nie myli, byty rowniez
wpisane w przestrzenn dawnej Tumskiej (byty zamontowane na tzw. ,drugim” deptaku, w
okolicach dawnego Hotelu Angielskiego, gwoli jasnosci, ptocczanie dzielg Tumska na trzy
czesci, wyodrebnione przez przecinajgce jg poprzeczne ulice, dwa pierwsze zdjecia to
»pierwszy” deptak, fotografowany z przeciwnych stron i o innej porze roku i dnia).
Rewaloryzacja zmienita Tumska w zupetnie inng ulice. Ogladajgc nizej zamieszczone
zdjecia®? przemieszczamy sie od ,pierwszej” do ,trzeciej” Tumskiej, a wiec od Nowego

Rynku do ptockiej katedry.

492 Wszystkie prezentowane zdjecia nowej Tumskiej s3 mojego autorstwa, zdecydowana wiekszos¢ z nich

zostata zrobiona latem 2007 roku, a wiec pét roku po zakoriczeniu modernizacji.
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Stojac przy widocznym na powyzszym zdjeciu ,skwerku” i patrzac przed siebie (zgodnie z
wektorem ulicy) zobaczymy ptockg katedre (a zatem skonczyliSmy nasz spacer po
Tumskiej). Przestrzer nowej Tumskiej to przestrzen haptyczna, punkty weztowe badanej
przeze nas estetyki to: [1] rozmieszczone bardzo gesto na catej dtugosci ulicy granitowe
siedziska, gtadkie, réwne, I$nigce, zimne, ostre-kanciaste, ich nachylenie pod katem ma
symulowac¢ ruch (tak twierdzi projektant ulicy); [2] fontanny kwadratowe (dwie na
»pierwszym” deptaku), ktéorym mozna przypisa¢ wszystkie cechy siedzisk za wyjatkiem
nachylenia, dodatkowe efekty haptyczne produkowane sg w tym przypadku przez
sptywajgcg po bryle wode (chtdd — doznanie nieocenione latem, oraz ,ptaski” ruch wody
po doskonale réwnej powierzchni), zwréémy tez uwage, iz fontanny te ustawione sg pod
katem w stosunku do linii ulicy, a co za tym idzie w kontrze do przemieszczajgcego sie nig
ciata, zrobiono tu wszystko, aby nie dato sie ich obojetnie oming¢, mamy na nie wpadacd,
rozbija¢ sie o nie; [3] fontanny ptaskie (po jednej na ,drugiej” i ,trzeciej” Tumskiej),
otoczone siedziskami i metalowa obwolutg, jako, ze siedziska sg juz przez nas rozpoznane,
podkresimy taktylnos¢ obwoluty (bardziej odczuwalna na zdjeciu fontanny zlokalizowanej
na , drugiej” Tumskiej /cieplejsza tonacja/, z racji tego, iz nie jest ona zachlapana, wydaje
sie po prostu czystsza, zacheca dtonie), przede wszystkim jednak interesowa¢ powinna
nas sama ptaskosé, w znany nam sposob przejmujaca, rozprowadzajgca, dociskajgca ciato
do struktury fontanny, mechanizm ten jest napedzany przez okalajgce fontanne kregi,
ktdre wpisujg nas w ptaska catosé, czynig czescig czegos rozlegtego i rozptaszczonego; [4]
biate, smukte latarnie, ktore taczg kompresje/smuktosé z konstruktywistycznym napieciem
wyrazonym w porzgdku wertykalnym (por. horyzontalna linia dachu Hoenheim North
Zahy Hadid, zdjecie wyzej); [5] budki telefoniczne, prawde powiedziawszy stowo , budka”
jest tutaj wyjgtkowo nie na miejscu, s to bowiem zupetnie odstaniajgce, szklane,
eteryczne konstrukcje, osadzone na cienkich nézkach i metalowym rusztowaniu, w ktore
nasze ciato wnika/przenika, i z ktérymi podrywa sie ku gorze (zdiagnozowana
nieadekwatnos¢ okreslenia ,budka” pokazuje site estetyki haptycznej, jej narzucajaca sie i
pozadana zarazem obecnos¢ wymazuje zastane sensy, tryby bycia, nawyki, jak ten,

ktérym jest skrywanie siebie i swoich spraw w separujacej budce telefonicznej*®); [6]

3 Choé na pierwszy rzut oka mogtoby wydawac sie inaczej tryb prywatnosci zabezpiecza rowniez telefon

komodrkowy, ktérym postugujemy sie w miejscach publicznych, mimo, iz potowe naszej prywatnosci
emitujemy na zewnatrz, pozostaje ona zamknieta w czym$ matym, ukryta w dfoni, odseparowana.
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nawierzchnia, z jednej strony idealnie dopasowane, réwne, gfadkie ptyty chodnikowe, z
drugiej — uporzgdkowana (uregulowana) chropowatos¢ sSrodkowego pasa stylizowanego
na XIX-wieczny angielski bruk, ktérym wytozona byta niegdys Tumska, zestawienie obok
siebie tych dwoch jakosci konstruuje ich taktylng potege (jak w przypadku Domu nad
wodospadem Wrighta, patrz wyzej), ptaska, rowna tafla nowej Tumskiej dziata przy tym
na ciato w ogdlnosci, zgodnie z regutg wektora horyzontalnosé¢-ptaskos¢; [7] rowno
usypane kamienie pod krzewami, to réwniez fragment pola estetyki haptycznej (fatwy do
przeczenia), ponownie chodzi tu o haptyczng stymulacje, ktéra ptynie ku nam od ptaskich,
rownych powierzchni (owe jednolite kamenie spetniajg jeszcze jedng funkcje, o czym
pisze w dalszej czesci tekstu); [8] drzewa (rédwniez tatwe do przeoczenia w kontekscie
rozwazan o estetyce), czyli klomby i akacje, ktorych korony uktadajg sie w
charakterystyczne kule, nazwijmy je utadzong (regularng, zmatematyzowang) przyrodg,
jak w kazdg bryte, wpisana jest w nie specyficzna recznos$¢, co wiecej, ich rowne rzedy
wytwarzajg swego rodzaju haptyczng linearnos¢, sa przejmujacymi i prowadzacymi ciato
liniami prostymi. Rewaloryzacja ulicy Tumskiej w Ptocku pieczetuje teze, mowiacy iz
estetyka haptyczna nie idzie w parze z estetyke wizualng, na zmodernizowanym deptaku
nie odnajdziemy narracyjnej rozmaitosci utkanej z koloréw i ksztattow, nie odnajdziemy

jej ani krzty.

7.4. Badania

Spoteczne konsekwencje rewaloryzacji ulicy Tumskiej w Ptocku badatem w sierpniu 2009
roku, podstawg tych badan byt projekt Estetyka jako narzedzie podziatu i zawtaszczania
przestrzeni miejskiej finansowany przez Ministerstwo Nauki i Szkolnictwa Wyzszego jako
projekt badawczy promotorski nr N N116 229736, w ramach ktérego przeprowadzono 50
wywiadow pogtebionych (czes¢ jakosciowa) oraz zrealizowano badanie ankietowe w
formie eksperymentu naturalnego (czes¢ ilosciowa). Na owe 50 wywiadow sktadajg sie 32
wywiady z osobami zamieszkujgce przy ul. Tumskiej, 15 wywiaddw z osoby mieszkajgcymi
na jednym z ptockich osiedli domkéw jednorodzinnych /tzw. ,dobra dzielnica”/ i po
jednym wywiadzie z projektantem ulicy, architektem miasta oraz nadzorujgcym ul.

Tumska dzielnicowym. Cze$¢ ilosciowa — eksperyment naturalny — to ankiety (N 336)
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przeprowadzone w dwéch ptockich i dwoch wtoctawskich liceach. W kazdym miescie
szkoty zostaty dobrane zostaty tak, aby znajdowaty sie w znaczaco réznej odlegtosci od
miejskich deptakdéw i ich estetyki (zmienna niezalezna). Zaktadatem, iz uczniowie szkoty
zlokalizowanej w poblizu ulicy Tumskiej bedg inaczej oceniac realia zycia spotecznego w
Ptocku, ze nowa Tumska sformatuje ich ,miejskg wyobraznie spoteczng”, jedne kwestie
wymaze, inne uwyrazni. Licea wiloctawskie petnity w tym eksperymencie role uktadu
kontrolnego. Poza projektem Estetyka jako narzedzie... przeprowadzono analize
zawartosci lokalnej prasy, przeszukano archiwum internetowe ptockiego oddziatu Gazety
Wyborczej pod katem informacji wigzgcych sie z modernizacjg Tumskiej, zawartos¢ prasy
to w tym wypadku zaréwno teksty pisane przez dziennikarzy, jak i odnosne komentarze
na forum, analiza obejmowata okres od 10 czerwca 2003 roku (artykut Rozstrzygniecie
konkursu na Tumskg) do grudnia 2010 (ostatni artykut, gdzie wzmiankowana jest Tumska
pochodzi z 26 sierpnia 2010 i zatytutowany jest Otwiera sie Galeria Tumska. Bank zamiast
lodéw).

W dalszej czesci pracy korzystat bede tylko z danych pochodzgcych z wywiadow
pogtebionych i analizy zawartosci prasy. Oto dlaczego. Projekt Estetyka jako narzedzie
podziatu i zawtfaszczania przestrzeni miejskiej nie byt projektem ukierunkowanym na
badanie estetyki haptycznej, pomyslany byt jako dos¢ ogdlne badanie, ktérym
powodowata chec przyjrzenia sie temu jak osoby mieszkajgce przy ul. Tumskiej — sposréd
ktorych znaczna czes¢ to osoby niezamozne, gorzej wyksztatcone, starsze — radzg sobie z
nowg Tumska (niestety nie uda mi sie zaprezentowac catosci wynikdw tych badan, nie
wszystko miesci sie bowiem w schemacie estetyki haptycznej, ogdlnie rzecz biorgc mozna
jednak powiedzieé, iz odrzucajg jg na wielu frontach), kto na rewaloryzacji ptockiego
deptaka wygrat, a kto stracit i jaki jest zakres zysku/straty. Z czasem jednak dotarto do
mnie, iz nawracajgce co i rusz w trakcie wywiadéw oczywiste i banalne w sumie
spostrzezenie, iz na nowej Tumskiej — unowoczesnionej, zrewaloryzowanej — ,,nie ma na
co popatrzec”, ,nie ma na czym oka zawiesi¢” dekonstruuje jedng z wazniejszych narracji
wspotczesnej humanistyki, zupetnie niespodziewanie okazato sie, iz to, co nowoczesne i
wartosciowe ma niewiele wspdlnego 1z ogtaszang wszem wobec hegemonia
wzroku/wizualnosci. Stad byt juz tylko krok do estetyki wizualnej, estetyki haptycznej i
catkowitej przebudowy rozprawy Estetyka jako narzedzie..., zdecydowatem, iz przyniesie
ona daleko wiekszy pozytek jesli sprobuje spostrzezenia moich rozmdéwcéw opracowad i
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przekonac¢ do nich socjologdéw, antropologdw, kulturoznawcéw, estetykdw etc. (zwtaszcza
za$ tych, ktorzy obstajg przy kulturze wizualnej). Ten ruch wigzat sie niestety z
porzuceniem czesci wynikdw badan, po prostu nie dato sie ich witgczy¢ w opis estetyki
haptycznej, dotyczy to wynikdw badan ilosciowych (strata jest jednak niewielka, badanie
te nie przyniosty interesujgcych rezultatow) oraz czesci wynikéw badan jakosciowych
(tutaj starta jest wieksza, niektore prowadzity do naprawde ciekawych wnioskow, moze
jeszcze nadarzy sie okazja by je wykorzystaé).

Dlatego tez nie rekonstruuje zatozen metodologicznych projektu Estetyka jako
narzedzie..., nie bytoby to nam teraz do niczego potrzebne, podaje tylko charakterystyki

spoteczno-demograficzne moich rozmdéwcéw, co moze pomédc w recepcji tekstu:

dochdd na jednego
pteé wiek wyksztatcenie cztonka rodziny stan cywilny  grupa zawodowa
(przedzialy, netto)

kod
respondenta

OSOBY ZAMIESZKUJ ACE PRZY UL. TUMSKIEJ

RE_1 K 69 PODS - WDOW EMER
RE_2 K 50 SRED 1000 ROZ PHU
RE_4 K 27 ZAW 500-1000 M/Z PHU
RE_ 5 K 63 PODS 800 WDOW EMER
RE_6 K 56 SRED 500 M/Z BEZ
RE_7 K 35 ZAW - P/K PHU
RE_8 M 42 ZAW pow. 5000 M/Z ROB
RE_ 9 K 35 ZAW do 500 ROZ BEZ
RE_10 K 85 WEAS
RE_11 K 62 PODS 500-1000 WDOW EMER
RE_12 K 49 WYZ 2000-2500 M/Z PUS
RE_13 K 26 ZAW do 500 M/Z BEZ
RE_14 K 49 ZAW do 500 ROZ REN
RE_15 K 21 ZAW do 500 P/K BEZ
RE_16 M 24 ZAW do 500 P/K ROB
RE_17 K ok. 80 PODS / ZAW do 500 EMER
RE_18 K 63 PODS do 500 WDOW REN
RE_19 K 41 SRED do 500 M/Z REN
RE_21 K 27 ZAW 500-1000 M/Z PHU
RE_22 M 50 ZAW 500-1000 M/Z ROB
RE_23 M 67 WYZ 1100 ROZ EMER
RE_24 K 58 ZAW do 500 WDOW ROB
RE_25 K 19 SRED do 500 M/Z ucz
RE_26 K 28 SRED 1000-1500 M/Z PHU
RE_27 K 38 ZAW do 500 ROZ BEZ
RE_28 M 67 SRED 1000 M/Z EMER
RE_29 K 50 SRED 2000 ROZ PHU
RE_30 K 33 ZAW do 500 ROZ BEZ
RE_31 K 54 SRED do 500 M/Z ROB
RE_32 K 42 - 1000 M/Z ROB
RE_33 M 55 WYZ pow. 5000 M/Z WEAS
RE_34 K 55 SRED 1000-1500 M/Z WEAS
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OSOBY ZAMIESZKUJ ACE NA 0OS. DOMKOW JEDNORODZINNYCH ("DOBRA DZIELNICA" )

RE_35 K 24 WYz - P/K STUD
RE_36 K 46 DR 2000-2500 M/Z PUW
RE_37 M 50 wWYZ 3000 M/Z WEAS
RE_38 M 45 ZAW 500-1000 M/Z ROB
RE_39 K 57 wWYZ 8000 M/Z WEAS
RE_40 K 17 SRED - P/IK ucz
RE_41 K 44 wWYZ 2500-3000 M/Z PUS
RE_42 M 54 wWYZ 2000-2500 M/Z PUS
RE_43 M 27 wWYZ 1500-200 P/K STUD
RE_44 M 19 wWYZ 1500-2000 P/K STUD
RE_45 K 19 wWYZ 1500-2000 P/IK STUD
RE_46 K 63 SRED 1500-2000 M/Z EMER
RE_47 M 52 WYZ 2500 ROZ PUS
RE_48 K 50 SRED 1500-2000 M/Z WEAS
RE_49 M 27 WYZ 1500-2000 M/Z PUS
wyksztatcenie stan cywilny grupa zawodowa
PODS podstawowe P/K panna/kawaler ROB robotnik
ZAW  zawodowe M/Z mezatka/zonaty PHU pracownik handlu i ustug
SRED $rednie WDOW wdowa(iec) PUS pracownik umystowy $redniego szczebla
WYZ  wyzsze ROZ rozwiedziony(a) PUW pracownik umystowy wyzszego szczebla
DR doktoranckie WEAS  whasciciel wiasnego przedsiebiorstwa
REN rencista
EMER emeryt
ucz uczen

STUD  student
BEZ bezrobotny

Tabela sugeruje, iz respondentow (poza projektantem, architektem miasta i
dzielnicowym) byto 49, wiemy jednak, iz w rzeczywistosci byto ich 47, niezgodnosci ta
spowodowana jest tym, iz dwa wywiady (nr 3 i 20) zostaty uznane za niemiarodajne i
usuniete z analizy, nie zmieniatem jednak numeracji, aby unikng¢ ewentualnego
zamieszania (transkrypcje, notatki etc. byty oznaczone za pomocga pierwotnej numeracji,
zmienianie tego mogtoby przynies¢ wiecej strat, niz korzysci). Wywiad nr 34 zostat
zakwalifikowany jako wywiad z osobg zamieszkujgcy przy ul. Tumskiej, w istocie jednak
rozmowa ta zostafta przeprowadzona z Panig, ktéra prowadzi na ptockim deptaku sklep

(od kilkudziesieciu lat).
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7.5. Ukryty program estetyki haptycznej — analiza

Jak juz pisatem ukryty program estetyki haptycznej to dwie sktadowe: [1] haptyczna
redukcja bezposrednia, czyli mechanizm definiowania i dyscyplinowania/usuwania przez
estetyke haptyczng powigzanych z nig zaktécen (elementy zanieczyszczajgce i elementy
odstajgce) oraz [2] haptyczna redukcja rozmyta (odroczona), czyli bardziej odlegte,
nieskalkulowane — negatywne (redukujgce) — nastepstwa zakorzenienia estetyki

haptycznej w zbiorowosci, w tym nastepstwa dyscyplinowania/usuwania zaktécen.

7.5.1. Haptyczna redukcja bezposrednia: definiowanie oraz

dyscyplinowanie/usuwanie zaktocen

Uniwersum zaktdécen zostato przeze mnie podzielone na rzeczy/osad, przyrode/zwierzeta,
miejsca oraz ludzi. Podziat ten ma za zadanie usprawnic¢ proces recepcji tekstu, zachecam
jednak do przemieszczanie sie pomiedzy poszczegdlnymi subuniwersami, wypowiedzi,
ktore odnoszg sie do rzeczy/osadu réwnie dobrze mozemy przypisa¢ ludziom, ktorzy
zaktdcajg haptyczng estetyke (owszem, brzmi to okropnie, jednak mechanizm

definiowania — dyscyplinowania/usuwania zaktdcen jest uniwersalny).

a) rzeczy/osad

Oceniajgc rewaloryzacje ulicy Tumskiej z perspektywy dwdch i pét roku jedna z moich
rozmoéwczyn — osoba zamieszkujgca w kamienicy przy ptockim deptaku — stwierdza: /
ludzie sie teraz zrobili kulturalniejsi w tym miejscu. Tak, zupetnie inaczej sie zachowujq niz
wczesniej (smiech). Tak, odnosze wrazenie, Ze ogolnie ptocczanie sq dumni z tego miejsca i
sami z siebie nie chcieliby tego zniszczy¢. Wiadomo, ze nie wszyscy, bo sq i wandale, ktorzy
psujg budke telefonicznqg na przyktad, bo to tacy zawsze sie znajdq, ale ja mowie o takich
porzqdniejszych, normalnych ludziach, o przecietnym ptocczaninie, ze oni zachowujq sie
juz w tej chwili inaczej. Ich to obchodzi, Zze ta Tumska tak wyglgda i Zeby tak wyglgdata
dalej. [...] Nie ma rzucania papierkdw byle gdzie, bo wczesniej to nikomu nie robito rdznicy,
jak miat is¢ przez pot Tumskiej z papierkiem w reku i szuka¢ smietnika, bo tak byto, to

sobie wyrzucit gdziekolwiek, a w tej chwili kazdy do tego kosza podejdzie i wyrzuci. [...] Nie
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wiem jak to wyttumaczyé, ale dla mnie obecny design catej Tumskiej jest sterylny. [...] Tak,
on mnie sie tak kojarzy. Jest sterylny, po prostu wszystko ma swoje miejsce, wszystko jest
dopiete na ostatni guzik i wszystko jest btyszczgce (Smiech), kanciate i nie ma miejsca na
batagan (smiech). No ja od poczqgtku mam takie wrazenie. Tumska jest sterylna, tutaj nie
ma miejsca na bataganienie poza tymi kqtami, ktdre juz nie nalezq do Tumskiej, ale sam
srodek Tumskiej to jest po prostu miejsce gdzie... nic tam sie nie ukryje, nawet najmniejszy
papierek i tam jest zawsze czysto, bo wszystko od razu bytoby widac (smiech) [RE_26]. Na
koniec wywiadu, zapytana przeze mnie po raz wtory o sterylnosci, respondentka dodaje:
To jest moje pierwsze wrazenie i takie juz pozostato, tym bardziej, Ze codziennie rano
wychodze do pracy, no teraz to juz rdznie, ale wczesniej pracowatam w handlu i
wychodzitam codziennie o 6.00, i codziennie Tumska byta myta i dla mnie to po prostu jest
zachowanie wrecz szpitalne, tak. Tam tez musi by¢ zawsze porzqdek (Smiech) [RE_26].
Dowiadujemy sie, iz na nowej Tumskiej panuje idealny, szpitalny wrecz porzagdek, moja
rozméwczyni nakreslita przy tym doskonale ogdlng mechanike haptycznej redukcji,
kanciasta, dopieta na ostatni guzik, blyszczaca, sterylna Tumska ,nie przyjmuje”
bataganu, uwidacznia (i pietnuje) najdrobniejszy szczegdét, nic sie tam nie ukryje
(dodajmy: i nikt). Ta sama mechanika percepcji moze jednak prowadzi¢ do zupetnie
innych wnioskow, wtasciciel jednej z kamienic zlokalizowanych przy ul. Tumskiej, goracy
zwolennik rewaloryzacji, ocenia owe dwa i pét roku inaczej: Sg pewne mankamenty, ktore
dotyczq czystosci. Wiadomo, Ze im jest tadniej, im jest piekniej, tym trzeba wiecej pracy
wfozy¢ w utrzymanie tego, prawda? Bo jak cos tam nierdwne, brudne i krzywe to, to nie
widac tego, czy to jest czyste, czy to jest fadne. Natomiast tu, te [..] powierzchnie
granitowe czyste, znaczy rowne i one powinny byc czyste, prawda? Ale no nie zawsze, nie
zawsze sq czyste. No, ale to mysle dojdziemy do tego, bo nie jest to tylko wina, Ze tak
powiem tych, ktdrzy majq dbac¢ o ten porzgdek, ale i takze samych uzytkownikow,
prawda? Tak, Ze mowie, Ze jeszcze nie jestesmy przyzwyczajeni na dzien dzisiejszy do tego,
zeby oszczedzac i dbac¢ o to, i swoim zachowaniem przyczyniac sie do tego, zeby byto
czysto i fadnie. Mysle, Ze to troche czasu potrzeba no to, Ze bedzie czysto i tadnie [RE_33].
Ta podwdjnos¢ oceny jest znamienna. Z jednej strony czystos¢ i porzadek: zawsze
to [granitowe siedziska] jest czyste, przede wszystkim, deszcz popada i jest czyste, nie?
[RE_39]; bardzo tadna jest ta posadzka, tadnie jest to zrobione, te ptyty, no zrobit sie
wiekszy porzgdek, zaczeli dba¢ bardziej, bo zaczety tam czesciej jezdzi¢ takie specjalne
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stuzby, myjq to, no i jest czysciej [RE_12]; | ten kto mieszka [na Tumskiej] sie dobrze czuje,
no bo chyba tadniej, lepiej jest chodzi¢ po tadnej, czystej ulicy [RE_6]. Z drugiej — diagnoza
wypetzajgcych (albo wpetzajgcych) zewszad nieczystosci, brudu, ktéry wcigz towarzyszy
nowej Tumskiej: [odp. na pytanie dotyczgce korzystania z granitowych siedzisk] Nie, to nie
ma sensu, to brudne zazwyczaj jest. No Pan wyjdzie, Pan weZmie biatq chusteczke i
przejedzie po tym. [partnerka respondenta] Nawet wezmiesz czarnq to bedziesz miec¢ kurz
na tym [RE_16]; [maz] tatwiejsze w utrzymaniu czystosci. [zona] Znaczy nie. Podobno ten
marmur jest bardzo trudny. On mafo co zaraz jest brudny i trzeba go czysci¢ porzqdnie.
[maz] Ale, ale wyczyscic jest tatwo, no bo to... [zona] No nie, wtasnie podobno Ze nie, ze
plamy zostajqg, Ze nie... [maz] No to w takim razie moja ocena tak jeszcze, jeszcze na minus
[RE_42]; [odp. na pytanie dotyczace korzystania z siedzisk] Zeby usigs¢ na tawce, tawka
musi zachecac do tego, zeby na niej usigsc¢, musi by¢ czysta po pierwsze. Musi by¢ czysta, a
to cos jest wiecznie brudne. Upaprane lodami albo czyms jeszcze [...] zaptakane [RE_8].
Nowa Tumska rozpieta jest pomiedzy odczuciem czystosci i porzadku a wrazeniem
zaktocenia tego stanu rzeczy, gtadkie, czyste, btyszczace, rowne i kanciaste elementy
ulicy konstruuja kruchg, fatwa do naruszenia sterylnos¢. Tak niepozorna rzecz jaka jest
kurz (czy komukolwiek przysztoby do gtowy przejmowac sie kurzem siadajgc na
drewnianej — ,tradycyjnej” — taweczce, tawka taka mogtaby by¢ co najwyzej brudna, lecz
nie zakurzona) staje sie czym$ zniechecajgcym, odstreczajgcym zaktdceniem, ktére
powstrzymuje przed ewentualnym skorzystaniem z siedziska (pominmy teraz inne,
wazniejsze nawet, ich niefunkcjonalnosci).

Najpetniejszg panorame rzeczy/osadu zaktdcajgcego haptyczng Tumska daja
artykuty pisane w lokalnej Gazecie Wyborczej. By¢ moze to wtasnie od nich powinienem
rozpoczac¢ ten watek, pierwsze z nich powstawaty bowiem jeszcze przed tym, jak ulica
zostata ukoniczona (inwestor oddawat kolejno poszczegdlne odcinki, catos¢ oddano do
uzytku w grudniu 2006), nie wykluczone, ze to, co pisano w tych artykutach ugruntowato
pewien obraz nowej Tumskiej posréd ptocczan, niestety nie do wszystkich udato mi sie
dotrzed (czes¢ zostata usunieta z archiwum internetowego), zacznijmy od artykutu, ktory
ukazat sie 26 grudnia 2006, w kilka dni po tym, jak zakoriczono modernizacje. Ow artykut,
pod wiele méwigcym tytutem ,,Zadbajmy o nowg Tumska”, zaczyna sie miedzy innymi
nawigzaniem do wizji Tumskiej — salonu miasta (hasto ,Tumska salonem miasta” zostato
ukute przez Urzad Miasta i wprowadzone do projektu juz na etapie zamawiania, miafo by¢
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realizowane przez architektdw): Wraz ze zniknieciem ekip budowlanych [...] naszym oczom
miat sie ukazaé salon miasta - elegancki, oswietlony, Isnigcy nowosciqg naturalnych
materiatow...***. Ten sielankowy obraz nagle sie jednak urywa: Rzeczywistos¢ okazata sie
inna. Zamiast stgpac¢ po kamiennym bruku, brodzilismy po... niechlujnie rozrzuconym
chlebie dla gohgbi495. Redaktorzy uskarzajg sie nastepnie na wjezdzajace na Tumska
samochody, ale to akurat nas nie interesuje. Wreszcie rzucajg hasto (Sréodtytut artykutu):
»TUu musi byé czysto”, w tym momencie okazuje sie, iz wczesniej byty juz publikowane
artykuty, ktére traktowaty o czystosci nowej Tumskiej (nie udato mi sie do nich dotrze¢): O
brudzie na nowej Tumskiej pisalismy juz kilka miesiecy temu. Doszlismy do wniosku, ze
Muniserwis, ktory sprzgta deptak, potrzebuje specjalistycznego sprzetu. Wtedy sprawq
obiecat sie zajg¢ przewodniczqgcy rady miasta Tomasz Korga. Obiecat, ze w
przysztorocznym budzZecie znajdq sie pieniqdze na zakup maszyny496. Kolejny artykut, na
ktory warto zwrdci¢ uwage to tekst z 20 listopada 2007 roku — ,, Zapaskudzona podtoga w

7497 _ jest tu cata lista zaktécern (w miedzyczasie, kwieciern 2007,

salonie miasta
opublikowano artykut w podobnym tonie, niestety znikt z archiwum). | tym razem artykut
rozpoczyna sie do przypomnienie wizji salonu miasta, i rowniez tym razem zmienia sie w
opis jego upadku. Oczy ptocczan i ich gosci — pisze jeden z redaktorow Gazety — miaty
cieszy¢ fontanny, ozdobne stupy, nowe drzewa. Miaty, bo dzis w salonie miasta sq

4% Nastepnie nastepuje odniesienie do

zasikane ptyty, slady po wymiocinach i psie kupy
artykuty z kwietnia 2007 (jego tytut, o ile sie nie myle, to ,Tumska nie jest szara, jest
okropnie brudna”), ktéry podejmowat ten sam temat i przywotanie kilku komentujacych
go wypowiedzi z forum, miedzy innymi tej, gdzie pada konstatacja, iz deptaka nie
wystarczy tylko pozamiatac, trzeba go myc z tych plam, wtedy ten kamienr pokazatby, jak

49 Ostatecznie redaktor stwierdza: Z miesigca na miesigc coraz bardziej

tadng ma fakture
przykro spacerowac po Tumskiej. Na ‘podtodze salonu miasta’ plama na plamie — jedne po
jakims oleju, ktory wyciekt z samochodu, drugie po wymiocinach, jeszcze inne po gumach

do Zucia albo — stomkowa barwa na to wskazuje — po moczu. Ohydztwo. W pakiecie

494 Agnieszka Wozniak, Hubert Wozniak, Sebastian Smietanowski, Zadbajmy o Tumskgq, Gazeta Wyborcza —

Ptock, wydanie internetowe z dnia 26 grudnia 2006.

** Tamze.

Tamze.

Arkadiusz Adamkowski, Zapaskudzona podfoga w salonie miasta, Gazeta Wyborcza — Ptock, wydanie
internetowe z dnia 20 listopada 2007.

" Tamze.

Tamze.
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jeszcze psie kupy na ozdobnych kamykach pod mfodymi drzewkami, skorupy po jajkach,
skorki pomarariczy. [...] petno niedopatkow [...] od dawna nikt nie usuwa wlepek [...] Sciana
wymazana sprajem, kapsle po piwie zaklinowane pomiedzy kostkami>®. Artykut konczy
sie zawotaniem w kierunku jednego z szeféw Muniserwisu (firma sprzgtajgca w Ptocku
ulice): Niech sie Pan broni®®*. Ten usprawiedliwia sie i uspokaja: Wtasnie dostalismy
specjalny sprzet>®. Nastepny artykut — ,Mamy maszyne, teraz Tumska musi 1$ni¢” (6
grudzien 2007)503 — to ogtoszenie sukcesu akcji dziennikarskiej, Tumskg udato sie obronic
przez brudem, albo inaczej: estetyka haptyczna obronita sie przed brudem przy pomocy
dziennikarzy. Urzad Miasta Ptocka wyposazyt Muniserwis w specjalistyczng maszyne do
czyszczenia deptaka, niepozorne wtoskie auto za... 300 tys. zt (dziennikarka dodaje przy
tym, iz limuzyna prezydenta Ptocka kosztowata ,niecate 124 tys. zt”), przyklejone do
chodnika gumy do zucia i $lady po gotebiach zniknety®*.

Podsumujmy, jakosci rzucajgce sie w oczy i niemozliwe do zaakceptowania na
nowej Tumskiej to: chleb rzucany gotebiom, slady po gotebiach, psie kupy (na réwno
utozonych ozdobnych kamykach), wymiociny, mocz (czy faktycznie stomkowa barwa musi
od razu wskazywac na mocz?), skorupki jajek, skérki pomaranczy, plamy od lodéw, kapsle
od piwa poutykane miedzy ptytami, gumy do zucia, pety, plamy po oleju, wlepki, wreszcie
kurz. Znaczna czes$¢ tych zaktécen to zwyczajny miejski osad, jakkolwiek nie mozna
przyklaskiwa¢ zachowaniom, ktére go generuja (moze poza rzucaniem chleba gotebiom) i
nie mozna pozostawia¢ go samego sobie (nieuporzgdkowanego), to, jak dotychczas, nie
stanowit on dla mieszkaricéw miast wielkiego problemu (poza psimi odchodami). Komu
przysztoby do gtowy interweniowaé na forum publicznym, i to w sposdb systematyczny, w
sprawie plam oleju, chleba rzucanego gotebiom, petéw, kapsli od piwa, wlepek, skérek od
pomaranczy, czy przyklejonych do podtoza gum do zucia, wszystko to zostato zamienione
w brud — trudne do przyjecie zaktdcenie — przez haptyczng estetyke, jej najbardziej
rozpowszechniona postac, ta ktora wkracza i wkracza¢ bedzie do miejskich przestrzeni

publicznych, konstruuje obiekty, ktore sg wiecznie brudne [RE_8]. Jednak, tak, jak juz

wspominatem, estetyka haptyczna obliguje swoich depozytariuszy do dziatania, zmusza

500 .
Tamze.

Tamze.

Tamze.

Agnieszka Wozniak, Mamy maszyne, teraz Tumska musi Isni¢, Gazeta Wyborcza — Ptock, wydanie
internetowe z dnia 6 grudnia 2007.

*% Tamze.
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do interwencji, w tym wypadku bardzo skutecznie, owe 300 tys. zt wydane przez ptocki
magistrat na maszyne czyszczaca (plus ciggty koszt jej utrzymania) mozna zapisac na jej
konto, i jest to doskonaty przyktad tego, jak nie-ludzki aktor redefiniuje zbiorowos¢, na
pewno mozna byto te pienigdze zagospodarowaé inaczej, na pewno s3 w Ptocku

wazniejsze problemy, anizeli czysto$¢ w salonie miasta.

Chciatbym jeszcze zwrdcic uwage na dwa szczegdlne przypadku zakidcajgcych
rzeczy/osadu, chodzi o wzmiankowany juz wczesniej chleb rzucany gotebiom oraz pewng

reklame (wizualng), ktéra ,,popsuta” Tumska.

Reklamy ,,psujace” Tumska

Zacznijmy od tego, iz wypracowana przez ptocki magistrat ,Koncepcja rewaloryzacji ul.
Tumskiej w Ptocku” zaktadata zlikwidowanie , niekontrolowanej dziatalnosci reklamowej”
(okreslenie moje). Nowa Tumska, salon miasta, miata by¢ wolna od obcych elementdow

architektonicznych (m.in. wtdrne daszki i wystawki) i miata posiadac¢ jednolity system

505

reklamowo-informacyjny”". W opublikowanym w lokalnej GW artykule ,, Rozstrzygniecie

konkursu na Tumsk3” (11 czerwiec 2003) zostato to okreslone jako ujednolicenie

parterow znieksztatconych niekontrolowanymi przebudowami witryn i zeszpeconych

reklamami®®®. W ,Koncepcji rewaloryzagji...’

4

uporzgdkowanie dziatalnosci reklamowej
podane jest jako wymog konserwatorski®?”. Wydaje sie jednak, iz powinnismy mysleé o
tym raczej jako o zaleceniu konserwatorsko-estetycznym (co tez potwierdzajg pdzniejsze
reakcje na instalowane na Tumskiej reklamy). W ramach zwycieskiego projektu
opracowano system jednakowych reklam umieszczanych na taflach przezroczystego szkta

(wyjasniam, chodzi o reklamy sklepéw, a nie system informacji miejskiej)508

, ta czesé
projektu nie zostata jednak zrealizowana. Niecheé¢ do reklam pozostata, z tym, ze

przedzierzgneta sie we wtorng reakcje estetyczng, troska o zachowanie pierwotnego

205 Koncepcja rewaloryzacji ulicy Tumskiej w Ptocku, dz. cyt., s. 1 i nast.

Agnieszka Ciesiulska, Rozstrzygniecie konkursu na Tumskg, Gazeta Wyborcza — Ptock, wydanie
internetowe z dnia 11 czerwca 2003.

207 Koncepcja rewaloryzacji ulicy Tumskiej w Ptocku, dz. cyt., s. 2.

Agnieszka Ciesiulska, Rozstrzygniecie konkursu na Tumskg, dz. cyt.
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porzadku architektonicznego zostata usunieta na dalszy plan, na czoto wysuneto sie za$
odczucie wizualnego zaktdécenia.

Dnia 1 lipca 2006 roku, kiedy cze$é Tumskiej byta juz wyremontowana i oddana do
uzytku, na forum miasta Ptocka (Moje Miasto Ptock) pojawia sie wpis ,Kto psuje
Tumska?"sog, jego autorem jest jeden z administratoréw strony, éw wpis jest o tyle
dziwny, iz zawiera wypowiedzi (odpowiedzi na pytanie administratora? / wyimki z gazet?)
0s6b kierujgcymi instytucjami miejskimi (Wydziat Ochrony Srodowiska, Stuzba Ochrony
Zabytkéw, osoby zajmujgce sie rewitalizacjg starowki), nie rozstrzygajgc kim jest ow
administrator przejdzmy do tresci jego postu: Na Tumskiej dzieje sie cos bardziej
niepokojgcego od wycinki drzew. Na pierwszym wyremontowanym deptaku staneta
pierwsza wolno stojgca reklama. Do granitowych siedzisk, stylizowanych latarni pasuje —
delikatnie méwigc — jak pies¢ do nosa. Jest nielegalna — obowigzkowej zgody nie wydat ani
konserwator zabytkow, ani Miejski Zarzqd Drog. Projekt nowej Tumskiej nie dopuszcza

takich reklam>*°.

Cho¢ eliminacja reklam z Tumskiej podyktowana byta wzgledami
konserwatorsko-estetycznymi, atakowane sg one z pozycji estetycznych, reklama ,,psuje”
Tumska, z tego powodu, iz nie pasuje do granitowych siedzisk i stylizowanych latarni
(trudno orzec, o ktdre latarnie chodzi, na Tumskiej sg dwojakiego rodzaju: jedne — proste,
biate, ,skompresowane”, utrzymane w konwencji estetyki haptycznej, drugie -
stylizowane na XIX-wieczny wystroj ulicy, bedgce estetyka wizualng; tych drugich jest
wiecej, te pierwsze bardziej chyba zapadajg w pamieci, wydaje sie tez, iz w parze z
granitowymi siedziskami idg latarnie haptyczne), a nie dlatego, ze niszczy zabytkowg
zabudowe, czy historyczny charakter ulicy. To nie koniec rozprawy z reklamami, okoto
pie¢ miesiecy po zakoriczeniu remontu ulicy (maj 2007) na Tumskiej pojawia sie kolejna

yhielegalna” reklama (tym razem dysponuje zdjeciem).

> Kto psuje Tumskg; http://www.mojemiastopock.fora.pl/search.php?mode=results.

Tamze.
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Ulica Tumska, Ptock,
fot. Ireneusz Cieslak
(zrédto: archiwum ptockiej GW)

Znoéw, jak w przypadku nieczystosci, do dzieta przystepujg reporterzy Gazety. W artykule
»,Reklama na Tumskiej jest legalna, ale zniknie” Hubert WozZniak — jeden z
najzagorzalszych oredownikéw nowej Tumskiej i usuwania z niej wszystkiego, co nig nie
jest — odnos$nie widocznej na powyzszym zdjeciu reklamy pisze: Jej pojawienie sie po
zakoriczeniu remontu deptaka byto zaskakujgce, bo projekt nowej Tumskiej zaktadat m.in.
usuniecie wszystkich takich wolno stojgcych elementéw. Miat to by¢ wyjgtkowo
restrykcyjnie przestrzegany zakaz, by salonu miasta nie szpeci¢ przypadkowymi
obiektami®**. Wtéruje mu jedna z radnych Ptocka, w interpelacji do prezydenta miasta
pisze: Prosze o usuniecie z ul. Tumskiej nieestetycznej reklamy promujgcej szkoty

policealne, usytuowanej obok dawnych Domdéw Towarowych Centrum’*2.

Dziennikarz
wyjasnia sprawe i uspokaja ptocczan, osoba, ktéra wystawiata reklame otrzymata na to
zgode jeszcze przed przebudowg Tumskiej, dzierzawa wygasa jednak z koricem maja i nie
zostanie przedtuzona, tak, ze 1 czerwca reklamy juz nie bedzie. Nie tylko ze wzgledow
estetycznych. Drogowcy nie chcq juz wydawac zezwolenn na takie wolno stojgce tablice,
poniewaz ostatnie wichury pokazaty, ze mogq by¢ one bardzo niebezpieczne dla

przechodnio w3,

Gdyby nie zdjecie pewnie uwierzylibysmy, iz faktycznie mamy do
czynienia z reklamg nieestetyczng, wyobrazalibySmy sobie moze jaka$ chatupniczo
wykonang tablice albo plastikowy stand, ktore rzeczywiscie mozna by uznac¢ za elementy

szpecgce ulice, jest jednak inaczej, owa tablica to schludna, profesjonalnie wykonana

M hw (Hubert Wozniak), Reklama na Tumskiej jest legalna, ale zniknie, Gazeta Wyborcza — Ptock, wydanie

internetowe z dnia 27 maja 2007.

512 .
Tamze.

513 .
Tamze.

254



reklama, przedstawiajaca przy tym mitodych, dynamicznych ludzi, dlaczego wiec tak
bardzo przeszkadza, dlaczego zostata uznana za nieestetyczng? Owszem, mozna by
powiedzieé, iz dziennikarz i radna spetniajg swdj obowigzek — bronig zasad uzytkowania
ulicy (reklam miato nie by¢), jest to jednak tylko potowa prawdy, niezgoda na te tablice to
juz, jak sadze, ,,efekt Tumskiej”, wtdérna reakcja estetyczna, owa — utrzymana w konwencji
estetyki wizualnej — reklama po prostu nie pasuje do nowego wystroju ulicy, ktéci sie z
nim, kwestionuje go, rozbija cato$¢ skonstruowang przy pomocy szarych koloréw, i to
wtasnie — w takim samym, o ile nie wiekszym stopniu — jest powodem interwencji
dziennikarza i radnej. W ogdlnym rozrachunku widoczna na zdjeciu reklama ma taki sam
status jak pety, kapsle po piwie i chleb rzucany gotebiom, jest zaktéceniem, ktore trzeba
czym predzej usungcé. Oznaczatoby to, iz namnazajgca sie zwolna w przestrzeni polskich
miast estetyka haptyczna, w ktérg wpisana jest niezmiennie redukcja jakosci
wizualnych, bedzie — poprzez swych depozytariuszy — dyscyplinowac (zniechecag,
utrudnia¢ funkcjonowanie, a nawet generowaé straty) te formy dziatalnosci
gospodarczej, ktére sg wizualng rozmaitoscig i/lub ogtaszajg sie poprzez wizualng
rozmaito$é, nie wspominajac juz o tych, ktérym towarzyszy przy tym estetyka typu
hand made. Zwréémy uwage, iz ekonomia zaniedbanych $rédmieéé taka wiasnie jest, 6w
drugi obieg miejskiej gospodarki, ekonomia niewidzianego miasta®™®, zyskuje wtasnie
wroga w postaci estetyki haptycznej, ktéra jesli dostanie sie w jej poblize, na przyktad w
trybie modernizacji / rewaloryzacji / rewitalizacji, bedzie starata sie jg jakas

zneutralizowadé.

Chleb rzucany gotebiom

Jak pamietamy o ,niechlujnie rozrzuconym chlebie dla gotebi” raportowali redaktorzy
ptockiej GW w swoim pierwszym artykule napisanym po oddaniu ul. Tumskiej do uzytku w
grudniu 2006 roku. Watek ten powraca jako komentarz do artykuty ,Ulica Tumska:

7515

najtadniejsza i najstraszniejsza opublikowanego 18 wrzesnia 2008, w ktérym, to

wazne, temat chleba rzucanego gotebiom sie nie pojawia (artykut traktuje o wandalizmie

>4 Strona internetowa projektu ,Niewidzialne Miasto”: www.niewidzialnemiasto.pl. Klikajgc na zaktadke

»reklama” oczom naszym ukaze sie pole estetyki powigzanej z ekonomia drugiego obiegu.
> Hubert Wozniak, Ulica Tumska: najtadniejsza i najstraszniejsza, Gazeta Wyborcza — Ptock, wydanie
internetowe z dnia 18 wrzes$nia 2008.
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na Tumskiej, ktory jest przypisywany osobom mieszkajgcym w okolicznych kamienicach,
to zagadnienie omawiam w dalszej czesci tekstu). Jedna z czytelniczek pisze: Pracuje przy
Tumskiej i obserwuje te ulice codziennie. Zastanawiam sie gdzie jest to cudo urzqdzenie,
ktore miato czyscic ulice i zbiera¢ nawet przyklejone do posadzki gumy do zucia. Tumska
sprawia wrazenie ulicy niechlujnej. Co prawda czasami widuje panie, ktdre sprzqtajq
Smieci, ale pozostajq brudne, pochlapane ptyty z niezliczong ilosciq przyklejonych gum.
Obserwuje jak ludzie rzucajq na ulice pety po wypalonym papierosie. Przez jakis czas
starszy pan przynosit spore ilosci chleba i wyrzucat na ulice dla gofebi. Za ktéryms razem
zwrocitam mu uwage Zeby tego nie robit, bo wyglgda to okropnie. Nie wspomne juz o
osobnikach, na widok ktorych czuje sie po prostu odraze, no, ale to sq ludzie, ktorzy tez

majg prawo przebywaé na Tumskiej°.

Cho¢ interesuje nas tutaj rzucanie chleba
gotebiom, warto zwrdci¢ uwage na to, iz posréd réznych zaktécen pojawiajg sie takze
ludzie, na widok ktérych autorka postu czuje odraze, owa odraza to rowniez wytwor
estetyki haptycznej, gorzej, iz zwraca sie ona ku niezamoznym osobom zamieszkujgcym w
kamienicach przy ptockim deptaku, osoby te stajg sie ,naturalnym” celem estetyki
haptycznej, ich ubdstwo przylega bezposrednio do sterylnej przestrzeni ulicy. Wracajac do
gofebi, postanowitem uwypukli¢ te wypowiedz, bowiem w tym gescie zmitygowania
starszego cztowieka karmigcego gotebie jest cos przykrego i co$ strasznego zarazem. W
sumie nie wiadomo kto lub co jest tutaj nie na miejscu, mogg to by¢ okruchy chleba, moze
to by¢ gotab, lecz réwnie dobrze moze to by¢ 6w starszy cztowiek, zaktadam jednak, iz
chodzi o to pierwsze. Ustalenie tego nie jest jednak najwainiejsze, waine jest to jak
dalece dyscyplinujgca (zobowigzujgca) moze by¢ estetyka haptyczna, emocje tej starszej
osoby (przeciez 6w staruszek mogt mysled, iz ktos kto widzi jego zachowanie, podziwia
go za to, docenia jego wrazliwos¢, okazato sie, ze jest zupetnie inaczej) i sam fakt
dzielenia sie chlebem z ptakami (majacy pewne emocjonalne, kulturowe, a nawet
religiijne umocowanie) zostaty podporzadkowane temu, aby w salonie miasta byto
czysto. Owszem, mozemy przyjaé, iz autorka postu to po prostu osoba nieczuta, wydaje
mi sie jednak, iz jej nieczutos¢ ma tylez wewnetrzne (charakterologiczne), co zewnetrzne

(Srodowiskowe) uwarunkowania.

516 .
Tamze (komentarz na forum).
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b) przyroda/zwierzeta

Zacznijmy od przyrody, jak widaé na zamieszczonych wyzej zdjeciach na starej Tumskiej
byty duze, roztozyste, stykajgce sie koronami drzewa, w toku rewaloryzacji drzewa te
wycieto a na ich miejsce posadzono mate, niskie klony kuliste i podobne im akacje (to, iz
na Tumskiej rosty duze drzewa miato kolosalne znaczenie dla mieszkajgcych tam ludzi,
omawia to zagadnienie w dalszej czesci tekstu) Opracowana przez Urzad Miasta Ptocka
»Koncepcja rewaloryzacji...” nie zaktadat wycinki drzew, zaproponowat jg architekt nowe;j
Tumskiej, zndw najpetniejszym zrédtem informacji wydaje sie post , Kto psuje Tumska”:
Argumentéw miat wiele: wymiana zieleni ma przywrdci¢ ulicy jej historycznqg skale.
Istniejgce drzewa, mocno zdeformowane, czesto zagrazajgce bezpieczeristwu, puste w
srodku, w kazdej chwili mogty rungé. Wedfug Nowakowskiego byty przeszkodq w
skoordynowaniu ruchu pieszego, wprowadzeniu nowego oswietlenia, bezkolizyjnej
wymianie infrastruktury. Uznat wiec, Ze niezbedna jest lokalizacja nowych drzew i
krzewow w jednej linii nasadzenia. Wybrat klony kuliste, bo jak podkresla harmonizujg z

odporne i nawet zimq majq wyraznie uksztattowanq korone, ktorq tatwo widowiskowo

7317 " jak podaje dalej autor postu: Racje przyznata mu

oswietli¢ np. w czasie Swigt
kierowniczka ratuszowego wydziatu ochrony srodowiska Alina Wegrzyn. Co wiecej, w
decyzji podkreslita, ze stare drzewa nie byty starannie dobrane, za to w ztej kondycji,

zdeformo wane”®

. W trakcie rozmowy ze mng architekt nowej Tumskiej na pytanie o
wycinke drzew rzucit: wiechcie — puste w srodku, zimq sterczgce jak miotty, po czym
dodat, z nieukrywang satysfakcjg, iz sam podjat decyzje o wycince, i ze nawet dzwoniono
do niego, aby potwierdzi¢, iz drzewa faktycznie byty w srodku puste. Jakkolwiek lista
argumentow przemawiajacych za wycinkg jest dtuga, sadze, ze usuniecie drzew byto
podyktowane przede wszystkim wzgledami estetycznymi. Po pierwsze, osoba z wydziatu
ochrony srodowiska argumentujac przeciw starym drzewom porusza przede wszystkim
kwestie estetyczne — stare drzewa nie byty staranie dobrane i byty zdeformowane — co

powinno dziwi¢, bo co estetyka ma do ochrony sSrodowiska (zwracam uwage, iz

wypowiedz ta pochodzi z lipca 2007, kiedy to cze$¢ nowej Tumskiej zostata juz oddana do

> Kto psuje Tumskg; http://www.mojemiastopock.fora.pl/search.php?mode=results.

Tamze.
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uzytku, jak sadze mamy tu do czynienia z haptyczng redukcjg). Po drugie, poza
kontekstem oficjalnym architekt nowej Tumskiej podkresla przede wszystkim , brzydote”
obecnych niegdy$ na Tumskiej drzew (wiechcie, miotty). Po trzecie w koricu, drzewa,
ktore pojawiaty sie na nowej Tumskiej — utadzona haptyczna przyroda — potwierdzajg, iz
od poczatku chodzito tu o estetyzacje. Duze, nieregularne, wymykajace sie porzadkowi
matematycznemu drzewa musiaty znikngé¢ z Tumskiej bowiem nie pasowaty czy tez
nie tworzyty haptycznej estetyki. Poza tym, ich niekontrolowana naturalnos¢
przynosita ze sobg pewng wigzke ,brudu” — mchy, porosty, charakterystyczny drzewny
nalot — ktora neutralizuje porzadek geometryczny utadzonej przyrody. Wycinka
rosngcych na Tumskiej duzych drzew i zastgpienie ich matymi formami kulistymi to
haptyczna redukcja, inne powody to konieczna otoczka.

Zupetnie podobnie rzecz sie ma z innym fragmentem (miejskiej) przyrody —
kwiatami — one rowniez nie wrocity na Tumskg po rewaloryzacji, mieszkajgcy tam ludzie
bardzo nad tym ubolewajg, zwtaszcza kobiety (do tego zagadnienia réwniez wréce w
dalszej czesci tekstu). Zapytany o to dlaczego na nowej Tumskiej nie ma kwiatow,
projektant ulicy odpowiedziat: w Polsce — na Zachodzie juz sie od tego odchodzi — ciggle
jest ta Cepelia, wykonat przy tym ruch rekoma wskazujacy na podnoszenie sie czegos ku
gorze, wydostawanie sie czegos na powierzchnie. Z jednej strony, uwzgledniajgc kontekst
lokalny, mozna by powiedzie¢, iz kwiaty kojarza sie z ludowa estetyka PRL, sg przezytkiem,
ktory zupetnie nie pasuje do dynamiki wspdtczesnego spoteczenstwa polskiego, z drugiej
strony, myslac kategoriami bardziej ogélnymi, mozna by nieche¢ do kwiatéw ttumaczy¢
po prostu tym, iz odbierane sg one jako nienowoczesne, nie zgodne z dynamikg
nowoczesnej kultury, z trzeciej strony — ku czemu sie sktaniam — znikanie kwiatéw z
przestrzeni polskich miast, i w ogdle z przestrzeni zycia wspodtczesnych ludzi, zwtaszcza
tych bardziej zamoznych (ideat ,ogréodka” to na dzien dzisiejszy rowno przystrzyzony
trawnik; w istocie stowo , ogrodek” w przypadku opisu przestrzeni przydomowej klasy
Sredniej jest rownie nieadekwatne jak stowo ,budka” w przypadku opisu stawianych dzis
budek telefonicznych, patrz wczesniejsze parte tekstu), mozna umiesci¢ na wektorze
zwrotu haptycznego, kwiaty sg krancowo nie-haptyczne: po pierwsze — sg kolorowe, s3
kwintesencjq estetyki wizualnej, po drugie — s3 naturalne, soczyste, s3 posadzone w
ziemi i z niej sie wydobywajg, wymagajg podlewania, przesadzania, pachng, gromadza
sie przy nich robaki i owady, wszystko to konstruuje trudng do pogodzenia z estetyka
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yy3))

haptyczng ,nieczystos¢”, i wilasnie te ,nieczysto$¢” mégt mieé¢ na mysli projektant
Tumskiej mowigc o Cepelii i znaczac ciatem ruch z dotu ku gorze.

Kolejng forma dyscyplinowania/usuwania przyrody jest neutralizacja ziemistosci
(byta o tym mowa w kontekscie kwiatow, mysle jednak, iz warto ten aspekt haptycznej
redukcji dodatkowo podkresli¢). Estetyka haptyczna dazy do tego, aby za wszelkg cene
ukry¢ ziemie, ta, w ktorej rosng krzewy i drzewa na Tumskiej schowana jest skrzetnie
pod warstwag réwno utozonych ozdobnych kamykéw i przykryta jest dodatkowo
metalowymi i granitowymi kratami. Tego rodzaju rozwigzania stosowane sg wszedzie
tam, gdzie pojawia sie estetyka haptyczna, ozdobne kamyki mogg zosta¢ zastgpione na
przyktad réwno utozonymi wiérami drzewnymi, cel jest jednak ten sam — wyeliminowac
nieczystos¢, ktora przychodzi wraz z ziemia.

Mozna by zapyta¢ dlaczego poswiecam tutaj tyle miejsca haptycznej redukcji
ukierunkowanej na drzewa, kwiaty i ziemie (powinni mnie, jako socjologa, interesowac
przeciez przede wszystkim ludzie). Po pierwsze — zmiany te rzutujg na ludzky czesé
badanej przeze mnie zbiorowosci, wykaze to w dalszej czesci tekstu. Po drugie — uwazam,
ze warto o tym pisa¢, od jakiego$ juz czasu z naszych miast znikajg duze, rosngce ,po
swojemu” i brudzace drzewa, kolorowe kwiaty (centralny plac miejski ustany kwiatami
kojarzy sie dzi$ z prowincjg, a jeszcze tak dawno przeciez miasta stawaty w szranki o to,
ktore posiada najpiekniejszy dywan kwiatowy — RE_17), a nawet ziemia (niegdys$ zawsze
obecna w wysepkach, w ktérych posrod betonu rosty drzewa), powinnismy sprobowac

ustali¢ dlaczego przestalismy lubié¢ drzewa i kwiaty.

Jedli zas o zwierzeta chodzi, to haptyczna redukcja dotyczy przede wszystkich pséw (gotebi
chyba w mniejszym stopniu), w zasadzie chciatbym tutaj zwrdci¢ uwage na jedna
wypowiedz — komentarz do artykutu ,,Zadbajmy o Tumsk3” (26 grudzien 2006), a wiec
tego, ktory ukazat sie tuz po oddaniu do uzytku ptocczan catej ulicy. Redaktorzy lokalnej
GW nawotujg tam do zmiany nawykow, dbania o czystos¢ i przestrzegania zakazu wjazdu,
pada miedzy innymi gtos przeciw karmieniu na ulicy gotebi, post, na ktéry chce zwrdcié
uwage dotyczy jednak psow, jest krotki, lecz tresciwy: Proponuje wprowadzi¢ zakaz

wprowadzania pséw na Tumskg, poniewaz juz zauwazytem nieczystosci po nich’ ¥ Mozna

>19 Agnieszka Wozniak, Hubert Wozniak, Sebastian Smietanowski, Zadbajmy o Tumskg, dz. cyt., (komentarz

na forum).
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jeszcze zmiesci¢ inny komentarz, bardziej emocjonalny, ale mniej restrykcyjny: A moze nie
tylko o samochodach droga Redakcjo, a o bardzo przyziemnym problemie — zasrana ta
ulica jest niestety dostownie... Przykre, ze Polacy zamieniajg kazdy kawatek kraju w psi
kibel, ale juz doprawdy, na gfownej ulicy w miescie to juz przesada... O samochodach to
jakos tak elegancko pisac, o sygnalizacji swietlnej tez, a o psim g.....nie jakos nikt nie

>20 Nie zamierzam oczywiscie roztacza¢ parasola ochronnego nad ludzmi, ktérzy nie

pisze
sprzatajg po swoich pupilach, zachowanie takie jest bezwzglednie naganne, chce tylko
zwrdéci¢ uwage jak dalece restrykcyjna potrafi by¢ estetyka haptyczna, w imie
zachowania czystosci pada propozycja wyeliminowania psow z przestrzeni ulicy
Tumskiej, nie chodzi ani o to, aby po nich sprzata¢, ani o to, aby ich pilnowaé¢ — ma ich
po prostu na Tumskiej nie by¢. | choé¢ rzecz dotyczy zwierzat, ten sposéb myslenia
wydaje mi sie uniwersalny, pochwytuje réwniez ludzi (co tez potwierdzajg reakcje na
obecnos¢ pewnych kategorii os6b na Tumskiej, patrz nizej), sterylne przestrzenie
publiczne to przestrzenie o ograniczonej dostepnosci, mogg w nich przebywa¢ tylko

wybrani, wielu to nie dziwi i wielu poprze takie stanowisko, o czystosc trzeba przeciez

dbag, czystos¢ sama sie uzasadnia i nie podlega dyskus;ji.

c) miejsca

»Miejsca” to w zasadzie jedno miejsce — bar mleczny Pod Arkadami, ktéry do potowy roku
2010 funkcjonowat przy ulicy Tumskiej (kiedy bytem w Ptocku w grudniu 2010 roku bar
byt juz zamkniety, na drzwiach wisiata kartka, iz przetarg na lokal odbedzie/odbyt sie w
pazdzierniku 2010). Przypadek wyrugowania z ptockiego deptaku baru Pod Arkadami jest
bardzo pouczajgcy, to tutaj najpetniej chyba ujawnia sie zdolnos¢ estetyki haptycznej do
przebudowywania zbiorowosci.

Po zakonczeniu procesu rewaloryzacji Urzagd Miasta Ptocka zaprosit wtascicieli
nieruchomosci zlokalizowanych przy ptockim deptaku, przedsiebiorcéw i przedstawicieli
organizacji pozarzgdowych do wziecia udziatu w programie, ktérego celem miata by¢
rewitalizacja Tumskiej (program ADHOC). Efektem tych prac byfa lista postulatow, ktére
pracujgce w ramach programu grupy przekazaty jeszcze w 2007 roku ptockiemu

ratuszowi. Postulaty podata do publicznej wiadomosci Gazeta, w artykule ,Ludzie z

520 .
Tamze (komentarz na forum).
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Tumskiej postulujg”, z dnia 30 lipca 2007, Agnieszka Wozniak pisze: Trzeba zamkng¢ bar
mleczny! Obudowac kamienne siedziska! Zadbac o dojazdy do posesji! | poprawi¢ wyglgd
kamienic®*'. To pierwsze — dodajmy, napisane gruba czcionka — stowa, ktére dziennikarka
skresla pod tytutem, sugerujgc tym samym, iz zamkniecie baru mlecznego jest weztowym
problemem nowej Tumskiej. W dalszej czesci tekstu autorka jest blizsza prawdy: Liste
[problemow] otwiera sprawa braku dojazddw do posesji od Tumskiej, co utrudnia, a
czasem uniemozliwia prowadzenie tu dziatalnosci gospodarczej. [wtasciciele
nieruchomosci chcg] poprawy wyglgdu kamienic i podwdrek. Na nowym deptaku nie

522, tym razem bar mleczny wymieniony jest na

podobajq im sie kamienne siedziska...
koricu®®. Dodajmy, iz zgodnie z wynikami badan, ktére Urzad Miasta Ptocka
przeprowadzit posrod wtascicieli i zarzgdcow nieruchomosci zlokalizowanych przy ul.
Tumskiej, a ktorych celem bylo pozyskanie informacji odnosnie: stanu budynkow,
planowanych remontéw, zapatrywan i pomystdw na przyszto$¢ ulicy Tumskiej, gotowosci
do udziatu w planowanym procesie rewitalizacji, zapatrywan na planowang przez Urzad
Miasta zmiane sposobu wykorzystania podworek oraz tego, co sie na nowej Tumskiej
podoba, a co nie®®*, na bar Pod Arkadami, jako na ten element ulicy, ktéry sie nie podoba,

525

byto jedno wskazanie®”. Cho¢ postulat nie wydawat sie ani mocny, ani wazny na biurko

wiceprezydenta Ptocka (osoby doglgdajgcej Tumskiej ze strony magistratu) trafit apel, w

ktorym dziatajagce w ramach ADHOC osoby domagajg sie zamkniecia baru®?®

. Agnieszka
Wozniak, autorka tekstu ,Ludzie z Tumskiej postulujg”, pisze z tej okazji artykut ,Co z
barem mlecznym na Tumskiej” (oba teksty dzieli dziesie¢ dni), ktéry otwiera pytaniem Czy

»* W swoim artykule

w salonie miasta jest miejsce na bar mleczny Pod Arkadami
zamieszcza wywiad z osobg prowadzacy bar, w trakcie ktérego zostaje ona

skonfrontowana z trudnym dla niej faktem:

>t Agnieszka Wozniak, Ludzie z Tumskiej postulujg, Gazeta Wyborcza — Ptock, wydanie internetowe z dnia

30 lipca 2007.
522 .
Tamze.
Tamze.
Program ulicy Tumskiej, dz., cyt., ss. 46-53.
Wyniki ankiety zostaty opublikowane w: Program ulicy Tumskiej, dz. cyt., ss. 46-53.
Agnieszka Wozniak, Co z barem mlecznym na Tumskiej, Gazeta Wyborcza — Ptock, wydanie internetowe
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z dnia 9 sierpnia 2007

527 .
Tamze.

261



Jedni mdwig, ze ma 50 lat, inni Zze 70. Ja pracuje tu od 1978 roku — méwi DM. Bar prowadzi razem
z HH. — Uczestnicze w spotkaniach poswieconych rewitalizacji Tumskiej. Jestem w jednym z
zespotdw roboczych. Znam temat. Wiem, ze mam wielu przeciwnikéw. Nasz bar to od lat temat
morze. Juz w latach 90. miat tu powsta¢ salon samochodowy. Wtedy obronili nas ludzie, do
ratusza chodzity cate pielgrzymki.

Agnieszka Wozniak: Kiedy miasto uwolnito swoje lokale, staneta pani do przetargu.

DM: Od 1990 roku poszty na przetarg. Nasz czynsz przebito ponad 30 razy, ale wygraliSmy.
Ptacilismy potworne pienigdze. Przetargi powtarzano co trzy lata, za kazdym razem stawka rosta.
Bylismy u kresu wytrzymatosci. Chcielismy zrezygnowac. Wtedy miasto zwolnito nas z przetargu i
obnizyto czynsz o potowe. ZaczeliSmy normalnie zyc.

AW: | tak zostato do dzis. Do kiedy ma pani umowe?

DM: Jeszcze na 2,5 roku. Miesiecznie ptacimy ponad 4 tys. zt czynszu. Remont robimy co roku,
kupujemy sprzet, malujemy. Nieraz przyczynilismy sie do zmniejszenia bezrobocia. Tak duZo
zrobilismy dla miasta. W czasie najciezszych mrozdw, ci ktdrzy nie mieli dokqd is¢, cate noce u nas
siedzieli. W Wigilie nikogo nie zostawilismy.

AW: A co z argumentem, ze bar mleczny nie pasuje do salonu miasta, w ktdrym miejsce jest tylko
dla drogich restauracji i markowych sklepéw?

DM: Powinnam wyszykowa¢ bar pieknie jak cukiereczek, bombonierke. Odmalowac,
odremontowad, dopasowacé do wymogow nowej Tumskiej. Zmienic¢ witryny, kolorystyke. | dalej
funkcjonowac.

AW: To dlaczego jeszcze tego pani nie zrobita?

DM: Bo lokal nie nalezy do mnie. Nie moge dostac na niego Zadnej dotacji. Nie chce tez ryzykowac.
Zainwestuje, a potem zrobie komus prezent. Ja tu jestem od 30 lat! | chocbym bardzo chciata, nie
moge wykupic¢ baru. Mimo Ze zgodZzili sie na to radni. Bo podjeta przez nich uchwata ma wade
prawngq. Zapisano w niej, ze to lokal z przeznaczeniem na bar mleczny, a nie mozna z gory okreslac
profilu dziatalnosci. | znéw przedtuzono mi tylko umowe na wynajem, na kolejne trzy lata.

AW: A gdyby miasto zaproponowato pani inny lokal, tez w centrum, ale nie przy Tumskie;j.

DM: Inny lokal? Nie miatby racji bytu! To miejsce ma tradycje. Poza tym jestem za stara, zeby
wszystko przerabiac, przenosic. Albo odejde, albo dostane szanse na normalne funkcjonowanie we
wtasnym lokalu. To nie sklep, w ktérym wystarczy pdtke zmienic. To gastronomia, produkcja,
urzgdzenia, wymogi sanepidu... Inni po pét roku mogq wykupic lokale. Czym ja sie od nich réznie?

Po jednej stronie historia, przywigzania do miejsca, pamie¢ stoczonych w jego obronie
potyczek, wspotczucie, pomoc bliznim w najtrudniejszych chwilach, poczucie (trudnej)
wiezi z miastem, tym wszystkim jest bar Pod Arkadami dla ludzi, ktérzy nim kierujg, po
drugiej stronie — argument, iz bar mleczny nie pasuje do salonu miasta. Reakcja
dziennikarki na wzmianke o wigilijnej pomocy jest doprawdy druzgocaca, jakby te stowa
nie zostaly wypowiedziane, to wszystko niewaine wobec salonu miasta, samo
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skonfrontowanie osoby prowadzacej bar z faktem, iz ,nikt jej lokalu tutaj nie chce” i
wystawienie tego na widok publiczny wydaje mi sie brutalne, dodajmy do tego co i rusz
ujawniajacy sie napastliwy ton (np. To dlaczego Pani jeszcze tego nie zrobita?), jest w tym
wszystkim co$ z opisywanego wczesniej mitygowania staruszka karmigcego gotebie. Skad
ta nieczuto$c¢? Dlaczego bar mleczny stat sie solg w oku dziennikarki? Dlaczego jeden gtos
niezadowolenia przerodzit sie w apel do wiceprezydenta miasta? Dlaczego wreszcie
umowy najmu nie przedtuzono (jak pisatem lokal nie funkcjonuje mniej wiecej od potowy
2010)? Otéz dlatego, ze wczesniej — na starej Tumskiej — bar Pod Arkadami nie byt
weztem ,nieczystosci”, z chwilg gdy jego otoczeniem stata sie sterylna estetyka
haptyczna, wszystko, co jest z tego typu miejscami wigzane (stusznie badz nie, to bez
znaczenia) — ludzie starsi, uboisi, bezdomni, niedotezni, wystuzone sztuéce i naczynia
wielokrotnego uzytki, emaliowane, wyrobione meble, zapachy i uposazenie kuchni,
zapchane okienko zwrotu naczyn, resztki jedzenia na talerzach etc. — ,,wydostato sie” na
zewnatrz i zaczetlo przeszkadzaé, doskwieraé. Owszem, mozna powiedzieé, iz zniszczyto
go samo hasto ,,Tumska salonem miasta”, wydaje mi sie jednak, ze salon , wyposazony” w
duze drzewa, kwiaty, ziemie i drewniane tawki nie miatby tej samej sity razenia (miatby
daleko mniejszg). Bar mleczny wyszedt zwyciesko z wielu potyczek, ulegt pod naporem
estetyki haptycznej, jedni moéwili, ze miat 50, inni, ze 70 lat, jego wtascicielka pracowat w

nim okofo 40 lat, mozna byto sie tam uda¢ w Wigilie, jesli nie miato sie dokad pdjsé.

d) ludzie (...to najwiekszy problem Tumskiej)

Nowa Tumska definiuje i dyscyplinuje/usuwa ludzi-zaktécenia w dwdch trybach — ex ante i
ex post.

Tryb ex ante to granitowe siedziska, pierwsze co przychodzi na mysl kiedy sie na
nie patrzy to, ze usigsc¢ sie na nich nie da, poczgtkowo myslatem, ze to po prostu pomytka,
niedopatrzenie, posunieta do granic rozsgdku estetyzacja, rzeczywistos¢ okazata sie inna,
siedziska od poczatku zostaty pomyslane tak, aby — jak ujat to projektant ulicy — menel nie
mogt sie tam potozyc, zeby mozliwy byt tylko chwilowy wypoczynek, mozna tam sobie na

przyktad torbe z zakupami postawiészg, miedzy innymi przerwa pomiedzy ustawionymi w

>28 Wszystkie wypowiedzi projektanta Tumskiej to cytaty z pamieci (spisane zaraz po wywiadzie), niestety

nie udato mi sie uzyskac zgodny na nagranie rozmowy.
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rzedzie (albo anty-rzedzie) siedziskami (patrz pierwsze zdjecie Tumskiej jakie zamies$citem
w tym rozdziale) jest po to, aby wyeliminowaé lezenie. W trakcie rozmowy ze mna
projektant nowej Tumskiej zdradza swdj poglad na przestrzen publiczng w Polsce i méwi o
wyniktej stad zasadzie projektowania: w Polsce projektuje tylko z granitu i szkta, bo inaczej
sie nie da, siedzg sobie menele, obok stoi butelka po piwie, tak to wyglgda, kiedy indziej —
nie wiem jednak, czy mysli te uktadajg sie w jedng logike — dodaje: granit mozna tatwo
utrzymac w czystosci, mozna tatwo umy¢ wodgq, szlauchem, podobnie jak blache kwasowq
[kosze na Tumskiej s3 wykonane z blachy kwasowej]. Logika, ktérg podpowiadajg te
wypowiedzi jest taka: [1] niska ocena przestrzeni publicznej (osoby pijgce alkohol,
Smiecace, brudzace) — [2a] granit jako materiat trudny do zniszczenia i tatwy do
utrzymania w czystosci — [2b] siedziska, na ktérych nie da sie siedzie¢ (lezec), czyli
ostateczne wyeliminowanie ,meneli”. Zwréd¢my uwage: schemat ten sugeruje, iz
haptycznos¢ siedzisk ma charakter przygodny. Te logike musimy przebudowaé, w moim
przekonaniu rzeczywisty tryb dziatania projektanta przedstawia sie nastepujaco: [1]
estetyka haptyczna jako punkt wyjscia dla catej Tumskiej — [2] niska ocena przestrzeni
publicznej napedzana przez kruchg sterylnos¢ towarzyszaca estetyce haptycznej — [3a]
granit, jako materiat, ktéry taczy jakosci haptyczne i fatwo$é do utrzymania w czystosci —
[3b] a-funkcjonalne siedziska, ktore minimalizujg potencjalne zaktécenia, chronig estetyke
haptyczng. A oto dwa zasadnicze argumenty, ktore przemawiajg za tym, iz to haptyczna
estetyka stanowi punkt wyjscia projektu siedzisk. Po pierwsze, wszystkie
projekty/realizacje architekta Tumskiej sg utrzymane w konwencji estetyki haptycznej,
bardzo czesto mamy tam do czynienia z kombinacjg gtadkich kamiennych powierzchni i
szkta, jest tak rowniez w wypadku tych projektow/realizacji (np. projekt ekskluzywnego
hotel badZ budynku akademii muzycznej), w przypadku ktérych istnieje bardzo mate
ryzyko wystapienia wskazanych przez projektanta zaktécen; podstawg do sformutowania
tego wniosku jest analiza projektow zamieszczonych na stronie internetowej biura. Po
drugie, wizualizacje Tumskiej ociekaty wrecz estetykg haptyczng, to, co osiggnieto to,
mozna by rzec, plan minimum. Powtdrzymy, aby wszystko bylo jasne: to, ie na
zlokalizowanych na ptockim deptaku siedziskach nie da sie siedzie¢ jest konsekwencja
tego, iz wystrdj ulicy myslany byt przez pryzmat estetyki haptycznej, ktéra projektuje
wokét siebie krucha, podatng na zakidcenia sterylnosé, w takim wypadku za forme
zaktécenia uznani zostali miejscy kloszardzi (,menele”, méwiac jezykiem architekta),
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potencjalni uzytkownicy matej architektury, siedziska umozliwiajace ,chwilowy
wypoczynek” to forma poradzenia sobie z tym problemem. Otwartym pozostaje przy

I”

tym pytanie jaki zakres ma tutaj pojecie ,,menel”, obawiam sie, iz tg etykietka okreslani sa
wszyscy, ktorzy moga w jakis sposdb ,,zanieczysci¢” granitowe siedziska, alkohol wcale nie
jest do tego potrzebny, wystarczy by¢ ubogim (albo na takiego wygladac).

Tryb ex post to przeniesienie odpowiedzialnosci za zanieczyszczenie Tumskie] i
dokonywane tam akty wandalizmu na okolicznych mieszkancéw oraz naciski na ich
wykwaterowanie.

Zacznijmy do tego, iz w zamysle Urzedu Miasta Ptocka w podwodrkach kamienic
zlokalizowanych przy Tumskiej miaty z czasem pojawic sie obiekty realizujgce funkcje
kulturalne, handlowe i gastronomiczne, architektom biorgcym udziat w konkursie
polecono zmierzy¢ sie z tym problemem, praca, ktéra wygrata zaktadata wprowadzenie do
wszystkich parterow kamienic od frontu ulicy jak i podwodrek [..] sklepow, ustug i
administracji529. Tej czesci zwycieskiego projektu jednak nie zrealizowano, nie byfo to
tatwe z tej racji, iz znaczna czes¢ kamienic to wtasnos¢ prywatna, a takze dlatego, iz w
oficynach mieszkajg ludzie, ktérych trzeba by przeprowadzi¢. Musimy o tym wiedzieé
zanim przystgpimy do dalszych analiz.

Trzy miesigce po tym jak oddano nowg Tumskg do uzytki na tamach lokalnej GW
ukazat sie artykut podnoszacy koniecznos¢ wykwaterowania ludzi zamieszkujgcych przy
deptaku, jego tytut to ,Staréwka: tylko odnawiac czy takze przesiedla¢” (30 marzec 2007),
autorem tekstu jest Hubert Wozniak. Artykut rozpoczynajg zdania: Niecafe dwa lata temu
ARS odnowit kamienice przy Zdunskiej. Mieszkaricow nie przesiedlit. Dzis moze brac sie do
nowego remontu, bo dom zostat zdewastowany. | jak tu mowi¢ o sukcesach
rewitalizacji”*. Koriczac swoje utrzymane w tym tonie rozwazania o rewitalizacji, ktérej
bezwzglednie koniecznym elementem zdaniem redaktora Wozniaka jest przesiedlanie,
dziennikarz stwierdza: To samo zadanie [przesiedlanie — MP] stoi przed twodrcami
programu rewitalizacji ulicy Tumskiej. Ratusz wyremontowat deptak za 30 min zt. Teraz
chce pomdc wtascicielom nieruchomosci w odnawianiu kamienic i podwdrek. Wszystko

pod hastem ‘Tumska salonem miasta’. Tyle ze wcigz w tym ekskluzywnym salonie goszczg

>29 Koncepcja rewaloryzacji ulicy Tumskiej w Ptocku, dz. cyt., s. 10 oraz wywiad z architekt miasta.

Hubert Wozniak, Starowka: tylko odnawiac czy takze przesiedlaé, Gazeta Wyborcza — Ptock, wydanie
internetowe z dnia 30 marca 2007.

530
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amatorzy taniego wina, wymiotujgc na granitowq posadzke! | nie mozna liczy¢ na to, ze to
sie samo zmieni po wyremontowaniu elewacji. Skoro z badan wynika, Ze 40 proc.
lokatorow najwazniejszej ptockiej ulicy to bezrobotni, a nie jakbysmy tego chcieli elita
menedzerska orlenowskich spotek. Blisko 30 proc. ludzi z Tumskiej korzysta ze swiadczen
socjalnych. Potowa mieszkan na deptaku to nie apartamenty tylko lokale komunalne i
socjalne. Jak obok nich urzqdza¢ ekskluzywne restauracje i galerie sztuki?>>*. Artykut ten
to zapowiedz serii artykutéw, ktérych wydzwiek bedzie zawsze taki sam — ubodzy ludzie
mieszkajgcy w kamienicach zlokalizowanych przy ul. Tumskiej brudzg i niszcza ulice, nie
mozna obok nich wykreowa¢ miejsc spedzania czasu wolnego, trzeba ich wykwaterowad.

Oto lista tych artykutéw:

,Staréwka: tylko odnawiac czy takze przesiedla¢” 2007-03-30 Hubert Wozniak
,Pierwsza zrewitalizowana ulica ptockiej staréwki” 2008-04-10 Hubert Wozniak
,Bez zmiany lokatoréw Tumska nie bedzie salonem” 2008-04-22 Hubert Wozniak
»W Ptocku nie ma salonu” 2008-07-11 Arkadiusz Adamkowski
,Ulica Tumska: najtadniejsza i najstraszniejsza” 2008-09-18 Hubert Wozniak

Przyjrzyjmy sie blizej tresci dwoch ostatnich artykutéw, s3 one najwazniejsze dla
interpretacji, ku ktorej zmierzam, artykut Arkadiusza Adamkowskiego, ,W Ptocku nie ma

salonu”, chciatbym przytoczy¢ prawie w catosci, nie jest dtugi, a warto to zrobic.

Bar Europejski, Ptock, Tumska 5. Poleca sie Szanownej Klijenteli. Trunki: koniaki, wina, likiery
krajowe i zagraniczne oraz piwa z najlepszych browarow. Nowos¢ w Ptocku: piwo na szklanki
prosto z beczki". To i inne gazetowe ogtoszenia nie pozostawiaty w latach 30. wgtpliwosci — jesli po
alkohol, to koniecznie na Tumskgq.

Tamten alkoholowy klimat trwa, tyle ze wylat sie na salon (bo tak teraz podobno wypada mowic o
Tumskiej) i budzi obrzydzenie.

Weczoraj, samo potudnie. Storice prazy niemitosiernie, a pan Heniek obiera ogdrki. Chtop wie, co to
kultura, bo resztek nie ciska przez ramie, tylko do reklamdwki. Na nowiutkim granitowym siedzisku
kolega Herika w spodniach z dziurg na kolanie kroi chleb. Bedzie zagrycha do cwiarteczki — ta
chfodzi sie w... fontannie.

[..]

‘Sami tego chcieliscie, teraz bedziecie nas mieli w petnej krasie’ — znad wymiocin, petdw, sladéw
po gumach do zucia zdajg sie méwi¢ amatorzy taniego wina.

Tumska nie bedzie salonem, dopdki nie wyprowadzi sie z niej czesci lokatorow (blisko potowa nie
ma pracy, znaczna czes¢ korzysta z pomocy spotecznej). Niektorzy — jak to niedawno zauwazyt

531 .
Tamze.
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jeden z radnych — wcigz korzystajg ze wspdlnej toalety na podwdrkach, na ktorych co krok miaty
byc¢ przeciez przytulne kafejki. Rozsgdny cztowiek wieczorem tam sie raczej nie zapusci.

[..]
Oby nie skonczyto sie, Ze Tumska — z nowiutkq podfogq i obskurnymi scianami — umrze réwno ze

startem wielkich galerii handlowych — Wisty, Mazovii i Mostéw. Bo tam bedq wiedzieli, jak sie

promowac®*.

Artykut ,Ulica Tumska: najtadniejsza i najstraszniejsza” Huberta Wozniaka utrzymany jest
W powazniejszym tonie. Rozpoczyna sie od przywotania przyktadu rewitalizacji okolic
starego rynku, rewitalizacji udanej, bo wspartej przesiedleniem mieszkajgcych w
okolicznych kamienicach ludzi, potem autor tekstu przechodzi do rewitalizacji ulicy
Tumskiej, podkreélajac fakt, iz w tym wypadku Urzad Miasta popetnit kardynalny btad>*.
Na ul. Tumskiej od zawsze byfo strasznie. Nocq lepiej byto samemu sie tu nie pokazywac.
Za dnia mieszkancy kluczyli miedzy spigcymi uczestnikami nocnych libacji i sladami po ich

balach. Brzydka, zniszczona, zaniedbana™*

. Nastepnie redaktor uderza w znang juz nam
nute: Statystyka mowi o tych ludziach wszystko. Z niespetna 600 osob zameldowanych
przy ‘salonie miasta’ 40 proc. to bezrobotni. Prawie 160 0sob korzysta z pomocy
spotecznej i swiadczen socjalnych. Ze 191 mieszkan przy ul. Tumskiej — 102 to lokale
komunalne i socjalne o niskim standardzie®®. Wiemy wiec doskonale z kim mamy do
czynienia, przeciwnik zostat nazwany: W efekcie w ‘salonie miasta’ taka oto scena: kilku
mezZczyzn wieczorem lub rano chwieje sie w bramie nad butelkq alkoholu i dyskutuje —
Widziates? Mietowa. Luksus! — nie jest rzadkosciq. W dodatku ul. Tumska krzyzuje sie
m.in. z ul. Sienkiewicza — a to juz najbardziej zdegenerowana czes¢ Starego Miasta. Rano
stuzby komunalne sprzqtajq i naprawiajq: uszkodzone sSmietniczki, potamane oprawy
oswietleniowe w tablicach ogfoszeniowych, z ktorych ging swietlowki, albo rozbite szyby
oszklonych budek telefonicznych. Troche rzadziej uzupetniajq krzaki wyrwane z kilku

536

kamiennych donic i czyszczqg mata architekture z farby . Artykut opatrzony jest takim oto

zdjeciem:

>32 Arkadiusz Adamkowski, W Ptocku nie ma salonu, Gazeta Wyborcza — Ptock, wydanie internetowe z dnia

11 lipca 2008.

>3 Hubert Wozniak, Ulica Tumska: najtadniejsza i najstraszniejsza, Gazeta Wyborcza — Ptock, wydanie
internetowe z dnia 18 wrzes$nia 2008.

>4 Tamze.

Tamze.

Tamze.
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©Agencja Gazeta |

Ulica Tumska, Ptock, fot. Tomasz Niestuchowski (zrédto: archiwum ptockiej GW)

Komentarz do zdjecia: Nowoczesny design i zmeczeni zyciem panowie — to smutna
codziennos¢ najwazniejszej ulicy w Ptocku. Po natozeniu na siebie zdjecia i tekstu
wychodzi na to, ze to ,zmeczeni zyciem panowie”, o ktorych statystyka mowi wszystko,
zaprowadzajg na Tumskiej ten przemozny strach, niszczg Smietniczki, stupy ogtoszeniowe,
wybijaja szyby w budkach telefonicznych, wyrywajg krzewy z kamiennych donic i... brudzg
matg architekture farbg (najpewniej chodzi o grafficiarskie tagi), to oni sg najwiekszym
problemem nowej Tumskie;.

Dwie uwagi do tez stawianych w przywotanych tekstach. Po pierwsze,
zasmiecenie ulicy — zwtaszcza w postaci petdw, wymiocin i przyklejonych do podfoza gum
do Zucia, na co zwraca uwage autor artykutu — nie jest wcale dzietem o0séb
zamieszkujgcych przy Tumskiej. Zwieiczeniem deptaku jest ulica Grodzka, gdzie znajduje
sie zdecydowana wiekszos¢ ptockich lokali rozrywkowych, aby sie tam dostaé, niemal z
kazdej czesci miasta, trzeba przejs¢ przez Tumska, to o czym pisze redaktor Adamkowski
to pozostatosci po nocnych eskapadach, to po pierwsze, po drugie — opisane
zanieczyszczenia to po prostu osad, jaki pozostaje po przemieszczajgcych sie ulicg ludziach
(za wyjatkiem wymiocin rzecz jasna). Wiekszo$¢ nielicznych komentarzy do tego artykutu
utrzymana byta w nastepujgcym tonie: Artykut lekko zenujqcy... [...] Obecnie, zgadza sie,
mozna w dzien spotkac lokatorow Tumskiej, ale jednak wiekszos¢ to zabiegani ludziska,

szczegolnie mfodziez latajgca od sklepu do sklepu. Te pety i gumy to gfownie oni
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wyrzucajq gdzie popadnie. ‘Sami tego chcieliscie, teraz bedziecie nas mieli w petnej krasie
— znad wymiocin, petow, sladow po gumach do zucia zdajg sie mowi¢ amatorzy taniego
wina’. Skgd to zdanie wytrzasngtes — wymiociny na Tumskiej znajdujq sie po nocnych
eskapadach takich pajacow jak ty, odpacykowanych w najlepsze ciuszki, a po 2 browarach
rzygajqcych jak kot. Gumy do zucia — lokatorzy Tumskiej nie wydajq na taki luksus kasy —
zresztq o petach i gumach juz pisatem Wyz'ej537. Co wiecej, najpewniej mamy tu do
czynienia z czystg fabularyzacja, co i rusz napotykamy w tresci artykutu na momenty mato
nieprawdopodobne: nie wierze, iz redaktor zdotat pozna¢ imie jednej z osdb, jako
»zagrycha” stuzg zazwyczaj ogorki kiszone, ktorych — w tym akurat wypadku — sie nie
obiera, nie sadze, aby przyszto komus do gtowy krojenie chleba na granitowym siedzisku,
patrzac na fontanny nie wydaje mi sie, aby mozna byto w nich cokolwiek schtodzi¢ (nie
gromadzg one wody). Mimo to artykut jest doskonatym probierzem tego w jaki sposéb
mysli sie o pewnych kategoriach oséb w kontekscie ,,nowiutkich granitowych siedzisk” i
dlatego warto sie nim positkowaé (jak mawiat Jacques Ranciére, tekst dokumentalny jest
gorszym dokumentem epoki, anizeli tekst fabularyzowany, pierwszy to fragment, wycinek
danego czasu-miejsca, drugi to jego esencja, tworzac historie fabularyzowang twodrca
streszcza caty Swiat, rozmieszcza wszystkie jego elementy na swoich miejscach538).

Po drugie, nie jest prawdg réwniez to, iz ulica Tumska to byta/jest ulica
niebezpieczna (siegajagc do wtasnych doswiadczern mogg powiedzieé, iz byta/jest to ulica,
na ktdrej czutem/czuje sie zawsze bezpiecznie). Osoby, ktére zamieszkujg przy Tumskiej
od bardzo dawna, nawet te, ktore o starej Tumskiej nie majg najlepszego zdania, mowig,
iz byta to ulica bardziej ,lumpowata”, anizeli niebezpieczna: ,[zona] Jezeli, jezeli jeszcze
chodzi o policje, to tam, tak naprawde na Tumskiej nigdy nic takiego ztego sie nie dziafto.
Mimo tego, ze ona byta taka [...] procz takich incydentow, prawda, ze siedzieli, pili, robili
sobie jakies tam biesiady na Tumskiej, to tak naprawde, to nie byto zagroZenia na
Tumskiej; [maz] Nie. To byta bardziej lumpowata ulica niz bandziorska” [RE_33]. Akty
wandalizmu, o ktérych pisze autor tekstu ,,Ulica Tumska: najtadniejsza i najstraszniejsza”
nalezatoby zrzuci¢ na karb owych nocnych eskapad: miasto — Tumska — Grodzka (i z

powrotem). Takie same informacje uzyskatem w trakcie rozmowy z dzielnicowym, ktory

> Arkadiusz Adamkowski, W Ptocku nie ma salonu, dz. cyt., (komentarz na forum).

>3 Jacques Ranciere, Dzielenie postrzegalnego. Estetyka i polityka, ttum. M. Kropiwnicki, J. Sowa, korporacja

halart, Krakéw 2007.
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doglada Tumskiej, sama Tumska — twierdzi on — nie jest problemem, przestepstwa tam
popetniane majg charakter naptywowy, popetniajq jej osoby z innych czesci miasta.

To, co mnie interesuje, do czego caly czas zmierzam, to pytanie, na ile to
przeniesienie winy za $miecenie i wandalizm oraz domaganie sie wykwaterowania oséb
zamieszkujgcych przy Tumskiej jest powodowane ,estetyczng rdinicg”, mechanika
estetyki haptycznej, dla ktérej osoby uboisze, z racji przypisywanych im parametrow
estetycznych (stusznie badz nie to inna sprawa), sg zaktéceniem, z ktérym trzeba sobie
jakos poradzi¢. Sg dwa zasadnicze argumenty, ktére poddaja w watpliwos¢ albo naktadaja
sie na interpretacje w kategoriach estetyki haptycznej. Po pierwsze, wizja kafejek,
restauracji i galerii sztuki w podwdrkach kamienic mogta skutecznie napedza¢ nieche¢ do
0sob, ktére utrudniaty tej wizji realizacje, zajmujac lokale oraz poprzez swojg ktopotliwg
obecnosé (ubdstwo zawsze przeszkadza tym, ktérzy znajdujg sie na jego drugim biegunie,
rowniez estetycznie, nie potrzeba do tego estetyki haptycznej). Po drugie, spiritus
movements dziennikarskiej akcji przeciwko ludziom z Tumskiej, Hubert Wozniak,
niezmiennie utozsamia rewitalizacje z wykwaterowaniem, artykuty, w ktérych tak stawia
sprawe byly pisane przezen jeszcze przed tym, jak ruszyta modernizacja Tumskiej i
dotyczyt rewitalizacji/modernizacji, ktérych charakter byt zupetnie nie-haptyczny (zob.
np.: ,Rewitalizacja staréwki: dlaczego stoi w miejscu?”>*® /19 styczerr 2005/, ,Jak
komentujg program rewitalizacji ptocczanie i samorzadowcy?”54° /27 czerwice 2005/). Z
drugiej jednak strony jesli przyjrzymy sie blizej temu, czym karmi sie przypisanie
zasmiecenie/wandalizmu oraz postulat wykwaterowania w przypadku Tumskiej, okaze
sie, iz jest w tym bardzo wiele z mechaniki haptycznej redukcji, ludzie, , 0 ktérych
statystyka moéwi wszystko” okresleni sg poprzez obrzydzenie, imie Heniek, obierki po
ogorkach, reklamowke, spodnie z dziurg na kolanie, wymiociny, pety, slady po gumach,
tanie wino, wspdlng toalete na zewnqtrz, zdjecie cztowieka ubogiego, ktdry szuka czego w
reklamowce, u ndg ktorego widac jakies plamy, najpewniej po napoju i skonfrontowani —
za kazdym razem — z granitowymi siedziskami. Ponownie zwracam uwage, tytut ,Ulica
Tumska: najtadniejsza i najstraszniejsza” dopowiedziany przez zdjecie ubogiego (trudno

orzec czy jest to kloszard, moze to by¢ przeciez zupetnie ktos inny) moze sugerowag, iz nie

> Hubert Wozniak, Rewitalizacja staréwki: dlaczego stoi w miejscu?, Gazeta Wyborcza — Ptock, wydanie

internetowe z dnia 19 stycznia 2005.
> Hubert Wozniak, Jak komentujq program rewitalizacji ptocczanie i samorzgdowcy?, Gazeta Wyborcza —
Ptock, wydanie internetowe z dnia 27 czerwca 2005.
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chodzi wcale o strach lecz o wstret. Bioragc to wszystko pod uwage twierdze, iz przypisanie
zasmiecenie/wandalizmu oraz naciski na wykwaterowanie sg w jakiejS$ mierze
spowodowane (napedzane) mechanika estetyki haptycznej, ktéra definiuje ubozszych
ludzi zamieszkujgcych przy Tumskiej i wszystko, co mozna im przypisa¢ w kategoriach
zaktdcenia, trudno zmierzy¢ jaki jest rzeczywisty wktad gtadkich, réwnych, Isnigcych
powierzchni w nagonke rozpetang przez Huberta Wozniaka, by¢ moze gdyby na nowej
Tumskiej byty drewniane tawki i kwiaty dziennikarze nie napisaliby pieciu, lecz dwa badz
trzy artykuty, ktérych ton nie bytby tak napastliwy i krzywdzacy. Wydaje mi sie, ze to
wilasnie estetyka haptyczna ustanawia charakterystyczny dla tych artykutéw skrot
myslowy/skrét estetyczny, redaktorzy nie zauwazajg (nie chcg zauwazyé?) tego, iz
brud/wandalizm na Tumskiej ma charakter ,naptywowy”, przypisujg go ludziom, ktorych

obecnos$¢ bezposrednio przylega do sterylnej przestrzeni ulicy.

W tym miejscu chciatbym zwrdéci¢ uwage na dwa zjawiska/procesy, ktére korespondujg z
rewaloryzacjg ulicy Tumskiej.

Zjawisko pierwsze to opisywana przez Stevena Flusty’ego ,,paranoja budowlana”
(building paranoia). Flusty okresla w ten sposéb proces kreowania ,przestrzeni o
ograniczonej dostepnosci”, czy tez ,,przestrzeni najezonych”. Ta ostatnia to ,przestrzen, w
ktorej nie mozna swobodnie przebywac, bo strzega jej na przyktad takie wynalazki, jak
umieszczone w Scianach polewaczki stuzgce do przeganiania witdczegdw albo wystepy w
murach nachylone tak, by nie dato sie na nich siedzie¢”>*'. Dodam, iz praca Building
paranoia the proliferation of interdictory space and the erosion of spatial justice®** zostata
wydana w roku 1994, Flusty musi zatem opisywac zjawisko, ktdre pojawia sie mniej wiecej
na przetomie lat osiemdziesigtych i dziewiecdziesigtych XX wieku (najwczesniej w potowie
lat osiemdziesiatych).

Drugi proces, ktéry chce powigza¢ z rewaloryzacjg ulicy Tumskiej w Ptocku to
popularna w Stanach Zjednoczonych od potowy lat osiemdziesigtych a w Europie

Zachodniej od pofowy lat dziewiecdziesigtych XX wieku polityka ,,zerowej toleranc;ji”,

ktorej towarzyszy kryminalizacji nedzy. Rzecz opisuje Loic Wacquant w pracy Wiezienia

> Steven Flusty, Building Paranoia, [w:] N. Ellin (red.), Architecture of Fear, Princeton Architectural Press,

New York 1997, cyt. za Z. Bauman, Razem osobno..., s. 230.
2 W jezyku polskim tytut mégtby brzmieé nastepujgco: Paranoja budowlana — namnazanie sie przestrzeni

zakazujgcych i erozja sprawiedliwosci przestrzennej.
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nedzy. W roku 1984 z ramienia Manhattan Institute, neokonserwatywnego, prawicowego
think tanku, zostaje opublikowana w USA ksigzka Losing Ground (tytut polski: Bez korzeni)
Charlesa Murray’a (wspotautor niestawnej The Bell Curve...), praca ta, powiada Wacquant,
dostarczyta pseudo-naukowego uzasadnienia dla dominujgcego poddéwczas nurtu polityki
anty-socjalnej (wycofywanie sie panstwa z funkcji opiekuriczych), Murray gtosi tam teze, iz
szczodro$¢ panstwa wobec stabych nagradza bezczynnos¢ i dziata demoralizujgco, co

objawia sie ,zwlaszcza w obfitosci ‘nieprawych’ zwigzkédw, winnych wszystkim

11543. N

nieszczesciom nowoczesnych spoteczenstw z ‘przemocy miejskg’ na czele a

poczatku lat dziewiecdziesigtych ten sam Manhattan Institute zorganizowat konferencje,
by potem opublikowac specjalny numer pisma City poswiecony ,jakosci zycia”, ambicja tej

— rozestanej za darmo do politykow, urzednikow, ludzi biznesu i dziennikarzy — publikacji

»n544

byto ,,ucywilizowanie miasta””"". Zawartos¢ tego numery City mozna zdaniem Wacquanta

strescic w postaci ,hasta, ze ‘Swietos¢ miejsc publicznych’ jest niezbedna dla Zzycia

miejskiego i a contrario ‘nieporzadek’, w ktérym zyja klasy nizsze, jest naturalnym

nawozem przestepczosci”>*. W ten sposéb powstaty fundamenty polityki policyjnej i

karnej, ktoéry uczynity z Nowego Jorku wzér doktryny ,zerowej tolerancji” (z owego
numeru City Rudolph Giuliani zaczerpnat hasta wyborcze w zwycieskiej kampanii z roku
1993)**®. Owa doktryna dawata sita porzadkowym ,wolna reke w agresywnym

represjonowaniu drobnej przestepczosci, aby wypchna¢ zebrakéw i bezdomnych do ztych

n547

dzielnic”>*’. Jak powie autor Wieziert nedzy chodzito o to, aby ,uspokoi¢ przestraszone

klasy $rednie i wyzsze — te, ktére chodzg do wyboréw — za pomocg permanentnego

nekania biednych w przestrzeni publicznej (w parkach, na ulicach, dworcach, autobusach,

metrze, itp.)”>*.

»W Nowym Jorku wiemy, kto jest wrogiem” [deklarowat William Bratton, ktéry w tym czasie
awansowat na szefa nowojorskiej policji — MP]. To squeegee men, bezdomni, ktdérzy otaczajg
zatrzymujgce sie na Swiattach samochody, proponujgc umycie przedniej szyby w zamian za
drobne (nowy mer Rudolph Giuliani uczynit z nich haniebny symbol spotecznego i moralnego
upadku miasta, a prasa popularna poréwnywata ich wprost do robactwa: squeegee pest), drobni
dilerzy narkotykdéw, prostytutki, zebracy, wtdczedzy i grafficiarze. Krétko méwigc wrogiem jest
pod-proletariat, ktéry brudzi i grozi. To on jest gtdwnym celem polityki ‘zerowej tolerancji’ majace;j

> Loic Wacquant, Wiezienia nedzy, ttum. M. Koztowski, Instytut Wydawniczy Ksigzka i Prasa, Warszawa

2009, s. 22.

>4 Tamze, s. 25 i nast.
Tamze, s. 26.
Tamze.

Tamze.

Tamze, s. 27.
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przywrdci¢ ‘jakos¢ zycia’ tym nowojorczykom, ktérzy wiedza, jak nalezy sie zachowywaé w
miejscach publicznych”>*.

Jak pisze Wacquant doktryna ,zerowej tolerancji” rozprzestrzenita sie w sSwiecie z
zawrotng predkoscia, ,,wszedzie jest uzytecznym instrumentem legitymizacji policyjnego
zarzadzania biedg, ktéra przeszkadza — biedg widoczng”, wszedzie towarzyszy jej retoryka
odzyskiwania przestrzeni publicznej z rak ,rzezimieszkdw (rzeczywistych lub zmyslonych),

bezdomnych, zebrakéw i innych ludzi marginesu”>*.

»Ludzie muszg odzyskac ulice — powie w roku 1999 Henry McLeish, minister spraw wewnetrznych
Szkocji. — JestesSmy za bardzo tolerancyjni wobec stuzb publicznych i aspotecznych zachowan w
naszych spotecznosciach. Wandalizm, graffiti i odpadki szpecg nasze miasto. Komunikat jest jasny.
Od tej pory takie zachowania nie bedg tolerowane. Ludzi majg prawo czu¢ sie przyzwoicie i zy¢é w
przyzwoitej spofecznogci. Niestety, zbyt wielu ludzi nie spetnia swoich obowiazkéw”>>".

Zdaniem Wacquanta ,zerowa tolerancja” to w prostej linii skutek wycofania sie panstw
potnocnoatlantyckich z realizowanych wczesniej funkcji opiekunczych: mniej panstwa
socjalnego, pomagajgcego i wtrgcajgcego sie w relacje pracodawca — pracownik, to wiecej
biedy, wiecej biedy, to koniecznos¢ uporania sie z jej skutkami (najtatwiej i najszybciej za
pomoca policji)>>%.

»,Paranoja budowlana” (wymierzona w bezdomnych) i kryminalizacja nedzy idg
krok w krok, pojawiajg sie mniej wiecej w tym samym czasie, na przetomie lat
osiemdziesiagtych i dziewiecdziesigtych XX wieku. Dodajmy teraz do tego Welschowski
,boom estetyzacyjny”, ktory rozpoczyna sie doktadnie wtedy, i ktéory ma w moim
przekonaniu charakter haptyczny a stanie sie jasne do czego zmierzam. Zastanawiam sie
na ile opisany wyiej zmasowany atak na najuboisze warstwy miejskie mozna
wyttumaczy¢ tym, iz przestrzenie zycia codziennego staty sie w toku ostatnich dekad
minionego stulecia silnie nasycone estetyka haptyczng (i towarzyszacag jej kruchga,
niestabilng sterylnoscig). Owszem te zjawiska/procesy majg swoje uzasadnienia, jak
upadek panstwa opiekunczego, pytanie, czy sg to juz wszystkie uzasadnienia, byé moze
powinnismy rozpatrzec je jeszcze raz przez pryzmat estetyzacji, nie oznacza to oczywiscie,

iz wczedniejsze interpretacje stajg sie niewazine, upadek panstwa opiekuniczego i

549 . .
Tamze, s. 27 i nast.

Tamze, s. 31 i nast.
Cyt za: Tamze, s. 32 i nast.
Zob. np. tamze, s. 17-19i 21-22.
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estetyzacja przestrzeni publicznej naktadajg sie na siebie, ,pracuja” razem i nie
wykluczone, ze tylko ich suma prowadzi do penalizacji nedzy/, paranoi budowlanej”.
Czy nie jest tak, ze ludzie ubodzy stajg sie ,bieda, ktéra przeszkadza — biedg widoczng”,
,robactwem”, dopiero po tym, jak miasto przejdzie face/lifting (Welsch), pamietac trzeba
przy tym, ze ten face/lifting nie ogranicza sie wytgcznie do przestrzeni miejskiej (jest go
dookota nas coraz wiecej i wiecej). W tym, ze przyrost estetyki haptycznej moze byc
istotnym czynnikiem w procesie kryminalizacji biedy utwierdza nas rewaloryzacja ulicy
Tumskiej w Ptocku, cho¢ nikt tam nie powotywat sie na doktryne ,zerowej tolerancji”,
mowiono tak, jak uznajgcy jg zachodni politycy, mdéwiono o ludziach, ,o0 ktérych
statystyka méwi wszystko”, ktérzy brudzg i zagrazaja.

W Ptocku skonczyto sie na napietnowaniu i domaganiu sie usuniecia ludzi ubogich,
bywa jednak i tak, ze ubdstwo prowadzi wprost do wiezienia. Najbardziej wymiernym
skutkiem polityki ,,zerowej tolerancji” byto to, ze w ciggu dwdch ostatnich dekad XX wieku
populacja wiezienna wzrosta czterokrotnie>. Woczesniej pisatem, ze sterylne przestrzenie
publiczne sg przestrzeniami, w ktdrych przebywaé bedg mogli tylko wybrani, teraz to

zdanie nabiera innego sensu.

7.5.2. Haptyczna redukcja rozmyta (odroczona)

Konsekwencje rozmyte (odroczone) to opdinione, nieskalkulowane — negatywne
(redukujace) — nastepstwa wprowadzania estetyki haptycznej w zbiorowos¢, w tym
konsekwencje dyscyplinowania/usuwania zaktécen. Chodzitoby tutaj przede wszystkim o

trzy rzeczy.

a) szkodliwosé dla ciata/zdrowia (stabe podmioty vs nowa Tumska)

Rewaloryzacja ulicy Tumskiej w Ptocku — zakorzenienie estetyki haptycznej oraz
dyscyplinowanie/usuwanie okotohaptycznych zaktécern (m.in. konstrukcja ,przestrzeni
najezonej”) — niesie ze sobg cate spektrum negatywnych konsekwencji dla ciata/zdrowia,

zasadniczo rzecz biorgc dotykajg one kazdego, kto znajdzie w orbicie nowej Tumskiej,

553 .
Tamze, s. 20.
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omowie je na przykfadzie dwdch grup stabych podmiotéw, w ich przypadku rewaloryzacja
jest bowiem szczegdlnie dotkliwa.

Grupa pierwsza — dzieci. Jak moéwi jedna z moich rozmoéwczyn: dzieci biegajgq,
ztapiq sie dwoma rgczkami, juz nie raz miatam zdarzenie ze swoim synem — obsknety sie
rgczki, jak nie buzig to zgbkami na te kamienie z tymi kratami, jeZeli tu sq kraty, po co te
kamienie, mogli trawke miedzy tym zasiac, ale nie kamienie pouktadali [..] sq
niebezpieczne [...] dziecko idzie po prostym chodniku, potknie sie, uderzy sie krawedziq o
te romby, w gtowe, oko czy gdziekolwiek, jaka jest krzywda wobec dziecka? Nie
zastanowili sie z tym troszeczke, bo kiedys te tawki byty zupetnie inaczej, one byty w tych
klombach takie bardziej wmurowane. No jak to dzieci [...] dzieci sq zawsze dzie¢mi [...]
[kiedys] byty takie stare, z deseczek pozbijane i byto wszystko w porzgdku, a teraz majg
wszedzie kanty [...] te rombulki to mi sie nic nie podobajq, ze wzgledu na bezpieczeristwo
dzieci, bo juz miatam wtasnie nie raz, przypadek z tym moim matym, Ze tu czofo, cos tam
byto, rece, nogi poscierane, nosek caty zdarty [RE_13]. To nie koniec ktopotéw (dzieci i ich
rodzicow) z nowg Tumsky: to jest jednak Sliskie, w lato jest nagrzane, mozna tytek
poparzy¢! W zimie no, no jak to dzieciaki, wezmq sobie nawet rekoma, pod tym jest sam
164, jest tylko pokrywa Sniezna, zaraz czy reka czy noga ztamana, a kiedys, kiedys tak nie
byto, cztowiek sie nie bat is¢, wypusci¢ dzieci na Tumskiej, Zzeby jakas sie krzywda stata
[RE_13]. Zadna teoria i zadna dysputa naukowa nie bytyby w stanie ustali¢ wszystkich
zagrozen, jakie czyhaja na najmfodszych uczestnikow zycia miejskiego na nowej
Tumskiej: kamenie skrywajgce — miekka i bezpieczng — ziemie, ostre krawedzie, granit,
ktory latem jest goracy, a zimg zimy, co wiecej, zimg zbiera sie na nim 16d, ktéry moze
spowodowac poslizgniecie sie dziecka (jesli kto$ powiedziatby, iz siedziska nie s3 po to,
aby na nie wchodzi¢, odpowiem: ,dzieci s zawsze dziecmi”). Problemem jest rowniez
to, iz od ,kamiennych” siedzisk ,ciggnie”, te zas, ktore okalajg fontanny ,naciagaj3”
dodatkowo wod3a: [zona] No, to moim zdaniem do siedzenie, nie? No, sq niewygodne.
[maz] Ale to jest niebezpieczne dla zdrowia, dzieci siadajg mate, no tak, bo to jest marmur
i to ciggnie. To jakby na ulicy usiadt na betonie. Przede wszystkim przy fontannach czy
tego to powinni, bo ile ludzi tutaj, ja obserwuje, siada i dzieciom pokazuje te fontanny i
dziecko siedzi tak jak teraz, w majteczkach krotkich. A to jednak od wody to nie jest
nagrzane temperaturg, bo to jest normalnie beton, to je jak pomnik. | teraz jeszcze wilgo¢
od tej wody ciggnie, nacigga i to jest zimne. [zona] No, ale znowu jak sie nagrzeje no to
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wiesz. [maz] To sie nigdy nie nagrzeje [zona to RE_21, maz to RE_22]. Niebezpieczne dla
dzieci sg rowniez same fontanny, ich haptyczna konstrukcja — z jednej strony sptywajgca
po bryle woda (przypominam, to stymulator zmystu dotyku), z drugiej, horyzontalnos¢-
ptaskos$¢; zob. zdjecia fontann we wczesniejszych partiach tekstu — zacheca do pewnych
zachowan: to [fontanna] powinno by¢ jakos zagrodzone, przypusémy tak, jak na starym
rynku. Troche odsuniete, bo przeciez ta woda jest ta sama, ta sama woda i tutaj pijg
nawet te dzieci tq wode, oni chemikalia wlewajq. [...] Jak juz zrobili przypusémy to jest
fontanna, to powinni jakgs barierkq odgrodzi¢, zeby nie byfo dostepu [RE_22]; Fontanny
zrobili, nie wiem, dzieciaki wtazq. To predzej czy poZniej pdjdzie pod ciezarem. No te kraty
w srodku tej fontanny, to jest bardzo niebezpieczne dla dzieciakdw. Czy noga czy cos w
kazdej chwili dzieciakowi. Dziecka sie nie upilnuje do korica, prawda? [RE_15]. Wszystkie
przytoczone wypowiedzi to stowa oséb, ktére mieszkajg przy Tumskiej oraz majg mate
dzieci.

Grupa druga — osoby starsze/schorowane. Rewaloryzacja (estetyka haptyczna)
uderzyta w osoby starsze/schorowane w dwdjnasdb, odebrata im mozliwosé wypoczynku
i normalnego (komfortowego) przemieszczania sie w przestrzeni ulicy Tumskiej. Jedno i
drugie jest wykluczone/utrudnione bowiem, po pierwsze, na granitowych siedziskach
nie da sie siedzie¢, po drugie, wycieto duze drzewa, ktére dawaty ochronny (zdrowotny)
cien.

Wiemy juz, iz na siedziskach nie da sie siedzie¢, bo latem sg gorace, a zimg (i w
chtodne dni, na to tez zwracali uwage moi rozméwcy) — zimne, wiemy tez, ze od nich
,Ciggnie”, przyjrzyjmy sie teraz temu, co na ich temat majg do powiedzenia osoby
starsze/schorowane i osoby potrafigce wczu¢ sie w ich potozenie. Zacznijmy od takiego
oto stwierdzenia: Moze wiecej bytoby starszych ludzi [na Tumskiej], bo wie Pan, by byfo na
czym usigs¢, bo jednak starsi ludzie boja sie siedzie¢ na czyms takim [RE_2]. To bardzo
trafne okreslenie, ludzie starsi (i, dodajmy, podupadli na zdrowiu) nie tyle nawet nie chca
siadac¢ na granitowych siedziskach, ile bojg sie to robi¢: Widzi Pan, usigs¢ Pan na tym nie
usigdzie, bo to jest ceramika. Ciggnie, hemoroidy, czy jak to tam tego to wszystko. tawka
— drewno to jest drewno, nie? [RE_28]; wygodne tawki byly do siedzenia, a teraz sq to
takie, ze mozna dostac¢ hemoroiddw. Co, to jest do siedzenia? Jakie to zdrowe? Kiedys byty
tawki betonowe, mimo Ze socrealistyczne, ale drewniane, byty takie listwy grube z
oparciami, byty popielniczki dla palgcych i sobie ludzie mogli wygodnie posiedziec. [...]
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Stare byfto lepsze! [...] Wygodniejsze! Zdrowsze! [RE_23]; [odp. na pytanie o korzystanie z
siedzisk] Prosze Pana, jak ide na przyktad z torbg jakgs to przysigde na dwie minuty i
odpoczne, zebym przyszta do domu. Bo przewaznie to chodzi ze mnq wnuczek, czy chodzi
ze mnq ktos, ale jak nie ma kto, no to, tak jak dzisiaj, wysztam kwiatka kupic, szczypior, no
to juz musze sama wyjsc po takie detale. Bo ja jestem po kilkunastu operacjach tak, Ze nie
[czytaj: nie siadam na diuzej, niz dwie minuty] [RE_10]; i jeszcze dwie wypowiedzi tego
typu: [babcia] No i jak to na tym teraz, Pan mi powie, usigs¢? A kiedys to byty taweczki.
Mowie Panu, Ze z oparciami i mozna kiedys byto sobie usigsc. A tutaj, no jak na tym usigsc,
no jak to na tym usigsc... [wnuczek_1, ok. 7 lat] Mozna siedzie¢. [wnuczek_2, ok. 4 lata] Ja
umiem tez. [babcia]l No mozna, ale na pare minut, a nie tyle jak nie raz ja siedziatam z
dzieciakami swoimi. Usigde tu to nie wiem jak przyjs¢, bo krzyz boli. A kiedys to sobie
usiadtam, opartam sie i tego [RE_18]; moi rodzice sq w wieku juz po 60-tce i moj ojciec, na
przyktad, jak ma przejs¢ w tej chwili Tumskg, to dostaje no dreszczy. Bo nie ma tawek
dostosowanych dla ludzi starszych, tawka dla ludzi starszych to powinna byc¢ tawka
drewniana, zeby mozna byto usigsc, zeby plecy, prawda, oprzec sie, a tam — co tam jest?
Tam sq po prostu punkty do siedzenia z granitu, gdzie po prostu, jak sie usigdzie, a jeszcze
jak ktos ma jakies ktopoty typu prostata na przyktad, bo to cztowiek starszy, no to nie
moze na tym usigsc, bo to jest zimne, to jest nieprzytulne [...] moj tata na przyktad nigdzie
nie usigdzie, a w tej chwili jest w sanatorium, poniewaz ma problemy z biodrem,
endoproteze ma i w ogole, to on musi siedzie¢ w miejscu wygodnym, on moze siedzie¢
wifasnie na tawkach, na jakims... nawet niech to bedzie plastik zwykty, niech to bedzie
zabierany, powiedzmy, sprzqgtane we wrzesniu na zime, prawda, ale niech to bedzie z
oparciem, niech to bedzie przytulne, niech to bedzie ciepte, a nie taki zimny marmur
[RE_41].

Dla ludzi starszych/schorowanych rozstawione bardzo gesto siedziska to klin
whbijajacy sie w przestrzen ciata, ewentualne korzystanie z nich to niebezpieczenstwo
nabawiania sie/rozkwitu przerdznych, czesto wstydliwych (co moze mieé tutaj pewne
znaczenie) schorzen, dla nich ulica Tumska jest , niezdrowa” (jak na przyktad jesienno-
zimowa aura), nieprzyjazna, zupetnie nieuzyteczna — nie miesci sie w puli mozliwych do
pomyslenia uzyé. Ogromne znaczenie ma tutaj pewna, dzi$ troche zapomniana, reguta,
ktora dla naszych dziadkéw/bab¢ i rodzicow stanowita niepodwazalne prawidto: Mato
ludzi siedzi na tych taweczkach, bo to jest zdroworozsqdkowe, no zwyczajnie, no mato
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ludzi... Zresztq pamieta Pan, jak byt Pan dzieckiem, mama czy babcia mdéwita: ‘Nie siadaj
dziecko na kamieniu, bo...” [RE_48]. Prawidto ,nie siadaj na kamieniu” to reguta swiata, w
ktérym ludzie bali sie jeszcze przyrody/natury, zapadali czesto na choroby, na ktére albo
nie byto lekarstw, albo byto one trudno dostepne, dzis nie boimy sie juz kamieni, ptynace
od nich zagrozenie zostato uniewaznione przez ogdlny wzrost jakosci zycia, ciepte domy i
ubrania (na kazdg pogode), wysokojakosciowg zywnosé, szczepionki, kompleksy witamin
etc. Bojg sie ich jeszcze ci, ktérzy pamietajg strach przed przyroda/naturg oraz ci, ktérym
zasada ,,nie siadaj na kamieniu” zostata silnie wdrukowana. Na pewno bojg sie ich osoby
starsze. Dodajmy do tego niemoznos¢ oparcia sie, wygodnego utozenia podupadtego ciata
i uzyskamy peten obraz dysfunkcjonalnosci siedzisk z perspektywy osdb starszych. Jest to
o tyle trudne do zaakceptowania, iz to wtasnie te osoby najbardziej siedzisk potrzebuija,
i to nie tylko po to, aby siedzieé, ale réwniez po to, aby sie poruszaé, jak bardzo trafnie
zauwazyta jedna z moich rozmdwczyn: na pewno duzo osob starszych narzeka, ze wtasnie
nie ma tych taweczek, zeby mogli sobie usigsc idgc [RE_27], usig$¢ idgc — to zwyczajowy
(normalny) tryb poruszania sie osob starszych.

Na zasadzie pointy do watku siedzisk chciatbym jeszcze przytoczyé jedng
wypowiedz, relacjonowana historia jest na pewno prawdziwa, ustyszatem jg od dwdch
0s0Ob: raz byt taki przypadek, ze az wzywalismy karetke do kobiety, bo kobieta usiadfa ani
sie oprzec¢ nie ma o co, zemdlata do tytu, uderzyta prosto w te rury blaszane, a wiec jeszcze
sobie mogta gorsza krzywde zrobic, prawda? Bo jak byty stare tawki no to jednak mozna
byto sobie usigs¢, odpoczqé, nawet jak komus byfo stabo, a teraz cztowiek sie nie oprze
[RE_13]. Nic tylko pogratulowac¢ krétkowzrocznosci projektantowi i architekt miasta.

Druga przyczyna tego, iz przestrzen nowej Tumskiej jest bezuzyteczna i szkodliwa
dla o0séb starszych/schorowanych to nastonecznienie. W toku badan okazato sie, iz cien
rzucany przez duze drzewa, ktére rosty na starej Tumskiej (patrz zamieszczone zdjecie),
konstruowat swego rodzaju mikroprzestrzern i mikrouzytecznos¢, nie byt statym
elementem przestrzeni, lecz zarazem jakby nim byt, dopiero zacienienie pozwalato
korzystac z ulicy ludziom starszym i/lub podupadtym na zdrowi. Nie zauwazyli, ze wtasnie,
wtasnie starszym ludziom krzywde zrobili, wtasnie z tymi tawkami, chociaz je zamienili. [...]
Czy stonce to te drzewa wysoko zakrywaty te tawki, nie byto takiego skwaru, chociaz jakis
ten cien na te starsze osoby padat [RE_15]. Ma to kolosalne znaczenie dla osdéb, ktore
cierpig na problemy z cisnieniem: mnie sie tamta lepiej Tumska podoba [...] te drzewa, a
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te drzewa [obecne] to ani sforica nie, ja jak ide, mowie no, nie byto jak tamta Tumska byfta.
A teraz ja nie usigde, bo jest wszedzie storice na tej Tumskiej. A wie Pan czfowiek z
cisnieniem no to musi sie chowac¢ w chtdd. A przedtem wysztam, usiadtam pod drzewem,
siedziatam  sobie  [RE_18]. Brak cienia  doskwiera nie tylko osobom
starszym/schorowanym: najgorzej to jest chyba w potudnie jak sie idzie, tak zero chfodu
na tej ulicy. Kiedys te drzewa byty duze, wiec byto tego chtodu, jakos tak mozna byfto
przejs¢ normalnie. A w tej chwili to jest ukrop niesamowity w potudnie, nie idzie [...]. Bez
drzew, bez niczego to odbija te storice od tego betonu [RE_27]; teraz jak sie przejdzie, jak
jest ciepto, no to jest cos okropnego [...] jest az za gorgco. [...] te drzewa duzo dawaty
[RE_25], ale to wtasnie te osoby sg najbardziej bezbronne wobec nastonecznienia, skoro
dziewietnastoletnia dziewczyna twierdzi, ze jest az za goraco, to pomysimy jak bardzo
stonce musi dawac sie we znaki ludziom majacym problemy z wydolnoscig serca,

uktadem krazenia, cisnieniem etc.

b) utrata miejsca/ramy — utarta wspélnoty/wiezi

Wiemy juz, iz przestrzen nowej Tumskiej nadaje sie na dobra sprawe tylko i wytgcznie do
przechodzenia, a i to, latem, staje sie ucigzliwe. Przyjrzyjmy sie teraz temu, jakie sg dalsze
konsekwencje tego stanu rzeczy.

Jak powiada jeden z moich rozmdéwcow — byty student warszawskiej SGGW, z
ktorej, jak twierdzi, usunieto go za antysocjalistyczng dziatalno$¢ polityczng — wraz z
rewaloryzacjg zamarto na Tumskiej zycie: Wtasnie nie korzystajg, bo nie siadajq sobie.
Kiedys to byty takie, moZzna powiedziec takie rodzinki, takie siadaty sobie, mimo ze nie byli
spokrewnieni. Rozmowy na rdzne tematy, bo byto gdzie siedzie¢, porozmawiac. Tu byty
takie (pokazuje): jedna fawka, druga, na jednej 4 osoby, 3 osoby, a tu pare oséb. Tu bratki
rosty, sobie ludzie gadali. Mieli takie zajecie, stali [RE_23]. W istocie, na redukcje zycia
spotecznego zwracato uwage wiele osdb: No to wfasnie jak byty te duze drzewa, byto duzo
cienia, wtedy duzo ludzi wychodzito sobie na taweczki, odpoczywali, a teraz nie ma tych
ludzi, po prostu zgineli gdzies, nie ma gdzie odpoczqgc. [...] naprawde, jakby Pan kiedys
tutaj przyszedt i zobaczyt, to na kazdej taweczce siedziaty sobie jakies starsze panie czy
wieczorem czy popotudniu, teraz nie ma, no bo wszedzie zar na gfowie leci [RE_19];
~wychodzilismy z podwdrka z taka swojq zgrajqg, mielismy swoje tawki ani ludziom
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starszym to nie przeszkadzato, ani my ludziom, a wiec wszystko byto w porzqdku, a teraz
juz sie to skonczyto [...] kiedys to mowie [...] mozna byto przesiadywac tu godzinami, a
teraz juz tego nie ma, nie ma juz tego, dlatego mowie to najgorzej wtasnie z ta starqg
Tumskq, Zze byta w 100% lepsza! [...] [Ludzie] nie gromadzq sie juz, kiedys po prostu
zbieraty sie grupki, tam pod blokami sie przesiadywato na tawkach, no wszedzie gdzie,
tam usiedlismy, tutaj przy blokach grupkq swojq, a teraz juz tego nie ma [...] nie ma
takiego zebrania, nie ma takiego, takiej przyjaZzni miedzy ludZmi, w ogdle nie ten sam
klimat jest [...] bo polikwidowali naprawde wtasnie te fawki, mnie te tawki najgorsze co
tak niepokojqg. | Jak babcie pamietam to tez, cafy czas byly te tawki w naszej pamieci,
tawki i krzaczki, drzewka, nie drzewka. [...] To byto jak w raju..” [RE_13]. Ostatnia
wypowiedzZ jest znamienna: nie ma materialnej ramy — nie ma ,zebrania” — nie ma
przyjaini miedzy ludzmi, nie chodzi wiec tylko o to, ze osoby utracity swoje miejsca,
wraz z tym skonczyto sie to, czego miejsca byly osnowg, bez materialnej ramy emocje
utracity zdolnos¢ do reprodukowania sie, po rewaloryzacji nie mialy GDZIE sie
ukorzenié, wiec zanikty. Bardzo przyjemnie jest dowiadywaé sie o ,rodzinkach ludzi
niespokrewnionych ze sobg”, bardzo przykro z tego powodu, ze juz ich nie ma.

Warto w tym miejscu zwrdci¢ uwage na jeszcze inny antyspofeczny czy tez
antywieziowy aspekt matej architektury zainstalowanej na Tumskiej (nie wigze sie on
Scisle z program estetyki haptycznej, mozna w tym przypadku wskazaé inne
uwarunkowania, na pewno jednak wart jest uwagi). W trakcie wywiadow kilka oséb
zwrocito uwage na to, iz na rozstawionych pojedynczo siedziskach (patrz ostatnie
zdjecie nowej Tumskiej) nie da sie siedzie¢, z tej racji, ze nie da sie na nich
siedzie¢ razem, lepsze juz, zdaniem tych osdb, sg pétokragte niby-fawy, ktére znajduja
sie przy biatych lampach. Oto te wypowiedzi: Cdrka bierze psa, ja biore psa. ldziemy sobie
na Tumy, posiedzie¢ z pieskami, siadamy na tawce. [o siedziskach] Wiec tak, ona by
siedziata tu, ja tu, czy gdzies tam, gdzies tam. To troszke nie bardzo. A tak, to sobie
siadamy na jednej taweczce, pieski sobie koto nas latajg [RE_6]; no ale mowie, bardziej mi
by sie podobaty jakby byty z tego, a te nie [pozytywne wskazanie na niby-tawy]. Nie wiem
[...] przytulniejsze jest. [...] bardziej takie wtasnie... usigs¢ i tak razem, a tak to tak — tu
jedna osoba, tu.. Razem, a tu trzeba oddzielnie, no jest kilka osob, no i kazdy musi
oddzielnie usigs¢ [RE_32]; [zona] jak byty taweczki drewniane wiecej ludzi siedziato wtedy
wychodzito, siedziato. [maz] starszych. [zona] no tak byto rzeczywiscie, jak byto na kilka
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0s0b to sobie na plotki usiedli [...] a w tej chwili tego nie widac raczej, tak przelotem, ot
usigs¢ na chwile, no zresztq w ile 0sob moze usigs¢ na takim klocku, nie? [RE_31]. Na te
wypowiedzi mozna natozy¢ widok kilu starszych pan bardzo ciasno usadowionych na
taweczce, stykajacych sie ciatami, stanowigcych niemalze jeden trzy- czy czteroosobowy
organizm (to bardzo czesty widok, wystarczy is¢ do jakiego$ miejskiego parku albo, jesli
ma sie akurat te ksigzke na podtce, rzuci¢ okiem na ostatnie strony Estetyki jako polityki
Ranciere’a, sg tam zdjecia dokumentujgce Dotleniacz Joanny Rajkowskiej, tam akurat
towarzystwo jest mieszane, dlatego jest troche luzniej). Dla ,,zwyktych ludzi” by¢ razem to
pozostawa¢ w kontakcie cielesnym, dotykowym, dla projektanta Tumskiej by¢ razem to
by¢ osobno, zwracam na to uwage, bo zainstalowane na Tumskiej siedziska sg doskonata
metaforg opisywanej przeze mnie na koncu rozdziatu VI wrazliwosci haptycznej: z jednej
strony pokazujg jak bardzo jestesmy od siebie odseparowani, z drugiej — jak bardzo

staramy sie zrekompensowac sobie to odseparowanie za pomocg haptycznej estetyki.

c) poczucie niedopasowania/wstyd

Co do tego watku mam pewne watpliwosci, bowiem o poczuciu niedopasowania/wstydu
nie dowiaduje sie do ludzi, ktorych miatoby ono dotyczyé, lecz od tych, ktérzy wcielajg sie
w role obserwatoréw toczacego sie na Tumskiej zycia spofecznego. Przyjrzyjmy sie trzem
nastepujacym wypowiedziom.

Pierwsza dotyczy wrogdw numer jeden nowej Tumskiej: A jeszcze moze wrdce do
tych osob z marginesu. [...] mozZze oni chcq bardziej uszanowac to, co jest. Moze tez pod
tym wzgledem oni tak juz nie przesiadujg. Zeby ten wizerunek Ptocka, zeby tak pokazac z
lepszej strony. Tak mi sie wydaje, ze oni troszeczke tez tak przemysleli. [...] no same te
tawki to tez, no moze jest cos w tych fawkach, nie? Ale i tez moze troszke przemysleli, Ze to
jednak to jest reprezentacyjna ulica i wycieczki i wszyscy przechodzq. A taki usigdzie na...
przy takiej tadnej fontannie, co ludzie stajg, robiq zdjecia, wszystko...A on bedzie spat?
[RE_6]. Druga dzieci: Kiedys byto duzo takiej zgrai podwdrkowej, za moich czasow wtasnie
tak latalismy po podwdrkach. [...] bo teraz to tak, méwie, bardziej kulturalnie i duzo ludzi
chodzi, wiecej, no bo wtedy jak takie brudasy z podwdrka wyszty, to nikt sie nie wstydzit...
[syn RE_32]. Trzecia dwdch starszych pan: Natomiast tu taka Pani mieszka, ma
dziewiecdziesigt pare lat, to ona, jak byty te tawki, to ona przesiadywata, jak byto storice,
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ona sobie tam siedziata, natomiast potem, jak juz powstaty te granitowe, prawda, te
siedziska, to juz tak nie bardzo, mowita, Ze one parzq, Ze jest za gorgco, nie bardzo mogta
juz tam spedzac. [...] Tak, ze tutaj ona to przesiadywata i taka Pani, taka tutaj, co byta
dozorczyniq, poniewaz nie wyjezdzaty nigdzie latem, one lubity sobie popatrzec¢ na ludzi
przechodzqcych, co sie dzieje, jakie nowe sklepy, to one przesiadywaty, a potem to juz
niestety troszke tak i sie nie czuty, jakby troche niedopasowane do tej nowej czystosci.
Tak, tak mysle, ze troszke to tak jakos sie nie widziaty [RE_12].

Opisane przypadki zostaty uznane przez moich rozméwcéw za odczytania
estetycznej nieadekwatnosci, pociggajace za sobg mechanizm autodyscypliny (w
przypadku dwodch pierwszych wypowiedzi przenosze punk ciezkosci na estetyke,
zaktadam, ze w okresleniach ,reprezentacyjna ulica” i , bardziej kulturalnie” zawarta jest
estetycznosc). Czy diagnoza zostata postawiona trafnie? Uznaje, ze tak, ugruntowuja ja ci,
ktorzy jg stawiajg — skoro tego rodzaju diagnozy sie pojawiajg, znaczy to, iz takie odczucia

kragzg w przestrzeni Tumskiej, i mogg by¢ udziatem tych, ktérym sag przypisywane.

d) ,, permanentna terazniejszo$¢” — nieusuwalnos¢ nowej Tumskiej i ,,niepokdj

temporalny”

Nowa Tumska (estetyka haptyczna) — o czym moglismy sie przekonac — zaprowadza $cisty
dyscypline, wymusza na swoich operatorach/opiekunach ciggtos¢ konserwowania (idgc
dalej tym tropem moglibysmy uzna¢ te dyscypline za rys rodzacego sie witasnie
»Spoteczenstwa konserwujgcego”, ktére pietnuje i Sciga, w wiekszym stopniu anizeli
spoteczenstwa wczesniejsze, Smiecenie, brudzenie, psucie, i ktére ma swoich wrogdéw:
witdczegow, bezdomnych, biednych), jedng z konsekwencji tego stanu rzeczy jest stan
»permanentnej terazniejszosci”, ta wersja estetyki haptycznej nie niszczeje i nie starzeje
sie, jest poza czasem, trwa w ,,wiecznym teraz”. Chciatbym teraz zwréci¢ uwage na dwie
dalsze konsekwencje tego faktu.

Po pierwsze, nowg Tumska trudniej krytykowaé i trudniej jg usungé — na
podstawie rozmow, ktére przeprowadzitem latem 2009 roku oraz wypowiedzi w formie
komentarzy do artykutéw prasowych traktujgcych o nowym deptaku z catg pewnoscia
moge stwierdzié, iz cze$¢ ptocczan by sobie tego zyczyta — jest/bedzie ona bowiem
wcigz/zawsze nowa, dopiero co oddana do uzytku, nowych rzeczy sie nie
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wyrzuca/zmienia, bytoby to marnotrawstwem (trzeba poczekac az zniszczejg, z tym, ze w
opisywanym przypadku to nigdy nie nastapi).

Po drugie, warto zadaé sobie pytanie, czy owa ,,permanentna terazniejszos¢” nie
konstruuje swego rodzaju ,niepokoju temporalnego”. Zwréémy uwage, iz materialne
srodowisko zycia o0sO6b zamieszkujacych przy ptockim deptaku jest wrciaz
odnawiane/ponawiane. Czas (odczucie czasu) nowej Tumskiej nie jest czasem
naturalnym (przebieg naturalny: byto-jest-bedzie / wczoraj-dzis-jutro), nie jest ciagty,
kazdego dnia liczony jest niejako od poczatku, wczoraj zostaje zmyte o 6.00 przez
maszyne czyszczgcy, staje sie plamg wody na chtodnej, sterylnej, granitowej posadzce,
kazdego ranka osoby zamieszkujgce przy Tumskiej stajag na nowej Tumskiej. To nieustanne
odnawianie/ponawianie  czasu-przestrzeni  destabilizuje = doswiadczenie  Swiata,
wprowadza don swego rodzaju ,szarpniecia”. Cho¢ brak czasu (odczucia czasu)
naturalnego nie rzuca sie w oczy, tak jak brak cienia badz granitowe siedziska, moze by¢
rownie dojmujacy, tak samo utrudnia pobyt w sSwiecie, czyni Srodowisko zycia
,hieciggtym”, ,pozrywanym”, takie srodowisko rowniez ,uwiera” i ,,meczy” (nie ciato

jednak, lecz doswiadczenie).
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ZAKONCZENIE

Celem niniejszej rozprawy byto [1] zaprowadzenie i udokumentowanie zwrotu
haptycznego oraz [2] wskazanie konsekwencji instalowania haptycznej estetyki w
przestrzeni spotecznej. Nie chce w tym miejscu jeszcze raz przepisywaé swej pracy, mysle,
iz czytelnik ma jg Swiezo w pamieci, wskaze teraz jej najwazniejsze momenty, to, co
zyczytbym sobie, aby zostato zapamietane.

Po pierwsze — rozcztonkowanie estetyki i estetyzacji, ktore w znacznej mierze
opiera sie na uznaniu multisensorycznej percepcji. To, co zwyczajowo okresla sie jako
ytadne” albo ,piekne” i wigze z przyjemnoscig patrzenia moze by¢ skierowane do réznych
zmystow, ile zmystow, tyle estetyk (proponowana przez mnie estetyka haptyczna wigze
kilka zmystow).

Po drugie — pojecie estetyki wizualnej. W nattoku zainteresowania estetyka
haptyczng estetyka wizualna ginie, jest natomiast wazng kategoria analityczng, wciska sie
pomiedzy rdzne rozumienie wizualnosci, z ktdorych najbardziej mgliste, a zarazem
najbardziej szkodliwe dla postulowanego przeze nie zwrotu haptycznego, to te, ktore kaza
utozsamiac wizualnos¢ ze wszystkim, co podlega percepcji wzrokowej. Estetyka wizualna
zostata oparta na tym, co faktycznie podlega percepcji wzrokowej, na danych wizualnych,
ksztattach i barwach, to ich narracyjne zestawienie tworzg wizualne przyjemnosci.

Po trzecie — pojecie estetyki haptycznej. Haptyczna estetyka to taka, ktéra w
trybie bezposredniej albo multisensorycznej percepcji stymuluje system haptyczny
(propriocepcja, kinestezja, zmyst réwnowagi, bolu i temperatury), dostarcza haptycznych
(cielesnych) przyjemnosci.

Po czwarte — zwrot haptyczny. Zapoczgtkowany mniej wiecej na przetomie XIX i XX
wieku proces porzucania estetyki wizualnej na rzecz estetyki haptycznej. Podkopuje
narracje o dominacji wzroku i wizualnosci (tu: uniwersum obrazow, technologii
wizualnych etc.) w po/nowoczesnej kulturze zachodniej, kaze jg jeszcze raz przemyslec z
uwzglednieniem poziomu estetyk. Oczywiscie to, czy zechcemy dalej uwazaé kulture
wspotczesng za , kulture wizualng” zalezy od tego, czy przeporzadkowania w polu estetyki
uznamy za zobowigzujgce dla narracji o dominacji wzroku/wizualnosci. Osobiscie wydaje

mi sie, iz powinno sie tak zrobi¢, no bo czy mozna nazwa¢ stuleciem wizualnosci wiek,
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ktory zaproponowat swiatu kubizm, ,,modernistyczne klocki” i porzucit ozdabianie fasad
na rzecz oddziatywania brytg. Jak dtugo jeszcze mozna ignorowacd fakt, iz od pewnego
czasu wszystko, na co patrzymy pcha sie nam do rak.

Po pigte — jednos¢ zwrotu haptycznego. Kierunki artystyczne pojawiajgce sie od
poczatku XX wieku wiecej tgczy, anizeli dzieli, tak, jak wyrdznione przeze mnie wektory
zwrotu haptycznego (cho¢ wydajg sie bardzo rézne). Poza pewnymi wyjgtkami chodzi o
przekroczenie percepcji wizualnej i stymulacje ciata, moze to dokonywac sie za pomoca
linii prostych i linii krzywych, w trybie redukcji koloréw i w trybie hiperkloryzacji, poprzez
dryf i poprzez naktucie, to niewazine, liczy sie finalny efekt. Jesli przestaniemy zajmowac
sie tym, co powierzchowne, zobaczymy spojny projekt estetyki XX wieku — estetyki
haptycznej. Tym samym jestem gorgcym zwolennikiem zasypywania rdznicy pomiedzy
architekturg modernistyczng i postmodernistyczna.

Po szoste — trwatos¢ wektorow zwrotu haptycznego. Poszczegdlne wektory
zwrotu haptycznego wykazujg zaskakujgca powtarzalnos¢, czego najlepszym chyba
przyktadem jest horyzontalno$é-ptaskosé, ktéra od redukcji tradycyjnej perspektywy
malarskiej przeszta do spfaszczenie urzadzen elektronicznych wyposazonych w ekranu
(ptaska tafla wiszgcego na $cianie telewizora).

Po siodme — odczarowanie modernizmu. Chodzi o to, aby przesta¢ mysle¢ o
architekturze doby modernizmu, ktéra byta na wskros haptyczna, w kategoriach anty-
estetycznych, ktdore podpowiadajg takie hasta jak funkcjonalizm, konstruktywizm i
racjonalizm, to po pierwsze. Po drugie — jednym z mniej dla mnie zrozumiatych podejs¢
jest to, ktore, opierajgc sie na stowach Le Corbusiera, iz ,,architektura jest madrg grg bryt
w Swietle”, utozsamia modernizm z ,jednowymiarowym wizualizmem” (patrz wyzej).
Rzecz ma sie doktadnie odwrotnie: gra bryt w Swietle polega na zbrojeniu architektury w
jakosci haptyczne i odejmowaniu jakosci wizualnych (zob. Villa Savoye, Jednostka
Marsylska, tu mozna mowic o koloryzacji, jest ona jednak catkowicie zdominowana przez
bryte, katedra w Ronchamp). Naprowadzajgc na witasciwg logike: kubizm rowniez mozemy
uznaé za (madra) gre bryt w swietle.

Po 6sme — ruch od malarstwa do architektury. Wiek XX to postepujacy upadek
malarstwa i awans sztuki architektury, w moim przekonaniu przesuniecie to

spowodowane jest tym, ze malarstwo nie podotato wymogom rodzgcej sie u zarania i
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wzrastajgcej przez cate minione stulecie wrazliwosci haptycznej, sprostata im — niejako
stworzona do tego — architektura.

Po dziewigte — haptyczna redukcja. Estetyka haptyczna silnie reguluje zbiorowos¢,
jej najbardziej rozpowszechniona posta¢ — szkto, szlachetne kamienie, ubytek koloréw,
rowne, gtadkie powierzchnie, zmatematyzowana przyroda, opisywany przez Welscha
face/lifting — wytwarza wokét siebie niestabilng sterylnosé, a co za tym idzie niezliczong
ilos¢ zaktocen, z ktérymi trzeba sobie jako$ poradzié, i z ktérymi haptyczna estetyka radzi
sobie z pomocg swych depozytariuszy. Co wiecej, zakorzenianie estetyki haptycznej w
przestrzeni spotecznej i mechanika dyscyplinowania/usuwania zaktécen prowadzg do
szeregu negatywnych konsekwencji rozproszonych (np. szkodliwo$¢ spoteczna
»przestrzeni najezonej”).

Po dziesigte i ostatnie — udziat estetyki haptycznej w takich zjawiskach/procesach
jak ,paranoja budowlana” i kryminalizacja nedzy. Jesliby uwzglednic to, iz dwa ostatnie
zjawiska/procesy naktadajg sie w czasie na opisywany przez Welscha ,boom
estetyzacyjny” (ktdry w moim przekonaniu jest momentem rozmnozenia sie estetyki
haptycznej, takie w miejskich przestrzeniach publicznych), mozna by pokusi¢ sie o
interpretacje, iz owe procesy napedzane sg przez mechanizm haptycznej redukcji. W
takim wypadku powiedzielibySmy, iz czterokrotny wzrost populacji wieziennej w dwoch
ostatnich dekadach XX wieku byt poktosiem estetyzacji (interpretacja ryzykowna, lecz nie

niemozliwa).
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