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WSTEP

Dla budowanego przez nas systemu filozofii kultury szczegolnie
charakterystyczne jest wzajemne przenikanie sie teorii spotkan (in-
kontrologii) z teoria portretu. Z jednej strony nie ma por-
tretéw bez spotkan. Kazdy portret jest owocem spotkan. relacja
o nich, a takze miejscem wielu innych spotkan. Z drugie]
strony nie ma spotkan bez portretéow. Kazdemu spotkaniu towa-
rzyszy nieustanne wzajemne portretowanie si¢ partnerow spotkania.

Inkontrologia powstala jesienia r. 1973 réwnoczesénie z Zakladem
Filozofii Kultury UMCS. W roku 1984 ukazala si¢ nasza praca
zbiorowa pt. Studia z inkontrologii, a teraz oddajemy Czytelnikom
druga jej cze$§¢ — Filozofie portretu. Wartc jednak zauwazyd, ze
réwniez inne prace zbiorowe Zakladu zajmowaly sie ,spotkaniami”
i ,portretami”. Takie prace, jak 500-lecie Grzegorza z Sanoka
(1979) i W 400-lecie urodzin Vaniniego (1985) byly relacjami o na-
szych spotkaniach z tymi mys$licielami i prébami ich portretowania:
Czas w kulturze (1983)i Filozofia przestrzeni (1985) to prace o cza-
sie i przestrzeni spotkan. Struktura podmiotu (1983) ukazywala
wieloczasteczkowa strukture podmiotéw spotkan i wprowadzala do
obiegu pojecie ,portretu ergantropijnego”, a Filozofia wars:ztatu
(1990) — podobnie jak wczesniejsze Studia z inkontrologii (1984)
— pokazywala spotkania filozofii z muzyka i innymi dziedzinami
kultury. Réwniez i w Filozofii portretu wiele miejsca zajmuja pro-
blemy muzyki, co nie powinno dziwié, poniewaz juz w starozytnosci
Platon nazywal muzyke ,sztuka portretowania” (eikaoitkn).
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Wicloéé dziedzin, ktdre skladaja sie na kulture, wymaga badania
kultury z réznych punktéw widzenia, totez wszystkie prace zbiorowe
Zakladu maja charakter interdyscyplinarny. W Filozofii portretu
wokdl badanego przez nas przedmiotu zauwazy¢ mozna konstelacje
rozmaitych punktéw widzenia charakterystycznych dla psycholo-
gii (Teresa Rzepa), socjologii (Czestaw Gryko), filozofii (Andrzej
Nowicki, Krzysztof Wieczorek, Stefan Symotiuk), historii filozo-
fii (Zofia Majewska), muzykologii (Jadwiga Hodor, Iwona Jele-
-Siedlaczek) i malarstwa filozoficznego (Emanuele Gennaro).

Podobnie jak poprzednie zeszyty z tej serii, réwniez Filozofia
portretu ma oktadke ozdobiona rysunkiem Wladystawa Witwickiego
(1878-1948), sporzadzonym w r. 1940 i reprodukowanym w ksiazce
O widzeniu przedmiotow (Warszawa 1954). Narysowane przez
wielkiego psychologa i filozofa 24 gléwki pokazuja, jak rozmaitosé
wygladéw zalezy od zmiany punktu widzenia.

A.Nowicki



Andrzej Nowicki

FILOZOFIA PORTRETU
JAKO DZIAL INKONTROLOGII
(Dzieje budowy filozofii portretu — Uwagi o portretach
kompozytoré6w — Portret jako przedmiot do...)

Filozofie portretu mozna uwaza¢ za dzial inkontrologii (powola-
nej do zycia w r. 1973 filozofii spotkan), poniewaz kazdy portret jest
w istocie splotem rozmaitych spotkan. W szczegélnosci:

— kazdy portret jest owocem spotkania i relacja o spotkaniu
pomiedzy portretujacym a portretowanym,

— owocem spotkai pomiedzy portretujacym i tymi tworcami,
od ktérych uczyl sie sztuki portretowania,

— oraz owocem spotkai portretujacego z tworzywem, ktérego
aktywno$é wywiera wplyw na ksztalt portretu,

— portretowany wnosi w portret to, co wyniost z owocnych
spotkan,

— portret jest miejscem spotkan osoby, ktdora go oglada,
z portretujacym, portretowanym i tymi $wiatami, ktore oni w sobie
nosza.

Spotkania z nimi naleza do kategorii ,spotkan w rzeczach”.

Fundament systemu filozofii kultury stanowi mysl o real-
nej obecnosci czlowieka w wytwarzanych przez niego rzeczach.
Rozwinieciem tej my$li jest teoria ergantropii, zajmujaca centralne
miejsce w tym systemie.
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Jezeli kultura jest ,czlowiek w rzeczach” (cultura est homo in
rebus), to powstaje pytanie, czy jestem obecny jedynie w tych rze-
czach, ktére sam wytwarzam, czy tez, oprocz tego mozna wykryc
moja obecno$¢ w rzeczach wytworzonych przez innych ludzi. Teo-
ria ergantropii koncentruje uwage na pierwszym rodzaju obecnosci,
przyjmujac, ze twérca jest obecny w wytworzonej przez siebie rzeczy
przede wszystkim charakterystycznym dla siebie sposobem jej wy-
twarzania. Filozofia portretu, koncentrujac uwage na formach obe-
cnosci czlowieka w portretach jako rzeczach wytworzonych przez in-
nych ludzi, pelni wobec teorii ergantropii zadania komplementarne.

Istotne czastki budowanej przeze mnie filozofii portretu znajduja
sie — w postaci rozproszonej — w czterech moich ksiazkach
i dwudziestu kilku pracach. Rozwijane w nich watki przedstawiam
w porzadku chronologicznym w Dziejach budowy filozofii portretu
(tekst z grudnia r. 1989) i uzupelniam je dwoma nie drukowanymi
dotad szkicami: Uwagami o portretach kompozytorow (z marca r.
1985) i Portretem jako przedmiotem do. .. (z lutego r. 1989).

DZIEJE BUDOWY FILOZOFII PORTRETU

Zbieraczem portretéw bylem od dziecka, ale pierwsze zalazki
filozofii portretu pojawily si¢ w moim umysle wraz z dokonanym 25
lutego 1965 r. odkryciem proweniencji sztychéw z Vaninim, Brunem
i Campanellag!. W opublikowanym wéwczas tekscie pojawia sie kil-
kakrotnie slowo ,portret” i ,pasjonujacy problem”: jak ci wielcy
mySliciele ,wygladali naprawde”.

Badaniom moim w tej dziedzinie patronowal wéwczas Luigi
Firpo z Turynu, od ktérego przejalem nazwe tej dziedziny —
ikonografia. Wzorem, ktéry mi przy$wiecal, byly jego znakomi-
te prace o ikonografii Campanelli i Erazma z Rotterdamu. Wkrétce

! A. Nowicki: Rozstrzygniecie sporu o seri¢ starych rycin. Odkrycie
proweniencyi sztychow z Vaninim, Brunem i Campanellg, ,Euhemer”, 1965,
nr 3 (46), s. 3-8.
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tez pojawily si¢ moje o ikonografii Vaniniego? i Lyszczyrnskiego®,
a wraz z nimi mysl, Ze sprawa teoretycznie interesujaca jest nie
tylko to, jak mysliciele ci wygladali ,naprawde”, ale rowniez to,
jak ich sobie wyobrazano; jak starano sie (wysitkiem wyobraZni)
dopasowaé ich wyglad do tresci ich dziel i do tego, co wiedziano
o ich osobowosci.

O kierunkach dalszych moich rozwazan zadecydowal Giovanni
Imperiale (1596-1670), u ktdrego znalazlem pojecie verior effi-
giest. Od ,wygladu” czlowieka ,prawdziwszym wizerunkiem” sa
jego dziela. Przyjecie tej mysli moglo prowadzié¢ do wygasniecia za-
interesowania ,,portretami” i skoncentrowania uwagi na ,dzielach”
mySlicieli, ale — w sposéb paradoksalny — spotegowalo pasje kolek-
cjonowania portretéw i poréwnywania ich ze wzgledu na osiagany
przez nie stopien ,prawdziwosci”, czyli umiejetno$ci uchwyce-
nia i utrwalenia tego, co najbardziej istotne dla portretowanego
mysliciela.

Przyjalem zalozenie, ze ,to, co najbardziej istotne” dla danego
czlowieka pokrywa sie z tym, ,z czym sie czlowiek utozsamia” albo
»,powinien utozsamiac”. Owocem tych rozwazan byla napisana w r.
1972 praca pod charakterystycznym tytulem: Klasyfikacja portretow
jako klasyfikacja sposobéw utoisamiania sie z samym sobg® —
wlaczona do ksiazki Czlowiek w Swiecie dziel (1974). Ukazanie sie
tego tekstu mozna uznac za narodziny mojej filozofii portretu, ktéra
juz wtedy miala range jednej z najwazniejszych czeéci sktadowych
prezentowanego przeze mnie systemu filozofii kultury opartego na
inkontrologii i ergantropii.

2 A. Nowicki: L’iconografia vaniniana, [w:] Giulio Cesare Vanini (1585-
1619) la sua filosofia dell’uomo e delle opere umane, Wroclaw 1968, s. 38-44;
Ikonografia Vaniniego, [w:] Centralne kategorie filozofii Vaniniego, Warszawa
1970, s. 247-283.

3 A. Nowicki: Ikonografia..., [w:] Studia nad Lyszczyriskim, cz. IX,
»Euhemer” 1971, nr 4 (82), s. 169 i rozszerzona wersja, (w:] Kazimierz
Lyszczyriski 1634-1689, LédZ 1989, s. T1-78.

* A. Nowicki: Giovanni Imperiale (1596-1670), jego Muzea i \’oce,
»Archiwum Historii Filozofii i Mysli Spolecznej”, 1969, t. 15, s. 145-158.

5 A.Nowicki: Czlowiek w swiecie dziel, Warszawa 1974, s. 81-105.
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Tym, co odrdznialo te filozofi¢ portretu od rozwazan innych au-
toréw o portretach, byla myél o .irradiacji semantycznej” rozumia-
nej jako promieniowanie rzeczy (dziel ludzkich) na twarz
portretowanego czlowieka®.

Wyrdzniona klasa rzeczy staly si¢ dla mnie ksiazki, a przedmio-
tem badan stalo sie ,portretowanie przedmiotami” na
przykladzie wykorzystywania ksiazek do nadawania portretowa-
nemu czlowiekowi okre§lonego znaczenia. Wyniki badan przed-
stawilem w paragrafach: Formy obecnosci c:lowieka w ksigice®
i Klasyfikacja stosunkow lqczgcych czlowieka z ksigike®, a takze
w ,Studiach o Ksiazce”®.

W polowie lat siedemdziesiatych podjalem dwa réwnolegte ba-
dania: z jednej strony nad rysunkami Wladyslawa Witwickiego
(1878-1948), koncentrujac uwage na portretach Sokratesa, ktdre
ukazywaly go ,w $wietle spotkan”!?, z drugiej nad ,portretami
muzycznymi”!l. Zebrane materialy wykorzystatem w ksiazce
Portrety filozofow w poezji, malarstwie i muzyce (1978) — w calosci
poswieconej problematyce filozofii portretu. Mimo pokainych roz-
miaréw hie byla ona pelna prezentacja systemu, poniewaz na
pierwszy plan wysunalem analize materialu empirycznego, oma-
wianie konkretnych utwordw litverackich, malarskich, rzezbiarskich,
muzycznych i przeslonilem nimi filozoficzne tresci tej ksiazki.
A najwazniejsze tresci byly nastepujace:

Tam:ze, s. 171-215.
Tam:ze, s. 155-168.
Tamze, s. 168-215.

° A. Nowicki: O sposobach istnienia czlowieka w ksigice, ,Studia
o Ksiazce”, t. 4, Wroclaw 1973, s. 3-25 1 O czytaniu obrazow i czytaniu na
obrazach, tamze, t. 5, Wroclaw 1975, s. 45-52.

2 A. Nowicki: Sokrates na rysunkach Wiladyslawa Witwickiego, ,Mean-
der”, 1977, nr 7-8. s. 289-306; Od Achillesa i Afrodyty do Uranti i Zenona
z Elei, czyli antyk w wyobrazni plastyczne; Wladystawa Witwickiego, ,Meander”.
1983, nr 12, s. 521-536.

11 A. Nowicki: O ,diwickowych portretach” Heraklita i Platona w muzyce
wspdlczesnej awangardy, ,Meander”, 1978, nr 2, s. 81-92; Antyk w muzyce
Mozarta, ,Przeglad Humanistyczny”, 1988, nr 3, s. 47-57.

@ =2 o
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— podkreslenie, ze filozofia portretu jest dzialem inkontrologii
(juz pierwsze zdanie tej ksiaZki informowalo, ze ,Portrety filozoféw
sa ksiazka o spotkaniach...”),

— nawijzujace do ontologii Ernsta Blocha (1885-1977) przesu-
niecie punktu ciezkosci z zainteresowania tym, co bylo i tym, co jest,
na zainteresowanie tym, czego jeszcze nie ma, a wigc ,podejmowane
préby rozpatrywania badanego materialu w aspekcie jego mozliwosci
bycia innym niz jest”, stale przechodzenie od problemu ,jakie
sa” portrety do poszukiwania ,odpowiedzi na pytanie, jakie moga

i powinny byé portrety filozofow™1?

— przyjecie zalozenia, Ze wszystkie portrety sa dzielami

wielowartstwowymi!3,

— poszukiwanie ,przestrzeni dla naszej wlasnej aktywnosci”
zar6éwno w zakresie ,sposobu czytania portretéw”, jak i w zakresie
»Sposobu wytwarzania takich portretéw, jakich dotad jeszcze nigdy
nie bylo™ 4.

Istotnym uzupetnieniem Portretow filozofow bylty wydrukowane
w r. 1980 — Portrety teologow, w ktérych rozwijalem mysl, ze dobry
portret teologa powinien ukazywal go wraz ze stworzonym przez
niego systemem teologicznym i ze przykladem trafnego rozwiazania
tego zadania moze by¢ Disputa del Sacramento Rafaela (1483-1520).
Portret powinien pokazywac nie tylko czlowieka, ale takze i przede
wszystkim tworzone przez niego dzielo — akt eksterioryzowania sie
w rzecz!®.

Drugim uzupeinieniem byly moje Uwagi do teorii portretow nau-
czycieli” napisane w r. 1979 1 wydrukowane w Nauczycielach (1981).
Dobry portret nauczyciela powinien pokazywaé¢ go w spotkaniach
z jego uczniami, a takZe ,w sytuacjach odslaniajacych zwiazki
dzialalnosci nauczycielskiej z innymi dziedzinami jego zycia, ujaw-

2 A. Nowicki: Portrety filozoféw, Lublin 1978, s. 7-8, 384-385.

13 Tamze, s. 32-37, 376-378.

4 Tamze, s. 66-68, 243, 280, 289, 339, 370.

15 A. Nowicki: Portrety teologéw, ,Euhemer”, 1980, nr 1 (115), s. 31-39.
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niaé te aspekty osobowosci, ktore s3 gléwnym Zrédtem jego sukceséw
nauczycielskich i wychowawczych”16.

Trzecim uzupelnieniem byl napisany w r. 1978 dialog O posqgach
narzedzi myslowych, wydrukowany w r. 1980 w Lampie trzydziestu
spotkari, odpowiadajacy na pytanie, jakim powinien byé dobry
portret filozofa. Zakladajac, ze wielkim filozofem jest tylko ten,
kio potrafi wytwarzaé nowe narzedzia pojeciowe, wysuwam ‘tam
postulat, aby portret filozofa pokazywal go wraz z wytworzonymi
przez niego narzedziami pojeciowymil”.

Przystepujac do pisania ksigzki o Wladystawie Witwickim
prébowalem podsumowaé wlasne rozwazania nad tym, jakie ce-
chy powinien posiadaé jego — sporzadzany przeze mnie — por-
tret. Napisalem wigc dialog O sztuce portretowanial®, wydruko-
wany w Uczniu Twardowskiego (1983), eksponujac w nim pojecie
,portretowania osobami”, czyli pokazywania osoby portretowanej
,w spotkaniach” z réznymi ludZmi w taki sposéb, zeby kazde
spotkanie odkrywalo jaki§ nowy, nieznany aspekt jej osobowosci.
Réwnoczesnie, ingardenowskiej koncepcji ,,miejsc niedookreslonych”
przeciwstawilem ,wyraZnie okreSlone puste pola” dla aktywnosci
czytelnika obrazéw.

W roku 1984 podjatem decyzje wykorzystania- wlasnego zbioru
portretéw kompozytorow jako materialu do napisania ksiazki. Na-
szkicowany woéwczas projekt ksiazki pt. Portrety kompozytorow
zostal wydrukowany w caloéci zaraz po Dziejach budowy filozofii
portretu, nie ma wiec potrzeby omawiania go w tym miejscu. Nalezy
tylko zwréci¢ uwage na zwiazek laczacy ten projekt z Aneksem do
Portretow filozofow, zawierajacym wskazowki dotyczace zbierania
portretéw!®,

W obu zbiorach portretéw (filozoféw i kompozytoréw) abstra-
howalem od tworzywa, a wiec nie zwracalem uwagi na to, czy
dany portret jest wierszem, utworem muzycznym, rzeiba, obra-

16 A. Nowicki: Nauczyciele, Lublin 1981, s. 16-18.

7 A.Nowicki: Lampa trzydziestu spotkari, Katowice 1980, s. 86-108.
18 A. Nowicki: Uczeri Twardowskiego, Katowice 1983, s. 131-146.

19 A. Nowicki: Portrety filozoféw, s. 386-388.
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zem czy fotografia. Wbrew tym, ktdérzy czasem przeciwstawiali
kreacyjny charakter obrazu bezosobowemu kopiowaniu wygladu
czlowieka przez aparat fotograficzny, wilaczalem portrety fotogra-
ficzne do dziel sztuki zwracajac uwage na fakt, ze réwniez w fotogra-
fii portretujacy moze zaznaczy¢ wlasna obecnosé¢ charakterystycz-
nym dla siebie sposobem portretowania. Byla to jedna z gléwnych
mysli mojego tekstu napisanego w marcu r. 1980 i skladajacego sie
z 21 aforyzmoéw pod wspélnym tytulem: Klasyfikacja portretow fo-
tograficznych = punktu widzenia filozofii kultury. Nie opublikowany
woéwczas tekst rozbudowalem w styczniu r. 1987 do 30 aforyzméw,
ktére ukazaly sie w Strukturze podmiotu pod tytulem Formy ergan-
tropii w portretach fotograficznych, stawiajac w ostatnim aforyzmie
pytanie: Czy istotne czastki osoby portretowanej moga by¢ real-
nie obecne w portrecie fotograficznym??. Trzecia wersje tej pracy
opublikowalem w r. 1989 w jezyku wloskim?!.

W roku 1987 ukonczylem ksiazke o Mozarcie, eksponujac w niej
pojecie ,portretu magnetycznego” i stawiajac w niej pytanie, co
sprawia, ze okreslony portret ,posiada moc przyciagania uwagi,
moc wrycia sie w pamig¢é, moc wytwarzania wiezi miedzy osobami”
(portretujacym, portretowanym i tymi, ktérzy ogladaja ten por-
tret). Pytanie to wiaZe sie z zauwazonym — w czasie kolejnej lek-
tury prac Wladystawa Witwickiego — problemem aktywnosci
tworzywa.

20 pazdziernika 1987 r. rozpoczalem na UMCS cykl wykladéw
monograficznych z filozofii warsztatu i filozofii portretu. Obszerny
konspekt tego wykladu, obejmujacy zaréwno wyklady wygloszone,
jak i te, ktorych nie zdazylem jeszcze wyglosié¢, zostal wydruko-
wany w ,Edukacji Filozoficznej;” (1989) i jest — jak dotad —
najwazniejsza z moich prac na temat portretu??. Konspekt ten mial,
w swoim zalozeniu, rejestrowaé wszystkie zauwazone przeze mnie

20 Struktura podmiotu, praca zbiorowa pod red. A. Nowickiego, s. 35-70.

21 A. Nowicki: Pensieri sulla fotografia, ,Presenza Taurisanese”, R. VII,
1989, nr 1-2, s. 8-9.

22 A. Nowicki: Filozofia warsztatu pracy twérczej i warsztatu filozofii
portretu, ,Edukacja Filozoficzna”, t. 7, 1989, s. 281-309.
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problemy mieszczace si¢ w ramach filozofii portretu i pomyslany byt
jako rejestr ot warty na dopisywanie nowych probleméw.

Problemem, ktéry nalezy dopisaé, jest szczegdlny rodzaj por-
tretéw, ktérego nie uwzglednialem w projektowanych wowczas kla-
syfikacjach, a ktéry pojawil sie wraz z projektem poszerzenia sy-
stemu filozofii kultury o filozofie snéw. Budowany system nie
powienien pozostawiaé tego swiata, do ktérego kazdy z nas wraca
kazdej nocy, poza obrebem wlasnych badan. Potrzebna jest nowa te-
oria snéw wyrastajaca z nowego zestawu takich pytan, jakich dotad
nie stawiano. Nalezy do nich pytanie o wytwarzane w snach portrety
os6éb, ktore nam sie $nia. Problematyce tej zamierzamy poswieci¢
nastepna prace zbiorowa Zakladu Filozofii Kultury pod projektowa-
nym tytulem: Filozofia snow.

Sa takze problemy, ktére w wydrukowanym konspekcie potrak-
towane zostaly w sposéb zbyt skrétowy, wymagajacy znacznego
rozbudowania. Dotyczy to zwlaszcza funkcji portretu, a do-
nioslo$¢ tego problemu wynika z eksponowanego w ksiazce Czlowiek
w Swiecie dziel (1974) ,Odkrycia Lullusa”, gloszacego, ze ,istote
konstytuuje funkcja”?3. Postawmy zatem pytanie: Co sprawia,
ze portret jest portretem? Jakie funkcje powinien spetniaé¢ dany
przedmiot, zeby go mozna bylo uznaé za portret? -

Bezposrednim zrédlem inspiracji do podjecia tego problemu
stal sie fascynujacy tytul ksiazki, ktéra w r. 1985 opublikowal
wloski kompozytor, muzykolog i filozof kultury, Boris Porena?4.
Tytul: Musica da... (Muzyka jako przedmiot do...) wytwarzal pole
stymulujace aktywnos¢ myslowa czytelnika, odkrywajacego, ze mu-
zyka jest nie tylko przedmiotem do sluchania, ale takze do wytwa-
rzania, badania, dyskutowania. Uczestnicy prowadzonego przeze
mnie seminarium powigkszyli ten rejestr do kilkudziesieciu pozycji.
Zachecony wynikami przeprowadzonego eksperymentu postawilem

2 Nowicki: Czlowiek w swiecie, s. 15-20.

# Por. A.Nowicki: Filozofia przestrzeni muzycznej Borisa Poreny, ,Ruch
Muzyczny” z 3 II 1985, nr 3, s. 17 oraz prace B. Poreny drukowane w pracach
zbiorowych: Filozofia kultury, ,Annales UMCS”, t. 10, s. 2340 i Filozofia
warsztatu.
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sobie zadanie opracowania rejestru uzupelnien zaprojektowanego
tytutu: Portret jako przedmiot do...

W ten sposéb, w lutym r. 1989 powstalo kilka kolejuych wersji
tekstu, ktéry dotad nie byt publikowany i ukazuje sie dopiero teraz,
tuz po Uwagach o portretach kompozytorow.

UWAGI O PORTRETACH KOMPOZYTOROW_

Zbieram portrety kompozytoréw, poniewaz:

— odczuwam potrzebe wykonywanija czynnosci zwiazanych ze
zbieraniem (wyszukiwanie; przetwarzanie tego, co znajduje, na eks-
ponaty; porzadkowanie; objasnianie; przygladanie sie tym ekspo-
natom, ktore s3 dla mnie szczegélnie cenne, a takie calej kolekcji
i procesowi jej stopniowego rosniecia),

— jest to forma spotkan z muzyka; zaréwno poszczegdlne
eksponaty, jak ich uklady maja zdolno$¢ wywolywania wyobrazen
muzycznych i to trojakiego rodzaju: takich, jakie moga pojawiaé
sie w umysle odbiorcy, wykonawcy i kompozytora,

— przygotowuje sobie material do napisania ksiazki o por-
tretach kompozytoréw, poniewaz odczuwam potrzebe wykonywa-
nia czynnosci zwiazanych z pisaniem: stawiania probleméw, po-
szukiwania drég do ich rozwiazania, cieszenia sie znajdowanymi
rozwiazaniami.

I

Ktoé pozbawiony instynktu kolekcjonera moze sadzi¢. ze zbie-
ranie portretow jest strata czasu, poniewaz istnieja albumowe wy-
dawnictwa z portretami kompozytoréw, ktére mozna sobie kupic,
a wlasny zbidr jest tylko namiastka, ktérej daleko do poziomu gra-
ficznego i elegancji luksusowego wydawnictwa. Otéz wlasnie od-
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wrotnie: to kupiony album jest namiastka samodzielnie tworzonego
zbioru i to namiastka, ktérej brak najwazniejszych wartosci:

— album jest cudza kompozycja, natomiast tworzony przeze
mnie zbidr jest moja wlasna kompozycja,

— twérca albumu za mnie zadecydowal, jakie reprodukcje
w nim beda; w moim zbiorze ja sam decyduje o tym, ktérych
kompozytoréw umieszcze i ktére sposrdd ich portretéw wybiore,

— album jest pozycja istniejaca w wielu jednakowych egzem-
plarzach, pelni wigc funkcje uniformizujaca tych, ktérym zastepuje
wlasny zbiér; samodzielnie tworzone zbiory sa rézne, wyrazaja oso-
bowos¢ zbierajacego,

— album jest struktura zamknieta, niezmienna, sztywna; wtasny
zbiér ma charakter otwarty, stanowi Zywy, rozwijajacy sie organizm;
moze by¢ zawsze uzupelniany i przeksztalcany.

III

Zbieranie portretéw jest tworzeniem kompozycji aleatorycz-
nej. Z.jednej strony ja sam tworze ogélna koncepcje zbioru,
decydujac o tym, co i w jaki sposéb ma by¢ zbierane, przetwarzane
i porzadkowane, z drugiej — wielka role odgrywa przypadek, po-
niewaz trudno przewidzie¢, co znajde. Kompozycja ta przypomina
collage, uklad, w ktérym umieszczane sa gotowe przedmioty (wy-
rwane z pierwotnych kontekstow, przeksztalcone w skladniki nowej
calosci).

v

Przetwarzanie tego, co znajduje, polega — w tym przypadku
— na nastepujacych czynnoéciach: wyrwaniu z pierwotrnego konte-
kstu (wyciecie reprodukcji z czasopisma), nadaniu wszystkim eks-
ponatom jednakowego formatu (przez naklejenie ich na jednakowe
arkusze formatu 21x30,5 cm), wyci$nieciu na kazdym eksponacie
indywidualnego pietna (m.in. przez podpisanie go wlasnym charak-
terem pisma i ujednolicone elementy podpisu). W niektérych przy-
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padkach informacja dodatkowa o konteksécie pierwotnym ma na celu
zachowanie relacji miedzy kentekstami.

\%

Kazdy portret jest autoportretem portretujacego, a wiec i por-
trety kompozytorow sa zbitkami z oséb portretujacych i portreto-
wanych. _

Podejmujac decyzje o umieszczeniu eksponatow w porzadku
alfabetycznym oséb portretowanych (to znaczy kompozytordw),
a nie oséb portretujacych (malarzy, grafikdw, rzezbiarzy, foto-
graféw itd.) usuwam z tych zbitek osoby portretujace na drugi
plan. Dokonuje swego rodzaju .przetreszczenia”, poniewaz moje
czynnosci ,kompozycyjne” (wybdr, przetworzenie, uktad) czynia ze
mnie osobe portretujaca, ktéra wchodzi w sklad nowo tworzonvch
zbitek na miejsce pierwotnych autoréw portretéw. Tworzony przeze
muie zbidr portretdw staje sie w ten sposéb moim wlasnym autopor-
tretem (mo6wi o moich zainteresowaniach, upodobaniach w zakresie
muzyki i sztuk plastycznych, o zamilowaniu do zbierania, o mojej
koncepcji kompozycyjnej, ktéra doprowadzila do powstania takiego
wlasnie zbioru).

VI

Oprécz materialéw gotowych, znalezionych w masie tego. co juz
istnieje, moj zbidr wyrdznia sie dazeniem do antycypacji portretdw.
ktorych jeszcze nie ma, a ktdre moga i powinny powstaé¢ z mojej
inspiracji.

I moze to wlasnie jest istota mojej kompozvcji? Moj zbiér
portretéw kompozytoréw ma przede wszystkim posiadaé¢ moc
pobudzajaca wyobraznie oséb obdarzonych zdolnosciami do portre-
towania: ma mie¢ moc pobudzania do tworzenia takich portretéw,
jakich dotad nigdy jeszcze nie byto.
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Vil

Na obecnym etapie (24 I11 1984 r.) w sklad posiadanego przeze
mnie zbioru wchodza nastepujace klasy eksponatéw:

—- wyglady zewng¢trzne oséb bedacych kompozytorami (cale
postacie, popiersia, zwlaszcza twarze),

— wyglady z charakterystycznymi przedmiotami symbolizuja-
cymi muzyke (instrumenty muzyczne, nuty),

-— wyglady z przedmiotami wskazujacymi nie na muzyke
w ogole, ale na tego wlasnie kompozytora (np. partytura podpisana
jego nazwiskiem),

- portrety sytuacyjne (sytuacja, z ktorej wynika, ze dana osoba
jest zwigzana ze $wiatem muzyki i to w charakterze kompozytora),

— portrety inkontrologiczne (pokazujace kompozytora w spo-
tkaniach, ktore formowaly jego osobowosé),

— portrety, na ktérych niec ma osoby kompozytora, ale s3 rzeczy,
wéréd ktéryeh czul sie u siebie (mieszkanie, w ktérym kompozytor
tworzyl) lub jego dziela.

7 tcj klasyfikacji wynika, Zze na razie brak jest jeszcze kilku
najwaznicjszych klas portretow: przede wszystkim takich, z ktérych
cmanowalaby tres¢ tworzonej przez danego kompozytora muzyki.

VIII

Pasjonujacy problem: relacja pomigdzy wygladem kompozytora
a jego muzyka.

Zachodza nastgpujace mozliwosci:

~-znamy jakis utwdr muzyczny, a nie znajac wygladu kompozy-
tora przeciez jako$ go sobie wyobrazamy; pdZniej trafiamy na jego
portret, ktory moze: odpowiadaé naszym domystom albo réznié sie
od naszych oczekiwan; w tym drugim przypadku powstaje napiecie
pomiedzy wyobrazeniami muzycznymi, zwigzanymi ze sluchaniem
jego muzyki, a wygladem sprzecznym z tym, jakiego oczekiwali$my,

— znamy wyglad kompozytora, a nie znajac jeszcze jego
utworéw probujemy je sobie wyobrazi¢; pézniej stuchamy tych
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utworéw, ktére moga: odpowiadaé¢ naszym domyslom albo réznié
sie od nich. W tym drugim przypadku powstaje napiecie anaio-
giczne do wyiej wspomnianego.

Co6i sie dzieje dalej? Mozemy oczywiscie oddziela¢ wygiad
od muzyki; przy ogladaniu portretéw koncentrowaé uwage na
wygladzie, przy stluchaniu muzyki nie zwracac¢ uwagi na wyglad kom-
pozytora (zapominaé o tym, jak wyglada). Ale moze by¢ i tak, ze
miedzy wygladem kompozytora a muzyka zaczyna wytwarzac sie
tak silny zwiazek, Ze wrazenia sluchowe odbierane w czasie stuchania
jego utworéw przywoluja zapamietany wyglad kompozytora. i od-
wrotnie, ogladajac jego portret przypominamy sobie jakie$ elementy
jego muzyki. Zauwazamy fakt: niektére portirety maja zdolnosc
wywolywania wyobrazen muzycznych (nie tylko przypominania so-
bie tego, co slyszeliSmy, ale takze antycypowania takiej muzyki, ja-
kiej jeszcze nigdv nie slyszeliSmy).

To nie wszystko. Z jednej strony zapamietany i uobecniany
sobie wyglad kompozytora zaczyna wplywaé na sposéb odbierania
jego utworéw, bo przeciez kompozytor moze wygladaé: delikatnie
albo brutalnie, dostojnie albo prostacko; moze by¢ na portrecie
smutny albo u$miechniety; moze budzié¢ sympatie lub antypatie —
jest wiec czyms$ naturalnym, ze to, co wyczytujemy z jego portretu,
przenosimy na stluchana muzyke.

I odwrotnie, zapamietana i uobecniana sobie muzvka moze
wplywaé¢ na sposéb widzenia jego portretu. Jezeli kochamy te
muzyke, rysy ogladanego portretu szlachetnieja. nabieraja cech
muzycznych.

IX

Powré¢my do wypowiedzianych wczesniej mysli: tworzony
przeze mnie zbidr portretéw kompozytoréw jest moim auto-
portretem, ktorego doskonalosé polega na jego niedokoticzeniu,
zmiennoSci, zdolnosci do przeksztalcania sie; zapamietana muzyka
wplywa na sposob widzenia portretow.
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Wynika stad domiosty wniosek. Moja kolekcja nabiera z uply-
wem czasu coraz wickszej wartosci, poniewaz patrzac na te same
portrety mam coraz bogatsze przeiycia muzyczne. Dzieki czestemu
sluchaniu muzyki, a zwlaszcza dzieki uslyszeniu nowych, jeszcze
bardziej zachwycajacych utworéw danego kompozytora, jego wyglad
nasyca si¢ pigknem jego muzyki.

X

Na wartos$¢ eksponatu — w zbiorze portretéw kompozytoréw —
skladaja sie m.in. nastepujace jego wlasnosci:

— przede wszystkim to, Ze jest on portretem tego wlasnie
kompozytora, ktérego bardzo chcialem mie¢ w swojej kolekcji,

— jest on dobrym portretem, to znaczy posiada:

a) moc reprezentowania kompozytora,

b) moc dookreslania jego muzyki,

¢) moc ewokowania wyobrazefi muzycznych,

d) moc pobudzania do aktywnosci tworczej,

— stanowi dzielo sztuki wyosazone w wartosci estetyczne (po-
siadane przede wszystkim przez oryginal, ale obecne, przynajmniej
czesciowo, takie w posiadanej przeze mnie reprodukcji),

—- posiada wartos¢ estetyczna niezalezna od tego, co wyobraza
(na przyklad dzieki doskonalej technice reprodukcji, dobremu ga-
tunkowi papieru, barwie itd.),

— jest eksponatem rzadkim, stanowi moje ,,odkrycie”, zdobycie
go kosztowalo wiele trudu (na przyklad wyszukalem go i kupilem
w antykwariacie za granica), a dla oséb, ktére go ogladaja, stanowi
zaskoczenie, przedmiot podziwu,

— zostal wytworzony przeze mnie albo w jaki§ sposéb przy-
czynilem sie do jego powstania,

— wreszcie na warto$¢ eksponatu wplywa jego przynaleznosé
do okreslonej kolekcji (a wiec, ze wchodzi w liczne, interesujace
relacje z innymi eskponatami i ze wyciéniete jest na nim pietno
naszej osobowosci).
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XI

Zdobywanie portretéw w celu wilaczenia ich do kolekeji polega
na:

— znajdowaniu lub kupowaniu ,gotowych™ eksponatdw.

— samodzielnym wytwarzaniu eksponatéw (wlasne rysunki iub
fotografie).

— ,wyrywaniu” portretow z ich pierwotnych kontckstow.

Ta trzecia droga wiaze sie z niszczeniem pierwotnego kontekstu.
W zwiazku z tym mozna wyrdézni czterv nastepujace svtuacje:

. Pierwotny kontekst nie ma zadnej wartosci, stanowi obiekt.
ktéry — gdyby nie zawieral tego portretu — kwalifikowalby sie do
wyrzucenia go na $mietnik. Wyciecie portretu z takiego obiektu nie
nasuwa zadnych probleméw,

B. Pierwotny kontekst (ksiazka, zeszyt jakiego$ czasopisma
albo jaka$ inna kolekcja) posiada pewna warto$é, ktora w wyniku
wyciecia z niej portretu ulega (czesciowemu lub catkowitemu)
zniszczeniu. Stajemy w ten sposéb przed trudna decvzja wyborn
wiekszej wartosci (jaka jest tworzona przez nas kolekcja), czvli
poswiecenia czegos, co uznaliSmy za nizsza wartosé.

C. W przypadku réwnej wartosci tego. co ma by¢ skladnikien
naszej kolekcji i tego, co ma zosta zniszczone, mozna szukac
jakiej$ drogi posredniej (czesciowego ocalenia tego, co mielismy
zniszczy¢, na przykitad wklejamy portret wraz z kontekstem, ktéry
wprawdzie zakloca pierwotng koncepcje zbioru samych portretow.
ale zachowuje to, na czvin nam zalezy, a zarazem zachowuje
zwiazek portretu z pierwotnym kontekstem. na przykiad z cudzym
objasnieniem),

D. W przypadku bardzo wysokiej wartosci pierwotnego kon-
tekstu rezygnujemy z wyrywania portretu (nie chcemy niszczy¢
ksiazki lub czasopisma). Staja wéwczas przed nami dwie mozliwosci:
a) sporzadzenie eksponatu zastepczego, na przykiad reprodukeji fo-
tograficznej, b) zastapienie eksponatu odsytaczem.

W tym ostatnim przypadku kolekcja staje sie szczegdina
kompozycja przestrzenna, sklada sie bowiem nie tylko z kilku te-
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czek z portretami wklejonymi na arkusze jednakowego formatu, ale
takze z obicktéw, ktére znajduja si¢ w innych miejscach. Moga to
byé: a) obrazy wiszace na Scianach, b) ksiazki ulozone na pétkach
z ilustracjami, ktére traktujemy jak eksponaty naszej kolekcji —
pozostawione w ksiazkach jak w depozycie, c¢) klasery ze znaczkami
pocztowymi, d) pudetka z medalami, e) muzea z galeriami obrazéw,
f) place z pomnikami kompozytoréw.

W ten sposéb nasza kolekcja sklada sie z eksponatéw, ktére
sa (w teczkach) i z takich, ktérych nie ma (w teczkach),
a jednocze$nie w jaki§ sposéb s3a obecne (i naleza do naszej
kolekcji w wyniku naszej decyzji czysto myslowego wlaczenia ich
do niej). W gruncie rzeczy réwniez wigkszos¢ eksponatéw, ktére
mamy w naszych teczkach, to tez s3 odsylacze do czegos, co
znajduje sie poza teczka (fotografie pomnikéw, reprodukcje obrazéw
znajdujacych sie¢ w muzeach réznych krajow calego swiata — tak
jakby$my to my oddali eksponaty tym muzeom w depozyt).

W  przeciwienistwie do kapitalistycznego pojecia whasnosci
zwigzanego z czynnosciami kupna i mozliwosci sprzedazy, a wiec
z przeksztalcaniem dziel sztuki w towary, pojawia sie tu ,kulturalna
koncepcja wlasnoéci”, w ktdrej wlasnoscia nasza jest to, z czym
lacza nas szczegdlnie silne zwiazki emocjonalne i intelektualne; to,
co w wyniku interioryzacji stalo si¢ czescia substancji naszej oso-
bowosci.

Prawdziwa kolekcja portretéw kompozytoréw nie jest wiec to,
co znajduje sie w naszych teczkach, ale ta kolekcja, ktéra nosimy
w sobie.

XII

Wyobrazmy sobie, Ze nie mamy jakiego$ eksponatu, na ktérym
nam szczegélnie zalezy. Sa wéwczas dwie mozliwosci: pierwsza, ze
eksponatu tego nie ma tylko w naszej teczce, ale istnieje gdzie in-
dziej, na przyklad w postaci pomnika w jakimé mieécie. Mozemy
wiec myslowo wlaczy¢ go do naszej kolekcji, umieszczajac wsréd
posiadanych eksponatéw kartke z odsylaczem do owego pomnika.
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Druga mozliwos¢: nie wiemy, czy i gdzie istnieje portret, ktéry
bardzo pragnelibySmy mie¢ w naszej kolekcji. Przypomnijmy so-
bie wéwczas to, co uznaliSmy za kryterinm doskonalosci: nie-
kompletno$é. To bardzo dobrze, ie kolekcja nasza jest niekom-
pletna, poniewaz moze nadal trwaé proces jej uzupelniania, tworze-
nia, przezywania radosci zwiazanych z poszukiwaniem, znajdowa-
niem, komponowaniem. Gdyby kolekcja byla kompletna, wéwczas
zniklaby przestrzen dla naszej kolekcjonerskiej aktywnosci.

Kolekcja niekompletna géruje nad kompletna nie tylko rozleg-
loscia swobodnej przestrzeni, ale takze zawartoscia emocjonalna:
skladaja sie na nia nie tylko zebrane przez nas eksponaty, ale
takze nasze pragnienia, oczekiwania, nadzieje, antycypacje — préby
wyobrazenia sobie tych portretéw, ktorych jeszcze w naszej kolekcji,
a czasem i w ogodle na Swiecie, nie ma. '

W przeciwieistwie do kolekcji kompletnej, ktéra jest czyms
zamknietym, zastyglym. martwym, kolekcja niekompletna jest pelna
zycia.

XIII

Moze wiec zdarzy¢ sie, Ze najcenniejszymi eksponatami naszej
kolekcji sa te, ktorych w niej nie ma. Te, ktére istnieja tylko virtu-
aliter (potencjalnie) i proiectualiter (w naszej wyobrazni, w postaci
projektu takiego portretu, jakiego jeszcze nie ma). Od portretéw
bedacych przedmiotami ,do ogladania” cenniejszymi eksponatami
sa te, ktére na razie sa ,przedmiotami do wytworzenia”.

Zdarza sig, ze malarz pod koniec swojego zycia dokonuje podsu-
mowania wlasnej twodrczosci i sporzadza rejestr wykonanych przez
siebie portretow. Ale o jednym z najwiekszych polskich malarzy
opowiada sie, ze jako dziecko sporzadzil rejestr tych obrazéw, ktére
chcialby namalowaé, a péiniej przez kilkadziesiat lat — z godna
podziwu wytrwalo$cia — realizowal ten wlasny projekt.

Dzieki tworzeniu kolekcji portretéw uczymy sie ,sztuki pa-
trzenia” na portrety. Opanowanie takiej sztuki wzbogaca nas
wewnetrznie i wznosi na wyzsze pietra uczestnictwa w kulturze. Ale
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ponad sztuka ogiadania gotowych portretéw i umiejetnosci ujimowa-
nia ich obiektywnej wieloaspektowosci i wartosci znajduje si¢ -— na
joszcze wyzszym pietrze — znacznie trudniejsza sztuka wyobrazania
sobie takich portretéw, jakich jeszcze nie ma, sztuka wyobrazania
sobie fascynujacych przedmiotéw do wytworzenia.

PORTRET JAKO PRZEDMIOT DO...

Kilkakrotnie juz .nawiedzala mnie” mys$l, ze izolowane slowa
.podmiot™ i ,przedmiot” sg ,pdlstowami” pozbawionymi sensu.
Wypowiadajac slowo ,podmiot”, trzeba natychmiast dookreslié,
jaka czynno$¢ mamy na mysli, poniewaz nie mozna by¢ ,podmiotem
w ogdle”. WyraZenie ,by¢ podmiotem” ma sens tylko wtedy, gdy
oznacza: ,by¢ podmiotem okreslonej czynnosci”. To samo dotyczy
wyrazenia ,by¢ przedmiotem”; nabiera ono sensu jedynie przez
dookreslenie jakiej czynnosci jest sie przedmiotem.

Tym, co ontologicznie pierwsze, nie sa ,podmioty” i ,.przedmio-
ty”. Dopiero okreslona czynnosé¢ sprawia, ze ten kto ja wykonuje,
moze by¢ nazwany ,podmiotem” — i to nie ,podmiotem w ogéle”,
ale podmiotem tej wlasnie okreslonej czynnosci. I rzecz tez
nie istnieje jako .przedmiot”, ale staje si¢ przedmiotem jedynie
wowczas, gdy jest przedmiotem czyjej$ okreslonej czynnosci.

Al

Budowany tu system filozofii kultury wymaga zmiany sposobu
myélenia o dzielach ludzkich. Nalezy odejs¢ od tradycyjnego
sposobu ujmowania ich jako izolowanych rzeczy, poniewaz naprawde
istnieja one tylko w spotkaniach i wytwarzanej przez te spotkania
sieci relacji podmiotowo-przedmiotowych.

W przeciwienstwie wiec do badan, ktdre zajmuja sie dzielem
takim, jakim ono jest samo w sobie, sprébujmy zajaé sie przede
wszystkim tym, czym dana rzecz staje sie ,w przestrzeni
spotkan” jako przed miot rozmaitych mozliwych czynnosci.

Zacznijmy od sprawdzenia plodnosci tej metody na terenie
filozofii portretu. Jakie horyzonty rozszerzonej wiedzy o portretach
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odsloni préba sporzadzenia rejestru mozliwych uzupelnien tytulu:
Portret jako przedmiot do...?

Zwazywszy jednak na fakt, ze stowo ,portret” ma wiele znaczei.
a nasz sposob rozumienia tego stowa — wlgczajacy do klasy por-
tretéw, obok portretéw malarskich i rzeZbiarskich, takze portrety
filmowe, powiesciowe, poetyckie, muzyczne, psychologiczne, socjo-
logiczne — moze roézni¢ si¢ od sposobdéw rozumienia czytelnikow.
sprébujmy najpierw odpowiedzie¢ na pytanie: co sprawia, Ze dana
rzecz jest dla kogos portretem?

Nie bedziemy zaglada¢ do encyklopedii, chodzi bowiem o taka
odpowied?, ktora wyrasta z podstawowyvch zalozen systemu,
do ktérego nalezy nasza filozofia portretu: zalozein zwiazanych
z teoria ergantropii, polimervzmu, inkontrologii. Sa to zalozenia
nastepujace:

— kazda osoba portretowana ma strukture wieloczastko-
W a,

— kazdy portret jest ,obrazem abstrakcyjnym™ w tym sensie. Ze
powstaje przez wybor czastek uwazanych za istotnei abstraho-
wa nie od innych czastek,

— w kazdym portrecie obecna jest przede wszystkim osoba
portretujacego: obecna charakterystycznym dla siebie sposobem
portretowania, czyli abstrahowania od tego, co nieistotne,

— obecnosé osoby portretowanej w portrecie zalezy od tego, czv
w portrecie tym mozna wykry¢ jej istotne czastki,

— to, co portretujacy uwaza za istotne czastki osoby portre-
towanej, nie musi pokrywaé sie z tym, co jest istotne dla osoby
ogladajacej portret, dlatego wlasnie nie méwimy, ze dana rzecz
wjest” portretem, ale dodajemy, ze jest ona portretem .,dla kogos”.

Z zalozen tych mozna wydedukowac nasza wilasna defiuicje
portretu. Portretem (okreSlonej osoby) jest taka rzecz.
w ktérejznajdujemy istotne czastki osobv portre-
towanej. A poniewaz w rzeczy tej odnajdujemy précz tego istotne
czastki innych oséb (zwlaszcza osoby portretujacej) oraz istotne
czastki tworzywa, z ktérego (czy w ktérym) zostal sporzadzony ten
portret, nasz stosunek do portretu jest splotem calej sieci relacji.
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jakie tacza nas nie tvlko z osoba portretowana, ale z wieloma innymi
podmiotami i przedmiotami.

Skoro wyrazenie .bvé portretem” jest skrotem wyrazenia ,by¢
portretem dla okreslonej osoby™, warto wyodrebnié trzy podstawowe
grupy oséb, dla ktérych portret jest .przedmiotem do...”. aby do
sporzadzanego rejestru uzupelnien wprowadzi¢ pewien porzadek.
Czym innym bowiem jest portret dla osoby portretowanej, czym
innym dla osoby portretujacej i czym innym dla osoby, ktéra —
nie bedac ani portretowana, ani portretujaca — moze korzystac
z portretu jako ,przedmiotu do...” Tak wiec

dla osoby portretowanej portret bywa przedmiotem do. ..

zwielokrotniania si¢ i pomnazania w ten sposéb form wlasnego

istnienia w $wiecie,

zamawiania go u oséb umiejacych wytwarzaé portrety,

. projektowania tego, co ma by¢ wykonane,

pozowania i wplywania tym pozowaniem na jego ksztalt,

przegladania sie w nim,

czerpania z niego wiedzy o samym sobie,

podziwiania sie,

refleksji krytycznej nad samym soba,

informowania innych oséb o sobie,

10. zmuszania innych oséb do tego. zeby patrzac na nasz portret
myslaly o nas,

11. zastapienia siebie portretem,

12. zasloniecia swego prawdziwego oblicza przez portret.

13. do przypominania sobie wlasnej przeszlosci,

14. do ocalenia tego, co przemija,

15. do zapewnienia sobie pewnej formy nie$miertelnosci,

o

© >

dla osoby portretujacej portret bywa przedmiotem do..

16. wytwarzania,
17. rozwiazywania probleméw artystycznych,
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18.
19.
20.
21.
22,
23.

24.

25.

26.

27.

28.

29.
30.

31.
32.
33.
34.
35.
36.
37.
38.

39.
40.

projektowania wiasnych dzialan twérczych,

wyrazania wlasnej osobowosci,

budzenia podziwu dla wlasnej umiejgtnosci portretowania,
wywolywania uczué estetycznych,

spréwiania sobie radosci, jaka daje czynnosé portretowania,
sprawiania sobie przyjemnosci, jaka daje dyrygowanie osoba
portretowana, sklanianie jej do tego, zeby przybierata réine
pozy,

sprawiania radosci osobie portretowanej, odwdzieczania sie jej,
nagradzania,

sprawiania radoSci osobom, ktére chca mieé portret osoby
portretowanej lub jakikolwiek portret wykonany wilasnie przez
te osobe portretujaca,

wiazania umyshu osoby portretowanszj, zeby patrzac na swdj
portret myslala o osobie portretujacej,

wigzania umystu osoby ogladajacej portret, zeby myslala o oso-
bie portretowanej,

dawania swoim uczniom przykladu, jak nalezy sporzadzaé por-
trety,

utrwalania istotnych czastek portretowanego,

nadawania mys$lom i dzietom osoby portretowanej charakteru
osobowego,

ocalania od zapomnienia wygladu osoby portretowanej.
zatrzymania czasu, utrwalenia tego, co przemija,

odzyskania straconego czasu, przypominania tego, co byto,
wyobrazania sobie tego, co by¢ moglo,

zdobycia wiedzy o sobie samym jako osobie portretujacej,
doskonalenia wlasnych umiejetnosci,

eksperymentowania,

przekazywania prawdziwych lub falszywych informacji o wygla-
dzie osoby portretowanej:

— o roznych jej wygladach,

— 0 jej zyciu, fazach rozwoju,
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41. — o jej umiejetnosciach,

42. — upodobaniach,

43. — charakterze,

44. — uczuciach, pragnieniach, obawach, nadziejach, projektach,

45. — $wiecie wewnetrznym,

46. — pozycji spolecznej, o miejscu, jakie zajmuje w grupie, spole-
czenstwie, historii, w kulturze,

47. — o spotkaniach portretowanego z innymi ludZmi i relacjach,
jakie go z nimi lacza,

48. — o spotkaniach portretowanego z rzeczami, ktdre lubi, ktére
posiada, ktére zdobyl i o relacjach, ktére go z nimi lacza,

49. — o narzedziach, ktére osoba portretowana stosuje w swojej
pracy,

50. — o narzedziach, ktdre sama wytwarza i o relacjach, jakie ja
lacza z narzedziem pracy (na przyklad pianiste z fortepianem),

51. — o rzeczach, ktére osoba portretowana wytwarza i o jej
obecnosci w tych rzeczach,

52. — o swoim spotkaniu z osoba portretowana,

53. — o swoich uczuciach dla osoby portretowanej,

54.

55.

56.

58.

59.
60.
61.

do pokazywania wlasnej interpretacji osobowosci portretowa-
nego,

integracji rozproszonych obserwacji (faktéw, cech, aspektéw,
zdarzefi) w pewien system; do retroaktywnej koherentyzacji
zycia osoby portretowanej; do uwypuklenia czegos w kims,
dezintegracji obrazu osoby portretowanej, rozbicia istniejacych
stereotypdw, przygotowania gruntu pod innga integracje,

. uporzadkowania wiedzy o osobie portretowanej, o sobie samym

jako portretujacym i o sztuce sporzadzania portretéw,
powiekszania osoby portretowanej, do eksponowania jej jako
idealu piekna, wzoru cnét, personifikacji najwyzszych wartosci
(portret monumentalizujacy, brazowniczy),

symbolizowania nim poje¢ abstrakcyjnych,

budzenia podziwu i milosci do osoby portretowane;j,

celéw kultowych, do skladania osobie portretowanej holdéw,
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62.

63.

64.

65.

66.

67.

68.

69.

70.

71.

72.

73.

celéw magicznych, Zzeby osoba portretowana za posrednictwem
owego portretu sprawiala cuda,

przeksztalcania istniejacej kultury przez tworzenie modelu ,bo-
hatera” personifikujacego wartosci uznawane przez okreslona
grupe za najwyzsze,

pomniejszania, oSmieszania, niszczenia osoby portretowanej (ka-
rykatury),

zastepczego wyladowywania potrzeby agresji (niszczenie por-
tretu, darcie fotografii, obalanie pomnika),

magicznego szkodzenia osobie portretowanej (ktucie lalki szpil-
kami),

terapii podtrzymujacej na duchu, utrwalajacej samooceng, do-
wartosciowujacej,

upominania i aktywizowania osoby portretowanej (patrz, jaki
byles, jaki jestes, jakim by¢ mozesz, jakim mogles by¢, jakim
méglbys byé, jakim powinienes by¢),

pocieszania (jesli ogarnie cie przygnebienie, spdjrz na ten por-
tret, niech cie podniesie na duchu fakt, ze sa ludzie, ktérzy cie
tak widza),

ratowania, kiedy ogarnie ci¢ mysl, ze nie warto zy¢, ze zmar-
nowales swoje Zycie, ze nie osiagnales tego, o czym marzyles
i chcialbys odebrac sobie zycie, spdjrz na ten portret, ktéry cie
przekona, ze jednak warto zy¢ (do takiego portretu mozna po-
wiedzie¢ stowami Owidiusza: O portrecie, tu nos abducis ab Hi-
stro),

»uspokojenia” (spdjrz na swdj portret, zrealizowales to, co miales
zrealizowaé, nie musisz sie juz trudzié, mozesz zakonczyé cala
zyciowa dzialalnosé, ,spoczaé na laurach”),

spowodowania ,zwrotu”. do zorientowania osoby portretowane;j
w tym wszystkim, cZzym byla i w mozliwosciach dotad niezrea-
lizowanych, zeby podjela decyzje autokreacyjna, dotyczaca nie-
oczekiwanego zwrotu, dzieki czemu pojawi sie w jej Zyciu cos
nowego, cos, czego dotad jeszcze nie bylo,

przeksztalcania innych oséb (ogladajacych portret),
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74.
75.
76.

77.
78.
79.
80.
81.

82

83.

84

.

85.
86.

-

88.

89.
90.
91.
92.
93.
94.
95.
96.
97.
98.

odstraszania, zeby nie nasladowali portretowanego,
wzorowania sie na osobie portretowanej,

odslaniania ludziom ogladajacym portret ich wlasnych mozliwos-
ci (jesli portretowanemu wystawiono za jego osiagniecia pomnik,
sprébuj i ty, moze swoimi osiagni¢ciami tez zasluzysz sobie na
pomnik),

jako prébna wersja do poprawiania,

do krytykowania,

chwalenia i nagradzania,

zapewnienia swemu tworcy uznania, stawy, nie§miertelnosci,
podpisywania wlasnym imieniem i nazwiskiem,

ofiarowania,

sprzedania,

zniszczenia,

dla osob ogladajacych portret bywa przedmiotem do...

ogladania,

wySmiewania,

podziwiania,

kopiowania, t3 sama lub inna technika, powielania na znaczkach
pocztowych,

nasladowania,

kupowania,

»oprawiania w ramki”,

wieszania na Scianie we wlasnym mieszkaniu,

— w szkole, w urzedzie, w koéciele, w kawiarni,
wystawiania w muzeum,

zarejestrowania, skatalogowania, opisania,

ozdabiania (i uatrakcyjniania) ksiazek, nut, banknotéw,
— ulic, placéw, ogrodéw,

pokazywania innym osobom,
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99.

100.

101.

102.

103.

104.

105.
106.
107.

108.

109.

110.

111.
112.

113.
114.
115.
116.

uzupelniania wlasnego zbioru portretu (np. réznych portretow
tej samej osoby, réznych portretow tego samego malarza, zbioru
portretow, filozoféw, kompozytorow. malarzy),

nczytania” w celu uchwycenia go w jego obiektywnej wielowar-
stwowosci, wieloaspektowosci, wieloznacznosci,

badan naukowych (materiat dla historykéw, psychologéw, filo-
zoféw, artystéw), analizowania, opisywania, objasniania,
przeprowadzania eksperymentéw psychologicznych, badania jak
na ten portret zareaguje osoba portretowana, kiedy zapozna sie
ze swym portretem i jak zareaguja inne osoby,

poréwnywania z innymi portretami,

celéw dydaktycznych, pokazywania, jak wygladala osoba, o kt6-
rej sie mowi,

— i pokazywania, jak sie portretuje,

do poszukiwania w nim siebie, kogos, czego$. mysli, uczué,
ewokowania wyobrazen muzycznych (portret kompozytora moze
przypomina¢ fragmenty jego utworéw),

budzenia uczu¢ patriotycznych, integrowania okreslonej grupy
kultem dla osoby portretowanej,

wytwarzania wiezi miedzy osobami ogladajacymi i podziwiaja-
cymi te same portrety,

do tego, zeby w umysle os6b ogladajacych portret rodzity sie ich
wlasne mysli,

— i decyzje )autokrea.cyjne.x

do pobudzai‘iha: iQi;bbraini tworcow, inspiracji, dzieki ktore;
powstaja inne dziela z réznyvch dziedzin kultury,

nawiazania dialogu z osoba portretujaca,

— 2z osoba portretowana,

— z osobami ogladajacymi ten sam portret.

do uformowania sie¢ naszego wlasnego sposobu ogladania por-
tretéw, naszego wlasnego sposobu ich wytwarzania oraz naszego
wlasnego sposobu myslenia o portretach.
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Portret ,otwarty” moze by¢ przedmiotem do uzupelniania go
naszgq wlasng wyobraznia, wlasnymi myslami i ucznciami, wlasnymi
dzielami. RéwnieZz przedstawiony tu rejestr uzupelnied ma charak-
ter otwarty. Moze i powinien byé wzbogacony przez czytelnikow,
ktérym -— by¢ moze — przyjda na mysl jeszcze inne sposoby korzy-
stania z portretéw jako przedmiotéw do. ..

I wersja z 18-19 1 1989 liczyta 29 pozycji,

IT wersja z 1 1I 1989 (uwzgledniajaca uzupelnienia Teresy Rzepy
i Iwony Siedlaczek) — 88 pozycji,

IIT wersja z 10-11 XI1 1989 liczy 116 pozycji.



Teresa Rzepa

O PORTRECIE PSYCHOLOGICZNYM

Jest nam przyjemnie, gdy patrzymy na fotografie, na ktdrej
wygladamy szczegdinie korzystnie: wlasnie tak. jak chcielibysmy
wyvgladaé. Chetnie pokazujemy te fotografie innym. 3a tez foto-
grafie, na ktérych moze nie wygladamy szczegélnie korzystuie, ale
o ktérych pomyslimy: ,to jestem naprawde ja”. Bywaja i takie foto-
grafie, ktorych nie lubimy oglada¢, odsuwamy je, chowamy gleboko:
fotografie z utrwalonym niekorzystnym naszym wygladem, zlym
grymasem ust. nieoczekiwanym i obcym spojrzeniem. Mamy wiec
w zbiorze swoich fotografii najrézniejsze ,wvglady™, przybieramy na
nich rozmaite pozy, mamy dziesieé lat, dwadziescia i. . . coraz wiecej.
Co$ sie w naszych ,wygladach™ zmienia, cos pozostaje trwaiego:
charakterystyczne, przenikiiwe spojrzenie. typowe skrzvwienie ust,
zmarszczenie brwi. ,

Kiedy ogladam galerie obrazow. czesto przygiadam sie uwazniej
przedstawionvm na nich postaciom. Czy z obrazu moge wy-
czytal, dlaczego tak bardzo przezyvwa cos osoba. na ktorej twa-
rzy artysta wypisat uczucie? Czy wnikam, czy wczuwan sie w jej
stan uczuciowy? A moze zastanawiam sie nad swoim portretem:
osoby przezywajacej smutek, radoéé, uniesienie. pogarde. wstret.
ponizenie? Jaki wlasciwie jestem? Jaki portret przedstawiaiby
munie najtrafniej? Czy istnieje malarz, rzezbiarz, fotograf czy psy-
cholog, ktéry potrafilby obserwujac mnie ocenic i wybraé to. co
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mnie najtrafuicj okresla i wyréznia, a potem utrwali¢ to ,cos”
na moim portrccie, na ktérym rozpoznam si¢ jako .ja” uchwy-
cony w najwyrazniejszej podmiotowosci? A moze lgkam sie ta-
kiego portretu; chawiam sig, Ze zobacz¢ na nim co$, co mnie prze-
razi, odkryje prawde o sobie, ktérej nie znam lub ktérg poznaw-
szy tak bardzo chcialem usungé ze $§wiadomosci, Ze o niej zapo-
mnialem?

Jakze dobrym psychologiem musi byé malarz, rzeZbiarz, poeta,
muzyk czy pisarz, ktéry umie trafnie uchwyci¢ charakterystyczne
cechy wybranej osoby i wiernie przedstawié¢ je na portrecie. Lecz
skoro tak jest, od wiekéw bowiem malowano, rzezbiono, kompono-
wano, opisywano, sfowem — sporzadzano mniej lub bardziej trafne
i wierne portrety; to czy mozna méwi¢ oddzielnie o portrecie psy-
cliologicznym? Czy istnieje odrebna kategoria psychologicznego por-
tretowania, czy tez jest to cecha kazdego portretowania? A moze
jest tak i tak jednoczesnie? Nie powstanie przeciez dobry portret
(niczaleinie od jego tworzywa i twércy) bez obecnej w nim warstwy
psychologicznej. Jezeli tak, to czymze sie rézni dowolny portret od
portretu' psychologicznego?

R6zni si¢ tworzywern i to jest podstawowe kryterium réznicujace
portrety. Tak jak pisarz (jako osoba portretujaca wybrana osobe
portretowana), posthigujac sie slowami jezyka tworzy portret lite-
racki, jak malarz maluje portret farbami, a muzyk komponuje por-
tret muzyczny przy uzyciu dZzwiekéw, tak psycholog tworzy portret
psychologiczny, uzvwajac jezyka psychologii. Jak sporzadzaé por-
tret psychologiczny, jaka jest jego geneza i miejsce na tle innych
metod psychologii? Na te pytania staram si¢ odpowiedzie¢ w ni-
niejszym szkicu.

Najpierw warto zastanowi¢ sie nad wspdlnymi cechami por-
tretow, niezaleznie od réznicujacego je tworzywa.

W znaczeniu slownikowym ,portret” to: 1) ,dzielo sztuki (ob-
raz, rysunek, rzezba itp.) lub fotografia wigkszych rozmiaréw
przedstawiajaca okreslona osobe lub grupe oséb z zachowaniem
podobienistwa; podobizna, wizerunek”; a takze 2) ,charakterystyka,
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opis jakiejs osoby; opisanie, scharakteryzowanie jakicjs ~postaci
w utworze, najczesciej literackim”!.

Pierwsza definicja slownikowa wyraznie, druga implicite, wska-
zuja na funkcje portretu. Podstawowa cecha wspolng portretiw,
niezaleznie od zastosowanego tworzywa, jest po picerwsze:
przedstawianie (prezentacja). Ponadto, nalezy si¢ zgodzi¢ z twier-
dzeniem zawartymn w pierwszej definicji, iz istota funkeji przedsra-
wiania jest relacja podobiciistwa. Po drugie, obie definicje mé-
wig o elementach skladowych portretu, tj. o osobie portretowanej
i portretujgcej oraz o tworzywie i samym portrecie. jak réwniez
(domyslnie) o jego odbiorcy. Po trzecie, definicje informuja
o sposobach portretowania: malowanie. rzezbienie, fotografowanie,
opisywanie. Dodajmy komponowanie, nasladowanie (gra aktorska)
i ... portretowanie psychologiczne (lub tworzenie psychologicznych
portretow).

Uznajac roznorodno$é¢ tworzywa w przypadku jakiegokolwick
typu portretowania. zatrzymajmy sie na chwile nad tworzywem
uzywanym przez psychologa. Podstawowym tworzywem jest tu
Jjezyk psychologii, ale takze rozmaite wytwory osoby portretowanej,
wlaczone przez psychologa do portretu jako ,material dowodowy™.
jako argumenty na rzecz formulowanych przez niego twierdzei
dotyczacych osoby portretowanej, namalowany przez nia obraz. na-
pisana ksiazka, wypelniony arkusz testowy, szkic, parmietuik. jej iisty
etc. Wynika stad, ze to, co dla innych portretujacych jest juz ich
wytworem (czesto portretem), czyms przeznaczonym dla odbiorcy,
dla psychologa jest jednocze$nie czyims wytworemn, ale i materialem
podlegajacym interpretacji psychologicznej. Najdogodniej bedzie
wyjasni¢ podstawowe réznice zachodzace migdzy portretowaniem
w ogoéle a portretowaniem psychologicznym postugujac sie schema-
tem (nr 1).

Jak mozna zauwazy¢, pierwszy schemat (a) miesci sie niejako
w schemacie przedstawiajacym portretowanie psychologiczne (b).
Prowadzi to do kilku waznych konsekwencji:

1 Slownik Jezyka Polskiego, t. 2, Warszawa 1982, s. 829-330.
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Schemat 1. Portretowanie (a) i portretowanie psychologiczne (b);
1 — relacja konieczna, 2 — relacja niekonieczna

1. Osoba portretowana przez psychologa peini jednoczeénie role
csoby portretujgcej (sama siebie); ujawniajac mniej lub bardziej
wyraznie typowy dla siebie sposob wytwarzania rozmaitych wy-
tworéw (,pozuje”).

2. Psycholog jako osoba portretujagca moze narzucaé osobie
portretowanej sposéb wvtwarzania wytworow, a takze wplvwac na
wyboér tworzywa, (np. polecajac wykonad test rysukowy). Staje sie
to niemozliwe, gdy osoba portretowana nie zyje.

3. Psycholog moze wystepowad zaréwno w roli odbiorcy wy-
tworéw osoby portretowanej, jak i w roli osoby portretujacej (np.
tworzac portret psychologiczny malarza, ktorego obrazy podziwia,
czy filozofa, ktdrego dziela studiuje).

4. Psycholog wytwarza wlasny wytwoér (portret psychologiczuy)
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na podstawie wytworéw osoby portretowanej. Stanowia one (po
pierwsze) ewentualne tworzywo portretu psyvchologicznego. gdv psy-
cholog wlacza wybrane wytwory do portretu: po dragie. wytwory
te -— podlegajac interpretacji psvchologicznej — stanowia materiat
przeksztalcany za pomoca jezyka psychologii (tworzywaj w psycho-
logiczny portret.

5. Psychologiczne portretowanie zawiera wiec dodatkowe ogniwo
posrednie, wynikajace ze specyfiki .pozowania” do psvchologicznego
portretu, polegajacei na wytwarzanin wytworéw jako podstawy poc-
tretu. Ta uwaga nawiazuje rowniez do naszego codziennego pozo-
wania. Czymze jest bowiem uczestuictwo w ,teatrze zvcia codzien-
nego”? Przywdziewaniem masek. tworzeniem autoportretow. mo-
delowaniem .ja-dla-innych”. Innvm” moze by¢ rowniez psicholog.
Uwaga ta méwi ponadto o mozliwosci tworzenia autoportretow psy-
chologicznych, gdy osoba portretowang jest sam psycholog (sciemat
[0/ zostaje zastapiony schematem /a/).

6. Jezeli artysta jako osoba portretujaca (malarz, rzeZbiarz.
kompozytor, pisarz) stara sie przed portretowaniem wuiknaé w ozo-
bowosc¢ osoby portretowanej, by ja nastepnie przedstawié. uobecnié.
njawni¢ w portrecie. wtenczas postepuje jak psychoicg. Jego sposoh
portretowania musi by¢ wzbogacony o dodatkowe ogniwo typowe dia
portretu psvchologicznego (schemat .a” zostaje zastapiony schema-
tem ,b").

Obecnie oméwie: historie portretu psychologicznego i sformuluje
jego definicje I oraz poslugujac sie przedstawionym schematem
— poszczegolne elementy psychologicznego pottretowania wraz
z wlasna propozycja sporzadzania psychologicznych portretow (I).

I. €O TO JEST PORTRET PSYCHOLOGICINY
I JAKIE SA ZRODLA JEGO POWSTANIA?

W roznmieniu potocznym portret psyvchologiczrny to diagnoza
sporzadzona danej osobie przez psychoioga. W rakim rozumieniu
portret psychologiczny czesto odpowiada opisowt iiterackiemu. cha-
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rakterystyce danej osoby dokonanej w jezvku psvchologii. By¢é moze
zadziwiajace jest to, ze w srodowisku psvchologéw definicja por-
tretu psyclologiczuego (zgodnie z moim rozeznaniem) jest zbiezna
z potocznym rozumieniem pojecia. Ponadto, aczkolwiek czesciej,
méwi si¢ w tym srodowisku o portretach psychologicznych zamien-
nie jak o wizerunkach czy modelach czlowieka typowych dla zasa-
dniczych orientacji psychologicznych. Portret psychologiczny zatem
to pewna metafora wymagajaca podania kilku charakterystycznych
rysow opisujacych ,podmiot™, jednostke”, .przedmiot zaintereso-
wania psychologii”. W tym sensie, w psychologii nakreslono dotad
cztery portrewy psychologiczne czlowieka®.

Po pierwsze, jednowymiarowy i mechanistyczny portret
czlowieka reaktywnego, nakreslony przez behawiorystéow. Czlowiek
reaktywny funkcjonuje na zasadzie ukladu cybernetycznego stymu-
lowanego zewnetrznie, z okreslonym repertuarem reakcji i calkowicie
»Sprywatyzowanym” zyciem wewnetrznym. Portret cziowieka kresla
jego czyny, uzewnetrzniana aktywnosc. jego zachowania, a nie:
$swiadomosé, osobowosé, konflikty wewnetrzne, lgki czy uczucia.

Po drugie, mozna prezentowa¢ kliniczny, irracjonalny por-
tret czlowieka niedoskonatego — dzielo psychoanalitykéw. Czlowiek
niedoskonaty to miernv aktor kierujacy swoim losem, siaby
i poddany oddzialywaniu poteinych {(acz niekontrolowanych) sit
wewnetrznych, przed ktérvini musi si¢ broni¢. Portret czlowieka
~psychoanalitycznego”™ kresla jego leki, konflikty motywacyjne,
mechanizmy obroune, wady i zaburzenia, ktérych motorem sa
nieswiadome moce popedow.

Po trzecie, psychologowie o orientacji poznawczej szkicuja
niezbyt popularny portret czlowicka samodzielnego, ktéry jest ste-
rowany zewnetrznie i wewnetrznie, zatem jego zachowania zaleza
tak od Srodowiska, jak i cech osobowosci. Potrafi samodzielnie kie-
rowaé doplywajacymi informacjami, przetwarza¢ je i odpowiednio
wykorzystywac. Portret czlowieka kreslony przez psychologéw po-
znawczych sklada sie z rezultatéw zajmowania przez jednostke po-

* Por.np. J. Kozielecki: Koncepcje psychologiczne czlowieka, Warszawa
1980, (wyd. 1. 1976).
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stawy badacza wobec otoczenia i wlasnego ,ja”. Sklada sie wiec
z rozmaitych fragmentéw ludzkiej wiedzy: nabytych przekonar,
zweryfikowanych hipotez, skonstruowanych lub przejetych teorii,
uksztaltowanych postaw, systemu wartosci.

Po czwarte. chodzi tez o portret psychologiczny czlowieka,
kreslony na razie do$¢ niejednolicie i niezbyt jasno przez psycho-
logéw humanistycznych®. Portret czlowieka spontanicznego, zvja-
cego w zgodzie z natura, akceptujacego siebie i innych, odporunego
na wplywy kulturowe. Wizerunek osoby skoncentrowanej na pro-
blemach, a nie na wlasnym .ja”, zdolnej do przezywania gl¢bokich
uczué i samorozwijajacej sie, dokonujacej transgresji, kierujacej sie
wewnetrznymi mechanizmami rozwoju (np. wola, potrzeba milosci
czy uznania, szacunku) i wykorzystujacej réznorodue sposoby krea-
cji swej osobowosci.

Odpowiednio do podstawowych, acz ujmowanyvch metaforycz-
nie. cech portretéw kreSlonych w ramach poszczegolnych paradyg-
matéw psychologicznych, mozna zrekonstruowac portret badacza-
-psychologa reprezentujacego dany nurt psychologiczny, a takze od-
tworzy¢ uzywane przez niego narzedzia i sposoby portretowania,
a nawet dotrze¢ do ,czystych” (przykiadowych) typow portretowa-
nych oséb. W takim ogélnyvm ujeciu, wlasciwie kazde dzialanie do-
wolnego psvchologa wiazaloby sie z portretowaniem. Nie byviby to
blad. zwazywszy na naczelna funkcje portretowania, jaka jest przed-
stawianie (prezentacja) kogos z zachowaniem relacji podobienstwa
do oryginalu. Jest to przeciez jedno z zadan psychologii i jedna
z podstawowych czynnosci psychologa, stwarzajaca mozliwosc co
najmniej gromadzenia materialdw, podlegajacych nastepnie ana-
lizie psychologicznej. Wtaénie przez wzglad na znaczenie psy-
chologicznego portretowania jako czynnosci miogacej dostarczyé
interesujacvch danvch do dalszych badan, mam zamiar bronié tej
metody, bedacej obecnie w nietasce u psychologéw.

Portret psychologiczny jako metoda prezentacji osobowosci por-
tretowanego nie cieszy si¢ najlepsza opinia. a nawet trudno po-

3 Por. np. A.H. Maslow: I strong psychologii isinienia. Warszawa 1956,
s. 185 i n.
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wiedzieé, czv cieszy sie jakakolwiek opinia. Jest bowiem rzadko
uzywany. Prawdopodobnic dlatego, ze dosé szybko przynidst rozcza-
rowanie, ktérezo powodem byta niewspélmiernosé oczekiwan w sto-
sunku do uzyvskiwanych rezultatow. Rowniez dlatego, ze mogi by¢
wykorzvstywany jako dobre narzedzie manipulacji opinia spoleczna
o osobie portretowaunej. Byé moze dlatego, ze narazal osobe portre-
tujaca-psychologa na ryzyko popelnienia kilku powaznych bledow,
wlasciwie trudnych do unikniecia przy portretowaniu:

-— bledu idealizacji lub przeciwnie — deprecjacji osoby portre-
towanej:

— bledu ,zaprogramowanej” selekcji materialéw, prowadzonej
raczej w celu zachowania wewnetrznej spojnosci portretu niz jego
podobienstwa do osoby portretowanej (prawdziwosci);

— bledu jednostronnoéci portretu. tzn. pomijanie niejednokrot-
nie bardziej (niz psychologiczne) znaczacych zmiennych socjoiogicz-
nych, kulturowych, historycznych;

— bledu wynikajacego z przyjecia i poslugiwania si¢ aparatura
pojeciowa specyficzng dla danej szkoly psychologicznej;

—bledu koncentracji na (niekoniecznie trafnie) wyréznionym
przez psychologa okresie zvcia portretowanej osoby.

Korzeni portretu psychologicznego nalezy poszukiwaé w biogra-
fistyce. zatem siegac bardzo gleboko w historie nauki. W najprost-
szej jednak linii korzenie te tkwiag w tzw. studium przypadku. rodem
z kliniki psychiatrycznej*. Metoda studium przypadku : case study)
powstala jako uzupelnienie metody biograficznej, jezeli rak rozumieé
historie choroby pacjenta opracowywana w klinice. Celem studium
przypadku bylo wypracowanie orzeczenia psychiatrycznego na pod-
stawie szczegolowych obserwacji zachowai pacienta oraz interpreta-
cji wykonanych przezen wyvtworéw swobodnych i narzuconych. Stu-
dium przypadku to inaczej portret psychiatryczny danej osoby. Przy
tym, studium konstruowano w $cistym zwiazku {mozna powiedzieé:
na wszystkich mozliwych do uchwycenia planach) z historig zycia
badanej osoby. Laczylo sie ono intergralnie z biografia, prowadzac

* W. McKinley Runyan: Life Histories and Psychobiography, New
York—Oxford. 1984, s. 10-12.
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do ukonstytuowania si¢ na gruncie psychologii wlasciwie dwéch me-
tod: psychobiografiii portretu psychologicznego.

Psychobiografia cieszytla si¢ i cieszy do dzi$ zainteresowaniem nie
tylko psychologdw, lecz historykdw, literatéw i filozofow. O sytuacji
i ocenie portretu psychologicznego juz wspomnialam. Co wyréznia
zatem psychobiografie na tle psychologicznego portretu, dlaczego
psychobiografia zdobyla w tym duecie .,paline pierwszesistwa”?

Pierwszymi psychobiografami na swiecie byli: Wtladystaw Wi-
twicki (1878-1948) i Sigmund Freud (1856-1939)°. Obie psychobio-
grafie stanowiace pierwowzér ich sporzadzania (zwlaszcza powszech-
nie znana i przygotowana przez Freuda), wprowadzaly do studiumn
przypadku dwie zasadnicze innowacje. Po pierwsze, przedmio-
tem badania obu byly osoby nie podlegajace bezposredniemu ba-
daniu psychologicznemu. Psychobiografia nie wymagala spotkania
~twarza w twarz” Witwickiego z Sokratesem, czy Freuda z Leonardo
da Vinci. Eliminowala zatem wszelkie metody badan psychologicz-
nych, za wyjatkiem interpretacji wytworéw pozostawionych przez te
osoby oraz dziel ich dotyczacych. a takze wszelkich danych biogra-
ficznych.

Po drugie, obaj autorzy pierwszych psychobiografii konstru-
owali je na kanwie wiasnych teorii wyjasniajacych zachowanie opi-
sywanvch postaci. W przypadku teorii kratyzmu Witwickiego. za
~gtowna sprezyne” (mechanizmn) dzialania Sokratesa zostala uznana
~potrzeba wladania, mocy. wyzszosci nad otoczeniem i nad wiasne
popedy”®. W przypadku teorii psychodynamicznej Freuda. za pod-
stawowe mechanizmy twérczosci Leonarda da Vinci nalezv uznac
odsloniete przez tworce psychoanalizy pierwotne popedy i mecha-

® Mylnie uznaje sie S. Freuda za pierwszego psychobiografiste, co wynika
z niewieikiego zasicgu — de facto — pierwszej psychobiograficznej pracy
napisanej przez W. Witwickiego i poswigconej Sokratesowi. Ta psvchobiografia
zostala wydana wr. 1909 (W.Witwicki: Wstep, Platon. Uczta, Lwow 1909).
Natomiast psychobiografia Leonarda da Vinci autorstwa Freuda zostala wydana
rok péZniej (S. Freud: Eine Rindheitserinnerung des Lecnardo da Vinci, Wien
1919).

8 Witwicki: wyd. cyt., s. 17 i n.
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nizmiy ich sthimienia, prowadzace do sublimacji libido w postaé
Ldazenia do wiedzy 7.

Jednoczesnie te dwie innowacje metody psychobiograficznej
w ujeciu klasyczuyin okreslaja jej specyfike na tle innych metod
psychologicziego badania i prezentacji wynikow badan. Specyfika
ta polega. co warto powtdrzyé, na przeprowadzanej przez badacza-
-psychologa (na podstawie dostgpnych mu materialéw) rekonstruk-
cji osobowodci wybranej postaci w jej rozwoju, z nawijzaniem
do réinych faz zycia, ze szczegllug koncentracja na mechani-
zmach determinujacych czyny znane z biografii. Tak moina zde-
finiowaé metode psychobiografii. Wobec tego psychobiografistyke
nalezy zdeliniowaé (przez analogie do psychohistorii) jako nauke
wprowadzajacy zdobycze psychologii do biografistyki. A dokladniej:
uie tyle ,zdobycze” psvchologii, co — po prostu — wybrang badz
skonstruowang przez badacza teorie psychologiczna.

Dzi¢ki przypomnianej tu i bardzo glosnej rozprawie Freuda,
a potem dzigki pracom jego uczniéw i nastepcéw, psychobiogra-
fistyke od momentu jej narodzin laczono jednak z psychoanaliza.
Whadciwie od r. 1910 do dzisiaj psychobiografistyka byla i jest poj-
mowana przez wigkszo$é uczonych jako aplikacja teorii psychoana-
litycznych do biografistvki. Negatywne strony tej fuzji stwarzaly
warunki do podejinowania ostrej krvtyki prezentacji biografii danej
osoby w duchu psychoanalitycznym®. Krytyka dotyczyta zwlaszcza:

— szczegdlnej, wrecz niewspolmiernej do zmiennych socjologicz-
nych i historycznych, dominacji w psychobiografistyce czynnikow
natury psychologicznej;

— silnych tendencji do wyjasniania badanych zachowai
w odwolaniu do proceséw patologiczuych, co — zdaniem kry-
tykéow —- prowadzilo do tworzenia nie ,psychobiograméw”, lecz
spatobiogramow”;

— wyraznych preferencji do wyjasniania zachowan czlowieka
dorostego w terminach doswiadczen wezesnodzieciecych.

7 S. Freud: Leonarda da Vinci wspomnienia z dzieciristwa, [w:] Poza

zasadq przyjemnosci, Warszawa 1975, s. 443 i n.
8 McKinley Runya n: wyd. cyt., s. 202-204 oraz 208-209.
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Pojawiajace sig glosy krytyczne spowodowaly, iz metodologia
dzisiejszej psychobiografistyki postuluje nowe rozwigzania. Wska-
zuje zatem na koniecznosé¢ uwzgledniania réznic transhistorycz-
nych i migdzykulturowych. Proponuje odchodzenie od dominacji
teorii psychoanalitycznych obciazonych kliniczna praktyka. Za-
leca wiernos¢ zasadzie opiniowania danego faktu biograficznego
(czy interpretowania danego wytworu) na podstawie kilku Zrddel.
z uwzglednieniem zmiennosci tych opinii (czy ocen) w czasie. Wre-
szcie, zwraca uwage na stosowanie wszedzie, gdzie to mozliwe, nie
tylko jakosciowych, lecz i ilosciowych kryteriéw oceny wiarvgoduosci
7rédel®.

Wréémy do postawionego pytania: co przede wszystkim od-
réznia psychobiografie od psychologicznego portretu? Jak mioina
wnosi¢ z przedstawionych rozwazan, tym zasadniczym aspektem
réznicujacym jest typowy dla psychobiografii i obecny w niej dy-
namizm, mozliwoé¢ odwolywania si¢ i korzystania nawet z od-
legtych faktow biograficznych, wskazywanie na prawidlowosci roz-
woju, droge ksztaltowania si¢ badanej osobowosci.

Natomiast portretowi psychologicznemu kryterium to ,nakazuje™
przypisac ceche statycznosci. Portret psychologiczny pokazuje oso-
bowos¢ w wybranym przez badacza (jego zdaniem najbardziej cha-
rakterystycznym lub szczegolnie waznym) momencie czasowym. Za-
myka ja rowniez w przestrzeni fizycznej i spolecznej typowej dia
tego okresu Zycia jednostki, a wiec w danym miejscu, w okreslonej
roli zawodowej i spolecznej, w charakterystycznym gronie o0sob
otaczajacych ja etc. Portret — to .moment psychobiograficzny™,
wybrany przez psychologa ,,wyglad™ portretowanej osoby.

Psychobiografia — wobec tego — to dynamiczny zbidr
przenikajacych sie portretow psychologicznych: zbiér zorganizowany
ze wzgledu na odkryte przez psychobiografiste podstawowe mecha-
nizmy (mechanizin) zachowai jednostkowych.

Portret psychologiczny moze, co prawda, lecz nie musi odkrywac
zasad dzialania czy rozwoju. Podobnie portret psychologiczny moze.

® Tamie, 5. 240-241.
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lecz nie musi, bv¢ informacyjnie bogatszy od psvchobiografii. Zalezy
to, oczywiscie, od rozleglosci. rzetelnosci i trafnosci materialow.
jakimi dyspouuje psycholog. Zalezy to réwniez od mozliwosci
samego badacza. a zwtlaszcza od jego umiejetnoéci selekcyjnych
i interpretacyjnych. polegajacych na wyborze wytworéw adekwatnie
opisujacych dana osobe, a takze od znalezienia reguly przelozenia
.jezyka” owych wytworéw na jezyk psychologii.

Opisana fundamentalng réznice miedzy portretem psychologicz-
nym a psychobiografia mozna najprosciej uja¢ w ten oto sposéb:
zdiagnozowal ,jak jest” — to portret psychologiczny; wyjasnic:
»dlaczego tak jest™ — w odwolaniu do istniejacej lub wykreowanej
przez badacza teorii psychologicznej — to psychobiografia. Portre-
towi psychologicznemu przystuguje wiec (metodologicznie) czynnosc
opisywania (na podstawie wynikéw interpretacji psvchologicznej);
psychobiografii — opisywanie i wyjasnianie (na podstawie okreslonej
teorii psychologicznej). Zaréwno portretowi psychologicznemu, jak
i psychobiografii przynalezy zabieg przewidywania. Na podstawie
danych zawartych w portrecie psychologicznym czy w psychobiogra-
fii psycholog moze przewidywac dalszy rozwéj zdolnosci, wskazywad
na koniecznosé korekeji, prognozowaé losy jednostki.

Jak wynika z przedstawionych rozwazan, psvchobiografia jest
metoda nadrzedna w stosunku do portretu psychologicznego. Moze
wiec z powodzeniem korzystaé¢ z portretu jako metody pomocni-
czej.

Proponowaiabym nastepujaca droge korzystania z obu metod.
przy uwzglednieniu relacji nadrzednosci. Najprzéd sporzadzenie
portretu psychologicznego danej osoby lub kilku portretéw psycho-
logicznych wytworzonych ze wzgledu na rdézne, zinterpretowane wy-
twory portretowanego, czv tez ze wzgledu na rdine okresy jego
zycia. Portret psychologiczny lub psychologiczne portrety danej
osoby bylyby wiec punktem wyjscia do nastepnego kroku — psycho-
biogafii. Propozycje te mozna — stosownie do mozliwosci badacza
— poszerzaé, na przyktad gdy badacz-psycholog jest utalentowanym
artysta i wzbogaca portret psychologiczny portretem muzycznym
czy plastycznym. Propozycje te mozna takze poszerzy¢, zapraszajac
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do wspélpracy przy sporzadzaniu portretu psychologicznego wybra-
nej osoby kilka innych, kompetentnych oséb. Niekoniecznie samych
psvchologdw.

Wskazéwke do takiego postepowania znajduje w przekladach
dialogéw Platona, dokonanych przez W. Witwickiego. Chodzi
o nieodparty potrzcbe Witwickiego komentowania i objasniania dia-
logéw na drodze kreslenia psychologicznych portretow obecnych
w dialogach osob, a w przypadku Sokratesa — jego psvchobiografii.
Chodzi ponadto o realizowana przez Witwickiego potrzebe ilustro-
wania dialogéw. a wiec kreslenia malarskich portretéw postaci. Jak
mi wiadomo z listéw W. Witwickiego do syna Tadeusza, chodzilo je-
szcze o trzecia (aczkolwiek nie zrealizowana) plaszczyzne czy forine
wzbogacenia literackich, psychologicznych i plastycznych portretéw.
mianowicie o ,podklad™ muzyczny.

Korzystajac z tych wskazan, zawartych implicite w pra-
cach i listach Witwickiego, tworzenie psychologicznych portretdw
mozna wyobrazac sobie jako wspélprace kilku specjalistow (nawet
wzwielokrotnionych”, np. kilku psychologéw, malarzy, muzykow).
Idee zwielokrotnionego portretowania proponuje w swych pracach
Andrzej Nowickil®.

Dobrze, powie sceptyk. idea to piekna i wspaniala moze by¢ jej
realizacja. Jednakze idee takie wprowadza sie w Zycie wéwczas, gdy
wybdr osoby portretowanej jest jednoznaczny. Osoba portretowana
w przypadku takiego wielostronnego i wielopostaciowego portre-
towania musi by¢ osoba wybitna, ponadprzecietna, wyrdzniajaca
sie. Tak, odpowiemy sceptykowi. bo chodzi o to. aby podjeta
praca mogla by¢ wykorzystywana dalej, na przyklad w psychologii
tworczoséci. Sporzadzanie i poréwnywanie wielostronnych i wielopo-
staciowych (réwniez psychologicznych) portretéw osobowosci nie-
zwyklych moze by¢ dobra, trafna droga wyjscia z sytuacji patowej,
w jakiej znajduje sie dzi$ psvchologia twérczosci.

Te uzasadnione racje nakazuja przynajmniej nielekcewazenie

19 Por. podstawowe dzielo na ten temat: A. Nowicki: Portrety filozoféw,
Lublin 1978.



48 Teresa Rzepa

metody psychologicznego portretowania, a nawet lansuja ja jako
metode przygotowujaca podloze pod psychobiografie.

II. CO SKLADA SIE, NA PORTRET PSYCHOLOGICZNY?
JAK TWORZYC PORTRET PSYCHOLOGICZNY?

Zacznijmy od przypomnienia elementéw skladowych, konstytu-
ujacych portret psychologiczny. Sa to:

— osoba portretowana,

— osoba portretujaca,

— sposéb wytwarzania typowy dla osoby portretowanej,

— wytwor osoby portretowanej (ewentualne tworzywo),

—— tworzywo portretu psychologicznego,

— sposéb portretowania typowy dla osoby portretujacej,

— wyvtwor osoby portretujacej, czyli portret psychologiczny.

Dodatkowymi elementami sa w tym ukladzie: odbiorca I i od-
biorca II. Pierwszy z nich moze, lecz nie musi wystapi¢ w ukladzie,
a ponadto — jezeli wystapi — to najczesciej jako osoba portretujaca.
Natomiast odbiorca II jest czytelnik tekstu psychologicznego, przed-
stawiajacego portret danej osoby. Orzekanie o reakcjach i odczu-
ciach uczestnikéw spotkan z portretem stanowi odrebny przedmiot
rozwazan, mieszczacy si¢ przede wszystkim w zakresie inkontrolo-
gii.

Obecnie scharakteryzuje poszczegdlne ogniwa, prowadzace do
wytworzenia psychologicznego portretu. Proces psychologicznego
portretowania nalezaloby zaczaé od sformulowania zadai, jakie sta-
wiamy przed psychologicznym portretem. Zwlaszcza zas przed
tym konkretnym portretem, ktory decydujemy sie sporzadzi¢. Co
to jest psychologiczny portret — wiemy. Chodzi teraz o usta-
lenie, jakie sfery czy cechy osobowosci winien on uwzgledniaé.
Jasne sformulowanie tego problemu jest czyns podstawowym dla
osoby portretujacej, okre§la bowiem tym samym calosciowy pro-
gram portretowania i jednocze$nie ,wyznacza” sytuacje pozowa-
nia osobie portretowanej. Zaklécajac porzadek schematu, chociaz
postepujac zgodnie z pojawiajacym sie¢ wymogiem, przechodze do
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dokladniejszej charakterystyki najpierw psychologicznego portretu
jako wytworu psychologa.

1. Portret psychologiczny (wytwor osoby portretujacej)

Choé portret psychologiczny mozna sporzadzi¢ kazdej dowolnie
wybranej osobie, to jednak zawezam analizowany tu obszar badaw-
czy do psychologicznych portretéw twdrcow. Jak wspomunialam,
motywy wyboru osoby portretowanej sa wéwczas jasne, a korzysci
plynace z portretu — wielorakie. Tym niemniej przestawiona
ponizej propozycja sporzadzania portretéw psychologiczuych moze
by¢ zmodyfikowana zaleznie od zadaf, ktére stawia psycholog przed
psychologicznym portretem i portretowaniem.

Portret psychologiczny moze miel konstrukcje prymitywna,
jednowymiarowa lub skomplikowana, wielowymiarowa. W przy-
padku osobowosci tworczych mozna teoretycznie zakladaé, ze
na,jistétniejszq, . cecha twérczosci jest odkryta przez badacza ,cecha
X” (np. myslenie twércze, wyobraznia lub policentrycznosé /wie-
lotorowo$é/ mysli etc.). Odpowiednio do tej wyrdznionej na dro-
dze teoretycznych rozwazan cechy mozna skonstrnowaé test i po-
leci¢ wybranemu twdrcy jego wykonanie, zas uzyskany rezultat te-
stowania oceni¢ i nazwa¢. Wowczas, zgodnie z takim schematem
postepowania, portret psychologiczny skladalby sie wlasnie z jed-
nego wymiaru konkretyzujacego sie w jednej nazwie. majacej sens
na gruncie poczynionych zalozei teoretycznych, W rozpatrywa-
nym przykladzie jedniowymiarowy portret psychologiczny mialby
postac: ,Tworca jest X; lub X2 lub ... X,,” (np. ,czlowiekiem
o slabej wyobrazni lub rozbudowanej fantazji, lub policecbronem™
etc.). Nie mozna ad hoc orzekaé, ze takie portretowanie jest nie-
przydatne. Raczej jest ono ubogie. Jezeli bowiem teoretyczunie
uzasadniony przez osobe portretujaca i potwierdzony empirycz-
nie wybdr okazalby sie trafny w odniesieniu do wielu (wszyst-
kich) portretowanych twércéw, wéwczas prawdopodobnie takie jed-
nowymiarowe portretowanie odniostoby sukces. Jednakze — jak
sadze — bardziej prawdopodobne jest to, ze istota portretu psy-
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chologicznego twérey pozostanie wielowymiarowosé i skomplikowa-
nie.

W psychiologicznyin portretowaniu osobowosci niczwyklych cho-
dzi przeciez o portret przestrzenny. Portret, o jakim myslimy
mowiac, ze przedstawiona na nim osoba yjest jak zywa”. Znaczy
to, ze z takiego portretu odbiorca moze bardzo wiele wyczytac,
odkryé, zrozumieé, przejaé... Dowiedziec sie, dlaczego ta wlasnie
osoba jest portretowana i obserwowac. w jaki sposdb portretowana.
Méc ocenié, czy wybdr jest stuszny, a sposob portretowania trafny,
wierny i rzetelny. Wykreowal swéj stosunek do osoby portreto-
wanej, jak réwniez do osoby portretujgcej. Stwierdzié, czy psy-
chologiczny portret wnidst nowe tresci do (by¢ moze) posiadanego
juz obrazu osoby portretowanej. Ponadto, zgodnie z postulatem
J. B. Brunera!! o metaforycznym rozumieniu dzialalnoici twérczej,
mozna potraktowaé psychologiczne portrety wybranych oséb jako
personifikacje tworczosci i na tej podstawie skonstruowaé obraz jej
determinant (przynajmniej zasadniczych). Bylaby to druga (obok
punktu wyjscia do konstruowania psychobiografii) bardzo istotna
korzys$¢ plynaca z psychologicznego portretowania.

Tak wigc — informacji o jakich czastkach czy sferach osobowosci
powinien poszukiwaé portretujacy planujac sporzadzenie portretu
psychologicznego wybranej osoby?

Sadze, ze taki portret nie musi opisywaé wygladu zewnetrznego
osohy portretowanej. Dobrym wyjsciem byloby tu dolaczenie kilku
fotografii lub filmu, ukazujacych tworce przy pracy, ,w warsztacie
pracy”.

Portret psychologiczny tworcy, choé¢ w mniejszym stopniu niz
diagnoza psychologiczna, powinien jednak uwzgledniaé sposoby
wyrazania uczu¢ i emocji oraz preferowany styl komunikowania
sie z innymi. Nie jest to az tak istotne z uwagi na to, ze
podstawowg formg kontaktu twércy z innymi ludZmi jest kontakt
przez wlasne dziela. Chyba ze twdrca pracuje wylacznie w zespole
lub jego wyklady i wypowiedzi zarejestowane w rozmowach czy

1 J.S.Bruner: Poza dostarczone informacje, Warszawa 1978, s. 376-377.
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dyskusjach maja wybitny, wyrézniajacy go charakter; badZ tez, gdy
twérca uznaje za jedno z podstawowych Zrédel inspiracji spotkania
z interesujacymi osobami. Wéwczas nalezaloby bada¢ nie tyle styl
komunikowania sie z innymi, co ,styl spotkan®: ich planowanie,
prowadzenie i korzystanie z nich.

Natomiast bardzo dokladnie, rzetelnie i trafnie portret psycho-
logiczny twércy powinien opisywaé dziedziny zainteresowan oraz
sposoby zaspokajania potrzeby kreacji i autokreacji. Rownie
szczegolowo i w Scislym zwiazku z procesami auto- i kreacyjnymi po-
winien przedstawiaé styl poznawczy twdrcy, czyli preferowane przez
niego sposoby funkcjonowania w zakresie podstawowych proceséw
poznawczych, tj. rozwiazywnia probleméw, myslenia, pamieci, wy-
obrazni i fantazji, spostrzegania.

Nastepnie. lecz ciagle w zwiazku z wymienionymi sferami oso-
bowosci, istotne jest uwzglednienie naczelnych, uznanych przez
tworce wartosci, a przede wszystkim rozumienie przez niego sensu
zycia. Wreszcie, psychologiczny portret tworcy winien zawierad
opis stylu dzialania, a zwlaszcza poziomu aktywnosci: (w tym:
wrazliwosci na zrddla inspiracji), stylu pracy (w tym: plandw i pro-
gramoéw dziatania, stylu tworzenia dziel), ewentualnie stvlu wype-
czynku.

Wyrdznione kategorie opisu, konieczne do sporzadzenia psyv-
chologicznego portretu tworcy, odnosza sie przede wszystkim do
psychologicznych podstaw procesu tworzenia whasavch, orvginal-
nych pomysléw, do przyjmowania (lecz gidwnie w aspekcie prze-
ksztalcalnosci) zastanej wiedzy oraz jej przekazywania inuym w rwo-
rzonych dzietach. Sa to najistotniejsze czastki twdrczej oso-
bowosci, ktdre powinny nadaé psvchologicznemu portretowi cech
+przestrzennosci” i .zywosci™!2.

12 Préby takich portretéw por. [w:] T. Rzepa: Wspomnienia o Wiadystawis
Witwickim, ,Przeglad Psychologiczny”, 1988, nr 3, s. §35-852: tejie: Aulo-
prezentacja Wiadystawa Witwickiego w listach do syna, .Studia Philosophiae
Christianae ATK?, R. 23 (1987), ur 2,s. 129-145 otaz tejze: Czy Wiadysinw
Witwicki utoisamial sie z Sokratesem?, ,Studia Filozoficzne™. 1988, nr & (273).
s. 115-130; a takze tejze: Proba psychologicznego portretu Andrzeja Nowic-
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Gdyby dotychczasowe rozwazania uja¢ schematycznie, po-
wstalby nastepujacy model osobowosci twércy (schemat 2).

STYL POZNAWCZY
WARTOSCI NA- (PREFEROWANE SPOSO-
CZELNE (CELE BY FUNKCJONOWANIA,
I PLANY) W ZAKRESIE PROCESOW
POZNAWCZYCH)
DZIEDZINY ZAINTERE-
SOWAN I SPOSOBY
AUTOKREACII
STYL KOMUNIKOWANIA STYL DZIALANIA
SIE Z INNYMI {SPOSOB WYTWA-
(STYL SPOTKAN) RZANIA DZIEL)
Schemat 2. Modelowy portret psychologiczny twdrcy 3

W ujgciu graficznym mamy do czynienia z modelem przestrzen-
nym. Wyréznione sfery osobowosci twércy przenikaja sie. a realiza-
cja ktorejkoiwiek z nich jest wlasciwie niemoziiwa lub co najmnie,
niepelna bez ,obecnosci™ sier pozostaltych. A

Przywolywany juz w tym tekscie sceptyk bedzie mial tym razerr
obowigzek zwrdcenia uwagi na to, ze jezeli zalozy¢ taki przestrzenny,
wielokrotnie zrelatywizowany, psychologiczny portret twoércy, to
wlasciwie kazda jego czynnos$é, kazdy rodzaj aktywnodci bedzie
podporzadkowany tworczosci. Czy taki twérca — powie sceptyk
— potrafi choé przez jaki$ czas nie by¢ twdrca? Bez watpienia. lecz
kiego, ,Przeglad Humanistyczny”. 1989, nr 7 (286), s. 103-113; czy tejie:

Psychologiczny portret tworcy filozofii portretu, ,Studia Filozoficzne”, 1989, nr 16
(287). s. 13-23.
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takich chwil ,niebycia twdrca” bedzie niewiele. Prawdopodobnie
na tym polega tajemnica twérczoici. Mozliwe jest przeciez, choc
zabrzmi to banalnie, zycie dla tworzenia (Zycie dla tworczoé-
ci).

Odwotamn si¢ do stéw (autoportretujacych) Wladvstawa Tatar-

kiewiczal3:

LZona méwi o mrie, 7e jestem $wiatowy, ale nietowarzyski, i to jest prawda.
Lubia $wiatowe zebrania, na ktérych wnagteza, ludzie, ubiory -— wszystko jest
pieknizjsze niz na co dzied. Lubie szybkie 1 krotkie spotkania i wymiany sidw:
wtedy latwiej sig ujawnia, ze ten jest madry, tainten dowcipny, ta pickna, tamta
urocza, ta ma cudowng suknig, tamten zachwycajace maniery. [...] A zycie
towarzyskie w malym gronie rodziny czy przyjacidl. owszem. daje poczicie
bliskosci ludzkiej, ale dlugie rozmowy przy stole czy lampie sa najezescic)
powtarzaniem rzeczy stokrotnie juz méwionvch. W bliskim grouie najchetuiej
powiem to, czego inni z tego grona jeszcze nie wiedza, niech i inni to zrobia.
a potem — wracajmy do swej pracy, ksiazki, mysli”.

O tym wyborze stanowi uksztaltowany svstem wartoéci uczo-
nego: najistotniejsze (nie traktowane szybko i w wyvmiarze tvlko
koniecznym) sa mysli, ksiazki, praca. Zatem zycie dla tworzenia
jest mozliwe.

Wréémy teraz do prezentacji pozostalvch ogniw psvchologicz-
nego portretowania, podporzadkowujac te prezentacje wyrdzuio-
nym wymogom stawianym przed psychologiczuym portretem twor-
cy.

2. Osoba portretowana

Bez zadnej przesady powtorze, iz osoba portretowana moze byé
kazdy czlowiek. Dlatego tez wybodr osoby portretowanej swiadczy
rie tylko o niej (bowiem ,,dlaczegos™ zostala wyhrana), lecz i o oso-
bie portretujacej. Swiadczy glownie o dziedzinach zainteresowan
portretujacego. Psycholog zainteresowany psychobiografistvka. psy-
chologia twdrczosci. historia psvchologii czy dziejami nauki bedzie

3 W.Tatarkiewicz: Zapiski do cutobiografii. {w:] Uczent polscy o sobre.
t. . Warszawa i988. s. 70. '



94 Teresa Rzepa

w wyborze kierowal sie rola, jaka dana osoba odegrala lub od-
grywa w historii nauki. jej wkladem w rozwéj dancj dyscypliny.
Zatem wybicrze do portretowania jednostke wybitng. Wybdr moze
pasé takZe na psyvchologa. Jezeli osoba portretujaca jost zaintere-
sowana metodologig psychologii, wybdr i przeslanki wyboru moga
by¢ bardziej skomplikowane. Osoby portretowane moga by¢ bo-
wicm tylko modelani, typami, ktérym odpowiadaja abstrakcvjne
pojecia:  ,osoby pertretewanej”, jednostki wwoérczej”, ,badacza-
-psychologa” itp. Jezeli natomiast osoba portretujaca jest wiernym
1eprezentantem jednej z dominujacych orientacji psychologicznych,
vdwezas moze -—— w celu dostarczenia dowodow na rzecz stusznoéci
teoretycznych zatozei lansowanych przez szkote — dokonywat
wyboréw oséb portretowanych wedlug klucza ,czystego tvpu”.
Qczywiscie, wéwezas bhedziemy mieli do czynienia z mozliwoécia
popelnienia bleddéw, na ktére wskazywalam wczesniej (specyficz-
nych dla ogniwa: sposéb portretowania). Jeéli psycholog jest silnie
zwiazany z praktyka, moze — diagnozujac wiele oséb — sporzadzaé
ich ,mini-portrety™ w celn pdinicjszego wykorzystywania w sferze
teoretycznej.

Wybdr przez psychologa osoby portretowanej zalezy — wobec
tego — od trzech czynuikow:

— dziedziny zainteresowail osoby portretujacej i od jej plandw
badawczych.

—- sily zwiqzku z plaszczyzua teorii badZ plaszczvzna praktvki
psychologicznej, badZ jedng i druga jednoczesnie,

— ekonomiki postepowania, tj. wiedzy o (1) dost¢pnosci do wy-
branej osoby czy tez do pozostawionych przez nia materialéw; (2)
adekwatnoéci wyboru w stosunku do zainteresowan oraz planéw
badawczych; (3) poziomie spolecznego zainteresowania dang osoba
i plynacego stad spolecznego zapotrzebowania na jej portret psy-
chologiczny. ’

Trudno zatem w tym miejscu wyliczaé cechy osobowosci czy spo-
soby zachowail osoby portretowanej. W pewnym sensie okreilaja
je chocby podane warunki determinujace sytuacje wyboru oraz
program badania nakreslony przez psychologa. Kiedy wybér zo-
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stanie (ze wzgledu na te warunki) dokonany, osoba portretowana
moze odméwié uczestnictwa w procesie portretowania, moze ste-
rowaé procesem portretowania tak, by wykreowa¢ swoj portret jako
mniej lub bardziej podobny do oryginatu. W kazdym razie na
pewno moze przyczyni¢ sie do naszkicowania portretu w lepszym
(podwyzszanie wlasnej wartosci, koloryzowanie cech osobowosci)
lub gorszym (obniZanie wlasnej warto$ci, zaczernianie obrazu oso-
bowosci) swietle. Ale wytwory osoby portretowanej — niezaleznie
od jej intencji — moga powiedzie¢ o niej wiecej niz to, co chce i za-
mierza przekazac psychologowi.

W specyficznej sytuacji — niemoznosci uzyskania zgody badz
odmowy ze strony osoby portretowanej — odwolujemy sie (majac
na uwadze wszelkie mozliwe bledy portretowania) do najrozmait-
szych, cholby nawet sprzecznych ze soba Zrddel informacji o oso-
bie portretowanej, traktujac je tym bardziej ostroinie i wnikli-
wie.

3. Osoba portretujaca

Najprosciej siegna¢ w tym miejscu do ksiazki napisanej przez
psychologa, ktorego podstawowa dziedzing zainteresowar jest meto-
dologia psychologiil®. Osoba portretujaca-psycholog stanowi prze-
ciez konkretyzacje idealnego psychologa-badacza. Opisze zatem 6w
ideal, a nastepnie sprobuje odpowiedzie¢ na pytanie o przydatnosé
opisanych cech (elementéw) modelu do psychologicznego portreto-
wania.

Badacz-psycholog dysponuje okreslong swiadomoscia metodolo-
giczna o ukladzie hierarchicznym. Indywidualna swiadomo$é me-
todologiczna, ktéra jest zrelatywizowana do spolecznej swiadomosci
metodologicznej, konstytuuja trzy pietra czy perspektywy:

— ontologiczna (wiedza badacza o naturze rzeczywistosci, jego
$wiatopoglad, wybrany jezyk opisu rzeczywistosci),

14 J. Brzeziiski: Metodologiczne i psychologiczne wyznacamiki procesu
badawczego w psychologii, Poznan 1978, zwlaszcza s. T-11.
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— epistemologiczna (poglady badacza na naukowa metode
badania /poznawania/ rzeczywistosci),

- — wiedza o modelach badai (o konkretnych modelach badan
stosowanych przez psychologéw w procesie empirycznej kontroli
rézuych twierdzen psychologicznych).

To jasne, ze dwie pierwsze perspektywy okreslaja dowolnego
badacza, niekoniecznie psychologa, dlatego ich obecnosé¢ u osoby
portretujacej jest — z zalozenia — konieczna. W przypadku trzeciej
perspektywy, mianowicie wiedzy o modelach badan, nalezy wprowa-
dzi¢ pewne ograniczenie. Jest pozadane, aby psycholog-portrecista
poznat wszystkie aktualnie stosowane w psychologii modele badan
(i w trakcie studiéw najczesciej je poznaje). Konieczne i niezbedne
jest jednak, by oprdécz wiedzy statystyczno-matematycznej posiadal
umiejetnosci, charakteryzujace osoby okreslane mianem ,dobrych
psychologéw”. Choé jest to okreslenie potoczne, trafnie nazywa
psychologa, ktéry!®:

— cechuje sie umiejetnosciami ,komunikacyjnymi” (ma latwosc
kontaktu z drugim czlowiekiem, pozyskiwania jego zaufania, wyka-
zuje gotowos¢ do wspdlpracy):

— Jjest przygotowany ,do interpretacji” (ma dos$wiadczenie
i wiedze psychologiczna o zasadach tzw. _objawiania” zjawisk
psychicznych, dotyczacych klasyfikacji objawéw, ich znaczenia oraz
przvczyny i kontekstu wystepowania}:

— przede wszystkim posiada, ale i umie si¢ poslugiwac niezbedna
dyspozycja, jaka jest intuicja psychologiczna, ,gwarancja” trafnosci
interpretacji.

Jezeli zatem oméwiony model psychologa-badacza uzupelnimy
o wskazane umiejetnosci ,szczegétowe”, wowczas uzyskamy model
psychologa-osoby portretujacej. Pamieta¢ bowiem nalezy o tym,
ze osoba portretujaca nie tylko konstruuje program badania na
podstawie wlasnego modelu osoby portretowanej, nie tylko dokonuje

13 W znacznym stopniu opieram si¢ na rozwazaniach W. Witwickiego roz-
proszonych w jego pracach psychologicznych, ale giéwnie na: W. Witwicki:
Wiara oswieconych, Warszawa 1980, (wyd. I — Paris 1939), s. 33 oraz tegoz:
Psychologia, t. 2, Warszawa 1969 (wyd. I — Lwéw 1927), s. 27-28.
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wyboru i gromadzi wytworzone przez niag wytwory, lecz przede
wszystkim interpretuje owe wytwory majac na uwadze jednoczesnie
wszystkie ogniwa procesu portretowania.

4. Sposéb wytwarzania typowy dla osoby portretowanej

Nie tyle chodzi tu o sposob funkcjonowania osoby portretowanej
w sytuacji badania psychologicznego, generalnie rzecz biorac —
moze ona bowiem — jak powiedzialam — 1) przyjaé¢ propozycje
wystepowania w roli osoby portretowanej lub odméwié pozowania:
2) pozowal prawdziwie lub falszywie (maskowac sig, pokazywaé
w lepszym lub gorszym $wietlej, tzn. zachowywacl sie adekwatnie
do podjetej decyzji, wzbudzonych motywdéw oraz do .prywatnego”
obrazu siebie (autoportretu).

Chodzi tu raczej o uchwycenie — na podstawie trafnie zapro-
gramowanego badania — wtlasnie stylu poznawczego, stylu dziatania
i stylu komunikowania si¢ z innymi, czvli stylow typowych dla osoby
portretowanej. Pozadane jest zatem — w sytuacji odpowiadajacej
wszelkim wymogom psychologicznego badania — wyzwolenie czy
sprowokowanie takich zachowan (za pomoca przemyslanych przez
osobe portretujaca metod badawczych), ktore weryfikowatyby hipo-
tezy sformulowane na gruncie wiedzy psychologa o osobie portre-
towanej (lub o kategorii”, do ktdrej ja zaliczyl, na przyklad oso-
bowasci twérczych).

5. Wytwory osoby portretowanej

Wytwory te podzielitam juz wczesniej na: swobodne i wymu-
szone. Wytwory wymuszone wywoiane sa przez osobe por-
tretujaca, naleza do nich: odpowiedzi na pytania zadawane przez
psychologa, rozwiazania testow czy kwestionariuszy, wykounane rv-
sunki, opisy itp. W przyvpadku portretowania tworcy uajistot-
niejszymi wytworami podlegajacymi interpretacji sa wytworzone
przez niego dziela: ksiazki. rozprawy, teorie. systemy filozoficzne.
obrazy, utwory muzyczne. wiersze, inscenizacje. scenariusze filmowe,
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wystawy. .. To wlasnie w nich, zgodnie z zalozeniami ergantropii'®,
bedzie psycholog poszukiwal jednej z najwaziniejszych form obe-
cnosci twércy w dzielach, mianowicie typowego dlan sposobu wy-
twarzania. Daje to mozliwosé sporzadzania psychologicznych por-
tretéw takze, co warto podkreslié, bez udzialu osoby portretowa-
nej.

Do oméwienia pozostaja jeszcze tzw. wytwory swobodne.
Sa to wszelkie eksteriotyzacje osoby portretowanej, bedace ob-
jawami zjawisk psychicznych. Moga to byé wytwory ulotne,
krétkotrwale, np. zaobserwowany przez psychologa wyraz mimiczny,
gest, charakterystyczny sposéb akcentowania stéw itp. Inng kla-
se stanowia wytwory trwale. Naleza do nich m.in.: za-
pisy marzen sennych, wspomnien, zastyszanych opowiesci itp., li-
sty, pamietniki, dzienniki lektur, autobiografie, notatki z przeprowa-
dzonych rozmdw, fotografie. Sa to dokumenty psychologiczne tym
cenniejsze, im bardziej wszechstronnie, w wiekszym zréznicowaniu
ujmuja osobe portretowanga.

Kazdy z wytwordéw, zaleznie od jego ,mocy portretowania”
(trafnoséci i rzetelnoSci), moze staé¢ sie ewentualnym tworzywem
portretu. Jezeli psycholog uzna, ze dana wypowiedzZ, obraz, szkic
etc. wyjatkowo trafnie i rzetelnie ukazuje osobe portretowana,
wowczas nie przeklada ,jezyka” tego wytworu na jezyk psychologii,
lecz zamieszcza 6w wytwor jako tworzywo portretu (dokument
psychologiczny).

W procesie psychologicznego portretowania bowiem wytwér po-
zostaje w stosunku bezposredniosci do osoby portretowanej, za$
w stosunku do psychologa— posredniosci. Stad tez podstawowa
funkcja wytworu jest jego uzytecznosé, przydatno$é osobie portre-
towanej do ,pozowania”, a osobie portretujacej — do trafnego i rze-
telnego zinterpretowania tych ,,p6z” w celu wytworzenia psycholo-
gicznego portretu.

Wytwory osoby portretowanej powstaja na fundamencie wszel-
kich stanéw psychicznych: aktualnych i pochodzacych z retrospekcji

6 A. Nowicki: Ergantropia jako centralna kategoria filozofis kultury,
~Studia Filozoficzne” 1987, nr 11 (264), s. 3-11.
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spostrzezeni, wyobrazen, wrazef, sladéw pamieciowych, mysli, ma-
rzenn sennych, wiedzy jednostkowej aktualizowanej i poteuncjaluej.
rozmaitych regul rzadzacych przebiegiem proceséw psyvchicznych,
intuicji, doféwiadczenia indywidualnego i doswiadczenia jezykowego.
Za fundament wytworow nalezy zatem uznaé zycie organiczne, psy-
chiczne i spoleczne osoby portretowanej oraz wiedze o nim. Przy
czym: ,psychiczne” nie znaczy ,$wiadome”. To oczywiste. Ze ua
tym fundamencie tworzy wytwory osoba portretowana. Zadaniem
psychologa jest natomiast ujawnienie, wylonienie na powierzchnie
owych ,fundamentéw” przez interpretacje wytwordw. Czasem jest
tak, ze niepotrzebne sa jakickolwiek zabiegi lub potrzebne jedynie
minimalne, by tego dokonaé. Bardzo dobrym przyktadem sa tu pro-
wadzone przez reprezentantéw psychologiczuej szkoly wiirzburskiej
wnikliwe analizy poszczegdblnych faz praebiegu proceséw psychicz-
uych. Z koniecznym uzupelnieniem, iz owe inforinacje o zjawiskach
psychicznych byly przekazywane przez psychologdw o znakomitym
treningu.

Najczesciej jednak jest tak, ze osoba portretujaca musi
skorzysta¢ z juz istniejacych narzedzi badawczych badz skon-
struowaé takie, ktdre stana sie ,wyzwalaczem” czy styimula-
torem pobudzajacym proces ,wytwarzania na fundamencie...”.
Narzedziami sa tu wszelkie techniki badania psychologicznego, sty-
mulujyce osobe portretowana do tworzenia wytwordow,

Zatem moze to by¢ réwnie dobrze: natarczywie, Zle prowadzona
obserwacja, prowokujaca i wymuszajaca okreslone zachowania roz-
mowa, jak i adekwatnie do programu badan psychologa skonstruo-
wana metoda — lista pytai stosowana w rozmowie kierowanej, test
psycholoiczny, kwestionariusz, ekspervinent. Wprowadzenie tvch
technik do schematu portretowania daje w rezultacie wytwory (w
tym: zachowania) osoby portretowanej tzw. wymuszone. Nie zna-
czy to jednak, ze s3 to wytwory dla niej obce, nietypowe. Wymu-
szono$¢ dotyczy samej sytuacji badania, w jakiej psycholog poleca
wykonanie czegos, lecz nie musi dotyczy¢ wytwordw osoby portreto-
wanej. Przeciez w kazdej chwili moze ona odméwi¢ wykonania za-
dania. A jezeli podejmuje sie je wykonaé, wéwczas psycholog stara
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si¢ kontrolowaé szczero$¢ osoby portretowanej, przeciwdzialajac ma-
nipulacji czy fatszowaniu wynikéw. Psycholog moze postuzy¢ sie
tu najprostsza metoda czestego apelu o szczerosé, Kierowanego do
osoby portretowancj. Moze tez wprowadzi¢ do stosowanych me-
tod tzw. skalg klamstwa/szczerodci, pozwalajaca ocenié nie tylko
stopiet prawdziwosci odpowiedzi, lecz takze stosunek do badania
i badajacego.

Jak mozna zauwazyé, dotarcie do ,fundamentu™ wytworow
nie jest proste. O tym przeciez méwi lwia czgéé metodologii-
psychologicznej i temu sa podporzadkowane stawiane przed nig
zadania.

6. Tworzywo

Tworzywem psychologicznego portretu jest jezyk psychologii.
0O tym, jak posluguje si¢ nim psycholog, decyduja co najmniej dwa
czynniki.

Po pierwsze: jasno$é semantyczna, reguly laczenia (syntak-
tyka) i reguly uzyvcia (pragmatyka) jezyka psychologii. W tej kwestii
istnieja wirod psychologdw spore rozbieinodci. Upraszczajac mozna
powiedzieé, Ze nawet w sprawach podstawowych dotyczacych jezyka
(np..definicji pojeé psychologicznych) decyduje ,przynaleznos¢™ do
danej szkoly psvchologicznej, stosowanie specyficznej aparatury po-
jeciowej. W tym przypadku nalezaloby raczej méwic o teoretycz-
nych preferencjach psychologa i jego kompetencji w tym zakresie,
decydujacych wiasnie o podjetym wyborze.

Po drugie: o jakosci wykorzystania jezyka psvchologii ja-
ko tworzywa portretu psychologicznego decyduje doswiadczenie
jezvkowe psychologa. Tak jak w pierwszym przypadku warunkiem
poprawnosci uzycia jezyka psychologii jest wiedza o jezyku psycho-
logii, tak w tym — doswiadczenie w poslugiwaniu sie nim, zwane
tez kompetencja jezykowgq.

Chociaz tworzywo (czy tez ,plan wyrazania”) psychologicznego
portretu beda najczesciej stanowily stowa nalezace do jezyka psy-
chologii, tym niemniej nalezy uwzgledni¢ inne mozliwosci. Plan
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wyrazania (tworzywo) moga réwniez konstytuowac liczby odsylajace
do psychologicznych znaczeit. Moze to byé zapisany liczbowo una
przyklad iloraz inteligencji, wskaZnik neurotvzmu czy tez podatnosci
na sugestie. Plan wyrazania moga rowniez tworzy¢ fotografie
wraz z opisem, filmy, diagramy, rysunki, szkice warsztatu pracy
twércy, schematy, pilany pracy, modele oscbowosci sporzadzone
przez portretujacego. Wreszcie tworzywem moga byé wybrane
przez psychologa — szczegdlnie trafnie i rzetelnie obrazujace osobe
portretowany — jej wlasne wytwory lub tez juz istuiejace portrety
tej osoby. Jak z tego wynika, tworzywo portretu psychologicz-
nego moze byé ,wielojezykowe”. Zadaniem osoby portretujacej jest
ustawiczna dbalosé o jezyk psyvchologicznego portretu (wystepujacy
niejako w roli metajezyka), przede wszystkim zas o jego jasnos¢
i wyraznosé. ‘

7. Sposéb portretowania typowy dla osoby portretujacej

Sposéb portretowania zalezy (przynajmniej) od wszystkich
wskazanych tu zmiennych, a nie sadze, izby ich liste mozna bylo
zamknaé. Najistotniejszvm jednak czynnikiem w sposobie por-
tretowania jest umiejetnos¢ interpretacji wytworéw. Interpreta-
cja ta jako samodzielna metoda badawcza pojawila si¢ nie tylko
w ramach orientacji psychoanalitvcznej, lecz (niezaleznie) nalezy ja
wywodzié¢ ze szkoly lwowskiej, zwiazanej z tworczoscia filozoficzna
i psychologiczna Kazimierza Twardowskiego!”.

Osoba portretujaca poddaje zebrane wytwory zabiegowi inter-
pretacji. Interpretujac obserwuje z pewnego dystansu dane zjawiska
psychiczne, ktorych interpretowane wytwory moga by¢ objawami.
Na tej podstawie portretujacy psycholog rekoustruuje Zvcie psy-
chiczne (fundament wytworow) osoby portretowanej wraz z charak-

‘T Przede wszystkim por.: K. Twardowski: O czunnosciach i wytworach.
{w:] AKsiega Pamigthowa ku uczczeniu 250 rocznicy zaloiema Uniwersytetu
Lwowskiego, Lwow 1912; ze wspolczesnych prac psychologiczuych: Z. Skorny:
Metody badari i diagnostyka psychologiczna. Wroclaw 1974. zwlaszcza s. 122-144%.
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terystvcznymi sposobami czy stylami aktywnosci poznawczej i ko-
munikacyjnej.

Po zgromadzeniu mozliwie pelnego zestawu materialéw psycho-
log-portrecista dokladnie si¢ z nimi zapoznaje. Nastepnie powinien
dokonaé podzialu materialow zgoduie z kryterium jakosci zawartych
w nich informacji oraz ich zwigzku z dana sfera osobowosci portre-
towanego. Z wyselekcjonowanymi wytworami winien zapoznad sie
raz jeszcze, dokonujac wéwczas ich interpretacji, czyli przelozenia
na jezyk opisu psychologicznego (z wykorzystaniem jezyka psycho-
logii) — ,jezvka wytworéw”. Zabieg interpretacji nie jest mozliwy
bez podstawowego narzedzia pracy psychologa — intuicji psycho-
logicznej. Na koniec osoba portretujaca zbiera w calosé¢ rezul-
taty przeprowadzonej interpretacji, tzn. tworzy portret psycholo-
giczny. '

Po tylu zastrzezeniach, wskazaniach, zaleceniach, ograni-
czeniach i tylu niewiadomych, sporzadzanie portretéw psy-
chologicznych wydaé sie moze czynnoscia ryzvkowna: albo
z géry oceniong jako niemoiliwa do przeprowadzenia, albo tez
jako bardzo pociagajaca. Swiadomo$é licznych, a na pewno
riemalych trudnosci, byla i jest gléwna przyczyna unikania
przez psychologéw podejmowania sie tego zadania. Tym nie-
mniej wiemy, ze czytajac prace poswiecone znaczacym w dzie-
jach nauki uczonym, czesto odczuwamy wyrazna potrzebe do-
okreslenia zawartych w nich treSci o charakterze historyczno-
-biograficznym — tre$ciami psychologicznymi. Brak tvch tresci
oceniamy jako przykra luke, powazne niedopatrzenie ze strony au-
tora.

Nalezy zatem wystapié z propozycja uzupelniania prac o cha-
rakterze biograficznym — portretami psychologicznymi; propozycja
wielopostaciowego i wielostronnego portretowania z koniecznym
portretem psychologicznym. Bylby to trzeci wazny argument za-
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sadnosci psychologicznego portretowania. Obok dostarczania ma-
terialow dla psychobiografistyki i psychologii twoérczosci, psycho-
logiczne portrety powinny stac sie nieodlacznym elementem prac
historyczno-biograficznych.






Czestaw Gryko

O ,PORTRECIE SOCJOLOGICZNYM”

LZycie to jest teatr, méwisz ciagle, opowiadasz;

Maski coraz inne, coraz mylne si¢ naklada;

Wszystko to zabawa, wszystko to jest jedna gra.

Przy otwartych i zamknigtych drzwiach.

To jest gra!

Zycie to nie teatr, ja ci na to odpowiadam;

Zycie to nie tylko kolorowa maskarada;

Zycie jest straszniejsze i piekniejsze jeszcze jest;
Wszystko przy nim blednie, blednie nawet sama smieré!”

(Edward Stachura: Zycie to nie teatr, [w:] Poezja
i proza, t. [, Warszawa 1982, s. 209.)

Na czym polega swoisto$¢ ,portretu socjologicznego™? Co sta-
nowi przedmiot czynnosci portretowania socjologa? Jakie sa onto-
logiczne ramy portretu? Czy mozliwy jest ,obiektywny”, bez
uwzglednienia subiektywnych postaw, opis portretowy? Na ile jest
on adekwatny w relacji do ,modelu”? Jakimi metodami (techni-
kami) posluguje sie portretujacy socjolog? Jakie sa cechy szczegdlne
portretu socjologicznego, odrézniajace go od portretu literackiego
i reporterskiego? Co wynika z intuicyjnego przekonania, ze socjolog
zajmuje sie opisem jednostek w ich wzajemnych oddzialywaniach?
Oto pytania, ktére wstepnie postawilem i na ktére chcialbym w tym
artykule odpowiedziec.

Rzeczywisto$¢ spoleczna jest definiowana w terminach metafo-
rycznych, co wiaze sie z metaforycznoscia myslenia potocznego!.

! Por. G. Lakoff, M. Johnson: Metafory w naszym Zyciu, Warszawa
1988; A. Okopiei-Slawinska: Metafora bez granic, [w:] Merafora,
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Jednoczednie historyk mysli socjologicznej natrafia na te sama
trudnos$é co historyk filozofit. Chodzi o to, ze koncepcje so-
cjologiczne — podobnie jak w filozofii —- sa tak réinorodne,
poslugujg si¢ tak réznymi metodami i aparatem kategorialnym, ze
niemozliwa jest czgsto dyskusja migedzy nimi. Kazda z nich bu-
duje wlasny ,portret” rozumiany jako opis i wyjasnienie fenomenu
zycia zbiorowego ludzi i formuluje swoiste dla niej metafory. Dla
socjologii naturalistycznych i ewolucjonistycznych beda to meta-
fory: organizmu i podporzadkowane im pochodne metafory
biologiczne (np. jednostka ludzka traktowana na wzdér pojedyn-
czej komérki organizmu biologicznego), mechanizmu (czlowiek
jako element pewnej calosci mechanicznej, jaka jest spoleczeristwo),
cybernetycznej ,czarnej skrzynki” (czlowiek zdeter-
minowany zewnetrznymi podnietami w relacji bodziec-reakcja), zas
dla socjologii humanistycznej — koncentrujacej sie na dzialaniu
i czynnosci jednostki ludzkiej traktowanej jako podmiot — charak-
terystyczne s3 metafory teatru, aktora, roli, gry, maski,
fasady, sceny i kulis?. Te dwa przeciwstawne typy ,por-
tretéw socjologicznych™ i odpowiadajacych im zbioréw
metafor s3 wynikiem okreslonych rozwiazan ontologicznych w so-
cjologii.

»Teksty”, 1980, nr 6; A. Nowicki: Centralne kategorie filozofii Giordana
Bruna, Warszawa 1962, s. 220-221; tenze: Czlowiek w swiecie dziel, Warszawa
1974, s. 171-215.

2 Por. charakterystyczne tytuly ksiazek — R. Worms: Organisme et
société, Paris 1986; E. Goffman: Czlowiek w teatrze Zycia codziennego,
Warszawa 1981.

3 O portrecie socjologicznym jako jednym z portretéw naukowych tak pisze
A. Nowicki: ,Portrety mozna podzielié¢ na naukowe (na przyklad antropolo-
giczne, etnologiczne, socjologiczne (podkr. moje — Cz.G.), historyczne,
psychologiczne i artystyczne [...]. Zadaniem portretéw naukowych jest zwykle
uwypuklenie cech ogélnych typowych, reprezentatywnych, powtarzalnych i po-
mijanie lub minimalizowanie cech jednostkowych. Na przyklad [...] w portrecie
socjologicznym — cechy charakterystyczne dla ludzi danej klasy, warstwy lub
zawodu {...]”. Formy ergantropii w portretach fotograficznych [w:] Struktura
podmiotu, Lublin 1988, s. 64.
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ONTOLOGICZNE PODSTAWY ,PORTRETU SOCJOLOGICZNEGO”

LPortretujacy” socjolog musi od razu postawié¢ sobie pyta-
nie: co ma portretowaé, co stanowi przedmiot jego czynnosci?
W ten spos6b staje przed zasadniczym pytaniem ontologii bytu
spolecznego: co jest jego substratem, istota? " ,Portret socjolo-
giczny” opisuje zbiery spoleczne (grupy, spoteczeiistwo) czy tez tylko
dzialajaca jednostke?

Socjologowie zafascynowani empirycznym stwierdzaniem zalez-
noséci miedzy mierzalnymi faktami w ogéle nie dostrzegaja tych wat-
pliwosci. Pierwszym polskim socjologiem, ktéry w pelni zdawal
sobie sprawe z potrzeby rozwazai ontologicznych w socjologii,
byl Pawel Rybicki*. Widzial on dwie warstwy zagadniei nauko-
wych: ontologiczna — stwierdzajaca co istnieje rzeczywiscie oraz
empiryczna — stwierdzajaca to, co udaje sie dowies¢ metodami so-
cjologii empirycznej. Taki ,empiryczny portret” jest ubozszy od
zlozonego i wieloaspektowego modelu. Socjologia inspirowana pozy-
tywistycznym obrazem nauki charakteryzuje sie rezygnacja z préby
teoretycznego ogarniecia calej rzeczywistosci spolecznej na rzecz em-
pirystycznej, zdroworozsadkowej wizji spoleczenistwa. A przeciez
bez odpowiedzi na pytanie, co istnieje realnie, nie mozna by¢ pew-
nym czy to, czym sie zajimnuja socjologowie-empirycy dotyczy swiata
rzeczywistego, realnego czy tez swiata fikcyjnego, samokreujacego
sie w trakcie wysublimowanych badan empirycznvch, bez realnego
korelatu.

Tak wiec zasadniczy problem ontologiczny w socjologii polega
na tym, czy uznaé, ze realnie istnieja jedynie jednostki ludzkie,
a zbiorowosci spoleczne to jedynie addytywne zbiory elementéw.
czy tez uznal realne i niezalezne od istnienia jednostek istnie-

* Por. P. Rybicki: Problemy ontologiczne w socjologii, ,Studia Socjolc-
giczne”, 1965, nr 2, s. 7-40 i nadbitka; tenze: Struktura spolecznego swiata.
Studia z teorii spelecznej, Warszawa 1979, s. 15-75. Ksiazka ta ngrodzona
najbardziej prestizowa w Polsce nagroda socjologiczna im. Ludwika Krzywic-
kiego jest ‘najlepszym, obok Wstepu do socjologii F. Znanieckiego i Elementar-
nych pojec socjologii J. Szczepaiiskiego, podrecznikiem socjologii teoretycznej
w Polsce.
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nie calodci ponadjednostkowych takich, jak: réd, naréd, pafstwo,
ktére nie sa sprowadzalne do swoich elementéw. Nawiazujgc
do starego sporu filozoficznego o powszechniki P. Rybicki pierw-
sze rozwigzanie nazywa nominalizmem socjologicznym,
drugie za$ socjologicznym realizmem. Na nominalizm so-
cjologiczny sklada sie nastepujacy zespot tez:

,a) realnie istniejg tylko jednostki ludzkie i wielo$é tych jednostek; b) po-
szczegblne zbiory jednostek maja wlasciwosci przyslugujace im jako zbiorom;
takimi wlasciwoéciami sa wielko$é liczebna, struktura (w znaczeniu np. struk-
tury demograficznej), stan skupienia lub rozproszenia; c) w okreslonych oko-
liczno$ciach ludzie ujmuja w swej $wiadomosci zbiory jednostek jako calosci;
takie calosci istnieja jednak tylko w przedstawieniach; d) przedstawione calosci
okresla sie skonwencjonalizowanymi nazwami: naréd, panstwo, spoleczefistwo,
spolecznoéé i inne”®.

Tezy sformulowane er contrario sa wyrazem realizmu socjolo-
gicznego. Przeciwienstwo obu stanowisk ontologicznych, okrela-
nych przez innych autoréw jako dylemat indywidualizmu i
kolektywizmu® lub indywidualizmu i holizmu’, nie
jest absolutne, w sensie wykluczajacych sie czlonéw dvchotomii.
Jest to pewne idealizacyjne uproszczenie. Trudno znalezé w hi-
storii socjologii zaréwno skrajnych nominalistow socjologicznych,
jak 1 socjologicznych realistéw. Owej opozycji mozna sie do-
szuka¢ w sporze miedzy psychologizmem (teoria instynktywistyczna
Williama McDougalla oraz indywidualistyczna psychoanaliza Sig-
munda Freuda) a socjologizmen (socjologiczny system Emila Dur-
kheima). Sadze, ze dylemat ten na gruncie samej socjologii jest
nierozstrzygalny. Marksowska mediacja z szostej tezy o Feuerba-
chu, ze istota czlowieka to caloksztalt stosunkéw spolecznych, ni-

5 A.Rybicki: Struktura spoleczneyo wiata..., s. 51-52.

8 J.O’Neill: Modes of Individualism and Collectivism, London 1973. Por.
takze P.Sztompka: O marksistowskiej koncepcji rozwoju spolecznego — nieco
inaczej, ,Studia Filozoficzne”, 1977, nr 12(145), s. 84, 86-88.

"1 Szmatka: O holizmie i indywidualizmie w naukach spolecznych,
»Studia Filozoficzne™, 1976, nr 7, s. 17-39. Por. takze — tenze: Jednostka
i spoleczeristwo. O zaleinodci zjawisk indywidualnych od spolecznych, Warszawa
1980.
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czego nie wyjasnia dopdki nie wprowadzimy jeszcze jednego ele-
mentu analizy — kultury. Bez niej obracamy si¢ w blednym kole
dramatu samotnej, zagubionej jednostki, obrazowo przedstawio-
nej we wspdlczesnym egzystencjalizmie (J.P. Sartre, M. Heidegger,
K. Jaspers) i wszechogarniajacego hobbesowskiego spolecznego Le-
wiatana, I chociaz czlowiek zostal, na co zwrdcil uwage J.P. Sar-
tre, wrzucony wbrew jego woli w byt, to jednak tworzy wtasna,
specyficzng tylko dla siebie rzeczywistos¢ — s$wiat kultury. Owo
tworzenie odbywa sie w kontekscie spolecznym, spoteczedstwo bo-
wiem jest niezbedne do realizacji tkwiacej w czlowieku poten-
cjalno$ci. W ten sposéb sfera spoleczna (pojmowana jako na-
cisk kolektywu na jednostke — durkheimowskie spoleczenstwo jako
rzeczywisto$¢ sui generis, zsubstancjalizowana swiadomos$¢ zbio-
rowa) i sfera kulturowa (pojmowana jako twérczosé kulturalna jed-
nostki) lacza sie, tworzac jedna, nierozdzielna rzeczywistos$¢
spoleczno-kulturowa. Taki sposdb widzenia problematyki
ontologicznej w socjologii odnajdziemy w modelu ,socjoiogii inte-
gralnej” Pitirima Sorokina. ,Metoda integralna” polega na anali-
zie wzajemnego oddzialywania trzech komponentéw: osobowosci.
spoleczenistwa i kultury. Rzeczywisto$¢ spoleczno-kulturowa inte-
growana jest wokdt okreélonego systemu wartosci®.

Przyjeta koncepcja ontologiczna pociaga za soba (impli-
kuje) okreslone konsekwencje metodologiczne, dostarczajac aparatu
pojeciowego i wplywajac na technike zbierania i interpreacji mate-
rialow.

PROBLEMY METODOLOGICZNE

Po odpowiedzi na pytanie co portretowaé, trzeba odpowiedzied
na pytanie jak to robi¢? Podobnie jak w zagadnieniach onto-
logicznych mamy tu do czynienia, uzywajac okreslenia Thomasa
Kuhna, z dwoma paradygmatami metodologicznymi. Jest to z jed-

8 P.A.Sorokin: Society, Culture and Personality, New York 1947, s. 47,
7.



70 Czeslaw Gryko

nej strony metoda socjologii naturalistycznej, a z drugiej — socjolo-
eii humanistyeznej. Ta pierwsza jost chronologicznie wezedniejsza,
socjologia humanistyczna bowiem pojawila sie jako reakcja na
skrajnodci naturalizmu. Naturalistyczna perspektywa poznawcza
rézni sie od humanistycznej sposobem badania ,portretowane;j” rze-
czywistodci 1 pozycja ,portrecisty”. ,Naturalista” mitologizujac
~przyrodnicze poznanie” przenosi je mechanicznie do metodologii
nauk spolecznych, co Karl Popper nazwal zlodliwie ,malpowaniem
tego co powszechne, ale falszywie uznawane jest za metode nauki
w ogdle”®. Taka tendencje zapoczatkowat Emile Durkheim ze swoim
postulatem, aby traktowaé fakty spoleczne jak rzeczy, zas ,faktem
spolecznym jest wszelki sposdb robienia, utrwalony lub nie, zdolny
do wywiecrania na jednostke zewnetrznego przymusu; albo inaczej:
taki, ktéry jest w danym spoleczeristwie powszechny, majac jednak
wlasna egzystencje, niezaleinga od jego jednostkowych
manifestacji (podkr. moje — Cz.G.)"!°. Takie ujecie faktu
spolecznego otwieralo droge do uzycia procedur nauk eksperymen-
talnych, przede wszystkim modelu nauk fizykalnych!!. Zostalo to
w pelni zrealizwane w ,nowej socjologii” Georga Lundberga. Jego
praca Foundations of Sociology (New York 1939) stala sie mani-
festem niopozytywistycznej socjologii. Nie ma w niej miejsca na
uwzglednienie kontekstu spoleczno-kulturowego. Sa tylko empirycz-
nie postrzegalne obiekty, rzeczy-ludzie:

»,doktryna gloszaca, ze czlowiek jest wyjatkowym przedmiotem, ktdrego
zachowanie nie moze by¢ objasnione w ukladzie odniesienia adekwatnym dla
wszystkich innych — jest bardzo stara i godna szacunku. W naszej pracy
przyjmujemy po prostu zalozenie przeciwstawne. Z punktu widzenia tego
zalozenia papier fruwajacy pod podmuchem wiatru jest interpretowany jako
przedmiot o okreslonych cechach w ramach okreslonego pola sil. W tym samym

ukladzie odniesienia opisujemy czlowieka i tlum, papier i wiatr”!?,

® K. R. Popper: Objective Knowledge, London 1972, s. 185.

1 B Durkheim: Zasady metody socjologicznej, Warszawa 1968, s. 42.

11 A. Giddens: Positivism and Sociology, London 1974. )

2. G. A.Lundberg: Foundations of Sociology, New York 1939, s. 18. Cyt.
za: 2. Bauman: Wizje ludzkiego swiata, Warszawa 1965, s. 254.
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Skoro ,socjologia [...] traktuje ludzi tak samo jak inne nauki
o rzeczywistodci traktuja zwierzeta, rosliny, kamienie”'?, to trady-
cyjny, kwalitatywny jezyk i metody humanistyki przestaja wystar-
czaé. Naukowe jest tylko to, co moze by¢ zmierzone i wyrazone
w terminach matematyczno-przyrodniczych. W rezultacie uzy-
skiwano $cisla, zmatematyzowana, odhumanizowana wiedze o po-
strzegalnych przejawach zachowania sie. Ten spoteczny behawio-
ryzm znieksztalcal rzeczywistos¢ spoleczno-kulturowa, nie widzac
jej jakosciowej odrebnosci i sprowadzajac ja do rzeczywistosci przy-
rodniczej. Mimo zZe ,z perspektywy Kkilkudziesieciu lat Lundberg
moze wydawa¢ sie figura marginesowa i w swym scjentystycznym
zapamietaniu odrobine krotochwilna’!¥, to wplyw metody, ktéra
Pitirim Sorokin okreglit zjadliwie jako ,kwantofrenie™!?, jest nadal
znaczacy, co wigcej, wirédd tzw. ,socjologéw-empirykéw” metoda ta
stanowi nurt dominujacy, prowadzac do osiagania $cistych wynikow
w rozwiazywaniu blahych i banalnych probleméw. Co wiecej, igno-
ruje sie tradycje kreujac nowych Kolumbdw, czemu sprzyja sytuacja,
gdzie

»l: - -] metrofroniczni manipulatorzy liczb s3 teraz uznawani za najbardziej
cenionych wykladowcéw, a studenci bedacy ignorantami w historii, teorii,

metodach i innych podstawach socjologii i psychologii, mimo to uzyskuja swoje
stopnie doktorskie z wysokimi ocenami, jezeli znaja elementarng statystyke™!®.

Reakcja na scjentystyczna metodologie socjologii pozytywistycz-
nej byly teorie socjologii ,rozumiejacej”. Te ziniane postawy badaw-
czej jasno przedstwia Edmund Mokrzycki:

»Przy pomocy wyobraZni dokonujemy swoistego eksperymentu myslowego:
stawiamy si¢ w sytuacji osoby, bedacej przedmiotem rozumienia. Pytanie,

13 0. Neurath: Empirische Soziologie, Wien 1931. Cyt. za: S. Ossow-

ski: O osobliwosciach nauk spolecznych, Warszawa 1983, s. 199.

4 J.8zacki: Historia mysli socjologicznej, cz. II, Warszawa 1981, s. 775

!5 P. A. Sorokin: Fads and Foibles in Modern Sociology and Related
Sciences, London 1958, rozdz.. VII i VIII: Quantophrenia, s. 102-173.

16 Tamze, s. 104-105: [...] metrophrenic manipulator of numbers is now far
above that of qualitative scholars. [...] Being ignorant in the history. theory.
methods, and other fundamentals of sociology and psychology, they still can get
their Ph. D. with high honors if they know elementary statistics™.
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na ktére ten eksperyment ma udziclié odpowiedzi, mozna by sformulowaé
nastgpujiyco: jakic odczucia, my$li, postawy, wyobrazenia, intencje lub temu
podobne wlasnodai bylyby moimn udzialem, gdybym byl w sytunacji tego oto
czlowicka, gdyby wszystko, co wieni o nim, bylo prawda o mnie. W szczegdlnosci,
gdy nasze zainteresowanic dotyczy znaczenia okreslonego zachowania si¢ dane;j
osoby, pytanic to przybiera taka mnicj wigcej postaé: jakie elementy $wiadomosci
kryvlyby si¢ za takim oto zachowaniem si¢, gdybym ja bedac w sytuacji tej
osoby zachowywal si¢ w ten sposéb.  Wynik tego eksperymentu stanowi
rezultat rozumienia. Tak wige rozumieuie jest zabiegiem intelektualnym, chociaz
w zasadzie bezreflcksyjnym™?7,

Takic postulaty najwczes$niej, jeszcze u schylku wieku XIX,
sformulowala szkota metodologéw niemieckich, przede wszystkim
Wilhelm Dilthey: .Mectoda nauk humanistycznych polega na ro-
zumiieniu i thumaczenin (deuten). Lacza sie tu wszystkie jej funkcje.
Zawarte sy tu wszystkie prawdy nauk humanistycznych”!8. Naj-
bardziej znaczace teovetycznie i wplywowe systemy socjologii hu-
manistycznej stworzyli Max Weber i Florian Znaniecki. Weberow-
ska koncepcja Versteheuden Soziologie bliska byla diltheyowskiemu
ujeciu, zas F. Znaniecki wzbogaca ten nurt rozwazan o pojgcie
wspolezynnika humanistycznego. Termin ten po raz pierwszy zo-
stal sformulowany w opublikowanym w r. 1922 Wstepie do socjologit
i wskazuje na zasadnicza réznice miedzy zjawiskami przyrodniczymi
a zjawiskami spolecznymi:

.Zjawiska przyrodnicze w naturalistycznym pojmowaniu — to przedmioty
i fakty, zasadniczo niezalezne od przebiegu naszego doswiadczenia i myslenia.
[...] Zjawiska przyrodnicze sa dane badaczowi jako samoistne, jako {niczyje).
[...] Tymczasem zjawiska humanistyczne [...] to sa zasadniczo zjawiska
{czyjes). Sa to przedmioty do$wiadczenia i dzialalnosci oraz czynnosci my$lowe
czy praktyczne czlonkéw naszej wlasnej grupy spolecznej, jak my sami i inni
czlonkowie tej grupy ich do$wiadczaja i pojmuja; dalej, przedmioty i czynnosci,
ktére obserwujemy obecnie w innych grupach spolecznych, tak jak sg dane
czlonkom tych grup lub przez nich wykonywane; dalej, przedmioty i czynnosci,
odtwarzane z zabytkéw historycznych, tak jak przypuszczaé mozemy, Ze istnialy
dla zyjacych w odnosnych epokach osobuikéw swiadomych lub przez nich byly

7 E. Mokrzycki: Zaloienia socjologii humanistycznej, Warszawa 1971,
s. 56-57.

18 W. Dilthey: Der Aufbau der geschichtlichen Welt, cyt. za: Z. Kude-
rowicz: Dilthey, Warszawa 1987, s. 214.
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$wiadomie spelniane. Sfera, w ktdrej obraca sie¢ humanista, to nie $wiat realnosci
samoistnych, jakby si¢ przedstawial jakiemus$ idealnemu absolutnemu podmio-
towi; to $wiat cudzych (Swiadomosci), $cisle) méwiac, §wiat przedmiotdw, da-
nych innym konkretnym, historycznie uwarukowanym osobnikom i grupom, oraz
czynnosci, dokonywanych nad owymi przedmiotami przez tych, ktérvm one s3
danc jako ich doswiadczenia. [...] Te ceche [...] przedmiotéw hnmanistycznego
badania, te ich zasadniczq wlasciwosé, ze jako przedmioty teorctycznej refleksji sa
one juz przedmiotami, komus danymi w doswiadczenin, lub czyimi$ éwiadomymi
czynnosciami nazwaé mozemy wspolczynnikiem humanistycznym
tych zjawisk!?.

Zasade wspdlczynnika humanistycznego mozemy interpretowac
zaréwno jako koncepcje ontologiczna, jak i metodologiczna®.
W kouteks$cie rozpatrywanego tu dylematu metodologicznego (natu-
ralizm versus antynaturalizm) interesuje nas ta druga interpretacja,
ktérg J. Szczepanski tak przedstawia:

»l- - -] wspdlczynnik humanistyczny jest [...] ujety jako zasada metodolo-
giczna orzekajaca, ze w badaniu ukladéw spolccznych nie mozemy pomijaé po-
staw i przekonan ludzi w nie uwiklanych. Innymni slowy, zasada ta sprowadza sie
tu prawie do dyrektywy, ze w opisie sytuacji spolecznej nie mozemy rezygnowaé
z uwzglednienia subiektywnych pogladéw ludzi na te sytuacje, gdyz w prze-
ciwnym razie nie bedziemy mogli zrozumieé i wytlumaczyé sobie ich dzialan
w tej sytuacji. Zatem socjolog powinien patrzeé¢ na rzeczywistosé spoleczna nie
oczyma {absolutnego)) obserwatora, lecz {oczyma jej uczestnikéwy”?!.

Metodologiczny dylemat (pozytywizm versus antypozytywizm)
przejawia si¢ w dychotomiach:
wyjasnianie — rozumienie
generalizacja i standaryzacja — indywidualizacja, konkretyzacja.
Pociaga to za soba réznice w technikach badawczych. .Portret”

9 F.Znaniecki: Wstep do socjologii, Warszawa 1988, 5. 23-25. Por. takze
tegoz: The Method of Sociology, New York 1934, s. 37. 173-174; Social Actions,
New York 1936, s. 11: Nauk: o kulturze. Narodziny i rozwd), Warszawa 1971,
s. 228; Spoleczne role uczonych. Warszawa 1984, s. 16-18, 22, 286-288, 482, 506,
523-524.

2 Por. J. Szczepanski: Socjologia. Rozwdj problematyki i metod,
Warszawa 1969, s. 389: Szacki: wyd. cyt., s. 741; J. Szacki: Znamecki,
Warszawa 1986, s. 90-102.

21 Szczepanski: wyd. cyt.,s. 389.
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socjologa pozytywisty koncentrowaé sie bedzie na opisie calosci
spolecznych poprzez stosowanie standaryzowanych technik w ma-
ksvinalnym stopniu wykorzystujacych matematyke (badania su-
rvevowe, ilosciowa analiza tresci). ,Portret” socjologa humanisty
bedzie akcentowad jednostkowosé, postawy, motywy, stad wykorzy-
stanie metody obscrwacji uczestniczacej i metody dokumentéw oso-
bistych. Traktuje on z nieufnoscia matematyzacj¢ calej wiedzy so-
cjologicznej w przekonaniu, Ze ,elektronowa maszyna do liczenia nie
zastapi plastycznosci intelektualnej, kultury humanistycznej bada-
cza i jego krytycyzmu wobec wlasnych interpretacji??. Dazenie do
uzyskania materialéw mozliwie pelnych, koniecznych do zrozumie-
nia ludzkich zachowaii poprzez wczuwanie si¢ (Einfithlung, empa-
thy) w doswiadczenie innych ludzi, prowadzi ku wlaczeniu do Zrédel
socjologicznych takich materialéw, jak powies¢ realistyczna, publi-
cystyka, reportaz. Adekwatny ,portret socjologiczny” moze bowiem
powstacl tylko w sytuacji wykorzystania réznorodnego, wszechstron-
nego materiatu. Jeden z klasykéw swiatowej socjologii, ale jakze da-
leki od zalozeri socjologii humanistycznej, Ludwik Gumplowicz pisze
w ksiedze pamiatkowej poswieconej Elizie Orzeszkowej, ze:

,powiedci jej sa wielka skarbnica nie tylko sztuki, ktéra wyiszego celu
nie zna nad odtwarzanie rzeczywistosci i prawdy, ale nieocenionym zbiorem
materialéw dla socjologii. A nie chodzi tu tylko o zaspokojenie ciekawosci
préznej badaczéw, ale o szerzenie $wiatla, rozpraszajacego ciemnosci, w ktorej
si¢ wylegaja spoleczne uprzedzenia i zawisci” .

Stanistaw Ossowski wyrazi to dobitniej:

»Czarodziejaska gora Tomasza Manna bardziej poglebi wiedze niejednego
czytelnika o czlowieku niz to lub tamto dzielo naukowe. Psychologii ttumu
mozna sie uczy¢ z Szekspirowskiego Juliusza Cezara, a psychoanalizy z Hamleta,
z Ryszarda III, z Kordiana, z czwartej czesci Dziadow, z powiesci Dostojewskiego,
ktére wyprzedzily w czasie Freuda i jego nastepcéw. Sorokin sadzi, ze takie
powiesci, jak Tolstoja Wojna i pokdj, Stendhala - Pustelnia Parmeriska albo

2 Ossowski: wyd. cyt., s. 213.

B L. Gumplowicz: Slwko od socjologa, [w:] ,Upominek”. Ksigika
zbiorowa na czeéc Elizy Orzeszkowej 1866-1891, Krakéw-Petersburg 1893. Cyt.
za ,Przeglad Socjologiczny”, t. 28, 1976, s. 78.
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nowe ksiazki Ernie Pyle czy Hil Mauldina daja glebszy i bardziej trafny obraz
motywacji Indzi uczestniczacych w dzialaniach wojennych niz odsetki uzyskane
w badaniack Stouffera, jakie nam daje jego American Soldier”**.

Konsekwentne trzymanie sie zasady wspoélczynnika humanistyez-
nego bylo przyczyna waloryzowania literatury pieknej. Jako wyraz
S§wiadomosci autora utworu literackiego literatura pozwala nam na
wnioskowanie o rzeczywistosci, w ktorej ,zanurzony” jest nadawca.
Jednakie nie wolno zapominaé, ze literatura stuzy astystycznym,
a nie poznawczym celom i wyniesiona z niej znajomosé rzeczywi-
stosci spolecznej nie moze by¢ dostateczna. Portret literacki nie
moze zastapié ,portretu socjologicznego”. Spetniaja one rézne funk-
cje: literat pobudza emocje i postawy, socjolog racjonalizuje zacho-
wania i je wyjaénia.

»~Méwiac metafora, mozna by réznice miedzy opisem literackim i socjolo-
gicznym poréwnaé do réznicy miedzy opisem jesiennego lasu przedstawionym
przez literata i przyrodnika. Literat daje wizje osobista koloréw jesieni. opis
nastrojéw, opisuje (smutki teskne i prorocze), (ktérym wtdruje, szumiagc, i
jesiennyyitp. [...] Przyrodnika nie interesuja kolory i nie interesuje go. gdzie
wiatr rozwieje poszczegdlne liscie. Interesuja go procesy bjgochemiczne 1 fizjolo-
giczne, ktore powoduja zmiany koloru i obumieranie lici”<”.

Do tak pojmowanego portretu literackiego mozna tez zali-
czyé poezje, o ktérej Stanistaw Brzozowski pisal w Pamietniku,
ze ,poezya musi by¢ pojmowana jako twoércza autodefinicja
czlowieka”?6. Jeszcze blizszy ,portretowi socjologicznemu” jest —
w moim przekonaniu — opis reporterski. Reporter prezentujac
sprawozdanie z wydarzen stosuje metode bliska znanej w socjolo-
gii i antropologii metodzie obserwacji uczestniczacej. Dobry re-
portaz opisujac istotne spoleczne problemy poprzez ich udramatyzo-
wanie i sugestywnos§¢ mobilizuje opinie publiczna. co stanowi punkt

 Ossowski: wyd. cyt., s. 223.

2 J.Szczepatniski: Literatura i socjologia, ,Kultura”, 1965, nr 19. Cyt. za
Odmiany czasu terazniejszego, Warszawa 1973, s. 690. Por. takze — R. Miller:
Fikcja literacka jako jedna 2 drig poznania Swiata rzeczywistego, [w:] Problenu
kultury i wychowanta. Zbidr studiow dedykowanych Prof. B. Suchodolskiermu

Warszawa 1964, s. 338-349.
%6 S, Brzozowski: Pamietnik, Lwéw 1913, s. 11.
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wyjécia do sformulowanego w terminach nauki ,portretu socjolo-
gicznego”.

Co prawda pytanie postawione przez Jozefa Chalasinskiego
w dychdtomicznej konwencji socjologa: powies¢ czy tabela sta-
tystyczna?  jest przejaskrawione, ale zasadne jest mowienie
o ,twardych”, naturalistycznych i ,miekkich”, humanistycznych
technikach ,socjologicznego portretowania”. Dylemat ,.naturalizmu-
-antynaturalizmu” jest ciagle aktualny, w socjologii bowiem nigdy
nie doszlo do absolutnej dominacji i jednoczesnego przezwyciezenia
czy upadku jednej z dwu zasadniczych orientacji filozofii spolecznej
— pozytywizmu lub antypozytywizmu. Mamy tu raczej do czy-
nienia z procesem fluktuacji obu tendencji, a wspdlczesny socjo-
log musi wybraé droge miedzy Scylla stanowiska pozytywistycznego
a Charybda stanowiska humanistycznego.

HOMO SOCIOLOGICUS, CZYLI PORTRET W MASCE

,Opis portretowy” nigdy nie jest czystym, obiektywnym opi-
sem, poniewaz jego przedmiotem jest pewien konstrukt. Stanowi go
+zbitka”?7 sposobu widzenia charakterystycznego dla portretujacego
i wyglad obiektu portretowanego. Ten pierwszy problem juz oma-
wialem, dalsze uwagi dotycza wiec tego drugiego. Pojawia sie
tu ten sam problem co w przypadku portretu artystycznego —
portret nie pokazuje, jak naprawde portretowana osoba wyglada,
ale jak chcialaby wyglada¢. Dotyczy to tez portretu fotograficz-
nego (pomijam tu zdjecia reporterskie robione ukryta kamera itp.),
gdzie fotografowany chcac jak ,najkorzystniej” wyglada¢ wklada
odswietne ubranie, przybiera poze, uémiecha si¢. Te analogie mozna
tez zastosowal do ,portretu socjologicznego”. Jesli uznamy rze-
czywistos¢ spoleczno-kulturowa za ontologiczna rame portretu, to

27 O pojeciu ,zbitka” por. A. Nowicki: La (zbitka) come una forma della
((compresenza) nella storia della filosofia e nella filosofia dell’arte,  Misure
Critiche”, 1972, nr 5, s. 58-71; tenze: O metodzie interpretacji obrazow
religijnych, ,Euhemer”, 1972, nr 4, s. 77-88; tenze: Czlowick w Swiecie dziel,
Warszawa 1974, s. 88-101.
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bezposrednim przedmiotem opisu jest jednostka uwiklana w ten
spoleczno-kulturowy kontekst, a wiec osobowo$é spoleczna. Ter-
min ten pochodzi od lacinskiego slowa persone (ang. personality,
franc. personalité, niem. Person) i pierwotnie oznaczal maske
aktora; etymologicznie wywodzi si¢ od ,personare”, czyli przeni-
kania glosu aktora przez (per) otwory w masce, stad personatus,
czyli zamaskowany. Jean Stoetzel pokazuje cztery znaczenia
tej nazwy:

»1) wyglad zewnegtrzny (maska) czlowieka, jego niejako zewnetrzny wyraz

[--.}; 2) rola grana przez aktora lub czlowieka w zyciu codzieanym [...}; 3)

aktor albo osoba grajaca role [...]; 4) to, co stanowi o wartosci czlowieka i jego

zdolnosci dzialania”?®.

Osobowosé spoleczna wiaze sie z metafora przedstawienia tea-
tralnego, zas wspdlczesna socjologia powszechnie traktuje teatr jako
odzwierciedlenie §wiata, jego analogon. Autorzy postugujacy sie
analogia zachodzaca pomiedzy aktorami grajacymi role na scenie
i ludzmi dzialajacymi w spoleczenstwie nawiazuja do Szekspirow-
skiego fragmentu z Jak wam si¢ podoba:

,,éwiat jest teatrem, aktorami ludzie,
ktérzy kolejno wchodza i znikaja,.

Kazdy tam aktor niejedna gra role [...]"%*.

Szekspirowska intuicja stala sie podstawowym sposobem po jeciowego
ujecia Zycia spolecznego dla calego szeregu koncepcji socjologicz-
nych (interakcjonizmu, socjologii fenomenologicznej, etnometodolo-
gii). Najbardziej z nich znana jest dramaturgiczna koncepcja zycia
spolecznego Ervinga Goffmana, zas najglebsza teoria roli spoteczne;j.
Zostala ona sformulowana na gruncie socjologii amerykanskiej
(Charles Cooley, George Herbert Mead, Robert E. Park, Ralph
Linton), a najbardziej wysublimowana, rozbudowana posta¢ przy-
brala w systemie socjologicznym Floriana Znanieckiego. Jej punk-
tem oSrodkowym jest osoba (persona), ktéra .[...] z socjologicznego

28 J. Stoetzel: La Psychologie sociale, Paris 1963, s. 140 i nast. Cyt. za
J. Szczepanski: Elementarne pojecia socjologii, Warszawa 1972, s. 122-123.

¥ W.Szekspir: Jak wam si¢ podoba, [w:] Dziela dramatyczne. Komedie,
t. 2, Warszawa 1980, s. 266.
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punktu widzenia [...] jest dynamiczna, historyczna synteza wszyst-
kich jej rél spolecznych™3?, w innym za$ sformulowaniu: ,synteza rél
spolecznych odgrywanych przez nia od narodzin do $mierci konsty-
tuuje jej osobowos¢ spoleczna”>!. Rola spoleczna jest caloksztaltem
stosunkéw (gry) miedzy jednostka a otoczeniem spolecznym. Nie
jest przypadkiem powiazanie slowa osoba (persona) z maska. Jest
to uznanie faktu, ze kazdy zawsze i wszedzie wystepuje jako ak-
tor w masce, w sytuacji zamaskowania3? Rzadko jest tak,
ze odczuwamy nienormalno$¢ tej sytuacji, najczesciej tak zzywamy
sie ze swoja persona, ze traktujemy ja jako wlasne ,ja”. Plastycz-
nie opisal te sytuacj¢ J. Chalasiniski, poslugujac si¢ pokrewnym
pojeciem ,munduru spolecznego™:

skazdy zachowuje si¢ tak, jak tego wymaga jego mundur. A mundur to nie
tylko ubranie, to caloksztalt zwyczajéw i idei, ktére skladaja si¢ na czlowieka
jako istote spoleczng. Im mundur jest lepiej dopasowany, tym mniej sie go
odczuwa. Ludzie w doskonale dopasowanych mundurach sklonni sa zaklinaé
si¢ na wszystko, ze nie maja munduru na sobie. Wystarczy jednak do naga
rozebraé ludzi z ich mundurdw, pozbawi¢ ich spolecznych dystynkcji i zmieszaé
w bezimiennej masie naguséw, wsréd ktérych profesor uniwersytetu przestaje
sie réznié, od ulicznego sprzedawcy gazet. Jakize odmienne staje si¢ wtedy
zachowanie ludzi. Z punktu widzenia przyrodniczo-psychologicznego, ktéry
bierze pod uwage jednostke ludzka bez munduru, zbiér naguséw to sytuacja
najbardziej naturalna. Ale w zbiorowym zyciu ludzie nigdy nie wystepuja
nago-w sensie fizyczno-przyrodniczym, lecz zawsze w mundurach. Nawet na
plazy nagos$¢ jest tez tylko rodzajem munduru [...] mamy zawsze do czynienia
z oddzialywaniem na siebie ludzi umundurowanych (podkresl. autora).
Ludzie jednakowo umundurowani w jednakowe dobrze dopasowane mundury
nie zauwazaja munduréw ani na sobie, ani na towarzyszach. Te mundury
s3 bowiem tak dobrze dopasowane, ze naleza do natury kazdej jednostki.
[...] Nawet psychologowie, badajac ludzi w dobrze dopasowanych mundurach,
ulegaja zludzeniu, ze badaja ludzi w ich naturalnej nagosci”?.

3 F.Znaniecki: Nauka o kulturze. Narodziny i rozwdj, Warszawa 1971,
s. 695.

3 Tenie: Spoleczne role uczonych, Warszawa 1984, s. 294.

32 Por. J. Jacobi: Zamaskowanie. Obserwacje z psychologii iycia codzien-
nego, Warszawa 1979.

3 J. Chalasifski: Spoleczeristwo i wychowanie. Socjologiczme zagadnie-
nia szkolnictwa i wychowania w spoleczeristwie wspdlczesnym, Warszawa 1948,
s. 67. Por. takie E. Wojtusiak: Z problematyki munduru spolecznego. Esej
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Polaczenie rozréznien pojeciowych teorii F. Znanieckiego z je-
zykiem teatrologii umozliwia konceptualizacje ,portretu socjolo-
gicznego” w analitycznych kategoriach. Sytuacje teatralng two-
rzy przedstawienie teatralne, stanowijce efekt wzajemnego od-
dzialywania miedzy realizatorami i wykonawcami (aktorzy, rezyser,
scenarzysta) i publicznoscia (audytorium). W zyciu spolecznym
sprawa si¢ komplikuje, nie ma bowiem ostrego przedzialu migdzy
»strona tworzaca” a ,strona odbierajaca”, poniewaz kazdy jest jed-
nocze$nie aktorem (w dodatku o zmiennych rolach) i widzem (kry-
tykiem, rezyserem, scenarzysta). Nakladane ,maski” i ,mundury”
umozliwiaja identyfikacje, zrozumienie granych przez nas rél. Skoro
osobowo$é oznacza charakterystyczny repertuar rél, to mozemy
przenie$¢ narzedzia pojeciowe stosowane w teorii osobowosci do te-
orii rol.

F. Znaniecki rozréznia cztery elementy osobowosci spoltecznej,
czyli roli spolecznej: 1) jazi odzwierciedlona, 2) stan socjalny. 3)
funkcje spoleczna i 4) znaczenie Zyciowe.

»JaZn odzwierciedlona czy jaZi spoleczna. to osobnik ujgty tak, jak przed-
stawia si¢ sobie samemu, gdy uswiadamia lub wyobraza sobie, ze jest przedmio-
tein zainteresowania pewnego kregu spolecznego [...]; stan socjalny — okresli¢
mozna jako caloksztalt tych praw, ktére osobnikowi przyznaje i stara sie za-
pewnié dany krag spoleczny, badZ 2z wlasnej inicjatywy, badZ dzialajac z ramie-
nia i pod kontrola wigkszej wspdlnoty lub grupy. Prawom tym odpowiadaja
obowiazki wzgledem osobnika ze strony uczestnikéw kregu, ktérych wykony-
wania krag od nich wymaga. Do stanu socjalnego nalezy: stanowisko mo-
ralne, pozycja ekonomiczna, sfera bezpieczenstwa i sfera prywatnodci. [...]
Funkcje spoleczna osoby stanowi ogél obowiazkéw, jakie posiada w danym kregu
[-..] znaczenie Zyciowe polega na wplywie, jaki odgrywanie przez osobnika danej
roli wywiera badZ na jego wlasne zycie, badZ na zycie kulturalne i spoleczne jego
$rodowiska”3*.

Péiniejszy tekst F. Znanieckiego przynosi jasne sprecyzowanie
»Sytuacji dramaturgiczne;j”:

»Rola spoleczna jest systemem normatywnym stosunkéw miedzy jednostka
a czescia jej Srodowiska spolecznego. System taki wyznacza te czescé srodowiska,

" socjologiczny, ,Kutura i Spoleczefistwo”, 1982, nr 1-2, s. 107-132.
3 F. Znaniecki: Ludzie terainiejsi a cywilizacja przyszlosci. Warszawa
1974, s. 119, 121-122, 127, 129.
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ten ((krag spoleczny), z ktérym jednostka jako {osoba spoleczna) ma byé
normatywnie zwigzana; warunkuje jej (jaZit spoleczna)), tj. obraz tego, czym
winna byé dla innych i dla siebie w danej roli jako istota cielesna i psychiczna,;
ustanawia jej {(stan socjalny)), czyli zespSl praw, jakie ma jej przyznawaé dany
krag spoleczny; oraz ustala jej (funkcje spoleczna), czyli zespél obowiazkéw,
ktérych wykonywania dany krag moze si¢ od niej domagaé. Role, odgrywane
przez rézne jednostki w pewnej zbiorowsci, zazebiaja sie o siebie; zaleznosé
innych rél od danej roli stanowi o jej znaczeniu spolecznym”™3®.

Te cztery elementy konstytuuja role spoleczna. Nalezaloby
do tego dodaé jeszcze piaty element — nieobecny w teorii
roli F. Znanieckiego — samoocene, wyobraZenie samego siebie,
samo$wiadomos¢ jednostkowa, a wiec jazii subiektywna36. Jazn jako
$wiadomy podmiot to rezultat wzajemnych oddzialywan (interakecji)
miedzy jaznia subiektywna i odzwierciedlona®’. Persona jako wiazka
rél spolecznych jest dynamicznym ukladem dostosowujacym sie do
oczekiwan przypisanych danej roli w okreslonej grupie spoleczne;j.

Oczekiwania te wynikaja ze spolecznego ,scenariusza”. S3 nimi
przede wszystkim réznorodne normy i wartosci narzucane przez
grupe (prawne, moralne, zwyczajowe, obyczajowe). W zaleznoéci
od znaczenia przypisywanego danej roli bedzie si¢ réznicowaé
sila presji grupowej wywieranej na jej wykonawce. Musi on
~odegra¢” przypisang mu role. Przygotowuje sie do niej tak,
jak aktor w garderobie przed spektaklem, ktéry studiuje przed
lustrem swoja mimike, trenuje gesty, naklada szminke na twarz
i zaklada sceniczny kostium. Podobnie zachowuje sie uczestnik
zycia spolecznego, z tym, ze zwierciadlem dla niego jest wyobrazana
przez niego reakcja ,publicznosci”. Zaklada wiec odpowiednia do

3% Tenie: Spoleczne role uczonych, s. 530-531.

3 A. Podgérecki nazywa ja jaznia pierwiastkowa — A. Pod gérecki:
Patologia zycia spolecznego, Warszawa 1969, s. 50-65.

37 W amerykaiiskiej socjologii od powiada to koncepcji jazni Georga Herberta
Meada jako nieustannej interakcji miedzy elementem ,indywidualistycznym” (I)
i ykolektywistycznym” (me). Por. G. H. Mead: Umyst, osobowosé i spo-
feczeristwo, Warszawa 1975. Por. takie J. Szacki: Spoleczny pragmatyzm
G. H. Meada, ,,Archiwum Historii Filozofii i Mysli Spolecznej”, t. 22:1976, s. 90-
91, 1. Krzeminski: Symboliczny interakcjonizm i socjologia, Warszawa 1986,
5. 59-66.
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roli ,maske spoleczna” — fizjonomiczna (wyglad), lingwistyezna
(jezyk), kostiumowa (strdj), rezydencyjny (mieszkanie), pozycyjna
(pozycja spoleczna), zewnetrzro-ideologiczna (ideologia na pokaz).
zewnetrzno-moralna (deklarowara postawa moralna w konflikeie
z wlasnym postgpowaniem moralnym)®. Maska fizjonomiczna to
specjalne techniki upickszania ciala (makijaz. ukladauie i barwie-
nie wloséw, malowanie ciala) nawet na drodze jego deformacji
i uszkodzenia (bolesna technika tatuazu. deformacja uszu, nosa
czy warg przez noszenie wszelkiego rodzaju ozddb) oraz techniki
postugiwania sie cialem (gesty, mimika. sposéb chodzenia. siedze-
nia, konsumowania)®. Jezyk jest powszechnie wykorzystywanym
narzedziem .zamaskowania”. Moina go wykorzystaé poprzez cha-
rakterystyczny sposéb wyslawiania sie (uroczysty, zartobliwy, pa-
tetyczny, rozkazujacy, zlo$liwy. rubaszny. wulgarny itp.) oraz
uzvwanie charakterysiycznego zasobu wyrazéw. zwrotow i form
(jezyk literacki, potoczny, naukowy, techniczny, dyplomatyczny.
lowiecki, zlodziejski itp.). Najczesciej wykorzystywana maska
jest ubior, ktéry zawsze $wiadomie lub nieSwiadomie (konformizin
kostiumowy) wabi (strdj mini), prowokuje (ubiory kontestujacej
mlodziezy), ostrzega (uniformy policyjne), ociirania {kombinezony
robotnikéw), syvmbolizuje (biel i czerii szat jako symbol radosci
i smutku). Elementami ubioru sa tez tzw. dodatki. np. sznury peret
jako maska bogactwa, ordery jako maska dzielnosci, okulary jako
maska uczonosci.

Stynne angielskie powiedzenie my home is my castle wskazuje na
mieszkanie jako maske ochronna. Mozna je tez wykorzystac do in-
nych celéw, na przyklad zamaskowania swego staiusu spolecznego.
Parweniusz przykladowo bedzie sie staral podnies¢ swdj prestiz
przez urzadzenie domu w styiu rodowej arystokracji, stad ..wystro}
palacowy” w M-4 — gipsowe sztukaterie, imitacje kominkow, por-
trety rzekomych przodkéw na $cianie. krysztaly, dywany. iambre-

28

Jest to zmodyfikowana klasyfikacja K. Jaspersa z jege dllgemeine Psycho-
pathologie, Berlin 1913. Por. Wojtastak: wyd cye, s 115-123.

39 Por. blyskotliwa rozprawe M. M aussa: Sposooy poshugiwania sig ciatem.
[w:} tenze: Socjologia i antrupologia. Warszawa 1973, 5. 331-566.
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kiny, grube tomy herbarzy na pdlce. 7 drugiej strony kontestujacy
artysta cclowo wprowadzi w mieszkaniu intelektualny nielad i za-
niedbanie”. Najbardziej zréinicowana katergorie stanowia maski
pozycyjne, zwigzane z pozycja ekonomiczng (bogacz nakladajacy
maske czlowieka ubogiego), funkcja spoleczng (prowincjonalny ka-
cyk nakladajacy maskg demokraty i ,obrofey ludu”), z zawodem
(pazerny lekarz w masce Judyma). Maski zewnetrzno-ideologiczne
i zewngtrzno-moralne mozna potraktowac tacznie. Zaklada sie je
bowiem w celu ukrycia rzeczywiscie wyznawanej ideologii i reali-
zowanej postawy moralnej. Ideologiczno-moralne maskowanie sie
stanowi jedng z konstytutywnych cech ustroju totalitarnego, gdzie
zasada jest mono$wiatopogladowos$¢ i represja wobec innych. nieu-
znawanych przez pafistwo wartosci i Swiatopogladéw. Fanatyczne
zaangazowanie w sprawy zwiazane z zabiegami indoktrynacyjnymi
i manipulacyjnymi, zmierzajacymi do sakralizacji oficjalnych au-
torytetéw, to jaskrawy przyklad owego maskowania sie (udzial
w szczegllnego rodzaju obrzedowosci: akademiach, pochodach, ma-
nifestacjach ku czci...).

Maska staje si¢ niezbednym rekwizytem dnia codziennego
i u...] mozemy niewatpliwie zmienia¢ maski, lecz nie umiemy
ich odrzucié. Gramy réine role, czesto plytkie i nieprawdziwe,
ktore jednak zespalaja si¢ z nasze istota, ksztaltujac nas dziei po
dniu”*. Dramat zycia polega na tym, ze z koniecznoéci gramy rézne
role réwnoczesnie (rodzinne, zawodowe, polityczne, religijne itp.)
i rzadko jest tak, ze wzajemnie harmonijnie si¢ one uzupelniaja.
Najczesciej] musimy sobie radzi¢ z sytuacja konfliktéw rdl, np. nie
mozna bezkonfliktowo pelni¢ role czlonka organizacji ateistycznej
i organizacji religijnej; role matki i Zony z rola prostytutki itp. Kon-
flikt rél przenosi si¢ na konflikt masek. Maski przestaja byé dobrze
»dopasowane”. Nastepuje ,rozszczepienie”* osobowosci,
ktore nie zawsze stanowi dezintegracje pozytywna, prowadzaca do
wtornej, wyzszej formy integracji — jak to jest w teorii Kazimierza

* 1. Lacroix: Sens dialogu. Wybdr pism, Warszawa 1957, s. 238-239.
11 O ,rozszczepieniu” na przykladzie autoportretu pisze A. Nowicki [w:]
Czlowiek w Swiecie dziel, s. 81-88.
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Dabrowskiego!? — ale moze byé przyczyna ciezkich dewiacji psy-
chicznych i spolecznych (konflikty wewnetrzne, stany lekowe i de-
presyine). Przywrdcenie jednodci nastgpuje w ten sposob, ze jedno-
stka jakas role traktuje jako podstawowa, a pozostale jako uboczne.
Wybér roli podstawowej zalezy od tego, jaka grupe spoteczna jed-
nostka przyjela za grupe odniesienia, czyli z ktora sie identyfikuje,
ktérej akceptacje chce zdoby¢ lub utrzymad?3,

Nie zawsze taka integracje da sie osiagna¢. Wiaze sie to
chociazby ze ,sztywno$cia” scenariusza niektérych rdl, na przyktad
biologicznie niemozliwa jest zmiana mezczyzny w kobiete, bardzo
trudno tez zmienié¢ role spoleczng mezczyznv na role spoleczny
kobiety.

Whniosek ze skrétowo — 2z konieczno$ci — przedstawionej
tu problematyki mozna zawrze¢ w nastepujacym sformulowaniu:
portret Homo Sociologicus to wizerunek uczes-
tnika balu maskowego bioracego udzial w dramacie zycia.
ktore czesto przybiera ksztalt tragifarsy. Za egzemplifikacje nioze
postuzy¢ celna obserwacja Georga Orwella o zmianie zachowania si¢
kelneréw po przekroczeniu granicy miedzy kulisami a scena. Gbur
z zaplecza po przejsciu wahadlowych drzwi dzielacych kuchnie od
sali restauracyjnej zmienia sie¢ diametralnie, nakladajac maske gen-
telmena, $wiatowca i arystokraty®.

Artykul ten nie przedstawia konkretnego ,portretu socjologicz-
nego”, co zreszta nie bylo jego zadaniem, ale pokazuje pewne
ontologiczne i metodologiczne problemy zwiazane z jego budowg.

2 Por. m.in. K. Dabrowski: O dezintegracji pozytywnej, Warszawa
1964; tenze: Qsobowosc i jej ksztaltowanie poprzez dezintegracje po:ytywny,
Warszawa 1973; tenze: Trud istnienia, Warszawa 1973; tenze: ({(red.):
Zdrowie psychiczne, Warszawa 1985. .

*3 Termin ,grupa odniesienia” wprowadzit Herbert H. Hyman w stu-
dium: The Psychology of Status, ,Archives of Psychology”, 1942, nr 269. Naj-
bardziej wnikliwa analize teorii grup odniesienia przeprowadzit R. K. Merton
w ksigzce Social Theory and Social Structure, (1949), wyd. polskie — Warszawa
1982.

# G.Orweli: Down and Out in Paris and London, London 1951. s. 68-69.
Cyt.za Goffman: Czlowiek w teatrze..., s. 173-174.
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LTortretujacy™ socjolog nie moze pominaé rozwiazan ontologicz-
nveh. dotvezgeveh istoty opisywanej rzeczywistosci spolecznej.
Okredlaja ore zaréwnuo przedmiot, jak i metode oraz technike
~poriretowania”.  Whrew nominalizmowi socjoiogicznemu prze-
mioteni ,portretu socjologicznego” nie jest wyizolowana jedno-
stka ludzka ani tez — whrew realizmowi socjologicznemu —
wszechogarniajace, przyttaczajace jednostke spoleczenstwo. Jest
nim osobowos$¢ spoleczna jako aktywny, twérczy element
rzeczvwistosci spoleczno-kulturalnej. Takie rozwigzanie ontolo-
giczne implikuje konkretng technike portretowania. Nie nadaja sie
do tego metody i techniki wypracowane na gruncie nauk przyro-
dniczych i stosowane w pozytywistycznie zorientowanej socjologii
empirveznej. Homo Sociologicus to portret ze ,wspolczynnikiem hu-
manistycznym™. Jedyvuie metodami socjologii humanistycznej (ro-
zumienie, empatia, obserwacja uczestniczaca) mozemy zblizy¢ sie
do zlozonego i wieloaspektowego modelu.

W przekonaniu autora najwieksze mozliwosci niesie tu ze sobg
socjologiczna teoria rol, majaca szanse integracji celéw i metod
badawcaych filozofii kultury, socjologii i psychologii spoleczne;j.



Krzysztof Wieczorek

PORTRET JAKO MIEJSCE SPOTKANIA

Pojecie portretu kojarzy nam sie zazwyczaj z wizerunkiem
twarzy lub postaci czlowieka, wzglednie grupy ludzi. wykonanyvm
w okreslonej konwencji i formie artystycznej. Moze to by¢ obraz.
rysunek, grafika, zdjecie, rzezba czy tez jakakolwiek inna dwu- lub
tréjwymiarowa kompozycja plastyczna; w szerszym sensie mozemy
tez méwié o portrecie np. literackim, a nawet — muzycznym!.
Styszac termin ,filozofia portretu” mozemy sie zatem spodziewac.
ze bedzie to jakas wyspecjalizowana galazZ filozofii sztuki, zajmujaca
sie tym szczegdlnym rodzajem dziela sztuki, jakim jest portret.

Rozpatrywanie portretu jedynie w kategoriach zjawiska arty-
stycznego nie odslania nam jednak wszystkich najistotniejszych
aspektéw tej przebogatej w rdéznorakie sensy dziedziny przedmio-
towej. Zasluga Andrzeja Nowickiego jest wykazanie, ze uprawiajqc
filozofie portretu ,znajdujemy si¢ w samym centrum ontologii i an-

! Por. A. Nowicki: Portrety filozoféw w poezji, malarstwie i muzyce,
Lublin 1978, cz. III — Diwickowe portrety filozofow, s. 298-370, a takze
tegoz: O (dZwigkowych portretach) Heraklita i Platona w muzyce wspolczesne)
awangardy, ,Meander”, 1978 (R. XXXIII), nr 2, s. 81-92.
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tropologii filozoficznej 2. Umiejetnosé ,czytania”® obrazéw — mu-

tatis mutandis takze i portretéw -— polega nie tylko na rozpozna-
waniu przedstawionych osoh i przediniotéw oraz przeiyciu estetycz-
nym zrodzonym w kontakcie z dzielem sztuki. Kazdy portret jest
dzielem wielowarstwowym, ktére moze nam wiele powiedzieé o oso-
bie portretowancj, o twércy dziela, o nas samych i o $wiecie. W ni-
niejszym szkicu chcialbym zwréci¢ uwage na kilka warstw, ktérych
obecno$é w portrecie zwigzana jest ze spotkaniami — tymi,
ktére umozliwily powstanie dziela, oraz tymi, ktore staja sie mozliwe
dzieki istnieniu portretu.

Portet nie przedstawia w zasadzie nigdy — wyjawszy szczegdlne
przypadki podyktowane wzgledami funkcjonalnymi, jak np. zdjecie
paszportowe lub list goficzy? — obiektywnego wygladu portretowa-
nej osoby. Wlasciwym tematem portretu jest — wybrany sposrod
wielu mozliwych — okreslony sposéb widzenia postaci przez
tworce.  Zatem sporzadzajac portret autor utrwala nie tyle
zespOl cech charakteryzujacych osobe portretowana, ile pewna
niepowtarzaina relacje laczaca go z tym, kogo portret przed-
stawia. .Niemozliwe byloby powstanie portretu bez spotkania
tworey z medelem.

Wyeksteriorvzowana w portrecie relacja miedzy autorem a osoba
portretowana (osobami portretowanymi) jest ponadto kazdorazowo
uwiklana w szersza sytuacj¢ kulturowa. W kazdym portrecie jako
dziele sztuki da sie odnaleZ¢ charakterystyczny styl i maniere, ktére
wskazuja na epoke. szkole oraz indywidualno$é twércza artysty.
\W ten sposéb poprzez skupienie uwagi na wartosciach artystycznych

? Cytuje wedlug maszynopisu konspektu wykladu A. Nowickiego pt.
~Filozofia portretu a ontolcgia i antropologia filozoficzna” z 25 IV 1989;
o waznosci i plodnosci filozoficznej refleksji nad portretem zob. tegoz:
Czlowiek w swiecie dziel, \Warszawa 1974, s. 91-104; Nauczyciele, Lublin 1981,
s. 16-18; Metoda inkontrologiczna w historii filozofii a policentryczna struktura
osobowosct filozofow, ,Studia Filozoficzne”, 1983, nr 4, s. 91-93.

3 Por. A. Nowicki: O czytaniu obrazéw i czytaniu na obrazach. ,Studia
o Ksiazce”, t. 5, Wroclaw 1975. s. 45-52.

* O ile przyjmiemy, ze tego rodzaju podobizny — nie pretendujace do rol’
dziel sztuki — mieszcza si¢ w szeroko rozumianym pojeciu portretu.
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dzieta mozemy jednoczesnie wzbogaci¢ nasza wiedze o relacjach, ja-
kie lgczg tworce portretu z innymi artystami, pradami i kierunkaiui
w sztuce; przez to zas portret adslania przed nami fragment oso-
bowosci swego tworcey, i to taki. ktoéry zostal uksztaitowany w dia-
logu z innymi osobami reprezentujacymi postawy i poglady uwazane
za istotne przez autora portretu. Widzimy zatem, ze poszerza siq
liczba uczestnikow spotkania, ktérego punktem wezlowvm jest por-
tret.

Obok $ladu spotkania twoércy z modelem oraz warstw $wiad-
czacych posrednio lub bezpoérednio o jego stosunka do innych
tworcéw, dostrzegamy takze propozycje czy antycypacje spotkania
tworcy z odbiorca dziela. gdyz portret wskazuje na swego autora
jako na osobg wyposazona w — manifestujacq sie we wiasciwy
sobie sposéb — indywidualnoi¢ artvstyczna oraz reprezentujaca
okreslony, indywidualny stosunek do istniejacyvch propozycji, stylow.
konwencji i kierunkéw artystycznych, wyrazony przez wybor takiego
a nie innego sposobu wykonania portretu. Tak jak kazde inne dzielo
sztuki portret jest wiec réowniez zapisem caloksztaltu doswiadczent
artystycznych swego tworcy, bedacych miedzy innyvmi rezultatem
jego niezliczonych spotkan z dzietami innych mistrzow. z wlasnymi
nauczycielami, wspolpracownikami i wspétzawodnikami.

Na wspolprzedstawiony w portrecie kontekst kulturowy wska-
zuje takze sposob wkomponowania postaci w to wszystho. co sra-
nowi tlo i co wraz z wizerunkiew postaci sklada si2 na catosd¢ dzieta.
Bardzo wiele o sportretowanej osobie moéwia nam przedmioty, ktore
ja otaczaja® oraz miejsce. w ktérym ja przedstawiono; rowniez jej
pozvcja, ubior. postawa, gest, wyraz twarzy, spojrzenie — wszy-
stko to £a na ogol elementy nieprzypadkowo dobrane, skladajace sie
na wymowna i wyrazista kompozycje. Umiejetnie wykorzvstujac
te srodki wyrazu. artysta uzyskuje calosciowy efekt. dzieki ktoremu
czlowiek na portrecie prezentuje sie jako integralna calosé. uchwyina
jednvin spojrzeniem i zrozumiala w jednym biysku intuicji®: za-

& . . . L. . ..

° Por. Nowicki: Ciowick w swiecre dziel, s. 83-36.

& _Takie poznanie [...} stanowi poznanie glebsze i prawdziwsze od nanko-
wego. [...] O krajobrazie czy czlowieku przedstawionym przez malarza przerozue
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razem jednak réwnie umicjetna analiza specyficznego kodu arty-
stycznego pozwala rozlozyé na elementy (a moze tylko: dopelni¢
stematyzowang wiedza) éw blysk intuicji i uzyska¢ w ten sposéb
szereg informacji o przedstawionym czlowieku: o jego pozycji i roli
spolecznej, zajeciach, upodobaniach, kontaktach miedzyludzkich,
stanie zdrowia, samopoczuciu. Przy pomocy tego samego kodu ar-
tysta wyraza swdj stosunek do portretowanego: zaréwno oficjalny,
bedacy egzemplifikacja norm obyczajowych zwigzanych z odnosze-
niem sie¢ do osoby reprezentujacej okreslong warstwe spoleczna, jak
tez nicoficjalny, prywatny, czg¢sto sprzeczny z tvin pierwszym i dla-
togo nickiedy gleboko ukryty, wyrazajacy sie jedynie w subtelnych
aluzjach. Wlasciwie dobrany kontrast tych dwéch postaw moze
stuzy¢ artyscie jako zwrdcona do odbiorcy portretu propozycja ro-
zumienia i oceny przedstawionej na nim osoby. Dla przykladu: por-
trecista moze daé do zrozumienia, Ze jego model nie zastuguje jako
czlowiek na szacunek, jakim cieszy sie z racji piastowania wysokiej
godnosci’, lub przeciwnie — ze nie nalezy pogardzaé czlowiekiem
nalezacym do niskiej warstwy spolecznej, gdyz reprezentuje on soba
wysokie.walory moralne i osobiste®.

nauki moga wiedzie¢ i méwi¢ wiele rzeczy, lecz Rembrandt pokazuje nam
czlowieka, a Ruysdael krajobraz, uchwytne od razu w ich caloéci i jednosci”
(E. Gilson: Henri Bergson [w:) E. Gilson, T. Langan. A. Maurer:
Historia filozofit wspolczesnej, Warszawa 1979, s. 305).

" Dobitnym przykladem takiego dzicla, ktére pod maska czci i szacunku
dla krélewskiej godnosci ukrywa pelng drwinv karykaturg. jest obraz Francisca
Goi Rodzina krola hiszpariskiego Karola V. Oto co pisze o nim Joanna Guze:
»olawny obraz Goi Rodzina krdla hiszpariskiego Karola IV odbiega najzupelniej
od wszystkiego, co znali$my jako portret dworski. Wystarczy spojrze¢ na te
wystrojone, odrazajace kukly, ktére namalowal Goya; na te szpetna krélowa, na
tego bezmyslnego kréla; i przypomnieé sobie dumne i pigkne infantki Velasqueza.
To zdumiewajace, doprawdy, ze zadna z przedstawionych na.tym portrecie oséb
nie poznala si¢, e Goya wykpil je i skarykaturowal” (J. Guze: Na tropach
sztuki, Warszawa 1968, s. 271-272).

¥ Do tego rodzaju dziel naleza pierwsze w dziejach malarstwa polskiego
portrety chlopéw, kidrych autorem jest wielki malarz romantyczny Piotr Mi-
chatowski. Ze szczegllng sila wyrazu przemawiaja do widza dwa portrety
starych chlopéw (Muzeum Narodowe w Krakowie), portret chlopa w kapeluszu
i studium chlopca wiejskiego (Muzeum Narodowe w Warszawie) oraz portret
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Powyzszy (cho¢ krétki i ogdlnikowy) przeglad réznorodnych
tresci, ktére moga by¢ wyraione w portrecie przy pomocy od-
powiedniej kompozycji plastycznej, pozwala na sformulowanie
nastepujacego wniosku: kazdy portret jest utrwalony splotem re-
lacji miedzyludzkich zachodzacych migdzy twdérca a modelem oraz
taczacych kazdego z nich z osobami nalezacymi do ich blizszego i dal-
szego spolecznego Srodowiska. Jest rowniez antycypacja wigzi oso-
bowych, ktdére za poSrednictwem portretu nawiazuja sie pomigdzy
ukazana na nim osoba a tymi, ktorzy beda portret ogladaé, a takze
migdzy odbiorcami a tworca dziela. Jest wigc zarazem sladem. jak
i instrumentem spotkan®.

Mozna powiedzie¢ jeszcze co$ wigcej: portret jest takze
miejscem spotkania. Upowaznia nas do tego stwierdze-
nia teoria. ktdora glosi, ze ludzie moga spotykal sie ze sobg
w rzeczach!?, Teoria spotkan w rzeczach jest rozwinieciem tezy
o ergantropiill, czyli o realnej obecnosci czlowieka w wytwo-
rzonych przez niego przedmiotach. Teza ta z kolei opiera si¢ na ory-
ginalnej koncepcji czlowieka, ktora mozna nazwa¢ antropologia
molekularna!? czlowiek jest caloécia zloiona z wielu czastek.
wspolobecnych jednoczesnie w réznych rozproszonych po $wiecie
wytworach. Kompozytor jest — czastka swej osobowo$ct — obe-
cny w milionach plyt zawierajacych nagrania jego utwordw, pi-

mlodego gérala (w zbiorach prywatnych); por. S. Kozakiewicz: Malarstwo
polskie. Oswiecenie, Rlasycyzm, Romantyzm, Warszawa 1976, s. 95-96: zob.
tamze reprodukcje wymienionych dziel.

® Termin ,instrument spotkania” wyjasniam blizej w ksiaice K. Wieczo-
rek: Duwie filozofie spotkania. Konfrontacja mysli A. Nowickiego 1 J. Tischnera.
Katowice 1990.

10 Zob. A. Nowicki: Spotkania w rzeczach, Warszawa 1991: por. takze
recenzje A. Nowickiego — z ksiazki J. Bukowskiego: Zarys filozofii
spotkania, Krakéw 1987 — zatytulowana Spotkenia w rzeczach. zamieszczona
w ,Studiach Filozoficznych”, 1988, nr 4.

1 A. Nowicki: Ergantropia jako centralna katergoria filozofit kultury,
»,otudia Filozoficzne™, 1987, nr 11, s. 3-11.

12 Zob. moje obszerniejsze uwagi na temat tej antropologii [w:] K. Wieczo-
rek: Andrzej Nowicki — polski filozof spotkania, ,Edukacja Filozoficzna”, t. 3.
Warszawa 1987, s. 219-231.
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sarz —- w setkach tysiccy egzemplarzy wydrukowanej ksiazki, filo-
zof w kazdej swojej my$li powtarzane], rozwijanej i przckszalcanej
przez innveh, malarz we wszystkich swoich obrazach. Innym spo-
sobem obecnodei (lecz takZe realnym) jest obecnosé czlowieka na
przedstawiajacym go partrecie. Oprocz nich dwéch — twérey i mo-
deln — w spotkuniu w portrecie uczestnicza na wiele réZznych spo-
sobdw takze inne osoby: te, ktére przyczynily sie do spotkania arty-
sty z modelem; te, ktére uksztattowaly warsztat i osobowosé twoércey:
te, dzigki ktérym przedstawiona osoba stala si¢ godna uwieczaienia
w dziele sztuki oraz inne!®. W tym ergautropijnyim rozumicniu spo-
tkanie w portrecic polega zatem na réwnoczesnej wspolobecnosci
roznych istot ludzkich w jednej rzeczy, jaka jest portret.

Warto jednak postawié sobie pytanie. czy tvlko w tym sen-
sie mozna méwié o portrecie jauko miejscu spotkania? Istunieje
bowiem wiele rodzajow spotkan. Istnieja tez takie filozoficzne
teorie spotkan, ktére glosza, ze aby wydarzenie w przestrzeni
miedzyludzkich obcowan moglo zostaé uznane za spotkanie, musi
spelnia¢ wiele mniej lub bardziej restryktywnych warunkéwl4,
Wiekszoé¢ europejskich filozoféw spotkania stoi wprawdzie na sta-
nowisku, ze jednym z najwazniejszych koniecznych warunkéw spo-
tkania jest bezposrednie komunikowanie si¢ jego uczestnikow, ak-
tualnie wspolobecnych w tym samym miejscu i czasie {(uznanie tej
tezy oznaczal musi oczywiscie rezygnacje z badania portretu jako
miejsca spotkania) jednakze przyjawszy nawet tak ostre zalozenia
mozna dopatrywac si¢ istotnych zwiazkéw laczacvch wydarzenie
powstania portretu i fakt jego istnienia z wydarzeniami spotkan. P o
pierwsze bowiem moZna sensownie i efektywnie pytac o spotka-
nie twdrcy portretu ze swym modelem (godzac sie z teza. ze fakt
utrwalenia podobizny ludzkiej przez portreciste niekoniecznie musi

13 Podobnie jak na przyklad w ksigzce wspélistnieje na réine sposoby wiele
osob, ktére przyczynily sig do jej powstania — zob. A. Nowicki: O sposobach
istnienia czlowicka w ksigice, ,Studia o Ksiaice”, t. 4, Wroclaw 1973, s. 3-25.

14 O réénych sposobach rozumienia terminu ,spotkanie” w najwazniejszych
odmianach europejskiej filozofii spotkania pisze obszerniej [w:] K. Wieczo-
rek: W strong definicji spotkania, .Studia Filozoficzne”, 1989, nr 10 (287),
s. 25-38.
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byé réwnoznaczny ze spotkaniem, lecz w kazdym razie wskazuje
na taka mozliwos¢), po drugie zas sposéb funkcjonowania por-
tretu jako dziela sztuki charakteryzuje sie w szczegdlnosci tym, ze
gromadzi on wokdl siebie osoby chcace obcowaé z nim badZ jako
z dzielem sztuki w ogdle, badZ jako jednym z dziel okreslonego
tworcy, badz jako przedmiotem artystycznym wskazujacym swa
treécia na okreslona osobe -— te, ktdra portret przedstawia —
a tym samym portret funkcjonuje wspoinototwdrczo, stwarzajac
sposcbnosé nie tylko okazjonalnych i nierozciaglych w czasie spo-
tkan, lecz takze do nawiazywania sie trwalszyvch wiezi miedzy po-
szczegolnymi osobami, ktére laczy wspdlne zainteresowanie tyin
wlasnie dzielem.

Sadze zreszta, ze domaganie sie fizycznej wspdlobecnosci oséb
jako koniecznego warunku spotkania ma charakter postulatu for-
malnego, a zatem nie powinno mie¢ pierwszoplanowego znacze-
nia dla refleksji typu metafizycznego w rdzennvm sensie tego
stowa, tzn. refleksji skupiajacej sie¢ przede wszystkim na tre$ci
badanego wycinka rzeczywistoSci — a tym wladnie winna sie
w moim przekonaniu zajmowaé w pierwszym rzedzie filozohia
spotkania. Nie to jest bowiem najistotniejsze. w jakich warun-
kach realizuje sie to. co chcemy nazwaé spotkaniem, lecz czvm
jest spotkanie. jaka jest jego najglebsza treé¢. 0Otdéz na pod-
stawie wnikliwej lektury podstawowych tekstdw zaliczanvch do
nurtu filozofii spotkania mozna doj$é¢ do wniosku. iz spotkanie
jest podstawowa forma bezposredniego kontaktu z autonomiczna,
nieredukowalng, pierwotna rzeczywistoscia. ktorej Zréodiem i cen-
trum jest osoba drugiego czlowieka. Postulat wspélobecnosci wiaze
sie oczywiscie z owa bezposrednioscia koutaktu. Suidze jednak.
ze ten zwiazek ma charakter zdroworozsadkowy. bezrefleksyiny.
Uznaje sie po prostu za fakt bezdyskusyvjny. ze bezposredni kon-
takt jest mozliwy wowczas, gdy dwie osoby przebywaja wobec sie-
bie face a face, natomiast jest niemozliwy, gdy ten warunek nie za-
chodzi. Lecz taki materialistyczno-zdroworozsadkowy punk: widze-
nia kiéci sie do§é wyraznie z idealistyczno-metafizvczna koncepcja
osoby, stanowiaca tlo i odniesienie tych odmian filozofii spotkania
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o ktérych mowa. Uwazam przeto, ze dla uniknigcia uproszczeii gro-
zacych zafalszowaniem istoty zagadnienia powinno si¢ nieco ina-
czej pojmowaé termin ,bezposredni kontakt”: za kaidym razem,
gdy w treéci mojego do$wiadczenia pojawia si¢ moment nieredu-
kowalnej obecnoéci osobowosci innej niz moja, mam do czynie-
nia z bezposrednim (bo nie zaposredniczonym przez zadne inne
doéwiadczenia, skierowane wylacznie ku przedmiotom badz ku sobie
samemu ) kontaktem z jakim$ ,,ty”. Moment obecnosci drugiego ,ty”
moze sie oczywiscie pojawi¢ w sytuacji komunikacji twarza w twarz;
lecz nie wykluczajmy z géry, ze moze pojawic si¢ takze w jakiejs in-
nej sytuacji, na przyklad zwiazanej z kontemplacja portretu. Warto
pamietaé¢ o tym, jak niepewna i niekompletna jest nasza wicdza
o czlowieku, a w szczegdlnosci jak arbitralna (cho¢ tak bardzo za-
domowiona nie tylko w zdroworozsadkowym mysleniu, lecz takze
w tradycji antropologii filozoficznej) jest teza, iz granice tozsamosci
osoby ludzkiej pokrywaja sie z fizycznymi granicami ludzkiego ciala,
‘czyli — méwiac prosciej — ze czlowiek jest zawsze i tylko tam, gdzie
znajduje sie jego cialo; teza, ktorej rzucil zdecydowane wyzwanie
Andrzej Nowicki.

Przygotowawszy w ten sposéb pole dalszej refleksji, sprobujmy
odpowiedzieé¢ na pytanie: jakie zwiazki moga laczyé portret ze spo-
tkaniemm rozumianym jako bezposredni kontakt z autonomiczna.
nieredukowalng, pierwotna rzeczywistoscia, ktoérej zrédlem i cen-
trum jest osoba drugiego czlowieka?

Natychmiast rzuca si¢ w oczy fakt, Ze istnieje taka kategoria
portretow, ktére z podobnie rozumianymi spotkaniami nie maja nic
lub maja bardzo niewiele wspdlnego. Sa to mianowicie te dziela,
w ktorych wyglad osoby portretowanej jest wylacznie formalnym
pretekstem do zaprezentowania okreslonego rozwiazania probleméw
natury czysto plastycznej, takich jak: barwa, Swiatlocien, uklad
kompozycji przestrzeni itd. Do najslynniejszych dziel tego rodzaju
nalezy ,Mona Lisa” Leonarda da Vinci, ktérej stawny zagadkowy
usmiech stanowi przyklad oryginalnego, mistrzowskiego rozwiazania
probleméw anatomii plastycznej (rozwiazania, ktérego tajemnica do
dzis nie zostala calkowicie wyjasniona), za$ uklad ciala jest rezulta-
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tem bardzo skomplikowanych pomiardw zwigzanych z nietypowym
zastosowaniem zasady ,zlotego podzialu”. Do tej samej kategorii
zaliczy¢ mozemy takze dla przykladu ,Portret starej kobiety™ Rem-
brandta z r. 1654, z fascynujaca gra Swiatlocieni, szereg ekspery-
mentdw kolorystycznyvch, jak: ,Dama w blekicie” Thomasa Gains-
borougha (po r. 1770), .Dama w ogrodzie” Claude’a Moneta (ok.
r. 1865), ,Dama w czerni” Auguste’a Renoira (1876), ,Chlopiec
w czerwonej kamizelce” Paula Cézanne’a (1890-1893) czy .. Taniec”
(1909) i ,Rozmowa” (1910) Henriego Matisse'a: ten sam charakter
maja tez fotogramy Ryszarda Krynickiego, ukazujace akty kobiece
traktowane jako bryly geometryczne i catkowicie odpodmiotowioie.

Takie portrety nie mowia nam nic o spotkaniu malarza z mo-
delem. Nie sa takze zrédlem doéwiadczenia obecnosci osoby, ktérej
wizerunek ogladamy; nie wywotuja nawet wiarygodnego zludzenia.
iz malarz przedstawil swéj model ,jak zywy”. gdyi w kentakcie
z dzielem na pierwszy plan wysuwaja sie. zgodnie z wola artysty.
walory formalne. Tego rodzaju dziela wiaze ze spotkaniem tylko
jedno: pozwalaja nam zobaczv¢ fragment $wiata oczami artysty.
Zostajemy dopuszczeni do intymnej tajemnicy: tak oto widzial stara
kobiete Rembrandt van Rijn; tak przedstawial sie oczom Pauia
Cézanne’a chlopiec noszacy czerwona kamizelke. To nas jakos zbliza
do autoréw obrazow; czujemy sie ich partnerami w wielkim dziele
poznawania i rozumienia swiata oraz afirmacji jego piekna. Lecz
nie jest to doswiadczenie bezposredniego kontaktu, gdyZz nie opu-
szcza nas swiadomosé. ze poprzez rzecz — portret — zblizamy sie
do osoby — tworcy.

Nastepna kategoria portretow. w ktérych wyraznie chodzi o co$
innego niz spotkanie, sa portrety monumentalne, wvobrazajace do-
stojnikow panstwowych. bohateréw. wielkie postacie historyczne.
W tych dzielach indywidualny wygiad przedstawionych oséb ma
niewielkie znaczenie.  Rysy ich twarzy bywaja zwykle ichoé
nie zawsze) pochiebnie wygladzone i upigkszone. a malujac lub
rzezbiac. nieznane sobie z widzenia postacie historvczne artvici
czesto korzystaja z uslug wspoiczesnych sobie modeli — anoninio-
wych lub rozmyslnie dobranych sposréd wspéiczesnyvch dostojnikow
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— ktérzy uzyczaja im swego wygladu. Zadaniem portretéw mo-
numerntalnyvch jest przede wszystkim wzbudzenie czci dla przedsta-
wionych osdb przez wyeksponowanie ich rzeczywistych lub urojo-
nych wartodci i godnosci. Elementem pierwszoplanowym takich
dziel sa wigc zwykle insygnia wladzy Swieckiej lub duchownej,
przepyszne szaty $wiadcezace o bogactwie i dostojenstwie, ordery
i odznaczenia oraz inne oznaki zaslug i godnosci; takze uktad
ciala, gesty i mimika wyraZnie znamionujy dume, powage i zna-
czenie. Czasemn dla podkreélenia wielkosici czlowieka przedstawia
sic go w otoczeniu innych oséb w sytuacji i konfiguracji bezspor-
nie wskazujacej na wyzszo$¢ gldwnego bohatera nad pozostalymi
(popatrz na ,lold Pruski” /1882/ czy ,Batorego pod Pskowem
/1871/ Jana Matejki). Portrety te sa wiec redzajem perswazji:
apeluja do odbiorcy o uznanie okreslonego rodzaju lub okreslonego
zespolu wartosci przypisanych przedstawionej osobie, przy czym
komunikacja odbywa sie tu przy pomocy szeregu konwencjonal-
nych znakéw symbolizujacych te whasnie wartoéci. Trudno tu do-
patrzeé sie jakichkolwiek elementéw zwiazanych z do§wiadczeniem
spotkania, znéw poza jednym: odwolywaniem si¢ do przestrzeni
wartoéci wspdlnie uznawanych przez bohatera, twérce i odbiorce
dziela, a wiec usytnowaniem zawartego w portrecie komunikatu na
plaszczyZnie aksjologicznej, ktora jest charakterystyczna réwniez
dla doswiadczenia spotkania!®. Lecz swoiscie komercyjny, a w
kazdym razie zdecydowanie instrumentalny, charakter wiekszosci
dziel tej kategorii kaze przypuszczal, zZe — by¢ moze poza nie-
licznymi wyjatkami — stanowia one swiadoma prébe upozorowa-
nia wspélnoty na plaszczyZnie aksjologicznej miedzy przedstawiona
postacia a odbiorcami. Do owych nielicznych wyjatkéw zas naleza

15 Struktura miedzyludzkiej przestrzeni odsyla do aksjologii® — pisze
J.Tischner wartykule Przestrzeri obcowania z Drugim (,,Analecta Cracovien-
sia”, t. 5, Krakéw 1977, s. 83), a w pracy Fenomenologia spotkania (,Analecta
Cracoviensia”, t. 10, Krakéw 1978, s. 78), dodaje: ,spotykajac drugiego w hory-
zoncie, ktory umozliwia spotkanie i jest zarazem pierwszym dzielem spotkania,
wiemy: spotkany drugi i ja wraz z nimn znajdujemy si¢ w przestrzeni, w ktérej
co$ jest lepsze a co$ gorsze. cos dobre, a cos zle. Przestrzen ta nie jest zwykla
przestrzenia geometrii Euklidesa, lecz przestrzenia hierarchiczna”.
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te portrety, ktérych twércy z wewnetrznej potrzeby serca i z
uzasadniong nadzieja na odbidér zgodny z ich intencjy dziely sig
wlasnym przekonaniem o autentycznej wielkosci i wartosci portre-
towanej osoby (mozna tu wymieni¢ tytulem przykladu. obok cy-
klu monumentalnych plécien historycznych Jana Matejki, portrety
Adama Mickiewicza pedzla Walentego Wankowicza badz pelne cks-
presji i szczerosci portrety—hagiografie Napoleona Bonapartego, ta-
kie jak ,Bonaparte pod Arcole” Antoine’a Jeana Grosa czy popiersie
Napoleona dluta Antonia Canovy z r. 1803.

Istnieje wiele rodzajoéw portretéw, przy uwaznej analizie ktorych
da si¢ odnalez¢ momenty laczace je na rézne sposoby z kategoria
spotkania. Pelna prezentacja tej problematyki zajelaby tu jednak
zbyt wiele miejsca. Chcialbym jedynie skoncentrowad sie na trzech
zjawiskach stanowigcych przedmiot filozofii portretu, sytuujacych
sie najblizej doswiadczenia spotkania.

Pierwszym z nich jest istnienie klasy portretow, ktére opowia-
daja o spotkaniu. Stanowia one klas¢ bardzo zréinicowana
wewnetrznie, gdyz kazde autentyczne spotkanie jest wydarzeniem
niepowtarzalnym, jedynym w swoim rodzaju, nie podiegajacym
klasyfikacji, zatem kazdy portret, ktérego tematem jest spotkanie.
nosi na sobie pietno niepowtarzalnosci. Nie usilujac przeto dokonac
zadnej typologii w obrebie tej klasy, poprzestane na zilustrowaniu
jej kilku przykladami.

Oto pelna klasycznego piekna rzeiba Bertela Thorvaldsena
»Eros i Psyche”; oto stawny ,Pocalunek” Auguste’a Rodina; oto
rownie znany pomnik dwéch wieszczow niemieckiego romantyzmu
— Johanna Wolfganga Goethego i Friedricha Schillera -— w Weima-
rze; oto plaskorzezba M. Milbergera przedstawiajaca Mickiewicza
z Puszkinem pod pomnikiem Iwana Dolgorukiego: oto wzruszajaca
,»2bitka”1® dwéch spotkafi: portret Zygmunta Augusta i Barbary
Radziwilléwny, bedacy jednoczesnie autoportretem Jana Matejki
w towarzystwie zony, Teodory z Giebuttowskich Matejkowej; oto

16 O pojeciu ,zbitki” zob. Nowicki: Czlowiek w swiecie dziel, s. 88-101
oraz tenze: La (zbitka) come una forma della {compresenza) nella storia
della filosofia e nella filosofia dell’arte, ,Misure Critiche”, 1972, nr 5, s. 58-71.
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trzy obrazy podobnre w tematyce i klimacie, opowiadajace o drama-
tveznym rozstaniu: ,Smieré Barbary Radziwittdwny” Jézefa Sim-
mlera i dwie wersje ,,S‘mierci Ellenai” Jacka Malczewskiego; oto
peleu ekspresji wizerunek ,sytuacji granicznej”!” -—  Rozstrzelanie
powstaticéw madryckich” Francisca Goi. Kazde z tych dziel na swéj
indvwidualny, sobic tylko wlasciwy sposo6b. opowiada o spotkaniu —
autentyczunym, mitycznym lub fikcyjnym, zaobserwowanym lub wy-
obraZonym, pieknym i wzniosltym lub tragicznym, rozpoczynajacym
si¢, trwajacym lub koficzacym si¢, nickiedy nieodwracalnie po-
przez $mieré. Kazde z tych plastycznych studiow spotkania zas-
tuguje na odrebny opis i szczegdlowa analize, wydobywajace na
jaw zdumiewajaca trafno$é oddania istotnych momentéw wydarze-
nia spotkania przy pomocy $rodkéw plastycznych. Przy calym
zréznicowaniu i zindywidualizowaniu tych dziet laczy je jedna cecha
wspoélna: ani autor, ani odbiorca nie uczestnicza w przedstawionym
spotkaniu. On i my jesteSmy tylko obserwatorami, lecz nie ulega
najmniejszej watpliwoéci, ze tym, co obserwujemy, jest whasnie spo-
tkanie.

Aby w inny sposéb przyblizy¢ sie za posrednictwem portretu do
fenomenu spotkania, przyjrzyjmy sie z kolei odmiennego rodzaju
przykladom: oto seria obrazéw Rembrandta przedstawiajacych
Saskie; oto ,Maja naga”™ i ,Maja ubrana”™ Francisco Goi: oto
wPortret filozofa Johna Locke” Godfreva Knellera z r. 1697; oto
przejmujaca w swym wyrazie twarz starego chitopa Seiiki na obra-
zie Piotra Michalowskiego; oto rzezba Konstantego Laszczki przed-
stawiajaca Leona Wyczélkowskiego; oto Franc Fiszer w kary-
katurze Kazimierza Sichulskiego; oto Jan Pawet II na fotogra-
fiach Adama Bujaka. Te dziela réwniez opowiadaja o spotka-
niach. lecz inaczej: nie o spotkaniach ogladanych z zewnatrz,
dla ktdrych artysta tak samo jak odbiorca jest jedynie stojacym

7 O ,sytuacji granicznej® genernjacej spotkania pisze Tischner w Prze-
strzeni obcowania z Drugim, s. 84; por. komentarze na ten temat {w:} 1. Bu-
kowski: Czy ks. J. Tischner przelamuje {cegito) ?. ,Analecta Cracoviensia”,
t. 13, Krakéw 1981, s. 45-47 oraz K. Wieczorek: Rola kategorii ,spotkania”
w antropologii filozoficznej J. Tischnera, ,Studia Filozoficzne”, 1984, ur 1. s. 60.



Portret jako miejsce spotkania 97

z boku ,trzecim”. Tutaj ogladamy spotkanie niejako wprost z jego
wnetrza. Tu portret jest artystycznym zapisem do$wiadczenia spo-
tkania, ktérego uczestnikiem jest malarz, rzeibiarz, rysownik czy
fotograf. Obcujac bezposrednio z autonomiczng rzeczywistoscia
drugiego czlowieka, tworca pragnie utrwali¢ istotne momenty tresci
tego doswiadczenia. Czyz wigc sens tego rodzaju dziel nie jest bli-
sko spokrewniony z wysilkiem tych filozoféw, ktdrzy majac pelna
$wiadomos¢ nieadekwatnosci dyskursywnych narzedzi pojgciowyci
prébuja mimo to wydobyé, ujawnié i okresli¢ tres¢ doswiadczenia
spotkania?

Jednakze wspdlna cecha tych portretow jest to, ze dla
odbiorcy zostala przewidziana jedynie bierna rola: jestesmy in-
formowani o tym, w jaki sposéb artysta przezyl doswiadczenie
spotkania. Jesli chcielibySmy sami wglebié sie w tresé¢ tego
doswiadczenia,mozemy to uczyni¢ jedynie na drodze wczucia
(Einfiihlung). Lecz ten rodzaj aktu psychicznego to raczej speku-
lacja niz autentyczne do$wiadczenie: patrzac na portret, ptébuje
odnalezé w sobie odpowiedZ na pytanie, jak przezylbym to spo-
tkanie, gdybym to ja byl Rembrandtem, Knellerem czy Buja-
kiem.

Zdecydowanie roznej jakosci doswiadczenie staje sie naszym
udzialem, gdy obcujemy z dzietami, ktére zaliczylbym do drugiej
klasy: do portretéw zawierajacych propozycje lub zapro-
szenie do spotkania. Analiza tej kategorii dziel wymaga
duzej ostroznosci i subtelnosci, gdyz bardzo cienka i trudno do-
strzegalna granica oddziela je od wspomnianych wczes$niej ekspe-
rymentéw formalnych, ktérych intencja jest najczesciej pragnie-
nie udoskonalenia warsztatu i zasobu technik plastycznych, nie-
kiedy blyskotliwy popis kunsztu, a niejednokrotnie nonkonformizm
i przekora pour épater le bourgeois. Portrety zapraszajace do
spotkania takze sa nowatorskie i odkrywcze,. lecz nie z tych sa-
mych powoddéw. Ich istote stanowi skierowana do odbiorcy pro-
pozycja:. popatrz na tego czlowieka inaczej, a dostrzezesz w nim
cos, czego przedtem nie moglbys zauwazyé. Jest to propo-
zycja zmiany postawy wobec czlowieka, ktérego portret przed-
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stawia, wezwanic do ,bycia-wobec-niego”!® inaczej niz dotych-
czas.

Ta klasa portretéw wyodrgbnia si¢ wskutek osobowego, dia-
logicznego charakteru antycypowanej relacji z szerszej grupy zja-
wisk artystycznych, ktorych wspdlnym mianownikiem jest odmowa
zgody na bierng i1 obojetna akceptacje istniejacej rzeczywistodci;
zjawisk nawolujacych do porzucenia konformizmu, odswiezenia
spojrzenia, obudzenia umysléw z uspienia. Takie dziela po-
trzebne sa w kazdej epoc, a zwlaszcza w okresach schytkowych
i ,miedzyepokach™®. W najstawniejszej ,miedzyepoce”, ktéra prze-
ksztalcita $redniowiecze w nowozytnos¢ — mam na mysli rene-
sans — domagal sie¢ ich, a takie sam je tworzyl, niepoprawny
excubitor animorum dormitantium Giordano Bruno?®. W wielkiej
dwudziestowiecznej ,,migedzyepoce”, przeksztalcajacej nowozytnosé
w nieznang jeszcze przyszlosé, takze nie brakuje artystycznych zwia-
stunéw i rzecznikow buntu przeciw obojetnosci i znieczulicy. Jest
to nurt zdecydowanie dominujacy we wspolczesnej sztuce. W Polsce
na szczyty mistrzostwa w otwieraniu oczu na rzeczywisto$é¢ wzniesli
sie dwaj.artysci: Bronistaw Wojciech Linke i Jerzy Duda-Gracz.

Jednak czym innym jest propozycja nowego spojrzenia na $wiat
czy na szczegdlnie niepokojace zjawiska w jego obrebie, a czym
innym — zaproszenie do spotkania. Portrety bedace propozycja
spotkan to unikaty w twoérczosci artystycznej. Trudno byloby
podaé przyklad dziela, ktére w pelni §wiadomie, programowo

8 Pojecie ,bycia wobec” wprowadza i objasnia Tischner w Przestrzeni
obcowania z Drugim, s. 77-78.

19 Znakomite i nader trafnie charaktervzujace nasza wspélczesnosé okreslenie
ymiedzyepoka” pochodzi od Melchiora Waiikowicza. Zob. M. Wankowicz:
Reportaz w miedzyepoce [w:] Karafka La Fontaine’s, t. 1, Krakéw 1974, s. 43.

%0 Tak oto pisze o Brunie A. Nowicki: ,Bruno [...] podjal rozpoczete
przez Kopernika dzielo $wiatopogladowej rewolucji [...] i w nawiazaniu do
funkcji pelnionej przez dzielo Kopernika w taki sposéb charakteryzowal wlasna
misje Zyciowa: ‘obdarzaé oczami krety’, ‘przywracaé wzrok $lepcom’fwyzwalaé
skuty laficuchami rozum’, ‘budzié umysly z udpienia’, ‘pomagaé w rozwijaniu
skrzydel” (Nowicki: Czlowiek w swiecie dziel, s. 23). Okreslenie excubitor
animorum dormitantium (budziciel $piacych umysléw) pochodzi z listu Bruna
do wicekanclerza uniwersytetu w Oxfordzie (por. tamze, s. 337).
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podejmowaloby to zadanie. Istnicja portrety pozornie bliskie tej
tematyce, lecz jednak chodzi w nich o cos innego. Oto na
przyktad znany, choé zaginiony obraz Alcksandra Gierymskiego
,Zydéwka z pomaraiiczami”, a oto ,Strajk” Stanistawa Lentza. Oba
portrety zdecydowanie domagaja si¢ innego spojrzenia na swych
bohateréw niz obojetue i znudzone lub pogardliwe i pelne wyZzszosci
spojrzenie przecietnego przechodnia. Oba wyraznie eksponuja
wartosé¢ i godno$é osoby. Lecz stara kobieta i gnicwni robotnicy sy tu
tylko egzemplifikacjami szerszego problemu, problemu spolecznego
— stosunku do ubogich i wyzyskiwanych. Dlatego tematem tych
obrazdéw nie jest spotkanie.

Istnieje natomiast w polskiej sztuce XX wieku zjawisko, ktore
jesli nawet nie micéci sie dokladnie w granicach klasy portretdw
zapraszajacvch do spotkania, to w kazdym razie sytuuje sie w po-
blizu tych granic: sa to obrazy Firmy Portretowej Stanistaw Ignacy
Witkiewicz i Spétka?!. Jest w nich — jak réwniez w osobowosci
ich twdrcy — co$, co kaze z pewng nieufnoscia odnosic sie do zawar-
tych w nich propozycji spotkania. Takich zastrzezein mozna wysunac
kilka: nonszalancja, niefrasobliwos¢ i sztuczne pozy Witkacego; jego
konfliktowy charakter i pogardliwy stosunek do oséb z blizszego
oraz dalszego otoczenia; jego upodobania do eksperymentéw for-
malnych, poparte filozoficzna teoria Czystej Formy w malarstiie:*
eksperymenty polegajace na malowaniu w stanach narkotycznvch
halucynacji, polaczone ze skrupulatnym odnotowywaniem na obra-
zach informacji o rodzajach i dawkach srodkéw psychotropowych:
komercyjny, zarobkowy charakter Firmny Portretowej — wszyst-
kie one moga podwazal z jednej strony wiarygodunos¢ Stanistawa
Ignacego Witkiewicza jako przewodnika po tajemniczej krainie spo-
tkan, a z drugiej strony wartos¢ obrazéw Firmy inna niz zaspoko-
jenie ciekawosci tworcy-eksperymentatora oraz zaspokojenie wyszu-
kanych gustéow tych, ktérzy mieli za nie zaplacié. A jednak zywy,

2! Por. A.Kostolowski: Firma portretowa 5. [. Witkicwicz. Préba
interpretacji, ,Studia Muzealne”, Poznai 1969, s. 77-98.

22 I.Jakimowicz: Malarskie konsekwencje Czystej Formy. ,Praeglad
Humanistyczny”, 1974, nr 7-8.
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bezposredni kontakt z niezréwnanymi pastelowymi portretami Wit-
kacego powoduje, ze wszystkie wytpliwosci sie rozwiewaja. Twarze
mezezyzi i kobict przemawiaja z drapicznym auvtentyzmem. Za tymi
twarzami widac zywych ludzi o mistrzowsko podkreslonych cechach
usposobicnia, temperamentu, charakteru. Dzielo Firmy Portretowe)
od cliwili swego spotkania funkcjonowalo jako wezwanie do dialogn;
otwicralo horyzont spotkania.

Warto w tym miejscu zasygnalizowad jeszcze jeden trop, ktory
moze w przyszloéci zaowocowaé znacznym poszerzeniem wiedzy
o zwigzkach filozofii portretu z filozofig spotkania: czolowy teoretyk
surrealizmmu, poeta André Bréton, mial $wiadomoié fundamentalnej
roli spotkait w zyciu czlowicka, gdyz zadal sobie trud przeprowa-
dzenia aunkiety wiréd 140 respondentéw, zawierajacej pvtania: czy
mozesz powiedzied, jakic spotkanie bylo najwazniejszym spotkaniem
twojego zycia? czy i do jakiego stopnia spotkanie to wydawalo ci sie
i wydaje nadal czvin$ przypadkowym, a w jakiej mierze czyms, co
nieuchironnie niusialo sie wydarzyé??? Ta ankieta Brétona pozwala
domnicmywad, ze by¢ moze i inni surrealisci w swoich poszukiwa-
niach nowych srodkéw wypowiedzi artystycznej siegneli rowniez po
temat spotkania.

Na zakoiiczenie cheialbym dotknaé sprawy, ktéra przekracza gra-
nice filozofii portretu i wymaga podjecia szerszvch badai interdy-
scyplinarnych, zapowiadajacych osiagniecie niezimiernie ciekawyvch i
pouczajacych wynikdw. Sprawa ta dotvka najtrudpiejszych pro-
bleméw metafizyki czlowicka, dlatego bez przeprowadzenia nad nig
gruntownych studiéw mozna ja zaledwie wstepnie zasvgnalizowad.

Istnieje pewna bardzo szczegdlua kategoria portretéw, ktére
w moim przekonanin maja wyjatkowo bliski zwigzek z fenomenemn
spotkaria ze wzgledu na cel, w jakim sa tworzone. Chedzi mia-
nowicie o wizerunki $wietych. Sg wéréd nich arcydziela i kicze; sa
znane na calym Swiecie, laskami slynace cudowne obrazy i fignry
oraz skromne, ciche portrety w bocznych oltarzach i wiejskich
kapliczkach. Problem kultu tych wizernnkéw lezy w kompetencjach

22 A.Bréton: Cent-quarante réponses & l'enquéte sur la rencontre,
»Minotaure”, 1933, nr 3-4.



Portret jako miejsce spotkania 101

teologii i nie sposéb sie tu wen zaglebia¢. Trzeba sie jednak
odwolaé przynajmniej do jednej prawdy z katolickiego wyznania
wiary: ,wierze w S§wietych obcowanie” W wmiysl tej
wiary mozliwe jest nie co innego, jak spotkanie ze zmarlymi.
ktérzy zostali kanonizowani. czyli ogloszeni przez RKosciol swigty .
Forma nawijzania kontaktu ze $wigtym jest modlitwa. jedng zas
z powszechnie stosowanych form modlitwy — adoracja obrazu lub
figury.

Gdyby wréci¢ na chwile do zalozei ergantiopii Andrzeja No-
wickiego, w ich $wietle okaze sie, iz w kulcie portretow Swietveh
nie ma nic dziwnego. Nowicki wierzy, i to zapewne szerzej niz
niejeden katolik (cho¢ z zupelnie innych powoddw), w realng obe-
cno$é Jezusa Chrystusa w Eucharystii?!. Dokladnie te same po-
wody pozwalaja uznaé za réwnie realna obecnosé Marii Magda-
leny na obrazie Tycjana, §w. Pawtla na pidtnie Caravaggia czy Sw.
Marka w dziele Tintoretta. Inkontrologia ttumaczy mozliwosc spo-
tkania z ludZmi, uznawanymi przez Koscidl katolicki za swigtych.
faktem ich realnej obecnosci w dzielach. Lecz dla inkontrolo-
gii — z racji jej konsekwentnie ateistycznego punktu wyjscia —
nie ma zadnej réznicy w formie obecno$ci, a w Slad za tym i w
rodzaju spotkania, pomiedzy obrazem Hermana Hana w kate-
drze pelpinskiej przedstawiajacym wniebowziecie Najswietszej Ma-
rii Panny, plétnem Jana Matejki przedstawiajacym smier¢ Dziewicy
Orleanskiej, ktore mozna oglada¢ w muzeum w Rogalinie. i rvsun-
kiem Szymona Kobylinskiego w [lustrowanej Kronice Polakow Ma-
teusza Siuchnifiskiego (Warszawa 1967, s. 90), przedstawiajacym
egzekucie Kazimierza Lyszczynskiego. Natomiast dia czlowieka mo-
dlacego sie przed swigtym wizerunkiem réznica jest zasadnicza: wie-
rzy on, ze kierujac intencje dialogiczna ku portretowi. ipso
facto nawiazuje dialog z osob a, ktdrq portret przedstawia. Jest to
sytuacja unikalna: zaden inny portret précz wizerunkow swietych
nie stanowi przedmiotu tego rodzaju oczekiwan i nie peini takiej

 A.Nowicki: Ateistyczny sens teologii Eucharystii [w:] Kongresy Eucha-
rystyczne w doktrynie i praktyce Kosciola katolickiego, Warszawa 1987, s. 171-
-186.
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furkcji w spolecznosci odbiorcow: funkcji polegajacej na kreowaniu
— w zaleinodci od sposcbu interpretacji —ekwiwalentu badZ
substytutu spotkania. Dlatego wlasnie twierdze, Ze zwiazek
portretéw $wigtvch z fenomenem spotkania jest szczegélnie bliski
i gleboki.

Na zakonczenie tego krétkiego i z koniecznosci pobieznego
przegladu problematyki sytuujacej sie¢ na styku filozofii portretu
z filozofig spotkania warto sfermulowaé wniosek, ktdrego tresé
i implikacja nie zamykaja si¢ w granicach zadnej z tych dwéch
dziedzin, mieszcza si¢ natomiast w obszarze szeroko pojetej filozofii
kultury.

Préba poglebionej odpowiedzi na pytanie: czy portret moze
by¢é uwazany za miejsce spotkania?, odwolujaca sie do rozumie-
nia pojecia ,spotkanie” w zgodnosci z tradycja ,klasycznej” eu-
ropejskiej filozofii spotkania, przynies¢ musiala w rezultacie od-
powiedZ negatywna. Udalo sie jednak wskaza sytuacje umiej-
scowione ,na pograniczu”, majace bliski zwiazek z wydarzeniami
spotkan. W¢réd nich na szczegdlna uwage zasluguja trzy ro-
dzaje: portrety-opowiadania o spotkaniu, portrety-propozycje spo-
tkan i portrety-ekwiwalenty badZ substytuty spotkan. Istnienie
tego rodzaju zjawisk ma istotne znaczenie nie tylko dla teore-
tvcznych dociekan. Whbrew bowiem temu, co glosza najbardziej
uznani filozofowie spotkania, jak: Martin Buber, Ferdinand Eb-
ner, Franz Rosenzweig, Emmanuel Lévinas. nie sposéb zgodzié sie
z teza o catkowitej nieprzewidywalnosci i enigmatycznosci spotkan.
Jedli spotkanie jest wolnym i spontanicznym aktem, do ktérego wa-
runkéw mozliwosci nalezy otwartoéé, zaufanie i rozporzadzalnosé®®,
to swiadoma, wolna i odpowiedzialna osoba jak najbardziej moze
mie¢ wplyw na ksztaltowanie i rozwijanie w sobie takich cnét, czyli
sprawnosci, ktére pozwola jej w sposob jak najdoskonalszy speliaé
warunki umozliwiajace spotkanie. Nawet jesli nie mozna dokladnie
przewidzie¢ i precyzyjnie zaplanowac, czy i jak, kiedy i z kim doj-
dzie do spotkania (nie wymuszonego i nie upozorowanego, tylko

25 Por. J. Bukowski: Zarys filozofii spotkania. s. 239-264.
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autentycznego i spontanicznego), to w kazdym razie mozna dbad
o ksztaltowanie kultury spotkan, by w sytuacji. gdy fak-
tycznie wydarzy sie spotkanie, jego uczestnicy nie zachowali sie
»jak parweniusz przed palacem kultury” lub jak przystowiowy ston
w sktadzie porcelany.

Jednym 2z najcenniejszych spostrzezei w inkontrologii An-
drzeja Nowickiego jest uwaga, iz istnieja spotkania ,nie w pore™,
w szczegdlnosci spotkania ,przedwczesne”, ktére koiicza sie zmar-
nowaniem szansy na zrealizowanie wysokich wartosci, pouniewaz
przydarzaja sie osobom nieprzygotowanym?®. Trudno sie z ta opinia
nie zgodzi¢. Kazde wydarzenie w zyciu czlowieka, wymagajace
jego czynnej postawy i wspéludzialu, uzaleznione jest w swym prze-
biegu i rezultatach od sprawnosci czlowieka, a ignorowanie tej pro-
stej prawdy przynosi czesto negatywne lub wrecz tragiczne skutki.
Jaskrawym przykladem jest zycie seksualne czlowieka: wbrew po-
wszechnie przyjetej do dzi$ opinii nie wystarczy to, ,co kazdemu
Bozia dala”, by szczesliwie i harmonijnie uporzadkowaé te sfere
Zycia.

Narzuca sie wniosek, ze ignorowanie potrzeby ksztattowania kul-
tury spotkan takze jest pozostaloscia zdroworozsadkowych stereo-
typow zastepujacych glebsza refleksje. A jesli tak, to wlasnie fi-
lozofia spotkania powolana jest w pierwszym rzedzie do budzenia
Swiadomosci roli, jaka spotkania odgrywaja w zyciu czlowieka oraz
poczucia odpowiedzialnosci za wlasna postawe w rozgrywajacych sie
na drodze zycia spotkaniach. Im wyzsza bedzie wérdd ludzi kultura
spotkan, tym wiecej spotkan bedzie si¢ faktycznie w zyciu ludz-
kim wydarza¢ i tym owocniejszy bedzie ich przebieg, gdyz szanse
stwarzane przez naturalny, spontaniczny bieg zdarzeri beda bar-
dziej niezawodnie i pelniej wykorzystywane. Dlatego kazda oka-
zja i kazdy sposéb podwyiszenia tej kultury powinien byé do-

26 O spotkaniach ,przedwczesnych” zob. Nowicki: Portrety filozoféw. ..,
s. 19; o koniecznosci przygotowania (dispositio) przestrzeni (zewnetrznej i wew-
netrznej) spotkania zob. tegoz: Prolegnomena do inkontrologicznej filozofii
przestrzeni (w:] Filozofia przestrzeni, pod red. A. Nowickiego, Lublin 1985,
s. 13-18.
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strzezony, odnotowany oraz zdyskontowany przez filozofie spotka-
nia. W toku powyzszego wywodu okazalo sie natomiast, ze filozofia
portretu moze wniesé swoj powazny wklad w wiedze o spotkaniach,
a takze ze kontakt wrazliwego odbiorcy z niektérymi rodzajami por-
tretéw moze w istotny sposéb wplynac na podniesienie kultury spo-
tkan.



Stefan Symotiuk

STATUS ,SZKICU PORTRETOWEGO”

W réznych dziedzinach dzialan kulturowych istnieje sfera
czynnoéci ,prébnych”, przygotowujacych dzielo. W teatrze sa
to ,proby”, w filmie ,zdjecia prébne”, w malarstwie i literaturze
4szkice”. ,,Préby” takie — w zakresie filozofii — zostaly podniesione
do rangi gatunkowej w sztuce eseju przez Plutarcha, Montaigne’a,
Bacona i ich nastepcow.

To, co podlega w probach — prébom, to dzielo niepelne i nie na
tyle doskonale, aby godne bylo utrwalenia i przekazu spolecznego,
totez préby uznawane s3 za prywatne i robocze czynnosci, nie
wchodzace w sklad i sposob istnienia samego dziela. Pewne
szkice wybitnych artystéw — Diirera, Michala Aniola, Picassa —
przechowuje si¢ jako dokumenty pamiatkowe, podobnie postepuje
sie z rekopisami i notatkami do stynnych dziel literackich. Préby
teatralne zostaly uhonorowane w ten sposéb, iz ostatnia z nich
— ,proba generalna” uznawana byla za rodzaj uroczystej przed-
premiery i fetowana specjalnym gronem widzéw.

Istnieje przekonanie, ze ,préby” zawieraja w sobie tresci i sensy
glebsze niz samo przygotowanie dziel, ze zawiera si¢ w nich samo
to dzielo in statu nascendi, w postaci kolejnych dojrzewajacych
~polproduktéw”, w ktérych powstawaniu mozemy éledzi¢ sam
proces twoérczy, réznorodne momenty decyzyjne przesadzajace
o ksztalcie rezultatéw. Sadzi sie tez, ze poszczegdlne szkice pola-
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czone w jeden ciag odtworzylyby dane dzielo ,w ruchu”, a wiec od-
kryly historycznoéé ukryta w strukturalnoéci jego budowy. Bardzo
glodny stal sig zreszta film pokazujacy tok malowania przez Picassa
pewnego obrazu; kolejne zmiany koncepcji, metamorfozy tresci sa
dobrg ilustracja powyzszej tezy teoretycznej!.

Czy jednak zawsze jest tak, Ze szkic musi przygotowywal
dzielo pelne i w tym sensie by¢ tylko jego zaleina czescia lub
kluczem dori, jako do czego$ doskonalszego? Czy nie moze byé
tak, ze szkic przedstawia jaki§ byt w sposéb zupelnie adekwatny
i skoiiczony, gdyz przedmiot, o ktérym traktuje, jest wlasnie
w sensie ontologicznym ,szkicowy”, nierozwiniety, nie zakonczony?
Gdyby wiec przedmiot ten przedstawié dzielem ,pelnym”, byloby
ono wlaénie nieadekwatne. Szkic natmiast tego przedmiotu-szkicu
jest najzupelniej prawdziwy.

Trzeba tu jednak rozréznié szkice w pelnym tego slowa znaczeniu
i szkice ,udawane”. Oto bowiem w szeregu gatunkow sztuki postrze-
zono, ze tworzenie dziet — kopii przedmiotu — nie jest wlasciwe.
Sztuka rzezbiarska najwczesniej doszla do tego przekonania. Tu
yrealiznra” w odtwarzaniu unika sie, ta zas jego realizacja — jaka
znajdujemy w ,salonie figur woskowych” w Londynie, gdzie stoja
znane postacie przedstawione ,jak zywe” — uznawana jest za 0so-
bliwo$¢ i dziwactwo. To, Ze rzeiby przedstawiaja postacie ze §la-
dami dluta lub dloni artysty, jest dzi$§ rzecza normalng. W ma-
larstwie jednak bardziej zachowala sie tradycja ,fotograficzna”.
A przeciez juz malarstwo impresjonistyczne wprowadzilo zasade
»Szkicowsci” w przedstawianiu rzeczy. Szereg plamn barwnych
mozna bylo traktowaé w pelni jako ,$lady” préb uchwycenia po-
wierzchni rzeczy przez artyste. Mozna pwiedzieé, ze taka me-
toda ,szkicowania” impresjonistycznego stanowi dzialanie konwen-
cjonalne, gdyz wszystko da sie ujac przy jej pomocy, bez wzgle-
du na nature rzeczy i ludzi. Mozna réwnie dobrze impresjonistycz-
nie przedstawic oblicze Einsteina co i niemowlgcia w kotysce. Szkic
»prawdziwy” to taki zarys obiektu, w ktérym widoczna jest jego pro-

! Por. A. Nowicki: Czlowiek w $wiecie dziel, Warszawa 1974, s. 53.
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wizorycznosé, a takze to, ze ,nic wiecej” juz do tego szkicu dodaé
sie nie da, ze kazdy nowy szczegdl i kreska zburzylyby jego istote.

Szkic zatem celowo zmierza do uchwycenia rzeczy . niegotowych”.
niepelnych, fragmentarycznych. [ moze zaistnie¢ taka sytuacja, ze
sama, rzecz jest na swdj sposdb ,pelna”, ale szkicujacy ujmuje ja z ta-
kiej perspektywy, iz ujawnia ona swoja fragmentarycznosé. Niech
za przyklad tej sytuacji posluzy nam powszechne w numizmatyce
zjawisko, jakim jest odciskanie konturéw gléw wiadcéw z profilu.
Mozna by uzna¢ to za kwestie pewnej mody (tylko historyczna),
gdyz juz na pieniadzach papierowych czy na znaczkach pocztowych
ten obyczaj przestaje istnie¢. Jednak istnieja istotne powody. dla
ktérych moda na glowy ,,z profilu” utrzymywala si¢ przez cale stule-
cia. Przede wszystkim profile s3 bardziej ,energiczne” i ,drapiezne”
niz oblicze en face. Na zjawisko to zwraca uwage Z. Natkowska na
przykladzie jednej ze swoich bohaterek:

»Jej chetna ludziom uwaga, zywy udzial w tym co ich dotyczy i gorliwa
uczynnoéc jednaja jej ich przyjazn i uczucia. Tak jest, poki patrzy czlowiekowi
w oczy, poki zwrécona jest ku niemu wprost. Wystarczy jednak. by cokolwiek
odchylila w bok glowe, inaczej ustawiajac sie wzgledem $wiatla, a twarz jej ulega
gwaltownej zmianie. Policzki, od przodu okragle, z boku dziela si¢ faldami na
czesci, linia szczeki zalamana jest w wyrainy kat prosty, cokolwiek przy tvm
obwisly. Jej profil nalezy jakby do innej kobiety [...]. Widziana z boku zmienia
sie w zla staruche, gorzka, pelna rozpaczy, podstepna wiedZme. Jej slowa brzmia

daremnie, zarty przestaja bawi¢. Widzac ja taka ludzie odstepuja zawiedzeni,
92

patrza na siebie porozumiewawczo”*.

Lecz i w innym sensie, interpersonalnym, zwrdcenie sie do kogos
.bokiem” jest oznaka nieprzyjazni (zwrot ,,boczy¢ sie” na kogos) lub
lekcewazenia. To raczej temu, kto dominuje, przystoi takie polozenie
ciala niz temu, kto podlega. Relacja face to face obejmuje nastroje
sympatii lub wrogosci: kto do innego zwraca sie bokiem. jest poza
tymi nastrojami. Lekcewazy go. Ewentuainie godzi sie przyjmowaé
od niego informacje werbalne, ale bez kontaktu wzrokowego (.nie
zaszczycajac go spojrzeniem”) i jakby zainteresowaniami zwracajac
sie gdzie indziej, dalej. Nie oznacza to jednak ustalonej reguly

2 Z.Natkowska: Charaktery dawne i ostatnie, Warszawa 1968, s. 56.



108 Stefan Symotiuk

Jniewidzenia”, gdyz w kazdej chwili ten kto$ moie spojrze¢ na
obserwatora i skontrolowaé go.

Fakt zatem umieszczenia profildw wladcéw na monetach do-
brze oddawal status polityki w stosunku do ekonomii w czasach
antveznych i $redniowiecznych. Wtiadey nie wtracali sie do eko-
nomii, rezerwujac sobie w kazdej chwili prawo ingerencji i in-
terwencji. .,Odwracali twarz” od rynku, handlu, produkcji itp.,
ale w ramach pogardy i lekcewazenia doraznego i arbitralnego.
Wzrok ich na monetach byl tez skierowany w bok i dal, jakby
w sprawy wazniejsze i ,przckraczajace” doraine klopoty i troski
materialne ludzi. Wtadca z pieniadza sygnalizowal istnicnie innych
$wiatéw kultury niz $wiat gospodarczy. Sygnalizowal tez jedno-
czednie, ze stale ,slyszy” i gotdw jest ,wystuchaé” swoich poddanych,
szczeglluie tych, ktérzy dysponuja mounetami z jego podobizna.
A wigc szereg istotnych komunikatow spolecznych ukrytych jest
w tak ,szkicowym” przedstawieniu ,niepelnego oblicza” panujacego.
Wida¢ zatem. ze uchylanie sie portretujacego od pelniejszego wize-
runku oblicza cesarza wynika stad, ze sam sposéb istnienia cesarza
w danej.sferze zycia jest czesciowy, partykularny, dorazny, prowi-
zoryczny. W ekonomii jego obecnos¢ jest ,szkicowa™, natomiast
w polityce, religii bardziej pelna. Totez na portretach tego rodzaju,
przedstawiajacych takie sytuacje, ,profile” sa czyms wyjatkowym.

Mozemy zatem ustali¢ racje bytu .szkicu” jako gatunku auto-
nomicznego i adekwatnego jednoczesnie do pewnej rzeczywistosci
.niegotowej”. Niegotowos¢ ta moze by¢ dwojaka: pozytvwna i ne-
gatvwna. Istnieje fragmentarycznosé czlowieka .jeszcze” 1 ,juz”,
taka ktdra czyni go bytem potencialnym, zdolnvm do dalszego roz-
woju lub bytem ,bez szans”, przegranym, straconym, bytem-ruing.
Totez kiedykolwiek mamy do czynienia z dzietami o charakterze
~szkicowym”, trzeba ustali¢ ich charakter. Szkicowos¢ — o jakiej
wspomnieliSmy powyzej, omawiajac przyklad wziety z nnmizmatyki
— nie deprecjonuje. Inaczej obyczaj takii moda nie utrzymatyby sie
dtugo. Ta szkicowos¢ wywyzsza portretowanego. Tu jednak chcemy
zajac sie ,szkicem negatywnym” jako przeciwienstwem tamtego po-
zytywnego. Kieruje nas w te strone kunszt Z. Nalkowskiej ujaw-
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niony w jej zbiorze portretéw psychologicznych Charaktery. Ge-
neza pisarstwa Nalkowskiej wywodzona jest w tym wzgledzie z Teo-
frasta, La Bruyére'a, Vauvenargues’a®, lecz jeszcze wazniejsze jost,
ze ,zaszyfrowany” charakter jej metody oraz typ dvdaktyvzmu mial
prawdopodobnie wplyw na zbidr czterech portretéw Cz. Milosza:
Umyst zniewolony. Nalkowska jednak pisze .zwiezlej” i ,czydciej”.
tj. czysto psychologicznie, unikajac aluzji politycznych i ideclogicz-
nych.

KUNSZT PORTRETOWY Z. NALKOWSKIEJ

~Charakter” stanowi kategorie psychologiczna partykularyzujaca
osohowos¢. Sytuuje sie go najczesciej pomiedzy temperamentem
a osobowoscia, co moznra przelozy¢ na kategorie frendowskie .id”
i ,superego™. Charakter lezalby wéwczas najblizej ,ja” jako osrodka
decyzyjnego i wybierajacego. dlatego wlasnie laczono go najczesciej
z ,wola” jako czynnikiem wyboru. Laczony byl on jednak nie
tyle z predyspozycja ku wolnoici. rozumianej jako ,chwiejnosc¢”
czlowieka w trakcie wybierania, co z .trwaioscia” zachowan ludz-
kich, zdolnoscia do wytrwalego, metodycznego. upartego, a moze
i zacigtego zdazania do celu, ku wartosciom i idealom. Taki
wlasnie charakter ujmowany jest w rozmaitych wariantach w dzielku
Nalkowskiej, pisauym przez ponad trzydziesci lat. lecz bez najmniej-
szego sladu wplywu czasu na strakture i sryl tego pisarstwa. Juz to
stanowi pewien fenomen .charakterologiczny™.

Charakter, a wiec w znacznej mierze .ja" ludzkie, pojmowany
jest przez Nalkowska jako rodzaj .skrzepu” psychologicznego, a za-
tem jako . wytwor”, nie za$ cecha wrodzona. Charakter 1o cos
Huirabianego”. nie zas .danego”. Podobnie jak .narzedzia pracy”
okreslane byly w marksizmie jako ,zakrzepnigta praca”, tak tez cha-
rakter jest takim skrzepem, zgeszczeniem, twardoscia wewnetrzng.
ktéra zarazem ma narzedziowy charakter. Dzieki charakterowi

*L.N ap'ié tkowska: Charakter jako gatunek literacki w koncepcyi Zofii
Nalkouwskiej, [w:) ,Litteraria™ III, 1971, s. 135-139.
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czlowiek posluguje si¢ samym soba jako narzedziem do obcowania
z innymi, w réZznym stopniu oddzialywujac na nich i poddajac si¢
(lub nie poddajqc) ich oddzialywaniom. Jako narzedzie ,charakter”
jest fragmentaryczny i uniwersalny jednocze$nie. Stanowi czeséé
czlowicka, lecz wystawiong na kontakt z rzeczani i ludZmi w réznych
sytuacjach. Jest jednoczesnie wewnetrzny i zewnetrzny, aktywny
i bierny (gdyz niesie w sobic pewna "odporno$é” na zaklécenia
i yinercje” w trwaniu). Obok réznic strukturalnych cechuje go tez
rézna intensywno$é i gradualno$é w przejawianiu sie. Bywaja cha-
raktery ,silne” i ,slabe”.

U Nalkowskicj ,charakter” jest efektem zatrzymania rozwoju
osobowo$ci czlowieka na pewnym etapie dojrzewania, szczegdluie
wowczas, gdy fiaskiem koncza sig¢ jego préby realizacji maksy-
malistycznych marzefi i nadziei. Zycie ludzkie wedle jej ujecia
sklada si¢ jakby z trzech kregéw koncentrycznych. Najmniej-
szy, to krag prywatnoéci, witalnodci, intymnoéci. Istnieja ludzie
calkowicie pograzeni w sobie, szczesliwi z tego co maja, bez am-
bicji i dalekosieznych planéw, zyjacvch w niewielkim horyzoncie
czasu. Taki na przyklad.jest Kalikst: ,Nie pragnie by¢ inny, niz
jest. I tam, gdzie w danej chwili jest, uwaza ze jest dobrze [...].
Postepuje zawsze tylko tak jak nalezy, nic ponadto™. Przy takim
minimalizmie bez trudu mozna realizowaé swoje cele, ktére nie sa
wygorowane. Brak tu nawet takiego dystansu do siebie, ktéry prze-
jawia si¢ w poczuciu humoru. Ten znamienny brak w osobowosci
skrzetnie zauwazy jeszcze autorka u kilku oséb.

Wiegkszos¢ portretéw Nalkowskiej dotyczy jednak ludzi majacych
dalsze horyzonty autoperfekcjonizacji. Nie sa one nigdy precy-
zyjnie okredlone, bohaterowie ,charakter6w” nie maja inklinacji
ku partiom, programom, nurtom, szkolom. Tylko enigmatyczne
»Szczescie”, nieokreslona ,slawa”, sukcesy, powodzenie, stanowi-
sko sa przeswitujacym obiektem intencji i oczekiwan. Wartoéci
tego rodzaju pomyslane s3 tak, aby ich nieokreslono$é przesadzala

* Nalkowska: op. cit., s. 20. Por. tez D. Danielewicz: Dziwnosé

dwiata ¢ ludzi w utworach Zofii Nalkowskiej, ,Prace Polonistyczne”, seria XI,
1953, s. 241.
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o niemozliwosci ich zrealizowania. Albo s tez one u Natkowskiej
przedstawione tak, jak faktycznie egzystuja w powszednim Swiecie
szarych, banalnych, nijakich ludzi. Ci bowiem sa prawdziwymi bo-
haterami Charakterow. Ludzie-szkice. Antropoidy. Nie znajdujemy
tu postaci dramatycznych, wznioslych, ekstremalnych. Wszystkie
nieszczeScia s jakie$s nostalgiczne, melancholijne, wyprane z ja-
skrawoéci. Swiat Nalkowskicj jest mglisty i widmowy. Mozna go
wlasnie wylacznie szkicowad.

Niejasny $wiat wartosci indywidualnych moze byé przezywany
iluzorycznie, fikcyjnie, fantazyjnie i wéwczas zycie jednostki odbywa
sie poza ,rzeczywistoScia” przyrodnicza i historyczna, w sferze utud
i pozorow. Lecz czeéciej jest tak, ze postac portretowana dostrzega
bezowocnos¢ swojej sytuacji i dazen wobec wyobrazonych, a zara-
zem nieokreslonych marzen (czekanie na ,co$ wielkiego”), co z zvcia
ludzkiego czyni uklad podobny do peknietej plyty gramofonowej:
powtarza ona w kolo ten sam fragment melodii, niezdolna ani do po-
ruszania si¢ naprzod, ani do cofniecia. Jest to daremne ,dreptanie
w miejscu”, wykonywanie ruchéw pozornych, inercyjne, autcma-
tyczne powtarzanie tych samych gestéw i zachowan. Cos z freudow-
skiej ,nerwicy natrectw” jest bliskie temu pojmowaniu biograficz-
nego ,zatrzymania sie” jednostki u Nalkowskiej, ale bez dramaty-
zmu, jakie zjawisko to ma u Freuda. Ton Nalkowskiej jest raczej me-
lancholijny, wspdltowarzyszy ona osobom portretowanym stylistyka
rezygnacji i cichej lamentacji. Co$ z tonu utyskiwai, uskarzania
sig, wspélczujacych zwierzen, cos wreszcie z kobiecego plotkarstwa
jest w tych portretach. Ale jednoczesnie ogromne okrucienstwo
tkwi w obiektywnym, chlodnym, zimnym ukazywaniu znanych so-
bie przeciez os6b jako calkowicie biograficznie ,skoiiczonych”, na za-
wsze i bezpowrotnie zatrzymanych w rozwoju, podobnych wlasnie
do ,peknietej plyty”>.

5 Portrety Z. Nalkowskiej daloby sie tez odnies¢ do obszernej literatury filo-
zoficznej, analizujacej z réznych stron tzw. ,typ estetyczny™ czlowieka; od kon-
cepcji nczlowieka sentymentalnego” Schillera, przez analize ,.pigknoduchostwa”
Hegla, po ,czlowieka estetycznego” Kierkegaarda, a z nowszych kierunkéw po
postaé¢ ,wyalienowanego Narcyza” Mouniera. Wszedzie tu mamy do czynienia
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Nawet tam. gdzie dostrzegamy pewna sympatie ku portreto-
wanemu, gdy artystce jawi si¢ on jako na swoj sposéb szczesliwy
i zadowolony z zycia, wewngtrznie zgodny z fasonem” wlasnej roli
i stylu Zyciowego, to i tu ujawnia sie jej dystans wobec minimali-
zmu tkwiacego w takim ,szczedcin”. Kiedy czytamy w portretach
Marcji i Elwiry slowa ,lubi siebie”, czujemy w tym wspdlczucie.
Niepelnoéé, bezwolno$é, rezygnacja, zdanie sie na laske czasu i biegu
spraw powoduja, ze cala galeria portrecikéw Natkowskiej w niczym
nie przypomina pirandellowskich ,aktoréw w poszukiwaniu autora”;
nie jest to zbidr ludzi bedacych rozrzuconymi figurami szachowymi,
zdolnymi do skomplikowanych gier, ani nie sa to klocki z dziecin-
nej ukladanki, ktére mozna by zlozy¢ w koherentny obraz. To ra-
czej osoby-odpadki z pracowni tworczej, jednostki nie dajace sie
wplesé w zbiorowa akcje powiedci czy dramatu scenicznego. Suge-
stie, ze szkice Nalkowskiej sa przygotowaniem do jej pelnych po-
wiesci, trzeba potraktowaé ze sceptycyzmem. Jedynym przeznacze-
niem takich oséb jest zaistnie¢ w ,szkicu”. Nie maja w sobie tresci
ani mocy, aby zdobyé sobie pole do bardziej istotnej egzystencji
i prezentacji, tak jak do niczego nie moze juz nadal sie¢ peknieta
plvta gramofonowa.

z subiektywnoscia ukierunkowana ,bezprzedmiotowo” (tj. ku mglistym idealom),
tak iz za rdzeft podmiotowosci uznaje sie wlasnie stany calkowicie bezprzed-
miotowe (ncstalgie, marzenia, tesknoty itp.). U Nalkowskiej wystepuje tylko
element tragizmu (,zgorzknienia”) w opisie postaci Narcyzéw, co w stylistvce
zaznacza si¢ formulami ,mimo” i ,ale” (jawnie lub domyslnie). Jesli wiec ktos
jest szczesliwy”, to jest on takim pomimo czegos (np. kalectwa, stracenia
zycia na daremne badania naukowe itp.) lub tez: jest ,szczesliwy”, ale stan
jego zakléca jakis$ .cierit” (mysl o ludziach nieszczesliwych, o utraconym dziecku,
o dawnej mlodzieniczej milosci). Mozna by réwniez wskazywaé na socjologiczne
aspekty owego zatrzymania sie w stanie zyciowego ,impasu” jako realizowania
si¢, glosnej w socjologii zachodniej ,zasady Pietera”, gioszacej, iz awans zyciowy
czlowieka w instytucjach zatrzymuje si¢ na okreslonym ,poziomie niekompeten-
cji”, gdy jednostka awansowana o ,szczebel” wyzej, ze wzgledu na dotychczasowe
powodzenia w pracy, nie sprawdza si¢ na tym szczeblu, wskutek czego nie moze
juz byé awansowana wyzej, ale tez trudno jest ja degradowal nizej. Zatem jej
istnienie jest juz tylko daremnym ,obracaniem si¢” w miejscu zupelnie dla niej
niedostosowanym.



Status ,szkicu portretowego” 113

Nieodwracalno$¢ loséw ludzkich wiaze sie z dwiema --
zdawaloby sie sprzecznymi -— cechami: monokierunkowoscia zycia
oraz jego nieplanowoscia. Ludzie zebrani przez Nalkowska w jedng
klase nie przewiduja wielu wariantow swojej egzystencji i nie
znajduja metod na zastepcze sukcesy i spelnienia. Wybieraja swoja
egzystencje w pewnym zasadniczym akcie decyzji zyciowej, lecz de-
cyzji tej juz nastepnie nie s3 w stanie powtarza¢. Raz decyduja
si¢ na okreSlony styl, tempo, miejsce istnienia i pracy, na wybor
partnera Zyciowego — po czym realizuja to monokierunkowo, az
do miejsca ,,pekniecia”, ktére zatrzymuje ich w rozwoju. Potwier-
dza si¢ tu teza Jana Lempickiego, ze czlowiek w pelni wybiera sa-
mego siebie, az po wyglad fizyczny — bo jest w stanie ksztaltowac
swoja tusze, sprawnos¢ ciata, wyglad fryzury itp. — lecz widzimy.
ze wybér taki moze byé jednorazowy, bez mozliwosci cofniecia
si¢ lub zmiany decyzji. To réwniez element istnien .szkicowych”.
Zatem rzecz cala przypomina troche w swojej ontologii stynny
final Wesela Wyspianskiego, 6w ,taniec chocholow™ — tyle, ze
w przeciwienistwie do Wyspianskiego Nalkowska blizej podchodzi
do tanczacych i przyglada si¢ kazdemu z osobna. Stawia dia-
gnozy, bez prognoz oraz terapii. W istocie jej Charaktery trzeba
nazwac ,rozszerzonymi epitetami”. Podobnie jak zwyklismy nie-
kiedy okresla¢ kogos zwiezlym epitetem, tak czyni to i Natkowska
juz w tytulach portretéw, np. Malwina albo zrezygnowana. Cyryl
albo niepewnosé. tyle ze epitet ten jest nieco dokladniej sprecyzo-
wany w niewielkiej porcji dodatkowych zdan.

Zwiezloi¢ dokonywanych aktéw portretowania narzuca pordw-
nanie metody Nalkowskiej ze sztuka fotograficzna. Przez jeden
moment chwyta sie czlowieka w szkle obiektywu i zastyga on
w jakiej$ pozie i gescie na cale zycie. Poréwnanie takie byloby
trafne, lecz dodaé by trzeba, ze to samo Zycie jest jakby takim
unieruchamiajacym fotografem, nie zas pisarka. Ta opisuje tyvlko
ludzi juz w taki sposéb realnie ,utrwalonych™. Ponadto portrety
Nalkowskiej roznia sie od faktycznej sztuki fotografii tym. ze
osoby ujete w niewielkiej liczbie zdaf zachowuja jednak pewna
zminimalizowana porcje¢ dynamiki: sa w stanie powtarza¢ niekiore
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takie same ruchy, dzialania, gest. Oprocz ruchu jednego — postepu.
Orientacja §wiatopogladowa kunsztu portretowego Natkowskiej kaze
nam si¢ggnaé do schematéw mitologii greckiej, szczegdlnie do owych
skazariczych loséw Tantala, Syzyfa, Midasa, ktérzy robig co$, co jest
daremne, a nawet w skutkach odwrotne do zamierzen. Szczegélnie
liczba ,malych Tantaléw” w miniaturach portretowych Nalkowskiej
zdaje si¢ by¢ bardzo duza.

Jest rzecza interesujaca, ze nie tylko sama autorka widzi swo-
ich bohateréw .szkicowo”. Oni sami wlasnie s3 ukazani jako wi-
dzacy szkicowo innych. Kobiety czekajace przez cale zycie na
»nieokreslonego” idola traktuja realnych mezczyzn ze swego otocze-
nia jako cienie czy ,szkice” tamtego. Fragmentarycznos¢ ich in-
dywidualnych dziejéw wynika z ich sposobu patrzenia na rzeczy-
wisto$¢ jako nierealng i niematerialng, z jakiego$ zbanalizowanego
i zinfantylizowanego platonizinu. Jednoczesnie porcja ,,mozliwosci”,
ktérymi dysponuja i rozporzadzaja, jest tu taka, ze nie wystarcza
na rozpoczecie ,nowego zycia”. Raz ,zainwestowane” wysitki i ma-
rzenia prowadza — wbrew prawom spolecznym i ekonomicznym —
do kryzysow definitywnych i nieodwracalnych.

GRANICE LAKONICZNOSCI W UJECIACH PORTRETOWYCH

Zjawisko ,zwiezlych charakterystyk”, z jakim mamy do czy-
nienia w omawianym zbiorku Nalkowskiej, nie jest bynajmniej
czyms$ wyjatkowym kulturowo, cho¢ w opracowaniach polonistycz-
nych stale mamy do czynienia z przywolywaniem w tym przypadku
Teofrasta, La Bruyére'a i innych. Przeciez réwnie zwiezle, a moze
jeszcze zwieZlejsze, charakterystyki oséb znanych formulowane sa
w setkach slownikéw i encyklopedii, przewodnikéw i kompendiéw
z réznych dziedzin, przeciez w dziesiatkach instytucji w ,teczkach
osobowych” dzialéw kadr tkwig krétkie opinie i charakterystyki po-
szczegllnych pracownikéw, dokonane przez ich przelozonych. Prze-
ciez w zyciu codziennym kraza ,.Srodowiskowe opinie” o ludziach,
sprowadzajace sie zazwyczaj do paru epitetéw i frazeséw. Czlowiek
pada ofiara powszechnej w $wiecie spolecznym potrzeby lakoniza-
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cji, streszczania, zaweZlania informacji. Znajdujemy sie tu w sy-
tuacji owego muzulmainskiego uczonego, ktéremu — wedlug Wol-
tera — wezyr rozkazal napisaé dzieje ludzkosci, lecz potem, z braku
czasu na czytanie, kazal mu sporzadza¢ coraz to krotsze streszcze-
nia, aZ wreszcie przed $miercia polecil, aby wszystkie tomy stresci¢
mu w jednym zdaniu. Uczony zdobyl si¢ na to bez wickszego trudu,
oznajmiajac: ,No ¢4z, ludzie zawsze rodzili sie, zyli 1 wmierali”.
W wielu przypadkach jesteSmy zdani na koniecznosé lakonicznosci
niewiele r6zniaca sie od powyzszej.

Jakiez jest zatem wyjscie? Optymizm w tym wzgledzie przejawil
jeden z ojcoéw biografistyki — Plutarch — piszac:

»Niekoniecznie tez w najslawniejszych czynach ludzi objawiaja sie najlepie)
cnoty i wady ich charakteréw. Przeciwnie, nieraz jakis prosty czyn, jakie$ krétkie
powiedzenie, czy nawet zart lepiej naswietlaja wrodzone cechy natury ludzkiej,
niz bitwy, w ktérych padaly tysiace zabitych [...]. Postapie tak, jak postepnja
malarze, ktérzy oddajac podobienstwo twarzy staraja sie uchwycié w niej te
cechy zewnetrzne, ktére wyrazaja charakter danej jednostki, nie troszczac sie
o reszte szczegllow. Niech zatem i mnie wolno bedzie tak wlasnie wnikaé raczej
w rysy, ktére odmalowuja ludzka dusze i z ich pomoca kresli¢ obraz opisywanego
zycia”®.

S Plutarch z Cheronei: Zywoty staunych mezdw (Z Zywotow réwnoleg-
tych), tt. M. Brozek, Wroclaw 1977, s. 126. Kwestia cech, ,rys” csobowoscio-
wych, ich ukladu i dominant, ma swoje racjonalne uzasadnienie gldwnie przy
zalozeniu ,organicystycznego” wspolistnienia jakosci zycia psychicznego. Tylko
woéwczas bowiem pojedyncza cecha lub stan moga by¢ uznane za determinante
pociagajaca za soba inne cechy, za symptom pozwalajacy na dalsze wnioski
i domysly. Tak pojeta cecha moze byé wéwczas potraktowana jako leitmotiv
lub ,nié¢ Ariadny” w labiryntach psychicznosci. Organicyzm taki jest jednak
traktowany wspélczesnie jako koncepcja doéé staroswiecka. Por. J.Lempicki:
Historiozofia Hipolita Taine'a, Warszawa 1938, s. 128-165. Przywolywanie tu
postaci Plutarcha jest uzasadnione dodatkowo faktem, ze wiasnie w momencie
powstawania miniatur Z. Nalkowskiej — w 1924 r. — ukazala sie ksiazeczka
A. gwigtochowskiego. przyjaciela je) ojca, zatytulowana C:zcigodni Polacy.
Charaktery. Ksiqzka do czytania dla mlodziezy. W jej przedmowie autor zauwa-
za, ze pisano dotad panegiryczne biografie postaci z historii i kultury polskiej.
w oparciu o ich talenty, ,iymczasem o galerie wielkich charakteréw. co
powinno by¢ wlasciwym zadaniem polskiego Plutarcha, nikt si¢ nie postarat”
(s. 5). Nikt dotad nie wigzal dzieltka Nalkowskiej z tym zrédlem, a przeslanki ku
temu s3 w metodzie Swietochowskiego. Pisal on tez miniatury parustronicowe.
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Tyle. ze sam Plutarch, gubiac sie wrecz w ogromnej masie aneg-
dot biograficznych, tworzy ,zywoty réwnolegle”, tj. sytuuje swo-
ich bohateréw wobec pewnej okreslonej ogdlnosci. Moze to byé
przyvkladowo zadanie dokonania reform spolecznych, jak w przy-
padku Spartan: Agisa i Kleomnencsa czy Rzymian: braci Grakchéw.
Wobec tego ,wspoinego mianownika” ich loséw Plutarch uzyskuje
wspdlna miare dla uniwersalizacji ocen. Moze skonstruowac wzorzec
Ltragicznego reformatora”, majacy zasigg transhistoryczny.

Czy jednak wobec szarych, przecigtnych jednostek ludzkich
mozemy stworzy¢ réwniez jakis wzorzec? Czy mialby on byé wzor-
cem negatvwnyim (jak u Nalkowskiej, traktujacej ,rysy charakte-
rologiczne™ dos¢ podobnie jak uczyniliSmy to powyzej, odwoiujac
si¢ do obrazu porysowanvch plyt gramofonowych)? | Rysa” tu, to
beznadziejny uraz, nieodwracalue peknigcie, ostatecze zalamanie
(choéby przezywane w milczeniu i ciszy). Mozna bowiem méwi¢
o ,rysach” w sensie pozvtywnvm — jak czyni to Plutarch, a w

wiele jego postaci to autorzy jednego zaledwie czynu. Staje si¢ on nastepnie
przeslanka pewnej inercji zyciowej jednostki, ktéra zyje juz nastepnie w cieniu
tego wyjatkowego czynu, jakby korzystajac z tego biograficznego ,kapitaln”,
choé czestokroé bardzo ascetycznie i w pelni wyrzeczen. Czyn dokonany
nadaje sztywno$¢ ich losowi. Nie chca jakly rezygnowaé :z osiagnigtego
~apogeum” i kulminacji zvciowej. Zastygaja w oczekiwaniu, ze los i historia
przywréca im ponownie czas sukceséw i powodzen, ze los powtdrnie sie do
nich usmiechnie. Sukces paralizuje. Charakter ma wiec ,Janusowe oblicze”
-- daje wytrwaloéé. updr. konsekwencre. ale tez amputnje zycie z inicjatywy,
pomyslowosci. Cechuje on ludzi juz za zycia stajacych na cokole. Oto Rejtan,
ktéry staje sie symbolem patriotyzmu, zaszywa sie nastepnie na wsi, gdzie
popada w ponury nastrdj, Irustracje i konczy samobdjstwem o doéé szalenczym
charakterze. Oto Lelewel, ktéry wegetuje w Brukseli w skrajnym ubédstwie,
jakby chcac przekredlié tym faktem czas nastepujacy po pelnym uniesien
okresie powstaniowym r. 1830; oto postacie sciegiennego, Marcinkowskiego,
Krélikowskiego, Worcella. Kolberga, ktére po dokonaniu historycznych gestéw
zapadaja w diugotrwaly stan cichej egzystencji, opancerzajac si¢ od cioséw josu
«charakterem™. ,Charakter” jest zaiem czyms obronnym. wiérnym, zastepczym.
Ciekawe, ze taki ,,wytrwalosciowy” model osobowosci lansowal Swiqtochowski
w latach euforii po odzyskaniu niepodleglosci w r. 1918. W analogicznym okresie
euforii po r. 1945 Nalkowska powraca do kontynuacji swoich ,charakteréw”.
Mozna zastanawia¢ sig, jak jej metoda odnosi sie¢ wéwczas do sygnalizowanego
zblizania si¢ ,socrealizmu” z jego apoteozy ,typoéw” osobowosciowych.
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XIX wieku H. Taine — lub w sensie negatywnym. Tu Natkowska
jest przykladem znaczacym. Mozna by wreszcie zaja¢ stanowisko
w ogdle zaprzeczajace potrzebie portretowania antropoiddw, cho-
ciaz oni sami jakies potrzeby ,autoportretowe” zZywig. Lecz trzeba
wowczas wyznaczy¢ granice, od ktérej ,zasluguje sie” na portret,
Ponadto trzeba mieé na uwadze fakt, ze indywidualnosci ,szkicowe™
w pewnych momentach historycznych nabieraja doniostej roli dzie-
jowej, na przyklad wchodzac w skiad rozhisteryzowanych tluméw.
Wowczas tez ich fragmentaryczny sposdb egzystencji wlacza sie
w sposOb nieuporzadkowany w zbiorowe dzialanie masowe, ktére
dopiero na tym poziomie analizowane jest przez instytucjonalng
socjologie (Le Bon, Tarde. Riesimnan i in.).

Model biografii lakonicznej moze miec istotny sens dydaktyczny
dla pedagogii spolecznej, stanowiac wzdr odstraszajacy dla ludzi
majacych - mozliwosci planowo-wielowariantowego uksztaltowania
swoich loséw lub tez zdecydowania sie na monokierunkowa. a zatem
z gory narazong na porazke, perspektywe osobistej historii. Totez la-
konicznos¢ portretowania, jaka prezentuje Nalkowska, trzeba uzna¢
za doniosly spolecznie oraz kulturowo i podtrzymywaé jej obieg
zbiorowy. Natomiast odmiennie sprawy przedstawiaja sie z lako-
nizmem ,szkicow biograficznych” wielkich postaci, na jakie skazani
s3 tworcy leksykonow, encyklopedii itp. Tu szkic osoby moze i musi
odwolywac sie oraz ukierunkowywaé odbiorce do innych Zrédet po-
znania danego czlowieka, do jego wlasnych pism i opracowan o nim.
Sztuka lakonicznosci polega tu zatem na tym, aby zacheci¢ czymsé
odbiorce do siegniecia wlasnie ku owym dalszym, a czesto mniej la-
twym niz encyklopedie i stowniki, Zrodlom. Juz w starozytnej sztuce
portretowania filozoféw umiano dokonywa¢ takich zabiegéw. Mozna
wskaza¢ chocby na Diogenesa Laertiosa, ktéry nie skapil zaréwno
anegdot, dokonywanych jakby w mys$l idei Plutarcha, ale i wykazu
pism, dziel, Zrédel, na podstawie ktérych mozna dokladniej wyo-
brazi¢ sobie oblicze filozofa. W ten sposéb portret zyskuje ceche
»dwu perspektyw”: mozna postrzec dana postac z bliska, w jakich$
charakterystycznych szczegélach, drobiazgach, w gescie, stowie itp..
lecz w tle dostrzegamy tez co$ bardziej istotnego, glebokiegc — tam
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istnicnie jednostki zawicra sie pelniej, dokladniej, bardziej, uniwer-
salnie.

Te ,sztuke dwu perspektyw” dobrze oddaje wschodnia przypo-
wiedé o malarzach, ktérym Tamerlan polecil narysowaé swéj obraz
Jako wielkiego wladcy, ale obraz ,prawdziwy”. Gineli oni kolejno,
gdyz bad7 to przesadzali w panegiryzinie, budzac oburzenie por-
tretowanego, badZ to byli zbyt realistyczni, przedstawiajac m.in.
chromg nogg zleceniodawcy. Ocalal dpiero 6w malarz, ktéry przed-
stawil mu obraz wygladajacy z daleka na panegiryczny, lecz przy
podejsciu blizej ukazujacy réwniez wady (wlacznie z owa chroma
noga) cielesnosci wladcy. Jest to powazny problem zaréwno dla
biografow, jak réwniez dia wszystkich historykéw. a wskazany tu
przyklad jego rozwiazania — pouczajacy. Niestety, historia filozo-
fii pod wzgledemn kunsztu portretowego odnotowala gleboki regres
(trwajacy ponad dwa tysiace lat), wobec umiejetnosci Diogenesa La-
ertiosa. Przynajmniej w sferze takich ,kompendiéw” historycznych,
jakie on rozwijal w swoim czasie’.

Kulturowa tendencja do zaweZlania, skracania, lakonizownia
tresci przekazow i komunikatéw bedzie istniala bez wzgledu na to,
czy ustanowi sie metodologicznie poprawny sposéb sporzadzania
tego rodzaju uktadéw informacyjnych. Wyjsciowa teza dla samo-
wiedzy tego rodzaju dzialalnosci kulturowej musi by¢ konstatacja,
ze skrét — jako szkic — moze by¢ elementem calosci pozytywnych,
perfekcjonalnych (gdy szkic jest wst¢pem i kluczem do portretéw
oséb i rzeczy donioslych dla kultury), moze zas byé ujeciem ade-
kwatnym i majacym inna racje bytu, gdy pojimujemy jego sens tak.
jak czynila to w swoim zbiorze Z. Nalkowska.

T Optymizm Diogenesa Laertiosa i Plutarcha torowal droge hagiografii
$redniowiecznej, a w XIX w. hagiografom ,przedsiebiorczosci” (np. w Polsce zna-
nym z ,portretéw ludzi sukcesn”: S. Smilesowi, Pomoc wlasna, Warszawa
1867, O.S. Mardenowi, Wola i powodzenie, Warszawa 1911); Charaktery
Nalkowskiej znaczaco bliskie s3 za§ M. Wiszniewskiego Charakterom rozumdw
ludzkich, wsréd ktérych np. ,portret wartoglowa” méglby $mialo zostaé wlaczony
do ksiazeczki Nalkowskiej.



Zofia Majewska

O INGARDENOWSKICH PORTRETACH HUSSERLA

Rodzajem portretowania filozoficznego jest prezentacja i oceua
pogladéw danego mysliciela. Dokonujemy tutaj rozszerzenia pojecia
portretu, poniewaz odnosimy to pojecie nie tvlko do odtwarzania
wygiadu zewnetrznego (w jezyku potocznym tak najczesciej ro-
zumiemy to stowo), lecz réwniez do przedstawienia sylwetki inte-
lektualnej czy szerzej — osobowosciowej filozofa. Jesli zgodzimy
sig. ze pisanie o filozofie stanowi rodzaj sporzadzania jego por-
tretu myélowego, to Ingarden pcrtretowal Husserla. Polski feno-
menolog wielokrotnie podejmowal refleksje nad filozofia swego mi-
strza, przy czyvm jego stosunek do niej ulegal pewnej ewolucji.
Mozna powiedzieé. ze stworzyl rézne portrety Husserla, pewne watki
w nich sie powtarzaty, ale obraz Husserla wzbogacat sie tez o nowe
przemyslenia.

Byly to portrety szczegélne, bo wykonane przez ucznia. ktory
znal dobrze swojego nauczyciela, przez wiele lat z nim korespon-
dowal, odwiedzal go i dyskutowal z nim, ale zarazem bardzo
wczesnie zetaszal zastrzezenia do rozwiazan mistrza. Portrety te
stanowia zbitke osobowosci portretowanego i portretujacego. Mysie.
ze byloby bledem traktowanie tego. co méwil Ingarden o Husserlu.
wylacznie jako Zrodla informacji o tym ostatnim. Ingardenowskie
portrety Husserla dostarczaja takze wiedzy o samym Ingardenie.

Husserl wyraznie dystansuje innvch filozoféw, jezeli chodzi
o uwage, jaka Ingarden mu poswiecal. Ingardenowskie portre-
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towanie Husserla odbywalo si¢ dwiema drogami — przy okazji
prezentacji wlasnego stanowiska uczen czesto powohije sie na mi-
strza. ale takie omawia jego pogiady w osobnych pracach. Istnieja
zatem uwiklane portrety Husseria -~ pewna wizja jego filozofii
wytania sie z dziel ucznia — i portrety bezposrednie, stanowiace
kolejne etapy namystu nad ta filozofia oraz proby jej interpretacji
i oceny.

Przy réznych sposobnosciach w 13 tomach D:iet filozoficznych
Ingarden powohuje si¢ na Husserla 370 razy. Ta pokazna liczba dowo-
dzi, ze nie sa to wzmianki akcydentalne, lecz ze Ingarden odczuwal
wyrazna potrzebe nawiazywania do mistrzal. Portrety implicite,
skladajace sie z okruchdow, wycinkowo inforinuja o fiozofii Husserla.
bywaja dopeiniane w czasie i nzupetniane w sensie merytorycznyin
—- przy okazji podejmowania wciaz nowych probleméw w kolejnych
dzielach.

Ponadto Ingarden tworzyl tez portrety Husseria ezplicite.
Poswiecit 483 strony swoich prac tylko prezentacji filozofii Husserla
i polemice z nig. Bylo to portretowanie procesualne o swoistym
dramatyzmie i punktach kulminacyjnych wylaniania si¢ obrazu na-
uczyciela. Zapoznawanie sie z kolejnymi dzielami Husserla, rocznice
jego smierci i urodzin. miedzynarodowe spotkania fenomenologow
i wyklady poza granicami kraju stanowily dla Ingardena okazje do
sporzadzania portretéw nauczvciela. Chciatabym tu oméwié chro-
nologicznie gléwne etapy portretowania Husserla — niektére mialy
charakter prezentacji tvlko okreslonych dziel. inne — ambicje glo-
balnego ujecia sylwetki filozoficznej nauczyciela.

Spontauniczny sprzeciw wobec idealizmu transcendentalnego jako
stanowiska niedostatecznie ugruntowanego znalazl wyraz juz w liscie
z r. 19182, Pdiniej powstawaly portrety Husserla w nastepujacych
pracach:

! Po Husserlu na nastepnym miejscu plasuja sie Kant (183 razy, thumaczenie
Krytyki czystego rozumu) i Bergson (121). Przewaga Husserla jest zatem wyrai-
na.
2 R.Ingarden: Z badasi nad filozofig wspdlczesng, Warszawa 1963, s. 453—
472,
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1932 — O .Formalnej i transcendentalnej logice ™3,

1939 — Gidwne fazy rozwoju filozofii E. Husserla®;

1950 — RKrytycine wiwcagi do Medytacji kartezjanskich™:

1956 — O ideaiizmie transcepdentalnym w E. Husseria®:

1957 — Zagadnienie konstytucyi i sens rozwaeianii konstytutyw-

nego u Edmunda Husseria”;

1959 — Przemowienie radiowe na stulccie urod:zin Edmunda

Husserla®;

1960/62 - O motywach, ktore doprowadzity Husserla do tras-

cendentalnego idealizmu®;

1967 —— Wstep do fenomenologii Husserlal®;

1970 — Co jest nowego w ostatniej pracy Husserla?',

Jeszcze w latach dwudziestvch dominuje wyrazna rfascyua-
cia fenomenologia Husserla. co uwidacznia sie w jego portrecic
sporzadzanym implicite. Jednakie wraz z precyzowaniem wlas-
nej koncepcji filozofiil? zastrzeienia Ingardena wobec Husserla
przybieraja na sile. przy jego portretowaniu pojawia sig coraz wiecej
uwag krytveznych i polemicznych. Zarzuty wobec iilozofii nauczy-
ciela ulegaja radykalizacji. zwlaszcza w okresie powojenuym. Mysle.
ze niemala role odegraly tu spotkania z fenomenologami i inter-
pretatorami Husserla, ktorzy uwazali jego stanowisko za indvfe-
rentne zaréowno wobec idealizmu, jak i realizmu metafizyvcznego. Je-
szcze w r. 1936 Ingarden kwalifikuje rozstrzvguiecie Husserla jake
eidetyczno-ontologiczue, a nie metafizyczne. W roku 1939 wskazuje

3

Tam:ze, s. 487-51
¢ Tam:ze.s. 383-45
> E. Husserl: Medytacje kartezjariskie. Warszawa 1982, s. 237-291.

¢ Ingarden: wyd. cyt.. s. 473-486.

7 Tam:ze, s. 516-349.

Tumsie, s. 623-628.

Tam:ze. s. 550-622

Tenze: Wstep do fenomenologii Husserla. Warszawa 1974,

' Por. ,Studia Filozoficzne”, 1970, nr 4/3, s. 3-14.

Por. tegoz: Bemerkungen zum Problem Idealismus — Realismus. . Tahi-
buch fiir Philosophie und phanomenologische Forschung”. Erganzungsband.
Halle 1929,'s. 159-190 oraz Spor o istnienie swiata, t. 1, Warszawa 1987, 5. 31-67.

L
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na historyczne powody takiego ksztaltu, jaki przybrala fenomeno-
logia Husserla w latach trzydziestych (odmawia on realnoéci okrop-
nemu $wiatu faszystowskiemu). Rzadki to wypadek genetycznego
wyjaéniania filozofii w dziele Ingardena. W rozprawie z r. 1960/61
stawia zarzut, ze idealizm transcendentalny Husserla jest zamasko-
wanym stanowiskiem metafizycznym. W roku 1967 wskazuje na
przestanke tkwiaca u podstaw traktowania swiadomosci czystej jako
byvtu absolutnego. Stanowi ja zalozenie. ze istnieja lub sa mozliwe
przezycia niezalezne od spostrzeienia zewnetrznego. W tekscie
z r. 1970 Ingarden stwierdza, ze stanowisko Husserla w pracy Kryzys
nauki europejskiej a transcendentalna fenomenologia niczym istot-
nym nie réZni sie od stanowiska zajetego w Ideach I. Pozostaja bo-
wiem utrzymane trzy charakterystyczne elementy: a) metoda ana-
lizy istotnosciowej, b) postulat fenomenologicznej epoche. c) idea-
lizm transcendentalny.

Ingardenowskie portrety Husserla nie sa portretami krytycz-
nymi, lecz polemicznymi, bo uczniowi nie chodzilo tylko o odrzu-
cenie pewnych tez mistrza, ale i o przekonanie do wlasnego spo-
sobu myélenia. Ingarden nie zajmowal postawy bezstronnego obser-
watora, ale wykorzystywal fenomenologie Husserla do budowaunia
wlasnej filozofii, dokonywal oceny rozwiazarn Husserlowskich z per-
spektywy ich przydatnosci do celéw i zadan, ktére sam stawial filo-
zofii.

Portrety Husserla. powstajace w czasie, dopelniane i modyfiko-
wane, stanowia zaledwie czastkowa prezentacje jego fenomenologii.
nie uwzgledniaja wszystkich jego dziel. Ingarden oswiadczal expli-
cite, ze nie ma czasu na czytanie rekopiséw nauczyciela. I mozna
byloby mu wybaczyé — trudno wymagaé od mysliciela tak samo-
dzielnego, by rezygnowal z wlasnych badan i poswiecal si¢ stu-
diom archiwalnym. Sadze jednak, Ze niektére wypowiedzi Ingar-
dena o pogladach mistrza pretenduja do tego, by ocenié calo$¢ jego
dokonani. A tu juz rodzi sig pytanie: czy polski fenomenolog nie
daje falszywego obrazu filozofii Husserla, czy jej nie znieksztalca?

Chcialabym jednakze podkredli¢, ze dla tego typu filozofii, jaka
jest fenomenologia — ktéra pragnie by¢ nauka bezzalozeniowa —
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szczegllnego znaczenia nabiera punkt wyjscia, a nie ostateczne re-
zultaty. By powiedzie¢ inaczej — fenomenologdw interesuje nie tyle
pole dojscia filozofii, co pole wyjscia. Jesli moment poczatkowy fi-
lozofowania bedzie solidny, oczywisty, to uzyskamy gwarancje, ze
postepujac z zelazna konsekwencja zapewnimy tez oczywistosé wy-
nikom. Natomiast nawet najbardziej interesujace rezultaty, ale
uzyskiwane droga, co do ktdrej fenomenolog ma zastrzezenia —-
w tym tez rezultaty przypadkowe — nie s3 godne uwagi. W ten
sposéb rugowana zostaje z filozofii praca koncepcyjna, nie liczy
sie pomysl, zaczyna sie filozofie sprowadzaé do analitycznej pracy
zapewniajacej niejako mechanicznie -— dzigki wiernosci dyrekty-
wom metodologicznym — absolutna pewnosé ostatecznym wyni-
kom. To nic, ze nie s3 one efektowne, ze wiedzie do nich praw-
dziwa ,droga przez meke”, za to drobiazgowe analizy i unikanie
uje¢ syntetycznych gwarantuja nam prace na cale zycie i absolutne
ixgruntowa,nie'uzyskanych tym sposobem efektow. Fenomenologo-
wie reprezentuja postawe doprawdy heroiczna, cele stawiaja ma-
ksymalne, zadaja Scistosci i absolutnego uzasadnienia, nie godza
si¢ na nic, co przychodzi zbyt latwo. Z tego powodu kwestionuja
osiagniecia filozoficzne, nawet najbardziej fascynujace, jesli maja
chocby najmniejsza watpliwos¢ co do przestanek. ktére je implikuja
i co do metod, ktére do nich prowadza. Indywidualnosé badajacego
ma zosta¢ wylaczona, bo sadzg. ze kazdy na obranej przez nich dro-
dze postepowania doszedlby do podobnych efektéw poznawczych.
Tymczasem spo6r Ingardena z Husserlem dowodzi, ze niemozliwe jest
radykalne zredukowanie indywidualnosci filozofa i w gruncie rzeczy
o wynikach pracy intelektualnej wspoldecyduje réwniez osobowosé
badajacego, jego sposéb pojmowania filozofii, cele i zadania, ktdre
jej stawia.

Dla filozofii kultury portrety Husserla sporzadzone przez Ingar-
dena to interesujacy material do przemyslen nad obecnoscia w nich
portretujacego i portretowanego.

Ingardenowskie portrety Husserla doczekaly sie juz w litera-
turze filozoficznej nie tylko omdéwien, ale i réznych interpretacji.
Wprawdzie nikt nie uzywal okreslenia ,portret”, lecz przeciez wieie
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stron podwiecono rozwazaniom, czy obraz filozofii Husserla za-
prezentowany w dzielach Ingardena jest adekwatny. Najczeiciej
omawiano to jako ,spor Ingardena z Husserlem”, ale toczac ten
spér polski fenomenolog zarazem portretowal nauczyciela. Mery-
toryczne na$wictlenia réznic i podobieristw miedzy Husserlem a In-
gardenem ma juz obszerna bibliografie, nie widze zatem potrzeby
szczegblowego analizowania tych kwestii, gdyz wiazaloby sie to z ko-
niecznoscia powtarzania tego, co znane. Skoncentruje si¢ wiec na
sprawach, ktére uwazam za najwazniejsze.

Dla fenomenologii — jak wspomnialam — kapitalne znacze-
nie ma moment, od ktdrego zaczyna sie¢ filozofowanie. Stad
szczegbdlna uwaga Ingardena skierowana na pojmowanie filozofii
i uprawnione w niej metody. Polemika z Husserlem w dzie-
lach poswigconych bezposrednio prezentacji pogladéw nauczy-
ciela zawgzona zostala do problemu tzw. idealizmu-realizmu.
Bezposredni portret Husserla to przede wszystkim portret idealisty
transcendentalnego — stosujacego metode redukcji transcendental-
nej i prowadzacego rozwazania konstytutywne, czyli dociekajacego,
jak czystej swiadomosci konstytuuje sie sens jej korelatéw. Do tego
wizerunku Husserla Ingarden odnosi sie niech¢tnie. Akceptuje nato-
miast metode opisu fenomenologicznego i badan eidetycznych. In-
gardenowskie portrety Husserla s3 wigc antynomiczne.

Zarazem zauwazalne staje sie, Ze Ingarden i Husserl réznia sie
juz w punkcie wyjscia. Filozofia Husserla sytuuje si¢ na plaszczyznie
epistemologicznej, za$ Ingardenowska na ontologicznej.

Moéwiac o absolutnosci §wiadomosci i zaleznoéci §wiata, Husserl
mysli o sposobach ich dania. Ingarden natomiast pyta o zwiazek
egzystencjalny miedzy swiatem i $wiadomoscia — interesuje go,
czy $wiadomo$é warunkuje istnienie $wiata, czy tez nie. W filo-
zofii Husserla teza o istnieniu $wiata zostala wylaczona poprzez
radykalng zmiane nastawienia naturalnego na transcendentalne. Po-
zostala tylko czysta swiadomo$¢ i pole ,transcendentalnie zredu-
kowanych fenomendéw”. Teraz zadanie filozofa polega na opisy-
waniu struktur czystej Swiadomosci, a poniewaz jest ona inten-
cjonalna, wiec takze na opisywaniu jej koleratéw — dociekaniu,
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jak konstytuuje si¢ sens przedmiotéw intencjonalnych. Okreslenie
»przedmiot intencjonalny” nie ma tu jakiegos swoistego statusu

ontologicznego, oznacza tylko cos, na co — w rdiny zreszta
spos6b (poznawczo, wolicjonalnie, wartosciujaco) — kieruje sie
Swiadomosé.

Ingarden jest przede wszystkim ontologiem, chodzi mu o mozliwe
zwiazki egzystecjalne miedzy réznymi rodzajami bytéw, a chciatby
jeszcze byé metafizykiem — ustali¢ faktyczne zaleznosci bytowe
miedzy przedmiotami o réznych sposobach istnienia. Interesuja go
zatem inne problemy niz te, ktére stawial Husserl. Zaleznosé¢ badz
niezaleznosé Swiata od Swiadomosci jest dla niego problematyczna
i stanowi przedmiot trudnych oraz rzetelnych badai. Stad tak
ostro atakuje sformutowanie Husserla: jesli skreslimy swiadomosé,
to skreslimy s$wiat”, bo ono — jego zdaniem — juz w punk-
cie wyjscia przesadza o relacji egzystecjalnej pomigdzy $wiatem
a §wiadomoscia.

Wspomnialam powyzej, ze Ingardenowska prezentacja i oceva
pogladéw Husserla doczekala sie licznych oméwiei. Zwykle jeduak
kazdy z wypowiadajacvch si¢ na ten temat sadzi, ze z dziet
Ingardena wylania sie jakis jeden obraz filozofii Husserla, ktéry
bywa oceniany jako adekwatny badzZ nie, przy czym nieadekwatuosc
znajduje odmienne wyjasnienia. Zasadnicze stanowiska w tej
sprawie dadzg sie¢ — moim zdaniem — sprowadzi¢ do trzech.

1. Portret Husserla wykonany przez Ingardena nie jest ade-
kwatny, poniewaz nie mogl taki byé, gdvz zrobiony zostal przez
kogos, kto sam byi fenomenologiem. Spér pomigdzy Ingardenem
a Husserlem jest wewnetrznym, mato znaczacym sporem w obrebie
kierunku filozoficznego, ktérego zaakceptowaé nie sposéb. Por-
tret ten dostarcza wiedzv o pogladach nauczvciela i ucznia. ale
nie wnosi nic istotnego do filozofii. bo fenomenologia nie da sie

utrzymaé!3.

13 Takie stanowisko zajmowali zwlaszcza niektérzy marksisci. Por.np. J.Sar-
na: Fenomenologia Romana Ingardena na tle filozofit Edmunda Husserla. Kielce
1981.
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2. Ingarden adekwatnie sportretowal Husserla, obnazyl trudnosci
i niekonsekwencje jego fenomenologii, przez co stworzyl podstawy do
radykalnego przezwycigzenia husserlizmu, cho¢ sam w pelni tego nie
zrealizowal!?.

3. Ingardenowski portret Husserla stanowi co§ w rodzaju an-
typortretu, pouiewaz uczen nie pojal, o co chodzilo nauczycielowi.
Caly spor migdzy nimi opicra sie na nieporozumieniu — Ingarden
walczyl z przeciwnikiem, ktérego sam wymyslil. Nie potrafil dotrzeé
do nowatorstwa filozofii Husserla, do uchylenia przez niego problemu
relacji migdzy dwoma odr¢bnymi sferami bytowymi. Husserl znosi
opozycje miedzy podmiotem a przedmiotem, bo swiat, w ktérym
zyjemy, nie jest czyms gotowym. Swiadomosé znajduje si¢ wewnatrz
$wiata, ktorego sens dopiero konstytuuje. Niekiedy zglasza sie nawet
zastrzezenie co do stanowiska fenomenologicznego Ingardena. Jego
autorytet zawazyl niekorzystuie na interpretacji Husserlowskiej filo-
zofii, przeslonil jej istotne novum. Ingardenowski portret Husserla
uniemozliwit wlasciwa recepcje jego fenomenologiil®.

Nie chodzi mi tu tyle o rozstrzygniecie, czy Ingardenowskie por-
trety Husserla sa adekwatne, nie chodzi o merytoryczne roztrzasanie
racji portretowanego i portretujacego, lecz o refleksje nad czynnoscia
portretowania i nad funkcjami tych portretéw w kulturze filozo-
ficznej. Na podstawie trzech powyzej zaprezentowanych stano-
wisk widzimy, jak rézne funkcje przypisuje si¢ portretom Husserla

* Por. np. D. Gierulanka, A. Péltawski: Kierunki badari filozoficz-
nych Romana Ingardena, [w:] Szkice filozoficzne Romanowi Ingardenowi w da-
rze, Warszawa-Krakdw 1964, s. 473-477; A. PSéltawski: Czysta swiadomosé
a ontologia Ingardena, .,Ruch Filozoficzny”, 1972, nr 1, s. 11-14.

> Por. J. Szewczyk: Spdr o istote filozofii, ,Studia Filozoficzne”,
1966, nr 2, s. 179-201; J. Tischner: Ingarden-Husserl: spor o istnie-
nie $wiata, [w:] Fenomenologia Romana Ingardena, Warszawa 1972, s. 127-
-143; H. G. Gadamer: Die phanomenologische Bewegung, ,Philosophische
Rundschau”, 1963, H. 1/2, s. 17-19; H. Steinbach: Ist Ontologie als
Phdnomenologie mdaglich?, ,Zeitschrift fur philosophische Forschung”, 1968,
s. 78-100; W. Schopper: Das Seiende und der Gegenstand. Zur Ontologie
Roman Ingardens, Miinchen 1974; K. Okopien: Czy Ingarden jest fenomeno-
logiem?, ,Studia Filozoficzne”, 1989, nr 5, s. 119-129. ‘
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sporzadzonym przez Ingardena (inspirujaca do powstawania nowych
dziet oraz przestaniajaca — szkodliwg dla rozwoju filozoficznego).

Mysle, ze Ingardenowskie portrety Husserla i ich odmienne in-
terpretacje nasuwaja tez refleksje natury ogdlniejszej. Jakie sa
przyczyny nieporozumieii miedzy filozofami? Tam, gdzie spotykaja
sie dwie wielkie indywidualnosci, consensus nie jest sprawa latwa.
Gdyby Ingarden byt historykiem filozofii, mozna byloby mu wy-
stawi¢ surowa ocene, ze nie wniknal zbyt gleboko w intencje Hus-
serla, ale trzeba pamietac, ze Ingarden byl przede wszystkim bar-
dzo samodzielnym filozofem, a poniewaz jego wizja filozofii nie po-
krywala sie¢ z Husserlowska, stad polemika z mistrzem. Jesli cos bylo
niejasne i niezrozumiate dla Ingardena w Husserlowskiej filozofii, to
odwaznie do tego sie przyznawal. Sadze, ze nawet jesli niektére In-
gardenowskie portrety Husserla sa nieadekwatne, czas poswigcony
na ich lekture nie bedzie stracony. bo sa one zarazem autoportretem
Ingardena.

Nalezy zatem zapoznac sie z Ingardenowskimi portretami Hus-
serla, by lepiej zrozumie¢ Ingardena, ale by wlasciwie oceni¢
fenomenologie Husserla, trzeba sieggnac do jego wiasnych dziel.






Iwona Jelen-Siedlaczek

PORTRETY MUZYCZNE W $PIEWNIKU
MUZYKA DO PIESNI WOLNOMULARSKICH”
JOZEFA ELSNERA (1769-1854)

Dyskusje, liczne spory i dociekania, czy w utworach muzvcz-
nych mozna znaleZ¢ co$ poza sama czyvsta muzvka. sa nadal ak-
tualne. W ich kontekscie rozwazania na temat tvch utworow.
ktore okreslimy .portretami muzveznymi~ . uwazamy za istotne. Nie
tylko bowiem w takich dziedzinach sztuki, jak malarstwo czv lite-
ratura mozemy rozwazac problem tresci. Tresci (tzn. tyvch przed-
stawieni. wyvobrazein. mysli. sadéw. nastrojéw. emocji zwiazanvci
i wywodzacvch sie bezposrednio z rzeczvwistosci. w jakiej zvie
twérca), ktore przez abstrakcje — czyli swoiste. wlasciwe danemu
tworcy uogolnienie, przy pomocy specviicznego jezvka danej dzie-
dziny — przenosi on do swojego dziela®.

Analiza muzvkologiczna, jesli pragnie odkrywac nowe obszary
na swym polu badan. musi pdj$¢ w kierunku badania jakosci
i wartosci tresci pozamuzycznych oraz wykrywania w utworach mu-
zvcznych obecunosci czlowieka — tworcv danego dzieta. Ekspery-
ment ten bedzie zawsze interesujacy. kazdy bowiem wuzykolog jest
takze okreslona osobowoicia, podchodzaca do utwora muzyeznego

! Z.Lissa: Problem od:wierciedlema rzeczywistosci o muzyce, {wil tenze:
Muzykologia polska na przelomic. Rozprawy i artykuty naukowo-kiytyc:ne. Kra-
kéow 1952, s. 9-24.
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z ,bagazem” wiedzy, wlasnych przemyslen, koncepcji, czesto z po-
zycji czlowicka innego stulecia (mozliwo$¢ zupelnie nowego spojrze-
nia na dzielo). Podczas analizy muzykologicznej — tak jak podczas
kazdego badania naukowego —— wchodza w ,orbity” wzajemnych od-
dzialywan dwa .Swiaty” — $wiat wlasny utworu muzycznego jako
dziela okreslonego twdrcy, zZyjacego w okreslonej epoce oraz §wiat
badacza-muzykologa.

Wyniki analizy okreslaja wiec wypadkowe tego realnego spotka-
nia badacza z dzielem, wypadkowe wzajemnych oddzialywan, przy
czym kazda analiza z tego powodu moze odkry¢ cos zupelnie no-
wego, czego nikt dotad nie zauwazyl, nawet w utworze dobrze zna-
nvm i czesto analizowanym.

Do analizy muzykologicznej tresci pozamuzycznych w utworze
nalezy problem istnienia w nim ,portretu muzycznego”. Z punktu
widzenia teorii ,ergantropii”® czlowiek w dziclo eksterioryzuje
czastki wlasnej osohowosci — kazde dzielo ludzkie mozna wiec
okreéli¢ jako autoportret jego twoércy.

Dzielo muzyczne jest takze ,portretem”, niekiedy bardzo wy-
raznym, czasem i zamierzonyin przez tworce (szczegdlnie w muzyce
nam wspolczesnej ujawnia sie taka tendencja, istniejaca obok
biegunowo réznej, zmierzajacej do calkowitej eliminacji pierwiastka
osobowego twérey z jego dziela (innvch ludzi, rzeczy, zjawisk
itp.). W muzyce programowej, w muzyce z tekstem badanie tresci,
obhecno$ci tworcy czy wystepowania portretéw muzycznych jest
znacznie ulatwione, gdyz pomaga nam sam kompozytor okreslonym
wvborem tekstu, tematu dziela, czesto wyraznymi wskazéwkami,
niekiedy opisem. Jednakze i tutaj nie mozemy przesadzaé, ze nasze
badanie wykrywa jedynie mozliwa interpretacje, ze wzgledu bowiem
na wielowersyjnos¢ wszystkich dziel sztuki® my przedstawiamy tylko

2 A. Nowicki: Portrety filozoféw w poezji, malarstwie i muzyce, Lublin
1978; tenze: Formy ergantropii w portretach filozoficznych, [w:] Struktura
podmiotu, Lublin 1988, s. 55-70.

> R.Ingarden: Studia z estetyki, t. 2, Warszawa 1958, (w szczegdlnosci
Utwor muzyczny a sprawa jego toisamosci).
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jedna z mozliwych. Ale owa réznorodno$é jest wlasnie najwicksza
warto$cia wszelkich badan.

Pod wzgledem zawartosci ,portretdw muzyczuych™ interesujacy
nas S$piewnik Muzyka do piesni wolnomularskich (w wiekszosci
z muzyka Jozefa Elsnera) jest dzielem szczegolnym. Wydany
w r. 1811 w Warszawie w najprezniejszej wowczas sztvcharni nut
ksiedza I. Cybulskiego, jest wyrazem ogromnego zainteresowania
J. Elsnera — poddwczas bedacego najprawdopodobniej juz szesé
lat czlonkiem polskiej masonerii* — jej wewnetrzna dzialalnoscia.
W rok péiniej (14 III 1812) w uznaniu zaslug artystycznych oraz
ogromnego wkladu muzycznego w obrzedy i ceremonie lozowe
uhonorowano go V stopniem: wolnomularskiego ,wtajemniczenia”
nazywanym stopniem Kawalera Szkockiego, a po nastepuych dwu
latach (20 IV 1814) otrzyvmal J. Elsner juz stopiei najwviszy —
Kawalera Rézanego Krzyza®.

Oprécz wymienionych piesni J. Elsner jest autorem szesciu
$piewow na rézne uroczystosci lozowe, z ktorych wiekszosé nie za-
chowala sie do naszych czaséw. Warto tez doda¢. ze impulsem do
napisania innych utworéw bylv uczucia przyjazni zyvwione w sto-
sunku do braci masondéw, ktérvm Elsner nierzadko tez dedvkowat
swe utwory (np. J. F. W. Malczowi, Fr. A. Roemerowi i in.). oraz
do autoréw tekstow. do ktérych pisal muzyke (zeby wvmienic rviko
kilku, jak: K. Brodziaski, J. Bryczynski, J. Hoffmaun. L. Osiiski.
C. Godebski, L. Dmuszewski, O. Kolberg i in.).

Nas interesuje jednak tylko zachowana czesd spiewnika wolno-
mularskiego, zawierajaca muzyke J. Elsnera do 19 piesni. Spiewnik
zawiera ogdlem 29 pie$ni. Elsner jest wiec autorem muzyki do
wiekszosci piesni z tego zbioru. Napisal muzyke do 17 rekstow pol-
skich, ktorych autorami (znanymi jedyaie w trzech przyvpadkach)
byli: masoni Ludwik Adam Dmuszewski { 1777-1847). Cvprian Go-
debski (1765-1809). Ludwik Osinski herbu Junosza {1775-1x3%j.
oraz muzyke do dwdch tekstéw niemieckich nieznanego autorstwa.

* S.Malachowski-Lempicki: J. Elsner jako wolnemuinrz, Kwarral-
nik Muzyczny”, z. V, Warszawa 1929.
®* Matachowski-Lempicki: wyd. cyt.
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Udzial J. Elsnera w tworzeniu tego Spiewnika nie ograniczal sie
wylqeznic do kemnpozycji, jego to bowicin zaslugy jest samo powsta-
nie zbioru, Ktdrego przygotowanicm, opracowanicn i rozpropagowa-
nicm na tereuie calego kraju (przy pomocy specjalnie do tego celu
zredagowanego przez sichie. wydanego i rozestancgo do wszystkich
167 krajowych okélnika), zajal si¢ kompozytor osobiicie®.

W picsniach wolnomularskicl J. Elsnera —- z omawianego zbioru
—- znajduja si¢ nastgpujace portrety juzyczue:

1. Portret Jézefa Elsnera jako kompozytora — wszystkie piesni
oraz picsi nr 1 (dolaczona przez J. E. aria Sarastra z I1 aktu opery
W, A, Mozarta ..Czavodziejski flet™);

II. Portret J. Elsnera jako masona —— wszystkie piesni;

III. Portret W. A. Mozarta jako kompozytora (mistrza stylu
klasyeznego) i jako wybitnego masona — pieini nr 1 i 3 oraz
wiekszo§é piesni ze zbioru:

1V. Portret osdb zwigzanych z wolnomularstwem:

— portret Napoleona Bonaparte (1769-1321) — piesn nr 2

-— portret wrogéw wolnomulartwa - piest nr 16

— portret mistrza lozy masoiiskiej pod nazwa .§zm’qty-nm Izis
(nie udalo sig ustali¢ konkretnej osoby nistrza) —— piesi nr 21

— portret krola Frydervka Angusta {1750~ 1827) -— pieéii nr 227;

V. Wybrane portrety ideaiéw masotiskich {wolnosé, rdwnosé,
braterstwoj}, piesni dotyczice kodeksu™ wolnomularskiego, obrzedow
masoniskich itp.:

— portret trzech gléwnych idealdw nasonskich (wolnoéc.
réwnosé, braterstwo) — piesni nr 31 10

— portret ,wesotosci” — piesi nr 4

— poriret ,slawy” jako kategorii $wieckiej nieSmiertelnosci
masona -— piesi nr 5

¢ S. Malachowski-Lempicki: Wolnonularstwo pelskie a muzyka, Odbitka
z nr. 7 (X 1925) . Wiadomosei Muzycznych”.

" A. Nowak-Romanowicz: Jozef Elsner — monografia, Warszawa
1957, seria: Studia i Materiaty do Dzizjéw Muzyki Polskiei, pod red. T. Stru-
milly, t. 4,s. 2911 297.
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— portret obrzedu przyjecia w poczet czlonkdw lozy masonskiej
—- piesi nr 9
— portret wspominajacy zmarlych masondw -~ piesi nr 20.

ANALIZA PORTRETOW MUZYCZNYCH

I portret mnzyczny -— J. Elsnera jako kompozytora —- jest
najwazniejszym i najlatwiej uchwytnym portreten, sam bowiem an-
tor spiewnika pomaga nam w interpretacji. umieszczajac na pierw-
szym miejscu w zbiorze arie z opery W. A. Mozarta Carodziejski
flet. Uzyskanie dokladuej odpowiedzi na pytanie; dlaczego wlasnie
te kompozycje i tego kompozyvtora wybral, pozwoli na dookreslenie
osnbowosci kompozytorskiej samego Elsnera. Tak wigc aria. ktora
jest aria Sarastra z 1I aktu opery W. A. Mozarta Crarod:iegski
flet, napisana zostala w formie pieéni zwrotkowej o charakterystycz-
nej budowie wewnetrzaej: wstep instrumentaluy (preludium instr.).
cze$¢ wokalna (zawierajaca krotki odcinek instrumentalny — in-
terludium). zakoiiczenie instrumentalne (bedace jednoczesnie pre-
ludivin przed kolejng zwrotka pieéni, a po ostatnie] zwrotce fak-
tycznym zakotficzeniem). Nietrudno jest zauwazyl, ze piesuni El-
snera ze zbioru maja identyczng budowe formalna, wiec aria —
piesn Mozarta stala sie tutaj wykladunikiem doskonatego stylu kla-
syczuego. prezentacja mistrzowskiego rzemiosta kompozvtorskiego
i wzoremn, do ktorego dazy Elsner. Stawia to naszego kompozyviora.
niestety, w rzedzie nie tych oryginalnych, burzacych poprzednie za-
sady. kanony tworzenia i budujacych nowe, wlasune. ale w grupie
znacznie liczniejszej -—— kontynuatorow i epigondéw stylu klasyca-
nego. [ choé juz pod koniec XVIIT w. dochodzi do glesu koncepcja
estetyki muzycznej Romantyzmu (w pismach J. G. Herdera. braci
Schleglow — Frydervka i Augusta Wilkelma. dalej W. H. Wacken-
rodera i L. Tiecka. az po J. P. F. Richtera i E. T. A. Hoffmana®
— ktorego J. Elsner znal osobiscie) wielu kompozvtoréw pozostaje

8 M. Nawrocka: U podstaw romentycznej koncepcjt muzyki. Poglydy

E. T. A. Hoffmana. [w:] Z filozoficznych probleméw muzyki. Praca zbiorowa
pod red. M. Piotrowskiego, Poznan 1989, s. 89.
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jeszcze dlugo pod zdecydowanym wplywem stylu klasycznego trzech
wiedenczykow. Niektdrzy tworzgcy muzyke w stylu klasycznym
rozwijali go, w sposéb twérczy podchodzili do zastanej tradycji
(jak choéby G. Rossini), wielu jednak pozostalo wylacznie epigo-
nami.

J. Elsner nic nalezal do kompozytoréw wysoce oryginalnych,
a raczej do epigondw i to traktujacych muzyke poprzednikéw jako
jedyny mozliwy do nasladowania wzorzec. Wartosciowe jest jednak
to, ze czerpanie z tradycji klasycznej odbywalo si¢ u niego w sposéb
$wiadomy, wybdr najlepszego wzorca (umieszczona na pierwszym
miejscu zbioru aria) i préby wlasnej realizacji w dazeniu do idealu
klasycznego sa celowym dzialaniem kompozytora, ktory zdaje sobie
sprawe, ze nie stworzy nowych prawidel muzycznych, gdyz jego ta-
lent nie jest na taka miare. W latach 1799-1854, gdy J. Elsner zyl
w Polsce, nie bylo tu jeszcze gruntu do wydania geniuszu nowego
stylu, ale dzieki 6wczesnym znakomitym organizatorom szkolnictwa,
Zycia muzycznego stolicy, a takze znakomitym pedagogom o rzetel-
nej wiedzy muzycznej — niedlugo juz trzeba bylo na nich czekaé.
Klasyczne, epigoiiskie dzialania J. Elsnera jako kompozytora zaowo-
cowaly wigc w jego uczniach: genialnym Fryderyku Szopenie oraz
innych, réwnie utalentowanych, jak Tomasz Nidecki czy Ignacy Do-
brzynski. Okazaly sie one bardzo twdrcze, oryginalne, niezwykle
nawet w §wiatowym wymiarze.

Szczegdlnie twoérczym i bardzo osobistym wkladem J. Elsnera
(co nalezy podkresli¢) bylo pragnienie stworzenia polskiego stylu
narodowego w muzyce, co zaszczepil swoim uczniom.

Piesni Elsnera, z 3-odcinkowa, klasyczna budowa formalna
piesni zwrotkowej calkowicie mieszcza si¢ w okresie, ktory w la-
tach zycia i dzialalnosci kompozytora wypierany byt juz przez nowy,
romantyczny prad. W okresowej budowie, przy uzyciu prostych
$rodkéw harmonicznych (typowych dla klasycznego komponowania)
na bazie ktorych jedynie linia melodyczna niejednokrotnie stanowi
sympatyczny akcent bardziej osobistego pietna kompozytora, stwo-
rzyl Elsner zbiorem piesni masoniskich portret wlasny jako kompozy-
tora obdarzonego inwencja umiarkowang, piszacego bez szczegélnej
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oryginalnosci i mieszczacego swoje dziela w bardzo okreslonych ra-
mach stylu klasycznego. Jednoczesnie wykazal jednak rzetelng zua-
jomos$é warsztatu srodkéw kompozytorskich tego stylu, co nie jest
bez znaczenia.

Akompaniament piesni ogranicza si¢ jedynie do roli uzupetnienia
harmonicznego, oparty jest najczesciej o typowe zestawienie trzech
podstawowych funkcji tonacji (T, S, D), ktére zmieniaja si¢ na
rzadko wystepujace akordy D wtraconej, II i VI stopnia w mo-
mentach, gdy kompozytor pragnie szczegdlnie podkresli¢ nrastrdj,
wyraz, charakter jakiegos fragmentu tekstu. Tylko czasami, we
fragmentach czysto instrumentalnych akompaniamentu wprowadza
Elsner motywy figuracyjne, bogatsze w inwencje muzyczna; sa
to najczesciej zwroty zakonczeniowe, gdyz wstepy instrumentalne
z reguly redukuje kompozytor do krétkiego wprowadzenia w tonacje,
ograniczajac je nawet do jednego akordu — niejako pomocy dla wo-
kalisty w znalezieniu wlasciwego dzwieku.

Punkt ciezkosci przeniesiony zostal na budowe frazy linii melo-
dycznej, w ktdrej najpelniej wyrazone zostaly mozliwosci twércze
Elsnera i okazuje sie, ze nie tylko znal on podstawowe zalozenia
estetyczne muzyki klasycznej z jej Gefiihlstheorie, teoria afektow,
zalozenia tzw. estetyki uczuciowosci opartej na dostownym interpre-
towaniu tekstu muzyka, ale i realizowal je w pieSniach w sposdb
moze nie nazbyt twoérczy, lecz interesujacy. Stworzyl bowiem
na gruncie pie$ni zwrotkowej — ktéra w tym czasie w muzyce
polskiej byla raczej pisana przez amatoréw-melomandw prosta
piosenka na glos z akompaniamentem — piesn-arie. piesi-mala
kantate, ktérej wykonanie nie jest mozliwe przez dyletanta mu-
zycznégo. Aby prawidlowo od strony warsztatu wokalnego odtwo-
rzy¢ pie$ni wolnomularskie, nalezy mieé¢ ten warsztat opanowany.
Partia wokalna piesni Elsnera zasluguje na szczegdlna uwage, gdyz
nie miesci sie w konwencji typowej piesni zwrotkowej, lecz zbliza
sie raczej w swym stylu wokaluym do arii operowej czy kantaty.
Wiemy, -ze Elsner byl cenionym nauczycielem 3Spiewu w stworzo-
nym przez siebie przy teatrze W. Boguslawskiego w Warszawie
chérze — szkole $piewu, skad wyszlo wiele doskonalych $piewaczek,
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ktére zasilily scene operowa teatru. Elsner znal wigc warsztat
kompozytorski utworéw wokalnych takze i od tej wewngtrznej
strony.

Przeznaczone w zalozeniu do zbiorowego $picwania piesni
masoniskie Elsnera nie spelniaja tego zadania, zdecydowanie
wykraczajac poza ramy prostej, latwej do odtworzenia gtosem li-
nii melodycznej. Ale tez i nie dla zupelnych laikéw byly one pisane.
W gronic welnoniularzy polskich, w lozach, do ktérych nalezal sam
Flsner, w pozostalych do naszych czaséw spisach ich czlonkéw znaj-
dujemy nazwiska muzykéw, artystéow sceny, ludzi wyksztalconych,
dla ktoryeh muzyka --- jedli nawet uie byla profesja —— nie byla tez
obca. Nie zalezalo wige Flsnerowi (jak nietrudno sie domysli¢) na
stworzeniv muzyki dla ludzi przecigtnych, ale pragnal daé radosé
$piewania tym, ktdrzy zdolaja pokonal trudnodci techniczune za-
warte w glosie wokalnym jego piesni, a wiec rozbudowana strukture
meliczna (do septimy wlacznie), liczne wokalizy, rulady, obiegniki
oparte na pochodach gamowych. tréjdzwiekach, najczesciej w drob-
nyeh wartosciach rytmicznych szesnastek. Takie wlasciwosci ope-
rowego $picwu solowego prezentuja w wigkszosdci pie$ni Elsnera ze
$piewnika wolnomularskiego.

Istota portretu J. Elsnera jako kompozytora jest fakt laczenia
przez nicgo na gruncie muzyki wielu osobowosci, a wiec:

— epigona stylu klasycznego. opierajacego swoj ideal na
Swiadomie wybranym, doskonalyvmm jego obrazie — twdrczosci
W. A. Mozarta,

— nauczycicla (zaréwno $piewu, jak i kompozycji), dla ktérego
pisanie wlasnych dziel bylo najpelniejsza mozliwoscia pokazania
tego, czego uczyt,

—- artysty stale zwigzanego ze sceng operowg (jako instrumen-
talisty-skrzypka i dyrygenta), sztuka wokalna i wokalno-instrumen-
talna,

— kompozytora majacego wlasne wizje Swiata, rzeczywistosci
go otaczajacej, w ktdrej pragnie twdrczo uczestniczyé wlaénie
komponowaniem, marzac o stworzeniu polskiego stylu w muzyce
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(szczegdlnie operowej) przez pisanie utworéw scenicznych o tema-
tyce narodowej,

— znakomitego organizatora zycia muzycznego i propagatora
muzyki we wszystkich srodowiskach, z ktorymi sie zetknal (czego
dowodem m.in. spiewnik wolnomularski).

Dazenia Elsnera do stworzeunia narodowego stylu w muzyce
polskiej sq szczegélnie warte podkreslenia, jako ze byt to Polak
z wyboru, nie zas pochodzenia. Interesowal si¢ jednak bardzo polsky
tradvcja muzyki lndowej, w pdzniejszej twdrczosci wzorujac si¢ na
niej i z niej czerpige. W okresie pisania piesni do $piewnika idea ta
jeszcze nie jest jednak slyszaina w muzyce, tylko jedna z piesni (nr 1)
— traktujaca o ,wesolosci” — zawiera picrwiastki zvwiolowosci
polskich taicéw ludowych.

Oczywiscie portret Elsnera jako kompozytora o okreslonej oso-
bowosci tworczej dookresla takie stosunek do tekstu, do ktdrego
pisal muzyke. Poniewaz teksty do piesni z omawianego Spicwaika
zwiazane sa z wolnomularstwem i takaz dzialalnoscia Flsnera, ktorej
wyrazem jest juz sama idea wydrukowania Spiewnika dla potrzeb
polskich 16z masonskich, uwazamy za wlasciwe wyodrgbnié kolejny
portret Elsnera — wtasnie jako masona.

II portret muzyczny — J. Elsnera jako wolnomularza — jest
o tyle niezwykly i interesujacy. ze w dzietach czy artykulach o kom-
pozytorze fakt jego przynaleznosci do masonerii jest omawiany spo-
radycznie, bardzo powierzchownie i nikt dotad nie zbadal zawartego
w utworach masonskich portretu Elsnera jako wolnomularza.

Badanie interesujacego nas portretu bedzie poiegalo na analizie
tekstu piesni ze zbioru w kontekscie muzyki Elsnera. Mamy do
dyspozycji tylko jedna zwrotke tekstu kazdej piesni, ale typ piesni
zwrotkowej, jaki reprezentuja omawiane utwory, upowaznia nas do
twierdzenia, iz wlasnie w pierwszej zwrotce tekstu kompozytor mogt
przedstawi¢ swoj stosunek do niego, swa aktywnos¢ tworcza, ivle
bowiem umozliwiala ramowa budowa tego tvpu piesni.

Po przeprowadzeniu niezbednej klasyfikacji ze wzgledu na
tematyke mozemy wyrézni¢ nastepujace piesni:

z okazji promowania masonéw — piesi nr 6,
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z okazji przyjecia ,Swiatowego” do zwiazku — nr 9,

na poswigcenie kaplicy masonskiej -- nr 10 i 23,

na rocznicg powstania lozy — nr 18,

ku czci osobistosci zwiazanych z wolnomularstwem — nr 2, 16,

22,

o charakterze zalobnym -— nr 20,

biesiadna — nr 4,

dla lozy adopcyjnej — nr 3,

z okazji wyboru mistrza — nr 21, nr 3 w jez. niem.,

na cze$¢ Wielkiego Budownika — nr 8.

Interesujacym zabiegiem bedzie teraz przeprowadzenie klasyfika-
cji piesni wedlug ich tonacji. Wybdr okreslonych tonacji przez kom-
pozytora sugeruje jego intencje. W okresie klasycznym najczesciej
przyjmowano pewne stereotypy tonacyjne dla oddania nastrojow.
Tonacje bemolowe (zwtaszcza B-dur, Es-dur i ich paralele) trakto-
wano jako ,bohaterskie” czy ,donioste, powazne” (np. III Symfonia
Es FEroica, V Symnfonia ¢ Przeznaczenie czy sonata fortepianowa
op. 13 ¢ Patetyczna L. v. Beethovena, Symfonia Es Der Philosoph
J. Haydna). Tonacja F-dur dla odmiany kojarzona byla z radoscia,
wiosna i wolnoscia (Sonata na fort. i skrzypce op. 24 L. v. Beetho-
vena Wiosenna, pieéi KV 596 Mozarta ze slowami ,,Komm, lieber
Mai...”). Tonacje G, D, A, uznawano za pogodne, jasne, lekkie
i ,sloneczne” w charakterze, za$ tonacje C-dur wigzano z osoba
bozka wojny — Marsa oraz z tematyka wojenna, burzliwg.

Jak ma sie¢ to do muzyki J. Elsnera w omawianych piesniach?
Ot6z na 19 piesni 10 jest w tonacjach B i Es-dur: w tonacji B-dur
5 piesni-portretéw osob zwiazanych z wolnomularstwem, w tonacji
Es-dur réwniez 5 pie$ni, ktérych teksty dotycza idealéw, cnét
masonskich. W tonacji- F-dur napisal Elsner muzyke do dwéch
piesni: biesiadne;j i radosnej o zyciu masona ,szcze¢sliwym”. Tonacje
G, A, E-dur posiadaja piesni radosne: 2z powodu promowania
masona i poswiecenia nowej kaplicy masonskiej oraz piesn-hymn na
cze$¢ rozkoszy. W tonacji C-dur sa marszowe w charakterze pieéni
slawiace mestwo, walecznosé, odwage i patriotyzm masondw.



Portrety muzyczne w spiewniku. .. 139

Klasyfikacja piesni wedlug ich tonacji sugeruje juz pierwsze dane
do portretu Elsnera-masona. Zdecydowana wigkszo$¢ piesni ma
tonacje ,powazne, donioste”. Dotycza one oséb waznych dla Po-
lakéw w tamtym czasie, a wigc postaci Napoleona i Fryderyka
Augusta (z ktérymi wiazano pewne nadzieje politycznej natury),
osoby najwazniejszej w zgromadzeniu lozowym — Mistrza Lozv
oraz idealéw masonskich — ,trzech siéstr”: wolnosci, réwnosci,
braterstwa, waznych nie tylko dla masona, ale dla prawdziwego
czlowieka ,,cnét”. Czlowieka takiego charakteryzuje sprawiedliwosé,
madroéé, patriotyzm, umilowanie prawdy i stawy, ktéra daje tu na
ziemi nieSmiertelnosc.

Nie mozna nie zauwazyé, ze najwigkszy rezonans w umysle
Elsnera wzbudzily stowa piesni nr 3: ,Witajcie siostry swobody,
witajcie w Swiatyni chwaly, ktéra rece swietej zgody dla dobra
Swiata zdzialaly”. Natezenie emocjonalne prawdziwie donioslej, li-
rycznej i pigknej frazy glosu wokalnego jest w tej piesni najwieksze.
Elsner jako calkowicie oddany sprawom i idealomn masonerii musial
przy pisaniu muzyki do tego tekstu nieznanego autorstwa, odczuwac
wielkie wzruszenie, ktore udziela sie takze odbiorcy piesni. Pojawia
sie w tym tekscie wszystko, co mogto przyciaga¢ pieknem czlowieka
myS$lacego i prawego do masonerii, a wigec wspomniane ,siostry
swobody”, do czego dodawano jeszcze milo$é, szacunek i tolerancje
pogladéw bliZniego, potem ,$wiatynia chwaly”™ — loza masoiiska,
ktéra pielegnowa¢ miala te cnoty, uczy¢ realizowaé¢ je w zyciu
codziennym, stanowila nie tylko miejsce spotkan braci-masondw,
ale i azyl dla powyzszych ideatéw.

Elsner dalej dwukrotnie powtarza stowa ,dla dobra Swiata
zdzialaly”, utwierdzajac siebie i innych wolnomularzy w przekona-
niu, ze ich zwiazek zostal zalozony po to, aby zgodnie czynic¢ do-
bro i sprawiedliwo$¢ na $wiecie. Bogate w ornamenty wokalizy na
stowach ,dobro” i ,swiat” wskazuja dobitnie na intencje kompozy-
tora — te slowa s3 w tekscie najistotniejsze dla niego.

Piesn nr 3 jest wyjatkowa w tym zbiorze nie tylko z podanych
wczesniej wzgledow, ale i dlatego, ze jest ona jednoczesnie portre-
tem Mozarta (o czym ponizej). Spotkanie tego bogatego w wol-
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nomularska symbolike tekstu z muzyka Elsnera. ktéra polaczyta go
z osoba Mozarta poprzez budowe linii melodycznej oraz zakonczenia
instrumentalnego. do ztudzenia przypominajacego styl elsnerow-
skiego ,mistrza”, dalo rezultat zupeinie wyjatkowy na tle pozo-
stalych picéni. Jest tutaj bowiem obecny sam Flsner jako kom-
pozytor. ktéry sklada hold drugiemu korapozytorowi -— nasladujac,
wicrnie odtwarzajac istote jego stylu, jest Elsner-masou, ktéry w ten
5posdb -— wspomuieniem frazy mozartowskiej — przywotuje do
zycia innego masona. Obydwéch laczy ta sama przynalezuosé —
artystyczna i wolnomularska.

We wszystkich piesniach Flsner stosuje na slowach wainych
(wedlug niego) te same zabiegi kompozytorskie, jak: powtdrzenie
tekstu z tq samg lub zmieniong fraza muzyczna, rozlozenie tekstu
na zdecydowanie diuzszy odcinek linii melodycznej poprzez rdinego
rodzaju wokalizy. Niektore wazne (wedlug niego najwainiejsze)
stowa tekstu podkresla tez sporadycznie fermata. osiagajac wtedy
faktyczne podkreslenie danego stowa (np. piesn nr 7: .wszystko ma
Boga jakiegos précz zbrodni” — ,précz™). NajezeSciej stosowanym
zabiegiem, osadzonym niezwykle mocno w estetyce klasyveznej, jest
wznoszenie linii melodycznej na fragmencie tekstu poprzedzajacym
istotne slowo i odwrotnie. Réwniez pokazywanie muzyka niektérych
stow i zwrotdw tekstu zawierajacych okreslniki miejsca (nad, pod.
ponad itp.), a takze odnoszacych si¢ do okreslonych czynnosc
{podnoszenie, dZwiganie itp.) odbywa sie w sposéb naiwnie dostow-
ny (nad — melodia w gére, czvnuoéé podnoszenia — skok melodi:
w gore).

Jest jednak w zbiorze piesn nr 16 (portret wrogéw wolnomular-
stwa), gdzie burzliwy, niespotykany w inuyvch piesniach akompania-
ment przechodzi stopniowo w liryczny. co zbliza te pie$i Elsnera
raczej do wezesnoromantyczuej piesni niemieckiej. Akompaniament
ten tak znakomicie buduje nastrdj tekstu, ze gdyby nawet czgsé tego
tekstu zniknela — sama muzyka odtworzy nastrdj tego fragmentu.

Oddzialywania tekstéw na muzyke i odwrotnie jest w pieéniach
Elsnera zauwazalne. Na ogdl tylko niektore slowa tekstu, wywotujg-
ce wiekszy rezonans w umysle kompozytora, zostaja przez niego
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uwypuklone muzyka, ale tez i cale teksty, jak w wymienionych
piesniach nr 3 i 16, potrafig tak dziala¢ na wyobraznie muzvezng
Elsnera, ze pragnienie oddania muzyczna fraza nastroju calosei jest
siluiejsze od checi akcentowania poszezegdlnych slow -— 1 wiedy El-
sner jako kompozytor, ktédry zyje dzialalnoscia wolnomularska, po-
trafi wzruszy¢ do glebi liryczna fraza, czy tez zastosowaé srodki,
ktdre w sposéb sugestywny oddaja jesgo wewugtrzny stan emocjo-
nalny.

Z muzyki Flsnera do tekstéw wolnomularskich wylania si¢ obraz
czlowicka niezwykle zaangazowanego, mocno pizejetego sprawaini
zwiazku. Ponadto reakcje na takie slowa. jak: patriotyzm, mestwo,
stawa, dobro, madroéé itp. —— oddane pojedynczymi frazami mu-
zycznymi — sa wynikiem nastawienia na nie kompozytora. a to
nastawicnie z kolei stanowi konsckwencjg okreslonej postawy, ktora
— jesli nawet niemozliwa byla do realizacji w Zyciu codzienuym —
istniala jako ta lepsza czastka osoboweosci Elsnera i jako ta lepsza
czastka zaistniala w jego muzyce.

Warto podkresli¢ jeszcze jeden skladnik osobowosci twérczej
kompozytora, ktéry sam Elsner podkreslil przez powtdrzenie tekstu:
o gdy czyvnow jest nadgroda, dazmy do niej z bratuia zgoda”.
Oczywiscie chodzi tu o przedtem wystepujaca w tekscie .stawe™.
ktéra jest .nadgroda™ nie za biernosé. pokore i bezwole, ale za
dzialanie — .czyny” madre, sprawiedliwe. patriotyczne az po
bohaterstwo i przez to piekne. To tak bardzo roine od epok
poprzednich (wylaczajac Renesans) oduiesienie do slawy stawia
Elsnera w szeregu ludzi myslacych Oswiccenia, ktérzy odwazvli sie
filozofowad przeciw pokorze i nadmiernej. {ulszywej skromnoéci.

Elsner jest czlowiekim czynu. ktorym pragnie zasluzyc ra stawe
u potomnych.

III portret muzyczny — W. A. Mozarta -— znajdujacy sie
w spiewniku woinomularskim. jest portretem. ktory zasadniczo
wysuwa na czolo dwa elementy osobowosci tego kou:pozytora:
genialnosé tego przedstawiciela szczytowyceh osiaguied klasyveznych
w milzyce oraz bardzo siiny zwiazek z ruchem woinomularskim.

Elsner wyborem arii Sarastra z II aktu opery Crarod:ziejski
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flet przez przywolanie tego utworu swiadomie podkreslit zaréwno
wiclkoé¢ kompozytorska Mozarta, jak i jego niezwykly udzial
w dzialaniach masonerii. Opera Czarodziejski flet — pelna pod-
tekstéw i symboliki masoriskiej, z librettem, napisanym takie przez
masona J. J. E. Schikancdera (1751-1812)° — stanowi prawdziwy
trium{ kompozytorski i triumf czlowieka wolnego i niezaleznego.
Umieszczajac t¢ arie na pierwszym miejscu zbioru Elsner dal wy-
raz swemu uznaniu dla geniuszu kompozytorskiego Mozarta, a takze
pokazal wzdér muzyki masoiiskiej.

Tekst piesni nr 3 ,,Witajcie siostry swobody, witajcie w swiatyni
chwaly, ktéra rece swietej zgody dla dobra Swiata zdzialaly” wy-
kazuje tak wiele zbieznosdci z tekstem arii Mozarta, ze stwierdze-
nie jego obecnosci w utworze nie jest bezpodstawne. Przy okazji
omawiania portretu Elsnera, wyrdzniliSmy piesn nr 3 jako zdecydo-
wanie najpiekniejsza ze wszystkich lirveznych piesni. Stylistycznie
najwyrazuiej nawiazuje ona do frazy Mozarta.

Teraz mozemy sprecyzowac, na czym polega podobieristwo piesni
nr 3 do arii Mozarta. Nalezy je wyprowadzi¢ wlasnie z tekstdow,
ktére mogly wzbudzi¢ w obu kompozytorach analogiczne emocje.
Mowa jest w nich bowiem o ,$wiatyni” — czyli lozy masofskiej
— miejscu spotkan braci pod hastein dobra i przyjazni, ktére
pozwalaja im wyj$¢ poza przykra czesto codziennosé¢ ,w lepsze
kraje”, ,$wiat” bedacy jeszcze jedynie marzeniem, ale ktéry moze
staé sie rzeczywistoécia. Marzenie, pragnienie i nadzieja stworzenia
przez przynalezno$¢ do masonerii lepszego $wiata” jest obecna
zaréwno w arii Mozarta, jak i piesni Elsnera.

Reakcje emocjonalne na podobny tekst u obu kompozytoréw,
ktérzy na réwni zaangazowani byli w dzialalnos¢ wolnomularska,
sa wyraznie zbiizone. Slyszy sie w muzyce wzruszenie, objawione
liryczna fraza, powtdrzone przez obu kompozytoréw fragmenty te-
kstu swiadcza o pragnieniu wyeksponowania tresci dla nich istotnych
mozliwie jak najpelniej. Sa to w przypadku Mozarta owe .lepsze

® L. von Ka&chel: Chronologisch-thematisches Verzeichnis der Werke W. A.
Mozart, Lipsk 1984.
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kraje”, moze ,$wiaty”, u Elsnera zas ,dobro swiata” — na dzwick
sléw takich mocniej zapewne bilo serce masona.

Tekst piesni nr 3 jest faktycznie pierwszym w zbiorze tak
silnie zwigzanym z symbolika wolnomularska i nie jest bezpod-
stawne stwierdzenie, ze opracowany zostal przez Elsnera w styvlu
arii Mozarta, znajdujacej sie w zbiorze pod nr 1, gdyvz zawiera
liczne analogie — ogdlnego nastroju, figur melodyczno-rytmicznych.
zakoriczenia instrumentalnego — ktore, gdyby znalazly sie w utwo-
rze Mozarta, przyjelibysmy niemal za jego wlasne.

Mozart sportretowany przez Elsnera muzycznie jest tak bardzo
soba, przywolany jakby wlasna fraza dobrze przystajaca do tekstu,
ktory bliski jest osobowosci tego kompozytora, jaka znamy z jego
utworéw masonskich — zaangazowanego w dzialalno$é zwigzkowa
i w niej poszukujacego dla siebie ,lepszego swiata” niz ten, w ktérym
przyszio mu zy¢ i tworzy¢.

Prawie wszystkie piesni Elsnera ze zbioru wolnomularskiego —
nawigzujace swoja budowa do lekkosci. prostoty, wdzieku i przy
tym dazace do osiagniecia podobnej glebi wyrazowej stylu Mozarta
— sa przez to mniej czy wiecej jego portretami. Mozart jest
obecny na kartach $piewnika wlasnym prawie (bo nasladowanym
przez Elsnera wiernie) stylem komponowania, bliskg Elsnerowi
osobowoécia masonska, jest podwdjnym ,bratem™ Elsnera — jako
kompozytor i mason.

IV portret muzyczny — Napoleona — znajduje sie w piesni
stanowiacej wyjatek z kantaty napisanej przez Elsnera na czes¢ wo-
dza Francuzéw, w zwiazku z jego pobytem w Warszawie, a wyko-
nanej dnia 14 I 1807 r. w Teatrze Narodowym (przed wystawieniem
opery Elsnera Andromeda), gdzie byl obecny sam Napoleon!®.

Alina Nowak-Romanowicz w swej monografii o Elsnerze do-
daje, ze napisal on kilka piesni masonskich, .ktérych stowa byly
gloryfikacja Napoleona i [...] byly one przede wszystkim wyrazem
uczu¢ lozy «Braci Polakéw Zjednoczonychy, do ktérej nalezeli pra-
wie sami wojskowi (m.in. ksiaze Jézef Poniatowski)”!!.

10 Nowak-Romanowicz: wyd. cyt., przyp. 198, s. 137.
1 Tamsze.
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Trudno stanowczo odpowiedzie¢ na pytanie o indywidualny
stosunek Elsnera do tej postaci. Jako kompozytor-mason ukladal
on nagminnie tzw. $piewy lozowe na réine okolicznosci, co zjednato
mu ogromny szacunek braci. Mogt w nich powstrzymac si¢ od wy-
razania wlasnego stosunku do postaci Napoieona, oddajac jedynie
ogolnie panujace opinie. Moze nawet oczekiwano od niego takich
wlainie kompozycji. Jednak tamtych spiewéw nie znamy, a ten.
ktory jest w naszym posiadaniu, mozemy zbadaé i zinterpretowac.

Elsrer nie musial umieszczaé tego fragmentu z kantaty w zbio-
rze piesni wolnomularskich, gdyz sam byl rezyserem przedsiewziecia.
Mogt jedyvnie czué si¢ zobowiazany popularnoscia Napoleona
w kregach masonerii w tamtym czasie (o czym $wiadczy tez tekst
piesni nr 18, w ktérej wystepuje loza imienia Napoleona wiadnie).
Co mozna wnosi¢ z samego utworu? Tekst jest wyjatkowo krotki.
ale zawiera istotne szczegdly dotyczace oczekiwan Polakéw w sto-
sunku do tego czlowieka. Elsner w Sumariuszu...1? wspomina ce-
sarza w spos6b zwyczajny, bez zadnych istotnych uwag na jego
temat. Nie przyjmuje propozycji wstapienia do orkiestry Jego
Cesarskiej Mosci 1 wyjazdu do Francji. tlumaczac to absolutna
niemoznoscia opuszczenia opery, ktéra przeciez ledwie z W. Bo-
gustawskim zdolaii wskrzesi¢. Ma szacunek do Napoleona jako po-
staci znaczacej w zveiu politveznym Europy. ale taki sam wykazuje
w stosunku do innvch wtadcow (np. Fryvdervka Angusta). Tak wiec
.mozui tego $wiata” zmieniali sie. a Elsner czul sie przede wszyst-
kim kompozyvtorem, ktéry w tym przypadku wystepuje jako kroni-
karz. 1 tak nalezy rozpatrywac zaréwno piesn-portret Napoleona,
jak i Fryderyka Augusta.

Piedi nr 2 w tonacji B-dur — zakwalifikowanej wczesniej jako
uzywanej w muzyce klasvcznej dla okreslonej tematvki — ma
faktvcznie powazna wymowe. Jest ona spokojua, dostojna nawet:
bardzo prostymi érodkami muzycznymi, wrecz naiwnymi — przez
wnoszenie i opadanie linii melodycznej — Elsner stara sie podkresli¢

12 J. Elsner: Sumariusz moich utwordw muzycznych (oprac. A. Nowak-

-Romanowicz), wyd. w serii: Zrodla pamietnikarsko-literackie do dziejow muzyki
polskiej,pod red. T. Strumilly, 1. 4, 1957, s. 114-118.
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w niej role Napoleona jako ,opatrznosci nad Ojczyzna”. ktéra
przezeii ,ma by¢ dZiwigniona”. Akcent, jaki powstal na
dalszych stowach: ,witajmy czulo$é¢ lzami wielkicgo Napoleona™,
przez wprowadzenie wyjatkowej funckji harmonicznej -~ akordu
D wtraconej — brzmiacej pod wzgledem kolorystycznyvm jaskrawo,
nawet ostro w poréwnaniu z pozostalym tekstem muzycznym,
podkresla wage nadziei, oczekiwaii Polakéw. Akord D wtrgconej
na slowach ,witajmy...” brzmi jakby niepokojaco, wyczekujyco
(cze$ciowo z powodu swej budowy — bez primy, ale z mala septima
i maly nona) w kontekscie slowa nastgpnego — Napolcon.

Elsner zastanawia sie wigc nad tym, co dla Polski zdziala ,.wielki”
Napoleon Bonaparte. Na slowach tych molowa postac tego samego
akordu D wtraconej brzmi dostojnie, jak w odniesieniu do cesa-
rza, ale zarazem jaskrawo odcina si¢ od brzmienia poprzedniego.
przechodzac z zadumy niespokojnej, a nawet smutku, w jakby
»pusta” euforie. Jeszcze nic sie nie wydarzyio dobrego dla Polski
procz tego, ze wita ona cesarza na swej ziemi. I ta piesni jest jedvnie
eleganckim powitaniem dostojnego goscia, Napoleon nie rozbudzil
bowiem w umysle Elsnera-kompozytora takich emocji, jak inne po-
staci. W sposéb §wiadomy, bardzo racjonalny Elsner portretuje jego
osobe jako wazna ze wzgledéw politycznych dla Polski. Z innych
wzgledow nie dziala na jego wyobraZnie muzyczna ta postaé, ktorej
portret w klasyczna fraze ujety, nie oddaje, jak u L. v. Beethovena
Eroica (poczatkowo dedykowana Napoleonowi) bohaterstwa i zara-
zem szalenstwa wojennego osobowosci tego czlowieka, a raczej chldd
polityka. To zatem inny portret Napoleona — wart odnotowania
wlasnie przez te swoistosé interpretacji.

V portret muzyczny — wrogow wolnomularstwa — zawiera piesn
nr 16, krétko przy okazji portretu Elsnera oméwiona jako wyjatkowo
umiejetnie muzyka oddajaca tres i nastrdj tekstu. Teraz mozemy
blizej zajac sie drugim protretem w niej zawartym.

Tekst sugerowal wiele mozliwo$ci realizacyjnych — Elsner wy-
bral stosunkowo prosty sposéb, ale rezultat uzyskal doskonaly,
oddajac muzyka nastréj dwéch (bo taki podzial ma sam tekst)
kontrastowych fragmentéw, z ktdrych pierwszy odnosi sie do
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wrogéw wolnomularstwa i jemu to przeciwstawiony zostal drugi
—- opicwajacy zalety zwigzku. Muzycznej frazie czesci I piesni —
burzliwej, pelnej napigcia spotegowanego mocno falujacym akom-
paniamentem w postaci triol ésemkowych, przechodzacych stop-
niowo z rejestru oktawy razkreslnej do oktawy malej w rece pra-
wej, na tle stalych, w niskich rejestrach umieszczonych oktaw
calonutowych reki lewej zostaje przeciwstawiona bardzo $piewna,
liryczna, zblizona swa kantylena glosu wokalnego do piesni nr 3
z tego zbioru, cze$é II. Wyrazna cezura pomigdzy czesciami sa
dwa takty, w ktérych Elsner zatrzymuje catkowicie ruch akompa-
niamentu, przeksztalcajac go w uzupelnienie wylacznie harmoniczne
w postaci akordow éwierénutowych, na ktérych tle glos $piewnym
recytatywem wprowadza w zupelnie inny swiat — wolnomularski
i sa to takie ,drzwi” wlasnie, ktére otwieraja sie, aby mozna bylo
wejéé w zupelnie odmienny nastréj. Gdyby nawet nie bylo dal-
szej czeSci tekstu i tak z frazy muzycznej odgadujemy, jak pigkne
jest to, co przeciwstawione zostaje ,stuzalom niecnoty”. Przez pro-
sty zabieg — zasade kontrastu — Elsner uzyskal dokladny por-
tret tych, ktérych uwazal za wrogéw wolnomularstwa, nie tych
okreslonych imionami, ale wszystkich, ktérym obce, a nawet wrogie
byly masoniskie ,$wiatla” — idealy, cnoty, zasady. To, co bliskie
sercu, przeciwstawial muzyka temu, czego nie przyjmowal, przeciw
czemu krzyczal za slowami tekstu: ,precz stad”.

Wyjatkowe na tle pozostalych piesni zespolenie tekstu z muzyka,
uwypuklenie jego znaczen i zmiennych nastrojéw musi by¢ przez
nas odnotowane jako argument za rola i mozliwoSciami muzyki
w tworzeniu portretow. Ten portret muzyczny autorstwa Elsnera
jest szczegdlnie wyrazisty, pelen ekspresji i juz tylko krok od
niego do muzyki romatycznej, ktérej zalazki posiada w stopniu
wigkszym niz inne pie$ni ze zbioru, czym takie sie sposréd nich
wyrdznia.

VI portret muzyczny — mistrza lozy masonskiej — nie bedzie
rozpatrywany jako portret konkretnej osoby, nie udato nam sig bo-
wiem dotrze¢ do ,,obrazéw”, czyli spiséw czlonkéw lozy ,.waqtyma
Izis” (bo o mistrzu lozy o tej nazwie jest mowa w tekscie piesni)
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w tamtym okresie i odnaleZé owczesnego mistrza. Przeznacze-
niem $piewnika bylo jednak stuzenie wszystkim lozom krajowyin,
wazniejsza jest wiec nie okreslona postad, ale mistrz — jako symbol
najwyiszej godnosci wolnomularskiej. I taki kontekst interesuje nas
przy analizie portretu z piesni 21, ktéra ma postaé duetu na glos
tenorowy i basowy z akompaniamentem fortepianu.

Tonacja B-dur nie wymaga juz dookreslenia, istotny jest na-
tomiast fakt, iz wstep instrumentalny, oparty w calosci o akord
T tej tonacji, jest trzykrotnym powtérzeniem schematu rytmicznego
szesnastki i éwierénuty, oddzielonych pauza dsemkowa z kropka.
Analogia z uwerturg do opery Mozarta Czarod:ziejski flet jest na-

tychmiast uchwytna — w obu przypadkach zostal zastosowany
przez kompozytoréow sygnal masoinski, ktéry zawiera w sobie istote
wolnomularkiej filozofii — liczba trzy to liczba ,$wiqta”, ktorej

przyporzadkowane sa trzy ,$wiatla”: wolno$¢, réwnosé, braterstwo,
trzy idealy — madros¢, piekno, moc; ukazana ona zostala przy po-
mocy trzech brzmiacych akordéw. Jednoczesénie i u Mozarta, i u
Elsnera jest to sygnal rozpoczecia: w operze Mozarta wedréwki
ksiecia Tamino, ktdra przeksztalca go ze ,Swiatowego” w wolnomu-
larza; w piesni Elsnera — uroczystosci powolania nowego mistrza
lozy masonskiej.

Sygnal masonski ze wstepu tej piesni jest tez doskonalym
portretem mistrza takiego, jakim widziat go Elsner. Mistrz ma sta-
nowi¢ dla wszystkich braci zrzeszonych w lozy przyklad, by¢é jak
te trzy akordy-,kolumny” oparciem moralnym, reprezentujac cnoty
i idealy masoiiskie. Oczekiwania w stosunku do mistrza lozy sa
wlasnie takie i dalszy tekst muzyvczny przepelnia nadzieja, ze tak
w istocie bedzie.

To wlasnie w tej piesni Elsner uzywa fermaty jako srodka
muzycznego sluzacego podkresleniu waznych tresci. Pojawia sie
ona trzykrotnie, na stowach:  mistrz”, ,odzyskac” {,gwiazda,
co przez lat wiele bladym $wiatlem blyskala, oto dzi§ w Izis
kosciele dawna Swiattoé¢ odzyskata™) i ,znajdowaé” (,rzadzac wol-
nym mularzom w ich sercach Tron swéj znajdujesz™), przy czym
dZwieki, ktorymi slowa te zostaly odmalowane, sa najwyzszymi



148 lwona Jelen-Siedlaczek

wystepujacymi w tekscie gloséw wokalnych (dwukrotnie f! i jeden
raz el).

Elsner powtérzyt dwukrotnie identyczna muzyczna fraze z te-
kstem: ,zostawmy berla mocarzom, ty éw Swietny mlot piastu-
jesz” oraz czterokrotnie opatrzony inna muzyka tekst: ,,w ich ser-
cach tron swdj znajdujesz”. Te powtdrzenia nie s bez znacze-
nia dla elsnerowskiego portretn mistrza lozy. To, co niesie sam
tekst, powtdrzone i uwypuklone fraza zawierajaca liczne woka-
lizy na sylabach poszczegdlnych sléw, daje obraz mistrza réwnego
s,mocarzom”, ktérvch berla nie sa niczym wazniejszym od . mlota”
— svmbolu godnoéci mistrza lozy, a wiekszego zasiggiem swo-
jej »whadzy”, ktéra nie jest faktyczna wladza. a raczej przewo-
dnictwem duchowym dla braci i dlatego znajduje mistrza ,swéj
tron w ich sercach”. Pickny to i niezwykle budujacy por-
iret czlowieka, ktérego jego przyjaciele wyznaczyli na swego
,mistrza”

Dodatkowym akcentem w tym portrecie jest zwrdcenie przez
Elsnera uwagi na fakt, ze dopiero w kontekscie dzialari wolnomu-
larskich,* ktorymi w nagrode okrzykniety mistrzem czlonek lozy
sie wslawil, jego ,gwiazda Swiatlos¢ dawna odzyskala”. Caly ten
fragment tekstu zostal przez Elsnera ujety w ramy lirycznej frazy.
Piekna jest bowiem i pelna wzruszenia jego pamieé o gruncie,
z ktorego mogl wyjs¢ tylko czlowiek wspanialy, godny obrania go
mistrzem lozy. Kieruje te myél Elsner i do samego mistrza, méwigc
jakby do niego: pamigtaj o swych ,korzeniach”, o zwiazku wolnomu-
larskim, z ktérego wyszedle$ az do tak wysokiej godnosci. Proshe-
upomnicnie naklada na akompaniament. w ktérym ,blade $wiatlo
gwiazdy mistrza” (zanim zetknatl si¢ on z idealami wolnomularskimi)
jest pokazane przy pomocy watlych figur 6semkowych snujacych
si¢ na tle pojedvnczych diwickéw lewej reki, ktore w jednej chwili
krzepna w akordy pelne, brzmiace, silne jak kolumny, co przywo-
dzi na mysl] (kontrast 6w stanowi natychmiastowa zmiana faktury
akompaniamentu z 2-gl. na 5-gt.) ,$wiatynig Izis”.

Barwna posta¢ mistrza lozy, pokazana w rozwoju: od zwy-
czajnych dzialanh ,profana” do wspanialych wybranego, ktéry przez
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to staje sie rowny ,mocarzom” — wzbudza zachwyt i siacuneck
odbiorcy piesni.

Udany to portret, swiadczy on, Ze uczestnictwo czynne w zebra-
niach lozy, obserwacje tam poczynione pobudzily Elsnera do wysitku
twérczego, ktérym pragnat pokazaé postaé mistrza lozy masonskiej
niezwykla, rozbudzi¢ ciekawosé¢ ,Swiatowych”, a wzmocnié wiarg
w trafnosé wyboru tego zwiazku (wydajacego takich mgzéw) w tych.
ktérzy juz don przynaleza i to mu si¢ w pelni udato.

VII portret muzyczny — krdla Fryderyka Augusta (1750-
-1827) — ksigcia warszawskiego w latach 1807-1815 niewatpliwie
§wiadczy o tym, ze Elsnera mocno wewngtrzuic angazowaly sprawy
$wiadomie wybranej ojczyzny-Polski i polskiego zwiazku wolno-
mularskiego. PieSn nr 22 na sekstet glosow wokalnvch utozona
(sopran, 3 tenory, 2 basy) zawiera oczywiscie portret Frydervka
Augusta, ktérego majestat krolewski wyraia dwukrotny okrzyk
LKrélu!”, rozpoczynajacy utwor po raz pierwszy w glosach nizszych,
potem wyzszych, brzmiacych dostojnie, rzeczywiscie ,krélewsko”,
szczegllnie w partii gloséw niskich (dzieki zastosowaniu petnych
akordéw bez przewrotow). Faktyczny obraz tej postaci zostal jed-
nak stworzony przez dalsze slowa tekstu i przez muzyczne do nich
odnosniki kompozytora.

Choér gloséw rozproszony na slowach niewiele znaczacych .nie
my tylko sami doznajem tego wesela”, nagle zostaje postawiony
(stupami akordowymi w réwnych wartosciach rytmicznych) w go-
towos¢ do zgodnego odspiewania zmieniajacego sie tekstu, ktorego
wage podkresla w ten sposéb: ,granica kraje rozdziela”. Istotne
jest, ze Elsner na tle brzmiacych jeszcze poprzednich stéw ,tego we-
sela”, Spiewanych przez glosy najwyzsze, na takt przed pojawieniem
si¢ nowego tekstu wprowadza po raz trzeci zawolanie ,Krélu!” (chor
czterech gloséw nizszych). ktére nie brzmi tu juz pochwalnie, a ra-
czej szyderczo w kontekscie wciaZ slyszalnych sléw gloséw wyzszych
i stéw nastepujacych zaraz potem .granica kraje rozdziela™, granica
nie miedzy panstwami, ale dzielaca Polske na rézne .kraje”.

Dalej wizerunek Fryderyka Augusta budowany jest na za-
sadzie przeciwstawienia jego wielkosci jako kréla — moralnym
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wartosciom wyznawanym przez Polakéw, w szczegdlnosci przez ma-
sonow, o kiérych mowa, ze ,.tqczq si¢ sercami™ pomimo granic. Chér
Flsnera picknie to oddaje poprzez naleZenic na siebie dwéch od-
cinkéw kolejno po sobie wchodzacych w odleglosci oktawy gloséw
tenorowego i sopranowego wokaliza ,,Bracia si¢ tacza Sercami”. Te
wartodci, to .dwic dawne cnoty Polakdw: milo$é i wiara”. Beda one
podarunkiem dla kréla -— ,przyjm zamiast potegi znakéw prosta,
lecz droga ofiarg”, ale towarzyszace im znaczne rozbudowywanie
frazy muzycznej, powtdrzenia stéw ,milos¢ i wiara” na dlugich wo-
kalizach gloséw wyiszych powoduja, ze $rodck cigzkoSci z osoby
obdarowanego przesuwa si¢ na obradowujacych w ten sposéb, iz
potega I'rydervka Augusta traci znaczenie wobec wspanialych cndt
Polakéw, z ktérych skladaja oni ,ofiare”. Ofiara ta jest mozliwa
jedynie w kontekécie masoniskich ,Swiatet”, ktére pozwalaja laczy¢
si¢ ludziom ponad i pomimo granic oraz réznic.

Nie mozna nie zauwazy¢, ze w pieéni tej postaé krdla stala sie
jedynie pretekstem do pokazania Polakéw-masondw i Elsner swoja
muzyka skutecznie sie do tego przyczynil. Osoba Fryderyka Augusta
nie budzi w kompozytorze-masonie takich emocji, jak cnoty, ktére
uwaza on za wigksza ,,potege” od majestatu krélewskiego.

Sadzimy, ze pojawi sie kiedys szczegélowy portret Fryde-
ryka Augusta przy okazji badania calej kantaty, z ktdrej piesn
nr 22 stanowi wyjatek!®. Na podstawie tego krétkiego fragmentu
— wybranego przez Elsnera do $piewnika bardzo trafnie, gdyz
lezacy w jego podtekscie patriotyzm oraz duma narodowa prze-
ciwstawione ,potedze” krolewskiej mogly uchodzi¢ za przejaw nie
slabnacego ducha wolnosci wéréd Polakéw, ,laczacych sie sercami”
ta piednia, (jesli byla §piewana w lozach calego kraju) — nie mozemy
dokladnie odtworzy¢ portretu Fryderyka Augusta. Interesujacy por-
tret masonerii polskiej i samego Elsnera, przyémiewajacy osobe
tytulowg pieéni, stawia ja w rzedzie ciekawych ,zbitek™!4 portre-
towych.

1> Nowak-Romanowicz: wyd. cyt.,s. 137.
M4 Nowicki: wyd. cyt.
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VIII wybrane portrety muzyczne — idealdw, ,kodcksu mason-
skiego”, obrzeddow lozowych itp.

Takie portrety muzyczne zawieraja po czesci wszystkie piesui ze
zbioru. Reakcja Elsnera na tekst symbolicznie czy w sposdb dos-
lowny przywolujacy zwiazek, jego idealy, okreslone sytuacje z zycia
masondw jest natychmiastowa -— stara sig on te wlasnie slowa, nie-
kiedy cale fragmenty tekstu podkresli¢ przez powtérsenie, stosujac
rowniez takie srodki muzycznego wyrazu, jak: zmiana kicrunku li-
nii melodycznej, jej zatrzymanie na danym slowie czy zwrocie po-
przez dluga wokalize, fermata, stosowanie licznych ozdobnikéw na
stowach waznych, a takze wprowadzenie wyjatkowych na tle da-
nej piesni zwrotéw harmonicznych (zawierajacych akordy poboczne
i wtracenia na ogol dos¢ rzadko przez kompozytora stosowane). We
wszystkich piesniach zawartych w tym zbiorze mozemy doszukaé siq
malych ,portretéw”, ktére mozemy nazwaé ogélnic ,.masonskimi”.

Zajmiemy sie jednak blizej tylko wyrdznionymi przez nas
wczes$niej kilkoma piesniami, ktére w calosci uznaliSiny za por-
trety masonskich idealéw, cnét, obrzedow itp. W piesniach ne 3
i nr 10 znajduje sie portret najwazniejszych idealdw masonskich,
okre$lanych czesto mianem trzech ,$wiatel”: wolnosci, rownoici,
braterstwa, do ktorych dolaczano takze milos¢ drugiego czlowicka
i tolerancje.

Piesnt nr 3 — bardzo krétka, bo zaledwie 16-taktowa — zawiera
niezwykle wzruszajacy portret wymienionych idealow. Elsner $pie-
wajacy swg liryczna i piekna fraza w obrebie oktawy inwokacje-
-powitanie ,sidstr swobody”, jawi si¢ tu jako rzeczywiscie otwarty
na przyjecie tych wzniostych idealéw mason. Powitanie odbywa sie
w Swiatyni chwaly”, czyli lozy masonskiej, nazywanej . Swigtynia”
lub rzadziej ,kaplica” dla podkreslenia jej wzniostego charakteru.
niezwyklosci tego miejsca.

Prostota i §wiezos¢ melodii tej piesni (po odjeciu dosé trudne;j
wokalizy) daja portret idealéw prostych, prawdziwych, a przez to
pieknych. Ale czlowiek wszedzie zostawia swe ludzkie pietno, swa
czastke i aby to wyrazi¢, wzbogaca Elsner linie melodyczna wlasnie
wokalizami, ktore pokazuja 6w stosunek czlowiek-swiat idealdw.
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a wicc rozmach dzialan ludzkich (bogata w ornamenty linia me-
lodyczna) w oparciu o wzniosle i pigkne idealy (akompaniament
i caly utwdér w swej prostocie harmonicznej). Harmonia, wza-
jemne oddzialywanic 1 dopcluianie si¢ (pomiedzy linia glosu wokal-
nego a akompaniamentem) tych dwéch skladnikéw pozwalaja mieé
nadziejq, ze ,dobro swiata” z tekstu tej piesni jest bliskie realizacji,
ale bliskie -— niestety —- tylko w ramach muzyki tej piesni, ktéra
ma moc uszlachetniania.

W pie$ni nr 10, ktéra mogla sluzy¢ uroczystosci otwarcia
nowej lozy, portret idealéw masoiiskich znanych z piesni nr 3
zostal wzbogacony o kolejne, i to jakze niezwykle, szczytne idealy:
madro$é, zwalczanie przesaddw i dumy w znaczeniu zarozumialosei
i pogardy dla drugicgo czlowieka. A wszystko to podporzadkowane
bylo naczelnej zasadzie —— ,czlek w czleku widzi brata”.

Pieéi posiada 2-czlonowa budowe, kazdy czlon liczy 8 taktéw
i ma odmienny charakter. W pierwszym Elsner odtwarza uroczysta
wymowg tekstu, podniosty 1 zarazem radosny nastrdj towarzyszacy
temu ,Swietu”, podczas ktdérego ,wezlem wicczystym” polaczyly sie
~wszystkie ludy. wszystkie stany”. I ma on przez to charakter ofi-
cjalny, uswictniajac wydarzenie ,poswiecenia kaplicy” (jak nazywali
masoni ten obrzed lozowy), a brzmienie tej frazy okreslic mozna ra-
dosnym marszem braterstwa.

Tym wyraznicj odcina sie nastrdj drugiego czlonu, gdzie fraza
muzyczna, wykorzystujac wysoki rejestr glosu wokalnego (czeste
wystepowanie dZwiekéw f! i g'), daje nam zajrze¢ do $rodka tej
nowej ,$wiatyni”, aby zobaczyé, ze ,tam tylko szczescie spelnione,
szczescie dla madrego swiata, gdzie przesad, duma wzgardzone,
gdzie czlek w czleku widzi brata”. Akompaniament — kiory
przechodzi na tych slowach w lagodne, triolowe tuki, delikat-
nie caly czas falujace w goére i dét — podkresla zmiang na-
stroju, ktorcgo podniostos¢ pozostaje, ale liryzm, ukryvta gleboko
czuloé¢ i wzruszenie sa jego nowymi atrybutami. W dwa iden-
tyczne zwroty melodyczno-rytmiczne ujal Elsner teksty: ,tam
tylko szczescie spelnione™ i ,gdzie przesad, duma wzgardzone”,
swoja ingerencja kompozytorska dajac wyraz doskonalemu rozumie-
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niu tych wyjatkowych tresci, sugerujac tez, iz zaleznoié taka jest
niezbedna, jesli faktycznie ma sie dazy¢ do ,szczeicia”. Caly drugi
czlon pieéni jest obrazem tego ,szczescia”, ktore réwna si¢ dazeniom
do ulepszenia §wiata w sposéb madry -— przez odrzucenic przesaddw
i zarozumialstwa, przez tolerancje i braterstwo ludzi.

Poprzez liryczna, $piewna, czuly i wzruszajaca fraze portret
w tej piesni zawarty nabral kolorytu niezwykle osobistego. To jakby
prosba samego kompozytora, bySmy z nim razem podazyli ,3ciczka
madrosci”, a nagrodq za pokonane trudy bedzie samo ,szczescie”
i jedli bedzie nim to ,szczescie speluione” — ktérego nastréj mawmy
w czlonie drugim piesni — to nic nalezy si¢ waha¢!

Piesii nr 4 przynosi portret muzyczny ,wesoloici™ 1 jest
to przedstawienie zupelnie odmiennego rysu osobowosci masona,
pozadanego, oczekiwanego, gdyz wesolo$¢ ,smutek rozwesela” po
prostu i ,wdziekowi nowego wdzieku przydaje”.

Zebrania lozowe mialy réiny charakter, ta piesi uswietniala
zapewne loze biesiadne. Jak w trakcie analizy piesni zdolaliSmy sic
zorientowaé, powaga muzyki na slowach dotyczacych dokonanych
dzieki wesolosci zmian nastroju czlowieka, a nawet jego samego.
ma zburzy¢ wszelkie watpliwosci, czy temat jest na tyvle wazny,
aby o nim az Spiewad. Wesolos¢ zostala pokazana jako atrvbut
pozadany wsréd cztonkéw zwiazku. Muzyka pogodna, miejscami
zartobliwa zbliza te piesn (o czym byla juz mowa) do formy malej
kantaty Swieckiej z okresu baroku. Akompaniament stosunkowo
bogaty w pomysly melodyczno-rytmiczne, w charakterze zvwiolowy,
z metryka taneczna (metrum 8) i zastosowanie roznych zwrotdéw
— oddaja nastrdj lozy biesiadnej, gdzie i Smiech, i chwila zadumy,
a nawet smutku (smutek ten pojawia sie juz w tkliwej frazie glosu
wokalnego na slowach wczesniejszych, wyprzedzajac samo stowo
Hsmutek”, ktére pojawia sie dopiero w tekécie frazy nastepnej)
w polaczeniu z muzyka, Spiewem i madrym slowem tworza aure
dobrej zabawy. A to wszystko dzigki ,,wesotosci”.

W piesni nr 5 mamy muzyczny portret ,slawy”. W tonacji
»bohaterskiej” Es-dur i o charakterze marszowym, majacym odda¢
»~dazenie” do owej ,slawy”, ktéra ,.czynow jest nadgroda”. pozwala
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ona spojrzeé na siebie oczami Elsnera i zobaczy¢, jak $wiadomie
odkrywa on w tej pie$ni zupelnie inny jej aspekt.

Gdy méwimy o kim$, ze jest slawny, rozumiemy przez to
najczesciej, ze zyskal rozglos i jest znany w okreslonym kregu
spolecznym, paiistwie, w $wiecie. Nie kojarzymy jednak stawy
czlowieka z jego ,nie$miertelnoscia”, a ,stawa” z pieéni nr 5 jest
wlaénie kategoria §wieckiej niesmiertelnoéci czlowieka, jaka uzyskuje
on w pamieci potomnych, jeéli wstawil si¢ doniostymi czynami.

Portret stawy jako tej, ktéra ,na nowo zywot dawa”, znajduje
sie w tej piesni w taktach 6 i 7. Takt 6 stanowi przygotowanie do
tego najwaznicjszego sformulowania calego tekstu, wystepuje w nim
zmiana charakteru akompaniamentu, ktéry w prawej rece zawiera
staly schemat melodyczno-rytmiczny nasladujacy uderzenia werbla
(stale na dwéch diwiekach w ruchu sekundowym poruszajace sie
szesnastki), w lewej natomiast melodi¢ o charakterze kontrapunk-
tycznym w stosunku do linii glosu wokalnego, pod ktdéra niemal
styszalny jest tekst: ,uwaga!”. Caloé¢ ta zmierza do akordu
calonutowego wypelniajacego takt 7, na ktétego brzmiacym tle po-
jawia si¢'6w najistotniejszy tekst, wyrecytowany na dZwigku obcyni
w tej tonacji, dZzwieku ,,Ges” (nona w akordzie D}). W calej piesni
tylko ten jeden raz zostal uzyty diwiek ,,Ges” i znajduje sie on
wlasnie na tym najistotniejszym tekscie (,nowy zywot”). Brzmie-
niec tego dzwigku i akordu ma zabarwienie nieco ,diaboliczne”,
bo tez Eslner odwazyl sie jak sam Lucyfer powiedzie¢, co nie
przystawalo do chrzescijanskiej tezy o ,niesmiertelnosci” czlowieka,
ze ,unieSmiertelni¢” moze go takze dobra slawa jego wspanialych
czynéw. Nie wiemy, czy Elsner zdawal sobie sprawe, ze stawa dziel
i same dziela moga takze spowodowaé ,nieSmiertelnosé” czlowieka.
Piszac zbiér piesni masoiniskich ,uniesmiertelnil” dla nas, potom-
nych, postacie tamtego czasu ujete w portrety, ich idealy, Zycie,
,unie$miertelnil” tez samego siebie. Czy o tym wiedzial, gdy kompo-
nowal? Piesf nr 5 jest przykladem przeczucia, ktére méwilo Elsne-
rowi, ze nalezy zmieni¢ nastawienie do ,stawy”, bedacej ,grzechem”
z punktu widzenia religii chrzescijaiiskiej, w przeciwienstwie do
gloryfikowanej przez nia anonimowosci czynéw i dziel. I zrobit
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to, portretujac ,slawe” jako te, ktéra ,daje nieSmiertelnosé”
rozpatrywang w kategoriach zupelnie swieckich.

Piesii nr 9 jest muzycznym portretem masoiiskiego obrzedn
przyjecia ,$wiatowego™ na ,ucznia” lozy masonskiej. Zwraca on
uwage przede wszystkim na najistotniejszy punkt tej ceremonii
odslonigcie przed ,profanem™ jeszcze wicdzy o podstawowych za-
sadach ,kodeksu” wolnomularskiego, czyli o ,prawidlach mierniczej
sztuki”, jak méwi tekst piedni, powtdrzony zreszta dwukrotnie prazez
Elsnera.

Cala pie$n miarowa rytmika, ktérej podstawowy wartosé
stanowi ¢werénuta, charakterem spokojnego marsza portretuje
symboliczng droge — ,tor”, ktérym ,uie liczac trudéw™ ma
odtad podaza¢ nowy mason. Na tej ,drodze, 3cieice, torze”
rozgrywaja si¢ wszystkie dzialania lozy zmierzajace do nauczenia
(stad przydomek ,ucznia” lub czeladnika”) adepta nowych za-
sad, praw i obowiazkéw jako masona. Liczne powtdrzenia zwrotéw
melodyczno-rytmicznych wystepujace zaréwno w glosie wokaluyn,
jak i akompaniamencie, oddaja stalo$¢ tego, w co zostaje wpro-
wadzony nowy czlonek lozy. Uporczywosé zas tej powtarzalnosci
moze przywodzi¢ na mysl zmudne ¢éwiczenia wewnetrzne ,ucznia”
prowadzace go do .,wtajemniczenia” wolnomularskiego. Taki obraz
znajduje sie w zakonczeniu instrumentalnym tej piesni — trzykrot-
nie powtdrzony, uporczywie powracajacy motyw dsemkowy oparty
na interwalach bezposrednio po sobie nastepujacych sckst i ter-
cji zostaje w takcie przedostatnim .zwyciezony” gama w drob-
nych wartodciach szesnastek od diwicku d? w dét do d': napiccie
mija i pozostaje radosny akord toniczny A-dur — to juz ta radosc.
czekajaca ,.ucznia” lozy po pokonaniu pierwszych stabosci wlasunego
charakteru. Optymistycznie bardzo zabrzmiala ta ostatnia . kreska”
do portretu.

W piesni nr 20 portret muzyczny poswiecony jest zmarivm
braciom-masonom. Oprécz bardzo typowych, pompatyczanych za-
réwno w tekscie stownym, jak i muzycznym zwrotéw: ,chwala
wam, czes¢ i uwielbienie™ przynosi ta piesn ciekawa analogie do
portretu ,stawy” z piesni nr 5. Nie tylko zbieznos¢ tonacji obu
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picéni — Es-dur, ale na slowach ,szanowne cienia” oraz ,cnét”
(w zwrocie ,pami¢é cndt zostaje”) uzycie tego samego , obcego
dla tonacji dZwi¢ku ,Ges” sugeruje, Zzc kontekst picsni nr 5 jest
obecny i w pie$ni nr 20. Pamigé ,cnét” zmarlych masondw,
dalej -— ,,chlubnych prac” jest niczym innym jak ,slawa” z piesni
wczesniejszej, a wykorzystanie tego samego dZzwieku ,,Ges” i akordu
D} powoduje, ze nie mamy zadnych watpliwosci, iz wraca w pieéni
nr 20 ta sama ,nicsmiertelnosé”, ktéra odmalowal Elsner dosé
nmrocznym kolorytem akordu Df’ juz w piesni nr 5.

Reakcja emocjonalna na tresé, ktéra mozna odbieraé¢ analogicz-
nie do tresci piesni nr 5 — spowodowala podobng fraz¢ w muzyce
Elsnera do piesni nr 20. Przez to portret wspominajacy zmarlych
masondéw nie ma w sobic nic Zalobnego, smutnego, gdyz zostali oni
-unie$miertelnieni” dzigki stawie swoich czynéw w pamigci zyjacych.
Jakze to gleboko filozoficzny i jakze optymistyczny w swej wymowie
portret.
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PORTRETY MUZYCZNE
BOGUSLAWA SCHAEFFERA

Portret jako gatunek sztuk plastycznych uprawiany od najdaw-
niejszych czaséw (m.in. w Chinach od XIV w. p.n.e.) przedsta-
wia najczesciej osobe lub grupe oséb. Spelnia on dosé istotna role
w malarstwie, grafice, rzezbie, literaturze, natomiast w muzyce
wystepuje rzadziej, na zasadzie totalnej abstrakcji, wyjatkowych
konfiguracji myslowych kompozytora, w absolutnym oderwaniu od
wrazefi wzrokowych — tak przeciez istotnych dla tego rodzaju sztuki
i w okreSlony sposéb ja konkretyzujacych. Portret muzyvczny jest
czesto wytworem intencji lepszego porozumienia si¢ kompozytora ze
stuchaczem (np. Don Juan R. Straussa), moze byé mniej lub bar-
dziej wyrazisty, sugestywny. lecz nigdy w sposéb jednoznaczny nie
utrwali wygladu czlowieka, jego charakterystycznych cech. znamion
osobowosci, przymiotéw jego indywidnalnosci.

<Abstrakcyjnosé¢ muzyki” (mimo ze wydaje sie to sprzeczne
z logika) budzi u kazdego ze stuchajacych indywidualne skojarzenia,
emocje, wyzwala wyobrazZnig, fantazje, rodzi zatem odmienne wizje
tego samego przekazu. W przeciwienstwie do innych rodzajéw
sztuki, muzyka — w dziedzinie portretu — ma jakby mniejsze
szanse, gdyz w sensie jezvkowym jest asemantyczna.

nPortret” w muzyce wypada wiec traktowac nie dostownie, lecz
raczej umownie i wieloznacznie —— w mysl ergantropii. zakladajacej
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obecno$é twércy w swoich dzielach i inkontrologii (oba terminy
wprowadzone do filozofii przez prof. A. Nowickiego), ktéra akcentuje
wartos¢ oraz znaczenie wszelkich mozliwych spotkan i wzajemnych
ralacji migdzy ludZzmi, mi¢dzy ludZmi i ich dzielami (bez wzgledu
na czas ich powstania). Wzajemne oddzialywanie i przenikanie
si¢ (bezposrednie lub posrednie, poprzez dziela) stwarza ogromne
mozliwosci nie tylko dla indywidualnego rozwoju, ale takze inspiruje
do wlasnej twdrczosci.

Skad biorg si¢ portrety muzyczne?

Zaczne moze od tego, ze kazda twdrczosé, kazde dzialanie
czlowieka jest jego autoportretem (zgodnie z centralnym zalozeniem
ergantropii); cokolwick kompozytor napisze, b¢dzie to wytwér jego
osobowosci, jakas czastka jego indywidualnosci. Najwazniejsze i naj-
istotniejsze cechy czlowieka zawieraja sie w owocach jego pracy,
zatem kompozytor jest obecny w swoich utworach dzigki talentowi,
zdolno$ciom, umiejetnosciom, mozliwosciom twérczym, wreszcie
dzieki okreSlonej, wlasnej filozofii zZycia.

Kazdy czlowiek (a juz szczegdlnie artysta) pod wplywem
§rodowiska, najblizszych, nauczycieli, przyjacidl, lektury, sztuki
itd. ksztaltuje sie w swoisty sposéb. Oddzialywanie innych ludzi,
badz tez ich dziel, staje si¢ czesto inspiracja do tworzenia m.in.
portretow muzycznych o bardzo réznej problematyce, ewentual-
nie o okreSlonym programie literackim. Dziela tego typu moga
by¢ poswigcone cechom zewnetrznym czlowieka (ewentualnie ludzi),
moga okresla¢ jego charakter, sposéb bycia i reakcji, moga inter-
pretowad jego mysl, filozofie, stosunek do ludzi, przyrody, do pracy
itd.

W tworczosci B. Schaeffera, jednego z najciekawszych i naj-
wszechstronniejszych wspdlczesnych twércow polskich, odnajdu-
jemy niewielka liczbe utworéw, ktére mozina by rozpatrywaé
z punktu widzenia portretu muzycznego (w olbrzymim dzi$ dorobku
kompozytora liczacym obecnie 300 komponzycji, portrety muzyczne
stanowia zaledwie 4,25 proc.). W sumie naliczylam ich trzynascie,
ale poniewaz sa w tym wyborze dziela tak doniosle i wazkie jak Kon-
cert B-A-C-H, Heraklitiana, Heideggeriana czy Vaniniana, mozna
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sadzié, ze zajmuja one powazniejsza cze$¢ caloksztaltu twérczosdci
kompozytora. Upowaznia mnie do takiego sadu réwniez fakt, ze
utworom tym i sam ich autor, i inni komentatorzy poswigcaja sto-
sunkowo wiele miejsca.

Tu musze wyjasni¢ rzecz -— jak mysle -~ podstawowa. Scha-
effer wbrew opinii, jaka mu wyrobiono (intelektualizin, porzjdek.
dokladno$é, pedanteria), jest jej absolutnym zaprzeczeniem. W isto-
cie rzeczy zajmuje go tylko jedno: twérczosé. W ciagu -5 lat
intensywnej tworczosci tylko dwukrotnie spisywal swoje utwory:
w r. 1973, kiedy wydawalo mu sig, ze nie bedzie mégl kompo-
nowaé¢ (mial potem dwuletnig przerwe) i w r. 1989 -— na moja
usilna prosbe — kiedy zestawialam materialy do obszernej mono-
grafii. Naturalnie -— dla celéw doraznych --- np. dla programéw
»Warszawskiej Jesieni”, dodawal do spisu nowe utwory, ale nie wszy-
stkie: wpisywal te, nad ktérymi juz zaczal pracowaé (a komponuje
z reguly 6-8 utworéw jednoczesnie), opuszczal zas te, ktére juz na-
pisal, a ktére niekiedy byly wykonane. Slowem: kompozyvtor ten
dla komentatoréw nie jest tak bardzo pomocny, jak np. Strawiiski
czy Lutostawski (ktéry Stucky’emu dostarczyl wszystkich detalicz-
nych informacji nie tylko o utworach, ale i opracowaniach, subwyda-
niach itp.). Poszczegdlne informacje trzeba od Schaeffera wyciagad
metoda nekania go i ustawicznego proszenia, by znalazl odpowiedni
komentarz. I tak na przyklad na temat utworu Bergsoniana, bardzo
wyrafinowanego pod wzgledem diwiekowym, kilkakrotnie wykona-
nego, istnieje studium Fessmanna, o ktore Schaeffer nie zechciat po-
staraé sie, a przeciez w studium o jednym tylko utworze znalaztoby
sie mnoéstwo interesujacych spostrzezen lub spostrzezei myinyvch, do
ktérych — znajac subtelnosci partytury — mogltabym sie ustosun-
kowad.

Mysle, ze jest w tym czlowieku — mimo ambicji (bo ostatnio
na przyklad dba bardzo o wykonania swoich utwordw) -— jaka$
absolutna abnegacja, dochodzaca w niektérvch posunieciach do
wymiarow ekscentrycznosci.

Schaeffer jest jednak czlowiekiem zyczliwym, chetnie uzyczaja-
cym swego czasu, moglibySmy wigc dojs¢ do pewnego porozumienia
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dotyczacego utwordw, ktére mozna by umiesci¢ w kategoriach
portretéw muzycznych (co nie przekresla ich przynaleznodci do
innych jeszcze kategorii). Wytypowalam trzynascie takich utwordw
i wszystkie kompozytor zaakceptowal, cho¢ przyznal, Ze utwory sa
w bardzo réznym stopniu portretami. Jedna uwaga kompozytora
zastanowita mnie i mysle, Zze moge ja tu zacytowaé: utwoér moze
byé portretem w pojeciu innych, dla kompozytora nie musi nim by¢
(typowy przyklad: Babudékisp na pieé zefiskich gloséw). Schaeffer
uwaza jednak, ze sad innych jest réwnie uprawniony jak sad autora,
gdyz taka jest rola sztuki, ktéra nie zamyka sie w kregu mysli
i dzialafi samego tylko kompozytora.

Utwory, ktére tu naleza, skomponowane zostaly w latach 1967-
-1989, a wigc w ciagu 21 ostatnich lat. Zastanawialam sig, czy
przed r. 1967 nie bylo utworéw, ktére moglyby by¢ zaliczone do
omawianego przeze mnie gatunku, ale mysle, ze nie nalezy tu is¢
za daleko. Zwréce tylko uwage na jeden przypadek: Diarium
z bardzo wczesnego okresu (1947), cykl kompozycji na fortepian,
ktére Schaeffer pisal w lecie codziennie przez caly miesiac, a z
ktérych 14 wybral do wydania, choé pozostale — w liczbie 17
— réwniez moglyby zaciekawi¢ biografa, wykonawcéw i sthuchaczy.
Niektore utwory z tego cyklu sa z pewnoscia portretami, na przyklad
utwor, ktéry ,opisuje” obiekt éwczesnej pierwszej mitosci (dziwnym
trafem ta wciaz piekna pani mieszka z rodzing w Krakowie),
a raczej drugiej, gdyz pierwsza byla — jeszcze we Lwowie —
mala dziewczynka, ktdora potem wyrosla na znana dzi§ i ceniona
w kolach plastycznych malarke, réwniez jak Schaeffer piszaca
o sztuce (kompozytor nie widzial jej od 50 lat, cho¢ wszystko o sobie
wiedza, jak przypuszcza autor Heraklitianow).

Wybrane przeze mnie utwory napisal Schaeffer w wieku od 38
do 59 lat. Sa to wiec utwory kompozytora dojrzalego, ktéry po
okresie abstrakcyjnego komponowania zwrécit sie — moim zdaniem
bardzo szczesliwie — ku muzyce ogarniajacej coraz to nowe ob-
szary. Jako zwolenniczka muzyki dla niej samej musz¢ przyznaé, ze
dokonuje tu operacji do$¢ niezwyklej i perfidnej. Ani Schaeffer, ani
ja nie zachwycamy si¢ muzyka programowa, problemami ,tresci”
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muzyki i wszelkimi pozamuzycznymi asocjacjami. We wspdlnych
dyskusjach ustaliliSmy jednak, ze problem ten istnieje na pewno dla
innych, muzyke odbiera si¢ nie tylko akustycznie i zmyslowo, mozna
ja odbieraé¢ réwniez asocjacyjnie. Marsz Zalobny Chopina czy Mu-
2yka Zalobna Lutostawskiego nie wywoluja u mnie smutku. Marsz
Chopina jest dla mnie przede wszystkim wspanialym utworem. Co
prawda termin marsz pochodzi od stowa laciniskiego marcare —
kroczyé miarowo, wyraziscie — a nadto sam marsz jest muzvka,
ktérej pierwotnym celem jest, by ruch, tempo i miarowosc jakiejs
wiekszej grupy oséb byly regulowane, ale to wszystko nie przeszka-
dza odbieraé te wspanialag muzyke Chopina jako muzyke sama w so-
bie, bez jej funkcji pierwotnej. Muzyka Zalobna Lutostawskiego.
wzorowana na Bartdku, ktéremu jest poswiecona, ma w sobie tvle
bartékowskiej witalnoéci i tyle wegierskiego (rytmikal!) wigoru, ze
zapomina si¢ — i to zupeinie — o jej tytule.

Wsrdd kompozytoréw (teoretykéw oraz krytykéw) istnieja dwie
postawy estetyczne. Estetyka autonomiczna przyjmuje, ze w mu-
zyce istnieje identycznos$¢ treéci i formy, Zze nie ma potrzeby roz-
dzielania muzyki na owe dwa czlony, ze trescia muzyki jest ona
sama (idea koncepcji musica ipsa, eksponowana przez Schaeffera
w dziele o takimz tytule). Przeciwstawna jej estetvka hetorono-
miczna zaklada, ze tre$¢ muzyki istnieje poza nia, ze jest od formy
niezalezna. Portrety muzyczne, gdyby byly tworzone z mysla o wy-
razistym przedstawianiu tematu czy tresci dziela. musialyby nalezec
do estetyki tego drugiego typu. Ale mysle, ze kompozytor idacy
tylko tym tropem, nieslychanie zubozalby sama muzyke. Schaef-
fer na przyklad jest zdania, Ze muzyka fabularna, opowiadajaca
o czym$, musi podporzadkowac srodki celowi, ktéry nie zawsze jest
tego wart (przyroda jest ladniejsza od muzyki, ktéra ja opisuje — tu
jednak dodam od siebie, ze gdy przyroda zniknie w swej urokliwej
postaci i zostanie tylko wspomnieniem, by¢ moze utwory opisujace ia
beda zyskiwaly na wartosci!). Jesli muzyke — kontynuuje daiej mysl
Schaeffera — trzeba podporzadkowac czemus$ innemu niz ona sama.
z pewnoscia traci ona na swojej autentycznosci, na swojej sile sub-
stancjalnej, staje si¢ namiastka typu idol, zamiast obiektem praw-
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dziwej miloci (odwzajemnionej, pelnej), schodzi do rangi funkeji,
ktéra przejmuje niechetnie i bez oporéw. U Schaeffera jest to zrozu-
miale, biorac pod uwage jego nieche¢ do pisania muzyki teatralnej
czy filmowej (takic mozliwoéci zawsze istnialy). Kompozytor broni
autonomii muzyki, imperatywéw autentycznych (,,jestem muzykiem
i muzyka ma mi najwiecej do powiedzenia” — powiedzial mi kiedys),
zachowuje dystans do muzyki czemmu$ po$wiecanej, ,dedykacyjnej”.
Jedli wigc tworzy utwory portretowe — to dla nich samych, by¢ moze
dla oderwania si¢ od muzyki wylacznie autonomicznej. Kompozy-
tor jest zbyt zlozong osobowoscia, by mozna bylo jego posuniecia
kwalifikowaé jako typowe, celowe, stereotypowe. Kompozytora inte-
resuje zwielokrotnienie mozliwo$ci muzyki (w tym duchu pisany byl
Wstep do kompozycji, oraz komponowane sa jego utwory), dlatego
pozostawia sobie stale wielki margines odchylei. Zauwazylam, ze
niemal wszystkie utwory Schaeffera s3 odchyleniami od konwencji.
I tak przykladowo w ponad 50 utworach orkiestrowych i koncertach
ani razu nie powtarza si¢ w dyspozycji instrumentéw jakikolwiek
stereotyp orkiestrowy; w kazdym dziele Schaeffer ,zapomina” o wy-
mogach orkiestry jako zespolu ustalonego etatami, o wymogach wy-
dawcéw, ktérzy niechetnie widza partytury oryginalne (zestawione
z instrumentariéw nietypowych, przysparzajacych w realizacji tyle
klopotéw), nie uwzglednia tez nawykéw dyrygentéw. Kompozytor
zapytany przeze mnie o istote portretu muzycznego, od powiedzial:

»,dopdki istnieje problem tre$ci w muzyce, problem jej opisowosci bedzie
zawsze naukowym naduzyciem. Muzyce mozemy przypisywaé opisowos$é, nie
mozemy jej jednak ja udowodnié”.

Osobiscie nie bylabym az tak rygorystyczna. Kompozytor
pomija tu kwestie nawykéw odbiorczych. Kojarzenie jest jedna
z najbardziej naturalnych rzeczy. Jeéli jakas muzyke kojarze sobie
z przyroda (np. w muzyce Sibeliusa ,widze” kraine tysiaca jezior),
to nie moge tego faktu pominaé tylko dlatego, ze kompozytor —
ktérym si¢ zajmuje — nie akceptuje tego.

W koficu same tytuly dziet Schaeffera méwia o tym, ze mysl
jego konkretyzowala si¢ wokdl jakiej§ wybranej postaci, wokél
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autora, bohatera czy filozofia lub tez wykonawcy. Natomiast
sama identyczno$¢ portretu z muzyka nie jest w jego dzielach
z gbry przesadzona. Nadmierne wyjaskrawienie faktu, ze Schaeffer
sopisuje” Heideggera czy Bergscna, nie prowadzi do niczego, nie
wyjasnia natury samej twdrczosci, nie tlumaczy sily isnpiracyjnej,
nie oddaje istoty muzyki.

A oto spis wybranych przeze mnie utworéw w kolejnosci chro-
nologicznej:

1. Hommage a Strzemiriski na tasme (1967) — utwdr powstaty
na marginesie muzyki filmowej, specjalnie zaméwiony przez J. Przy-
bosia (ziecia Strzemifiskiego). B. Schaeffer stworzyl tu rodzaj poe-
matu na tasme cytujac teksty Strzeminskiego o malarstwie.

2. Heraklitiana na solo i tasme (1970) — w 12 wersjach; na:
flet, saksofon, perkusje, wibrafon, fortepian preparowany, harfe,
wiolonczele, sopran, z udzialem aktora, malarza lub kompozytora
(autora oczywiscie). B. Schaeffer uwielbial znane aforyzmy Hera-
klita; utwor jest muzyczna interpretacja jego mysli i filozofii.

3. Hommage a Czyzewski dla aktora i zespol muzyczny (1972)
— typowy utwdr na zaméwienie. Schaeffer nie lubi poezji ani
malarstwa Czyzewskiego, ale zostal naméwiony przez pianiste
Jerzego Skarbowskiego (pochodzacego z Bielska i przez dlugie
lata pelniacego tam funkcje kierownika Wydzialu Kultury), ktéry
pragnal upamietni¢ Czyzewskiego jako swego krajana.

4. Bergsoniana na flet, sopran, fortepian, waltornie, kontrabas
i tasme (1972) — Schaeffer wzial tu pod uwage dwa podstawowe
pojecia Bergsona: durée i €lan vital, ktére postuzyly mu za idee
przewodnia w ksztaltowaniu muzyki (w Niemczech Zachodnich
wyszla praca Fessmanna na ten temat).

5. Hommage d Irzykowski na zespot (1973) — Schaeffer w mlo-
dosci zajmowal sie wiele Irzykowskim (notabene Irzykowski byt
dalekim krewnym kompozytora od strony matki), uwaza go za
szczegolnego rodza ju ofiare bezrozumnego pojmowania talentu i kul-
tury. Zdaniem kompozytora byl to potecjalnie geniainy pisarz zni-
szczony przez zawistnikow.
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6. Romuald Traugutt na orkiestre¢ (1976), drugi utwér cyklu
Harmonie i kontrapunkty (pierwszym utworem jest Uwertura Wer-
szawska) — powstal z wczeSniejszej inspiracji ojca kompozytora,
ktéry bardzo lubil forme pocmatu symfonicznego i wielokrotnie
zach¢cal syna do uwzglednienia tego rodzaju muzyki w swojej
tworczosci.

7. Spinoziana na zespol (1977) — autentyczny portret Spinozy
jako czlowieka, wyrazony $rodkami muzycznymi za pomoca trzech
skal zydowskich.

8. Vaniniana dla dwich aktoréw i zespol (1978) — utwér
powstaly z inspiracji filozofa prof. A. Nowickiego, autora kilku
ksiazek o wloskim filozofie, znawcy jego zycia i epoki.

Schaeffer zainteresowal si¢ Vaninim nie tylko jako czlowiekiem
o okredlonej postawie, filozofii Zycia, lecz réwniez jako myslicielem
specyﬁczmc oddzialujacym na swo jego czy! telnika. S

9. Heideggeriana na 11 instrumentow solowych (1979) — napi-
sane zostaly przez kompozytora na wlasny jubileusz 50-lecia uro-
dzin. Pod wplywem filozofii lleideggera Schaeffer wykracza tu poza
ramy zwyklej formy; muzyka nie jest juz muzyka, czas nie jest
czasem ontologicznym, lecz psycholologicznym, materia muzyczna
w dawnym sensie nie istnieje lub nie jest dla muzyki istotna.

10. Koncert na organy, skrzypce solo i orkiestr¢ B-A-C-H
(1984) — utwoér napisany na zamodwienie z prosba, aby byl oparty
na muzycznym motywie b-a-c-h; jedyny utwér na temat Bacha
zaméwiony w Europie.

11. Gracianiana na fortepian i srodki clektroniczne (1987) —
otrzymawszy od przyjaciél malutka ksiazeczke hiszpaniskiego opata,
kompozytor stwierdzil zdziwiony, Ze zawarte w niej niektore ma-
ksymy sa idealnie podobne do jego wlasnych przewodnich mysli, ze
znakomicie przystaja do jego filozofii zycia.

12. Pilch Music na klarnet basowy, fortepian, perkusje i srodki
elektroniczne (1988) — muzyka do filmu poswigcona wybitnemu
perkusiscie Janowi Pilchowi, ktéry wystepuje w tym filmie m.in.
obok samego kompozytora-pianisty; jest to portret muzyczny gry
na instrumentarium perkusyjnym, a nie Pilcha.
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13. Babuddékisp na 5 Zeriskich glosow (1988) — utwér poswigcony
pieciu paniom ze Stuttgartu, sSpiewajacym w zespole muzyvki
wspolczesnej; Schaeffer po przestudiowaniu ich glosdw skomponowal
co$ w rodzaju portretu zbiorowego ($piewaja jednoczesuie).

Spis, ktéry tu przedkladam, zawiera nie tylko tytul, obsade i rok
powstania, ale i najogdlniejsza charakterystyke genezy utwordw.
Juz z samego zestawienia owych trzynastu kompozycji (ktore
~pomijaja” 287 innych pozycji w dorobku Schaeffera) wynika, ze
intencja kompozytora nie byto bynajmniej zbudowanie jakicjs gale-
rii portretéw muzycznych, lecz Ze w istocie rzeczy czasem zwracal
sie on ku pewnym postaciom (kierowany najrézniejszymi motywa-
cjami), by im poswieci¢ nieco wigcej uwagi.

Czy tematem noze byé czlowiek? Bywaly rézne pomysly tego
typu. Ryszard Strauss opisuje w Zyciu bohatera (Ein Heldenle-
ben, 1897-1898) chyba siebie samego, skoro w czesciach V i VI
cytuje wlasna muzyvke. W tym sensie Schaeffer czesto wraca do
swojej osoby, gdyz w jego kompozycjach pojawiaja sie aluzje do
wlasnych wczesniejszych utwordw. Mahler twierdzil — cho¢ bylo to
w liscie, nie w wypowiedzi oficjalnej — ze po Beethovenie nie bylo
wspolczesnego utworu, ktéry by nie ujawnial jakiegos wewnetrznego
programu (inneres Prograrnm). Liszt uwazal, Ze muzyka progra-
mowa obrazuje aluzyjnie lub wiernie wrazenia duszy w sensie mysli
i obrazdw, uwazal tez, ze lepiej bedzie, gdy sam kompozytor wskaze
na idee poetycka kompozycji niz by to miat robié krytyk, wydawca
czy ktokolwiek inny. W muzyce opisywano przyrode ( Weltawa
B. Smetany, Alpensinfonie R. Straussa), ale réwniez osoby (Mac-
beth tegoz R. Straussa). W okresie rozkwitu poematéw symfonicz-
nych kompozytorom réznego autoramentu kazdy temat wydawal sie
dobry, istnial przeciez na przyklad poemat symfoniczny Winnetou.
Schaeffer ma na swoim koncie komualda Traugutta, ale nie napisal
tej kompozycji — jak juz wiemy — jedynie z wlasnej potrzeby, po
prostu podporzadkowal swoje umiejetnosci dzielu, ktére bez ojcow-
skiej namowy nigdy by nie powstalo. Podobnie jak w niektdrvch
religijnych kompozycjach interesowala go przede wszystkim formna
utworu, tak i w tym przypadku najsilniejszym impulsem byla mysl
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o stworzeniu wyjatkowo krétkiej kompozycji na wieclka orkiestre
(7ycie przerwane zadana bohaterowi $§miercia!), o kilkakrotnie, grun-
townie zmieniajacej si¢ instrumentacji. Muzyka w niezwykle zwiezly
sposdb (w zwartej formie) okreéla tu sylwetke bohatera, wielkiego
Polaka, jego krétka dziatalno$é i dramatyczny koniec (Traugutt zo-
stal powieszony). Przepojona tragizmem przebiega w nieustannym
napigciu, w maksymalnym stezeniu; specyficznie obrazowa faktura
— z pozoru nie majaca tematéow — okazuje sie przy blizszym po-
znaniu bogatym zbiorem przemyslnie ukrytych, zaszyfrowanych mo-
tywéw melodycznych, rozpoznawalnych wylacznie przez kompozy-
tora czy tez osoby znajace dobrze utwér. Silne brzmienie orkiestry
otrzymuje tu Schaeffer zupelnie nowymi §rodkami, stosujac przez
caly czas gesta i wielowarstwowga fakture, symbolizujaca zlozona rze-
czywistos¢ tamtych czaséw i jej dramatyczne problemy. Olbrzymia
liczba wspdlistniejacych ze soba przeréznych ,akcji muzycznych” —
zwielokrotnione dzialanie w tym samym czasie, sprzyja niespokoj-
nej i wybuchowej narracji muzycznej o silnym tadunku dynaimicz-
nym.

Innym portretem juz nie na orkiestre, lecz na tasme jest Hom-
mage a Strzeminski. Wladyslaw Strzeminski to bez watpienia
jedyny malarz swojej epoki, ktory zachwycil Schaeffera. Malo-
wal abstrakcyjnie i bardzo indywidualnie. Byl jednym z pio-
nieréw naprawde nowoczesnej sztuki w Polsce i zarazem jej wybit-
nym przedstawicielem, a nadto teoretykiem (slynna teoria widze-
nia). Schaeffer zachwycal si¢ nim, mial w domu reprodukcje jego
obrazéw (pieknie zreszta wykonane). Kiedy$§ rozmawiat z Julia-
nem Przybosiem przez pare godzin, obaj powiedzieli sobie wszy-
stko o sztuce i o muzyce (w ktérej Przybos bardzo dobrze sie
orientowal) i wéwczas powstal pomysl skomponowania muzyki do
filmu o Strzeminskim. Ale kompozytorowi to nie wystarczalo: obok
muzyki do filmu skomponowal tez muzyke w formie hommage’u,
w ktorej poslugiwal sie wypracowanymi srodkami studia elektronicz-
nego, nie rezygnujac jednoczesnie z eksperymentéw (zamiana glosu
zeniskiego Spiewaczki Izy Jasiiiskiej na glos meski, tajemniczy, dwu-
znaczny, ,gdyz w kazdym artyscie — moéwi Schaeffer — jest tez co$
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kobiecego”), i zestawial warstwy muzyki heterogenicznej w sposéb
daleko odbiegajacy od wytworzonych juz w studio konwencji.

W utworze tym mozna dostrzec duza pomyslowosé przy uzyciu
stosunkowo malych $rodkéw (w koricu kompozycje te zestawil
niejako z materialu nagranego do filmu). Czy jest to portret
Wiadyslawa Strzemiiiskiego? Mysle, Ze jest to jeden z najautentycz-
niejszych w zamierzeniu portretéw muzycznych, jaki Schaeffer skom-
ponowal. Ten utwér jest swoistym holdem zlozonym artvscie, ktory
w r. 1952 z glodu upad! na jednej z ulic Lodzi (trzeba wiedzieé, ze
w pierwszej wojnie stracil noge) i zmart w szpitalu. W czasach stali-
nowskich byt atakowany i usunigty z Wyzszej Szkoty Sztuk Plastycz-
nych w Lodzi, szkoly, ktérej byl filarem. Zatem los jego byt tragiczny
i bolesny. Muzyka Schaeffera przepojona jest smutkiem, jakas
dziwna melancholig, w harmonice Schaeffer dobrat srodki wyjatkowo
intensywne, muzyka przebiega w ruchu jakby zalobnym. Do stylu
tej muzyki Schaeffer nigdy wiecej nie nawigzywal, moze tylko w jed-
nym krétkim fragmencier Monodramu, gdzie wywoluje wzruszenie
réwne temu. jakie budzi w utworze poswigconym Strzemiinskiemu.

Z kolei Hommage a Irzykowski na zespol instrumentalny skom-
ponowany zostal z wielkiego sentymentu dla Irzykowskiego. Scha-
effer ,wmyélal si¢” w to dzielo z wyjatkowa intensywnoscia. Juz
raz kiedy$ nawiazal on do Karola Irzykowskiego. Znamienne jest
to, ze dotknat tylko wstepu do Pafuby, jakby z obawy, iz wglebiajac
sie w calego Irzykowskiego zrobi co$ niestosownego. W TIS M2
podstawa sa Sny Marii Dunin, éw fantastyczny fragment niby to
przeswietlajacy dzielo, a zaledwie wprowadzajacy tylko w jego kli-
mat. Wizja ta jest uderzajaco bliska przeswiadczeniu o wazkosci snu
innego autora, Ionesco (W Snach o Schdfferze, notabene wykorzy-
stanych przez Schaeffera w osobnej kompozycji). Tu — w Hom-
mage’u kompozytor nawiazuje po raz wtdry (jest to wyjatek
w jego tworczosci!) do Irzykowskiego, stawiajac mu swéj maly, pry-
watny pomnik (okreslenie Schaeffera). Jest to z cala pewnoscia por-
tret polskiego pisarza. W poszukiwaniu prawdy Irzykowski spietrzal
nieprawdopodobienistwa, nawet jako krytyk-racjonalista nie szedl
zwyklym tropem. Schaefferowi typ umyslowosci Irzykowskiego byt
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zawsze bardzo bliski, z zachwytem rozczytywal si¢ nawet w Benia-
minku (rzeczy o Boyu i przeciw Boyowi Zelefiskiemu, ktéry razit
go swoja powierzchownoscia 1 postepowoscia na pokaz), choé byl to
paszkwil wyjatkowo przykry. Kompozytor widzi w polskim pisarzu
przede wszystkim wielki talent, wielka zdolno$¢ do przekraczania
konwencjonalnych i umownych granic. Hommage jest przepojony
miloscia do autora Paluby, nicswiadomego rodzaju swojego talentu;
zostal ,tylko” krytykiem, w Polsce, ktéra krytykow nie znosi i nie
powaza. Schaefler nie uwaza Irzykowskiego za geniusza, gdyz byt to
autor bardzo nieréwny; uwaza go jednak za talent niezwykly, zmar-
nowany, jak wiele talentéw w Polsce. Muzyka poswiecona Irzykow-
skiemu (z gatunku muzyki akcji), o medytacyjnym i refleksyjnym
charakterze, wyrdznia sie glebia wyrazu, przepelniona jest ciemnymi
i ponurymi barwami, oddajacymi smutny los wielkiego pisarza pol-
skiego. Partytura tego utworu jest arcybogata i dokladna. Nuty
(wysokosci dZwiekowe, rytmy) nie sa tak waine jak sama materia
dzwickowa -— opisana przez kompozytora tak doktadnie, ze w efekcie
kazdej nucie odpowiadaja tu szczegélowe komentarze, co ,z punktu
widzenia, wykonawczego stawia rzecz na glowie”, ale kompozytor
chce tu dotrzeé do samej substancji muzyki.

W bliskim zwiazku z tym utworem stoja Spinoziana na zespol
instrumentalny, powstale w r. 1977 bez jakiejkolwiek okazji, spo-
ntanicznie, pod wplywem lektury nawet nie samego Spinozy, lecz
jego biografii. Zycie filozofa, pisarza czy kompozytora jest dla
Schaeffera réwnie fascynujace jak twoérczosc. Zycie — to los da-
nego czlowieka. Spinoza — osamotniony, odtracony, konsekwentny
i nieugiety w swojej (obcej 6wczesnej myéli filozoficznej) wizji pan-
teistycznego monizmu, Spinoza, ktéry potrafil sie zdoby¢ na bo-
haterstwo zycia wedlug kanononéw wlasnej osobowoéci, na nie-
zalezno$¢ i wolnoé¢ duchowa — przejal kompozytora z niezwykla
sila. (Pd6Zniej kompozytor przejal sie réwniez losem Vaniniego). To
przezycie bylo jednak silniejsze, gdyz doprowadzito do muzyki abso-
lutnej, silnej, sugestywnej w wyrazie. Poszczegdlni instrumentalisci
maja tu wolny wybor sposrod instrumentéw o podobnej aplikatu-
rze (aluzja do indywidualnego myslenia, samodzielnego dociekania
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prawdy), muzyka przebiega na zasadzie réwnowaznego traktowania
pomysléw — wybrany instrument pokazuje réznorodnosé i wszech-
stronno$¢ dzialania, podczas gdy inne instrumenty powtarzaja ciagle
to samo, co wyraznie kojarzy si¢ z nie uznawanym przez swoich
ziomkéw i odpychanym Spinoza. Ale gdybySmy nie styszeli nic
o ,temacie Spinoza”, by¢ moze nie domyélelibysmy sie, ze idzie tu
o kogos, kto tytulem samej biografii stal si¢ kompozytorowi tak bli-
ski. Moze tylko uzycie (trzech) skal zydowskich daloby uwaznemu
i wyksztalconemu w muzyce stuchaczowi co$ do myslenia.

Fascynacja Schaeffera zaréwno czlowiekiem, jak i jego filozolia
zrodzilo utwér Vaniniana ne dwoch aktorow, zespol wykonawecouw,
srodki elektroniczne i tasme (1978). Piszac swoje Vaniniana
Schaeffer mial zadanie bardzo trudne. Cokolwick bysmy o muzyce
sadzili, nie nadaje si¢ ona zbytnio do gloszenia prawdy. Jej jezvk
jest autonomiczny; tak jak muzyka nie potrzebuje tckstu, slowa
czy obrazu (gdyZz sama jest wymowna), tak i my$l nie potrzebuje
muzyki. Schaeffer zapragnal jednak polaczy¢ obie te formy; bylo
to zadanie fascynujace. Swoje Vaniniana przerabial wiclokrotnie
(wyjatek to rzadki w jego dzialalnosici twdrczej!), wreszcie dotart
do rezultatu, ktéry go zadowolil. Napisal ni to sztuke, ni teatr
instrumentalny, a jednak udalo mu si¢ stworzy¢ dzielo integralne.
$wieze, tchnace wlasnym zyciem, dzielo o niezwyklej ekspresji.
wzmozone sila tekstéw samego Vaniniego.

Vanini mial dystans do wlasnego tekstu, nigdy nie ujawnial
pelnych rezerw myslowych, zawsze korzystal — jak Schaeffer w swo-
ich najlepszych enuncjacjach — z nadmiaru mysli, pisal tak. by
czytelnik byl zmuszony mysle¢ dalej; Vanini wciaz jeszcze niepo-
koi czytelnika. Nigdy nie chodzilo mu o wywieranie wrazenia, gdyz
nie byt demagogiem. Szukal prawdy, dzis oczywistej i moze myl-
nej, ale w swoim czasie nie bylo czlowieka, ktéry by tak zabiegal
o przemysienie kazdego problemu od nowa.

Schaeffer potraktowal Vaniniego gléwnie jako czlowieka, zary-
sowal teatralny, a moze metateatralny portret mysliciela. Portret
ten ujal w kilkunastu malych scenach na przestrzeni 68 minut i nie
zawahal sie ani razu przed portretowamem mysli wloskiego filozofa.
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Vaniniana staly si¢ kompozycja dla znawcéow. Wykonane zostaly
w Lecce i trzech innych micjscowosciach poludniowych Wloch w ra-
mach mi¢dzynarodowego sympozjum naukowego poswigconego Va-
niniemu. W roli Vaniniego wystapil Andrzej Grabowski, z ktérym
wspélpraca — jak twierdzi kompozytor — przebiegala arcysym-
patycznie, w wielu innych rolach (nauczycieli, adwersarzy) An-
drzej Kierc, ktéry zablysnal wmiejetnoscia wnikania i przeistacza-
nia sic w réZne postaci. Wspaniala role odegrala sopranistka Ha-
lina Skubis, ktéra méwita teksty w rézaych jezykach (gdy akto-
rzy pozostawali przy lacinie i wloskim). Instrumentalistami w Va-
ninianach byli Krzysztof Suchodolski (wiolonczela) i sam kompo-
zytor (grajacy na fortepianie), a media elektroniczne wprowadzal
Marek Choloniewski. Wykonania utworu, odbywajace si¢ gléwnie
w kosciolach, byly znakomite i w swej wymowie przejmujace.

W Vaninianach poznajemy Schaeffera-scenarzyste przekazuja-
cego nic tvlko my$li Vaniniego (co jest gléwnym motywem), ale
rowniez jego droge do wolnosci mysli wraz z wszelkimi konfliktami
pojawiajacymi si¢ na niej i dramatycznym koricem (scena osadzenia
Vaniniego, jego aresztowania i bohaterskiej $mierci). Przebogata
materia dZwigkowa (glosy instrumentalne, glos wokalny, tasma) zna-
komicie postuzyta kompozycji, ktéra przy calej swojej zagadkowosci
i ztozoneosci pozostata jasnym i prostym wykladem o myslach, zyciu
oraz $mierci wielkiego i niezaleznego wloskiego myéliciela.

Lata siedemdziesiate w twodrczosci Schaeffera obfituja w utwory
poswigcone filozofom. Obok oméwionych wyzej Vaninian naleza tu:
Heraklitiana, Bergsoniana, Heideggeriana.

Heraklitiana

Schaeffer dlugo rozmyslat nad kompozycja, ktéra rézini wyko-
nawcy mogliby realizowaé bez naruszenia generalnej idei utworu;
utwor wieloksztaltny musial byé tez wieloznaczny. Taka wielo-
znacznos¢ znalazl kompozytor w filozofii Heraklita z Efezu (ur.
ok. 540, zm. 480 p.n.e.) gloszacego teorie ,wiecznego ruchu i zmiany
w $wiecie”. Kompozytora pociagala owa heraklitejska niejasnosé
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i wieloznacznosc, ale jego ambicja bylo nie cytowaé filozofa, lecz
przeniknaé swoja muzyke jego myélami. Heraklitiana zostaly na-
pisane na solo i tasme, pierwotnie (1970) dla dziesigciu, a pdinicj
dwunastu wykonawcéw. Moga nimi by¢é: flecista, saksofonista, per-
kusita, wibrafonista, pianista, pianista grajacy na fortepianie prepa-
rowanym, harfistka, wiolonczelista, sopran, aktor, malarz lub kom-
pozytor (autor oczywiscie).

»,Graé¢ w duchu Heraklita (wedlug komentarza kompozytora) znaczy tworzyé
wlasng przygode muzyki: dZwieki, akcje, gesty, zachowanie sie — nie powinny
budzié tradycyjnych skojarzen z muzyka. Poddajac sie muzyce na tasmie solistka
(ew. solista) powinna odnajdowad w niej raczej to, co mozna zrobié niz to,
co wynika z muzyki. Graé stale przeciw muzyce (zgodnosé z samego
zestawienia solistycznej muzyki z tasma)”.

Cykl Heraklitiana jest typowym utworem z gatunku muzyki ak-
cji. Na tle tadmy (majacej tu inne znaczenia niz w utworach solo-
wych z tasma) solista rozwija akcje jedna po drugiej dbajac o to,
by byé w zgodzie z soba, a przeciw muzyce na tasmie. Tasma po-
wstala w Studiu Eksperymentalnym Polskiego Radia w Warszawie
przy udziale Bohdana Mazurka jako realizatora dZwiekowego i jest
niezmienna dla wszystkich wersji.

Zgodnie z naczelna idea przyswiecajaca utworowi (oddac¢ filozofie
Heraklita przy pomocy dZwiekéw, nasyci¢ i przepoi¢ muzyke jego
mys$lami, narzuci¢ zaréwno wykonawcom, jak i odbiorcom chwile
obcowania z ,duchem” Heraklita), Heraklitiana dzieki wielu czyn-
nikom wizualnym (oéwietlenie czerwone i niebieskie w ciemnosciach
grajacego solisty, jego mimika, gesty, ruchy, akcje), audvtywnym
(muzyka z tasmy, muzyka grana na zywo i wynikajaca z wszeikich
dzialai pozamuzycznych), a takie w zaleznosci od dyspozycji psy-
chicznych i gotowosci duchowej wykonawcy (od czego uzalezniona
jest ostateczna wersja interpretacji) pobudzaja stuchaczy do wysitku
intelektu i pracy wyobraZni. Trudno sobie wyobrazi¢ dwa takie
same wykonania tego utworu. Jest tu cos z happeningu; na naszych
oczach rozgrywaja sie nieprzewidziane w szczegélach (réwniez i dla
kompozytora) zdarzenia, tworzy sie niepowtarzalna i nieuchwytna
warto$é, uzalezniona od przemijajacej chwili.
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Bardzo pi¢knie o Heraklitianach pisze w swojej ksiazce Portrety
filozofow prof. dr hab. Andrzej Nowicki — filozof kultury i entu-
zjasta idei Schaeffera; poswigcil im réwniez szereg wykladéw na
UMCS w Lublinie. Z ksiazki dowiadnjemy sie, ze Schacffer zapo-
znal sie dokladnie z leraklitem w czasie przygotowan do doktoratu
w r. 1968.

Heraklitiana mialy wiele znakomitych wykonail, a wersja na
Sfortepian preparowany” z Adamem Kaczynskim — doczekala sie
nawet realizacji fimowej, ktéra zaréwno wykonawcy, jak i kompozy-
torowi (uczestniczacemu przy kreceniu filinu) przyniosta wiele saty-
sfakcji.

Bergsoniana

Bergsoniana na flet, sopran, fortepian, rog, kontrabas i tasme
powstala w listopadzie 1972 roku; jest to utwér jednoczesciowy
(zbudowany z dwéch czlonéw noszacych nazwy duré i €lan vital),
ktdérego zapis pozwala na swobodna konfrontacje glosu i instru-
mentow z taéma. Poszczegélne glosy wywodza sie¢ — jak to czesto
u Schaeffera bywa — z réznych Zrédel. Sa to: glos ludzki, instru-
ment dety drewniany, blaszany, instrument smyczkowy i klawiszowy
(razem z tasma az sze$é réznych warstw). Ogdélnym zatozeniem
tworczym kompozycji (zgodnie z tytulem) sa dwa pojecia bergso-
nowskie — duré i élan vital — ktére tworzyly (jak pisze w komen-
tarzu kompozytor) rodzaj przewodnika dla rozwojowo traktowane;j
calosci formy.

W tym czasie Schaefier pozostawal pod wiclkim wrazeniem lek-
tury dziet Bergsona (i jego spirytualistycznej metafizyki, polegajacej
na intuicji) oraz Prousta, ktéry w literaturze (A la recherche du
temps perdu) znalazl jakby odpowiednik tendencji myslowych i po-
znawczych Bergsona (Schaeffer zamierzal w tym czasie nawet korzy-
staé z tekstow Prousta w planowanych komnpozycjach scenicznych).

Schaeflera zainteresowala w filozofii Bergsona przede wszystkim
jego antymaterialistyczna postawa. Istnieje zwiazek miedzy materia
a zyciem, miedzy cialem i duchem, miedzy determinizmem a wolna
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wola; Bergson zastanawial sie, czy duch moze by¢ materia i cos
z tego przeniknelo réwniez do filozoficznych rozwazan Schaeffera
nad sztuka, zwlaszcza nad tymi jej formami, ktére wymagaja kon-
kretnej, rzemieslniczej realizacji (jak na przyklad w kompozycjach
jazzowych, w ktérych operuje sie idiomami). Bergson rozmys§lal
rowniez nad rola $wiadomosci w tworzeniu, interesowal go problem
poznania, ktére moze operowaé czynnikiem intuicji, niewyrazalnej
w slowach, nie dajacej si¢ dobrze okresli¢, ale przeciez istniejacej,
i tu Schaeffer odnalazl sicbie, dzialanie twércze bowiem w duzej
mierze zawdzigcza on intuicji.

Jezyk ustala charakter $wiata w pojeciach, ktdre sa abstrak-
cyjne, z ktérych nie da sie ewokowaé konkretu, jezyk nie jest
tez w stanie oddaé najistotniejszych relacji muzyki tworzacych
piekno. O tym pieknie dowiadujemy si¢ dopiero przy jego zaist-
nieniu. Schaeffer twierdzi, ze zawsze wtedy dziwimy sie, iz ta-
kie wlaénie érodki techniki i rzemiosta przynosza owoc w postaci
piekna, w dodatku jednorazowego. Elan vital Bergsona ma cel.
lecz nie jest on z pewnoscia apriorycznie ustalony; mozemy go in-
tuicyjnie doswiadczaé dzieki identyfikowaniu sie z materig. Inten-
sywno$¢ wniknigcia w materi¢ (owo trwanie — durée) prowadzi do
cigglych zmian i przemieszczen, a tym samym do wolnosci. Rozwdj
tej wolnosci wiaze sie z €lan vital, dzieki ktdéremu mozliwa jest
tworczosé.

Bergsoniana powstaly dla zalozonej przez Andrzeja Dutkiewi-
cza ,Grupy XX" i przez ten zespdl byly kilkakrotnie wykonywane.
Schaeffer przy pisaniu kompozycji pomyslal o oddaniu holdu jed-
nemu z najwigkszych myslicieli, postugujacego sie w swej filozofii
nie lektura i fascynacja innych autordw, lecz wlasnym odczuciem.
w tym przypadku genialnym.

Heideggeriana
Schaeffer zna Heideggera jak malo kto, ksiazka Sein und Ze:t

towarzyszyla mu od lat, najpierw w odpisach, péZniej w oryginale:
filozof ten jest kompozytorowi tak bliski, ze swoje wyklady o nowej
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muzyce dla studentéw, czy w Galerii Krzysztofory dla malarzy,
zmienial cz¢sto w wyklady o filozofii Heideggera. Mozna powiedzied,
7e Schaeffer jest caly przesiakniety tym filozofem, jego sposobem
myslenia i tworzenia mysli, jego technika wglebiania sie w istote
traktowanego zagadnienia.

W muzyce Schaeffer jest filozofem, chce wiedzieé, czym jest mu-
zyka; niektére swoje utwory (jak np. Tertium datur) nazywal trak-
tatami muzycznymi. Stanowi to pewna analogie do sredniowiecza
(w ktérym rzeczy traktowano z wielka powaga, ,wmyslajac sie”
w nie), do epoki traktatéw pisanych nie dla efektu czytelniczego czy
osiggania naukowych stopui, lecz z rzeczywistej potrzeby poznania
$wiata, wnikniecia w jego tajemnice.

Schaeffer jest zwolennikiem jednosci duchowej i materialnej:
bardzo silnie interesuje go epoka, w ktorej jeszcze nie wytworzylo
sie poczucie narodowe, epoka uniwersalizmu, epoka, w ktérej
dziedzictwo kultury antycznej laczylo sie z pierwszymi kanonami
chrzescijanistwa w jedno. W sztuce nawiazuje wyraZznie do kierunku
artystycznego zwanego po wlosku pittura metafisica, poszukujac
od lat jej muzycznej odmiany. W tym artystycznym dzialaniu
pomocna mu byla filozofia Heideggera, ktéremu postanowil wyrazi¢
wdziecznos¢ w postaci kompozycji.

Heideggeriana dla zespolu wykonawcow sa dzielem trudnym
i niezwyklym.

Nasuwa sie tu kilka pytan. Pierwsze z nich to: czy muzyka
moze odda¢ problemy filozofii, czy moze odzwierciedlaé ja, choéby
transcendentnie. Nie mam powodu nie wierzy¢é kompozytorowi, ze
piszac Heideggeriana myslal o niemieckim filozofie, o jego dziele.
Moze to zatem by¢ tylko akt przynaleznoSci utworu do kregu
duchowego Heideggera, ktéry nie stworzyl zamknietego systemu
(w XX wieku juz o tym nie myslano), ale jego filozofia szla
najdalej w glab materii istotnej dla poznania czlowieka. Filozof
zastanawia sie czesto, dlaczego tak méwimy, jak méwimy. Typowym
przykladem jest analiza konsekwencji plynacej z uzycia zaimka
zwrotnego ,sie” (niem. man). Jakze bliskie sa te rozwazania
muzykowi, ktdry choé wie, ze muzyka nie wyplywa — jak literatura
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czy plastyka — z realnosci, ze jest abstrakcyjna, ze w naturze jej
nie ma, ze jej nature tworzy si¢ dopiero w trakcie komponowania,
choé wie to wszystko, moze latwo zauwazyé, ze i na tym polu wicle
dzieje sie jakby samo przez sie (tworzenie si¢ konwencji: nikt sie
przeciez na nia nie umawia, ona tworzy sie sama!). Rozwdéj muzyki
dokonywal sie dwutorowo: tworzyly sie konwencje (system dur-
-moll jest tego najlepszym przykladem, ale takze takie formy, jak
fuga czy sonata), ale nie one decydowaly o rozwoju muzyki, lecz
my$l, ktéra poza nie wyrastata. Schaeffer — jak wiemy — burzyl
czesto muzyke, a jednoczesnie ja na nowo konstruowal. Réwniez
w tym utworze konwencja znikla gdzies zupelnie, a muzyka pojawia
sie i znika, moze podobnie jak zycie ludzkie, jak wszelkie istnienie
(Dasein) w ogdle. Wielkie pauzy stuza tu refleksji. Gdy slyszymy
jakie$ zdarzenie Heideggerianow, wskutek zlozonosci jezyka (a jezyk
Heideggera tez jest bardzo zlozony!) nie mozemy powiedzieé
dokladnie, co wlasciwie uslyszeliSmy, gdyz tkanka muzyczna nie
przypomina niczym tkanek, ktére znamy, tkanek ujetych w metrum,
rytmie, w jasnych konturach linii, w ustalonych proporcjach miedzy
tym, co wazne, a tym, co na drugim planie, w zespalajjcej
wszystko harmonice czy technice brzmienia, do czego jestesmy
przyzwyczajeni, czego oczekujemy w muzyce. Slyszymy jakies
zdanie — jakby w zupelnie obcym jezyku — i zastanawiamy sie, co
wlasciwie zostalo powiedziane. Muzyka ta ma wiec swoja tajemnice.
Jest przede wszystkim nieredukowalna do jakiej$ prostszej postaci
i na tym polega urok tej kompozycji,napisanej przez Schaeffera na
wlasny jubileusz: 50-lecia urodzin.

Heideggeriana napisane sa na 11 instrumentéw solowych. Flet,
obdj i puzon tworza grupe instrumentow detych. Naturalnie nie
jest to ,grupa” w sensie konwencjonalnym, sa to trzy rézne instru-
menty dete, ani razu nie traktowane podobnie, kazdy z nich ma
tu swoj wlasny repertuar srodkéw. Technike te Schaeffer zapo-
wiedzial juz wczesniej w kilku utworach, ale tu potraktowal rzecz
bardzo konsekwentnie. Podobnie postapil z grupa perkusyjna (ma-
rimbafon, wibrafon, batteria), do ktorej dolaczyl fortepian. Grupe
czterech instrumentéw smyczkowych tworza troje skrzypiec i wio-
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lonczela. Tu trio skrzypcowe czesto jednoczy sie w jakby jeden
instrument, natomiast wiolonczel¢ kompozytor ,dzieli”, jakby roz-
szczepia. Ta tendencja jest wlasciwa kompozytorowi, ktéry uwaza,
ze traktowanie instrumentéw jako pojedynczych linii jest banalne;
wymy$lit wigc zasade, Ze grupa instrument6w staje sie czesto jakby
jednym instrumentem (w naszym przypadku mamy jakby skrzypce
dwunastostrunowe!), natomiast pojedynczy instrument (u Schaef-
fera z reguly solowy) rozdziela si¢ brzmieniowo na materie, ktdra
styszymy w zwielokrotnieniu (stad owo wielkie upodobanie Schaef-
fera do dZzwiekéw multifonicznych, do czteroglosowych podwdjnych
tremolowych ,tryléw”). W Heideggerianach technika ta uzywana
jest w duzym zakresie.

Mam mgliste przeczucie, ze Heidegger wplynal nawet na jezyk
dzwiekowy kompozytora. Schaeffer jest w tym utworze bardziej ra-
dykalny, by¢ moze dlatego, ze myslal o Heideggerze, ktory w swojej
filozofii stal samotnie nad innymi filozofami zastanawiajacymi sie,
czy akceptowaé idee innych, czy sprzeciwiaé si¢ im (bylo to zadanie
zawsze chetnie spelniane przez filozoféw!). Nie sadze, by w lite-
raturze wspolczesnej dalo sig¢ znaleZé utwér podobny do Heidegge-
rianow. W swoim dwiescie piatym utworze kompozytor nawiazuje
(moze z racji jubileuszu. wspomnieii!) do naiwnej postawy tworze-
nia muzyki bez liczenia sie z jej zasadami. Wiemy, ze ,przytapano”
go na tym, iz jest kompozytorem awangardowym. Ale tu jest juz
muzykiem dojrzalym i nawet gdy zupelnie zbacza z toru konwencji,
jest kompozytorem swiadomym mozliwosci materialowych muzyki.

Nastepne pytanie, jakie sie tu nasuwa, dotyczy formy. Przy-
zwyczailismy sie mysle¢ o formie jako o czyms z géry danym. Jest
to pojecie falszywe. Forma tworzy sie w trakcie muzyki, nigdy nie
jest dana, gdyz wtedy kompozytor wypelnialby ja tylko (co zreszta
zdarza sie, gdy piszemy na przyklad uwerture orkiestrowa) melo-
diami, harmoniami, motywami i tematami. Tymczasem — twierdzi
Schaeffer — ciekawsza jest forma kolejno przedstawiajaca serwo-
wane przez kompozytora sceny czy fragmenty, ktére potem tworza
calos¢. Czy logiczna? To juz sprawa formalnych uzdolnieri kompo-
zytora. Wielcy kompozytorzy tworzyli logike wcale o niej nie myslac,
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w kazdym razie nie myslac o nicj tak, jak czyni to dzi§ zawsze
,wtérnie” myslacy analityk, ktérego bardziej interesuje, czy muzyka
zgadza sig (tzn. czy zawicra tematyczne, motywiczne i fakturalne
analogie, po ktérych poznaje on forme, co jest oczywiscie ulomne),
zamiast — co ona w sobie zawiera. Inaczej méwigc: analityka inte-
resuje bardziej, czy wyklad byt logicznie przeprowadzony niz czy byt
dobry. Schaeffer wynalazt forme, ktéra w Heideggerianach pokazat
w sposéb wzorcowy. Utwdr zmontowany jest z watkdw oddzielonyveh
od siebie duzymi panzami tak, by nie tworzyly one ciaglodci (za-
uwazmy, ze na przyklad w péiniejszym Koncercie organowym bedzie
staral sie o niepostrzezone przechodzenie jednej postaci w drugq.
o idealna wprost ciagtosé toku narracyjnego, o niemal . nie koficzace
sie melodie”!). Pauzy siuia tu refleksji na temat uslyszanego frag-
mentu. Kolejne epizody znikaja niepostrzezenie, aby nowe zdarzenia
pojawily sie niemechanicznie, nieprzewidywalnie, stowem: tworzy
forme niespodziewana, nie: oczekiwana. Gdyby$my pordwnali te
forme do wyktadu (filozofa), to wéwczas uderza nas, ze nie wyklada
on nam swych racji mechanicznie, jedna po drugiej, lecz wiaze po-
szczegllne watki ze sobg, tworzac myslowe relacje miedzy nimi,
jakby pomosty myslowe. I w tym punkcie Schaeffer bardzo jest
podobny do Heideggera. Niemiecki filozof nie opuszcza watkdéw juz
wyjasnionych, lecz stale konfrontuje je z innymi, jakby z zalem roz-
staje sie ze swoimi tematami (dlatego Heidegger moze si¢ w czytaniu
wydad nudny, czy jalowy, a w przechodzeniu z tematu w temat na-
wet ciezki).

I jeszcze jedno pytanie (lubie operowaé takimi pytaniami, gdyvz
one przyczyniaja si¢ do wydobycia probleméw ukrytych): w jaki
sposob Heideggeriana wspolgraja z mysla Heideggera, na przyklad
z jego teza, iz czlowiek jest wprojektowany w $wiat, geworfen —
rzucony w swiat. Schaeffer tworzy jakby indywidua muzyczne ob-
darzone réznymi cechami; kazde zdarzenie muzyczne, kazdy indywi-
dualny watek jest S$wiatem dla siebie. Jest zdarzeniem egzystencjal-
nym. Egzystencjalizm (Jaspers, Heidegger) zapvtywal o sens istnie-
nia i o polozenie czlowieka w Swiecie. Zapytywal o losowa zaleznosc¢
czlowieka i o charakter jego izolacji. Wyizolowane watki w Heidegge-
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rianach Schaeffera az si¢ prosza, by potraktowaé je myslowo analo-
gicznie. Tu wchodza w gre faktycznie Grenzsituationen (Jaspers)
oraz Becwusstsein der Geworfenheit (Heidegger) i mozna o tym
méwic tylko w tym utworze Schaeffera.

Heldeggerinna sq bardzo trudnym utworem. Mimo ze zespdl
skltada si¢ z 11 instrumentdéw, utwéor musi prowadzi¢ dyrygent,
aby zapanowaé nad zloZona, ekspresyjnie w swoin zwielokrotnieniu
spotegowang muzyka. Rzecz taka nabiera wlasciwych proporcji, gdy
ja poznajemy blizej.

Muzyvka Heideggerianow opiera sie na 23-dZwiekowej serii mikro-
tonowej idacej w obie strony. Na 60 stronach partytury Schaeffer
zawart tyle réinych mysli muzycznych (za kazdym razein rodzacych
sie z innego, pojedynczego dzwigku), a przeciez whasciwie zniést wy-
sokosci dZwickowe (w znaczeniy melodycznym), dekomponujac je
w stopniu nawet sobie dotad nieznanym.

Gracianiana na fortepian i media elektroniczne powstaly w zi-
mie r. 1987 z do$é¢ dziwnych wzgledéw. Oto syn kompozytora.
Piotr, znajacy kilka jezvkéw obcych, zapalal nagle checia pozna-
nia jezyka hiszpanskiego; w domu zaroito sie od kaset, ksiazek
i mimo woli autor Heideggerianow zaczal sig rozgladac za jakims$
hiszpatiskim myslicielem. Znal od lat pewne mysli Graciana (Bal-
tasara Graciana y Morales), hiszpaiiskiego filozofa z XVII wieku,
postanowil wiec poznaé je w calosci. Kompozytor czytajac te
maksymy doznal wielu wzruszeii, gdyz pokrywaly sie one z jego
wlasnymi doswiadczeniami i przemysleniami. W holdzie zlozonvm
wielkiemu myslicielowi, ktérego swiat etvezny i duchowy. stal sie
tak bardzo bliski kompozytorowi, napisal utwér dla siebie (tzn. na
fortepian) z towarzyszeniem Srodkéw elektronicznych. Kompozy-
torowi imponowal Gracian — jezuicki opat, nie identyfikujacy sie
z klerem, ktéremu przewodzil: ,umial mysle¢ samodzielnie, nie-
zaleznie i na jakim poziomie!” -— méwil z uznaniem Schaeffer. Kom-
pozytor jest wyksztalconym skrzypkiem, natomiast jako pianista
wladciwie samoukiem, cho¢ lekcje u profesora Ludwika Stefanskiego
wiele dla niego znaczyly. (Slynny maz Haliny Czerny-Stefaiiskiej
nauczyl swoich adeptéw umilowania instrumentu, przyjemnosci gra-
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nia, wykonywania muzyki i zastanawiania si¢ nad indywidnainymi
rozwiazaniami pianistycznymi. Schaeffer siada do fortepianiu jak in-
ni do stolu brydzowego!). Schaeffer ma wielkq tatwos¢ grania, a na-
wet pewne predyspozycje wirtuozowskie. W Graciapianach moina
podziwiaé delikatne uderzenia i umicjetnosé prowadzenia watkdw
wieloglosowych (specjalng uwage poswigeca on glosom Srodkowyvui,
podobnie jak na przyklad w Kongrucncjoch). Nie bodac nigdy fa-
natvkiem Céwiczenia, wyspecjalizowal sie w muzyce subtelnej i deli-
katnej, w improwizacji, ktorg pojmuje po swojerin. oraz w muzyce
wymagajacej specjalnego wyrafinowania, jedli chodzi o wirtuozostwo
i specyficzny barwe fortepianiu. W nagraniu plytowyin cechy te
ujawniaja si¢ z caly oczyvwistodcia. Gracianiana sa tak pomyilane,
ze utwor zaczyna sig jak wielowarstwowa tmprowizacja, a kotezy
w zupelne] deformacji, glownie pray pomocy przeksztalcen elnltro-
nicznych. Zrédlein diwicku s3 tu tylko dZwicki fortepianowe.

Wéréd portretéw muzyczaych Schaeffera pozostala jeszeze do
omowienia ostatnia grupa utwordw pisanych na zamowienie. Nalezy
tu Hommage a Czyiewski dla zespolu wykonawcow secniczigch
1 muzycznych (1972) -— tvpowy utwdr sceniczny.  Podstawy
kompozycji Hommnage staly si¢ idee malarskie i teksty Tytusa
Czyzewskiego.

Tytus Czyzewski byl malarzem, poeta i krytykiem sztuki. Sta-
nowil on typowy produkt polskiej awangardy malarskiej. ktora nie
mogac wiele znaczy¢ w kulturze europejskiej, akcentowala nasze ro-
dzime elementy, tworzac w ten sposéb niezbyt ciekawy melanz in-
tencji futurystycznych z upodobaniami ludowymi, $cislej mdwigce
podkarpackimmi. Schaeffer nie jest entuzjasta tego typu estetyki, ale
ceni Czyzewskiego jako poecte, jego talent kolorystyczny i liryzmm
(slowa poety: .malarstwo jest muzyczna rozkosza tondéw najrzad-
szych, najprostszych, z ktérych malarz tworzy obraz $wiata”).

Do napisania utworu poswieconego Czyzewskiemu zachecil kom-
pozytora zainteresowany teatrem instrumentalnym Jerzy Skarbow-
ski, teoretyk i pisarz muzyczny, dlugoletni dzialacz kulturalny {szef
Wydzialu Kultury) w Bielsku-Bialej, gdzie mial by¢ urzadzony
rodzaj awangardowego festiwalu. Skarbowski zapragnal postawié
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Czyiewskiemu pomnik, naturalunie ,wyrzeZbiony” przez Boguslawa
Schaeffera. Festiwal nic odbyl sie, ale kompozycja powstala: ma-
terialowo niespdjna, lecz synkretyczna scenicznie.  Urzeczywist-
niala ona idealy Herdera -— mozliwosé stworzenia jednosci z po-
ezji, muzyki, akcji dramatycznych i dekoracji; w tym przypadku
wszystkic te elementy zredukowane zostaly do minimum. Kom-
pozytorowi chodzilo gléwnie o stworzenie w muzycznym czasie wi-
zji, ktéra na odbiorcach pozostawialaby wrazenie bezposredniego
kontaktu ze sztuka. Zazwyczaj na scenie wszystko jest umowne
i czas traktowany jest jako komponent ruchomy, dajacy sie za-
trzymaé lub tez przeskoczy¢ (nastepny akt moze dziaé si¢ kilka
lat po6zniej). Schaeffera interesowala tu mozliwosé stworzeunia ak-
cji scenicznej zaprojektowanej na czas i w czasie wykonania utworu
(wielka role w ksztaltowaniu wizji tej muzyki odegraly préby nad
Theatre Piece Cage’a, ktorych Schaeffer byl gléwnym inspiratorem,
a ktére traktowal jako nieobowiazujacy eksperyment formalny; co$
z takiego ekspervmentatorstwa przenioslo sie do Hommage’u. Szlo
mu gléwnie o przeciwstawienie sig literaturze: teatr jako przeci-
wiefistwo literatury, ktéra czytamy wolno i dowolnie, gdy w teatrze
akcja musi sie toczy¢ nieublaganie w czasie, musi stac sie procesem
czasowym; tekst podporzadkowuje sie tu akecji, staje sie niekiedy
niewazny, mniej wazny lub zgota funkcjonalny. Tego typu kom-
pozycje znajduja sie gdzie§ w polowie miedzy muzyka a teatrem,
odnawiaja teatr przez muzyke i odwrotnie.

W  przeciwienstwie do wszystkich niemal innych utworéw
»portretowych”, ta kompozycja nie byla nigdy wykonana, nie byla
nawet probowana, utkneta gdzie§ w martwym punkcie miedzy idea
a urzeczywistnieniem. Ale jest to los wielu kompozycji Schaeffera.
On sam nie ma o tym utworze zbyt wysokiego mniemania, totez
nic dziwnego, ze pozostawil sobie w nim margines uzupelniei, ktére
kiedy$ jeszcze — by¢ moze — wniesie do tej kompozycji, a ktére
utwér — jak méwi Schaeffer — postawia na nogi.

Kolejnym utworem zamdéwionym u kompozytora jest Koncert
B-A-C-H. Po sukcesie Mszy elektronicznej, ktéra Bronistawa Wie-
trzny poprowadzila z chérem chlopiecym Filharmonii Krakowskiej
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w Norymberdze, Schaeffer otrzymal bardzo powaine zamowienie
— utwér z okazji 300-iccia urodzin Jana Sebastiana Bacha. Ra-
dio Bawarskie i organizatorzy Tygodni Organowych w Norvm-
berdze zyczyli sobie (o ile byloby to mozliwe), aby kompozy-
tor posluzyt sie mottem Bacha. Schaeffer pisal juz kiedvs$ taka
komnpozycje, byl to cykl utworow fortepianowych, z ktérego frag-
ment widnieje jako pierwszy utwor w zeszycie Musica per pianoforte.
Wtedy, w roku 1949, rocznica bachowska wygladata inaczej: byla to
200 rocznica smierci wielkiego kompozytora, ktéra przypadala na
rok 1950. Juz w tym utworze Schaeffer postuguje sie motywem
B-A-C-H, ktérv przemyslunie kombinuje z motywemn wlasnyvim
B-Es-C-H (Bogustaw Schaeffer), jego zdaniem jeszcze pickniejszym
i bardziej inspirujacym, gdyz zawiera on wszystkie mozliwe in-
terwaly od malej sekundy az do kwarty (be-s= 5, c-h= 1, es-c= 3.
es-h= 4, b-c= 2, wreszcie b-h= 1, w sumie 112 345, podkreslenie
malej sekundy, ostrego dysonasu tak typowego dla harmoniki
wpolczesnej i harmoniki Schaeffera).

Schaeffer niezwykle starannie przygotowal sie do kompozycji
tego dziela. Przede wszystkim ustalil bardzo oryginalny sklad
orkiestry, dajacy moznosé nzyskania dla organéw tla maksymalnie
mienigcego sie od barw i kontrlinii. Organom nie towarzyszy ho-
mogeniczna orkiestra, lecz olbrzymi zespdl zlozony z nastepujacych
instrumentéw:

a) skrzypce solo, odgrywajace tak wielkaq role w utworze,
ze kompozytor zdecydowal sie okreslic swdj koncert na organy.
skrzypce i orkiestre;

b) (inne) skrzypce solo oraz wiolonczela solo; oba te instrumenty
odgrywaja wielka role w polimelodycznym ksztaltowaniu dzieta, a w
pewnym miejscu utworu (moze jednym z najpiekniejszych) tworza
wraz ze skrzypcami solowymi specyficzne trio smyczkowe;

c) instrumenty solowe: flet, rozek angielski. maly klarnet.
tuba (!), saksofon sopranowy, saksofon altowy, saksofon tenorowy
i gitara; instrumentom tym kompozytor powierza zadania specjalne.
wykraczajace poza funkcje towarzyszenia;

d) dwa kwartety smyczkowe, z ktérych pierwszy gra niezwykle
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czesto, a nawet zastgpuje orkiestre (Schaeffer zauwazyl, ze kwar-
tret smyczkowy —— zwlaszcza gdy jest pisany w rozleglejszej fak-
turze — w nagraniu na tasmie moze brzmie¢ jak orkiestra), na-
tomiast drugi brzmienie kwartetu dopelnia do smyczkowego okte-
tu; :

e) wybraue istrumenty dete drewniane: grupa 4 obojéw i 2 kon-
trafagotéw (rezygnacja z innych instrumentéw jest tu znamienna,
nie zapominajmy wszakze, ze flet, maly klarnet i rozek angielski
graja w orkiestrze jako instrumenty solowe, ale czasem dopelniajace
brzmienie);

f) wybrane instrumenty dete blaszane: 4 trabki i 4 puzony
(brak rogdw Schaeffer motywuje niechecia do prezentacji migkkiego
brzmienia, ktdre rezerwowal — w wielkiej iloSci — dla organéw,
chcac uczynié je instrumentem ,milym, cieplym i lagodnym™),
naturalnie jest w tej grupie tuba;

g) grupa 4 perkusistéw, grajacych na 39 (niekiedy powtarzaja-
cych sie) typach instrumentéw, w ktorych nie brak nie tylko ksy-
lorimby czy wibrafonu, ale nawet takich, jak: dobaci, autobreak-
-drums, -o-daiko, steel-drums, syrena, flet lotosu czy pila; wszy-
stkie te instrumenty dochodza do glosu, sa w swoim charakterze
niezastapione;

h) grupa smyczkowa: 12 skrzypiec, 4 altéwki, 2 wiolonczele
i 3 kontrabasy, traktowane grupowo, na ogél homogenicznie i ho-
mofakturalnie;

i) grupa instrumentow smyczkowych specjalnie w tym utworze
przestrojonych, w sumie instrumentéw tych jest dziesieé: 6 skrzy-
piec i 4 wiolonczele.

W sumie instrumentalistéw jest tu 67 (nie liczac dwoje solistow),
ale kazdy instrument solowy i kazda grupa instrumentalna ma tu
inna funkcje.

Idea skomponowania utworu poswieconego Bachowi, ktéry —
jak wiemy — stworzyl gigantyczna synteze poprzedzajacej go mu-
zyki, wiazala si¢ u Schaeffera z historycznym ujeciem mozliwosci
muzyki. Organy sa instrumentem historycznym, nie da sie temu za-
przeczy¢. Jesli nowe dzielo mialo co$ znaczy¢, to konieczna byla re-



Portrety muzyczne B. Schaeffera : 183

(e,

wizja stosunku kompozytora do calej nowej muzyki. Napisaé utwér
na organy i orkiestre nie jest dla kompozytora tak doswiadczonego
wielkim problemem. Chodzilo mu jednak o co$ wiecej. Dlatego
postuzyl si¢ wieloma koncepcjami, ktére mialy nowa muzyke po-
stawi¢-'w innym $wietle. I tak na przyklad tyle sie méwi i pisze
o kolorystyce nowych dziel, ale kiedy si¢ im przyjrzymy, widzimy,
ze chodzi tu tylko o pewne zmiany (czy nawet przemiany) w poj-
mowaniu instrumentacji. Schaeffer nie instrumentuje swojej muzyki
w Koncercie, on instrumentacje komponuje. Co kilka stron zjawia
sie nowa dyspozycja orkiestrowa, az 54 razy nast¢puje generalna
przemiana orkiestry, co znaczy, ze orkiestra 55 razy skladana jest
przez kompozytora od nowa i tylko organy solowe i skrzypce solowe
pozostaja te same (zreszta nie graja caly czas). Schaeffer nigdy nie
nudzi. W teatrze na przyklad sceny zmieniaja sie jedna po dru-
giej kalejdoskopowo. Podobnie zmienia si¢ w Koncercie orkiestra:
juz przyzwyczajamy sie do jej brzmienia, gdy nagle zmienia sie cala
w inne istrumenty i ten sam tok muzyki brzmi juz inaczej. Uwazam,
ze dopiero w takich przypadkach mozna méwié o rewolucji w zakre-
sie kolorystyki dZzwiekowej.

Ta nowa technika kompozycji, osiagnieta dzieki — moim zda-
niem — genialnemu przewrotowi w zakresie muzyki, a polegajaca
na prekompozycji, wprowadzana byla stopniowo juz w innych utwo-
rach, ale dopiero w Koncercie zostala ona uzyta z cala swiadomoscia
jej konsekwencji i z calym wyrafinowaniem. Uwazam, ze jest to —
po topofonicznosci — pierwsza w dziejach nowej muzyki istotna
przemiana w zakresie instrumentacji. przemiana, ktéra ma wy-
miar kopernikaiski: oto bowiem tradycyjna, w akademicki sposéb
przez wszystkich traktowana orkiestra odrvwa sie od swoich kon-
wencji (ktore kaza wielu sadzié, ze orkiestra sie catkowicie przezytla)
i steruje w strone zupelnie nowych obszaréw. Za tym nowym po-
mystem nie moglby stanaé wydawca, ktory zawsze bedzie chciat
mie¢ ,normalne” utwory na normalna orkiestre, lecz pelen pomystéw
tworca, ktory rozumujac dialektycznie doszed! do wniosku, ze mozna
zasade zmiennoS$ci przerzuci¢ na orkiestre (powstaje w ten sposéb
»Zmienna instrumentacja”).
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Schaeffer zbudowal swoje dzielo z piecin czesci. Kazda z nich
sktada sig¢ z kilku fragmentéw, ktérych czas trwania waha si¢ miedzy
(w przyblizeniu) jedna a czterema minutami. Takie rozcztonkowanie
muzyki pozwolitlo kompozytorowi na dysponowanie szeroka skala
ekspresyjnych $rodkéw od prostej (ale zawsze intensywnej) melo-
dyki az po zywiolowe wybuchy rytmiki i dynamiki. Taka skala
srodkéw wymagala nowych koncepcji formalnego ksztaltowania mu-
zyki. W tym dziele Schaefler pracuje — co osobliwe! — tematycz-
nie, ale tematyka nie jest tu wysuwana na pierwszy plan, lecz two-
rzy jahby udogodnienia konstrukcyjne w narracji caloéciowej. I tak
na przyklad pewne techniki przetworzeniowe czy kontrapunktyczne
zastosowane s tam, gdzie kompozytorowi zalezalo na tym, aby mu-
zyka — nawet dla przecigtnego sluchacza — rozwijala sie. Tam
jednak, gdzie kompozytorowi chodzilo o ewokowanie atmosfery ta-
jemniczej czy wrecz mistycznej, postugiwal si¢ koncepcjami nowej
faktury, nowymi zestawieniami dZzwigkéw, harmonii i barw.

Przewodnim tematem koncertu jest melodia, prowadzona solo
przez skrzypce w cz. I Tranquillo, piekna i urzekajaca, pelna liry-
zmu, ponadczasowej i wszechobecnej milosci (do muzyki, §wiata,
ludzi i ich probleméw). Klimat tematu rozpromienia caly Kon-
cert. W kolejnych czesciach pojawia sie temat (lub jego fragmenty)
w roznych miejscach, kazdorazowo inaczej, w innej oprawie, w no-
wym kolorycie dZzwiekowym, w odmiennej fakturze i harmonii. Za-
wsze zjawia sie w sposdb naturalny, nigdy znienacka, przynoszac
swa obecnoscia ukojenie, oczarowanie i radosé. Najcudowniejsze
miejsca w Koncercie (np. cz. IT Affettuoso, cz. IV Burlesco czy cz.
V Semplice) wiaza sie z tym tematem.

Celem kazdej czesci jest stworzenie podobnej atmosfery przy
pomocy nowych koloréw, innego rozéwietlenia barw instrumental-
nych; to tak jak spotkania z tym samym czlowiekiem — niezwyklym
czlowiekiem, ale w réznych sytuacjach, porach dunia, odstepach cza-
sowych. Role takich odstepéw spelniaja tu wszystkie fragmenty kul-
minacji, miejsca olbrzymiego napiecia, zespolenia si¢ poszczegSlnych
gloséw w heterogenicznym, pulsujacym bogactwem zdarzesn kolazu.
Z kolei niemal we wszystkich wolnych czesciach (potwierdzajacych
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liryczny talent Schaeffera) z reguly dominuje brzuienie skrzypiec
(nie tylko solowych); poza tematem przewodnim zjawiaja si¢ w nich
inne, zaskakujace melodie, jak na przykltad niezwykle religioso
rozpoczynajace cz. V z wyszukana, wyrafinowana i pelna uniesie-
nia kantylena.

W czesci 111 — jako hold zlozony wielkiemu kantorowi lipskiemu
— Schaeffer wprowadza w pelnym blasku blachy temat Bacha
z choratu Wer in dem Schutz des Héchsten.

Kolorystycznie wyrdziniajaca sie czeScia w calosci Koncertu
jest cze$¢ IV (z najmuiejsza liczby partii solowych skrzypiec) —
z calym bogatym kalejdoskopem wciaz zmieniajacych sie barw
wspdlgrajacych ze soba instrumentéw solowych i grup instrumen-
talnych.

Dla mnie utwdr ten nie jest koncertem; raczej rodzajem syinfo-
nicznego cyklu zawartego w pieciu odmiennych wizjach (improwiza-
cjach kolorystycznych), gléwnie tej samej mysli muzycznej.

Tematy B-A-C-H, jak réwniez (w mniejszyvm stopniu)
B-Es-C-H przewijaja sie przez caly utwér. B-A-C-H jest har-
monizowany na 200 sposobéw tonalnych i metatonalnych. stanowi
podstawe i melodyki, i harmoniki: przede wszystkim w tym sen-
sie jest to niezwykly portret oddzialujacy magia nazwiska wielkiego
mistrza baroku — muzyka (cho¢ pisana na znany temat) na wskros
oryginalna, wkraczajaca na nieuzytkowane dotad obszary, a mimo
to bliska kazdemu!

W roku 1988 Bogustaw Schaeffer pisze utwor, stanowiacy
podkiad do gotowego filmu, a raczej gotowej wizji filmu Pilch Mu-
sic. Kompozycje te Schaeffer napisal w ciagu trzech dni, zain-
spirowany przez Jana Pilcha. ktdry juz byt uméwiony ze swoim
rezyserenl. Samo zestawienie instrumentéw i mediéw jest tu przy-
padkowe. Okazalo sie bowiem, ze najlatwiej bedzie Pilchowi do-
braé klarneciste, pianiste i eiektronika, wigc i utwdr napisany zo-
stal na takie zestawienie mediéw wykonawczych (basklarnet — Jan
Cielecki, fortepian — Boguslaw Schaeffer, media elektroniczne —
Marek Choloniewski oraz jako centralna i tytulowa postaé — per-
kusista Jan Pilch). Nagranie trwalo tylko kilka godzin, powstal
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utwér krotki, zwarty, oparty na krétkich, ale starannie skompono-
wanych motywach, co do ktérych roli muzycy porozumieli si¢ nie-
mal automatycznie. Sama kompozycja zapisana jest w typowy dla
Schaeffera sposéb, jesli chodzi o ulatwienia wykonawcze: gtéwny
motyw podany jest $cidle, po nim nastepuje jego hipotetyczne jakby
srozwodnienie”, a potem wreszcie wykonawcy maja tylko podana
liczbe taktéw, ktérymi w danej frazie dysponuja. Nowa fraza za-
czyna si¢ w ten sam sposéb od poczatku. Taki zapis pozwala na
trzymanie si¢ uzgodnionej konwencji stylistycznej, nie trzeba tu do-
dawaé, ze o jej ksztalcie decydowala w tym przypadku gra samego
Jana Pilcha, ktéry jest ulubionym wykonawca Schaeffera.

Kompozytor méwi o nim z najwyzszym uznaniem, podkreslajac
jego talent, arcymuzykalnos¢, znakomite umiejetnosci, artystyczna
wyobraZzni¢ i pomyslowo$é. ,Pisanie dla Pilcha — powiedzial mi
kiedys§ — jest dla mnie wielka przyjemnoscia, a granie z tym
fenomenalnym muzykiem radosna satysfakcja.”

W roku 1988 powstaje kompozycja Babudokisp na pieé glosow
Zeniskich, napisana na zamowienie prowadzacej zespél wokalny nie-
mieckiej$piewaczki Ditburg Spohr. Dziwaczny tytul ttumaczy sie la-
two, gdy zestawimy pierwsze dwie litery nazwisk pieciu pan. Zespdl
ten wystepuje z repertuarem bardzo wyszukanym, czesto specjal-
nie tworzonym dla niego, z uwzglednieniem skali i barwy glosu po-
szczegolnych wokalistek. Schaeffer otrzymat od pani Spohr pelna
informacje na temat zespolu oraz zestawienie gloséw ze wszystkimi
potrzebnymi danymi i — nie majac jeszcze okazji styszenia kwin-
tetu ze Stuttgartu — zajal sie tym nowym utworem, zreszta na
marginesie prac o wiele wigkszych i moze wazniejszych (Koncert na
fortepian na osiem rqk i orkiestre, Kammersymphonie). Napisal
rzecz enigmatyczna i wieloznaczna: postuzyl si¢ tu (zaadresowana
do umiejetnosci Spiewaczek w ksztaltowaniu niezaleznych gloséw
zefiskiego kwintetu) gesta polifonia, a obok niej takze koncepcjami
rytmicznymi calosci. W utworze pojawiaja sie rowniez fragmenty
o niemal mistycznym nastroju.

Kiedy poprositam kompozytora o blizsze informacje na temat
$piewaczek, powiedzial, ze s3 bardzo muzykalne, powazine i do
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granic przyzwoitosci dokladne w swoim fachu. Schaeffer lubi ludzi
utalentowanych, dlatego tez chetnie przystal na zaméwienie tworzyc
zbiorowy portret muzyczny pieciu ,Spiewajacych” indywidualnosci.

Portrety Schaeffera nie nalezq do dziel tak oczywistych jak jego
symfonie, koncerty instrumentalne, msze czy kwartety smyczkowe.
Fakt, ze utwdr kameralny nosi tytul Bergsoniana czy Spinoziana
dowodzi, ze kompozytor wyréznia go od innych juz samym tytulem.
Schaeffer jest zdecydowanym przeciwnikiem tytuléw numerveznych,
stale wiec poszukuje takich, ktére by wyodrebnialy jego utwor
od innych. Tytulom po$wieca (zreszta na wlasnym przykladzie)
osobny artykul w swoim Informator:e muzyki XX wieku (jeden
z jego najulubieniszych uczniéw — kompozytor Andrzej Gierulski
— napisal nawet prace magisterska na ten temat). Dla Schaef-
fera nie jest obojetne, jak nazywa sie jego nowe dzielo, cieszy sig,
gdy znajdzie jakies indonezyjskie czy hebrajskie stowo, ktore od-
powiada zalozeniu kompozycji. Stad roi sie — zwlaszcza w ostat-
niej setce kompozycji Schaeffera — od dziwacznych, ale muzyvcz-
nie zawsze mile brzmiacych tytuldow, takich jak: Matan, Kesukaan,
Tsiyur, Jangwa, Maah i wiele innych podobnie obcych dla pol-
skiego (i kazdego) sluchacza. Wszyscy jestesmy niedouczeni i Scha-
effer z rozrzewnieniem wspomina uwage profesora Nowickiego, ktory
wyjasnil mu, Ze powinno sie mowié .te Hemklitiana™, bo w gre
wchodzi tu liczba mnoga (przyznam sig, ze tez o tym nie wie-
dzialam). Wzorem dla Schaeffera mogly by¢ Chopiniana Aleksan-
dra Glazunowa. a by¢ moze téz Bachianas Brasileiras Heitora Villi-
-Lobosa (utwory, w ktérych stynny kiedvs kompozytor brazviijski
laczyl elementy rodzimego folkloru z duchem kontrapunktu Bachaj.
Ale jesli poréwnamy dzielo Glazunowa (ktdre jest opracowaniem
orkiestrowym popularnych utworéw Chopina, stuzacyvch baletowi)
czy Villi-Lobosa z utworami Schaeffera ( Heraklitiana, Bergsoruana.
Spinoziana, Vaniniana, Heideggeriana i Gracianiana), wowczas za-
stanowi nas fakt tak wielkiej liczby dziel poswieconych inuym lu-
dziom.

Kiedys w rozmowie Schaeffer wypowiedzial znamienne slowa:
»inni tez maja talent”. Przyznam sie, ze nigdy dotad nie slyszatam.
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by ktéry$ z kompozytoréw w ten sposéb sie wyrazil. Schaeffer
uwaza, ze kompozytorzy — czv chea czy nie — tworza jeden wielki
zesp6l ludzi, ktéry zajmuje sie stalym odnawianiem muzyki. Nie
ulepszaniem, lecz odnawianiem. Ale kiedy przychodzi czas odnowy,
artysta szuka pomocy, natchnienia czy inspiracji w innych twércach,
moze podobnic jak i on my$lacych i sadze, ze wcale nie chodzi tu
o jakie$ nawiazywanic do czyjej$ tworczoici. W przypadku Scha-
effera na pewno nie, bo gdyby tak bylo, mielibySiny do czynienia
z Szymanowskianami, Kofllerianami itp. tytutami. I nie sgdze, by
on sam szukal pomocy czy inspiracji w wybranych filozofach czy bo-
haterach. Kiedy$s — przed laty — powiedzial mi, Ze najpigkniejszym
uczuciem poza milodcia jest wdzigecznosé. Myséle, ze zawdzigczajac
co$ (a moze bardzo duzo) Bergsonowi czy Heideggerowi, Schaef-
fer — ktéry lubi bardziej dawaé niz braé — uznal za stosowne
w ten sposob wyrazié tym autorom swoja wdzigczno$é. Trzeba bylo
styszeé, z jaka czuloicia méwi o profesorze Jachimeckim, czy o pew-
nym lwowskim docencie, ktéry z dala od Lwowa, na peryferiach
§wiata, uczyl go jezykéw, wéwczas z latwoscia mozna sobie wyo-
brazié, ze w pewnych utworach kompozytorowi nie chodzilo o zo-
brazowanie czlowieka, o jego naszkicowanie, lecz o kontakt z dang
postaciag. U$miechamy sie do mysli ulubionych autoréw, dlaczego
wiec. kompozytor nie mégltby sie kontaktowal poprzez swe utwory
z myslami filozoféw czy uczuciami bohateréw?

Zawsze istnial problem stopnia, w jakim odbywa sie kontakt
dziela z tematem. Ten kontakt nie zalezv od intencji kompozytora.
Kompozytor moze wierzy¢, ze dzielo jego przepelione jest trescia,
ale jeéli nie wystarcza mu rzemiosta, zamierzona tres¢ nie dojdzie
do glosu. W utworze miernym nie ustyszymy zblizenia muzyki do
tematu, lecz tylko intencje wyrazona w tytule. Z drugiej jednak
strony idealna pokrywalnosé¢ muzyki z jej tematem wymagalaby od
kompozytora wyrzeczenia sie swoich indywidualnych koncepcji na
rzecz powszechnie zrozumialego jezyka. Innymi stowy kompozytor
musialby zejs¢ do przecigtnosci, by byé powszechnie zrozumiany.
I mysle, Ze wlasnie dlatego Schaeffer wybral na swoich bohateréw
osoby jasne i czyste, ale przeciez nie tak slawne jak najstawniejsi



Portrety muzyczne B. Schacflera 189

ze stawnych! Kompozytor zmusza nas do zastanowienia, dlaczego
wlasciwie odpowiada mu Irzvkowski, o ktérym swiat wie tylko tyle.
ze byl zlosliwym krytykiem (zapominajac o tym, ze byl utalentowa-
nym pisarzem), dlaczego Vanini, o ktérym nikt nic nie wie (choé
polskiemu czytelnikowi przyblizyt go Andrzej Nowicki), dlaczego
Baltasar Gracian y Morales, kt6ry zachwycil Schopenhauera. I sam
ten fakt, iz zmusza nas do zastanowienia i moze nawet checi spotka-
nia tych pisarzy, filozoféw i bohaterdw, jest artystycznie doniosly.
Jaka$ Czwarta sonata nie zacheca nas do takich refleksji, Heideg-
geriana — na pewno. W Schaefferze tkwi nie tylko kompozytor,
ale i moralista, pedagog, czujny obserwator zycia, kultury, jezyka.
Kiedy analizuje Heideggeriana, wyczuwam istnienie jeszcze innych
elementow, poza elementami wysokosci, trwania czasowego i dyna-
miki (bo dla laika tylko z tych elementéw sklada sie muzyka): wyczu-
wam tu istnienie takich — nowych — parametréw, jak pokrywalnos¢
i niepokrywalnos¢ materialu dZwiekowego, jak przesuwanie punktu
ciezkosci z jednego elementu na inny (co nawet w nowej muzyce
nigdy si¢ w jednym i tym samym utworze nie zdarza); wyczuwam tu
gre kolorystyka wymierzang juz nie tylko przez dobdr instrumentow
i rejestrow, lecz przez heterofoniczng fakture; wyczuwam istnienie
jakby nowych pierwiastkéw, z ktorych tylko czesé potrafie nazwac.
Nie jest to wcale pusta pochwala kompozytora. On sam prowokuje
w tym utworze nas wszystkich, ale tez i sama materie muzyczna
dzieki temu, ze na dluiszy czas koncentruje si¢ ona na pojedyn-
czych diwiekach, kazac naszemu sluchowi przenosic¢ sie w inne. nowe
sfery, nawet czysto akustycznego, odbioru. Technika. jaka stosuje.
jest po czesci i dla niego samego nieuchwytna. Widaé to wyrazuie
w tych partiach Heideggerianow, w ktérych redukuje dawna melo-
dycznos¢ do ekstremalnego minimum. Korzyscia takich enigmatycz-
nych utworéw jest kojarzenie w muzyce najprzerézniejszych doznann.
Nie jest to utwor jednoznaczny, choé z pozoru wiemy, o kogo tu cho-
dzi. Nigdy nie poznalibySmy po samej muzyce, ze chodzi tu o Hei-
deggera, o jego filozofig, o jego obsesje (cho¢ obsesyjncsci Heideggera
odpowiada tu obsesyjnosé¢ faktury dziela, wyraznie zredukowanej do
jednego sposobu na muzyke — do quasi-unisonowej heterofonii}.
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A Vaniniana, ktére w spisie kompozycji oznaczone sz jako
pozycia dwusetna (czyzby jubileuszowa?)! Poznalam nieco kores-
pondencje A. Nowickicgo z B. Schaefferem dotyczaca tego utworu.
Zazwyczaj Schaeller pisze utwor bez trudnosei, w tym przypadku
jednak podzielil swoja prace na wicle etapdw. Na kazdym z nich
-- jak wi si¢ przyznal --- uwazal. Ze dzielo jest jui gotowe.
Gotowe, ale jeszeze nie do pokazauiz innym, a zwlaszeza Profesorowi
Nowickiemu, ktérego niczwykle ceni, a ktdremu picrwotnie cheial
przekazaé tea utwdr na G0 rocznicg jego urodzin. (Na 70 rocznice
przygotowal -— podobno bardzo pogodna — Aufumnn Nusic na
skrzypee, fortepian, aktora i tasme, z ktéra jednak jeszeze si¢ nie
rozstaje, gdy?z po to, by mogla by¢ wyvdana w Salzburgu, trzeba
sporej pracy edviorskiej, a w nawale inuych zajedé nic moze si¢ na
nig zdobyé).  Vauniniana mialy byé utworem bardzo dyskretnym.,
podporzadkowanyvm jednej wizji, lecz w koiicu staly sie opowiescia
parateatralna dlatego, ze takiej opowieéci —— mimo Monodramu —
Schaefler jeszeze nie skomponowal, a zawsze najbardziej go intryguje
mozliwos¢ pracy w zakresie przez innych uie znanym, w kazdvm
razie — nie wyeksploatowanym.

W Noncercie na organy, skrzypee solo 1 orkiestre B-A-C-1l
kompozyzor stworzyl jak gdyby wiasny portret. Bedac jeszeze mlo-
dziedcem gral czasem na skrzypcach z towarzyszeniem organow.
Organy wyobrazal sobie tylko w takim zestawicniu. Kiedy wigc
otrzymal zamodwienie na koncert organowy B--A-C--H (Bach byt
przeciez organistg i za Zycia zmany byl bardziej jako organista
niz kompozytor), pomyélal tez o skrzypcach, tym bardziej ze -—
jak wiemy — Bach znal ten instrument dokladnie i poslugiwal sie
najwymyslniejszymi srodkami (réwniez polifonicznymi) piszac na
ten instrument (sonaty solowe!). Dla Schaeffera bylo to oczywiste.
Ale stuchacze moge mie na ten temat inny poglad. Niejednokrotnie
kompozytor mogt uslysze¢, ze jego Koncert nie jest w gruncie
rzeczy koncertem organowym, ze przenikniety jest zbytnio duchem
skrzypiec, ze nie zawsze slychaé kiedy graja organy (jest to raczej
komplement). W sumie nie napisal Schaefler typowego koncertu
organowego, ale mysle, iz dobrze sie stalo, ze piszac nie myslal
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wylacznie o popisach i wirtuozerii organisty. Schaeffer powiedzial
,Uwielbiam organy, ale nad nimi przedkltadam muzyke; wilasnie taka
muzyke slyszalem”™. Moim zdaniem Koncert to jedno z najbardziej
ozobistych dziet Schaeffera. Jego muzyka jest wyjatkowo oryginalna
i udana. Gdy pomysle, ile trzeba bylo dyscypliny, by cala wieclka
cze$é aparatu smyczkowego zredagowal w przestrojenin (m.in. na
struny b—a—h—c i ich warianty) i jak wiclkiego opanowania rzemiosta
trzeba bylo, by ta muzyka brzmiala harmonicznie zgodnic (a brzmi
tak w najwyzszym stopniu), dochodze do wniosku, ze utwér ten
jest arcydzielem smaku, rzemiosta i wyczucia proporcji. Uwazam
go (mimo Bacha) za autoportret kompozytora. Jest to bowiem
muzyka moze najbardziej subiektywna, catkowicie dyskredytujaca
sad. Ze nowa muzyka jest w stuchaniu trudna, mato natchnionaizbyt
abstrakcyjna.

W Gracianianie na fortepian i media elektroniczne mamy
rowniez bardzo osobista muzyke. Kompozycja nagrana na pivte
przez samego Schaeffera, przy uzyciu jemu tylko wladciwych
srodkow pianistycznych, w miare rozwoju coraz bardziej byla defor-
mowana (kompozytor jest autorem idei dekompozycyjuej i w tym
utworze — zresztq krotkim — ujawnit te tendencje z cala oczy-
wistoscia). Schaefler — jako pianista — mnozy tutaj linie, gra
wielowarstwowo (mnéstwo srodkowych gloséw!), wydobywa z for-
tepianu nie pojedyncze diwigki, lecz cale zwroty muzyczne (idiomy
lub tzw. emotywografy) i tworzy z tej juz zlozonej tkanki jeszcze
bardziej zlozony model nowej muzyki; wyraZzna to zbieznosé z hi-
szpafiskim filozofem —- inne. niekonwencjonalne myvslenie. Gracian
potrafil mysle¢ inwersyjnie, widzieé¢-pod powierzchnia inne poklady.
Sadze, ze ten typ myslenia jest wlasciwy rowniez Schaefferowi. ktéry
ma wielka odraze do stereotypowego myslenia.

Wreszcie Pilch Music czy Babudékisp, Swiadczace o sympatyvez-
nej stabosci Schaeffera do utalentowanych wykonawcédw. Pisanie dla
konkretnych ludzi jest wielka przyjemnoscia — podkresla kompozyv-
tor. Sama $wiadomosc, ze utwor dostanie sie w rece muzyka o duzej
skali mozliwosci technicznvch. muzyka o szerszyvch horyvzontach. mu-
zvka tworzacego, a nie reprodukujacego kompozycje. napawa koni-
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pozytora optymizmem, kaze mu jak najstaranniej i najkunsztowniej
dobieraé érodki muzyczne, a jednoczeénie -— co jest bardzo istotne
-— pobudza jego wyobraZnie. Zamiast bojaZliwego ,tego on (ona)
nie zagra”, kompozytor wstawia w myslach ,zobaczymy jak on (ona)
sobie z tym poradzi”.

Schaeffer ma stale na uwadze réwnowage migdzy wysitkiem po-
trzebnym.do opanowania tekstu muzycznego a koicowym efektem.
Dedykujac utwdr konkretnej osobie, dazy przede wszytkim do uwy-
puklenia i blyskotliwego ukazania jej indywidualnych mozliwoéci wy-
konawczych, tworzgc tym samym wierny portret odtwdrcy.

Po omdéwieniu powyzszych utwordw u niektdrych czytelnikéw
moga pojawié si¢ pewne watpliwosci. Czy przedstawione utwory
sa rzeczywiscie portretami muzycznymi? Czy sugestie i intencje
kompozytora pokrywaja sie z rezultatem? Czy odbiorca tego
rodzaju muzyki moze by¢ kazdy, albo inaczej: czy tego rodzaju
,portretowa muzyka” jest na tyle sugestywna i zrozumiala, ze dotrze
we wlasciwy sposéb do kazdego stuchacza?

Jednoznacznych odpowiedzi tu nie znajdziemy, jednak wiemy
juz, ze jesli Schaeffer zdecydowal si¢ na portret muzyczny, to u pod-
staw tej decyzji stala zawsze silna i zdecydowana motywacja, ro-
dzaj holdu, wzglednie uznania (na przykiad wobec ulubionego wyko-
nawcy). Innymi slowy portret muzyczny mozna kazdorazowo ziden-
tyfikowal ze specyficzna, spacjocentryczna reakcja kompozytorska,
tworcza odpowiedzia na spotkanie z innym czlowiekiem.
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MOJE SPOTKANIA MALARSKIE
Z WIELKIMI FILOZOFAMI

Kiedy po raz pierwszy podjalem decyzje wyrazenia intuicji filo-
zoficznych rysunkami lub obrazami — bylo to w r. 1953, a wiec 36 lat
temu — zaczalem od obrazéw typu fantastyczno-sentymentalnego
badz lirvczno-spekulatywnego. W ten sposob powstaly m.in. naste-
pujace obrazy pastelowe:

W _Medytacji nad zyciem” wida¢ myéliciela. Jego rysy twa-
rzy wskazuja na to, ze jest nim filozof-sceptyk, Giuseppe Reusi,
niegdys$ profesor Uniwersytetu w Genui; znalem go osobiscie i wy-
soko cenilem jego dziela filozoficzne. Zrédlem inspiracji dla tego
obrazu byly slowa Schopenhauera: ,Zycie jest tecza nad otchla-
nia”. Mysliciel, miedzy klepsydra i czaszka, zastanawia sie¢ nad
egzyvstencja ludzka, ktéra — jak zawieszona wysoko droga teczowa
wypelniona istotnymi epizodami (narodziny, malzenstwo, dzieci,
$mieré) — ma pod soba okropny krajobraz pelen strasznych gor
i wawozow.

W _Nieznanym bogu” widzimy kolosa bez twarzy odzianego
w mglawice, a nisko na ziemi ludzi, z ktérych jedni klgcza i modla
sie, a drudzy stoja na uboczu i watpia.

W ,Wezu ewolucji” {obrazie reprodukowanym pdZniej w rozma-
itych wariantach) zawieszona. zagubiona w pustej przestrzeni kule
ziemska okreca swoimi splotami potezny gad, svatetvzujacy w sobie
nieskoniczony laficuch wszystkich gatunkéw Zywych istot.



194 Emanuele Gennaro

Péznicj wykonalem jeszcze wiele innych obrazéw tego rodzaju
(,Geografia®, Historia”, ,0d Chrystusa do bomby atomowej”,
JZvcie jako akrobacja” itd.). Maniera fantastyczno-sentymentalna
jeszeze pozostala, ale obek niej pojawily sig obrazy oparte na zasa-
dach racjonalnych i logiczno-schematycznych, jako istotny skladnik
.malarstwa filozoficznego” (pittura filosofica).

Bardzo szybko wpadlem na pomyst malowania obrazéw, ktére
bylyby malarskimi przekladami réznych wizji $wiata wytwarzanych
przez rozmaitych wielkich filozoféw. Jesli ich idee wydawaly sie
zbyt abstrakcyjne, trzeba bylo stworzy¢ slownik form malarskich
odpowiadajacych wiernie schematom logicznym charakterystycz-
nym dla ich systemow.

Moim pierwszym spotkaniem malarskim z dawnymi systemami
filozoficznymi bylo spotkanie z boskim Platonem. Przyczyna wy-
boru byla nie tylko atrakcyjnoéé tej postaci i to, ze jako wykladowca
filozofii bardzo dobrze znalem jego dziela, ale takze (i przede
wszystkim) to, ze jego klarowny i wyrazny tréjdzielny podzial na
$wiat nadniebny, demiurga i Swiat ziemski podsuwal mi dokladnie
uporzadkowany i uschematyzowany pejzaz o charakterze homoge-
nicznym i harmonijnym. Posluzytem sie stylem prostym, archizo-
wanym, w ktérym figury pelnia taka funkcje jak na starozytnych
wazach greckich. Osiagniety rezultat wzbudzil moj entuzjazm.
Oto mialem przed soba pierwsza pozycje z projektowanej serii,
starozytna wizje swiata, ktora udalo mi sie przelozyé na obraz.

Pézniej tego Platona powtarzalem wiele razy, zachowujac ogolna
koncepcje, ale wzbogacajac ja w kazdej kolejnej wersji o nowe
elementy, a wiec o takie fantastyczne pomysly wielkiego mysli-
ciela atenskiego, jak obraz duszy ludzkiej w postacie dwdch koni
i woznicy, dusza $wiata, mit o jaskimi i mit o Erze, synu Armeniosa
z Pamfilii. _

Nastepnie przyszedl okres fascynacji przedsokratykami. W Tale-
sie i w pitagorejczykach, w Empedoklesie i w Demokrycie znalazlem
wiele koncepcji pozornie prostych, ale niezwykle glebokich, ktére
doskonale nadawaly sie do przekladu na bardzo sugestywne konfi-
guracje, intuicyjne, schematyczne i chromatyczne.
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Tym, co najbardziej podziwialem u tych pierwszych wielkich
filozoféw, byla ich umicj¢tnoéc¢ dokonywania wspanialych wogdlnien
na temat $wiata i zycia. Tales odkryl donioslos¢ wedy jake Zrodla
erergii zyciowej; Parmenides -— jeduosé i substancjalng trwalodé pod
ujmowana przez zmysly réznorodunoscia form; Pitagoras -— dajica
si¢ wyrazi¢ liczbami niebiansky i muzyczng réwnowage i harmonie:
wszystkich rzeczy; Heraklit -—— donioslosé ognia i centralna pozycje
walki i wojny jako motoru stawania sie w tej poteznej rtzece
zjawisk, do ktérej nie mozna wstapi¢ dwa razy; Anaksagoras —-
nieskoniczong roznorodnosé jakosci i kolowrotowe przechodzenie od
chaosu do porzadku i od porzadku do chaosu: Empedokies -—
przyciaganie i odpychanie, milo$é i nienawis¢ jako sily rzadzace
$§wiatem. Wreszcie atomisci osiagneli maksymalna prostote wizji,
sprowadzajac wszystko do atoméw i prézni, pokazujac, jek z pytu
rodza si¢ niezliczone $wiaty -— bylo to poteine Zrédlo inspiracji dla
stworzenia obrazu o wielkim napieciu dramatycznym w warstwie
czysto wizualne;j.

Moje obrazy nalezace do malarstwa filozoficznego nie po-
wstawaly w kolejnosci chronologicznej, odpowiadajacej kolejnym
etapom dziejow mysli filozoficznej, ale przy okazji lektur, ktére
nagle wzbudzaly moje zainteresowanie, sympatie i stawaly si¢
Zrodlem inspiracji. Jesli chodzi o Kanta, to znalem go bardzo
dobrze, poniewaz po raz pierwszy zaczalem czytaé jego dziela
majac 15 lat i juz wtedy zaczal mnie fascynowad regularna, niemal
geometryczna architektura swojego systemu. Ta architektura byla
prawdopodobnie ukrytym przewodnikiem w jego transcendental-
nych medytacjach. Otéz wiasnie filozofia Kanta podsuncla mi mysl,
zeby Srodkami malarskimi przedstawi¢ ,logiczno-schematyczra
interpretacje”™ wielkich systemow.

W roku 1956, po wielu rysunkach probnych, namalowalem wielki
obraz, rodzaj graficzno-chromatycznego gobelinu. ktory caly czas
wisi w mojej pracowni tuz przy biurku. Obraz ten streszcza w jednej
wizji calo$¢ krytycznej spekulacji Kanta, od Rrytyki czystego rozumu
do Krytyki wladzy sqdzenia. Przywiazywalem zawsze wielka wage
do tego obrazu, poniewaz byl on dla mnie dowodem mozliwosci
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dokonania wiernego przekladu bardzo trudnego i skomplikowanego
tekstu filozoficznego na racjonalne i schematyczne przedstawienia,
czyli zwizualizowanej geometryzacji rozwazan spekulatywnych. Ten
przeklad nic tylko dawal mi satysfakcje rozjasniania trudnych
rozumowai, ale budzil rozkosz cstetyczng zwiazana z ujawnieniem
hieratycznego‘sensu tego systemu.

PéZniej namalowalem jeszcze wiele innych obrazéw poswigconych
Kantowi. Jeden z nich syntetyzowal caly rozwdj filozoficzny mys-
liciela pruskiego, poniewaz wychodzil od hipotezy mglawicy (ktéra
stuzy jako tlo), zeby doj$¢ do aprioryzmu. Drugi obraz rozwaza
problem interpretacji filozofii Kanta: czy mamy w niej do czy-
nienia z jednym jedyuym ,czystym rozumem”, czy tez jest wiele
réwnorzednych rozuméw, odrebnych dla kazdego ,podmiotu em-
pirycznego”. Widaé tu wyrazna analogie do postawionego przez
Leibniza problemu monad; problem ten towarzyszy calym dziejom
idealizmu absolutnego przez dwa stulecia, od Fichtego do Gentilego.

Przez cale zycie posjonowalem sie naukami przyrodniczymi, jed-
nym z tematéw (pelnym kuglarstwa i trudnosci), ktéry mnie naj-
bardziej fascynowal — byla teoria Einsteina. Chodzilo, oczywiscie,
o przeskoczenie calej ,aparatury” matematycznej i bezposrednie do-
tarcie da samego sedna, do realistycznego znaczenia tej rewolu-
cyjnej wizji. Namalowalem wiec obraz z réznymi systemami cza-
soprzestrzennymi, czterowymiarowymi, poruszajacymi sie z rozna
predkoscia, a takie z obserwatorem i z jego narzedziami pomiaro-
wymi o rozmiarach odwrotnie proporcjonalnych do poszczegéinych
predkoéci. W systemach tych obowiazuje nowa, einsteinowska for-
mula grawitacji jako zakrzywienia przestrzeni, natomiast $wiatlo
dociera do kazdego systemu w tym samym momencie niezaleznie
od proweniencji, kierunku i predkosci kazdego systemu. Osiagajac
dany system kazda wiazka swiatla zaczyna wokél niego krazyé (jak
na to wskazuja fotograficzne zdjecia za¢mien Slonica) i to zestawie-
nie réznych elementéw, czynnikéw, form i barw dato — jak o tym
$wiadczy powszechne uznanie — bardzo interesujacy rezultal.

Reprodukcje obrazu przedstawiajacego teori¢ Einsteina umiescit
Evandro Agazzi w zeszycie wydawanego przez siebie czasopisma
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»Epistemologia”, poswigconym wielkiemu fizykowi z okazji stulecia
jego urodzin. Zaproponowalem wtedy Agazziemu uzupelnienie re-
produkcji krétkim objasnieniem treéci obrazu, a on zawolal: ,Prawie
wszystkie artykuly do tego zeszytu napisane zostaty przez laureatéw
nagrody Nobla, czy Pan sadzi, ze oni nie domysly si¢, ze ten obraz
przedstawia kosmos Einsteina?” Byl to najwiekszy komplement, jaki
kiedykolwiek styszalem w swoim zyciu. Przedstawienic teorii Einste-
ina dalo poczatek calej serii obrazéw poswigconych wiclkim kosmo-
logom wszystkich czaséw, takim jak Ptolemeusz i Tycho de Brahe.
Kopernik i Newton, Galileusz i Edwin Hubble, autor teorii ekspansji
wszech$wiata. '

Do cudownych spotkan nalezy podjecie tematu relacji zachodza-
cych pomiedzy Sokratesem a sofistami w zwiazku z problematyka
rozwazai nad do$wiadczeniem zmyslowym. Dla Protagorasa i Gor-
giasza podmioty sa zanurzone w strumieniu jednostkowych wrazen,
a kazdy z nich stara sie z niego wydoby¢ ambicja lub chytroscia,
wlasnymi silami albo wprowadzajac innych w blad, natomiast So-
krates, stosujac metode dialogiczna i majeutyczna, probuje wprowa-
dzi¢ do tego strumienia jaki§ porzadek (poznawczy i praktyczny),
a wiec osiagnal pewne pojeciowe syntezy, wazne dla wszystkich.
zaréwno jedli chodzi o rozumienie, jak i o praktyke.

W celu przedstawienia tej koncepcji zastosowalem wielobarwna
technike dywizjonistyczna, nadajaca sie do wyrazenia rozproszenia
masy wrazen i form réznych stosunkéw miedzyludzkich w ujeciu so-
fistéw, a z drugiej strony do wyrazenia dazen Sokratesa, ktéry chciat
skierowa¢ te réznorodnos¢ ku szlachetnym celom. Powstaly w ten
sposGb charakterystyczne obrazy, w ktérych na tle rozproszonych
barwnych plamn pojawiaja sie figury emblematyczne i zwiazki lo-
giczne. Ten typ przedstawienia empirii postluzyl mi pdiniej jako
model dla wielu innych obrazéw pokazujacych wielkie doktryny,
od starozytnego sceptycvzmu Pyrrona do angielskiego empiryzmu
i wspdlczesnego empiriokrvtycyzmu.

Szczeg6lnie doniostym spotkaniem bylo dla mnie to. ktére za-
owocowalo projektem ukazania na plotnie systemu Arystotelesa
z jego idea skonczonosci Swiata, ktorej przeciwstawilem kolejne
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obrazy przedstawiajace obalenie geocentryzmu przez Kopernika,
idee nieskonczonodei nieba u Giordana Bruna, a pdiniej systemy
Newtona, Finsteina oraz koncepeje wspdlezesnej astronomii. Na
obrazie przedstawiajgcym panoramg systeinu Arystotelesa widzimy
cudowng réwnowage —— ziudng i tymezasowa — migdzy centrum i
peryferiami, migdzy Ziemia i czystym aktem, miedzy Swiatem ziem-
skim i §wietlang strefq metafizyki, migdzy bytami niedoskonatymi
i przemijajacymi a §wiatem wiecznych, absolutnych form.
Arystotelesowi mialem poswigcic jeszeze kilka innych obrazéw
pokazujacych cala jego twdrczosé, od logiki do poetyki, podobnie
jak uczynilem to w przypadkn Kanta. Zadania tego jeszcze nie
zrealizowalem, poprzestajac na razie na probie lacznego pokaza-
nia fizyki i metafizyki przez umieszczenie kolosalnej sfery Natury
w tréjkacie picrwszego nieruchomego motoru oraz dziesieciu kate-
gorii. W wersji powigkszonej wida¢ promieniowanie energii form,
ktore ozywiaja wszystkie byty niebiafnskie i ziemskie. Réwniez i w
tym przypadku pomocny okazal si¢ niezréwnany model starozytnej
sztuki hellenskiej, dzieki ktéremu udalo mi si¢ polaczyé harmonie
form i barw z uroczystym charakterem wizji doskonalosci i szczescia.

Przelozyl z wloskiego A. Nowicki

POST SCRIPTUM

Drukowany tu tekst zostal napisany specjalnie do naszej pracy zbiorowej.
Autor ukonczyl go 1 listopada 1989 r. i, niestety, w czasie prac redakcyjnych
nad tg ksiazkq zmarl. Wypada wigc uzupelnié jego tekst ktétkim biogramem.

Emanuele Gennaro, filozof i malarz, docent Uniwersytetu w Genui. ur.
26 IIT 1916 r. w Genui, zmarl tamze 8 VIII 1990 r. Jego mistrzem byl wy-
bitny filozof wloski Ugo Spirito (1896-1979). Swiatowy rozglos zdobyl Gen-
naro swoja ksiagzka La rivoluzione della dialettica hegeliana (Roma 1954), po-
niewaz rozwijany w niej skrajny indywidualizm (,solipsyzm problematyczny”)
spowodowal umieszczenie jego nazwiska w tytule radzieckiej ksiazki Swieto-
zara Efirowa: Od Hegla do ... Gennara (Moskwa 1960). Sam Gennaro na-
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zywal swéj system filozoficzny ,misteryzmem”, a opieral go na fundamen-
cie ,straszliwej prawdy epibiozy” (warunkiem Zycia jest zabijanie i zjada-
nie innych zywych istot). Oryginalnoéé Gennara jako historyka filozofii po-
lega na przekonaniu, ze kazdy system filozoficzny mozna przelozyé na barwue
plamy obrazu abstrakcyjnego. Takich obrazéw olcjuych namalowal ponad
sto, m.in.: ,Heraklit”,  Demokryt”, ,Gorgiasz”, ,Sokrates”, ,Arystoteles”,
»Epikur”, ,Plotyn”, ,Kuzanczyk”, ,Kopernik”, ,Giordano Bruno”, ,Bacon”.
»,Kartezjusz”,  Spinoza”, ,Kazimierz Lyszczyinski”, ,Leibniz”, ,Vico”, ,Kant”,
»Hegel”, _Schopenhauer”, ,Kierkegaard”, ,Marks”, ,Bergson™. .Heidegger”,
»Einstein”.

Jego wazniejsze prace filozoficzne to: Considerazioni sul pensicro di Ugo
Spirito, Roma 1942; Metafisica e problematicismo, Firenze 1948-1953; La caduta
speculativa di Talete, 1951, wyd. 2-1970; La rivoluzione deila dialettica hegeliana,
Roma 1954; Introduzione al misterismo, Roma 1954; Problematica della filosofia
odierna, Firenze 1955; La filosofia della storia della filosofia. Firenze 1955;
Per una schematizzazione logico-figurativa di téorie filosofiche e cosmologiche,
Genova 1936; Filosofia ed arte: la pittura filosofica. Lugano 1937; Nascita della
pittura filosofica, Brescia 1957; Sur la peinture philosophique, Aix-en-Provence
1957; La fondazione critica del filosofare, Genova 1957; La natura come caos,
Venezia 1958; La testa del cigno, Genova 1961; Culto dei miti e realta dell vomo.
Genova 1962; L’uomo, la scienza e la filosofia, Bari 1962; Ictus. Appunti
filosofici sulla morte improvvisa, Genova 1972; La ricerca della saggez:a, t. 2.
Messina 1972-1973; La scienza, la tecnica e la crisi filosofica dell'uomo, Geneva
1974; Storia della filosofia e filosofore in atto, Genova 1975; Sulla espressione
pittorica della filosofia, Genova 1979; Epibiosi la verita terribile, Genova 1985;
Colombo e la filosofia. Genova 1989; La individualita della mente, Genova 1990:
1l problema metafisico come mistero ipercritico, Genova 1990. W jezvku polskim:
O warsztacie malarstwa filozoficznego, [w:] Filozofia warsztatu, Lublin 1990,
s. 159-167.
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VII
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IX

XII

PRACE ZAKLADU FILOZOFII KULTURY

- 500-lecie Grzegorza z Sanoka, Lublin 1979.s. 175.

Czas w kulturze, Lublin 1983, s. 115.

Studia z inkontrologii, Lublin 1984, s. 107.
Filozofia przestrzeni, Lublin 1985, s. 158.

W 400-lecie urodzin Vaniniego, Lublin 1985, s. 94.

Struktura podmiotu, Lublin 1988, s. 83.

Konwersatorium z metodyki nauczania filozofii (Stefan
Symotiuk), Lublin 1989, s. 111. B -
Filozofia kultury (Annales UMCS, Philosophia, t. X).
Lublin 1990, s. 254.

Bibliografia prac. Siedemdziesieciolecie profesora An-
drzeja Nowickiego, Lublin 1989, s. 99.

Filozofia warsztatu, Lublin 1990, s. 213.

Filozofia portretu (Studia z inkontrologii, czes¢ II), Lu-
blin 1991.

Filozofia snu, Lublin (w przygotowaniu).
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