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Andrzej Nowicki

ZADANIA FILOZOFII WARSZTATU
1 JEJ MIEJSCE W SYSTEMIE FILOZOFII KULTURY

Filozofia warsztatu wyrasta z filozofii przestrzeni. Sg bo-
wiem dwa podstawowe rodzaje przestrzeni: te, w ktérych czlo-
wiek karleje i te, w ktorych czlowiek ros$nie.!

,,Roséniecie czlowieka” nalezalo do zestawu centralnych ka-
tegorii renesansowej filozofii czlowieka. Giulio Cesare Vanini
napisat nawet osobny dialog: De hominis augmento 2. Szuka-
jac przyczyny rosnigcia, Vanini wprowadza pojecie ,,mocy, kto-
ra sprawia, ze czlowiek roénie” (auctrix facultas). Jednym z as-
pektow rTos$niecia jest powiekszanie si¢ rozmiaréw (incremen-
tum). W zwiazku z tym Vanini stawia pytanie, dlaczego jedne
istoty ,,szybciej rosng” (cur celerius crescunt), a inne wolniej.?

Rosnag¢ mozna tylko, podejmujac wielkie zadania, a wigc
wytwarzajgc rzeczy wigksze, wyzsze i wartoSciowsze od nas
samych.t Dla wytwarzania takich rzeczy trzeba zbudowac war-

1 Por. A. Nowyi,cki: Przestrzern spotkaf. Prolegomena do inkon-
trologicznej. filozofii przestrzemwi [w:] Filozofia przestrzeni, Lublin 1985,
s. 15 § 8. .

2 G. C. Vanini: De admirandis Naturae Reginae Deaceque mor-
talium arcanis libri quatuor. Lutetiae 1616, rozdz. XLII, s. 262—265.

3 Tamsze. Por. A. Nowicki: Centralne kategorie filozofii Vani-
niego, Warszawa 1970; A. Nowicki: Vanini, Warszawa 1987; W 400-le-
cie urodzin Vaniniego, praca zbiorowa pod red. A. Nowickiego, Lublin
1985, ’ -

4 Mysl wzieta z wykladu inauguracyjnego Antoniego Bolestawa
Dobrowolskiego (1872—1954) wygloszonego w dniu 4 listopada 1926 r.
przy objeciu katedry pedagogiki na Wolnej Wszechnicy Polskiej: Ru-
dolf Maria Holzapfel i podstawy naukowe wychowania uczué, ,Droga”,
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sztat. Dlatego wlasnie warsztat pracy twonczej jest wyrdznio-
nym rodzajem przestrzeni: jest to przestrzen, w ktoérej rosng
dzieta a wraz z nimi ludzie jako tworcy tych deiel.’

Pracy nad filozofig warsztatu — jak zeglarzom wyruszaja-
cym przez ocean na odkrycie :nowycﬁ ladoéw — towarzyszy —
jak gwiazda przewodnia — motto w postaci rysunku wy-
bitnego polskiego psychologa i filozofa sztuki, Wiadyslawa ‘Wit-
wickiego 8, na ktérym widzimy warsztat starozytnego rzezbia-
rza.” Rzezbiony posag Atemy pokazany jest jako wspdlne dzieto
Fidiasza i jego czterech ucznidw, ktérzy rowniez majg w sobie
,,00§ boskiego”, poniewaz bez pracy fizycznej opartej na zna-
jomosci tworzywa nie moze powsta¢ doskonale dzielo. Zmnajo-
mo$¢ tworzywa to rozumienie jego chamakteru i odczuwanie
jego woli, to umiejetnos¢ prowadzenia z nim dialogu, dopusz-
czania go do glosu i uwaznego wystuchiwania jego wiasnych
propozycji.. Szostg osobg na rysunku Witwickiego jest filozof
obserwujgcy prace rzezbiarza i budujgcy filozofie warsztatu.

Filozofia warsztatu wyrasta takze z inkontrologii® ponie-
waz najwazniejsze bodzce — sklaniajagce mas do wytwarzania
1927, nr 13, ,,Sa Rzeczy wyzsze od Czlowieka — moéwil A. B. Dobro-
wolski — [...] wiec tych Rzeczy umilowanie i kult [...] staé sie winny
przykazaniem najwyzszym [..] Ta Rzecz cudowna, ,boska” — wiegksza,
wyzsza, lepsza od Czlowieka, moze byé tylko tworem Czlowieka. Tak!
Czlowiek zdolny jest tworzyé rzeczy ponad Czlowieka, wartosc ponad
jego wartosé” (s. 17).

5 Por. A. Nowicki: Czlowiek w $wiecie dziel, Warszawa 1974,
s. 326—330.

6§ Por. A. Nowicki: Witwicki, Warszawa 1982 i zeszyt po$wiecony
W. Witwickiemu (1878—1948) w 40-lecie jego $mierci, ,,Euhemer”, 1989,
nr 1 (151).

7 Por. A. Nowicki: Warsztat twércy bogéw, ,Argumenty”, nr 32
(1561) z 7 VIII 1988, s. 11. ’

8 Por. A, Nowicki: Filozofia Wiladystawa Witwickiego, , Euhe-
mer”, 1989, nr 4 (151).

% Por. A. Nowicki: Zadania i metody inkontrologii, ,Folia So-
cietatis Scientiarum Lublinensis”, vol. 18, Hum. 1, Lublin 1976, s. 13—19;
A. Nowicki: O marksistowskq inkontrologie. Zarys ogoélnej teorii
spotkani, ,Studia Filozoficzne”, 1977, nr 5 (138), s. 35—43; Studia z in-
kontrologii, praca zbiorowa pod red. A. Nowickiego, Lublin 1984,
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wartoSciowych rzeczy — zawdzieczamy spotkaniom.
Kazdy warsztat jest miejscem interesujgcych spotkan, a zycie
rzeczy opuszczajacych warsztat polega na nieskonczonej serii
spotkan dzialajgcych pobudzajaco na innych tworcow.

Trzecim zrédiem filozofii warsztatu: jest teoria engantropii 19,
odslaniajgca rozmaite formy obecnosci czlowieka w wytwarza-
nych przez niego rzeczach. Filozofia warsztatu stanowi istotne
uzupelnienie tej teorii, poniewaz bada sposéb wytwarzania
przedmiotéw ergantropijnych i stara sie uchwyci¢ proces
wdzielowstgpienia.~

Przez filozofie warsztatu rozumie¢ bedziemy calos¢ wiedzy
filozoficznej zwigzanej z projektowaniem, budowaniem i funk-
cjonowaniem warsztatow, w szczegélnosci: 1) rozwazania nad
aparaturg pojeciowg rozwazan o warsztacie, majgce na celu
doskonalenie istniejgcych 1 wytwarzanie nowych narzedzi po-
jeciowych, 2) rozwazania nad przestrzenig i strukturg warszta-
tu, 3) analize poréwnawczg réznych warsztatéw, 4) projekto-
wanie optymalnych warsztatow.

Centralng kategorig filozofii warsztatu jest rzecz (res)
ujmowana w czterech podstawowych aspektach:

a) res facta (termin renesansowego muzykologa, Jana Tinc-
torisa z 1477 r.), czyli dzielo wytworzone w warsztacie,

b) res creanda albo res ad quam, czyli projekt dziela, ktore-
go jeszcze nie ma,

-¢) res ex qua czyli podstawowe tworzywo,

d) res crescens czyli ,rzecz rosngca” przez dialog projektu
z tworzywem az do momentu, w ktorym pelne stopienie sieg
obu partneréow tego dialogu staje sie ,,rzeczg wytworzony”, go-
towg do opuszczenia warsztatu.

Rzecz rosénie dzigki temu, ze istniejg ludzie obdarzeni mocg
sprawiania, zeby rzeczy rosly (auctrix facultas). Ze wzgledu
na t¢ moc nazywa sie ich auk'torami. Auktor czyli autor
jest obecny w wytworzonej przez siebie rzeczy projektem (po-

10 Por. A. Nowicki: Ergantropia jako centralna kategoria filozofii
kultury (referat wygloszony na V Zjezdzie Filozofii Polskiej, Krakow,
11 listopada 1987 r.), ,Studia Filozoficzne”, 1987, nr 11 (264), s. 3—11.
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myslem) oraz charakterystycznym dla siebie sposobem wy-
twarzania rzeczy (np. kompozytor — sposobem komponowa-
nia, malarz — sposobem malowania, filozof — sposobem my-
$lenia).

Dla filozofii warsztatu tworca (auktor, autor) jest czescig
warsztatu. Do budowanego przez siebie warsztatu tworca wno-
si projekty, narzedzia i charakterystyczne sposoby pracy.
Zgodnie z prawami ergantropii tworca jest obeeny w war-
sztacie:

a) w projekcie, dzieki kitoremu powstaje warsztat,

b) w wyborze, sposobie zbierania i sposobie porzgdkowania
tworzywa,

¢) w charakterystycznym zestawie narzedzi (czeSciowo prze-
jetych od nauczycieli, cze$ciowo zmodyfikowanych, czeSciowo
nowych), '

d) w sposobie przetwarzania tworzywa (w sposobie sprawia-
nia, zeby dzielo rosto),

e) w gotowych dzielach noszacych w sobie i na sobie pigtno
jego stylu.

Do wszystkich tych punktéw odnosi sie ergantropijne réow-
nanije: est homo in rebus = est modus in rebus. Wynika stad
zroznicowanie kategorii modus — jako przejawu obecnosci
tworcy w warsztacie — ma sposob projektowania, sposdb zbie-
rania, sposoéb porzadkowania, sposéb wytwarzania narzedzi
i postugiwania sie¢ nimi, sposéb przetwarzania tworzywa, spo-
sob istnienia w wytworzonych przedmiotach i w kolejnych sta-
diach ich rosniecia.

W kazdej gotowej rzeczy mozna wyodrebni¢ trzy podstawo-
we skladniki: 1) to, co do niej wni6st twérca, a wigec modus
(sposdb, w jaki zostala zaprojektowana i wytworzona), 2) to, co
do niej wniosto tworzywo (res ex qua) i 3) pusta przestrzen
dla wspoltwoérczej aktywnosci tych, ktérzy beda spotykac sie
z ta rzeczy.

Jedng z najwazniejszych form spotykania sie z rzeczami wy-
tworzonymi przez innych ludzi — z takimi rzeczami jak ksigz-
ki, obrazy, rzezby, utwory muzyczne — jest ich czytanie.
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Istnieje wiele rozmaitych sposobow czytania. Wybor jednego
z nich nazywamy lekturg monocentryczng. Ale rzeczy wytwo-
rzone przez ludzi mozna czytaé policentrycznie, 13-
czac harmonijnie kilka rozmaitych sposobéw czytania tego sa-
mego przedmiotu, na przyklad:

— czytanie ergantropijne nastawione na spotkanie z twoérca
realnie obecnym w danej rzeczy swoim projektem i sposobem
jego realizacji,

— czytanie warsztatocentryczne nastawione na wykrycie, w
jaki sposob rzecz jest zbudowana i jak zostala wytworzona,

— czytanie spacjocentryczne 1! nastawione na szukanie prze-
strzeni dla wlasnej aktywnosci, ujmujace wytworzong rzecz w
aspekcie jej mozliwosci bycia inng niz jest, przeksztalcajace
rzecz wytworzong (res facta) w tworzywo (res ex qua) dla
wlasnej tworczosoi.

Dzieki takim czytelnikom mozliwe jest dalsze rosniecie go-
towych dziel, ktére opuscitly warsztat. Jezeli tworca chce, zeby
jego dzieta Zytly, rosty, rozwijaly sie, wzbogacaly o nowe
sensy, wartosoi, skladniki, warstwy, aspekty i trafiaty do wceigz
nowych kontekstow, powinien budowa¢ w tworzonych przez
siebie dzieltach pustg przestrzen — wyposazong w moc
pobudzania innych twoércow do wspoltworczej aktywnosci.
Dzielo powinno fascynowaé¢ mozliwo$cia przeksztalcenia go w
tworzywo, z ktérego powstanie dzieto jeszcze doskonalsze.

We wszystkich warsztatach (bez wzgledu na to, czy sg to
warsztaty filozofow, malarzy, kompozytorow, muzykologow
czy historykéw filozofii) mozna wyrézni¢ podstawowe kate-
gorie wspoltworcow:

a) mysSliciele, ktorym tworca zawdziecza podstawowe poje-
cia organizujgoce tworczose: dazielo, tworzywo, narzedzie itd.
i dzieki ktérym podejmuje decyzje autokreacyjng, ktéra czyni
z niego podmiot pracy twoérczej,

b) nauczyciele tworcy, ktorzy rozbudzili jego zainteresowa-

1 Por. A. Nowicki: O czytamiu spacjocentrycznym, ,Studia o Ksig-
zce”, t. 17, 1987, s. 287—299.
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nia, nauczyli sposobu patrzenia, stuchania, przekazali narzedzia
i metody,

c¢) osoby wytwarzajac bodzce pobudzajace wyobraznig,

d) osoby, ktore dostarczyly tworzywo juz czeSciowo przez
nie przetworzone,

e) ‘osoby pomagajace, wspolpracujace,

f) osoby spotykajgce sie z wytwarzanymi rzeczami (takze
w kolejnych stadiach ich ro$niecia) i dokonujgce re-kreacji
tych dziel we wilasnym umysle, ‘

g) nauczyciele tych osob, zwlaszcza ci, ktérzy rozbudzali
w nich potrzebe spotykania sie z filozofia, muzyka, malar-
stwem.,

Interesujaca formg obecnosci odbiorcy dziela w warsztacie
moze by¢ antycypowanie tej obeonosci przez tworce:
wyobrazanie sobie tego, jak ludzie — na ktorych mu zalezy —
bedg odbierali wytworzone przez niego dzielo, moze wplywac
na proces wytwarzania dziela.

Res ad quam moze by¢ przez tworce ujmowana jako jakie$
. jedno dzielo albo jako catosc¢ tego, co tworca chee po sobie po-
zostawic, czyli dziela zebrane.

Z ontologicznego punktu widzenia, dzieta zebrane mogg sta-
nowi¢ pewng catos¢ zlozong zaréwno z dziel juz wytworzonych
(res factae), jak dziel projektowanych (res creandae), ktorych
jeszcze nie ma. Idea dziel zebranych.nasyca tworzone dziela
dodatkows trescig. Dzieki tej perspektywie dzieto juz wytwo-
rzone nie jest wylgcznie tym, czym bylo dotad, ale moze sta¢
sie — procz tego — ogniwem lancucha dziet albo nawet ogni-
wem wielu réznych lancuchow, a wiec wechodzi z innymi dzie-
tami w skomplikowane stosunki; dla jednych staje sig¢ ,,polem
dojscia”, dla innych ,,polem wyjscia”, dla jeszcze innych ,po-
lem przej$cia” — a zwigzki takie (nawet jesdli pojawiajg sig juz
po wytworzeniu danego dziela) majg moc ,dotreszczajgcy”,
koherentyzujaca, uzupelniajacg dzieta nowymi warstwami zna-
czen. Stosunki tego rodzaju mogg laczye takze dziela réimych
twoncow.

Ontologiczng osobliwoscig warsztatu jest to, ze sklada sie
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z czastek niejednorodnych, nawet w tej swojej czesci, jakg jest
tworzywo, czyli zbior charakterystycznyoh przedmiotéow. Oto
dwa przyklady: warsztat historyka filozofii i warsztat malarza.

Podstawowym tworzywem historyka filozofii sa mys$li filo-
zofow, czerpane z dziel samych filozofow i z opracowan innych
historykéw filozofii. Tworzywo to sklada sie zwykle z trzech
roznych zbiorow:

a) z przedmiotow materialnych wytworzonych przez innych
ludzi (z ksigzek i artykuléw pisanych przez filozofow i histo-
rykow, z mikrofilméw i fotokopii),

b) z wihasnych notatek sporzadzonych przez historyka filo-
zofii,

c) z tego, co zostalo przez niego zapamietane i uzupelnione
wiasnymi przemysleniami.

Dwie pierwsze klasy obejmuja przedmioty psychofizyczne,
trzecia — przedmioty psychiczne. Pierwsza klasa to wy«twory
cudze, dwie ostatnie — to wytwory wilasne.

Podobnie w warsztacie malarza mamy trzy zbiory:

a) przedmioty materialne (fizyczne i psychofizyczne), kto-
rych wyglady zamierza malarz odtwarzaé,

b) wiasne szkice i notatki,

c) wyglady zapamietane (a takze przetworzone i wymyslo-
ne).

Gruntowmego wyjasnienia wymaga pojecie ,notatek” i ,,s:z{vki-
cow”. Funkcjonuja bowiem dwie milczace a falszywe prze-
stanki: a) ze notatki nalezy sporzadza¢ tylko woéwezas, kiedy
nie ma sie whasnej ksigzki, kserokopii czy mikrofilmu oraz
b) ze notatka jest zwyklym powtozrzemem tego, co jest w
ksigzce.

Z dea uwagi znika w ten sposéb to, co najwazniejsze, to
mianowicie, ze sporzadzanie notatek nie powinno byé mecha-
nicznym kopiowaniem (i namiastky) materialu pelmowartoscio-
wego, ale jest (i powinno by¢) samodzielng pracg nad tekstem,
opartg na niezwykle trudnych i odpowiedzialnych decyzjach:
co uzna¢ za istotne, od czego mozna abstrahowa¢ i co nalezy
ze sobg powigza¢ (zaréwno w obrebie ksigzki jak z tym, co
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znajduje sie w innych ksigzkach i w pozaksigzkowej sferze
rzeczywistosci). Notatki sg (i powinny by¢) wybieraniem, wy-
dobywaniem tego, co wazne i abstrahowaniem od tego, co nie
bedzie nam potrzebne do wytworzenia projektowanych rzeczy.
To samo dotyczy rysunkow i szkicow — jak uczyl Wiadystaw
Witwicki.

Istotng cechg sporzadzanych notatek powinno byé ich prze-
my$lane zréznicowanie. Na przyklad to, co najwazniejsze, po-
winno byé wyréznione graficznie: umieszczone w miejscu cen-
tralnym, wypisane wielkimi literami, wiekszymi, niz wszystkie
inne, powinno by¢ spacjowane, podkreslane, wyrézniane barwg
i dodatkowymi znakami (np. plusami, wykrzyknikami, strzal-
kami).

Odkrywane zwigzki miedzy informacjami mnajlepiej przed-
stawia¢ w postaci diagramoéw: rzedow, szeregéw, kol, prosto-
katow, modeli przestrzennych wskazujgcych na charakter po-
wigzan (zjawiska bedace czescig innych zjawisk, zjawiska na-
lezgce do tej samej klasy, zjawiska bedgce przyczyng, skut-
kiem lub przeciwienstwem innych zjawisk; kolejno$é chrono-
logiczna, aksjologiczna, mnemotechniczna, alfabetyczna).

Tak sporzagdzane notatki nie sg namiastkg pemowartoscio-
wego materialu (np. ksigzek), ale s3 wytworem pracy analizu-
jgcej, wartosciujgcej, porzgdkujacej; mogg wiec posiada¢ wie-
kszg warto$¢ naukows od tych materialow, z ktorych sg spo-
rzadzane.

Najlepsze notaftki to wcale nie te, w ktérych wszystko zo-
stalo zanotowane (skopiowane, powtorzone), ale te, w ktérych
a) trafnie wydobyto to, co najwazniejsze, b) trafnie pominieto
sprawy drugorzedne, c¢) trafnie (odkrywczo) uchwycono naj-
wazniejsze powigzamia.

Najcenniejszy typ notatek — to skorowidze rzeczowe i dia-
gramy laczgce informacje w system powigzan. To samo do-
tyczy strategii zapamietywania. Najlepsza pamie¢ — to nie
pamie¢ najbardziej pojemna, ale selektywna i systemowa —
0 najgestszej sieci powigzan miedzy elementami zapamieta-
nymi.
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Przestrzen warsztatu posiada wlasnosci magnetyczne, przy-
ciggajgce przedmioty potrzebne do budowy dziet i ludzi zafa-
scynowanych procesem powstawania dziel. W przestrzeni war-
sztatu moga pojawi¢ sie: a) uczniowie pragnacy poznaé war-
sztat mistrza, zeby tworzy¢ doskonale dzieta, b) badacze pra-
gnacy pozna¢ warsztat, zeby zebra¢ materialy do budowanej
przez siebie filozofii warsztatu, c¢) osoby pragnace sporzadzic
portret tworcy, stosujgce ,,metode portretowania warsztatem”
(jest to jedna z najlepszych metod portretowania, poniewaz
chwyta czlowieka w najwazniejszej dla niego' czynnoéci wy-
twarzania wartosciowych przedmiotow).

*

Termin ,,filozofia warsztatu” wprowadzilem do obiegu 20
pazdziernika 1987 r., nadajgc taki wlasnie tytul cyklowi wy-
kladéw monograficznych dla studentow filozofii UMCS. W
czerwcu 1988 r. rozwiniety konspekt wykiadu przeslalem do
»Edukacji Filozoficznej” a w styczniu 1989 r. przygotowaltem
do druku prace zbiorowsg pod tytulem: , Filozofia warsztatu”.

Przygotowania do wykladu trwaty okoto 30 lat (1957—1986)
a pierwsza jego wersja powstala w latach 1959—1961 jako
(ostatecznie nie wydrukowany) wstep do pracy habilitacyjnej
o filozofii Giordana Bruna 12.

Ten wstep narodzil sie¢ z pomystu rozszczepienia sie na dwa
podmioty: jednym byl historyk filozofii pracujacy nad teksta-
mi Giordana Bruna, drugim by! metodolog historii filozofii
uwaznie obserwujacy, analizujgcy, oceniajgcy i korygujacy
prace historyka, a takze wysuwajacy wiasne propozycje udo-
skonalenia tej pracy. Inaczej moéwigc, zauwazylem, ze mam
jakis warsztat, w obrebie ktérego ro$nie moja praca habilita-
cyjna, i zaczalem odczuwa¢ potrzebe nieustannej refleksji kry-

12 Por. A.\Nowri cki: Centralne kategorie filozofii Giordana Bruna,

Warszawa 1962 (ale niektére fragmenty wstepu przedostaly sie do tekstu
np. s. 13—25, 29—30, 32—33, 217—223),
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tycznej nad tym warsztatem. Mozna powiedzie¢, ze juz wtedy
zaczalem faktycznie uprawia¢ ,filozofie warsztatu”, chociaz
nazwa tej dyscypliny pojawila sie w moim umysle dopiero
w 1987 r.

Ten wstep byl przeze mnie wykorzystywany w pracy z moi-
mi uczniami (magistrantami i doktorantami) giéwmie na Uni-
wersytecie Wroctawskim w latach 1963—1973, a jego fragmen-
ty — skracane, rozszerzane, modyfikowane, rozwijane, pogle-
biane, uzupelniane — znalazly sie w ksigzce Czlowiek w Swie-
cie dziet 13, w pracy o narzedziach pojeciowych historyka filo-
zofii, drukowanej w jezyku wioskim 4 i holenderskim 15, i w
Uwagach o wlasnych warsztacie — napisanych mna zyczenie
prof. Jana Legowicza 8.

W pierwszym okresie (od 1957 do 1970 r.) koncentrowatem
sie na badaniu trzech rodzajow warsztatow:

1) na warsztatach filozoféw (zwlaszcza Bruma, Vaniniego,
Arystotelesa, Lullusa),

2) na warsztatach historykéw filozofii (zwlaszcza niemiec-
kich i wloskich; m.n. analizowalem aparature pojeciowsg ta-
kich historykéw jak Max Frischeisen Kohler, Johann Eduard
Erdmann, Arthur Hiibscher, Kuno Fischer, Giuseppe Saitta,
Eugenio Garin, Nicola Badaloni, Luigi Firpo i wielu innych,
mniej interesujac sie tym, co pisza, a bardziej tym, jakie na-
rzedzia pojeciowe pojawiajg sie w toku badania, interpretowa-
nia i porzagdkowania materiatu),

3) na warsztatadh religioznawcow (w zw13,71ku z zalozeniem

1 Por. A, Nowicki: Czlowiek w $wiecie dziet, cyt. wyd., s. 26—40
(88 11—16), s. 56—66 (§§ 22—25), s. 2569—306 (§§ 47—H57).

4 A . Nowicki: Vanini nel Seicento e gli strumenti concettuali per
studiare la sua presenza nella cultura, ,Atti del’Accademia di Scienze
Morali e Politiche”, vol. LXXXII, Napoli 1971, s, 377—404.

5 A Nowicki: Vanini in de zeventiende eeuw en het begrippen-
instrumentarium om zijn aanwezigheid in de cultuur te bestuderen,
»Tijdschrift voor de Studie van de Verlichting”, r. II, 1974, nr 2, s. 132—
146.

1 A Nowicki: Uwagi o wlasnym warsztacie, ,,Zycie Szkoty Wyz-
szej”, 1987, nr 12, s. 93—105.
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i redagowaniem przez 25 lat kwartalnika ,,Euhemer”, 1957—
1981).

Od 1970 r. prowadzilem badania mad warsztatami malarzy,
od 1975 — mad warsztatami kompozytorow 1 muzykologéw, od
1977 — nad warsztatami psychologéw. Procz tego od 1942 r.
fascynowal mnie warsztat geofizyka, Antoniego B. Dobrowol-
skiego, badany przeze mnie trzykrotnie, raz w latach 1957—1968
w zwigzku z pisang pod moim kierunkiem pracg doktorsky
Eulalii Sajdak-Michnowskiej, drugi raz w latach 1976—1981
w zwiazku z rozdziatem o A. B. Dobrowolskim — w ksigzce
Nauczyciele 17, i obecnie, od r. 1988 w zwigzku z pracg nad
filozofig warsztatu.

Pojecie ,,warsztatu filozofa” wziglem z dziela Giordana Bru-
na De umbris idearum (1582), gdzie pojawily si¢ wyrazenia:
Aristotelis officina, Platonis officina. W mo-
jej ksiagzce z r. 1962 przetozylem prawidlowo officina na war-
sztat, ale w skorowidzu poje¢ zastgpilemm warsztat ... arsena-
tem.’® Nazywajac warsztaty filozoféw ,,arsenalem rdzmorakiej
broni” ujawnitem trzy wilasne zainteresowania:

a) narzedzia pojeciowe interesowaty mnie wéwczas bardziej
jako narzedzia walki, niz jako narzedzia badania,

b) gotowe narzedzia interesowaly mnie bardziej, niz badanie
sposobu, w jaki sg wytwarzane,

c) przede wszystkim jednak zainteresowala mmie — propa-~
gowana przez Bruna — idea pluralizmu metodologicznego.

Giordano Bruno dat mi trzy podstawowe pojecia do budo-
wania filozofii warsztatu:

1) pojecie ,narzedzi pojeciowych”, z ktérych drogy selekcji
wylaniajg sie ,,centralne kategorie” charakteryzujace ,,sposéb
myslenia” okre§lonego filozofa,

2) pojecie ,filozofa” jako ,,wytworcy nowych narzedzi poje-
ciowycdh”, i

17 A.Nowicki- Nauczyciele, Lublin 1981, s. 242—260.
8 A. Nowicki: Centralne kategorie filozofii Giordana Bruna, cyt,
wyd., s. 99 i 254. ’

2 Filozofia warsztatu
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3) pojecie ,warsztatu”, w ktérym filozof wytwarza swoje
narzedzia.

Z tych trzech poje¢ dwa pierwsze okreslily — na 30 lat —
charakterystyczny dla mnie sposéb uprawiania historii filo-
zofii, polegajacy ma tym, ze:

1) zamiast nastawia¢ si¢ na referowanie ,pogladéow” filozn-
fa, koncentrowalem sie¢ na badaniu mechanizméw jego filozo-
ficznego myS$lenia, szukajgc odpowiedzi na pytania: a) jakimi
narzedziami pojeciowymi postuguje sie w swoich badaniach?
b) skad (od kogo) je wzigl? ¢) czy i w jaki sposéb je zmody-
fikowal? d) czy wytworzyt jakies nowe mnarzedzia pojeciowe,
ktorych dotad jeszcze nie bytlo,

2) wytwarzanie nowych narzedzi pojeciowych uznatem za
najwazniejsze zadanie filozofa, a takie za kryterium oceny
filozoféw, odrézniania wielkich od mniejszych.

Trzecie pojecie jako$ mi sie zagubilo. Wynikalo to stad, ze
zajmujac sie konkretnymi mys$licielami i zestawami ich narze-
dzi pojeciowych, uwazalem, ze mnie ma potrzeby wprowadza-
nia ,,warsztatu” jako trzeciego, odrebnego przedmiotu badan,
roznego od tych dwoch, ktére (jak sadzilem) wyczerpuja cala
problematyke warsztatu. Uprawialem wiec filozofie warsztatu
‘nie postugujac sie stowem , warsztat”.

Drugg przyczyng dlugiej nieobecnosci stowa ,,warsztat” w
moim mysleniu o sprawach warsztatowych bylo narzucone
sobie powstrzymywanie sie¢ od uogélnien. Przez wiele lat ba-
datem konkretne warsztaty konkretnych filozoféw i history-
kow filozofii, cieszac sie réznorodnoscig narzedzi pojeciowych
i sposobow badania materialu. Obawialem sie, ze uogélnienia
mogy zagrozi¢ tej réznorodnos$ci, usunaé w cien roéznice indy-
widualne przez eksponowanie tego, co wspdlne.

Jezeli obawy te towarzyszyly uogélnieniom I stopmia —
w tym sensie, ze pojecie ,warsztatu filozofa” moze zacieraé¢
roznice miedzy warsztatem Vaniniego i warsztatem Bruna albo
warsztatem Platona i warsztatem Arystotelesa, albo warszta-
tem Marksa i warsztatem Husserla, to tym wieksze obawy bu-
'dzit taki model filozofii warsztatu, w ktérym to, co wspélne
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w warsztatach filozofa, malarza, kompozytora, przesloniloby
sobg nie tylko réznice indywidualne miedzy twoércami, ale tak-
ze rdznice miedzy poszczegdlnymi dziedzinami kultury.

Zbudowalem wiec inny model filozofii warsztatu, w ktérym
chodzi nie o najwyzszy stopien teoretycznego uogdlnienia wy-
jasniajgcego ,,istote warsztatu w ogole”, ale o maksymalng uzy-
tecznos$¢ praktyczng wiedzy o bardzo réznych warsztatach przy
zalozeniu, ze kazdy musi budowa¢ sobie wilasny warsztat —
najlepiej dostosowany do tego celu, jakim ma byé¢ wytworze-
nie takiej rzeczy, jakiej dotad nigdy jeszcze nie bylo. Wynikat
stad wniosek, ze poznawanie réznych warsztatow moze byc
zrodlem inspiracji, a moc inspiracyjna roézmic indywidualnych
bedzie prawdopodobnie wieksza w przypadku poznawania
warsztatu z innej dziedziny kultury, a wiec kiedy kompozytor
zapozna sie z warsztatami malarzy i filozoféw, a filozof z war-
sztatami kompozytorow.

Okazalo sie, ze w Srodowisku kompozytoréw i muzykologéw
kietkujg podobne my$li. Z badan przeprowadzonych przez
kompozytorke panig Barbare Buczek, wynika, ze bardzo wielu
wspolczesnych kompozytoréw przejawia zywe zainteresowanie
warsztatami malarzy !®, a kompozytor i muzykolog wioski, Bo-
ris Porena nie ma watpliwosci co do tego, ze dla wspolczesne-
go kompozytora jest rzeczg absolutnie niezbedng wyjScie poza
krag kompetencji Scisle muzycznych i zdobycie odpowiednich
kompetencji w zakresie filozofii, cybernetyki, informatyki, je-
zykoznawstwa.

W tej sytuacji pojawil si¢ pomyst, zeby do budowania filo-
zofii warsztatu zaprosi¢ kompozytoréw i muzykologéw i sklo-
ni¢ ich do zbadania i opisania ich wlasnych warsztatow — na
gorgco, dla uchwycenia tego, jak te warsztaty funkcjonujg
w tej chwili. Z podobna prosbg zwrocilem sie do tworcy ,,ma-
larstwa filozoficznego” i do psychologa, zeby obok warsztatow
kompozytorow pokaza¢ jeszcze dwa inne typy warsztatow.
¥ Por. B. Buczek: Wspdlczesna twdrczosé muzyczna w aspekcie
spotkan ze sztukami plastycznymi (lata 1945—1980) [w:] Studia z in-
Kontrologii, Lublin 1984, s, 15—37.
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Zebrane i drukowane tu teksty T. Rzepy, B. Poreny, B. Bu-
czek, E. Gennara sprawiajg, ze filozofia warsztatu juz w mo-
mencie wlasnych narodzin jawi sie jako przedsiewzigcie inter-
dyscyplinarne, w ktorym rozwazania o charakterze filozoficz-
nym majg solidny fundament w postaci obszernej prezentacji
kilku bardzo néznych warsztatow, znanych autorom opraco-
wan ,,od wewnatrz”.

To, ze teksty te drukowane sg obok siebie, nadaje im dodat-
kowy sens. Prace Borisa Poreny i Barbary Buczek nie majg
w ten sposdb charakteru wylacznie muzykologicznego, ponie-
waz wlgczone zostaty w szerszy kontekst filozoficznej reflek-
sji nad kulturg, uruchamiajgc inne sposoby czytania i korzysta-
nia z tych prac. Prawdopodobnie niektore z tych prac nigdy
by mie zostaly mapisane, gdyby pomyst wspoélnej pracy nad
filozofia warsztatu nie podzialal jako bodziec do przeprowadze-
nia badan. W tym sensie Boris Porena pisze: ,,przystepuje do
badan, ktérych — musze to powiedzie¢ — prawdopodobnie
nigdy bym nie podjgl, gdyby nie moje przypadkowe
spotkanie z prof. A. Nowickim, zlecajgcym mi ich prze-
prowadzenie”. i

Wypowiedzi tej nie mozna zostawi¢ bez komentarza, ponie-
waz dotyka ona bezposrednio tego punktu, w ktérym inkon-
trologia r6zni sie w sposéb zdecydowany od innych kierunkow
filozoficznych, ktére postugujg sie pojeciem ,,spotkania”. Pun-
ktem tym jest pojecie przypadku.

Dla wielu nurtow filozofii spotkania, przypadkowosé jest
jednym z istotnych atrybutéw autentycznego spotkania. ,,Dla
mnie — pisze Jerzy Bukowski w Spotkaniu z inkontrologiq —
spotkanie jest wydarzeniem niczym nie uwarunkowanym i w
zaden zaprogramowany sposob mie mozna przyblizyé jego wy-
darzenia sie [..] sprzeciwiam sie zdecydowanie tezie o nauko-
wym programowaniu spotkan i w ogéle jakiejkolwiek mozli-
wosci przygotowania spotkania”.20 Wezesniej te samg mysl roz-
wijat J. Bukowski w swoim Zarysie filozofii spotkania, piszac,

% J. Bukowski: Spotkanie z inkontrologiag, ,,StLidia Filozoficzne”,
1988, nr 4 (269), s. 57—=68.
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ze spotkania ,nie mozna zaplanowat”.2? W recenzji z tej ksigz-
ki napisalem: , Twierdzenie takie (ze nie mozna zaplanowaé
spotkania) przekresla, moim zdaniem, caly sens uprawiania
filozofii spotkan. Jezeli uwazamy spotkania za zjawisko nie-
zwykle donioste i postanawiamy je bada¢, to przeciez wlasnie
po to, zeby jak najlepiej planowaé¢ i przygotowywac przyszle
spotkania. Praktyczna uzyteczno$¢ inkontrologii to najwaz-
niejsze uzasadnienie potrzeby jej uprawiania’.??

W tej sytuacji nie moge zaakceptowaé¢ twierdzenia Borisa
Poreny o ,przypadkowosci” naszego spotkania. Przypomne
najwazniejsze fakty.

1. Wszystko ,,zaczelo sie” 25 sierpnia 1980 r., kiedy wzigtem
do reki ksigzke Borisa Poreny Musica societd. Inquisizioni mu-
sicali II, Torino 1975. Bylo to w Instytucie Filozofii Uniwer-
sytetu w Lecce.

To, ze tego dnia bylem we Wloszech, nie bylo ,przypad-
kiem”, poniewaz zostalem imiennie zaproszony, a zaproszenie
to bylo logiczng konsekwencja faktu, ze od 1934 r. zajmuje sie
kulturg wlosks, drukuje liczne prace w jezyku wloskim, wiec
od czasu do czasu jakie$ instytucje wloskie to zauwazaja. To,
ze bedgc w Lecce wstapilem do Instytutu Filozofii, tez nie mia-
lo charakteru przypadkowego, poniewaz mam tam wielu przy-
jaciol. To, ze przy okazji zajrzalem do katalogu tez mie bylo
przypadkiem, bo zawsze i wszedzie korzystam z takich okazji,
zeby przejrze¢ ksigzki dotyczace spraw, ktére w danym momen-
cie najbardziej mmie interesuja. To, ze szukatem ksigzek o mu-
zyce tez nie bylo przypadkiem, poniewaz w tym czasie naj-
bardziej interesowaly mmnie problemy filozofii muzyki. To, ze
w Bibliotece Instytutu Filozofii byla ksigzka Borisa Poreny,
trudno uznac¢ za przypadek, jesli uwzgledni¢, ze o zakupie de-
cyduja osoby kompetentne, ktore orientujg sie, jakie ksigzki
powinny zosta¢ zakupione. To, ze ksigzke te przeczytalem tego
samego dnia ,,jednym tchem”, wynikalo z wyjatkowej odpo-

2 J, Bukowski: Zarys filozofii spotkania, Krakéw 1987, s. 154.

2 A, Nowicki: Spotkania w rzeczach, ,,Studia Filozoficzne”, 1988,
nr 4 (269), s. 169—174. /
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wilednio$ci miedzy jej trescig a tym, czego wlasnie szukalem,
Czytalem jg tak, jakby zostala mapisana specjalnie dla mnie:
cala struktura moich zainteresowan i stawianych przed sobg
zadan ,,przeznaczala” mnie na czytelnika tej ksigzki, a lektura
wytworzyta we mnie silng potrzebe posiadania wlasnego egzem-
plarza. To, ze udalo mi sie te ksiazke kupié¢, tez nie bylo przy-
padkiem (jak to bywa w naszym kraju), poniewaz ksiegarniom
wloskim zalezy na sprzedawaniu ksigzek, wiec chociaz tej
ksigzki w ksiegarni nie bylo, natychmiast jg dla mnie sprowa-
dzono.

2. To, ze ksigzke te przeczytalem kilka razy, wynikalto stad,
ze odczuwalem potrzebe pisania o niej i zapoznania z nig pol-
skich czytelnikow. Kolejne lektury prowadzily do odkrywania
glebiej ukrytych warstw jej znaczen, utwierdzajac mnie w
przekonaniu o tym, ze Boris Porena nalezy do najbardziej
oryginalnych mys$licieli wspolczesnych Wioch (materiatem do
poréwnan byla moja ksigzka: Wspélczesna filozofia wiloska,
ktora ukazata sie w 1977 r., kiedy jeszcze nie wiedzialem
o istnieniu Poreny). Tak narodzil sie pomyst nawigzania bliz-
szego kontaktu z Poreng i pierwszym krokiem bylo napisanie
do miego listu: 13 lutego 1984 r. Gdybym liczyl mna ,,przypa-
dek”, to pewmno nie spotkalibysmy sie do dzisiejszego dnia.
Uwazatem jednak, ze mozna i warto przejawia¢ w tych spra-
wach inicjatywe, a wiec zaprojektowaé¢ i1 przygotowaé spotka-
nie, odczuwane jako bardzo potrzebne — dla budowy mojego
warsztatu zwigzanego z pracg w dziedzinie filozofii muzyki.
Odpowiedz Poreny z 17 marca 1984 r. Swiadczyla o tym, ze on
takze zainteresowany jest kontynuowaniem nawigzanego kon-
taktu.

3. Okazja wkrotce sie nadarzyla. Zaproszony do Lecce na
Migdzynarodowy Zjazd (z okazji 400-lecia urodzin Vaniniego),
wiedzialem, ze po drodze wstapie do Rzymu, zeby spotkaé sie
z Poreng. Nie bylo wiec zadnego ,,przypadku” w tym, ze 30
pazdziernika 1985 r. o godz. 14 min. 30 znalazlem si¢ w rzym-
skim Konserwatorium $w. Cecylii, zeby uczestniczyé w pro-
wadzonym przez niego seminarium poswigconym analizie mu-
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zyki Bacha, ani w tym, ze rozpoczeta po seminarium rozmo-
we kontynuowahsmy w jego mieszkaniu i ze poznawalem go
poprzez poznawanie jego dwoch warsztatow: tego w Konser-
watorium, gdzie jako muzykolog odkrywat tajemnice warszta-
tu Bacha, i tego w mieszkaniu, gdzie jako kompozytor wytwa-
rzal wiasne dziela.

4. Nie bylo tez zadnego przypadku w tym, ze 2 czerwca
1986 r. o godz. 19 min. 13 Porena znalazl sie w Lublinie, zeby
przez kilka dni spotyka¢ sie z nauczycielami akademickimi
i studentami UMCS, wyglasza¢ odczytly i gra¢ na fortepianie
wlasne utwory.

5. I wreszcie, moja prosba, zeby Porena opisal wilasny war-
sztat kompozytora i wzigt w ten sposéb udzial we wspdlnym
budowaniu filozofii warsztatu, nie byla wcale przypadkowsa
propozycjg. Problematyka warsztatu pojawila sie — w sposéb
konieczny — jako kolejne ogniwo budowanego od 22 lat syste-
mu filozofii kultury, wyrastajac z inkontrologii, filozofii prze-
strzeni i teorii ergantropii. Wysokie kompetencje Poreny jako
kompozytora, muzykologa i filozofa kultury ,jprzeznaczaly”
go ma wspotuczestnika przedsiewzigcia. Nie bylo wiec zadmego
przypadku, ze odpowiedzial na mojg prosbe wnikliwg analizg
wlasnego warsztatu i przyslal tekst pasujacy do zaprojektowa-
nej pracy zbiorowej.

Z wyliczonych tu faktow — a mozna bylo wyliczy¢ ich
znacznie wigcej, przypominajac fo, co w rdéinych czasopismach
pisalem o Porenie 2 i pokazujgc konkretnie, jak wzajemnie
uzupelnialy sie i przeplataly nasze mozwazania, jak, z jednej
strony, dzieki Porenie posunety sie naprzéd moje prace w dzie-
dzinie filozofii przestrzeni, filozofii muzyki czy koncepcji spa-
cjocentrycznego sposobu czytania, a z drugiej strony, jak do
rozwazan Poreny zaczely przenika¢, dzieki naszym kontaktom,
watki zwigzane z filozofig kultury, inkontrologig, teorig poli-

- M.in. A. Nowicki: Filozofia przestrzeni muzycznej Borisa Po-
reny, ,,Ruch Muzyczny”, r. XXIX, nr 3 z 3111985, s. 17; A. Nowicki:
Eksperymenty metakulturalne Borisa Poreny, ,,Argumenty”, nr 22 (1447)
z 1VI1986, s .7.
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centrycznej struktury osobowosci i zalgzkami filozofii war-
sztatu.

W podobny sposéb mogtbym przedstawi¢ spotkania z Ema~-
nuele Gennaro, Barbarg Buczek, Teresg Rzepg i innymi wspoi-
autorami Filozofii warsztatu, wskazujgc, jak malg role od-
grywat w tych spotkaniach ,przypadek”, a jak wielka inicja-
tywa, projekt, program i konkretne przygotowania do tego,
zeby spotkania zaowocowaly wspolnymi dzielami.

Zarowno inkontrologia, jak filozofia warsztatu nastawione
s3 na ‘teoretyczne (a jeszcze bardziej na praktyczne) zmniej-
szanie roli przypadku w naszym zyciu, na eliminowanie go na-
szymi decyzjami autokreacyjnymi, naszymi projektami i kon-
sekwentng realizacjg tych projektow. A gdyby pojawilo sie
pytanie, skad sie biorg te inicjatywy, decyzje, projekty, wow-
czas zamiast mowi¢ o ,przypadku” byé¢ moze nalezaloby mo-
wi¢ o przezmnaczemiu, dokonujagc oczywiscie pewnego
,Jprzetreszczenia” tego terminu, aby jego pole semantyczne byio
wypelnione wylacznie tresciami empirycznymi i racjonalnymi,
podlegajacymi weryfikacji.

Nie nalezy méwié¢ o ,,przypadkowym spotkaniu” oséb, ktére
— strukturg wiasnych zainteresowan, potrzeb intelektualnych
i podjetych zadan — byly ,,przeznaczone” do tego, zeby sie ze
sobg spotkac i podja¢ wispolprace. W szczegdlnosci za§ pewna
potencjalna komplementarnos¢ wiedzy, doswiad-
czen, umiejetnosci, zadan zyciowych moze wyjasni¢ site wza-
jemnego przyciggania sie.

Przedstawione tu rozwazania o ,,przypadku’ i ,,przeznacze-
niu” nie majg charakteru dygresji, ale sg istotng czes$cig roz-
wazan o warsztacie. Projektowanie, przygotowywanie, realizo-
wanie i wykorzystywanie spotkan — to czymmosci charakte-
rystyczne dla budowania warsztatu.

Jezeli kto$ podejmuje temat, nad ktérym pracowalem wiele
lat i wiadomo, ze dysponuje w tej dziedzinie okredlonym za-
sobem zebranych materialéw, posiadanej wiedzy, wiasnych
przemyslen, probleméw i pomystow, to jest rzecza maturalna,
ze bedzie szukal kontaktu ze mng i — jesli na serio zalezy mu
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na zbudowaniu dobrego warsztatu — nie bedzie czekal na
szczeSliwy przypadek, ale podejmie inicjatywe, zeby sie ze
mng spotka¢. Wynika stagd wniosek, ze dla zbudowania filozofii
warsztatu trzeba korzysta¢ ze zdobyczy nie jakiejkolwiek filo-
zofii spotkan, a w szczegélnosci nie takiej, ktéra za istotny
atrybut spotkania uwaza jego przypadkowos¢, lecz z inkontro-
logii, ktora zajmuje sie problematyks projektowania i przygo-
towywania spotkan.

Przy ogoélnym nastawieniu na ograniczanie roli przypadku
nie nalezy absolutyzowa¢ programowania i planowania. Gdyby
sie zdarzato tylko to, co zostato zaprogramowane, zaplanowane,
przygotowane i dokladnie przewidziane, zycie staloby sie nud-
ne. Przypadek mnie powinien rzgdzi¢ naszym zyciem, ale cza-
sem warto pozwoli¢, zeby to, co przypadkowe, wniosio do na-
szego zycia pewne urozmaicenie. Dotyczy to takze wytwarza-
nych przez nas rzeczy, nalezy starac sie o to, zeby w ogdlnych
zarysach byly zgodne z planem, natomiast w szczegotach pewne
przypadkowe odchylenia moga wzbogaca¢ nasz wytwor o pewna
dodatkowa wartos¢ spontanicznosci.

Dobry warsztat mie powinien by¢ warsztatem zamknietym,
wykonczonym we wszystkich szczegolach., Nawet najlepiej
zbudowany warsztat trzeba od czasu do czasu przewietrzyc.
Przypadek jest takim wiatrem, ktéry — je$li otworzymy okna
— moze nam porozrzuca¢ kartki maszynopisu i przerwaé¢ pra-
ce. Ale wlasnie podczas takiej przerwy mogg pojawié¢ sie nowe
pomysty i nada¢ przerwanej pracy nowy, nieoczekiwany kie-
runek.






Teresa Rzepa

WARSZTAT PSYCHOLOGA

Mimo wielu nasuwajacych sie metafor, nie wybiore zadmej
z nich, aby zobrazowa¢ moje przekonanie, ze pisa¢ o warszta-
cie psychologa — to dotyka¢ wszystkich spornych problemow
psychologii — poczagwszy od sporu o jej przedmiot o cechach
czy naturze ulotnej, delikatnej, kaprysnej, dynamicznej, ku-
szgoej wizjg uchwycenia jego istoty i zamkniecia w dobrze
przykrojonych ramach teorii psychologicznej. Teoretyczne mo-
dele czy to psychiki, czy umystu, czy calego ,,psychoorganicz-
nego” czlowieka, wchodzily w rozmaite relacje z konstruowa-
nymi na ich gruncie (lub je poprzedzajacymi) metodami badan
psychologicznych. I od poczatkéw metodologii psychologii mo-
zna mowi¢ o sporach na temat obiektywnosci tychze badan, na
temat ich zwigzku czy rozlgeznosci z metodami nauk przyrod-
niczych, na temat prawomocno$ci korzystania z matematyki.
Spory te dotycza takze odrebnosci psychologii od innych nauk,
zwlaszcza filozofii, fizjologii i cybernetyki (teorii komunikacji).
Dlaczego — wobec tak znacznych, a przeciez zaledwie kilku
wymienionych trudnosci — warto zajmowaé sie warsztatem
psychologa?

Po pierwsze dilatego, by przyjrzeé¢ sie dynamice zwigzkéw
miedzy praktyka a teorig psychologiczng. Po drugie, by spoj-
rze¢ na réznice i podobienstwa warsztatowe (sposoby rozwia-
zywania problemoéw) zachodzgce miedzy poszezegdlnymi szko-
lami (czy paradygmatami) psychologicznymi, zrodzonymi jako
wynik napie¢ miedzy praktyka a teorig psychologiczng. Po
trzecie, aby oceni¢ efekty oscylacji mys$li -psychologicznej
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wokél podstawowej dla miej kwestii: przedmiotu badan psy-
chologicznych. Wreszcie po czwarte, by moc poréwnac swoj
warsztat z warsztatem modelowym lub warsztatem przykiado-
wym, majgc na uwadze te podstawowg prawde, ze w psycho-
logii metoda jest odpowiednikiem stawianych probleméw. Za-
tem metoda czy sposoéb rozwigzania problemu, pojawiajacy sig
w okreslonym czasie i powolywany w okreslonym celu (funk-
cja), moglby by¢ rozumiany jako centralna kategoria psycho-
logiczna.! Zwazywszy jednak ma rozmaite (w sensie réznokie-
runkowych) zwigzki metody z samym problemem, za centralng
kategorie psychologiczng malezy uzna¢ mie tylko sam problem
oraz nie tylko samg metode, lecz problem wraz ze sposobem
(metods) jego rozwigzania. W takim ujeciu centralne kategorie
psychologiczne sg podstawg tworzenia warsztatu psychologa.
Co wiecej, pojawienie sie centralnych kategorii psychologicz-
nych w rozwoju nauki (zwlaszcza filozofii) nalezy uzna¢ za na-
rodziny mysli psychologicznej. Oprocz zaistnienia centralnych
kategorii psychologicznych, o warsztacie psychologa nie bylto-
by mowy bez:

1) wiedzy psychologicznej, $wiadomosci metodologicznej oraz
aktywnosci badacza-psychologa;

2) zestawu narzedzi zbudowanych zgodnie z wymogamdi me-
todyki badan, wynikajacej z okreslonych wymogoéw teoretycz-
niych,;

3) zbioru oséb badanych i ich wspoldzialania z psychologiem
w tworzeniu (w kontrolowany i niekontrolowany sposob) roz-
maitych wytworow;

4) wytworu wykreowanego przez osobe badang (na skutek
pobudzajacych wlasciwosci metody splecionej z problemem, w
rezultacie aktywnosci psychologa oraz aktywnosci osoby bada-
nej) i podlegajgcego interpretacji psychologicznej prowadzo-
nej przez psychologa;

1 Por. A. Nowicki: Cztowiek w $wiecie dziet, PWN, Warszawa
1974, s. 45—47 oraz tenze: Uwagi o wlasnym warsztacie, ,,Zycie Szko-
ly Wyzszej”, 12, 1987, s. 96—98 i tenze: Centralne kategorie filozoficz-
ne Giordana Bruna, PWN, Warszawa 1962, m.in. s. 7, 30, 32, 219.
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5) materialéw zgromadzonych dotad przez psychologa: a) su-
rowych wynikéw badan, b) zinterpretowanych wynikéw ba-
dan, c) rozmaitych wytworéw w postaci: notatek, publikacji
wlasnych i oudzych, kserokopii, streszczen, arkuszy obserwa-
cyjnych, ankiet, kwestionariuszy, testow, dziennikéw, schema-
tow, autobiografii, rysunkow, fotografii etc.

W takim, jak zaproponowane, rozumieniu warsztat psycho-
loga jest dynamiczng strukturs, organizowana przez kategorie
psychologiczne, zatem zalezng od nich bezpoérednio. Wynika
stad prosty a zarazem optymistyczny wniosek, ze wybér pro-
blematyki badawczej, dobre jej okreslenie, jest majistotniej-
szym elementem dziatalnosci psychologicznej.

Na warsztat psychologiczny w modelowym ujeciu skladaja
sie zatem:

CENTRALNA KATEGORIA PSYCHOLOGICZNA
PROBLEM ] METODA

formulowanie pobudzanie

Psycholog-badacz

teoretycznie i praktycz- |——— Osoba badana
nie przygotowany do INTERAKCIA tworzagca kontrolowane
“ formulowania proble- i niekontrolowane wy-

twory (oraz wchodzaca
w interakcje z psycho-
—| logiem-badaczem)

moéw i prowadzenia ba-
dan psychologicznych
(oraz dialogu z osobg [— T
badang) |

N
|
| I |
WYTWOR
INTERAKCYJNY

interpretacja ' eksterioryzacja

WYTWOR

.Schemat 1. Model warsztatu psychologa
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Warsztat psychologa ma charakter dynamiczny, zmienny.
Dynamika warsztatu zalezy od dynamiki wszystkich jego ele-
mentow, zatem tak od wiedzy i umiejetnosci psychologa-ba-
dacza oraz postawy wobec badan przejawianej przez osobe ba-
dang, jak i od sily pobudzajacej centralnych kategorii psycho-
logicznych oraz od ich liczby. Oczywiscie, nie odpowiada to
prostej zaleznosci typu: im wiecej centralnych kategorii psy-
chologicznych ,,bierze na warsztat” psycholog, tym 6w warsztat
jest bardziej dynamiczny. Nie znaczy to takze, ze warsztat
psychologa jest kazdorazowo budowany od podstaw, zaleznie
od rodzaju centralnej kategorii psychologicznej. Najogélnie]
mozna przyja¢, ze warsztat psychologa jest organizowany prze-
de wszystkim przez takg centralng kategorie, jak ,,przedmiot
zainteresowania psychologii”, ktora to kategoria (co warto pod-
kresli¢) jest ciggle otwarta juz choéby przez swoéj sporny cha-
rakter. Istotniejsza role mniz liczba kategorii odgrywaé¢ bedzie
sila pobudzajaca centralnych kategorii psychologicznych. Cen-
tralna kategoria psychologiczna o duzej sile pobudzajgcej moze
organizowaé¢ warsztat niejednego - psychologa ma caly okres
tworczosci naukowej. Przykladem jest chociazby kategoria
,,0s0bowos¢”. W najwezszym ujeciu, na warsztat psychologa
sklada sie wszystko to, co konieczne i niezbedne do przeprowa-
dzenia badan psychologicznych za pomoca konkretnej metody,
ktoérej zastosowanie ma rozwigza¢ konkretny problem. Przy-
kladowo: zalezno$¢ czasu reakcji osoby badanej od poziomu
pobudzenia. Ponadto, kazda szkola czy paradygmat psycholo-
giczny jest zbudowany ma specyficznej dla nich kategorii psy-
chologicznej (badz kilku). Kazdy z paradygmatoéw psychologicz-
nych cechuje zatem mozliwy do okreSlenia stosunek miedzy
teorig a praktyks psychologiczng.? Dla kazdego z paradygma-

2 W tym fragmencie artykulu wykorzystalam myS$li zawarte w: E.
Paszkiewicz: Struktura teorii psychologicznych, PWN, Warszawa
1983; J. Pieter: Sporne problemy psychologii, PWN, Warszawa 1975;
M. Wertheimer: Why We Should Study the History of Psychology,
Advances in Historiography of Psychology, Berlin 1983, s. 11—25.
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tow psychologicznych mozna réwniez znalezé przykladowy,
najlepiej go ilustrujgcy, warsztat psychologa.

Znaczy to, ze warsztat psychologa wystepuje w trzech zna-
czeniach: jako warsztat onganizowany ze wzgledu na dang cen-
tralng kategorie psychologiczng, jako warsztat psychologa
organizowany przez ogél kategorii, jakie dotgd rozpatrywatl ba-
dacz oraz w znaczeniu trzecim jako warsztat ,psychologii”
organizowany przez wszystkie centralne kategorie psycholo-
giczne stanowigce przedmiot jej badan. Dlatego warsztat psy-
chologa zachowuje cigglo$¢ mimo zmian centralnych kategorii
psychologicznych. Jest bowiem budowany na gruncie teore-
tycznych i praktycznych osiggnie¢ psychologii, z ktérymi zaze-
biajg sie psychologiczne doswiadczenia konkretnego badacza,
dysponujacego okreslonym poziomem wiedzy psychologicznej,
i na podstawie ktorych formuluje on interesujagcy go problem
i wybiera ze znamego mu zbioru (badz tworzy) odpowiednia
metode.

Jednakowoz opisana cecha cigglosci warsztatu, mimo zmian
organizujacych go kategorii, charakteryzuje wiasciwie warsztat
uczonego reprezentujacego wiekszos¢ dyscyplin naukowych od-
wolujacych sie do empirii. O specyfice warsztatu psychologa
decyduje przede wszystkim kategoria ,,osoby badanej”. Naj-
prosciej, kategorie te mozna podzieli¢ na osoby ,,zadaniowo”
nastawione do badan psychologicznych, traktujgce badanie jak
szczegblng sytuacje. Drugg grupe osoéb stanowig nastawione
»podmiotowo”, nie traktujace sytuacji badania w wyrdézniony
sposob. Osoby nastawione zadaniowo spelniaja wymogi stawia-
ne im bezposrednio przez metode (a poSredmio przez centralng
kategorie psychologiczng i przez badacza), czego efektem jest
okreslony wytwoér. Osoby nastawione podmiotowo zachowuja
sie podczas badania jak w naturalnej sytuacji komunikacyjnej
i, spelniajgc wymogi stawiane im przez metode (oraz centralng
kategorie psychologiczng i badacza), jednoczesnie wchodzg w
interakcje z badaczem. Rezultatem tej sytuacji sg dwojakiego
rodzaju wytwory: wytwor wynikajacy z rozwigzania zadania
‘badawczego oraz wytwor interakeyjny. Juz przy tym najprost-
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szym podziale os6b badanych ze wzgledu ma ich styl zachowa-
nia w sytuacji badawczej wyraznie wida¢, jak warsztat psy-
chologa sie dynamizuje i komplikuje, bowiem zaréwno osoba
badama, jak i wytwor interakcyjny mogg modyfikowac¢ hipote-
tycznie zakladany mezultat badania (wytwor wyeksterioryzowa-
ny przez osobe badana), co nie jest bez znaczenia dla central-
nej kategorii psychologicznej (wytworu psychologa-badacza),
a tez nie pozostaje bez wplywu na osobe badang i ma samego
badacza. Nalezy zatem jeszcze raz podkreslic, ze dynamike
warsztatu psychologa determinuja wszystkie jego elementy —
ze wzgledu na swdj ,,aktywmny’” charakter.

Gdyby pokusi¢ sie o dokonanie proby typologii Srodowiska
psychologow na podstawie kryterium: warsztat psychologa,
mozna byloby wyrozni¢ nastepujace typy psychologow:

1. Psycholog-teoretyk, koncentrujacy sie na problemie jako
elemencie skladowym centralnej kategorii psychologicznej,
czyli stosujacy wylgcznie ,teoretyczny” warsztat psychologa
i nie nawigzujgcy do praktyki psychologicznej. Warsztat psy-
chologa-teoretyka ogramicza sie do marzedzi pojeciowych ,mie-
szezgeych sie” w jego umysle. W historii my$li psydhologiczne]j
z takim warsztatem mamy do czynienia w paradygmacie psy-
chologii kilasycznej, stanowigcej zbidr teoretycznych rozwazan
na temat umystu (np. psychologiczne rozwazania J. F. Her-
barta). .

2. Psycholog-rejestrator, skupiony na metodzie jako elemen-
cie skladowym centralnej kategorii psychologicznej, czyli sto-
sujacy wylacznie ,,praktyczny” warsztat psychologa i nie na-
wigzujacy do teorii psychologicznej. Warsztat psychologa sta-
nowi $wietnie wyposazone laboratorium. Pojawia sig osoba ba-
dana, autoobserwujgca sie i wykonujgca rozmaite zadania zle-
cone przez eksperymentatora, ktéry (bedgc doskonatym obser-
watorem wiasnej psychiki i wyszkolonym znawcg stosowania
techniki fizjologicznej w pracach laboratoryjnych) rejestruje
za  pomocy 1éznych aparatow wszelkie przemiany onganiczne
zachodzace u osoby badanej. Taki warsztat psychologa zapo-
czgtkowal W. James i W. Wundt, a w Polce — W. Heinrich.
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Warto podkresli¢, ze oba opisane nurty przebiegalty niejako
rownolegle. Nawet sam Wundt, jeden z pierwszych ekspery-
mentatoré6w na szeroky skale, rzadko korzystat z wynikéw ba-
dan, poprzestajgc w swych pracach na teoretycznych rozwa-
zamiach.

3. Psycholog-praktyk, stosujacy wylacznie ,praktyczny”
warsztat psychologa, lecz dostrzegajacy i formutujacy proble-
my (na podstawie zebranych materialéw empirycznych), przez
co nawigzujgcy do teorii psychologicznej, czesto konstruujacy
na bazie zebranych materiatéw wilasng teorie psychologiczna.
Nastepuje polgczenie plaszczyzny praktycznej z teoretyczng.
Pojawia sie zatem centralna kategoria psychologiczna. Jednak-
ze plaszczyzna praktyki (metoda) wyprzedza w czasie plaszczy-
zng teorii (problem). Z przykladem takiego warsztatu mamy do
czynienia w behawioryzmie i refleksologii (tzw. ,psycholo-
giach obiektywnych”).

4. Psycholog-pomystodawca, stosujacy wylacznie ,teoretycz-
ny” warsztat psychologa, lecz dostrzegajacy mozliwosci pnak-
tycznego rozwigzania problemdw, przez co nawigzujacy do
praktyki psychologicznej, wrecz formulujacy zalecenia prak-
tyczne i wzory metod uzytecznych w praktyce psychologicznej.
Tutaj réwniez nastepuje polgczenie plaszczyzny teoretycznej
z praktyczng, a wiec pojawia sie centralna kategoria psycholo-
giczna. Jednakze plaszezyzna teorii (problem) wyprzedza w cza-
sie plaszczyzne praktiyki (metoda). Przyklady takich warszta-
tow znajdziemy w paradygmacie psychoanalitycznym.

5. Psycholog-humanista koncentrujgcy sie zaré6wmno na pro-
blemie, jak i na metodzie, dla ktérego centralne kategorie psy-
chologiczne s3 punktem wyjscia i teorii, i praktyki psycholo-
gicznej. Mozliwos¢ w pelni organizujgcej warsztat psychologa
funkcji centralnych kategorii psychologicznych wynika z pro-
stego odkrycia, ze to psycholog-cztowiek zajmuje sie, obser-
wuje, komunikuje sie z badanym-czlowiekiem. To cziowiek
bada czlowieka. To prosta prawda o kapitalnym znaczeniu:
wiedza o czlowieku tworzgca psychologie jako mauke jest zdo-
bywana przez psychologa od czlowieka dzielacego si¢ swym

3 Filozofia warsztatu
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doswiadczeniem. Zatem wiedza psychologiczna jest podwojnie
podmiotowa, jest bowiem zawsze czyjas$ i przez kogos$
zdobywana. Twierdzenie to jest naczelne w psychologii huma-
nistycznej i w jej zakresie znajdziemy przyklady takiego war-
sztatu psychologa.

Najbardziej pozadane dla rozwoju psychologii jako nauki
funkcjonujgcej przeciez na dwoch zazebiajacych sie plaszczy-
znach: teoretycznej i praktycznej, sa typy laczace obie pla-
szczyzny aktywnosci psychologicznej, wiec przede wszystkim
typ piaty oraz czwarty i trzeci. Twierdzenie o mozna uzasad-
ni¢, korzystajgc z dziejéow myS$li psychologicznej. Jej kolejne
wazne przelomy lgczyly sie zwykle ze zmiang najpierw teorii,
a potem metody wytworzonej na podstawie zalozen teoretycz-
nych (psychoanaliza) lub ze zmiang najpierw metody, a na-
stepnie teorii wynikajgcej z rezultatow stosowania metody (be-
hawioryzm) lub ze zmiang teorii i metody SciSle ze sobg po-
wigzanych (psychologia humanistyczna).

Ze wzgledu na zakres poruszonych zagadnien najlepiej roz-
patrze¢ kolejno: 1) przyklady centralnych kategorii psycholo-
gicznych jako sit konstytuujacych warsztat psychologa oraz
2) przykladowy warsztat psychologa, zbudowany na podsta-
wowych elementach loeam{aflnej kategorii psychologicznej:
a) problemie do rozwigzania uznanym przez psychologa za na-
czelny oraz b) metodzie czy sposobie jego rozwigzania. W tym
punkcie dokonam arbitralnego wyboru przykladowego war-
sztatu psychologa na podstawie (w pierwszym rzedzie) proste-
go kryterium: mojej najwiekszej wiedzy o warsztacie Wiady-
stawa Witwickiego.

PRZYKEADY CENTRALNYCH KATEGORII PSYCHOLOGICZNYCH
JAKO SIL KONSTYTUUJACYCH WARSZTAT PSYCHOLOGA
Chyba zadna z dyscyplin naukowych — z racji swego przed-
miotu badann — nie jest tak powigzana z innymi naukami jak
psychologia. Wlasciwie jednym tchem mozna wymieni¢ liczne
kategorie filozoficzne bedgce jednoczes$nie centralnymi kate-
goriami psychologicznymi, jak np. $§wiadomosé¢, doswiadczenie,
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sad, umys!, wola, rozum, poznanie, psychika, cel, rozumienie,
my$l, idea, wartos¢, pojecie, wiara, mitos¢, wiedza, intuicja,
nienawisé¢... Podobnie wiele czerpata psychologia z cybernetyki
(uklad, komunikacja, odbiorca, nadawca, kanal komunikacyj-
ny, informacja, mechanizm itd.), czy z fizjologii (moézg, in-
stynkt, odruch, bodziec, neuron, pobudzenie, warunkowanie,
reakcja, czuwanie, poped, sen, zmyst itd.). Poszukiwanie cen-
tralnych kategorii psychologicznych specyficznych tylko dla
psychologii mie jest wiec zadaniem latwym, jefli nie chodzi
o kategorie waskie, tworzone na uzytek pojedynczego badacza
i nie podejmowane przez innych (np. systemowosé¢ kategorial-
na, orientacja temporalna, sie¢ poznawcza itp.). Analiza wielu
podrecznikow psychologii® pozwsla uznaé za centralne kate-
gorie psychologiczne specyficzne dla psychologii:

Tabela 1. Przyklady centralnych kategorii psychologicznych

Metoda (spos6b rozwigzania).zaproponowana

Problem w nastepujacych dziedzinach:
1 2

Wrazenie psychofizjologia, psychofizyka (J. F. Herbart,
E. Weber, G. Fechner, W. Wundt)

Pamieé psychologia poznawcza (H. Ebbingkaus)

Uczenie sie behawioryzm, refleksologia, psychologia po-
znawcza (J. Watson, E. L. Thorndike, 1. P. Pa-

. wlow)

Uwaga psychoﬁzjologia, psychologia poznawcza, beha-
wioryzm (E. Titchener, W. Wundt, B. F. Skinner)

Emocja psychofizjo]ogia, psychosomatyka (W. James, R.
S. Woodworth)

Potrzeba psychologia humanistyczna (A. H. Maslow)

3 Jako kilka analizowanych podaje przykladowo: A. H6fler: Za-
sady psychologii, Lwoéw 1922; W. Witwicki: Psychologia, t. I i II,
PWN, Warszawa 1962 i 1963; H. Ebbinghaus: Grundziige der Psy-
chologie, Leipzig 1913; W. James: The Principles of Psychology, New -
York 1913; Psychologia, red. T. Tomaszewski, PWN, Warszawa 1976;
P. H. Lindsay, D. A. Norman: Procesy przetwarzania informacji
u czlowieka, PWN, Warszawa 1984 i in,
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Cigg dalszy tabeli 1

1 2

Motyw psychologia poznawcza (K. Lewin)

Wyobraznia psychologia twoérczosci (L. Wygotski)

Introspekcja psychologia klasyczna (W. Wundt, F. Brentano)

Inteligencja psychologia poznawcza, psychologia rozwojowa
(W. Stern, D. Wecksler)

Libido psychoanaliza (S. Freud)

Podswiadomosé psychoanaliza (S. Freud)

Osobowos¢ psychologia humanistyczna (W. Stern)

Nawyk behawioryzm (C. L. Hull)

Samos$wiadomosé psychologia humanistyczna (W. James, C. R. Ro-
gers, A. H. Maslow)

Rozw0j poznawczy psychologia rozwojowa' (J. Piaget)

Dezintegracja

pozytywna psychologia humanistyczna (K. Dabrowski)

Zestawienie centralnych kategorii psychologicznych zawar-
tych w tabeli 1 jest raczej przykladowym wyliczeniem niz
zamknietym zbiorem. Wiekszo$¢ z tych kategorii odnosi si¢ do
rozmaitych: poznawczych, komunikacyjnych, emocjonalno-mo-
tywacyjnych i decyzyjnych form ludzkiej aktywnosci i wyma-
ga stosowania specyficznych metod badawczych. Pelni wiec
funkcje organizujaca warsztat psychologa.

Ciekawe byloby przesledzenie dziejéw kazdego z tych narze-
dzi pojeciowych. Wiekszos¢ z nich pojawila sie na przelomie
XIX i XX wieku, bedgcym okresem przetomu i dla psychologii,
okresem zyskiwania przez nig naukowej odrebnosci. Wskaza-
lam na to w drugiej kolummnie tabelki, umieszczajagc w nawia-
sach przykladowe mnazwiska psychologow, ktorzy jako jedni
z pierwszych (lub szczegélnie) zajmowali sie danym proble-
mem. Ponadto nalezaloby przeanalizowaé¢ miejsce i dokladny
czas pojawienia sie¢ okreslonych kategorii psychologicznych,
nastepnie kierunki ich rozprzestrzeniania sie i przyswajania
oraz wahania popularnosci.
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PRZYKLADOWY WARSZTAT PSYCHOLOGA

Wybrany przez mnie jako przykladowy warsztat psycholo-
ga — warsztat W. Witwickiego — jest interesujacy z uwagi
na to, ze moze by¢ uznany za jeden z pierwszych warsztatow
psychologa humanistycznego ¢, zatem dobry przyklad modelo-
wego warsztatu psychologa. Przy omawianiu tego przykiadu
poshuze sie zaproponowang klasyfikacjg cech warsztats. psy-
chologa.

Przedtem jednak warto pokazaé¢ (przynajmniej na jednym
z wybranych przykladow), na czym polegalto nowatorstwo psy-
chologicznych pogladow Witwickiego. W tym celu malezy od-
wolac¢ sie do waznego momentu w dziejach mys$li psychologicz-
nej, tj. do istotnej zmiany rozumienia psychiki, tgczonej z na-
zwiskami W. Wundta i W. Jamesa. Z substancjalnego dotgd
tworu, model psychiki Wundtowsko-Jamesowski ,przeksztat-
cal” jg w stopniowo aktualizujacy sie proces, strumien $wia~
domosci (nb. zrédlem tych pogladow bylo Herbartowskie ro-
zumienje psychiki).> Warto doda¢, ze fala zagorzalej krytyki
sprowokowana przez brak (tak bardzo oczekiwanych przez
swiat nauki) rewelacyjnych wynikéw badan psychologicznych
prowadzonych w paradygmacie Wundtowskim przyniosta od-
krycie, ktére mozna uzna¢ za epokowe. Chodzi o jasne i wy-
razne odroznienie przez Brentane ® tresci i aktu w ramach do-
wolnego zjawiska psychicznego. Tres¢ przezycia to np. dzwieki
(zjawiska fizyczne), aktem (zjawiskiem psychicznym) zaé§ jest

4 Pisze o tym obszernie w artykule: Psychologia humanistyczna
Wiadystawa Witwickiego, ,Przeglad Humanistyczny”, 1988, 7 (274), s.
13—33.

® Na podstawie: W. Wundt: Teoria poznania, Warszawa 1889, zwla-
szcza s. 35—36 i70; A. Stogbauer: Psychologia Wundta i jej geneza,
Lwow 1914 oraz James: The Principles..., m.in. s. 237; réwniez tenze:
Pogadanki psychologiczne, Warszawa 1930, s. 12; oraz J. F. Herbart,
Schriften zur Psychologie, [w:] Sdmtliche Werke, Hamburg—Leipzig
1886, np. s. 112, 124—125, 142.

6 Oprac. na podstawie: R. I. Ingarden: Filozofia w rozumieniu
Fr. Brentany {w:] Z badan nad filozofig wspétczesnq, Warszawa 1963;

oraz tenze: W sprawie ,istoty doSwiadczenia wewnetrznego”, Prze-
glad Filozoficzny”, XXV, 1922, s, 512—534.
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styszenie dzwiekow. Wundt i jego zwolennicy — jak powiadat
Brentano — zajmowali si¢ badaniem tresci przezyé¢, cho¢ wy-
raznie o tym nie méwili czy nie wiedzieli. A psychologa po-
winny bardziej interesowa¢ nie tresci, lecz przeciwnie — akty:
styszenie, widzenie, czucie. Tak rozumiane zjawiska psychicz-
ne (akty) przeciwstawiat Brentano zjawiskom fizycznym (tre-
Sciom przezyc). Te ostatnie, interesujace glowmie fizykow czy
chemikoéw, traktowal jako przedmiot przedstawien; podkresla-
jac wage aktoéw, czyli uswiadamianych, doswiadczanych bez-
posrednio i podlegajacych psychologicznemu badaniu (intro-
spekeiji) zjawisk.

Zatrzymuje sie diuzej nad tg kwestig, bowiem stagd wywodzi
sie bogaty i wazny w psychologii wspolczesnej nurt psycho-
logii poznawczej. A juz zwlaszcza nalezy laczyé te poglady
z rozwojem psychologii polskiej. Bowiem to uczen Brentany,
K. Twardowski, wkraczajgc na droge wskazang mu przez nau-
czyciela, wyraznie przewyzszyl swego mistrza. Przyjmujac no-
wg perspektywe ogladu problemu, podat jego twoérczesrozwig-
zanie. Twardowski uzupemnil bowiem Brentanowski ‘podzial
zjawisk psychicznych (przedstawien) o ,brakujacy” a raczej
odrzucany przez Brentane ze wzgledu na zwigzki z koncepcja
Wundta element, mianowicie o tre$¢ przedstawienia (obok aktu
i przedmiotu przedstawienia). Przy tym tres¢ przedstawienia
rozumial inaczej niz Brentano, tzn. nie zewnetrznie, lecz mo-
wigc obrazowo: zewnetrznie-wewnetrznie. Tre$¢ przedstawien
okreslat Twardowski jako psychiczny odpowiednik jawigcego
si¢ w przedstawieniu przedmiotu, jako co$, dzieki czemu akt
zwraca sie wlasnie ku temu a nie inmemu przedmiotowi. A sto-
sunek miedzy aktem a trescig pojmowat specyficznie jako sto-
sunek czynno$ci do jej wytworu. Na przyklad (tres¢) jest wy-
tworem mysSlenia (akt). Mysl moze by¢ nastepnie utrwalona
w rozmaitych dzielach, bedacych réowniez wytworami.?

7 Por. przede wszystkim K. Twardowski: Wybrane prace filo-
zoficzne, PWN, Warszawa 1965 oraz E. Paczkowska-ELagowska:
Psychika i poznanie. Epistemologia Kazimierza Twardowskiego, PWN,
Warszawa 1980.



Warsztat psychologa 39
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Jednakze w precpozycji Twardowskiego zawarte bylo bledne
zalozenie, nie pozwalajgsce na formulowanie praw psychologicz-
nych, lecz jedynie — jak w laboratorium Wundta — na bada-
nie kazdego problemu jak problemu nowego. Otéz Twardow-
ski, podobnie jak Wundt i Brentano (cho¢ ze wspomnianymi
modyfikacjami) uznawal, ze akty i tresci zjawisk duchowych
wystepuja jako nowe, specyficzne elementy kazdego z tych
zjawisk. Natomiast, co nalezy podkresli¢ i co, jak mi wiadomo,
nie zdobylo dotgd malezytego uznania, dopiero uczen Twar-
dowskiego — Wiadystaw Witwicki — odcig? sie od takiego uje-
cia 8, tworzgc tym samym podwaliny do uprawiania psycho-
logii poznmawczej. Witwicki traktowal bowiem tresci zjawisk
psychicznych jako dch element zmienny, rézny, dynamiczny,
natomiast akty jako czymnik staly, powtarzajacy sie w prze-
zyciach psychicznych, niezalezny od ich tre$ci. Przy takim
ujeciu mozna wiec moéowi¢ o przezyciach psychicznych badz
aktach doznawania tresci psychicznych, a nie o przezyciach
psychicznych skladajacych sie z aktow i tresci. Ta propozycja
Witwickiego okres$lala jasno zadania psychologii, ktéra na-
reszcie mogla wyjs¢ z zaulka wielosci i réznorodnosci tresci
i teoretycznie zwigzanej z tym wielosci 1 réznorodnosci aktow,
ktorych liczby juz mikt (nawet Wundt) nie mogt ogarnagé ca~
loSciowo: niemozliwe wiec bylo formutowanie wogdlnien w po-
staci psychologicznych praw. Propozycja Witwickiego, cho¢ po-
tem (nawet przez miego) jakby zagubiona, niewykorzystana,
umozliwiata bardzo nowoczesne badanie wyréznionych aktow
(proceséw poznawczych). W tej propozycji zawierala sie zatem
moZzliwo$¢ maksymalnego zblizenia sie do idealnego modelu
warsztatu psychologa zbudowanego na wigekszosci centralnych
kategorii psychologicznych. Na tym m.in. polegal oryginalny
(aczkolwiek niezauwazony) wkiad Witwickiego do psychologii.

Po tej dygresji przechodze do opisu warsztatu W. Witwic-
kiego wedlug zaproponowanych elementéw skladowych kon-
stytuujacych modelowy warsztat psychologa.

8 Witwicki moéwil o tym tylko w rozdziale na temat aktéw psy-
chicznych i tresci: Psychologia, t. I, PWN, Warszawa 1962, s. 20—22.
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1. Centralne kategorie psychologiczne organizujace warsztat
Witwickiego. Przejete badz zmodyfikowane, badz wykreowane
przez W. Witwickiego niewatpliwie pelnig funkcje organizuja-
cg jego warsztat. Warto wymieni¢ najistotniejsze z nich (tab. 2).

Tabela 2. Centralne kategorie psychologiczne W. Witwickiego

Przejete badz zmodyfikowane

(bez fizjologicznych i fizycznych) Wykreowane
Charakter dzielo sztuki ambicja’
Dazenie dyspozycja psychiczna konstelacja psychiczna
Instynkt inteligencja kratyzm
Intuicja komizm objaw zycia uczuciowego
Mowa motyw poczucie mocy
Myslenie pamieé podmiotowosé zjawisk psych.
Podnieta postanowienie przestrzen podmiotowa
Sad postawa estetyczna skionno$é do ponizania
Sklonnosé skojarzenie sklonno$é do podwyzszania
Spostrzezenie temperament uczucie autopatyczne
Uczucie widok (wyglad) uczucie heteropatyczne
Wola wrazenie uczucie nieszczere
Wyobrazenie zludzenie wzrokowe ukiad spoisty
Zjawisko

psychiczne

Podstawowg metodg, jaka zaproponowal Witwicki w ramach
wlasnego warsztatu, byla w poczgtkowym okresie jego dzia-
talno$ci naukowej tzw. analiza materialow i ma jej podstawie
ustalanie zwigzkow przyczynowych oraz formutowanie praw
rzgdzacych zyciem psychicznym czlowieka. Analiza ta miata
by¢ kazdorazowo wzbogacana licznymi przykladami pochodza-
cymi ze zbioréw psychologa.® Natomiast ,,dojrzata” propozycja
Witwickiego — to metoda interpretacji wytworow, ktérej z po-
wodzeniem uzywal do konica dziatalno$ci maukowej. Stosowa-
niem tej metody rzadza nastepujace zasady, ktére mozma zre-
konstruowaé¢ ma podstawie réznych prac Witwickiego.

% Szerzej pisze o tym w: Poglady psychologiczne Wtadystawa Wit-

wickiego w poczgtkowym okresie jego dziatalno$ci naukowej (1900—
1919), ,,Euhemer”, 1989, 1 (151), s. 29—42.
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2. Zasady interpretacji dotyczace wytworow.

Po pierwsze, z zebranych materiatéw nie mozna korzystac¢
bezkrytycznie, bo zwykle sg to ,portrety wilasne, a mie foto-
grafie”.1® Innymi slowy: psycholog musi pamieta¢, ze informa-
cje, jakie otrzymuje, to ,,wszelkie zachowanie sig, uzyte jako
$rodek w tym celu, zeby sie ktos dowiedzial o pewnym stanie
lub o pewnej dyspozycji [...] oraz celowe wytwory takiego za-
chowania sie”.11

Po drugie, wicksze zaufanie malezy mie¢ do tych materialow,
ktéore wykonano bez wiedzy badanego, stad tez wazny jest dla
psychologa notes i szkicownik, gdzie mozna zapisa¢ bgdz nary-
sowa¢ zaobserwowane przejawy ludzkich zachowan: wyrazy
mimiczne, gesty, wskazniki foniczne, reakcje emocjonalne, po-
mylki i przejezyczenia, szczegoty ubioru ete.1?

Po trzecie, zebrany material nalezy grupowaé¢ w mozliwie
spojne calosci, nie rozpatrywa¢ uzyskanych informacji oddziel-
nie.13

Po czwarte: ,, Trzeba wzia¢ pod uwage calg sytuacje, na kto-
rej tle dany objaw wystapil”, bowiem: , To mie jest sprawa
dalsza, tylko warunek niezbedny trafnej interpretacji objawow _
zycia psychicznego”.14

Po pigte, malezy odrézniaé (zwlaszcza w wypowiedziach pi-
semnych) warstwe rzeczywista od warstwy zyczeniowej wy-
powiedzi.15

Po széste, interpretujgc wypowiedzi pisemne (np. teksty lite-
rackie), malezy prze$ledzi¢ je nie tylko uwaznie, ale wrecz

1 Witwicki: Psychologia, t. I, s. 38.

1 W. Witwicki: O Zrdédtach poznania 2zycia uczuciowego, {w:]
Ksiega Pamigtkowa Polskiego Towarzystwa Filozoficznego, Lwow 1931,
s. 415. ’

12 Tamze oraz W. Wit wicki: Instynkty, uczucia, afekty [w:] Wia-
domodci z psychologii, z. VI, Czytelnik, Warszawa 1947, s. 4—1.

13 Witwicki: Psychologia, t. I, s. 38.

14 Pierwszy cytat: Witwicki: Instynkty.., s. 8; drugi: Witwic-
ki: Czy sqd o ludziach jest sqdem o sobie samym, ,Psychotechnika”,
R. XII, 1938, z. 1—2, s. 55.

15 Tamze.
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,,czujnie”, docierajac nawet do ,,pozalogicznych” stanéw duszy
badanych os6b.18

Po siodme, zawsze nalezy sprawdzi¢ rzetelnos¢ zebranych
materiatow.1?

3. Zasady interpretacji dotyczace osoby interpretatora.

Po pierwsze, musi on dobrze rozpozna¢ lub spostrzec, wy-
rozni¢ oraz zapamieta¢ sam objaw. Musi by¢ zatem dobrym
obserwatorem ,,bystrym psychologiem”.!8

Po drugie, powinien zna¢ sytuacje fizyczng i psychiczng, w
jakiej pojawil sie obserwowany objaw, czyli zaréwno to ,,co
dany objaw zwyk! wyraza¢ w danym S$rodowisku”, jak i to,
by ,,wzig¢ pod uwage charakter osoby’.1®

Po trzecie, musi by¢ prawdziwym badaczem, zajmujacym
postawe inng niz postawa artysty: ,powinien by¢ obiektywny
i sluzy¢ prawdzie”. Aby dotrzyma¢ warunku obiektywmosci,
musi zachowywat¢ sie podczas badania wedtug tych zalecen:
»Pytania staral sie zadawa¢ tonem zgola niesugestywnym, wiec
nie oczekujacym ani potwierdzenia, ani zaprzeczenia, nie pod-
suwajacym zadnej odpowiedzi i nigdy zadnej osobie mie wy-
powiadal podczas badan zadnego pogladu wiasnego [...]. Noto-
wal dostownie, nie przytakujgc, nie przeczac, nie wyrazajac
zadnego osobistego stosunku do zdan notowanych. Rozmowy
rozwijaly sie zawsze w tonie bardzo rzeczowym, spokojnym
i nacechowanym zyczliwoscig dla odpowiadajgcego oraz sza-
cunkiem dla jego osoby i dla jego przezyé¢”. Ponadto: ,,Na mi-
kogo nie wywierano zadnego nacisku, bo nie szlo o wpajanie

6 Pisze o tym I. Dgmbska, Dwa studia o Platonie, Ossolineum,
Oddzial w Krakowie, 1972, s. 76 oraz W. Witwicki: Wstep, Dobra
nowina wedlug Mateusza i Marka, PWN, Warszawa 1958, s. 17.

17 Witwicki: Psychologia, t. II, s. 28.

8 Witwicki: Psychologia, t. I, s. 28 oraz tenze: Instynkty..,
s.7—81i tenze: O 2rédiach.., s. 421.

1% Tamze.
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jakichkolwiek przekonan ani o ich usuwanie, a wylacznie i je-
dynie tylko o ich badanie”.20

Po czwarte, musi cechowa¢ go osobliwa zdolno$¢, zwana in-
tuicjg psychologiczng. Powinien wiec ,,posiada¢ duzg znajomose
ludzi, duzy zmyst spostrzegawczy [..], musi umie¢ poprawmie
rozumowac w potrzebie, czyli by¢ czlowiekiem inteligentnym,
na tym polu przynajmniej”.2!

Po pigte, nie moze poddawac interpretacji materialéw po-
chodzacych od os6b, z ktorymi pozostaje w wyraznie negatyw-
nym Jub pozytywnym zwigzku uczuciowym lub we wspéiza-
wodnictwie.22

Po szoste, musi posiada¢ rozlegly wiedze psychologiczna
o tzw. zasadach objawiania zjawisk psychicznych i uczucio-
wych, nadbudowang na solidnym do$wiadczeniu praktycznym,
2zdobytym w odpowiednich instytucjach (szpitale, zaklady pra-
cy, pracownie psychologiczne), bowiem wnioskéw swych nie
moze opiera¢ wylagcznie na iresci wypowiedzi osoby badanej
(tym samym narazajac ja ,,na krzywde” a siebie ,na bigd”).?

Stosujgc metode interpre'tacji do rozwigzywania problemow
mieszczacych sie w ramach wyréznionych kategorii psycholo-
gicznych, kreowal Witwicki tym samym wilasny warsztat psy-
chologa. Takie postepowanie pozwalato mu mna formulowanie
wnioskow o charakterze praw psychologicznych i psychologicz-
nych opiséw. Zwlaszcza chetnie stosowal opis psychologiczny,
ktory do dzi§ (gléwnie w zakresie psychologii uczué¢) nie tylko
jest trafny i akitualny, lecz rzadko znajduje sobie. rowny.

4. Wspoldziatanie ze strony osoby badanej.

Na ten temat Witwicki mowit niewiele, jednakze zalecal, by

20 W. Witwicki: Literatura piekna jako 2rédlo poznania dusz
ludzkich, ,Problemy”, r. II, 1946, nr 2/3, s. 44; zalecenia, tenze: Wiara
o$wieconych, Iskry, Warszawa 1980, odpowiednio 's. 105 i 108.

2 Witwicki: Psychologia, t. 1, s. 28 oraz tenze: Czy sqd.., s. 51.

22 Tamze.

2 Tamze, oraz o psychologicznej praktyce W. Witwickiego por.: J.
Budkiewicz J. Kaczkowska: Z dziejow psychologii stosowanej
w Polsce do roku 1957, wyd. UW, 1987, s. 247 i 248; a takze Witwicki:
Czy sqd-.., s. 55.
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udzial w badaniach nie byl przymusowy, a badany traktowa-
ny z nalezytym szacunkiem. Badany nie powinien wczesnie]j
nastawia¢ sie na takie czy inne zachowania i demonstracje
swych cech podczas badan. Nie powinien byé¢ sztywny, zaha-
mowany, lecz dynamiczny i gietki. Powinien wiedzie¢, ze de-
cyzja o wzieciu udzialu w badaniu stuzy mauce, zatem winien
byé¢ autentyczny, czyli prawdziwie eksterioryzujacy sie. ,,Wy-
powiadanie si¢ polega zawsze na tym, ze stan wewnetrzny
staje sie przyczyng oznak dostrzegalnych z zewnatrz. Powsta-
wanie tych qgnak przynosi ulge czlowiekowi, ktéory ma potrze-
be wypowiadania sie. Otamowanie ich dlawi, sprawia przy-
krose. {...] Przy tym latwo o mieporozumienia. [...] W zyciu nie-
raz czlowiek nos sigka ze wzruszenia, a otoczenie mysli, ze to
z kataru, a z drugiej strony otoczenie nieraz mylnie spostrzega
,iironiczne’ zmruzenie oczu tam, gdzie naprawde kto§ mruzy
oczy tylko dlatego, ze jest krotkowidzem, a mie w ghlowie mu
ironia”. Oczywiscie, osoba badana winna by¢ przekonana
o tym, ze badajacy ja psycholog nie popelnia podobnych bie-
déw. Powinna rowniez mie¢ przekonanie, ze psycholog nie
przejdzie obojetnie obok takiej sytuacji: , Kiedy oznaka jakie-
gos stanu wewnetrznego jest zrozumiala i piekna, czyli zara-
zem wymowna tak, ze interesuje swoim wygladem, zaczyna
by¢ dzielem sztuki” .24

Formubujac zalecenia pod adresem psychologa, Witwicki wy-
raznie nakazywal zachowanie pelne szacunku dla przezyé¢ oso-
by badanej, dla jej potrzeb i motywéw dzielenia sie nimi z psy-
chologiem. Zreszta sam (jak niegdys, podczas pracy w lipskim
laboratorium Wundta), chetnie wystepowat w roli osoby bada-
nej. Prowadzac zajecia dydaktyczne preferowal metode rota-
cji, tzn. wymiennosci 16l: ,w zaplanowanych przez Witwickie-
go ¢wiczeniach kazdy z nas byt [...] kolejno badaczem i osoba
badang. Zdobywat wiec cenng wiedze o tym, jak czuje sie oso-
ba badana, kiedy jest badana, kiedy musi odpowiada¢ na py-
tania”.25

# Witwicki: Psychologia, t. II, s. 279—281.

% A Nowicki: List z 16.07.1988, s. 2.
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5. Wytwory.

Wytwory to objawy zycia psychicznego (zwlaszcza zycia
uczuciowego), podlegajgce interpretacji psychologicznej w ra-
mach warsztatu psychologa. Wytworem moze by¢ wszystko co
wyeksterioryzuje cztowiek, bowiem on ,,méwi nie tylko stowa-
mi, ale akcentem, ming, zachowaniem sie, doborem stow, jakie
mu sie na usta masuwaja [...]. Mowi pomyltkami, przerwami,
stylem méwienia i sposobem bycia. To wszystko mozna obser-
wowaé i notowaé¢ w rozmowie zywej — to odpada przy ana-
lizowaniu ‘odpowiedzi pisemnych”2® Kazda notatka winna by¢
opatrzona datg i miezbednymi danymi o badanym. Powinna za-
wiera¢ rzetelne dane obserwacyjne jako zarejestrowane wy-
twory towarzyszace. Innymi wytworami sg fotografie, portre-
ty, biografie, sprawozdania, teksty literackie i dzieta plastycz-
ne. Dlaczego ,,innymi”? Otéz: ,Najbardziej nawet sekretne sa
jednak mmniej czy wiecej Swiadomie przeznaczone dla zywych
lub pomyslanych os6b drugich. Cho¢by tym drugim mial bye
Bég albo sam piszacy, po latach”.#

A nadto: ,Dziela sztuki nie na to sg, zeby stanowily zrédio
informacji o rzeczywisto$ci. One dodajg do $wiata rzeczywiste-
go $wiat zmyslony, urojony, zrodzony z fantazji, a nie z uwagi,
z krytycyzmu i z pamieci. Zle wyszediby ten, [...] kto by chciat
wiedze psychologiczng $Slepo czerpa¢ z utworéw literackich. [...]
Z tego zapasu jednak trzeba korzysta¢ krytycznie, aby nie za-
trze¢ i nie przeSlepi¢ granicy miedzy rzeczywisto$cig a $wia-
tem fantazji”.?® Z tego ,zapasu” mozna jednak uzyska¢ wiele
niezmiernie interesujacych materialoéw dotyczacych psychicz-
nej aktywnosci tworey.

Dobrym materialem przeznaczonym do interpretacji sg row-
niez zapisy marzen sennych, obserwacje, protokoty i opisy zy-
cia 0s6b niedorozwinietych, niepeinosprawnych czy chorych
psychicznie, a tez genialnych; jak réwmiez przystowia, piosen-

M

% Witwicki: Wiara...,, s. 105—106.
21 'Witwicki: Psychologia, t. I, s. 38.
2 Witwicki: Literatura...,, s. 42—43,

-
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ki, wierzenia religijne, mity, formy grzecznosciowe, programy
szkolne i teatralne, afisze, gazetki, przepisy prawne etc.

Warto doda¢, ze Witwicki nie tylko psychologom, lecz i ich
badanym podsuwal propozycje roéznych form eksterioryzacji,
np.2%: , Czyta¢ powinno sie zawsze z oldéwkiem w reku i [...]
robi¢ w swojej ksigzce podkreslenia, znaki i uwagi na margine-
sach. W nich sie przeciez wypowiada i utrwala osobisty sto-
sunek czytelnika do tekstu [...]. Ona sie wtedy staje rodzajem
pamietnika i potrafi po latach od$wiezaé rozmowy, jakie czy-
telnik z jej autorem prowadzil”. Ponadto: ,,za komentowaniem
i wypiskami idzie trzecia rzecz: omawianie tresci i formy prze-
czytanych rzeczy w rozmowach z ludzmi bliskimi. Piekna spo-

~sobnos¢ do kontaktu duchowego i do wplywania na siebie na-
wzajem”.

Czlowieka, jako tworce wytworow, przyrownywal Witwicki
do artysty. Bo cho¢: ,,Nie kazde wypowiadanie sie jest dzielem
sztuki”, to jednak: ,,Czlowiek, ktory méwi plynnie a do rzeczy,

- zachowuje sie przy kazdym zdaniu podobnie jak artysta, ktory
wykonuje dzieto sztuki wedle podanego tematu”.3® Ta wypo-
wiedz Witwickiego odnosi sie do wszelkich form ludzkiej dzia-
Talnosci, w rezultacie ktorej powstajg wytwory podlegajgce in-
terpretacji. Jezeli konkretny, obserwowany gest, wyraz twa-
rzy, Smiech, placz, ujeta w stowa mysl, list, obraz, ksigzka,
rzezba, utwoér muzyczny stanowig oznake tego, co dzialo sie
we wnetrzu czlowieka, a jednocze$nie sg zrozumiate oraz pie-
kne i wymowne dla obserwujgcego, sg dzietami sztuki. Tym
samym Witwicki zaciera jakoby granice miedzy $wiatem dziet
tworzonych przez artystéw a Swiatem dziel tworzonych przez
zwyklych ludzi. Dla Witwickiego $wiat dziet ludzkich, $wiat
wytworéw: zrozumiatych, pieknych i wymownych, byt przed-
miotem psychologicznego badania.

6. Narzedzia badawcze stosowane w warsztacie Witwickiego.

2% A, Nowicki: Witwicki, WP, Warszawa 1982, s. 249 oraz W. W i-
twicki: Jak czytaé warto [w:] Trzeci Almanach Swiata Kobiecego,
Lwow 1928, s. 7.

% Witwicki: Psychologia, t. 1, s. 408.
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Po wizytacji w laboratoriach niemieckich, przeniesienie do
Polski wzorcow wyposazenia tychze bylo zadaniem wiasciwie
nie do zrealizowania. Dlatego wiele aparatow i pomocy nauko-
wych wykonywal Witwicki wlasnorecznie, wykorzystujgc swe
niepospolite uzdolnienia artystyczne i techniczne. O stanie po-
siadania Zakladu Psychologii Do$wiadczalnej UW, ktorym kie-
rowal od 1919 r., nie trzeba domniemywaé. Wiadomo bowiem,
iz zaczat funkcjonowac ,,dzieki temu, ze Instytut Psychologicz-
ny zlozyl w depozycie zakladowi swe aparaty i umeblowanie
oraz prywatng biblioteke po $.p. prof. Abramowskim. W ciggu
lat 1920—1935 dzieki dotacjom zwyczajnym i nadzwyczajnym
[...] zdotano doprowadzi¢ biblioteke zakladu z liczby 64 do 2700
dziel (X.1935), zaprenumerowaé¢ czasopisma zagraniczne i uzu-
pelni¢ umeblowanie. [..] Kierownik zakladu wykonal badz w
calosci wiasnorecznie, badz czeSciowo z pomocy asystenta i shu-
chaczéw z gora 100 tablic do demonstrowania na wykladach
oraz kilkadziesigt modeli i przyrzadow”.3

W jednym z listow Witwickiego do syna Tadeusza (réwniez
psychologa) zamiescil on bardzo dokladny opis sporzadzania
modelu oka. Jest to wspaniala instrukcja, przedstawiona tak

"jasno, ze na jej podstawie model taki moze wykonaé¢ kazdy
potencjalny jego uzytkownik. Sgdze, ze nie tylko z tego wzgle-
du, lecz przede wszystkim dlatego, by zobrazowaé¢ czynnosci
psychologa wlasnorecznie tworzacego swoéj warsztat, warto opis
ten przytoczy¢ w calosci.3?2 ,,Model oka zrobilem z tektury
i wosku barwionego, szkla i drzewa. I zelatymy. Naprzod ku-
pilem kule drewniang o 20 cm $rednicy. Jako model do rysun-
kow, czy do geografii. Potem wyciglem z tektury 32 rybek,
niby paséw miedzypotudnikowych. Przerznglem je na poét przez
rownik [...]. Gérne potowki, namoczywszy w wodzie, przypia-
lem szpilkami na globusie jedng przy drugiej i obkleitem $wist-
kami namoczonego najtezszego papieru do pakowania. To wWy-
schio. Wykleitem to potem, po zdjeciu z kuli, tegim papierem

31 T, Manteuffel: Uniwersytet Warszawski w latach 1915/16—

1934/35, Warszawa 1936, s. 182.
3 List W, Witwickiego do T. Witwickiego z 12.04.1932.
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mokrym ze $rodka i byla juz podstawa do naczyniéwki. Teraz
czarnym woskiem (wosk z czarng farbg) wyréwnalem krzy-
wizne po wyschnieciu i na gorgco. Wyciglem miejsce na te-
czowke i z phaskiego kawalka tektury wstawilem samga teczow-
ke. Z wosku zrobilem corpora ciliaria [ciala rzeskowe — dop.
T. R.]. Z zelatyny obwodke Zinna i torebke soczewki. Soczewka
ze szkla w $rodku, wlepiona na balsamie kanadyjskim. Druga
potowka naczyniowki z nerwem na $rubie z patyka sosnowego
nawoskowanym, z Slepg plamka i z naczyniami, ma wyciete
okienko do otwierania z tylu, ostoniete od wnetrza kawaltkiem
pergaminu. Jak zlozy¢ dwie polowki razem, a okienko otworzyé¢,
wida¢ na ekraniku pergaminowym — kt.[6ry] reprezentuje czes¢
siatko6wki, obraz $wiata, bo soczewka ma 18 cm ogniskowej.
Oko funkcjonuje! Na tym jeszcze twardéwka tak samo wykle-
jona. To wszystko pomalowane olejno schnie whasnie. Rogowka
ze szkla. Moze byloby lepiej zrobi¢ to wszystko z duzego balo-
na, wzglednie dwdch dobrze wpasowanych jeden w drugi. Ale
juz i tak gotowe i przyda sie. Strasznie zmudna robota. Bez
pomocnika — nieraz nudno”.

W kazdej pracowni psychologicznej znajdowaty sie wowczas
bardzo modne aparaty psychologiczne. Warto przypomnie¢ na-
zwy uzywanych wtedy przyrzadoéw oraz wskaza¢ na ich prze-
znaczenie 3: sfygmograf — do rejestracji zmian pulsu, pneu-
mograf — do mierzenia zmian oddechu, pletyzmograf — do
pomiaru zmian objetosci krwi, ergograf — pomiar i rejestracja
narastania zmeczenia, estezjometr — do badania zmyshu doty-
ku; algezymetr — do badania bdlu, psychogalwanometr — do
mierzenia bardzo stabych pradow.

Jednakze Witwicki otwarcie wyrazat swa mieche¢ do stoso-
wania aparatéow psychologicznych, nieprzydatnych do badania
wielu zjawisk psychicznych (zwlaszcza zjawisk uczuciowych).

O pozadanym wyposazeniu warsztatu psychologa majdokiad-
niej dowiedzie¢ sie¢ mozna z listu Witwickiego do syma.3¢ W

3 Por. ,Ruch Filozoficzny”, 1911, R. I, s. 12a—12b oraz informacje
o funkcjach aparatéw w: Stownik psychologiczny, Warszawa 1979,

3 List W. Witwickiego do T. Witwickiego z 26.11.1929,
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licie tym Witwicki opisal 6w pozadany warsztat nastepujgco:
,,Do gabinetu psychologicznego kupitbym [...] modele organéw
zmystowych i mézgu, oczy cielece czy wolowe w formalinie,
pokrajane — aby je mozna bra¢ do reki, tablic rysowanych
duzo, kontrasty nast[epcze] i wspot{czesne], do ztudzen modele
i do perspektywy z jeden, bryla barw, cho¢by malowana —
widelek zbior (oktawa), aparat fotograficzny, instrumenty o réz-
nej barwie dzwigku najprostszego, stereoskop, stroboskop, pryz-
maty na statywach, owoce z wosku lub porcelany dla demon-
strowania ,,wygladu” réznego od zywych, krystalograficzne
bryltki mate do rozpoznawania ksztaltu, zbiér ciezarkéw od
prawa Webera, testéow zbior wszelkiego rodzaju, wioczki Holm-
grena, Tabl.[ice] pseudoizochr{omatyczne] Stillinga, silomierz,
zbior flaszeczek jednakich z zapachami (dobrze zakorkowany-
mi), tachistoskop, jaki§ prosty perimetr, tablice Snellena do
myopii, takze do astygmatyzmu, portrety schizotymikéw i cy-
klotymikéw (Kretschmer), Tablice do fizjognomiki Schultza
[...] i kilkadziesigt ksigzek dio czytania i ¢wiczen — i co dusza
wykladajgcego zapragnie. Ja bym zalozy! z pomocg sthuchaczow
zbiér wycinkow z gazet interesujgcych psychologicznie i to
bym pakowal w rézne teczki potytulowane. I fotografie
1 wzmianki kronikarskie i artykuly. Przeciez to kopalnia do
psychologii zycia spolecznego i prywatnego. Oprocz tego: zbior
rysunkéw dzieci [...]. Zbiér pamietnikéw miodziezowych, dzien-
niczkéow, listow nawet — to dokumenty psychologiczne. Pani
Biihler w Wiedniu to wydaje i dobrze robi. Tak mysle, ze zbyt
wielu przyrzagdéw nie potrzeba. Nielatwo aparatem trafi¢ do
samej duszy”.

Do czytania, w celu poszerzenia wtlasnej wiedzy psycholo-
gicznej i ,przewietrzenia umystu” zalecal Witwicki m.in. pod-
reczniki psychologii A. Hoflera, J. Frobesa, W. Jamesa, H. Eb-

.binghausa i G. Dumasa, a z prac polskich psychologow:
K. Twardowskiego, J. Ochorowicza i W. Dawida.3

% Por.np. W. Witwicki: Obraz pierwszej lekcji psychologii w kla-
sie 6smej, Zamosé 1921, s. 4—5 oraz tenze: Psychologia, t. I, Przed-
mowa do pierwszego wydania.

4 Filozofia warsztatu
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Opisany przez Witwickiego warsztat, jak mozina przypusz-
czaé, w znacznej czesci odpowiadal warsztatowi, jakim sam dy-
sponowal. Warsztat ten byl dostosowany do prowadzenia roz-
maitych badan: od prostych eksperymentéw psychofizjologicz-
nych do zlozonych badan z zakresu psychologii spolecznej.
W ramach tego warsztatu mozliwe bylo réwmiez weryfikowa-
nie hipotez psychologicznych, ksztalcenie sie w obserwacji i in-
terpretacji wytworéw, rozwigzywanie probleméw z zakresu
psychopatologii i psychologii klinicznej. Warsztat W. Witwic-
kiego byt zatemn dynamiczng, otwarty strukturs, organizowang
przez centralne kategorie psychologiczne.

Typ psychologa, tworcy opisanego warsztatu, jaki reprezen-
towat Witwicki, odpowiada typowi' psychologa-interpretatora
(humanisty) o rozlegltych umiejetnosciach poshlugiwania sie za-
réwno wiedza, jak i intuicjg psychologiczng, co stanowi waru-
nek sine qua mon bycia dobrym psychologiem. Swojg wizje
psychologa, uosobiong w nim samym, wcielal Witwicki w zycie
za pomocy okreslonych metod prowadzenia zaje¢ dydaktycz-
nych, majgcych na celu ksztaltowanie owych pozadanych umie-
jetnosci.



Boris Porena

»KOMPONOWANIE”. BADANIA KOMPOZYTORA
DOTYCZACE WLASNEJ TWORCZOSCI

Pamietam, ze zajmowalem sie komponowamiem juz w wie-
ku 9—10 lat, a wiec od moich pierwszych kontaktéow z forte-
pianem: poznajgc nuty, zaczalem sie nimi postugiwaé¢ przy
komponowaniu. Z okresu tego zachowala sie Somata (a Scislej:
Sonatina), zbudowana we wszystkich swoich szczegélach z tej
muzyki, ktorg juz styszalem preez radio i ktorej uczylem sie.
Mowige, ze styszalem te muzyke, powinienem dodaé, ze byla
to muzyka ,,zle styszana” (orecchiata male), poniewaz nie umia-
lem jeszcze stlucha¢ muzyki: w tym, co odtwarzalem ze stuchu,
bylo wiele ,bledow gramatycznych”, przez ktére przeswiecala
stara gramatyka tonalna z XVIII i XIX wieku.

Jak wowczas komponowatem? — je$li w ogole to, co wow-
czas robilem, mozna nazwaé¢ komponowaniem, skoro ta moja
yaktywnos¢” skladala sie z szeregu przyblizonych ,biermosci”.
Pamigtam tylko szczegodlne polgczenie radosci i bolu, ktéore —
jak o tym czytamy takze w najlepszych pracach na ten temat,
towarzyszy przewaznie ,,tworczosci artystycznej”. Jezeli wigc
bra¢ pod uwage te uczuciowg miksture, to mozna uzna¢ moje
O6wczesne czynnos$ci za ,artystyczng tworczosc”. Jedmakze to
samo odczuwalem, bawige sie w dziecinstwie ukladaniem kloc-
kow, a takze, juz jako dorosty, zajmujac sie jakgkolwiek inte-
resujacy praca. '

Wynika stagd wniosek, ze pierwszg okolicznoscig, ktérg na-
lezy wyeliminowa¢ z przeprowadzanych badan nad kompozy-
cja, jest towarzyszaca jej aura emocjonalna (radosé i bol). Dla-
czego trzeba wyeliminowa¢ te aure? Po prostu dlatego, ze nie
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jest ona czyms$ specyficznym dla czynno$ci komponowania,
a wiec nie moze stuzy¢ do odrdzniania tego, co jest kompono-
waniem muzyki od tego, co mim nie jest. Zadaniem za$, ktore_
stawiam przed sobg w tych badamniach, jest whasnie znalezienie
tej rozmicy. '

Czy powinienem wraz z aurg emocjonalng odrzuci¢ takze
pojecie ,tworczosci artystycznej”’? Pokusa jest bardzo silna,
poniewaz nie zywie zadnej sympatii dla tego pojecia i sadze,
ze chyba dojde do odrzucenia go, jesli upadng takze inne tra-
dycyjne konotacje tego pojecia. Przypominam sobie rézne inne
przejawy ,tworczosci artystycznej” z mojej mlodosci, charak-
teryzujgce sie podobng mniekompetencjag i checig ekspresji.
Chcialem ,,co§ powiedzie¢”, chcialtem ,by¢ kims” przez sam
fakt, ze ,,co$ powiedziatem”. Ale ani to ,,co$”, ani tez kto§ nie
roznily sie od normalnych mlodzienczych marzen, o ktorych
czyta sie¢ w podrecznikach psychologii.

Bede wiec sklonny do eliminowania z moich badan takze
owych ogdlnikowych i bezrefleksyjnych dgzen do autoafirma-
cji, ktére prawdopodobnie jeszcze i dzi§ towarzysza mojej
aktywnosci kompozytorskiej, ale nie sg tym, co jg charakte-
ryzuje jako aktywmno$é kompozytorska. Gdyby jednak udalo
mj sie ustali¢, chociazby w ogélnych zarysach, kim albo czym
w danym momencie chee byc przez éw fakt, ze cos w tym mo-
mencie chce powiedzie¢, woéwczas wypadnie mi wigezyé do
mego pola badan nie ogélnikowe dazenie do autoafirmacji, ale
jego konkretny, specyficzny przejaw.

Przez wiele lat studiowalem muzyke i nie tylko muzyke,
zdobywajge w ten sposéb kompetencje kulturalne, zaréwmno
ogélne jak specyficzne, niezbedne do wykonywania wybranej
przez siebie profesji: poczatkowo byla to wlasnie profesja ,kom-
pozytora muzyki”. Na bazie tych kompetencji, nie ogdlnych,
ale okreSlonych kierunkiem kulturalnych zainteresowan i po-
siadajacych indywidualny charakter w swojej wewnetrznej
strukturze, wykonywatem rozmaite czynnosci zwigzane z moim
zawodem (dziatalnoé¢ dydaktyczng, teoretyczng, analityczno-
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krytyczng oprocz dzialalnosci kompozytorskiej w Scistym zna-
czeniu tego slowa).

Sadze wiec, ze pierwsza cechy charakteryzujaca dzialalnosé
kompozytorska sa kompetencje kulturalne, a w szczegdlnosci
muzyczne tej osoby, ktora sie tg dzialalnoscig zajmuje. Nalezy
zauwazyé, ze kompetencje te maja charakter zindywidualizo-
wany...

Chwileczke, w jakim sensie mowig tu o ,,indywidualnosci”?
Jedli obserwuje siebie jako kogo$ mowigcego, dzialajacego, my-
$lacego, zauwazam, ze wszystkie elementy tresci, ktorymi sie
postuguje — a wiec stowa, pojecia, schematy dzialan — sg w
jakiej$ mierze do dyspozycji wszystkich, a nie moja osobistg
wlasno$cig. Rowniez ich kombinacje — przynajmniej na wielu
poziomach integracji — nie nalezg do mnie, chociaz mam do-
step do postugiwania sig¢ nimi.

Moze ‘wiec kombinatoryjne uniwersum jako ich calo§¢ jest
mojg osobistg wlasnoscig? Ale czy takie uniwersum w ogoéle
istnieje, czy jest sens przyjmowania takiej hipotezy, skoro nie
spotykam go w bezposrednim doswiadczeniu, obserwujac
(i ,przezywajac”) jedynie czastkowe i szczegdlne konfiguracje
lokalne badz jako odpowiedz na bodzce zewnetrzne, badz jako
nagle ,,objawienie” wewnetrzne?

Bede wiec postugiwal sie pojeciem ,,uniwersum kulturalne-
go” (lokalnego, indywidualnego, kolektywnego, planetarnego)
w sensie metaforyczno-analogicznym (zapozyczajac je z ana-
logicznych poje¢ fizyki, metafizyki, matematyki itd.) bez za-
miaru przypisywania mu realnosci, ktorej i tak mie potrafil-
bym dowies¢. W mieokreslonym polu analogii znajduje sie tak-
ze to pojecie, ktdre z nim zwigzalem, mianowicie pojecie ,kom-
petencji”’, jego réwniez nie mozna zweryfikowa¢ w jego glo-
balnosci, ale mozna je ,,dotkna¢ reky” w kazdym konkretnym
przejawie, na przyklad w kazdym akcie komponowania.

Mam wiec pierwszy szkic schematu relacji:

indywidualne uniwersum kulturalne — kompetencja — specy-
ficzny akt,
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w ktorym atrybut ,,specyficznosci” jest zmienng, mogaca przyj-
mowac rozmaite wartosci, a wiec takze i te, ktéra nas w tej
chwili interesuje. Aby to nastgpilo, trzeba by zaré6wno kompe-
tencja, jak uniwersum kulturalne danej jednostki byly w okres-
lony sposéb uksztaltowane. W jaki spos6b?

Nie sadze, zeby mozna bylo zaproponowac¢ jakas ogdlng
teorie kompetencji muzycznej ani tego, co stanowi jej tho. Jesli
za$§ chodzi o moj szczegblny przypadek, to nie potrafie nawet
zrekonstruowa¢ wewnetrznej struktury mojej kompetencji,
a tym bardziej struktury mojego indywidualnego uniwersum
kulturalnego; moge tylko stwierdzi¢, ze — przy wielkiej po-
jemnosei znaczeniowej (takze metaforycznej, analogicznej) tych
trzech terminéw — wchodzg one ze sobg w relacje w kazdym
specyficznym akcie komponowania (i nie tylko komponowa-
nia). .

W podanym schemacie postuzylem sie strzatkami jednokie-
runkowymi. Zdaje sobie jednak sprawe, ze nie opisujg one
adekwatnie tego typu relacji, ktora, moim zdaniem, miedzy
nimi zachodzi. Kazdy specyficzny akt kulturalny (do$wiadcze-
nie) modyfikuje bowiem nasz zaséb kompetencji, a w konse-
kwencji takze zaséb naszego indywidualnego uniwersum kul-
turalnego (co wiecej, jest on modyfikowany przez kazdy akt
zastanawiania si¢ nad mim). Nalezy wigc poprawi¢ podany
schemat przez zastosowanie strzalek dwukierunkowych:
indywidualne uniwersum kulturalne <— kompetencja <> specy-
ficzny akt.

Schemat taki nic albo prawie nic nie méwi, jesli nie potra-
fimy blizej okresli¢c pojecia ,relacji” wyrazonej strzatkami
dwukierunkowymi, oznaczajgcymi sprzezenie zwrotne.:

Pierwszym krokiem bedzie podstawienie pod zmienng ,akt
specyficzny” wartosci: ,,akt muzycznego komponowania’, Dru-
gim krokiem bedzie bardzo gwaltowna restrykcja, ktéra stwa-
rza ryzyko, ze przeprowadzane tu badania zostang pozbawio-
ne wszelkiej wartosci paradygmatycznej: chodzi o to, ze jedy-
nymi ,,aktami komponowania”, o ktéorych moge sensownie mé-
wi¢, sa akty zwigzane z mojg kompetencjg i z mo-
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im uniwersum kulturalnym. Jednakze nauka
wspolczesna uznaje prawomocno$é wyciaggania ogélnych wmio-
skow z jednostkowego przypadku, jesli tylko istniejg dosta-
teczne gwarancje, ze przypadek ten zostal wybrany w spos6b
losowy. Oto6z, jesli chodzi o mnie, nie mam zadnego powodu
do sadzenia, ze wybor mojej osoby na podmiot i przedmiot ba-
dania nie ma charakteru losowego. Wyposazony zatem w mo-
del naukowo prawomocny przystepuje do badan, ktorych — -
musze to powiedzie¢ — prawdopodobnie nigdy bym mie podjal,
gdyby nie moje przypadkowe spotkamie z prof. A. Nowickim,
zlecajgcym mi ich przeprowadzenie.

Przepisuje zatem po raz trzeci schemat relacji, ale w posta-
ci zredukowanej:
moje uniwersum kulturalne «— moja kompetencja «— médj akt
komponowania.

(W tej chwili zauwazam, ze przedstawienie drogi, na ktoérej
doszedtem do tego rezultatu, ma charakter fikcyjny: w rzeczy-
wisto$ci bowiem ta posta¢ zredukowana wyraza ujecie pierwot-
ne, z ktérego — mna drodze uogdlniania, by¢ moze nie zdajgc
sobie z tego sprawy — utworzylem dwa poprzednie schematy).

Zbadajmy po kolei obie strzatki. Jaka relacja zachodzi po-
miedzy moim aktem komponowania a mojg kompetencjg (od-
noszacy sie do tego aktu)? '

Przede wszystkim powinienem wyjasni¢ sobie samemu, co
rozumiem przez ,akt komponowania”. Moge bowiem utworzy¢
sobie wyobrazenie ekstensywne — kompozycje catego utworu,
albo intensywne — decyzje dotyczacsg alternatywy gramatycz-
nej. Zaczne od tej ostatniej. Na pierwszy rzut oka sprawa
przedstawia si¢ raczej prosto: moja kompetencja wskazuje mi
alternatywy, ktorymi moge dysponowaé, za$ alkt komponowa-
nia polega na wyborze jednej z nich. Ale wlasnie tu sprawy sie
komplikuja. W jaki sposéb wybieram? Znéw wchodzi w gre
kompetencja: okazuje sie, ze nie jest ona depozytem alterna-
tyw o tym samym stopniu prawdopodobienstwa, ale jest ona
narzedziem do ich oceny w ramach konkretnej lokalnej sy-
tuacji kompozycyjnej. Takze ta ostatnia jest w jaki§ sposéb
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oceniana, to znaczy rozpoznawana w swoich stosunkach z sy-
tuacjami kompozycyjnymi o rosngcym promieniu (od wcho-
dzgcego w gre ,;Jkawatka” do moich wyboréw dotyczacych kie-
runku, jezyka itd.). Takze tu, w kazdej fazie ocen, jakie mozna
sobie wyobrazi¢, wchodzi w gre kompetencja, ktérg — w mia-
re jak sie przechodzi do kontekstualizacji o coraz szerszym pro-
mieniu — coraz trudniej odrdézni¢ od tego, co nazwalem ,, moim
uniwersum kulturalnym”.

Zatrzymajmy sie wiec na poziomach o krétkim promieniu,
gdzie latwiej uchwyci¢ specyficzne cechy kompetencji. Co skia-
nia mnie do wyboru raczej jednej niz drugiej mozliwosci? Albo,
moze lepiej, jakg role pelni moja.kompetencja w ocenie tych
alternatyw, ktore ona sama — ale peligc w tym przypadku
inne funkcje — ofiarowuje mi do wyboru?

W innym miejscu — a konkretnie w ksigzce Per la composi-
zione (wyd. Ricordi, Milano 1983) — probowalem podjgé ten
splot probleméw na plaszczyznie dydaktycznej.

,Kwalifikacja aktu komunikacyjnego za posrednictwem jego
,charakterystyki’ zaklada istnienie pola odniesienia, ktore
ujawnia jego ,cechy charakterystyczne’ czyli te, ktore odbiega-
ja od ,normalnosci’, pozbawionej owych cech. Nalezy od razu
powiedzie¢, ze gdy ocena cechy charakterystycznej jest aktem
pojedynczym (odnosi sie do jednego przedmiotu), to ocena
mormalnosci’ ma charakter statystyczny (jest wydobywana
z wielkiej liczby przypadkow, z ktérych prawdopodobnie za-
den nie odpowiada jednostkowo ocenie ,normalnosci’). Inaczej
méwige, wyrazenie ,charakierystyczne’ zaklada normalnosé,
ktora mie posiada tych cech charakterystycznych wspolobec-
nych aktualnie lub potencjalnie (w lingwistyce mowi sie
,W syntagmacie’ lub ,w paradygmacie’).

Kompozycyjny problem ekspresji charakterystycanej zwia-
zany jest z jego kontekstualizacjg. Ale proces kontekstualiza-
cji ma rézne stadia: jest lancuchem odmiesiefr, od tych bezpo-
srednich do sekwencji syntagmatycznej, do calego dzieta, do
caloSci dziel damego autora, do zbioru ekspresji wiasciwych
danej epoce, danemu ,stylowi’, samemu ,jezykowi’, danemu
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,obszarowi kulturalnemu’, albo, méwigc ogdlnie, odniesien do
srodowiskowej normalnosci, przez ktérg rozumie si¢ Srednig
charakterystycznych cech tych przekazéw muzycznych, ktore
codziennie do nas docierajg.

Problem trafnej charakteryzacji jest wiec przede wszystkim
problemem technicznym, ktory zaklada dobrg znajomos¢ przy-
najmniej niektorych pozioméw normalnosci, ktore skladajg sig
na plan normalnosci $rodowiskowej. Nie chodzi wiec o jedy-
no$¢ (inwencje pozarelacyjng), ktora ma gwarantowaé przed-
miotowi jego charakterystycznosc, ale raczej o jasny stosunek
do réznych pozioméw normalnosci”.

W Swietle tego opisu rola kompetencji wydaje sie dos¢ oczy-
wista: mozemy uwazac¢ jg za role ,ekologiczng”, czynnik réw-
nowagi pomiedzy daznoscig indywidualizujgcg (charakteryzu-
jacg) a Srodowiskowg tolerancjg (,,normalnoscig” jej rozmai-
tych pozioméw). Mozemy przyznaé¢ jej te role, ale tylko w ra-
mach nastepujgcego zdania warunkowego: — ,jesli dokomnasz
tego wyboru, to uzyskane przez ciebie cechy charakterystycz-
ne bedg w réwnowadze z planami $rodowiskowymi” — ktore-
‘go nie nalezy utozsamia¢ z czynnikiem determinujgcym okres-
lony wyboér (moge bowiem wybra¢ cechy charakterystyczne
naruszajgce te rOwnowage).

Jeszcze raz wyrzuciliSmy kompetencje poza nawias wilasci-
wego aktu wyboru. Wynikatoby stad, ze zachodzi on w strefie
psychiki nie dajgcej sie kulturalnie zweryfikowaé. Albo
tez mozemy rozpatrywac¢ spadek pendio kompetencji w nie-
specyficznych rejonach indywidualnego uniwersum kultural-
nego i tam (np. w zachowaniach afirmacji badz odrzucaniach
niektérych wiezi spotecznych albo naszej wlasnej normalnosci
biologicznej) szuka¢ przyczyn naszych wyboréw. Lancucha moz-
liwych odniesien nie da sie przesledzi¢ do samego konca: praw-
dopodobnie nie jest nam dane siegng¢ pulapu nawet naszego
malego uniwersum osobistego. Innymi stowy, nie ma potrze-
by, zeby — dla usprawiedliwienia jakiegokolwiek mojego wy-
boru — odwotywac sie do czegokolwiek innego poza mojg
kompetencja, rozciaggajac odpowiednio pole semantyczne tego
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terminu w taki sposob, zeby objal — je$li to bedzie koniecz-
ne — moje cate uniwersum kulturalne.

Trzymajac sie tego modelu wyjasnitem w ten sposdb nie
tylko sens drugiej strzatki (tej, ktora laczy ,kompetencje”
i ,,akt komponowania”), ale takze pierwszej strzalki, poniewaz
relacja pomiedzy ,.kompetencjg” a ,uniwersum kulturalnym”
zalezy od sposobu rozumienia relacji oznaczonej przez drugg
strzalke.

Uczynmy teraz krok wstecz i zastanéwmy sie¢ krétko nad
znaczeniem twierdzenia, ze ,moja kompetericja wskazuje mi
alternatywy, ktorymi moge dysponowac”.

Czyzby to oznaczalo, ze alternatywy te sg zmagazynowane
konkretnie w jakim$ miejscu? a jesli tak, to w jaki sposéb
moja kompetencja moze mi je wskazywaé¢? Musimy tu uciekaé
sie do innych poje¢ metaforycznych, innych modeli, ktére tylko
kto$ naiwny moglby bra¢ za rzeczywistos¢. Nie chodzi tu
o wprowadzanie nowych poje¢, ale tylko o ,naturalne” roz-
ciggniecie juz wprowadzonych. Mozemy wiec posluzy¢ sie¢ hi-
potezg ,,uniwersum kulturalnego” mie jednostkowego, lecz ko-
lektywnego cho¢ ograniczonego do uczestnikow jakiej§ jednej
kultury (historycznej, geograficznej, etnicznej), a oprocz tego
hipotezg ,,uniwersum transkulturalnego”, bedacego wlasnoscig
calej znanej nam ludzkosci.

Miejsca alternatyw dla kazdego specyficznego wyboru na-
lezy szuka¢ wewnatrz jakiegos lokalnego uniwersum kultural-
nego o szerszym badz wezszym promieniu, albo jeszcze lepiej
tam, gdzie jakie$ lokalne uniwersum kulturalne przecina sie
z indywidualng kompetencjg: im ta kompetencja jest wieksza,
tym wiegcej jest alternmatyw do dyspozycji, ale tez tym wiecej
trudu musi wlozy¢ kompetencja w wyboér. Mozemy sobie
wyobrazi¢ kompetencje J. S. Bacha jako praktycznie pokry-
wajgcy sie z ta czescig lokalnego uniwersum kulturalnego,
jakg wowczas obejmowano pojeciem ,muzyki”’: moéwige je-
dnym slowem byla to wszechwiedza ale w $cifle okres-
lonych granicach. Otéz jesli w miejscu kulturalnym zajmowa-
nym przez Bacha podobna wszechwiedza byla mozliwa i to do
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tego stopnia, ze zostala faktycznie zrealizowana, to w miej-
scach zajmowanych dzis przez pewne kategorie muzykéw (np.
przez te kategorie, do ktérej i ja naleze, mianowicie muzykow
europejskiej tradycji artystycznej) wszechwiedza dotyczy¢ by
musiata nie jakiego$ jednego uniwersum kulturalnego, ale bar-
dzo wielu, a faktycznie uniwersum transkulturalnego o pro-
mieniu niemal planetarnym (intelektualista europejski dazy
bowiem do planetaryzacji swego horyzontu kulturalnego mnie
tyle w sensie narzucenia whasnej kultury innym kulturom, ile
w bardziej demokratycznym sensie, poznawania, akceptowania
i przyswajania sobie (introiezione) tego, co odmienne. Nawet
wpisywanie wilasnych doswiadczen w lokalne uniwersum kul-
turalne staje sie dla intelektualisty europejskiego przedmio-
tem wyboru jednej z wielu mozliwych i skomplikowanych al-
ternatyw.

Bede wigc kontynuowal badanie mojej tworczosci tu i te-
raz, jako tego materialu, ktéory najlepiej potrafie zrekon-
struowaé, a nawet sprawdzi¢ w momencie jego rozwijania sie.

I tak z ostatnich dni pochodzg te akty wyboru, ktére do-
prowadzily mnie do skomponowania mojej ostatniej pracy:
Richard na sekstet smyczkowy. Zajme sie tu przede wszyst-
kim aktami wyboru ,ekstensywnego’: wyboru kierunku, jezy-
ka, gramatyki. Zaczne od lewej strony naszego schematu: od
mojego indywidualnego uniwersum, a $cislej od stosunkéw, ja-
kie zachodzg pomiedzy nim a tym lokalnym uniwersum, w kto-
rym zyje jako kompozytor.

Wiadomo, ze masze lokalne, muzyczne uniwersum dazy po-
tencjalnie do objecia sobg kazdego mozliwego uniwersum
dzwigkowego w tym sensie, ze dla kompozytora wspélczesne-
go muzyksy jest lub moze by¢ wszystko, co da sie pomysle¢
jako muzyka. Jezeli z jednej strony nasze aktualne uniwersum
kulturalne — przynajmniej jesli chodzi o muzyke — zyskalo,
w zestawieniu z innymi historycznymi uniwersami, na eksten-
sji, to z drugiej strony stalo sie ono do tego stopnia czyms$
nieckreslonym, ze wszystkie twierdzenia w jego obrebie staty
sie w jaki$ sposéb ekwiwalentne; jest wiec mozliwe, i do tego
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wecale nietrudne, ustalenie i skonstruowanie dla kazdego z nich
takiego pod-uniwersum, ktére je usprawiedliwi.

Podejmowanie decyzji w takich warunkach — kiedy liczba
alternatyw wzrosla niepomiernie, a dla uniwersum lokalnego
zadna z nich nie jest uprzywilejowana — stalo sie niezwykle
trudne i nie dajgce zadowolenia. Nasza specyficzna kompeten-
cja mie wystarcza ani do tego, zeby zdawac¢ sobie sprawe ze
‘wszystkich alternatyw, jakie mamy do dyspozycji, ani do tego,
zeby wprowadzi¢ do mich jakis uzasadniony aksjologiczny lad.
Nie jest wigc przypadkiem, ze wlasnie w naszym stuleciu roz-
mnozyly sie techniki nazywane przez Adorna ,technikami
uwalniania sie (sgravio) od podejmowanych decyzji”’; prawdziwe
namiastki kompetencji: od serializmu bardziej lub mniej inte-
gralnego do aleatoryzmu i najnowszej muzyki komputerowej.

Jesli takie jest — naszkicowane tu byé moze w sposéb prze-
sadnie uproszczony — uniwersum lokalne kompozytora zwig-
zanego z tradycjami muzyki artystycznej (alto-colta), zdecydo-
wanie bardziej wygodne sg te uniwersa lokalne, w ktorych
serie alternatyw sg juz a priori wyznaczone przez koordynaty
kulturalne danego miejsca: kompozytor muzyki rockowej czy
jazzowej, autor muzycznego komentarza do filmu lub reklamy
moze zdoby¢ specyficzng kompetencje, ktéra utatwia mu wy-
szukiwanie i wybieranie alternatyw mieszezacych sie w gra-
nicach tych projektow kulturalnych, jakich publicznosé ocze-
kuje. Klopot polega na tym, ze nasze spoleczehstwo jest coraz
mniej zainteresowane tym, zeby stawia¢ ,kompozytorowi” ja-
kies wymagania: agencje koncertowe, radio, telewizja, wytwor-
nie plyt ignoruja kompozytoréw i gdyby od czasu do czasu nie
byto jakichs festiwali miedzynarodowych, to nie wiedzielibySmy
nawet o tym, ze oni istniejg. Kompozytorowi stawia sig za-
rzut, ze nie ma zapotrzebowania na jego utwory i ze nie stara
si¢ on o to, zeby stworzy¢ sobie rynek. Niektorzy czynig takie
starania — idac na pewne kompromisy — ale wtedy potepiani
sg przez inne grono ludzi. Istniejace rynki muzyczne majg zu-
pelnie inny charakter. '

Jakie jest — w zestawieniu z tym uniwersum lokalnym —
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moje osobiste uniwersum, jakimi kompetencjami dysponuje
i do jakich projektow?

Nie wchodzac w szczegdly, ktore moga by¢ malo interesu-
jace dla czytelnikow, powiem tylko tyle, ze moje dzisiejsze
uniwersum kulturalne charakteryzuje sie przede wszystkim
tym, ze przecinajg si¢ w nim rozmaite specjalnosci zawodowe.
Nie twierdze, ze utozsamiam sie z kazda z nich z osobna, ale —
jak powiedzialemm — z ich przecinaniem sie. Bedgc najpierw,
w latach piecdziesigtych, kompozytorem, pézniej autorem ksig-
zek o muzyce, wreszcie od 1974 r. dzialaczem kulturalnym w te-
renie i dyrektorem O$rodka Badan i Eksperymentéw Metakul-
turalnych (Centro di Ricerca e Sperimentazione Metacultura-
le), a okazjonalnie takze ,filozofem kultury”, mam dzi§ do
dyspozycji rézne sektory kompetencji, z ktérych zaden — moze
z wyjatkiem kompozycji — nie wystarcza sam sobie; tworza
one, jako pewna konfiguracja, przestrzen wielowymiarows
czyli moje uniwersum kulturalne charakteryzujgce sie rézino-
rodnoscig plaszczyzn refleksji: moja kompetencja specyficzna
wytwarza przez refleksje kompetencje dydaktyczng, a ta
przez refleksje odslania swoje . fundamenty epistemologiczne
i tak dalej. Musze do tego dorzuci¢ to, co jest oczywiste, ze ta
konfiguracja wzajemnie ze sobg powigzanych i wzajemnie sie
badajacych kompetencji wchodzi globalnie w gre w kazdym
moeim ,,akcie kulturalnym”, takze wowczas, gdy 6w akt ma
charakter skrajnie specjalistyczny.

Dochodzimy w ten sposéb do punktu, w ktérym to moje
uniwersum kulturalne musi si¢ zmierzy¢ z uniwersum lokad-
nie dominujacym, poniewaz chodzi o skomponowanie sekstetu
Richard. Sprébuje tu wyliczyé — chociaz zdaje sobie sprawe
z przyblizono$ci i niewystarczalnosci tego wyliczenia — przy-
najmniej niektore motywacje i pojawiajace sie cele:

1) skompletowa¢ zbiér pod tytulem: Metamuzyka na smycz-
ki, jako kolejng pozycje serii ,,Nowa dydaktyka muzyki”, kto-
rg uruchomilem wiele lat temu,

2) da¢ dowod tym sekstetem, podobnie jak calg moja twor-
czo$cig ostatnich lat, ze do kompozycji muzycznej mozna sto-
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sowa¢é ,hipoteze metakulturalng”, czyli te hipoteze epistemolo-
giczng, ktorg rozwijam w pracach o charakterze pedagogiczno-
-dydaktycznym i filozoficznym,

3) przeprowadzi¢ eksperyment na konkretnym materiale
aktu komponowania, czy istnieje mozliwos¢ technicznego mo-
dyfikowania (,,modulowania’) modeli syntaktyczno-gramatycz-
nych o réznej proweniencji,

4) przeprowadzi¢ eksperyment typu eseistyki niewerbalnej,
polegajacy na tym, ze méwi sie pewne rzeczy na temat np.
Wagnera, Straussa i niektorych konsekwencji historycznych
ich tworczosci, jedynie reorganizujac i rekontekstualizujge da-
he muzyczne zdeponowane w naszej kulturze,

5) utozsami¢ przez chwile mdj gest kompozytorski z innymi
gestami, ktore odczuwam jako ,,mocne”, gramatycznie i kultu-
ralnie ,,gwarantowane”,

6) destabilizowaé¢ ten gest, modyfikujgc (,,modulujac”} go
zgodnie z zasadami panujgcego dzis relatywizmu kulturalnego,

7) zréwnowazy¢ niestabilnosé kulturalng przez przywolanie
innych technik, innych jezykéw, innych modeli stylistycznych,
ktére mozna uznaé za znane stuchaczowi,

8) wskaza¢ — sobie samemu i innym — nowg perspektywe
pracy kompozytorskiej rozpoczynanej nie od ,dzwieku”, ale
od bardziej skomplikowanych catosci kulturalnych, zdolnych
do wzajemnego przenikamia sie i refleksyjnego wplywania na
siebie,

9) ujawni¢, drogg cytowania samego siebie, niektore anty-
cypacje kulturalne, ktére mozna zauwazyé¢ w mojej tworczosci
muzyczne]j z lat 50-tych i 60-tych,

10) powigza¢ mojg dzialalnosé¢ kompozytorsky z dloszwmdcze-
niami filozoficzno-kulturalnymi, ktére uwazam za fundamen-
talne w moim formowaniu sie (Th. Mann, Strawinski, Borges,
Wittgenstein, fizyka kwantowa i in.),

11) itd., itd.

Stawiam wiec hipoteze, ze takie wltasnie — albo bardzo po-
dobne do tego — bylo moje uniwersum kulturalne w momen-
cie rozpoczecia pracy nad Richardem; albo raczej, ze tak mniej
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wiecej wygladal ,,pakiet motywacji” wynikajacy ze spotka-
nia mojego prywatnego uniwersum z tym, ktore jest charak-
terystyczne dla kultury mojego srodowiska. Powstaje teraz py-
tanie: czego w tym miejscu wymagalem od moich kompe-
tencji?

Faktycznie tego, zeby dopomogly mi w rozwigzaniu poja-
wiajacych sie probleméw technicznych. Ale czy mozna te pro-
blemy wyraznie odrézni¢ od innych, np. od probleméw moty-
wacyjnych i stawianych sobie celéw, o ktéorych przed chwilg
mowilem?

Technika jest narzedziem, ktorego uzywamy — podobnie jak
mlotek czy komputer — czyms$, nad czym panujemy i co jest
na zewnatrz nas, chyba ze ...

Jest rzeczg jasng, ze wokol tego ,,chyba ze ...” moze pojawié¢
sie wiele rozmaitych odpowiedzi i ze oddzielenie pojecia
,techniki” — a wiec i kompetencji — od indywidualnego uni-
wersum kulturalnego jest wygodne, ale stuzy jedynie do wy-
artykutowania wypowiedzi, ktora bez tego uproszczenia szybko
zgubilaby sie w labiryncie odbitych obrazéw.

Moje kompetencje — specyficzne i niespecyficzne — sg wie«
powolane do zmierzenia sie z problemami technicznymi, wy-
laniajacymi sie z ogdlnego projektu naszkicowanego przez ze-
staw motywacji. Pierwsza grupa probleméw jest natychmias®
zwigzana z przejSciem od projektu ogolnego do projektu bar-
dziej rozpracowanego w szczegoélach, dotyczgcego wszystkich
dzialan (aktoéow komponowania), ktére mam wykonaé¢. Podja-
lem juz decyzje, ze bezposrednimi polami kulturalnych odnie-
sien dla mojego utworu bedzie dwoch kompozytorow nosza-
cych to samo imie Richard: w ich kierunku biegnie mys$l kazde-
go, kto jest zakorzeniony w naszej kulturze muzycznej. Wcho-
dzaca w gre kompetencja ma w tej fazie jeszcze charakter bar-
dzo ogélny, ale juz bezposrednio po niej dokonywane wybory
preludium do III aktu Zygfryde i Metamorfozy zakladaja
wiedze bardziej szczegélowa. Nieco wiecej kompetencji trzeba
do tego, zeby przystosowa¢ wybrany materiat (orkiestrowy) do
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zaprojektowanego zestawu instrumentéw (sekstet smyczkowy).
To, co potem nastepuje, absorbuje mnie znacznie bardziej:

1) jak traktowaé¢ ten material, jakiemu typowi ,modulacji
gramatycznej”’ nalezy go poddac?

2) jak regulowaé¢ jego stawanie sie, jak rozlozy¢ w czasie
jego rozwdj, inaczej mdwigc, jakim modelem formalnym (hi-
storycznym, k'ontaminvonanym lub wynalezionym przez siebie)
postuzy¢ sig?

3) biorgc pod uwage fakt, ze wsréd moich celow znajduje
sie refleksja muzyczna nad kulturalnym umiejscowieniem pol
odniesienia, powstaje problem z czym, z jakimi innymi wyda-
rzeniami nalezy je powigza¢ i w jaki sposob?

Zauwazam teraz, kiedy juz to naszkicowalem, ze moja eks-
pozycja ma charakter sztuczny i abstrakeyjny i w gruncie rze-
czy mato wiarygodny. Nie sadze bowiem, ze istotnie stawialem
sobie tego rodzaju pytania i ze tak wlasnie byly one sformu-
lowane, jak to napisatem. Kiedy stawiamy pytania samym so-
bie, nie ma potrzeby ich formulowania, poniewaz je -czuje-
my — to znaczy zauwazamy pewien stan niepewnosci w od-
niesieniu do zbioru dokonywanych wybordéw, a ta niepewnos$¢
znajduje sie w okreslonej relacji do okreslonego zestawu alter-
natyw, wskazywanych nam — z wiekszg lub mniejszg jasno-
Scig — przez naszg kompetencije.

A wigc zndéw wchodzi w gre kompetencja, ktora — jesli
dobrze postawiliSmy pytania — powinna:

a) zaproponowa¢ alternatywy w okreslonym porzadku do
gramatycznego traktowania materiatu,

. b) zaproponowa¢ alternatywy dotyczgce formy, jakg nalezy
mu nadag,

c) zaproponowa¢ alternatywy kontekstualizacji.

W moim przypadku alternatywy gramatyczne i formalne,
ktéorymi dysponuje, zostaly dydaktycznie wylozone w mojej
ksigzce Per la composizione i majg swojg geneze w kontami-
nacji moich specyficznych kompetencji kompozytora z kom-
petencjami ,,eksperymentatora w dziedzinie kultury”. Alterna-
tywy zwigzane z kontekstualizacjg zostaly mi zasugerowane



,Komponowanie”. Badania kompozytora... 65

przez moje kompetencje historyczno-krytyczne, ktére rowniez
majg geneze mieszang i kontaminowang.

Ale — powiedzialem to juz — nie ma sensu posuwanie
uproszczenia w wykladzie do przyznawania kompetencji wy-
tgcznie roli ,,wskaznika alternatyw”. Zadaniem jej jest takze
przymierzanie ich do aktualnego projektu (ktéry w miedzy-
czasie przesung!l sie o kilka szczebli na drabinie specyfikacji).

Bede si¢ wiec orientowat, je$li chodzi o mozliwe modulacje
gramatyczne i formalne, w taki sposob, zeby:

a) nada¢ kompozycji, nad ktorg pracuje, charakter homoge-
niczny w stosunku do kontekstu, w ktérym zamierzam jg umie-
$ci¢ (zbidr pod tytulem: Metamuzyka na smyczki),

b) wyraznie jg odrézni¢ od innych kompozycji tego zbioru
(w szczegblnosci od sekstetu Johannes, ktory jg bezposrednio
poprzedza), '

c) zainteresowa¢ sie nig z punktu widzenia heurystyczno-
-eksperymentalnego i wyszuka¢ kontaminacje dotad jeszcze
nie wystepujgee,

d) odpowiedzie¢ na kryterium ,transformacyjne”, ktére
obecnie bardziej mi odpowiada niz kryterium opozycyjno-addy-
-tywne itd., itd.

Teraz czytelnik bedzie wiedzial, jak rozumie¢ te wyliczenia,
w ktéorych wystepujg odrebne, wypunktowane pozycje, gdy
w rzeczywistosci chodzi o obszary, ktére wzajemnie sie prze-
nikaja: nieuchronna linearno$¢ wykladu i wymuszona aposte-
rioryczna konceptualizacja, a moze moje znikome kompetendje
w zakresie analizy psychologicznej nie wskazujg mi innych al-
ternatyw.

Moglbym kontynuowa¢, przedstawiajgc — niezbyt wiernie —
kolejne fazy specyfikacji ogélnego projektu, wachlarze mniej
lub bardziej wyraznie zauwazanych alternatyw, wybory deter-
minowane synergicznie przez rézne dziedziny moich kompe-
tencji kulturalnych, ktorym zawdzieczam takze uklad motywa-
cji, ktory logicznie, cho¢ moze nie chronologicznie, poprzedza
calosc tych faz. Nie mam pojecia, ile ogniw tego lafcucha po-
trafitbym odrézni¢, ale sprawa ta nie ma wigkszego znaczenia.

5 Filozofia warsztatu
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Mechanizm powinien by¢ wszedzie ten sam, albo SciSlej: na-
szkicowany tu opis analogiczny i metaforyczny powinien po-
zostaé niezmienny.

Nad jednym ogniwem w kazdym razie -chcialbym sie tu
jeszcze zastanowic; jest ono bowiem tak osobliwe, ze istnieje
pokusa, zeby je uzna¢ za najwazniejsze ze wszystkich, jest to
mianowicie punkt, w ktorym piéro utrwala na papierze de-
cyzje dotyczaca ostatecznego wyboru alternatywy.

Zalozmy, ze zapisany znak jest faktycznie ostateczny, a wiec,
ze nie nastapig dalsze zmiany i skre$lenia; nalezy tez abstra-
howa¢ od poézniejszych loséw tego znaku, od sposobu jego od-
czytania w momencie wykonywania utworu i od jego reinter-
pretacji w momencie stuchania utworu itd. Postawmy pytanie:
w jakim sensie decyzja utrwalenia wybranej alternatywy na
papierze jest czyms$ osobliwym w lancuchu realizowania pro-
jektu? Czy zwigzane z nig dzialanie jest bardziej skompliko-
wane, bardziej §wiadome, bardziej angazujace od innych dzia-
fan?

Obserwujac codzienno$é dziatan, catkowicie normalng u tego,
co posiada odpowiednie kompetencje techniczne, powiedzialo-
by sie, ze nie. To ostatnie ogniwo lancucha jest byé moze naj-
mniej osobliwe i najmniej indywidualne ze wszystkich: alter-
natyw, ktére pozostaly do wyboru jest znacznie mniej niz w fa-
zach poprzednich i z reguly posiadajg ome charakterystyczne
cechy preferencjalne, ktére orientujg, jak wybiera¢. Dlatego
techniki uzywane jeszcze kilka lat temu deprecjonowaly ostat-
nie akty wyboru (to znaczy grafiezny zapis kompozycji) do
tego stopnia, Ze powierzaly je jakiemu$ zautomatyzowanemu
systemowi albo przypadkowi, co miato miejsce wowczas, gdy
dochodzono do ostatecznej struktury graficzmej drogg prze-
kreslen, cie¢ czy przypadkowego skladania itd. Systemy gra-
matyczne silne (mp. system tomalny w fazach swojej majwyz-
szej wydajno$ci) rowniez dazg do zredukowania alternatyw w
miare zblizania sie do aktu koncowego; podobnie jak wéwcezas,
gdy znalezliSmy kilka siow-kluczy dla naszej intencji ekspre-
sywnej, nie przywigzujemy wiekszej wagi do ich organizacji
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gramatycznej i syntaktycznej, je§li mamy odpowiednie kompe-
tencje jezykowe.

Jednak dzi§ kompozytor (mam na mysli kompozytora mu-
zyki artystycznej typu ,,alto-colta”) nie ma do dyspozycji sy-
stemow gramatycznych silnych: albo ulegly one wiekszej lub
mniejszej automatyzacji — jak w przypadku tego, co Adorno
nazywa technikami ,,uwalniania sie od podejmowania decyzji”,
albo ma do dyspozycji systemy slabe, ktore nie wigza mu rak
przy podejmowaniu decyzji na plaszczyznie ostatecznych wy-
boréw. Przypominam sobie dlugie okresy mojej dzialalnosci
kompozytorskiej, gdy nad wyborem jakiego$ jednego dzwieku
zastanawialem sie kilka godzin, a czasem kilka dni. Obecnie,
mam na mysli komponowanie Richarda, fizyczny akt pisania
jest zdeterminowany wczesniej dokonanymi wyborami, co wy-
glada tak, jak gdybym postugiwal sie systemem silnym. Ale
przebyta droga jest inna, cho¢ réwniez wytyczona przez moje
specyficzne kompetencje (znajomos$é wielu gramatyk), zmodu-
lowane jednak przez inne (dydaktyczne, filozoficzno-kultu-
ralne). '

Wiecej szczegotow w zakresie opisu procesu komponowania,
nad ktérym obecnie zastanawiam sie, zawiera wspommiana juz
ksigzka Per la composizione: tu powtorze tylko, ze ostatecz-
na alternatywa -— dotyczgca nut i wartoéci parametrycznych
— Jjest wymikiem decyzji, ktora zostata przeze mnie podjeta
wezesniej, wowezas gdy dokonywalem modulacji (lub’konta-
minacji) gramatycznej w jednej z faz poprzednich. Innymi sto-
wy, liczne fazy realizowania projektu przyczyniaja sie do za-
rysowania horyzontu lingwistycznego, w ktéory ma byé¢ wpi-
sana intencja ekspresyjna (w dawnych czasach horyzont byl
dany, obecnie kompozytor musi sam skonstruowaé sobie wha-
sny horyzont: znaczna cze$¢ przekazu przechodzi¢ bedzie wlas-
nie przez alternatywy, co do ktéorych decyzje zostaly podjete
w fazach wczes$niejszych, stuchacz bedzie wiec pobudzany nie
tyle przez struktury faktycznie percypowane, ile przez ich
przynalezno$¢ do réznych znanych horyzontéw historycznych).

Syntetyzujac: uwazam, ze nie nalezy przecenia¢ aktu defini-
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tywnego zapisu; oczywiscie, posiada on pewng pozycyjng osob-
liwoéé (asymetryczno$¢ ostatniego ogniwa), ale nie jest przez
to czym$ uprzywilejowanym. Akt komponowama jest — w roz-
wazanym tu modelu analoglczmym — rozkladalny na caly serie
ogniw faz procesualnych, regulowana przez kompetencje réz-
nego rodzaju, nie tylko kompetencje muzyczne. Takie rozlo-
zenie aktu mna serieé daje nam informacje analityczne o naturze
tego aktu, ale nie pokazuje jego zintegrowanej globalnosci.
Latwo wiec moze powstaé nieporozumienie polegajace na przy-
pisaniu réznych kompetencji okreslonym fazom: kompetencja
spoteczno-kulturalna mialaby regulowaé¢ fazy wyboréw pier-
wotnych (gdzie, dla kogo, dlaczego ...), kompetencja historycz-
na mialaby sugerowa¢ wybor jezyka, stylu itd., kompetencja
systemowo-gramatyczna kierowaé wyborami w obrebie pola
lingwistycznego itd. W ten spos6b model lancucha okazuje sie
modelem nieadekwatnym, poniewaz kazdy moment aktu kom-
ponowania jest oczywiScie regulowany przez cale umiwersum
kulturalne jednostki. Ale gdyby tak wiasnie i tylko tak bylo,
to konsekwencjg tego byloby, ze im obszerniejsze jest to uni-
wersum, tym bardziej skomplikowanym i bogatym w infor-
macje jest akt komponowania. Ot6z fakty nie potwierdzajg w
spos6b bezposredni tej konsekwencji. Trzeba wiec albo rady-
kalnie przedefiniowaé¢ pojecie ,,0bszerno$ci” w odniesieniu do
uniwersum kulturalnego, albo wprowadzi¢ dodatkows hipoteze,
w ktorej obok ,,uniwersum kulturalnego” pojawig sie na przy-
klad zdolnoSci wrodzone, co$, co nazywamy ,talentem”, a w
niektorych przypadkach ,,genialnoscig”.

Nie zamierzam wdawaé¢ sie w te kwestie, obce moim kom-
petencjom, i pozostawiam innym trudne zadanie badania bio-
logicznego zaplecza aktéw twoérczych. Cheiatbym raczej wrocic
jeszcze raz do pojecia ,kompetencji”’. Czy mozemy daé racjo-
nalnie przemys$lany opis tego, co rozumiemy przez = kompe-
tencje.

Wszyscy do$wiadczamy naszych kompetencji w sposob, ze
tak powiem, proprioceptywny: to znaczy, wszyscy zauwazamy
nasz wewnetrzny stan stabilnosci, réwnowagi, bezpieczenstwa,
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kiedy znajdujemy si¢ w sytuacji-odpowiadajacej naszym kom-
petencjom. Jezeli umiemy prowadzi¢ samochod, to miejsce za
kierownicg jest dla nas sytuacjg normalng, niekiedy nawet
przyjemng; jezeli dobrze moéwimy jakims$ obcym jezykiem, nie
odczuwamy zaklopotania, a przeciwnie, moze to dziala¢ stymu-
lujgco w spotkaniu z kims, kto mowi tym jezykiem; jezeli do-
brze gramy w szachy, sprawia nam przyjemnos¢ ta gra, i nie
lekamy sie mocnego przeciwnika. Jezeli mamy odpowiednie
kompetencje do komponowania muzyki, komponowanie nie
sprawia nam ktopotu, co wiecej, moze bye zrodlem nieustajgcej
przyjemnosci ... — ale to, jak dobrze o tym wiemy (chocby
z licznych autobiografii kompozytorow), wcale nie jest prawda,
a przynajmniej nie 'zawsze jest prawda. Proprioceptywne zda-
wanie sobie sprawy z wilasnych kompetencji jest oczywiscie
skladnikiem jej racjonalnego opisu, ale nie jest ono istotne,
a tym bardziej wyczerpujace. Twierdzenie: , kompetentny jest
ten, kto odczuwa, ze jest kcmpetentnym” nie jest ani twier-
dzeniem zawsze prawdziwym, ani twierdzeniem, ktére by nam
wiele mowito o kompetencji.

Zamiast zaﬂjrrno-v'vaé sie opisem synchronicznym — a wiec wy-
jasnianiem, czym jest kompetencja w okreslonym momencie
doswiadczenia — sprobuje p6j$¢ drogg opisu diachroniczne-
go, genetycznego — a wiec drogg badania, w jaki sposéb do-
szto do uformowania sie tej kompetencji, ktéora ujawnila sie
w danym momencie. Wypada jeszcze raz odnie$¢ sie do mego
osobistego do$wiadczenia. Sprébuje zajaé sie dwoma punktami
dostatecznie $wiezymi, a wiec mniej podatnymi na deformacje
przez pamie¢ nie zainteresowang wiernym odtwarzaniem tego,
co bylo: jeden to wpomniany Richard, drugi to zredagowa-
nie tej wlasnie notki autorefleksyjnej. Zaczne od tego drugie-
go punktu.

Jakie kompetencje uruchamiam, gdy pisze te wlasnie zda-
nia? O jakich procesach genetycznych $wiadczg te kompeten-
cje? Ze wszystkimi zastrzezeniami do racjonalnych rozroznien,
wymienie przynajmniej:

1) kompetencje specyficznie muzyczna, dajacg sie rozczion-
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kowaé na kompetencje wiasciwe dla roéznych pozioméw kom-
ponowania,

2) kompetencje dotyczacg Srodka ekspresji (w tym przypad-
ku jezyka wloskiego), dajacy sie rozczionkowaé¢ na powigzane
ze sobg poziomy, od leksykalnego do stylistyczno-formalnych,

3) kompetencje epistemologiczng, odnoszacy sie do metakul-
turalnego ciecia przeprowadzanego w tych badaniach.

Jak opisa¢ te kompetencje w sposéb diachroniczny?

Jesli chodzi o pierwszg kompetencje, odsytam czytelnika do
tego, co za chwile powiem w zwigzku z Richardem. Jesli
chodzi o drugg, zachece czytelnika do zastanowienia sie nad
jego wlasng kompetencjg lingwistyczna, ktorej z pewnoscig nie
mozna utozsamia¢ ze znajomo$cig stownictwa, gramatyki,
skladni, ale tez nie mozna jej od miej oddziela¢c. Moze takze
czytelnik dojdzie do wniosku, ze kompetencja lingwistyczna
aktualizuje indywidualne uniwersum kulturalne, dzieki czemu
mozna nim dysponowac¢ w-celu komunikowania sie z innymi
ludzmi, a czyni to wykorzystujgc jednos$¢ lokalnego uniwer-
sum kulturalnego, czyli uruchamiajac kompetencje kulturalng
tego uniwersum. Mozemy w ten sposoéb rozpatrywac¢ indywi-
dualne uniwersum kulturalne jako kompetencje umiwersum
lokalnego, a kompetencje lingwistyczng jako zewnetrzny, ko-
munikacyjny przejaw kompetencji kulturainej.

A jaka jest geneza tego indywidualnego umiwersum kul-
turalnego?

W przyjetym tu modelu metakulturalnym ujmuje te gene-
z¢ jako sekwencje aktow refleksyjnych (w lancuchu plaszezyzn
kulturalnych) nad ,pierwszymi” danymi naszego doswiadcze-
nia. Inni méwiliby w tym przypadku o ,interioryzacji” lub
»introjekcji”’. Przedmiotem dyskusji mogloby tez by¢ pojecie
»pierwszenstwa”’. Dlaczego do$wiadczenie takie jest mozliwe,
dlaczego zdarzenie x staje sie funkcjg doswiadczenia jednostki
y? Prawdopodobnie jest rzecza konieczng, zeby jednostka y
posiadala odpowiednig ,,predyspozycje” do doswiadczenia X,
a ta ,predyspozycja’ — odziedziczona lub nabyta — odbiera
zdarzeniu x przypisany mu charakter pierwszenstwa.
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W kazdym .razie kompetencje lingwistyczng mozemy rozu-
mieé¢ jako zdolno$é do zastanawiania sie w okresSlonym jezyku
(w jakimkolwiek jezyku) nad ontogenezg jednostkowego umni-
wersum kulturalnego.

Przechodze teraz do trzeciego punktu, czyli do kompetencji
epistemologicznej tych modeli metakulturalnych, ktorymi sig
postuguje. Jaka one majg geneze?

Sprébuje, o ile to mozliwe, poming¢ tu wyznania autobio-
graficzne, ktoére mogg byé zbyt nuzgce. Stosujac wielokrotnie
model IMC ! moéwie, ze moja kompetencja w tym zakresie jest
w istocie procesem jej konstruowania albo, inaczej moéwiac,
zinterioryzowanym $ladem tego procesu. A na czym polega
ten proces konstruowania?

Nie moge da¢ tu formalnego, naukowego opisu, ale moge
postuzy¢ sie metafora ,,spotkania”.? Mam tu na mysli spotka-
nia bardzo rozne: od tysiecy spotkan z dzie¢mi ze szkél pod-
stawowych do spotkan na ,,wysokim” poziomie kulturalnym
(najczesciej za posrednictwem tekstow pisanych). Przez ,,spot-
kania” rozumiem chwilowg koincydencje jakiegos$ ,,ja” i drugie-
go terminu, ktéory w tym momencie nie jest odczuwany jako co$
roznego od ,ja”. Uwazam wiec hipoteze metakulturalng —
a przynajmniej to, jak jg sobie osobiScie wyobrazam — za zbidr
niezliczonych punktéw-koincydencji pomiedzy jednostkowymi

1 IMC — ipotesi metaculturale. Przypominam tu jedng z mozliwych
definicji ,hipotezy metakulturalnej”: ,,Kazdy nasz akt albo mysl, przy-
najmniej jako przedmiot komunikacji jest kulturalnie modulowany czyli
zawiera w sobie komponente kulturalng”. Por. B. Porena: Hipoteza
metakulturalna, {w:] Filozofia kultury, praca zbiorowa pod red. A. No-
wickiego, ,,Annales UMCS”, sectio I, vol. X, Lublin 1989. Jesli uwzgled-
ni¢, ze dla zakomunikowania czegokolwiek musze posiuzyé sie jakims$
»jezykiem” (a wiec pewnag konwencjg spolteczng) przedstawiona tu hipo-
teza graniczy z oczywisto$cig. Mniej oczywiste sg jednak konsekwencje
tej hipotezy, je$li stosuje sie ja konsekwentnie (np. takze w stosunku
do niej samej).

2 Por. filozofie spotkan A. Nowickiego i pojecie Begegnung u P. Ce-
lana.
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uniwersami kulturalnymi, z tym ze kazdy punkt mozna opi-
sa¢ przy pomocy metafory spotkania.

Mozna postawi¢ zarzut, ze warunkiem pojawienia sie spot-
kania jako punktu hipotezy metakulturalnej jest jej preegzy-
stencja, aby mozna bylo zastosowa¢ interpretacje inkontrolo-
giczng. Jest to aporia charakterystyczna dla hipotezy metakul-
turalnej, aporia, ktérej trudno unikngé, ale sgdze, ze nie jest
to konieczne. Hipoteza metakulturalna ma status hipotezy —
wiec liczy sie przede wszystkim to, ze dotad zadne spotkanie
nie zdotalo jej sfalsyfikowac.

Inny zarzut moze dotyczy¢ tego, ze prawdopodobnie tak do-
bieram spotkania, zeby mie przeczyly tej hipotezie. Trudno re-
plikowa¢, ale niech czytelnik sam sprobuje sie zastanowi¢ mad
swoim spotkaniem z tym moim tekstem: moze rozpozna w nim
proponowany tu model metaforyczny, a moze nie. Zadaniem
hipotezy metakulturalnej mie jest przekonywanie, ale pobu-
dzanie do mys$lenia.

Nie pozostaje mi teraz nic innego, jak wroéci¢é do mego Ri-
charda i zbada¢, z perspektywy genetycznej, specyficzng kom-
petencje, jaka ujawnia sie¢ w momencie komponowania.

Rowniez w tym przypadku moéglbym postuzy¢ sie metaforg
spotkania, ujmujac jg ze specyficznego punktu widzenia.
Nie wnioéslbym jednak nic nowego poza banalnym rejestrem
okazji formatywnych (partytury, traktaty, doswiadczenia dy-
daktyczne itd.). Dlatego sprobuje raczej zrekonstruowaé mojg
specyfike kompozytora nie przez serie zdobyczy, ktére ja ufor-
mowaly, ale przez serie brakéw, ktére skionily mmie do ich
przezwyciezenia.

W poczatkowe] fazie mojego formowania sie zdobycze byly
mi niejako narzucone przez instytucjonalno-dydaktyczny tok
studiow. Wiadomo bowiem, ze dopiero dzi$ szkota — na swym
najnizszym poziomie — zaczyna otwiera¢ si¢ ma pedagogike
samoksztatcenia (autoewolucji), nie ograniczajgc sie do dydak-
tycznego przekazywania wiedzy. W czasach mojej mlodosci
(a jeszcze i dzi§ w konserwatoriach) dominowala dydaktyka
przekazywania wiedzy, calkowicie nieczula na nieprzewidzia-
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ne potrzeby indywidualne. W rezultacie, w aktywnym zyciu
profesjonalnym, na kazdym kroku zauwazalem, czego nie wiem
i czego nie umiem. ,, Techniki” przekazane mi przez tradycyjne
studia nie odpowiadaly potrzebom tego uniwersum kultural-
nego, w ktéorym mi przyszto dziala¢; moje projekty kompozy-
cji — ktore rodzily sie wilasnie ze spotkan z punktami
tego uniwersum — wymagaly nieustannego poszerzamia kom-
petencji, a przede wszystkim umiejetno$ci wlgczania w moje
wilasne relatywistyczne uniwersum tych zdobyczy, ktére po-
czatkowo ukazywaly mi sie w formie dogmatycznej. Wiasnie
ten pluralizm modeli, ktéry zaludnia wspolczesne lokalne uni-
wersum kulturalne, wymaga od kompozytora nie tyle specy-
ficznej znajomosSci kazdego z nich, co raczej zdolnosci do ich
przeksztalcania — je$li zachodzi taka potrzeba — albo do wy-
twarzania nowych pochodnych, kontaminowanych, zmodyfi-
kowanych, inaczej méwige, wymaga ,,techniki projektowania”
na réznych poziomach organizacji kompozytorskiej, techniki,
ktorej nie uczy dzi$ zadna szkola, ale ktérg kazdy musi w jaki$
sposob opanowa¢ na wlasne potrzeby w takiej mierze, w jakiej
odczuwa wlasne braki.

Te wlasne braki odczuwalem w sposob bardzo dotkliwy do
tego stopmia, ze prawie na 20 lat przerwalem mojg dzialalnosé
Scisle kompozytorskg. Nowe kompetencje, ktore dzi§ pozwala-
ja mi na jej wznowienie, zdobylem, a Scislej zbudowalem je
sobie w procesie samoksztalcenia (w procesie autoewolucyj-
nym), rozpoczetym od plaszezyzn bardziej ogdlnych (a wiec
nie specyficznie muzycznych) praktyki kompozytorskiej. Mo-
glem w ten sposoGb przekona¢ sie namacalnie, jak znaczna
czeS¢ kompetencji muzycznej — tej, ktora jest dzi§ dla nas
niezbedna — tworzy sie nie przez kanaly specyficznie mu-
zyczne, ale przez wiadomosci i przemyélenia z dziedziny logiki,
psychologii, teorii systemow, lingwistyki, socjologii itd. ,,Nau-
czylem sie” wiec tego, czego nie uczy zadna szkola muzyki:
zrozumialem, ze nasza zawodowa, kompozytorska kompetencja
karmi si¢ naszym indywidualnym uniwersum kulturalnym i ze
tym lepiej jest dostosowana do wymagan wspoélczesnoéci, im
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bardziej nasze osobiste uniwersum uczestniczy w lokalnym,
a wiec im bardziej jesteSmy przygotowani do tego, zeby kry-
tycznie i relatywistycznie zastanawia¢ sie nad naszym kultu-
ralnym tu i teraz. ,,Technika projektowania” albo takze ,kom-
petencja w dziedzinie projektowania”, pozwalajaca sprostac
trudnosciom, ktére lingwistyczna eksplozja stawia od kilku
dziesiecioleci procesowi komponowania w jego wielowymiaro-
wej globalnoéci — taka technika albo taka kompetencja moze
powstaé na drodze samoformowania sie w indywidualnym uni-
wersum w ekspansji w strone uniwersum lokalnego, ktére sa-
mo znajduje sie dzi§ w ekspansji w strone calosci planetarnej.

Nie do pomyslenia jest w tej perspektywie model ewolucji
drogg kumulowania sie informacji, co dzi§ — poza wszystkim
— znacznie wygodniej powierzy¢ pamieci komputera; potrze-
bne sg techniki, kompetencje odkrywecze, kontrolne, kombina-
toryczne, rekontekstualizujgce, czyli kompetencje ,metakul-
turalne”, ktore pozwalajg kompozytorowi — dzialajgcemu w
uniwersum kulturalnym zmierzajgcym do planetaryzacji —
rozpozna¢ relatwistyczne ,miejsce”, w ktorym dziala, gwaran-
tujac mu zaréwno wejscie jak wyjscie, a takze mozliwosé zin-
tegrowania si¢ z nim we wspoélczesnym procesie samogenero-
wania sie. Jest to zadanie, ktore stoi przed dydaktyka i peda-
gogika — mnie tylko muzyczna — mnajblizszych lat, zadanie,
ktore trzeba podja¢, jezeli chcemy przezyé jako jednostki i jako
gatunek, zadanie, dla ktérego realizacji istniejg dzi§ w zasiegu
reki, niepewne jeszcze i zawierajace wiele luk, zarysy projek-
towe.

Z wloskiego przetozyl Andrzej Nowicki.
5
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UWAGI O WARSZTACIE
WSPOLCZESNEGO KOMPOZYTORA

WPROWADZENIE

Obserwacja procesu twoérczego pozwala dostrzec problem
mediacji- miedzy artystycznymi ideami i zamierzeniami a ich
realizacjg. Kwestia ta nabiera szczegoélnego znaczenia w przy-
padku, gdy proces ten zmierza do swego sfinalizowania w po-
staci mozliwej do przekazywania innym ludziom (w postaci
intersubiektywnie komunikatywnej). Stuzacy temu celowi re-
pertuar Srodkéw i sposobow postugiwania sie mimi, zesp6t me-
tod urzeczywistniania artystycznych idei, zamystow i zalozen
— to warsztat artystyczny. Jest on wigc rézny od intencji
artystycznych i zamysiu tworczego z jednej, a gotowego dziela
z drugiej strony. W praktyce termin warsztat artystyczny by-
wa uzywany zamiennie z bliskoznacznymi pojeciami: rzemio-
sto {métier) i technika; jest jednak wobec mich nadrzedny.

Relacja: idee dziela — warsztat ksztaltuje sie réznie i zmien-
nie, od ich réwnowagi i wzajemnego obustronnego stymulowa-
nia rozwoju w wyniku réznych form wspoéldziatania Tub/i kon-
fliktu, po wyrazng dominacje jednego z czlondéw tego ukladu.
Z duzym uproszczeniem mozna by przyja¢, ze skrajnie roman-
tycznej postawie odpowiadalaby supremacja sfery idei dziela,
klasycyzm cechowalaby tu daznos¢ do réwnowagi dynamicznej,
natomiast dominujgca, niemal jednostronna dbalos¢ o samo
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tylko jak najdoskonalsze wykonanie dzielal, a czasem takze
protest skierowany przeciw przecenianiu funkecji i znaczenia
artysfy w zyciu duchowym spoleczenstwa, polegalyby na spro-
wadzeniu artystycznego procesu tworczego dq zagadnien pra-
wie wylgceznie warsztatowych. Ekstremalnym przykladem re-
dukcji warsztatu jest pochodzgca z przelomu lat szesédziesig-
tych i siedemdziesigtych naszego wieku:

»l-.] potrzeba wyprébowania — na drodze kolejnych przyblizen —
mozliwosci tworzenia sztuki poza wszelkim odbiorem. Obok takiej kon-
cepcji sztuki, ktéra nie pozostawiala dziet — a zatem wolna byla cal-
kowicie od uczestnictwa w produkcji, wymianie i konsumpcji débr —
stworzono koncépcje sztuki, ktéora nie uksztaltowala sie jeszcze w in-
formacje, ani tez nie zostala odebrana i nigdy przez nikogo odebrana
nie zostanie. Sztuka taka, jako fakt o charakterze wylgcznie myslowym,
nie moglaby by¢ przekazywana i odbierana, gdyz nie pozostawilaby po
sobie zadnych przekazéw czy dokumentacji. A to dlatego, aby pozostaé
raczej nieznang, anizeli sta¢ sie przedmiotem spekulacyj, ktére ogarnetly
Srodki masowego przekazu i wymiany informacji”.2

Przeciwne stanowisko zajmuje Strawinski, ktory piszac o so-
bie jako o kompozytorze, stwierdza:

»l...] w dziedzinie, jaka nam przypadla, jesli to prawda, ze jesteSmy
intelektualistami, naszym obowigzkiem nie jest myS$lenie, lecz
dzialanie, praca. Filozof Jacques Maritain powiada, z2 w mocnej struk-
turze $redniowiecznej artysta mial jedynie range rzemie$lnika, i »nie
moglo byé mowy o jakim$ anarchicznym rozwoju jego indywidualizmu,
ponieyvaz ‘naturalna dyscyplina spoleczna narzucala mu z zewnatrz pew-
ne ograniczenia«. Dopiero renesans wymyslit artyste, odréznit go od
rzemieSlnika i zaczal wynosié pierwszego kosztem drugiego. Pierwotnie
miano artysty dawano tylko mistrzom sztuk: filozofom, alche-
mikom, magikom. Ale malarze, rzezbiarze, muzycy i poeci mieli tylko
kwalifikacje rzemieslnikow.” 3

1 Takie wtlasnie stanowisko mozna odnalezé w stwierdzeniu Apolli-
naire’a: ,,Najczystszg za$ postawa, jaka artysta mieé moze wobec swej
sztuki, jest ambicja jak najlepszego wykonania roboty”. G. Apolli-
naire: Kubisci, Krakéw 1959, s. 70.

2 A.Radajewski: Zywa sztuka wspélczesnosci, Wroclaw 1982, s.
142. Jednak autor tej koncepcji jest tu juz poniekad pierwszym od-
biorca.

3 I.Strawinski: Poetyka muzyczna, Krakéw 1980, s. 39,
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Podobna wypowiedz konczy manifest Bauhausu:

»Checemy stworzy¢ nowa korporacje rzemieslnicza, odrzucajac klaso-
wa pyche, ktéra nieprzebytym murem oddziela rzemie$lnikow od arty-
stow.” 4

W kierunku syntezy zmierza natomiast bardzo interesujgca
propozycja P. Bouleza:

»W naszym pojmowaniu muzyki popelniliSmy blad, poniewaz mie-
liSmy przed oczami — zbyt jednostronnie — tylko aspekt techniczny
i mysleliSmy, ze implikowalby on (samorzutnie) estetyke jako (swoja)
konsekwencje. Dzi§ sadze, ze przeciwienstwo: estetyka i technika funk-
cjonujg jak dwa zwierciadla. (Jezeli) macie tylko jedno, to jest takze
tylko jeden obraz. Ale stancie miedzy dwoma lustrami, to zobaczycie
nieskonczong ilo$§¢ obrazéw. Obecnie jest to problem podstawowy: dwa
zwierciadla dokladnie tak ustawié, aby uchwycié tego rodzaju wieczno$é.
Lecz jest to zawsze proces estetyczny, ktorego rezultatem bedzie tech-
nika, a nie odwrotnie... Nasze pokolenie zawdziecza poprzedniemu uprze-
dzenie, dotyczace postawy wobec estetyki. Tego slowa sie naduzywato
i méwilo sie o tym (problemie) zanadto powierzchownie. De facto jednak
byl to niedostatek idei i proba ukrycia stabych stron tworzenia i my-
$lenia.” 5

Roéznorodne, a nawet sprzeczne stanowiska twoércow wobec
omawianego zagadnienia wzbogacajg kulture i implikujg jej

4 Od Maneta do Pollocka. Stownik malarstwa nowoczesnego, War-
szawa 1973, s. 20. .

5 W oryginale: ,,Wir haben in unserer Konzeption der Musik Fehler
gemacht, da wir zu einseitig nur den technischen Aspekt im Auge
hatten und dachten, dieser wiirde als Konsequenz eine Asthetik nach
sick: ziehen. Ich denke heute 8as Gegenteil: Asthetik und Technik sind
wie zwei Spiegel. Haben Sie nur einen, so gibt das auch nur ein Bild.
Stehen Sie aber zwischen zwei Spiegeln, so sehen Sie eine Unendlich-
keit von Bildern. Das ist heute das Grundproblem: zwei Spiegel genau
so zu setzen, um so eine Ewigkeit zu begriinden. Es ist aber immer
der &sthetische ProzeB3, der eine Technik zeitigen wird, nicht umge-
kehrt... Unsere Generation verdankt der vorigen ein Trauma, was das
Verhiltnis zur Asthetik betrifft. Man hat dieses Wort miBbraucht und
zuviel oberfldchlich darliber geredet. De facto aber waren es ein Mangel
an Ideen und der Versuch, BléB8en im Schépferischen und im Denken
zu vertuschen.” E. Thomas: Von der Notwendigkeit, Ferienkurse fiir
Neue Musik zu veranstalten, ,Darmstiddter Beitrdge zur Neuen Musik”
XIII, 1972, s. 11,
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rozwdj; nic_jednak — jak dotad — nie wskazuje na to, aby
jakiekolwiek dzielo, nawet istniejace jedynie w wyobrazni swe-
go tworcy i to w dowolnie krotkim czasie, obywalo sie bez
idei, impulsu twoérczego, pomystu lub/i — bez warsztatu. Moz-
na zalozy¢ istnienie dziela z zakresu sztuki konceptualnej, w
ktérym, zgodnie z wizja przedstawiong przez Th. S. Eliota
w wierszu zatytulowanym Burnt Norton:

,koniec poprzedza poczgtek,
A koniec i poczatek zawsze byly tutaj
Po koncu i zarazem przed poczgtkiem”.®

Jednak rowniez w tym przypadku obok pytania: ,,co zostalo
zrobione?”, pojawia sie kwestia: ,,j a k zostalo zrobione?”

BUDOWANIE, ZMIENNOSC I DOSKONALENIE

ARTYSTYCZNEGO WARSZTATU TWORCZEGO
Dotyczgce warsztatu kompozytorskiego zagadnienia ogélne
nalezg do szerszego zakresu — jest nim problematyka twodr-
czego warsztatu artysty. W zwigzku z tym zostanie tu ona
teraz omoéwiona z zalozeniem odwotan do kwestii muzycznych.
Stosowane przez tworce w pracy metbdy i Srodki zalezg
w wysokim stopniu od jego wiedzy, do$wiadczenia i umiejet-
noSci. Warsztat w pewnej mierze wspdlny jest calej grupie
ludzi dzialajacych w tej samej dziedzinie; w tym zakresie wiele
jego elementow — zwlaszcza przekazywanych przez poprzed-
nie pokolenia — przeszlo juz probe czasu, sg one sprawdzone
i potwierdzone. Kazdy wybitny twoérca postuguje sie jedno-
cze$nie zasobem Srodkéw i sposobdéw stanowigcych jego indy-
widualny dorobek i wylgczng wlasnoéé; decydujg one o od-
rebnosci i miepowtarzalno$ci jego warsztatu. Rozstrzygajace
znaczenie ma tu talent i charakter czlowieka. Im szersze per-

6 W oryginale:
»the end precedes the beginning,
And the end and the beginning were always there
Before the beginning and after the end.”
Cyt. przektad Cz. Milosza. Th. S. Eliot: Poezje, Krakow 1978, s. 186
i187.
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spektywy odslaniajg sie przed fantazja i wyobraznig artysty
czy uczonego, im dalsze od codziennosci sg jego doznania, a za-
mysly oraz idee $mielsze, bardziej oryginalne i odkrywcze, tym
gwaltowniej domagajg sie ome dla swego urzeczywistnienia (lub
chot¢by jego proby) specjalnie uksztaltowanych, specjalnie od-
krywanych czy tworzonych Srodkow. Istnieje tu nawet mozli-
wos¢ zakwestionowania bagdz zignorowania catego, zdawac¢ by
si¢ moglo — niepodwazalnego dorobku minionych pokolen w
tym zakresie. Przyjecie ryzyka i wszelkich trudow wigzacych
sie z tego rodzaju metods postepowania nie stanowi przeszko-
dy, jest oczywistoscig. Taka wlasnie postawa warunkowala
niejednokrotnie inicjowanie nowych tendencji, koncepciji i sty-
low w sztuce, a takze dokonywanie przelomowych odkry¢ nau-
kowych.

Warsztat tworczy, istniejgc w czasie, podlega naturalnemu
procesowi przemian o réinym stcpniu intensywnosci i rozleg-
losci. Przeksztalcenia te mogsg przebiegaé w sposéb niezamie-
rzony i niekontrolowany — co jeszcze nie znaczy, ze ich rezul-
taty beda niepozadane! — albo, przeciwnie, tworca moze nimi
kierowa¢ $wiadomie, metodycznie przeprowadzajac préby oraz
podejmujgc odpowiednie studia, poszukiwania i przemyslenia.
Obie te tendencje na ogol wspotwystepuja, wspédldziataja, cho-
ciaz ich wzajemne proporcje weigz ulegajg roznicowaniu i zmia-
nom. Istotng role pelni cigglta gotowos$¢ odkrywania, wynajdy-
wania 1 tworzenia nowych $rodkow, a nastepnie podporzadko-
wywania ich swoim celom. Przykladem mogg by¢ okolicznosei,
w jakich M. Ernst wynalazl metode frottage'u. Przygladal sie
drewnianej podlodze swojego pokoju i nagle, ,,zafascynowany
szczegélnym wzorem jej powierzchni polozyl na podiodze ar-
kusz papieru i pocierajgc papier oldéwkiem uzyskal odbicie na-
turalnego wzoru. Powstala w ten sposéb odbitka nasunela mu
mysl o mozliwo$ci dokonania dalszych odkryé”.?

Pewne elementy warsztatu, na przyklad znajomosé¢ technik
graficznych czy tez orientacja w okreslonych sposobach gry na
wybranych instrumentach muzycznych, moga — po osiagnie-

7 H,Richter: Dadaizm, Warszawa 1983, s. 269,
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ciu perfekcji we wladaniu nimi — nie ulega¢ juz zasadniczym
zmianom w ciggu calej dzialalnosci tworcy. Na ogél jednak
praca nad wzbogaceniem i doskonaleniem warsztatu narzuca
sie spontanicznie i z calg oczywistoscig, bedagec wynikiem wiciagz
pojawiajgcych sie nowych mozliwosci. Do zjawisk negatyw-
nych nalezy tu natomiast rutyna i maniera. Z tymi proble-
.mami nalezy sie liczyé w przypadku, gdy rozwéj warsztatu
. zostaje zahamowany, a dobrze opanowane rzemiosto, gwaran-
tujgce szybkos¢, latwos¢ i efektywnosé dzialamia omaz apro-
bate odbiorcéw, staje sie stopniowo mechanicznym powiela-
niem wylacznie tych samych $rodkéw i meftod, co w konse-
kwencji sprzyja tworzeniu autoplagiatow. W przypadku, gdy
przedstawiona sytuacja wigze sie z uksztaltowaniem warsztatu
glownie w oparciu o dokonania poprzednikow, pojawia sie nie-
bezpieczenstwo tworzenia dziet wtérnych i epigonskich. Zagro-
Zenia moze nieS¢ z sobg réwniez regres warsztatu, gdyz rezul-
tatem sukcesywnego niweczenia Srodkéw bywa postepujace
zubozenie tworczosci. Zjawisko to nalezy przeciwstawi¢ celowej
ascezie, dotyczacej repertuaru wyselekcjonowanych mediow.

Wilasciwa wielu artystom dbalosé i troska o jakos$é whasnego
warsztatu wynika z poczucia odpowiedzialnosci wobec tworzo-
nego dzieta. Przejawia sie tu intensywne pragnienie osiggniecia
doskonalo$ci i urzeczywistnienia wtasnych idealéw. Znana wy-
powiedz Stowackiego:

»Chodzi mi o to, aby jezyk gietki
Powiedzial wszystko, co pomysli glowa;” 8
wyraza bezposrednio wlasciwy twoércom kategoryczny impe-
ratyw wewnetrzny. Warto tu przypomnieé, ze ,,Van Gogh prze-
zywal leki nie tylko egzystencjalne, ale takze przed niemoz-
noscig znalezienia wyrazu malarskiego dla swoich przezye”.?
Podzielajac niepoko6j malarza pisze poeta (Th. S. Eliot):
»Pomiedzy idee
I rzeczywistosé

8 J.Stowacki: Beniowski, Wroctaw 1952, s. 106. -
® K.Dabrowski: Trud istnienia, Warszawa 1986, s. 33.
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Pomiedzy zamiar

i dokonanie

Pada Cien.” 10
Natomiast kompozytor i wybitny innowator, H. Cowell, w
ksigzce o Ivesie stwierdza po prostu: ,,Zaden [..] kompozytor
Swiadom niczym nie ograniczonych mozliwo$ci tworzenia nie
osiggnie etapu, w ktérym by kazda jego mysl muzyczna zo-
stala ostatecznie sformutowana” 11

Artysta, podobnie jak uczomy, stoi wiec w obliczu koniecz-
nosci cigglego poszukiwania nowych elementéw warsztatu i po-
wiekszania ich zasobu. Jego osiagniecia w tej dziedzinie by-
wajg warto$ciowe réwniez dla innych; wystarczy przypomniec,
ze Traktat o nowoczesnej instrumentacji i orkiestracji H. Ber-
lioza 12 wplyngl inspirujgco na uksztaltowanie warsztatu Wag-
nera, Mahlera i in., a uzupelniony przez R. Straussa sluzy nie-
ktorym kompozytorom jeszcze dzis. Przyklad wspoélczesny sta-
nowi tu Wstep do kompozycji (1976) B. Schaeffera; z dziela
tego korzystaja kompozytorzy Europy i Ameryki, a nawet
Australii.

Poszukiwanie nowych Srodkow, zwlaszcza jesli dzieje sie to
niemal wylacznie w wyobrazni, laczy sie na ogoét z konieczno-
$cig ich przebadania. W przypadku twoércy nastawionego prze-
de wszystkim na szukanie awangardowych rozwigzan, $rodki
konstytuuja sie ze wzgledu ma nowe i nowatorskie cele — moze
to prowadzi¢ do powstania warsztatu eksperymentalnego. Prze-
lomowa innowacja w sztuce pocigga za sobg koniecznoéé ucze-

10 W oryginale:
»Between the idea
And the reality
Between the motion
And the act
Falls the Stadow”
Jest to fragment wiersza The Hollow Men (Wydrqzeni ludzie), cyt. prze-
ktad Cz. Miltosza; Eliot: op. cit., s. 94 i 95.
1 H iS.Cowell: Ives, Krakow 1982, s. 69.
12 Traktat ten zostal wydany w Paryiu w 1844 r, i nastepnie, w wer-
sji poszerzonej, w 1856 r.

6 Filozofia warsztatu
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nia sie niemal od punktu zerowego. Sytuacja tego rodzaju wy-
tworzyla sie w zwigzku z mozliwoscig tworzenia muzyki elek-
tronicznej czy komputerowej. Za warunek powstawania utwo-
réw z zakresu muzyki konkretnej uwaza P. Schaeffer ,najbar-
dziej ogdlne lekcje dotyczace [..] badan (poszukiwan) tak
szerokich, jak tylko jest to mozliwe” i wprowadza ,kompozy-
tora nowicjusza” ,,do studia, aby tam zobaczy? (poznal) w prak-
tyce warunki przeprowadzania wspélczesnych eksperymentow
muzycznych” 13

Ksztaltowanie nowych elementéw wlasnego warsztatu oraz
ich badanie odbywa sie z jednej strony w wyobrazni twércy —
i jest to fundament pracy w tym zakresie! — a z drugiej w
oparciu o wszelkie specjalistyczne zrédia informacji (ksigzki,
artykuty, seminaria, konsultacje etc.). Dla kompozytoréw cenne
sg przeprowadzane w tym celu spotkania z wykonawcami,
zwlaszcza badajgcymi i poszerzajagcymi krag mozliwoSci swego
instrumentu. Duze znaczenie ma tu indywidualna pomystowosé
tworcy. I. Duncan stworzyla free dance, ,,studiujgc na wazach
i rzezbach starozytnych pozy tanca greckiego”, a ,celem este-
tycznym jej tanca stalo sie odtworzenie piekna pla-
stycznego” 4 Pasja poznawcza, cechujgca artyste o posta-
wie twoérczej, moze obejmowad swym zasiegiem roéwniez war-
sztaty wlasciwe innym dyscyplinom. Ewentualnym nastep-
stwem spotkan z warsztatami wlasciwymi innej dziedzinie sztu-
ki bywa: a) przejecie i adaptacja wytworzonych przez nie na-
rzedzi; b) uksztaltowanie warsztatu stuzacego kreowaniu dziet
symbiotycznych (tzn. laczacych cechy réznych dziedzin sztuki,
jak to sie dzieje np. w przypadku muzyki graficznej). Problem
filiacji warsztatu kompozytora i plastyka, jako szczegélnie tu
istotny, zostanie omdéwiony osobno.

13 W oryginale: ,les lecons les plus générales [..] d’'une investigation
aussi vaste que possible” i nastepnie: ,le compositeur novice” ,,au studio
pour y apercevoir les conditions pratiques de I'expérimentation musicale
actuelle”. P. Schaeffer: La Musique concréte, Paris 1973, s. 42.

1 T Turska: Krétki zarys historii tanca i baletu, Krakdéw 1983,
s. 194,
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Dazeniu do poszerzania zasobu elementow warsztatu towa-
rzyszy tendencja przeciwstawna, tendencja zmierzajaca do od-
rzucania tych wszystkich $rodkow i metod, ktére nie spelniaja
poktadanych w mich oczekiwan lub przestaly juz stuzy¢ celom
tworcy, a nawet przeszkadzajag w ich osiagnieciu. Zjawisko ta-
kie mozna bylo zauwazy¢ w momencie, gdy niektérzy kompo-
zytorzy wspolczeéni, odwracajac sie od folkloryzmu, zaczynali
tworzy¢ utwory dodekafoniczne. W przypadkach skrajnych
moze dojé¢ nawet do catkowitej destrukeji wlasnego warszta-
tu. Jesli proces taki spelnia warunki dezintegracji pozytywnej
(w znaczeniu, jakie temu pojeciu madaje K. Dgbrowski), to
wowczas w wyniku ponownej, innej syntezy zbioru elemen-
tow dawnego warsztatu, wzbogaconego ponadto o nie stosowa-
ne wezesniej $rodki i metody, moze powstaé warsztat catkiem
nowy i zupelnie inny. Dla artystéw o najwiekszym potencjale
twoérczym tego typu rewolucyjne zmiany bywaja konieczne
(i naturalne!) w przypadku wprowadzania $miatych innowacji,
naglego zwrotu stylistycznego, a przede wszystkim w obliczu
wydarzen przelomowych. W przypadku muzyki elektronicznej
np. nie chodzi o nowe uzycie ,,elementéw zgodnych z wypraco-
wanymi przez lata formulami harmoniczno-melodycznymi czy
rytmiczno-formalnymi”, lecz o kreowanie ,kompozycji od po-
czatku, od podstaw, od punktu zerowego” 15

Praca nad wlasnym warsztatem przebiega wiec wielokierun-
kowo. Zasadniczo ksztaltuje sie go z uwagi na catoSciowo ro-
zumiang wlasng tworczo§é. Mozna go jednak tez specjalnie mo-
dyfikowaé lub nawet budowaé od nowa ze wzgledu na poje-
dyncze dzielo czy jego fragment.’® I vice versa: jedng z form
pracy nad whasnym warsztatem moga byé réznego rodzaju
wstepne szkice i proby, a takze cale, jakby ¢wiczebne utwory
stanowigce przygotowanie do pdzniejszych, dojrzatych doko-

15 B, Schaeffer: Muzyka XX wieku, Krakow 1975, s. 325.

16 Tak dzieje sie np. w przypadku komponowania utworu dla instru-
mentalisty dysponujgcego odkrytymi przez siebie, wcze$niej nie stoso-
wanymi sposobami gry na danym instrumencie (dotyczy to m.in. dZwig-
kéw multifonicznych w odniesieniu do instrumentéw detych).
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nan. Znane i podziwiane rysunki-studia Leonarda da Vinci
udowadniajg, ze ,staral sie on dokladnie zrozumie¢ strukture
i funkcje rzeczy, ktéra przedstawial”.!” Picasso, w czasie wstep-
nych studiéw nad Guernicq, szkicowal wielokrotnie motyw
placzacej kobiety; co ciekawe, liczne warianty tego tematu
przeksztalcity sie w 1937 r. w samodzielny, odrebny obraz.
Roéwniez w tym miejscu warsztat malarza spotyka sie z war-
sztatem kompozytora. Potwierdza to m.in. zalecenie P. Schaef-
fera, ktory formutujgc reguty pracy w dziedzinie muzyki kon-
kretnej, pisze: ,Przed tworzeniem dziel (trzeba) wykonaé
etiudy, analogiczne do »szkolnych ¢wiczeri« (wlhasciwych
ksztalceniu w zakresie) muzyki tradycyjnej”.!® Utwory pisane
w ramach pracy nad warsztatem wchodzg w zakres pedago-
giki i autodydaktyki kompozycji. Przed rozpoczeciem zasadni-
czej pracy nad kompozycjg kameralng czy orkiestrowg mozna
np. napisa¢ serie utworéw solowych przeznaczonych na instru-
menty, ktére w przysziosci bedy stanowily trzon zespolu wy-
konujacego te kompozycje. Mozna tez tworzyé cykle szkicow
i studibw poSwiecone rdéznorodnym problemom technicznym
etc. Ewentualne wykonania utworéw, zwlaszeza tego rodzaju,
umozliwiajg skonfrontowanie wyobrazen z wrazeniami i w ten
sposob stymuluja w wysokim stopniu prace nad warsztatem.

Warsztat tworczego artysty, to warsztat otwarty. Zalozeniem
jest jego optymalny rozwoéj zgodny z celami, ktérym 6w war-
sztat sluzy, wobec ktérych ma byé¢ adekwatny. W zwigzku
z tym trzeba go metodycznie i nieustannie wzbogacaé (tak, aby
byl up to date), a jednoczesnie oczyszczaé, czyli weigz prze-
ksztalca¢ (az po pozytywng dezintegracje wiacznie) i dostoso-
wywaé do swobodnie zmieniajacych sie celéw artystycznych.
Rzemioslo, czyli umiejetnosci i sprawnosci, powinno osiaggaé¢

7 R. Arnheim: Sztuka i percepcja wzrokowa, Warszawa 1978,
s. 166.

8 Por.R.Decho, H Diidecke: Pablo Picasso, Dresden 1966, s. 11.

1% W oryginale: ,,Avant de concevoir des oeuvres, réaliser des é&tudes,
semblables aux ’exercices d’école’ de la musique traditionnelle”, P.
Schaeffer: Muzyka XX wieku, s. 30.
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stopien mistrzowski. ‘W odniesieniu do techniki warto przy-
toczy¢ wymagania, jakie w tym zakresie stawia wspoélczesne-
mu kompozytorowi B. Schaeffer, piszac, ze:

»jest to umiejetnosé natychmiastowego zapanowania nad sytuacjami,
ktore sie samemu tworzy, umiejetnosé¢ zapanowania nad zawsze opor-
nym materialem; ten musi {..] zej$¢ na dalszy plan, [..] kompozytor
nie tworzy dla prezentacji srodkéw, lecz uzywa ich dla prezentacji
wyzszych wartosci, wartoéc? nie dajacych sie czesto sprowadzi¢ do sa-
mych wyjsciowych mediow.” 20

Poglad ten koresponduje z przedstawiong wczesniej koncep-
cja P. Bouleza.

Istotne jest, aby przy wcigz powigkszanym zasobie Srodkow
i metod, potrafil tworca z calg swoboda, wrecz z wirtuozeria,
porusza¢ sie we wzrastajgcym bez ograniczen obszarze mozli-
wosci sztuki. Jest to bowiem zakres zjawisk, ktorego dotyczy
trzecia nieskonczonos¢, a okresla jg pojecie Nieskonczenie Zlo-
zonego (dopelnia ono dwa wczes$niejsze, pascalowskie pojecia:
Nieskonczenie Malego i Nieskonczenie Wielkiego).2!

I jeszcze negatywna uwaga. Artysta ani siebie, ani swojej
tworczosci nie moze identyfikowa¢ z wlasnym warsztatem, nie
moze zosta¢ przezen zdominowany. Wobec wlasnego warsztatu
trzeba zachowac¢ dystans krytyczny i to jednoczesnie z nega-
tywnym i pozytywnym nastawieniem. Zaletg dziela jest nie-
zauwazalnos¢ ,,roboty warsztatowej”, a tworcy — dyskrecja
w tym zakresie. Poruszanie tych zagadnien dopuszczalne jest
jedynie w celach poznawczych oraz autodydaktycznych i pe-
dagogicznych. Problemy warsztatowe sg wewnetrzng, intymng
sprawg tworczosci artystycznej i nie powinny zaklécaé, a na~
wet niszczyé subtelnych relacji ksztaltujacych sie miedzy dzie-

20 B. Schaeffer: Muzyka XX wieku, s. 314. Stanowisko przed-
stawione w przytoczonej wypowiedzi nie jest jedyne i bezsporne. Nie-
ktérzy tworcy sadza, ze nalezy czasem — choéby eksperymentalnie —
dopuszczaé do glosu réwniez sam material, traktujac go wrecz jako
partnera dialogu. Istnieje tu bowiem ewentualno$é wzbogacenia dzela
dzieki ukrytym, wczes$niej nieznanym mozliwosciom samego tworzywa.

21 Por, Teilhard de Chardin: Czlowiek, t. I, Warszawa 1984,
. s. 20.
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lem sztuki i jego wrazliwym odbiorcg. Tego rodzaju model po-
stawy wobec wlasnego warsztatu moze jednak stanowi¢ przed-
miot sporu. Tworcy, w ramach dziet autotematycznych ujaw-
niajg czasem — mniekiedy wysoce intrygujace! — tajemnice
wlasnego warsztatu.?2 Poniewaz jego funkcja ulega wowczas
zasadniczej zmianie, trzeba rozwigzywa¢ nowe, niecodzienne
problemy warsztatowe: trzeba rozstrzyga¢ JAK eksponowaé
wlasny warsztat, JAK wkomponowa¢ go w samo dzielo.

WSPOLCZESNY WARSZTAT KOMPOZYTORSKI
I JEGO SPOTKANIA ZE SZTUKAMI PLASTYCZNYMI

Tworzywem muzycznym w drugiej polowie XX wieku sta-
ly sie stopniowo wszystkie zjawiska styszalne. Analogiczng
sytuacje mozna zaobserwowa¢ w innych dziedzinach sztuki.
Ciekawym przykladem spotkania jest tu przedstawiony w ra-
mach Warszawskiej Jesieni 1964 balet Antic Meet F. Cunning-
hama, uwazajacego, ze kazdy ruch jest tancem; w scenografii
R. Rauschenberga, ktérego zdaniem kazdy przedmiot nadaje
si¢ do roli tworzywa malarskiego; z opracowaniem muzycz-
nym J. Cage’a gloszacego, ze kazdy dzwiek, to muzyka. Co
ciekawe, Cage idzie jeszcze dalej: znane jest jego stwierdzenie,
ze ,mmuzyky jest wszystko”.2® Takie stanowisko mozna uzasad-
nia¢, przyjmujac jako kryteria muzyczne intencje artystyczne
tworcy, w tym zwlaszcza zamierzenie kreowania utworu, ktory
konstytuuja muzyczne prawidlowosci (przyjmujgc, ze sg one
wazniejsze niz sam material).

W pracy nad utworem (utworami) dokonuje kompozytor wy-
boru 'w zakresie dostepnego sobie tworzywa. Tu dochodzg do
glosu dwie przeciwstawne i jednocze$nie dopelniajgce sie ten-
dencje. Jedna z nich zmierza do nadania jezykowi dzwiekowe-
mu cech wspolnych calej epoce i przez to zapewnienia mu

2 Tak postepuje m.in. F. Fellini w przypadku, gdy pokazuje sam
proces pracy nad dzielem, czego slynnym przykladem jest film pt.
Osiem i pét.

2 Wypowiedz te przypomina m.in. M. Gotaszewska:; Estetyka
i antyestetyka, Warszawa 11984, s. 91,
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swego rodzaju umownej komunikatywnosci; druga natomiast
— do 'wy.k'ssztalcévrni.a takich jego wiasciwosci, ktore jako spe-.
cyficzne i jedyne w swoim rodzaju sprawiaja, ze staje sig on
indywidualnym, odrebnym jezykiem swego tworcy. Przy tym
powtarza sie znana zaleznos¢: im silniejsza jest osobowos§c
artysty, im bardziej zaawansowany rozwdj jego wlasnych
srodkéw wypowiedzi, tym dalszym od obiegowych konwencji
staje sie jego jezyk dzwiekowy.

W celu mozliwie Scistego ujecia zagadnien dotyczacych war-
sztatu kompozytorskiego nalezy odnie$¢ jego problematyke do
muzyki absolutnej, nie przestonietej dowolnymi literackimi in-
terpretacjami. Elementem jezyka jest zatem dzwiek rozpatry-
wany pod katem wysokosci, czasu trwania, barwy, gloshosci,
artykulacji i wszelkich innych czysto brzmieniowych (sonorys-
tycznych) wilasciwosci. Wysokoé¢ pojedynczego dzwieku moze
by¢ albo ustalona, albo zmieniana w sposéb ciagly (glissando).
Dzwigk — w przypadku bardzo krotkiego czasu trwania —
kompozytor ,,styszy i odczuwa’ oraz wyobraza sobie i notuje
w postaci punktu. (Uzupelnienia zapisu w postaci laseczek etc.
pelnig tu drugorzedng role.) Podobnie funkcjonuje linia —
z wykluczeniem poziomej — w przypadku diwigku wykony--
wanego glissando. Co istotne: w nowszej notacji dzwiek o nie-
zmiennej wysokosci i wzglednie dluzszym czasie trwania za-
czeto per analogiam notowa¢ wlasnie w postaci linii poziomej.
Okreslenia punkt oraz linia sg tu stosowane nie w znaczeniu
geometrycznym lecz malarskim, a wiec tak, jak byly uzywane
przez W. Kandynskiego. Wielki malarz abstrakcjonista, wysoce
zafascynowany konsekwencjami spotkan muzyki z malarstwem,
zwraca Uwage na interesujacy i znamienny fakt, ze ,,graficzny
obraz dzwigkéw — pismo nutowe — nie jest niczym innym
jak réznorodng kombinacjg punktow i linii”.2¢ Mozna to zilu-
strowa¢ uderzajaco bezposrednim (wrecz symbolicznym!) przy-
kladem w postaci kompozycji C. Halfftera zatytulowanej Li-

2% W. Kandynski: Punkt i linia a plaszczyzna, Warszawa 1986,
s. 106.
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neas y puntos (1967). Trzeba tu zaznaczy¢, ze w powszechnym
rozumieniu muzykow linia falista odpowiada nie tylko rysun-
kowi glissanda, lecz takze takiej sekwencji dzwiekdéw, ktéra
stanowi swoistg calo$é (moze to by¢ np. linia melodyczna).

Istnieje tez pewna zbieznos¢ miedzy zalozonymi przez Kan-
dynskiego graficznymi odpowiednikami stopniowania dymami-
ki, ktdére ,,moze znalez¢ swoj wyraz w zwiekszajacej sie ostro-
Sci linii albo w stopniu jej jasnosci” 25, a nowszymi poszuki-
waniami w zakresie notacji muzycznej. Zyklus (1959) K. Stock-
hausena dostarcza przykladéw pomystowego zapisu dynamiki,
polegajgcego na zwiekszaniu lub zmniejszaniu grubosci kropek
i linii odpowiednio do wzmacniania i $ciszania.2’

Szum, zwlaszcza w muzyce elektronicznej, mozna wyobrazac¢
sobie jako réinorodnie modelowang plaszczyzne. Jeden jej wy-
miar odpowiada wowczas czasowi trwania, a drugi — zakre-
sowi wysokos$ci (okreslajagec tym samym tzw. kolor szumu ?7).
Taki sposéb mySlenia znajduje swoj bezposredni i naturalny
odpowiednik w zapisie. Inne wlasciwosci szumu mozna ujac
w postaci specjalnego deseniu czy taktury plaszczyzny.

Moment konkretyzowania utworu w postaci zapisu zbliza
kompozytora do dzialan grafika. Istotna jest transformacja
wyobrazen muzycznych, audytywnych na wizualne. Warun-
kiem utrwalenia oryginalnych i nowatorskich intencji artys-
tycznych jest przy tym umiejetnos$¢ kreacji adekwatnego za-
pisu. Nim kompozytor ustyszy swéj utwor, widzi go w postaci
graficznej, totez moze fakture oraz gestoé¢ (dotyczaca grupo-
wania dzwiekow w ukladach horyzontalnych, wertykalnych
i diagonalnych) rozplanowa¢ w partyturze, postugujgc sie pod-
stawowymi figurami, jak: koto, tréjkat, kwadrat, trapez, wie-

25 Wyd. cyt., s. 106.

% Por. W. Kotonski: Instrumenty perkusyjne we wspélczesnej
orkiestrze, Krakow 1963, s. 64.

27 Kolor szumu zalezy od rozprzestrzenienia sie tego zjawiska dzwie-
kowego w zakresie slyszalnych wysokosci, przy czym istotne jest tu
rowniez rozmieszczenie energii. Por. M. Drobner: Akustyka muzyczna,
Krakoéw 1973, s. 51. '
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lobok etc. Sg to, jak wiadomo, zasadnicze elementy kompozycji
w sztukach plastycznych. Kompozytor mysli tez czesto kierun-’
kami. Dotyczg one linii melodycznych, glissand oraz figuracji,
a takze przesuwania catych faktur oraz zasadniczych tendencji
zmian. Istotnym sSrodkiem dzialania jest zestawianie kierun-
kow; oprocz prostych przypadkow analogii i kontrastu, czyli
rownoleglosci lub przeciwienstwa, mozna sie tu postugiwac
roéwniez bogato roéznicowanymi i bardzo kunsztownymi splota-
mi kierunkow. Nie da sie zaprzeczy¢, ze m.in. to wlasnie zmia-
ny kierunku wysokos$ci madajg mowie emocjonalny charakter,
co w pewnych sytuacjach moze rzutowa¢ na koncepcje kompo-
zytoréow. Prawdopodobnie w pod$wiadomos$ci muzykow funk-
cjonuja tez jeszcze relikty figur retoryczno-muzycznych z okre-
su renesansu i baroku. Wystarczy przypomnie¢, ze ,figura
ascensus oznaczala rzeczy wznioste, wspaniale, etyczne, descen-
sus za$ symbolizowala stuzalczose, ulegtosc, depresje psychicz-
ng, upadek”.28 Wyjasnienia mozna tu szukaé w analogii do
sztuk plastycznych. Zdaniem R. Arnheima, doSwiadczenia zwig-
zane z grawitacjg powoduja, ze ,,wzbicie sie w gore oznacza
pokonanie oporu i zawsze jest zwyciestwem”, a ,,zejscie na dot
albo upadek s3 poddaniem sie przycigganiu, doznawane sg wiec
jako bierna uleglo$¢”.?® Znajdujace si¢ wysoko dzwieki czy tez
partie dziela plastycznego wigza sie z przezyciem lekkosci, pod-
czas gdy ich przeciwienstwo — z wrazeniem ciezaru.3® Jest to
jeden ze wzgledow decydujacych o rozmieszczaniu dzwiekow
w zakresie wysokosci. ,

Podobienstwo w uksztaltowaniu materialu dzwiekowego
i plastycznego zachodzi réowniez w przypadku zastosowania za-
sady symetrii (w tym takze rozumianej swobodnie). Mozna
przyjat o§ pionowsg, poziomg, przechylong i rézne ich zlozenia

2 J.Chominski, K. Wilkowska-Chominska: Formy mu-
zyczne, t. 111, Pie$n, Krak6w 1974, s. 104.

2 Arnhkeim: wyd. cyt., s. 42.

3% Por. Kandynski: wyd. cyt, s. 129—130. Autor uwaza, ze zja-
wisko to doprowadza do wytworzenia si¢ migdzy dolng i gérng krawe-
dzig obrazu ,najbardziej kontrastujgcego dwudiwieku”.
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oraz to samo w odniesieniu do antyosi symetrii. Zamiana ab-
strakeji na konkret odznacza sie w przypadku symetrii ude-
rzajagcym bogactwem muzycznych mozliwosci. Patronowala ona
starym mistrzom flamandzkim, odkrywa si¢ ja w wyrafinowa-
nych strukturach Weberna, respektuje w wyposazeniu studia
muzyki elektronicznej. Prosty, a przy tym' nieschematyczny
przyklad zastosowania swobodnej zasady symetrii mozna zna-
lez¢ w Symfonii muzyce elektronicznej B. Schaeffera. Kompo-
zytor wprowadza tu znak w postaci prostokata z dwiema strzat-
kami umieszczonymi w potowie goérnego i dolnego boku, a skie-
rowanymi na zewnatrz, Odpow-iJada im ,konstelacja zlozona
z kilku (kilkunastu) elementéw roéznej wysokosci, poddana cze-
gciowo poglosowi (w obie strony — tylko wybrane elementy,
pozostale — w jednga, przewaznie w formie spoznionego poglo-
su po uderzeniu)’.3! Warto tu podkresli¢c ciekawy efekt poja-
wienia si¢ poglosu PRZED brzmieniem podstawowym, a wigc
rezultatu (czyli skutku!) przed przyczyng. Niezwyklos¢ takiego
ujecia uderza zwlaszcza w zestawieniu z nawykami wyksztalco-
nymi w kontakcie z tradycyjng muzyks wokalng oraz instru-
mentalng.

Symetria zostala jednak najpierw dostrzezona i dopiero na-
stepnie ustyszana po zamianie na abstrakcje i ponownym skon-
kretyzowaniu w ksztalcie dzwiekowym. Podobne spostrzezenie
mozna tez odnies¢ do stosowamia przez kompozytoréw zlotego
podziatu.?? Jest on jednym z ewentualnych sposobéw wprowa-
dzenia fadu w tych wszystkich zakresach kompozycji muzycz-
pej, w ktorych wzajemne relacje elementow dajg sie ujac w
postaci proporcji. Cigg Fibonacciego mozna wiec zastosowac
w odniesieniu do konstrukeji formy (i to wyznaczanej najroz-

3% B. Scheffer: Symfonia muzyka elektroniczna. PWM, Krako6w
1963, s. 4.

32 Ta oparta na ciggu Fibonacciego zasada proporcji, stosowana juz
w architekturze antycznej, inspiruje réwniez kompozytoréw. Wedtug
teorii E. Lendvaia, byla ona naczelng zasada techniki B. Bartoka. Por.
Ww. Rudzinski: Warsztat kompozytorski Béli Bartéka, Krakow 1964.
s. 23—33.
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norodniejszymi czynnikami, z barwa wiacznie), a takze do bu-
dowy skali, melodii i akordéow, do uporzgdkowan metroryt-
micznych i ich pochodnych postaci (m.in. w muzyce elektro-
nicznej) i dalej: zlotg proporcje mozna przyja¢ jako model
stopniowan agogicznych albo dynamicznych, jako wzor iloscio-
wy dotyczacy zestawien instrumentéw, a nawet jako punkt
wyjécia dla rozmieszczenia zrédel dzwieku w przestrzeni
(zwlaszcza w przypadku muzyki spacjalnej) etc. Uwagi te do-
tycza jednoczesnie makro- i mikrokompozycji. Proporcje ilo-
Sciowe kompozytor ,wyczuwa” i stuchowo sobie wyobraza,
jednoczesnie jednak na og6t ocenia ich walory estetyczne
w analogii do doznan wzrokowych.

Mys$li muzyczne dotyczace komponowania utworu moga mie¢
posta¢ wyobrazen brzmieniowych wspotwystepujacych z ich
notacyjnymi, graficznymi odpowiednikami. Prowadzi to czesto
do dwukierunkowej inspiracji: ze wzgledu na intencje artys-
tyczne tworzy si¢ nowe Srodki w zakresie notacji, natomiast
wyobrazenia graficzne moga by¢ Zrédiem niedostepnych na
innej drodze skojarzen, implikujacych daleko idace innowacje
muzyczne. Tu, m.in., mozna si¢ doszuka¢ genezy muzyki gra-
ficznej. Wymaga ona $mialego poszerzenia warsztatu o Srodki
i metody nalezgce do repertuaru sztuk plastycznych; wigze sie
to oczywiscie z odpowiednimi uzdolnieniami w tym kierunku.
Prekursorem muzyki graficznej byt ... malarz (przy tym grafik
i teoretyk sztuki) W. Kandynski. Przy pomocy dyrygenta,
F. v. Hoesslina, dokonal on transkrypcji ma punkty (i linie)
poczatkowych taktéw V Symfonii Beethovena 33. Pomysl ten
nasung! sie Kandynskiemu w czasie analizy ,,elementéw dzieta
sztuki oraz ich pierwotnych energii”.3¢ Co wiecej: w swojej
pracy Kandynski postuguje sie okresleniem Klang, poniewaz
»Styszy”’ abstrakcyjny rysunek; natomiast kazdy kompozytor
Po napisaniu swojego utworu realnie widzi jego obraz dzwie-
kowy. Idac dalej: u dobrego wykonawcy (czasem takze u zdol-

3 Kandynski: wyd. cyt, s. 43 i 44,
3% Tamsze, s. 13.
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nego, wyksztalconego odbiorcy) partytura jako obraz dzwigko-
wy wywoluje wyobrazenia muzyczne jeszcze przed odtworze-
niem jej na instrumencie.

- Wraz z rozwojem muzyki mozna w hierarchii jej elementéw
zauwazy¢ liczne zmiany i przemieszczenia; coraz wigkszego
znaczenia nabiera m.in. barwa dzwieku. Zjawisko to pozostaje
w bezpos$rednim zwigzku z przeksztalceniami warsztatu kom-
pozytonskiego. Barwa — termin malarski — po przejeciu przez
muzyke oznacza z punktu widzenia akustyki ,sklad dzwieku
wraz z jego zmianami w czasie”, co pozwala ,,na odrdznianije
dzwiekow pochodzgcych z réznych zrodel”; przy czym sklad
dzwieku to wlasciwa mu ,ilose, wysoko$¢ i poziom natezenia
tonow sktadowych”.?s Barwg dzwieku, jako Srodkiem dzialania,
zajmuje sie¢ kompozytor naturalnie z racji jej sonorystycznych,
a nie fizycznych wlasciwosci.

Psychologiczng podstawg analogii miedzy barwg w muzyce
i w malarstwie jest styszenie barwne i widzenie dzwiekéw. Tu
znajdujé sie geneza tzw. muzyki barw: wielokrotnie ponawia-
nych préb polgczenia struktur dzwiekowych z ich kolorowymi
przedstawieniami (np. osiemnastowieczny clavecin pour les
yeux L. B. Castela czy clavier a lumiéres A. Skriabina) i towa-
rzyszacych im sporéw o wlasciwe przyporzadkowanie skali
muzycznej zasadniczym barwom widma S$wietlnego. Jedna
z préob tego rodzaju podjeto wspoélczesnie podczas Warszaw-
skiej Jesieni 1988; demonstrujgc Polymorphie na 48 instrumen-
tow smyczkowych -(1961) K. Penderec»kieg-o, przetozong przez
komputer na ruchomy, barwny obraz, w ktérym obok para-
metréow wysokosci i czasu trwania uwzgledniona zostata réw-
niez glosnoseé, gestose itd. )

Istnieje rowniez idea tworzenia samoistnych barwnych kom-
pozycji, czego przykladem moze byé zaproponowane przez
R. H. Goldschmidta ,,granie zmianami koloréw” (1928), czyli
bezksztattne falowanie $wiatla i mgly.3® W tym ostatnim przy-
padku potrzebny jest swego rodzaju warsztat symbiotyczny,

% Drobner: wyd. cyt, s. 53 i 55.
3% Por. Riemann Musik Lexikon. Sachteil, Mainz 1967, s. 276.
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stanowigcy wyzszego rzedu integracje elementéw wlasciwych
obu podstawowym warsztatom. Problem muzyki barw nalezy
jednak w catosci do ubocznego, waskiego zakresu zagadnien.

Natomiast przytoczona przez M. Rzepinskg wypowiedz
H. Berlioza: ,,instrumentacja w muzyce jest dokladnym ekwi-
walentem koloru w malarstwie” 3 sygnalizuje problematyke
o fundamentalnym znaczeniu dla warsztatu kompozytorskiego.
Poniewaz kazde zjawisko styszalne ma swojg barwe, a mozli-
wosci ich zestawien odpowiadajg wspomnianemu juz pojeciu
Nieskonczenie Zlozonego, umiejetnos¢ operowania kolorysty-
kg dzwiekowg — rozumiang maksymalnie szeroko jako twor-
cze postugiwanie sie calg paletg barw muzycznych — staje sig
oczywistym zadaniem, a przy tym pragnieniem niemal kazde-
go, zwlaszcza wspodlozesnego, kompozytora.

Poszukiwania cech koloru, ktére bylyby wspdlne muzyce
i malarstwu, mozna przenies¢ na plaszczyzne spostrzezen ogél-
niejszych. Okazuje sie wowiczas, ze takie cechy, jak stopien
jasnosci i stopien intensywno$ci wspdlne sg pojeciu barwy w
obu dziedzinach. Oto kilka przykladow. Wysoki rejestr fletu
brzmi jasno, natomiast jego najnizsze dzwieki majg brzmienie
zgaszone; podobnie jaskrawym barwom {rabki grajacej bez
tlumika staccato w oktawie trzykre§lnej przeciwstawia si¢
ciemny koloryt diugich dzwiekéw wykonywanych na kontra-
basach w niskich pozycjach struny E i C (H). W muzyce wo-
kalnej, szczegdlnie w przypadku fonicznego traktowania tekstu,
gesta i ciemna samogloska ,,u” odroznia sie wyraznie od sto-
sunkowo ja$niejszego ,,a” i bardzo jasnego ,,i”. Flazolet gra-
jacej z tlumnikiem altéwki cechuje znacznie mniejsza inten-
sywnos¢ od dzwieku tej samej wysokosci wykonywanego np.
przez saksofon. Jeden z najwybitniejszych teoretykow sztuki,
R. Arnheim, wéréd cech koloru wyréznia m.in, ciezar. ,,Co do
koloru, czerwien jest ciezsza od blekitu, a kolory jasne — od
ciemnych. Jasna czerwien kapy na obrazie Van Gogha przed-
stawiajagcym jego sypialnie — tworzy plame o duzym cigzarze

3 M. Rzepinska: Historia koloru w dziejach malarstwa europej-
skiego, Krakow 1983. s. 584.
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poza $rodkiem kompozycji”.?® Podobnie dla kompozytora bar-
wa instrumentéw detych bedzie zawsze ciezsza od brzmien in-
strumentéw smyczkowych grajacych w tym samym zakresie
wysokosci. Tak w odniesieniu do malarstwa, jak muzyki mozna
tez mowié o przeciwstawieniu chlodnych barw ciepltym, o $wie-
tle, blasku, 1$nieniu, rozmigotaniu, zamgleniu etc.

W obu dziedzinach sztuki barwy stajg sie Srodkiem dziala-
nia zasadniczo dopiero w. wyniku ich umiejetnego i celowego
zestawiania. Warto rozpatrzy¢ ten problem w odniesieniu do
muzyki. Obok tendencji zmierzajacych do wykrystalizowania
sie okreslonego koloru w spos6b jednoznaczny (zauwazalnej np.
w niektorych utworach Debussy’ego) istnieje daznos¢ do kreo-
wania barw kunsztownie zlozonych, intrygujacych, a w przy-
padkach szczegdlnie nowatorskich — barw nowych i niezna-
nych, stanowigcych niemal nieodgadniong tajemmice warsztatu
ich tworcy. Odkrycie nieprzewidywanych mozliwosci w tym
zakresie laczy sie z rozwojem muzyki elektronicznej i to nie
tylko w przypadku kompozycji tworzonych w studio, lecz takze
w odniesieniu do podgzajacych ich $ladem dziet instrumental-
nych i wokalnych. Jakkolwiek o barwie dzwieku decyduje w
pierwszym rzedzie jego zrédlo, to jednak liczba mozliwoéci
wzrasta wydatnie dzieki dzialaniu innych wspoétksztaltujacych
koloryt kompozycji czynnikéw. Obok wysokosci dzwieku (w tym
takze okreslonego rejestru instrumentu) wazng role pelnig tu
interwaly i wspotbrzmienia. Warto zauwazy¢, ze wielodzwieki
nie stanowig wylgcznie sumy jakosci barwnych wlasciwych
skladajgcym sie na nie interwalom (jak sgdzono w poczgtkach
rozwoju wieloglosowoscei), lecz wprowadzajg inng, wlasng, od-
rebng jakos¢. Przykladem wzbogacenia zasobu barw instru-
mentu w wyniku rozwinietych Srodkéw artykulacyjnych jest
zadziwiajgca réznorodnos$é koloréw, jaka dysponuje B. Tu-
retzky w ramach gry pizzicato na kontrabasie z zastosowaniem
wielu pomystowo zmienianych sposobéw zarywania strun. Bar-
wa zalezy rowniez w duzym stopniu od rozmieszczenia zrédel

3 Arnheim: wyd. cyt., s. 37.
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dzwieku w przestrzeni. Dolgczajg sie tu efekty zwiazane z po-
ghosem, akustykg sali, a takze z ukladem instrumentéw i od-
legloSciami miedzy nimi. Rozplanowanie zrédet dzwieku w
przestrzeni moze doprowadzi¢ do tego, ze w zaleznoséci od miej-
sca, w ktorym znajduje sie odbiorca, zmienia sie obraz barwny
utworu! Rowniez uksztaltowania agogiczne majg pewien
wplyw na koloryt: szybkie biegniki fletu piccolo w najwyz-
szym rejestrze nie bylyby juz olSniewajacymi btyskami, gdyby
zostaty wykonane w tempie wolnym. Do czynnikéw modeluja-
cych barwe dolgcza si¢ w pewnym stopniu réwniez dynamika.
Koloryt utworu mozna tez ksztaltowaé, postugujac sie $rodka-
mi fakturalnymi, na przyktad: mala liczbe dzwiekow wylko-
nuje wielka liczba instrumentéw i w ten sposdb zostaje osigg-
nieta swego rodzaju barwnos$¢ niespéjnoéci i nieidentycznosci.
Lub — jeszcze inny przyklad, potwierdzony wspdlczesng prak-
tyka muzyczng — faktura punktualistyczna z jej zatonizowa-
niem i odniesieniami do pointylizmu. Ostatecznie o kolorystyce
utworu decyduja jednak te wszystkie czynniki nie w izolacji,
lecz dopiero w wyniku ich odpowiedniego zestawienia, skom-
ponowania.

Muzyk czy malarz moze zmierza¢ do maksymalnego zwie-
kszania liczby koloréw lub tez do ascezy w tym zakresie.
Y. Klein np. ,rozpoczyna od malarstwa monochromatycznego
(1946) i dochodzi tu do koncepcji IKB: International Klein
Blue — Kleinowska niebiesko§¢ miedzynarodowa; uzywal juz
tylko barwy ciemnoniebieskiej, majgcej byé w jego rozumie-
niu dematerializujgcym reprezentantem powietrza”.3® Dgzenia
do ol$niewajgcej wspaniato$ci i réznorodnosci barw sg nato-
miast charakterystyczne dla wizji O. Messiaena. W jego ora-
torium La Transfiguration de mnotre Seigneur Jesus-Christ
(1969) ,,ptak afrykanski symbolizuje [..] glos oznajmujgcy
Zmartwychwstanie, polgczone glosy kilku innych ptakéow od-
twarzajg gromy niebieskie i blyskawice o§wietlajgce calg zie-
mig; sowa z Luizjany, odzywajaca sie w waltorniach, wyraza
»bojazn Bozg«; wiolonczela solo [...] wySpiewuje — wedle stow

¥ Golaszewska: wyd. cyt., s. 95.
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Messiaena — »$wiatloé¢é wiekuista«; triangel i cymbaly [...] wy-
razaja drzenie tego §wiatla” 4 Messiaen pragnie bowiem kom-
ponowaé¢ muzyke, ,ktora bylaby »witrazem wirujacych i uzu-
pelniajacych sie wzajemnie barw«”.41

W innym utworze Messiaena, w Chronochromie na wielkg
orkiestre (1960) celem komponowania barw jest nie tylko kreo-
wanie zachwycajacego bogactwa kolorystycznego — maja tu
one przede wszystkim uplastyczni¢ konstrukcje dziela w czasie.
W komentarzu do utworu kompozytor wyjasnia, ze , komplek-
sy dzwiekow i brzmien pozostajg na uslugadh wartodei trwa-
nia, ktére majg uwypukla¢ i barwi¢. Barwa stuzy wiec do pod-
kre$lenia podzialu Czasu. Stad wlasnie tytul: Chronochromie
(z greckiego Chronos — Czas, Chroma — barwa)”. Z faktu, iz
,dzwieki majg zabarwia¢ warto$ci czasowe” wynika, ze dla
Messiaena — co sam podkresla — ,,istniejg miedzy nimi ukry-
te zwigzki” .42

Muzyczne, a takze malarskie relacje kolorystyczne i w jedno-
czesnosci, i w nastepstwach czasowych mogg sprowadzaé¢ sie
do analogii lub dziala¢ w wyniku kontrastu. R. Arnheim tru-
maczy, ze ,efekt wrogosci i zderzamia sie koloréw nie jest
czyms$ »zlyme«, zakazanym. Przeciwnie, jest cennym Srodkiem
dla artysty, ktéry pragnie jasno i zrozumiale wypowiedziec sie
~w kolorze. Pomaga oddzieli¢ pierwszy plan od tla, [..] po-
wstrzymuje [..] przed wedréwks po trasach kompozycyjnie
niepozadanych” 43 Z racji innych celéw twérca moze dazy¢ do
harmonii barw czy tez do ich stonowania lub upodobnienia.
Sfumato, stosowane w malarstwie olejnym ze szczegdlnym mi-
strzostwem przez Leonarda da Vinci, polega (jak wiadomo) na
tagodnym przechodzeniu z partii ciemnych do jasnych i zacie-
raniu konturéw oraz wprowadzaniu mglistych efektow. To
samo okre$lenie jest, w swoim wezZszym znaczeniu, jednym

% T.Kaczynski: Messiaen, Krakow 1984, s. 14,

4 Tamze, s. 18.

42 Cytaty pochodza z Ksiqzki programowej Warszawskiej Jesieni 1988,
s. 113 1 114.

% Arnheim: wyd. cyt., s, 357.
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z muzycznych terminéw interpretacyjnych i odpowiada wraze-
niom cieniowania, rozwiewania. Szerzej rozumiane “sfumato
moze w muzyce przyja¢ posta¢ bardzo interesujacych, wysub-
limowanych uksztaltowan kolorystyczno-dynamicznych. Studio
elektroniczne (a nawet zwykle glissando osiggalne na niekté-
rych instrumentach) daje mozliwoé¢ zmian ciggltych, dzieki kto-
rym stajg sie realne bardzo subtelne niuanse kolorystyczne.

Stopniowa emancypacja koloru w malarstwie ¥ zaznaczyla
sie — jakby -réwnolegle — réwniez w muzyce. A. Schonberg,
w podobnych do wyznania wiary stynnych stowach zamyka-
jacych Harmonielehre, wskazuje kompozytorom jeszcze jedng
mozliwosé postuzenia sie barwa.

»Jesli teraz jest mozliwe, ze z rdznigcych sie wysokoscig barw dzwie-
kowych powstajg struktury, ktére nazywamy melodiami, nastepstwa,
ktorych spoisto$é dziala w spos6b podobny my$lom, to musi tez byé
mozliwe tworzenie z barw dzwiekowych innego wymiaru, z tego, co
po prostu nazywamy barwg diwieku, takich nastepstw, ktérych wza-
jemny zwigzek ma moc oddzialywania w wyniku pewnego rodzaju lo-
giki, odpowiadajgcej 'w zupelnosSci owej logice, ktéra wystarcza nam
w przypadku melodii wysokos$ci dzwiekowych. Wyglada to na wybie-
gajaca w przyszlosé fantazje i jest nig prawdopodobnie. Lecz taksg,
w ktorg mocno wierze, ze sie urzeczywistni.W ktérg mocno wierze, Ze
jest w stanie w niespotykany spos6b wzmoéc zmystowe, intelektualne
i duchowe przyjemnosci, ofiarowywane przez sztuke. W ktérg mocno
wierze, Ze kazdemu z nas przyblizy to, co nam obiecujg marzenia; ze
voszerzy nasze zwigzki z tym, co sie nam dzisiaj wydaje nieozywione,
co ozywimy wlasnym Zyciem, co tylko w wyniku stabosci naszego z nim
zwigzku jest dla nas na razie martwe.

Melodie barw diwiekowych! Jak delikatne zmysty, ktéore tu doko-
auja rozréznien, jak bardzo rozwiniety umysl, ktéry moze znajdowaé
przyjemnos¢ w czyms tak subtelnym!

Kto wazy sie tu wymagaé teorii!” 45

4 Wezwanie Gauguina: ,Upraszczaé forme, wzmagaé kolor” stato
sie w swoim czasie ogélnym haslem nowego malarstwa. Przypomina
o tym Rzepinska: wyd. cyt., s. 518.

4% W oryginale: ,Ist es nun mdoglich, aus Klangfarben, die sich der
Hohe nach unterscheiden, Gebilde entstehen zu lassen, die wir Melodien
nennen, Folgen, deren Zusammenhang eine gedankenihnliche Wirkung
hervorruft, dann muB es-auch moglich sein, aus den Klangfarben der
anderen Dimension, aus dem, was wir schlechtweg Klangfarbe nennen,

7 Filozofia warsztatu
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Idac dalej: wieloznaczne i zlozone ujecia kolorystyczne sa
czasem ze sobg zestawiane w sposéb wysoce pomystowy. Przy-
kladem oryginalnych rozwigzan w tym zakresie jest wprowa-
dzone przez B. Schaeffera komponowanie ustawicznych zmian
orkiestracji. Podczas gdy jedne instrumenty stopniowo milkna,
akcje muzyczne przejmuja sukcesywnie inne instrumenty, cza-
sem bardzo odmienne i w barwie, i w charakterze. Material wy-
sokosci dzwiekowych pelni w takiej sytuacji role mniej wazne-
go elementu kompozycji, natomiast zdarzenia barwne, ich na-
stepstwa, nakladania, przenikania — czasem konflikty — staja
sie glownym sSrodkiem dzialania i podstawowym czynnikiem
formotwoérczym. W tym kontekScie zarzut stawiany przez
A. Rimskiego-Korsakowa I. Strawinskiemu, ze ,,orkiestrowatl
swe utwory, zanim je skomponowal” 4, traci uzasadnienie.
Zresztg juz poézny Beethoven postugiwal sie (czesSciowo pod
presjag znanych, dramatycznych okoliczno$ci) metodg kompo-
nowania od razu na okreslony zespél kameralny czy orkiestre,
bez inicjujacej, inspirujgcej czy posredniczacej wersji fortepia-
nowej. Ta metoda tworcza miala przynieéé w przyszlosci wspa-
solche Folgen herzustellen, deren Beziehung untereinander mit einer
Art Logik wirkt, ganz dquivalent jener Logik, die uns bei der Melodie
der Klanghohen geniigt. Das scheint eine Zukunftsphantasie und ist
es warscheinlich auch. Aber eine, von der ich fest glaube, daB sie sich
verwirklicken wird. Von der ich fest glaube, daB sie die sinnlichen,
geistigen und seelischen Genlisse, die die Kunst bietet in unerhorter
Weise zu steigern imstande ist. Von der ich fest glaube, daB sie jenem
uns ndherbringen wird, was Trdume uns vorspiegeln; daf sie unsere
Beziehungen zu dem, was uns heute unbelebt scheint, erweitern wird,
indem wir dem Leben von unserem Leben geben, das nur durch die
geringe Verbindung, die wir mit ihm haben, vorlaufig fiir. uns tot ist.

Klangfarbenmelodien! Welche feinen Sinne, die hier unterscheiden,
welcher hochentwickelte Geist, der an so subtilen Dingen Vergniigen
finden mag!

Wer wagt hier Theorie zu fordern!”

A.Schdénberg: Harmonielehre, Wien 1922, s. 506 i 507.

4% K. Szymanowski: Korespondencja, t. I, Krakow 1982, s. 498.
Nalezy jeszcze zaznaczyé, Ze inicjal imienia — A. — nie jest tu pomytl-
ka; autorem przytoczonego osadu jest bowiem Andriej, a nie — wielki
kompozytor rosyjski, Mikolaj.
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niale rezultaty w zakresie rozwoju faktury i kolorystyki, wia-
Sciwych muzyce kameralnej i orkiestrowej.

Istnieje jeszcze pewna marginalna, ale dos¢ osobliwa mozli-
wosé: dzieki specyficznym sposobom gry daje si¢ na jednym
instrumencie imitowaé¢ brzmienia innego. Wybitny wspolczesny
solista, Z. Piernik zdoby! np. umiejetnoé¢ nasladowania na spe-
cyficznie spreparowanej tubie barw wielu réznych instrumen-
tow, w tym tak jej z natury obcych, jak gitara hawajska! Jest
to wiec przedstawienie jednego instrumentu za pomocg dru-
giego metodg swego rodzaju odwzorowania, ,,odmalowania”
barwy ,,portretowanego” zrédla dzwieku. Ten $rodek dzialania
odznacza sie pewng atrakcyjnoscia w odniesieniu do utworow
solowych (a nawet kameralnych w przypadku malej obsady).

Warto doda¢, ze to wlasnie ,,muzycznos$¢” koloru nalezy do
najwazniejszych zalet, przypisywanych mu przez wybitnych
malarzy. ,,Niech pan pomysli o roli muzycznej, jakg odgrywac
bedzie odtad kolor w malarstwie nowoczesnym. Kolor, ktory
jest drganiem, podobnie jak muzyka, moze osiggnaé¢ to, co naj-
bardziej powszechne, a zarazem nieuchwytne — sile wewnetrz-
ny” pisat w r. 1899 Gauguin w liscie z Tahiti. Podobnych sfor-
mulowan uzywa Van Gogh, ktérego zdaniem ,,0becne malar-
stwo obiecuje mam subtelnosé¢, bedzie wiecej muzyks, a mniej
rzezbg, obiecuje ono kwolor”.4 Roéwniez dla S. Eisensteina,
walczgcego o wlasciwe barwnemu filmowi formy ekspresji,
zwigzek ,,zywiotu barwy z zywiolem muzyki” jest bezdysku-
syjng oczywistoscig.48

Jakkolwiek kompozytor pracuje przede wszystkim w ma-
teriale imaginacyjnym %9, to jednak w samym kontakcie z two-
rzywem zbliza sie niekiedy do warsztatu rzezbiarza. Nie bez
powodu Cage zwrécil uwage na aforystyczng wypowiedz, w kto-
47 Obie wypowiedzi przytacza Rzepinska, wyd. cyt., s. 513

48 Por. H Brzoza: Wielko§é sztuk — jedno$é sztuki, Warszawa
1986, s. 103.

4 Nieco inaczej przedstawia sie ten problem w przypadku pracy
w studio muzyki elektronicznej lub ewentualnego komponowania przy
instrumencie,
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rej Debussy przedstawil wlasny warsztat: ,Biore wszystkie
dzwieki, jakie znam, wyrzucam te, ktérych nie chce, stosuje
te, co zostaly”.5® [ Rzezbiarska” metoda postepowania jest
szczegblnie celowa w przypadku, gdy kompozytor postuguje sie
calymi masami dzwiekowymi, calymi blokami brzmien. Ich
wewnetrzna struktura moze byé¢ homo- lub heterogeniczna, nie
ona jednak jest najwazniejsza, totez dopuszczalna jest nawet
jej pelna anonimowosc. Przykladéw pracy w tworzywie typu:
masa dzwiekowa dostarczajg utwory Y. Xenakisa (nieprzypad-
kowo; jak wiadomo, jest on réwniez architektem), K. Stock-
hausena (stynne Gruppen z 1957 r.), G. Ligetiego (z tym, ze
u tego kompozytora blok dzwiekowy odznacza sie fakturg mi-
kropolifoniczng), B. Schaeffera oraz wiele dziet z zakresu mu-
zyki elektronicznej. W tego typu utworach istotny jest jakby
zewnetrzny ksztalt konkretnej grupy dzwiekowej, wyrzezbiu-
nej w caloSciowo potraktowanym materiale wyjsciowym. Po-
dobnie jak rzezba powinna zostaé¢ odpowiednio wkomponowana
w otoczenie, trzeba nastepnie bloki dzwickowe wlasciwie ze
sobg zestawi¢ oraz umiejetnie je usytuowaé wobec ewentual-
nych innych struktur dzwiekowych. O wewnetrznym dyna-
mizmie przebiegu takiego utworu w czasie decydujg w pierw-
szym rzedzie juz nie relacje powstajgce miedzy poszczegdlny-
mi dzwiekami lecz mapiecia, ktéore wytwarzajg sie miedzy ca-
tymi blokami dzwiekow.

Usytuowanie rzezby w przestrzeni odpowiada jednemu z naj-
zywotniejszych probleméw dotyczacych zestawienia w kompo-
zycjach muzycznych watkéw pierwszoplanowych z tlem. Do-
tyczy to przede wszystkim koncertu napisanego na instrument
solowy i orkiestre. Przeciwstawienie jednostki — zbiorowosci,
ta quasi-rywalizacja, powinna jednak mie¢ taks posta¢, aby
w jej wyniku zalety obu pozornych przeciwnikéw wzajemnie
sie¢ potegowaly. Natomiast przesltoniecie elementéw przezna-
czonych do wyeksponowania jest i w przypadku rzezby, i w
przypadku solowej partii koncertu jednakowo niepozadane, W
celu wyodrebnienia partii solistycznych, czy w ogole gtéwnych

5% J. Cage: Odczyt o miczym, ,,Res Facta” 1967, nr 1, s. 104,
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planéw, moze kompozytor postuzy¢ sie¢ nie tylko dynamikg
(ktora w tej sytuacji jest srodkiem dos¢ banalnym), lecz takze
relacjami w zakresie wysokosci, przeciwstawieniami faktur,
rozmieszczeniem zrodel dzwieku w przestrzeni ete.

Kompozytorow wspodlczesnych coraz bardziej interesujg moz-
liwosci muzyki zwigzane z faktem styszenia binauralnego. W
wyniku réznicy dotyczacej: faz, natezenia i czasowych para-
metréw dzwieku, prawe ucho odbiera bowiem sygnal dzwieko-
wy nieco inaczej niz lewe, co pozwala zlokalizowaé zdarzemia
muzyczne w przestrzeni.’!

Idee opierajgcej sie na tym zjawisku muzyki spacjalnej daja
sie urzeczywistnia¢ dzieki mozliwosciom réinorodnego roz-
mieszczenia zrodet dzwieku w przestrzeni oraz dzieki wilasci-
wosciom technicznym wspoélczesnej aparatury elektronicznej.
Juz podczas Expo-58, w celu wykonania Poéme électronique
(1958) E. Varese’a, postuzono sie ll-kanalowg aparaturg i az
425 glosnikami! 52

Twoérca muzyki spacjalnej zwraca szczegélng uwage na usy-
tuowanie pojedynczych dzwiekoéw, a takze calych struktur
brzmieniowych w przestrzeni otaczajacej odbiorce. Zjawiska
dzwiekowe mogg pojawiac sie przed lub za sluchaczem, po jego
prawej lub lewej stronie, a takze nad nim albo w sasiednich
pomieszczeniach etc.; mogg wiec dochodzic do niego z réznych
miejsc otaczajacej go kulistej przestrzeni muzycznej, a nawet
z niej calej jednocze$nie. Co wiecej: struktury dzwiekowe mo-
g3 przesuwac si¢ w przestrzeni ze zmienng szybkoscig, realne
s3 réwniez réznego rodzaju spacjalne akcje muzyczne; moze sie
przy tym porusza¢ wykonawca, lub/i stuchacz, przechodzgc na
przyklad przez pomieszczenia réznigce si¢ miedzy sobg rodza-
jem wypelniajacej je muzyki; efekty tego rodzaju osiggalne sg
takze dzieki mozliwosci postuzenia sie odpowiednimi urzadze-
niami elektroakustycznymi typu stereo- czy quadrofonii. Intry-
gujgce rozwigzanie zastosowal Y. Xenakis w Terrétektorh

51 Por. Drobner, wyd. cyt., s. 84—86.
52 Por. K. Szwajgier: Muzyka przestrzenna, ,,Forum Musicum”
1973, nr 15, s. 40.
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(1966): 88 indywidualnie traktowanych czionkéw orkiestry zo-
stalo tu rozmieszczonych wsréd publicznosci (w takiej sytuacji
kazdy odbiorca styszy nieco inny utwér!). Sam kompozytor
uznal ten pomyst za fundamentalng innowacje w odniesieniu
do muzyki orkiestrowej.?

W muzyce przestrzennej struktury dzwiekowe, przy zaltoze-
niu dowolnej ich ilosci, mogg by¢ traktowane stacjonarnie lub
kinetycznie, a nastepnie zestawiane sukcesywnie lub/i symul-
tatywnie. Ich mozliwym relacjom odpowiadajg wszystkie Srod-
ki typu: kontrast miejsca albo ruchu (jego kierunku lub/i
szybkoséci); zmiany nagle, nieoczekiwane albo stopniowe; wspoi-
dziatajgce procesy rozwijane w sposéb analogiczny albo prze-
ciwny etc. Dzwieki moga agresywnie naciera¢ na sltuchacza
badZz lagodnie obok miego przeplywac, ze zmienng szybkoscig
zbliza¢ si¢ i oddala¢, otacza¢ zewszad lub tylko okrgza¢, za-
kreslajgc coraz mniejsze kola z jakg$ domysing regularnoscia,
ucieka¢ w goére i nikng¢ jakby w przestworzach albo trwac¢ nie-
ruchomo w roéznych odleglosciach jak co$ nieuniknionego...
Media wlasciwe muzyce przestrzennej majg wiec specyficzne
wiasciwosci ekspresyjne, dajgce sie potegowaé przez odpowied-
nie zestawienie z innymi Srodkami, zwlaszcza z zakresu dyna-
miki i agogiki. Wsroéd zjawisk nalezgcych do muzyki prze-
strzennej B. Schaeffer wyro6znia specjalng technike szczegélo-
wa, dla ktorej wprowadza okreslenie ,,topofoniczna” — podpo-
rzadkowuje oma umiejscowienie dzwieku ,nadrzedmej, kon-
strukcyjnej koncepcji muzycznej”.5* Miejsca, w ktorych zloka-
lizowane zostajg dzwieki oraz ich ruchy, konstytuujg na po-
dobienstwo punktéw, linii, plaszczyzn i form kubicznych dzwie-
kowg konstrukcje przestrzenna, jaka§ sui gemeris akustyczng
architekture. W tym zakresie warsztat kompozytora spotyka
si¢ z warsztatem architekta w sposob bezposredni. W pracy
nad muzyks spacjalng, zwlaszcza topofoniczng, niemal z zasa-
dy projektuje sie formy przestrzenne, sporzgdza sie rdine,

53 Por. Program Warszawskiej Jesieni 1967, s. 159,
 B. Schaeffer: Maty informator muzyki XX wieku, Krakow
1987, s. 199.
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choéby tylko przyblizone ich szkice (w tym rzuty) lub — w
ostatecznosci — konstruuje sie je przynajmniej w wyobrazni.
(Do pomyslenia sg zresztg réwniez realne modele tréojwymia-
rowe). Czasem przydatne bywajg odpowiednie obliczenia,
zwlaszeza z dziedziny akustyki. Uwagi te w jeszcze wyzszym
stopniu dotycza muzyki przeznaczonej z zalozenia do wykona-
nia w okreSlonej przestrzeni, moze to by¢ zresztg wnetrze ja-
kiejé§ budowli, caly zespol architektoniczny czy tez przestrzen
otwarta. Tworce w sposob oczywisty inspirujg ciekawe warun-
ki akustyczne oraz atrakcyjnos¢ wizualna miejsca, w ktorym
utwér ma byé wykonany i z ktérym pragnie si¢ go skompo-
nowac. :

Dzieki réznym, pomystowo zestawionym mediom czysto mu-
zycznym mozna uzyska¢ wrazenia quasi-przestrzenne. Efekt
echa, osiggany w wymniku kontrastu instrumentacyjnego i dy-
namicznego, sugeruje istnienie co najmniej dwu planéw mu-
zycznych, roznie oddalonych od sluchajgcego. Moze dlatego
Klangfarbenmelodie wywoluje ‘wrazenie przestrzennosci. Imi-
tacja, zwlaszcza dotyczaca motywu ujetego w drobnych war-
tosciach rytmicznych, kojarzy sie z ucieczky i poscigiem (z tym
zjawiskiem wigze sie¢ nawet etymologia wyrazu fuga), a wigc
z poruszaniem sie struktur dziwiekowych w przestrzeni. Sto-
sowane w wieloglosowoséci stretto pozoruje rozszerzanie sig
muzycznej przestrzeni 5%, podobnie, cho¢ w mniejszym zakre-
sie, dziala augmentacja i — przeciwnie dyminucja. Wrazenie
rozbudowywania sie i kurczenia przestrzeni bywa réwniez wy-
nikiem powiekszania i zmmiejszania: ambitusu, metrum oraz
intensywnoséci i gestosci akeji dzwiekowych. Progresja harmo-
niczna, z racji wznoszenia sie i opadamia, powoduje réwniez

5% To stwierdzenie wymaga wyjasnien. Sam termin stretto wywodzi
sie z wiloskiego slowa stringere, co znaczy m.in. $ciskaé, zaciesniaé. Nie-
mniej jednak w praktyce muzycznej stretto, czyli jednoczesne wystg-
pienie tematu w kilku glosach, jest wzbogacaniem, powiekszaniem, a na-
wet potegowaniem i funkcjonuje jako $rodek wywolujacy wzrost napie-
cia (przykladem moze tu byé kulminacja w fudze). Temat dolgczajacy
sie — imitacyjnie, w roéinych glosach — do swojego podstawowego
wystapienia wywoluje wrazenie rozszerzania sie, rozprzestrzeniania.
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skojarzenia przestrzenne. Ztudzenie zréznicowanej i zmieniaja-
cej sie lokacji dzwiekéw w sposéb najbardziej naturalny i bez-
posredni wywotuje dynamika; jest to zreszta jeden z celow,
w ktérych bywa stosowana roéwniez przez wykonawcow.® Ze-
stawiajgc odpowiednio jednokierunkowe proste glissando nie-
wielkich rozmijaréw oraz dynamike, mozna nawet 0siggngé re-
zultat odpowiadajgcy efektowi Dopplera %7, kazda liczba wspol-
‘brzmigcych dzwiekéw da sie dowolnie zrdznicowa¢ pod tym
wzgledem. Wynik? Nawet przy odtwarzaniu monofonicznym
powstaje zmieniajgca sie, quasi-przestrzenna struktura, skon-
struowana z realnie rozbrzmiewajacych punktéow, linii, pla-
szczyzn i bryl. Rowniez muzyka elektroniczna dysponuje $rod-
kiem ksztaltujagcym wyimaginowang przestrzen; sg to specjal-
ne urzadzenia poglosowe.

Problematyke wspolng muzyce i sztukom plastycznym sta-
nowig w pewnym stopniu zagadnienia dotyczace formy. Co
znamienne: fundamentalne dla kompozytora kwestie ksztalto~-
wania mikro- i makrostruktur dzwiekowych okresla sie mia-
nem architektoniki muzycznej. Termin ten odwoluje sie do
sztuk plastycznych, przy czym uklad odniesienia stanowi tu
kategoria czasoprzestrzeni.

Pojecie formy nalezy osobno rozpatrzyé, gdyz uzywa sie go
w roznorodnych znaczeniach. Zdaniem R. Ingardena, ,rozwa-
zania nad »forma« mozna przeprowadza¢ tylko w zwigzku z roz-
wazaniami nad »materig« (‘trescig’). Pojecia ich przynalezg
scisle do siebie. Stanowig one pary, ktorych czlony dadzg sie
wyjasni¢ i okresli¢ jedynie przez przeciwstawienie. [...] Sta-
wiamy sobie pytanie: »co to jest forma czegos w ogdle?«
w przeciwienstwie do »treSci«, resp. »materii« tego czego$”.58
W wyniku analitycznych dociekan Ingarden precyzuje dziewieé

% Niektore z tych mozliwosci analizuje Szwajgier, wyd. cyt., s. 37.

57 W miare zmniejszania sie odleglo$ci miedzy Zrédlem diwieku a shu-
chaczem diwiek staje sie pozornie coraz wyzszy, w miare zwiekszania
si¢ tej odlegtosci — odwrotnie. Por. Drobner: wyd. cyt., s. 42.

5" R. Ingarde‘n: Spér o istnienie $wiata, t. I, Warszawa 1960,
s. 293.
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zasadniczych par przeciwstawnych znaczen, przypisywanych
pojeciom ,formy” i ,tresci” (,materii”’). Oto ich zestawienie
(z pominieciemm dwoch przypisow, zawierajacych dodatkowe,
szczegdlowe wyjasnienia):

I. a. Forma:
materia:
b. Forma:

materia:

c. Forma:

materia:

1I. Forma:
materia:

II1. ‘Forma:
materia:

IV. Forma:

materia:

V. Forma:

materia:

czysta jako$é sama w sobie (Platonska idea) [..];
rzecz jednostkowa (przedmiot jednostkowy).
okreslacz jako taki (forma Arystotelesowska). Szcze-
goélowy wypadek: »forma substancjalna«, istota cze-
gos, i jej przeciwienstwo: »forma akcydentalnac;
albo 1. to, co pozbawione wszelkiego okreslenia, lecz
co podlega okresleniu (czysta materia w sensie Ary-
stotelesa);

lub 2. podmiot wlasnosci okreslony co do swej na-
tury [...J;

okreSlanie czego$, samo w sobie bezwzglednie nie-
jakosSciowe (szczegélowy wypadek formy w znaczeniu
formalnej ontologii);

czysty podmiot okreslen (wlasnosci) — w termino-
logii Arystotelesa t0 Umoxeipevov (inny szczegblowy
wypadek formy w sensie formalnej ontologii, koniecz-
ne pendant do »okres$lania« {cechowania)).

w sensie formalnej ontologii (kategorialnej): to, co
radykalnie niejakosciowe, a w czym stoi wszelkie
jakosciowe okreslenie (wypelnienie); istnieje wiele réz-
nych form w tym rozumieniu, m.in. »forma« sub I c
w sensie formalnej ontologii: to, co jakosciowe w naj-
szerszym tego slowa znaczeniu (czysta jakos$é), jako
wypelnie pewnej formy.

stosunek lub ogét stosunkéw miedzy czesciami pewnej
catosci (uporzadkowanie czeSci); szczegdélowy wypa-
dek: »forma organiczna« pewnej calosci;

0gol czesci pewnej calosci (dobér czesci).

»jak« czego$, a mianowicie albo: a) istnienia, lub
b) zjawiska, lub c) przedstawienia itd.;

(tresé): »co«, a mianowicie albo a) rzecz (przedmiot),
lub b) konstytutywna natura przedmiotu (vi &ivow), lub
¢) jakosciowy moment natury konstytutywnej przed-
miotu (zi).

to, co stale (niezmienne); szczegbélowy wypadek: mo-
menty rodzajowe i gatunkowe;

to, co zmienne; szczegélowy wypadek: momenty in-
dywidualne przedmiotu.
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VI. Forma: prawidlowo$é¢ czego$ lub tez postaé majgca swag pod-
stawe w pewnej prawidlowosci; szczegoélowy wypadek:
posta¢ harmoniczna;

materia: to, co podlega prawidlowo$ci lub to, na czym wy-
stepuje pewna postaé; brak formy; to, co nieprawi-
diowe, to, co przypadkowe lub w szczegdlnosci, to, co
pozbawione postaci harmonicznej.

VIIL. Forma: to, co zmyslowo spostrzezone, a mianowicie w zalez-
nosci od koncepcji spostrzezenia albo a) mnogosé wra-
zen zmystowych lub b) rzecz spostrzezona lub itd.
Szczegolowy wypadek: zmyslowo dany czynnik przed-
stawiajacy cos;

materia: to, co tylko pomyslane (domniemane), co zaleznie od
: przyjmowanej teorii spostrzezenia moze byé jeszcze
rozmaite; szczegdlowy wypadek: to, co przedstawione,
co znéw w zaleznosci od koncepcji moze byé jeszcze
rozmaite.
" VIIIL Forma: to, co zadane;
materia: to, co dane (w szczegdlnosci, co dane zmyslowo); jed-
no i drugie zrelatywizowane w stosunku do kazdo-
razowej fazy poznania lub procesu formowania.

IX. Forma: wytwor sporzadzony z pewnego materialu (surowca)
lub ogél wlasnosci odrézniajgcych wytwoér (dzieto) od
materialu lub wreszcie: model;

materia: material, surowiec, z ktorego jest lub ma byé spo-
rzgdzone pewne dzielo.” %

Ze wzgledu na problematyke warsztatu kompozytorskiego
nalezy zwréci¢ tu uwage zwlaszcza na szostg, sibdmg i dzie-
wigtg pare poje¢. Szoste pojecie formy, ujmowane ,,w -sensie
catkiem specjalnych prawidlowos$ci” przeciwsta-
wia sie zasadniczo ,nie tyle »tresci« lub »materii«, co bra-
kowi formy. [..] »Prawidlowo$é« jest sama pewnym stosun-
kiem lub tez ma podstawe swego bytu w stosunkach”, a doty-
cza one czesci calosci, wlasnosci, jakosci, proceséw, standow itd.
»Prawidlowosé nie moze by¢ catkiem dowolna, jezeli ma dojsc¢
do »formy« w pewnym specjalnym, w estetyce czesto
uzywanym, znaczeniu. Prawidlowo$¢ musi woéwczas wprowa-
dza¢ w mnogo$¢ zjawisk, zdarzen, proceséw lub jakosci, w

% Ingarden: Spér.., s. 319—321.
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obrebie ktorej zachodzi, pewng przynaleznos$¢ ele-
mentow do siebie. Dzieki temu pojawia sie w tej mno-
goSci pewna szczegdlna jednosé. W tym »ujednoliceniuc,
»ujednieniu« [...] lezy wlasnie »forma« w poszukiwanym obec-
nie znaczeniu. Jej szczegdéltowy wypadek stanowi forma
czesto rozwazana w estetyce. [...] »Brak formy« (bezksztalt-
nos¢) natomiast jest przede wszystkim tym, co sie z formg ra-
dykalnie wyklucza, gdzie wiec nie ma zadnej prawidlo-
woébci. [...] To, co absolutnie nieprawidlowe, chao-
tyczne, przypadkowe, jest zarazem nieuformowane,
Skoro jednak tylko w tym pojeciu formy zaczyna odgrywac
role takze moment ujednolicenia, [...] wowczas to, co pozbawio-
ne formy, nie jest po prostu tym, co nieprawidlowe, lecz moze
nim byc¢ takze to, co bezksztaltne (nieuksztaltowane).
Brak formy moze wiec jednak kry¢ poza sobg pewng prawidlo-
wose. [...] Wowecezas to, co pozbawione formy, a korelatywnie
i to, co uformowane, moze mie¢ réine stopnie i odmiany nie-
uformowania, resp. uformowania. Dzieki temu s3 mozliwe
przejscia od pewnej formy do »nieformy«: w szczegdlnosci
formy wiecej zwigzane, Scisle, sztywne, z drugiej za§ strony
swobodniejsze, bardziej luzne, ktére w granicznym wypadku
prowadzg do »nie-formy« do »braku formy« sensu stricto”.60
Ta wypowiedz Ingardena spotyka sie z dwudziestowiecznymi
eksperymentami w zakresie nowych koncepcji formy w muzy-
ce, takich jak formy otwarte, nieokreslone etc.

Siédma para przeciwstawnych pojeé ,formy” i ,tre$ci” sto-
sowana bywa czesto przez estetykow. Dotyczy ona dwoéch roz-
nych ,,»jak« sposobu poznania lub sposobu przedstawienia. Po-
wiada sie mianowicie: to, co spostrzegamy zmysto-
wo, to jest »forma«; co zas na podstawie tego, co spostrze-
gamy, domniemywamy {(myslimy), to »tre§c«. Lub to
samo z innego punkiu widzenia: to co zmystowo spo-
strzezoneicofunguje jako wyrazczegos$nie-
zmyslowego [.], to »forma«; to natomiast, co zostaje
przez mia wyrazone, przedstawione, to »tresc«
T @ Tamze, s. 313—315.
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(czasem takze »zawarto$¢«, »materia«)”.8! To pojecie formy
wykracza poza zakres architektoniki muzycznej i moze by¢
rozpatrywane raczej z aspektu psychologii twérczosci i psycho-
logii odbioru.

Dziewiaty pare - stanowi natomiast ,ta koncepcja formy
i tresci, wedle kt6rej tres¢ stanowi tzw. »material« (surowiec),
a wiec to, co dopiero przez osobmng obrdbke
ma staé¢ sie pewng okre$long rzeczg Nato-
miast wytworzony z surowca przedmiot ma
byé¢ »formag«. W szcezegdlnoSci wiec »forma« jest w tym
wypadku dzielo sztuki wytworzone przez artyste w pewnym
materiale. Dokladniej powiedziawszy — cho¢ w odchyleniu od
utartego sposobu moéwienia — za »forme« nalezatoby uwazaé
nie samo dzielo sztuki, lecz jedynie ogdét nowych wtas-
nosci, ktére artysta wydobywa w materiale,
a ktore odrdézmiajg dzielto sztuki od materia~
tu. Dokonuje sie przy tym jeszcze pewne przesuniecie poje-
ciowe, mianowicie »formg« nazywa sie — zwlaszcza przy rze-
mieslniczym lub fabrycznym wytwarzaniu »produktow« (»fa-
brykatow«) — »model«, »wzorzec«, wedle ktorego sporzadza sie
wiele egzemplarzy pewnego »fabrykatu«. '

[...] Miarodajne »staje sie teraz« pojecie »wytwarzaniac,
»obrobki«. Wytwarzanie pojmuje sie tu w sensie »formowa-
nia« (ksztaltowania), przyjmujac po cichu, ze ludzka wytwor-
czo$¢ jest w gruncie rzeczy nietworcza; wszystko, co czlowiek
moze zrobi¢, to jedynie przetworzy¢, przeksztalci¢, »uformo-
wac« to, co zastaje. Wskutek tego to, co dzialalno$¢ ludzka
zastaje i do czego nawigzuje, uwaza sie za »pozbawione formyc,
«bezksztaltne» i przeciwstawia sie je »formie« jako »material«
(»tresc«, tworzywo)”.62

W ramach esencjalnych rozwazan dotyczacych poje¢ formy
i treSci (materii) Ingarden stwierdza jednak m.in., ze ,;pojecie
formy jako pewnej postaci, majacej swg podstawe w pewnej
prawidlowosci: 1) podpada pod pojecie materii w sensie

81 Tamze, s. 315.
62 Tamze, s. 318.
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formalno-ontologicznym i przeto stanowi pojecie pewnej sp e-
cjalnej materii; 2) ze nie jest pojeciem w tym stopniu ogél-
nym, co obydwa pojecia podstawowe (formalno-ontologiczne
i Arystotelesowskie); 3) ze wprawdzie jest to pojecie poprawne,
lecz ze dla unikniecia pomieszania z innymi pojeciami formy
nalezy postuzy¢ sie dla jego oznaczenia catkiem innym termi-
nem. [..] Nalezy” jeszcze ,,wskaza¢ na stosunek miedzy rézny-
mi pojeciami »materii«, a mianowicie na stosunek miedzy »ma-
terig« (»trescig«) w sensie ogoétu czesci catosci, a »materig« jako
»materialem« (surowcem). [...] Pojecie tresci jako ogdtu czy
wyboru czesci pewnej calosci jest pochodzemia technicznego.
Technicznego pochodzenia jest takze pojecie materii jako su-
rowca, jak réwniez pojecie formy jako tego, co z surowca zo-
staje zrobione. Jezeli zauwazymy, ze czeSci calosci czesto bierze
sie jako »kawalki« pewnego materialu budowlanego, wéwczas
pokrewienstwo obu poje¢ i idh techmiczne pochodzenie wyste-
puje jeszcze wyrazniej. Posta¢ tych kawaltkéw posiada przy
tym zwykle znaczenie podrzedne, poniewaz tak czy tak po wia-
czeniu tych kawalkow w calo$¢ znika lub tez zostaje ukryta.
Wskutek tego jedynie wiasnoséci charakterystyczne dla danego
materiatu — te, ktore skladajg sie na to, ze co§ jest np. »cegla«,
»zelazem«, »drewnemc« itp. — odgrywaja role dla calosci, ktéra
ma z nich by¢ zbudowana. »CzeSci« stajg sie czasteczkami ma-
teriatu. Jasne jest przeto, dlaczego uwaza sie czesci czegoé za
jego »materig«, za$ materie za materiat lub surowiec”.83

Dla kompozytora bardziej interesujgca moze by¢ ewentual-
no$¢ rozwazana wczesniej przez Ingardena w zwigzku z trzecig
parg badanych tu poje¢. Chodzi o ,calo$ci samodziel-
ne wewnetrznie zwarte [.], ktorych czesci bylyby
ze swe] istoty tego rodzaju, zeby do siebie przynalezaty i bytly
ze sobg polaczone (powigzane) [...]: w powigzaniu tego
rodzaju czeSci mialaby swg podstawe calosé, ktérej granice by-
Iyby wyznaczone przez zwigzek czesci. Organizm” ¢ stanowitby

63 Tamze, s. 330.
¢ Tamze, s, 308.
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tu wlaéciwy przyklad. Taka wlasnie ,,organiczna calo$¢” moze
bye dla kompozytora idealem.

W wyniku przeprowadzonych rozwazan i po odpowiedniej
redukecji Ingarden dochodzi ostatecznie do trzech par ,,pod-
stawowych pojeé¢ przedmiotowych formy i tresci
(materii)”.

Sa to: I Pojecia formalno-ontologiczne,
IT Pojecia Arystotelesowskie,
oraz, wigzace sie juz bezpoSrednio z warsztatem
kompozytora, '
III Pojecia relacjonalno-techniczne, to znaczy:
,Forma III: uporzagdkowanie cze$ci catosei [...],
szczegOlowy przypadek: »forma organicznac,
Materia III: og6l (dobdr) czesci catosei”.

Warto jeszcze raz podkreSli¢, ze wymieniony tu przez Ingar-
dena szczegdlowy przypadek, jakim jest ,,forma ornganiczna”,
moze stanowi¢ cel wielu zabiegéw kompozytora. W przypadku
muzyki naszych czaséw stopien trudnosci wzrasta tu wydatnie;
moze to jednak skutecznie mobilizowaé¢ twérce i sta¢ si¢ — na-
wet posrednio — przyczyng interesujacych dokonan.

W sztuce wyrazowi ,,forma” odpowiada wiele odrebnych po-
jec. Wi, Tatarkiewicz wyrédznia tu pie¢ znaczen podstawowych,
zgodnie z ktéorymi forma to:

1 — uklad czesci (portyk to uklad kolumn, a melodia to
uklad dzwiekow),

2 — to, co bezposérednio zmyslom dane (przeciwienstwem
jest tu tresc),

3 — kontur przedmiotu (przeciwienstwem jest materia),

4 — zgodnie z koncepcjg Arystotelesa: istota pojeciowa
przedmiotu (jej przeciwienstwem sg przypadkowe cechy przed-
miotu),

5 — w znaczeniu, w jakim terminem tym postugiwal sie
Kant: wklad umyshu do poznawanego przedmiotu (w przeci-

8 Tamze, s. 331 i 332.
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wienstwie do tego, co zostalo dane z zewnatrz przez doswiad-
czenie).56

Zaznaczajg sie tu oczywiste zbieznosci z przedstawionymi
przez Ingardena pojeciami formy. W aspekcie warsztatu kom-
pozytora ‘istotne jest zwlaszcza podane przez Ingardena rozu-
mienie formy jako ,,uporzadkowania czesci caloéci” i analogicz-
ne, wyszczegolnione przez Tatarkiewicza, pojmowanie formy
jako ,,ukladu cze$ci”. Wérdd innych, wymienionych przez Ta-
tarkiewicza poje¢ tego terminu znajdujg sie m.in. ,,nazwy form
stalych, przyjetych, konwencjonalnych, obowigzujacych. Z ta-
kich czy innych przyczyn przyjely sie i czekajg gotowe na pi-
sarzy i artystow, by sie nimi postugiwali”.$? Nasuwa sie tu
analogia z wyodrebnionym przez Ingardena, uprzednio tu przy-
toczonym, pojeciem formy jako modelu, wzorca.

Z. Pronaszko z kolei, w swoim programowym oSwiadczeniu
(1918) stwierdzil, ze forma jest ,ujeciem ksztaltoéw przez pe-
wng konwencje”, co Tatarkiewicz dopelnia wyjasnieniem, iz
chodzi tu ,,jedynie o ksztalty utworzone $wiadomie” przez
czlowieka, ,,w przeciwienstwie zarowno do przypadkowych, jak
i do koniecznych”®#  Jako pole mozliwos$ci’ pojmu-
je forme U. Eco, a jest to wynikiem jego gruntownych badan
przeprowadzonych w odniesieniu do problematyki dziela otwar-
tego.%® Stanowisko to koresponduje z pogladem A. Riehla (wy-
razonym juz u schylku ubieglego stulecia), zgodnie z ktéorym
»wlasciwa forma rzeczy nie jest nam nigdy dana; jest proble-
mem, ktéry artysta moze na rbézne sposoby rozwigzywac”.?
W zwiazku z zagadnieniami formy zastanawiajgcg i znamienng
uwage notuje w ,,Dzienniku” W. Gombrowicz: ,najwazniejszy
i najbardziej drastyczny i nieuleczalny spér, to ten, ktoéry wio-

% Por. Tatarkiewicz: Dzieje sze$ciu pojeé, Warszawa 1976, s.
257 i n.

67 Tamze, s. 282,

68 Tamze, s. 284.

6  Por. U. E co: Dzielo otwarte. Forma i nieokres$lono$é¢ w poetykach
wspoéiczesnych, Warszawa 1973, s. 190.

7 Tatarkiewicz: Dzieje.., s. 285 i 286.
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dg w nas dwa podstawowe nasze dazenia: jedno, ktére pragnie
formy, ksztaltu, definicji, drugie, ktére broni sie przed ksztal-
tem, nie chce formy”."!

J. Chominski zwraca uwage na udzial techniki w procesie
formulowania utworéw i na jej:

»,dwojaka role: albo sama staje sie istotg konstrukcji, tak Ze czyn-
nosci techniczne pokrywaja sie z forma, albo stuzy tylko do realizacji
elementow konstrukcji. W pierwszym przypadku technika jest czynni-
kiem nadrzednym, autonomicznym, a jej rodzaj oznacza typ formy.
Stad usprawiedliwione sg nazwy: formy polifoniczne, imitacyjne, figu-
racyjne, wariacyjne, koncertujgce. W drugim przypadku technika stoi
na uslugach przyjetego gatunku, np. opery, kanta'iy, oratorium, sym-
fonii, sonaty, i stuzy do realizacji ich cze$ci. Takie wielkie formy wchia-
niajg czesto technike mogacg pelnié funkcje autonomiczng. Stad np.
technika fugowana, wariacyjna, koncertujaca, ksztaltuje niektére czescn
kantat, oratoriéw, oper, symfonii i innych gatunkow.” 72

Przez B. Schaeffera forma w muzyce rozumiana jest ,,dwo-
jako: albo jako budowa utworu, albo tez jako wypadkowa
wspoéldziatania wszystkich elementéw muzycznych”. W odnie-
sieniu do wspdlczesnosci autor preferuje drugie z podanych tu
poje¢, poniewaz uwaza, ze w mnaszych czasach w centrum za-
interesowan kompozytoréw znalazly sie¢ — przed problemami
formy rozumianej jako ,uporzadkowanie czesci caltosci”
zgodnie ze sformulowaniem Ingardena — zagadnienia dotycza-
- ce samego materialu muzycznego.”

Rozwazania B. Schaeffera plasujg sie przy tym miedzy uni-
cestwieniem formy pojmowanej jako zastany schemat, czyli
jako ,wzorzec” (Ingarden), jako ,,forma konwencjonalna” (Ta-

1 W.Gombrowicz: Dziennik 1953—1956, Krakow—Wroclaw 1986,

s. 146—147. Na zdanie to zwroécil uwage W, Tatarkiewicz. W spostrze-
zeniu Gombrowicza uderza zbiezno$¢ z uprzednio przytoczonymi roz-
wazaniami Ingardena, dotyczacymi pojecia formy jako pewnych spe-
cjalnych prawidlowosci, przeciwstawionej temu, co ,bezksztattne” (Por.
Ingarden: wyd. cyt., s. 313).

” J, Chominski, K. Wilkowska-Chominska: Formy mu-
zyczne, t. I, Teoria formy. Mate formy instrumentalne, Krakéow 1983,
s. 23.

7 Por.B.Schaeffer: Maly informator.., s. 74.
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tarkiewicz), a nowg interpretacjg mozliwosci jej rozwoju.
,Forma bedzie stanowila zawsze nieodlgczng kategorie muzyki
i wlasnie dlatego [...] nie moze by¢ traktowana ani jako sche-
mat, ani jako powtdrzony uklad rzeczy”; stad potrzebne jest
,,dzialanie prébami nowych syntez” przez zastosowanie dekom-
pozycji prowadzacej do zaistnienia autentycznie nowej muzy-
ki: muzyki nieprzewidywalnej.”* Aby tak sie stato, trzeba prze-
jety od poprzednich generacji tworcéw, ograniczony zaséb do-
Swiadczen zastgpi¢ swobodg (to nie chaos!), dowolnoscig (acz
nie bezmyslnoscig), aproksymacja (stosowang w dowolnych za-
kresach), sugestiami (ktérych atrakcyjno$¢ wzrasta wraz z ich
wieloznacznoscig), konturyzacjg etc.”® Takie traktowanie pro-
cesOw formujgcych kompozycje wzbogaca muzyke — i to
w stopniu na innej drodze mieosiggalnym! — o udzial przypad-
ku (ewentualnie kontrolowanego) i o wspéttworczose wyko-
nawcdéw. Tu wylania sie mozliwosé wigczania do utworu wszel-
kich innowacji pojawiajacych sie wraz z rozwojem Srodkow
technicznych (m.:i‘n. w dziedzinie muzyki elektronicznej czy
komputerowej), ktorymi bedg w przyszloéci dysponowali wy-
konawcy. Tego rodzaju utwory mogg wiec w dowolnym czasie
brzmie¢ up to date. Jakg wobec tego przyjmg postaé po ty-
sigcleciach? )

Z punktu widzenia warsztatu kompozytorskiego mozna wy-
odrebni¢ kilka najbardziej typowych postaw tworcy wobec
formy, rozumianej jako model. Zdarza sie, ze zostaje ona me-
chanicznie przejeta z utrwalonego tradycjg dorobku przeszio-
sci, to jednak prowadzi do powielania obiegowych wzoréw
w tym zakresie. Nieco inaczej dzieje si¢ w przypadku, gdy
gotowy model jest traktowany przez kompozytora swobodnie
1 tworczo; daje sie wowczas zauwazy¢ rozwdj formy (az do
osiggniecia wzglednej doskonalosci, po czym nastepuje stopnio-

% Por. B. Schaeffer: Maly informator.., s. 40 i 41. Autorowi
chodzi tu zapewne o destrukcje zastanych modeli i schematéw, zaznacza
bowiem, ze trzeba wyjs¢ od muzyki aformalnej, bo ,forma rodzi sie
z bezksztaltnosci” (jest to sui generis rozwigzanie kwestii Gombrowicza),
5 Por. B. Schaeffer: Maty informator...,, s. 42 i 43,

8 Filozofia warsztatu
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wy regres). Niektére z tych form bywaja efemeryczne, krétko-
trwale, obok mich istniejg jednak wzorce tak ogélne i jedno-
cze$nie atrakcyjne (np.. cykl sonatowy, opera), ze postuguja sie
nimi z powodzeniem kompozytorzy réznych epok i orientacji.
Mozna tez kreowaé¢ forme, nawet bardzo kunsztowns, z my$la
o okreslonym utworze, ktéremu ma ona postuzy¢, istniejac
tylko w tym celu i tylko jeden, jedyny raz. W ramach sztuki
konceptualnej mozna natomiast skonstruowaé¢ forme (jako ze-
spét relacji elementéw do calo$ci) i na tym poprzestat. Kom-
pozytor wspolczesny miejednokrotnie odsuwa na dalszy plan
problemy budowy formalnej utworu, a nawet Swiadomie je
pomija; dziala za to intensywnie w innych zakresach, poswig-
cajac wiele uwagi takze nie dostrzeganym, czy nie respektowa-
nym dotychczas problemom (przyklady mozna znalezé wsrdd
utworéw Cage’a, B. Schaeffera, Stockhausena etc.). Zdarza sie,
ze ci sami kompozytorzy — w innych swoich utworach —
inicjuja formy nowe, albo, jeszcze $mielej, nowe koncepcje sa-
mego pojecia formy w muzyce, a nastepnie przeprowadzaja
eksperymenty w tym zakresie. Ta ostatnia tendencja splata sie-
z dazeniem do rozbicia, dekompozycji, czy wrecz zniweczenia
formy (przynajmniej w dawniejszym rozumieniu tego terminu).

Wsréd licznych wspoélezesnych rozwigzan formalnych kilka
zastuguje na szczegdlng uwage. Formie, ktorej dzialanie este-
tyczne wynikalo z wewnetrznej spoistosci i z konsekwentnego
ukladu elementéw w stosunku do calo$ci, przeciwstawiono uje-
cia typu collage. Zrédlem inspiracji byly tu kompozycje pla-
styczne lgczace obee sobie elementy i tworzywa; naklejane na
obraz réznego rodzaju materialy (papier gazetowy lub dekora-
cyjny, piasek, kawalki tkanin albo drzewa, stronice ksigzek,
fragmenty partytur, staro§wieckie ryciny, szczatki ro$lin, szklo,
porozrywane koronki itd.), plamy gwaszu i farby olejnej, ele-
menty rysunku i malarstwa.?® W muzyce, jak stwierdza
B. Schaeffer, ,collage [..] formuje sie najczeéciej z elementdéw
rozdzielnych, wyrazistych, [..] celem ostatecznej decyzji w
komponowaniu collage’u jest uzyskanie pewnego rodzaju gry

% Por. Od Maneta do Pollocka: s. 267 i n.
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elementéw, o ktorych z osobna mozna by powiedzie¢, ze maja
odrebng funkcje”.”” Z kolei B. Pociej za ,,prazasade muzyczne-
go collage’u” uwaza ,.komponowanie calosci [...] z materialu
niejednolitego, réznorodnego, z pelng Swiadomoscia (rzec by
nalezalo réwniez, celowoscig) tej roznorodnosci”, ktéra moze
dotyczy¢ ,brzmien realnych [...], form [...] i stylow”, tkwi za-
tem od wiekow w samym charakterze muzyki europejskiej.’
Collage’e w plastyce i muzyce dopuszczajg mozliwosé postuze-
nia sie cytatem; jego wybdr i zestawienie, czy raczej zderze-
nie z innymi elementami kompozycji pozostaje juz jednak
rzeczg gustu i artystycznego wyczucia twoércy. W przypadku
wyjscia od materialu jednorodnego i nastepnie zréznicowania
go w stopniu zapewniajgcym mu niesp6jnos¢, a potem zderze-
nia ze sobg otrzymanych tg drogg elementow, uzyskuje sie
collage homogeniczny. Jesli za§ za tworzywo poczatkowe, ele-
mentarne, sluzg kompozytorowi r6znego rodzaju obce sobie,
izolujgce sie od siebie struktury dzwiekowe, to rezultatem ich
zmontowania bedzie collage heterogeniczny. Wywodzacy sie
z collage’u assemblage (jako zlgczenie roznych elementow  w
tréjwymiarowg calto$¢) po zaadaptowaniu moze réwniez funk-
cjonowa¢ w muzyce.” Collage zniszczony, czyli decollage 8 sta-
nowi dekompozycje drugiego rzedu i znajduje swoj odpowied-
nik w zdeformowanym collage’u muzycznym (co jest osiggalne
w studiu elektroakustycznym). ,

Znamienne sg wypowiedzi B. Schaeffera, dotyczace estetyki
collage’u. Jako ,muzyka kontekstow”, w ktorej zarow-
no zestawienia elementéw miedzy soba, jak odniesienia szcze-
golow do calosci preferujg obco$é i nieporozumienia, ma collage
rozwingé wlasng estetyke, wywodzaca sie z czynnikéw zasko-
77 B. Schaeffer: Collage — dyskusja, ,,Forum Musicum” 1971,
nr 10, s. 23.

" Por. B. Pociej: Collage — dyskusja, ,Forum Musicum” 1971,
nr 10, s. 11.

® Moga temu sluiyé efekty przestrzenne i quasi-przestrzenne oraz
komponawnie czasu jako ekwiwalentu trzeciego wymiaru.

8 Por. R. Linnenkamp: Begriffe der modernen Kunst, Miinchen
1974, s. 27.
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czenia i niespodzianki, ma stanowié¢ specyficzne do$wiadczenie
estetyczne nie tylko dla kompozytora, lecz takze dla odbiorcy.®

W komponowaniu collage’y twércy postugujg sie sposobem
wlaSciwym zasadniczo sztukom plastycznym: jest to metoda
montazu.82 Jako Srodek wyjatkowo uniwersalny zasada ta znaj-
duje zastosowanie w wielu dziedzinach sztuki i stuzy bardzo
zréznicowanym celom. Swoje slynne arcydziela o przetomo-
wym dla historii filmu znaczeniu tworzy!t S. Eisenstein wlasnie
w oparciu o zasade ,,montazu atrakecji”. Za fundamentalny fakt
w odniesieniu do montazu uwaza H. Pousseur ponowne odkry-
cie, ze ,wszelka «twdrczo$é» artystyczna (wszelka tworczoséc
czlowieka) jest zawsze operowaniem elementami pierwotnymi,
obdarzonymi, jakkolwiek by one byly znikome, niebagatelnymi
wlasciwosciami indywidualnymi; jest zestawieniem tych ele-
mentéw” 8 Montaz, jako implikujgcy mozliwo§é permutacji,
moze stuzy¢ istotnej dla wspodlczesnej sztuki tendencji, podmo-
szgcej ,,do rangi modelu i schematu nietrwalo§¢é modeli i sche-
matéw oraz konieczno$é ich wymiany nie tylko z dziela na
dzielo, ale w obrebie jednego dzieta”.$ Tu m.in. mozna znalezé
geneze form, w ktorych relacje elementéw do caltosci, a takze
realizacje szczegéléw lub/i ,,rezyseria” calo$ci zmieniajg swoje
postaci zaleznie od ingerencji przypadku oraz od decyzji wy-
konawcy, a jednocze$nie utwér nie traci swej identycznosci,
przy czym rezultat — z zalozenia! — powinien zawiera¢ m.in.
elementy nieprzewidziane, zaskakujgce nawet samego kompo-
zytora. Takie rozwigzania stosowane sg, ogdlnie biorgc, w for-
mach opartych na zasadzie aleatoryzmu montazowego 85: w for-

81 Por. B. Schaeffer: Collage — dyskusja, s. 37 i 38.

# Por. G. Meyer-Denkmann: Struktur und Praxis neuer Mu-
sik im Unterricht, Wien 1972, s. 267.

8 W oryginale: ,toute ’création’ artistique (toute création humaine)
n’est jamais que manipulation ‘et combinaison d’éléments préalables,
doués, aussi infimes soient-ils, de propriétés individuelles non négli-
geables”. H. Pousseur: Fragments théoriques I sur la musique ex-
périmentale, Bruxelles 1970, s. 51 i 52,

8 Eco: wyd. cyt., s. 157.

85 Por. Chominski: wyd. cyt, s. 229—230 i 359—367.



Uwagi o warsztacie wspoéiczesnego kompozytora 117

mach mobilnych i formach otwartych.’¢ Ich wspolng cechg jest
celowo wprowadzona i wyeksponowana poliwersyjnos¢. Kom-
pozytor wybiera jedynie kilka zakresow, kidre ksztaltuje
i okre$la. Z komponowania pozostalych rozmyS$lnie rezygnuje,
jako zalezne od realizatora i od przypadku majg si¢ one swo-
bodnie zmienia¢ wraz z kolejnymi wykonaniami. Z tg sytuacja
wigzg sie liczne nowe problemy warsztatowe. Wiele cech utwo-
ru trzeba ujgé w sposoéb bardzo ogdlny, a niektore informacje
powinna cechowaé zamierzona wieloznacznos¢. Wytania sig ko-
nieczno$¢ wynalezienia odpowiedniej notacji, ktorej cel idealny
jest taki: nie dopusci¢ do odczytania zapisu i do realizacji
utworu w sposob sprzeczny z intencjami kompozytora i jedno-
cze$nie wyzwoli¢ mozliwo$¢ pojawienia si¢ jego w najdosko-
nalszej wersji. Kompozytor stoi w obliczu swego rodzaju an-
tynomii: ma wykluczy¢ zjawiska negatywne i niepozgdane,
a jednoczesnie w stopniu maksymalnym uprawdopodobni¢ po-
jawienie sie tego, co nieprzewidywalne i niespodziewane, Oba
cele wyznacza przy tym intencjonalna doskonalos§¢ dzieta. Kom-
pozytor moze tu wzigé pod uwage nastepujgce okolicznosci.
Wszystkich wartosciowych artystycznie wykonan utworu nie
sposob przewidzie¢ nawet w odniesieniu do muzyki utrzyma-
nej w formach z zalozenia stabilnych, okreslonych; jedyny
oczywisty wyjatek, to kompozycja utrwalona, np. w studio
elektroakustycznym (lecz nawet w tym przypadku mogg sie
zmienia¢ okolicznosci: jakos¢ aparatury odtwarzajgcej, przy-
padkowe dzwieki dochodzace z otoczenia, akustyka sali itd.).
Przyjecie warunkéw sprzyjajacych odkryciu nieznanych mozli-
wosci i kreowaniu nowych warto$ci lgczy sie z ryzykiem ekspe-
rymentu, nie wyklucza jednak sprowadzenia do minimum
prawdopodobiefistwa rezultatéw catkowicie nieudanych. Przy
tym kleska eksperymentu nie $wiadczy jeszcze o jego bezza-
sadnosci, gdy prowadzi do odrzucenia rozwigzan, ktore okazaly
sie bezuzyteczne. Czasem tez moze sie sta¢ — paradoksalnie —
przyczyng swego rodzaju iluminacji: nawet negatywne wyniki
doswiadczen bywaja zrédiem atrakcyjnych pomystéw. W przy-

8 Por. B. Schaeffer: Dzieje muzyki, Warszawa 1985, s. 483,
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padku form, w ktéorych zakwestionowana zostala trwalosc
zwigzkow miedzy caloScig a jej czeSciami, miedzy formg a jej
trescig (materig), powinien wiec kompozytor doprowadzi¢ do
maksimum prawdopodobienstwo pojawienia si¢ nowych war-
tosci, a do minimum — ewentualnos$¢ zaistnienia wersji calko-
wicie ztych. Tu naturalnie wzrasta rola i odpowiedzialnos¢ wy-
konawcow.

Dla form muzycznych, ktére ogolnie mozna okresli¢  jako
perm@t.acyj'ne, jedno ze zrodel inspiracji stanowil kinetyzm,
tendencja wlasciwa sztukom plastycznym XX wieku (M. Du-
champ, J. Tinguely, P. Bury, Le Parc, grupa Zero i in.). Do-
Swiadczenia warsztatowe zwigzane z tworzeniem obiektow ru-
chomych (lub wprawiajagcych w ruch otoczenie) zostaly zaadap-
towane przez kompozytoré6w w odniesieniu do projektowania
zmiennych relacji w ukladzie elementéw oraz ich stosunku do
wytwarzajacej sie calosci. W obu dziedzinach sztuki zalozenie
zmiennych konstelacji elementéw wymaga wyksztalcenia i sto-
sowania techniki jednoczesnego projektowania wielu réznych
wersji dziela. Ksztaltuje sie wigc struktury przypuszczalne,
0 toznym stopniu prawdopodobienstwa (i nieprawdopodobien-
stwa), wybiera zakres i stopien okreslonosci i nieokreslonosci,
swobody i przypadku, ustala — nawet najbardziej ogolniko-
we — zasady konstytuowania sig catosci, przy czym caly ten
tok postepowania nalezy dostosowywaé do zamierzen i idealéw
artystycznych.

Stockhausen poszed! jeszcze dalej w kierunku unicestwienia
europejskiej, tradycyjnie pojetej formy muzycznej. Zalozyt
skomponowanie takich sytuacji i procesow dzwigkowych, ktore
nie zmierzajg do punktu kulminacyjnego, a zatem nie dzielg
si¢ na mniej i wigcej wazne; muzyke takg mozna odbieraé
z réznym stopniem koncentracji, przechodzac swobodnie od
stuchania aktywnego do pasywnego; stuchanie utworu mozna,
zgodnie z zaleceniem kompozytora, w dowolnie przez siebie
wybranym miejscu zacza¢ i przerwaé, tak, aby przed i po stu-
chanym zjawisku muzycznym zawsze utwér juz — lub jeszcze
— trwal. Tego rodzaju muzyka nie bedzie wigc miala trady-
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cyjnie pojetego poczatku i konca.8? Zastosowany tu przez Stock-
hausena termin Momentform cechuje — zdaniem G. Meyer-
-Denkmann — pewna dwuznaczno$¢, gdyz jest to ,,unendliche
Form” (forma nieskonczona, nie majgca konca) i ,,Zustands-
form” (forma sytuacyjna) jednoczesnie.® Tworzac muzyke mo-
mentowg kompozytor pracuje pod pewnymi wzgledami podob-
nie do projektanta ozdobnej tkaniny lub do artysty plastyka
pokrywajgcego wzorami wielkg plaszczyzne stanowiacg ele-
ment architektoniczny. Analogie polegaja tu na uprzywilejo-
waniu fragmentarycznosci odbioru.

Spotkania procesow. formujgcych, wlasciwych warsztatowi
kompozytora z jednej, a malarza (czy szerzej: artysty plastyka)
z drugiej strony, dokonuja sie rowniez w bardziej ogélnych za-
kresach. Zdaniem J. Kraupe, malarz ma do wyboru zastosowa-
nie w obrazie rozwigzan dynamicznych, lub — przeciwnie —
statycznych. Wspoéldziatanie obu tych tendencji moze da¢ bar-
dzo interesujgce rezultaty, pod warunkiem jednak, aby sam
artysta we wlasciwy sobie sposéb wiedzial (czy ,,odczuwal”),
co przez to chce osiggng¢ i aby proces ten umiejetnie kontro-
lowal. Inna para przeciwstawnych tendencji to dgzenie do po-
wiekszania zasobu $rodkéw oraz do ich wzbogacania (przykia-
dem jest tu barok) albo — odwrotnie — do odrzucania rzeczy
nieistotnych, do oczyszczania i ascezy, tak aby pozostalo jedy-
nie minimum, konieczne dla wyrazenia jakiej$ idei (upraszcza-
jac zagadnienie mozna tu poda¢ przyklad idei trojkata czy
kola). Sam proces formujacy moze si¢ sprowadza¢ do odpo-
wiedniego dzielenia jakiej$ uprzednio zalozonej calosci lub sta-
nowi¢ wynik laczenia cze$ci powstajgcych w dowolnej kolej-
no$ci, a zestawianych w sposob, jaki autor uzna za wilasciwy.
(Mozliwosci jest tu mnostwo: od aleatoryzmu po kunsztownie
i precyzyjnie zaprojektowang konstrukcje 8%). Problemy, o kt6-

87 Por. B. Schaeffer: Maly informator.., s. 133. i 134.

8% Por. Meyer-Denkmann: wyd. cyt, s. 267.

8 Swoje, zrelacjonowane tu poglady, przedstawila mi J. Kraupe
w czasie prywatnej rozmowy przeprowadzonej w marcu 1988 r. Warto
podkresli¢, ze dla J. Kraupe jedno z najwazniejszych Zzrddel inspiracji
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rych mowi wybitna polska malarka wspolczesna, znajdujg sie
réwniez w centrum uwagi i dzialania kompozytora.

Wiasciwy sztuce nadrzedny problem gry napie¢ miedzy ele-
mentami przeciwstawnymi i wzajemnie sie réwnowazacymi
ciekawie interpretuje R. Arnheim, ktérego zdaniem:

,rownowaga pozostaje ostatecznym celem wszystkich pragnien, kto6-
re czekaja na urzeczywistnienie, wszystkich zadan, ktére mamy wy-
konaé, wszystkich pytan, na ktore jeszcze nie odpowiedzieliSmy. Jednak-
ze nie tylko chwila zwyciestwa wazna jest w wyscigu. [..] Tylko ob-
serwujgc zmaganie sie poteznej sily zycia z tendencjg do rownowagi
mozemy doj$¢ do pelniejszej koncepcji dynamiki, ktéora ozywia umyst
ludzki i'znajduje odbicie w wytworack umystu. [..] Znaczenie dzieta
wyplywa ze $cierania sie sil ozywiajacych i ro6wnowazgcych.” 80

Ten sam autor artystyczng funkcje przeciwienstw laczy
z faktem, ze ,,w dziele sztuki ukryty porzgdek $ciera si¢ z irra-
cjonalng rozmaitoscig konfliktow?” .9

Kompozytor w pracy nad utworem ma do rozwigzania spe-
cyficzne problemy wynikajace z faktu, ze dzielo muzyczne roz-
grywa sie w czasie. Jedno z mozliwych rozwigzan Th. W. Ador-
no upatruje tu w analogii do malarstwa, uwaza bowiem, ze:

»,nowej muzyki nalezaloby stuchaé¢ tak, jak sie oglada obraz, caloscio-
wo, wszystkie jej stadia uchwyci¢ w jednym momencie, nabyé umiejet-
nos$¢ ogarniecia w jednoczesnos$ci tego, co jest ciggiem nastepstw, a nie
zatrzymywaé si¢ przy kazdym fragmencie oddzielnie, ku czemu sklania
nas medium muzyki, przemijanie kolejnych sekwencji. Kwestia, czy
w sposéb genetycznie naturalny calo$é ma tu pierwszenstwo albo —
czy w muzyce, inaczej niz w malarstwie, $wiadomos$é calo$ci wytwarza
sie dopiero jako wynik dzialania elementéw szczegélowych, pozostaje
na razie otwarta: niezupelnie chyba daje sie ujgé w stowa jednoczesnosé¢
catosci w odniesieniu do sztuki polegajacej na nastepowaniu po sobie
kolejnych sekwencji.” 92

stanowi wlasnie muzyka — por. Katalog wystawy , Muzyka i mgla”,
Krak6éw 1981.

% Arnheim: wyd. cyt, s. 49 i 50.

91 Tamze, s. 160.

%2 W oryginale: ,,man solle neue Musik so héren, wie man ein Bild
als ganzes betrachtet, alle ihre Momente in eins setzen, eine Art Gleich-
zeitigkeit des Sukzessiven sich erwerben, anstatt bei jener Diskontinuitdt
es zu belassen, zu welcher das Medium der Musik, die zeitliche Auf-
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Adorno pisze tu ,stucha¢”, stad jego wypowiedz odnosi sig
jakby do odbiorcy. Niemniej jednak réwniez kompozytor, two~
rzac utwoér, moze go stysze¢ (np. w wyobrazni), moze nawet
taki tok postepowania wyraznie preferowac¢. Zagadnienie, ktére
Adorno uwaza za otwarte, mozna wiec odnies¢ takze do pro-
cesu komponowania. Warto zauwazy¢, ze pierwszy impuls
tworczy moze pochodzi¢: od elementu (czy elementéw), od ca-
losci albo od nich obu jednoczes$nie; poniewaz istnieje tu ana-
logia z doznaniami odbiorcy, samo postawione przez Adorna
pytanie o pierwszenstwo mozna w zasadzie kwestionowac.

W zwigzku z problemem ogarniecia calo$ci w muzyce i w
sztukach plastycznych R. Arnheim przytacza anegdotyczny
dialog prowadzony przez malarza i kompozytora. Pierwszy
stwierdza: ,,Nie moge poja¢, jak ty laczysz czesci utworu mu-
zycznego, nie majac ich nigdy réwnocze$nie wszystkich ra-
zem!”; na co pada odpowiedz: ,,Ja zas nie moge poja¢, jak ty
orientujesz sie w obrazie nie wiedzgc, skad zaczaée i gdzie skon-
czy¢, ani czym z kolei sie zaja¢”.®® Autor postuzyl sie tym dia-
logiem w celu wykazania réznic miedzy obu rodzajami sztuki.
Poniewaz jednak i malarze, i muzycy rozwigzujg to zadanie,
a nawybitniejsi dokonujg tego w sposéb mistrzowski, zaryso-
wuje sie tutaj — wbrew zamierzeniom autora — wilasnie ana-
logia. W obu przypadkach twérca moze pracowaé nad elemen-

einanderfolge, verlockt. Ob freilich genetisclx dabei das Ganze den Vor-
rang hat oder ob nicht vielmehr in der Musik, anders als in der Malerei,
das Bewufltsein des Ganzen erst von den Impulsen der Einzelheiten
her sich konstituiert, bleibt einstweilen offen: die Simultaneitdt des
Ganzen ist in einer Sukzessionskunst schwerlich ganz wortlich zu neh-
men”. Th. W. Adorno: Der getreue Korrepetitor, Lehrschriften zur
musikalischen Praxis. Frankfurt am Main 1963, s. 96. Spostrzezenie to
dotyczy nie tylko wspéiczesnosci; natomiast wymyka mu sie forma, czy
raczej muzyka, momentowa.

% Arnheim: wyd. cyt, s. 376. O jedng strone wczesniej autor
przytacza jednak zgodny ze stanowiskiem Adorna fragment listu przy-
pisywanego Mozartowi: ,rzecz choé¢by najdluzsza, nosze w sobie niemal
ukonczong, dzieki czemu ogarniam jg jednym spojrzeniem, jak piekny
obraz {..]. I slysze ja w wyobrazni nie w kolejnosci, [..] ale jakby od
razu calg”.
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tami swego dziela, odnoszgc ich ksztaltowanie do intencjonal-
nie istniejgcej catosci; utwor muzyczny mozna bowiem wyobra-
zi¢ sobie w jednoczesnosci od razu jako calo$¢, nie rekon-
struujgc procesu jego rozwoju w czasie (co zresztg rowniez jest
mozliwe i to z dowolnym przyspieszeniem lub zwolnieniem).
Dzieki temu kompozytor moze mie¢ ,,rownocze$nie wszystkie
czesdci razem”, a prace nad poszczegdlnymi fragmentami dziela
czy to muzycznego, czy plastycznego mozna wykonywac¢ w do-
wolnej kolejnosci (np. zaleznie od aktualnych dyspozycji twor-
czych). Uchwytnoé¢ dziela jako calosci w jednoczesnosci po-
zwala na tworzenie form, ktére nie stanowig mechaniczne]j
sumy elementow, lecz integracje — niemal organiczng — wyz-
szego rzedu. Element moze co prawda zachowaé¢ cechy indy-
widualne, lecz jego ostateczna posta¢ zalezy od tego, jaka
funkcje pelni w dziele traktowanym calosciowo. W utworze
muzycznym te odniesienia poszczegdélnych czesci do calosci
i odwrotnie, calo$ci do czesci, pojawiajg sie nie tylko -podczas
komponowania, w wysokim stopniu decydujg one roéwniez
o trafnej interpretacji, wilasciwym odbiorze i udanej analizie
dziela.

W rozwazaniach dotyczacych dziejow sztuk plastycznych
J. Biatostocki przypomina i podkresla, ze ,,sztuka jest cigglym
dialogiem prowadzonym przez indywidualnego artyste, prze-
zywajgcego i odczuwajgcego, z rzeczywistoscig natury i sztuki.
Jest to rozmowa pomiedzy mys$la, uczuciem artysty, jego swia-
tem wewnetrznym, jego dramatami i radosciami — i naturg,
swiatem, tradycjg sztuki”.® W tej sytuacji nalezy zwroéci¢ uwa-
ge na warsztat, ktory tworca ksztattuje specjalnie pod kgtem
swoich indywidualnych zamysléw oraz idei artystycznych.
Szczegbélne znaczenie ma przy tym warsztat stuzacy poszuki-
waniu nieznanych jeszcze mozliwosci i kreowaniu wartosci no-
watorskich. Tego rodzaju zjawiska (jak wiadomo) zaznaczyly
si¢ bardzo wyraznie, a nawet nasilily, w muzyce wspélczesnej.
Kompozytor zaczgl pracowaé — co stanowi zupelne novum —

“ J. Bialostocki: Sztuka cenniejsza miz ztoto, Warszawa 1963,
s. 231 24,
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w studiu muzyki elektronicznej i postugiwac sie komputerem.
Mniej spektakularne, lecz istotne dla rozwoju muzyki innowa-
cje, to: przekroczenie granic systemu dur-moll (mikrotonowos¢,
dodekafonia), nowe rozwigzania fakturalne (punktualizm, tech-
nika blokowa, sploty glissand i in.%), collage’e obcych sobie
elementow, wzbogacenie $rodk6éw instrumentalnych (niekon-
wencjonalne obsady utworéw, nowe sposoby gry), niespotyka-
ne wczesniej zréznicowania stopnia usci$lenia utworu (od seria-
lizmu po aleatoryzm) etc. Ta sytuacja pociggnela za sobg po-
trzebe gruntownego przeksztalcenia warsztatu; w niektorych
zakresach nalezalo budowa¢ go od nowa. Kazdy wybitny dwu-
dziestowieczny kompozytor dokonywal tego inaczej, w orygi-
nalny, sobie wlasciwy sposob. Przykladem moze tu by¢ poréow-
nanie rozwigzan, jakie w odniesieniu do mikrotonowosci zasto-
sowali: J. Carrillo (sytem Sonido 13), A. Haba, twércy muzyki
elektronicznej i in. Jeszcze wieksze bogactwo i réznorodnosc
srodkéw warsztatowych rozwinieto w zwigzku z technikg do-
dekafoniczng: wystarczy zestawi¢ tu sposoby stosowane m.in.
przez J. M. Hauera, A. Schonberga, R. Liebermanna, J. Koffle-
ra czy I. Strawinskiego. Jedng z istotnych cech dwudziesto-
wiecznego warsztatu kompozytorskiego stanowi wiec daleko
posunieta indywidualizacja. Wybitni kompozytorzy poszukujg
przy tym bardzo intensywnie nowych Srodkéw i metod reali-
zacji swoich artystycznych idei i zamierzen, czego dowodem sg
ich kolejne dziela oraz publikowane wypowiedzi. Zwraca tu
na siebie uwage — jako wysoce fascynujgca — rozbudowana
praca teoretyczna samego O. Messiaena Technique de mon lan-
gage musical (1944).% Autor skupia si¢ ma sprawach rytmiki,
melodyki i harmoniki. Wéréd celow, do ktorych dazy jako kom-

% Przyklad faktury wywodzacej sig¢ ze sztuk plastycznyck mozna
znalei¢ m.in. w: Music for a Summer Evening (Makrokosmos III) na
dwa amplifikowane fortepiany i perkusje (1974) G. Grumba; w utwo-
rze tym, jak pisze kompozytor: ,tworzywo [..] wyplywa w duzej mierze
z ulozenia malenkich komoérek w rodzaj mozaikowego deseniu”. Por.
Program Warszawskiej Jesieni 1977 s. 162.

% Praca ta, przelozona na j. polski przez J. Swidra, jest opubliko-
wana w ,Res Facta” 1973, nr 7, s. 133—242.
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pozytor, jest tworzenie , muzyki mienigcej sie barwami, dostar-
czajgcej stuchaczom niezwyklych doznan”.%” Nawet pedal ryt-
miczny realizuje tak, Ze jego ,eteryczne brzmienie otacza
i jednoczy calo$¢ w swej tajemniczej aureoli” %; stuza temu
rozwibrowane flazolety wiolonczeli. O- drobnych motywach-
-komoérkach skladowych melodii my$li Messiaen jako o ,kon-
turach melodycznych”.% Postuguje sie tez okredleniami w ro-
dzaju: ,tkanina harmoniczna”, ,niespodziewany koloryt ryt-
miczny”, ,efekt witrazowy”.1% W innych okoliczno$ciach 10!
moéwi ponadto o swoich prébach ustanowienia stosunkéw mig-
dzy ,kompleksami dzwiekéw i barw. OkreSlony kompleks
dzwiekow rodzi okreslony kompleks barw. Na przyklad: jedno
wspoltbrzmienie daje zloty, $nieznobialy i pomaranczowy; dru-
gie — niebieski, fioletowy, z malymi gwiazdkami w Srodku.
Ten sam zestaw dzwiekéw daje zawsze przy powtdrzeniu ten
sam zestaw koloréw — jak modwig malarze — «degradowany»
w kierunku bialego; co znaczy, ze zestaw barw pozostaje ten
sam, ale ja$niejszy, bledszy. Jesli, przeciwnie, wspotbrzmienie
zostanie przeniesione do oktawy nizszej — bedzie ciemniejsze,
zostanie przytlumione przez czernr. Ale jesli w tym wspol-
brzmieniu nastagpi zmiana o pét tonu — barwa natychmiast
sig¢ zmieni. Nastepny pélton znéw zmieni cale wspétbrzmienie,
a zatem do jednego wspolbrzmienia mozna wprowadzi¢ w ten
spos6b 12 zmian. Przenoszac te zmiany w oktawy wyzsze
i nizsze, otrzymamy szereg odcieni coraz jasniejszych i coraz
ciemniejszych”. Messiaen twierdzi tez, ze ,,te same kompleksy
dzwiekow wywoluja te same kolory”, przy tym ,sg to formy
spiralne, koliste, w ksztalcie cyfry 8 lub litery s, obracajgce
sie szybko”, a nature tego realnego, fizycznego zjawiska ,,moze
wyjasnic¢ tylko lekarz”.

Fascynacje kolorami (dostrzeganymi oraz slyszanymi) wigze

97 Tamze, s. 136.

% Tamze, s. 156.

9% Tamze, s. 162 i n.

100 Tamze, s. 177 i n.

11 Por. Kaczynski: wyd. cyt, s. 193 i n.
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sam kompozytor z doznanym w dziecinstwie oczarowaniem
wspanialo$cig witrazy Sainte-Chapelle 1%2. Obok wielu inspiru-
jacych Messiaena zjawisk muzycznych (Spiew ptakéw, choral
gregorianski, muzyka hinduska, muzyka Dalekiego Wschodu,
metryka grecka) pojawia sie — jako jeden z istotnych czyn-
nikow ksztaltujgcych jego warsztat kompozytorski — znako-
micie rozwiniety w sztukach plastycznych Srodek dziatania: ko-
lorystyka. Dla stuchaczy i badaczy utworéw Messiaena to
wtlasnie ol$niewajgca barwnos¢ jego muzyki jest jednym z po-
wodow zachwytu i podziwu dla francuskiego mistrza.

Ciekawego przykladu dostarcza inny dwudziestowieczny
warsztat kompozytorski o wysoce indywidualnych rysach: jest
to warsztat Y. Xenakisa. Swoje utwory ksztalttuje Xenakis nie
z pojedynczych dzwiekéw, ktérych izolacja cechowata punk-
tualizm, lecz z calych plaszczyzn brzmieniowych, ze splotow
linii i z blokéw dzwiekowych; tworzywo stanowi juz w punkcie
wyjscia ztozona, na ogdl zintegrowana materia muzyczna. Po
odpowiednim wymodelowaniu kompozytor buduje z niej kon-
strukcje, ktore dopiero pozniej lgczy w $mialo zaprojektowane
wieksze calosci muzyczne. Wymienione tu, stosowane przez
Xenakisa $rodki i metody wywodzg si¢ z jego dzialan w zakre-
sie architektury (ukonczone studia, dwunastoletnia wspoélpraca
z Le Corbusierem). Warsztat kompozytorski zostaje w tym
przypadku wzbogacony dzieki bezposredniemu spotkaniu mu-
zyki z architekturg w twoérczosci jednego i tego samego czlo-
wieka. Mozna tu zaobserwowaé ciekawe zjawisko: przekrocze-
nie granic jednej dyscypliny artystycznej daje wartosciowe,
w inny spos6b nieosiggalne rezultaty.

Kompozytorzy, obok talentu muzycznego, posiadajg czesto
rowniez inne uzdolnienia; niektorzy sg jednoczesnie malarzami
o wybitnych osiaggnieciach. Oto kilka przykladdéw z dziejow
sztuki dwudziestego wieku. Malarstwem, scenografig i projek-
towaniem zajmuje si¢ S. Bussotti (1931), a jego prace plastycz-
ne wystawia sie w wielu krajach; jest on réwniez tworcg mu-

102 Por, tamze, s. 192 i n.



126 Barbara Buczek

zyki graficznej o wyjgtkowych walorach plastycznych, a przy
tym dziala jeszcze takze jako rezyser teatralny.!®® Malarzem,
i to wybitnym, byt M. K. Ciurlionis (1875—1911), ktéry zostal -
uznany — niestety dopiero posmiertnie — za odkrywce ,,no-
wych kontynentéow”, a nawet geniusza; sad taki wyrazili m.in.
A. Benois, R. Rolland, B. Berenson i J. Lipchitz.1% Wyjatkowa
warto$é, i to nie tylko artystyczng, ma portret A. Schénberga
namalowany z talentem przez G. Gershwina (1898—1937), jako
dowod przyjazni lgczaeej hollywoodzkiego kompozytora z ge-
niuszem dodekafonii.l® Przedstawiciele techniki dwunastoto-
nowej: A. Berg (1885—1935), J. Golyszew (1897—1970) oraz
A. Schonberg (1874—1951) tworzyli cenione, ekspresjonistycz-
ne obrazy; przy czym Gotyszew w czasie swego pobytu w Bra-
zylii oddzialat inspirujgco na rozwdj malarstwa w tym kra-
jul®, a wystawiane w Wiedniu obrazy A, Schonberga wzbu-
dzily zainteresowanie samego W. Kandynskiego, ktéory w r. 1912
pisal o malowanych przez kompozytora Wizjach: Schoénberg
y,maluje {..] intuicyjnie wyczute glowy [..], aby wyrazi¢ te
swoje emocje, ktore nie mogg znalezé¢ formy muzycznej” 197

103 Informacje te zostaly zaczerpniete z Programu Warszawskiej Je-
sieni 1974, s. 65 oraz z opublikowanej w wydawnictwie Ricordi w r. 1974
partytury baletu pt. Bergkristall (1973) S. Bussottiego.

104 Por, M. K. Ciurlionis: Album per pianoforte, PWM, Krakow
1978, s. 34; edycja zostala wzbogacona reprodukcjami kilku najstyn-
niejszych obrazéw Ciurlionisa (piekny pomys!!) — na pierwszej stronie
okladki znajduje sie Allegro z czteroczes$ciowej Sonaty Wiosennej, a da-
lej m.in. Fuga (s. 33) aldujaca do polifonicznych technik inwersji i stret-
ta. Taka koncepcja odzwierciedla trafnie zasadniczg idee twoércy, zgod-
nie z ktérg ,nie ma granic pomiedzy sztukami. Muzyka laczy poezje
i malarstwo i ma swojg architektonike. Malarstwo moze posiadaé takze
takaz architektonike jak muzyka i w farbach wyrazaé¢ diwieki”. To
charakterystyczne stwierdzenie Ciurlionisa przypomina B. Weber w II
tomie Encyklopedii Muzycznej, PWM, Krakéw 1984, s. 207.

105 Por, H H. Stuckenschmidt: Arnold Schonberg, Krakdéw
1965, s. 108 i 109.

106 Por. N. Slonimsky: Music since 1900, New York 1971, s. 1447,

107 W oryginale: ,die [...] intuitiv empfundene Kopfe [..] malt er [..],
um seine Gemlitsbewegungen, die keine musikalische Form finden, zum
Ausdruck zu bringen” Schonberg — Webern — Berg, Bilder — Parti-
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W wyniku fascynacji sztukami plastycznymi B. Schaeffer two-
rzy ,,obok grafik, ktére jednocze$nie sy utworami muzyczny-
mi” réwniez ,abstrakcyjne obrazy o niezwyklym, delikatnym
kolorycie oraz konceptualne grafiki”.108

W XX wieku fenomen jednoczesno$ci uzdolnien muzycznych
i plastycznych stal sie przyczyng nie tylko dwukierunkowej
dzialalnosci tworcow, wypowiadajgcych sie na zmiane w obu
dziedzinach sztuki; stanowi on takze jeden z powodéw powsta-
wania dziel symbiotycznych. Synteza $rodkéw wihasciwych mu-
zyce i plastyce dokonuje sie w utworach z zakresu muzyki gra-
ficznej 1 muzyki audiowizualnej. W przypadku, gdy dolaczaja
sie ftu jeszcze $rodki dziatania wyksztalcone przez inne dzie-
dziny sztuki — stowo, gest, fragmentaryczna akcja, efekty za-
pachowe, etc. — rezultat stanowig m.in. happeningi, muzyka
multimedialna i teatr instrumentalny.!®® Kompozytor tworzacy
dziela symbiotyczne staje w obliczu nowych probleméw war-
sztatowych. Nie wystarcza mu samo opanowanie $rodkéw i me-
tod wilasciwych innym, niz muzyka, dziedzinom sztuki; tworca
ma tu dysponowaé¢ wysoce zroéznicowanymi mediami i sposo-
bami ich zestawienia. W przypadku sztuki symbiotycznej po-
jawiajg sie nowe mozliwosci, a wraz z nimi nowe zagadnienia.
Niemalym problemem do rozwigzania jest tu wynalezienie od-
powiedniej notacji.

Mozna by przypusci¢, ze kwestia zapisu muzyki graficznej
sprowadza sie wylgcznie do wymyslenia odpowiednio ogélnych
i wieloznacznych elementéw notacji. To jednak nie wyczerpuje
zagadnienia. Wlasciwe dzielom z zakresu muzyki graficznej ry-
sunki linii, konstelacje punktow, ksztalty geometryczne, cie-
niowania itp. oraz ich relacje, wywodzac sie z wyobrazen mu-
zycznych i zawierajgc sugestie struktur dzwiekowych, odzna-
turen — Dokumente. Museum des 20. Jahrhunderts Wien, Katalog 36,
Wien 1969, s. 19

18 J, Hodor: Wszechstronny tworca [...] Sztuka poza sztukg. Gra-
fika Bogustawa Schaeffera. Katalog wystawy w Galerii Teatru Nowego,
Warszawa 1985, s. 11. .

10  Zagadnienia dotyczgce opery, w najszerszym znaczeniu tego ter-
minu, sg z tej pracy wylaczone,
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czajg sie niemal z reguly wysoks atrakcyjnoscig wizualng. Zja-
wisko to ma swoj dlugi rodowod. Przyjete w odniesieniu do
tradycyjnej notacji muzycznej okreSlenie pisanie nut nie jest
trafne; nalezatoby tu raczej mowi¢ o rysowaniu. U wielu kom-
pozytorow daje sie zauwazy¢ wielka dbatoé¢ o estetyczny wy-
glad partytury, co w przypadku uzdolnien plastycznych pro-
wadzi czesto do frapujgcych rezultatéow wizualnych. Wystarczy
przypomnie¢ rekopisy S. Bussottiego, G. Crumba, P. Grelli,
R. Haubenstocka-Ramatiego, A. Maciejasz-Kaminskiej, K. Py-
zika, B. Schaeffera, K. Stockhausena (i wielu innych) a dodat-
kowo — piekno starych tabulatur. W przypadku muzyki gra-
ficznej tendencja ta nasila sie do tego stopnia, ze niektére par-
tytury funkcjonujg jako dzielo zarazem muzyczne i plastyczne.
Kazdy element takiej partytury pelni wiec podwédjng role,
a tworca nadaje mu okreslong posta¢, kierujac sie wzgledami
muzycznymi i plastycznymi réwnoczesnie. Pojawiajg sie tu no-
we problemy warsztatowe: pojedyncze medium ma teraz za-
pewni¢ — zgodng z intencjami tworcy! — skutecznos¢ dziala-
nia artystycznego w obu dziedzinach; w gre wchodzg oczy-
wiscie cale zespoly Srodkow i metod tego rodzaju. Istnieje tez
mozliwo$¢ kreowania subtelnej gry relacji miedzy muzyczng
i graficzng warstwg utworu, a do tego celu potrzebne sg row-
niez specjalnie wytworzone s$rodki warsztatowe. Nalezy przy
tym pamietac, ze fnoi;Liwym, lecz wysoce niepozadanym zja-
wiskiem byloby zdominowanie warstwy muzycznej przez gra-
ficzng w stopniu wykluczajacym brzmieniowe inspiracje i do-
bra muzyczng realizacje jakich$ fragmentéw partytury. Trzeba
jeszcze wyraznie odgraniczy¢ pojecie ,,muzyki graficznej” od
wprowadzonego przez O. Rainera pojecia ,,grafiki muzycznej”
(musikalische Graphik), dotyczacego catkiem innego zagadnie-
nia, ktérym jest poszukiwanie substancjalnych i emocjonal-
nych analogii miedzy muzyka i barwami, odzwierciedlajace sie
w inspirowanych przez kompozycje muzyczne malowidlach.110

O podwoéjnej funkcji dziet z zakresu muzyki graficznej mozna

110 Por. C. Loef: Farbe. Musik, Form. Ihre bedeutenden Zusammen.-
hdnge, Frankfurt—Ziirich 1974, s. 174.
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moéwi¢ w edniesieniu do ich istnienia w postaci partytur (co
potwierdza zresztg m.in. obecno$¢ tych partytur na wystawach
dziel plastycznych). Dwutorowoéé¢ muzyki audiowizualnej za-
znacza sie natomiast w czasie jej wykonania. B. Schaeffer wy-
jadnia, ze ,,w muzyce audiowizualnej”’ percepcja ,nie musi sig
opiera¢ na jednoczesnym styszeniu i widzeniu, ze chodzi tu ra-
czej o stalg mozliwo$é kontaktu odbiorczego w obu tych za-
kresach (tzw. pelne odbieranie wrazen audytywnych i wizual-
nych nie jest pozgdane z uwagi na znuzenie, jakie wystepuje
przy tak wielkim zaangazowaniu obu zmysiéw). A wiec w per-
cepcji moze byé dokonywany wy b 6r: odbiorca sam reguluje
wrazenia stuchowe i wzrokowe [...] w zaleznosci od wlasciwosci
samej muzyki audiowizualnej, ale takze” naklada na ,utwoér
swojg wlasng «wersje» odbiorezg” 111 Do tworzenia dziet audio-
wizualnych potrzebny jest warsztat stanowigcy synteze Srod-
kéw i metod whasciwych pracy kompozytora oraz pracy filmo-
wego lub/i teatralnego rezysera. Zrédlem doswiadczen jest tu
jednak zasadniczo wielowiekowy rozwéj muzyki, gdyz reali-
zacja brzmieniowa kompozycji lgczy sie z widzialnym proce-
sem wykonawczym; jedynie w przypadku muzyki nadawanej
przez radio lub odtwarzanej mechanicznie z magran, dzialanie
czynnika wizualnego (pomingwszy subiektywne skojarzenia
i wyobrazenia stuchacza) zostaje niemal calkowicie wyelimi-
nowane.!? Warto podkresli¢ wysoka atrakcyjnos¢ wlasciwg wy-
gladowi instrumentéw muzycznych oraz spektakularno$¢ akcji
wykonaweow realizujgcych kompozycje. Fakt ten poswiadcza~
ja liczne, pochodzace z réznych epok malowidla, rzezby (i inne
dziela plastyczne) przedstawiajgce sceny muzykowania.

W II potowie XX wieku, wraz z rozwojem takich sposobéw
traktowania instrumentéw jak gra na ich cze$ciach oraz pre-
paracja czy stosowanie pomyslowo skonstruowanych tlumikoéw,
a takze wraz z wydatnym powiekszeniem samego instrumen-

1 B Schaeffer: Maly informator.., s. 26.

112 Nawykowe oglgdanie — podczas stuchania muzyki — adapteru,
magnetofonu itd. nie wzbogaca bowiem w zaden istotny sposéb odbkiory
kompozycji.

9 Filozofia warsztatu
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tarium (np. wprowadzenie licznych nowych instrumentéw per-
kusyjnych ludowych i egzotycznych; nadanie funkeji instru-
mentéw muzycznych przedmiotom o innym przeznaczeniu,
przedmiotom takim jak maszynma do pisania czy butelki), a przy
tym wraz z realizowaniem nowych idei z zakresu muzyki prze-
strzennej, zaprojektowanie wizualnej strony wykonania kom-
pozycji muzycznej stalo sie osobnym problemem warsztato-
wym. Idgc dalej: warstwa wizualna moze by¢ od muzyki nie-
zalezna, moze pochodzi¢ z zewnatrz i odznaczaé¢ sie wzgledng
samodzielno$cig a nastepnie zostaé¢ wlaczona w dzielo audio-
wizualne jako jedem z jego istotnych wspélczynnikow. Taka
funkcje moga pelni¢ efekty S$wietlne, diapozytywy, elementy
baletu czy pantomimy, scénografia etc., a kompozycja moze
byé efektem pracy jednego twércy lub calego zespotu.

W przypadku dziel audiowizualnych twérca postuguje sie
warsztatem, w ktérym dochodzi do spotkania, a czasem tez do
symbiozy, $rodkéw i metod wlasciwych obu dyscyplinom: mu-
zyce i sztukom plastycziym. Niezbedne sg tu rowniez swego
rodzaju media nadrzedne, umozliwiajgce skomponowanie war-
stwy audytywnej z wizualng, nadanie odpowiedniego ksztaltu
wytwarzajagcym sie miedzy nimi swego rodzaju interwatom,
paralelizmom, napieciom i konfliktom, a takze modelowanie
ich relacji. Obie warstwy mogg istnie¢ obok siebie z zachowa-
niem samodzielnos$ci, niezalezno$ci i zamierzonych przez kom-
pozytora proporcji lub — przeciwnie — mogg one wspoéttwo-
rzy¢ spoista calos¢, wyzszego rzedu integracje. Miedzy asocja-
tywnym i dysocjatywnym traktowaniem obu warstw mozliwe
s3 roéznego rodzaju stadia posrednie, a zmienno$¢ w tym za-
kresie nalezy do charakterystycznych czynnikéw ksztaltuja-
cych tego typu utwory.

Rozbudowanie warsztatu wspdélczesnego kompozytora droga
siegania po media wladciwe innym dyscyplinom artystycznym
jest procesem otwartym 1 zaznacza sie szczegblnie wyraznie
w przypadku dziel symbiotycznych. Muzyka multimedialna
(musique impure), teatr instrumentalny oraz happening stamno-
wig miejsce spotkania muzyki nie tylko ze sztukami plastycz-
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nymi, lecz takze z teatrem (az po psychodrame), filmem (m.in.
video), literaturg 113, filozofig (zwlaszcza dalekowschodnig) oraz
— nawet prowokacyjnie! — z elementami powszednio$ci (takze
trywialnej), kabaretu, cyrku czy polityki (nie wylaczajac de-
magogii) i wreszcie indywidualnie pojmowanym ,ssamym zy-
ciem”. Nie jest to lista zamknieta, gdyz z zalozenia nie wyzna-
cza sie tu granic. W celu nadania dzielom z tego zakresu ptyn-
nosci wlasciwej naturalnemu tokowi wydarzen, tworcy poshu-
gujg sie rozluznianiem struktur, udzialem przypadku, elemen-
tami improwizacji, wlgczeniem do akcji odbiorcéw i alogicz-
noscig przebiegu. Poniewaz napiecie wzrasta wraz z odleg-
losciami (interwatami) dzielacymi poszczegdlne elementy utwo-
ru, do waznych Srodkéw nalezg tu dysocjacje akeji, kolizje
wydarzen, rozbijanie toku, czyli wszelkiego rodzaju destrukcje
i deformacje w dowolnych zakresach. Dazenie do wolnosci
i odkrywczosci sankcjonuje rozwigzania ryzykowne w rodzaju
chaotycznego przemieszczania elementéw grozy i humoru,
a takze sarkazmu, szyderstwa i niemal beztroskiej zabawy.
Jakkolwiek zaskoczenie, a nawet szok, nalezg tu do zamierzo-
nych, podstawowych $rodkéw dzialania, to jednak ostatecz-
nym celem nie jest, nie powinna by¢, absolutna anarchia. Prze-
ciwnie: dla autentycznego tworcy pojawia sie tu zadanie osigg-
niecia réwnowagi dynamicznej miedzy chaosem i ladem, naj-
czgSciej ukrytym, a czasem nawet przyznanie mu — na ogél
nielatwej do zauwazenia — dominujgcej roli w odniesieniu do
calosei. o

W zakres warsztatu twoércy dziel symbiotycznych wchodzg
— obok $rodkéw i metod przyjetych bezposrednio z poszcze-
g6lnych dziedzin sztuki — media nowe, zlozone, o réznym stop-
niu integracji. Pojedyncze rozstrzygniecie kompozytora moze
tu réwnocze$nie decydowaé o wielu aspektach utworu, np.
o jego audytywnej i wizualnej postaci, a przy tym takze o jego
warstwie semantycznej. Wazng role pelni tez wspomniany juz

U3 Trzeba podkresli¢, ze niemal regula jest tu pomijanie laczenia

muzyki ze slowem w sposob wlasciwy tradycyjnym formom wokalnym
i wokalno-instrumentalnym.
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zas6b $rodkéw i metod sluzgcych do komponowania ze sobg
elementéow wywodzacych sie z odrebnych dziedzin. W przy-
padku dziel symbiotycznych warsztat kompozytorski odznacza
sie wige wyjatkowg rozlegloscia, elastycznoscia, chlonnoscig
i szczegodlnie silnymi tendencjami rozwojowymi, przy czym
media cechuje wielka réznorodno$é i swego rodzaju wielopie-
trowo$¢. Tak bogatym, poligenicznym, czy nawet polistruktu-
ralnym warsztatem dysponuje stosunkowo niewielu kompozy-
toréw i sg to zasadniczo najwybitniejsi tworcy o wielokierun-
kowych uzdolnieniach: J. Cage, M. Kagel, B. Schaeffer,
K. Stockhausen i in. Przejscie przez doswiadczenia zwigzane
z tworzeniem dziel symbiotycznych daje kompozytorowi szanse
-odnowienia wlasnego warsztatu, zwlaszcza w zakresie stopnia
i rodzaju zlozonosci, pozwala przezwyciezy¢ konwencje i na-
wyki, a dzieki temu wyzwala od rutyny i maniery. Moze tez
doprowadzi¢ do przesuniecia punktu ciezkosci z tworzywa na
problem zestawien, do swego rodzaju komponowania ponad-
materialowego. Warsztat, ktory mozna roéwniez okreslic mia-
nem ,,symbiotyczny”, stanowi miejsce spotkania wielu dziedzin
sztuki, synteze odrebnych doswiadczen i koncepcji. To stanowi
o jego bogactwie i wartosci, tu mozna znalezé Zrédia msplra«cp
dla poszczegélnych wyizolowanych dyscyplin artystycznych,
a sam ten warsztat — wraz z rodzajem sztuki, jakiej stuzy —
nadal rozwija¢, zgodnie z jego przewidywalnymi rozlegtymi
mozliwosciami.

Po wielostronnym przebadaniu i przemys$leniu problematyki
wspdlczesnego warsztatu kompozytorskiego nalezy stwierdzi¢,
2ze w jego zakresie dokonujg sie liczne i réznorodne spotkania
muzyki ze sztukami plastycznymi. Mozna je zauwazy¢ w ra-
mach zjawisk i prawidlowosci wspélnych wszelkiego rodzaju
warsztatom twoérczym, w tym zwlaszcza warsztatowi kompo-
zytora i warsztatowi artysty plastyka. Bardziej charakterys-
tyczne jest jednak ich wystepowanie w wezszych zakresach:
w pracy nad dzielem muzycznym twérca moze sie postugiwac
srodkami i metodami, ktérymi operuje grafik, malarz, rzez-
biarz, architekt etc. Przypadek szczegélny stanowi muzyka
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przestrzenna; dochedzi tu do najbardziej bezpo$redniego spot-
kania z warsztatem architekta (w pewnych zakresach zbiezno$¢
jest tak duza, Ze mozna méwi¢ nawet o utozsamieniu niekto-
rych érodkéw i metod).

Jakkolwiek myslenie dzwiekami i réznego rodzaju struktu-
rami brzmieniowymi 114 jest najwlasciwszym i najczesciej sto-
sowanym przez kompozytora sposobem postepowania, to jed-
nak w swojej pracy postuguje sie on czesto takze wyobraze-
niami graficznymi, malarskimi oraz architektonicznymi. Mozna
tu doda¢, ze myslenie werbalne w pracy nad utworem mu-
zycznym jest na ogél znacznie mniej ekonomiczne; wystarczy
poréwnaé opis stowny faktury (czy innego pomyslu muzyczne-
go) z jego graficznym szkicem. Z uwagi na subtelnosé i ulot-
no$¢ wielu pomystéw muzycznych istotne znaczenie ma tu
szybko$¢ ich uchwycenia, okreS$lenia i zanotowania. Zapiski
i wstepne szkice dokonywane przez kompozytoréw Swiadezg
o preferowaniu notatek graficznych 135, przy ograniczeniu siow
czy zdan do niemal skréotowych sygnatow. Idge dalej: utwor
muzyczny mozna objgé jako calos¢, jesli zastosuje sie tu ana-
logie do dziela plastycznego. Na podkredlenie zastuguje tez
fakt, ze postugiwanie sie elementami warsztatu wilasciwego
sztukom plastycznym — zwlaszcza w przypadku kompozytora
posiadajgeego tego rodzaju uzdolnienia — zwigksza wydatnie
mozliwosci rozwijania indywidualnych $rodkow i metod pracy
tworczej (przyklady: O. Messiaen, B. Schaeffer, Y. Xenakis
i in.). Wspoélczesnych kompozytoréw inspirujg tez niektore cie-
kawe rozwigzania rodem ze sztuk plastycznych: montaz,
collage, assemblage, mozaika, formy mobilne itd.; bywajg one
w roézny sposdb adaptowane do celow muzycznych.

W przypadku twoércow o policentrycznej strukturze osobo-
wosci oraz wielokierunkowych uzdolnieniach i zainteresowa-
niach spotkanie muzyki ze sztukami plastycznymi moze przy-
ja¢ wiele postaci (zréznicowanych az po przeciwstawnosé!). Po-

114 "Decydujacyg role grajg tu wyobrazenia stuchowe.
15 S3 one szczegblnie uzyteczne w odniesieniu do kierunkéw, za-
kresu wysoko$ci, gestosci, faktury, proporcji rytmicznych i makroformy.
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ligeniczne uzdolnienia i upodobania mogg implikowa¢ kreowa-
nie przez jednego twoérce dziel nalezgcych do réznych galezi
sztuki, dziel istniejgcych niezaleznie od siebie, jakby we wza-
jemnej izolacji. Jest to jednak przypadek wyjatkowy i zostal
przedstawiony wlasciwie w wyniku teoretycznej spekulacji.
W rzeczywisto$ci dochodzi tu raczej do zderzenia odmiennych
wlasciwosci, cechujacych odrebne dziedziny sztuki; w jego re-
zultacie wywigzuje sie konflikt oraz powstaje potencjalnie in-
spirujgce pole napie¢. Moze to doprowadzi¢ do zaistnienia dziet
symbiotycznych, zapowiadajacych narodzenie sie nowej dy-
scypliny artystycznej. W tym kierunku zmierza praca kom-
pozytorow postugujacych sie warsztatem stuzgcym tworzeniu
tego rodzaju dziel, czyli utworéw z zakresu muzyki graficz-
nej i audiowizualnej (multimedialnej, teatru instrumentalnego
oraz hapeningu). Zatem juz w dziedzinie samego: warsztatu
tworczego przekroczenie granic wlasnej dyscypliny artystycz-
nej i spotkanie z innymi dziedzinami sztuki ma fundamentalne
znaczenie nie tylko dla pojedynczego tworcy, lecz takze dla
dalszego rozwoju kultury.

INTROSPEKTYWNE BADANIE WARSZTATU
DROGA ANALIZY WLASNEGO UTWORU

W celu skonkretyzowania problematyki warsztatu kompo-
zytorskiego mozna przeamalizowa¢ pod jej katem wybrany
utwoér muzyczny. Analiza warsztatowa zmierza do znalezienia
obiektywnej odpowiedzi na pytanie: JAK zostal utwor skom-
ponowany? Rzetelnos¢ takiej analizy docenia m.in. G. R. Ma-
rek, stwierdzajac: ,nie sadze, zeby wigkszos¢ analiz zajmujg-
cych sie¢ czym$ innym poza technikg byla wiele warta. Proba
zastosowania obrazow literackich w odniesieniu do muzyki
konczy sie zazwyczaj na pieknych przenosniach”.11® Analiza
warsztatowa, dotyczaca wybranych, charakterystycznych utwo-

46 G. R. Marek: Beethoven. Biografia geniusza, Warszawa 1976,
s. 16. Autor jednak wyraZnie nie docenia innego typu analiz, np. doko-
nanych przez Adorna analiz interpretacyjnych (Interpretationsanalysen);
por. Adorno: wyd. cyt, s. 101—216.
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row, moze stuzy¢ nawet badaniom rozwoju muzyki, jej prze-
mian historycznych. Takie analizy stosuje na przyklad K. Ba-
culewski (1950) w monografii po$wigconej kompozytorom pol-
skim dzialajgcym po II wojnie swiatowej.11?

Przeprowadzona przez kompozytora amaliza warsztatowa
wlasnego utworu moze w pewnych warunkach da¢ szczegélnie
ztozony i na innej drodze nieosiggalny zespdt informacji. Dzie-
je sie tak wowczas, gdy kompozytor z jednej strony przedsta-
wia na podstawie pamieci lub/i notatek Srodki i metody, za po-
mocg ktérych realizowal swoje zamysty artystyczne; a przy
tym umie jednocze$nie spojrze¢ na utwoér jakby z zewmagtrz,
okiem badajgcego kompozycje muzykologa. Tu istotne zastrze-
zenie. R-oczdw'oj-eriie sie w czasie komponowania na twoérce i ana--
zujacego, teoretyzujacego obserwatora, mogloby doprowadzié
do sytuacji, w ktorej bardzo delikatnemu i wymagajgcemu spe-
cjalnych warunkow procesowi komponowania zagrazajg istotne
zaklécenia — zwlaszcza utrata spontanicznosci i szczego6lnego
rodzaju integralnosci! — obserwator moglby zniszezyé psy-
chiczne warunki konieczne dla powstania utworu. Czym innym
-jest $wiadome pisanie kompozycji z zalozeniem doskonalenia
wlasnego warsztatu i to jedynie w przypadku twoércy o spe-
cyficznym rodzaju talentu i szézegdlnego rodzaju zamyslach
kreacyjnych. Kazdy autentyczny kompozytor odrzuca zresztg
spontanicznie wszystko, co obniza wyniki jego pracy i vice
versa — wszelkie czynniki stymulujgce aprobuje po prostu ze
wzgledu na ich skuteczno$¢. Nawet obdarzony geniuszem teo-
retycznym Schonberg na pytanie, czy niektére z jego utworow
sg ,czysto” dodekafoniczne lub w ogodle dodekafoniczne, odpo~
wiedzial: ,,Prawde méwigc, nie. wiem. [..] Kiedy komponuje,
staram sie zapomina¢ o wszelkich teoriach i potrafie
komponowa¢ tylko wtedy, gdy o nich nie
mys$§le” 18 [podkr. — B. B.]. Ksztalcenie, badanie i do-
skonalenie wlasnego warsztatu odbywa sie zasadniczo przed

"7 Zob. K. Baculewski: Polska twérczo$é kompozytorska, Kra-
kow 1987.
18 A, Schoénberg: Moja ewolucja, ,Res Facta” 1972, nr 6, s, 12.
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lub po komponowaniu, czy SciSlej: wlasciwym kom-
ponowaniu; co najwyzej w czasie prekompozycji (ktéra
moze zreszty towarzyszy¢ procesowi tworzenia w calym jego
przebiegu).11

Autorska analiza warsztatowa zostanie tu przeprowadzona
w odniesieniu do mojego Koncertu na skrzypce i orkiestre,
utworu z 1979 r. (a wiec z zachowaniem dystansu czasowego),
na podstawie egzemplarza opublikowanego w Ariadne Buch-
und Musikverlag w 1983 r. i w oparciu o nagranie dokonane
w r. 1986 przez G. Méncha z towarzyszeniem Orkiestry Sym-
fonicznej Radia Wiloskiego w Turynie pod dyrekcjg G. Taver-
ny. Jakkolwiek zrodla inspiracji wywodzily sie tu wylgcznie
z rozwazan nad problemami muzyki absolutnej (najwazniejsze
z nich to wspolczesne mozliwosci brzmieniowe, techniczne
i estetyczne skrzypiec solo oraz zastgpienie wspoétzawodnictwa
miedzy instrumentem koncertujgcym a orkiestra przeciwsta-
wianiem ich sobie, az do wzajemnej obcosci wlgcznie), to jed-
nak analiza nastawiona bedzie przede wszystkim na poszuki-
wanie ewentualnych spotkan z warsztatem wlasciwym sztu-
kom plastycznym.

Zasadnicza analize poprzedzi pare ogdlnych, wprowadzajg-
cych uwag dotyczacych mojego warsztatu. Cenie odrebnoseé,
indywidualnoé¢ i wierno$¢ samej sobie i w zwigzku z tym
pragng, aby méj warsztat cechowaly m.in.:

1) oryginalnos¢ srodkéw z uprzywilejowaniem nowych i no-
watorskich rozwigzan;

2) swoboda dysponowania wszystkimi elementami muzycz-
nymi w calym bogactwie wlasciwych im réznicowan; '

3) umiejetno$¢ tworzenia heterogenicznych faktur, takze
bardzo ztozonych;

19 Te uwage mozna dodatkowo poprzeé doswiadczeniami wybitnych
wykonawcoéw. W czasie opracowywania utworu rozszczepiajg sie oni za-
zwyczaj na muzyka odtwarzajacego utwoér i na obserwatora, ktéry da-
zgc do idealnej interpretacji, szuka m.in. mozliwos$ci doskonalenia war-
sztatu. Praca ta odbywa sie jednak na ogdét przed i po wlasciwym
koncercie.
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4) wprawa w budowaniu mikrostruktur przy jednoczesnyin
ksztaltowaniu wiekszych, spoistych catosci;

5) zlozono$¢ i nowoczesnost jezyka dzwiekowego;

6) bieglose w postugiwaniu sie indywidualnymi walorami in-
strumentéw oraz barwami muzycznymi;

7) naturalno$¢ w zestawianiu przeciwienstw tak, aby sie po-
tegowatly lub tworzyly synteze;

8) wolnosé od odniesien literackich rozumianych jako préba
nadawania zwrotom muzycznym funkcji i znaczenia stéow —
zapewnienie muzyce autonomii;

9) gotowo$¢ poznania i rozwijania nowych mozliwosci war-
sztatu.

O moim jezyku dzwiekowym i jego kolorycie decyduje gru-
pa wspotbrzmien, wybranych starannie ze wzgledu na swoj ko-
loryt. Dominujg one w ukladach wertykalnych, horyzontal-
nych i diagonalnych. W ich strukturze przewazajg wielkie se-
kundy, tercje, trytony, seksty i septymy; bywajg one przy-
godnie dobarwiane mikrointerwalami. Uksztaltowania czaso-
we — rytm, metrum, agogika oraz proporcje formalne — zmie-
rzaja do odwzorowania swobodnego toku wydarzen, wiasciwe-
go niektérym zjawiskom przyrody ozywionej; pewien trudno
uchwytny !ad ma tu by¢ raczej wyczuwalny, niz narzucony.

Wszystkie te media majg sluzy¢ osiggnieciu czystosci stylis-
tycznej. Przez styl w sztuce rozumiem odrebny — wlasciwy
danemu twoércy lub grupie twoércow — spoisty zespo6t charak-
terystycznych érodkéow warsztatowych oraz idei artystycznych,
wspottworzacych organiczng calos¢. Wewnetrzng spdjnosé tego
zbioru jakosci oraz zlozonych relacji miedzy nimi osigga sie
zasadniczo w oparciu o subiektywne wyczucie artystycznej ce-
lowosci i shusznoéci poszezegdlnych rozstrzygnie¢ w tych za-
kresach. U niektérych twoércow bywa tu pomocna réwniez re-
fleksja teoretyczna. Wybory i zestawienia poszczegélnych ja-
kosci dokonywane sg w oparciu o wzglednie jednorodny zespot
kryteriow, przy czym ideal (na ogét trudno osiggalny) stanowi
tu réwnowaga dynamiczna miedzy réznorodnoécig a analogia-
mi. Styl nie powinien byé¢ traktowany dogmatycznie; moze
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ewoluowaé, powinien sig¢ udoskonala¢. O powstaniu wielu arcy-
dziel zadecydowal oryginalny, dojrzaty styl indywidualny ich
tworcow. Przez czysto$§¢ stylistyczng rozumiem natomiast pe-
wien rodzaj arcysubtelnej autodyscypliny twoérczej, umiejet-
no$¢ rezygnowania z obcych danemu stylowi jakosci, ktére —
mimo iz same w sobie wartosciowe — uszkodzityby tkanke
utworu, rozbilyby jego integralnos¢, jego wewnatrzng spois-
tos¢, stuzacg celom artystycznym.

Czystosce stylistyczng uwazam za swoj ideal; tym samym nie
kwestionuje jednak ani prawa innych tworcow do odmiennych
koncepcji, ani mozliwosci osiggniecia wartoscowych rezultatow
w przypadku dokonania w tym zakresie wyboréw roinigcych
si¢ od moich zalozen (dopuszczam na przyklad ewentualnosc
powstawania cennych dzie! w oparciu o estetyke collage’u).
Moje indywidualne upodobania i rozstrzygniecia, a moéwiac sze-
rzej: moje credo artystyczne uwazam za dotychczasowe; za-
mierzam trwaé¢ przy nim dopoty, dopoki bede przeswiadczona
o jego subiektywnie rozumianej situsznosci, nie chcialabym
jednak niewolniczo sie od niego uzalezni¢. Zakladam wiec go-
towos¢é odnawiania, doskonalenia i dowolnych przeksztalcen
przedstawionej tu koncepcji wlasnego warsztatu. Podane za-
lozenia odnoszg si¢ w sposdb ogdélny rowniez do pracy nad
omawianym Koncertem na skrzypce i orkiestre.

Komponowanie tego utworu dotyczylo jednoczesnie trzech
jego zakresow: konstruowania calosci jako cyklu; modelowa-
nia poszczegoélnych czesci (ujmowanych od razu catosciowo pod
katem ich specyfiki i wewnetrznej spoistosci); ksztaltowania
pojedynczych mikrostruktur. Zatem mikrostruktury konsty-
tuowaly sie w odniesieniu do poszczegdélnych czesci, te za§ —
oraz ich kolejno$¢ — w relacji z koncertem jako peinym, zam-
knietym, ukonczonym cyklem. Potwierdzila sie tu przedstawio-
na wczeSniej mozliwo§¢ traktowania dziela muzycznego jako
catosci w sposdb zbiezny z uchwyceniem w tym aspekcie ma-
lowidla: symultaniczno$¢ calosci udowodniona mozliwoscia
objecia w jednoczesnosci procesu potrzebujgcego dla swego
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urzeczywistnienia pewnego czasu.? Praca nad Koncertem
przebiegala wiec zgodnie z nasuwajacymi si¢ pomystami, w ko-
lejnoséci dowolnej, niezaleznej od wiasciwego utworowi porzad-~
ku nastepstw, a takze od swego rodzaju hierarchii wazno$ci
samych koncepcji. Chaosowi nasuwajgcych sie projektow to-
warzyszyla selekcja dokonywana nie tylko w odniesieniu do
ich wartosci, lecz takze pod kgtem przysziej funkeji pelnionej
w utworze. '

Calos¢ przyjeta stopniowo posta¢ piecioczesciowego cyklu
zestawionego zgodnie z zasadg swobodnej symetrii aluzyjnej.
Czes¢ III pelni wobec czesci skrajnych funkcje amtyosi sy-
metrii: podczas gdy w pierwszej czesci solista w ogéle nie gra
(co jej nadaje charakter wprowadzajgcego wstepu), czesc
ostatnia jest okreslona i zdominowana przez solistyczne kaden-
cje. Wobec drugiej i czwartej cze$¢ Srodkowa pelni funkcje
zwyklej osi symetrii; w obu oznaczonych liczbami parzystymi
czeSciach wyeksponowany jest w orkiestrze wielobarwny i wie-
loksztaltny ruch. Stosunkowo trudno uchwytna dla stuchacza,
dyskretna symetrycznosé¢ cyklu zarysuje si¢ wyrazniej podczas
analizowania kolejnych czesci, zwlaszcza czwartej i pigtej. Tu
nalezy jedynie zaznaczy¢, ze element ladu zostal wprowadzo-
ny do makroformy droga zastosowania symetrii nieregularnej,
a wiec Srodka wlasciwego zasadmniczo sztukom plastycznym
i kojarzacego sie z estetyky doznan wizualnych.

Zaltozeniem czeSci pierwszej — Zeloso! — jest odsrodkowe
rozbudowywanie - faktury przy jednoczesnym sukcesywnym
i symultatywnym wzroscie gestosci. Taki wlasnie obraz dzwie-
kowy zapowiada (w blyskawicznym skrocie) takt pierwszy:
z rozpryskujacego sie punktu, ktorym jest f! wykonywane
przez instrumenty reprezentujace cztery podstawowe grupy
barwne, wybiegajg figuracje grane accelerando; wzrostowi
szybkos$ci towarzyszy tu powiekszenie ambitusu, az do wspol-
brzmienia o ramie Fis—a? (poczatek t. 2). Instrumenty milkng

120 Czas trwania Koncertu: zalozenie — ca 15’50”, prawykonanie —
20723”. -
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teraz stopniowo, zostaje trgbka (wzmocniona tom-tomami),
a- wlasciwg gre rozpoczyna wykonywany przez nig . rysunek
melodyczny wokot b! (a wiec w przyblizeniu w srodku zakresu
skali wyznaczonej przez skrajne instrumenty zastosowanej w
tym utworze orkiestry: przez flet piccolo i kontrabas). W . 5
dolgczajg sie — sgsiadujgce bezposrednio z partig trabki w za-
kresie wysokosci — dwa nowe motywy: oboju i wibrafonu,
wnoszg one jednoczesnie calkowicie odmienne jakosci barwne.
Analogicznie wprowadzane sg kolejne pary instrumentow, tak
aby ponizej i powyzej juz istniejgcej faktury niemal jedno-
czesnie rozpoczynaly sie dwa nowe watki, zréznicowane pod
wzgledem barwy. Proces ten zamyka na poczatku s. 8 121 wej-
Scie kontrabasu (dochodzacego do Gis; jako swego najnizszego
tu dzwigku) i fletu piccolo (osiggajgcego — jako swoéj najwyz-
szy tu dzwiek — g*). Ksztalt wzrastajagcego ambitusu okreslajg
w tej czesci dwie lekko falujace linie, rozpoczynajgce sie na
wysokosci b! i zmierzajgce: jedna w goére — do gf, druga
w dot — do Gis,. Analogicznie wprowadzane sg w codzie tej
czeSci pauzy: jako pierwsza milknie trgbka (dzwiek konczacy
jej parti¢ to wlasnie b?), a po niej kolejne pary instrumentow
w takim samym porzadku, w jakim poprzednio wlgczaly sie do
gry, z tym ze proces ten przebiega teraz znacznie szybciej.
Ksztalt ciszy (jesli tak mozna powiedzie¢) nadajg wige réwniez
dwie lekko falujace, rozbiezne linie, konczgce sie tym razem
na a* (flet piccolo) i Fis, (kontrabas).

W ukladach horyzontalnych wzrost gestosci wynika z zasto-
sowania tu nieregularnej dyminucji: uczestniczgce w akecji in-
strumenty powtarzaja wcigz swo6j motyw wyjsciowy, skraca-
jac jednocze$nie czas trwania niektérych wartosci. Dolgczajgce
sie¢ do akcji instrumenty wprowadzajg przy tym coraz wieksze
ozywienie rytmiczne — az po trzydziestodwojki fletu piccolo
i liczne tremola kontrabasu.

Koloryt cze$ci zmienia sie przy tym sukcesywnie od dajgcej
sig latwo zidentyfikowa¢ barwy trabki z tlumikiem hush-hush,

12t Numer strony a nie taktu podany jest tu dlatego, ze w czesci
tej zastosowana jest polimetria symulatywna.
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zestawionej z brzmieniem talerzy i tom-toméw (zréinicowa-
nych w wyniku cigglych zmian miejsca uderzenia), po zlozong,
»elektroniczng” barwe calego uzytego tu zespolu instrumen-
tow, modelowang dodatkowo r6znorodng artykulacjg (m.in.
spiccato, glissando) i wielostopniowsg, wcigz zmieniajgcg sie dy-
namiky (w granicach: pppp — ff). Nad calo$cig dominujg swiet-
liste btyski fletu piccolo, wykonujgcego w trzy- i czterokreslnej
oktawie krotkie, szybkie motywy grane staccato.

Spotkanie z warsztatem wlasciwym sztukom plastycznym
dokonato sie tu wiec w odniesieniu do komponowania: ksztattu
faktury orkiestrowej w zakresie wysokosci; gestosci wzrasta-
jacej w ukladach wertykalnych i horyzontalnych; modulowa-
nia barwy od monochromatycznej po poligeniczng. Trzeba tez
zaznaczy¢, ze $rodki te peinig istotng funkcje w ksztattowaniu
charakteru analizowanej czesci. ‘

Czes¢ drugg rozpoczynajg skrzypce solo. Stad az do konca
utworu fundamentalnego znaczenia nabiera problem zestawien
partii solowych z orkiestrowymi; tu warsztat kompozytora spo-
tyka sie z warsztatem rzezbiarza rozwigzujgcego zagadnienie
relacji miedzy rzezbs a jej otoczeniem i dysponujgcego mozli-
woscig ksztaltowania tych obiektow (rzezby, otoczenia i relacji
miedzy nimi). W drugiej czes$ci partia solisty skontrastowana
jest z orkiestrowa pod wieloma wzgledami. Instrument solowy
prowadzi tu diugie, niemal niekoniczgce sie, liryczne melodie
oraz ich wzbogacane akordami dwuglosy, caloé¢ odznacza sie
powolnym tokiem muzycznej narracji, a dyspozycja wykonaw-
cza dla tej czesci w odniesieniu do skrzypiec solo brzmi: De-
licato, ma sempre molto espressivo (con discrezione!). O wie-
lobarwnosci koncertujacych skrzypiec decyduje tu cata skala
zroznicowan: od brzmigcych ciemno i cieplo dzwiekéw wyko-
nywanych ordinario i molto vibrato a granych w niskich po-
zycjach strun, po przymglone, eteryczne flazolety (naturalne
1 sztuczne). Partie orkiestry charakteryzuje natomiast tiumio-
ny, a przy tym niepokojacy ruch; wskazuje na to m.in. doty-
czgce calej czeSci okreslenie wykonawcze: Con soffocazione,
sempre inquieto. Ruch jest tu nieciggly: pojawia sie¢ nagle, wy-
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bucha — oplatajac melodie solisty — i stosurikkowo szybko za-
miera, nikngc stopniowo i przechodzgc w orkiestrowe pauzy
generalne. Kazde wystapienie orkiestry przyjmuje inny, wcigz
zmieniajgcy sie, indywidualnie zarysowany ksztalt faktural-
ny.122 Roznig sie one miedzy sobg réwmiez materialem, two-
rzonym droga spietrzania swego rodzaju ornamentalnych mi-
krostruktur: rozmigotane tremolanda wznoszg sie i opadajg
w catej skali orkiestry; quasi-figuracje o zmieniajgcej sie ago-
gice pozorujg rozbieganie sie dzwiekéw w przestrzeni (przy-
spieszanie ze Sciszaniem do pauzy); zestawienia glissanda z tre-
molem i tremolandem dajg rozedrgane, ruchome plamy barw-
ne; calg skale orkiestry wypekiajg sploty akeji réznigcych sie
kolorem instrumentéw o zblizonych skalach; symetrycznie
ukladajg sie kompleksy sekwencji progresyjnych. Partia skrzy-
piec solo jest tu skomponowana z orkiestrg na podobienstwo
rzezby wyodrebniajgcej sie z otoczenia i dominujgcej nad nim.
Spotkanie ze sztukami plastycznymi przejawilo sie réwniez
w innych zakresach, m.in. w roli kolorystyki, w ksztaltowaniu
fragmentéw orkiestrowych i w mikrofakturze tworzacych je
droga zwielokrotnienia ornamentow.

Czese III jest pozornie homogeniczna, gdyz wykonuja ja
skrzypce solo oraz orkiestra zredukowama do samych instru-
mentéw smyczkowych. Zachowany zostaje tu jednak nadal
kontrast ruchu, z tym ze w stosunku do poprzedniej czesci do-
chodzi do zamiany rél miedzy koncertujgcymi skrzypcami
a orkiestrg. Wskazania dla wykonawcéw przyjmujg nastepu-
jaca posta¢: Violino solo: sempre violente e molto inquieto!!!
Orchestra: sempre molto lontano e quasi senza espressione.
Warto podkresli¢, ze juz w podanym tu zaleceniu interpreta-
cyjnym zaznacza sie intencja stworzenia wyraznego przestrzen-
nego dystansu miedzy instrumentem koncertujgcym a orkie-
stra. Temu samemu celowi sluzy w prosty sposéb réwniez dy-
namika — podczas gdy partia orkiestry utrzymana jest niemal
caly czas w granicach pppp — mp (mf), przy czym zmiany

122 Prekompozycja polegala tu m.in. na graficznym zaprojektowaniu
zroznicowanych figur, z wykluczeniem ich powtarzalnosci.
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glosnosci sg powolne i lagodne; glos solisty obfituje w krotkie,
gwaltowne crescenda, rozwijajgce sie od mf (mp), po ff a na-
wet fff. Kontrast toku narracji jest rowniez zachowany, lecz
takze tu nastgpilo odwrocenie. W partii koncertujgcych skrzy-
piec konfiguracje poszarpanych, krétkich motywoéw (czasem
zaledwie trzy- lub dwudzwiekowych) poprzedzielane sa diu-
gimi pauzami; w kwintecie smyczkowym natomiast polifonicz-
nie zestawiane glissanda o wyraznie graficznej proweniencji
tworza nieprzerwany (z wyjatkiem taktow 42—43!) ciag quasi-
-kanondéw. Ich zlozono$é jest mozliwa dzieki zastosowanemu tu
divisi i osiggnieciu w ten sposéb 19 samodzielnych gloséw in-
strumentalnych. Bardzo lagodne, powolne metamorfozy tych
kanonéw wynikajg ze zmiany swego rodzaju rzutu: jest nim
kazdorazowo inny wariant wprowadzonej juz w pierwszym
takcie lekko falistej linii. Ten wlasnie elementarny rysunek
pelni tu funkcje fakturotwérezg. Niewielkie napiecie, wlasciwe
orkiestrowej partii tej czesci, wynika z przeciwstawienia glis-
sand pojedynczym dzwiekom oraz calym wspélbrzmieniom
o ustalonej wysokosci. Zwazywszy, ze glos solisty jest tu
skomponowany wylacznie z bardzo krétkich dzwiekéw, impul-
sow, do ‘tego czesto wykonywanych staccato, czes¢ te mozna
sprowadzi¢ do opozycji: punkty — linie, przyjawszy muzycz-
no-malarskie pojmowanie tych termindéw, zgodne z rozumie-
niem ich przez W. Kandynskiego. Przeciwstawienie punktéw
liniom zauwazalne jest réwniez w partyturze.

Czes¢ czwarta — symetryczna wzgledem drugiej — nie sta-
nowi mechanicznego powtérzenia jej cech, lecz ‘do nich alu-
duje. Dotyczy to przede wszystkim barwy oraz typu ruchu (nie
do konca). Punktem wyj$cia dla rozwigzan kolorystycznych
jest tu przejeta z drugiej czesci obsada, dopelniona jedynie
w grupie instrumentéw detych drewnianych barwg fagotu
i fletu piccolo. W partii skrzypiec solo wystepuja teraz okazjo-
nalnie éwierc¢tony jako niuanse barw (por. t. 6, 7, 22, 23, 25, 28,
29), z tym ze ich bezposrednim celem jest tu dzialanie ekspre-
syjne. Prowadzona przez skrzypka w t. 35—41 diuga, powoli
rozwijajagca si¢ melodia, zbudowana z dwudzwiekowych glis-
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sand wykonywanych na zmieniajgcych sie parach strun,
uksztaltowana jest w oparciu o odrebne wlasciwosci kolorys-
tyczne kazdej struny i uzaleznione od réznic pozycji modu-
lujgeych jakosei barwne (glissando daje tu plynng zmianeg
ciagla).

Analogicznie do drugiej czeSci glos solisty kontrastuje
z partig orkiestry rodzajem ruchu oraz stopniami dynamicz-
nymi; wyodrebnia sie wiec z calo$ci, podobny rzezbie wyeks-
ponowanej na tle otoczenia. Solista wykonuje teraz znowu po-
wolne frazy melodyczne; brzmig one jednak inaczej niz w
czesci 1T, a decydujg o tym rodzaje czesto tu stosowanego
glissanda. W celu wlasciwego zinterpretowania tych melodii
skrzypek ma wykonywac¢ je Sempre quasi alieno, ma concitato!
W tym samym czasie orkiestra gra wcigz zmieniajace sie kon-
stelacje bardzo drobnych warto$ci Presto possibile! sempre
molto delicato e soffocato. Sg one komponowane warstwami,
pasmami oraz wieloksztaltnymi blokami z uwzglednieniem
roznorodnych, czesto przeciwnych kierunkéw ruchu w sgsia-
dujgcych ze sobg w zakresie wysokoséci instrumentach. Cale te
struktury sa ruchome, ulegajg przesunieciom w zakresie wy-
sokosci, przy czym akcja, rozpoczeta w t. 3 toczy sie mieprzer-
“wanie az do cody (t. 41). Material dzwiekowy w glosach po-
szczegdlnych instrumentéow czesto stanowig specjalnie wybra-
ne wspdlbrzmienia 123; decydujg one, a zwlaszcza ich zestawie-
nia, o kolorycie brzmien orkiestry. Sukcesywnej i symultatyw-
nej réznorodnosci barw — a takze ich wieloznacznos$ci — sluzy
tu zmienno$¢ w zakresie: rytmu, agogiki, artykulacji, wyboru
instrumentéw oraz sposobow gry.

Od konwencji symetrii odbiega coda. Koncertujacy skrzypek
przechodzi w t. 39—41 przez przyspieszenie konczacego me-
lodie glissanda w ramach matlej tercji h2—gis? do tremolanda
tych samych dzwiekéw. Stad az do konca cody gra juz niemal
wylacznie tremola, tremolanda oraz ich kombinacje o barwie
zmieniajgcej sie m.in. w wyniku réznic w sposobie prowadze-

3 Wspotbrzmienia te nalezg do przedstawionego poprzednio og6l-
nego repertuaru moich srodkéw.
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nia smyczka i czesto stosowanych glissand. Wykonawca ma tu
osigga¢ — w ramach swoich indywidualnych mozliwo$ci —
maksymalng szybkos¢, tak aby uzyska¢ jak najwieksze ro-
zedrganie i rozmigotanie substancji dzwiekowej. W t. 54—55
srodek ten zostaje spotegowany. Tremolo jest tu polaczone
z tremolandem dwudzwiek6éw na czterech strunach, ambi:tus
wzrasta (glissando), a w wyniku rozszerzenia tej faktury na
czeleste 1 wibrafon rozmigotanie ulega zwielokrotnieniu. W ten
sposob zostaje wprowadzona attacca czesé V.

W partii orkiestry coda przyjmuje odwrotng posta¢. Ruch
przechodzi w t. 40—41 w trwanie wybranych wspotbrzmien;
jedynie pare razy przerywaja je ,kaskady punktéw”, biegnace
przez calg skale orkiestry. Lekkie glissandowe rozkolysanie
gloséw smyczkowych oraz osiagajace lagodnie cisze ogélne di-
minuendo (nie dotyczy ono tylko czelesty i wibrafonu) daje
w partii orkiestry w t. 54—55 wyrazne zamkniecie tej czesci.

Zastosowanie antyosi symetrii zadecydowalo o supremacji
elementu solistycznego w czeSci ostatniej (w pierwszej kon-
certujacy skrzypek milczal konsekwentnie, od poczatku do koni-
ca). Wiasciwy solista jest jednak jakby ukryty, przesloniety
barwg innych instrumentéw, ktoére poprzedzajg jego wystapie-
nie serig kadencji 12 wykonywanych kolejno przez flet I, trgb-
ke T i dwa kontrabasy (traktowane jak jeden instrument
o zwiekszonych mozliwo$ciach). Przed zakonczeniami tych ,ka-
dencji” do gry dotaczaja sie wybrane z orkiestry instrumenty
i w ten sposob zostaje dokonana sui generis modulacja barwy
— wprowadza ona kaidy kolejny instrument kadencjonujacy.
Jedynie kadencja skrzypiec solo, a wiec kadencja zasadnicza,
wlasciwa, wylania sie bezpo$rednio — i niemal niezauwazal~
nie! — z partii koncertujgcych kontrabaséw. Quasi cadenza
tych instrumentow konczy sie czterema zatrzymanymi flazole-
tami naturalnymi;w tym samym zakresie wysoko$ci brzmia juz
wraz z nimi, -upodobnione do nich w barwie (gdyz wykonywa-
ne con sordino, sul tasto, delicato e cantabile) pierwsze dzwigki

14 Zastosowane tu okre$lenie: Quasi cadenza podkre$la ich niekon-
wencjonalng funkcje.

10 Filozofia warsztatu
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rozpoczynajace kadencje solisty. Skrzypce pozorujg poczatko-
wo jeszcze jeden odcien brzmienia kontrabaséw, aby dopiero
po zamilknieciu tych instrumentéow (grajac senza sordino)
ujawni¢ wlasng odrebnos¢ i bogactwo kolorystyczne. Jest ono
tu przede wszystkim rezultatem skomponowania ze sobg na-
stepujacych $rodkéw: zmiennych i zlozonych sposobéw prowa-
dzenia smyczka 125, réznych rodzajow gry pizzicato 126, dwu-
dzwiekow i dwugloséw oraz arpeggiowanych w zlozony sposéb
akordow (dzieki uzyciu pustej struny sg tu nawet pieciodzwie-
ki), glissand o zrdéznicowanym rysunku, flazoletéw sztucznych
i naturalnych, czesto przeksztalcajacych sie skomplikowanych
faktur, a takze roznych rodzajow artykulacji. Wielo§¢ rozwig-
zan rytmicznych (przy ametrycznym ujeciu przebiegu) ma na-
da¢ narracji muzycznej rysy swobody i spontanicznosci, ma
uwolni¢ ja od — wedtug okre$lenia R. Schumanna — ,,Ty-
rannei des Taktes”.1?? Wszystkie te media, wraz z nieustannie
zmieniajgcg sie (crescendo i diminuendo) dynamikg, shluzag tu
bezpoérednio indywidualnej ekspresji.

Do zakonczenia kadencji dolgczajg sie delikatnie najpierw
flazolety, a potem zwykle dzwieki kwintetu smyczkowego
i dalej sukcesywnie pozostale instrumenty; w ten sposéb z ka-
dencji koncertujacych skrzypiec zostaje wyprowadzone stop-
niowo brzmienie calej orkiestry. W tym momencie antyoé$ sy-
metrii przestaje dziala¢, a trwajacy ok. 45 sekund final tej
czeSci (i calego utworu) wykonujg juz do konca skrzypce solo
z towarzyszeniem orkiestrowym.

Utwér nie zamyka si¢ w sposéb typowy i wyrazny, jest
inaczej: muzyka ma sie tu stopniowo oddalaé, az do zupelnego
znikniecia w powiekszajacej sie, nieokreslonej przestrzeni. Te-
mu celowi stuzy sukcesywne zwickszanie ilo§ci wykonujacych

15 Zmiany dotycza grajacej cze§ci smyczka, pocieranego miejsca stru-
ny oraz kierunku prowadzenia smyczka.

126 Jest tu m.in. zarywanie strun lews reka oraz zestawienie gry
pizzicato z glissandem.

1272 R. Brinkmann: Asthetische und politische Kriterien der Kom-

positionskritik — Korreferat, ,Darmstiddter Beitrige z'gr Neuen Musik”,
XIII, 1973, s. 37.
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finat instrumentow (uzyskane m.in. jako rezultat zastosowa-
nego w kwintecie symczkowym divisi), rozszerzanie zakresu
wysokosci, a szczegdlnie — dotyczace i partii solisty, i orkie-
strowego tutti — wieloksztaltne diminuendo, pograzajace sig
ostatecznie w zupelnej ciszy.

Ze wzgledu na orkiestrowg partie Koncertu nalezy jeszcze
zatrzymaé sie przy — ogoélnie pojetym — problemie wyboru,
zestawiania i postugiwania sie instrumentami uczestniczacymi
w realizacji kompozycji. W odniesieniu do tego $rodka dziala-
nia stosuje sie najczesciej termin: instrumentacja. Zgodnie
z przyjetym w praktyce muzyeznej rozumieniem tego pojecia
»jest to technika rozplanowania kolorytu dzwiekowego utwo-
ru muzycznego, a w szczegolnosci indywidualnego, grupowego
i zbiorowego stosowania instrumentéw muzycznych i ewentu-
alnie gloséw ludzkich, celem tworzenia muzyki. Nauka instru~
mentacji ujmuje pewne stale zasady, a w ich ramach indywi~
dualne sposoby ich uzywania zwigzane z rozwojem tej techni-
ki oraz calego instrumentarium”1?® Wprowadzony tu zwrot
,Stale zasady” trafnie oddaje utrzymujgcy si¢ poglad, zgodnie
z ktorym instrumentacja winna opiera¢ sie na zbiorze regul,
wynikajgcych z sumy doswiadczen zdobytych w tym zakresie
przez poprzednie pokolenia muzykéw. Nie jest to poglad w pet-
ni przekonujacy, gdyz a priori wyklucza on celowos¢ poszuki-
wan wartosciowych rozwigzan poza ,stalymi zasadami”. Tym-
czasem juz R. Wagner widzial w orkiestrze ,,medium o bezgra-
nicznych mozliwosciach wyrazowych” ,.ein Organ [..], welches
des unermeBlichsten Ausdruckes fdhig ist” i nie utozsamial
nowoczesnej techniki orkiestrowej z instrumentacjg w poda-
nym wyzej znaczeniu.1??

K. Stockhausen (1928), jeden z najwybitniejszych i najbar-
dziej twoérczych kompozytorow wspoélczesnosci, uwaza wrecz,
ze , kompozycja barw dzwiekowych przestala juz przeciez byé¢
kolorowaniem struktury muzycznej (nazywano i takze dzi$§ na-

128 W. Pozniak: Historia instrumentacji, Krakéw 1965, s. 1.

129 Por. E. Voss: Studien zur Instrumentation Richard Wagners,
Regensburg 1970, s, 27,



148 Barbara Buczek

zywa sie- to jeszcze czesto «instrumentacjg muzyki»), ze jest
ona od poczatku réwnouprawniona wobec wszystkich innych
sposobow postepowania, ktérych uziywa sie w czasie tworzenia
kompozycji muzycznej”. 13 Mozna tu zarysowaé¢ wazny dla
wspoélczesnego kompozytora ideal poslugiwania sie barwami
instrumentow jak paletg malarsky, przy tym w sposéb orygi-
nalny i tworczy, zmieniajgcy sie w zaleznosci od charakteru
utworu, ktéremu stuzy. Jego realizacje warunkuje przekrocze-
nie bariery nawykowego, akademickiego instrumentowania,
sprowadzajacego sie do poprawnych zdwojen, zwielckrotnien
i polgczen, zgodnych ze sprawdzonymi, wyuczonymi wzorcami.

Komponowanie orkiestracji w aspekcie kolorystyki, charak-
teru utworu oraz jego poszczegélnych czesci bylo jednym z za-

130 W oryginale: ,,die Komposition der Klangfarben ist ja nicht lian-
ger Kolorierung einer musikalischen Struktur (man nannte und nennt
es auch heute noch oft ’Instrumentation einer Musik’), sondern ist von
Anfang an allen Proze‘duren gleichberechtigt, die man zur Herstellung
einer musikalischen Komposition anwendet”. K. Stockhausen:
Texte, t .I, Koln 1964, s. 131. Ze wzgledu na ten problem przyjeto we
francuskiej encyklopedii muzycznej rozréznienie miedzy instrumentacja
uznang za ,,wiedze, ktéra sie nabywa drogg obserwacji i doswiadczenia”
(,une science qui s’acquert par l'observation et l’expérience”), a or-
kiestracja, czyli ,,sztuka laczgca sie z samym aktem komponowania”
(,un art 'qui se confond avec.l’acte méme de composition”) — R. Sio-
han: [w:] Encyklopédie de la Musique, t. II, Paris 1959, s. 565. W osob-
nym hasle dotyczacym orkiestracji uwydatnione zostalo jej powigzanie
ze ,stylem danej epoki” (,,le style d’une époque”), z , wilasciwym auto-
rowi sposobem tworzenia” (,la maniére d’'un auteur”) i z ,jakoScig
diwiekowa charakterystyczng dla okreslonego dziela” (,la qualité so-
nore caractéristive d’'une oeuvre déterminée”); przy tym ze slowem
orkiestracja laczy sie czasem osad waloru; mozna ja uznaé za ,nasyco-
ng powietrzem, pelng blasku, potezng, masywns, lgczacg az do nieroz-
poznawalnosci elementy heterogeniczne itd.” (,,aérée, brillante, puis-
sante, lourde, confuse etc.”) — R. Siohan: [w:] Encyclopédie de la
Musique, t. III, Paris 1961, s. 339. Kilka stwierdzen zastluguje tu na
specjalne podkres$lenie: uznanie orkiestracji za prace kompozytorska,
a wiec tworcza; spostrzezenie, Ze moze ona przyjgé indywidualng po-
staé w zaleznosci od epoki, osobowosci twércy oraz konkretnego dziela,
a takie — okre$lanie jej waloréw terminami nawigzujgcymi do sztuk
plastycznych.
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tozen towarzyszacych pracy nad Koncertem. W zakresie ko-
lorystyki cel stanowily barwy nowe i wieloznaczne, stanowig-
ce wyzszego rzedu polgczenia wielu prostych, wyjsciowych
czynnikéw, nie dajgce sie jednak do nich sprowadzi¢ podczas
stuchania utworu. Jednym z przykladow takiego rozwigzania
jest amalizowany juz fragment pierwszej czeSci: strony 7—9
partytury. W koncercie osobny problem stanowi zestawienie
kolorytu solisty z barwami orkiestry. Rozlegle mozliwosci
mieszczg sie tu miedzy analogia, stopniem barw solisty i or-
kiestry, a przeciwstawieniem, kontrastem, czy wrecz obcoscia.
Z akcji zmierzajgcych zmiennie w kierunkach obu tych bie-
gunow rodzi sie specyficzne napiecie (oto przyklady: czesé
czwarta, final czesci ostatniej). Szczegélnego rodzaju problem
stanowilto zestawienie barw solisty i orkiestry w trzeciej czesci,
gdyz dotyczylo tu ono skrzypiec solo i kwintetu symeczkowego,
a wigc instrumentéw zasadniczo homogenicznych. Przyjete
rozwigzanie polega na przeciwstawieniu jednoznacznej, na-
tychmiast rozpoznawalnej barwy koncertujgcych skrzypiec
ztozonemu kolorytowi orkiestry smyczkowej (bo tak mozna
mowi¢ o kwintecie smyczkowym, zwlaszeza w przypadku za-
stosowania divisi), kolorytowi uzyskanemu jako wymik: zwie-
lokrotnien w jednoczesno$ci réznobarwnych, wieloksztalimych
glissand; zmieniajgcych sie indywidualnie rodzajow wibracji
oraz sposobow prowadzenia smyczka; wykonywania catej tej
czeSci con sordino; dynamiki réznicujgcej zakresy wysokosci,
a tym samym istotne dla barwy proporcje tonéw sktadowych.

Przedstawiona analiza dotyczyla z zalozemia warsztatu; za~
gadnienia wyrazu, estetyki i muzycznych ideatéw zostaly jako
osobny problem wylgczone z tej pracy. Tu mozna jedynie
wspomnie¢, ze w omawianym utworze do najwazniejszych,
fundamentalnych $rodkéw dzialania — przy wciaz przeksztal-
cajgcej sie hierarchii waznosci elementéw muzycznych! — na-
lezy od poczatku do konca interpretacja. Jej przekazana w par-
tyturze wizja autorska, dopeiniona przez wykonawce, nadac
ma kompozycji ton intensywnej, zmiennej, subiektywnej emo- -
cjonalnosci.
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Autorska analiza warsztatowa stuzy réznym celom. Samemu
kompozytorowi umozliwia refleksje dotyczaeg stosowanych
w pracy Srodkow i metod, pozwala stwierdzi¢, czy i w jaki spo-
s6b daloby sie w oparciu o posiadany warsztat osiggaé¢ bardziej
warto$ciowe rezultaty, wskazuje kierunki jego bogacenia —
lecz takze oczyszczania! — czyli: stwarza warunki dla jego
dalszego rozwoju i doskonalenia. Przykladowo: odkryocie ele-
mentéw warsztatu stuzgcego sztukom plastycznym moze sklo-
ni¢ kompozytora do nastepnych, inspirujgcych spotkan z ta, jak
sie okazuje, bliskg mu dyscypling artystyczng; do spotkan nie
ograniczajacych sie przy tym do samego aparatu wykonawcze-
go, do warsztatu. Prawdopodobienstwo osiggniecia w wymniku
tego rodzaju spotkan wysoce wartosciowych rezultatow uza-
sadnia wszelkie poszukiwania i eksperymenty w tym zakresie.
Analiza autorska nalezy do ewentualnych czlonéw ukladu: idee
utworu — zapis przekazywalny innym ludziom — wykonania
— analiza dokonana przez autora lub/i przez innych badaczy —
odbior utworu.l3 Nawet niepelny ukiad tego rodzaju, zwla-
szcza w przypadku wystepujacych w jego przebiegu miespo-
dziewanych wydarzen, moze odegra¢ wazng role w autodydak-
tyce kompozytorskiej.

Autorska analiza bywa réwniez formg przekazywania swoich
koncepcji i do$wiadczen innym ludziom; przy tym moze sta¢
sie konkretng podstawg rzeczowej dyskusji. Istnieje takze
ewentualno$¢ dokonywania tego rodzaju analizy w celach wy-
Iacznie poznawczych i to nie tylko pod katem wasko rozu-
mianej problematyki kompozytorskiej, lecz takze ze wzgledu
na zagadnienia szersze, ogélniejsze — az po kwestie z zakresu
filozofii sztuki. Analizg autorska mozna sie postuzyé¢ m.in.
w zwigzku z badaniem samego fenomenu tworczosci. Na przy-
datnos¢ i znaczenie metod introspekeyjnych w tego rodzaju do-
ciekaniach zwracal uwage m.in. A. B. Dobrowolski. Uczony
uwazal nawet, ze ,jedyng metoda, ktéora moglaby da¢ powaz-
niejsze wyniki” jest tu wlasnie ,zyciorys danego dziela:

131 Nie nalezy uwazaé¢ analizy za rodzaj 6dbioru, poniewaz roéznig
sie one celem.
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bezposrednia spowiedz badacza o narodzinach pomysiu, o jego
rozwoju i dojrzewaniu, zaréwno jak o okolicznosciach, ktdére
na proces badawczy taki czy inny wplyw wywarty” 132 Kwestig
uznang przez siebie za fundamentalng: pytaniem o ,mecha-
nizm odkry¢ i wynalazkéw” obejmowal Dobrowolski réwniez
. sztuke. Uwazal, ze nie wystarcza stosowany ,przy badaniu
ontogenezy wynalazkow i odkry¢ [..] sposdéb posredni,
zewnetrzny: porzadkowanie, poréwnywanie, wigzanie kolej-
nych etapéw danej mysli”, ze niezbedne s3 w przypadku ,kaz-
dej pracy oryginalnej — zaréwno genialnej, jak skromnej” —
informacje pochodzace od samych twoércow, notujgcych i wy-
jasniajacych ,,jak oni to robig”.!3® Wymogom tym odpowiada
m.in. jedno z najstynniejszych dziel autotematycznych (przy
tym szczegdlnie bliskie dramatycznym dziejom muzyki wspol-
czesnej!): Jak powstal Doktor Faustus (1949, wydanie pol-
skie — 1960) Th. Manna. Przyklad z dziedziny nauki stanowi
ujeta w piekng forme dialogéw platonskich (z N. Bohrem w roli
Sokratesa!), Cze$§¢ i catos¢ W. Heisenberga, ksigzka traktujg-
ca ,,0 rozwoju fizyki atomu w ciggu ostatnich pietdziesieciu
lat tak, jak go przezywal autor”.13¢ Jeszcze inny przyklad: swo-
je narzedzia i metody stosowane w pracy nad dzielami doty-
ezacymi filozofii udostepnia zainteresowanym A. Nowicki w
artykule Uwagi o wlasnym warsztacie. 3 Na temat kreowa-
nych dziel i zwigzanych z nimi zagadnien estetycznych oraz
warsztatowych wypowiadajg sie stosunkowo czesto, acz mna
0g6l niesystematycznie, liczni artysci plastycy (m.in.: V. van
Gogh, P. Gauguin, M. Denis, H. Matisse, U. Boccioni, G. Bra~
que, W. Kandynski, P. Klee — autor m.in. tekstu Schip-
ferische Konfession, K. Malewicz, P. Mondrian, W. Gropius,
W1. Strzeminski, M. Ernst, H. Moore, P. Picasso, C. Pissarro,

132 A, B. Dobrowolski: Méj zyciorys naukowy, Wroclaw 1958,
s. 4.

133 Por. Tamze, s. 97 i 98.

138 W. Heisenberg: Czes¢ i cato$é, Warszawa 1987, s. 13.

135 A, Nowicki: Uwagi o wtasnym warsztacie, ,Zycie Szkoly Wyz-
szej” 1987, nr 12, s. 93—105.
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O. Redon, J. Gris, F. Léger, M. Duchamp).1% O istotnych pro-
blemach swojej tworczosci, w tym rowniez o sprawach war-
sztatowych, méwig takze kompozytorzy; znamienne przykiady
to wspomniane wczedniej traktaty O. Messiaena i B. Schaeffe-
ra. Podobng role, cho¢ w zminiaturyzowanej postaci, peinig tez
komentarze dolgczone przez kompozytorow do wlasnych dziel.
Zbior tego rodzaju tekstow przynoszg m.in. wybrane pisma
K. Stockhausena, opublikowane w serii DuMont Dokumente.!37?

Poniewaz uznaje stanowisko A. B. Dobrowolskiego za stu-
szne, dopelnilam uwagi o wspodlczesnym warsztacie kompozy-
torskim odpowiadajgcg mu analizg wlasnego utworu. Pozwo-
lita mi ona odkry¢ 3 — z pewnym zdziwieniem! — wsrod sto-
sowanych przeze mmnie Srodkéw i metod wiele takich, ktore
sg wlasciwe warsztatowi wyksztalconemu przez sztuki pla-
styczne. Funkcjonuje ona zatem rowniez jako badamie inkon-
trologiczne, gdyz dotyczy dokonywanych droga wolnego wy-
boru spotkan warsztatu kompozytora z warsztatem artysty
plastyka, dokumentuje istnienie tego rodzaju spotkan oraz po-
twierdza ich celowosc.

18 Zom, m.n. E. Grabska i H Morawska: Artysci o sztuce,
Warszawa 1969. ) .

137 Zob. np. K. Stockhausen: Texte zur Musik 1963—1970, Kéln
1971, s. 12—193.

138 Potrzebne tu jest dodatkowe wyjasnienie. Wérdéd zalozen towa-
rzyszacych mojej pracy nad Koncertem nie bylo zadnych $wiadomych
decyzji dotyczacyh spotkan ze sztukami plastycznymi. Dokonywaly sie
one spontanicznie i w sposoéb zgodny z naturg warsztatu kompozytor-
skiego. Utwoér ten zostal wybrany do analizy celem zbadania, czy w
kompozycji (muzycznej) zbieznosci ze sztukami plastycznymi mogg ist-
nie¢ poza obszarem, w ktérym sa juz wczesniej w jaki§ sposdb zato-
zone, wysoce prawdopodobne, czy wprost zaprojektowane. OdpowiedZ
wypadta twierdzaco. W pracy nad innymi kompozycjami sztuki pla-
styczne bywaly dla mnie réwniez Zrdédiem inspiracji wybranym sSwia-
domie, poniewaz jednak odmienny byl zaréwno powdd, jak rezultat
tych spotkan, analizy wtasciwych utwordéw (lub ich elementéw) zostang
przedstawione w innym miejscu, w zwigzku z badaniami odpowiadaja-
cych im zagadnien.
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ZASADNICZE USTALENIA

Realizacji idei oraz zamyslow stuzy w sztuce okreslony re-
pertuar $rodkéw i metod: jest to warsztat artystyczny. Rela-
cje miedzy oboma czlonami tego ukladu ksztaltuja sie réznie
i zmiennie. Doskonalenie warsztatu znajduje sie na ogoét w cen-
trum uwagi tworcéw, a polega nie tylko na wzbogacaniu go,
lecz takze ma oczyszczaniu. Spotkania warsztatow nalezacych
do odrebnych galezi sztuki mogg prowadzi¢ do adaptacji na-
rzedzi wiasciwych innej dyscyplinie artystycznej lub/i do po-
wstania warsztatu symbiotycznego. W przypadku przetomo-
wej sytuacji w sztuce i zaistnienia dotyczgcej warsztatu dezin-
tegracji pozytywnej moze ukonstytuowaé sie calkiem nowy
warsztat. Celom tworczego artysty najlepiej sluzy warsztat
otwarty, o zapewnionych warunkach optymailnego rozwoju.

Szczegdlnym przypadkiem artystycznego warsztatu tworcze-
go jest warsztat kompozytorski. Jego spotkania z warsztatem
artysty plastyka mozna dostrzec juz w samym traktowaniu
tworzywa muzycznego, ktoére stanowig najszerzej pojmowane
dzwieki. Ich zapis daje sie sprowadzi¢ — zgodnie z okresleniem
Kandynskiego — do ,kombinacji punktéow i linii”, a dalej:
w przypadku szumu w muzyce elektronicznej — do odpowied-
nio uksztaltowanej plaszczyzny. Notowanie utworu upodabnia
wiec prace kompozytora do dzialan grafika, co moze nawet
rzutowaé na fak'turalne ujecie muzyki.

Rowniez tendencje kierunkowe — w calej swojej zlozonosci
— oraz wszelkie warianty zasady symetrii i réznorodne zasto-
sowania zlotego podziatu funkcjonujg analogicznie w obu dzie-
dzinach sztuki. W dwukierunkowe]j inspiracji zachodzacej mie-
dzy wyobrazeniami muzycznymi a ich graficznymi odpowied-
nikami mozna sig¢ doszuka¢ genezy muzyki graficznej.

Zbiemos¢, nawet historyczna, dotyczy roli i znaczenia barwy
w obu dziedzinach sztuki. Proby tworzenia (na podstawie sty-
szenia barwnego i widzenia dzwiekow) tzw. muzyki barw, bez-
poSredniego lagczenia dzwiekow z odpowiadajgcymi im kolora-
mi (m.in. Castel, Skriabin) stanowig tu nurt marginalny. Fak-
tem jest jednak, ze kazde zjawisko styszalne ma swojg barwe
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muzyczng, stad dla kompozytora umiejetnos¢ poslugiwania sig
kolorystyks dzwiekowg ma istotne znaczenie. Do cech koloru
wspélnych muzyce i malarstwu naleza: jasno$¢, intensywnosc
i ciezar, a zbiezne pojecia to: $wiatlo, blask, l$nienie, chléd,
cieplo, rozmigotanie, zamglenie ete.

Dzialanie barw zalezy — tak w muzyce, jak w malarstwie —
od ich zestawienia. Srodki, jakie ma tu do dyspozycji kompo-
zytor, to decydujgce o barwie muzycznej: wysokos¢ dzwieku,
jego zrodlo i usytuowanie go w przestrzeni, artykulacja, ago-
gika, dynamika, faktura, a zwlaszcza skomponowanie tych
czynnikéw. Celom artystycznym i w muzyce, i w malarstwie
moze stuzy¢ bogactwo $rodkéw (np. Messiaen), lecz takze asce-
za w tym zakresie (Y. Klein); analogie, badz kontrasty; w jed-
nym przypadku ,,efekt wrogosci” (por. spotrzezenie Arnheima),
w innym — sfumato.

Do najoryginalniejszych pomystéw muzycznych w dziedzinie
kolorystyki nalezy Schénbergowska melodia barw dzwigko-
wych (Klangfarbenmelodie). B. Schaeffer natomiast, wprowa-
dzajgc komponowanie ustawicznych zmian orkiestracji, nadaje
kolorystyce pierwszoplanowe znaczenie.

Malarze, ze swej strony, cenig kolor dla jego ,,muzycznoéci”.
Potwierdzeniem moga tu by¢ m.in. wypowiedzi Gauguina, Van
Gogha i — dodatkowo — geniusza filmu: Eisensteina.

Kompozytor ksztaltujgcy utwor z mas dzwiekowych i blo-
kow brzmieniowych zbliza si¢ w swojej pracy do warsztatu
rzezbiarza. Podobnie problem zestawienia muzycznych akcji
pierwszoplanowych (na przyklad partii solisty) z towarzysze-
niem odpowiada usytuowaniu rzezby wobec otoczenia. Z kolei
rozwoj muzyki przestrzennej spowodowal konieczno$é bezpo-
éredniego spotkania kompozytora z warsztatem architekta, az
po budowanie (przynajmniej w wyobrazni) modeli tr6jwymia-
rowych. Co istotne: pomystowo zestawione zastepcze media
muzyczne mogg stworzy¢ iluzje przestrzennosci kompozycji.

Kategoria czasoprzestrzeni pozwala dostrzec zbiezmosci w
problematyce dotyczacej formy dzieta; dla kompozytora sg to
zagadnienia architektoniki muzycznej. Sposréd wielu pojeé
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formy, odnotowanych zwlaszcza przez Ingardena i Tatarkiewi-
cza, tworce interesuje przede wszystkim mozliwoéé uznania jej
za: a) ,,uporzadkowanie czesSci caloséci”’, inaczej moéwige — za
,uklad czesci”; b) ,,wzorzec”; a nawet — c) za ,,przyjety, kon-
wencjonalny” model (rozumiany jako szczegdlny przypadek
»wzorca”). Dla wspoélczesnej sztuki wazne jest traktowanie
formy jako ,,pola mozliwosci” (Eco) oraz przeciwstawienie
pragnienia formy dazeniu, ktére ,nie chee formy” (Gombro-
wicz). Bezpo$rednio z twoérczosciag muzyczng wigze sie¢ pod-
kreslone przez Chominskiego znaczenie techniki (np. fugowa-
nej, wariacyjnej czy koncertujacej) w procesie formulowania
utworow. B. Schaeffer widzi konieczno$§¢ odnowienia samej
koncepcji formy przez wprowadzenie dekompozyciji, przypad-
ku i wspottworezosci wykonawcow. W praktyce kompozytor-
skiej forma jako wzorzec bywa:

1) biernie przejmowana od poprzednikow (,,konwencjonalny
model”),

2) adaptowana i tworczo rozwijana, az do momentu regresu,

3) ksztaltowana jednorazowo dla konkretnego utworu,

4) wypierana przez nowg koncepcje formy.

Wywodzace sie ze sztuk plastycznych wspoéiczesne innowa-
cje formalne to: a) collage (homo- i heterogeniczny) oraz jego
pochodne: assemblage i decollage; b) poliwersyjne formy per-
mutacyjne (mobile); a takze —. c) stosowana przz Stocdkhause-
na forma momentowa (Momentform), preferujgca fragmenta-
ryczno$¢ odbioru (podobnie jak sie to dzieje w przypadku po-
krytej ozdobnymi wzorami plaszczyzny).

J. Kraupe zwraca uwage na mozliwos¢ wyboru tak przez
malarza, jak przez kompozytora: rozwigzan dynamicznych lub
statycznych; barokowego nagromadzenia srodkéw albo ascezy;
metody polegajgcej na dzieleniu uprzednio zaprojektowanej
caloéci lub przeciwnie — na lgczeniu wcezesniej uksztaltowa-
nych elementéw. Przy tym frapujaca gra napieé¢ miedzy ten-
dencjami przeciwstawnymi z jednej, a wzajemnie sie¢ réwmo-
wazgcymi z drugiej strony moze konstytuowaé¢ dzielo artys-
tyczne niezaleznie od jego przynaleznosci do okreslonej dzie-
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dziny sztuki. W zwiazku z ksztaltowaniem kompozycji muzycz-
nej w czasie a dziela plastycznego w przestrzeni pojawiajg sie
analogiczne problemy dotyczgce kreowania kolejnych frag-
mentow z cigglym odnoszeniem ich do intencjonalnie istniejg-
cej catoéci. Rozwigzanie w przypadku utworu muzycznego po-
lega tu na ogarnieciu calego dziela w jednoczesnoéci, tak jak
obrazu (na te mozliwo$¢ zwraca uwage m.in. Adorno).

Wielu wybitnych wspolczesnych kompozytoréow dysponuje
indywidualnymi warsztatami tworczymi o wysokim stopniu
oryginalno$ci i odrebnosci. Tu przykladem filiacji ze sztukami
plastycznymi moze byé¢ warsztat Messiaena — mistrza kolo-
rystyki oraz Xenakisa, traktujgcego architektonicznie plaszczy-
zny brzmieniowe, sploty linii i bloki dzwiekowe.

Twoércy o wielokierunkowych uzdolnieniach wypowiadajg sig

czestokro¢ w kilku dziedzinach artystycznych. Kompozytorzy
o doniostych osiagnieciach w zakresie sztuk plastycznych to
m.in.: Berg, Bussotti, Ciurlionis, Golyszew, B. Schaeffer
i Schénberg. Wielotorowos¢ zainteresowan i uzdolnien stanowi
geneze muzyki graficznej i audiowizualnej (multimedialnej,
teatru instrumentalnego i happeningu, czyli méwige lgcznie —
sztuki symbiotycznej. Wylonity si¢ tu nowe problemy warszta-
towe: niektéore media majg funkcjonowa¢ w dwu lub w kilku
dziedzinach sztuki jednoczesnie; przedmiotem kompozycji sta~
ja sie interwaly powstajace miedzy warstwami wywodzjcymi
si¢ z odmiennych dyscyplin artystycznych; ze wzgledu na za-
"mierzony, cho¢by w przyblizeniu, cel (ktéorym moze byé¢ na-
wet ukryty w chaosie lad!) nalezy umiejetnie zestawié czyn-
niki destrukeji i deformacji z mediami dzialajagcymi integru-
jaco. Niezbednym tu warsztatem symbiotycznym, polistruktu-
ralnym dysponuje stosunkowo mniewielu kompozytoréw (m.in.
Cage, Kagel, Schaeffer, Stockhausen).

Mozna wiec méwi¢ o spotkaniach wspoéiczesnego warsztatu
kompozytorskiego ze sztukami plastycznymi:

1) w zakresie zjawisk wspoélnych wszelkim, zwlaszcza artys-
tycznym, warsztatom twoérczym,

2) w przypadkach, gdy kompozytor postuguje sie $rodkami
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i metodami wltasciwymi pracy grafika, malarza, rzezbiarza,
architekta lub innego tworcy z dziedziny sztuk plastycznych,

3) w ramach warsztatu symbiotycznego.

W mysl odpowiednio zaadaptowanych zalecen A. B. Dobro-
wolskiego, badanie problematyki warsztatu kompozytorskiego
poparlam analizg wlasnego Koncertu na skrzypce i orkiestre.
Jej wynik ujawnil stosowane w pracy nad tg kompozycja Srod-
ki i metody o, miedzy innymi, plastycznym rodowodzie. To,
ze postugiwanie sie nimi nie wynikalo ani z wcze$niejszych
przemyslen, ani ze wstepnych zalozen czy tez z ogélnie przy-
jetego przeze mmnie systemu, zostalo stwierdzone jedyng mozli-
wg tu metody: wnikaniem we wlasne procesy psychiczne zwia-
zane z komponowaniem tego utworu. Mozna jeszcze dodaé, ze
utwoér zaaprobowalam 139, uznajgc tym samym skutecznosé¢ sto-
sowanych $rodkow i metod.

Wykryta w analizowanym koncercie funkcjonalnosé elemen-
tow warsztatu wlasciwego sztukom plastycznym dopelnia i po-
twierdza — na podstawie konkretnego przykladu — przepro-
wadzone wcze$niej rozwazania. Konkludujac, nalezy uzna¢, ze
w ramach wspodlczesnego warsztatu kompozytorskiego doko-
nujg sie istotne i wartosciowe spotkania ze sztukami plastycz-
nymi. Co wigcej: dokonane badania sklaniajg do nastepnych
eksperymentéw w tym zakresie, do dalszych spotkan i otwar-
cia ich na nieznane, dzi$ jeszcze nieprzewidywalne mozliwosci,
ktore — wraz z rozwojem obu bliskich sobie dziedzin sztuki —
odstoni dopiero przyszlos¢.

139 Sui generis potwierdzeniem sluszno$ci obranej drogi jest wy-
roznienie tego Koncertu w Concorso Internazionale di Composizione
"Niccold Paganini’ (Rzym, 1982 r.).






Emanuele Gennaro

O WARSZTACIE MALARSTWA FILOZOFICZNEGO

Glowng specjalnosciag autora jest filozofia teoretyczna.
Oproécz tego, kilkadziesigt lat temu Gennaro wymalazt graficz-
ne i chromatyczne sposoby przedstawiania teorii filozoficznych
i naukowych. Plan wypowiedzi jest nastepujacy:

1) w jaki sposéb narodzilo sie malarstwo filozoficzne?,

2) jego glowne formy: przedstawienia fantastyczne i przed-
stawienia racjonalne,

3) interpretacja logiczno-schematyczna i znaczenie chroma-
tyzmu,

4) intencja estetyczna i intencja pedagogiczna, ekspresja
teoretyczna,

5) sytuacja ,,malarstwa filozoficznego” w panoramie sztuki
wspoélczesnej.

A. N.

Zaczne od przedstawienia sie. Na poczagtku musze powie-
dzie¢, ze jestem i zawsze bylem przede wszystkim filozofem.
Mialem te szanse, ze moje indywidualne pierwsze kroki w tej
dziedzinie byly bardzo naturalne, swobodne i wolne od prze-
sadéw; dzigki temu moj sposob filozoficznego myslenia byt od
samego poczatku spontaniczny i problematycany.

Przeciwstawiajac sie idealizmowi absolutnemu, a w szcze-
goélnosci aktualizmowi Giovanniego Gentilego, a wiec filozofii,
ktéra w owym czasie byla we Wloszech flozofig panujacs,



160 Emanuele Gennaro

utworzylem sobie dwie teorie: pierwsza, ze kazdy ma swdj in-
dywidualny umyst, a wigc nie ma zadnego uniwersalnego umy-
stu ludzkiego, umyst jednostki znajduje sie¢ wiec w sytuacji
,,problematycznego solipsyzmu”, i druga, ze cata metafizyka
absolutna jest tylko retorycznym sofizmatem, ktoéry mozna
sprowadzi¢ do stanu nieokreSlonej problematyczno$ci, nazwa-
nego przeze mnie ,,tajemnicg hiperkrytyczng”.

Pozniej pojawil sie w moim zyciu Ugo Spirito, w momencie,
kiedy formulowal zalozenia swego ,problematycyzmu”; pod-
jatem wspélprace nad rozwijaniem tego kierunku (m.in. w
»Giornale Critico della Filosofia Italiana” toczylem diuga po-
lemike z takimi filozofami, jak Gustavo Bontadini i Paolo Filia-
si Carcano. Polemika ta ciggnela sie od 1948 do 1953 r.).

Na fundamencie ,,problematycyzmu sytuacyjnego” wykazu-
jacego pewne analogie z tym problematycyzmem, ktory rozwi-
jal Ugo Spirito, zbudowalem teorie rozwidlenia problematyki
na ,problemizm” i , misteryzm” [...]. Idee te wylozylem w wie-
lu ksigzkach, m.in. w Rewolucji dialektyki heglowskiej (wyd.
Bocca, Mediolan 1954); we Wstepie do misteryzmu (tamze)
i w Spekulatywnym upadku Talesa (wyd. D’Anna, Florencja
1970).

Pézniej rozwinglem kompletng teorie mysli filozoficznej, we-
diug ktorej kazdy umyst ma jaka$ wlasng filozofie, to znaczy
‘stara sie dotrze¢ do prawdy, zeby zdobyé jakieé kryteria war-
tosciowania, ale nalezy odroézni¢ te ogdlnikowg mys$l filozoficz-
ng — obecng we wszystkich umystach — od medytacji filozo-
ficznych wielkich myélicieli. Te idee wylozylem w dwutomo-
wej pracy: Poszukiwanie mqdrosci (wyd. D’Anna, Florencja
1972—1973).

Moje stanowisko, indywidualistyczne i problematyczne,
zwrocilo na mnie uwage radzieckiego historyka filozofii, Swie-
tozara Jefirowa, ktory przestudiowal moje prace i podjal z nimi
polemike w dwoéch ksigzkach: Od Hegla do Gennara (Moskwa
1960) i Wioska filozofia burzuazyjna XX wieku (1968, przekl.
wloski, wyd. Sansoni, 1970).

Ostatnio doszedlem do syntetycznego ujecia moich pogladéw
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na zagadke naszej egzystencji, koncentrujagc uwage na pojeciu
,2witalnej przemocy”. Pierwszy zarys tego systemu dalem w
ksigzeczce: Epibioza czyli okrutna prawda (wyd. Resine, Genua
1985). . .

Jak wida¢ z tej autoprezentacji, moje ,malarstwo filozo-
ficzne” jest tylko bocznym rozwinieciem mojej dzialalnosci fi-
lozoficznej, albo $cislej, jest z jednej strony czyms$ w rodzaju
hobby, a z drugiej strony jest badaniem naukowym oraz no-
- wym rodzajem ekspresji, swobodnym, a przeciez obiektyw-

nym, zaréwno moich, jak i cudzych mys$li filozoficznych.

Koncepcja malarstwa filozoficznego narodzila sie w latach
piecdziesigtych. Zachetg i bodzcem byla dla tej koncepcji re-
wolucja dokonana w malarstwie przez sztuke . abstrakcyjng
i przez wielkie zainteresowanie twoérczo$cig takich malarzy, jak
Picasso i Dali.

Pierwszg wystawe mojego malarstwa filozoficznego zorga-
nizowano mi w Stowarzyszeniu Dziennikarzy Genuenskich w
1956 r. Miata ona duze powodzenie i spory rezonans w prasie.
Stawialem sobie wowczas pytania: w sytuacji kiedy wszyscy
malarze wspoblczesni stosujg najrozmaitsze techniki i starajg sie
swoimi obrazami wyrazi¢ bardzo wiele réznych rzeczy albo
w ogble niczego nie wyraza¢, dlaczego nie mialtbym wzigé
udzialu w tym twoérczym wspolzawodnictwie? dlaczego, za~
miast wykorzystywa¢ moje zdolnosci i umiejetnosci graficzne
i malarskie dla przedstawiania scen rodzajowych, portretow
lub pejzazy, nie mialby sprobowa¢ wyrazania idei i uczué,
ktore przezywal wcigz w zwigzku z moim specjalistycznym
przygotowaniem i wykonywanym przeze mnie zawodem hi-
storyka filozofii i filozofa? Tak narodzila sie ta inicjatywa,
o ktérej napisano, ze jest ,niezwykla, ale nie ekstrawagancka”.

W pierwszym okresie rysowalem i malowalem prace inspi-
rowane przez moje intuicje i refleksje filozoficzne. Ten pierw-
szy typ malarstwa filozoficznego okreslilem mianem ,fantas-
tyczno-sentymentalnego”. Mialo ono cechy figuratywne, sym-
boliczne i surrealistyczne. Wkrétce jednak ‘pojawil sie nowy
watek. Umiejgc rysowaé, stosowalem od wielu lat w szkole

11 Filozofia warsztatu
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uzupelnianie moich wykladéw schematycznymi rysunkami na
tablicy, co spotykalo sie z aprobatg ucznidw i przyczynilo sie
do lepszego opanowania materiatu. Kontynuujac te metode za-
czalem sobie zdawa¢ sprawe z tego, ze kazda koncepcja i kazda
teoria moze by¢ przelozona ma schematy logiczne, odpowiada-
jace poszczegdlnym elementom wykladu, a takze ukazujace
jego ogoblng strukture.

W rezultacie, juz wkrotce po moim debiucie w dziedzinie
malarstwa filozoficznego przeszedlem od liryczno-symbolicz-
nych przedstawien treSci empiryczno-filozoficznych do malo-
wania poje¢ i doktryn o charakterze racjonalnym, a mastepnie
do rzutowania na plétno réznych koncepcji z dziejow mysli
filozoficznej.

W ten sposéb malarstwo filozoficzne wystapito w dwaéch roz-
nych formach: 1) malarstwa fantastyczno-sentymentalnego
i 2) malarstwa racjonalnego, czyli logiczno-schematycznego.
Moje odkrycie ,Jlogoschematyki” opieralo sie na przekonaniu,
ze nawet idee abstrakcyjne, jesli sg owocem rzetelnych prze-
myslen, ujawniaja pewna dyspozycje spacjalng i strukturalna,
dajacg sie przedstawi¢ §rodkami malarskimi. Schematyzacja lo-
giczna polega na wyodrebnieniu podstawowych sktadnikéw da-
nej teorii i transponowaniu ich na rysunek lub obraz wiernie
odpowiadajgcy dyskursowi noetycznemu i zwerbalizowanemu.

Jest jasne, ze inetoda ta moze sluzy¢ do obiektywizowania
wszelkich doktryn ze szczegdlng skutecznoscig eksplikatywng
i z respektowaniem kazdej tresci: stanowi to znaczacy wklad
do' idei tolerancji, wolnoéci mysli i obiektywizmu naukowego
w nauczaniu. Oczywiscie, sg takze elementy empiryczne lub
konceptualne o charakterze szczegélnym lub trudno uchwyt-
nym, sg takze tresci oceniajace i temporalne, ktére nie nadaja
sie do przedstawiania albo wymagajg korzystania z figur, sym-
boli, znakéw i wektoréw, niezbednych do tego, zeby je przed-
stawi¢ na obrazie.

Nastepnie doszedlem do uzupemhiania schematéw logicznych
wlasciwymi barwami, wybieranymi w taki sposob, zeby wy-
razaly przez swojg zréznicowang jakos¢ lub tonacje rozmaite
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aspekty emocjonalne, oceniajgce lub kulturalne i orientowaly
w ten sposéb w ogdlnej orientacji danej teorii (np. optymizm
i pesymizm). Oczywiscie, sprawg dla artysty najtrudniejsza
byto odpowiednie zharmonizowanie réznych barw i stworzenie
kompleksowego pejzazu schematyczno-chromatycznego posia-
dajgcego wartosc estetyczna.

Dorzucajgc niektére symbole i ornamenty, zawierajgce od-

niesienia historyczne lub Srodowiskowe, obraz byl wykancza-
ny w taki sposob, zeby, zachowujgc swdj sens pedagogiczny,
mial takze wartosé artystyczng; jest to, jak wiadomo, czynnik
wzgledny, niezwykle delikatny, zmienny, rézny od przypadku
do przypadku.
" Dzieki lgczeniu logoschematyki z chromatyzmem mogltem
odtad przedstawia¢, w sposob doé¢ wierny i przewaznie akcep-
towany, prawie wszystkie koncepcje znane z dziejow filozofii
zachodnioeuropejskiej, od Talesa do Einsteina.

Wkrétce zorientowalem sie, ze moge w sposdb analogiczny
pokusi¢ si¢ o wyrazanie innych idei teoretycznych, a wiec nie
tylko Scisle filozoficznych, lecz takze naukowych i historycz-
nych, na przyklad przedstawiajac historie, geografie, Swiete
Cesarstwo Rzymskie itd.

Z tego rozszerzenia ,malarstwa filozoficznego” na inne dzie-
dziny narodzilo si¢ ,,malarstwo teorestetyczne”, ktére zaczelo
sie rozwija¢ w roznych kierunkach dzieki zastosowaniu réz-
nych techmik artystycznych, m.in. drzeworytu, rzezby, modeli,
form plastycznych itd.

Zredagowany przeze mnie Manifest sztuki teorestetycznej
byl rozpowszechniany juz w 1959 r. w Mediolanie, w galerii
Pryzmat na vio Brera, a gleboks i wnikliwg prezentacje tej
sztuki dal Ugo Spirito.

Chcialbym teraz krotko przedstawié intencje ozywiajace ma-
larstwo filozoficzne i w ogéle sztuke teorestetyczng. Jest rze-
cza jasna, ze usprawiedliwieniem rozwijania tego rodzaju sztu-
ki jest fakt, ze posiada ona swoje zrédlo inspiracji w $wiado-
mosci filozoficznej, w uczuciach metafizycznych, w mitosci do
prawdy, w uczciwo$ci umyslowej, w postawie racjonalistycz-
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nej, w wyczuciu miary, w patosie kosmicznym, etycznym
i egzystencjalnym, a takze w smaku estetycznym. Jezeli istnie-
je malarstwo religijne, malarstwo historyczne, spoleczne itd.,
to moze istnie¢ — i faktycznie juz istnieje — takze malarstwo
filozoficzne.

Nie mozna powiedzie¢, ze malarstwo filozoficzne ma wylacz-
nie cele dydaktyczne, poniewaz, z jednej strony, mozna wobec
niego zajmowa¢ postawe estetyczng, tak samo jak wobec ja-
kichkolwiek innych obrazdw, a z drugiej strony, ono samo réw-
niez wymaga wyjasniania, zeby moglo by¢ prawidlowo rozu-
miane i oceniane.

W swoim Wstepie do ksigzki Filosofia per immagini (Savo-
na 1985) prof. Vittorio Telmon trafnie podkreslit, ze jezyk wer-
balny — dzieki swoim zdolnoéciom do precyzyjnej analizy
i konceptualnej syntezy — pozostaje wciaz najwazniejszym
$rodkiem przedstawiania mysli w ogole, a mydli filozoficzne]j
w szczegb6lnosci. Mimo to, malarstwo filozoficzne, moze, jego
zdaniem, pelni¢ — obok funkcji estetycznej — takze funkcje
wyjasniania i wrazania w pamie¢, a wiec funlkcje dydaktyczng
i pedagogiczna.

Na malarstwo filozoficzne zwrécil uwage takze prof. Andrzej
Nowicki, ktory odwiedzil mnie 16 pazdziernika 1972 r. i tak
napisat o moich obrazach w swojej ksigzce Portrety filozoféw
(Lublin 1978): ,,[...] obejrzatem obrazy olejne, pokazujgce filo-
zofie Sokratesa, Platona, Kuzanczyka, Bruna, Hume’a, Kanta,
Bergsona i Marksa. W swojej ksigzeczce z r. 1958 Narodziny
malarstwa filozoficznego Gennaro — ktory od dwudziestu lat
wyktada w liceach filozofie — wyjasnil stosowane przez siebie
zasady przekiadu poje¢ filozoficznych na figury geometryczne
i barwne plamy [...] Na przyklad pojeciu ,caloci” odpowiada

rysunek kola, pojeciu ,czasu” — rysunek strzalki, pojeciu
»przestrzeni tréojwymiarowej”’ — trzy prostopadle w stosunku
do siebie proste, pojeciu ,istnienia” — mala prostopadla spa-

dajgca na diuzszg prosts, pojeciom ,rodzaju” i ,,gatunku” —
zbiér kol oraz koélek w kolkach [...] Na obrazie pokazujgcym
filozofi¢ Sokratesa widzimy zielong serpentyne, czyli dialog,
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w ktérym poprzez dyskusje zmierza sie do prawdy; czerwone
kropki to wypowiedzi sofistow, biate kropki to wypowiedzi So-
kratesa; biale napisy literami greckimi na czerwonych tablicz-
kach tworzy system centralnych™kategorii filozofii Sokratesa;
tlo zlozone z bialtych, zéitych, niebieskich i czerwonych pla-
mek, na dole drobnych, w Srodku wiekszych, a na gorze ukla-
dajacych sie w duze kwadraty, wyobraza proces powstawania
pojet, a wraz z nimi coraz wiekszego porzadku w mysleniu.

Na obrazie pokazujacym filozofie Platona widzimy demiur-
ga tworzgcego $wiat. Warto pordéwnaé ‘ten obraz z ilustracjg
Witwickiego do Timaiosa. U Witwickiego $wiat przypomina
glob z warszawskiego pomnika Kopernika, u Gennara — wy-
pukly krysztalowa soczewke, do ktérej demirug jedng reka
wklada drzewa i zwierzeta, a drugg przymocowuje gwiazdy do
sklepienia niebieskiego; sam demiurg jest u Witwickiego do-
brotliwym Dzeusem z greckich posggbéw, natomiast Gennaro
dat mu rybi ogon, wiochaty korpus i skrzydelka baka oraz lyss,
potworng twarz zlosliwego karla z wykrzywionymi ustami
i trojkatng brodks.

Na obrazie pokazujagcym filozofie Kuzanczyka widzimy
dwiescie trojkgtow wpisanych w kola, czyli boskos¢ kazdego
bytu; Bog Kuzanczyka jest ,,wszystkim we wszystkim”; byty
sg ze sobg powigzane jak klejnoty na srebrnych lancuszkach;
wielka petla (przewrocona na bok oOsemka), to jednoczesnie
,nieskonczono$¢” i ,koincydencja przeciwienstw” — cato$¢
przypomina wystawe u jubilera.

Na obrazie pokazujacym filozofie Kanta nakladajg sie na
siebie kolejne fazy jego tworczosci: najpierw wirujgca mgta-
wica, z ktorej wylatujg kolejne planety, potem system trans-
cendentalnych kategorii z Krytyki czystego rozumu i wreszcie
prawo moralne, czyli imperatyw kategoryczny.

Na obrazie pokazujgcym filozofie Bergsona widzimy ,,ped
zyciowy” élan vital i ,,ewolucje twdrczg”: z ognistej materii,
buchajacej snopem iskier, wytryskuja rosliny, ryby, ptaki,
ston, zyrafa, koza, matpy, ludzie i rozmaite dzieta ludzkie, woz,
dom, pocigg, samochdd, okret, samolot.
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Na obrazie pokazujgcy materializm historyczny Karola
Marksa widzimy droge ludzkosci przez kolejne formacje spo-
leczno-ekonomiczne: od pierwotnego barbarzynstwa, niewol-
nictwa, feudalizmu przez kapitalizm do socjalizmu i komuniz-
mu. Droga zaczyna sie w dolnym prawym rogu i biegnie ru-
chem weza do dolnego lewego rogu, tam wznosi sie w gore
i od gérnego prawego rogu biegnie w lewo — az do komu-
nizmu. Kazda formacja tworzy odrebny $wiat skladajgcy sie
z plaskiej ziemi (bazy) i nieba (nadbudowy).

I wreszcie na obrazie pokazujacym eroici furori (bohaterski
entuzjazm) Giordana Bruna widzimy w samym centrum poéi-
nagiego herosa, czyli ,,Czltowieka Renesansu” (a moze samego
Bruna), ktéry rozrywa lancuchy sredniowiecznego, zwigzanego
z systemem Ptolemeusza, pogladu na $wiat, wydobywajac sie
w ten spos6b ze skorupy ,,zamknietego $wiata” na nieskonczo-
ny wszechswiat. W tym nieskonczonym wszechswiecie widzi-
my ,nieskonczenie wiele stonc, pigcioramiennych gwiazd i in-
nych ciat niebieskich; kazdy $Swiat ma w sobie boska energie;
jednym z takich $wiatow jest sam czlowiek” (s. 239—242).

Na zakonczenie warto przedstawi¢ kilka uwag na temat
miejsca malarstwa filozoficznego w kontekscie sztuki wsp6t-
czesnej. Jest rzeczg jasna, Ze sztuka teorestetyczna — jako
pewna caloé¢ — obala gloszone przez B. Crocego twierdzenie,
ze sztuka nie ma nic wspélnego z pojeciami i poznaniem. Po-
dobnie upada inny przesad, ze malarstwo nie jest zdolne do
przedstawiania idei; warto zwrdci¢ uwage na to, ze synonimem
malarstwa filozoficznego jest (,,pittura di idee”) tytul ksigzki,
ktérg napisal Antonio Giuseppe Santagata O niektérych obra-
zach filozoficznych Emanuele Gennara (Genova 1983).

W rzeczywistosci aspekt estetyczny jest wylagcznie ,,aspek-
tem”, pierwszym powierzchownym wrazeniem przy percepcji
kazdego przedmiotu; wynika stad wniosek, ze kazdy przedmiot,
a wiec takie i przedstawienie idei, ma zawsze jaki§ wyglad,
‘piekny lub brzydki, antypatyczny albo mity, o jakiej§ wartosci
estetycznej [...].

W wielkiej panoramie malarstwa wspoéiczesnego mozna naj-
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ogdlniej odrézni¢ malarstwo przedstawiajgce i malarstwo ab-
strakcyjne. Malarstwo filozoficzne w spos6b paradoksalny roz-
bija ten podzial. Z jednej strony, nie mozna go uzna¢ za ma-
larstwo abstrakcyjne, poniewaz przedstawia okreslone tresci,
liczne i glebokie, a przy tym nie unika przedstawiania figur,
symboli, znakéw. Z drugiej strony, wyrazajac pojecia ogdlne,
zwykle o bardzo wysokim stopniu abstrakcji, wlasnie ono za-
sluguje na miano prawdziwej sztuki abstrakcyjnej. Cate po-
zostale malarstwo abstrakcyjne chce po prostu ,,abstrahowaé”
od rzeczywistosci i niczego nie wyraza¢, natomiast malarstwo
tilozoficzne (i szerzej teorestetyczne) przedstawia idee abstrak-
cyjne i znaczenia najbardziej ogolne.

Wraz z narodzinami malarstwa abstrakcyjnego filozofia na
dobre wtargneta do $wiata sztuki, wnoszac ze sobg $wiezy po-
wiew wielkiej inspiracji wlasnie w tym momencie, kiedy prze-
jawy zycia artystycznego dusily §ie w brzydocie, braku tresci
1 znaczenia kulturalnego. Nalezy doda¢, ze sztuka teorestetycz-
na niesie ze sobg wiele nowych, interesujgcych probleméw
z zakresu psychologii, logiki, teorii poznamia, estetyki i peda-
gogiki.

Przetozyt Andrzej Nowicki






Zofia Majewska

PROBLEMY WARSZTATU TWORCZEGO
A FILOZOFIA ROMANA INGARDENA

Przez warsztat tworczy rozumiem ! tutaj to, co umozliwia
tworczos¢ w jej fazie przygotowawczej i realizacyjnej. Proces
tworczy jest procesem zlozonym, obejmujgcym szereg faz, kto-
re trudno sprowadzi¢ do jakiego$ jednego modelu. Generalnie
wyréznilabym w nim jednak etap przygotowawczy i realiza-
cyjny. Etap pierwszy w tworczosci naukowej obejmowalby
opracowanie kwestionariusza probleméw, obserwacje dotyczg-
ce przedmiotu badania, zbieranie bibliografii dotyczacej tema-
tu, lektury, sporzadzanie notatek, niekiedy eksperymenty,
wstepng koncepcje. Etap drugi to konceptualizacja i eksterio-
ryzacja my$li, ktérej owocem sg dziela naukowe. Sgdze, ze
w obu tych fazach wspdlistniejg momenty pasywne, recepcyj-
ne i moment aktywno$ci, nowatorstwa, niekoniecznie naste-
pujace jedne po drugich, ale takze przenikajace si¢ wzajemnie.

Zrodlem twérczosci jest kontakt czlowieka ze $wiatem przy-
rodniczym, spotecznym, kulturowym, spotkania z innymi ludz-
mi, jego osobowos$¢ wreszcie. Uwarunkowania przedmiotowe
i podmiotowe kumulujg sie w procesie tworczym, ulegaja asy-
milacji. Jedli stawiamy sobie jakie$ zadanie, to musimy ustali¢
srodki jego realizacji, przy czym wybor tych $rodkéw deter-
minuje problematyka, dostep do zrodel naukowych, czas, ktéry
poswigecamy na rozwigzanie zadania, a takze typ osobowosci.
Juz w fazie przygotowawczej procesu twérczego, niekiedy
intuicyjnie, musimy dokonywa¢ selekcji. Wigze sig to oczy-
wiscie z ryzykiem. Ksztatt tworczosci moze byé inny przy in-
nym warsztacie, co nie oznacza, by rola innowacyjna tworza-
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cego byla niewielka. Dysponujac takimi samymi czy podobny-
mi elementami przedmiotowymi warsztatu, rézne osoby two-
rzgce nadadzg swojemu V\"ytworowi indywidualne pigtno.

Powstaje problem, czy podejmowanie probleméw historycz-
nych badz systematycznych pocigga za sobg istotng modyfika-
cje warsztatu. Sadze, ze rozbieznosci nie sg zbyt wielkie. Praca
historyczna, ktéra nie chee by¢ tylko rejestracjg faktow, musi
podja¢ wysilek konceptualizacji, czyli poza rzetelng prezen-
tacjag pogladow wymaga tez pewnego pomysiu interpretacyj-
nego, czasem od$wiezenia punktu widzenia, przelamania sche-
matow interpretacyjnych. Praca systematyczna wigze sie z ko-
nieczno$cig studiow historycznych, by nie powtarza¢ poprzed-
nikéw (problem wywazania otwartych drzwi). Mozna ponadto
odpowiada¢ na pytania juz postawione, ale nie rozstrzygniete
badz, zdaniem autora, rozstrzygniete niewlasciwie. Wolno tez
wykorzystywa¢ istniejagce narzedzia pojeciowe, rezerwujac
sobie prawo ich precyzowania, dookreslania, przeksztalcania,
przenoszenia w nowe konteksty.

Istotne elementy warsztatu tworczego w moim przekonaniu
stanowityby: $rodki przedmiotowe, metody badawcze, marze-
dzia pojeciowe, erudycja, umiejetnos¢ formutowania proble-
moéw do rozwigzania.

Chcialabym podzieli¢ sie kilkoma uwagami, jakie nasuwaja
sie w wyniku kontakiu z fenomenologia Romana Ingardena.
Sadze, ze spotkania z dzielami Ingardema dajg szanse znako-
mitego przygotowania warsztatowego, poniewaz Ingarden uczy
stawia¢ pytania i dostrzega¢ problemy.!

Narzedzia pojeciowe, ktorymi postuguje sie Ingarden zwig-
zane 83 z jego zalozeniami ogdlnofilozoficznymi. Dla kogos, kto
nie podziela jego przekonan ogoélnofilozoficznych niektore
z nich zapewne wydadzg sie sztuczne. Jednakze méwigc o In-
gardenowskim operowaniu pojeciami, jedng rzecz warto pod-
kresli¢. Filozof wypracowal ontologiczng aparature pojeciowa,

! Por.R.Ingarden: Z teorii jezyka i filozoficznych podstaw logiki,

Warszawa 1972, s. 327—343; S. Morawski: Szkola stawiania pytan,
»Studia Estetyczne” 1970, s. 261—282, 1971, s, 243—256.



Problemy warsztatu twérczego... i7i

ktorg stosowal w roznych obszarach badania, lecz nie stosowatl
jej mechanicznie, ale przeprowadzal fenomenologiczny oglad
przedmiotu badania, kierujac sie zasadg bezposredmiego do-
$wiadczenia. Zdawal sobie sprawe z nieprzystawania niekiedy
aparatury pojeciowej wobec zlozonych probleméw badaw-
czych.? Zarazem mial $wiadomo$é mozliwosci fatszowania obra-
zu $wiata poprzez jezyk.

Jezyk dysponuje swoimi wlasnymi strukturami. Gdy posia-
damy jezyk, nie mamy juz obrazu S$wiata czystego doswiad-
czenia, ale w dokonywanych przez nas.opisach rzeczywistosci
sg juz reperkusje jezyka. W orzekaniu natrafiamy na twory,
ktére nie maja korelatu w naocznych danych spostrzezenia.
Tego typu twory nie majg jednak wedlug Ingardena charak-
teru autonomicznego, lecz pochodza i zalezg od orzekania od-
bywajacego sie na gruncie spostrzegania. Ponadto jestesSmy
w stanie zachowac¢ pewien dystans wobec jezyka, wyzwoli¢ sie
od zrutynizowanych czynnosci orzekania, przelama¢ przesta-
rzale struktury semantyczne i syntaktyczne.

»Jezyk nie jest przeciez niczym niezmiennym, wobec czego bylibySmy
bezsilni, co musiatloby nas czyni¢ Slepymi na pewne wyniki poznania;
jest naszym wytworem i narzedziem, ktére odzwierciedla w swej budo-
wie dotychczasowy stan naszej wiedzy [..].” 3

Ingarden odréznia czynnosci poznawcze i czynnosci jezyko-
we. Czynnosci jezykowe muszg respektowaé postulaty po-
znawcze. Opis jezykowy w zwiagzku z tym powinien by¢ do-
stosowany do rezultatow poznawczych, pelni zatem role shu-
zebng wobec poznawania. Ingarden postuluje korygowanie
twordw jezykowych zle zastosowanych. Jesli tego nie uczyni-
my, to utrwalimy falszujgcy obraz S$wiata, uniemozliwiajgcy
nam dotarcie do przedmiotow.

Charakterystyczny dla Ingardena optymizm poznawczy zna-
lazl odzwierciedlenie w rozwigzaniu problemu roli jezyka w
nauce. Niemniej filozof byt $wiadom grozacych tu niebezpie-

2 Ingarden podkreslal, ze jego ontologiczna aparatura pojeciowa za-
wodzi wobec wartosci. Por. tenze: Przezycie, dzielo, warto$é, Krakow
1966, s. 112,

3 Z teorii jezyka i filozoficznych podstaw logiki, wyd. cyt., s. 88.
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czenstw. Poznawanie rzeczywisto$oi ma charakter procesualny,
ewentualne bledy, ktorych Zrodlem jest jezyk, mozemy kory-
gowat, jezeli zachowamy wobec niego wystarczajgco krytyczng
postawe i nie utracimy kontaktu z badanymi przedmiotami.

Nalezaloby tu wspomnie¢ o fenomenologicznej zasadzie
epoché i zastanowi¢ sie nad kwestia, czy ruguje ona istotne
momenty warsztatu tworczego. Polegala oma na tym, ze teore-
tyk stawiajacy jaki$ problem powinien skoncentrowaé sie na
przedmiocie swego badania, nie traktowaé¢ natomiast jako zobo-
wigzujacej dotychczasowej wiedzy dotyczacej tego przedmiotu.
Husser] powiadal: ,Nie filozofie, ale same rzeczy i problemy
muszg stanowi¢ bodziec do badania” 4

Uwazam, ze mozliwa jest dwojaka interpretacja tego stwier-
dzenia. W pierwszym wypadku zwalnialoby ono nas z obowigz~
ku znajomosci historycznych pogladéw filozoficznych, a tym
samym rozgrzeszalo z obowigzku Zmudnych nierzadko analiz
dotychczasowych teorii, Zze szperania w bibliotekach i groma-
dzenia obfitego materiatu bibliograficznego. W drugim wypad-
ku nakladaloby obowigzek krytycznej, doglebnej analizy pro-
blemoéw, a nie gotowego przejmowania schematéw teoretycz-
nych. W tej drugiej sytuacji nie eliminowatoby ono solidnego
przygotowania warsztatowego, lecz obligowato do dodatkowej
odpowiedzialnosci intelektualnej. Wymagaloby, jak okreslat
Ingarden, , filozofowania na wlasny rachunek”.

Ingarden stwierdzal, ze przy metodzie opisowej ,.erudycja
‘raczej przeszkadza” (1923).5 W jego dzielach znajdujemy tez
taki cytat:

»My — fenomenologowie — nie chcemy zrezygnowaé ze znajomoééi
catej minionej kultury filozoficznej i naukowej. {..] Znajomo$é jednak
nie jest rownoznaczna z zakladaniem tego wszystkiego jako obowigzujg-

cej niewatpliwej prawdy. Trzeba sobie jako$ radzié bez takich zalo-
zen” (1967).8

4 E. Husserl: Filozofia jako $cista nauka [w:] Filozofia wspél-
czesna, red. Z. Kuderowicz, t. 1, Warszawa 1983, s. 201.

5 R.Ingarden: Studia z estetyki, t. 3, Warszawa 1970, s. 384.

¢ Tenze: Wstep do femomenologii Husserla, Warszawa 1974, s. T8.
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Czas, jaki uplynal miedzy tymi dwoma sformulowaniami,
sprawil, ze filozof jest nieco ostrozniejszy w tych rozstrzygnie-
ciach, ale ciggle jeszcze obawia sie zniewalajgcej roli tradycji
intelektualnej. Czy istoinie mozma i czy trzeba abstrahowac od
osiggnie¢ poprzednikow i za kazdym razem zaczyna¢ od po-
czatku? Nie spos6b przeciez nie doceni¢ inspirujgcej roli tra-
dycji wobec pogladéw polemicznych w stosunku do przesziosci.
W filozofii samego Ingardena znajdujemy probe przezwycie-
zenia tego stanowiska:

»Kazde rozwigzanie, nawet w najbardziej radykalny sposéb przepro-
wadzone, stanowi w rzeczywistosci jedynie faze przejSciowa w rozwoju
badania. Jego wyniki sg wskutek tego zawsze tymczasowe, a jego punkt
wyjscia jest zalezny od sytuacji teoretycznej, do ktdérej nawiagzuje.” ?

Cytat powyzszy dowodzi otwartoSci filozofii Ingardena
wobec przesztych i przyszltych dokonan naukowych. Musimy
jednak pamietaé, ze jest to otwartos¢ w okreslonych grani-
cach — Ingarden nawigzywat do okreslonej tradycji filozoficz-
nej i pewne problemy uwazal za rozstrzygniete. Otwartosé
wobec przyszlosci oznaczata niekiedy formulowanie programu
przysztych badan. Wyjasnia to okazywane czasem niezadowo-
lenie Ingardena z pewnych préb nawigzywania do jego mysli.8

Ingarden, obawiajac si¢ zniewalajgcej sity tradycji intelek-
tualnej, mial zarazem Swiadomosé, ze kazde badanie naukowe
odbywa si¢ w okre$lonym kontekscie teoretycznym. Przyzna-
wal, ze studiowal matematyke, fizyke, biologie, aby lepiej zro-
zumie¢ pewne zagadnienia naukowe. To studiowanie odbywato
si¢ jednak nie po to, by przejmowaé¢ rozwigzania, lecz wigzalo
si¢ z poszukiwaniem inspiracji dla rozwazan filozoficznych.
Przy pisaniu Sporu o istnienie $wiata odczuwal brak dostepu
do prac naukowych, niemozno$¢ przeprowadzenia dyskusji
(lata drugiej wojny $wiatowej). Fenomenologiczny postulat

7 Tenze: Spdr o istnienie $wiata, t. 1, Warszawa .1960, s. 18.

8 Ingarden czesto zarzucal literaturoznawcom, ze nie rozumiejg jego
mys$li. M.in. proba tworzenia fenomenologii literatury przez S. Skwar-
czynska spotkata sie z jego dezaprobata, taz: Przedmiot, metoda i za-
dania literatury, ,Pamietnik Literacki” 1938, s. 6—27,
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$cistosci i naukowosci domagal sie tez solidnego przygotowania
warsztatowego. Ingarden podkreslal, ze zadaniem -nauki jest
poszerzanie zakresu wiedzy, a zatem czytajac dziela naukowe,
musimy wychodzi¢ poza nie ku transcendentnej wobec nich
rzeczywistoéci. Chege rozwija¢ nauke, nie mozemy poprzestac
na przyswajaniu sobie pogladéw cudzych. Z wypowiedzi In-
gardena wynika, ze nie wolno fenomenologicznej zasady epoché
potraktowaé¢ jako usprawiedliwienia dla ignorancji intelektu~
alnej i totalnego niedbalstwa warsztatowego.

Ingarden rozwazajgc problemy tworczosci zaznaczal, ze czyn-
nosci kreacyjne obejmuja procesy $Swiadomosciowe i zachowa-
nia cielesne.

,»,Nie samym duchem chocfzimy po $wiecie i gdyby$Smy nie mieli na-
szych madrych i zrecznych rak i naszych bystrych, a wrazliwych oczu
i wysubtelnionych uszu, wiele z naszych dziet w ogodle by nie po-
wstalo.” 9

Moc twoércza ludzkiej Swiadomoscei jest ograniczona, nie moze
ona wytworzy¢ bytu autonomicznego, lecz jedynie heterono-
miczny. By uczyni¢ swoje wytwory intersubiektywnie dostep-
nymi, cztowiek musi je utrwali¢, musi wytworzy¢ ich fizyczne
fundamenty bytowe. Do tego za$ niezbedne sg pewne zacho-
wania realne, manualne (np. napisanie partytury, znakow gra-
ficznych, namalowanie plam barwnych, uksztaltowanie drewna
czy marmuru, zmontowanie tasmy filmowej itp.). Im Scislej-
szy jest zwigzek pomiedzy dzielem a jego fundamentem byto-
wym, tym wigkszego znaczenia w danej formie tworczosci poza
aktami Swiadomos$ciowymi nabiera takie pewna umiejetnose
techniczna — sprawnosé¢ reki czy narzadéw zmystowych. Po-
stuzmy sie przykladem twdrczosci artystycznej — w tworczosci
muzycznej niezbedny jest doskonaly stuch i techmiczne opano-
wanie gry na instrumencie, w plastycznej umiejetnosé niekon-
wencjonalnego widzenia, ale takze sprawno$¢ prowadzenia
pedzla czy diuta. Jesli tworcy zabraknie sity duchowej, to
same umiejetnosci techniczne, zdaniem Ingardema, zawodza.

® R.Ingarden: Ksigieczka o czlowieku, Krakow 1987, s. 35,
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Tworczos¢ jest zatem domeng przedziwnego zespolenia czyn-
nosci éwiadomosciowych i cielesnych, przy czym zachowania
cielesne musza by¢ zharmonizowane ze sferg przezyciows i jej
podporzadkowane. Na przyklad artysta czesto musi przewi-
dzie¢ jakosci estetycznie warto$ciowe, zanim jeszcze uksztaltuje
realne przedmioty. Niewiele mozna w tej dziedzinie wyrozu-
mowa¢, bo gdyby tak bylo, to wystarczylyby tylko sprawnosci
techniczne. Ingarden przywiazuje raczej wage do jakiej§ in-
tuicji twdrczej. Nie znaczy to, by nie bylo tu niespodzianek.
Powstaja przeciez dziela niewspéimierne wobec przedsigwziec
swoich tworcow — dziela nieudane badz arcydziela, ktore nie-
kiedy uciele$niajg wiecej wartosci, niz tworca przewidziat.

Twoérczos¢ kulturalna — wedlug Ingardena — wymaga wy-
sitku $wiadomosciowego i cielesnego, aktywnosci, nie jest jed-
nak domeng absolutnej kreacji. Znajduje ona bowiem podniete
takze w $wiecie zewnetrznym, w aktach spostrzezeniowych.
Waznym elementem warsztatu jest wiec réowniez obserwacja
Swiata zewnetrznego. Musimy przy tym pamieta¢ o formie
tworczosdci i wynikajgcym stad jej zrézmicowaniu. Odmiennosci
dziel naukowych od dziet sztuki odpowiada tez zréznicowanie
proceséw twérczych. Poniewaz proces poznawczy Ingarden
pojmuje jako odbiorczy, dostosowujacy sie do przedmiotu, wiec
1 przy powstawaniu dzieta naukowego decydujgcg role przy-
znaje czynnikom odtwérczym. Jak wynika ze wspommianego
wcezesniej problemu roli jezyka w nauce, konstrukcje pojecio-
we, ktore s3 wnoszone przez czlowieka, musza by¢ dostosowa-
ne do rzeczywistoSci pozajezykowej, aktywnos¢ w tej dziedzi-
nie musi by¢ kontrolowana przez ustawiczny kontakt z przed-
miotem poznania. Na wickszg swobode moze sobie pozwoli¢
artysta w trakcie tworzenia dziela sztuki, cho¢ i on respektuje
wymogi mafteriatu.

Proces twérczy jest, wedlug Ingardena, skomplikowany.
Rzadko przebiega jako jedna faza najwyzszej skumulowanej
aktywnosci. Najcze$ciej natomiast fazy czynne w jego spel-
nianiu sgsiaduja z fazami pasywnymi, pojawiajg sie tez prze-
rwy czy zaklocenia w jego przebiegu. Nawet jezeli skoncen-
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trujemy sie na procesach tworczych udanych, zrealizowanych
do koneca, tzn. takich, ktorych efektem sg wartoSciowe dziela,
to one takze nie majg jednolitego charakteru. Poza chwilami
czynnymi tworczo, obejmujg takze percepcje tego, co juz zo-
stalo dokonane. Twdérca musi na moment zawiesi¢ Kkreacje
i przyjrze¢ sie temu, co juz zrealizowal. Dlatego tez Ingarden
w swoich najbardziej dojrzatych pracach postulowal, by bada¢
proces tworczy w aspekcie przedmiotowo-podmiotowym 10, ob-
serwowa¢ wysilek $wiadomosciowy i cielesny twoércy i korela-
tywne wobec niego zmiany w stajacym sie dziele.

Filozofia Romana Ingardena moze stanowié¢ impuls do poszu-
kiwan przedmiotowych i podmiotowych uwarunkowan war-
sztatu twoérczego. Od Ingardena mozna sie uczy¢ stawiania pro-
bleméw i odpowiedzialnego operowania pojeciami. Fenomeno-
logiczng zasade epoché proponowalabym potraktowaé¢ nie jako
usprawiedliwienie nieznajomosci tego, co wniesli poprzedmicy
do okredlonego zagadnienia, lecz jako nakaz samodzielnego,
krytycznego myslenia, jako préobe uwolnienia si¢ od stereoty-
pow intelektualnych. Erudycja, jesli ma stymulowaé¢ do twor-
czoSci w nauce, musi by¢ poparta whasnymi pomystami. Trzeba
zapobiega¢ nadmiernemu rozdeciu warsztatu, tzn. takiemu na-
gromadzeniu faktéw, ze nie potrafimy juz nad nimi zapano-
waé. Maksymalne efekty tworcze — moim zdaniem — za~
pewnia solidna znajomo$é ,,antenatéw” i samodzielna praca
koncepcyjna. :

1 Por.tenze: O estetyce filozoficznej, O estetyce femomenologicznej
[w:] Studia z estetyki, t. 3, wyd. cyt., s. 9—17, 18—41,
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KULTURA JAKO WARSZTAT MOD

Od czaséw greckich nie bylo w Europie
mody tak prostej, szlachetnej, zdrowej,
rozumnej, pieknej, jak dzisiejsza.

W. Witwicki

,Moda! Jakaz potwornos¢! To, co w Paryzu nazywa sie ele-

gancjag, te wszystkie linie, sylwetki, profile nie saz najbardziej
niesmaczng z mistyfikacji, polegajagcg na przestylizowaniu cia-
ta? Ta przyozdobila swéj przesadny kuper szarfsg i my$li, ze
stata sie majestatyczna, tamta udaje pantere, a ta znéw usituje
swojg zwiedlg cere przerobi¢ na Melancholie przy pomocy
skomplikowanego kapelusza.” !
- Zajmiemy sie tu pytaniem: ,,z czego i w jaki sposéb” tworzy
sie mody kulturowe, pojete najpierw jako cos dotyczgcego stro-
jow i ubioréw, nastepnie za$ jako szersze zjawisko kulturowe:
aura emocjonalna i mastrojowos¢ architektury, stylow relacji
miedzyludzkich itp.

Za punkt wyjscia za$§ obierzemy sobie dzietko Tomasza
Carlyle’a pisane w latach trzydziestych ubieglego wieku Sar-
tor resartus. Zycie i zdania pana Teufelsdrickha. Carlyle po-
woluje sie zas na Goethego oraz na domioste dzielo Monteskiu-
sza O duchu praw, ktére stalo sie inspiracja dla calego nurtu
Geisteswissenschaften, sugerujgc wole stworzenia koncepeji
»ducha mody” jako czynnika syntetyzujacego kulture. Ponie-
waz za$ moda jest synonimem arbitralnosci, konwencjonalnosci

! W. Gombrowicz: Dzienniki 1953—1956, Krakéw 1986, s. 185,

12 Filozofia warsztatu
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i fenomenalizmu, to mamy tu do czynienia z zapowiedzig wo-
luntarystycznej koncepcji znaczen kulturowych.

Jednak filozoficzne zaplecze analiz Carlyle’a jest znacznie
bogatsze: siega , morfologicznej” teorii natury Goethego, me-
tafizyki Schellinga, za$ zapowiada Schopenhauera i Nietzsche-
go. Nie spos6éb rowniez poming¢ wezesniejszych inspiracji: spo-
réow antycznych nad kulturowym ,sie” w postaci konwenan~
sow 1 obyczajow (z czego bohater ksigzki Carlyle’a wymosi
imie: Diogenes), a jeszcze bardziej wielkich dyskusji nad moda
w nowozytnej Europie, wszczetych gléwnie przez prady pro-
testanckie. Wiasciwy im byl bowiem ikonoklastyczny duch ne-
gacji ,,zewnetrznosci”. Protestanci nie tylko wyrzucili ze $wig-
tyn wszelkie symbole zmystowe, obrazy, rzezby itp., ale tez
uproscili znacznie stroje mezczyzn i kobiet, czynigc je prosty-
mi, skromnymi, a nawet nieco ponurymi — w przeciwienstwie
do rozzuchwalonej mody katolicko-renesansowej. Ten wlasénie
krytycyzm cechuje réwmiez Carlyle’a powodujac, ze przekra-
cza on nieustannie obszar opisu, a wprowadza ton normatywny
i moralizujgcy. Caty $wiat jawi mu sie jako magazyn mody,
Zbiornica kostiumoéw, masek i manekinéw, wszedzie postrzega
parawany, mistyfikacje, stroje i ubiory. Fenomemalizm jego
w tym wzgledzie upodabnia sie do kantowskiego: istniejg tylko
zjawiska, watpliwa jest egzystencja jakiejkolwiek substancji.
Jednoczesnie za$§ mocny u Carlyle’a jest instrumentalizm. Poj-
muje czlowieka jako istote postugujacy sie narzedziami, za§ na-
rzedziem, przez ktore tworzy on sam siebie — jako istote zbio-
rowa, jest ubiér. Mozna powiedzie¢: czlowiek stworzyl siebie
jako spoleczno$¢ ubierajac sie. Przedtem istnial wylacznie jako
stado. Ale pierwsza opaska, ozdoba, tatuaz — uhierarchizowa-
ta ludzi w porzadek spoleczny. Ubiér jako narzedzie jest wiec
syntetyzujace poprzez zréznicowanie. Porzadkuje ludzi — bo
ich odréznia i klasyfikuje. Zwigzek Carlyle’a z Kantem jest
jednak jeszcze glebszy: ubiory pelnig w kulturze te samg role,
co ,kategorie” Kanta w poznaniu. One ,ujmujg” material
zmystowy, nadajg mu jako$¢ i miejsce w caloéci. Tak tez w kul-
turze szeroko pojete stroje oraz ,instytucje” — jako ,,ustroje”
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sgq pilerwszym stopniem uporzadkowania chaosu historycznego.
Drabina i architektonika spoteczna zbudowane sg z kostiumow,
ktore majg zresztg w sobie podobienstwo do stylow architek-
tonicznych: romanskiego, gotyckiego, klasycznego, barokowe-
go itp.

Kant wprowadzil antynatywizm w sfere proceséw najbar-
dziej elementarnych, bo poznawczych. Kategorie rozsadku, idee
regulatywne pojawiajg sie wylacznie w momencie pra-
cy: porzadkowania wrazen. Nie mogg one istnie¢ same w sobie,
nawet jako dyspozycje psycho-fizjologiczne. Mozna powiedzie¢,
ze maszyneria intelektualna wylania si¢ jakby z niebytu w mo-
mencie pojawiania si¢ surowca wrazeniowego i poczyna jego
formowanie. Wida¢ te maszynerie, jakby rodzaj maszyny tkac-
kiej tylko w poszczegdlnych stadiach formujgcego sie produk-
tu poznania, tkaniny poznawczej. Nawet nie tyle wida¢, co
daje sie jg domysle¢ jako sile sprawczg tego formowania. Nie
ma ona nawet swej lokalizacji duchowej, gdyz ,,ja” ludzkie nie
jest dla Kanta substancjg, ale rowniez wytworem — ,,wzorem”
na tkaninie. Kant wprowadza zasade kreatywizmu, ale nie
chaotycznego. Odwrotnie: caly proces tworczy jest u niego
uporzadkowany, zautomatyzowany, zmechanizowany. Nieprzy-
padkowo porownywanc jego idee intelekitu z modng w tym
czasie ideg perpetuum mobile (por6wnanie nietrafne, gdyz
Kant odmawia intelektowi zdolnosci pracy bez ,,zasilania z ze-
wnatrz”, od strony ,,bytéw w sobie”).

Zaznacza sie czesto, ze Kant nie stworzyl jednak dostatecz-
nie rozbudowanej teorii kultury i caly nurt neokantowski (mar-
burski i badenski — Cassirer, Rickert i in.) usilowal wypra-
cowat taka teorie kultury. Aby usilowania Caryle’a, a takze
tych, ktérych zainspirowaly (Ruskina, Wilde’a, Taine’a i in.)
wyraznie odrozni¢ od tych niemieckich uzupelniaczy XKanta,
powiedzmy, Ze stara si¢ on stworzy¢ nie tyle ,,kanft-orwiska”
teorie kultury, co ,kantowsksg filozofie cywilizacji”. Tlumaczy
on bowiem problemy kreatywizmu kantowskiego na jezyk zja-
wisk ,,codzienno-materialnych”, ocierajgc sie wrecz o bamnal-
nos¢, trywialnoé¢ i wulgaryzm. Swojemu bohaterowi nadaje
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zresztg pewne cechy biograficzne Kanta (niejasne pochodzenie
rodzicow, zycie w malo znanym osrodku, samotno$é¢, obiado-
wanie w gospodzie itp.). Niejasnosci co do osoby bohatera
ksigzki Carlyle’a majg ponadto sens filozoficzny: nie mozna po-
wiedzie¢, ,,kto” jest autorem pogladu, gloszacego, ze wszystko
jest ,,wytworem i narzedziem”. Stad tez tytul dziela przelozo-
ny byt przez pierwszego polskiego tlumacza (we wprowadzeniu
do ksigzki) — jako ,katacz polatany”. Ten kto tworzy cywi-
lizacje, a jego dzialania mozna poréwnaé do ,zszywania” —
sam jest ,,zeszyty”. Twoérca sam jest wytworem.

Kantowskie moftywy; w carlyle’owskiej koncepcji kultury
i eywilizacji stuzg glowmie czynnoséciom problematyzacyjnym.
Totez najbardziej interesujgca jest Ksiega pierwsza jego dzie-
la, potem tok rozwazan jakby gubi si¢ i rozmywa. Pézniejsze
etapy ewolucji Carlyle’a potwierdzity to rozmywanie sie jego
my$li. Nie to nas jednak bedzie interesowa¢, gdyz siegniecie
do Carlyle’a bedzie w tym studium tylko pretekstem do szer-
szych uwag o znaczeniach kulturowych, tak jak wystepujg one
w aspekcie mody. Siega¢ wiec bedziemy i do wielu innych auto-
roéw: Simmela, Sapira, Eliasa, Witwickiego, Banacha itd., kté-
rzy kwestiom filozofii mody poswiecili prace teoretyczne lub
historyczne.

KULTURA JAKO ,,UBIOR”

»Tak tedy, zawiera si¢ w doniostym przedmiocie Odziezy to wszyst-
ko, co tylko ludzie obmyslili, wys$nili, zdzialali i czym byli. Caly Ze-
wnetrzny Wszechswiat ze wszytkim, co sie w nim zawiera, jest tylko
Obleczeniem, a esencja wszelkiej Wiedzy jest Filozofia Odziezy” 2,

deklaruje Carlyle, opisujac ten s$wiat roéznorodnosci strojow,
jakim stal sie glob ziemski, po zarzuceniu budowy wiezy Babel.
Sa tu mianowicie:

»Baranie Kozuchy, Wampumowe Pasy, mitry, stuly, komze, chlamidy,
togi, Chinskie attasy, Afganskie szale, pludry, spodnie skorzane, Cel-

2 T, Carlyle: Sartor resartus. Zycie i zdania pana Teufeldréckha
w trzech ksiegach, ttum. S. Wisniowski, Warszawa 1882, s. 64.
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tyckie filibegi, [..] Husarskie plaszcze, Wandykowe peleryny, kryzy
i zupany, [...], szkocka szlafmyca”.3

Nie jest to przestrzen absolutnej przypadkowos$ci i chaosu.
Modg kierujg intencja i motyw, sa one wplecione w uklady
przyczynowo-skutkowe, albowiem

,»Czlowiek jest Zwierzeciem Postugujacym sie Narzedziami [...]
a Odziez jest tylko przykladem tej prawdy.” 4

Totez potrzebne jest maukowe, ale i hermeneutyczne zara-
zem podejscie do kwestii odziezy, dostrzezenie w niej sensu
i ladu:

»We wszystkich jego Modach i usilowaniach obleczenia sie znajdzie-
cie ukrytg Idee Budowniczg; Cialo i Sukno sg jego placem budowni-
czym 1 materialami, na ktérych i z ktorych ma sie wzniesé piekny
gmack Osoby. Czy on spadaé¢ bedzie wdziecznie w ksztalcie sfatdowa-
nego plaszcza, spoczywajgcego na lekkich sandatach, czy wznosi¢ sie
jako wysokie ubranie glowy spomiedzy ostrolukéw, blyskotek i paskow
z dzwonkami, czy wydymaé¢ w postaci wykrochmalonych mankietow,
wypchanych i potwornych guzoéw, czy tez rozdzielaé paskami na czesci,
przedstawiajac $wiatu front z czterech czlonkéw zlozony — wszystko
to bedzie zalezalo od natury wspomnianej Idei Budowniczej, Greckiej,
Gotyckiej, Po-Gotyckiej lub zupelnie Nowoczesnej, Paryskiej albo An-
gielsko-Fircykowatej. Z drugiej strony, ilez to mysli ukrywa sie w Bar-
wie! Od najskromniejszego, popielatego koloru do najglosniej krzyczg-
cego szkartatu mamy nieskonczona liczbe wskazéwek co do pociagdéw
i wstretow, kierujagcych wyborem barwy. Jezeli Kroj Odziezy pozwala
oceni¢ stopien rozumu i talentu, tedy Kolor jest miara temperamentu
i serca. W ty¢h wszystkich sprawach kieruje tak narodami, jak jed-
nostkami, dzialajgce nieprzerwanie, niewatpliwie, cho¢ nadzwyczaj za-
wile, Prawo Przyczynowo$ci i Skutkéw. Kazde strzygnigcie nozyczek
bylo skutkiem i podlegalo kierunkom wiecznie czynnych Wplywbw, bez
watpienia widomych i czytelnych dla Inteligencji wyzszego stopnia.”’

Powolanie sie na Wieze Babel nie sygnalizuje przekonania,
ze roznorodnos¢ jest rezultatem rezygnacji z dazenia do jed-
nosci. Na odwroét: cztowiek ma w sobie potrzebe ,,odrézniania
sie”, a nawet wiecej: ,,wy-rézniania sie”, a zatem przodowania,

3 Tamze, s. 38.
¢ Tamze, s. 40.
5 Tamze, s. 36.
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bycia lepszym. To z tej potrzeby powstal ubidr, gdyz — twier-
dzi Carlyle — nie potrzeby ekonomiczne Ilub jakiekolwiek
praktyczne motywuja ludzi pierwotnych,-2yjacych przeciez w
dostatku ciepta i pozywienia, do malowania cial, tatuazu, ozda-
biania ich wisiorkami itp. Czlowiek pragnie ozddb, aby sie wy-
réznia¢ i zwraca¢ na siebie uwage. Jednocze$nie za$§ stroje
i ubiory majg aktywno$¢ antropotworczy i dalej: alienujacg sie
w byt samoistny:

»Suknie nadaly nam indywidualno$é, godnosé, spoleczne ustopnio-

wanie. Odziez zrobila nas Mezami. Grozi zrobieniem z nas Parawanow,
stuzgcych do wieszania sukien.” ¢

Czlowiek wytwarza narzedzia, jest wytworem narzedzi, po-
stuguje sie narzedziami, jest sam narzedziem — wszystkie te
formuly moga oznacza¢ réwnie dobrze procesy autoafirmacji
co samozaprzeczenia czlowieka. Po prawdzie, instrumentalizm
carlyle’owski blizszy jest tej drugiej mozliwosci. Dotyczy to
nie tylko jednostki, ale i czlowieka zbiorowego. W nim bowiem
réwniez dzialajg alienujgce sie instytucje — stroje:

»l-] czyz nie widzimy, ze Zaklady Wojskowe i Policyjne, kosztujace
nieobliczone miliony, nie sg czym innym, jak ogromnymi, szkartatowymi,
zelazem zapietymi Fartuchami, w ktérych Spoteczno$é pracuje — dosé

niewygodnie, bronigc sie od omurdzania sie i od skier, wlasciwych Kuzni
Diabelskiej, zwanej Swiatem?”.7

Czlowiek spoczywa pod kolejnymi warstwami ubiorow: wel-
nianym, papierowym — bo zlozonym z banknotéw, gazet, listow
itp.,, a w koncu urzedowym — ktory to ubiér sklada sie na
»panstwo”.® Czlowiek bywa ponadto ,przyobleczony Wtadza,
Uroda, okryty Zlorzeczeniami” ®, jakie nadawane mu sg przez
opinie innych, jego mys$li okryte sg ,,szatg mowy” 19, ktéra nie
tylko jest kurtyng, ale tez wplywa na kztalt mys$li.

Alienacyjny charakter kultury jest odkryciem Rousseau,

Tamze, s. 39.
Tamze, s. 42.
Tamze, s. 59.
Tamze, s. 83.
10 Tamze, s. 63.
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lecz Carlyle pozostaje blizszy Hobbesowi, ktory konwencje po-
lityczne, kulturowe i cywilizacyjne zaleca podtrzymywac jako
,mniejsze zlo” w stosunku do wielkiego zla, jakim bylby po-
wrét do natury, co powtérzy w sto lat po Carlyle’'u — S. Freud.
Na czym zatem ma polega¢ krytyka kultury, skoro sama kul-
tura jest niepodwazalna? Tylko na tym, aby czlowiek splecio-
ny z kulturg nierozlgcznie nie tracil calkowicie swobody ru-
chow. Takie jest zadanie Filozofii Odziezy. Poniewaz mody nie
da sie znie$¢, jak nie da sie znieS¢ odziezy, trzeba opanowaé
calkowicie jej ,,warsztat” w postaci sensow i znaczen; ,,Sie”
przestanie dziata¢ w obyczajowoséci jako inercyjne nawyki
i mody, jesli rozczlonowane zostanie na swoje elementy. Usta-
nie woéwczas dziala¢ mieokreslonos¢ i nieskonczona réznorod-
no$¢ empirycznych ubioréw ludzkich, a funkcjonowanie mody
zostanie poddane rozumieniu i kontroli. Dotyczyé to moze row-
niez takiego zjawiska jak ,,anty-mody”.

Znamienne w tym wszystkim jest powotywanie sie Carlyle’a
na Monteskiusza, on bowiem zmierzal do tego, aby mechanizm
zycia politycznego zbiorowosci uczymi¢ ,,samoregulujgcym’.
Monteskiusz budowat system réwnowagi wiladz przypominajg-
cy juz to uklad cybernetyczny (homeostatyczny), juz to perpe-
tuum mobile. Daloby sie przeprowadzi¢ linie¢ teoretyczng bie-
gnacy migdzy nim i Quesney’em (z jego Tablicq cyrkulacji eko-
nomicznej, opisujagca wieczne krazemie dobr gospodarczych
w uktadzie zamknietym) a Kantem. Lecz i w marksizmie znaj-
duje kontynuacje to wyobrazenie o panowaniu cztowieka nad
Swiatem dzieki ,,wykorzystaniu praw” tego $wiata przez odwo-
lywanie sie do jego sil i sprzecznosci wewnetrznych. Tatarkie-
wicz zestawial nawet dzielo Carlyle’a z Jedynym i jego wias-
no$ciq Stirnera oraz Rekopisami ekonomiczno-filozoficznymi
Marksa. Moda — to problem panowania czlowieka nad swoim
Zyciem.

Carlyle dominacje cztowieka nad maszyng kulturows, w kt6-
rej tkwi jak w ,,przenoénym domu” 1!, widzi w tym, aby ruchy

11 Tamze, s. 52.
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Yooy
::zléwieka nie byly spetane odzieza, aby zachowywal on swo-
bode przemieszczania sie: ,,Opasany dubeltowg Karazya, wpot-
zagrzebany w szalach, w pelerynach, plaszczach i diugich bu-
tach, palce nawet zatknawszy w pochwy skoérzane i wioczko-
we, dosiadasz Konika i cho¢ Zima sroga, upedzasz sie po Swie-
cie, taki pyszny, jak gdybys byl lordem”.1? Ta zdolno$¢ ruchu
ma byé¢ z kolei warunkiem pracy. Catos¢ ethosu carlyle’ow-
skiego skupia sie wokot aktu pracy, i pod tym wzgledem jest
on na réwni kontynuatorem J. Kalwina co A. Smitha. Ale
i réwieénikiem Marksa.

Blahos¢ tego elementu, ktory z rzeczywistosci historycznej
wybiera Carlyle, aby nada¢ mu sens ,pojecia centralnego”,
btahos¢ ubrania ma tez istotne znaczenie. W systemie réwno-
wagi zmagajacych sie sil szczegél spelnia role doniosly. Zwra-
cal uwage na to juz Pascal ze swoim ,,nosem Kleopatry”. Ale
i Monteskiusz przywigzywal wielkg role do ,honoru” jako
czynnika sterujgcego polityks. Pozornie ulotne, niewazne sub-
stancje (,,imponderabilia’), blahe szczegdly, przypadki majg
doniostg moc sprawcza. Zmiany mody, kroju ,surdutow” (ulu-
biony przedmiot analizowany przez Marksa w ,Kapitale”) czy
sukien moze zapowiada¢ glebokie przemiany spoteczne. Calosc
kultury przypomina bowiem niestabilno§é spostrzezeniowa
ukladu ,,plam” w tescie projekcyjnym Rorschacha: plamy atra-
mentowe daja sie widzie¢ raz jako motyle, raz jako pary ludz-
kie, narzedzia itp. Korzysta z tego poréwnania Kuhn w swojej
Strukturze rewolucji naukowych, ale no$nosé metafory jest
Szersza.

MODA A KWESTIE DYN AMIKI KULTUROWEJ

Skoro przyjelibysmy strukture $wiata kulturowego (cywili-
zacyjnego) jako zlozong wylacznie z elementéw ,,formujacych”,
czynnych, podmiotowych, to pojawia si¢ kwestia: co jest ich
przedmiotem, elementem biernym, formowanym. Wszystkie
systemy autokreacyjne (od panteizmu Spinozy przez Montes-

12 Tamze, s. 52—53.
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kiusza, Quesneya, Kanta) uznawaly, ze poza ukladem znaczen
musi istnie¢ jeszcze jaki$ byt nieuformowany, niegotowy, nie-
okreslony, ktory daje ,,0kazje” formom do zrealizowania sie,
do ucieles$nienia sie. Podmiot nie moéglby urzeczywistniac sie
bez rzeczy, bez materii, bez przedmiotu. Kategorie Kanta nie
moglyby byé¢ ,,pojemnikami” czynigcymi inne swojg ,,trescig”,
karmigcymi sie i wechlaniajgcymi inne ,,pojemniki”. Analogicz-
ne konstatacje zawieraly jeszcze rozwazania Arystotelesa i Kar-
tezjusza: z bytow mozna ,zdejmowac” myslowo poszczegdlne
kostiumy atrybutéw i cech, ale na samym dnie zostanie jeszcze
jaka$ substancja, materia, rozcigglose.

Carlyle rowniez zdaje sie przyjmowa¢ tego rodzaju prama-
terie, ale — poniewaz prowadzi on dyskurs na poziomie mo-
ralnym, nie na fizycznym, przyjmuje pojecie fizyczne ,,umo-
ralnione” w swojej tresci; jest w tym zabiegu cos ze wspdl-
czesnej filozofii Levinasa, wychodzacej od prymatu kategorii
etycznych nad fizycznymi. Uznaje on demokrytejsky ,,proznie”
czy tez kartezjansks ,rozciaglos¢” za taka ,,czystg przedmioto-
wost” i okresla jg mianem préznosci. Proznosé jest sils,
ktora zmierza do istnienia jako co§ wewnetrznie pustego, co
wszystkie swoje tresci wypycha ,,na zewnatrz” (mozna by rzec:
stale si¢ ,,wyproznia”). Jest to wiec byt stale ,,wewnetrzny”
i bierny w swojej pustocie, bo nie chce mieé¢ zadnych cech
i wilasciwosci. Natomiast nadaje sie on na bycie noénikiem zna-
czen, cech i atrybutéw, ktore spoczywajg na jego powierzchni
jak na pustym manekinie. Najwiecej w sobie owej pustki czy
,»jpréinosci” ma wilasdnie cztowiek. Mozna powiedzie¢ — ze pod
tym wzgledem jest on ,,ukoronowaniem stworzenia”.

Zdolnos¢ do przybierania i przemiany dekoracji zewnetrzne]
wlasciwa jest calej przyrodzie. Roéliny i zwierzeta zmieniajg
barwe, kore i skoére, upierzenie i zachowania godowe itp.
Jednak ta maszyneria przemian w przyrodzie jest Scisle instru-
mentalna. ,,Moda” tu nie staje sie celem samym w sobie, a tym
bardziej mie moze zapanowa¢ nad egzystencjg istot zyjacych.
Dopiero czlowiek wydobywa sie¢ na zewnatrz catkowicie, staje
si¢ absolutng préznoscig, chce istnie¢ tylko jako kto$ ,,widzia-
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ny z zewnatrz” i cale swoje wysitki, poswieca temu, aby by¢
widzianym przez innych, widzianym ,tu — stamtad”, widzia-
nym ,tak” i ,jako taki”. Pojecie préinosci osigga zatem
u Carlyle’a awans z kategorii retoryczno-kaznodziejskiej do roli
ontologicznej w systemie kulturologicznym. Tym samym sy-
stem ten nabiera wilasciwosci nihilistycznych, paralelnych do
swiatopogladu hinduskiego i wlasnie antycypujacych Schopen-
hauera:

»Czyz nie jesteSmy Duchami, uksztaltowanymi w cialo, w Postaé,
a potem plowiejacymi na powrét w powietrze, w Niewidzialnosé¢? To
nie zadna metafora — to prosty fakt: poczynamy sie z Nicosci, przyj-
mujemy postaé, jesteSmy Zjawiskami [..] czy nie przemykamy sig zlo-
wrogo, slabo, trwozliwie lub nie straszymy i nie hulamy w szalonym
Tancu Nieboszczykéw, poki Noc senna sie nie rozbudzi i nie zadnieje.
Gdziez teraz Macedonski Aleksander? Czy jego Zastepy stalowe [...]
itd.” 18 [.] wylaniamy sie z Bezrozumnego, spieszymy jak wicher przez
zadziwiajgcg Ziemie i znéw toniemy w Czczosci”.14

Tego rodzaju opinie powtarzajg sie ze strony na strone.

Istnieje zatem dynamika kulturowa, ktorg mozna by okresli¢
jako ,dynamike eksterioryzacji”, uzewnetrzniania wewnetnz-
nego — bedgcg jednoczesnie ,,0préznianiem wewnetrznosci”
Istnieje ponadto dynamika, ktéra ma swoje miejsce w $wiecie
»ypowierzchniowym”, jest to przemiana elementéw skladajg-
cych sie na szaty, ubiory, odzieze i kostiumy. Trzeba jednak
pami¢tac, ze elementy tych kostiuméw nie majg zdolnosci do
wchodzenia w relacje podmiotowo-przedmiotowe. Nie mozna
wyrozni¢ w sferze modnych przedmiotow czesci ekspresyjnych
i receptywnych. Stroje sg w calosci zlozone z elementéw czyn-
nych. Nawet elementy niewidoczne zaznaczajg jako$ swoijg
obecno$¢. Nie ma zatem w modzie ,;stuzebnoéci” elementéw,
podporzgdkowania jednych innym, cho¢ rola poszczegdlnych
moze by¢ bardziej pierwszoplanowa i drugoplanowa. Wszystkie
skladniki $wiata fenomenéw kulturowych stoja w gotowosci do
wystgpienia.,,na plan pierwszy”. Guzik w stroju, majacy

13 Tamze, s. 200.
4 Tamsze, s. 201.
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funkcje p-odr-ze&;nq, moze w kazdej chwili zosta¢ ozdobiony ka-
mieniem szlachetnym i sta¢ si¢ ozdobg ubrania. Ubior jest za-
termn ukladem niestabilnym w sensie doslownym, ale tez i wow-
czas, gdy rozumiemy przezen reguly zycia spolecznego, insty-
tucje, obyczaje, narzedzia itp. Dynamika wewnetrzna stroju
jest modelowa dla wszystkich innych bytéw kulturowych: ma-
szyn, budynkoéw, instytucji. Latwiej jest bowiem zmieni¢ ubiér
niz styl architektoniczny. I faktycznie zachodzi taka wiasnie
kolejnos¢ — ubiory ,,gotyckie” w swojej smuklosci, ostrotuko-
wosci, wycieciach zaistnialy przedtem, zanim architekci euro-
pejscy zdotlali zbudowa¢ pierwsze gotyckie koscioly i katedry.
Czesto elementy ubioru ujawniajg sie¢ w swojej funkcji kultu-
rowej dopiero wtedy, gdy zarysuje sie nowa calosé¢, ktorg naj-
latwiej okres$li¢ przez odwotanie sie do stroju (np. ,,sankiuloci”
w Rewolucji Francuskiej).

Funkcje ,,préznosci” jako czynnika kostiumotworczego nie
konczg si¢ jednak na czynnosci ekspresyjnej. Proznos¢ oznacza
rowniez pewnego rodzaju ,wrazliwo$¢” psychiczng jednostki.
Pro6znos¢ nakazuje jej by¢ ,,czulg” ma punkcie swojego wygla-
du i tego, jak jg widzg i oceniajg inni. Mamy tu do czymienia
z bardzo interesujgcym sposobem ksztaltowania sie ,,przestrze-
ni kulturowej”. Prézrios¢ motywuje wiele jednostek do ,,stro-
jenia” sie jako sposobu ,bycia na pokaz”, ale 6w indywidual-
ny stan w skali spolecznej powoduje tez powstawanie pewne-
go rodzaju ,,proézni spotecznej”, tj. przestrzeni demonstrowania
swojego ,,wygladu”. Rzeczywistos¢ spoteczna uklada sie na
wzbér scemny, na ktorej paraduja, demonstrujg i manifestujg
siebie poszczegdlne indywidua (a niekiedy i grupy). Scena ta
otoczona jest widownia, na ktorej znajduja sie ci, ktérych nie
sta¢ na wkroczenie na $rodek, ubozsi, zrezygnowani z powodu
wieku itp. Proznoé¢ psychiczna jest sila wypychajaca jednostke '
na pustke sceny. Préznos¢ dazy do wydobycia sie z gestosci
anonimowych kolektywow, na podobienstwo ,baniek powie-
trza” unoszacych sie z wody ku powierzchni. Istnieje pewien
rodzaj ,wrazliwosci”, ktéra powoduje, ze ludzie prézni zle
czujg sie, sg skrepowani w zbiorowosciach zuniformizowanych,
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anonimowych, identycznych. Préznos¢ wewnetrzna, jesli nie
jest otoczona proznig zewnetrzng, ulega bodzcom traumatycz-
nym, doznaje urazéw i niewygody. Okazuje sie zatem, ze strdj
wymaga dwu dystanséw przestrzennych: wewmetrznego i ze-
wnetrznego. Stroj taki jest jakby przegroda miedzy dwoma
pustkami: psychiczng i pustky ,,sceny” spolecznej. W tej swo-
jej postaci ubior, zwraca uwage Carlyle, spelnia dwojakie
funkcje: presji i reqpresji, naporu i obrony:

,»Juz sie postawit do Swiata w pozie zbyt obronnej, nie za$, co byloby
korzystniejsze, w $mialej podstawie zaczepnej [..]. Moéwigc prawde,
zwracatem sie do ludzi z nadmiarem mitosci i obawy. [..] Ach, ta zbroja
sarkazmu byla tylko pochwa ceratows, ktorg probowalem sie owingé,
zeby moja biedna osoba mogla w niej zyé sobie bezpiecznie, z przy-
jaznig dla wszystkich, nie bedac doprowadzang do rozpaczy zadawanymi
ranami.” 1% N

. Literackim opisem tego typu wrazliwosci jest, dodajmy, cze-
chowowski ,,cztowiek w futerale”.

Zatrzymamy sie tu przy tym okreSleniu postawy ludzkiej,
jako ,,zaczepno~obronnej”. Jest to okreSlenie nadzwyczaj trafne
dla uchwycenia funkecji strojéow, gdyz te maja w sobie czyn-
nosci wyraznie ambiwalentne: majg zaslania¢ czesé ciata ludz-
kiego, czeé¢ za§ odstania¢ i skupia¢ na nich uwage, maja do-
stosowywa¢ czlowieka do ogélnych norm w zakresie tego, co
,sie” nosi, ale i wyrézniaé go jakim$ indywidualnym pietnem.
To co w $wiecie zwierzat jest czasowo oddzielome: zmiana barw
dla mimikry z otoczeniem oraz jaskrawa godowos¢ wygladu
w okresie zalotow, u czlowieka ulega polaczeniu wedle réznych
proporcji. Wytwarza sie ,moda” w postaci roéznego rodzaju
stylow ekspresji, ktore odmienne sg w zaleznosci od pici,
pozycji spolecznej oraz wieku zycia osobnikéw, a ponadto

15 Tamze, s. 106, Ochronne funkcje otoczenia, jako ,futeralu” roz-
szerza do rozmiaré6w roéwnych Carlyle’owi A. Czechow. Por. ,,A czy to
ze mieszkamy w mieScie, w zaduchu i ciasnocie, ze wypisujemy nie-
potrzebne papierzyska, gramy w winta — czy to nie futeral? A to, ze
pedzimy Zycie wsrod walkoniéw i pieniaczy, wsréd gtupich, rozpréznia-
czonych kobiet, ze wystuchujemy i gadamy najrozmaitsze brednie — czy
to nie futeral?” {w:] A. Czechow: Opowiadania, Warszawa 1971, s. 322.
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przypisane sg bardziej konkretnym sytuacjom i czynnosciom
zyciowym: odpoczynek, praca zawodowa, wizyta towarzyska,
ceremonia religijna, wycieczka, gra sportowa itp. Ostatnie stu-
lecie dato okazje do obserwacji meandréw ksztaltowania sie
takiego stylu partykularnego — w zakresie wygladu ,kostiu-
moéw kapielowych”. Ale i inne stroje miaty swoja historie od-
rebng, np. przytaczany przez Carlyle’a ,fartuch”, ongi§ po-
wszechny wsrod rzemieslnikow, stracil zupelnie znaczenie
w dobie produkcji wielkoprzemystowej.

Mozemy moéwié o ,,jezyku mody”. Odszyfrowanie tego jezy-
ka nie jest latwe. Nie wiadomo przede wszystkim, gdzie po-
szukiwaé¢ dla miego odpowiedniego ,kamienia z Rosetty”. Po-
szczegdlne bowiem elementy strojéw i ubioréw sa bardzo
zbiezne w roznych kulturach i epokach. Natomiast gramatyka
rzadzagca ich wigzaniem sie i przemiennoscig nie poddala sie
do dzi$ ustaleniu. Zapomniana niemal zupelnie eksploracja tego
obszaru kultury, dokonana przez Carlyle’a, ktérego mie cytuje
sie zupelnie we wspolczesnych rozprawach z zakresu ,mody”,
jest wiasnie doskonatym punktem wyjscia do niezbednych po-
szukiwan. Posiada on bowiem niezwykle wyczucie dwoistosci
oddzialywan, jakie zawierajg sie w funkcjach ubioréow. Sg to
oddziatywania integrujgce, spajajace, wigzace (,,zaczepne’)
stroju. Obok nich za$§ stroj jest izolatorem, bariers, zastong —
rozdziela, odpycha. Stréj w swoich funkcjach charakterystycz-
nych dla ,,ptci” — 1gczy, zas jako symbol pozycji spotecznej —
roztgcza. Kazda struktura hierarchiczna w spotecznosci: ko-
$ci6l, wojsko, dwor — rozczlonowuje sie na $ci§le skodyfiko-
wane uklady kostiumowe: nakryé¢ glowy, barw ubiorow, dy-
stynkcje i ozdoby itp. Komplikacje wynikajg jednak nie tylko
z samego zroéznicowania ,,alfabetéw” mody, lecz réwniez z fak-
tu ,przesuwania sie” calo$ci wyrazeniowych tego rodzaju po
polu spolecznym. Szerokie kaftany meskie doby Odrodzenia
stajg sie prototypem bufiastych sukien damskich epoki Ba-
roku i O$wiecenia, stroje dziecinne bywajg przejmowane w mo-
dzie kobiecej, stroje wojskowe w modzie codzienmej itd. Nie
mozna zatem ustali¢ Scislej korelacji miedzy sytuacjg nosicieli
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ubiordw a stylem strojow. Jest to zresztg szerszy klopot filo-
zofii kultury, zwigzany z problematyks ,,stylow’” kulturowych:
literackich, architektonicznych, religijnych itp. Obecna jest
‘pewna dialektyka ,,spoistosci” i ,niespoistosci” w relacjach in-
terpersonalnych, a obok niej réwmiez dialektyka ,,zamknigto-
ci” i ,,otwartoéci”. Mozna by przytoczyé szereg opinii zwia-
zanych z nimi obydwoma. W przekonaniu Kanta, kitére rozwi-
ja¢ bedzie Sartre, istnieje w zbiorowosciach negatywne prze-
zywanie zaré6wno zbyt dalekiego, jak i zbyt bliskiego dystansu
jednostek. Sytuacje te¢ Kant okreslal jako ,,uspotecznione nie-
uspolecznienie”. Samotnos¢, spowodowana rozproszeniem zbio-
rowosci, dokucza jej czlonkom. Gdy jednak sg oni zbici w zbyt
gesty zbior — powstaje poozucie nowej niewygody, skrepowa-
nia. Istnieje albo nieodkryta dotad ,linia idealnego dystansu”
miedzy ludzmi (jej poszukiwaczami sa autorzy z kregu body
language — E. T. Hall i inni — badajgcy kwestie ,,przestrzeni
spolecznej”) albo tez nie ma takiej linii — a woéwcezas nie-
uchronna jest oscylacja miedzy odlegloscig ,zbyt daleks”
i,zbyt bliskg” miedzy ludzmi, tj. ciggle popadanie w konflikty
lub osamotnienia.

Jesli ubiorom przypiszemy cechy ,,zaczepno-obronne”, to
mozna sens ich cech i ustalanych proporcji wigza¢ z ak-
tualnymi w danych epokach i kregach cechami przestrzeni
spotecznej. Stroj bylby wowezas odpowiednikiem mapy, gdzie
linie topograficzne naltozone na powierzchnie oznaczajg wy-
wyzszenia i zaglebienia terenu. Bedziemy w dalszych rozwa-
zaniach korzysta¢ jesacze z tego poréwnania. Trzeba tez dodaé,
ze uchwycenie senséw i znaczen zawartych w jezyku ubioréw
wymaga traktowania strojow w ukladach grupowych dla da-
nej epoki i kregu. Istnieje bowiem , wymowa” stroju meskie-
go, kobiecego, miodziezowego itp. w ich wzajemnym odnosze-
niu si¢ do siebie. Stroje ,jprzemawiajg” do strojow. Wyznacza
to calo$e¢ sytuacji komunikacyjne;j.

W tezie powyzszej chcemy podkresli¢, ze relacje podmioto-
wo-podmiotowe sg dla natury ubioréw wazniejsze niz relacje
podmiotowo-przedmiotowe. Nie tyle wiec styk czlowieka
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z przyroda w trakcie pracy lub wobec zmian klimatycznych
otoczenia jest istotny dla rodzaju ubioréw. Istotniejszy zas jest
uktad informacyjny, jaki poprzez stroje zachodzi miedzy réz-
nymi indywiduami. Nie ma ubioru, ktéry nie sprawialby na
innych jakiego$ ,,wrazenia” i w ktorego strukture to ,sprawia-
nie wrazenia” nie byloby wpisane mmiej lub bardziej celowo.
Mozemy powiedzieé¢, ze ,,formy” kulturowe tym si¢ roéznig od
»form” poznawczych, ze te ostatnie maja ,zawrze¢” w sobie
pewne tresai, uklady, bodice zewnetrzne — natomiast formy
kulturowe majg na celu je wytworzyc¢. Struktura i jed-
nych, i drugich form musi by¢ jednak taka, aby to, co ,asy-
milujg” w sobie lub to, co ,,emanuja” z siebie — bylo dosta-
tecznie ,,odrebne” i nie przystawalo na trwate do samej ,for-
my”. Forma moze dziala¢ w celach twoérczych lub ,,przyjmu-
jacych” cos tylko wowcezas, gdy nie zachodzi miedzy nig a tym
czym$ nadmierna kleistos$¢. Dlatego wlasnie problemy
wszystkich znaczen kulturowych, o ile wchodzg one w stadium
mediatyzaciji, sg tak skomplikowane, ze musi wyste-
powa¢ w nich jednoczesno$¢ ,przyciggania” i ,,odpychania”.
Jest to zaro6wno przestankg autonomii elementéw ukladu, jak
i przestanky jego ruchu. Gdyby istnial absolutny zwigzek mie-
dzy jakim$ elementem ,stroju” i ,nastroju” (jaki dany stroj
budzi) — mieliby$my do czynienia z niezmiennoscig okreslo-
nego ,subsystemu” kulturowego. Natomiast faktyczny, histo-
ryczny stan rzeczy jest taki, ze w zakresie mody wiszystko jest
catkowicie arbitralne. To stowo ,,wszystko” zechcemy dalej
jednak ograniczyc¢.

ELEMENTY SKLADOWE ,MODY”

Mamy do czynienia z waznym zadaniem odréznienia najbar-
dziej elementarnych skladnikéw ,strojow’”, wchodzacych w
sklad wytworéw kulturowych. Trudnosé zasadnicza polega tu
na pytaniu: do jakiego stopnia prostoty tych elementéw mamy
»zejse”, aby pozostawac jeszcze ciggle przy elementach ,,ubio-
ro6w”, a nie czego innego. GdybysSmy bowiem znizyli sie¢ do
analizy rodzaju widkien roslinnych lub zwierzecych, z ktérych
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zbudowana jest tkanina, skéra, ozdoba stroju — bylby to ato-
mizm zbyt daleko posuniety. Podobnie mozemy powiedzie¢
o takich elementach, jak: barwa, miekko$e¢, gestosé, szorstkosce
itp. Uogélniajac, pojedyncze cechy wrazeniowe ubioréw
nie sa istotne dla ich funkeji ,,kostiumowej”. Dopiero elemen-
tarne uktady cech mozemy uzna¢ za jednostki znaczeniowe,
bedgce tym samym dla jezjrka mody, czym pojedyncze litery
w alfabecie.

Najbardziej wyraznie trudnosci, o jakich méwimy, ujawnity
sie w dzielach historycznych i kulturologicznych H. Taine’a.
Zmierzal on z jednej strony do uwolnienia humanistyki od
esencjalizmu i substancjalizmu, zastepujgc go koncepcjg atry-
butywistyczng. Cechy rzeczy sg jedyna realnoscig przyrodni-
azg i ludzks, za$ niepowtarzalne uklady cech wyznaczajg zmien-
ne calo$ci, z jakimi mamy do czynienia. Cato$¢ konstytuowana
jest przez ,,ceche”, ktéra przyjmuje role ,,cechy dominujacej”.
Woéwcezas w ukladzie mozemy wyrézni¢ cechy podrzedne oraz
»rys glowny” ukladu — scalajgcy pozostale i odrozniajgey ten
uktad od innych. Cecha funkcjonuje wiec dwoiscie: lgczgco
i dzielgco. Cechy podrzedne spaja, ale caly uklad ich dystan-
suje od innych ukladéow. To stanowisko Taine’a bliskie jest
i nam, jednak uznajemy je za niewystarczajgce (co wida¢ m.in,
w bezradnos$ci tego autora w przypadku ,,mody”, ktorg uznaje
za zjawisko ,powierzchowne” dla kultury). Atrybutywizm
Taine’a nie jest konsekwentny, gdyz w istocie charakteryzuje
go biologistyczny ,,organicyzm”. Sposéb konstruowania syste-
matyki roslin i zwierzat jest dla miego wzorem przy pojmo-
waniu funkcji ,,cech dominujgcych” we wszelkich ukladach
kulturowych. Zwraca on mianowicie uwage na to, ze podobien-
stwo cech zewnetrznych réznych gromad i gatunkéw nie po-
zwala jeszcze na ustalanie wspélnego ,,rodzaju” tych istot. Na
przyktad skrzydla sg cechami budowy owadéw, gaddéw (ar-
chaiczne jaszczury), ryb latajacych, ptakéw i ssakéow (nietope-
rze). A przeciez pod inymi wzgledami organizmy tych istot sg
tak roézne, ze podobieAstwo jest tu najzupeiniej przypadkowe.
Co innego twierdzi Taine — taka cecha, ktéra pozwala wyod-



Kultura jako warsztat méd 193

rebni¢ w jeden rodzaj wszystkie ,ssaki”, jest uklad ssacy.
Wszystkie istoty posiadajace te ceche majg tez i inne zbieznosci
organiczne: uklad kostny, stalocieplnos¢ itp. Wida¢ w tym ro-
zumowaniu, ze dla Taine’a ,,cecha” materializuje sie¢ w ,,organ”
jako pewien subsystem. Tym samym przestaje on odrézniaé
ceche jako jakos$e prostg i uklad cech zlozony. Skoro za$ cechg
moze tez by¢ uklad cech, to nie mozna juz mowic o ,,cechach
dominujacych”, ale o ,,deminujgcych ukladach cech” — a wiec
uklad konstytuuje inny uktad. Jest to konstatacja nie do utrzy-
mania. Gdyby atrybutywizm Taine’a zastosowa¢ do analiz kul-
turowych ubioru, to nalezaloby, po pierwsze, wyjasni¢, w kto-
rym momencie pojawia sie ,,ubiér” (czy np. tatuaz na skorze
aborygena jest ,,juz” ubiorem, czy jeszcze nie), a nastgpnie wy-
jasni¢, co np. jest cechg przesadzajaca, ze dany ubidr jest ,ko-
biecy”, ,meski”, ,,$wigteczny” itp. Rzecz nie do zrobienia.

Musimy zatem generowanie sie znaczen w zakresie mody
prowadzi¢ w inny sposoéb. Je$li mamy mowic¢ o ,,cechach” stro-
jow, to przez cechy rozumie¢ mozemy tylko co$ dziataja-
cego, czynnik oddzialujgcy. Scislej rzecz biorgc, bedziemy
moéwili o cechach ,,obronno-odpychajacych” oraz ,,zaczepno-
-przyciggajacych”, nie przesgdzajgc bynajmniej, ,,co” kazdora-
zowo ,,gpelnia te funkcje”. Wazne dla nas jest tylko, ze-ubiér
ludzki wytwarza okres§lony dystans miedzy sobg a zewnetrzny-
mi jednostkami (antropo-kulturowymi), nie pozwalajgc im ani
na oddalenie sie¢ zbyt daleko, ani na zblizenie sie zbyt blisko.
Mozna powiedzie¢, ze ,strojem” dla nas bedzie to, co ,ustala
dystans”. Typologia strojow bedzie za§ wymika¢ z dokonywa-
nych przez nie ,,ustalen dystansu”. Innymi slowy, ,,cecha” jest
dla nas bardziej ,relacjg” niz ,wlasciwoscig” lub ,,wlasnoscig”
rzeczy. ’

Takie zdynamizowanie ,cechy” pozwoli jednocze$nie na
ogarniecie tym pojeciem wiekszej i bardziej zmiennej prze-
strzeni zjawisk kulturowych. Oto bowiem ,,moda”, to nie tylko
str6j materialny o okres$lonej konfiguracji elementéw, to réw-
niez ,dzialania” ludzkie — ,spos6b bycia”, ,zachowywania
si¢” (wyniosty lub poufaly, ozywiony lub milczacy, powazny

13 Filozofia warsztatu
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lub rozbawiony), to okreslony sposob moéwienia, myslenia, od-
czuwania (por. S. Magala: Modne kierunki filozoficzne, War-
szawa 1984), okreslony styl gospodarowania, budowania, spe-
dzania czasu wolnego itp. Ubiory tkwig zawsze w takich uklal
dach. Ubi6r jest jakby ,zastygnietym ruchem”, momentem
pewnego procesu. Jest to spostrzezenie nienowe — powtarza
je wiekszost teoretykéw mody, SciSle splatajac stroje ludzkie
pod tym wzgledem z architekturg budynkow (style gotyckie
czy barokowe — to réwmiez uklady ,,zakrzeplego ruchu”, ma-
jgce zwigzek z muzyka, atmosfera spoleczng itp.).

Dzialaniu ludzkiemu przystuguje zatem pewien ,styl”, ma-
jacy swoje odbicie w ubiorze. Lepszym pojeciem niz ,,styl”
byloby raczej pojecie ,jpozycja”, ktére stosowal w swoich pi-
smach Diderot, a ktore przyjmiemy réwniez w dalszych ana-
lizach, jako majgce w sobie znaczenia wlasciwe pojeciu ,,posta-

(aktualnemu w psychologii wspolczesnej), lecz sugeruje
ono réwniez pojecie ,pozy”’ (ktére jest raczej obce tejze psy-
chologii). ,,Poza” za$ jest czyms, bez czego trudno rozpatrywac'
kwestie mody.

Uwagi Diderota zaczerpniemy z jego arcydziela literackiego,
jakim jest Kuzynek mistrza Rameau. Obchodzi¢ nas bedzie na-
stepujacy fragment tego dla(lagu

\

»Najgorsze to skrepowana postawa, w ktoérej nas wiezi potrzeba;
czlowiek potrzebujacy nie chodzi, jak inni; skacze, pelza, w1’je sie, wle-
cze i spedza swe zycie na przybieraniu i wykonywaniu pozycji. (Ja:) —
Céz to sg te pozycje? — (On:) — Patrze wokoél siebie i przybieram
swoje pozycje lub bawie sie widokiem pozycji, ktore przybieraja inni.
Jestem doskonalym aktorem mimicznym, jak to zaraz sam pan osgdzi
(Zaczal sie usmiechaé, udawaé czlowieka ktory podziwia, ktéry blaga,
ktéry sie przymila [..] podnosi co$, co upadlo, kladzie poduszke lub
stolek pod nogi; trzyma tace, przesuwa krzeslto; otwiera drzwi; zamyka
okno, $cigga firanke, patrzy na pana i pania, stoi nieruchomy, z reko-
ma zwieszonymi, z nogami wyprostowanymi [...]). Oto moja pantomima
prawie taka sama, jak pochlebcow, dworakéw, pasozytéw i zebrakow
(Szalenstwa tego czlowieka, bajki ksiedza Galianiego, wybryki Rabe-
lays’go naprowadzaly mi czasem glebokie myS$li. To trzy kramy, gdzie
zaopatruje sie w Smieszne maski, ktére umieszczam na twarzach naj-
powazniejszych oséb i widze Pantalona w pewnym pralacie, satyra w
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pewnym ;_)rezydencie, $winie w pewnym mnichu, strusia w pewnym
ministrze, ge$ w jego pierwszym sekretarzu).” 16

Utrwalone formy zachowan, skodyfikowane w zasadach
savoir vivre'u peinig zatem forme ubiorow, ktore wkiadane sg
w zaleznoéci od sytuacji, rél, zawodow. Sg one tez uczomne,
sztucznie urabiane — tak jak sztucznie kreuje sie kostiumy.
I tu jednak mamy do czynienia z powierzchowno$cig obserwa-'
cji, jaka uprzednio zauwazaliSmy u Taine’a. Chociaz np.
uklon dworski jest czym$ zlozonym i w poszezegdlnych
swoich fazach wyrazajgcym rozne stany: wasalnos¢, gotowosce
ushug, szacunek, powitanie itp., to Diderot chetniej siega do
analogii ludzko-zwierzecych, niz do zastanowienia sie nad
samg genealogig tego wipojonego ludziom spoleczenstw kilaso-
wych odruchu ,zginania grzbietu” jako gestu (por. Darwin)
zarowno infantylnego, jak i agresywnego — a zatem i zaczep-
nego, i odpornego w swoich podtekstach. Nie jest zatem w sta-
nie uchwyci¢ rozmaitosci danego zachowania, mnp. akcentu
,ironicznego”, jaki mozna nada¢ uklonowi. A wlasnie ta roz-
maito$¢ prowadzi czesto do przesady w tych formach za-
chowan-ubioréw i powoduje ich obumieranie w spotecznosci.
Nie rozkilada on ,,p6z” na ,gesty”. Widzi wszystko w ,tan-
cu”: czyni to mp. ,dostojny ksigdz z wypustkami u kolnierza
i w dlugim plaszeczu przynajmniej raz na miesigc przed szafa-
rzem beneficjow. Na honor, to co pan zwie pantomimg zebra-
kow, jest wielkim plgsem ziemi” .17

Ten blyskotliwy opis zachowan ludzkich, wystepujgcych przy
ukladzie pionowym zaleznosci (miedzy potrzebujacymi i zaspo-
kajajgcymi potrzeby) jest interesujacy, gdyz ujmuje on algo-
rytm dziatan ludzkich jako strukture, ktéra samg swojg prze-
strzenng wizualnoscig komunikuje pewien ztozony ukiad infor-
macji. Gest, poza, mimika sg tu ,,przekaznikami” pewnej szer-
szej treéci: sytuacji kulturowej osob. Nie chodzi tu przy
tym o algorytm dzialan skrajnych, gdyz kazde zachowanie sie

1 D. Diderot: Kuzynek mistrza Rameau, tlum. L. Staff, War-
szawa 1979, s. 162.
17 Tamze, s. 163.
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jest tu ograniczane i blokowane, nie popada w skrajnoéci. Gle-
boki uklon dworaka nie jest calkowitym samoponizeniem sig,
lecz ma zawiera¢ w sobie ,,godnos¢” osobists, ktora stanowi
zapore przeciw dowolnemu postgpieniu z nim, jako proszacym
lub wyrazajgcym szacunek. Uklon dworaka jest ,ruchowym
strojem”, w ktérym zawiera sie jednoczesnie zblizenie do ko-
gos, jak i ,,cofniecie” wobec niego. Taki gest co$ odkrywa, ale
i ukrywa. Wystarczy niewielkie zaakcentowamie tego ruchu,
aby nabral on sensu zgola ironicznego. Totez sposoby zacho-
wan sg dlugo ¢wiczone, az stajg sie odruchowym schematem
wpojonym w system receptorowo-migsniowy. Schylanie glowy
w uklonie, uscisk dionf, gest przeczenia glowa, wyraz zdziwie-
nia na twarzy sg kostiumami, do ktérych ciato musi dtugo sie
przyzwyczaja¢ lub nawet w nie ,wciela¢”. ,, Kowal ma inne
ramiona, niz adwokat — pisal Taine — oficer chodzi inaczej
niz ksigdz, wiesniak pracujacy przez caly dzien ma inne mie-
$nie, inng barwe skory, inne wygiecie krzyza, inne zmarszezki
czola, inng postawe niz czlowiek miejski, zamkniety w swoich
salonach lub swoich biurach”.!® Do tych rodzajow dzialania
dostosowuje sie — dodaje — ubidr:

»Po stroju junaka i rycerza, ktory nosili wytwornisie z czas6w Odro-
dzenia, nastepuje prawdziwy ubior przedstawicielstwa, jakiego potrzeba
do salonéw i na dworach, peruka, podwiazki bufiaste, spodnie dostatnie,
szata swobodna, zastosowana do miarowycl: i urozmaiconych ruchéw
czlowieka Swiatowego, jedwabne materie haftowane, zlocone, przybra-
ne w koronki, odziez mila a powazna, stworzona dla wielmozow, kto6-
rzy chcg blyszczeé¢, a mimo to zachowaé godno$é. Poprzez odmiany cig-
gle a drugorzedne str6j ten trwa az do chwili, gdy spodnie, obuwie
republikanskie i powazny tuzurek praktyczny zastepujg trzewiki ze
sprzaczkami, obciste ponczochy jedwabne, zaboty koronkowe, kamizelki

wzorzyste i ubranie rozowe, jasno-blekitne lub zielono-jabitkowe daw-
nego dwory/’ 18

Aby dokona¢ rozréznienia tych skiladnikéw behawioru, ktore
uznamy za istotne dla intempretacji struktur kostiumowych,

18 H. Taine: Filozofia sztuki, tlum, A. Sygietynski, t. 2, Lwow
1911, s. 161.
1% Tamze, s. 145.
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trzeba zwrocié uwage na mniej i bardziej trwale wyznaczniki
zachowan ludzkich. Wpyznacznikiem dtugotrwatym bedzie
z pewnosdcig ,,pozycja”’ spoleczna jednostki w sensie miejsca
zajmowanego w strukturze spolecznej (majgtkowej, prestizo-
wej, decyzyjnej), za§ czynnikiem krotkotrwatym ,sytuacja”,
w jakiej sie ona znajduje. Przez sytuacje rozumie¢ bedziemy
np. wiek czlowieka, jako co$ zmiennego ,,,pte¢” — jako rowniez
majagcg swoj okres kulminacji i utraty waloréw, wreszcie zda-
rzenia zewnetrzne korzystne lub miekorzystne (,koniunktury”
zyciowe). ,,Pozycja” czlowieka motywuje jego dzialamia stabil-
ne, powolne, sprzyja wyczekiwaniu na bieg wydarzen. ,Sy-
tuacja” za$ jest czynnikiem decyzyjnym i dziataniowym. Usta-
limy tu réwniez dwie sfery ekspresji organiczno-behawioral-
nych, ktére wyrazajg czynniki ,pozycji” i ,sytuacji”’. Ten
pierwszy bedzie — wedle naszego ujecia — wyrazal sie w ,,po-
zie”, drugi: w ,,gescie”. ,,Poza” zatem to ekspresyjny uklad sta-
bilny w dzialaniu ciala, ,,gest” za$ jest dynamiczny. Pozycja
_konkretyzuje sie w ,jpozie” — sytuacja w ,gescie”. ,Poza”
zawiera w sobie ekispresje ,,dyspozycji”’, podatnosci, gotowosci
— za$ ,gest” to rodzaj ,,aktu”, sygnalizowane dzialanie, nio-
sgce juz w sobie informacje o decyzji. Moda moze obej-
mowa¢ jednocze$nie te dwa poziomy istnienia, np. moda na pa-
lenie fajki ma w sobie ,,poze” w postaci informacji: ,,cztowiek
palacy fajke” ma duzo wolnego czasu, wlasciwego ludziom ma-
jetnym lub wolnych zawodow (artysci, uczeni) lub wykonuja-
cym prace powolne {marynarz). Natomiast ,,gest” zawierajacy
sie w paleniu fajki odnosi sie do aktualnej sytuacji i oznacza:
»palacy musi sie skoncentrowaé¢, zajmuje sie¢ czyms$ waznym,
podejmuje decyzje, izoluje sie od otoczenia itp.”. Szereg in-
nych przedmiotéw (ordery mezczyzn, bizuteria kobiet) ma ten
sam zaréwno ,pozycyjny”, jak i ,,gestowy” wymiar istnienia.
Czy mozemy jednak analogicznej dwoistosci dopatrzeé¢ sie w
catosci ubran, strojow, kostiuméw i ktére z elementéw tych
strojow mialyby takie lub inne znaczenie. Szczegdlnie intere-
sowat¢ mas bedzie to, co w zakresie strojow wigze sie ze sferg
,»poz”’, bowiem ,gesty” nalezg do doraznych i zmiennych ele-
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mentéw wyrazowych. Wyraznie odrézni¢ obydwie strony mody
mozemy po przeprowadzeniu ,.eksperymentu myslowego”, po-
legajacego na wyobrazeniu sobie, czy jednostka ludzka w stro-
ju lub ksztalcie ciala moglaby zosta¢ utrwalona na diuzej, np.
w postaci pomnikowej. Jasne sie stanie przy takim ekspery-
mencie, ze np. corka K. Marksa mogla na znak solidarnosci
z powstancami styczniowymi w Polsce zalozyé¢ sobie na piersi
krzyz, lecz trudno byloby utrwali¢ jg z tym symbolem na
pomniku — byt on czysto okazjomalny, podobmie trudno bylo-
by utrwali¢ tak wizerunek kobiety polskie] w czamym, za-
lobnym stroju noszonym po klesce powstania. Te elementy
,Sytuacji” nie pasujg do typu sztuki, ktéra podatna jest na
expresje ,,p0z”, a poprzez nie ,pozycji’. Analogiczne trudnosci
przedstawieniowe mielibysmy z wyobrazemiem sobie pommika
postaci siedzgcej z nogg ,,zalozong” na noge lub wyciggniets
w gescie kopniecia. Intuicyjnie zatem odroézniamy dyspozycyj-
ne i decyzyjne skladniki behawioru doé¢ dobrze.

Nie znaczy to, ze dokonany podzial aspekiow behawioru
ludzkiego sluzy¢ ma prostej dychotomizacji sfery ubioréw.
Sprawy tu bowiem sg znacznie bardziej skomplikowane. Wro6-
cimy mianowicie do uzytego poprzednio poréwmnania ubioru
z mapg pokrytg liniami topograficznymi. Propozycja koncepcji
mody, ktérg tutaj szkicujemy, zaklada preferencje, jakie w
strukturze strojow -odgrywajg linie w stosunku do pla-
szezyzn i bryl. Dlatego tez w interpretacji ,,wymowy” ubio-
row bedziemy .odwolywali sie do tej strony ,kroju” ubran,
ktore ukazywane sg w rysunku, grafice, wykrojach przedsta-
wianych w zurnalach méd. Natomiast sadzimy, ze malarskie
lub fotograficzne wizerunki strojow zacierajg to, co w nich jest
najbardziej istotne — linie. Gotowe tresci do interpretacji emo-~
cjonalnych senséw linii czerpiemy przede wszystkim z pracy
W. Kandynskiego z roku 1926: Punkt i linia a plaszczyzna
(Punkt und Linie zu Fldche, Beitrag zur Analyse der. ma-
lerischen Elemente, Miinchen 1926, ttum. pol. S. Fijatkowski,
Warszawa 1986). Praca Kandynskiego ma jednak, jak sadzimy,
zbyt waskie zaplecze w postaci odwolywania sie do subiektyw-
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nych odczu¢ malarza. Sgdzimy, ze intuicje te dadzg si¢ umoc-
ni¢ i poglebié, jesli rozbudowaé¢ je w kierunku psycho-fizjolo-
gicznych analiz ekspresji ciata ludzkiego, czego tradycje stwo-
rzono do$¢ wezesnie w ramach tzw. ,fizjognomiki” (Lavater,
Carus), rozwingl je Darwin 20, wspoélczednie za§ kontynuuje je
etologia zwierzat i ludzi (np. 1. Eibl-Ebeisfeldt i in.). Mozemy
bowiem stwierdzi¢, ze w czlowieku istnieje prawdopodobnie
wrodzony system interpretacji znakéw mimicznych ciata i twa-
rzy, w ktorym uklad linii koniczyn, rysow twarzy, jak usta,
brwi, odgrywa zasadniczg role. Male dziecko reaguje radoscia
lub placzem na widok ust o linii uniesionej ku gérze w usmie-
chu lub wygietej w dét w placzu lub gniewie. Ale i dla ludzi
dojrzalych tego typu uklady liniowe majg swoje intuicyjnie
pewne znaczenie, chociaz wyraz twarzy jako caloSci zlozonej
z wielu linii moze by¢ trudny do ,,odczytania”. Ot6z — takim

2 Por. K. Darwin: O wyrazie uczué¢ u cztowieka i zwierzqt, ttum.
Z. Majlert, K. Zaéwilichowska, Warszawa 1988, s. 197 i n. Biologizm
Darwina wyraza sie nawet w stworzeniu terminu ,miesien smutku”.
Jednakze Darwin — co jest paradoksem — nie jest az tak ,biologistycz-
ny” jak Taine. Ten ostatmdi postuguje sie bowiem sferg biologii jako
ostatecznym punktem odniesienia; co udaje mu sie dostrzec za ,ana-
logiczne” do proceséw organicznyck, uwaza za wyjasnione., Darwin, po-
zostajagc w sferze biologii, nie moze jej juz tak odnosié czy redukowaé.
Musi wiec rozklada¢ uklady znaczeniowe zachowan, gestow, ekspresji
mimicznych na proste elementy: linie brwi, ust, ramion, traktujac je
jako juz dalej nierozkladalne. W tej postaci elementy te wchodzg w
skiad ,warsztatu” kulturowego, dajacego im trwalos¢ przedmiotowsg
i kombinujgcego w rozne zestawy. Natura nie jest tu przeciwienstwem
kultury, ale surowcem i tworzywem dla niej. Do wczesnych antycypacji
koncepcji Darwina nalezy odrodzeniowa teoria Giambattisty della Porta
[w:] De humana physiognomia (reprodukcja karty tytulowej ksigzki
miesci sig w: A. Nowicki: Filozofia wloskiego Odrodzenia, Warszawa
1967, s. 333), nastepnie za$ badania te kontynuowali: Lavater, Carus,
Klages — wspoélcze$nie za§ 1. Einl-Eibelsfeldt, por. Mitos¢ i nienawiéé,
tlum. Z. Stromenger, Warszawa 1987. Antropologie filozoficzng wywo-
dzong z ekspresji twarzy rozwija E. Levinas, por. Twarz innego (anto-
logia) [w:] Teksty - Filozoficzne, Papies. Akad. Teol, Krakéw 1985
(kwiecien), oraz L. Klages, Grundlegung der Wissenschaft vom Aus-
druck, Leipzig 1936. )
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ukladem linii jest cale cialo ludzkie: zarysy ramion, biodra itp.
Mozemy tez zauwazy¢, ze ubiory ewoluujg w podkreslaniu
jednych a pomniejszaniu innych linii. Postrzezenie takie nie
jest nowoscig. Zmiane szeroko$ci szat, przenoszenie sie linii
dzielacej cze$¢ goérng i dolng korpusu ciala, rézne rozmiary
i kgt wycie¢ itp. omawia kazda praca z zakresu mody. Bardzie]
sporne s3 natomiast interpretacje znaczen tych metamorfoz
strojow. Czesciej podkresla sie tu znaczenie polozenia ,,mas”
i ,,plaszczyzn” kreowanych w obrebie odziezy niz znaczenie
linii. Pod tym wzgledem nasza propozycja obiera inng droge.

Przyjmujemy, ze w ciele ludzkim specjalng role ekspresyjna
i sygnalizacyjng odgrywajg uklady linii poszczegélnych orga-
néw, ktoére majg polozenie poziome lub lukowe, przy czym
polozenie linii ,jukowych” moze biec ,ku dotowi”, np. mimika
placzu twarzy lub ulozenie ramion w pozie rezygnacji lub ,ku
gorze”, np. usta wyrazajgce radosc. Istnieje rozleglty spor nau-
kowy, dotyczacy genezy poszczegélnych skladnikéow ekspresji
cielesnych. W RFN dziala towarzystwo fizjognomistow, wyda-
jace swoje czasopismo po$§wiecone tym kwestiom. Nie jest to
jednak kwestia mozliwa do omawiania w tym miejscu ani ko-
niecznie potrzebna. Pewne uklady ekspresji cielesnych sg
wepdlne zreszta zaréwno cziowiekowi, jak i réznym zwierze-
tom, stad tez znamy wiele préb uprofilowania postaci czy twa-
rzy ludzkich na podobienstwo profili ptasich, zwierzecych itd.
Chodzi tu czesto o dalekie analogie, jak np. miedzy ,dosto-
jenstwem” chodu niektoérych ptakéw (bocian, czapla) a porusza-
niem sie os6b urzedowych. Analogie takie bywajg przestanka
satyry, cho¢ nie jest wykluczone, ze ma tez miejsce inspiracja
strojow sylwetkami i szatami zwierzecymi. Aparycja mezczy-
zny we fraku podejrzanie przypomina aparycje wlasnie bocia-
na. Jednak, w naszym przekonaniu, analiza mody nie powinna
zaglebia¢ sie¢ w kwestie genetyczne, o czym dalej bedzie jeszcze
mowa. Dla czlowieka pierwszorzednym bytem jest $wiat jego
wiasnych znaczen, stuzacych komunikacji niewerbalnej, jezyk
jego wilasnego ciala. Pod tym wzgledem organizm ludzki daje
si¢ porownat¢ do drabiny zlozonej z poziomych szczebli, ktére
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sg proste lub w roznych kierunkach wygiete. Poczynajac od
linii wiloséw, tworzacych mniej lub bardziej eksponowang pod-
kowe skierowang na dol, przez linie brwi, oczu, waséw, ust,
podbroédka i brody, ramion, talii, bioder, nég — wszedzie mamy
do czynienia z szerokimi lub waskimi liniami, stanowigcymi
zamkniete odcinki. Moda moze powieksza¢ lub pomniejsza¢ te
odcinki (np. ,,szeroki usmiech” Amerykanina rozszerza odcinek
jego ust na drodze pewnego treningu). Moze ona tez tworzye
atrapy sugerujgce pozgdang aparycje danego odcinka ciala.
Sztuka strojenia czlowieka lezy jednak dopiero w tworzeniu
obszerniejszych kompozycji, w ktérych uformowaniu uczestni-
czg wszystkie ,,szczeble” drabiny organicznej ciala ludzkiego.
W .istocie rzeczy liczba kombinacji, jakim mozna podda¢ po-
szczegdlne odcinki postaci ludzkiej, jest ograniczona. Oto wlo-
sy: moga one tworzy¢ strukture ,,podkowy” (upodabniajac sig
do grymasu ust ,,Sciggnietych w doé!”), przy czym podkowa ta
moze zastania¢ czolo lub je odstania¢. Mogg one by¢ rdwniez
podkows zdeformowana, gdy wiekszos¢ z nich biegnie ,,0d
przedziatka” w bok. Dalej — mozliwe sg jeszcze dwie kombi-
nacje: wiosy krotko sciete lub wygolone w calosci, ewentualnie
z pozostawieniem ,,czuba”, oraz wlosy uniesione ku goérze
w rodzaju ,,podkowy” zbiegajgcej sie u géry — co czesto prak-
tykuje moda kobieca. Sg to w zasadzie wszystkie mozliwosci.
S3 one wyznacznikami tych form, ktére przyjmuja roéwniez
,nhakrycia glowy” (kapelusze, czapy, czepki itd.). Uktad linii po-
ziomych oraz dwie ,podkowy” skierowane ku dolowi lub ku
gorze — to wszystko. A przeciez, gdy przegladamy zaopatrzo-
ne w ikonografie dziela z zakresu historii ubioréw, widzimy,
ze przy pomocy tak prostych ,liter” kreuje sie tam cale poe-
maty aparycji, przemawiajace bezglosnym jezykiem hymny
erotyczne, manifesty pychy i buty — istne ,targowisko préz-
nosci”. Jest zdumiewajace, ile trudu, pomystowosci, kosztow
decydowano sie wklada¢ w tworzenie ubiorow, dzis majgcych
.dla nas tak blahe znaczemie — w dobie uniformizacji. Je$li
jednak uswiadomimy sobie, Ze istnieje co najmniej kilkanascie
yodcinkowyeh szezebli” w budowie postaci ludzkiej, z ktorych
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kazdy moze przybraé wspomniane wyzej trzy typowe poloze-
nia, to juz wtedy zauwazymy znaczng liczbe wariantéw, jakie
pojawi¢ sie mogg w roznych sposobach formowania ekspresji
cielesnych i kostiumowych. Bywaja jednak rowniez epoki, kto-
re zubazajg ilos¢ tych linii, ograniczajgc je do kilku podsta-
wowych i nie dajgcych sie juz wyeliminowa¢: linii bioder, ra~
mion, wlos6w. Moda arabska, zastaniajgca w ogdle posta¢ ko-
biecg, pozostawia jeszcze linie ramion i oczu, ktore nabierajg
wowczas wzmozonego znaczenia.

Nie mozna traktowaé¢ wszystkich tych ,,warstw” czy ,,pozio-
mic” w ciele ludzkim identycznie. Mozemy przyja¢ wstepnie,
ze linie ukowe wygiete ku dolowi oznaczaja stan negatywny
(placz lub gniew w przypadku ust ludzkich), za$§ linie lukowe
wygiete ku gorze — stan pozytywny (np.-,szeroki usmiech”).
Musimy jednak doda¢, ze zaznacza si¢ tez rola odmienna linii
gornych i dolnych w dowolnym ukladzie ,,szczebli” drabiny
ciala. Otoz — jest tak, ze linie kazdorazowo potozome wyzej
majg sens bardziej ,,receptywny”, percepcyjny — za$ linie niz-
sze: sens decyzyjny, dzialaniowy. Mozemy zjawisko to dostrzec
najwyrazniej przy analizie linii brwi i ust w obrebie twarzy
ludzkiej. Linie brwi formujgce sie¢ w podkowsg zwrdécong ramio-
nami ku dotowi wyrazajg stan ,,rozproszenia”, ,dezorientacji”,
zdziwienia, zaskoczenia, zdumienia itp. Te same linie brwi ulo-
zone w podkowe zwroécong ramionami do gory wyrazajg ,,sku-
pienie”, skierowanie uwagi ku czemus, pelng orientacje. Jesli
zatem linia brwi i ust ulozy sie w dwie paralelne podkowy —
to nawzajem ostabiajg one swojg ekspresje, zar6wno w eks-
presji gniewu, jak i rado$ci. Natomiast przeciwstawne sobie po-
lozenie tych lukowatych linii poteguje ekspresje w obydwu
przypadkach. Ponizej schematyczna egzemplifikacja:

NN\ AR
AN A,

oslabiona ekspresyjnosé wzmozona ekspresyjnosé

)
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Nie mozemy jednoczesnie zjawiska tego zwigza¢ jedynie
z tym ograniczonym, cho¢ bardzo waznym odcinkiem postaci
ludzkiej (waznym np. dla ludzi parajgcych sie kosmetyks, mo-
delowaniem okularow itp.). Oto bowiem, gdy tylko zaakocen-
tujemy polozong nad brwiami linie czola stykajgcego sie z wto-
sami, okaze sie, ze wlasnie ksztalt tej ,wyzszej linii” przej-
muje na siebie wyrazanie stanu skupienia lub rozproszenia
uwagi, poznawczej koncentracji lub dekoncentracji. Réwniez tu
postluzymy sie schematyczng egzemplifikacja:

i

~ ~ N /7
M\ N

wzmozona ekspresyjnosé oslabiona ekspresyjnosé

Widzimy, ze juz kosmyk wlosow opadajacy na czolo wzma-
ga wyraz skupienia i koncentracji, za§ ksztalt linii czola, cha-
rakterystyczny dla mody kobiecej czy wspodtezesnych hippi-
sOw -— oslabia i rozprasza ekspresje (zwlaszcza negatywng).
Gdyby$my w tym miejscu przeszli do dokiadniejszych amaliz
ksztaltow réznego typu nakryé¢ glowy, ktore czesto s dominu-
jace przez dziesieciolecia, to databy sie odkry¢ struktura eks-
presyjna o charakterystycznych rysach wtasciwa dla ,,fizjogno-
mii kultur” lub tez ,,subkultur”. Na przyklad jest charakte-
rystyczne, ze czapki ,,z daszkiem” — tworzace na linii czola
skierowang ku dotowi podkowe, charakterystyczne sg dla mo-
dy wojskowej oraz dla subkultury proletariatu, zajmujacego
peryferie miast. Takie dokladniejsze eksploracje nie sg jednak
celem naszej analizy.

Mozemy zauwazy¢, ze powyzszy uklad ,,poziomic” zawiera
w sobie zarowno cechy wyrazajgoe dyspozycije, jak i akty. Roz-
proszenie czy skupienie poznawcze jest stanem z zakresu ,,dy-
spozycji” (zalicza sie zatem do tego, co okresliliSémy jako ,,po-
zycje” i ,jpozy”). Poziomy wyzsze majg zatem charakter ,,pé6z”
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— natomiast linie ekspresji usytuowane ponizej nabierajg zna-
czenia ,,gestow”. Poniewaz za$ krdj strojow moze potegowac
az do skrajnych dysproporcji linie poszczegélnych czesci kor-
pusu ludzkiego, ponadto pewne linie, np. talii i sukni baroko-
wych mogg z dalszej odleglosci by¢ bardziej widoczne niz linie
twarzy, to znaczeniowe zwigzki ,,dyspozycji” i ,,aktow” moga
wyroznia¢ sie w pewnych czeSciach strojow przed innymi. Tak
np. mocno ,,wcieta” talia ubioru damy dworu epoki baroku
stanowi ekspresje ,,pozycyjng”, oznaczajagca skupienie i kon-
centracje, za$ szeroko rozlozona, ,bufiasta” suknia ponizej swo-
ja lukowatg linig przypomina réwnie dobrze ,,portal” budowli
romanskich, co wykrzywione w grymasie pychy i pogardy usta
(co stanowi rodzaj ,,gestu”). Natomiast zmiana w modzie prze-
lomu o$wiecenia i romantyzmu, polegajaca na zniesieniu
,talii”, jest catkowitg likwidacjg tego waznego uktadu linii.
Rzecz nie w tym, ze moda nowa jest bardziej luzna, swo-
bodna i wygodna. Ta nowa moda wyraza natomiast stan de-
koncentracji, rozproszenia — jaki w pozycji kobiety nastepuje
wraz z nastrojowoscig semtymentalng i romantyczng, inng niz
pelna intryg, rywalizacji, konkurencji atmosfera barokowych
dworéw. Amalogiczne sensy ukladow liniowych znalezé moze-
my w architekturze. Wystarczy w tym celu poréwnac zasad-
nicze linie charakterystyczne dla budowli sakralnych w stylu
romanskim i gotyckim, co réwniez najlatwiej zegzemplifiko-
wa¢ graficznie:

SN
N\
umn

Fragment frontu kosciota Zarys frontu kosciota
$w. Marka w Wenecji Mariackiego w Krakowie

Za: Wi Witwicki, Wiadomosci o stylach, wyd. 2, Warszawa 1959.




»

Kultura jako warsztat mod 205

Podzielany przez nas atrybutywizm Taine’a nie wikla sie
jednak w jego organicyzm, ktéry pojedynczym ,,cechom” na-
dawal trwale znaczenie i wigzal je na trwate z innymi. Cechy
za$ rozumiemy tu jako elementy ekspresyjne, zdolne do przy-
bierania kilku elementarnych znaczen. Kombinacje cech uwa-
zamy za zawsze relatywne, totez plastycznos¢ kultury jest
wedle nas nieeliminowalna. Odwrotnie, uktad ,,cech” jako ele-
mentow ekspresyjnych (tj. odcinkéw ciala dajacych sie¢ wydtu-
zaé, zweza¢ i wygina¢) tak latwo poddaje sie modyfikacji, ze
moda zdaje sie by¢ jednym z najmniej stabilnych obszaréow
kultury. Dazenie do calkowitego kontrolowania kultury musi
nieuchronnie natrafi¢ na grzgskie i ptynne $rodowisko mody,
ktéra unifikacji i kontrolowaniu poddaje sie z wielkimi opo-
rami. Zadna z utopijnych wizji $wiata ludzkiego nie pozosta-
wiala jednak mody ,,samej sobie”.

O MOZLIWOSCI PSYCHOANALITYCZNEJ INTERPRETACJI MODY

Psychologia freudowska niechetnie wkraczala w przestrzen
mody (chetniej, nie bez podstaw, czynili to gestaltysci — obec-
na analiza idzie ich kierunkiem), trzeba jednak rozpatrze¢ ich
-stanowisko badawcze woéwczas, gdy zamierzamy podtrzymac
formule Carlyle’a o ,,zaczepno-obronnej” funkcji ubioréw. Nie-
wiele bowiem innych nurtéw w psychologii rozwinelo w od-
powiednim stopniu problemy ,mechanizméw obronnych”
i,agresji” w osobowosci czlowieka.

Istniejg rdznorakie, ale o nieréwnej wartosci, sposoby wy-
jasniania zjawiska mody w nawigzaniu do rdéznych aspektow
zycia ludzkiego. Obronny i zaczepny charakter ubioréw ma
sens dostowny w przypadku strojow wojskowych, towarzysza-
cych czlowiekowi od poczatku dziejow. Pancerz i bron — to
stale skladniki kostiumowe, szczegélnie w epoce feudalnej.
Analogiczny sens ochronny posiadajg typy ubioréw zabezpie-
czajgce przed zimnem (futra, szuby, buty) lub chronigce od
kontaktu z przedmiotami pracy: fartuchy kowalskie, rekawi-
ce. Ale wlasnie ma przykladzie ewolucji tych funkcjonalnych
przedmiotéw mozemy dostrzec, ze relacje podmiotowo-pod-
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miotowe w sferze strojow sa prymarne. Oto bowiem helm ry-
cerski rzadko kiedy ograniczal sie do funkeji obronnych, cze-
Sciej za$ ozdabiany elementami zwierzecymi (glowy zwierzat,
rogi itp.) lub powigkszany przy pomocy ozddb (piéra, wlosie
konskie) stawal sie elementem napastniczym, majgcym onie-
$mieli¢, przestraszyé¢, sparalizowa¢ przeciwnika. Podobne funk-
cje przejmowaly elementy pancerza, tloczone i zdobione. Stro-
je takie majg dziala¢ na psychike ,,innego”, wzbudzac lek,
szacunek, pokore. Dostrzegajac tego rodzaju aspekty ,narze-
dziowe” mody, musimy jednak zapyta¢ o przyczyny, dla kto-
rych okreslone style, ksztalty, wyglady wywotuja jednak takie
pozadane emocje. Dlaczego pidropusz rycerski straszy, zamiast
rozémiesza¢? Tym samym okazuje sie, ze pytanie o interper-
sonalny charakter ,narzedzi kostiumowych” zostaje tylko prze-
suniete ze sfery kultury na obszar szerszy. Oto ubiory ,na-
pastnicze” nawigzujg do wygladu istot przyrodniczych: opan-
cerzony .rycerz upodabnia si¢ do owada, jaszczura, drapieznego
ptaka — czemu jednak w przyrodzie te wlasnie, a nie inne
aparycje owadzie, ptasie, gadzie majg okreslone ,jparalizujgce”
dzialanie? - Czyzby przyroda ustalila znacznie wcze$niej state
relacje ,aparycja—strach”? Nalezy przyja¢ taksg hipoteze w
Swietle ustalen obecnej etologii, wedle ktorej szereg ptakow
ma wrodzony lek przed zarysem skrzydet ptakéw drapieznych
(i tylko ich) — piskleta tych ptakow reagujg panikg na cien
o takich ksztaltach. Analogiczne wlasciwoséci przypisywane sg
dzwiekom. Lecz pewne ksztalty ciala spelniajg rowniez funkcje
obronne. Przyjmujé sie w etiologii, Zze nieproporcjorialnie duza
glowa u potomstwa (ok. 1/4 diugosci calego ciala) wywoluje
postawy opiekuncze u dorostych z tego samego gatunku, jest
to wiec wyraznie ,,proporcja obronna”. Przestrzegajg tez jej
tworey lalek. Czy proporcja taka i jej geneza przyrodnicza nie
moglaby spetni¢ funkcji wyjasniajgcej i interpretacyjnej przy
analizie zmiany wielko$ci réznego rodzaju nakrye glowy, ka-
peluszy itp. w modzie meskiej i kobiecej rézmych epok? A prze-
ciez tego rodzaju gotowych stereotypow jest infomnowanytch
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w przyrodzie wiele: sens barw w okresach godowych, formy
ruchu godowego, sens zapachow itp.

Postawione pytania majg charakter retoryczny. Postepy
etiologii w rozszyfrowywaniu tego rodzaju ukladéw: ,apary-
cja — przezycie” dopomoga z pewnosciag w rozwoju teorii ,,sty-
low” i ,,mo6d”. Trzeba jednak z géry stwierdzi¢, ze nie w tym
obszarze lezy rozwigzanie istotnych probleméw znaczen kul-
turowych ubioru. Kazdorazowo bowiem mamy tu do czynienia
z ukladem gotowych form znaczeniowych. Mozemy po-
‘strzega¢ przemieszezanie sie tych gotowych form, zaréwno
czerpanych ze §wiata natury, jak i,z innych kregéw kulturo-
wych lub z przesziosci (mody ,retro”). Przemieszczania takie
majg sens zaczepno-obronny, ale w sensie nadmiernie ,ma-
kro” zjawiskowym. Ograniczmy sie tu do zjawiska ,zapozy-
czen” kulturowych. Oto zagrozona parciem kultury islamskiej
z poludnia szlachta polska XVI—XVII w. przejmuje bron ta-
tarska — zakrzywione szable oraz ubiory — kontusze, nasla-
dujgce stroj turecdki. Jaki jest sens tego pradu kulturowego?
Mamy tu do czynienia ze zjawiskiem dajacym sie wprost za-
‘kwalifikowaé¢ do elementarnych zachowan obronnych, odkry-
tych przez psychoanalize, takich jak: ,identyfikacja” z agre-
sorem, inkorporacja, internalizacja, introjekcja itp. Upodobnie-
nie sie¢ do agresora jest zar6wno wyrazem kontragresji, jak
i rodzajem ,,mimifl{,ry”, pozbywaniem sie poczucia wlasnej ,,ob-
cosci” jako czegos budzgcego agresje. Jednocze$nie mamy tu
inne ciekawe aspekty: kontusz jest nasladowaniem stroju naj-
wyzszych dostojnikow tureckich, jest zatem rodzajem samo-
wywyzszenia sie szlachty, ponadto za§ dystansuje jg od
stanu chlopskiego. Przejmujagc obcy stroj, szlachta podkresla
swojg obco$¢ wobec chlopow, a ponadto swoj prymat, wynika-
jacy z dysponowania silg. Z kolei moda stanu chiopskiego asy-
miluje stopniowo te cechy mody agresywnej: sukmana chlop-
ska staje sie kopia kontuszy, za$ pasy goralskie kopiujg pasy
szlacheckie. Kazdorazowe przejecie wzoréw istniejagcych ma
takie znaczenie obronno-zaczepne, jakie skodyfikowali psycho-
analitycy (wyréznia sie ok. 20 takiego rodzaju ,,mechanizmow
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obronnych” osobowosci). Jako wazniejsze wskaza¢ mozna:
kompensacje, konwersje, sublimacje, symbolizacje. Dlaczego
tego rodzaju algorytmy zachowan sg niewystarczajace dla wy-
jasnienia calosci znaczen i senséw mody. Ot6z mamy tu do
czynienia z gotowymi ukladami znaczen. Dynamika po-
lega na ich przesuwaniu sie: moda kobieca przejmuje cechy
meskie, meska — kobiece (peruki XVII w.), kaptani jednej re-
ligii przejmujg szaty drugiej, cywile czenpig z wzoréw wojsko-
wych, artysci z dworskich. Mozna uklada¢ dowolnie rozlegle
ciggi takich zapozyczen. To, czego nie wyjasnia sie w takim
schemacie, to przyczyny naruszen wlasnie tego, co gotowe
i ,dane” do odbioru. Szerokie ramiona mezczyzn sg wyol-
brzymiane jeszcze w kaftanach z bufiastymi rekawami Rene-
sansu — lecz kamizelki i fraki XVIIT i XIX w. Sciesniajg ra-
miona mezczyzn do waskiej linii. Szerdkie biodra kobiet ,,dane”
sg jako sygnal erotyczny juz w kulturze plemion pierwotnych,
pozostawiajgcych po sobie posazki ,,szerokobiodrych Wenus”
(jak je ironicznie sie dzi$ okresla) — powtarza to odczucie ko-
bieca moda baroku i XIX wieku. Lecz styl gotycki i moda
wspolezesna likwidujg niemal w zupelnosci te ceche postaci.
Nie tyle wiec kombinacje gotowych ,,ukladéw cech” jak chcial
Taine, ale funkcjonowanie ,,cech” w inny sposéb — musi by¢
poszukiwanym kluczem do interpretacji mody. Teoria Freuda
miala w sobie co§ z organicyzmu Taine’a: tendencje do opero-
wania ,subsystemami”. Taka czynnos¢ nie pozwala na dosta-
tecznie subtelne rozpatrywanie tak ulotnego zjawiska, jakim
jest stréj i moda. Musimy przyja¢, ze moda jest zjawiskiem
ztozonym nie tylko historycznie, ale rowniez strukturalnie, tzn.
ze tworzy ona calos$ci o okreSlonym wispdlnym stylu
i ,,aurze”. Jednak calosci te nie majg za swoje zrédlo juz
uksztaltowanych strukturalnie (ekspresyjnie i funkcjonalnie)
ukladow, ale wywodza sie z elementéw dos¢ luznych, ktore
daja sie roznie kombinowaé. Co wiecej: ilos¢ kombinacji pod-
stawowych jest raczej ograniczona, stad tez powroty mody do
dawnych stylow wynikajg nie tylko z replikacji epok kulturo-
wych, ale i z ograniczonych mozliwosci kombinowania cech
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elementarnych. Pewne czeSci ubiorow sg pod tym wzgledem
szczegdlnie ograniczone i zmieniajg sie trudno, zas powracajg
do wczesniejszych form — latwo. Dotyczy to ,kroju” nakryé
glowy, butow, rekawic. Podstawowe linie ustanawiajgce
emocjalng zawarto$¢ znaczeniowa np. kapeluszy sg wrecz po-
wtorzeniem zasadniczych linii ekspresyjnych twarzy, tj. linii
brwi i ust. Mozemy dostrzec to, powtarzajac wczesniejsze ilu-
stracje graficzne.

LA C

Kultura uzywa tutaj zatem gotowych elementéw znacza-
cych, uformowanych przez przyrode, tyle ze je petryfikuje (co
zdarza si¢ jednak tez w przyrodzie, dowodzi sie np., ze wyraz
twarzy — usmiechniety — ludzi Dalekiego Wschodu ma zré-
dlo we wrodzonym ukladzie mie$ni twarzowych), ze petryfi-
kaeji dokonuje w okreslonym zakresie kombinacji, a takze ze
zapewnia jednostce swobodny wybdér gotowych petryfikacji po-
zowo-gestowych w zaleznosci od potrzeb. Bowiem potrzebny
do danej sytuacji ,,wyraz” sylwetki, jednostka dobiera w spo-
sob dos¢ dowolny. Inne stroje moze obra¢ dla uczestnictwa
w sytuacji powaznej, zabawowej, w pracy itp. Elity majg tu
wieksze mozliwosci — zastrzegaja one sobie ponadto pewne
formy ekspresji (,,dostojenstwo”) jako wylaczng wiasnose. Jed-
nostkom z plebsu brak wéwczas nie tylko narzedzi, ale i upraw-
nienia do okre§lonych zachowan. Zdarza sie jednak, zZe
elity przypisujg jednostkom z warstw nizszych prawo uzywa-
nia wlasciwych sobie strojow i zachowan, najczesciej gdy te
ulegaja juz dezaktualizacji. Totez jest celowym zabiegiem
(a nawet aktem premedytacji) maskaradowe przybieranie stu-
zby w ,generalskie” mundury portierow lub szoferéw, liberie
i fraki kamerdyneréw oraz uczenie ich ,dystyngowanego”
i ,,nobliwego” zachowywania sie. To curiosum obyczajowe ma
wiele podtekstow, ktorym trzeba by poswiegci¢ osobng uwage.

14 Filozofia warsztatu
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Z jakiego wzgledu nie mozemy uzna¢ psychoanalityczne]
koncepcji ttumaczgcej strukture strojow wedle teorii mecha-
nizméw obronnych i agresywnych Freuda? Oto dlatego, ze za-
den ubi6r nie dziala tu na odbiorcow jako na czyste podmioty.
Mogliby$my wyjasni¢. ciekawie wszelkie ,,blokady” psychiczne
oraz ,intencje ekspansywne” zawierajace sie w stroju urzedo-
wym lub prywatnym, meskim lub kobiecym, ale ,,zapomina-
jac” o tym, ze sami wystepujemy tez w jakims$ rodzaju stroju,
uniformu, ,futeralu” w sensie Carlyle’a czy Czechowa. W
rzeczywistosci za$§ odbiorca nie jest takim czystym podmio-
tem, ale sam jest ,noénikiem stroju” i odbiera strgj innych
poprzez pryzmat wlasnego ubioru. Nawet dwu ludzi z tej sa-
mej warstwy, z tego samego kregu towarzyskiego bedzie od-
biera¢ si¢ inaczej, jesli np. jeden wystapi w ,,od$wietnym”
garniturze, a drugi w stroju domowym lub zgola nocnym. Ma
tu bowiem| woweczas miejsce nie spotkanie sie podmiotow, lecz

spotkanie sie kostiuméw — dialog strojow. Zjawiska
tego zdaje sie nie dostrzegac filozof, ktory kwestiom ekspresji
mimicznych twarzy nadal znaczenie najwieksze — Levinas.

Nie zauwaza on bowiem, ze dzieki kulturze zasadnicze ekspre-
sje ,,twarzy” przenoszg sie na calg sylwetke ludzks, tj. ze
w zakresie stroju — caly ubidér jest twarzg. Mozna
to dostrzec za$ wyraznie w liniach strojow kobiecych, tych
zwlaszcza, ktore eksponujg jaskrawo ,,poziomice” dekoltow
i bufiastych sukien. Linie owe wyraznie odtwarzajg znany juz

nam wzor mimiczny:
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Niestety takiej analogicznosci ekspresji nie przestrzegajg tez
z reguly historycy i teoretycy mody. Sklaniaja sie oni do ope-
rowania ,subsystemami” kostiumowymi, tak jak czynil to
Taine, chetnie widzg przejmowanie form ubioréw przez epoki
i klasy, mniej za§ — a nawet wcale — dostrzegaja, ze ustale-
nia Darwina i innych fizjognomistow moglyby mie¢ znaczenia
dla sensu mody. .

Tam, gdzie odbywa sie dialog kostiuméw, tam mamy do czy-
nienia z mechanizmami komunikacji struktur odkrytymi przez
»gestaltystow”. Totez oni, a nie psychoanaliza, muszg mie¢
prymat w czynnosciach interpretacyjnych mody. Mozna by
dostrzec zachodzenie intrygujacej ,komplementarno$ci” szcze-
g6lnie w obrebie mody meskiej i kobiecej, w ich ewolucji po-
przez epoki, gdzie sylwetki obydwu rodzajow strojow ,,uzupel-
niajg sie” na zasadzie odwrotnosci: szerokie stroje gornej odzie-
zy meskiej 1 odstoniete nogi (ponczochy lub spodnie) tworzg
powierzchnie ,kompensowang” przez -bufiaste suknie kobiet,
nastepnie za$ proporcje obydwu sylwetek zmieniajg sie stale
wedle tej, same] zasady komplementarnosci. Wymagaloby to
jednak zboczenia z naszego tematu i zbyt licznych egzempli-
fikacji. Nie moze nas w kazdym razie myli¢ bardziej ,szczegd-
towa” strona mody, polegajagca na wzbogacaniu poszczegdlnych
ubioré6w roznorakimi dodatkami: symbolami, orderami, kiej-
notami itp. W istocie zasadniczg role odgrywaja elementy ,,sty-
listyczne” w postaci 1inii — te same, ktore wyznaczajg naj-
ogblniejszy sens architektury réznych epok. Architektura je-
dnak tworzy bardziej stabilne uklady, gdyz budynki réznych
epok sgsiadowaé ze soba moga bez zmian przez stulecia.

Style architektoniczne i towarzyszace im style kostiumowe
wowczas dopiero uczestniczg w ,,dialogu strojow”, gdy recep-
cja stylu dokonywana jest przez ,pryzmat” samego stylu. Bu-
dynek gotycki naprawde widziany jest ,,gotycko”, gdy wi-
dzimy go np. z ostrotukowych podcieni lub przez ostrotukowe
okna komnaty gotyckiej. Czesto albumy fotograficzne trafnie
chwytajg ten mechanizm widzenia. Gdy sylwetka budowli go-
tyckiej ukazuje sie w ramach okna gotyckiego, obserwator
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sam znajduje sie. wewnatrz tej architektury, jest jej czeScia,
artykuluje widzenie obiektu zewnetrznego kategoriami tego
samego przedmiotu. Patrzac na ten sam budynek z ulicy lub
placu stajemy 'naprzeciw niego jako podmiot ahistoryczny,
abstrakcyjny. Analogicznie: ,naprawde” kostiumy renesanso-
we zobaczylby kto$, kto sam nalozylby jeden z nich na siebie
i stangl w gronie innych ludzi w podobne ubranych. Réwniez
pod tym wzgledem musimy wnie$¢ poprawke do Levinasa:
nastrojows aure ,twarzy” innego widzimy w zaleznoéci od ko-
stiumowej aury nas samych.

Uwaga ta przenosi nas w $wiat mody, $wiat ,,dialogu stro-
jow” jako uklad formalny W tym tez sensie analiza for-
malna strojow przybliza nas do odkrycia tego, na czym polega
zjawisko prézno$ci zwiagzanego z modg. Uwaga Carlyle’a,
ze u podstaw mody tkwi ludzka préznosé, jest bowiem nie
tylko celna, ale przenika ona calos¢ zjawiska ,krytyki mody”,
z jakg spotyka sie ta w kulturze. Jest cos, co powoduje wrza-
we krytyczng wokél mody, namietne spory o nig. Moda wigze
sie z proznoscia, gdyz jest ona zawsze ,forma” odstajgcg od
,tresci”. Prézno$¢ te mozna krytykowaé — mozna tez jag
usprawiedliwia¢. Oto problem ,snobizmu” jako motywu ,,do-
stosowywania si¢” jednostki do jakiegos stylu kulturowego na
zasadzie mechanicznej. Krytykowano snobizm, ale np. S. Ze-
romski bronit go. Osobiscie podzielamy stanowisko Zeromskie-
go. Gdy za nowinkami kulturowymi idzie sie, szuka -sie ich,
inicjuje je tylko na zasadzie powierzchownej motywacji, to
stwarza to jednak pewien rodzaj chionnosci i zapotrzebowania,
dajgcego szanse procesom pozytywnym. Prawdopodobnie wig-
kszo$¢ kupeoéw dziel Picassa nie rozumialo w ogdle jego kano-
now estetycznych, a kierowalo sie ,,moda” na Picassa. Ale wy-
tworzylo to, tak czy inaczej, zazp»otr_zdb'o«wsanie na te twoérczose,
otworzyto jej jakby przestrzen ,,ssgcg”, co zmobilizowalo tego
malarza do eksplozyjnej tworczosci. Nie jest absolutnie pierw-
szoplanowe, dlaczego ludzie kupuja ksigzki czy sluchajg mu-
zyki — jesli stwarza to owo ,ssanie kulturowe”, taki rodzaj
»prozni”. Im wieksza zmienno$¢ mod, tym wieksza dynamika
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i réinorodnos¢ kultury Jedne kultury sa sprawniejsze, inne
mniej sprawne .w poslugiwaniu sie swoim warsztatem modo-
twoérczym. Te pierwsze majg wiecej szans przetrwania i suk-
cesu. Moda jest rodzajem kulturowego kredytu, a kredyt —
jak stwierdzil to znakomity -ekonomista J. A. Schumpeter —
jest ,kreacjg ex mihilo”. Dzieje sie to zaré6wno w ekonomii, jak
i w kulturze. '






10.
11.

12.
13.
14.
15.
16.

17.

18.

19.

Bibliografia

Banach E. i A,, Stownik mody, Warszawa 1962.

Banach A., Portret wzorowego mezczyzny, Krakow 1965.
Bogatyriew S., Funkcja stroju ludowego [w:] Semiotyka kultury
ludowej, Warszawa 1975, s. 26—96.

Carlyle. T. Sartor resartus. Zycie i zdania pana Feufeldréckha
w trzech ksiegach, Warszawa 1882.

Darwin K., O wyrazie uczué¢ u cztowieka i zwierzqt, Warszawa 1988,
Elias N., Przemiany obyczajéow w cywilizacji Zachodu, Warszawa
1980. ' ‘

Kantor R., Ubior—stréj—kostium. Funkcja odziezowa w tradycyjnej
spolecznosci wiejskiej XIX i w poczgtkach XX wieku na obszarze
Polski, Krakow 1982.

Konig R., Potega i urok mody, Warszawa 1979.

Laver J., Style in Costume, London 1947.

Magala S., Modne kierunki filozoficzne, Warszawa 1984.

Plessner H., Akt imitowania [w:] Pytanie o conditio humana, War-
szawa 1988.

Sapir E.,, Moda [w:] Kultura, jezyk, osobowo$¢, Warszawa 1978.
Simmel G., Filozofia mody [w:] S. Magala, Simmel, Warszawa 1980.
Taine H., Filozofia sztuki, Lwoéw 1911.

Turnau I., Ubidr jako znak {w:] ,Lud”, 1986, t. 70.

Turnau 1., Moda a odziez — zmienno$é¢ i diugie trwanie, , Kwar-
talnik Historii Kultury Materialnej” 1974, nr 1, s. 87—99.

Turnau I, Analiza semantyczna systemu mody wedlug Rolanda
Barthesa [w:] Informator Centralnego Biura Wzornictwa Przemysilu
Lekkiego 1974, nr 3, s. 14—20.

Witwicki W., O modach obecnych [w:] A. Nowicki, Wifwicki, War-
szawa 1982,

Witwicki W., Wiadomosci o stylach, Warszawa 1959,



UNIWERSYTET MARII CURIE-SKE.ODOWSKIEJ

Naktlad 275 egz.+25 nadb., ark. wyd. 16,3, ark. druk. 13,2. Pap. piSm. 71 g
Al, format A5. Oddano do skladu w pazdzierniku 1989 r., podpisano do
druku w maju 1990 r., wydrukowano w czerwcu 1990 r.

Tloczono w Drukarni UMCS, zam. nr 453/89









ISBN 83-227-0307-4



	000_000_2R
	000_001_1L
	000_001_2R
	000_003_1L
	000_003_2R
	000_005_1L
	000_005_2R
	000_007_1L
	000_007_2R
	000_009_1L
	000_009_2R
	000_011_1L
	000_011_2R
	000_013_1L
	000_013_2R
	000_015_1L
	000_015_2R
	000_017_1L
	000_017_2R
	000_019_1L
	000_019_2R
	000_021_1L
	000_021_2R
	000_023_1L
	000_023_2R
	000_025_1L
	000_025_2R
	000_027_1L
	000_027_2R
	000_029_1L
	000_029_2R
	000_031_1L
	000_031_2R
	000_033_1L
	000_033_2R
	000_035_1L
	000_035_2R
	000_037_1L
	000_037_2R
	000_039_1L
	000_039_2R
	000_041_1L
	000_041_2R
	000_043_1L
	000_043_2R
	000_045_1L
	000_045_2R
	000_047_1L
	000_047_2R
	000_049_1L
	000_049_2R
	000_051_1L
	000_051_2R
	000_053_1L
	000_053_2R
	000_055_1L
	000_055_2R
	000_057_1L
	000_057_2R
	000_059_1L
	000_059_2R
	000_061_1L
	000_061_2R
	000_063_1L
	000_063_2R
	000_065_1L
	000_065_2R
	000_067_1L
	000_067_2R
	000_069_1L
	000_069_2R
	000_071_1L
	000_071_2R
	000_073_1L
	000_073_2R
	000_075_1L
	000_075_2R
	000_077_1L
	000_077_2R
	000_079_1L
	000_079_2R
	000_081_1L
	000_081_2R
	000_083_1L
	000_083_2R
	000_085_1L
	000_085_2R
	000_087_1L
	000_087_2R
	000_089_1L
	000_089_2R
	000_091_1L
	000_091_2R
	000_093_1L
	000_093_2R
	000_095_1L
	000_095_2R
	000_097_1L
	000_097_2R
	000_099_1L
	000_099_2R
	000_101_1L
	000_101_2R
	000_103_1L
	000_103_2R
	000_105_1L
	000_105_2R
	000_107_1L
	000_107_2R
	000_109_1L
	000_109_2R
	000_111_1L
	000_111_2R
	000_113_1L
	000_113_2R
	000_115_1L
	000_115_2R
	000_117_1L
	000_117_2R
	000_119_1L
	000_119_2R
	000_121_1L
	000_121_2R
	000_123_1L
	000_123_2R
	000_125_1L
	000_125_2R
	000_127_1L
	000_127_2R
	000_129_1L
	000_129_2R
	000_131_1L
	000_131_2R
	000_133_1L
	000_133_2R
	000_135_1L
	000_135_2R
	000_137_1L
	000_137_2R
	000_139_1L
	000_139_2R
	000_141_1L
	000_141_2R
	000_143_1L
	000_143_2R
	000_145_1L
	000_145_2R
	000_147_1L
	000_147_2R
	000_149_1L
	000_149_2R
	000_151_1L
	000_151_2R
	000_153_1L
	000_153_2R
	000_155_1L
	000_155_2R
	000_157_1L
	000_157_2R
	000_159_1L
	000_159_2R
	000_161_1L
	000_161_2R
	000_163_1L
	000_163_2R
	000_165_1L
	000_165_2R
	000_167_1L
	000_167_2R
	000_169_1L
	000_169_2R
	000_171_1L
	000_171_2R
	000_173_1L
	000_173_2R
	000_175_1L
	000_175_2R
	000_177_1L
	000_177_2R
	000_179_1L
	000_179_2R
	000_181_1L
	000_181_2R
	000_183_1L
	000_183_2R
	000_185_1L
	000_185_2R
	000_187_1L
	000_187_2R
	000_189_1L
	000_189_2R
	000_191_1L
	000_191_2R
	000_193_1L
	000_193_2R
	000_195_1L
	000_195_2R
	000_197_1L
	000_197_2R
	000_199_1L
	000_199_2R
	000_201_1L
	000_201_2R
	000_203_1L
	000_203_2R
	000_205_1L
	000_205_2R
	000_207_1L
	000_207_2R
	000_209_1L
	000_209_2R
	000_211_1L
	000_211_2R
	000_213_1L
	000_213_2R
	000_215_1L
	000_215_2R
	000_217_1L
	000_217_2R
	000_219_1L
	000_219_2R

