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Jozef Tarnowski!

Dlaczego tylko w sztuce greckiej zdarzyla si¢ rewolucja
naturalistyczna? Czyli o potrzebie badan inter-
I multidyscyplinarnych

1. Wprowadzenie

W wielu obszarach badan naukowych formutowane sg pytania, na ktore nie ma zado-
walajacych metodologicznie odpowiedzi. | albo nie ma nadziei, Ze one si¢ kiedykolwiek
pojawia, albo — jesli taka nadzieja jest — t0 mozna si¢ spodziewac, ze odpowiedzi beda
miaty charakter jedynie poszlakowy, co rzecz jasna nie dyskwalifikuje ich z obszaru
nauki — takiej, jaka ona obecnie jest. Dla ilustracji kilka takich pytan: Co bylo przed
wielkim wybuchem? Jak powstat pierwszy organizm zywy? Jak z hominidéw powstat
czlowiek? Jaka jest relacja migdzy mozgiem a umystem? Jak budowano piramidy?? Do
czego stuzyt kamienny krag w Stonehenge? Czemu realnie odpowiadajg byty nieobser-
wowalne fizyki3?

W historii sztuki jedna z takich nierozwigzanych kwestii zawarta jest w tytule tego
tekstu: dlaczego tylko w sztuce antycznej Grecji, a nie w zadnej innej kulturze staro-
zytnej, dokonata si¢ rewolucja naturalistyczna? Od razu musze uczyni¢ dwa zastrzezenia
do tak sformutowanego problemu. Po pierwsze, dotyczy to przede wszystkim rzezby,
albowiem zachowato si¢ sporo oryginalnych artefaktow, a jeszcze wigcej antycznych
replik, ktorych doskonato$¢ nie budzi zastrzezen fachowcow?*. Mamy wiec w tym
zakresie bogata ewidencj¢ empiryczng, w odréznieniu od malarstwa tablicowego, ktore
w calosci przepadlo, a to, co o nim wiemy zawdzigczamy opisom zawartym przede
wszystkim w ,,Historii naturalnej” Pliniusza oraz w ,,Obrazach” Filostrata Starszego.
Mamy liczne artefakty z zakresu malarstwa wazowego oraz ocalate fragmenty malarstwa
sciennego w Pompejach, Stabiach i Herkulanum. Po drugie stowo ,,naturalizm” przyjmuje
tu, zgodnie z ususem utrwalonym w historii sztuki, w znaczeniu sztuki wiernie przed-
stawiajacej nature, co oczywiscie nie wyklucza idealizacji. Notabene, najstarsze zachowane
ideowe potwierdzenie istnienia takiego malarstwa znajdujemy we ,,Wspomnieniach
0 Sokratesie” Ksenofonta®. Stowo ,,naturalizm” pod koniec XIX wieku bylo przez
pewien czas uzywane ekwiwalentnie ze stowem ,,realizm”, a i XX wieku byli historycy

! jozef.tarnowski@ug.edu.pl, Uniwersytet Gdanski.

2 Nie ma w tej sprawie wiedzy pewnej opartej na empirycznych dowodach, sg tylko hipotetyczne spekulacje
oparte na poszlakach. W egiptologicznej literaturze $wiatowej ciggle trwa dyskusja na ten temat. Na przyklad:
Jana D., The Great Pyramid Debate. In 29th International Cement Microscopy Association (ICMA)
Conference, Canada, Quebec City 2007. Brichieri-Colombi S., A spurred spiral ramp for the great pyramid of
Giza, PalArch’s Journal of Archaeology of Egypt/Egyptology, 17(3), 2020.

3 Rodzen J., Czy sukcesy nauki sq cudem? Studium filozoficzno-metodologiczne argumentacji z sukcesu nauki
na rzecz realizmu naukowego, OBI, BIBLOS, Krakow-Tarnéw 2008.

4 Jednakze, co oczywiste, jesli oryginat nie istnieje, to empiryczne orzeczenie wiemosci jest niemozliwe. Burn L.,
The British Museum Book of Greek and Roman Art, British Museum Press, London 1991, s. 56-73. Gombrich
wskazat przyklad stabej imitacji — nieco ponadmetrowa rzymska kopie dziesigciokrotnie wickszego Fidiaszo-
wego chryzelefantynowego oryginalu przedstawiajacego Ateng w atenskim Partenonie (o ktdrego istnieniu
wiemy tylko z opisow). Gombrich E.H., O sztuce, przet. Dolinska M. i in., Arkady, Warszawa 1997, s. 84.

5 Ksenofont, Pisma Sokratyczne, przet. Joachimowicz L., PWN, Warszawa 1967, s. 160-163.
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sztuki, ktorzy trzymali si¢ tej tradycji, np. Ernst Gombrich, ale byli — i sa — tez tacy
badacze, ktorzy roznicuja jego znaczenia; rozbieznosci te poming tu jako drugorzedne
dla gtéwnego zagadnienia®.

2. Gombrich o rewolucji naturalistycznej w antycznej Grecji

O rewolucji tej napisat pigknie wspomniany Ernst Gombrich w dziele ,,The Story of
Art”. Nazywa ja ,,wielka rewolucja” (ang. the great rewolution) i dookresla jako wielkie
przebudzenie sztuki do wolnosci (the great awakening of art to freedom)’.

RzeZbg grecka wywodzi Gombrich z rzezby egipskiej, ale — jak pisze — startujac
Z miejsca, do ktdrej ona tam doszta, w Grecji poszta dalej: w kierunku coraz wigkszej do-
skonatosci w ukazywaniu prawdziwego wygladu rzeczy. Trwajaca niemal trzy tysigclecia
sztuka egipska opierala si¢ na stosowaniu kanonu nakazujacego przedstawianie cech
najbardziej charakterystycznych. Przenikneta przez Kret¢ do Grecji kontynentalnej
w erze archaicznej. | tam witasnie, juz w erze klasycznej, dokonata si¢ ta rewolucja,
najwieksza i najbardziej zadziwiajgca (astonishing) w catej historii sztuki®. 1 dodaje, ze
trudno wskaza¢ doktadnie, kiedy si¢ rozpoczeta, przypuszczalnie w VI wieku p.n.e., gdy
zaczeto wznosi¢ kamienne swigtynne. W odrdznieniu od Egipcjan, ktdrzy opierali swa
sztuke na wiedzy, czyli znajomosci regut, Grecy oparli ja na obserwacji (eyes)®. | kiedy
juz si¢ ta rewolucja zaczeta, nie dalo si¢ jej zatrzymaé. Gombrich ilustruje prapoczatek
tego przejicia miedzy innymi przyktadem najwczesniejszych artystycznych odkry¢ tego
typu — dwoch kuroséw z przetomu VII i VI wieku p.n.e. nasladujacych jeszcze kanon
egipski, ale zawierajacych element nowy — cos tak pozornie btahego, jak wyglad kolana.

Rzezbiarze w swoich pracowniach wyprobowywali nowe pomysty i nowe
sposoby przedstawiani postaci ludzkiej, a kazdg innowacje chetnie przejmowali
inni, ktorzy dodawali nowe odkrycia. Jeden nauczyt sig, jak rzezbi¢ korpus, inny
stwierdzil, Ze posqg nabiera znacznie wiecej zycia, jesli obie stopy nie wspierajg
sig rownie mocno na ziemi. Jeszcze inny zaobserwowat, ze moze ozywic¢ twarz
wyginajqc ku gorze kqciki ust, tak by zdawaly si¢ usmiechaé. |...] Nasladowali
ich malarze'®.

Co prawda nie zachowato si¢ malarstwo tablicowe, ale zachowaly si¢ wazy z przed-
stawieniami figuratywnymi, w ktorych postaci ukazane sa w skrocie perspektywicznym,
co bylo kolejnym wielkim odkryciem greckich artystow, stosowanym takze w ptasko-
rzezbach.

Byt to niestychany moment w historii sztuki, kiedy to nieco przed 500 rokiem
przed naszq erq artysci po raz pierwszy oSmielili sie ukazaé stope widoczng
Zprzodu. W tysigcach egipskich i asyryjskich dziel, jakie si¢ zachowaly, nie
zdarzylo sie nic podobnego**.

6 Zawitoéci terminologiczno-pojeciowe z tym zwigzane omawiam w rozdziale pierwszym ksigzki: Wielki
przetom. Studium z estetyki Stanistawa Witkiewicza, Wydawnictwo Uniwersytetu Gdanskiego, Gdansk 2014.
7 Gombrich E.H., The Story of Art, Phaidon Press, London 1983, s. 52, 65.

8 Tamze, S. 48.

9 Zachowane dzieta $wiadcza o tym, ze Grecy takze stosowali reguly ,.kanoniczne”, ale nie zachowaly sie teksty
zrodtowe tego dotyczace, a o istnieniu kanondéw wnosi si¢ z pomiarow artefaktow. Tatarkiewicz W., Historia
estetyki, t. I, Arkady, Warszawa 1985, s. 80-83.

10 Gombrich E.H., O sztuce, przet. Dolinska M. i in., Arkady, Warszawa 1997, s. 78.

1 Tamze, s. 81.
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Wtedy wiasnie rozpoczgta sie ta wielka rewolucja sztuki greckiej, polegajaca na
odkryciu form naturalnych i skrotow perspektywicznych, rewolucja, ktora nabrata przy-
$pieszenia w okresie odbudowy miast greckich po wygranej wojnie z Persja. Pierwszym
wielkim rzeZbiarzem tej nowej epoki artystycznej byt Fidiasz, po nim Myron, Praksy-
teles, Lizyp i wielu innych. Powstawaly dzieta przedstawiajace ,,prawdziwe istoty ludzkie”,
a zarazem doskonate, pickne i pelne swobodnego wdzigku. Gombrich konstatuje ten
historyczny fakt i zadaje pytanie ,,dlaczego?”*?. Generalnie widzi genez¢ w narracyjnym
charakterze opowie$ci homeryckich i wskazuje jeden konkret: opis ztotej sprzgczki Odysa®s.
Trudno pojac, dlaczego nie wskazat ,,lliady”. A tam wlasnie znajduje si¢ odpowiedZ na
pytanie o genezg.

3. Kulturowe (literackie) zrédlo rewolucji naturalistycznej — ,,Iliada”

Ograniczajgc badania tylko do antycznej greckiej rzezby i malarstwa wazowego, hie
znajdziemy odpowiedzi na pytanie, dlaczego tylko w Grecji dokonata si¢ naturalistyczna
rewolucja. Mozemy ja natomiast znalez¢ w ,,Iliadzie” Homera. Osiemnasta ksigga tego
eposu opowiada jak to Tetyda udaje si¢ do boskiego kowala Hefajstosa z prosba, aby ten
wykut nowg zbroje dla jej syna Achillesa. Hefajstos puszcza wigc w ruch miechy hutni-
Czego pieca, bierze blachy czterech rodzajow — miedzi, zlota, srebra i cyny — i na po-
wierzchni cuda swej sztuki ryje (330)'*. Te cuda to kilkanascie ruchomych, doskonale
iluzyjnych scen prawdziwych jak samo zycie. Pierwsza scena przedstawia ziemig, niebo
i ocean gleboki (wida¢ wigc jego glebie!), a takze Stonce, Ksiezyc i gwiazdy przesuwa-
jace sie po niebie, a wsrdd nich cate gwiazdozbiory niechowajace si¢ za nigdy horyzontem
(wiec krazace na niebosktonie!)™®. Druga scena przedstawia taneczny pochod weselny
idacy przy $wietle pochodni z domu nowozencéw, przy dzwickach muzyki granej przez
muzykantéw, a w progach domow wida¢ niewiasty przygladajace si¢ tanczacym milo-
dzieficom chciwym okiem, nie mogqc sie tak mitym nasycié widokiem (345)'6. W trzeciej
scenie oczyma wyobrazni widzimy rozpraw¢ sadowa, ktorej przedmiotem jest spor
0 zaptate jako zado$cuczynienie za zabdjstwo. Pozwany twierdzi, ze zaptacil, powod —
ze nie zaplacit, a obaj zeznaja pod przysiega i przedstawiaja $wiadkow; zgromadzeni
dziela si¢ na dwa hatasliwe stronnictwa, ktore uciszajg wozni. Sedziowie za$ zasiadajacy
na wyswieconych od dhlugotrwatego uzycia kamiennych tawach biora po kolei berto
i wydajg wyrok, a czekaja dwa talenta dla tego nagrody, kto stusznosé¢ najlepszymi
wykaze dowody (358)'7. Czwarta scena przedstawia przedmurze miasta i stojgce tam,
rzucajgce blask oreza wojsko szykujace si¢ do szturmu na miasto, w ktorym z kolei jego
mieszkancy szykuja si¢ do obrony: niewiasty, starcy i dzieci obsadzajg szance, a mtodzi
przygotowuja si¢ do skrytej wyprawy przeciw wrogom. Widzimy tu takze — to piata

12 Podobnie konstatacje czyni wielu innych historykéw sztuki. Na przyktad Jan Bialostocki: konstatuje, ze
czlowiek w sztuce greckiej jest istotq zywq [...], poruszajgcq sie w sposob naturalny, istniejgcq w trojwymia-
rowej przestrzeni. [...] Artysci greccy osiggneli mistrzowskq umiejetnosé przedstawiania ludzi w gwattownym
ruchu, ludzi przezywajgcych dramatyczne wydarzenia, ludzi, ktorych mysli i uczucia sqg nam w sposob przeko-
nywajgcy pokazane w ich ruchach i wyrazie twarzy. Biatostocki J., Sztuka cenniejsza niz ztoto, WN PWN,
Warszawa 2006, s. 35.

18 Gombrich E.H., Sztuka i zludzenie. O psychologii przedstawienia obrazowego, przet. J. Zaranski, PWN,
Warszawa 1981, s. 119-134.

14 Homer, Iliada, przet. F.K. Dmochowski, Wydawnictwo Greg, Krakéw 2009, s. 207.

15 Tamze.

16 Tamze s. 207-208.

17 Tamze, s. 208.
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scena — interweniujacych w losy bitwy bogoéw: Aresa i Pallas Ateng; obydwoje sg ztoci
i w zlotych zbrojach, doskonali i pigkni, jak przystato na bogoéw, ukryci w zasadzce nad
wijacg si¢ rzekg o pochytych brzegach®®. A nieopodal — to juz szodsta scena — dwoch
wybranych przez nich szpiegéw czeka w ukryciu, az si¢ zblizg woly i owce prowadzone
przez nieSwiadomego nadciaggajacego nieszczescia pasterza przygrywajacego sobie na
flecie rozmaite piesni. Obraz, jak wszystkie, jest ruchomy, ma krotka, dramatyczna
fabule: Za danym znakiem meze wypadly ukryte/ Krzyk ostry naokolo i postrach sie
szerzy/ Biorgc trzody, krew lejq niewinnych pasterzy (376-378)1°. Styszac to rycerze zadni
zemsty, wsiadajg na wozy i poganiajac chyze konie doganiaja wrogéw popedzajacych
swa zdobycz i wszczyna si¢ boj nad rzeka, w ktérym obie razg sie strony w okrutnym
zapale (384)%°. W siddmej scenie wirtualny widz przenosi si¢ na podmiejskie pola i widzi
licznych rolnikéw orzacych plugami thusta ziemie, a takze dziedzica, jak w nagrode po
zagonie trzykro¢ zaoranym raczy kazdego oracza pelnym pucharem wina, po czym ci
Z nowg energia, wznawiajg swa prace, nowe rysujq bruzdy i nie szczedzq znoju (394)%L.
Osma scena przedstawia drugie pole, na ktorym dojrzate zboze kosami $cinajg jedni,
a drudzy wiagzg je w grube snopy, w czym pomagaja im dzieci. W nastepnej, dziewiatej
scenie, przedstawiona jest wiejska biesiada w cieniu dgbu, na ogniu piecze si¢ wol,
a niewiasty przygotowuja chleb w miekkiej grzebigc mgce (408), wigc rolnicy wracajacy
z pola znajda tu pozywny positek?2. W dziesiatej scenie ,,widzimy” winnice obfitym ptodem
obcigzong, do ktorej prowadzi jedna tylko kreta $ciezka, ktora podaza¢ beda — gdy
nadejdzie wlasciwy czas — weseli chlopcy i razne dziewczyny, by zebra¢ stodkie grona
do niesionych koszykow?. A dalej — to juz jedenasta scena — woldw pyszne stado ryczace
i biegnace ku rzece; a za nim czterech pasterzy i dziesig¢ psow. Nagle dochodzi do pery-
petii: z kniei wyskakujg dwa Iwy i porywajg buhaja w$rdd przestraszonego stada, a porwany
przerazliwie ryczy. Na ratunek biegng pasterze z psami, ale nie zdazyli oswobodzi¢
wolu, gdyz Iwy juz odarly go ze skory, wypily jego krew czarng 1 wngtrze pozarly, a psy
zagrzewane do walki szczekaja, jednak Iwow ugryz¢é nie smiejg (434)?*. Dwunasta scena
przedstawia doling, a w niej stado owiec pokrytych $nieznobiatym runem, a dalej chaty
i stajnie, i otoczone drzewami zagrody, oraz dziewczeta i chtopcy w tancu wymyslonym
przez Dedala dla §licznej Ariadny; wdzigki dziewczgce ukryte pod lekka zastonag, glowy
ozdobione wiankami, chtopcy bogaciej ubrani, a obie picie najwyzszej urody. Taniec ich
obserwuje z zachwytem liczny lud, posrodku ktorego jeszcze jedna scena: dwa skoczki
(...) pokazujg swe sztuki (454)?°. A wszystko to Hefajstos szumigcymi obwodzi oceanu
waty (456)25.

Dwanascie scen tak prawdziwych, ze wygladaly jak samo zycie, a do tego rucho-
mych (jakaz niesamowita antycypacja kina fabularnego i do tego dzwigkowego!). Jak
wiadomo, znajomos¢ ,lliady” (i ,,Odysei”’) byta w starozytnej Grecji powszechna. Przez
trzy wieki Grecy tylko wyobrazali sobie sztuke prawdziwie ukazujacg zycie. Az w koncu

18 Tamze, s. 208-209.
19 Tamze, s. 209.

20 Tamze.

21 Tamze.

22 Tamze, s. 209-210.
2 Tamze, s. 210.

2 Tamze.

% Tamze, s. 210-211.
2 Tamze, s. 211.
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rzezbiarze i malarze zaczgli eksperymentowac, by spetnic¢ — na ile to w ogole mozliwe —
W sztuce statycznej, jaka jest rzezba i malarstwo, t¢ oszatamiajgca archaiczng wizje.

A zatem, aby odpowiedzie¢ na pytanie stawiane w obrebie historii sztuki, trzeba
siggnaC do historii literatury i wesprze¢ si¢ historig kultury. Badania monodyscypliname
zatem nie wystarczg. Do rozwigzania problemu poznawczego potrzebne sg badania multi-
dyscyplinarne: taczace historig rzezby, literatury i kultury w jedng synergiczna calosc.

4. Problem z drugg rewolucja naturalistyczng i z uniwersalnym geniuszem

Druga rewolucja naturalistyczna dokonata si¢ okoto dwodch tysiecy lat pdzniej we
wloskim renesansie. Rozpoczgta si¢ w trecento, a pierwszym jej lakonicznym wyrazicie-
lem byt Boccaccio, natomiast dojrzaly wyraz teoretyczny znalazta w traktatach o sztuce
Albertiego i Leonarda da Vinci.

W opowiesci pigtej dnia szostego ,,Dekamerona” — dziele z ok. 1350 roku — ktorej
bohaterem jest Giotto, Boccaccio pisze, ze malarz ten sprawit, ze sztuka zalegajaca od
kilkunastu stuleci w grobie, ponownie si¢ odrodzila, a odrodzenie to polega na tym, ze
artysta ten tak doskonale potrafit w swoich dzietach nasladowa¢ nature, ze to, co bylo
w nich przedstawione, sama naturg si¢ by¢ zdawato, i wiele razy za prawdziwe brano to,
co wymalowane byto?’.

Alberti napisat trzy traktaty: o architekturze, o rzezbie i o malarstwie. W ,,.De pictura”
(1435) stworzyt Alberti naukowe podstawy perspektywy geometrycznej i praktycznego
jej zastosowania w malarstwie?®, W pisanym przez cate doroste zycie traktacie o ma-
larstwie, wydanym dopiero 132 lata po $mierci, Leonardo da Vinci rozwinat w oparciu
o wnikliwe obserwacje natury naukowe podstawy malarstwa oddajacego prawdziwe jej
wyglady o trzy inne rodzaje perspektywy: konturu, koloru i powietrza?®. Drugi przetom
naturalistyczny stat si¢ dziedzictwem ogoélnoeuropejskim. I chociaz jest od ponad wieku
przedmiotem badan, to w moim odczuciu nie zostala udzielona odpowiedz na pytanie,
dlaczego wlasnie w renesansowych Wtoszech dokonat si¢ najpierw.

Takze i spu$cizna najbardziej wszechstronnego geniusza tamtej epoki — Leonarda da
Vinci — stanowi ciggle wyzwanie dla badaczy®. Leonardo zostawit dzieta tak rozne —
artystyczne, naukowe, techniczne, filozoficzne — ze, jak pisata prawie czterdziesci lat
temu Maria Rzepinska, ciggle jeszcze nie jest catkowicie zbadany i ogarniety, 1 ze aby
go poznac, potrzebny jest wysitek specjalistow z roznych galezi wiedzy, a takze histo-
rykow nauki i wynalazkéw technicznych, nie tylko historia sztukis!. Te stowa naszej
wybitnej badaczki nie stracily na aktualnosci mimo postepdéw w badaniach interdyscy-
plinarych, czyli takich, ktore sa sktadankg badan specjalistow rdéznych dziedzin i dy-
scyplin nauki. A gdyby pojawit si¢ taki wybitny badacz, ktdry ogarnialby je wszystkie

27 Boccaccio G., Dekameron, t. I1, przet. E. Boyé, PWN, Warszawa 1975, s. 24.

28 Alberti L.B., O malarstwie, przet. L. Winniczuk, Ossolineum, Wroclaw 1963, s. 32.

29 Leonardo da Vinci, Traktat o malarstwie, przet. Rzepinska M., [w:] Rzepifiska M., Leonarda da Vinci
., traktat o malarstwie”, Ossolineum, Wroctaw 1984, s. 61, 166, 167.

30 Notabene, traktat Leonarda byt jednym ze Zrodel trzeciej rewolucji naturalistycznej w malarstwie euro-
pejskim, takze polskim. Wydany w roku 1876 przez Wojciecha Gersona i w jego ttumaczeniu byt pilnie studio-
wany przez naszych malarzy. Szerzej pisz¢ o tym w ksiazce ,,Antoni Sygietynski — inicjator i wspoltworca
przetomu naturalistycznego w polskiej estetyce i krytyce artystycznej”, Wydawnictwo Uniwersytetu Gdanskiego,
Gdansk 2021.

31 Rzepinska M., Przedmowa, [w:] taz, Leonarda da Vinci ,, Traktat o malarstwie”, Ossolineum, Wroclaw
1984, s. VI
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i dokonat jednolitej syntezy badawczej? Nie bytyby to juz badania interdyscyplinarne,
ale multidyscypliname. Takich badan nie przewiduje jednak obowiazujacy u nas urzgdowy
wykaz dziedzin i dyscyplin naukowych.

Dobrym przyktadem badan multidyscyplinarnych jest inne — wspomniane wczesniej —
dzieto Emsta Gombricha: ,,Art and Illusion”. Autor potagczyt w nim w synergiczna,
spojna catos¢ dociekania z zakresu historii sztuki oraz psychologii percepcji wzrokowe;j,
co oddaje juz podtytut ksigzki: ,,A Study in the Psychology of Pictorial Repersentation”.
Do jakiej dyscypliny byloby zaliczone to dzieto, gdyby teraz powstato?

Na marginesie zauwazmy, ze bazowym zalozeniem Gombricha w tym dziele jest
przekonanie o aktywnej roli artysty w tworzeniu iluzji piktorialnej, negujace przekonanie
o biernym, nasladowczym charakterze sztuki naturalistycznej/realistycznej. W ujeciu
najbardziej lakonicznym teza tego badacza brzmi: no artist can copy what he sees®. Nie
przeczy to przekonaniu o nasladowczej naturze sztuki. Nasladowanie nie jest biernym
odtwarzaniem wygladu natury, ale aktywnym, odkrywczym poszukiwaniem metod wy-
kreowania obrazu do niej podobnego. A percepcja obrazu — plam barwnych na ptaskim
podlozu — nie jest biernym odbiorem, lecz projekcja umystu na percypowane malowidto.
Gombrich wskazuje antycypacje wspolczesnych badan nad psychologig odbioru w innym
dziele starozytnego autora Filostrata — ,,Zywot Appoloniusza”. Streszcza najpierw
fragment tego dzieta, w ktorym Filostrat opisuje, jak to Apolloniusz w stylu Sokratesa
bierze w krzyzowy ogien pytan swego rozméwce — Damisa.

Powiedz mi, czy istnieje coS takiego, jak malarstwo? Oczywiscie, odpowiada
Damis. A na czym ta sztuka polega? No — méwi Damis —na mieszaniu farb. A po
coz to robig? W celu nasladowania, dla oddania podobienstwa do psa, konia, czy
czlowieka, do statku, albo czegokolwiek innego pod stoncem. A zatem — pyta
znow Apolloniusz — malarstwo to imitacja? A coz by innego? — odparowuje
uczen. — w przeciwnym razie bytoby tylko smieszng zabawq farbami. Tak —
przyznaje mentor — ale co z tym wszystkim, co widzimy na niebie w plyngcych
oblokach, z tymi centaurami, antylopami, wilkami i konmi? Czy one sq takze
nasladownictwem? Czy Bog jest malarzem, ktory w wolnych chwilach tak sie
bawi?33

Gombrich streszcza nastgpnie dalsza cze$¢ dialogu — pisze, ze obaj sie zgadzajq, zZe
ksztatty chmur same w sobie nic nie znaczq 1 ze tylko nasza natura sklania nas do
odtwarzania i okreslania tych chmur®*. | dalej cytuje Filostrata:

Ale czy nie oznacza to — nastaje Apoloniusz — Ze sztuka nasladowania jest
dwojaka? Juz to postuguje sie rekami i umystem dla wytworzenia nasladow-
nictw, juz to wytwarza podobieristwo jedynie w samym umysle?*®

Nastgpnie Gombrich komentuje ten fragment. Pisze, ze 6w starozytny autor miat
genialng intuicj¢ na temat aktywnego poznawczo udziatu widza w odczytywaniu obrazow,

32 Gombrich E.H., Art and Illususion. A Study in the Psychology of Pictorial Representation, Phaidon Press,
London 1989, s. XI.

3 Gombrich E.H., Sztuka i ztudzenie. O psychologii przedstawienia obrazowego, przet. J. Zaranski, PWN,
Warszawa 1981, s. 181-182.

34 Tamze, s. 182.

35 Tamze.
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czym si¢ — jako zagadnieniem projekcji — zajmuje dopiero wspotczesna psychologia.
Gombrich w tym passusie przy pomocy psychologii i z hermeneutycznym ekskursem
do starozytnego tekstu rozwigzuje jeden z fundamentalnych problemow estetyki, wokot
ktoérego narosto wiele nieporozumien — czym jest mimesis. W tym passusie ujawnia si¢
dobitnie nasz problem — do jakiej dyscypliny zaliczy¢ teksty takie jak ten? Do psy-
chologii? Historii idei? Hermeneutyki antycznej literatury? A moze do zadnego z nich,
a zarazem do kazdego z nich, i jeszcze do historii sztuki i filozofii, bo dzieto Gombricha
jest multidyscypliname i nie da si¢ z niego wykroi¢ fragmentow nalezacych poszcze-
golnych dyscyplin, a tym bardziej okresli¢ procentowo ich udziatu.

5. Konkluzja

Pojecie interdyscyplinarnos$ci, rozumiane jako stosowanie do danego przedmiotu
badan osobno metod réznych dyscyplin badawczych, odnosi si¢ do istniejacych juz co
najmniej od pokolenia owocnych praktyk badawczych w réznych dziedzinach nauki.
Ciagle w r6znych dziedzinach praktykowana jest — takze owocnie — monodyscyplinarnosc,
czyli stosowanie metod jednej dyscypliny do przedmiotu jej badan. Jednakze coraz wigksza
rang¢ w nauce zyskuje multidyscyplinarmos¢, rozumiana jako synergia réznych metod
badawczych w zastosowaniu do jednego przedmiotu badan. Niestety nie ma to odzwier-
ciedlenia w bazujacych na idei monodyscyplinarmosci urzedniczym podziale nauki na
dyscypliny i dziedziny oraz w implikacjach tego podziatu w zakresie oceny dorobku
w zakresie poszczegolnych dyscyplin, a w konsekwencji ich finansowania. Nalezatoby
wigc tak zmieni¢ typologie nauki, aby obejmowata ona zar6wno badania interdyscypli-
narne, jak i multidyscyplinarne.
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Dlaczego tylko w sztuce greckiej zdarzyla si¢ rewolucja naturalistyczna?
Czyli o potrzebie badan inter- i multidyscyplinarnych

Streszczenie

Tytulowe pytanie zadaje sobie wielu estetykow i historykow sztuki. Jesli do tej pory nie odpowiedziano na
nie zadowalajaco, to chyba tylko dlatego, ze odpowiedz byla... za blisko. Pragnienie stworzenia dziet rzez-
biarskich i malarskich, ktore prawdziwie odtwarzalyby wyglady realnego §wiata — przede wszystkim, cho¢
nie tylko wyglad czlowieka, w tym takze ekspresje jego duszy — wzbudzane byto wizja dzieta, ktore wlasnie
takie bylo, wizja znang powszechnie starozytnym Grekom, bo zawarta w XVIII ksigdze ,,Iliady”, eposu,
ktory byt powszechnie znany i na ktorym Grecy wychowywali swoje dzieci. W ksigdze tej Hefajstos ryje
w zbroi dla Achillesa sceny tak prawdziwie, ze wirtualnemu widzowi daja zludzenie patrzenia na sama rzeczy-
wisto$¢. Dazenie do doskonatosci aleteicznej zrealizowane zostato w sztuce greckiej okresu klasycznego —
i to byta wlasnie owa pierwsza rewolucja naturalistyczna. Zdarzyta si¢ ona tylko w Helladzie, w pigtym
wieku, a potem doskonalona byta w okresie hellenistycznym, a nast¢pnie przejeta zostala przez Rzym, czego
dowodami sg zachowane rzezby, a w malarstwie — tylko opisy w ,.historii naturalnej” Pliniusza i w ,,Obra-
zach” Filostrata Starszego. Druga rewolucja naturalistyczna zdarzyla si¢ w renesansowych Wioszech w trecento
i quattrocento. Miata ugruntowanie teoretyczne w traktatach Albertiego i Leonarda da Vinci. Dokonania
Leonarda sg tak wielostronne, ze wymagaja nadal wielostronnych badan. Obie te rewolucje naturalistyczne,
jak i spuscizna Leonarda sa przyktadami obszarow badawczych, ktére powinny mie¢ charakter nie tylko
interdyscyplinarny, ale takze multidyscyplinarny.

Stowa kluczowe: interdyscyplinarno$¢, multidyscyplinarno$é, naturalizm, rzezba, sztuka
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Inspiracje natura w tworczosci Andrzeja Karalowa

1. Wstep

We wspolczesnym $wiecie istnieje silna potrzeba kontaktu i porozumienia migdzy
r6znymi dyscyplinami nauki i sztuki. Ujmowanie zjawisk, dziet w perspektywie transdyscy-
plinarnej wydaje si¢ juz nie tylko kwestig tendencji, lecz konieczno$cia. Nowa metode
badawcza wyznacza kontakt poszczegolnych dziedzin naukowych na obrzezach ich zain-
teresowan, co daje mozliwos¢ tworzenia zupetnie nowych pol badawczych?. \Wzajemne
relacje dyscyplin, takich jak architektura i psychologia, literatura i muzyka, okreslane
terminem ,,interdyscyplinarnos¢”, sa komplementarne z ,,transdyscyplinarnos$cia” rozu-
miang znacznie szerzej, jako ujmowanie zagadnien w wymiarze wielodyscyplinarnym.
Termin ,transdyscyplinarno$¢” oznacza:

przekraczanie granic pomiedzy dyscyplinami naukowymi. W mysleniu transdy-
scyplinarnym dotychczasowe spoglgdanie na wlasng dziatalnosé naukowq (...)
przez pryzmat reprezentowanej przez siebie dyscypliny naukowej uzyskuje
szerszq perspektywe poprzez odwolanie si¢ do innych dziedzin®.

W takim szerszym kontekscie rozpatrzy¢ mozna dziatalno$¢ kompozytora mtodego
pokolenia — Andrzeja Karatlowa — autora ponad osiemdziesigciu kompozycji, w ktorego
tworczoSci dominujg dzieta powstate z inspiracji m.in. literatura, malarstwem i archi-
tekturg, ale od kilku lat inspirowane takze naturg — gorskimi krajobrazami, lasami czy
wodospadami. Tak zainspirowane kompozycje dopetniaja akwarele i grafiki autorstwa
samego kompozytora, a wykonane podczas przebytych podrozy zdjecia stanowig dodat-
kowe konteksty.

Celem pracy jest przedstawienie dziel Karalowa inspirowanych naturg na tle jego
bogatej tworczosci, w znacznej mierze przejawiajacej interdyscyplinarny charakter. Opra-
cowanie zawiera opis trzech dziet kompozytora powstatych z inspiracji natura: ,,Venis”
na orkiestre (2019), ,,Florescence” na trio fortepianowe (2018/2020) oraz ,,Sonaty” na
altowke i fortepian (2021).

2. Dziela inspirowane natura w muzyce

Inspiracje naturg majg swoj poczatek w dzietach sredniowiecznych, albowiem naj-
starszym anonimowym utworem nasladujacym odglosy m.in. ptakéw jest pochodzacy
z 1310 roku kanon ,,Sumer is icumen in” (,,Przyszto lato). W tym samym okresie powstat
gatunek muzyczny caccia ilustrujacy polowania. Poniewaz temat ten zashiguje na

! jwona.swidnicka@chopin.edu.pl, Wydzial Kompozycji i Teorii Muzyki, Uniwersytet Muzyczny Fryderyka
Chopina w Warszawie.

2 Kalisz A, Inter- a transdyscyplinarnosé¢ w badaniach nad mediami, [w:] Kita M., Sliwska M. (red.), Trans-
dyscyplinarnosé badar nad komunikacjg medialng. Stan wiedzy i postulaty badawcze, t. 1, Wydawnictwo
Uniwersytetu Slaskiego, Katowice 2012, s. 328.

3 Cylulko P., Gtadyszewska-Cylulko J., Wprowadzenie, [w:] Cylulko P., Gotaszewska-Cylulko J. (red.), Muzy-
koterapia. Tozsamos¢ — transgresja — transdyscyplinarnosé, Wydawnictwo Akademii Muzycznej im. Karola
Lipinskiego we Wroctawiu, Wroctaw 2010, s. 9.
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obszerniejsze opracowanie 1 poswigci¢ by mu mozna ksiazke, a nie rozdzial w artykule,
kolejne, jedynie wybiodrcze przyktady mozna ujaé nastgpujaco: w renesansie mistrzem
efektow dzwigkowych i1 zabiegdbw onomatopeicznych byt Clement Janeqiun, ktérego
ptasie trele umiescit w utworach takich, jak m.in. ,,Spiew stowika”, ,,Spiew skowronka”,
za$ w baroku tradycje muzycznej ilustracyjnosci kontynuowali jego rodacy Louis-
Claude Daquin (,,Kukutka”), Jean-Philippe Rameau (,,Zakochany stowik™), Francois
Couperin (,,Kanarki”), a takze m.in. wloski kompozytor Antonio Vivaldi (,,Szczygietl”).
W okresie klasycyzmu reprezentantem nasladownictwa natury w muzyce byt Joseph
Haydn, ktory ¢wierkajgce ornamenty* zawart m.in. w ,,I Kwartecie smyczkowym C-
dur” op. 33 nr 3 zwanym ,,Ptasim” czy w ,,Kwartecie D-dur” op. 64 zwanym ,,Skowron-
kowym™®. Tytuly czesei ,,VI Symfonii F-dur »Pastoralnej« (,,Scena nad strumykiem”,
,,Burza”) oraz ,,Sonaty F-dur” op. 24 ,,Wiosennej”” Ludwika van Beethovena takze sugeruja
pozamuzyczne tresci. Romantyzm stynal z programowosci w muzyce i miat jej licznych
reprezentantow m.in. Franza Schuberta (,,Pstrag”), Roberta Schumanna (,,Sceny lesne™),
Felixa Mendelssohna-Bartholdy (,,Pie$n wiosenna”), Ferenza Liszta (,,Stowik™), Edvarda
Griega (,,Poranek z | Suity Peer Gynt”), Camille Saint-Saensa (,, Karnawal zwierzat™),
Richarda Straussa (,,.Symfonia Alpejska”), czy Gustava Mahlera (,,111 Symfonia”). Wode
i jej ruch przedstawit w kompozycjach ,,Morze” i ,,Ogrody w deszczu” impresjonista
Claude Debussy, zas muzycznym ornitologiem (jak sam zreszta siebie okreslat) byt
Olivier Messiaen, ktory nasladowat odglosy ptakow m.in. w ,,Przebudzeniu ptakow”,
,Kosie” czy , Katalogu ptakéw”. Mirostawa Zeranska-Kominek w artykule ,,»»Muzykac«
ptakow w muzyce. Imitacje, stylizacje, transpozycje” twierdzita:

Messiaen nie kopiuje materiatu dzwickowego ptakow, lecz w pewnym sensie
utozsamia sie z ideami konstrukcyjnymi ptasich produkcji, obserwuje lezgce
U ich podstaw muzyczne procesy, ktorym daje si¢ prowadzic¢, wykorzystujgc
W petni ich ekspresyjny potencjaf®.

Muzyke inspirowang naturg okreslano w Polsce r6znorodnie, m.in. termin ,,muzyka
naturalna” zaproponowat w 1986 roku Krzysztof Szwajgier, ktory zauwazyt, ze termin
ten dotyczy utwordw majacych silny zwigzek z naturg, rozumiang zarowno jako przyroda,
jak i natura samego cztowieka’. Kompozycje ,,naturalne” miaty rezygnowa¢ z szoko-
wania na rzecz nawigzan do sfery przyrody, zycia codziennego oraz wraca¢ do zrodet
pradzwigku. Inny termin zaproponowata wspoiczesna kompozytorka Grazyna Pstrokonska-
Nawratil, autorka takich dziel, jak ,,Lasy deszczowe”, ,,Chorat morza”, czy ,,Strumyk
i stonko”. Jej ,,ekomuzyka” to sztuka dzwiekow przyjazna czlowiekowi, inspirowana
naturg®. W $lady Pstrokonskiej-Nawratil poszta mtoda kompozytorka Barbara Kaszuba,
uzywajgca w swych utworach (m.in. w ,,Ptasim koncercie” na skrzypce, orkiestre i glosy

4 Gwizdalanka D., Historia muzyki, t. 2, PWM, Krakow 2006, s. 139.

5 Haydn w swoich oratoriach ,,Stworzenie $wiata” i ,,Pory roku” imituje nie tylko odgtosy ptakow, ale zwierzat
(ryk lwa, skoki jeleni), czy wzorem Vivaldiego pragnie zilustrowa¢ pory roku i zwigzane z nimi akustyczne
zjawiska.

6 Zeranska-Kominek S., ,, Muzyka” ptakow w muzyce. Imitacje, stylizacje, transpozycje, ,,Teoria Muzyki”,
Nr 17 (2020), Wydawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego, 2020, s. 77.

7 Bartos K., Muzyka naturalna? O podobienstwach miedzy Olivierem Messiaenem i Grazyng Pstrokoriskq-
Nawratil, Wydawnictwo Akademii Muzycznej w Krakowie, Krakow 2020, s. 75.

8 Pstrokofiska-Nawratil G., Ekomuzyka, [w:] O naturze i kulturze, Mozrzymas J. (red.), Wydawnictwo Uniwer-
sytetu Wroctawskiego, Wroctaw 2005, s. 145.

16



Inspiracje naturq w tworczosci Andrzeja Karalowa

ptakow) naturalnych, pozyskanych z nagran gloséw (bez zadnych przeksztatcen), jako
wyraz fascynacji bogactwem barw i odgloséw roéznych gatunkéw ptakow.

3. Dziela inspirowane natura w twérczo$ci Andrzeja Karalowa®

Andrzej Karatow zapytany czym jest dla niego inspiracja poréwnat ja do iskry, natch-
nienia, ktore prowadzi intuicyjnie w jakims kierunku. Dodat, Ze inspiruje go zazwyczaj
Jjakas idea, energia, ktorq chciatby przekazacé czy tez zawrzeé w utworze®. Jego kompo-
zycje powstaly pod wplywem réznorodnych pobudek, wsrdd ktorych mozna wyrdznic
inspiracje: literaturg (,,4 Piesni do stéw Kazimiery IHakowiczowny”, ,,2 Sonety Shake-
speare’a”, ,,Smieré” — piesn do stéw Juliana Tuwima, ,,Kepler” opera w 1 akcie do
libretta Macieja Papierskiego, ,,Kotysanka” do stow Macieja Papierskiego), malarstwem
(,,Vocalise, a tribute to Witkacy’s landscapes”, ,,Purple Sun on Black Canvas, painting —
watercolor”, ,,Galilean Moons”, ,,Witkacy 622”), architekturg (,,Hymn”) czy szeroko pojeta
wiarg, bez koniecznosci umieszczania jej w konkretnej religii (,,Psalm 16 na dwa chory
mieszane a cappella”). Jednak w tworczosci mtodego kompozytora przewazajg dzieta
powstate z inspiracji naturg i spokojem, jaki jej widok ewokuje. Tego typu inspiracje obecne
sa juz od samego poczatku drogi tworczej i do dziet powstatych pod ich wptywem nalezg:
,»Red Moon” na tragbke i orkiestr¢ smyczkowa (2009), ,,Sonata na skrzypce i fortepian”
(2012), ,,Kepler opera” (2014), ,,Geometria Nocy” na saksofon i fortepian (2014), ,,Multi-
colour Horizon” na orkiestre symfoniczng (2015), ,,Through” na klarnet, skrzypce,
fortepian (2016), ,,Florescence” na altdéwke, wiolonczele i fortepian (2018), ,,Veins” na
orkiestre (2019), ,,Celestial Delusion” na trio fortepianowe i elektronike (2020), ,,Dunes”
koncert na akordeon, perkusje i orkiestre smyczkowa (2020), ,,Viola Sonata” na altowke
i fortepian (2021), ,,Out of the light” (2021), ,,Timelapse Study” (2021), ,,Koncert na
fortepian i orkiestr¢” (2022). W niniejszym artykule opisane zostang trzy z nich: ,,Veins”,
,Florescence” i ,,Viola Sonata”.

4. ,,Veins”

Pierwszy utwor powstaly z inspiracji naturg to ,,VVeins” na orkiestre!! skomponowany
w Londynie mi¢dzy lutym a majem 2019 roku dla brytyjskiego dyrygenta i kompozytora
Sir James’a MacMillan’a i London Philharmonic Orchestra podczas warsztatow London
Philharmonic Orchestra Young Composers Programme. W przedmowie do partytury
kompozytor napisat:

inspiracje do napisania ,, Veins” wziely sie ze snu. W projekcji snu polgczyly sie
inspiracje gorskimi krajobrazami oraz florg ze Swiata fantasy. Sam obraz

9 Andrzej Karalow — doktor sztuk muzycznych, absolwent UMFC w klasach kompozycji prof. Stanistawa
Moryto oraz fortepianu prof. Bronistawy Kawalla, od 2016 wyktadowca na Uniwersytecie Muzycznym Fryderyka
Chopina w Warszawie, laureat wielu ogélnopolskich i migdzynarodowych konkurséw pianistycznych, m.in.
w Paryzu, Atenach, Warszawie, laureat miedzynarodowych i ogélnopolskich konkursow kompozytorskich,
m.in. w Katowicach, Warszawie, Poznaniu, Miskolcu; jego utwory wykonywane sa w Kraju i za granicg na
koncertach oraz festiwalach w USA, Kanadzie i wielu krajach europejskich, a takze nagrane na ptyty monogra-
ficzne ,,Through”, ,,.De invitatione mortis”, ,,After All”, ,,Wir” oraz na kilkunastu albumach wytwomni australij-
skich, amerykanskich i polskich, stypendysta Ministra Nauki i Szkolnictwa Wyzszego, Rektora UMFC, w 2014
otrzymat Nagrode Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego.

10 Wywiad z kompozytorem przeprowadzony przez autorke 10 marca 2023 roku.

1 Instrumentacja: 2 flety, 2 oboje, klamnet, klarnet basowy, fagot, kontrafagot, 2 waltornie, 2 trabki, 2 puzony,
tuba, perkusja: marimba, 3 tom-tomy, wielki bgben, 5 temple blocks, wibrafon, talerz; harfa, fortepian, smyczki:
3 skrzypiec |, 2 skrzypiec 11, 2 altowki, 2 wiolonczele, 2 kontrabasy.
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przedstawia nieskonczone drzewo, ktorego galezie rozrastajg sie w ogromng
konstrukcje powolnie otaczajgc caly dotychczasowy krajobraz tworzgc niekon-
czqeq sig organiczng sieé rozgatezien'?,

Motyw drzewa ma w tym dziele najistotniejsze znaczenie, tym bardziej ze autor
rozwazal uzycie alternatywnych tytutow: ,,Arborization”*® lub ,,Sacred Tree” (,,Swie;te
drzewo”). Jako dopemienie utworu stosuje grafiki i zdjecia wlasnego autorstwa, ktorych
zadaniem nie jest ilustrowanie dzieta, lecz jedynie wzbogacenie strony muzycznej
wizualnym dodatkiem (fot. 1).

Fotografia 1. Andrzej Karalow

W ,,.Veins” rozrastanie drzewa widoczne jest juz w samej partyturze, w stopniowym
gestnieniu brzmienia powodowanym dodawaniem kolejnych instrumentéw (przykt. 1).

s,

Przyklad 1. A. Karatow, ,,Veins”, takty 1-6 — wstgp

12 Karatow A., Veins, przedmowa do partytury, wydruk komputerowy, 2019, s. 4.

13 Arborization — drzewiasta postaé lub uktad rozgatezionych czesci; przypominajaca drzewo czesé komorki
nerwowej (a treelike figure or arrangement of branching parts especially: a treelike part or process of a nerve
cel), w: www.merriam-webster.com [data dostgpu: 2.03.2023].
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Utwor otwiera tajemniczy wstep w partii fortepianu w nisko brzmigcych, pojedyn-
czych dzwigkach fortepianu, z towarzyszeniem tom-tomu i wielkiego bebna, na tle
wiolonczel i1 kontrabaséw. Nastrdj poteguja wejscia pozostatych instrumentow (detych
oraz altowek i skrzypiec), a glissanda i tremola wprowadzaja dodatkowo element nie-
pokoju i zagadkowosci. Wznoszace pochody instrumentow w dalszym przebiegu dzieta,
a takze zageszczanie brzmienia symbolizujg rozrastanie si¢ drzewa ze snu. Z motywu
drzewa wyprowadzane sa kolejne elementy, a kilkakrotne spowolnienie tempa, az do
zatrzymania na pojedynczym dzwieku, symbolizuje wyciszenie, relaks. Czasem akcja
utworu staje si¢ niezwykle wartka, niemal ekstatyczna, by za chwile migota¢ basniowymi
refleksami lub powaznie, dostojnie brzmie¢ w akordowych stupach. W zakonczeniu
utworu pojawia si¢ jeszcze ,,mistyczny akord drzewa” w wibrujacych dlugonutowych
wspotbrzmieniach.

Kompozytor, bedacy jednoczesnie synestets, zastosowat w utworze kilka dzwigkow
centralnych, bedacych podstawa, rdzeniem, majacych swa okreslong barwe. Jak twierdzi:
ideq muzyczng jest dzwigk cis i zwigzana z nim barwa — czern, z niej wylaniajq sig kolejne
dzwigki h, dis, a, bedqce nadbudowg owej bazy, a jednoczesnie kolorami: pertowym,
krysztatowym i zottym**. Utwor wykonany byt dotad tylko raz 1 lipca 2019 roku przez
London Symphony Orchestra pod dyrekcja Sir James’a MacMillan’a. Zostal nagrany na
ptycie monograficznej kompozytora i wydany przez UMFC.

5. ,,Florescence”

Trio fortepianowe ,,Florescence” zostato napisane w 2018 roku podczas warsztatow
LABO w Montrealu. Jego autor na swojej stronie internetowej napisat:

Jest to kompozycja, ktorej narracja rozwija sie¢ na zasadach organicznego
ksztattowania materiatu muzycznego: od zrodla — poczqtkowych dzwigkow,
Jednej idei, naturalnie, jak roslina — wyrasta cala jej struktura muzyczna. Opiera
sig na segmentach aleatorycznych, ale okreslonych regutami. Poszczegolne
glosy-instrumenty traktowane sq liniowo, tworzgc struktury sonorystyczne i melo-
dyczne. Aby stworzy¢ spojny organizm dzwigkowy, wazne jest zintegrowanie ich
w kontekscie kolorystycznym w oparciu o system wysokosci dzwigkow
synestetycznych?®,

Inspiracjg powstania utworu byto rozkwitanie roslin, ktore kompozytor przedstawit,
stosujac glissanda, tremola i repetytywnos$¢ dzwiekow (przykt. 2). Ta migotliwos¢, ro-
zedrganie, plynne przechodzenie dzwigkow stuzy¢ ma zatarciu konturoéw i przedstawiaé
pltynno$¢ kwitnienia, z ktorym $ci§le powiazany jest takze dobor dzwiekdéw centrali-
zacyjnych: najpierw pojawia sie fis — ognisto-czerwony, potem dodaje do niego a — zotty
i kolejne barwy (dis — krysztatowy, e — zielony, h — pertowy).

14 Wywiad z kompozytorem przeprowadzony przez autorke 10 marca 2023 roku.
15 Andrzej Karalow, komentarz na stronie internetowej kompozytora: https:/andrzejkaralow.pl/index.php/
florescence/ [data dostepu: 5.03.2023].
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Przykiad 2. A. Karatow, ,,Florescence”, takty 1-8 — repetytywno$¢ dzwickow, ptynnosé

Kompozytor tak komentowat kolorystyczny aspekt swojego dziela:

Jest to kompozycja, ktora wykorzystuje bardzo szeroko moje inspiracje Syne-
stezjq, natomiast sam tytut, czyli ,,Rozkwitanie” odnosi si¢ do wykorzystania
jednej idei, z ktérej rozwijany jest caly materiat muzyczny. Wiasnie to rozkwi-
tanie, ktore stanowi w jakis sposob kolorystyczne odniesienie do ksztattowania
materiatu nieustannie rozwijajqcego sig, zmieniajgcego sig, ewoluujgcego.

Inspiracja byta takze podr6z Karatlowa na Islandig, widok tamtejszych wodospadow,
rzek lodowcowych, gor teczowych oraz lasoéw w parku krajobrazowym Serra Tramuntana
na Majorce, bowiem pasja kompozytora jest podrézowanie, malowanie i fotografowanie,
stad dodawane do warstwy muzycznej akwarele, grafiki i zdjgcia (fot. 2).
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Fotografia 2. Zdjecie wodospadu Seljalandsfoss na Islandii (A. Karatow)

Prawykonanie ,,Florescence” odbylo si¢ 7 czerwca 2018 roku na Universite de
Montreal (Quebec, Kanada), kolejne wykonania miaty miejsce: 5 listopada 2018 roku
w Warszawie (UMFC), 17 stycznia 2020 roku w Planetarium Kopernika w Warszawie,
19 stycznia 2020 roku w Warszawie (UMFC), 9 lipca 2020 roku podczas 5. Festiwalu
muzycznego ,,TRZY-CZTE-RY Konteksty. Kontrasty. Konfrontacje” oraz 18 wrzesnia
2020 roku podczas 34. Legnickiego Konwersatorium Organowego w Legnicy.

Na zamowienie organizatorow festiwalu Dillo in Sintesi we Wiloszech powstata
druga — graficzna partytura ,,Florescence” (,,Florescence 02”), sktadajaca si¢ z grafik
autorstwa kompozytora, ktora losowo wybrany wykonawca obowigzany byt wykonaé
w czasie jednej minuty.

6. ,,Viola sonata”

,S0nata” na altowke i fortepian napisana zostata w 2021 roku na zamowienie alto-
wiolistki Agnieszki Podtuckiej i jej dedykowana. Karalow wybrat tym razem cykliczng
forme, by w czterech czg$ciach ukazaé roznorodne zalezno$ci pomiedzy duetem. Na
swojej stronie internetowej napisat:

to czteroczesciowa kompozycja eksplorujgca kolor, czas i relacje miedzy
instrumentami. Inspirowana szeroko pojetq naturg, a szczegolnie przestrze-
niami roznorodnych krajobrazow. Poszczegolne czesci kompozycji sq obrazami,
w ktorych atmosfera danego miejsca —a tym samym przebieg narracji i jej czasu —
gra najwazniejszq role*s.

Przyznaje tez, ze owe muzyczne obrazy inspirowane sa tez malarskimi obrazami
konkretnych autorow, takich jak Mark Rothko, Paul Klee czy abstrakcyjnymi dzietami
kanadyjskich malarzy-pejzazystow nalezacych do ,,The group of seven”.

Wszystkie czegsci dzieta taczy jedna idea inspiracyjna, tematyczna i kolorystyczna,
bowiem w kazdej pojawiaja si¢ te same dzwigki centralizacyjne: fis, h, dis (ognisto-

16 Andrzej Karatow, komentarz na stronie internetowej kompozytora: https:/andrzejkaralow.pl/index.php/
viola-sonata/ [data dostepu: 03.03.2023].
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czerwony, pertowy, krysztalowy). Jest to zatem préba stopienia kolorystycznego brzmienia
instrumentow. Finalowa czg¢§¢ utworu ,,Cascadas, bosques, silencio” (,,Wodospady, lasy,
cisza”) stanowi epilog, podsumowanie (przykt. 3). Dla podkres$lenia nastroju spokoju,
wyciszenia kompozytor wykorzystuje w tej czesci brzmienie misy tybetanskiej, ktorej
glebokie, dlugobrzmigce dzwigki, pomagajace mnichom buddyjskim w medytacji, pote-
guja wrazenie mistycyzmu, harmonii, kontemplacji.

IV cascadas, bosques, silencio

Przykiad 3. A. Karatow, ,,Viola Sonata”, cz. 1V, takty 1-19 — uzycie misy tybetanskiej

Prawykonanie utworu odbylo si¢ 21 lutego 2022 roku w Warszawie (UMFC),
kolejne wykonanie miaty miejsce 7 maja 2022 roku w Patacu Biskupa Erazma Ciotka
w Krakowie oraz 22 listopada 2022 roku podczas Festiwalu Muzycznego Trzy-Czte-Ry
w Studiu Koncertowym Polskiego Radia im. W. Lutostawskiego w Warszawie.

7. Recepcja tworczosci Andrzeja Karalowa

Publicznos¢ stuchajgca wykonan dziet Karatowa jest nastawiona do nich bardzo po-
zytywnie, za$ recenzje krytykow muzycznych bywaja wylacznie pochlebne i zyczliwe.
Redaktorka polskiej radiowej ,,Dwojki” Ewa Szczecinska tak skomentowata jeden
z omawianych w artykule utworow:

., Florescence” nawigzuje do organicznosci, do organicznego rozprzestrzeniania
sie struktur dzwiekowych (...). W tym utworze muzycy skupiajq sie na tworzeniu
medytacyjnej aury dzwigkowej i do tego samego jestesmy zapraszani my —
stuchacze. Musimy zwolnic tempo, skoncentrowac sie na muzyce, ktora rozwija
sie raczej w dynamice piano niz forte, w wolnym tempie, w licznych niuansach,
ktore wspdlnie tworzq pejzaz dzwigkowy!’.

17 Szczecinska Ewa, ,,Plytomania”, rozmowa z Jackiem Hawrylukiem o nowej ptycie zespotu ,,Chromato-
phonic” zatozonego w 2020 roku przez A. Karalowa, audycja emitowana w Polskim Radiu ,,Dwdjka” dnia
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W podobnym tonie brzmi komentarz Doroty Szwarcman dotyczacy ,,Violi Sonaty””:

,,Sonata” Karatowa jest z kolei utworem kontemplacyjnym — inspiracjg dla
niego, jak mowi kompozytor, byla szeroko pojeta natura, a szczegolnie prze-
strzenie roznorodnych krajobrazow. Bardzo uspokajajgca, oniryczna niemal®®.

W recenzjach czytamy o medytacyjnej, kontemplacyjnej aurze utwordéw, bo w istocie
dzieta Karalowa maja w sobie tajemnice, delikatnos¢, jakby niedopowiedzenie. Gdy
konczymy ich stucha¢ czujemy niedosyt. Trudno si¢ od tych migotliwych struktur dzwig-
kowych uwolni¢, na dtugo pozostajg w pamigci.

Trafnie podsumowuje Szcycinska tworczos¢ kompozytora:

Andrzej Karatow — pianista, improwizator, kompozytor o unikatowej wyobrazni
(...). Juz powierzchowny kontakt z jego muzykq ujawnia kilka cech powtarza-
Jjacych sie w kolejnych utworach, pogtebianych z utworu na utwor. Sprawiajq
one, ze muzyka Karatowa wdziera si¢ w kazdg szczeling zmystow, dotyka i uru-
chamia emocje, dziata na podswiadomosc. Pierwsze, co ustyszymy natychmiast
to jest brzmienie, nasycone, harmonijne, pefne ciepta, niekiedy wrecz roziskrzenia.
Na pewno nigdy nie ma tu zimna czy obojetnosci. Drugie, co zauwazymy zaraz
po rozpoznaniu specyficznego, nasyconego brzmienia to harmonika, ktora
ewidentnie i zdecydowanie jest kregostupem tej muzycznej narracji, to ona
nadaje jej gleboki, lekko melancholijny koloryt (...). Wreszcie trzecia obser-
wacja prowadzi do dostrzezenia (...) roli dysonansow — gryzgcych, dobarwia-
Jjacych, przenikajgcych i to one sprawiajq, zZe pelna niuansow muzyka nabiera
sensu. Jego muzyka powstaje by intrygowad, zadawac pytania i nie poprze-
stawaé na tym, co proste i oczywiste'®.

8. Podsumowanie

W swoich badaniach koncentrowatam si¢ dotad na zwigzkach interdyscyplinarnych
w tworczosci muzycznej — konfrontacji wlasnej dziedziny z inng: literatura, malarst-
wem, historig, psychologia, kulturoznawstwem, religig itd. Przedstawione przeze mnie
trzy przypadki komponowania dziet pod wptywem konkretnych inspiracji, wydarzen,
przezy¢ pokazuja jak ogromny wptyw na powstanie dziet sztuki maja wptywy innych
dziedzin, okolicznosci, przezy¢. Wyniki przeprowadzonych przeze mnie badan wskazuja
na zaleznos$¢ procesu tworczego od wielu zrodet inspiracji, ukazujac tym samym sztuke
jako dziedzing uwiktang w wielowatkowe zwiazki o transdyscyplinarnym wymiarze,
bowiem Karatow taczy inspiracje pochodzace z roznorodnych dyscyplin artystycznych
w jego wiasny, unikalny jezyk muzyczny. Na swojej stronie internetowej kompozytor
Z jednej strony podkresla, jaki wptyw na powstanie jego dziet ma natura, a z drugie;j
wskazuje na swoj kompozytorski idiom. Pisze:

Zainspirowany fenomenem pejzazy, probuje odkry¢ wlasny jezyk muzyczny
poprzez penetracje i zgtebianie wizualnych, wielowarstwowych scenerii. £gczgc

22.01.2023 roku, w: https://trojka.polskieradio.pl/artykul/3106398,Kammerakademie-Potsdam-i-trzy-symfonie-
Beethovena [data dostepu: 6.03.2023].

18 Szwarcman Dorota, ,,Dotartam wreszcie na Trzy-Czte-Ry”, blog muzyczny ,,Co w duszy gra”, 23.11.2022.
19 Ewa Szczecinska, Audycja ,,Andrzej Karatow — subtelnie o sprawach wazkich” z cyklu ,,Nowa Polska”,
Polskie Radio ,,Dwdjka”, emisja dnia 27.04.2022 roku, w: https:/Awww.polskieradio.pl/8/8315/artykul /2946762,
andrzej-karalow-subtelnie-o-sprawach-wazkich [data dostepu: 07.03.2023].

23



Iwona Swidnicka

muzyke z synestezjq, chce osiqgngc¢ niepowtarzalne polqczenie dzwieku, jego
barwy i czasu. Najlepszym tgcznikiem-symbolem do obserwacji paradoksu zmien-
nosci i trwatosci krajobrazéw jest podréz. Ziemia, ziemia fizyczna, warstwy
tektoniczne, kolory — wszystkie te elementy tgczq sie z duchowym aspektem
statosci i nieprzewidywalnosci.

Od lat moj jezyk muzyczny oscyluje wokot tych samych diwigkow. To moze
stanowic pewien charakterystyczny element mojej tworczosci.

W artykule ,,Motyw natury w muzyce i jego recepcja” Irena Burczyk stwierdzita:
Muzyka oddaje wrazenia, nastroje i stany emocjonalne towarzyszqce doswiadczeniom
kontaktu z przyrodg?® i Karalow nam je przekazuje, wraz z kolorystycznymi odnie-
sieniami i wieloma innymi kontekstami.
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Inspiracje natura w twérczosci Andrzeja Karalowa

Streszczenie

We wspoélczesnym $wiecie istnieje silna potrzeba kontaktu i porozumienia migdzy réznymi dyscyplinami
sztuki i nauki. Wzajemna relacja dyscyplin, takich jak np. muzyka i malarstwo okreslane terminem ,,interdy-
scyplinamos¢” sa komplementarne z ,transdyscyplinarnoscig” rozumiang szerzej, jako ujmowanie zagadnien
w wymiarze wielodyscyplinarnym. W takim szerszym kontekscie rozpatrywa¢ mozna tworczo$¢ wspot-
czesnego kompozytora polskiego mtodego pokolenia Andrzeja Karalowa — autora ponad 80 kompozycji,
w ktorego tworczosci dominujg dzieta powstate z inspiracji m.in. literaturg i malarstwem, ale od kilku lat
inspirowane takze natura — goérskimi krajobrazami, lasami czy wodospadami. Tak zainspirowane kompo-
zycje dopehiaja grafiki autorstwa samego kompozytora, a wykonane podczas przebytych podrozy zdjecia
stanowia dodatkowe konteksty.

Celem pracy jest przedstawienie wybranych dziet Karalowa inspirowanych natura na tle jego bogatej twor-
czosci, w znacznej mierze przejawiajacej interdyscyplinary charakter. Opracowanie zawiera opis trzech
dziet kompozytora powstatych z inspiracji naturg: ,,Venis” na orkiestre (2019), ,,Florescence” na trio forte-
pianowe (2018/2020) oraz ,,Sonaty” na altowke i fortepian (2021). Pierwszy opisany utwor jest dynamiczng
wizja zmieniajacego si¢ krajobrazu, rozrastaniem si¢ drzew i roslin, drugi komponowany byt tak, by osiagnac
jak najbardziej organiczne brzmienie budzacej si¢ do zycia przyrody, trzeci zainspirowany atmosferg i spo-
kojem miejsc natury m.in. lasami i wodospadami. W pracy uzyto metody opisowej, porownawczej oraz
intertekstualnej. Wnioski wysnute z analizy dziet (ktorych celem bedzie wskazanie zwigzkow pomigdzy
warstwa muzyczng a wWw. inspiracjg oraz sposobu przelania na partyturg obrazow, jakie mozemy obserwowac
podczas przebywania w otaczajacej nas przyrodzie) postuza do dalszych badan nad wielorako zainspirowang
tworczoscia Andrzeja Karatowa.

Stowa kluczowe: Karatow, inspiracja, natura, interdyscyplinarnos$é
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Muzyka minimalistyczna Tomasza Sikorskiego
w interpretacjach ruchowych wybranych kompozycji

1. Wprowadzenie

Celem ninigjszego artykutu jest przedstawienie mozliwos$ci realizacji wizualizacji
muzyki w postaci interpretacji ruchowej, zgodnej z metodg Rytmiki Emila Jaques-
Dalcroze’a, wybranych utworéw polskiego kompozytora nurtu minimal music — Tomasza
Sikorskiego. Jego dwie kompozycje ,,Strings in the Earth” na orkiestre smyczkowa oraz
»Autograf” na fortepian staly si¢ przedmiotem eksploracji do stworzenia autorskich choreo-
grafii muzyki. Obszar tematyczny muzyki minimalistycznej w tworczo$ci polskich kom-
pozytoroéw fascynuje autorke artykutu i stanowi dla niej pole do poszukiwan takich §rod-
kow i rozwigzan ruchowych, ktore mogg oddac¢ za pomoca ruchu ciata ludzkiego stylistyke
i charakter muzyki minimalistycznej. Podjecie si¢ owego zadania — wykreowania inter-
pretacji ruchowej kompozycji z omawianego nurtu stawia przed autorem choreografii
muzyki nietatwe zadanie, gdyz muzyka minimalistyczna z zasady jest repetytywna
i zredukowana. Wiasnie ten element nabiera istotnego znaczenia w komponowaniu ruchu
w przestrzeni, bowiem wymaga od autora interpretacji ruchowej muzyki zastosowania
podobnych srodkow ruchowych oraz podobnej stylistyki ruchu. Poszukiwania w tym
zakresie dotyczg odkrywania takich pomystow ikoncepcji ruchowych, ktére moga
podlega¢ modyfikacji i przetworzeniom, a ich repetytywnos¢ nie wplynie na wprowa-
dzenie czynnika nudy dla odbiorcéw. Nalezy bowiem mie¢ na uwadze, ze innymi
prawami rzadza si¢ sztuki audytywne, a odmiennymi wizualne.

2. Tomasz Sikorski — kilka sléw o reprezentancie polskiego nurtu minimal
music

Tomasz Sikorski, zyjacy w latach 1939-1988, to jeden z niewielu kompozytorow
reprezentujgcych nurt minimalizmu W muzyce polskiej. Byt synem znanego polskiego
pedagoga, teoretyka i kompozytora — Kazimierza Sikorskiego. Wczesne dziecinstwo
spedzit w Warszawie, a po wojnie wraz z rodzicami przeniost si¢ do Lodzi, gdzie jego
ojciec sprawowal funkcje Dziekana Wydziatu Teorii, Kompozycji i Dyrygentury,
a nastepnie Rektora Panstwowej Wyzszej Szkoty Muzycznej W Lodzi. Az do klasy VIII
otrzymywat edukacj¢ domowa oraz prywatne lekcje fortepianu, co niewatpliwie wywarlo
wplyw na ksztaltowanie si¢ jego osobowosci. W wieku 12 lat zadebiutowat jako pianista,
a nastgpnie rozpoczat nauke w Liceum Muzycznym, najpierw w Lodzi, a po roku 1954 —
w Warszawie. Od tego okresu datowane sg jego pierwsze proby kompozytorskie.
W wieku 17 lat stracit matke, ktora zgingta w wypadku samochodowym. Od tego czasu
samotnie wychowywat go tylko ojciec, ktory reprezentowat surowy typ rodzica. W roku
1956, po otrzymaniu dyplomu ukonczenia Panstwowego Liceum Muzycznego

! m.kaminska@amuz.gda.pl, Katedra Rytmiki i Improwizacji Fortepianowej, Wydziat Dyrygentury Choralnej,
Muzyki Koécielnej, Edukacji Artystycznej, Rytmiki i Jazzu, Akademia Muzyczna im. Stanistawa Moniuszki
w Gdansku, www.amuz.gda.pl.
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W Warszawie, Tomasz Sikorski rozpoczat nauke w Panstwowej Wyzszej Szkole Muzycznej
w Warszawie na kompozycji, a potem na fortepianie?. Tam los zetkngt go ponownie
z przyjacielem z czasé6w nauki w todzkim $rodowisku — Zygmuntem Krauze, takze
wybitnym kompozytorem polskiej muzyki minimalistycznej. Obaj muzycy: inspirowali
sie, wzajemnie <zarazali> tym, co bylo dla nich nowe i fascynujgce. W ten sposob
poszerzali swoje horyzonty, ale przede wszystkim budowali swoj artystyczny swiat®.

Studia z kompozycji Tomasz Sikorski ukonczyt w roku 1962 i zaraz po nich rozpo-
czat pracg W macierzystej uczelni. Pobierat takze lekcje u Nadii Boulanger w Paryzu,
gdzie przebywat na stypendium w latach 1965-66. Na przetomie lat 1975-76 odbywat
réwniez stypendium w Nowym Jorku.

Tomasz Sikorski jako kompozytor nie uciekat si¢ tylko do swojej dziedziny, miat
szerokie horyzonty mys$lowe, interesowat si¢ dzielami literackimi, poezja, malarstwem
i filozofia. Byt jednym z organizatoréw koncertow muzyki wspotczesnej w Polskim
Radiu, cztonkiem Kota Mtodych przy Zwigzku Kompozytoréw Polskich oraz Zwigzku
Kompozytoréw Polskich. W latach 1967-74 nalezat do Komisji Repertuarowej Festiwalu
Warszawska Jesien w Warszawie®.

Pomimo duzej aktywnos$ci zawodowej kompozytor byt czlowiekiem w gruncie
rzeczy bardzo samotnym oraz wrazliwym. Niestety owa nadwrazliwo$¢é w zestawieniu
Z rzeczywisto$cig, W ktorej nie umiat si¢ odnalezé czy zaakceptowaé, powodowata
U niego agresj¢, zamykanie si¢ W sobie czy pewnego rodzaju odrzucenie. W latach 80.
kompozytor coraz czgsciej zmagatl si¢ z ciaglymi stanami depresyjnymi, bezsennoscig,
zatamaniami nerwowymi, chorobg alkoholowa oraz reumatyzmem. Ostatni okres zycia
kompozytora to czas mroczny, peten zwatpienia, rozpaczy, a nawet utraty kontroli nad
wlasnym zyciem, co przyczynilo si¢ do jego $mierci®.

W tworczosci Tomasza Sikorskiego wyodrebni¢ mozna oddziatywanie dwoch roz-
nigcych sie od siebie nurtow muzyki XX wieku: sonorystycznego i minimalistycznego.
Nie byt typowym sonorysta, cho¢ brzmienie jako warto$¢ kolorystyczna, miato dla niego
istotne znaczenie w komponowaniu. Nie traktowat jednak nowych sposobéw wydoby-
wania dzwigkow jako gldwnej idei dzieta muzycznego. W jego utworach wystepuja
cechy typowo minimalistyczne, jak: powtarzalnos¢, pojawianie si¢ dlugich dzwickow,
ograniczenie materialu muzycznego, dlatego tez jego tworczos¢ sklasyfikowana zostata
W ten sposob®.

W polskiej muzyce lat 60. tworczos¢ Tomasza Sikorskiego zaznaczyla si¢ orygi-
nalno$cig. Jak pisze Andrzej Chlopecki: jego glos zabrzmiat na tyle inng, ze dzis mozemy
stwierdzi¢ polemiczng nutq. Zabrzmial wsrod orgii klasteréw | brzmien szmerowych,
dzwiekowych kaskad i energetycznych erupcji’.

Z kolei winnym artykule poswieconym sylwetce kompozytora, zatytulowanym
,,Chwytajac muzyke za dzwieki”, ten sam autor jego muzyke okresla mianem kojacej

2 www.sikorski.polmic.pl/index.php/pl/biografia/dziecinstwo-i-mlodosc [data dostepu: 30.04.2023],
wwwe.sikorski.polmic.pl/index.php/pl/biografia/zycie-w-rozpaczy [data dostgpu: 30.04.2023].

3 www.sikorski.polmic.pl/index.php/pl/biografia/dziecinstwo-i-mlodosc [data dostepu: 30.04.2023].
4 www.sikorski.polmic.pl/index.php/pl/biografia/kariera-kompozytorska [data dostepu: 30.04.2023],
www.sikorski.polmic.pl/index.php/pl/biografia/zycie-w-rozpaczy [data dostepu: 30.04.2023].

5 www sikorski.polmic.pl/index.php/pl/biografia/zycie-w-rozpaczy [data dostepu: 30.04.2023],
www.sikorski.polmic.pl/index.php/pl/biografia/osobowosc [data dostgpu: 30.04.2023].

6 Miklaszewska J., Minimalizm w muzyce polskiej, Musica Jagiellonica, Krakow 2003, s. 59-60.

7 Chlopecki A., Cztery Dominanty, Ruch Muzyczny, nr 24, 1989, s. 6.
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i psychoterapeutycznej®. O Tomaszu Sikorskim, jako osobie poswigcajgcej sie w cato$ci
W procesie komponowania, pisal takze — w kontekscie zakupu praw autorskich do kilku
jego utworéw W roku 1982 — 6wczesny Prezes Zwigzku Kompozytoréw Polskich oraz
tworca Studia Eksperymentalnego Polskiego Radia, Jozef Patkowski: Pozwalam sobie
podkreslic W tym miejscu, ze kol. Tomasz Sikorski jest jednym z wybitniejszych polskich
kompozytoréw, piszqcych z prawdziwg tworczq pasjq | ...1°.

Tomasz Sikorski juz od pierwszych prob kompozytorskich tworzyt utwory gtownie
ciche, tagodne, subtelne w brzmieniu, nieco podobne do utworéw Mortona Feldmana,
jednak niestanowigce zapozyczen. Najwazniejszy stat si¢ dla niego dzwick jako
zjawisko akustyczne, z wszelkimi kolorytami barwy i wybrzmiewania. w jego muzyce
wystepuje jednoczesnie oszczednos$¢ srodkdéw technicznych oraz bogactwo pozornie
statycznych struktur, tetnigcych ,,wewnetrznym zyciem dzwicku”*?. Kompozytor uru-
chamia rozmaite barwy instrumentéw. Narracja muzyczna utrzymywana jest glownie
w dynamice piano, jako sita przewagi nad dynamika forte i powoduje uspokojenie,
ucieczke od hatasu, krzyku czy tez nieokreslonych, ale silnych bodzcow. Jedng z jego
kompozycji, ktora charakteryzuje si¢ wymienionymi cechami, jest ,,Samotnos$¢ dzwie-
kéw” — skrajnie minimalistyczna, zredukowana do jednego wielotonu, trwajacego 20
minut®,

Muzyka Tomasza Sikorskiego znacznie r6zni si¢ od amerykanskiego nurtu minimal
music, w ktorej kompozytorzy, pelni optymizmu, dazg do samoakceptacji i nirwany.
U polskiego kompozytora widac krag zainteresowan literackich, filozoficznych, a takze
zwigzanych z natura. Powigzania z innymi sztukami mozna znalez¢ W tytutach niekto-
rych jego dziet, jak np. ,,Milczenie syren” (nawigzujace do tworczosci Franza Kafki),
,»W dali ptak” (w oparciu o teksty Samuela Becketta), ,,Struny w ziemi” (cykl wierszy
Jamesa Joyce’a) czy ,,La notte” (poswiecone filozofowi Fryderykowi Nietzschemu)*2.

Jak wspomniano powyzej, charakterystyczne dla tworczosci kompozytora jest
ograniczenie elementow i prostota uzytych srodkéw oraz zainteresowanie dzwigkiem
samym w sobie wraz z jego trwaniem. W opisie sylwetki Tomasza Sikorskiego, dokonanej
przez Ewe Wojtowicz, czytamy: Najwazniejszy dla niego byt dzwigk, wraz z wybrzmie-
niem i poglosem. Dlatego jego muzyka jest statyczna, Sciszona, cho¢ nie pozbawiona
akcentéw dramatycznych®®.

Pod wzgledem doboru barwy w jego utworach wystepuje dysonansowos¢.

W technice kompozytorskiej Tomasza Sikorskiego odnalez¢ mozna m.in.:

e repetytywnos¢;

e technike przesunigcia fazowego (dla uzyskania efektu echa);

o fakture powstajacg z powtarzania krotkich wzoréw — wyrdzni¢ mozna fakture
statyczna (powtarzane pojedyncze dtugie dzwieki lub akordy) oraz fakture ruchliwa
wewnetrznie (r6znego typu, z mozliwie jak najszybszymi powtorzeniami oraz przy-
spieszeniami i zwolnieniami, dajagcymi efekt rozedrgania);

8 Tamze, s. 4.

9 www.sikorski.polmic.pl/index.php/pl/tworczosc/omowienia-utworow/22-autograf [data dostepu: 19.02.2023].
10 Chiopecki A., dz. cyt., s. 5.

11 Szwarcman D., Wspomnienie 0 minimal music, [w:] Przemiany techniki d#wigkowej, stylu i estetyki w polskiej
muzyce lat 70-tych, Akademia Muzyczna, Krakow 1986, s. 275.

12 wojtowicz E., Sylwetka Tomasza Sikorskiego, Muzyka Polska 1945-95, Materiaty z Sesji Naukowej,
Akademia Muzyczna, Krakow 1995, s. 283.

13 Tamze, s. 283.

28



Muzyka minimalistyczna Tomasza Sikorskiego w interpretacjach ruchowych wybranych kompozycji

redukcje melodyki (z wyjatkiem utworéw na orkiestre smyczkowa i wiolonczele

solo);
dysonansowa harmonike (wlaczajac ¢wierctony);

organizacj¢ wysokosciowa oparta na swobodnym wykorzystywaniu 12-stopniowej

skali; w mniejszych przestrzeniach wystepuje wybor kilku wysokos$cei;
pauzy — dajace efekt rozczlonkowania utworu;

forme¢ statyczng, nierozwojowa, wynikajaca z szeregowania odcinkow, czesto

symetrycznych;

zwolnienie przepltywu czasu;
dynamike piano;

blokowe traktowanie instrumentow!4,

Cho¢ Tomasz Sikorski byt pierwszym kompozytorem nurtu minimal music w Polsce
i jednym z pierwszych w Europie, niestety nie byt doceniany przez $rodowisko arty-
styczne. Dopiero po jego Smierci, zaczgto inaczej spostrzegac jego tworczos¢é. W tym
miejscu zacytuje stowa Rafata Augustyna, kompozytora i krytyka, ktore czytelnik moze

odnalez¢ W ksigzeczce programowej Festiwalu ,,Warszawska Jesien” z roku 1989:

Muzyke Tomasza Sikorskiego tatwo rozpoznac, trudniej (mimo pozoréw) scha-
rakteryzowad, jeszcze trudniej —bez obawy plagiatu — nasladowacé czy rozwijac.
Bowiem obok uchwytnych sktadnikow techniki specyfike jej tworzq zjawiska
znacznie ogdlniejszej natury: stosunek do czasu i przestrzeni, do praw styszenia
i poczucia czasu, do ‘wewnetrznego rytmu’ stuchacza, do literackich tekstow
i podtekstow. Daleka od dostownosci, muzyka Sikorskiego jest wysoce symbo-
liczna, a w miare jej rozwoju symbolizm ten potegujq coraz chetniej ujawniane
przez kompozytora aluzje literackie i filozoficzne. Krqg ich jest szczegolny:
Kierkegaard i Schopenhauer, Kafka i Joyce, Beckett i— ostatnio — Borges,
mowigc najogolniej, tworcy zainteresowani egzystencjq i kondycjg ludzkg, pesy-
misci, moralisci bez ztudzen. Czasem ich teksty pojawiajq sie in crudo w Utworze,
czasem przeblyskujg w tytule czy w dedykacji. Wiasnie stqd, spoza muzyki, widaé
najwiekszq roznice, jaka dzieli Sikorskiego od tworcow muzyki minimalnej czy
repetycyjnej, z ktorymi potocznie go spokrewniano. Tamci — gliownie Amery-
kanie — albo stroniq od filozofii, zanurzeni W urbanistycznej powszechnosci
i cywilizacyjnym krzyku, albo dgzq do panteistycznej nirwany. Tomasz Sikorski
byt Europejczykiem, z calym swym lgkiem istnienia, fobiami, obsesjami,

szalenstwem?®.

3. Istota interpretacji ruchowej muzyki

Interpretacja ruchowa utworu muzycznego stanowi dzieto artystyczne, ktdre po-
wstaje w wyniku procesu tworczego. Choreografia muzyki zgodna z zatozeniami metody

rytmiki Emila Jaques-Dalcroze’a polega na wyrazaniu ruchem ciata ludzkiego:

znaczen zawartych W muzyce, a poprzez witasciwe dla siebie formy poszukiwan
dgzy ona do zjednoczenia W nas samych niezbednych elementow stuzgcych

14 Tamze, s. 283-284.
15 www.culture.pl/pl/tworca/tomasz-sikorski [data dostepu: 30.04.2023].
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wyrazaniu tych znaczen. To nic innego jak tylko spontaniczne uzewnetrznianie
sie wewnetrznych postaw, podyktowanych przez te same emocje, ktore ozywiajg
muzyke'®.

Wedlug Moniki Skazinskiej interpretacja ruchowa utworu muzycznego to sposob:

objasnienia tegoz utworu srodkami ruchowymi. Jej zadaniem jest przelozenie
podstawowego tworzywa muzyki ,,jezyka dzwiekow” na ,,jezyk ruchow”. Inter-
pretacja ruchowa utworu muzycznego zalezy od interpretacji tegoz utworu przez

wykonawce-muzyka i scisle z nig zwigzana®'.

W interpretacji ruchowej istotna jest jednos¢ ksztattu dzwiekowego i ksztattu wizu-
alnego*®.
Z kolei Barbara Ostrowska rozszerza t¢ definicje nastepujgcymi stowami:

interpretacja ruchowa jest odzwierciedleniem tresci wyrazowych utworu mu-
zycznego W ruchu poprzez kompozycje gestow, wynikajqcych z przezycia emocjo-
nalnego, majqca na celu uzewnetrznienie tych przezy¢. Tak wigc ruchom i gestom
nadajemy wyraz emocjonalny, ktory ukryty jest W gamie dzwigkow interpre-
towanego dzieta, w przypadku muzyki ilustracyjnej czy programowej, dodat-
kowo wyraz tresciowy®®.

Tworzony w taki sposob obraz ruchowy staje si¢ forma przekazu autora choreografii
muzyki oraz jej wykonawcow tresci, ktore kompozytor ujat pomigdzy znakami graficz-
nymi zapisu muzycznego i jest pomocne w zrozumieniu dzieta muzycznego, w ,,szukaniu
drogi do muzyki”, ,,w jej zrozumieniu”?°,

W interpretacji ruchowej muzyki budowa formalna utworu muzycznego odzwier-
ciedlona jest w kompozycji przestrzennej, stylistyka ruchu uzalezniona jest od stylu
muzycznego, a charakter i wyraz emocjonalny w muzyce wyrazany jest w ekspresji ruchu
wykonawcow. Tworzenie choreografii muzyki stwarza zardwno tworcy, jak i wykonawcom
mozliwo$¢ nie tylko poznania utworu muzycznego, ale i rozwoju wyobrazni muzyczno-
ruchowej oraz koordynacji stuchowo-ruchowej. W trakcie aktu kreacji nastgpuje rozwoj
swiadomo$ci ciata, umiejetnosci postugiwania sie nim w zakresie kinesfery oraz poru-
szania si¢ W przestrzeni, a takze w zakresie ksztattowania ruchu scenicznego zaréwno
indywidualnie, jak i w grupie. Wynika to bezpos$rednio z narracji muzycznej i struktury
formalnej danej kompozycji.

Aby podkresli¢ istote interpretacji ruchowej muzyki zacytuje stowa Emila Jaques-
Dalcroze’a, ktory w swoim ksztatceniu dazyt do tego, aby W przyszltosci mozna byto
powiedzieé: przyjdzie czas, gdy widok poruszajgcych sie 0sob pozwoli stysze¢ muzyke
tanczgeych ludzkich instrumentow??.

16 Jaques-Dalcroze E., Pisma wybrane, WSiP, Warszawa 1992, s. 63.

17 Skazifska M., Znaczenie interpretacji ruchowej utworéw muzycznych W ksztatceniu nauczycieli rytmiki, [W:]
Zeszyt Naukowy XVII11, Akademia Muzyczna, £.6dZ 1989, s. 215.

18 Tamze, s. 216.

19 Ostrowska B., Interpretacja ruchowa dzieta muzycznego w metodzie Emila Jaques-Dalcroze a, [w:] Rytmika
W ksztatceniu muzykéw, aktoréw, tancerzy i w rehabilitacji, Akademia Muzyczna, £.0dz 2002, s. 19-20.

2 Tamze, s. 20.

21 Brzozowska-Kuczkiewicz M., dz. cyt., s. 179.
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4. Interpretacje ruchowe wybranych kompozycji Tomasza Sikorskiego

4.1. ,,Strings in the Earth” (,,Struny w ziemi”) na orkiestre smyczkowa

4.1.1. Analiza kompozycji

Utwor ,,Strings in the Earth” na orkiestre smyczkowa powstal na przetomie lat 1979
1 1980. Kompozycja zostata zadedykowana Jerzemu Maksymiukowi i Polskiej Orkiestrze
Kameralne;j. Jej prawykonanie odbyto si¢ na XXIV Miedzynarodowym Festiwalu ,,War-
szawska Jesien” w roku 1980. Niezbyt duza ilo$¢ materiatu muzycznego, konstrukcja
utworu oraz technika repetycyjna powoduja, ze kompozycja prezentuje nurt minimali-
styczny. Zastosowane przez kompozytora réznice dynamiczne, niewielkie zmiany w har-
monice, a takze obsada wykonawcza ukazujg wplywy myslenia sonorystycznego??.

Tytut utworu zostat zainspirowany wierszem Jamesa Joyce’a ,,Struny w ziemi” z tomu
,-Muzyka kameralna” powstatego w 1907 roku. Kompozycja Tomasza Sikorskiego jest
pewnego rodzaju oddaniem wyrazu sztuki stowa — poezji — w symbolicznej poetyce
muzycznej. Kontrastowe zestawienie prezentowanych w wierszu warto$ci pozytywnych
i negatywnych kompozytor odzwierciedlit poprzez zastosowanie brzmien spokojnych
i konsonansowych dla walorow pozytywnych oraz brzmien dysonansowych, bardziej
wzburzonych dla cech negatywnych?:,

W materiatach Zrodlowych mozna znalez¢ dwa przektady wiersza w jezyku polskim:
Hanny Milewskiej i Macieja Stomczynskiego.

Tabela 1. Tekst wiersza,,Strings in the Earth and Air”’ w oryginale Jamesa Joyce’a oraz W przektadach w jezyku
polskim Hanny Milewskiej i Macieja Stomczyniskiego?*

,,Strings in the Earth and Air” —,,W ziemi, w powietrzu struny”

Oryginal Jamesa Joyce’a®®

Przeklad Hanny Milewskiej?®

Przeklad Macieja Stomcezyfiskiego?”

Strings in the earth and air
Make music sweet;
Strings by the river where
The willows meet.

There’s music along the river
For Love wanders there,

Pale flowers on his mantle,
Dark leaves on his hair.

All softly playing,

With head to the music bent,
And fingers straying

Upon an instrument.

W ziemi, w powietrzu struny
Brzgcza muzyka stodka,
Nad rzekg wierzb korony,
Galgzie swe splataja.

Nad rzekg mito$¢ idzie
Na spacer przy muzyce.
Kwiaty na pelerynie,

Na wlosach ciemne liscie.

Przyroda gra cichutko
Glowe ku nutom chyli.
Gdy palce dotykaja
Strun lekko jak motyle.

Ze strun w powietrzu, w ziemi,
Stodka muzyka;

Ze strun, gdzie rzeki brzegi

| wierzba dzika.

Jest nad rzeka muzyka,
Milto$¢ tam chodzi,
Kwiatow ptaszcz ja okrywa,
Lis¢ ciemny wlosy.

Gra cala migkko,

Ku muzyce glowy przegiecie,
I btadzi rgka

Po instrumencie.

22 Miklaszewska J., dz. cyt., s. 70-71.
23 www.sikorski.polmic.pl/index.php/pl/tworczosc/omowienia-utworow/20-struny-w-ziemi [data dostepu:

28.04.2023].

24 Opracowanie wlasne na podstawie materiatéw zrédlowych, zob. przypisy 22, 23, 24.
25 www.sikorski.polmic.pl/index.php/pl/tworczosc/omowienia-utworow/20-struny-w-ziemi [data dostepu:

30.04.2023].

26 www.plezantropia.fora.pl/giganci-literatury,47/james-joyce,723.html [data dostepu: 18.11.2022].
27 www.sikorski.polmic.pl/index.php/pl/tworczosc/omowienia-utworow/20-struny-w-ziemi [data dostepu:

20.04.2023].
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Kompozycja ,,Strings in the Earth” (,,Struny w ziemi”) ma budowg¢ odcinkowa,
trzyczgsciowg ABC. Utrzymana jest w tempie Adagio. Wystgpuje metrum zmienne:

.3
wezgscia— ),
W CZ s'ciB—5 997
¢ 4°4'84°
Wczs'ciC—4 516383
¢ 4°4°8'4'8'4" 4"

Czas trwania utworu — ok. 7 min.

Joanna Miklaszewska proponuje do analizy dzieta muzycznego nurtu minimalizmu
zastosowa¢ metod¢ paradygmatyczno-syntagmatyczng, opartg na zatozeniach Nicolasa
Ruweta?®. W oparciu o ten rodzaj analizy dzieta muzycznego, schemat formalny utworu
,»otrings in the Earth” (,,Struny w ziemi”) jest nastepujacy:

Tabela 2. Schemat formalny utworu ,,Strings in the Earth” Tomasza Sikorskiego?®

Czesé A

Jednostka a b al bl a2 b2

Takty 1-4 5 6-8 9 10-12 13

Czgséé B

Jednostka c cl | c2 | c3 [ c2 |c4 |2 c4 | c2 c3 | c5 | cb | c7 c8 c9
Liczba X | Ix | 8x | 4x | 8x | 4x | 12x | 4x | 12x | 4x | 4x | 4x | 4x 12x 9x
powtdrzen

Takty 14 |15 |16 |17 |18 [ 19 | 20 21 | 22 23 | 24 | 25 | 26-27 | 28-29 30
Czgsé C

Jednostka d c10 cll cl2 a3 b3 b4
Takty 31-33 34 35 36 37-40 41 42

W czeSciach a i C wystepuja te same ugrupowania motywiczne, co wskazuje na ich
pokrewienstwo. W czgéci B charakterystyczny jest podziat na mate odcinki, oparte na
interwale tercji matej w kierunku opadajgcym i rytmie ztozonym z warto$ci krotszej
i dtuzsze;j.

W utworze zostaty wyrdznione cztery jednostki paradygmatyczne: a, b, ¢ i d. Jednostka
a stanowi poczatkowa grupg motywiczna, wystepuje W czgsécei a i C. Motyw pierwszy,
sktadajacy sie z dzwiekéw d-g-d-f, zaczyna sie¢ od przedtaktu i wystepuje W rdéznych
wariantach melodycznych. Jego charakter jest spokojny, liryczny.

28 Analiza syntagmatyczno-paradygmatyczna Nicolasa Ruweta w odniesieniu do kompozycji minimalistycznych
przedstawiona zostata przez Joanng Miklaszewska W ksigzce: Minimalizm w muzyce polskiej, dz. cyt., s. 11-14.
29 Opracowanie wlasne na podstawie: Miklaszewska J., dz. cyt., s. 69-71.
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®
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Rysunek 1. Tomasz Sikorski —,,Strings in the Earth”, jednostka a3

Jednostka b — wystepujaca trzy razy w czesci A, potem dwa razy w czesci C — stanowi
pion akordowy, ktorym przedzielone s3 jednostki a W cze$ci A. Stanowig rodzaj wprowa-
dzenia do harmonicznej jednostki ¢ — w czesci B.

hm v

| fe=¢ =
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1l | :
o 7

vc L ‘i s
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Rysunek 2. Tomasz Sikorski —,,Strings in the Earth”, jednostka b3!

Jednostka ¢ — to para wspotbrzmien oraz ich warianty, oparte na tercji matej i rytmie
ztozonym z warto$ci krotszej i duzszej (zazwyczaj ¢wierénuta i cata nuta), powtarzajace
si¢ wielokrotnie (patrz schemat formalny — tabela 2), najpierw 7x, potem w transpozycji
0 3 mata w dot, kolejno: 8x, 4x, 8x, 12X, 4X, 4x, 4x, 4X, 4X, a nastepnie jest wydtuzona
do 2-taktowej konstrukcji i rowniez powtarzana kolejno: 4x, 8X, 4X. Powtarzane w tej
czescei jednostki r6znig si¢ od siebie dynamika i barwg. W ostatnim takcie (30.) w czesci
B — pojawia si¢ wariant jednostki ¢ — W przesunigciu o sekundg¢ matg w gore.

30 Sikorski T., Strings in the Earth (partytura), takty 1-4.
31 Tamze, takt 5.
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Rysunek 3. Tomasz Sikorski —,,Strings in the Earth”, jednostki ¢ i c1%2

Jednostka d — w catym utworze pojawia si¢ tylko raz, na poczatku czgséci C. Oparta
jest na rytmie synkopowanym, jej charakter jest dynamiczny. Utrzymana jest w tempie
molto agitato i w dynamice forte.
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Rysunek 4. Tomasz Sikorski —,,Strings in the Earth”, jednostka d*

32 Tamze, takty 14-15.
33 Tamze, takty 31-33.
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W przebiegu catego dzieta najczesciej pojawia si¢ jednostka ¢ (w sumie 18 razy) oraz
jednostka a (4 razy). W znacznej czesci sa podstawg ksztaltowania materialu muzycznego
omawianej kompozycji. Wystepuje zasada naprzemiennosci jednostek lub ich wariantow.

4.1.2. Opis interpretacji ruchowej utworu

W interpretacji ruchowej zastosowane zostalo nawigzanie do minimal art. Bazujac
na powtarzalnosci segmentéw W muzyce, wykorzystano ruch oparty na zasadzie wielo-
krotnych powtorzen gestu przez jedng osobg oraz powielania danego gestu przez kolejne
wykonawczynie. Uzyskano to poprzez dotaczanie do gestu poczatkowego kolejnych
0sob, co w rezultacie stworzyto konstrukcje obrazu ruchowego bazujacego na powiela-
nych elementach. Kazdy z segmentow: A, B i C w ruchu i w przestrzeni zakompono-
wany jest w odmienny sposéb, a powtarzalno$¢ oraz modyfikacje poszczegodlnych odcin-
koéw W przebiegu muzycznym warunkujg zastosowanie powyzszych zasad w interpre-
tacji ruchowej tego dziela muzycznego.

Interpretacja ruchowa przeznaczona jest dla o$miu wykonawczyn ubranych w ztoto-
czarne body oraz czarne spodnie. Kolory kostiuméw nawiazuja W symboliczny sposob
do tytulu utworu: zloty — do metalowych strun tytutowych instrumentéw, czarny — do
koloru ziemi. Obowigzuje podziat na dwie grupy, z ktorych kazda realizuje odpowiednio
parti¢ instrumentdéw o wyzszej Inizszej brzmieniowo skali. W koncepcji ruchowej
uwzglednione sg powtdrzenia jednostek muzycznych, wykonywanych jako ten sam ruch
lub ksztattowany wedlug zasady podobienstwa, np. w ustawieniu ciata pod innym katem
lub gest, ktory jest transformowany poprzez wykonanie go na rdéznym poziomie.
Nawigzanie do tytutu odzwierciedlone jest takze w doborze charakterystycznych utozen
ramion, ktore sg albo wyciagniete w gore albo utozone W ksztalcie okregu.

Cze$¢ a— segment a oraz jego modyfikacje — realizowany jest w ruchu z wyciggnietymi
ku gorze otwartymi ramionami, ustawionymi rownolegle w ksztalcie lekko zaokraglo-
nym lub jedna regka ulozona jest wyzej, a druga nizej lub jedna reka jest ustawiona
w przedtuzeniu drugie;.

Zdjecie 1. Realizacja w ruchu segmentu a— i jego modyfikacji z charakterystycznym ufozeniem ramion lekko
zaokraglonych, wyciggnietych W gore [archiwum wiasne®*]

34 Wszystkie zdjecia pochodzg z interpretacji ruchowej utworu ,,String in the Earth” (,,Struny w ziemi”)
Tomasza Sikorskiego autorstwa Marzeny Kaminskiej w wykonaniu Zespotu Rytmiki Akademii Muzycznej im.
Stanistawa Moniuszki w Gdansku, fot. Piotr Rodak.
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Zdjecie 2. Realizacja w ruchu segmentu a — i jego modyfikacji z charakterystycznym utozeniem ramion,
wyprostowanych, wyciagnigtych jedna reka w gore, druga w dot [archiwum wilasne]

Segment b i jego modyfikacje — realizowane sg W ruchu z uzyciem zamknigtego,
okraglego i zatrzymywanego gestu ramion, przypominajacego ksztatt okregu, dlonie uto-
zone sg jedna na drugiej.

Zdjecie 3. Realizacja w ruchu segmentu b i jego modyfikacji z charakterystycznym gestem ramion utozonych
w ksztalcie okregu — na réznym poziomie [archiwum wiasne]

Czgé¢ B — segment ¢ oraz jego modyfikacje — realizowany jest ruchem kotysania
ciata i prowadzenia ruchu otwartych ramion w ptaszczyznie poziomej i pionowej. W szyb-
szych tempach nastepuje podbiegnigcie W inne miejsce na scenie i ulozenie zamknig-
tego, okraglego ksztaltu ramion, w gescie z dtonmi utozonymi jedna na drugiej. Kolejne
wykonawczynie powielaja ruch poprzedniej osoby, zwielokrotniajac gest i rozszerzajac
W ten sposob obraz ruchowy w przestrzeni. W wolniejszych tempach wystepuje kotysanie
i obrot z utozeniem rgk W gescie przypominajgcym okrag. Ustawienie poszczegdlnych
wykonawczyn zmienia si¢ pod wzgledem kierunku i ustawienia ciata — zatrzymuja si¢
raz przodem, innym razem tytem lub w diagonalu, tworzac w ten sposob spdjna bryte,
w ktorej poszczegdlne osoby sg zwrdcone w rdzne strony. Zmieniajg si¢ takze ich
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poziomy gestow, np. jedna grupa wykonuje gest wyzej, druga nizej lub jedna w pionie,
a druga w poziomie.

Zdjecie 4. Realizacja W ruchu segmentu segmentow b oraz c i ich modyfikacji z charakterystycznym gestem
ramion wozonych W ksztalcie okrggu — osoby sg zwrocone w odmienne kierunki, a gest usytuowany jest na
réznym poziomie [archiwum wiasne]

Zdjecie 5. Realizacja W ruchu segmentu segmentow b oraz c i ich modyfikacji z charakterystycznym gestem
schowania ciata, wykonawczynie wykonuja gest na réznych poziomach [archiwum wiasne]

W tej czeSci utworu nastgpuje pierwsza kulminacja i jest realizowana obszernym
ruchem w kole. Wykonawczynie zaczynajg po linii okregu, majac jedng reke zapleciong
0 osobe stojaca obok. Kolejno realizujg wykrok na lewa noge, otwieraja lewa reke,
przenosza cigzar ciala na prawg noge wraz z zamaszystym ruchem zamkniecia lewej
reki, wykonujg obrot za prawym ramieniem.
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Zdjecie 6. Realizacja w ruchu segmentu ¢ i jego modyfikacji — ustawienie po linii okregu z zaplecionymi
ramionami 0 0sobg stojacg obok [archiwum wlasne]

Zdjecie 7. Realizacja w ruchu segmentu c i jego modyfikacji — ustawienie w dwoch liniach w trzymaniu
szeroko otwartymi regkoma [archiwum wiasne]

Czgé¢ C — segment d — nastepuje druga kulminacja kompozycji. Realizowane jest
energiczne wyjscie wykonawczyn z kota, poszerzenie przestrzeni i ruchu w zakresie
kinesfery. Zastosowane sg szerokie gesty ramion, bazujace na podnoszeniu rgk W gore
i opuszaniu w doét.
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Zdjecie 8. Realizacja w ruchu segmentu d — wyjscie z kota i zatrzymanie wykonawczyn z szeroko otwartymi
rekoma [archiwum wilasne]

Powrdt materiatu dzwickowego z segmentéw aib w tej czgsci implikuje wyko-
rzystanie elementow ruchowych przypisanych odpowiednim segmentom.

4.2. ,Autograf” na fortepian

4.2.1. Analiza kompozycji

Utwor ,,Autograf” zostat napisany w 1980 roku. Jego powstanie przypada na okres
intensywnego rozwoju indywidualnego jezyka muzycznego Tomasza Sikorskiego
w latach 70. i 80. XX wieku. Kompozytor pracowat wtedy szczegolnie nad tworczoscia
fortepianowa. Utwory opatrzone tytulem, sugerujacym rodzaj podpisu, budza skojarzenie
ukrytego przekazu kompozytora czy tez pewnych zaszyfrowanych informacji. W przypadku
omawianej kompozycji istniejg dwa tory mysSlowe. Pierwszy z nich wynika z analizy
zastosowanych wysokosci dzwigkow: poniewaz na przestrzeni calego utworu sposrod
skali 12-stopniowej kompozytor nie uzyt ani razu dzwigku €S, budzi to podejrzenie, ze
ten brak stanowi pojmowany wspak symboliczny podpis inicjatu nazwiska kompozytora.
Drugie przypuszczenie dotyczy tytutu kompozycji w kontekscie jezyka muzycznego,
potraktowanego jako rodzaj podpisu artystycznego czy tez znak rozpoznawczy kompo-
zytora w zakresie tworczosci fortepianowej.

LYAutograf” jest kompozycja niewielkiego rozmiaru, a czas trwania zostat okreslony
przez kompozytoraw minutazu (okoto 5 minut®®). Utwor ma strukture modutows, a jego
schemat formalny jest nastepujacy®’: ABA1BC — pauza 15°— A.

35 www.sikorski.polmic.pl/index.php/pl/tworczosc/omowienia-utworow/22-autograf [data dostepu: 19.02.2023].
36 Nagranie wykorzystane do interpretacji ruchowej trwato 6°03”.
37 www.sikorski.polmic.pl/index.php/pl/tworczosc/omowienia-utworow/22-autograf [data dostepu: 19.02.2023].
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Tabela 3. Schemat formalny kompozycji ,,Autograf” na fortepian Tomasza Sikorskiego®®

Segment Takty Metrum Liczba powtorzen
A 1 7 x3 )
8
2 10 xx2
8
3 7 X3
8 J
Pauza 20
8
B 4 10 x3
4
Al 5 7 x3
8
6 10 X2 X2
8
7
7 8 X3
B 8 10 X3
4
Pauza 20
8
C 9 15
4
10 3 x36
4
5
11 4 X6
12 3
4 x18
Pauza 157
A 16 7 x3
8
17 10 X2 X2
8
7
18 8
X3
Pauza 20
8

38 Opracowanie wtasne na podstawie zapisu nutowego utworu ,,Autograf” na fortepian Tomasza Sikorskiego,
Wspolczesna Muzyka Polska, Seria utwor6éw solistycznych, Wydawnictwo Agencja Autorska, Warszawa 1982.
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,YAutograf” to przyktad kompozycji minimalistycznej, opartej na prostych powtd-
rzeniach konstrukcji dzwickowych poszczegélnych segmentow utworu. Wystepuja
liczne zmiany metryczne, a takze metrum zaréwno ¢wierénutowe, jak i dsemkowe (zob.
tabela 3). Kompozycja sktada si¢ z szesciu czesci zestawionych z segmentow A, B i C.

Segment a jest motoryczny, w metrum 6semkowym zmiennym —na 7 i 10, oparty na
strukturach interwatowych septymy i sekundy. Dynamika — pp. Takt pierwszy — powto-
rzony jest trzy razy, takt drugi — dwa razy, takt trzeci — trzy razy.

/ S 10" =D e T I 10
7 1 7 20
) 8 g ) 8 8
& v o hd Thatt
\U‘l f
g x3 x x0 x3 | PAUSA
GE== 232 i =
ke Fs 7
72 I Pp ”
e e - — @0

Rysunek 5. Tomasz Sikorski —,, Autograf” na fortepian, Segment A3°

Segment B — jest spokojny, liryczny, o jasnym brzmieniu. Metrum ¢wierénutowe
na 10. Pomyst muzyczny oparty jest na harmonicznym wspotbrzmieniu o niewielkim
ambitusie (undecymy), powtdrzony trzy razy. Dynamika p — mp.

J=60
1
) bég 5 be® .
o — & x3 J
a 7|
p mp ] 7 (30"

Rysunek 6. Tomasz Sikorski — ,, Autograf” na fortepian, Segment B

Segment C — najdluzszy, o charakterze jednostajnym, repetytywnym, ale jedno-
czesnie niespokojnym; wystepuja W nim najwieksze zmiany dynamiczne: f, pp, f, pp.
Metrum zmienne ¢wierénutowe na 10, 15, 3, 5, 3. Idea muzyczna oparta jest na struk-
turach interwatowych trytonu i septymy wielkiej. Takt 9 wystgpuje tylko jeden raz,
a kolejne takty powtarzaja si¢ wielokrotnie: takt dziesigty — 36 razy, takt jedenasty —
3 razy, takt dwunasty — 8 razy.

39 Tamze, s. 3, takty 1-3.
40 Tamze, s. 4, takt 4.
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Rysunek 7. Tomasz Sikorski — ,,Autograf” na fortepian, Segment C*!

Ostatnig czg$¢ kompozycji stanowi powtdrzenie segmentu A.

4.2.2. Opis interpretacji ruchowej utworu

W interpretacji ruchowej kompozycji ,,Autograf” gtéwnym zatozeniem byto zasto-
sowanie okreslonych pomystow ruchowych dla poszczegdlnych segmentow, ktore
W nastepstwie rozwoju utworu muzycznego poddawane zostaty modyfikacjom i transfor-
macjom w zakresie dynamiki oraz ekspresji ruchu, a takze w rozplanowaniu przestrzeni.

Adekwatnie do zastosowanych w utworze trzech segmentéw muzycznych — w inter-
pretacji ruchowej wykonawczynie zostaly podzielone na trzy grupy. Kazdy segment
muzyczny realizowany jest przez odrebna grupe pigciu osob, dla kazdej grupy przewidziany
zostat inny kolor kostiumow (grupa a — czerwony, grupa B — biaty, grupa C — czarny).

Segment a realizuje grupa a w czerwonych kostiumach. Wykonawczynie poruszajg
si¢ drobnymi krokami tytem po linii okrggu, W kierunku przeciwnym do wskazowek
zegara, dookota ubranej na biato grupy B, ktéra wyczekuje na swoja parti¢ segmentu B,
siedzac W $rodkowej czgsci sceny. Grupa a zaznacza W ruchu kazdy akcent metryczny

w metrum ;poprzez naskok z wyrzuceniem rgk do przodu isklonem sylwetki do

przodu. Natomiast motyw muzyczny w metrum 180 wykonawczynie realizuja poprzez

wyrazny naskok na akcent metryczny do boku z otwarciem rak w gore i okrazenie wokot
wiasnej osi ciata drobnymi krokami, ale tym razem przodem do kierunku ruchu.

4 Tamze, s. 5, takty 8-12.
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Zdjecie 9. Realizacja w ruchu segmentu a [archiwum wiasne*?]

Segment B interpretuje ruchem grupa B, ubrana na biatlo. Wykonawczynie siedza na
podtodze, blisko siebie, na srodku sceny, w nieregularnym ksztatcie. Realizujg trzy
wspotbrzmienia. Ruch polega na podniesieniu si¢ na kolana i szybkim wyciagnigciu
ramion w gore, po czym ciato powoli opada, a rece powolnym ruchem zostajg spro-
wadzone ku dotowi (ruch moze budzi¢ skojarzenie nasladowania pulsujacych fal czy
ruchu skrzydet).

Zdjgcie 10. Realizacja w ruchu segmentu B [archiwum wiasne]

Segment C jest wykonywany przez grupe C. Wykonawczynie sa ubrane na czarno
i pojawiajg sie wraz z zaakcentowanym wej$ciem Swojej partii na scenie nagle — zza
kulis, z tylu z prawego rogu sceny. Poruszaja si¢, kroczac w pochylonej pozycji w wolnym
tempie, jednoczesnie lekko potrzgsajg ramionami, rozgladaja si¢ i przemieszczajg W kie-

42 Wszystkie zdjecia pochodzg z interpretacji ruchowej utworu ,,Autograf” Tomasza Sikorskiego autorstwa
Marzeny Kaminskiej w wykonaniu Zespotu Rytmiki Akademii Muzycznej im. Stanistawa Moniuszki w Gdansku,
fot. Piotr Rodak.
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runku pozostatych wykonawczyn, aby wmiesza¢ sie w grupe. Gdy dochodzg do $rodka,
tworza pary z osobami z grupy A. W tym odcinku w muzyce nastgpuje kulminacja.
Wykonawczynie z grupy a i C kolejno na zmiane wykonujg przeskoki z asekuracja
I rotacja W parze. Ruch powtarza si¢ szesciokrotnie po linii okrggu. Po kulminacji w mu-
zyce — osoby w grupach a i C wymieniaja si¢ rolami — wykonawczynie z grupy C
pozostajg na scenie, natomiast ruch przejmuja wykonawczynie z grupy a — kontynuuja
sposOb poruszania si¢ W tym samych kierunku, podazajg do lewego przedniego rogu
sceny, aby pod koniec tej czg$ci ja opuscic. W trakcie realizacji omawianej czesci osoby
przypisane do grupy B dotaczaja si¢ do ruchu, aby wzmocni¢ jego site wyrazu.

Zdjecie 11. Realizacja w ruchu segmentu C — kulminacji [archiwum wiasne]

Po generalnej pauzie nastgpuje powrdt muzyczny segmentu A, tym razem w ruchu
wykonany jest on jednocze$nie przez dwie grupy B i C, w dwoch kotach wspotsrod-
kowych, ktére poruszaja si¢ W przeciwnych kierunkach. Obie grupy wykorzystujg ten
sam ruch, ktory wystepowat W czesci a (jak na poczatku interpretacji ruchowej).

Zdjgcie 12. Realizacja w ruchu segmentu a w ostatnim powtorzeniu przez dwie grupy wykonawczyn
[archiwum wiasne]
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5. Podsumowanie

Kompozycje nurtu minimal music stawiajg przed autorem interpretacji ruchowych
niemate wyzwanie. Ksztattowanie materialu dzwigkowego W sposob mato zréznicowany,
zastosowanie repetytywnosci oraz redukcjonizm pociagaja za soba ch¢é wykorzystania
podobnego sposobu traktowania §rodkow ruchowych, czyli powtarzalnosci w ruchu.
Istotne znaczenie ma spojno$¢ warstwy dzwiekowej i ruchowej, ktora pozwala na zbli-
zenie si¢ do muzyki i podkreslenie waloru artystycznego choreografii muzyki. O ile
repetytywnos¢ W muzyce moze stanowi¢ dla stuchacza pole do glgbokiego przezycia,
kontemplacji muzyki, to zastosowanie tego samego zjawiska w ruchu moze by¢ dla
odbiorcy po prostu nudne. Wobec tak ksztattowanego i traktowanego brzmienia homo-
genicznego w minimal music nawet minimalne zmiany w przebiegu muzycznym sg
mocno uwypuklone. Sednem interpretacji ruchowej utworu jest wtasnie pokazanie tych
niuanséw w ruchu.

W trakcie procesu tworzenia choreografii muzyki dobrym rozwigzaniem jest zasto-
sowanie takich idei i koncepcji ruchowych, ktore moga by¢ powtarzalne i podlega¢ mody-
fikacji czy transformacji, zaleznie od narracji muzycznej. Repetytywnos$¢ rozwigzan ru-
chowych nalezy rozpatrywa¢ pod wzgledem powtarzalnos$ci ruchu zarowno przebiega-
jacego W czasie, jak i w ksztattowaniu obrazu przestrzennego poprzez zwielokrotnienie
gestu wykonywanego przez wigksza liczbe osdb. Modyfikacje ruchu dotyczy¢ moga
poszukiwan zwigzanych z wykorzystaniem odmiennych kierunkéw poruszania si¢
W przestrzeni scenicznej, rozmaitych kierunkéw ustawienia ciala zatrzymanego w gescie
lub tez ksztaltowania obrazu ruchowego, wykorzystujacego rézne poziomy poszczegdnych
0s0b w grupie. W taki sposdb powstaje plastyczna bryla ztozona z cial wykonawczyn,
ulozonych w gestach na réznym poziomie, zwréoconych w odmiennych kierunkach,
a powielanie gestow tworzy mozliwosci rozszerzenia obrazu ruchowego w przestrzeni
scenicznej.
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Muzyka minimalistyczna Tomasza Sikorskiego w interpretacjach ruchowych
wybranych kompozycji

Streszczenie

W artykule przedstawiono zagadnienie, zwigzane z mozliwo$ciami realizacji choreografii muzyki polskiego
kompozytora nurtu minimal music — Tomasza Sikorskiego na przyktadzie dwoch kompozycji: ,,Strings in
the Earth” na orkiestr¢ smyczkowa oraz ,,Autograf” na fortepian. Poruszono znaczenie oraz istot¢ uzywanych
zamiennie termindw: interpretacja ruchowa dzieta muzycznego i choreografia muzyki. Taki specyficzny rodzaj
wizualizacji muzyki istnieje jako integralna cze$¢ artystyczna w metodzie Emila Jaques-Dalcroze’a i polega
na ukazaniu muzyki za pomoca ekspresyjnego ruchu ciata. W tekscie przedstawiono sylwetke kompozytora
Tomasza Sikorskiego i podano cechy charakterystyczne jego muzyki. Istotng cze$cig tekstu jest opis przy-
kladow realizacji autorskich interpretacji ruchowych na przyktadzie dwoch wybranych kompozycji. W obu
przypadkach w tekscie zawarto analiz¢ formalng utworéw, podano Zrddto inspiracji dla powstania utworu
»Strings in the Earth” oraz znaczenie uzycia pojecia autograf jako tytutu dzieta na fortepian. Opis choreo-
grafii muzyki jest zilustrowany zdjeciami, pochodzacymi z autorskich choreografii muzyki. W koncowej czesci
artykutu znajduja si¢ wnioski, wynikajace z procesu powstawania interpretacji ruchowych zacytowanych przy-
kladow muzycznych, w ktorych glownymi cechami charakterystycznymi, podobnie jak w sztuce minimal
art, sa redukcjonizm oraz repetytywno$¢. Cechy te odnosza si¢ do ré6znych aspektow dzieta artystycznego
i staly si¢ polem do eksploracji tworzenia wizualizacji muzyki minimalistycznej za pomoca ruchu ciata
ludzkiego. W obszarze poszukiwan $rodkow ruchowych, koncepcji i rozwigzan ruchowo-przestrzennych,
znalazly si¢ takie idee ruchowe, ktore moga podlega¢ modyfikacjom, transformacjom i przetworzeniom.
Z uwagi na repetytywnos¢ w muzyce, rowniez podczas kreowania choreografii muzyki wymienionych dziet,
nalezalo uwzgledni¢ ten element w procesie ich realizacji, traktujac go z wielka uwaznoscia, aby nie
wprowadza¢ czynnika nudy dla odbiorcow.

Stowa kluczowe: minimalizm, Tomasz Sikorski, repetytywnos¢, interpretacja ruchowa muzyki, choreografia
muzyKki
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Materializacja muzyki w przestrzeni wystawienniczej.
Ekspozycja ,,Jan A.P. Marzyciel” i ,,Muzyka w roli
glownej. Polscy kompozytorzy w amerykanskim
przemysle filmowym”

1. Wprowadzenie

Tematem tekstu jest analiza zjawiska wystawiennictwa muzycznego dokonana na
dwoch przyktadach: ekspozycji ,,Jan A.P. Marzyciel”, ktora odbyla si¢ w maju 2023 roku
w Muzeum Sztuki i Techniki Japonskiej ,,Manggha” w Krakowie oraz ,,Muzyka w roli
glownej. Polscy kompozytorzy w amerykanskim przemysle filmowym”, ktdrej wernisaz
odbyt si¢ 2 lipca 2023 roku w Muzeum imienia Kazimierza Putaskiego w Warce. Opisze
strategie wystawiennicze zaproponowane przy realizacji obu projektow, sposoby opo-
wiadania 0 muzyce i metody uprzestrzennienia i ufizycznienia utworu muzycznego —
bedacego nietatwym, cho¢ wdziecznym artefaktem ekspozycyjnym w nowym muzeal-
nictwie.

2. Teoria wystawiennictwa muzycznego

Analizg rozpoczne od zalozen teoretycznych, positkujac sie wynikami badan w zakresie
wystawiennictwa filmowego? i narracyjnegos. Wybor ten jest podyktowany kilkoma
powodami. Po pierwsze, tematyka opisywanych przeze mnie wystaw ulokowana jest na
pograniczu badan nad muzyka i filmem. Po drugie, strategie wystawiennicze i sposoby
wykorzystywania muzyki w przestrzeni muzealnej i galeryjnej nie odbiegaja w zasadniczy
sposob od analogicznych w medium filmowym. Owszem, sfera wizualna nie jest tak
istotna jak obszar akustyki, ale takie zjawiska, jak: ,,uprzestrzennienie”, ,,ufizycznienie”,
»cyfryzacja”, ,,scenograficzno$¢” czy ,.,emotywnos¢” filmu i muzyki wybrzmiewa na
wystawach w do$¢ podobny sposéb 1 opiera si¢ zbieznych mechanizmach prezentacyj-
nych. Wreszcie po trzecie, wykorzystanie paralel migdzy obecnoscig filmu a obecnoscia
muzyki na wystawach wynika z ogromnej popularnosci obu mediow we wspotczesnym
wystawiennictwie narracyjnym (historycznym, edukacyjnym, fabularnym) — czyli
jednym z najbardziej atrakcyjnych formatow wspoétczesnej kultury audiowizualnej i mu-
zealnej. W takich placowkach, jak Muzeum II Wojny Swiatowej w Gdansku, Muzeum
Pamigci Sybiru w Biatymstoku, Muzeum Jozefa Pitsudskiego w Sulejowku, Terror Haza
w Budapeszcie obiekt muzealny i charakterystyczne dla tradycyjnego wystawiennictwa
formy komunikacji ze zwiedzajacym zanikaja na rzecz silnie podkreslonej haptycznosci
doswiadczen odbiorczych, a takze obecnosci w przestrzeni wystawy multimedialnych

! rafal.syska@uj.edu.pl, Instytut Sztuk Audiowizualnych, Uniwersytet Jagiellonski w Krakowie.

22 Syska R., Film w przestrzeni. Kino polskie na wystawach galeryjnych i muzealnych, [w:] Giec M., Majer A.
(red.), Film polski wspolczesnie: od glownego nurtu do eksperymentu, PWSFTVIT w Lodzi, £.6dZ 2021, s. 261-
282.

3 Syska R., Dotkniecie filmu. Techniczne uwarunkowania obecnosci filmu w muzeum, [w:] Kwartalnik
Filmowy, 113 (rok 2021), s. 68-90.
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przetworzen, fetyszyzacji urzadzen audiowizualnych i scenograficznosci poszczeg6lnych
stanowisk ekspozycyjnych. W tym kontek$cie muzyka, audiosfera, film i jego post-
filmowe rozszerzenia (VR, AR, mapping, wideoesej itd.) ulegly nie tylko emancypaciji
i rozpoznaniu w dziataniach aranzacyjno-kuratorskich, ale wrecz staly si¢ wiodacym
komponentem strategii narracyjnych.

Uobecnienie si¢ muzyki w przestrzeni wystawienniczej nie jest wigc zagadnieniem
nowym. W nowoczesnym muzealnictwie narracyjnym audiosfera odgrywa wazng role,
oddziatujac zar6wno na warstwg informacyjng wystaw, jak rowniez na sfer¢ emotywna.
Towarzyszy narracji jako komponent audio-scenografii, styszalna jest w kategoriach
ambientowego tla i izolowanych dzwigkéw, wzmaga dramatyzm, a takze lokuje zwiedza-
jacego w czasoprzestrzennym kolorycie epoki. Bywa nie tylko narzgdziem opowiadania,
ale tez tematem wystawy — zwlaszcza w ekspozycjach monograficznych poswigconych
kompozytorom, artystom lub epokom muzycznym. Wowczas wychodzi na plan pierwszy,
eksperymentujac z rozmaitymi formami komunikacji z audio-widzem.

Problematyczna jest w tych miejscach materializacja muzyki, bo wystawa muzealna
jest w pierwszym rzedzie przestrzenia, dialogiem perspektyw i ruchem zwiedzajacego.
Obraz skupia i obramowuje obiekt. Artefakt muzealny kieruje uwage w jedna strone.
Tymczasem muzyka i dzwick (mimo nowych narzgdzi technologicznych) buduje prze-
kaz o wiele bardziej otwarty, rozwijajacy si¢ w czasie i trudny do przestrzennego okielz-
nania. Wystawa ,,Jan AP Marzyciel” — ktora bedzie glownym przykltadem zawartym
W niniejszym tek$cie — zmierzyla si¢ z tymi fundamentalnymi aporiami w mikroskali,
laczac obiekt fizyczny (instrumenty muzyczne), opowies¢ o procesie tworczym (party-
tury i dokumentacje) i recepcj¢ muzyki (opinie krytykdéw i nagrody) z proba uciele-
$nienia muzyki (oraz — w konsekwencji — filmu) w formie wielkoformatowych projekcji
wchodzacych ze soba w dialog i zamieniajacych przestrzen wystawy w rodzaj perfor-
matywnej sceny. Drugi wybrany przeze mnie przyktad rozwigzat ten problem w odmienny
sposob, decydujac si¢ stworzy¢ w Sali wystawienniczej rodzaj widowni, w ktorej zwie-
dzajacy, siadajac na krzesle, wstuchiwal si¢ w poszczegdlne utwory, ogladajac na ekranie
projekcje o charakterze informacyjno-prezentacyjnym. Te dwie metody — r6zne — naleza
do charakterystycznych strategii tworzenia muzycznych wystaw.

Nim przejdziemy do analizy tej konkretnej wystawy, warto wprowadzi¢ kilka zagad-
nien teoretycznych, bowiem refleksja nad ekspozycjami dotyczacymi muzyki i muzykow
realizuje si¢ na przecieciu trzech obszarow badawczych: filmoznawstwa, muzykologii
i wystawiennictwa. Z nich mozna wysnu¢ kilka powtarzajacych si¢ antynomii, ktore
W rownym stopniu dotyczg $wiata wystaw filmowych, jak tez muzycznych.

Po pierwsze, analizujac ontologiczny aspekt obecnosci muzyki w przestrzeni muzeum,
mozna dostrzec kluczowy dla tego rodzaju ekspozycji paradoks. Wystawy, w ktorych
tematem jest muzyka, zycie kompozytora lub epoka muzyczna, tym si¢ bowiem r6znig
od tradycyjnych projektow ekspozycyjnych, ze znika na nich wlasciwy artefakt wysta-
wienniczy, jakim jest muzyka. Jest ona bowiem zastepowana serig substytutow: partytur,
wydan ptytowych, pamiagtkowych batut, fotografii, frakow dyrygenta, instrumentéw
muzycznych, afiszy itd. Nawet jesli muzyka pojawia si¢ jako ,,obiekt wystawienniczy”
i dociera do uszu zwiedzajacego za pomocg gtosnikéw lub stuchawek, to zwykle trafia
do niego/niej w formach utomnych, fragmentarycznych, przeobrazonych w rodzaj dzwig-
kowego kolazu. Rzadko mamy okazj¢ wystuchaé¢ calosci utworu, rzadko tez warunki
odstuchowe sg komfortowe i pozwalaja na zatopienie si¢ w dziele. CzeSciej wigc utwor
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pojawia si¢ we fragmencie, czesto w specjalnych stanowiskach wyposazonych w shi-
chawki, gdzie zwiedzajacy styszy odtwarzany utwor na tzw. petli, czasem w stanowi-
skach responsywnych, w ktorych naciska odpowiedni klawisz i wybiera utwor do odstu-
chania, jeszcze rzadziej w specjalnych kapsutach lub kabinach akustycznych, w ktorych
moze odseparowac si¢ od pozostatej czgsci przestrzeni wystawienniczej 1 $ciezki zwie-
dzania. Jesli artefaktem nie jest utwor (chocby jego fragment lub kolazowe zestawienie),
to czgsciej sie staje materiat dokumentujacy proby do koncertdow lub sesje nagraniowe,
rejestracje wystepow lub koncertow albo film podgladajacy proces komponowania. Wow-
czas muzyce najczesciej towarzyszy obraz — film dokumentalny, making of, rejestracja.

Z tej pierwszej antynomii wynika druga. Muzyka na wystawach muzealnych i gale-
ryjnych staje si¢ ,,wielkim nieobecnym”, niby wybrzmiewa w pojedynczych stanowi-
skach, ale zwykle staje si¢ zestawem pretekstow (przedmiotow stanowiacych podstawe
przygotowania utworow: kolejnych wersji partytur, listow opisujacych inspiracje, reje-
stracji wideo aktu tworzenia czy notatek zespotu przygotowujacego nagrania), paratekstow
(dziet rownoleglych wobec utworu muzycznego, zapisow koncertow, wydan ptyt lub
partytur, wywiadow z kompozytorami lub ekipg tworzaca koncert), a wreszcie post-
tekstow (utwordw tworzonych juz na pierwotnym materiale muzycznym: montazowki
dziel, wideoklipy, alternatywne wersje wczesniej dystrybuowanych tresci, nagrody
pozyskane za kompozycje, dowody stawy, recenzje krytykow)?.

Mozna wiec przyjaé, ze utwor muzyczny — jako kompletne, samowystarczalne
i odrgbne dzieto sztuki, ,,zaramowane w formie wystawienniczej”, ograniczone czasowo
i udostepnione jako gotowy do odbioru produkt — na wystawie ulega koniecznemu
rozproszeniu, materializujac si¢ za posrednictwem wybranych przez kuratora inter-
pretacji. Sg nimi przede wszystkim zastepcze obiekty fizyczne — bo skoro muzyka jest
bezcielesna, na wystawie potrzebuje dla swej materializacji stosowne substytuty. Artefakty
te, wykorzenione z pierwotnego kontekstu, mocg muzealnej selekcji zostaja wpisane
w porzadek relikwii®. Dokonuje si¢ w tym wypadku proces podwojonej dekontekstuali-
zacji: nie mamy tu do czynienia z pierwotnym wykorzenieniem (czyli typowym dla
praktyki muzealnej wyprowadzeniem obiektu z naturalnego dla siebie otoczenia — np.
rzezby koscielnej ze §wiatyni lub urzadzenia technicznego z fabryki) i wprowadzeniem
go na ekspozycje muzealng, w nowy uktad zaleznosci i znaczen, ktory rzecz zamienia
w artefakt®. W wypadku muzealnictwa muzycznego na wyj$ciowy mechanizm dekon-
tekstualizacji naktada si¢ drugi — gdy obiekt stanowiacy zaledwie egzemplifikacje procesu
komponowania (np. przeskalowane kolorowe partytury Krzysztofa Pendereckiego,
pamiatki z gabinetu Fryderyka Chopina, instrumenty skonstruowane i uzywane przez
Jana A.P. Kaczmarka) nie tylez zaswiadcza o swojej wartosci (jako artefakt wystawien-
niczy), co uzyskuje jg zastepczo — jako substytut obiektu nieobecnego, czyli muzyki.

Powyzsza obserwacja prowadzi nas do trzeciej antynomii charakterystycznej dla
obszaru wystaw poswigconych muzyce. Chcac bowiem unikng¢ sytuacji, w ktorej utwor
muzyczny bedzie kaleki i obcy, na ekspozycji musi zaistnie¢ w ksztattach, proporcjach

4 Skowronek B., Jezyk w filmie. Ujecie mediolingwistyczne, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu Pedago-
gicznego w Krakowie, Krakow 2020, s. 117-118.

5 Huyssen A., Escape from Amnesis: The Museum as Mass Medium, [w:] tegoz, Twilight Memories: Marking
Time in a Culture of Amnesia, Routledge, London-New York 1995, s. 13-14.

6 Pomian K., Zbieracze i osobliwosci. Paryz-Wenecja XVI-XVII wiek, przel. A. Piefikos, Wydawnictwo
Uniwersytetu Marii Curie-Sktodowskiej, Lublin 2001, s. 39.
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i sposobach dialogowania z odbiorca, ktdre znaczaco roéznig si¢ od tych panujacych
w filharmonii lub sali koncertowej. Roznica ta wigze si¢ nie tylko z warunkami aku-
stycznymi, jakoscig dzwicku, kompletnoscig dzieta, ale tez sytuacja motoryczng odbiorcy.
Podczas gdy w operze lub mieszkaniu stuchacz jest przywiazany do fotela i jednej per-
spektywy ogladu, na wystawie przemieszcza si¢ i sam (w ramach kuratorskiej narracji)
obiera punkt widzenia i slyszenia dzieta. Tak jak esencja medium muzycznego jest
zawarty w utworze ruch rozwijany w okreslonej jednostce czasu (nut, dzwigkow, aktyw-
no$ci muzykow w orkiestrze, gry aktorow na scenie operowe;j), tak dla stale przemiesz-
czajacego sie¢ po wystawie odbiorcy dzielo muzyczne moze niejako zatrzymac sig¢
W bezruchu, wyjs$¢ poza uzytkowy kontekst i da¢ si¢ wyshucha¢ z niejednej strony —
dhuzej lub krocej, z bliska lub z dala, w izolacji lub w pelnym konteks$cie z otoczeniem.
Pasywno$¢ stuchacza zostaje zastagpiona motoryka zwiedzajacego.

Wspomniane wczesniej parateksty kieruja nas do czwartej antynomii. Wystawy mu-
zyczne, podobnie jak filmowe, moga bowiem przybiera¢ dwie — W Swej istocie sprzeczne —
strategie zaangazowania stuchacza. Pierwsze z nich mozna byloby nazwa¢ making-
ofami — wystawami, ktore odtwarzajg proces komponowania. Dziataja deziluzyjnie,
a atrakcyjnos¢ medium wigza z zachwytem nad niezwyklo$cig (a wrecz magia) procesu
tworczego. Na tego rodzaju wystawach odtwarzamy (a $cilej odstaniamy) proces kom-
ponowania. Sledzimy sie¢ inspiracji, analizujemy jezyk muzyczny, rozktadamy na czynniki
pierwsze genologi¢ poszczegdlnych utwordéw, zachwycamy si¢ talentem, a zarazem
wyjasniamy jego mechanike. To wystawy edukacyjne, wspierajace proces ksztalcenia,
czgsto interaktywne, powigzane z warsztatami przystosowanymi do podstaw programo-
wych szkolnictwa. Stanowig rodzaj wyktadu, prezentacji, rekonstrukeji. UtoZzone chro-
nologicznie, w jasny sposob wyjasniajg proces tworczy, analizuja epoki muzyczne,
pozwalaja zwiedzajacemu poczuc si¢ kompozytorem — jak w stanowiskach, w ktorych
mozna uktada¢ kolejnos¢ nut, rozpoznawaé instrumenty muzyczne, dobiera¢ barwe do
nastroju dziefa itp.

Drugi rodzaj wystaw muzycznych mozna nazwaé¢ immersjami, bo pozwalajg one
stuchaczowi zatopi¢ si¢ w muzyce, dziata¢ iluzyjnie, teatralnie i performatywnie. Sg one
mniej zainteresowane maszynerig tworzenia, a bardziej finalnym arcydzietem, ktoremu
zwiedzajacy oddaje si¢ w zachwycie. Wowczas do glosu dochodzi nie tyle kunszt
kompozytora, ile unikatowos$¢ miejsca wystawy, ktora staje si¢ rodzajem wyobrazonego
$wiata przedstawionego muzyki. Dziata wowczas haptycznie i wymaga od stuchacza
aktywnosci fizycznej. Wowczas w przestrzeniach pojawiajg si¢ sofy, pufy lub miekkie
wyktadziny, zwiedzajacy moze usias¢, potozy¢ sie, rozglada¢ wokot, a na $cianach —
w formie wielkoformatowych projekcji mappingowych — wyswietlany jest szereg atrakcji
wizualnych: fotografii, animacji, kolazy, plastycznych przetworzen, przesuwajacych si¢
wraz z muzyka nut na partyturze, mniej badz bardziej abstrakcyjnych atraktorow
wizualnych.

Nierzadko jest tak, ze obie strategie wchodza ze sobg w udane interakcje. Odtworzona
w przestrzeni ekspozycyjnej scenografia gabinetu artysty zarowno zaswiadcza o intym-
nym $wiecie kompozytora, intryguje detalem, pozwala pozna¢ otaczajaca go przestrzen
inspiracji i emocji, jak réwniez zamienia zwiedzajacego w samego protagoniste wystawy,
pozwalajac mu/jej przez chwil¢ doswiadczy¢ tych samych nastrojow i sensualnych
doznan, jakie na co dzien byly udzialem kompozytora.
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Na ksztalt wspotczesnego muzealnictwa muzycznego oddziatuje rowniez gwattowny
proces digitalizacji i na nim zasadza si¢ piata kluczowa antynomia: realne-cyfrowe. To
rewolucja nosnika i transmisji dzieta, sprowadzona do kombinatoryki zer i jedynek,
pozwolita muzyke archiwizowa¢, modyfikowac, zespala¢ z ciatem odbiorcy, przenosi¢
z miejsca na miejsce i dostosowywac do niestandardowej przestrzeni. Niegdy$ muzyka
i audiosfera ograniczana byta na wystawie przez tatwo zuzywajacy si¢ nosnik (optyczny
lub magnetyczny), staba jakos¢ glosnikdéw i niemoznos$¢ synchronizacji kilku kanatow
emisji. Dzi$ rewolucja w technice cyfrowej zaowocowata powstaniem nowych ksztat-
toOw, proporcji, przestrzennych zestawien i kodow dialogowania z interfejsem. W tym
wypadku film jeszcze bardziej niz muzyka stat si¢ beneficjentem przemian, ale takze
muzyka okazala si¢ niemal niezniszczalna, zdolna do wybrzmienia bez ujawnienia calej
maszynerii jej ,prezentacji”. Stala si¢ jeszcze bardziej bezcielesna, wszgdobylska
i intymna.

Juz na wstepie wspomniatem, ze tym, czym najbardziej r6zni si¢ od filmu, to fakt jej
swoistego nieokielznania. Obraz moze (wrecz musi) by¢ zaramowany, ograniczony prze-
strzennie, zdolny do scalenia si¢ z konkretnym miejscem. Muzyka niekoniecznie. Na
wystawie wedruje w niemal nieprzewidywalny sposob, a jej kalibracja i synchronizacja
jest najwickszg zmorg kuratorow i aranzerow. Dzi$ jest juz tatwiej. Takze akustyka,
dzieki nowoczesnym technologiom (glosnikom kierunkowym, plikom cyfrowym, kartom
dzwickowym w komputerach, playerom obstugujacym po kilka osobnych glosnikow)
stata si¢ bardziej plastyczna, dostosowana do miejsca, przywigzana do konkretnej
przestrzeni, a przez to bardziej cielesna, ukonkretniona fizycznie, a nie — jak to bywato —
stanowigca scenograficzne tto obiektow wystawienniczych. W konsekwencji muzykana
wystawie stala si¢ bardziej intymna: styszana w audioguidzie jako tlo narracji, izolujaca
przestrzennie odbiorce prysznicami dzwigkowymi, zwracajgca na siebie uwage
niespodziewanym odglosem zza plecow, budzaca emocje cichym szeptem, delikatnym
ambientem lub naglym crescendo punktujacym kuratorska narracje.

Wiele z tych zabiegow przywodzi na mys$l narzedzia znane z medium filmowego.
Przyktadow mozna bytoby mnozy¢ — podam tylko jeden — z Terror Haza w Budapeszcie —
gdy zwiedzajacy trafia do sali przedstawiajacej pierwsze lata terroru stalinowskiego.
W pomieszczeniu znajduje si¢ ukryty za duza konstrukcjg przykryta tiulem samochédd
(mozna przypuszczac, ze jest to limuzyna jakiego$ partyjnego dostojnika lub funkcjo-
nariuszy policji politycznej). W pewnej chwili §wiatlo przygasa, a rozswietla si¢ ledwie
zarzaca po$wiata z wnetrza konstrukcji, dzigki czemu mozna zobaczy¢ zarys samochodu
(jakby sungcego bezszelestnie ulicami nocnego Budapesztu). Wowczas jedynym ko-
mentarzem dla sytuacji plastyczno-przestrzennej jest muzyka — typowa dla szpiegow-
skiego dreszczowca lub thrillera. Zwiedzajacy zamienia si¢ w kinowego widza, kontem-
plujac syntetycznie ujete reprezentacje politycznej sytuacji zawarte w mechanice kina
gatunkow i jego konwencji dramaturgicznych — wizualnych i muzycznych.

Tych kilka zasygnalizowanych wyzej antynomii pozwala dostrzec, z jak nietatwym
do analizy i1 wcigz ewoluujacym fenomenem mamy do czynienia. Nie zmienia to faktu,
ze muzyka w przestrzeni wystawienniczej obecna byta od dekad i byta wykorzystywana
na rozne sposoby — jako narzgdzie dramaturgiczne w muzealnictwie edukacyjnym i histo-
rycznym, jako obiekt artystyczny w muzeum sztuki wspotczesnej, a takze jako temat
wystaw poswieconych muzyce i audiowizualnosci — w specjalistycznych ekspozycjach
I muzeach. Dokonujac wstgpnej typologii miejsc i form ujawniania si¢ muzyki w prze-
strzeniach wystawienniczych, wymieni¢ dla porzadku trzy zjawiska.
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Pierwszy przejaw uobecniania si¢ muzyki w przestrzeni ekspozycyjnej jest najbardziej
uzytkowy. Mowa tu o muzyce jako instrumencie uzupehiajagcym narracj¢ kuratora
i aranzera, czyli o utworze wgranym do playera i odtwarzanym przez glosniki umiesz-
czone na wystawach. Z takimi materiatami spotykamy si¢ juz w kazdym rodzaju muzeum,
najczesciej za$ na ekspozycjach multimedialnych i narracyjnych, gdzie muzyka dialo-
guje ze scenograficzng aranzacjg miejsca i bogatym zestawem wizualnych atrakcji. Chetnie
jest tez wykorzystywana w przerdznych wystawach i prezentacyjno-celebracyjnym cha-
rakterze — jak na przyktad podczas targow Expo. W tych miejscach muzyka zazwyczaj
przyjmuje role ambientowego dzwicku, staje si¢ elementem akustycznego decorum,
bywa rodzajem komentarza do obiektéw, a najczgsciej jest nosnikiem emocji’.

Z opisanymi wyzej przejawami muzycznosci wystaw spotykamy si¢ przede wszystkim
we wspolczesnych muzeach narracyjnych — kombinatach wiedzy, rozrywki i zinstytu-
cjonalizowanej edukacji. Z muzyka jako obiektem galeryjnym obcujemy za to w muzeach
sztuki wspotczesnej i centrach kultury cyfrowej. W tym wypadku muzyka staje si¢ obiek-
tem dziatan artystycznych, praktykowanych przez tworcow sztuki nowych mediow. Nie
brakuje tu narzedzi podobnych do tych, jakie dominujg w muzealnictwie narracyjnym.
Styszymy roznorodne dzwigki i utwory muzyczne dobiegajace z nieoczywistych miejsc,
zestawione z projekcjami wideo, docierajagcymi do nas za po$rednictwem stuchawek,
glosnikow kierunkowych badz wypehiajacych calg przestrzen. Odbiorca czgsto wiaczony
jest w aktywny proces odbioru dzieta. Moze podej$¢ blizej, wybra¢ wlasng $ciezke i czas
trwania spektaklu. Utwor muzyczny zwykle taczy si¢ z innymi elementami instalacji,
staje si¢ akustyczng rzezba, audioprzestrzeniag — jest samowystarczalny, unikatowy,
niepowtarzalny, dziejacy si¢ w konkretnej przestrzeni i czasie. Dzieta te spotykamy
w muzeach sztuki wspdtczesnej, galeriach, a niekiedy w formie czasowego performensu
w miejscach publicznych. Przede wszystkim natykamy si¢ na nie w centrach medialnych
technologii (jak ZKM w Karlsruhe, HeK w Bazylei i Fact w Liverpoolu) oraz na fe-
stiwalach sztuki wspolczesnej (jak Documenta w Kassel, Ars Electronica w Linzu,
Biennale w Wenecji i WRO we Wroctawiu).

Trzeci typ uobecniania si¢ muzyki w przestrzeni muzealnej interesuje nas — dla
potrzeb tego tekstu — najbardziej. To muzyka, ktdra nie jest them innych zdarzen i nie
jest obiektem wystawienniczym, ale staje si¢ tematem ekspozycji czy catych muzedw.
Opowiada o sobie na rézne sposoby (opisane juz wczesniej). Wspodtczesnie to potezne
i osobne terytorium dziatan na pograniczu muzealnictwa, wystawiennictwa, historii sztuki,
muzykologii i archiwistyki medialnej. W tym miejscu przyjrzyjmy si¢ dwom propo-
zycjom wystawienniczym, zaczynajac od tej dla nas najwazniejszej, czyli ,,JJan A.P.
Marzyciel”.

3. ,,Jan A.P. Marzyciel”

Celem wystawy byto uhonorowanie Jana A.P. Kaczmarka, jednego z najstynniej-
szych i najbardziej utytulowanych kompozytorow muzyki filmowej, w zwigzku z jego
70. rocznicg urodzin. Wystawa zostata zaprezentowana w sali wystaw zmiennych
1 w ogrodzie Muzeum Sztuki i Techniki Japonskiej ,,Manngha” w Krakowie, w maju

7 O edukacyjnej funkcji muzedw narracyjnych powstalo juz wiele publikacji. W tym migjscu przywolam
jedynie ksigzke powstala pod redakcjg naukowa Folgi-Januszewskiej D. i Gryglas E., Edukacja w muzeum
rzeczywistym i wirtualnym, Universitas, Krakéw 2013, a takze numer monograficzny rocznika ,Muzeal-
nictwo”, nr 51, 2010.
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2023 roku. Za cel obrata sobie biografi¢ i charakter tworczos$ci kompozytora, realizujac
to w nowoczesnej formie ekspozycyjnej, wykorzystujacej mappingi, audiowizualne
eseje 1 bogata audiosferg. Stata si¢ okazja do przesledzenia kariery artysty, opierajac
narracj¢ Sciezki zwiedzania na ekspozycji nieznanych wczesniej dokumentow, partytur,
instrumentéw muzycznych, fotografii i pamiatek. Byta nie tylko przestrzenig wiedzy
0 tworczosci kompozytora i jego aktywnosci spotecznej, ale tez multisensualnym
doswiadczeniem, zaprojektowanym tak, by architektura przestrzeni wytworzyta miejsce
kontemplacji, emocjonalnego przezycia i immersyjnego zanurzenia si¢ w audiowizualny
spektakl®,

Wystawa nie zostala oparta si¢ na $cisle linearnej strukturze opowiadania, lecz stata
si¢ zestawem powigzanych ze sobg przestrzennych plam. Catos¢ ekspozycji zostata po-
dzielona na cztery cze$ci, wydzielone lekkimi przepierzeniami, sciankami, ekspozyto-
rami lub projekcjami. Czynno$¢ zwiedzania mogla wigc przyja¢ mozliwie najbardziej
autonomiczny i swobodny dla widza charakter. Odbiorce prowadzity na wystawie wielko-
formatowe wydruki, napisy i projekcje, wokot ktorych pojawity si¢ mniejsze formy
wystawiennicze, pozwalajace wnikna¢ w szczegodt, intymnie doswiadczany obiekt lub
ulokowany w gablocie dokument. W ten sposob zwiedzajacy natykat si¢ juz na poczatku
ekspozycji na fotografi¢ Kazimierza Macinskiego, wiejskiego felczera, a zarazem muzyka
amatora, ktory nie tylko przygrywat do niemych filméw w lokalnym kinie, ale tez stat
sie pierwszym nauczycielem muzyki swego wnuka — matego Jasia Kaczmarka.

Na wystawie pokazana zostala wedrowka Kaczmarka z barw ciemnych ku jasnym.
Na pierwszych fotografiach, gdzie z niestychana ekspresja prowadzit Orkiestre Osmego
Dnia, wydawat si¢ mroczny, nieprzystepny — niczym guru, mistrz ceremonii i mistyk.
W wywiadach czesto powtarzal, ze hollywoodzcy rezyserzy bali si¢ angazowac go do
napisania muzyki do filmow, bo spodziewali si¢ ponuractwa i melancholii. Kto$, kto
przyjechat z Europy Srodkowej, musi mieé¢ we krwi fatalizm — twierdzili. Kaczmarek
przelamat go na emigracji. Wyjechat, by eksperymentowac¢ z komputerami, ktore cheiat
wykorzysta¢ w muzycznych performensach. Ale w Ameryce odkryt muzyke klasyczna,
orkiestrowa, tonalna, oparta na jasnych barwach i klarownych motywach — bo tylko taka
byt w stanie wykorzysta¢ w swej karierze.

Do Standéw Zjednoczonych trafit dwa razy. Najpierw na tournée z Orkiestra Osmego
Dnia, w czasach beznadziei stanu wojennego, a potem juz po upadku PRL-u. W Stanach
Zjednoczonych jego talent odkryly amerykanskie media i juz za pierwszym razem
Orkiestrze udato si¢ wydac ptyte. Ale Kaczmarek wrocit do Polski, pozostal w kraju
przez kolejne lata, pracowat dla teatru, eksperymentowal. W tym czasie tworzyl niezwykle
spektakle multimedialne, wyprzedzajace swoj czas, laczace muzyke, sztuke nowych
mediow, tradycyjne instrumenty i komputery. Tak powstal performatywny koncert
,Czekajac na Kometg Halleya”, do realizacji ktorego wypozyczono 150 telewizorow
z gdanskiego Unimoru, a takze ,,Symfonia Solo”, gdzie stuosobowa publicznos¢, siedzac
na obrotowej scenie Teatru Polskiego, ogladata projekcje wyswietlane na wielkich
ptachtach tiulu.

W czasie swego drugiego pobytu w USA pisal muzyke do spektakli teatralnych, potem
do filmu — zwykle dla rezyserow z Polski: Agnieszki Holland i Lecha Majewskiego.
Z Polski angazowal tez wspotpracownikow — w tym Leszka Mozdzera. Tu takze nagrat

8 Wigcej na ten temat mozna przeczytaé w katalogu wystawy: Syska R. (red.), Jan A.P. Marzyciel, Muzeum
Sztuki i Techniki Japonskiej ,,Manggha”, Krakow 2023.
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muzyke do swej najstynniejszej, bo nagrodzonej Oscarem $ciezki do ,,Marzyciela”
(,,Finding Neverland”, 2003) Marca Forstera. Do kraju wracat z bagazem fascynujacych
idei. Taki byt festiwal ,, Transatlantyk”, ktory nie ograniczat si¢ li tylko do przegladu filméw,
lecz stat si¢ miejscem spotkan, projekcji, koncertow, warsztatow i konkursow dla mto-
dych kompozytorow. Rownolegle powstat Instytut ,,Rozbitek”, zatozony w zrujnowanym
zamku pod Poznaniem, ktory stat si¢ miejscem, gdzie mogly nabrac¢ ksztattu kariery
utalentowanych muzykow, szkolonych przez zapraszanych do wspodtpracy uznanych
mistrzow. Podobng rol¢ odgrywatly wielkoskalowe koncerty Kaczmarka, przeznaczone
na chor, solistow i orkiestre, chwalace najbardziej wickopomne wydarzenia z historii
Polski. Stad tak ptynnie wspodlgraja u Kaczmarka tak odmienne w ekspresji i sile wyrazu
dzieta wymagajace monumentalnego aparatu muzycznego i intymnego popisu solisty.
Wazny w muzyce Jana jest rytm, wyrazisty, jasny, skierowany do przodu, cho¢ uchwy-
cony w niekonczacej si¢ petli wariacji 1 przetworzen. Nie jest to rytm wojennych marszow
lub celebracyjnych pochodéw, a raczej rozmarzonego eskapizmu, jasnych tonacji,
krotkotrwalego zatopienia si¢ w prywatnych fantasmagoriach i tesknotach. Aranzacja
przestrzeni wystawienniczej musiala wyj$¢ naprzeciw charakterowi muzyki, by¢ jej
wyrazem i reprezentacja. Stad zwiewnosc¢ i lekkos¢ konstrukcji architektonicznej, ktora
odpowiadata muzyce Kaczmarka. Stad mrok przestrzeni rozswietlanej jedynie projek-
cjami i $wiattem ulokowanym w gablotach, co stanowito z kolei odpowiedzna , kinowy”
charakter do§wiadczenia wystawowego widza.

Zwiedzajacy jeszcze przed wejsciem do wnetrza ekspozycji byt przyciaggany duzym
portretem Jana A.P. Kaczmarka — to kompozytor u szczytu stawy, ale zarazem $wia-
domy swego postannictwa, ktore nie ogranicza si¢ tylko do aktu tworzenia. Widz, nim
tam dotrze, mdgt si¢ zatrzymac, by zapoznac si¢ z biogramem kompozytora, a potem
spacerowa¢ miedzy czterema strefami.

Pierwsza z nich jest,,Osmy dzien”, zainicjowany wielkoformatowym cytatem: Muzyka
byla dla mnie religig, a stata sie profesjg, a takze portretem Kaczmarka ukazujacym go
podczas jednego z muzycznych performensoéw z lat osiemdziesigtych. W strefie tej opo-
wiedziano dziecinstwie Kaczmarka, o hymnie, jaki 6wczesny licealista skomponowat
dla swojej szkoty w Koninie, o wyjezdzie na studia prawnicze do Poznania i o krotkim
okresie terminowania u Jerzego Grotowskiego. W Poznaniu Kaczmarek zalozyt z Grze-
gorzem Banaszakiem Orkiestre Osmego Dnia, w ktorej stat sie wirtuozem zmodyfikowanej
przez siebie fidoli Fischera i zaprojektowanego przez siebie niewkacza. Wystepowat na
koncertach w catej Europie — m.in. na zakonczenie Biennale w Wenecji dla 50 tysiecznej
publicznosci. Z tournée po Stanach Zjednoczonych przywiozt wydang tam ptyte ,,Music
for the End”. W latach 80. komponowat tez muzyke do spektakli teatralnych, a w pod-
poznanskim Rosnowku zatozyt dom ucieles$niajacy idee wolnej kreatywnosci, zwigzkow
z przyroda i medytacji. W ekspozytorach mozna bylo wigc zobaczy¢ zdjecia z rodzin-
nego albumu, plyty gramofonowe wydane w Stanach Zjednoczonych i Polsce, recenzje
z amerykanskich czasopism, dokumentacje koncertow czy ulotki spektakli teatralnych,
do ktorych Kaczmarek napisal muzyke. Najciekawszym obiektem fizycznym strefy byty
niewkacz i fidola, prezentowane w wolnostojacym ekspozytorze, powigzanym z filmem
wyswietlanym na niewielkim ekranie, gdzie zwiedzajacy mogt sie zapoznaé z doku-
mentacjg procesu ich konstruowania.

Druga strefa zostata zatytutlowana ,,Emigracja”, a zainicjowana zostata cytatem: Do
Europy powinno jezdzi¢ sie po idee, a realizowac je w Stanach. W przestrzeni tej
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narracja koncentrowala si¢ na drugim pobycie Kaczmarka za oceanem, gdzie kompo-
zytor trafit w 1989 roku dzieki stypendium Departamentu Stanu. Wowczas zawiesit
dziatalno$¢ Orkiestry Osmego Dnia i pisat muzyke do spektakli teatralnych i filmow. Za
kompozycje do spektaklu JoAnne Akalaitis ,,Szkoda, ze ona jest ladacznicg” (1991)
otrzymatl prestizowg Drama Desk za najlepsza muzyke teatralng roku. Zastynat tez
kompozycja do ,,Rozkoszy” (,,Bliss”, 1997) Lance’a Younga, ,,Niewiernej” (,,Unfaithful”,
2002) Adriana Lyne’a, filmow Agnieszki Holland, m.in. ,,Calkowitego za¢mienia”
(,,Total Eclipse”, 1995) i Lecha Majewskiego ,,Ewangelia wedlug Harry’ego” (,,Gospel
According to Harry”, 1994). W Polsce skomponowat muzyke do ,,Quo vadis” (2001)
Jerzego Kawalerowicza, a w 2005 roku otrzymat Oscara za muzyke do powstatego rok
weczesniej ,,Marzyciela”. W ekspozytorach zwiedzajacy mogt zobaczy¢ rekopisy partytur,
dokumenty produkcyjne przygotowujace rejestracje muzyki i jej synchronizacje z obra-
zem, nagrody otrzymane za dziatalno$¢ w amerykanskim teatrze, a takze wydania plytowe
i serie fotografii Kaczmarka z filmowymi gwiazdami.

W strefie trzeciej, zatytutowanej ,,Wielkie idee”, zwiedzajacego wita kolejny cytat
z wywiadow z Kaczmarkiem: Zawsze fascynowaty mnie miejsca styku estetyki i etyki. Czy
przez dzialanie estetyczne, przez muzyke moge wkroczy¢ na teren moralnosci? Czy przez
ukiad dzwiekow moge np. budowaé w ludziach dyspozycje do czynienia dobra? To w tej
przestrzeni Kaczmarek zostatl sportretowany jako organizator zycia kulturalnego, tworca
festiwalu filmowego ,,Transatlantyk™ i zalozyciel wspomnianego instytutu ,,Rozbitek”.
W ekspozytorze pojawiaja si¢ memorabilia festiwalowe, partytury muzyczne i ulubiona
batuta kompozytora. Na $cianach wiszg plakaty do kolejnych edycji festiwali ,,Trans-
atlantyk”, a takze kilka nagrod otrzymywanych za dziatalno$¢ okotomuzyczna.

Ostatnig strefg, zatytutowanag ,Marzyciel” i poprzedzong cytatem: Mam jedng
ambicje — ambicje robienia rzeczy ciekawych, byla przestrzen poswigcona najwigkszemu
triumfowi kompozytora — nagrodzonej Oscarem $ciezce do filmu Marca Forstera. To tu
glownym eksponatem stata si¢ statuetka nagrody Amerykanskiej Akademii Filmowej,
a takze wspoélczesne instrumenty kompozytora — zwlaszcza syntezator, na ktorym Kacz-
marek szkicowal pierwsze wersje utwordw. Strefa ta byta w zamierzeniu $luzg pozwa-
lajacg na wyjscie do ogrodu, bo z wystawy kazdy zwiedzajacy mogt przejs¢ na ostatnia
faze wystawy, ztozong z wielkoformatowych wydrukow i siedzisk, a w pierwotnej kon-
cepcji tez saczacej si¢ z glosnikdw muzyki. To tam, w czasie wiosennych wieczorow,
zwiedzajacy mieli szanse zatopi¢ si¢ w rekonstrukeji Nibylandii.

Opisana wyzej warstwa narracyjna byla zaledwie wstepem do glownej atrakcji
wystawy. Na ekspozycji zastosowano bowiem kilka systeméw multimedialnych. Na
niewielkich tabletach, wmontowanych w ekspozytory na dokumenty, pojawiaty si¢ na
slajderze te dokumenty, ktore nie zmie$city sie w samej ekspozycji obiektow fizycznych.
Obok, na $cianach, pojawily si¢ (po jednym na kazdg strefg) telewizory wyposazone w
dwie pary stuchawek, gdzie zwiedzajacy mogt obejrzec 1 postuchaé¢ samego kompozytora
opowiadajacego o jednym z etapow swego zycia i kariery. W tym miejscu pojawily si¢
dokumentacje procesu tworczego, fragmenty rejestracji koncertow i performensow,
wypowiedzi krytykow 1 wspotpracownikow kompozytora.

Najwazniejsze byly jednak wielkoformatowe projekcje. Byto ich takze cztery, po jednej
na kazdg strefe. Na kazdym z ekranow (a byly nimi $ciany pokryte wielowarstwowym,
czarnym tiulem) widz mogt zobaczy¢ juz nie Kaczmarka, ale albo fragmenty jego
filmow, albo koncertow lub spektakli teatralno-muzycznych. Problemem byla akustyka
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i nakladanie si¢ dzwieku, bo — jak zostato to juz wczesniej wspomniane — muzyka nie
poddaje sig¢ tak tatwej manipulacji jak obraz, ktéry mozna obramowac¢, skupi¢ w jednym
miejscu, fatwo montowac i zamieni¢ w kolaz. Muzyka nie moze by¢ montowana w tak
prosty sposob: wymaga wybrzmienia, nie pozwala na zwolnienie lub przyspieszenie
tempa, nie reaguje dobrze na zestawienia i kolaze. Zesp6t kuratorsko-aranzacyjny podjat
wigc decyzje, by przygotowac nie jeden, lecz cztery osobne materialy do wielkoforma-
towych projekcji, zsynchronizowac je ze soba, uruchomié¢ w jednej chwili i pozwolié
wszystkim czterem materiatlom wejs¢ ze soba w rodzaj dialogu. Dzwigk mial docierac
tylko od jednej projekcji w danej chwili. Raz z przestrzeni ,,Osmego dnia”, innym razem
z sali ,,Marzyciela”. Zwiedzajacy byt wige co chwile zmuszany do kluczenia po prze-
strzeni i rozgladania si¢ w poszukiwaniu zrodta dzwigku. Dzigki potprzezroczystym przepie-
rzeniom i §ciankom wszystkie projekcje miatl w zasiegu wzroku. Nawet gdy przebywat
w jednej sali, fakt uruchomienia dzwigku w innej pozwalal mu przebi¢ si¢ przez tiul
i zobaczy¢ — pewnej od siebie odlegloéci — niewyrazny, majaczacy si¢ obraz wiodacy.

Nazwatem ten rodzaj ekspozycji dialogiem, bo w istocie byt to bardzo $cisty dialog
projekeji i dzwigkow. Gdy jedna z projekcji przejmowata kontrole nad catoscig ekspo-
zycji, dominujac akustycznie nad przestrzenig, wowczas pozostate glosniki milktly.
,Milkl” tez obraz, ktéry ulegat lekkiemu zszarzeniu. Tempo stawalo si¢ wolniejsze,
material merytoryczny bardziej marginalny. Widz w naturalny sposob skupiat si¢ wow-
czas na projekcji dobiegajacej z innej przestrzeni. Byt zatem w niekonczacym si¢ ruchu —
Co jest zasadnicza rdznicg miedzy doswiadczeniem wystawy a sali kinowej. Tylko
W jednym fragmencie spektaklu wszystkie obrazy taczyly si¢ w jeden, gdy w kolaz
zostal wprowadzony materiat z uroczystosci wreczenia Kaczmarkowi Oscara. Wowczas
na wszystkich ekranach zaczely dominowac obrazy z gali i podzigkowania kompozytora.
Ich kontrapunktem staly si¢ twarze z r6znych filmow 1 wydarzen pozafilmowych, uchwy-
cone w napieciu, a potem entuzjazmie — tak jakby gratulacje dla Kaczmarka sktadali nie
tyle uczestnicy uroczystosci wreczenia Oscara, ile sami bohaterowie jego filmow.

Wystawa ,,Jan A.P. Kaczmarek” starata si¢ zatem potgczy¢ dwie gléwne strategie
muzycznego muzealnictwa — ukazujac proces tworczy i biografi¢ artysty (model making
ofu), przestrzenig spektaklu i iluzji (model immers;ji). Osiagneta to poprzez wykorzystanie
technik cyfrowych i nowoczesnych urzadzen akustycznych (zwlaszcza glosnikow kie-
runkowych i programéw komputerowych pozwalajacych na synchronizacje kilku audio-
wizualnych $ciezek). Odtwarzala sale kinowa (zaciemnienie, blask projektora jako
jedyne — poza ekspozytorami i punktowymi doswietleniami wydrukéw — Zrodto §wiatla),
ale przede wszystkim starala si¢ uruchomi¢ przestrzen i zwiedzajacego wcigz wchodza-
cego w interakcje komunikacyjne z r6znymi miejscami na wystawie. Stanowila przeglad
pre- i paratekstow, ale przede wszystkim starala si¢ zmaterializowaé w przestrzeni ekspo-
zycji podstawowy artefakt wystawy — muzyke. Czyniac to dialogiem projekcji i zwiew-
nos$cig architektury.

4. ,Muzyka w roli gléwnej”

Wystawa pod tytutem ,,Muzyka w roli gtéwne;j. Polscy kompozytorzy w amerykanskim
przemysle filmowym” zostata zorganizowana przez Muzeum im. Kazimierza Putaskiego
w Warce, a jej wermnisaz odbyt si¢ 2 lipca 2023 roku (czyli zaledwie jeden miesigc po
zamknig¢ciu wystawy krakowskiej). Przedstawita ona losy kilku polskich kompozytoréw,
ktorych kariera albo zwigzana byta ze Stanami Zjednoczonymi, albo przynajmniej zaha-
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czata o kino amerykanskie. Chronologicznie opowiadata o Bronistawie Kaperze, Henryku
Warsie, Krzysztofie Komedzie, Krzysztofie Pendereckim, Zbigniewie Preisnerze, Woj.-
ciechu Kilarze i Janie A.P. Kaczmarku. Nie byla to wiec wystawa monograficzna — jak
w wypadku wystawy w Mandze, lecz poswigcona dos¢ heterogenicznemu fenomenowi
obecnosci polskich kompozytorow za Atlantykiem. W jednej narracji kuratorskiej pota-
czyta kompozytoréw muzyki filmowej, ktorzy okazjonalnie wspotpracowali z Hollywood
(Komeda, Preisner, Kilar), z artystami, ktorzy zwigzali swoja kariere tylko i wylacznie
z filmem amerykanskim (Kaper), a takze artystami, ktorych autonomiczna muzyka
zostata wykorzystana przez hollywoodzkich rezyserow (Penderecki).

W zalozeniu aranzacyjnym przestrzen wystawy nie zostata podzielona na zadne
wewngtrzne sektory. Zwiedzajacy wchodzit do duzej przestrzeni, witany przez znajdujace
si¢ naprzeciwko wielki napis z tytutem wystawy, stylizowany na reklame repertuaru
amerykanskich kin, umieszczang na fasadzie budynku, tuz nad wejsciem do kinowego
foyer. Glowna czg$¢ ekspozycji znajdowata si¢ na po prawej stronie od wejscia na
wystawe. Zostata ona od sufitu az po podtoge obudowana charakterystycznym obiektem
architektonicznym. Siedem czgséci tej $ciany odpowiadato siedmiu kompozytorom opi-
sanym na wystawie. Koncept aranzacyjny polegat na tym, Ze poszczegodlne elementy
Sciany dzielily si¢ w sposob kojarzacy si¢ z podzialem nut na poétnuty, pétnut na ¢wiartki,
a ¢wiartki na 6semki i potem szesnastki.

Na $cianie tej, oprocz nazwiska artysty, znalazty sie plakaty z filmami, do ktérych ci
kompozytorzy pisali muzyke (lub jak w wypadku Pendereckiego muzyke t¢ zaadapto-
wano). Znajdujacych si¢ w najnizszej czesci Sciany szufladach, wysuwanych przez zwie-
dzajacego, mozna bylo znalez¢ interesujace artefakty zwigzane z tworczoscia poszcze-
gblnych bohater6w narracji. Nie braklo tam partytur (najczgsciej oryginalnych), zaska-
kujacych artefaktow (jak na przyklad moneta wrgczona przez Romana Polanskiego
Krzysztofowi Komedzie), listow przedstawiajacych proces tworczy, certyfikatow przy-
znania nagrod za poszczegolne kompozycje oraz fotografii. Najbardziej efektowne artefakty
znajdowaty si¢ na wprost zwiedzajacego, w niewielkich szklanych gablotkach.

Ta czes$¢ ekspozycji pehita funkcje celebracyjno-informacyjna. Te¢ ostatnig rolg
odgrywata rowniez druga cz¢s$¢ ekspozycji znajdujaca si¢ naprzeciwko opisanej $ciany.
Znajdowal si¢ tam ekran, na ktory rzucany byl obraz z projektora. Zwiedzajacy mogt
usig$¢ na jednym z krzeset, ktory uktad odtwarzal niewielkg sale kinowa. Na ekranie
mozna bylo przeczyta¢ biogram poswigcony poszczegdlnym kompozytorom, wyswietlany
w tak zwanej petli. Kazdej prezentacji towarzyszyl motyw muzyczny skomponowany
przez wowczas opisywanego artyste. Kuratorzy i aranzerzy nie pokusili si¢ o wyswie-
tlanie fragmentow filméw, skoncentrowali si¢ wylacznie na muzyce. Z jednej strony
pozwolito to na skoncentrowanie si¢ wylacznie na samej Sciezce dzwickowej, ale
z drugiej — utrudnilo zestawienie muzyki z jej wizualnym kontekstem.

Przyczyna takiego zabiegu lezata roéwniez w trudno$ciach zwigzanych z pozyskaniem
praw licencyjnych, bo te nie tylko sa niezwykle kosztowne — zwazywszy, ze wigkszo$¢
opisywanych tu filmow pochodzita ze Stanéw Zjednoczonych, ale takze bardzo trudne
do pozyskania na polach eksploatacji niezbednych dla aranzacji wystawienniczej. Juz
wspominatem wcze$niej, ze dzieto filmowe nie jest pokazywane na wystawie w catosci,
lecz tylko we fragmentach, czgsto kolazowych zestawieniach, pozbawionych pierwotne;
integralnosci. Aby pokaza¢ wyimek tworczosci kompozytora, film nalezy przemontowac,
odseparowac od $ciezki dzwigkowej i zmontowac¢ nanowo. A zatem problemem jest nie
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tylko dotarcie do licencjodawcy — co w kinie amerykanskim wcale nie musi by¢ tak
proste, ale rowniez wynegocjowanie stawki za kazda minute projekcji, mozliwa do
akceptacji w ramach budzetu posiadanego przez instytucje¢ organizujaca ekspozycje oraz
takie sformulowanie umowy, by w jej $wietle mie¢ mozliwo$¢ naruszenia zaakcepto-
wanej wczesniej przez rezysera i producenta wersji filmu. Pamigtajmy, ze tak jak na
wystawie poswieconej kinu film rzadko pokazywany jest w integralnej formie, tak tez
utwory muzyczne ulegaja rozmaitym modyfikacjom, podporzadkowujgc si¢ zamystom
kuratorskim i aranzacyjnym. To, co udato si¢ na wystawie poswigconej Janowi A.P.
Kaczmarkowi, na wystawie ,,Muzyka w roli gtéwnej” zostato zastapione odtworzeniem
wylacznie utworé6w muzycznych skomponowanych przez artystow.

5. Podsumowanie

Te dwie wystawy to zaledwie skromny przyktad wystawiennictwa muzycznego,
ktore — mozna przypuszczac — bedzie coraz chetniej wykorzystywane w praktyce muzealnej
i galeryjnej. Tekst ten zaledwie sygnalizuje istotne dla tego zjawiska wyzwania i mozli-
wosci rozwoju. Na osobne eseje zastuguja w tym kontekscie zardwno intrygujace wystawy
zagraniczne, nierzadko wielkobudzetowe, jak i jezdZace po $wiecie w popularnym for-
macie touring exhibition (do nich nalezy AR-owa wystawa ,,David Bowie Is”, stworzona
przez Victoria and Albert Museum oraz przygotowywana przez to samo muzeum ,,Pink
Floyd: Their Mortal Remains”). Nie sposob tez przeoczy¢ monograficznych muzeéw
dedykowanych poszczegdlnym kompozytorom — czesto zamienionych w sale pamieci
(bo zlokalizowanych w miejscu, gdzie artysci przyszli na $wiat, tworzyli badZ umarli),
a czasem stworzone od podstaw, oparte na mechanice multimedialnych wystaw eduka-
cyjnych (jak Muzeum Fryderyka Chopina w Warszawie). Do tej grupy warto tez dodaé
osobne centra dydaktyki akustycznej — jak stynny Haus der Musik w Wiedniu, ktory
pozwala zwiedzajacemu — W serii interaktywnych stanowisk — pozna¢ tajemnice muzyki
1dzwigku. Na koniec osobnym zagadnieniem i tematem potencjalnych tekstow musi by¢
muzyka uobecniona w przestrzeniach wystaw narracyjnych, gdzie audiosfera staje sie
jednym z najbardziej uwznio$lonych i wyemancypowanych atraktorow i instrumentow
dramaturgicznych, tworzac osobny kanat produkowania znaczen lub rodzaj wystawien-
niczej audio-scenografii.

W tym miejscu warto raz jeszcze wroci¢ do zasygnalizowanych na wstepie anty-
nomii. Na pi¢ciu wymienionych wczedniej przeze mnie (dzielo-interpretacja, artefakt-
paratekst, ruch-bezruch, making of-immersja, realno$¢-cyfrowos¢) opiera sie specyfika
wystaw, ktore za temat lub narzedzie ekspozycyjne obieraja tak bezcielesne i1 potrze-
bujace zastepczej materializacji media jak muzyka i film. Ten drugi potrzebuje fizycznego
ekranu (moze by¢ nim $ciana, tiul, podtoga, wolnostojacy obiekt architektoniczny lub
matryca telewizora), w kazdym razie materializuje si¢ w ramach, w ksztaltach i w ci¢zarze
miejsca swego uobecniania. Muzyka wyraza si¢ na wystawie inaczej. Jest fenomenem
wypelniajagcym przestrzen, ograniczanym przez $ciany, obijajacym si¢ o obiekty, rezonu-
jacym z wigksza lub mniejsza intensywnos$cia. Film potrzebuje plaszczyzny i §wiatla,
i dopiero wtedy moze wybrzmie¢ w sali wystaw. Pomiedzy tymi plaszczyznami roz-
brzmiewa za to dzwigk i muzyka. Te nie wymagaja $wiatla, matryc, przedmiotow emitu-
jacych lub absorbujacych obraz. Potrzebujg za to czasu, wymagaja wigkszej spojnosci,
gorzej znosza montaz. Oba media — mimo réznic — nie tracg jednak swej esencjonalnej
wlasnosci istnienia. Wlasnie w przestrzeni ekspozycji muzealnej, wchodzac ze soba
W relacje, ukazuja petng paradoksdéw materialnosc.
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Materializacja muzyki w przestrzeni wystawienniczej. Ekspozycja ,,Jan A.P.
Marzyciel” i ,,Muzyka w roli glownej. Polscy kompozytorzy w amerykanskim
przemysle filmowym”

Streszczenie

Tematem tekstu jest analiza zjawiska wystawiennictwa muzycznego, na przyktadzie ekspozycji ,,Jan A.P.
Marzyciel”, jaka miata miejsce w Muzeum Sztuki i Techniki Japonskiej ,,Manggha” w Krakowie oraz ,,Muzyka
w roli glownej. Polscy kompozytorzy w amerykanskim przemysle filmowym”, ktorej wernisaz odbyt si¢
2 lipca 2023 roku w Muzeum imienia Kazimierza Putaskiego w Warce. Uobecnienie si¢ muzyki w przestrzeni
wystawienniczej nie jest zagadnieniem nowym. W nowoczesnym muzealnictwie narracyjnym audiosfera
odgrywa wazna role, oddzialujac zardwno na warstwe informacyjng wystaw, jak rowniez na sfer¢ emotywna
doswiadczenia odbiorczego. Pelni funkcje podobne do tych, jakie praktykowane sa w medium filmowym —
jako towarzyszacy fabule komponent audio-scenografii. Styszalna jest w kategoriach ambientowego tta,
izolowanych dzwigkow wzmagajacych dramatyzm, komunikatu lokujacego czasoprzestrzenny koloryt wy-
stawienniczej narracji. Bywa takze tematem wystawy — zwlaszcza w ekspozycjach monograficznych poswig-
conych kompozytorom, artystom lub epokom muzycznym. Wowczas wychodzi na plan pierwszy, ekspery-
mentujgc z rozmaitymi formami komunikacji z audio-widzem. Tak jest w Muzeum Fryderyka Chopina
w Warszawie, Haus der Musik w Wiedniu czy na stawnej wystawie czasowej ,,David Bowie Is”. Problema-
tyczne jest w tych miejscach ufizycznienie i uprzestrzennienie muzyki, bo wystawa w pierwszym rzedzie jest
przestrzenia, dialogiem perspektyw i ruchem zwiedzajacego. Obraz skupia i obramowuje obiekt. Muzyka
i dzwigk (mimo nowych narzedzi technologicznych) buduje przekaz o wiele bardziej otwarty i trudny do
okietznania. Wystawa ,,Jan AP Marzyciel” zmierzyta si¢ w mikroskali z tymi fundamentalnymi aporiami,
faczac obiekt fizyczny (instrumenty muzyczne), opowie$¢ o procesie tworczym (partytury i dokumentacje)
irecepcje muzyki (opinie krytykdéw i nagrody), z proba ucielesnienia muzyki (oraz filmu) w formie wielko-
formatowych projekcji wchodzacych ze soba w dialog i zamieniajacych przestrzen wystawy w rodzaj
performatywnej sceny. I tej optyce poswiecone jest tekst pokonferencyjny.

Stowa kluczowe: wystawa, muzyka, film, multimedialno$¢, muzeum
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Wplyw emocji na tworczos¢ nieprofesjonalng.
Przypadek Marii Wnek

1. Art brut — problematyka definicji

Emocje w zyciu czlowieka odgrywaja niesamowicie wazng rol¢ i nie trzeba by¢
artystg ani mitosnikiem sztuki, zeby je odczuwaé. Dotycza one bowiem kazdego z nas,
bez wyjatku. Co jednak poczac, gdy trudne doswiadczenia odcisng na nas tak wielkie
pietno, ze do konca zycia bedziemy mierzy¢ si¢ z emocjonalnymi stygmatami, wyzna-
czajagcymi kierunek i cel naszego jestestwa?

Wplyw emocji na sztuke to zagadnienie poruszane przez wielu badaczy. Juz sama
teoria ekspresji, poczatkowo dotyczaca tylko poezji i sztuki romantycznej, ale z czasem
poszerzajaca swoje horyzonty, glosi o istocie sztuki, ktdrg jest przede wszystkim
wyrazanie uczu¢ i emocji?. Jest to jedna z tych bardziej istotnych funkcji tworczosci,
ktora $wiadczy o tym, ze wszystko w procesie tworczym ma swoje zrodto i nic nie dzieje
si¢ przypadkowo, wrecz przeciwnie — ogromng rolg odgrywaja tu intencja oraz emocje
osoby, ktora tworzy.

Sprawa komplikuje sie nieco w momencie, kiedy chcemy moéwi¢ o zjawisku, ktore
w latach 40. XX wieku Jean Dubuffet, francuski artysta i kolekcjoner, okreslit mianem
art brut, zjawisku tak zlozonym i trudnym do zdefiniowania, ze do tej pory istnieje
problem z wyznaczeniem jego granic. W rozumieniu Dubuffeta pojgcie art brut odnosi
si¢ do tworczosci marginalnej, kreowanej w poczuciu odosobnienia i bedacej swoistym
panaceum na przetrwanie w subiektywnie trudnej codzienno$ci, porownywalnym do
powietrza, ktore niezbgdne jest do zycia. Art brut okresla on jako wytwory stojace w opo-
zycji do tworzenia w sposob mimetyczny czy wrgez akademicki. Majg one by¢ wynikiem
impulsu pochodzacego z wnetrza 0s6b tworzacych, niezakorzenionym w zadnym kodzie
kulturowym ani wzorcu artystycznym. Aby tak si¢ stato, nalezy wreszcie podkresli¢, ze
zjawisko art brut dotyczy oséb, dla ktorych srodowisko artystyczne jest obce i nieznane,
a oni sami wolni sg od jakiejkolwiek edukacji artystycznej, ktora mogtaby podswiadomie
nimi kierowa¢ i wplywac na to, co tworzg®. Zazwyczaj nie zdajg sobie rOwniez sprawy
Z tego, ze maja zwiagzek z czyms takim, jak tworczos¢, ktora moze by¢ rozpatrywana
W kategoriach sztuki. Probujac ich okresli¢, wiele srodowisk wyksztalcito okreslenia,
takie jak miedzy innymi: ,,inni”, ,,Z pogranicza”, ,,prymitywi”, ,,surowi”, ,,naiwni”, ktore
podkreslajg sposdb postugiwania si¢ przez nich $rodkami formalnymi oraz samego
zdobywania wiedzy w zakresie technik sztuk plastycznych?. Co wigcej, czesto ukrywaja

! epmokijewska@gmail.com, Wydziat Sztuk Picknych, Uniwersytet Mikotaja Kopemnika w Toruniu,
https://art.umk.pl.

2 Sosnowski L., Od emocji do ekspresji. Filozofia twérczosci i odbioru sztuki, Sztuka. Tworczo$é. Artysta.
Wybdr pism z filozofii ekspresji, Collegium Columbium, Krakéow 2011, s. 14.

3 Bouillet A., Co to jest art brut?, Konteksty, Polska Sztuka Ludowa, nr 1 (292), 2011, s. 141.

4 Lukéw vel Broniszewska M., Biografie (nie)autoryzowane. Lampart, Wisnios, Wnek, Gawlowa — artystki
pogranicza sztuki ludowej, [w:] Popiel M., Wegrzyn K., Kuster M. (red.), Artyst(k)a: obecnosé i tozsamosc.
Manifestacje podmiotowosci w gestach i procesach tworczych, Wiele Kropek, Krakow 2018, s. 9.
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oni swoje prace przed $wiatem, wstydza si¢ ich i traktuja je jako co$ niesamowicie intym-
nego, jako gleboko skrytg czastke wiasnej duszy, niedostgpng dla $wiata zewnetrznego.

Nalezy jednak podkresli¢, ze zjawisko art brut jest na tyle zlozone, ze sam Jean
Dubuffet poswigcit cate swoje zycie na doskonalenie definicji i przeciwstawianie jej ter-
minom, takim jak ,,sztuka naiwna” czy chocby ,,sztuka ludowa”, ktorych podtoza nalezy
doszukiwac¢ si¢ w zupehie innym miejscu. Po tylu latach, pojecie to wciaz nie pozostaje
wpisane w zadne ramy ani dzieje historii sztuki jako takiej. Jest ono niestate, poddawane
cigglemu procesowi definiowania i nadal nieuchwytne dla tych, ktorzy chca zamkna¢ je
w $cisle ustalonej definicji. By¢ moze to dobry znak, $wiadczacy o tym, ze art brut,
zgodnie ze swojg idea, opiera si¢ niebezpieczenstwu, na jakie naraza je wcigz rosnace
zainteresowanie i chg¢ dookreslenia? Nurt ten opiera si¢ bowiem na artystycznej, dzikiej
wrecz swobodzie i wolno$ci wypowiedzi®. Emocje, ktore kierujag owg tworczoscia, sg
przeciez tak osobiste i nieuchwytne, ze dla kazdego mogg oznacza¢ zupehie co$ innego,
posiadac r6zng intensywno$¢, oddziatywac i stymulowac w catkowicie wieloraki, typowy
dla konkretnej jednostki sposob.

Celem niniejszej pracy jest ukazanie i scharakteryzowanie wptywu emocji na twor-
czos$¢ nieprofesjonalng na przyktadzie zycia oraz dziatalno$ci artystycznej Marii Wnek.
Skupmy si¢ wigc na trzech niezwykle waznych zagadnieniach — zrddle, znaczeniu
i konsekwencjach emocji towarzyszacych tytutowej artystce podczas aktow tworczych,
ktérych owoce wyrazaja pewien manifest oraz odgrywaja ogromna role, stanowiac
materialne §wiadectwo stanow emocjonalnych kobiety.

2. Zyciorys jako praprzyczyna dzialalno$ci Marii Wnek

Jako praprzyczyne narodzin artystycznego i duchowego mikrokosmosu Marii Wnek
z cala pewnoscig mozna wskazac¢ jej zycie, a raczej trudne do$wiadczenia, jakich doznata
na swojej zyciowej drodze. I to wlasnie od tego nalezatoby zaczaé owe rozwazania.

Bardzo ci¢zko opowiadac¢ o zyciu kobiety, wobec ktorej pozostaje tyle niewiadomych
lub dyskusyjnych, niepotwierdzonych przez lokalng spotecznos¢ badz zwyczajnie przemil-
czanych spraw®. Postarajmy sie jednak przyjrze¢ przypadkowi Marii Wnek, artystki
stynnej po catym swiecie’, ktorej historia jest $wiadectwem tego, jak w konsekwencji
trudnych zyciowych doswiadczen zrodzi¢ si¢ moze sztuka niosaca prawde o swiecie
1 0 nas samych, sztuka szczera i jedyna w swoim rodzaju, sztuka pelna emocji, ktore staja
si¢ silg sprawcza i przyczynkiem do rozpoczecia pedzlem malowanej drogi tworczej.

Maria Wnek przyszia na $wiat 15 czerwca 1922 roku w nieduzej wsi Olszanka poto-
zonej niedaleko Nowego Sacza. Pochodzita z wielodzietnej rodziny chtopskiej i z prawdo-
podobnie o$miorga potomkow jej rodzicow — panstwa Marii i Michata Wngk — mata Maria
przezyla jako jedyna®. Juz jako mata dziewczynka przejawiala ogromnag religijno$¢ i po-
boznos¢, co ostatecznie zaprowadzito ja przed ottarz do Sluboéw czystosci, ktore dobro-
wolnie ztozyta w wieku szesnastu lat i nigdy ich nie ztamata. Jest to o tyle wazne, ze
praktyki religijne staly si¢ integralng czgscig jej istnienia, a sama duchowos¢ odgrywata
dlaniej ogromna rolg zardwno w Zyciu osobistym, jak i pozniejszej aktywnosci artystycznej.

SWilk S., Maria Wnek. ,, Malarka stynna po catym $wiecie”’, Muzeum Slaskie, Katowice 2011, s. 3.

6 £.ukow vel Broniszewska M., Biografie (nie)autoryzowane, Muzeum Slaskie, Katowice 2021, s. 51.

7 Artystka shynna po catym Swiecie to okreSlenie, ktorym Maria Wnek wielokrotnie sie postugiwata i utoz-
samiala si¢ z nim.

8Wilk S., dz. cyt., s. 5.

61



Ewelina Paulina Mokijewska

Maria duza cz¢$¢ swojego zycia spedzila na pielgrzymkach. Szczeg6lnie ukochata sobie
Kalwari¢ Zebrzydowska, do ktorej wybierata si¢ przynajmniej dwa razy do roku, wra-
cajgc z pamigtkami®, ktore wreczata zardwno bliskim sobie ludziom, jak i nieznajomym,
chcac w ten sposob wplyna¢ na ich zycie duchowe, ktore sama cenila sobie o wiele
bardziej od doczesnego.

Ze wzgledu na sytuacje, w ktorej znajdowata si¢ rodzina Marii, dziewczynka zakon-
czyta nauke na czwartej klasie szkoly podstawowej. Po latach jednak, w 1969 roku,
rozpoczeta edukacje uzupetniajaca w szkole specjalnej dla dorostych. Dziecigce lata jako
jedyne kojarzyly jej si¢ z catkowitg beztroska, mitoscig i akceptacja. Niestety, mama Marii
zmarla, kiedy ta miata zaledwie dwadziescia lat. Mimo to ojciec zawsze mogt liczy¢ na
pomoc corki przy prowadzeniu gospodarstwa®®. Kiedy odszedt i on, pomoc otrzymywata
réwniez macocha, ktérej dziewczynka, wedtug podan spotecznosci, nigdy nie zaakcep-
towata!l. Emocje i uczucia, jakie macocha budzita w Marii, pozostaja wigc pod znakiem
zapytania.

Podczas swojego zycia kobieta podejmowata si¢ roznych prac. W wieku dwunastu
lat pracowata przy regulacji Dunajca, gdzie cztery lata pdzniej miato dojs¢ do nieszcze-
sliwego wypadku, z ktorego — wedtug podan Marii — zostata cudownie ocalona, a potem
uzdrowiona w samej Kalwarii Zebrzydowskiej*?, o czym sama czgsto wspominata. Kobieta
pracowata takze przy budowach oraz sprzatata na poczcie'®. W latach sze$¢dziesigtych
XX wieku Maria przeprowadzila si¢ do Nowego Sacza i tam dorabiala jako pomoc
domowa. Byta rowniez zatrudniona w hotelu robotniczym oraz w mleczarni4. Wkrotce
przeszta jednak na rentg inwalidzkg ze wzgledu na wypadek, ktoérego doznata, co wigzato
si¢ z silnymi emocjami, ktore negatywnie wplywaly na jej samopoczucie.

Z miasta czesto jezdzita do rodzinnej wsi doglada¢ domu, ktéry z czasem pozostawat
W coraz gorszym stanie, co bardzo ja smucito. Poza tym, kobieta nie byta zbyt dobrze
traktowana przez wiejska spotecznos$c¢, dlatego kazdy kolejny wyjazd wigzat si¢ z ogrom-
nymi emocjami, ktore w wyniku rozwijajace;j si¢ weiaz choroby (u Marii zdiagnozowano
schizofreni¢) zaczely przeradzaé sie w manig przesladowcza!®. Uwazano ja za odmienica,
nie dostrzegano w niej zadnego potencjatu, drwiono z niej, co budzito w niej poczucie
wstydu, a nawet ztosci. Sama Maria rowniez nie troszczyla si¢ o spoleczne uznanie, wrecz
przeciwnie — z czasem coraz bardziej widziata w ludziach potencjalnych wrogow zagra-
zajacych jej zdrowiu, a nawet zyciu. Wplyw na taki stan rzeczy miato niewatpliwie $rodo-
wisko, w jakim si¢ wychowywata oraz choroba, ktora od najmtodszych lat naznaczyta
ja pietnem, od ktorego trudno bylo si¢ uwolni¢, a ktore mialo istotny wplyw na jej
marginalizacjg i izolacje w spoteczenstwie. Maria spogladata na nie bowiem petna obaw
i nieufnoscil®. Kobieta uwazata, ze ludzie czyhajg na jej zycie, by pozbawié jg ojco-

9 Lukéw vel Broniszewska M., dz. cyt., s. 54.

0Wilk S., dz. cyt., s. 5.

1'W wielu przypadkach relacje Marii Wnek oraz spotecznoéci r6znig sie, stad wezesniej wspomniana trudno$é
w ocenie wydarzen, ktore czesto pozostaja dyskusyjne.

12 Kotarska E., Artysci spod strzechy, Wydawnictwo PTTK ,,Kraj”, Warszawa 1993, s. 232.

13 Tamze, s. 234.

14 Stomska-Nowak J. (red.), Mecenas i artysci. Kolekcja sztuki ludowej i nieprofesjonalnej Bolestawa i Liny
Nawrockich, Muzeum Etnograficzne im. Marii Znamierowskiej-Priifferowej w Toruniu, Torun 2014, s. 58.
BWilk S., dz. cyt., s. 5.

16 Krasinska E., Malarstwo Marii Wnek, Muzeum Etnograficzne im. Seweryna Udzieli w Krakowie, Krakow
1983, s.5.
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wizny'’, do ktorej byta niesamowicie przywigzana. Te przekonania sprawialy, ze zyla
W nieustannym poczuciu lgku.

Mimo ze Maria od dziecka wykazywata zainteresowanie malarstwem, w rzeczywistosci,
w ktorej przyszlo jej zy¢, niestety nie miata na to zbyt wielu mozliwosci. Poczatek jej
tworczosci mozna wyznaczy¢ dopiero na 1963 rok, kiedy kobieta skonczyta 41 lat'®,
Nowy rozdzial w jej zyciu zwiazany byt z Nowym Saczem, w ktoérym to trafita do
pracowni plastycznej przy Domu Kultury Kolejarza. Tam przyjeta jg pod swoje skrzydta
Ewa Harsdorf!® i to wlaénie tam Maria zaczela artystycznie rozkwitac, uczeszczajac jako
wolny stuchacz na zajecia plastyczne i poznajac mozliwosci farb??, ktore wkrotce staty
si¢ podstawowym medium jej tworczej wypowiedzi. Dzialalnos¢ artystyczna zaczgta
sprawia¢ jej rados¢ i dawata ukojenie, ktorego tak bardzo potrzebowata.

Nowy Sacz nie byt jednak miejscem, w ktérym mogta zazna¢ catkowitego spokoju,
poniewaz Maria nie do konca si¢ w nim odnalazta. Talent kobiety wcigz pozostawat dla
wielu tajemnica, a ona sama skutecznie izolowatla si¢ od lokalnej spotecznosci nowosa-
deckiej, do ktorej czuta pewnego rodzaju odraze. Nie mogac znalez¢ dla siebie miejsca,
czesto przesiadywata w kosScielnych kruchtach i bez celu wtoczyla sie po miejskich
ulicach. Zyta w ciagtym poczuciu niepokoju i niepewnosci, co przyniesie kolejny dzien.
Mimo ze niejednokrotnie wyciggano do niej pomocng dion, bywato, ze kobieta spedzata
noce na miejskim dworcu?!. Nie potrafita ona bowiem skorzysta¢ z pomocy zyczliwych
jej 0séb, w jej mniemaniu jednak chcacych jej zaszkodzi¢, co doprowadzato Marie do
maniakalnego leku i coraz wigkszego szalenstwa. Przyktadem moze by¢ chocby oferta
mieszkania, ktdrg odrzucita ze wzgledu na to, ze ow0 miejsce nie spehiato jej ocze-
kiwan. Kobieta marzyta o duzym, przestronnym mieszkaniu, gdzie mogtaby malowac,
odpoczywac i1 przyjmowac gosci. Byta niezmiernie dumna z tego, kim jest, dlatego tym
bardziej nie potrafita zrozumie¢, dlaczego inni nie chca speli¢ jej bezposrednich
zyczen. Uwazala, ze jako wielkiej malarce, nalezy jej si¢ takie miejsce. Kiedy jednak
przeprowadzita si¢ w inne, bardzo utrudniata zycie sasiadom, ktorych czgsto doprowa-
dzata do skrajnych emocji. Znosita rzeczy znalezione w §mietnikach i nie dbata o swoje
otoczenie, co budzito ogromna dezaprobate. Po kilku latach znowu zostata bez dachu
nad gtowg??2. Mimo to kobieta zyskiwata coraz wigksze zainteresowanie jako tworczyni,
a jej obrazami zaczeli interesowac sie miedzy innymi kolekcjonerzy?®, wérod ktorych
nalezatoby wymieni¢ cho¢by Bolestawa Nawrockiego, ktoremu Maria wiele zawdzig-
czala, i ktorego uwazata za swojego przyjaciela. Byli wiec i tacy, ktorych darzyta zaufa-
niem, co dawalo jej cho¢ odrobing poczucia bezpieczenstwa.

Kobieta w pdzniejszym czasie zostata ubezwlasnowolniona. Wiasnie wtedy, w 1982
roku, jej prawnym opiekunem stat si¢ sottys Olszanki, Wojciech Pasiut, ktorego rowniez
nie darzyla zaufaniem, uwazajac go za przesladowce?*. Maria wielokrotnie przebywala
w szpitalu psychiatrycznym w Kobierzynie, gdzie opieka otoczyt ja dr Andrzej Kowal,

7 Kotarska E., dz. cyt., s. 232.

BWilk S., dz. cyt., s. 5.

19 Ewa Harsdorf byta miedzy innymi polskg malarka, graficzka i dzialaczkg na rzecz kultury, ktéra od 1955
roku prowadzila amatorski zesp6t plastyczny przy Domu Kultury Kolejarza w Nowym Saczu.

20 Stomska-Nowak J. (red.), dz. cyt., s. 58.

2 Wilk S., dz. cyt., s. 6.

22 Tamze.

2 Krasiniska E., dz. cyt., s. 5.

% Kotarska E., dz. cyt., s. 231.
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znany psychiatra i znawca sztuki psychopatologicznej?®. Posiadata tam swoja przestrzen,
w ktorej mogta odda¢ si¢ malarstwu, jednak jej zdrowie, wspierane farmakologicznie,
coraz bardziej uprzykrzalo jej zycie, az w koncu catkowicie podupadto. Maria Wngk,
malarka stynna po catym swiecie, odeszta 12 kwietnia 2005 roku, a jej cialo spoczywa
w rodzinnej wsi Olszance.

3. Znaczenie emocji oraz ich konsekwencje, czyli obrazy dusza malowane

Te zyciorysy sq wszystkie moje —napisata Maria Wngk na jednym ze swoich obrazow.
Niewatpliwie wszystko, co spotkalo tworczyni¢ podczas zycia, mialo niebagatelny
wplyw na to, w jaki sposob przyszlo jej zmagac si¢ ze §wiatem zewngtrznym oraz we-
wnetrznym, czasem niezrozumiatym i trudnym do zaakceptowania ze wzgledu na swoja
ztozono$¢, zarowno dla niej, jak i dla spoteczenstwa, w ktorym funkcjonowata. Sama
bowiem przez owe slowa identyfikowata si¢ jako osoba rozpigta pomigdzy réznymi
rzeczywisto$ciami?®. 1 jest to catkiem zrozumiale, zwazajac na postgpujacg chorobe
psychiczng wptywajaca na odbior otaczajgcego Swiata czesto w sposob sprzeczny z rze-
czywisto$cia.

Wszystko, czego Maria doswiadczyta, miato wplyw na jej postrzeganie swiata i ludzi,
awiec takze na wszystko, co tworzyta i czym si¢ otaczata. Brak zaufania to bariera, ktora
sprawita, ze kobieta zamknela si¢ w sobie, a ukojenia poszukiwac zaczg¢ta w Bogu i dzia-
lalnosci artystycznej, ktora w duzej czgéei mu poswiecita. Jej wewnetrznemu oraz zewnetrz-
nemu odosobnieniu towarzyszylo bowiem poczucie misji, ktore znalazto swoj upust
W osobliwej tworczosci. Tworczyni uwazata, ze to ludzie sg winni catemu zhu na $wie-
cie, a sam Stworca wyznaczyt ja jaka osobe, ktora jest upowazniona do pouczania i wska-
zywania im drogi do nawrdcenia. Zadanie to traktowata niezwykle priorytetowo. Czuta
si¢ do tego wrecz zobowigzana, dlatego swoje postannictwo dedykowata niemal catemu
swiatu, co cz¢sto podkreslata w przejmujgcych tekstach, ktdére umieszczata na rewersach
swoich prac.

Naglgca wiadomosé¢ przekazana przez Pana Jezusa. Corko moja, przekaz to moje
postannictwo catemu Swiatu — czgsto od takich badZ podobnych stow Maria Wnek roz-
poczynala tre$¢ swojego postannictwa majacego na celu odwies¢ ludzkos$¢ od grzechu
i naktonic¢ do zycia w zgodzie z nakazami boskimi. Zaraz obok, po lewej stronie, umiesz-
czata tak zwane ,,zyciorysy” pelne watkow biograficznych, ktore thumaczyty tre§¢ samego
obrazu i zyskiwaly charakter swoistych solilokwiéw?’, bedgcych rodzajem wewnetrznych
refleksji wyrazajacych stan emocjonalny autorki. Nalezy podkresli¢, ze dla Marii Wngk
najwazniejsze byly rewersy jej prac, nieco mniejsza rolg odgrywaty zas same wizerunki
umieszczane na obrazach?®. Odwrocia obrazow wykanczata nastepujgcg adnotacjg:
Maria Wnek. Stary Sqcz. Skrytka Pocztowa 148.

Tworczyni w swoich obrazach podejmowala si¢ roznorakiej tematyki, niemniej jednak
zawsze ogromne znaczenie w jej dzietach odgrywaly intensywne emocje, ktore jej
towarzyszyly. Z uwagi na silne poczucie misji bardzo czgsto podejmowata si¢ tematyki

B Wilk S., dz. cyt., s. 6.

% } ukoéw vel Broniszewska M., ,, Te Zyciorysy sq wszystkie moje... . Tworczo$é autobiograficzna Marii Wnek
— kobiety, artystki, postanniczki Boga, Poetyki czasu, miejsca i pami¢ci. Perspektywy ponowoczesnosci, Tom
XVI, 2020, s. 317.

27'W tym kontekscie solilokwium rozumiane jest jako wewnetrzna refleksja odnoszaca si¢ do mysli, uczué
i emociji artystki; monolog refleksji niewypowiedzianych na oczach $wiata.

28 KotarskaE., dz. cyt., s. 236.
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religijnej, a do jej ulubionych przedstawien tego typu nalezaly miedzy innymi Prze-
mienienie Panskie, sceny Meki Chrystusa, a takze wizerunki $wigtych. Wéréd przedsta-
wien $wietych czesto umieszczata réwniez siebie, wskazujac na swa zazyto$¢ z Bogiem,
ktory chroni jg przed wszelkim ztem i czgsto interweniuje w jej sprawie, aby ustrzec ja
przed ziemskg niesprawiedliwoscia, co ilustrujg chocby obrazy: ,Matka Boza ratuje
Wnek Mari¢” czy ,,Ukrycie w polach przed nieprzyjaciotmi”. Wszechogarniajacy strach
towarzyszacy artystce jest na owych dzietach dobitnie zaznaczony, co wzmacnia jeszcze
przekaz umieszczony na rewersach prac.

Maria czegsto malowala rowniez osoby bliskie jej sercu i zaprzyjaznione, ktore darzyla
zaufaniem i czufa si¢ przy nich bezpieczna. Taka postacia byt zdecydowanie Bolestaw
Nawrocki, ktorego kobieta umieszcza na obrazach, takich jak ,,Pan dr Nawrocki oglada
obrazy” czy ,,Pan Nawrocki ratuje Mari¢ Wnek”. Przyktady te unaoczniajg, ze mimo
silnych negatywnych emocji i ztych doswiadczen, mandat zaufania do ludzi nie zostat
przez nia calkowicie wyekploatowany, a w jej sercu wciaz tlito si¢ $wiatetko nadziei, ze
w ludziach tkwi rowniez dobro.

Nalezy podkresli¢, ze malarstwo Wnekowej byto wynikiem wewnetrznej potrzeby
wypowiedzenia si¢ w sprawie krzywd, ktore w sposob prawdziwy, czasem by¢ moze
i wyimaginowany, dotknetly jej osobiscie i zostawily po sobie $lad w jej sercu. Byty to
miedzy innymi wydarzenia z zycia, ktére bardzo intensywnie przezylta osobiscie lub
ktorych byta naocznym §wiadkiem. W tym konteks$cie mozna wymieni¢ cho¢by paraliz,
ktorego artystka doznata, liczne objawienia mistyczne, pozar w domu w Olszance, wyrzu-
cenie z mieszkania czy ukrywanie si¢ przed nieprzyjaciolmi. W swoich obrazach akcen-
towata takze wydarzenia, ktore kojarzyly jej si¢ z tymi radosnymi chwilami, kiedy czuta
si¢ bezpieczna i doceniona. Wsrdd takich przezy¢ przytoczy¢ mozna na przyktad moment
ugoszczenia przez ksiedza Nitke na plebani w Paszynie, ogladanie dziet przez zaintere-
sowanych kolekcjonerow czy w koncu ocalenie z weze$niej wspomnianego pozaru.
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Fotografia 1. Maria Wngk, ,,Matka Boza ratuje Wnek Mane;”, brak daty, technika mieszana, papier, 43,5 x
61,5 cm, Muzeum Etnograficzne im. Marii Znamierowskiej-Priifferowej w Toruniu, fot. Marian Kosicki
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Fotografia 2. Maria Wngk, ,,Ukrycie w polach przed nieprzyjaciotmi”, 1976/1977, technika mieszana, papier,
70,5 x 48,5 cm, Muzeum Etnograficzne im. Marii Znamierowskiej-Priifferowej w Toruniu, fot. Marian
Kosicki

Fotografia 3. Maria Wnegk, ,, Trzy miesigce sparalizowana”, 1981, akwarela, papier, 42 x 29,5 cm, Muzeum
Etnograficzne im. Marii Znamierowskiej-Priifferowej w Toruniu, fot. Marian Kosicki
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Fotografia 4. Maria Wnek, ,,Pan Nawrocki ratuje Mari¢ Wnek”, 1978, tempera, papier, 50 x 75 cm, Muzeum
Etnograficzne im. Marii Znamierowskiej-Priifferowej w Toruniu, fot. Marian Kosicki

68



Wplyw emocji na tworczosé nieprofesjonalng. Przypadek Marii Wnek

<

e s Bty I8
e otk Dretyme pode ze clieeg oy ke
R v | i st Rk 7
: e Famowte T ol 7
o ose WV o 0% /m/:&’z'a:‘j,i' Lo wrvenyothar

s olat ~Ou A‘M«‘(‘(WZ}VV

(D e

s $ {a/»"!y.‘)
g el DAY Lot

> ) 2 AL 2
Ve & G e Locrza A7 e oy e
¢ 24 /H? &L % LV{ h[‘/‘/) ~ w%f‘f //[‘4* 7 ’(;//*W’VZ’;
G 073! i 1’!7/‘{[”» }‘/ At ¢

v S s 3
“HLLC/J’U}/{' /y,_n/,mcuwm.

A
\ G Y g ok
[ et 7 J
S
4
¢ )
w5737/ o
o
e o : ]
0f IR PN bk KOk it Hrm e

a P 5 L £ 3 M ’ i .
Fotografia 5. Maria Wnek, ,,Powitanie Wnek Marii”, 1972, technika mieszana, papier, 29,5 x 42cm, Muzeum
Etnograficzne im. Marii Znamierowskiej-Priifferowej w Toruniu, fot. Marian Kosicki
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Fotografia 6. Maria Wnek, ,,Pozar domu w Olszance”, 1978, tempera, papier, 50 x 75 cm, Muzeum
Etnograficzne im. Marii Znamierowskiej-Priifferowej w Toruniu, fot. Marian Kosicki
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Fotografla 6. Maria Wnek, ,,Wyrzucanie Mari Wnek z mieszkania”, brak daty, tempera, papier, 35 x 50,5 cm,
Muzeum Etnograficzne im. Marii Znamierowskiej-Priifferowej w Toruniu, fot. Marian Kosicki
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Warto zwrdci¢ uwage na Srodki formalne, ktorymi Maria Wnek poshugiwata sie
W swoim malarstwie. Ogromng wage przywigzywata bowiem do barw, za pomoca ktorych
komponowala duze ptaszczyzny. Szczegbdlnie ukochata sobie kolory, takie jak zolty z od-
cieniem zlota, zielony oraz niebieski?. To wiasnie one zdradzaly emocje kobiety zwia-
zane z danym przedstawieniem — tak jak one, byly niezwykle intensywne i wyraziste.
Znaczace jest rowniez stosowanie przez tworczyni¢ sugestywnego koloru i stosowanie
ciemnych barw do oddania tragizmu sytuacji. Barwy jasne za$ zarezerwowane byly dla
postaci swigtych, ktore jednoznacznie kojarzyly jej si¢ z dobrem i poczuciem bezpie-
czenstwa, czego tak bardzo jej brakowato.

Niezwykle charakterystyczne w tworczosci Marii Wngk sa twarze malowanych przez
nig postaci. Zazwyczaj wyltaniajg si¢ one z tha, wpatrujac si¢ w odbiorce swoimi wielkimi,
wyrazistymi oczami, swoim ksztattem przypominajacymi migdaty. Sama tworczyni twier-
dzita bowiem, ze: twarz jest najpierwsza do wszystkiego, dlatego tez to wiasnie oblicza
malowanych przez nia bohaterow swoim magnetyzmem przyciagaja wzrok, sktaniajac
do refleksji nad zyciem artystki, ale rowniez swoim wlasnym.

Elementy tworczosci, takie jak znieksztatcenia konczyn malowanych postaci, orna-
mentalne tla czy tez natchnione teksty bedace swoistym przestaniem dla ludzkosci mozna
oczywiscie thumaczy¢ zaburzeniami psychicznymi, z ktorymi twoérczyni borykata si¢
przez cate zycie®. Byloby to jednak zbytnie uproszczenie obdarte ze sprawiedliwosci.
Jej malarstwo bardzo bliskie jest bowiem twoérczoscei ekspresjonistow, ktorzy dazyli
w swoich pracach do wydobycia znieksztalconych, wrecz patologicznych zjawisk na
swiecie. Podobnie artystka, odwolujac si¢ do symboli skojarzeniowych, za pomocg swoich
obrazéw odkrywata subiektywna wizj¢ codziennosci petna napie¢ i boskiego patosu.
Gtowna rolg graja w jej tworczosci emocje, mniejsza sama forma, ktora stanowita tylko
medium do wyrazenia tego, co zakorzenione w duszy i w sercu.

4. Podsumowanie

Maria Wnek bezgranicznie wierzyla, ze dzigki jej obrazom $wiat stanie si¢ lepszym
miejscem, a ludzie odwrocg si¢ od Zlego, ktory w jej mniemaniu wciaz probowat
wtargna¢ do jej zycia. Jej przejmujace malarstwo byto wypadkowsg poruszen, uniesien,
ekscytacji, a takze niepokoju oraz leku, niezwykle silnych oraz trudnych uczu¢ i emocji,
ktore towarzyszyly jej kazdego dnia. Tworczosé, ktorej kobieta si¢ oddata, byta pewnego
rodzaju lekarstwem na wszechogarniajaca samotno$¢, wynikajaca zarowno z choroby,
niezrozumienia przez otoczenie oraz niemozno$¢ porozumienia si¢ z nim. Chociaz wérod
malowanych przez nig postaci pojawiali si¢ $§wieci czy zyczliwe twarze, w tworzonych
pracach dostrzec mozna jej najwigksze troski i obawy, ktore byty jednym wielu z twor-
czych impulséw majacych wpltyw na jej dziatalnos¢ artystyczng. Formy, ktére im nada-
wala, wynikaly bowiem z wewngtrznej potrzeby, niekoniecznie za$ checi pokazania swiatu
swojego talentu®!. Nalezatoby wigc jeszcze raz podkresli¢, jak ogromne znaczenie
W tworczosci Marii Wnek, artystki stynnej po calym swiecie, odgrywaty emocje, bez kto-
rych jej obrazy prawdopodobnie nigdy by nie powstaty, a ktore byly jedynym tacznikiem
pomiedzy nig a $wiatem zewnetrznym, ktory do konca pozostat dla niej niezrozumiaty.

29 Kotarska E., dz. cyt., s. 238.

30 Lubiniska-Kosciolek E., Tworcy z kregu Art. Brut. Od spotecznego wykluczenia do wspottworzenia kultury
symbolicznej, Niepelnosprawnos¢. Dyskursy pedagogiki specjalnej, nr 26,2017, s. 238.

31 Bogaczyk M., Sztuka Inna. O sztuce prymitywnej, naiwnej i surowej, Filo-Sofija, nr 1 (6), 2006, s. 239.
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Podzi¢kowania

Chciatabym serdecznie podziekowaé pracownikom Muzeum Etnograficznego im.
Marii Znamierowskiej-Priifferowej w Toruniu, w szczegdlnosci Panu Dyrektorowi
dr. Hubertowi Czachowskiemu za mozliwo$¢ wykorzystania dokumentacji fotograficznej
Muzeum w niniejszej publikacji. Dzigkuje rowniez Pani mgr Bozenie Olszewskiej
z Dziatu Sztuki i Estetyki oraz Pani mgr Jolancie Jakubowskiej z Archiwum Naukowego
za zyczliwg pomoc.

Oswiadczenie Muzeum Etnograficznego w Toruniu

Muzeum Etnograficzne oswiadcza, ze nie posiada praw do publikowania wizerunku
prezentowanych dziet. Muzeum dolozylo wszelkich staran, aby odszuka¢ spadkobier-
cOw autoroéw prac. Jesli takowi istnieja, prosimy o kontakt.
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Streszczenie

Przedmiotem opracowania jest wptyw emocji na tworczos$¢ nieprofesjonalng, omoéwiony na przyktadzie
zycia oraz dziatalnosci artystycznej Marii Wnek. Malarka stynna po calym swiecie to jedna z czolowych
przedstawicielek nurtu art brut w Polsce. Emocje w dziatalnosci artystow nieprofesjonalnych odgrywaja
niebagatelng rol¢ i stanowia fundament pod ich spontaniczna twoérczos¢. Zjawisko, ktore kilkadziesiat lat temu
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francuski artysta i kolekcjoner Jean Dubuffet okreslitjako art brut, do dzi$ pozostaje trudne do zdefiniowania
ze wzgledu na swoja trudng do objecia w ramy specyfike. Autorka w studium przypadku opierajacym si¢ na
zyciorysie 1 dzialalno$ci Marii Wnek wykazuje, Ze prace tworzone spontanicznie przez osoby bez formalnego
wyksztalcenia artystycznego sa przepehione emocjami. Wyjatkowosci omawianej tworczyni nalezy jednak
doszukiwac si¢ w fakcie, ze to wlasnie emocje stanowity zrodto oraz praprzyczyng narodzin jej artystycznego
iduchowego mikrokosmosu. Doswiadczenia, ktorych doznata na swojej drodze zyciowej, mialy bezposredni
wplyw na jej poruszajaca tworczo$é, przepetiong najrozniejszymi i nierzadko skrajnymi emocjami, ktore
towarzyszyly jej cale zycie. Opracowanie podzielone zostalo na kilka czgéci. Podjeta zostata w nim
problematyka zdefiniowania zjawiska art brut, nastgpnie uwaga zostata skupiona na poszukiwaniach zrodta,
znaczenia oraz konsekwencji emocji w tworczosci tytutowej artystki. Na wybranych przyktadach zaprezentowane
zostalo rdwniez malarstwo Marii Wnek oraz wszelkie przejawy jej artystycznej dziatalnosci. Przedstawione
obrazy pochodzg ze zbiorow Muzeum Etnograficznego w Toruniu.

Stowa kluczowe: sztuka nieprofesjonalna, Maria Wnek, Nikiforka, emocje, art brut
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Krytyka kultury wedlug Nietzschego i Foucaulta

1. Wstep

Namyst nad kulturg niejednokrotnie przybieral wymiar krytyczny. Wielokrotnie
jednak sama krytyka kultury byta potepiana przez kulturowych konserwatystow jako ze
swej natury destrukcyjna, a tym samym — nihilistyczna. Z drugiej strony wielu myslicieli
uwazalo, zZe nie musi ona, i nie powinna, oznacza¢ degradowania czy odrzucania kultury
jako kultury. Warto rowniez zauwazy¢, ze nie jest mozliwe przeprowadzanie krytyki
kultury, pozostajac z ,,zewnatrz”. Oznacza to, ze krytykujacy zawsze pozostaje w jakims
kulturowym kregu. Z drugiej jednak strony umiejscowienie krytykujacego nie musi by¢
okreslone raz na zawsze. Wydaje si¢ bowiem, iz dzigki r6znorodnosci kulturowego dzie-
dzictwa mozliwe jest, przynajmniej do pewnego stopnia, dokonywanie krytyki danej
kultury z punktu widzenia kultury odmiennej. Krytyka jest wtedy ocenianiem, ktore
dokonuje si¢ wedle okreslonych kryteriow i zaktada preferowanie przez krytykujacego
kultury alternatywnej (rzeczywiscie istniejacej, w przesziosci lub wspodtczesnie badz
tylko przezen projektowane;).

Z tego rodzaju przedsiewzieciem mamy do czynienia w przypadku Friedricha
Nietzschego i Michela Foucaulta. Obaj wychodza z zatoZenia, sformutowanego wezesniej
przez Jeana Jacquesa Rousseau, ze dang kulturg nalezy ocenia¢ wedle jej rzeczywistego
wplywu na to, kim jestesmy, a doktadniej — kim stali§my si¢ w procesie kulturowego
ksztattowania. Udzielajac odpowiedzi na pytanie o to, kim jest cztowiek nowoczesny,
zarowno Nietzsche, jak i Foucault (a wczesniej Rousseau), nie kryja rozczarowania
(Foucault) czy wrecez obrzydzenia (Nietzsche). Tym samym, zgodnie z przyjetym przez
siebie zalozeniem, kieruja ostrze krytyki przeciwko kulturze, ktora uksztaltowata specy-
ficzny dla cztowieka sposdb istnienia. Krytyka ta idzie w parze z prze§wiadczeniem, ze
mozliwy jest inny, doskonalszy sposob istnienia.

Przekonanie to zaktada plastycznos¢, cho¢ oczywiscie nie nieskonczona, ludzkiej
natury. Rowniez tutaj rewolucyjne dociekania Rousseau zasadniczo pozostajg w mocy.
Jednakze w wyniku wlasnych badan Nietzsche oraz Foucault (ktory notabene otwarcie
przyznawat si¢ do czerpania inspiracji z Nietzscheanskiej filozofii?), dochodzg do rady-
kalnie odmiennych wnioskow.

Wspomniana réznica jest zreszta doskonale widoczna w odniesieniu do wszystkich
poprzednich, i znakomitej wigkszosci im wspolczesnych oraz pozniejszych, myslicieli.
W duzej mierze wynika ona z zastosowania do krytyki nowoczesnej kultury metody
genealogicznej, wynalezionej przez Nietzschego, a nastgpnie przejgtej i tworczo rozwi-

! lajcyk@poczta.onet.pl, Instytut Studiow Europejskich, Wydziat Stosunkéw Politycznych i Migdzynaro-
dowych, Uniwersytet Jagielloniski, www. uj.edu.pl.

2 Jestem po prostu Nietzscheanistq, i staram si¢ jak to tylko mozliwe, w odniesieniu do okreslonych zagadnien,
dostrzega¢ z pomocqg tekstow Nietzschego — lecz takze z anty-nietzscheanskimi tezami (ktore niemniej sq
Nietzscheanskie!) — co mozna zrobic¢ w tej lub innej dziedzinie. Nie robig niczego innego, ale staram sig to robi¢
dobrze. Foucault M., Dits et Ecrits, 1954-88 (Bibliotheque des Sciences humaines), 4 t, IV, Volumes, Paris
1994, s. 704.
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nigtej przez Foucaulta. Genealogia pozwala inaczej spojrze¢ na zrodla, mechanizmy
oraz etapy rozwoju kultury, a przede wszystkim — na przebiegajacy rownolegle proces
kulturowego ksztattowania czlowieka. Wiemy juz, ze koncowy (jak na razie) wytwor
tego procesu nie satysfakcjonuje ani Nietzschego, ani Foucaulta, jednak uzyskany dzigki
genealogii wglad w warunki i mechanizmy tworzenia podmiotowosci pozwala im mimo
wszystko zywi¢ nadzieje, ze inny rezultat jest mozliwy.

Wnhioski, do jakich dochodza Nietzsche i Foucault w wyniku refleksji nad kulturs,
pozwalajg im inaczej niz dotychczas spojrzec¢ na relacje miedzy kulturg a ludzka natura
oraz podmiotowoscig. Odrzucaja oni tradycyjne, substancjalne rozumienie jazni, ujmujace
ja jako co$ danego i zasadniczo niezmiennego w czasie. Uwazaja bowiem, Ze jest ona
konstytuowana przez spoleczne i kulturowe praktyki. W swym ujeciu jazni idg jednak
jeszcze o krok dalej: stwierdzaja, ze jest mozliwe, oraz wielce pozadane, ksztatltowanie
wlasnych unikalnych jazni, dokonywane poprzez adoptowanie, reinterpretowanie i aran-
zowanie na nowo wspomnianych praktyk. Dostrzezenie tej mozliwosci kaze im postawic¢
na nowo pytanie o funkcje kultury, czyli rOwniez pytanie o zasadnosc i cel jej krytyki.
Zgodnie z tym ujeciem kulture nalezy ocenia¢ ze wzgledu na to, czy i na ile sprzyja
wspomnianej tworczosci, czynieniu dzieta sztuki z wlasnego, zawsze indywidualnego,
istnienia. Przyjmujac taki punkt widzenia, Nietzsche dokonuje krytyki kultury wspoétczesnej
oraz jej historycznych zrodet w oparciu o dwa, $cisle ze soba powigzane, kryteria: witalne
oraz estetyczne. To ostanie kryterium odgrywa najistotniejsza role rowniez w krytycznym
przedsiewzieciu Foucaulta. Obaj filozofowie uwazaja, ze wlasciwym uzasadnieniem
i usprawiedliwieniem kultury jest jej zdolnos¢ do inspirowania i wspierania jednostek
w dziele tworzenia samych siebie. Mierzona ta miarg, cata dotychczasowa kultura
(z chwalebnym wyjatkiem kultury greckiej) zastuguje ich zdaniem na wielce negatywng
ocene. Z drugiej jednak strony obaj uwazaja, ze srodki niezbedne do tego, by nada¢
kulturze wlasciwy ksztalt i znaczenie, mozna odnalez¢ wylacznie w jej obrebie. Obaj tez
twierdza, ze krytyka kultury, odpowiednio rozumiana i przeprowadzana, jest integralng
czescig tego przedsigwzigcia.

2. Kultura i wyobcowanie (Rousseau i Nietzsche)

Jan Jakub Rousseau jest stusznie uwazany za patrona nowoczesnej krytyki kultury?®,
Pozycje te zawdziecza migdzy innymi temu, ze zdotat wypracowaé wielce oryginalne i,
jak sie okazalo, wpltywowe rozwiazanie zasadniczych dylematow, ktore z cala moca
objawily si¢ w nastawionej krytycznie wobec kultury (i w duzej mierze jg rewolucjo-
nizujaca) mysli o§wieceniowej. Jak pisze Schnéddelbach:

W polu napiecia ,, kultura-natura” krytyke kultury naznacza podwéjna ambi-
walencja: natura jest uwazana za to, co miarodajne, i za to, co nalezy opuscic
(dzieki kulturze): i odwrotnie, kultura ma by¢ jednoczesnie tym, co podlega
krytyce, i tym, co stanowi wartosé*.

Sytuacja komplikuje si¢ jeszcze bardziej, gdy w miejsce ogdlnego pojgcia natury
podstawimy pojecie natury ludzkiej. Relacja miedzy tymi pojeciami nie wzbudza kon-
trowersji, gdy zaktadamy, ze czlowiek naturalny jest po prostu czescig szerzej rozu-

8 Zob. np. Schnédelbach H., Kultura, s. 560 i nn., [w:] Martens E., Schnindelbach H. (red.), Filozofia.
Podstawowe pytania, Wiedza Powszechna, Warszawa 1995.
4 Tamze, s. 560.
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mianej natury, ze jego zycie jest zgodne z jego wilasnag, czyli ludzka, naturg wtedy, gdy
pozostaje w harmonii z naturg. Kiedy jednak méwimy o naturze cztowieka jako 0 czyms,
co jest specyficznie ludzkie, silg rzeczy przeciwstawiamy ja reszcie natury (na przyktad
rozum zostaje przeciwstawiony ,,czysto naturalnym” popgdom, sktonnosciom czy pra-
gnieniom). Rousseau uwzglednia wszystkie te powigzania w spojnej filozoficznej krytyce
kultury. Jego dokonania w tej dziedzinie zainspirujg wielu pozniejszych myslicieli (migdzy
innymi Lessinga, Kanta, Hegla, Schillera czy Marksa).

Zasadnicza teza Rossowskiej krytyki jest powszechnie znana: wbrew temu, co
twierdzita wezesniejsza filozofia epoki oswiecenia, postep w dziedzinie nauki i techniki
nie doprowadzit jego zdaniem do moralnej poprawy czlowieczenstwa, lecz przeciwnie —
przyczynit si¢ do jej degradacji®. Ta pesymistyczna diagnoza staje si¢ jednak punktem
wyjscia dla zbudowania koncepcji, ktéra pozwala mie¢ nadziej¢ na przezwycigzenie
obecnego stanu. Rousseau glosi, ze gldéwna przyczyng naszego moralnego zepsucia jest
to, ze kultura wyobcowuje nas z natury. Zaraz jednak dodaje, ze ten rodzaj wyobcowania
jest koniecznym warunkiem rozwoju czlowieczenstwa oraz ze tylko dzigki spotego-
waniu i doprowadzeniu do konca tego kulturowego procesu moze doj$¢ do powtdérnego
pojednania (ale juz na wyzszym poziomie) cztowieka z naturg. Zacytujmy jeszcze raz
Schédelbacha:

Czlowiek, wyszedlszy ze stanu naturalnego, nie utracit ani swej natury, ani wigzi
z zewnetrzng przyrodq, lecz tylko sie z niej wyobcowal, w rezultacie to, co
naprawde jest jego wilasne, stato sie dla niego obce i teraz jako obce staje
naprzeciw niego. Jednoczesnie jednak wyjscie ze stanu naturalnego jest nie-
uniknionym warunkiem rozwoju czlowieczenstwa w czlowieku, ,,nienaturalna”
kultura jest jednoczesnie procesem wyobcowania i ukulturalniania cztowieka
naturalnego (homme sauvage — czlowiek dziki), a jednak natura cztowieka ma
pozostaé podstawq i wytyczng procesu kulturowego®.

Przedstawiona powyzej krytyczna koncepcja kultury opiera si¢ na kilku zatozeniach,
ktore przynajmniej w czasach Rousseau nie byly powszechnie akceptowane. Po pierwsze,
kultura jest rozumiana jako cos specyficznie ludzkiego, jako ,,sztuka” wytwarzana i po-
wielana wylacznie przez cztowieka. Tylko cztowiek jest zatem w stanie przeciwdziata¢
ewentualnym, negatywnym skutkom oddziatywania kultury. Jest to tym bardziej istotne,
ze proces ukulturalniania czlowieka niekoniecznie prowadzi do jego ulepszenia czy
poprawy. Bez watpienia natomiast jest w stanie zasadniczo przeksztatcac istoty ludzkie.
Ta zdolnos¢ do transformacji kaze uznac, iz cztowiek jest istotg plastyczng, a co za tym
idzie nie posiada niezmiennej natury. Rousseau mowi w tym kontekscie o wrodzonej
zdolnosci cztowieka do samodoskonalenia. Zdolnos¢ ta odréznia ludzi od zwierzat i to
dzieki niej mogli opusci¢ naturalny stan zwierzgco$ci. Tak zwany niewinny dzikus
Rousseau nie jest jeszcze cztowickiem. Moze si¢ nim sta¢ i ostatecznie si¢ staje, wlasnie
dzieki wspomnianej zdolnosci do samodoskonalenia. To jednak oznacza, Ze nie ma
powrotu do natury (sam Rousseau, wbrew temu, co czgsto si¢ mu przypisuje, do takiego
powrotu nie nawolywat). Przezwyci¢zenie wyobcowania moze si¢ dokonac nie poprzez
cofnigcie si¢ do poprzedniego stanu, lecz wrecz przeciwnie — poprzez dalsze i glgbsze

5 Teza ta zostala sformutowana w rozprawie bedgcej odpowiedzig na konkursowe pytanie Akademii w Dijon,
ktore brzmiato: ,,Czy ponowny rozkwit nauk i umiej¢tnosci przyczynit si¢ do poprawy obyczajow?”.
6 Schnidelbach H., dz. cyt., s. 560.
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ukulturalnienie cztowieka, wynoszace jego nature na jeszcze wyzszy poziom, na ktérym
dopiero mozliwe jest pogodzenie jej z kulturg.

Ow wyzszy poziom Nietzsche nazywa ,,udoskonalona natura”, podkreslajac, ze do-
piero na tym poziomie mozemy mowic o autentycznej kulturze’. Podobienistwo Nietzschego
do Rousseau ujawnia si¢ nie tylko w ich mys$leniu o naturze i o naturalnej zdolnosci
czlowieka do samotransformacji. Obaj wystepuja z wyjatkowo zjadliwym atakiem na
moralny upadek nowoczesnego spoteczenstwa, ktory to atak przeradza si¢ w roOwnie
zjadliwg krytyke kultury. Karl Lowith tak oto podsumowuje ich dokonania:

Nietzsche jako krytyk zastanego swiata byt dla wieku XIX tym samym, kim
Rousseau dla wieku XVIII. Jest on niejako rewersem Rousseau: wigze go z nim
Jednakowo wnikliwa krytyka cywilizacji europejskiej, rvozni zas to, Ze jego
kryteria stanowig dokladng odwrotnosé Rouseau’a idei cziowieka®.

Roznica, do ktorej odnosi si¢ Lowith, nie ogranicza si¢ rzecz jasna do réznych wizji
cztowieczenstwa i kryteriow warto$ciowania istot ludzkich. Nadaje ona specyficzny
ksztalt Nietzscheanskiej krytyce kultury.

3. Nietzsche contra Rousseau

Nietzsche jest bliski Rousseau, poniewaz tak jak on Zgda przemiany natury
ludzkiej, przemiany, ktora dla obu musi nastgpi¢ w kontekscie dekadenckiej
cywilizacji. Tym, co ich dzieli, jest sposob, w jaki pojmujg problem dekadencyji,
co widac¢ w ich przeciwstawnych koncepcjach kultywowania czlowieczenstwa
przysztosci. Rousseau pragnie, aby ludzko$¢ zrealizowata, cho¢ w zmodyfikowanej
formie, swojq ,,naturalng dobroc¢”, podczas gdy Nietzsche uczy, zZe ludzkosé
musi nauczy¢ sie, jak staé si¢ bardziej ,,zlg ™.

Umieszczajgc stowo ,,zty” w cudzystowie, Ansell-Pearson dobrze oddaje intencje
Nietzschego, ktory przestrzegal przeciez, ze jego niebezpieczne hasto ,,poza dobrem
i ztem” nie oznacza bynajmnie;j ,,poza dobrem i lichotg™°. Jesli ,,dobry” znaczy dla nas
to samo co ,;moralny” 1 jesli przez moralno$¢ rozumiemy to, co zazwyczaj jest za nig uwa-
zane, to Nietzsche musialby jawic si¢ jako wrdg dobra i nauczyciel zta. ,,Zty” bowiem
to dla niego — niezgodny z panujaca moralnoscia. To wilasnie na tym tle rozgrywa si¢
jego spér z Rousseau:

Rowniez ja mowig o ,,powrocie do natury”, choé¢ wlasciwie nie jest to ruch
wstecz, lecz w gore — ku wyzynnej, wolnej, nawet straszliwej naturze i natural-
nosci, takiej, ktora igra, ktorej wolno igrac wielkimi zadaniami. /.../ Rousseau
natomiast — dokqd wlasciwie chcial wracaé? Rousseau, ten pierwszy czlowiek
nowoczesny, ten idealista i canaille w jednej osobie; ktory potrzebowat ,,god-
nosci” moralnej, by wytrzymac wtasny widok. /.../ Nienawidz¢ Rousseau takze
w kontekscie rewolucji: jest ona historycznym wyrazem tej dwoistosci idealisty
i canaille. /.../ Doktryna rownosci! ...Nie ma bardziej trujgcej trucizny:

7 Zob. Nietzsche F., Schopenhauer jako wychowawca, [w:] tegoz, Niewczesne rozwazania, przet. Eukasiewicz M.,
Wydawnictwo ZNAK, Krakow 1996, s. 173 oraz O pozytkach i szkodliwosci historii dla Zycia, dz. cyt., s. 168.
8 Lowith K., Od Hegla do Nietzschego, przet. Gromadzki S., Wydawnictwo KR, Warszawa 2001, s. 317.

9 Ansell-Pearson K., Nietzsche contra Rousseau, Cambridge University Press, 1996, s. 19-20.

10 Nietzsche F., Z genealogii moralnosci, przet. Sowifiski G., Wydawnictwo Znak, Krakow 1997, s. 61.
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albowiem doktryna ta zdaje si¢ propagowac samq sprawiedliwosé, podczas gdy
w rzeczywistosci stanowi jej koniec... ,, Rownym rowne, nierownym nierowne” —
to bytoby prawdziwa mowa sprawiedliwosci: a nierownych nigdy nie czynic¢
réwnymi, co wynika z powyzszego'l.

Moralno$¢ jest wedlug Nietzschego systemem mysli, ktory usituje narzuci¢ jedna-
kowe dla wszystkich, zrownujace kazdego z kazdym, standardy dobra i zla, odcinajac
W ten sposob zycie od tego, co jest zrodtem jego zywotnosci i bogactwa. Dlatego ,,powrot”
do natury jest dla niego ruchem wynoszacym ponad moralno$¢ — ku temu, co w naturze
sprzeciwia si¢ (panujacej) moralnoscei, ku temu, czemu w naturze sprzeciwia si¢ moralnosc.
Rousseau ma wedlug Nietzschego racje, nisko oceniajac stan wspotczesnej kultury.
Niestusznie jednak — aczkolwiek catkowicie zgodnie z wlasnymi przekonaniami i z wlasng
naturg — ocenia ja z punktu widzenia moralnosci. Zrédto upadku tkwi bowiem nie gdzie
indziej niz w samej moralnosci:

Przeciwko Rousseau’owi. — Jezeli to prawda, iz w cywilizacji naszej jest cos
nikczemnego: to macie do wyboru wnioskowaé dalej z Rousseau’em: ,,ta
nikczemna cywilizacja winna jest naszej zdroznej moralnosci”, lub na odparcie
wysnuc¢ wniosek ,,nasza dobra moralnos¢ winna jest tej nedznej cywilizacji.
Nasze stabe niemeskie pojecia o dobru i ziu, jako tez ich olbrzymia przewaga
nad cialem i duszq, spowodowaty w koncu ostabienie wszystkich ciat i wszyst-
kich dusz i zlamaly ludzie samodzielnych, niezaleznych, nieuleknionych, te
podpory silnej cywilizacji’™*?.

Z cytowanych powyzej wypowiedzi tatwo wywnioskowaé, co wedtug Nietzschego
powinno by¢ wiasciwym kryterium krytycznej oceny kultury: co$, czemu jego zdaniem
przeciwstawia sie moralnos$¢, a co jest zarazem przeciwstawne wobec moralnosci. Tym
czyms, jak si¢ dowiadujemy, jest natura i naturalno$¢, ale taka, ktora jest wyzZynna,
wolna, nawet straszliwa, ktora igra, ktorej wolno igraé wielkimi zadaniami; natura
I naturalno$¢, ktéra wzmacnia ciata oraz dusze, umozliwiajac pojawianie si¢ ludzi
samodzielnych, niezaleznych, nieuleknionych, wyjatkowych i wybitnych, ktorzy sg
podporami silnej cywilizacji.

Stow ,,natura” i ,,naturalno$¢” Nietzsche uzywa zamiennie ze stowem ,,zycie”, dajac
w ten sposob do zrozumienia, ze interesuje go nade wszystko natura w cztowieku, natu-
ralno$¢ ludzkiego istnienia. Jest to oczywiste, gdy naturze (zyciu) przeciwstawia wlasnie
moralnos¢ i za ,,zgodne z naturg” uznaje nadzwyczajne jednostki. W ,,.Schopenhauer
jako wychowawca” mowi zresztg wprost o zaleznosci migdzy naturg, wybitnymi jedno-
stkami a kultura:

Pytanie brzmi /.../ tak: kiedy indywidualne zZycie zyskuje najwyzszq wartos¢,
najglebsze znaczenie? Kiedy najmniej sie marnuje? Na pewno tylko wtedy gdy
zyjesz na pozytek najbardziej wyjqtkowych i wartosciowych egzemplarzy, a nie
na pozytek wiekszosci, to znaczy egzemplarzy pojedynczo mniej wartosciowych.
1 takie wlasnie przekonanie nalezy wszczepia¢ miodemu cztowiekowi i kultywo-
waé, azeby sam poniekqgd pojmowat siebie jako nieudane dzielo natury, ale
zarazem jako swiadectwo najwyzszych i najwspanialszych zamystow tej artystki

! Nietzsche F., Zmierzch bozyszcz, przel. Sowinski G., Wydawnictwo A, Krakéw 2000, s. 113.
12 Nietzsche F., Jutrzenka, przet. Wyrzykowski S., Warszawa 1907, s. 169-170.
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/.../. Taka gotowos¢ stawia go w kregu kultury; kultura jest bowiem dzieckiem
indywidualnego samopoznania i niezadowolenia z siebie /.../ celem kultury jest
wylanianie prawdziwych ludzi i nic innego®3.

Nietzsche nawigzuje tutaj do koncepcji kultury jako drugiej, udoskonalonej natury:
miody czlowiek realizuje wlasciwy cel kultury, gdy wznosi si¢ na najwyzszy mozliwy
poziom swojej natury. Z kolei stwierdzajac, iz osiggniecie takiego stanu jest najwyzszym
1 najwspanialszym zamystem samej natury, pokazuje, idac droga wskazang przez
Rousseau, w jaki sposob moze dokonac si¢ przezwycig¢zenie koniecznego wyobcowania
czlowieka przez kulture, a zatem pojednanie kultury z natura. Dopiero dzigki takiemu
pojednaniu, dodaje Nietzsche, mozliwe jest usprawiedliwienie natury. Jak pisze:

Geniusz jest powotany, by ustyszecé, czy on sam, wyborny owoc zywota, gotow
Jjest usprawiedliwia¢ zycie w ogole; wspanialy tworczy czlowiek odpowiedzieé
ma na pytanie: ,, Czy ty w glebi serca aprobujesz to istnienie? Wystarcza ci ono?
Chcesz by¢ jego rzecznikiem, jego zbawcq? Albowiem dos¢ bedzie jednego
prawdziwego tak z twoich ust — a owo tak ciezko oskarzane Zycie bedzie
wolne ™4,

Oskarzanie i krgpowanie zycia jest, jak juz wiemy, domena moralnosci. Jesli zatem
oceniamy kulture z punktu widzenia zycia, nie mozemy uznawac jej za zjawisko
moralne. Musimy zwroci¢ si¢ ku dziedzinie, ktora jest w stanie usprawiedliwi¢ zycie,
ktora moze by¢ przestrzenig dla pojednania natury z kulturg. W ,,Narodzinach tragedii”
Nietzsche uznaje, iz taka dziedzing jest sztuka. Przyktadem jest wedlug niego religia
grecka, artystyczny posredni swiat Olimpijczykéw, stworzony dzigki instynktowi piekna,
ktory powotuje do istnienia sztuke jako uwodzqgce do dalszego Zycia uzupetnienie i do-
pelnienie bytowania®®. Sztuka nie potepia i nie neguje, niczemu nie zaprzecza, przeciw-
nie — przeksztalcajac i uwznioslajac uwodzi do afirmowania wszystkich stron istnienia.
Tym zasadniczo r6zni sie od moralnosci, bo jak pisze Nietzsche: Tu przemawia do nas
tylko bujne, triumfalne nawet istnienie, w ktorym ubostwione zostato wszystko, co istnieje,
niezaleznie od tego czy jest dobre, czy zte'®.

Starozytnych Grekow uwazat Nietzsche za najbardziej udany, najpickniejszy, ogla-
dany z najwigksza zawiscig, najbardziej uwodzacy do zycia rodzaj dotychczasowego
cztowiekal’. Dlatego wlasnie do nich zwracat si¢ z pytaniem o sztuke. Dzigki sztuce Grecy
zdotali upora¢ si¢ z przerazajacymi prawdami o rzeczywistosci: Z bezwarto$ciowoscia
$wiata i bezsensem ludzkiego zycia — i uczynic istnienie nie tylko znosnym, ale godnym
najwyzszej pochwaty. O tym, jak tego dokonali, pisze Nietzsche w ,,Narodzinach tra-
gedii”. Natomiast w rozprawie ,,0 pozytkach i szkodliwosci historii dla zycia” porusza
te kwestie w szerszym kontekscie greckiej kultury. Zasadniczym jej tematem jest jednak
krytyka wspodtczesnej kultury. Grecy sg dla Nietzschego punktem odniesienia, przykta-
dem tego, jak moze wyglada¢ zdrowa kultura. Przy czym zdrowie wyraza si¢ wedlug
niego w kategoriach estetycznych: Kulture danego narodu, w przeciwienstwie do barba-
rzynstwa, okreslono kiedys — i stusznie, jak mi si¢ zdaje — jako jednos¢ artystycznego

13 Nietzsche F., Schopenhauer.. ., s. 214-216.

14 Tamze, s. 194.

15 Nietzsche F., Narodziny tragedii, przel. Baran B., Wydawnictwo ALETHEIA, Warszawa 2009, s. 52-57.
16 Tamze, s. 53.

17 Tamze, s. 18.
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stylu we wszystkich przejawach Zycia narodu*®. Wiemy juz jednak, ze samo estetyczne
spojrzenie na kulturg jest niewystarczajace. Poswiadcza to tytul przywotywanej rozprawy.
Na sztuke, jak powiada Nietzsche w innym miejscu, nalezy patrze¢ z perspektywy zycia®®.
Jednak patrzac z tej perspektywy, powinnismy kierowa¢ wzrok nie na to, co niskie i nik-
czemne, lecz nato, co szlachetne i wielkie. Dokonujac krytyki naszej kultury, Nietzsche
stosuje wszystkie trzy wymienione kryteria.

4. O szkodliwosci i pozytkach kultury dla zycia

Nietzsche, w ,,Przedmowie” do przywolywanego juz tekstu ,,O pozytkach i szkodli-
wosci historii dla zycia” wyjasnia, co umozliwitlo mu zajecie krytycznego stanowiska
wobec wspotczesnej kultury. Jak stwierdza:

Bedqc dzieckiem dzisiejszych czasow, mogtem dojs¢ do tak niewczesnych do-
Swiadczen jedynie jako wychowanek czasow dawniejszych, zwlaszcza greckich.
Wszak juz z tytutu profesji, jako filolog klasyczny, mam chyba do tego prawo:
gdyz nie wiem doprawdy, jaki sens miataby filologia klasyczna w naszych
czasach procz niewczesnego oddziatywania — to znaczy dziatania wbrew czasom,
a przeto oddzialywania na czasy obecne, w nadziei, ze dziata tym samym na
korzys¢ czasow przysztych®.

Whbrew temu, co czesto twierdza kulturowi konserwatysci, celem krytyki nie jest
destrukcja i odrzucenie. Krytyka powinna sktania¢ nas do poprawy istniejacego stanu
rzeczy. W tym sensie nakierowana jest na przyszto§¢. Tak rozumiane krytyczne przed-
sigwzigcie moze jednak niekiedy znalez¢ wsparcie w przesztosci. Na szczescie niegdy$
zdarzyli si¢ Grecy, ktorzy stali si¢ prekursorami i wzorcem wszystkich innych kultur?'.
Ale Nietzsche zwraca si¢ do nich nie tylko z powodu niezréwnanej doskonatosci ich
kultury. Czyni tak rowniez dlatego, Ze jego zdaniem kiedy$ grozito im niebezpieczenstwo
podobne do tego, jakie zagraza nam dzisiaj?’>. Zazegnali je, tworzac wlasng kulture,
czyli... kulturg. Dla Nietzschego bowiem co$, co nie jest wlasne, nie moze by¢ kultura,
co najwyzej jej pozorem, czyli w swej istocie barbarzyfnstwem?®. Jak pisze: Grecy
powracali myslg do siebie, to znaczy do swoich autentycznych potrzeb, a potrzebom
pozornym pozwalali obumierac®*. W ten sposob zdotali powota¢ do istnienia auten-
tyczna kulturg, czyli — jak dodaje — nowq ulepszong physis, kulture jako zgodno$é miedzy
Zyciem, mysleniem, pozorem i wolg?®.

Przypowies¢ o Grekach, wedlug Nietzschego, dotyczy kazdego z nas, bo — jak
wskazuje — kazdy cziowiek musi organizowaé w sobie chaos, uswiadamiajgc sobie swoje
autentyczne potrzeby?8. Dlatego nie powinnismy dac si¢ zwie$¢ ogdlnym okresleniom,
stosowanym w odniesieniu do kultur (np. kultura grecka czy kultura wspotczesna). Mier-
nikiem doskonatosci kazdej kultury jest bowiem jakos¢ (doskonalo$¢) istnienia tych

18 Nietzsche F., O pozytkach. .., s. 53.
19 Nietzsche F., Narodziny...,s. 21.
2 0 pozytkach. .., s. 85.

21 Tamze, s. 185

22 Tamze, s. 167.

2 Tamze, s. 110-111.

2 Tamze, s. 168.

2 Tamze.

26 Tamze.
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jednostek, ktére sg jej wytworem. Przy badaniu greckiej kultury powinno nas zatem
obowigzywac to samo zalecenie, ktore zdaniem Nietzschego obowigzuje przy badaniu
greckich systeméw filozoficznych. Jak czytamy:

Kogo /.../ cieszg w ogole wielcy ludzie, tego cieszq tez takie systemy, chocby
zupetnie bledne, majq one bowiem w sobie pewien nieodparty urok: subiektywny
nastroj, koloryt, mozna je wykorzysta¢ do uzyskania obrazu filozofa, tak jak
Z roslinnosci danego miejsca mozna wnioskowac o podtozu®’.

Owo wnioskowanie z ro§linno$ci 0 wspaniatym, lecz minionym podlozu moze by¢
wielce pomocne przy ocenie tego, co mogloby sie rozwingé w podtozu naszej kultury.
Jak pisze Nietzsche: Ten sposob zZycia i widzenia ludzkich spraw wystgpit w kazdym
razie, a wiec jest mozliwy®. Wiemy juz, jakim kryterium powinni$my si¢ kierowa¢ przy
tego rodzaju wnioskowaniu: jest nim autentyczno$¢ oraz spojnos¢ (zgodnosé miedzy
zyciem, mysleniem, pozorem i wolg) indywidualnego istnienia wskazuja na prawdziwa
kultura. Wspomniana zgodnos$¢ oraz autentyczno$¢ cechowaty podziwianych przez
Nietzschego greckich filozoféw. Stwierdza on, ze: Wszyscy ci mezowie [Nietzsche wy-
mienia w tym miejscu Talesa, Anaksymandra, Empedoklesa, Demokryta i Sokratesa —
S.L.] sq w calosci wykuci z jednego kamienia. Ich myslenie wigze z ich charakterem
Scista koniecznos¢?®. Osiggniecie takiego stanu wymaga jednak czego$ jeszcze (o czym
wyznawcy dominujacego w naszej kulturze kultu ,,bycia sobg” na ogdt zapominaja).
Aby mdc wlasciwie odtworzy¢ grecki sposob istnienia i z tego przyktadu samemu czego$
si¢ nauczy¢, konieczna jest ekspozycja — jak okresla to Nietzsche — tego, co musimy
zawsze wielbi¢ i szanowaé i z czego nie moze nas odrze¢ zadna pozniejsza wiedza:
wielkiego cztowieka®. Bez wielkosci, bez wybicia si¢ na wielkos¢, nie jest mozliwa ani
autentyczno$¢, ani spdjnosé, zas w ich miejsce wkrada si¢ natomiast wewnetrzny chaos
oraz przecigtnosc.

Te dwa okreSlenia opisuja zdaniem Nietzschego dzisiejszego cztowieka, a ponadto
pozwalajg wnioskowac o dzisiejszej kulturze. Czlowieka tego charakteryzuje sprzeczno$é
miedzy tym, co wewngtrzne a zewngetrzem. Twierdzac, ze zdobywa wyksztatcenie,
pochtania on i w nadmiarze gromadzi wiedze, ktdra nie odpowiada zadnym jego auten-
tycznym potrzebom. Wiedza ta pozostaje zamknigta ,,wewnatrz”, nie przekladajac si¢
na to, co rzeczywiscie okresla jego Zycie i motywuje postepowanie®’. Zyje on zatem
i postepuje tak, jak zyja i postepuja inni, tacy sami jak on, kopiujac ich postawy i czyny.
W rezultacie tego rozdzwigku kultura i wyksztalcenie sg utozsamiane wylacznie z we-
wnetrznymi tre§ciami, z pewnoscia bogatymi, ale chaotycznymi i bez konsekwencji dla
tego, kim naprawde jestesmy:

My, ludzie nowoczesni, z siebie nie mamy nic, tylko wskutek tego, ze napetniamy
sig i przepetniamy obcymi czasami, obyczajami, sztukq, filozofiami, religiami,
wiedzq, stajemy sig cos warci, mianowicie stajemy si¢ chodzqcymi encyklo-
pediami /.../. Cala wartos¢ encyklopedii zasadza sig zas na tym, co jest w Srodku,

27 Nietzsche F., Filozofia w tragicznej epoce Grekéw, przet. Baran B., [w:] tegoz, Pisma pozostate 1862-1875,
inter esse, Krakéw 1993, s. 103.

28 Tamze.

2 Tamze, s. 109.

30 Tamze, s. 104.

3L O pozytkach...,s. 109 inn.
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na tresci, nie na tym, co napisano na wierzchu, i nie na tym, co jest oprawgq albo
tuping; i tak tez nowoczesna kultura jest co do swojej istoty wewnetrzna, na
wierzchu introligator wytloczyl napis w rodzaju: podrecznik wewnetrznej

kultury dla zewnetrznych barbarzyicow?.

Jednos$¢ strony wewnetrznej i zewnetrznej wyrdzniata natomiast kulture Grekéw.
Jest przy tym wielce prawdopodobne, Ze oceniajac ich wnetrze wedle naszej wspot-
czesnej miary, uznaliby$Smy ich za istoty plytkie i niewyksztalcone®®. Nalezy jednak
odnotowac, tez sekret wspaniatej kultury Grekoéw polegat wiasnie na tym, Ze czerpiac
Z bogactwa wielu innych kultur, asymilowali oni ich formy oraz treéci, ktore odpowiadaty
ich rzeczywistym potrzebom, odrzucajagc wszystko inne3. Selekcja ta pozwolita im
unikng¢ nadmiaru oraz chaosu, ktore staly si¢ naszym udziatem i przeksztalci¢ wlasng
kulture — i co za tym idzie: wlasne istnienie — w harmonijna jednos¢. To wiasnie ta
jednos$é, a konkretnie mowiac jedno$¢ ,,artystycznego stylu”, odroznia zdaniem Nietzschego
kulture od barbarzynstwa®®. Tworzgc tego rodzaju zywa jedno$¢, Grecy udowodnili, ze
kultura moze i1 powinna shuzy¢ zyciu. To za$ oznacza: troszczy¢ si¢ o to, co w Zyciu
szlachetne, wielkie, doskonate.

Czlowiek dzisiejszy, podobnie jak owczesny Grek, jest otwarty na réznorodne
wplywy kulturowe. Poniewaz w naszym przypadku znakomita wigkszo$¢ z nich pochodzi
z przesztosci, Nietzsche stosuje zamiennie pojecia ,.historia” i ,,kultura”. Kondycja wspot-
czesnej kultury 1, §ci$le od niej zalezna, kondycja cztowieka wspotczesnego, sktaniaja
go do wniosku, ze powinni$my sprobowaé dokonac tego, co udato si¢ dokona¢ Grekom:
sprawi¢, by kultura (historia) stuzyta zyciu, ktore rozumie on, powtoérzmy, nie jako zycie
zwykte, wygodne oraz mozliwie dlugie. Jak czytamy: Historia jest nam potrzebna do
zycia i do czynu, nie zas, by odwodzila nas na wygodny dystans od zycia i czynu lub
zgola upiekszala zZycie samolubne i czyny tchérzliwe a zte®®. Piszac, ze historia jest
potrzebna do zycia (i czynu), Nietzsche potwierdza to, co odkryt Rousseau: droga do
drugiej, udoskonalonej natury wiedzie poprzez kulturg, a co wiccej, inna droga dla czto-
wieka nie istnieje.

Celem jego krytyki przesycenia nowoczesnosci historig jest wige ukazanie mozli-
wosci oddania historii na shuzbg najwyzszym formom ludzkiego istnienia. Jego zdaniem
historia moze stuzy¢ zyciu, pozwalajac dostrzec stabosci wlasciwe dla wilasnej epoki
i dostarczajac wzorcow dla ich przezwyciezania. Nietzsche argumentuje, ze zdrowe
zycie ludzkie wymaga umiejetnego potaczenia w sobie tego, co niehistoryczne, z tym,
co historyczne; potaczenia mozliwego do osiagniecia dzigki praktykowaniu trzech
rodzajoéw historii: monumentalnej, antykwarycznej i krytycznej.

Poniewaz nadmiernie rozwinigty zmyst historyczny utrudnia dzialanie, mnozac mozli-
wosci 1 ostabiajac uczucie osobistej odpowiedzialnos$ci, musi on zosta¢ zmitygowany
i ograniczony. Ujarzmienie zmyshi historycznego wymaga $wiadomego wyrobienia
W sobie zdolnosci do myslenia ahistorycznego, ktore pozwala ograniczy¢ $wiadomos§¢
i dziata¢ bez namystu®’. Myslenie ahistoryczne umozliwia ksztaltowanie horyzontow

%2 Tamze, s. 110-111.
33 Tamze, s. 110.

34 Tamze, s. 167-168.
35 Tamze.

36 Tamze, s. 84.

37 Tamze, s. 89.
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poprzez stwarzanie struktur i wytyczanie granic, ktore muszg zosta¢ narzucone ludz-
kiemu do$wiadczeniu, aby ujarzmi¢ nieustanny i sam w sobie pozbawiony sensu naptyw
wydarzen. Nietzsche stwierdza, ze musimy nauczy¢ si¢ zapominaé, czyli stosowac
plastyczng sife, ktora przetwarza i wehiania rzeczy przeszie i obce ze wzgledu na zycie
i dziatanie w terazniejszo$ci®®. Dzigki takiemu ahistorycznemu mySleniu, to, co nie jest
dla zycia uzyteczne, co jest niezgodne z naszymi autentycznymi potrzebami, moze zostac¢
odrzucone i zapomniane.

Jak juz zasygnalizowano powyzej, wedlug Nietzschego istniejg trzy zasadnicze rodzaje
historii: monumentalna, antykwaryczna i krytyczna, z ktorych kazda moze stuzy¢ roznym
ludzkim aspiracjom i potrzebom, ale tez kazda, nieumiejetnie wykorzystana, moze
cztowiekowi szkodzi¢. Zaznacza przy tym, ze historia powinna by¢ przede wszystkim
domeng charakteru czynnego i mocarnego, tego ktory /.../ potrzebuje przyktadow,
nauczycieli, pocieszycieli, a posrod swych towarzyszy i we wspolczesnosci nie moze ich
znalezé*®. Dostarczajac takim ludziom obrazéw dawnej $wietno$ci, kierujage do nich
postulat wiecznosci rzeczy wielkich*®, historia monumentalna skfania ich do potgpiania
i wyzbywania si¢ wszystkiego, co niskie oraz matostkowe i pielggnowania tego, co
wybitne oraz rzadkie.

Ten rodzaj historii moze jednak wyrzadzi¢ tez wiele szkod, zwlaszcza u nieudanych
i nieudolnych osob, a tych wedlug Nietzschego zawsze jest zdecydowana wigkszo$¢.
Kiedy usituja oni praktykowac¢ histori¢ monumentalna, przeksztatcaja obrazy dawnej
swietnosci w idoli, ktorych trzeba czci¢, a nie we wzorce, ktore nalezy nasladowac
i przewyzszac¢. Co wigcej, nieudana wigkszos¢ zawsze jest wrogiem ludzkiej szlachet-
nosci. Czczac monumenty przeszlosci, gloryfikuja jeden obraz doskonatosci jako boski
i absolutny, taki, ktory wyklucza, i czgsto zakazuje, mozliwo$¢ pojawiania si¢ nowych
przykladow ludzkiej wielkosci: Nie chceq /.../ by powstawaty rzeczy wielkie, i wzieli sig
na sposob, by mowié: ,, patrzcie, wielkos¢ juz mamy . Dla takich ludzi monumentalna
historia jest, jak pisze Nietzsche:

kostiumem, pod ostong sowitego podziwu dla wielkich i poteznych postaci
przesztosci ukrywajg nienawisc¢ do wielkich i poteznych mieszkancow epoki
wspolczesnej, pod tqg ostong prawdziwy sens takiego ujecia historii obraca si¢
w swe przeciwienstwo*?.

Podczas gdy monumentalna historia jest kronikg wielkich czynow i stuzy przede
wszystkim jako zachg¢ta do dziatania dla wybitnych jednostek, historia antykwaryczna
jest domena charakteru zachowawczego i petnego czci, ktory wiernym i czutym wzrokiem
patrzy tam, skqd pochodzi, gdzie si¢ stawai*®. Historia antykwaryczna stuzy zyciu, uczgc
czci dla przesztosci danego ludu lub narodu. Kiedy jednak zachowanie tego, co przeszle,
staje si¢ celem samym w sobie, pietyzm przeradza si¢ W nienasycong i niewybredng
manie nieustannego gromadzenia wszystkiego, co kiedys byto**. Jednakze nawet wtedy,
gdy historia antykwaryczna nie ulega degeneracji, moze by¢ ona niebezpieczna, gdyz

38 Tamze, s. 88-90.
39 Tamze, s. 95.

40 Tamze, s. 97.

4 Tamze, s. 101.
42 Tamze.

43 Tamze, s. 102.
44 Tamze, s. 105.

84



Krytyka kultury wedtug Nietzschego i Foucaulta

obezwladnia dziatajgcego, koncentrujac si¢ na zachowywaniu przesztych form zycia
kosztem tworzenia nowych*.

Antidotum na przesadng histori¢ antykwaryczng jest historia krytyczna. Uwalnia ona
czlowieka do dziatania, obalajac roszczenia, jakie przeszto$¢ wysuwa wobec terazniej-
szosci. Historia krytyczna bezlito$nie obnaza nieracjonalno$¢, niesprawiedliwosc, przy-
padkowos¢ tego, co bylo i co nas uformowato. Krytyka otwiera nas zatem na nowe
mozliwosci, niezbadane dotychczas sposoby istnienia.

Ale proces krytycznego roztrzgsania przesztosci jest zawsze niebezpieczny, bo — jak
argumentuje Nietzsche — jest niebezpieczny dla samego zycia: ludzie i czasy, ktérzy
| ktore w ten sposob stuzq Zyciu, Ze osqdzajq i niszczq jakgs przesztosé, zawsze stanowiq
niebezpieczenstwo i na niebezpieczenstwo sie narazajg*®. Niebezpieczenstwo krytycznej
historii polega na tym, Zze ostabia ona nasza ,,pierwsza natur¢”, ujawniajac jej nedzne
pochodzenie. Jak czytamy:

Albowiem skoro jestesmy plodami poprzednich pokolen, jestesmy plodami takze
ich rozterek, namigtnosci i bledow, ba — ich zbrodni; nie da si¢ catkiem zerwac
tego tancucha. Jezeli potgpiamy ich blgdzenia i patrzymy na nie z wyzszoscig,
nie zmienia to w niczym faktu, ze z nich si¢ wywodzimy*'.

Niebezpieczenstwa mozna co prawda unikna¢, zaszczepiajac, dzigki ,,nowej surowej
dyscyplinie”, tzw. druga naturg. To jednak udaje si¢ tylko nielicznym:

Od czasu do czasu zdarza sie jednak zwyciestwo, a walczqcy, ci, ktorzy postu-
gujq sig krytyczng historig dla potrzeb zycia, znalezé mogg nawet szczegolng
pocieche: mianowicie w wiedzy, Ze i ta pierwsza natura byla kiedys drugq
naturq oraz ze kazda zwycigska natura staje sig pierwszq*®.

Ostatnie uwagi Nietzschego o ,,pierwszej” oraz ,,drugiej” naturze kazag zastanowic
si¢ nad samg naturg. Padajg pytania: czy w przypadku istot ludzkich w ogdle mozemy
mowic o naturze? Czy to, co okreSlamy tym mianem, nie jest aby ludzkim dzietem?
Zatem nie dzielem natury, lecz — sztuki? Postawienie takich znakow zapytania otwiera
nowe mozliwosci przed krytyka kultury. Nietzsche wykorzystat je, stosujac w swych
pozniejszych dzietach metode genealogiczng (przede wszystkim do krytyki moralnosci).
Jednak wnioski wynikajace z jej zastosowania najbardziej konsekwentnie i szczegétowo
opracowat zdeklarowany Nietzscheanista Michel Foucault*?, stad tez w niniejszej pracy
moga one zosta¢ co najwyzej zasygnalizowane.

45 Tamze, S. 105-106.

46 Tamze, s. 107.

47 Tamze.

48 Tamze.

4 Jesli cheiatbym by¢ pretensjonalny, to temu, co robie, nadatbym ogélny tytul ,, genealogia moralnosci”. To
Nietzsche umiescil stosunki wladzy w centrum, jesli mozna tak powiedzied, filozoficznego dyskursu — tak jak
Marks uczynit to ze stosunkami produkcji. Nietzsche jest filozofem wiadzy, filozofem, ktory byt w stanie mysle¢
o wladzy wychodzqc poza obreb politycznej teorii. W dzisiejszych czasach obecnos¢ Nietzschego nabiera coraz
wigkszego znaczenia. Ale dos¢ mam ludzi, ktorzy studiujq go jedynie po to, by wyprodukowa¢ ten sam rodzaj
komentarzy, jakie pisze si¢ na temat Hegla czy Mallarmego. Ja sam wolg wykorzystywacé autorow, ktorych lubie.
Jedynym prawdziwym hotdem dla takiej mysli jak mysl Nietzschego jest wlasnie jej wykorzystywanie, defor-
mowanie, zmuszanie jej do jeku i protestu. A jesli komentatorzy stwierdzajq potem, ze jestem wierny lub nie
Jjestem wierny Nietzschemu, to nie ma to dla mnie absolumie Zadnego znaczenia. Prison Talk, Wywiad
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5. Genealogia i tworzenie siebie
Co ciekawe, opisowe i zarazem normatywne zalozenia genealogii jako metody
krytycznej odnajdujemy juz w omawianej powyzej wczesnej rozprawie Nietzschego
0 pozytkach i szkodliwosci historii. Pisze on:

Aby zZy¢, cztowiek musi miec site i niekiedy postuzy¢ sie nig do ztamania i roz-
bicia przesziosci: osigga to w ten sposob, ze pozywa jq przed sqd, poddaje
skrupulatnemu przestuchaniu i na koniec wydaje wyrok skazujgcy; kazda prze-
sztos¢ na taki wyrok zastuguje, gdyz tak to juz jest z ludzkimi sprawami: gwalt
i stabos¢ zawsze mialy w nich znaczny udzial. Nie sprawiedliwosé zasiada w tym
trybunale i bynajmniej nie taska oglasza werdykt, ale samo Zycie, owa mroczna,
dynamiczna, nienasycenie pozgdajgca sama siebie moc. Wyrok jej jest zawsze
nielaskawy, zawsze niesprawiedliwy, bo nigdy nie plynie z czystego zdroju
poznania: w wigkszosci przypadkow jednak wyrok brzmiatby tak samo, gdyby
go wydata sama sprawiedliwos¢. ,, Wszystko bowiem, co powstaje, do wyte-
pienia tylko si¢ nadaje, wiec lepiej niech si¢ nic juz nie tworzy w tym swiecie ™.

Tekst ten mozna potraktowac jako (wczesng) probe opisu tworzenia ludzkiej pod-
miotowosci. Diagnoza odnoszaca si¢ do pochodzenia wszystkich rzeczy (zaczerpnigta
z ,,Fausta” Goethego) zostaje zastosowana do wyjasnienia pochodzenia ,,ludzkich spraw”.
Czytamy oto o czlowieku, ktory osadza przeszios¢, by sie od niej uwolnié. Jest to
przesztosé, ktora jest, ktora go uformowata. Dzigki krytycznemu namystowi dowiaduje
si¢ o sobie dwoch fundamentalnych rzeczy: ze to, czym jest, nie jest niczym koniecz-
nym, danym z gory, zgodnym z niezmienng natura cztowieka; oraz ze to, z czym si¢
utozsamia (co nazywat swoja jaznig, duszg, naturg) ma u swojego poczatku przypadki,
niesprawiedliwosci 1 okrucienstwa.

Te ogolne zalozenia przybraty duzo bardziej konkretny ksztalt w poézniejszych
pracach Nietzschego, a przede wszystkim w ,,Z genealogii moralno$ci”. Nietzsche §wia-
domie stosuje tam naszkicowang powyzej metode, miedzy innymi po to, aby opisaé
proces ksztaltowania cztowieka, czyli zwierzecia, ktére moze przyrzekad®'. Aby mogto
si¢ to dokona¢, wyjasnia Nietzsche, nalezato najpierw uczyni¢ zwierze-cztowieka do
pewnego stopnia podlegltym koniecznosci, jednolitym, rownym wsrod rownych, prawi-
dlowym i stqd obliczalnym®, co wigzalo si¢ z glebokg przemiang wlasciwych mu in-
stynktow, popeddw, namietnosci. Byto to zadaniem spoleczenstwa, niezbgdne dla jego
przetrwania i wymagato dugotrwatego stosowania spofecznego kaftana bezpieczenstwa,
ogromnej pracy obyczajnosé¢ obyczaju, ilekolwiek w niej thkwito srogosci, tyranii, tgpoty,
idiotyzmu®3. Wytworem tego spolecznego procesu jest dusza ($wiadomo$é¢, podmioto-
wosc¢), bo — jak pisze dalej Nietzsche: Dopiero jako zwierze spoteczne cztowiek nauczyt

zamieszczony w: Power/Knowledge, Selected Interviews and Other Writings 1972-1977, Pantheon Books,
New York 1980, s. 53-54.

50 Nietzsche F., O pozytkach.. ., s. 106.

51 Nietzsche F., Z genealogii..., s. 57.

52 Tamze, s. 59.

53 Tamze.
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si¢ uswiadamiaé si¢ sobie®®. Nauka ta polegala na wyrabianiu pamieci przy uzyciu
przymusu, stosowaniu najstraszliwszych kar za ,,zapominanie” i niepostuszenstwo®.

Michel Foucault rowniez jest zainteresowany przedstawieniem genealogii podmiotu.
Jak czytamy:

Byloby interesujgce, gdybysmy sprobowali zobaczy¢, jak doszto do ukonstytuo-
wania podmiotu, ktory nie jest definitywnie dany, ktory nie jest rzeczq, na
podstawie ktorej prawda przydarza sig historii — lecz raczej podmiotem, ktory
konstytuuje si¢ w obrebie historii i jest ciggle na nowo przez historig¢ ustana-
wiany. To w strong tego rodzaju radykalnej krytyki ludzkiego podmiotu przez
historie winnismy kierowaé nasze wysitki®.

Foucault, piszac o wysitkach, otwarcie inspiruje si¢ dzielem Nietzschego®'. Dla obu
myslicieli genealogia ma wymiar krytyczny: ujawnienie naszego pochodzenia jest
wezwaniem do przemiany, ktora ich zdaniem jest nie tylko mozliwa (skoro to, czym
jestesmy, nie jest niczym koniecznym, danym z gory, zgodnym z nasza prawdziwa
naturg), ale ze wzglgdu na to, Kim sig staliSmy — wrecz konieczna. Dla obu tez pozadana
przemiana oznacza stworzenie siebie na nowo.

W eseju ,,Nietzsche, genealogia, historia®, Foucault ujawnia swoje inspiracje,
opisujac metode Nietzschego, ktorg wykorzystuje rowniez we wiasnych badaniach®.
Genealogia, jak powiada Foucault, stara sie raczej stuchaé historii niz dawaé wiare
metafizyce, dzigki czemu dowiaduje si¢, ze poza rzeczami znajduje si¢ ,,coS zgota
INNego "’: bynajmniej nie ich pierwotna i odwieczna tajemnica lecz sekret, skrywajgcy to,
iz nie majq one istoty bqd? ze ich istota powstata stopniowo z form, ktore byty jej obce®.
Tym stopniowym powstawaniem istoty z obcych jej form nie rzadzi zadna koniecznos¢
ani zaden zamyst, bo — jak czytamy — u historycznych poczgtkow rzeczy nie znajdujemy
tozsamosci, chronigcej weigz swe Zrédlo, lecz panujgceq wsrod nich wasn, sprzecznosé®?.,
Poczatek historyczny jest zatem ,,nedzny”, jednak: Nie w sensie skromnego czy niepozor-
nego, niczym gotebi krok, lecz szyderczego, ironicznego, istniejgcego po to, by zniweczy¢
wszelkqg dume®?. 1 tak rozum narodzit si¢ z przypadku; wolno$¢ za$, jak Foucault
powtarza za Nietzschem, jest wynalazkiem stanéw panujgcych®.

Badajac nasze pochodzenie, odkrywamy, ze:

tam gdzie dusza zgda jednosci, tam gdzie ,,ja” wynajduje tozsamosé lub spojnosc”,
genealog znajduje , niezliczone poczqtki” pozostawiajgce ,,wyblakte barwy,

54 Nietzsche F., Wiedza radosna, przet. Staff L., Warszawa 1910-11, s. 309.

55 Ach, rozum, powaga, panowanie nad uczuciami, cata ta posepna sprawka, ktéra zwie sie rozwagg, wszystkie
te przywileje i wspaniatosci cztowieka, jakze drogo przyszio je oplacic! llez krwi i grozy kryje sie na dnie
wszystkich ,, dobrych rzeczy . Nietzsche F., Z genealogii..., S. 68.

%6 Foucault M., Truth and Juridical Forms, [w:] tegoz, Power. Essential Works of Foucault, VVol. 3, Faubion J.
(red.), tr. Hurley R. and others, The New Press 2001, s. 3.

57 Tamze, s. 5-6.

%8 Foucault M., Nietzsche, genealogia, historia, przel. Leszczynski D. i Rasifski L., [w:] tegoz, Filozofia,
historia, polityka. Wybor pism, PWN, Warszawa 2000.

59 Przede wszystkim w Nadzorowaé i karaé. Narodziny wiezienia (przet. Komendant T., Wydawnictwo
ALETHEIA — SPACJA, Warszawa 1993).

60 Tenze, Nietzsche, genealogia. .., s. 115.

61 Tamze, s. 115-116.

62 Tamze, s. 116.

63 Tamze.
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prawie zatarte Slady”’; analiza pochodzenia pozwala rozlozy¢ ,,ja” na skladniki
i pomnazac zamiast punktow swej proznej syntezy, tysigce obecnie utraconych

zdarzen®.

Wszystkie oddzialywania, ktore maja choc¢by najmniejszy udziat w procesie naszego
stawania si¢, czyli ksztaltowania, pozostawiaja w nas trwale $lady tworzace wspodlnie
nasze obecne ,,ja”.

Foucault, podobnie jak Nietzsche, uwaza, ze genealogia ma wymiar krytyczny:

Badanie pochodzenia nie ktadzie fundamentow, a wrecz przeciwnie: neka to, co
postrzega si¢ jako nieruchome, rozcztonkowuje to, co traktuje sie jako jednolite;
ukazuje heterogenicznosé tego, co uwazano za zgodne z samym sobq. Jakiez
przekonania mu sie oprq? A co wazniejsze, jakaz wiedza?%®

Nie opra mu si¢ wiedza i przekonania dotyczace naszej tozsamosci. Jak czytamy:

Rozbije nasze emocje, udramatyzuje instynkty, zwielokromi nasze ciata i rzuci
je przeciw sobie. Nie pozwoli, by pod ,,ja” krylo si¢ cokolwiek, co miatoby
kojqgcq stabilnos¢ zycia czy natury; nie pozwoli nies¢ sie jakiemus Slepemu
uporowi w kierunku milenijnego kresu. Wydrqzy to, na czym zwyklismy sie
opierac i rzuci sie zapamietale przeciw swej rzekomej ciggtosci. Wiedze¢ bowiem
zdobywa sie nie po to, by rozumieé, lecz by rozstrzygac®®.

Czego dotyczy owo rozstrzygniecie i dlaczego genealogiczne badanie moze mie¢ tak
dramatyczne konsekwencje — tego dowiadujemy si¢, poznajac konkretne rezultaty
naszej genealogii.

Foucault zajmuje si¢ nig w ksigzce ,,Nadzorowac i karaé. Narodziny wi¢zienia”,
ktora jest jego pierwszym w petni genealogicznym dzietem. Opisuje on W niej rewo-
lucyjng zmiang¢ w systemie karania, ktora dokonata si¢ na przetomie X VIII i XIX wieku
i polegata na przejsciu od kary, jako publicznego spektaklu, do karania, jako taktyki
politycznej majacej na celu zmiane postepowania®’. Przestgpce cheiano odtad uczynié
nie tylko chcqgcym, ale i zdolnym do zycia w poszanowaniu prawa i zaspokajaniu swych
potrzeb®. W tym celu zaczeto stosowaé ,techniki wladzy”, ktore za posrednictwem
duszy dzialajg na ciato, by je ujarzmic¢ i wytresowac. Jak czytamy: Po egzekucji, ktora
wyladowuje sie na ciele, kolej na kare, ktora gleboko zapadnie w serce, mysi, dosiegnie,
woli, przekonan®. Ciato mialo zosta¢ ujarzmione przez duszg, ktora poprzez kontrolg
idei’® staje si¢ jego stalym nadzorcg. W ten sposob tworzy sie dusza jako ,,wiezienie
ciala”; historia o narodzinach wigzienia jest zarazem genealogiq nowoczesnej duszy™.

Czym jest owa dusza? Majac genealogiczne doswiadczenie, mozemy dos¢ precyzyjnie
odpowiedzie¢ na to pytanie. Dusza to aktualny korelatyw pewnej technologii sprawo-
wania wtadzy nad ciatem. Jest ona:

64 Tamze, s. 118.

65 Tamze, s. 119.

86 Tamze, s. 125-126.

67 Foucault M., Nadzorowaé...,s. 22 inn.
68 Tamze, s. 23.

9 Tamze, s. 22.

0 Tamze, s. 121.

I Tamze, s. 36.
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ciggle produkowana wokét ciata, na jego powierzchni i wewngtrz niego dzieki
Sfunkcjonowaniu wiadzy, ktorej podlegajq ci, ktorych sie karze, i szerzej — Ci,
ktorych sig nadzoruje, ktorych sie tresuje i koryguje, szalency, dzieci, uczniowie,
skolonizowani, ci, ktorych przykuwa sie do warsztatu pracy i kontroluje przez
cale Zycie.

Jej historyczna realno$¢ wspiera si¢: /.../ na procedurze sqdowej, nadzorze, wyroku
i przymusie. Dusza jest zatem: rzeczywista i bezcielesna, nie jest zadng substancjg, to
element lgczqcy skutki pewnego typu wladzy z referencjami wiedzy. Na podstawie tej
,realnosci-referencji”:

gloszono moralne rewindykacje humanizmu. Nie powinno nas to jednak zmylic:
nie zastgpiono duszy, iluzji teologow, rzeczywistym cztowiekiem /.../. Czlowiek,
o ktorym tyle nam mowiq i do wyzwolenia ktorego wzywajq, jest juz, sam
W sobie, wynikiem o wiele glebszego ujarzmienia. Zamieszkuje w nim, wynosi go
do istnienia ,,dusza”, a jest ona czescig panowania wladzy nad ciatem. Dusza —
skutek i narzedzie pewnej politycznej anatomii. Dusza — wiezienie ciata’™.

Podmiot jest historycznie zmienng forma, ksztattowana poprzez spoteczne praktyki.
W roznorakich spotecznych procedurach poszczegodlne jednostki porownuje sie, rozrdznia,
hierarchizuje, homogenizuje, wyklucza i na r6zne sposoby egzaminuje, stowem — nor-
malizuje’3. Wiedza odgrywa decydujacg role w procesie upodmiotawiania, ktore w istocie
polega na zniewalaniu ciata przez dusze, na (jak to trafnie ujmuje Foucault) ,,ujarzmianiu”.
Nietzsche i Foucault uwazaja, ze ta stopniowa i dlugotrwala transformacja nie mogtaby
si¢ dokona¢ bez fizycznego oraz psychicznego przymusu. Jednak to nie przemoc tkwigca
u zrodetl naszej podmiotowos$ci (podobnie jak konflikt, przypadek czy nawet sprzecz-
no$¢) uzasadnia ich zdaniem krytyke oraz wezwanie do rozstrzygni¢¢. To, ze poczatki
rzeczy szlachetnych i wielkich moga by¢ niskie i nikczemne oraz ze jedne z drugimi moga
by¢ ze sobg powigzane, a nawet blisko spokrewnione, jest wedlug nich odwiecznym
| powszechnym prawem stawania si¢ wszystkiego, co jest’*. Tym, co budzi ich najglebszy
sprzeciw, jest koncowy (przynajmniej na razie) efekt stawania si¢ cztowiekiem, Kiedy
ulegte ,,ja”, indywiduum ujarzmione nawykami, regutami, nakazami — autorytetem,
ktory stale dziata wokot niego i na niego, ktoremu ma zatem automatycznie pozwoli¢
dziata¢ w sobie’. Biada! Nadchodzi czas, godnego najwigkszej wzgardy czlowieka, ktory
sam sobq juz nie bedzie umial gardzic. /.../ Ziemia zmaleje, a na niej bedzie podrygiwat
ostatni cztowiek, ktdry wszystko uczyni matym’®. Foucault skupia uwage na wspomnianym
ujarzmieniu, unikajac dalszego oceniania ujarzmionych, cho¢ estetyczny charakter jego
projektu wyzwolenia kaze domysla¢ sie, ze chodzi mu o co$ wiecej. Natomiast Nietzsche
otwarcie mowi 0 niskosci, przecietnosci i nijakosci naszego istnienia. Obaj jednak
wskazuja na podobna droge¢ przezwyci¢zenia obecnej kondycji oraz sytuacji cztowieka,
a mianowicie drogg, ktora wynika z wiedzy i doswiadczen zdobytych dzicki genealogii.

Foucaulta nowy manifest wolnosci brzmi nastepujaco:

2 Tamze, s. 36-37.

73 Tamze, s. 220.

74 Zob. Nietzsche F., Poza dobrem i ztem, przel. Wyrzykowski S., Warszawa 1907, s. 8-9.

5 Foucault M., Nadzorowacé..., s. 154.

76 Nietzsche F., To rzekt Zaratustra, przet. Lisiecka S. i Jaskuta Z., PIW, Warszawa 1999, s. 17.
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By¢ moze w dzisiejszych czasach celem nie jest odkrycie, lecz odrzucenie tego,
czym jestesmy. Musimy wyobrazi¢ sobie, a nastgpnie stworzy¢ to, czym mogli-
bysmy by¢, aby pozby¢ sie tego rodzaju politycznego ,, podwojnego wigzania”,
Jjakim jest jednoczesne indywidualizowanie i totalizowanie nowozytnych struktur
wladzy. /.../ Polityczny, etyczny, spoteczny, filozoficzny problem naszych czasow
nie polega na wyzwoleniu jednostki od panstwa, oraz panstwowych instytucyi,
lecz na wyzwoleniu nas zaréwno od panstwa, jak i od tego rodzaju indywi-
dualizacji, ktora jest z panstwem zwigzana. Musimy promowac nowe formy
podmiotowosci poprzez odmowe uznania tego rodzaju indywidualnosci, jaki jest
nam narzucany od wielu stuleci’”’.

Dzigki genealogii odkrywamy zatem, ze nasza obecna podmiotowo$¢ jest znormali-
zowang klatka, produktem ujednolicania jednostek wedle uniwersalnych norm. Odrzu-
cenie tego, czym jestesmy, uwolnienie si¢ z klatki, jest mozliwe tylko poprzez uzyskanie
nowej formy podmiotowosci, czyli stworzenie siebie na nowo. O mozliwos¢ tego rodzaju
tworczosci dowiadujemy sie jednak dopiero dzigki genealogicznej krytyce, ktora pro-
wadzi do rzeczonej odmowy. Krytyka bowiem ujawnia, ze nie istnieje suwerenny, zrodtowy
podmiot, Zadna uniwersalna, wszedzie taka sama forma podmiotu’®, ze podmiot jest
konstytuowany, a wiec nie jest dzietem natury, lecz — sztuki.

Oczywiscie, nasza dzisiejsza podmiotowos¢, ta, od ktorej mamy si¢ uwalniac, zostata
ukonstytuowana przez opisane wyzej praktyki ujarzmiania. Ale kazdy podmiototworczy
akt zawiera w sobie element samokreacji. Norma, postawa czy sposob dzialania musza
zosta¢ uwewngtrznione, co wymaga mniej lub bardziej §wiadomego stosowania ,,technik
siebie”, ktore: pozwalajq jednostkom przeprowadzaé /.../ okreslone operacje na swych
wlasnych ciatach, duszach i myslach, na wtasnym postegpowaniu oraz sposobie zZycia,
tak aby dokona¢ przeksztalcenia samych siebie™®.

Co wigcej, z historii dowiadujemy sig¢, ze konstytuowanie podmiotu moze dokonywac
si¢ rowniez w bardziej autonomiczny sposob, poprzez praktyki uwalniania si¢, praktyki
wolnosci, tak jak w starozytnosci, oczywiscie w oparciu o szereg regul, stylow i inno-
wacji, ktore znajduja sie w srodowisku kulturowym?®, Starozytni, o ktorych méwi Fou-
cault®, wynalezli i rozwingli sposoby tworzenia siebie, ktore polegaly na przeksztat-
caniu jazni, ktorymi stali si¢ wskutek dziatania spotecznych i kulturowych praktyk.

Nie dziatali jednak w pr6zni, co byloby absurdalne. Jak podkresla Foucault, ich $wia-
doma i tworcza samoprzemiana mogta si¢ dokonywac tylko w oparciu o reguty, style
i innowacje, ktore juz istnialy w ,,srodowisku kulturowym”. To kultura zatem, bedaca
zrédlem wyobcowania (Rousseau), ostabienia i degeneracji zycia (Nietzsche), ,,podmio-
towego” zniewolenia (Foucault), a takze, dodajmy, cierpienia (Freud), jest jedynym pana-
ceum na zto, ktdre z konieczno$ci sama wyrzadza. Bez kultury zwierzg ludzkie nigdy

" Foucault M., Subject and Power, [w:] Power ..., s. 216.

8 Foucault M., An Aesthetics of Existence, [w:] Politics, Philosophy, Culture: Interviews and Other Writings,
1977-1984, Kritzman L. (red.), Routledge, London 1988, s. 50.

" Tamze, s. 18.

80 Tamze, s. 50.

81 Opracowanie wiasnego Zycia jako osobistego dziela sztuki, nawet jesli bylo ono postuszne pewnym
kolektywnym regutom, stato w centrum /.../ moralnego doswiadczenia, moralnej woli w starozymosci. /.../
A jesli interesowatem sie starozytoscig, to dlatego, Ze, z szeregu przyczyn, idea moralnosci jako postuszenstwa
kodeksowi regut jest obecnie w zaniku. Z tq nieobecnoscig moralnosci koresponduje, musi korespondowac,
poszukiwanie estetyki istnienia. Tamze, s. 49.
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nie statoby si¢ czlowiekiem, na zawsze pozostaloby uwiezione w naturze. Przej$cie z natury
do kultury ma jednak swojg ceng. Fakt, ze musimy jg zaptaci¢, kaze niektorym podac
w watpliwo$¢ dobrodziejstwo kultury. Jednak ich krytyka nie ma bynajmniej na celu
odrzucenia kultury. Ma ona natomiast ukaza¢ mozliwo$ci przemiany, przezwyciezenia
obecnego stanu rzeczy, wskaza¢ na mozliwosci thwigce w samej kulturze.

6. Zakonczenie

Dzigki metodzie genealogicznej Nietzsche nadaje krytyce kultury nowy wymiar
I uyjawnia nieznane dotychczas mozliwosci jej wykorzystania. Foucault zasadniczo po-
daza przetarta przez niego droga, wykorzystujac wspomniana metode do badania i dia-
gnozowania czaséw bardziej nam wspotczesnych (cho¢ przewidywania dotyczace wielu
z analizowanych przezen zjawisk odnajdujemy réwniez u niemieckiego mysliciela).
Sposrod wszystkich dokonan Nietzschego i Foucaulta w dziedzinie krytyki za najbardzie;
donioste uwazam te, ktore ukazuja jej, wzajemnie ze soba powiagzane, metafizyczne oraz
etyczne konsekwencje. Otdz zdaniem obu autoréw, co staratem si¢ pokaza¢ w niniejszej
pracy, krytyka kultury posiada moc odstaniania prawdy o rzeczywistosci oraz o nas
samych, ktora to prawda, jak si¢ okazuje, zawiera w sobie etyczne wezwanie. Ukazanie
tejze prawdy oraz wynikajacego z niej wezwania nie tylko wyrdznia krytyke Nietzschego
oraz Foucaulta, ale tez nadaje jej niepokojacg aktualnos¢, warto, jak sadzg, uwypuklié
ich znaczenie w tym krétkim podsumowaniu.

Zwiezte ujecie interesujacych nas kwestii odnajdujemy u wspolczesnego filozofa
niemieckiego, Petera Sloterdijka, ktory tak oto komentuje fragment ,.Z genealogii
moralnosci”, gléwnego moralno- oraz kulturowo-krytycznego dzieta Nietzschego:

Dostrzezona przezen gwiazda ascezy jest planetq powszechnie ¢wiczgcych,
planetq wysoko rozwinietych kultur ludzi, ktorzy w mniej czy bardziej Scisle
kodowanych programach wysitkowych zaczeli nadawac formy i tresci swojej
egzystencji podlegajgcej wertykalnym napieciom. Jesli Nietzsche nazywa jg
gwiazdq ascezy, to nie dlatego, zZe chciatby urodzi¢ si¢ na bardziej zrelakso-
wanym ciele niebieskim. Jego instynkt antyku zdradza mu, ze kazde warte za-
mieszkania cialo niebieskie musi by¢ — wlasciwie rozumujgc — gQwiazdg ascezy,
zaludniong przez ¢wiczgcych, dgzqcych wzwyz wirtuozow. CzymzZe innym jest
dla niego antyk, jesli nie haslem-kodem epoki, w ktorej ludzie musieli by¢
wystarczajqco silni dla sakralno-imperialnego obrazu cafosci? Dla wielkich
Swiatopoglgdow antyku inherentny byt zamiar wskazania smiertelnikom, jak
mogq zy¢ w harmonii z ,, UNIWErsum”, takze i szczegolnie wtedy, gdy catosé ta
zwraca sig ku nim swojq zagadkowq strong, prezentujgc bezwzglednosé wobec
Jjednostek. To, co nazywano mgdrosciq starozytnych, bylo w istocie tragicznym
holizmem, wpasowaniem si¢ w wielkq catos¢ — nieosiggalnym bez heroizmu.
Nietzscheanska gwiazda miata by¢ miejscem, ktorego mieszkancy, zwlaszcza
plci meskiej, niosq od nowa na swych barkach cigzar swiata, bez narzekan —
stosownie do maksymy stoicyzmu, ze chodzi wyflgcznie o to, by utrzymaé sie
w formie dla kosmosu®2.

Gwiazda ascezy, o ktdrej pisze Nietzsche w komentowanym fragmencie, to Ziemia,
ktora wedtug niego zamieszkiwana jest przez niezadowolone, butne i obmierzle stworzenia,
ktore negujg warto$¢ istnienia, potepiajg rzeczywisto$¢ i samych siebie, poniewaz nie

82 Sloterdijk P., Musisz Zycie swe odmienic¢, przet. J. Janiszewski, PWN, Warszawa 2014, s. 49-50.
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mogq pozby¢ sie glebokiej irvtacji sobg, Ziemig i wszelkim zZyciem®:. Interpretacja
Sloterdijka, znajdujaca oparcie w catej filozofii Nietzschego, poglebia t¢ diagnoze, wska-
zujac na zasadnicza przyczyne powszechnego w dziejach ludzkosci niezadowolenia. Ludzie
byli, sa i zapewne beda poirytowani soba, Ziemig i wszelkim Zyciem, poniewaz Ziemia,
zycie w ogole oraz ich wlasne istnienie s¢g irytujace. Uniwersum jest niepoznawalne i nie-
zrozumiale; nieposiadajace w sobie wartosci i sensu; obojetne i bezwzgledne dla nie-
istotnego, bezsensownego, przepetionego boélem i cierpieniem, beznadziejnie krotko-
trwatego ludzkiego istnienia. Kultura, kazda kultura, jest swoistg technika mierzenia si¢
ztgprawdg o rzeczywistosci. | kazda kultura uzywa do tego dychotomicznych rozroznien
wiodgcych [Leitdifferenzen], takich jak ,,doskonale versus niedoskonate”, , §wigte versus
swieckie”, ,,nadrzedne versus podporzadkowane” czy ,.ekskluzywne versus pospolite”,
ktore okreslajg, do czego nalezy dazy¢, a czego nalezy unika¢8.

Nietzsche uwaza, ze przynajmniej od czaséw chrzescijanstwa w glownym nurcie
zachodniej kultury ,,pozytywny” czton owych dychotomicznych rozréznien, nadajacy
kierunek naszym aspiracjom i dazeniom, byt konstytuowany w opozycji do rzeczywistosci
stawania si¢ (skonczonosci wszystkiego, cierpienia, przemijania). Zrodlem tego przeciw-
stawienia byta powodowana stabo$cia niezdoIlno$¢ do afirmacji rzeczywistego istnienia,
pragnienie jego potepienia; efektem za$ — pozbawienie tegoz istnienia wartosci i sensu.
Za jedynie warto$ciowe i sensowne uznano bowiem to, co ,,inne”: zrodzony z naszych
psychologicznych potrzeb $wiat jednosci, celowosci, stalosci i wiecznego trwania.
Wymagalo to rzecz jasna wiary, ze ten zmyslony $wiat jest prawdziwy, ze zawarty w nim
sens jest sensem jedynym, ze jedynie ugruntowane w nim warto$ci moga posiada¢
warto$¢. Na tym sensie i na tych wartosciach zostat zbudowany gmach naszej kultury,
wedle nich zostata uksztattowana tozsamo$¢ wszystkich jej uczestnikow.

Genealogiczna krytyka kultury pokazuje jednak, ze zaden obiektywny sens i zadne
obiektywne wartos$ci nie istniejg 1 ze w zwigzku z tym podmiotowo$¢ nigdy nie jest
czym$ danym, czyms$, co mozna odkry¢ i\lub zrealizowac. Ale nowo odkryta prawda
0 kulturze jest zarazem nowa — a raczej: skrywang dotychczas — prawda o naturze. Prawda,
z ktorg wedtug Nietzschego, jak zauwaza Sloterdijk, potrafili si¢ zmierzy¢ starozytni
(przedsokratejscy) Grecy. Wspomniany przez Sloterdijka tragiczny holizm, czyli nie-
osiggalne bez heroizmu wpasowanie si¢ w wielka cato$¢, byt ich odpowiedzig na t¢ okrutng
prawde. Zdaniem Nietzschego podobna postawa wobec rzeczywistosci musi stac si¢
teraz naszym udzialem. Musimy podjac probe osiagnigcia harmonii z caloscia, wiasnie
dlatego, by jeszcze raz przytoczy¢ (nieco zmienione) stowa Sloterdijka, ze catos¢ ta
zwraca sie ku nam swojq zagadkowq strong, prezentujqc bezwzglednosc wobec jednostek.
Nie sposob osiagnac takiej harmonii bez heroizmu, bez wzigcia na siebie catej odpowie-
dzialnosci za to, czym jestesmy, czyli za to, co zdotalismy z siebie uczynic.

Literatura
Ansell-Pearson K., Nietzsche contra Rousseau, Cambridge University Press, 1996.

Foucault M., An Aesthetics of Existence, [w:] Kritzman L. (red.), Politics, Philosophy, Culture:
Interviews and Other Writings, 1977-1984, Routledge, London 1988.

Foucault M., Dits et Ecrits, 1954-88 (Bibliotheque des Sciences humaines), 4 Volumes, t. IV,
Paris 1994.

8 Nietzsche F., Z genealogii..., s. 124-125.
8 Sloterdijk P., Musisz Zycie..., s. 20.

92



Krytyka kultury wedtug Nietzschego i Foucaulta

Foucault M., Nadzorowa¢ i karaé. Narodziny wigzienia, przet. Komendant T., Wydawnictwo
ALETHEIA - SPACJA, Warszawa 1993.

Foucault M., Nietzsche, genealogia, historia, przet. Leszczynski D., Rasinski L., [w:] tegoz,
Filozofia, historia, polityka. Wybor pism, PWN, Warszawa 2000.

Foucault M., Prison Talk, Wywiad zamieszczony, [w:] Power/Knowledge, Selected Interviews and
Other Writings 1972-1977, Pantheon Books, New York 1980.

Foucault M., Subject and Power, [w:] Power. Essential Works of Foucault, VVol. 3, Faubion J.
(red.), przet. Hurley R. i in. The New Press, New York 2001.

Loéwith K., Od Hegla do Nietzschego, przet. Gromadzki S., Wydawnictwo KR, Warszawa 2001.

Nietzsche F., Filozofia w tragicznej epoce Grekéw, przet. Baran B., [w:] tegoz, Pisma pozostate
1862-1875, inter esse, Krakow 1993.

Nietzsche F., Jutrzenka, przet. Wyrzykowski S., Warszawa 1907.
Nietzsche F., Narodziny tragedii, przet. Baran B., Wydawnictwo ALETHEIA, Warszawa 2009.

Nietzsche F., O pozytkach i szkodliwosci historii dla zycia, [w:] tegoz, Niewczesne rozwazania,
przel. M. Lukasiewicz, Wydawnictwo ZNAK, Krakéw 1996.

Nietzsche F., Poza dobrem i zlem, przet. Wyrzykowski S., Warszawa 1907.

Nietzsche F., Schopenhauer jako wychowawca, [w:] tegoz, Niewczesne rozwazania, przet.
Lukasiewicz M., Wydawnictwo ZNAK, Krakow 1996.

Nietzsche F., To rzekt Zaratustra, przet. Lisiecka S., Jaskuta Z., PIW, Warszawa 1999.
Nietzsche F., Wiedza radosna, przet. Staff L., Warszawa 1910-11.

Nietzsche F., Z genealogii moralnosci, przet. Sowinski G., Wydawnictwo Znak, Krakow 1997.
Nietzsche F., Zmierzch bozyszcz, przet. Sowinski G., Wydawnictwo A, Krakéw 2000.

Schnédelbach H., Kultura [w:] Martens E., Schniandelbach H. (red.), Filozofia. Podstawowe
pytania, Wiedza Powszechna, Warszawa 1995.

Krytyka kultury wedlug Nietzschego i Foucaulta

Streszczenie

W powyzszej pracy przedstawiam i porownuje krytyke kultury dokonang przez Foucaulta i Nietzschego.
Obaj mysliciele, idac droga wytyczona przez Rousseau, oceniaja kulture ze wzgledu na jej wptyw na ksztalt
naszego istnienia. Krytykuja zatem kultur¢ wspoétczesna, poniewaz po pierwsze krytycznie oceniajg wspot-
czesnego czlowieka i, po drugie zaktadaja, Ze inny, doskonalszy sposéb istnienia jest mozliwy.

Stosujac do krytyki kultury metodg genealogicznag, uzyskuja wglad w warunki i mechanizmy tworzenia pod-
miotowosci, co pozwala im inaczej niz dotychczas spojrzeé¢ na relacje miedzy kulturg a ludzkg naturg oraz
podmiotowoscia. Odrzucaja oni tradycyjne substancjalne rozumienie jazni, ktora wedtug nich jest konstytuo-
wana przez spoleczne i kulturowe praktyki. W oparciu o t¢ konstatacj¢ dochodza do wniosku, ze mozliwe jest
ksztaltowanie wiasnych unikalnych jazni, dokonywane poprzez adoptowanie, reinterpretowanie i aranzowanie
na nowo wspomnianych praktyk. Dostrzezenie tej mozliwosci kaze im postawi¢ na nowo pytanie o funkcje
kultury, czyli rowniez pytanie o zasadnos¢ i cel jej krytyki. Zgodnie z tym ujgciem kulturg nalezy oceniaé
ze wzgledu na to, czy i na ile sprzyja wspomnianej tworczosci, czynieniu dzieta sztuki z wlasnego, zawsze
indywidualnego, istnienia.

Mierzona ta miarg, cata dotychczasowa kultura (z chwalebnym wyjatkiem kultury greckiej) zastuguje zdaniem
Foucaulta i Nietzschego na negatywna oceng. Z drugiej jednak strony obaj uwazaja, ze §rodki niezbgdne do
tego, by nada¢ kulturze wiasciwy ksztalt i znaczenie, mozna odnalez¢ wylacznie w jej obrebie. Obaj tez twierdza,
ze krytyka kultury, odpowiednio rozumiana i przeprowadzana, jest integralng czgscig tego przedsigwziecia.
Stowa kluczowe: krytyka kultury Nietzsche, Foucault, Rousseau, genealogia, tworzenie siebie
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Obraz Wilamowian w literaturze

Tematem niniejszego artykutu jest obraz Wilamowian przedstawiony w wybranych
tekstach o charakterze literackim i popularnonaukowym: w , Monografii miasteczka
Wilamowic” Jozefa Latosinskiego, utworach Floriana Biesika oraz wilamowskoje¢zycz-
nych piosenkach ludowych. Odnoszac si¢ do momentu powstania dwoch pierwszych
wymienionych zrodet, czyli pierwszej potowy XX wieku, nalezy zaznaczy¢, ze na
zawarte w nich projekcje dotyczace Wilamowian mialy wplyw panujace owczesnie
ideologie oraz nurty badawcze. Bartlomiej Chromik zwraca uwage na to, ze choc
najstarsze wzmianki o Wilamowicach pochodzg z XTIV wieku, lokalny jezyk oraz kultura
zaczgly cieszy¢ si¢ wzmozonym zainteresowaniem dopiero w XIX wieku. Badacz wigze
to z krystalizowaniem si¢ koncepcji narodu w niemieckiej mysli romantycznej oraz
zwigzanym z nig poszukiwaniem w folklorze korzeni i ekspresji tego, co miato §wiad-
czy¢ o charakterystycznych cechach narodowych:

Ideas of German romantic philosophers opposing a dominance of classical (but
also French) patterns in culture and exhorting to research of folklore, in which
‘a spirit of nation’ was supposed to be hidden gained a popularity among
European intellectuals. A nation started to be imagined as a historically
embedded community of a certain culture, for which a language is a distinctive
feature that forms its character. It is thus not a coincidence that in the first half
of nineteenth century Wilamowice were ‘diScovered’ by scientists, travelers or
seekers of antiquity. They were all seduced by the speech ,,snatched from the

Middle Ages and frozen in time” and “retained much of its harsh gothicness .

W pbzniejszym okresie tendencje dotyczace wpasowywania mieszkancow Wilamowic
w ramy zamknigtych, jednoznacznych poj¢¢ narodowych stopniowo narastaty, az do
skrajnej eskalacji w okresie drugiej wojny $wiatowej, kiedy Wilamowianie zmuszani
byli do podpisywania volkslisty oraz wcielani do Wehrmachtu, a takze po zakonczeniu
wojny, kiedy znalazly one wyraz w stygmatyzacji oraz przesladowaniach na tle jezyko-
wym i kulturowym ze strony polskich sgsiadow.

W podejsciu do kwestii Wilamowic w okresie do konca drugiej wojny $wiatowej
wyraznie zaobserwowa¢ mozna liczne nawigzania do kwestii narodowych. J6zef Lato-
sinski, jak i Florian Biesik pozytywnie ustosunkowuja si¢ do polskiej idei narodowej,
podkreslajac wiez Wilamowian nie tylko z rodzima miejscowoscia, ale tez szerzej
z polskoscia, przy czym oboje byli zwiazani z polskim systemem szkolnictwa — Latosinski
jako nauczyciel, Biesik jako uczen. W pracach badaczy niemieckich z drugiej strony,
dostrzegalne bylo dazenie do pokazania Wilamowic jako ostoi niemiecko$ci w morzu
stowiansko$ci:

! olga.holodewicz@gmail.com, Instytut Filologii Germanskiej, Wydziat Filologiczny, Uniwersytet £.odzki.
2 Chromik B., Change of attitudes in Wilamowice, [w:] Olko J. (red.), Sallabank J. (red.), Revitalizing endangered
languages: a practical guide, Cambrige University Press, 2021, s. 107.
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Basing on views of linguists, who at that time were not intellectually capable to
consider such a small language as Wymysiderys a language, thus recognized it
as a dialect of German, some members of the German intelligentsia considered
inhabitants of Wilamowice as super-Germans protecting their culture language,

or even “cleanness of blood” in “the see of Slavicness .

W okresie po drugiej wojnie $wiatowej do roku 1989 wilamowski jezyk oraz tradycje
zostaly catkowicie wyparte z zycia miasteczka przez oficjalny zakaz ich manifestacji
w sferze publicznej i prywatnej, a takze sprowadzone do strywializowanego folkloru pre-
zentowanego w ograniczonym zakresie przez lokalne zespoty piesni i tafica*. Po upadku
systemu komunistycznego w Polsce Wilamowianie odzyskali wolno$¢ swobodnego kul-
tywowania swojej rodzimej kultury oraz jezyka, jednakze zaawansowany wiek uzyt-
kownikow jezyka wilamowskiego, niewielka liczba mowcow i luka w przekazie miedzy-
pokoleniowym doprowadzily do sytuacji, w ktorej jest on obecnie zagrozony wymarciem.
W ciagu ostatnich dwoch dekad mlodzi lokalni aktywisci podjeli wiele dziatan rewitali-
zacyjnych w postaci miedzy innymi zapisu oraz opisu jezyka, badan terenowych oraz
tworzenia nagran wywiadow z uzytkownikami wilamowskiego, popularyzacji go wsrod
mieszkancow miejscowosci, angazowania wilamowskiej mtodziezy w inicjatywy, takie
jak amatorski, wilamowskoj¢zyczny teatr ,,Ufa fisa” (,,Na nogach™) oraz publikacji
licznych tekstow o charakterze naukowym — na przyktad ,,A grammar of Wymysorys”
autorstwva Alexandra Andrasona i Tymoteusza Krola® — albo popularnonaukowym
I edukacyjnym — jak chocby ,,Wymysidejer fibl”, wilamowskiego elementarza opraco-
wanego przez Justyng Majerskg-Sznajder®.

Wspomniany juz dyskurs narodowosciowy nie jest jedyna okolicznoscia, ktérg mozna
wzigé pod uwage w zakresie badania czynnikoéw mogacych wptywac na ksztattowanie
si¢ wymienianych w niniejszym artykule projekcji obecnych w omawianych dzietach,
byt on jednak szczegolnie wyrazisty i akcentowany w okresie ich tworzenia — co odnosi
si¢ przede wszystkim do prac Biesika oraz Latosinskiego, nie za$§ do piosenek ludowych,
ktorych moment powstania i zrodta trudno ustali¢ precyzyjnie i jednoznacznie. Okre-
$lenie 1 opis cech asocjowanych z Wilamowianami pojawiajacych si¢ w ramach kon-
kretnych tekstow umozliwi zbadanie ich powtarzalnosci, a takze tego, na ile obrazy
przedstawione przez réznych autoro6w pokrywaja si¢ ze sobg i w jakim stopniu sg spdjne.

Przed podjgciem si¢ opisu obrazu Wilamowian przedstawionego w materiatach
zrodlowych nalezy zwroci¢ uwage na réznicg migdzy pojgciami wilamowiczanin/wila-
mowiczanka a Wilamowianin/Wilamowianka. Pierwszy termin odnosi si¢ szeroko do
mieszkancow Wilamowic, przy czym nie ma znaczenia ani ich pochodzenie, ani
zwiazek czy stosunek do tradycji i jezyka wilamowskiego. Obejmuje on zar6wno rodo-
witych wilamowiczan, jak rowniez osoby przyjezdne. Okreslenie Wilamowianin/Wila-
mowianka ma charakter etniczny i odnosi si¢ do 0sob powigzanych i utozsamiajacych
si¢ ze specyficzng, rdzenng kulturg oraz tradycja Wilamowic. W niniejszym artykule

3 Tamze, s. 107-108.

4 Majerska-Sznajder J., Rozwdj i stan krajobrazu jezykowego — przypadek jezyka wilamowskiego, Adeptus
nr 14/2019, s. 3-4.

5 Andrason A., Krol T., A grammar of Wymysorys, Slavic and East European Language Resource Center —
SEELRC, Duke University, 2016.

6 Majerska-Sznajder J., Wymysidejer fibl, Uniwersytet Warszawski, Warszawa 2014.
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analizie zostang poddane wypowiedzi odnoszace si¢ konkretnie do Wilamowian jako
grupy etniczne;j.

Tymoteusz Krdl na poczatku jednej ze swoich publikacji wyjasnia, w jaki sposob
Wilamowianie spehiaja kryteria umozliwiajace ich identyfikacje jako grupy etnicznej’.
Jako przyktady takich kryteriow wymienia: nazwe zbiorowa, wspolny mit dotyczacy po-
chodzenia, wspolna kulturg oraz historig, a takze przywiazanie do terytorium i poczucie
solidarnosci, przy czym przynalezno$¢ do grupy etnicznej moze by¢ sankcjonowana
spotecznie lub subiektywna. Istotne jest takze poczucie odrebnosci kolektywnej w stosunku
do innych spotecznosci, jak to na przyktad zachodzito w przypadku Wilamowian w od-
niesieniu do spoteczno$ci niemieckiej, polskiej czy zydowskiej, obecnych w wielo-
kulturowym $rodowisku bielsko-bialskiej wyspy jezykowe;.

Wilamowianie sa niewielka spoleczno$cig, zamieszkujacg miasto Wilamowice poto-
zone w wojewodztwie $laskim, niedaleko od Bielska-Bialej oraz Oswigcimia. Ich przod-
kowie przybyli na tereny Ksiestwa Oswiecimskiego w XIII wieku w ramach osadnictwa
na prawie niemieckim i poshugiwali sie jezykiem wschodnio-$rodkowo-niemieckim?,
Etymologia ludowa odnosi si¢ jednak do legendy o niderlandzkim pochodzeniu Wila-
mowian i wskazuje na to, ze osiedlili si¢ oni w Ksigstwie Oswigcimskim po wielkiej
powodzi, ktdra zalata ich domy oraz gospodarstwa w rodzimej miejscowosci i pozbawita
dobytku. Norbert Moriciniec zauwaza, iz mimo braku cech wyraznie wskazujacych na
pokrewienstwo z jezykiem flamandzkim, argumenty jezykoznawcze nie moga stuzy¢ do
jednoznacznego zanegowania dzielonego przez pokolenia przekonania o etnicznej wigzi
mieszkancéw miasteczka z Flamandami®. Grzegorz Chromik natomiast zdecydowanie
kategoryzuje je jako mit, wykorzystujac jako dowod lingwistyczng analize poréwnawcza
jezyka wilamowskiego, niderlandzkiego, niemieckiego oraz §laskiej odmiany dialektalnej
jezyka niemieckiego, i wykazujac wysoki stopien podobienstwa wobec jezyka niemiec-
kiego, a szczegdlnie jego Slaskiej odmiany, wystepujacej w przeszlosci rdwniez na
obszarze bielsko-bialskiej wyspy jezykowej. Wskazuje tez na mozliwe zrodta legendy
0 flamandzkich przodkach, dopatrujac si¢ jednego z istotnych czynnikéw wpltywajacych
na jej rozwoj w polonizacji okolicznych wsi, taczacych miejscowo$é z glownag, nie-
mieckojezyczna bielsko-bialskg wyspa jezykowa — Starej Wsi oraz Pisarzowic, po ktorej
Wilamowice zaczely stanowi¢ swoista malg, germanska enklawe otoczona polskojezycz-
nymi miejscowosciami'®. W ciggu dtugiego czasu spedzonego w otoczeniu wielokultu-
rowym, przede wszystkim polsko- i niemieckoj¢zycznym oraz w $srodowisku wiasnej
spotecznosci, dla ktorej charakterystyczna byta silna wiez wewnatrzgrupowa, poczucie
kulturowej odrebnosci oraz pielggnowanie wtasnych tradycji i dgzenie do zachowania
swojego wilamowskiego indywidualizmu, Wilamowianie wyksztatcili rowniez swoj
wlasny jezyk germanski o wyraznych wptywach polskich — jezyk wilamowski. Grzegorz
Chromik zauwaza, ze juz w potowie XIX wieku bielscy Niemcy mogli dostrzegac jego

TKrol T., ,, Ale to chyba nie jest wilamowskie”. Mniej znane wyznaczniki odrebnosci kulturowej Wilamowian,
Adeptus, nr 19/2022, s. 1-2.

8 Morciniec N., Opinia na temat statusu wspolczesnego jezyka wilamowskiego, S. 4.

% Tenze, Vom Sterben einer Mundart (Zum Ethnolekt von Wilmesau/Wilamowice nach 1945), Neerlandica
Wratislaviensia XII, Wroctaw 1999, s. 209.

10 Chromik G., Wilmesau/Wilamowice: die noch existente Sprachinsel im schlesisch-kleinpolnischen Grenzraum
und die Legende iiber ihren niederlindischen Ursprung, Deutsche Sprachminderheiten im Ostlichen Europa:
Sprache, Geschichte, Kultur, t. 60, nr 2, 2020, s. 52.
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inno$¢ w stosunku do odmiany jezykowej, ktorg sami si¢ postugiwali'l. Okolicznosci te
mogly wplyna¢ na atrakcyjno$¢ idei nietypowego, poniekad egzotycznego pochodzenia,
czegos, co mogloby dodatkowo podkresli¢ wyjatkowy status Wilamowian. Z czasem le-
genda ta stala si¢ waznym elementem wilamowskiej tozsamosci, znanym zapewne rowniez
poza Wilamowicami — na co wskazywa¢ moze jego obecno$¢ w wierszu w antologii
Bukowskiego wydanej w Bielsku-Biatej w 1860 roku, najstarszym zrodle, w ktorym
poswiadczone jest jego istnienie: Vertryjn wegia religion/ polityk an rebellion/ wandytas
fy England, Holland/ an kooma bocy df Pétand*? (Wypedzeni z powodu religii/ polityki
i rebelii/ wywedrowali z Anglii, Holandii/ i przybyli do Polski — thum.: O.H.).

Grzegorz Chromik bada w swoim tek$cie rowniez wspolczesne podejscie do kwestii
mitu flamandzkiego pochodzenia Wilamowian, zauwazajac, ze jeszcze w 2018 roku
w popularnej encyklopedii internetowej — Wikipedii — znajdowaty si¢ wpisy przedsta-
wiajgce te legende jako fakt'3. Natomiast juz w lutym tego samego roku podczas Dnia
Jezyka Ojczystego w Wilamowicach wypowiadano si¢ o pochodzeniu flamandzkim jako
0 micie'*. Autor zaznacza, ze w okresie pisania przez niego artykutu w 2020 roku skory-
gowano blad w niemieckiej Wikipedii'®, natomiast, na przyktad, na stronie anglojezycznej
poswieconej Wilamowicom flamandzkie pochodzenie Wilamowian wcigz figuruje jako
fakt historyczny?6.

W ramach konstatacji swojego wywodu na ten temat badacz ocenia mit flamandzki
jako wciaz silnie obecny w §wiadomosci Wilamowian i zagluszajacy, wypierajacy
wobec realnych korzeni ich przodkow:

Attraktive Mythen sind aber nicht auszurotten und alles deutet darauf hin, dass
die Fama die Sprache tiberleben wird. Eigentlich Schade — schlieflich ist wohl
eine echte schlesische Abstammung nicht schlechter als eine falsche flimische’
(Atrakcyjne mity sq jednak nie do zniszczenia i wszystko wskazuje na to, ze fama
[o flamandzkim pochodzeniu] przezyje jezyk. Szkoda wilasciwie — wszakze
prawdziwe Slgskie pochodzenie nie jest gorsze od fatszywego flamandzkiego —

thum.: O.H.).

Dhugo trwaly dyskusje na temat statusu lektu, ktorym postugiwali si¢ mieszkancy
Wilamowic. Przed druga wojna $wiatowa profesor Adam Kleczkowski oraz wspotpra-
cujacy z nim Heinrich Anders oraz Hermann Mojmir wychodzili z zalozenia, Ze jezyk
wilamowski nalezy postrzega¢ jako dialekt jezyka niemieckiego i w ten sposob jest on
okreslany na przyklad w tytule obszernego, dwutomowego stownika ,,Worterbuch der
deutschen Mundart von Wilamowice” (,,Stownik wilamowskiego dialektu jezyka niemiec-
kiego™)*® oraz zbioru wierszy Floriana Biesika wydanego wraz z komentarzem przez
Heinricha Andersa ,,Gedichte von Florian Biesik in der Mundart von Wilamowice”

1 Tamze, s. 54.

12 Tamze, s. 56.

13 Tamze, s. 46.

14 Tamze, s. 57.

15 Tamze, s. 46.

16 https://en.wikipedia.org/wiki/Wilamowice (06.07.2023).

17 Chromik G., dz. cyt., s. 58.

18 Mojmir H., Wérterbuch der deutschen Mundart von Wilamowice, Krakow 1930-1936.
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(,,Wiersze Floriana Biesika w dialekcie Wilamowic™)*®. Takze Jozef Latosifski postu-
guje sie pojeciem gwary w stosunku do mowy uzywanej przez Wilamowian, podkresla
jednak jej genetyczny zwiazek z niemczyzng trzynastowieczng, nie za$ niemczyzng
wspotczesna:

Gwara wilamowicka jest narzeczem (dyalektem) tej niemczyzny, ktora w XIII.
wieku kwitneta w okolicach Srodkowej i dolnej Wezery, skqd praojcowie
Wilamowiczan w te strony przybyli. [...] Pod wplywem zas 650-letniego pobytu
Wilamowiczan w Polsce, zmienila si¢ ta gwara znacznie i przybrata takze wiele
wlasciwosci i stow, a nawet calych zwrotow polskiej mowy. Podstawq przeto
gwary wilamowickiej jest jezyk starogermanski, a wzglednie narzecza tegoz
powyzej wymienione z obfitq przymieszkq pierwiastkow anglosaskich, holen-
derskich, angielskich a nawet dunskich. [...] Gwara wilamowicka przedstawia
si¢ nam przeto obecnie jako sredniowieczne narzecze germanskiego jezyka,
pochwycone w XIII. wieku i w owczesnej postaci ogolnych form zastygte. |...]
Wilamowicka gwara niezrozumiatq jest dla Polakow, ale prawie rownie

niezrozumialq jest ona i dla Niemcow?.

Grzegorz Chromik zauwaza niekonsekwencj¢ Latosinskiego w zakresie opisywania
pochodzenia jezyka wilamowskiego, kiedy autor podaje w swojej monografii sprzeczne
informacje na ten temat, wskazujac jako jego zrodlo jezyk staro-wysoko-niemiecki
i jednoczesnie dolnoniemiecki??.

Warto wspomnie¢, ze kwestie jgzykowe staly si¢ obok odmiennego spojrzenia na
pochodzenie Wilamowian jednym z wazniejszych aspektéw ostrego, rodzinnego kon-
fliktu miedzy Hermannem Mojmirem a jego starszym bratem, poeta Florianem Biesikiem,
ktéry konsekwentnie uwazat Wilamowian za potomkéw Flamandow i Anglosasow,
a wilamowski za niezalezny jezyk germanski i przez swoja tworczo$¢ dazyt do nadania
mu literackiego standardu. We wstepie do swojego najwazniejszego dzieta, poematu
epickiego ,,Uf jer welt” (,,Na tamtym $wiecie”) wypowiada si¢ o sytuacji rodzimego
jezyka w sposob nastepujacy:

W swiecie wszystko od przypadku zalezy; i tak mowa wioscian Toskany
przypadkowo znalazta swego wielkiego poete Dante 'go, ktory przez swg podroz
do piekia, czyséca i nieba t.j. Boskg Komedye stal si¢ ojcem jezyka wioskiego,
Jjak Luter swym przekladem Biblii jedrnym jezykiem potnocnym stat sie ojcem
nowoczesnego niemieckiego [...]. Tego szczescia nie mial jezyk wilamowski [ ... 1%,

Biesik wskazuje, iz to nie wyzszo$¢ jednej odmiany jezykowej nad drugg oraz nie
czynniki wewnatrzjezykowe z reguly decyduja o jej statusie, ale splot pewnych losowych
okolicznosci. Pokazuje to na przyktadzie jezykoéw o znacznym zasiggu terytorialnym
oraz wysokiej liczbie uzytkownikow, niemieckiego oraz wloskiego, zauwazajac, ze
odmiana niemieckiego zastosowana przez Marcina Lutra w jego przektadzie ,,Biblii”

19 Anders H., Gedichte von Florian Biesik in der Mundart von Wilamowice, Uniwersytet Poznanski, Krakow
1933.

20 Latosinski J., Monografia miasteczka Wilamowic: na podstawie Zzrédef autentycznych: z ilustracjami i mapkg,
Krakéw 1909, s. 263-264.

21 Chromik G., dz. cyt., s. 55.

22 Biesik F., polskojezyczny wstep do manuskryptu, s. 16.
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stata si¢ podstawa dla uksztaltowania nowoczesnego, ustandaryzowanego jezyka nie-
mieckiego, a dialekt toskanski zdobyt dominujaca pozycje we Wloszech przez wzglad
na napisang w nim przez Dantego Alighieri ,,Boska Komedi¢”. Uwaga poety pokrywa
si¢ ze spostrzezeniami jezykoznawcow, iz rozwdj literatury picknej w danym lekcie,
obstugujacej problematyke wykraczajaca poza praktyczne kwestie zycia codziennego,
sfere stylizacji, literatury ludowej i1 oralnej oraz wykazujacej si¢ wysokimi walorami
estetycznymi, jest jednym z wazniejszych czynnikow przy definiowaniu statusu jezyka.
Florian Biesik postrzega swoja mowe ojczysta w sposob rownosciowy w stosunku do
innych jezykow europejskich i aby dac¢ temu wyraz oraz potwierdzi¢ swoja teze, tworzy
w niej tekst o wysokich walorach artystycznych, nawigzujacy do klasyki europejskiej
literatury oraz wydarzen historycznych, zardbwno z historii dawnej, jak 1 wspotczesnej
autorowi.

W ciagu dlugotrwatej koegzystencji kultur wilamowskiej, niemieckiej, zydowskiej
oraz polskiej wyksztalcito si¢ wiele niejednokrotnie uproszczajacych skojarzen i wy-
obrazen odnoszacych si¢ do spotecznos$ci Wilamowian. Oni sami réwniez zywili przez
wiele pokolen przekonanie, ze sa pod pewnymi wzgledami inni oraz wyjatkowi na tle
lokalnego krajobrazu jezykowego i kulturowego. W zwiazku z tym takze Wilamowianie
probowali wskazywac konkretne cechy, ktore kojarzyli z wlasng grupa i ktére uznawali
za wyrdzniajace dla jej czlonkow.

Wybrane zrédta, w ktorych mozna szuka¢ wyobrazen i spostrzezen na temat cech
uznawanych przez osoby zarowno spoza Wilamowic, jak i samych Wilamowian za
charakterystyczne dla wilamowskiej spotecznosci, zostang w niniejszym artykule zapre-
zentowane w kolejnosci chronologicznej. Najstarszym z nich bedzie popularnonaukowa
,,Monografia miasteczka Wilamowic” napisana przez Jozefa Latosinskiego?® w 1908
roku dla uczczenia setnej rocznicy wykupienia si¢ Wilamowian z poddanstwa. Perspek-
tywa autora jest o tyle interesujaca, o ile jest perspektywa osoby przyjezdnej, ktora
jednak w ciagu wielu lat zdotala pozna¢ codzienno$¢ Wilamowian, zintegrowac si¢
i nawigza¢ z nimi bliskg wiez. Monografia zostala opublikowana po raz pierwszy
w 1909 roku, w 1990 roku wydano jej reprint. Na poczatku autor zamiescit dedykacje
dla jednego z najstynniejszych mieszkancow Wilamowic, ks. doktora Jozefa Bilczewskiego,
przy czym gtownymi adresatami tekstu sg sami Wilamowianie, do ktorych Latosinski
skierowat w przedmowie nastepujace stowa:

Do Was przeto, ukochani mieszkarncy Wilamowic, zwracam sige w tej chwili. Pra-
cujgc diugie lata nad wychowaniem Waszych dzieci, poznatem blizej i poko-
chatem Was, dla Waszej tez duchowej korzysci skreslitem niniejsze dzieje
rodzinnego Waszego gniazda. Postgpujcie wzorem przodkow, ktorzy pracowitoscig,
oszczednosciq i zapobiegliwoscig potrafili sie przy pomocy Bozej z poddanstwa
wykupi¢, nasladujcie ich w poboznosci i skromnosci, a zagrzani przyktadem
stawnych rodakow Waszych, umilujcie te polskq ziemie catem sercem. Ziemia
ta przyjeta Waszych przodkow w goscinne swe progi, byta Waszq rodzicielkq
i Zywicielkq blizko siedem wiekéw, na niej spoczeli po trudach zZywota pra-
ojcowie Wasi i tutaj Spig snem sprawiedliwych! Tej ziemi ojczystej winniscie

23 Jozef Latosinski urodzit sie w Czchowie w 1861 roku, do Wilamowic za$ przybyt w roku 1884 albo 1885
i pracowat tam odtad jako nauczyciel, z czasem awansujac na stanowisko kierownika szkoly. Swiadectwem jego
zaangazowania w zycie miasteczka jest fakt, ze byt ponadto zalozycielem i pierwszym naczelnikiem lokalnej
Ochotniczej Strazy Pozarne;j.
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wiec najgoretszq po Bogu milos¢, a nawet zZycie zlozy¢ w ofierze! Z temi
zyczeniami zwracam si¢ do Was z catem sercem, ofiarujgc Wam niniejszq prace
mojq w stuletniq rocznice wykupna Wilamowic z poddanstwa®.

Autor, prowadzac amatorskie badania nad historig miejscowosci, staral si¢ zrekon-
struowac 1 opisac jej dzieje od momentu powstania az do czasd6w sobie wspolczesnych,
powotujac si¢ przy tym niejednokrotnie na kilkusetletnie archiwalne dokumenty, do
ktorych udato mu sie uzyska¢ dostep w trakcie swojej pracy. W kwestii badania wy-
obrazen dotyczacych mieszkancow Wilamowic szczegdlnie przydatne okazaly si¢
fragmenty, gdzie autor do opisu przesziosci miasta wplata uwagi dotyczace charakteru
i postaw mieszkancow, jak rowniez rozdziat 6smy, gdzie wypowiada si¢ na temat lokal-
nych tradycji, folkloru, stroju ludowego, jezyka i mentalnosci. Warto zaznaczy¢ w tym
miejscu, ze czesto projekcje oraz skojarzenia badaczy pochodzacych z zewnatrz zawarte
w ich pracach opieraja si¢ przede wszystkim na obserwacji folkloru oraz badaniu lokalnego
jezyka. Podobnie obcigzone sa pewnym bagazem ideologicznym i podej$ciem do opisy-
wania zjawisk kulturowych. W przypadku Latosinskiego, ktory byt rowniez dziataczem
politycznym, widoczna jest wyraznie postawa zdecydowanie propolska. W wielu
miejscach juz od samej przedmowy mozna dostrzec zamiar autora, by monografia byta
czyms$ wigcej niz zbiorem informacji oraz neutralnym, naukowym wywodem na temat
wilamowskiej historii, jezyka i kultury, lecz aby pomagata w ksztattowaniu pewnych
postaw 1 umacnianiu okreslonych wartosci: Swiadomosci historii oraz pamigci o przod-
kach, zachowywania i pielggnowania wiary katolickiej, pracowitosci, patriotyzmu
w odniesieniu do polskiego narodu oraz dbatosci o wyksztatcenie. W kwestii sposobu
prowadzenia badan oraz konstruowania wywodu wazne jest podkreslenie, Zze Latosinski
wplatal w narracj¢ historyczna oparta na dokumentach archiwalnych elementy lokalnego
folkloru i mitologii ludowej. Zbigniew Libera i Czestaw Robotycki wypowiadaja si¢
0 monografii w sposob nastepujacy:

Okreslenie ,,wilamowska biblia” [...] trafnie ujawnia kanoniczny charakter tekstu
Latosinskiego dla wszelkich wypowiedzi o Wilamowicach. Jak biblia w wy-
miarze powszechnym, tak monografia w swiecie lokalnym jest zrodtem kolej-
nych ,,apokryfow” o miasteczku. [...] Praca Latosinskiego, reinterpretowana
za pomocg aktualnych badan, nadal pozostaje glownym punktem odniesienia
jesli chodzi o poczqtki Wilamowic. Warto jednak pamigtac, ze Latosinski napisal
monografie na podstawie dostgpnych mu zrodet historycznych i ich opracowan
oraz przekazow ustnych jemu wspotczesnych. Uwazamy, ze lgcznie wszystkie te
opowiesci — Latosinskiego o historii Wilamowic, przekaz ustny, wypowiedzi
miejscowych historykow amatorow, nalezy traktowaé jako mitohistorie. Ich
istotq nie jest dochodzenie prawdy, lecz podtrzymywanie wyobrazen o legen-
dowych poczqtkach osady aktualizujgcych sie we wspotczesnosci®®.

W ,,Monografii miasteczka Wilamowic” widoczne jest rOwniez osobiste, emocjonalne
zaangazowanie autora, a w sferze jezykowej pojawiaja si¢ cechy i figury retoryczne
charakterystyczne dla literatury picknej, jak na przyktad barwne opisy:

24 Latosinski J., dz. cyt., s. 8.

%5 Libera Z., Robotycki C., Wilamowice i okolice w ludowej wyobrazni, s. 377-378, [w:] Lipok-Bierwiaczonek
M. (red.), Tradycje kultury ludowej, s. 263-410, [w:] Barciak A. (red.), Wilamowice. Przyroda, historia, jezyk,
kultura oraz spoleczeristwo miasta i gminy, Wilamowice 2001.
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Wsrod pigknej okolicy, ozdobionej wiezycami licznych kosciotow, ubranej sreb-
rzystg wstegq Soty, wsrod tanow zbozem falujgcych i gk nadobnym kwieciem
strojnych, prawie w potowie drogi z Oswiecima do Bialej, rozsiadio sig¢ na
nieznacznej wyzynie miasteczko Wilamowice. Prawdziwie urocza to okolica. We
wschodniej jej stronie lezy po prawym brzegu Soly miasto Kety, miejsce ro-
dzinne swietego Jana Kantego, patrona Polski, a niedaleko wida¢ baszty zamku
w Bulowicach. Na potudniowym widnokregu pietrzy sie malowniczo podgorze
Beskidu, na ktorego stokach staly starvozytne, ponure mury zamku Wrotka,
gniazda rycerzy-rabusiow z XIV. i XV. wieku, a dalej na potudniowy zachod
podnoszg maje statycznie dumne swe czoto gory wiasciwego Beskidu, z ktorych
Wista, krélowa rzek polskich, bierze swdj poczqtek?®.

Kazdy rozdziat zostat rowniez opatrzony swego rodzaju mottem w postaci krotkich
fragmentoéw poetyckich. Przygladajac sie recepcji tekstu, ktory uzyskat z czasem tytut
swoistej wilamowskiej Biblii, mozna stwierdzi¢, ze Latosinskiemu udato si¢ spetni¢
postawiony sobie przy pisaniu cel i stworzyt dzieto, ktore nie tylko stanowito dobry
punkt wyjscia do dalszych badan historycznych, ale takze pomogto w umacnianiu wila-
mowskiej tozsamosci i pamigci o przodkach oraz tworzeniu si¢ w miejscowosci narracji
1 wyobrazen dotyczacych przesztosci.

W sposéb bezposredni Latosinski wypowiada si¢ o mentalnosci Wilamowian
W rozdziale VIII, wymieniajac cechy zar6wno pozytywne i negatywne:

Mieszkancy tutejsi sq szczerze przywigzani do wiary katolickiej, dbajg o po-
mnozenie chwaly Bozej, szanujq tez i powazajg kaptanow, a zalety te przejeli od
przodkow, ktorzy [...] odznaczali sie wielkg bogobojnoscig i pracowitosciq.
Poboznosé ta, poczciwosc i spokojnosé, pracowitosc i przemysinosc, oszczednosé
i schludnosé, oraz wesolos¢ przy zabawie — to glowne cechy charakteru ogrom-
nej wiekszosci Wilamowiczan, ktorzy przez te zalety staneli na dosy¢ wysokim
stopniu oswiaty i dobrobytu. Zdarzajq si¢ tez czasem i wyjqtki, a mianowicie
zanadto wrazliwe usposobienie niektorych, charakter tychze porywczy i nie
wolny od zarozumiatosci, chciwosé, niedostateczne umiarkowanie w napojach,
oraz brak zaufania do 0sob pracujgcych dla ich dobra — sq to wady, ale bardzo
nielicznych jednostek. — Spora liczba mieszczan czyta polskie gazety, 0got
mieszkancéw rozumie coraz lepiej potrzebe religii, pozytek nauki szkolnej [...]%".

Obraz mieszkancéw Wilamowic przedstawiony w monografii jest w przewazajacej
czesci pozytywny, autor wspomina rowniez o wadach charakteru, natomiast wyraznie
zaznacza, 7€ przejawiaja si¢ one u mniejszosci.

Kolejnym zrédlem, na ktore zamierzam si¢ powotaé, jest tworczos$¢ literacka
Floriana Biesika, traktujgcego tradycje miejscowos$ci oraz zycie jej mieszkancow jako
glowny temat swoich dziet. Pierwszymi opublikowanymi pracami autora jest osiem
tekstow, zebranych i przettumaczonych na jezyk niemiecki przez Heinricha Andersa
W zbiorze ,,Gedichte von Florian Biesik in der Mundart von Wilamowice” z 1933 roku.
Wszystkie utwory powstaly w Triescie, w latach 1920-1922. Anders wspomina w tej
publikacji rowniez o poemacie epickim ,,Uf jer welt”, ktory ze wzglgdu na swoja obszer-

26 Latosinski J., dz. cyt., s. 9.
2T Tamze, s. 262.
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no$¢ nie zostal w nim jednak zamieszczony. We wstepie zauwaza tez, ze wiecej rekopisow
Biesika znajduje si¢ w posiadaniu syna poety, Kazimierza, mieszkajacego w Mariborze?.
Dokumenty te jednak zaginety i zbior Andersa oraz utwory znalezione przez Tomasza
Wicherkiewicza w rekopisie wraz z ,,Uf jer welt”, opublikowane pdézniej wraz z ttuma-
czeniem oraz komentarzem?, sa wszystkimi dzietami Floriana Biesika, ktore zachowaty
si¢ do dzis.

W pierwszym z wierszy zatytutowanym ,,WWymysau an Wymysojer” (,,Wilamowice
i Wilamowianie™), poeta podejmuje temat anglosaskiego i holenderskiego pochodzenia
przodkéw Wilamowian oraz opisuje poczatki historii miasteczka nawigzujac do najazdow
mongolskich na te tereny w 1241 roku, po ktoérych przybyli na nie cudzoziemscy osad-
nicy: S’koma dy fremdy #ojt ys land®® (Cudzoziemcy przybyli do kraju — ttum.: O.H.).
Duze znaczenie dla ich charakterystyki ma opis zewngtrznej prezencji. Sa ubrani elegancko,
na wielkomiejska modte: s 'wonn grosstyter. Fain woo s’gywand./ zamyt laibik, zaida
hofctuch,/ blower burnus fy fainym tuch® (byli z wielkich miast. elegancki byt ich stréj/
aksamitna kamizelka, jedwabny krawat/ niebieski burnus z subtelnej tkaniny — tlum.:
0O.H.), ich stroje wykonano z wykwintnych tkanin, takich jak aksamit, jedwab czy zna-
komitej jakosci welna i bawelna, przy czym znoéw podkresla sig, ze Wilamowianie nosza
si¢ tak, jak jest to modne w Holandii albo Anglii. Ich cylindry i starannie wyczyszczone
buty Isnig z oddali (fy wait fochta®?). Str6j Wilamowian w wierszu odpowiada zdecy-
dowanie kanonom elegancji rozpowszechnionym w Europie w okresie Zycia autora, nie
za§ w momencie, kiedy przybyli oni w XIII wieku na tereny polskie i zatozyli tu swoja
osade. Zabieg ten mozna interpretowac jako obraz ciagto$ci oraz podobienstwa wspot-
czesnych Biesikowi Wilamowian do ich przodkow, od ktorych kolejne pokolenia miaty
przejac cechy symbolicznie przedstawione w formie nowoczesnego ubioru — zamoznos¢,
czystos¢, schludnos$é, elegancje, dbatos¢ o detale, obycie w swiecie i kulture bycia podobna
do mieszkancow zachodnich wielkich miast. M¢zczyzni sg wysocy, dobrze zbudowani,
zdolni podotaé przeciwnosciom losu: grossy, gut gybauty kloppa,/ dy au s ‘unglyk ny kunt
foppa3® (wysocy, dobrze zbudowani mezczyzni,/ ktorych nie moze zniechecié nawet
nieszczescie — thum.: O.H.). W kontekscie mowy, ktora postuguja si¢ osadnicy, podmiot
liryczny podkresla jej pickne, ale obce dla autochtonicznych mieszkancow Ksigstwa
Oswigcimskiego brzmienie, a takze anglosaskie i holenderskie pochodzenie. Dla men-
talno$ci Wilamowian miatyby by¢ charakterystyczne dbanie o tradycje 1 przywigzanie
do niej, surowe obyczaje, madros¢ i rozsadek, jak réwniez panskie dostojenstwo: idykier
cql a lord a hjer/ glost cy zaan ym wymysojer®* (lord i pan w kazdym calu/ to mozesz
dostrzec w Wilamowianinie — ttum.: O.H.). W wierszu, mimo nawigzan do legendy
0 niderlandzkim pochodzeniu, nie pojawia si¢ jednak motyw ucieczki przed powodzia,
ale raczej przed prze$ladowaniami na tle religijnym oraz politycznym. Jako podstawowe
zajecia przodkéw Wilamowian opisane sg w wierszu tkactwo oraz handel, ktorymi mieli
zajmowac si¢ jeszcze w swojej dawnej ojczyznie. Przedstawiani sg oni jako patrioci,

28 Anders H., dz. cyt., s. 1.

29 Wicherkiewicz T., The making of a language. The case of the idiom of Wilamowice, southern Poland, de
Gruyter, Berlin-New York 2003.

30 Anders H., dz. cyt., s. 13.

31 Tamze.

32 Tamze.

33 Tamze.

34 Tamze, s. 14.
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ktérzy pielegnuja swoje tradycje oraz zachowali przez stulecia wlasny jezyk, przy czym
sa tez przywigzani do polskiej ziemi i mogg stanowi¢ wzor mitosci do polskiej, naro-
dowej ojczyzny oraz matej, lokalnej ojczyzny, a takze pobozno$ci rowniez dla swoich
polskich sasiadow: Zy honn tiw s fand wo zy tawa/ kynna zai proch an zen glawa/ tjen
zai biegja, Pota an Polk/ wi God towa, s’tand an zai f6Ik*° ([Wilamowianie] kochajg
ziemig, na ktorej Zyjq/ znajq swoj jezyk i wiare/ uczg swoich [wspotlobywateli Polakow
i Polki/ jak wychwalaé Boga, kraj i jego narod — thum.: O.H.). Pointg wiersza stanowi
stwierdzenie, ze dzigki swoim talentom oraz pozytywnym cechom charakteru Wilamo-
wianie cenieni sa nie tylko w $rodowisku lokalnym, ale takze ogdlnokrajowym oraz
zagranicznym.

W utworze ,,An dy wymysojer studenta” (,,Do wilamowskich studentow”) podmiot
liryczny zwraca si¢ do wilamowskich uczniow z porada, ze opuszczajac rodzinng miej-
scowos¢, powinni zabra¢ ze sobg i poslubi¢ Wilamowianke, aby zaznaé szczgsliwego
i spokojnego zycia rodzinnego. Wymienia zalety wilamowskich dziewczat: sa madre,
wierne 1 maja dobre serce, a przy tym odznaczajg si¢ uroda, podkreslong picknym
tradycyjnym strojem. Zwigzanie si¢ z Wilamowianka mozna odczytywac rowniez jako
zwigzanie si¢ ze swoja wilamowska matg ojczyzng. Przy niej miodzi ludzie moga
znalez¢ szczescie i nie powinni bladzi¢ oraz poszukiwac go w swiecie:

vy jem szyjna troja ogla kynst taza zjer fyjl./ zy wjenn dych byljen wo s 'wury glyk
yj ¢y fynda/ dos a dotlyt cy lichia yr fremd fonn an hynda®® (z jej [wilamowskiej
dziewczyny] pigknych, wiernych oczu mozesz odczyta¢ bardzo wiele/ one
nauczq cie, gdzie odnalezé prawdziwe szczescie/ ze glupotq jest, szukaé go tu
| tam na obczyznie — thum.: O.H.).

Podmiot liryczny, wychwalajac Wilamowianki, ostrzega mtodych Wilamowian przy
tym przed nierozsagdnymi cudzoziemkami, pokazujagc wilamowskie dziewczeta jako
lepsze kandydatki na Zong, mogace zapewni¢ swojemu wspdtmatzonkowi poczucie
stabilizacji oraz dom, w szerszym rozumieniu przestrzeni, z ktora jest si¢ zwigzanym
emocjonalnie, tozsamo$ciowo, a takze, do ktorej czuje si¢ przynaleznym. Tylko relacja
z Wilamowianka wedhug wiersza moze stanowi¢ dla mtodych Wilamowian obrong
przed obcoscig i zagubieniem w dalekim $wiecie, a zarazem pomodc zachowac wiez
Z miejscem pochodzenia, w ktorym przezyli swoje dziecinstwo. Warto pokaza¢ utwor
w kontekscie sposobu zycia Wilamowian, sposrod ktorych wielu zdobywato swoje majatki
jako handlarze tkanin i odbywato w zwiazku z tym dalekie podroze po Europie. Podczas
gdy mezezyzni wyjezdzali, gospodarstwo czesto pozostawato pod opieka kobiet. W Wila-
mowicach ceniono rowniez wyksztalcenie, stad niejednokrotnie posytano chlopcéw do
szkét poza Wilamowicami. Tekst Biesika mozna odczytywac takze autobiograficznie,
jako przemyslenia i opis doswiadczen Wilamowianina, ktory opuscit swoja matg ojczyzne
i spedzit wigkszo$¢ zycia za granica jako urzgdnik kolejowy w Triescie. Nie poslubit
Wilamowianki, ale Wloszke — Frederice Giovi/Garsari. Podobny motyw pojawia si¢
w kolejnym dziele poety, poemacie epickim ,,Uf jer wett™:

Hgq fyjt gvljét, myj no gyatt,/ doch woo s tawa maj mii ny wat,/yr fremda wett,
unferstanda/wach frow zajn yjs cy byenda./ Dofst ny gyjn y fremd tand

35 Tamze, s. 16.
36 Tamze, s. 20.
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atan,/wylist ny gyjn ym unglyk atkan,/nyjm fydyham dir s mdakja myt/wyltst hgn yr
welt a glyk yr hyt (Nauczylem sie sporo, jeszcze wigcej pracowalem,/ jednak
zycie nie byto warte mego trudu,/ w obcym Swiecie, niezrozumiany,/ bytbym
zadowolony zakonczy¢ je./ Nie powinienes sam udawac si¢ w obce kraje,/ [jesli]
nie chcesz iS¢ naprzeciw swemu nieszczesciu/ wez ze sobq z domu dziewcze/
[jesli] chcesz mie¢ w Swiecie szczescie w chacie)®.

W tekscie tym elementy autobiograficzne sg jeszcze lepiej widoczne, gdy autor czyni
narratorem tekstu swoje literackie alter ego i czgsto odnosi si¢ do realnych postaci,
Z ktéorymi miat stycznosc¢, na przyktad wilamowskich sasiadow czy krewnych.

We wspomnianym poemacie epickim ,,Uf jer welt” inspirowanym ,,Boska Komedia”
Dantego Alighieri narrator odbywa we $nie podro6z po zaswiatach, rozpoczynajac od
nieba, a konczac na pickle. W tekscie pojawiaja si¢ postaci i motywy zaczerpnigte
z polskiej historii, zar6wno najnowszej, jak i legendarnej, jednak utwor prawie w catosci
poswigcony jest wilamowskiej spotecznosci. Nie jest ona ogoélnie przedstawiona jako
kolektyw, lecz na zasadzie opisu spotkan i krotkich rozmow narratora z konkretnymi jej
przedstawicielami. W tekscie pojawia si¢ jednak kilka uwag, ktore mozna odnie$¢ szerzej
do Wilamowian jako grupy. Znajduja si¢ oni we wszystkich sferach zaswiatow, w niebie,
czys$éeu oraz piekle, przy czym wielu z nich zostaje zbawionych. Narrator zauwaza, ze
za zycia niejednokrotnie tak dalece oddawali si¢ ciezkiej pracy, iz brakowalo im czasu
na modlitwe:

S"wiin mdj tandstoiit, Wymysioejer/ dan fum hymut hot gan der Hjer/ d Sejn
Stykla, cy riin yta,/ wajt’s yr welt hon fejt gytyta./ Fu tand cy tand miista’s zihja
d stykla ad, wdjt’s ny krihja/ wulda yr wett, hofat ata/; oii zu bld wing cdjt cym
bata (To byli moi rodacy, Wilamowianie/ ktorym z nieba dal Pan/ pickny
kawatek, by teraz odpoczeli,/ jako ze w swiecie wiele pracowali./ Z kraju do
kraju musieli szukaé/ kawatka ziemi, bo czolgaé si¢ nie chcieli w swiecie,
odrabial panszczyzne,/ tak tez zostato mato czasu na modlitwe)3.

Ponadto Wilamowianie sa nader muzykalni:

Diét ym hymut wela zy oii/ bywdjza wo kon Wymysoti,/ wan diét Spejla Sejn dna
gan,/ bo’s dy angin wan tanca zan (Tam w niebie chcq tez udowodnié,/ co
potrafiqg Wilamowice,/ bedq tam gra¢ pigknie i chetnie,/ dopoki nie zobaczg, jak
tarczq anieli)®.

Interesujaca jest rozmowa z postacia zmartego arcybiskupa lwowskiego Jozefa
Bilczewskiego, w ktorej opisuje on problemy w relacjach z przedstawicielami innych
narodowosci, powigzane z jego wilamowska mowa i pochodzeniem:

Wdjt yh gybiin wide y dr stot,/ di d doiic¢ entikjy Spréh hot/ wioe’h byn Pola
Doiicer bysrejn,/ bym Prdjz, Moskol Péta gyblejn./ Fu Wymysoii zajwer bejdy,/
kdn doiica noma hotwer ny,/ diét zdjn’s mdstyns ponys, englys,/ italjenys dn
holendys (Jako zZem wurodzil si¢ w miescie,/ co jezyk miato podobny do

37 Biesik F., Uf jer welt, przet. Krol T., wersy 1726-1733, http://www.inne-jezyki.amu.edu.pl/Frontend/Text/
Details/1455.wersy 1726-1733.

38 Tamze, wersy 456-470.

39 Tamze, wersy 918-921.
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niemieckiego/ u Polakow okrzyczano mnie za Niemca,/ dla Prusaka, Moskala
pozostatem Polakiem./ Obaj jestesmy z Wilamowic,/ [ale] nie mamy niemieckich
nazwisk, tam sq glownie polskie, angielskie,/ wioskie i holenderskie)*.

W tym miejscu Biesik rowniez powtarza motyw nieniemieckiego pochodzenia Wila-
mowian, pojawiajacy sie¢ kilkukrotnie w jego dzietach oraz we wstepie do manuskryptu,
w ktorym znalazt si¢ ,,Uf jer Welt”.

Omawiajac obraz Wilamowian w tekstach literackich, warto zwrdci¢ rowniez uwage
na wilamowskoj¢zyczne piosenki ludowe, mogace stanowi¢ przyklad lokalne;j literatury
ludowej. W niniejszym artykule korzystam z piosenek opublikowanych w zbiorze ,,Ynzer
tidta — nasze pie$ni. Wilamowskojezyczne piesni, kotysanki i wyliczanki”. We wstepie
Tymoteusz Krdl, ktory zebrat te utwory w ramach badan terenowych przeprowadzonych
w latach 2004-2021, zauwaza, ze sg one rozumiane jako wilamowskie zgodnie z odczu-
ciem samych Wilamowian, ktorzy przekazali je badaczowi, uznajac je za czg$é ich
wlasnego, wilamowskiego folkloru:

Korzystajgc z osiggnieé antropologii etnicznosci, ktorej przedstawiciele zwracajg
uwage na niebezpieczenstwo znieksztalcenia obrazu prezentowanych kultur
poprzez zastosowanie kategorii zewnetrznych, staram sig¢ stosowac kategorie
lokalne, emiczne. A wiec niezaleznie od pochodzenia piosenek, sq one ,,wila-
mowskie” i ,,autentyczne”, jesli to sami Wilamowianie uznajg je za swoje*'.

Uwaga ta jest istotna wobec faktu, ze kultura wilamowska rozwijala si¢ w stycznosci
z wieloma kulturami i zapewne dochodzito do licznych zapozyczen albo adaptacji
tekstow pochodzacych z innych kultur. Krdl pisze, ze w zwiazku z tym trudno stwierdzi¢
jednoznacznie, co jest faktycznie rdzennie i oryginalnie wilamowskie, podobnie jak trudno
jest oszacowad, kiedy te utwory pojawily sie w wilamowskim folklorze muzycznym*,

Zdecydowana wickszo$¢ piosenek odnosi si¢ do zycia codziennego mieszkancow
miasteczka i w zwigzku z tym jako ich bohaterow albo podmiot liryczny mozna po-
strzega¢ Wilamowian. Wiele utworéw ma charakter zabawy jezykowej, skupia si¢ na
motywach lekkich i humorystycznych lub podejmuje tematy mitosne. Niejednokrotnie
pojawia si¢ temat Wilamowianek i proba opisu tego, co jest dla nich charakterystyczne.

W piosence ,,Wymysidejer makja” (,, Wilamowskie dziewczyny”’) nawiazuje si¢ do
endogamii i pisze si¢ o tym, ze wilamowskie dziewczeta zainteresowane sg zwigzkami
tylko z chtopcami ze swojej rodzimej miejscowosci®3.

W obydwu wersjach utworu ,,Wymysidejer Sejny makja” (,,Wilamowianki — tadne
dziewczyny”) tematem jest uroda Wilamowianek — opisuje si¢ ja przede wszystkim
W odniesieniu do ich bogatego stroju i dbalosci o schludny, nienaganny wyglad. Wedtug
stow pierwszego wariantu piosenki nosza srebrne krzyzyki na sercu, a jednoczesnie
w kwestii charakteru wykazujg sie dobrym sercem*. W drugiej wersji natomiast tradycyjny,
wilamowski srebrny krzyzyk nawigzuje do umiejg¢tnosci zarzadzania pienigdzmi: Ufum
hacta zytwer kroticta/ Do zy s gield hon stejn ym macta (Na serduszku srebrny krzyzyk/

40 Tamze, wersy 1110-1117.

4 Krdl T., Ynzer tidla — nasze piesni. Wilamowskojezyczne piesni, kofysanki i wyliczanki, \Wydawnictwa
Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2021, s. 9.

42 Tamze, s. 8-9.

43 Tamze, s. 40.

44 Tamze, s. 41.
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[ktory znaczy] Ze pienigdze majq staé w miarce [miara zboza]*® — thum. T. Kré1). Ponadto
Wilamowianki dbaja o to, by tadnie si¢ ubra¢ nie tylko na nabozenstwo w kosciele, ale
nawet do karczmy. Dzigki czystym, nablyszczonym poétbutom mogg réwniez dobrze
tanczy¢. Dla przystrojenia gorsetu uzywajg pigknych roz. Wedtug stow piosenki nie sa
tez nadmiernie gadatliwe i1 potrafig dobrze calowac.

Wyobrazenia na temat Wilamowian przedstawione w omawianych tekstach sa rela-
tywnie spojne. Zaréwno Latosinski, jak i Biesik opisujg ich jako ludzi pracowitych,
zaradnych i przedsigbiorczych. W, Monografii miasteczka Wilamowic” autor zamieszcza
nie tylko swoje spostrzezenia w tej kwestii, ale cytuje rowniez dokument archiwalny,
w ktorym wspomina si¢ w potepiajacym tonie o tym, ze Wilamowianie zajmowali si¢
handlem nawet w niedziele:

Uwazajgc Urzqd gromadzki iz w Niedziele i Swieta uroczyste do ktérych nas
Prawo Boskie y Koscielne y Cesarskie i wiasny nasz duszy pozytek obowigzuie
tak teraz bywaiq zniewazane iz z cudzych wsiow przywiozq przedze do roboty
i plotno od nich odbieraiq i len kupuiq. Takze i nasi w te Dni Swiete z przedzq
chodzq iako i z plotnem, do miyna iadgq i inne nieprzystoine rzeczy wozg*.

Faktem jest rowniez, iz udalo im si¢ samodzielnie zebra¢ wystarczajace $rodki, by
moc wykupié si¢ z poddanstwa w 1808 roku. Odzwierciedlenia poziomu zamoznos$ci
Wilamowian mozna szuka¢ tez w bogactwie stroju kobiecego, przy czym niektore
Wilamowianki posiadaty po kilka zestawow ubiorow wykonanych z ozdobnych, nie-
jednokrotnie zagranicznych tkanin. W jednym ze swoich artykutéw Tymoteusz Krol
pokazuje, jak luksusowe mogly by¢ to elementy, powotujac si¢ na naszyjnik z korali,
ktory wspdtezesnie wycenianoby na ceng powyzej 10 000 Euro®’. Pigkny stroj wilamowski
stat si¢ jednym z wazniejszych symboli lokalnej tozsamosci oraz tematem jednej z naj-
popularniejszych wilamowskich piosenek ludowych, omawianej w niniejszym artykule
,,Wymysidejer $ejny makja’™8.

Ponadto w Wilamowicach tkactwo bylo rozwinigte na wysokim poziomie, a mez-
czyzni czgsto podejmowali podrdze handlowe, by sprzedawac swoje tkaniny — podrozowali
na przyktad do Grazu, Paryza, Moskwy czy Stambutu. Szczegdlne relacje handlowe
rozwingli Wilamowianie z Wiedniem, gdzie mieli swoje sktady i gdzie powstata nie-
wielka wilamowska diaspora. Warto wspomnie¢ przy okazji, ze rowniez Biesik ksztalcit
si¢ w tym miescie na urzednika kolejowego, a nastgpnie wyemigrowat do Triestu i tam
znalazt zatrudnienie w swoim zawodzie.

Bracia Biesikowie moga wilasnie stanowi¢ przyktad wilamowskiej inteligencji,
profesjonalizmu oraz pracowitosci. Florian Biesik postugiwat si¢ piecioma jezykami —
wilamowskim, polskim, stowenskim, niemieckim i wtoskim, rozumiat réwniez jezyk
francuski*®, wykazywat zainteresowanie klasyka literatury europejskiej i historig, a dzieki
swoim zdolno$ciom udato mu si¢ uzyska¢ wysokie stanowisko nadoficjata kolejowego,
zajmowat si¢ takze tworczoscig literackg oraz dazyl do rozwoju swojego jezyka ojczy-

4 Tamze. s. 42.

46 Latosinski J., dz. cyt., s. 100.

47 Krol T., Soziolinguistische Analyse des heutigen Wilmesaurischen, Uniwersytet Jagiellonski, Instytut
Filologii Germanskiej [B.A. thesis], Krakow 2015, s. 6.

4 Kol T., Ynzer tidta — nasze piesni. Wilamowskojezyczne piesni, kotysanki i wyliczanki, Wydawnictwa Uni-
wersytetu Warszawskiego, Warszawa 2021, s. 41-42.

4 Biesik F., polskojezyczny wstep do Ufjer weit.

106



Obraz Wilamowian w literaturze

stego. Jego brat Hermann natomiast byt lekarzem, cztowiekiem zaangazowanym spotecznie
oraz jednym z najwazniejszych badaczy jezyka wilamowskiego. Wspotpracowal z pro-
fesorem Adamem Kleczkowskim, a takze stworzyt wilamowski stownik.

Motywem, ktory pojawia si¢ zardowno w pracy Latosinskiego, utworach Biesika, jak
i w piosenkach ludowych jest schludno$¢ Wilamowian i ich dbalo$¢ o strdj oraz
prezencje. Latosinski wymienia te cechg jako jedna z typowych dla mieszkancéw mia-
steczka w zacytowanym w niniejszym artykule fragmencie rozdziatu VIII monografii
W utworze ,,Wymysau an Wymysojer” Floriana Biesika. Elegancki ubior ich przodkow
jest istotnym elementem ich charakterystyki jako zaradnych, maje¢tnych, swiatowych
Europejczykow. Natomiast w piosence ,,Wymysidejer $ejny makja” waznym motywem
jest wiasnie dbatos¢ Wilamowianek, by pigknie prezentowac si¢ zaréwno w kosciele,
jak 1 w karczmie. Jak zostalo wyzej wyjasnione, tradycyjny wilamowski str6j kobiecy
przez swojg réznorodnos¢, barwnos¢ i niejednokrotnie wykorzystywanie kosztownych,
zagranicznych tkanin byl jednocze$nie manifestacja dostatku i dobrobytu. Oprocz
kwestii schludnosci Wilamowian, w omawianych piosenkach ludowych oraz w twor-
czosci Biesika pojawia si¢ motyw urody Wilamowianek.

W prezentowanych pracach, wylaczajac z tego piosenki ludowe, przewijajg si¢
réwniez kwestie narodowe. Obaj Biesik i1 Latosinski pokazujg Wilamowian jako przy-
wigzanych do swojej malej, lokalnej ojczyzny, ale takze jako zwigzanych z ideg polskosci
i polskiego patriotyzmu. W cytowanej dedykacji autor ,,Monografii miasteczka Wilamo-
wic” zacheca do goracego umitowania polskiej ziemi, ktora przyjeta ich przodkow i na
ktorej budowali swoj dostatek, a nawet do oddania za nig zycia, gdyby sytuacja tego
wymagala. Mito$¢ do polskiej ziemi i narodu Latosinski stawia zaraz na drugim miejscu
po milosci do Boga. Florian Biesik natomiast w wierszu ,,Wymysau an Wymysojer”
wspomina o polskim patriotyzmie Wilamowian, mogacym stanowi¢ wzor nawet dla ich
polskich sasiadow.
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Obraz Wilamowian w literaturze

Streszczenie

Tematem niniejszego artykutu jest zagadnienie obrazu Wilamowian w wybranych dzietach z zakresu litera-
tury pigknej oraz popularnonaukowej. Wilamowianie sa przedstawicielami grupy etnicznej zamieszkujacej
miasteczko Wilamowice, wywodzacymi si¢ od germanskich osadnikéw przybylych na tereny Ksigstwa
O$wigcimskiego w XIII wieku w ramach akcji osadnictwa na prawie niemieckim. Do roku 1945, kiedy to
zaczgly si¢ prze§ladowania polityczne kultury i jezyka wilamowskiego, kultywowali w zyciu codziennym
swoje tradycje oraz postugiwali si¢ powszechnie wlasnym jezykiem wilamowskim, majacym swoje korzenie
w jezyku wschodnio-srodkowo-niemieckim i uksztaltowanym pod silnym wptywem jezyka polskiego. Obecnie
jezyk wilamowski mimo dziatan rewitalizacyjnych wciaz pozostaje zagrozony wymarciem, co spowodowane
zostalo w znacznym zakresie zerwaniem przekazu migdzypokoleniowego na poziomie pokolen urodzonych
w okresie rzadow komunistycznych. W niniejszym artykule zaprezentowane zostang projekcje obecne
W ,,Monografii miasteczka Wilamowic” Jozefa Latosinskiego, wybranych tekstach wilamowskiego poety
Floriana Biesika oraz wilamowskojezycznych piosenkach ludowych. Omawiane wyobrazenia nakre§lone
w réznych zrodlach tworza wzglednie spojny obraz i odnosza si¢ przede wszystkim do pracowito$ci,
inteligencji, zaradnosci i schludnosci Wilamowian. Wypowiedzi na ich temat zostaja zwigzle przedstawione
w kontekscie historycznym oraz kulturowym, co miato na celu wskazanie ich prawdopodobnych zrédet.
Waznymi czynnikami wzigtymi pod uwage przy niniejszej analizie byly ideologie narodowosciowe silnie
obecne w dyskursie w okresie powstania tekstow Latosinskiego oraz Biesika, a takze poczucie odmiennosci
Wilamowian w stosunku do innych spoleczno$ci zamieszkujacych bielsko-bialska wyspe jezykowa oraz jej
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okolice — spoleczno$ci niemieckiej, polskiej i zydowskiej — wyrazone chociazby w przywigzaniu do mitu
0 na swoj sposob egzotycznym i nietypowym flamandzkim pochodzeniu ich przodkéw. Ideologie zwigzane
z rozwojem nowoczesnej koncepcji narodu, na ktorg wplywata chociazby niemiecka my$l romantyczna,
doszukujaca si¢ tego, co rdzenne i charakterystyczne dla danego narodu w folklorze, ujawnity si¢ u Biesika
oraz Latosinskiego w probach powigzania Wilamowian z polskim narodem mimo ich obcego pochodzenia.
W ten sposob réwniez autorzy zabrali glos w toczacej si¢ w pierwszej potowie debacie na temat klasyfikacji
Wilamowian oraz podporzadkowania ich do wzglednie jednoznacznych i zamknigtych kategorii narodo-
wosci polskiej lub niemieckie;j.

Stowa kluczowe: Wilamowice, Wilamowianie w literaturze, kultura wilamowska, jezyk wilamowski
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Prawda jest taka, Ze ciggle czuje si¢ nie na miejscu —
ocalale z Holocaustu i ich (nie)mozno$¢ odnalezienia si¢
W powojennej rzeczywistosci

W calej historii, od momentu, gdy Bog stworzyl Swiat i ludzkoS¢, nie bylo takich
istot jak my, Zydzi z ,, Shejres haplejte”?.

1. Displaced Persons — Survived and on the Move?

Po wyzwoleniu Zydzi okreslali samych siebie jako Szerit ha-Pleta, czyli ocalate
ostatki. W listopadzie 1944 roku Naczelne Dowddztwo Alianckich Sit Ekspedycyjnych
(SHAEF, ang. Supreme Headquarters Allied Expeditionary Force) sporzadzito memo-
randum, ktore nazwato tych ludzi Displaced Persons (DPs) — osobami przesiedlonymi.
Europejscy Zydzi przez dhugi czas byli postrzegani gtéwnie jako obiekty, niemalze
cienie. Dlatego tak istotne jest zachowanie pamieci o losach ocalatych Zydéwek, takich
jak Halina Birenbaum, Ruth Kliiger czy Margot Friedlander. Jako Osoby Przesiedlone
prébowaty one po Holokauscie odzyskac kontrolg nad swoim zyciem i zrozumieniem
wiasnej egzystencji.

W obliczu zbrodni narodowego socjalizmu, naukowa ewaluacja cze¢sto ograniczata
si¢ do momentu wyzwolenia, pomijajac doglebne zbadanie konsekwencji dla ocalatych.
Ninigjsza analiza skupia si¢ na powojenne;j historii tzw. wysiedlencow (Displaced Persons)
na podstawie przyktadu wyzej wymienionych pisarek. Bezposrednio po wojnie, w alianc-
kich strefach okupacyjnych w Niemczech, istniata czesto pomijana grupa ludzi — Zydzi,
ktorzy ocaleli z Holokaustu. Oni wlasnie nalezeli do kategorii Displaced Persons, a ich
losy byly w duzej mierze uzaleznione od decyzji aliantow. Dla ocalatych kluczowa
kwestig bylo, czy powinni pozosta¢ w Niemczech/Europie czy tez opusci¢ ten obszar.

W tamtym czasie, Zgromadzenie Ogdlne ONZ, prawdopodobnie uwzgledniajac row-
niez kontekst powojennej Europy, postanowito 12 lutego 1946 roku, ze Zaden uchodzca,
ktory dobrowolnie zgtasza uzasadnione zastrzezenia co do powrotu do swojego kraju,
nie moze by¢ zmuszany do tego*. Obozy DPs zostaly przede wszystkim utworzone
W zachodnich strefach Niemiec i Austrii. Decyzje te poprzedzit raport Komisji Badawczej,
powotanej przez amerykanskiego prezydenta Harry’ego S. Trumana w czerwcu 1945 roku.
Juz przed decyzja ONZ, alianci zauwazyli specyficzng sytuacje zydowskich DPs

1 Arbeitsstelle Holocaustliteratur, Institut fiir Germanistik, Justus-Liebig-Universitit GieBen, https:/Mmww.uni-
giessen.de/de/fbz/fh05/germanistik/index_html/kooperationen/internkooperationen/holocaustliteratur.

2 Kelerikh M., Unser Leben hier, [w:] Lewinsky T. (red.), Unterbrochenes Gedicht. Jiidische Literatur in
Deutschland 1944-1950, Oldenbourg Verlag, Miinchen 2011, s. 121: In der gesamten Geschichte, seit Gott die
Welt und die Menschheit erschaffen hat, gab es keine derartigen Geschopfe wie uns, die Juden der, Schejres
haplejte, przet. Aleksandra Bak-Zawalski.

3 Giere J., Loewy H. Renz W. (red.), Uberlebt und unterwegs. Jiidische Displaced Persons im
Nachkriegsdeutschland, Fritz Bauer Institut Campus Verlag, Frankfurt-New York 1997, przet. Aleksandra Bak-
Zawalski.

4 Por. Urban S., Jiidische Displaced Persons: Trauma und Uberlebenswillen,
https://www.yadvashem.org/de/education/newsletter/8/jewish-dp-camps.html.
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i w sierpniu 1945 roku utworzyli dla nich oddzielne obozy. W lipcu 1945 roku Komisja
przeprowadzita wizyte w 30 obozach DPs w Niemczech. Raport Harrisona zostat przed-
stawiony prezydentowi Trumanowi 24 sierpnia, w ktorym wezwano do pilnego popra-
wienia sytuacji ocalatych Zydéw®. W raporcie tym zawarto nastepujace stwierdzenie:

Najwazniejszq i najpilniejszq potrzebg tych ludzi jest uznanie ich obecnego
statusu, a przez to rozumiem ich status jako Zydéw. Wielu z nich spedzito lata
W najokrutniejszych obozach koncentracyjnych. W wielu przypadkach petny
zakres ich cierpien nie jest jeszcze znany, ale czesto sq jedynymi ocalatymi
cztonkami swoich rodzin i musieli znies¢ nieopisane meki, bedgc swiadkami
Zagtady swoich najblizszych. Zrozumiane jest, ze ich obecna sytuacja, zarowno
psychiczna, jak i fizyczna, jest znacznie gorsza niz u innych grup. [...] Zydzi, jako
Zydzi (a nie jako czlonkowie innych narodowosci), byli poddawani wiekszym
represjom niz nie-Zydzi tej samej lub innej narodowosci. [...] Odrzucenie uznania
Zydéw jako takich w tej sytuacji oznacza zamkniecie oczu na [...] niezwykle
barbarzynskie przesladowania. To wiasnie, wraz z ich szczegolnymi potrzebami,
oddzielito ich od innych grup®.

Po zakonczeniu drugiej wojny swiatowej dla Displaced Persons (DPs), przede
wszystkim przeszlo$¢ stawala si¢ terazniejszoscig i poszukiwaniem przysztosci. Dla
wigkszosci zydowskich DPs, obecnosé na niemieckiej ziemi — w kraju sprawcow — byta
jedynie tymczasowym etapem, podobnie jak w przypadku pisarki Haliny Birenbaum.
Celem byta dalsza podroz, gtownie do Stanéw Zjednoczonych, Kanady, a przede wszyst-
kim do Palestyny/Izraela. Po dokonaniu tego kroku w nowa przysztos¢, miato si¢ roz-
poczaé nowe zycie. Wspomnienia z okresu bezposrednio po wojnie, z zycia jako DPs,
zatarly si¢ przed nowg terazniejszoscia, a retrospekcje prawdopodobnie byty czesto bardziej
naznaczone traumatycznymi do§wiadczeniami lat wojny niz pozniejszym zyciem jako
DP. Ale czym doktadnie jest Displaced Person (DP)? W najszerszym sensie odnosi si¢
to do wszystkich osob, ktore musiaty opuscic¢ swoje rodzime kraje z powodu Holokaustu
inie byly w stanie powrdci¢ do nich’. Zgodnie z tg definicjg DP jest osoba, ktora zostata
deportowana ze swojego kraju ojczystego lub zmuszona do opuszczenia kraju, ktorego
jest obywatelem lub ktorego byta statym mieszkancem, na przyktad osoby przymusowo
wysiedlone do pracy lub deportowane z powoddw rasowych, religijnych lub politycznych?®.
Szacuje si¢, ze w 1945 roku w Europie byto od 10 do 12 milionéw takich przesiedlen-
cow®. Jednak los tej licznej grupy ludzi zostat w znacznym stopniu zapomniany.

W 1945 roku okoto 50 000 zydowskich DPs mieszkato w obozach alianckich w Niem-
czech, Wioszech i Austrii; na poczatku 1947 roku byto ich juz 200 000 w Niemczech,
do tego w Austrii i we Wloszech. Naplyw uchodzcow, zwlaszcza z Europy Wschodnie;j,

5 Por. tamze.

6 Report of Earl G. Harrison, Schrifigut des ITS und seiner Vorgdingerorganisationen, 6.1.1, 82495797-
82495802, ITS Digitales Archiv.

7 Por. Strobel P., Hagen N., New Perspectives on Displaced Persons (DP’s) in Austria, [w:] Zeitgeschichte
4712, 2020, s. 167.

8 Por. Jacobmeyer W., Vom Zwangsarbeiter zum Heimatlosen Auslinder. Die Displaced Persons in
Westdeutschland 1945-1951 (Kritische Studien zur Geschichtswissenschaft 65), Gottingen 1985, s. 163.

9 Por. Holian A., A missing narrative. Displaced Persons in the History of Postwar West Germany, [w:] Cornelia
W. (red.), Migration, Memory and Diversity. Germany from 1945 to the Present (Studies in contemporary
European history 21), New York 2017, s. 33.
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byt spowodowany m.in. pogromem w Kielcach w lipcu 1946 roku, w wyniku ktorego
zgingto ponad 40 0sob ocalalych z Holokaustu. W wyniku tej ucieczki Zydzi z Polski
znalezli si¢ na ziemi niemieckiej, skad pragneli juz tylko opusci¢ Europg¢. Poniewaz poli-
tyka brytyjska starata si¢ trzyma¢ ocalatych Zydéw z dala od Palestyny, strefa amery-
kanska stata si¢ centrum naptywu infiltrees. W przeciwienstwie do Wielkiej Brytanii, po
opublikowaniu Raportu Harrisona, Stany Zjednoczone naciskaty na imigracj¢ do Pale-
styny. Szacuje sig, ze ponad 90% zydowskich DPs marzyto o osiedleniu si¢ w Palestynie'®.
Imigracja do Brytyjskiego Mandatu Palestyny miata charakter nielegalny i byta czesto
organizowana przez organizacj¢ Bricha, ktora zajmowata si¢ pomaganiem w ucieczkach,
przy wiedzy administracji zydowskiej. Fatszowano dokumenty i przekupywano urzednikow
granicznych, a grupy uchodzcow wielokrotnie przekraczaly granice Wtoch lub Francji
pieszo przez alpejskie przetecze lub naduzywajac cigzarowek UNRRA (ang. United
Nations Relief and Rehabilitation Administration), aby dosta¢ si¢ na statki ptynace do
Palestyny. Brytyjczycy usitlowali przechwyci¢ te statki, a uchodzcy byli internowani na
Cyprze lub w Palestynie. Zarowno Brytyjczycy, jak i Amerykanie prowadzili polityke
utrudniajgcg ocalatym emigracje do Stanow Zjednoczonych lub Palestyny*?.

Wraz z przezywanym boélem straty, trudnosciami zwigzanymi z emigracjg i probami
radzenia sobie z doswiadczeniem przesladowan, rozpoczeto si¢ tworzenie nowego zycia.
Przyktady trzech pisarek — Haliny Birenbaum, Ruth Kliiger i Margot Friedlander — uka-
zuja, jak wygladalo to nowe zycie i jakie trudnosci si¢ z nim wigzaly. Omoéwione zostang
zardwno bezposrednie doswiadczenia holocaustowe autorek, jak i ich perspektywa na
cale zycie na emigracji, gdzie cien Zagtady zawsze rzucat si¢ na terazniejszos¢ tych
zydowskich kobiet. Przyblizg, jak wygladat ich powro6t do ,normalnego” Zycia po
traumatycznych do§wiadczeniach. Po Holokaus$cie pisarki zdawaty sobie sprawe, ze ich
pobyt w dawnych miejscach pochodzenia nie bedzie trwat zbyt dlugo. W kazdym razie
dalsze zycie w miejscach Zaglady bylo dla nich nie do zniesienia. Mord na rodzinach i przy-
jaciotach oraz zniszczenie ich catego srodowiska spotecznego i kulturowego sprawily,
ze ich kraj stat si¢ wielkim cmentarzem. W tej analizie kluczowa rolg odgrywac beda
konteksty wptywajace na mozliwosci decyzyijne i dziatania Zydowek jako DPs, a takze
ich droga do powojennej rzeczywistosci. Opisany zostanie rowniez sposob, w jaki spo-
leczenstwo powojenne traktowato je w konteks$cie ich doswiadczenia Holokaustu i jakie
rozczarowania one przezyly.

Jednym z gtéwnych problemdw, z jakim musieli zmierzy¢ sie ocaleni z Holokaustu,
bylo wyzwanie reintegracji spotecznej oraz trudnosci, z jakimi spotykali si¢ w procesie
ponownego wiaczenia si¢ do spoleczenstwa po wojnie. Czesto do§wiadczali oni margi-
nalizacji, dyskryminacji oraz trudno$ci w nawigzywaniu relacji spotecznych, a takze
odczuwali brak zrozumienia ze strony o0sob, ktore nie mialy doswiadczen zwigzanych
z Holokaustem. Takie same problemy napotkaty rowniez Halina Birenbaum, Ruth Kliiger
i Margot Friedlander.

Przyktad Haliny Birenbaum ukazuje, ze spoteczenstwo izraelskie miato trudnosci
W radzeniu sobie z problemami ocalatych i, co wigcej, odczuwalo zagrozenie ze strony
nich samych, ich traumg oraz ich do§wiadczeniami z Holokaustu, ktore postrzegato jako
potencjalne zagrozenie dla przysztych pokolen. Przez przyklad Haliny Birenbaum
mozemy przyjrzec si¢, jak wygladaty ucieczki z Polski do Niemiec, a nastepnie (w wy-

10 Por, Urban S., dz. cyt.
1 Por. Giere J., dz. cyt., s. 8-9.
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niku nielegalnej emigracji) do Palestyny. Natomiast historie Kliiger i Friedldnder pokazuja
trudnosci i znaczenie ucieczki oraz (nie)mozliwo$¢ kontynuacji zycia w Stanach Zjedno-
czonych. Po wojnie tozsamos$¢ tych pisarek wyrazata si¢ w ich sposobach radzenia sobie
z codziennoscig na emigracji.

2. Halina Birenbaum i jej powrot do ziemi praojcéow

Wedlug Anity Shapiry, liczne wypowiedzi czolowych cztonkow Jiszuwu kwestionowaty
charakter imigrantdow z Holokaustu, ich zdolno$¢ do przystosowania si¢ do syjonistycz-
nego projektu w Palestynie, ich stan psychiczny oraz stopien ich syjonistycznej adaptacji.
Shapira uwaza, ze takie wypowiedzi sg petne negatywnych stereotypoéw i wyraznie wy-
razajg obawy dotyczace przysztodci syjonistycznego $wiata po przyjeciu uchodzcow??.
Wyrazenie jak owce na rzez wedhug Shapiry najlepiej ilustruje skrzywdzone rozumienie
zycia podczas Holokaustu. Ocalali byli przedstawiani jako ludzie, ktdrzy nie wybrali
drogi buntu. Pierwsze uzycie tego sformutowania miato miejsce w 1942 roku w getcie
wilenskim, w ulotce urodzonego w Wilnie zydowskiego dziatacza, poety i pisarza,
a takze jednego z przywodcow ruchu oporu w czasie II wojny $wiatowej, Abby Kovnera,
w ktorej wzywat Zydow do oporu przed traktowaniem ich jak owce na rzez. Czesto
pytano ocalatych, jak przetrwali, co sugerowalo niemoralne dziatania i wywotywato
poczucie winy?*3,

Halina Birenbaum nie tylko do$wiadczyta niezrozumienia i braku empatii, ale jej
literatura wspomnieniowa wiasnie ukazuje ten proces przypisywania winy. Halina Biren-
baum, urodzona w 1929 roku, przezyla warszawskie getto oraz obozy koncentracyjne
I zagtady Majdanek i Auschwitz-Birkenau. Po doswiadczeniu Holokaustu miata ogromne
trudnosci z powrotem do normalnego zycia. W Europie wydawalo si¢ to jednak juz dla
niej niemozliwe, dlatego tak bardzo t¢sknita za powrotem do ziemi praojcowlRiickkehr
in das Land der Viter, co okazalo sie trudne. Po wyzwoleniu z obozu w Neustadt-Glewe
w maju 1945 roku jej pierwszym celem byt powr6t do rodzimej Warszawy. Juz w dniu
wyzwolenia, kiedy wraz z innymi ocalatymi zapukata do jednego z niemieckich doméw
znajdujacych si¢ w poblizu obozu i poprosita wlascicieli o jedzenie i czyste ubranie, po
raz pierwszy po zakonczeniu wojny poczula si¢ wtedy jak ucigzliwy intruz/listiges
Eindringling4. Musiala odnalez¢ si¢ w nieznanym $wiecie, ale nie przypuszczala, ze po
wojnie bedzie to az tak trudne. Wszedzie jej obecnos¢ spotykata si¢ z niechecia, wszgdzie
czula si¢ ‘nielegalna’. Przez wszystkie lata przesladowan i uwigzienia marzyta o tym, by
kiedy$ znow wroci¢ do Warszawy. Kiedy znalazta si¢ ponownie w Warszawie, poczuta
si¢ jak bezuzyteczne ziarenkolein unniitzes Kornchen wérod Polakéw, za$ tak dobrze
znane jej niegdy$ miasto wydato si¢ teraz zupetie obce. Nie miata do kogo si¢ zwrocic.
Czuta si¢ samotna. Cudem, w drodze do Komitetu Zydowskiego, ktory pomagat odnalez¢
si¢ powracajacym ocalatym w powojennym §wiecie, odnalazta znow brata, ktory przyjat
ja pod swoj dach. Ale i ta relacja nie byta wolna od probleméw i napigc¢, nie tylko ze
wzgledu na trudna relacj¢ ze szwagierka, ktora nieustannie z niej szydzita, robita wyrzuty,

12 por. Shapira A., Die Begegnung zwischen dem Jischuw und den Uberlebenden des Holocaust, [w:] Giere J.,
dz. cyt., s. 129-131.

13 Por, Tamze, s. 133. Por. Tez: Memorandum von Yitzhak Zuckerman, Warschau, 03. 1944, [w:] Yitzhak A.,
Documents on the Holocaust, Jerusalem 1978 (Hebr.), s. 221-222, 344-346, por. tez: Keynan 1., Between Hope
and Fear: Emissaries from Palestine in the DP-Camps in Germany, 1945, [w:] Shapira A. (red.), Ha apala:
Studies in the History of Illegal Immigration into Palestine, 1934-1948, Tel Avive 1990, s. 222.

14 Birenbaum H., Riickkehr in das Land der Viiter, Fischer Taschenbuch Verlag, Frankfurt am Main 1998, s. 7.
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pouczata, krytykowala, strofowata, krzywdzita, nazywajac ja gruba, nieschludng i nie-
chlujng. Gdy Halina probowata si¢ bronic¢, ta przerywata jej, mowiac: Nie zachowuj sie
tak, nie jestem twojq kolezankq z Auschwitz!... Jakby ta ostatnia nalezata do nizszej
kategorii... Napigcie w domu stale rosto, a po Auschwitz Halina nie byla w stanie juz
znosi¢ odrzucenia i obelg. Po przezytych okrucienstwach miata inne spojrzenie na §wiat,
inne, wlasne ideaty, w ktore wierzyta. Doswiadczenie obozu koncentracyjnego wptyneto
na nig bardzo mocno. Bolesnym doswiadczeniem bylo to, Ze nie wierzono w jej obozowe
relacje. Nawet jej brat ciagle wykrzykiwat: Klamiesz, to niemozliwe, Zeby cos takiego mogto
mie¢ miejsce!*. Dopiero potwierdzenie jej wypowiedzi przez osoby trzecie sprawito, ze
dano wiarg jej stowom. Czuta si¢ wtedy nie tylko upokorzona, ale i niezrozumiana. Kiedy
zdata sobie sprawg, ze w domu brata nie moze liczy¢ na zrozumienie, poprosita brata
0 pomoc w znalezieniu pracy, aby moc stana¢ na wlasnych nogach i opusci¢ to miejsce.
Ale brat byt temu przeciwny i os§wiadczyt, ze Halina powinna pdjs¢ do szkoty. Na jego
prosbe juz dwa tygodnie po powrocie do Warszawy rozpoczeta nauke w drugiej klasie
gimnazjum. Jednak po doswiadczeniu Holokaustu powrot do szkoly okazat si¢ nie-
zwykle trudny. Nie czuta si¢ dobrze w klasie, wérdd polskich uczniéw czuta si¢ obco.
Bata si¢ ich $miechu, ich katolickich modlitw. Kiedy uczniowie wykonywali znak krzyza,
czula si¢ zagubiona i nie wiedziata, co pocza¢ ze swoimi rgkami. W koncu, bojac si¢
wilasnej obcosci, ktora odczuwata tak, jakby znéw znalazta si¢ za murami getta, postano-
wita pewnego dnia rowniez si¢ przezegna¢. To mial by¢ jej sposob na ukrycie swojej
odmiennosci. Ale podczas przerwy na jej biurko wsunigto tekst Tuwima ,,My, Zydzi
polscy”. Jej podstep okazat sie wiec daremny, a udrgkom ze strony wspotuczniéw nie
byto konca. Aby unikna¢ konfliktow w domu, ale takze uciec od sytuacji w Polsce, ktora
nadal czesto oznaczata dla Zydow strach i niepewnoéé (co nasilito sie np. w wyniku
pogromu w Kielcach), wpadta na pomyst emigracji do Palestyny, co radykalnie miato
odmieni¢ jej los. W Warszawie dotgczyta do ugrupowania syjonistycznego, ktore przy-
gotowywalo si¢ do rozpoczgceia zycia w Palestynie na wzor kibucu. Chciata jak najszybciej
opusci¢ Polske wraz z jakakolwiek grupa syjonistyczng. Pomimo ze czlonkowie kibucu
odnosili si¢ do niej z sympatig i okazywali zainteresowanie, byta wyraznie wyrdzniajaca
si¢ ze wzgledu na postugiwanie si¢ jezykiem polskim i kontynuowanie tradycji, w ktorej
si¢ wychowata. To stanowilo przeszkode w kibucu, gdzie ideatem byto pielegnowanie
wiasnej kultury. Ciggle namawiano ja do zerwania z polskim jezykiem i kulturg. Roznita
sie od nich nie tylko w tym aspekcie, ale rowniez dlatego, ze cztonkowie kibucow, prze-
bywajac w czasie wojny w lasach, u partyzantow lub w Zwiazku Radzieckim, nie do-
swiadczyli ani getta, ani obozoéw koncentracyjnych. To, ze po wojnie uczgszczata do
gimnazjum, a do tego miata ambitnego brata, budzito zazdros¢ dziewczyn z kibucu:
Tylko nie mysl, ze jestes kims lepszym od innych, dlatego ze chodzisz do gimnazjum
i masz lekarza za brata!'®. Obco$¢ i brak przynaleznos$ci odczuwata wige takze tutaj.
Gdy opuscita kibuc przy ulicy Targowej i wstapita do kibucu lewicowe;j partii socjalistycznej
Ha-Szomer Ha-Cair, zostata przez pierwszych zlosliwie nazwana zdrajczynig. Z utgsk-
nieniem czekata, by moc wreszcie opusci¢ Europe i uciec od wszystkich strasznych przezy¢
i wspomnien wojennych. Emigracja do Ziemi Obiecanej!’ byla dla niej marzeniem, wy-

15 Tamze, s. 12.
16 Tamze, s. 23-24.
17 Tamze, s. 29.
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obrazalta jg sobie jako bajkowq kraine'®. W jej tesknej wyobrazni Palestyna byla pickna,
pociggajgca i wspaniata®®. 1 czerwca 1946 roku opuscita Polske i przez dtuzszy czas zmu-
szona byta przebywa¢ w Niemczech, zanim nielegalnie udato jej si¢ dotrze¢ statkiem do
Palestyny. Bedac wsrod wyjezdzajacych czlonkow Kibucu, poczuta si¢ wreszeie kim$
chcianym, przynaleznym i rownoprawnym, wydawalo jej si¢, ze majg te same idealy
I mozliwosci w zakresie budowania swojej egzystencji w nowej ojczyznie. W grudniu
1947 roku dotarli do Tel Awiwu. Dla Haliny najgorszym doswiadczeniem bylo to, ze
przybyli ocaleni z Holokaustu zostali odrzuceni przez mieszkajacych tam juz od jakiegos
czasu kibucow, gdyz tamci nie mogli sobie poradzi¢ z faktem, Ze europejscy Zydzi nie
stawili oporu nazistom. Po powstaniu panstwa Izrael, Birenbaum ciagle napotykata trud-
nosci na drodze budowania nowego zycia w tym kraju. W Erez Israel ludzie nie chcieli
przyjac¢ do wiadomosci okropnosci, ktorych doswiadcezyli w czasie wojny i ktore przywiezli
ze soba europejscy Zydzi. W oczach miejscowych, Zydzi z diaspory reprezentowali stary,
zly $wiat. Miejscowi postrzegali ocalatych jako dziwne istoty, jako nedznych i stabych?.
Rzeczywistos¢ w Palestynie okazata si¢ catkowicie odmienna od oczekiwan i marzen:
To bylo jak obudzenie si¢ z pieknego, nierealnego snu, do ktorego nie chcielismy sie
przyznaé przed samymi sobg?'. Cho¢ wérdéd Zydéw w powojennej Europie krazyly po-
gloski, ze w Palestynie ocalali beda oczekiwani z utesknieniem i potrzebni wérod swoich,
ze znajda zrozumienie, wsparcie i ukojenie, ze rozpoczng nowe zycie jako rowni wsrod
réwnych sobie, to rzeczywisto$¢ okazala si¢ tego zaprzeczeniem: po wjezdzie nie bylo
dla nich zadnego lokum, zadnego wsparcia ani zadnego zrozumienia dla ich trudnych
historii. Warunkiem przyjecia do kibucu byto odbycie co najmniej rocznego szkolenia.
Birenbaum miata wrazenie, ze oczekuje si¢ od niej wyrzeczenia nie tylko wszystkich
swoich dotychczasowych wartos$ci, zasad i przyzwyczajen, ale takze osobowosci, a nawet
przesztosci. Dla prawdziwych Izraelczykéw?? ocalali byli obcymi ze znienawidzonej
Galuth. ZnaleZli si¢ w nieznanym kraju, wsrod obcych ludzi, ktérzy nie mowili nawet
tym samym j¢zykiem, nic ich nie taczyto. Znalezli si¢ poza wspolnota kibucu, czuli si¢
zagubieni, odrzuceni, zignorowani, pogardzani, nie przynalezacy, co dawano im odczué
na kazdym kroku. Traktowano ich w sposob protekcjonalny, wrecz obrazliwy. Stale
spotykali si¢ z pogardg i niezrozumieniem, na przyklad, gdy po dtugim okresie tutaczki
niektorzy z nich w wyniku zmiany klimatu poczuli si¢ zmeczeni lub mieli gorgczke, tak
ze nie byli w stanie pracowac, wowczas kibucnicy patrzyli na nich z przekgsem w stylu:
Nie mozesz pracowaé — ale mozesz jes¢?%.

Ocalatych nie dopuszczano do pracy kwalifikowanej, zdawano si¢ zaktada¢, wedtug
Birenbaum, ze ludzie, ktorzy przezyli getta i obozy koncentracyjne, nie moga by¢ nauczy-
cielami, pielggniarkami czy pracownikami socjalnymi, tak ,,jakby nie byli zupehie nor-
malni”?4. Spotkali si¢ z odrzuceniem i brakiem zainteresowania. Wyrzucano im:

Dlaczego nie przybyliscie tu wczesniej? Wtedy, gdy my przybylismy, kiedy to my
osuszalismy bagna, walczylismy z arabskimi gangami, glodowalismy, umieralismy

18 Tamze, s. 27.

19 Tamze. s. 61.

20 Birenbaum H., Riickkehr in das Land der Viiter, Fischer Taschenbuch Verlag, Frankfurt am Main 1998, s. 73.
21 por, tamze, S. 81.

22 Tamze, s. 80.

23 Tamze, s. 83.

2 Tamze, s. 84.
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na malarie — bronilismy i budowalismy ten kraj? Czyja to wina, Ze cierpieliscie
i Ze was mordowali? Nawet nie probowaliscie sig¢ bronié. Postusznie wykony-
waliscie rozkazy nazistow, daliscie si¢ prowadzic¢ na smier¢ jak bydto na rzez. —
Wiemy o was, styszelismy wszystko, przykro jest tego stuchac. Lepiej o tym nie
mowcie, to moze mie¢ zty wphyw na naszq mtodziez. Musicie si¢ zmienic¢, musicie
sta¢ sig tacy jak my, musicie sta¢ si¢ Izraelczykami. Nam by sie to nie przy-
darzylo. Nie poszlibysmy na smier¢ bez oporu. Nasza mlodziez jest odwazna,
Jjest inna niz ta mlodziez z diaspory®.

Aby zostaé na state przyjetym do kibucu, méwiono, Ze trzeba uwolnic si¢ od szkodli-
wych nawykow Galuthu (diaspory): My, to znaczy nasi rodzice, nie chcieli zrezygnowaé
z tatwego, wygodnego zycia w Galucie przed wojng, dlatego zginelismy marnie w Shoah?.
Nie chciano stuchaé¢ opowiesci ocalonych, poniewaz — wedlug Birenbaum — dotyczyty
one zmarlych, straconych rodzin, ich cierpienia i §mierci. Tym, ktorzy podjeli wysitek
i starali si¢ jak najszybciej rozmawia¢ po hebrajsku, méwiono: O, mowisz juz po hebrajsku?
Wspaniale, zaczynasz stawacé sie czlowiekiem?'. Nalezalo zostawi¢ za sobg przesztosé,
pamig¢ o rozpaczliwej walce, o latach wojny i okupacji, przemilcze¢ ja i zapomniec.
Czasem trzeba byto nawet zmieni¢ imi¢. Birenbaum ustyszata: Co to za imie — Halina?
Dlaczego nie na przykiad llana (hebrajskie >ilan< — mlode drzewo)? Przeciez jestes
teraz w Izraelu, a nie w Galuth!?. Ale ona nie data si¢ sttamsi¢, obstawala zawsze przy
swoim zdaniu, nie zamierzala przyja¢ zadnego innego imienia, gdyz stanowito ono dla
niej pamiatke po rodzicach, ktérzy zostali zamordowani w Treblince i na Majdanku,
pojmowala swoje imi¢ jako $lad, ktory po nich pozostal: Dowdd na to, zZe kiedys zyli,
kochali mnie i chronili, uczyli mnie wartosci ludzkich. Wszystko, co jest mi drogie, jest
zwigzane z tym imieniem?®. W przeciwiefistwie do wiekszos$ci ocalalych, Birenbaum
upierala si¢ przy uzywaniu jezyka polskiego, a takze przy wspominaniu przesztosci, do
ktdérej mimo napotykanej niecheci dosé czesto wracata. Czyniac to, czgsto prowokowata.
Birenbaum wspomina, Ze po przybyciu na jedne z oficjalnych przyjec¢ zorganizowanych
przez kibucnikow, ocaleni catkowicie zagubieni stali na uboczu, niczym ,,zato$ni staty$ci™30
tylko przygladajacy si¢ tanczagcym miejscowym: Moglismy by¢ traktowani jak powietrze,
nie nalezelismy do tego spoleczenstwa, zdawalismy sie w ogdle nie istniect. PO tym
doswiadczeniu wybuchta tzami, czuta si¢ samotna i po raz pierwszy ogromnie zatesknita
zadomem: Po tej przekletej wojnie nigdzie nie nalezatam, wszedzie bytam obca, ,,inna”,
zbedna®. Wszyscy dawali ocalatym poczucie, ze ich dawne zycie nie ma juz zadnego
znaczenia. Ich wspomnienia nie byly chwalebne, gdyz dotyczyty rozpaczy i upokorzenia:
Bylismy tylko ,, Olim-Chadashim”, nowymi nieszczesliwymi imigrantami, rozbitkami
Z Zaglady, bez zadnych bohaterskich czynow®3. W Izraelu trauma ofiar Holokaustu byta
dlugo tlumiona i przez dhugi czas cieszyta si¢ niewielkim uznaniem spotecznym.

% Tamze, s. 85.

26 Birenbaum H., Ich suchte das Leben bei den Toten, Metropol, Berlin 2019, s. 136.

27 Birenbaum H., Riickkehr in das Land der Viiter, Fischer Taschenbuch Verlag, Frankfurt am Main 1998, s. 86.
28 Tamze.

2 Tamze.

30 Tamze, s. 87.

31 Tamze.

32 Tamze, s. 88.

33 Birenbaum H., To nie deszcz to ludzie, Wydawnictwo ksigzkowe, Warszawa 2019, s. 13.

116



Prawda jest taka, ze ciggle czuje sie nie na miejscu —
ocalate z Holocaustu i ich (nie)moznos¢ odnalezienia sie w powojennej rzeczywistosci

Jeszcze w 1964 roku nie opowiadalo sie¢ o Holocausécie. Pewnego razu nauczycielka
starszego syna Haliny wezwala ja do szkoty i1 zaczeta narzekac, ze jest on niespokojny
i niesforny. Halina wyjasnita jej: Stuchaj on sie urodzil pieé lat po moim wyjsciu
z Auschwitz®. Nauczycielka poprosita Haling, zeby opowiedziata uczniom o swoich
do$wiadczeniach. W tamtych czasach nie bylo to dozwolone, wigc chciano t¢ nauczycielke
wyrzuci¢ z pracy. Integracja ocalatych z Shoah w spoteczenstwie izraelskim okazata si¢
trudna. W latach zatozycielskich panstwa powstal mit narodowy, ktory akcentowat site
i wojowniczosé. Obraz przesladowanych Zydow z trudem sie w to wpisywat®®, Biren-
baum po wyjsciu z Auschwitz uslyszala, Ze jest ze zhanbionego $wiata baranéw pro-
wadzonych na rzez.

Uwazano, zZe bohaterami sg¢ Haviva Reik, Hannah Szenes, ktére zglosily sie
dobrowolnie do walki z hitlerowcami, ale nie my — ubolewa Birenbaum, a wiec ci, ktorzy
si¢ nie buntowali, nie stawili oporu. Halina Birenbaum nigdy nie zgadzata si¢ z pogla-
dem, ze tylko $mier¢ w walce jest honorowa i godna, natomiast Smier¢ bez walki jest
haniebna. Walka o przetrwanie, jak zaznacza Birenbaum, to tez byta walka, ale tej walki
nie chciano uszanowac:

W Izraelu panowala taka atmosfera, bysmy o tym nie opowiadali. Ze to wstyd,
ze nie walczyliSmy, zZe przeniesiemy traume na nastgpne pokolenia, Ze to
przeszkodzi wychowywacé miodziez w walce o panstwo, zZe nie odpowiada
duchowi walki o to, co bylo w Shoah®.

Halina Birenbaum mimo wszystko bardzo duzo wypowiadata si¢ i pisata na ten temat.
Bolalo ja, ze ocalalych dzielono na sorty: ,,bohaterskich bojownikow” i,,pasywne ofiary”.
Na tych, ktorzy uciekli, ukryli si¢ w lasach, w klasztorach, dotaczyli do partyzantow
i tych, ktorzy zostali zamknigci, zameczeni w obozach zagtady, spaleni w krematoriach,
uznajgc ich za tchorzy, ktorzy nie wzieli losu w swoje rece®. Birenbaum pyta, czy
powinna si¢ dziwié, ze jej synowie nie chcieli stucha¢ o Holokauscie, skoro w szkole
wmawiano im takie rzeczy? To si¢ zmienito dopiero pdzniej, ale ten jezyk nadal jest
zdaniem pisarki w lzraelu obecny. To, o czym opowiada, to dla niektorych stary, za-
mierzchly, umeczony $wiat, o ktérym oni nie chca shucha¢, bo musza budowac spote-
czenstwo silne®®. Poczatek panstwa Izrael byt dla Birenbaum wielkim rozczarowaniem,
bo jak pisze: my myslelismy, ze na nas bedq czekad, ze nas przywitajq z radoscig. |...]
Nigdzie nie bylo dla nas miejsca®. Halina Birenbaum w swojej ksigzce ,,To nie deszcz,
to ludzie” pisze: Prawda jest taka, Ze ciggle czuje sie nie na miejscu. W Izraelu — za
polska. W Polsce — za zydowska. Dla religijnych — ateistka. Wsréd ofiar — za kolorowa®,

34 Tamze, s. 13.

3 Birenbaum H., Spotkanie z ocalatq z Zagtady w ramach obchodéw 70. Rocznicy wyzwolenia obozu zaglady
Auschwitz-Birkenau w Muzeum Historii Zydow Polskich POLIN, 29.01.2015, https://polin.pl/pliwydarzenie/
relacja-wideo-ze-spotkania-z-ocalala-z-zaglady-halina-birenbaum [data dostgpu: 10.12.2021].

3 Birenbaum H., To nie deszcz to ludzie, Wydawnictwo ksigzkowe, Warszawa 2019, s. 226.

37 Tamze.

38 Tamze, s. 227.

39 Tamze, s. 228.

40 Tamze, s. 24.
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3. Ich habe Fiiffe, keine Wurzeln — Ruth Kliiger’s ,,unterwegs verloren”/
,lost in transit”

Podobnie nie na miejscu czuta sig¢ cate zycie Ruth Kliiger — urodzona 30 pazdziernika
1931 roku w Wiedniu — pisarka, literaturoznawczyni, ocalata z Holokaustu. W 1942 roku
wraz z matkg zostata deportowana do obozu koncentracyjnego w Theresienstadt, a na-
stepnie do obozow Auschwitz-Birkenau i Christianstadt. Po wojnie mieszkata z matka
w Straubing w Bawarii, w amerykanskiej strefie okupacyjnej. W 1947 roku wyemigrowata
z matka do USA. Nie wyemigrowata do Izraela ani wtedy, gdy mogla opusci¢ Niemcy,
ani w pozniejszym czasie. Rozwazata to wielokrotnie i stale byto to przedmiotem dyskusji,
ale ostatecznie nigdy do tego nie doszto. W 1948 roku chciata sprobowac, ale podejmujac
ten krok, nie uzyskata pozadanej i odpowiedniej pomocy ze strony wiadz izraelskich —
twierdzi Kliiger. Wedtug niej zydowskie urzedy mialy zbyt wiele do roboty z ludzmi
z Europy, ktorych chcieli u siebie niz zachecac tak mtoda kobiete do przyjazdu. Byt taki
czas, ze we wlasnym zakresie chciala nawet zaptaci¢ za przejazd, ale potrzebowata
wiedzie¢, od czego zacza¢, czy i gdzie bedzie dla niej miejsce, gdy juz tam dotrze.
Ostatecznie nikt za strony izraelskiej jej nie pomdgl, nie udzielit Zadnych informacji.
Pisarka podsumowuije: My, ocalali, nie bylismy wtedy zbyt lubiani**. Co prawda nigdy
nie byta w Izraelu, ale wystarczajaco negatywnych doswiadczen doznata od przedsta-
wicielstwa w Nowym Jorku. Kliiger nawigzuje wiec do aspektow, o ktorych mowita
Birenbaum, bo réwniez w jej opinii ocalali nie byli ludzmi, ktérych potrzebowano do
budowania kraju. Kliiger nawigzuje w tym konteks$cie do $wiadectw ocalatych, jak np.
autobiografii Elie Wiesela ,,Alle Fliisse flieen ins Meer” /,,Wszystkie rzeki ptyng do
morza”, w ktorej pisal on o tym, jak w Izraelu na poczatku patrzono na ocalatych
Z gory*2.

Kliiger szczegodlnie intensywnie w ksigzce o wymownym tytule ,,unterwegs verloren’/
,»zagubiona po drodze” opowiada o swoich zmaganiach z odnalezieniem si¢ w amerykan-
skim spoteczenstwie i kulturze po emigracji do USA. Pisze, jak trudno bylo jej odnalezé
si¢ w spoleczenstwie, ktore bylo tak rézne od tego, ktore znata. Opisata, jak czula si¢
jako imigrantka w spoteczenstwie, ktore nie zawsze bylo gotowe ja zaakceptowac i jak
czesto czula si¢ obca i niezrozumiana.

Ruth Kliiger byta profesorka literatury w USA i1 wyktadata na ré6znych uczelniach,
mig¢dzy innymi na Uniwersytecie Wirginii i Uniwersytecie Kalifornijskim w Irvine. Opisata,
jak byta dyskryminowana przez niektorych studentéw i kolegdw z powodu swojej pici,
pochodzenia czy przesziosci holokaustowej. Opisata przeszkody, ktore musiata pokonac,
aby ostatecznie zrobi¢ karier¢ akademicka w USA. Ton jej utwordw literackich jest bardzo
krytyczny wobec sytuacji kobiet zydowskich — zar6wno jesli chodzi o ich pozycje w spo-
feczenstwie, jak 1 w strukturach i kolektywach akademickich. W 1952 roku, po uzyskaniu
tytutu licencjata z jezyka angielskiego w Hunter College w Nowym Jorku, Kliiger po-
djeta probe rozpoczegcia studiow germanistycznych w Berkeley. Nawigzata wtedy rozmowe
z profesorem Schneiderem, ktory prowadzit seminarium na tamtejszym wydziale. Ale
kiedy zobaczyt na jej ramieniu numer obozu koncentracyjnego w Auschwitz, nie chciat
jej na swoim seminarium. W koncu jednak pozwolit jej, cho¢ niechetnie, wzia¢ udziat
w zajeciach, lecz nie na dtugo:

41 Reiner K., Ruth Kliiger: Ein Interview, Freiburger FrauenStudien, 1, 9-20, 1996, https://nbn-resolving.org/
urn:nbn:de:0168-ssoar-333577.
42 Tamze.
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[...] kilka dni pozniej dostatam nagle od profesora list napisany na maszynie do
pisania o niespotykanej staromodnej czcionce, wigc przypuszczam, ze byla to
jego prywatna maszyna, a nie nalezgca do sekretariatu. W swoim liscie zarzucat
mi niedojrzatos¢ i stwierdzil, ze z tego powodu nie powinnam uczestniczy¢
W seminarium. Stanowitam bowiem wedtug niego element zakiocajgcy porzgdek/
Ich sei ein stérendes Element. Do tego czasu nie zdgzylam jeszcze wyglosic¢
zadnego referatu, nie odbyl si¢ tez zaden egzamin, nie istniato zatem nic, czym
mogthby podeprzec¢ swoj osqd, ale on nawet nie probowat uzasadni¢ swojego
postanowienia. Wyrzucenie mnie z zaje¢ bylo decyzjg autorytarng, a zawdzie-
czalam jq numerowi na moim przedramieniu, bo bez niego nie bytoby mozliwe
odkrycie mojej przesztosci.l [...] ein paar Tage spdter bekam ich prompt einen
Brief von dem Professor, auf einer Schreibmaschine mit ungewdéhnlich
altmodischer Fraktur, also vermutlich seiner eigenen, privaten, nicht der des
Sekretariats, getippt, in dem er mir meine Unreife vorwarf, die mich ungeeignet
mache, an seinem Seminar teilzunehmen. Ich sei ein storendes Element. Zu
diesem Zeitpunkt war noch kein Referat gehalten worden, auch hatte noch kein
Examen stattgefunden, es gab nichts, womit der sein Urteil hiitte begriinden
konnen, und er versuchte es auch gar nicht. Es war ein autoritdrer Rauswurf,
den ich der Nummer auf meinem Arm zu verdanken hatte, denn ohne diese wdre
meine Vergangenheit nicht erkennbar gewesen*?,

Tatuaz Ruth Kliiger z numerem z obozu koncentracyjnego w Auschwitz stal si¢
symbolem i bezposrednia przyczyna rdznego rodzaju dyskryminacji, wykluczenia i ,,wy-
obcowania™** zardwno ze spoteczefistwa amerykanskiego, jak i struktur akademickich.
W kregu znajomych Kliiger, panowato przekonanie, ze matzenstwo to dobra rzecz dla
kobiety.

Jedynym mozliwym wiec dla niej wariantem bylta podrzedna pozycja — zony naukowca.
Na wlasnym przykladzie ujawnia strategie, ktore faworyzowaly kariery me¢zow kosztem
zon. Dla m¢za wykonywata prace pomocnicze, takie jak przepisywanie pracy doktorskiej
itp. Priorytet przyznany mezczyznom jako rzecz oczywista w spoleczenstwie znacznie
op6znit jej wlasng edukacje i karierg. Kliiger wskazuje rowniez na fakt, ze w 6wczesnej
Ameryce byta traktowana w sposob przedmiotowy na réznych poziomach spotecznej
egzystencji, jako wlasnos¢ swojego megza; odmowiono jej prawa glosu, nawet gdy
chodzito o jej wiasne ciato, zdrowie, zycie. Podczas jej drugiej ciazy lekarz zasugerowat
aborcje 1 omawiatl z me¢zem jej chorobg wiencowa, jej za$ nakazujac czekanie na kory-
tarzu przed zamknigtymi drzwiami. Trudna droga Kliiger do profesury, naznaczona byta
dyskryminacjg i lekcewazeniem, a rozpoczgta si¢ dopiero po nieudanym matzenstwie
i licznych zawodowych porazkach. Podczas pracy jako wyktadowczyni na Uniwersytecie
w Wirginii Kliiger opisuje doswiadczenie podobne do tego, ktore przezyta, gdy byta
studentka. Pisze, ze w Wirginii bylo cieplo, miata wiec na sobie bluzke z krotkim reka-
wem, po czym otrzymata anonimowy list napisany wielkimi literami, w ktérym padty
pod jej adresem zlosliwe oskarzenia. Autor byt oburzony, ze otwarcie afiszowala si¢
Z tym, co zrobili jej nazi$ci. Chcial, Zeby to zostato ukryte podczas seminarium. Kliiger
argumentuje:

43 Kliiger R., unterwegs verloren. Erinnerungen, Paul Zsolnay Verlag, Wien 2008, s. 16-18.
44 Tamze, s. 25.
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Przeciez ja nie przysztam na sale wykladowq z otwartymi ranami, tylko
Z bliznami. Weterani wojenni tez nie ukrywali swoich blizn. W Berkeley goscinne
wyktady prowadzit pewien profesor z Anglii, ktory podczas stuzby w Royal Air
Force stracit kilka palcow, lecz kiedy gestykulowal pozostatymi nie odczuwat
zadnego skrgpowania. I to on wlasnie wyrazat si¢ podobnie negatywnie na temat
mojego rzekomego ,, obnoszenia si¢” z numerem na reku. Tylko na czym pole-
gala roznica? Na tym, ze on byl bohaterem, a ja jako dwunastoletnie dziecko
miatam po prostu pecha? [...] Krytyczne glosy odnosnie wytatuowanego na
moim przedramieniu numeru nie tylko do mnie dochodzity, lecz takze osobiscie
mnie poruszaty. I nie pochodzily od rasistow mieszkajgcych w miastach lub
Jakichs ludzi mieszkajgcych na prowingji, tylko od jednego z moich studentow./
Ich bin ja nicht mit offenen Wunden in die Klasse gekommen, sondern mit
Narben. Die Kriegsveteranen verdecken ihre Narben auch nicht. In Berkeley
war ein Gastprofessor aus England, der hatte bei seinem Einsatz in der Royal
Air Force ein paar Finger verloren und gestikulierte ganz unbefangen mit den
tibrigen. Der soll einmal was Negatives iiber mein angebliches » Zurschaustellen«
der Nummer gesagt haben. Worin lag der Unterscheid? Daf3 er ein Held war,
ich als Zwoélfjdhrige aber nur Pech gehabt hatte? [...] Die Kritik an der
Tétowierung auf meinem Arm traf und betraf mich personlich. Das waren keine
Rassisten aus der Stadt oder irgendwelche Hinterwdldler, das war einer meiner
Studenten*.

Ostatecznie zdecydowala si¢ ztozy¢ wniosek do Komitetu Honorowego Uniwersytetu
Wirginii o zbadanie listu pod wzgledem grafologicznym. Uniwersytecka komisja studencka
zadeklarowata, ze nie lezy to w jej kompetencjach, a administracja uniwersytecka nie
chciata si¢ wtraca¢ w sprawy honorowe. Kliiger podsumowata, bezradnie, ze po raz
kolejny nie znalazta si¢ Zadna instancja wobec dyskryminacji, jaka przyniost jej numer
obozowy. Kliiger z bezsilno$ci zwrodcila si¢ do swoich kolegoéw. Nawet ze strony
zydowskich naukowcow nie uzyskata zrozumienia ani wsparcia. Jeden z nich, wiederski
Zyd, kierownik katedry i znany uczony, odezwat si¢ i spytat z chfodem i poirytowaniem
zapytal, dlaczego takie rzeczy przytrafiajq sie tylko mnie, a nie na przyktad jemu®®. Brak
solidarnosci wéréd Zydow, ktéry mial miejsce zwlaszcza w strukturach akademickich
Kliiger skomentowata ostro:

To pytanie nie zastugiwato na zadng odpowiedz. To jasne, przeciez ja bylam
W obozie koncentracyjnym, a o tym ci przekleci rasisci chcieliby zapomniec. [...]
Inni koledzy sprawiali wrazenie, jakbym prala przed nimi wilasne brudy.
Wyczuwatam zawsze ten sam zarzut: Dlaczego nosisz na widoku ten numer?
Dlaczego? Bo bytam w obozie koncentracyjnym, wy idioci*’.

Przyczyng dla tego rodzaju niechgei wobec 0sob pokroju Kluger, pisarka dostrzega
w swojej obozowej przesztosci. Dla wielu, cierpienie i $mier¢ Zydéw podczas Holo-
caustu to powdd do wstydu, ponadto wyzwala poczucie winy:

45 Tamze, s. 20-23.
46 Tamze, s. 24.
47 Tamze.
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Wsrod Zydow nieche¢ w stosunku do nas, tych, co przezyli, byla jeszcze sil-
niejsza, poniewaz tu tym bardziej si¢ do niej nie przyznawano. Moja egzystencja
przypominata im o tym, ze byli i tacy, ktorzy mogli spokojnie zy¢, a przez

Jalszywq logike podswiadomosci moje istnienie stalo si¢ wyrzutem per se®.

Permanentne niesprawiedliwe traktowanie i umniejszanie ze strony mezczyzn
w strukturach akademickich sprawito, ze Kliiger zwatpila w swoj autorytet, kompetencje
naukowe, sitg¢ przekonywania i pewno$¢ siebie jako naukowczyni, a takze zaburzyto
ksztattowanie si¢ jej tozsamosci zawodowej waznej dla kariery uniwersyteckiej. Sukces
ksigzki ,,weiter leben’/,,zy¢ dalej” sprawit, ze dla Kliiger, w wicku 61 lat, nagle drzwi
do Niemiec zostaty szeroko otwarte. W Europie pracowata na uniwersytecie w Getyndze
i w Wiedniu. Kliiger nazywa dobitnie te okresy swojej kariery neurozami getyriskimi
i wiedenskimi. W Getyndze Ruth Kliiger czuta si¢ prawie jak w domu, przy czym stowo
»prawie” jest tu decydujace:

Chociaz przyjmowano mnie dobrze, to pod tq powierzchniowg serdecznosciq
kryta sie w ciemnosci jakas niechec./ An der Oberfliche bin ich willkommen,
mancherlei schwimmt aber unterm Wasser, wo’s dunkel ist*°.

Zarzucano jej, ze nie potrafi pisa¢, a zachowanie kolegéw wobec Kliiger byto upoka-
rzajace, za$ warunki pracy niegodne. Ale Wieden budzi w Ruth Kliiger ambiwalentne
uczucia, rodzaj relacji mitos¢-nienawisc, a to dlatego, ze z jednej strony Wieden kojarzy
jej sie z podwojnym upokorzeniem, jakiego doswiadczyta ze strony przesladujacych ja
W czasie wojny nazistow; bolesnym upokorzeniem, jakie spotkato ja na tamtejszym
uniwersytecie, ale pdzniej, paradoksalnie, otrzymata tam wiele nagrdd i ogromne uznanie.
Z czasem poczula si¢ tez w Getyndze na tyle dobrze, Ze stata si¢ ona jej drugim miejscem
zamieszkania. Getynga data jej mozliwos$¢ odzyskania oparcia w Europie, a raczej
zdobycia oparcia po raz pierwszy, poniewaz zanim wyemigrowata jako szesnastolatka,
nie czula si¢ przynalezna ani w latach przesladowan — to rozumie si¢ samo przez si¢ —
ani w latach powojennych jako DP (displaced person). W Getyndze odzyta na nowo
zakopana we mnie Europejka — mowi Kliger. Niemozno$¢ prawdziwego przynalezenia
po doswiadczeniu Holcoaustu do Zzadnego miejsca wyrazaja stowa Kliiger: Mam stopy,
a nie korzenie/ Ich habe Fiif3e, keine Wurzeln. Ale dla Kliger Gottingen stato sie furtkg
do Niemiec.

4. Odnalaztam inne Niemcy — Margot Friedlinder

Pisarka Margot Friedlander réwniez powrdcita po wielu latach do kraju, w ktorym
narodzit si¢ Holokaust, gdzie doznata bolu, cierpienia, strachu i $§miertelnego zagrozenia.

Margot Friedlédnder urodzita si¢ w 1921 roku w Berlinie jako Margot Bendheim.
W 1943 roku jej mlodszy brat Ralph zostat aresztowany przez Gestapo. Matka oddata
si¢ dobrowolnie w rgce gestapo i zostata wraz z synem deportowana do Auschwitz i tam
zamordowana. Margot natomiast zyta w ukryciu. W 1944 roku Friedlander zostata
zatrzymana i deportowana do Theresienstadt. Byta jedynym cztonkiem rodziny, ktory
przezyt obdz. Z me¢zem Adolphem Friedldnderem, ktorego znata z Berlina i ktorego

48 Tamyze, s. 59.
49 Tamze, s. 177.
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spotkata ponownie w Theresienstadt, Margot wyjechata w 1946 roku do USA. Od 2010
roku mieszka ponownie w Berlinie®®,

Kiedy w 2003 roku po raz pierwszy goscita w rodzinnym Berlinie na zaproszenie
Senatu dla przesladowanych i wyemigrowanych obywateli, powiedziata, Ze jest bardzo
szczesliwa, ze urodzita si¢ w takim miescie, a potem zastanawiala si¢, czy wolno jej jako
ofierze Holocaustu méwic takie rzeczy. Ale im czgéciej (nawet 3 razy do roku) wracata
do domu, tym bardziej uswiadamiata sobie, co znaczy dla niej powr6t do Niemiec.
Podczas wizyt w Niemczech Margot Friedlédnder poznata ludzi, ktorzy z czasem stali si¢
jej przyjacioimi, jak na przyktad berlinskiego sekretarza stanu ds. kultury André Schmitza.
Schmitz dzwonit raz w tygodniu, przedstawiajac si¢ stowami: Tu mowi ojczyzna. Co ty
tu jeszcze robisz?, pytata samg siebie. Az w koncu podjeta decyzje powrotu do Berlina
na state. Freidlander mowi, ze wtedy wzigta swoje zycie w swoje rece, sprobowata utozy¢
sobie zycie, pomimo potegpienia i niezrozumienia ze strony niektorych zydowskich znajo-
mych. Z zaskoczeniem i rado$cig przyjeta to, jak ludzie zareagowali na nig w Niemczech,
ze tak duze to mialo dla nich znaczenie, ze ona jako ocalata z Holocaustu wyciagneta do
nich reke. Na lotnisku przywitano ja stowami: witamy w domu/ willkommen zu Hause.
Szczegolnym powodem w zwiazku z decyzja o powrocie do Niemiec byta kobieca
przyjazi, a mianowicie z Eva Wisten z Zydowskiego Stowarzyszenia Kulturalnego
w Berlinie, z ktorg byta bardzo zzyta, dlatego chciata wreszcie miec jg przy sobie.

O Berlinie méwi: moj Berlin 1 nigdy nie zalowata powrotu. Przez dziesiatki lat czuta
si¢ heimatlos, jakby byta pozbawiona ojczyzny (heimatlos, staatenlos), nieprzynalezaca
do Zadnego kraju ani miejsca. Powrot do Berlina sprawil, ze znéw poczula si¢ jak
w domu (zu Hause), lecz nie jak w swojej ojczyznie (Heimat). Ale tez nigdy nie odczuwata
tesknoty za ojczyzna, bo po stracie rodzicow nie miata juz domu, a tym bardziej ojczyzny.
W rozmowie ze swoja zydowska przyjaciotka, rowniez mieszkajaca w Ameryce, powie-
dziata, Ze tesknota za domem oznacza dla niej pewien specyficzny rodzaj tesknoty. Nie
mogta czu¢ tego do kraju, w ktorym przeciez brutalnie zamordowano jej rodzicow.
Teskni¢ za krajem, ktory im to zrobil, tego nie potrafita. Dla Friedlénder byla to raczej
tesknota za przesztoscia. Powtarzata zawsze: Ojczyzna (Heimat) jest niczym, nie mam
Jjej, ale mam dom (Zuhause), w ktorym mam przyjaciot. Nie mam ojczyzny, zostata mi
odebrana, jak innym wypedzonym Zydom. Dlatego film dokumentalny z jej udziatem
ukazat si¢ pod tak znamiennym tytutem: ,,Don’t call it Heimweh”. Berlin znaczyt dla
niej o wiele wiecej niz Ameryka kiedykolwiek, a jej dziecinstwo, jej rodzina, wszystkie
dobre wspomnienia z bycia z nimi znaczyty dla niej wigcej niz wszystko inne. Przyznaje,
ze po powrocie do kraju po raz pierwszy poczuta si¢ U siebie, uderzyto jg to uczucie, od
poczatku pokochata Berlin ponownie, mimo ze nadal odczuwalny byt w nim antysemi-
tyzm. Friedldnder nigdy nie byla entuzjastka Ameryki, uwazata, ze Ameryka za mato
zrobita, kiedy Zydzi tego potrzebowali. Moze potrafitaby by¢ szczesliwa w Ameryce,
gdyby przybyta tam kilka lat wezes$niej, z rodzicami i bratem, ale gdy Zydzi blagali, by
ich wpusci¢, Ameryka zawiodta i zamkneta przed nimi drzwi. W 1938 roku odméwiono
rodzinie Margot wjazdu. Nie odczuwa wdzigcznosci: Kiedy potrzebowalismy Ameryki,

%0 Friedldnder M., Versuche, dein Leben zu machen. Zeitzeugen im Gesprdiich — Erfahrungen und Schicksale
deutscher Juden im Nationalsozialismus, https://mww.jmberlin.de/zeitzeuginnengespraech-versuche-dein-
leben-zu-machen.
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ona nie data nam nic, na wszystko ciezko zapracowalismy®* — mowi. Pisarka w zaden
sposob nie rozgrzesza Ameryki z winy. Dlatego nie czuje si¢ dtuznikiem Ameryki.
Friedldnderowie zyli we wilasnej subkulturze, przebywali wylacznie w swoim gronie,
czyli wéréd niemieckich Zydoéw. Niezaleznie od tego, gdzie pracowata, zawsze byta
wérod emigrantéw, ocalatych. Nazywali si¢ Friedlander, bo w jezyku angielskim nie
ma umlautdéw, ale nadal pozostalismy Europejczykami — mowi, a wlasciwie ma na mysli:
pozostali$my Niemcami.

Z mezem rozmawiala po niemiecku; gotowali niemalze wylacznie niemieckie po-
trawy, a w kregu ich znajomych byli prawie sami emigranci z Niemiec. Ale pomimo tego
wszystkiego jej maz, ktory rowniez stracit rodzing w nazistowskich obozach zaglady,
nigdy nie chciat wracaé, poniewaz przeszto$¢ tak bardzo go bolata i przygnebiata. Adolf
Friedlander powiedzial kiedys: Niemcy to pickny kraj. Gdyby tylko nie ludzie tam miesz-
kajgcy. Margot jednak wrocita do tych ludzi po ponad 60 latach, poniewaz to nie z panstwem
niemieckim czuje silng wigz, ale wlasnie z ludzmi. Margot Friedlander dopiero po $§mierci
meza w 1997 roku mogta skonfrontowac si¢ ze swoimi uczuciami wobec Niemiec. Z pew-
noscig fakt, ze po Smierci meza i wiekszosci przyjaciot poczuta sie w Ameryce samotna,
utatwit jej decyzjg¢ o powrocie. Dzi$ mowi, ze w ogdle nie czuje tesknoty za Ameryka.

Kiedy jednak spotyka w Niemczech ludzi z jej pokolenia, jest zawsze ostrozna, bo
czesto to wasnie oni wtedy wiwatowali nazistom. Kazdy wiedziat co si¢ dzieje, a mimo
to kazdy patrzyl w inng stronge — mowi Friedlédnder. Zdaje sobie sprawg, ze ludzie, ktorzy
wtedy pluli na Zydow, sa teraz jej sasiadami, dlatego moéwi: Nie chce mie¢ z nimi nic
wspolnego. Nie angazuje si¢ w rozmowy, cho¢ wielu sgsiadow zabiega o jej bliskos¢.
Nic nie wiedzielismy — to wymowka, ktora nazbyt czgsto styszy. Swojemu pokoleniu nie
potrafi wybaczy¢. Czgsto zadaje sobie pytanie, czy to dobrze, ze przyjechata do Niemiec,
ale z drugiej strony wdzieczno$¢ mlodego pokolenia, ktore nie miato nic wspolnego
z Holokaustem i jest jej wdzieczne za to, ze po prostu wyciagneta do nich reke, w pewnym
stopniu to rekompensuje. Friedldnder data sobie w 2010 roku ponownie nada¢ obywa-
telstwo niemieckie. Podczas oficjalnej uroczysto$ci Margot Friedldnder powiedziata:

Z pewnosciq oczekujecie [0de mnie] stow podzigkowania. Nie moge tego zrobic,
poniewaz zwrocono mi tylko to, co nalezato do mnie, a co zostato mi odebrane
dziesigtki lat temu. Nie wrocitam do Niemiec, przyjechatam do moich przyjaciot.

W 2011 roku zostata odznaczona Federalnym Krzyzem Zastugi ze Wstega, ktory
wreczyl jej Owezesny prezydent federalny Christian Wulff 9 listopada 2011 roku. Wersja
audiobookowa jej wspomnien zostata w 2016 roku nominowana do German Audiobook
Award. 14 maja 2019 roku Margot Friedlédnder otrzymata w obecnosci Christiana Wulffa
i kanclerz Angeli Merkel ,,Talizman” Deutschlandstiftung Integration. 25 maja 2022 roku,
Margot Friedlander otrzymata tytut doktora honoris causa Wydziatu Historii i Kulturo-
znawstwa Uniwersytetu w Berlinie w uznaniu jej wybitnych zastug jako wspélczesnego
swiadka. 23 stycznia 2023 roku zostata odznaczona Federalnym Krzyzem Zastugi I klasy.
W zwigzku z tym odznaczeniem odstonigto popiersie Friedldnder autorstwa artystki
Stephanie von Dallwitz. Rzadzaca burmistrz Berlina Franziska Giffey oglosita:

51 Haseborg V., Holocaust-Opfer Margot Friediinder und die spéite Heimkehr, Hamburger Abendblatt, 04.
2010.
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Drzieki rzezbie Margot Friedldnder w Czerwonym Ratuszu pokazujemy w widocz-
nym miejscu, ze réwniez wszyscy berlinscy Zydzi, ktorzy zostali wypedzeni, de-
portowani lub zamordowani przez nieludzki rezim narodowosocjalistyczny,
majq swoje miejsce w ratuszu naszego miasta.

W 2008 roku ukazala si¢ jej autobiografia pod tytulem: ,,Versuche dein Leben zu
machen”/,,Sprobuj ulozy¢ sobie zycie™?, w ktorej znajduja sie ostatnie stowa, jakie
matka Margot Friedlédnder przekazata corce tuz przed $miercig w 1943 roku: Postano-
witam zglosic si¢ na policje. Ide z Ralphem, dokgdkolwiek to bedzie. Postaraj sie utozy¢
sobie zycie. Te ostatnie stowa matki odebrala woéwczas jako wezwanie do zejscia do
podziemia i proby przetrwania w ukryciu. Zdjeta wiec zydowska gwiazde, wlosy prze-
farbowata na czerwien tycjanowska, zawiesita na szyi naszyjnik z krzyzem, poddata si¢
jej sie ukrywaé, az w czasie kontroli, podczas ktdrej nie mogta si¢ wylegitymowac,
powiedziata: Jestem Zydéwkq. Poczuta ulge, bo do tej pory czuta sie jakby oderwana od
losu swojego narodu, od losu swojej matki i swojego brata. Ostatnie stowa matki, jakie
zostaly jej przekazane przez osoby trzecie, juz wtedy wywarly na nia ogromny wpltyw,
ale uswiadomita sobie ich prawdziwe znaczenie dopiero w pdzniejszych latach, po
powrocie do Niemiec. Teraz ukladam sobie zycie, teraz cos robie w koricu cos w swoim
zyciu. Wezesniej co prawda zytam, ale zyciem zwyczajnym — reasumuje Friedlander.
Stwierdza, ze dzigki powrotowi do Niemiec osiagnela znacznie wiecej niz kiedykolwiek
myslata, Zze jest w stanie osiagna¢. Edukowanie ludzi opowiadaniem o holokaustowej
historii swojego zycia, nadato jej zyciu ogromny sens i poczucie wartosci, a przede
wszystkim poczucie bycia potrzebng. Jej podrdz nie zakonczy si¢ w Berlinie. Po §mierci
chce by¢ pochowana obok m¢za w Nowym Jorku. Wigz poprzez to, co razem przezyli,
jest zbyt wielka, mowi. Berlin nie jest juz jej ojczystym domem (Heimat), ale nie jest
nim rowniez Nowy Jork: Nie mam domu (Heimat) jak inni ludzie — mowi. Jej dom
(Heimat) jest w przesztosci®s.

5. Podsumowanie

Jak pokazujg przytoczone przyktadowe biografie trzech pisarek, powojenny $wiat
czesto dazyt do wyparcia Holokaustu z publicznej $wiadomosci. Nikt nie zadawat pytan
dotyczacych znaczenia 1 konsekwencji Holokaustu dla dalszego Zycia ocalalych. Poniewaz
byli oni bezposrednimi nosicielami tego, co czgsto uwazano za haniebne do§wiadczenie,
nie dano im glosu. Czgsto zostawiono ich w milczeniu i wykluczono z oficjalnego dy-
skursu lub sfery. Zwlaszcza w Izraelu, gdzie skupiano si¢ na opowiadaniu o bohaterach,
a nie o ofiarach. Chociaz, jak pokazuje przyktad Kliiger, ona jako ofiara zyjaca na
emigracji w Ameryce, w dodatku kobieta, rowniez rzadko byta wystuchiwana. Rzadko
kiedy ocaleni znajdowali zrozumienie dla swoich traumatycznych doswiadczen, raczej
otrzymywali przekaz, ze musza szybko wroci¢ do normalnego zycia. Relacje miedzy
ocalatymi a spoteczenstwami, ktore ich przyjety, przypominaly dialog miedzy ghucho-
niemymi (A. Shapira). Z jednej strony byli ludzie, ktorych do$wiadczenia stanowity
catkowite zerwanie z przesztoscia, a z drugiej strony ludzie, ktorzy zachowali ciagtosc¢
przedwojennego i powojennego zycia. Ocaleni byli rozczarowani, poniewaz nie spotkali

52 Friedlénder M., Versuche dein Leben zu machen, Rowohlt Verlag, Hamburg 2010, s. 1.
53 Por. Haseborg V., Holocaust-Opfer Margot Friedlinder und die spiite Heimkehr, Hamburger Abendblatt,
04. 2010.
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si¢ z przyjaznym nastawieniem spoteczenstw, w ktdrych mogliby znalez¢ pocieszenie,
zrozumienie, wsparcie, blisko$¢, mitos¢ i cieplo. Nie doszto do tego, poniewaz obie
strony postrzegaly rzeczywisto$¢ inaczej, dystans i wyobcowanie byly zbyt duze, aby
mogly si¢ wzajemnie zrozumiec.

Halina Birenbaum, Ruth Kliiger i Margot Friedlander musiaty nauczy¢ si¢ zy¢ ze
swoja przeszioscig. Zardbwno przebaczenie, jak i dalsze zycie w nowych ojczyznach,
wsrod ludzi, ktorzy nie przeszli przez to do§wiadczenie, okazato si¢ trudne. Ich zycie po
Holokauscie okazalo si¢ egzystencja w stanie wyjatkowym, poniewaz mozliwos¢ bycia
zabitym tkwi w umystach ocalalych nawet w czasie pokoju. Birenbaum, Kliiger
i Friedlander dostrzegaja w kazdym przejawie zniewazenia, nieuprzejmosci, ignorancji
czy degradacji potwierdzenie bycia gorszym. We wszystkich tych przypadkach proby
powrotu do normalnego zycia w powojennym $wiecie przebiegaly etapami. Margot
Friedldnder, powiedziata, ze nie moze wybaczy¢, ale moze budowaé mosty. Birenbaum,
Kliiger i Friedlénder, wszystkie one staraly si¢ tego dokonac i ostatecznie, mimo wszyst-
kich trudnosci, w znacznym stopniu im si¢ to udato.
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Prawda jest taka, Ze ciggle czuje si¢ nie na miejscu — ocalale z Holocaustu

iich (nie)moznos$¢ odnalezienia si¢ w powojennej rzeczywistosci

Streszczenie

Przeszlos¢ odbijajaca sie w terazniejszosci ma glebokie konsekwencje historiograficzne. To, czego Zydowki
doswiadczyly w Holokauscie, konstruuje peknigcie w ich biografiach. Utrzymujaca si¢ podwdjna perspektywa
‘wtedy’ i ‘teraz’, ktora niepostrzezenie przeksztalca si¢ w ‘wtedy’ w ‘teraz’, sygnalizuje, Ze to peknigcie jest
rowniez ujgte w ramy przed-Auschwitz i po-Auschwitz i Ze to peknigcie nalezy rozumiec jako kontinuum.
Dla ocalalej z Holokaustu Haliny Birenbaum, ktora wyjechata do Izraela w 1947 roku, bo nie wyobrazata
sobie juz zycia w Europie, staje si¢ to trudnym doswiadczeniem, gdyz nierzadko ona i jej wspottowarzysze
cierpienia byli odrzucani przez mieszkajacych tam cztonkéw kibucu, ktorzy nie potrafili sobie poradzi¢
Z tym, ze Zydzi nie stawili oporu nazistom. Jej literatura wspomnieniowa odnosi si¢ do czasu po powstaniu
panstwa Izrael i trudno$ci zwiazanych z budowaniem nowego zycia w tym kraju. Kolejna ocalata z Holo-
kaustu pisarka Ruth Kliiger przezyta piekta obozowe w Theresienstadt, Auschwitz-Birkanau i Christianstadt
1 cho¢ po wojnie znalazla nowa ojczyzng w USA, to dawna i tak nie dawala jej spokoju. Na przykladzie
ocalatej z Holokaustu pisarki Margot Friedlander, ktora w 2010 roku w wieku 88 lat zdecydowata si¢ na powrot
z USA do rodzinnego Berlina, przeanalizowany zostat proces powolnego zblizenia si¢ do kraju swojego
pochodzenia, gdy rany po wypedzeniu i pozbawieniu praw zablizniajg si¢ przez cale zycie.

Stowa kluczowe: Displaced Persons, Halina Birenbaum, Ruth Kliiger, Margot Friedldnder, Holokaust,
literatura kobieca
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Interdyscyplinarnos¢ we wspolczesnej historii sztuki
na przykladzie badan nad gotycka, sakralng plastyka
Z kosci sloniowej

1. Wprowadzenie

Interdyscyplinarno$¢ jest stalym i wrecz nieodzownym elementem refleksji we
wspotczesnych badaniach nad sztuka. Pisat o tym w latach osiemdziesigtych XX wieku
wybitny polski historyk sztuki Jan Biatostocki?. Historia sztuki wyszia juz bowiem daleko
poza dotychczasowe ramy badawcze popularnie zwane ,.koneserstwem?, tj. skupiania si¢
niemal wylacznie na rozwazaniu podstawowych zagadnien stylu, ikonografii i funkcji
w celu ustalenia proweniencji dzieta sztuki®. Jednak zagadnienie to, okreslane jako ,,zwrot
interdyscyplinarny” (interdisciplinary turn) jest w historii sztuki, zwtaszcza na Zachodzie
Europy i w USA, w dalszym ciaggu przedmiotem intensywnych rozwazan metodologicz-
nych*. Wspotczesna metodologia badan historii sztuki uwzglednia szeroki zakres obszarow
obejmujacych przede wszystkim nauki humanistyczne, w tym — zgodnie z obowigzuja-
cym kanonem tzw. humanities — takze filozofig i teologig, z ktorych czgs¢ okreslana jest
tradycyjnie jako nauki pomocnicze tej dyscypliny naukowej, ale takze inne pola badan
z naukami spotecznymi, ekonomicznymi i technicznymi wigcznie®. Nie ulega watpliwosci,
ze tak szerokie ujecie tematu, zwlaszcza w ramach tzw. antropologii sztuki, daje mozli-
wos¢ zastosowania nowych narzedzi badawczych i pozwala przesledzi¢ nie tylko proces
tworzenia, ale 1 oddziatywania dzieta sztuki na widza w mozliwie szerokim kontekscie
kulturowo-antropologicznym, w tym estetycznym. Jak bowiem pisat Jan Biatostocki:
zwigzki dzieta z kontekstem sq rozliczne i niezmiernie zfozone, postuzenie sig tylko jedng
strukturq jako przyczyng, bgdz racjg wytworu kulturowego, wydaje si¢ zabiegiem dos¢
ograniczonyms®.

Pragne bardzo podziekowa¢ anonimowemu recenzentowi za cenne uwagi i sugestie wzbogacajgce niezmiernie
mdj wywod.

! birkholz@interia.pl, niezalezny historyk sztuki zajmujacy si¢ ikonografig $redniowieczng.

2 Biatostocki J., Historia sztuki wsréd nauk humanistycznych, Ossolineum, Wroctaw-Warszawa-Krakow-
Gdansk 1980.

3 Ebitz D., recenzja Cutler A., The Craft of Ivory: Sources, Techniques, and Uses in the Mediterranean World,
A.D. 200-1400, “Speculum”, 1987, s. 666. Little C.T., The Art of Gothic Ivories: Studies at the Crossroads, [w:]
New Work on Old Bones: Recent Studies in Gothic Ivories. Papers from the conference Gothic Ivory Sculpture:
Old Questions, New Directions at the Courtauld Institute of Art and Victoria and Albert Museum, London, 23-
24 March 2012, Sculpture Journal, 23, 2014, s. 13.

4 Condee W., The Interdisciplinary Turn in the Arts and Humanities, Issues in Interdisciplinary Studies, No. 34,
2016, s. 12-29.

5 Thompson Klein J., Frodeman R., Interdisciplining Humanieties: A Historical Overview, [w:] Frodeman R.,
Thompson Klein J., Pachego R.C.S. (red.), Oxford Handbook of Interdisciplinarity, Oxford University Press,
Second edition, Oxford 2017, s. 159; Augsburg T., Interdisciplinary Arts, [w:] Frodeman R., Thompson Klein J.,
Pachego R.C.S. (red.), Oxford Handbook of Interdisciplinarity, Second edition, Oxford 2017, s. 131-143, 159.
6 Bialostocki J., dz. cyt., s. 76.
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Niniejszy tekst jest z koniecznosci poswigcony jedynie trzem zagadnieniom dotycza-
cym wytacznie gotyckiej plastyki sakralnej z kosci stoniowej, wykraczajacym jednak
daleko poza tradycyjnie pojmowane badania nad sztuka. Nalezy jednak podkresli¢, ze
plastyka sakralna jest jedynie czg$cig szerszego i niezwykle ztozonego kulturowo zagad-
nienia produkcji wyrobow z kosci stoniowej w péznym $redniowieczu. Nie obejmuje
licznych luksusowych wyrobow $wieckich, takich jak np. kasetki na lustra i klejnoty czy
przybory toaletowe, rekojesci nozy, tabliczki do pisania dekorowane ptaskim, ale wyra-
finowanym reliefem omamentalnym i figuralnym, ukazujacym sceny z zycia codziennego,
dworskie, mitologiczne i ze $redniowiecznych romansoéw’. Pierwsze zagadnienie, rela-
tywnie wspodlczesne, to proby odnalezienia zrodet i szlakéw handlowych, ktorymi kos¢
stoniowa docierata do Europy, szczegdlnie na tereny poinocnej Francji i Flandrii poczawszy
od okoto potowy XIII wieku, na tle 6wczesnych uwarunkowan ekonomiczno-geopolitycz-
nych. Tego tematu dotycza gtdéwnie publikacje Sarah M. Guérin, kanadyjskiej historyk
sztuki specjalizujgcej sie w badaniach nad plastyka z kosci stoniowej®. Zagadnienie drugie
ma starszg, bo siggajaca poczatku lat dwudziestych XX stulecia, tradycj¢ badawcza,
reprezentowang przez Raymunda Koechlina, wybitnego francuskiego znawce i konesera
sredniowiecznych wyrobow z kosci stoniowej. Byt on autorem przelomowe;j publikacji
,Les ivories Gotiques francais”, w ktorej skatalogowat okoto 1300 obiektow®. Dotyczy
réwniez wyodregbnionej jeszcze przed publikacja Raymunda Koechlina i powigkszajacej
si¢ az do poznych lat szes¢dziesigtych XX wieku, stosunkowo licznej grupy wyrobow
uznanych za XIX-wieczne falsyfikaty tej plastyki. Kojarzono je do niedawna z tzw.
falsyfikatami Mistrza Agrafy (Master of the Agrafe Forgeries) oraz wytworami Louisa
Marcy (Luigi Parmeggiani, anarchista, rzezbiarz, jubiler i falszerz pochodzenia wloskiego)
dziatajgcego od 1878 roku w Paryzu, Brukseli i Londynie®®. Trzecie zagadnienie dotyczy
ikonologii lub retoryki materiatu i przestrzennej struktury architektonicznej w gotyckiej
sakralnej plastyce z kosci stoniowej. Tematowi temu dotychczas traktowanemu raczej
marginalnie, po$wigcily ostatnio uwage wspomniana juz Sarah M. Guérin i Beth A.
Williamson!!. Zainteresowanie zagadnieniem symbolicznego znaczenia przedmiotow
(res et significatio) w $redniowieczu, w ramach tzw. zwrotu materialnego (material turn),
samym w sobie interdyscyplinarnym, ma juz swoja kilkudziesi¢cioletnia tradycje, zapo-
czatkowang w latach piecdziesiatych XX wieku przez Friedricha E. Ohly niemieckiego
znawcg literatury $redniowiecznej'?.

7 Randall R.H., Popular Romances Carved in Ivory, [w:] Images in Ivory: Precious Objects of the Gothic Age,
Princeton University Press, Princeton (NJ) 1997, s. 63-79.

8 Guérin S.M., Avorio d’ogni ragione: the supply of elefant ivory to northern Europe, Joumnal of Medieval
History, 36, 2010, s. 156-174; tenze, Forgotten Routes? Italy, Ifiigiya and the Trans-Saharan Ivory Trade, Al-
Masag: Journal of the Medieval Mediterranean, 25/1, 2013, s. 70-91; tenze, French Gothic Ivories: Material
Theologies and the Scultptor’s Craft, Cambridge University Press, Cambridge 2022, s. 17-23.

9 Koechlin R., Les ivories Gotiques francais, VVol. 1-3, Auguste Picard, Paris 1924.

10 Falke von O., Marcy-Fiilschungen, Belvedere; illustrierte Zeitschrift fiir Kunstsammler, 1, 1922, s. 8-13;
Kurz O., Fakes: Second Revised and Enlarged Edition, Toronto-London 1967, s. 162-174; Leeuwenberg J.,
Early nineteeth-century Gothic ivories, Achener Kunstblatter, VVol. 39 (1969), s. 111-148.

1 Guérin S.M., Meaningful Spectacles..., s. 53-77; Williamson B.A., Matter and Materiality in an Italian
Reliquary, Gesta, 57, No. 1, 2018, s. 38-39; Guérin S.M., French Gothic Ivories..., s. 2-8, 11-13, 74-90, 96-
119, 156-174, 193-199.

2 Oméwienie tego zagadnienia w Kumler A., Lakey C.R., Res et Significatio: Material Sense of Things in the
Middle Ages, Gesta, 51, No. 1 (Spring), 2012, s. 1-17.
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Dwa pierwsze zagadnienia zostaly miedzy innymi niejako przywotane juz w pdznych
latach siedemdziesiatych XX wieku przez amerykanskich historykow sztuki pragnacych
po latach zastoju odnowi¢ badania nad §redniowieczng plastykg z kosci stoniowe;j. Trak-
towano ja jeszcze do tego czasu raczej marginalnie jako mniej wazne zabytki rzemiosta
artystycznego, znajdujace si¢ poza klasycznym kanonem historii sztuki jako dyscypliny
naukowej, tj. malarstwem i rzezbg monumentalng'®. Postulat wznowienia takich badan
poréwnawczych z péznosredniowieczng plastyka, malarstwem i miniatorstwem wynikat
po cze$ci z potrzeby rozwiazania problemu falsyfikatow!4. To ostatnie zagadnienie z pew-
noscig zawazylo na unikaniu poruszania tego tematu przez historykow sztuki i niemal
,»wstydliwego” wycofywania obiektow tej plastyki z sal wystawowych do magazynow?*®.
Jednak pionierskie badania laboratoryjne materialu metoda radioweglows i polichromii
metoda spektrograficzng pozwolity wiaczy¢ ponownie do obiegu naukowego i muzeal-
nego zabytki plastyki z kosci stoniowej uznane wczesniej za falsyfikaty. Jako przyktad
mozna tutaj wymieni¢ figury tronujacej Madonny z Dziecigtkiem ze zbioréw Metropolitan
Museum of Art w Nowym Jorku (fig. 2 i 3)'6. Wynikiem odnowienia tych badan byta
miedzynarodowa wystawa ,,Images in Ivory: Precious Objects of the Gothic Age” przy
wspoludziale muzeow i historykow sztuki z USA, Anglii, Francji, ktérzy zostali zapro-
szeni do przygotowania obszernego katalogu tej wystawy?!’. Sposrod nich, w latach dzie-
wigcdziesiatych ubieglego wieku, zawigzal si¢ nieformalny miedzynarodowy komitet
badawczy, ktorego celem bylo odnowienie badan nad $redniowieczng plastyka z kosci
stoniowej z zastosowaniem interdyscyplinamych metod i narzedzi badawczych. Nie-
watpliwie prace uczestnikow tego komitetu mialy znaczacy wptyw na uruchomienie
w 2010 roku w Courtauld Institute of Art w Londynie wielkiego projektu skatalogowania
péznosredniowiecznych wytwordw plastyki z kosci stoniowej znajdujacych sie w kolek-
cjach publicznych i prywatnych na calym $wiecie w postaci migdzynarodowej bazy
danych online (,,The Gothic Ivories Project™)!8. W ciggu kolejnych lat do 2015 roku baza
danych powigkszyla si¢ o ponad 5000 obiektow. Nalezy zaznaczy¢, ze znalazly si¢
W niej i sg dostgpne online przedmioty tej plastyki znajdujace si¢ w ponad 400 instytucjach
z 28 krajow, w tym w kolekcjach z polskich muzedw'®. W tym samym 2010 roku zostat
opublikowany pierwszy tom katalogu sredniowiecznej plastyki z kosci stoniowej z jednej
z najwiekszych kolekcji w Victoria and Albert Museum w Londynie (obejmujacy okres

13 williamson P., Symbiosis across the Scale: Gothic Ivories and Sculpture in Stone and Wood in the Thirteenth
Century, [w:] Barnet P. (red.), Images in lvory: Precious objects of the Gothic Age, ed. by Princeton (NJ) 1997,
s. 39-46; Buettner B., Toward a Historiography of the Sumptuous Arts, [w:] Rudolph C. (red.), A Companion
to Medieval Art: Romanesque and Gothic in Northern Europe, Malden (USA)-Oxford (UK)-Carlton (Australia)
2006, s. 466.

14 Little C.T., dz. cyt., s. 13.

15 Leeuwenberg J., dz. cyt., s. 118, fig. 16.

16 Falke von O., dz. cyt., s. 12, fig. 12; Leeuwenberg J., dz. cyt., s. 118, fig. 16; Kurz O., dz. cyt., s. 170, fig. 73;
Little C.T., dz. cyt., s. 14-18, fig. 1 i 4; Gaborit-Chopin D., The Polichrome Decoration of Gothic Ivories, [w:]
Barnet P. (red.), Images in Ivory: Precious objects of the Gothic Age, Princeton University Press, Princeton (NJ)
1997, s. 48.

17 Barnet P. (red.), Images in Ivory: Precious Objects of the Gothic Age, Princeton University Press, Princeton
(NJ) 1997.

18 www.gothicivories.courtauld.ac.uk.

19 Yvard C., Preface, [w:] Yvard C. (red.), Gothic Ivory Sculpture. Content and Context, London 2017, s. 11-15;
Musialik E., A Medieval Rarity or a Perfect Forgery? An Ivory Die Cup with Court Scenes from the Collection
of the Princes Czartoryski Museum in Krakow, Acta Universitatis Nicolai Copernici, Zabytkoznawstwo
i Konserwatorstwo, 53, 2022, s. 10-11.
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od wczesnego chrzescijanstwa do romanizmu). Dwa pozostate tomy dotyczace plastyki
gotyckiej opublikowano w 2014 roku. Wczeséniej opublikowane zostaly katalogi rownie
duzych kolekcji tej plastyki w Walters Art Museum w Baltimore (1985), paryskim
Luwrze (2003). W pozniejszych latach pojawily si¢ katalogi tak znaczacych kolekcji, jak
miedzy innymi w Courtauld Gallery w Londynie (2013), Hermitage Museum w Sankt
Petersburgu (2014), Ashmolean Museum w Oxfordzie (2014), Calouste Gulbenkian
Collection w Lizbonie (2015), Palazzo Madama i Museo Civico d’Arte Antica w Turynie,
Fundazione Cini w Wenecji (trzy w 2016), Bargello Museum we Florencji (2018). Pod-
sumowanie wynikéw badan zapoczatkowanych przez nieformalny komitet badawczy
i w ramach projektu online ,,The Gothic Ivories” nastgpito podczas miedzynarodowej
konferencji w Londynie pod wymownym tytutem ,,Gothic Ivory Sculpture: Old Questions,
New Directions 23-24 March 2012 Victoria & Albert Museum — The Courtauld Institute™?°.
W 2014 roku w Londynie miata miejsce kolejna migdzynarodowa konferencja po-
$wigcona plastyce z ko$ci stoniowej, zorganizowana przez Courtauld Institute of Art
i British Museum pt. ,,Gothic Ivory Sculpture: Content and Context”?L.

2. Zrédta i handel koscia stoniowa w péznym §redniowieczu

Ko$¢ stoniowa pochodzaca z ciosow stoni, podobnie jak innych zwierzat, na przyktad
morsow, narwali czy hipopotamow, byla od zarania starozytnos$ci pozagdanym materiatem
luksusowym. Dzieki twardo$ci oraz uzyskiwanej po polerowaniu 1$nigcej i opalizujacej
powierzchni o charakterystycznej bialej barwie w rdznych odcieniach oraz przezroczy-
stosci, stawiano jg na rowni z biatym marmurem i alabastrem??. Jeszcze w potowie II
tysiaclecia przed Chrystusem na terenie Lewantu uzywano kosci pozyskiwanej z ciosow
lokalnej populacji stoni zachodnio-azjatyckich, ktére wyginely na poczatku I tysiaclecia
przed Chrystusem. Z kolei na terenie Egiptu ko$¢ stoniowa byta pozyskiwana z terenow
Nubii i Sudanu juz na poczatku okresu dynastycznego, tj. od ok. III tysigclecia przed
Chrystusem. W czasach rzymskich materiat ten byt dostarczany gtéwnie z terendw Afryki
pohocnej, az do wyginiecia tamtejszej populacji stoni?®. Od tego czasu ko$¢ stoniowa
stoni sawannowych wyrdzniajgca si¢ wigkszymi rozmiarami byta pozyskiwana z terenow
w lezacych w glebi Afryki. Korzystali z materialu tworcy rzymscy, wykonujac w $§wieckie
dyptyki imperialne i konsularne czy bizantyjscy, ozdabiajac plakietkami z kosci stoniowej
tron biskupa Maximiana w Ravennie (545-553). Obok dyptychéw rzymskich i plakietek
karolinskich dekorujacych oktadki rekopiséw w czasach ottonskich, pojawita si¢ grupa
tzw. relieféw magdeburskich taczacych w sobie wptywy karolinskie i bizantyjskie.
Z kolei w X-XII wieku wptywy bizantyjskie, ale tez islamskie i romanskie pojawity sie
w wyjatkowej grupie ponad 40 plakietek z kosci stoniowej (pierwotnie byto ich znacznie
wiecej), zwykle z dwoma przedstawieniami ze Starego i Nowego Testamentu na jednym
reliefie, zachowanych in situ w katedrze z Salerno na wybrzezu Amalfi okoto 50 km na

20 Work on Old Bones: Recent Studies in Gothic Ivories. Papers from the conference Gothic Ivory Sculpture:
Old Questions, New Directions at the Courtauld Institute of Art and Victoria and Albert Museum, London, 23-
24 March 2012, Sculpture Journal, Vol. 23, 1, 2014.

2L Yvard C. (red.), Gothic Ivory Sculpture. Content and Context, London 2017.

22 Schindler B., Candeloro P., Ivory. Technique and materials, Sillabe s.r.l., Livomo 2007, s. 5, 13; Gaborit-
Chopin D., dz. cyt., s. 48.

23 Krzyszkowska O., Morkot R., Ivory and related materials, [w:] Ancient Egyptian Materials and Technology,
Nicholson P.T., Shaw I. (red.), Cambridge 2000, s. 323-326; Guérin S.M., Forgotten Routes. .., s. 74.
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na przyktadzie badan nad gotyckq, sakralng plastykq z kosci stoniowej
potudnie od Neapolu?*. Cata ta grupa, wraz z innymi reliefami rozproszonymi w muzeach
Europy (gtéwnie Wtoch) 1 USA, jest od kilku lat przedmiotem badan interdyscypli-
narnych migdzynarodowego zespotu badawczego?.

Wstepne wspotczesne wzmianki o afrykanskim pochodzeniu kosci stoniowej, jako
materialu, z ktorego wykonywano w Europie plastyke gotycka, zostaly zamieszczone
przez Petera Barneta, kuratora wspomnianej wcze$niej przelomowej wystawy ,,Images
in Ivory: Precious Objects of the Gothic Age” we wstepie jej katalogu, ktdrego byt
redaktorem?5, Bazowaly na wynikach pionierskich badan archeologicznych prowadzo-
nych w latach 1980-1986 przez Marka Hortona w tzw. korytarzu Swahili wzdtuz wschod-
niego wybrzeza Afryki, rozciggajacego sie trzy tysiace kilometrow od dzisiejszego Zim-
babwe do Kenii?’. W ten sposob odtworzony zostal migdzykontynentalny szlak, ktérym
migdzy innymi kos¢ stoniowa docierata do Persji, Indii i Chin, a takze do basenu Morza
Srodziemnego za posrednictwem fatymidzkiego Egiptu przez Kair i Aleksandrie. Znale-
zione podczas wykopalisk srebrne monety ostatnich fatymidzkich wtadcoéw Sycylii z X1
wieku i ich miejscowe nasladownictwa z imionami lokalnych wiladcéw Swahili w tym
rejonie Afryki, pozwolily stwierdzi¢ takze $rodziemnomorskie wptywy arabskie?®. Dzieki
systematycznej pracy nad zrédtami pochodzenia kosci stoniowej dostepnej w Europie
od X do konca XIV wieku i w oparciu o wspotczesny stan badan historii handlu, Sarah
M. Guérin przedstawita w swoich publikacjach mozliwe drogi i okoliczno$ci pojawienia
si¢ znacznej ilosci tego materiatu, kolejno w ciagu X-XII wieku w basenie Morza Srod-
ziemnego, na terenie Wtoch, Sycylii, Hiszpanii i Bizancjum, a nast¢pnie od okoto potowy
XII wieku w pétnocnej Europie, w szczeg6lnos$ci w Paryzu 1 na terenach Pikardii, Ile-
de-France i Flandrii?®. Zdotata w ten sposdb odstoni¢ pewien fragment zmieniajacych
si¢ okoto 1250 roku dotychczasowych relacji handlowych pomiedzy Europa i cywilizacja
islamu na terenie Afryki, ktorych jedynie czescia i to niewielka, aczkolwiek znaczaca
Z punktu widzenia kulturowego, byt handel koscig stoniows. Przyjmuje si¢ obecnie, ze
w pierwszym okresie glownym zréodtem dostarczania tego materialu do Europy byt
jeszcze zapewne tradycyjnie korytarz Swuahili i Aleksandria lub Kair. Trudno jednak przy
obecnym stanie wiedzy rozstrzygna¢ jednoznacznie, skad pochodzita kos$¢ stoniowa,
z ktorej wykonano te wyroby. W gre wchodzi bowiem réwniez kos$¢ stoniowa dostepna
z Afryki Zachodniej, to jest krajow muzutmanskich mi¢dzy innymi, takich jak dzisiejszy
Niger, Nigeria, Mali, Ghana czy juz dostownie Wybrzeze Kosci Stoniowej. Rodzi si¢
wiec pytanie, czy byt ten surowiec sprowadzany z Aleksandrii lub Kairu, gdzie znajdo-
wala si¢ kolonia kupcow z wloskiego wybrzeza Amalfi, czy tez kupcy ci korzystali
rowniez ze zrodet zachodnioafrykanskich, jak zdaje si¢ sugerowa¢ Sarah M. Guérin®C.

24 Bergman R.P., A School of Romanesque Ivory Carving in Amalfi, Metropolitan Museum Journal, \ol. 9,
1974, s. 163-186.

% Corey E., The Two Great Lights: Regnum and Sacerdotium in the Salerno Ivories, History of Political
Thought, VVol. 34, No. 1, 2013, s. 1-18; Dell’Acqua F., Cutler A., Kessler H.L., Shalem A., Wolf G. (red.), The
Salerno Ivories: Objects, Histories, Contexts, Gebr. Mann Verlag, Berlin 2016.

26 Barnet P., Gothic Sculpture in Ivory: An Introduction, [w:] Images in Ivory: Precious Objects of the Gothic
Age, Barnet P., Princeton University Press, Princeton (NJ) 1997, s. 2-4.

27 Horton M., The Swahili Carridor, Scientific American, Vol. 256, No. 3 (Sept.), 1987, s. 86-93.

28 Tamze, s. 91.

2% Guérin S.M., Avorio d’ogni ragione..., s. 156-174; tenze, Forgotten Routes? Italy, Ifiigiya and the Trans-
Saharan Ivory...,s. 70-91.

30 Guérin S.M., Avorio d’ogni ragione..., s. 167-170, Map 1.
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Znacznie blizej w porownaniu z Egiptem ko$¢ stoniowa byta dostgpna poprzez trans-
saharyjskie kontakty fatymidzkich wtadcow i kupcow z terenow Afryki poocnej, dzisiej-
szej Libii, Tunezji i Algierii, zwanych Ifiigiya z krajami transsaharyjskiej Afryki Zachodniej.
W obu wypadkach potwierdzeniem handlu koécia stoniowa w basenie Morza Srodziem-
nego s3 d6wczesne wzmianki w historiografii arabskiej3. Sladem tej fali pojawienia sie
znacznej ilo$ci kosci stoniowej na terenie potudniowych Wioch i Sycylii jest plastyka
zwigzana ze stosunkowo liczng tzw. grupg wyrobow z Salerno®. Potrzebne bylyby jednak
bardziej zaawansowane interdyscypliname, laboratoryjne badania dotyczace pochodzenia
kosci stoniowej. Takie eksperymentalne jeszcze badania, miaty juz miejsce w odniesieniu
do gotyckiej figury apostota ze zbioréw z Metropolitam Museum of Art w Nowym
Jorku. Na podstawie badan DNA, stwierdzono, ze zostata wykonana z kosci stoniowe;j
pochodzenia azjatyckiego®.

Z kolei w drugim okresie na imporcie kosci stoniowej do Europy pétnocnej zawazyta
aktywno$¢ kupcow genuenskich, ktorzy poszli za przykladem swoich poprzednikow
z wybrzeza Amalfi i weszli w kontakt z fatymidzkimi wtadcami Ifiigiyi. Ci ostatni mieli
pod kontrola szlak transsaharyjski, ktory wiodt z potudniowych wybrzezy Morza Srod-
ziemnego poprzez Sahare w glab Afryki Zachodniej. Wedlug ustalen Sarah M. Guérin,
gléwnym przedmiotem wymiany towarowej obok zlota, byt wysokiej jakosci atun, po-
trzebny w niespotykanych wczesniej hurtowych ilosciach do utrwalania kolorow w procesie
farbowania tkanin w przemysle widkienniczym na terenie Flandrii i Pikardii, ktore byty
najwigkszymi centrami produkcji i eksportu wysokiej jakosci tkanin welianych w catej
Owczesnej Europie i poza nig®*. W tym wypadku od poczatku prym wiedli kupcy
genuenscy, ktorzy poczatkowo droga 1ladowa poprzez Prowansje i Burgundi¢ docierali
do Szampanii na stynne $redniowieczne targi, gdzie zaopatrywali w ten surowiec flan-
dryjskich producentow tkanin®®. Podgzali za nimi ich konkurenci, Wenecjanie¢. W drodze
powrotnej jedni i drudzy zabierali przede wszystkim wysokiej jakosci tkaniny i towary
luksusowe. Pierwotnie atlun pochodzenia bliskowschodniego, egzotyczne barwniki oraz
inne surowce i towary luksusowe, w tym afrykanska kos$¢ stoniowa byty sprowadzane
przez nich z Azji Mniejszej, Bliskiego Wschodu; Aleksandrii i Kairu, gdzie konkurowali
ponownie z kupcami weneckimi i florenckimi®’. Z drugiej strony zwiekszony handel
tym surowcem i przy okazji koscia stoniowa odzwierciedlal zmieniajace sie stosunki
handlowe z Afryka i na jej terenie oraz wewngtrzne poénocnoeuropejskie z rejonem
Morza Srédziemnego od okoto potowy XIII wieku. Kos¢ stoniowa docierata bowiem
takze do Anglii i na tereny Niemiec, a nawet Danii®. Obok Flandrii, Paryza i prowincji
na poéhnoc od stolicy, drugim najbardziej zurbanizowanym i bogatym rejonem 6wczesnej

31 Guérin S.M., Forgotten Routes? Italy, Ifrigiva and the Trans-Saharan Ivory..., s. 74-86.

32 Tamze, s. 71-89, fig. 1.

33 Guérin S.M., Avorio d ogni ragione..., s. 158, przyp. 6.

34 Tamze, s. 165-173; tenze, Ivory in the Gothic Emporium, [w:] tenze, French Gothic Ivories..., s. 17-23.

3 Blockmans W., The Social and Economic Context of Investment in Art in Flanders Around 1400, [w:]
Smeyers M., Cardon B. (red.), Flanders in a European Perspective. Manuscript lllumination around 1400 in
Flanders and Abroad. Proceedings of the International Colloquium Leuven, 7-10 September 1993, T. II,
Leuven 1995, s. 715.

36 Tamze, s. 716-717.

37 Guérin S.M., Avorio d ogni ragione..., s. 172-173.

38 Tamze, s. 165.
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na przyktadzie badan nad gotyckq, sakralng plastykq z kosci stoniowej
Europy byty polnocne Wiochy, z Toskanig®®. Miasta, takie jak Wenecja, Florencja, Piza
i Genua toczyly z sobg ostra rywalizacje o wptywy i dochody z lukratywnego handlu
z kupcami arabskimi na Morzu Srédziemnym i na szlakach wiodacych do Europy
pomocnej*®. W tym czasie Genua i jej kupcy poprzez swoje kontakty zwlaszcza
z Balearami i islamskimi krajami frigiyi czy Magrebu zdominowali handel w zachodnim
obszarze Morza Srédziemnego. Tam tez zaopatrywali sie w duzych, frachtowych ilo$ciach
glownie w transsaharyjski alun, w zamian dostarczajac migdzy innymi tkaniny wehiane
z Flandrii do portéw catej Afryki ponocnej*t. Korzystajac z przychylnosci islamskich
wladcow, po obu stronach Ciesniny Gibraltarskiej oraz dzigki ulepszonym przez nich
morskim $rodkom transportu w postaci nowego typu galer handlowych zwanych ,.tarida”
z kombinowanym nape¢dem zaglowo-wiostowym, otworzyli pionierski atlantycki szlak
handlowy do Europy potnocnej*?. Dzieki nim byli w stanie pokonac silne prady morskie
przechodzace z Atlantyku na Morze Srédziemne. W takiej sytuacji duzy popyt miedzy
innymi na plastyke z kosci stoniowej powodowal zwigkszenie dostaw surowego materiatu.
Prawdopodobnie w ten sposob dotart z Genui lub Balearow do Pizy duzy kiet stoniowy,
z ktorego wykonana zostata przez Giovanniego Pisano zgodnie z 6wczesng moda paryska,
wyjatkowo smukta (wys. 53 cm, $red. maks. 16 cm), figurka Matki Bozej z Dzieciagtkiem
wykonana w 1298 roku (fig. 1)*3.

Figura 1. Giovanni Pisano, Ko$¢ stoniowa, 1298, figura Matki Bozej z Dzieciatkiem, Piza, Museo dell’Opera
del Duomo. Fot. autor

3 Blockmans W., dz. cyt., s. 714.

40 Guérin S.M., Avorio d’ogni ragione..., s. 173.

41 Tamze, s. 167-168.

42 Tamze, s. 170-171.

43 Obecnie w Museo dell’Opera del Duomo, Pisa, inw. Nr 769117. Seidel M., Die Elfenbeinmadonna im
Domschatz zu Pisa. Studien zur Herkunft und Umbildung franzosischer Formen im Werk Giovanni Pisans in
der Epoche der Pistoieser Kanzel, Mitteilungen des Kunsthistorischen Institutes in Florenz, Bd. 16, H. 1, 1971,
s. 1-50, Abb. 1; Williamson P., Symbiosis across the Scale..., s. 41-42, fig. 111-2.
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3. Technika przestrzennej obrébki rzezbiarskiej gotyckiej plastyki z
kosci stoniowej

Pojawienie si¢ wraz z gotykiem w p6znym $redniowieczu realistycznej rzezby petno-
plastycznej i reliefowej wynikato z inspiracji rzezba antyczng. Zwiazane bylto rowniez
Z nowatorska trojwymiarowa tj. przestrzenng obrobka rzezbiarskg bryly figur i technika
glebokiego reliefu przejetag — poprzez podcinanie i uzycie wiertta — z dwcezesnej wirtu-
ozerskiej techniki zlotniczej i plastyki z kosci stoniowej*!. Technika ta pozwalata na
optymalne wykorzystanie wymiarow i ksztattu kta stonia®®. Zwigzki te widoczne sa
w niewielkich rozmiaréw rzezbach, wykonywanych w II potowie XIII oraz I i IT éwierci
XIV wieku przez tworcow paryskich takze w alabastrze i biatym marmurze®. Tlo$¢
zachowanych gotyckich zabytkow z kosci stoniowej w wigkszosci, ale nie wylacznie,
wytwarzanych w Paryzu, Pikardii i Ile-de-France bedacych wiodacymi potnocnoeuro-
pejskimi centrami wytwarzania sredniowiecznej plastyki w ogole, Swiadczy o wyjatkowym
zapotrzebowaniu i1 dostgpie do tego rodzaju materiatu oraz tworczosci w okresie od
potowy XIII do konca XIV wieku. Zwiazki z tym obszarem wykazuje chociazby wspo-
mniana wyzej, wykonana przez Giovanniego Pisano pelnoplastyczna figura Matki Bozej
z Dziecigtkiem z Museo dell’Opera del Duomo w Pizie (fig. 1)*. Max Seidel zwrocit
uwage na wygiecie figury Madonny z Dziecigtkiem w Pizie w poéznosredniowiecznym
,kontraposcie” i w ksztalcie litery ,,S” — typowymi zaréwno dla monumentalnej, w znacznej
mierze architektonicznej, ale i miniaturowej gotyckiej plastyki pohnocnofrancuskiej wy-
konywanej z r6znych materiatdéw. Podobny ,,kanoniczny typ” stojacych lub siedzacych
figur i rysow ich twarzy, byt charakterystyczny roéwniez dla dwczesnego paryskiego ma-
larstwa i miniatorstwa*. Giovanii Pisano wykorzystat tutaj w optymalny sposob wyjat-
kowa dlugo$¢ i srednicg kta*®. Charakterystyczne dla paryskiej plastyki z kosci stoniowej
bylo wirtuozerskie wykorzystanie tektoniki surowego kta w przestrzennym ksztattowaniu
rzezbionej peloplastycznej postaci®®. Praktyka taka pozwalata rowniez dzieki wiasci-
wosciom kosci stoniowej na precyzyjna obrobke rzezbiarska w najdrobniejszych detalach.
Styl Giovanniego Pisano natomiast, wypracowany przy obrobce marmuru, byt peten

4 Guérin S.M., Meaningful Spectacles..., s. 67, fig. 15 (poliptyk z Floreffe, po 1254, Luwr, Paryz); Guérin
S.M., French Gothic Ivories.. ., s. 142, fig. 4.9 (relikwiarz grobu Chrystusowego, 1255-1264, ze skarbca katedry
w Pamplonie). Por. takze Sauerldnder W., Gothic Sculpture in France 1140-1270, Sondheimer J. (thum.),
Abrams H.N. (red.), Inc., Publishers, New York 1972, s. 46; Panofsky E., Early Netherlandish Painting: Its
Origin and Character, Icon Editions, Harper & Row Pubishers, New Y ork-Hagerstown-San Francisco-London
1971, Vol. 1 (Text), s. 77; Geese U., Gothic Sculpture in France, Italy, Germany and England, [w:] Toman R.
(red.), Art of Gothic: Architeture, Sculpture, Painting, von Arnim C. (thum.), Aston P., Kénigswinter 2004, s. 312.
4 Tamze, s. 239-251.

46 Tamze, s. 121-122, figs. 3.25-3.30; Pogam le P.-Y., Vivet-Peclet C. (red.), Les premiers retables (X11€ — début

du Xve siecle). Une mise en scéne du sacré, Musée du Louvre Editions, Paris 2009, s. 114-135, figs. 24 a, b, c,
d; 25; 26; 27; 29; 30; 31; 32; 33.

47 Max Seidel stwierdzit na podstawie badan archiwalnych wloskiego historyka sztuki Riccardo Barsottiego, ze
jest to jedyna zachowana rzezba Giovaniniego Pisano wykonana w kosci stoniowej (Die Pisaner Madonna
(Abb. 1) ist (...) das anzige erhaltene Elfenbeinwerk Giovanni Pisanos). Zgodnie z zachowanymi archiwaliami
rzezbiarz wykonat ja w 1298 roku, cyt. Seidel M., dz. cyt., s. 1-2, Abb. 1; Williamson P., Symbiosis across the
Scale..., s. 41-42, fig. 111-2.

48 Tamze, s. 41-42.

4 Tamze, s. 42.

50 Guérin S.M., French Gothic Ivories..., s. 239-251.
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rozmachu i oszczedny w szczegdtach!. W tym kontek$cie Max Seidel uznal, ze wygigcie
stojacych lub siedzacych postaci w ksztalcie litery ,,S” w tworczo$ci Giovanniego Pisano
w biatym marmurze i kosci stoniowej, raczej nie byto wynikiem bezposrednich kontaktéw
z figuralng plastyka paryska u zrodta. Inspiracja mogta nastapic albo poprzez tzw. matg
plastyke, na przyktad z kosSci stoniowej lub wzorniki, albo poprzez kontakt z jakims
mistrzem pochodzacym pétocnej Francji lub tam praktykujagcym®. Zgodnie z roz-
wojem kanonu rzezby gotyckiej jej struktura przestrzenna obejmowata nie tylko uwol-
niong z tta bryle petnoplastycznych figur (the emancipation of plastic bodies), ale — jak
mozna si¢ wyrazi¢ — ich rzezbione ,,wnetrze”, stworzone przez kontrapost i artykulacje
przestrzenng postaci poprzez gesty Marii i Jezusa®®. W figurze Marii z Dzieciagtkiem
z Pizy widac to wyraznie w mistrzowskim ujeciu przez rzezbiarza gestu wysunigtej prawej
reki Madonny w przestrzen widza. Na podobny gest w figurze Tronujacej Madonny
z Dziecigtkiem z koSci stoniowej pierwotnie z Saint-Denis, $wiadczacy o wirtuozerskim
opanowaniu techniki rzezbiarskiej zwrocila uwage Sarah M. Guérin®. Jak zauwazyt
wczesniej Erwin Panofsky w pordwnaniu do reliefow romanskich, takze z kosci stoniowe;j,
wraz z emancypacja figury gotyckiej nastapila emancypacja przestrzeni ja okalajace;j,
bowiem:

gotycka statua nie moze istnie¢ bez baldachimu, baldachim bowiem nie tylko
tgczy jq z masq budynku, ale ogranicza i wyznacza dla niej odpowiedni fragment
przestrzeni. (Innym) przykiadem jest plaskorzezba, ktora zachowuje swoje
mocno przystaniajgce zwienczenie lukowe: tutaj rowniez owo zwienczenie stuzy
zabezpieczeniu okreslonej sfery przestrzeni dla plastycznie wyemancypowanej
figury (ttum. autor)®.

Przekazy archiwalne potwierdzaja istnienie takiego ustawionego na oltarzu gtéwnym
katedry w Pizie niezachowanego, wykonanego z drewna i poztacanego baldachimu-cybo-
rium, pod ktorym znajdowata si¢ pierwotnie figura Madonny z Dziecigtkiem Giovaniego
Pisano i niezachowane figury dwoch aniotow-akolitow, wykonane takze z kosci stoniowej*®.

Innowacyjna w tamtym czasie (okoto 1240-1300) realistyczna gotycka tektonika
bryty postaci, uwidocznita si¢ rowniez w duzej (40,6 x 13 x 11,1 cm), ujetej frontalnie,
figurze tronujacej Matki Bozej z Dziecigtkiem, wykonanej w latach 1275-1300 w Paryzu,
ze zbiorow Metropolitan Museum w Nowym Jorku (inw. Nr 17.190.295) (fig. 2)*’. Matka
Boza przestawiona jest w charakterystycznym lekko esowatym kontraposcie, wspo-
mnianym przez Maxa Seidela®®. Jej ikonografia nawigzuje do romanskich przedstawien
typu ,,Tron madrosci” (sedes sapientiae), ktore byly takze figurami wolnostojgcymi

51 Seidel M., dz. cyt., s. 7-9, 20-21.

52 Seidel M., dz. cyt., s. 8-10, 32-34.

53 panofsky E., Perspective as Symbolic Form, transl. by C. S. Wood, Zone Books, New York 1991, s. 53-54.

54 Obecnie w Museum of Art w Cincinati, USA (inw. nr 1931.319); Guérin S.M., Duplicitous Forms, ,,West
86th”, 18, 2 (Fall-Winter 2011), s. 200, fig. 4, 5.

55 Cyt. Panofsky E., Perspective as Symbolic Form. .., s. 53.

% Tabulam unam eburneam ab altari maiori cum ymaginibus ciborium unum de ligno deaurato quod
superponitur in medio dicte tabule in quo est ymago beate marie in medio duorum angelorum de ebore, cyt.
Seidel M., dz. cyt., s. 2; Guérin S.M., Meaningful Spectacles..., S. 55.

57 Little C.T., dz. cyt., s. 13-14, fig. 1.

%8 Seidel M., dz. cyt., s. 32.
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umieszczanymi pod baldachimem-cyborium z zastonami®®. Roznity si¢ one jednak od
pbzniejszych gotyckich postaci ,,ornamentalnym” traktowaniem bryty i kreowanej przez
nie ,,przestrzeni”®. llene H. Forsyth uznala, ze pojawienie w X-XI wieku sie tego typu
petoplastycznych przedstawien byto wynikiem procesu, ktory zostat zapoczatkowany
W juz czasie renesansu karolinskiego. Jego zrodet nalezy szuka¢ w kulcie relikwii i w za-
potrzebowaniu na nowy typ wyobrazen, ktore faczyty w sobie tradycyjna funkcje dydak-
tyczng i transcendentalng®®. Symbolicznie bowiem przestawienie sedes sapientiae, zgodnie
ze $redniowieczna soteriologiczng egzegeza maryjng, nawiazywato do Tronu Salomona
wykonanego, wedtug przekazu biblijnego whasnie z ko$ci stoniowe;j i ztota (2Krn, 9,17-
19)%2, Figura tronujacej Madonny z Dziecigtkiem jest warta przytoczenia jeszcze z innego
powodu. Byta bowiem, jak wiele innych gotyckich zabytkow z kosci stoniowej, uwazana
od 1922 roku za fatszerstwo dokonane prawdopodobnie przez wspomnianego we wstepie
Louisa Marcy®3. Dopiero wspomniane wcze$niej amerykanskie badania materialu metoda
radioweglowa, pozwolity definitywnie uzna¢ to wyjatkowe dzieto, a takze inng figure
Tronujacej Madonny z Dziecigtkiem z tego samego muzeum (fig. 3), za oryginaly z Il
potowy XIII wieku wykonane w tym samym $rodowisku paryskim®,

Figura 2. Tronujgca Madonna z Dzieciatkiem (Sedes sapientiae), Paryz, ok. 1275-1300, polichromowana ko$¢
stoniowa, Metropolitan Museum of Art, Nowy Jork (17.190.295). Fot. OA Public Domain, Metropolitan
Museum of Art

59 Forsyth 1.H., The Throne of Wisdom: Wood Sculptures of the Madonna in Romanesque France, Princeton
University Press, Princeton 1972, s. 57, 118, 143.

60 Panofsky E., Early Netherlandish Painting..., s. 15, fig. 7.

61 Forsyth I.H., dz. cyt., s. 61-91.

62 Tamze, Pismo Swiete Starego i Nowego Testamentu w przekladzie z jezykow oryginalnych, Wyd. 6,
Pallotinum, Poznan 2000, s. 25.

63 Falke von O., dz. cyt., s. 12, PI. VI, fig. 12; Little C., dz. cyt., s. 14.

64 Little C.T., dz. cyt., s. 14-18.
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Figura 3. Tronujaca Madonna z Dzieciatkiem (sedes sapientiae), Paryz, ok. 1275-1300, polichromowana ko$¢
stoniowa, Metropolitan Museum of Art, Nowy Jork (17.190.296). Fot. OA Public Domain, Metropolitan
Museum of Art

Wspodlczesnym przyktadem podobnego ujecia realnej przestrzeni mikroarchitekto-
nicznej przez cyborium-tabernakulum jest wyjatkowo dobrze zachowane miniaturowe
retabulum ottarzowe z kosci stoniowej ze §ladami polichromii ze zbioréw Museo de Arte
w Toledo, bedacego figurg z Pizy (fig. 4)%. Kwatera centralna (szer. 12 cm) tego ottarzyka
przedstawia scen¢ gloryfikacji Marii z trzema aniotami-akolitami umieszczong w trzech
glebokich gotyckich arkadach. Odpowiada wigc strukturalnie i semantycznie opisowi
cyborium z katedry w Pizie i przytoczonej wyzej tezie Erwina Panofskyego o architek-
tonicznej organizacji przestrzeni w plastyce gotyckiej. Wykonano ja z zastosowaniem
innowacyjnej, w pehni realistycznej tektoniki figur i techniki niezwykle glebokiego reliefu.
Jest to wprawdzie ptaskorzezba wykonana z jednego kawatka kosci stoniowej, ktora
jednak trudno nazwac reliefem®. Wyrzezbione w niej z lekkim esowantym kontrapostem
figury Matki Bozej z Dzieciagtkiem i towarzyszacy im dwaj aniotowie-akolici ze $wie-
cami, sprawiajg wrazenie catkowicie petnoplastycznych. Takimi jednak nie sg. Wyrzezbiono
je, podobnie jak pozostate elementy, z niezwykta, niemal ekwilibrystyczna precyzja
I wyjatkowo glgbokimi podcigciami. Trzeci aniot widoczny jedynie czg§ciowo pod $rod-
kowym tukiem, naktada koron¢ na glowe Madonny®’. Figury te znajdujg si¢ w trzech
glebokich gotyckich arkadach-baldachimach wspartych na czterech waskich kolumienkach.
Calo$¢ przykrywa wyrzezbiony w tym samym kawatku ko$ci stoniowej dach ze sterczy-

85 Potnocna Francja, prawdopodobnie Paryz, 1280-1290, inw. Nr 50.304. Catalogue of the Exhibition (First
Gothic Ivories), [w:] Images in Ivory..., s. 144-146; Guérin S.M., Meaningful Spectacles...., S. 56.

% Barnet P., Poliptych with Virgin and Child and Scenes of the Infancy of Christ, [w:] Images in Ivory..., s. 144.
67 Guérin S.M., French Gothic Ivories..., s. 142, fig. 4.10.
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nami, nadajac tryptykowi podobienstwo trojprzestowej struktury gotyckiego relikwiarza.
Figury, mimo iz nie s3 tak gieboko osadzone w sferze ujetej gotyckimi arkadami jak
W kwaterze centralnej, to jednak widoczna jest w nich troska artysty o stworzenie wrazenia
glebi przestrzennej w przedstawieniu. Sfera, ktora tworzy ujeta w kontraposcie i co istotne,
w naturalnym ruchu (gesty Matki i Syna) rzezbiona figura, przenika si¢ fizycznie i sym-
bolicznie ze sfera najblizszego otoczenia ujetag w architektoniczng arkadg-baldachim.
Podobng, jak w skrzydtach ottarzyka-cyborium z Toledo, realistyczng technike rzeZbiarskg
w glebokim reliefie i strukture przestrzenng pod rzedami gotyckich arkad posiada dyptyk
wykonany sto lat pdzniej najprawdopodobniej w Paryzu (fig. 5).

Figura 4. Ottarzyk z kosci stoniowej, Polnocna Francja (prawdopod. Paryz), ok. 1280-1290, polichromowana
kos¢ stoniowa, Museo de Arte de Toledo (inv. 50.304). Fot. © Museo de Arte de Toledo
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Figura 5. Dyptyk ze scenami z Dziecinstwa i Meki Chrystusa, ko$¢ stoniowa, Francja (Paryz), ok. 1360-1380,
Museo Nazionale del Bargello, Florencja, inw. Nr 14, Fot. autor

4. Retoryka materialu, przedstawienia i obrobki rzezbiarskiej w gotyckiej
plastyce z kosci stoniowej

Danielle Gaborit-Chopin w swoim eseju 0 polichromii plastyki z ko$ci stoniowej
w katalogu wystawy ,,Images in Ivory: Precious Objects of the Gothic Age” zwrdcita
uwage na [Snigcg strukture powierzchni tego materiatu, ktdorg mozna przyrownaé do
polerowanej powierzchni biatego marmuru lub alabastru®®. Z kolei Harvey Stahl w tym
samym katalogu uznat, Ze ta:

petna blasku struktura powierzchni stata si¢ bardzo pozgdana w plastyce
gotyckiej po 1260 roku i w naturalny sposob wplywala na percepcje przestrzeni
i ksztattowanie odpowiednich uczué (religijnych) (tham. autor)®®

Lénigca biel uznawana byta w $redniowieczu za symbol czystosci’®. Bettina Schindler
zwrdcita rtowniez uwage na przezroczystos¢ powierzchni kosci stoniowej’t. Naturalnej,
intensywnej i petnej blasku bieli oraz przezroczystosci polerowanego materiatu nie thumity
ztocenia czy laserunkowa polichromia, czgsto ograniczone gtdownie do ornamentow szat

8 L uminous quality of surface, cyt. Gaborit-Chopin D., dz. cyt., s. 48-49, 52,

89 Luminous quality of surface became highly derisable in Gothic works after the 1260s and naturally effects
the perception of space and mood, cyt. Stahl H., Narrative Structure and Content in Some Gothic Ivories of the
Life of Christ, [w:] Images in Ivory..., s. 96.

70 Purity and chastity, por. Gaborit-Chopin D., dz. cyt., s. 47.

L Schindler B., General Observations about Ivory, [w:] Schindler B., Candeloro P., Ivory. Technique and
materials..., S. 13.
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i elementdw architektury’?. Sarah M. Guérin odniosta si¢ do symbolicznego znaczenia
i retoryki nie tylko kos$ci stoniowej jako materiatu, ale i gotyckiego mikroarchitektonicznego
otoczenia w plastyce z tego czasu’®. Zwrdcita przy tym uwage na maryjng i eschatolo-
giczng, starotestamentows prefiguracje tronu z kosci stoniowej i1 ztota krola Salomona
i Sredniowieczng egzegeze zarOwno materiatu, jak i tronu, cytujgc Guilberta z Nogent™.
Ten benedyktyn i historyk Kosciota zyjacy na przetomie XI i XII wieku stwierdzit, ze:
maqdros¢ Boga Ojca... to Salomon, ktory wykonat dla siebie tron z kosci stoniowej,
znajdujgcy sie w Dziewicy, poniewaz nie mogtby zasiada¢ w czyms nieczystym (thum.
autor)”. Guerric z Igny, cysters bliski Sw. Bernardowi z Clairvaux, w kazaniach na $wicto
Zwiastowania NMP, nawigzujac do tradycyjnej metafory Tronu Salomona, uznal, ze
Maria Dziewica podczas Zwiastowania przekazata swoja przepetniong bielg swiatfosci
wiekuistej i blyszczqeq swiezoscig niepokalang cielesno$é, porownywalng z koscig sto-
niowa, swemu Synowi’®. Idac dalej tym tropem, Sarah M. Guérin przytoczyla tekst
i ilustracje Biblii Moralizujacej Ludwika Swigtego IX, datowanej na okoto 1230 rok,
w ktorej przy dwoch ilustracjach budowy tronu Salomona i Koronacji Marii Dziewicy
z Dzieciatkiem pojawit sie tekst: tron Salomona symbolizuje Blogostawiong Dziewice,
w ktorej tonie spoczqt Chrystus czlowiek. Kos¢ stoniowa symbolizuje czystosé, a ztoto
mito$é (thum. autor)’’.

Réwniez obrobee gotyckiej plastyki z kosci stoniowej nadano w p6znym sredniowieczu
symboliczne znaczenie. Technika ta zostata opisana w przypisywanym w $redniowieczu
$w. Hieronimowi ,,Breviarium in Psalmos”, jako metafora palacow z kosci stoniowej
z Psalmu 45 (Ps. 45[44], 9) odnoszaca sie zar6wno do Ko$ciota, ale tez do ciat apo-
stotow™, wedtug Sw. Augustyna tabernakuléw Chrystusa™. Tekst z ,,Breviarium in
Psalmos”, zostat sparafrazowany miedzy innymi przez dominikanina Hugona z Saint-
Cher, przebywajacego na Sorbonie w latach 1230-1236, ktoéry w swoich ,,Postillae”
zamiescit opis dwczesnej obrobki rzezbiarskiej kosci stoniowej Pseudo-Hieronima®?. Ciata
meczennikow jako filary Kosciota, byly doslownie, na podobienstwo obrobki rzezbiar-
skiej kosci stoniowej, ciete, krojone, okaleczane, ranione, by uzyskac pickny moralnie
i duchowo wyglad®..

W przypadku motywow mikroarchitektonicznych Sarah M. Guérin, zwrocita réw-
niez uwagg na Sredniowieczng nowotestamentows typologi¢ gotyckiej architektury Nie-
bieskiej Jerozolimy z Apokalipsy $w. Jana (Ap. 21, 2, 10-27) w sztuce gotyckiej. W tym
konteks$cie mikroarchitektura w plastyce gotyckiej, w postaci baldachimu-tabernakulum
i jednoczesnie szeroko otwartej bramy do Niebieskiego Jeruzalem, nie tylko z kosci
stoniowej, byta no$nikiem znaczenia symbolicznego i stuzyta jako struktura ukazujgca

72 Gaborit-Chopin D., dz. cyt., s. 48-49, 52-56.

8 Guérin S.M., Meaningful Spectacles..., s. 55 i in.; tenze, French Gothic Ivories. .., s. 2-8.

4 Guérin S.M., Duplicitous Forms..., s. 204-205.

75 Sapientia Dei Patri... ipsa est Salomon, que thronum de ebore sibi fecit, dum sedem in Virgine qua nil ungquam
fuit castius, sibi point, cyt. za Sarah M., Guérin, tamze, s. 204, przyp. 29.

6 Whitness of eternal light (...), brighter ivory of virginal chastity, cyt. za Guérin S.M., French Gothic
Ivories...,s. 75.

7 Thronus eburne Salomoni signet beate virginae in cuius utero Christus homo requievit. Ebur castitatem
aurum caritatem signet, cyt. za Sarah M., Guérin, tamze, s. 204, przyp. 30.

8 Guérin S.M., French Gothic Ivories..., s. 116-118.

79 Cyt. za tamze, s. 116-117.

8 Tamze, s. 117.

81 Tamze.

140



Interdyscyplinarnos¢ we wspotczesnej historii sztuki
na przyktadzie badan nad gotyckq, sakralng plastykq z kosci stoniowej

boskq obecnosé na ziemi®. Zatem zgodnie z wezesniejsza tezg Erwina Panofskyego, struk-
tura ta w sztuce gotyckiej wyznaczata nie tylko przestrzen fizyczna, ale i symboliczng®.
Jak wskazal Achim Timmermann, cytowany przez Sarah M. Guérin, zastosowanie
elementow, nowoczesnej w tym czasie, architektury gotyckiej wynikalo rowniez z rosnacej
sakramentalnej roli Ko$ciota instytucjonalnego (Ecclessia) na ziemi, po przelomowym
dla Chrzescijanstwa zachodniego IV Soborze Lateranskim w 1215 roku®. Sakramentalna
i jednoczesénie transcendentna wizja Kosciota na ziemi jako figura Niebieskiego Jeru-
zalem, byta jednakze funkcja zmian zachodzacych w zasadniczym zredefiniowaniu sakra-
mentu Eucharystii na tym soborze. W wyniku przyjecia doktryny transsubstancjacji na-
stepowata unikalna i cudowna zmiana, w ktorej cala substancja chleba zmieniata sie
W cialo, cata substancja wina zmieniata si¢ w krew Chrystusa®. W konsekwencji idea
transsubstancjacji, realnej sakramentalnej obecnosci Chrystusa podczas Eucharystii,
przez analogi¢ pozwalala teologom, tworcom, architektom na transformacj¢ materii
W ducha, spirytualizacje wzroku, transmutacje stowa w obraz i ostatecznie zredefiniowanie
historii®. Sobor Lateranski byt kulminacja procesu, ktory zaczat si¢ znacznie wezesnie;j.
Suger (1081-1151), opat krolewskiego opactwa Saint-Denis pod Paryzem, wielki patron
sztuki protogotyckiej i jeden z najwazniejszych eksponentéw poznosredniowiecznej mysli
neoplatonskiej i pseudodionizyjskiej filozofii swiatta, w swoich pismach podkreslit zna-
czenie sakramentu Eucharystii odbywajacej si¢ w pelnej blasku przestrzeni prezbiterium
i transeptu kosciota o§wietlonego wschodzacym stoncem, gdzie Bog:

polgczyt to, co materialne z niematerialnym, cielesne z duchowym, ludzkie
Z boskim, i sakramentalnie uwzniosli¢ je do ich pierwotnego stanu. Przez takie
i podobne widzialne blogostawienstwa [czyt. sakramenty] mozna niewidzialnie
odtworzy¢ i cudownie przemieni¢ obecny [ich] stan w Krolestwo Niebieskie
(thum. autor)®’.

Nawigzujac niewatpliwie do tej anagogicznej wizji Sugera, Barbara Nolan zwrécita
uwage, ze w wyniku zredefiniowania sakramentu Eucharystii na IV Soborze Lateran-
skim w 1215 roku:

Nigdy wczesniej w historii sztuki chrzescijanskiej artysci sSwiadomie nie praco-
wali nad przeksztatceniem czasu, przestrzeni i materiatu (...) w celu stworzenia
ziemskich ,,modeli” nadprzyrodzonych rzeczywistosci. Gotyccy architekci,
malarze, rzezbiarze, Swigci, hagiografowie i poeci badali i ukazywali elementy
Swiata fizycznego i historii ludzkosci jako stopnie konieczne do przejscia do
swiata nadprzyrodzonego (tlum. autor)®,

82 Frame the presence of the Divine on Earth, cyt. Guérin S.M., Meaningful Spectacles..., s. 53, 54 i 58. Por.
takze Ratté F., Architectural Invitations: Images of City Gates in Medieval Italian Painting, Gesta, 38, 1999,
No. 2,s.148.

8 Ppanofsky E., Perspective as Symbolic Form..., s. 53-54; Guérin S.M., Tabernacles and Rhetoric of
Enshrinement, [w:] French Gothic Ivories..., s. 193-199.

84 Guérin S.M., Meaningful Spectacles..., s. 57-58; Timmermann A., Real Presence: Sacrament Houses and
the Body of Christ, c. 1270-1600, Brepols, Turnhaut 2009, s. 13-14.

8 4 unique and wanderful changing... whole substance of the bread was transformed into the body, the whole
substance of the wine into the bood of Christ, cyt. Nolan B., The Gothic Visionary Perspective, Princeton 1977,
s. XIV.

86 Tamze.

87 Cyt. za Kessler H.L., Seeing Medieval Art, University of Toronto Press, Toronto 2011, s. 120.

8 Never before in the history of Christian art had artists so consciously labored to translate time, space and
matter, to device through the confrontations of number and the materials of the created world “models” of
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W ramach tej wizji wydaje si¢ by¢ znaczace akcentowanie w konteks$cie euchary-
stycznym ,,materialnosci” kosci stoniowej, z jej fizycznymi wlasciwosciami jako jednym
z czynnikéw kreujacych, wraz z ikonografia i baldachimem-tabernakulum, trojwymia-
rowa w sensie fizycznym i sakramentalnym realng strukturg przestrzenno-symboliczng®®.
Ten dualizm pelnej blasku i symbolicznego, wrecz sakramentalnego, znaczenia materii
miat podloze chrystologiczne, zwlaszcza w odniesieniu do inspirowanych eucharystyczng
,materialnos$cig” takich biatych, przezroczystych i pelnych blasku materiatow, jak: kos¢
stoniowa, bialy marmur, alabaster, szlachetne kamienie, metale, ale tez witraze, emalia
komorkowa, a nawet pergamin®. Sprzyjaly temu ich roznorakie wlasciwosci fizyczne
i neoplatonska, pseudodionizyjska symbolika Swiatta odzwierciedlajaca w tych wiasci-
wosciach w cnoty chrze$cijanskie®l. Jak zaznaczyl Herbert Kessler, symbolika ta nie
tylko przywohije Kosciot na ziemi jako instytucj¢ o transcendentalnych wymiarach, ale
sam budynek z jego zewng¢trzng i wewnetrzng dekoracja, jako figure Niebieskiego Jeru-
zalem, ktore w cudowny, zatem nadprzyrodzony sposob przeksztatca ziemska terazniej-
s70$8¢, czyli czas, material i przestrzen w ponadczasowe Krolestwo Niebieskie®?. Struktura
ta w skali makro- i mikroarchitektonicznej miata zatem za zadanie, jako wyjatkowy in-
strument dewocyjny, dostarczy¢ odpowiednie odniesienie dla eksponowania hostii, drogo-
cennego Ciata Chrystusa®. Nie jest to jednak jedyne wyjasnienie funkcji gotyckiej
plastyki z kosci stoniowej. W ramach symbolicznej struktury sakralnej, skala mikro tej
plastyki, takze z bialego marmuru i alabastru, popularnej w gotyckiej sztuce francuskiej
poczawszy od przetomu XIII i XIV wieku, kojarzy si¢ rowniez z szerzaca si¢ od IV
Soboru Lateranskiego i powstania zakonéw zebraczych, prywatng dewocja glownie
laikatu®. Miniaturowe nastawy ottarzowe, dyptyki, pojedyncze reliefy, figury $wigtych
i kasetki na relikwie wykonane z cennych materialdow oraz niewielkich rozmiarow
luksusowe, ilustrowane r¢kopisy jak np. godzinki do NMP krolowej Francji Joanny
d’Evreux (1310-1371), tak charakterystyczne dla kultury dworskiej. Shuzac osobistej
poboznosci wiernych, znajdowaly swoje miejsce w kaplicach prywatnych, celach klasz-
tornych i pomieszczeniach $wieckich. Waznym $wiadectwem zmian w poéznosrednio-
wiecznej mentalnosci religijnej w kulturze dworskiej jest miniatura z tzw. Kodeksu
lubinskiego z Legenda o $w. Jadwidze Slaskiej (1178/1180-1243) z 1353 roku ukazujaca
jazrozancem i niewielkich rozmiarow ksiega, wyraznie wpatrzona w widza i przytulajaca
do piersi statuetke stojacej Madonny z Dziecigtkiem Jezus wiasnie z kosci stoniowe;j
(fig. 6)%. Ponizej przestawione zostaly znacznie mniejsze kleczgce figury fundatorow

divine realities. Gothic architects, painters, sculptors, saints, hagiographers and poets came to see and show
the elements of the physical universe and human history as necessary stepping stones to the world of the spirit,
cyt. Nolan B., The Gothic Visionary...,s. XIV.

8 Cyt. Guérin S.M., Meaningful Spectacles..., s. 64. Por. takze Ratté F., dz. cyt., s. 148; Timmermann A., dz.
cyt., s. 13-14.

% vanovic V., Divine Light through earthly colours: Mediating perception, s. 79-91; Lacey S., Tinted drawing.
Translucency, Luminosity and Lumen Vitae, s. 159-171, [w:] Duckworth C.N., Sassin A.E., Colour and Light
in Ancient and Medieval Art, Routhlege. Taylor & Francis Group, New York-London 2018.

91 Panofsky E., Abbot Suger on the Abbey Church..., s. 21.

92 Kessler H.L., Seeing Medieval Art, p. 120.

93 Powerful devotional tool (...) the correct frame of reference for staging the precious body of Christ, cyt.
Guérin S.M., Meaningful Spectacles..., S. 64.

% Guérin S.M., Contemplation and Desire, [w:] French Gothic Ivories..., s. 175-193.

9 Kodeks $w. Jadwigi Slaskiej, J. Paul Getty Museum, Los Angeles, inw. MS 83 MN. 126, fol. 12f.
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kodeksu, ksiecia brzeskiego Ludwika I i jego matzonki Agnieszki Zaganskiej®. Wedle
relacji autora kodeksu, Mikotaja Pruzio, zamieszczonej wraz z ilustracjami w opraco-
waniu Corine Schleif, Swieta:

zawsze nosita figurke z kosci stoniowej i czesto jg obejmowalta z mitoscig, tak by
mogtla z zarliwoscig oglgdaé jg jeszcze czesciej, a oglgdajgc moc wzbudzié
W sobie i okazaé jeszcze wigksze nabozenstwo ku Najswietszej Marii Dziewicy
(thum. autor)®’.

W innej miniaturze z tego samego kodeksu $wigta, kleczac przed ottarzem z figurami
$w. Wawrzynca i Barttomieja oraz gotyckim relikwiarzem, przytula do piersi t¢ sama
figurke Madonny z Dziecigtkiem Jezus i r6zaniec®. Kolejne miniatury ukazujg $w.
Jadwige na tozu $mierci przytulajacg t¢ samg statuetkg. W takim stanie ztozono jg wraz
z ciatem $w. Jadwigi do sarkofagu. Po kanonizacji figurka ta zostata wyjeta z sarkofagu
wraz z trzymajacg jg wcigz dlonig i przedramieniem $wigtej, nietknietymi fizycznym roz-
ktadem, wraz z ekshumowanym cialem $wigtej, przeniesiona jako relikwia w uroczystej
procesji do kosciota®. Statuetka Madonny z Dzieciatkiem Jezus z ko$ci stoniowej jest
motywem znaczgcym w narracji obrazowej zywota $w. Jadwigi w Kodeksie Lubinskim.
W warstwie symbolicznej odnosi si¢ do ikonologii cennego, bialego, petnego blasku
i nieulegajacemu rozktadowi materiatu. Figurka ta w wyjatkowy sposob uzmystawia
poboznemu widzowi potrzebe takze dotykowego i intymnego kontaktu ze sfera sacrum
w postaci figurki Madonny z Dzieciagtkiem Jezus z kos$ci stoniowej, by otoczy¢ ja
mitoscig!®,

9 Ksigze byt prapraprawnukiem $w. Jadwigi Slaskiej i z okazji przypadajacej w 1367 roku setnej rocznicy jej
kanonizacji zlecit wykonanie kodeksu, por. Schleif C., St Hedwig s Personal Ivory Madonna: Women's Agency
and the Powers of Possessing Portable Figures, [w:] Staudinger Lane E., Carson Pastan E., Shortell E.M. (red.),
The Four Modes of Seeing. Approaches to Medieval Imagery in Honor of Madeline Harrison Caviness, Farnham
2009, s. 382-403; Barnet P., Gothic Sculpture in Ivory..., s. 13-17, fig. 1.7; Little C., Gothic Ivory Carving in
Germany, [w:] Barnet P. (red.), Images in lvory: Precious Objects of the Gothic Age, Princeton University
Press, Princeton (NJ) 1997, s. 87, 277.

97 Cyt. za thumaczeniem angielskim Schleif C., dz. cyt., s. 382 i 385.

9 Tamze, s. 386, fig. 22.2 (Kodeks $w. Jadwigi Slaskiej, dz. cyt., fol. 46v); Guérin S.M., Ivory and Touch:
Hedwig, Pygmalion, Ludus Dei, [w:] French Gothic Ivories..., s. 201-203.

9 Schleif C., dz. cyt., s. 386-399, fig. 22.5-22.6 (Kodeks $w. Jadwigi Slaskiej, dz. cyt., fol. 87r, 137v).

100 gehleif C., dz. cyt., s. 400.
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Figura 6. Sw. Jadwiga Slaska trzymajgca figurke Matki Bozej z Dzieciatkiem z kosci stoniowej, frontyspis
,,Legenda maior” z Kodeksu Jadwigi Slaskiej, 1353, J. Paul Getty Museum, Los Angeles, inw. MS 83 MN.
126, fol. 12v. Fot. ©Public domain, Joachim Schéfer, Okumenischesheiligenlexikon.de

5. Podsumowanie

Przedstawiony powyzej tekst dotyczy z konieczno$ci jedynie fragmentow pewnej
ztozonej struktury kulturowo-antropologicznej, o ktorej wspomniat cytowany we wpro-
wadzeniu Jan Biatostocki. Wywod ten ograniczony zostat do zreferowania trzech wybra-
nych problemow. Daja one mozliwo$¢ wgladu, nie tylko w proces tworzenia reliefu lub
rzezby peloplastycznej, w tym wypadku z kosci stoniowej, takze w ramach tzw. kone-
serstwa, ale rowniez procesu zlecania ich wykonania i odzialywania na widza w ramach
réznorakich kontekstow, w tym przede wszystkim religijnego. Przedmiot kulturowy,
jakim jest dzieto sztuki, w tym wypadku gotyckiej, staje si¢ w ramach antropologii
przedstawienia medium, o r6znym stopniu i zakresie ,transparentnosci”, stuzagcym do
komunikowania si¢ z 6wczesnym odbiorca w wieloraki sposob. Stad dla historyka sztuki
wynika potrzeba umiejetnosci ,,odczytania” kolejnych warstw owej ,.transparentno$ci”,
na podobienstwo wspotczesnej metodologii badan archeologicznych. W interdyscyplinarnej
w refleksji nad sztuka przedmiot jej badan jawi si¢ jako ,,artefakt”. Przyktadem takiej
transparentnej i ztozonej z przenikajacych si¢ wzajemnie warstw struktury znaczeniowej
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jest miniatura we frontyspisie Kodeksu lubinskiego. Uwidacznia miedzy innymi nie-
zwykle ztozong obustronng relacj¢ pomigdzy kleczacymi fundatorami kodeksu, wpatrzo-
nymi w gorujaca nad nimi posta¢ §w. Jadwigi, przytulajaca figurke Madonny z Dzie-
cigtkiem Jezus. Oboje pochodzili z zamoznego rodu Piastow §laskich, ktory wydat sw.
Jadwige, ktora byta prapraprababka ksiecia Ludwika I. Reprezentowali zatem lokalng
kulturg dworska, inspirowang wyrafinowanym kulturowo srodowiskiem dworu cesarskiego
Karola IV Luksemburskiego w Pradze. Nalezy pamieta¢, ze 1348 roku Slask zostat
inkorporowany do korony czeskiej. Sam Karol IV, zanim zostat cesarzem i krélem Czech,
byt wystany w 1323 roku na wychowanie i edukacje na dwor krolewski w Paryzu. W ciggu
7 lat pobytu we Francji przesigkt atmosferg wiodacego kulturowo w éwczesnej Europie
srodowiska dworu paryskiego®. Luksusowa statuetka Madonny z Dziecigtkiem Jezus
wydaje si¢ by¢ $wiadectwem wptywow francuskiej kultury dworskiej na Czechy i Slask
juz u progu okresu niezwyktej popularnosci plastyki z kosci stoniowej w Paryzu okoto
potowy XIII wieku. Ilustracje wskazuja, ze figurka i ksigzka towarzyszyly sw. Jadwidze
za zycia. Naleza tez do motywow przewodnich calej wieloznaczeniowej warstwy lite-
rackiej i struktury narracji obrazowej ,,Legenda maioris” $w. Jadwigi $laskiej. W taki
sposob, whasnie dzigki zastosowaniu nowych interdyscyplinarnych narzedzi badawczych,
powstaje mozliwos¢ odtworzenia owych zwigzkow dzieta lub dziet, z szerokim kon-
tekstem lub ,,zapleczem” kulturowym.
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Interdyscyplinarno$¢ we wspotczesnej historii sztuki na przykladzie badan nad
gotycka, sakralna plastyka z koSci sloniowej

Streszczenie

Interdyscyplinarno$¢ jest stalym i nieodzownym elementem refleksji we wspolczesnych badaniach nad
sztuka. Historia sztuki wyszta obecnie daleko poza ramy badawcze popularnie zwane ,,koneserstwem”, tj.
skupiania si¢ wylacznie na zagadnieniach stylu, ikonografii i funkcji w celu ustalenia proweniencji dzieta sztuki.
Wspotczesna metodologia badan tej dyscypliny naukowej uwzglednia szeroki zakres obszarow obejmuja-
cych nauki humanistyczne, filozofie, teologig, a takze nauki spoteczne i techniczne. Daje wigc mozliwosé
zastosowania nowych narzedzi badawczych i pozwala przesledzi¢ proces tworzenia oraz oddziatywania
dzieta sztuki na widza w szerokim wymiarze kulturowym i antropologicznym. Niniejszy tekst dotyczy trzech
zagadnien zwigzanych z sakralng plastyka gotycka z kosci stoniowej, wykraczajacych poza tradycyjnie
pojmowane badania nad sztuka. Zagadnienie pierwsze to proby odnalezienia zrodet i szlakow handlowych,
ktorymi kos¢ stoniowa docierata do Europy, szczeg6lnie na tereny potnocnej Francji i Flandrii poczawszy
od ok. pot. XIII. Zagadnienie drugie ma tradycj¢ zapoczatkowang przez Raymunda Koechlina, inwentaryzatora
plastyki z kosci stoniowej. Wiaze si¢ innowacyjng praktyka stylistyczno-warsztatowa w produkcji tej plastyki.
Szczegblnie w zestawieniu ze stosunkowo liczng grupa wyrobow uznawanych za XIX-wieczne falsyfikaty
tej plastyki. Trzecie zagadnienie dotyczy retoryki i znaczenia symbolicznego ko$ci stoniowej jako materiatu,
ikonografii, przestrzeni i mikroarchitektury w plastyce gotyckiej po IV Soborze Lateranskim w 1215 roku.
[lustracja tego zagadnienia jest migdzy innymi miniatura z tzw. Kodeksu lubinskiego z legendg o $w. Jadwidze
Slgskiej, w ktorej $wieta trzyma statuetke Madonny z Dzieciatkiem Jezus z kosci stoniowej.

Stowa kluczowe: ko$¢ stoniowa, relief, alabaster, bialy marmur, blask, biel, przezroczystos¢, historia sztuki,
interdyscyplinarno$¢, antropologia przedstawienia
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Muzyka w mediach audiowizualnych w kontekscie
rozwoju mediéw w procesie konwergencji i digitalizacji

1. Muzyka w mediach audiowizualnych

Jak mozna niewidzialng materi¢ dzwigku ,,pokaza¢” poprzez wizualne medium?
Wydaje sie to wrecz niemozliwe, a jednak, dzisiaj muzyka w mediach audiowizualnych
jest obecna permanentnie na wszystkich nosnikach, takich jak: ekran telewizora, telebimu,
laptopa, komputera czy smartfona. .. no moze brakuje w tym wszystkim technologii trois
dimensions, bysmy mogli obraz i dzwigk odnalez¢ w przestrzeni trojwymiarowe;.

2. Technologia wszystko zmienia

Jednak i tu wystepuje zjawisko mediamorfozy opisane przez Marie Nowine-Konopke?,
co pozwala mysle¢, ze ,,nic nie rodzi si¢ z niczego”. Zatem, nawet w tak dynamicznej
dziedzinie jak rewolucja nowych mediéw, ni¢ tradycji pozostaje nienaruszona. Na po-
czatek wazne spostrzezenie — dzisiaj trudno jest okresli¢, czym tak naprawdg jest wspot-
czesna telewizja. Ciekawie podchodzi do tego zagadnienia Katarzyna Korab-Gajlewicz,
ktora tak to formutuje:

Postep technologiczny wplywa na przeobrazenia w prasie, radiu, telewizji
i Internecie, powoli zacierajgc migdzy nimi granice (...) digitalizacja spowodo-
wala, ze coraz czesciej w stosunku do nich bedzie si¢ uzywaé sformutowania
cyfrowe platformy multimedialne®.

Dlatego moze lepiej zamiast stowa telewizja uzywac terminu media audiowizualne.
Cho¢ zmienita si¢ technologia, to jednak sam sposob, filozofia i logika przekazu muzyki
w telewizji niewiele ewoluowaty. Technologia digital sprzyja muzyce w mediach i jest
jej zyczliwa. To dzieki jej rozwojowi, zardbwno obraz, jak i dzwiek sa dzi$ przekazywane
na najwyzszym poziomie. Rezyserzy i producenci musza bra¢ pod uwage ewolucje
technik telewizyjnych, rejestracja koncertow w naturalny sposob korzysta z postepu
technicznego?. Jednak to nie tylko dlatego programy staty si¢ lepsze. Ich jako$¢ i poziom
zalezy od ,,spojrzenia” i ,,stuchania” ze strony tych, ktdrzy tworzg te programy w mediach
audiowizualnych. Stusznie zauwazaja autorzy monografii o muzyce w telewizji: Technika
Jjest tylko technikg w stuzbie tworczej woli®.

! gregkos67@gmail.com.

2 Nowina-Konopka M., Informorfoza, zarzqdzanie informacjqg w nowych mediach, wyd. UJ, Krakoéw 2017,
zrodto:  https://ruj.uj.edu.pl/xmlui/bitstream/handle/item/51489/nowina-konopka_infomorfoza_zarzadzanie_
informacja_2017.pdf?sequence=3&isAllowed=y [data dostepu: 12.04.2023].

3 Gajlewicz-Korab K., Media we Francji w kontekicie czwartej rewolucji przemystowej, [w:] Wybrane
zagadnienia, Media Biznes Kultura, No. 2 (9), Warszawa 2020.

4 Briont T., Muzyka i telewizja we Francji, od wezoraj do dzis, [w:] ,,Le Mouvement Social”, 2019/3, zrodlo:
https://mww.cairm.info/revue-le-mouvement-social-2019-3-page-139.htm&wt.src=pdf [data dostgpu: 23.05.2023].
5 Tamze.
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3. Realizacja koncertu w telewizji, podstawowe uwagi®

Realizacja dzieta muzycznego ujetego w forme transmisji telewizyjnej to dziatanie,
ktorego poziom zalezy od kompilacji wiedzy i doswiadczenia realizatora wizji, ale to takze
pewien rodzaj rzemiosta. Dlatego tak wazne jest racjonalne planowanie wszystkich
elementow, niemalze z ,,naukowa precyzja” warsztatowa. Poza tym, im cz¢$ciej zespot
tworcow telewizyjnych ma okazje do wspdlnej pracy nad realizacja muzyki, tym bardziej
sie w tym doskonali, w my$l przystowia ,,Ubung macht Meister”. Pozostaje jednak zawsze
wrazliwo$¢, wyobraznia i kreatywno$¢ tworcy — realizatora wizji czy rezysera. To jest
w tym wszystkim najwazniejsze, bowiem od wyobrazni, popartej do§wiadczeniem zalezy
ksztalt i forma ,,przekazu telewizyjnego”. Nalezy podkresli¢, ze prawdziwa wiedza o reali-
zacji dzieta muzycznego nie sprzeciwia si¢ muzycznej narracji. Wrecz przeciwnie — utwor
muzyczny staje si¢ dla realizatora inspiracjg i wyznacznikiem granic tego, co mozna za-
proponowac widzowi. Dbalos¢ o forme, rytm, fraze i architektonike dzieta muzycznego
to podstawowy warunek dobrej realizacji muzyki w telewizji, a dla wigkszo$ci wybitnych
tworcow telewizyjnych nie stanowi to tajemnicy.

Koncert/opera/spektakl, przekazywane sa albo w formie ,,live”, albo dokonuje sig¢
rejestracji — nagrania koncertu. W tym drugim przypadku poddawany jest on obrobce
podczas montazu telewizyjnego, w procesie tzw. post produkcji (to koncowy etap prac
nad realizacja). Najczesciej mamy do dyspozycji nie tylko material ,,zmiksowany” (z kilku
kamer), ale i osobne zapisy obrazow z poszczeg6lnych kamer. Zawsze mozna ,,wymieni¢
ujecie” czy tez zastapi¢ dany obraz — lepszym. Cho¢ taki montaz to niezwykle zmudna
praca, daje on nadspodziewanie dobre rezultaty. Realizacja koncertu odbywa si¢ albo
w studiu radiowo-telewizyjnym, albo w dowolnym miejscu — przy uzyciu cyfrowego
wozu transmisyjnego. Zarowno w studiu TV, jak i w nowoczesnym wozie telewizyjnym,
uktad rezyserek jest staty i obowigzuje na calym swiecie. Schemat uktadu rezyserek:

o rezyserka §wiatla — gtdéwna osobg odpowiedzialng za odpowiednie uzycie swiatta
jest realizator §wiatla (czasami te role peini realizator wizji). Od uzycia $wiatla
zalezy glebia, charakter i plastyka obrazu.

e rezyserka dzwicku — dzwigk to najwazniejszy element realizacji koncertu w mediach
audiowizualnych, za ktory odpowiada rezyser dzwicku obok realizatora dzwieku lub
inzyniera dzwigku.

e rezyserka obrazu — znajdujaca si¢ tu konsoleta wizji jest najwazniejszym narzedziem
realizacji, a sam realizator wizji peini takg samg funkcje, jak naczelny dowodca
w bitwie. Ma on do dyspozycji asystenta — muzyka/dyrygenta, ktory $ledzi partyture
dzieta, informujac z wyprzedzeniem o przebiegu muzycznym utworu.
Komunikacji miedzy rezyserkami i operatorami kamer stuzy wewnetrzny interkom.

Kamerzy$ci maja na uszach shuchawki, dzieki czemu mogg $ledzi¢ przebieg realizacji,

reagujac na polecenia realizatora wizji. Calo$¢ przedsigwziecia spoczywa na osobie

redaktora odpowiedzialnego (producenta), ktory takze jest obecny podczas realizacji

W rezyserce wizji i kontroluje przebieg catosci.

6 Ze wzgledu na ograniczone ramy czasowe referatu skupiono sie tylko na najistotniejszych elementach, ktore
majg wplyw na ksztalt i poziom realizacji audiowizualnej.
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4. Przelom w realizacjach TV spowodowany rozwojem nowoczesnych
technologii

Do przesztosci nalezg te realizacje telewizyjne, ktore wymagaly zaangazowania
ogromne;j ilosci sprzetu technicznego: praktykabli, wytadowczego swiatta czy duzych
mikrofonow i statywow, widocznych w planie. Dzigki unowocze$nieniu techniki zapisu
obrazu i dzwigku, przestaty by¢ one czescig kadrow, stajac sie w 90% ,,niewidoczne”.
Realizatorzy maja dzis do dyspozycji bogate instrumentarium techniczne: stabilizatory,
miniaturowe kamery itd. — czyli urzadzenia typu: slider, gimbal, steadyCam, spiderCam’.
Podkresli¢ nalezy, ze dzisiaj w wigkszo$ci nowoczesnych sal operowych i koncertowych
w Europie (jak np. wnetrze Wiener Oper, sala koncertowa wroctawskiego Forum czy
sala koncertowa NOSPR) zaplanowano miejsca na ustawienie swiatla, kamer, statywow
i mikrofonow, ktore nie rzucaja si¢ w oczy. Pozwala to zar6wno na ustawienie de facto
niewidocznych kamer — na uj¢cia en face dyrygenta solistow — jak i na uzycie ptynnych
uje¢ panoramicznych (niczym z drona), w jezdzie-ruchu. Jaki to daje efekt®? Oto pierwszy
przyktad:

Koncert Stinga w Panteonie (realizacja ArteConcert)

Dobrym przyktadem takiej mistrzowskiej realizacji jest koncert zarejestrowany przez
ARTE 06.10.2021 roku w paryskim Panteonie (Panthéon-Centre des Monuments
Nationau)®. Nagranie dostepne na stronach ARTE™, Ten telewizyjny koncert obrazuije,
jaki efekt daje zgrana harmonia wszystkich elementow: znakomite, historyczne wnetrze,
wysmakowane ujecia i plynne jazdy kamer, podkreslajace jednolita narracje utworow,
podporzadkowang charakterowi tej muzyki. Nie mowigc o wlasciwym uzyciu $wiatta
i efekcie ,,wahadla”.

5. Fragment koncertu symfonicznego — Gustav Mabhler ,,adagietto”

A teraz inny przyktlad, realizacja koncertu muzyki klasycznej: dyrygent Myung-Whun
Chung, NHK Symphony Orchestra. Suntory Hall, Tokyo, 19.06.2013 roku. To jeden z wielu
koncertow, zarejestrowanych w oryginalnym wnetrzu sali filharmonii!l. To klasyczne
podejscie do realizacji koncertu: punktualne ujecia kamer, prowadzone w zgodzie z party-
turg 1 charakterem muzyki, wysmakowane kadry sekcji skrzypiec, harfy i znakomite
ujecia charyzmatycznej postaci dyrygenta, na ktérym dos¢ dlugo zatrzymuje si¢ kamera,
rozpoczynajac Adagietto. Ujecia sg dobierane konsekwentnie — plan ogoélny pojawia si¢
w tych momentach, gdzie dramaturgia utworu do tego sktania.

7 Zrodto whasne — wywiady G. Koécinskiego z realizatorami TVP: Czwartoszem W. i Grzywa J., Krakéw, maj
2023.

8 W ponizszej analizie skupiono si¢ na przykladach muzyki klasycznej, z niewielkimi wyjatkami.

% Oficjalna strona internetowa ArteConcert, zrodio: https:/Avww.youtube.com/watch?v=ZDtjDThed70 [data
dostepu: 12.05.2023].

10 Arte, zrodto: https:/vww.arte.tv/en/videos/105870-000-A/sting-at-the-pantheon-in-paris/ [data dostepu:
01.05.2023].

1 Koncert z sali koncertowej, zrodto: https:/Avww.youtube.com/watch?v=75YmIDR92UQ [data dostepu:
12.05.2023].
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6. Koncert we wnetrzu Swiatyni, J.S. Bach ,,Pasja wg s§w. Jana”

Fragment ,,Pasji wg $w. Jana”, aria Aus Liebe will mein Heiland sterben: Marie Luise
Werneburg, sopran; Marten Root, traversflote, Rodrigo Lopez Paz, oboj. Realizacja
,live” holenderskiej telewizji NTR12 z 13.04.2022 r., kosciot Kerk Naarden.

Niezwykta prostota uzytych srodkow: plynne panoramy, precyzyjne pokazywanie
solistow na bliskich planach. To tzw. produkcja niskobudzetowa, realizowana przy uzyciu
matej ilosci kamer, co nie przeszkadza w osiagnigciu walorow artystycznych.

7. Inne formy przedstawiania muzyki w telewizji

Doda¢ nalezy, ze ogromny wptyw na sposéb realizacji ma charakter i rodzaj muzyki.
Inaczej podchodzimy do koncertu symfonicznego czy oratoryjnego a odmiennie traktujemy
muzyke kameralng. Jeszcze inaczej, gdy jest to transmisja ,,live” z I/II etapu konkursu
skrzypcowego lub pianistycznego. Odmienne bedzie nasze podejscie, gdy realizowaé
bedziemy festiwal folkowy czy festiwal piosenki francuskiej. Charakter muzyki, sktad
zespotu i ilo§¢ wykonawcow staja si¢ wyznacznikiem sposobu my$lenia o przyjetych
metodach realizacji. Media audiowizualne nie ograniczajg si¢ wylacznie do formy koncertu,
opery czy baletu. Czesto zdarzaja si¢ na antenie telewizji emisje, ktore sa komplemen-
tarne, np.: transmisja koncertu wypelniona publicystyka, na ktora sktadaja si¢ wywiady,
reportaze, portrety tworcow czy stowo komentarza eksperta.

Telewizja daje wiele mozliwosci prezentowania muzyki poprzez rézne formy i ga-
tunki, ktore inspiruja tworcoOw: dokument, reportaz, portret artystyczny, program studyjny
czy wysmakowane emisje artystyczne, ktore pozwalaja na laczenie muzyki z obrazem
w zabytkowych wnetrzach i plenerach, przy uzyciu ikonografii (ryciny, obrazy, fotografie)
oraz materialdow archiwalnych. Takie wysmakowane ,,produkcje artystyczne” i doku-
menty filmowe tatwiej trafiajg do odbiorcéw. Oto kilka przyktadow ponize;.

7.1. Niemiecki dokument o Mozarcie

Znakomicie udokumentowany film, w atrakcyjny sposob ukazujacy miejsca zwia-
zane z zyciem i podrozami Wolfganga Amadeusza. A przy tym —w catym filmie obecna
muzyka kompozytora®®. Od strony narracji biograficznej — ciekawy komentarz oraz
dobre wypowiedzi biograféw i muzykologdéw, okraszone zdjeciami oryginalnych partytur
dziet Mozarta — ot i cala receptura! Film dla kazdego odbiorcy.

7.2. Filmowy portret muzyczny Herberta von Karajana

Kompilacja wypowiedzi ekspertow, muzykow i samego dyrygenta — w potgczeniu
z muzyka. Najcenniejsze w tego typu produkcjach sa materiaty archiwalne, ktore buduja
narracj¢, dosy¢ ptynng i dynamiczng, bo takie sg obowiazujace dzi§ kanony realizacji
tego typu dokumentow?4,

12 Strona NTR, Nederlandse Programma Stichting, holenderska publiczna i edukacyjna organizacja
audiowizualna, zrodto: https:/Aww.youtube.com/watch?v=WWsLZGHJIOg [data dostgpu: 12.05.2023].

13 Suchet J. (rez), produkcja ZDFKultur, zrédto: https:/Amww.youtube.com/watch?v=mWy1P6Pkveg [data
dostepu: 12.05.2023].

14 Tamze.
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7.3. Fado — program artystyczny czy tez ,,muzyczny dokument” Carlosa
Saury

To realizacja poswigcona tradycji Fados: prawdziwa uczta dla oczu i uszu®®. Chyba
nikomu nie udalo si¢ jeszcze ,,przescigngé” Saury® w sposobie widzenia muzyki przez
pryzmat filmu i telewizji. Chodzi o wielka prostote i to, w jaki sposob uzywa on srodkoéw
artystycznego wyrazu: wysmakowane §wiatto, ktore przy uzyciu réznych kolorow wspot-
tworzy w studio tv scenografie; znakomite taczenie dynamicznego tanca ze statyczna
muzyka; efekty specjalne — wplatane w $piew solisty obrazy Lizbony czy filmowe mate-
rialy archiwalne. A wreszcie — znakomite wyczucie dramaturgii calosci tej ,,telewizyjnej
kreacji artystycznej”, ktorg trudno zakwalifikowa¢ do jakiego$ konkretnego gatunku
sztuki audiowizualnej, stanowi jednak swoisty wzorzec.

8. Jak funkcjonujg programy muzyczne w telewizjach europejskich?

Muzyka, ktorg wezesniej komunikowano w teatrach, na ptytach, w radiu oraz w kinie —
zostata zaadaptowana lub przeksztalcona — zyskata zarowno druga przestrzen komuni-
kacji opartg na obrazie i dzwieku w telewizji, co stalo si¢ rodzajem kreacji artystycznej'’.
Od samych poczatkow telewizji, w latach 30. XX wieku emitowano w BBC opery
,llve”, a po wojnie statym punktem emisji telewizyjnych byty koncerty. W latach 50.
powstawaly specjalnie pisane na potrzeby telewizji dzieta, jak np. opery. Przykladem
Gian Carlo Menotti*® (rok 1951, amerykanska stacja CBS) i Bohuslav Martinu'®. Nawet
w Krakowie realizowano takie formy w studio TVP, na przetomie roku 1989/1990 zreali-
zowano dwie opery: Marty Ptaszynskiej ,,Oskar z Alwy” i Romana Palestra ,,Smier¢ Don
Juana” (realizacja Stanistaw Zajaczkowski)?’. Mozna powiedzie¢, ze muzyka w telewizji,
to rodzaj kreacji artystycznej, ktora rozwingta si¢ od samego poczatku istnienia tego
medium. Od wielu lat istnieja na wybranych uniwersytetach wydziaty, specjalizujace sie
w realizacji telewizyjnej 1 w rezyserii dzwigku, ktore ksztatcg przysztych realizatorow
i rezyserow. To oni zasiadajg za konsoletg wozu transmisyjnego podczas realizacji transmisji
koncertow, ale nie wszyscy chcg si¢ zajmowac produkcjg muzyczna, poniewaz wymaga
to specjalnych predyspozycji i wiedzy.

Programy muzyczne w TVP

Od samego poczatku istnienia Telewizji Polskiej, muzyce klasycznej, jak i folklorowi
poswiecano wiele uwagi. Do roku 2001 istniata w TVP Naczelna Redakcja Programow
Muzycznych, mieszczgca sie w gmachu TVP przy ulicy Woronicza w Warszawie. Od
lat 60. XX wieku zajmowata si¢ ona planowaniem i redagowaniem audycji muzycznych
na antenach ogoélnopolskich TVP, przy czym z latami utrwalit sie model, ze to TVP2 —
program drugi emituje 85% programow muzycznych. Na czele Naczelnej Redakcji Pro-
gramOw Muzycznych stata osoba odpowiedzialna za planowanie dziatalnosci w skali
calego kraju. Do wspotpracy zaproszone byly redakcje muzyczne z osrodkdéw regionalnych
TVP, tzn. z OTV Krakow, Katowice, Wroctaw, £.6dz, Poznan itd., ktorych redaktorzy
sktadali w Warszawie propozycje do zatwierdzenia, a nastgpnie — na poszczegdlne pro-

15 Filmweb, zrédto: https:/vww.filmweb.pl/film/Fados-2007-455020/descs [data dostepu: 12.06.2023].

16 Rezyser zmart w Madrycie w lutym 2023 roku.

17 Barnes J., Television Opera: The Fall of Opera Commissioned for Television, [w:] The Boyden Press, 2003.
18 Tamze.

19 Borwick J., Broadcasting, [w:] The Oxford Companion to Music, Latham A. (red.), Oxford-New York 2002.
20 7r6dto whasne.
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gramy telewizyjne, ktore zostaly szczegdtowo omowione i zaakceptowane, dostawali
budzet. Taka sytuacja sprzyjata rozwojowi muzyki powaznej na antenach TVP. Niezaleznie,
muzyka zajmowano si¢ takze na antenie TVPolonia (od poczatku jej istnienia). Nie tylko
powtarzano wigkszo$¢ emisji premierowych z TVP1, TVP2 i ze stacji regionalnych
TVP, ale takze zamawiano premierowe audycje, dysponujac na to osobnym budzetem.
Jak wspomniano, uzupetieniem tej dziatalnoéci byly emisje regionalne — na antenie
osrodkow regionalnych TVP. Byly to autorskie programy, realizowane cyklicznie w studio
lub nagrywane na terenie danego region — reportaze, portrety artystow, relacje z koncer-
tow 1 festiwali muzycznych. Oczywiscie, ich zakres byt proporcjonalnie mniejszy
w stosunku do anten ogdInopolskich TVP, a wynikalo to z ograniczonego budzetu, duzo
mnigjszego w stosunku do produkcji ogdlnopolskich.

Wszystko zmienito si¢ w roku 2001, gdy owczesna szefowa Naczelnej Redakcji
Programow Muzycznych, redaktor Matgorzata Jedynak-Pietkiewicz, ulegajac namowom
dyrektor Niny Terentiew — szefowej Programu 2 TVP, zgodzita si¢ na to, by jej redakcja
przeszta bezposrednio pod zarzad dyrekcji Programu 2 TVP. To byt poczatek konca
Naczelnej Redakcji Muzycznej, a kilka miesiecy pdzniej przestata ona istnie¢, po kilku-
dziesigciu latach niezaleznej dziatalno$ci. Wprawdzie w roku 2005 powotano w TVP do
zycia pierwszy kanal tematyczny pod nazwag TVP Kultura, gdzie muzyka zajmuje do
dzi$ istotne miejsce, ale styl dziatalnosci znacznie rdzni si¢ 0d tego, co proponowata
redakcja muzyki. Od 2015 roku TVP Kultura jest dostepna tylko na terytorium Polski:
w sieciach kablowych, na platformach satelitarnych i w Naziemnej Telewizji Cyfrowej.
Najwickszym osiggni¢ciem stacji jest realizacja i emisja Miedzynarodowego Konkursu
Pianistycznego im. Fryderyka Chopina. TVP Kultura koncentruje sie si¢ jednak na co
dzien na programach publicystycznych, a takze na produkcjach stanowigcych ,,zakupy”
zagraniczne. Glowny jej mankament polega na tym, ze ,,nie zapisuje naszych czasow” —
nie dokumentuje zycia i tworczosci polskich kompozytoréw i wykonawcow. W stosunku
do tego, czym zajmowata si¢ Naczelna Redakcja Muzyczna TVP (do roku 2001), TVP
Kultura — produkuje i emituje znacznie mniej premierowych realizacji telewizyjnych.

Muzyka w europejskich stacjach telewizji publicznej

Natomiast inaczej programy muzyczne funkcjonuja w publicznych stacjach telewizji
europejskich. Na przyklad w publicznej telewizji niemieckiej — w ramach struktury
programu drugiego (ZDF — Zweites Deutsches Fernsehen) czy sieci ,,jedynki” (ARD —
Arbeitsgemeinschaft der dffentlich-rechtlichen Rundfunkanstalten der Bundesrepublik
Deutschland), funkcjonujg do dzisiaj osobne dzialy zajmujgce si¢ programowaniem, pro-
dukowaniem i redagowaniem programoéw muzycznych na wszystkie niemieckie anteny
telewizji publicznej. Muzyke w europejskich stacjach telewizji publicznej traktuje sie
jako wazng cze$¢ misji mediow publicznych, dlatego z duza pieczotowitoscig podchodzi
si¢ do tego, by byla dostgpna na antenie w rdznej formie, nie tylko koncertow. W poczuciu
wypetniania misji, francuska Najwyzsza Rada Audiowizualna (CSA, Conseil supérieur
de I'audiovisuel), odpowiednik KRRTV, regularie publikuje raporty, w ktorych infor-
muje o miejsca muzyki w publicznej telewizji i radiu francuskim?!. Ale chyba najlepszym
przyktadem funkcjonowania muzyki w mediach audiowizualnych jest Arte. Ta francusko-
-niemiecka europejska telewizja kultury zajmuje sie produkcja i emisjg wszelkich form

2L Diversité musicale dans les médias, Centre National de la musique, zrodlo: https://cnm.fr/diversite-musicale-
dans-les-medias/#:~:text=Pour%201a%205e%20ann%C3%A9e,)%20reculent%20de%20%2D1%20%25
[data dostepu: 29.06.2023].
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zwigzanych z muzyka: koncertow, opery, baletow oraz reportazy, dokumentdéw i pro-
gramow artystycznych. W ramach jej dziatalnosci (wszystkie emisje Arte sg dostepne
bezplatnie w Internecie) wydzielono takze dziat pod nazwa ArteConcert.

W ramach dziatalno$ci Burowizji — czyli EBU?, Europejskiej Unii Nadawcow,
organizacji skupiajacej publiczne stacje radiowo-telewizyjne, grupa muzyczna EBU
patronuje organizacji festiwalu pod nazwg Ztota Praga. To okazja do prezentacji najwy-
bitniejszych produkcji muzycznych i tanecznych ze $wiata — programow telewizyjnych
i filméw muzycznych wszystkich gatunkow. To jednoczes$nie konkurs z cennymi nagro-
dami, zar6wno w formie pieni¢znej, jak i w formie promesy zakupu i dystrybucji nagro-
dzonych dziel. Festiwal, ktory od roku 1964 nieprzerwanie organizuje Telewizja Czeska,
nalezy — obok Prix Italia i Rose d'Or — do najstarszych festiwali telewizyjnych na
kontynencie europejskim. Przegladowi najlepszych na $§wiecie muzycznych programow
telewizyjnych i filmow, towarzysza liczne wydarzenia: wideoteka, warsztaty, koncerty,
prezentacje poszczegolnych telewizji panstwowych i komercyjnych, niezaleznych produ-
centow, projekcie i spotkania z renomowanymi rezyserami, producentami i choreografami?®,
To swoisty przeglad najbardziej aktualnych muzycznych produkcji audiowizualnych,
gdzie mozna zaobserwowac, jakie sg wspolczesne trendy 1 w ktorg strone ewoluuje sztuka
realizacji zwigzanych z obecnos$cig muzyki w mediach audiowizualnych. Do dzisiaj
festiwal ten wyznacza poziom w dziadzinie filméw 1 produkcji muzycznych w $wiecie.

9. Koncowa refleksja

Przygladajac si¢ od strony naukowej pismiennictwu dotyczacego tematu ,,muzyka
w telewizji”, mozna wysnu¢ wniosek, ze w Polsce jest bardzo niewiele tekstow na ten
temat, a to publikowano do tej pory — roi si¢ od btedow terminologicznych i merytorycz-
nych. Literatura tematu jest o wiele bogatsza w Wielkiej Brytanii, w Niemczech czy we
Francji, gdzie jest to zadanie zwigzane z realizacjg ,.stuzby publicznej”?*. Temat dotyczacy
sposobdw realizacji programow muzycznych w mediach audiowizualnych w Europie
oraz metod funkcjonowania muzyki w europejskich telewizjach zostanie opracowany
w osobnym referacie.
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https:/iwww.lepoint.fr/medias/le-csa-s-inquiete-du-peu-de-place-accordee-a-la-musique-a-la-tele-
21-06-2013-1684394_260.php#11 [data dostepu: 12.06.2023].

Muzyka w mediach audiowizualnych w kontekscie procesu konwergencji

i digitalizacji

Streszczenie

Sztuka przedstawiania muzyki za pomoca wizji — taczenia obrazu z dzwigkiem w filmie i telewizji (W me-
diach audiowizualnych), to temat, ktory lezy na styku kultury-muzyki i mediow. Warto go zatem przyblizy¢
z perspektywy nauk o muzyce i komunikacji spolecznej. Aby lepiej zrozumie¢, jakie procesy zachodza
w korelacji muzyki z obrazem i dzwigkiem, konieczna jest wiedza, oparta o doswiadczenie. Problematyke
zwigzang z roznorodnymi sposobami i formami przedstawiania muzyki w mediach audiowizualnych, fatwiej
jest uja¢ w formie analizy, na podstawie dziatalno$ci tych mediow audiowizualnych, ktore zajmuja si¢ muzyka.
Dlatego w referacie postuzono si¢ wspotczesnymi przyktadami audycji, programoéw i transmisji muzycznych
w wybranych stacjach telewizji publicznej w Europie, takich jak: ARTE, ZDF czy BBC. Analiza dotyczy
w wigkszosci przyktadow muzyki klasyczne;.

Waznym podkreslenia wydaje si¢ aspekt technologiczny — ewolucja mediéw, zwigzana z ich dynamicznym
rozwojem pod wplywem procesu konwergencji i digitalizacji. Rodzi to nowa jako$¢, zwiazana z ewolucja
telewizji, traktowanej dzi$ czg$ciej, jako ,,multimedialna platforma audiowizualna”. W ramach referatu wska-
zano na te elementy zwigzane ze specyfika funkcjonowania muzyki w mediach audiowizualnych, ktore sa
istotne dla kierunkow rozwoju tej dziedziny tworczoscei.

Stowa kluczowe: telewizja kultury, muzyka w telewizji, konwergencja mediow
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Piotr Ktadoczny!
Dzwi¢k i muzyka w ujeciu jezykoznawczym

1. Wstep

Percepcja stuchowa to jedna z wiladz poznawczych ludzkiego ciata. Za pomoca
zmyshu stuchu cztowiek jest w stanie rozpoznawac dzwigki i to, co w wyniku ich pota-
czenia powstaje. Jednym z istotniejszych konstruktéw tego rodzaju jest muzyka. Jak mozna
si¢ zorientowac, dzigki postrzezeniom shuchowym uzyskujemy informacje istotne do
przetrwania (odglosy drapieznika, huk ognia, trzask pekajacego drewna) i przystosowania
sie w otaczajacym $wiecie (szum wody, podmuchy wiatru, ton glosu czlowieka), ale takze
wytwarzamy dzwieki zaréwno przydatne do funkcjonowania (syreny alarmowe, dzwonki
na lekcje, odglosy budzika), jak i przyjemne w odbiorze (dzwieki instrumentow, $piew)?.

Wedhug jezykoznawstwa DZWIEK i MUZYKA to konstrukty umystowe, czyli pojecia,
ktore trafiaja do jezyka w postaci leksemow. W polu zainteresowan tej dyscypliny nauko-
wej wystepuje wiele aspektow badawczych interpretujgcych znaczenia (tresci) i formy
stow wyrazajacych oba pojecia. Celem tego artykulu jest omdwienie jezykoznawczej
interpretacji dwoch podstawowych pojeé z zakresu percepcji stuchowej, czyli DZWIEKU
oraz MuzyKl. W pierwszej kolejnosci nastgpi ustalenie definicji lekseméw dzwigk
i muzyka odpowiadajacych tym pojeciom, a nastepnie wskazanie kolejnych jezyko-
znawczych odniesien i probleméw interpretacyjnych tych lekseméw. Nalezg do nich
zakres znaczeniowy, postaci gramatyczne, relacje z innymi poj¢ciami oraz kolokacje.

2. Rozumienie leksemu dZwiek

Zgodnie z zapisami wielu stownikow jezyka polskiego leksem dzwiek jako odpo-
wiednik pojecia DZWIEK bywa rozpatrywany z r6znych punktow widzenia i staje si¢
przedmiotem zainteresowania wielu dyscyplin naukowych. Wyraza to opracowanie
hastowe zawarte w ,,Wielkim stowniku jezyka polskiego PWN” (wsjp.pl), ktore zawiera
nastepujace definicje:

Cos styszalnego: fo, co jest postrzegane przez cziowieka zmystem stuchu jako
wrazenie powstate na skutek rzeczy dziejgcych sig wokot niego.
2. W fizyce: drgajgca fala akustyczna, ktora rozchodzi sie w ciele statym, cieczy lub
gazie, powodujqc wrazenia stuchowe.
W jezyku: najmniejszy wymowiony sktadnik fonetycznej struktury wyrazu.
4. W muzyce: brzmienie o okreslonej barwie, wysokosci i glosnosci.

w

! pkladoczny@ajp.edu.pl, Katedra Wspolczesnego Jezyka Polskiego, Zaklad Jezyka Polskiego, Wydziat
Humanistyczny, Akademia im. Jakuba z Paradyza.

2 Wiecej na ten temat mozna przeczyta¢ w opracowaniach z psychologii poznawczej i psychoakustyki: Necka
E., Orzechowski J., Szymura B., Psychologia poznawcza, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2006,
s. 277-318; Mitrinowicz-Modrzejewska A., Akustyka psychofizjologiczna w medycynie, Panstwowy Zaktad
Wydawnictw Lekarskich, Warszawa 1974, s. 41-66; Klawiter A., O styszeniu przedmiotow, s. 327-339, [w:]
Klawiter A., Nowak L., Przybysz P. (red.), Umyst a rzeczywistosé, Zysk i S-ka Wydawnictwo, Poznan 1999.
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5. W filmie: ogdf efektow tworzonych na potrzeby przekazu muzycznego, telewizyjnego
lub filmowego, ktdrych celem jest wywolanie okreslonych wrazen shuchowych?.

Z powyzszych definicji wynika, ze o dzwicku mozna mowi¢ w dwoch lub nawet
trzech aspektach. Pierwszy jest zwigzany z fizyczng naturg materii dzwigkowej, czyli
falg akustyczna, ktora w odpowiednich czgstotliwosciach dziata na ludzkie ucho. Ten
zakres obserwuje si¢ dzigki aparaturze naukowej i opisuje si¢ sktadowe tej fali, czyli
czestotliwo$é, natezenie itd. Druga to wrazenia, jakie owa fizyczna natura dzwigku
wywotuje w mozgu i umysle cztowieka. Ich konsekwencja jest rozpoznawanie glosnosci,
wysokosci, barwy czy struktury dzwigku, ktore wynikaja z mozliwosci percepcyjnych
i konceptualizacyjnych cztowieka. Do tego drugiego aspektu odnosza si¢ zwykli ludzie.
Miedzy fizycznoscia a psychicznym obrazem dzwicku mozna odnalez¢é bezposrednie
powiazania, ale do tego w gre wchodza dodatkowe indywidualne i spoteczne uwarunko-
wania. Indywidualne wynikaja ze stanu narzadu percepcji i osobistych preferencji4,
spoteczne natomiast sa ksztaltowane przez wzorce interpretacyjne w danej kulturze lub
subkulturze i dotycza one nazywania okreslonych dzwigkow oraz przypisywania im
okreslonych interpretacji czy wartosciowania®. Trzeci aspekt tgczy oba wczesniejsze
i dotyczy funkcjonalnej interpretacji dzwigkow, np. w jezyku (interpretacja glosek)
1w filmie (dzwick towarzyszacy w kinie i telewizji).

Przy analizach znaczenia dzwigcku nalezy zwrdci¢ uwagg, ze jest to zagadnienie, nad
ktorym jezykoznawcy pochylali si¢ wielokrotnie i przy pracach tego rodzaju ujawniaja
si¢ ogdlne problemy definicyjne. Pierwszy dotyczy ogdlnosci vs. precyzji definicji.
W ,,Innym stowniku jezyka polskiego” mozna przeczytaé, ze dzwigk to cos, co styszymy.
Cho¢ definicja wydaje si¢ wlasciwa, nie jest ona zgodna z takimi zdaniami, jak: Stysze
brata z sgsiedniego pokoju; Stysze nadjezdzajgcy pocigg; Stysze otwieranie drzwi przez
mame; Z naszego mieszkania codziennie stycha¢ lotnisko. W Kolejnych zdaniach mamy
tu do czynienia nie tyle z nazwami dzwigku (jak w zdaniu: Stysze skrzypienie drzwi), ile
z nazwami wykonawcy czynnosci, zrodla dzwigku, czynnosci oraz miejsca, ktore
zostaly metonimicznie uzyte zamiast samej nazwy dzwigku. Zastosowanie powyzszej
definicji (dzwigk to cos, co styszymy) jest zbyt ogblne i wynika z uznania komponentu
‘stysze¢’ za uniwersalny i intuicyjnie zrozumialy, tworzacy jezyk mysli ludzkiej opisany
wczesniej przez Anng Wierzbicka?®.

Drugi rodzaj definicji wykorzystuje okreslenia, ktore sa nie mniej ztozone seman-
tycznie od wyjasnianego. Wedtug nich dzwigk 10: wszelkie wrazenie stuchowe (bedgce
reakcjg na bodziec zewnetrzny),; brzmienie czegokolwiek, glos, szmer, hatas, zgrzyt, stuk
itp. (SD, USJP). Komponenty reakcja i bodziec zewnetrzny nie sg intuicyjnie zrozumiate,
nie naleza nawet do jezyka naturalnego, bo sg to okreslenia specjalistyczne, stad same

3 Definicje ze strony Wielkiego stownika jezyka polskiego, https:/iwsjp.pl/haslo/podglad/19945/dzwiek [data
dostepu: 07.07.2023].

4 Tym zakresem badan zajmuje si¢ psychoakustyka. Pisze o tym Moore B.C., Wprowadzenie do psychologii
styszenia, przet. Sek A. i Skrodzka E., PWN, Warszawa 1999 oraz Miskiewicz A., Wysokos¢, glosnosé, barwa:
badanie wymiaréw wrazeniowych dzwigkéw muzycznych, Akademia Muzyczna im. Fryderyka Chopina,
Warszawa 2002.

5 Por. Kladoczny P., Co gczy nazwy déwiekow ze $wiadomosciq jezykowq?, ,Jezyk a Kultura”, t. 28, 2018,
Swiadomo$é jezykowa w ujeciu antropologiczno-kulturowym, s. 55-74.

¢ Wierzbicka A., Semantyka. Jednostki elementarne i uniwersalne, przel. Korzyk K. i Tokarski R., Wydaw-
nictwo UMCS, Lublin 2006.
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wymagajg dalszego wyjasnienia. Tego typu zabiegi stosuje si¢ zazwyczaj, gdy brakuje
sposobu na pelny naturalny opis.

W srodowisku jezykoznawczym stosowane sg takze zapisy, ktore sa bardzo pre-
cyzyjne, ale moga si¢ wigza¢ z do$¢ hermetycznym jezykiem zapisu. Tego typu przyktad
dotyczy np. definicji przedstawionej przez S. Zurowskiego. Wedtug tego autora na definicje
dzwigku sktada si¢ nastepujacy uktad zdan:

(a) cosi, COi jest takie, Ze moze powodowaé, ze coswy dzieje si¢ w czyichsy uszach
takiego, ze nie moze tow si¢ dziac w innej czesci czyjegosk ciata, i

(b) coi powoduje, ze ktos; moze wiedzieé cos) o czymsi’.

Definicja zostata oparta na prostych i naturalnie zrozumiatych komponentach uszy,
ciato, powodowac oraz wiedzie¢. Problem w zrozumieniu moze wynikac z wielokrotnego
uzycia komponentu cos 0 Kilku odniesieniach (indeksy: i, j, k, I, w), z ktorych dzwigkiem
jest cosi, kolejne natomiast to ludzie, podmiot percepcji, wiedza na podstawie percepcji
stuchowej i zdarzenie w ludzkim uchu. Z zapisu jednoznacznie nie wynika, co si¢ kryje
pod indeksami, jest ona ponadto nakierowana na rozumienie dzwigku jako fali akustycznej®.

3. Zakres znaczeniowy, znaczenia szczegolowe i posta¢ gramatyczna
nazw dzwiekow

Leksem dZwiek jest nazwg ogdlng dla wielu okreslen odnoszacych sie do wrazen
percepcji stuchowej. Synonimem dla rzeczownika dZwigk jest rzeczownik odgtos. Oba
mozna polaczy¢ z dowolnym zrodtem dzwigku, by przekazac, ze to zrodto wytwarza
wrazenia stuchowe. Roznica w znaczeniu miedzy dzwigkiem a odglosem jest taka, ze
dzwigk silniej kojarzy si¢ z abstrakcyjnym rozumieniem dzwicku oraz wytworami instru-
mentow muzycznych, natomiast odglos przewaznie ma odniesienie konkretne ze szcze-
g6lnym nasileniem wrazen stuchowych wywotanych ruchem przedmiotow®. W polu
leksykalnym dzwickow znajduje si¢ ponad czterysta nazw dzwigkdw w postaci rzeczow-
nikowej'°. Maja one roézny zakres znaczenia, lecz wyraznie mozna wskaza¢ nazwy o zna-
czeniu szerszym, jak buczenie, huk, pisk, skowyt, szum, wycie, zgrzyt, ktore stuzg do oddania
wielu roznych dzwigkow. W jezyku jest tez duzy zbidor nazw o znaczeniu

7 Zurowski S., Wyrazenia percepcji stuchowej w jezyku polskim, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu
Mikotaja Kopernika, Torun 2012, s. 165.
8 Jeszcze bardziej skomplikowang definicje mozna zaobserwowa¢ w ksigzce Ktadoczny P., Semantyka nazw
dzwiekow w jezyku polskim, t. 1, Oficyna Wydawnicza Leksem, Lask 2012, s. 129-130, ktora zawiera nastg-
pujaca eksplikacje przeprowadzona, ujmujaca dzwigk jako zjawisko dwufazowe obejmujace fale dzwickowa
i wrazenie stuchowe:
Dzwiek (cosas)
1) cosa, Co4jest dlatego, ze:

1a) cosz dzieje sig z czymsi(an)

1b) ktos1 robi cos2 z czymsi(an)

1Ic) ktos1 robi cos ze sobqa,
2) (coss) moze powodowac, ze w czyichsz uszach dzieje sig coss takiego, ze nie moze sig tos dzia¢ w innej czesci
czyjegosz ciata
oraz
3) cose, COs powstaje w kims, dlatego ze w czyims2 uchu zdarzylo sig coss, i C0s powoduje, Ze ktosz wie cos7
0 czymSads.
9 Tamze, s. 502.
10 Tamze, s. 324.
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szczegolowym, ktore wykorzystuje si¢ zwykle do nazwania jednego lub dwdch wrazen
stuchowych. Sa do dla przyktadu nazwy odglosow zwierzgcych (beczenie, geganie,
kukanie, kwakanie, szczekanie), instrumentow (bebnienie, plumkanie, trqbienie) czy
mechanizméw (klikanie, tykanie).

Trzeba przyznaé, ze cztowiek wykorzystuje nazwy dzwickow w sposob intuicyjny
i funkcjonalny i nie trzyma si¢ pod tym wzgledem definicji stownikowych. Stosuje
raczej podejscie prototypowe, czyli podobienstwa do mentalnego wzorca. W sytuacji,
gdy trzeba nazwac¢ nowe zjawisko uzywa zazwyczaj starych stow w nowych kontekstach
przy zachowaniu zasady, ze rdzen nazwy dzwigku najlepiej odpowiada nazywanemu
zjawisku!'. W ten sposob Polacy méwig o ryku Iwa czy trgbieniu stonia, choé¢ tych
dzwickow nie znajg na co dzien. Zapozyczenia sg tu dos¢ rzadkie, cho¢ obecne, np. klik,
beep, taps i wiele starszych, np. hafas, harmider, rumor czy taraban).

W sytuacji, gdy zaistnieje potrzeba oddania nowej sytuacji stuchowej, wykorzystuje
si¢ potaczenia opisowe lub zastosowania metaforyczne. Potaczenia opisowe polegaja na
wykorzystaniu leksemow o znaczeniu ogolnym (dzwiek, odgtos), do ktorych przytacza
si¢ dowolny rzeczownik, z ktorym skojarzone jest wrazenie stuchowe (odglosy sfonia,
dzwigki wiosny, odgtosy walki, dzwieki lotniska). Ponadto, cho¢ dzwigki maja przewaznie
charakter ulotny, ale konkretny, do$¢ regularnie spotyka si¢ metaforyczne zastosowania
nazw dzwickow. Przewazaja w tej roli zastosowania nazw dzwigkow zwierzecych w kon-
tekscie odglosow wydawanych przez cztowieka z jednoczesnym dodaniem warto$ciowania
negatywnego (beczenie — ‘ptacz’, rechot — ‘glosny $miech’, ryk — ‘glosny ptacz,
krzyk”)'2. W przypadku zastosowania nazw dzwiekow typowych dla ludzi w odniesieniu
do zwierzat zwykle zachodzi uniesienie, poetyckos¢ i patos (chichot mewy, wolanie
puszczy)®s.

Nazwy dzwigkéw dos¢ nieregularnie taczag w sobie znaczenia odnoszace sie do dwoch
zakresow. Pierwszy zwigzany jest ze sposobem powstania dzwigku, a drugi z przenoszo-
nymi przez nazw¢ odczuwanymi cechami wrazeniowymi. Przy pierwszej zaleznosci
mozna wskazaé na: a) zrodto dzwieku (geganie — ge$, kukanie — kukutka, miauczenie —
kot, brzek—metal, szklo, porcelana, szczgk—metal, bulgot —woda, furkot — materiat, skrzydta
na wietrze, rzgpolenie — skrzypce, plumkanie — fortepian, pianino); b) rodzaj zdarzenia
(klepanie — uderzenie ptaskim, pukanie — uderzenie w twarde, szuranie — ocieranie o co$
nieregularnego, bulgotanie — gaz w cieczy, kichanie — kichajacy cztowiek, klaskanie —
uderzanie dtonmi o siebie). Drugi zakres znaczenia przenoszony przez nazwy dzwiekoéw
zwigzany z cechami wrazenia dotyczy nastepujacych cech: a) glosnos¢: huk, krzyk,
toskot, wrzawa — szelest, szept, szmer — cisza; b) wysokos$¢: gwizd, pisk, swist — bas,
buczenie; ¢) struktura: gwizd, syk — bulgot — mruczenie, warkot — skrzypienie, zgrzyt;
d) dlugos¢ trwania: buczenie, huk, owacja — klaps, pstryk, tykniecie; €) krotnos¢: stuk,
stukniecie — stukot, postukiwanie; f) barwa: brzek, gong — stuk, szmer, ciamkanie, jek,

11 Tenze, Klodoczny P., Swiadomosé jezykowa uzytkownikéw Internetu na tle Narodowego Korpusu Jezyka
Polskiego w zakresie uzycia nazw déwiekéw, s. 265-274, [w:] Steciag M. i Bugajski M. (red.), Swiadomos¢
Jjezykowa w komunikowaniu, Oficyna Wydawnicza Uniwersytetu Zielonogorskiego, Zielona Gora 2012.

12 Tenze, Klodoczny P., Co tgczy i dzieli nazwy odgloséw zwierzqt i ludzi?, ,,Zoophilologica” 6, 2020, Mity —
stereotypy — uprzedzenie, s. 283-284.

13 Tamze, s. 284.
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stekanie, wycie; g) podobienstwo do glosek: bzyczenie, chichot, dudnienie, fukanie,
geganie, syczenie'.
Po szczegbtowej analizie znaczenia nazwy, w tym szczegodlnie na podstawie jej uzycia
w znanych tekstach, mozna sformutowac nastepujaca przyktadowa definicje!®:

Brzek to:

dzwiek lub wiele dzwigkow cigglych i wibrujgcych wytworzonych przez:

1. obiekt metalowy, szklany lub porcelanowy, kiedy uderza o cos twardego
i odbieranych jako wysokie;

2. zwierze owada, kiedy szybko rusza skrzydtami, najczesciej, kiedy leci;

3. instrument strunowy (np. gitare, harfe, fortepian) lub perkusyjny z czesciami
metalowymi (np. dzwonek, tamburyn), kiedy ktos na nim gra;

4. rzadko urzqdzenie, kiedy dziata.

Dla oddania wrazen stuchowych wykorzystywane sg wszystkie $rodki jezykowe,
jakimi dysponujg jezyk. Preferowane dla odwzorowania dzwickow sa wykrzykniki
zawierajgce onomatopeiczne rdzenie (bum-bum, ge-ge, ko-ko-ko, piii). Ich zastosowanie
jest prostym przeniesieniem brzmienia dzwigku realnego do systemu jezykowego czto-
wieka. Nie jest to rzeczywisty dzwigk, lecz jego jezykowy odpowiednik. Drugg postacig
gramatyczng, w ktorej dzwigki dobrze si¢ realizuja, jest czasownik, przewaznie zawie-
rajacy onomatopeiczny rdzen i utworzony od wykrzyknika (Stuk — stukac, bum — bebnic,
ge— gegad), chot nie jest to prosta zalezno$¢, gdyz wykrzykniki maja nieustabilizowana
postaé, czesto ich rodowdd jest bardzo stary, a w wyniku rozwoju w jezyku doszto do
wielu przeksztatcen fonetycznych. Czasowniki wprowadzaja informacje na temat okolicz-
nosci zdarzenia dzigki formie fleksyjnej (czas, osoba, liczba), przytaczanych argumentach
(kto? stuka czym? w c0?) oraz formie stowotworczej (stukal, stukotaé, stukngé, postuki-
wac). Z kolei rzeczownikowe nazwy dzwigkow, ktore najczgsciej wywodza si¢ od
czasownikow (cho¢ moga rowniez od wykrzyknikdéw: stuk, puk), nalezy traktowac jak
rzeczy, czyli w tym przypadku jak obiekty powstajace w zdarzeniach dzwigkowych.
Dzigki zawartosci rdzenia onomatopeicznego tacza one elementy brzmieniowe (stukacé —
stuk, stukanie), a wywodzac si¢ od czasownikow przenoszg takze cechy zdarzeniowe
(postukiwanie czym? w co?).

4. Pojecie muzyKi

Whbrew pozorom precyzyjne ustalenie znaczenia leksemu muzyka rowniez nie nalezy
do najprostszych. Mozna jednak powiedzie¢, ze intuicyjnie ludzie rozumieja, ze muzyka
odnosi si¢ pewnego potaczenia dzwickow. W ,,Wielkim stoniku jezyk polskiego” definicja
brzmi nastgpujaco: kompozycja dzwigkow wykonywana glosem lub na instrumentach
muzycznych. Autorzy ujeli potaczenie pojedynczych dzwigkdw za pomoca komponentu
‘kompozycja’, a jako wyr6znik dodali aspekt zdarzeniowy w postaci glosu cztowieka lub
instrumentu muzycznego. Definicja ta nie budzi wigkszych zastrzezen, cho¢ ma zawezone
znaczenie pod wzgledem zakresu zrodet dzwigku. Nie mieszczg si¢ w niej rowniez

14 Tenze, Klodoczny P., Kategorie akustyczne w opisie semantycznym nazw d?wigku, ,,Prace Filologiczne”,
t. LXVI, 2015, s. 85-105.
15 Tenze, Ktodoczny P., Semantyka nazw..., 1. 2, s. 278.
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uzycia metaforyczne, ktore dos¢ czesto si¢ pojawiajg, ale tworza one dodatkowe zna-
czenia, ktore stownik notuje.

Za wyjatkowo udane nalezy uzna¢ opracowanie Sebastiana Zurowskiego, ktory podjat
si¢ analizy semantycznej leksemu muzyka. Rozpatrzyt on wiele niuansoéw semantycznych,
w ktorych moglo pojawic sig¢ rozpatrywane pojgcie. W ostatecznym ksztalcie zapropo-
nowana przez niego definicja, wyglada nastepujaco: cosi stworzone przez kogos;j po 1o,
zeby mozna bylo tegoi stuchaé i zeby z tego powodu ktosk czut cosi‘®. Z tej definicji
wynika, ze muzyka ma charakter autorski, jest wytworzona przez czlowieka (jak dotad),
jest potaczeniem dzwigkow, poniewaz stuzy do stuchania, a celem jej powstania jest
ogolnie okreslone przezycie. Zalozenie nalezy uznac¢ za stuszne, poniewaz muzyka nie
obejmuje wylacznie picknych dzwigkoéw, moga one by¢ takze wesote oraz smutne, za-
réwno imitujgce i obrazujace, jak i przejmujace, moga si¢ rowniez podobac i wywoly-
wac zto$¢!’.

Co ciekawe, w stownikach jezyka polskiego zazwyczaj nie odroznia si¢ znaczenia
muzyki od melodii*8. W internetowej wersji ,,Stownika jezyka polskiego PWN™1° leksem
muzyka zostat zdefiniowany jako: cigg dzwigkow spiewanych lub granych na instrumentach,
tworzgcych pewng kompozycyjng catos¢; tez: sztuka ukiadania i wykonywania takich
kompozycji, natomiast melodia otrzymata definicj¢ nastepujaca: cigg nastgpujgcych po
sobie dzwigkow, uporzqdkowanych wedtug zasad tonalnych, rytmicznych i formalnych,
tworzgcych pewng calosé. Z zapisu obu mozna wyciggna¢ wniosek, ze muzyka silniej
odnosi si¢ do sfery wykonawczej, przy skupieniu sie melodii wytgcznie na sferze kom-
pozycyjnej. Rozréznienie znaczenia obu leksemow nalezy uzna¢ za jeden z celow
dalszych prac leksykologow.

5. Kolokacje muzyki

Kolejnym elementem niniejszego opracowania jest wskazanie gtdéwnych kolokacji
leksemu muzyka. Dziatanie to stuzy temu, by zobrazowac, jakie zwigzki i relacje przy-
wotywanego pojecia ludzie wyrazajg poprzez stosowane stowa. Za kolokacje uznaje si¢
nieprzypadkowe potaczenia miedzywyrazowe wystgpujace w rzeczywiscie istniejacych
tekstach. Material pogladowy pochodzi z ,,Wielkiego stownika jezyka polskiego” z hasta
muzyka z zaktadki ,,Potgczenia”® i obejmuje potaczenia prawo- i lewostronne z rze-
czownikami, czasownikami i przymiotnikami?®,

16 7urowski S., tamze, s. 172.

17 _eksem muzyka jest rtowniez wieloznaczny, gdyz odnosi si¢ nie tylko do opisanego tu potaczenia dzwigkow
jako wytworu dzialania, lecz takze do dziedziny sztuki, artystycznej dziatalno$ci i dziela muzycznego, o czym
pisala w swojej ksigzce Bitas-Pleszak E., Jezyk a muzyka. Lingwistyczne aspekty zwigzkow intersemiotycznych,
Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego, Katowice 2005, s. 58-61.

18 Taki stan notuje si¢ zardbwno w ,,Wielkim stowniku jezyka polskiego PWN™, jak i ,Janym stowniku jezyka
polskiego PWN”.

19 Stownik jezyka polskiego PWN: https://sjp.pwn.pl.html [data dostepu: 07.07.2023].

20 https:/fwsjp.pl/haslo/podglad/2840/muzyka/5055445/rockowa [data dostepu: 07.07.2023]. Nie jest to peten
zestaw kolokacji rzeczownika muzyka, ktory mozna uzyskac z narzedzi kolokacyjnych wielkich korpusow jezyka
polskiego (np. Narodowego Korpusu Jezyka Polskiego lub Monco), lecz zbidr tzw. istotnych kolokacji potwier-
dzonych statystyka potaczen stow po odrzuceniu przypadkowych zestawien na podstawie materialu z ,,Naro-
dowego Korpusu Jezyka Polskiego”.

21 Podobng czynno$é na poszerzonej bazie jednostek podstawowych o tworzyé muzyke, wykonywaé muzyke
i odbiera¢ muzyke, przedstawita Bitas-Pleszak E., op. cit., . 62-83. Zwigkszenie materiatu skutkuje wigksza
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Na podstawie kolokacji mozna wnioskowac, ze leksem muzyka odnosi si¢ do zjawiska
stuchowego. Potwierdzajg to nastepujace potaczenia typowe dla opisu dzwigkow: a) z przy-
miotnikami i imiestowami poprzedzajacymi leksem wskazujgcymi na cechy wrazeniowe
dzwigku: glosna, hatasliwa, huczqca, nastrojowa, skoczna muzyka; b) z czasownikami
prawostronnymi, ktore informuja o zaistnieniu dzwigku: muzyka brzmi, cichnie, dudni,
gra, plynie, rozbrzmiewa, towarzyszy, urywa sig; C) Z czasownikami lewostronnymi
odnoszacymi si¢ do percepcji oraz tworzenia i uzytkowania dzwiekow: shucha¢ muzyki
oraz graé, odtwarzac, przyciszyc, puszczac, wlgczaé muzyke; d) z nadrzednymi rzeczow-
nikami lewostronnymi okreslajacymi typowe sytuacje wykorzystania dzwigkow: akom-
paniament, brzmienie, dzwigk, festiwal, koncert, rytm, takt muzyki.

Drugi zakres kolokacji wskazuje, ze muzyka przynalezy do sztuki. Swiadcza o tym
przytaczenia wspotrzedne taczne ze spdjnikiem i, w ktorych drugi czton okresla inny
zakres sztuki: muzyka i literatura, muzyka i malarstwo, muzyka i poezja, muzyka i spiew.
Przylaczane czasowniki wskazujace na proces tworczy sa kolejnym potwierdzeniem
dziatan artystycznych: komponowaé, tworzyé muzyke. Kolejne zestawienie z czasownikiem
znac sie na muzyce oddaje sens rozbudowanego zakresu wiedzy zwigzanego z muzyka.
Podobna rolg nalezy przypisa¢ potaczeniom z nadrzgdnymi rzeczownikami lewostron-
nymi, ktore dajg wyobrazenie o szczegdlnym traktowaniu muzyki jako sztuki: fan, gwiazdor,
kompozytor, mitosnik, wielbiciel muzyki. Dopetnieniem tego zakresu sg polgczenia z pod-
rzednymi rzeczownikami w dopetniaczu, ktore sa nazwiskami wielkich tworcéw muzyki:
muzyka Bacha, Chopina, Kilara, Mozarta, Szymanowskiego, Wagnera.

Kolejne kolokacje ujawniajg cechy konotacyjne badanego leksemu. Najliczniej re-
prezentowane kolokacje dotycza rodzajow, odmian i typéw muzyki. Polaczenie z nad-
rzednym rzeczownikiem gatunek muzyki okresla ogolnie istniejgce podzialy. Kolejne
potaczenia z podrzednym rzeczownikami prawostronnymi wskazuja na wspotczesne
gatunki popularne: muzyka dance, disco, folk, funk, house, pop, rap, reggae, soul, techno
oraz sposobu wykonania: muzyka grupy, orkiestry, zespotu. W przewazajacej wigkszosci
kolokacjami sg dotgczane z prawej strony przymiotniki, ktore wydzielajg a) zakresy wspot-
czesnej muzyki: muzyka alternatywna, awangardowa, barokowa, bluesowa, country,
dawna, eksperymentalna, elektroniczna, jazzowa, kameralna, nowoczesna, psychodeliczna,
relaksujgca, rockowa, romantyczna; b) jej pochodzenie: muzyka afiykanska, celtycka,
country, cyganska, etmiczna, folkowa, goralska, hinduska, irlandzka, klezmerska, kubanska,
latynoska, podhalanska, tradycyjna, Zydowska; c)instrument i wykonanie: muzyka
chéralna, fortepianowa, instrumentalna, koncertowa, organowa, sesyjna, skrzypcowa,
symfoniczna oraz d) zastosowanie i przeznaczenie: muzyka cerkiewna, dyskotekowa,
filmowa, koscielna, mlodziezowa, nastrojowa, psychodeliczna, relaksujgca, religijna,
rozrywkowa, sakralna, taneczna, zatobna.

Ostatnia grupa kolokacji stuzy wyrazeniu warto$ciowania zwigzanego z leksemem
muzyka. Wszystkie odnotowane przyktady to lewostronne przymiotniki, ktore wskazuja
na warto§ciowanie a) pozytywne: ambitna, dobra, pickna, wielka, wspaniata, wzruszajgca,
znakomita muzyka; b) negatywne: kocia muzyka.

liczbg uzyskanych danych, a odniesienie do potaczen muzyki ze wskazanymi czasownikami otwiera miejsca
m.in. dla werbalizacji roli odbiorcy, wykonawcy, tworcy muzyki.
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6. Rama semantyczna percepcji stuchowej

Cata leksyka, ktora opisuje nazwy dzwigkow lub szerzej percepcje stuchowa zwana
jest polem leksykalnym danego wycinka rzeczywistosci. Opis pola leksykalnego polega
glownie na opisie znaczen i wyrazeniu relacji hierarchicznych miedzy leksemami??,
Istnieje takze zblizone drugie podej$cie do opisu leksyki okreslonych doswiadczen.
Polega ono na ujeciu rozpatrywanego zakresu poznawczego, w tym wypadku ludzkiego
styszenia, w sie¢ ustrukturyzowanych kategorii znaczeniowych. Tego typu relacje poje¢-
ciowe zwane sg ramami semantycznymi?3. Leksemy dzwigk i muzyka nalezg do tej ramy
semantycznej, a ich umieszczenie w odpowiedniej kategorii obrazuje ich miejsce w sieci
pojeciowo-leksykalnych relacji?*. Ponadto rozumienie kazdego z pojeé¢ przynaleznych
do danej ramy wymaga odniesienia do catosci®.

Ponizej zostanie przedstawiona rama semantyczna percepcji stuchowej. Wynika
Z niej, ze zjawisko styszenia jest ztozone i1 zawiera kilka charakterystycznych kategorii.
Do zaistnienia styszenia moze doj$¢, gdy nastapi wytworzenie dzwigku, ktore odbywa
sie dzieki zdarzeniu z okreslonym zrodtem dzwieku. Nastgpnym etapem jest zjawisko
percepcji umozliwiajace cztowiekowi dostrzezenie istnienia zjawisk shuchowych. W ten
sposob ludzie postrzegaja i konceptualizuja dzwigki oraz rozpoznajg rozmaite ich od-
miany, w tym potaczenia dzwickowe, jakimi s3 muzyka i melodia. Tym, co dodatkowo
wyroznia dzwigki, rowniez w $wiecie poznania zmystowego, sa cechy dzwigku, takie
jak glosnosé, barwa, dlugosé¢, wysoko$é, tempo i struktura. Tu rowniez nalezy zauwazy¢,
ze rama zwigzana z dzwigkami obejmuje dwa rownolegle zakresy, jakimi s3 mowa i §piew.
Ponadto daje si¢ dostrzec dodatkowe kategorie, ktore sg silnie zwigzane z percepcja stu-
chowa i nalezg do niej obiekty, czynnosci, miejsca, instytucje oraz kompozytorzy muzyki.

Tabela 1. Rama semantyczna percepcji stuchowej

0. Zmyst 0. Zmyst stuch
1. Zdarzenie 1.1. Zdarzenie koncert, rozmowa
1.2. Generator krtan, buczek
1.3 Wykonawca chor, piosenkarz, trebacz
1.4 Instrument akordeon, beben, dzwon
1.5 Urzadzenie odtwarzajace adapter, glo$nik, telefon
2. Percepcja 2.1 Percypujacy publicznosé, stuchacz

22 Trier J., Der deutsche Wortschatz im Sinnbezirk des Verstandes. Die Geschichte eines sprachlichen Felde I,
Carl Winter, Heidelberg 1931. W polskim jezykoznawstwie pionierami badan nad polami leksykalnymi byli:
Pisarek W., Pojecie pola wyrazowego i jego uzytecznosé w badaniach stylistycznych, ,,Pamietnik Literacki”, R.
LVIII, 1967, nr 2, s. 493-516 oraz Tokarski R., Struktura pola znaczeniowego (studium jezykoznawcze),
Wydawnictwo Naukowe PWN, Lublin 1984.

23 Fillmore Ch.J., Frame Semantics, s. 111-137, [w:] The Linguistics Society of Korea (red.), Linguistics in the
Morning Calm, Hanshin Publishing Co., Seoul 1982; Tenze, Frames and the semantics of understanding,
,,Quaderni di semantica” 1985, nr 6/2, s. 222-254; Fillmore Ch.J., Atkins B.T., Towards a Frame-Based Lexocon:
The Semantics of RISK and its Neighbors, s. 76-101, [w:] Lehrer A., Kittay E.F. (red.), Frames, Fields and
Contrasts. New Essays in Semantic and Lexical Organization, Lawrence Erlbaum Associates, New Jersey 1992.
24 Ktadoczny P., Rama interpretacyjna percepcji stuchowej, s. 161-177, [w:] Filar D., Piekarczyk D. (red.),
Narracyjnosé jezyka i kultury, Wydawnictwo UMCS, Lublin 2014.

25 Tokarski R., Pola znaczeniowe i ramy interpretacyjne — dwa spojrzenia na jezyk, ,,LingVaria” 2006, nr 1,
s. 35-46.
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2.2 Narzad percepcji ucho
2.2a. Stan narzadu percepcji ghichng¢, odzyskac stuch
2.3. Percepcja stysze¢, ustyszeé
2.4. Czynno$¢ percepcji stucha¢, podstuchiwaé
2.5. Jako$¢ percepcji niewyraznie, wyraznie
2.6. Oddzialywanie percepcji budzi¢ sig
2.7. Daé si¢ uslysze¢ stychad, styszalny
3. Zaistnienie 3.1. Zaistnienie dzwieku brzmie¢, by¢ nadawanym, rozlec sie,
wypetniaé
3.2. Droga dzwigku daleki, dobiega¢, dojs$¢, nadciggac, saczy¢ si¢
4. Dzwigk 4.1. Dzwigk betkot, brzgk, dzwigk, stuk
4.2. Czynno$¢ dzwigkowa brzeczed, chrzescié, graé, stukac
4.3. Dzwiek ztozony melodia, muzyka
4.4, Brak dzwicku bezglosnie, cisza, glusza
4.5. Dzwigk wykreowany glos, majaczenie, omamy
4.6. Zjawisko stuchowe echo, rezonans, poglos
5. Mowa 5.1. Czynno$¢ mowy btagac, gadac, kla¢, mowié, rzec, powiedzie¢
5.1a. Czynnos$¢ dzwigkowa krzycze¢, jakad sie, szeptaé
mowy
5.2. Dzwigk mowy glos, krzyk, szept
5.3. Obiekt mowy dowcip, kazanie, litania
6. Spiew 6.1. Czynnos¢ $piewu koledowac¢, $piewac
6.2. Dzwigk $piewu baryton, bas, glos
6.3. Obiekt $piewu aria, hymn, pie$n
7. Cechy dzwigku | 7.1. Glo$nosé cichy, donosny, glos$nos¢, ogluszajacy
7.2. Barwa betkotliwy, buczacy
7.3. Diugosé¢ nieustanny, uporczywy
7.4. Wysokosé¢ cienki, wysoki
7.5. Tempo regularny, skoczny
7.6. Struktura rowny, zgrzytliwy
8. Kategorie 8.1. Obiekt petarda, plyta
dodatkowe
8.2. Czynnos¢ dyrygowaé, komponowacé, skrada¢ si¢
8.3. Kompozytor Bach, Chopin, Schubert
8.4. Miejsce izba przestuchan, sala koncertowa
8.5. Instytucja radiostacja, Polskie Radio

Zrédho: opracowanie wiasne®.

26 Jest to zmodyfikowana i uzupemiona wersja ramy percepcji stuchowej przedstawionej w ksigzce: Ktadoczny P.,
Semantyka nazw.. ., t. 1, s. 91-96 oraz artykutach: tenze, Ktodoczny P., Rama interpretacyjna... i tenze, Ramy
interpretacyjne zmystow we wezesnych i péznych powiesciach Jerzego Pilcha, ,Filologia Polska. Roczniki
Naukowe Uniwersytetu Zielonogérskiego”, 4, 2018, s. 336-342.
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7. Whnioski

Pojecia DZWIEK i MUZYKA s reprezentowane w jezyku w postaci leksemow dzwiek
i muzyka. Dla jezykoznawstwa podstawowym problemem badawczym jest ustalenie
znaczenia kazdego z lekseméw oraz sporzadzenie ich poprawnych definicji. W zato-
zeniu leksykologow i leksykografow powinno si¢ stosowac opis definicyjny mozliwie
prosty i zrozumialy dla niewyksztalconego uzytkownika jezyka, a zarazem precyzyjny
i jednoznaczny, jednak czgsto spotyka si¢ definicje mato precyzyjne, zbyt specjalistyczne
lub operujace hermetycznym jezykiem opisu.

Kolejne zagadnienia dotyczg zakresu znaczeniowego leksemow oraz znaczen szcze-
gotowych stownictwa nazywajacego dzwieki. Poszczegdlne nazwy maja charakter bardziej
lub mniej ogolny. Jako leksemy o najszerszym znaczeniu nalezy uznaé dzwigk i odglos,
a na przeciwleglym biegunie znajduja si¢ stowa nazywajace pojedyncze odglosy, jak
geganie, tykanie, kichanie. Istotna jest takze posta¢ gramatyczna leksemoéw oddajacych
wrazenia stuchowe. Nazwy dzwigku to zarowno wykrzykniki, czasowniki, jak i rzeczow-
niki, a kazda z cze$ci mowy akcentuje inne elementy znaczenia i wyraza inne potrzeby
opisu: wykrzykniki nasladuja w jezyku rzeczywiste dzwigki, czasowniki przedstawiaja
sytuacje powstania i zaistnienia dzwieku z réznymi okoliczno$ciami tego zdarzenia,
natomiast rzeczowniki stuzg oddaniu wytworu czynno$ci dzwigkowych.

Znaczenie leksemu muzyka wedhug polskiego opisu leksykograficznego jest bardzo
bliskie, wrgez synonimiczne w stosunku do rzeczownika melodia. Nalezy zatem uznac,
ze istnieje potrzeba, aby doktadniej t¢ relacj¢ zbadac. Analiza kolokacji muzyki, umiesz-
czonych w ,,Wielkim stoniku jezyka polskiego” jest w stanie zobrazowaé najwazniejsze
aspekty znaczenia rozpatrywanego rzeczownika. Potwierdza ona przynalezno$¢ muzyki
do nazw wyrazajacych zjawiska dzwigkowe, a ponadto ujawnia wiele cech konotacyjnych
leksemu, w tym bogate rodzaje i odmiany muzyki, a takze przypisane warto§ciowanie.

Rama semantyczna percepcji stuchowej stuzy rekonstrukeji tego doswiadczenia
w postaci sieci charakterystycznych kategorii i podkategorii semantycznych oraz zgro-
madzeniu leksyki wypehiajacej te kategorie. Dzigki tym badaniom mozna ustali¢, jakie
miejsce wérod leksyki tego zakresu poznawczego zajmujg rozpatrywane leksemy. Zardwno
dzwigk, jak i muzyka naleza do obiektow postrzeganych dzigki percepcji stuchowe;j i sa
ich najogolniejszymi nazwami.

Stosowane skroty

SD — Doroszewski W. (red.), Stownik jezyka polskiego, t. 1-11, Warszawa 1958-1969:
www.doroszewski.pwn.pl [data dostepu: 17.07.2023].

USJP — Dubisz S. (red.), Uniwersalny stownik jezyka polskiego, t. 1-4, Wydawnictwo PWN,
Warszawa 2003.
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Dzwiek i muzyka w ujeciu jezykoznawczym

Streszczenie

Dla jezykoznawstwa dzwigk i muzyka to pojecia, ktore trafiaja do jezyka w postaci lekseméw. W polu
zainteresowan tej dyscypliny naukowej wystepuje wiele aspektow badawczych opierajacych si¢ na znaczeniu
(tresci) 1 formie stow wyrazajacych oba pojecia. Podstawowa potrzeba w tym obszarze jest opracowanie
definicji kazdego z leksemow na podstawie uzy¢ w tekstach oraz w wyniku poglebione;j refleksji badaczy.
Jak mozna si¢ zorientowac, leksem dZwigk przysparza wielu probleméw zwigzanych z ustaleniem zakresu
znaczenia stowa (definicje zbyt ogdlne, definicje oparte na wiedzy naukowej) oraz z zastosowaniem jezyka
definiowania, ktory moze przyja¢ posta¢ hermetycznego opisu specjalistycznego lub zawiera¢ niezrozumiala
terminologi¢ naukowa. W przypadku leksemu muzyka istnieje nierozwigzany dotad problem rozdzielenia
zakresu znaczen muzyki i melodii, gdyz oba rzeczowniki sg definiowane w stownikach jezyka polskiego
wlasciwie jako synonimy.

Nazwy danego wycinka rzeczywistosci sa roznorodne i przyjmuja rézne postaci gramatyczne. J¢zykoznawstwo
stara si¢ zebra¢ i uporzadkowac wszystkie znane w danym jezyku stowa. Pierwszy zakres prac stuzy ustaleniu
relacji w polu leksykalnym, by ustali¢, ktore stowa sg ogdlne i nadrzgdne, a ktore odnosza si¢ do bardziej
szczegdtowego opisu. W wyniku tego mozna uznaé, ze leksemy dzwigk i odglos to synonimy o znaczeniu
najbardziej ogdlnym, ktorym towarzyszy stownictwo bardziej szczegétowe o réznym stopniu precyzji (brzgk —
uderzenie metalu, szkta lub porcelany; geganie — odglos gesi). Jezykoznawstwo notuje rowniez nowe uzycia
metaforyczne, ktore w przypadku nazw dzwigkow czgsto sa wykorzystywane na przenoszenie nazw pierwotnie
opisujacych odglosy zwierzat na ludzi przy jednoczesnym nadaniu warto$ciowania negatywnego. Stowa
oddajace rzeczywisto$¢ przyjmuja takze rézng posta¢ gramatyczng, dzigki czemu przyczyniajg si¢ do
precyzyjniejszego wyrazenia mysli. Wykrzykniki onomatopeiczne stuzg nasladowaniu dzwiekow w jezyku,
czasowniki przedstawiajg sytuacje ze wzgledu na okolicznosci, a rzeczowniki ujmujg dzwigki jako wytwory
czynnos$ci dzwigkowych.

Na przykladzie kolokacji rzeczownika muzyka mozna zobrazowad, jak w jezyku dochodzi do wskazania
zwigzkow i relacji przywolanego pojecia. Dzigki charakterystycznym prawo- i lewostronnym potgczeniom
rzeczownikowym, przymiotnikowym i czasownikowym danego leksemu przedstawionym w ,,Wielkim stowniku
jezyka polskiego PWN” mozna potwierdzi¢ najwazniejsze elementy znaczenia i jego wykladniki. Na tej
podstawie mozna uznacé, ze czlowiek ujmuje muzyke jako sztuke i przestrzen dziatan artystycznych. Najlicz-
niejsze potaczenia dokumentuja ztozonos¢ muzyki, jej zakresy, podzialy, gatunki i style, a takze sposob jej
wykonania, zastosowanie i przeznaczenie. Ponadto dzigki kolokacjom mozna $ledzi¢ wartosciowanie przypisy-
wane muzyce. Jest ono w przewazajacym stopniu pozytywne, ale notuje si¢ takze przywotania negatywne.
Dzwigk i muzyka to stowa, ktore stuza do oddania wrazen stuchowych. Razem z catym stownictwem prze-
znaczonym do opisu percepcji stuchowej tworza tzw. rame¢ semantyczng percepcji shuchowej. Kazdg rameg
tworza kategorie i podkategorie semantyczne powigzane z do§wiadczeniem okre§lonego zakresu poznawczego,
awypetniaja ja leksemy, ktore stuzg wyrazeniu danej kategorii. Dzigki przedstawieniu petnej ramy percepcji
stuchowej mozna wskaza¢ miejsce dzwigku i muzyki w calym do$wiadczeniu poznawczym i w ten sposob
przyczynié si¢ do lepszego zrozumienia ich znaczenia.

Stowa kluczowe: dzwigk, muzyka, znaczenie, kolokacja, rama semantyczna
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Muzyka a intelekt, emocje i relacje.
Spiew i jego rola w funkcjonowaniu czlowieka

1. Mechanizmy fizyczne i biologiczne powigzane z muzyka

W codziennosci towarzyszy nam wiele bodzcow, ktore pozwalaja rozpoznaé otaczajacy
nas $wiat. Aby$my mogli je odebraé postugujemy si¢ narzedziami, w ktdre wyposazyta
nas natura — zmystami. Stuch to zmyst, ktory szczegdlnie zajmuje nas podczas analizy
zjawisk muzycznych. Odbidr i przetwarzanie bodzcoéw akustycznych to skomplikowany
zbiér czynnosci anatomicznych i fizjologicznych naszego organizmu.

Podstawg naszego rozwazania jest dzwick bedacy wrazeniem stuchowym wywotanym
falami akustycznymi, a te z kolei powstajg na skutek drgania czasteczek rozchodzacych
si¢ w przestrzeni. Dodac trzeba, ze dzwigki powstaja tylko w odpowiednich warunkach
umozliwiajgcych powstawanie naprezen np.: powietrzu, cieczach, gazach, a nawet w nie-
ktorych ciatach statych; dzwigk nie powstanie w proézni (np. w kosmosie), gdyz brakuje
tam czastek mogacych zosta¢ wprowadzonych w drgania. Z punktu widzenia fizyki
czestotliwo$é 1 amplituda drgan to podstawowe wiasciwosci, dzigki ktorym rozrozniamy
informacje stuchowe. Czestotliwos¢ to liczba cykli (odlegtosci szczytu jednej fali od
szczytu drugiej) wykonywanych przez fale w odpowiednim czasie i mierzona jest w her-
cach (Hz). I wlasnie czestotliwos¢ wyznacza poziom glo$nosci dzwigku. Styszymy pasmo
od 20 Hz (dzwigki bardzo niskie) do nawet 20 000 Hz (dzwigki ekstremalnie wysokie).
Amplituda, czyli wysoko$¢ wychylenia fali dzwickowej odpowiada za odbierang przez
nas glosnos¢. Im wigksza jest wysokos¢ fali, tym glosniejsze dzwigki, natomiast fala
niska generuje dzwigki ciche. Poziom glosnosci mierzony jest w decybelach (dB) i 120 dB
uznaje si¢ za granicg, poza ktorg odczuwamy bol podczas shuchania. Oprocz wysokosci
1 glosnosci definiujemy tez barwe dzwieku, ktora powstaje wskutek ztozonych kombinacji
i powigzan tychze. Dzwigki styszymy jako pojedyncze lub ciagi, ich uktady, sekwencje?.

Ustysze¢ dzwick mozemy, gdy przejdzie on kilka etapow przetwarzania poprzez cen-
tralny uktad stuchowy. Najpierw kolejno ucho zewnetrzne, gdzie przez kanat stuchowy
fala dzwigkowa trafia do blony bgbenkowej, ktorej drgania aktywizujg mioteczek,
kowadetko i strzemigczko (najmniejsze kosci uktadu kostnego cztowieka znajdujace si¢
w uchu $rodkowym), aby dalej przetransportowac je do $limaka, ktérego ptyn przenosi
drgania do komoérek wlosowatych. Na tym etapie drgania zamieniajg si¢ w impulsy
elektryczne, ktore poprzez nerw stuchowy trafiajg do pnia mézgu. Na szlaku stuchowym
impulsy elektryczne poddawane sa wnikliwej analizie, aby rozpozna¢ wielowarstwo-
wos¢ informacji (ton, barwa, wysoko$¢, harmonia). Za szczegbtowa analize na wyzszym
poziomie odpowiada kora sluchowa umiejscowiona w platach skroniowych po obu
stronach mozgu®.

! Krakowska Akademia im. Andrzeja Frycza Modrzewskiego, ORCID 0000-0001-7918-9958.

2 Karwowska D., Kudlik A., Neurofizjologiczne mechanizmy odbioru i przetwarzania muzyki, [w:] Czer-
niawska E. (red.) Muzyka i my, Wydawnictwo Difin SA, Warszawa 2012, s. 12-14.

3 Tamze, s. 15-18.
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W bardzo og6lny sposdéb mozemy okresli¢ funkcje poszczegolnych czesci mdzgu,
ktory dzieli si¢ na cztery platy: czotowy, skroniowy, ciemieniowy i potyliczny oraz moz-
dzek. Badania i publikacje ostatnich lat wyraznie pokazuja, Ze nie ma konkretnego punktu
w mozgu, ktory odpowiada za definiowanie zjawisk muzycznych. Poszczegolne podsy-
stemy odpowiadajg za r6zne aspekty poznania. Analiza dzwigku na poziomie odstuchu,
jak i tworzenia muzyki ma charakter rozproszony, wiec w proces ten zaangazowane s3
wszystkie osrodki mézgu. Badania nad funkcjonowaniem moézgu trwaja nieustannie
i naukowcy nadal nie sg zgodni co do ich rezultatow. Im bardziej wnikliwie podchodza
do poszczegbdlnych etapéw analizy, tym wigcej znajduja wspodlzaleznosci pomigdzy
obszarami mozgu i ich jednoczesnej aktywnosci w przypadku bodzcoéw muzycznych.
Badania prowadzone sg ze wzgledu na trzy gldwne obszary aktywnosci: shuchanie, wy-
konywanie i komponowanie muzyki. W tym podziale jest jeszcze tworcza improwizacja
oraz dyrygowanie (jednoczesne shuchanie i koordynowanie)*. Mozgowej analizie podlega
niezwykle obszerny zakres elementdéw muzycznych: wysokos¢ dzwiekow, odleglosci
miedzy nimi, ich intonacja, glo§no$¢ oraz umieszczenie ich w przestrzeni; rytm i tempo,
barwa dzwieku, w tym instrumentarium; wieloglosowos¢ faktury oraz przynalezno$é
tonow do poszczegolnych linii melodycznych i gloséw. W przypadku wykonawstwa nie
mozna zapomnie¢ o podstawach manualnych i motoryce ruchéw, koordynacji napigé
miesniowych; zaangazowaniu wzroku i przetwarzaniu obrazu podczas rozszyfrowywania
zapisu nutowego; dostosowywaniu indywidualnych czynnosci do zadan zespotowych
w przypadku wykonan kameralnych, orkiestrowych lub choralnych. Improwizujac, kre-
ujemy nowe warstwy dzwigkowe w oparciu o juz istniejace, dopasowujemy je pod
wzglgdem harmonicznym, stylistycznym lub uktadamy do$¢ abstrakcyjnie, zachowujac
jednak podstawowe wyznaczniki formy wzorcowej kompozycji. Potrzebna jest wigc
retrospekcja wrazen pamigciowych i planowanie nowych warstw w oparciu o juz zapa-
migtane. W muzyce wokalnej oprocz odczytu warstwy nutowej zachodzi dodatkowa po-
trzeba w postaci odczytu tekstu, a wszystko wymaga wygenerowania dzwigku z wlasnego
organizmu — co jest procesem tgczacym oddychanie, prace strun glosowych, uruchomienie
rezonansu oraz dykcji zwigzanej z wicloma elementami budowy jamy ustnej.

4 Strzelecki M., Neuronalne korelaty muzycznej aktywnosci, [w:] Bogucki M., Foltyn A., Podlipniak P.,
Przybysz P., Winiszewska H. (red.), Neuroestetyka muzyki, Wydawnictwo Poznanskiego Towarzystwa Przyja-
cidt Nauk, Poznan 2013, s. 20-21.
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Rysunek 1 i 2. (Levitin D.J., Zastuchany mézg, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 2016,
s.292-293)
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Rysunki 1 i 2 to ilustracje pokazujace funkcje czesci moézgu w kontekscie analizy
bodzcow muzycznych, a wykonane zostaly przez Daniela L. Levitina na podstawie
ilustracji Marka Tramo opublikowanych w czasopi$mie ,,Science” w 2001 roku, ale
autor dokonal zmian uwzgledniajacych poézniejsze badania.

Emocje to aspekt, ktory wyjatkowo mocno towarzyszy doznaniom muzycznym.
Mozna $miato powiedzie¢, ze ich odczuwanie jest duzo mocniejsze niz w przypadku
obcowania z innymi dziedzinami sztuki. Muzyka w swym caloksztalcie rzadko postuguje
si¢ obrazem czy sugestia stowa. To, co wywotuje emocje podczas stycznosci z muzyka
opiera si¢ na wrazeniach abstrakcyjnych, pochodzacych z samej tylko wyobrazeniowe;j
i czuciowej sfery odbioru. Badania bazuja na obserwacji pomiaréw tomografu kompute-
rowego, cisnienia, tgtna, reakcji skornych (dreszcze, ciarki, pocenie si¢), mimiki twarzy,
testow samoopisowych, dzienniczkow doznan emocjonalnych, reakcji ciagtych badanych
w warunkach najbardziej zblizonych do naturalnych, np. podczas koncertu muzyki po-
waznej lub podczas jej komponowania lub wykonywania®. W czasie shuchania muzyki
mozemy doznawac calej gamy réznorodnych uczué, takich jak przyjemnosé, spokoj,
rados¢, euforia, wzniosto$¢, duma, niepokdj, rozczarowanie, smutek, przygnebienie;
nierzadko uczucia doprowadzaja nas do tez, ktorym towarzyszy tkanie. Swiadomosé
fizycznych reakcji organizmu na dzwieki wykorzystywana jest w kinematografii, gdzie
z obrazem na ekranie wspoligra przemyslanie napisana $ciezka dzwickowa w celu
wzmocnienia emocji, co w rezultacie wspomaga przezywanie i zapamigtywanie tresci
filmu. Podobnie rzecz ma si¢ w przypadku muzyki bedacej elementem gier komputero-
wych, reklam lub odtwarzana jest podczas zakupdéw w centrach handlowych. Najczesciej
muzyka towarzyszy nam podczas codziennych czynnosci, jednak zdarza si¢ nam, ze
pewne fragmenty muzyczne pojawiajg si¢ w zwigzku z jakim$ traumatycznym wyda-
rzeniem i tak sa kojarzone podczas ich odstuchiwania lub nawet na samo wspomnienie
o nich. Szczegdlnym dziatem, gdzie powiazanie muzyki i emocji ma pierwszorzedne zna-
czenie, jest medycyna, wykorzystujaca muzyke w leczeniu bolu lub urazéw psychicznych.

2. Muzyka i jej funkcje spoleczne

Patrzac ogdlnie na funkcje muzyki, trzeba sobie u§wiadomic, ze cztowiek musi zosta¢
odpowiednio pokierowany, wychowany, by potrafil zauwazy¢ sens jej istnienia w jego
Zyciu 1 sposob jej postrzegania w réznych warunkach. Oprocz dziatania asemantycznego —
muzyki dzialajacej samej w sobie, jest ona rowniez integralnym sktadnikiem procesu
spotecznego. Nie mozna pomingé warunkéw kulturowo-spotecznych wptywajacych
mocno na sposob odbierania muzyki, rozumienia jej, tworzenia, jak i zachowania si¢
W jej obecnosci. Wiaze si¢ ona przeciez z ustalonymi rytuatami, aby stuchacz mogt sie
odnalez¢ w konkretnej muzycznej sytuacji. Bo przeciez inaczej zachowujemy si¢ na
koncercie muzyki powaznej w filharmonii W opozycji do koncertu rozrywkowego
W klubie badz sali widowiskowej, inaczej muzykujemy w kosciele, odmiennie stuchamy
dzwigkow podczas podrdzy prywatnej czy w Srodkach komunikacji zbiorowej, jeszcze
inaczej w kawiarni lub na rodzinnym spotkaniu. Kontekst ten jest bardzo istotny,
a widzimy rozszerzenie mozliwoS$ci percepcji w momencie stuchania czynnego — wtedy,
gdy rodzaj 1 aktywno$¢ stuchania wybieramy sami albo biernego — kiedy jeste§my
niejako skazani na odbior dzwigkow w kawiarniach czy centrach handlowych, gdzie

5 Chetkowska-Zacharewicz M., Kalenska-Rodzaj J., Psychologia muzyki, PWN, Warszawa 2020, s. 105-125.
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zazwyczaj nie mamy wplywu na wybor stuchanego repertuaru®. Nie mozna pomingé¢
znaczenia ery mediow masowych, podczas ktdrej posiadamy nieograniczony dostgp do
wszelkiego rodzaju muzyki. Klasa urzadzen odstuchowych daje nam mozliwo$¢ odbioru
dzwickow w najwyzszej jakosci, takze poprzez shuichawki, dzigki ktorym mozemy
odseparowac si¢ od otoczenia i zaspokoi¢ nasze potrzeby audiofilskie.

Obserwujac réznorodne role muzyki, jako pierwsza mozna wymieni¢ jej funkcje
estetyczna majaca wplyw na ksztattowanie poczucia pigkna oraz pozytywnych wrazen.
Dzigki muzyce mozemy si¢ rowniez komunikowa¢ na poziomie nadawca-stuchacz.
Znaczacy jest rowniez kontakt pomigdzy samymi odbiorcami, gdzie moze doj$¢ do
procesu utozsamiania si¢ z konkretnym typem muzyki, co szczegolnie zaobserwowac
mozna w przypadku subkultur, w ramach ktérych wokot muzyki tworza konkretny zbior
zachowan, sposob komunikacji, a nawet swiatopoglad. Muzyka moze towarzyszy¢ rowniez
wielu okolicznosciom politycznym, religijnym czy innego rodzaju imprezom masowym.
Wykorzystywana jest rowniez jako czynnik terapeutyczny w muzykoterapii, czy jako
podmiot w procesie inkluzji spotecznej. Najlepszym tego przyktadem jest El Sistema —
system muzykowania w Wenezueli, dostepny na koszt panstwa dla wszystkich dzieci
pochodzacych z najnizszych warstw spolecznych (slumséw). Dzieci poprzez udziat
W nauce gry na instrumentach, kolejno muzykowaniu zespotowym, tworza w rezultacie
orkiestry regionalne. Orkiestra Simona Bolivara to Narodowa Orkiestra Wenezueli, ktorej
muzycy wywodzg si¢ wlasnie z El Sistema.

Juz w starozytnosci podkreslato si¢ wychowawczg role muzyki. Byta ona podstawa
ksztattowania szlachetnego, madrego, wrazliwego na piekno obywatela. Muzyka utoz-
samiana byta z cnotg, a matematyczny tad, porzadek i harmonia dawaty podstawe prawi-
dlowego wspodtdziatania jednostek, jak i catego spoteczenstwa. Poprzez wieki kompozytorzy
swiadomie podkreslali znaczenie kultury muzycznej w rozwoju spotecznym, a $rodo-
wiska tworzyly odpowiednie warunki do tworzenia, czynnego muzykowania oraz jej
odbioru. Nie bez przyczyny jako kluczowe uwaza si¢ wychowanie przez muzyke juz od
najmtodszego wieku cztowieka, a programy przedszkolne od wielu lat uznaja za kluczowe
aktywnosci zwigzane muzykowaniem poprzez ruch, stuchanie czy improwizowanie.
Czas pomiedzy 3. a 10. rokiem zycia czlowieka stanowi najwazniejszy etap W procesie
rozwoju stuchu muzycznego. Podkresla si¢ role muzyki w procesie ksztalcenia intelek-
tualnego, psychicznego i motorycznego. Wzmacnia zdolnosci jezykowe, matematyczne,
koordynacyjne i sprawno$ciowe’. Wsp6lne muzykowanie w srodowisku rodzinnym i szkol-
nym pozwala na wspotprace w grupie, dyscypling, synchronizacj¢ dziatan, co ogolnie
wzmacnia stosunki spoleczne®.

3. Muzyka i jej zwigzek z relacjami miedzyludzkimi

Muzyka w zapisie nutowym to zwykta grafika, zestaw znakéw utozonych w okreslonym
porzadku. Aby bylo jg jednak stycha¢, potrzebny jest wykonawca, odtworca, interpre-
tator. Lecz by byta doskonata potrzebny jest wykwintny artysta. Muzyk jest nie tylko
znakomicie wyksztalcony, biegly technicznie, obdarzony znakomitym shuchem, nieska-

6 Jabtonska B., Socjologia muzyki, Wydawnictwo Naukowe Scholar, Warszawa 2014, s. 30-43.

7 Lach-Rosocha J., Wybrane aspekty wphywu muzyki na ksztaltowanie sie proceséw logicznego myslenia
W wjeciu teoretycznym, [w:] Nowak B., Knapik M., Sacher W.A. (red.), Edukacyjny aspekt uczestnictwa
w kulturze muzycznej, Wyzsza Szkota Administracji, Bielsko-Biata 2007, s. 16-24.

8 Gorniok-Naglik A., Muzyka a rozwdj malego dziecka, [w:] Dymara B. (red.), Dziecko w $wiecie muzyki,
Oficyna Wydawnicza Impuls, Krakow 2000, s. 53-70.
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zitelny intonacyjnie. Potrzebna jest tez jego wrazliwos$¢, emocjonalno$¢, intensywnosé
odczuwania, glgboka swiadomos¢ tresci i celu, wyjscie ponad ego. Ale artysta nie spetnia
si¢ jednak w samotnos$ci. Potrzebuje on interakcji. Niezbedny jest stuchacz, odbiorca
otwarty na przyjecie wielkiego zbioru zjawisk fizycznych oraz tego, co rozedrgane w energii
szczegolnie potraktowanych dzwiekow. Stuchacz, ktorego wszystkie czasteczki ciata
zdaja si¢ przejmowac ten strumien przesytu. Wtedy nieuchronnie rodzi si¢ relacja. Wigz
artysty zatraconego w muzyce i odbiorcy chtongcego fale pigkna. Czy ta relacja to nie
czuto$¢? Wspdlne doswiadczanie cudu zywego dzwigku. To nie tylko zwykly kontrakt
brzmienia i percepcji. To ufnos¢ ubrana w melodig i tkliwos$¢. Wspdlodczuwanie sprawcy
i obdarowanego.

Nie tak trudno jest odnies¢ si¢ do dzieta opatrzonego tekstem, kiedy wprost dane nam
jest wiedzie¢: kiedy jestesmy $wiadkami opisanej historii, bohaterow, uczué. Sledzimy
muzyke, dopasowujac ja do tresci konkretnego programu. Jestesmy §wiadkami opowiesci
operowych albo podazamy za programem dziela muzycznego, ktoéry w swym tytule lub
wstepie zawiera opis snutej historii. Odkrywamy akuratnos¢ interpretacji, trafnos¢ fra-
zowania, dostosowanie zabiegéw muzycznych w przekazywaniu tresci, bogactwo retoryki
muzyczne;j. llez bardziej skomplikowane jest wspotodczuwanie muzyki obiektywne;.
Bo c6z moéwi nam nazwa symfonia czy koncert. To tylko forma, a dopiero wewnatrz
niej znajdziemy przestrzen dla wyobrazni pobudzanej przez moc réznorodnos$ci inter-
pretacji. I to wlasnie intensywno$¢ wspotodczuwania artysty i odbiorcy, przezywania
wykonania i przyjmowanie strumienia ztozonego z muzyki i energii.

Kiedy jestesmy $wiadkami prezentacji koncertowej, nie mozemy pominaé¢ catego
istotnego procesu przygotowan poprzedzajacych moment finalny. Majac na uwadze
zespot muzykdw, poczawszy od duetu, na orkiestrze czy chérze skonczywszy, obser-
wujemy pracg organiczng opierajaca si¢ na wiedzy, umieje¢tnosciach oraz relacji
pomigdzy odtworcami. Zazwyczaj pojawia si¢ lider, charyzmatyczny przywoddca, osoba,
od ktorej zalezy atmosfera pracy, przezywania, mniej lub bardziej tworczego odtwa-
rzania. Przywodca kompetentny, rzeczowy, muzykalny, nieprzecigtnie utalentowany.
Zdystansowany lub uczuciowy. Bo przeciez tak bardzo wazna jest relacja osob wspot-
tworzacych dzieto. To nie tylko profesjonalizm wykonania. To tez elementy relacji, ktore
na jakos$¢ przekazu maja bardzo istotny wptyw. Sama, bedac przez lata szefem wielu
muzycznych zespotéw ludzkich, utwierdzitam si¢ w przekonaniu, Ze czlowieczenstwo
jest dla mnie warto$cig nadrzedna. Czlowieczenstwo w muzyce to nie tylko wiedza, uczci-
wosc¢, zaufanie, odpowiedzialnosc. To tez czutosé, cieplo, bliskosc, przyjazn. Czutosé to
aspekt wyjatkowo uszlachetniajacy proces wspottworzenia. Wpltywajacy na burzenie
muréw, niwelowanie uprzedzen, otwierajacy zaufanie, pobudzajacy checi, wzbudzajacy
entuzjazm, budujacy pasje. Czuta wiez miedzy muzykami tworzy dzieto o szczegdlnej
energii, ktora w niepowtarzalny sposob emanuje na odbiorcow. Jakze uniesieni wycho-
dzimy z koncertu, ktory procz muzyki udzielit si¢ nam swoistym klimatem, mistyczng
energetyka, ktora procz absorpcji materii dzwigkowej pozostawita odczucie glgbokiego
duchowego przezywania, co skutkuje dlugim pozostawaniem w naszej pamigci. Umieszcza
je w kategorii glgbokich i niezapomnianych. Mysle, ze tak przebiega najlepsza droga
utworu muzycznego od twoércy do odbiorcy. A gldwny ciezar jako$ci spoczywa wlasnie
na czulosci.
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4. Spiew i jego rola w funkcjonowaniu organizmu ludzkiego

Profesor Jerzy Vetulani — ceniony neurobiolog, psychofarmakolog — mocno podkresla
role $piewu w zyciu kazdego czlowieka. Wedlug niego muzyka poprawia stan intelek-
tualny spoteczenstwa w zwigzku z dzialaniem wszystkich partii mézgu podczas obcowania
z muzyka. Dzieci uczace si¢ w szkotach muzycznych uczg si¢ przedmiotow, do ktorych
wigkszo$¢ spoteczenstwa nie ma na co dzien dostepu np.: ksztalcenia stuchu czy har-
monii. Podkresla, ze ludzie bazujacy na edukacji muzycznej maja lepsze wyniki w pracy,
wyrdznia tu m.in. pracownikow akademickich®. Na szczegdlne wyrdznienie zastuguje
jego zdaniem $piew, tak solowy, jak i grupowy, w ktorym upatruje najwigksze walory.
Przede wszystkim stawia na zdrowotna rolg $piewu, ktory poprawia koncentracje, dotlenia
organizm, wplywa na stany emocjonalne, uczy asertywnosci — hiejednokrotnie pomaga
przetamywac treme, a podczas §piewania zbiorowego uczy dyscypliny i wspotpracy,
a czesto rowniez odstresowuje.

Naukowcy z Oxford Brookes University w 2013 roku przeprowadzili badania,
w wyniku ktorych dowiedzieliSmy sie, ze $piewanie w chorze moze by¢ bardzo korzystne
dla psychicznego samopoczucia. Tworzenie muzyki za pomoca kilku odrebnych gltosow,
ktéore w pewnym momencie stajg si¢ jednos$cia, moze tez jednoczesne oddychanie, pul-
sowanie rytmu, poruszanie si¢ — to wszystko ma wptyw na tworzenie wsp6lnoty?°, po-
czucie przynaleznosci. Muzyka — jako czule spoiwo materii dzwigkowej i potencjatu
ludzkiego. Sposrod uprawianych zawodow lub hobby, to zajgcie najbardziej wszechstronnie
wplywajace na inteligencje, uktad nerwowy, budowanie wiezi spotecznych, poczucie
przynaleznosci. Moze by¢ tez czynnikiem wpltywajacym pozytywnie na postrzeganie
rzeczywistosci i poprawiajacym samopoczucie. Sposrod przebadanych muzykow $pie-
wajacych solo, druzyn sportowych oraz osob $piewajacych w chorze, to wilasnie ci
ostatni deklarowali najwieksze zadowolenie z zycia i poczucie szczescia.

Sama od poczatku mojej pracy zawodowej angazuj¢ si¢ w prowadzenie ré6znego
rodzaju choréw: dziecigcych (przy szkole ogolnoksztatcacej), dziecigeych w szkole mu-
zycznej, mlodziezowych (szkolnych i pozaszkolnych), amatorskich dojrzatych i seniorskich,
zawodowych (Chor Polskiego Radia). Jako praktyk moge po 27 latach pracy powiedzie¢,
ze dos¢ dobrze znam specyfike prowadzenia zespotow wokalnych o r6znym charakterze.
Potrafi¢ profesjonalnie ksztaltowac emisje glosu, dostosowujac ja do potrzeb wieku
wykonawcow, uporzadkowac intonacje i harmonie pomiedzy glosami, ustawic¢ witasci-
wie proporcje pomiedzy glosami (grupami glosow), przeprowadzi¢ pracg dykcyjna,
utozy¢ wlasciwie interpretacje tekstu biorac pod uwage jego prozodie oraz znaczenie,
wydoby¢ sens poprzez odpowiednie dopasowanie kontekstu muzycznego, utworzy¢ dobrze
brzmiacy zespot §piewaczy realizujacy wszystkie elementy techniczne, sktadajace si¢ na
profesjonalne wykonanie. Pozostaje jeszcze cos, co nadaje prezentacji charakter, emo-
cjonalno$¢, energetyke, co nie miesci si¢ w czysto racjonalnym podejsciu do wykonawstwa
zbiorowego. W tym momencie nalezy podkresli¢ czynnik miedzyludzki, atmosfere
panujaca podczas wspdlnych prob muzycznych, porozumienie mentalne pomigdzy
chorzystami, poczucie wspolnoty, swiadomo$¢ odpowiedzialno$ci zbiorowej za tworzone
dzielo. To co$, czego nie ma w nutach. Ton tej wspotpracy czesto nadaje szef — chormistrz

9 https://mimowszystko.org/aktualnosci/muzyka-robi-naszym-mozgiem/ [data dostepu: 14.06.2023].
10 https://naukawpolsce.pl/aktualnosci/news%2C398450%2Cspiewanie-w-chorze-poprawia-
samopoczucie.html [data dostgpu: 9.06.2023].
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i jego sposob komunikowania si¢ ze $piewakami ma ogromne znaczenie w uzyskaniu
ostatecznego obrazu wykonywanego utworu.

Szczegblny rodzaj pracy w mojej dzialalno$ci ma Lustawicka Orkiestra Talentow —
program edukacyjny prowadzony w Europejskim Centrum Muzyki Krzysztofa Pende-
reckiego. Orkiestra ztozona z wyjagtkowo utalentowanych dzieci w wieku 11-12 lat spo-
tyka si¢ na tygodniowym kursie mistrzowskim pod moim kierownictwem. Na zakon-
czenie pracy zespét prezentuje koncert o wyjatkowych walorach artystycznych, emanujacy
energia 1 nieprzecietng jakoscia. Ten cud muzyczny wywodzi si¢ z otwierania Swiata
wyobrazni, opowiedzenia o tym, co trudne do objgcia racjonalnoscia, zagladania w Swiat
delikatnosci i sity cztowieka. To wzajemne zaufanie ktadace na prowadzacym wielka
odpowiedzialnos¢. Dziecko ufa z czutoscia. Nie wolno jej oktamaé. To niepowtarzalna
kolejka do przytulania wzmacniajaca wiez, swoista wymiana czutosci. Wszystko to
tworzy skomplikowang strukturg budujaca jakos¢ finalng. Tej czutosci doswiadczam od
10 lat i jest to jedno z najpigkniejszych doswiadczen w mojej pracy. Zjawisko Lusta-
wickiej Orkiestry Talentow jest dowodem na to, ze przy czutym podej$ciu do mtodego
cztowieka nieprawdopodobne staje sie¢ mozliwe, a uzyskany efekt artystyczny przekracza
wszelkie oczekiwania.

5. Podsumowanie

Wspolczesny §wiat bardzo zdegradowat warto$¢ muzyki. Konieczno$¢ pracy, szalone
tempo, nawat obowiazkoéw, konformizm i zaawansowanie technologii sprawily, ze prze-
stalismy $piewac. Patrzymy na spoleczenstwo zanurzone w telefonach, laptopach, tele-
wizorach. Kazdy samotnie. Zanikajg juz czasy biesiad, ognisk, podczas ktorych §piewy
ptynely jedne po drugich nieprzerwanie. Gasnie §wiadomos$¢ waznos$ci roli muzyki
W rozwoju cztowieka. Takze muzyka w szkolnictwie ogdlnym prezentuje coraz nizszy
poziom. Zarzadzajacy szkotami coraz rzadziej czuja potrzebe finansowania zaje¢ mu-
zycznych; nie rozumiejg ich istotnego znaczenia. Watpliwe jest rowniez merytoryczne
przygotowanie nauczycieli, gdyz prawie potowa z nich, to nauczyciele innych specja-
lizacji dopekmiajacy etat godzinami muzyki.

Prawdziwie warto§ciowa muzyka staje si¢ przestrzenig dla wybrancoéw, koneserow,
niezmiernie waskiego grona ogodtu spoteczenstwa. Co za tym idzie, pozostala czgsé
ludzko$ci nie potrafi swiadomie poddac si¢ szlachetnosci brzmien i1 budowaniu relacji
poprzez obcowanie z muzykg. Nie bez przyczyny méwi si¢ ,,gdzie stycha¢ $piew tam
dobre serca maja, zli ludzie nigdy nie $piewajg”. ,,Muzyka tagodzi obyczaje” poprzez
czulosé i relacje. Swiadomo$é bierze sie z edukacji. Ksztalémy nauczycieli rozumnych,
otwartych 1 wyczulonych na obecno$¢ muzyki w swiadomej codziennosci.
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Streszczenie

Muzyka od zarania dziejow jest nierozerwalnie zwigzana z cztowiekiem: zaréwno jej wykonawcg, jak i od-
biorcg. Istnienie jej jest uwarunkowane mozliwoscia odtwarzania oraz percypowania poprzez odstuch. Niniejszy
artykul przedstawia muzyke pozostajaca w $cistym zwigzku z niezwykle zlozonym procesem fizjologicznym
zachodzacym w organizmie ludzkim, za ktéry odpowiedzialny jest mozg. W zwiazku tym w konsekwencji
pojawiajg si¢ emocje, ktorych forma zalezna jest od wielowymiarowo$ci bodzcow muzycznych. W artykule
dotykam waznosci praktykowania muzyki w zyciu codziennym oraz wplywu muzyki na indywidualny
rozwdj intelektualny, a takze niepodwazalnego zwiazku muzykowania zbiorowego z budowaniem pozytywnych
zjawisk socjologicznych i kulturowych. W tresci podejmuj¢ problematyke jakosci odtworstwa muzyki i jej
istotnego zwigzku z relacjami wigzacymi wspotwykonawcow w przypadku muzykowania grupowego.
Dziele si¢ wlasnymi doswiadczeniami dotyczacymi wspotpracy z zespotami wokalnymi i instrumentalnymi
na réznym poziomie ksztalcenia (od dzieci po zawodowych muzykow).

Stowa kluczowe: muzyka, mézg, uktad nerwowy, psychika, rozwdj, socjologia, kultura, §piew, chor
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Werbalizacja muzyki fortepianowej w jezyku polskim
| rosyjskim na przykladzie tekstow Raula Koczalskiego
I Henryka Neuhausa

1. Jezykowy obraz muzyki

Muzyka jest nosnikiem emocji, mysli i postrzegania $wiata przez kompozytora, wy-
konawceg i1 odbiorcg. Podstawowy schemat muzycznego przekazu informacji obejmuje
kilka etapow — od zamystu kompozytora, poprzez jego utrwalenie w zapisie nutowym,
odczytanie przez wykonawce-interpretatora, az po przejecie wrazen stuchowych i ich
reinterpretacje przez odbiorcow. Obicktem szczegdlnego zainteresowania w kontekscie
analizy jezykoznawczej jest swoisty typ odbiorcy, jakim jest pedagog-interpretator?.
Jego zadania wykraczaja poza ,,obszar dziatan” samego stuchacza i, oprocz percepcji, wia-
czajg aspekt recepcji materialu muzycznego i dalszego przekazu wiedzy muzykom-
-praktykom-interpretatoromq.

Jak wskazuje W. Weaver?, informatywno$¢ muzyki mozna sklasyfikowac na trzech
poziomach:

1. Poziom pierwszy — przekaz symboli akustycznych, technika wydobycia dzwigku,
zwigzana z aspektami fizycznymi, takimi jak: czgstotliwo$¢ fal akustycznych
(wysokos¢ dzwigku), decybele (glosnos¢ dzwigku), alikwoty (barwa dzwigku) oraz
czas trwania dzwigku.

2. Poziom drugi — przekaz semantyczny, tres¢ i forma utworu muzycznego, specy-
ficzna dla kazdego kompozytora. Elementy dzieta muzycznego, takie jak: konstrukcja,
melodyka, tempo, rytm, metrum, faktura, harmonia, tonalnos¢, artykulacja, frazo-
wanie.

3. Poziom trzeci — przekaz wartosci artystycznej dzieta muzycznego, komunikatu
kompozytora. Stanowi podstawe do odczytania wartosci artystycznej kompozycji,
klasyfikacji utworéw do nurtow, epok muzycznych. Odwotuje si¢ do oceny muzyki
w aspekcie gustu muzycznego interpretatora, jego emocji, kontekstu spotecznego,
historycznego, tradycji.

Celem niniejszego artykutu jest konfrontacja sposobu werbalizacji kodu muzycznego
w obrebie powyzszych ptaszczyzn w jezyku polskim i rosyjskim. Analiza porownawcza
obejmuje dwa teksty naukowo-dydaktyczne dotyczace wykonawstwa i interpretacji utwo-
row fortepianowych: , Fryderyk Chopin. Wskazowki interpretacyjne” Raula Koczalskiego®

! malgorzata.rusak@amu.edu.pl, Instytut Filologii Wschodniostowianskich, Wydziat Neofilologii, Uniwersytet
im. Adama Mickiewicza w Poznaniu, https://ifw.amu.edu.pl.

2 Mika B., ,, Interpretacja rozumiejgca” wedle propozycji semiotykéw muzyki, Wartoéci w muzyce: interpre-
tacja w muzyce jako proces tworczy, 2013, t. 5, s. 24-33.

8 Tomaszewski M., Nad analizq i interpretacjq dzieta muzycznego, Res Facta, 1982, nr 9, s. 192

4 Za: Dymon M., Ograniczenia notacji muzycznej a interpretacja utworéw, Wartoéci w muzyce: interpretacja
w muzyce jako proces tworczy, 2013, t. 5, s. 151-165.

5 Koczalski R., Fryderyk Chopin. Wskazéwki interpretacyjne, Warszawa 2020.
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oraz ,,00 uckycctse oprennannoi urpsl. 3amucku nexarora” Henryka Neuhausa® (pol.
,»Sztuka pianistyczna. Notatki pedagoga”, thum. Artur Taube’). Badane teksty naukowo-
-dydaktyczne sg ukierunkowane na komunikacje specjalistyczng, w ktorej pedagodzy
interpretuja utwory fortepianowe i wskazuja na ich poprawne wykonanie. Podstawa do
badan jest wybdr odpowiednich ram metodologicznych analizy dyskursu, pozwalajgcych
na kompleksowg charakterystyke przektadu ,,jezyka muzyki”® na jezyk naturalny. Zwer-
balizowana przestrzen, zawierajgca zbior prawidtowosci jezykowych i ukazujaca na
rézne sposoby odczytania muzyki mozna okresli¢ jako jezykowy obraz muzyki. Defi-
nicja ta stoi w korespondencji do pojecia jezykowego obrazu $wiata, okreslanego jako
zawartq w jezyku interpretacje rzeczywistosci, ktorq mozna ujg¢ w postaci zespotu

sqdow o swiecie®.

2. Ujezykowienie muzyki w kontekscie kulturowym. Metodologia badan

Dotychczasowa analiza tekstow specjalistycznych traktujacych o muzyce, wskazuje
na wysoka potrzebe prowadzenia badan o charakterze interdyscyplinarnym w ramach
zalozen jezykoznawstwa (kulturowego) i muzykologii. W kontekscie badan jezyko-
znawczych nalezy tu wyr6zni¢ m.in. socjolingwistyke, kognitywistyke i psycholingwistyke.
Jak wskazuje E. Sekowska, na badania w obrebie podanych wyzej dyscyplin skiadajg sie:

obserwacja, analiza i interpretacja ztozonych relacji miedzy jezykiem a kulturg,
opisywanie jezyka jako formy konceptualizacji Swiata, okreslanie roli jezyka
W tworzeniu kultury, w postrzeganiu rzeczywistosci, w jej interpretacyi, poszu-
kiwanie podobienstw miedzy strukturg wzoréw kulturowych i jezykowych™®.

Na pluralistyczne podejscie do badan tego typu wskazuje sam przedmiot — teksty
muzykologiczne, traktujace o wykonawstwie lub interpretacji dzieta. Skuteczna analiza
werbalizacji materialu muzycznego nie moze zosta¢ wykonana bez siegnigcia do zatozen
metodologicznych w szczegdlnoscei trzech dziedzin muzykologii — teorii, estetyki i socjo-
logii muzyki. Do prawidlowego odczytania przektadu jezyka muzyki na jezyk inter-
pretacji muzykologicznej, niezbedna jest znajomos¢ sktadowych informacji akustycznej,
semantycznej i artystycznej — wiedza dotyczaca wydobycia dzwigku, analizy dzieta
muzycznego, zasad harmonii, melodyki i w koncu ogolnego kontekstu powstania dziet,
sytuacji historyczno-spotecznej oraz tradycji wykonawczej'?.

Kulturowa analiza relacji jezyk-muzyka zaktada poszukiwanie odpowiedzi na pytanie,
w jaki sposob przedstawiciele danego obszaru kulturowego konceptualizujg $wiat, wyra-
7aja emocje, postrzegaja rzeczywistos¢ pozamuzyczng. Zestawienie wynikow analizy
kilku szkét pianistycznych (tu: polskiej i rosyjskiej) umozliwia odkrycie zaleznosci, wy-
roznienia elementow wspolnych opisu muzyki dla kazdej kultury i rdznic, whasciwych
dla konkretnej nacji lub pedagoga-interpretatora. W badaniach tego typu skuteczne jawi

6 Heitrays I".I"., 06 uckyccmse gpopmenuannoii uzpui. 3anucku nedazoza, Mocksa 1987.

" Neuhaus H., Sztuka pianistyczna. Notatki pedagoga, thum. A. Taube, Krakow 1970.

8 Pisarkowa K., Muzyka jako jezyk, ,,Zeszyty Naukowe Uniwersytetu Jagiellonskiego. Prace Jezykoznawcze”,
1988, nr 97, s. 13-40.

% Zob. Bartminiski J., Punkt widzenia, perspektywa, jezykowy obraz $wiata, [w:] Anusiewicz J., Bartminski J.
(red.), Jezykowy obraz swiata, Lublin 1990, s. 103-120.

10 Sekowska E., Nurt antropologiczno-kulturowy we wspdtczesnym polskim jezykoznawstwie, ,,Poradnik
Jezykowy”, 2000, z. 6, s. 11-20.

11 pisarkowa K., Pomocnicze elementy jezyka muzykologii, ,,Jezyk Polski”, 1963, nr 43, s. 113-128.
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si¢ grupowanie materialu empirycznego na opisy konkretnych utworéw. W obrebie
kazdego utworu wydzielane sg mniejsze podgrupy, gromadzace ogdlng oceng twor-
czosci kompozytora, a takze charakterystyke wybranych elementow konkretnego dzieta
muzycznego, w tym: gatunek, forme, tonacje, harmonig, rytm oraz grupe wypowiedzi,
zwigzanych z kontekstem historyczno-kulturowym oraz zyciorysem kompozytora. Taka
klasyfikacja umozliwia wyrazng konfrontacj¢ obrazu postrzegania danego utworu przez
muzykologow polskich i rosyjskich z naswietleniem doboru srodkéw przektadu dzwigku
na jezyk naturalny.

3. Muzyka fortepianowa w tekstach polskich i rosyjskich

Analizowany w tekScie materiat empiryczny zostal zaczerpnigty z dwoch pozycji
ksigzkowych wybitnych pianistow, pedagogoéw fortepianu. Teksty zostaty dobrane pod
katem zbieznej stylistyki wypowiedzi — obie monografie s przykladem bogatej, barwnej
interpretacji znakow muzycznych. Przekaz dzwickowy jest tu traktowany jako przy-
czynek do charakterystyki kompozytora i jego dziet, rozwazan dotyczacych jego stanow
emocjonalnych, przemyslen i sposobu postrzegania swiata w danym konteks$cie histo-
rycznym i spolecznym. Pedagodzy, kierujac wypowiedz do odbiorcy profesjonalnego,
probuja niejako ,,pokazac¢” dzwigk, wychodzac z zalozenia, ze odbiorca zna podstawowe
elementy dzieta. Organizacja jezykowego obrazu muzyki skupia si¢ wigc nie na stricte
naukowym wyjasnieniu podstawowych sktadowych utworu fortepianowego, a zawiera
raczej subiektywna ocene i interpretacje komunikatu muzycznego, zaktadajac szerokie
wykorzystanie metafor'?, frazeologizmdw, pordwnan, epitetow.

3.1. Charakterystyka kompozytora

W dyskursie polskim duza uwage zwraca si¢ na fakt, ze przy pomocy muzyki kom-
pozytor ,,rozmawia’ i towarzyszy wykonawcy, interpretatorowi jego dziet. Poszczegolne
dzwieki 1 cale utwory laczone sag z ludzkg mowg lub poezjg, kompozytor zas jest zrow-
nywany z poeta stowami:

muzycy, czegoz nie zawdzieczamy temu Poecie, ktory byt najbardziej ludzki ze
wszystkich®3.

Gazety swiata stanely na wysokosci zadania, by uhonorowaé szlachetnego
i wrazliwego poete, jaki w dziejach muzyki kiedykolwiek stgpat po ziemi; nie byt
wirtuozem lecz poetq!*

Wedlug Koczalskiego, jedynym mozliwym sposobem przekazu informacji i emocji
jest komponowanie: tam, gdzie stowo traci moc, zaczyna si¢ panowanie muzyki!*®.
Pianista podkres$la, ze nadrzgdng wartoscia komunikacyjna Chopina byly dzwigki,
kompozytor zazwyczaj zamykaf sie w sobie, przemawiajgc dopiero poprzez muzyke'®.

W wypowiedziach rosyjskiego pianisty muzyka roéwniez jest metaforycznie zestawiana
z ludzka mowa. Neuhaus animizuje proces kompozycji i wykonania muzyki, opisuje
interpretacj¢ utworu jako pelng erudycji, zdolng do odczuwania istote.

12 Zoh. Bitas-Pleszak E., Jezyk a muzyka. Lingwistyczne aspekty zwigzkow intersemiotycznych, Wydawnictwo
Uniwersytetu Slaskiego, Katowice 2005, s. 86.

13 Koczalski R., Fryderyk Chopin..., s. 49.

14 Tamze, s. 57.

15 Tamze, s. 55.

18 Tamze, s. 51.
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Tabela 1. Materiat rosyjski i ttumaczenie polskie (opracowanie wiasne)

My3bikansHas pews um ObLIA HEACHA, EMECIO
peuu noayuanocs GOpMOmanue, 6Mecmo ACHoU
MBICIU — CKYOHbIE €20 0OPbIEKU, GMECTO
CUTLHOZ0 Y4y8CMEa — HemowsHble nomyau, (...)
emecmo nosmuueckux 00pazoe — npo3auieckue
ux ompuiyicku'’.

Mowa muzyczna byla dla nich niejasna, zamiast
mowy otrzymywato si¢ belkot, zamiast jasnej mysli —
Jjej nikle szczqtki, zamiast silnego uczucia — plonne
wysitki, (...) zamiast obrazow poetyckich —
prozaiczng czkawke'®.

Tabela 2. Materiat rosyjski i thumaczenie polskie (opracowanie wiasne)

Hcnonmenue o3apenioe «npoHUKaIowumMu
JIyHaMU» UHRYUUUU, 600XHOGEHUA, UCTOTHENUE
«coBpementoey, Jcusoe, Ho HACHIUEHHOE
HenoKasnoil ypyouueii, ucnonnenue, Obluauee
J110606b10 K agnopy™.

W wykonanie rozjasnione ,,przenikajgcymi
promieniami” intuicji, natchnienia, wykonanie
wspolczesne, zywe, ale przepojone dyskretng
erudycjq, wykonanie tchngce mitoscig do
kompozytora®.

Neuhaus zaktada, ze w przeciwienstwie do samego kompozytora, artysta-interpretator
nie jest jedynie poeta, ale przede wszystkim rzemieslnikiem, wytwarzajacym produkt,
utwor muzyczny. Wedlug pedagoga to kompozytor tworzy komunikat (tu: poezj¢), muzyk
za$ ja odczytuje i odpowiednio ,,obrabia”. Rosyjski pianista porownuje prace muzyka
do ksiggowego, ktory powinien systematyzowac literature fortepianowsg. W danych
fragmentach zauwazalne jest odarcie pracy nad utworem ze wzniostosci obcowania ze
sztukg na rzecz pracy warsztatowej. Nastepuje wyrazne zroznicowanie miedzy kompozy-

torem-absolutem, poeta a wykonawca-robotnikiem warsztatowym, ksiegowym.

Tabela 3. Materiat rosyjski i thumaczenie polskie (opracowanie wiasne)

Tuanucm-ucnonrnumens ecmv He MOILKO
MY3UIKAHIN, XYOOHCHUK, «NOIMNY, HO ThAKIHCE
pabdouuit om cmanka, CmonpoyeHmHbll
npogheccuonan, YmMo CMAHOK €20 HA3bIBACNCS
ghopmenuano, umo own dondiceH He MOILKO 3HAMD,
Kakue uz0enist On MOJICEM HA HEM U320MOBSIMb,

HO U ymenb U320moeJisiineb Ux u eecmu um ydem
(113).

Pianista-wykonawca jest nie tylko muzykiem,
artystq, poetq, ale takze robotnikiem
warsztatowym, stuprocentowym profesjonalistq,
ktorego warsztatem pracy jest fortepian, i ze musi
on nie tylko wiedzie¢, co moze na nim produkowac,
ale tez jak te ,, produkty” przygotowac i jak je
zarejestrowac (159).

Tabela 4. Materiat rosyjski i ttumaczenie polskie (opracowanie wlasne)

Bepvme mne, umo mose 6cK020 «ObIBAN020»
nuaHuCma-npogeccuonana moxcem 6 Koot
MOMEHM RPOU3BECIU MAKUE (YUEembly NO 6Cell
(opmenuannot tumepamype ne xXyice, uem
Xopouiuil fyxzanmep 6 c6oell CneyuarbHOCmU, U
npU 9MOM OH He mepsem Hu OOHOU YHYUU CB0C20
00CMOUHCIMBA KAK MY3bIKAHM, XYOOXHCHUK, NOIM,
HO Koe-umo npuobpemaem Kax Macmep?L.

Wierzcie mi, ze mozg kazdego ,,doswiadczonego”
pianisty-profesjonalisty moze w kazdej chwili
sporzqdzié takie ,,rejestry” z calej literatury
fortepianowej nie gorzej niz dobry ksiegowy
W swojej specjalnosci i nie traci on przy tym ani
Jjednej uncji swej godnosci jako muzyk, artysta,

poeta, zyskuje zas jako mistrz??.

17 Heitrays I'.T'., 06 uckyccmse..., s. 16.

18 Neuhaus H., Sztuka pianistyczna..., s. 23.
19 Heitrays I'.T"., 06 ucxyccmee..., s. 191.

20 Neuhaus H., Sztuka pianistyczna..., s. 267.
2 Heiirays I'.T., 06 uckyccmee..., s. 113-114.
22 Neuhaus H., Sztuka pianistyczna..., s. 159.
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Tabela 5. Materiat rosyjski i thumaczenie polskie (oprac

owanie wlasne)

Ioka evl yuume, nanpumep, cammy Es-dur, smo
«nonygadpuxamy, kozoa vl ee uzpaeme,
oonycmum, ¢ konye Ilamozo Konyepma
Bemxogena — smo comoewlii npodykm, 160 3mo

Péki studivjecie game, np. game Es-dur, jest to
wpolfabrykat”; gdy gracie jq, przypuscmy, na
koricu Koncertu Es-dur op. 73 Beethovena —to
jest to gotowy produkt, bo to muzyka?*.

My3zoika®S,

3.2. Technika gry na instrumencie

Zardwno w monografii Koczalskiego, jak i Neuhausa, duzo uwagi poswigca si¢ omo-
wieniu prawidtowej techniki gry na instrumencie i sposobowi wydobycia dzwigku. W dy-
skursie polskim charakterystyka gry na fortepianie jest dopetniona metaforami substancji
o réznym ksztalcie i wadze: gra musi by¢ phynna, lekka, subtelna, nie tracqc przy tym
szerokiego wachlarza réznorodnosci®. Gra (...) nigdy nie moze by¢ sztywna, ostra czy
twarda?®.

W obu tekstach wielokrotnie uzywa si¢ figury retorycznej pars pro toto — reka pianisty
»zastepuje” catego wykonawce, jest zdolna do samodzielnego podazania za druga,
wykonania i interpretacji utworu: u Koczalskiego lewa reka musi (...) podgzaé za rekg
prawg?’. Prawa reka gra melodie?®. Prawa reka wykonuje przednutki®®. W dyskursie
rosyjskim oprdocz tozsamego zabiegu, rgce otrzymuja takze wlasny charakter i zdolnos¢
wyrazania emocji. Neuhausowska interpretacja techniki wykonawczej przynosi szerokie
spektrum metafor, charakteryzujacych wyglad i prace rak. Pedagog przyrownuje rece
pianisty do pigknego marmurowego posagu, do konia wyscigowego o doskonalej urodzie,
do nienagannego ciala atlety.

Tabela 6. Materiat rosyjski i ttumaczenie polskie (opracowanie wiasne)

bBbiii0 6ocxumumensro cmompems Ha 5mu 04ets
Heboavuue (...), KaK Obl 6bIMOYEHHbIE U3
Mpamopa, yousumenbHo Kpacugbie pyku (KaK
Obleaem Kpacueoil Xopouwias CKaKoeas 1ouaosb
WU MeJL0 8EIUKONENHO20 (PU3KYIbIYPHUKA)
U HabIrOamb, ¢ KaKoul «npocmomouy (...) oHu
6bINOTHSIU CeepXaKpobamuueckue 3a0auu’®.

Zachwycajgcq rzeczq bylo patrzec na te bardzo
niewielkie (...), jak gdyby wyrzezbione w marmurze,
zadziwiajqco piekne (tak jak piekny bywa dobry
kon wyscigowy lub cialo Swietnego sportowca)
rece i obserwowac, z jakq prostotg (...)
wykonywaly one arcyakrobatyczne zadania®:.

Tabela 7. Materiat rosyjski i thumaczenie polskie (oprac

owanie wlasne)

Bvisaem, umo pyxa dondicna bvicmpo onycmumacs
HA K1AGUWU U 6HOBb NOOHAMbCA, KAK Opent
cmpemumensHo ONYcKaemca Ha 000y
Xeamaem ee u ynemaem®.

Zdarza sig, ze reka musi szybko opuscié sie na
klawiature i znowu szybko sie podnies¢, jak orzel,
ktory blyskawicznie spada na zdobycz, chwyta jg
i ulatuje®.

23 Heiirays I'.T'., 06 ucxyccmee..., s. 103.

24 Neuhaus H., Sztuka pianistyczna..., s. 143.
25 Koczalski R., Fryderyk Chopin..., s. 63.

26 Tamze.

27 Tamze, s. 64.

28 Tamze.

2 Tamze.

30 Heiirays I'T., 06 uckyccmse..., s. 95.

31 Neuhaus H., Sztuka pianistyczna..., s. 133.
32 Heirays I'.T"., 06 uckyccmee..., s. 117.

33 Neuhaus H., Sztuka pianistyczna..., s. 163-164.
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na przyktadzie tekstow Raula Koczalskiego i Henryka Neuhausa
Metaforyzacja aparatu gry nastepuje i w kolejnym przyktadzie, gdzie szybki ruch
zrownywany jest z ortem, a jej poszczegolne czesci (bark, przedramig) z Zolnierzami na
froncie. Militarna nomenklatura obejmuje opis pracy catej reki jako wojska, stajacego

na froncie do zmierzenia si¢ z wykonaniem utworu.

Tabela 8. Materiat rosyjski i ttumaczenie polskie (opracowanie wiasne)

Heobxo0umasi npeonoculika xopoutezo 36yKa —
NOHAsL c60600a U HERPUHYHCOCHHOCHTb
npeonnieywbst, KUCMU U pyKu om nieda 00 KOHYUKO8
nanbyes, Komopuie 00IHCHbI OblMb 6Ce20a HAYEKY,
Kak conoamet na gpponume ((...) pyxa, Kucme,
npeonieuse, nie4esoll NOAC, CHUHA MO «MbLILY,
KOMOpwiil 00N#CeH Obimb XOPOUIO OP2AHU306AH,

Najwazniejszq przestankg dobrego dzwigku jest
petna swoboda oraz catkowite nieskrepowanie
przedramienia i reki od ramienia do korcow
palcow, ktore powinny by¢ zawsze w pogotowiu,
Jjak olnierze na froncie ((...) reka, przedramie,
strefa ramienia, bark — to ,, tyly ", ktére powinny
by¢ dobrze zorganizowane — ,,wszystko dla

6ce 0na gpponmal . firontu! %5,

3.3. Melodia

W monografii polskiej prowadzenie melodii jest porownywane do ludzkiego $piewu.
Koczalski podkresla, ze zrodtem, z ktorego tryska nieskonczony strumien jego [Chopina
— przyp.] melodii, jest polska piesi®. Fraza lub linia melodyczna powinny by¢ wedtug
Koczalskiego jak $piew, ptynna wypowiedz. Tak jak podczas charakterystyki sylwetki
kompozytora, pojawia si¢ tu odwotanie do innych sztuk:

[firaza muzyczna pod jego palcami Spiewala, i to z takg czystoscig, ze kazdy dzwiek
stawat sie sylabg, kazdy takt — stowem, kazda fraza myslg. Byta to deklamacja
bez emfazy, prosta i szlachetna zarazem®’. Brzmienie fortepianu powinno byé
szerokie i melodyjne jak Spiew*®. Grajgc kantylene, nalezy nada¢ jej brzmienie
bogate, spiewne i plynne®®. Melodia zas musi wyrézniaé sie Spiewnosciq, rze-
wnosciq oraz tagodnq i szlachetng zadumg*.

Semantyka melodii jest interpretowana poprzez uzycie metafor synestezyjnych*:,
odnoszacych sie do smaku i wzroku: Sfodka i przejrzysta melodia nie wymaga zastoso-
wania wyraznego crescendo*?. Melodie, ktéra zaczyna sie w t. 56, a kornczy w t. 60,
nalezy (...) z jeszcze wiekszq dozq stodyczy i lekkosci®.

Prowadzenie melodii jest rownie wazne dla przedstawiciela rosyjskiej szkoly pia-
nistycznej. Rozumiana przez Neuhausa jako zawita linia, melodia winna obrazowac §piew.
Do opisu aspektu melodycznego utwordéw pedagog stosuje metaforg ontologiczng — podczas
nieprawidlowego prowadzenia melodii fortepian nie $piewa, nieprawidlowo oddycha
czy nawet jest chory.

34 Heitrays I'.T"., 06 uckyccmee..., S. 67.

3 Neuhaus H., Sztuka pianistyczna..., s. 93.
36 Koczalski R., Fryderyk Chopin..., s. 50.
87 Tamze, 57.

38 Tamze, 64.

39 Tamze.

40 Tamze, s. 70.

“1 Rogowska A., U Zrédet synestezji: podstawy fizjologiczne i funkcjonalne, , Przeglad Psychologiczny”, 2002,
t. 45, nr 4, s. 465.

42 Tamze.

43 Tamze.
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Tabela 9. Materiat rosyjski i thumaczenie polskie (opracowanie wiasne)

dopmenuaro He noem, Kax Xomenoch 6bl, umodwt
OHO Neno, y Popmenuano KopomKoe ObiXaue,
popmenuano o1eem Imguzemoii nezkux’.

Fortepian wcigz nie Spiewa tak, jak by si¢ chciato,
fortepian ma krétki oddech, fortepian jest chory na
rozedme phuc®.

3.4. Faktura, agogika, tempo

Polski pianista kojarzy szybkie wartosci rytmiczne, w szczeg6lnosci te, obecne w wirtu-
ozyjnych fragmentach, kodach duzych form i etiudach, z porywczoscig i gwattownoscig.
Koczalski dopelnia wypowiedz licznymi metaforami dzwigku jako zjawiska przyrodni-
czego, w tym naglego ruchu powietrza, chmur, wody, burzy:

w t. 183-190 melodia musi imitowaé swist wiatru®®. Fragmenty (...) nasladujqg
swist wiatru®’. Akompaniament (...) zasadza sie (...) na nawatnicy szesnastek®®.
W t. 9 fraza rozpoczyna sie tagodnie, podobna do nadciggajgcej burzy®.
Whkrotce chmury rozpraszajq sie, wesotosé odzywa®™,

Opis zmieniajgcego si¢ tempa i faktury jest tozsamy w monografii rosyjskiego peda-
goga. Dodatkowo, Neuhaus metaforyzuje oznaczenia tempa, pojawiajace si¢ w interpre-
towanych przez niego utworach, przyréwnujac je do ruchu cztowieka lub zwierzecia.

Tabela 10. Materiat rosyjski i thumaczenie polskie (opracowanie wlasne)

Koeoa enympu «nenocby kakoe-Hudyov
mopoicecmeennoe Adagio, st wen meonenno u
savicHo; ko2oa dice Hayunanocs Allegro con Fuoco
wau Presto furioso, s neces eanonom no
NYCIBIHHBIM NEPEYIIKAM, A 34 MHOIL C APOCHIHBIM
Jlaem HeCuCh PA3HOUGEmHble 08OPHANCKU, NYJLeil

evliemasuue u3 n0060p0m6H51 .

Gdy cos spiewalo we mnie jakies uroczyste adagio,
szedlem powoli i dostojnie; gdy zas zaczynalo si¢
allegro con fitoco lub presto furioso, pedzitem
galopem przez puste zautki, a za mnqg ze wscieklym
wjadaniem gnaty kundle podworzowe roznej
masci, ktére jak z procy wypadaty z bram®,

Przedstawiciel rosyjskiej szkoty pianistycznej kojarzy proces komponowania i nakta-
dania na siebie warstw harmonicznych (w szczegdlnosci fakture homofoniczng) z malo-
waniem obrazu. Na przestrzeni catego tekstu wysoce prominentne jest uzycie metafory
synestezyjnej z domeny dzwick-obraz. Powinowactwo dwoch form artystycznych, muzyki
i malarstwa, umozliwia uplastycznienie i zobrazowanie komunikatu muzycznego. Wy-
korzystanie tej metafory w kolejnych fragmentach zostaje poszerzone o opis samego
pianisty jako malarza, plastyka.

4 Heiirays I'.T"., 06 uckyccmee..., s. 119.

45 Neuhaus H., Sztuka pianistyczna..., s. 167.
46 Koczalski R., Fryderyk Chopin..., s. 74.

47 Tamze, s. 78.

48 Tamze, s. 75.

49 Tamze, s. 74.

50 Tamze, s. 83.

51 Heiirays I'.T"., 06 uckyccmse..., S. 22.

52 Neuhaus H., Sztuka pianistyczna..., s. 32.
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Tabela 11. Materiat rosyjski i thumaczenie polskie (opracowanie wlasne)

Kak uacmo uepa 6omvuioco macmepa nanomunaem
Kapmuny ¢ 2ny60Kum ponom, ¢ paznuunvimu
naanamu, ueypuvl Ha NEPEOM NIAHEe NOYIMU
«BbICKAKUBAION U3 PAMBLY, M020a KAK HA
nocineduem — edea cunerom 20pul uau obnaxal>

Jakze czesto gra wielkiego mistrza przypomina
obraz o glebokim tle i wielu planach: figury na
pierwszym planie niemal ,, wyskakujq z ram”,
podczas gdy na ostatnim — géry lub obloki —

sq ledwie widoczne!®*

Tabela 12. Materiat rosyjski i thumaczenie polskie (opracowanie wlasne)

Dmom coeem 8o3HUK 6 pe3ynvmanme 10606aHUs
KpAcomoil, MenoOutHOCMbIO NOIMOMY
BbIPAUMENLHOCTbIO — NACCANCA, ICETAHUEM
«paccmompemuvy e20 80/1U3U, KAK MOIHCHO
paccmompemb RPEKPACHYIO KapmuHmy,
paccmampueast ee 6nA0mHyIo (...) Oist mo2o
4UmoGbL NPOHUKHYNIb XOMb HEMHO20 6
MAUHCMBEHHNYIO CO2NIACOBAHHOCMb, 2APMOHUIO U
MOYHOCMb OMOELHBIX MA3KO08 KUCHIU 6€TUKOZ0
xyooorcruka (59).

Rada wynikia z zachwytu nad pieknem,
melodyjnosciq, a zatem wyrazistosciq pasazu,

Z pragnienia, aby oglgdng¢ go z bliska, tak jak
mozna ,,oglgdngc¢” piekny obraz: w duzym
zblizeniu (...) po to, Zeby cho¢ czgsciowo
przenikng¢ tajemnice zgodnosci, harmonii

i doktadnosci poszczegolnych pociggnieé pedzla
wielkiego artysty (81-82).

3.5. Technika akordowa

Koczalski opisuje fakture akordowa, obecng w utworach fortepianowych jako dzwigk
innych instrumentow, przede wszystkim tych, ktére w celu wydobycia dzwigku wyko-
rzystuja ruch powietrza. Pedagog wykorzystuje w tym celu metaforg synestezyjna
z domeny dzwigk = inny dzwiek: akordy mozna by poréwnaé do dzwigku organéw®.
Akordy tworzqce melodie (...) muszq zabrzmied niczym zwycieska fanfara®®. Pianista opisuje
akordy, bedace elementami konkretnych utworéw Chopina, migdzy innymi podczas inter-
pretacji jednego z fragmentoéw ,,Ballady g-moll” op. 23 zauwaza podniosty charakter:
czesé te rozpoczynajg majestatyczne akordy®’.

Neuhaus opisuje akordy wienczace tenze utwor, wykorzystujac metafore ontologiczng
dzwigk = krzyk. Rosyjski pedagog dopetnia opis ocena jakosciows, wskazujaca na
niewystarczajaca site dzwieku, przyréwnujac go do krzyku pracownicy metro. Interpre-
tacja ta opiera si¢ na skojarzeniu z elementem typowym i znanym czytelnikowi rosyjskiemu.

Tabela 13. Materiat rosyjski i thumaczenie polskie (opracowanie wlasne)

Jeden z uczniow (...) tak bez wyrazu, prozaicznie
zagrat dwa ostatnie wstrzgsajgce ,,okrzyki” w
,,Balladzie g-moll” Chopina, ze mimo woli
powiedziatem mu: To brzmi tak, jakby dziewczyna
w czerwonej czapce na stacji metra krzyknela:

., Odsungé sie od toru! ™.

OO0un yuenux (...) mak HegblPa3UmMebHo,
npo3auyHoO coiepal 068a NOCIECOHUX NOMPACAIOUUX
«evikpuxay 6 Ilepsoii banade [Llonena, umo s emy
NOHeBoIe CKA3a. « Mo 38yuum, KaK 6yomo ovt
0eyuiKa 6 KpACHOU WanKe Ha CIAaHyUU Mempo
Kpukuyna: ,,Om Kkpas omoiioume!”»*,

3.6.

53 Heirays I'.T"., 06 uckyccmee..., S. 61.

54 Neuhaus H., Sztuka pianistyczna..., s. 85-86.
% Koczalski R., Fryderyk Chopin..., s. 69.

56 Tamze, s. 75.

5 Tamze, s. 69.

%8 Heiirays I'.T"., 06 uckyccmee..., S. 16.

59 Neuhaus H., Sztuka pianistyczna..., s. 23.
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3.7. Kontekst spoleczno-kulturowy

W tekscie Koczalskiego nalezy wyr6zni¢ liczne odwotania do zyciorysu kompozytora:
po tym, jak pozegnat si¢ ze swq drogq Konstancjq, najpickniejszej ekspresji jego uczuc
nalezy szukaé w Koncercie op. 21%°. Gdy przebywat na wsi, pisat mazurki petne zdrowej,
wiejskiej radosci albo glebokiej melancholii®t. Koczalski zwraca uwage na polski, naro-
dowy charakter utworéw fortepianowych Chopina. Pianista taczy wydzwigk emocjonalny
materialu muzycznego z wydarzeniami spoteczno-politycznymi, ktore miaty miejsce
W czasie powstawania dziel:

kiedy dotarta don wies¢ o zdobyciu Warszawy przez Rosjan, przekazal nam
w Etiudzie op. 10 nr 12 i Preludium op. 28 nr 24 glebokie przygnebienie®?. Jesli
tylko ogarniata go nostalgia, komponowat polonezy, nakreslajgc w nich monu-
mentalny obraz chwalebnej przesztosci Polski®.

Przedstawiciel rosyjskiej szkoty pianistycznej w swojej interpretacji nie odnosi si¢
do kultury polskiej, natomiast czesto przywotuje skojarzenia z elementami, specyficznymi
jedynie dla kultury rosyjskiej. Neuhaus ocenia wystepy pianisty i kompozytora Siergieja
Rachmaninowa, majacego w repertuarze zarowno utwory rosyjskie, jak i polskie. Pozy-
tywny opis jego interpretacji muzyki rosyjskiej jest tu zestawiony z negatywng ocena
wykonania kompozycji polskich. Wedtug Neuhausa, kompozycja Chopina jest w inter-
pretacji wykonawcy zbyt ,,urachmaninowiona”. Pedagog, tworzac dany neologizm, wy-
stawia negatywna ocen¢ zbyt subiektywnej, ,,zbyt rosyjskiej” interpretacji, zapropono-
wanej przez Rachmaninowa.

Tabela 14. Materiat rosyjski i thumaczenie polskie (opracowanie wiasne)

B nepsom cryuae nonnetiviee ciusiHue UChONIHe s,
¢ ucnonusemvim (...); 60 6mMopom —
paxmanusuposannwtii [Llonen, smuzpanm,
NOIYYUBLULLE MAKYIO UHBEKYUIO 300POBOU PYCCKOU
KpOBU, RO (3AMOCKGOPEUKOI» YOI, YUMo

U y3HAMb NOOHAC €20 MPYOHO NOCILe MAKOU

onepayu®,

W pierwszym wypadku najpetniejsze stopienie sig
wykonania z realizowang kompozycjq (...);

w drugim — urachmaninowiony Chopin, emigrant,
ktory otrzymat taki zastrzyk zdrowej krwi rosyjskiey,
tyle czysto rosyjskiej dziarskosci i werwy, ze
niekiedy nawet pozna¢ go trudno po takim
zabiegu®,

4. WhnioskKi

Celem artykulu byta analiza porownawcza polskiego i rosyjskiego dyskursu specjali-
stycznego z zakresu pianistyki na przykladzie monografii ,,Fryderyk Chopin. Wskazowki
interpretacyjne” Raula Koczalskiego oraz ,,Sztuka pianistyczna. Notatki pedagoga™ Henryka
Neuhausa. Material empiryczny, obejmujacy dwa teksty naukowo-dydaktyczne pozwolit
na konfrontacje interpretacji utworéw fortepianowych pod katem procesu przetozenia
kodu muzycznego na kod jezyka naturalnego przez przedstawiciela rosyjskiej i polskiej
szkoty pianistycznej. W celu opisu zjawiska werbalizacji muzyki zauwazono potrzebe
wprowadzenia terminu ,,jezykowy obraz muzyki”, w korespondencji do ,.jezykowego

60 Koczalski R., Fryderyk Chopin..., s. 52.

61 Tamze.

62 Tamze.

63 Tamze.

64 Heirays I'.T"., 06 uckyccmee..., s. 190.

85 Neuhaus H., Sztuka pianistyczna..., s. 265.
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obrazu $wiata”, rozumianego jako zwerbalizowang interpretacjc muzyki, zawartg
W jezyku jako zbior prawidlowosci gramatycznych i leksykalnych, ukazujacg na rozne
sposoby odczytania muzyki. Z przeprowadzonych badan wynika, ze werbalizacje muzyki,
zawartg w tekstach Koczalskiego i Neuhausa odrdzniaja odwotania do specyficznych,
wiasciwych jedynie konkretnej nacji elementéw kultury. Kazdy z pedagogow interpre-
tuje utwor, odnoszac si¢ do rzeczywistosci pozamuzycznej, bedacej kulturowo bliskiej
czytelnikowi. Pedagodzy w sposdb zréznicowany stosuja metafory rytmu, wysokosci,
tonacji i barwy dzwigku, konstrukcji melodii i utworu. Zaréwno dyskurs polski, jak
i rosyjski zaktada szerokie wykorzystanie metafor synestezyjnych, emotywow i epitetow.
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Werbalizacja muzyki fortepianowej w jezyku polskim i rosyjskim na przykladzie
tekstow Raula Koczalskiego i Henryka Neuhausa

Streszczenie

W artykule zwrocono uwage na gtowne nurty badawcze, niezbedne w procesie analizy pordbwnawczej wer-
balizacji dzwigku i zwiazkéw miedzy jezykiem a kultura (muzyczng). W korespondencji do ,jezykowego
obrazu $wiata” w tek$cie wprowadza si¢ termin ,,j¢zykowy obraz muzyki”, rozumiany jako zwerbalizowang
percepcje muzyki, zawarta w jezyku jako zbior prawidtowosci gramatycznych i leksykalnych, ukazujaca rozne
sposoby odczytania dzwicku. W artykule wskazuje si¢ i uzasadnia wysokag potrzebe interdyscyplinarnego
podejscia do badan dyskursu naukowego z zakresu muzyki. Tekst zwiera takze propozycj¢ wyboru ram klasy-
fikacyjnych materialu empirycznego.

W drugiej czesci artykutu przedstawia si¢ wyniki analizy pordéwnawczej werbalizacji muzyki fortepianowej
w polskim i rosyjskim dyskursie na przyktadzie monografii ,,Fryderyk Chopin. Wskazowki interpretacyjne”
Raula Koczalskiego oraz ,,06 ickyccrse hoprennanHoii urpbl. 3anucku nexarora (pol. ,,Sztuka pianistyczna.
Notatki pedagoga” ) Henryka Neuhausa. Materiat empiryczny objat teksty naukowo-dydaktyczne, ukierun-
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kowane na komunikacj¢ specjalistyczna — autorzy interpretuja utwory fortepianowe, wskazujac na ich poprawne
odczytanie i wykonanie. Z przeprowadzonej analizy wynika, ze wypowiedzi polskiego i rosyjskiego pianisty
odréznia odwotanie do specyficznych, wlasciwych jedynie konkretnej nacji elementow kultury. Kazdy z peda-
gogdw interpretuje utwor, odnoszac si¢ do rzeczywistosci pozamuzycznej, kulturowo bliskiej czytelnikowi
z obszaru danej szkoty pianistycznej. Recepcja muzyki fortepianowej w kazdym z tekstow wiaze si¢ z wyko-
rzystaniem roznorodnych metafor rytmu, wysokosci dzwigku, tonacji, harmonii, melodii i konstrukcji utworu.
Organizacja jezykowego obrazu muzyki zaktada szerokie zastosowanie emotywow i epitetow w kazdym
z analizowanych jezykow.

Stowa kluczowe: Koczalski, Neuhaus, lingwistyka kulturowa, werbalizacja muzyki, j¢zykowy obraz muzyki

Verbalization of piano music in Polish and Russian language based on texts by
Raul Koczalski and Henryk Neuhaus

Abstract

The article presents the main research trends in the process of effective comparative analysis of the verba-
lization of sound, discovering the relationship between language and (musical) culture. In correspondence to
the "linguistic image of the world", in the text the term “linguistic image of music” have been used. It is
understood as a verbalized interpretation of music, contained in the language as a set of grammatical and lexical
regularities, showing various ways of reading music. The text points to the need for an interdisciplinary
approach to research on the scientific discourse of musicology. The article includes proposal of classification
framework for the analysis of empirical material.

The second part of this article is to present the results of a comparative analysis of the verbalization of piano
music in the Polish and Russian discourses based on "Fryderyk Chopin. Wskazowki interpretacyjne™ by Raul
Koczalski and "O6 nckyccrse doprenuanHoii urpsl. 3anucku negarora” (pol. "Sztuka pianistyczna. Notatki
pedagoga") by Henryk Neuhaus. The analysis shows that discourse of the Polish and Russian pianist was
obtained as a result of specific cultural elements of the nation. Each of the pianists interprets the piece,
referring to the extra-musical reality, culturally attached to the reader from the area of a given piano school.
The organization of the linguistic musical material assumes the use of emoticons and epithets in each of the
analyzed languages.

Keywords: Koczalski, Neuhaus, cultural lingustics, verbalization of music, linguistic image of music
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Zwiazki temperamentu, osobowosci i procesow
poznawczych z poziomem wykonania
utworu muzycznego

1. Wprowadzenie

W zwigzku ze zréznicowaniem i brakiem jednorodnosci zjawiska tremy wykonaw-
czej zdecydowano, ze w badaniach nad nim nalezy wzia¢ pod uwagg szereg zmiennych.
Celem pracy bylo przeprowadzenie badania uwzgledniajacego zwiazki temperamentu,
cech osobowosci, procesow poznawczych z poziomem wykonania zadania oraz z przezy-
waniem tej sytuacji przez jednostke. Przeprowadzono badanie z udziatem uczniow
szkoly drugiego stopnia. Grupa ta jest narazona na cze¢ste wystepy przed publicznoscia
oraz konieczno$¢ poddawania si¢ ocenie spotecznej. Sg to uczniowie szkoty muzycznej,
a jednoczesnie, z racji czgstego kontaktu ze sceng, mtodzi muzycy.

Jednym z okreséw krytycznych dla rozwoju tremy jest okres adolescencji?. W okresie
tym miodzi ludzie do$wiadczajg szeregu wyzwan zwigzanych ze wzrostem i rozwojem
organizmu, nowymi oczekiwaniami stawianymi im przez otoczenie i przez nich samych
w zwigzku z przechodzeniem w kolejny etap rozwoju, z podejmowaniem zyciowych
wybordéw, ksztaltowaniem si¢ postrzegania siebie w wymiarze spotecznym, krystalizo-
waniem si¢ systemu warto$ci oraz uzyskiwaniem niezaleznosci emocjonalne;.

W okresie tym nastgpuje intensywne ksztaltowanie rozwoju ,,ja”. Lista zjawisk, z kto-
rymi muszg sobie poradzi¢ mlodzi ludzie, jest bardzo dluga i zazwyczaj zjawiskom tym
towarzyszg napigcia oraz zmiany w procesach psychicznych i na poziomie fizjolo-
gicznym.

Przed mtodymi muzykami stoja dodatkowe wyzwania zwigzane z wystepami przed
publicznoscia i oceng spoteczna. Moga si¢ pojawi¢ czynniki utrudniajace wystep, ktore
wplywaja negatywnie na proces wykonania utworu muzycznego, obnizajg zdolno$¢ do
skupienia si¢ na zadaniu badz zaklocaja kontrole uwagowa.

2. Relacje miedzy psychologicznymi i fizjologicznymi objawami i skutkami
tremy a temperamentem i kontrolag uwagowa

Opisywane w rozdziale badanie mialo na celu okreslenie relacji pomigdzy psycho-
logicznymi i fizjologicznymi objawami i skutkami tremy a temperamentem i kontrolg
uwagowa. Dotychczasowe badania nad trema wskazywaly, ze temperament i zdolno$¢
do kontroli uwagi kojarzona z odpornoscig na dystraktory, moga wyjasnia¢ réznice indy-
widualne pod wzgledem sity tremy, jaka mlodzi muzycy przezywaja w zwiazku z wy-

1 barbara.pastuszek@ahe.mail, energin@wp.pl, Filologia, Wydzial Humanistyczny, Akademia Humani-
styczno-Ekonomiczna, www.ahe.lodz.pl.

2 Pastuszek-Lipifiska B., Trema wykonawcza u uczniow szkot muzycznych, Szkota Artystyczna — Kwartalnik
CEA, 1, 2018, s. 109-120.
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stepem. Zaktadano, Zze trema moze towarzyszy¢ muzykowi nie tylko przed wystgpem,
ale i podczas wystepu, a takze zaraz po nim?.

Gtownym celem pracy byto zbadanie czy istnieje zwigzek migdzy temperamentem
anatezeniem zjawiska tremy u mtodziezy uczgszczajacej do szkot muzycznych w okresie
adolescencji.

2.1. Problemy badawcze

W rozdziale postawiono nastgpujace problemy badawcze. Pierwszy dotyczy cech
temperamentu 1 zbadania, ktére z nich sg predyktorami dobrego, a ktore gorszego ra-
dzenia sobie ze stresem w sytuacji oceny wystepu. Interesujace wydaje si¢ to, czy znajac
poziom np. reaktywnosci emocjonalnej, jesteSmy w stanie przewidywac sktonnos¢ do
przezywania tremy. Celem pracy jest proba zbadania zwigzku migdzy temperamentem
a subiektywnym poziomem doswiadczanej tremy. Dodatkowo, badany jest zwiazek
poziomu przygotowania do wystepu z poziomem tremy.

W badaniu poszukuje si¢ odpowiedzi na szereg pytan szczegdtowych doprecyzo-
wujacych pytanie gtowne. Celem jest ukazanie, u ktorych osob, tj. prezentujacych, jaki
rys temperamentalny, uwzgledniajac gléwnie cztery wybrane cechy temperamentu
(reaktywnos$¢ emocjonalna, aktywnos$¢, wytrzymato$¢ i perseweratywnosc) zwiazek ten
jest silnigjszy. Studium obejmuje analize ewentualnych podobienstw i tendencji w radzeniu
sobie z sytuacja tremy w powigzaniu z cechami temperamentu. Interesujace byloby usta-
lenie, czy istnieja roznice temperamentalne migdzy tymi, ktorzy wiedzac, Ze nie sa dobrze
przygotowani, potrafiag wykona¢ program duzo lepiej od bardzo dobrze przygotowanych
1 systematycznie pracujacych uczniow, ktorych poziom wykonania jest ponizej ich
rzeczywistych mozliwosci. Jakie cechy posiadajg ci uczniowie, ktorzy zawsze sg w stanie
wykonac to, co przygotowali na porownywalnym do sytuacji neutralnej poziomie? Co
si¢ dzieje w trakcie wystepu, jakie mysli towarzysza poszczegdlnym wykonawcom? Czy
istnieje jaki§ wspolny model zachowania i reagowania na sytuacj¢ oceny spolecznej
typowy dla 0sdb, ktore dobrze sobie radzg ze stresem i tych, ktoérych wykonanie zdecy-
dowanie pogarsza si¢ pod wplywem sytuacji nacechowanej stresem oraz powigzanej
Z oceng spoteczna, oraz tych, ktdrzy sg szczegolnie odporni na sytuacje stresu? Co si¢
dzieje z ukierunkowaniem uwagi 0séb o réznych typach temperamentu?

W zwiazku z tym, ze osoby, ktore w przysztosci stang si¢ muzykami rozpoczynaja
nauke czesto juz we wezesnym dziecinstwie, decyzja o podjeciu treningu muzycznego
jest w przewazajacej liczbie przypadkow efektem aktywnosci i zainteresowan rodzicow*.
Pomimo tego, wickszo$¢ dotychczasowych badan koncentrowato si¢ na czestotliwosci
wystepowania zjawiska tremy u dorostych muzykow®. Dopiero od niedawna badacze
zajmujacy sie tremg rozszerzyli zakres swoich badan na miodziez®. Przeprowadzenie

3 Kepinska-Welbel J., Trema egzaminacyjna u studentéw Akademii Muzycznej im. F. Chopina. Nieopubliko-
wana praca doktorska, Akademia Pedagogiki Specjalnej, Warszawa 1997.

4 Sloboda J., Howe M., Biographical precursors of musical excellence: An interview study, British Journal of
Psychology, 7, 1991, s. 349-354.

5 Wesner R.B., Noyes R., Davis T.L., The occurrence of performance anxiety among musicians, Journal of
Affective Disorders, 18, 1990, s. 177-185; Schulz W., Analysis of a symphony orchestra, [w:] Piperek M. (red.),
Stress and Music: Medical, Psychological, Sociological, and Legal Strain Factors in a Symphony Orchestra
Musicians Profession, Wilhelm Braumuller, Vienna 1981, s. 35-56.

6 Steptoe A., Negative emotions in music making: The problem of performance anxiety, [w:] Juslin P.N.,
Sloboda J.A. (red.), Music and Emotion: Theory and Research, Oxford University Press, Oxford 2001, s. 291-
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obecnego studium stanowi warto$¢ dodang do dotychczasowych osiagnie¢ w tej dzie-
dzinie. Zaproponowane badanie bierze pod uwagg grupe mlodych muzykow w okresie,
kiedy podejmujg oni wybory co do swojej przysztosci w zawodzie badz pasji zwigzanej
z uprawianiem muzyki. Zjawisko jest analizowane zaréwno na podstawie samoopisowo
zghaszanego podejscia do tremy, jak i szeregu danych dodatkowych: pomiaru beha-
wioralnego (nagrania podczas gry w sytuacji neutralnej i podczas wystepu publicznego),
kwestionariusza (FCZ-KT, LOST) oraz zadania eksperymentalnego — test flankerow —
polegajacego na badaniu skutecznosci i odpornosci na dystraktory.

Drugi problem badawczy dotyczy réznic miedzy stalym poziomem pobudzenia
wyrazonego samoopisowo a pobudzeniem wywotanym sytuacja wystepu oraz zwigzku
owego pobudzenia z poziomem wykonania. Celem badania jest stwierdzenie czy czynnik
ten istotnie wplywa na poziom wykonania u mlodych muzykow w sytuacji wystepu
i oceny spotecznej.

Badania wykorzystujace pomiar fizjologiczny wykazaly, ze w sytuacjach pobudzenia
wywotlanego stresem u 0sob o réznych poziomach ekstrawersji i introwersji mogg si¢
pojawi¢ wzrost badz spadek poziomu wykonania w wyniku zaburzenia optymalnego
poziomu pobudzenia, ktory zapewnia najlepsze warunki oraz umozliwia najlepsze warunki
wykonania’. U muzykow przed wystepem oraz w trakcie jego trwania mogg si¢ zatem
pojawi¢ zmiany fizjologiczne, takie jak wzrost pulsu, wzmozone bicie serca, drzenie ragk
badz zasychanie w gardle. U cze$ci z nich moga takze wystgpowac objawy chroniczne,
takie jak problemy ze snem i zaburzenia uktadu krazenia. Wydaje si¢, Zze nie moze to
pozostawaé bez zwigzku z poziomem wystepu®.

Trzeci problem dotyczy zasobdéw i procesdw uwagowych muzykow o roéznych
rysach temperamentu oraz stosujacych rézne strategie przygotowania si¢ do wystepu
oraz samego zachowania podczas wystepu. Dotychczasowe badania pokazaly zwigzek
zasobow uwagowych z przerzutno$cig oraz procesami towarzyszacymi zajmowaniu si¢
kilkoma zadaniami jednocze$nie®. Jednak brak badan, ktore pokazatyby podobny zwig-
zek z cechami temperamentu, a takze zwigzek przerzutnosci z poziomem wykonania
programu podczas wystepu artystycznego.

307; Ferm L., Schmidt K., Performance anxiety in gifted adolescent musicians, Anxiety Disorders, 20, 2006,
s. 98-109; Kenny D., Oshorne M.S., Music performance anxiety: New insights from young musicians, Advances
in Cognitive Psychology, 2, 2006, s. 103-112; Papageorgi I., Understanding performance anxiety in the
adolescent musician: Approaches to instrumental learning and performance, [w:] Baroni M., Addessi A.R.,
Caterina R., Costa M. (red.), Proceedings of the 9th International Conference of Music Perception and
Cognition, University of Bologna, Bologna 2006, s. 970-977; Papageorgi I., The influence of the wider context
of learning, gender, age and individual differences on adolescent musicians’ performance anxiety, [W:]
Williamon A., Coimbra D. (red.), Proceedings of the International Symposium on Performance Science,
European Association of Conservatoires, Utreht 20074, s. 219-224; Papageorgi I., Does culture influence the
reported experience of performance anxiety in musicians? A comparative investigation of British and Cypriot
adolescent musicians, [w:] Symeonides P. (red.), Proceedings of the 5th International Conference of the Greek
Society for Music Education, Thessaloniki 2007b, s. 299-310.

" Langendérfer F., Hodapp V., Kreutz G., Bongard S., Personality and Performance Anxiety Among Professio-
nal Orchestra Musicians, Journal of Individual Differences, 27(3), 2006, s. 162-171; Kantor-Martynuska J.,
Kepinska-Welbel J., Trema u muzykow: aspekty réznicowy i poznawczy, [w:] Fajkowska M., Szymura B. (red.).
Lek. Geneza — mechanizmy — funkcje, Wydawnictwo Naukowe Scholar, Warszawa 2009, s. 409-432.

8 Langendoérfer F., Hodapp V., Kreutz G., Bongard S., Personality and Performance Anxiety Among
Professional Orchestra Musicians, Journal of Individual Differences, 27(3), 2006, s. 162-171.

9 Necka E., Inteligencja i procesy poznawcze, Oficyna Wydawnicza Impuls, Krakow 1994,
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Przedmiotem pracy sa zatem gldwnie czynniki temperamentalne i uwagowe (zmienne
niezalezne) i ich zwigzek z kontrolowaniem poziomu przygotowania (kompetencje
i ewentualnie subiektywny poziom kompetencji). W badaniu analizowano na ile sam
zainteresowany czuje si¢ przygotowany do egzaminu badz wystepu oraz jaki jest zwigzek
samopoczucia badanych ze zmianami poziomu pobudzenia, znajdujacymi swoje odzwier-
ciedlenie w wyrazonym samoopisowo pobudzeniu fizjologicznym oraz odczuciach pozy-

tywnych i negatywnych towarzyszacym wystepom.
2.2. Gléwna hipoteza badawcza

Na podstawie analizy literatury i doniesien wskazujacych na mozliwo$¢ wystgpowania
roznorodnych czynnikoéw wptywajacych na zjawiska, zaktada sie, ze o natezeniu tremy
moga decydowac nastepujace czynniki: zewnetrzne — Srodowisko i wypracowane modele
postepowania, oraz wewngtrzne — wynikajace z réznic indywidualnych, czynniki tem-
peramentalne i zwigzane z kontrolag uwagowa.

Roéznice temperamentalne sprawiaja, Ze uczniowie stosujg rozne strategie zarowno
W procesie przygotowywania programu muzycznego, jak i podczas wystepu. Zgodnie
z dotychczasowymi wynikami badan, temperament jest wzglednie statym konstruktem
w istotny sposdb wplywajacym na sposob reagowania w sytuacjach stresu.

Temperament moze wprawdzie ulega¢ pewnym zmianom w ciggu zycia pod wptywem
doswiadczen zyciowych®?, jednak zmiany te sg bardzo powolne. W opublikowanym kilka
lat temu studium?!? na temat struktury temperamentu studentow VI roku wydziatu lekar-
skiego Uniwersytetu Medycznego w Lodzi, wykazano nizsze poziomy reaktywnosci
emocjonalnej i perseweratywnosci wsrod studentow medycyny w poréwnaniu do rozktadu
tych zmiennych w populacji. Autorzy interpretowali uzyskane wyniki oddziatywaniem
specyfiki podj¢tego kierunku studidw oraz narazeniem na czgstszy niz w ogolnej po-
pulacji kontakt z chorobami, $miercig i cierpieniem.

Z przedstawionej analizy wynikaloby, Ze kilkuletnie studia mogly spowodowac¢ zmiany
w wystgpowaniu cech reaktywnosci emocjonalnej i perseweratywnosci, co wydaje si¢
by¢ dos¢ zaskakujace. Z uwagi na cechy temperamentu, ktérymi zajmowali si¢ badacze,
warto jednak przeanalizowac zgromadzone dane takze pod katem wyboru danego kie-
runku studiow w zwiagzku z prezentowanym przez uczestnikow badania specyficznym
rysem emocjonalnym.

W odniesieniu do projektu prezentowanego w obecnej pracy, interesujace wydaje si¢
zbadanie czy podobne tendencje da si¢ zaobserwowac u poczatkujacych muzykow, syste-
matycznie narazonych na sytuacje¢ stresu i oceny spotecznej podczas wystepu.

2.3. Mozliwe odpowiedzi alternatywne

W odniesieniu do temperamentu mozna zaktadaé, ze osoby o rdznych typach tempe-
ramentu stosujg rozne strategie radzenia sobie z tremg*?2. Owe strategie znajdujg odzwier-
ciedlenie w jako$ci wykonania, w umiejetnosci zapanowania nad sytuacjg wystepu.

10 Strelau J., Psychologia temperamentu, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2001; Strelau J., Tempe-
rament jako regulator zachowania z perspektywy potwiecza badan, Gdanskie Wydawnictwo Psychologiczne,
Gdansk 2006.

11 Pawelczyk A., Rabe-Jablonska J., Pawetczyk T., Struktura Temperamentu Studentéw VI Roku Wydziatu
Lekarskiego Uniwersytetu Medycznego, Polski Merkuriusz Lekarski, 167, 2010, s. 395-397.

12 Langendérfer F., Hodapp V., Kreutz G., Bongard S., Personality and Performance Anxiety Among Professional
Orchestra Musicians, Journal of Individual Differences, 27(3), 2006, s. 162-171.
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Mozna si¢ takze spodziewaé, ze osoby o rdéznych typach temperamentu stosujg rézne
strategie juz na etapie przygotowywania si¢ do wystepu®3.

W odniesieniu do kontroli uwagowej mozna zaktadac, ze w zaleznoS$ci od zasobow
pamieci roboczej muzycy w r6zny sposob reaguja na nieoczekiwane zdarzenia podczas
wystepu (np. skrzypniecie drzwi, krzesta, przecigg, poruszenie wsrod stuchaczy itp.)4.

Warto si¢ zatem zastanawia¢ czy sposob radzenia sobie z trema ma zwigzek tylko
Z napieciem i towarzyszacym wystepowi objawom i skutkom tremy, czy tez stosowane
strategie majg raczej zwiazek z tym, na czym koncentruja swoja uwage poszczegdlne
osoby®. I tak, koncentracja na ocenie wlasnej osoby badz na wykonaniu zadania moze
mie¢ zwigzek z oddzialywaniem $rodowiska, ale moze by¢ takze efektem pozioméw
cech temperamentu réznych u réznych oséb. Badania przeprowadzone przez Etsuko
Hoshino'® pokazaty, ze osoby, ktdre koncentrujg sie na sobie i wlasnych przezyciach oraz
analizuja swoja sytuacje w zwiazku z oceng, wypadaja gorzej, niezaleznie od poziomu
przygotowania; z kolei osoby skoncentrowane na wykonaniu zadania potrafig si¢ zmobi-
lizowa¢ i w efekcie multiplikowa¢ wykonang prace, koncentrujac si¢ na wykonaniu zadania.

Waznym czynnikiem majacym wplyw na ksztaltowanie si¢ zjawiska tremy wsrod
mlodych muzykéw moga by¢ takze inne oddziatywania srodowiskowe, tj. ze strony
rodziny i nauczycieli. Czynniki te jednak wykraczaja poza zakres niniejszego artykutu,
dlatego nie beda tutaj omawiane.

2.4. Wskazniki oraz zmienne analizowane w badaniu

Pojawianie si¢ podczas gry pomytek i bledéw tekstowych oraz wystepowanie
r6znego rodzaju objawow fizjologicznych to najczgéciej obserwowalne przez otoczenie
1 zglaszane przez samych muzykdw, wskazniki wystgpowania tremy wykonawcze;.

Zaskakujace jest jednak to, ze obecnos¢ owych wskaznikow bywa przez samych
muzykoéw interpretowana w dwojaki sposob. I tak, cze$¢ muzykow twierdzi, ze wprawdzie
odczuwaja oni szereg dolegliwosci fizjologicznych, takich jak drzenie rak czy glosu,
wilgotnos¢ dioni, sucho$¢ badz nadmierna ilo$¢ wytwarzanej $liny w gardle, napiecie
W jamie brzusznej czy wrecz bol brzucha i szereg réznego rodzaju dolegliwosci jelito-
wych, to wszystkie te objawy moga sprzyjaé dobremu wykonaniu i zanika¢ w trakcie
wystepu badz urasta¢ do takiego poziomu, ktory uniemozliwia zadowalajace wykonanie
programu muzycznego. Wynikatoby z tego, ze wprawdzie objawy wystepuja u wielu
muzykow, jednak zaburzaja wykonanie tylko u pewnej ich grupy.

13 Clark T., Williamon A, Lisboa T., The phenomenology of performance: Exploring musicians’ perceptions
and experiences, [w:] Williamon A., Coimbra D. (red.), Proceedings of the International Symposium on
Performance Science, European Association of Conservatoires, Utrecht 2007, s. 35-40.

14 Beilock S.L., Understanding skilled performance: Memory, attention, and “‘choking under pressure”, [W:]
Morris T., Terry P., Gordon S. (red.), Sport and Exercise Psychology: International Perspectives Fitness
Information Technology, Morgantown, WV 20074, s. 153-166; Beilock S.L., Choking under pressure, [w:]
Baumeister R., Vohs K. (red.), Encyclopedia of social psychology, Sage Publications, Los Angeles-London-
New Delhi-Singapore 2007b, s. 140-141; Beilock S.L., DeCaro M.S., From poor performance to success under
stress: Working memory, strategy selection, and mathematical problem solving under pressure, Journal of
Experimental Psychology: Learning, Memory & Cognition, 33, 2007, s. 983-998.

15 Hoshino E., Performance anxiety, motivation, and personality in music students, Journal of Music Perception
and Cognition, 5, 1999, s. 67-86.

16 Tamze.
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Na podstawie wynikdéw uzyskanych w kwestionariuszach Lista Objawow i Skutkdéw
Tremy (LOST)Y dane pogrupowano w sposob, ktory pozwolil na wytonienie wskazni-
kéw, ktore moga by¢ interpretowane jako wskazniki wystgpowania pobudzenia. Sg to:
e negatywne odczucia przed, w trakcie i po wystepie;

e symptomy fizjologiczne wystepujace przed, w trakcie i po wystepie;

e wstecznie oszacowana zdolno$¢ koncentracji uwagi podczas wykonywania programu,

e pozytywne odczucia jako elementy cechy badz stanu tremy wykonawczej po wyko-
naniu.

Wyboru zmiennych zaleznych dokonano zatem w oparciu o pytania z kwestionariusza
LOST, w ktorym sg one pogrupowane odpowiednio dla rodzaju objawow: fizjologiczne,
psychologiczne oraz w odniesieniu do momentu, ktérego dotyczyt pomiar, co pozwolito
na analizg tremy jako stanu i cechy.

W ten sposob wyrdzniono nastepujace zmienne zalezne testowane w odniesieniu do
tremy jako cechy:

negatywne odczucia przed wystepem;

objawy fizjologiczne przed wystepem;

odczucia w trakcie wystepu;

objawy fizjologiczne podczas wystepu;

ocena wystepu,

negatywne odczucia po wystepie;

pozytywna ocena wystepu,

ogo6lna ocena wystepu po jego zakonczeniu.
W przypadku testowania tremy jako stanu testowano nast¢gpujace zmienne zalezne:

negatywne odczucia psychiczne przed wystepem,;

objawy fizjologiczne przed wystepem;

negatywne odczucia psychiczne w trakcie wystepu;

objawy fizjologiczne w trakcie wystepu;

negatywne odczucia psychiczne po wystepie;

objawy leku spotecznego odczuwane po wystepie w odniesieniu do wystepu.
Dodatkowo zmienng zalezng byta zdolno$¢ do koncentracji uwagi.
Zmiennymi niezaleznymi byly cechy temperamentu szacowane w oparciu o wyniki
kwestionariusza FCZ-KT. Zatem zmienne niezalezne w badaniu to: perseweratywno$¢,
reaktywnos$¢ emocjonalna, wytrzymato$¢ i aktywnosc.

Dodatkowo w oparciu o wyniki uzyskane w tescie flankerow wyrozniono kolejne dwie
zmienne niezalezne: tj. czas reakcji oraz btedy popetiane w tescie flankerow.

3. Metoda

3.1. Wskazniki oraz zmienne analizowane w badaniu

W roku szkolnym 2010/2011 w ramach projektu ,,Zwigzek temperamentu, wystepo-
wania objawow 1 skutkow tremy, kontroli uwagowej oraz utajonych skojarzen z trema
wykonawcza u muzykéw w okresie adolescencji”, przeprowadzono badania, w ktorych
wzigli udziat uczniowie jednej z warszawskich szkdt muzycznych drugiego stopnia.

17 Kepinska-Welbel J., Trema egzaminacyjna u studentow Akademii Muzycznej im. F. Chopina, Nieopubliko-
wana praca doktorska, Akademia Pedagogiki Specjalnej, Warszawa 1997.
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Dobor wiekowy ucznidow byl uwarunkowany zdefiniowanym w literaturze okresem
adolescencji. Uzyskano zgode dyrekcji szkoty, nauczycieli uczacych poszczegolnych
uczniow, a takze zgode samych uczniéw na udziat w badaniu. Wszystkie osoby zostaly
poinformowane o celu badania, a takze o mozliwosci wycofania si¢ z udziatu w badaniu
w dowolnym momencie bez podania przyczyny. Badanie miato charakter anonimowy
I sktadato si¢ dwoch etapéw (opis etapdw przedstawiono w podrozdziale ,,Schemat
i opis badania”).

3.2. Osoby badane

Przebadano tacznie 43 ucznidéw w okresie adolescencji (13-19 lat). Z uwagi na
stopien skomplikowania metodologicznego petne dane udato si¢ zebrac¢ od 26 uczniow
(20 dziewczat i 6 chtopcow o $redniej wieku Muiek = 15,27 lat, SD = 1,56). W przypadku
kolejnych 9 0sob analizom poddano wytacznie dane z kwestionariuszy LOST przed i po
wystepie. Rozmiar badanej proby uzasadnia kompleksowo$¢ metodologiczna przepro-
wadzonego badania. Zatem analizy dotycza danych zebranych z udziatem 35 uczniéw
(28 dziewczat i 7 chlopcow w wieku Muiek = 15,54 lat, SD = 1,7, Mediana = 15).
Procentowy udziat chtopcoéw i dziewczat w badaniu przedstawia ponizsza tabela.

Tabela 1. Procentowy udziat chtopcow i dziewczat w badaniu

N % % dziewczat % chlopcdéw
Liczba uczestnikéw badania 35 100 80 20
Ogblem 35 100 28 7

Zrodto: Opracowanie wiasne.

Nalezy zaznaczy¢, ze udziat w badaniu wymagat od badanych sporego wysitku
i zaangazowania czasowego oraz wigzat sie z dodatkowym obcigzeniem emocjonalnym
spowodowanym obecnoscig kamery cyfrowej oraz obeej osoby podczas zajec i wystgpow.

W przypadku grupy biorgcej udziat w badaniu ma to ogromne znaczenie, poniewaz
byly to osoby o bardzo napigtych grafikach zaje¢¢. Mlodziez biorgca udziat w projekcie
to mlodziez uczgszczajaca do dwoch szkdt, realizujgca skomplikowany program mu-
zyczny. Zaangazowana w liczne zajecia indywidualne i grupowe oraz dos¢ czgsto uczestni-
czagca w roznego rodzaju wystepach i koncertach.

3.3. Materialy i sprzet wykorzystane podczas realizacji projektu

W badaniach wykorzystana zostata kamera cyfrowa, program komputerowy — test
flankerow Eriksena do badania kontroli uwagowej i hamowania uwagowego. Dodatkowo
wykorzystane byly kwestionariusze Lista Objawéw i1 Skutkow Tremy (LOST) do po-
miaru tremy w warunkach neutralnych, przed i po wystepie oraz test Formalna Charak-
terystyka Zachowania-Kwestionariusz Temperamentu?®.

Badanie kontroli uwagowej, tj. test flankerow byt przeprowadzony z uzyciem prze-
nos$nego komputera PC. Bodzce podczas wykonywania testow flankerow byly prezento-
wane na czternastocalowym kolorowym monitorze komputera przeno$nego Dell Latitude
E6510, w rozdzielczosci 1366 X 768.

18 Strelau J., Zawadzki B., Formalna Charakterystyka Zachowania — Kwestionariusz Temperamentu (FCZ-
KT), Pracowania Testow Psychologicznych PTP, Warszawa 1997.
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3.3.1. Test flankerow

Test flankerow Eriksena®® jest narzedziem stosowanym w psychologii poznawczej
do badania procesow poznawczych zaangazowanych w wykrywanie i rozpoznawanie
celow w obecnosci informacji rozpraszajacych. Test pozwala na badanie reakcji hamowania
oraz zdolno$ci do hamowania reakcji na dystraktory w okreslonych sytuacjach. Podczas
wykonania testu badany ma za zadanie koncentrowac¢ si¢ na bodZcu centralnym oraz
ignorowac dystraktory, czyli bodzce towarzyszace. BodZce sg prezentowane w punkcie
centralnym monitora. Zadanie polega na tym, ze testowany ma zasygnalizowa¢ klik-
nieciem fakt wystapienia prawidlowego bodzca tj. tego, ktory byt wyswietlony jako
prawidtowy chwile przed zaprezentowaniem wiasciwego bodzca. Jednoczesnie badany
nie powinien da¢ si¢ rozproszy¢ bodzcom towarzyszacym. Badania z uzyciem tego testu
pokazaly, ze w przypadku trudnosci z hamowaniem reakcji obserwowano dluzsze czasy
reakcji na prezentowane bodzce, badani popetniali tez wiecej btedow?.

W projekcie zdecydowano si¢ na uzycie testu flankeréw z uwagi na dotychczasowe
wyniki badan i doniesienia, na bazie ktorych mozna stwierdzi¢, ze jest to wiarygodne
narzedzie do badania zdolnos$ci koncentracji uwagi w okreslonych sytuacjach na bodzcach
istotnych, przy jednoczesnym ignorowaniu bodzcow nieistotnych. W badaniu, podczas
ktorego testowano wplyw okreslonych substancji na sprawnos$¢ psychofizyczna w kiero-
waniu pojazdem, dowiedziono, ze test flankerow okazat si¢ wiarygodnym narzgdziem,
pozwalajacym oceni¢ zmiany w sprawnosci koncentracji uwagi i kontrolowaniu uwagi
u badanych?:.

Wystep publiczny zwigzany z aktywnoscig artystyczng wigze si¢ z koniecznos$cia
koncentracji uwagi i jednoczesnym ignorowaniu bodzcow nieistotnych zatem test flankerow
wydaje si¢ by¢ dobrym narzedziem do zbadania kontroli uwagowej uczestnikow badania.

3.3.2. Kwestionariusz LOST

Kwestionariusz LOST opracowany przez Jolante Kepinska-Welbel?? to narzedzie do
badania objawow i skutkow tremy jako stanu i cechy. Badani sa proszeni o wypehienie
poszczegblnych sktadnikow kwestionariusza w roéznych sytuacjach tj. w sytuacji
neutralnej oraz przed i po wystepie.

Kwestionariusz zawiera stwierdzenia dotyczace objawow psychicznych oraz fizjolo-
gicznych towarzyszacych r6znym momentom wykonania utworu: przygotowania do
wystepu, samego wystepu oraz po wystepie. Narzedzie pozwala zatem na przeanalizo-
wanie wystgpowania oraz nasilenia tremy jako stanu i jako cechy oraz na zbadanie

19 Eriksen B.A., Eriksen C.W., Effects of noise letters upon the identification of a target letter in a nonsearch
task, Perception & Psychophysics, 16, 1974, s. 143-149.

20 Tamze; Ramaekers J.G., Uiterwijk M.M.C., O’Hanlon J .F., Effects of loratadine and cetirizine on actual
driving and psychometric test performance, and EEG during driving, European Journal of Clinical
Pharmacology, 42, 1992, s. 363-369; Ahmed L., de Fockert J.W., Focusing on Attention: The Effects of Working
Memory Capacity and Load on Selective Attention, PLOS ONE, 7(8), 2012, zrodto: http://journals.plos.org/
plosone/article?id=10.1371/journal.pone.0043101 [data dostgpu: 10.04.2016].

21 Ramaekers J.G., Uiterwijk M.M.C., O’Hanlon J.F., Effects of loratadine and cetirizine on actual

driving and psychometric test performance, and EEG during driving, European Journal of Clinical Pharma-
cology, 42, 1992, s. 363-369.

22 Kepinska-Welbel J., Trema egzaminacyjna u studentow Akademii Muzycznej im. F. Chopina, Nieopubliko-
wana praca doktorska, Akademia Pedagogiki Specjalnej, Warszawa 1997.
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objawow fizjologicznych i psychicznych towarzyszacych tremie wraz z poziomem ich
nasilenia u danej osoby.

Kwestionariusz FCZ-KT: Formalna charakterystyka zachowania dotyczy dwoch
aspektow zachowania: energetycznego i czasowego, wlasnie te elementy wyznaczajg
strukture temperamentu?® i sg badane przy uzyciu kwestionariusza temperamentu —
Formalna Charakterystyka Zachowania-Kwestionariusz Temperamentu?*,

Wymiarami energetycznymi temperamentu sg reaktywnos¢ emocjonalna, wytrzy-
malo$¢, wrazliwo$¢ sensoryczna i aktywnos¢, natomiast wymiary czasowe to zwawos$¢
i perseweratywnos$¢. W zaleznos$ci od struktury cech temperamentu wystepuja roznice
w mozliwo$ciach przetwarzania stymulacji, zdolnosciach wykonawcznych oraz adapta-
cyjnych u osob o réznych rysach temperamentu.

W zrealizowanym badaniu pod uwage wzigto gldwnie cztery cechy temperamentu:
perseweratywnos¢, reaktywno$¢ emocjonalng, wytrzymatos¢ oraz aktywnos$¢. Ma to
zwigzek z wezedniejszymi wynikami badan® (zob. Pastuszek-Lipinska, 2018) oraz
z faktem, ze w realizowanym badaniu wazna jest interpretacja roli poszczeg6lnych cech
jednostki w procesie radzenia sobie z sytuacja oceny spotecznej oraz umiejetnosci odna-
lezienia si¢ w trudnej spotecznie sytuacji, z jaka niemal codziennie stykaja si¢ wystepujacy
na scenie mtodzi muzycy.

3.3.3. Schemat i przebieg badania

Osoby badane wziely udziat w dwoch nagraniach oraz dwukrotnie wypehity kwe-
stionariusze LOST dostosowane do sytuacji (neutralna, stresujgca). Kwestionariusze
zawierajace liste objawow 1 skutkow tremy poshuzyly do pomiaru tremy jako cechy
i tremy jako stanu. Trema wykonawcza, jako jedna z form leku, w niniejszej pracy byta
analizowana zgodnie z rozroznieniem Charlesa Spielbergera?® jako chwilowy i przemija-
jacy stan emocjonalny (state-anxiety) badz jako trwata cecha osobowosci (treit-anxiety).

Pierwszy etap odbywat si¢ w sytuacji zblizonej do neutralnej, zwyktlych zaje¢ szkolnych,
prob koncertowych badz w sali ¢wiczebnej. Podczas zwyklego dnia nauki, uczniowie
wypehili kwestionariusze FCZ-KT oraz LOST dostosowany do sytuacji szkolnej,
wzigli takze udzial w tescie flankerow. W pierwszej cze¢$ci badania uczniowie wypeknili
kwestionariusz dotyczacy obserwowanych u siebie prawidtowosci dotyczacych tremy,
ktorg zwykle przezywaja w zwigzku z wystepem — przed, podczas i zaraz po nim. Mieli
odnies¢ si¢ do psychologicznych (lek, obawy, napigcie) i fizjologicznych objawow
tremy (np. drzenie rak, zaburzenia jelitowo-zotadkowe) oraz do jej skutkow (jakosé
wykonania, uczucia i samoocena po wystepie).

Druga cze$¢ badania, w formie eksperymentu naturalnego, polegata na ocenie inten-
sywnosci psychologicznych i fizjologicznych objawow oraz skutkow tremy bezposrednio

23 Strelau J., Psychologia temperamentu, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2001.

24 Strelau J., Zawadzki B., The Formal Characteristics of Behavior — Temperament Inventory (FCB-TI):
Theoretical assumption and scale construction, European Journal of Personality, 7, 1993, s. 313-336; Strelau
J., Zawadzki B., Formalna Charakterystyka Zachowania — Kwestionariusz Temperamentu (FCZ-KT),
Pracowania Testow Psychologicznych PTP, Warszawa 1997.

25 Pastuszek-Lipinska B., Trema wykonawcza u uczniéw szk6t muzycznych, Szkota Artystyczna — Kwartalnik
CEA, 1, 2018, s. 109-120.

26 Spielberger C., The measurement of state and trait anxiety: Conceptual and methodological issues,

[w:] Levi L. (red.), Emotions — their parametres and measurement, Raza en Press, New York 1975, s. 713-725.
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przed wystepem, w jego trakcie i bezposrednio po nim poprzez wypelnienie stosowanego
do badanego momentu kwestionariusza LOST.

Temperament jako formalne charakterystyki zachowania mierzono za pomoca
kwestionariusza FCZ-KT, kontrole uwagowa szacowano testem flankerow. Objawy
i skutki tremy szacowano na podstawie kwestionariusza listy objawow i skutkow tremy
wypetnianego w sytuacji neutralnej oraz przed, po i w trakcie wystepu.

Poszczegodlne etapy zostaly nazwane pierwszym i drugim, jednak nie oznacza to, ze
wszystkie osoby podlegaty badaniu w tej samej kolejnosci. Cze$¢ badanych rozpoczeta
udziat w projekcie od wystgpu koncertowego, a cz¢$¢ od pomiardow w sytuacji neutralnej
1 wypehiania kwestionariuszy oraz uczestnictwa w tescie komputerowym. Ponadto
nalezy zaznaczy¢, ze z uwagi na czasochlonnos¢ zadan sktadajacych si¢ na pelny udziat
w badaniu, nie wszystkie mialy miejsce tego samego dnia w przypadku poszczegdlnych
0s0b.

Wszystkie dane zostaly przeanalizowane przy uzyciu programu IBM-SPSS wersja
PASW Statistics18.

4. Podsumowanie/wnioski

Badanie wykazalo, ze niektore wlasciwosci temperamentu w istotny sposob predy-
sponuja mlodych muzykow do przezywania tremy przed wystepem, podczas niego oraz
po jego zakonczeniu. Cecha temperamentu, na podstawie ktorej mozna przewidywac czy
dana osoba bgdzie miata wigkszg badz mniejsza treme, jest perseweratywnosc. Cecha ta
objawia si¢ sklonnoscia do powtarzania zachowan lub tez kontynuacji zachowania,
ktérego bezposrednia przyczyna juz zanikla. Przyktad to kilkakrotne powracanie do
skonczonej wczesniej czynnosci np. poprawianie fryzury przed wyjsciem z domu, po-
wracanie my$la do zdarzen, ktore miaty miejsce w przesztosci, a tendencja przeciwna to
szybkie zaprzestanie myslenia o podj¢tej juz decyzji, czyli szybka przerzutnos$¢. Osoby
o niskim poziomie perseweratywnosci, czyli te, ktore szybko przetaczaja si¢ na aktualne
zadania, problemy i do§wiadczenia, sa mniej narazone na psychologiczne i fizjologiczne
aspekty tremy w naturalnych warunkach wystepu przed publicznoscig niz te, ktore
cechuje duza perseweratywnos¢.

Inna wlasciwos$¢ temperamentu zwigzana z silg tremy to reaktywno$¢ emocjonalna.
Ten wymiar temperamentu oznacza tatwos$¢ reagowania silnymi emocjami nawet na
sytuacje o niewielkim tadunku emocjonalnym. Reaktywnos$¢ emocjonalna czesciowo
wyjasnia to, na ile mtodzi muzycy potrafia podczas wystepu swiadomie kierowa¢ swoja
uwaga. Ci bardziej reaktywni emocjonalnie nie potrafig koncentrowac¢ si¢ na samej grze
tak dobrze, jak osoby bardziej opanowane czy mniej wrazliwe emocjonalnie. Osoby,
ktore sa bardziej aktywne, dostarczajac sobie w ten sposdb bodzcéw koniecznych do
dobrego samopoczucia, przed wystepem obserwujg u siebie bardziej nasilone fizjolo-
giczne objawy tremy.

Osoby, ktore w komputerowym tescie kontroli uwagowej popehiaja wiecej btedow,
po wystepie silniej przezywaja emocje pozytywne, a stabiej negatywne. Wskazuje na to,
ze osoby rerezentujace bardziej impulsywna strategie rozwiazywania zadania majg skton-
nos$¢ do bycia zadowolonym z wiasnego wystepu. Wynik ten logicznie wigze si¢ z udziatem
perseweratywno$ci w ksztattowaniu sity tremy, jakg mtodzi muzycy przezywaja przed

wystepem.
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Pod wzgledem jako$ci wystgpu, nagrania nie ujawnily istotnych oznak tremy
U uczestnikow badania.

Zgodnie z zalozeniem o psychofizycznych kosztach stresu, wyniki badania wskazuja,
ze intensywnie szkoleni mtodzi muzycy r6znia si¢ miedzy soba pod wzgledem sily psy-
chologicznych i fizjologicznych objawow i skutkow tremy, ktora nie zakloca jednak
znaczaco jakosci wystepu. Taka obserwacja potwierdza dotychczasowe wyniki badan Jana
Strelaua nad temperamentem i jest do$¢ optymistyczng prognoza dla znerwicowanych
muzykoéw. Oznacza bowiem, ze niezaleznie od cech temperamentu predestynujacych
muzykow do wystepowania u nich w mniejszym badz wigkszym stopniu tremy, stosujac
pewne strategie poznawcze, s3 w stanie opanowac ja na tyle, zeby nie doprowadzata ona
do destrukgji i istotnych zaktdcen ich wykonania. Ta konstatacja jest zgodna z obserwacjami
Glena Wilsona?’, ktory zwracat uwage na stosowanie strategii poznawczych w radzeniu
sobie ze stresem oraz na czym dany wykonawca skupia swojg uwage podczas wystepu.
Obecne badanie pokazato, ze mimo dostrzegalnych na poziomie istotnosci roéznic
indywidualnych migdzy badanymi, efekt koncowy moze by¢ porownywalny. Wiedzac
o tym, ze w projekcie wzieta udziat wyselekcjonowana grupa mtodziezy, ktora dos¢ dobrze
radzi sobie z obcigzeniami wynikajacymi ze stojacych przed nimi zadan zwigzanych
Z wystepami publicznymi, mozna sadzi¢, ze by¢ moze na etapie szkoty sredniej oznak
tremy nalezatoby dodatkowo szukaé¢ w bardziej subtelnych i trudno uchwytnych charak-
terystykach muzycznego wykonania, co pozwolitoby na wysnucie dodatkowych wnioskow.

Analiza danych metoda regres;ji liniowej wykazata, Ze perseweratywno$¢ jako wymiar
temperamentu jest dobrym predyktorem deklarowanych sktonnosci w zakresie fizjolo-
gicznych objawow tremy przed wystepem oraz intensywnosci negatywnych uczu¢ bez-
posrednio przed wystepem i w jego trakcie. Perseweratywnos¢ systematycznie wyjasniata
takze zmienno$¢ intensywnosci i zakresu psychologicznych i fizjologicznych aspektow
tremy w naturalnych warunkach wystepu przed publicznoscig. Reaktywno$¢ emocjonalna
wyjasniata deklarowany poziom umiej¢tnosci kontrolowania uwagi podczas wystgpu.

Dwie behawioralne miary kontroli uwagowej byly predyktorami intensywnosci fizjo-
logicznych objawdw tremy mierzonych samoopisowo w warunkach naturalnych podczas
wystepu, a takze intensywnosci pozytywnych i negatywnych uczu¢ bezposrednio po
wystepie.

5. Kierunki dalszych badan

Badanie przeprowadzone z udziatlem nielicznej grupy badanych pozwolito na wykrycie
waznych zalezno$ci i poczynienie interesujacych obserwacji.

Badan i analiz wymagajg strategiec mlodych muzykow, ktorym udaje si¢ osiagac
zadowalajacy poziom wykonania. Biorgc pod uwage grupe objeta badaniem, wnioski
moga pomo6c w opracowaniu skutecznych metod prewencji zaburzen towarzyszacych
tremie i1 lekowi spotecznemu.

Przeprowadzone badanie jest jednym z niewielu, w ktorych trema jest analizowana
Z udzialem grupy mlodziezy zajmujacej si¢ muzyka w okresie adolescencji. Uzyskane
wyniki wskazuja, ze warto si¢ pokusi¢ o kontynuacje tego typu badan z udzialem grupy
badanych o podobne;j charakterystyce, poniewaz wykryte zalezno$ci zdajg si¢ potwierdza,
ze okres adolescencji jest okresem szczegolnej wrazliwosci mtodych muzykow, podczas
ktorego moga sie nasila¢ problemy zwigzane ze zjawiskiem tremy. Kolejnym zagad-

27 Wilson G.D., Psychology for Performing Artists (Second Edition), Wiley, London 2002.
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nieniem, ktore zashuguje na uwage badaczy, jest wspomniane juz w pracy, podobienstwo
czynnikow, ktore moga wplywac¢ na zmiany temperamentu, mogace by¢ podtozem
rozwoju zaburzen Igkowych, w tym jedng z przyczyn pojawienia si¢ badz nasilenia
skutkow i objawow tremy.

Uwagi ogolne/Podzi¢gkowania

Badanie zrealizowano dzigki wspotpracy z Dyrekcja Zespotu Panstwowych Szkot
Muzycznych im. F. Chopina w Warszawie.
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ZwiazKi temperamentu, osobowosci i proces6w poznawczych z poziomem
wykonania utworu muzycznego

Streszczenie

Osoby przygotowujace si¢ do wystepu doswiadczaja szeregu bardzo réznych procesow, ktdre moga wptywaé
na poziom wykonania przygotowanych przez nie utwordw. Sg to zardwno procesy odnoszace si¢ do cech
wrodzonych uwarunkowanych temperamentalnie, jak i te, ktore wyksztalcity si¢ w procesie oddziatywan
srodowiskowych i wptywow zewngtrznych. W artykule opisano przebieg badania z udziatlem osoéb w okresie
adolescencji, tj. w okresie uznanym za jeden z okreséw krytycznych dla rozwoju tremy wykonawcze;j.
W artykule zaprezentowano pytania i hipotezy badawcze oraz zmienne zalezne i niezalezne analizowane
w badaniu. Przeanalizowano zwiazki, jakie zachodza migdzy psychologicznymi i fizjologicznymi objawami
i skutkami tremy a temperamentem i kontrolag uwagowa. W badaniu wzigto udziat 43 uczniow w wielu od
13 do 19 lat. Wykorzystano komputerowy test Eriksena do badania kontroli uwagowej i hamowania uwagowego
(test flankerow), kwestionariusze Lista Objawow i Skutkow Tremy (LOST) do pomiaru tremy w warunkach
neutralnych przed i po wystgpie oraz Formalna Charakterystyka Zachowania — Kwestionariusze Tempera-
mentu (FCZ-KT). Badanie wykazalo, ze niektore wiasciwosci temperamentu w istotny sposob predysponuja
miodych muzykow do przezywania tremy przed wystepem, podczas niego oraz po jego zakonczeniu. Wyniki
wskazuja jednoczesnie na istotna role strategii poznawczych, ktore pozwalaja opanowac tremg, tak, zeby nie
powodowata ona istotnych zaklocen na poziomie wykonania. Badanie pozwolilo na wykrycie waznych
zaleznosci, ktdre moga postuzy¢ za punkt startowy do podjecia prac nad opracowaniem skutecznych metod
prewencji zaburzen towarzyszacych tremie i lgkowi spotecznemu.

Stowa kluczowe: kontrola uwagowa, temperament, trema wykonawcza, muzyk
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