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WsTEP

Czym jest pickno? Tak postawione pytanie — mimo ze moze wydawac si¢ oczy-
wiste, niemal banalne w swej prostocie — otwiera jedno z najglebszych zagadnien
estetyki, filozofii, duchowosci i sztuki. Wtasnie ono stalo si¢ osia, wokét kedrej zbu-
dowalismy kolejny tom Universitas Gedanensis. Pytalismy autoréw: czy pigkno jest
pojeciem obiektywnym, czy subiektywnym? Czy istnieje ono niezaleznie od naszego
do$wiadczenia, czy moze rodzi si¢ wytacznie w nas, w naszej wrazliwosci, przezyciu,
indywidualnym lub kulturowym ,smaku”?

W odpowiedzi nie narzucaliémy ani metodologii, ani formalnych ograniczen.
Pozwolilismy Autorkom i Autorom méwi¢ wlasnym jezykiem — filozoficznym, arty-
stycznym, naukowym, eseistycznym — majac nadziejg, ze tylko taka wolno$¢ pozwoli
zblizy¢ si¢ do czego$ tak trudnego do uchwycenia jak istota pickna.

W efekcie powstal numer zréznicowany nie tylko pod wzgledem tresci i stylu,
ale réwniez tonu: od surowej analizy estetyczno-filozoficznej, po medytacyjne opisy
do$wiadczent twérczych. Pomimo tej réznorodnosci, przez wszystkie teksty przebija
si¢ wspdlny namyst nad picknem jako do$wiadczeniem granicznym: migdzy forma
a trescia, materig a duchem, zmystem a rozumem, jednostka a wspdlnota, subiek-
tywnoscig a tym, co trwale i uniwersalne.

Juz starozytni Grecy widzieli w pigknie co$ wigcej niz jedynie estetyczny zachwyt.
Dla nich pigkno bylo $cisle zwiazane z dobrem i rozumem — cztowiek pigkny to
cztowiek dobry, rozumny, zdolny do wewngtrznej réwnowagi. Pigkno miato wymiar
moralny, antropologiczny, duchowy. W nowozytnej mysli filozoficznej pigckno stato
si¢ przedmiotem refleksji w ramach estetyki jako osobnej dziedziny. Od Kanta po
Schillera, od romantykéw po filozofig wspétczesna — pytanie o pigkno nie przestaje
powracaé, cho¢ jego rozumienie weiaz si¢ przeksztalca.

W jednym z tekstéw zamieszczonych w numerze Autor przypomina, ze pickno
moze by¢ fundamentem istnienia. ,Bez pickna nie istnieje harmonia bytu i bycia”
— pisze. W tym ujeciu pickno staje si¢ czyms wigcej niz kategoria estetyczng — staje
si¢ warunkiem zycia, duchowego tadu, a moze nawet zbawienia. Jerzy Nowosielski,

czgsto przywolywany w tomie, méwit wprost: , pickno moze nas zbawi¢”. Nie tylko
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wzruszaé, nie tylko pociesza¢ — ale wynosi¢ nas ponad chaos, sprzeczno$¢, fragmen-
tarycznos¢ swiata.

Z perspektywy sztuki pickno objawia si¢ w doswiadczeniu tworzenia — nie jako
zaplanowany rezultat, lecz jako $lad wewngtrznej koniecznosci. Kandinsky pisat:
» It6jkat — bez blizszych okresleri — jest istotg posiadajaca dusze i wewnetrzny zapach”.
Kolor — ciemna ultramaryna, zieleri szmaragdowa, kraplak — dziata nie tylko na oko,
ale réwniez na dusze. Barwy ,moga wyglada¢ chropowato, ktujaco”, inne za$ ,,wydaja
si¢ gladkie, zamszowe; chetnie by sig je glaskalo”. To sensualna, emocjonalna, niemal
cielesna percepcja pigkna, ktéra jednak — co wazne — nie wyklucza glebokiego sensu
i znaczenia.

Nowosielski, ktérego duch unosi si¢ nad wieloma z prezentowanych tu tekstéw,
przedstawiany jest jako artysta-intuicjonista, mistyk formy, narrator rzeczywistosci
niedostrzegalnej. Maluje ,,byty subtelne” — tréjkaty, kregi, nieregularne figury — jako
symbole sacrum, ktdre, jak pisat Eliade, ,zawsze wskazuja na co$ wiecej niz to, co
widzialne”. Tak pojmowana sztuka nie tylko reprezentuje rzeczywisto$¢, ale ustanawia
prawde bytu.

I tu pojawia si¢ pytanie kluczowe: czy pickno moze by¢ utozsamione z prawda?
Czy w ogéle ma z prawda co$ wspdlnego? A moze jest jej zaprzeczeniem — chwilg
ulotnej przyjemnosci, ktdra zaciera glebig? Tradycja zachodnia dtugo rozdzielata te
pojecia: prawda byla domeng logiki, pickno — estetyki. A jednak to wlasnie tam,
gdzie te dwie sfery si¢ spotykaja — jak pokazujg niektére teksty — rodzi si¢ najglebsze
doswiadczenie duchowe.

Inni Autorzy przygladaja si¢ picknu z perspektywy historycznej. Zwracaja uwagg
na napigcie migdzy klasycznymi ideatami a dazeniem awangard do ich przezwycigze-
nia. Ale nawet tam, gdzie sztuka miata by¢ ,brzydka”, gdzie miata zrywac z tradycja,
powracato pytanie o pickno — cho¢ juz przefiltrowane przez ironig, dekonstrukeje,
subwersj¢. ,Miedzy brzydota dzieta awangardowego a wytworzonym przez nie efek-
tem pickna zachodzi pewna dialektyka” — czytamy. Nie chodzi juz o to, by tworzy¢
pigkno, lecz by je odtwarza¢ na nowo — w nowych kontekstach, z nowa swiadomoscia,
wobec nowych ran.

Z kolei w perspektywie wspétczesnej, jak zauwaza si¢ w jednym z tekstéw, poje-
cie pigkna jest zaszyfrowane — pojawia si¢ rzadko, czasem z nieufnoscia, jakby jego
uzycie byto zbyt patetyczne lub przestarzale. A jednak, gdy przychodzi do realnego

doswiadczenia sztuki, natury, obecnosci — to whasnie pickno wciaz nas porusza.
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Czy zatem mozna powiedzie¢, ze pickno jest ponadczasowe? A moze przeciw-
nie — jest zawsze kontekstualne, osadzone w czasie, miejscu, kulturze, jezyku? Czy
mozemy méwi¢ o ,picknie” natury, tak samo jak o ,picknie” dzieta sztuki? A co
z pigknem etycznym, cielesnym, matematycznym, jezykowym? Pigknem liturgii,
pigcknem gestu, picknem ciszy?

W tym tomie nie udzielamy jednej odpowiedzi. Raczej — jak przystalo na
uniwersytecka refleksj¢ — stwarzamy przestrzeri, w ktérej pytanie moze wybrzmie¢
wielogtosowo. Poszczegélne teksty sa jak fragmenty mozaiki — kazde z nich ukazuje
inny odcieni pigkna, inna jego warstwe: filozoficzna, historyczna, artystyczna, teolo-
giczna, psychologiczna. A zarazem — wszystkie razem tworza obraz niejednoznaczny,
niepetny, ale tym wiasnie autentyczny.

Na zakonczenie pozwolimy sobie jeszcze raz przywotaé ton jednego z tekstéw:
»pigkno — wiecznie zywe, to t¢tno naszej egzystencji, niepokonane, upragnione,
ponadczasowe, zachwycajace”. Zapraszamy do lektury tomu, ktéry jest préba
uchwycenia owego t¢tna — ulotnego, ale obecnego. Moze nie da si¢ powiedzie¢ raz na
zawsze, czym jest pickno, ale warto ciagle na nowo prébowac je rozpoznaé —w sztuce,

w mysli, w $wiecie, w sobie.

Jan Grzanka
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PIEKNO - OBIEKTYWNE CZY SUBIEKTYWNE?
IS BEAUTY OBJECTIVE OR SUBJECTIVE?

Stowa kluczowe: pickno, jednos¢, komplementarne przeciwieristwa, sztuka, nieskoni-
czono$¢, swiat, przemijanie

Keywords: beauty, unity, complementary opposites, art, infinity, world, passing

Abstrakt: W eseju omawia si¢ nast¢pujace zagadnienia: 1. Trudy rozwiazan wielkich
ztozonosci duchowych ostatecznie sa wspaniale nierozwiazywalne; 2. Pigkno to nie-
zbywalny fundament rozwoju zycia; 3. Dziela wielkich mistrzéw sa ponadczasowe;
4. W czasie tworzenia artysta jest poza dylematem subiektywne — obiektywne; 5. Wszyscy
rodzimy si¢ w pelni i ostatecznie za nig tesknimy i do niej wracamy; 6. Pigkno ukladu
komplementarnych przeciwienistw finalnie tworzy petnie.

Abstract: The following issues are discussed in the essay: 1. The hardships of solutions to
great spiritual complexities are ultimately magnificently insoluble; 2. The beauty is the
inalienable foundation for the development of life; 3. The works of the great masters are
timeless; 4. At the time of creation, the artist is beyond the subjective-objective dilemma;
5. We are all born fully and ultimately we miss it and come back to it; 6. The beauty of
the system of complementary opposites finally creates fullness.
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Pickno — obiektywne czy subiektywne? Céz to za pytanie! Zestawione powyzej
komplementarne przeciwieristwa zostaly sia natury tak skonstruowane, ze sa nieroze-
rwalnie potaczone. Mozna oczywiscie dywagowad, co jest blizsze naszym odczuciom,
ale jesli wznies¢ si¢ ponad walke przeciwienistw, dychotomia obiektywne — subiek-
tywne stanowi absolutng petnig i absolutng jedno$¢. Czym jest pojecie obiektywnosci
bez subiektywnosci, a czym subiektywnosci bez obiektywnosci? A w koricu gdzie jest
granica miedzy nimi? Pickno jako ponadczasowa czg$¢ terazniejszosci nie wydawato
by si¢, by podlegato subiektywnosci. Ale co to jest pigkno? Jest to na pewno nie-
zbywalny fundament istnienia zycia. Bez pigkna nie istnieje harmonia bytu i bycia.
Ta réznorodno$¢ zabarwia pigkno subiektywnoscia.

Antropomorfizowane pickno to harmonia zar6wno w szczegétach, jak i w Uniwer-
sum. Odczuwamy je naszg glebia, kazdy na swéj indywidualny sposéb. Nasz umyst
nie czuje, ze jego fenomenalng domeng jest dzielenie, poréwnywanie, analizowanie.
Domeng duszy jest dazenie do harmonii i pickna. Dusza jest przeciwna odbieraniu
zycia, to umyst pozwala na okrucieristwo.

Ponadczasowos¢ jest dowodem na obiektywizm. Za pigckno obiektywne mozna
uzna¢ arcydzieta Bacha, Mozarta, Beethovena. Czas si¢ ich nie ima. Ale czy to jest
obiektywizm? Czy muzyka nawet ta najbardziej genialna nie jest antropomorficzna,
przez co jest subiektywnie pickna? A moze dzieta Bacha istnieja poza czasem i prze-
strzenia? Wydaje sig, ze subiektywizm ma tutaj mniejsze znaczenie.

Bez energii $wiat nie istnieje, bo energia to swiat. Ma wiele znaczeni i aspektow
wykraczajacych poza racjonalne jej rozumienie. W ujeciu ludzkim stuzy miedzy in-
nymi do wzbudzania aktywnosci swoich pragnied. Twércza ,energia” ukierunkowuje
tworcee ku zachwytowi, gdyz kazdy twérca pragnie przezy¢ co$ niepojetego, niespo-
tykanego, czego moze doswiadczy¢ (a ona tkwi w nim) i co moze przezy¢ z nadania
tajemniczej $wiadomosci. W tym przypadku kategorie obiektywne — subiektywne
nie majg juz zastosowania. Znikaja z chwila wylaczenia aparatu umystowego, wyta-
czenia myslowej aparatury. Nikt nie jest w stanie rozwiaza¢ tej zawilej tamigtéwki,
tej wspanialej zabawy stale glodnego umystu.

Arcydzieto natury jest absolutnym picknem obiektywnym i subiektywnym.
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Pigkno — wiecznie i zywe, to tgtno naszej egzystencji, niepokonane, upragnione,
ponadczasowe, zachwycajace. Jest tworem ludzkiej sztuki, naszej cywilizacji, niero-
zerwalnie ztaczonym z harmonia zycia, z mitoscig bezinteresowna oraz czastkowo
z osoba. Czym jeste$my bez tej artystycznej energii? Istnieje wiele rodzajéw energii
artystycznej. Mozna ja zlekcewazy¢, zablokowa¢ nieswiadomie, ale wéwczas nasze zycie
stacza si¢ w prymitywizm. Malujac obraz, malarz uzywajac swojej malarskiej energii
dazy do stworzenia wlasnej harmonii, pokazania tego, co jest bardzo gleboko ukryte.

Zakres naszych peregrynacji pomigdzy obiektywnoscig a subiektywnoscig bywa
nieskoriczony. I to jest artystycznie fascynujace.

W t¢ sfer¢ aktywnosci bardzo dobrze wpisuje si¢ pojecie aproksymacji, usta-
wicznego przyblizania si¢. To oczywiste, ze istnieje zjawisko korica, kresu, jednakze

odnosi si¢ ono gtéwnie do $wiata materii. Czy pickno bardziej przejawia si¢ w materii
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czy w sferze pozamaterialnej? Skoro jest czyms ponadczasowym, z pewnoscig blizej
mu do tajemnicy. Swiatto widziane przez artyste, samo w sobie jest niewidzialne,
dostrzega jedynie jego odbicie w kontakcie z materia. Podobna analogi¢ mozna
wysnu¢ w stosunku do pickna. My tworzymy pickno w materii, ktére samo w sobie
nie jest dotykalne, odczuwamy je glebia uczué, nie umystem. Dopdki pigkno nie jest

stworzone, jest niewidzialne.
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Jerzy Nowosielski uwazat, ze pigkno moze nas zbawic. Jest ono pozbawione dre-
czacych sprzecznosci, wynosi cztowieka w niepojete sfery sensu i fadu — tak $wiata
wewngetrznego, jak i otaczajacej nas natury. Do$wiadczenie rozkoszy istnienia, od-
czuwanie bezgranicznego bogactwa kosmosu, krazacej energii zycia — tym wlasnie
jeste$my, wszystkim i niczym w szczegélnosci. Wiedza generuje glebokie odczucie
podziwu. W tym potaczeniu, wiedza i pigkno tworza petni¢, natomiast ich rozdzielnie
wzbudza niedosyty. Te sentencje zaczerpnatem z ksigzki Krystyny Czerni ,,Nietoperz

w $wiatyni”.
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Czy obiektywno$¢ moze oznaczaé wzniesienie si¢ ponad nasza $wiadomos¢,
subiektywno$¢ za$ da si¢ odnies¢ do naszej niepowtarzalnej indywidualnosci? Plyn-
no$¢ przeplywu energii zycia krazacej pomiedzy z pozoru sprzecznymi sitami jest

cudownym sposobem utrzymywania istnienia poza chaosem.
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Chociaz rozpoznanie i zwerbalizowanie fenomenu pigkna wydaje si¢ niemozliwe,
istniejq pisarze i poeci, ktérych twérczos¢ potrafi nas poruszy¢, zachwycié, a przeciez
kazdy zachwyt faczy si¢ z doznaniem pigkna. Zwykle jest to zabarwione naszym su-
biektywnym odbiorem i jednoczesnie cechuje si¢ ponadosobowym obiektywizmem.
Wszystko zalezy od poziomu wrazliwosci oraz glebi $wiadomosci.

Rozwazana tutaj kwestia jest sformutowana jawnie prowokacyjnie, wrecz pod-
stepnie. Kto odwazy si¢ z cala odpowiedzialnoscia stwierdzié, ze pigkno jest jedynie
czyms subiektywnym albo obiektywnym? Sam czlowiek jest ewidentnym przyktadem
istnienia obu —z pozoru przeciwstawnych — kategorii, tworzacych ostatecznie jednos¢
i petni¢. Taniec pomiedzy jednym a drugim to podstawa t¢tna krazacej w nas energii
i otaczajacej wszystko natury. Ogladanie zachwycajacego kwiatu i podziwianie go,
to sfera bez watpienia subiektywna, jednak samo istnienie jego pickna mozna uzna¢
za fakt obiektywny. Zjawisko samego podziwu czy zdziwienia zawiera wigc takze
nieuchronnie aspekty obiektywne. Nasza egzystencja taczy wiec nierozerwalnie oba
te nurty.

Energia twércza kieruje si¢ wlasnymi prawami, czgsto zaburza jg zbytni egocen-
tryzm. Gdy tworze obraz, pragne zosta¢ zaskoczony — nowa materia, symboliczna
kompozycja, zestawem barw odnoszacych si¢ do stanu wewngtrznego ciepta, czegos
niepojetego, a jednak istniejacego. Kazda twdrczo$¢ moze potencjalnie dostarczyé
nam satysfakcji czy nawet uniesienia. Ale czy da si¢ oddzieli¢ wykonywana prace
tworczg od jakiegos$ rodzaju uniesienia?

Mitos¢ bezinteresowna nie jest czymkolwiek uwarunkowana, zwykle napedza ja
milo$¢ osobowa, subiektywizm zawarty w dychotomii: przyjemne—nieprzyjemne,
lubig—nie lubi¢. Mito$¢, pickno, harmonia i pelnia sa ze soba nieroztaczne. Usurimy
jeden czton, a wszystko si¢ rozpadnie. To s3 tylko nasze przekonania, natomiast samo
obiektywne istnienie trwa poza wszelkimi dywagacjami w sposéb nieporuszony
i ponadczasowy. To jest wlasnie absolut zycia. Cztowiek sam w sobie jest obiektywny
i subiektywny. Jest samoistng pelnia z nieskoriczong mozliwoscia konstruktywnego

albo destruktywnego rozwoju. Moze zy¢ w raju lub w piekle.



16 Tapeusz DrROZDOWSKI

Przy ocenie arcydziet sztuki duze znaczenie ma poziom wrazliwosci. Pigkno bywa
ukryte przed niewprawnym okiem czy uchem. Pigkno ponadczasowe nazywatbym
obiektywnym, niepodwazalnym, trwatym, natomiast pigkno subiektywne odnosi
si¢ raczej do indywidualnych upodoban w nieco wezszych zakresach. Cztowiek do-
$wiadcza istnienia $wiadomosci, za$ nasz §wiat mentalny, emocjonalny i uczuciowy,
jego urok czy brzydota, zaleza od poziomu tej $wiadomosci. Taniec przezy¢ miedzy
czyms$ absolutnym i obiektywnym, a czym$ czastkowym, chwilowym, bardziej su-

biektywnym trwa i tworzy bogactwo zycia.
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Czas zmienia nasz umyst, czyni to niemal doskonale, niebywale sprawnie. Dzigki
temu potrafimy analizowa¢, dzieli¢, taczy¢, odkrywaé nowe wspétzaleznosci.

W kosmosie, zgodnie z nasza dotychczasowa wiedza, nie ma nikogo, kto odmie-
rzalby czas — podobnie jest w naturze. Trwamy zatem w nieskoniczonosci, za§ umyst

sprytnie sekwencjonuje ja, uzywajac do tego ram czasoprzestrzeni.
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Pozostajac w zachwycie, sprawiamy, ze przynajmniej na chwil¢ zapominamy
o ziemskich rozterkach. Ziemia, ziarno, fotosynteza, kwiat i aromatyczny, dojrzaty
owoc to jednoczeénie fizyka i metafizyka, pickno obiektywne i subiektywne. Wyru-
gowanie z zycia doznari metafizycznych nie pozwoli nam istnie¢ w petnej harmonii,
z ktérej pochodzimy i do ktérej ostatecznie wrocimy. Podstawowe pytanie dotyczy
tego, czego w istocie pragniemy. Czym tak naprawdg jeste$my, a czym nie jeste$my?
Wolnos¢ astralna (nazwalbym ja bi¢kitng) moze wywolywac Igk, obawy przed uwol-

nieniem si¢ od wszelkich uwarunkowar. Czym jesteSmy w rzeczywistosci? Wszystko
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opiera si¢ na stopniu i poziomie swiadomosci. Obserwowanie dziatania naszej psyche,
z jej emocjami, lekami, pragnieniami i dramatami moze by¢ czyms fascynujacym.
Uwarunkowana kulturowo i dziedzicznie, zalezaca od wychowania od $rodowiska
oraz od otrzymanych talentéw, cata swiadomo$¢ i nieSwiadomo$¢ btaka sie i szamocze

w pajeczynie nieskoriczonych uwarunkowan i wspétoddziatywan.

Kazdy pragnie by¢ wolny i szczgsliwy, ale nasza ziemskie zycie uptywajac w czasie
i przestrzeni domaga si¢ uwagi, rozwoju §wiadomosci, dojrzewania. Jesli braknie nam
intuicji, namystu, otwartosci, dobrej woli, a czasami i talentéw w tej sferze, to w nasz
moézg bedzie stymulowany tylko zmystami, emocjami i cigzkim rozumowaniem,
a dusza — posrednik pomiedzy fizyka a metafizyka — pozostanie glucha. Jakie beda

dalsze losy $wiata i ludzkosci? Rzeczywisto$¢ bywa nieprzewidywalna. Czy to nie jest
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genialne? Gdyby wszystko bylo przewidywalne jak aktywowatoby si¢ nasz umyst,
pragnienia czy cata nasza psyche? Taoistyczna zasada wu-wei (dziatanie w niedziataniu)

daje szans¢ na petng jedno$¢ w réznorodnosci.

Na poziomie materii, umystu, psyche wszystko jest przyblizeniem, aproksymacja,
natomiast na poziomie harmonicznym, duchowym — wszystko staje si¢ petnia. By
umyst mégt dobrze spetniaé swe funkceje, musi istnie¢ nieokreslono$é. Do osiagnigcia
spokoju i radosci, nieodzowne jest odkrycie sensu bycia i odczucia mitosnego ciepta —
$wiadomie czy pod$wiadomie. Wprowadzenie si¢ w taki stan pozwala unikna¢
popadania w sprzecznosci. Fizyka i metafizyka, pickno subiektywne i obiektywne —
wszystko to ma jaka$ warto$¢. Osobiécie za najwyzsze uwazam pickno uniwersalne,
co niewgtpliwie jest opinig subiektywna.

Ten czasami diaboliczny taniec pomiedzy $wiatem uniwersalnym a tym tworzo-
nym przez nas samych zachwyca ponad ludzka inteligencja i sSwiadomoscia. Dlaczego
istnieje raczej co$ niz nic — to powdd nieskoriczonych rozwazani dla umystu, dla
milosci bezinteresownej odpowiedz jest oczywista. Ale czy milo§¢ moze zaistnieé
jedynie w nas, czy takze jest w $wiecie obiektywnym?

Dotaczam  kilka mygli, jak i uwag dotyczacych polskiego filozofa Henryka
Elzenberga:

Warto$¢ estetyczna jest poznawalna, a poznaje si¢ ja w przezyciu kontemplacyj-
nym i poprzez ekspresje.

Byt przeswiadczony o obiektywnym istnieniu wartosci i, zarazem, o nieprzenik-
nionej dla rozumu naturze bytu.

Elzenberg wyodr¢bniat w dziejach ludzkosci dwa niestykajace si¢ ze soba nurty
— barbarzynstwa, zbrodni, zniszczenia oraz kultury, zasilanej twérczoscia, religia,
filozoficznym poznaniem.

»A ze liczne formy zycia sa pigkne, ze zycie jest warunkiem istnienia wszystkich
rzeczy, warto$ciowych, ze w nim si¢ one poczynaja i w $wiadomosci zyjacych
dochodza do bytu, wigc jest wartosciowe istotnie. A zatem, cho¢ doczesne, lepsze
niz niebyt: niebyt bowiem, nie bedac niczym, nie moze by¢ wartosciowy”.
Elzenberg byt tez tym, ktéry uznawal, ze kunszt artystyczny odzwierciedla hart
moralny. Prawo$¢ byta dla niego ,,sprawa smaku”.

W czasie przyjazni z Herbertem profesor czerpat coraz bardziej z mistycyzmu

dalekowschodniego w najsurowszej jego postaci — z buddyzmu hinajaiskiego.
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Nota o Autorze

Tadeusz Drozdowski — ur. 1945, ukonczyl Liceum Plastyczne, nastgpnie Studium
Nauczycielskie w kierunku plastyki. Przez kilka lat uczyt w Liceum Plastycznym
w Szczecinie, jednak dziatalno$¢ malarska przewazyla i catkowicie poswiecit si¢ malo-
waniu. Wystawy indywidualne: Zamek Ksiazat Pomorskich w Szczecinie, galeria Brama
Szczecin, Gdynia — galeria Port, Gdansk — galeria Dtugi Targ , Ustka — Dom Kultury,
Sopot — Dworek Sierakowskich, Bytéw — Zamek. W 1989 przenidst si¢ na Kaszuby
w okolice Bytowa, gdzie mieszka w lesie i tworzy. Ma pracowni¢ we wlasnym domu,
stworzyt takze galeri¢ koto domu, gdzie odbywaja si¢ spotkania ze sztuka przy muzyce.
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MALARSTWO I METAFIZYKA SWIATEA:
NOWOSIELSKI!

PAINTING AND METAPHYSICS OF LIGHT:
NOWOSIELSKI

Stowa kluczowe: metafizyka $wiatla, teologia negatywna, mistyka, malarstwo abs-
trakcyjne, duchowo$¢ w sztuce, Nowosielski, Grosseteste, Kandinsky, Pseudo-Dionizy
Areopagita, Mikotaj z Kuzy, Villa dei Misteri, powidok

Keywords: metaphysics of light, negative theology, mystic, abstraction painting, spiritu-
ality of art, Nowosielski, Grosseteste, Kandinsky, Pseudo-Dionisus Areopagita, Nicolaus
Cusanus, Villa dei Misteri, Past-Image

Abstrakt: Celem artykutu jest opisanie tla, ktére moze by¢ pomocne w zrozumieniu
fenomenu twérczosci Jerzego Nowosielskiego. Obszar przywotywanej refleksji ma swe
zrédla w neoplatoniskiej teologii z kregu chrzescijaristwa (Pseudo-Dionizy Areopagita,
Mikotaj z Kuzy), judaizmu (mistyka Merkawy) i islamu (Sura Swiatta, Al-Gazali) oraz
w $redniowiecznej metafizyce $wiatla szkoty franciszkaniskiej (Grosseteste, Roger Bacon).
Niezaleznie od nich podejmuje dialog z teorig barw Wasilija Kandynskiego. Pozwolito
to ukazaé nieoczywisty kontekst malarstwa jako obiektu autotelicznego oraz jako me-
dium, w ktérym wartosci malarskie opieraja si¢ na fundamentach widzenia. Kluczowa
rol¢ petni tutaj przywolywana kategoria powidoku, ktéry bedac odwrécong percepcja,
ujawnia symboliczny aspekt istnienia barw.

Abstract: The text explores the relations between the metaphysics of light and art. The
hero of this relationship is Jerzy Nowosielski, one of the most exceptional Polish artists
of the XX century. The medieval school of light of Robert Grosseteste and the theory of
spirit in art by Wasilij Kandinsky are the springs of these reflections. The article contains
the shadows of apophantic theology and mystic tradition from Christianity, Judaism, and
Islam. Most important isthe past-imagecategory, used for the analysis of the symbolic
functions between seeing and paintings.

! Referat wygloszony w Bibliotece Polskiej w Paryzu w ramach konferencji: Wokd? ikony. Twdrczosé Jerzego
Nowosielskiego, zorganizowanej przez Instytut Adama Mickiewicza w dniach 13-14 wrzesnia 2023 .
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Deklaracja Nowosielskiego dotyczaca powaznego traktowania malarstwa po spo-
tkaniu z ikonami, a takze jego sakralna twérczo$¢, upowazniaja do rozwazan nad jego
sztuka w kontekscie filozoficznym, doktadniej: metafizycznym. Napisano juz wiele
tekstéw na temat zakorzenienia si¢ Malarza w tradycji wschodniego chrze$cijafistwa,
opublikowano jego refleksje na temat teologii, ktére tkwia w greckiej tradycji patry-
stycznej, znamy jego rozmowy i korespondencj¢ bedace niekiedy komentarzami do
whasnej twérczosci, ze Zbigniewem Podgércem, Tadeuszem Rézewiczem, Ryszardem
Przybylskim, ks. Jerzym Klingerem. Poznajemy wreszcie egzegezg konkretnych ikon,
przeprowadzana przez malarza i teologa.

Nowosielski jako otwarty i nieoczywisty mysliciel poszukiwal takze inspiracji
wyrastajacych z innych Zrédet niz chrzescijaristwo. Byt wyjatkowym przykladem ar-
tysty, o glebokim poziomie wiedzy i samo§wiadomosci twérczej. Krytyka artystyczna
rozrézniata w jego tworczosci dwa — nieprzystajace niejako do siebie — nurty: sakralny
i $wiecki. Czasami podkreslano dychotomiczno$¢ tego podziatu. Nowosielski pisat
o antraktach czasowych pomiedzy tymi rodzajami dziel; jedne stanowity wytchnie-
nie po drugich. Inny, pojawiajacy si¢ czasami, podzial na malarstwo przedstawiajace
i abstrakcyjne, rozmija si¢ z istotnymi kryteriami sztuki. Niezaleznie od tematu
i zrédet inspiracji, zasada abstrakcyjnej formy porzadkuje kazdy obraz. Artysta
wspomina o tym niejednokrotnie. Oczywiscie ewoluuje jego styl, pojawiaja si¢ nowe,
charakterystyczne symbole i znaki, autorskie skroty plastyczne, zmieniaja si¢ barwy,
ale tez redukuja si¢ poprzednie, az do ostatnich, barwnych i abstrakcyjnych kregéw
anielskich, by¢ moze nawiazujacych do kwadratéw z koncentrycznymi kotami Kan-
dyniskiego, namalowanych w sposéb uproszczony, niemal dziecigcy.

Zatozylismy implicite, ze od lat czterdziestych w twérczosci Nowosielskiego —
wynika to z wielu przestanek zawartych takze w wypowiedziach Artysty — mamy
do czynieniaz jed ny m malarstwem, ze mimo zréznicowania tematéw, zmian
konwencji, nawet w ujeciach fundamentalnych, definiujacych malarstwo jako mimesis
natury lub jako okno na transcendencjg, okresla je abstrakcyjny schemat, ktéry czyni
jego sztuke rozpoznawalna na kazdym etapie jej rozwoju. Nie znaczy to jednak, ze
obraz jest pozbawiony wartoéci czysto malarskich, ze jego warto$¢ wyczerpuje si¢
na plaszczyznie kompozycji. Przeciwnie, kazdy element zmienia ton i sens catosci.
Niniejszy tekst, majacy charakter hipotetycznych implikacji, oscyluje wokét kilku
aspektéw tej, zapewne dyskusyjnej, intuicji.

Gdy pytamy o genezg zdecydowanie determinujaca twérczos¢ Nowosielskiego,

poza fascynacja spektakularnym zbiorem ikon metropolity Szeptyckiego, kierunkiem
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w plastyce, ktéry — jak pisze — pozwolit mu si¢ odnalezé we wiasnych wyborach
i w jakims sensie zdefiniowat jego artystyczna wolnos¢, byt surrealizm?. Wsréd XX-
-wiecznych artystéw szczegdlnie wysoko cenit Kandyriskiego, przede wszystkim jego
teoretyczng refleksje nad obrazem®.

O teologii ikony i partycypacji w niej malarstwa Nowosielskiego napisano chy-
ba najwigcej tekstow. Wplyw tych zrédet w obszarze sacrum na dzieto Malarza jest
bezdyskusyjny. Dlatego zwracam si¢ w inng strong. Pomijam chrze$cijaski Wschod
— chociaz nie mozna pomina¢ poczatkdéw, a te sa w Syrii, Palestynie, Kapadogji, czy
w Aleksandrii i prébuj¢ znalezé metafizyczne inspiracje albo na Zachodzie, albo
w analogicznych, ale tylko sygnalizowanych, swiadectwach mysli niechrzescijariskiej:
judaizmu i islamu. Pisanie ikony per se wykracza poza horyzont filozofii.

Zalozeniem przyjetym w tekscie jest hipoteza, ze nominalistyczny charakeer kaz-
dego dzieta plastycznego w sensie klasycznym, a do takiego zbioru przynaleza obrazy
Nowosielskiego, reprezentuje swaontologiczng natura, przez transparentno$é
barw i form, pewng tre$¢ metafizyczng. Odniesienie to ma dwie plaszczyzny, z jedne;j
strony wskazuje na uniwersalizm przedmiotéw, do ktérych si¢ odnosza, z drugiej
strony jest ich realna obecnoscia.

Metafizyke najlepiej opisywaé po jej historii, zatem w Historii cienia, Victor Sto-
ichita cytuje Hegla: ,Co prawda, ludziewyobrazaja sobiebytnp. w postaci
czystego $wiatla, jako jasno$¢ niezmaconego widzenia [die Klarheit ungetriibter Se-
hens], a Nic jako czysta moc, i méwiac o réznicy migdzy bytem a Niczym nawiazuja
do tej dobrze znanej réznosci zmystowej. W rzeczywistosci jednak, jesli wyobrazi¢
sobie doktadniej to widzenie, mozna si¢ fatwo przekona¢, ze w absolutnej jasnosci [in
der absoluten Klarheit] widzimy tyle samo, co w absolutnej ciemnosci, ze zaréwno
jedno widzenie, jak i drugie, jest czystym widzeniem, widzeniem Niczego. Czyste
$wiatlo i czysta ciemno$¢ to dwie pustki, ktére sa jednym i tym samym. Dopiero
w $wietle okreslonym — a $wiatlo zostaje okreslone przez ciemno$é — a wige tylko
w $wietle zmaconym, podobnie jak dopiero w ciemnosci okreslonej — a ciemno$¢
zostaje okreslona przez §wiatto — a wigc tylko w ciemnosci rozjasnionej mozna co$

rozréznié, gdyz dopiero zmacone $wiatto [getriibtes Licht] i rozjasniona ciemnos¢

2 J. Nowosielski, Sztuka w muzeum, 1981, [w:] Zagubiona bazylika. Refleksje o sztuce i wierze, wstgp
i redakcja K. Czerni, Wydawnictwo Znak, Krakéw 2013, s. 61. W. Kandy1iski, O duchowosci w sztuce,
ttum. S. Fijatkowski, Pafistwowa Galeria Sztuki w £odzi, 1996. Pierwodruk z 1911 r.; tenze, Punkr i linia
a plaszczyzna, dum. S. Fijatkowski, Pafistwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1986.

J. Nowosielski, Czym jest malarstwo nowoczesne jako pewien typ aktywnosci ludzkiej w swiecie wspétezesnym,
b.d. [koniec lat pig¢dziesiqtych?], [w:] Zagubiona bazylika..., dz. cyt., s. 26, 36.

3
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zawieraja réznice w sobie samych i s3 tym samym bytem okreslonym, istnieniem
[Dasein] ™.

Fragment ten — mimo ze wyrwany z dialektycznego kontekstu — wprowadza
nas w niezmiernie ciekawe zagadnienia. Przede wszystkim okresla to, co widzialne
i niewidzialne, sytuujac je na kraricach refleksji. Dla widzenia, mowy, dzialania,
pozostaje zawieszone pomigdzy mglistymi granicami, z uciekajacym horyzontem,
centrum. Plynne, dynamiczne, bo skierowane w przeciwne wektory bytu i réwnie
aporetycznie prébujace ogarnad je spojrzeniem.

Teologiczne tlo Heglowskiej refleksji jest oczywiste. Pierwsza mysl zwraca sig
w strong logosu, pierwszorzednej kategorii w gnostycznej filozofii Filona z Aleksandrii.
Jego posredniczaca, pomiedzy transcendencja i materia, rola, jawi si¢ jako — podlegta
opisowi — twércza moc, ale moc wtérna wobec pierwotnego aktu bytu. Wieloele-
mentowo$¢ tej hierarchii, bo logos dziata takze na gruncie mikrokosmosu duszy,
zmodyfikowana zostanie w katafatycznych strukturach angelologicznych i sakramen-
talnych Pseudo-Dionizego; na Zachodzie: w neoplatoriskim systemie Eriugeny jako
porzadek natur. U Areopagity wszelkie ,wykroczenia” poza sferg wlasnej natury, maja
charakter etycznego przewrotu, zaréwno w pozytywnym, jak i negatywnym sensie’.
Wihasciwym jednak zadaniem, zaréwno dla hellenistycznych, jak i wezesnochrzesci-
janiskich autoréw, jest przekroczenie granicy wyrazalnosci, zjednoczenie z tajemnica,
bycie $wiadkiem prawdy lub — jak w gnozie — zbawienie®. Mistyka chrze$cijariska,
zydowska i arabska (robimy tu ukton w stron¢ wszechstronnych zainteresowan No-
wosielskiego), ktéra na gruncie teoretycznym wyrasta z przestrzeni poje¢ w filozofii
platoriskiej, operuje kategoria $wiatta, zaréwno w sensie ontycznym, jako istota/
metaforg bytu, jak i w sensie noetycznym, jako zasadg dziatania duszy. Mistyka jest
karkotomna préba porzucenia tego, co znane i transgresji wszystkiego w Nic”. Jej
opisy jako niemozliwe, uzywajq aporii, stad epistemologiczna ciemno$¢ $wiatla.

Podejmowane proby sa konieczne, pomimo, ze ex definitione skazane na niepowo-

dzenie. W mistyce Merkawy kontemplujacy podmiot znajduje dopiero co opuszczone

¢ G.W.E. Hegel, Nauka logiki, ttum. A. Landman, Paristwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1967,
t. L ks. 1, r. 1, uwaga 2, s. 110 [za:] V.I. Stoichita, Krdtka historia cienia, ttum. P. Nowakowski, Univer-
sitas, Krakéw 2001, s. 8.

Patrz: rozwazania na temat natury zta. Pseudo-Dionizy Areopagita, miona Boskie, ttum. M. Dzielska,
[w:] Pisma teologiczne, Wydawnictwo Znak, Krakéw 1997, s. 98 i n.

Przeglad stanowisk na temat antycznej mistyki w: A. Louth, Poczgrki mistyki chrzescijariskiej. Od Platona
do Pseudo-Dionizego Areopagity, thum. H. Bednarek, Wydawnictwo M, Krakéw 1997.

W Kabale nie ma wspélnego jezyka, ani wspélnych terminéw okreslajacych Stworcg i stworzenie. Jesli
poznawane jest jedno, znika drugie, stad mistyczne Ein Sof (w dostownym thumaczeniu: nieskoriczony).
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przez Boga komnaty, ale wytrwale i w trwodze kroczy Jego §ladami®. W mistyce
arabskiej jest to nocna podréz serca, petna niedoméwieni i metafor, kluczenie waska
$ciezka, wskazywana przez spotykanych posrednikéw’. Wedrowanie po pustyni
w poszukiwaniu wody, ludzka wiedza rozwiewana przez wiatr jak tuman piasku,
plastyczne toposy odwotujace si¢ do prakeyki codziennego zycia, jego symbolizacja,
to wszystko, co modlacy si¢'® moze opowiedzie¢ sobie i ewentualnym stuchaczom.
On sam, co chwila odrzucajacy drabing stéw i wyobrazen, skazany na syzyfowa pracg
zapominania jgzyka, moze powiedzie¢ — zaréwno za Pseudo-Dionizym Areopagita,
jak i za Mikotajem z Kuzy — ze wszelka niewiedza pochodzi z braku wiadomosci, ta
za$ z ich nadmiaru". Z punktu widzenia ortodoksji, dwa etapy epifanii: widzenie
twarza w twarz i zjednoczenie w mitosci, nie przesadzaja o ontycznej jednosci bytéw.
Paradoks tego zjednoczenia wynika z nieskoriczonej réznicy natur. Bernard z Clairvaux
pisze, ze powietrze przeswietlone $wiatlem nie staje si¢ $wiatlem, a pofaczenie jest
harmonia aktéw woli, czyli mitosci'?. I jak wiadomo — w filozofii Zachodu od czaséw
Augustyna — nie jest ono mozliwe bez Laski, ktora takze jest noetycznym $wiattem,

Nowosielski napisze: najlepsze w obrazach sa te rzeczy, ktérych nie rozumiem.

Grosseteste. Metafizyka $wiatla. Perspektywa

Przejécie z paradygmatu teologicznego na grunt naukowy, ktéry zaowocuje
teorig malarskiej perspektywy i teorig barw, pomimo ze autor tej teorii faczy je ze
sobg $cisle, zawdzigczamy Robertowi Grosseteste, XIII-wiecznemu oksfordzkiemu
uczonemu i teologowi oraz jego naukowemu sukcesorowi, Rogerowi Baconowi.
Mysl neoplatonizujacej szkoty franciszkanskiej kontynuuje Jan Peckham, Witelon
oraz Teodoryk (Dietrich z Freibergu). Réwnolegle badania optyczne o podobnych

rezultatach mialy miejsce w nauce arabskiej, ale nie mialy one wptywu na kontynent

8

G. Scholem, Mistycyzm zydowski i jego glowne kierunki, Wydawnictwo Aletheia, Warszawa 2007, rozdziat:
Mistyka Merkawy i gnoza zydowska, passim.

Ibn ‘Arabi, Ksigga o podrézy nocnej do najbardziej szlachetnego miejsca, thum. J. Wronecka, Paristwowe
Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1990, passim.

W tlumaczeniach np. Psudo-Dionizego lub mistykéw Sredniowiecza, termin ,kontemplujacy” bywa
wzajemnie wymieniany na ,modlacy si¢”.

Zdanie to odnosi si¢ zaréwno do Pseudo-Dionizego Areopagity, dz. cyt., jak i do Mikotaja z Kuzy,
O oswieconej niewiedzgy, ttum. 1. Kania, Wydawnictwo Znak, Krakéw 1997.

E. Gilson, Historia filozofii chrzescijariskiej w wiekach srednich, thum. S. Zalewski, Instytut Wydawniczy
Pax, Warszawa 1987, s. 153.
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europejski'®. Dziatalnos¢ naukowa szkoty oksfordzkiej jest oryginalng préba asymilacji
przelozonego pod koniec XII wieku na facing arabskiego traktatu Alhazena, Perspec-
tiva lub De aspectibus. Metafizyka biskupa Lincolnu jest najbardziej wszechstronng
préba polaczenia postawy teologa i uczonego, w ktdrej tacza si¢ w Scisly sposéb
prawdy wiary, matematyczny aprioryzm i eksperymenty fizyczne. Jest to mozliwe
przez utozsamienie kategorii $wiatla z Epifania w sensie $cistym, zasadami geometrii
oraz empirycznymi badaniami nad przewodnictwem $wiatta. Obserwacje z uzyciem
soczewek wklestych i wypuktych oraz pryzmatéw, pozwolity wyjasni¢ fenomen teczy,
opisa¢ zjawisko rozszczepienia $wiatta bialego na barwne spectrum, matematycznie
opracowac zjawisko padajacych i odbitych katéw, bada¢ zachowanie si¢ $wiatta prze-
chodzacego przez réine $rodowiska, a takze w $miatych marzeniach prognozowaé
w odlegtej przysztosci mozliwo$¢ zaistnienia holograméw (takze latajacych statkéw
(Bacon)). Szkota w Oksfordzie stanowi wazne ogniwo w rozwoju teorii hierarchicznej
iluminacji, zwanej metafizyka $wiatta'®.

Wedtug Grosseteste’a wieloelementowy $wiat jednoczony jest przez swiatlo, ktére
jako Stwérca ma moc sprawcza. Swiatlo takze jako zasada $wiata emanuje z punktu
w ,doskonala figure”, jaka jest kula, porywajac za soba materig, by jako /ux dotrze¢
do granic firmamentu. Tam, utraciwszy swéj impet, zawraca zgodnie z prawami
katéw, odbija si¢ od granic $wiata i jako /umen kieruje si¢ do zrédta bytu. Zachowu-
jac kosmologiczny model Arystotelesa (rozbudowujac jego sfery) kategoria $wiatta
przetamuje radykalny podzial na swiat pod- i nadksi¢zycowy, opisujac go przy tym
matematycznie (geometrycznie). Dla Roberta prawa optyki sa prawami geometrii (jesli
nie przeszkadza¢ $wiattu, znajdzie najprostsza droge migdzy punktami, lini¢ prosta)®.

Prace Roberta Grosseteste’a przyczynily si¢ do wynalezienia pod koniec XIII w.
w pétnocnej Italii (soczewki byly znane wiele wezesniej) okularéw, dzigki nim roz-

wingly si¢ badania nad perspektywa'c.

A.C. Crombie, Nauka sredniowieczna i poczqtki nauki nowozytnej, ttum. S. Lypacewicz, PAX, Warszawa
1960, T. 1.5, 126 i n.

4 E. Gilson, Historia..., dz. cyt., s. 236.

Referuje poglady Grosseteste’a na podstawie prac: M. Boczar, Grosseteste, Wydawnictwo AKAPIT-DTP,
Warszawa 1994 [tamze teksty zrédlowe], oraz E. Gilson, Historia..., dz. cyt., s. 239-241. O metodzie
naukowej Grosseteste’a i R. Bacona w: A.C. Crombie, dz. cyt., t. II, s. 18-36.

»W zwiazku z malarstwem powaznie rozwinely si¢ badania nad perspektywa. Poczatki swiadomego wy-
korzystania srodkowego rzutu znajdujemy w obrazach Ambrozego Lorenzetti ze Sieny w potowie XIV w;
zrewolucjonizowalo to malarstwo wloskie w XVw.”. A.C.Crombie, dz. cyt., t. I, s. 142.
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Swiatlo i malarstwo

Metafizyka/Ontologia klasycznego obrazu operuje swiattem, jest ono dla niego
idea regulatywna oraz umozliwia jego opis. Swiatto funduje zaréwno bycie obrazu:
barwa jest widmem, jak i jego widzenie'”. Metajezyk sztuki poruszajac si¢ miedzy
granicami percepcji, redefiniuje zakres terminu ,widzie¢” i ,wiedzie¢”. To pierwotna,
graniczna strefa artykulacji, ktéra umozliwia refleksj¢ nad $wiattoczutoscia widzenia
(i jej konkretyzacji: sposobu ukazywania §wiatta), nad mozliwoscig barw. W obrebie
wezszej, ztedukowanej analizy, mozna opisywac obrazy, ich przedmiotowos¢, w ejde-
tycznym sensie, to znaczy okreslajac je jako elementy zbioréw o pewnych istotnych
cechach wspdlnych. Moga to by¢ wyrézniki stylu, epoki, szkoly, indywidualnego
geniuszu'®. Wreszcie odnajdujemy w obrazach jeszcze inna, wspélna dla nich plasz-
czyzng: ich materialno$¢, ktéra odnosi si¢ do fizykalnej warstwy dzieta: do /limes
oddzielajacych obiekt od tla, technicznych atrybutéw jego kondycji, formatu, ma-
teriatu podobrazia, pigmentéw, tego wszystkiego, co ma charakter $cisle empiryczny
i da si¢ opisa¢ w formie zdan protokolarnych, a co fenomenologia Ingardena nazywa
ontologicznym fundamentem plastycznego dzieta, bez ktérego nie moze ono istnied.
Fenomenolog piszac o malarstwie, odréznia konkretny obiekt od reprezentowanego
przezen stylu, ktéry ma charakter uniwersalny (ejdetyczny, istotowy, idealny). Kan-
dynski w pracy O duchowosci w sztuce przytacza pewne analogie pomigdzy plastyka
i muzyka, szukajac migdzy nimi wzajemnych asocjacji. Musimy jednak zauwazy¢, ze
w przeciwienistwie do plastyki, utwér muzyczny ma charakter idealny, jego konkre-
tyzacje, czyli kazdorazowe zaistnienia, sa przyblizonymi wariantami partytury, ktéra
dodatkowo moze by¢ pamigcia czego$ jeszcze innego. To sytuuje utwory muzyczne
(od czaséw pitagorejskich) na tym samym poziomie, co przedmioty matematyki.
Dla opisu ejdetycznosci form malarskich, mozemy postuzy¢ si¢ wspomniang praca
Kandyriskiego i krétko zreferowa¢ kilka poruszonych w niej zagadnieri. Bedzie on
takze swoistym manifestem artysty, waznym w kontekscie postimpresjonistycznego

przefomu.

Witdrnym, ale wlasnie opartym na tej funkgji, jest swiadomy sposob eksponowania obrazéw: casus Rothko,
ale takze proces ich powstawania, $cisle zwiazany z tzw. $wiattem w pracowni, mozliwoscia malowania.
Uzywamy w tym fragmencie jezyka fenomenologow: E. Hussetla, Idee czystej fenomenologii i fenomeno-
logicznej filozofti. Ksigga pierwsza, tum. D. Gierulanka, PWN, Warszawa 1967 oraz R. Ingardena, Studia
z estetyki, t. 11, PWN, Warszawa 1958.

R. Ingarden, Utwdr muzyczny i sprawa jego tozsamosci, Paristwowe Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw

1973.
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Kandynski. Idealizm form. Barwa

W ksiazce O duchowosci w sztuce Kandynski ktadzie naciskna wewnetrzne
prawa rzadzace dzietem. Zrédlem tych praw jest artystyczna prawda. Warunkiem tej
prawdy jest wolnos¢. Artyscie wolno stosowaé wszelkie, nawet tak zwane wykluczajace
si¢ $rodki plastyczne, jesli celem ich pofaczenia jest artystyczna szczero$¢ i uwaznosé
wobec materii dzieta. Szczegélnie to drugie zastuguje na uwagg. Pisze, ze ,,zewngtrzne

reguly sztuki moga odnosi¢ si¢ tylko do przesztosci™

%ize ,powolaniem obrazu jest
wewnetrzny glos barwy, ktérego nie wolno zniszczy¢”*'. Opisujac fizyczno$¢ barw,
podkresla ich zmystowos¢ oraz dziatanie koloru na dusz¢ (psychike)®”. Wewnetrzny
glos barw uzewngtrznia si¢ w malarskiej chromatyce: ,Niektére kolory moga wyglada¢
chropowato, klujaco, a w przeciwienistwie do nich inne wydaja si¢ gtadkie, zamszowe;
chetnie by si¢ je glaskato (ciemna ultramaryna, zielen szmaragdowa, kraplak). Na
tym takze polega roznica pomigdzy zimnymi i cieplymi tonami barwnymi”?. Zasada
wewnetrznej koniecznosci dziefa jest harmonia barw ufundowana na zamierzonym
poruszeniu ludzkiej duszy. Tkwi w niej takze zrédto chromoterapii, w ktérej barwne
$wiatlo moze catkiem szczegdlnie oddziatywa¢ na ludzkie ciato™.

Dla metafizyki $wiatta szczegdlnie cenne sa uwagi Kandynskiego na temat relacji
pomiedzy konkretnym walorem malarskim uzytym w obrazie, a universalium, ktére
reprezentuje. W tle tych uwag wybrzmiewaja znajomo Sredniowieczne spory pomigdzy
realizmem i nominalizmem, dalekim echem — poniewaz Kandyriski z psychologii czyni
pomocnicze narz¢dzie swej intuicyjnej metodologii — takze nowozytny spér o tresé
idei (Kartezjusz, Locke, Hume, Berkeley). Przyktadem jest cz e r wi e 1, jako kolor
pomyslany (w domysle: idealny) i czerwieri w postaci materialnej. Pierwsza posiada
wigcej przymiotéw, a jednoczesnie ,,gdzies w glebi echo fizycznej barwy”, nie jest ona
ani ciepta, ani zimna, to trzeba do tego wyobrazenia domysle¢.

Natomiast czerwielt materialna musi: ,, 1. posiada¢ okre$lony ton, wybrany z nie-
skoriczonej ilo$ci rozmaitych odcieni. 2. musi by¢ na plaszczyznie odgraniczona, czyli
odrézniona od innych koloréw, bowiem zawsze z koniecznosci jakies$ z nig sasiadujg™.
Konkretnie uzyta barwa zmienia si¢, bo jest jednym z tonéw akordu, ktdry tworzy

z barwami sasiednimi, zostaje przez nie ,subiektywnie scharakteryzowana”. Na kolor

2 . Kandynski, O duchowosci..., dz. cyt., s. 39.

21 Tamze.

% Dz. cyt., s. 58 in.
2 Dz. cyt, s. 61.
# Dz. cyt., s. 62.

W. Kandynski, dz. cyt., s. 65 i n.
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wplyw wywieraja takze konkretne ksztatty, to réwniez ,,zywe utwory, subiektywnie
scharakteryzowane przez sasiedztwo innych form. , Tréjkat — pisze Kandynski — (bez
blizszych okreslert — ostry, plaski, czy réwnoramienny) jest istotg posiadajaca dusze
i sobie tylko wlasciwy wewnetrzny zapach™® i dalej: , Tréjkat wypetniony kolorem
26ttym, kolo niebieskim, kwadrat zielonym, tréjkat pomalowany na zielono, koto na
26tto, niebieski kwadrat itd. — to sa wszystko zupetnie rézne, zywe utwory o catkiem
odmiennym wyrazie”.

Ale ,,mimo wszelkich mozliwosci zréznicowania formy, nigdy jednak nie przekro-
czy ona dwoch zewngtrznych ograniczen: 1. albo forma jako kontur, stuzy wydzieleniu
z plaszczyzny materialnego przedmiotu, narysowaniu zatem na niej czegos rzeczywi-
stego, albo 2. forma jest abstrakcyjna, tzn. nie oznacza zadnego realnego przedmiotu
i jest tworem absolutnie idealnym”?.

Réznorodnosci form nie da si¢ precyzyjnie geometrycznie zdefiniowal. ,\W $wiecie
abstrakeji wszystkie sg jednakowo uprawnione””. Dzieto malarskie taczy w sobie dwie
natury, idealna i materialna, ktére osiagaja miedzy sobg niemozliwy w innej dziedzinie
kompromis. ,Nie ma w sztuce form czysto materialnych”, ale geometryczne idee nie
s3 jedynym Zrédtem malarskich inspiracji, sa zbyt mato precyzyjne®.

Szczegélnie wazna jest sformutowana przez Kandyniskiego prawidtowo$é, ze
»im bardziej naoczna jest abstrakcyjno$¢ formy, tym prostszy i czysciej brzmiacy jest
jej ton”*'. Mozna w kompozycji zastapi¢ jaki§ przedmiot innym przedmiotem bez
szkody dla warto$ci obrazu. Czy mozna zrezygnowaé w sztuce w ogdle z przedmio-
towosci? Sztuka nie zna zadnego musi, jest ona zawsze wolna*. Wolnos¢ artysty nie
jest jednak dowolnoscia, mistyczna noetyka form i barw kaza mu mie¢ ,oczy [...]
szeroko otwarte na wlasne zycie wewngtrzne, a jego uszy skierowane w strong, skad
dochodzi glos wewngtrznej koniecznosci. Wtedy réwnie fatwo siggnie zaréwno po
kazdy dozwolony, jak i niedozwolony sposéb [....] Swiete sa wszystkie srodki, jesli
sa wewnetrznie konieczne”.?

Nie chcac powtarzaé szczegétowych analiz Kandyriskiego na temat gramatyki

malarskiej, zwlaszcza waznych analiz koloru, wymiedmy tylko opozycje waloréw

26 Tamze, s. 66.

27 Tamze.

28 Tamze, s. 68.

2 Tamze.

30 Tamze.
31 Tamze, s. 72.
32 Tamze, s. 73.

33 Tamze, s. 80.
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i barw, ktére funduja plastyczng tre$¢ (forma moze istnie¢ samoistnie, bez barwy,
barwa potrzebuje formy) obrazu. Sa to opozycje barw cieplych i zimnych oraz jasnych
i ciemnych oraz konkretnych, podstawowych lub zmieszanych pigmentéw: bialych
i czarnych, czerwonych i zielonych, niebieskich i zéttych, pomarariczowych i fiole-
towych?’. Wtasciwoscig barw jest ich dynamika przestrzenna. Niektdre z nich jakby
wychodza na zewnatrz: ,261¢ w kole wypromieniowuje energie i prawie dostownie
przybliza si¢ do nas, bl¢kit rozwija energi¢ dosrodkows i oddala si¢ od nas. Oko
w pierwszym jest atakowane, w drugim zatapia si¢”®.

To dzigki tym wlasnosciom barw, malarstwo abstrakcyjne przekracza powierzchnig
plétna, wybiega, na prawach samej barwy, przed plaszczyzng, a w partiach barwy
antynomicznej poglebia ja. Analiza wielu obrazéw Nowosielskiego potwierdza uwagi
Kandynskiego, ze w kazdym z nich funduje dzieto ktéras z wymienionych opozycji

barwnych.

Nowosielski. Antynomie $wiatta. Symbole

We wezesnych tekstach Nowosielskiego znajdujemy informacjg o intuicyjnym spo-
sobie malowania, o dowolnym punkcie wyjscia, ktéry komplikuje si¢ wraz z gestniejaca
materig malarska. Wolnos¢, niespodziewane i zaskakujace odkrycia, pozbywanie si¢
rutyny, czysta przyjemno$¢ malowania, chociaz — jak pisze Kandynski — dwa walory
polozone obok siebie zawsze sa we wlasciwych stosunkach, trzeci walor to juz powazna
i czgsto determinujaca catos¢ decyzja. Z drugiej strony ogladajac ptétna Nowosielskiego
mamy do czynienia z zabiegiem wrecz odwrotnym, ze szkicem catosci, czego obraz nie
ukrywa. Malarz rysuje kompozycje, réwnowazy ja, nie zaciera kryjaca warstwa $ladéw
otéwka, ktére wida¢ wyraznie pod transparentng farba.

Zatem sa dwie praktyki: pierwsza w genezie surrealistyczna, zywiotowa, sponta-
niczna, ale nie ekspresjonistyczna w potocznym znaczeniu®® oraz druga: klasyczna,
z przemys$lang kompozycja, zdefiniowanym rysunkiem.

Samo malowanie jest czynnoscia zblizong do kontemplacji, specyficznym namystem
nad ukazywanym, czgsto ledwie wyczuwanym tropem mysli, refleksyjnym dystanso-

waniem sie, rodzajern zawieszenia, zawierzeniem intuicji.

34 Tamze, s. 99.
% Tamze, s. 84.

% J. Nowosielski, Problem cierpienia w sztuce, [w:] Zagubiona Bazylika..., dz. cyt., s. 326.
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Sa tez dwie metody docierania do malarskiego przedmiotu. Jeden z nich jest jego
odwzorowaniem z wyobrazni, z pamigci, z pomystu i przeniesienia go na powierzchnig
obrazu. To droga przez konstrukcje. Drugi jest ,zdrapywaniem” bieli, odstanianiem
rzeczy niewidzialnych, szukaniem tajemnicy obrazu, trochg jak dziecigcy sekret. W ka-
ligrafowaniu/pisaniu malarstwa wywodzacego si¢ z tradycji Zen, zwéj lub naciagnicte
plétno, z jego jasnym/bialym podlozem jest juz petnia obrazu, w zasadzie kazdym
mozliwym obrazem?. Jest jak wyrastajacy z tej tradycji czysty interwal czasowy w mu-
zyce Johna Cage’a.

W obrazach Nowosielskiego znajdujemy dwie wymienione tendencje. Z jednej
strony widzialno$¢ czysto malarska, walory plastyczne, budowanie przestrzeni, uktad,
forma. Druga warstwa to metafora, znaki i symbole, zwlaszcza te, ktére ontycznie
i noetycznie odnosza si¢ do $wietlnych dychotomii. Ilustrujg widzenie i niewidzenie,
moéwienie i milczenie, blask i pochlanianie $wiatta, $wiatto odbite i swiatto wewnetrzne.

Nowosielski jest narratorem, buduje wlasny zbiér metafor, w ktére przyodziewaja
si¢ substancje niewidzialne, znajduje dla nich $rodki wyrazu, obdarza jezykiem. Byty
subtelne maluje w spos6b abstrakcyjny, geometryczny, jako tréjkaty, jako zamknigte
nieregularne figury, jako barwne kregi. Jego malarstwo jest symboliczne, w sensie w jakim
Eliade pisze o symbolu, ze zawsze to, co w nim widoczne, wskazuje na ukryte sacrum?.
Z tego, co zostalo powiedziane na poczatku tekstu, wynika, ze dotyczy to wszystkich
tematéw poruszanych przez Malarza. Zapewne dotyczy ich w réznym stopniu. Stopient
tego odwolywania jest rozmaicie akcentowany, mocniej przez lini¢ lub mocniej przez
barwe, najpelniej przez oba stopione ze sobg elementy, chociaz réwnowaga srodkéw nie
jest celem samym w sobie. Rzecz w tym, ze geometria i barwy to przeswity noumenalnej
transcendecji, a dla ludzkiego umystu nauka widzenia, ktérej znany ksztalt obrazuje
Platonska jaskinia z Pasistwa, z mozolnym wspinaniem si¢ na gére, sylabizowaniem
wzroku, ksztaltowaniem zmystami przestrzeni.

Styl Nowosielskiego jest rozpoznawalny w kompozycji, rodzaju abstrakeji, zastoso-
wanych barwach, powtarzalnych formach, znakach malarskich, ktére sa jak sygnatury.
Charakterystyczne minimalistyczne martwe natury, czasami przywodzace na myf| foto-
graficzne ciemnie, akty niepokojace kolorem i syntetyczng forma.Stylizacja kobiecego
ciata, skréty i deformacje, redukcje, rozéwietlenia. Postacie kobiet w prostokatnych
jasnych przeswitach, oknach, drzwiach, odbiciach w lustrze. Owalne jasne otwory
naczyni na monochromatycznych barwnych ttach, kontury przedmiotéw i ciat, keére

7 P.Trzeciak, Idea i tusz, Prészyniski i S-ka, Warszawa 2002.
8 U Florenskiego Tesserae hospitales, podobnie u Gadamera. P. Florenski, Tkonostas [w:] lkonostas i inne
szkice, Instytut Wydawniczy PAX, Warszawa 1984, s. 159.
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maja walory powidokéw, jakby widzenie skierowane zostato do wewnatrz pod zamkniete
powieki, zachowujac w pamigci $lady swiatta. Wyraznie wida¢, ze forma malarska ma
tutaj charakter antynomiczny. Zeby zaistnieé, musi stana¢ w tle, skontrastowac sie
z nim, wzajemnie zdefiniowaé. Opozycyjnos$¢ barw podnoszona przez Kandynskiego
ma w obrazach Nowosielskiego petne zastosowanie.

Teologia ikony uznaje ja za okno na innobyt. Zajmowanie si¢ powierzchnig malo-
widta, jak czyni to tradycyjna zachodnia estetyka, jest anachroniczne, to zajmowanie
si¢ powierzchnia szyby. Zatem obraz, nie bedacy ikona, jesli ma mie¢ jakies znaczenie,
sens, legitymacje dla siebie, moze by¢ tylko jej odwrotnoscia, musi studiowaé jej cien,
odbicie, rewers. Jest swojego rodzaju camera obscura, z waskim otworem na $wiatto
i odwréconym obrazem na $cianie. Malowanie tego, co zakryte, jest procesem wyco-
fywania si¢ narracji podmiotu.

Przestrzen na plaszczyZnie najprosciej ukazac skosna linig lub ukosna forma. W ten
sposéb Nowosielski konstruuje miejskie pejzaze, bardziej tagodna linig wchodzaca
w owal pejzaze ,kolejowe”. W zasadzie oparte s3 one o kontur, ale najcickawsze wydaja
si¢ te, ktdre operuja samym walorem. O budowaniu przestrzeni przez symulowanie
ruchu w obrazie mozemy przeczyta¢ w publikowanych notatkach Nowosielskiego
z zaje¢ w pracowni malarstwa; towarzysza im schematyczne rysunki martwych natur.
Malarz wypowiada si¢ w nich na temat zmiany katéw widzenia malowanego obiektu,
skomponowanego na plaszczyznie jakby w kilku rzutach, rzecz juz opisana w kubizmie,
takze Wreorii widzenia Strzeminskiego, w rozdziale o Cezanne'm. Obok tych metod,
dla Nowosielskiego najbardziej charakterystyczna jest przestrzent budowana $wiattem,
optycznymi opozycjami barw, zich potencjatem wybiegania przed ptaszczyzng lub cofa-
nia si¢ w nia. Zatem nie $wiatlo mimetyczne, chociaz i ono, zmienione przez kontekst
ontycznej gramatyki barw, moze zmieni¢ si¢ w symboliczne przeciwieristwo?.

Sens symboliczny signorum Artysty nie jest oczywisty, mimo analogii do np. geome-
trycznie traktowanych margineséw w niektérych obrazach do klejm w ikonach. Sylwetka
ludzka, jej forma, ma sens czysto malarski, ale nawiazuje do historycznych wzoréw, na
przyktad do postaci orantki. Podobieristwo form malarskich do przedstawien postaci
z okreslonego kulturowego kanonu to z jednej strony umozliwienie nadawania temu
malarstwu okreslonych dystynkcji, ktére moga zastgpowaé tytuly obrazéw. Z drugiej
strony temat tego dyskursu jest zupelnie ahistoryczny, jednorazowy, zawsze ujawniajacy

si¢ ,tu i teraz”. Z kontekstu historii przemienia si¢ w dialog pomig¢dzy mozliwym do

% Mimetyczno$¢ $wiatla, rozumiana jako rozjasnianie lub $ciemnianie [powierzchni] cial to takze jeden
ze sposobéw budowania perspektywy. Patrz: Leonardo da Vinci, Paragone, thum. M. Rzepiriska, Zaktad
Narodowy Imienia Ossoliniskich, Wroclaw 1953, s. 9.
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zobaczenia i utrwalonym, jakby r¢ka malarza byta odkrywca ukrytego jezyka, a po-
ciagniecia pedzla technicznym $rodkiem ujawniajacym stowa zapisane sympatycznym

atramentem. Ten szyfr jest wieloznaczny i takim pozostanie.

Ciemnos¢

Réwnie aporetyczny wymiar posiadaja w obrazach Nowosielskiego symbolicznie
przedstawiane zrédta ludzkiego poznania i artykulacji, oczy i usta. Od tagodnych oczu
Modiglianiego, przez puste oczy greckich posagdéw do atrybutéw niewidzenia. I znowu
dwa czynniki decyduja o koniecznosci zastosowania okreslonych §rodkéw, czysto ma-
larska czerni,ztamana biel albo inny walor, niezbgdne w konstrukeji obrazu i warstwa
narracyjna, symboliczna. Analogicznie do nienapisanej jeszcze historii lepoty, od
biblijnego Tobiasza do transgresyjnego Raportu o slepcach Ernesto Sabato®, zastuguje
na osobne studium, wymagajace poznania pelnej spuscizny Artysty. Brak oczu, zaste-
powanie ich przez okulary, zaréwno u malowanych kobiet, jak i w autoportretach*,
mozna rozpatrywa¢ w wielu kontekstach: noetycznym (odwrotnoscia iluminacji albo
przeciwnie: niezbednym jej warunkiem), mistycznym (brakiem obrazu), profetycznym
(jak w przypadku Victora Braunera). Okulary u Nowosielskiego czgsto ,,zsuwaja si¢” na
piersi jako malarsko zdublowana plama czerni. Zabieg dublowania barwy ma tez wyraz
odwrotny, gdy to biel z perizonium pojawia si¢ w innej partii ciata modelki. Historia
»przejécia’, zaniewidzenia, to drabina w dét lub w gére (w sensie odwrotnosci widze-
nia), przechodzenie od $wiatla do cienia, akomodacja oka, zaniechanie oka. Widzenie
wechem, dotykiem, skéra. Fotodermia, dermooptyka. To, o czym pisze Kandynski,
zajmujac si¢ organoleptycznymi wlasciwosciami barw.

Inny, bardziej dramatyczny charakter, maja akty z ciemnymi ustami*’. Aporia mowy

i milczenia zawiera si¢ w samym ksztalcie wpétotwartych warg. Wydobywa si¢ z nich

% E. Sabato, Raport o slepcach [w:] O bohaterach i grobach, ttum. H.Czajka, Wydawnictwo Literackie,
Krakéw 1977.

U Wiolonczelista, 1959; Portret z oknem 1957; Portret meski, 1954; Portret podwdjny, 1969; Plywaczka
1968, tusz, papier, 70 x 54 cm; Portret meski, 1962, olej/ptétno, 60 x 50 cm; Pélakt w okularach, 1968,
olej/ptétno, 80 x 60 cm, wh. Muzeum Ziemi Lubuskiej; Autobus, 1969, olej/ptétno, 118 x 100 cm, wt.
Muzeum Sztuki w Lodzi; Akz, 1962, tempera/plétno, 67 x 38 cm, wt. kolekcja prywatna; Dziewczyna
w okularach, 1971, olej/ptétno, 55 x 46 cm, wi. kolekcja prywatna; Autoportret, 1972, olej na ptétnie,
33x27 cm; Auroportret, 1976, olej na plétnie, 50x70 cm; Dziewczyny na statku, 1981, olej na plétnie,
80x100 cm, wt.kolekcja prywatna.

Portret slubny, 1965, tempera na ptétnie, 100x80 cmy; Pélakt czarny, 1979, akryl/ptétno, 100 x 70 cm, wi.
kolekcja prywatna; Akz z lustrem, 1978, akryl/ptétno, 120 x 100 cm, wh. Muzeum Narodowe w Gdansku.
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niemy glos sytuujacy si¢ pomigdzy zdziwieniem i zamartym gestem. Cielesnos¢, ktéra
nie moze si¢ wyrazi¢, bezsilno$¢ natury. Niemoc krzyku, od erotycznego spazmu do
agonii. Wypelnione czernia usta to takze ziemia. Realnym komentarzem dla tych skoja-
rzeft moze by¢ pickny tekst o sztuce Jonasza Sterna, artysty, ktory przezyt wydobywajac
sie spod stosu trupéw w dole $mierci®.

Tych analogii jest wiecej. Okazja do nich sa malowane na jednym ptétnie postaci
kobiety i mezczyzny. Z jednej strony nago$¢ lub intymna bielizna, z drugiej garnitur,
uniform, kat. Sg to zaréwno ,sadystyczne” prace, jak i portrety narzeczonych*. Artysta
zwierzal si¢ ze swoich probleméw z seksualnoscia, ale jest w nich takze pornografia
$mierci, deprawacja dobra, bo kobieta w oczach Nowosielskiego jest pryzmatem mitosci,
taczacym trancendencje z cielesnoscia. Przemoc w tych obrazach to slad czegos, co raz
zobaczone, nie przestaje si¢ $ni¢®.

Na pograniczu ciemno$ci i $wiatta sa lustra. Obraz Tzjemnica narzeczonychz 1962
roku pelen jest wietlnych impresji na ciele kobiety i twarzy mezczyzny, to jakby bliki
Slizgajace si¢ po powierzchni skéry. Dotykana $wiatlem materia jest organiczng natura,
I$ni. Garnitur mezezyzny pochtania $wiatto. Cielesnos¢, najblizsza ludzkiej kondycji
przyroda, jest wpleciona w proces kreagji jako jej kres. Od niej tez, od jej organicznego
unicestwienia, zaczyna si¢ proces powrotu do zrédfa. Quasi panteizm Eriugeny opisuje
to w kategoriach IX-wiecznej, neoplatonskiej (nota bene: jezykiem naturalistycznej
(physis)) filozofii. Pendant do tego plétna jest Portret slubny z 1965 roku. Tutaj nago$é
panny miodej nie jest I$nieniem; $wietlno$¢ jest uwewnetrzniona, organiczna, jest
blaskiem rzeczy, picknem, o ktérym myslat Plotyn.

Akty Nowosielskiego chyba najlepiej ilustruja meandry swietlistych intuicji Artysty.
Nie wiem, czy mozna méwi¢ tu o ewolucji, raczej o wielokierunkowosci rozwiazan
plastycznych. Na jednym z biegunéw tych realizacji mozna sytuowac tzw. czarne akty,
powidokowa seri¢ z poczatkéw lat siedemdziesigtych®. Inng grupa prac o zdecydowanie

medytacyjnym charakterze s ciemne akty z lat osiemdziesiatych, miedzy innymi: no-

% ]. Nowosielski, Jonasz Stern, 1998, [w:] Zagubiona Bazylika..., dz. cyt., s. 347-348.

4 Tajemnica narzeczonych, 1963, tempera na ptétnie, 59,5 x 44,5 cm; Portret slubny, 1965, tempera na
plétnie, 100x80 cm.

Tuz po wojnie w Polsce mialy miejsce publiczne egzekucje zbrodniarzy i zbrodniarek wojennych. Fo-
tografie tych wydarzen powielane byly w prasie. Wydarzeniem, ktére ,najblizej” stoi u zrédta figuracji
Nowosielskiego jest publiczne wieszanie m.in. zeriskiego personelu obozu Stutthof na gdarskiej Pohu-
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lance. Zdjecia z tej kazni publikowat m.in. ,Przekrdj”. Méwita o tym Krystyna Czerni w wyktadzie:
Walka z manichejskq wizjq rzeczywistosci w mysli i sztuce Jerzego Nowosielskiego[https:/[www.youtube.
com/watch?v=TvjNYoK_vLw].

Pétakt czarny, 1971, olej na plétnie, 99x79.5 cm.
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stalgiczne akty egzotyczne’. Pomijajac sugerowang programowos¢ dziet, zawoalowang
w nich narracje i nie poprzestajac na prostych analogiach kolorystycznych, warunkiem
sine qua non ich ontologii jest plastyczna potrzeba ukazania wewnetrznej syntezy ptétna.
Kazde z nich trzeba rozpatrywaé w kontekscie barwnych dominant i kontrapunktéw,
antynomii sylwety i tla, dopelniajacych si¢ form.

Chciatbym zakonczy¢ swoje uwagi refleksja na temat dzieta inspirowanego tzw. Willg
Misteriéw w Pompejach®. Namalowany w 1975 roku obraz to chyba najbardziej znane
dzieto Nowosielskiego, ktére odwotuje si¢ do starozytnego kontekstu. Pompejariski
fryz ol$niewa malarskim kolorytem, zachowanym mimo uptywu wiekéw. Dziala na
widza wieloznaczna figuracja, tajemniczym (ex definitione) tematem, teatralng narracja.
Tematem rozwinigtych na $cianach scen jest przygotowanie do inicjacji w misterium
dionizyjskim. Nie samej, bo to bylo przedmiotem Scisltej tajemnicy i odbywalo si¢
w sasiadujacym z gtéwna sala matym cubiculum®. Odczytywanie tresci fryzu to prawie
zawsze reinterpretacja, zdawatoby si¢ nie wymagajaca znajomosci wszechstronnego
kontekstu dzieta. Dziata bez stéw, sama wizja.

Opis antycznego fryzu w rozbudowanym kontekscie kultu Dionizosa znalez¢ mozna
wznanym dziele Karla Kerenyi'ego™. Obraz Nowosielskiego zostat namalowany w 1975,

a wezesniejsze wersje tematu w 1968 i 1969 roku’'. Nalezaloby zapyta¢ o lektury Malarza

47 Plaza tybetariska, 1983, akryl na ptétnie, 60x80 cm; Murzynka na plazy, 1983, olej na ptétnie, 100 x 90
cm; Akt czarny, [1987], olej na ptétnie, 90x80 cm.
* Villa dei Misteri, 1975, akryl/ptétno, 260 x 500 cm, MN Krakéw; Villa dei Misteri, 80 x 100 cm, 1968
MN Wroctaw; Villa dei Misteri, 80 x 100 cm. 1969, MN Krakéw; Willa Misteriéw, 1997, serigrafia
barwna, papier 97 x 70.
»Réwnolegle przygotowusja si¢ tez bachantki [...]. Postawiony sztorcem w liknonie fz/los nie jest jeszcze
odstoniety. Ale Aidos, bogini skromnosci ze skrzydlami czarnymi jak noc, wymierza cios. Jedna z ba-
chantek-nowicjuszek ucieka, nie akceptuje dionizyjskiego $wigta czcicielek boga.[...] Inna bachantka
z ulegloscia nowicjuszki przyjmuje na obnazony kark uderzenie bogini. Jest to uderzenie misteryjne,
jakie menady podczas swego wtajemniczenia otrzymuja w charakterze kary za swéj okrutny czyn, ktéry
dopiero popetnia. Kleczaca nowicjuszka kuli si¢ na podotku jednej z trzech bachantek, stanowiacych grupe
mtodych, wytwornych kobiet, okresowo podczas swych misteriéw przedzierzgajacych sig jako bachantki
w menady. Siedzaca kladzie dfori na glowie uderzanej. Druga swej inicjowanej w ten sposob kolezance
przynosi tyrs. Trzecia, naga, biciem w trzymany nad glowa tamburyn wzywa niewidzialna gromade do
tarica: to réwniez gest bedacy znakiem przygotowan. Ona sama wszelako, czyniac pierwszy gest taneczny,
swoja postawg okazuje, ze jest w petni wyzwolona, bez ostonek doskonata” — [w:] K. Kerenyi, Dionizos,
ttum. 1. Kania, Wydawnictwo Aletheia, Warszawa 2008, s. 306-307.
50 K. Kerenyi, Dionizos, dz. cyt., s. 303 i n. Ksiazka zostala opublikowana w 1976, ale autor cytuje tekst
Herbiga ze specjalistycznego czasopisma: Reinhard Herbig, Neue Beobachtungen zum Fries der Mysterien-
-Villa in Pompeji, ,Neue Beitrige zur Altertumswissenschaft” 10, Baden-Baden 1958, s. 39 n. Trzeba tu
koniecznie dodag, ze starozytne inicjacje nie maja zwiazku z mistyka w glebokim sensie, tzn. z przemiana
$wiadomosci przez medytacje. Patrz: W. Burkert, Starozytne kulty misteryjne, tum. K. Bielawski, Wydaw-
nictwo Homini, Bydgoszcz 2001, s. 46.
Zapewne nalezatoby je rozpatrywaé w kontekscie chronologicznym, w zwiazku z obrazami o podobnych
pomystach formalnych, ze zblizonym — takze fragmentarycznie — tematem.
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na temat malowidta, jego historii, kulturowych ram. Nie mozna wykluczy¢, ze mogty
zosta¢ $wiadomie odrzucone na rzecz uwolnienia si¢ od balastu informacji, by pozwoli¢
si¢ zainspirowa¢ czysto malarskim i poetyckim przestaniem z Pompei. Obraz ujawnia
swoje zrodlo, ale nie jest parafraza, cytatem, nie jest zapozyczeniem. Bedac hotdem, jest
osobnym, autonomicznym dzietem, majacym odrebne, whasne, nieprzektadalne cechy.
Oba dzieta faczy niepokojaca aura, ktdra tworza intymnos¢ i kobiecosé.
Pigciometrowe ptétno utrzymane jest w cieplych i zimnych bielach (boczne akty),
miejscami ztamanych fioletem, btekitem i kadmem. Dopelniajg je partie czerwieni prze-
chodzace w oranz. Duze ptaszczyzny jasnych waloréw skontrastowane zostaly akcentami
geometrycznej czerni (okna?), odcieniami ultramaryny, rézu, brazu i szarosci, paskami
fioletu, zieleni i ugru. Plaszczyznowo$¢ obrazu rozbijaja skosy drzwi. Antynomiczne,
ukazane jako jednocze$nie otwierajace si¢ w obie trony, wybiegajace i cofajace si¢ w gtab.
Przeswietlone, tajemnicze wngtrze, dziata na zmysly niejednoznaczna przestrzenia. Sze-
reg aluzji kojarzy si¢ z intymnym wnetrzem tazienki lub z gabinetem lekarskim(forma
zlewu polaczona z waga lekarska, szpitalna lamperia $cian).Pion obrazu jest orientowany
przecigtym aktem, to jakby rewers i lustrzany awers nagiej dominy/bachantki. Duze
plaszczyzny ptétna skontrastowane sa z matymi, figuratywnymi walorami (gniazdko
kontaktowe, wlacznik $wiatel, otwér i obudowa lampy, kwadraty czerni, wlosy). Jest
tez postal ,patrzaca’ w czarnych okularach, posta¢ wiszaca. Mozliwe, ze wisielec jest
symbolem inicjacji, podobnie jak lustro, ktére w dionizyjskim wtajemniczeniu miato
odbija¢ maske Sylena. Sam temat odczytywany w kontekscie wielokrotnego aktu przy-
wodzi skojarzenie z surrealistycznymi nocnymi miejskimi pejzazami Paula Delvaux,
gdyby nie réznica tonacji i przestrzeni, ktére zmieniaja diametralnie perspektywe dzieta.
Nie wiem, co jest tematem obrazu Nowosielskiego. Poszczegélne figury potrafig
znalez¢ w innych jego pracach. Odczuwam natomiast dwa wykluczajace si¢ nastroje:
niepokdj, zapewne zwiazany z nieoczywista, figuracja, z walorami czerwieni i synkopo-
wanych punktéw rozrzuconych lub ,,przybitych” na ptétnie oraz harmonie, wynikajaca
z podziatéw przestrzennych i dominujacej w obrazie swietlistej bieli. Znalaztem dla niej
odniesienie z kregu lekeur, kedrego Nowosielski mégt nie zna¢, a kedre prébuje opisaé
mistyczny charakter tajemnicy $wiatet. To tylko réwnolegta analogia, ,wyjasnienie”
jednej zagadki przez inna. W Niszy swiatef arabski mistyk komentuje sur¢ Koranu,
postugujac si¢ metaforami dwéch nieprzystajacych do siebie swiatel. Jest noc, przez
okno do komnaty wchodzi $wiatto ksi¢zyca. Pada na zwierciadlo wiszace na scianie
i odbite od tafli oswietla podloge. W $ciennej niszy stoi lampa, $wieci dyskretnym

plomieniem i pachnie oliwa. Na barwnym szkle mieszaja si¢ $wiatla. To opis poznania
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transcendencji, ktéra pojawia si¢ w $wiecie jako swdj cieni ($wiatlo odbite), potem
przemierza, niczym labiryntem, droge do ludzkiego serca i ,splata si¢” ze $wiatlem
kontemplujacego podmiotu. Swiatta jedne nad drugimi, ,Swiatto na swietle”. To tylko
jedna proba odpowiedzi. W noetycznej warstwie obrazu Nowosielskiego jest jeszcze
Eros, ktérego rodowdd, jak $wiatto, wskazuje na Platona, ale cielesno$¢ jest tu innego,

nobilitowanego, rodzaju. Ona tez jest $wiattem.
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Abstrakt: W artykule sytuuj¢ koncepcje pickna w sztuce Martina Heideggera na szerokim
tle dotychczasowej europejskiej tradycji mysli estetycznej, podkreslajac jej zasadnicza
odrebno$é. W starozytnej Gregji i filozofii europejskiej po czasy oswiecenia podstawo-
wym wyznacznikiem uznania jakiego$ obiektu za pickny byto zachowanie przez niego
odpowiednich dajacych si¢ matematycznie wyliczy¢ proporcji. Pickno tez $cisle wigzano
z pojeciem etycznego dobra. Pézniej pod wptywem mysli estetycznej Kanta rozdzielono
te dwa pojecia i uznano, ze dzielo sztuki nalezy rozpatrywaé wylacznie jako przedmiot
pigkny, ktéry nie ma nic wspélnego z prawda w sensie etycznym. Heidegger w swoim
eseju Zrddto dzieta sztuki krytykuje to podejicie, za§ w swoich pézniejszych tekstach
proponuje traktowanie dziela sztuki jako pigknego obiektu, w ktérym ujawniona zo-
staje prawda nieskrytosci bycia jako taka. W ten sposéb pojecie pigkna zostaje u niego
powiazane $cisle z pojeciem prawdy. Dzieto sztuki odzyskuje swoja ontologiczng range,
jaka miato w czasach starozytnej Gregji.

Abstract: In this article, I place Martin Heidegger’s concept of beauty in art within the
broad context of the European tradition of aesthetic thought, emphasizing its fundamental
uniqueness. In ancient Greece and European philosophy until the Enlightenment, the
basic criterion for recognizing an object as beautiful was its adherence to appropriate,
mathematically calculable proportions. Beauty was also closely linked to the concept of
ethical good. Later, under the influence of Kant’s aesthetic thought, these two concepts
were separated, and it was decided that a work of art should be considered solely as a be-
autiful object that has nothing to do with truth in the ethical sense. Heidegger criticizes
this approach in his essay 7he Origin of the Work of Art. In his later texts he proposes

treating a work of art as a beautiful object in which the truth of the unconcealedness
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of being as such is revealed. In this way, he closely links the concept of beauty with the
concept of truth of being. Consequently, according to him, the work of art regains its
ontological status and dignity, which it had in ancient Greece.

Tymczasem nierozpoznawalny stat si¢ nawet trop swigtosci. Nierozstrzygnigte
jest, czy doswiadczamy jeszcze swigtosci jako tropu wiodgcego do boskosci tego, co
boskie, czy tez natykamy si¢ juz tylko na trop ku swigtosci. Czym by mdgt byc trop
prowadzqcy na trop — pozostaje niejasne. Sporne jest, w jaki sposéb miatby si¢ nam
trop taki ukazac. Marny jest czas, gdyz brakuje mu nieskrytosci istoty bolu, smierci
i mitosci. Marna jest sama marnosé, gdy niedosigzny jest ow obszar istoty, gdzie bol,
Smierc i mitos¢ przynalezq do siebie.

Martin Heidegger, Céz po poecie?

1.

Pytanie ,,czym jest pickno?” to kluczowe pytanie estetyki, ktéra niejako z definicji
zajmuje si¢ przedmiotami okreslanymi jako ,,pigkne”. I to zaréwno tymi, ktére naleza
do $wiata przyrody, jak i tymi, kt6re sg wytworami cztowieka nazywanymi dzietami
sztuki. Do$wiadczenie tych przedmiotéw, nazywane estetycznym, jest utozsamiane
w tradycji mysli europejskiej z doswiadczeniem pigkna, jakkolwiek w réznych epokach
i kulturach pojeciu temu nadawano odmienne znaczenie.

Estetyka ma swoje korzenie w tradycji filozoficznej starozytnej Grecji, w ktérej
pojecie pickna wiazano cisle z dobrem i moralnoscia oraz z rozumem. Dlatego dla
Grekéw cztowiek pigkny to zarazem czlowiek dobry i rozumny, ktéry jest w stanie
panowa¢ nad soba i zachowywa¢ umiar w emocjach i postgpkach. Zarazem jest to
cztowiek, ktéry ma pigkne ciato, w jego budowie bowiem zachowane sa odpowiednie
proporcje miedzy poszczegdlnymi cztonkami. To harmonijne powiazanie tego, co
duchowe i cielesne Grecy nazywali kalokagatia, upatrujac w tym ideat doskonatosci,
do ktérego powinien zmierza¢ cztowiek.

Pickno jest zatem efektem zachowania przez cztowieka odpowiedniej miary
miedzy cialem i duchem. Sposéb w jaki odnosza si¢ one do siebie okresla wéwczas
wyraznie rozpoznawalny, powtarzalny rytm. Wymownym tego $wiadectwem jest np.
utwér muzyczny zesrodkowany wokét powracajacej w nim w réznych wariantach

linii melodycznej.

' M. Heidegger, Cdz po poecie?, ttum. K. Wolicki, w: tegoz, Budowac. Mieszkac. Mysle¢, Warszawa 1977,
s. 174-175.
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U podstaw podobnego pojmowania idei pigckna tkwita tradycja pitagorejska.
Jej przedstawiciele uwazali, ze efekt pigkna bierze si¢ z harmonii przenikajacej byt.
Migdzy jego elementami zachodza bowiem relacje ktére dajg si¢ liczbowo zmierzy¢.
To zatozenie Scistego zwiazku miedzy idea pickna i tym, co matematyczne znalazto
swoj wymowny wyraz w osobliwej praktyce greckich architektéw polegajacej na
stworzeniu wrazenia doskonatosci proporcji migdzy elementami §wigtyni (czy innej
budowli) poprzez lekkie pogrubianie jej kolumn w 1/3 ich wysokosci. W ten sposéb
opierajac si¢ na wyliczeniach matematycznych, starano si¢ ,,naprawi¢” niedoskona-
tosci ludzkiego oka.

Ale matematyczna policzalno$¢ pickna w ujeciu pitagorejczykéw miata tez istotny
wymiar metafizyczny. Pierwowzorem do$wiadczenia pickna byto w ich oczach po-
czucie glebokiej harmonii jakiego doswiadczamy kierujac spojrzenie na rozéwietlony
gwiazdami nocny nieboskton, ktére tworza na nim dajace si¢ matematycznie wyliczy¢
wyrafinowane geometrycznie konfiguracje. W tym zjawisku pitagorejczycy upatrywali
przejaw oddziatywania we wszech$wiecie ukrytego rozumnego porzadku, boskiego
logosu. To dzigki niemu relacje migdzy gwiazdami podlegaja $cistym matematycz-
nym prawom. Ujecie to rzutowalo na pojmowanie przez pitagorejczykédw pojecia
mimesis w sztuce, ktére odnosili do owego doswiadczanego intuicyjnie ,,ukrytego”
porzadku bytu, a nie do danej w naocznie zmystowy sposéb jego postaci, jak miato
to pézniej miejsce w réznych wersjach realizmu®. W tym dos$wiadczeniu pigkna
zywiol matematycznosci splata si¢ z tym, co metafizyczne, wymykajac si¢ zmystom

i potocznym ogladom.

2.

W péiniejszej tradycji mysli o sztuce az po wspdlczesnos¢ whasciwe starozytnym
Grekom pojecie pickna ulegato modyfikacjom i przeobrazeniom. Ale réwnoczesnie
starano sie zachowywaé jego ustalone w antyku podstawowe kanony. Sw. Tomasz na
przyktad zaliczal pickno do podstawowych, powszechnych cech bytu, ktére nazywat
transcendentaliami. Nadawat mu wigc walor metafizyczny. Ale réwnocze$nie, wzorem
Grekéw, podkreslal, ze cecha pigkna, takie pickna moralnego, jest umiarkowanie
jako stonowana i wlasciwa proporcja. To przekonanie w nowej wersji powraca w re-
nesansowej mysli o sztuce thkwiac u podstaw idei klasycyzmu, w ktérym programowo

nawiazuje si¢ do antycznych ideatéw pigkna.

2 Na podobne rozumienie pojecia mimesis przez pitagorejczykéw wskazuje Hans Georg Gadamer w eseju

Sztuka i nasladownictwa; patrz: tegoz, w: Rozum. Stowo. Dzicje, ttum. M. Lukasiewicz, Warszawa 2000.
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Prawdziwy przetlom przynosi dopiero estetyka Kanta, ktéry radykalnie oddzielit
ideg pickna w sztuce od idei dobra. Tym samym za$ odrzucit poglad o $cistym zwiazku
tego, co estetyczne z etycznym. Znalazto to u niego swéj wymowny wyraz w Krytyce
wladzy sqdzenia, w ktérej wskazat na to, ze u podstaw doswiadczenia tego, co pickne
tkwi specyficzna relacja wladz ludzkiego umystu do siebie’. W tym doswiadczeniu
relacja ta przybiera posta¢ ,wolnej gry” miedzy wyobraznia i intelektem, w ktérej
nie s3 one podporzadkowane urzeczywistnieniu zewngtrznego wobec nich celu. Nie
traktuje si¢ ich wigc jako wladz umystu, ktére stuza wyksztalceniu pojecia danej rzeczy;
juz to w znaczeniu czysto poznawczym (stol, drzewo, kamien itd. jako przedmioty
identyfikowalne jako wtasnie takie a nie inne), juz to pragmatycznym, czyli jako rze-
czy stuzace do czego$. Natomiast podstawowe prawa etyki maja by¢ wydedukowane
z samego rozumu tworzac niewzruszone podstawy ludzkiej moralnosci.

Wskazanie przez Kanta na specyficzng posta¢ relacji migdzy wyobraznia i inte-
lektem jako tkwiaca u podstaw doswiadczenia pigkna, pozwolilo mu nada¢ temu
do$wiadczeniu wyrazng autonomi¢ w stosunku do innych do$wiadczen. Pigkno zy-
skato w ten sposéb mocne ontologiczne uzasadnienie, co usankcjonowato radykalna
odrebnos¢ estetyki jako dziedziny zajmujacej si¢ doswiadczeniem pigkna we wszelkich
jego postaciach. W horyzoncie tych ontologicznych rozstrzygnie¢ ksztattowata sie
p6zniejsza tradycja europejskiej estetyki.

Bardziej wnikliwa lektura Krytyki wtadzy sqdzenia kaze wprawdzie dojs¢ do wnio-
sku, ze Kant w istocie restytuowat zwiazek migdzy doswiadczeniem pigkna a tym, co
etyczne, na ,.glebokim” poziomie doswiadczenia estetycznego reinterpretujac poglady
pitagorejczykéw czy Platona w tej kwestii?. Niemniej jednak w pézniejszej, znajduja-
cej si¢ pod wplywem jego dziela, tradycji myfli estetycznej uznano, ze odnoszace si¢
do dziet sztuki do$wiadczenie pigkna z etyka ma niewiele wspélnego. Polega ono na
doznawaniu przez podmiot obcujacy z dzietem , przezy¢ estetycznych”, ktére wiazac
si¢ ze wspomnianym stanem jego umystu, jaki pobudzaja w nim przedstawienia tego
dzieta, zachowuja wyrazna odr¢bnos¢ na tle innych doswiadczen.

Z tym wyodrebnieniem przezy¢ estetycznych jako zakorzenionych w doswiadcze-
niu pickna korespondowato pojawienie si¢ od czaséw romantyzmu réznych mitologii
artysty-geniusza, ktéry w swoich dzietach eksponujac pigkno $wiata, kreuje go niejako
od nowa. Tym tez rézni si¢ od pozostatych $miertelnikéw. Towarzyszyt temu proces

ksztaltowania si¢ artystycznej bohemy w XIX wieku, ktérej przedstawiciele starali si¢

> 1. Kant, Krytyka wladzy sqdzenia, thum. ]. Galecki, Warszawa 1986.
4 Pisalem o tym w artykule Niebo gwiazdziste nad Krélewcem a prawo moraine. Dyskusja Gadamera z Kan-
towskq estetykq, w: L. Dybel, Lektury subwersywne, Krakéw 2022, s. 10-38.
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na rézne sposoby urzeczywistnia¢ wspomniang mitologic. Innego typu konsekwen-
cja bylo powstanie muzedw jako wyodrebnionego w przestrzeni publicznej miejsca,
w ktérym odbiorcy mogg delektowad si¢ estetycznie wystawionymi w nich dzietami
sztuki. Sg to bowiem przedmioty szczeg6lnego rodzaju, radykalnie rézniace si¢ swym
sposobem bycia od innych przedmiotéw.

Ale z tym podkreslaniem szczegdlnego statusu dziet sztuki oraz wszelkiego typu
przedmiotéw ,,picknych”, ida w parze, pojawiajace si¢ juz w XIX wieku, tendencje
do radykalnego przeformulowania samej kategorii pickna. Zwraca si¢ uwagg na to,
ze artysta moze rownie dobrze ukaza¢ jako pickne co$, co powszechnie uwaza si¢ za
brzydkie i odrazajace. Ba — wrecz sama ekspozycja brzydoty przez niego moze zyskaé
warto$¢ tego, co estetyczne.

Psychoanalityczka Hanna Segal na przyktad w swoich wypowiedziach o sztuce
zwraca uwagg na to, ze pod koniec XIX wieku ma miejsce stopniowe odchodzenie od
klasycznego pojmowania pigkna w ktérym wiazano je z harmonia, rytmem, proporcja
i catoécia. Powoluje si¢ ona na wypowiedz Auguste’a Rodina, ktéry wskazywat na
to, ze brzydota jest nieodiacznym elementem wielkich dziet sztuki. A jesli tego si¢
nie dostrzega to tylko dlatego, ze twércy tych dziet przedstawiaja ja w ten sposéb, ze
staje si¢ pigkna’. Wedlug Segal co$ podobnego mozemy juz powiedzie¢ o starogrec-
kiej tragedii, w ktérej dzieja si¢ rézne rzeczy ,brzydkie” i przerazajace (ojcobéstwo,
kazirodztwo, mord, samobdjstwo itd.) oraz nast¢puje catkowita destrukcja $wiata jej
bohateréw. Mimo to greckie tragedie traktuje si¢ jako ,pickne” dziefa sztuki, gdyz
przeciwwage dla tego, co dzieje si¢ na ich planie tresci stanowi harmonijna forma
wyrazajaca si¢ w Arystotelesowskim postulacie jednosci czasu, miejsca i akeji. A jest

tak poniewaz:

Akt twérczy w swoim glebinowym wymiarze odnosi si¢ do nie§wiadomej pamieci
harmonijnego, wewngtrznego $wiata oraz do doswiadczenia jego destrukgji; to
znaczy, ze u jego podstawy tkwi pozycja depresyjna. Impuls artysty polega na
prébie odzyskania i odtworzenia tego utraconego §wiata®.

Dlatego tez:

(...) wielkie dzieta greckiej sztuki, w przeciwieristwie do imitacji, whasciwie nigdy
nie zachowywaty idealnych proporcji. Zawsze pojawialy si¢ w nich rézne ,wady”,

> H. Segal, Marzenie senne, wyobraznia, sztuka, ttum. P. Dybel, Krakéw 2003, s. 127-128.
¢ Tamze, s. 133.
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tak istotne dla ozywienia dziefa sztuki. Nietzsche powiada, majac na mysli sztuke
grecka, ze bez elementu napigcia nie mozna méwi¢ o wielkie sztuce’.

Ten sposéb ujecia fenomenu pigckna w sztuce, w ktérym rozpatruje si¢ je w $ci-
stym powiazaniu z tym, co nieproporcjonalne, dysharmonijne i brzydkie, jest czyms
zupelnie nowym na tle dotychczasowej tradycji myfli estetycznej i zapowiada awangar-
dowy przetom. Ma on kilka wymiaréw. Kluczowe znaczenie posiadaja formutowane
w tych nurtach artystyczne programy i teorie, w ktérych starajac si¢ uwzglednic¢
pojecie ,,brzydoty”, radykalnie redefiniuje si¢ pojecia formy i tresci dzieta sztuki oraz
w nowy sposéb ujmuje si¢ podejscie artysty do jego tworzywa. W sztuce kubistycznej
na przyklad: ,(...) ‘brzydota’ polega na rozbijaniu samej formy — pickno natomiast
jest jej rekonstrukcja w nowej postaci”®.

Migdzy ,brzydotg” dzieta sztuki awangardowej a wytworzonym przez nie efektem
»pickna” ma zatem miejsce pewna dialektyka, w ktérej wyniku ostatecznie w nowy
sposob odtwarza si¢ klasyczne ideaty pigkna.

Istotne znaczenie miato réwniez relatywizowanie w nurtach awangardowych
i przesuwanie granic miedzy tym, co zwykto si¢ bylo zalicza¢ do dziedziny sztuki
a tym, co traktuje si¢ jako pozostajace poza jej obr¢bem. Nie szto za tym odrzucenie
kategorii pickna jako zbyt waskiej i anachronicznej, co awangardystom zarzucali od-
biorcy o konserwatywnych gustach estetycznych. Kategoria ta ulegta tylko swoistemu
poszerzeniu bedac rozpatrywana w $cistym powiazaniu z tym, co brzydkie. W nie-
ktérych przypadkach wrecz odwolywano si¢ wprost do wywodzacego si¢ z antyku
pojecia pigkna jako efektu opartej na zasadach proporcji i symetrii idealnej harmonii
linii i ksztattéw obecnej w przedstawieniach danego dziefa. Réznica polegata tylko na
tym, ze te zasady pojmowano i urzeczywistniano w odmienny sposéb (np. fascynacja
Picassa neoklasycyzmem, pojecie Czystej Formy Witkacego itd.).

Powszechny stal si¢ poglad, ze efekt pickna moze w réwnej mierze wywotaé
odpowiednia ekspozycja w artystycznych przedstawieniach réznego typu rysow,
dysharmonii i p¢knig¢ w strukturze bytu czy tez tego, co zwyklo si¢ uwazaé za
odrazajace i brzydkie. Albo tez wyeksponowanie estetycznego wymiaru jakiegos
obiektu przyrodniczego (np. wymyslnej gatezi znalezionej w lesie) czy przedmiotu
codziennego uzytku, poprzez ich odpowiednie zademonstrowanie lub umieszczenie
w okreslonym kontekscie (np. stynna Fontanna Duchampa umieszczona na wystawie
sztuki obok innych dziet).

7 Tamze, s. 132.
8 Tamze, s. 128.
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W wyniku tego pojawily si¢ nowe kryteria i kanony uznawania czego$ za ,,pigk-
ne”, a wigc nalezace do dziedziny sztuki, ktére przy tym ulegaly — i ulegaja po dziert
dzisiejszy — ciaglym przemianom. Pigkno zacze¢to by¢ doswiadczane jako nieustannie
redefiniujaca si¢ metafora siebie, ogarniajaca potencjalnie coraz to nowe obszary
bytu. Jesli ten ruch samo-przekraczania, a tym samym wytwarzania nowych napig¢,
zamiera w danym przedmiocie, przestaje on oddziatywac jako pigkny. Staje si¢ nijaki,
obojetny, martwy.

Doswiadczane w ten sposéb pigkno ma jednak zawsze za swéj punkt odniesie-
nia sposéb, w jaki byto ono pojmowane w antycznej tradycji, ktéra wraz ze swoimi
kanonami harmonii, proporcji i rytmu wyznaczyta horyzont wspétczesnej mysli

estetycznej i sztuki.

2.

Filozofem, ktéry podkresla paradygmatyczne znaczenie dla nich wyksztalconego
w starozytnej Grecji pojecia pigkna, jest Martin Heidegger. Zreinterpretowat je on
jednak w specyficzny sposéb zgodny z wlasnym odczytaniem tradycji starogreckiej
filozofii. Kluczowe znaczenie w jego podejéciu miato upatrywanie w presokratejskich
poczatkach filozofii greckiej otwartosci na prawde nieskrytosci bycia, ktéra w péz-
niejszych dziejach filozofii europejskiej zostala zreinterpretowana w kategoriach
przedmiotowych jako rzecz do rozporzadzenia. Mysl starozytnych Grekéw o sztuce
otwarta byla réwniez na jej istotny egzystencjalno-dziejowy wymiar, kedry w péz-
niejszej mysli estetycznej zostat zatracony. Sztuke rozpatrywano w niej bowiem jako
ujawniajaca prawdg o splocie dziejéw ludzkich z boskimi.

Heidegger, poczawszy od glosnego eseju Zrddto dzieta sztuki z 1935 roku,
podejmuje w swojej mysli prébe przywrécenia na powrét pamieci wspélezesnych
istotnych elementéw w podejsciu do sztuki starozytnych Grekéw. Réwnoczesnie
krytycznie ocenia ewolucje jaka poczawszy od wieku XVIII dokonata si¢ w sztuce
wspolczesnej i w mysli estetycznej. Doswiadczenie sztuki sprowadza si¢ bowiem do
~przezy¢ estetycznych” jakie ona wzbudza w podmiocie, ktéry z nig obcuje. W re-
zultacie nastapita degradacja wznioslej quasi-religijnej rangi sztuki, jaka posiadala
ona w czasach antycznych, kiedy dzieto sztuki byto traktowane jako wyrézniony
ontologicznie wytwér cztowieka. Liczyt si¢ on wtedy bowiem ze wzgledu na to, ze

w szczegdlny sposb wydarza si¢ w nim prawda nieskrytoéci bycia, a nie ze wzgledu
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na to, ze jest pickne. Ostatecznie wlasciwe wspélczesnej estetyce podejscie do dzieta

sztuki cechuje to, ze kategoria pigkna zostata w nim oddzielona od prawdy:

(...) W dziele, jesli wydarza si¢ w nim otwarcie bytu w tym czym i jak on jest,
ma miejsce wydarzenie prawdy.

W dziele sztuki ustanowiona zostata prawda bytu. ,Ustanawia¢” znaczy tutaj:
czynié tym, co trwa stale (zum Stehen bringen). (...) Bycie bytu wstgpuje w stalosé
swego jawienia si¢ (Scheinens).

A zatem istota sztuki jest ustanawianie w dziele prawdy bytu. Dotychczas
jednak sztuka zajmowata si¢ tym, co pigkne i pigknem, a nie prawda. Sztuki,
ktére wydobywaja tego typu dziela zwie si¢ sztukami picknymi w odréznieniu
od sporzadzajacych narz¢dzia sztuk rzemieslniczych. To nie sztuka jest pickna
w sztukach pigknych, lecz zwie si¢ tak dlatego, poniewaz wydobywa pigkno.
Prawda natomiast nalezy do logiki. Zas pickno jest zastrzezone estetyce’.

Jesli wige estetyka w dziele sztuki upatruje wylacznie obiekt, w ktérym zostato
wydobyte pickno, to wedtug Heideggera dzieto sztuki jako wydarzenie prawdy bycia
ustanawia t¢ prawde nadajac jej trwaly charakter. Ograniczenie estetyki zasadza si¢
na tym, ze sprowadzajac to, co dzieto sztuki przedstawia do tego, co pickne, od-
granicza jego sposéb bycia od fenomenu wydarzania si¢ prawdy, ktéra w znaczeniu
prawdziwosci lub falszywosci sensu jakiej$ wypowiedzi czy wytworu zastrzega si¢
logice. W ten sposéb dokonuje si¢ redukgji faktycznego sposobu bycia dzieta sztuki
jako otwartego na prawde¢ do bycia przedmiotem picknym. Caly esej Heideggera,
z ktérego pochodzi przytoczony fragment, skierowany jest przeciwko podobnemu
mysleniu o sztuce wlasciwemu tradycji europejskiej estetyki. Zastapi¢ ma je namyst
nastawiony na wydobycie tego na czym polega wydarzanie si¢ prawdy w dziele sztuki.

W opublikowanym po wojnie eseju pt. Pytanie o technike? Heidegger konty-
nuuje swoja dotychczasowa krytyke estetyki'®. Zarazem jednak radykalnie inaczej
ujmuje w nim relacj¢ wydarzenia si¢ prawdy w dziele sztuki do przypisywanego mu
pickna. Punktem wyjscia jest dla niego sposéb w jaki proces tworzenia dziefa sztuki
pojmowali starozytni Grecy. Wedlug niego uwazali oni, ze proces ten daje si¢ opisaé

jako urzeczywistnianie specyficznej postaci techne nazywanej ,poiesis sztuk picknych”

Z racji tego, ze polski przeklad zawiera szereg niescistosci, powyzej go zmodyfikowatem, proponujac wlasny
przektad tego fragmentu, por. M. Heidegger, Ursprung des Kunstwerkes, w: tegoz, Holzwege, Frankfurt
am Main 1972, s. 25.

1" M. Heidegger, Pytanie o technike, w: tegoz; Budowac..., dz. cyt., s. 224-255.
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(254)". Rézni si¢ ona od techne, ktéra rzemieslnik stosuje w procesie wytwarzania
przedmiotéw codziennego uzytku, np. garnkéw. Ta ostatnia jest nastawiona na uczy-
nienie tych przedmiotéw uzytecznymi w codziennej praktyce, a nie na eksponowanie
ich pickna. Ale techne jako poiesis jest z nig spokrewniona, gdyz w réwnej mierze jest
ludzka dziatalnoscia wytwércza opierajacy si¢ na rzemie$lniczych umiejetnosciach.
Bez ich posiadania niemozliwe byloby wytworzenie jakiegokolwiek przedmiotu,
obojetnie czy bedzie to garnek czy tez obraz, rzezba, poemat.

Dlatego Heidegger stwierdza, ze obie te postaci techne, nazwijmy je umownie
techniczng i artystyczna, faczy to, iz nastawione sg na odkrywanie i wydobywanie
rzeczywistego (des Wirklichen) i wprowadzanie go w obreb nieskrytosci bycia (Unver-
borgenbeit des Seins). Tyle ze to odkrywanie i stosunek do owej nieskrytosci w obu
wypadkach przedstawia si¢ w odmienny sposdb.

W przypadku zastosowania techne jako poiesis, na ktérej to drodze powstaja dzieta
sztuki jako przedmioty pigkne, to, co wydobywane tu w nieskrytos¢ bycia nie liczy
si¢ ze wzgledu na okreslony zdefiniowany pragmatycznie cel. Liczy si¢ ono jedynie ze
wzgledu na nie samo. Nastawiane jest ono w odkrywaniu nieskryto$ci bycia samo na
siebie i dlatego rodzi efekt pigkna. Dlatego, jak pisze Heidegger: ,Niegdys nie tylko
technika nosita miano zechne. Niegdy$ nazywato si¢ techne réwniez tamto odkrywanie,
ktére prawde wydobywa w blask Jasniejacego” (254).

Ten drugi ,artystyczny” rodzaj odkrywania, poiesis, sprawia zatem, ze prawda
nieskrytoéci bycia nastawiona na siebie sama zaczyna ,jasnie¢”. Ujawnia si¢ w calej
swojej pelni, przez co staje si¢ ,pickna”. Dlatego odkrywanie rzeczywistego, jakie
ma tutaj miejsce, polega na ,,wydobywaniu prawdziwego w pickne” (254). Intry-
gujacy jest tu zaktadany przez Heideggera w dzietach sztuki zwiazek prawdy i pigkna.
Pigkno jest w tym ujeciu efektem nakierowania prawdy nieskrytosci bycia na siebie.
To prawda ujawniajaca si¢ w samej swej istocie, ktéra dzigki nakierowaniu na siebie
zaczyna ja$nie¢ w pelni swoim $wiattem. Na tego rodzaju zwiazku prawdy i pickna
zasadza si¢ spos6b bycia dziet sztuki, keéry wedtug Heideggera rozpoznawali w tych

dzietach starozytni Grecy:

Czym byla sztuka? Przez czas kr6tki moze, lecz wzniosty? Dlaczego nosita skromne
miano techne? Poniewaz byla odkrywaniem, wprowadzajacym i dobywajacym na
jaw i przeto przynaleznym poiesis. To wlasnie miano otrzymato na koniec jako

"' Poniewaz w dalszej czgsci artykutu bedg sie odwotywat wytacznie do eseju Pyzanie o technike, w nawiasach
bedg podawac¢ strony jego polskiego przekiadu.
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nazwe wilasng owo odkrywanie, ktére rzadzi we wszelkiej sztuce pigkna — miano
poezji, miano piesni (das Dichterische) (253-254).

Jesli sztuka wydobywa na jaw prawdg nieskrytosci bycia ukazujac ja jako ,,pigkng”,
to najwyzsza postacia owego wydobywania jest poezja, a $cisle biorac poezja, ktéra
przybiera postaé piesni. Warto zwrdci¢ uwage na to, ze niemieckie stowo die Dichtung
ma szersze znaczenie niz polskie stowo poezja, gdyz odnosi si¢ do wszelkiego rodzaju
dziatalnosci artystycznej. Zgodnie z tym rozumieniem zywiot ,, poetyckosci”, poiesis,
zamieszkuje kazdy rodzaj sztuki. Rozpatrywana w tym kontekscie piesii stanowi

najwyzsza postaé artyzmu i zarazem uosabia najczystsza postaé pickna:

Piesti wprowadza prawdziwe w blask tego, co Platon nazywa w Fajdrosie to ekwa-
nestaton, najczysciej jasniejace. Piesi przepaja swym istoczeniem kazda sztuke,
kazde odkrywanie w pigkno wszystkiego, co si¢ istoczy (254).

Artyscie chodzi zatem jedynie o takie odkrycie/wydobycie'” w owym dziele
rzeczywistego, w ktérym zostaje ono ujawnione ze wzgledu na prawde swojej nie-
skrytosci i dzigki temu jest doswiadczone jako pickne. Ten drugi sposéb odkrywania/
wydobywania tego, co rzeczywiste ze wzgledu na nie samo starozytni Grecy nazywali
»poetyckim” nadajac mu miano poiesis. Byt on w ich oczach specyficznym rodzajem
techne, w ktérym rzeczywiste odkrywane/wydobywane jest jedynie ze wzgledu na
swoja nieskryto$¢ (die Unverborgenbeit).

Jakkolwiek ,techniczny” i ,artystyczny” sposéb urzeczywistniania techne, maja
wspolne korzenie jako nastawione na odkrywanie/wydobywanie nieskrytosci bycia,
to spos6b w jaki odnosza si¢ do niej jest skrajnie odmienny. W podejsciu ,,technicz-
nym” celem jest wyprodukowanie jakiego$ pozytecznego dla cztowieka przedmiotu.
W podejsciu ,artystycznym” natomiast celem jest stworzenie dziela, w ktérym
nieskryto$¢ bycia zostaje nakierowana na siebie sama, w wyniku czego zaczyna ona
»jasnie¢”, rodzac efekt pigkna.

Idzie za tym kolejna réznica. W podejsciu ,technicznym” cztowiekowi chodzi
o urzadzenie si¢ w §wiecie za pomoca wytworzonych przedmiotéw o przeznaczeniu
praktycznym. W podejsciu ,artystycznym” natomiast chodzi o stworzenie dzieta sztuki
jako przedmiotu pigknego, w ktérym prawda nieskrytosci bycia jest przedstawiana

ze wzgledu na siebie sama,.

12 Wedtug Heideggera odkrywanie (entbergen) rzeczywistego czyli bycia bytu jest réwnoznaczne z jego
wydobywaniem (berausfordern) ze skrytoéci w nieskryto$é.
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3.

Heidegger zatem w Pytaniu o technike zarzuca swoje wezesniejsze przekonanie, ze
podstawowym wyznacznikiem sposobu bycia dzieta sztuki jest ustanawianie prawdy
nieskrytosci bycia, podczas gdy rozpatrywanie go jako przedmiotu pigknego, co jest
whasciwe tradycji mysli estetycznej, oznacza jego ontologiczna degradacje. Uwaza
teraz, ze istotowym wyznacznikiem sposobu bycia dzieta sztuki jest jego pickno, ktére
jest efektem nastawienia wydobywanej w nim prawdy na siebie sama. Innymi stowy,
owa ,prawda’ nie jest tutaj tylko ,,odkrywana’, tak jak ma to miejsce w przypadku
eksploatacji bytéw przyrodniczych za pomoca réznych narzedzi, ale réwniez jako
nakierowana w swej nieskrytosci na siebie sama ,jasnieje” jako pigkna.

Miedzy sposobem jawienia si¢ prawdy nieskrytosci bycia w dziele sztuki i jego
picknem istnieje zatem $cisty zwiazek. Pigkno nie jest jakoscia czy cechg dzieta od-
rebna w stosunku do ustanowionej w nim prawdy. Jest ono efektem wynikajacego
z jej nakierowania na siebie ,jasnienia” (das Scheinen). Pickno dzieta sztuki wiaze si¢
z jego sposobem bycia polegajacym na specyficznym odniesieniu do prawdy nieskry-
toéci bycia. Nie jest ono ,,dodatkows” wlasnoscia dzieta sztuki, ktérej mogtoby nie
mie¢. To roszczenie do bycia picknym zawarte jest w kazdym ludzkim wytworze,
ktéry zostat przez jego twércg pomyslany jako dzieto sztuki. To, ze jakie$ dziela
sztuki uznajemy za kiepskie artystycznie, znaczy tylko, ze ich twércom nie udato si¢

sprostaé temu roszczeniu.

4.

Heidegger nie orientowat si¢ zbytnio w glebokich przeobrazeniach, jakie dokonaty
si¢ w sztuce XX wieku, w tym co wniosly do niej nurty awangardowe. Miat tez niktgq
wiedz¢ na temat wspdlczesnej mysli estetycznej, do ktdrej odnosit si¢ z krytycznym
dystansem. W jego pracach nie znajdziemy zadnych odniesieri do inspirowanych
strukturalizmem i semiotyka koncepcji estetycznych, do psychoanalitycznego my-
Slenia o sztuce i do innych koncepcji, w stosunku do ktérych jego zarzuty o izolacje
poje¢ pigkna i prawdy w sztuce s nieuzasadnione. Wynikato to stad, ze w swoim
mysleniu o sztuce inspirowat si¢ zasadniczo sposobem w jaki relacj¢ poje¢ prawdy

i pigkna ujmowano w tradycji filozofii greckiej, co tez w estetyce wspdlczesnej zostato
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wedlug niego catkowicie zignorowane. Pierwowzorem pickna w sztuce byly dla niego

dziela sztuki greckiej, ktére, jak pisat:

Rozswietlity one obecno$¢ bogéw, rozswietlity obcowanie ze sobg boskiego
i ludzkiego przeznaczenia. Za$ sztuka zwata si¢ tylko techne. Byta odkrywaniem
jedynym i réznorakim. Byla pobozna, protos, tzn. postuszna panowaniu i zacho-

wywaniu prawdy"’.

Ujawnianie w sztuce greckiej prawdy nieskrytosci bycia jako picknej bylto zatem
wedlug Heideggera réwnoznaczne z roz§wietlaniem ,,obecnosci bogéw” oraz splotu
jaki tworzy ze sobg boskie i ludzkie przeznaczenie. To jasniejace otwarcie sztuki na to
co boskie w jego powiazaniu z cztowiekiem stanowito o tym, co w niej byto doswiad-
czane jako pickno. Dzigki temu jej dzieta bedac efektem odkrywcezo/wydobywczego
podejscia do nieskrytosci bycia przedstawianej w nich jako pickna, mogty zastrzec
jej prawde. W tym sensie sztuka byta postuszna prawdzie nieskrytosci bycia, ktéra
zastrzegala jako taka.

Pozostaje naturalnie pytaniem, na ile podobne rozumienie pigkna sztuki, zacho-
wuje swg wazno$¢ w odniesieniu do kluczowych nurtéw tworzacych pejzaz sztuki
wspolczesnej. Tym bardziej, ze dzisiaj trudno méwi¢ o roz§wietlaniu ,,obecnosci”
greckich bogéw w zyciu i $wiadomosci spoteczeristw wspétczesnych i o przepajajacej
je wierze w splot ich loséw z ludzkimi. I to nie tylko dlatego, ze ich miejsce zajeli
inni bogowie. Réwniez dlatego, ze w spotecznosciach tych powoli zanika wiara we
wszelkiego rodzaju bogdw.

Ale te stowa Heideggera mozemy tez odczytaé jako odniesione do sytuacji czto-
wieka w dziejach, ktdry jest w nich ciagle zaskakiwany nieoczekiwanymi zdarzeniami
niezaleznie od epoki w jakiej zyje i w jakich bogéw wierzy (lub nie wierzy). Jesli wigc
wedlug Grekéw sztuka winna ukazywaé tragiczny splot loséw boskich z ludzkimi,
to w oczach cztowieka dzisiejszego ten splot wyraza si¢ w podleganiu przez niego
dziejowemu przeznaczeniu, ktérego wyrokédw nie sposéb przewidzie¢. Nie mozna
tez ustali¢ ,kto” lub ,,co” za nimi stoi. Méwiac jeszcze inaczej, jesli dla starozytnych
Grekéw ludzkim losem zawiadywali bogowie okreslajac swoimi decyzjami jego bieg,
dzisiaj to, co nim zawiaduje doswiadczane jest jako wypadkowa gry réznych, czesto
sobie przeciwstawnych, sit i nieoczekiwanych zdarzen, nad ktérymi cztowiek nigdy

nie jest w stanie w pelni zapanowad.

3 M. Heidegger, Pytanie o technikg, dz. cyt., s. 254. Z racji tego, ze w kilku istotnych fragmentach przektad
Wolickiego zaciemnia wymowe niemieckiego oryginalu zmodyfikowatem go w kilku fragmentach [przyp.
aut. — PD.].
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Przekonanie o podobnym usytuowaniu czlowieka w dziejach, w ktérych jest on
nieustannie konfrontowany z zaskakujacymi go zdarzeniami niszczacymi wszelkie
jego zyciowe plany, dochodzi do glosu na rézne sposoby w przedstawieniach sztuki
wspolczesnej. Jesli cos jest w niej wtedy ,rozjasniane” to wymykajaca si¢ wszelkiemu
rozumieniu absurdalno$¢ tego, co wydarza si¢ w tych dziejach. Absurdalno$¢, ktéra
w tej postaci i skali jak do§wiadczamy ja dzisiaj byta im nieznana, poniewaz nie dys-
ponowali oni tak potgznymi §rodkami zniszczenia i zaglady jak my dzisiaj, chyba tez
ludzkie okruciefistwo nie przybieralo tak poteznych postaci i rozmiaréw jak dzisiaj.
Natomiast stowa Heideggera o rozjasnianiu w sztuce ,obecnosci bogéw” mozna,
odnoszac je do przedstawien sztuki wspélczesnej, zreinterpretowaé jako uobecnianie
w niej na rézne sposoby réznych postaci prawdy nie skrytosci bycia, ktéra jej dzieta
przedstawiaja nakierowujac ja na siebie.

Dlatego réwniez w odniesieniu do przedstawieri sztuki wspétczesnej zachowuje
swoja wazno$¢ przytoczona powyzej formuta Heideggera dotyczaca tego czym jest
pickno w sztuce. Jakie sg jego korzenie i zrédta. Zgodnie z nig — powtérzmy — pickno
sztuki jest wynikiem nakierowania w jej przedstawieniach jakiego$ aspektu prawdy
nieskrytosci bycia, ktére nas otacza na siebie sama. Dzi¢ki temu owa prawda zaczyna
sjasnie¢” szczegblnym blaskiem, uderza w nas ze szczegdlng sita i poraza.

Wraz z pojawianiem si¢ nowych nurtéw w sztuce zmienia si¢ tylko sposéb uobec-
niania owej prawdy oraz ,rozjasniane” sg coraz to jej nowe wymiary. I tak na przyktad
wraz z odejsciem w abstrakcjonizmie od konwencji malarstwa przedstawieniowego
nacisk zostal potozony na ,rozjasnianie” w ich istocie podstawowych elementéw,
z ktérych sktada si¢ $wiat malarski. A wigc na demonstrowanie tego, czym jest sam
kolor jako taki, gra barw, opozycja swiatta i cienia, gra ksztattami, liniami itd. Zaczely
si¢ one liczy¢ w prawdzie nieskrytosci swego bycia niejako jako takie, a nie jako podpo-
rzadkowane ,rozjasniajagcemu” przedstawieniu jakiej$ postaci, martwego przedmiotu
czy krajobrazu. W podobny sposéb mozemy potraktowaé konwencje innych awan-
gardowych nurtéw jak impresjonizm, ekspresjonizm, kubizm, popart, body art, czy
rézne postaci sztuki performatywnej, w ktérych realizowana sg jeszcze inne strategie
srozjasniania” prawdy nieskrytosci bycia tego, co w ich dzietach jest przedstawiane.
We wszystkich tych nurtach ,jasnienie” kreowanych przez ich twércoéw przedstawienn
jest podstawowym warunkiem doswiadczenia ich jako ,picknych” — obojetnie co to
mogloby znaczy¢ — a tym samym uznania ich za przynalezne do dziedziny sztuki.
Pigkno dzieta sztuki bowiem jako efekt nakierowania w jego przedstawieniach prawdy

nieskrytoéci bycia na siebie samg jest $cisle powiazane z jego sposobem bycia. Jest
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fundamentalng kategoria ontologiczna, a nie ontyczna przypadioscia dzieta. Dzieto
sztuki, ktére nie jest pickne w tym znaczeniu nie jest w ogdle dzielem.

Zastanawiajace w Heideggera formule pigkna jest, Ze uznajac je za efekt ,jasnienia”
prawdy nieskrytosci bycia, zaktada ona, ze stanowi o nim do$wiadczenie swoistego
»nadmiaru” owej prawdy, ktéra promieniujac z przedstawieri dziela sztuki uderza
w nas z niezwyklg silta, tak iz nie mozemy oderwa¢ od nich wzroku. Jeste$my przez
nig porwani i ogarnieci nie mogac zdoby¢ si¢ wobec niej na jakikolwiek dystans.
Dlatego dzielo sztuki doswiadczone jako pigkne ,rozéwietla” w swoich przedstawie-
niach to, co do tej pory umykato naszej uwadze. Uderza w nas wytworzonym w nim
nadmiarem prawdy nieskrytosci bycia, jej swoista natarczywoscia i presja, co sprawia,
ze nie mozemy przej$¢ wobec niego obojetnie.

Czym jest w takim razie 6w nadmiar prawdy, ktéry czyni dzieto sztuki pigknym?
Co stanowi o jego swoistosci i co oznacza tutaj stowo prawda? Jej jasniejaca nieskry-
to$¢? Czy ma ona cokolwiek wspdlnego z pojeciem prawdy w nauce, w etyce czy

prawdy w potocznym rozumieniu jako zgodnosci sadéw z rzeczywistoscia?

5.

Pojecie nadmiaru nalezatoby odnies¢ do przytoczonej wyzej wypowiedzi Heideg-
gera, w ktdrej stwierdza on, ze wydobyta w dziele sztuki prawda nieskrytosci bycia,
w wyniku jej nastawienia w nim na siebie sama, zaczyna ,jasnie¢” (scheinen) i dzigki
temu zyskuje walor pickna.

Na poziomie codziennych zachowari cztowiek nie do§wiadcza prawdy owej nie-
skrytosci jako nadmiaru. Nieskryto$¢ bycia bytu jest dana mu jako co$ oczywistego,
co wylania si¢ na podtozu jego skrytosci, tego, co w nim niewidzialne. Dlatego tez
do$wiadczajac ja jako to, co niepowatpiewalnie i trwale nie zwraca na nig szczeg6lne;j
uwagi.

Czlowiek swoja dziatalnoscia wydobywcza czy produkeyjna, np. wytwarzajac
narzedzia, potrafi réwniez uczynié¢ nieskrytym to, co do tej pory byto w byciu skryte.
W ten sposéb wydobywajac ze skrytosci w nieskrytos¢ jakis byt lub jego fragment
czyni go widzialnym. W tym wypadku réwniez nieskrytos¢ bycia nie liczy si¢ dla niego
jako taka, ale ze wzgledu na to, jak moze postuzy¢ si¢ nig i dla siebie wykorzystal.

Nie do$wiadcza jej wige jako nadmiaru.
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Czlowiek moze tez zadaé pytanie o bycie, o jego sens, jak to czyni Heidegger
w Byciu i czasie. Albo — jak Leibniz — zada¢ pytanie o to dlaczego byt w ogéle jest. Ale
réwniez i wéwczas nieskrytos¢ bycia bytu nie jest doswiadczana ze wzgledu nadmiar
siebie, ale juz to ze wzgledu na jakis§ poszukiwany w niej sens, juz to ze wzgledu na
jaka$ zewngtrzng przyczyne sprawcza. Obojetnie czy jest nig Bdg, jakis wszechwladny
Duch czy po prostu prawa przyrody.

W poréwnaniu z réznymi mozliwymi odniesieniami cztowieka do prawdy nie-
skrytosci bycia, sposéb w jaki odnosi si¢ do niej podmiot-artysta urzeczywistniajac
w swojej kreacji dziela techne jako poiesis wyréznia si¢ tym, ze prawda owej nie-
skrytosci liczy si¢ dla niego ze wzgledu na nig sama. Nie jest traktowana w sposéb
instrumentalny jako $rodek do urzeczywistnienia jakiego$ zewngtrznego wobec niej
celu, ani tez zapytywana o swoj domniemany ,sens”, ani tez o to dlaczego w ogéle
jest. Ale nakierowana na siebie staje si¢ ona jakby czyms wigcej niz jest. Dokonuje sig
jej swoisty przyrost. I dlatego zaczyna ,jasnie¢” bedac doswiadczona jako ,,pickna”.
Innymi stowy, dokonata si¢ jej gleboka transformacja w pickno, ktére jest samym
jej jasnieniem, roz§wietleniem, rozblyskiem.

W sztuce starogreckiej owo jasnienie prawdy manifestowalo si¢ — jak powiada
Heidegger — w rozjasnianiu w dzietach obecnosci bogéw, obecnosci tego, co $wigte,
co wyznacza sobg horyzont ziemskiego bytu cztowieka. Niezwykta moc owego pigkna
manifestowata si¢ w jego oddziatywaniu na czfowieka w postaci nadmiaru prawdy
tego, co jest.

Ujecie to zaktada, ze pickno, ktére dochodzi do glosu w dzietach sztuki to prawda
nieskrytosci bycia, ktéra kierujac si¢ na siebie sama stata si¢ sama swoim nadmiarem.
To zarazem prawda, ktéra pozostajac w Scistym zwiazku z physis przyrodniczego bytu
na swoj sposob domaga si¢ swego zachowania i zastrzezenia.

To prawda tego, co jest, ktdra jasniejac w dziele sztuki, zostaje w nim zastrzezona
w swym nadmiarze jako ostoja tego, co jest. Zadaniem sztuki w kazdej kulturze i czasie
jest umozliwienie zywego doswiadczenia tej prawdy i kultywowanie pamieci o niej
ze wzgledu na nig sama. Zadanie to nie jest niczym narzuconym sztuce z zewnatrz,
czyms, co mogtaby ona podja¢ lub nie, ale zakorzenione jest ono w ludzkim sposobie
bycia. Scisle biorac, zakorzenione jest ono w otwarciu ludzkiego Dasein w jego byciu
na prawdg nieskrytosci bycia otaczajacego go $wiata, ktdra domaga si¢ od niego swego
zastrzezenia. Temu zadaniu zas moze jedynie sprostad jesli nakierowujac w t¢ prawde
na siebie sama w dzielach sztuki sprawi, ze zacznie ona jasnie¢ w swym nadmiarze,

z-istaczajac si¢ w picknie. Piekno to bowiem — méwié w jezyku Heideggera — z-
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-istoczenie si¢ prawdy tego, co jest. Jesli cztowiek w pogoni za technologicznym
rozwojem i postgpem oraz w natloku spraw zycia codziennego o tym zapomina

i zaniedbuje to przestanie swojego bycia, wéwczas kartowacieje i on i jego kultura.
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PODARTE DZINSY CZYLI O KRZESLE
Z TEUSZCZEM 1 KEOPOTACH Z PIEKNEM

RIPPED JEANS, OR ON A CHAIR WITH
FAT AND THE TROUBLE WITH BEAUTY

SJezeli dla czego warto 2y¢ cztowiekowi,
1

to dla oglgdania Pigkna™.

Platon

Stowa kluczowe: Néle Azevedo, Joseph Beuys, Holocaust, Krzesto z ttuszczem, pigkno,
trauma

Keywords: Néle Azevedo, Joseph Beuys, Holocaust, Chair with Fat, beauty, trauma

Abstrakt: Sztuka wspétczesna odchodzi od klasycznego rozumienia pickna na rzecz
ekspresji emocjonalnej i refleksji nad tragediami XX wieku — zaréwno pod wzgledem
formy, jak i tresci. W rezultacie pigkno stato si¢ problematyczna, dynamiczna kategoria
gleboko zakorzeniong w doswiadczeniu. Tekst Romana Nieczyporowskiego analizuje
przemiany w rozumieniu pigkna w sztuce. Zaczynajac od spostrzezenia Gombricha, ze
nawet w renesansie — kiedy sztuka osiggneta techniczng doskonatos¢ — artysci zaczeli
skupia¢ si¢ bardziej na tresci i emocjach, autor twierdzi, ze do§wiadczenia historyczne
i spoteczne XX wieku znaczaco wplynely na estetyke i ekspresje artystyczng. W rezultacie
wspdlczesne pickno moze przybiera¢ forme brudu, bélu, prowokagji i nie tylko.

W sztuce drugiej potowy XX wieku twérczos¢ Josepha Beuysa stata si¢ symbolem tej
transformacji, kontrastujac bialy marmur starozytnej Gregji z ,,brudem” XX wieku. Jego
Krzesto z thuszczem (1964), jedno z jego najstynniejszych dziet, stato si¢ manifestem no-
wej estetyki — brutalnej, prowokacyjnej i sklaniajacej do refleksji. Podazajac za ta idea,
sztuka wspélczesna czgsto komentuje zmiany klimatyczne, wojny i traumy historyczne
— porzucajac tradycyjne pickno na rzecz znaczenia i przestania. Wyraznie pokazuje to,
ze estetyka stala si¢ dzi$ narzedziem $wiadomosci spoteczne;j.

Podsumowujac, autor poréwnuje podarte dzinsy — niegdy$ symbol ubéstwa, a obecnie
element mody — do sztuki, ktéra ewoluowata od klasycznego pickna do estetyki roztamu,

' Platon, Uczta, ttum. W. Witwicki, PWN, Warszawa 1957.
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cierpienia i refleksji. Wspétczesne pickno jest ,klopotliwe”, niejednoznaczne i czgsto
niewygodne.

Abstract: Contemporary art moves away from the classical understanding of beauty in
favor of emotional expression and reflection on the tragedies of the 20th century—both
in form and content. As a result, beauty has become a problematic, dynamic category
deeply rooted in experience. Roman Nieczyporowski’s text analyzes the transformation
in the understanding of beauty in art. Beginning with Gombrich’s observation that even
during the Renaissance — when art had reached technical perfection — artists began to
focus more on content and emotion, the author argues that the historical and social ex-
periences of the 20th century significantly influenced aesthetics and artistic expression.
Consequently, modern beauty can take the form of dirt, pain, provocation, and more.

In the art of the second half of the 20th century, Joseph Beuys’s creative work became
a symbol of this transformation, contrasting the white marble of ancient Greece with the
"filth” of the 20th century. His Chair with Fat (1964), one of his most famous works,
became a manifesto of a new aesthetic — brutal, provocative, and thought-provoking.
Following this idea, contemporary art often comments on climate change, wars, and
historical traumas — abandoning traditional beauty in favor of meaning and message.
This clearly shows that aesthetics today has become a tool of social awareness.

In conclusion, the author compares ripped jeans — once a symbol of poverty, now
a fashion statement — to art, which has evolved from classical beauty to an aesthetic of
rupture, suffering, and reflection. Contemporarybeautyis “troublesome,” ambiguous,
and oftenuncomfortable.

Jedna z podstawowych prawd religii antycznej Grecji byt dogmat o objawieniu si¢
boga w dobru, prawdzie i pigknie?, picknie wynikajacym z uzytecznosci (w@éAeta),
picknie obecnym zaréwno w naturze/przyrodzie jak i w sztuce. Zaznaczy¢ przy
tym nalezy, ze starozytni Grecy pojecie sztuki pojmowali na tyle szeroko, ze obok
tworczosci plastycznej i architektury zaliczali do niej réwniez tréjjedyna choreg,
sktadajacej si¢ w réwnym stopniu z poezji, muzyKki i tarica’. Dorobek greckich my-
Slicieli aktywnych/dziatajacych miedzy poczatkiem wieku VII a koricem IV p.n.e.*
wskazuje, iz uksztaltowalo si¢ wowczas pojecie pigkna, ktdre pdzniej przejete zostato
przez spoleczenistwa chrzescijariskiej Europy. Istotnym narzedziem gruntujacym

klasyczne, greckie pojecie pickna w krajach europejskich byta bez watpienia sztuka.

Ta sama droga poszedt pézniej Swigty Augustyn, réwniez i dla kedrego Bdg objawia si¢ w picknie.

E. Zwolski, Choreia. Muza i bostwo w religii greckiej, Warszawa 1978.

Datg kraficows jest tu okres dziatalnosci Arystotelesa. Jak zauwaza Wihadystaw Tatarkiewicz: ,,Pojecie
sztuki, ustalone przez Arystotelesa, przyjelo si¢ na dlugie wieki, stalo si¢ pojeciem klasycznym”, zob.
W. Tatarkiewicz, Historia estetyki. T. 1, Estetyka starozytna, Arkady, Warszawa 1985, s. 140.
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Chrzeécijaistwo, ktére uwaza si¢ za dziedzictwo judaizmu’, przejelo z religii zydow-
skiej jego $wigta ksiege wraz z dziesigciorgiem przykazan. Szczgdciem, zakaz ,czynie-
nia podobizn” pozostat tylko w teorii, w praktyce za$ ocalata sztuka i objawienie si¢
béstwa w pigknie. Sztuki pickne towarzyszyty nowej religii od chwili jej powstania.
Stajac si¢ elementem kultu niosty w sobie zarazem tresci dydaktyczne i estetyczne,
ktadac podwaliny kultury nowozytnej Europy. Z grubsza rzecz ujmujac, stwierdzi¢
mozna, iz to klasyczne, greckie pojecie pickna dominowato w Europie az do potowy
XX wieku®. A cho¢ pierwsze ,,pgknigcia’ na tym obrazie zaczely si¢ coraz wyrazniej

rysowa¢ juz wezesniej’, to przetomem staly si¢ wydarzenia II wojny $wiatowe;.

W muzeum w Darmstad®, w jednej z siedmiu sal prezentujacych kolekcje René
Block’a, w oszklonej gablocie eksponowane jest stare, drewniane, przybrudzone
krzesto z kawatkiem drutu przywiazanym do gérnej czgsici jego oparcia i uformowa-
nej w wieloécian, utozonej na siedzisku bryle thuszczu. Mowa o jednej z najbardziej
znanych prac Josepha Beuysa, Krzesto z tuszczem (1964). U wielu zwiedzajacych
praca ta wywoluje niemata konsternacje, szczegdlnie wsréd tych, ktérzy przyszli
zobaczy¢ Srokg na szubienicy (1568) pedzla Pietera Bruegela Starszego, Powrdt Diany
z polowania (1623) autorstwa Petera Paula Rubensa i Fransa Syndersa czy Sfinksa
(1904), ktéry uznawany jest za jeden z najbardziej znanych obrazéw Franza von
Stucka. Jednak to dzieto Beuysa jest dzi$ gtéwna atrakcja darmstadzkiego muzeum.
Jak zauwaza sam artysta, praca ta wywoluje rézne reakcje odbiorcéw: $miech, ztos¢,
agresj¢’, cho¢ mozemy spotkad si¢ takze i z opinia, wedle ktérej wywotuje ona efekt

humorystyczny'?. Z interesujacego nas punktu widzenia to dramatyczne zderzenie
Y Yy J4ceg

Zob. Konstytucja ,O objawieniu Bozym”, art. 11, [w:] Sobdr Wartykanski II. Konstytucje. Dekrety.
Deklaracje, Poznan 1968, s. 547.

Cho¢ nie wolno nam zapomina¢, iz ikonoklazm VIII i IX wieku zburzyt najlepsze dzieta kultury bizan-
tyjskiej, za$ szesnastowieczna fala obrazoburstwa zniszczyta w krajach objetych ta chorobg pickny dorobek
$redniowiecza.

W szczegdlnosci od czaséw wybuchu Wielkiej Rewolucji Francuskie;j.

Hessisches Landesmuseum, Darmstad.

J. Beuys, Krzesto z ttuszczem, [w:] tenze, Teksty, komentarze, wywiady, wybér, opracowanie i wstep
J. Jedlinski, Warszawa 1990, s. 44 nn.

W. Whodarczyk, Nowy obszar sztuki. Dziatania i dokumentacja, [w:] tenze (red.), Sztuka swiata, t. 10,
Warszawa 1996, s. 131.

10
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dwoch estetyk, jak konfrontacja odmiennych §wiatéw doskonale pokazuje przemiang

w pojmowaniu pigkna, jaka dokonata si¢ w ciagu ostatnich dwustu lat.

X % %

Po$réd znanych z historii wydarzen, ktére radykalnie zmienity postrzeganie
$wiata, symbolizowany przez dymiace kominy Auschwitz, Holocaust zdaje si¢ by¢
momentem ,granicznym” w dziejach cywilizacji Zachodu''. Jak zauwaza Richard
Rubenstein: ,,Auschwitz rozszerzyt nasze wyobrazenie o mozliwosciach uzywania
przemocy przez paristwo. Poprzez doswiadczenie to zostala pokonana bariera tego,
co przez wieki byto uznawane za dopuszczalne w ramach dziatan politycznych. Czasy
nazizmu stuza jako ostrzezenie przed pokusa tego, czym z fatwoscia mozemy si¢ staé,
stajac w obliczu przyttaczajacego nas w swoich rozmiarach politycznego lub gospodar-
czego kryzysu”'?. Uzupelniajac wypowiedZ Rubensteina, Edith Wyschogrod dodaje,
ze jednym z trwalych nast¢pstw Holocaustu jest ,wtargniecie” do dotychczasowej
struktury spotecznej cywilizacji §mierci'®. Najlepiej jest to widoczne u Adorno, ktéry
postawit fundamentalne dla powojennej estetyki pytanie o to ,,czy jest mozliwa sztuka
po Oswigcimiu?”'. Swoja twdrczoscia Beuys odpowiada twierdzaco na postawione

przez Adorno pytanie.
* %k

Drugorzednym jest to, jakiej nazwy w odniesieniu do tego wydarzenia uzyjemy. Alan Milchman i Alan
Rosenberg stosuja nazwe ,,wydarzenie przeksztatcajace”, zob. A. Milchman, A. Rosenberg, Eksperymenty
w mysleniu 0 Holocauscie. Auschwitz, nowoczesnos¢ i filozofia, ttum. L. Krowicki i J. Szacki, Warszawa 2003,
s. 11 nn. Dan Diner nazywa to zjawisko ,rozdarciem cywilizacji”, zob. D. Diner, Vorwort des Herausge-
bers, [w:] tenze (red.), Zivilisationsbruch. Denken nach Auschwitz, Frankfurt am Main 1988, s. 7. Jednak
najbardziej radykalny jest tu Philipp Lacoue-Labarthe, ktéry Holocaust traktuje jako cezure historyczna
w znaczeniu hélderliniariskim, zob. P. Lacoue-Labarthe, Heidegger, Art and Politics. The Fiction of the
Political, Oxford 1990, s. 45.
2 R.L. Rubenstein, 7he Cunning of History. The Holocaust and the American Future, New York 1987, s. 2,
cyt. za: A. Milchman, A. Rosenberg, Eksperymenty w mysleniu..., dz. cyt., s. 14.
13 E. Wyschogrod, Spirit in Ashes. Hegel, Heidegger, and Man-Made Mass Heath, New Haven 1985, s. 15nn.
Uwazna lektura jego tworczosci sktania jednak do stwierdzenia, ze funkcjonujacy od wielu lat w obiegu
cytat ten, nigdy w takim brzmieniu przez Adorno nie byt sformutowany. W rzeczywistosci uczony w swojej
wypowiedzi odnosi si¢ do literatury (,nach Auschwitz Gedichte schreiben barbarisch sei®) twierdzac, iz
pisanie o Holocauscie jest nie tylko niemozliwe, ale wrecz niemoralne, zob.: T.W. Adorno, Engagement,
[w:] tenze, Noten zur Literatur III, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1965; tenze, Erziehung nach
Auschwitz, [w:] tegoz, Stichworte. Kritische Modelle 2, Frankfurt am Main 1969;
Adorno mial na mygli przede wszystkim poezj¢ (chodzi tu o stynne adornowskie: nach Auschwirz Gedichte
schreiben barbarisch sei), by¢ moze nawet, jak pisze Alvin H. Rosenfeld, tylko jeden wiersz — Fuge smierci
Paula Celana, ,ktéry uderzyt go jako niestosownie liryczny”, por. A.H. Rosenfeld, Podwdjna smieré.
Rozwazania o literaturze Holocaustu, ttum. B. Krawcowicz, Warszawa 2003, s. 27 nn.
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Joseph Beuys urodzit si¢ 12 maja 1921 r. w Krefeld (Nadrenia) w rodzinie lokalne-
go, handlujacego maka i paszami mtynarza'®. W kilka miesi¢cy po narodzinach syna,
rodzina przeniosta Beuyséw przeniosta si¢ do Kleve'®, urokliwego miasta lezacego
na lewym brzegu dolnego Renu, tuz nieopodal granicy niemiecko-holenderskiej. To
tam przyszly artysta spedzil pierwsze lata swojego zycia, tam uczgszczal do miejscowe;j
szkoty katolickiej'’, to tam, w roku 1940, w Paiistwowym Gimnazjum im. Hin-
denburga zrobil mature'®. W trakcie nauki wykazywat réznorodne zainteresowania,
od sztuki, przez literatur¢ po nauki techniczne i przyrodnicze. Duzo czytat i nie bat
si¢ siggna¢ po teksty w III Rzeszy zakazane. Posrdd jego lektur znalezé mozna byto
poezje Goethego, Schillera czy Hélderlina, fascynowata go filozofia Kierkegaarda
i Nietzschego, interesowat si¢ antropologia, ale takze folklorem i mitologia germarska,
byl fanem muzyki Richarda Wagnera i Erica Satie. Kiedy w Niemczech przyszed!
czas palenia ksiazek, miat odwage uratowaé z ptomieni Systema Naturae Linneusza
oraz album z pracami Wilhelma Lehmbrucka®. Jak na ironi¢, w tym samym czasie,
rozporzadzeniem wiadz I1I Rzeszy podobnie jak wszyscy nastolatkowie w jego wieku,
zmuszony zostat wstapi¢ do Hitler-Jugend™.

Cho¢ juz w trakcie nauki w szkole wykazywat zdolnosci do rysunku i muzyki, to
po maturze miat zamiar po$wigci¢ si¢ medycynie, myslac o specjalizacji z pediatrii.
Nie dane mu jednak bylo zrealizowanie mlodziericzego marzenia, rozpgtana przez
Hitlera IT wojna $wiatowa ,,upomniata” si¢ i o niego. Jako poborowy, uciekajac przed
przypadkowym przydzialem, zgtosit si¢ na ochotnika do Luftwaffe?'. W 1941 zostal
skierowany na kurs radiooperatora do Poznania. Jednym z jego instruktoréw byt
Heinz Sielmann, zoolog a zarazem fotograf i znany twérca filméw dokumentalnych,
z ktérym si¢ wtedy zaprzyjaznil. Z okresem poznanskim Beuysa zwiazana jest infor-

macja, wedle ktérej miatby on studiowa¢ biologi¢ na miejscowym uniwersytecie?.

5 L. De Domizio Durini, 7he Felt Hat. Joseph Beuys. A Life Told, translated by Howard Rodger Mac Lean,
Milano 1997, s. 17 nn; por. G. Adriani, W. Konnertz, K. Thomas, Joseph Beuys. Leben und Werk, Ksln
1994 (pierwsze wydanie ukazato si¢ w 1973), s. 8nn.

J. Wolf, Joseph Bewys. German Sculptor and Performance Artist, cyt. za: http://www.theartstory.org/art-
ist-beuys-joseph.htm, [Accessed 14 Feb 2016]

Rodzice Josepha Beuysa byli gleboko wierzacymi katolikami.

Co ciekawe, wybrat klas¢ o profilu klasycznym, zob. L. De Domizio Durini, dz. cyt., s. 19.

16

Tamze.

1 XII 1936 r. uchwalona zostata Ustawa o Hitlerjugend, na mocy ktdrej wszyscy mtodzi Niemcy (od 10
do 18 roku zycia) musieli naleze¢ do tej organizacji, zob.: R. Overy, Tizecia Rzesz. Historia imperium,
s. 89 nn; por. Reichsgesetzblatt, Teil I, 1936/Nr 113, s. 261, cyt. za.: http://alex.onb.ac.at/cgi-content/
alex?apm=08&aid=dra&datum=1936, [dostgp; 16.02.05]

Cyt. za: http://www.theartstory.org/artist-beuys-joseph.htm

2 J. Beuys, Teksty..., dz. cyt., s. 27.

2

o
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Co prawda, w $wietle badan Janusza Marciniaka, nie s3 znane zadne dokumenty to
potwierdzajace®, nie sadz¢ jednak, ze mozna zarzucad artyscie w tej materii konfabu-
lacje. By¢ moze mamy tu do czynienia ze zwyklym nieporozumieniem, wynikajacym
z blednej interpretacji stéw artysty. Wielce prawdopodobnym jest, ze w trakcie kursu
wojskowego, w wolnych od nauki chwilach, Beuys wraz z Sielmannem mogli bra¢
udziat (jako wolni stuchacze) w prowadzonych wéwczas w Uniwersytecie zajeciach.

Po ukonczeniu kursu radiooperatora zostal przeniesiony z Poznania do Kénig-
gritz?* (Hradec Krdlové), gdzie przeszedt szkolenie pilotazu bombowca, by nastgpnie
trafi¢ na front wschodni.

Bezsprzecznie przelomowym w biografii artysty bylo wydarzenie z 16 marca 1944
roku. Wtedy to jego samolot® zestrzelony zostal przez rosyjski ogieni przeciwlotniczy
w okolicy wsi Znamianka na Krymie. Hans Laurinck, dowddca samolotu, zginat na
miejscu, za$ rannego Beuysa®® uratowali krymscy Tatarzy”. Po pobycie w szpitalu
i krétkiej rekonwalescencji wrécit do czynnej stuzby wojskowej. Skierowany zostat
na front zachodni, gdzie dostat si¢ do niewoli i prawie trzy miesiace spedzit w bry-
tyjskim obozie jenieckim w Cuxhaven. Do domu rodzicéw w Rindern®® dotart 5
sierpnia 1945. Porzucit wtedy marzenia o karierze pediatry i w roku 1946 rozpoczat
studia w Akademii Sztuk Pigknych w Diisseldorfie, ktére skoficzyt w klasie Ewalda
Mataré” w roku 1951%.

Lata pigédziesiate byly dla Beuysa okresem w ktérym borykal si¢ z problemami
finansowymi, walczac réwnoczesnie z koszmarem wspomnien wojny. I nie chodzito

tu bynajmniej o powracajace wspomnienia, lecz o $wiadomo$¢ czynnego udziatu

# J. Marciniak, Beuys w Poznaniu, ,,Czas Kultury”, wrzesiei-pazdziernik, 1992, s. 65.

% Chodzi o lezace w pétnocnych Czechach, u zbiegu rzek Orlicy i Laby, Hradec Kralové.

» Junkers JU 87 Stuka (Sturzkampflugzeug), niemiecki bombowiec nurkujacy. Maszyna ta, zaprojektowana

przez Hermana Pohlmana, swoja ,kariere” rozpoczeta w roku 1936 wspierajac wojska generata Franco

w Hiszpanii. W propagandzie niemieckiej samolot ten stat si¢ symbolem wielkosci Luftwaffe.

Doznat wtedy ztamania nosa, zeber oraz licznych urazéw, zob. J. Rothfuss, Joseph Beuys. A Brief Biography,

cyt. za: http://www.walkerart.org/archive/4/9C43FDADO069C47F36167.htm, [dostgp: 16.02.14]

7 F Gieseke, A. Markert, Flieger, Filz und Vaterland. Eine erweiterte Beuys Biografie, Berlin 1996, s. 76nn;
por.: J. Kaczmarek, /. Beuys. Od sztuki do spotecznej utopii, Poznan 2001, s. 17; por. J. Wolf, Joseph Beuys.
German Sculptor and Performance Artist, cyt. za: http://www.theartstory.org/artist-beuys-joseph.htm,

26

[dostep: 16.02.14] Na marginesie zauwazy¢ nalezy, ze oficjalnie zapisano, iz dokonat tego niemiecki
oddzial poszukiwawczy, ktéry przywiézt go 17 marca 1944 roku do szpitala wojskowego (Militirlazarett
179), zob.: ]. Rothfuss, Joseph Beuys. A Brief Biography, cyt. za: http://www.walkerart.org/archive/4/9C-
43FDAD069C47F36167.htm, [dostep: 16.02.14]

% Ojciec Beusa wraz ze swoim bratem kupit w Rindern, w roku 1930, budynek nieczynnej mleczarni,

ktéry wykorzystywali jako magazyn, a w ktérym pdzniej zamieszkali.

» Wybér pracowni artysty, ktérego sztuke w czasach hitlerowskich uznano za zdegenerowana, nie byt

w przypadku Beuysa przypadkowy.
% Cho¢ dyplom obronit dwa lata pézniej, w 1953, zob. J. Wolf, Joseph Beuys. German Sculptor..., dz. cyt.
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w hitlerowskiej machinie zagtady. To doprowadzito go do stanu cigzkiej depresji.
Przetrwat dzigki aktywnemu wsparciu narzeczonej i grona przyjaciél. Pomocna byla
réwniez sztuka ze swoim terapeutycznym wymiarem. Tworcze eksperymenty tego
okresu zaowocowaly opracowaniem przez Beuysa indywidualnego, jakze rozpozna-
walnego jezyka artystycznej ekspresji®’.

Sztuka Beuysa kojarzy nam si¢ gtéwnie z materiatami jakich artysta w swojej
tworczosci uzywal: thuszez i file. Ot6z zastanawiajace jest to, ze poczatkowo (w la-
tach pigédziesiatych) materialy te w jego sztuce w ogdle nie wystgpuja®’, a w swojej
tworczosci artysta ogranicza si¢ do trzech tematéw: zwierzeta, postac kobieca, pejzaz.
Pierwsza jego praca, ktéra wykorzystuje ttuszcz, pojawia si¢ dopiero w roku 1960%.
Pézniej przyszia ich cata seria, migdzy innymi: Polowanie na jelenia (1961), Krzesto
z thuszczem (1963), Auschwitz Demonstration (1956-1964)* czy mniej u nas znana
Transformacja kawatkéw tuszczu (1972)%.

W roku 1958 ogloszony zostat migdzynarodowy konkurs na projekt pomnika
Ofiar faszyzmu w Auschwitz-Birkenau. Najlepiej oceniono wtedy koncepcje zespo-
tu Oskara Hansena® ale nas w tym miejscu bardziej interesuje fakt, iz posrod 460
nadestanych z calego $wiata projektdw, znalazla si¢ réwniez propozycja stworzona
przez Josepha Beusa”. Pracujac nad projektem ,,pomnika oswigcimskiego”, Beuys

38 7a$ od

wyjechat do Polski, by osobiscie, na miejscu zobaczy¢ te ,pola $mierci”
organizatoréw konkursu otrzymal materialy zwiazane z funkcjonowaniem obozu.

Posréd nich znajdowalo si¢ kilka zdjeé: wnetrza barakéw, pryczy na ktérych spali

31 Tamze.

32 W. Renn (red.), Joseph Beuys. Pflanze, Tier und Mensch, Bonn 2000; por. J. Wolf, Joseph Beuys. German
Sculptor. .., dz. cyt.

Narozniki ttuszczu.

Na instalacje t¢ sktadaja si¢ obiekty z lat 1956 — 1964, ktére w 1968r. artysta ,,na nowo utozyl” w witrynie,
zob. M. Kramer, Joseph Beuys.‘ Auschwitz Demonstration’ 1956-1964, [w:] E. Gillen (red.), Deutschland-
bilder. Kunst aus einem geteilten Land, Koln 1997, s. 293 nn.

»Zaprezentowana® 26 lutego 1972 w Tate Gallery w Londynie, zob. B. Lange, ‘Questions? You Have
Questions?’ Joseph Beuys’ Artistic Self-Presentation in Fat. Transformation Piece/Four Blackboardz, 1972.
91996), [w:] C. Mesch, V. Michely (red.), Joseph Beuys. The Reader, Cambridge, MA 2007, s.177 nn.
3 Niestety niezrealizowana, cho¢ moze racje miat Czestaw Bielecki, ktéry kilka lat temu w Lublinie powie-
dzial: , To wielkie szczgscie Hansena, ze tak wielka, ogromna idea nie zostata zrealizowana. Jej realizacja
mogtaby by¢ koricem intelektualnego triumfu tej idei — budzitaby ogromny opér spoteczny”, zob. M.
Lachowski, M. Linkowska, Z. Sobczuk (red.), Wobec Formy Otwartej Oskara Hansena. Idea — utopia —
reinterpretacja, Lublin 2009, s. 212.

Zadziwiajacy jest fake, iz wickszo$¢ badaczy jego twérczosci pomija ten projeke, zob. C. Tisdall, Joseph
Beuys, New York 1979, 5. 21; por. M. Rosenthal, S. Rainbird, C. Schmuckli, Joseph Beuys. Actions, Vitrines,
Environments, London 2004, s. 156; por. G. Ray, Joseph Beuys and the After-Auschwitz Sublime, [w :] G.
Ray (red.), Joseph Beuys. Mapping the Legacy, New York 2001, s. 59.

38 J. Schellmann (red.), Joseph Beuys. Multiples 1965-1985, Munich-New York 1997.
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wigzniowie, fotografia przedstawiajaca siedem ton spakowanych w worki ludzkich
wloséw — materiatu z ktérego w trakcie II wojny $wiatowej produkowano... filc”.
Jesli dodamy do tego powszechne w powojennym spoteczenistwie przekonanie o tym,
ze w okresie II wojny $wiatowej Niemcy produkowali z ludzkiego thuszczu mydto®
tatwiej bedzie nam zrozumied, ze zastosowanie przez Beuysa filcu i thuszezu — mate-
riatéw tak kompletnie nie kojarzonych ze sztuka nie jest przypadkowe. Zwraca na to
uwage Gene Ray, ktory uwaza, iz w przypadku Beusa nie mozna méwic o jakiejkolwiek
wieloznacznosci®'. Na potwierdzenie swojej tezy przywotuje wypowiedz polskiego
historyka Holocaustu Andrzeja Strzeleckiego, ktéry jego zdaniem ,,méwi nam wigcej
niz chcieliby$my wiedzie¢ o tluszczu i o$wigcimskich krematoriach”, co ilustruje
niezwykle wymownym cytatem: ,, Ttuszez kedry kapat z palonych w dotach czy na
stosach ciat byt zbierany w specjalnie na ten cel przygotowanych dotach a nastepnie
byl wykorzystywany jako paliwo do palenia kolejnych cial, co praktykowane byto
szczegblnie w czasie deszczowych dni”*. Kontynuujac swoje wywody, Ray dochodzi do
whniosku, iz mozemy méwi¢ o wplywie Holocaustu w tworczosci Beuysa®. Zgadzajac
si¢ z Ray’em, mozemy réwnoczesnie dodad, ze nowa estetyka ktdra prezentowaly prace
artysty moze dziwi¢ czy oburzag, ale jednoczesnie, w koricu zmusza do refleksji. To
swoistego rodzaju epatowanie brudem i zniszczeniem w obrebie dzieta sztuki moze
wywolywaé u odbiorcy konsternacje, w ktérej wspomniany wyzej $miech* staje
si¢ objawem bezradnos$ci. Odpowiadajac na adornowskie pytanie o sens sztuki po
Oswigcimiu, Beuys radykalnie zrywa w swojej twérczosci z klasycznym, antycznym
pojeciem pickna — idealnej formie biatego marmuru greckich rzezb* przeciwstawia
bezksztattng materi¢ ttuszczu, ktéra w czasach naznaczonych pamigciag Holocaustu,
staje si¢ esencja czlowieka w zdehumanizowanym s$wiecie. Zrédlem tego rodzaju
estetyki jest $wiadomo$¢, iz pamigci Holocaustu nie mozna juz oddawaé przez zbiér

metaforycznych przeksztatceni formalnych, podobnych tym stworzonych przez wiersz

% Pisze o tym migdzy innymi Andrzej Strzelecki, zob. A. Strzelecki, Grabiez mienia ofiar, [w:] Auschwitz

1940-1945. Wezlowe zagadnienia z historii obozu, Oswigcim 1995, t. I, s. 111 nn.

W $wiadomosci Polakéw funkcjonujace za sprawa opowiadania ,Profesor Spanner” piéra Zofii Natkow-

skiej, zob. Z. Natkowska, Medaliony, Czytelnik, Warszawa 1946.

G. Ray, Joseph Beuys and the After — Auschwitz Sublime, [w:], taz (red.), Joseph Beuys. Mapping the Legacy,

New York 2001, s. 63, przyp. 28.

A. Strzelecki, dz. cyt.; Ray powoluje si¢ tu na angielska wersje tekstu Strzaleckiego, 7he Plunder of Victims

and Their Corps, [w:] Y. Gutman, M. Berenbaum (ed.), Anatomy of the Auschwitz Death Camp, Washington

1994, s. 261nn.; por. G. Ray, dz. cyt., s. 63, przyp. 28.

# G. Ray, dz. cyt., s. 64.

4 Zob.: W. Whodarczyk, Nowy obszar sztuki..., dz. cyt., s. 131.

# Pozwalam tu sobie na drobng parafraze z Herberta, zob.: Z. Herbert, Jaskinia filozoféw, [w:] tenze, Dra-
maty, Wroctaw 1997, s. 18nn.

40
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Celana®. Stad ,,brutalno$¢” ttuszezu i szaroéé filcu przywodzaca na mysl popiét. Ale
szaro$¢ to takze kolor wyblaktej przesztosci, wspomnieri pozbawionych koloru zycia.
Wedtug Deridy ,,popiét to stare, szare stowo, pylisty temat ludzkosci, niepamigtny
obraz, ktéry sam si¢ dekomponuje, metafora albo metonimia samego siebie, oto
przeznaczenie popiotu, oddzielonego, spalonego jak popiét popiotu. Kto jeszcze
odwazylby si¢ napisa¢ poemat o popiele? Mogliby$my $ni¢ o stowie popiotu, ktére
samo by si¢ nim stawato, oddalone w przesztosci, jak utracona pamigé tego, czego
juz nie ma”?.

Jak zauwaza Dror Pimentel,najrzadsze dzieta sztuki to takie, ktdre sprawiaja
wrazenie, jakby przeznaczenie wyznaczylo im zadanie podsumowania, w jednym
materialnym pociagnieciu, dylematu, ktéry zajmuje cata kulturg. To wiasnie jest

zrédlo ich nie$miertelnosci, i takie jest Krzesto z tuszczem Beuysa™®.

* % %

O ile na sztuk¢ powojennej Europy silny wplyw miato doswiadczenie holocau-
stu, o tyle wybijajaca si¢ wtedy na ,niepodlegltos$¢” sztuka amerykanska powstawata
w cieniu bomby atomowej. Jak zauwaza Lynn Gamwell, Jackson Pollock, Mark
Rothko i Barnett Newman bardzo wyraznie zareagowali swoja twérczoscia na zrzu-
cenie bomb na Hiroszimg i Nagasaki. Co wigcej, Sledzac ich twérczos¢ zauwazamy,
iz w ciagu kilku nastgpnych lat, pod wplywem tego dramatycznego tematu kazdy
z nich przeszedt do petnej abstrakeji osiagajac stylistyczng dojrzatosé¢ styl®. W roku
1947 Pollock zaczat w swoich obrazach stosowa¢ metodg drippingu, za$ w malarstwie
Rothko bezksztattna plama koloru zaczeta przybiera¢ ksztatt prostokata. Rok pézniej,
w malarstwie Barneta Newmana pojawit si¢ charakterystyczny dla jego twérczosci
motyw pionowego pasa poprowadzonego od dolnej do gérnej krawedzi*®. Wyja-
$niajac powody zmian stylistycznych, zaréwno Pollock jak i Newman odnieli si¢

bezposrednio do tego najbardziej dramatycznego, amerykariskiego bombardowania

. Fuga Smierci.

7. Derirda, Feu la cendre des femmes, Paris 1987, s. 15; cyt. za: A. Lesniak, Obraz plynny. Georges Didi-Hu-
berman i dyskurs historii sztuki, Krakéw 2010, s. 101.

“ Dror Pimentel, Beuys' Chair and the Violence of the Other: Toward a Theory of Aesth-etics, online:
hteps://www.performancephilosophy.org/journal/article/view/73/178, dostgp 25.02.04.

¥ L. Gamwell, Exploring the Invisible: Art, Science, and the Spirytual, Princeton University Press, Princeton
NJ 2002, s. 265.

%0 Czesto nazywanych ,zamkiem bltyskawicznym”, zob. G. Decamous, Invisible Colors: The Arts of the Atomic
Age, The MIT Press, Cambridge, Mss, 2018.
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japoniskich miast’'. Majac to na uwadze, stajac przed kompozycja Newmana w ktdrej
biekitne pole przeciete jest biata, pionowa, poszarpana linia mozemy wyobrazi¢ sobie
$lad samolotu na niebie lecacego w strong Hiroszimy.

0Od 2003 r. Néle Azevedo realizuje w réznych zakatkach $wiata artystyczny projeke
znany pod nazwa Melting Men. Tysiace odlanych w lodzie figurek przedstawiajacych
siedzacego czlowieka, umieszczanych na stopniach schodéw rozptywa si¢ w cieple
promieni sfonecznych. Praca ta artystka chce zwréci¢ uwage na problem globalnego
ocieplenia i zmian klimatycznych, jakie dokonuja coraz bardziej daja si¢ nam we zna-
ki. Ale précz tego namawia nas do odczytywania swojej pracy w kontekscie pamieci
wydarzen historycznych takich jak uczczenie ofiar I i II wojny $wiatowej, konflikeu
w Irlandii Pétnocnej (Belfast), ofiar katastrofy Titanica (Birmingham), etc. 52. Trzeba
przyznad, ze niezwyklej symboliki praca Néle Azevedo nabrata, kiedy pokazana zostata
w Japonii. Rozstawione na kamiennych schodach lodowe figurki powoli roztapialy
si¢ w cieptych promieniach storica zostawiajac po sobie mokra plame, ktéra i ta po
jakim§ czasie znikngta. W ten sposéb przywodzito to na mysl jeden z najbardziej
przejmujacych $ladéw zagtady Hiroszimy: zrobione przez amerykanskiego zotnierza
zdjecie przedstawiajace ,,ciert” siedzacej na schodach postaci, ktérej ciato ,wyparowato”

w trakcie wybuchu bomby.

Jak zauwaza Ernst Gombrich ,,okoto 1520 r. wszyscy milo$nicy sztuki w miastach
whoskich wydawali si¢ zgodni co do tego, ze malarstwo [i rzezba] osiagnely szczyt
doskonatos$ci. Artysci tacy jak Michat Aniot i Rafael, Tycjan i Leonardo dokonali
wiasciwie wszystkiego, do czego dazyly poprzednie pokolenia. Zaden problem rysun-
kowy nie byt dla nich nazbyt trudny, zaden temat zbyt skomplikowany. Pokazali, jak
poprawnie polaczy¢ pigkno z harmonia i przescigneli nawet — jak méwiono — naj-
stynniejsze posagi starozytnej Gregji i Rzymu. Dla chtopca, ktéry pewnego dnia sam
chciatby zosta¢ wielkim malarzem, takie opinie nie brzmiaty szczegdlnie zachgcajaco.
Bez wzgledu na to, jak wielkim podziwem moégl darzy¢ dziela wielkich zyjacych

mistrz6w, musial zastanowi¢ si¢ nad tym, czy naprawdg nic juz nie pozostato do

> J. Ph. O’Neill, Barnet Newman: Selected Writings and Interviews, University of California Press, Berkeley
1990, s. 169.

52 Zob.: https:/[www.neleazevedo.com.br/minimum-monument, dostgp 25.02.04.
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zrobienia, bowiem w sztuce osiagnigto wszystko, co bylo mozliwe™. Wydaje sig, ze
historia sztuki daje jasna odpowiedZ na postawione przez Gombricha pytanie. Jezeli
warsztatowo nie mozna juz bylo stworzy¢ niczego doskonalszego™, to nalezato znalez¢
plaszczyzng, na ktérej mozna byto kontynuowaé rozwdéj sztuki. Jedna z nich okazato
si¢ polozenie silnego akcentu na tres¢ i znaczenie. To one w dzisiejszym $wiecie wy-
znaczajg poziom dzieta sztuki. Ale w gruncie rzeczy to nic nowego, bo jak zauwaza
Krystyna Tuszyriska-Maciejewska, ,,w mysli Platoniskiej zagadnienia estetyczne splataty
si¢ z metafizycznymi, czy transcendentnymi i etycznymi. Smiato mozna powtérzy¢
za Wladystawem Tatarkiewiczem, ze idealistyczna teoria bytu i aprioryczna teoria
poznania odbily si¢ na pojeciu ,,pigkna” Platona w odniesieniu do ,,pickna samego
w sobie”, a zatem pickna na najwyzszym stopniu poznania lub, doktadniej méwiac,
ogladu™’. Wiadystaw Tatarkiewicz przypomina nam, ze dla Arystotelesa ,sztuka
jest czynnoscia ludzka. To ja rézni od przyrody. Arystoteles formutowat t¢ mysl tak:
przez sztuke powstaje to wszystko, czego forma jest w duszy” albo ,,co ma Zrédlo
w wytwarzajacym, nie w wytworze”. Dlatego tez twory sztuki ,mogg by¢ albo nie
by¢” podczas gdy twory przyrody powstaja z koniecznosci. [Wedtug Arystotelesa]
»kazda sztuka jest wytwarzaniem, ale nie kazde wytwarzanie jest sztuka. Jest nig
jedynie (...)"wytwarzanie $wiadome i oparte na wiedzy””>°. Dzigki temu mozemy
zaryzykowa¢ stwierdzenie, iz wbrew pozorom, antyczne kategorie pickna znajduja
zastosowanie w odniesieniu do sztuki wspétczesnej. Mozliwym wige, cho¢ dla wielu
zapewne wielce kontrowersyjnym jest poréwnywanie prac Michata Aniota z instalacja-
mi Josepha Beuysa. Zauwazy¢ przy tym nalezy, ze wigkszo$¢ dziet sztuki ma charakeer
hybrydowy: sa zawieszone w przestrzeni migdzy tym co wizualne, a tym, co werbalne,
niezaleznie od tego, czy obejmujg werbalna reprezentacje obiektu wizualnego™, czy

wizualna reprezentacj¢ obiektu werbalnego®®.

%3 E.H. Gombrich, O sztuce, tum. M. Doliriska, I. Kossowska, D. Stefariska-Szewczuk, A. Kuczyriska,
Arkady, Warszawa 1997, s. 361.

> Chociaz przyznaé nalezy, ze realizacje niektdrych artystéw, takich jak chociazby Bernini zaprzeczaja tej

tezie.

K. Tuszyriska-Maciejewska, Platona pytanie o pigkno, ,Collectanea Philologica” III (1999), Deodato

Wisniewski septuagenario oblata, (Wydawnictwo Uniwersytetu Lédzkiego), s. 125 nn, cyt. za: hteps://

bazhum.muzhp.pl/media/files/Collectanea_Philologica/Collectanea_Philologica-r1999-t3/Collecta-

nea_Philologica-r1999-t3-s123-130/Collectanea_Philologica-r1999-t3-s123-130.pdf, [dostgp: 23.05.12];

por. W. Tatarkiewicz, Historia estetyki, dz. cyt., s. 119 nn.

56 W. Tatarkiewicz, Historia estetyki, dz. cyt., s. 140.

Czego przykladem wiersz Rilkego ,,Archaiczny Tors Apollina”, zob. R.M. Rilke, Osamotniony na szczyrach

serca, wybér, ttumaczenie i opracowanie Adama Pomorskiego, Swiat Ksiazki, Warszawa 2006.

%8 Jak w dziele Anselma Kiefera Your Golden Hair, Margarete (1981), por. D. Pimentel, Aesth-ethics. Of
Hospitality in Art, Palgrave Macmillan 2024.



68 RomaN NIECZYPOROWSKI

Wspétczesnoéé nie jest nam taskawa. Okruciestwo obu wojen $wiatowych, per-
fidia rewolucji bolszewickiej, barbarzynistwo wojen na Batkanach, w Afryce, Ukrainie
czy Palestynie nie napawajg optymizmem, zmieniaja nasza wrazliwos¢. Stad pickno

weszlo dzi§ w tre$é i znaczenie.

Post scriptum

Trywialnym jest stwierdzenie méwiace, iz Wielka Rewolucja Francuska otworzyta
szeroko wrota dla przemian spotecznych, wplyneta na kierunki rozwoju muzyki,
literatury i sztuki. Niemniej, w pierwszej potowie wieku XIX na arenie literatury
pojawit si¢ Charles Dickens, ktérego tworczos¢ miata duzy wptyw na ksztattowanie
si¢ wrazliwosci spotecznej ale tez nowoczesnego myslenia estetycznego. Otworzyl
przestrzen kultury na ludzi wezesniej niezauwazanych, biednych i skrzywdzonych. Sto
lat pézniej podobna wrazliwos¢ zaprezentowat Vitorio de Sika w swoim nagrodzonym
Oscarem filmie ,,Ztodzieje rowerédw” (1948). Mlodziezowa rewolta lat sze$¢dziesiatych
pokazata, ze kultura moze by¢ doskonaty platforma antyestablishmentowego buntu,
a towarzyszaca jemu moda ma istotng role do spetnienia. Wydaje sig, ze dzisiaj wszyst-
ko jest juz akceptowalne, za$ kultura i sztuka starajg si¢ zaciera¢ wszelkie granice. Co
i rusz na ulicach, w urzedach, kinach i teatrach spotykamy ludzi ubranych w dzinsy
szatkowane wyrwami dziur. Spodnie, ktére, jeszcze tak niedawno byly wstydliwym
$wiadectwem zaniedbania, biedy i wykluczenia, staly si¢ dzisiaj wyréznikiem mody
i zamozno$ci. Parafrazuja wigc Pindara z Teb, mozemy stwierdzi¢, ze ,,pickno jest

rzecza klopotliwg™>’.
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jako transcendentale relatywne

Keywords: beauty, art, transcendentals, relative transcendentals, beauty as relative
transcendentals

Abstrakt: Tekst podejmuje problem pickna we wspétczesnej sztuce - prakeyce artystycz-
nej w odniesieniu do klasycznych, tomistycznych koncepcji pigkna jako transcendentale
relatywnego traktowanych jako punkt odniesienia. Nie jest systematycznym przegladem
stanowisk scholastycznych, nie jest tez przegladem pod tym wzgledem sztuki wspétczesne;.
Broni tezy, ze takze dzisiaj pigkno jest, jest obecne i ma nienaruszalny charakter z uwagi
na swoje ontyczne osadzenie jako cecha catej ludzkiej rzeczywistosci. To nie tylko pickno
ujmowane jako pigkno estetyczne, ale takze pickno w sensie etycznym, poznawczym,
mentalnym, itd.

Abstract: The text addresses the problem of beauty in contemporary art - artistic practice
in relation to classical, Thomistic concepts of beauty as a relative transcendental treated as
a point of reference. It is not a systematic review of scholastic positions, nor is it a review
of contemporary art in this respect. It defends the thesis that even today beauty exists,
is present and has an inviolable character due to its ontological setting as a feature of all
human reality. This is not only beauty understood as aesthetic beauty, but also beauty in
the ethical, cognitive, mental, etc. sense.

Powyzszy tytul ma w zamierzony sposéb charakter prowokacyjny. W dodatku
podwdjnie. Najpierw wobec tego, ze cala tytutowa problematyka znajduje si¢ — o ile
w ogdle — w glebi niszowych dyskusji specjalistéw Sredniowiecznej filozofii, bardziej

detalicznie europejskiej tradycji scholastycznej, czegos, co dla szerszej publicznosci
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jest raczej opowiescig o zelaznym wilku, niz realnym intelektualnym doswiadczeniem,
po wtére dlatego, ze podejmowanie dzi§ zagadnienia/problematyki pickna juz od
z gbra stu lat jest co najmniej ,nie na miejscu”, gdyz tradycyjnie domyslny topos
jego obecnosci — sztuka (w rozumieniu spotecznej praxis tak nazywanej) zdaje si¢ by¢
catkiem wydrenowana/wyrugowana/wyzbyta/ z jego obecnosci. W ponizszym tekscie
chee bronic tezy, ze jest doktadnie odwrotnie, tj. ze pickno jest, ze jest trwale obecne
zaréwno w wezszym rozumieniu piekna na sposéb estetyczny (w muzyce, literaturze,
sztukach wizualnych/performatywnych), jak tez w naszym doswiadczeniu szerszym,
takze etycznym, takze poza sztuka i ze jego charakter jest niezmienny (niech bedzie
transcendentny i transcendentalny wiasnie) oraz ze jest ono mocniejsze niezaleznie
od wszelkich naszych zabiegdéw intencjonalnych lub bezwiednych, ale zjawiajacych
si¢ w finale przeciw niemu. I ze jest tak dlatego, Ze jest ono po prostu ontycznie
niepodwazalne, a takze ze nic tu nie ma do rzeczy ,.co si¢ komu podoba”.

Tekst nie jest systematycznym przegladem stanowisk w przedmiotowej kwestii
(transcendentaliéw relatywnych), podobnie nie odnosi si¢ w sposéb systematyczny
do problematyki ontologii, resp. ontologicznego charakteru pigkna', ale niejako re-
ferencyjnie odwotuje si¢ do wyjsciowych ustaleri, by mie¢ stosowny background/
residuum/osadzenie dla sformutowania wlasnego stanowiska. Podobnie powotywane
przyktady konkretnych dziel/artefaktéw sztuki w zaden sposéb nie maja pretensji
do wskazywania ich jako ,reprezentantéw” lub tym bardziej ekwiwalentéw calego

do$wiadczenia i prakeyki sztuki.

I.

Jezeli chcemy odnosi¢ si¢ do tytutowej kategorii transcendentaliéw, to wypadnie
rozpoczaé od jakiego$ utrwalonego w tradycji Zachodu ich rozumienia. W dobrze
osadzonym i bodaj najcz¢sciej przywotywanym kontekscie transcendentalia wystepuja
jako immanentna tres¢ scholastycznej filozofii Sredniowiecza, szczeg6lnie mysli $w.
Tomasza. Ten sposdb ich rozumienia wszedt do powszechnego obiegu, czyniac z wy-
ktadni tomistycznej niejako jedyny obowiazujacy standard: ,Klasyczne rozumienie
transcendentaliéw wskazywato zasadniczo na rzeczywisto$¢, sam byt i i zamienne z by-

tem jego przymioty, o ile bywaly intelektualnie dosi¢zne, przez rézne akty poznania

U W Strézewski, W krggu wartosci, Wydawnictwo Znak, Krakéw 1992, s. 156-171; Tenze, Istnienie i wartost,
Wydawnictwo Znak, Krakéw 1981, s. 314-318.
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intelektualnego, sadowego™. To charakterystyczne ujecie z punktu widzenia realizmu
metafizycznego i tomistycznej perspektywy, gdzie transcendentalia sa wlasciwosciami
przystugujacymi kazdemu bytowi w sposéb konieczny, niezaleznie od jakichkolwiek
innych wyznacznikéw. A zarazem transcendentalia mozna charakteryzowaé przez
to, ze sa ponadrodzajowe (omnia geneza transcendut). To znaczy, ze przekraczajg
wszystko i nie ma niczego w czym moglyby si¢ zmiesci¢®’. Sa w tym ontycznie ,dalej
idace” niz uniwersalia, tj. powszechniki, a z ktérymi — mozna zaryzykowa¢ tez¢ — s
komplementarne. Uniwersalia, jako powszechniki, pojecia ogdlne sa kategoriami
w rozumieniu Arystotelesa, a transcendentalia nie, bo je przekraczaja. Charakteryzuje
je réwnozakresowos¢ z bytem. W filozofii scholastycznej zaréwno transcendentalia,
jak i powszechniki sa waznymi pojeciami, to jednak odnosza si¢ do réznych po-
ziomdéw bytu i poznania. Transcendentalia to te wlasnosci bytu, ktére przystuguja
mu powszechnie, przekraczajac granice poszczeg6lnych kategorii. Sa to najbardziej
fundamentalne i uniwersalne charakterystyki wszystkiego, co jest, sa wlasciwosciami
bytu jako takiego, niezaleznymi od jego specyficznej natury czy kategorii. Mozna
powiedzied, ze sa to rézne aspekty, pod ktérymi mozemy rozwazaé kazdy istniejacy
byt, powszechniki za$ odnosza si¢ zaledwie do poje¢ ogélnych, ktdre przystuguja wielu
jednostkowym przedmiotom. Za to gtéwnym problemem zwigzanym z powszechni-
kami jest ich nieobsadzony status ontologiczny, to znaczy czy i jak istnieja. Mozna tez
powiedzie¢, ze transcendentalia sa bardziej fundamentalne i ,metafizyczne”, dotykajac
samej istoty/natury bytu, podczas gdy powszechniki sa bardziej zwiazane z kwestiami
poznawczymi i sposobem, w jaki nasz umyst kategoryzuje i rozumie rzeczywistos¢.
Przekonanie o tym, ze tak jest ,naprawde¢” bylo przemoznym doswiadczeniem,
w szczegolnosci dojrzalej scholastyki do tego stopnia, ze figura philosophia parennis',
stala si¢ nie tylko zreczna i uzyteczng metafora, ale ze dorobek metafizyki od Filipa
Kanclerza, Roberta Grosseteste, Bonawentury, Albertusa Magnusa, Ulryka ze Stras-
burga po Tomasza z Akwinu i Dunsa Szkota jest tym, co graniczne w mozliwo$ciach
uzyskania najglebszej i istotowo tozsamej wiedzy o rzeczywistosci rozpoznanej jako
byt, czyli to, co jest. Bo tak tylko przeciez mogta si¢ ujawnic filozofia jako realna lub

filozofia realnego bytu, traktujac siebie i $wiat, czyli rzeczywisto$¢ $miertelnie powaz-

2 M.A. Krapiec, e.a., Wprowadzenie do filozofii, RW KUL, Lublin 1992, s. 33; podobnie M.A. Krapiec,
Metafizyka, TN KUL, Lublin 1978, 5.181 i passim.

J. Kietbasa, Pierwsze i najpowszechniejsze: jednosé, prawda i dobro i inne transcendentalia w metafizyce sw.
Tomasza z Akwinu, ,Przeglad Tomistyczny”, 19 (2013), s. 253.

Termin wprawdzie wprowadzony dopiero w XVI w. przez A. Steuco; Por. Tenze, De perenni philosophia
libri X; in quibus philosophiae, ac theologiae inter gentiles, ac Christianos concordia contextur, Lyon 1540.
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nie. I na zawsze. Gdyby ten koncept miat si¢ sprawdzi¢ oznaczatoby to faktyczny kres
filozofii w ogdle i a fortiori rozwijania jakiejkolwiek dalszej wiedzy o rzeczywistosci,
o0 nauce w dzisiejszym rozumieniu nie wspominajac.

Jednoczesnie w tradycyjnym, tj. tomistycznym wywodzie pokazuje sig, ze
transcendentalia, czyli zamienniki bytu jedne sa absolutne, inne za$ relatywne.
Do pierwszych naleza: byt (ens) — czyli to, co jest przez afirmacje istnienia, rzecz
(res) — jako to, co istniejac, jest w swej tresci zdeterminowane, jedno (unum) — jako
jednos¢ samego bytu tozsamego ze soba, odr¢bne-co$ (aliguid) — jako to, co jest
nie podzielone w sobie, a zarazem oddzielone od bytu drugiego i wéwczas te cztery
transcendentalia tzw. absolutne sg wizja rzeczywisto$ci poprzez sady tozsamo$ciowe
wzmocnione zasada niesprzeczno$ci’. Do relatywnych za$ naleze¢ beda: prawda
(verum), dobro (bonum) i pickno (pulchrum) jako ustanowione na tle koniecznej
relacji pomigdzy bytem jako istniejacym i bytem jako osoba, a wigc najwyzsza szczy-
towa forma bytowania. I wéwczas ,prawda, dobro i pickno ujawniaja relacj¢ bytu
do osoby w aspekcie poznania i pozadania, jak to ma miejsce w <pigknie>, bedacym

aktem upodobania w tym, co jest kontemplatywnie widziane™®.

II.

Ale to dopiero, gdy rzeczy si¢ uspokoja, a wszystko dookota utrzgsie. Wszak od
pierwszych artykulacji transcendentaliéw Filipa Kanclerza, neoplatoriskiej metafi-
zyki $wiatta Roberta Grosseteste, Bonawentury, Albertusa Magnusa az po Tomasza
z Akwinu koncepcja pigkna jako osobnego transcendentale zasadniczo nie pojawia
si¢. Filip Kanclerz, Bonawentura i Albert Wielki raczej sa skoncentrowani z powodéw
historycznych na transcendentalnosci dobra, co najwyzej w poszukiwaniu Zrédet teorii
transcendentaliéw — gdzie byloby pickno — mozna wskazywaé Augustyna i Pseudo—
Dionizego Areopagite jako istotnie podejmujacych t¢ kwestie, ale zdecydowanie
w ujeciu teocentrycznym’. Kategoria pigkna trwa jako ,przestonigta”. A i u samego
Tomasza wyktadnia transcendentaliéw przyjmowana jako jej systematyczny i najpel-

niejszy opis szesciu kanonicznych transcendentaliéw pigkna nie zawiera®.

> M.A. Krapiec, e.a., dz. cyt., s. 34.

¢ Tamze, s. 33.

7 SEP (Stanford Encyclopedia of Philosophy), 4. Three Models of the Transcendentals: Thomas Aquinas, Henry
of Ghent and Eckhart, and John Duns Scotus, https://plato.stanford.edu/cgi—bin/encyclopedia/archinfo.
cgi’entry=transcendentals—medieval.

Sw. Tomasz, De veritate, cyt. za: J. Kietbasa, dz. cyt., s. 255.
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Takze jego sformutowanie: ,trzy sa sktadniki pickna, najpierw zupetnos¢, czyli
doskonatos¢ Tobowiem, co jest zawiera braki, jest tym samym szpetne. A takze
whasciwa proporcja lub tez harm o nia;iwreszcie jasn o § ¢ traktowane jest
nie jako podanie warunku transcendentalnego pigkna, a jego estetycznego aspektu
ze wzgledu na odniesienie do kontemplowanego/percypowanego przedmiotu’.
Przypuszczalnie pominigcie w tym ukfadzie pickna jako transcendentalnie waznego
ma (moze mie¢) swoje uzasadnienie w tym, ze pickno jako podatne, uzaleznione
od subiektywnego odniesienia nie jest/nie moze by¢ tak samo ontycznie mocne jak
inne transcendentalia'®. Wprawdzie cytowane w koto sformutowanie jako Toma-
szowa definicja pickna, pulchra sunt qua visa placent''uwazne jest za definicj¢ pigkna
subiektywno/obiektywna, tj. zwiazang tak czy inaczej z cechami samego przedmiotu
i naszego na t¢ sytuacje reagowania, czyli definicj¢ w przyjmowanym sensie estetycz-
nym, a nie metafizycznym. Powie tez Tomasz i to: pulchrum est cuius ipsa apprehensio
placer' — pigkne jest to, co si¢ podoba b¢dac ogladanym. I nie ma nic do rzeczy, ze
Tomasz wychodzacy z r¢ki swojego preceptora Albertusa Magnusa musial przeciez
znal jego stawne sformulowanie: Ad rationem universalis pulchritudinis exigitur pro-
portio aliqualium ad invicem vel partium, vel potentiarum, vel quorumcumque, quibus
su—persplendeat claritas formaeldo pojecia powszechnego pickna potrzeba wzajemnej
proporcji czegsci, wltadz lub czegokolwick, w czym rozblysngd moze jasnos¢ formy".
Chyba ze powrécimy do Zrodta, a tym moze by¢ tylko platoriska idea zamknigta

w nierozerwalnej kalokagatii.

?  Cyt. za: M.A. Krapiec, Metafizyka, TN KUL, Lublin 1978, s. 215; to samo jednak (trzy kryteria pickna

$w. Tomasza) w ujeciu U. Eco przyjmie postal proportio, integritas, claritas z kluczowym wskazaniem,

ze na plaszezyznie ontologicznej claritas jest zdolnoscia do samowyrazania sig, ,,radioaktywnoscia formy

rzeczy” i przeciwnie do neoplatonikéw, wstepowaniem z dotu do géry jako samoobjawianie si¢ formy

organizujacej; tenze, Sztuka i pickno w Sredniowieczu, Znak, Krakéw 2006, s. 136.

Mozna nadal usitowa¢ broni¢ metafizycznego pigkna przez to, ze , (...) posiada ono tylko swe podstawy

w elementach rzeczy, a formalnie jest metafizycznym pigcknem przez calosciowe zwiazanie bytu z po-

rzadkiem intencjonalnym, a wigc z poznawcza wizjg i budzacym si¢ z niej pierwszym aktem mitosci”.

M.A. Krapiec, dz. cyt., s. 215.

" 8Th.1, 5,4, ad. 1.

2 8.Th. I-IL, 27, 1 ad. 3.

3 Cyt. za: S. Swiezawski, Dzicje europejskiej filozofii klasycznej, WN PWN Warszawa—Wroctaw 2000,
s. 628.
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III.

Racje¢ ma Umberto Eco, gdy méwi, ze ci, co zburzyli koncepcje pigkna metafi-
zycznego (Ockham, ockhamisci i im podobni — Mikotaj z Autrecourt, Gerard Groot,
czy Jan Gerson) nie zdawali sobie jeszcze sprawy ze wszystkich konsekwencji jakie
ta zmiana przyniesic w przedmiotowej kwestii'®. Podobnie neoplatoriscy mistycy
niemieckiej pétnocy XIIT i XIV w. (Teodoryk z Fryburga, Mistrz Eckhart, Jan Tau-
ler) reprezentujacy drugie filozoficzno-religijne oblicze tego czasu nie byli w stanie
do postawienia probleméw o takim charakterze. Pociggato ich catkiem co innego,
mistycyzujaca poetycka wizja, z powodu czego stale méwili o pigknie doswiadczenia,
ale wylacznie wlasnego i wyltacznie w stanie wizji, co nijak nie poddawato sig arty-
kulacji i w konsekwencji intersubiektywnemu zakomunikowaniu, wigc nie mieli nic
konkretnego do powiedzenia na ten temat”. Religijny mistycyzm skutkowat tym,
ze poniewaz Bdg jest niewypowiedziany, niewypowiadalny, niedajacy si¢ ,,dotkna¢”
inaczej niz w mistycznej kontemplacji, mozna go z réwnym powodzeniem nazwacé
picknym, jaki i najlepszym lub nieskoriczonym. Podczas gdy scholastycy byli prze-
konani, ze na drodze zaawansowanej intelektualnej spekulacji s3 w stanie odkry¢
wlasciwa, tj. prawdziwa strukture rzeczywistosci i naturg Stwércy, tak owi mistycy
byli pewni, ze go doswiadczaja. Jedni i drudzy zarazem byli poza tym, co mogtlo
dotyczy¢ bezposrednio otaczajacej rzeczywistoéci niepoddanej takim zabiegom. Tak
rzeczywisto$¢ uniwersaliéw wytworzona jako narzedzie dotykania prawdziwych cech
rzeczywisto$ci — jej atrybutéw koniecznych musiata ustapi¢ temu, co bezposrednio
zmystowe. Nigdy juz w takiej postaci uniwersalia nie mialy okazji zawladna¢ naszym
mysleniem o $wiecie i obrazach $wiata jako prawdziwych i koniecznych. Musiato
sta¢ si¢ watpliwe, czy mozna jeszcze stawial pytanie o transcendentalno$¢ pickna
i jego cechy dystynktywne, skoro pozostaje nam ogladanie rzeczy jednostkowych
o rozpoznawalnych cechach, na drodze empirycznej w ich widzialnych (albo inaczej

zmystowo dostepnych) cechach.

IV.

System transcendentalnych warunkéw/atrybutéw rzeczywistosci nie przewidy-

wat u siebie miejsca na sztuke. Byt zamkni¢tym samowiedzacym i samozwrotnym

14 U. Eco, dz. cyt.., s. 140.
1> Tamze, passim.
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systemem obiecujacym dotknigcie wlasciwie tego samego, co wezesniej zapowiadal
Platon w swojej koncepgji idei jako rzeczywistosci bedacej bytem prawdziwym, bo
niepodatnym na zepsucie czasem i o egzystencji zupelnej'® tego, co zawsze jest takie
samo i to jest, a tego wszystkiego, co ,inne”, nie ma. I ,(...) skoro tylko miedzy
tozsamoscia a rzeczywistoscig postawimy znak réwnosci, dotykamy natychmiast gra-
nicy Platoriskiej filozofii bytu, ktéra jest moze granica ontologii istoty w ogéle”"’, co
eksplodowato u Plotyna w jego henadologii, superlatywistycznej koncepcji Jednego
tozsamego z Dobrem'®, a z czego wojownicy mysli wiekéw Srednich mogli czerpa¢
bez ograniczen. Co tez czynili. Bo w istocie mieli powdd, by sig staraé ze wszystkich
sit, albowiem stuzba Bogu zajmowata ich prawdziwie. Wreszcie figura, w ktérej filo-
zofla miata stuzy¢ teologii, tj. Srodkami rozumu przyrodzonego wykazywa¢, ze Bég
jest, i ze jest konieczny, i ze stad wszystko si¢ bierze, bo ostatecznie — jak u Tomasza
— tylko On jest realng tozsamoscia istoty i istnienia, a nie tylko tym, ktéry wystapit
w Biblii jako Ten, ktéry Jest'. A na dodatek wyznaczy tej najwazniejszej dziedzinie
poznania, czyli metafizyce zadanie, a nawet przeprowadzi dowdd, ze poznanie Boga
jest celem kazdej substancji obdarzonej umystem®. Fides quaerens intellectum nie
byto figura ¢wiczebna, ale dyspozycja faktyczna. Koncept ten nie dawat przestrzeni

ontycznej na sztuke. Nie bylo tu dla niej miejsca.

V.

Bo ona, zmystowa i z praktyki wynikajaca, z otchtani pogariskich medrkéw
greckiego i rzymskiego antyku, definiowata si¢ jako kazdorazowa artykulacja spo-
tecznej praxis. Sztuka w swoich najrézniejszych przejawach®' w catym zachodnim
do$wiadczeniu poczawszy od greckiej i rzymskiej starozytnosci i Zrédlowej tutaj
tréjjedynej choreji, az po czas ,teraz” ma bardzo rézne artykulacje. Od kanonicz-
nego w tej sprawie (przez to klasycznego) greckiego rozumienia identyfikujacego

ja jako techne a rzymskiego ars, a wigc kazda czynno$¢ umiejetnie wykonywana

16 V. Strozewski, Wyklady o Platonie. Ontologia, TAIWPN Universitas, Krakéw 1992, 2021, s. 32-74.

7" E. Gilson, Byt i istota, IW PAX, Warszawa 1963, 2006, s. 23.

'8 Plotyn, Enneady, V. 3, 15, PWN, Warszawa 1959; E. Gilson, dz. cyt., s. 32.

¥ ML.A. Krapiec, e.a., dz. cyt., s. 103-107; Tenze, Metafizyka, TN KUL Lublin 1978, s. 423-438.

2 E. Gilson, dz. cyt., s. 64.

2! Przemiany sztuki Zachodu podaj¢ za: M. Juda, Sztuka jako Zrédio cierpient, ,Konteksty. Polska Sztuka
Ludowa”, IS PAN 2025, LXXIX nr 1(348), s. 108-117.
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wedtug regut, ktérych mozna si¢ nauczy¢® — whasnie ,nauczy¢”, poczatkowo przez
bezimienng dziatalno$¢ cechowa, mocowanie si¢ artes liberales z artes vulgares, po
odkrycie indywidualnosci i wolnosci tworzenia, takze w Akademii Florenckiej,
gdzie Marcilio Ficino odtworzy ateniski instytut Platona, a Pico della Mirandola
bedzie mégt napisaé swoja wielka mowe De dignitate hominis i gdzie przeczytamy
znamienne zdanie: Jedynie tobie, cztowiekowi, przynalezny jest rozwdj, wzrost
odpowiadajacy wolnej woli. Nosisz w sobie zalazek wszechogarniajacego zycia®.
Wolno$¢ tworzenia objawi ponownie pickno ziemskie jako disegno/figura/ekspresja.
A potem juz Charles Batteux w o§wieceniowej perspektywie wyprowadzi koncept
sztuk pigknych (beaux—arts)*, zaliczajac do nich malarstwo, rzezbe, architekture,
muzyke, wymowg, poezje, taniec i teatr”. I dalej wskutek romantycznego wzmo-
zenia pojawia si¢ Baudelaire’owskie pytanie o to, ktéra ze sztuk ma dzierzy¢ palme

pierwszefistwa wérdd nich, rozwazajac powiazanie pomigdzy nimi®

, Croceanskie
przeswiadczenie ujmujace geniusz twérczy jako substancjalnie identyczny ze sma-
kiem?, czy absolutnos¢ i uniwersalizm formy kulminujacy w utopiach Wielkiej
Awangardy”®. Jednakze modernistyczne ol$nienia historycznych awangard, nieza-
leznie od tego jakich sztuk: wizualnych, muzyki, literatury czy Bauhausu domkna
jedynie $wiadomos$¢ koniecznosci realizowania wolnosci twérczej, otwierajac
zarazem pole mozliwosci rozumienia sztuki do tej pory nierozpoznanych jak in-

stytucjonalizm G. Dickie’go®, kontekstualizm®, artworld?', sztuka mediacyjna®,

22 Por. W. Tatarkiewicz, Dzieje szesciu pojeé, PWN, Warszawa 1988, s. 21.

» Pico della Mirandola, Oratio de homini digitate, 1486/1496.

# Cho¢ nie on pierwszy taki koncept wysunat — pierwszym byt juz w XVII w. Francesco da Hollanda i jego

boas artes, ale wtedy pomyst szerzej si¢ nie przyjal; W. Tatarkiewicz, dz. cyt., s. 30.

» Ch. Batteux, Les beaux arts réduit & un seul principe, Paris 1747, s. 6, [w:] Tamze, s. 31.

2% Ch. Baudelaire, Correspondance I 1832-1860, Paris 1973; Tenze, Correspondance I 1860-1866,
Paris 1973.

7 Por. B. Croce, Zarys estetyki, PWN, Warszawa 1962.

% Por. W. Kandinsky, O duchowosci w sztuce, PGS L.6dz 1996, tenze, Punkt i linia a plaszczyzna, Wydaw-
nictwo Oficyna, £6dz 2019; A. Turowski, Wielka utopia awangardy, PWN, Warszawa 1990; J. Brach-
-Czaina, Etos nowej sztuki, PWN, Warszawa 1984; G. Sztabinski, Inne idee awangardy. Wspélnota, wolnosé,
autorytet, Wydawnictwo Neriton, Warszawa 2011.

¥ G. Dickie, Art and Aesthetic: An Institutional analysis, Cornell University Press, 1974, tenze, Art and
Value, Blackwell Publishers, 2001.

0T, Swidzinski, Art as Contextual Art, Lund 1976, Tenze, Sztuka jako sztuka kontekstualna, Galeria Remont,
Warszawa 1977.

' A. Danto, 7he Artworld, The Journal of Philosophy, Oct.15, 1964, s. 571-584.

2 D. Milecka [red.], Co daje mediacja sztuki, ASP, Wroctaw 2019.
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a pojawienie si¢ cyfrowego tsunami zmyje dotychczasowe ulokowania i pojawia

t33

si shiftart® i arte ciphra®.

VI.

W zadnym z tych przejawéw prakeyki sztuki, jako spolecznie rozpoznawanej
strategii nie bylo wida¢ tego, o czym méwili, czego pragneli i czego pilnowali scho-
lastycy. Bo oni chcieli tego, co intelektualnie wywiedzione, oczy mieli zwrécone ku
niebu, a praktykujacy sztuke¢ nie pomni tego wszystkiego eksplorowali zmystowy
$wiat zycia. W czasie gdy Tomasz z Akwinu szczytowal w swej Summie Theologiae,
to, co bylo Zzywym doswiadczeniem sztuki miato charakter czysto funkcjonalny.
Sredniowieczne malarstwo dopiero co wyrywato si¢ z okowéw zmagari ikonoklazmu
z ikonofilia, jednego z najkrwawszych bodaj konfliktéw, jaki przechodzit Zachéd?”,
i jezeli w ogdle, to raczej miato wzmacniaé i wspomagaé kult w postaci malowidet,
miniatur koscielnych poczawszy od 0zdéb katakumb (katakumby $w. Kaliksta
w Rzymie), mozaik Rawenny i Konstantynopola, zdobienia kosciotéw (Kaplica
Palatyriska w Akwizgranie), iluminowanych manuskryptéw (ewangeliarz z Lorsch),
wyposazenia kosciotéw i katedr (Drzwi Gnieznieriskie, Kodeks Ottona III, witraze
Reims, Chartres, Amiens), malarstwo iluminacyjne (Psalterz Lutterell) i freski (Giot-
to di Bondone w Kaplicy Scrovenich, Padwa), rzezbiarskie przedstawienia Matki
Boskiej, Chrystusa i §wigtych (Pieta z Lubiaza, Madonna z Kruzlowej) zasadniczo
bezimiennie, gdyz jedyne, o czym nalezato mysle¢ to o zbawieniu, a nie o satysfakgji
z doznawania pickna, gdyz wszystko, co tu na ziemi, to jedynie vanitas vanitatum,
aludzka twérczo$é poswigcaé nalezato ad maiorem Dei gloriam et eius Civitate sanctis
lauder aeternam. Nie inaczej w muzyce chorat gregorianiski towarzyszyt mszy i calemu
liturgicznemu porzadkowi, zbiory pie$ni zwiazane z liturgia mszalna, kompozytorzy
Ars antiqua (Leoninus i Perotinus) chcieli tylko chwaly bozej, podobnie Guillaume
de Machaut, Giovanni da Cascia i Francesco Landino z Ars Nova i dopiero nie$m-

iate préby wydobycia si¢ na powierzchnig twérczosci niekoscielnej (ballada, rondo,

3 A. Porczak, Sztuka przesunigta. Shiftart, [w:] M. Juda [red.], Akademia 2007+, Folia Academiae, Katowice
2009, 5.297-294.

% Termin wprowadzony przez Mariana Oslislo w obliczu zmiany paradygmatu sztuki z analogowego na
cyfrowy i wyzwari z tym zwigzanych dla twérczosci artystycznej i projektowania.

» R.L. Wilken, Pierwsze tysige lat: historia chrzescijanstwa, Wydawnictwo M, Krakéw 2015; takze G. Duby,
Rok tysigczny, Volumen, Warszawal997; Tenze, Czasy katedr. Sztuka i spoleczeristwo 980-1420, PIW,
Warszawa 1986; P. Rietbergen, Europa. Dzicje kultury, KiW, Warszawa 2001.
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virelai) mogly oznacza¢ jakis przejaw emancypacji i stopniowego wydostawania si¢
spod wladzy kosciota oraz ukonstytuowania si¢ tego, co $wieckie. A w pierwocinach
literatury opowiada¢ nie tylko o bohaterskich czynach Rycerzy Okragtego Stotu, ale

juz o Lancelocie i jego mitosci do Ginewry.

VII.

Nie przypadkiem renesansowy zwrot renaissance/rinascimento bedzie oznaczaé
kompletne przemielenie wszystkiego co byto dawnej i wykluwanie si¢ nowej struk-
tury $wiata. Najpierw miejskie republiki wloskie (Florencja, Venezia, Pisa, Bologna,
Ravenna), a potem juz wszedzie: w Niemczech, w Niderlandach i calej Europie
miejsca te stang si¢ przestrzenia dla nowego zycia. Ich wyzwolicielski i emancy-
pacyjny charakter stanie si¢ faktem. Wtadztwo koscielne mydli, ale tez twérczosci
artystycznej zostanie przeformatowane®. Z autokratycznej monowtadzy, z jedynego
aktora tej sceny, ko$ciél stanie si¢ jednym z wielu. Pojawia si¢ nowi zamawiajacy
i pojawi si¢ nowa publiczno$¢ moznowtadcéw miast. I dlatego Giorgio Vasari bedzie
mogt napisa¢ w swoim stawnym tekscie”, ze poza quatro i cinquecento wyj$¢ juz nie
podobna, bo geniusz artystéw od Cimabuego, Giotta, Masaccia, Donatella, Fra
Angelico, Sandro Botticellego, Leonarda da Vinci i Michelangelo, Rafaela, Tiziana
i Giorgione bedzie nie do przekroczenia. Ze sztuka tu osiagnela swéj kres. Ale to
przeciez nie tylko on bedzie komiwojazerem tych tresci. Podobnie juz wezedniej swe
traktaty pokaza Cenino Cennini, L.B. i Leonardo. Wszyscy oni przeciez nie beda
rozwazaé tajemnicy transcendentalnego verum vs. bonum, ale co istotne napisza
trakraty teoretyczne jak wykonywa¢ dobra sztuke w stuzbie zycia, tj. ujawnia reguty
poprawnosciowe (czyli warsztatowe) tworczosci artystycznej, tak by zwiazana byla
catkowicie z pigknem zmystowym zycia i spojrzenia, ktdre zeszto na ziemig, ku ludzkiej
codziennosci i zmystowej, zupelnej rehabilitacji ciata®®. Ciata, kedre nie byto juz tylko

umartwione, ale samowiedne, dostarczajace przyjemnosci, idealizowane. A potem

% Wraz z wynalezieniem ruchomej prasy drukarskiej (ruchomej czcionki) przez Johannesa Gutenberga
ok. roku 1450 mozna uznaé, ze zakoriczylo si¢ $redniowiecze a rozpoczeta nowa epoka w dziejach kultu-
1y, gdyz nieporéwnanie mogt wzrosna¢ strumien informacji (cyrkulowanie wydawnictw, tekstow, itd.)
nad ktérym kontrola byta coraz trudniejsza, a potem juz catkiem iluzoryczna, mimo utrzymywania sig
jeszcze dtugotrwale zasady nihil obstar miejscowego ordynariusza lub prowingjala; https://www.ebib.
pl/2007/91/a.php?wrobel

7 G. Vasari, Zywoty najstawniejszych malarzy, rzezbiarzy i architektéw, PIW, Krakéw 1980 (1550).

% A. Corbin, e.a., [red.], Historia ciata, t.1, Od renesansu do oswiecenia, stowo/obraz/terytoria, Gdansk
2011.
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juz wszystko si¢ rozpedzato: zmystowy, erotyczny entourage Dane, Zeusa i Io i Ledy
z Labedziem Correggia, nieprzytomnie powabne, petne delikatnego pickna Madonny
Giovanniego Belliniego, Alegorie z Wenus Bronzina, nie méwiac o Ekstazie sw. Teresy
Berniniego pokazaly, ze sztuka wprawdzie petna jest przedstawien ukrzyzowania
i scen biblijnych, ale ta sama sztuka ma stuzy¢ cztowiekowi i zaspokaja¢ jego potrzeby,
a nie tylko wyimaginowane mnisie konstrukcje. Cielesna nadmiarowo$¢ Rubensa,
dramatyzm brutalnego realizmu przedstawieri Caravaggia, Veldzquez, Rembrandt
i Vermeer pokaza, ze sztuka jest po ludzkiej, a nie po nie-ludzkiej stronie. Owszem,
barok i jego rézne manifestacje pokaze ludzkie ciato i cielesno$¢ na whasnych wa-
runkach w zderzaniu antropocentrycznego humanizmu z teocentrycznym mistycy-
zmem takze jako pompa funebris i ars bene moriendi. Muzyka eksploduje: ].S. Bach,
D. Buxtehude, J. Pachelbel, G.P. Telemann, G.F. Hindel, A. Vivaldi, T. Albinoni,
A. Corelli, C. Monteverdi, H. Purcell, J. Blow, E Couperin, M.A. Charpentier,
J.B. Lully, J-Ph. Rameau. Podobnie literatura w szkotach narodowych: P. Corneille,
Moliére, J.B. Racine, Ch. Perrault, J. Milton, J. Donne, E Lope de Vega, P. Calderon
de la Barca, T. De Molina, ale tez J. Morsztyn, W. Kochnowski, W. Potocki.

VIII.

I przez niecate 200 lat nowej epoki, ten czas dopracuje si¢ fundamentalnych
tekstéw po$wigconych sztukom plastycznym w postaci przywotywanych wyzej trak-
tatéw C. Cenniniego L. B. Albertiego i L. da Vinci®, w ktérych podejmowane beda
nie tylko zagadnienia czysto warsztatowe dotyczace ,,dobrego malowania” (Cennini),
kwestie kluczowych zasad dotyczacych charakteru i znaczenia perspektywy linearne;j,
kompozydji, proporcji, znaczenia §wiatta i koloru w realistycznym oddawaniu natury
(Alberti), ale takze zagadnienia duzo dalej idace, ,ideologii $wiatla” — ciaro—scuro,
dyspozycji kompozycyjnej obrazu opartej o ,,cztowieka witruwianskiego” i frnalemente
malarstwa jako nauki badajacej naturg widzialnej rzeczywistosci (Leonardo). I jed-
noczesnie bedzie szta uporczywa praca dotyczaca zbudowania tozsamosci i podziatu
sztuk poprzez jej funkgcje i identyfikowalne cechy zmystowosci od wypracowania
terminologii po$wigconej nazywaniu, a wige delimitacji sztuk®: arte, architettura,

pittura, graphices, scultura, celatura, plastices [rzezbal, poesia, poetica, musica, terminy

3 C. Cennini, 1/ libro dell’Arte, 1370-1440; L.B. Alberti, Della Pittura, 1453, L. da Vinci, Trattato della
pittura, 150/1651.
9 Podaje za: W. Tatarkiewicz, dz. cyt., s. 25-34.
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oznaczajace elementy dzieta sztuki: forma, figura, favola, imagine, regola, misura,
specie, modo, proporzione, numeri, imitazione, espressione, invenzione, composizione,
circonscrizione, finzione, terminy oznaczajace zalety sztuki: belezza, venusta [od Venus
— mito$¢], vaghezza, leggiadria [pickno w sensie urodal, grazia, perfezione, necessita,
probabilita, concordanza, convenevolezza, armonia, decoro, varietd, terminy zwigzane
ze sposobem reagowania na sztuke [psychologiczne] inteletto, ingegno, giudizio, gusto,
Jantasia, diletto, idea, concetto, maniera, furore. To teraz powstana kluczowe dla przy-
sztosci koncepcje disegno = koncept, projekt, to co umystowe (pojeciowe), figura=to
co bezposrednio narysowane, wykonane, widoczne, zmystowe. Stad nie przypadkiem
w architekturze, malarstwie i rzezbie bedzie identyfikowany wspélny rdzed — rysunek

i w konsekwencji uzus arti del disegno.

IX.

Jednocze$nie pojawia si¢ préby znormalizowaniawyobrazni i myslenia.
Najpierw w roku 1593, a potem 1603 po raz drugi i juz z ilustracjami Cesare Ripa
przedstawi zbiér ponad 400 rycin drzeworytniczych przedstawieri alegorycznych,
czyli personifikacji najwazniejszych pojeé, od Acedii po Mitos¢ Boza, Matematy-
ke, Matzeristwo, Predystynacje i Wspaniatomyslnos¢ bedacych w obiegu. To jego
Tkonologia®' niezwykly dokumentzaswiadczajacy o faktycznym skolonizowaniu
wyobrazni i matryca wizualnej mentalnoéci na przyszto$é. Ryciny te kazdorazowo
zawieraly wizerunek ze wskazanymi atrybutami oraz stosowny opis. To kod symbo-
liczny i alegoryczny, ktérym postugiwali si¢ tworcy dziet sztuki i literatury tamtego
czasu. Podobnie i w Polsce funkcje takiego encyklopedycznego kompendium kultu-
roznawczego petnity Nowe Ateny ks. Benedykta Chmielowskiego®. W muzyce rolg
taka spetnily Das Wohltemperierte Klavier — dwutomowy zbiér dwoch cykli po 24
preludia i fugi J.S. Bacha na instrument klawiszowy, w ktérym Bach zdefiniowal stréj
temperowany, czyli podstawe calej architektury kompozycji, myslenia o harmonii,
formie i ekspresji®*. W literaturze Nicolas Boileau sporzadzi w roku 1674 traktat
stanowiacy prébe stworzenia uniwersalnych zasad — kanonu tworzenia utworéw po-

etyckich oraz wyktadnie refleks;ji autora na temat roli i sposobu pracy poety: Noffrez

41 C. Ripa, lkonologia, TAIWPN Universitas, Krakéw 1998.
2 B. Chmielowski, Nowe Ateny, Wydawnictwo Literackie, Krakéw 1966.
# https://zpe.gov.pl/a/fuga—kunszt—i—wirtuozeria/ DCt7FfhEi.
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rien au lecteur que ce qui peut lui plaire*, a historyczne Akademie krélewskie wieku
XVII we Frangji, poczawszy od powstalej w roku 1635 za sprawa Richelieu Académie
francaise, Académie Royale de Peinture et de Sculpture uksztaltuja normy obiegu
artystycznego i standardy ich przestrzegania. To w zaden sposéb nie przyblizato sie,
ani nie mogto korespondowa¢ z transcendentalnym wymiarem, pochodzito jak najbar-
dziej z ziemskiego zycia.A konsekwentne parcie do rozgraniczenia sztuk szlachetnych
i pamigciowych jako mozliwo$¢ odréznienia sztuki od czystego rzemiosta uczyni
kolejny krok do wylonienia si¢ i w konsekwencji pojawienia si¢ sztuk pigknych®. Ani
neoplatoriskie wzmozenie Marcilia Ficina w jego opus magnum probie zbudowania
steologii filozoficznej”, w ktérej chece udowodnié¢ niesmiertelno$é duszy taczac spu-
$cizng Platona i chrzescijaristwo, ani jego komentarz do Platoriskiego Sympozjonu /
Uczty, De amore* napisany — a jakze — w formie dialogu miedzy cztonkami Akademii
Platoniskiej, ani inne komentarze do neoplatonikéw (Plotyna, Proklosa, Jamblicha,
Pseudo—Dionizego Areopagity) podejmujace problemat mitosci platoriskiej, pickna,
hierarchii bytu i relacji mi¢dzy zmystami a duchem nie przybliza si¢ nawet do tego—
co—transcendentalne w ujmowaniu pickna. Podobnie humanistyczny mistycyzm
Pico della Mirandoli zaprawiony kabalg i hermetyzmem rozciagajacy si¢ na 900 tez*®

nie ocieraly si¢ nawet o dawniejsze koncepty transcendentaliow.

X.

Transcendentalizm ze Sredniowiecza przybyty jako fundament rzeczywistosci i jej
z nig tozsama teoria, przez co obiecujaca prawde, a wlasciwie Prawdg, skoriczyt sie,
runal. Takze w odniesieniu do pigkna jako transcendentalnej wlasnosci bytu. Ale
nie skoniczyt si¢ bynajmniej jako nasz nad nia namyst. Znakomicie odnalazt si¢ m.i.
w koncepcjach filozoficznych u Fichtego i Kanta jako ,ksztatt” myslowego tworu
rozumienia rzeczywistoéci. Idea transcendentalizmu. Teoria wiedzy Fichtego, we
wlasciwym sensie jako epistemologia, a poprzedzajace ja epistemologiczne stanowisko
Kanta w jego trzeciej krytyce podejmie kluczowe kwestie przepoczwarzenia si¢ daw-

nych deliberacji o picknu jako transcendentale w deliberacj¢ o naturze estetycznosci®.

# N. Boileau Despréaux, Sztuka rymotwércza, TAIWPN Universitas, Krakéw 2002.
Wypracowanie nowozytnej koncepcji sztuki podajg za: W. Tatarkiewicz, dz. cyt., s. 21-62.
M. Ficino, Theologia Platonica de immortalitate animae, 1482.

47 Tenze, De amore, 1469/1484.

Pico della Mirandola, dz. cyt.

1. Kant, Krytyka wladzy sqdzenia, PYWN Warszawa 2004.
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Istniejacy w doktrynie Kanta rozdzwick migdzy teorig poznania a nauka o moralnosci
(krytyka czystego rozumu badajaca warunki wszelkiego mozliwego badania i krytyka
praktycznego rozumu rozpoznajaca nauke oparta na postulatach) Fichte usitowal
przezwycigzy¢, uznajac czyn za istote ludzkiej $wiadomodci i stwarzajac oryginalng
koncepcje¢ aktywnosci intelekeu®.

Za to teza kantowska o syntetycznym charakterze poznania a priori (np. w ma-
tematyce, tj. $wiecie czystych modalnosci) i o apriorycznych warunkach woli jako
postulatach, w kwestiach estetycznych przyniesie analiz¢ wtadzy sadzenia, czyli to, jak
mozliwe sg — dla nas — sady estetyczne, ktére nie opierajg si¢ ani na czystym rozumie
teoretycznym, ani na postulatach, czyli rozumie praktycznym, lecz na catkowitym
zsubiektywizowaniu do§wiadczenia w postaci przezycia i refleksji. To otworzy drogg
do pomyslenia sztuki, ale tez i pigkna na rozpoznaniu swoistej natury ,estetyczno-
$ci” zaréwno w odniesieniu do tworéw nie przynalezacych do natury (przyrody) jak
sztuka, jak tez i natury samej w postaci nieuprzedzonego sadu czystej kontemplacji.
I Ze stanowi o tym i jest nim sensus communis®'. Gdyz pickno jest przedmiotem sadu
estetycznego, ktdry opiera si¢ na bezinteresownej przyjemnosci. Nie ma wigc zad-
nego koniecznego zwiazku pomigdzy pigknem ani pragnieniami innego typu, ani
nie zalezy ono od korzysci praktycznych jak tez moralnych. To czysty s estetyczny.
Stad figura tego—co—estetyczne dokona rekonkwisty pézniejszej swiadomosci zaréwno

w odniesieniu do sztuki jak i pigkna jako czegos, co czysto zmystowe™.

XI.

Ale warto zwréci¢ uwagg, ze nawet romantyczne ubdstwienie artysty i podniesienie
go do roli niemal sakralnej, jako posrednika migdzy béstwem a ziemskim $wiatem,
przypisujac mu rol¢ duchowego przewodnika i traktujac sztuke, ktdra jest przestrzenia
artykulacji boskosci artysty, orbituje w kierunku mistyki i mistycyzmu sztuki, ale nadal
niejako ,,obok” transcendentalnych pretensji. Sztuka staje si¢ narzedziem eksploracji

glebi ludzkiej duszy, jak tez kosmicznej harmonii (vide P. della Mirandola, M. Ficino),

50 J.G. Fichte, Powolanie czlowieka, Hachette Polska, Warszawa 2010; takze Z. Kuderowicz, Fichte, Wiedza
Powszechna, Warszawa 1963, s.125-128.

o' 1. Kant, Krytyka wladzy sqdzenia, Warszawa 1986, §§ 22, 40.

52 Sam za$ termin, a potem w §lad za tym pojecie ,estetyczny” pojawi si¢ wezesniej juz u Alexandra Baumgar-
tena, pierwszy raz w tytule jego pracy, systematycznej nauki o poznaniu zmystowym gnoseologia inferior,
wiedzy ze$wiecczonej, gdzie estetyka, to nauka dotyczaca poznania zmystowego (aesthetica est cognitionis
sensitivae); A.G.Baumgarten, Aesthetica. Tel 1 und II, Frankfurt/Oder 1750/1758.
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aartysta dzigki swojemu geniuszowi uzyskuje dostep do ,.glebszych” prawd, podobnie
jak kaptan w religijnym obrzadku, i wtedy pigkno moze by¢ emanacja boskosci, ale
wcigz nie ma charakteru transcendentalnego™. I dopiero w wieku XX napotykamy
na dwa mocne glosy, ktére ewentualnie mogltyby nas zblizy¢ do tego, o czym roili
$redniowieczni, to Martin Heidegger, ktdry chcial by¢ ,pasterzem bycia” i Hans-
-Georg Gadamer, ktéry w przedmiotowej kwestii upierat sig, ze aktualnos¢ pickna
jest constans, jest poza czasem i polega na niekonczacej si¢ nigdy grze, symbolu, co
realizuje si¢ dla nas zawsze jako sytuacja powtarzajacego si¢ $wigta’®: ,Dla duszy —
wypedzonej i przyttoczonej ziemskim cigzarem (...) — jest jeden ratunek (...) jest to
do$wiadczenie mitosci i pickna. Dzigki pigknu mozna przypomnie¢ sobie na dtuzej
prawdziwy §wiat”>. Ale co wazne, to nawiazanie do Platona (platoniskiej anamnesis)
bedzie polegaé na tym, ze (za Platonem) pigkno jest tym, co przeblyskuje i przyciaga.
I ze to jest widzialnoscig ideatu i ze to jest zarazem prawda’. A nadro, ze pigkno —
podazajac droga kantowskiej analizy — jednoczesnie ,,jest symbolem, tego, co etycznie
dobre”. A na koniec, ze ,promieniowanie” nie jest tylko jedna z wlasnosci tego,
co pigkne, lecz, ze stanowi inherentna jego ceche, gdyz jest jego otwartoécia, ktéra
nalezy do istoty pickna. ,Pigkno nie jest po prostu symetria, lecz przeswiecaniem,
ktére w niej wystepuje. Pickno ma charakter $wiecenia. ‘Swieci¢ zas znaczy: éwiecié
na co$ i samemu zjawia¢ si¢ w tym, na co pada blask. Pickno ma sposéb istnienia
swiatta™®. Gadamer nie pisze ,,Pickno”, ,Prawda’, ale w istocie taki sens przeziera
z jego wywodu. Ale poniewaz w tym wszystkim jest umocowane hermeneutyczne
rozumienie w odniesieniu do dziefa sztuki, ktére ,,przystuguje spotkaniu z samym
dzietem sztuki, i rozjasnienia tego przystugiwania mozna dokona¢ tylko na podstawie
sposobu bycia dzieta sztuki” z grg jako gtéwnym motywem eksplikacji ontologicznej.
A ta calos¢ odbywa si¢ w migdzyosobowej komunikacji, do natury ktérej nalezy to,

ze ma nieusuwalnie charakter symboliczny, a ,wszystko, co symboliczne, a zwlasz-

%3 Por. EW.]. Schelling, System idealizmu transcendentalnego. O historii nowej filozofii, PWN Warszawa
1979, Tenze, Filozofia sztuki, PWN Warszawa, 1983; Novalis (Friedrich von Hartenberg), Piesni do Nocy,
Oficyna Wydawnicza Aspra—JR, Warszawa 2016; W. Blake, Songs of Innocente and Experience, S.1.: The
Floating Press 2009, Tenze, Matzeristwo niebacspickta (iluminacja: obraz i stowo), Rekodzielnia Arhat,
Wroctaw 2002.

> H.G. Gadamer, Aktualnosé pigkna. Sztuka jako gra, symbol i swigto, Oficyna Naukowa, Warszawa 1993.

Tamze, s.19.

56 Tamze, s. 20.

7 Tenze, Prawda i metoda, inter esse, Krakéw 1993, s. 99.

% Tamze, s. 435.

> Tamze, s. 121.



86 MIECZYSEAW JUDA

cza symboliczno$¢ sztuki, polega na niekonczacej si¢ grze odsylania i skrywania™®.
Przywota tu na pomoc Gadamer po wielekro¢ $wiadectwo Heideggera, dla ktérego
nieskryto$¢é—aletheia, to po prostu prawda, ale zarazem prawda sztuki i prawda dzieta
sztuki, gdyz dzieto sztuki ma szczegdlne znaczenie ontologiczne, wykraczajace poza
zwykte postrzeganie go jako przedmiotu estetycznego, jest bowiem miejscem, w kté-

rym ujawnia si¢ prawda jako ,przeswiecanie bytu”.

XII.

Bycie i czas, gtéwne dzielo M.Heideggera nie podejmuje bezposrednio problema-
tyki sztuki, czy dzieta sztuki®, ale podejmujac kwestie bycia—w—$wiecie, jawnobycia,
prawdy jako alethei, jezyka i jego historycznosci, a generalnie analizujac Dasein/
Jawnobycie/bycie—tu—oto i wszystkie jego transmutacje wypracowuje przestrzefi—
naczynie, w ktérym moga si¢ zmiesci¢ wszystkie inne kwestie. Gdy zapyta¢, czym
dla niego jest dzieto sztuki, to na wstgpie dowiemy sig, ze ,Dzielo otwarcie zaznaja-
mia z Innym, ujawnia owo Inne, jest alegoria. (...) Dzielo sztuki jest symbolem”®?,
poprzez ktéry w dziele szeuki odktada si¢ prawda bytu®, zas jego zrédlem jest sama
sztuka®. Na ten element samozwrotnosci Heidegger bedzie kierowa¢ uwagg jeszcze
wielokrotnie, do tego stopnia, ze rola artysty w wielkiej sztuce — a o takiej tylko
Heidegger chce méwi¢ — jest czyms$ niewaznym, bez mata samounicestwiajacym®.
Bo w dziele udziela si¢ (sama — przyp. Aut.) prawda, a nie tylko co$ prawdziwego™*.
W ten sposdb skrywajace si¢ bycie zostaje przejasnione. Tego rodzaju $wiatto wpaja
w dzielo swoje $wiecenie [Scheinen]. Wpojone w dzieto $wiecenie jest tym, co pigk-
ne. Pigkno jest sposobem w jaki prawda istoczy nieskrytos¢”®. A odktadanie—w—dzielo
prawdy wspiera to, co nad—zwyczajne, a zarazem odpiera to, co zwyczajne oraz to, co
si¢ za takie podaje®. I ostatecznie ,,Sztuka pozwala wytrysnaé prawdzie. Sztuka jako
fundujace przechowywanie wytryskuje prawde w bycie. (...) Zrédtem dzieta szeuki,

tzn. zarazem tworzacych i przechowujacych, a wige dziejowego bytowania ludu jest

60

Tenze, Aktualnosé pigkna. .., dz. cyt., s. 44.

M. Heidegger, Bycie i czas, WN PWN, Warszawa 1994.

§2 Tenze, Zrédto dzieta sztuki, [w:] Drogi lasu, Fundacja ALETHEIA, Warszawa 1997, s. 9.
6 Tamze, s. 22.

¢ Tamze, s. 25.

% Tamze, s. 26.

% Tamze, s. 38.
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6

Tamze.

Tamze, s. 53.
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sztuka”®. Niezaleznie od czg¢sto niezno$nej manierycznosei sposobu wypowiadania
si¢, w cytowanym tutaj kluczowym tekscie, Zrddlo dzieta sztuki, Heidegger rozwinie
rozumienie dziela sztuki jako wydarzenia, ktére wspéteworzy histori¢ i tozsamos¢

wspolnoty, wskazujac, ze dzieto sztuki ustanawia $wiat historyczny dla danej kultury.

XIII.

Wypadnie zatem wskaza¢, ze droga Heideggera — rysujac ontologi¢ fundamentalng
w miejsce zachodniej metafizyki’® — rozpozna dzielo sztuki jako przeswiecanie prawdy,
a samg sztuke jako jej naczynie i chociaz ambicje tego myslenia beda ogromne, to
w zaden sposéb nie bedzie si¢ to rymowato z kwalifikacjami pigkna rozpoznawanego
jako transcendentale (relatywne), bo perspektywa Heideggerowska dotyczy dzieta sztu-
ki jako bedacego jednak ,,z tegoswiata” i jego czgscia, a koncept scholastyczny bedzie
dotyczy¢ zupetnie innego porzadku rozumianego jako metafizyka stalej obecnosci,
co zdemoluje dopiero Derridiafiska wolta: ,,Uznanie — nie poza, ale w horyzoncie
drég heideggerowskich i jeszcze na tychze drogach — ze sens bycia nie jest znaczonym
transcendentalnym, czy tras—epokowym (cho¢by bylo ono zawsze ukryte w epoce),
ale juz, w sensie wlasciwie niestychanym, okreslonym §ladem znaczacym, réwna si¢
twierdzeniu, ze w rozstrzygajacym pojeciu réznicy ontyczno—ontologicznej wszystko
nie daje si¢ pomyslec od razu: byt i bycie, to, co ontyczne, i to, co ontologiczne, ,,on-
tyczno—ontologiczne”, wszystko to byloby w oryginalnym stylu pochodne w stosunku
do réznicy i w stosunku do tego, co dalej nazywa¢ bedziemy réznicoscia [differance]
(...)"". Podobnie w przypadku konstrukgji hermeneutycznych H.G.Gadamera. Wtedy
stranscendentalny” oznacza¢ bedzie kolejno scholastyczny, kantowski, husserlowski,
a zarazem faktyczng nieobecnos$¢ desygnatu lub znaczonego transcendentalnego.
To brak transcendentale relatywnego jako czego$ ,realnego”, a zarazem faktyczne
i dalekie echo Platona, powidoku bycia pickna zza ,przestony”, tak jakby pickno
w tym uwidocznianiu si¢ bylo przestonigte. To zawsze dylemat pigkna zmystowego
i Pigkna (transcendentalnego) jako czego$ substancjalnego, ale substancji idealnej.

Mozna tez zwekslowad problem w kierunku rozumienia pigkna jako transcendentale

® Tamze, s. 55.

70 To przejécie z pytania o sens bytu na konsekwentne zapytywanie o sens bycia bytu; por. E. Tugendhat, Bycie.
Prawda. Rozprawy filozoficzne, Oficyna Naukowa, Warszawa 1999, s. 123-134.

' J. Derrida, O gramatologii, Wydawnictwo KR, Krakéw 1999, s. 46.
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agatologicznego, pojawszy je jako syntopi¢ prawdy i dobra”. A moze to juz tylko dla
nas jest tak, ze pigkno transcendentalne moze ujawnia¢ si¢ jako pigkno zapomniane?”?
Pickno dzi$ jako transcendentale moze si¢ pokaza¢ tylko jako sfabe, bo mocne musi
by¢ przemocowe, realizujace si¢ w przemocy jezyka, gdyz ostatecznie i/ n y a pas de
hors—text™®. Pigkno, jesli jest, to zawsze jest ,nasze” i dla nas, w naszym historycznym

i spotecznym do$wiadczeniu zapisanym w interakeji naszych kulturowych biografii”.

XIV.

Jeszcze do niedawna’ H.Wolfin, Harold Rosenberg, Clement Greenberg, Ro-
salind Krauss i Hal Foster méwili nam czym jest sztuka”, ptétno jako plaszczyzna
dziatania’®, istota malarskiego medium i delimitacja kitsch”, czy sztuka po 1900
roku®, grosso modo, ze artystyczny artefakt staje si¢ rezultatem dzialania i spotkania,
tworcy i odbiorcy, artysty i publicznosci, kokreatora i konsumenta. Harald Szeemann®
ogotoci dotychczasows praktyke doswiadczania sztuki z oczywistej, oswojonej prakeyki
konsumowania obiektéw na rzecz stawania si¢ elementem procesualnosci fenomenu
sztuki®. Malarstwo materii J. Dubuffeta, A. Tapi¢sa, A. Burri, czy J. Fautriera jako
fragment szerszego nurtu informel bolesnie dotknie tych, ktérym zdalo si¢, ze moga

»mie¢” rzeczywisto$¢ sztuki. Lucio Fontana bedzie nacina¢ i pali¢ ptétno nie pyta-

72 L.Wotowski, Agatologiczne implikacje paradoksu ,walki transcendentaliow” w Hansa Ursa von Balthasara

i Jozefa Tischnera, \Logos i Ethos”, 2019 1 (49), s. 45-64.
7 E. Gilson, dz. cyt., s. 147-151.
74 J. Derrida, dz. cyt., s. 217.
7> Wiecej na ten temat: M. Juda, Sztuka jako Zrédio cierpiert, ,Konteksty. Polska Sztuka Ludowa”, IS PAN
2025 rok LXXIX nr 1(348), s. 113-115.
W tym fragmencie korzystam z: tamze, s. 108, 109.
Harold Rosenberg (1906-1978), amerykanski krytyk sztuki; profesor New York University, wspétpra-
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cownik pisma ,New Yorker”, twérca terminu action painting.
78 H. Wollllin, Podstawowe pojecia historii sztuki, Stowo/Obraz Terytoria, Gdarsk 2021.
7 C. Greenberg, Avant—Garde and Kitsch, ,Partisan Review”, 6:5 (1939), s. 34—49.
H. Foster, R. Krauss, e.a., Sztuka po roku 1900. Modernizm, antymodernizm, postmodernizm, Wydawnictwo
Arkady, Warszawa 2023.
Kurator przelomowej wystawy z 1969 roku w berneriskiej Kunsthale When Attitudes Become Form:
Works — Concepts — Processes — Situations — Information: Live In Your Head.
W wystawie bernenskiej, uchodzacej dzi§ za turning point sztuki wspdlczesnej (powojennej) wzigli
udziat: R. Moris, R. Serra, B. Nauman, E. Hesse, J. Beuys, M. Heizer. Szeemann byt tez kierownikiem
artystycznym 5 edycji Documenta w Kassel i dwukrotnie (1999, 2001) kuratorem gtéwnym Biennale
w Wenegji, a w roku 2000 kuratorowat wystawie Uwazaj wychodzqc z wiasnych snéw. Mozesz sig znalezé
w cudzych, zorganizowanej w Zachecie z okazji 100-leciajej istnienia.
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jac nikogo o pozwolenie, rozsadzajac tym samym kanoniczng przestrzei obrazu®,
Yves Klein odleci w mistyke biekitu®, pop—art zsakralizuje banalng codzienno$¢®,
R. Rauschenberg wymaze gumka rysunek de Kooniga®, a Roy Lichtenstein bedzie
przemalowywaé fragmenty komiksu i ogloszeni reklamowych?. Street—artowcy za-
anektuja przestrzen publiczng stosujac poczatkowo strategie miejskiej partyzantki
querillas, na poly przemocowej akcji bezposredniej®®, ale po latach street—art stanie
si¢ oswojonym?®’ z niemal catkowicie wyrugowanym potencjalem wywrotowym. Tym
nie mniej to nalezy do ,tamtego $wiata’, bo opis ,tego $wiata’, juz ¢wier¢ wieku
temu proroczo opisat P. Lévy, pokazujac, ze ,(...) zalew informacji bedzie trwal bez
korica. Arka nie osiadzie na gérze Ararat. Drugi potop nigdy si¢ nie skoriczy. Ocean
informacji jest bez dna (...) Wsréd powszechnego falowania jedno jest pewne: Idea
stalego ladu jest przedpotopowa. To $wiat policentryczny, poliwalentny, rozpro-
szony (niehierarchiczny, sieciowy), z kultura remixu, scratchu, recyklingu, prawdziwe

wirtualne realis".

XV.

Warto zatem zapytad, czy w tej sytuacji, przyklady artefakeéw artystycznych/dziet
sztuki, pochodzace z naszej terazniejszej rzeczywistosci jako$ ,widza si¢” z koncepcja
pickna jako transcendentale? To znaczy, czy mozna méwic o faktycznosci przejawiania
si¢ w dzisiejszej sztuce tak pojetego pigkna. I tak jak zdecydowanie nie wszystko, co
pojawia si¢ w publicznej przestrzeni jako spoteczna praxis identyfikowania/nazywa-
nia szeregu artefaktéw i zdarzen ,sztuka” mogloby podpadaé pod t¢ kategorie, to

tez zdecydowanie nie jest tak, by ta kategoria byta pusto spetniona w niemal kazde;j

8 L. Fontana, Concetto spaziale, po 1950, Quanta [cykl], po 1959 — artysta mégtby by¢ uznany takie za
prekursora sztuki interaktywnej, gdyz w kolejnych realizacjach cyklu dopuszczat czynne uczestnictwo
(interwencje) widzéw w tworzeniu catosci ekspozycji.

8 Por. m.i. Monochrome bleu sans titre, EUVRE 1957, Monochrome bleu sans titre, (EUVRE 1959, Sculpture
éponge bleue sans titre, EUVRE 1960.

% Por. m.i. R. Hamilton, Just Whar Is It that Makes Today’s Holmes So Different, So Appealing?, 1956,
E. Paolozzi, [ was a Rich Man's Plaything, 1947 .

8 R. Rauschenberg, Erased de Kooning Drawing, 1953.

8 R. Lichtenstein, Iz the Car, 1963.

88 Akcja (Wywiad radiowy z The Guerilla Art Action Group dla sieci WBAI, nadany 1 maja 1970, [w:]

S. Morawski et. al., Zmierzch estetyki rzekomy czy autentyczny, . 11, Czytelnik, Warszawa 1987, s. 274-283.

Por. A. Mattanza, Street Art. Wielcy artysci i ich wizgje, Wydawnictwo Arkady, Warszawa 2020.

% P Lévy, Le deuxiéme déluge/ Drugi potop, Magazyn Sztuki Nr 13-14 (1-2/97), s. 44.

o1 Por. M. Juda [red.], Hortus electronicus, Folia Academiae, Katowice 2019.

89



90 MIECZYSEAW JUDA

artykulacji tego—co—jest—sztuka. Dzisiejsza XX i XXI wieczna migotliwa erupcja
wszystkiego, co — jak tego do§wiadczamy — si¢ znosi, tgsknoty za Arkadia przesztosci,
gdy wszystko byto takie ,,dobre” i ktdrej nota bene nigdy w takiej postaci nie byto
i jeremiady nt. dzisiejszego zepsucia, upadku, brak kryteriéw oceniania, do$wiad-
czanie zapasci autorytetow i §wiata zmierzajacego ku niechybnej anihilacji stare s
jak $wiat jest stary, a znacza tylko, ze méwiac tak glowe mamy zwrécong w tyt, i ze
$wiat, ktdry jest, nie jest juz ,nasz”. Przeciez nawet barok byt zepsutym renesansem,
a manieryzm nie znaczyt takze na poczatku niczego pozytywnego. Gdyby tak miato
by¢ do dzis, wielbiciele twérczosci Rafaela, Agnolo Bronzino i Diirera musieliby si¢
mie¢ z pyszna. Rozmaicie probowano i po wielekro¢ poradzi¢ sobie z dolegliwym
steraz” i ,arkadyjskim” kiedys. Tak na przyktad Helmut Plessner widziat to poprzez
fakt, gdy w jego rozpoznaniu sztuka sama stala si¢ estetyczna i a fortiori estetyczna
sztuka $wiadomosci zajeta miejsce estetycznej swiadomosci sztuki, co w konsekwen-
¢ji zaowocowato realizowaniem jej jedynego celu /art pour l'art. Despekt ten dla
niego pokazuje si¢ juz u progéw impresjonizmu. A przeciez ,prawdziwe” dzieto
sztuki zalezne jest od instrumentéw magicznych i sakralnych®. Wida¢ wyraznie,
ze Plessner zbrzydzony jest wspéiczesnoscia, gdyz ta poddata si¢ w jasyr przezycia,
a potem, to juz tylko hipertrofia funkgji rozrywkowej i pornotopia konsumeryzmu.
Ten antynowoczesny i konserwatywny zwrot oparty o prywatne idiosynkrazje tak
bardzo nierymujacy si¢ terazniejszoscia weale nie musi by¢ tylko taki. Jak pokazuje
przyktad J. Scrutona — konserwatysty tym bardziej — na temat pigkna mozna mysle¢
w sposdb znacznie szerszy, duzo bardziej przylegajacy do tego, co dzisiejsze: ,,pickno
moze nie$¢ ukojenie lub wytraca¢ z réwnowagi, moze by¢ $wigte lub bluzZniercze, moze
cieszy¢, pociagaé, inspirowaé albo mrozi¢ krew w zytach™, a na dodatek wszystkiego
estetyka pragnier, to co$ rzeczywistego i dobrze obecnego od dawna, a nie opowies¢

o demonach z zaswiatéw®.

2 H. Plessner, O spofecznych uwarunkowaniach malarstwa wspétezesnego, ,Estetyka i Krytyka” nr 36 (1/2015),

s. 20.

Tamze.

J. Scruton, Pigkno. Krotkie wprowadzenie, Wydawnictwo Uniwersytetu Lédzkiego, £6dz 2018, s. 9.

% Por. ]. Brach-Czaina, Estetyka pragnieri, Wydawnictwo Lubelskie, Lublin 1988; M. Popiel, Czytanie
estetyki. O ufnosci w przeszlosé i prayszlos¢ literatury, TAIWPN Universitas, Krakéw 2024.
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XVI.

Ale weale nie musi tak by¢. Przywotajmy chociazby niemal halucynacyjne obrazy
Marka Rothko, grafiki Tosihiro Hamano®, przejmujace do bélu fotograficzne eks-
ploracje Rogera Balena” albo wystawe/instalacj¢ Jake&Dinos Chapman In Realm
of the Sennseless, w ktérej rytualizowanie przestrzeni, takze wlasnego ciata staje si¢
graniczne’®, lub chociazby biale obrazy Tomasza Struka, beztytulowe, uwidacznia-
jace swoje pietno: miedzy tym, co etyczne, a tym, co estetyczne, ,w czym rodzi si¢
prawda wlasnej przestrzeni pamieci, czasem tylko wlokaca swoje alter ego: pamigé
przestrzeni, ktérej sama forma jest uniwersalnym wehikutem””. I nawet moze
wydarzy¢ si¢ tak, ze zejda si¢ z soba religia i nico§¢ w kaplicy ekumenicznej Marka
Rothko z kompozycjami Mortona Feldmana'®. Kaplica ta to oktagon z jedna sala,
tam 14 obrazéw otaczajacych widza o barwie brazowo—purpurowej, zasadniczo stabo
wynurzajacych si¢ z ciemno$ci. I przestrzeni dzwigku: Rothko Chapel monumentalna
kompozycja na altéwke solo, sopran solo, alt solo, chér i perkusje, mniej wigcej 25
minutowa z oscylacja na krawedzi styszalnosci, niepewnej narracji i wieloma cytatami
i autocytatami muzycznymi I.Strawiriskiego, A.Schénberga, $piewu synagogalnego,
aluzjami do opery A. Schonberga Mojzesz i Aron (glos Boga w krzaku gorejacym).
Obrazy i muzyka graniczace z milczeniem i widmowa pustka staja si¢ petniag — pa-
limpsestem wszystkich wezesniejszych odniesiert. I Marta Czarnkowska komentujac
realizacje Stimmung K. Stockhausena wypowie znamienne stowa: ,Myslac o tym,
czym jest, czym moze by¢ utwér Stockhausena dla wspétezesnej publicznosei, mozna
powiedzied, ze jest jedna z niewielu mozliwosci zanurzenia si¢ w sacrum. I nie mam
tutaj na mysli powszechnego zanurzenia si¢ w sacrum katedry. To jest zanurzenie si¢
w sacrum jaskini, czyms, z czym na co dzied nie mamy mozliwosci si¢ zetknaé. Jest
to mozliwo$¢ przekonania sig, ze sacrum jest nie tylko przezyciem duchowym — jak

101

widzimy to teraz — ale ze jest przezyciem w stu procentach fizycznym”'?! — cielesnym.

% S. Skatuba, Przemijanie w swietle pustki, [w:] Tosihiro Hamano. Pigkno Japonii, Tradycja i Wspdlezesnosc,
ASP Katowice 2024, s. 14—16.

77 Smutek smierci_The sorrow of death_photography by_Roger Balen, Ars Cameralis Silesiae Superioris, BWA
Katowice 2009.

% JakecrDinos Chapman In Realm of the Senseless, Ars Cameralis Silesiae Superioris, BWA Katowice 2011.

9 M. Juda, Migdzy transcendencjq a immanencjq: to, co etyczne, to, co estetyczne, [w:] R. Lewandowski [red.],
Przestrzenie migdzypraestrzeni (hommage a Otto Freundlich), Folia Academiae Katowice 2020, s.51.

1% Podaje za M. Trzgsiok, Religia i nicosé. Kaplica Marka Rothko i Mortona Feldmana. [w:] S. Kosz, M. Tt-
zesiok [red.], Musica inter artes. Muzyka—sztuki plastyczne—teatr—literatura—filozofia, AM Katowice 2013,
s. 95-100.

1 heeps://www.youtube.com/watch?v=wX2ilzL_xJE
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Rzeczywista inkarnacjg. Jak w Oresteji'®?, czy Ahat—Ili — siostrze bogow'®. Tak whasnie
pojawia sig pigknoodnajdujac dla siebie wlasciwe miejsce ulokowania-zadomowienia,
oikos, bo kiedy powstaje dom, powstaje $wiat, kiedy znika dom, $wiat staje si¢ utuda'*.
Jawi si¢ ono wtenczas jako rzeczywiste—transcendentalne, ale transcendentalne—stabe.
Tak jak niegdy$ ciato mialo by¢ naczyniem duszy/$wiatynia ducha, tak teraz dzieto
sztuki jest uobecnianiem si¢, widmowg inkarnacja pickna, bo tylko wéwczas unikamy
tego, ze popadnie ono w agonistyczny esencjalizm i takze tylko wéwczas zjawia si¢

jak niezapowiedziany go$¢ harmonia mundi:

12 Agata Zubel, Maja Kleczewska, Oresteja, dramat opera na solistow, aktorow, chor, trzy perkusje i elek-
tronike, ANAKLASIS 2017.

19 Alek Nowak, Olga Tokarczuk, Ahar—Ili — siostra bogéw, ANAKLASIS 2020.

194 M. Juda, Pragnienie domu, [w:], T. Malkowski, M. Szczelina [red.], Dotkngé muzyki. Opowies¢ o powsta-
waniu nowej siedziby NOSPR w Katowicach, Konior Studio, Katowice 2014.
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~KIEDYS POSADZILEM PIEKNA
NA KOLANACH...”.
POWROT DO PIEKNA POSROD AWANGARDY:
LANDOWSKA, MUZYKA DAWNA,
NEOKLASYCYZM I BUNT PRZESZEOSCI

“ONE DAY, I SAT BEAUTY ON MY KNEES...”.
A RETURN TO BEAUTY AMIDST THE AVAN'T-
GARDE: LANDOWSKA, EARLY MUSIC,
NEOCLASSICISM, AND THE REBELLION
OF THE PAST

Stowa kluczowe: pickno, awangarda, Wanda Landowska, muzyka dawna, neoklasycyzm,
powrét do tradycji

Keywords: beauty, avant-garde, Wanda Landowska, early music, neoclassicism, return
to tradition

Abstract: This study presents a reflection divided into six sections focusing on the concept
of beauty and its dethronement during the era of the historical avant-gardes, with a special
emphasis on music and taking as a case study the harpsichordist, pianist, and composer
Wanda Landowska. It examines the possibility of questioning the rupture with the past
characteristic of the avant-gardes, illustrated by Hogarth’s treatise on beauty and Stravin-
sky’s neoclassical work inspired by it. The exclusion of beauty in certain visual avant-garde
movements is discussed, before focusing on Landowska’s role as a muse of early music
and an icon of modernity through her interpretative theories, attire, and Pre-Raphaelite
inspirations. The study concludes with reflections on beauty, Landowska, and the aesthetics
of the historical avant-gardes.

Abstrakt: W niniejszym studium przedstawiono refleksje podzielong na szes¢ czedci,
koncentrujaca si¢ na pojeciu pickna i jego detronizacji w epoce awangard historycznych,
ze szczegdlnym uwzglednieniem muzyki oraz na przyktadzie klawesynistki, pianistki
i kompozytorki Wandy Landowskiej. Analizowana jest mozliwos$¢ zakwestionowania
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zerwania z przeszio$cia charakterystycznego dla awangardy, na przyktadzie traktatu Hogar-
tha o pigknie oraz neoklasycznego dzieta Strawiniskiego zainspirowanego tym traktatem.
Oméwiono wykluczenie pigkna w niektérych ruchach awangardy wizualnej, by nast¢pnie
skupic si¢ na roli Landowskiej jako muzy dawnej i ikony nowoczesnosci, poprzez jej teorie
interpretacyjne, ubiér oraz inspiracje prerafaelickie. Studium koriczy si¢ refleksjami na
temat pickna, Landowskiej i estetyki awangard historycznych.

Zerwanie z przeszloscia?

Dlaczego tak bardzo boimy si¢ uwodzenia przez przeszlosc?
Czy powinnismy, jak Ulisses, praywiqzac si¢ do glownego masztu
i zatkac uszy woskiem, by nie ulec urokowi starozytnych syren?

Wanda Landowska

Tradycyjnie histori¢ historycznych awangard przedstawia si¢ jako jeden z najbar-
dziej radykalnych momentéw reakgji na poprzednia epoke, posuwajac si¢ nawet do
stwierdzenia, w przypadku sztuk wizualnych?, ze reprezentowaly one pierwsze wielkie
zerwanie z przesztoscia od fundamentéw epoki nowozytnej, poprzez detronizacje per-
spektywy renesansowej. Stwierdzenia te, ze wzgledu na ich powtarzanie i utrwalanie,
z jednej strony wydaja si¢ by¢ jednoznaczne, z drugiej zas wiaza si¢ z pojeciem, kedre
nie bylo ani tak starozytne, ani tak niepodwazalne: pigknem.

Te ruchy artystyczne s interpretowane jako moment buntu, przecigcia pgpowiny
lub ,,zamordowania ojca” (jak Artaud sformutuje’ swoje nowe pojecie teatru, tak bli-
skie surrealistom* i metodzie psychoanalitycznej®), ktore kietkujg w bardzo krétkim

czasie (zycie niektdrych z nich bedzie réwnie krétkie®) rézne awangardy pragnace,

' ,Dlaczego tak bardzo obawia¢ si¢ uwodzenia przesztosci? Czy mamy, jak Odyseusz, przywiaza¢ si¢ do

grotmasztu i zatka¢ uszy woskiem, by nie ulec wdzigkom starozytnych syren?”. Landowska, Wanda.

Muzyka przesztosci. Przetozyt z francuskiego William Aspenwall Bradley. London,Geoffrey Bless, 1926,

rozdz. 3, The crime of Less Progress”, s. 9.

Moéwimy o historycznej awangardzie zdefiniowanej i rygorystycznie przeanalizowanej w pracach takich

jak: Marchdn Fiz, Simén, Las vanguardias histéricas y sus sombras: 1917-1930, Madrid, Espasa Calpe,

1995 lub Foster, Hal; Krauss, Rosalind E.; Bois, Yve-Alain; Buchloh, Benjamin H. D., Arze desde 1900:

modernidad, antimodernidad, posmodernidad, Madrid, Akal, 2006.

> Ferndndez Gonzalo, Jorge, “La destruccién como teatro: el legado de Antonin Artaud”, Observaciones

filosdficas, nr 14, 2012.

W filmie Luisa Bufiuela z 1929 roku, Pies andaluzyjski, jedna ze scen przedstawia alegorig tego rzekomego

symbolicznego morderstwa dokonanego przez gtéwnego bohatera.

> Freud, Sigmund, Zotem and Taboo: Some coincidences between the mental life of savages and neurotics,
Buenos Aires, Amorrortu Editores, 1992.

¢ Na przyktad kubizm rozwijat si¢ od 1907 do 1914 roku, dadaizm od 1916 do 1924 roku, a formizm
w Polsce miat krétkie, ale intensywne zycie od 1917 do 1922 roku.
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w euforii mlodosci, wdrozy¢ nowe standardy lub pragnace unicestwi¢ to, co byto weze-
$niej. Konwulsyjny okres, ktéry wydaje si¢ popiera¢ w przypadku futuryzmu z jego
pasja do niszczenia przeszlosci i wywyzszania postepu i szybkosci, wielkiej pierwszej
wojny i dryfu, w ktéry zaangazowany bedzie wspdtczesny swiat. ,Malarstwo elimi-
nuje temat. Muzyka eliminuje ekspresj¢”’, to prawdopodobnie dwa proste zdania,
ktére definiujg glebie i transcendencjg tego historycznego i artystycznego momentu.

Jesli jednak przyjrzymy sig blizej temu wyjatkowemu momentowi w naszej historii
i kulturze na poczatku XX wieku, odkryjemy, ze nie wszystko zostato zaatakowane
przez pojecie zerwania z tym, co bylo wezesniej, to znaczy z porzadkiem lub pigknem,
ale ze po wybuchu I wojny $wiatowej powstat prad, ktéry bedac awangardowym,
wykonat dokfadnie odwrotny ruch, godzac si¢ z przesztoscia. Bedzie to neoklasycyzm
w muzyce, powrdt do porzadku w sztukach plastycznych i inne prady, o ktérych
wspomnimy pézniej, ktdre przeprowadza ten powrét, nie wolny od pewnych am-
biwalencji, ale ktéry nie przestanie by¢ gestem nowoczesnosci i buntu, nie bedac
anachronizmem ani paradoksem.

Podazajac za tym watkiem w tym t¢tniacym zyciem poczatku stulecia, jed-
nocze$nie, i nieprzypadkowo, odzyskiwane sg instrumenty® i muzyka przesztosci,
w ktérej na pierwszy plan wysunie si¢ Wanda Landowska (1879-1959): pianistka,
klawesynistka i kompozytorka, bez ktérej trudno bytoby zrozumieé tak zwany ,re-
nesans muzyki dawnej”; jej pisma i interpretacje (ktérych soczysta spuscizng mamy
w postaci licznych nagran i tekstéw®), prezentuja nam réwniez bardzo nowoczesna

wizj¢ przeszlosci w gescie buntu, ktéry nie byt pozbawiony kontrowersji'’, a nawet

»Malarstwo eliminuje temat. Muzyka eliminuje ekspresj¢”. Coeuroy, André i Theodore Baker, , The
Esthetics of Contemporary Music”, The Musical Quarterly, t. 15, nr 2, 1929, s. 261.

Jlnstrumenty wycofane z uzytku sa reanimowane; Ezra Pound napisat uwertur¢ na nosowy ton kornetu
de dessus. Kariera saksofonu jest dobrze znana. Nalezy odnotowa¢ ruch na korzy$¢ altéwki. W Niemczech
Hindemith stat si¢ mistrzem tych ekshumacji. Gitara odradza si¢ dzigki ol$niewajacemu wirtuozowi
Andresowi Segovii, ktdry stworzyt zupetnie nowa literaturg dla tego instrumentu; dodajmy do tego Se-
villang Turiny, Hommage a Debussy Falli oraz utwory Ravela i Roussela. Klawesyn odzyt dzigki Wandzie
Landowskiej. Tak jak fortepian wszed! do orkiestry (znamy efeke, jaki Strawinsky osiagnat z czterema
fortepianami w swoich Noces), tak klawesyn zostal wlaczony do wspétczesnych orkiestr; Manuel de Falla
uzyl go juz w 1924 roku w swoim Retablo, a trzy lata p6zniej w Koncercie na klawesyn i 5 instrumentéw;
Poulenc w 1927 roku skomponowat Concert champetre na klawesyn i orkiestre», tamze.

W antologii Restout mamy dobry zbidr tekstow i nagrai mistrza. Landowska o muzyce. Denis Restout;
Robert Hawkins (red.). Nowy Jork, Stein and Day, 1964.

Fragment rygorystycznie przeanalizowany przez Soni¢ Gonzalo Delgado w jednej z jej najnowszych
publikacji. Zobacz: Gonzalo Delgado, Sonia, «Piano ou Clavecin? Joaquin Nin’s Feud with Wanda Lan-
dowska’s Harpsichord, Cambridge University Press, 2022. [ https://www.cambridge.org/core/journals/
journal-of-the-royal-musical-association/article/abs/piano-ou-clavecin-joaquin-nins-feud-with-wanda-

landowskas-harpsichord/0B2788AAE76A065A869FE89E03E58F33 ][Dostep 20.01.2025].
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pewnej i koniecznej agresywnosci (jak sama po latach bedzie si¢ zastanawia¢ nad
swoja kariera)'!, nie zapominajac przy tym, ze byla ona fundamentalnym ogniwem
w rozwoju muzycznego neoklasycyzmu'? . W przypadku Landowskiej, i apropos tej
pierwszej refleksji wokdt zerwania z przesztoscia, pgpowiny, ojca, a nawet ciagnigcia
jego zwlok, Landowska dokonuje ciekawej oceny przesztosci muzycznej i artystycznej,
wskazujac na ignorancj¢ na temat dawnych mistrzéw w muzyce, ktérg mamy w poréw-
naniu z mistrzami w innych sztukach: , To niewiarygodne, jak mato wiemy o historii
naszej sztuki w poréwnaniu z tym, co poeci, malarze i rzezbiarze wiedza o swojej (...)
Tubylcy na wyspach Fidzi zabijaja swoich rodzicéw, gdy ci sg starzy. To jest whasnie
moralno$¢, ktéra rzadzi muzyka’'? . Moralno$¢, ktéra Wanda odrzuca, domagajac
sig, jak czytamy na poczatku, ponownego wstuchania si¢ w dzwigki przesztosci, bez
obawy, ze stanie si¢ nieSwiadomym Ulissesem, ktéry dat si¢ ponies¢ syrenom.
Nalezy tez zauwazy¢, ze sztuka wykonawcza Landowskiej zostata przyjeta jako fakt
wielkiej nowosci (to ona byta odpowiedzialna za przyblizenie szerokiej publicznosci
repertuaru muzyki dawnej i klawesynu jako instrumentu ocalonego z przesztosci),
a ponadto pozwolita éwczesnemu stuchaczowi na rodzaj zastuzonego odpoczynku
po zwyczajowych konwulsjach awangardowej sonorystyki. Pod tym wzgledem hisz-
panski krytyk Adolfo Salazar, ktéry pisat o Wandzie niezliczong ilos¢ razy, pozostawit

w druku nastgpujace stowa:

Skoro szorstkos¢ jest jedna z dzisiejszych cnét, czy nie mozna pozwoli¢ sobie na
luksus kilku chwil czutosci? A skoro marszezenie czota jest smakiem czaséw, moz-
na usprawiedliwi¢, ze u§miech jest gestem dystyngowanym. Wanda Landowska

»Bylem agresywny, poniewaz zasadniczo pianisci byli przeciwko fortepianowi; prawdopodobnie takze
przeciwko mnie. Byli mu przeciwni ze wzgledu na swoja koncepcje interpretacji i dlatego, ze dzwick byt
tak rézny od fortepianu... wigc natychmiast stali si¢ wrogami. Wyobraz sobie, jak cigzko musiatam z nimi
walczy¢”, Wanda Landowska w wywiadzie dla NBC w 1953 roku, cytowanym na stronie: https://www.
march.es/es/madrid/dama-clave-landowska-espana. [dostgp: 20.01.2025].

Landowska jako pierwsza wykonata klawesynowa czgs¢ neoklasycznego utworu Falli El retablo de maese
Pedro, a dzigki tej wspdtpracy andaluzyjski mistrz napisze dla niej swéj koncert klawesynowy, pierwszy
wspolezesny utwér z klawesynem jako instrumentem solowym. Falla, Manuel de. Concerto per clavicem-
balo (0 pianoforte), flauto, oboe, clarinetto, violino e violoncello. Krytyczne wydanie partytury i faksymile
autorstwa Yvana Nommicka. Granada, Coleccién Facsimiles y manuscritos ntim. 3, Archivo Manuel
de Falla, 2002; W niedawno opublikowanym epistolariuszu mozemy z pierwszej reki zobaczy¢ relacje
i wspélprace artystyczna migdzy polskim klawesynista a andaluzyjskim kompozytorem, zob: Epistolario.
Manuel de Falla-Wanda Landowska (1922-1931). Lamberbourg, Sophie (red.). Coleccién Musicologia
-serie Epistolario Manuel de Falla-. Archivo Manuel de Falla/ Universidad de Granada, Granada 2022.
» 1o niewiarygodne, jak mato wiemy o historii naszej sztuki w poréwnaniu z tym, co poeci, malarze i rzez-
biarze wiedza o swojej (...) Tubylcy na wyspach Fidzi zabijaja swoich rodzicéw, gdy ci sa starzy. To jest
wlasnie moralnos¢, ktdra rzadzi muzyka’. Landowska, Wanda. Muzyka przeszlosci... Rozdz. 4: ,Pogarda
dla starych mistrzéw”, s. 11.
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gra na swoim klawesynie, jesli nie z tym zyczliwym usmiechem, ktéry Couperin
zalecal swoim interpretatorom, to przynajmniej z tym picknym inteligentnym
usmiechem, z ta lekka ironia, ktéra nadaje przywotaniu tych czutych utworéw
subtelny aromat, nowy ,agrément”, ktdrego by nie podejrzewali'.

W przypadku Landowskiej mamy zatem do czynienia z muzyczna i teoretyczng
praktyka interpretacyjna, keéra ze wzgledu na swéj muzyczny charakter i ocalenie
przesztoéci podejmuje temat pickna posréd awangardy i wydaje si¢ sugerowaé, choc¢
intuicyjnie, teorie historiograficzne, ktére sa bardzo interesujace dla historykéw
dzisiaj, ponad sto lat p6znie;.

Zanim jednak przejdziemy dalej, warto zatrzymac si¢ przy pojeciu pigkna za-
czerpnictym z przyktadu dwéch autorek, ktdre cho¢ dzieli je nawet ponad wiek,
taczy podobne credo estetyczne, a starsza autorka inspirowata t¢ bardziej nowoczesna

w samym $rodku awangardowej epoki, w ktérej zyta i podrézowata ze swoim kluczem

Wanda Landowska.

Preludium do klasycznej nowoczesno$ci: Hogarth i Strawiniski

Pojecie pigkna jest zaszyfrowane niemal réwnolegle z estetyka, ktéra rosnie
w swojej opozycji, poniewaz zgodnie z nowoczesna mysla, poprzez akademie XVIII
wieku" i mydlicieli takich jak Kant i jego Kryzyka czystego rozumu'®, ktéra wyodrebnia
estetyke jako czes¢ filozofii poswiecona wytacznie sztukom, idea pigckna dociera do
czotéwki filozoficznych dyskusji o sztukach. I chociaz istnieje wielu autordw, ktérzy
mogliby zilustrowa¢ nasze hipotezy, tutaj chcieliby$Smy wspomnie¢ o wyjatkowym
przypadku Williama Hogartha z ciekawych powodéw. Po pierwsze, autor ten pisze
traktat o pigknie'”, co$, co byto powszechng praktyka we wezesniejszych czasach, ale
co w tamtym czasie bylo juz bardziej prowokacyjnym gestem. Co wigcej, Hogarth
broni pigkna, ktdre zaprzeczato geometrii podstawowych i czystych form, w wyraznym
gescie buntu przeciwko kanonowi narzuconemu z Wtoch. John Shapley na poczatku

XX wieku (okres, ktéry jest tutaj bohaterem) wyréznia si¢ na tle tekstu Hogartha:

Salazar, Adolfo. “La vida musical. Wanda Landowska w Towarzystwie Filharmonicznym”. E/ So/, rok X,
nr 2916, 9 grudnia 1926, s. 4.

Baumgarten, Alexander G. Krdtka estetyka. Prolog, wybér, dumaczenie i przypisy Ricardo Ibarlucia.
Universidad de Buenos Aires, Facultad de Filosofia y Letras, Secretarfa de Publicaciones, 1999.

Kant, Immanuel, Critica del juicio, (tumaczenie na hiszpariski Manuel Garcia Morente), Editorial Porrda,
2005.

7 Hogarth, William, 7he Analysis of Beauty (Wydrukowano dla autora przez J. Reevesa), Londyn, 1753.
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Analiza pigkna Hogartha nie jest osiagnieciem literackim, ani tez wzorem logicz-
nej precyzji czy metody. Ale jej inspirujaca warto$¢ pozostaje wielka. Podkre-
$lenieszaleristwa matematycznych praw sztuki, doskonatych proporcji. Hogarth
ilustruje ten punkt, pokazujac, ze proporcje regularnej figury geometrycznej lub
budynku, takiego jak grecki krzyz, nie bytyby odpowiednie dla postaci ludzkiej

i odwrotnie!s.

To ciekawe, ze traktat Landowskiej o muzyce dawnej byt brany (i do dzis jest
brany) za zrédlo pozbawione precyzji czy metody, jednak zaréwno w przypadku
Hogartha, jak i Landowskiej, odnajdujemy cechy zwiastujace, ktére zdaja si¢ skoko-
wo zapowiada¢ nowoczesnos¢. Co wiccej, zaledwie cztery lata po $mierci Hogartha,
Royal Academy zostata zalozona w Londynie przez artystéw takich jak Reynolds czy
Kaufmann', artystéw o klasycznym credo estetycznym, ktdrzy bronia tozsamosci
i formy pickna w ramach okreslonych lub niezbednych dla instytucji, ktéra, jak
wiele innych, bedzie miata konserwatywny profil. Dlatego Hogarth, jeszcze przed
narodzinami Akademii w Anglii, juz broni pickna, ktére jest sprzeczne z klasyka,
poza tym, ze jest jednym z ojcoéw karykatury i zajmuje si¢ tak nowoczesnymi dzis
tematami, jak prawa autorskie.

Co wigcej, cickawostkg jest, ze jeden z najwybitniejszych mistrzéw muzycz-
nego neoklasycyzmu, Igor Strawinski (1882-1971), zainspirowatl si¢ wlasnie serig
rycin Hogartha do skomponowania swojej opery 7he Rakes Progress™, ktérej fabuta
obejmuje temat paktu z diablem i kariery libertyna, a owe obrazy Hogartha byly
dla muzyka swoistym wizualnym librettem. Cho¢ pozornie sprzeczne, biorac pod
uwagg, ze Hogarth nie bronit klasycznego pigkna, a Strawiniski kojarzony jest z nur-
tem powrotu do niego w XX wieku, prawda jest taka, ze rosyjski mistrz poszukiwat
w neoklasycyzmie nie tylko formalistycznego cigcia®, ale takze siegal do Zrédet

bardziej z baroku niz z okresu klasycznego per se. Tak wigc ten powrdt do wspétcze-

»Analiza pigkna Hogartha nie jest osiagni¢ciem literackim, nie jest tez wzorem logicznej doktadnosci czy
metody. Ale jej inspirujaca warto$¢ jest weiaz wielka. Hogarth ilustruje ten punke, pokazujac, ze propor-
¢je regularnej figury geometrycznej lub budynku, takiego jak grecki krzyz, nie bytyby odpowiednie dla
postaci ludzkiej i odwrotnie”. W: Shapley, John. “The Analysis of Beauty”, The Bulletin of the College Art
Association of America, t. 1, nr 4, 1918, s. 45.

1 Jej przyjazi z Reynoldsem i innymi artystami, wraz z krélewska aprobata, pomogta zapewni¢, ze kiedy

Krolewska Akademia Sztuk zostata zalozona w grudniu 1768 roku, Kauffman znalazla si¢ w grupie 36
czlonkéw-zatozycieli (wraz z inng kobieta, malarka Mary Moser)”. [https://www.royalacademy.org.uk/
art-artists/name/angelica-kauffman-ra?utm_source=chatgpt.com].

Carter, Chandler, “The Rake’s Progress and Stravinsky’s Return: The Composer’s Evolving Approach to
Setting Text.” Journal of the American Musicological Society, t. 63, nr 3, 2010, s. 553-640.

Hanslick, Eduard, Lo bello en la miisica, (Ttumaczenie: Alfredo Cahn), Ricordi, Buenos Aires, 1987.

2
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snosci wymaga szczegotowej analizy, aby znalez¢ jego niuanse i specyfike. Jesli chodzi
o Hogartha, jego sztuka 7he Rakes Progress byta pod wieloma wzgledami krytyka
wartosci spotecznych i moralnych jego czaséw, ukazujac upadek moralny i autode-
strukcje mtodego arystokraty. Tak wige klucz do inspiracji Strawiniskiego Hogarthem,
pomimo pozornych réznic estetycznych i filozoficznych, mozna znalezé w tym mo-
ralizatorskim komponencie: Hogarth dokonywat krytyki spotecznej, a Strawiriski,
wybierajac t¢ pracg, dostosowat si¢ do tej idei glebokiej krytyki ludzkich zachowan,
zwlaszcza arystokragji i niekontrolowanej mtodziezy. Zaréwno w pracy Hogartha,
jak i Strawiniskiego, istnieje kontrast migdzy formalng struktura (klasyczne pigkno)
a moralnym chaosem (ludzka dekadencja). Wréémy jednak do historii pigkna i jego

ustanowienia lub odrzucenia na poczatku ubieglego wieku.

«Une nuit, je mis la Beauté sur mes genoux. — Et je la trouvai amére.
29322

— Et je 'injuriai
Sciezka, ktérej sprzyjaly pierwsze ingerencje w to, co niepickne, rozpoczeta swoja
najbardziej widoczna trajektori¢ w XIX wieku wraz z romantycznymi i naturalistycz-
nymi nurtami w sztukach wizualnych, a takze z rak symbolistycznych poetéw, takich
jak Lautreamont czy Rimbaud, ktérych wiersze zainspirowaly nagtéwek tytutu tego
artykutu®. Chociaz to wlasnie w historycznych awangardach w ogéle mozemy zaob-
serwowac jako wsp6lny mianownik w prawie wszystkich z nich odrzucenie pigkna na
rzecz nowoczesnosci. Wydaje si¢ nawet, ze ta $ciezka zapoczatkowana w XIX wieku
(i majaca swoje korzenie w XVIII wieku, jak widzieliémy) miata na celu zniszczenie
tego porzadku.
Wszystkie taczylo odrzucenie poprzedniego porzadku, a wedtug mtodych ludzi,
ktérzy realizowali te buntownicze programy, powinni oni unicestwi¢ przestarzale
tradycje i nie tylko zamordowa¢ ojca, ale przesta¢ ciagnaé za sobg jego zwloki. Ku-

bizm byt jednym z najbardziej radykalnych ruchéw, a jego propozycja fragmentacji

> «Une nuit, je mis la Beauté sur mes genoux. — Et je la trouvai amére. — Et je I'injuriai. «Rimbaud, Arthur.
Una temporada en el infierno, (tumaczenie Francisco Garcfa Tortosa), Ediciones Cdtedra, Madrid 2004.

» Caly wers znajduje si¢ w rozdziale ,Pewnego razu, jesli dobrze pamigtam...” (Jadis, si je me souviens
bien...), gdzie Rimbaud pisze: ,Pewnej nocy usiadlem Picknej na kolanach. — I znalaztem ja zgorzkniala,
i ztorzeczytem jej”. Jedna z najnowszych hiszpanskich wersji mozna znalez¢é w: Rimbaud, Arthur, Una
temporada en el infierno, (thumaczenie Mauro Armifio) Editorial Alianza, Madrid 2014.

2% Foucault zastanawia sie nad potrzebg zerwania z autorytarnymi strukturami wiedzy i tradycji, uzywajac

metafory zaprzestania ,,ciggnigcia zwlok ojca” jako krytyki starych form myslenia i autorytetu. Foucault,

Michel, E/ orden del discurso, (ttumaczenie José Antonio Sdnchez), Ediciones Siglo XXI, Meksyk 1971.
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i jednoczesnego przedstawiania réznych perspektyw tego samego obiektu; Futuryzm
celebrowal nowoczesnos¢, szybko$¢, maszyne i przemoc oraz otwarcie odrzucat prze-
sztoé¢ i tradycje (w tym kontekscie koncepcja pigkna zostata radykalnie obalona);
Dadaizm, radykalnie antysztuczny, odrzucat konwencje nie tylko sztuki, ale calego
spoleczeristwa, a surrealizm opierat si¢ na eksploracji nieswiadomosci, snéw i irra-
cjonalnosci, co doprowadzito do powstania dziel, ktére podwazyly konwencjonalne
postrzeganie pigkna. Zamiast podazaé za zasadami harmonii, proporcji i rtéwnowagi,
ktére dominowaly w klasycznym malarstwie i muzyce, awangardowi artysci i kom-
pozytorzy wybrali bardziej prowokacyjne i radykalne podejécie.

W przypadku wspomnianych awangard, wszystkie z nich mialy tre$¢, keéra ge-
nerowata nowa forme ze wzgledu na te nowe potrzeby. Ale co, jesli skupimy si¢ na
formie, a tre$¢ zejdzie na dalszy plan? Idea sztuki muzycznej jako organizacji w czasie
(jak wyjasnita Gisele Brelet w swoich teoriach®), ktéra unika narracyjnego elementu
programowego zwigzanego z romantyzmem, oznacza, ze w przypadku muzycznego
neoklasycyzmu znajdujemy awangarde, ktéra wydaje si¢ by¢ orgdownikiem trady-
cyjnego pickna, ale ktérej estetyczne credo zawiera to zaprzeczenie tresci narracyjnej,
a zatem mozna ja umiesci¢ na tym samym poziomie, co zerwanie renesansowej
perspektywy w przypadku kubizmu.

Estetyka, ktdra idzie w parze z formalistycznymi teoriami Eduarda Hanslicka
i ktére, cho¢ zostaly skodyfikowane w potowie XIX wieku?, byly zapowiedzig re-
akgji na romantyzm i otworzyly nowe mozliwosci teoretycznej i estetycznej analizy
sztuki. Jednym z podstawowych filaréw formalizmu jest odrzucenie jakiegokolwiek
subiektywnego komponentu, co implikuje réwniez zmiang paradygmatu w krytycznej
ocenie pigkna; dlatego tytut austriackiego teoretyka nawigzuje do pigkna, ktére mozna
analizowac i testowa¢ zgodnie z obiektywnymi i formalnymi kryteriami, a zgodnie
z ta wizja neoklasycyzm staje si¢ awangarda, ktéra mozna analizowaé za pomocy
tych samych narzedzi, co kompozycje abstrakeyjna lub utwér dodekafoniczny. Dla
Hanslicka, na przyktad, muzyka musi by¢ analizowana przez jej dzwigkowe kompo-
nenty, a nie przez te pozamuzyczne, takie jak programowe. Oznacza to, ze pigkno
tkwi w jej formalnych i wewngtrznych elementach.

Tak wigc zwrot, jakiego dokonuja kompozytorzy neoklasyczni, koncentruje si¢ na

estetyce barokowej i przedklasycznej, pozornie przeciwstawne style w nastgpujacych

> Brelet, Gistle, Aesthetics and musical creation, (dumaczenie Enrique Igoa), Ediciones Akal, Buenos Aires,
1999.

% Hanslick, Eduard. O pigknie w muzyce..., dz. cyt.

¥ Pierwsza publikacja traktatu o pigknie w muzyce ukazata si¢ w 1854 roku.
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po sobie okresach, sa taczone w subtelnie nowoczesny sposéb, jakby byty klasycznymi
strukturami o wypolerowanym barokowym wygladzie i pozbawione tresci. W utwo-
rach Strawiniskiego, Prokofiewa czy Hindemitha znajdziemy dobre przyklady takich
zabiegdw i estetyk. I oto w przypadku Wandy Landowskiej jako wykonawczyni, kiedy
decyduje si¢ po$wigci¢ swoje zycie i wysitki dawnemu i nieznanemu repertuarowi na
keyboard, koncentruje si¢ na repertuarze barokowym i przedklasycznym, czyli tej
samej muzyce, ktdra inspirowata neoklasykéw, ktérzy zreszty byli jej wspétczesni.
Mamy wigc powrét do przeszlodei i pickna z twérezego punkeu widzenia (muzycz-
nego i artystycznego), ale takze interpretacyjnego (renesans muzyki dawnej, ktory
zbiega si¢ ponadto z rozwojem nauk nalezacych do dziedziny nauk humanistycznych,
takich jak muzykologia, narratologia czy lingwistyka strukturalna), generujac solidny
konceptualny i decydujacy blok w historii wspétczesnej kultury i mygli.

W przypadku teorii Landowskiej widzimy tez nowoczesne podejscie do interpre-
tacji muzycznej przesztosci, ktére obala mity takie jak brak ekspresji czy dZwigcznosci,
a jednoczesnie krytykuje (miejscami nawet mocno) nieco pejoratywne traktowanie
kompozytoréw takich jak Mozart czy Beethoven na kilka lat przed jej urodzeniem,
czyli wtedy, gdy jej nauczyciele przygotowywali i zaktadali swoje podstawy interpre-
tacyjne, i méwi nam: ,,Okoto 1860 roku Mozart wydawat im si¢ dziecinny, a Beetho-
ven rokokowy, obaj byli bardzo staros§wieccy i uwazani za gorszych od édwczesnych

bohateréw”?®

. Odzyskiwanie przesztosci jest wigc kwestia subiektywng i dlatego
historiografia i jej rézne szkoty moga stosowad rézne kryteria do wspomnianego
zerwania lub ciaglego postepu, argumentéw, ktére nie utrzymuja si¢ w czasie i ktdre

Landowska, ze swoja zwykta elokwencja, zadbata o to, aby obali¢ w swojej rozprawie.

Muza starozytnosci, ale wciaz bardzo aktualna

Podobnie jak kompozytorzy neoklasyczni, Landowska nie tylko ograniczata si¢
do odzyskiwania historycznego stylu, ale takze reinterpretowata i modernizowata
utwory z technicznym i artystycznym podejsciem, ktdre sprawiato, ze brzmialy swie-
zo dla odbiorcéw jej czaséw. W bardzo podobny sposéb jak wspomniani weze$niej

kompozytorzy neoklasyczni, ktérzy ozywiali klasyczne formy, ale w nowoczesny

% ,Okoto 1860 r. Mozarta uznano za dziecinnego, a Beethovena za rokokowego - obaj bardzo przestarzali
i gorsi od bohateréw dnia”. Landowska, Wanda, Muzyka przesztosci..., dz. cyt., rozdz. 2 ,,Postep muzyczny”,
s. 5.
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i stylizowany sposéb. Dzigki swojemu instrumentowi, klawesynowi Pleyela®, ktéry
sama zaprojektowata, Landowska osiagneta wyrazniejszy, bardziej zdefiniowany
i glosniejszy dzwick niz klawesyny z tamtego okresu (czgsto gra na instrumentach
historycznych niesie ze sobg gestszy, mniej precyzyjny dzwick i mniejszy zasieg dla
nowoczesnej sali koncertowej) i w ten sposéb Landowska stworzyla wyrafinowang
dzwigczno$¢ i przejrzysty strukture, cechy, ktére rezonujg z neoklasycznym naci-
skiem na organizacj¢ muzyczna. I cho¢ krytykowano ja za uzycie tego wyjatkowego
instrumentu, prawda jest taka, ze Pleyel pozwolil jej na granie szerokiego repertuaru
z jednym klawesynem, a nie kilkoma, poza tym mogta z nim bezpiecznie podrézowaé
(jego konstrukcja byta solidniejsza), a tym samym przyczyni¢ si¢ do demokratyzacji
muzyki dawnej dla szerszej publicznosci®, grajac w duzych salach koncertowych
i niestrudzenie podrézujac ze swoim instrumentem, czyniac go znanym w réznych
i réznorodnych czgdciach $wiata.

W swojej ksiazce Musique Ancienne’' przedstawia réwniez nowy paradygmat
w interpretacji starozytnego repertuaru, krytykujac tych, ktérzy robia to w catkowicie
nagi i nudny sposéb, nie wiedzac, jak wydoby¢ niuanse i ozdoby tamtych czaséw,
ktére wymagaja od interpretatora czytania ,mi¢dzy wierszami”, a takze broniac po-
teznej sonorystyki, obalajac mit, ze sonorystyka w historii muzyki ro$nie, a glosnos¢
instrumentéw w pojedynke lub w grupie tylko wzrasta. W tym wzgledzie jako przy-
ktad podaje orkiestr¢ w Potemkim, ulubierica Katarzyny Wielkiej (z ktéra wprowa-
dzita w Rosji o$wiecone idealy, czyli nowoczesnos¢ w tamtym czasie®?) i wielkos¢ jej
dzwigcznosci w drugiej potowie XVIII wieku™; czy Johan Georg Rauch, w ktérego
motecie wykorzystano dzwigk muszkietu®, konkludujac, ze ,jasne jest, ze to nie my
wynalezli$my hatas™’, w tonie, ktéry wydaje si¢ ironizowa¢ z samych futurystéw,
ktérym do dzi§ przypisujemy fakt wprowadzenia hatasu do muzyki klasycznej po

raz pierwszy w historii.

» Mrowca, Ewa, “Laboratorium IX. Wanda Landowska i jej klawesyn”, Notes Muzyczny, 1 (11), 28.06.2019,
s. 215-220.

3 Ellis habla de los repertorios rescatados en el paris decimondnico, si bien estas actuaciones no tuvieron

la repercusién internacional y la escuela que se fundard a raiz de las ensefianzas de Landowska. Véase:

Ellis, Catharine. Interpreting the Musical Past: Early Music in Nineteenth Century France. Oxford, Oxford

University Press, 2005; Palmer, Larry, Harpsichord in America, Bloomington: Indiana University Press,

1993.

Landowska, Wanda, Music of the Fast..., dz. cyt.

Garcia Ferndndez, “El pensamiento politico de la Emperatriz Catalina IT conforme a la Instruccién del

767", Revista de estudios politicos, nr 120, 2003, s. 103-126.

» Landowska, Wanda, Music of the Past..., s. 40.

3 “jt is note we who have invented loud noise”, Landowska, Wanda, Music of the Past... , s. 41.

“Instead of making Armide cry, I want her to enchant you”, tamze.
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Inny aspekt interpretacyjny poruszany przez Landowska w jej pismach dotyczy
traktowania muzyki blizszej jej epoce, jak w przypadku jej rodaka Chopina. Jesli
chodzi o poete fortepianu, artysta opowiadat si¢ za miarowym i eleganckim trakto-
waniem swojej muzyki (,Chopin, ktéry niczym zmartwychwstaty Couperin odrzucat
wszelka tonalng przemoc i pianistyczny toskot™), co dzis jest bardziej praktykowane
niz w jej czasach, W czasach, w ktérych wirtuozeria i efekciarstwo byly propagowane
ponad wszystko, jej teorie budzity kontrowersje, mimo ze sama byta uczennica bez-
posredniego ucznia Chopina, podobnie jak Aleksander Michatowski, jej nauczyciel
w warszawskim konserwatorium. Takze w odniesieniu do innych kompozytoréw,
bardziej odlegtych w czasie, jak w przypadku Glucka, Landowska cytuje go na temat
celu w jego muzyce: ,Instead of making Armide cry, I want her to enchant you”,
a wigc prymat ma tu nie skrajna ekspresja, ale raczej spokojne oczarowanie, wartos§¢
blizsza klasycznej sofrozynie (cnocie obejmujacej umiar, wstrzemigzliwos¢, roztropnosé
i samokontrolg, uznawanej za cechg niezbedng dla zachowania réwnowagi i harmonii
zarébwno w jednostce, jak i w spoleczeristwie’”) niz romantycznym porywom serca
czy ogélnemu awangardowemu zrywowi.

Z drugiej strony warto pami¢tad, ze Wanda Landowska bedzie muza najstynnie;j-
szego hiszpadskiego mistrza neoklasycyzmu: Manuela de Falli, ktéry skomponuje
swoj Koncert na klawesyn®® w podzigce za wspétprace Landowskiej przy El retablo de
maese Pedro®. Oba utwory beda pierwszymi wspétczesnymi dzietami repertuarowymi,
w ktérych klawesyn bedzie instrumentem. Falla dodatkowo, a nawet szczegélnie,
czerpat z dawnych Zrédet zwigzanych z muzyka popularna. To stylizowane podejscie
do folkloru jest czyms, co dzielita z Landowska jako twérczyni, poniewaz sama byta
kompozytorka™ i aranzowata utwory inspirowane muzyka ludowa (powtarzajacym
sic utworem w jej programach byto Bourrée*'), a jej maz (zmarly w Berlinie w 1919
roku) Henry Lew byt specjalista od folkloru hebrajskiego®, Tak wigc wspélne po-

wigzania migdzy tymi dwoma muzykami pokazujg ponadto, ze ten neoklasycyzm

% Chopin who, like a resurrected Couperin, rejected every tonal violence, all pianistic din”. Landowska,

Wanda, Music of the Past...Cap. 8 “Sonorous force”, s. 44.
" North, Helen, Sophrosyne: Self-Knowledge and Self-Restraint in Greek Literature, Series: Cornell Studies
in Classical Philology, tom 35, Cornell University Press, 1966.
Falla, Manuel de. Concerto per clavicembalo (o pianoforte), ...
Ruiz Artola, Inés, “La escenografia de £/ retablo de maese Pedro en sus primeras representaciones (1923-
1925)”, Ars Bilduma, Universidad del Pais Vasco, 2022. s. 73-84.
Dziadek, Magdalena, “Dlaczego muzyce wspétczesnej brak melodyjnosé? (o kompozycjach Wandy
Landowskiej)”, Canor, nr 3 (10), 1994, s. 27-30.
https://archive.org/details/78_bourree-dauvergne_wanda-landowska-landowska_gbia0552897a].
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2 https://blog.teatrnn.pl/brama-edukacja-i-animacja/lew-wandy-landowskiej/ ].
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w muzyce rowniez podejmuje i reinterpretuje tematy z muzyki popularnej, co jest
waznym punktem, ktdry laczy je ze sztukami wizualnymi w tym powrocie do prze-

sztoéci w nowoczesnosci, jak zobaczymy ponizej.

Powiazania ze sztukami wizualnymi: wizualne powroty
do przeszlosci

Estetyka neoklasycystyczna w muzyce pojawila sig, jak juz powiedzieli$my, z jedne;j
strony wraz z powrotem do klasycyzmu pod formalistycznym pryzmatem, a z dru-
giej strony z inspiracjami przeszloscig nie tylko klasyczna, ale takze o popularnych
korzeniach (wazne jest, aby podkresli¢ tutaj wykorzystanie powrotu do przeszlosci
jako instrumentu legitymizacji tozsamosci narodowej), a ponadto z wezesniej zaptod-
nionym polem z pradami artystycznymi i estetycznymi w réznych krajach.

Tak bylo na przyktad w przypadku ,,powrotu do porzadku™ we Francji, czasopi-
sma Valori Plastici we Wloszech* oraz ruchéw takich jak Noucentisme® w Katalonii
- zjawisk kulturowych i artystycznych, ktére odegraly kluczowa role w konsolidacji
neoklasycyzmu w pierwszych dekadach XX wieku. Kazde z tych zjawisk mozna ro-
zumie¢ jako reakcj¢ na ekscesy trendéw awangardowych, dazacych do przywrécenia
lub reinterpretacji klasycznych wartosci, uporzadkowanych i zréwnowazonych, ktére
dzielity podstawowe zasady z muzycznym neoklasycyzmem.

Ten powrdt do porzadku byt artystycznym i kulturowym trendem, ktéry wylonit
si¢ jako odpowiedz na zaburzenia i peknigcia sztuki nowoczesnej (zwlaszcza kubi-
zmu, futuryzmu i dadaizmu) oraz zniszczenia wojenne. Poszukiwanie tradycyjnych
wartosci, rtéwnowagi, formalnej przejrzystosci, wyrafinowania i powrotu do wzorcéw
z przesztosci, z naciskiem na klasycyzm i racjonalno$¢, byly charakterystyczne dla
jego estetyki. W tym sensie widzimy, ze zwiazek z muzyczng strong tego samego
nurtu jest praktycznie podobny. Ze swojej strony magazyn Valori Plastici (zatozony

w 1918 roku) byt kluczowym punktem odniesienia we Whoszech dla przyjecia neo-

% Jean Cocteau w 1926 roku opublikowat swoje dziefo zatytutowane ,Rappel a I'ordre”, ktérego muzyczna
strona zostala przeanalizowana w ponizszym opracowaniu: Gullentops, David i Malou Haine. ,Les Ecrits
de Jean Cocteau Sur La Musique et La Danse: Principes d’'une Edition Scientifique”, Revue Belge de
Musicologie / Belgisch Tijdschrift Voor Muziekwetenschap, tom 66, 2012, s. 109-19.

# Czasopismo zalozone w 1918 r., ktére bronito wartoéci podobnych do tych wyznawanych przez grupy
wymienione w tym akapicie i ktére bylo ich wspélczesnym odpowiednikiem. Zobacz: [hteps://www.
scuolaromana.it/riviste/valplast.htm]

# Sanclemente, Ruth Piquer, “Clasicismo, Nuevo Clasicismo y Neoclasicismo. Aproximacién al concepto
estético de Neoclasicismo musical en Espana’, Revista de Musicologfa, t. 28, nr 2, 2005, s. 977-97.
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klasycyzmu. Jego celem byto promowanie sztuki opartej na klasycznych wartosciach
tradydji, ale z nowoczesnym podejsciem. Ta grupa artystyczna sprzeciwiata si¢ zaréwno
futuryzmowi (z jego entuzjazmem dla nowoczesnosci, technologii i dynamizmu),
jak i propozycjom ekspresjonizmu czy kubizmu, poszukujac reinterpretacji tradycji,
powrotu do porzadku i uznania dla sztuki figuratywnej.

Jesli méwimy o ruchach muzycznych, oprécz juz wspomnianego i ogélnego neo-
klasycyzmu i awangardy, musimy tutaj szczeg6lnie wspomnie¢ o dwéch aspektach:
wloskim i kataloriskim. Po pierwsze, wloski ruch Novecento byt ruchem muzycznym,
ktéry pojawit si¢ pod koniec pierwszej wojny $wiatowej i skonsolidowat si¢ w latach
dwudziestych i trzydziestych. W odpowiedzi na futuryzm i dodekafonizm, jego
gtéwni przedstawiciele opowiadali si¢ za bardziej uporzadkowana, przyst¢pna i mniej
awangardowg muzyka, biorac za punkt odniesienia tradycje muzyczne klasycznego
antyku i, nota bene, péinego romantyzmu, tak wiec w tym przypadku znajdujemy
rodzaj kontynuacji, ktéra moze by¢ odpowiedzia na fakt, ze romantyzm to takze
czas wrzenia nacjonalizmu w caltej Europie i poszukiwania tozsamosci artystycznej
lub kulturowej w kazdym regionie. Z tej perspektywy wloskie Novecento i katalofiski
Noucentisme (rozwinigte mniej wiecej migdzy 1906 a 1936 rokiem) maja t¢ win-
dykacj¢ narodowa. W przypadku katalofskiego noucentyzmu prawda jest, ze jego
zerwanie z poprzednim ruchem (modernizmem) byto ostre, jednak oba mialy ten sam
cel (budowa kataloriskiej tozsamosci), a zatem, chociaz nie podzielaly tego samego
wyznania, przyczynily si¢ doktadnie do tego samego. Tutaj szczegélnie interesuje
nas zwigzek Landowskiej z Katalonia, poniewaz wytrwale wspétpracowata z Orfeo
(CEDOC posiada obecnie bogate archiwum, ktére faczy artystke z tymi ziemiami®),
koncertowala w réznych miejscach w Katalonii, a takze bronita folkloru swojego
kraju, tak jak Kataloriczycy robili to samo ze swoim. Do pewnego stopnia mozna
wigc poréwnaé oba momenty i roszczenia jako stosunkowo bliskie, a przynajmniej
postrzegane z sympatig przez polska klawesynistke. W ten nurt wpisuje si¢ rowniez
kompozytor Enrique Granados, ktéry przyjaznit si¢ z Landowska i cho¢ oboje arty-
$ci wywodzili si¢ z réznych kontekstéw kulturowych, oboje podzielali wizje, ktéra
cenita tradycje i dazyla do zintegrowania jej z nowoczesnoscia. Ich wzajemny podziw
i zbiezno$¢ w paryskich kregach muzycznych sugeruja wzajemny wptyw, w ktérym
idee Noucentisme i roszczenia Landowskiej zbiegly si¢ w promowaniu estetyki, ktéra

réwnowazyta klasyke ze wspétczesnoscia.

4 [https://www.cedoc.cat/ca]
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Estetyka Landowskiego: nowoczesne uzasadnienie pickna

Poswigcit jej ksigzke ,, Musique Ancienne”.

Dzieta starych mistrzow odzywajq w jej technice

i Spiewajq we wzruszajqcy i odlegly sposéb (...).

Nawet jej ubranie, sylwetka, poza i suknia sq petne starozytnego rytmu®.

W poréwnaniu do dziewic Burnesa Jonesa*®, mistrza prerafaelityzmu, Landowska
wniosta na sceng estetyke inspirowana przesztoscia, ale catkowicie nowatorska: Jej
dtugie tuniki pozwolily jej obejs¢ si¢ bez niewygodnego gorsetu, ktdry kobiety musiaty
nosi¢ w tamtych czasach, a ponadto nie nosita absolutnie zadnej bizuterii ani ozdéb
na ciele lub wlosach, a nawet nosita rodzaj butéw do kontrolowania pedatéw klawe-
synu, ktére pozwolily jej zblizy¢ si¢ do klawesynu na scenie, jakby byt parg i zjawa
preterite. Estetyka, ktéra wyznaczyta nowy kanon pickna, nowoczesna, ukazujaca
elegancka kobietg, a jednoczesnie utalentowana wykonawczyni¢ w wygodnym stroju,
kt6ry nie tylko nie utrudniat jej wystepu, ale pozwalat jej wystgpowaé z najwigksza
mozliwa swobodg ruchéw na scenie.

Nurt prerafaelitéw, cho¢ inspirowany $redniowieczng przesztoscia, pod koniec
XIX wieku byt réwniez manifestem protestu, poniewaz opowiadal si¢ za powrotem
do przesztosci, nie bezpo$redniej, ale odleglej, do rzemieslniczej i nieprzemystowej,
wspieranej przez wielu z historycznej awangardy. Sztuka prerafaelitéw byta, krétko
moéwiac, gestem buntu przeciwko postegpowi.

Ponadto, aby zrozumieé to poréwnanie, ktére francuski krytyk przypisat Lan-
dowskiej w 1905 roku podczas jej pierwszego tournée, nalezy wzia¢ pod uwagg kilka
aspektéw. Na przyktad Scisty zwiazek z ideq ,,archetypicznej kobiety”, podzielany przez
estetyke Maeterlincka, a takze prerafaelitéw i samg Landowska na scenie. Maeter-
linck, centralna posta¢ symbolizmu, eksploruje w swojej twérczosci to, co mistyczne,
tajemnicze i tragiczne, szczeg6lnie zwigzane z postaciami kobiecymi. Jego bohaterki,
podobnie jak te z jego najbardziej znanych dziet, sa eterycznymi, cichymi i nieosia-
galnymi postaciami, ktére wydaja si¢ zamieszkiwaé §wiat poza codziennym terenem.
W tym sensie sceniczna obecnos¢ Landowskiej byta bardzo podobna: jesli wezmiemy
pod uwagg ceremonialnos¢ jej wystepéw, z jej strojem i specjalnymi pantoflami (ktére

pozwalaly jej zrecznie obstugiwaé pedaly klawesynu, ale takze poruszaé si¢ po scenie

47 «El concierto de Wanda Landowska». Regién: Diario de la mafiana, afio IV, nr 1080, 1 de diciembre de
1926, s. 1.

% Gonzalo Delgado, Sonia. “Entre las herofnas de Maeterlink y las virgenes de Burne-Jones. La primera
recepcién de Wanda Landowska en Espafia (1905-1912)”, Artigrama, nr 27, s. 589-607.
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bez wydawania najmniejszego hatasu) zblizajac si¢ do tego tajemniczego instrumen-
tu, obraz jest z pewnoscig bardzo podobny. Podobnie jak bohaterki Maeterlincka,
Landowska byta nie tylko wykonawczynig; byta symbolem czegos$ transcendentnego.
Landowska reprezentowala w tym réwniez spokdj i skupienie: podobnie jak kobiety
Maeterlincka, miata zdolnos¢ do glebokiej introspekgji i niemal religijnego oddania
muzyce, co nadawalo jej aurg tajemniczosci i szacunku.

Jesli chodzi o Edwarda Burne-Jonesa, jego wizerunki idealnych, mistycznych i po-
nadczasowych kobiet sa prostymi, ale wzniostymi, wiecznymi postaciami, natadowa-
nymi religijna i mistyczng symbolika. Podobnie jak postacie Burne-Jonesa, Landowska
byla idealizowana ze wzgledu na swoja wirtuozerie. Jej zwiazek z muzyka barokowa
nadawal jej aur¢ ponadczasowej doskonatosci. W ten sposéb stala si¢ posrednikiem
miedzy przeszlodcia a terazniejszoscia, symbolem samej muzyki. Podobnie jak dzie-
wice Burne-Jonesa, Landowska przekazywata poczucie catkowitego oddania sztuce.
Jej oddanie muzyce mialo w sobie co$ niedostgpnego i §wigtego, niemal jak duchowa
misja, co jest cechg wspdlng wyidealizowanych kobiet symbolizmu i prerafaelizmu.

Z drugiej strony, estetyka ta przyniosla rzeczy nowoczesne, a raczej pokazata,
ze przeszfo$¢ réwniez byla nowoczesna i ze w zwiazku z tym ideat pickna nie zostat
wyparty tak agresywnie, jak chciano (i chee si¢ widzie¢ wedtug historiografii) w awan-
gardzie, poniewaz Landowska byta jedna z pierwszych performerek, ktére przeniosty
swoj styl i wyglad na poziom nowoczesny, bez gorsetu, elegancki, ponadczasowy.
Ubiér Landowskiej odgrywa wazng role¢ w budowaniu jej publicznego wizerunku
jako nowoczesnej artystki, ale takze jako symbolu innej kobiecosci, takiej, ktora
przeciwstawiata si¢ tradycyjnym konwencjom tamtych czaséw. Ruch prerafaelitéw
(z XIX wieku) znany jest z nacisku na romantyzm, idealizacj¢ i ponadczasowosc.
Postacie kobiece s3 czgsto mistyczne, ponadczasowe i réznig si¢ od kobiet przedsta-
wianych w innych stylach tamtych czaséw, poniewaz nie sg zgodne z wiktoriafiskimi
konwencjami pasywnej kobieco$ci. Wrecz przeciwnie, s3 to silne, zmystowe i czgsto
niedostgpne kobiety, natadowane symbolika, odzwierciedlajace pragnienie rekonstruk-
qji przesztosci i odnowienia klasycznego pickna. I cho¢ ruch ten skupiat si¢ przede
wszystkim na malarstwie, mial réwniez bezposredni wplyw na inne dziedziny, takie
jak moda. Kobiety w dzielach prerafaelitéw czgsto nosily sredniowieczne tuniki,
proste, ale eleganckie ubrania i duzg ptynnos¢ tkanin. Moda nie byta ostentacyjna ani
koniecznie restrykcyjna, ale raczej bardziej swobodne formy, ktére odzwierciedlaty
naturalne pickno i pewien idealizm. Wanda Landowska jest znana jako kobieta wy-

przedzajaca swoje czasy, nie tylko pod wzgledem muzycznym, ale takze pod wzgledem
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zachowania, wizerunku publicznego i doboru ubran. Chociaz wielu muzykéw jej
czas6w nosito bardzo formalne stroje, takie jak garnitury lub dlugie, cigzkie suknie,
Landowska wybrata prostszy, bardziej praktyczny i funkcjonalny styl. Jej nowoczesna
kobiecos¢ byta daleka od opresyjnej mody tamtych czaséw i odzwierciedlata kobiete,
ktéra pracowala i zyla aktywnie. Nosita luzne sukienki, proste bluzki i dtugie spéd-
nice, podkreslajac swojg artystyczna sylwetke bez uciekania si¢ do ostentacji, zgodnie
z wyidealizowanym picknem obrazéw prerafaelitéw.

Kobieta prerafaelicka reprezentowata ideat czystego pigkna, podczas gdy Landow-
ska reprezentowala ideat artystyczny: kobiete, ktéra poprzez swoja sztuke wykraczata
poza czas i przestrzen, interpretujac muzyke barokowa z wyjatkowa wrazliwoscia.
Ubrania Landowskiej, wygodne i funkcjonalne, odzwierciedlaja przywiazanie do no-
woczesnosci. Ale jednoczesnie jej styl faczyt si¢ z ponadczasows estetyka, podobng do
prerafaelickich postaci kobiecych, ktére w wigkszosci sa postaciami ponadczasowymi.
To potaczenie nowoczesnosci i tradycji znajduje réwniez odzwierciedlenie w jego
podejsciu do muzyki barokowej, w ktérej ozywit przesztosé z nowoczesna perspektywa

Ciekawe zreszta, ze estetyka ta kojarzy si¢ z takimi nurtami jak Arzs And Crafis
w Anglii czy Mtoda Polska w ojczyznie Landowskiej. Obrona dawnego pickna, poszu-
kiwanie tozsamosci, a takze odzyskanie folkloru, ktérego bronita sama Landowska.
Ruch Arts and Crafis, zatozony przez Williama Morrisa w drugiej potowie XIX wieku,
rozwinat si¢ jako reakcja na industrializm i masowa produkcje, opowiadajac si¢ za
rzemiostem i picknem przedmiotéw codziennego uzytku, odrzucajac dekoracyjny
nadmiar i trendy rewolucji przemystowej. Landowska, podobnie jak rzemieslnicy
Arts and Crafis, cenita czysto$¢ i autentyczno$¢ w swojej muzycznej interpretacji.
Jej podejscie do klawesynu i muzyki barokowej bylo forma ratowania tego, co au-
tentyczne, checia przywrdcenia muzyce dawnej jej prawdziwego brzmienia. Jednak
w kontekscie masowej konsumpcji i nowoczesnosci Landowska sprzymierzyta sie
z nowymi technologiami, a jej interpretacje stworzyly niezréwnana spuscizng nagra-
niowa, bez ktdrej nie mogliby$my dzis cieszy¢ si¢ sonorystyka wielkiego mistrza. I to
w czasach, gdy nagrania wciaz traktowane byly podejrzliwie nawet (a moze nawet
bardziej) przez specjalistéw. Kontynuuje wigc tradycje, podczas gdy nowoczesnosé
byla jej wspélniczka.

Z jej strony, nurt o tej samej nazwie, ktéry narodzit si¢ w jej rodzinnym kraju,
MTloda Polska na przetomie XIX i XX wieku, rozwinat si¢ jako odpowiedZ na obca
dominacj¢ i procesy modernizacyjne, ktére dotykaty Europg. Powrét do tego, co

narodowe, ponowne odkrycie polskiego folkloru i idealizacja przesztosci przeplataty
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si¢ z elementami modernistycznymi, w nurcie, do ktérego Landowska moze by¢ po-
réwnywana w aspekcie muzycznym. W obrebie Mfodej Polski tendencja do faczenia
tradycji z nowoczesnoscia, odtwarzania przesztosci, podobnie jak Landowska, kt6ra
réwniez byla w trakcie procesu odtwarzania dawnej tradycji muzycznej. Jej badania
i promocj¢ muzyki dawnej, a w szczeg6lnosci klawesynu, mozna postrzegaé jako
podobny proces odrodzenia kulturowego i powrotu do tego, co autentyczne: jej
walke o autentyczng interpretacje kompozytorédw z przesztosci mozna by poréwnaé
do mtodopolskiej sztuki wizualnej i literatury zwrdconej ku przesztosci, historii
i motywom ludowym

Chociaz jej str6j byt bardziej nowoczesny i wygodny w poréwnaniu do kobiet
jej czaséw, jej styl nie byt catkowicie oderwany od estetyki Arts and Crafts, ktéra
cenifa prostote i naturalne pickno. Ponadto jej stréj mégt réwniez nosi¢ znamiona
mistyczne i romantyczne, typowe dla estetyki prerafaelitow i Mtodej Polski, ktéra
czgsto byta nostalgiczna i dazyta do pewnej czystosci wyrazu. Jej wybér ubran,
bardziej funkcjonalnych i wygodnych, odzwierciedla nowoczesny ideat Arts and
Crafts i poszukiwanie mniej sztucznej estetyki. Na poziomie symbolicznym jej stréj
reprezentowal jej niezaleznos$¢ w $wiecie, w ktérym kobiety byly ograniczane przez
oczekiwania mody i spoleczeristwa. Podobnie jak artysci Mtodej Polski, ktérzy po-
szukiwali wlasnej estetyki, Landowska réwniez pozycjonowala sig jako postad, ktéra

rzucita wyzwanie normom, przyjmujac swobodniejszy, bardziej ponadczasowy styl.

Whnioski

Réwniez w tym przypadku, zamiast wznoszqcej sig linii opisq;iej
przez postep, widzimy falowanie®.

Wanda Landowska

Dzigki tej podrézy przez estetyke Landowskiego, awangardg i powrét do orpen,
wierzymy, ze dali§my pewne wskazéwki, dzigki ktérym mozemy zobaczy¢, jak po-
jecie pickna nie tylko trwalo w pelnym awangardowym wylegu, ale miato spéjne
credo i mialo zastosowanie zaréwno w sztuce, jak i muzyce poprzez neoklasycyzm,
odrodzenie muzyki dawnej, a takze ruchy takie jak Valori Plastici czy Noucentisme,
ktére tacza si¢ zarébwno z czasem, z naszymi bohaterami, jak i z korzeniami pickna

w przesztosci.

4 Landowska, Wanda, Music of the Past... rozdz. 8 “Sonorous Force”, s. 39.
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W przypadku Wandy Landowskiej obserwujemy zreszta w jej teoriach bardzo
nowoczesne wyobrazenia na temat koncepcji porowatosci czasu, gdyz z jednej strony
dokonuje ona nowoczesnej interpretacji repertuaru barokowego i przedklasycznego
(co sprawia, ze oba okresy konceptualnie tacza si¢ jakby w swoistym ktaczu), a takze
bezposrednio nawiazuje do nurtu neoklasycznego w muzyce, bedac wrecz jedng
Z jego muz.

Poza tym Landowska jest ikona nowoczesnosci, odzyskujac dawny instrument,
repertuar i strdj, co nie jest sprzeczne. W ten sam sposob, w jaki neoklasyczna estetyka
muzyczna wzrosta wraz z kompozytorami takimi jak Strawiniski, Falla czy Hindemith
o petnej nowoczesnosci i aktualnosci, wizerunek Landowskiej jako kobiety, nowocze-
snej artystki w wygodnym stroju, niezaleznej w swoim zawodzie, w przeciwieristwie
do prototypu romantycznego interpretatora, poniewaz to ona sama zajmowata si¢
autopromocja, a nawet projektowaniem swojego instrumentu lub rezyseria swoich
nagran, uczynila z niej sprzymierzerica technologii, postgpu i nowoczesnego zycia
jako pioniera w wielu z tych aspektéw.

W ten spos6b pojecie pigkna, o keérym tak wiele méwi si¢ w studiach nad histo-
rycznymi awangardami jako o czyms, co w historycznych awangardach po prostu sie
odrzuca, musi zosta¢ poddane szczegétowej analizie i dopiero wtedy mozna pokazaé
co$ przeciwnego, zaglebiajac si¢ w sama historig. A faktem jest, ze istnieje wiele zwro-
téw ku przesztosci, wszystkie sg rozne, ale wszystkie z kolei wydaja si¢ nawigzywac do

tego samego pojecia (zawsze tego samego, ale tez za kazdym razem innego): pickna.

Bibliografia
Aragon L., Aniceto o el panorama, powiesé, wydanie Antonio Jiménez Milldn, Cdtedra (Letras
Universales), Madryt, 1989.

Bozal V. (red.), Historia de las ideas estéticas y de las teorias artisticas contempordneas, t. 1, Visor: La

balsa de la Medusa, Madrid, 1996.

Brelet G., Aesthetics and musical creation, (tumaczenie Enrique Igoa) Ediciones Akal, Buenos

Aires, 1999.

Carter Ch., “The Rake’s Progress and Stravinsky’s Return: The Composer’s Evolving Approach
to Setting Text.” Journal of the American Musicological Society, vol. 63, nr 3, 2010, s. 553-640.

CaeuroyA., Theodore Baker. »The Esthetics of Contemporary Music”, The Musical Quarterly,
vol. 15, nr 2, 1929, s. 246-67.

Drew D., »The Savage Parade — From Satie, Cocteau, and Picasso to the Britten of ‘Les Illumi-
nations’ and Beyond”. Zempo, nr 217, 2001, s. 7-21.



LKIEDYS POSADZILEM PIEKNA NA KOLANACH...”. POWROT DO PIEKNA... 115

DziadekM., "Dlaczego muzyce wspdtczesnej brak melodyjnosci? (o kompozycjach Wandy
Landowskiej),” Canor, nr 3 (10), 1994, s. 27-30.

Ellis K., Interpreting the musical past: Early Music in Nineteenth-Century France, Oxford University
Press, New York, 2005.

Ferndndez G., Jorge, “La destruccidon como teatro: el legado de Antonin Artaud”, Observaciones
filoséficas, nr 14, 2012.

Foster H.; Krauss, Rosalind E.; Bois, Yve-Alain; Buchloh, Benjamin H. D., Arte desde 1900:
modernidad, antimodernidad, posmodernidad, Akal, Madrid, 2006.

Foucault M., El orden del discurso, (ttumaczenie José Antonio Sdnchez), Ediciones Siglo XXI,

Meksyk, 1971.

FreudS., Totem and 1aboo: Some coincidences between the mental life of savages and neurotics,
Amorrortu Editores, Buenos Aires, 1992.

Fubini E., La estética musical desde la Antigiiedad hasta el siglo XX, Alianza Musica, Madrid, 1994.

Garcia E, “El pensamiento politico de la Emperatriz Catalina II conforme a la Instruccién de
17677, Revista de estudios politicos, nr 120, 2003, s. 103-126.

Gonzalo Delgado S.,”Entre las heroinas de Macterlink y las virgenes de Burne-Jones. La primera
recepcién de Wanda Landowska en Espafa (1905-1912)», Artigrama, nr 27, s. 589-607.

Gullentops, David i Malou Haine. »Les Ecrits de Jean Cocteau Sur La Musique et La Danse :
Principes d’une Edition Scientifique”, Revue Belge de Musicologie / Belgisch Tijdschrift Voor Mu-
gickwetenschap, vol. 66,2012, s. 109-19.

Hanslick E., Lo bello en la miisica, (Ttumaczenie: Alfredo Cahn), Ricordi, Buenos Aires, 1987.
Hogarth W., 7he Analysis of Beauty (Wydrukowano dla autora przez J. Reevesa), Londyn, 1753 r.

KraussRosalind E.; Bois, Yve-Alain; Buchloh, Benjamin H. D., Arte desde 1900: modernidad,
antimodernidad, posmodernidad, Akal, Madrid, 2006.

Landowska W., Muzyka przesztosci, Geoffrey Bles, Londyn, 1926.

Marchén Fiz, S., La estética en la cultura moderna, Alianza Forma, Madryt, 2012.

Marchén Fiz, S., Las vanguardias historicas y sus sombras: 1917-1930, Espasa Calpe, Madrid, 1995.
Morgan, Robert P, La miisica del siglo XX, Akal Musica, Madrid, 1999.

Mroweca E., ,Laboratorium IX. Wanda Landowska i jej klawesyn”, Notes Muzyczny, 1 (11),
28.06.2019, s. 215-220.

NorthH., Sophrosyne: Self-Knowledge and SelfRestraint in Greek Literature, Seria: Cornell Studies
in Classical Philology, tom: 35, Cornell University Press, 1966.

PalmerL., Harpsichord in America, Bloomington : Indiana University Press, 1993.

Piquer Sanclemente R., “Classicism, New Classicism and Neoclassicism. Aproximacién al concepto
estético de Neoclasicismo musical en Espana”, Revista de Musicologia, t. 28, nr 2, 2005, s. 977-97.

Rimbaud A., A Season in Hell, (fumaczenie Mauro Armino) Editorial Alianza, Madryt, 2014.
RossA., Wagnerism: art and politics in the shadow of music, Picador, Nowy Jork, 2020.

Ruiz Artola 1., “La escenografia de E/ retablo de maese Pedro en sus primeras representaciones
(1923-1925)”, Ars Bilduma, Universidad del Pais Vasco, 2022, s. 73-84.

Schoenberg A., Berlin Diary i “Homage to Schoenberg” Josefa Rufera (ttumaczenie Roberto Bravo
de la Varga), Acantilado, Barcelona, 2024.



116 Ines R. ArTOLA

“UNA VEZ SENTE A LA BELLEZA EN MIS
RODILLAS...”. EL RETORNO A LO BELLO
EN PLENA ECLOSION DE LAS VANGUARDIAS:
LANDOWSKA, EARLY MUSIC, NEOCLASICISMO
Y LA REBELION DEL PASADO

Palabras clave: Landowska, Neoclasicismo, Belleza, Formalismo, Vanguardias, Moder-

nidad, Early Music

Abstract: En el presente estudio presentamos una reflexién dividida en seis bloques en
torno al concepto de belleza y su tedrico destronamiento en la época de las vanguardias
histéricas haciendo hincapié en el campo musical y tomando como ejemplo de base a la
clavecinista, pianista y compositora Wanda Landowska. En un bloque introductorio se
presenta la tesis sobre la posibilidad de cuestionar la ruptura con el pasado en las vanguardias
histéricas; un segundo apartado abarca el ejemplo concreto de Hogarth quien en pleno
siglo XVIII escribi6 un tratado de Belleza algo subversivo y Stravinsky quien se inspiré en
el mismo para la realizacion de una de sus obras neocldsicas; mds adelante hablamos de lo
bello desterrado en algunos movimientos de vanguardia visuales para luego centrarnos, en
los tltimos puntos, en la parte musical de la mano de Landowska. Asi, la analizamos como
musa de la musica antigua al tiempo que icono de la modernidad, a través de sus teorias
interpretativas y atuendo; revisamos su inspiracién prerrafaelita y su aspecto atemporal
como otro aspecto muy actual y concluimos con una serie de anotaciones en torno a lo
bello, Landowska y la estética de las vanguardias histéricas.

:Ruptura con el pasado?

;Por qué temer tanto la seduccion del pasado? ;Deberiamos, como
Ulises, atarnos al mdstil principal y taparnos los oidos con cera para no sucumbir a los
encantos de las antiguas sirenas?

Wanda Landowska

Tradicionalmente se presenta la historia de las vanguardias histéricas como uno de

los momentos mds radicales de reaccién contra la época anterior llegindose a afirmar,

! “Why fear so far the seduction of the past? Should we, like Ulysses, bind ourselves to the mainmast and

stop our ears with wax so as not to succumb to the charms of the ancient sirens?”. Landowska, Wanda.
Music of the Past. Translated from the French by William Aspenwall Bradley. London,Geoffrey Bless,
1926, cap. 3 “The crime of Less Progress”, p. 9.
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en el caso de las artes visuales?, que supusieron la primera gran ruptura con el pasado
desde los cimientos de la Edad Moderna, por el destronamiento de la perspectiva
renacentista. Afirmaciones estas que, a fuerza de ser repetidas y perpetradas parecen
ser univocas por un lado y, por otro lado, estdn asociadas a una nocién que, ni era
tan antigua, ni tan indiscutible: la belleza.

Estos movimientos artisticos son interpretados como un momento de rebelidn,
un cortar el cordén umbilical o de “asesinar al padre” (como formularia Artaud?
para su nueva nocién de teatro tan cercano a los surrealistas® y al método psicoanali-
tico’) que brotan en un lapso de tiempo muy breve (la vida de algunas de ellas serd
igualmente corta®) diferentes vanguardias anhelantes, en la euforia de la juventud,
por implantar nuevas normas o desear aniquilar lo anterior. Un periodo convulso
que parece preconizar en el caso del futurismo con su pasion por la destruccién de
lo pasado y la exaltacién de los avances y la velocidad, la gran primera guerra del 14
y la deriva en la que se verd envuelta el mundo contempordneo. “La pintura elimina
el tema. La musica elimina la expresién™, son probablemente dos sencillas frases
que definen la profundidad y trascendencia de este momento histérico y artistico.

No obstante, si nos aproximamos mds de cerca a este singular momento de
nuestra historia y cultura a inicios del siglo XX, descubrimos que no exactamente
todo estaba invadido por esta nocién de ruptura con lo anterior, esto es, con el orden
o la belleza, sino que tras el estallido de la IGuerra Mundial surge una corriente que,
siendo vanguardia, efectda precisamente el movimiento contrario reconcilidndose con
el pasado. Serd el Neoclasicismo en musica, el retorno al orden en artes pldsticas, y
otras corrientes que mencionaremos mds adelante las que ejecutardn esta vuelta, no
exenta de ciertas ambivalencias, pero que no dejardn de ser un gesto igualmente de

modernidad y rebeldia, sin ser esto ni un anacronismo ni una paradoja.

Hablamos de las vanguardias histéricas definidas y analizadas rigurosamente en obras referenciales como:
Marchén Fiz, Simén, Las vanguardias historicas y sus sombras: 1917-1930, Madrid, Espasa Calpe, 1995
o Foster, Hal; Krauss, Rosalind E.; Bois, Yve-Alain; Buchloh, Benjamin H. D., Arte desde 1900: moder-
nidad, antimodernidad, posmodernidad, Madrid, Akal, 2006.

Ferndndez Gonzalo, Jorge, “La destruccién como teatro: el legado de Antonin Artaud”, Observaciones
filoséficas, nm. 14, 2012.

En la pelicula de Luis Bufiuel, £/ perro andaluz de 1929 una de las escenas muestra una alegoria de este
supuesto asesinato simbélico por parte del protagonista.

Freud, Sigmund, Tétem y Tabii: Algunas coincidencias entre la vida mental de los salvajes y la de los neurdticos,
Buenos Aires, Amorrortu Editores, 1992.

Por ejemplo, el cubismo se desarrollé entre 1907 a 1914, el dadaismo de 1916 a 1924 y el formismo en
tierras polacas tendrd una corta pero intensa vida de 1917 a 1922.

Painting eliminates the subject. Music eliminates expression”. Ceeuroy, André, and Theodore Baker,“ The
Esthetics of Contemporary Music”, The Musical Quarterly, vol. 15, no. 2, 1929, p. 261.
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Siguiendo este hilo en este bullicioso inicio de centuria se da al mismo tiempo, y
no casualmente, una recuperacién de instrumentos® y musicas del pasado que prota-
gonizard muy en primer plano Wanda Landowska (1879-1959): pianista, clavecinista
y compositora sin la cual dificilmente entenderiamos el llamado “Renacimiento de la
musica antigua’; sus escritos e interpretacién (de la que tenemos un suculento legado
a través de numerosas grabaciones y textos’), ademds, nos plantean igualmente una
visién muy moderna del pasado en un gesto de rebeldia que no estuvo exento de
polémicas'® e incluso de cierta y necesaria agresividad (como ella misma reflexionaria
afios mds tarde acerca de su trayectoria)'', sin olvidar que fue una pieza fundamental
en el desarrollo del Neoclasicismo musical'®. En el caso de Landowska, y a propésito
de esta primera reflexién en torno a la ruptura con el pasado, el cordén umbilical,
el padre e incluso el arrastrar su caddver, Landowska hace una apreciacién curiosa

sobre el pasado musical y el artistico, senalando la ignorancia sobre los maestros

Instruments fallen into disuse are being resuscitated; Ezra Pound has written an overture for the nasal tone
of the cornet de dessus. The career of the saxophone is well known. A movement in favor of the viola is
to be noted. In Germany, Hindemith has constituted himself the champion of these exhumations. The
guitar is reborn, thanks to that dazzling virtuoso Andres Segovia, who has created an entirely new literature
for the instrument; add thereto Turina’s Sevillana, Falla’s Hommage a Debussy, and pieces by Ravel and
Roussel. The clavecin is revived, thanks to Wanda Landowska. Just as the piano has entered the orchestra
(we know the effect Strawinsky produced with the four pianos in his Noces), so the clavecin has been
incorporated into modern orchestras; Manuel de Falla employed it as early as 1924 in his Retablo, and
three years later in his Concerto for clavecin and 5 instruments; Poulenc, in 1927, composed a Concert
champetre for clavecin and orchestra”, 7bid.

En la antologia realizada por Restout tenemos un buen acopio de textos y grabaciones de la maestra.
Landowska on Music. Denis Restout; Robert Hawkins (ed.). Nueva York, Stein and Day, 1964.

Pasaje analizado con rigor por Sonia Gonzalo Delgado en una de sus tltimas publicaciones. Véase:Gon-
zalo Delgado, Sonia, "Piano ou Clavecin? Joaquin Nin’s Feud with Wanda Landowska’s Harpsichord,
Cambridge University Press, 2022. [https://www.cambridge.org/core/journals/journal-of-the-royal-mu-
sical-association/article/abs/piano-ou-clavecin-joaquin-nins-feud-with-wanda-landowskas-harpsichord/
0B2788AAE76A065A869FE89E03ES58F33 J[Acceso 20.01.2025]

“Fui agresiva porque, fundamentalmente los pianistas, estaban en contra del piano; probablemente en
contra de mi también. Se oponian a él por su idea de la interpretacién y porque el sonido era tan dife-
rente del piano... y entonces eran enemigos, de manera inmediata. Imaginate cudn duro tuve que luchar
contra ellos”,Wanda Landowska en entrevista para la NBC en 1953, citado en: https://www.march.es/
es/madrid/dama-clave-landowska-espana. [Acceso 20.01.2025].

Landowska fue la primera en interpretar la parte de clave de la obra neocldsica de Falla El retablo de
maese Pedro y gracias a esta colaboracién, el maestro andaluz le escribird su concierto para clave, primera
obra contempordnea con clave como instrumento solista. Falla, Manuel de. Concerto per clavicembalo
(0 pianoforte), flauto, oboe, clarinetro, violino e violoncello. Edicion critica de la partitura y facsimil a cargo
de Yvan Nommick. Granada, Coleccién Facsimiles y manuscritos nim. 3, Archivo Manuel de Falla,
2002; En el epistoalrio recientemente publicado podemos ver de primera mano la relacién y colaboracién
artistica entre la clavecinista polaca y el compositor andaluz, véase: Epistolario. Manuel de Falla-Wanda
Landowska (1922-1931). Lamberbourg, Sophie (ed.). Coleccién Musicologia -serie Epistolario Manuel
de Falla-. Archivo Manuel de Falla/ Universidad de Granada, Granada 2022.
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del pasado en musica tenemos en comparacién con los maestros en otras artes: “Es
increible lo poco que sabemos de la historia de nuestro arte, en comparacién con lo
que los poetas, pintores y escultores saben de la suya (...) Los nativos de las Islas Fiji
matan a sus padres cuando estos son viejos. Esta es precisamente la moralidad que
rige la musica”". Una moralidad que Wanda rechaza, reivindicando, como leimos
al principio, el escuchar de nuevo las sonoridades del pasado, sin temor a ser unos
Ulises despistados que se dejan llevar por las sirenas.

Cabe destacar ademds, que en el arte de Landowska como intérprete fue acogido
como un hecho de gran novedad (fue la responsable de introducir al gran publico el
repertorio de musica antigua y el clave como instrumento rescatado del pasado) y que,
ademds, permitia al oyente de aquel momento una suerte de merecido descanso tras
las habituales convulsiones de la sonoridad vanguardista. A este respecto, el critico
espafiol Adolfo Salazar, que escribié incontables veces sobre Wanda, dejé impresas

las siguientes palabras:

Ya que la dureza es una de las virtudes actuales, ;no podria uno permitirse el
lujo de algunos momentos de ternura? Y ya que es gusto del tiempo un perfil
cefiudo, podrd dispensarse el encontrar en la sonrisa un gesto distinguido. Wan-
da Landowska toca su clavecin, si no con aquella sonrisa amable que Couperin
recomendaba a sus intérpretes, a lo menos con esa fina sonrisa inteligente, ese
leve ironfa que presta a la evocacién de esas tiernas musicas un aroma sutil, un
“agrément” nuevo que ellas un hubiesen sospechado'.

De modo que con Landowska tenemos una prictica interpretativa musical y
tedrica que, por su naturaleza musical y de rescate del pasado, aborda el tema de la
belleza en plena época de vanguardias y parece adivinar, aunque sea intuitivamente,
teorfas historiogrificas de gran interés para los historiadores hoy dia, mds de una
centuria después.

Sin embargo, antes de continuar, bueno es hacer una parada en la nocién de
belleza tomada del ejemplo de dos autores que, si bien estaban separados por mds de

un siglo incluso, les une un credo estético semejante y el autor mds antiguo inspir6

' “it is incredible how little we know of the history of our art, in comparation with what poets, painters
and sculptors know of theirs (...) The natives of the Fiji Islands kill their parents when these are old.
This is precisely the morality which governs music”. LANDOWSKA, Wanda. Music of the Past... Cap.
4: “Contempt for the Old Masters”, p. 11.

14 Salazar, Adolfo. «La vida musical. Wanda Landowska en la Sociedad Filarménica». E/ So/, ano X, ndm.

2916, 9 de diciembre de 1926, p. 4.
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al mds moderno en plena época de vanguardias en la que vivié Wanda Landowska

y viajé con su clave.

La antesala a la modernidad cldsica: Hogarth y Stravinsky

El concepto de belleza se va cifrando casi en paralelo a una estética que crece en
su oposicion dado que, segtin el pensamiento moderno, a través de la academia del
XVIII" y de pensadores como Kant y su Critica de la razén pura'® que hacen separar
la estética como parte de la filosoffa dedicada exclusivamente a las artes, la idea de
lo bello alcanza el primer plano de las discusiones filoséficas en torno a las artes. Y,
aunque hay muchos autores que podrian ilustrar nuestras hipétesis, aqui quisiéramos
mencionar el singular caso de William Hogarth por curiosos motivos. En primer
lugar, este autor escribe un tratado de Belleza', algo que era una préctica habitual
en tiempos anteriores, pero que en aquella época suponia ya mds bien un gesto de
provocacion. Hogarth, ademds, defiende una belleza que contrariaba la geometria de
formas bésicas y puras, en un claro gesto de rebelién contra el canon impuesto desde
Italia. John Shapley a principios de siglo XX (el periodo que aqui es protagonista)
destaca sobre el texto de Hogarth:

El Andlisis de la Belleza de Hogarth no es un logro literario, ni tampoco un
modelo de precisién l6gica o método.Pero su valor de inspiracion sigue siendo
grande. Destaca la insensatez de las leyes matemdticas del arte, de las propor-
ciones perfectas.Hogarth ilustra la cuestién mostrando que las proporciones de
una figura geométrica regular o de un edificio, como la cruz griega, no serian
adecuadas para una figura humana, y viceversa'®.

Resulta curioso que el tratado de Landowska sobre musica antigua se tomd

(e incluso toma hoy dia) como una fuente falta de precisién o método, sin embargo,

5 Baumgarten, Alexander G. Estética breve. Prélogo, seleccion, traduccién y notas de Ricardo Ibarlucia.
Universidad de Buenos Aires, Facultad de Filosofia y Letras, Secretarfa de Publicaciones, 1999.

16 Kant, Immanuel, Crética del juicio, (Traducida al espafiol por Manuel Garcia Morente), Editorial Porrda,
2005.

7" Hogarth, William, 7he Analysis of Beauty (Printed for the author by J. Reeves), London, 1753.

'8 “Hogarth’s Analysis of Beauty is no literary achievement, nor is it a model of logical accuracy or method.
But its inspirational value is still great. Hogarth illustrates the point by showing that the proportions of
a regular geometrical figure, or of a building, such as the Greek cross would not be suitable for a human
figure, and vice versa’. En: Shapley, John. ““The Analysis of Beauty.”, The Bulletin of the College Art
Association of America, vol. 1, no. 4, 1918, p. 45.
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tanto en el caso de Hogarth como de Landowska, encontramos rasgos premonitorios
que parecen anunciar la modernidad a pasos agigantados. Es mds, tan solo cuatro
afos tras la muerte de Hogarth, se funda en Londres la Royal Academy de mano de
artistas como Reynolds o Kaufmann'?, artistas con un credo estético cldsico que de-
fienden una identidad y forma de lo bello dentro de lo estipulado o necesario para la
institucién que, como tantas otras, acabard teniendo un perfil conservador. Hogarth,
por tanto, antes incluso de que nazca la Academia en Inglaterra, estd defendiendo
ya una belleza que lleva la contra a la cldsica, ademds de ser uno de los padres de la
caricatura y de abarcar temas tan modernos a dia de hoy como los derechos de autor.

Ademis, resulta curioso que uno de los maestros del Neoclasicismo musical mds
destacados, Igor Stravinsky (1882-1971), se inspirase precisamente en una serie de
grabados de Hogarth para componer su 6pera The Rakes Progress®, cuyo argumento
abarca el tema del pacto con el diablo y la carrera del libertino siendo estos cuadros
de Hogarth una suerte de libreto visual para el musico. Aunque aparentemente
contradictorio, dado que Hogarth no defendia la belleza cldsica y Stravinsky se asocia
a la corriente de vuelta a la misma en pleno siglo XX, lo cierto es que el maestro ruso
inquirfa en un Neoclasicismo no solo de corte formalista*' sino que ademds recurria
a fuentes mds del Barroco que del periodo clésico per se. De modo que esta vuelta
en el mundo contemporaneo, requiere de ser analizada al detalle para encontrar sus
matices y especificidades. En lo que respecta a Hogarth, su obra 7he Rake’s Progres-
sera, en muchos aspectos, una critica de los valores sociales y morales de su época,
mostrando el descenso moral y la autodestruccién de un joven aristécrata. De este
modo, la clave de la inspiracién de Stravinsky en Hogarth, a pesar de las aparentes
diferencias estéticas y filoséficas, puede encontrarse en estecomponente moralizante:
Hogarth realizaba una critica social y Stravinsky al elegir esta obra se alineaba con
esa idea de una critica profunda de los comportamientos humanos, especialmente
los de la aristocracia y la juventud descontrolada.Tanto en la obra de Hogarth como
en la de Stravinsky, hay uncontraste entre la estructura formal (la belleza cldsica) y
el caos moral (la decadencia humana). Pero, volvamos a la historia de la belleza y su

asentamiento o repudio a inicios de la pasada centuria.

1 “Su amistad con Reynolds y otros artistas, junto con la aprobacion real, ayudé a asegurar que, cuando

se estableci6 la Royal Academy of Arts en diciembre de 1768, Kauffman estuviera entre el grupo de 36
miembros fundadores (junto con otra mujer, la pintora Mary Moser). [https://www.royalacademy.org.
uk/art-artists/name/angelica-kauffman-ra?utm_source=chatgpt.com].

Carter, Chandler, “The Rake’s Progress and Stravinsky’s Return: The Composer’s Evolving Approach to
Setting Text.” Journal of the American Musicological Society, vol. 63, no. 3, 2010, pp. 553-640.
Hanslick, Eduard, Lo bello en la miisica, (Traducido por Alfredo Cahn), Ricordi, Buenos Aires, 1987.
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“Una vez senté a la Belleza en mis rodillas...y la encontré amarga”?*

El camino que vino alentado desde las primeras incursiones en lo no-bello inicia
sus andaduras mds evidentes en el siglo XIX con las corrientes romdntica y naturalista
en las artes visuales y también de manos de los poetas simbolistas como Lautreamont
o Rimbaud, cuyos versos han inspirado el encabezado del titulo para este articulo®.
Si bien es en las vanguardias histéricas en general en donde podemos observar como
denominador comdn en casi todas ellas el repudio de lo bello en aras de la moderni-
dad. Pareciera incluso que este camino iniciado en el XIX (y que ahonda sus raices
en el XVIII como hemos visto) tuviera como objetivo la destruccién de este orden.

Todos compartian un rechazo al orden anterior y, segtin los jévenes que llevaban
a cabo estos rebeldes programas, debian aniquilar las tradiciones obsoletas y, no solo
ya asesinar al padre, sino dejar de arrastrar su caddver después®. El Cubismofue
uno de los movimientos mds radicales y su propuesta de fragmentar y representar
simultdneamente diferentes perspectivas de un mismo objeto; el Futurismocelebraba
la modernidad, la velocidad, la mdquina y la violencia, y rechazaba abiertamente el
pasado y las tradiciones (en este contexto, el concepto de belleza fue radicalmente
subvertido); el Dadaismo, radicalmente anti-artistico, rechazé las convenciones
no solo del arte, sino de la sociedad en su conjunto y el Surrealismose basaba en la
exploracién del inconsciente, los suenos y lo irracional, lo que llevé a la creacién de
obras que desafiaban la percepcién convencional de la belleza.En lugar de seguir los
principios de armonia, proporcién y equilibrio que dominaban la pintura y la musica
cldsicas, los artistas y compositores de las vanguardias apostaron por un enfoque mds
provocador y radical.

En el caso de las vanguardias mencionadas, todas ellas posefan contenidos que ge-
neraban una nueva forma debido a estas nuevas necesidades. Pero: sy si nos centramos

con la forma y el contenido pasa a un segundo plano? La idea de arte musical como

22 «Une nuit, je mis la Beauté sur mes genoux. — Et je la trouvai amere. — Et je l'injuriai.»Rimbaud, Ar-
thur. Una temporada en el infierno, (Traduccién de Francisco Garcia Tortosa), Ediciones Cétedra, Madrid
2004.

El verso completo se encuentra en el capitulo “Antafio, si mal no recuerdo...” (Jadis, si je me souviens
bien...), en donde Rimbaud escribe: “Una noche, senté a la Belleza en mis rodillas. —Y la encontré amar-
ga.— Y la injurié¢”. Una de las versiones en castellano mds recientes en: Rimbaud, Arthur, Una temporada
en el infierno, (Traduccién de Mauro Armifo) Editorial Alianza, Madrid 2014.

Foucault reflexiona sobre la necesidad de romper con las estructuras autoritarias del conocimiento y la
tradicién, utilizando la metdfora de dejar de “arrastrar el caddver del padre” como una critica a las viejas
formas de pensamiento y autoridad. Foucault, Michel, £/ orden del discurso, (Traduccién de José Antonio
Sénchez), Ediciones Siglo XXI, México 1971.
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organizacién en el tiempo (como Gisele Brelet explicé en sus teorias®), que rehuye
del elemento narrativo de componente programdtico asociado a lo romdntico hacen
que en el caso del Neoclasicismo musical encontremos una vanguardia que aparenta
ser una defensora de una belleza tradicional pero en cuyo credo estético alberga esta
negacién de contenido narrativo y, por ende, puede ser puesta al mismo nivel que la
ruptura de la perspectiva renacentista en el caso del cubismo.

Estética que va de la mano estrechamente con las teorias formalistas de Eduard
Hanslick?® yque, si bien fueron cifradas a mediados del siglo XIX*, supusieron una
premonicién en lo que respecta a reaccién en contra del romanticismo y abrieron
nuevas posibilidades al andlisis tedrico y estético de las artes. Uno de los pilares bdsicos
del formalismo es el rechazo a todo componente subjetivo, lo que implica también
un cambio de paradigma en el juicio critico en torno a la Belleza; es por ello que
el titulo del tedrico austriaco alude a una belleza capaz de ser analizada y probada
seglin criterios objetivos y formales y, bajo esta vision, el Neoclasicismo se torna una
vanguardia que puede ser analizada con las mismas herramientas que una composi-
cién abstracta o una pieza dodecafénica. Para Hanslick, por ejemplo, la musica ha
de ser analizada por sus componentes sonoros y no por los extra musicales como
los programiticos. Esto es, la belleza reside en sus elementos formales e intrinsecos.

Asi, la vuelta que efectian los compositores neocldsicos se centra en estéticas
barrocas y precldsicas, estilos aparentemente contrarios en épocas consecutivas, son
casadas de un modo sutilmente moderno, como si fuesen estructuras clasicas con
una apariencia barroca pulida y despojada de contenido. En piezas de Stravinsky,
Prokofiev, o Hindemith hallamos buenos ejemplos de estos procedimientos y estéti-
cas. Y, he aqui, que en el caso de Wanda Landowska como intérprete, cuando decide
dedicar su vida y esfuerzos a los repertorios pasados y desconocidos para tecla, se
centra en los repertorios barrocos y precldsicos, esto es, la misma musica que ins-
pir6 a los neocldsicos que eran, ademds, sus coetdneos. De modo que tenemos un
retorno al pasado y a lo bello desde el punto de vista creativo (musical y artistico)
pero también interpretativo (el renacimiento de la Early Music que coincide, ademds,
con el desarrollo de ciencias pertenecientes al campo de las humanidades como la
musicologia, la narratologia o la lingiiistica estructural) generando un sélido bloque

conceptual y decisivo en la historia de la cultura y el pensamiento contemporéneos.

> Brelet, Gisele,Estética y creacién musical, (Traducido por Enrique Igoa), Ediciones Akal, Buenos Aires,
1999.
26 Hanslick, Eduard. De lo bello en la miisica. ..

¥ La primera publicacién del tratado sobre lo bello en musica aparece en 1854.
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En el caso de las teorias landowskianas, también vemos una aproximacién mo-
derna a la interpretacién musical del pasado, que desbanca mitos como la falta de
expresividad o sonoridad, y que al tiempo critica (incluso fuertemente en algunas
ocasiones) el tratamiento ligeramente peyorativo de compositores como Mozart
o Beethoven pocos anos antes de que ella misma naciera, esto es, cuando sus maestros
se preparaban y fundaban sus bases interpretativas, y nos dice: “Alrededor de 1860
Mozart las parecia infantil y Beethoven rococd, ambos estaban muy anticuados y
eran considerados inferiores a los héroes del dia”*. De modo que la recuperacién del
pasado es un asunto subjetivo y, por ende, la historiografia y sus diferentes escuelas
pueden aplicar criterios distintos a la mencionada ruptura o el progreso constante,
argumentos que no se mantienen en el tiempo y que Landowska, con su elocuencia

habitual, se ocup6 de desbancar en su tratado.

Una musa de lo antiguo pero de rabiosa actualidad

Al igual que los compositores neocldsicos, Landowska no solo se limitaba a re-
cuperar el estilo histérico, sino que también reinterpretaba y modernizaba las obras
con un enfoque técnico y artistico que las hacia sonar frescas para el pablico de su
tiempo. Una linea muy similar a la forma en que los compositores neocldsicos men-
cionados anteriormente que revivieron las formas cldsicas, pero con un tratamiento
moderno y estilizado.A través de su instrumento, el clave Pleyel” que ella misma
disend, Landowska lograba un sonido mds claro, definido y con mayor volumen
que los claves propiamente de la época (a menudo la ejecucién en los instrumentos
histéricos conlleva una sonoridad mds densa, menos precisa y de menor alcance para
la sala de conciertos moderna) y de este modo Landowska creaba una sonoridad
refinada y una estructura clara, caracteristicas que resuenan con el énfasis neocldsico
en la organizacién musical. Y, aunque fue criticada por el uso de este singular instru-
mento, lo cierto es que el Pleyel le permitia tocar un amplio repertorio con un solo
clave y no varios, ademds de poder viajar con él de forma segura (su construccién era

mis sélida) y asi contribuir a la democratizacién de la musica antigua a un mayor

2 “About 1860 Mozart has found childish and Beethoven rococo- both very antiquated and inferior to the
héroes of the Day”. Landowska, Wanda, Music of the Past.... Cap. 2 “Musical Progress”, p. 5.

¥ Mrowca, Ewa, “Laboratorium IX. Wanda Landowska i jej klawesyn”, Notes Muzyczny, 1 (11), 28.06.2019,
pp- 215-220.



“UNA VEZ SENTE A LA BELLEZA EN MIS RODILLAS...”. EL RETORNO A LO BELLO... 125

publico® tocando en salas de concierto amplias y viajando incansablemente con su
instrumento, didndolo a conocer en diversas y variadas partes del mundo.

En su libro Musique Ancienne’, ademds, presenta un nuevo paradigma en la
interpretacion de repertorio antiguo, criticando a aquellos que lo hacen de forma
completamente desnuda y aburrida por no saber sonsacar los matices y ornamentos
propios de la época y que requieren del intérprete un leer “entre lineas”, ademds de
defender una sonoridad potente, desbancando el mito de que la sonoridad en la
historia de la musica es cada vez mayor y el volumen de los instrumentos solitas o en
grupo no hace sino aumentar. A este respecto, da como ejemplo el de la orquesta de
Potemkim, el favorito de Catalina la Grande (y junto a quien introducirfa en Rusia
los ideales ilustrados, esto es, de modernidad en aquel momento®) y de la magnitud
de su sonoridad en las segunda mitad del siglo XVIII**; o bien de Johan Georg Rauch
en cuyo motete emplea el sonido de la mosquete*, concluyendo que “estd claro que
no fuimos nosotros los que inventamos el ruido™’, en un tono que parece ironizar
con los propios futuristas a quienes, hasta dia de hoy, adjudicamos el hecho de haber
introducido el ruido en la musica cldsica por primera vez en la historia.

Otro aspecto interpretativo platinado por Landowska en sus escritos es el referente
al tratamiento de la musica mds cercana a su tiempo, como el caso de su compatriota
Chopin. Sobre el poeta del piano, la artista defendia dar un toque a su mdsica que
fuese mesurado y elegante (“Chopin, quien, como un resucitado Couperin, rechazaba
toda violencia tonal y cualquier estruendo pianistico”), algo que hoy dia es mds
practicado que en su época, durante la cual se defendia el virtuosismo y lo efectista
ante todo, de modo que sus teorias eran algo controvertidas incluso siendo ella misma
discipula de un discipulo directo de Chopin como lo fue Aleksander Michatowski,
su maestro en el conservatorio de Varsovia. También acerca de otros compositores

mis lejanos en el tiempo como el caso de Gluck, Landowska lo cita a propésito

30 Ellis habla de los repertorios rescatados en el paris decimondnico, si bien estas actuaciones no tuvieron

la repercusion internacional y la escuela que se fundard a raiz de las ensefianzas de Landowska. Véase:
Ellis, Catharine. Interpreting the Musical Past: Early Music in Nineteenth Century France. Oxford, Oxford
University Press, 2005; Palmer, Larry, Harpsichord in America, Bloomington: Indiana University Press,
1993.

' Landowska, Wanda, Music of the Past...

Garcfa Ferndndez, “El pensamiento politico de la Emperatriz Catalina IT conforme a la Instruccién del

7677, Revista de estudios politicos, num. 120, 2003, pags. 103-126.

% Landowska, Wanda, Music of the Past... p. 40.

“it is note we who have invented loud noise”,Landowska, Wanda, Music of the Past... , p. 41.

» “Instead of making Armide cry, I want her to enchant you”, Ibid.

Chopin who, like a resurrected Couperin, rejected every tonal violence, all pianistic din”. Landowska,

Wanda, Music of the Past... Cap. 8 “Sonorous force”, p. 44.
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de la finalidad en su musica: “En lugar de hacer llorar a Armide, quiero que ella te
hechice”, de modo que la primacia aqui no es de la expresion extrema, sino mds bien
del encantamiento sosegado, un valor més cercano a la sofrosine clasica (virtud que
englobaba la moderacién, la templanza, la prudencia y el autocontrol, considerada
una cualidad esencial para mantener el equilibrio y la armonia tanto en el individuo
como en la sociedad®) que al desgarro romdntico o la ruptura vanguardista general.

Por otro lado, cabe recordar que Wanda Landowska serd musa del maestro neo-
cldsico espafiol mds reconocido: Manuel de Falla, quien compondria su Concerto
para clave®® en agradecimiento por la colaboraciéon de Landowska en E/ retablo de
maese Pedro”. Ambas piezas serdn las primeras obras de repertorio contempordneo
que incluyan el clave como instrumento. Falla, ademds y muy especialmente, bebia
de fuentes pretéritas asociadas a la musica popular. Esta aproximacién estilizada del
folklore es algo que compartia con Landowska como creadora, ya que ella misma era
compositora® y habia arreglado piezas inspiradas en la musica popular (obra recur-
rente en sus programas fue la Bourrée'') y su marido (fallecido en Berlin en 1919)
Henry Lew era especialista en folklore hebreo®, por lo que los nexos compartidos
entre ambos musicos demuestran, ademds, que este neoclasicismo en musica retoma
y reinterpreta igualmente temas de la musica popular, un importante punto que
los conecta con las artes pldsticas en esta vuelta al pasado en la modernidad como

veremos a continuacion.

Conexiones con las artes pldsticas: los retornos al pasado visuales

La estética neoclasicista en musica venia, como ya hemos dicho, por un lado con
una vuelta al clasicismo bajo un prisma formalista, y por otro lado con inspiraciones

en un pasado no solo clésico sino también de raiz popular (es importante destacar

% North, Helen, Sophrosyne: Self-Knowledge and Self-Restraint in Greek Literature, Series: Cornell Studies in
Classical Philology, Volume: 35, Cornell University Press, 1966.

Falla, Manuel de. Concerto per clavicembalo (o pianoforte), ...

% Ruiz Artola, Inés, “La escenografia de E/ retablo de maese Pedro en sus primeras representaciones (1923-
1925)”, Ars Bilduma, Universidad del Pais Vasco, 2022. pp. 73-84.

Dziadek, Magdalena, “Dlaczego muzyce wspotczesnej brak melodyjnosé? (o kompozycjach Wandy
Landowskiej)”, Canor, nim. 3 (10), 1994, pp. 27-30.

La grabacion se encuentra de libre acceso en: [https://archive.org/details/78_bourree-dauvergne_wanda-
-landowska-landowska_gbia0552897a].

Algunas de las pocas fuentes localizadas se encuentran en el siguiente link: [https://blog.teatrnn.pl/
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brama-edukacja-i-animacja/lew-wandy-landowskiej/ ].
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aqui el uso de una vuelta al pasado como instrumento de legitimacién de la iden-
tidad nacional) y que, ademds, venia ya con un campo abonado anteriormente con
corrientes artisticas y estéticas en diferentes paises.

Caso es este, por ejemplo, del“retorno al orden™ en Francia, la revista Valori
Plastici en Italia*, y movimientos comoel Noucentisme” en Catalufia son fenémenos
culturales y artisticos que jugaron un papel crucial en la consolidacién del neoclasi-
cismo en las primeras décadas del siglo XX. Cada uno de estos fenémenos se puede
entender como una reaccién contra los excesos delas tendencias vanguardistas, buscan-
do una restauracion o reinterpretacién de valores cldsicos, ordenados y equilibrados,
que compartian principios basicos con el neoclasicismo musical.

Este retorno al orden fue una tendencia artistica y cultural que surgié como res-
puesta a los desérdenes y las rupturas del arte moderno (especialmente el cubismo,
el futurismo y el dadaismo) y la devastacién de la guerra. La busqueda de valores
tradicionales, el equilibrio, la claridad formal, el refinamiento y la vuelta a los modelos
del pasado, con un énfasis en el clasicismo y la racionalidad, fueron caracteristicos en
su estética. En este sentido, vemos que el nexo con la vertiente musical de la misma
corriente es practicamente similar. Por su lado, la revista Valori Plastici (fundada en
1918) fue un punto de referencia clave en Italia para la adopcién del Neoclasicismo.
Su objetivo era propiciar un arte que se basara en los valores cldsicos de la tradicién,
pero con un enfoque moderno. Este grupo artistico se oponia tanto al futurismo
(con su entusiasmo por la modernidad, la tecnologia y el dinamismo) como a las
propuestas del expresionismo o el cubismo, buscando una reinterpretacién de la
tradicién, un retorno al orden y un aprecio por el arte figurativo.

Si hablamos de movimientos musicales, ademds del ya mencionado y general
neoclasicismo e vanguardia, hemos de mencionar particularmente aqui dos vertientes:
una italiana y otra catalana. En primer lugar, el movimiento Novecento Italiano fue
un movimiento musical que surgié a finales de la Primera Guerra Mundial y se
consolidé en los anos veinte y treinta. En respuesta al futurismo y al dodecafonis-

mo, sus principales exponentesbogaron por una musica mds estructurada, accesible

# Jean Cocteau en 1926 cifré su llamado “Rappel a 'ordre” cuya vertiente musical aparece analizada en
elestudio siguiente: Gullentops, David, and Malou Haine. “Les Ecrits de Jean Cocteau Sur La Musique
et La Danse: Principes d’'une Edition Scientifique”, Revue Belge de Musicologie / Belgisch Tijdschrift Voor
Muziekwetenschap, vol. 66, 2012, pp. 109-19.

# Revista fundada en 1918 que defendia valores similares a los grupos nombrados en este pdrrafo y de los
que fue coetdnea. Véase: [https://www.scuolaromana.it/riviste/valplast.htm]

# Sanclemente, Ruth Piquer, “Clasicismo, Nuevo Clasicismo y Neoclasicismo. Aproximacién al concepto-
estético de Neoclasicismo musical en Espafia’, Revista de Musicologfa, vol. 28, no. 2, 2005, pp. 977-97.
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y menos vanguardista, tomando como punto de referencia las tradiciones musicales
de la antigiiedad cldsica y, nota bene, el romanticismo tardio, por lo que en este caso
encontramos una suerte de continuacién que bien podria tener respuesta en el hecho
de que el romanticismo es también el momento de ebullicién de los nacionalismos
en toda Europa y de la bisqueda de una identidad artistica o cultural en cada regién.
Desde esta perspectiva, el Novecento italiano y el Noucentismecatalin (desarrollado
aproximadamente entre 1906 y 1936) tienen esta vindicacién de lo nacional. En
el caso del Noucentisme cataldn, si que es cierto que su ruptura con el movimiento
anterior (el modernismo) era tajante, sin embargo, ambos tenfan una mismo objetivo
(la construccién de la identidad catalana) y, por tanto, aunque no compartieran cre-
do contribuyeron exactamente a lo mismo. Aqui nos interesa especialmente por la
relacién de Landowska con Cataluna, dado que colaboré asiduamente con el Orfeo
(el CEDOC en la actualidad posee un rico archivo que vincula a la artista con estas
tierras®), dio conciertos en localidades diversas de Cataluna y ademds defendié el
folklore de su pais como los catalanes hacfan lo propio con el suyo. De modo que,
en cierto punto, podrian compararse sendos momentos y reinvidicaciones como
relativamente cercanas o, al menos, vistas con simpatia por parte de la clavecinista
polaca. En esta corriente, ademds, se incluye el compositor Enrique Granados, quien
fue amigo de Landowska y aunque sendos artistas provenian de contextos culturales
distintos, ambos compartian una visién que valoraba la tradicién y buscaba integrarla
en la modernidad. La admiracién mutua y la coincidencia en circulos musicales
parisinos sugieren una influencia reciproca, donde las ideas del Noucentisme y las
reivindicaciones de Landowska convergieron en la promocién de una estética que

equilibraba lo cldsico con lo contemporineo.

La estética landowskiana: una reivindicacién moderna de lo bello

A ella dedic6 un libro “Musique Ancienne”. Las obras de los viejos maestros
reviven en su técnica y cantan de una manera conmovedora y lejana (...). Hasta su

ropa, silueta y su ademds y su vestido estdn llenos de ritmo antiguos®’.

“ En el centro de documentacién del Orfeo Cataldn se encuentran muchas fuentes digitalizadas de vario-
sarchivos: [https://www.cedoc.cat/ca]

7 Noticia en la prensa espafiola: «El concierto de Wanda Landowska». Regidn: Diario de la marnana, afio
IV, nim. 1080, 1 de diciembre de 1926, p. 1.
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Comparada con las virgenes de Burnes Jones*, maestro del prerrafaelismo, Lan-
dowska llevé una estética inspirada en el pasado pero completamente innovadora
a los escenarios: sus largas tiinicas le permitian ir desprovista del incémodo corsé que
habian de llevar por lo general las mujeres en aquella época y, ademids, no portaba
absolutamente ninguna joya o adorno sobre el cuerpo o el cabello e incluso se ponia
una suerte de patucos para controlar bien los pedales del clave que le permitian
acercarse al clave sobre el escenario como si de una aparicién vaporosa y pretérita se
tratase. Una estética que reivindicaba un nuevo canon de belleza, moderno, mos-
trando a una mujer elegante y, al tiempo, una talentosa intérprete con un atuendo
cémodo que no solo no entorpecia su ejecucién, sino que permitia realizarla con la
mayor libertad de movimientos posible sobre el escenario.

La corriente prerrafaelista, si bien venia inspirada en el pasado medieval, a finales
del siglo XIX era también un manifiesto reivindicativo pues abogada por una vuelta al
pasado no inmediato sino lejano, a lo artesanal y no industrial apoyado por muchas
de las vanguardias histéricas. El arte prerrafaelita era, en pocas palabras, un gesto de
rebeldfa en contra del progreso.

Pero, ademds, para comprender este comparativo que el critico francés adjudicé
a Landowska en 1905 durante su primera gira, es esencial tener en cuenta algunos
aspectos. Por ejemplo, la estrecharelacién con la idea de “mujer arquetipica”, que
comparten tanto la estética de Maeterlinck como la prerrafaelita y la de la propia
Landowska en escena. Figura central del simbolismo, Maeterlinckexplora en su
obra lo mistico, lo misterioso y lo trdgico, muy especialmente vinculado a las figu-
ras femeninas. Sus heroinas, como las de sus obras mds conocidas son personajes
etéreos, silenciosos e inalcanzables, que parecen habitar en un mundo mds alld del
terreno cotidiano. En este sentido, la presencia de Landowska en el escenario era
muy similar: si atendemos a lo ceremonioso de sus apariciones, con su atuendo y
zapatillas especiales (que le permitian manejar con habilidad los pedales del clave
pero también avanzar por la escena sin emitir el mds minimo ruido) acercindose
a aquel misterioso instrumento, la imagen ciertamente es muy similar. Al igual que
las heroinas de Maeterlinck, Landowska no era solo una intérprete; era un simbolo
de algo trascendente. Landowska en esto también representaba la serenidad y la

concentracién: al igual que las mujeres de Maeterlinck, tenia una capacidad para la

% Gonzalo Delgado, Sonia. “Entre las herofnas de Maeterlink y las virgenes de Burne-Jones. La primera
recepcién de Wanda Landowska en Espafa (1905-1912)”, Artigrama, num. 27, pp. 589-607.
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introspeccién profunda y una devocién casi religiosahacia la musica, lo que le daba
un aura de misterio y respeto.

Respecto a Edward Burne-Jones, sus imdgenes de mujeres ideales, misticas y
atemporales son figuras simples, pero elevadas, eternas y cargadas de simbologia
religiosa y mistica. Como las figuras de Burne-Jones, Landowska fue idealizada por
su virtuosismo. Su relacién con la musica barroca le otorgd un aura de perfeccion
atemporal. Ella se convertia, asi, en una intermediaria entre el pasado y el presente,
un simbolo de la musica misma. Al igual que las virgenes de Burne-Jones, Landowska
transmitia una sensacién de devocidn total por el arte. Su entrega a la musica tenia
algo de inaccesible y sagrado, casi como una misién espiritual, lo cual es una cualidad
comun en las mujeres idealizadas del simbolismo y del prerrafaelismo.

Por otro lado, esta estética traia cosas modernas, o mds bien, demostraba que el
pasado también era moderno y que, por tanto, el ideal de belleza no era desbancado
tan agresivamente como se quiso (y se quiere hacer ver segtin la historiografia) en las
vanguardias pues Landowska fue una de las primeras intérpretes en llevar su estilo
y aspecto a un nivel de lo moderno, sin corsé, elegante, atemporal. La vestimenta
de Landowska juega un papel importante en la construccién de su imagen publica
como una mujer artista moderna, pero también como simbolo de una feminidad
diferente, que desafiaba las convenciones tradicionales de la época.El movimiento
prerrafaelita (del siglo XIX) es conocido por su énfasis en lo romdntico, lo idealizado
y lo atemporal. Las figuras femeninas suelen ser misticas, eternas y diferentes a las
mujeres representadas en otros estilos de la época, ya que no se ajustan a las conven-
ciones victorianas de la feminidad pasiva. Son, al contrario, mujeres fuertes, sensuales
y a menudo inaccesibles, cargadas de simbolismo, que reflejan el deseo de reconstruir
el pasadoy la renovacién de la belleza cldsica. Y, a pesar de que el movimiento estaba
centrado fundamentalmente en la pintura, también ejercia una influencia directa
en otros campos, como la moda. Las mujeres en las obras prerrafaelitas a menudo
vestian con tdnicas medievales, ropajes sencillos pero elegantes y mucha fluidez en
las telas. La moda no era ostentosa ni necesariamente restrictiva, sino que apostaba
por formas mds libres que reflejaban una belleza natural y cierto idealismo.Wanda
Landowska es conocida por haber sido una mujer muy adelantada a su tiempo, no
solo en lo musical, sino también en su comportamiento, su imagen publica y su elec-
cién de vestimenta. A pesar de que muchos musicos de su época adoptaban atuendos
muy formales, como trajes de etiqueta o vestidos largos y pesados, Landowska eligi6

un estilo mds sencillo, prictico y funcional. Su feminidad moderna se alejaba de la
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moda opresiva de la época, y reflejaba una mujer que trabajaba y vivia de manera
activa. Usaba vestidos sueltos, blusas sencillas y falda larga, una forma de resaltar su
figura artistica sin recurrir a la ostentacién, en linea con la belleza idealizada de las
pinturas prerrafaelitas.

La mujer prerrafaelita representaba un ideal de belleza pura, mientras que Lan-
dowska representaba un ideal artistico: una mujer que, a través de su arte, trascendia
el tiempo y el espacio, interpretando msica barroca con una sensibilidad tGnica.La
vestimenta de Landowska, al ser cémoda y funcional, refleja un compromiso con la
modernidad. Pero, al mismo tiempo, su estilo se conectaba con una estética atemporal,
similar a la de las figuras femeninas prerrafaclitas, que son, en su mayorfa, figuras
atemporales. Esta fusién de moderno y tradicional también se refleja en su enfoque
hacia la musica barroca, en la que revivia el pasado con una perspectiva moderna.

Resulta curioso, ademds, que esta estética venga asociada a corrientes como la
de Arts And Crafis en Inglaterra o la Joven Polonia en la tierra natal de Landowska.
Una defensa de la belleza pretérita, una bisqueda de la identidad y también recu-
peracién del folklore que la propia Landowska defendid. El movimiento Arts and
Crafts, fundado por William Morris en la segunda mitad del siglo XIX, se desarroll4
como una reaccion al industrialismo y la produccién masiva, abogando por el trabajo
artesanal y la belleza de los objetos cotidianos, rechazando el exceso decorativo y las
tendencias de la Revolucién Industrial. Landowska, al igual que los artesanos de
Arts and Crafts, valoraba la pureza y la autenticidad en su interpretacién musical. Su
enfoque hacia el clave y la musica barroca era una forma de rescate de lo auténtico,
un deseo de devolver a la musica antigua su sonido genuino. Sin embargo, en lo
que respecta al consumo masivo y la modernidad, Landowska si que se ali6 con las
nuevas tecnologfas y sus interpretaciones pasaron a conformar un legado discogréfico
inigualable sin el que no podriamos disfrutar hoy dia de las sonoridades de la gran
maestra. Y eso, en una época en la que las grabaciones atin seguian siendo miradas
con recelo incluso (o mds atin si cabe) por los especialistas. De modo que contintia
una tradicién al tiempo que la modernidad era su cémplice.

Por su lado, la corriente homénima que naci6 en su pais natal, Mloda Polska
(Joven Polonia) a fines del siglo XIX y principios del XX, se desarrollé como respuesta
ala dominacién extranjera y a los procesos de modernizacién que estaban afectando
a Europa. Elretorno a lo nacional, el re descubrimiento del folclore polaco y la idea-
lizacién del pasado se entremezclaban con elementos modernistas, en una tendencia

que Landowska bien puede ser comparada en su vertiente musical. Dentro de Mfoda
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Polska, esta tendencia hacia una fusién de la tradicién con la modernidad, la recreacién
del pasado, al igual que Landowska que también estaba en un proceso de recreacién
de una tradicién musical pasada. Su estudio y promocién de la musica antigua, y en
particular del clave, puede verse como un proceso similar de resurgimiento cultural
y de retorno a a lo genuino: su lucha por una interpretacién auténtica de los com-
positores del pasado, bien podria compararse con las artes visuales y la literatura de
la Joven Polonia hacia le pasado, la historia y los motivos populares.

Aunque su vestimenta era mds moderna y cémoda en comparacién con las mujeres
de su época, su estilo no estaba completamente alejado de la estética del Arts and
Crafts, que valoraba la simplicidad y la belleza natural. Ademds, su atuendo también
podia llevar toques de lo mistico y lo romdntico, propios de la estética prerrafaelita
y de Mtoda Polska, que a menudo era nostilgica y buscaba una cierta pureza de
expresién.Su eleccién de ropa, mds funcional y cémoda, refleja el ideal modernodel
Arts and Crafis y la bisqueda de una estética menos artificial. A nivel simbélico, su
atuendo representaba su independenciaen un mundo donde las mujeres estaban
restringidas por las expectativas de la moda y la sociedad. Al igual que los artistas de
Mtoda Polska que buscaban una estética propia, Landowska también se posicioné

como una figura que desafiaba las normas al adoptar un estilo mds libre y atemporal.

Conclusiones

Now, here again, instead of an ascending line described
by progress, we see undulations®.

Wanda Landowska

A través de este recorrido por la estética landowskiana, de vanguardias y de retorno
al orpen, creemos haber dado algunas pistas en donde podemos observar cémo la
nocién de belleza no solo continué en plena eclosién vanguardista, sino que tuvo un
credo consecuente y aplicable tanto a las artes como a la musica a través del neocla-
sicismo, del renacimiento de la Early Music, asi como de movimientos como Valori
Plastici o Noucentisme que conectan tanto con la época, con nuestra protagonistas
y con las raices de lo bello en el pasado.

En el caso de Wanda Landowska, ademds, observamos en sus teorias nociones

muy modernas sobre el concepto de la porosidad del tiempo, dado que realiza, por

# Landowska, Wanda, Music of the Past... cap. 8 “Sonorous Force”, p. 39.
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un lado, una interpretacién moderna de los repertorios barrocos y pre-cldsicos (lo
que hace que ambas épocas se unan conceptualmente como si conectaran en una
suerte de rizoma) y ademds conecte directamente con el movimiento neoclasicista
en musica, siendo incluso una de sus musas.

A parte de eso, Landowska se alza como icono de lo moderno recuperando un
instrumento, repertorio y atuendo antiguo sin que esto sea contradictorio. Del mismo
modo que la estética neocldsica musical se alzd con compositores como Stravinsky,
Falla o Hindemith de completa modernidad y actualidad, la imagen de Landowska
como mujer, artista moderna de atuendo cémodo, independiente en su profesion,
opuesta al prototipo de intérprete romdntico al ser ella misma la que realizaba su
auto promocion e incluso el diseno de su instrumento o la direccién de sus graba-
ciones, la hizo aliada de la tecnologia, el progreso y la vida moderna como pionera
en muchos de estos aspectos.

De este modo, la nocién de belleza de la que tanto se habla en los estudios sobre
vanguardias histéricas como algo que se desbanca en las vanguardias histéricas sin mds,
requiere ser analizado en detalle y solo entonces se muestra lo contrario, ahondando
en la propia historia. Y es que, vueltas al pasado hay muchas, todas son distintas
pero todas parecen, a su vez, aludir a un mismo concepto (siempre el mismo, aunque

también distinto cada vez): la belleza.
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