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Wstep

Jak uchwyci¢ bogactwo przemian w sztuce, jak przekaza¢ site oddzialywania
towarzyszacej cztowiekowi na co dzien reakcji estetycznej na otoczenie? JesteSmy nieustannie
w dialogu estetycznym, wykraczajacym daleko poza sztuke, zmieniajgcym coraz bardziej
przestrzen codziennego bytowania i nas samych. Bycie wewnatrz zmiany oznacza, ze nie
mozna od niej uciec, ale mozna na nig wplywac, czynigc ja przedmiotem namystu i stawac si¢
tym samym cze$cig wspolnego glosu, ktory artykutuje formy, design oraz stopnie przemian.

Zastanawiajgc si¢ nad pojeciem, poprzez ktore potrafitabym wyrazi¢ sedno tego, co jest
momentem wydarzania si¢ sztuki, jej ksztaltowania, wybratam doswiadczenie estetyczne. Pod
wplywem teorii Johna Deweya jestem sklonna zgodzi¢ si¢ z przekonaniem, ze zmyst
estetyczny towarzyszy kazdemu w codziennym bytowaniu, r6znig si¢ natomiast stopnie
wrazliwosci poszczeg6lnych kreatoréw 1 odbiorcOw otoczenia. Zaczeto mnie zastanawiaé, co
poszczegblne gatezie estetyk, ktore zawsze przywiazywaly wage do pojecia do§wiadczenia i je
analizowaly, moga wnie$¢ do wiedzy na temat przemian w sztuce wspotczesnej. Czy
wypracowane na ich gruncie kategorie badawcze moga by¢ pomocne w interpretacji sztuki,
wykorzystujacej najnowsze osiagniecia nauki i korzystajacej z rozwijajacej si¢ technologii?
Te procesy moga by¢ rozumiane jako $wiadectwo adaptacji, ale tez powinny sktania¢ do
namystu co moze by¢ niebezpiecznym krokiem na drodze podazajacej do potaczenia sztuki z
nowoczesnymi technologiami. Dostrzezenie tego problemu otwiera mozliwo$¢ ujrzenia
szerokiego spektrum terazniejszych dazen cztowieka, w ktorym pole sztuki w relacji z naukg
pehi role trudnego do pominigcia kontekstu, a innym razem przejmuje inicjatywe i Kieruje tymi
dazeniami.

Uwazam, ze ogoOlny namyst filozoficzny jest nieodzowny w podejmowaniu prob
cato$ciowego spojrzenia na zmiany zachodzace w nowoczesnosci. Staram si¢ przyjmowac taka
postawe badawcza w niniejszej rozprawie. Podstawowa kategoria badawcza uczynitam pojecie
doswiadczenia estetycznego, traktowanego jako staty element relacji cztowieka z otoczeniem.
Przy pomocy tej kategorii konfrontuje wiedze z zakresu teorii sztuki i swoje doswiadczenie
uczestniczki §wiata sztuki z teoriami estetycznymi. Temu celowi podporzadkowana zostata
struktura pracy, ktérag podzielitam na dwie glowne czgéci. Pierwsza poswigcona jest
rozwazaniom teoretycznym z obszaru estetyki, skupionym wokot kategorii doswiadczenia.
Druga czg$¢ rozprawy jest proba rekonstrukeji 1 uporzadkowania ztozonego obrazu najnowszej

sztuki, ktora wchodzi w roznorakie relacje z nowoczesnymi technologiami, wykorzystuje



osiggni¢cia nauki w budowaniu przestrzeni transmedialnych i zmienia otoczenie cztowieka
oraz rozumienie pojecia kreacji.

W poczatkowym fragmencie rozdziatu pierwszego analizuj¢ kwestie terminologiczne i
historyczne podazajac za szczegblowymi rozwazaniami na temat znaczen i uzycia pojecia
doswiadczenia przez Martina Jay’a’.

Nastepnie podjetam sie proby rekonstrukcji rozumienia doswiadczenia estetycznego na
podstawie koncepcji wybranych pod katem ich ewentualnej przydatno$ci w interpretacji
nowych nurtéw sztuki. Analizuj¢ kolejno ujecie do§wiadczenia estetycznego w fenomenologii,
hermeneutyce, pragmatyzmie i neuroestetyce.

Punktem wyjscia uczynitam ujecie fenomenologiczne do$wiadczenia estetycznego,
ktére w moim przekonaniu jest zrédlem analizy catego procesu przezycia i do$wiadczenia
estetycznego. Przejmuj¢ z tej koncepcji tak fundamentalne zatozenia jak to, ze przedmiot
estetyczny nie jest artefaktem, z czego wynika, ze skoro relacja wielu odbiorcow z dzietem
decyduje 0 mnogosci przedmiotow estetycznych, to dopiero na tej podstawie mozna
teoretycznie dociekac co sktada si¢ na dzieto sztuki. To, co zostalo ugruntowane w wyniku
przemian i obecnie funkcjonuje jako sztuka, potwierdza, ze najwyzej cenimy warto$¢
wspolnoty. Takie zalozenie nie zaprzecza oryginalno$ci dziatan artystycznych i nie przesadza
0 tym, Ze nie istniejg dzieta sztuki, ktore realizujg wartosci, ktore nie znajdujg uznania. W tym
znaczeniu mowimy, ze ocena aktualnych krytykow sztuki ksztaltuje jedynie potrzebe
estetyczng danej grupy, danego czasu. By¢ moze sg wybitne dziela sztuki, ktére poruszajg
jedynie jednostke i1 czekaja na wlasciwy czas. W mysSleniu o sztuce, tak jak w mysleniu
naukowym, nieustajgco potrzebny jest dystans i krytyczne podejscie do tego, co dotychczas
bylo uznawane za kryterium wartosci 1 oceny oraz otwartos¢ na ulepszenie dotychczasowych
wypracowan.

W pierwszej kolejnosci zaprezentowane zostato pojecie doswiadczenia estetycznego w
oparciu o koncepcje Romana Ingardena®. Wazne dla dalszych rozwazan bylo ujecie dzieta
sztuki jako quasi-sujet, niby podmiotu przez Mikela Dufrenne’a®. Kolejnym krokiem byta
refleksja nad przejawianiem si¢ bytu jako Dasein Martina Heideggera, najpelniej
przedstawionego w jego Drogach lasu.* Kierunki badan percepcji pozawerbalnej wyznaczyta

w gléwnej mierze fenomenologia francuska. Stanowisko Maurice Merleau-Ponty’ego,

M. Jay, Piesni doswiadczenia: nowoczesne i europejskie wariacje na uniwersalny temat, Universitas, Krakow
2008.

2R. Ingarden, Studia z estetyki, tom 11, O estetyce fenomenologicznej, PWN, Warszawa 1970.

3M. Gotaszewska, Mikel Dufrenne- filozof doswiadczenia estetycznego, w: ,,Studia filozoficzne” 1966, nr 3-4.
4 M. Heidegger, Drogi lasu, Fundacja Aletheia, Warszawa 1997.



analizowane tu na podstawie jego pracy Widzialne i niewidzialne®, ma szczegolnie donioste
znaczenie w perspektywie badan procesualnych lub wrecz hybrydowych form sztuki. Kaze
pamigta¢ o percypujacym podmiocie, o uwarunkowaniach §wiadomosci, ktore sg jednoczesnie
uwarunkowaniami ciata. Trzeba nieustajaco miec je na uwadze, aby moc, chociaz w niewielkim
stopniu, je przekracza¢. W tym kierunku podaza tez $ciezka badan wytyczona przez Johna
Deweya procesualnym rozumieniem doswiadczenia sztuki. Dostrzezenie w przebiegu procesu
punktow przemiany, momentoéw zerwania, brakéw, na ktore zwracal uwage réwniez autor
Fenomenologii percepcji, jest warta podjecia proba teoretycznego odniesienia do analizy
przebiegu i struktury procesu myslowego. Wérod koncepcji fenomenologicznych szczegdlnie
zainteresowato mnie pojecie hyperfenomenu, ktére wnikliwie opracowat Piotr Schollenberger®.
Jest to proba ujgcia fenomenu na samej granicy jego postrzegania, dazenie do sprawdzenia, jak
daleko mozemy siegna¢ w okreslaniu tego stanu, gdzie jezyk okreslen zaczyna si¢ konczyc.
Jezyk srodkow estetycznych, w tym mediow sztuki sigga wlasnie w te obszary odczu¢ trudnych,
lub niemozliwych do okreslenia stowem, a jednak mozliwych w pewnym stopniu do
przekazania.

Kolejnym krokiem badawczym bylo zapytanie o mozliwo$¢ i warunki przej$cia od
przezycia i rozumienia do interpretacji. W tym zadaniu najbardziej przydatnym tropem okazata
si¢ hermeneutyka. Ujecie hermeneutyczne przedstawiam gtownie w rozumieniu Hansa Georga
Gadamera korzystajac z jego najbardziej obszernej pracy, poswigconej kategorii doswiadczenia
Prawda i metoda oraz na podstawie jej analizy przeprowadzonej przez Andrzeja Bronka’.
Specyfika uj¢cia hermeneutycznego polega na podkreslaniu ciaglego uwarunkowania przekazu
1 odbioru sztuki przez osobiste przezycia, wskazaniu na niemozliwo$¢ przyjecia w pelni
obiektywnych zatozen, ale tez na konieczno$¢ podejmowania takich prob, przy rozumieniu ich
nieostatecznosci. Ujecie indywidualne w odbiorze sztuki, tak jak subiektywne uwarunkowania
tworzenia, jest wazne takze w interpretacji dzieta i powinno by¢ uwzgledniane. Nie tylko
oczywiste uwarunkowania kulturowe i historyczne nalezy bra¢ pod uwagg, ale trzeba miec¢

swiadomos$¢ wszelkich, nie zawsze dajacych si¢ wprost odkry¢, ulotnych okolicznoscei,

5 P. Schollenberger, Swiadomosé, zjawisko, dzielo, [w:] Fenomen i przedstawienie Francuska estetyka
fenomenologiczna. ZaloZenia, zastosowania, konteksty, red. l. Lorenc, M. Salwa, P. Schollenberger, Wyd. IFiS
PAN, Warszawa 2012,.; M. Merleau-Ponty, Widzialne i niewidzialne, Fundacja Aletheia, Warszawa 1996.

6 p. Schollenberger, Swiadomosé, zjawisko, dzielo, dz. cyt., s. 183.

" H. G. Gadamer, Prawda i metoda : zarys hermeneutyki filozoficznej, PWN, Warszawa 2004; A. Bronk,
Doswiadczenie hermeneutyczne i estetyczne w filozoficznej hermeneutyce Hansa-Georga Gadamera, [w:]
Estetyka a Hermenutyka : materiaty XVI Ogélnopolskiego Seminarium Estetycznego, red. F. Chmielowski,
Uniwersytet Jagiellonski, Krakow 1990.



mogacych wptywaé na wilasciwg interpretacje pracy tworczej, ktora dzieki sile przekazu
zawartych w niej znaczen przeradza si¢ w dzieto sztuki.

Estetyke 1 do$wiadczenie pragmatyczne omawiam odwotujac do monografii Johna
Deweya Sztuka jako doswiadczenie, szczegbdlnie waznej w realizacji celow badawczych.®
Zaprezentowana tam koncepcja doswiadczenia estetycznego byta inspiracjg do zainteresowania
problematyka doswiadczenia i sktonita mnie do podjecia dalszych badan. W podazaniu za
mys$la Deweya niezwykle pomocna okazata interpretacja Krystyny Wilkoszewskiej, ktora w
moim przekonaniu, jest nie tylko oméwieniem do$wiadczenia pragmatycznego w okreslonym
ujeciu. Autorka przeanalizowata kategori¢ doswiadczenia estetycznego Deweya nie unikajac
pokazywania w jego filozofii kwestii niejednoznacznych i polemicznych. Sztuka jako rytm
zycia: rekonstrukcja filozofii sztuki Johna Deweya to modelowy sposdb podazania droga
myslenia, polegajaca na tym, ze filozof nie stara si¢ za wszelka cen¢ kategoryzowac zjawisk,
lecz probuje budowaé dialog miedzy ich strukturg a procesem poznawczym, przy swiadomosci
tego, ze struktura rowniez jest procesualna. Jest to pokazanie sposobu rozumienia réznych
stanowisk jako porozumienia dwoch $ciezek teorii estetycznych®. W tym duchu wypowiada sie
tez cytowany przeze mnie Sebastian Stankiewicz, ktory szczegoétowo zestawia ze soba
podstawowe réznice w ujeciach estetykow pragmatycznych i neopragmatycznych’®. Gtownym
zrodtem wiedzy o neopragmatycznym doswiadczeniu estetycznym sg W niniejszym
opracowaniu prace Richarda Shustermana, przede wszystkim jego Estetyka pragmatyczna .
Warto doda¢, ze ujecie cztowieka jako czujacej somy widoczne rowniez w niektorych nurtach
fenomenologii potwierdza trafno$¢ wyboru tych wlasnie stanowisk w badaniach nad ztozonymi
postaciami do$wiadczen sztuki w relacjach z nauka i nowymi technologiami.

Nastepnym ujeciem z zakresu estetyki, ktore stato si¢ wazne w ttumaczeniu specyfiki
do$wiadczenia estetycznego jest neuroestetyka. Postluguje si¢ ona kategoriami i jezykiem z
pogranicza filozofii 1 medycyny, dzigki czemu mozliwe juz s3 badania czgsci mozgu
reagujacych na konceptualizowane kategorie, a tym samym realizuje si¢ potaczenie dziedzin
wiedzy takich jak filozofia i neuronauka?. Neuroestetycy rozpoczeli od badania sugestywnych

cech postrzeganego przez nas obrazu, starajgc si¢ okresli¢ schemat tego, co przycigga w

8. Dewey, Sztuka jako doswiadczenie, Zaktad Narodowy im. Ossolifiskich Wyd. PAN, Wroclaw 1975.

% K. Wilkoszewska, Sztuka jako rytm zycia: rekonstrukcja filozofii sztuki Johna Dewey’a, Uniwersytet
Jagiellonski, Krakow 1988.

103, Stankiewicz, Estetyka pragmatyczna - projekt otwarty, Universitas, Krakow 2012.

1 R. Shusterman, Estetyka pragmatyczna: zywe piekno i refleksja nad sztukq, Wydawnictwo Uniwersytetu
Wroctawskiego, Wroctaw1998.

12,3, Zeki, Blaski i cienie pracy mézgu. O mitosci, sztuce i pogoni za szczesciem, Uniwersytet Warszawski,
Warszawa 2012.



percepcji artyste 1 odbiorcg. Szczegolnie cenne jest wyjasnienie zjawiska 1 opracowanie przez
swiatowej stawy neurofizjologa, Semira Zekiego, terminu na syntetyczne pojecie mozgowe.
Opisuje ono proces kreacji, ktory powstaje w mdzgu, ciagle ulega przeksztatceniu i artysta
stara si¢ uzewnetrzni¢ ten proces w jego dynamicznych przejawach. Jest to $wiat dzieta sztuki,
ktory zaczyna kreowac tworca i ktory przeksztatca si¢ szybciej niz praca nad artefaktem. Istotne
z punktu widzenia mojej pracy bylo dostrzezenie mozliwosci neuroestetyki w opisie procesu
tworczego pokazujace, ze budowanie artefaktu nie powinno by¢ obliczone na jego wierne
odwzorowanie, poniewaz nie jest to mozliwie. Samo tworzenie artefaktu wptywa na inspirujacy
obraz wewnetrzny i przeksztalca go. Sita ujecia neuroestetycznego polega na mozliwosci
obserwacji aktywnych obszaréw moézgu, ktore pokazuja, gdzie plasuja sie aktywne czesci
uktadu neuronowego, kiedy percypujemy sztuke i staramy si¢ uzywaé specyficznie z nig
powigzanych okreslen, takich jak pigkno. Ujecie doswiadczenia wypracowane przez
neuroestetyke przedstawitam w gtownie w oparciu o rozrdznienia Semira Zekiego oraz
charakterystyke zalozen neurestetyki przedstawiona przez Piotra Markiewicza 1 Piotra
Przybysza®®. Istotne dla tego ujecia byly réwniez Studia nad percepcjq i wyobraznig pod
redakcja Piotra Francuza, rozwazania dotyczace o$Smiu cech doswiadczenia estetyczneg0o W
tek$cie Vilayanura Ramandrana i Williama Hirsteina, oraz badania z zakresu neurohistorii
sztuki Lukasza Kedziory“.

Cztery rozdziaty dotyczace odmiennych koncepcji estetycznych estetyki majg za
zadanie pokazaé, co w tych ujeciach jest wspolne w rozumieniu doswiadczenia estetycznego.
Interesowato mnie to bardziej niz podkreslanie odmiennosci, poniewaz zaktadam, Zze rdzne
nurty podejmujace problematyke doswiadczenia estetycznego nie beda si¢ wyklucza¢ 1 moga
si¢ uzupetnia¢, jesli zostang ujete W Szerszym kontekscie niz dotychczas uwzgledniane
uwarunkowania poje¢ estetycznych. Wazny jest tu punkt wyjscia w badaniach respektujacy
specyfike i uwarunkowania historyczne, ale jednocze$nie uwzgledniajacy w wigkszym zakresie
osiggnigcia nauki, technologii 1 nowe pytania z nimi powigzane. W teoriach nowej sztuki,
powstajacej w relacjach z nauka 1 mediami daje si¢ zauwazy¢ réznorodnos¢ pojec 1 kategorii, a

jesli one powstaja to rodzi si¢ pytanie, na ile sg odziedziczone po koncepcjach wezesniejszych?

188, Zeki, Blaski i cienie pracy mézgu, dz. cyt.; P. Markiewicz, P. Przybysz, Neuroestetyczne aspekty
komunikacji wizualnej i wyobrazni, [W:] Obrazy w umysle. Studia nad percepcjg i wyobraznig, red. P. Francuz,
Scholar, Warszawa 2007.

14V, S. Ramandran,W. Hirstein, Nauka wobec zagadnienia sztuki. Neurologiczna teoria doswiadczenia
estetycznego, [w:] Mdzg i jego umysty, red. W. Dziarnowska, A. Klawiter, Wyd. Zysk i S-ka, Poznan 2006; L..
Kedziora, Wizualnosé dzieta sztuki : ocena potencjatu w badaniach historyczno-artystycznych, Wyd. Naukowe
Uniwersytetu Mikotaja Kopernika, Torun 2016; L. Kedziora, Sztuka i mozg : W strong percepcyjnie
zorientowanej historii sztuki, Wyd. Naukowe Uniwersytetu Mikotaja Kopernika, Torun 2022.



Publikacja, ktéora podpowiedziala mi metode prezentacji réznych uje¢ do$wiadczenia
estetycznego byly Estetyki filozoficzne XX wieku, uzupelnione w moich rozwazaniach o
neuroestetyke'®. Rowniez z tego zrodta pochodzi inspiracja do rozwazenia sytuacji estetycznej,
ktorej opis i strukture poddatam analizie zgodnie z zalozeniami Marii Golaszewskie;j.
Kategoria sytuacji estetycznej jest dla mnie najpetniejszym okresleniem odsytajacym do tego,
co wplywa na sztuke i jg otacza i co wazne, jest pojeciem przekraczajgcym doswiadczenie
estetyczne. Z tego powodu podsumowaniem rozwazan na temat roznych koncepcji
doswiadczenia estetycznego uczynitam zagadnienie sytuacji estetycznej, rozwijajac zalozenia
Marii Gotaszewskiej o opracowanie Sideya Myoo (Michata Ostrowickiego). Kategoria Sytuacji
estetycznej, w ujeciu obydwojga autoréw, dobrze oddaje jedno z wiodacych zatozen tej
rozprawy odwotujacego si¢ do potrzeby catosciowego ujecia roéznych czynnikow
warunkujacych aktywnos$¢ ludzkg i towarzyszaca jej sytuacje aksjologiczng. Zarowno w tej
czgsci pracy, jak 1 w kolejnych bliskie mi jest przekonanie, ze czlowiek jest ,,uksztattowany
przez zdarzenia, ze rozwija swoje istnienie w dziataniu i1 sytuacjach, jakie napotyka w Swiecie,
ktore go ksztaltujg, cho¢ zarazem sam jest ich tworca. W tym kontekscie rodzi si¢ opis
wzajemnych wspotzaleznosci pomiedzy artysta, procesem tworczym, dzietem sztuki, procesem
poznania estetycznego i wartosciami estetycznymi”. 16

W dalszej czgdci pracy staralam sie opisa¢ koncepcje pokazujace wptyw rewolucji
technologicznej w latach 50. XX wieku na relacje sztuki z naukag w obecnym czasie. Czy
jestesmy teraz w sferze postmedialnej, tak jak sadzi Lev Manovich? Czy czas mediow
cyfrowych juz przeniknat do kazdej sfery ludzkiej aktywnosci, a sfera post raczej oznacza sfere
transformacji, interdyscyplinarno$ci, w ktorej dokonaty si¢ juz uporzadkowania teoretyczne?
W ciagu ostatnich dziesigciu lat sztuka nowych medidow zaczeta wyznaczaé nurt sztuki, ktory
w tej chwili posiada rozne, nie zawsze spdjne w zalozeniach i formach, kontynuacje.
Przesledzenie tego zjawiska pokazuje rozdziat Sztuka w relacji z naukg.

W poszukiwaniu specyfiki umyshu artysty i naukowca jako zaplecze teoretyczne
uczynitam szczegdlne ujecie czasowosci myslenia Gastona Bachelarda w Poetyce marzenial’.
W analizie umystowo$ci naukowca 1 artysty pomocne tez byly rozwazania Pawla

Bytniewskiego'®.

15 Estetyki filozoficzne XX wieku, red. K. Wilkoszewska, Universitas, Krakow 2000.

18 S. Myoo (M. Ostrowicki) Teoria sytuacji estetycznej M. Gotaszewskiej jako fundament estetyki,
<www.sideymyoo.art.pl/Teoria_sytuacji _estetycznej.pdf>, s.3 [dostep: 22.06.2023]; M. Gotaszewska,
Swiadomosé piekna, PWN, Warszawa 1970; M. Golaszewska, Zarys estetyki : problematyka, metody, teorie,
PWN, Warszawa 1984.

17 G. Bachelard, Poetyka marzenia, ttum. L. Brogowski, Wyd. Stowo/Obraz Terytoria, Gdansk 1998.

18 p, Bytniewski, Francuska filozofia nauk : szkice epistemologiczne, Wyd. IFIS PAN, Warszawa 2017.
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Na szczeg6lny aspekt relacji sztuki z nauka, jakim w rozwoju cztowieka jest potencjat
przysztosci, a wigc tego co mozna przewidzie¢ lub zaprojektowaé poprzez wykorzystanie w
sztuce rozwigzan i technologii, nakierowata mnie konferencja naukowa w Strone trzeciej
kultury. Konferencja oraz wystawa byly poczatkiem projektu Art+Science Meeting,
zrealizowanym przez Centrum Sztuki Wspoétczesnej £aznia, ktérego dyrektorem artystycznym
byt profesor Ryszard W. Kluszczynski. W przeciggu kilu lat udato si¢ zaprosi¢ do Polski
wybitnych artystow 1 zaprezentowac ich prace. Efektem projektu staty si¢ publikacje, do
ktorych si¢ odwoluje, takie jak W strong trzeciej kultury w szczegolnosci tekst Jasi Reinhardt,
Zapowiedzi lat szesc¢dziesigtych, ktory uwzglednia poczatki rewolucji naukowo-technicznej w
sztuce®®. Kolejna z tego cyklu publikacja PERFORMING DATA jest po$wigcona
prekursorskim dziataniom duetu artystow w zakresie sztuki nowych - jeszcze wtedy - mediow,
uzywanych do interaktywnych instalacji, wychodzacych poza przestrzen galerii, w przestrzen
ulicy, w stron¢ odbiorcy. Monica Fleischmann i Wolfgang Strauss stworzyli rowniez jako
kreacje artystyczng bibliotek¢ tekstow 1 obrazow dzialajacych jako wyszukiwarka
internetowa?’.

Kolejnym waznym zrédlem w analizie coraz $cislejszych zwigzkéw miedzy pracami
artystow i naukowcow byto opracowanie The Pleasure of Light: Gyorgy Kepes i Frank Malina
na skrzyzowaniu nauki i sztuki, ktore przedstawia sylwetki dwoch wybitnych artystow i
naukowcéw bedacych inicjatorami upowszechniania si¢ sztuki w relacji a nauka?'. Gyorgy
Kepes przyczynit si¢ do otworzenia wydziatu po§wigconego tej szczegdlnej sztuce przy MIT,
za$ Frank Malina utworzyt czasopismo i fundacje Leonardo zrzeszajacg miedzynarodowa
spotecznos¢, ktora obecnie rozwija jego syn Roger Malina?,

Bill Vorn oraz Patrick Tresset sg tworcami sztuki robotycznej, w ramach ktorej robot
nie jest traktowany jedynie jako narzedzie, ale swoja konstrukcja wywotuje reakcje
empatyczne, staje si¢ wyrazem nadziei na spotkanie $wiadomego podmiotu w miejscu, gdzie
jeszcze go nie ma, ale ktore rozwija marzenia o cztowieku projektujacym innego, swiadomego

kreatora?®, Nie znajdujemy tutaj jeszcze $wiadomego podmiotu, ale odbiorca reaguje

19 3. Reinhardt, Zapowiedzi lat szesédziesigtych, [W:] W strone trzeciej kultury, red. R. W. Kluszczyniski, Laznia,
Gdansk 2011.

20 M. Fleischmann & W. Strauss PERFORMING DATA, red. K. Miekus i K. Koriat, Narodowe Centrum
Kultury, Warszawa 2011.

2L The Pleasure of Light: Gyorgy Kepes i Frank Malina na skrzyzowaniu nauki i sztuki, red. N. Czegledy, R.
Kopeczky, Narodowe Centrum Kultury, Warszawa 2011.

22 R. Malina site: <https://diatrope.com>, [dostep: 22.06.2023]

23 Sztuka i kultura robotéw. Bill Vorn i jego Histeryczne Maszyny, red. R. W. Kluszczynski, CSW Laznia,
Gdansk 2015, Patrick. Tresset. Rysy ludzkie i sztuka kreatywnych maszyn, red. R. W. Kluszczynski, CSW
Laznia, Gdansk 2014.
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empatycznie na zachowania antropomorficznej maszyny. Robot przywoluje rozne
archetypiczne marzenia si¢gajace jeszcze do mitologii, do golema, lalki ktora przywotuje czas
dziecinstwa, zabawy w czas dorostosci, ktory dopiero nadejdzie. Od czasu kiedy nauka pozwala
realizowa¢ wizjonerskie projekty I otwiera przed czlowiekiem mozliwosci kreacji czegos
bardzo trudnego, wre¢cz niemozliwego, coraz bardziej zasadne wydaje si¢ rozwazenie
powstania ewentualnej sztucznej Al, bardzo bliskiej cztowiekowi. Jest to rownie wazne jak
polozenie nacisku na ewolucje¢ etyczna czlowieka wobec innych zywych organizméw,
poniewaz wtedy pozostaje nadzieja, ze zapanujemy nad tworami technologii, ktére nie beda
nasladowac naszej najbardziej niepokojacej strony.

Prace Stelarca oraz Guya Ben Ary’ego si¢gaja jeszcze dalej niz sztuka robotyczna, w
strone dzialan biorobotycznych, gdzie zywa tkanka staje sic medium sztuki?*. Rozwojowi
sztuki bio art poswigcone sa rowniez badania Moniki Bakke, ktora rozpoczeta w Polsce dyskurs
nad mozliwos$ciami 1 konsekwencjami takiej sztuki, mozliwos$cig ujecia przemian, w ktérych
cztowiek nie jest centralnym organizmem, a §wiat nie musi by¢ przedstawiany jedynie w ujeciu
antropocentrycznym?®. Rozwazam te problemy, poniewaz mam nadzieje, ze rzeczywiscie takie
ujecie jest mozliwe, co nie oznacza, ze nie mam watpliwosci, czy cztowiek jest w stanie ujrzeé
siebie w $wiecie, w ktorym nie jest najwazniejszy a jest tylko elementem ekosystemu i czy jest
w stanie zy¢ w $wiecie rownowaznych bytow? W filozofii zaistniata mozliwo$¢ opisania
takiego $§wiata, walczg o niego badacze posthumanizmu, ktéry mimo zréznicowanych opinii
jest cennym $wiadectwem, ze jedna z ludzkich $ciezek wcigz biegnie w strong humanitarna.

W rozprawie korzystalam nie tylko z publikacji naukowych, ale tez z relacji z debat 1
konferencji. W 2011 roku w Lublinie zrealizowano projekt Mindware - technologie dialogu, w
ramach ktorego zaproszono artystow. Ich dziataniom towarzyszyla konferencja naukowa,
powstata tez publikacja pod tym samym tytutlem pod redakcjg Piotra Celinskiego, do ktorej sie
odwotuje, i ktora, co ciekawe od poczatku byta dostepna oraz mozliwa do nawigacji online®.

Z tego projektu przedstawiam prace Aiolos Andrija Linka i Awatar Martina Bricelja Baragi.

24 Stelarc: mieso, metal i kod/rozchwiane chimery, red. R. W. Kluszczynski, CSW Laznia. Gdansk 2014; Guy
Ben-Ary Nervoplastica : sztuka biorobotyczna i jej konteksty kulturowe, red. R. W. Kluszczynski, CSW Laznia,
Gdansk 2015.

%5 M. Bakke, Bio-transfiguracje. Sztuka i estetyka posthumanizmu, Wyd. Nauk. im A. Mickiewicza, Poznaf
2010.

% Mindware - technologie dialogu, red. P. Celinski, Warsztaty Kultury — Filia Centrum Kultury w Lublinie,
Wyzsza Szkota Przedsigbiorczo$ci i Administracji w Lublinie, Lublin 2012; E. Kulczycki, Interaktywna
publikacja naukowa : Mindware. Technologie dialogu. Warto?, 2012,
<https://ekulczycki.pl/teoria_komunikacji/interaktywna-publikacja-naukowa-mindware-technologie-dialogu-
warto/>, [dostep: 22.06.2023]; A. Maj, Mindware: technologie umystu i umyst techno-logiczny w perspektywie
antropologii mediow i badar nad komunikacjg, [w:] Mindware - technologie dialogu, dz. cyt.
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Pierwsza jest interesujacym ujeciem angazujacym przestrzen i sfere sacrum w obecnosci dzieta
sztuki nowych medidéw, ktore w tym miejscu zostaje harmonijnie wkomponowane, druga

umiejetnie pokazuje zalezno$¢ i1 przemieszanie przestrzeni wirtualnej i niewirtualnej.

Rozdzial dotyczacy festiwalu Ars Electronica jest oparty gldwnie na publikacji
Andreasa J. Hirsch’a, ktory jako jeden z organizatoréow festiwalu omawia jego historig 2/, Ars
Electronica jako festiwal sztuki uzytkujacej najnowsze technologie, od poczatku byt potaczony
z konferencjami, sympozjami, i tym samym wiaczyl si¢ aktywnie w budowanie teorii i
rozumienie nowo powstajacych galezi sztuki, a w konsekwencji stat si¢ waznym Centrum
Sztuki Wspblczesnej. Zapoczatkowane w Linz w Austrii dziatania z czasem powickszyly swoje
oddzialywanie o wydarzenia migdzynarodowe. Zostaty zaprezentowane w The practice of art
and science i staly si¢ przedmiotem analizy w publikacji dyrektoréw artystycznych Gerfrieda
Stocker’a 1 Andreasa J. Hirsch’a, gdzie przedstawiona jest wspolpraca z takimi o$rodkami
naukowymi jak CERN oraz organizacjami jak ESA 1 ESO zajmujacych si¢ badaniem
kosmosu?®. Obserwacja Ars Electronica to obserwacja tego, jak od lat 70. formowaty sic
specyficzne rodzaje sztuki wykorzystujacej technologie, jak byla rozumiana przez jej
prekursoréw, jak nadal aktualne sg jej prace, cho¢by pokazany w 1996 roku hetm z konstrukcja
Humpfrey, gdzie uzytkownik zwieszony w powietrzu mogh patrze¢ na wyswietlajacy sie w
wewnatrz obraz majac wrazenie lotu w przestrzeni wirtualnej. Dopiero teraz wirtualne gogle
typu Oculus, udoskonalone, dajace obraz o wiele bardziej ztozony, sag mozliwe do kupienia
przez przecigtnego uzytkownika. Mimo to, jest to nadal luksusowy zakup. To pokazuje, ze
prace z Ars Electronica mimo, ze ich prototypy pochodza sprzed lat 20., nadal prezentuja
technologie, ktora dopiero si¢ upowszechnia. Tworcy 1 teoretycy dziatajacy przez kolejne
dziesigciolecia w obszarze mediow elektronicznych majg bardzo rozlegle doswiadczenie i
kompetencje, ktoére pozwalaja sadzi¢, ze potrafig rowniez przewidzie¢ to, co niedtugo w
obszarze sztuki i technologii moze si¢ wydarzy¢.

Powro6t w koncowej partii pracy do zatozen czterech nurtow estetyki, przedstawionych
przeze mnie w pierwszej czgsci, ma za cel odpowiedzie¢ na pytanie, czy wobec tak daleko
idacych zmian w obszarze sztuki i pojawienia si¢ nowych mediow, pozwalajacych na odmienny

od tradycyjnego sposob przekazu i odbioru oraz interaktywno$¢, zachowuja aktualno$¢

27 A, J. Hirsch, Creating the Future A Brief History of Ars Electronica 1979-2019, Hatje Cantz Verlag, Berlin
20109.

28 The Practice of Art and Science — Experiances and Lesson from the European Digital Art and Science
Network, red. G. Stocker, A. J. Hirsh, Hatje Cantz Verlag, Berlin 2017.
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wypracowane wczesniej kategorie oraz teorie przezycia i do§wiadczenia estetycznego? Czy
niezaleznie, jak bardzo inna jest sytuacja sztuki, wazne pozostaje wypracowane w ujeciu
fenomenologicznym przekonanie, ze dzietem sztuki nie jest artefakt, tylko przedmiot
estetyczny, ktory odbiorca wytwarza w umys$le? Na ile jest to pomocne w odbiorze i
interpretacji prac, ktore nie sa skonczonym dzielem o okreslonym sposobie istnienia, lecz sg
wydarzeniem, ktore stara si¢ przekracza¢ utrwalone schematy? Czy zawsze w relacji z dzietem
sztuki wychwytujemy jakosci, ktdre niosg wartosci artystyczne i estetyczne? Czy zardwno
pragmatyzm jak i ujecie hermeneutyczne, ktore ktada nacisk na znaczenie interpretacji
rzeczywiscie zachowuja moc wyjasniajacag w stosunku do dziet powstajacych w S$cistej
wspotpracy z osiagnieciami nowych technologii? Staram si¢ uzasadni¢, ze ujecie
hermencutyczne podkresla unikalno$¢ tego, co subiektywne, zarowno to co unikalne w
jednostkowym odbiorze, jaki w tym, co uksztattowato artyste, aby jego prace miaty szczeg6lng
wymowe¢. Pragmatyzm podkresla uwiklanie w proces egzystencji, gdzie to, co jest
doswiadczeniem estetycznym laczy si¢ z tym, co poza nie wykracza. W ten sposob sztuka jest
tacznikiem, nie wydzielonym polem, gdzie przezycia z nig zwigzane staja si¢ dodatkowym
wymiarem bycia oraz integracji caloSci doswiadczenia. Neuroestetyka odkrywa
uwarunkowania wizualne, ktore kieruja naszym zachowaniem, a to jak porzadkujemy poprzez
sztuke sygnaly wizualne pokazuje proces integracji aktu odbioru. Rozumienie
neuroestetycznych oddzialywan u$§wiadamia jednoczes$nie, jak niebezpieczne moze si¢ stac
budowanie otoczenia z pominigciem praw estetyki. Stawiam tutaj pytanie o dowolnos$¢
ksztaltowania estetycznego miasta, design, granic¢ sztuki uzytkowej, przezywania sztuki, a
zachodzeniem przezy¢ estetycznych niegenerowanych przez dzieta sztuki. Kierujemy si¢
porzadkowaniem budowanego przez nas otoczenia, ten porzadek wyznaczajg prawa estetyki.
Jezeli dojdzie do zagubienia znaczenia sztuki, tego co jest z nig powigzane, zaistnieje potrzeba
budowania na nowo tozsamosci kulturowej danego czasu. Nastapi proces przywracania lub
odkrywania na nowo tego, czego potrzebuje cztowiek, nieustannie przezywajac estetycznie,
nawet jesli nie zdaje sobie z tego sprawy. Co si¢ dzieje, kiedy przestajemy rozumie¢ to, w jakim
chcemy znalez¢ si¢ otoczeniu, kiedy zmieniajgca si¢ szybko technologia budzi poczucie
obcosci? Czy sztuka powstajaca poprzez asymilacje cztowieka z jego artefaktami powinna by¢
krytykowana? Czy istnieje $wiadome planowanie $ciezek rozwoju ewolucji do$wiadczenia
estetycznego spotecznosci? Czy ono powstaje nie§wiadomie 1 czy sg tacy tworcy i krytycy,

ktorzy starajg si¢ poprzez prawa estetyki nie tylko rozpozna¢, ale réwniez utworzy¢ prawa
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wazne dla cztowieka i czym sg takie prawa? Czy dystynkcje estetyczne wyrdzniaja czy
wykluczaja??®

Ujecie doswiadczenia jako elementu sytuacji estetycznej pozwala zastanowié sie
wewnatrz jakiej spotecznosci, jakiej wspdlnoty si¢ znajdujemy i jak ja nalezy rozumiec.
Historia sztuki w relacji z naukg zostala opowiedziana przez odwotanie do koncepcji
znaczgcych dla wspoélczesnej estetyki. Chodzitlo w tym zamierzeniu o to, by zapytaé, jak
estetyczne do§wiadczenie pozwala weryfikowaé zalozenia estetyki uznane za uniwersalne,
badz ogodlnie respektowane. W swojej pracy staram si¢ zorientowac jaki jest obecnie gtowny
rys sztuki stechnologizowanej, ktora ksztattuje doSwiadczenie odbiorcy. Praca Ping Body jest
przyktadem realizacji, ktorg przyjetam jako model w takiego procesu weryfikacji czterech
sposobdw analizy estetycznej. Przemiany w $Srodowisku sztuki w zestawieniu z tym, co
uniwersalne w rozumieniu estetycznym, mogg zasugerowaé powigzania. Nasuwa si¢ pytanie
czy rzeczywiscie procesy zmian sg zaskakujace, a potaczenia obce 1 hybrydowe, jesli kierunki,
w ktorych zmierzajg przeksztalcenia w sztuce posiadajg tak dtugg historie i sa specyficzne dla
cztowieka, archetypowe? To, co potrafi przekaza¢ tworca prowadzi dialog z nasza
nieswiadomoscig i odwoluje si¢ do pamigci ciata i zmystéw dlatego warto sobie zadaé pytanie,

czy jest to przezycie estetyczne 1 doswiadczenie, ktore moze stac si¢ dyskursywne.

29 Por. Dystynkcje estetyczne- wyrdznienie i wykluczenie, red. T. Pekala, Wydawnictwo UMCS, Lublin 2020.
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Czesé 1
1. Doswiadczenie

1.1.Etymologiczne znaczenie doswiadczenia i ujecie historyczne

Doswiadczenie jest punktem, gdzie styka si¢ jezyk, rozumienie subiektywne, z tym co
dzielone spotecznie. Znaczenie doswiadczenia, jakie niesie ze sobg jezyk buduje wiedze o
historii uzycia tego stowa. Znaczenia przypisywane temu terminowi sg od siebie tak bardzo
roézne, ze odmienne rozumienie tak szerokiego pojecia moze prowadzi¢ do paradoksow.

» experiri (fac.) — probowac, doswiadczac,

» experientia (tac.) — doswiadczenie, proba, dowod, eksperyment,

+ experimentum (tac.) — eksperyment, doswiadczenie, badanie,

+ cksperiencja — staropolski — bieglos¢ w czyms, doswiadczenie,

» empeiria (gr.) - doswiadczenie, Empiriki — jedna z greckich starozytnych szkot medycyny
przedktadajaca obserwacje nad teori¢, opozycyjna do szkét Dogmatiki i Methodiki,

+ Erlebnis (niem.) — doswiadczenie oparte na osobistym przezyciu, do§wiadczenie zycia,
osobiste, niemozliwe w petni do przekazania, przekraczajace §wiadomo$¢ podmiotu, Leben
(niem.) — zycie,

+ Erfahrung (niem.) — doswiadczenie swiadome, zewngetrzne, kojarzone z wrazeniem
zmystowym, sadem poznawczym odnoszacym si¢ do niego, rowniez doswiadczenie zwigzane
z nauka, mozliwe do przekazania, trwaniem w czasie, Fahrt (niem.) — podroz,

* experientia tac. — expérience ang.- doswiadczenie, ale rowniez eksperyment,

» expérience fr., esperienza wl. — doswiadczenie, eksperyment naukowy (rzeczownik w
formie nieokreslonej),

* per — wspolny czton z periculum tac. — niebezpieczenstwo,

* aioOnuxog, gr — aisthetikos, czyli estetyczny, wrazliwy, czujacy,

+ Asthetik (niem.), esthétique (fr.),

+ ésthetische Erfahrung — doswiadczenie estetyczne, termin pojawia si¢ po raz pierwszy w
Vorschule der Asthetik (Przedszkole estetyki), Gustaw Fechner 1876 .

Badacz zazwyczaj wybiera pewne znaczenie doswiadczenia, kosztem innych, lub stara
sie odszukaé jego pierwotne znaczenie®’. Doswiadczenie w swoim znaczeniu jezykowym jest
procesem bardzo bogatym i ztozonym, co jest wskazéwka, ze nie moze posiada¢ prostego
znaczenia. Z badan Wittgensteina wynika, ze znaczenie pojawia si¢ w sposobie uzycia.

Do$wiadczenie jako katachrezg, czyli rodzaj przeno$ni (z gr. katdypnoig katakhrésis —

30 M. Jay, dz. cyt., s. 26.
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"naduzycie"), nalezy rozumie¢ dekonstruktywistycznie. Etymologia wplywa na
wieloznaczno$¢ stow, poprzez poprzednie wersje ich uzycia w jezykach oraz historie znaczen.

Lacinski zwrot experientia znaczy ,probe, dowodd, eksperyment”®!. Francuskie
epérience 1 wloskie esperienza to rowniez eksperyment naukowy, jezeli uzyjemy nicokreslonej
formy rzeczownika. Probowaé expereri posiada ten sam rdzen jak periculum,
niebezpieczenstwo, oznacza to potaczenie doswiadczenia z zagrozeniem. Doswiadczenie jest
skutkiem przejécia przez cos, wyjscia, co sugeruje przedrostek ex. Jay zestawia do§wiadczenie
z niewinno$cig, czlowiek doswiadczony jest obyty w $wiecie, zmierzyl si¢ z jego
wyzwaniami®?.

Grecki wyraz emepiria  jeszcze przed tacing zapoczatkowal stowo empirical,
empiryczny. Historia tego stowa to nazwy greckich szkét medycyny. Empiriki oparta byta
przede wszystkim na obserwacji, bardziej niz teorii i autorytetach, pozostate nazywaly sie¢
Dogmatiki i Methodiki. Doswiadczenie jest powigzane z nierefleksyjnymi wrazeniami,
bezposrednig obserwacja. W znaczeniu do§wiadczenia kryje si¢ jego powigzanie z obecnymi,
konkretnymi rzeczami, ktore poznaje podmiot, subiektywnie.

Pathos, greckie stowo powigzane jest z doswiadczeniem, mimo innej etymologii. Jest
to co$ co si¢ przydarza komus, kto moze znosi¢ je z trudem, cierpieniem. Doswiadczenie w
znaczeniu eksperymentu jest aktywne, praktyczne. W znaczeniu pathos jest pasywne, nie jest
czym$ czego si¢ docieka, poszukuje, jak badanie w laboratorium, ale co$ co nastgpuje
niespodziewanie.

Niemieckie Erlebnis i Erfahrung badali Wilhelm Dilthey, Martin Buber, Walter
Benjamin. Erlebnis zawiera w sobie wyraz Leben (zycie), rozumiane jako doswiadczenie
przezywane, w polskich ttumaczeniach jest to przezycie. Erleben jest doswiadczeniem czegos,
jest to czasownik przechodni; Erlebnis jako rzeczownik bedzie si¢ odnosit rowniez do
okreslenia stanu ,,pierwotnej jednosci” sprzed stanu obiektywizacji, zréznicowania. W §wiecie
przezywanym Lebenswelt, wypelnionym codziennymi praktykami, bardziej niz teoretycznymi
uogdlnieniami pojawia sie Erlebnis, przezycie przerywajace rutyne. Zycie Leben wypetnia
zardbwno przezycie Erlebnis jak i Erfahrung, pewien sposob przezycia, ktory przeksztalca si¢
w doswiadczenia rozumowe, refleksyjne. Erfahrung moze rowniez oznacza¢ proces
doswiadczenia rozciagnigty w czasie. Sady poznawcze obecne w doswiadczeniu badane byty

szczegblnie przez Immanuela Kanta i spadkobiercow jego mysli. Erfahrung jako

31 1bidem.
32 1bidem, s. 26.
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doswiadczenie rozciggnigte w czasie bedzie procesem uczenia si¢, podczas ktorego
poszczegdlne oderwane od siebie do§wiadczenie zostajg potagczone w calos¢, narracje.

Martin Jay W Piesniach doswiadczenia przedstawit skrupulatnie znaczeniowe i
jezykowe tto tego pojecia, starajac si¢ nastepnie dociec jak najpelniejszego bogactwa jego
znaczen, pokazac tg kategori¢ w historii ludzkiej mysli. Odwotuj¢ si¢ w tym rozdziale gtoéwnie
do jego pracy, poniewaz poczatek Piesni doswiadczenia jest dobrym wprowadzeniem do
analizy tej kategorii. P6zniej szukam odpowiedzi na do$wiadczenie teraz w sztuce, ktora
obecnie wymyka si¢ definicji, ale wcigz pozwala do§wiadczac estetycznie.

Aspekty doswiadczenia:

-przezyciowy jako fundamentalny (przekazywanie do§wiadczenia drugiej osobie zawsze jest
jedynie cze$ciowe),

-jednostkowy 1 spoleczny, w tym nie przekazywalne wspolne doswiadczenie grup,
narodowosci, poszczegolnych cywilizacji, §wiadomos$¢ spotecznosci,

-tozsamos$ciowy: doswiadczenie siebie, do§wiadczenie §wiadomosci,

-§wiadomy i nieswiadomy, swiadomos¢ jako zywa czg$¢ tozsamosci, zapis w czlowieku ktory
wplywa na jego dziatanie, nieswiadomos$¢ jest obszarem wigkszym rownie fundamentalnym,
takze miejscem zapisow, mozliwym do badan naukowych

-historia do§wiadczenia jako pojecia (historia tego pojecia jest jednoczes$nie historig ludzkiego
rozumowania),

-doswiadczenie zwigzane z kluczowymi obszarami aktywnosci cztowieka:

-do$wiadczenie naukowe (skupienie si¢ na zbudowaniu jezyka dos§wiadczenia aby je przekazaé
w poszczegdlnych dziedzinach, bada¢, budowa metod badawczych, budowa postawy
naukoweca ktory ma dystans do konstruowanej wiedzy),

-doswiadczenie duchowe, religijne powigzane z do§wiadczeniem etycznym,

-do$wiadczenie polityczne i prawnicze,

-do$wiadczenie estetyczne.

Przezycie jest fundamentem do$wiadczenia. Przezyciowy aspekt doswiadczenia,
powstaje z osobiscie gromadzonej, przezyte] wiedzy, ktdrej nie mozna w peini zdoby¢ z drugiej
reki. O do$wiadczeniu mowi si¢ tez w sensie uogdlnionym, kiedy zbiorowosci ludzi przezywaja
co$, co buduje ich tozsamos¢. Powstaja spotecznosci, ktére moga opowiadaé sobie wzajemnie
o tym, co ich spotkato, ale trzeba pamigtac, ze te doswiadczenia jedynie czgsciowo sg mozliwe
do przekazania innym, poniewaz wynikajg z przezy¢€. To jest sfera subiektywnosci podmiotu,
do ktorej nalezy tez tak ksztaltowany jezyk, aby przezycia w jakims$ stopniu byty mozliwe do

przekazania. Procesy te podlegaja réwniez uwarunkowaniu biologicznemu. Przyjmuje si¢, ze
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wymiana do$§wiadczen zwigksza szanse przetrwania, wigc wyksztalcamy sposoby, aby byta
bardziej efektywna.

Doswiadczenie posiada odmiany bgdace konstrukcjami réznych kultur. Stowo to
stuzyto do okreslenia ztozonej madrosci, ktora trudno wyrazi¢ stowami. Dotyczy réwniez
sytuacji osobistych, ktorych nie mozemy doswiadczaé z perspektywy innego cztowieka®:,

Zwrot jezykowy w dwudziestowieczne]j filozofii wskazywal, Zze niemozliwe jest
traktowanie poje¢ poza obrebem jezyka, poniewaz zawsze jest obecny kontekst semantyczny3,
Z drugiej strony nie oznacza to, ze nie jest mozliwa obiektywna teoria, pod warunkiem, ze nie
jest ona sztywng wytyczng. Jay opowiada si¢ za pogladem Joan Scott, ktéra podkresla
pozytywna jako$¢ dyskursu, w miejsce znaczen jezykowych doéwiadczenia®®. Scott
przywiazuje duza wagg do determinacji wtasciwego przedstawiania historii doswiadczenia, aby
nie zamienita sie ona, na jej bazie, w przedstawianie naszej wtasnej historii®®. Scott zwraca
roOwniez uwage, ze nie nalezy podwaza¢ znaczenia samowystarczalnego podmiotu, bedacego
podstawg doswiadczenia. Uczona przytaczajac stowa Michela de Certau twierdzi, ze jest to
widoczne zwlaszcza kiedy jest przedstawiana historia oséb wykluczanych, mniejszos$ci
kulturowych, kiedy byta kwestionowana ich wiedza i do$wiadczenie®’. Michel Foucault méwi
o podmiocie, ktory staje si¢ fundamentem powstajacej ciggle historii przekazywanej wiedzy,
ale mimo to jest zalezny. W jego mniemaniu jest to podmiot, ktéry zywi nadziej¢, ze mozna
jego niedoskonaty relacje odtworzyé we wilasciwy sposoéb a uplyw czasu nie zagubi

38

najwazniejszego sensu”. Doswiadczenie zyciowe jest osobiste, trzeba je ,,przejs¢ lub

39 Takie do$wiadczenie mozna

przecierpie¢”, jest nie do zastgpienia, nie do przejecia
opowiadac¢, cze$¢ z niego mozna przekaza¢, zmieni¢ je w narracj¢, uzyskujac czes$¢ niepeina, z
ktorej doswiadczenie osobiste czerpie wiedze.

Pojecie doswiadczenia nalezy rozumie¢ zawsze w obrebie danej kultury. Wspolne
budowanie i opowiadanie, odtwarzanie doswiadczen nie poznanych bezposrednio, tworzy
tozsamos¢ grup. Jest to rdwniez proces pokonywania poprzez wsparcie grupy doswiadczen

traumatycznych, niewypowiedzianych.

3 Ibidem, s. 19.

3 Ibidem, s. 20.

% Ibidem, s. 20.

3 J. Scott, The evidence of experience, Critical Ingiury 17, University of Chicago Press, Chicago 1991,
<lucian.uchicago.edu>, [dostep: 23.06.2023].

37J. Scott, dz. cyt. , s. 789, M. De Certau, History: Science and Fiction, [w:] Heterologies:Discourse on the
other, Minneapolis,1986, s. 217-218.

38 J. Scott, dz. cyt., s. 790, M. Foucault, Archeology of knowledge, New York 1972, s. 12.

39 M. Jay, dz. cyt., s. 20.

40 Ibidem, s. 21.
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Doswiadczenie jest przeksztalcaniem, transfuzjg, procesem, w ktorym co$ ulega
zmianie. Proces codziennych, subicktywnych doznan, dziejgcych sie z niepowtarzalnego
punktu widzenia, przez wspolnos¢ percepcji i wspdlnego dla ludzi rozumowania, pozwala na
dzielenie si¢ wieloma elementami, ale nigdy caloscig*’. Foucault’a okresla sie jako pisarz
ksigzek doswiadczenia, ukazujacego prawde lub dowody, pamigtajac o tym, ze jedyne, za co
moze reczyé, to, ze sa to jego doswiadczenia®?,

Juz w IV w. n. e. Augustyn rozwaza postawe okreslang pozniej jako doswiadczenie
wewnetrzne, spojrzenie wewnatrz siebie jako osobista droge duchowa*®. Augustyn starat sie
poszukiwa¢ prawdy poprzez samodoskonalenie, si¢gnigcie poprzez wilasne wnetrze do
najwazniejszych wartoéci przekazywanych przez Boga**. Filozof podchodzi do tego procesu
uzywajac celowo narracji w pierwszej osobie. Jest to inna posta¢ do$wiadczenia, nieskupiania
si¢ na odbiorze zmystow, lecz wnetrza, poszukiwaniu w ten sposob sfery sacrum.
Dos$wiadczenie staje si¢ zagadnieniem obecnym w podziale Sredniowiecznego kosciota. W XIII
w. Tomasz z Akwinu uzywa réwniez terminu do§wiadczanie, w kontekscie poznania Boga, w
szczegdlnym, mistycznym rodzaju religijnosci®®. Mistycyzm tlumaczony przez Gershona
Scholema jest przywroceniem odczucia jedno$ci §wiata sacrum i profanum®. To szczegdlne
odczucie lub doswiadczenie jest mozliwe jedynie dla jednostek, czgsto wiec jest
kwestionowane i trudno powiedzie¢, czy badacze przedstawiajg je wlasciwie, by¢ moze jedynie
wtedy kiedy sami sg jednocze$nie mistykami. W XV w. Marcin Luter stwarza teologi¢
doswiadczenia, gdzie czlowiek poprzez istnienie doswiadcza Boga, powtarzajac na nowo, ale
w inny sposob zasady wiary chrzescijan®’

1.2.Doswiadczenie w czasach O$wiecenia

Michel de Montaigne pod koniec XVI w. w eseju o do§wiadczeniu za rownie istotne
wobec wiecznych, fundamentalnych prawd, uwaza to, co ulotne, umykajace®®. A wiec

doswiadczanie tego, co moze w sposob dokonany zosta¢ zapisane przez pamigé. To juz

41 Ibidem, s. 20.

42 |bidem, s. 22; M. Foucault, ,, How an experience is born” [w:] M. Foucault, Remarx on Marks. Conversations
with Duccio Trombadori, Semiotext(e), New York 1991,
<https://monoskop.org/images/0/0d/Foucault_Michel_Remarks_on_Marx.pdf>, [dostep: 23.06.2023], s. 33-34
4 M. Jay, dz. cyt., s. 38.

“ Sw. Augustyn, O prawdziwej wierze, [w:] Sw. Augustyn, Dialogi filozoficzne, thum. A. Swiderkéwna et al.,
Spoteczny Instytut Wydawniczy Znak, Krakow 1999, s.788, Sw. Augustyn, Wyznania, thum. J. Kubiak, Instytut
Wydawniczy Pax, Warszawa 1987, s. 53.

4 M. Jay, dz. cyt., s. 42.

6 |bidem, s. 42.

47 Ibidem, s. 41.

48 M. Montaigne, O doswiadczeniu, [w:] M. Montaigne, Préby, t. 111, ttum. T. Boy-Zelenski, PIW, Warszawa
1957, s. 562-667.
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zapowiada mysl epoki Baroku, zwrot w strong delikatnych, efemerycznych zjawisk?.
Montaigne podkreslat, ze wazne jest ,,zy¢ dobrym zyciem”, co wydaje si¢ dobrym celem w
miejsce poszukiwania prawdy absolutnej®®. Swiadomo$¢ ograniczen wiedzy, zawodnosci
zmystOw nie przeradza si¢ w zwatpienie, mozliwosci umyshu moga da¢, wedtug Montaigne’a,
wickszg satysfakcje niz przyjemnosci zmystowego $wiata. Poznawanie bycia w ciele,
dos$wiadczanie $wiata nie zachodzi z punktu filozoficznego dystansu, jest bezposrednie.
Filozofia ma pomodc w obawie przed $miercia, jako ostateczng granicg do§wiadczenia, twierdzi
Montaigne. Zebranie calosci zyciowego doswiadczenia, weryfikacja siebie w tym ostatnim
momencie zycia, staje si¢ wedtug niego najwazniejszym czekajacym zadaniem®..

Montaigne byt sceptyczny wobec wiarygodnosci doswiadczenia, nie widziat
mozliwos$ci postepu w poznaniu naukowym nieustannie narazonym na porazki. O nieufnosci
wobec nauki wypowiadal si¢ na przyktadzie teorii Kopernika, pokazujacej, ze nie ma
ostatecznej pewnosci. Jay podkresla kierunek mysli Francis Bacona i René Descartes jako
bardziej $§miale poruszanie si¢ po fundamencie badanym przez nauke, wyznaczajacym tradycje
,,poszukiwania pewnosci”, tak jak to okreslit John Dewey®?,

Bacon rozumiat jak klopotliwa jest droga niewypracowanej metody badan, jak
niewlasciwe informacje wprowadzaja w btad. Potrzebny jest dobry kierunkowskaz, podjecie
ryzyka, przyjecia odkrywanej wiedzy, zbytnia sceptyczno$¢ konczy si¢ brakiem poszukiwan.
Doswiadczenie opiera si¢ na percepcji, rowniez percepcji wewnetrznej. Wilasciwy porzadek
do$wiadczenia poréwnywat Bacon do $wiatta, ktore poprzez wtasciwe uporzadkowanie kolejno
zdobywanych informacji wskazuje, rozjasnia kierunek nastgpnych weryfikacji, eksperymentow
w pracy naukowca®3, Zasadniczym elementem jest gromadzenie wiedzy mozliwej do zapisania
i odczytania, experimentia literata®. Utrwalane do$wiadczenia postuza za fakty, sa niezbedne.
Poszukiwanie sposobu do obrania wtasciwej drogi dla doswiadczenia naukowego, tego jak je
przeprowadzac i jakie teorie dzigki niemu weryfikowac jest bardzo ztozone.

Walter Ong przeglada sposoby weryfikowania wiedzy rozpoczynajac od methodus,

czyli sposobu dazenia do poznania, ktory rozwingt w II wieku grecki retor Hermogenes.

4 M. Jay, dz. cyt., s. 46.

S0 M. Jay, dz. cyt., s. 47, M. Montaigne, dz. cyt., s. 667.

51 M. Jay, dz. cyt., s. 50, M. Montaigne, dz. cyt., s. 540.

52 M. Jay, dz. cyt., s. 55; J. Dewey, The Quest for Certainty: A Study of the Relation of Knowledge and Action,
https://www.giffordlectures.org/books/quest-certainty-study-relation-knowledge-and-action-0 [dostep:
23.06.2023].

53 M. Jay, dz. cyt., s. 55.

% |bidem, s. 55.
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Rewolucja naukowa przynosi nacisk na poszukiwanie wlasciwej metody, ktora zaczyna pehnic
wyjatkowa role.

Bacon prezentowal drogg indukcji, wraz ze stwarzaniem hipotez, przedostawaniem si¢
poprzez seri¢ nieudanych, niewystarczajacych wnioskow, odpowiedzi. Jest to droga ktora
zyskata wicksze poparcie w czasach rewolucji naukowej, migdzy innymi u Isaaca Newtona®.

Kartezjusz zaktadal istnienie idei wrodzonych, Montaigne wyrazat zastrzezenia co do
mozliwo$ci wyprowadzenia ogdlnosci rzeczy. Podejscie Bacona bardziej pozwalato na rozwdj
nauki.

Trzeba byto zakwestionowa¢ wiele dotychczasowych ustalen. Wypracowaé zdolnos¢
abstrahowania, stosowania wlasciwych uogélnien. Zaczeto wierzy¢ w skutecznos¢ wiasciwe;j
metody w postepowaniach badawczych, zasadno$s¢ w powtarzalnym do$wiadczeniu,
eksperymencie.

Montaigne przyjal prawde w podejSciu sceptycznym, ciagle podwazajacego ja,
Kartezjusz przyjal dane zmystowe ktore czasem sg zwodnicze, trzeba si¢ jednak nimi kierowac.
To, co powstaje w wyniku wlasciwego uogolniania, pewne wlasnosci rzeczy, to powinny by¢
wiasnie idee wrodzone. Kartezjusz, uwazal, ze sa one dostgpne i poznawalne dla wszystkich.
Bacon zamiast do$wiadczenia wewnetrznego, subiektywnego, niedyskursywnego i
indywidualnego wybral wiedz¢ mozliwa do przekazywania na polu nauki, sprawdzalng
eksperymentami, mozliwg do kontrolowania dzigki znalezieniu wtasciwej metody badawcze;.
W miejsce tajemnicy, intuicji widzial konieczno$¢ wytlumaczalnych wytycznych, jasnych
wskazowek, ktorymi mozna si¢ podzieli¢. Miata zapanowac ,,zasada analizy i dowodu”, po to
aby rozpocza¢ projekt encyklopedii wiedzy.

W 1662 roku powstaje Royal Society, a wkrotce nastepne Akademie Nauk®®. Wtedy tez
zostaly wypracowane zasady, ktorymi nalezy si¢ kierowa¢ ksztattujac do§wiadczenie naukowe.
Wiarygodnos¢, pewnos$¢ dos§wiadczenia, oznacza sprawdzalny eksperyment, doswiadczenie
jest publiczne, czyli niesubiektywne, powtarzalne, stanowi zrodto poznania. Do$wiadczenie
jest dostepne dla wszystkich, zauwazalne 1 komunikowalne. Nacisk w kierunku obiektywizacji,
spowodowat wypracowanie obiektywnego modelu do§wiadczenia naukowego, powtarzalnego
wzoru, z ktérego zabrano specyfike indywidualnego podejscia. Wtedy, jak sadzi Martin Jay,
powstato doswiadczenie jako przedmiot, wyrastajac z potrzeby wypracowania dystansu do

gromadzonej wiedzy. To stalo si¢ poOzniej zrodlem krytyki, poniewaz do$wiadczenie

5 Ibidem, s. 57.
% 1bidem, s. 59.
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subiektywne jest rownie wazne. Podmiot u Montaigne’a dzieli si¢ doswiadczeniem z innymi,
ale pozostaje jego subiektywny margines. Kartezjusz i Bacon ktadg nacisk na obiektywnag
perspektywe, to co w podmiocie jest osobiste, zyciorys, meandry charakteru, psychiki badacza
muszg zosta¢ pomini¢te.

Czasy powstania podmiotu epistemologicznego, oddzielenia go od podmiotu
psychologicznego pozwalajg na tworzenie wiedzy przekraczajacej czas zycia pojedynczego
cztowieka. To byt moment przywrdcenia istotnosci tego procesu, kiedy Montaigne uznat, ze
kres wiedzy cztowicka jest wraz z jego $miercig, Bacon i Kartezjusz zauwazajg, ze obiektywna,
wyekstrahowana wiedza podmiotu trwa o wiele dluzej, proces ksztalttowania wiedzy z
zatlozeniu moze by¢ wieczny. Montaigne pamig¢ta w swoim pojeciu doswiadczenia o
nieudanych probach, bledach, w metodzie naukowej i do§wiadczeniu naukowym. Wiele lat
poOzniej o obiektywnej, ahistorycznej metodzie badan moéwi réwniez Gadamer, podkreslajac, ze
eliminuje ona specyfike czasow w ktorych powstata dana wiedza. Historia pojecia, droga w
trakcie ktorej postawato oraz to, ze czas danego dziatania i epoka posiadajg wptyw niemozliwy
do wyeliminowania mogty by¢ badane znacznie p6zniej. Nie bez znaczenia jest takze fakt, ze
pojawily si¢ narzedzia wiedzy mogace w sposob bardziej obiektywny rejestrowa¢ dane na
sposob istnienia rzeczy niecielesnych 1 precyzyjnych liczb.

W doswiadczeniu tego czasu szczegélnie wazny staje si¢ zmyst wzroku. Dzieki
teleskopowi 1 mikroskopowi mozna byto odkrywac¢ wiasciwosci makro 1 mikro$wiata. Nastaly
czasy wzrokowej obserwacji i kontrolowanego eksperymentu.

Nowoczesnos$¢ to rosngca specjalizacja znaczen, poglebiajacy si¢ podziat dziedzin
wiedzy, ktorg coraz trudniej powigza¢ w cato$¢. Doswiadczenie subiektywne, zyciowe osobiste
oraz doswiadczenie obiektywne, w duzym stopniu oparte na zmysle wzroku, rozumiane
rowniez jako eksperyment, pokazuja bogactwo znaczen pojecia doswiadczenia.

1.3.Rozwéj dosSwiadczenia jako empirii

Doswiadczenie w postaci idealnego Cogito jest obiektywnym narzedziem poznania®’.
Ta faza doswiadczenia jest potrzebna, nalezy przyja¢ konieczne zatozenia, traktowac je jako
narzedzie. Wypracowany zostat fundament teorii doswiadczenia, jego podziat na
doswiadczenie naukowe, budowane i1 weryfikowane informacje, oraz to czego doswiadczamy,
nie potrafigc tego przekaza¢. Zdobywana wiedza o $wiecie daje wladze¢ i pozwala prowadzi¢
wojny. Kolejne pokolenia wykorzystuja zdobyta z trudem madros¢ cywilizacji do walki o

terytorium, po czym nastgpuje okres zwatpienia, ze najwidoczniej ustalenia byly niedobre,

57 1bidem, s. 70.
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poniewaz przyczynily si¢ do tragedii. Czasy powojennej nowoczesnosci to czas zaprzeczenia
wielu teoriom filozoficznym oraz przedwojennym ustaleniom. Nadal zyje pokolenie, ktére
doswiadczyto wojen $§wiatowych i zna konsekwencje budowania wiedzy z pominieciem etyki®®.
Mozna zaprzeczac istnieniu sztuki lub filozofii, dzigki temu wlasnie, ze wiele w ich obszarze
zostatlo okreslone, mozemy si¢ porusza¢ po ich fundamencie i bada¢ jego granice. Postawa
naukowca musi by¢ jednak nieustannie czujna, aby nie budowa¢ dogmatow.

Konsekwencja sceptycznego podej$cia w nowozytnym rozumieniu doswiadczenia bylo
przyjecie prawdopodobienstwa w miejsce pewnosci. Baruch Spinoza, Nicolas Malebranche szli
drogg racjonalistycznej metafizyki. John Locke i David Hume badali pojecie doswiadczenia w
epistemologii. Immanuel Kant uwzglednit pojecie do§wiadczenia zgodnie z zasadami filozofii
idealizmu. Rozwdj empiryzmu postulowany przez Bacona i Locke’a pozwolil wprowadzié
metodg rozwoju nauki opartg na percepcji zmystowej. Nie przypadkiem Bacon zostat nazwany
przez Hegla ojcem empiryzmu. Okreslit on bowiem szereg ztudzen, ktore napotyka badacz.
Mozna powiedzie¢, ze sg one oczywiste, jednakze fakt ich funkcjonowania prze kolejne wieki
pozwala przyznaé, ze obowigzuja. Wspolczesnie naukowcy nadal poszukuja celowosci

t°9. Opieraja si¢ na

zdarzen, kosmicznego porzadku, tym samym antropomorfizujac $wia
wlasciwosciach materii dostepnych za pomoca percepcji, rdéwniez rozszerzonej za pomoca
urzadzen naukowych, nadal jeszcze czasem zbyt pewnie, zapominajac, ze jest ona ograniczona.
Rozw¢) nauki w wielu miejscach musi opiera¢ si¢ na zatozeniach, po, to aby rozwijac
sprawdzalne fakty.

Nalezy pamietaé, ze Locke nie pojmowat do$wiadczenia czysto sensualistycznie®. Jay
prowadzi lini¢ mysli Locke’a przez Condillaca, Wilhelma von Humbolta do Ferdinanda
Sausure’a, lingwistycznego konwencjonalisty. Empiryzm wyksztatcit najbardziej podstawowe
twierdzenia na temat tego, co moze a CO nie moze byé doswiadczone®!. Idee proste i ztozone
Locke’a sa podstawa wiedzy budowanej na empirii. Jego przekonanie o ideach prostych
budowanych w umysle na podstawie percepcji 1 wrazen zmystowych, ktore nastepnie stuzy do

formutowania idei ztozonych, stato si¢ podstawg prawidlowych zasad rozumowania. Locke

jako realista byt przekonany o istnieniu rzeczy zewngtrznych, czyli postrzeganych poza

%8 Takze nowe pokolenia do§wiadczajg okrucienstw wojny na skale trudng do wyobrazenia. Wtedy powracaja
wypracowane wartosci, filozofia oraz sztuka, ten ich szczeg6lny rodzaj ktory nie jest wyrazem buntu, ale
spuscizng ktora pozwala przetrwac, przypomina o cztowieczenstwie.

% F. Bacon, Novum organum, Ksiega II, Aforyzm 41, PWN, Warszawa 1955; A. Kelly, Zniszczenie idoli:
Aleksander Hercen i Franciszek Bacon, Przeglad Filozoficzny — Nowa Seria R. 29: 2020, Nr 1 (113), zrodto
<https://pf.uw.edu.pl/images/NUMERY _PDF/113/2020-01-PFIL-11-Kelly.pdf>, [dostep: 23.06.2023]

0 M. Jay, dz. cyt., s. 88.

%1 Ibidem, s. 89.

24



swiadomoscig odbiorcy. Uznawat, ze percepcja zmystow dzieje si¢ mimowolnie. Idee Locke’a,
rzeczy 1 byty bedace w umysle, byly tym, co czlowiek zapisuje i tworzy myslac, zarowno
przedmiotami wyobrazni, jak i zapisami obrazu zmystéw, abstrahowaniem rozumu®?. Wedhg
Locke’a ostatecznych prawd tradycyjna nauka (scientia) nie moze poznac, poznaje istoty
nominalne a nie realne.%® Zrezygnowat z poszukiwania ostatecznych przyczyn. Jego
wyksztalcenie medyczne pozwolito mu skupi¢ si¢ na praktycznym uzyciu wiedzy,
poszukiwaniu skutecznych metod dziatania w konkretnych sytuacjach.

Brytyjscy empirysci Locke, Berkeley, Hume w doswiadczeniu znajdujg fundament
budowanej wiedzy. W takim rozumieniu czysta karta umystu dzieki percepcji tworzy pierwsze
idee 1 rozbudowuje je, tak uwaza réwniez William James, podkreslajacy, ze podejscie
empiryczne jest zgodne z metodg pragmatyczng. Inne czynniki takie jak osobowos¢, byty brane
pod uwage, lecz nie byty dominujace. Hume bral pod uwagg emocje i uczucia, ktérych, uwazat,
jestesmy niewolnikami.

W doswiadczeniu ciagle wystepuje jezykowe zaposredniczenie i temu zagadnieniu
Locke poswiecit 111 ksigge Rozwazan. Dlatego tez Charles Sanders Peirce nazywa Locke’a
jednym z ojcéw semiotyki.

Jeszcze dalej bedzie podaza¢ Wittgenstein, dla ktorego punktem wyjscia bytby kontekst
uzytego stowa, bardziej istotny niz ono samo i jego desygnat. Wedtug niego, jesli cofngliby$my
si¢ do zrodet stow, odkrylibysmy, ze we wszystkich jezykach nazwy rzeczy powstaty z idei
zmystowych. Czyli inaczej niz u Locke’a, ktory byl nominalistg i uwazat, ze abstrakcyjne
pojecia nie sg przedmiotami ze Swiata zmystowego. Gdyby doswiadczenie obejmowato kazdy
akt umystu, wtedy byloby oznaka tresci umystu. Trudno zaakceptowaé takie wyjasnienie,
poniewaz nie mozna traktowa¢ elementow doswiadczenia jako rownowaznych catej tresci
umystu.

W tym wtasnie kontekscie Wilfrid Sellars méwi o micie tego, co dane®. Nie zawsze
obowigzuje porzadek myslenia od percepcji przez refleksje, pamie¢, az po wyobraznig®.

Przypomnijmy, ze u Hume’a pami¢¢ w kategorii doSwiadczenia odzyskuje centralne

66

znaczenie, podobnie jak u Montaigne’a®. Czasowos$¢, narracja staje si¢ podstawowym

wymiarem tej kategorii. Hume rozumial odmienng tozsamo$¢ powtarzanych w czasie zjawisk,

62 |bidem, s. 84.

8 Ibidem, s. 87.

8 lbidem, s. 102; Cyt. za M. Jay, dz. cyt.: W. Sellars, Empiricizm and the Philosophy of Mind, Cambridge,
Mass., 1967.

5 M. Jay, dz. cyt., s. 102.

% 1bidem, s. 97.
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to znaczy ludzkich doswiadczen i zachowan®’. W takim ujeciu epistemologia staje sie
psychologia przekonan, uwarunkowan kulturowych opartych na konwencjach®®

Czy poznanie umystowe w adekwatny i wyczerpujacy sposob obejmuje tresci
doswiadczenia, zapisy pamigci 1 idee, czy wpadamy w pewng putapke? Czy te powtorzenia,
wspomnienia to wariacje tych samych elementéw, czy znaczne przeksztatcenia®. Budowanie
doswiadczenia jest jego ciaggla rewizja. Wyobraznia staje si¢ istotna kiedy potwierdza
wczesniejsze do$wiadczenia, wzmacnia poczucie realnosci $wiata, jezeli jest podlegta
procesom decyzyjnym. Pozwala ksztaltowacé idee i uczucia, ale jesli wymyka si¢ spod kontroli,
rownie skutecznie moze znieksztalca¢ obraz $wiata i rozwija¢ scenariusze niekoniecznie
pozytywnych uczu¢ i przemyslen. To w tym znaczeniu Hume méwi o wyobrazni wymykajace;j
si¢ ujeciu rozumu i wskazuje na potrzebe dystansu do tresci umyshu.

Przypomnijmy, ze dla Hume’a dwie najwazniejsze zasady to percepcja, ktora stanowi
wszystko co jest obecne dla umystu oraz idee, ktore sa poprzedzane wrazeniami i stajg si¢ ich
odbiciem’™. Trzeba pamigta¢, ze Hume jeszcze nie wiedziat jak wyodrebni¢ konkretne wadze
umyshu, ktére poréwnuja lub pamigtajg i kojarza. Dostarczyl wiele pytan. Coraz trudniej
przychodzito wytlumaczyé, ze wrazenia zmystowe stanowig podstawg do racjonalnych
twierdzen, przekonan. W tych czasach zaczal si¢ rozdzwiek miedzy indukcyjnymi
spostrzezeniami a przedmiotami poznania skonstruowanymi matematycznie. Istniata
niewspoimiernos¢ pomiedzy potoczng, a rozwijajacag si¢ intensywnie, naukowa wizjg
rzeczywistosci.

John W. Yolton trafnie napisat, ze ,,nauka o cztowieku” jest probg instrospektywnego
poszukiwania, metafizyka doswiadczenia, ktora potwierdza wnioski nie oparte na obserwacji i
doswiadczeniu’t. Podejscie fenomenalne bylo sceptyczne, konserwatywny konwencjonalizm
nie wystarczal, aby budowac teori¢ do§wiadczenie, tak jak naturalistyczna, socjalizujaca i
psychologizujaca alternatywa. W tym miejscu pojawita si¢ my$l Immanuela Kanta 1 filozofia
Erfahrung jako podroz czasie, a nie Erlebnis czyli ,,przedrefleksyjnego, holistycznego i
bezposredniego” doswiadczenia. Metoda réwniez oznacza bycie w drodze wedtug Charles’a P.

Biggera.”.

67 Ibidem, s. 98.

% |bidem, s. 99.

% Ibidem, s. 102.

0 Ibidem, s. 103; Cyt. Za M. Jay, dz. cyt.: J. W. Yolton, The Concepts of Experience in Locke and Hume,
“Journal of the History of Philosophy”, 1 (1), 1963, s. 69.

1 M. Jay, dz. cyt., s. 103.

2 |bidem, s. 104; Ch. P. Bigger, Kant’s methodology: An Essay in philosophical Archeology, Ohio University
Press, 1996, s. 1.
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1.4 Rola doswiadczenia apriorycznego

Immanuel Kant, podobnie jak wczeé$niej Kartezjusz i Spinoza zgadzali si¢ co do ego,
uwazali, ze umyst nie jest substancja lecz aktywnos$cig.”> Doéwiadczenie za$ jest aktywna
ingerencja w §wiat. Obecnie mozna powiedzie¢, ze umyst jest jednym i drugim, materia mysli,
ich elektrochemiczna struktura daje si¢ uchwyci¢ w dziataniu. Mimo, ze wedlug Kanta nie
mozna pozna¢ istoty rzeczy, nawet istoty siebie, poniewaz ,ja” nalezy do noumendw, to
doswiadczenie pozwala na zbudowaniu tadu, prawidtowosci w strumieniu §wiadomosci, dzieki
zdolno$ciom aktywnego umyshu’. Kant zaktada, ze cztowiek posiada jednorodny umyst, czyli
jest ,transcendentalng jednoScig apercepcji”, gdzie ja jest substratem wszelkiego
do$wiadczenia oraz locus moralnej autonomii, co dodat pozniej w Krytyce czystego rozumu’®.

Jan P. Hudzik ttumaczy rozumienie doswiadczenia przez Kanta, jako ,,wyostrzajace”
wladze sadzenia, co pozwala odstaniaé istote bytu cztowieka’®. W takim ujeciu czlowiek jest
tutaj unikalnym bytem, ktory posiada §wiadoma sprawczos$¢ dziatania i rozwija ja w aktywnym
doswiadczeniu.

Kant traktowat estetyke jako filozofi¢ poznania empirycznego poswigcong nie tylko
rozwazaniom sztuki, odpowiedniczke logiki, ktora odpowiadata za poznanie intelektualne i
dlatego podzielit Krytyke czystego rozumu na estetyke i logike’’. Z punktu widzenia dalszego
rozwoju estetyki wazne jest traktowanie jej jako gatezi wiedzy, ktéra w najszerszym ujeciu
taczy poznanie empiryczne i aprioryczne’®. W dalszej perspektywie, takze dzieki koncepcji
estetyki Aleksandra Baumgartena, aisthesis taczone jest  z poszukiwaniem w procesie
percypowania $wiata tego, co najbardziej pierwotne i co pozwala wskaza¢ na ten element
bytowania w $wiecie, ktory dzieje si¢ przed polem §wiadomej uwagi. Powtarzanie si¢ procesow
przedrefeksyjnych, wywolujacych odpowiedzi intelektu jest zapamigtywane jako
doswiadczenie procesu i jednoczesnie jest doswiadczeniem w procesie.

Hudzik w analizie tego zagadnienia powotuje si¢ na rozumienie przez Kanta roli sagdu
smaku, ktéry pozwala wyrazié ,przedrefleksyjng forme $wiadomosci bytu”’®. Dzieje sie tak
dlatego, ze odbiorca nie zawsze jest w stanie uzasadni¢ w petni wszystkich warunkow, ktore

uformowaty jego sad smaku. Przezycie estetyczne jest reakcja na bodzce materii sztuki,

8 M. Jay, dz. cyt., s. 107.

™ Ibidem, s. 114.

7> Ibidem, s. 114, I. Kant, Krytyka czystego rozumu, thum. M. Zelazny, Wyd. Nauk. UMK, Torun 2013.

6 J. P. Hudzik, Koncepcja wyobrazni w filozofii Kanta, ,,Sztuka i Filozofia”, nr 8, 1994, s. 93, I. Kant, Krytyka
wladzy sqdzenia, ttum. J. Gatecki, Wyd. PWN, Warszawa 1986.

T K. Kaskiewicz, M. Zelazny, Dwoisty sens Kantowskiego pojmowania wartosci estetycznych, [w:] Studia z
historii filozofii, 4(9) 2018, s. 166 <http://dx.doi.org/10.12775/szhf.2018.056>, [dostep: 23.06.2023].

8 K. Kaskiewicz, M. Zelazny, dz. cyt., 5.166.

], P. Hudzik, dz. cyt., s.94, |. Kant, Krytyka wiladzy sqdzenia, tham. J. Galecki, dz. cyt.
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poniewaz za pomocg artefaktu odbiorca ulega sugestywnoSci powstajagcego przedmiotu
estetycznego. Pod wpltywem wymowy dzieta sztuki, aktywnie w umysle formuje wymowe
artefaktu, bedaca nie tylko odczytaniem i zauwazeniem kunsztu jego wykonania, ale przede
wszystkim spostrzezeniem warto$ci, ktorym artysta nadat przekazywalng forme¢. Przy czym
proces tworczy nie polega w swojej istocie na zaplanowaniu dziatania, tylko na odczuciu
pewnej inspiracji, polaczenia odczu¢ i form, ktdre artysta chce petniej zauwazy¢, nadajac im
mozliwg do percypowania na zewnatrz form¢. Mozna powiedzie¢, ze zachodzi tu podobne
zjawisko jak w dziataniu Jacksona Pollocka. Artysta zapraszajac w trakcie performansu innych
do odczucia bycia z nim w procesie tworzenia, (Co byto dla niego rownie, a by¢ moze nawet
bardziej istotne) i uczestnictwo w procesie kreacji dzieli si¢ tym odczuciem i jest to wazniejsze
niz uzyskanie okreslonego efektu koncowego. ,,To co miato trafi¢ na ptétno nie byto obrazem,
ale wydarzeniem”, tak w 1952 roku okres$lit dzialania éwczesnych amerykanskich malarzy
wykonujacych action painting Harold Rosenberg®.

W procesie tworczym wazna jest zdolno$¢ przekazania w jakim$ stopniu tego, co
zabsorbowato umyst tworcy. Oczywiscie to artysta powinien ponosi¢ odpowiedzialno$¢ za to,
jakie przedstawia warto$ci, co wynika chociazby z samego faktu, ze sa one bardzo sugestywne
a tym samym niekoniecznie musza by¢ pozytywne. Nalezy doda¢, ze sam problem wartosci
pozytywnych 1 negatywnych wymagalby rozlegtych studidéw aksjologicznych,
uwzgledniajacych rozne uwarunkowania kulturowe i historyczne, na co nie ma miejsca w
niniejszej rozprawie. Sam wykaz kategorii estetycznych jest przyktadem zlozonosci tego
zagadnienia. Kant przedstawit sztuke jako realizujaca potrzebe pigkna i wzniostosci, ktorych
poszukuje cztowiek. Obie te wartosci estetyczne wcigz poszukiwane i nie tylko na polu sztuki
potrzebuja wilasciwego rozumienia. Pigkno raczej wigze si¢ z wartoSciami 1 przezyciami
estetycznie harmonijnymi. Mozna je taczy¢ ze sktonnoscig do takiej adaptacji otoczenia, w
ktérym cztowiek czuje si¢ dobrze. Trudno w tym miejscu rozwazaé wielokrotnie podejmowany
problem réznicy migdzy Zrédlami przezy¢ i wartosci pigkna 1 wzniostosci. Poza historycznymi
wyjasnieniami istotny wydaje si¢ dostrzezenie potencjalnosci umysthu. W przypadku
wzniostosci  wykorzystanie w Kkreacji odczutej sily potrzebuje jeszcze moralnego
ukierunkowania, inaczej podazanie za tym co wzniosle moze doprowadzi¢ do fascynacji na
przyktad sila grozy. Tak samo pigkno, rozumiane jako zwodnicza uroda ksztaltdow moze

spowodowac rozczarowanie 1 spowodowac szukanie ,,pigkna” intelektualnego, czyli nadal 1

8 H. Rosenberg, The american action painters, 1952, ARTnews,
<https://www.csus.edu/indiv/o/obriene/art112/readings/rosenberg%20american%20action%20painters.pdf>,
[dostep: 23.06.2023].
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ciggle poszukiwaé jakby miejsca w umysle, gdzie chcemy pozosta¢. Pozostawanie — w
obecnosci tego, CO uwazamy za wazne jest przez mnie rozumiane witasnie jako otaczanie si¢
picknem, adaptowaniem do siebie srodowiska, rowniez wnetrza wlasnego umystu.

Wypracowanie przez Kanta rozumienia sztuki dostarczajacej wiedzy o
przedéwiadomym jeszcze poznaniu i znaczeniu empirii jest niezwykle cennym ujeciem roli
estetyki, w tym filozofii sztuki w poczatkach jej ksztaltowania. Rozumienie obszaru
reagowania na §wiat poprzez pole sztuki jest badaniem tego co jest pierwotne i co nie podlega
do konca $§wiadomemu wyborowi, poniewaz reakcja zmyslow na uktad, uporzadkowanie
otoczenia jest biologicznie uwarunkowana. Wedle takiej interpretacji cztowieck w odczuciu
wzniosto$ci uswiadamia sobie, ze moze przekracza¢ do pewnego stopnia takie uwarunkowania
1 odczuwa jednocze$nie obawe przed konsekwencjami swojej sity i utraty kontroli nad
instynktami. Jest uwiktany miedzy narzgdziami kontroli, §wiadomoscia a checiami, kiedy
niejako zmusza do postuszenstwa zywioty wihasnych emocji. W tym pomaga aktywne
doswiadczenie, ksztaltowana przez nie wladza sadzenia. Na podstawie obserwacji i
wypowiedzi artystow mozna jedynie Orzec o istnieniu zbioru odczué, ktore przekraczaja prosta
przyczynowos¢. Artysta tworzacy pod wplywem natchnienia nie docieka zasadnosci procesu
tworczego, raczej czuje potrzebe zobaczenia tego, co stalo si¢ dla niego wazne, i co nie formuje
si¢ cato$§ciowo wczesniej w umysle, ale rowniez w procesie postawania artefaktu i jest czyms$
na wzor syntetycznego pojecia mézgowego Semira Zekiego®'. W ten sposéb poznajemy,
oczywiscie tylko w pewnym stopniu, wnetrza innych umystow, bogactwo tego, co jest wspdlne
dla ludzi w swojej pelnej roznorodnosci i co pomaga orientowaé si¢ posrod wzrastajacego
zrdéznicowania ludzkich §wiatéw oraz znalez¢ smak wlasnych upodoban, odcienie wybieranej
specyfiki §wiata. Mozna zaryzykowac¢ stwierdzenie, ze dzieje si¢ to juz W polu nieswiadomosci
lub na innych poktadach $wiadomosci przedrefleksyjne;.

W dos$wiadczeniu estetycznym stajemy w obliczu §wiata znaczen bez nacisku na ich
praktyczne uzycie, konfrontujemy w wyborze to, co decyduje o akceptacji takich wytworow,
reagujemy obojetnoscia lub jej brakiem. Polgczenie doswiadczenia sztuki z nauka jest rowniez
potwierdzeniem samej ciekawosci zaistnienia czegos, co jest moze dzigki wiedzy utworzy¢
nowg forme istnienia. Pole sztuki uwalnia ten wytwor od bycia narzedziem i paradoksalnie
zyskujemy jednak narzedzie badania tego, co w cztowieku, tworcy 1 odbiorcy sztuki wymyka

si¢ uwarunkowaniu, jest jego zdolnos$cig kreacji 1 mozemy zmierzy¢ si¢ jej konsekwencjami.

813, Zeki, Blaski i cienie pracy mozgu, dz. cyt., s. 65.
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W ujeciu do$wiadczenia apriorycznego Immanuela Kanta wydaje si¢ istotne, ze to w
doswiadczeniu estetycznym pojawia sie mozliwo$¢ odwotania do tego, co wyprzedza
swiadomos¢ i jest dialogiem $wiadomego i nie§wiadomego poziomu umystu, warunkujac w

ten sposob dziatania.

2.Fenomenologiczne doSwiadczenie estetyczne

Przeglad koncepcji doswiadczenia estetycznego rozpoczynam od estetyki
fenomenologicznej ze wzgledu na jej nowatorskie badania nad relacja miedzy podmiotami a
przedmiotami w przezyciu estetycznym. Pod koniec rozwazam, co takie ujgcie wnosi do
rozumienia doswiadczenia estetycznego w jego relacji z naukg. Do$§wiadczenie estetyczne staje
si¢ na gruncie estetyki fenomenologicznej jednym z fenomenéw ktdorego istoty docieka si¢
stosujac redukcje ejdetyczng. Doswiadczenie fenomenu jest fundamentem metody, w ramach
ktorej dazy sie¢ do oddzielenia bezposredniego poznania od tego, co si¢ na jego podstawie
mozna domniemywac. Konstytuuje si¢ przedmiot poznania bgdacy istota badanego przedmiotu,
zawierajacy najwazniejsze budujace go cechy, odmienny od poczatkowego do§wiadczenia
faktu.

Moritz Geiger jako pierwszy uwzglednil metody fenomenologii w estetyce, biorac pod
uwage odroznienie przedmiotu realnego od przedmiotu estetycznego, czyli takiego, ktory jest
nam dany jako fenomen. Estetyka fenomenologiczna opiera si¢ na szczegdlnym ogladzie
intelektualnym 1 w ten sposob przekracza ograniczenia zarowno tzw. estetyki od dofu — czysto
empirycznej, otwartej, gdzie nie ma rozdzielenia na to co estetycznie i pozaestetyczne, jak i
estetyki z gory opierajacej si¢ na apriorycznych zatozeniach, zamknigta, o koniecznych do
okreslenia granicach &,

W estetyce polskiej podstawy estetyki fenomenologicznej opracowat Roman Ingarden.
Zbadal on poszczegdlne etapy przezywania dziela sztuki, ktore przeradzajg si¢ w
doswiadczenie estetyczne, opracowal poszczegdlne etapy przezycia estetycznego, ktore
pozwala na sad warto$ciujacy, i w tym momencie przezycie staje si¢ do§wiadczeniem. W tomie
trzecim Studiow z estetyki Roman Ingarden napisal wprost o do$wiadczeniu estetycznym,

mimo, ze zajmowat si¢ przede wszystkim przezyciem estetycznym. Przywotuje podstawowe

82 W. Strozewski, Estetyka fenomenologiczna, [w:] Estetyki filozoficzne XX wieku, red. K. Wilkoszewska,
Universitas, Krakoéw 2000, s.11; Adorno T., Aesthetic Theory, Wyd. Continuum, London NY 2002, s. 2-3,
<http://www.sfu.ca/~andrewf/aesthetictheory>, [dostep: 22.06.2023]; Pekala T., Czy istnieje polski model
uprawiania estetyki? : o estetyce Mieczystawa Wallisa, ,,Sztuka i Filozofia”, 11, 1996, s. 176; [w tek$cie
pomylone zostato imie Wallisa]; <https://bazhum.muzhp.pl/media/files/Sztuka_i_Filozofia/Sztuka i_Filozofia-
r1996-t11/Sztuka i Filozofia-r1996-t11-s176-190/Sztuka_i_Filozofia-r1996-t11-s176-190.pdf>, [dostep:
22.06.2023].
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rozrdznienia tego filozofa, poniewaz uwazam, ze sg fundamentalne dla rozumienia tego czym
jest doswiadczenie estetyczne.

Przezycie estetyczne dzieli si¢ na etapy, podczas ktorych realizuja si¢ jego funkcje®s.
Aby miato miejsce potrzebne jest dzieto sztuki oraz podmiot przezywajacy, gdzie w wyniku
interakcji powstaje przedmiot estetyczny. Poczatkowo podmiot reaguje na pewng jakos¢ dzieta
sztuki, ksztattujac przedmiot estetyczny, ktéry zostaje uchwycony bezposrednio oraz z
wyczuciem warto$ci, zostaje skumulowane uczucie bgdace emocjonalng odpowiedzig na
warto$¢ estetyczng, nastgpuje sad wartosciujacy, ktory wyprowadza warto§¢ w pojgciowo
okreslony sposob®4. Przezycie estetyczne, aby bylo mozliwe, wymaga odbiorcy wrazliwego na
dane jakosci konkretnego dzieta sztuki, potrafigcego zareagowaé na nie emocjonalnie,
zdolnego do skonkretyzowania przedmiotu estetycznego. Przedmiot estetyczny, tak jak
rozumie go Ingarden, posiada cz¢$¢ schematyczng oraz miejsca, ktdre potrzebujg dookreslenia,
aktualizacji, zalezne od indywidualnego odbioru, a nawet jego pojedynczego, indywidualnego
aktu, ktory generuje unikalne przezycie i dos§wiadczenie estetyczne. Dzieto sztuki przejawia si¢
poprzez rozne przedmioty estetyczne, bedace jego unikalnymi odstonami. Dookreslanie dzieta
sztuki, aktualizacja jego momentoéw, jego interpretacja jest mozliwa dzigki zawsze obecnym
aktywnym jakosciom. Dzieto sztuki posiada warto$ci artystyczne, dopiero w percepcji
odbiorcy, podczas uksztattowania si¢ przedmiotu estetycznego pojawiajg si¢ warto$ci
estetyczne, od odbiorcy zalezy jak uformuja si¢ one w przedmiocie estetycznym. Same
momenty  estetycznie  wartoSciowe przedmiotu estetycznego s rekonstrukcjami
odpowiadajacych im momentow w dziele sztuki, wazne jest aby zostat zachowany charakter
danego dzieta sztuki, jego specyfika. Dlatego, jakosci w miejscach niedookreslenia dzieta
sztuki sg zmienne w okreslonych granicach. Skomplikowany proces ich niestatego,
adaptowalnego kreowania moze by¢ realizowany tylko przez uksztaltowang wrazliwos¢.
Zaktualizowane momenty w przedmiocie estetycznym sg aktywne w stopniu wystarczajacym,
aby wywota¢ emocj¢ wstgpng zapoczatkowujaca doswiadczenie estetyczne, pozwalajagc mu
zaistnie¢®. Na etapie przeksztalcenia sie przezycia estetycznego w doswiadczenie estetyczne
konstytuuja si¢ warto$ciowe estetycznie jakoéci w przedmiocie estetycznym?®.

Wartosci estetyczne sa tymi, ktore sg uchwytywane przez podmiot zmystowo,

wyczuwane percepcyjnie, biorg udzial w powstawaniu przedmiotu estetycznego. Wielos¢

8 R. Ingarden, Studia z estetyki, dz. cyt., s. 165.

8 Ibidem.

8 Ingarden R., Przezycie — dzieto — wartos¢, Wydawnictwo Literackie, Krakow 1966, s. 13.
8 Szczepanska A., Estetyka Romana Ingardena, PWN, Warszawa 1989, s. 144.
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przezy¢ estetycznych tworzacych rozne przedmioty estetyczne §wiadczy o jakosci wartosci
estetycznych w dziele sztuki. Wartosci estetyczne zalezg od wartosci artystycznych, czyli
kunsztu, warsztatu technicznego, ktéry nadaje ksztatt dzieta sztuki. Dzigki wielokrotnemu
percypowaniu dzieta sztuki dostarczajacego réoznorodnych przezy¢ estetycznych mozna ocenié
bogactwo jako$ci, wartosci artystycznych tego dzieta. Jezeli odbiorca zrozumiat w petni to, co
chciat przekazac¢ artysta rozwija wtedy przedmiot estetyczny tworzy dialog wewnetrzny z
artefaktem sztuki, z artystg. Umiejetno$¢ odbioru zamystu artysty pozwala odczytac, to zostato
wykonane, zapisane w materii, wtedy mozna by¢ najblizej tego, co go poruszylo, co chciat
przekaza¢. Czasem odbiorca moze stworzy¢ na podstawie pracy artysty wyobrazenie,
interpretacje, konstrukcje znaczen, wymowy dzieta sztuki daleko przekraczajaca to, co
zaplanowat artysta. Wtedy odbiorca moze przekazac arty$cie co$, co on moze odkry¢é w swojej
tworczosci, dodatkowe wartosci. Oceniajac bierze si¢ pod uwage wartosci funkcjonalne dzieta,
artystyczne 1 estetyczne. Warto$¢ moze by¢ realnie uwarunkowana jezeli wynika z tworzacego
si¢ przedmiotu estetycznego, moze by¢ tez jedynie uwarunkowana przez podmiot. Moze si¢
zdarzy¢ tak, ze odpowiedz na warto$¢ jest nieuwarunkowana jako$cig warto$ci ujeta przez
odbiorcg, wtedy nie mozna przewidzie¢ odpowiedzi na nig, a wraz tym powstajacego
przedmiotu estetycznego. Mimo to odpowiedz na warto$¢ podmiotu zawsze wynika z czegos,
nie jest przypadkowa, nawet jesli przedmiot estetyczny nie warunkuje jej ostatecznie. Czy
odpowiedz na wartos¢ wynika jedynie z umystu podmiotu, 1 w jaki stopniu jest warunkowana
przez otoczenie? Charakter miejsca, czasu, postawy bliskich 1 dalszych rozméwcow, to
wszystko powoduje, Ze hierarchia warto$ci w odbiorcy sztuki jest weigz zywym, rozwijajacych
si¢ procesem.

Przezycie estetyczne jest momentem, kiedy formutuje si¢ dzieto sztuki, kiedy odbiorca
odpowiada na jakos$ci. Rozwazajac dzielo literackie Ingarden wskazuje na uporzadkowanie
warto$ciowych jakosci, wlasnie ono $wiadczy o, tym czy mamy do czynienia z dzietem sztuki,
tworza one polifoniczng harmoni¢. W warstwach dzieta sztuki literackiej, tego jak sg ze soba
polaczone mozna wyrdzni¢ elementu harmonijnego uktadu, staje si¢ one glosami, ich
wspotbrzmienie $wiadczy o kunszcie dzieta®”. Analogicznie uktad wartosciowych jakosci w
pracy artystycznej muzycznej lub wizualnej bedzie $wiadczyt o tym, czy doswiadczamy dziela

sztuki.

87 R. Ingarden, O dziele literackim: badania z pogranicza ontologii, teorii jezyka i filozofii literatury, PWN,
Warszawa 1988, s. 456; Z. Majewska, Problemy doswiadczania i istnienia wartosci : w kregu mysli Edmunda
Husserla i Romana Ingardena, Wyd. UMCS, Lublin 2010, s. 71
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Zofia Majewska, analizujac Ingardena, przekonuje, ze jakosci metafizyczne, sg tym, za

czym tgskni cztowiek, wydobywajg go one z codziennej egzystencji. Jakosci te obecne w sztuce
sa mozliwe do odczucia wprost, pozwalajac na zobaczenie zakrytej postaci bytu, jego
tajemnicy®. To staje sie mozliwe, kiedy odbiorca ma kontakt z dzielem sztuki o wlasciwie
zestrojonych jakos$ciach.
Przezycie estetyczne nie zawsze jest mozliwe w pelni do zwerbalizowania. Jezyk ktérym
postuguje sie artysta i odbiorca sztuki jest starszy niz jezyk werbalny®®. W czasie przezywania
$wiata, obok percepcji zmystowej, ksztattuje sie percepcja emocjonalna. Dane kazdego ze
zmystow posiadajg wymowe emocjonalng. Najbardziej abstrakcyjne formy i dzwigki zostajg w
odbiorcy zderzane z cato$cig zyciowego doswiadczenia, ktére si¢ z nimi wigze. To co
przypominaja, wszystkie aspekty relacji dochodza do nieswiadomosci, kiedy nastepuje
btyskawiczna decyzja o wkroczeniu pola uwagi cztowieka. Swiadome przezycie dziata wolniej,
emocja nastgpuje szybciej niz analiza rozumu. Odbiorca nie zawsze zdaje sobie sprawe, jak
szerokie pole powigzan, jego cech osobowosci, znaczen kulturowych, symboli, archetypow,
mechanizmow reakcji w utamku sekundy przetwarza jego umyst konfrontujac si¢ z dzietem
sztuki.

Jezeli sztuka jest kontaktem odbiorcy z artefaktem artysty, z zainicjowang przez niego
sytuacja, mozna powiedzie¢ ze przezycie estetyczne jest miejscem wydarzania si¢ sztuki.
Sadze, ze z tego powodu Roman Ingarden analizowat przezycie estetyczne. To co interesowato
go przede wszystkim to moment spotkania odbiorcy i dzieta sztuki, ich oddziatywanie na
siebie®. Przerodzenie sie przezycia w doswiadczenie u Ingardena jest powiazane z sadem
warto$ciujacym dzieto sztuki. Jest to moment znalezienia dystansu wobec dzieta i znalezienie
jego relacji wobec sztuki jakiej doswiadczyt wczesniej odbiorca. Natomiast znalezienie sig¢
wewnatrz §wiata dziela sztuki jest miejscem sity jego oddziatywania, kiedy odbiorca
przezywajac, poznaje ten $wiat, pozostajac przede wszystkim w sferze emocji. Zeby przezycie
mogto by¢ doswiadczeniem, a nie Zrédtowym doznaniem, odbiorca robi krok w tyl, buduje

relacje swojego przezycia estetycznego z caloksztattem zyciowego doswiadczenia. Romana

8 |bidem, s. 72.

8 M. Brocki, Krétka historia badan antropologicznych nad jezykiem ciata, ,,Zeszyty Etnologii Wroctawskiej”,
nr 1, 2000, s.47, <https://depot.ceon.pl/handle/12346789/1862>, [dostep: 22.06.2023].

J. Migasinski, Merleau-Ponty, Wiedza Powszechna, Warszawa 1995, s. 52; E. Indreica, Artistic language in
non-verbal Communications, Bulletin of the Transilvania University of Brasov, 2009, vol. 2(51) -, Series VII:
Social Sciences and Law,<https://www.reserchgate.net/publication/46817956_Artistic_Language_in_Non-
Verbal Communication>, [dostep: 22.06.2023].

% R. Ingarden, O estetyce fenomenologicznej, [w:] Studia z estetyki, t. 111, PWN, Warszawa 1970, s 29; J.
Ciszewska, Ingardenowska koncepcja swoistosci doswiadczenia estetycznego, [W:] Spor o Ingardena, Wyd.
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Ingardena interesowal fenomen przezycia estetycznego jako wtasciwy moment najpetniejszego
bycia dziela sztuki, jego dotknigcia odbiorcy. Przezycie estetyczne stajace sie¢ w koncowym
etapie dos§wiadczeniem estetycznym, pozwala zracjonalizowaé to, co odbiorca odczul w
kontakcie z dzietem sztuki, zostaje to ujete w pojecia i sady®..

Istotne jest rowniez, ze twory kultury istniejg jak podaje Ingarden w KsigZeczce o
czlowieku w aktach §wiadomosci, to nadaje doswiadczeniu szczegolna range podtrzymywania
tego, co zostato wypracowane w cywilizacji®.

Sztuka jest dla Ingardena mozliwo$cia przezywania $wiata wspolnych wartosci,
tworzenie 1 odbiér sztuki mozliwoscig wyjscia poza samotng egzystencj¢, dotgczeniem do
spoteczno$ci, w ten sposob do$wiadczenie estetyczne jako doswiadczenie spotecznos$ci
tworcow i odbiorcow sztuki, jest jednym z podstawowych budulcow kultury®. W
doswiadczeniu estetycznym tak jak w do§wiadczeniu naukowym jest istotne odkrycie, ale tylko
w drugim przypadku nastepuje dociekanie jego prawdy®. W przypadku dzieta sztuki samo
zaistnienie przezycia $wiadczy o jego prawdziwosci, checi do$wiadczania przedmiotu
estetycznego takiego jaki si¢ wtasnie uksztattowat, w szczegdlnym potaczeniu percypowanych
jakos$ci. Sztuka, gdzie nauka staje si¢ inspiracja i dostarcza narzedzi do powstawania dziet
sztuki w przezyciu i do$wiadczeniu estetycznym jest odbierana na tej samej zasadzie.
Doswiadczenie naukowe przebiega w innym momencie, kiedy interesuja uzyte metody
naukowe lub szczegoty techniczne elektronicznego medium sztuki. Tak zbudowane dzieto
sztuki z elementami technicznymi powoduje dwa odmienne rodzaje doswiadczen.
Wywolywanie przez niego doswiadczen estetycznych sktania do poznania jego warstwy
technicznej, przybliza, angazuje myslenie i doSwiadczanie naukowe.

Wartos$ci artystyczne dziet sztuki zalezg od uzywanego medium sztuki, zmieniajg si¢.
Sztuka robotyczna, bio-art, przestrzenie wirtualne wykorzystywane przez artystow
wykorzystuja nowe warto$ci artystyczne, ale przekazuja dobrze znane wartosci estetyczne,
nawiazuja do przezy¢ wspolnoty odbiorcow angazujacych niezmiennie tych samych. Bycie na
odleglo$¢ w przestrzeni Internetu 1 opowiadanie sobie historii z archetypicznymi postaciami z
bajek w pracy La plissure du texte Ascotta lub wspolne podlewanie przez robota na odlegtos¢
roslin na festiwalu Ars Electronica pracy Kena Goldberg’a to jest warto$¢ bycia we wspodlnocie,

uwazam, ze jest ona roéwniez wartoscig estetyczng, mimo odmiennych narzedzi, jest

%1 R. Ingarden, Wybor pism estetycznych, red. A. Tyszczyk, Universitas, Krakow 2005, s. 218.

92 R. Ingarden, Ksigzeczka o cztowieku, Wyd. Literackie, Krakéw 1987, s. 17.

93 Z. Majewska, dz. cyt. s .73, R. Ingarden, Spér o istnienie swiata, PWN, Warszawa 1987, s. 105.
% J. Ciszewska, dz. cyt., s. 158.
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przywotywana w kazdej epoce, to jest tez szczegdlne odczuwanie cigglosci kulturowe;j
przekraczajacej skonczony byt. Prace omawiam w dalszych rozdziatach. Ingarden uwazal, ze
przezycia estetyczne bardzo silnie dzialaja na cztowieka, odmieniaja go, oraz nie moga by¢
sztucznie wywolane. W pracy La Court des mircles Bill Vorn przestawia roboty jako cierpigce
byty, ktore sg nieporadne w swoich dziataniach, tak jak ludzie, wywotujac reakcje od
empatycznych po che¢ ucieczki, ale przede wszystkim przywotuje ponownie warto$¢
estetyczng trudu egzystencji, mimo odmiennych nowych narzedzi, dobrze znane odczucia
spogladania na istoty istot mozolnie usitujacych uczyni¢ co$, lub wycofanych. Prace Bill’a
Vorn’a opisuj¢ w rozdziale sztuka w relacji z nauka.

Egzystencja w zmieniajacym si¢ Swiecie nie wyklucza punktu zatrzymania, dopuszcza
sytuacje, kiedy znajdujemy si¢ w procesie przezywania pracy artysty o niezwyklej,
nowatorskiej formie, oryginalnej materii, wywotujacej znajome reakcje akceptacji, lub
odrzucenia, smutku lub radosci. Nawet interaktywnos¢, ktora spowodowala, ze doswiadczenie
estetyczne stato si¢ wspottworzeniem dzieta, odbior stat si¢ jednoczesnie dzialaniem, nadal
odwotuje si¢ do stalego zestawu ludzkich uczué¢ i emocji, reakcji i ten zestaw wilasnie ma
umozliwia¢ odnalezienie si¢ W niepowtarzalnym, przesuwajacym si¢, dynamicznym, ale
nieodmiennie odczuwanym w wymiarze ludzkiej umystowosci ,,tu i teraz”.

2.1.Quasi-sujet, ekspresja dziela sztuki

Hierarchia jakosci w dziele sztuki, wymykajace si¢ schematom aspekty doswiadczenia
estetycznego wydaja si¢ by¢ zywym procesem. Stad trafne poréwnanie Mikela Dufrenne’a
przedmiotu estetycznego do niby- podmiotu, quasi- sujet, ktory wyraza osobowos¢ tworcy, jest
zdolny do ekspresji®®. Co wiecej, rozposciera przed odbiorca swoj whasny $wiat, bedacy
$wiatem przedmiotu estetycznego oraz fundujgcego go dzieta sztuki.

Podwo@jnos¢ przedmiotu estetycznego u Dufrenne’a poprzez skupienie si¢ na
wlasciwos$ciach przestrzeni odbioru prowadzi do nastgpnej podwoédjnosci, rozrdznienia tej
przestrzeni na swiat przedstawiony i swiat wyrazony, gdzie pierwszy odnosi si¢ do miejsc,
rzeczy, osob a drugi zawiera sensy, prawdy, duchowy charakter dzieta. Dwa $wiaty wytwarzaja
glebie przedmiotu estetycznego, stopniowang mnogoscig odkrywanych sensow. Gigbia
przedmiotu estetycznego przemawia do podmiotu, generuje przezycie 1 do$wiadczenie
estetyczne. Aby mialo to miejsce, podmiotem kieruje potrojne a priori: cielesne,

przedstawieniowe 1 afektywne. Aprioryczno$¢ jest mozliwa dzigki dotychczasowemu

% M. Gotaszewska, Mikel Dufrenne, dz.cyt.; M. Gotaszewska, Swiat sztuki w dziele czlowieka- poglgdy
estetyczne Mikela Dufienne’a, [W:] Sztuka i spofeczeristwo, red. A. Kuczynska, PWN, Warszawa 1973.
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zapasowi doswiadczen podmiotu, pozwalajagcemu sigga¢ do uprzedniej wiedzy aby ujmowac
przedmiot poprzez jego poszczegodlne aspekty, wyglady.

A priori cielesne wskazuje na czynnik wyprzedzajacy do§wiadczenie, pozwalajacy mu zaistnie¢
poprzez kontakt z rzeczywisto$cig. Na poczatku cialo nie§wiadomie doswiadcza rzeczy,
moment kiedy podmiot przechodzi od spostrzezenia do przedstawienia jest momentem
uswiadomienia sobie ustosunkowania do przedmiotu. Postrzeganie $wiadome krytycznie
podchodzi do odbieranej tresci, ujmujac to, co widzialne oraz to, co realne. Spostrzezenie
rzeczywisto$ci nie wyczerpuje wszystkich realnosci, znaczenie zyskuje rowniez to, co nie jest
dane bezposrednio.

A priori przedstawieniowe nasuwa refleksje rozwarstwiajace aspekty zycia, kwestionuje jego
jednorodnos$¢ wraz z dziataniami czlowieka w $wiecie. Doswiadczenie estetyczne pozwala na
odbudowanie poczucia spdjnosci zycia dzigki ponownemu przywroceniu miejsca
metaforycznych znaczen w egzystencji §wiata.

Dzigki a priori afektywnemu mozna odczytac przestanie idei zawartych w dziele sztuki,
operujacych jezykiem uczu¢ odwotujacych si¢ do poczucia indywidualnej catosci odbiorcy.
Idee wzniostosci, pogodnosci czy tragicznosci przywracaja sens i forme, poprzez ktore dzieto
sztuki jest zdolne wyrazi¢ odczucie u Husserla ,,oblicze $wiata”, ktorego doznat artysta, zawiera
a priori egzystencjonalne®.

Odszukiwanie znaczen przekazanych przez artyste¢ zwraca odbiorcy jednos$¢ §wiata,
miejsce zyjacego w nim czlowieka poprzez przyjrzenie si¢ wytworowi materii
przystosowanemu do odbioru przez podobny aparat odbiorczy, poprzez wtasciwosci ciata 1
generowanemu przez nie odbiorowi, poprzez charakter zawartych w dziele sztuki metafor
zdolnych od odczytania w okreslonym zakresie odbioru, dzigki operujgcym wiasciwym im
zbiorowi fundujacych znaczenia uprzednich do$wiadczen. Doswiadczenia multiplikujg sie,
odnoszac si¢ do pokrewnych sobie sensOw odstaniajagcych mozliwosci odczuwania $wiata.
Fantazje, mentalne podrdéze wymagaja powracania do zrddel odniesien, wskazuja na
wlasciwos$ci inspirujgcego $wiata. Ten rodzaj wiedzy Dufrenne nazywa sentiment, ktory jest
odczuwalny jako odpowiedz ludzkiego jestestwa, Kiedy przedmiot estetyczny przyczynia si¢
do udzielenia odpowiedzi angazujacej catosé podmiotowosci potrzebnej do jej wytworzenia®”.
Dzigki temu zostaje zrealizowana potrzeba czlowieka odczucia wlasnej obecno$ci w $wiecie,

oraz pozostawania z nim w zgodzie. Odczuwanie $wiata siega do pierwotnosci myslenia,

% p_Schollenberger, Swiadomosé, zjawisko, dzielo, dz. cyt., s. 166,167.
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niewerbalnego, zakorzenionego w cielesnosci zaledwie sugerujacego pojeciowg postac
reagowania na uszeregowanie, powtarzalnos¢, porzadki schematyzujace wyobraznig,
pozwalajagce na powstanie jezyka. Sztuka jest elementem uzupelniajacego ja $wiata kultury,
potrzeba pickna jako naturalna pozwala szeregowa¢ porzadki cielesnego odbioru wedtug
kulturowych uwarunkowan.

Wylaniajg si¢ dwa aspekty tworczosci artystycznej formy zmystowej, odczuwanej, gdzie w
potrzebie jej przekazania zawiera si¢ forma logiczna, konieczno$¢ uszeregowania przekazu,
aby byt logiczny. Nawet jesli czg$¢ logiczna, operacyjna procesu tworczego wymaga podej$cia
naukowego, nie zawsze w petni angazuje $wiadomos$¢ artysty, podazajacego za potrzeba
przekazania nurtujgcego go wrazenia, sensu. To jest pewnego rodzaju podazanie za
wykreowana w umysle iluzja, ktora pozwala na podgzanie za fenomenem. Obecny w zwyktym
spostrzezeniu przedrefleksyjny stosunek swiadomosci do §wiata, w spostrzezeniu estetycznym
jest wyrazniejszy do uchwycenia. Zwykle spostrzezenie moze odej$¢ od fenomenu w §wiat
fantazji lub sfer¢ wiedzy pojeciowe;.

Spostrzezenie estetyczne pozwala na odrealnienie elementéw zmystowych dzieta, aby
jego przedstawionemu $wiatowi fikcji przestoni¢ rzeczywistos¢, dzigki sugestywnosci quasi-
sujet. Przedmiot estetyczny powstaje ozywajac dzieki petni i koniecznosci sensow, odstaniajac
immanentny $wiat, pozwoliwszy jednoczesnie na weryfikacj¢ i ponowne uporzadkowanie
sensOw $wiata wykraczajacego poza przestrzen Utworzonego w umysle przedmiotu.

2.2.Hyperfenomen egzystencji

W przedstawionym wyzej opisie dostrzec mozna wspolnos¢ z heideggerowskim
Dasein®. Doswiadczenie staje sie tym, czego doswiadczamy, mozna moéwié¢ o probie
dotknigcia Heideggerowskiej prawdy bytu. Cztowiek, odbiorca sztuki, zyskuje pamiec¢ o sobie
uswiadamiajgc sobie swoje bycie, W kolejnych etapach procesu przeksztatcania istoty siebie,
probujac nadazy¢ w ujmowaniu swojej istoty, w jej postrzeganiu. W momencie gdy zasadnos¢
tej istoty miesci si¢ poza ramg ujecia, jest wymykaniem si¢ naprzod. Czasowos¢ naktadania sie
na siebie sensow zyskuje szczeg6lny wymiar, gdy w rzeczywistosci sytuacji estetycznej
nastepuje oscylacja migdzy poziomami kontaktow, relacji wewnatrz umystu. Niestatosc,
balans miedzy petnig nieokreslenia a nastepujacymi po sobie probami uchwytywalnosci
powoduje proces osadzania si¢ prawdy w dziele sztuki. Dostep do nieokreslonosci obejmuje

otworzenie si¢ na szczego6lng wrazliwos¢. Heidegger widzi w ten sposob pickno dzieta sztuki,

% M. Gotaszewska, Mikel Dufrenne, dz. cyt.; M. Heidegger, Zrédlo dziela sztuki, [w:] M. Heidegger, Drogi lasu,
Wyd. Fundacja Aletheia, Warszawa 1997, s. 47-48.
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ktore pokazuje zawarta w nim prawde, ujawnia istote bytu®. Wedtug Heideggera dzieto sztuki
poprzez mow¢ stanowi o nazywaniu bycia, istoty rzeczy. Zgodnie z koncepcjag Merleau-
Ponty’ego, mowa wynika z intencjonalnosci ciala, to jest intencjonalno$¢ operacyjna, ktora tak

100 Gest jezykowy rozumiany emocjonalnie staje sie podstawowym systemem

zostaje wyrazona
do$wiadczenia zmystowego oraz refleksyjnej pracy swiadomosci.

Powstaje szczegodlnego rodzaju wspdlnota cztowieka i rzeczy ufundowana na bazie
zmystowosci, ktdra jest nietrwala, nieprzejrzysta oraz naprzemienna, i jest pierwszg figurg
przezwyciezenia dystansu, ktéry zostaje zniesiony w do$wiadczeniu estetycznym!®l. Jest to
rodzaj zrodlowego do§wiadczenia, ktore ma uprzedmiatawiac to, co zmystowe, ale tez poddaje
si¢ prawom zmystowos$ci, oddajac sprawiedliwos¢ przedmiotowi. Tak mozna okresli¢
postulowane przez Merleau-Ponty’ego dotknigcie i bycie dotknigtym, oraz otwarcie si¢

zmystow jednych na drugiel®?

. Malarz tworzac $wiat dziela sztuki jest przezen kierowany,
potrzebujaca dopelnienia wizja wyznacza $ciezki ktérymi podaza oka i rgka artysty. Jest to
kierunek powstawania dzieta sztuki wykraczajacy daleko poza schemat nasladowania
rzeczywistosci, czy nawet oddawania jakiego$ sugestywnego wrazenia, jest to proces
posiadajacy swoje wiasne tempo, niemozliwy do przewidzenia, nawet jesli ,,prowadzacy
rozmowe” znajg dobrze siebie nawzajem. Glgbia dzieta sztuki siega poza wymiary swiadomego
odbioru, jest poszukiwana przez artyste. Lyotard opisuje to tak, jak gdyby mozna byto siggnaé
do obszaru roboczego rzeczywistosci, niedyskursywnego $§wiata bedacego rezerwg wizjit®.
Wzajemny splot obrazu 1 jezyka niweluje poczucie subiektywnosci wrazen podmiotu w
doswiadczeniu estetycznym. Dufrenne , zgodnie z Husserlem, opowiada si¢ za apriori
afektywnym, cielesnym i postrzezeniowym, wynika to z ciagltej pamigci, o tym co warunkuje

postrzezenie i CO jest trescia do§wiadczenial®

. Moment, ktory rozumiany jako zawieszenie
egzystencji jest procesem przeplatajacych sie impulséw, ktore tworza odmienny od punktu
wyjsciowego obraz percepcji z powodu rdéznicy migdzy budowg $wiata a $wiadomosci.
Jednakze, to co powstaje w umysle ma wptyw na doswiadczenie i przezycie estetyczne.

Wnetrze swiadomosci, jako czes¢ §wiata, ma wplyw rdwniez na jego tresci, jest to proces

% C. Wozniak, Martina Heideggera myslenie sztuki, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellofiskiego, Krakoéw 2014;
M. Heidegger, Zrédio dzieta sztuki, dz. cyt., s. 50.

100 p_schollenberger, Swiadomosé, zjawisko, dzielo, dz. cyt., s.175.

101 A, Bandura, Dystans w fenomenologii cielesnosci i nowych mediach, [w:] Fenomen i przedstawienie, pod red.
I. Lorenc, M. Salwa, P. Schollenberger, Wyd IFiS PAN, Warszawa 2012, s.401

102 p schollenberger, Swiadomosé, zjawisko, dzieto dz. cyt., s. 176.

103 1pjdem, s. 183.

104 M. Gotaszewska M., Mikel Dufrenne, dz. cyt..
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ciggtej wymiany i przeplatajacych si¢ etapow wyodregbniania poszczegdlnych fenomenoéw, oraz
rozumienia jakimi cz¢sciami innych fenomendw moga one by¢.

Swiadomo$¢ zauwaza lub nadaje sens $wiatu, wazne jest zauwazanie potrzeby sensu i
odréznienie procesu nadawania sensu od znajdywania go juz zawartego w $wiecie. Wazne jest
aby poruszac si¢ po przestrzeni rozumianych znaczen, fenomenow, nie przekracza¢ nieznanego
horyzontu sensu. Rozumienie znaczen sprawia, ze stajg si¢ przejrzyste i prowadza dalej. Piotr
Schollenberger proponuje za Bernhardem Waldenfelsem szczegdlny rodzaj fenomenu
zwanego hyperfenomenem, ktorego ukazywanie wymyka si¢ uchwyceniu, jest czgsciowe, jest
on czym$ obcym, a mimo to si¢ prowadzi dalej . Swiat otwiera si¢ w dziele sztuki, poszukujac
nowych form, symbolizujacych rozumiane i powtarzane przez kolejne pokolenia artystow,
sensy mozliwe do oczytania, zauwazenia i rozwijania przez odbiorc¢. Fenomeny estetyczne sa
nieprzejrzyste tak jak kazde inne fenomeny, nie thumaczy si¢ ich przez odsytanie do bytu lub
$wiadomosci.

W takim sensie Lyotard przypomina o bezpojeciowosci materii, fakcie niestatosci
konceptualizacji do$wiadczenia podmiotu®. Pojecia tworzy dopiero cztowiek i one laczg sie
w zywym procesie doswiadczenia, wcigz ulegajacym doprecyzowywaniu, aktualizowaniu.
Sztuka uwzglednia niedyskursywna czg¢$¢ doswiadczenia, dlatego jej obszaru nie sposob
ostatecznie ukierunkowac, czy uschematyzowac, jest on wcigz otwarty na nowe konteksty,
interpretacje, zmienia si¢ pod wptywem nowych spotecznosci artystow i odbiorcow.

Z kolei Merleau-Ponty przypomina o ksztattowaniu si¢ dyskursu w do$wiadczeniu,
ewoluowaniu znaczen osadzonych w $wiecie kultury??’. Elastyczno$¢ dyskursu wplywa na
powigkszanie si¢ obszaru $wiadomego rozumienia, jest to wktad, ktory dyskurs zwraca kulturze
czerpiac z obszaru sztuki do§wiadczenie estetyczne. Zywy proces estetycznego przezywania i
do$wiadczania swojg specyfika nie powala zatrzymac si¢ na ograniczonym obszarze.

W obszarze kultury sztuka kreuje sytuacje estetyczng. Natomiast elastyczny dyskurs jest
materig tej sytuacji, nie jest to zbior danych, tylko zbiér zmiennych, dynamiczny dialog
tworzony przez spolecznos¢. Doswiadczenie estetyczne rozumiane jako elastyczny dyskurs
pozwala zobaczy¢ charakter sztuki w polu kultury, oraz specyfike samej kultury ktora jako
fenomen jest jednoczesnie procesem, zywa tkanka spotecznosci, nie tylko zapisem, elementem

przekazywanym przed media. W mys$l tej koncepcji medium przekazu jednoczesnie

105 p_schollenberger, Swiadomosé, zjawisko, dzielo, dz. cyt., s. 169.

106 |hidem, s. 172; Cyt. za P. Schollenberger, Swiadomosé, zjawisko, dzielo, dz. cyt., s. 172; J.-F. Lyotard,
Peinture initiale, Rue descartes, 1994, nr 10, s. 47.

107 p_Schollenberger, Swiadomosé, zjawisko, dzielo, dz. cyt., s.176.
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charakteryzuje przekaz, a najwazniejszym medium przekazu w kulturze jest cztowiek,
spotecznos¢. W dyskursie estetycznym istotny jest unikalny, subiektywny odbior, oraz
mozliwo$¢ podzielenie si¢ nim z innymi. Nalezy do tej sfery to, co cztowiek w doswiadczeniu
estetycznym moze wnie$¢ jako komunikat, ale rowniez to, co jest niewerbalne, to co odbiorca
komunikuje poprzez zmiang siebie pod wptywem dzieta sztuki. Tozsamos$¢ jednostek oraz grup
odbiorcéw sztuki w kontakcie z dzielem, tworza dialog powickszajacy pole kultury,
swiadomego i nieswiadomego kontaktu. Czy wobec niego mozna zastosowac redukcje
ejdetyczna, zobaczy¢ je bez uwarunkowan, w momencie kiedy taka wlasnie postawa jest juz
pewnym uwarunkowaniem? Pono¢ jezeli o czym$ mozna pomysle¢, ma si¢ do czynienia juz z
ewentualno$cig pewnej realnosci. Pojawienie si¢ wewnatrz wydarzenia, retrospekcje,
rozmowy, pytania o to kim teraz jestesmy, po tym co si¢ stalo, to pytania rowniez o sztuke, o
przezycie 1 doswiadczenie estetyczne oraz jego fenomeny.

2.3.Aspekty doswiadczenia estetycznego w filozofii Merleau-Ponty’ego.
2.3.1.Czasowos¢ doswiadczenia w cielesnoSci

Filozofia Merleau-Ponty rozwaza pojecie relacji, ktora jest doswiadczaniem
rzeczywistosci. Elementami relacji jest ciato, to jaka pelni role, jak funkcjonuje i istnieje w
swiecie. Z faktu istnienia ciala wynika percepcja, ktora z kolei staje si¢ pojeciem, ktore, aby
analizowa¢, trzeba rozumie¢ funkcj¢ cielesno$ci. Ciato umiejscawia, a takze jest rozumiane
jako wyznaczajace granice, dlatego obok ciata 1 percepcji w relacji wazna jest pojedynczos¢.
Merleau-Ponty zastanawia si¢ nad wartoSciowaniem, wigze z tym pojedynczo$¢ jako pewien
rodzaj sytuowania, popychajacy w kierunku hierarchizowania. W zamian pojawia si¢
jednostkowos$¢ 1 roznorodno$é, ktdra wyznacza otwarto§¢ budowy $wiata, jej réznorodna

interpretacje.

Artysta jest posrednikiem, jako tworca potrafi kierowa¢ si¢ cielesnym,
niedyskursywnym impulsem. Ciato staje si¢ tutaj narzedziem, medium sztuki, pomostem
miedzy $wiatami ustalen dokonywujacego si¢ procesu. Jest kim§, kto potrafi pracowac z
podswiadomos$cig, nieswiadomos$cig, intuicjg, co pozwala podejmowaé¢  konstruktywne
dziatania, ktore dziejg si¢ szybciej niz reakcja §wiadomego aparatu odbioru. Tworca dziatajacy

pod natchnieniem czasem konfrontuje si¢ w pelni ze swoja praca dopiero po jej
wykonaniu. Dziatania podejmowane nieswiadomie, czyli wg neurobiologéow, sterowane
cze$cig mozgu, do ktérej nie mamy pelnego dostepu, nie sg chaotyczne, sg to na przyktad

zwyczaje, nawyki, automatyzm w dziataniu.
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Dos$wiadczenie, dokonywanie sie jest zwiazane z czasowoscia'®®. Egzystencja jest
trwaniem psychofizycznym, cialo zamieszkuje czasoprzestrzen. Zaangazowanie w S$wiat
wyznacza sie¢ intencji, przeczaca linearno$ci momentow, ktore miatyby wystepowac jeden po
drugim. Zdarzenia zawieraja w sobie elementy zaro6wno terazniejszosci, przeszio$ci i
przysztosci.

Pierwotny, przedteoretyczny kontakt ze Swiatem sytuuje czlowieka jako element
procesu doswiadczenia, tak wigc samo bycie, staje si¢ do§wiadczeniem, obecnoscia, ktora nie
ma dystansu do przesztosci. Cialo staje si¢ miejscem, gdzie wydarza ci¢ bycie, ksztaltuje si¢
umyst. Merleau-Ponty podkreslat, ze nie mozna rozumie¢ ciala jako pewnego mechanizmu,
poniewaz w nim wlasnie znajduje si¢ umyst i procesy w nim zachodzace. Tym bardziej
psychika nie moze by¢ sprowadzona do rodzaju konstrukcji, ktora dobrze funkcjonuje w
okreslonych warunkach. Ciato jest tym szczegdlnym podmiotem/przedmiotem, ktory
uswiadamia sobie swoja pozycje w §wiecie, pomi¢dzy bodzcami dochodzacymi ze zmystow.
Jest przejSciem od otoczenia, do sfery kontemplacyjnej, postrzeganej jako wnetrze umystu.
Terazniejszos¢ staje si¢ horyzontem czasowosci, granicg osiggnigcia calosciowosci, zespalajac
nastepujgce po sobie momenty trwania, wspomnienia z planami, ktore taczg si¢ w odczuciu
tozsamosci. Poswigcenie uwagi terazniejszosci lub przesziosci, wedlug Merleau-Ponty’ego,
moze stac si¢ putapka, przestaniajacg cato$¢ bytu. Rowniez moze stac si¢ nig ciato, traktowane
jako co$, co ma swojg historig, a wiec jest nalezgce do przesztosci.

Organiczne mechanizmy nawykowe sigegaja zrodet doswiadczenia zapisanego w kodzie
genetycznym!®. Ciato staje si¢ przestrzenia sytuacyjna, warunkiem zaistnienia zdarzenia.
Poprzez ciato mozemy percypowac zdarzenie. Bycie w przestrzeni do§wiadczenia to istnienie
w sposob swiadomy, bycie czes$cig 1 tworcg powstawania form, dla ktorych cielesnos¢ jest
rodzajem tla, na ktorym pojawia dzianie sig.

Filozof rozréznia ruch abstrakcyjny, intencjonalny, oraz rzeczywisty. Ciato jest dla
niego elementem systemu podmiotu i $wiata, gdzie ruch obrazuje jego przestrzennos$¢ i to jak
organizuje ono czasoprzestrzen egzystencji. Ruch rzeczywisty jest tatwiejszy do wychwycenia,
podjete kroki zmierzajace do realizacji celow, interakcje z otoczeniem, rezultaty preferencji,

podczas gdy mys$li przemieszczajace si¢ po wigzkach neurondw, sa jeszcze bardzo trudng

198 Dokonywanie si¢ moze by¢ rozumiane jako proces w filozofii egzystencjalnej (Heidegger), jest elementem
doswiadczenia w uj¢ciu pragmatycznym (J. Dewey), u Merleau-Ponty’ego jest fenomenem.

199 Na przyktad strach przed pajgkami, moze przechodzi¢ przez pokolenia, nawet od przodkéw z obszarow
tropikalnych. Informacje przekazywane przez kod genetyczny: A. Bird, DNA methylation patterns and
epigenetic memory, dostepny: <http://genesdev.cshlp.org/content/16/1/6.full>, [dostep: 22.04.2023]

S. C. P. Williams, DNA tape recorder stores a cell's memories,
<http://news.sciencemag.org/biology/2014/11/dna-tape-recorder-stores-cells-memories>, [dostep: 22.06.2023].
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materig do obserwacji. Najwyrazniej ruch wigzek neuronowych bytby ruchem intencjonalnym,
abstrakcyjnym wg Merleau-Pontyego. Jego $wiadoma czg¢$¢, poprzez artykulacje uktadow
noumenow to historia mysli, zwigzanej z dziedzinami niemal kazdej ludzkiej aktywnosci.
Dziatanie jest komunikatem, dziatanie rzeczywiste jest komunikatem wobec innych, mozna by
przypuszczaé, ze dziatanie intencjonalne jest komunikatem przede wszystkim wobec samego
siebie. Specyficznym przyktadem dziatania intencjonalnego bytaby modlitwa, proces
wewnetrzny, kiedy chcemy aby siggal na zewnatrz.

2.3.2.Tworczo$¢ jako intencjonalno$é

Wielowatkowa tworczo$¢ Merleau-Pontyego inspiruje tez do postawienia pytania, czy
dziatanie artystyczne jest dziataniem intencjonalnym, czy artysta celowo wypowiada si¢ w
przestrzeni sztuki? Matgorzata Kowalska podejmujgc ten temat przywoluje przyktad
performera, ktory zaczynajac akcje otwiera dla odbiorcy przestrzen sztukill®, Wskutek tego
przestrzen zyskuje kilka znaczen, powstaje kilka réznych przestrzeni: przestrzen odbiorcy,
artysty, fizyczna bedaca odlegtoscia, przestrzen kontaktu, oraz dziejacego si¢ dzieta sztuki.
Francuski mysliciel wyr6znia ruch od$rodkowy i dosrodkowy, ktory, jak wiadomo, sam w sobie
uwzglednia nieograniczong przestrzen. Dziatania rzeczywiste sa dosrodkowe, intencjonalne,
mys$li odsrodkowe, gdy jeden ruch jest aktywny, drugi jest potencjalny, to podkresla
procesualnos$¢ $wiata, jego ciggla zmienno$c¢.

Ciato jest punktem odniesienia §wiadomosci, baza projekcji. Czasowos¢ 1 cielesnos¢
pozwala znalez¢ specyfike podmiotu, jego przyzwyczajen, funkcji cielesnych, uwarunkowan
réznego rodzaju. To $wiadomos¢ wedtug Merleau-Pontyego jest intencjonalno$cia.

Pojawia si¢ zagadnienie, czy najpierw istnieje przedmiot, ktdry percypujemy, czy
swiadoma decyzja dzialania? Filozof uwaza, Ze percepcja jest pierwsza, inicjuje ruch w
kierunku przedmiotu. Jest to nazwane wyjsciem przedmiotu do podmiotu, musi on zaistnie¢ dla
ciata, w jego percepcji. W ten sposob cialo nie jest podrzedne wobec §wiadomosci, jest zrodtem
informacji, bodzcéw, ktére determinuja okreslone dzialania. Cialo poprzez percepcje
konstruuje odbior §wiata. Ruch abstrakcyjny pozwala na wykorzystanie ciata, indywidualny

kierunek.

10 M. Kowalska, Relacja cielesnosé¢ — rzeczywistosé jako rodzaj doswiadczenia w filozofii Maurice’a Merleau-
Ponty’ego i jego odniesienie do widzenia obrazu malarskiego, Humaniora. Czasopismo Internetowe,
2014, nr 1 (5), s.53.
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2.3.3.Byt-rdzen rzeczy

Autor Oka i umystu rozrdéznia §wiat percypowany i $wiat, ktory percepcji zmystowej sie

wymyka, jest to sfera niewidzialnego, ktéra w potaczeniu ze sferg widzialnego tworzy petnie
$wiata, stanowi o totalno$ci rzeczy. Sfera niewidzialnego, to sfera do ktdrej nie sigga umyst
cztowieka, w zwigzku z tym wedtug filozofa nie ma na nig wpltywu, jest reprezentacja
nieosiggalnego.
To co widzialne, dostgpne percepcji to pewna czg$¢ bytu rzeczy, ale jedynie ta dostepna
zmyslom w ich zakresie parametréw. Oglad zmyslowy moze przestania¢ catos¢ rzeczy,
fenomenolog stara si¢ uchwyci¢ ich istot¢. Byt rzeczy jest konstruowany na podstawie
obecnosci tej rzeczy w umystach innych, kazdy oglad staje si¢ elementem, jest ich wiele,
naktadaja si¢ na siebie, niczym atmosfera konkretnego §wiata, warstwy znaczen. Do cato$ci
istnienia rzeczy naleza ich ludzkie oglady. Jezeli do§wiadczenie jest okreslonos$cia, a byt si¢ jej
wymyka, to czy do$§wiadczenie pomniejsza byt? Rdzen rzeczy wedtlug filozofa nalezy do
niewidzialnego.

Artysta w dziele sztuki, oddaje w swoich pracach to, jak postrzega rzeczy, to co znajduje
si¢ w jego umysle, to co on sam chce zobaczy¢ w §wiecie zewnetrznym. Wizerunek $wiata,
ktory nasladuje jest mimesis przeksztalconym przez jego cielesnos¢, a wigc jest to
przedstawienie §wiata bardziej ludzkie, czyli powinno silnej oddzialywa¢ na odbiorce. Kolory,
ksztalty zostajag zauwazone jako kompozycja, zyskuja nacechowanie emocjonalne, a wedlug
Merlau- Ponty’ego zyskuja swoj transcendentny wymiar, ktory pojawia si¢ w ich odbiorze, w
odbiorze dzieta sztuki.

Filozof uwaza, Ze malarz ma dostep do szerszego wachlarza mediow niz pisarz. Medium
pisarza jest stowa pisane. Obraz abstrakcyjny jest przykladem ewolucji formalnych, ktorych
interpretacja na nowo wpisuje go w otoczenie znaczen, tak jak si¢ to dzieje w ludzkim
postrzeganiu i rozumieniu®?,

Dostajemy dostgp do sensow i umiejetnych nadbudowan, ekspresji ksztattow, ktora jest
nakierowana na synestezje, aby zbudowac¢ wielozmystowg iluzje, przedmiot estetyczny. Dzieje
si¢ tak, kiedy widzac namalowany krajobraz, przypominamy sobie zapach taki, dotyk
stonecznego §wiatta. Wizja $wiata dzieta sztuki otacza nas, oslabiajac informacje ze zmystow

nie komponujace si¢ z tworzonym przedmiotem estetycznym.

11 Ewolucje formalne komunikatu wizualnego operuja szerszym alfabetem form, niz alfabet — jako forma
wizualne pisma oraz znaczenie- ztozono$¢ jezyka, ktore obrazuje pismo. Zaréwno jezyk jak i malarstwo, sztuki
wizualne sg otwartg, zywa materig, medium artysty.
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Czy artysta musi tworzy¢, bo jesli nie to on i $wiat sie unicestwig!'?? Raczej znikna,
wskutek utraty udzialu w bycie, celu, intencji. Istnienie §wiata jako obecnos¢ swiadomosci,
postrzegajacych i tworczych jest tylko jednym z zatozen. Artysta uwiecznia swoj oglad $wiata,
rowniez, tego ktory jest w nim i tego, ktory jest jego konstrukcja, dostarcza odbiorcy drugiego
punktu widzenia. Sztuka i jej odbidr wytarzajg efekt luster, gdzie cenne jest nie tylko spojrzenie
na rzeczy, nasladowanie, mimesis. Nie tylko pojawia si¢ zauwazenie, czy zostaty uwiecznione,
pokreslone te same elementy- czy posiadamy zgodno$¢ uwagi, ale tez przygladamy si¢ calemu
wachlarzowi znaczen zawartych w przedstawieniu. Czg$¢ znaczen uchwytujemy
nieSwiadomie, cz¢$¢ jest efektem wielu warstw odbioru 1 percepcji. Lepiej poznajemy $wiat
bedacy wilasciwym dla cztowieka, bedacy na styku biologicznej 1 kulturowej aktywnosci.
Cechuje go przekraczanie aktualnosci, iluzorycznos$é, sktadajace si¢ na percepcje dzieta sztuki.
Sztuka uzmystawia wyobrazeniowo$é rzeczywistosci, nieskoficzono$¢ uobecniania sensow2,
Wspoélny obszar konkretnego artysty 1 odbiorcy, to jest obszar reakcji 1 znaczen, ktorego
obydwoje moga sobie nie uswiadamia¢, ale ktérym operuja, na ktory reaguja, zawarty w
obszarze nieSwiadomosci, niewidzialnego, jednakze ich angazujacy.

Myslenie obrazowe jest obecne w mysleniu, tak jak patrzac, myslimy. Proces myslenia
jest uwiktany przez cielesno-zmystowe ksztalttowanie si¢ mys$li. Mysli posiadajg swoj cielesny
fundament, mimo checi przekroczenia go. Widzenie mozna analizowac jako zjawiskowos$¢, a
nie zrodto informacji. Logos podczas epoche odmawia bycia ksztaltujacej sie strukturze, aby ja
zobaczy¢ na nowo. Podmiot w trakcie postrzegania nie skupia si¢ na jego procesie, tylko na
rezultacie. Czy $wiat zmystowy, ktory postrzegamy jest podlozem tego co uwazamy za
prawdziwe, czy mozna znalez¢ jakie$ inne podloze? Trudno jest uzna¢ status bezrefleksyjnosci.
Merleau-Ponty stara si¢ przekroczy¢ dualistyczne myslenie, dualizm przedmiotowo-
podmiotowy, czy tez widzialnego i niewidzialnego. Zamiast bytu wytaniajacego si¢ z nicosci,
pojawia sie potencjalno$¢ nazwana un champ d’apparences, polem pojawow™4. Filozof nie
wyroznia $wiata wlasciwego wszystkim, postuluje S$wiaty jednostkowe, jednoczes$nie
poszukujac uniwersalizmow. Byt nalezy do §wiata, ktory w nim z kolei si¢ wypelnia.

Merleau-Ponty okres$la ,,egzystencje jako specyficzne-bycie-w-§wiecie, gdzie

okreslenie §wiata jako przedmiotu poznania jest wtorne wobec pierwotnej dostgpnosci $wiata,

112 M. Merleau-Ponty, Oko i umyst: szkice o malarstwie, oprac. S. Cichowicz, Wyd. Stowo/Obraz Terytoria,
Gdansk 1996, s. 64; M. Kowalska, dz. cyt., s. 62.

113 p, Mroz, Sztuka jako projekt. Filozofia i estetyka Maurice’a Merleau-Pont yego, Ksiegarnia Akademicka,
Krakow 2002, s.110

114 M. Merleau-Ponty, Le visible et l'invisible, Gallimard, Paris 1964, s. 119, za Marta Szabat, Archeologia
widzialnego i niewidzialnego, Diametros, 2011, nr 28, s. 63-81, <Diametros-r2011-t-n28-s63-81.pdf,BazHum
MuzHP>, [dostep: 22.06.2023]

44



danej dzigki ciatu i w przezywaniu ciata. Ciato bowiem nie jest tu utozsamione ani z tym, co
definiowano jako podmiot poznania, ani z tym, co mialoby by¢ przedmiotem poznania, a jego
status jest dwuznaczny i poznawczo i egzystencjalnie.”''® Dalej twierdzi ,,jestem jedynym
doswiadczeniem nieodtacznym od siebie”,(...) jedyna czasowoscia, ktora rozwija si¢ od chwili
narodzin, potwierdzajac je w kazdym momencie terazniejszosci.”*®

Elementy $wiata konceptualizowane poprzez byty umozliwiajg jego odbior w ludzkim
postrzeganiu. W ten sposob S$wiat realizuje si¢ jako byty, wypelnia si¢ nimi. Proces
uswiadamiania sobie aspektow $wiata jest nieskonczony, tak jak trudno poznaé jego
wlasciwosci aparatem ciata odbierajagcym go jedynie w pewnym zakresie. Bogactwo
wytarzania pryzmatdéw, punktéw odniesienia okreslajacych §wiat jest rozumiane przeze mnie
jako potencjalnos¢. Przedustawna harmonia, w ktorej doswiadczenie posiada moc
ontologiczna, konstytuuje podmiot. Pojawia si¢ esencja, ktora jest inwariantem, a nie bytem.
Nie mozemy sigga¢ poza co$, co nie jest nami? To nurtuje Merleau-Pontyego. Zmystowos¢
kaze uczestniczy¢ w byciu $wiata, by¢ tym czego si¢ doswiadcza, bo tylko tak mozna
doswiadczad.
Podmiotowo$¢ rodzi si¢ w akcie transcendencji uswiadamiania sobie wiasnego bytu i bytu
$wiatall’,

Maria Golebiewska za Theodorem F. Geraets’em uwaza, ze Merleau-Ponty swiadomos¢
traktuje wlasciwie réwnoznacznie z terminem doswiadczenie, poniewaz doswiadczenie
umozliwia bycie w §wiecie, komunikowanie si¢ z innymi, réwniez jest to swiadomos$¢ bycia
we whasnym ciele!?®,

Autor Fenomenologii percepcji postuluje nawet za brakiem, jako zmystem postrzegania. Ale
mozna przypuszczac, ze jest to raczej moment w procesie myslowym, ktory mozna zauwazyc,
1 ktory wskazuje na mozliwg dalsza droge rozumienia zagadnien.

Brak jako zmyst postrzegania jest proba uchwycenia luki w procesie myslowym, dla Merleau-
Ponty’ego jest czujnikiem wychwytywalnosci bledu, lub granic procesu; jest to proba
spojrzenia poza proces, z ktorego nie mozna si¢ wydosta¢, do ktorego nie mozna zbudowac

dystansu.

115 M. Golebiowska, Sensotwércza rola ciata w samopoznaniu wedlug Maurice’a Merleau-Ponty’ego, Teksty
Drugie, 2004, 1-2, s. 237-251, Centrum Humanistyki Cyfrowej, PAN,
<https://rcin.org.pl/Content/52675/PDF/WA248_68618_P-1-2524_golebiew-senso.pdf>,[dostep: 22.06.2023],
s.241.

1181 bidem.

117 M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji, Fundacja Aletheia, Warszawa 2001, s.399, P. Schollenberger,
Swiadomosé, zjawisko, dzielo, dz. cyt. 5.27.

H18M. Gotebiewska, Doswiadczenie egzystencjalne [W:] Nowoczesnosé jako doswiadczenie, red. R. Nycz, A.
Zeidler-Janiszewska, Universitas, Krakow 2006, s. 303.
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Tutaj rodzi si¢ pytanie, czy cztowiek moze nie kierowac si¢ procesem myslowym, czy
jest zdolny do reakcji badawczej swojego aparatu myslowego za pomocg czego$, czym
zazwyczaj nie si¢ kieruje, czy w ludzkim ciele jest funkcja, aktywno$¢ zdolna sta¢ si¢ na tyle

konkurencyjnag, aby stanowi¢ pole odejscia wobec spuscizny, ale i1 putapki mysli.
2.3.4.Uwarunkowania Swiadomosci

W szczegdlowej, poniewaz waznej dla realizacji celow pracy prezentacji pogladow

Merleau-Ponty’ego nalezy przypomnie¢ takze jego stanowisko na temat percepcji. Rozumie
percepcj¢ jako $wiadomos$¢ zroznicowania, umiejetno$¢ wyodrebnienia elementéw
postrzeganego $wiata.
Swiadomos$¢ jest cielesnie uwarunkowana, ciato jako element §wiata utozsamia sie z nim,
refleksyjnos¢ intelektu szuka dystansu do §wiata. Ani pelny, samoswiadomy dystans ani pelne
utozsamienie nie jest mozliwe, swiadomos¢ probuje uchwyci¢ siebie jako odczuwajacy
podmiot, ale nie moze si¢ zdystansowaé do tego zjawiska'®®.

Uzycie ciata, innymi slowy uciele$nienie, nacechowuje jego wszelkie dziatania
ekspresjg. Odbidr zmystowy ciata oraz nadawanie przez umyst temu odbiorowi znaczen jest
pltynnym procesem. Podczas obserwacji wyodrebniane elementy zyskuja tre§¢ wynikajaca z ich
utozenia, relacji ze sobg. W odbiorze znajduje sie aktywna reakcja'?.

Schollenberger odczytujac Merleau-Ponty’ego ttumaczy dystans jako zrodto ekspres;ji.
Cialto i zmystowy poprzez nie odbidr, sg powigzane z procesem interpretacji, tak, ze umyst
wplywa na patrzenie, na to jak obserwujemy i co zauwazamy, podobnie tak jak to, co
zobaczymy, wywoluje tre$¢ postrzegania ,wyrazang przez samg wymowe ukladu i
konfiguracji”, tego na co patrzymy'?!. Te procesy sa ze sobg zmieszane tak, ze nie mozna
jednoznacznie wychwyci¢ momentu zmystowego postrzegania i1 pracy intelektu, rozumienia
tego, na co patrzymy, obydwa sg unikalne dla podmiotu, jednostki.

,Malarstwo staje si¢ aktem refleksji nad wtasnymi nierefleksyjnymi uwarunkowaniami, jest
nimi akt percepcji, ktory wprowadza do $wiata sens, nieobecny ani w rzeczach, ani w
,hieuformowanym” zyciu malarza. Proces ksztaltowania tego sensu jest rOwnoczesny z

procesem tworczosci artystyczne;j.”1%2

119 M, Merleau-Ponty, Widzialne i niewidzialne, s. 258; Cyt. za P. Schollenbeger, Swiadomos¢, zjawisko, dzielo,
dz. cyt. s.29

120 p_schollenberger, Swiadomosé, zjawisko, dzielo, dz. cyt. s. 30, M. Merleau-Ponty, Mowa posrednia i glosy
milczenia [w:] Oko i umyst, dz. cyt., s. 156.

121 cyt, za: P. Schollenberger, Swiadomosé, zjawisko, dzielo, dz. cyt., s. 30; M. Merleau-Ponty, Mowa posrednia
i glosy milczenia, dz. cyt., s. 156.

122 p_Schollenberger, Doswiadczenie estetyczne a fenomenologiczny problem bezposredniosci, [w] Wizje i
rewizje, red. K. Wilkoszewska, Universitas, Krakéw 2007, s. 767.
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W ten sposéb pod wplywem sztuki zostaje ksztalttowana wrazliwos¢ wptywajaca na to jakie
emocje, uczucia, sensy sg mozliwe do odczytania w artefakcie artysty. Wytworzone przedmioty
estetyczne wptywaja na ksztatt nastgpnych w umysle odbiorcy. Filozofia probuje wyprowadzié
rozumienie z tego co odczute, doswiadczenie estetyczne jest dobrym drogowskazem!?,

2.3.5.Gra ustalen

Wymienna rola powierzchni i podtoza, ktorg opisuje Merleau-Ponty w Widzialnym i
niewidzialnym, nawigzuje, do dialektyki oddalenia i przyswojenia, jak to wyrazita Iwona
Lorenc!?*. Przy postrzeganiu jednoczesnie tworzy sie ztudzenia, blisko$é jest jednocze$nie
dystansem??®,

Widzialne i niewidzialne tworzy gre angazujaca umyst, przeplatajace si¢ uporzadkowania
kategorii, poje¢ oraz doswiadczenie tych, ktorzy przekraczajg schematy, nie pozwalajg przestac
wytwarza¢ nowych okreslen, wykraczaja poza ustalenia.

Warto w tym kontekscie, za Iwong Lorenc, odesta¢ do koncepcji Hansa Beltinga,
podajacego przykltad weneckich malarzy, ktory stosowali grubo tkane ptotno, aby podkresli¢
iluzoryczno$é przedstawien.'?® To moze przypominaé o dystansie do bycia wewnatrz obrazu
zbudowanego przez zmysty, paradoksy beda przypominaty wyraziste pociagniecia pedzla
widoczne na ptotnie, $wiadczace o konstrukcji obrazu, bedace jedynie postrzeganym
wycinkiem otoczenia. Dystans do postrzegania, swiadomos¢ ustalen, podkres§lali mi. in.
Gadamer, Belting, Merleau-Ponty, jest to jedno z fundamentalnych zagadnien filozofii. Ten
dystans oraz konieczno$¢ ustalen, pozwala bada¢ zetknigcie si¢ z odbiorcy 1 malarza. Jest to
odczucie nastgpnego wycinka $wiata, ktore pozwala na przeswitywanie przez osobisty pryzmat
specyfiki drugiej osoby!?’. W odbiorze sztuki poprzez artefakt mozemy odebraé przezycia,
specyfike, upodobania artysty, mozemy stang¢ blizej innego, mozemy zweryfikowaé site
przekazu danego tworu, ktora jesli nalezy do obszaru sztuki wysyta komunikat o tym, Ze nie
jestesmy jednostka. Wspomniany kontakt nie jest iluzoryczny, poniewaz specyfika dzieta
sztuki polega rowniez na sile przekazu, nie mamy wtedy watpliwosci dotyczacych istnienia

drugiego cztowieka, dotyka nas sita jego przezy¢, mozna powiedzie¢ prawdziwos¢ $wiata,

123 Ibidem, s. 770.

1241, Lorenc, Obraz jako doswiadczanie $wiata. Czym sq powierzchnia i podtoze obrazu, [W:] Nieswiadomosé i
transcendencja, red. J. Michalik, Wyd. Enteteia, Warszawa 2011, s.127.

125 Ipidem, s.127.

126 Nieswiadomosé i transcendencija, dz. cyt., s. 30; Belting H., Antropologia obrazu : szkice do nauki o obrazie,
Universitas, Krakéw 2007.

1271, Lorenc, Obraz jako doswiadczenie $wiata, dz. cyt., s.124, 131
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cztowiek bedacy odbiorcg moze wyrwac si¢ na chwile ze specyfik wtasnych przezy¢, zbudowac
do siebie réwniez dystans, poprzez wlasnie kontakt z innym, czyli z sugestywnym przezyciem.
Oko i umyst, ruch, widzenie i myslenie s3 sprzezone, duzo bardziej intuicyjne'?,
Artykulacje sensu czlowieka powstajg tam, gdzie taczy si¢ niewidzialne, to, co pojawia si¢
poséréd znaczen budowanych w umysle i widzialne, wtedy mozna otworzyé si¢ na inno$¢.*?° To
sprzezenie mozna wyrazi¢ okresleniem, ze kiedy postrzegamy zjawisko, nakierowujemy na nie
uwage, ono wtedy ujawnia si¢ nam jako fenomen, przestawia si¢, tak jak tytulowe drzewo, w
rozwazaniu Iwony Lorenc.
Proces odbioru przez zmysty jest potaczony z nieustannym udziatem umystu, uktadajacego,
syntetyzujacego informacje. Cialo-umysl sa niemozliwym do rozgraniczenia tworem.
Znaczenie ma wiara w istnienie rzeczy, rodzaj akceptacji tego, co zostanie zbudowane w
rozumieniu, przyjmowanie i odrzucanie jednych lub drugich, wzajemne konstytuowanie si¢ ja
i $wiata®’. Wszystko, co zostanie wypracowane w spostrzeganiu i do$wiadczeniu, gdyby
zostato nagle zakwestionowane przez odbiorce, stracitby on wtedy kontakt ze $wiatem.
Nastawienie wobec rzeczy umozliwiajace ich postrzeganie jest odmiennym, mniej radykalnym
stanowiskiem niz redukcja Husserla®3!,
Przedstawienie artystyczne eksponuje przestrzen pomigdzy, jest ,,ekspresja mojego cielesnego

oddzielania sie¢ od rzeczy i rzeczy ode mnie”!%

. W ten sposéb dziataja mechanizmy
wyodrebniania si¢ rzeczy ze zwigzkow malarza 1 $wiata, dzigki jego postrzeganiu 1
odwzorowywaniu tego procesu na ptodtnie. W sztuce nastgpuje ujecie przedpojeciowej istoty,
ukazuje sie ,.jak rzeczy staja sie rzeczami, §wiat $wiatem”'%, To sie dzieje dzigki postrzeganiu,
porzadkowaniu na poziomie zmystowosci, z ktorego wynika w efekcie ukonstytuowanie si¢ w
umysle faktu podmiotu i przedmiotu, samego postrzegania rowniez!**. Rzeczywistosé w
kazdym jej aspekcie (mozliwym do odbioru przez cztowieka) potrzebuje odwzorowania w
ludzkim umysle, od wtedy mozna méwi¢ o §wiadomym istnieniu podmiotu. ,,Doswiadczenie
estetyczne jest pewnym sposobem udostepniania przedmiotu w jego ukazywaniu si¢, zarazem
jednak dokonuje swoistej neutralizacji ,,rzeczywisto$ci” przedmiotu, neutralizuje naturalne,

(,,naiwne”) nastawienie, ktore towarzyszy zwyktemu postrzeganiu $wiata.” >

1281, Lorenc, Ja i drzewo przedstawiamy sie sobie, [w] Rozprawy z filozofii kultury, sztuki i estetyki ofiarowane
Pani Profesor Alicji Kuczynskiej, red. 1. Lorenc, Wyd. WFiS UW, Warszawa 2001, s.391.

129 artykulacja sensu- zwrot I. Lorenc, Ja i drzewo przedstawiamy sie sobie, dz. cyt., s. 392.

130 Ibidem, s. 393.

131 Ibidem.

132 |bidem.

133 1bidem, s. 394.

13% 1bidem, s. 393.

135 1bidem, s. 396.
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Ten poglad podzielaja Merleau-Ponty, Marion, Escoubas i Heidegger, jest tym
pierwszym doswiadczeniem. Ostatni z filozoféw nazywa to otwarciem si¢ na $wiat,
doswiadczenie estetyczne jest wedtug niego pierwotnym, fundamentalnym do$wiadczeniem
$wiadomosci $wiata.®® Dufrenne twierdzi, Zze tak konstytuuje sie natura’®’. Byt i natura
uobecniajg si¢ w doswiadczeniu estetycznym Merleau-Pontyego 1 Dufrenne’a. U Mariona
obraz staje si¢ nadfenomenem, przesyca swoja sugestywnoscig umyst odbiorcy, bardziej niz
otoczenie na ktore spogladamy. Przedstawione na obrazie miejsca, osoby, rzeczy moga zostacé
lepiej zapamigtane niz to, co ich powstanie zainspirowato, wplynaé na postrzeganie
otoczenia'®. Przedmiot estetyczny powstajacy w odbiorze dzieta sztuki staje sie idolem,
okresla odbiorcg. Idol ma nasyca¢ wzrok, tym co odbiorca jest w stanie dostrzec, a to buduje
jego tozsamos¢. Dlatego, wedlug Mariona trzeba by¢ odpowiedzialnym za wymowe etyczng
tworzonego dzietal®®. Obraz jesli kieruje na siebie spojrzenie widza, przenosi w przestrzen
dzieta sztuki, powinna ona by¢ warta poznania'®°,

W ten sposob w do§wiadczeniu estetycznym umyst odczytuje konstrukcje, uktady form
podpowiadajace jak rozumie¢, porzadkowa¢ zmystowe bodzce, jakie budowac¢ metafory
pozwalajace je rozumiec. Postrzeganie artysty, jego przekonania w aspekcie, ktory zawiera w
swojej pracy czg¢sciowo odbierane trafiaja do odbiorcy. Forma przekazu odwotujaca si¢ do
emocji dziala sugestywniej niz naukowe idee, dlatego Platon obawiat si¢ poetow, tego, jaka

rowniez dzigki nim, postrzega posta¢ swiata.
Podsumowanie

Ponizej staram si¢ w najwiekszym skrocie podsumowaé fenomenologiczne
doswiadczenie estetyczne. Ujecia, ktore przedstawitam pokazuja jak stalo si¢ ono istotne dla
fenomenologdéw estetykow, wrecz fundamentalne dla odczucia samego siebie. Jest to jeden z
czterech przedstawionych przez mnie sposobow, ktore pozwala zrozumie¢ znaczenie
doswiadczenia estetycznego sztuki w relacji z nauka.

Zgodnie z koncepcja Ingardena, dzieto sztuki przejawia si¢ w przedmiotach
estetycznych, kazdy z nich staje si¢ doswiadczeniem estetycznym. To jak zostanie zbudowany
taki przedmiot, jak zostang ocenione wartosci w nim dostrzezone zalezy od momentu zycia

odbiorcy, mozliwosci jego wrazliwosci, wyobrazni, z jakimi dzietami sztuki 1 przezyciami

136 |bidem, s. 394; P. Schollenberger, Przestrzer: w doSwiadczeniu estetycznym dzieta sztuki, [w:] Czas
przestrzeni, red. K. Wilkoszewska, Universitas, Krakéw 2008, s. 327.

1871, Lorenc, Ja i drzewo przedstawiamy sie sobie, dz. cyt., s. 394.

138 p_ Schollenberger, Granice poznania doswiadczenia estetycznego, Semper, Warszawa 2014, s. 152.
139 Ipidem., s. 154.

140 1hidem.
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konfrontowat si¢ do tej pory, od kultury w jakiej si¢ wychowat, dotychczasowymi warto§ciami
z jakimi si¢ zetknagt. Przedmioty estetyczne tego samego dzieta sztuki mimo schematu r6znig
si¢ od siebie, jest to moment kiedy odbiorca sztuki aktualizuje odczuwane przez siebie wartosci,
rozbudowuje $wiat swojego wnetrza.

W szczegdlnosci interesuje mnie moment, kiedy odbiorca swoje przezycie dzieta sztuki
zestawia z calos$cig zyciowego doswiadczenia. Czy to, co odczul wspotbrzmi z jego
catosciowym doswiadczeniem, nadaje temu warto$¢ oraz buduje swoja unikalng nie do konca
dyskursywng odpowiedz na to, co napotkat?

W koncepcji Dufrenne’a przedmiot estetyczny staje si¢ niby-podmiotem, poniewaz
otacza odbiorce $wiatem dzieta sztuki, budzi silniejsze reakcje. Zgodnie z pogladami
francuskiego filozofa dos§wiadczenie estetyczne pozwala odbiorcy odczu¢ swoja obecnos¢ i
miejsce w $wiecie, poprzez zbudowanie przedmiotu estetycznego odbiorca aktualizuje sensy,
znaczenia 1 metafory kulturowe. Do$wiadczenie estetyczne, wedtug Dufrenne’a mozna uznaé
za ten moment, w ktoérym cztowiek po raz pierwszy u§wiadomit sobie, ze odbiera pigkno natury,
ze jest $wiadomym odbiorca. W tym spostrzezeniu jest pokazany peten potencjal jaki daje
doswiadczenie estetyczne. Nie chodzi o to, czy rzeczywiscie tak si¢ stalo, ze w przezyciu
estetycznym cztowiek zdal sobie sprawe z wlasnego, swiadomego odbioru §wiata. Najwieksza
korzyscig jaka czerpie odbiorca z doswiadczenia estetycznego, jest to, ze zyskuje wiedze o
specyfice wlasnej osobowosci, odczuwania, rozbudowywania historii, ktorej staje si¢ w
przezyciu estetycznym narratorem.

Odbiorca w fenomenologicznym doswiadczeniu estetycznym uswiadamia sobie swoje
bycie, na poszczegodlnych etapach jego przeksztalcania sie. Dzieje si¢ tak poniewaz buduje on
miejsce wydarzania si¢ dzieta sztuki w swoim umysle, swoja wtasng odpowiedz na nie poprzez
to, co w nim odbiera, poprzez swoja ocen¢. Jaka role w tym procesie odgrywa ciato
przedstawilam doktadnie na przyktadzie koncepcji Merleau-Ponty’ego.

Czym bedzie doswiadczenie sztuki w relacji z nauka w ujeciu fenomenologicznym?
Staje si¢ ono uswiadomieniem sobie swojego bycia w obecnym momencie rozwoju cywilizacji,
ksztattowanej przez nauke 1 technologie. Nowe media sztuki, dane naukowe uzyskane we
wspoOtpracy z artystami staja si¢ dodatkowymi narzedziami poszerzajacymi rozumienie $wiata,
ksztattuja doswiadczenie naukowe. Kiedy ten sposdb rozumienia zostaje przeniesiony na pole
sztuki, mozna odczu¢ siebie, swoje nastawienie wobec nowych medidow, sposobow
komunikacji, spojrze¢ na nie wedtug sposobu zasugerowanego przez artystg.

W przestrzeni elektronicznej udato si¢ zrealizowaé marzenie o mozliwosci globalnej

wymiany mys$li. Prace artystow kilkanascie, kilkadziesiagt lat temu polegajace na globalne;j
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wymianie danych, takich jak symbole graficzne, przypominajg jak duze od poczatku zwigzane
byly emocje z taka formg kontaktu. Nagroda dla tworcy stron WWW na festiwalu Ars
Electronica w kategorii sztuka interaktywna zapowiadata nadchodzaca zmiang interakcji na
calym $wiecie, ktorej skutki w petni by¢ moze odczuwamy dopiero teraz. Dzigki coraz bardziej
ztozonym powstajacym robotom, ktore prezentujg roéwniez artysci eksplorujgc granice tego co
jest mozliwe tylko dla czlowieka, dowiadujemy si¢ co jest specyficznie ludzkie,
niezastepowane i czego si¢ obawiamy w relacji cztowiek-robot, co budzi najwigkszy niepokoj.
W tworach bio-robotycznych $ledzimy status zycia, tego jak trudno okresli¢ czy narastajaca
tkanka jest juz zyciem czy tylko rodzajem biologicznego mechanizmu, czy jest jeszcze granica
etyki, ktorej nie wolno przekroczy¢. Fenomenolog pyta o status bytu, jaki jest byt biologiczno-
mechaniczny? Czy jest elementem bycia, czy jego istnienie zachodzi na tej samej zasadzie jak
u tworéw wyltacznie biologicznych, czy jest to rodzaj mechanicznego narzedzia, ktdre zawiera
biologiczne komponenty. Czy zmian sposobu interakcji w spoteczenstwie informacyjnym pod
wpltywem szczegélnego dzieta sztuki jakim sg strony WWW odmienita charakter
doswiadczenia estetycznego? Czesciowo, zmienity si¢ warunki odbioru, w przestrzeni cyfrowe;j
doswiadczamy estetycznie w inny sposob, ale wcigz jest to reagowanie na jakosci, formowanie
przedmiotu estetycznego, sad estetyczny, to co fundamentalne pozostalo niezmienne. W
obecnych dziataniach artys$ci zapraszaja do interakcji, interaktywnos$¢ dzialan artystycznych
roOwniez ma zwigzek z uzytkownikiem sieci, ktory staje si¢ na portalach spotecznosciowych
dziennikarzem swojego zycia. Sztuka interaktywna poprzedzila rozwdj internetu,
zapowiedziala rosngca potrzebe uczestnictwa ktdrej jeszcze nie zapewniato rozpowszechnienie
telewizji.

Rozw¢j) nauki 1 technologii jest jednocze$nie rozwojem kultury. Jesli zgodnie z
fenomenologicznym do$§wiadczeniem estetycznym, mamy w nim uaktualnia¢ siebie, odczué
charakter wlasnego bytu, wydaje si¢ tym bardziej cenne jednoczesne zetknigcie z aspektem
rozwoju technologii. Rozwdj cztowieka, jego adaptacja w $wiecie dzieje si¢ dzigki nauce,
poprzez sztuke polaczona z nauka. Osiggnigcia nauki inspirujg artystow, a realizacje
artystyczne pozwalajg marzy¢ naukowcom i osiggac to, co w przeszto$ci mogto by¢ jedynie
realizacjg artystyczng.

Wtasnie w doswiadczeniu sztuki w relacji z naukg odbiorca moze zda¢ sobie sprawe z
kierunku wiasnego rozwoju, z tego jaki charakter ma jego byt. Adaptujemy do siebie otocznie,
mamy potrzeb¢ poznania i rozumienia, porzadkowania 1 nazywania wszystkich mozliwych
aspektéw rzeczywistosci. Kiedy myslenie naukowe przechodzi w doswiadczenie estetyczne,

mozemy rozwazy¢ jakie ma znaczenie, jaka warto$¢, jak jest powiazane ze sferg przezywania,
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budowania tozsamosci. Tak jak nie jest mozliwe w pelni wyrazenie w stowach przezycia
estetycznego, tak sfera poznania naukowego wraz z odpowiedziami generuje jeszcze wigcej
pytan. Ale to jest cenne, sfera odkry¢, przesuwania tego co jeszcze nie byto mozliwe do
wyrazenia w wyrazalne, budowanie jak najszerszego pola konfrontacji ludzkich mozliwosci w
powstajacych kolejno réznorodnych przedmiotach estetycznych, w ciggle niezmiennym i
przyspieszajagcym z uptywem czasu dla odbiorcy “teraz”. Jezeli cztowiek w doswiadczenie
fenomenologicznym do§wiadcza prawdy bytu, to w wtasnie w do§wiadczeniu sztuki w relacji
z naukg moze go odczu¢ w szerszym aspekcie.

Doswiadczenie estetyczne sztuki w relacji z naukg jest bardziej integralne. Angazuje

wiecej niz jedno pole odczuwania. Artysta w oparciu o zdobycze 1 osiaggnigcia nauki ma
wieksze mozliwo$ci pokazania swojego artystycznego tematu, a nawet stworzenia go od nowa.
Naukowiec wilaczajac przezycia estetyczne jako element majacy wplyw na modyfikacje
aspektow badanego tematu prowadzi je w kierunku nastawionym na bardziej calo$ciowe
potrzeby cztowieka.
Jezeli naukowiec jest §wiadomy mozliwosci operowania jego zdobyczami przez artyste,
poszerza zroéznicowanie tworcze swoich dzialan. Potaczenie doswiadczenia artysty tworzy
nowe, tworcze drogi, koncepcje. Artysta i naukowiec w szczegdlnosci obserwuja Swiat. Te
poszerzajace 1 uzupelniajace si¢ 1 inspirujagce doswiadczenia tworza, daja poszerzone
do$wiadczenie $wiata. Dzieta sztuki bardziej angazuja w odbior niz niektore zlozone prace
naukowe, wiec dzieta sztuki w ktérych sg one uzyte pozwalajg na ich popularyzacje, ulatwiajg
zainteresowanie si¢ poznanym tematem. Artysta swobodnie taczy pewne zdobycze
technologiczne, moze to robi¢, od naukowca wymaga si¢ trzymania $cistych faktow, artysta nie
ma juz tego obowigzku. Powstawanie fenomenu polegajacego na luznych, nowych
skojarzeniach jest istotnym elementem rozwoju zarowno sztuki jaki 1 nauki. Artysci postugujac
si¢ technologiami 1 zdobyczami nauki w swoich pracach umozliwiaja reakcj¢ odbiorcy rowniez
na te technologie. Zapoznanie si¢ $wiata nauki z tymi reakcjami wlacza w ich §wiadomo$é
potrzeby spoleczenstwa 1 wtedy §wiat tworzony przez wynalazki naukowe jest bardziej zgodny
z tym, czego potrzebuja ludzie. Oczywiscie, naukowcy 1 arty$sci wchodzacy we wspotprace
musza dobrze rozumie¢ specyfike swojej pracy, aby sztuka byta udang translacja naukowej
wiedzy.

Poszczegolne przedmioty estetyczne powstajace w odbiorcach przypominaja, ze kultura
istnieje jako rodzaj odbicia, przeksztatcenie poprzez nie. Jej sita jest whasnie w ich mnogosci i
ciggltym aktualizowaniu si¢, uchwytywaniu wszystkiego czego czlowiek do$wiadczyt w

terazniejszo$ci percypowanego artefaktu. Sztuka nie moglaby zaistnie¢ bez kontaktu z nauka,
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nie powstalyby media sztuki, nawet te najstarsze, te dwa obszary wydajg si¢ niepotaczone tylko
przy bardzo powierzchownym ogladzie. Szerzej bedzie o tym mowa w kolejnej czesci
rozprawy.

W tym miejscu nalezy podkresli¢, ze fenomenologia odkrywa chyba najpowazniejszy
aspekt do$wiadczenia estetycznego, staje si¢ ono na jej gruncie najbardziej istotne. | dlatego
wlaczanie najbardziej aktualnych odkry¢ naukowych w sfer¢ przezy¢ i doswiadczen
estetycznych staje si¢ tak znaczace, poniewaz dotaczaja one do istoty bytu, tego szczegdlnego
fenomenu odczuwanego przez odbiorce sztuki. Pole nauki ktore powala wytwarza¢ nowe media
sztuki, inne rodzaje przezy¢ estetycznych staje si¢ jest wtedy poprzez sztuke czynnikiem
ksztattujacym doswiadczang istotg bytu.

Co jest tym aspektem? Sg to elementy skladowe doswiadczenia estetycznego, to, ze dzieto
sztuki to rodzaj konstruktu kulturowego, ktory wspottworzy artysta i odbiorca, to ze nie
odbieramy dzieta sztuki, tylko je wspottworzymy. Wytwor artysty jest jedynie artefaktem 1
nawet jego odbidr nie jest dzielem sztuki, tylko powstaje przedmiot estetyczny, a kiedy okaze
si¢, ze odbiorcy artefaktu uzgadniaja, ze jest on wyjatkowy, powstaje rodzaj zbiorowego
przezycie estetycznego, wtedy dochodzi do spotecznego uzgodnienia, ze mamy do czynienia
dzielem sztuki, ktére wspottworzymy jako spotecznosc.

Kiedy tak spojrzymy na powstanie sztuki interaktywnej okaze si¢, ze nie jest ona czyms$
nowym, tylko wzmocnieniem interaktywnej cechy sztuki, gdzie artysta jest inicjatorem,
inspiruje do dziatania, sugeruje charakter uczestniczenia, odbioru. Na tym zdaje si¢ polegac
fenomen dzieta sztuki, ktore staje si¢ niczym osoba uczestnikiem dialogu, otacza w sytuacji
estetycznej wspotrozmowcow przestrzenig swoistych dla siebie wyobrazen. Przywraca ono site
umystu ktory nie funkcjonuje jedynie na podstawie percepcji zmystowej, rowniez wazna jest
wewnetrzna przestrzen wyobrazni, ktéra w obszarze stow, komunikacji staje si¢ bardziej
materialna.

Mimo nowych, wytworzonych dzigki technologii mediow sztuki, jej charakter jako
przestrzeni kontaktu si¢ nie zmienit. Rowniez wkroczenie sztuki w pola dziedzin nauki w
wiekszym stopniu, wspOtpraca artystow w laboratoriach naukowych nie oznacza, ze sztuka
stata sie czym$ innym. Eksploruje ona zawsze wszystkie pola ludzkiej aktywnosci, kiedy
przestrzen staje si¢ bardziej zmienione przez cztowieka, poznajemy jej obszary takie jako
makro 1 mikro$wiat jedynie poprzez narzedzia, ale fenomen sztuki si¢ nie zmienit. Czy umiemy
zobaczy¢ do$wiadczenie estetyczne w swojej specyfice, jako narzedzie poznania i
transformacji, bedace czesciag cztowieka, ktory nieustannie do§wiadcza 1 porzadkuje otoczenie

w swoim odbiorze i zachowaniu? Swiadomo$¢ powstawania przedmiotow estetycznych w
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trakcie codziennej egzystencji u§wiadamia specyfike doswiadczenie oraz tego, jak powigzane
z nim jest odbieranie estetyczne.

W ujeciu fenomenologicznym najcenniejsze jest dla mnie nie to, co najbardziej
nowatorskie, tyko to co najbardziej fundamentalne i co pozwala zobaczy¢ w sztuce nie uleglo
zmianie, co jest pewng statg. W mojej pracy szukam takich cech sztuki najnowszej, ktore wigza
ja z fundamentem sztuki, z jej ariergarda. Po analizie sztuki w ujeciu fenomenologicznym
umacnia si¢ moje przekonanie, ze czasach intensywnego rozwoju technologii, sztuka
podtrzymuje state cechy specyfiki czlowieka, co jest tym bardziej wazne , ze w
przewidywalnym czasie mogg pojawi¢ sie¢ wigksze ingerencje w DNA. Wtedy to, co
niezmienne, wypracowane, okreslone bedzie wymagato aktualizacji. Cztowiek jest w moim
rozumieniu taka formg istnienia, ktorej specyfike¢ okresla w jakim$ stopniu charakter
doswiadczenia estetycznego, poniewaz jego egzystencja w $§wiecie bodzcoéw zmystowych
wydarza si¢ zarbwno w obszarze tre§ci umyshu, kontaktu, jak i w sferze subtelnej materii. Czy
obszar mysli, kontaktu zmienia si¢ tak intensywnie pod wptywem przemian technologicznych?
Elementy analizy fenomenologicznej doswiadczenie estetycznego pokazuja, ze wcigz wobec
odmiennych artefaktow sztuki wspotczesnej mozna znalez¢ to, co uniwersalne wiasnie w
obszarze mysl i odczu¢ powigzanych z do$wiadczeniem estetycznym. Jest to dla mnie
potwierdzeniem, ze jest taki element specyfiki cztowieka, ktory jest staty i wychodzac z tego

przekonania mozna sytuacje estetyczng ksztaltowang przez histori¢ scala¢ a nie rozbijac.

3. Doswiadczenie estetyczne w hermeneutyce
3.1.Glowne zalozenia i kategorie hermeneutyki.

Zasady hermeneutycznej filozofii maja swoj poczatek w starozytnosci, wtedy zaczat si¢
kierunek myslenia prowadzacy do pdzniejszych analiz estetycznych. Przed przystapieniem do
omowienia kategorii doswiadczenia hermeneutycznego w estetyce nalezy wyjasnic
podstawowe pojecia i zalozenia hermeneutyki.

Hermeneia jest procesem wypowiadania mys$li, bada wyrazanie, wyjasnianie,

wykladni¢ oraz przeklad, tlumaczenie®!.

Retoryka, uprawiana przez starozytnych, jest
ukierunkowana na logos przekazu jezykowego, na to, czy jest on skuteczny, na poszukiwanie
wlasciwego ksztattu ekspresji. Stosuje egzegeze alegorii (alegoryczng) do objasniania
starozytnych dziel literatury, przede wszystkim bada te najwazniejsze, takie jak epos Homera.
Jest uprawiana przede wszystkim przez sofistow, ktorzy ksztaltowali elite, aby skutecznie

przestrzega¢ okreslonych zasad atefiskiej demokracji.

141 F, Chmielowski, Hermeneutyczny wymiar podstawowych pytan estetyki, [w:] Estetyki filozoficzne XX wieku,
red. K. Wilkoszewska, Universitas, Krakow 2000, s. 93.
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Hermeneutike techne, jest to zajecie starozytnego hermencutyka, rzemiosto artystyczne
lub sztuka rozumienia, interpretacji wypowiedzi, znaczen, ktore budujg fundament kultury
ludzkiego $wiatal#?. Platon, wptynat na obecna postaé hermeneutyki, stosujac forme dialogu,
ktadac akcent na role pytania, ksztaltujac koncepcje poznania. Gadamer nazywa swoja
hermeneutyke uwspotczesnionym przypomnieniem Platona'®3. Jest to jej okreslenie struktury
formalnej, celow, ktore sobie wyznacza, a w szczegdlnosci u§wiadamiania, pamig¢tania zapisoOw
jezykowych. Filozof stara si¢ rozumie¢ putapki czasowosci, pryzmat historycznych wydarzen,
nieokre$lonych senséw w nurcie wspotczesnego myslenia, ktore mogly obecnie zmienié swoje
znaczenie, posta¢ lub przesta¢ istnie¢. To, co znaczylo w historii, moze nie pomaga¢ w
rozumieniu obecnego $wiata, poniewaz swiat byt odmienny od obecnego, tamtejsze sensy nie
odnosza do wspoltczesnosci. Sztuka interpretacji posiada wzorce, sposoby, normy
wypracowane juz w starozytnosci i sredniowieczu. Jest za tradycja interpretacji alegorycznej i
symbolicznej. Oznacza to dopuszczenie wielowymiarowego sensu, polisemig, wieloznaczno$é
tekstow poddanych interpretacji.

Okolicznosci w jakich rodzila si¢ nowozytno$¢ i wyzwania przed jakimi stangla,
spowodowaty zmiany funkcjonowania i formy mysli hermeneutycznej. Istotne staje si¢
zauwazenie subtilita applicandi, zasady aplikacji. Jest ona specyfika uzupetniajaca catosc¢
procesu rozumienia. Kazdy taki proces jest subiektywnys, jest to sens dla kogos, czyli podmiotu
posiadajacego specyfike, unikalne miejsce w czasie, uwarunkowanego, obecnego w
warunkach, wewnatrz warunkow#4,

Przedstawicielami teoretycznej filozofii romantyzmu, ktérzy badali sztuke interpretacji
(ars interpretandi) s3 W. von Humboldt, F. Schlegel, F. E. D. Schleiermacher'*. Interpretacja
bedaca zdolnoscig odwotania si¢ do zestawu regut, zmienia si¢ w podstawowg nauke o duchu,
gdzie rozumienie jako kategoria, zostaje rozszerzone o teksty dotyczace roznych rodzajow
psychiki cztlowieka.

W. Dilthey, uczen i biograf Schleiermachera, zmierzat do zbudowania metodologii nauk
humanistycznych, opartych na rozumieniu, jednym z naczelnych poje¢ hermeneutyki.
Proponowat w badaniu humanistyki metod¢ wczuwania si¢ w sytuacje, powigzang z pierwotng

czescig psychiki, intencjg autora, pojmowang psychologistycznie.

142 |hidem.
143 |bidem, s. 94.
144 |bidem.
15 |bidem.
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Hermeneutyczna teoria naukowa zostala ugruntowana przez Martina Heideggera. Za
czasow Dilthey’a byta to jeszcze dyscyplina przypominajgca sztuke, lub jedynie jedno z
narzgdzi poznania. Heidegger nadal hermeneutyce nowe znaczenie, rozszerzyt jej zakres. Stato
si¢ to za pomoca ontologii fundamentalnej, czyli analizie kondycji ludzkiej, ktora byta
wczesniej rozumiana inaczej, jako szczeg6dlna czynnos$¢ lub sprawnos¢ podmiotu, zdolnose,
umiejetnos¢'*®. Ludzka kondycja oraz kategoria rozumienia staja si¢ w filozofii Heideggera
podstawowym egzystencjatem, thumaczacym naturg Dasein. Ontologia rozumienia wyznaczyta
kierunki rozwoju myslenia hermeneutycznego, realizowanego przede wszystkim przez Hansa-
Georga Gadamera i Paula Ricoeura. Gadamer skrytykowal gléwne ustalenia hermenecutyki
okresu romantyzmu i Dilthey’a, uzasadniajac cz¢§ciowa niezalezno$¢ kazdej z poszczegdlnych
interpretacji tekstu. Chodzi o szerokie pojmowanie tekstu. Na przyktad hermeneutyka litery
prawa, prawniczego tekstu jest prawodawcza®*’. Interpretacja pozwala tutaj wyznaczaé zasady
postgpowania, tak jak w sztuce, kiedy tadunek emocjonalny trafia na odbiorce, ktory reaguje i
nie moze uchroni¢ si¢ przed wymowa dzieta sztuki. Sztuka moze zaatakowacé, dlatego powinna
by¢ ksztattowana ze §wiadomoscig tej sity oddziatywania. Platon zakazywal wolnosci stowa
poetom, czy dzisiaj zdajemy sobie sprawe z sity wyrazu przestrzeni estetycznej wewnatrz ktorej
zyjemy? Historia pokazuje przestrzenie wplywajace na cztowieka uksztattowane zgodnie ze
stylem epoki, kolejne proby zaktualizowania zmystu, smaku estetycznego w nowym,
zmieniajacym si¢ coraz dynamiczniej przez technologie otoczeniu. Wydarzenia historyczne
posiadajg znaczenie wykraczajace poza ich terazniejszy wymiar i dlatego hermeneutyka zwraca
uwagg na przeszkody w rozumieniu i interpretacji. Normy, zasady poszukiwanie i okreslanie
kierunku w sztuce jest zadaniem w pewnym sensie dla wszystkich. Glos spoleczenstwa jest
styszany dlatego ci, ktorzy starajg si¢ zrozumie¢ ten gtos w kategorii pytan 1 odpowiedzi
obserwuja tez uwaznie sztuke. Czy sztuka, ktora antycypuje dzialania, uprzedza 1 wyraza
nieuswiadomione jeszcze ludzkie emocje, ujawnia to czego nie udaje si¢ jeszcze zobaczy¢
wprost, moze zmienic takze kierunek rekcji spotecznej, moze nim sterowac? To, co tworzy, jest
tez tworzone, nastepuje reakcja zwrotna, cos na wzor enaktywnej petli, ktorej sztuka wydaje
si¢ by¢ uosobieniem. Czy sztuka ktora moze by¢ wszystkim nie zatraca si¢ ? Czy w dzisiejszym
$wiecie sztuki, bardzo zroznicowanym aktualna pozostaje zasada ciggtosci stylu, Kierunku

zmiany, ktora go nie dekonstruuje? Jakie zasady dominuja w ekspozycjach sztuki w galeriach,

146 |bidem, s. 95; Cyt. za F. Chmielowski, dz. cyt., M. Heidegger, Sein Und Zeit, Max Niemeyer Verlag,
Tiibingen 1986, s. 31-32.

147 F, Chmielowski, dz. cyt., cyt. ,,w dziedzinie hermenutyki prawniczej, gdzie wykladnia spelia funkcje
prawotworcza”, s. 95.
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muzeach i innych instytucjach zajmujacych si¢ prezentacjg sztuki? Trudno wprost poszukiwac
odpowiedzi na takie pytania w teoriach filozoficznych. W rozprawie ukierunkowanej na
zrozumienie nowych form doswiadczenia nalezy jednak mie¢ na uwadze og6lne zalozenia
zanim przystapimy do badania konkretnych dos§wiadczen.

Prawda i metoda Gadamera zaczyna si¢ od rozwazan na temat do$wiadczenia sztuki'#®,
Analiza doswiadczenia sztuki prowadzi do wnioskow rozbudowanych i uznanych za istotne w
okresleniu generalnym specyfiki rozumowania cztowieka. W do$wiadczenia sztuki filozof
rozwazyl reguly rozumienia, waznej kategorii hermeneutycznej. Filozof wyréznia, jako istotne
W procesie rozumienia trzy cechy sztuki: zmusza ona do aktywnosci tworce i odbiorce, udziela
si¢, czyli ma elementy memetycznych przekazow. Sztuka sigga rowniez poza osobiste
przezycia artysty i percepcji nie w niej samej, ale przez proby wyrazu zmierzajace w strong
obiektywizacji. Chodzi o uchwytywanie sensu a nie zdobycie obiektywnej wiedzy. Chodzi o
to, ze sztuka przemawia do odbiorcy, do jego egzystencji, do rdzenia osobowosci, nazywanego
za Heideggerem byciem tu oto. Owo bycie, dotknigcie bytu, zawsze go zmienia, poniewaz byt
jest w cigglym procesie zmiany i w momentach kontaktu z innym, zywym bytem zmienia si¢
dynamiczniej. Natomiast odwotanie do okreslonej subiektywnosci, przez teoretyczne, naukowe
analizy sztuki, jest zawsze wtorne®°.

W doswiadczeniu sztuki nie mozna rozgraniczy¢ aplikacji 1 interpretacji, ani
posredniczacego rozumienia®®. Sztuka skupia uwage spontanicznie, powoduje sprzeciw badz
uznanie, nie pozwala na obojetnos¢ percypujacego umystu. Przemawia do zmystow, aby
przeméwi¢ do odbiorcy, przemawia do polaczonego aparatu cielesno-umystowego,
nazywanego przez Shustermana somg, jest to kwestia relacji cielesnosci oraz dyskursywnosci
W rozumieniu.

W ten sposob Gadamer postuzyt si¢ sztuka, by na jej przyktadzie pokaza¢ specyfike
mysli w ujeciu hermeneutycznym. rodzaju. Kontakt migdzyludzki jest tu traktowany jako
miejsce usytuowania pickna i sztuki w swojej istocie'®. Przezycie estetyczne staje sie
modelowym doswiadczaniem hermeneutycznym, wzorcem do ujawniania réznorodnych cech

wszystkich procesOw rozumowania, Przestrzen wrazen, doznan estetycznych jest

nieautonomiczna, a wigc jest interfejsem, znajduje si¢ w przenikaniu sfery poznawczej,

18 Ipidem, s. 91.
149 1pidem, s. 92.
150 1hidem.
151 1bidem
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praktycznej i moralnej. Przezycie estetyczne ze sobg lgczy te sfery, konsoliduje je jako
medium.

Dla prowadzonych tu analiz ukierunkowanych na ujg¢cia cato$ciowe wazne jest
podkres$lenie wspolzaleznosci, wrgez organicznej, powigzan wartosci, ktére istniejg
wewnatrzkulturowo 1 zyskuja dodatkowy, jakby transcendentalny wymiar. Wspotokreslajacy
wymiar réznych aspektow doswiadczenia jest cennym wkladem hermeneutyki do estetyki
wspolczesnej. Problemy estetyki filozofii z punktu widzenia hermeneutyki dotycza dzieta
sztuki, jego statusu ontycznego i funkcji, ktore ono pelni. Nastepnie, artysty i jego aktywnosci,
po trzecie odbiorcy, rozumienia i do§wiadczenia sztuki, po czwarte, pigkna.

Poglady Gadamera kontynuuja i rozwijaja mysl Heideggera. Sa to analizy prawdy w

dziele sztuki, poprzez jego wymiar estetyczny®®2,

Prawdziwo$¢ oraz estetyczno$¢ s3
kategoriami $cisle powigzanymi wewnatrz $wiata na ksztalt gry, czgscig tego $Swiata jest
przestrzen sztuki, ktorej model dziatania okre§la hermeneutyczne estetyczne doswiadczenie.
Perspektywa ,,wewnetrznego znaczenia”, $wiat ducha, umystu, jest to obszar zainteresowan,
hermeneutycznej filozofii Gadamera. Podkreslana jest aktywno$¢ kulturowa, ktora jest ciagle
integrowana i przeciwstawiana entropii psychiki i spolteczenstwa®®. Istota sztuki konstytuuje
si¢ w porozumieniu mi¢dzy ludzmi i ich kulturami. Tak uwaza rowniez Paul Ricoeur, dlatego
natura sztuki jest $wietujagca, symboliczna Dziela sztuki sg symbolami w wyjatkowych,
specjalnych uksztattowaniach, formach, moga rowniez petnic¢ rytualne funkcje. Potrzebny jest
ciggly namyst, poniewaz ujawnianie ich ztozonego sensu jest nietatwe. Dzieje si¢ w procesie,
jest ciagiem rozumienia i interpretacji, odnawiajacych si¢ odmiennych pryzmatach ($wiatta)
poszczegolnych odbiorcow, myslicieli, badaczy. U$smiech Mony Lisy interpretowany jako
tajemniczy, inspiruje kolejne pokolenia, choé¢ pojawito si¢ tak wiele interpretacji i trudno
przewidzie¢, czy w przysztosci zostanie odebrany jako nie kryjacy za sobg zadnej zagadki.
Powotuje si¢ na ten przyktad poniewaz w rozdziale o dos§wiadczeniu estetycznym w ujgciu
neuroestetyki przedstawiam ciekawg interpretacj¢ recepcji usmiechu Mony Lisy wedtug
Margaret Livingstone.

Rozumienie sposobu jak istnieje sztuka i jakie sg jej funkcje zmienito si¢ z uptywem
czasu. Dzieto sztuki w perspektywie rozumiejacej estetyki nowozytnej Diltheya jest

obiektywizacja ducha, w odpowiednio skonstruowanych przedmiotach. W strukturze miat by¢

152 Ibidem, s. 97, Piekno i sztuka, temat ksiazki Aktualnosé piekna. Podsumowanie oraz niewielka zmiana w
pogladach. Artykuly na tematy estetyczne, w czasopismach Kleine Schriften (1967-1977), Das Erbe Europas
(1989).

153 | bidem, s. 98
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zapis tresci Swiatopogladu, posiadajacy naddane warto$ci estetyczne. Po Heideggerze zmienit
si¢ sposOb rozumienia, dzieto nie jest tylko materialnym wytworem podmiotu, mimo, ze nadal
ma status szczegdlnego rodzaju przekazu, utrwalony, ale przybierajace rdézne postacie w
odbiorze.

Gadamer zauwaza, ze sens dziela sztuki, jest bogatszy niz jego poszczegdlne
interpretacje artystyczne, inscenizacje, odgrywanie. Sens dzieta sztuki, oraz interpretacja sg
rozrozniane i obydwie te kategorie sg Scisle ze soba potaczone. Wspolny sens medialny, jest
bogatszy od wyobrazen poszczegdlnych uczestnikdw, ktory dostali sie do ,,gry artystycznej” >4,
Sztuka przejawia si¢ w jej inscenizacji, w interpretacji planu artystycznego (przez innego
artyste), koncepcji teoretycznej dzieta. Tak samo ttumaczenie utworu literackiego na inny jezyk
zmienia jego postac, lecz jest to nadal pewien okreslony tekst. Sztuka ma swoj zapis i
wykonanie, rownowazne elementy. ,,Gdy méwimy o grze w kontekscie doswiadczenia sztuki,
to gra nie oznacza zachowania czy tez stanu umystu tworcy lub odbiorcy (...), lecz sposob
bycia samego dzieta sztuki”.'>> Sztuka jak gra utrwala to, co przemijajace, oraz znaczenia.
Marcin Urbaniak podkresla ,,’swobodny impuls’ tworzenia, poprzez ktory dokonuje si¢
samoreprezentacja dzieta sztuki”'®®. Ten impuls to gra tworzacego, odbierajacego, ktorej
elementy zaczynaja si¢ uktada¢ w okreslony sposob. Ma w tym procesie udziat do§wiadczenie
historyczne, ktore na gruncie tej koncepcji jest rozumiane jako spotkaniem z czyms, co chce
by¢ prawda, spotkanie w przekazie tradycji, w trakcie ktorego sens prawdy ujawnia si¢ W
rozumieniu. Slowa wyrazajg pewien stan, proces spekulacji. Gry ucza, gra jezyka, cofa si¢ 1
proponuje, pyta i wypelnia si¢ odpowiedzig. Doznajacy trafia do gry, zaczynajac rozumie¢ i nie
moze si¢ wobec niej zdystansowac. To, co jest spotykane w doswiadczeniu pigkna i
zrozumieniu sensu przekazu, ma rzeczywiscie co$ z prawdy gry. Kiedy chcemy wiedzie¢, w co
powinnismy wierzy¢, spdzniamy si¢, uprzednio juz wciggnigci w proces dziania si¢ prawdy.
Wazne sa czynnosci nie powodujace wytracania z procesu doswiadczania dystansujaca
refleksja.

Gadamer myslat w podobny sposob do Ricoeura. Francuski filozof rozpoczat od analizy
swiadomosci, kwestionujac jej fenomenologiczng czystos¢, zdolng do wytworzenia redukcji
ejdetycznej. Luk hermeneutyczny Ricoeura wychodzi od $wiata egzystencji, przenika przez

dzieto i powraca do niego. Jako przezycie estetyczne poczatkowo inspiruje artyste a potem

154 Ibidem, s. 96.

1% H, G. Gadamer, Prawda i metoda, dz. cyt., s.158.

156 M. Urbaniak, Hermeneutyka a kierunki mysii wspétczesnej. Rozumienie kultury w filozoficznej hermeneutyce,
filozofii przyrody i (post)strukturalizmie, Universitas, Krakéw 2014, s.148.
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wpltywa na odbiorce poruszonego percypowana, przeksztalcona materig!®’. Zamiast prob
wykreowania $wiadomosci odtgczajacej si¢ od $wiata, w kierunku obiektywizacji, odkryt jej
nie§wiadome uwarunkowania, do czego przyczynito si¢ takze studiowanie Freuda. Autorska
teoria dyskursu i interpretacji Ricoeura, wykracza poza myslenie strukturalistyczne.
Pojmowany sens siega tutaj poza horyzont rozumienia, ku kazdej relacji poznawczej.
Przypomina to mozliwy do zaistnienia hyperfenomen. Fenomenologia zaczyna zaktada¢ jego
istnienie, stosujac odmienng tradycje myslowa'®®. Przekazy kulturowe, estetyczne, jako
specyficzne zwracaja uwage w sposob szczegdlny na takie rozroéznienia.

Hermeneutyka szuka ontycznych podstaw poznania. Pyta o to, jak zachodzi poznanie
podmiotowe i przedmiotowe!®. Gadamer nie zgadza si¢ z podejéciem Kartezjusza, ktory
oddzielal poznanie subicktywne i obiektywne, podmiot i przedmiot!®®. Jest to krytyczne
podejsécie wobec dualizmu kartezjanskiego w stanowisku Gadamera. Filozof uzasadnia swoje
stanowisko przypominajac z podstawowe opozycje, charakterystyczne dla nowozytnosci.

W filozofii nowozytnej nie ma alternatyw dla subiektywizmu i obiektywizmu. Roéwniez
dychotomia przedmiotu i podmiotu prowadzita do blednego rozumienia natury poznania.
Potem nastgpito zwatpienie w istnienie fundamentu poznania w filozofii nowozytne;.
Obiektywizm prowadzi do dogmatyzmu i etnocentryzmu, z powodu postaci racjonalnosci,
ktorag uwaza za powszechng. Obiektywizm jest powigzany z absolutyzmem, a relatywizm z
subiektywizmem. Z jednej strony mozna popas¢ w fundamentalizm, z drugiej strony w skrajny
relatywizm. W tym miejscu Gadamer proponuje wlasne stanowisko wypadkowej
oddziatywania sfery podmiotu i przedmiotu, jako naktadajacych si¢ na siebie przestrzeni
oddziatywania. Ta my$l ma duze znaczenie w ksztaltowaniu si¢ nowego modelu doswiadczenia
estetycznego.

Przezycie estetyczne jest momentem w odczuwaniu, ktore w modelowy sposob ukazuje
funkcjonowanie tych dwoch sfer. Przezycie estetyczne jest wypadkowa oddziatywania dzieta
sztuki na odbiorcg, 1 umystowosci odbiorcy, jako Zywej zmiennej, postrzegajacej dzieto sztuki
przez rézne pryzmaty doswiadczen zyciowych i rownie zmiennego odbioru zmystowego.

Poznanie dokonuje si¢ in medias rex, czyli niejako od $rodka bycia w pewnej sytuacji, nie

157 A. Ziodtkowska-Jus, Prawda fikcji literackiej w swietle hermeneutyki Paula Ricoeura, Diametros 42 (2014):
290-313; P. Ricoeur, Czas i opowiesé, t. 2, Wydawnictwo UJ, Krakow 2008, s. 228

158 £ Chmielowski, dz. cyt., s. 96, P. Schollenberger, Swiadomos¢, zjawisko, dzielo, dz. cyt., s. 169.

159 A, Bronk, Doswiadczenie hermeneutyczne i estetyczne w filozoficznej hermeneutyce Hansa-Georga
Gadamera, [w:] Estetyka a hermenutyka: materiaty XVI Ogédlnopolskiego Seminarium Estetycznego, red. F.
Chmielowski UJ, Krakow 1990, s. 18.

160 1hidem.
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przebiega wedtug uporzadkowanej struktury®. Dopiero $wiadomosé porzadkuje poznanie
wedtlug struktur m.in. pami¢ciowych, poznanie nie ma poczatku i konca. Czlowiek jako
zorganizowany byt znajduje si¢ zawsze jedynie w drodze do prawdy. Relatywizm glosi
zamknigcie czlowieka w paradygmatach poznawczych oraz wewnatrz kultury, w ktorej
znajduje si¢ dany cztowiek. Gadamer si¢ temu sprzeciwia, krytykujgc Kantowska koncepcje
»Swiadomosci estetyczne;j”.

W interpretacjach teorii Gadamera podkresla si¢ tez wyrdznienie roli jezyka jako
niezbywalnej i wszechobecnej, co jest zwigzane z czasowym wymiarem rozumienia. Andrzej
Bronk nazywa to dziejowoscia, czyli §wiadomoscia pod wptywem historii i1 ksztaltujaca
histori¢. Jest to przebywanie w kregu rozumienia posiadajacego swoj horyzont, dystans
czasowy zwiazany z tradycja, autorytatywnoscig oraz przesagdami. Dzielo sztuki Gadamera, jest
produktem procesu gry, jako zapoczatkowanie pewnego dzialania. Nie jest wiec to §wiadomy
do konca, zaplanowany przez artyst¢ przedmiot; to uswiadamiany w swoim powstawaniu
proces tworczy. Rezultat dialogu 1 medytacji, jako proceséw, nie produktéw, cze§ciowo
intencjonalny, a czesciowo pod wptywem dziatania innych podmiotow, tak jak w sztukach
odtworczych, muzyce, sztukach scenicznych. Improwizacja aktorska lub muzyczna wydaje si¢
bardziej jednorodna w charakterze z uwagi na proces powstawania, przypomina bardziej
malarstwo abstrakcyjne, jako bardziej osobista kreacje, mniej przejeta od kogo$, wybierang
przez tworce. O ile abstrakcja jest elementem formy pochodzacym z otoczenia, to budowane
odniesienia mi¢dzy ksztattem a kolorem sg juz metaforami rzeczywistosci, tym co widzg oczy
wyobrazni tworcy. Przytaczam szczegoty tych formalnych wspotzalezno$ci poniewaz moga
one by¢ punktem odniesienia do analizy form bardzie zlozonych w sztuce nowych mediow.
Pojecie Das Gebilde jest tu trafnym okresleniem na Wytwor artystyczny, ktory jest miejscem
wspotpracy i1 przeciwstawiania si¢ sobie roznych sil. Pojawia si¢ w pewnym momencie wynik
procesu, przeksztatcen, przypomina to powstawanie formacji geologicznej'®2,

Jesli dana przestrzen potrafi zawladna¢ procesem myslowym, moze by¢ obszarem
sztuki, natomiast simulakrum jest czyms$ przeciwnym, jako przestrzen gubi i sptyca sensy.
Warto dostrzegac jak rozne sa $wiaty odbioru, w ktore wkraczamy. Gadamer krytykowat trzy
naiwnosci: site refleksji idealizmu niemieckiego, ktora przenika wszystko; apofatyczny sposob
moéwienia jako jedyny, oraz tworzenie poje¢ jako sedno czynnosci poznawczej. Zwalczat, tak

jak Husserl 1 Heidegger, monizm 1 restrykcjonizm epistemologiczny neopozytywistow,

161 Ipidem, s.18.
162 1pidem, s. 99.
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poniewaz te kierunki uwazajg nauke za jedyne zrédto poznania. Postepowanie metodyczne nie
jest jedyna droga do prawdy. To przekonanie sigga czasoOw Kartezjusza. Cztowiek nie moze
osiggna¢ pewnego poznanie. W podejsciu Gadamera cenne wydaje si¢ poszerzenie koncepcji
racjonalnos$ci. Takie nastawienie obecne jest tez w najwazniejszym pytaniu ,,Jak jest mozliwe
rozumienie? Jak zachodzi? To pytanie ma wyprzedza¢ rozumiejgce zachowanie si¢ podmiotu.
Metodyczne podejscie nauk rozumiejacych swoje normy i reguty.”®

Fundamentalna kategoria hermeneutycznej filozofii, rozumienie, ontologiczne i
epistemologiczne posiada nast¢pujace kryteria wazne dla Gadamera. Rozumienie jest zwigzane
z dziejowos$cig, oraz jezykiem, powigzane jest z ludzkim bytem, ma t¢ samg strukture we
wszystkich realizacjach, proces ten zawiera strukture dziejow, jezyka, przesadow,
horyzontalna, kolista i dialogowa. Nie jest subiektywne, jako forma zachowania wobec
przedmiotu, poniewaz historia oddzialuje, na to, co zostaje zrozumiane!®*. Rozumienie jest
procesem dziejowym, wychodzi od poznania tradycji, nastepnie ustosunkowaniu si¢ do niej
krytycznie i przekracza jej obrgb. Czysta $wiadomos¢, ktorej rzeczy jawig si¢ (Sub specie
aeternitatis) nie istnieje. Dzieje ksztattuje §wiadomos$¢, jest to ciggly proces, w tym procesie
nastgpuje przyswajanie tradycji. Proces przyswajania tradycji jest paradygmatyczny, ulega
nieustannemu réznicowaniu, a poza tym jest zindywidualizowany w zaleznos$ci od osobowosci
i percepcji jednostki ludzkiej oraz zalezny od cigglej przemiany tego, co nazywamy tradycja.
Nastepuje nieustanna dynamika przemian w byciu in sein tradycji oraz czlowieka jako
pojedynczego bytu.

Zrozumienie jest tutaj, jezeli zachodzi, za kazdym razem nieco odmienne'®®. Jezyk taczy
horyzonty zdarzen, jest to zasadnicza teza Gadamera.'®® Rozumienie dokonuje si¢ za pomoca
jezyka. Co istotne, charakter rozumienia jest jezykowy, nawet jezeli to, co rozumiane, znajduje
si¢ poza sferg, konkretnego, sformutowanego jezyka. To, co staramy si¢ zrozumie¢, probujemy
uja¢ w kod jezykowy, tym samym, zwerbalizowaé, przenies¢ w obszar $wiadomego
szeregowania wrazen. Jezyk jest uniwersalnym medium, interfejsem, tacznikiem poznania, tak
jak rozumienie, jako kategoria filozofii i do§wiadczenie hermeneutyczne. Rozumienie jest
powigzane z jezykiem, to co jest poza jezykiem, tez zyskuje w rozumieniu zaposredniczenie

jezykowe.

183 |bidem, s. 19; Cytat H. G. Gadamer, Prawda i metoda, dz. cyt., s. XVII.

164 A, Bronk, dz. cyt., s. 19, H. G. Gadamer, Prawda i metoda, dz. cyt., s.XVII.
185 H. G. Gadamer. Cyt. za A. Bronk, dz. cyt., s. 20.
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Interpretacja jest narzgedziem rozumienia, proba rozumienia wigze si¢ z interpretacja
odbioru, mysli lub bodzca zmystowego. Interpretacja nadaje rozumieniu wyrazng postac, jest
efektem procesu rozumienia. Interpretacja nie moze by¢ potencjalna, zaczatkowa, urwana, nie
przybiera ksztattu idealnego w umysle autora (mens auctoris), nie jest prawda rzeczowa,
jedynie realizacja rozumienia, znajdujacego spelnienie w interpretacji wyartykulowanej
jezykowo®®’.

Aplikacja, to trzeci wazny moment. Nalezy znalez¢ samego siebie w tekscie, otoczy¢
si¢ jego znaczeniem i stara¢ si¢ wzig¢ w nawias wilasne poglady. Chodzi o zblizenie si¢ do
stanowiska wynikajacego z tekstu, po to mozliwy byt dialog z nim.

Rozumienie jest normatywne!®®. Pytanie, czy jest mozliwe pojecie przekazywanych
informacji, bez spogladania na nie, przez pryzmat okreslonych pogladow? Gadamer méwi o
koniecznosci otwarcia si¢ na dany poglad, a wrecz doprowadzenie do tymczasowej afirmacji
jego tresci. To zjawisko sugeruje pozytywne nastawienie, konieczne w procesie poznawania,
rodzaj zaufania. Nie tyle chodzi o afirmacje pogladow tylko o rekonstrukcj¢ znaczen i sensow
czyjej$ postawy. Sa to zatozenia ktoére majg znaczenie w relacjach nie tylko z tym, co dawne
ale tez obce, bo dopiero zapowiadane.

Filozofia hermeneutyczna Gadamera jest popularna ws$rdéd pragmatyzujacych filozofow
amerykanskich. Podkre$laja oni naukowa wspdlnote badaczy, ktéra wydaje si¢ wazna takze w
obliczu zagrozen globalnych.

3.2.Doswiadczenie hermeneutyczne

Dopiero po zakresleniu ogélnych zalozen filozofii hermeneutycznej mozna zrozumieé
znaczenie, jakie Gadamer nadaje kategorii do§wiadczenia. To ono jest czyms, co rosci sobie
prawo do bycia prawda. Uwaza, ze rozumienie jest autentycznym doswiadczeniem'®®. Filozof
rozpoczyna od ogo6lnego namystu nad jego naturg, omawia wlasciwosci do§wiadczenia, a
nastepnie thumaczy na czym polega specyfika hermeneutycznego doswiadczenia estetycznego.
Filozof stara si¢ unika¢ normatywnego projektowania, czym do$wiadczenie by¢ powinno, aby
bylo autentyczne, stara si¢ zrozumie¢ jego nature i role w procesie poznania.

Dos$wiadczenie hermeneutyczne jest autorskim pojeciem Gadameral™®. Gadamer
rozrdznia jego odmienne przejawy, sa to poszczegdlne akty poznawcze, subiektywny rodzaj

doswiadczenia, ktore sktadaja si¢ na cate zdobyte dotychczasowo do$§wiadczenie Zyciowe

167 H, G. Gadamer, The Gadamer Reader: A Bouquet of the Later Writings, Northwestern Uniwersity Press,
Evanston Illinois 2007, s. 57. Cyt. za A. Bronk, dz. cyt., s. 20.
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czlowicka a w szerszym ujeciu doswiadczenie dziejow ludzkosci, cale doswiadczenie
humanistyczne. Hermeneutyczne doswiadczenie $wiata jest tworzy cato$¢  zyciowego
doswiadczenia danego cztowieka. Doswiadczenie hermeneutyczne jest jednoczesnie procesem
1 wynikiem poznania. Dla prowadzonych tu rozwazan jest szczego6lnie wazne twierdzenie, ze
doswiadczenie hermeneutyczne nie jest doswiadczeniem naukowym, jest bardziej podstawowe
niz dos$wiadczenie naukowe. Rozrdznienie do§wiadczenia hermeneutycznego, a doswiadczenia
naukowego zwigzanego z wyekstrahowaniem procesu zdobywania wiedzy do celow rozwoju
nauki utatwiajg pary przeciwstawnych sobie poje¢ okreslajace owe dwa rodzaje doswiadczenia.
Jest to podziat na praktyke i teori¢, proces zindywidualizowany, zwigzany z osobg oraz
anonimowy, uwarunkowany historig 1 probujacy pozosta¢ ahistorycznym, negatywny, a w
przypadku powstawania nauki pozytywny, konkretny. Z jednej strony, zwigzany z
abstrahowaniem wiedzy, pod wplywem przypadku, a drugiej strony metodyczny, zaplanowany,
poniewaz do$wiadczenie zyciowe jest otwarte, cato§ciowe, a obszar nauki, poddany okresleniu,
jest pewnym elementem zyciowego doswiadczenia.
Takie rozumienie sprowadza si¢ do dwoch zasadniczych poje¢ doswiadczenia
hermeneutycznego, szerokiego, ktorym jest kazde doswiadczenie, oraz waskiego, ktérym jest
doswiadczenie kulturowe, dotyczace tekstu 1 jego sensu. W szczeg6lno$ci rozumienie tekstu w
ramach poznania humanistycznego jest dla Gadamera wazne. Istotno$¢ doswiadczenia
hermeneutycznego polega na tym, ze w najwazniejszej SWOjej czesci posiada wspdlny czton z
kazdym do$wiadczeniem. Doswiadczenie hermeneutyczne Gadamer uwaza za prawdziwe.
Gadamer pozostaje w opozycji wobec twierdzenia Hegla, ze wiedza absolutna jest

dostepna cztowiekowil’.

Odrzuca tez pojecie doswiadczenia Kartezjusza, wraz z jego
pozytywistyczno-scjentystycznym ujeciem. Interesuje go indukcjonizm Arystotelesa i F.
Bacona, oraz empiryczno-racjonalistyczny model poznania (Arystoteles, Tomasz z Akwinu, J.
Locke, I. Kant, R. Carnap), gdzie doswiadczenie jest spostrzezeniem czystym, autonomicznym,
oraz stanowi wylaczne zrodto wiedzy o $wieciel’?. Doswiadczenie jesli jest powtarzane, jest
wartosciowe, lezy u podstaw poznania, pozwala na obiektywno$¢, mozliwg do kontrolowania

przez przygotowanie, tak jak w poznaniu naukowym. W tej koncepcji okreslone do§wiadczenie

jest tak dtugo wazne, dopoki nie zaprzeczy mu inne®’?,

L A, Bronk, dz. cyt. s. 21, 22.

172 |bidem, s. 22

173(Ubi non reparitur instantia contrdictoria) H. G. Gadamer, Wahrheit und Methode, J. C. B. Mohr (Paul
Siebeck) Tiibingen 1975, wyd. 4, s. 333; Cyt. za A. Bronk dz. cyt., s. 22.
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Doswiadczenie rozumiane ahistorycznie jest niepelne poniewaz jest nakierowanie na poznanie
pojeciowe, stuzace do zbudowania pojecia, z wytgczeniem poznania nieuprzedmiatawiajgcego.
Jest wtedy zubozone o wewnetrzne momenty historii, ,,immanentne momenty dziejowe”, ktdre
sa jednorazowe, niepowtarzalne.

O ile rézne odmiany empiryzmu, dawna hermeneutyka i fenomenologia, byty
sposobami rozumienia dos$wiadczenia jako tego, co dane jest od zmystow ,,bezposrednio w
postaci czystych danych” to koncepcja Gadamera przekonuje, ze nie ma czystego
doswiadczenia w odbiorze zmystowym 174,

Waznym momentem doswiadczenia hermeneutycznego jest zjawisko przynaleznoSci.
Cztowiek nalezy do dziejow, a nie dzieje do czlowieka. On nalezy do tradycji, w ktorg si¢
wstuchuje, oraz jest jej postuszny. W ten sposob to doswiadczenie jest ono zlaniem si¢ dwoch
horyzontéw. Inaczej niz w obszarze nauki, nie chodzi o stwierdzenie istnienia przedmiotu, ale
jest to doznawanie passio, oddziatywania rzeczy, ktora dochodzi w taki sposéb do gtosul’™,
Doswiadczenie hermeneutyczne zachodzi w medium jezyka, jest rozmowa do§wiadczajacego,
rozumiejacego z tradycja. Nie jest wczesniejsze niz jezyk, ale zachodzi w jezyku, poprzez
jezyk, to on dostarcza podstawy, fundamentu do spotkania horyzontow doswiadczajacego oraz
tradycji. W istocie doswiadczenia lezy poszukiwanie stow na wyrazenie tego, co bezstowne ze

$wiadomoscia ogolnosci poject’®.

Doswiadczenie hermeneutyczne jest dialektycznym,
negatywnym procesem, tak jak rozumienie. Do$wiadczenia w pewien sposob dopasowujg si¢
do naszych oczekiwan, potwierdzajac je lub obalajac 1 w ten sposdb prowadzimy ze sobg dialog,
w ktoérym rodza watpliwosci co do dotychczasowych przekonan. W miejsce ustalonej wiedzy
raz na zawsze, Gadamer proponuje proces i zdarzenie. Swiadomos¢ i odrzucanie fatszywych
przesadow, oczekiwan i przeswiadczen nie wyklucza, ze cos, jest prawdziwe, i cztowiek szuka
tego i chce, owo cos, za takie uznawaé. Pojawia si¢ pytanie o relacje ja-ty. Doswiadczenie ty,
moze by¢ w ptaszczyznie behawioralnej, kiedy uznaje si¢ ze co$ jest typowe dla dla ty. Ty moze
by¢ osobg, ale odnosi si¢ tez do wlasnego punktu widzenia, do siebie i w tym sensie jest
otwarciem na ty inne i shuchaniem, co owo ty, méwi. Pytanie i rozumienie sg powigzane,
nadajac wiasciwy wymiar doswiadczeniu hermeneutycznemu, jednego bez drugiego nie ma.
Ten zwigzek jest powodem, dla ktérego rozumienie nie jest jedynie reprodukcja, parafraza

czyjego$ cudzego zdanial’’.

174 Ibidem, s. 22.
175 Ipidem, s. 23.
176 Ipidem, s. 23.
77 1pidem, s. 24.
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Doswiadczenia hermeneutyczne jest praktyczne, egzystencjalne, nie teoretyczne,
zblizone do poznania nazywanego madroscig czy zyciowym doswiadczeniem. ,,Dlatego
ideatem doswiadczenia hermeneutycznego jest Arystotelesowska fronesis taczaca w sobie trzy
subtilitates: intelligendi, interpretandi i applicandi.”'® Spotkanie §wiadomosci i przedmiotu w
doswiadczeniu przemienia $wiadomos$¢. Zmienia si¢ doswiadczajacy, a przedmiot
doswiadczenia, objawia si¢ mu w nowym $wietle!’®. Do$wiadczenie hermeneutyczne jest
antropologiczno-egzystencjalne, z powodu jego praktycznego znaczenia dla istnienia
cztowieka w $wiecie. Nie ma tutaj obiektywizacji do§wiadczenia, lecz wieloletnie ‘obcowanie
z przedmiotem’. Pytanie jest osobiste w charakterze, stad osobiste jest rzeczywiste rozumienie.
Rozumie¢ pytanie, to zapytywac najpierw samego siebie. Rozumie¢ zdanie, to rozumie¢ je w
sensie odpowiedzi na pytanie zadane sobie. Jest tu mowa o do$wiadczeniu zyciowym, czyli
takim, gdzie nie chodzi o pojedyncze pouczenie, lecz ich ciag, zebrang catos¢ dotychczasowe;j
wiedzy. Doswiadczenie hermeneutyczne jest osobiste, prywatne, niepowtarzalne, z powodu
powigzania z unikatowa historiag poszczegodlnego czlowieka. Dlatego nie mozliwe jest
wyuczenie si¢ mechaniczne do§wiadczenia, ani pelne jego przekazanie drugiemu czlowiekowi.
Mozna opowiada¢ swoje doswiadczenia, ale nie przekaze si¢ ich. Tak zwana wiedza
obiektywna pod postacia informacji nie zastgpi doswiadczenia, z powodu jego wymiaru
praktycznego, nie teoretycznego. Kazde pokolenie doswiadcza na nowo, tak jak kazda
jednostka. Nauka z cudzych do$§wiadczen, narodu, jednostek nie zawsze odnosi skutek, duzo
jest w historii powtarzanych podobnych btedow.

Otwartos¢ W koncepcji Gadamera wyraza si¢ w zwrdceniu uwagi na gotowo$¢ na
dalsze, nowe doswiadczenie, czesto zagrazajace zdobytej dotychczasowo wiedzy, i nie
sprowadza si¢ do kolekcjonowania doswiadczen nastepnych. Czlowiek do$wiadczony jest
otwarty na nowe do$wiadczenie, jest to postawa, ktorej zdobyte doswiadczenie uczy.
Do$wiadczenie rozumiane hermeneutycznie propaguje postawe adogmatyczng.

3.3.Hermeneutyczne doSwiadczenie estetyczne

Rozwazajac zagadnienia jakie nasuwa filozofia hermeneutyczna 1 wyprowadzajac z jej
zatozen koncepcje doswiadczenia nalezatoby zapyta, czy istnieje taka posta¢ tego
doswiadczenia, ktéra mozna by okresli¢ jako hermeneutyczne doswiadczenie estetyczne.
historycznie rzecz bioragc to Wilhelm Dithley wytozyt explicite, zagadnienia, tematy estetyki i

filozofii sztuki. Wcze$niej hermeneutyka poruszata problemy piekna 1 sztuki, jako zjawiska

178 Ipidem, s. 24.
179 1pidem, s. 24.
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przyczyniajace si¢ do interpretacji senséw. Wspomniany filozof widzi w dziele sztuki
utrwalenie ludzkiego $wiata, ktory jest przedmiotem jego badan powigzanych =z analizg
struktury $wiatopogladéw. One okre$lajg postawy, ktore odzwierciedlaja si¢ w wytworach.
Tworca oraz dzieto bedace jego autorstwem, sa formami egzystencji, unikatowymi, bedagcymi
w obrebie duchowego $wiata, ktory nie jest tym samym, co $wiat przyrody®. Z takiego punktu
widzenia analizowana przestrzen wirtualna, jawi si¢ jako werbalizacja bogatszej, bardziej
ztozonej przestrzeni umystu i migdzyludzkiego porozumienia, przekraczajacej iloscig bodzcow
dzialajacych na §$wiadomos$c¢ cztowieka, zmystowa rzeczywistosé, Indywidualizacja jest zasada
dominujacg w ludzkim §wiecie, wraz z okreslonym systemem wartosci, inaczej niz w $wiecie
przyrody, gdzie dominuje zasada przyczynowo-skutkowa'®?.,

Dzieta sztuki wedhug Dilthey’a, mozna poznaé dzigki psychologii rozumiejacej, ktora
ujmuje przedmiot w catosci, postuguje si¢ opisami i szuka okreslenia praw rzadzacych catoscia
struktur artystycznych. Przypomina on réwniez nadrzgdng postawe hermeneuty, a wigc
interpretacje, ktora zaczyna si¢ wedtug niego na szczeblu jezyka®2. O ile rola jezyka jest
fundamentalna w badaniu sztuki stowa, na innych jej polach trzeba zmierzy¢ si¢ z komunikacja
nie tylko jezyka mowionego, pisanego, ale werbalnego.

Dzieto sztuki nie jest kategorig przedmiotu odnoszacg si¢ jedynie do $wiata realnego,
ale bycie dzietem nie odnosi si¢ ona jedynie do cech przedmiotu legitymujacego si¢ tylko
wartoscia estetyczna'®. Jest to medium, ktore sensy zaposrednicza, jest tacznikiem ze $wiatem.
Cztowiek w dzietach sztuki si¢ przed sobg ujawnia, odstania najwidoczniej z czego mozna

wyprowadzi¢ wniosek , ze jest to miejsce, gdzie dzieje sie prawda’®

. Gadamer zajmuje si¢
ontologia dzieta sztuki, sposobem jego ujmowania, aby pokaza¢, ze w doswiadczeniu
estetycznym dochodzi do procesu poznawczego. Rozumienie dzieta sztuki wykracza poza
wymiar estetyki, poniewaz sztuka jako miejsce wydarzania si¢ prawdy ma roszczenia
prawdziwos$ciowe.

Zastosowana i przywolywana wyzej kategoria gry u Gadamera ma ontologiczny i
epistemologiczny charakter, pozwala na ontyczne ujgcie statusu dzieta sztuki i podkreslenie

prawdy, ze dzieto sztuki, nie istnieje samo w sobie. Jako gre mozna rozpatrywa¢ swiadomos¢

180 E, Chmielowski, dz. cyt., s. 97.

181 Ibidem, s. 97.

182 . Dilthey, O istocie filozofii, Warszawa 1987, s. 127; W. Dilthey, Pisma estetyczne, Warszawa 1982, s. 313,
M. Markowska, Interpretacja jako rozumienie w ujeciu Wilhelma Diltheya, ,,Czasopismo Filozoficzne”, 2002, nr
2,s. 66.

183 Cyt. za F. Chmielowski, dz. cyt., s. 97: M .Heidegger, Der Ursprung des Kunstwerkes [w:] Holzwege,
Vittorio Klostermann, Frankfurt 1950.

184 A, Bronk, dz. cyt., s. 26.
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estetyczng 1 jej przedmiot poznania, relacje odbiorcy i dzieta sztuki. Doswiadczenie estetyczne,
rozumiane jako gra, ma wedlug Gadamera wszystkie wlasnosci prawdziwego doswiadczenia.
Rozumienie zjawiska zachodzi tak samo, jak rozumienie tekstu stownego, sztuka i historia
spotykaja si¢ ze soba, dokonuje si¢ prawdziwos$¢ sztuki, w drodze hermeneutycznej, gdzie
doswiadczenie estetyczne przekracza refleksje.
Okreslenie gry jest dla mnie ktopotliwe, z tego wzgledu , Ze jest ona nieporéwnywalnie bardziej
okreslona regutami w poréwnaniu z do§wiadczeniem estetycznym, oraz jest celowa, a samo
doswiadczenie estetyczne jako potrzeba nie jest jednoznacznie celowe, moze by¢ po prostu
interakcja.

Jaki wptyw na ten proces ma nasze doswiadczenie i na ile $wiadomi jesteSmy jego
wptywu?
Za pomoca refleksji mozna uswiadomié sobie warunkujace jg przedsady. Pojecie przedsadow
byto roznie interesowane przez komentatorow teorii Gadamera. Istotna jest tutaj zasada
kolisto$ci rozumienia, ktorg tlumaczy Marcin Urbaniak ,biezacy akt rozumienia jest trwale
okreslony przez uprzednie rozumienie, ono z kolei moze zostaé zwrotnie wzbogacone i
zmodyfikowane przez to, co aktualnie rozumiane.’®>” Wazne tutaj beda konteksty, sensy
sktadowe, ciagta aktualizacja wiedzy ktéra powstaje na swoim wiasnym fundamencie.

,»Gadamer podkresla, ze nieuprzedzony obserwator nie jest w stanie niczego rozumiec.
Nie istnieje wigc rozumienie wolne od wszelkich uprzedzen, za$ t¢ przedwiedz¢ nazywa on
‘no$nikiem i medium rozumienia’”!%. Wtodzimierz Lorenc za Gadamerem podkresla, ze
wstepne mniemania nie sa dowolne, moga wtedy wprowadzi¢ w btad. Takze do§wiadczenie
piekna, W procesie rozumienia sensu tradycji zachodzi na zasadzie gry ,,Jest to ustawiczne bycie
wspotaktywnym”®’. Dzieto sztuki niesie ukryty w sobie, chroniony sens, za$ do$wiadczanie
sztuki ,, polega na nieckonczacej sie grze odsylania i skrywania” go'®. Mozna to rozumie¢ tak,
ze odbiorcy sztuki w podobny sposob reaguja na sztuke, a sposob reagowania na nig jest objety
pewng konwencja. Czy jednak nie umyka nam to, co w sztuce jest najcenniejsze,
nieuwarunkowane bycie w jej polu oddziatywania wyznaczanego jedynie granicami wtasnej
wrazliwosci? Rozumiejac, wkraczamy w dokonywanie si¢ prawdy, proces, spézniamy si¢,

probujac poznaé to, w co nalezy uwierzy¢. Trzeba uwierzy¢, odczué, tak postuluje Gadamer

185 M. Urbaniak, dz. cyt., s. 146.

186 W. Lorenc, Filozofia hermeneutyczna. Inspiracje, klasycy, radykalizacje, Wyd. UW, Warszawa 2019, s. 134.
187 H, G. Gadamer, Aktualnosé¢ piekna. Sztuka jako gra, symbol, swieto, Oficyna Naukowa, Warszawa 1993, s.
35, M. Urbaniak, dz. cyt., s. 155.

18 H, G. Gadamer, Aktualnos¢ piekna, dz. cyt., s. 44, M. Urbaniak, s. 152.
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189 Reakcja emocjonalna, odbiér nieskupiony na kategoryzowaniu zachodzi szybciej niz
myslenie pojeciowe. Ten obszar odczuwania $wiata, z ktorego sublimacji wyksztatcito si¢
odbieranie estetyczne jest najpierwotniejszym jezykiem, polem ktérego ksztattowanie jest
fundamentalne dla codziennego funkcjonowania, dla budowania tozsamosci jednostek i
spoteczenstw. W doswiadczeniu estetycznym dobrze jest widoczne jak bardzo wzgledna jest
tozsamo$¢ momentow podmiotu i przedmiotu. Ilustracjg zachodzenia tego zjawiska jest w
koncepcji Gadamera sztuka. W argumentacji Gadamer si¢gga do Platonsko-Augustynskich
spekulacji, metafizyki pigkna i $wiatla. Bycie estetyczne jest samoreprezentacja, rozumieniem,
kazde jest procesem, nie moga go odpowiednio odda¢ ani metafizyka, z pojeciem substancji,
ani zmiana pojecia substancji na kategorie subiektywny i1 obiektywny naukowo. Tak wigc,
ontycznie, dzieto sztuki nie istnieje samo w sobie, poniewaz jest dynamiczne, ono wydarza sig.

Dzieto sztuki jest niepetne, interpretator je dopetnia. Dlatego nie ma jego poprawnej,
jedynej interpretacji. Jest to wspotdzialanie interpretatora i dziela sztuki ktore si¢ przejawia, sa
w tym procesie obecne przesady, dotyczace rozumienia.

Wazne sg tez uwarunkowania samego dzieta. W dziele sztuki znajduja powigzanie
okreslone formy, wizualnego ksztaltu, sposobu prowadzenia narracji, to one i sposob ich
polaczenia §wiadcza o kunszcie. Jest to warunek zaistnienia dzieta sztuki .,,Nie rzetelnos¢
przezycia lub intensywno$¢ jego wyrazu, lecz artystyczne powigzanie statych form i sposobow
opowiesci czyni dzieto sztuki dzietem sztuki”!%.

Artysta odbiera Swiat, zauwazajac w otoczeniu okreslone powigzania, starajac si¢
przekazac ich ksztalt w swoich pracach. Jak powiedziata Julia Hartwig, kiedy nie pisata przez
jaki$ okres wierszy, martwila sig, czy odczuwa wrazenia estetyczne!®.

Dzieto sztuki posiada znaczenie, ktore realizuje si¢ dopiero poprzez zdarzenie
rozumienia. Dlatego przezycie Erlebnis to subiektywna $§wiadomo$¢ estetyczna, a
doswiadczenie Erfahrung to pathos i praxis. Doswiadczenie nie jest wtedy subiektywnym
przezyciem, ale rezultatem dialektycznej gry, pathos i praxis, grajacych ze soba, bedacych
integralnymi czesciami theoria®®>. Nie ma tekstu i dzieta sztuki samych w sobie, ani ich
pojedynczych wtasnych interpretacji, jest ich wiele rownoprawnych, przysztych, przesztych i

terazniejszych.

189 |bidem, s. 28; H. G. Gadamer, Prawda i metoda, dz. cyt., s. 456.

10 H, G. Gadamer, Prawda i metoda, dz. cyt., s. 96.

191 Wywiad z Julig Hartwig, https://www.youtube.com/watch?v=iX15WWcfDvo, [dostep: 22.06.2023].
192 F, Chmielowski, dz. cyt., s. 104; A. Bronk, dz. cyt., s. 28.
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Franciszek Chmielowski, z ktérego opracowania korzystatam, ma watpliwosci, czy da

si¢ scharakteryzowac estetyke hermeneutyczng. Hermeneutyka ontologiczna autorstwa
Heideggera nastrecza trudno$ci. Przestrzen wydarzania si¢ sztuki, nalezy bada¢ wedlug
Heideggera, od dzieta do rzeczy. Najpierw w przezyciu estetycznym percypowane jest dzieto
sztuki, potem postrzegana rzecz, wytwor artysty, takie rozumienie prowadzi do okreslenia
przestrzeni dziata sztuki. Wartosci estetycznej nie nadajemy, to ona jest pierwsza reakcja'®:. To
zaktada najpierw interakcje.
Estetyka i hermeneutyka maja wspodlny obszar badan od dawna. Jest to dziedzina zjawisk
kulturowych takich jak sztuka, piekno, szeroko pojete wartosci estetyczne. Kategorie
estetyczne wplywaty na zakres badan hermeneutyki zanim znalazty si¢ przedmiotem dociekan
w obrebie estetyki, tak jak ona sama analizowata pickno przez stulecia, zanim wyodrgbnita si¢
jako osobna dyscyplina nauki.

3.4.Funkcja sztuki w ujeciu hermeneutycznym

Funkcja sztuki wynika z etymologii funkcji, functio, czyli czynnos¢ i znaczenie, odnosi
si¢ do tego, jak nauki formalne rozumiejg znaczenial®. Jest to relacja pomigdzy konkretnymi
elementami dwoch zbioréw. Zgodnie z tym podmiot lub przedmiot, ktory pelni okreslong
funkcje jest odmienny niz czynnosci, ktore spetnia, lub czynnosci, ktore si¢ do niego odnosi.
Zaktadano, okres$lajac funkcje sztuki, ze podmiot i przedmiot istnieje, w pewien sposob, a
nastepnie, by¢ moze spetnia funkcje. W ten sposob sztuka moze istnie¢ dla sztuki, co jest
rozumiane jako brak spelnianej funkcji. Zgodnie z tym, ze elementy zbioru oddziatuja
wewnatrz zbioru, nie si¢gaja do drugiego, a jedynie to oznacza funkcj¢. Funkcja nie jest relacja
elementow w jednym zbiorze, w zwigzku z tym sztuka nie moze by¢ jednym zbiorem, aby
peti¢ funkcje.

Funkcja sztuki jako, zewnetrzna wzgledem siebie samej, oddzielona od istoty wtasnych
czynnosci, jest dla hermeneutyki Gadamera obca, bedacego przeciwko substancjonalizmowi
metafizycznemu. Jest za rozumieniem S$wiata jako kategorie zmediatyzowanych zwigzkow
funkcjonalnych. Sztuka, jako autoteliczne zjawisko, pozbawione zadan i celow narzucanych z
zewnatrz, jest mediacja, wspottworzona przez jej cele, funkcje, cechy, w szczego6lnosci,
poznawcza, czyli doznawania, a wigec prawdziwosciowa, symboliczng, integracyjng. O

poznawczej funkcji dzieta sztuki wspomina Marcin Urbaniak, kiedy dowiadujemy si¢

198 F, Chmielowski, dz. cyt., s. 91.
194 1pidem, s. 99.
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0 “’totalnos$ci $wiata oraz bytowego usytuowania cztowieka w §wiecie”, cytuje tutaj Gadamera
oraz przekazuje, ze jest to doswiadczanie takiego aspektu swiatal®.

Powstawanie sztuki, to rezultat odstaniania prawdy $wiata. Sztuka jest wazna dla jego
poznania, przez nauke, przez filozofig, artystow i odbiorcéw, majacych rozwija¢ swoj dyskurs,
idac po $ladach intuicyjnego poznania artystycznego'®®.

Wazng funkcja sztuki jest niesienie sensu, odczytywanie go, odstanianie, wyjatkowe
spotkanie dzieta i odbiorcy. Jest to wzajemna rozmowa, i dlatego Gadamer przywigzuje wielka
wage do jezyka, ktory uznaje za warunek ,bycia w §wiecie”!®’. Rozmowa za pomocg sztuki,
ze znaczeniem ktére ona skrywa jest szczegodlna. Jest ona konstytuujgca istnienie jako
rozumienie na glgbszym poziome uchwytywania znaczen.

Artysta nie skupia si¢ przede wszystkim na przekazaniu procesu rozumienia tworzonej
przez siebie sztuki, tworzenie czytelno$ci przekazu nie jest nadrzgdne, istotniejsze staje si¢
bycie w procesie tworzenia. Umiej¢tnos¢ oddania wrazenia jest oczywiscie wazna i wymaga
rzemiosta artystycznego, ktére w procesie tworzenia jest zawsze obecne. Rozumienie i
interpretacja sztuki przystaniajg zagadnienie tworcy, ale tez chodzi o to, ze tworca nie jest osoba
decydujaca.

Nastawienie hermeneutyczne w estetyce tlumaczy przebieg sztuki i to jak
»przyswajaja”’, przyjmuja ja odbiorcy prze procesy rozumienia i interpretacji. Dzieto sztuki
przekracza swoja wymowg nawet przezycie estetyczne tworcy, w momencie kiedy jest on
wobec niego jedynie pojedynczym odbiorca. %

Przekraczanie, sktonno$¢ do buntu, eksperymentu wobec spotkanych form sztuki jest
naturalng tendencjg w sztuce. Czy jednak w najbardziej radykalnej nowosci nie mamy do
czynienia z powtdrzeniem? Swiadome i nie§wiadome elementy funkcjonuja w procesie
formowania si¢ dzieta i budzito to zawsze zaciekawienie na ile tworca wie, €0 robi, na ile dziata
intuicyjnie, pod natchnieniem.

3.5.Kreacja w ujeciu hermeneutycznym

Zdaniem Gadamera proces kreacji, nie jest dzietem geniuszu, czyli nieomylnym. To
wigzaloby si¢ z arbitralng, odgérng decyzyjnoscia, aktem woli, a to jak wiemy, nie jest dostgpne
cztowiekowi jego skonczonej egzystencji. Genialno$¢ jako kategoria u Heideggera zaczyna si¢

od dociekan Kanta, o pigknie i sztuce, wptywa na nie estetyka romantyzmu, pisma Schellinga

195 H,G. Gadamer, Aktualnosé piekna, dz. cyt., s. 43; M. Urbaniak, dz. cyt., s. 153.

196 1pidem, s. 100.

197 Uniwersalny wymiar hermeneutyki, red. A. Przylebski, Wyd. Humaniora, Poznan 1997, s. 7; M. Urbaniak,
dz. cyt., s.114.

1% F_ Chmielowski, dz. cyt., s.101; H. G. Gadamer, Aktualnosé piekna, dz. cyt., s. 44.
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i Goethego. Kant i romantycy, rozumiejg tworce jako spontanicznego sprawce, bedacego pod
wplywem natury, swobodnego i pewnego dzigki intuicji. Dzieje si¢ to z powodu inspiracji
naturg, jej porzadkiem, mimo Ze tworca nie zna zrodta, z ktérego pochodzi pomyst, idea,
tworczosci, zrédto natury pozwala na dzialanie geniuszu. Nieomylno$¢, spowodowana
wpltywem intuicji jest czym$ odmiennym niz reguty i przepisy dajace pewno$C. Estetyka
romantyzmu uwaza je za sztuczne. Geniusz zgodny z prawem natury, kierowany jest wedlug
jej praw intuicja, nie nasladuje jej form zewnetrznych. Ustala wzory dobrego, wiasciwego
smaku. Geniusz staje si¢ pozbawionym petnej $wiadomosci procesu tacznikiem, ujawniajacym
naturalne, przedrozumowe, aprioryczne zasady rzadzace picknem, majgce moc wigzacg ludzi,
geniusz jest w stanie dostrzec nowo$¢ w rzeczach, to co nie zauwazone wczesniej. Posiada
swobode¢ wizji, naturalno$¢, brak ograniczen. Natchniona naturg umiej¢tnos¢ kreacji pigkna,
nieswiadoma, zdolno$¢ tworzenia to jedyny determinant pigkna pod wpltywem natury.

Gadamer zgadza si¢ z dynamika ujecia procesu tworzenia przez Kanta i faktem,
zjawiskiem przekraczania, poszerzania obrebu tradycji artystycznej, co powoduje zaistnienie
nowych w sztuce zdarzen. Genialno$¢ artysty i odbiorcy filozof opisuje nadwyzka sensu”%,
Jest to zjawisko specyficzne dla gry i procesu. Natomiast krytykuje on radykalizm i
jednostronne ujecia koncepcji, ktora wyolbrzymia znaczenia podmiotu i Subiektywizacji.
Dzialalno$¢ artysty, tworcy nie jest wedlug Gadamera rezultatem dobrych decyzji, braku
btedow w dziataniu geniusza, dotyczy to catego obszaru sztuki. Gra o sens, powstawanie sztuki,
jest procesem mediujagcym. Tworca wybitny nie przewidzi kazdego czynnika, pod jakimi
warunkami przebiega gra o sens i jakie beda skutki, moze jedynie jakichs$ skutkow oczekiwac.
Jest to zabieganie o odbiorcg, aby on reagowal aktywnie, moze by¢ asymilacja tradycji form
artystycznych, albo przekroczeniem ich, szukaniem nowych, aby przekracza¢, daé¢ wyraz
nowym sensom.

Odbiorca wykazujac zainteresowanie wkracza do gry sztuki, to powoduje nowy sposob
komunikacji i porozumienia spolecznego, migdzy ludZmi, rozumienie i interpretacj¢ nowych
faktow artystycznych. Nowe znaczenia, formy sztuki, wplywaja na inne aspekty duchowe;j
aktywnosci, duchowego zycia cztowieka. Swiatopoglad, sfery praktyczna i bytowa, podlegaja
procesowi dyfuzji?®. Jest to osadzanie si¢ wartosci estetycznych, ktére wptywaja na ksztatt
stylu epoki, architektura, wnetrza, meble, przedmioty codziennego uzytku, ogdlnie rozumiany

design. Zmiany w sztuce rzutujg na srodowisko, w ktérym cztowiek zyje, ksztaltujac swoja

199 F, Chmielowski, dz. cyt., s. 102.
200 |pjdem, s. 103.
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przestrzen zgodnie z wrazliwoscig estetyczng. Formy i sensy sg wybierane nieswiadomie. Skok
(der Sprung) Gadamera, unaocznia irracjonalny charakter, nieprzewidywalny efekt?®!. Dzieto
sztuki powstaje z powodu tancucha przyczyn i skutkéw, konsekwentnie, od planowania do
wykonania czynno$ci, zalezg one od wiedzy, woli autora, ale tez udania si¢ (das Gelingen),
gdzie odbiorca ocenia 1 kwalifikuje wartosci. Zgodnie z Gadamerem, twodrca nie moze
catkowicie przewidzie¢ efektu swojej pracy, nie moze dokona¢ rowniez jej peinej interpretacji.
Zatozenie nie§wiadomego w czgsci charakteru jego dziatalno$ci, kreacji artysty, a takze
interpretacja i rozumienie ma nature hermeneutyczng.?%.

Odbiorca spotyka si¢ z dzielem sztuki i rowniez przezywa estetycznie. Jego

doswiadczenie estetyczne, takze nalezy rozpatrywac jako szczeg6lny przypadek doswiadczenia
hermeneutycznego, zbudowanego przez rozumienie, ktore jest podstawg zachowania si¢
jednostki ludzkiej w jej Swiecie.
Doswiadczenie estetyczne i hermeneutyczne maja nature gry. Wystepuja w niej rdézne
momenty, takze przeciwstawne, tworzac cato$é, bedaca zespoleniem wydarzajacego si¢
procesu. Doswiadczenie to jest inne niz naukowe, podmiot poznaje przedmiot. W zlozonym
swiecie sztuki bywa tez tak, ze dzieto sztuki jako wystep artysty jest osobowe, podmiot moze
by¢ rozumiany jako dzieto sztuki, przedmiot jako podmiot i odwrotnie. Kim w takim ujeciu jest
performer? Raczej nie przedmiotem dzieta sztuki, lecz jego przejawem. W pojeciu dzieta sztuki
nie mieszczy si¢ wszystkie jego znaczenia, ale intuicyjnie ciggle rozumiemy powigzane z
dzietem sensy. Zastugag hermeneutyki jest m.in. zwrdcenie uwagi na poznanie inne niz
naukowe, na odczuwanie doswiadczanego, ktore jest ,,doznawaniem oddziatywania, tego, co
doswiadczane”. Erfahrung jest doswiadczeniem zyciowym, Forschung, to doswiadczenie
naukowe, badanie, $ledzenie®®.

3.6.Poznanie hermeneutyczne

Hermeneutyczne do§wiadczenie estetyczne i naukowe sa odmienne. Cztowiek obcuje z
przedmiotem, rozpoznaje jego budowe (strukture formalna, ktoéra niesie sens) stopniowo,
znajduje sensy, ktore jej odpowiadajg. Ten proces posiada swoj rytm i logike, jest niemozliwy
do przyspieszenia sztucznie, a wigc naturalny. Nie jest ingerencjg w przedmiot poznania, lecz
wshuchaniem si¢, otwarciem nan. Nie jest mozliwy do powtorzenia, odtworzenia, dzigki

teoretycznym, ogdlnym schematom. Tworzenie sztuki moze zawiera¢ pewne schematyczne

201 bidem.

202 Uwage budzi tutaj rozumienie intuicji jako mozliwo$¢ dzialania kontrolowanego, ale pod$wiadomego, w
obszarze nie§wiadomym umyshu, badanego przez Freuda i Junga. Dzialanie nie§wiadome nie musi oznaczaé
braku kontroli.

203 | bidem, s. 104.
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elementy. Hermeneutyka nie proponuje metod interpretacji, ale raczej znajomos¢ warunkow |
prawidtowos$ci rozumienia. Nie ustala schematow poznania, to zadanie dyscyplin i badaczy z
okreslonych dziedzin wiedzy. Ta dziedzina filozofii bada zalozenia, w tym przyjmowane
nie§wiadomie, wplywajace na =zasady poznania, preferujac je bardziej niz probe
wyprowadzenia podstawowych zasad poznawania. Specyfika rozumienia jako kategorii
badanej przez hermeneutyke Gadamera, pozwala na weryfikacj¢ humanistycznych metod
badawczych, poznanie ich wewngtrznej struktury, tradycji naukowej, modeli interpretacji
sztuki zwigzanej z psychologia, uwarunkowanej historycznie?®,

Przedmioty kulturowe, miaty wypracowane metody poznania w nurcie humanistyki
scjentystycznej, ujmujace relacje dziet sztuki, oraz jej interpretatorow. Podejmowane cele
poznawcze byly znieksztalcane, nieosiggalne. Sktadaty si¢ na nie oddzialywania podmiotu i
przedmiotu, po drugie, bezstronny badacz, po trzecie, dzieto sztuki jako przedmiot posiadajacy
ciagla, niezmienng tozsamos$¢. Tradycja ta zapoczatkowata metody traktujace poznanie jako
aktywno$¢ mys$li, zmierzajaca do uchwycenia przedmiotu, przed owym poznaniem, oraz
istniejgcego niezaleznie od poznania.

Hermeneutyka Gadamera nie ogranicza ludzkiej zdolno$ci poznania, mozliwosci
epistemicznej, do modelu poznania Kartezjusza, w szczeg6lnosci nie widzi ich celnosci w
przypadku zdarzen, zjawisk kulturowych 1 dziet sztuki. Momenty krytyki, postulaty, z ujecia
modelu poznania hermeneutycznego s3 nastgpujace. Po pierwsze, poznajacy, interpretator nie
jest bezstronny, obiektywny, tak jak zaktada pozytywistyczny ideat nauki, gdyz jest w tradycji,
uzywa jej zalozen, przyjetych nieswiadomie. To jest uwiklanie w okres§lajacy konkretny
schemat poznawczy, przebieg poznania. Znaczenie ma takze znajomos¢, pokazanie kontekstu
kulturowego, zwigzki z tradycja, to jest hermeneutyczna specyfika ujecia sztuki, obok badania
struktury, samej sztuki. Jest to pokazywanie nieznanych zatozen, majacych wplyw na tworzenie
znaczenia prac artysty, jego wytworow?%, Po drugie Dasein, to tez odbiorca, interpretator,
egzystencja bedaca w pewnym zakresie, horyzoncie dziejowym, to wigcej niz wpltyw na
przebieg i wynik interpretacji.

Ponadczasowa, ahistoryczna postawa badawcza, jest niemozliwa, nie mozna by¢
wolnym od przekonan, pogladow, zatozen, sa one uprzedzeniami wasnego czasu?%. Poznanie
naukowe dazy do zniesienia historycznosci, ujgcie hermeneutyczne przeciwnie, przeksztalca je

W pozytywny moment, wzbogacajacy interpretacje.

204 |bidem, s.105, zdanie Rosnera, cyt. za F. Chmielowski, dz. cyt.
205 |hidem, s.108.
206 |hidem, s.105.
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Po trzecie, znaczenie ma hermeneutyczna postawa otwarcia na prawde, sens przedmiotu
poznania, gotowos¢ do konfrontowania, weryfikowania przekonan, sagdéw z dzietem sztuki,
jego zroédlowym, osobistym odbiorem. Przekonania i sady odbiorcy na temat dziela sztuki staja
w konfrontacji z jego wyrazem, sposobem wptywu na podmiot.

Po czwarte, dzieta sztuki, czyli przedmioty interpretacji hermeneutycznej, nie sg bytami
substancjonalnymi, istniejgcymi niezaleznie, czy tez na zewnatrz podmiotu poznajacego. Nie
ma ich danego calego znaczenia poprzedzajacego proces interpretacji, np. intencji autora,
pierwotnego znaczenia historycznego, lub obiektywnej w znaczeniu struktura. Sens, istnienie
dzieta sztuki, przyjmuje ksztalt w jednostkowej interpretacji, stopieniu horyzontdéw, tam proces
nie konczy si¢, pozostaje otwarty.

Cel poznania w ujeciu hermencutyki, jest realizacjg otwartej postawy, cel nie jest ani
praktyczny, zakladajacy opanowanie, czy =zawladni¢cie przedmiotem; ani wylacznie
teoretyczny, czyli ukierunkowany na gromadzenie obiektywnej wiedzy. W koncepcji zwraca
si¢ uwage na zaaranzowanie warunkéw, aby dzieto przemowito, dziatajac na interpretatora, co
umozliwia zaistnienie dzieta sztuki w peten sposob.

Dilthey nie uznaje istnienia absolutnych kategorii estetyki, co ttumaczy zmiennoscia
historii. Gadamer rozwaza $wiat sztuki odwotujac si¢ do pickna, jako naczelnej kategorii
estetycznej. To pojecie o dhugiej tradycji ma wiele znaczen, rozwazanych kontekstualnie
stosowane, jest wiec nieostre, wieloznaczne. To byl tez powdd jego zakwestionowania, w
badaniach estetyki wspotczesnej?®’. Niezwykle wazne dla przetamania tego impasu byto
podjecie kwestii aktualnosci przez Gadamera.

Tres¢ pojecia pigkno kalon, wiaze si¢ ze znaczeniem praktycznym terminu, rzeczy nim
okreslane zyskiwaly wysoka ocen¢. Nie w sensie metafizycznym, czyli najwyzszej idei,
wartosci, ale w sensie praktycznych zachowan ludzi, pojecie to staje si¢ interesujgce dla
Gadamera. Starozytni Grecy pigknem wyrazali uznanie wobec czego$ w zyciu publicznym,
godnym zachowania, utrwalenia, uswiecenia w obyczajach, zwyczajach. Pigkne byto to, co
pokazywane bez zawstydzenia innym, wywotywato dobre oceny 1 reakcje. Uznanie i
przyzwolenie wszystkich, to bylo ,,zywe zainteresowanie picknem”?%, Powszechne uznanie
skutkowato, ze nie bylo koniecznosci jego okreslenia, definicji, uzasadnienia. Pigkno bylo

oczywiste, dlatego nie definiowane. Gadamer zwraca uwage na te ceche pickna, w ujeciu

207 Ipidem, s. 107.
208 Ipjdem, s. 107.
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hermeneutycznym. Koncepcja Gadamera, zawiera pitagorejsko-platonskg koncepcje, czyli
nieoddzielno$¢ pickna i natury.

Sens tworzy, uktada pickno atrakcyjne dla zmystow, to ten sam sens, ustanawiajacy

kosmiczny porzadek, kosmos. Swiat ma porzadkujaca energie, Gadamerowskie mimesis,
sprawia, ze jest kosmosem, nie chaosem, a wigc osnowg harmonii jako pi¢kna bytu.
Doswiadczenie i zrozumienie, energii porzagdku w przedmiotach i sztuki to do§wiadczenie i
zrozumienie pojecia pickna samego w sobie. Istota pigkna taczy si¢ z jego charakterem
posredniczacym, istnieniem i dzialaniem przypominajacym $wiatto. Swiatlo posredniczy
miedzy percypujacym i rzecza, pickno miedzy ideg i zjawiskiem, jest uzmystowieniem idei, jej
$wiattem?®, Z jasnoéci sensu, wytania si¢ powszechno$¢ porozumienia w rzeczach pigknych,
przedstawiajacych sie jako pigkne, podstaw integrujacej funkcji sztuki.
W ludzkim skonczonym do$wiadczeniu przejawia sie $wiecenie piekna?®. W Heglowskiej
koncepcji filozofii nieskonczonej wiedzy, sztuka jest forma przedstawienia, sposobu istnienia
pickna. Gadamer uwaza, ze ilustruje ogo6lna konstytucje bytu, to jak istnieje pigkno, pokazuje
jak funkcjonuje byt?!l. W zwiagzku z tym nie trzeba sprawdzaé, czy Holderlin, Rilke wierzyli w
swoje anioty i bogow, poniewaz, upodobanie estetyczne jest bezinteresowne?'2. Ma przedmiot,
ale smak estetyczny nie ma uzytkowego charakteru, nie jest poddany pragnieniu dobra, znaczy
pozytywnie, ze istnienie nie ma mozliwosci dodania niczego do ,.estetycznej zawartosci
upodoban”, do ,,czystego widoku” 1 byt estetyczny jest autoreprezentacja, z tego wiasnie
powodu. Gadamer powotuje si¢ na $w. Tomasza, dobro jest pragnieniem, pickno jest
poznaniem?:3. Pickno prze§wieca na wzor §wiatta.

Gadamer przedstawia starozytne rozumienie sensu sztuki, ,wedle tradycji
przeznaczeniem sztuki, ktora obejmuje tez wszelkg §wiadomg adaptacje przyrody do potrzeb
cztowieka jest prowadzenie wlasnej uzupelniajacej 1 wypetniajacej dziatalnosci w obrebie
danych i uwalnianych przez przyrode przestrzeni”?*, Sztuki piekne widoczne z perspektywy
Arystotelesa udoskonalaja rzeczywisto$¢ (techne), nie sa opartym na pozorze maskowaniem.
To jest rozszerzenie ram przyrody. W ten sposob sztuka ma 1 jest swojg perspektywa, ,,chce

panowaé autonomicznie”, za pomoca praw piekna przeksztalca granice rzeczywistosci?®.

209 |bidem, 5.108; H. G. Gadamer, Prawda i metoda, dz. cyt., 432-434.

210 |bidem, s. 438.

211 |bidem, s. 439.

212 |bidem, s. 440.

213 |bidem, s. 439; $w. Tomasz, Summa teologiczna, I, qu, 5,4 i in.

24 H, G. Gadamer, Prawda i metoda, dz. cyt., s. 105; Arystoteles, Fizyka, przekt. K. Le$niak, Warszawa, 1968,
II 8, 1992, 15, cyt. z Arystotelesa ,,sztuka czgsciowo uzupetia to, czego natura nie moze urzeczywistnic, a
czg$ciowo jg nasladuje”.

215 F, Chmielowski, dz. cyt., s. 105.
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Doswiadczenie estetyczne nie wywodzi si¢ z bytu rzeczywistego. Jest ono metoda poznania
sensu sztuk, poniewaz widzi ono prawde w tym czego do$wiadcza. Do$wiadczenie estetyczne
w swojej istocie prowadzi do tego, aby nie zanegowaé, czyli uniemozliwi¢ inne, wlasciwe
doswiadczenie rzeczywistosci, doswiadczenia tego, w sensie subiektywnego ujecia nie mozna
zdyskredytowaé. Cze¢s$¢ dos§wiadczenia estetycznego bedzie nie tylko pozorem, artystyczng
nasycong emocjami kreacja, w czesci przekazu dzieta mogg by¢ fakty, ktore mozna btednie
zrozumieé, nie s3 one jednak najwazniejsza czeécig dzieta sztuki®!®.

Swiadomo$¢ wyksztatcona estetycznie, wytania sie z okreslonego pojecia sztuki, dzieto
sztuki wewnatrz $wiadomosci estetycznej nie nalezy do swego $wiata, to ona jest w centrum 1
wedlug niego, ona mierzy wszystko, co uchodzi za sztuke. To jest roszczenie wyksztatconej
swiadomosci estetycznej, do posiadania decyzji o tym, co ma warto$¢, co jest jakoscia. Rzecz
dzieta sztuki przemawia do odbiorcy poprzez wolnos¢, ktora potrafi przekazaé poprzez materig
artysta®!’. Jest to wolno$¢ oraz pickno, o ktéorym mozna powiedzie¢, ze pochodza ze $wiata
ducha.

Istotny jest dla okreslenia dzieta sztuki i przezycia estetycznego proces abstrakcji.
Swiadomo$é estetyczna dokonuje ,,odrdznienia estetycznego™?8. Kontekst pierwotny, zyciowy
dzieta sztuki, jego funkcje sa mniej wazne, szukamy ,,czystego dzieta sztuki” i pozwalamy
temu, zauwazonemu dzielu istnie¢. Jest to poszukiwanie przezycia estetycznego, ktore moze
si¢ wtedy wydarzy¢. Jednak $wiadomo$¢ estetyczna jest jednocze$nie historyczna,
symultaniczna w charakterze. Swiadomo$é kulturowa ma powiazanie historyczno-estetyczne.
Symultaniczno$¢, w tym ujeciu oznacza $wiadomo$¢ historycznej wzglednosci smaku,
doswiadczenie i obserwowanie roznych smakow i nie uznawanie preferowanego za nadrzedny.
Gadamer zwrocit tez uwage na obecnos¢ simulakrycznych przestrzeni w kulturze nowoczesnej
powotujac si¢ na przyktad kreowania walorow estetycznych w folderach turystycznych 1 staty
si¢ symbolami podrozy 2!°. Wolny artysta tworzyt bez zamoéwienia, od siebie, w XIX byl
cztonkiem bohemy, zyl w drodze, jest to pewien styl Zycia artysty. W rozwazaniach o pigknie
poruszany jest tez problem wspdlnoty 1 kultury estetycznej. Nie zaprzecza ona prowadzeniu
gry, istotnemu elementowi jaki wiasciwy jest sztuce. Gra uwalnia od inicjatywy, pozwala

zatraci¢ si¢ w sobie, gracz ma ,,spontaniczng sktonnos¢ do powtarzania”??. State odnawianie

216 |bidem, s. 107.

217 K. Kaskiewicz, Pigkno naturalne a pickno dziet sztuki w Kallias-Briefe Fryderyka Schillera, ,Estetyka i
Krytyka”, 2003, 1(4), s. 10.

218 £, Chmielowski, dz. cyt., s.108.

219 Ipidem, s. 110.

220 |hjdem, s.124.
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si¢ gry, ktora nadaje jej forme, refren, to proces przyrody, gdzie jest wiele powtarzalnych
zjawisk. F. Schlegel 1 §wigte reguly sztuki to pewne odwzorowanie gry $wiata, nieskonczone;j,
dzieto sztuki wiecznie siebie ksztattuje??!. ,Dzieto sztuki nalezy do $wiata, ktoremu sig
reprezentuje”???. Muzyka ma zabrzmie¢, przedstawienie by¢é zagrane, obraz zobaczony.
Zachowanie estetyczne nie jest swiadome, czyli ,,jest czyms$ wiecej, niz samo o sobie wie”. Jest
czgs$cig procesu prezentacji bytowego, bytu, cechuje gre jako gre. Calos¢, grana gra odstania
swoj byt??®. Analiza powoduje, ze mimetyczna prezentacja, urzeczywistnia wymaganie
scenariusza. Wtasciwe doswiadczenie widowiska nie zachodzi podczas jego analizy, np. gdy
rozwazamy pochodzenie czytanej, odgrywanej basni®?*,

Byt dzieta sztuki, stajacy si¢ jest wystawiany, posredniczacy, nastawiony na celowe
posredniczenie odbioru?®. | Dzieki konkretyzacji i konstytucji dzieto sztuki jest do§wiadczane
w swej jakosci estetycznej, zgodnie z estetyke ,,formativita” L. Bayersona®?. , Konkretyzacja

przedmiotu estetycznego jest miejscem oceny dzieta sztuki®?™.

Dzieto sztuki jest
nawarstwieniem si¢ poszczegdlnych przedmiotéw estetycznych, wspotbrzmigcych ze soba
interpretacji, bycia z artefaktem. Jego miejsce wydarzania si¢ jest we wspolnym doswiadczeniu
estetycznym uczestnikow sztuki ktorzy potwierdzili wzajemnie jego obecnosé, wartosci, ktore
sg obecne, a jednocze$nie wspdlnie kreowane. Przezycie estetyczne kiedy si¢ dzieje, nie
pozwala na jednoczesne precyzyjne uchwycenie przedmiotu estetycznego, wkroczenie
kategoryzujacej logiki jest tym co Gadamer nazywal spdzniajacg si¢ prawda, wykraczaniem
poza istot¢ przezycia probujac jest prawidtowo okresli¢. Doswiadczanie przeksztalca sie w
warto$ciowanie, osad, oceng, 1 tym samym w doswiadczenie, gdzie pami¢¢ pozwala na
okreslenia. Samo bycie ma charakter czasowy, jest tu oto, umozliwia za pomoca do§wiadczenia
estetycznego ujrzenie prawdy istnienia granej gry?2.

Podsumowanie

Jak przebiega proces powstawania mys$li? Doswiadczenie jest rozumieniem. Dzielo
sztuki jest uSwiadamianym sobie w swoim powstawaniu procesem tworczym.
Teoria hermeneutyczna przypomina teori¢ wieloswiata sir Hue Everetta, przestrzen mysli

istnieje w duzym stopniu z sitg pojedynczego umystu cztowieka bedacego bardziej zestawem

221 |bidem, s. 124.

222 |bidem, s. 133.

223 |bidem, s. 134.

224 |bidem, s. 134.

225 | bidem, s. 135.

226 | bidem.

227 |bidem, s. 135, Gadamer nie zgadza sie z Ingardenem, tekst Ingardena z 1959.
228 | bidem, s. 250.
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procesoéw, paradygmatycznych przemian niz nieruchomym punktem, dynamiczng zmienna,
ktorej ciag przybiera ksztalt ciala. Hermeneutyka jest ujeciem $wiata ,,stawania si¢”’(das
Geschehen), gdzie egzystencja, zycie ma charakter dziania si¢, jest dziejowe, czasowe i zawsze
niestate.

W $wiecie doswiadczanym, ludzkim, wszystko ulega przemianie, ale inaczej, niz sgdzit
Heraklit, mozna wejs¢ w nurt tej samej rzeki, wroci¢ do pewnego procesu, ciggu
wydarzeniowego, oraz poznania jego specyfiki, powtarzania sic jego uktadow??®. Jest to
transcendentalna dziejowos¢ (w charakterze czasowos$ci), ktéra Gadamer nazywa
Wirkungsgeschichte, obejmujaca rzeczywisto$é poznania i tego, kto ja poznaje®*.
Hermeneutyka bada nieuswiadomione czynniki kierujace powstawaniem mysli. Interesuje ja
co jest bodzcem, impulsem uruchamiajgcym procesy mys$lowe w odbiorze $wiata.

W odbiorze sztuki poza jezykiem istotny jest dotyk, obraz, dzwick, smak i zapach,
zakorzenione w warstwie znaczen kulturowych. Cztowiek postuguje si¢ unikalnym dla siebie
jezykiem werbalizacji swoich mys$li. Hermeneutyczne do§wiadczenie estetyczne jest tworzone
ze $wiadomoscia interpretatora jako wspottworcy. Subiektywne ujecie procesu jest jego
wzbogaceniem, za$ w pelni obiektywny odbidr nie jest mozliwy.

Wspolczesna sztuka interaktywna przenosi interpretatora, odbiorce sztuki na inny
poziom uczestnictwa. Artysta jest inicjatorem zdarzen, a uczestnik probuje odczytaé i
wykorzysta¢ podpowiedzi jakie niesie zdarzenie wspotksztattujac dzieto sztuki. W polu sztuki
realizuje si¢ potrzeba dialogu miedzyludzkiego i dialog ten w sztuce interaktywnej jest na
szczegllnie widoczny dzigki sugestywnosci $rodkow wzmacniajacych site przezycia
estetycznego i jego umiejetnos¢ przeksztatcania tozsamosci odbiorcy. Interpretacja traci wtedy
funkcje odczytu znaczen dzieta sztuki i zrozumienia zamystu artysty. W perspektywie
hermeneutycznej priorytetem nie jest konstrukcja najodpowiedniejszej metody badawczej, lecz
jej uzupehianie, doprecyzowanie i przenoszenie w pole §wiadomosci brakujacych elementow
umozliwiajacych rozumienie.

Hermeneutyczne doswiadczenie estetyczne staje si¢ jakby skupionym byciem w polu
sztuki, ktére ujawnia si¢ balansujac migdzy jakosciami odczucia, emocji i przezy¢ powigzanych
z poznawaniem. Mys$l moze by¢ medium sztuki, zrédlem bodzcow estetycznych. Sztuka
konceptualna powstata w wyniku uswiadomienia sobie, Ze odbiorca moze odkrywac sens razem

z artystg a same cechy artefaktu sg drugorzedna. Jesli sztuka jest gra 1 tworzy wspolnote, takze

229 |hidem, s. 99.
230 |hidem.
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wspolnote mysli to dzialo powstaje w swojej pelni dopiero w odbiorze przez drugiego
cztowieka. Nawet artysta w procesie tworzenia moze nie u§wiadamiac sobie pelnej wymowy
swojego artefaktu, dopiero stajac w roli percypujacego wtasng prace moze ja dopetnic i niejako
skonfrontowac si¢ powstajacym dzietem sztuki, ktorego jest cze$cig, wnoszac wraz ze swoim
doswiadczeniem takze cechy pewnej formacji kulturowej.

4. Pragmatyczne doswiadczenie estetyczne

4.1.Glowne zalozenia pragmatyzmu

Pragmatyzm stat si¢, tak jak okresla go jego prekursor Charles S. Peirce, metoda
ustalania znaczen stow 1 poje¢. Za maksyme pragmatyzmu mozna uznaé, ze ,,tres¢
jakiejkolwiek koncepcji lub idei wyczerpuje si¢ w jej skutkach praktycznych”?®!, Praktyczne
skutki majg wyznacza¢ tre$¢ koncepcji, pojecia ale nie tylko dostepnego w percepcji czysto
zmyslowej, metoda pragmatyczna dotyczy rowniez faktow obiektywnych, natomiast w
przypadku sfery subiektywnej i przezy¢ - qualiéow, metoda ta si¢ nie sprawdzi.

,»Rozwazmy jakie to skutki, o ktorych da si¢ pomysle¢, ze maja praktyczny wymiar, wigzemy
myslowo z przedmiotem naszej koncepcji. Nasza koncepcja tych skutkow jest zatem catg nasza
koncepcja tego przedmiotu” tak zapoczatkowuje pragmatyzm Peirce 22,

William James odwotywal si¢ do Peirce’a: ,,Ostatecznym sprawdzianem dla nas tego,
jakie znaczenie ma jakas$ prawda, jest w istocie rzeczy dziatanie, ktére ona dyktuje lub inspiruje.
Jednakze inspiruje ona to dziatanie dzigki temu, Zze wpierw przepowiada, Ze nasze
doswiadczenie przybierze pewien okreSlony ksztalt, ktoéry bedzie wymagal od nas tego
dzialania. (...) zasade Peirce’a - efektywne znaczenie kazdego twierdzenia filozoficznego
mozna zawsze sprowadzi¢ do jakiejs konkretnej konsekwencji w naszym przyszlym
do$wiadczeniu praktycznym, czy to pasywnym; przy czym chodzi tu raczej o fakt, ze
do$wiadczenie to musi by¢ konkretne, a nie o fakt, ze musi by¢ aktywne.”?%

Peirce uzywal metody pragmatycznej do rozjasnienia stéw 1 rozrdzniania
abstrakcyjnych poje¢ 1 koncepcji. James poszedt dalej, chcial nig rozstrzyga¢ spory
filozoficzne. James uwazal, ze mozemy okresli¢ prawda te idee, ktére potrafimy przyswoic,

uprawomocni¢, potwierdzi¢ oraz zweryfikowa¢. Uwazal réwniez, ze koncepcja prawdy jest

281 T, Szubka, Filozofia analityczna a pragmatyzm, Studia Philosophica Wratislaviensia, t. 6, nr 3, Wyd.
Uniwersytetu Wroctawskiego, Wroctaw 2011, s. 18.

32T, Szubka, Neopragmatyzm, Wyd. Naukowe UMK, Torun 2012, s. 14; C. S. Peirce, Jak uczynié nasze mysli
jasnymi [w:] C. S. Peirce, Wybor Pism semiotycznych, Polskie Towarzystwo Semiotyczne, Warszawa 1997, s.
81.

233 Cyt. za T. Szubka, Neopragmatyzm, dz. cyt., s. 16; James W. Pojecia filozoficzne a praktyczne wyniki
Philosophical Conceptions and Practical Results odczyt z 1898,
<http://www.sady.up.krakow.pl/fil.james.pojecia.filozoficzne.htm>, [dostep:22.06.2023].
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pewnym ustaleniem na ktorym nie mozna catkowicie polegac. Jest to tak samo ryzykowne jak
upatrywanie w $§wiadomym doswiadczeniu zrodla wszelkiego poznania. Do kazdej idei,
zwlaszcza tej ktéra si¢ upowszechnia jest potrzebny ostrozny dystans, wlasciwy postawie
naukoweyj.

John Dewey stosowat podejScie instrumentalne, chciat stworzy¢ opartg na logice teori¢
pojec¢, sadow 1 wnioskowan. Rozum jest w stanie poprowadzi¢ mys$l wedtug regut, okreslonych
konsekwencji dla my$li w jej rozwoju. W ten sposdb powinny powsta¢ ogoédlne formy

234

rozumowania, nie sprowadzone do okreslonych poje¢ i sadow=>*. Mysl wedlug Deweya jest

poczatkiem zmiany zdarzen i1 faktow tak, aby byty dostosowane do stawianych sobie celow, a
w dalszej konsekwencji nie tylko wtasnych ale innych 0s6b?%®.

Neopragmatyzm spopularyzowat Richard Rorty, uwazajac, ze przekracza on zalozenia
filozofii analitycznej. Poszukiwanie uzgodnien w porozumieniu spolecznym, gdzie eliminuje
si¢ przygodne punkty wyjscia w ustalaniu prawd to mozliwo$¢ zaprogramowania okreslonego
dziatania, cztowiek jednak nie moze by¢ maszyng mimo potrzeby okreslenia logiki wszystkich
swoich dziatan. Okreslenia potrafig podlega¢ prawom konwersacji, a nie poszukiwania natury

36

poje¢, przedmiotow?®. Prawdy w tej sytuacji staja si¢ ustaleniami, jedynie tym, co

spoteczenstwo wprawia w ruch aby funkcjonowaé. Nie dziatajg wtedy irracjonalne sity, trzeba
doktada¢ wspolnych staran aby nie wchodzity w gre emocje bez kontroli, nierzeczywiste
nadzieje, myslenie zyczeniowe. Konwersacja spoteczna staje si¢ budulcem $wiata cztowieka.
Rorty jest przekonany, ze wszystko ze Swiata cztowieka jest konstrukcja spoteczng oraz ma

237

charakter jezykowy~’’. Wobec tego stwierdzenia stowa Putnama przypominaja o prostej

zasadzie, ze mozemy opisa¢ zarowno gory i gwiazdy, ale nie stwarzamy ich za pomocg mysli 1

38

jezyka, jedynie mozna je wtedy opisa¢?®®. Realizm pragmatyczny Putnama polega na

zbudowaniu schematu pojeciowego najlepiej dostosowanego do uzytkowania, ale od
rzeczywistosci zalezy czy odpowiedzi beda trafne, shuszne wewnatrz tego schematu?®°.
Pragmatyzm w neopragmatyzmie znajduje dalsza droge, ktdra wiaze si¢ z filozofia jezyka, lecz

jest innym rozwigzaniem, poniewaz poza nig wykracza.

234 Szubka T., Neopragmatyzm, dz. cyt., s. 19.

235 |bidem, s. 20.

2% Szubka T., Filozofia analityczna a pragmatyzm, dz. cyt., s. 23, 24; R. Rorty, Konsekwencje pragmatyzmu:
eseje z lat 1972-1980, Wyd. IFiS PAN, Warszawa 1998, s. 212.

237 Szubka T., Filozofia analityczna a pragmatyzm, dz. cyt., s. 24.

238 pytnam H., Words and Life, Cambridge 1994, Harvard Uniwersity Press, s. 303, cyt. za Szubka T.,
Neopragmatyzm, dz. cyt., s. 167.

239 Szubka T., Neopragmatyzm, dz. cyt., s. 167.
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Najblizsze jest mi szerokie rozumienie pragmatyzmu jako filozofii dziatania,
filozoficznego badania jak przebiega ten proces, aby byl efektywny, jest to ,,otwarto$¢ na
problemy praktyki”4,

Dewey zmienit znaczenie kluczowych dla jego filozofii poje¢ doswiadczenia i
interakcji. Z pierwotnej calosci doswiadczenia wylaniajg si¢ organizm i Srodowisko, element
podmiotowy i przedmiotowy, traktowane jako aspekty funkcjonalne. Funkcjonalnos¢ staje si¢
rozwazanym zagadnieniem, w miejsce ontologii, to jest istotna zmiana®*'. Swiat w takim ujeciu
jest wcigz w formie niegotowej, otwartej na przeksztalcanie si¢ doswiadczeniowego procesu,
gdzie pomniejsze czesci (doswiadczen) uzyskujg konkretne formy, ale nadal sg w toku zmiany.
Interakcja staje si¢ w tym rozumieniu wszechstronng, organiczng catoscia, gdzie panuje zasada
wykrycia funkcji zjawisk, zamiast traktowania ich jako transcendentnych idei. Dewey buduje
sciezk¢ pomigdzy dwiema tradycjami filozoficznymi, analityczng i europejska filozofii
dekonstruktywistycznej Foucaulta i Deleuze’a???. Szuka podejécia, aby nie thumaczy¢ $wiata
poprzez metafizyke w ktorej budowali swoje rozumienie Nietzsche 1 Heidegger krytykowany
przez Derride.

Cechy pragmatyzmu Rorty’ego, to antyesencjalizm, gdzie nie ma rdéznicy miedzy
warto$ciami a faktami, nie ma ograniczen dla badan, s jedynie uwagi wspotbadaczy?*®. Rorty
analizuje rézne ujecia pragmatyzmu, nurt powstaly pod wplywem Kanta, heglistow,
wypowiadajgc si¢ o trzech trwalych danych w filozofii. James i Dewey tak jak Rorty nie byli
przekonania do ahistorycznego kontekstu poje¢, ale wnioski Rorty’ego sg bardziej skrajne.
Rorty w ksiazce Filozofia a zwierciadto natury, odnosi si¢ do filozofii m.in. Dewey’a
Wittgenstein’a 1 Heideggera. Jego stanowisko to zwrot antyesencjalistyczny,
antysystematyczny, antykartezjanski, antyspekulatywny, przeciwko dazeniom fundacyjnym w
filozofii, odrzucenie koncepcji reprezentacji 1 prawdy. Badania Rorty’ego powodujg wzrost
popularno$ci koncepcji pragmatycznej, powstaje neopragmatyzm.

W Konsekwencjach pragmatyzmu Rorty’ego istotny jest antyesencjalizm, w ktorym
takie pojecia jak prawda, rozumiana w kategoriach praktyki i dziatania, sg konsekwentnie
kwestionowane. Nie ma rdznicy epistemologicznej migdzy prawda a tym, co by¢ powinno, co
jest, nie ma ramy metafizycznej migdzy faktami a warto$ciami, nie ma ramy metodologicznej

migdzy etyka czy nauka, nasza wiedza i innych mowi o $wiecie.

240 g, Stankiewicz, dz. cyt., s. 17.

241 Ipidem, s. 16.

242 empiryzm brytyjski: Berkeley, Hume, linia ewolucyjna od Kartezjusza, Francis Bacon
badacze Johna Dewey’a: John McDermott, Thomas M.Alexander, Krystyna Wilkoszewska
243 1bidem, s. 30.
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O prawdzie, wiedzy i moralnosci James i Dewey moéwili, Ze nie ma specjalnych narzedzi
filozoficznych, ktére pozwalajg dotrze¢ do (powszechnego, ahistorycznego) wspomnianego
kontekstu, czyli nie ma jednego ujecia podstaw filozoficznych w kulturze, moralnosci, polityce,
religii. Kazdorazowo opis tych dwdch filozofow to uniwersalizacja okolicznosci spoteczno-
historycznych.

Sebastian Stankiewicz przytacza stowa Rorty’ego, wedlug ktorych pewnikiem dla
Kanta miata by¢ fizyka newtonowska, oraz z wtasciwym dla siebie zjadliwym humorem pisze
o traktowaniu filozofii jako pewnego rodzaju gry, gdzie istotne staja si¢ pietyzm i delikatno$¢,

powstaje specyficzna karykatura procesu mys$lowego?**

. Hegel wg Rorty’ego uwaza, ze nie ma
trwatych danych w filozofii. Thomas S. Kuhn w publikacji Struktury rewolucji naukowych
podkresla niecatkowity obraz ludzkiej wiedzy. Rorty aprobuje krytyke kultury Deweya, mimo
odrzucenia waznych punktow jego teorii®*®.

U Dewey’a estetyka faczy si¢ z ,,innymi zatozeniami ogdlnofilozoficznymi”, podobnie
jest u Shustermana. Stankiewicz wyodrebnia kluczowe zagadnienia estetyki pragmatycznej
Shustermana takie jak:
1.konstruktywne rozumienie teorii filozoficznej,

2. kwestia do$wiadczenia,

3. zagadnienie melioryzmu,

4. problem kontekstualizmu i metody,
5. zadanie rekonstrukcji.

Uwaza on, zgodnie z Deweyem, odmiennie niz Rorty, Zze nalezy budowa¢ dobre
projekty filozoficzne, w relacjach, w §rodowisku materialnym, spolecznym 1 kulturowym.
Shusterman prezentuje tak jak Dewey stanowisko krytyczno-kontruktywne, gdzie wazniejsze
jest nie tyle przedstawianie pojeé, ale ksztattowanie ich®*®, Celem nie jest przedstawianie
zjawisk wierne 1 neutralne, ponadczasowe, a tym samym tracace kontekst kulturowy, tylko
konkretna wiedza jak udoskonali¢ do§wiadczenie. Shusterman zainspirowany zwigzkiem teorii
1 praktyki u Dewey’a, rozumie go bardziej bezposrednio tworzac somaestetyke, filozofie
potaczona z treningiem ciata?*’.

Zaréwno Dewey jak i Shusterman uwazaja, ze aktywno$¢ praktyczna, jej problemy

budza potrzebe budowy teorii, ktéra opiera sic na praktyce®*®, Shusterman szuka korzeni

244 Ibidem, s. 33

245 1pidem, s. 35

246 5, Stankiewicz, dz. cyt., s. 38; R. Shusterman, Estetyka pragmatyczna, dz. cyt., s. 14-15.
247 g, Stankiewicz, dz. cyt., .40, 41; R. Shusterman, Estetyka pragmatyczna, dz. cyt., s. 16-17.
248 g, Stankiewicz, dz. cyt., s. 39.
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stworzonej przez siebie somaestetyki w tradycjach azjatyckich, oraz wsrod idei starozytnych
Grekow, Sokratesa, cyrenaika Arystypa i cynika Diogenesa. Stankiewicz stara si¢ pokazac
przyczyn¢ odrzucenia poprzez Rorty’ego terminu filozofia, jako waskiego, formalnego
podejscia w filozofii analitycznej. Dewey 1 Shusterman uwazaja, ze filozofia jest blisko
powigzana z innymi naukami, a interdyscyplinarny charakter to cecha wiasciwa filozofii.
Dewey zajmowal si¢ aspektem dziatania w $wiecie, uwazal wiec, ze filozofia musi by¢
powigzana z naukami spotecznymi i historycznymi, sztuka jako przejawami ludzkiej
aktywno$ci. Shusterman rowniez zalozyl, ze jego somaestetyka jest interdyscyplinarna i aby
wlasciwie przedstawi¢ filozoficzny wymiar tej dziedziny jest potrzebna wiedza z obszaru
biologii, neurofizjologii. Nie mozna poming¢ badan socjologii ani wplywu ciata na
ksztaltowanie si¢ kultury. Rozumienie charakteru filozofii to wlasciwe uzycie nauki (w
somaestetyce biologicznej) powigzanej z innymi dziedzinami, potrafigcej przej$¢ na meta
poziom refleksji ptynacej z wiedzy interdyscyplinarne;j.

Refleksja nad ludzkoscia, catoksztattem jej osiggnigC jest potrzebna, natomiast kiedy
jest niewlasciwie potraktowana, petna zbednych komentarzy rozpatruje oczywistosci, wowczas
umysty badaczy takich jak Rorty kwestionujg zasadno$¢ calej dyscypliny. Jednak historia nauki
nieustannie jest procesem wyboru migdzy wilasciwymi a zbednymi badaniami.
Antyfundacjonizm w wydaniu Rorty’ego jest skrajny, skutkuje odrzuceniem pojecia
doswiadczenia, unikaniem metafizyki. Antyfundacjonizm jako cecha pragmatyzmu jest obecny
u Dewey’a 1 Shustermana, ale mniej skrajnie. Shusterman przejmuje kluczowe dla Dewey’a
pojecie doswiadczenia estetycznego. Dewey starat si¢ pokaza¢ do$wiadczenie takie jakie jest,
w swoje] wlasciwej formie, gdzie nie mozna okresli¢ wszystkiego jasno i do konca, tak jak
charakter ludzkiej mysli nie jest tylko mechanizmem. To podejscie jest trudne, moze wydawac
si¢ niewystarczajaco naukowe, wiedza potrzebuje jasno okreslonych fundamentow.

Shusterman stara si¢ nieco blizej, doktadniej okresli¢ do§wiadczenie i dochodzi do
wniosku, Ze rozwigzaniem na jego trudne do wytlumaczenia elementy staje si¢ zakorzenienie
umystu w ciele. Dewey uwazal, ze z bezposredniego, niedyskursywnego doswiadczenia
powstaje dyskursywna refleksja. Ten caly proces jest ztozonym doswiadczeniem ,,an
experience”, spetnienie tego procesu to wyodrebnienie pojedynczego doswiadczenia sposrod
innych. Dewey podaje cechy doswiadczenia, zaznacza fundament, ale rowniez opisuje ten jego
charakter, ktory jest o wiele trudniejszy, a by¢ moze niemozliwy w systematyzacji. Shusterman
stara si¢ unika¢ niedyskursywnych zagadnien, poszukuje okreslonego charakteru
doswiadczenia, bioragc pod uwage zarzuty Rorty’ego. Jak podaje Stankiewicz, Shusterman

traktuje do$wiadczenie jako jednostke opisu, posiadajacg pewne cechy. Doswiadczenie jako
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efekt polaczenia ciata i umystu powoduje jego uwarunkowanie w emocje, wol¢ 1 znaczenie,
wytania si¢ jego cecha poznawcza. Shusterman niedyskursywnych cech tego pojecia unika,
pozostawia je niewyjasnione, na rzecz uchwytywania jasnych elementow tego zjawiska.

Melioryzm jest jedng z najwazniejszych zasad w antyfundacyjnym pragmatyzmie
Dewey’a, oznacza odrzucenie przyczyny celowej i traktowanie rzeczy jako fundamentow
samych w sobie, czyli nie mozliwych do poznania do konca. Dewey rozumie zasade
melioryzmu poprzez brak apriorycznych celow do§wiadczenia, zamiast tego celem staje si¢
perspektywa kierujaca jego przebiegiem, a cel ktory doswiadczenie osigga jest nieco inny niz
przewidywany, oraz nigdy nie ostateczny, zamiast tego staje si¢ warunkiem nast¢pnych
doswiadczen. Osiaganie celu doswiadczenia nadaje mu pewnej stabilno$ci, Dewey podkresla,
ze mimo to, wcigz jest wyznacznikiem bardzo podatnym na zmiane. Zrodta wiedzy, naukowe
dane powinny by¢ poddawane ciaglej weryfikacji. Zapis pamigci, wspomnien, czyli réwniez
wiedza naukowa, w mniejszym lub wigkszym stopniu jest ewoluujacym tworem, fragmentem
zywej tkanki. Shusterman odnosi si¢ do zatozenia Peirce’a, Zze kres badania, weryfikowania
przyjetego doswiadczenia bedzie oznaczal koniec rozwoju tego procesu.

Doswiadczenie wedlug Dewey’a posiada state cechy. Mimo, ze oczywiScie tresé
doswiadczenia ewoluuje, zmienia si¢ w perspektywie spoteczno-historycznej.
To wedlug Rorty’ego wyklucza niezmiennos¢ regut 1 s to konsekwencje zbytnich uproszczen.
Shusterman, tak jak Dewey, przyjmuje fakt powstawania pewnych uogolnien, mimo
zmieniajacego si¢ kontekstu, wierzac w stabilng teori¢ mogaca wspotpracowac z historyczng
praktyka. Stankiewicz uwaza, ze w sferze deklaracji Shusterman jest blizszy Rorty’emu, a w
praktyce bardziej Deweyowi. Czyli Shusterman przyjmuje za Rortym wszechobecny
kontekstualizm, ale uwaza jednak, ze doswiadczenie moze przenika¢ pewne konteksty.

Rekonstrukcja jest wazng cechg filozofii Deweya, do§wiadczenie w duzym stopniu
tworzy si¢ na zasadzie przebudowy doswiadczen innych os6b. Wedtug Rorty’ego nie nalezy
szuka¢ dostgpu do $wiata za pomocg doswiadczen innych osob, zyjacych w innych czasach.
Sktonnos$¢ do dekonstrukcji Rorty’ego, to cecha epoki, spuscizna powojennego zwatpienia w
ustalone wczesniej porzadki. Dewey prezentuje inne podejscie, ktore kontynuuje Shusterman.
Obydwaj filozofowie traktuja do§wiadczenia innych jako pomoc w porzadkowaniu wlasnych.
Kiedy stykaja si¢ z ujeciem innego cztowieka, odkrywaja wlasne nowe znaczenia i sposoby
dzialania. Cenne ujecia pojawiajg si¢ w zderzeniu znaczenia z wiedza innych ludzi, nie s3
traktowane jako rodzaj prostego tylko jej przezycia, dopiero wtasciwe ujecie, dystans pozwala
na tworzenie wlasnego doswiadczenia. Filozof szuka wspolczesnego ujecia problemow

stosujac podej$cie pragmatyczne. Cecha zasady rekonstrukcji Dewey’a to nie wiaczanie
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zupelnie nowych elementéw, ale nowych wymiaréw, znaczen wypracowanej juz wiedzy, oraz
zgodnie z zasadg melioryzmu ciggla otwarto$¢ na zmiang, aby nie tworzy¢ dogmatow.

Dewey 1 Shusterman rozumieja pragmatyzm w ujeciu pozwalajacym na glebsza
interpretacje. Shusterman przyjmuje podejScie melioratywne, krytyczno-rekonstrukcyjny
charakter pragmatyzmu, kontynuujac rozwigzania wypracowane przez Dewey’a. Wprowadza
metode pragmatyczng oraz wzorcowos¢ doswiadczenia.

4.2.0 estetyce pragmatycznej

John Dewey sprawdzal wielostronno$¢ stanowisk filozoficznych poprzez sztuke, jezeli

pozwalaly one odnie$é sie do zagadnien estetyki, wtedy byly kompletne®*®. Starat si¢ pokazaé
sztuke w odmiennej perspektywie, niz teorie powstale po Immanuelu Kancie, ktére nazywat
,muzealnymi teoriami sztuki”. Dochodzi w nich do utozsamienia dzieta sztuki z artefaktem,
natomiast filozof podkreslat, ze pierwowzor sztuki tkwi w procesie zycia.
Estetyka pragmatyczna jest w oparciu o filozofie Deweya waznym elementem filozofii
pragmatyzmu, a w niej istotna jest kategoria do$wiadczenia estetycznego. Shusterman w
filozofii Dewey’a znalazt odpowiedzi na swoje pytania, mi¢dzy innymi rozumienie sztuki jako
wtopionej w zycie odbiorcow, a nie bedacej czeScia wyizolowanego, szczegdlnego obszaru.
Autor someaestetyki wczesniej niz Dewey postanowil skupi¢ si¢ na ujeciu estetycznym,
specjalizujac w ten sposdb swoje dociekania. Badat on estetyke metodami filozofii analityczne;,
w kierunku pragmatyzmu zwrocit sie pod wplywem Rorty’ego?°. Stosuje podejécie analityczne
aby pokazac nastepnie metode pragmatyczng, dzigki ktorej moze wyjasni¢ doktadniej nurtujace
go zagadnienia. Stankiewicz podkresla, Ze jest to podejscie plasujace si¢ pomiedzy estetyka
analityczng a kontynentalng, ktore Shusterman przejat od Rorty’ego?.

Pragmatyzm amerykanski z podejsciem faczenia teorii 1 praktyki jest obecny u Peirce’a,
to rowniez wplywa na kierunek badan Shustermana. Wiliam James, pragmatyk poprzedzajacy
Dewey’a podczas studiowania malarstwa w mlodosci nie widzial wlasciwego sposobu
thumaczenia sztuki, poniewaz przyjat stanowisko skrajnego empiryzmu. Zmyst artysty
podpowiadat mu, Ze to, co istotne w sztuce jest niedyskursywne, a to, co werbalne czekato
dopiero na wtasciwe ujecie w teorii pragmatyczne;.

Peirce w swoim systemie filozoficznym umiescit estetyke obok logiki i estetyki jako

nauk normatywnych majacych badaé fanerony, czyli przedmioty my$li?>2. Estetyka miata by¢

249 |bidem, s. 11; J. Dewey, Sztuka jako doswiadczenie, dz. cyt. s. LW.10.1X.

250 g, Stankiewicz, dz. cyt., s. 49.

251 Stankiewicza interesuje ksztatt teorii jako teorii, meta-podejscie

22 g, Stankiewicz, dz. cyt., s. 50; Estetyki filozoficzne XX wieku, dz. cyt, s. 213-222; Janik P., Koncepcja
przekonania w ujeciu semiotyczno-pragmatycznym, Wyd. WAM, Krakéw 2011, s. 15.
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wsrdd nich podstawa, jako nauka badajgca doznania. Logika i etyka majg bada¢ normy, a nie
je formutowac. Estetyka pragmatyczna staje si¢ u niego teorig ideatow.
Stankiewicz za Shustermanem, dostrzega w filozofii Deweya poczatek wiasciwej drogi dla

estetyki pragmatycznej®.

Sztuka jako doswiadczenie jest prezentacja filozofii sztuki
budowanej na zasadzie spojnosci z caltym systemem filozofii, pelnigcej w nim kluczowg role
poprzez pojecie doswiadczenia estetycznego. Tutaj Dewey mysli w podobny sposob do
Peirce’a, ktory opisujac swoj system dostrzegat potencjat filozofii sztuki. Shusterman zauwaza
poczatki filozofii sztuki w ujeciu pragmatycznym u Ralpha Waldo Emersona i odnoszacego si¢
do niego Alaina Locke’a.?>* Emerson byl poeta i eseista, w swoim tekscie podkresla role sztuki
jako stuzaca zyciu, nie rozumiang jako zbidr pigknych przedmiotow, ale bogatych
doswiadczen, u niego pojawia sie termin ,,sztuka zycia”?*°. Emerson przed Dewey’em uwazal,
ze sztuka ma funkcje poznawcza, w oparciu o glebokie doswiadczenie. Wolat rozumienie
$wiata jako przenikajacych si¢ zjawisk niz podzial na dualizmy, dlatego nie stawial sztywnych
granic migdzy sztuka, naturg i zyciem, rozumiat ciggly kontekst czasowy i kulturowy tych
procesow. Wypracowania Emersona przyczynily si¢ do uksztaltowania amerykanskiego

256

pragmatyzmu~>®. Wazna jest rowniez rola idealisty i transcendentalisty Henry’ego Davida

Thoreau®’. Dewey inspiruje si¢ idealizmem, ale dziata w obrebie filozofii naturalistycznej?®.
W obrebie filozofii idealizmu sg zatozenia, ktére sa trudne do przelozenia na grunt
naturalistyczny. Dewey szuka takiego ujecia swojej filozofii, aby jak najmniej zubozy¢
rozumienie poje¢, dzieje si¢ tak, kiedy sigga myslg poza jasno okreslone fundamenty, kiedy
zagadnieniom ze sfery idealizmu nadaje ujecie naturalistyczne. Czyni to poszerzajac
rozumienie sztuki oraz piekna natury?®,

Powiazanie sztuki z praktyka zycia byto obecne wczesniej wsrod transcendentalistow i
pragmatystow 1 to pozwolito Shustermanowi ugruntowac projekt estetyki pragmatycznej.
Podkresla on, Ze wytaczenie sztuki z zycia wynika ze spuscizny filozofii Kanta, ten okres czasu

w nowozytnej Europie trwat dlugo. Czasy starozytne rozumiaty etyke jako ,.sztuke zycia”?®.

28 g, Stankiewicz, dz. cyt., s. 50.

254 R, Shusterman, ,, Emerson Pragmatist Aesthetic”, nr 207, s. 88-89; Cyt. za S. Stankiewicz, dz. cyt., s. 50.
25 g, Stankiewicz, dz. cyt., s. 51; R. Shusterman, Estetyka pragmatyczna, dz. cyt. s. 179.

2% g, Stankiewicz, dz. cyt., s.51.

257 |bidem; R. Shusterman, Praktyka filozofii, filozofia praktyki, thum. A. Mitek, red. K. Wilkoszewska,
Universitas, Krakéw 2000.

28 S, Stankiewicz, dz. cyt., s. 52, Gutowski P., Miedzy monizmem a pluralizmem. Studium genezy i podstaw
filozofii Johna Dewey’a, Wyd. KUL, Lublin 2002, omdwienie zwigzkow idealizmu i pluralizmu w filozofii
Dewey’a.

29 3, Stankiewicz, dz. cyt., s. 52.

260 | bidem.
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Jest to dobrze ugruntowana koncepcja w historii filozofii. Grecy rozumieli wtasciwg odmiane
pickna potaczong z dobrem. Czy ta intuicja rzeczywiscie wynikata z braku rozrdzniania tych
poje¢, innego ich rozumienia? By¢ moze jest madroscig epoki starozytnej, ktora dopiero uda
si¢ w pelni rozszyfrowaé, czy rzeczywiscie etyke i estetyke mozna traktowaé catkiem
roztacznie??®! Oczywiscie Owczesne rozumienie Pewne pojecia wydaja sie wlasciwie
rozumiane jedynie w powigzaniu z innymi. Kalon-kai-agathon (pickno i dobro) byto pojeciem
na ktérym opiera si¢ jedna z wybitnych kultur. Platon w X ksiedze Panstwa zauwaza
niebezpieczenstwo wynikajace obcowania ze sztuka mimetyczng poniewaz dostrzega, jak silnie
sztuka moze wplywa¢ na etyke. Shusterman zauwaza podobne rozumienie W tekstach
Konfucjusza (mys$l azjatycka), ktory w etycznym dazeniu do harmonii, docenial estetyczny
porzadek?®,

4.3.Doswiadczenie pragmatyczne

Poszczegolne elementy zdarzen stajg si¢ wielowymiarowymi procesami w obrebie Zycia

cztowieka, czyli ksztattujacego sic kolektywnie do$wiadczenia?®®

. Wymiar zycia staje si¢
nadrzedna przestrzenia, rzeczownikiem, ale i czasownikiem ktory porzadkuje ludzkie dziatania
i wyznacza celowo$¢. Zyjemy i uczymy sie zycia, istniejemy w dynamicznym, zmiennym
procesie, czujemy rytm istnienia, ktory nie jest miarowym tykaniem, ale mnogoscig
nawarstwiajacych si¢ rzeczy i zdarzen ktérym staramy si¢ nadaé linearny ciag, starajac si¢
przewidzie¢ rezultaty zjawisk, podejmujac wilasciwe dzialania. Otoczenie dziata na nas
ekspresywnie, czyli przeksztalca nas, reagujac na nie, tworzymy przedmioty roéwniez
dopasowujac otoczenie do siebie.

John Dewey stworzyl teori¢ doswiadczenia estetycznego, wychodzac z teorii
pragmatycznej, oznacza to dla niego, ze sztuka jest ludzkg aktywnos$cia, w ktorej doswiadczenie
stanowi rodzaj uwaznej aktywnosci w Swiecie, ktory sktada si¢ z naktadajacych si¢ na siebie
fal procesow istnienia. Filozof uzywa pojecia rytmu tlumaczac egzystencje. Rytm jest
potaczony z aktywnos$cig umystu, ktora jest zdolna do kreowania sztuki. Ten proces powoduje
powstawanie 1 zanikanie form. Owa aktywnos¢ jest pierwotnym potgczeniem, w ktorym zywy
organizm nie wyodrgbnia siebie ze $§wiata, zyjaca jazh znajduje si¢ na granicy posiadania
swiadomosci. W momencie pojawiania si¢ intencjonalnego aktu kreacji mamy do czynienia z

tworczoscia, ktorej konsekwencja moze byé sztuka. Swiadomy umyst potrafi przewidzieé

%61 Aspekt niedyskursywnej komunikacji poprzez sztuke.

%62 3, Stankiewicz, dz. cyt., s. 53, R. Shusterman, Estetyka pragmatyczna, dz. cyt., s.178.

263 Dewey w swojej filozofii traktuje kazdy element do§wiadczenia jako pomniejszy proces wewnatrz wickszego
procesu doswiadczenia.
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skutki swoich dziatan, zamiast spontaniczno$ci pojawia si¢ wypracowanie, natomiast sam
wysitek jest dopiero rzemiostem, kunsztem technicznym, jeszcze nie tworzeniem sztuki.

Dewey uwaza, ze dzieta sztuki prowadza do pewnego poziomu odczuwania $wiata,
ktory spaja podmiot i §wiat. Dzieta jako rytmy artystow nie sa odczuwane jako sztuczne, z
powodu ich oddzialywania na odbiorce, dostosowane elementami do percepcji i sposobu
przezywania czlowieka.

Dzieto sztuki jest doznaniem, a nie przedmiotem. Stad mozna przypuszczaé, istnieje
sztuka konceptualna, interaktywna, happeningi; sztuka, ktora przenosi wytwor artysty w obszar
tak subtelnych zjawisk jak zdarzenie, mysl, ktore stajg si¢ wytworami kreacji, a trudno okresli¢
ich przedmiotowa postaé. Doznanie przestrzeni elektronicznej w odpowiednim
uporzadkowaniu réwniez staje si¢ dzietem sztuki, spajajacym czlowieka ze Swiatem. Forma
ujecia elementow tego S$wiata przez artyste znosi poczucie obcosci nieznanej dobrze
przestrzeni, angazuje przekazem dostosowanym do specyfiki percepcji odbiorcy.

Dewey analizujac doswiadczenie estetyczne przekonuje, ze sztuka jest najpetniejszym
sposobem do$wiadczania $wiata. Twierdzenie naukowe jest jedynie wskazowka do
doswiadczenia rzeczy, do tego, co nazywamy doswiadczeniem, w sposob naukowy. Cze$¢
do$wiadczenia naukowego jest eksperymentem, szczegdlnym rodzajem do$wiadczenia
naukowego, ale moze rowniez do niego prowadzi¢. Skutkiem jest powigkszenie obszaru
wiedzy, tak jak w doswiadczeniu estetycznym, jest to powigkszenie obszaru wrazliwosci,
odczuwania $wiata, ktory posrednio rowniez stanowi wiedz¢. Obydwa sposoby doswiadczenia
maja znaczenie praktyczne, a wigc sg pragmatyczne w najbardziej potocznym znaczeniu tego
stowa.

Doswiadczenie naukowe jest rowniez pewnego rodzaju doznaniem, sformutowana teza
naukowa ma nakierowywac na to jakie moze by¢ owo doznanie, doswiadczenie, w przetozeniu
na praktyke. Doswiadczenie rzeczywiste, mozna powiedzie¢ zyciowe, nie jest pierwotne.
Doswiadczenie estetyczne jest celem samym w sobie, czyli §rodki okazuja si¢ celem. Moze
by¢ dziataniem takim jak performatywno - malarskie akcje Pollocka, gdzie rownie istotne jak
wytworzenie artefaktu, jest tworzenie pracy przez artyste. Jackson Pollock ze swoich akcji
malarskich robit performanse, na ktére zapraszal publiczno$¢. W przezywaniu sztuki istotne
jest dos$wiadczanie, przezycie estetyczne jest wtedy uczestniczeniem w ksztattowaniu si¢ dzieta
sztuki w umysle odbiorcy. Nastawione na interakcje doswiadczenie estetyczne jest wtedy celem
samym w sobie, gdzie istotne jest odczuwanie i1 uczestniczenie, wspottworzenie sytuacji i
odbior w otoczenia na innym stopniu wrazliwosci. Takie doswiadczenie zostaja w odbiorcy,
wplywaja na niego, ale to jest jeszcze jedna cecha tej sytuacji.
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Trudno réwniez powiedzie¢, czy doswiadczenie zyciowe ma swoOj poczatek w
momencie narodzin, poniewaz doswiadczamy cialem, a ono ma biologiczne uwarunkowania.
Sposoby reagowania sg zapisem genotypu, wiec jakas czgs$¢ nas reaguje wedtug mechanizméw
ewolucyjnych, gatunkowych, ktore pochodza sprzed czaséw naszego urodzenia. To réwniez
dlatego cztowiek w momencie urodzenia nie jest czystqg kartq.

To jest moment, ktory sprawia, ze nie do konca zgadzam si¢ z tym, ze doswiadczenie
estetyczne jest pierwotne i rzeczywiste, jako to najbardziej bezposrednie, ktore pozwala na
przywrdocenie odczucia jednos$ci jazni ze S$wiatem. W momencie, kiedy rozumie si¢
uwarunkowania biologiczne ciata jako cze$¢ nas, some¢ Shustermana, wtedy jest to jak
najbardziej zrozumiate. Przypuszczam jednak, ze czlowiek, jego umyst nie do konca jest
tozsamy ze wszystkimi biologicznymi uwarunkowaniami, ktore dyktuje ciato.

Arty$ci w dzietach sztuki rowniez przedstawiajg ten uktad, kiedy umyst ludzki chciatby
przekracza¢ ramy wymagan $wiata przyrody, a jest to o tyle trudne, Ze nie mozna stanag¢ obok
swojej ucielesnionej psychiki. To, co najbardziej pierwotne zreszta opiera si¢ na instynktach,
arozumienie i odczuwanie dzieta sztuki jest powigzane z wychowaniem w okreslonej kulturze.
Mozna uktad pewnych form i koloréw rozumie¢ instynktownie, niedyskursywnie, ale jest to
jedynie cze¢$¢ odczuwania, ktdre niesie ze sobg dzielo sztuki, w ktorym jest zawarty szereg
jakosci, znaczen, elementow odwotujacych sie¢ do swiadomego, niepierwotnego odczuwania,
rozumienia, postrzegania. Dzieta sztuki moga przywraca¢ odczuwanie §wiata na sposob ludzki,
nie do konca pierwotny, uwarunkowany znaczeniami, oraz wymykajacy si¢ im. Wtasnie
percypowanie dziet sztuki w tak zlozony sposob, pierwotny jedynie czg$ciowo, a przede
wszystkim poprzez catoksztalt kultury, ktora pozwala w okreslony sposéb odczuwad i
odczytywacé dzieta sztuki jest w moim rozumieniu odczuciem szczegdlnego rodzaju harmonii,
ktorej doswiadcza odbiorca sztuki. To znaczy bycia w obszarze kulturowym spotecznosci
artystow 1 odbiorcow, ktorg si¢ rozumie, prowadzi dialog za pomoca sztuki.

Nalezy pamigta¢ o aspekcie niedyskursywnym i nieswiadomym do$wiadczenia.
Nieswiadomo$¢ steruje procesami w ciele, oraz sposobem myslenia, tym z ktorego nie zdajemy
sobie sprawy, nie wszystko wigc jest mozliwe do uswiadomienia sobie. To, co jest
niedyskursywne moze by¢ uswiadamiane, ale niemozliwie do przekazania za pomoca mowy 1
pisma, wtedy jezyk sztuki jest medium kontaktu, w ktorym pewne tresci moga byc
wspotdzielone. Osiggnigcia na gruncie neurobiologii pozwalaja przesuwaé punkt
niewytlumaczalnych, niejasnych proceséw tego co w nas jest nieSwiadome, gdzie nastepuje

styk ciala i umystu.
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Zaréwno doswiadczenie estetyczne jak 1 doswiadczenie zycia sg ekspresyjne, czasowe
i rytmiczne. Sztuka jako aktywno$¢ zyciowa satysfakcjonuje po osiggni¢ciu celu, jest
praca “nauczycieli, lekarzy, naukowcow”.?%* Sztuka w doswiadczeniu estetycznym jest
rodzajem przezycia juz bedacym celem.

Mamy w szerokim do$wiadczeniu sztuki wigzace w catos¢ jakosci. W doswiadczeniu
estetycznym przechodzimy na glgbszy poziom odczuwania. Ale dziatania ludzi w domenach
poza sferg sztuki mogg by¢ tez doswiadczeniem estetycznym. Gdy do$wiadczanie, doznawanie
jest przyjemne, jest rado$cia, np. naukowiec zachwyca si¢ jakims$ zjawiskiem, trwa w pewnym
dziataniu, wtedy doswiadcza estetycznie.

Zasadnicza réznica doswiadczen estetycznych z obszaru sztuki bedzie to, ze
do$wiadczamy w nim prac artystow, ktore sg przekazem ich przezy¢. Odbiorca sztuki percypuje
przekaz artysty, tym samym wchodzac w dialog kulturowy, bedac w odbiorze formy dziata
sztuki, ktora jest nie tylko przekazem tworczej jednostki ale, tego co w kulturze zostato
ugruntowane jako forma przekazu artysty. Natomiast charakter samego przezywania jest
podobny.

Stanistaw Ossowski ma trudno$¢ z wyodrgbnieniem szczegolnego rodzaju przezywania,
ktory miatby by¢ zarezerwowany dla sztuki, przezycie takie ma by¢ bezinteresowne, oparte na
szyciu chwilg”®®. Czy rzeczywiscie jest ono bezinteresowne? W rozumieniu potrzeby
przezycia, do§wiadczenia sztuki, powinna si¢ zawiera¢ owa swoista, jedyna mozliwa celowosc.
Czesto jest zupelnie inaczej, potrzeba przezywania dziel sztuki wigze si¢ z checig kontaktu z
innym czlowiekiem, poprzez uksztaltowana przez niego materi¢, jest partycypacja W
charakterze okreslonej zbiorowosci, miejscem w historii, co zawsze jest czg$cig tresci przekazu
dzieta sztuki, cho¢by minimalng. Ossowski przypomina, ze przezywanie sztuki nie zawsze jest
powigzane z przygotowaniem si¢ na to, nie zawsze wigze si¢ z przybraniem postawy

estetycznej?®.

Doswiadczanie sztuki z uptywem czasu wyksztatlca okreslony sposob
przezywania sztuki, to jak inni reaguja na obecno$¢ sztuki udziela si¢ rowniez. Postawa
estetyczna, ktorg buduje podmiot w procesie zycia jest jego odpowiedzig na §wiat spoleczny,
kulturowy. Dzieje si¢ to nawet jesli odbiorca sztuki nie u§wiadamia sobie tego zjawiska, tego,

ze wyksztalca reaktywna strukture odbioru ktora posiada okreslony, specyficzny dla danego

264 K. Wilkoszewska, Sztuka jako rytm zycia : rekonstrukcja filozofii sztuki Johna Dewey’a, Wyd. UJ, Krakow
1988, s. 131.

265 5, Ossowski, U podstaw estetyki, PWN, Warszawa 1958, ,,zycie chwilg”, s. 271.

266 [bidem, ,,postawa estetyczna”, s. 265.
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odbiorcy ksztatt. Czeg$¢ tej postawy jest wspolna czlowiekowi, cze$¢ posiada elementy
indywidualne.

Mozna rowniez odwota¢ si¢ do potrzeby wyodrebnienia swoistej tozsamos$ci podmiotu,
w kontekscie procesu, ktory jest powigzany z nim jako spoteczng jednostka. Je§li nawet
cztowiek na osobnos$ci doswiadcza estetycznie to kontaktuje si¢ z tworcami dziet sztuki. Jest to
kontakt posredni, przeksztatcony, do tego stopnia, ze trudno si¢ upewnié, co bylo przezyciem
tworcy, poniewaz pierwiastek jego wlasnego przezycia odbija si¢ i1 przeksztalca w
najrozniejszych formach doswiadczen percypowanego artefaktu. W  powstajacych
przedmiotach estetycznych, do ktorych odwotywat si¢ Ingarden, objawiaja si¢ formy
przeksztatcen réznych emocji, uczu¢, materia wspomnien 1 warstwa psychiki wymieniajg si¢
wzajemnymi jakos$ciami®’. To, co osobowe przeksztalca to, co percypowane, a nalezy
pamietaé, ze wewnetrzne oko uwagi rowniez percypuje samo siebie. To, co wewnatrz umyshu
jest sktadane z poszczegodlnych jakosci osobowych, owej szczegdlnie zywej mozna powiedzie¢
duszy innych, zestawien wplywow innych osobowosci, styka si¢ posrod wspomnien,
doswiadczen zmystowych z dzietem sztuki. Jest to kontakt z materig przedmiotu, ktora zaczyna
przycigga¢ niemal tak jak zywa osoba, otacza¢ historig tresci, formy, tym co tak utkwilo w
tworcy, ze chciat to zakomunikowaé poprzez materi¢, zobaczy¢ to samemu, na zewnatrz za
pomocg zmystéw 1 powiedzie¢ o tym innym, rozpocza¢ dialog.

Sztuka jest doswiadczeniem rzeczywistym spetniajacej sie¢ mysli. Doswiadczenie
estetyczne zachodzi jedynie w percepcji przedmiotéw estetycznych. Doswiadczenie estetyczne
arzeczywiste, w bardziej cato§ciowym ujeciu, posiadajg pltynng granice. Doswiadczanie $wiata
posiada jakosci estetyczne, spajajace w catoS¢ przezycia, pozwalajace je zapamigtac,
doswiadczenie estetyczne jest sublimacjg tego procesu.

Nick Zangwill stara sie pokazaé estetyke poza obszarem sztuki.?®® Doswiadcza¢ mozna
kazdego przedmiotu, dzieta sztuki pomagaja uksztalttowa¢ doswiadczenie. Natomiast mozna w
sposob rownie ciekawy doswiadczy¢ przedmiotu nie bedacego pracg artystyczng.
Doswiadczenie estetyczne istnieje w zwigzku z przedmiotem, jest powigzane bezposrednio z
przedmiotem. Bedac w przestrzeni sieci czgsto doswiadczamy estetycznie, kreacja wizualna
tworzona od podstaw jest wazng cechg tej przestrzeni.

Wytwor artystyczny jest zawsze fizykalnie potencjalny, dzielo sztuki jest doswiadczaniem 1

doswiadczeniem. Oznacza to, ze nieroztgcznymi czeSciami dzieta sztuki sg proces jego

%7 R, Ingarden, Wybor pism estetycznych, dz. cyt., s. 192-224.
268 K. Wilkoszewska, Sztuka jako rytm zycia, dz. cyt., s. 132,.
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do$wiadczania, przezywania oraz wynik tego procesu, jego forma dokonana. Efekt powstalej
w umysle interakcji staje si¢ wspomnieniem, a nawet rzeczywistym zapisem w sieci neuronow
i rzutuje na zachowanie odbiorcy, ktory ten przedmiot uksztattowat. Co wiecej rowniez pdzniej
ten zapis si¢ nieco zmienia, neurony magazynujace zapisy wspomnien sg zywe i zmienne. John
Dewey rozumiat ten proces.

W procesie doswiadczenia mamy do czynienia z jednej strony z przedmiotem
fizykalnym, a z drugiej strony z przedmiotem wchodzagcym w sktad percepcji. Doswiadczenie
jest wiec ,,interakcja jazni” i przedmiotu fizycznego, oraz rezultatem tej interakcji?®®. Trudno
jest ustali¢ czasowo$¢ takiego przezycia, poniewaz zostaje ono czescig doswiadczenia
cztowieka, dociera do zywej tkanki m6zgu i moze powrdcié, zosta¢ przypomniane, jest to wtedy
nadal cz¢$¢ zapisanego w przesziosci przezycia, nowy element jeszcze niezakonczonego
doswiadczenia wplywajacego na tozsamos¢, reakcje ze $wiatem?’®, Przedmiot estetyczny w
fazie przezycia estetycznego objawia si¢ jako szczegdlny, to przekonanie pozwala go
zapamietaé i zapisa¢ jako doswiadczenie?’. Nie jestem pewna, czy w ostatniej fazie, tak jak
uwaza Ingarden, dlaczego nie mozna powiedzie¢, ze na poczatku, kiedy ktéras jakosé
postrzeganej materii zwraca uwage, przyciaga i zaczyna opowiadaé¢ swojg tres¢. Oczywiscie
przekonania zazwyczaj dochodza do $wiadomosci p6zniej niz przezycia. Odwotuje si¢ do
momentu do$wiadczenia estetycznego wedtug analizy Ingardena, kiedy ostatnia faza przezycia
estetycznego staje si¢ sadem estetycznym, a przezycie przeksztatca si¢ w doswiadczenie.

Przezycia estetyczne posiadaja swoje odrebne specyfiki do ktérych mozna powrdcié, sg
zwigzane z treécig i forma dzieta sztuki?’?. Ale nawet wtedy kiedy w pamigci zaciera sig
unikalna melodia, czy ksztalt, zapis ten nadal oddziatuje na odbiorce. Warto pamigtac o selekcji
tego, co powinno by¢ przypominane w doswiadczeniu i1 o konsekwencjach tego, co zostanie
zapamietane. Proces doswiadczenia 1 przezycia wymaga uwaznos$ci, zwlaszcza jesli chodzi o
emocje, ktore pod wptywem bodzcow, w swojej specyfice szczegodlnie sugestywnych tworow
zaliczanych do obszaru sztuki, mogg ulec trudnej od odwrocenia zmianie. Przezycia estetyczne
sztuki nigdy nie tepig wrazliwosci, zawsze ja ksztattuja 1 pomagaja, sg glosem ktory wynika z

dialogu.

289 |bidem, s. 134.

210 M. Wallis, Differentia specifica przezycia estetycznego, Rps PTF 23, t. |, [w:] Wybor pism estetycznych, K.
38, red. T. Pekala, Universitas, Krakow 2004, s.127.

271 R, Ingarden, Studia z estetyki, tom III, PWN, Warszawa 1970, s.102, B. Golek, Pedagogiczny moment
przezycia estetycznego, ,,Roczniki Pedagogiczne”, 2021, t. 13(49), nr 1, s. 54.

212 M. Wallis, Przezycie i doznanie estetyczne, [W:] Wybor pism estetycznych, dz. cyt., s. 119.
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Sztuke uwazam za twoér czlowieka, ktory ksztaltuje jednoczesnie wartosci, jezeli nie

mozna tego powiedzie¢ o danym dziele sztuki, wtedy wynika z tego, ze nie mamy z dzietem
sztuki do czynienia. Odwotuje si¢ nie tylko do wymiaru etycznego sztuki, ale wartosci
porzadkow formalnych, tego, co wytwarza w odbiorcy umiejetno$¢ dostrzezenia niuansow,
warstw przekazu rowniez dzwickowego, warsztatu literackiego poety. Nieuporzagdkowanie, w
starozytnym znaczeniu, to byta niezgodnos¢ z funkcja, pigkne oznaczato praktyczne. W tym
wymiarze przypadkowy twor nie wywotuje przezy¢, lub dzieto niedoskonate zamyka uwazno$¢
odbiorcow, meczy ja. Wtedy przyzwyczajenie do prac nieangazujacych, lub meczacych zbyt
nachalng tre$cig zamyka mozliwosci obszaru sztuki, odbiorca chce go opusci¢ i szuka
warto$ciowo uporzadkowanej formy gdzie indziej. Nie oznacza to formy zamknigtej lub
otwartej, obie moga zosta¢ uzyte. Mam na mysli warto$ci artystyczne i estetyczne. To, co
uporzadkowane uwazam za taka kompozycj¢, w otoczeniu ktorej chcemy codziennie
przebywac, kiedy takich obiektow, przestrzeni zaczyna brakowac, cztowiek jako potrzebujacy
odpowiedniej estetyki otoczenia cierpi, ta zasada wykracza poza sztuke.
A by¢ moze zgodnie z Deweyem nie jest to wykroczenie poza obszar sztuki, poniewaz wedtug
filozofa powinna ona by¢ zintegrowana ze srodowiskiem. Dlatego Dewey nie byt przekonany
do muzedéw sztuki, jako pewnej wyizolowane] przestrzeni, przygotowanej do bycia w
szczegolnej sytuacji odbioru sztuki. W pdzniejszym czasie powstaty prace environment gdzie
istotne jest wkroczenie w Srodowisko przezycia estetycznego, wejscie do miejsca ktore staje
si¢ dialogiem dzieta sztuki z jego wspottworcami. W tym sensie nie uwazam ze muzeum
zamyka przed odbiorcg wrazliwo$¢ odbioru, moze inspirowa¢ do niego. Natomiast
rzeczywiscie ograniczanie zjawiska sztuki do obecnosci jej w instytucjach, a tym samych
skupienie si¢ na jej warto§ciowaniu spotecznym moze zamkna¢ mozliwos¢ odkrycia ciekawych
prac, kompozycji niedostrzezonych jeszcze przez odbiorcéw sztuki. Czasem nawet artysta
jeszcze nie jest Swiadomym odbiorca swojej pracy, i musi dostrzec warto§¢ w tym co zrobit
przy udziale nie$wiadomosci. Mimo tego, jesli powstata forma komunikatu, wyrazu ktora
dziata transgresyjnie, czyli na sposéb dzieta sztuki, to dziatanie zmienia tworce, on nie musi
zdawac sobie sprawy z wlasnego procesu transformacji. Sztuk¢ mozna rozumie¢ jako rodzaj
srodowiska wlasciwego cztowiekowi ktore jest jego $rodkiem wyrazu i odbioru, za§ prace
tworzone przez artyste sg sublimacja tego szczegdlnego dialogu.

Opisang powyzej posta¢ sztuki rozumiem jako szczegdlnie potrzebng, powodujaca
afirmacj¢ odbiorcy ze swiatem. Trudno jednoznacznie okresli¢, jakie dzieto sztuki zadziata w
ten sposob na odbiorce, uwzgledniajac réznice w przezywaniu dziet sztuki. Jednak jest pewien

wspolny zakres komunikatéw na ktore reagujemy w okreslony sposob. Pamigtajac o tym mozna
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stara¢ si¢ odczytac sztuke jako wspottworzong komunikacje artysty z odbiorca 1 wtedy aspekty
niedyskursywne sg mozliwe od uchwycenia w odbiorze. Reguly te sg powigzane z biologia
cztowieka, mozna na przyktad narzuci¢ atrakcyjno$¢ zubozonej przestrzeni, wywota¢ pewng
mode. Tak jak cztowiek w Zle zaaranzowanym otoczeniu miasta, gdzie jest zbyt mato zieleni,
okien w budynkach, czuje dyskomfort, w takich miejscach arty$ci tworza prace ktére moga
przypomina¢ wotanie o pomoc, o zmian¢. Rowniez trudny moment dla spotecznosci,
cywilizacji, nie tylko dla artysty jako jednostki bedzie powodowal powstawanie prac
komunikujgcych zmaganie si¢ z przezyciem autora dzieta.

Tutaj pojawia si¢ dodatkowy czynniki, mianowicie odbiorca jest tym, ktory
wspottworzy sytuacje dzieta sztuki. Jeden odbiorca staje si¢ glosem, w pewnym
wspotbrzmieniu odbiorow dzieta sztuki. Odczytujac, poznajac relacje odbiorcéw danej pracy
dopiero mozna wychwyci¢ wspolny, powtarzajacy si¢ aspekt wartosci ktore zwracajg uwage
odbiorcow. Doswiadczenie przekracza moment przezywania dziela sztuki, wiec poznanie go
jest powigzane z uptywem czasu. Wptyw dzieta sztuki na grupe odbiorcow, jego wydzwiek
spoteczny bedzie dopiero odpowiedzig, czy nalezy ono do szczegdlnie waznych,
afirmatywnych, budujacych dziet ktére postanowitam nazwac sztuka wysoka.

Sztuka wysoka, tak jak rozumial ja hiszpanski filozof Ortega y Gasset jest mozliwa do
odbioru przez mniejsza, wybrang grupe spoteczng. ,,Masy przywykle do dominacji we
wszystkich dziedzinach zycia, czuja si¢ zagrozone w swych prawach cziowieka przez nowa
sztuke bedaca domeng uprzywilejowane;j arystokracji ducha i dobrego smaku.”?"®
Sztuka jest ustaleniem spotecznym, warto$¢ sztuki jest zmienna, zaleznie od reakcji
autorytetow. Natomiast by¢ moze sa reguty zachowania, wedtug ktorych zachodzi proces dzieta
sztuki, dajacy odpowiedzi na to, ktdrg sztukg si¢ otacza¢. By¢ moze te odpowiedzi nieco r6znig
si¢ zaleznie od jednostki i od grupy. Nie musza by¢ to reguly zgodne z tymi, ktore sg
powszechnie przyjmowane.

Ortega y Gasset zauwaza, ze ,, warto$¢ nie dlatego jest wartoscia, ze nam si¢ podoba
czy budzi nasze pozadanie, lecz odwrotnie, dlatego nam si¢ podoba, czy budzi nasze pozadanie,
1z jest warto$cig. A zatem warto$ci sg warto§ciami wezesniej 1 niezaleznie od tego, czy stanowig

obiekt naszego zainteresowania czy uczu¢”.?’* Przypuszczam, ze decyzja o wyborze sztuki,

213 ], Ortega y Gasset, Dehumanizacja sztuki i Inne eseje, Czytelnik, Warszawa 1980, s. 181; A.Skrobas, Sztuka
w ujeciu Ortegi Gasseta, Annales UMCS, Lublin 2013, s. 123, na temat kultury i sztuki wysokiej oraz niskiej J.
Ortega y Gasset, Bunt Mas, Warszawa 2002, oraz K. Polit, Wladza mas: wokét Jose Ortegi y Gasseta i
zachodniej cywilizacji, Wyd. UMCS, Lublin 2022.

274 A, Skrobas, dz. cyt., s. 116, J. Ortega y Gasset, Wprowadzenia do estymatyki [w:] Dehumanizacja sztuki i
Inne eseje, dz. cyt., s. 161.
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ktora czlowiek potrzebuje si¢ otaczaé, jest powigzana z jej warto$cig oraz nie jest ona
jednorodna, jest procesem, ktory ulega zmianie wraz z ludzkoscig ktora zmienia si¢ kulturowo
I biologicznie. Dewey wyjasnia ten wazny aspekt sztuki, ktdérg rozumie procesualnie, co
pozwala spojrze¢ na struktury w jakich sztuka jest osadzona jako fundament, ktory moze
powodowac¢ spowolnienie procesu. Pojecie struktury w koncepcji Deweya jest dynamicznie
powigzane z pojeciem procesu, o czym bedzie mowa w dalszej czesci.

Dzieto sztuki nie ma stuzy¢ jedynie dostarczaniu silnych przezy¢, jest czyms jeszcze,
nie nalezy wylacznie do kregu hedonistycznych przyjemnosci. Zwrdcenie uwagi na ten aspekt
utatwia problemy opisu. W obrazie zawsze mamy do czynienia z artysta, czyli z
komunikujacym dane przezycie, wspomnienie, ujecie. Mozna porownaé to do procesu
zachodzacego w muzyce, w ktorej ktos przy pomocy wiasciwego muzyce jezyka odtwarza
emocje, ktora ustyszat w sobie, lub w otoczeniu. Swiadomos¢ tego odtworzenia, jego
zauwazenie jest potrzebnym dystansem, poprzez ktory mozemy dostrzec w artefakcie jego
tworce.

Dewey podkresla role przedmiotu estetycznego w kulturze, jego ksztattujaca sig
niejednorodng postaé w procesie myslowym kultury zbiorowosci?’®. Sam wytwor artysty
posiada oddziatywujace jako$ci ktore zapisuje w materii artysta, tym ro6zni si¢ on od przedmiotu
fizykalnego. Przedmiot jest postrzegany przez konkretny podmiot, a wigc jazn, umyst, ktorego
elementami sktadowymi sg réznego rodzaju zapisy mysli. Spoteczenstwo posiada kulture,
ktorej jednym z fundamentow jest zywy ksztattujacy si¢ wzajemnie przeplyw mysli, mysl
przekazywanych mowa. Tak rozumiana kultura potrzebuje przedmiotéw estetycznych, aby
podtrzymywac¢ dialog miedzyludzki , ktorego istotnym elementem jest pamie¢ formy, ktorej
nos$nikiem jest przekaz artysty,.

Rzeczywistos¢ elektroniczna jest materialng postacig przeptywu mysli 1 jezyka
ksztaltujacej si¢ kultury, miejscem gdzie kontynuuje si¢ proces komunikacji zapoczatkowany
powstaniem mowy, a potem pisma?’®, Jest to miejsce globalnej wymiany informacji, realizacji
potrzeby jej spotecznego wspotdzielenia ktore towarzyszy cztowiekowi od poczatku.

4.4 Filozofia sztuki Johna Dewey’a

Filozof uksztatltowal swoje pojecia 1 koncepcje na gruncie empirycznym,
naturalistycznym i funkcjonalistycznym. Poszukiwat odpowiedzi na nurtujace go problemy na

polu sztuki, uzywajac wypracowanych poje¢ z wiasnej teorii filozoficznej. Podkreslat

215 K. Wilkoszewska, Sztuka jako rytm zycia, dz. cyt. , s. 134.
276 p_ Konieczny, Historia Komunikacji: od mowy do Internetu, 2005,< histmag.org>, [dostep: 22.06.2023], A.
Tofler, Trzecia Fala, PIW, Warszawa 1986; M. McLuhan, Galaktyka Gutenberga, NCK, Warszawa 2021.
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usytuowanie sztuki wobec zycia, calo§ciowe rozumienie procesu zycia jego doswiadczenia w
miejsce réznorodnych dualistycznych rozroznien. Sztuka wyrasta z zycia, jest intensyfikacja i
zapisem doznan egzystencji zar6wno percepcji jak i pracy intelektualnej, poniewaz sg ze soba
nierozerwalnie powigzane. Koncepcja sztuki jako do$wiadczenia w ujgciu procesu, w
pragmatycznym rozumieniu bycia cztowieka, jako aktywnego uczestniczeniu w nim, jest dla
mnie jednym z istotnych rozwigzan w estetyce, dlatego szczegdtowo przedstawiam koncepcje
tego filozofa.

Sztuki pigkne i poszczegélne dzieta sztuki przestaja by¢ wyznacznikiem przy
formowaniu filozofii sztuki. Jest to wazne w budowaniu koncepcji sztuki, ktora nie ulega
izolacji. Podmioty tworzone dla odpowiednich odbiorcow, umieszczane w miejscach nie
uczestniczacych w codziennej egzystencji moga by¢ pewnym aspektem sztuki, lecz wedhug
Dewey’a s3 jej niewlasciwym rozumieniem, poniewaz sztuka wykracza daleko poza przestrzen
muzeum.

Wytwor artysty nie tyle przeobraza si¢ w dzieto sztuki w procesie do§wiadczenia, to
caty proces takiego doswiadczenia jest sztuka, jego elementem sg wytwory artystow, oni sami
i odbiorcy, wszystkie elementy, ktore potrafia wyodrgbni¢ konkretne do$wiadczenie sztuki,
ktore zostaje w pamigci. Cztowiek jako zywa istota stanowi nierozdzielng cato$¢ z otoczeniem,
jest od niego zalezny, ale rowniez dlatego moze na nie oddziatywac. Tutaj pojawi si¢ wazny w
zyciu element interakcji, ktory jest wedlug Dewey’a wazng cechg sztuki.

W sensie bardziej ogdlnym egzystencja jest procesem znajdowania harmonii, uktadania
wlasciwego dla siebie rytmu budujacego wilasng interakcje w obregbie $wiata. Dazenie do
harmonii, znajdowanie rytmu Zycia poprzez wlasne zachowanie, jest powigzane z reagowaniem
na jakoS$ci estetyczne otoczenia. Za pomocg zwracania uwagi na jakosci otoczenia ksztattuje
si¢ wrazliwos¢ odbiorcy, czyli Consumatory experience Dewey’a. Odbiorca sztuki reaguje
zaleznie od ksztaltu, etapu na ktorym si¢ znajduje nasza wrazliwo$¢ odbioru, nasze
doswiadczenie. Sztuka jest tworzeniem jakos$ci, ktore ksztattuja wrazliwos¢. Codzienne
doswiadczenie odbiorcy obserwujacego otoczenie, powoduje w nim okreslony nastrdj, co moze
zacheca¢ cztowieka, do takiego jego ksztattowania, aby wplywacé na swdj nastrdj swiadomie.
Tak zaczely powstawac twory sztuki, artefakty powodujace jako$ci ksztattujace wrazliwo$¢ w
sposob celowy, poprzez okre§lony przekaz. Stanowigce rozmowe, wymiane wrazen ptynacych
miedzy artystg a odbiorca, dzigki uksztaltowaniu materii.

Jako$¢ estetyczna wywoluje emocje spajajace do$wiadczenie, nawet abstrakcyjne
formy posiadaja swoja wymowg¢ emocjonalng obecng w odbiorze. Zapis odbioru zmystéw

zapisany w do$wiadczeniu przenika si¢ z myslami, wola, uczuciami, do§wiadczenia stanowia
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form¢ pewnych emergentnych uksztaltowan, bogactwa elementéw. Trudno zbudowaé ta
wiedze niejako od wewnatrz, nie znajac do konca procesu pracy zaréwna $wiadomej jak i
nie$wiadomej czesci mozgu, ale nie mozna zaktadac, ze jest to niemozliwe 27",

Pojecie Consummatory experience posiada dwie wersje. Doswiadczenie jest zapisem
spelnionego przezycia. Dwie publikacje Experience and nature i czeS¢ Art as experience
opisujg estetyke poprzez doswiadczenie zycia, gdzie przezycia estetyczne stajg si¢ istotnymi
punktami?’8. Do$wiadczenie poznawcze naukowca, specjalisty z dowolnej dziedziny, czy
moralne stanowi doswiadczenie rzeczywiste an experience. Organizm odbiorcy i przedmiotu
oddzialuja na siebie nawzajem w procesie ekspresji, czynnej przemiany ktora staje si¢
doswiadczeniem. W trakcie wyrazenia, uzewng¢trznienia uczuc, przezy¢é wewngtrznych, tresci
psychicznych, powstaje tres¢ doswiadczenia. Istotnym elementem doswiadczenia jest
emocjonalna jako$¢, przy roznych rodzajach doswiadczen, réwniez wykraczajacych poza
sztuke. Kiedy doswiadczenie jest estetyczne, wtedy jako$ci zwigzane ze sztukg s3 istotnymi
elementami, t6 co jest zwigzane z odczuwaniem jakosci celowych, czyli odczutych przez
artyste, zapisanych w materii i zbudowanych do dialogu z odbiorcg sztuki. Pozwala to na
doznanie oraz poznanie do$wiadczenia?’®.

Podejscie funkcjonalne do doswiadczenia nie ma na celu jego separacji a raczej pozwala
nie-opisac jego charakter jako wigzacego ze swiatem. Podejécie ontologiczne wedlug Dewey’a
nie pozwalato na wlasciwe potaczenia tego pojecia z innymi, czyli tego jak jedne elementy
procesu wynikaja z innych.

Dewey dzielit si¢ przemysleniami umozliwiajacymi bardziej wieloznaczne konkluzje
niz ustalenia Shustermana, co bylo powodem zarzucania niejasno$ci jego koncepcji. W moim
odczuciu filozofia powinna mie¢ margines zdan o otwartej mozliwosci interpretacii,
stawiajacych zarys przemyslen, nawet jesli nie jest on klarowny w odbiorze. Takie zdania
umozliwiaja kontynuacje mysli filozoficznej, sa inspiracja.

4.5.Estetyka pragmatyczna Shustermana

Charakterystyka doswiadczenia estetycznego przez Shustermana, dobrze oddaje zatozenia
jego filozofii starajacej si¢ wskazywac na mozliwos¢ jasnego okreslenia nawet tak ztozonych
kategorii. Filozof pod wplywem krytyki XX wiecznych filozofow stara si¢ ugruntowac pojgcie

doswiadczenia w poczatkach XXI wiecznego dyskursu w nast¢pujacych wymiarach:

217 g, Stankiewicz, dz. cyt., s. 55.

218 J, Dewey, Experience and nature, George Allen & Unwin, London 1929; M. Kilanowski, Doswiadczenie,
natura, kultura. Wokot Experience and Nature Johna Dewey'a, ,,Ruch filozoficzny”, t. LXII, nr 4, 2005, 709-
718.

219 g, Stankiewicz, dz. cyt., s. 58, J. Dewey, Sztuka jako doswiadczenie, dz. cyt., s. 335-336.
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1. wymiar wartos$ciujgcy: wartos¢ 1 przyjemnosc,

2. wymiar fenomenologiczny: jest absorbujace emocjonalnie, skupia na sobie uwage,
potrafigc wydosta¢ ze strumienia innych codziennych do§wiadczen,

3. wymiar semantyczny: do§wiadczenie znaczace, jest powigzane z emocja, to oznacza, ze
ma wymiar semantyczno-transformacyjny,

4. wymiar demarkacyjno-definicyjny rola i celem sztuki?®,

Shusterman analizuje stowa krytyki wobec pojgcia doswiadczenia, i wyjasnia, ze wynikaja
one z jego niewlasciwego rozumienia. 2! Filozofia europejska traktowata do$wiadczenie
estetyczne jako nieulegajgce zmianom, nie rozumiejac tego zagadnienia jako fenomenu.
Amerykanska estetyka analityczna sprowadzala pojecie do$wiadczenia estetycznego do

neutralnego opisu??

. Badany jest aspekt doswiadczenia jako znaczenia i symbolizacji.
Wartos$ciujacy, fenomenologiczny oraz semantyczny wymiar do§wiadczenia, nie aprobuje roli
doswiadczenia w teoretycznej definicji sztuki. Shusterman powotywatl si¢ na sceptycyzm
Dewey’a wobec konstruowania realnych definicji, twierdzac, ze Dewey caly czas
konsekwentnie byt antyesencjalista.

Shusterman uwazat jednoczes$nie, ze potrzebna jest kontynuacja myslenia o doswiadczeniu
estetycznym, aby sztuka nie byta jedynie poznaniem artefaktow, prac artystow. Nie uwazat za
konieczne dzielenie, tak jak to robit Dewey, do$wiadczen rzeczywistych, estetycznych i
rutynowych 1 mechanicznych, za wystarczajace uznat rozréznienie do§wiadczen estetycznych
I pozostatych. Dewey poswigcit wiecej czasu ogodlnofilozoficznemu wymiarowi
do$wiadczenia, Shusterman wcze$niej skupia si¢ na estetyce. Tematyka Dewey’a jest bardziej
ztozona, gdzie do§wiadczenia estetyczne i1 rzeczywiste posiadaja w sobie jako$¢ estetyczng.
Inne formy doswiadczenia w swoim czgstkowym charakterze, sg scalajace, posredniczace.
Aby wyodrebni¢ to do§wiadczenie okresla Shusterman je jako posiadajgce emocje pozwalajaca
na integracj¢ swoich elementow, wymiar ,fenomenologiczny 1 semantyczno-
transformacyjny”?%. Analiza do§wiadczenia przez Shustermana podkresla jego specyfike. Jest
bezposrednie, jest znaczace, dzigki emocjom jest transformacyjne, posiada wartosci, jest
przyjemne. Zwykte, codzienne doswiadczenia nie majg tych wszystkich elementéw, to jest

specyfika dos§wiadczenia estetycznego.

280 g, Stankiewicz, dz. cyt., s. 60.

281 |bidem, s. 61, R. Shusterman, O koricu i celu doswiadczenia estetycznego, ER(R)GO. Teoria-Literatura-
Kultura, 2006, nr 1 (12), s. 129-151, ER(R)GO_Teoria_Literatura_Kultura-r2006-t-n1_(12)-s129-151.pdf
(muzhp.pl) [dostep: 15.03.2019].

282 3, Stankiewicz, dz. cyt., s. 61.

283 Ipidem, s. 62.
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Cechg estetyki pragmatycznej jest to, ze konsekwentnie unika dualizmu do$wiadczenie
estetycznego, zgodnie z niedualnym podejsciem pragmatyzmu, niefundacyjnym.

4.6.Wyijscie z dualizmu

Filozofia Dewey’a jest procesualna i niedualistyczna, nie mozna jej myli¢ z podejsciem
fenomenologicznym?34,

Jakie jest podejScie dualistyczne? Filozofia pochodzaca od Cogito ergo sum Kartezjusza
jest dualistyczna. Wydaje si¢, ze Sartre jest ostatnim ogniwem dualizmu, antagonizm pour soi
i en soi, zjednoczenie w takim wypadku staje sie niemozliwe?®®. Byt-w-sobie nie jest bytem-
dla-siebie, poniewaz byt w jakiejkolwiek relacji przestaje by¢ bytem-w-sobie.

W pojeciu intencjonalno$ci Ingardena, zrodio intencji pochodzi od $wiadomosci, w
kontakcie ze $wiatem przedmiotowym. Swiadomosé czego§ Ingardena posiada swoje
przedmioty, byty intencjonalne, jednym z nich jest przedmiot estetyczny. Pojawia si¢ w
przezyciu estetycznym dzigki aktywnej §wiadomosci cztowieka. Swiadomo$é Ingardena jest
»Swiadomoscig czego$”, ale mimo to ma do czynienia jedynie z wlasnymi przedmiotami, czyli
owymi bytami, takimi jak przedmiot estetyczny. Aktywna swiadomos$¢ w obrebie tej filozofii
tworzy swoje byty.

Podejscie Dewey’a jest inne. W jego koncepcji jest istotna relacja przedmiotu oraz
swiadomosci. Doswiadczenie posiada dwa aspekty, przedmiot 1 §wiadomosé, jest forma zycia,
czyli zywym.

Krystyna Wilkoszewska przypuszcza, ze do§wiadczenie stanowi tu rodzaj podmiotu,
ktory posiada jazh. Jest to ujecie, ktdre nie oddziela Swiadomosci od przedmiotu, poniewaz sg
to ontologicznie pokrewne byty w procesie dos§wiadczenia, fundamencie filozofii Dewey’a.
Byty przedmiotu 1 podmiotu wylonity si¢ z procesu zycia, stad ,,ich sposob istnienia jest
podobny”. Przedmiot u Dewey’a jest istniejagcy w doswiadczeniu, jako pewnej posredniczacej
sferze kontaktu §wiadomosci i podmiotu, kiedy przedmiot jest, istnieje na sposdéb odbioru w

$wiadomosciZ®®

. W trakcie przebiegu do$wiadczenia przedmiot estetyczny narasta a podmiot
si¢ rozwija. Przedmioty nie sg trwale 1 niezmienne, sztuka pozwala si¢ o tym dowiedzie¢. Kazdy
przedmiot ma procesualny, czasowy charakter, szczegdlnie uchwytny, w obserwacji rozwoju

przedmiotow obecnych w §wiadomosci kulturowe;.

284 Krystyna Wilkoszewska odnosi si¢ do porownan Dewey’a z Ingardenem z powodu rozbudowanej filozofii
pojec estetycznych obydwu filozofow, wspdlnego badania przez nich przezycia i doswiadczenia estetycznego.
285 ] -P. Sartre, Byt i nicos¢. Zarys ontologii fenomenologicznej, Wydawnictwo ,,Zielona Sowa”, Krakéw 2007, s.
452,

286 K, Wilkoszewska, Sztuka jako rytm zycia, dz. cyt., s.135.
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Dewey buduje estetyke na podstawie swojej wczesniej opracowanej metafizyki®®’.

Istnienie jest zdarzeniem, co oznacza nadrzedno$¢ procesu nad substancjg, stawania si¢ nad
istota, co przypomina o panta rhei Heraklita®,

4.7.Struktura procesu

Sztuka jako jako$¢ zycia nie jest prostym rzeczownikiem, przenika ona doswiadczenia.
Sztuka, jest rozumiana dwojako; jako proces, dynamiczny, chaotyczny zmienny,
czasownikowe dziatanie, oraz struktura, pewien rodzaj stabilno$ci, rzeczownik. Odwotanie si¢
do czgdci zdania, do charakteru jezyka pozwala zauwazy¢ rdznice, zmieni¢ myslenie o
charakterze zjawiska. Prezentowane tutaj ujecie Deweya nie jest dualistyczne, poniewaz
struktura jest wolniej zachodzacym procesem. W ten sposob sztuka jako struktura moze by¢
fundamentem, jest rozumiana bardziej substancjonalnie. Ale jest to nadal proces doswiadczenia
wyodrebniony z ,,nurtu zycia”?%. Posiadamy odczucie stabilno$ci rzeczy, Dewey ttumaczy, ze
wtedy odczuwamy stabilng strukturg. Proces i struktura to aspekty jednego zdarzenia.
Zdarzenie, postrzegane z punktu widzenia struktury, wydaje si¢ trwate, jednolite (bardziej
rytmiczne niz chaotyczne) z powodu powolnych zmian. Natomiast jako proces zdarzenie to
nieregularne zmiany. Zaleznie od zespotu relacji przedmiot zdarzenia jest bardziej strukturg lub
bardziej procesem. Na og6t mamy do czynienia z grupg zdarzen, o réznym charakterze zmian.
Poszczegolnym zdarzeniom nadajemy atrybut struktury, wtedy pojawia si¢ wrazenie
jednolitosci. W zdarzeniu, lub zespole zdarzen najbardziej regularne wlasnosci staja si¢
fundamentem, czyli zasadg porzadkujaca, wtedy zdarzenie jest stabilne. Zdarzenie jako proces
jest bardziej gwattowne, nieregularne?®.

Zewngtrzny atrybut, punkt odniesienia jest wazny aby zauwazy¢ aspekty zdarzenia w
obrebie doswiadczenia, w nim zyskuja one klasytikacje procesu lub struktury, lub ulegaja
przemianie, zaleznie od zestawu relacji. Doswiadczenie postrzegane jako struktura jest
przestrzenig taczaca.

Przyktadowo badacz, w doswiadczeniu naukowym, zaleznie od tego jak ono przebiega,
znajduje si¢ pod wplywem jego stalych oraz zmiennych wlasnosci. Pewne elementy
doswiadczenia zmienia, przeksztalca, wzbogaca, a inne stajg si¢ jego strukturalnym

fundamentem?®!,

287 ). Dewey, Experience and nature, dz. cyt.

28 Tradycja filozoficzna procesu.

289 K. Wilkoszewska, Sztuka jako rytm zycia, dz. cyt., s. 139.
2% |pidem, s. 144.

291 Ipidem, s. 136.
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Wydarzanie si¢ przydarzaja rzeczom, to je tgczy, chodzi o jednos¢ tego procesu. Dewey
nie odgranicza jazni od $rodowiska, istoty od stawania si¢, chce to potgczy¢. Wtedy stawanie
si¢ jest istotg, a istota stawaniem si¢. Do$wiadczenie i do§wiadczanie, struktura i proces sa
jednym i tym samym, w ten sposob dzieto sztuki jest i staje si¢ uporzadkowanym
doswiadczeniem. Na niezrozumieniu tej kwestii wedlug Dewey’a polega btad estetyki. Sztuka
nie jest tylko zbiorem artefaktow, poniewaz takie rozumienie jest niepetne, sztuka traktowana
jest jako co$ oderwanego od nurtu zycia, tracac swoj procesualny charakter. Nie mozna
sprowadza¢ sztuki ani do odbioru ani do przedmiotdw, bo tak wiasnie tworzy si¢ krytykowany
przez Dewey’a dualizm. Dlatego w zamian proponuje on myslenie w kategoriach procesu
stawania si¢ doswiadczenia.

Przedmiot moze wywota¢ doswiadczenie estetyczne, sadze, ze najlepiej zrobi taki
przedmiot artysta, poniewaz go ucztowiecza. Czyli dopasowuje on ksztatt materii do ludzkiego
aparatu odbioru, wypelnia go trescig narracyjng, przekazem emocjonalnym, a przede
wszystkim forma odbierang zmystami przez cztowieka, zmienia wigc tak, aby dostosowac go
do specyfiki ludzkiego odbioru. To co widzi artysta na zewnatrz, przede wszystkim to, co
przykuwa w szczegdlnosci jego uwage, lub co w projekceji wlasnego umystu jest ta bazowsa
forma, to staje si¢ inspiracja ktora w procesie transformacji, dziegki medium sztuki,
uzewnetrznia si¢ materii. Tak uczlowieczona materia jest dla cztowieka reaktywna, to znaczy
dostosowana do odbioru przez niego, wywolania przezycia estetycznego, reakcji na artefakt.

Arystoteles sadzil ze materia nie moze istnie¢ bez pozbawiona formy, to znaczy jej
duszy, tak jak dusza czyli forma bez materii, bylo to rozumienie hylemorficzne.?%

Odbiorcy maja pewien wspolny zakres zmystow i wrazliwo$¢, jako spoleczenstwo, ale nie
wszyscy zdolnos¢ ksztaltowania przedmiotow artystycznych, czyli ,,materialu doswiadczenh w
srodki wyrazu”?%,

Irena Gorska wyroznia dwa zasadnicze elementy doswiadczenia estetycznego ktore
angazuja artyste, dwa sposoby aktywnos$ci umystu. Jeden wymaga koncentracji,

zaangazowania, jest to rodzaj skupienia ktéry wydaje si¢ bardziej swiadomy, bardziej bliski z

292 Arystoteles, Metafizyka t. VII, F. Nietzsche, Jutrzenka: mysli o przesqdach moralnych, ttum. S.
Wyrzykowski, Nakt. Jakoba Mortkowicza, Warszawa, Krakow 1912, s. 33, 34, F. Nietzsche, Poza dobrem i
zlem, tham. S. Wyrzykowski, Klub Otrycki : Komisja Ksztatcenia i Wydawnictw RN ZSP, Warszawa 1983, s.
166, 167; S. Kowalczyk, Koncepcja cztowieka i spoteczenstwa Fryderyka Nietzschego, ,,Roczniki nauk
spotecznych”, t. XVI-XVII, zeszyt 1988-1989, <https://bilbiotekanauki.pl>, [dostep: 22.06.2023].

293 K. Wilkoszewska, Sztuka jako rytm Zycia, dz. cyt., s. 137, K. Thuczek, Gdzie sie kornczy sztuka? — rozwazania
nad etycznym i estetycznym wymiarem sztuki wspotczesnej, Civitas Hominibus: rocznik filozoficzno-spoteczny
3, (149-158), 2008, <bazhum.muzh.pl>, [dostep: 22.06.2023], cyt. “Mozemy przyjac ogdlnie, ze sztuka to
dziatanie, dzigki ktoremu artysta wciela w materie swoje doswiadczenia i refleksje odnosnie Swiata
zewngtrznego.”, s. 150.

102



2% Drugi jest niedyskursywny ale werbalny,

ta czgscig umyshu ktéra jest analityczna
bezposredni, bardziej pierwotny, a wigc somatyczny, na co zwraca uwage R. Shusterman, A.
Berleant oraz W. Welsch?®®. Potrzebna jest umiejetnos¢ przekazu za pomocg medium sztuki,
selekcja materialu do§wiadczenia i uzytej materialnej formy. Przekaz ten moze dotyczy¢
prezentacji ukladow elementow wizualnych lub dzwiekowych ktore posiadajg wlasciwg dla
siebie rownowage, nickoniecznie powigzanych z narracjg pewnej historii. Chociaz kompozycja
pewnych abstrakcji réwniez moze posiada¢ narracje, utworzg jag powiazania formalne jej czesci,
relacje.

Nelson Goodman badajgc ekspresje przekonuje, ze ,,Symbol ekspresyjny, ze swym
metaforycznym zasiggiem, nie tylko czerpie z zielni sgsiadujacych pol i z egzotycznego
nastroju odlegtych brzegow, lecz czesto w rezultacie odkrywa nie zauwazone pokrewienstwa i
antypatie migdzy symbolami swego wlasnego rodzaju. Z istoty metafory wywodzi si¢
charakterystyczna zdolno$¢ ekspresji do sugestywnej aluzji, ulotnej sugestii i nieustraszonego
przekraczania podstawowych granic.”?%

Artefakt, przedmiot wytworzony przez artyste jest intensyfikacja doswiadczenia
estetycznego. Czlowiek reaguje na formy, niezaleznie czy sa dzietem przypadku, natury, czy
zostaly $wiadomie wytworzone przez innego cztowieka?®’.

Nieizolowanie od zycia dzieta sztuki podtrzymuje w cztowieku zdolnos¢ do pelnego
odczuwania $wiata, rozszerza zakres czucia, czyli wrazliwo$¢ (ozywia w sensie dostownym).

Dzieto sztuki jest uporzadkowanym procesem, ma strukture. Sztuka posiada, kryje w
sobie istote rzeczy, nie moze naleze¢ do ,.istniejacej wezesniej istoty rzeczy”, poniewaz istota
rzeczy jest ksztattowanie si¢ doswiadczenia jako do§wiadczenia, porzagdkowanie procesu zycia.
U Deweya sztuka staje si¢ naczelng zasada rzadzaca $wiatem?%,

Mozna si¢ zastanawiaé, czy posiada ona prymat nad innymi cechami ludzkiego

bytowania, ale zgadzam sig¢, Ze sposob reakcji 1 komunikacji powoduje, Ze jest ona jednym z

2% |, Goérska, Doswiadczenie jako préba dzieta — proba siebie, ,,Pamietnik Literacki”, 2012, s. (115-139),
<http://rcin.org.pl>, [dostep: 22.06.2023], s. 116.

295 |pidem, s.116-117.

2% N. Goodman, Fragmenty z The Languages of Art, thum. G. Cendrowska,
<Teksty_teoria_literatury_krytyka_interpretacja-r1981-t-n2_(56)-s153-167.pdf >(muzhp.pl), s.158

27 3. 1. Witkiewicz, O czystej formie, ,,musimy przyja¢ zalozenie pierwotne, Ze istotg sztuki jest forma. Pojecie
Pigkna rozniczkuje si¢ wtedy na Pojecie Pigkna zyciowego, zwiazanego z uzytkowoscia zyciowa przedmiotu lub
zjawiska, 1 na pojgcie Pigkna Formalnego, ktore polega na samym porzadku, formie, czyli konstruktywnosci
przedmiotu czy zjawiska”.

K. Mudyn, O wielosci rzeczywistosci w koncepcji Leona Chwistka, ,, Przeglad Filozoficzny”, 2003, nr 1(45), s.
101-112, pd, <Uj.edu.pl/documents/>, L. Chwistek, Wielosé¢ rzeczywistosci w sztuce, [w:] red. K. Estreicher,
Wielos¢ rzeczywistosci w sztuce i inne szkice literackie, Czytelnik, Warszawa 1960, s. 25-50, Chwistek zaktada
cztery rzeczywisto$ci, rzeczywisto$s¢ wrazen, rzeczy, wyobrazen oraz fizykalna.

2% K. Wilkoszewska, Sztuka jako rytm zycia, dz. cyt., s.138.
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istotnych powodow istnienia cztowieka. Cztowiek jako byt reagujgcy estetycznie rozumiejgc
siebie jako bedacy w polu sztuki odkrywa nie tylko komunikaty i przekazy artystow. Ale
odkrywa takze sposoby wlasnego reagowania, specyfike siebie ktérej nie mozna wylaczy¢ z
bytu, a rozumienie jej pomaga ttumaczy¢ to, co jest ludzkie.

Teoria Deweya byta szeroko komentowana 1 inspirowata wspotczesnych badaczy. Mark
Chapman o ile rozumie role sztuki jako komunikacji, to przypomina o polityce w $wiecie sztuki,
jej konfliktach, reakcjach sprzeciwu, tym, ze nie tylko moze ona przetamywac bariery ale i je
podtrzymywaé?®°.

Istotne jest tez to, tak jak podkresla Chapman, ze Dewey rozumie sztuke jako
uczestniczaca w codziennej egzystencji’®®. W momencie kiedy bierzemy pod uwage muzyke
popularna, design, film, te elementy sztuki ktére nie wymagaja specjalnego udania si¢ gdzie$
aby w niej partycypowac, wtedy nie staje si¢ ona efemeryda pewnych szczegolnych przezy¢
ktore sa dostepne jedynie elitom spotecznym. Poglad, ze nalezy zwrdci¢ uwage przede
wszystkim na sztuka z ktora zyja spotecznosci, aby nie umkneta forma sztuki ktéra mowi o
terazniejszos$ci i jest srodowiskiem zycia tak jak na przyktad powstate subkultury hip-hopu,
prezentowat rowniez Shusterman. Nieruchomy obraz, mistrzowie malarstwa nadal obecni w
mediach przekazu wspotdziela miejsce z filmami, serialami bez ktérych trudno wyobrazi¢ sobie
wielu 6wczesnym egzystowanie, a juz powoli pojawia si¢ $wiadomo$¢ rzeczywistosci
wirtualnej, metaversum ktora bedzie ksztaltowac dzieta sztuki, sytuacje ktore mozemy dopiero
przeczuwac, obserwowal poczatki. Uwage odbiorcy sztuki absorbuje to medium ktore
powoduje wigksza immersje, co ciekawe nadal niektére dziatla malarstwa sg réwniez
absorbujace co otoczenie si¢ przestrzenig Oculusa, czyli okularow do przestrzeni wirtualne;.
Powstajg galerie dawnych mistrzOw malarstwa czy muzyki w niedawno zbudowanych
srodowiskach elektronicznych otaczajacych cyfrowa przestrzenig. To oznacza, ze nie jest zadng
regula wypieranie starszych form sztuki przez nowe, pojawia si¢ zjawisko wieloglosu,
multimedium, wzajemnych nawigzan i cytowania, ciggtosci kulturowej dzigki ktorej wiasnie
powstaly nowe wypracowania.

Platonskie formy, czyli idee, pierwowzory rzeczy istniejacych majg wywodzi¢ si¢ ze

sztuki greckiej®®l. (By¢ moze rowniez z powodu pracy nad kanonem formy w tej sztuce.)

299 M. Mattern, John Dewey, Art and Public Life, “The Journal of Politics”, 61.01,Political Science Faculty
Articles and Research, Chapman University1999, California- Orange, s.55, open acces:
http://digitalcommons.chapman.edu/polisci_articles,

300 |bidem, s. 55.

301 K. Wilkoszewska, Sztuka jako rytm zycia, dz. cyt.,, s.138, J. Dewey, Sztuka jako doswiadczenie, dz. cyt., s.
360.
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Kosmos, czyli $wiat jako pewien porzadek, jest pokrewny porzadkowi estetycznemu (czy
artystycznemu), wtedy porzadek $wiata jest porzadkiem sztuki. Sadze, ze rozumienie $wiata
jako pewnego uktadu, oraz sztuki jako zrodta informacji o transformacji cztowieka na
przestrzeni czasu odnosi si¢ do wypracowania starozytnych myslicieli. Rozumienie w ten
sposob sztuki, jako pewnego reaktywnego uktadu pozwala nie tylko na niego wptynac, ale jest
zrédtem informacji o nas jako bytach posiadajagcych potrzebe wyrazania bycia, manifestacji
istnienia, dialogu. Rozumienie tego zjawiska jako pewien porzadek, pozwala odczytywac jego
uktad. Nie oznacza to wcale, ze jest to uktad jednorodny, zawsze spdjny, lub tez jednoznacznie
harmonijny, ale w ten sposob stawiamy siebie w sytuacji wplywu na taki uktad.

Artysta wydobywa znaczenia w tresciach percepcji, zywych, uderzajacych, ktore ksztattowane
artystycznie sg bardziej gra sil, energii, niz racjonalnych zasad, wymykaja si¢ schematyzacji
rozumowej, maja przeciwdziata¢ chaosowi, nietadowi, porzadkowac.

Dewey rozumiat , ze w odczuwaniu, do§wiadczaniu §wiata mamy do czynienia z rzeczami
poza obszarem rozumowego pojecia, nalezy zdawac sobie z nich sprawg, oraz zbudowac dla
nich miejsca w teorii np. dla intuicji. Benedetto Croce przekazuje, ze ,,wiedza intuicyjna to
wiedza ekspresywna”.3%2Collingwood zaklada, ze mozna wyraza¢ emocje i powiedzie¢
,.Czuje... nie wiem co czuje”, mimo tego moze to wyrazié, przekaza¢3%3,

Zycia jako gra sit ma ksztalt sztuki, nadaje sens, zycie jako do$wiadczenia w ludzkim odczuciu
potrzebuje sensu.

Dziatania awangardy dodajg cickawa perspektywe filozofii Dewey’a. Kierunki

wspélczesne] estetyki, to wlasciwa konfrontacja. Dewey rozwaza mysl 1aczaca
wspotksztattowanie §wiata w potgczeniu z procesami artystycznymi®,
Sposob doswiadczania, ktory mozna rozumie¢ przymiotnikowo, odbywa poprzez jezyk, z
czego zdaje sobie sprawe filozof. Za pomoca nazw, sktadni zdania, jezyka, ttumaczenia funkc;ji
jezyka (oraz metafory jezykowej) stara on si¢ pokazac sztuke wedtug swojej filozofii w relacji
z zyciem.

Sztuka jest pewna jakoscig zycia, przymiotniki takie jak ,,brzydota, tragizm, komizm’
to tylko okreslenia. jakosci nie podlegaja podziatom®®. Dewey nie chce klasyfikowania w

sztuce, podziatu na rodzaje, gatunki, poniewaz one odciagaja uwage od charakteru sztuki jako

302 G. Kemp, ,,Croce’s Aesthetics, The Stanford Encyclopedia of Philosophy,
<https://plato.stanford.edu/archives/win2012/entries/croce-aesthetisc/>

308 G, Kemp, ,,Collingwood Aesthetics, The Stanford Encyclopedia of Philosophy,
<https://plato.stanford.edu/archives/win2012/entries/colingwood-aesthetisc/>

304 K. Wilkoszewska, Sztuka jako rytm zycia, dz. cyt., s. 139.

305 Ipidem, s. 139.
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procesu i jakosci. Sztuka ma zrywy, momenty dynamiczne, posrednie, faczace, itp. Sztuka jako
jakos$é podlega stopniowaniu®®. Dzieje klasyfikacji pojeé¢ estetycznych sa rozlegte, stanowia

historie estetyki®®’

. Moze si¢ rozwija¢ w doswiadczeniu, intensyfikowaé, by¢ bardziej obecna
w doswiadczeniu kulturowym 1 jednostkowym, waznych aspektach rzeczywistosci. Jest to
analogia do teczy, gdzie granice koloru s nieuchwytywane, ale intuicyjnie je wyznaczamy 8,
Aspekty, dziedziny sztuki sg rdzne, wielobarwne, trudne do rozrdznienia jest rOwniez przejscie
migdzy sztuka a innymi procesami zycia.

Sztuka jest rytmem zycia, uporzadkowanie do§wiadczenia jest potrzebne do rozwoju

cztowieka3®®

. Wypracowanie tadu, zgodnego z rytmem jest mozliwe, kiedy nie skupiamy si¢
na jakoS$ciach przedmiotu, ktory wcezesniej istnieje, ale na poszukiwaniu formy w bezforemnym
procesie zycia.

Herbert Read za Heideggerem powtarza, ze ,,forma nalezy do istoty bytu”, najwigksza
mozliwa wydajno$¢ przedmiotu przybiera ksztatt jednoczacej formy. ,,Sztuka jest wola
formowania” uwazat Read, nie za§ wyrazem instynktownego zachowania®'.

4.8.Ekspresja, rytm, forma

Pragmatyzm jako filozofia dzialania uzyskuje szczegélng site¢ wyrazu w ekspresji,
wytworze artysty ktory to przenika swoja ekspresja do odbiorcy. Jezeli sztuka potrafi w
najpelniejszy sposoéb wyrazi¢ do$wiadczenie $wiata, tak uwaza Dewey, dos$wiadczenie
estetyczne staje si¢ momentem pelnego odczucia istnienia odbiorcy. Ekspresja zaréwno
przekazywana materii, kierujgca artystg jak 1 odbierana zachodzi w szczegdlnym, wtasciwym
dla siebie rytmie, ktorym przybiera okreslong formg¢ uktadajacego si¢ do§wiadczenia. Ksztatt,
forma materii zapisuje si¢ w do§wiadczeniu, to rowniez przybiera okreslony rytm tego zapisu,
jak poszczegolne doswiadczenia sztuki taczg sie ze soba, jakie si¢ staja. Procesualny charakter
tych wszystkich elementow ekspresji, formy , ich wlasciwego rytmu pozwala zrozumieé

charakter doswiadczenie estetycznego w jego szczegdlnym ujeciu ktore proponowal John

Dewey. ,,Doswiadczenie estetyczne jest zawsze i tylko doswiadczeniem ekspresyjnym”3!L, Jest

306 |bidem, s. 140.

307 O pojeciach estetycznych m.in. W. Tatarkiewicz, Dzieje szesciu pojeé: sztuka, pigkno, forma, twérczosé,
odtworczosé, przezycie estetyczne, PWN, Warszawa 1988; W. Tatarkiewicz, Historia estetyki, t. I11, PWN,
Warszawa 2009; M. Gotaszewska, Zarys estetyki. Problematyka metody, teorie, PWN, Warszawa 1984.

308 K, Wilkoszewska, Sztuka jako rytm zycia, dz. cyt., s. 140.

309 |bidem.

3105, M. Rogers, Herbert Read Says From Strats At Crossroads of Consciousness, 1964, The Harvard Crimson,
thecrimson.com/article/1964/4/11/hebert-read-says-form-starts-at/, forma w ujeciu H. Read’a- ttum. wiasne; H.
Read, Sens sztuki, PWWP, Warszawa 1994, H.Read, O pochodzeniu formy w sztuce, PIW, Warszawa 1974 .

811 K. Wilkoszewska, Sztuka jako rytm zycia, dz. cyt., s. 102.
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to jego istotna cecha analizowana nie tylko na gruncie estetyki pragmatycznej, poniewaz
warunkuje ksztatt 1 odbior sztuki.

Ekspresja jest czynno$cig, aktem, i zarazem jest przedmiot ekspresji. Tak jak jest
doswiadczanie i do$wiadczenie. Ekspresja przestaje wtedy mie¢ miejsce w odrebnym,
wewnetrznym §wiecie umystu, przezy¢ psychicznych, nie jest tez jedynie uzewnetrznieniem
uczué, czyms$ wylacznie zewnetrznym, stanowi pomost miedzy artysta, artefaktem i odbiorca.
W jezyku tacinski exprimere znaczy wyciskaé, wiec jest czyms$ co niejako wyciska si¢ na
przedmiot. U Stanistawa Ossowskiego jest ekspresja bierna i czynna®?. Mozna to rozumieé za
pomocg metafory soku, ktory jest wyciskany z winogron.

H. Osborne, badacz zjawiska ekspresji podaje Ch. Bella jako autora powigzania ze
sztuka tego zjawiska®?,

Jak przekazuje Leszek Sosnowski w wyborze tekstow dotyczacych ekspresji, byta on
rozumiana roznorodnie, zas tworczo$¢ artystow romantycznych jako pierwszoplanowa podjeta
site, wyrazu, emocjonalno$¢, ekspresywng site sztuki. ,,I cho¢ jest jasne, ze sztuka od zawsze
mogta i przenosita uczucia, nie czynita tego jednak dla nich samych, co stato si¢ jej wyr6zni-
kiem w XIX wieku. Wyréznikiem tak mocnym, jak obrazuja to stowa poety angielskiego (-W.
Wordswortha-), ze zdolno$¢ do wyrazania i odbierania uczu¢ stata si¢ kryterium oceniajagcym
warto$é tworcy i cztowieka w ogole.””31

Wedlug Benedetto Crocego ekspresja jest wizja artysty, istotniejszg niz wykonanie
artefaktu, wedle takiego przekonania mozna ttumaczy¢ czym jest sztuka konceptualna, gdzie
artefakt stuzy jedynie do przekazania idei tworcy. Wtloski badacz rozumie sztuke jako ekspresje
uczu¢, gdzie szczegodlnie wazna jest intuicja. Croce uwaza, ze istota sztuki jest to, co
wewnetrzne, intuicja, ktora stanowi jedno$¢ idei i przedstawienia.®®® Intuicja jest wyrazana
poprzez ekspresj¢, wyrazenie 1 odczytanie ekspresji staje si¢ dopelnieniem intuicji. Do odczucia
ekspresji jest potrzebna intuicja, najpelniej odczytuje ja artysta, jest to jednoznaczne z tym, ze

réwniez najpelniej moze on wyrazi€ intuicj¢ poprzez ekspresje. Croce uwaza ze wszyscy sa do

312. 5, Ossowski, dz. cyt., s. 218-219.

313 K. Wilkoszewska, Sztuka jako rytm zycia, dz. cyt., 5.105, H. Oshorne, Theories of Expression and
Communication, [w:] Aesthatics and Art. Thoeory. An Historical Introduction, London 1968, s.156-159, Bell
Ch., The anatomy and philosophy of expression as connected with the fine arts, London : John Murray, 1847,
Loudon I.S.L., Sir Charles Bell and the anatomy of expression, British Medical Journal, 1985, vol. 285.

314 Sztuka-Tworczosé-Artysta, Wybor pism z filozofii refleksji, wybor, wstep i red. L. Sosnowski, Colegium
Columbinum, Krakéw 2011, s. 14.

315 M. Golaszewska, Estetyka wspdiczesnosci, Wyd. Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 2001, s. 108;
Obolevitch T., Estetyka w rozumieniu Wiadystawa Tatarkiewicza i Aleksego Losiewa. Préoba analizy
porownawczej, ,,Przeglad Filozoficzny”-Nowa Seria R.23:2014, nr 2, s. 65, A. Figiel-Piotrowska, Benedetto
Crocego koncepcja sztuki, Cztowiek w kulturze 15, s. 227; B. Croce, Zarys Estetyki, thum. zbior. pod kier.
Stanistawa Gniadka, wstep Z. Czerny, PWN, Warszawa 1962, s. 46.
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tego zdolni, natomiast w réznych zakresie®'®. Granica miedzy tym co jest zewnetrznym
wyrazeniem $wiata sztuki, a jego wewnetrznym odczuciem jest dla wloskiego filozofa bardzo
cienka®!’. Ta specyfika sztuki jest zauwazana przez wielu badaczy, jest to sfera aktywnosci
cztowieka, ktora taczy to, co materialne z jego wnetrzem. Jest to bliskie rowniez podejsciu
Dewey’a, ktory nie widzial potrzeby rozgraniczenia sfer przeznaczonych dla sztuki, uwazat ze
przenika ona zycie czlowieka, jest jego cze$cig. W rozumieniu sztuki podzial na wnetrze
umyshu 1 zewngtrze percypowanego swiata by¢ moze nie jest najbardziej istotny. Tak jak
percepcja niepostrzezenie przeksztalca si¢ w doswiadczenie, a czg$¢ osobowosci jest potaczona
z dialogiem spotecznym otoczenia.

Problem ekspresji rozwazali takze polscy estetycy, m.in. Tatarkiewicz, Ossowski,

Gotaszewska3!®

. Maria Gotaszewska podkresla szczeg6lne znaczenie ekspresji osobowosci w
sztuce surrealistow, gdzie formy staja si¢ symbolami, metaforami znaczen, powalajace
przekaza¢ szczegolng atmosfere, ktoéra wytworzyl artysta i komunikuje ja za pomoca
zaskakujgcych ksztattow®'®. Sztuka jako ekspresja osobowosci byta badana réowniez przez
Szumana®?,

Wiadystaw Tatarkiewicz rowniez wypowiadat sie¢, ze sztuka jest ekspresja, powotywat
si¢ na Sokratesa i Cycerona®?l. Podaje, ze teoria pickna, w rozumieniu teorii sztuki, jako
ekspresja powstata dopiero w XX wieku3?2,

Artysta nadaje medium swojg ekspresjg ksztalt artefaktu, przedmiotu w obrgbie sztuki.
Istotne sg nastepujace relacje: opor materii - medium sztuki - przezycia podmiotu - artysty.
Dochodzi do przeksztatcenia przezy¢ artysty, zmienia si¢ materiat oraz samo przezycie, ktore
byto inspiracja do powstania artefaktu, Powstaje przedmiot ekspresyjny, nie jest to objaw
przezycia. Ono samo ewoluuje, tak jak sadzimy, Zze grymas twarzy to objaw przezycia, to co$
innego, jest to proces przezywania znacznie bardziej ztozony. Przezycie nie jest calkowicie
wewnetrzne. To jest ztozony proces zlozony z trzech elementdw, przezy¢, ekspresji 1 materii,

mozna byloby powiedzie¢ szczegdlnej materii, poniewaz medium sztuki. Pojecia ekspresji 1

mimesis posiadajg podobienstwa, ale nie sg identyczne.

316 A, Figiel-Piotrowska, dz. cyt., s. 232.

317 1bidem, s. 232

318 M. Golaszewska, Estetyka wspdiczesnosci, dz. cyt., s. 94.

Wg. Crocego ekspresja jest wizja artysty, istotniejsza niz wykonanie artefaktu, intuicja s. 108
za Szumanem, ekspresja osobowosci s. 144,

319 Golaszewska M. Estetyka wspotczesnosci, dz. cyt., s. 94.

320 |pidem, s. 144.

321 T, Tatarkiewicz, Dzieje szesciu pojeé, dz. cyt., s. 157-158; Obolevitch T., dz. cyt., s. 64.
322 \W. Tatarkiewicz, Dzieje szesciu pojeé, dz. cyt., s. 158.
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Uczucia u Dewey’a, ich subiektywno-obiektywny charakter, przenika do$wiadczenie,
nie ma podziatu na wnetrze umystu 1 zewnetrze materii. Mamy do czynienia z ciatem, wrazliwg
somg tworcy, materia jest reaktywna, z powodu bycia medium przekazu, jest dostosowana do
mozliwo$ci wyrazania. Te elementy posredniczace pokazuja ptynng strukture procesu, po to
aby nie wyznacza¢ prostego dualnego rozgraniczenia. W jazni nie ma wyodrebnionych uczug,
wyabstrahowane pojecia nie istniejg w rzeczywistosci w sztywnych odgraniczeniach, tak jak
emocje, uczucia, strachu, gniewu, mitosci”3%,

W zamian ustalania granic przedmiotu oraz podmiotu Karen Barad proponuje ,,stawanie
sie”%?*, Gdzie czesci sa odrebne w pewnej relacji, uktadzie, nie ma indywiduéw w sensie
absolutnym. Pojawia si¢ tutaj propozycja emergentnych zjawisk ktore powstajg na skutek
powigzania zjawisk poprzednich. Zlozony proces stawania si¢ zaklada elementy
wyodrebniajace si¢ na zasadzie relacji w ktorej si¢ znajduja. Jest to interesujgce nakierowanie
uwagi na relacyjno$¢ zamiast na wyodrgbniony w jej wyniku element, mozna bytoby
powiedziec jest to ujecie kierujace si¢ w odwrotng strone zobaczenia charakteru fenomenu. lub
tez wlasciwym fenomenem bedzie ztozonos¢ relacji.

Instalacje obejmujgce cate wnetrze nazywane environment na nowo pokazujg jak
charakter otoczenia, materii niezauwazalnie przenika do nas za pomoca odczytywanych
znaczen ekspresji 1 formy. Doswiadczenie zawiera zinternalizowane sytuacje, ktore zostaja
uporzadkowane wedtug uczu¢ 1 znaczen, wartosci. To co znajduje si¢ w umysle rowniez
posiada swoja szczegdlng wewnetrzng forme bedaca przeksztatceniem zewnetrznej. Stad
materia sztuki przenika wnetrze umystu, wynikajac poprzez materi¢, zmieniajaca poczatek
powstawania dzieta w odczuciu tworcy.

Tre$¢ jazni zostaje okreslona rzeczywistoécia przezyé®?. |, Ztoza znaczen, poruszone,
kieruja sie na zewnatrz.”3?® Poruszenie osobowosci wprowadza w ruch organizm ludzkiego
ciata. Dewey pisze ,,on wota o pokarm”, ozywia si¢ jak roslina w kierunku $wiatta. Do odbiorcy
nalezy decyzja jaki rodzaj sztuki wywotuje w nim poruszenie, jakie posiada preferencje, w
duzym stopniu zalezy to od osobowosci 1 od wychowania w konkretnym obszarze kulturowo-
historycznym. Co, jezeli kuratorzy proponujg trudne, przykre emocje, jako poruszenie dla
odbiorcoOw w przezyciu estetycznym, ,,$wiattem” dla umystu odbiorcy moze sta¢ si¢ wtedy

wiele nieprzewidzianych zjawisk i o tym trzeba pamigta¢. Uczucie jest procesem, ktdry wybiera

323 ). Dewey, Sztuka jako doswiadczenie, dz. cyt., s. 98.

324 K. M. Barad, Meeting the Universe Halfway : Quantum Physics and the Entanglement of Matter and
Meaning, Duke University Press, Durham 2007, s. 33.

3%6Cyt. za K. Wilkoszewska, Sztuka jako rytm zycia, dz. cyt., s. 99.
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fragmenty doswiadczen, przesztych, ale tez 1 wizje przysztych, w ludzkim umysle, jest ono
waznym czynnikiem ekspresji. Emocja jest bardziej krétkotrwata i mniej ztozona. Emocje sg
bezposrednig reakcja na bodzce ze $wiata zewnetrznego, uczucia nast¢puja po integracji
emocji. Emocje sa bardziej pierwotne, uczucia bardziej typowe dla ludzi, s3 zwigzane z
przystosowaniem cztowieka do zycia wsrod innych ludzi, kulturze.

Uczucie jest obecne w akcie ekspresji, a nie w przedmiocie ekspresyjnym, czy w
artefakcie®?’. W akcie ekspresji uczucia wplywaja na materie, artysta zostawia za pomoca
przeksztatcen slady uczué, ktére go zainspirowaty, pokierowaly jego dziataniem. Nie jest ono
materig, jest czym$ subtelniejszym, pojawia si¢ w tresci mysli, ono jest pewna jakoscia,
czasowym stanem umystu. Jesli mozna byloby napeti¢ kogo$ uczuciem, wtedy moglibySmy
stworzy¢ golema.

W przedmiotach ekspresji, ktore sg artefaktami tworzonymi przez artystow badamy
Slady uczué, jesli tymi §ladami podazaja grupy odbiorcow, nie tylko jednostki, wtedy sa to
dzieta sztuki, obiekty kulturowe. Do powstania artefaktu inspiruja uczucia, mysli, pragnienia,
wrazenia zmystowe wraz ze specyfika przyjetego przez tworcg medium.

Uczucie estetyczne nastgpuje kiedy ta pierwotna jako$¢, zaczyna przenika¢ materiat, ktory
nabiera ksztaltu, ono okresla go w co$, nastepuje subiektywizowanie w procesie tworzenia i
odbioru.

Jazn w kontekscie budowania wewnetrznych Swiatow za pomocg treSci minionych
sytuacji, abstrahowania poje¢ 1 przemieszczania znaczen staje si¢ dla podmiotu przestrzenig
petna wymiaréw, po ktérej on si¢ porusza. Wspomnienia wzmacniane uczuciami kierujg si¢
réznym odczuciem czasowos$ci, wtedy mozna powiedzie¢, ze wymiary aktywnos$ci umyshu, tak
jak sadzit Bachelard posiadajg rdzne traktowania czasu i1 przestrzeni, czyli aktywnos$ci umystu
maja wlasne swoiste dla siebie w odczuciu czasoprzestrzenne specyfiki.

Pamig¢¢ dotyczy postaw, punktow widzenia, pragnien psychiki, przesztych i przysztych,
mys$li niejako poruszajg si¢ w czasie wybiegajac na przod, planujac i pamigtajac przesziosé.
Wallis ekspresywne przedmioty, w ktorych autor zawart swoje przezycia i uczucia, za
Ossowskim, okresla jako ekspresywne w sensie biernym. Ekspresywne w sensie czynnym,
bezposrednim bgda te przedmioty, ktore nie komunikuja czyjegos przekazu, lecz wzruszaja
bezposrednio, poruszaja odbiorcg, nie s3 umotywowane tym, co kto§ mial przez nie do

zakomunikowania, powiedzenia®®. Przedmiot, ktory powstal, artefakt nie jest ani

327 |bidem, s. 100,101.
328 M. Wallis, Przezycie i wartos¢. Pisma z estetyki i nauki o sztuce 1931-1949, Wyd. Literackie, Krakow 1968,
s. 228, S. Ossowski, dz. cyt., s. 218-2109.
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przedstawieniem zewnetrza, kopii rzeczywistosci, ani odbiciem przezy¢ psychicznych tworcey,
jego osobowosci, to sg aspekty, ktore czgsciowo wplywaja na jego powstanie. W zwigzku z
tym, dzielo abstrakcyjne nie moze by¢ jedynie kompozycja form, nie odnoszaca si¢ do
otoczenia, otoczenie posiada elementy formalne, ktére bez interpretacji ksztaltu jest
abstrakcyjne, réwniez kazda forma niesie pewien fadunek uczuciowo-emocjonalny ktorym
Kieruje si¢ tworca, nawet jesli nie zdaje sobie z tego sprawy. Dystans do powstajacej pracy
artystycznej jest niemozliwy, proces tworczy to ,,przekuwanie na nowo materialu zycia i
doswiadczenia $wiata®?®,

Abstrakcja zawiera znaczenia, a nawet czasem metaforyczne narracje ktore przejawiajg
si¢ w otwartej na interpretacje formie, jest wyrazem ekspresji tworcy, w tym sensie ten rodzaj
sztuki rowniez mozna nazwac przedstawieniowym. Granice abstrakcji to ,,zachowanie
zwigzkow z jakoscia i strukturg otaczajacych rzeczy”3*°. Nie ma punktu odniesien w $wiecie,
do elementow ktére si¢ na niego skladajg, ale jednoczesnie zawsze mozna zbudowad
odniesienie, w tym sensie nie ma abstrakcji 3. Mimo dominacji formalizmu i ekspresjonizmu
w malarstwie abstrakcyjnym badz rzezbie, poszukiwania jedynie rownowagi formy, dynamiki
gestu bez konkretnego kontekstu znaczeniowego, same uktady ksztaltéw, masy, koloréw i zapis
ruchu w materii budzg skojarzenia, odnoszg si¢ do zapisanego w nieSwiadomosci kodu znaczen.
W percepcji tego, co wydaje si¢ nam od znaczen wolne, doswiadczeniowy umyst nadaje
znaczenie niewystowione i nieuswiadomione do konca, ale obecne.

Jazn w procesie tworzenia 1 percepcji dzieta sztuki dokonuje asocjacji, roznorodnych
skojarzen, odkrywa znaczenia i wartoéci odbierajac jakosci zmystowe332. Jakoéci zmystowe sg
obdarzone znaczeniem, umyst interpretuje dane z percepcji. To jak odbidér wptywa na mysl, jest
bardzo wazne, nie mozna zapomina¢ o materialnym czynniku procesu myslowego. Czy mozna
mowi¢ o materii mysli, 1 jak one fizykalnie si¢ ze sobg facza, to jest pytanie dla neurobiologii.
Jazh wydobywa si¢ dla siebie samej w trakcie procesu doswiadczania®®3, Jest to rola pamieci i
uczué w doswiadczeniu®**,

Uczucie wybiera oraz ukierunkowuje wyobraznig, bedzie dazyto do

uprzedmiotowienia, uzewnetrznienia si¢. Wzajemna presja do§wiadczen, z rdéznego czasu

czlowieka, tworzy napigcie, zainteresowanie. Proces do$wiadczenia poszukuje dopetnienia,

329 K. Wilkoszewska, Sztuka jako rytm Zycia, dz. cyt., s.104; J. Dewey, Sztuka jako doswiadczenie, dz. cyt. s. 69.
330 K. Wilkoszewska, Sztuka jako rytm Zycia, dz. cyt., s. 115.

31 Ipidem, s. 104.

332 Ipidem, s. 105.

333 |pidem, s. 106.

334 Ibidem, s. 107.
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kontynuacji. Ekspresja jest komunikacja®®. Sztuka jest instrumentem emocjonalnej
komunikacji pomiedzy tworcg a odbiorcg. Dialog nie musi by¢ zamiarem artysty, mozna
powiedzie¢, ze nalezy w sposob naturalny do charakteru sztuki. Staje si¢ ona srodowiskiem
porozumienia, nadajacym swoisty dla niej tad, porzadek, ktory zostaje w doswiadczeniu (nie w
$wiecie poza nim). Artysta za pomoca ekspresji przekazuje swojg wizj¢, odbiorca ja otrzymuje
1 rozwija. W ten sposéb poprzez ksztalt materii artysta i odbiorca prowadza dialog, buduja
wspoélnie swoje doSwiadczenie, ekspresja umozliwia dostosowanie materii do prowadzenia
takiego wtasnie dialogu.

Proces doswiadczenia jest zywy i dynamiczny, tak jak zjawisko ekspresji. ,,Sztuka

przechwytuje najstabsze $lady ekspresji w przedmiotach”3%,

Tak powstaja np.
minimalistyczne, lub bardzo subtelne kompozycje. Jezyk sztuki komunikuje znaczenia, czgsto
nowe 1 unikalne, moga one by¢ niedyskursywne. To co jest zywe, zawiera w sobie
potencjalnos$¢, jest nieschematycznym, niedyskursywnym do kofica tworem, tak jak cztowiek.

Osborne uwaza, ze czasem praca artystyczna to uzewngtrznienie emocji, Dewey sadzi,
ze jest to co$ wiecej®*’. Czy dziatanie tworcze moze byé rodzajem terapii, jak najbardziej, czy
jego efekt bedzie dzietem sztuki, zalezy od tego czy mamy do czynienia, oprocz terapii, z
procesem powstawania artefaktu. Czy zostaje wykreowany $swiat dzieta sztuki w procesie
porzadkowania emocji, osobowosci tworcy?

Rytm w do$wiadczeniu estetycznym Dewey’a jest powigzany z ekspresjg. Rytm
do$wiadczenia estetycznego sktada si¢ z etapdw, samo dazenie tworcze, droga, réwniez odbior
dzieta jest celem. Etap pierwszy to zaznaczenie poczatku, potem s3 nastgpne fazy rozwoju.
Rytm 1 ekspresja sa zagadnieniami teorii sztuki jako doswiadczenia Johna Dewey’a, stajg si¢
istotnymi sktadnikami rozumienia charakteru sztuki w ujeciu pragmatycznym. W momencie
kiedy ekspresja powala na wyraz, powstawanie zjawiska sztuki, rytm jest sposobem w jaki ona
sie uktada, w jaki ksztattuje sie¢ doswiadczenie relacji czlowieka z jego ekspresja. Dzieje si¢ to
zardwno od strony wytworcey jak i odbiorcy, gdzie podziat na aktywne - pasywne nie jest
catkowity, sytuacja sztuki jest dialogiem ktorego wilasnie rytm posiada akcenty, stopnie
ciezkosci.

Dos$wiadczenie rzeczywiste jest zakonczone spelnieniem, ma poczatek, fazy, etapy i
zewnetrzny cel ostateczny, np. osiggnigcie korzy$ci, rozwigzanie problemu, samo

do$wiadczenie jest srodkiem do jego osiggniecia. W doswiadczeniu estetycznym sama droga,

335 Ipidem, s. 107.
336 |pidem, s. 109.
337 Ibidem, s. 109.
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kazdy etap jest celem. Ekspresyjnos¢ do$wiadczenia, sg to relacje pomiedzy treSciami
skumulowanego w jazni przezycia, a materiatem dotychczasowego doswiadczenia. Artefakt
artysty posiada nowe tresci znaczeniowe i formy, ktére sg cechami ekspresji tego procesu.
Doswiadczenie estetyczne jest sublimacja sil, takich jak forma, ekspresja, organizujacych je w
catos¢. Forma estetyczna przenosi si¢ w jej doswiadczenie, warunkuje je, to co ksztattowato
tworzacego staje si¢ cechg odbioru jego pracy.

Forma u Dewey’a jest obecna w przedmiocie, filozof zastanawia si¢ rowniez nad forma
doswiadczenia jako procesu. Forma jest u niego traktowana jako relacja, wzajemna zaleznos$¢,
dopasowanie elementow wewnatrz catosci. Relacje i formy w tej filozofii sg pojeciami
racjonalnymi, logicznymi.

Relacje sa ,,zaleznoSciami wyznaczajacymi sposoby wzajemnych oddzialywan” w

sztuce 1 zyciu, s3 dynamiczne, dane bezposrednio migdzy ludzmi a rzeczami, wywotuja
dzialania i przeciwdzialania, w rezultacie przemiany.
Nie ma S$cistego okreslenia formy, to proces, pojawia si¢ przy sktonnosci do uktadania
doswiadczanego materiatu w catos$¢, aby osiggna¢ cel, uktada si¢ on w forme do osiggniecia
celu. W formie akcent ktadzie si¢ na funkcjonalnos$¢, forma estetyczna staj¢ si¢ tutaj celem
samym w sobie, a pojawienie si¢ formy estetycznej oraz spetnienie si¢ do$wiadczenia
estetycznego sg tozsame.

Forma estetyczna jest to dziatanie sit, efekt to doswiadczenie zdarzenia, przedmiotu,
sytuacji. powstawanie form w sztuce prowadzi do ich estetycznego doswiadczenia.
Doswiadczenia gromadza si¢, dazac do kontynuacji jako proces zycia. Napigcia 1 przeciwnosci,
opor, powoduja rozwoj, w konsekwencji spetnienie. Tworczo$¢ stoi w opozycji z rutynowym,
mechanicznym dzialaniem. Doswiadczenia nie majg wyraznych granic, oczywistego konca i
poczatku, wspomnienie s3 odtwarzane, stajg si¢ echami powracajacego doswiadczenia.
Spetnione do$wiadczenie okazuje si¢ by¢ zarazem ostateczne, skonczone oraz etapem do
nastgpnego, czescig innego. Doswiadczenie ma charakter kumulatywny, poszczegolne etapy
nakladajg si¢ na siebie, efekt nie jest oczywisty, mechaniczny, nie jest mozliwy do
przewidzenia®®. Doswiadczenie estetyczne jest dzietem sztuki, a nie podlegtym procesem w
sztuce®*®. Forma w do$wiadczeniu estetycznym jest obiektywna, poniewaz jest zakorzeniona w
zyciu. Doswiadczenie estetyczne posiada etapy tworzenia i percepcji, rodzaje speinienia

jednoczes$nie wiodace dalej. Wynik procesu do§wiadczenia zalezy od kumulacji jego etapow.

338 g, Zeki nazywa proces proba odtworzenia nieuchwytnego, poniewaz wcigz zmiennego pojecia moézgowego.
339 K. Wilkoszewska, Sztuka jako rytm zycia, dz. cyt., s. 112,
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Korzen formy to podstawowa relacja organizmem a otoczeniem, to jest zasadnicza
wlasciwo$é®°. Energie otoczenia i organizmu wytwarzaja opor, jest to wzor tej relacji. Rytm
jest procesem adaptacji, tworzeniem si¢ uktadu ktory zachodzi, sadze ze wedlug Dewey’a, jest
on harmonijny, jako wynik uktadu, ktory samorzutnie ulega dopasowaniu do siebie. Warunki
formy tkwig w zyciu. Rytm czynnikéw doswiadczenia nie ma jednego brzmienia.

Rytm, cecha $wiata, jest warunkiem powodujacym jego organizacj¢. Czy rytm znajduje
si¢ w $§wiecie poza ludzka percepcja? Mozna powiedzie¢, ze jest to element pomagajacy
porzadkowaé czlowiekowi to, co odbiera i rozumie, jest elementem uczlowieczonej relacji ze
swiatem. W ten sposob rozumienie specyfiki rytmu, pojecia ktére przeanalizowatl Dewey,
pozwala wyjasni¢ nie tylko charakter doswiadczenia pragmatycznego sztuki. Zakldcenia
wzajemnego oddziatywania powodujg potrzebe odzyskania harmonii. Rytm jest ,tadem w

réznorodnoéci zmian”®*!

, uniwersalnym porzadkiem istnienia zmian w przyrodzie, ktory
cztowiek pragnie przenies¢ w otoczenie budowanych przez siebie artefaktow.

Wedhug koncepcji Dewey’a, czlowiek, odpowiada na realizacj¢ potrzeby nie chcac
bezposrednio$ci, sublimuje, przenosi znaczenia, buduje metafory. Do sztuki i nauki cztowiek
wprowadza rytm, w swoj wytworczy, sztuczny obszar techne, aby zestroi¢ do§wiadczenie z
rytmem zmian w przyrodzie3#?. Rytmy sztuki, natury, przyrody sa nieco inne. Wszystkie rytmy
jako wilasciwos$ci dzialania, funkcjonuja w pewnych relacjach, reaguja na siebie, nakladaja,
doswiadczamy ich mnogosci.

Rzeczywisto$¢ elektroniczna jest narzgdziem, ktdre wiasciwie uzywane zestraja prace
ludzkiego umyshu z rymem otoczenia. Rytm estetyczny jest ,,sprawa percepcji”, bezposrednio
dany, odbieramy go zmystowo i bezposrednio, na pewnym poziomie doznania, doswiadczenia.
W rytmie nie chodzi o powtarzanie tych samych elementéw, Dewey nazywa takie rozumienie
rytmu estetycznego teorig tykania*®. Zasada rytmu to , kumulatywne podazanie do speienia
sie doswiadczenia”®*4. Lad estetyczny jest aktywny, to jest proces do$wiadczania sztuki,
powtarzanie doswiadczen, wspomnien, uktad zmienia si¢ zaleznie od kontekstu. Nie chodzi tez
0 ,,powtarzanie pewnych cech”, tylko o ,,modulacj¢ catego przenikajacego i jednoczacego”
podtoza jakosciowego.?* Tak jak frazy muzyczne powracaja, ale nieco inaczej, inne. ,Rytm

opiera si¢ na relacjach, one rozwijajg si¢ kumulatywnie budujac cato§¢ doswiadczenia.

340 |pidem, s. 128.
341 bidem, s.113.
342 Ipidem, s. 130.
343 Ipidem, s. 114.
344 Ipidem, s. 114.
35 Ipidem, s. 105.
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Rytm mechaniczny skupia uwage na sobie, niweczac tym doznanie calosci.®*® W
doswiadczeniu estetycznym rytmem s relacje, ktore si¢ powtarzaja, stuzg one do okreslenia i
wyznaczenia czeséci, nadaja indywidualno$¢. W rytmie istotny jest zaréwno ruch jak i fazy
stagnacji, spokoju, wypoczynku, potggujace nastanie nastepnego etapu rozwoju, poprzez czas
oczekiwania. Te czasy, chwile postoju, pauz Dewey rozumiec jako symetri¢ budujgca
rownowage. Rytm i symetria stajg si¢ aspektami tego samego procesu. Symetria zawsze jest
rownowaga przeciwstawnych energii. Symetria nie jest statyczna, jest pewnym spowolnieniem,
a nie zatrzymaniem procesu. Posiada swoja dynamike i funkcjonalno$¢, wobec caty czas
rozwijajacego si¢ doswiadczenia. gdzie przeplata si¢ napigcie 1 odprgzenie. Rytm estetyczny
jest kumulatywny, powoduje, ze etapy doswiadczenia dajg spetnienie, ale nie ostateczne, mimo
podazania do finalnego zakonczenia. Inne rodzaje doswiadczenia, nie estetyczne, zazwyczaj
posiadaja uczucie realizacji, ktore nie przenosi si¢ do nastgpnego etapu, pojawia si¢ w formie
koncowej. Dos$wiadczenie estetyczne posiada szczegdlny rytm - estetyczny, ,,istnienie
wewnatrz tam, gdzie kazdy krok do przodu jest podsumowaniem i wypetnieniem tego, co
zdarza sie przedtem, a kazde spetnienie przesuwa dalej napiecie oczekiwania™*'.

Rytm wyznacza formg¢ ekspresyjnego doswiadczenia, rytm jest warunkiem ekspresji i
ekspresja rytmu. Istota ekspresji to nadanie bezposrednio$ci wyrazu, napor przezy¢ zostaje
przeniesiony na drogg¢ posredniej relacji. Material, tresci do$wiadczenia aktualne 1 tresci
doswiadczen minionych, jest zakumulowany w jazni. Filozof uzywa pojecia jazni, dlatego, ze
psychika byta przeciwstawiana materii, jako co§ wewngtrznego, to jest antydualistyczne
stanowisko.

W metafizycznej teorii filozofa przedmioty posiadaja energi¢ utajona lub potencjalna,
W rozpoznaniu rzeczy jest ona utajona, a w akcie percepcji zaczyna oddziatywac na odbiorce.
Percepcja estetyczna pozwala dotrze¢ do ,,przedmiotu w jego swoistosci 1 indywidualnosci”, to
wyzwolenie energii jest zorganizowane, posiada tad, rytm, dynamike i symetrie3,
Wyzwalajaca si¢ energia przedmiotu jest organizowane wedlug energii emocji, ktore sa
uwalniane przez jazn.

W doswiadczeniu estetycznym zostaja uwolnione swoiste energie podmiotu i
przedmiotu (niczym dzinny) i dochodzi do ich organizacji wedlug rytmu, ulegaja wtedy one
sublimacji. To, co odcigga uwage od doswiadczenie estetycznego zostaje eliminowane, tad,

rytm, rOwnowaga, oznaczaja wlasne dziatanie energii dla do§wiadczenia estetycznego.

346 Ipidem, s. 114.
347 Ipidem, s. 115.
348 Ipidem, s. 116.
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Ekspresja jest zrodlem znaczen w do$wiadczeniu, za$ rytm organizacja tych znaczen,
reaktywna, nie finalng, otwartg.

Ekspresja i rytm sg powigzane w dos§wiadczeniu estetycznym, powoduja jego spetnianie
si¢, polaczenie, oraz wspdlng tozsamos¢ tresci i formy wytworu artystycznego.

Symetria pocigga za sobg rytm i miarowo$¢, ruch i1 spoczynek, ale nie statycznosc,
symetria jest rownowaga przeciwstawnych energii. Kumulatywny charakter do§wiadczenia i
jego elementow, rytmu, symetrii, ekspresji daje spetnienie.

Doswiadczenie estetyczne jako plynaca od artysty do odbiorcy ekspresja przybiera
formy w okreSlonym rytmie. Formy materii i oraz jej doSwiadczenia W obszarze sztuki
pozwalaja na odczucie kontaktu ze $wiatem, poszukuja osobistego odczucia, ktore pragnie
wydosta¢ si¢ uwarunkowan. Doswiadczenie estetyczne staje si¢ celem samym w sobie, to
znaczy przezycie dla siebie, tak jak proces tworzenia nie jest jednoznacznie uzalezniony od
rezultatu. Chociaz uwazam, ze jednak celem jest uzgodnienie wilasnego rytmu bycia ze
$wiatem, co jest na tyle osobiste, ze jedynie indywidualne odczucie jednostki moze potwierdzic,
ze czuje ona niejako bedaca we wlasciwym procesie bycia soba.

Podsumowanie

Bohdan Dziemidok rozpatrujac somaestetyke Shustermana podkresla, ze idea etyki jako
sztuki zycia jest starg tradycja filozoficzng siggajaca starozytnej Grecji i jeszcze wczesniej
konfucjonizmu®#°. Shusterman nawiazuje do ideatéw autokreacji Rorty’ego, ktore maja dhuga
tradycje, ale jednocze$nie uwzglednia w tworzeniu siebie potrzeby ciata, wlaczajac rozrywke
W obreb sztuki, poniewaz odwotuje si¢ ona réwniez do potrzeb, chociaz moze na innym
poziomie wrazliwosci, jednak bardziej zrozumiatych i towarzyszacych wiekszej grupie
odbiorcow=°.

»Nasze estetyczne dobro wymaga konca zanieczyszczenia Srodowiska w takim samym
stopniu jak wymaga tego nasze zdrowie fizyczne. Zdalem sobie sprawe, ze estetycznie
destrukcyjne praktyki w obecnym wieku inzynierii spotecznej maja tak ogromng skale 1 tak
niszczycielskie skutki, ze przekraczaja nasza zdolnos¢ pojecia. Jednoczesnie, sg one estetyczne

w tym, ze s3 manifestowane perceptualnie.!

349 B, Dziemidok, Amerykarska aksjologia i estetyka XX wieku: wybrane koncepcje, Wyd. Akademickie Sedno:
SWPS, Warszawa 2014, s. 248-249.

350 |hidem, s. 248; B. Dziemidok, Neopragmatyczna estetyka Richarda Shustermana, [w:] tenze, Amerykanska
aksjologia i estetyka XX wieku, dz. cyt., s. 314-335.

31 A, Berleant, Wrazliwo$é: wzrost pewnej estetyki, ,,.Sztuka i Filozofia”, 2010, 37, 7-13, s. 11.
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Arnold Berleant uzywa kategorii estetycznej wzniostoéci. Mirostaw Zelazny podkresla,
ze w relacji z wzniostoscig pojawia si¢ odczucie odtragcenia, wrgcz ponizenia, przez to, co

wyzsze3>?

. Czy to, co niskie wystarczytoby kulturowo okresli¢ jako pozbawione warto$ci?

Jest to zlozone zagadnienie, ale mozna rozwazaé, czy jezeli udato si¢ cywilizacji
ludzkiej wykazaé niestuszno$¢ pierwotnego prawa dzungli, dalsza droga w kierunku
moralnosci, oraz §wiadomej percepcji, zrozumienia wobec okreslania tego, co si¢ widzi i czuje
jest mozliwa®>?. Taka nadzieje ma rowniez Berleant, ktory stara sie teorie estetyki zdefiniowa¢
inaczej, w sposob bardziej zrozumiaty jako teorig ksztaltowania estetycznej wrazliwosci. Zdaje
sobie sprawe z tego jak nieuporzadkowanie wrazen szkodzi, wrecz niszczy odbiorce. Wtedy
odbiorca nie stara si¢ ocali¢ umiej¢tnosci wrazliwej percepcji, gubi ja na rzecz mocnych,
pierwotnych bodzcéw, ktore niepostrzezenie przestaja by¢ na polu sztuki, a sg coraz bardziej
prymitywne. To sg zagrozenia, ktore towarzysza dos§wiadczeniu estetycznemu. Autorzy w
réoznych publikacjach maja  trudno$¢ z okresleniem rdéznicy miedzy doswiadczeniem
erotycznym a estetycznym. Dzieje si¢ tak dlatego, ze w wielu pracach uznanych tworcow
trudno rozdzieli¢ rézne przezycia estetyczne. Berleant mowi, ze nasza wrazliwos$¢ jest
niejednokrotnie w $wiecie kultury ,,obrazana”, proponujac wulgarne tresci, poniewaz zostat
zagubiony status elitarnego odbiorcy i coraz wigcej jest miejsc na polu sztuki, co do ktorych
nie ma jasnosci, co moze urazaé wrazliwos¢ odbiorcy®“. Zostaje to pozostawione jedynie
wrazliwosci kuratorow, ktorzy nierzadko z przyczyn bardzo prozaicznych s3 zmuszeni
przyciggna¢ widzoéw do galerii. Nastepuje ten moment, kiedy krytyk sztuki traci przywilej
oceniania, a jedynie opisywania tego, co zobaczyt.

Berleant nie zgadza si¢ z koncepcja estetycznej bezinteresowno$ci i podobnie jak
Dewey nie traktuje sztuki jako wyizolowanego procesu, w ktérym zjawia si¢ odbiorca lub
posiada go w swoim umysle w rodzaju neuronalnej osobnej szufladki>*®.

Doswiadczenie estetyczne jest uwiklane w cato$¢ egzystencji, mimo mozliwej do
zauwazenia jego specyfiki. Jednak ujecie pragmatyczne pozwala zauwazy¢, ze wyodrgbnienie,
specyfikacja nie wylgcza tego rodzaju odczuwania. Tak jak inni filozofowie i Berleant zauwaza
odczuwanie pigkna przyrody, aktywizujgce rézne stany emocjonalne wedtug porzadku natury.
Porzadek cywilizacji musi wypracowa¢ witasny rytm i Kierunek rozwoju cztowieka. Estetyka

pragmatyczna skupia si¢ na dziataniu, odczuwaniu sztuki jako aktywnej przemiany

352 M. Zelazny, Idea wolnosci w filozofii Kanta, Wyd. Comer, Toruf 1993, s. 148, R. Speht, Pojecie wzniostosci
w filozofii Kanta, Studia z historii filozofii, 2013, 2(4), s. 168, http://dx.doi.org/10.12775/szhf.2013.025.

358 A, Berleant, Wrazliwosé, dz. cyt., s. 11.

34 Ibidem, s. 10.

355 Ibidem, s. 8.
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wptywajace] na odbiorce. Czlowiek doswiadczajacy estetycznie jest tez uczestnikiem zycia
spotecznego wyposazonym w takg umiejetnos¢, wcigz aktywng 1 czutg na poruszajace jakosci,
ktére odczytuje w otoczeniu sztuki. Tozsamos¢ odbiorcy to rowniez tozsamo$¢ estetyczna, to
proces odbioru i egzystencji jako odpowiedzi na niego, na otoczenie. Zgadnie z tym, mozna
przyjaé, ze uczestnik dialogu sztuki, ksztaltujgcy siebie jako element konstrukcji spotecznej
swoim zachowaniem wyznacza i okresla wartosci. Odbiorcy sztuki ksztattujg je niemal w tym
samym stopniu co artysci. Tworca jest jednocze$nie odbiorca, a kiedy jest pozbawiony
umiejetnosci odczucia wlasnego wytworu przestaje by¢ artysta, nie tworzy §wiadomie, jest
jedynie robotem.

Chociaz trwaja prace nad sztuczng inteligencja zdolng do odczuwania emocjonalnego,
musi zosta¢ okreslona istota budulca uczuciowo - emocjonalnego cztowieka. Badanie sztuki
jako praktyki intuicyjnego ksztaltowania medidow artystycznego przekazu moze pozwolié
zrozumie¢ to, co w psychice jest potrzeba odbioru, a wigc dialogu z dzietem sztuki. Dzieto
sztuki jest stykiem materii przepetnionym osobowo$cig tworcy, jego odczuciem oraz
wyczuciem formalnym. Ten styk budulca ozywionego i nieozywionego jest tg trudng granicg
ciata i duszy, mézgu i umystu, ktorej jeszcze nauka nie umie dookresli¢, na ile mozna je
wyodregbnia¢ a na ile s tozsame. Stad biorg si¢ takie twory jak MEART, gdzie zywe kultury
tkankowe staja si¢ czg$cig spontanicznie rysujagcego mechanizmu, z chegci wejscia na prog,
gdzie nie wiemy jaki jest status zycia tego tworu.®*® Mechanizmy w organizmie wprowadzaja
w blad, podzial zywe 1 martwe nie jest podzialem na §wiadome 1 nie§wiadome.

Tak jak do stworzenia dzieta sztuki jest potrzebny S$wiadomy podmiot, nawet
organiczne, zywe medium sztuki, jesli jest jedynie jakim$ procesem, bez udzialu nawet
nieaktywnej $wiadomos$ci, nie ma mowy o statucie artysty. Nowe media sztuki ulegaja
komplikacji do tego stopnia, ze trudniej zrozumie¢ ich narzedziowy charakter, zwtaszcza kiedy
sg interaktywne 1 wykonuja spontaniczne ruchy.

Somaestetyka pokazuje, ze czujace ciato jest nami, fizjologii nie mozna odtaczy¢ od
reagowania, poniewaz ciato jest uwarunkowane chemicznie. Rosngca wiedza o procesach
sterowania odczuciami przyniesie wiele rozwigzan 1 nowych zagrozen. Coraz wigksze
ingerencje w cialo, a wiec w myslacy mozg, odczuwajacy umyst, spowoduja wieksza
konieczno$¢ ustalenia specyfiki, wzorca reagowania ktéry nalezy pozostawi¢, co jest o tyle

trudne, ze sam wzorzec jest ksztattujacym si¢ procesem. Jest to obecne w refleksji tworcow

3% Guy Ben-Ary Nervoplastica. Sztuka biorobotyczna i jej konteksty kulturowe, red. R. W. Kluszczynski, CSW
Laznia, Gdansk 2015, s. 180.
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bio-artu, ktorzy przygladajg si¢ kulturom tkankowym, nie mogac okresli¢ czy sg one zywe czy
martwe, poniewaz zostaty pobrane z zywego organizmu®’. To jest analogiczny moment, kiedy
odbiorca nie wie, jaka czg$¢ jego reaguje wedhug wzorca organizmu, a jaka wynika z cech
osobowosci ktorej cele nie sa jednoznacznie podporzadkowane przetrwaniu. Formowana
materia w rekach inzyniera budzi marzenia o sztucznej inteligencji, ktora przy odpowiedniej
ilosci danych, analogicznym uktadzie przetwarzajagcym informacje do ludzkiego moézgu.
Przypomina to ch¢é zrobienia potrawy, jesli wymiesza si¢ wszystkie sktadniki w jednym
naczyniu, ktora absorbowala alchemikéw. Oraz odczucie, ze skoro zebrata si¢ juz wszystkie
elementy, to proces jest bliski realizacji.

Sztuka robotyczna moze okaza¢ si¢ zrodlem odpowiedzi wykraczajacych poza
przezycia estetyczne, juz okazuje si¢, ze o ile robot, medium sztuki zaczyna w pewnym
aspekcie przypomina¢ swojego tworce, brakuje robotycznego $wiadka sztuki. Proces
uswiadamiania sobie znaczen, tak wazny w kulturze, przekracza proces ich jezykowego zapisu.
Czym innym jest jezyk tworcy ktory przekazuje swoje odczucia, niekoniecznie w pelni je
rozumiejac; a czyms$ zupetnie innym jest sama informacja ktora si¢ réznicuje, jest wprawiona
w proces przemiany, jednak bez okna uwagi zywego, a przede wszystkim $wiadomego
organizmu. Swiadomos$¢ wplywa na twoérce, nawet jesli jest niemal nieobecna, a kreacja
przypomina sen na jawie, natchnienie, czyli dziatanie pod wptywem silnego wrazenia, emocji,
uwalnia od koniecznos$ci przekazania adekwatnego ksztattu tego, co zaabsorbowato artystg. To
pojecie, idee, formy, historie przezycia, ktore absorbujg tworce sa zywe 1 ulegajg zmianom w
czasie, nierzadko szybkim. Tworzenie musi by¢ potaczone z rozumieniem rzemiosta sztuki,
warsztatu, ale nie moze on przestania¢ przekazu, jesli tak si¢ dzieje, otrzymamy konstrukcje,
ktora sktadnia do innego odczuwania, niz przezyciowy aspekt uporzadkowanej formy.

Odbiorca nawet, kiedy chce zaja¢ zdystansowang postawe, jest pod wrazeniem uktadu
form nawet jesli sa one z pozoru abstrakcyjnym porzadkiem architektury. Nie mozna si¢ od
niego zupehlie oddzieli¢ mimo skupienia na aspektach intelektualnych, mimo dystansu i
swiadomosci naukowego klasyfikowania tworcow sztuki, uktadania jej regul. Sg one zywe tak
jak odbierajagcy umyst i majg swoja specyfike, ale ich zywy proces nie zastyga w schematach

jednoznacznych okreslen. ,,Obraz zyje swoim Zyciem jak Zywa istota, podlegajac zmianom,

357 |bidem, s. 40.
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jakie naktada na nas codzienne zycie. To naturalne, bo obraz zyje tylko przez tego, kto na niego
patrzy”®. Dzielo sztuki ,,patrzy na nas” oczami zbiorowosci, ktora je uksztattowata.

Berleant badajac czynnik performatywny sztuki przekazuje, ze ,,zrozumienie sztuki
wymaga nieodtacznego uczestnictwa 1 aktywnego wkladu osoby dokonujacej
warto$ciowania”.®*® Z faktu pelnej obecnosci wewnatrz spotecznego procesu do$wiadczania
sztuki wynika sita jego oddzialywania. Z faktu wartosciowania wynika wtaczenie sztuki w sfere
ktoéra nie jest bezinteresowna. Sfera wartosci ksztattuje cztowieka, wszystko co silnie na nig
wptywa jest czynnikiem formujacym podmiot, nie moze naleze¢ do unikalnej odrgbnej sfery
przezy¢ ktore sg efemeryczne, lub przydarzajace si¢ jedynie egzystencji, sg one jej czgscig 1 sg
silnym polem wplywow, ktore powinny by¢ w polu uwagi odbiorcy, badajacego czy ma do
czynienia ze sztuka, czy nie, z jakim poziomem oddzialywania, oraz w kogo ten poziom
oddziatywania przeksztalca go, jako czlowieka.

5. Doswiadczenie estetyczne w obszarze neuroestetyki

Neuroestetyka jest zaliczana do dziatu estetyki eksperymentalnej, taczy dyscypliny
badawcze migdzy innymi takie jak filozofia, psychologia, fizjologia, neurobiologia. Skupia si¢
ona na zjawisku odbioru dzieta sztuki, ale tez na powigzanych z nim aspektach. Zagadnienie
przezycia i do$wiadczenia estetycznego jest szczegolnie wazne w obszarze neuroestetyki,
mozna je bada¢ za pomocg neuroobrazowania aktywnosci moézgu, takich pozytonowa
tomografia emisyjna czy rezonans magnetyczny>®°. Jézef Bremer podkresla, ze mimo pewnych
réznic w badaniach ,,przezycie estetyczne koreluje z aktywacja mézgowych osrodkow

h7’361

sensomotorycznych 1 emocjonalnyc Poczatki badan w estetyce to psychologia

eksperymentalna Gustawa T. Fechnera, zaktadajaca mozliwo$¢ pomiarow zjawisk umystowych
juz w 1860, od wtedy Fechner starat sie mierzy¢ zasady preferenciji sztuki®2.

Brytyjski neurobiolog i neurofizjolog Semir Zeki jest twdrcg neuroestetyki, bada mechanizmy
w korze mézgowe] odpowiadajace za widzenie, jest profesorem neurestetyki w University

College London®®3,

38 A, Berleant, In The Creative Process, ed. B. Ghiselin, p. 57, za: A. Berleant, The Aesthetic Field. A
Phenomenology of Aesthetic Experience, Charles S. Thomas, Springfield 1970, Cyberedition 2000,
<https://philarchive.org/rec/BERTAF-4>, [dostep: 22.06.2023], p. 89.

39 A, Berleant, Wrazliwos$é, dz. cyt., s. 8; A. Berleant, The Aesthetic Field. A Phenomenology of Aesthetic
Experience, dz. cyt., 5.102.

30 J. Bremer, Neuroestetyka: czy przyszio$é estetyki lezy w neuronauce?, ,,Estetyka i krytyka”, 2013, 28 (1), s.
13; A. Checka, Percepcja pickna: estetyczne pomieszanie zmystow, ,, Filozofuj!”, 2018, nr 1(19), s. 18.

361 J. Bremer, dz. cyt., s. 13.

32 Ipidem, s.11, 12.

363 Semir Zeki na UCL: <www.ucl.ac.uk/biosciences/people/semir-zeki>, [dostep:22.06.2022]
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Semir Zeki wierzy we wspolny model organizacji mozgu istoty ludzkiej. Artysci

przekazujgc poprzez dzielo swoj sposdb myslenia i odczuwania nazywany przez Zekiego
stylem, jest on wspdlny, umozliwia komunikacje przezycia estetycznego®4,
Mechanizmy neuronalne nadzoruja kazda aktywno$¢ czlowieka. Zeki wylicza prawo,
moralnos¢, religi¢, ekonomie¢ 1 polityke. Czy mozna wyodrebni¢ ludzkie aktywnosci ich
pozbawione? Mechanizmy funkcjonowania moézgu sg sposobem pozyskania wiedzy o
cztowieku, jego specyfice, to pozwala humanistyce i naukom spotecznym na dodatkowe punkty
widzenia®®. Kognitywistyka przenika dziedziny nauk, jako wiedza poszukujaca
fundamentalnych zasad procesu myslowego.

Obok Zekiego do pionierow w dziedzinie neuroestetyki nalezy Vilayanur
Ramachandran, amerykanski neurolog, dyrektor Center for Brain and Cognition University of
California, San Diego®®®. Ramachandran zajmowat sie konczynami fantomowymi, synestez;ja,
oraz percepcja wzrokowa. Wraz ze swoim uczniem Williamem Hirsteinem, zajmujacym si¢
teorig konfabulacji, aktualnie profesorem filozofii na Elmhurst University, Ramachandran
opracowat osiem zasad doswiadczenia estetycznego, zasad ktorymi kieruje si¢ nasza percepcja
w postrzeganiu dziet sztuki.

Zardéwno Zeki jak Ramachandran uwazaja, ze badanie neuronalnych stanow podczas
do$wiadczenia estetycznego oraz powstawania pracy artystycznej dostarczg odpowiedzi dla
teoretykow sztuki, filozofow, psychologéw, historykéw sztuki i neuronaukowcow>®’.

Wsérod badaczy mozgu powigzanych ze sztuka, istotne sg stowa Antonio Damasio,
portugalskiego profesora neurologii pracujacego aktualnie w Berggruen Institute w Los
Angeles: ,,Sita uczu¢ bierze si¢ z faktu, ze sa one obecne w $wiadomym umysle: technicznie
rzecz biorgc, czujemy, poniewaz umyst jest §$wiadomy, a my jesteSmy swiadomi, poniewaz
istniejg uczucia(...)Uczucia byly 1 sg poczatkiem przygody zwanej $wiadomoscia.” (...)
»Ludzkie do$wiadczenie bolu i cierpienia byto odpowiedzialne za niezwykta kreatywnos¢,
skupiong i obsesyjna, odpowiedzialng za wylezienie wszelkiego rodzaju instrumentow

zdolnych do przeciwdzialania negatywnym uczuciom, ktore zainicjowaty cykl twoérczy.”3%8

364 S, Zeki, Blaski i cienie pracy mozgu, dz. cyt., s. 16.

35 }.. Kedziora, Wizualnosé dzieta sztuki, dz. cyt., s.19; P. Przybysz, Wstgp. W strone neuroestetycznej teorii
sztuki, [w:] Mozg i jego umysty, dz. cyt., s. 321.

366 Vilayanur S. Ramachandran, Center for Brain and Cognition University of California, San Diego:
<cbc.ucsd.edu/ramabio.html>, [dostgp:22.06.2022].

367 ). Bremer, dz. cyt., s.10.

368 M. Popowa, | feel, Therefore | Am: Neuroscintist Antonio Damasio on Consciousness as a Full Body
problem, 2021, <www.themarginalian.org/2021/12/24/feeling-knowing-damasio/>, [dostep:22.06.2022], [ thum.
wilasne]; A. Damasio, Odczuwanie i poznawanie : jak powstajq swiadome umysty?, Copernicus Center Press,
Krakow 2022.
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Do odkrywcoéw neurondw lustrzanych zaliczany jest profesor estetyki eksperymentalne;j
w London University oraz psychobiologii w Parmie we Wloszech, Vittorio Galleze.
Ramachandran poréwnywal ich odkrycie dla psychologii jako tak wazne jak DNA dla
biologii®®®. Profesor neurobiologii Margaret Livingstone prowadzi swoje laboratorium na
wydziale neurobiologii Harvard Medical School, jej badania dotyczace niepokrywajacych sie
jednoznacznie kanaléw widzenia, thumaczg niektoére zagadkowe dzieta sztuki, co omoéwig
dokladniej w rozdziale®™°.

Wsrod polskich badaczy neuroestetyki do prekusorow nalezy zajmujacy si¢

neurofilozofig profesor nauk fizycznych na Uniwersytecie Mikotaja Kopernika w Toruniu
Wodzistaw Duch. Natomiast Piotr Przybysz epistemolog 1 kognitywista wraz z
neuropsychologiem Piotrem Markiewiczem sformulowali zadania i cele badawcze
neuroestetyki oraz rozpoczgli jej badania w Polsce.
Ksztaltuje si¢ teoria neurokognitywna, ktora bada stany mézgu w relacji ze stanami afektywno-
poznawczymi®’t, Neurologia jako zrédto wiedzy o pracy moézgu przekracza kognitywistyke
jako wiedze¢ o poznaniu, przedrostek neuro- pojawia si¢ w dziedzinach nauk takich jak
neurohistoria sztuki czy neuroetyka. W ten sposob neurologia rowniez moze analizowaé
kwestie regul moralnych, a filozofia uzasadnia¢ wnioski i refleksje za pomoca neuronauki®’2,
Neuroestetyka staje si¢ rozwinigciem, a nie zakwestionowaniem wiedzy estetycznej.

Tradycja metodologiczna proponuje kierunek wiedzy o sztuce, na tle ktoérego
neuroestetyka przypomina ujgcie z zewnatrz. Piotr Przybysz cytuje Sherringtona,
przekonanego, ze rozwazania nad sztuka uwzgledniaja hipotezy dotyczace mozgu®”®. Obraz jest
zrodlem informacji o $rodowisku otaczajacym czlowieka, Zrodtem wiedzy dla mozgu. Zeki
rowniez uwaza, ze mozg organizuje wiedze, jest jej zrodtem®".

Immanuel Kant uwazal, ze intelekt dyktuje prawa naturze, nie natura intelektowi,
rozwazal umyst nazywajac go mozgiem®”. Jego rozumienie piekna jako “bezinteresowna

kontemplacj¢” kwestionowano, kiedy coraz trudniej bylo ustali¢ generalne cechy sztuki.

369 J, Bremer, dz. cyt., 5.12-13.

370 Laboratorium Livingstone Lab: <livingstone.hms.harvard.edu>, [dostep:22.06.2022]

STLW. Duch, Neuroestetyka i ewolucyjne podstawy przezyé estetycznych, s. 2
<http://fizyka.umk.pl/publications/kmk/07-Neuroestetyka.pdf>.

372 ). P. Changeux, P. Ricoeur, What Makes us Think? A Neuroscientist and a Philosopher Argue about Ethics,
Oxford: Princeton University Press, Princeton, New Jersey 2000.

33 P, Przybysz, Wstep. W strone neuroestetycznej teorii sztuki, [W:] Mozg i jego umysty, dz. cyt., s. 324; Cyt. za
P. Przybysz : Ch. Sherringhtone, Man on his Nature, Cambridge University Press, 1940.

3743, Zeki, Blaski i cienie pracy mozgu, dz. cyt., s. 35.

375 |, Kant, Krytyka czystego rozumu, thum. P. Chmielowski, Wyd. Fundacja Nowoczesna Polska, Warszawa
1904, s. 84, 85; tenze, Krytyka wladzy sqdzenia, dz. cyt.
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Podejscie Kanta jest uniwersalistyczne, stara si¢ okresli¢ to, co kieruje przekonaniem o tym, co
jest sztuka, co, jak uwazajg Bewil R. Conway 1 Alexander Rehding, sugeruje podstawe
neuronowq. Friedrich Nietzsche uwazat, ze jest to wptyw pociaggu zmystowego. Poeta John
Keats chciat jako pigkno widzie¢ prawde, powiesciopisarz Stendhal uwazal, ze jest to
,obietnica szczg$cia”, za§ profesor estetyki Elaine Scarry widzi pickno w potrzebie

powtarzania®’®

. Williams Tenese, uwaza sztuk¢ za abstrakcje, w wyniku ktérej powstaja
koncepcje, idee, przektadane przez mozg na ptotno®’’.

Artysci, jak uwaza Zeki, rozumieja instynktownie organizacje dziatania mézgu, umiejac
przekazaé emocjonalny i wizualny komunikat®’®. Jest to moment, kiedy artysta staje sie
nie§wiadomie neuronaukowcem. Pieta Michata Aniota jest dla Zekiego Zrodtem
niedyskursywnych, nieuchwytnych stowami przezy¢. Artysta uzywa narzedzi specyficznych
dla siebie®”® a zrozumienie jego metod dziatania wptywa na rozwéj wiedzy o mechanizmach
percepcji.

Piotr Przybysz 1 Piotr Markiewicz postawili szereg pytan badawczych, stanowigcych
wyznaczniki neuroestetycznych poszukiwan3®,
1. Wyposazenie neuronalne, potrzebne do przezycia estetycznego, odbioru, oraz prze-
zywania sztuki. Czy jest ono obecne u zwierzat?

Zgodnos¢ ze wzorem natury to tak naprawde kreacja ,.estetyczna” otoczenia przez

zwierzeta. Jednak atrakcyjny osobnik nie begdzie wywotywal u zwierzecia przezy¢

estetycznych, tylko reakcje na zastang prawidtowos¢, w efekcie jest to dobor naturalny.

Czy u cztowieka reakcja jest bardziej ztozona, czy $wiadczy¢ ma o tym destruktywna

kwalifikacja pewnej tworczo$ci nazywanej artystyczng?

2. Prawa rzadzace odbiorem sztuki i percepcja dzieta sztuki. Czy kierujg one percepcja
w calosci, czy cos$ si¢ da wyodrebni¢, dla obszaru sztuki? Czym jest i1 jak dziata umyst
estetyczny?

3. Podobienstwa i roznice w zakresie pobudzenia centralnego uktadu nerwowego w per-

cepcji przedmiotu artystycznego i nie artystycznego, sztuki oraz poza jej obszaru?

376 B, R. Conway, A. Rehding, Neuroaesthetic and the Trouble with Beauty, PlosBilogy, 2013 Mar, 11(3),
<https://journals.plos.org/plosbiology/article/file?id=10.1371/journal.pbio.1001504&type=printable>,
[22.06.2022].

877 S, Zeki, “Statement on neuroesthetics”, Institute of Neuroesthetics, 2007, s. 1,
<https://www.scribd.com/document/344934378/Statement-on-Neuroesthetics#>, [dostep: 23.06.2023].
378 Ibidem, s. 2.

379 | bidem.

380 p, Markiewicz, P. Przybysz, dz. cyt., s. 111.
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Czy analiza odbioru dzieta sztuki przyczynia si¢ do zrozumienia mechanizméw
percepcji?

4. Okreslenie roznic i podobienstw w zakresie pobudzenia uktadu nerwowego w czasie
percypowania réznych dziet sztuki. Jakie roznice w odbiorze wyznacza dzieto mu-
zyczne, a dzieto malarskie, obraz kubistyczny a impresjonistyczny?

5. Emocje zwigzane z dzietem sztuki, jakie i czym sg. Emocje zwigzane z obszarem
sztuki a emocje zycia codziennego.

6. Czym jest sztuka w kontekscie rozwoju gatunku cztlowieka. Co powoduje sztuka w
zwiazku z ewolucja gatunku, czy posiada ,,wartos¢ przystosowawcza”. Prawa rzg-
dzace odbiorem sztuki badali m.in. Gombrich, Arnheim, Wollflin, Baxanadol, Kemp,
emocje zwigzane ze sztuka, ewolucyjna rola sztuki analizowat m.in. Riegel3!,

Neuroestetyka bada mozg wzrokowy wraz z catym szlakiem przetwarzania informacji
wzrokowej. Poznanie ogdlnego mechanizmu widzenia jest istotne, aby rozumie¢ jego wlasno$ci
wplywajace na postrzeganie dziel sztuki. Szlak przetwarzania wzrokowego przechodzi
informacja wzrokowa, aby zostaé rozpoznang. Widziany obraz trafia na siatkowke oka, nerwem
wzrokowym jest przenoszony do ciata kolankowego bocznego, potem do promienistosci
wzrokowej, pierwszorzedowej kory wzrokowej, a potem trafia od wyzszych pigter uktadu
wzrokowego®?, Kora wzrokowa znajduje sic w placie potylicznym moézgu, dzieli sie na
pierwszorzedowa, drugorzedowa 1 trzeciorzedowa. W pierwszorzedowej korze wzrokowej sg
obszary wzrokowe o podobnej budowie, ale majg odmienne specjalizacje, np. analiza koloru,
ruchu, percepcja twarzy, mimiki, identyfikacja ksztattu. Obszary wzrokowe sa nazywane
polami wzrokowymi, a ich odkrywanie w korze wzrokowej i poznanie ich funkcji przebiega za
pomoca eksperymentowe3,

Semi Zeki uzywa pojecia abstrahowania. Jest to dla niego ,,uwydatnienie cech ogélnych
kosztem szczegolnych”, uogélnianie, pomijanie szczegdtow, aby zobaczyé gtowne cechy384,
S. Zeki i H. Kawabata przeprowadzili eksperyment dotyczacy procesu abstrahowania mézgu®®.
Ochotnicy w trakcie eksperymentu obserwowali martwa naturg, pejzaz, portret, abstrakcje,

monitorowano ich aktywno$¢ mozgu, okazato si¢, ze obserwacji odpowiada aktywowanie si¢

okreslonych i1 nieprzypadkowych partii mozgu. Obserwacja portretu aktywowata obszar w

381 |bidem, s. 112.

382 J. W. Kalat, Biologiczne postawy psychologii, PWN, Warszawa 2020, s. 30.

383 |bidem, s. 23, Cyt. S. Zeki, Blaski i cienie pracy mézgu, dz. cyt., s. 25; P. Francuz, Imagia. W kierunku
neurokognitywnej teorii obrazu, Wyd. KUL, Lublin 2013.

384 g, Zeki, Blaski i cienie pracy mozgu, dz. cyt., s. 27.

385 |hidem, s. 31; H. Kawabata, S. Zeki, Neural correlates of beauty, “Journal of Neurophysiology”, 2004, vol.
91, 5.1699-1705.
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mozgu percypujacy twarze, pejzaz malarski uruchamial czgs¢ moézgu odpowiadajaca za
postrzeganie krajobrazow, miejsc. Oznacza to, ze obszary moézgu abstrahujg, tak okresla to
Zeki, poniewaz uruchamiajg si¢ podczas obserwacji przedmiotow ze swojej kategorii. ,,Nie
reaguja wybiorczo na konkretne przyktady za §wiata wzrokowego, w ktorych si¢ specjalizuja,
lecz na wszystkie przyktady z danej kategorii®®®”. Pierwotna reakcja jest wytapywanie bodzca,
kontekst jest drugorzedny. Bierzemy pod uwage podobne bodzce, rdznice otoczenia nie majg
znaczenia.

R. Arnheim proces abstrahowania u artysty tlumaczy jako umiej¢tno$¢ znajdowania
charakterystyki przedmiotu w dziele sztuki. Znalezienie kilku cech przedmiotu i uchwycenie
ich powoduje, ze odbiorca odczytuje zintegrowany przedmiot, wizje tego przedmiotu®®’,

Pola wzrokowe maja specjalizacje. Aleksander Calder w Mobilach zastosowat trzy kontrastowe
barwy, biel, czerfi, czerwien, dzieki temu odbiér mobili byt wg artysty czysty, niezaktécony>®,
Wedlug Zekiego, Calder chciat zilustrowa¢ ruch, uzywajac do tego superbodzca, ktory
stymuluje cze$¢ moézgu analizujacg ruch, ograniczajac pobudzenie obszaru analizujacego kolor,
poniewaz barwy byly wyraznym przekazem, prostym w odbiorze. Obszary wzrokowe, the
receptive fields, sa pobudzane wedhug selekcji, wybiorczo®®. Idea ruchu, obecna w pracach
Caldera, zostaje uchwycona dzigki $srodkom jakie zastosowal artysta. A. Le$niak uwaza, Ze
zrozumienie fenomenu obrazu wymaga wspoltpracy miedzy réznymi dyscyplinami nauki®.
Jest potrzebne zrozumienie wedhlug jakich prawidlowosci dzieto wptywa na odbiorcg, aby moc
okresli¢ jego charakter.
Zeki wyrdznia trzy zaleznosci miedzy dzietem, artysta i odbiorca®®?.
1. Artysta, nieSwiadomy neurobiolog, przekazuje ideg, (rasy, kolistosci kwadratowosci,
mitosci).
2. Dzielo jest superbodzcem, spreparowanym artystycznie, sa w nim wykorzystane me-
chanizmy percepcji, wptywa w okre§lony sposob na odbiorcg, zwraca jego uwagg.

Mozna si¢ zastanawiac, czy nie jest to raczej pewna prawidtowo$¢ a nie mechanizm.

386 S, Zeki, Blaski i cienie pracy mozgu, dz. cyt., cyt. s. 30.

%7 R. Arnheim, Sztuka i percepcja wzrokowa. Psychologia twérczego oka, thum. J. Mach, Wyd. Officyna, 1.6dz
20109.

388 . Zeki, M. Lamb, The neurology of kinetic art., ,,Brain. Journal of Neurology”,1994, nr 117, s. 607-636.

389 }.. Kedziora, Wizualnosé dzieta sztuki, dz. cyt., s. 28; S. Zeki, Inner Vision. An Exploration of Art and Brain,
Oxford University Press, Oxford, New York 1999.

390 A. Le$niak, Obraz plynny. Georges Didi-Huberman i dyskurs historii sztuki, Universitas, Krakow 2010, s. 6.
391 g, Zeki, Inner Vision, dz. cyt., s. 5.
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3. Odbiorca jest aktywnym interpretatorem bodzca. Interpretuje bodziec aparatem percep-
cyjnym, jest od niego zalezny, ten aparat podlega mechanizmom zawartym w dziele
sztuki.

Koncepcja ta ukierunkowata historykéw sztuki w strone kognitywnych badan nad sztuka,
rozumienia superbodzcoéw oraz mézgu wzrokowego. Stato si¢ to rowniez dzieki odkryciom
Zekiego.

5.1.Koncepcja wyobrazni

Wyobraznia, szczegdlna wlasnos$¢ tworzenia $wiatow sztuki jest specyficzna dla cztowieka,

jest warunkiem powstawania tworczosci artystycznej. Autorzy podkreslajg poznanie procesow
wyobrazeniowych, ktore s tak istotne w poznaniu dziela sztuki.?*? Dzieto nie moze bez nich
funkcjonowaé, zwlaszcza rozumiane jako wytwor kulturowy zbiorowej, pokoleniowej
wyobrazni. John Dewey przekazuje, zZe ,, jest zawsze pewien posmak przygody w zetknigciu
umystu ze $wiatem, a owa przygoda jest wedlug wlasnej miary wyobraznig.”3%
Piotr Przybysz oraz Piotr Markiewicz przedstawiaja koncepcje¢ wyobrazni estetyczne;j.
Przywoluj¢ te koncepcje poniewaz wyobraznia jest elementem sktadowym przezycia i
doswiadczenia estetycznego. Istniejg trzy podstawowe typy wyobrazni, ktora bierze udzial w
przezyciu 1 do$wiadczeniu estetycznym, quasi-wyobraznia, protowyobraznia i wyobraznia
wlasciwa.

Quasi-wyobraznia to prosta forma cze$ci wyobrazni, ktdra generuje obrazy mentalne
pod wptywem prostych iluzorycznych bodzcow, takich jak trojkat Kanitzy. W tym przypadku,
na podstawie danych w odbiorze mozliwa jest jedna interpretacja wzrokowa. W wyniku quasi-
wyobrazni powstaje wrazenie iluzorycznych konturow trdjkata, w momencie, kiedy nie ma
bodzca konturow rzeczywistego trojkata. Wrazenie powstaje dzieki obszarowi pola V2 w korze
potylicznej®®*. Mato prawdopodobne, aby wplyw na te sytuacje mialy elementy wyzszych
etapow przetwarzania informacji wzrokowej, dlatego jest to niepetna quasi-wyobraznia.

Protowyobraznia uwzglednia wigkszy udziat czesci tworczej. W tym przypadku moga
by¢ rozne wersje interpretacji bodzca. Aktywatorem tego rodzaju wyobrazni sg ,,proste bodzce
niejednoznaczne”, takie jak figury niejednoznaczne, kostka Neckera, waza Rubina, kaczko-
zajac Jastrowa. Figury te sg bistabilne, percepcja polega na naprzemiennym, regularnym

wymienianiu si¢ obrazow wzrokowych, w zwigzku z tym jest to réwniez bardzo okreslone,

392 p_ Markiewicz, P. Przybysz, dz. cyt., s. 144.

3% . Dewey, Sztuka jako doswiadczenie, dz. cyt., s. 327.

3% P, Francuz, Teoria wyobrazni Stephena Kosslyna. Préba reinterpretacji, [W:] Obrazy w umysle, dz. cyt., s.
136.

126



schematyczne dzialanie. W kostce Neckera naprzemiennie $ciana sze$cianu jest raz czg¢scig
tylna, raz przednig. Protowyobraznia posiada rozrdéznienie na poziom niski, kiedy nie sa
zaangazowane wyzsze partie przetwarzania informacji wzrokowej, tak jak podczas obserwacji
figury dwuznacznej, np. kostki Neckera. Za dwuznaczng percepcje¢ takiej figury odpowiadaja
komorki w obszarze V3 kory moézgowej, gdzie aktywno$¢ neurondéw staje si¢ dominujgca
naprzemiennie z inng partig neurondw w tym obszarze. Jest to potwierdzenie, ze na poziomie
neurofizjologicznym wczesne etapy przetwarzania wzrokowego wykonuja skomplikowang
Linterpretacje stymulacji sensorycznej”, nie angazujac ,,obszardw zarzadzajacych procesami
pamigci oraz uczenia si¢”. Protowyobraznia wysokiego poziomu wykorzystuje dodatkowo
wyzsze etapy przetwarzania informacji wzrokowej. Przyktadem jest waza Rubina gdzie
naprzemiennie wida¢ waze oraz zarys dwoch twarzy.

W teorii Stephena Kosslyna wyobraznia jest autonomicznym procesem poznawczym
395, Jest to badacz ktéry zajmuje sie zagadnieniem wyobrazni wizualnej od lat 70. Zenon
Pylyshyn nie uznaje autonomiczno$ci wyobrazni, w 1973 okreslit wyobrazni¢ jako zjawisko
introspekcyjnie odczuwane ,,informacji semantycznej zawartej w sadach”, czyli wytwarzania

3% Kosslyn uwaza, ze obrazy wymykaja si¢ sadom

iluzji obrazéw odpowiadajacych na pytania
a doswiadczenie estetyczne, zapis przezy¢ estetycznych nie jest w pelni Swiadomy, rzutuje na
odbiorcg. Wedlug Kosslyna w mozgu sa specjalne systemy do zapisywania danych
sensorycznych®’. Kosslyn sadzi, ze wazna jest funkcja umystowego oka, ktore skanuje obrazy
umystowe przechowywane w pamieci®®.

Allan Paivio zgodzit si¢ z Kosslynem 1 w potowie lat 80. zaproponowal koncepcje, ze
umyst koduje informacje za pomocg sagdoéw-logogenow, oraz za pomoca obrazow-imagenow.

Podwojne kodowanie, to koncepcja Paivio i Sadowskiego®®

. Kosslyn uwaza, ze umyst jest
rezultatem pracy mozgu*® i w zwiazku z tym jedynie szczegélowe badania médzgu moga
dostarczy¢ wiedzy dotyczacej wyobrazni.

Markiewicz 1 Przybysz przytaczaja stowa Zekiego, gdzie ,,sztuka stanowi przediuzenie
dziatania mozgu” oraz dodajg ,,[...] PowiedzielibySmy wiecej: sztuka bedac przedtuzeniem

dziatania mézgu informuje o wyobrazni artysty.”*®? Tutaj sa przedstawione jedynie pewne

3% |pidem, s. 150.

3% 1pidem.

397 1bidem.

3% |pidem, s. 151.

39 1bidem.

400 Kosslyn: ,,the mind is what the brain does”, cyt za P. Francuz, Teoria wyobrazni, dz. cyt., s. 154.
401 p, Markiewicz, P. Przybysz, dz. cyt., s. 144.
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aspekty wyobrazni na gruncie neuroestetyki, ktore moga wzbogaci¢ rozumienie tego bardzo
bogatego zagadnienia.

5.2.Empatia w do$wiadczeniu estetycznym

Empatia jest zdolnoscig wspotodczuwania standw emocjonalnych, ale istotny jest tez
jej drugi aspekt, rozumienia poznawczego, kiedy przyjmujemy perspektywe drugiego
cztowieka®®?. Epatheia w jezyku greckim oznacza cierpienie*®. Neurony lustrzane powoduja
obserwowanie tego co dzieje si¢ z innymi, nawet samo tego wyobrazenie, jakby dzialo si¢ to
nam, obserwatorom, wrazenie jest oczywiscie posrednie, ale sugestywne, zwlaszcza jesli
obserwujemy kiedy komus$ dzieje sie¢ krzywda, wizerunki cierpienia, dlatego sg wlasnie
nieprzyjemne w odbiorze. Dziela sztuki odbieramy dzigki neuronom lustrzanym jako
»dotykajace” nas. Omawiam to zjawisko na przyktadzie bodzcéw empatyzujacych Piotra
Przybysza i Piotra Markiewicza.

Neuroplastycznos¢ to zdolno$¢ komorek mozgu do regeneracji oraz tworzenia nowych
sieci potaczen z innymi neuronami®®. Plastyczno$é¢ neuronalna, komérki nerwowe zmieniaja
swoje wlasciwosci na trwate, pod wptywem bodzcoéw ze srodowiska. Plastycznos¢ jest cecha
uktadu wzrokowego, jest to umiejetnos¢ adaptacji, samo naprawy oraz zmiennos$ci, uczenia sie,
zapamietywania®®®. Istniejg nastepujace rodzaje plastycznosci, rozwojowa, pouszkodzeniowa,
kompensacyjna-dorostego mozgu, plastycznos¢ pod wptywem wzmozonego do$wiadczenia
czuciowo-ruchowego, plastyczno$¢ zwigzana z uczeniem si¢ i pamigcig. Komorki nerwowe lub
nerwy powstaja lub zmieniaja si¢ zaleznie od do$wiadczenia“®.

Czym jest doswiadczenie w sieci neuronowej? Obserwacja z uwagg wzmacnia sie¢
neuronowg, powoduje sktonno$é ,.do patrzenia na obiekty o podobnych wtasciwoséciach®®”.
Nalezy bada¢ otoczenie artystow, ma ono wplyw na to, co tworza, to ksztaltuje aspekty
umyshi®®®, Odpowiedz estetyczna aktywuje mechanizmy symulujace dziatanie, emocje,
odczucia ciata, to sg uniwersalne mechanizmy. Podstawowy poziom reakcji na obrazy, w

rzeczywisto$ci oraz reakcja na sztuke. Co oddziatuje na nas z obrazow, kiedy zdajemy sobie

402 K. J. Siuda, K. Siemieniuk, A. Grabowska, Neurobiologiczne podstawy empatii, ,,Neuropsychiatria i
Neuropsychologia”, 2009: 4,2:51-58, s. 51, https://www.termedia.pl/Journal/-46/pdf-13438-
1?filename=Neurobiologiczne.pdf, [dostgp: 19.05.2019].

403 1hidem.

404 M. Kossut, Neuroplastycznos$é — podstawowe mechanizmy, ,,Neuropsychiatria i Neuropsychologia”, 2019, t.
14,z.1-2,s. 2.

405 1bidem, s. 2.

406 3. Onians, E. Ferine, Neuroways of Seeing, <https://www.tate.org.uk/tate-etc/issue-13-summer-2008/neuro-
ways-seeing>, [22.06.2023].

407 |bidem.

408 |bidem.
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spraw¢ z tego, ze czujemy obrazy empatycznie? Nad rolg empatii w doswiadczeniu
estetycznym, ,,jej neuronalnych korelatach” zastanawiajg si¢ badacze David Freedberg i
Vittorio Gallese®®®. Wytonili dwa elementy odczuwania empatycznego dzieta sztuki, dzielac
ten rodzaj odczuwania na tre$¢ i forme.

1. Obserwator odczuwa dzieto sztuki empatycznie. Moze ono przekazywac dziatania, za-

miary, obiekty, emocje, wrazenia odbierane za pomocg neurondow lustrzanych.

2. Empati¢ wywoluje réwniez dzielo z widocznymi §ladami, gestem, §ladem modelunku

w glinie, $ladami ruchéw pedzla®'®.

Badacze twierdza, ze odbiorca wytwarza symulacj¢ wewnetrzng dzialania, odczytywanych
intencji, obserwowanych obiektow, emocji, doznan oraz cz¢éci formalnej dzieta czyli
widocznych znakéw dzialalnoéci artystycznej*'!. Dzielo sztuki jest analizowane pod katem
mechanizmow, ktére wptywaja na odbiorce. Rozpoznanie dziatania w obrazie lub rzezbie, nie
zawsze od razu uchwytne, powoduje w mozgu interpretacje ruchu obserwowanej akcji, co taczy
si¢ z odczuciem powigzanych z tym emocji. Dostrzeganie mimiki twarzy, odczytanie intencji
roéwniez powoduje symulacje ruchowa nacechowang emocjonalnie. Obraz tez, mimo, ze jest
ptaski, moze spowodowaé w mozgu symulacje¢ ruchu, jezeli przedstawia dzialanie za pomoca
znanych gestow. Odczytanie emocji powoduja w mozgu dalsza symulacje.

Niewolnik zwany Atlasem Michata Aniota, niedokonczona rzezba, przedstawia posta¢, ktora
probuje si¢ wydostac¢ z kamiennego bloku, odbiorca zna specyfike tych gestow, wyobraza sobie
ich konsekwencje. Przyktadem sg rowniez rzezby Nierozpoznani Magdaleny Abakanowicz a
ich uksztattowanie wywotuje symulacje dziatan powodujaca uczucie empatii*'?.

Wewngetrzna symulacja staje si¢ waznym procesem Ww przezyciu a nastgpnie w
doswiadczeniu estetycznym statycznych reprezentacji obiektow.

Monitorowano aktywnos$ci neuronalne (fMRI), podczas obserwacji rzeczy, ktére mozna
wzigé¢ do reki*'®. Podczas percepcji przedmiotow, obiektow, zaangazowany byt obszar kory
moézgowej odpowiadajacy za kontrole dzialania. Proces utrwalania si¢ reprezentacji danego
obiektu odbywa si¢ dzigki symulacji motorycznej, ruchowej. Freedberg i Gallese uwazaja, ze

nawet martwa natura moze by¢ poruszona w symulacji odbiorcy sztuki, obserwatora.

409}, Kedziora, Wizualno$é dzieta sztuki, dz. cyt., s. 78, D. Fredberg, V. Gallese, Motion, emotion and empathy
in estetic experience, TRENDS in Cognitive Sciences, vol.11, No.5, 5.197,
<https://academiccommons.columbia.edu/catalog/ac:125567> , [22.06.2023].

410 D, Fredberg, V.Gallese, dz. cyt, 5.199

“pidem.

412}, Kedziora, Wizualno$é dzieta sztuki, dz. cyt., s.81, D. Fredberg, V. Gallese, dz. cyt., s. 199.

413 |bidem, s. 200.
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Charles Le Brun w 1685 zauwazyl, ze obserwator przyjmuje ekspresje twarzy
obserwowanego, a takze jego postawe ciata**. Zgodnie z przekonaniem Damasio, strach
powoduje u odbiorcy rowniez symulacje zastygnigcia w bezruchu. W odbiorze obrazu
reagujemy, podobnie jak w rzeczywistej sytuacji. Freedberg i Gallese powotuja si¢ na odbidr
obrazu Niedowierzanie sw. Tomasza Caravaggia, na ktory reagujemy uczuciem przykrosci
mimo, ze to tylko obraz*'®. Reakcja empatyczna wptywa na zachowania, intencje, emocje i
doswiadczenie.

Trzy tezy badaczy:

1. Intencje, gestykulacja, sposéb poruszania si¢ innych os6b powoduje odczucie zaan-

gazowania ciata.

2. Emocje dostrzezonymi u innych, powoduja identyfikowanie si¢ z nimi.

3. Doznania ciata zauwazone u innych réwniez powodujg odczucie empatii®!®,

Mechanizmy neurondéw lustrzanych sg ciekawym tematem badawczym, powyzsze
zagadnienia sg punktem wyj$cia, nie wyczerpujacym zagadnienia. Modelowanie rzezby, §lady
pedzla wplywaja na do§wiadczenie estetyczne, gest powoduje empatyczng reakcje, w mozgu
pojawia si¢ symulacja ruchu. Obserwowany znak graficzny powoduje w mozgu symulacje
ruchowsg gestu powodujaca powstanie takiego znaku. Obserwacja litery uaktywnia te obszary
w mozgu, ktore uruchamiajg si¢ przy jej pisaniu. Mozg moze odtwarzaé, symulowac prace
artysty, obserwujac statyczng grafike.*’ Neurony lustrzane, empatia w do$wiadczeniu
estetycznym powoduja, ze praca artysty dotyka odbiorce osobiscie, przezywa emocje
odczytane z dziela sztuki jako swoje, reagujac fizjologia organizmu.

5.3.Doswiadczenie sztuki w teorii oSmiu regul

V. S. Ramachandran i W. Hirstein badaja ewolucyjne aspekty pochodzenia sztuki,
miejsca sztuki w ewolucji czlowieka, skad si¢ wzieto przezycie sztuki. Uwazaja, ze jest to
rodzaj odczucia, reagowania, oraz tworzenia, przeksztatcania natury. Stworzone przez nich
reguty sg proba wyodregbnienia zasad, ktorymi kierujg si¢ arty$ci w tworzeniu dziet sztuki oraz
jego doswiadczania 1 mechanizméw neuronalnych dotyczacych widzenia. Cechy te nie
wyczerpuja ujecia neuroestetycznego doswiadczenia sztuki, ale sg wlasnosciami, na ktore

nalezy wréci¢ uwage, ktore rozpoczynaja rozumienie sposobu naszego reagowania na obraz.

414 |bidem, s. 201.
415 |bidem.
416 |pidem
47 Ibidem
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Poczatki aktywnos$ci zwigzanej ze sztukg to $lady rak w jaskini, wizerunki bostwa, ktore majg
znaczenie religijne oraz manifestacja tozsamosci, obecnos$¢ §wiadomosci, §wiadomos¢ siebie i
otoczenia, pokazanie aktu obserwacji, swojego otoczenia, ale tez wnetrza umystu artysty,
komunikacja ze sobg lub innymi odbiorcami sztuki. Kiedy mysl, wizja nie wystarcza, chce si¢
przeksztatci¢ w materi¢, w dzieto sztuki, utrwali¢ przezycie estetyczne, aby wywota¢ podobne
w odczuciu dzieto sztuki. Oczywiscie pierwotnego znaczenia obrazéw tworzonych przez
przodkéw mozemy si¢ tylko domyslac.

Ramachandran i Hirstein szukaja ,,struktury glebokiej sztuki”, przezycia artystycznego,
jako zasady odbioru kazdego rodzaju sztuki, czesci uniwersalnej, fundamentalnej sztuki i
przezycia artystycznego418.

Sztuka ewoluuje, posiada zjawiska neuropsychologiczne, uosabia specyfike danej
rzeczy, jej samg istote czyli rasa, (wyraz z sanskrytu). Ich zdaniem istnieje rasa dziecinstwa,
starosci, czy gracji 41°.

Ramachandran i Hirstein wyrdznili kilka elementéw, ktorych obecno$¢ jest istotna w
dzietach sztuki:

1. Uwypuklanie elementdéw, réznic, widoczne w sztuce pierwotnej i karykaturach,

wynikajace z zasady ,,wzmacniania roznic”.

2. lzolowanie pojedynczych moduldw wzrokowych (ksztatt, kolor, kinestetyka),

sprzyjajace wigkszemu skupieniu uwagi.

3. Grupowanie percepcyjne (Gestalt) pozwalajagce na segmentacje obiektéw od tla i

abstrakcyjne relacje podobienstwa.

4. Wzmacnianie wrazenia przez kontrast, lini¢, rysunek, kolor.

5. Unikanie nienaturalnych punktéw widzenia i przypadkowych koincydencji konturéw.

6. Wyzwania dla percepcji, nieoczywiste grupowanie, wywotujace zaciekawienie.

7. Aluzje i metafory zwiekszaja zainteresowanie, silnie pobudzajac kore skojarzeniowa

1 ztozone procesy myslenia.

8. Symetria jest atrakcyjna, gdyz wzmaga synchronizacj¢ pomigdzy procesami w obu

potkulach mézgu, prowadzi wiec do silniejszego pobudzenia.

Pierwsza jest zasada przesunigcia szczytowego, dotyczy ksztattow, ruchu, kolorow,
odréznienia m.in. plci. Moga istnie¢ zbiory bodzcéw pobudzajace neurony w mozgu,

odpowiadajace za uchwytywanie pierwotnych form w mozgu, chociaz nie ma jeszcze badan na

418 v/, S. Ramachandran, W. Hirstein, Nauka wobec zagadnienia sztuki. Neurologiczna teoria doswiadczenia
estetycznego [w:] Mozg i jego umysty, dz. cyt., s. 327.
419V, S. Ramachandran, W. Hirstein, dz. cyt., s. 330.
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ludziach poswieconych specjalizacji tych neuronow. Tak jak piskle mewy reaguje na patyk z
trzema punktami, jak na ,,super dzidob”, mozemy reagowac na pewne ksztalty, kolory, nie znajac
zrodel naszej reakeji, tego, co powoduje super bodziec*?°.

Druga zasada to wyizolowanie pojedynczego wskaznika, ktora pozwala organizmowi
zwroci¢, umiejscowi¢ uwage na wyjsciu pojedynczego modutu np. koloru lub formy.

Grupowanie percepcyjne powoduje odroznienie przedmiotu od tta. Zasady odrdzniania
figury tla, domykanie figur, grupowanie poprzez podobienstwo powoduja reakcje estetyczna,
poniewaz poszczegdlne moduty moga wysta¢ bodzce do systemu limbicznego, zanim
okreslony obiekt jest zidentyfikowany. Co oznacza, ze emocja jest waznym elementem
identyfikacji obiektu, czytamy emocja.

Po czwarte, wykrywamy kontrast, bogaty w informacje, dlatego zwracajacy uwagg.

Piata zasadg jest rozwigzywanie problemow, na przyklad wigkszego zainteresowania
zdjeciem utozonym z puzzli, niz tym samym zdjeciem. Nastepuje efekt peekaboo, uktad
wzrokowy poszukuje rozwiazania, kontynuuje to, nie porzuca rozpoczetej czynnosci*?. Istotna
tre$¢ sztuki, ztozono$¢ angazuje odbiorcg, potrafiagcego dobudowaé przekaz dzieta sztuki,
nawet taki ktorego nie przewidziat artysta.

Szosta zasada to unikanie nietypowych punktow widzenia.

Siddma jest zasada metafory, wizualnego kolazu. Poszukiwanie podobienstwa w bytach,
ktore sa do siebie pozornie niepodobne jest czeScig wzrokowego rozpoznawania wedlug
wzorca. Zawsze kiedy odkrywa si¢ takie potaczenie, powoduje to przestanie odpowiedniego
sygnatu do uktadu limbicznego.

Osma zasada jest zauwazaniem Symetrii.

Istota danego dzieta sztuki moze by¢ jej unikalna specyfika, w tych prawach nie jest ona
tutaj rozpatrywana. Struktura gleboka Chomsky’ego wzbogaca znaczenie jezyka, cho¢ nie
wyjasnia fenomenu literackiego Shakespeare, itp. Analogicznie, zaprezentowane osiem regut
pokazuje ramg teoretyczng, pomagajaca zrozumie¢ pewne aspekty doswiadczenia estetycznego
w sztukach wizualnych.

Osiem zasad odnosi si¢ do duzej czesSci sztuki, pomimo dziet idosynkratycznych,
nieuchwytnych, opornych wobec analizy. Istnieje pewna cze$¢ sztuki, ktdra opiera si¢ na
pracach wedtug tych zasad, lub dzigki ich celowemu, rozmys$lnemu tamaniu. Zastrzezenia

istniejg co do rozumienia bodzca wyolbrzymionego, gdyz nie podobajg si¢ tylko rzeczy proste,

420 bidem, s. 338.
421 Peekaboo”, zabawa w ,,a kuku”, termin stosowany jako przeno$nia w opisie mechanizméw zachowania.
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wyraziste, ale rowniez te efemeryczne, subtelne, delikatne. Zasada izolacji pojedynczej
modalnosci wzrokowej, ale nie tylko, dziala w przypadku dziet ztozonych, niekompletnych
starozytnych lub prac niedokonczonych, pozwala si¢ skupi¢ Przyktadem jest niedokonczona
Pieta Michata Aniota lub prace rzezbiarskie A. Rodin’a, malarskie Paul’a Cezanne’a*?,

To, co przykuwa uwagg jest tylko jednym aspektow dziet artystow. Estetyka reklamy,
wyrazisto$¢ czy sita wypowiedzi Sciera si¢ w kompozycjach wizualnych z estetyka subtelnosci.
Bodziec, ktory przykuwa uwage nie koniecznie tatwy do znalezienia, moze by¢ finezyjny. O
wykorzystaniu konkretnych bodzcow decyduje artysta, charakter pracy, jej przekaz, réwniez
specyfika autora, wiele czynnikow. Prace tworcow mogg rowniez zawiera¢ bodzce o skrajnie
odmiennych charakterystykach.

W pracy wizualnej mozna analizowa¢ kontrastowo$¢, ktoéra jest stosowana aby
zaznaczy¢ zroznicowanie. Czasem  kontrast pozwala uzyskaé ciekawa, ornamentalng
powierzchnig, a czasem staje si¢ jedynie tlem.

Kazde pokolenie tworcoOw 1 odbiorcow sztuki jest inne od poprzedniego, permanentnie
mamy do czynienia z nowym cztowiekiem. Kazde czasy wymagaja dostosowania. Co obecnie
jest cecha przystosowania, co jest najbardziej wymagajace specyficznego zachowania?

W ksztattujacym si¢ spoteczenstwie informacyjnym mozna zwrdci¢ uwage na nowe w
kontekscie cywilizacji przestrzenie wirtualne oraz augmented reality, narastajacy obszar
urbanistyczny z reaktywng technologia. Sztuka pozwala prowadzi¢ dialog z tymi aspektami
rzeczywistosci, oswaja, badz alarmuje, zwracajac uwage. Przestrzen sztuki wydaje si¢ by¢
opozycyjna wobec simulakrum, tam gdzie dochodzi do utraty sensu, przestrzeni pustej, jesli
chodzi o warto$ciowe komunikaty, przestrzen sztuki pozwala odczu¢ na nowo obecno$é
znaczen fundujacych ludzka tozsamos¢.

Ramachandran 1 Hirstein proponujg przeciwienstwa, opozycyjne zasady reakcji na
bodzce. Lukasz Kedziora proponuje wzigcie pod uwage kontekstu historycznego i spotecznego,
potrzeby kompletnych danych.

Specyfika rasa, poszukiwanie istoty wyrazu w sztuce, a takze bodziec wyolbrzymiony,
z tym powiazany, pokazujg wazng ceche doswiadczenia estetycznego. Jozef Bremer podkresla,
ze nie zostaje tutaj uchwycona pojeciowa lub poznawcza cecha sztuki, ani tez cecha osobistej
specyfiki odbioru*?®. By¢ moze cennym ujeciem moze sta¢ sie kognitywny bodziec

empatyzujacy. Sami autorzy nie zaktadajg kompleksowego ujecia.

422.g, Zeki, Blaski i cienie pracy mézgu, dz. cyt., s. 120; L. Kedziora, Wizualnosé dzieta sztuki, dz. cyt., s. 38.
423 ], Bremer, dz. cyt., s. 23-25.
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5.4.Dwa szlaki przetwarzania informacji wzrokowej Margaret Livingstone

Obraz dostosowuje sig, jest przenoszony do systemu wzrokowego nie jako ilustracja ale
jako informacja, poddana przez mézg obrobee, przeksztatceniu i interpretacji®?*.
Sa rézne poziomy odbioru przez mozg informacji wizualnej, odbywaja si¢ na dwoch gtownych
szlakach przetwarzania, pierwszy nazywa si¢ szlakiem ,,gdzie”, ktory jest ewolucyjnie starszy
1 zachodzi szybciej, drugi nazywa si¢ szlakiem ,,co”, zachodzi wolniej 1 wyksztatcit si¢
pozniej*?®. Pierwszy ze szlakéw przetwarzania o nazwie ,,gdzie” dotyczy takich informacji jak
ruch, glebia, organizacja przestrzenna, segregacja figur, tlo i zachodzi w niskiej rozdzielczosci.
Drugi ze szlakow przetwarzania o nazwie ,,co” dotyczy rozpoznania obiektu, twarzy, odbioru
kolorow i zachodzi w wysokiej rozdzielczos$ci. Szlak ,,gdzie” bada poziom nate¢zenia Swiatta
oraz jest niewrazliwy na kolor.

Fenomeny dzietl sztuki opisywanych przez autorkg¢ polegaja na zalezno$ci miedzy
szlakami przetwarzania informacji ,,gdzie” i ,,co”. Autorka teorii stara si¢ rozwikta¢ w ten
sposob zagadke obrazu Leonardo da Vinci Mona Lisa, gdzie czg¢$¢ rysow twarzy jest celowo
nieostra, pozostaje lepiej widoczna podczas widzenia peryferyjnego*?®. Kiedy patrzymy na
usmiech Mony Lizy nie wprost, uzywamy szlaku przetwarzania ,,gdzie”, ktory jest bardziej
wyczulony na gradacje $wiatlocieniowe 1 wychwytuje modelunek sfumato, usmiech wtedy jest
bardziej widoczny. Patrzac wprost poprzez szlak przetwarzania ,,co” uSmiech staje si¢ nieostry,
malo wyrazny, w ten sposob kiedy zmieniamy punkt widzenia patrzac na obraz, uzywajac
naprzemiennie dwoch szlakow przetwarzania obrazu posta¢ wydaje si¢ zmienia¢ wyraz twarzy.
Impresja, wschod stonca Claude’a Moneta wywotuje efekt migoczacego stonca, ktore okazuje
si¢, ze zostalo namalowane w takim samym nasyceniu koloru jak otaczajace je niebo. Kiedy
obraz Moneta jest ogladany w skali szarosci, stonce niknie w tle, nie jest jasniejsze od nieba,
tak jakby to bylo w naturalnym Srodowisku. Szlak przetwarzania ,,gdzie” rejestrujacy tylko
skale szaro$ci, ktéry moéwi o ruchu i plozeniu nie widzi stonca, rejestruje je tylko szlak
przetwarzania ,,co”, ktory jest wrazliwy na kolor, dlatego wtasnie zdaje si¢ ono na obrazie
migotaé*?’,

Swiadomos$¢ dwoéch szlakoéw przetwarzania obrazu moze wyjasnié zjawiska dziel

sztuki, kiedy artysta nie zawsze $wiadomie stosuje pewne zabiegi wywotujace niepowtarzalne

424 M. Livingstone, What Can Art Tell Us About the Human Brain?, University of California 2014,
<https://www.youtube.com/watch?v=fwPqSxR-Z5E>, [22.06.2023].

425 M. Livingstone, Light Vision, Harvard Medical Alumni Bulletin, Autumn 2003, s. 16,
<https://switkes.chemistry.ucsc.edu/teaching/CROWNS85/literature/lightvision.pdf>, [22.06.2023].

426 M. Livingstone, Vision and the brain. The biology of seeing, New York, 2002, s. 72-74; M. Livingstone,
Light Vision, dz. cyt., s. 19.

427 |bidem, s. 16.
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dos$wiadczenie estetyczne. Analizujac takie zjawiska nie tylko dzieki specyfice widzenia

poznajemy lepiej sztuke, ale wiedza o sztuce moze powiedzie¢ wigcej o pracy mozgu.

5.5.Doswiadczenie sztuki Semira Zekiego

Dzieta sztuki, to rzutowanie przez artystow na dzieto styku myslenia i odczuwania,
wspolnego wielu ludziom, mozgi, na podstawowym poziomie dzialajag podobnie. Dlatego,
warto bada¢ dzieta sztuki, lubiane przez duze grupy ludzi. Moga one tlumaczy¢ przebieg
ogolnoludzkich proceséw zachowania w mdzgu, przede wszystkim zdolno$¢ do tworzenia
pojeé*?8. Semir Zeki jest tworca dyscypliny neuroestetyka, ktory w neurobiologicznym ujeciu
widzi rozwiniecie dotychczasowej wiedzy estetycznej.

State mo6zgu sa tatwiejsze do okreslenia niz zmiennosci. Ogolna funkcja kory mézgowe;j
nie jest dobrze poznana, zazwyczaj badane sg jej wyspecjalizowane obszary ktérych funkcje
r6znig sie miedzy soba*?®. Specyfikacja i abstrakcja sa dwiema fundamentalnymi cechami

430

zdobywania wiedzy Specyfikacja rzeczy zostaje ustalana przez mdzg mimo zmian

ustawienia, §wiatla, itp., odbior opiera si¢ na statosci percepcyjnej. Analogicznie mimo zmian
padajacego $wiatta, mozg przypisuje powierzchni staty kolor. Zeki zgodnie z Schopenhauerem

twierdzi, ze ,,nasze spostrzezenia tworzymy z abstrakcji poje¢”, a ,,wszelka wiedza jest wiedza

99431

mozgu Zdolno$¢ komoérek do abstrahowania np. pionowosci czegokolwiek, to

wyabstrahowanie samego pionu, lub samego ruchu niezaleznie od tego, co si¢ przemieszcza*®.

Zmiany w przeptywie krwi w mozgu wskazuja, ktdre obszary sg bardziej aktywne, pracujace
komorki potrzebuja wiecej substancji odzywczych 4%,

Mobzg nie zna z gory swoich przysztych doswiadczen, modyfikuje pojecia w §wietle
nowego do$wiadczenia, dlatego pojecia nabyte podlegajg zmianom przez cale zycie*®*.
Tworzenie poje¢ nabytych, abstrakcyjnych jest sposobem przyswajania wiedzy, ktory

wytworzyt si¢ w ewolucji czlowieka, Zeki nazywa je cudem inzynierii neuronalne;j”*3.

Doswiadczenie §wiata jest zdeterminowane przez rzeczywisto$¢ fizyczna, ale przede

wszystkim przez dziedziczne operacje mozgu**®.Pewne mechanizmy sg wyksztalcane na

428 §, Zeki, Blaski i cienie pracy mézgu, dz. cyt., s. 18, 19.

429 1bidem, s. 26.

430 1bidem, s. 33.

31 |pidem, s. 35; Schopenhauer A., Swiat jako wola i przedstawienie, t. 2, PWN, Warszawa 1995, s. 111.
432.g, Zeki, Blaski i cienie pracy mézgu, dz. cyt., s. 27.

433 |bidem, s. 30.

434 |bidem, s. 38.

435 |bidem, s. 38.

436 |bidem, s. 41.
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poczatku zycia, wtedy moga by¢ zaktocone, np. widzenie, utrata wzroku w dziecinstwie, potem
odzyskanie go, ale patrzacy nie umie juz z tego zmystu korzystac.
Asynchronia percepcyjna polega na tym, ze V4- uktad koloru szybciej zauwaza kolor,

niz V5- uktad ruchu, ktéry potrzebuje wiecej czasu*®'.

Swiadomos$¢ wzrokowa jest
rozproszona, w przestrzeni mézgu sg mikroswiadomosci, rozproszone w czasie 1 przestrzeni.

Problem ten mozna juz odnalez¢ w estetyce Kanta za$ Zeki zauwaza, ze jego poglady
przypominaty w pewnym stopniu przekonania wspétczesnych badaczy*®. Swiadomosé ,ja” w
ujednoliconej formie jest dostepna za pomocg jezyka i komunikacji. Pojecia nabyte ulegaja
zmianom z ciagu uptywajacego zycia, pojecia dziedziczne nie**°.

Okazuje si¢, ze mozg réwniez u zwierzat wykazuje pewien zakres abstrahowania.
Eksperyment z udzialem dorostych malp pokazuje, ze zwierzeta rozpoznajg przedmioty na
ekranie komputera, niezaleznie o pokazanego ujecia. Ta umiejetnos¢ mdzgu moze zachodzié
poza udzialem $wiadomos$ci. Dla Zekiego jest to neurologiczny dowdd na powstawanie pojec
syntetycznych w moézgu*¥. To jest rowniez argument za procesem ksztattowania si¢ tego
procesu w moézgu na wezesnych etapach ewolucji cztowieka jako gatunku, przyczyniajacym
si¢ do powstania mozgu jako narzedzia prowadzgcego zaawansowane procesy myslowe.

Autor uwaza, ze pojecie nabyte ksztattuje si¢ w zyciu postnatalnym. Wynika z tego, ze
ptdd dziata jeszcze catkowicie nieswiadomie. Jednak jezeli pojecie nabyte nie jest cato§ciowo
$wiadome, pewne zachowania ptodu, takie jak umieje¢tnos¢ ssania kciuka lub reakcja na pewne
elementy $wiata zewngtrznego, takie jak muzyka, moglyby by¢ wczesng forma ksztattowania
si¢ takich proceséw w mozgu*!.

Pojecia dziedziczne sa Zrédlem zasady ustanawiajacej porzadek, z niej powstaja
spostrzezenia, z ktorych ksztattujg si¢ dosSwiadczenia. Pojgcia syntetyczne, z nabytych w ten
sposOb doswiadczen, ksztaltujg kategorie, ktore juz ulegajg przeksztalceniom.

Syntetyczne pojecie mézgowe powstaje w wyniku abstrahowania danych zmystowych. Artysci

probuja odzwierciedli¢ pewien ideat, ktory jest wlasnie ksztaltujacym si¢ w ciagu uptywu czasu

syntetycznym pojeciem moézgowym, ktore jest jednostkowe, zgodne z zZyciowym

437 1bidem, s. 50, 51.

438 1bidem, s. 52..

439 1bidem, s. 55.

440 1bidem, s. 56; Cyt. za S. Zeki: N. K. Logothesis, J. Pauls, T. Poggio, Shape representation in the infereior
temporal cortex of monkeys, “Current Biology”, 1995, 5, 552-563.

41 Hui-Wen Chuah S.,Yu J., The power of emation in human-robot interaction, , Journal of Retailing and
Consumer Services”, 2012, vol. 61, <https://sciencedirect/science/article/pii/S09696989210017X>, [dostep:
22.06.2023], Ssanie kciuka przez ptodd przektada si¢ na pdzniejszg recznose.
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doswiadczeniem. W zwigzku z tym, ze to pojecie ulega ciaglej zmianie w mozgu, ujecie jego
istoty za pomoca sztuki dostarcza tworcom wielu rozczarowan*42,

Dos$wiadczenie tworzenia w opisie Zekiego jest analizowane z punktu widzenia
podazania za przeksztatcajacym si¢ syntetycznym pojeciem mozgowym oraz poczuciem
niemoznosci jego petnego uchwycenia w dziele sztuki**®. Nie tylko sam proces tworzenia
napedza do pracy ale che¢ zobaczenia materii w okreslonym uktadzie, urzeczywistnienia
pojecia mozgowego, ktore jest jednak tylko w pewnym stopniu mozliwe do uchwycenia za
pomoca sztuki. By¢ moze to zalezy od twoércy, od tego jakie posiada pojecie moézgowe i jak jest
zdolny je uksztaltowac, jakg ma wizje. Wizje sg mozliwe 1 niemozliwe do przeniesienia w
obszar urzeczywistnienia, w obszar sztuki.

Pojecie syntetyczne jest dynamicznym procesem neuronowym, za ktorym stara si¢
nadazy¢ artysta, wedlug Zekiego to pojecie jako bardziej dynamiczne wymyka si¢ jego

materialnej probie uchwycenia®*

. Wytwor artysty jest zaledwie proba jego jednostkowego
uchwycenia. Zgodnie z fenomenologicznym uj¢ciem Ingardena samo dzieto sztuki bedzie z
kolei odpowiedzig spoteczng na wspomniany wytwor, bedzie wpltywaé na szereg pojeé
moézgowych u odbiorcéw i bedzie ich rezultatem.

Za pomoca procesu niedyskursywnego doswiadczania mozg tworzy state pojecia np.
koloru i stosuje je do $wiadomego odbioru. W ten sposdb dochodzi do uporzadkowywania

odbieranej rzeczywistosci**®

. Gromadzimy wiedze, odbiér zmystowy, stosujac pojecia nabyte
1 dziedziczne. Do$§wiadczenie w percepcyjnym odbiorze gromadzone przez mozg przyczynia
si¢ do postrzegania rzeczywistosci jako uporzadkowanej, mozliwej do odczytania, w
konsekwencji do §wiadomego poruszania si¢ w niej.

Miejsca przetwarzania uktadu wzrokowego w modzgu s3 jednocze$nie obszarami
percepcji. Wedlug badan Criecka i Kocha, moézg w tym samym miejscu odbiera, percypuje
obraz oraz $wiadomie go doswiadcza i przetwarza. Trudno wyodrgbni¢ w moézgu obszar
$wiadomego i nieswiadomego odbioru**®. Po zakoficzeniu procesu ingerencji wyzszych

osrodkow mozgu, top-down powstaje ustalony szlak wzrokowy nazywany weztem

podstawowym, wtedy powstaje korelat $wiadomosci, mikroswiadomosé*’. Efekt percepciji

442 g, Zeki, Blaski i Cienie pracy mézgu, dz. cyt., s. 60.
443 |bidem, s. 70.

4““1bidem, s. 70, 73.

45 |bidem, s. 73.

448 |pidem, s. 80

47 |bidem, s. 80, 81, 82
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dociera do uwagi odbiorcy. Swiadomy korelat koloru (V4) — wcze$niej, $wiadomy korelat
ruchu (V5), - pdzniej**e.

Poza $wiadomym oknem uwagi ksztattuje si¢ dos§wiadczenie niedyskursywne, doswiadczenie
ciata, ktére pozwala ksztattowaé wspdlng ludziom konstrukcje odbieranej rzeczywistosci.
Wplywa ono na przezycie i do§wiadczenie estetyczne, dlatego poznanie neuroestetycznych
mechanizmow odbioru, nie tylko zmystu wzroku, pozwala petniej zobaczy¢ problem
doswiadczenia estetycznego.

5.6.Artystycznie spreparowane bodzce Piotra Markiewicza i Piotra Przybysza

Piotr Markiewicz i Piotr Przybysz wymieniajg zbor artystycznych bodzcow wizualnych,
ze wzgledu na ich powtarzalnos$¢, podkreslajac, ze nie jest to zbior zamkniety. Poszukuja takich
bodzcéw, aby odpowiedzie¢ na pytanie ,Jakie konkretnie procesy w umysle musi on
zainicjowaé, aby percepcja dzieta sztuki roznita sic od zwyklego przedmiotu?”**® Jako
pierwszy zostaje wymieniony bodziec iluzyjny powodujacy wrazenie obecnosci nieistniejacego
elementu. Autorzy przywotuja Richarda Gregoryego, wedlug ktorego iluzja jest zjawiskiem
percepcyjnym, nie fizycznym?*°,

Iluzja powstaje w wyniku r6znorodnych mechanizmoéow fizjologicznych. W obrazie
Supernovae Victor Vasarely wykorzystal efekt widoczny w kracie Hermana, zhludzenia
pojawiajacych si¢ czarnych plamek na przecieciach biatych linii**!. Swiadomo$é¢ podlegania
iluzji wzmacnia przezycie estetyczne, tak jak w przypadku fresku sufitowego Mantegni, gdzie
wystepuje ztudzenie dodatkowej przestrzeni, efekt trompe-/’oeil, wrazenie otwartej na niebo
koputy*®?,

Nastepny opisywany jest bodziec niejednoznaczny. Odbiorca moze zinterpretowac to,
co widzi co najmniej na dwa sposoby, bodziec nie dostarcza mozliwosci jednoznacznej
interpretacji, nie posiada wystarczajacych danych*3, Bodziec ten wystepuje w kostce Neckera,
gdzie nie wiadomo czy sama $ciana jest z tylu lub z przodu szescianu, uktad bryty ma dwie
wersje. W kompozycji abstrakcyjnej Nathana Cohena 1 mozaice Paolo Ucello mozemy widzie¢
przestrzenng bryte lub ptaski, dwuwymiarowy obraz, pierwsze rozwigzanie jest bardziej

sugestywne.

448 1bidem, s. 82

49 P, Markiewicz, P. Przybysz, dz. cyt., s. 114.
450 |bidem, s. 122.

41 |bidem, s. 123.

452 |bidem, 5.123, 124

453 |hidem, s. 124
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W bodzcu iluzyjnym odbiorca ulega iluzji, tutaj w bodzcu niejednoznacznym moze
postrzega¢ na wigcej, niz jeden sposob, dany przedmiot. Mozg wybiera interpretacje
percypowanej rzeczywistosci, nie jest to tylko rejestrowanie. Wazne jest wybranie wlasciwego
odbioru obiektu, pomini¢cie tego, co moze wplynac na odbior, jezeli jest zakldcony, pojawiaja
si¢ pochodzace z pamigci strategie interpretacji, kazda jest mozliwa, jezeli dotrze do
swiadomosci. Bodzce iluzyjne nie potrzebujg aktywacji, wyzszych moduléw przetwarzania
informacji, bodZce niejednoznaczne moga wymagaé takiej aktywnosci mozgu®*. Przy bodzcu
niejednoznacznym zostajg zarejestrowane aktywnoséci mézgu poza korg wzrokowa*>. Pewne
bodzce niejednoznaczne, prostsze w odbiorze wymagaja jedynie niskiego poziomu
przetwarzania informacji. Tak si¢ dzieje w przypadku trojkata Kanitzy. Autorzy uwazaja, ze
podobnie moze by¢ w przypadku kostki Neckera i kompozycji Cohena. Bodzce
niejednoznaczne wyzszego rzgdu powoduja aktywnos¢ wyzszego obszaru mozgu. Przyktadem
jest waza Rubina. Podczas percepcji z naprzeciwleglych twarzy na symetryczng wazg, jest
odczytana aktywno$¢ w obszarach ciemieniowo-czotowych mozgu, oznacza to obecnosé
procesow decyzyjnych.

Procesy te pojawiaja si¢ w przypadku percepcji dziet niedokonczonych, tak jak w
Poktonie trzech kroli Leonarda, gdzie brakuje wykonczenia kolorystycznego, detali, ktore
wyobraznia moze uzupetniaé¢ w rézny sposdb W obrazie Rene Magritte’a Carte Blanche zapora
sg sprzeczne informacje, tutaj wyobraznia dokonuje korekcji niepelnych sylwetek postaci, ktore
zostaja zagadkowo wymienione z tlem, na podstawie doswiadczenia. Niejednoznacznos¢
wyzszego rzedu pozwala na zrozumienie do§wiadczenia dzieta sztuki.

Nastepnym, trzecim jest bodziec wyolbrzymiony. Cecha obrazowanej rzeczy ulega
deformacji, przerysowaniu, powoduje to silniejszg reakcj¢ odbiorcy. Przykladem jest
podkreslenie cech plci posazka bogini Parvatti analizowanej przez Ramachandrana i
Hirsteina®®. Rowniez postacie z obrazu El Greco sa wydluzone, maja nienaturalnie
podkreslone cechy, tak samo technika rzeZbiarska Giacomettiego stosuje duze przerysowanie
sylwetki ludzkiej.

Efekt ten moze zachodzi¢ w roznych przestrzeniach ksztattow, uktadoéw ciata, koloru w

podkresleniu silnego kontrastu, np. w malarstwie fowistow. Bodziec wyolbrzymiony wywotuje

454 |hidem, s. 126

455 |hidem, s. 126

456 1bidem, s. 127; V. S. Ramachandran, W. Hirstein, Nauka wobec zagadnienia sztuki. Neurologiczna teoria
doswiadczenia estetycznego [W:] Mozg i jego umysty, dz. cyt., s. 328.
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efekt superbodzca, silnie dziatajagcego na neurony, pobudzajac uktad emocjonalny, jego wazna
czes$¢, uktad limbiczny.

Piotr Przybysz proponuje nie tylko wyolbrzymienie, ale deformacj¢ pomniejszajaca

bodziec, mozliwe jest rowniez zminimalizowanie konkretnej cechy danego przedmiotu, to
moze by¢ rowniez zabiegiem podjetym przez artyste, lub pominigcie innych cech przedmiotu,
doda¢ inne, ktorych odbiorca nie taczy, nie spodziewa sig.
Jako czwarty, zostal wyszczegdlniony bodziec relacyjny. Aby zostat odebrany, odbiorca
posiada juz do$wiadczenie estetyczne, zna powigzane z nim dzielo sztuki. Wptyw bodzca
wykorzystuje powigzanie przez odbiorce elementow, stworzonego i powigzanego na jego
podstawie dzieta sztuki.

Autorzy podaja jako przyktad Las Meninas Picassa, ktory namalowat swoja wersjg tego
obrazu. Wersja Picassa roéwniez jest horyzontalna, malarz zostat bardziej wyeksponowany na
obrazie*’. Realistyczny obraz Velazqueza w wersji Picassa traci drobiazgowe detale, zamiast
tego figury przypominajg prac¢ dziecka, w nawigzaniu do dziecigcej postaci Infantki, bedacej
centrum obrazu. Mimo duzych zmian w ujeciu Picassa, odbiorca nie ma problemu z
uchwyceniem podobienstwa obydwu obrazow. W umysle widza moze powstawa¢ model
obrazu, jesli pojawia si¢ zgodno$¢ z nim, odbiorca zaczyna szukaé réznic. Roéwniez Salvador
Dali namalowat swoja interpretacj¢ Las Meninas, stosujac wigksze jeszcze uproszczenia niz
Picasso. Z pierwowzoru pozostat uktad pokoju, zarysy obrazdw, postacie zastapilty cyfry, mimo
duzej réznicy, wcigz wida¢ podobienstwo do zrodlowego obrazu. Bodziec relacyjny mozna
odnalez¢ rowniez w obrazie Madame Recamier de David Rene Magritte’a. Posta¢ kobiety w
obrazie Magritte’a zastgpuje zgigta trumna, zatamanie nawigzuje do siedzacej pozy modelki z
obrazu Davida, pozostale elementy sg bardzo podobne. Przybysz i Markiewicz podkreslaja, ze
zastosowane zgigcia trumny odwotujga si¢ do pamigci odbiorcy, ktory musi doda¢ do

%8 Magritte’a podobne dziatanie

wykreowanego w umysle modelu trumny nietypowa ceche
podejmuje w obrazie Perspektywa i Balkon Maneta, gdzie zostaje zaznaczony uktad postaci z
obrazu Maneta, ale zamiast nich Magritte maluje na obrazie trumny.

Markiewicz 1 Przybysz znajduja powigzanie tego modelu postrzegania z bodzcem
relacyjnym Kosslyna, ktory jest rodzajem bodZca wizualnego, wigc uruchamia bodziec
wzrokowy i przeszukujace go okno uwagi. Zostaja zidentyfikowane plamy barwne na obrazie.

Ten bodziec jest mozliwy, dzigki uprzedniemu doswiadczeniu. Jest to do§wiadczenie percepcji

47 p, Markiewicz, P. Przybysz, dz. cyt., s. 127.
458 |bidem, s. 130.
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dziet sztuki, tak wiec jest to doswiadczenie estetyczne. Konieczne jest rozpoznanie elementu
obrazu wywotujacego bodziec 1 powigzanie go z obecnym wczesniej bodzcem dzieta sztuki,
ktory wytworzyt §lad w pamigci dtugotrwalej odbiorcy. Przy ogladaniu dzieta relacyjnego
zauwazamy elementy, ktére odpowiadajg tym z kompozycji zrodtowej. Przy jego percepcji
bufor wzrokowy wypetnia informacja. Ogladanie obrazu powoduje, ze bufor wzrokowy
percypuje obraz i nie mozna zobaczy¢ oczami wyobrazni zapami¢tanego obrazu wyraznie,
odbiorca jest skazany na percepcj¢ jednego obrazu. Autorzy uwazaja, ze bufor wzrokowy
dostaje informacje z percepcji obrazu na zywo oraz obrazy z pamigci, relacyjne do ogladanego
obrazu, wtedy obraz percypowany zdominowuje ten, ktory podsuwa wyobraznia. Widz
uswiadamia sobie relacje miedzy obrazem ogladanym oraz obrazem z pamigci. Odbidr obrazu
relacyjnego jest podwojnym kodowaniem lub nakierowaniem, jak stwierdzaja autorzy. Pelen
odbiodr relacyjnego dzieta sztuki sktada si¢ z jego percepcji oraz potaczenia go z odpowiednim
obrazem z pamigci, trzeba zna¢ pierwowzoér, aby zauwazy¢ przeksztalcenie tematu przez
artyste*®.Istotne jest to, ze w dokonaniu myslowego potaczenia dwoch dziet sztuki nie ma
przedmiotéw codziennego uzytku. Sg to relacje wynikajace z dzieta tworzonego w obszarze
sztuki.

Do istotnych bodzcow zwigzanych z oddziatywanie dzieta sztuki badacze zaliczaja
réwniez bodziec empatyzujacy. Sztuki wizualne wptywaja na postawe odbiorcy, na jego system
nerwowy. Dzieto sztuki wywolujace reakcje empatyczng zawiera bodziec empatyzujacy,
wywoluje ,,odpowiedz spoteczng” odbiorcy, ktory zostaje dotknicty przekazywana emocjag”*®.
Empatia jest ztozonym zbiorem wrodzonych i nabytych sposoboéw reagowania, dzieli si¢ na
glowne rodzaje empati¢ kognitywng 1 afektywng. W przestrzeni sztuki empatia kognitywna
pozwala wychwyci¢ psychologiczny stan podmiotu w dziele artysty, w jakim stanie jest jego
umyst. Empatia afektywna jest umiejetnoscig doswiadczania reakcji emocjonalnych, ktore
odpowiadaja stanowi podmiotu w dziele sztuki. Empatia afektywna jest zdolnoscia do
przezycia stanu psychologicznego innej osoby. BodZzce dziel sztuki wizualnej moga by¢
obydwu typow.

Przyklad bodzca empatyzujacego kognitywnego znajduje si¢ w obrazie Vermeera
Czytajgca list przy otwartym oknie. Nie mozna wywnioskowaé jednoznacznego stanu
psychicznego czytajacej list, niczego co bylyby powigzane z jakas emocj¢. Na obrazie jest

zaznaczone zdystansowanie, pewna intymno$¢ w ukladzie zastawy 1 stotu, oddzielajacego

459 |bidem, s. 131.
460 |bidem, s.132
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odbiorce od postaci w obrazie na dalszym planie. Odbiorca zastanawia si¢ nad trescig listu,
poszukuje wskazéwek mogacych okresli¢ nastrdj czytajacej, to jest nastawienie na empati¢
kognitywng obrazu Vermeera®®!,

Obraz Judyta odcinajgca gtowe Holofernesowi Caravaggia zawiera bodziec empatii
afektywnej, grymas twarzy umierajagcego Holofernesa, strumien krwi ptynacy z szyi, od ciosu
zadanego sztyletem. Nastepnie odbiorca zauwaza wyraz twarzy Judyty, ktora, zabijajac,
sprawia wrazenie niecheci to tego co robi, odmiennie od zdecydowanej miny 1 gestu starszej
kobiety*®2, Empatia w sztuce jest thumaczona koncepcja mézgu spolecznego. Zachowanie i
wyglad sg u ludzi nasladowane jako spoteczna odpowiedz. Efekt mimikry, symulacji powoduje
empatie, jako korzys¢.

Symulacja spoteczna to przede wszystkim system wspolnych reprezentacji i
automatyczna mimikra. W symulacji najwazniejsza jest percepcja innej osoby, ktora wywotuje

463

w odbiorcy wewngtrzne reprezentacje takiego zachowania®™”. Jest to uklad percepcja-

zachowanie (perception-action system), ktory zwiera zbior reprezentacji krazacy pomiedzy
ludZmi, jest to fundament proceséw empatycznych, stanowisko badaczy Preston i de Walla*®*.
Odpowiadajg za nie neurony lustrzane, powoduja automatyczne tendencje reprodukcji
postrzeganego, obserwowanego zachowania. Neurony w systemie lustrzanym sg aktywne
podczas celowego dziatania oraz podczas obserwowania takiego dziatania przez innych.
Elementy systemu lustrzanego ktore udato si¢ zlokalizowaé¢ sa w takich czg¢$ciach méozgu jak
kora przedruchowa, ptacik ciemieniowo-czotowy, dodatkowa okolica ruchowa 1 mozdzek.
System ten aktywuje si¢ rowniez, kiedy podmiot wyobraza sobie dziatania wilasne lub
innych?6s,

Umyst symuluje emocje, zwlaszcza podczas percepcji emocji. Zostaty wykonane w
zwigzku z tym badania przy uzyciu fMRI, funkcjonalnego rezonansu magnetycznego,
mierzacego aktywno$¢ moézgu*®®. Uczestnicy ogladali fotografie ragk i ndég w ujeciach
zwigzanych z bdlem, oraz ujgciach neutralnych. Ogladajacy mieli okresli¢ stopien bolu
odczuwanego w sytuacji bolowej na fotografii. W trakcie obserwacji zdje¢ z cierpigcymi
osobami u badanych zaobserwowano aktywacje obustronng przedniego zakretu obrgczy kory,

przednich obszaréw wyspy, obszaréw tylnej kory ciemieniowej, mézdzka i w mniejszym

461 Ibidem, s.133
462 |bidem, s.133
463 |hidem
464 |bidem
465 |hidem
466 1bidem.
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stopniu wzgodrza. To oznacza, ze aby aktywowac sie¢ bolowa wystarczy obserwowanie i proba
okreslenia bolu innej osoby. W ten sposob percepcja obrazu takiego jak wspomniany obraz
Caravaggia moze nieswiadomie aktywowaé systemy bolowe. Nie oznacza to dostownego
odczucia bolu, ale wigze si¢ z sugestywnym wrazeniem w odbiorze. Tak jak np. obserwacja
osoby wyjmujacej drzazge z reki, nawet tylko obecnej na zdjeciu.

Dzieto sztuki wizualnej moze powodowac odruch wspodiczucia, wrazenie utozsamiania
si¢ z osobg na obrazie. W ten sposob oddziatuja m.in. dzieta sztuki religijnej, bedac rezultatem
tradycji ikonograficznej i teologicznej. Koncepcja malarstwa Image Pietatis polega na
ukazywaniu meki Jezusa i bole$ci Marii, przyktadem jest Pieta van Gogha. Na obrazie Maria
przybiera poze¢ ciala Jezusa, w postawie, ukladzie rak i przechyleniu glowy. W tradycji
ikonografii Maria jest posredniczka optakujaca $mier¢ syna, sktania do wspotuczestnictwa w
zalobie. Przedstawienie optakujacej $mier¢ syna matki w podobnym utozeniu ciata silniej
wplywa na odbiorc¢ niz jedynie mimika, ekspresja twarzy. Bodziec empatyzujacy w sztuce
wizualnej wptywa na zainteresowanie poznawcze, ch¢¢ poznania dzieta, odgadniecia reakcji
emocjonalnych postaci z obrazu, oraz wywotuje odpowiedz na emocje w odczytywane w dziele
sztuki. Bodziec ten nie musi by¢ w catej kompozycji, wystarczy fragment, ekspresja twarzy,
uktad rak, wystarcza aby wywota¢ empatyczng reakcje*®’.

Bodzce przedstawiajg nie tylko mechanizmy widzenia, ale interpretacji, obraz powoduje
interpretowanie, porusza emocje, jest odczuwalny niemal fizycznie, cenne jest rozumienie, co
jest tego zrodtem. Elementy komunikacji wizualnej rozbudowywane przez Ramachandrana,
potem przez Markiewicza i Przybysza pozwalaja rozumie¢ jak poruszamy si¢ w kulturze
dialogu wizualnego.

Podsumowanie

Doswiadczenie estetyczne wynika z percepcji dzieta sztuki. Neuroestetyka poszukuje
bodzcéw, ktére inicjuja dzieto sztuki*®®, Powoduje ono skupienie uwagi, artysta akcentuje
elementy obrazu, ktére przyciagaja uwage odbiorcy, moze to by¢ pewien kolor, rdznica w
nasyceniu sgsiadujacych barw, ksztatt. Dzieto sztuki nie rozprasza lecz dziala odwrotnie.
Ramachandran i Hirstein uwazaja, ze artysta pomija szczego6ly, aby skupi¢ uwage na istotnych

elementach kompozycji.

467 |bidem.
468 p, Markiewicz. P. Przybysz, dz. cyt., s. 114.
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Goodman rozumie sztuke jako wizje $wiata*®®

. Ramachandran jako karykaturg
rzeczywistosci. Zeki — dzieto sztuki traktuje jako produkt uboczny procedury abstrakcji czyli
pomijania, nieistotnych cech §wiata. Sztuka u Zekiego jest tym, co istotne, reprezentuje ideat,
rasa, np. mito$ci romantycznej lub kolistosci, kwadratowosci.

Niekonwencjonalny odbior, przerysowania, przemieszczenia kompozycyjne s3 zabiegiem
wykorzystywanym przez artystow. Zwisajace zegary Salvadora Dalego, nie sg wiernym
przedstawieniem zegara, tak jak twarze kubistyczne Picassa. To zmusza do intensywnej
percepcyjnej interpretacji, wywolania emocji estetycznej. Artysta ma stworzy¢ bodziec
prowadzacy do aktywnego przezywania obrazu przez odbiorcg, wrazenie typu ,,aha”, np.
pogrupowania plam, ktore uzyskuja forme¢ np. dalmatynczyka.

Swiadomo$¢ bodzcow ksztattujacych odbiorce oraz koncepcji wyobrazni, ktora przedstawiaja
neuroestetycy, badacze moézgu, pozwala zrozumie¢ mechanizmy percepcji, reagowania,
odbioru obecne w do§wiadczeniu estetycznym.

Podejscie neuroestetyczne jest krytykowane przede wszystkim jesli si¢ je rozumie, jako
mogace okresli¢ kryteria pickna, kiedy stosuje sie szereg uproszczen*’°. Nie mozna redukowaé
sztuki do pickna, tak naprawde¢ zadne okreslenie, wybranie ktorego$ z pojedynczych aspektow
sztuki nie bedzie wystarczajace. W badaniach wyniki sg réwniez nierzadko powodujace
trudno$ci. Filip Ball wrgez uzywa tytutu dla swojego artykutu, jakoby neuroestetyka mogta
zabi¢ dusze, jej glebie, bogactwo, przedstawiajac szereg sztywnych wytycznych*t. Widzi on
proby poszukiwania idealnego obrazu lub utworu, ktérych rezultaty moga by¢ zupehie
nieatrakcyjne. Trudno byloby ustali¢ jednoznaczny przepis, tak jak dziedzin sztuki nawet
wizualnej nie mozna sprowadzi¢ do jedne;.

Sama estetyka potrzebuje wielu podej$¢, Jozef Bremer zglasza obawy dotyczace
naukowego redukcjonizmu, ktéry moglby zubozy¢ badania sztuki. Proponuje on aby ,,unikac
podziatu pracy, ktory polegatby na tym, ze humanisci definiujg natur¢ przezycia estetycznego,
a neuronaukowcom pozostawiaja odkrycie mechanizmoéw, urzeczywistniajacych to
przezycie”*’?. Widzi on przyszto$é¢ w podejsciu wielu dyscyplin nauki badajacych sztuke. W
réznorodno$ci uje¢ przekraczajacych dziedziny nauk humanistycznych lezy zrozumienie

bogatego obszaru sztuki oraz poszukiwanie wtasnosci, cech do§wiadczenia estetycznego.

469 P, Przybysz, O uchwytywaniu pickna. Rola deformacji estetycznych w tworzeniu i percepcji dzieta sztuki w
ujeciu neuroestetyki [W:] Mozg i jego umysty, dz. cyt., s. 373.

470 B, R. Conway, A. Rehding, dz. cyt.

471 F. Ball, Neuroesthetic is killing your soul, “Nature” 2013,
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6. Sytuacja estetyczna

Pojecie sytuacji estetycznej jest wedlug mnie najszerszym ujeciem wydarzania si¢
sztuki, przedmiotem badan estetyki, filozofii sztuki i pokrewnych dziedzin humanistyki takich
jak antropologia, historia sztuki, kulturoznawstwo. To poje¢cie jest punktem wyjscia, z ktorego
mozna rozwazac¢ kazdy aspekt problemow estetycznych. W niniejszej czgséci rozprawy petni
role zagadnienia spajajacego i podsumowujacego rozwazania. Doswiadczenie estetyczne jest
elementem sytuacji estetycznej. Poprzez to jak formutuje si¢ sytuacja estetyczna powstaja
doswiadczenia bycia w niej. Podkreslenie przez Mari¢ Gotaszewska warto$ci, ktore formutuja
sytuacje estetyczng na kazdym etapie jest, moim zdaniem, sprawg fundamentalng. To, na co si¢
zgadzamy, nazywajac sztuka rozne wydarzenia, procesy, przedmioty jest jednocze$nie
wyznacznikiem tego, na jakim etapie dojrzalosci emocjonalnej znajduje si¢ okreslone
spoteczenstwo w danym przedziale czasu.

Sartre rozwazal sytuacje cztowieka w swiecie, ksztaltowanego przez zdarzenia nie
bedacego jedynie bytem samym w sobie. To rozumienie czlowieka, ktore stato si¢ inspiracja dla
Marii Gotaszewskiej to formowanie si¢ bytu dzigki $wiadomosci, inicjowaniu zdarzef,
podkreslajace dynamizm aspektow sytuacji, jako bycia w ciaglym przeksztatceniu, procesie,
transformacji*’®.

Roman Ingarden trafnie poddaje analizie aspekt spotkania w sytuacji estetycznej*’*.
Starat si¢ poprzez to pojecie uchwyci¢ dynamike sytuacji, ktéra nie jest statyczna. Proces ten
ma rozne etapy, fazy, przebiega w czasie, poniewaz nie ogranicza si¢ do momentu percepcji,
granice poczatku takiego procesu oraz jego konca nie moga by¢ jednoznacznie okreslone.
Dzieto sztuki powstaje w wyniku aktow tworczych, jest ksztaltowane z intencja, aby
zrealizowaé wizje estetyczng za pomocg Srodkow artystycznych. Sednem dzieta sztuki begda
»swiadome przezycia intencjonalne”, ktore nie tylko w odbiorze uzyskuja sposob istnienia ale
i ,,dziatania w réznych zespotach ludzkich™*". To jest moment w ktérym dzieto sztuki staje sig
elementem nadajacym dynamike dzialania grup spotecznych, sytuacja estetyczna, ktora nie
nalezy do obszaru sztuki oderwanej od codziennej egzystencji, wydzielonym czasem
do$wiadczen estetycznym, lecz wspottworzy spoteczng tozsamos¢. W sytuacji estetycznej
przezycia i do§wiadczenia wptywaja nie tylko na emocje odbiorcy w danym momencie, ale na

jego pdzniejszy sposob zachowania si¢ 1 decyzje. W zwigzku z tym badacza interesuje dokad

473 M. Ostrowicki (S.Myo0), Teoria sytuacji estetycznej M. Gotaszewskiej jako fundament estetyki, dz. cyt., s. 3;
M. Gotaszewska, Zarys estetyki, dz. cyt., s. 28.

474 |bidem, s. 28.

475 R. Ingarden: Studia z estetyki, dz. cyt., s. 40.

145



zmierzaja akty tworcze artysty 1 co wywotaja, co moga jeszcze wytworzyc¢ i jak to oddziatuje
na innych. Dzieta sztuki Ingarden rozumie jako ,,samoreprezentacje jakosci estetycznie
doniostych”, czyli przezycia intencjonalne dostrzegamy w odbiorze jako zjawiska, zyskuja one
ukonkretnienie?’®.  Odbiorca powinien, wedtlug Ingardena, ,odda¢ dzietu sztuki
sprawiedliwos$c¢”, czyli zrozumie¢ zamiar artysty, zauwazy¢ jakosci na ktorych opieraja si¢

477 W procesie przejscia przezycia estetycznego w doswiadczenie buduje

wartos$ci estetyczne
si¢ dystans potrzebny do dokonania oceny. Proces oceniania, tworzy hierarchi¢ doswiadczen
oddaje nie tylko poszczegdlne sytuacje estetyczne, ale aktualny, uwarunkowany czasowo obraz
rozumienia sztuki jako przeksztalcajgcej si¢, dynamicznej, ktorej nie mozna jednoznacznie
uschematyzowac.

W ujeciu sytuacji poprzez doswiadczenie estetyczne Ingarden nawigzywal do procesu
interpretacji i konkretyzacji powstawania przedmiotu estetycznego®’®. Jakosci posiadaja swoj
fundament bytowy, sg one estetycznie wartosciowe, tak wigc determinuja okreslone warto$ci
estetyczne. Jest to odmienna postawa od tej, ktora reprezentuje Maria Gotaszewska, wedtug
ktorej wartosci sa czescia kazdego elementu, etapu sytuacji estetycznej*’®. U Ingardena
warto$ci uchwytywalne jako$ciowo pojawiaja si¢ na poczatku, staja si¢ juz wtedy okreslone. U
Golaszewskiej sa bardziej zmienne, w trakcie catej sytuacji estetycznej trwa proces ich odbioru,
znajdowania nowych, ich ksztaltowania si¢, wptywania na siebie. Nie sg one spoiwem, ktore
ksztaltuje cata sytuacje estetyczng. Wartosci stajg si¢ metodg porzadkowania przez cztowieka
Swiata, dzigki wartoSciom artystycznym mogg one by¢ komunikowane przez tworce |
odczytywane oraz wspotksztattowane w odbiorze.

Pytania estetyki dotycza genezy, funkcji, struktury i prac artystow, rowniez
przedmiotow, ktore jak postuluje Maria Gotaszewska, zawieraja w sobie przejaw pigkna.
Przejaw ten odczytywany budzi che¢ okres$lania jego regul. Wsrod nich pojawia sie takie
okreslenie jak kalotropizm, czyli instynktowne podazenie za pigknem, ksztattujace wrazliwo$¢
estetyczng.*®, Wartosci estetyczne takie jak piekno, tragizm, komizm czy wzniosto$é na
kazdym etapie odbioru moga wspottworzy¢ wymowe dzieta sztuki. Inicjuja dialog, ktory
prowadzimy w kolejnych etapach przezycia estetycznego. Mozna powiedzie¢, ze one, dzigki

specyfice do§wiadczenia estetycznego maja wpltyw na okreslenie naszej tozsamosci. Stawianie

47 1bidem.

477 1bidem.

478 |bidem

479 M. Ostrowicki (S. Myo0o), Teoria sytuacji estetycznej M. Golaszewskiej jako fundament estetyki, dz. cyt., s.3,
5; R. Ingarden, O estetyce fenomenologicznej [w:] Studia z estetyki, dz. cyt., s. 23-25, 140- 141.

480 M. Golaszewska, Estetyka wspétczesnosci, dz. cyt., s. 14.
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takich problemow nalezy do uniwersalnych zagadnien, ktére nurtuja cztowieka nieustannie
badajgcego powstawanie, budowe, znhaczenie rzeczy. W tak szerokim rozumieniu
podejmowanie zagadnien estetyki dostarcza odpowiedzi na wiele pytan w dziedzinie aksjologii.
Warto$¢ estetyczna, ktorg artysta przedstawia w dziele sztuki jest odpowiednikiem stanow
rzeczy w antropocenie.

W sytuacji estetycznej rozpatruje si¢ dzieto sztuki, w oparciu o teori¢ i historie sztuki,
tworce dzigki psychologii tworczosci, odbiorce, estetyczng warto$¢, oraz inne czynniki, ktore
na nie wptywaja. Rozwazania filozoficzne stuza estetyce do wyznaczenia zakresu badan z
roéznych dziedzin nauki.

Proces odbioru jest powigzany z psychologia przezycia estetycznego oraz epistemologia
sadow estetycznych. W zwiazku z powyzszymi zagadnieniami, stosuje si¢ r6zne metodologie,
przedstawiajgce odmienne aspekty elementow sktadowych sytuacji estetycznej.

Cztery podstawowe zagadnienia estetyczne odczuwanie, tworzenie, artysta odbiorca, wystepuja
we wzajemnym powigzaniu, warto$é spelnia wedhug Gotaszewskiej kluczowa rolg*®!. Artysta,
dzieto, odbiorca sg w relacji, ktorg spaja warto$¢ estetyczna.

Zmystowe elementy odbioru wplywaja na jego aurg. Artysta w procesie tworzenia
rowniez jest po wpltywem przezycia estetycznego, ktére zostaje utrwalone w artefakcie.
Przezycia artysty i odbiorcy sg inne z powodu odmiennego aparatu odbioru oraz zyciowego
doswiadczenia.Nalezy dodac, ze doswiadczenie podmiotu jest ugruntowane W Sytuacji
kulturowe;j.

W odbiorze sztuki bierze udzial §wiadomo$¢ i nieSwiadomos$¢, swiadomy proces
odbioru jest powigzany z uzyciem jezyka, ,,przebiegi poznawcze (...) zmierzaja spontanicznie
ku uzyskaniu formy jezykowej”.*8 Jest to utrwalenie intencjonalne, jezyk ktorego uzywamy
rowniez myslac, wskazuje na werbalizowanie przez podmiot, swoich wilasnych przezyc¢.
Badajac specyfike jezyka, bada si¢ rowniez jego uzycie. Uzywamy stow, okreslen, tworzymy
nowe wyrazy rowniez pod wptywem nie§wiadomych impulsow.

Powiazanie refleksyjnej i emocjonalnej czesci osobowosci prowadzi do wyodrgbniania
postaw wobec odbioru sztuki. Proba oddzielenia nastawienia emocjonalnego, lub afektywnego
od intelektualnego prowadzi do okreslania stopnia istotnosci tych proceséw wzgledem siebie.
Pigkno moze by¢ rodzajem afirmacji $wiata, poniewaz jego odczuwanie wykracza poza sfere

intelektu, siega do obszaru emocji. Jest ono réwniez ludzka wartoscig, ktéra wyczuwana

481 M. Golaszewska, Estetyka o orientacji empirycznej, [w:] Estetyki filozoficzne XX wieku, dz. cyt., s. 320,
M. Gotaszewska, Zarys estetyki, PWN, Warszawa 1984, s. 28-29.
482 M. Golaszewska, Swiadomos¢ piekna, PWN, Warszawa 1970, s. 13.
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zaweza pole odbioru do aparatu specyficznego dla ciata czlowieka, powigzanego z nim
zakresem odbieranych parametrow, pracg mozgu i umystu. Odbiorca sztuki trafia w
bezpieczna, poniewaz rozumiang sytuacje, ktorej warto$¢ zauwaza i docenia. Takie ujgcie
odbiorcy podkresla wartos¢ obecnosci w §wiecie w relacjach harmonijnych z otoczeniem
cztowieka poszukujacego takiego whasnie uktadu.*®. Pickno staje si¢ archetypem bezpiecznego
schronienia si¢ w umysle podmiotu®®4. Przedrefleksyjne reakcje takze moga byé zapamigtane.

Mozna zada¢ sobie pytanie, czy fascynacja estetyczna nie jest obecna w plaszczyznie
refleksyjnej? Czy ulega wytraceniu pod wplywem procesu myslowego. Bliskie mi jest
przekonanie, ze fascynacja, pod wptywem refleksji moze narasta¢. Doznanie lezy na granicy
racjonalizacji, jest elementem przezycia estetycznego, ktory poswiadcza jego autentycznos$c¢.
Przezyciom estetycznym towarzysza refleksje dotyczace ich warto$ci. Kontakt z dzielami
sktania do przemyslen jak przebiega praca swiadomego i nieSwiadomego obszaru umystu w
relacjach ze sztuka.

6.1.Sytuacja estetyczna w relacji z doSwiadczeniem

Wiedza o przezyciu estetycznym jest oparta na do§wiadczeniach. Maria Gotaszewska
jako zadanie estetyka, widzi utworzenie aparatu badawczego, teoretycznego konstruktu, ktory
wydobedzie z doswiadczen estetycznych odbiorcoOw pierwotny sposdb ujmowania przez nich
wartoéci  estetycznej*®. Ten sposob bytby fenomenem, ktéry mozna badaé, co jest
fenomenologicznym punktem wyjsécia dla badan estetyka. Do doswiadczen estetycznych sa
zaliczone doznania przedrefleksyjne, nie bedace zaposredniczong refleksja, to znaczy nie jest
ona pryzmatem, ktory moze przestania¢ petng wymowe dzieta sztuki.*3®.

Wartosci artystyczne sa cecha medium sztuki, $rodkiem do przekazywania wartosci
estetycznych._Wartosci zauwazone w dziele sztuki mozna wyodrgbni¢ oraz porownywac z
warto$ciami innych dziet sztuki, po to, aby bada¢ ich struktury i relacje.

Wedlug Gotaszewskiej refleksja na temat pigkna inicjowatla wiedze o wartosciach
estetycznych.

Obecne rozumienie sztuki jako dialogu z pelnym wachlarzem tresci, wolnosci
wypowiedzi skutkuje afirmacjg roznych §wiatow sztuki i ich wartosci. Jak wyznaczy¢ granice
migdzy tym co niezwykle, oryginalne, a tym, co mozna traktowac jako probe szokowania

wartosciami nieakceptowanymi w danej grupie spotecznej? Czy potrzeba agresji powinna

483 Swiadomo$¢ pigkna jako kategoria umiejscawiajaca w fundamencie humanizmu; Gotaszewska M.,
Swiadomosé piekna, dz. cyt., s. 19.

484 |bidem, s. 20.

485 |bidem, s. 77.

486 1bidem.
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znajdowa¢ w sztuce swoje uzasadnienie? Tak dtugo, jak dlugo bedziemy mieli watpliwosci,
bedziemy unikali wyznaczania granic na rzecz wolnos$ci wypowiedzi, bedziemy w obszarze
sztuki spotykali np. inicjator6w publicznych samookaleczen, ktérzy znajduja swoich
nasladowcow. Prace takich dziataczy, performerow budza wiele watpliwosci. Spotkaja si¢ tutaj
warto$¢ wolnosci i1 kontroli, pytania, czy sztuka moze rozwija¢ si¢ si¢gajac w obszary
wykraczajgca poza normy tego, co jest bezpieczne dla psychiki odbiorcy. Ciekawos$¢
napotkania catkowicie nieprzewidywalnego tworu $ciera si¢ z tym, co ten twér wywota w
arty$cie 1 odbiorcy, czy wszystko co moze zaistnie¢, moze swobodnie by¢ powolywane do
zaistnienia, ma rOwnoprawne prawo angazowac umysty. Pytanie o sztuke jest pytaniem o jej
granice, sg one inne dla jednostek, dla instytucji, rdznych obszarow kulturowych, ale uwazam,
7e wcigz istnieje potrzeba ich wyznaczania.

Formutowanie aktualnych zasad tego, co nazywamy sztuka jest mozliwe dzigki
do$wiadczeniom estetycznym, ktére estetyk konfrontuje z innymi niz estetyczne
doswiadczeniami. Pozostaje wybor, czy idziemy w strong tego, CO nas porusza, czy jeszcze
zastanawiamy si¢ nad tym, gdzie si¢ wtedy znajdziemy.

Aby budowac teori¢ przezycia estetycznego niezbedne jest bezposrednie przezycie,
ktore staje si¢ elementem doswiadczenia pozwalajagcym zgromadzi¢ wiedze dotyczaca
rozumienia tego poje¢cia. Aby moc rozwazaé przezycie estetyczne, trzeba go doswiadczy¢.
Ten tok rozumowania zarysowuje dwa kierunki, ktore sg zrédtem wiedzy o przezyciu
estetycznym, jeden to bezposrednie przezywanie go, drugi to jego relacja jako elementu w
sytuacji estetycznej.

Trudno$ci filozofii sztuki wynikaja z koniecznos$ci przyjecia zatozen, punktow wyjscia,
ktore sg jedyne przeswiadczeniami, metafizycznym fundamentem, na podstawie ktorego
powstajg przemyslenia okreslonego systemu filozoficznego. System oznacza dodatkowe
ukierunkowania oraz pominig¢cie tre$ci dociekan niezgodnej z nimi.

W przypadku filozofii sztuki, mozna poszczegdlne dziedziny filozofii zastosowaé w
odniesieniu do analizy poszczegdlnych kategorii estetycznych. Jako przyklad Gotaszewska
podaje ontologie dziela sztuki, epistemologie¢ jego odbioru 1 aksjologie¢ wartosci
estetycznych*®’. Rozumienie etapow rozwoju §wiadomosci sztuki jest niezbedne do stworzenia
terazniejszego obrazu sytuacji estetycznej, dystansu wobec obecnych proceséw. Badania
empiryczne sg uzupetnieniem filozoficznych hipotez estetyki. Filozofia dostarcza podstaw,

zatozen, ktore pozwalajag wyodrebni¢ problematyke badawcza, dobra¢ metody. Dla M.

487 |bidem, s. 83.
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Gotaszewskiej bylto to argumentem za warto$cig uzycia metody empirycznej w analizie dzieta
sztuki.

Proby analizy jedynie formalnej, w oderwaniu od tresci, zwracanie uwagi jedynie na
powtarzalno$é elementdw, ze statystyka odbioru wigcznie, prowadza do nieporozumien®,
Badajac empirycznie przezycie estetyczne gromadzi si¢ zbior faktow dzieki eksperymentom,
obserwacjom 1 na ich podstawie mozna utworzy¢ hipotezy a nastepnie teorie. Gotaszewska
przeniosta na grunt estetyki niektére metody nauk przyrodniczych, uznajac, ze dzigki nim teorie
1 twierdzenia mozna weryfikowac, odwotujac si¢ do doswiadczen jednostek i grup. W tym
kontekscie koncepcja analizy fenomenologicznej wydaje si¢ bardziej obiecujgca.To co dla

489 Materiat doswiadczenia dostarcza

empiryka jest faktem, dla fenomenologa jest mozliwoscig
danych wyjsciowych do procesu dalszych przeksztatcen. Wedtug Dufrenne’a do§wiadczenie
estetyczne jest przejawem zwigzkow istniejacych w $wiecie natury. Jest to glos traktujacy
smak, rytm, czy tez starozytng harmonig jako przejaw kosmosu, majacego swoiste jakosci oraz
mozliwg do wyodrgbnienia specyfikg, dostgpng na roéznych poziomach poznania
rzeczywisto$ci®®’. W §wiecie nas otaczajagcym mozna odczytywaé materig przeksztatcong przez
cztowieka jako element natury, kiedy czlowiek jest jednym ze zwierzat, ktére zdobylo
przewage na gatunkami innych organizméw na planecie Ziemia. Z drugiej strony cztowiek jest
traktowany jako podmiot, posiada $wiadomos$¢ wytwarzajacg przestrzen refleksji, ktora
odpowiada na zmystowe informacje. Wtedy otoczenie cztowieka, to ktore on przeksztatcit w
wyniku uformowania cywilizacji staje si¢ jego tworem, zostaje wytaczone ze Swiata natury, sg
w nim jednak obecne jej przejawy, tam gdzie mozna wyodrgbni¢ reakcje 1 zjawiska starsze niz
wypracowania cywilizacji. Nie znaczy to, ze sa one prymitywne, sg pierwotne, nacechowane
powtarzalnoécig uwarunkowanego biologicznie archetypu*’.

Golaszewska zwraca uwage na mozliwos¢ tworzenia abstrakcyjnych konstrukcji
logicznych, ktore pozbawione zakotwiczenia w doswiadczenia moga nie posiadaé
odpowiednika w rzeczywistosci.

Jest to wuzasadnienie danych empirycznych, ktore ugruntowuja wypracowania
fenomenologii w rzeczywisto$ci. Tak powstaly typologie sytuacji estetycznych Marii

Gotaszewskiej*®?. Tworca, dzieto sztuki i odbiorca staja sie gtéwnymi elementami sytuacji

488 1bidem, s. 87

489 |bidem, s. 93.

49 |bidem, s. 93; M. Dufrenne, Estetique en philosophie, Klincksieck, Paris 1967, s. 9-15, 38-52.
491 M. Golaszewska, Estetyka pieciu zmystéow, PWN, Warszawa-Krakow 1997, s. 24.

492 M. Gotaszewska, Swiadomosé piekna, dz. cyt., s. 94
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estetycznych?®3. Pojecie sytuacji staje si¢ pomocne aby moc jak najszerzej uchwycié¢ zjawisko.
W tym ujeciu kazdy element rozpatrywany przez estetyke moze sta¢ si¢ sytuacja, w swoistym
dla siebie wachlarzu relacji.

Przezycie estetyczne zaczyna sie w $wiadomosci przedrefleksyjnej*®*. Jest to sytuacija,
kiedy nie jestesmy pewni czy wplywa na nas ugruntowanie kulturowe, osobiste doswiadczenia
czy bodzce plynace z percepcji artefaktu artysty. Czynniki te wplywaja na siebie ksztaltujac sie
indywidualnie. Jednostkowe do$wiadczenia sg niezbedne, aby wykreowaé wspolnosci. Sa
mozliwa zmienna bedaca paradygmatem doswiadczenia niedyskursywnego®®®.

Sfera nieswiadomos$ci przygotowuje podmiot na kontakt z dzietem sztuki, uczymy si¢
przybiera¢ postawy estetyczne, chociaz zdarza si¢, ze sam fakt zajmowania okre§lonych

49 Rodzaj wrazliwosci podmiotu zwraca jego

postaw, ich specyfika wymaga uzmystowienia
umystowos¢ w kierunku okre§lonych jakosci dzieta sztuki.

Nalezy podkres$li¢, ze przezyciu estetycznym, nie decyduje jego forma, lecz jest to
proces wewnetrzny intelektualno - emocjonalny, ktéry Dufrenne wigze z aktualizowaniem

osobowosci do terazniejszego czasu podmiotu*®’

. W tym procesie pojawiaja si¢ wspomnienia,
aktualne doznania, ktére wytwarzajg powigzania z obrazem artefaktu artysty (to nie musi by¢
przedmiot odbierany zmystem wzroku), i one stuzg do budowy przedmiotu estetycznego.
Przezycie estetyczne trwa rowniez w oderwaniu od artefaktu, kiedy zapis percepcji staje si¢
wspomnieniem.

Przy wyszczegolnianiu cech przezycia estetycznego, bierze si¢ pod uwage dziedziny
sztuki budujagce powigzania z ré6znymi aktywnos$ciami podmiotu. Np. przezycia literackie
Wiadystaw Tatarkiewicz oddziela od przezy¢ estetycznych powigzanych z odbiorem muzyKi i
sztuk plastycznych®®. Kazdy ze zmystow posiada wytworzone sposoby odbioru oraz

uksztaltowang $ciezke umystu (rowniez powigzania neuronéw), reakcji na nie®®. Sposoby

odbioru za wzgledu na ich typy sa uwarunkowaniami, ktére mozna badac.

49 |bidem, s. 56-63.

4% |bidem, s. 95.

49 Jest to zjawisko, kiedy hyperfenomen, rodzaj fenomenu wybiega poza horyzont, lub horyzont sie
przemieszcza. Por. P. Schollenberger, Swiadomosé, zjawisko, dzieto, [w:] Fenomen i przedstawienie, red. I.
Lorenc, M. Salwa, P. Schollenberegr, Wyd IFiS PAN, Warszawa 2012, s. 169.

4% M. Gotaszewska, Swiadomos¢ piekna, dz. cyt., s. 95.

497 Trzy elementy sktadowe do$wiadczenie estetycznego u M. Dufrenne; cyt. za: M. Golaszewska, Swiadomos¢
pigkna, dz. cyt., s. 96, S. Ossowski, dz. cyt., S. 262-265; J. Dewey, Sztuka jako doswiadczenie, dz. cyt., s. 335-
336.

4% 7a M. Gotaszewska, Swiadomos¢ piekna, dz. cyt., s. 97, Tatarkiewicz W., Skupienie i marzenie, Wyd. M. Kot,
Krakow 1951, s. 61-69.

49 A, Damasio, Bigd Kartezjusza, Rebis, Warszawa 2016; K. Dharani, The biology of thought, Academic Press,
London, San Diego, CA, USA 2015, Sie¢ neuronowa jest biologicznym umiejscowieniem mysli, ktore sa czescia
materii, nie nalezg do przestrzeni jedynie metafizyczne;j.
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Naturalizm aksjologiczny rozumie pigkno poprzez naturalng kwalifikacje podmiotu®®.
Wartos$ci istniejgce na plaszczyznie poza podmiotem, sg odbierane przed umyst. Realizm
krytyczny uzupelnia powyzsze stanowisko o wniosek, ze warto$ci nalezg do cech wtdérnych,
obecnych i dostepnych podmiotowi, wynikaja z percepcji i sg ksztattowane w umysle. Obydwa
stanowiska nie pozwalajg uchwyci¢ paradygmatu pigkna jako wartosci do ktorej odwolywata
si¢ Gotaszewska. Jej stanowisko jest mi bliskie, w tym fragmencie, w ktorym filozofka mowi,
ze umyst ludzki reaguje na pigkno afirmacja i wigze je z tym obszarem, ktory jest mu bliski, z
ktoérym si¢ zgadza.

Poczucie pickna jest pierwotne i1 shluzy do instynktownego wyboru i1 selekcji
otaczajacych nas rzeczy. Unikamy tego, co jest dla nas szkodliwe i stad wyprowadzamy
rozumienie wartosci zaprzeczajacych pickno. W takim ujgciu pigkno traktujemy w powigzaniu
z innymi warto$ciami. Reakcje na wartosci powstaja pod wptywem preferencji aksjologicznych
grupy spotecznej. Grupa jest czynnikiem uwrazliwiajacym, ukierunkowujacym podmiot.
Mozna warto$ciom przypisac funkcje uzytkowe. Sg one wynikiem percypowania przedmiotow,
ktore spetniajg rozmaite funkcje, uzytkowe, magiczne, religijne, sentymentalne. Poszukiwanie
warto$ci oraz szeregowanie przedmiotéw poprzez nie, jest innym sposobem wyodrebniania ich
funkcji, ktére maja zastosowanie w procesie myslowym czlowieka, buduja osobista lub
spoteczng hierarchi¢ wartoSci pomagajaca podejmowaé dziatania. Czlowiek tworzy swoje

ideaty oraz do nich dazy, budujac $wiadomie sytuacje estetyczng’l.

Jest to wymiar
egzystencjalny 1 metafizyczny sytuacji estetycznej, gdzie dzieta sztuki przejawiajg wartosci,
ukazujace si¢ w sytuacji estetycznej. WartoSci nie sg tutaj bytami samymi w sobie, s3 one
czescig dialogu kulturowego®®?,

»Przezycie estetyczne jest aktywne, odkrywcze, dotyczy wartosci, ktore musza by¢
dopiero wydobyte ze $wiata poprzez spetnienie warunkéw subiektywnych i obiektywnych.”%%3
Jest to stanowisko fenomenologdw w estetyce, ktore Maria Gotaszewska wiacza w obreb
estetyki empirycznej.

Teoria marksistowska mowi o pozytywnym wplywie przezycia estetycznego na
odbiorce, uwarunkowanym spoteczno-ekonomicznie. Odbiorca jest nastawiony do aktywnego

odbioru, w ktérym przeplataja si¢ intelektualno-emocjonalne etapy aktywno$ci umystu,

50 1hidem, s. 101.

501 Ostrowicki M., (S. My00), Teoria sytuacji estetycznej M. Gotaszewskiej jako fundament estetyki, dz. cyt., s. 1.
502 M. Gotaszewska, Istota i istnienie wartosci. Studium o wartosciach estetycznych na tle sytuacji
aksjologicznej, PWN, Warszawa 1990. s. 45, M. Ostrowicki, (S. Myoo0), Teoria sytuacji estetycznej M.
Golaszewskiej jako fundament estetyki , dz. cyt., s. 1.

503 M. Gotaszewska, Swiadomosé piekna, dz. cyt., s. 111.
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racjonalna i irracjonalna specyfika odbioru w przezyciu estetycznym, sytuacji estetycznej. Jest
to jednak ujecie ktére nie pokazuje reakcji na dzieta sztuki oparte na szoku lub przekazujace
trudne emocje, zaangazowane np. w u§wiadamianie grozy wojny, oparte na budzeniu empatii.
Moze si¢ zdarzy¢ ze odbiorca z kontaktu z takim dzielem wyniesie wigkszg wrazliwo$¢é na
cierpienie, zetknie si¢ z przekazem artysty, ktérego charakterystyka wiasnie polega na
umiejetnosci przekazu tego, co czuje inny cztowiek. Ta charakterystyka jest zar6wno cenna jak
1 zmuszajaca do kontroli nad tym, co powstaje, jak dane dzielo sztuki przeksztalci wnetrze
innych podmiotéw. Moze si¢ zdarzy¢, ze bedzie to doswiadczenie przykre, poglebiajaca
uczucie leku i depresji, poniewaz odbiorca sztuki moze mie¢ trudno$¢ wobec dystansowania
si¢ do prac artystow. Przezycie estetyczne jest ztozone i1 nie mozna mie¢ pewnosci, ze
doswiadczanie sztuki zawsze w danym momencie pomaga w rozwoju, wnosi co$ dobrego. To
jakie do$wiadczenie estetyczne przezyje odbiorca, do jakich dziatan go to sprowokuje jest
jedynie po czesci mozliwe do przewidzenia.

6.2.Sytuacja estetyczna wspolczesnej sztuki w relacji z nauka

Pojecie sytuacji estetycznej Marii Gotaszewskiej obejmuje pelny zakres zagadnien,
okreslanych pojeciem sztuka, tym, co skupia dookota siebie dzieto sztuki. Jest to artefakt,
wytwor artysty, artysta i to, co go inspiruje, w efekcie powoduje, ze wytwarza artefakt, a wraz
z nim inicjuje sytuacj¢ estetyczng. To jest, powtérzmy za Golaszewska, niezbedny punkt
wyijscia analizy sytuacji estetycznej. Mozna réwniez pojecie to okresli¢ rodzajem wydarzenia,
ktore aby miato miejsce jest potrzebna przestrzen, galerii, miasta, osobistego pomieszczenia.
Sztuka oparta na kontakcie, gdzie materia staje si¢ interaktywne wydarzenie posiada miejsce
spotkania zamiast lokalizacji, wydarzenie takie moze odbywac¢ si¢ online 1 wtedy lokalizacja
jest rowniez kwestig dyskusyjng. Starajac si¢ odda¢ znaczenie sytuacji estetycznej potrzebne
jest opisanie procesu przezycia i do§wiadczenia estetycznego®™,

W odbiorze przedmiotu estetycznego sa potrzebne zmysly, ktore segreguja aspekty
formalne dzieta, intelekt ktory znajduje dla niego przestrzen myslowa odbiorcy, nastepnie
aktualizuje jego wydzwigk, znaczenie w obszarze afektywnym oraz sytuacji spolecznej,
kulturowej artysty 1 odbiorcy dzieta.

Obszar dzialan tworczych uzywajacych prekursorskich narzedzi nauki i najnowszych
technologii pokazuje jak odczuwamy nowe mozliwosci, jakie sg z nimi zwigzane nadzieje i

zagrozenia.

504 R. Ingarden, Studia z estetyki, dz. cyt., s. 165.
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W sytuacji estetycznej obecnie mamy nurty sztuki takie jak bio art, gdzie artySci
pokazuja mozliwosci przeksztalcenia genomu, konieczno$¢ wyznaczenia granic etycznych
takich dziatan, w momencie kiedy jest to potezne narzgdzie medycyny ktorego uzycie bedzie
coraz powszechniejsze.

Rewolucja naukowo-technologiczna wytworzyta spoteczenstwo informacyjne. Wzrosta
ilos¢ dziatan sztuki interaktywnej rowniez dlatego, ze uzytkownik komputera aktywnie
wspottworzy catoksztalt dzialan w sieci kontaktow. Rozwingta si¢ sztuka performance,
instalacje interaktywne gdzie odbiorca sztuki staje si¢ wspottworcg doswiadczenia i sytuacji
estetycznej. Najpierw komputer, teraz przenosne media kontaktu takie jak smartfony, tablety
staly si¢ mediami sztuki. Locative media art (sztuka mediow przenosnych) wyznaczaja jej
interaktywng forme, gdzie artysta staje si¢ inicjatorem sytuacji. Powstajg prace takie jak
Cykady, gdzie smartfon staje si¢ narzedziem interakcji odbiorcy, aktywnego wspottworcy
sytuacji estetycznej.

Nowe media sztuki w przeciggu 50. lat ich uzytkowania przeksztalcily si¢ w media
powszechne 1 wszechobecne a przede wszystkim komputer podigczony do Internetu. W latach
60. powstawaly pierwsze kompozycje graficzne przy uzyciu komputera, zaczelty powstawac
pierwsze spektakle multimedialne wykorzystujace nowe sposoby operowania dzwigkiem i
Swiattem. Obecnie rowniez artySci wykorzystujacy starsze media takie jak malarstwo, rzezba
wykorzystujg komputer do upowszechniania swoich prac, zyskuja one swoja wersje cyfrowa,
ktora znajduje swoich odbiorcow. Powstaty portale spotecznosciowe i platformy internatowe
kreujace $wiaty wirtualne, ktore stajg si¢ przestrzeniami interaktywnej, ksztalttowanej na zywo
sytuacji estetycznej. Swiaty wirtualne takie jak Second Life czy Altspacevr pozwalajg na formy
wypowiedzi artystycznej takiej jak koncerty, wystawy rzezby, malarstwa, pokazy performans,
rowniez interaktywne. Mozna pokaza¢ prace przy uzyciu medidw tradycyjnych przeskanowane
do tej przestrzeni lub wytwarza¢ formy audiowizualne charakterystyczne dla danej przestrzeni,
przestrzenie znane z rysunkow Eschera ktore sa trudne do odwzorowania w rzeczywistosci, w
takich swiatach mozna ich dos§wiadczac i po nich poruszac sig.

Sytuacja estetyczne oderwata si¢ od wielu uschematyzowan z jednej strony wytwarzajac
environment, sztuke uksztalttowanego estetycznie otoczenia, w ktore wkracza odbiorca,
przemawiajacego kazdym z mozliwym mediéw sztuki w dowolny sposob, zachecajac do
interakcji. Z drugiej strony spuscizna sztuki konceptualnej pozwolita przenies¢ odbior sztuki w
przestrzen umystu jako fundamentalng. Znaczenie zaczat mie¢ proces odbioru, jako

komunikowanych znaczen, przekazywanej idei, gdzie artefakt artysty jest nie tylko materialny.
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A to co materialne, utworzona forma, stuzy jedynie do przekazu tego, co stalo si¢ inspirujaca
ideq.

Joseph Kosuth w 1965 pokazat instalacje ,,Jedno i trzy krzesta”, obok postawionego
krzesta wisi jego zdjecie oraz tekstowa definicja®®. Idea artysty przybiera formy réznych
artefaktow, tutaj mamy zwykly przedmiot uzytkowy istniejacy w trzech wersjach, ich
zestawienie dopiero stato si¢ ideg na tyle ciekawa, ze trafito w obszar refleks;ji o sztuce. Rdzne
formy wypowiedzi uzupelniaja si¢ wzajemnie, aby pokazaé petni¢ swojej wypowiedzi
potrzeba czasem uzupelnien, znaczenia musza by¢ zrozumiane. Krzesto nie staje si¢ tutaj
najpetniejszym odzwierciedleniem idei, jest manifestacjg materialnego urzeczywistnienia tego,
co miato powstaé, powszechnie znanym konstruktem. Zdjecie krzesta przypomina, ze wiele
dziet sztuki funkcjonuje w naszych umystach mimo, ze nie widzieli§my oryginatéw, ale nie
przestaja one z tego powodu istnie¢ w powszechnej formacji umystow. Jesli dociera do nas
jaki$ sposob zapisu dzieta sztuki, ktory cos dla nas znaczy, porusza nas, dostajemy si¢ juz w
obszar sytuacji estetycznej. Pismo przekazuje metafory, buduje mentalne konstrukty, twory
bedace odbiciem wszystkich zmystow, przenoszac odbiorce w pole wydarzania si¢ powiesci i
sa to dla odbiorcy miejsca nie mniej sugestywne niz spogladanie na rzeczywisty przedmiot.
Chcemy przezywac 1 opowiadaé historie. Artefakt moze zaistnie¢ na rdzne sposoby, jako
przedmiot, opis, zdjecie, nawet zdarzenie w happeningu a trzy sposoby istnienia krzesta
przypominajg ze dzieto sztuki wydarza si¢ w relacji artystow 1 odbiorcow, w relacji umystow.
Konceptualisci przypominaja za$, ze najwazniejszym polem istnienia sytuacji estetycznej jest
umyst.

Sytuacje estetyczng mozna pomysle¢ 1 wlaczy¢ w nig innych, najwazniejsze medium
czyli umyst dodatkowo postuguje si¢ roznymi srodkami przekazu. Moga one by¢ niedoskonate,
ale istotne staje si¢ to na ile cenne dla odbiorcy bedzie uksztaltowane przez niego przezycie
estetyczne, interakcja z sytuacja, w ktorej jest albo stanie si¢ elementem spotecznos$ci
odbiorcow tego szczegolnego dzieta sztuki, kregu w ktorym ono sie znajduje oraz jaki kierunek
wplywow majg takie dzieta, do jakich dziatan 1 zachowan kierujg odbiorcow.

Majac na uwadze sie¢ powigzan pojec estetycznych, moze dobudowywac brakujace punkty
uwzgledniajac jednocze$nie wszystkie aspekty zwigzane z odbiorca, dzielem 1 artystg. Takie
podejscie moze by¢ pomocne w pracach z obrebu sztuki robotycznej., gdzie zaprogramowany
artefakt zaczyna sam tworzy¢ kompozycje budzace przezycia estetyczne. Nie nalezy przy tym

zapomina¢ o rili §wiadomego twoércy projektanta, ktoéry podjat prace, aby robot wykonywat

505 3, Ferrari, Sztuka XX wieku, Arkady, Warszawa 2002, s.114.
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kompozycje mozemy zrozumie¢ kto jest autorem pracy. Projektant stworzyt dzieto generujace
kompozycje mogace by¢ odbierane jako artefakty, dzieto sztuki bedzie wtedy sytuacjg
estetyczng robota i powstajacych coraz lepiej zaprogramowanych artefaktéw sztuki. Bedzie
nim szereg nakltadajacych si¢ przezy¢ estetycznych doskonalgcego swoj artefakt zespotu
artystow 1 inzynierOw oraz odbiorcow. Tak jak w przyrodzie obserwujemy niezwykle
kompozycje, generujace przezycia i do§wiadczenia estetyczne, nie posiadajace autora, odbiorca
jest w stanie je postrzegaé, ocenic, ze jest swiadkiem takiego uktadu elementow, ktory jest dla
niego cenny, rozwija jego wngtrze, Mimo artysta w tej sytuacji jest nieobecny. Chyba ze
odbiorca jest w stanie utrwali¢ postrzegany przekaz, zakomunikowa¢ go innym, wtedy trafiamy
w pole mozliwej petnej analizy sytuacji estetycznej. Sytuacja estetyczna sztuki w relacji z nauka
wplyneta na zmiane kazdej z sytuacji sktadowych. W sytuacji estetycznej tworcy mamy
najczesciej zespot artystow 1 naukowcow ktorzy pomagaja zrealizowaé tworcy zamierzony
artefakt, w pracach takich jak MEART, biorobotycznej sa potrzebni bioinzynierowie potrafigcy
wyhodowa¢ tkanke nerwowa przewodzaca impulsy, osoby wytwarzajace narzedzie robotyczne
potrafigce z ta tkanka wspotpracowac oraz umiejagce wykonujacy rysunki twor podiaczy¢ do
sieci Internetu. Artysta musi by¢ tutaj jednocze$nie naukowcem a realizacja jego wizji jest
jednoczes$nie eksperymentem naukowym. Obszar sztuki beda interesowac przezycia budzace
si¢ podczas obserwacji rysujacego urzadzenia, to, co ono jest wstanie samo wytworzyc.
Zaduma nad aspektem statusu zycia, $wiadomosc, ze tkanka jest jedynie urzadzeniem, niepokoj
o to, gdzie pojawia si¢ granica zycia, o to, aby tego, co zywe nie wykorzystywac tylko jako
przedmiot. Artefakt buduje sytuacje dzieta sztuki i osiggnigcia nauki, przezycie estetyczne jakie
budzi bgdzie jednoczesnie przeplata¢ si¢ z naukowym zainteresowaniem. Nie ma pewnosci,
czy artefakt nie zawiera elementu zycia, w dodatku przypomina tworce sztuki, wykonuje
spontaniczne dziatania, ktore zostaly tak zaprogramowane, ze sg nieprzewidywalne do konca.
Sytuacja estetyczna takiego dziata sztuki staje si¢ inna niz do tej pory. Doswiadczenie
estetyczne odbiorcy stawia go w sytuacji estetycznej wobec dokonania szczegdlnej oceny,
pytania o status zycia, 1 jednoczesnie status artysty. Czy sztuka wymaga podmiotu §wiadomego
wlasnego procesu tworczego, czy artysta ktory nie umie przewidzie¢ tego, co doktadnie
wytworzy nadal jest autorem wytworow tego artefaktu? Wedlug mnie artysta musi posiadaé
$wiadomos¢, by¢ w stanie odebra¢ wymowe swojej sztuki, nawet jesli w danym momencie
tworzyt nie do konca u§wiadamiajac sobie swoje dzialania, poniewaz w procesie tworzenia
bierze udziat czasem nieswiadomos$¢, praca pod natchnieniem powoduje, ze dopiero potem
tworca uswiadamia sobie w pelni to, co wlasnie zrealizowal. Ale jesli nie jest tego w stanie

zrobi¢, mamy konstrukt robotyczny, moze on by¢ jedynie artefaktem, medium sztuki. Tworca
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wtedy pozostaje wedtug mnie autorem dzieta, nawet jesli to dzieto wykonuje nieprzewidywalne
dziatania, rozwija swoj program niezaleznie od jego komplikacji. Ewentualna zmiana w statusie
tego dzieta, artefaktu zajdzie dopiero kiedy taka §wiadomo$¢ w tworze robotycznym mogtaby
si¢ pojawi¢. Na razie nie wiadomo, czy jest to mozliwe. Sytuacja odbiorcy sztuki zmienia si¢
kiedy zaczyna sterowaé tworem robotycznym lub reaguje na mozliwo$¢ interakcji, staje si¢
wspotautorem powstajacego dziata sztuki. Nie ma juz jednoznacznego podziatu na artyste i
odbiorce, pojawia si¢ inicjator oraz odbiorca, ktory aktywnie odbiera zamysly artysty. W
przypadku zbiorowych dziatan performans, wspottworzacy sytuacje uczestnik, gdzie artefakt
dzieta sztuki staje si¢ nieprzewidywalnym do konca wydarzeniem, moze swobodnie
podejmowac dziatania, ktorych artysta nie przewiduje. Sytuacja wspottworzenia takiego
artefaktu staje si¢ dzietem sztuki kilku osob, powstajacy przedmiot estetyczny w najpetniejszy
sposob zamienia si¢ wtedy w dialog miedzyludzki wewnatrz sytuacji estetycznej, to co staje si¢

sednem sztuki, kontaktem wewnatrz pola poszerzonej wrazliwosci.
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Czes¢ 11

1.Sztuka w relacji z nauka

1.1. W poszukiwaniu specyfiki umystu artysty i naukowca w kontekscie teorii ,,trzeciej
kultury”

Gaston Bachelard, przez Leszka Brogowskiego nazwany filozofem wyobrazni, poszukuje
wytycznych do poruszania si¢ wérod meandréw ludzkiej $wiadomosci®®. Czym rozni sie
architektura dziela sztuki od teorii naukowej? Zrodta nalezy poszukiwaé w umysle tworcy.
Termin ,,trzecia kultura” w rozumieniu C. P. Snowa powstal jako okreslenie postulowane;j
przez niego drogi przezwyci¢zenia konfliktu miedzy coraz bardziej odrgbnymi Srodowiskami
humanistow 1 przedstawicieli nauk $cistych, zyjacymi w odseparowanych od siebie dwoch
kulturach. Trzecia kultura ma by¢ kulturg dialogu, wspotczesnym, zywym roznicujacych sie
tworem, gdzie okreslenie ,trzecia” jest umownym punktem wyjscia, okresla roznicujace si¢
formy kultury wspoélczesnej, gdzie elementy refleksji naukowej, humanistycznej i artystycznej

przeplataja si¢ wzajemnie®”’.

Konstytuujaca wyobraznia poetycka Bachelarda pozwala
zrozumie¢ konieczno$¢ dialogu miedzy swiatem humanistow 1 przedstawicieli nauk $cistych,
oraz transgresyjny obszar taczacej je sztuki. Estetyczny wydzwigk poszukiwan naukowych
moze im samych wskaza¢ inny kierunek, w tym sensie pracownia artysty, bedaca jednoczesnie
laboratorium naukowym powoduje, ze twory sztuki stajg si¢ istotnym zréddlem wiedzy
naukowej, obiektami rownowaznymi w obydwu tych srodowiskach. Mozliwos¢ takiej sytuacji
wynika rowniez stad, ze teoria naukowa, wedtug Paula Feyerabenda, jest dzisiaj dzielong
wspolnie wiedzg>%,

Powstaly cztery sposoby okre$lania statusu teorii, zwigzane z pogladami Ernesta
Nagela, Karla Poppera, Thomasa Kuhna oraz Paula Feyerabenda®®.

Ernest Nagel postulowat aby teoria naukowa byta systemem formalnym, ufundowanym
na okreslonej liczbie aksjomatow, konkretnie opisanej ramie pojeciowej oraz wyraznie
okreslonych procedurach, na zasadzie ktérych byly uzywane pojecia empiryczne. Karl Popper
traktowat teori¢ jako zalozenie, dzigki ktoremu uchwytuje si¢ znaczenie, oraz ustala funkcje
zjawiska. Potrzebna jest wlasciwie dobrana, krytyczna metoda, otwarta na nowe

do$wiadczenia®,

506 G, Bachelard, Poetyka marzenia, dz. cyt., s. 257.

SO7 W strone trzeciej kultury, dz. cyt., s. 7.

508 Ihidem, s. 43.

599 1hidem

510 p, Bytniewski, Filozofia nauk, czyli epistemologiczne pozytki z historii poznania naukowego, ,,Filozofia i
nauka”, 2014, t. 2, s. 118.
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Kuhn uwazal, Ze teoria jest ksztaltowana poprzez instytucje, jako punkt widzenia
danego srodowiska badaczy, ktére uznaje je za skuteczny. Powyzszy sposdb rozumienia teorii
przez trzech badaczy, wedlug Francesco Casetti’ego, zaowocowal pogladami Paula
Feyerabenda®!, ktory zauwazyl historyczne uwarunkowanie metod badawczych. Wedtug
niego najbardziej nawet radykalne idee, teorie moga by¢ dla pola nauki cenne z uptywem czasu.
Racjonalno$¢ wedlug Bachelarda nie pozwala na jeden system, wedlug ktéorego mozna
uporzadkowa¢ ludzka wiedze czy sposob myslenia. Jest to $§wiadomos$¢ kontekstualnosci
gromadzonej wiedzy, oraz tego, ze najbardziej nawet niezwykle teorie moga w przysztosci
uzyska¢ potwierdzenie lub przynajmniej przystuzy¢ si¢ w powstawaniu zweryfikowanej
wiedzy. W tej kwestii Bachelard 1 Feyerabend maja podobne poglady.

Odmienne stanowiska teoretykow, rézne wyniki badan naukowcow, w zaleznosci od
przyjetej metody, spowodowaly wigkszg $wiadomo$¢ relatywnosci. Nasilit si¢ proces
powstawania rozproszonej, efemerycznej wiedzy, przystosowanej do konkretnej sytuacji i
zastanych w niej warunkow, niekoniecznie przydajacych si¢ do innej. To pozwolito na
wlaczenie zainteresowan naukowych artystow, ich poszukiwan badawczych w poczet dokonan
naukowych, jak réwniez na wykorzystaniec mys$lenia naukowo - artystycznego w celach
stuzgcych nauce, wyjasniajacej coraz subtelniejsze procesy aktywno$ci ludzkiego mozgu,
nasladujacej poprzez technologi¢ coraz bardziej zlozone zjawiska i mechanizmy $wiata
fizycznego.

1.2.W poszukiwaniu specyfiki wyobrazni artysty i naukowca wedlug Gastona
Bachelarda

Bachelarda mozna okresli¢ rowniez jako tropiciela fundamentow. W jego koncepcji
swiadomos¢ jest kreacyjna, poszukuje racjonalnosci $wiata, wytwarza ja z doznawanych
zmystowych doswiadczen. Bachelard krytykuje realizm pojeciowy Einsteina, rozumiejac
rzeczywisto$¢ jako interweniujaca w nauce przy weryfikacji hipotez, ale nie majacej miejsca
bezposrednio w wiedzy naukowej®'?,

Obszar naukowej racjonalno$ci potrzebuje zatem umystowosci tworcy, potrafigcego
wydosta¢ si¢ z intuicyjnych putapek, dogmatdéw, potrzebuje wynalazcy wciaz krytycznego
wobec historycznej spuscizny wiedzy, mimo iz, z czasowosci wiedzy wydostaé si¢ nie mozna.
Naukowiec konstruuje rzeczywisto$¢. Czym wigc rdzni si¢ postawa i sposob tworzenia artysty,

ktory tworzy rzeczywisto$¢ dziela sztuki? Bachelard postuluje aczasowos$¢ powstajacego

51 |bidem.
512 G. Bachelard, Poetyka marzenia, dz. cyt., s. 264.
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obrazu poetyckiego®'®. Poeta uwalnia swoja tworczo$é, zapominajac o tym co wie, ulega
sugestywnos$ci obrazu, fenomenu. Okazuje si¢ ze jest tutaj nadal obecne pojecie nowosci,
rozumiane jako stawanie si¢ bytu, przejaw wolnosci, istotny element wszelkiej kreacji,
rozumiane jako specyfika przejawu bytu, a nie jego uktadu w czasie. Nowos$¢ staje si¢ cecha
tworczosci artystycznej a takze naukowe;.

Kwestia ta jest niespojna jesli bierze si¢ pod uwage wptyw nieswiadomosci na sfere
marzen i wyobrazni, a wigc na poetyke. Poetyka jako ahistoryczna bedzie, wedlug Bachelarda,
pozbawiona wptywu archetypu, ktory jest pamigcig pokolen, nieSwiadomosci zbiorowej, a to
wydaje sie nieprawdopodobne®*4,

Wyobraznia twoércy, marzyciela ma przywraca¢ nie§wiadome, to co umyka, aby
poszerzy¢ obszar §wiadomosci. Dzigki temu moze powstawaé poezja.

Byt obrazu poetyckiego staje si¢ tajemnica, ktorej tworca nie jest w stanie wypowiedzie¢ do
konca. Marzenie jest rozumiane jako $wiadome, w odwrotnos$ci do marzenia sennego, ktore
moze zosta¢ wyparte przez umyst.

Bachelard odréznia rozum i rozsadek, rozsadek nie moze poja¢ wspolnej cechy rzeczy
pigknych, rozum potrafi uchwycic istote pickna. Wyobraznia wraz z rozumem potrafi ukazac,
poprzez poezje, zjawisko wolnosci. W konsekwencji postawy tworczej taczacych artyste- poete

i naukowca, narzedziem rozumu staje sie jezyk®™®

. Nad psychologie gtebi Bachelard
przedktadat ptynny, zmienny charakter jezyka, posredniczacy migdzy wnetrzem ludzkiej
swiadomosci a Swiatem zewnetrznym, jest to bliskie Heglowskiej tozsamosci jezyka i bytu.
Jezyk oscyluje migdzy rozumem a wyobraznig. NowoS$¢ staje si¢ odSwiezeniem jezykowego
sensu, wspolna jest nauce i sztuce.

Ahistoryczne marzenie staje si¢ wyzwaniem wobec rozumu naukowego podlegtego
uptywowi czasu. Specyfika nieograniczonosci dziatan tworczych inspiruje poszukiwania
naukowcow, tworzy nowe sensy.

W  poetyckiej wyobrazni Bachelard poszukuje pierwotnego, nieuchwytnego i
aktywnego obrazu $wiadomosci, niemozliwego do okreslenia przez ideg, pojecie, klasyfikacje.
Zgodnie z platonska wigzig pokrewienstwa, fenomenologia staje si¢ nadziejg na znalezienie
metody ujawnienia obrazu, przez tozsamg mu nature, nie zmuszajac go do opuszczenia
wyobrazni. Nalezy w informacji przekazujacej sens uwzgledni¢ rowniez to, co najbardziej

subtelne i nieuchwytne, a co tworzy obraz poetycki. Obraz przypomniany staje si¢ rOwniez na

513 |pidem, s. 251.
514 Ipidem, s. 253.
515 |pidem.
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gruncie fenomenologii osobnym bytem, nie za$ jedynie postrzezeniem. Kazde wspomnienie,
jest konstytuowaniem obrazu myslowego na nowo, zmienia swoj charakter. Szczegdlnie wazna
staje si¢ wi¢z podmiotu i przedmiotu. Husserl moéwi w tym kontekscie 0 noetyczno-

noematycznych strukturach $wiadomosci®®®.

Podmiot ujmuje przedmiot poprzez akty
swiadomos$ci, ustanawiajac rzeczywistos¢ polegajacg na jego relacji z przedmiotami.
Kontemplowana wizja Husserla zostaje tutaj zastgpiona tworczg aktywnos$cig. Byt stanowi
warto$¢, jest platonskim dobrem, ktory trzeba ustanowié aby go bada¢®’.

Swiadomo$¢ marzenia tworcy, podwaja istnienie dobra-bytu. Poeta marzyciel
Bachelarda odpowiada na zaproszenie pigknych §wiatdw, uprzejmym przyjeciem. Poeci dzielg
si¢ odczuwanym przez siebie obszarem, w ktorym zawierajg czastke Siebie, nie-ja, ale tez cos,
co ich przekracza®®. Marzenie staje sie irrealng przestrzenia oswajania, przekraczania i
tworzenia w kontrze do tego, co wrogie, obce, niezgodne z nami. Obszar marzen jest miejscem
potencjalnos$ci zaistnienia kazdego projektu, poezja aby zaistnie¢ potrzebuje jedynie jezyka
wyrazu 1 wspotdzielonego pola wyobrazni. Poeci dzielg si¢ §wiadomoscig pola, ktére buduja,
ale ktore sigga daleko poza nich. Czy granica jest ostatnie potswiadome wyobrazenie nawet nie
tworcy, ale odbiorcy wiersza? Jego specyfika jest tez to, ze okreslenie tej granicy nie jest
bezwzglednie konieczne, zaistnienia sg subtelne, a gdy ich sita ro$nie moze przejawic si¢ jako
inspiracja do dziatania.

Aspekt pesymizmu egzystencjalistow taczy Bachelard z utratg swiadomosci we $nie, z
nieobecnym laczy tez istnienie w niecigglym czasie, twierdzi, ze istniejemy na sposob
dionizyjski, a nadajac czasowi ciaglosé kreujemy apollinski porzadek®'®. Poezja ma za zadanie
odnalez¢ dynamizm w znieruchomiatej chwili, jest to czas refleksji, ktory porusza si¢ po innej
osi niz przemijanie. Trwanie rozumie zreszta Bachelard jako metafore, cigglos¢ bytu staje si¢
pewna konstrukcja, marzenie staje si¢ zaktadaniem §wiata, podczas gdy sen powoduje utrate
bytu i nie nalezy skupia¢ si¢ nad nim tak bardzo, jak robig to psychoanalitycy. Postawa
aktywna, tworcza pozwala dostrzec wartosci, bierne doznawanie gubi pierwiastek osobowy,

pokazujac grozng posta¢ §wiata. Dotyczy to zarowno aktywnosci artystycznej jak 1 naukowe;.

%16 1hidem, s. 259.

57 Ibidem, 5.259; Husserl przyjmuje, ze $wiadomo$¢ jest pierwotna wobec bytu, ustanawia go. Jest to pytanie, o
to, czy istnieje $wiat jesli nikt go nie doswiadcza? W tym ujeciu $wiat istnieje tylko w polu uwagi $wiadomych
istot, najwyzsza wartoscia jest fundament §wiadomej obecnosci. Zauwazenie zjawiska jest wlasciwie rowne z
zaistnieniem tego zjawiska i pozwala na jego dokladniejszg analize. E. Husserl, Idee czystej fenomenologii i
fenomenologii filozofii. Ksigga pierwsza, ttum D. Gierulanka PWN, Warszawa 1975, 5.73; A. Strzyzewska, O
metodzie fenomenologii Husserla, Humanistyka i przyrodoznawstwo, t. 20,Wyd. Uniwersytetu Warminsko-
Mazurskiego, Olsztyn 2014, s. 208.

518 Bachelard, Poetyka marzenia, dz. cyt., s. 260.

519 1bidem, s. 261.
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Bachelard postuluje pluralistyczng natur¢ poznania, zwracajgc uwagg, ze czas nie jest
najlepszym punktem odniesienia w opisywaniu procesu powstawania wiedzy. ,,Czym innym
jest czas przezywany niz czas myslany, drugi bardziej swobodny, tatwiejszy do zerwania i
nawrotu”®?, Czas mysli, wewnetrznego ,,ja” wydaje si¢ plyna¢ szybciej niz ,,czas $wiata”.
Aktywnos$ci umystu maja r6zng szybkos¢ i ztozonos¢, filozof wyrdznia czas wizualny jako

szybszy od werbalnego, czas marzenia inny od czasu myslenia®?.

nauki od XVIII ptynie szybciej>?.

Wedtug Bachelarda czas

Umyst naukowca posiada specyficzny dla siebie rodzaj marzen, w sferze dialektycznego
nadracjonalizmu. Sfery racjonalne nie muszg si¢ ze sobg laczy¢, tak jak rozne dziedziny nauk
wyksztalcajace unikalne dla siebie jezyki dostosowane do specyfiki zjawiska. Nadracjonalizm
sktada si¢ z nalozonych na siebie systemow racjonalnych. Postawa nadracjonalna pozwala na
dystans, obserwowanie kilku warstw wiedzy sktadajacych si¢ na obraz réznych aspektow
rzeczywisto$ci. Rozum wedlug Bachelarda prowadzi wcigz dialektyczng rozgrywke $cierania
si¢ ze soba pewnych postaw, walke potocznego odbioru pelnego dogmatow, ze staraniami
zbudowania adekwatnej konstrukcji znaczen tlumaczacej otoczenie. Niektore przedmioty
posiadaja wlasciwosci potwierdzajace si¢ w sprzecznych doswiadczeniach, wymagaja innego
zatozenia tozsamosci. ,,To co jest, staje si¢” to postrzegana na nowo tozsamos$¢ przedmiotow
pozwalajaca zrozumie¢ fizyke Wernera Heisenberga®?,

Bachelard pisze w tym miejscu o powstawaniu marzenia anagogicznego, w obszarze
ktorego naktadajg si¢ wymiary poznania roznych dziedzin, wyznaczajgce 1 zacierajace granice.
Tu rowniez pojawiajg sie¢ intuicje, ktore mozna odrzuca¢ lub weryfikowaé. Marzenie
anagogiczne odkrywa nowe terytoria dla przestrzeni mysli, zdobywa nowe poziomy
komplikacji. Bachelard odrdznia je od innych marzen analizowanych przez psychologie glebi,
skupionych wokoét innych instynktéw, prozaicznych przyjemnosci. Naukowiec wg Bachelarda,
aby podporzadkowaé si¢ warunkom wiedzy, tworzy w umysle struktur¢ odpowiadajaca
dialektyce wiedzy®?*, pozwalajaca postugiwaé sie fenomenami do budowy noumenow.
Fenomeny sg dostgpne w poznaniu potocznym, noumeny sg konstruktami wytworzonymi przez
nauke, przedmiotami teoretycznymi ,,perspektywa idei”®?°. Plaszczyzna noumenalna zawiera

fakty nie zgadzajace si¢ z postrzeganiem potocznym, réwniez trudne do zaakceptowania w

520 G, Bachelard, La dialektique de la durée, Boivin, Paris 1936, s. 17, cyt. za G. Bachelard, Poetyka marzenia,
dz. cyt., s. 364.

521 bidem, s. 364.

522 |bidem, s. 365.

523 Ipidem, s. 116.

524|bidem, s. 148.

525 |bidem, s. 342, 347.
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poczatkach powstawania fenomenologii. Nawigzujgc do Schopenhauera, zyjemy w $wiecie
przedstawienia, a my$limy w $wiecie zintelektualizowania tego przedstawienia®?®,

Swiat postrzegany jest inny niz badany i myslany przez naukowca, kazdy ma swoja
metafizyke, umyslt nie moze si¢ bez nich obej$¢, moze je zmienia¢, ale nie ma punktu
centralnego, co przypomina prac¢ ukladu neuronowego, ktory jest w procesie ciagltego
przeksztatcania sig¢, dostosowywania do powstajacych $ciezek myslowych®?’ Pozwala to na
wiele odmiennych, ale naukowych punktow widzenia, wiele metafizyk, zerwania ciggow

pewnych refleksji, pozwalajacych na powstanie nowych refleks;ji®%.

Niebyt pozwala na
powstanie nowosci, jest przerwg w ktorej pojawia si¢ nowos¢ niepowigzana z czyms wczesniej,
bachelardowska nowos¢ absolutna®?®. Zerwania ciaglosci proceséw myslowych pozwalaja na
nowe teorie®®. Koherentno$é wynika z tego, ze one wszystkie sa stosowane.

Naukowca interesuje proces stawania si¢, gdzie rzeczy s3 jedynie znieruchomiatymi
zjawiskami. Bachelard zgadza si¢ z Bergsonem, ze ,,przed bytem ujawni si¢ proces stawania
si¢”, kiedy chcemy pozna¢ natur¢ reakcji w nowoczesnej chemii i fizyce, proces ten jest
nieciagly i niejednolity®3!. Stanowi on rodzaj dialogu miedzy materia a energia, wazny przy

532 Nie mozna

zdaniu sobie sprawy, ze koncepcja energii jest rtownowazna koncepcji substancji
ignorowa¢ najmniejszych, najbardziej subtelnych przeksztatcen, ktore moga by¢ kluczowe w
zrozumieniu catosci.

Jezyk poznania naukowego stosuje terminy w cudzystowie, te same stowa odnoszg si¢
do roznych pojeé¢, sg stosowane metaforycznie, metafory sg granicami przejscia miedzy
ré6znymi rodzajami do§wiadczenia. Jezyk naukowy posiada swoja wlasng konwencje bedaca
jego gramatyka.

Stosuje si¢ potoczne pojecie masy, jako duzej, ciezkiej rzeczy, w jezyku naukowym
masa zalezy od predkosci 1 czasu, pojawia si¢ tez masa ujemna Paula Diraca. Tak samo pojecie
temperatury bedzie czym innym w przypadku jadra atomu, a czym innym pomiarze ciepta w
pomieszczeniu laboratorium.

Umyst naukowca posiada wyobrazni¢ potrafigcag budowac kod abstrakcji, noumenow,
potrzebe rozwoju pozwalajacg si¢ cieszy¢ mnogos$cig subtelnych relacji 1 paradoksow

doswiadczen. Jego specyfika jest mozliwo$¢ przenoszenia si¢ na rézne poziomy rozumienia,

526 |bidem, s. 347.

527°W. Duch, <https://www.fizyka.umk.pl/~duch/Wyklady/Mozg/10-4-wola.htm#decyzje>, [dostep: 29.10.2015].
528 G, Bachelard, Poetyka marzenia, dz. cyt., s. 354.

529 Ipidem., s. 352.

530 |pidem, s. 352.

5381 G. Bachelard, Filozofia ktéra moéwi nie, Wyd. Stowo/Obraz Terytoria, Gdansk 2000, s. 69.
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poruszania si¢ posréd metafor, 1 budowania w ten sposoéb nowych punktow odniesienia.
Matematyzacja pracy aktywnos$ci takiego umystu jest tak samo trudna jak matematyzacja
czasu, ktory okazat si¢ zalezny od grawitacji. Naukowiec powinien bezustannie przezwycigzac
nawyki mys$lowe, przelamywa¢ dogmaty. Naukowiec i artysta tworza konstrukcje bedace
obrazami §wiata postugujac si¢ jezykiem metafor. Jezyki noumenoéw kazdej z dziedzin nauk,
aby si¢ nimi postugiwaé potrzebujg szczeg6élnej uwaznosci. Nalezy pamigtaé, co moze by¢
fundamentem do dalszych zatozen, gdy pojecia nabywaja dodatkowych znaczen, przechodzac
pomigdzy dziedzinami.

Artysta nie jest tak jak uczony uwarunkowany koniecznoscig wlasciwego tlumaczenia
Swiata, ustalania niezbednych do rozwoju cywilizacji teorii 1 narz¢dzi. Jego intuicje moga si¢
nieskrepowanie rozwija¢ prowadzac do budowy przestrzeni literackiej fabuty lub dzieta sztuki,
stworzonego przy uzyciu kilku réznych mediow. Ze wzglgdu na sugestywnos$¢ przekazu
artystycznego budowana przez artyste wizja moze rowniez wplywaé na caloSciowe
postrzeganie otoczenia przez odbiorce.

Swiadomo$¢ postrzegania $wiata jako uktadu pewnych elementow, dystans wobec
postrzegania go za pomoca ciata, taczy artyste i naukowca. Malarz bada iluzje przestrzeni,
obserwujac perspektywe, zmienno$¢ kolorow pod wplywem $wiatta, aby w pracach
wyizolowa¢ 1 wzmocni¢ to, co ma zbudowaé sugestywny odbior. Fizyk bedzie badal zakresy
fal promieniowania elektromagnetycznego oraz zagadki geometrii nieeuklidesowej. Wiedza o
psychofizjologii percepcji powstata poprzez obserwacje 1 w wyniku badan obydwu grup.
Renesansowy architekt Leon Battista Alberti do zbudowania zasad perspektywy linearnej uzyt
umieje¢tnosci rysownika 1 matematyka. Grafik M. C. Escher wspotpracowat z geometrg H. S.
MacDonaldem Coexterem ilustrujgc jego teorie, jego grafika Circle limit Il doczekata si¢
dwoch prac matematycznych®2. Matematyk juz po $mierci Eschera opisat biate linie bedace
elementami rysunku. Poczatkowo wydawaly mu si¢ one niepotrzebna, a okazaly si¢ ilustrowac
linie (ekwidystanty) majace inne cechy w geometrii euklidesowej a inne w hiperbolicznej®3.

Teorie Coextera wptynety rowniez na Buckminstera Fullera, wynalazce¢ 1 architekta,
doprowadzily do stworzenia przez niego kopuly geodezyjnej, opartej na wielo$cianach
ztozonych z tréjkatow réwnobocznych®®, Ten sam ksztalt pozwolil na odkrycie czasteczek

wegla, ktore zostaly nazwane fulerenami®®. Fuller rowniez postulowat rozumienie czasu jako

533Coexter i Escher, < http://prac.im.pwr.wroc.pl/~zak/Coxeter_i_Escher.pdf>, [dostep: 22.06.2023], s. 35.
534 |bidem, s.44.

5% Biografia B. Fullera, <https://bfi.org/about-fuller/biography>, [dostep: 22.06.2023].

53 |hidem.
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wymiaru, oraz niemozliwo$¢ pokazania czterowymiarowe] przestrzeni za pomoca
kartezjanskiej geometrii®®’. Uwazal, ze w sztuka i nauka zblizg si¢ do siebie w trakcie rozwoju.
Do powstania pewnych teorii naukowych i prac artystycznych potrzebna jest jednoczes$nie
wyobraznia artysty i rozum naukowca, niektore przedmioty staja si¢ narzedziami nauki i
obiektami sztuki.

Bachelard pyta, kto zajmie si¢ ,,sztuka poetycka fizyki”, dopatrujac si¢ elementéw

estetycznych w uktadaniu wzorow>®

. Marzenie anagogiczne, ch¢é tworzenia ztozonych teorii,
skomplikowanych wzoréw przypomina rowniez marzenie artysty tworzacego coraz bardziej
ztozone ornamenty, czy utwory grane przez orkiestre. Wzory i teorie stluzg naukowcowi do
wyjasniania, badania rzeczywisto$ci, np. pickny uktad i powtarzajace si¢ rytmy moga si¢
pojawic i stajg si¢ interesujgce, jesli thumaczg specyfike jakiegos$ zjawiska, tak jak np. fraktale.
Artysta powtarza fraktalng formg¢ zainspirowany samym jej picknem, nie musi go rozumiec.

Metafory artystyczne sg zapisami wrazen, oddzialuja emocjonalnie, sg w$rod nich tez
te powigzane z czasem 1 miejscem. Trudniej, na przyklad, zrozumie¢ metafor¢ domu,
bezpiecznego, szczesliwego miejsca komus, kto sie¢ w nim nigdy nie znalazl®*®. Trzeba wtedy
spotka¢ si¢ z relacjami innych, z obrazami tej metafory. Nie kazdy obraz, znany kulturowo
symbol, mozna okresli¢ jako uniwersalny, jako pojawiajacy sie¢ w umysle niemal kazdego
cztowieka, zbudowany z wielu roznych wspomnien poszczegolnych jednostek, tak, ze wydaje
si¢ istnie¢ aczasowo.

Przyktadowo, skomplikowana symbolika chrzescijanska jest potrzebna aby zrozumie¢
wymowe obrazéw takich jak Madonna za szczygtem Rafaela Santi, gdzie szczygiet glaskany
przez matego Chrystusa nie jest fragmentem idylli, tylko zwiastunem meczenstwa. Stuza do
przekazania odczu¢ artysty na pewien temat, czasem wspOlnych catej grupie, lub narodowi
ktory reprezentuje®.

W jezyku nauk metafory pomagaja uchwyci¢ pewne wspoOlne aspekty zjawisk,
nieznajomos$¢ ich konczaca si¢ potocznym rozumieniem moze by¢ klopotliwa, jak termin
,outelka lejdejska”, dla Bachelarda okropny, poniewaz okresla kondensator, ktory miatby

gromadzi¢ energie elektryczna niczym ciecz’*. Sa jednak niezbedne.

87 H. Chu, R. G. Trujillo, New Views on R. Buckminster Fuller, Stanford University Press, Standford 2009 s.
203.

5% G, Bachelard, Poetyka marzenia, dz. cyt., s. 41.

53 |bidem, s. 250.

540 g, Kobielus, Bestiarium chrzescijarskie : zwierzeta w symbolice i interpretacji : starozytnosé i Sredniowiecze,
Instytut Wydawniczy Pax, Warszawa 2002; M. Wallis, Sztuka sredniowieczna jako jezyk [w:] M. Wallis, Wybor
pism estetycznych, dz. cyt.
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Naukowcy buduja narzedzia sztuki, thumacza prawidtowosci rzadzace jej odbiorem, ich praca
wymaga niezwyklej precyzji. Kieruje nimi ta sama ciekawos$¢ zdobywania nowych obszarow
dla wiedzy, co artystow poszukiwania przestrzeni odczuwania wrazen pochodzacych od
zmystoOw 1 zwigzanych z nimi emocji. Artysta nie musi rozumie¢ tego co odczuwa, umie
natomiast sugestywnie przekaza¢ wizje, moze nie do konca §wiadomie uzywac konstrukcji,
symboli, ktore trafniej wytlumaczy naukowiec, ale sam wczes$niej by ich nie uzyt.

Zetkniecie tych dwdch rodzajow ciekawosci, czy umystowosci, prowadzi do takich twordéw jak
sztuka mediow elektronicznych, lub mokrych mediéw. Jednym z najwazniejszych festiwali
sztuki, technologii, elektroniki jest Ars Electronica, odbywajacy si¢ od 1979 roku w Linzu, w
Austrii. ROwniez tam pojawiajg si¢ prezentacje projektow artystycznych uzywajace materiatu
biologicznego, czyli mokrego medium.

Taka wspotpraca jest owocna, jezeli naukowiec i artysta dobrze znaja zakres obszarow,
ktorymi si¢ zajmuja, ich specyfikg. Sa pewne szeregi idei, tekstow z obszaru sztuki
konceptualnej, refleksji, ktore wykraczaja daleko poza wlasne terytorium, zamieniajac si¢ w
rozprawe naukowa. Z kolei ideom, teoriom naukowym towarzysza emocje nowych odkry¢,
porazek, opinie §rodowisk naukowych. Kazdy tworzacy cztowiek powinien by¢ swiadomy
rezultatow swojej pracy i1 skutkow ich oddzialywania.

Rosngca iloé¢ technologicznych narzgdzi budzi zainteresowanie coraz wigkszej liczby
artystow, co pozwala przypuszczac, ze nowe media by¢ moze juz niedtugo stang si¢ po prostu
powszechnymi mediami. Kompetencje grafika komputerowego, w mniejszym lub wigkszym
stopniu, staja si¢ rOwniez coraz bardziej powszechne, wykorzystywane do sprawnej wymiany
danych, prowadzenia stron naukowych w sieci. Obydwa obszary aktywno$ci umystu, w
potocznym rozumieniu oddzielone, odpowiadajace za Sciste myslenie lub za tworczosé
artystyczng, zblizaja si¢ do siebie coraz bardziej. Im wigksza mamy $wiadomos$¢ zacierania si¢
tych granic, tym wazniejsze staje si¢ umiejetne rozgraniczanie i znajomos¢ ich specyfiki.
Trzecia kultura jest zjawiskiem, ktore R. W. Kluszczynski nazywa powstawaniem hybryd
kulturowych, gdzie apollinska §wiadomos$¢ porzadkujaca sensy wydaje si¢ migotaniem §wiecy,
wyznaczajagcym kierunek intelektu. Poetyckos$¢ egzystencji, na przemian z probg dotarcia do
fenomenu przedmiotu, przerzucaja sieci potaczen stanowigce komplementarno$¢ wlasnosci
umyshu.

1.3.0bszar kreatywnosSci

Sztuka adaptuje nowo powstajace narzedzia, ktore stajg si¢ dzigki temu mediami sztuki.
Jest komentatorem najnowszych zjawisk kulturowych, ich zywym sygnalizatorem,

reaktywnym czujnikiem. W czasach powstania pierwszych teledyskow, multimediow i
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intermediow pojawito si¢ okreslenie sztuki nowych medidw spajajace dziatania korzystajace z
narzedzi technologicznych, ktére rozwijaty si¢ na tyle intensywnie, ze pomocne byto uzycie
tego terminu. Z uptywem czasu media cyfrowe przenikngty do niemal wszystkich dziatan
zwigzanych ze sztuka, a przynajmniej stuzg do dokumentacji dziatan artystycznych i trudno juz
wyrozni¢ sztuke nowych medidw, skoro same media cyfrowe przestaty by¢ nowe u progu lat
dwudziestych XXI wieku.

Etapy kulturowych przeksztatlcen mediow sztuki prowadzg poprzez roézne kultury w
kierunku rewolucji informacyjnej pozwalajacej na transgresje Srodkow, na intermedialnos¢.
Przed medium cyfrowym, byto medium analogowe, fotografia poprzedzita zapis i1 sztuke video.
Mozna powiedzie¢, ze prekursorem narzedzia jakim jest komputer, byta maszyna tkacka, ktore;j

ztozono$é wymagata od Ady Lovelace kompetencji programisty®#?

. W ten sposob, juz w swych
poczatkach, mechanizm programowania i kodowania zostat powigzany ze sztuka. Komputer
stat si¢ dominujagcym narzedziem stuzacym do pracy, a jednoczesnie jako medium sztuki
poshuzyt do wyksztatcenia nurtu sztuki cyfrowej>*.

Cechy medium wplywaja na catosciowy ksztalt sztuki. Ros$nie zakres dzialan
interaktywnych i nielinearnych w odbiorze. Uzytkownik komputera podtaczonego do sieci staje
si¢ coraz bardziej mobilny i pochlonigty przez augmented reality, przestrzen potaczona, w
ktorej znaczniki takie jak kody qr umozliwig znalezienie informacji, kontakt, a takze relacje
wewnatrz sytuacji estetycznej. Znajdowanie si¢ w przestrzeni sztuki, to nie jest juz obszar
jedynie odbioru sztuki, lecz miejsce jej aktywnego przeksztatcenia.  Odbiorca jest
responsywnym uczestnikiem, a wedtug Mirostawa Rogali stat si¢ on uzytkownikiem.
Przestrzen kontaktu nie jest juz uwarunkowana czasem i odlegloscia, jedynie koniecznos$cia
podlaczenia do sieci i1 szybko$cig iacza. Powstaja realizacje w obrebie interaktywnych
hipermediow, takie jak netspammung.org oraz Media Flow Moniki Fleischmann i Wolfganga
Straussa. Tych dwoje artystow uzyskato migdzy innymi Zfotg Nike-Prix Ars Elektronica i nie
bez powodu uwaza si¢ ich za pionieréw na polu sztuk cyfrowych, interaktywnych.

Strona netspammung.org stanowi jednocze$nie archiwum dziatan duetu artystow, bazg danych,

ktora jest poddawana edycji, jest interaktywna, posiada rodzaj aktywnego mapowania

%42 Ada, the Enchantress of Numbers, <https://archive.org/details/adaenchantressofOOtool/page/n1>,
[22.06.2023]; Ada Lovelace, biografia:<https://www.biography.com/scholar/ada-lovelace>, [22.06.2023].
543 p, Zawojski, Ciafo jako interfejs. O kilku(nie)przypadkowych sytuacjach w ktdérych staje sie
(Wspoh)tworeg.[wW:] Media. Ciato. Pamieé. O wspotczesnych tozsamosciach kulturowych. red A. Gwézdz, A.
Nieracka-Cwikiel. Instytut im. A. Mickiewicza, Warszawa 2006, s. 217,
http://www.zawojski.com/2006/04/19/cialo-jako-interfejs-o-kilku-nieprzypadkowych-sytuacjach-w-ktorych-
staje-sie-wspoltworca/.
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semantycznego®**. Zaréwno tekst, hasto i ilustracje wspottworza ciag danych, ktory stanowi
Media Flow a obraz trzech postaci informacji na ekranie ulatwia wyszukiwanie, pozwala
roOwniez na swobodne poruszanie si¢ uzytkownika, odbiorcy tego unikalnego dzialania.
Pozwala on znalez¢ si¢ w sytuacji estetycznej przed ekranem, otoczy¢ si¢ skomponowanym
estetycznie zrodtem wiedzy.

W 1956 roku powstato pojecie intermedia, ktore pojawito si¢ w artykule Dicka Higginsa z
tego roku*®. Po intermediach, czyli tradycyjnych mediach sztuki, ktére zostaty potaczone,
przyszedt czas na multimedia, spietrzenie roznych srodkéw wyrazu. Okre§lenie mulimedia
zostalo uzyte przez Bobba Goldsteina, ktory okreslit tak swoj spektakl LightWorks, ktory

zaistniat w lipcu 1966 roku®*®

. Wczesniej, w kwietniu 1966 roku mial miejsce spektakl
Exploding Plastic Inevitable, w ktorym zostal potgczony taniec, performans, projekcje $wietlne
oraz fragmenty filméw Andy Warhola. Spektakl ten, po tym jak pojawilo si¢ okreslenie
Goldsteina, zostal rowniez zakwalifikowany jako multimedialny. Multimedia staly si¢
dominujaca forma sztuki mediow cyfrowych.

1.4.Second Life

W wyniku coraz doskonalszego medium sztuki cyfrowej powstawaly przestrzenie
zbudowane przez grafik¢ trojwymiarowq oraz §wiaty wirtualne. Przestrzen $wiata wirtualnego
Second Life istnieje od 2003 roku, a wiec jest starsza niz portal spotecznosciowy facebook. W
swiecie Second Life funkcjonuje wirtualna waluta Linden Dollary, z wtasnym kursem, ktora
mozna kupi¢ 1 sprzedaé. Firma ktora zarzadza tg przestrzenig nosi nazwe¢ Linden Lab, ma
siedzib¢ w San Francisco, w Kalifornii w Stanach Zjednoczonych. Szacunkowa liczba
awatarow w Second Life w 2017 wynosita od 800 000 do 900 000>*'.

Uzytkownicy Second Life moga budowac szczegotowy wyglad swoich postaci, zmieniac¢
pte¢, wiek, przybra¢ wyglad postaci fantastycznych. W przestrzeni tej mozna wykupi¢ ziemig,
zwiedza¢ architektur¢ wirtualnych odpowiednikow rzeczywistych miast 1 poznawaé obecne
tam spoteczno$ci mowigce roznymi jezykami. Miejsce to nie ma celu istnienia, strategii
postepowania, awatary sg chronione, wiele miejsc nie powala uzytkownikom na pokazywania

nagos$ci lub stosowanie przemocy. Linden Lab stara si¢ stworzy¢ bezpieczng przestrzen, w

54 M. Fleischmann, W. Strauss, On the Development of netzspannung.org — An Online Archive and Transfer
Instrument for Communicating Digital Art and Culture,
<https://www.academia.edu/23731707/Fleischmann_M_Strauss_ W_On_the_Development_of_netzspannung_or
g_An_Online_Archive_and_Transfer_Instrument_for_Communicating_Digital_Art_and_Culture>,[22.06.2023]
545 R. W. Kluszczynski, Sztuka interaktywna. dz. cyt., s. 6; D. Higgins, Intermedia

546 Ibidem, s. 6.

547Returning to secondo life, <https://arstechnica.com/gaming/2017/10/returning-to-second-life/>, [dostep:
22.06.2023].
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ktorej mozna operowac grafikg 3D i ktdéra stanowi jednocze$nie miejsce pracy, rozrywki, a
takze nauki 1 rozwoju réznych form kultury.

W Second Life odbywaja si¢ wirtualne wystawy, koncerty, performanse, przedstawienia
teatralne, pozwala ono na wiele rodzajéw miedzyludzkich interakcji®*®. Artyéci tworzg tam,
miedzy innymi, wirtualne wersje niewirtualnych dziatan performatywnych, eksplorujac
mozliwosci przestrzeni 3D, ktora posiada swoje ograniczenia, ale rowniez pozwala na dziatania
na innej zasadzie niz w nie cyfrowej rzeczywistosci.

Od 2007 roku w Second Life miesci si¢ Academia Electronica, ktora prowadzi profesor
Uniwersytetu Jagiellonskiego Sidey Myoo (Michat Ostrowicki) rozwijajac filozofie sztuki
nowych mediéw, pozwalajac pozna¢ od Srodka potencjat przestrzeni elektronicznej. Od roku
2013 jest niezinstytucjonalizowang czegscig Instytutu Filozofii Uniwersytetu Jagiellonskiego.
Odbywaja si¢ tam miedzyuczelniane kursy, miedzy innymi zaj¢cia z kulturoznawstwa, w
obrgbie cyfrowej humanistyki prowadzone przez profesora Andrzeja Radomskiego z
Uniwersytetu Marii Curie-Sktodowskiej w Lublinie. W semestrze letnim na poniedziatkowych
spotkaniach wyktady przeprowadzaja zaproszeni goscie z roznych uczelni i osrodkéw kultury
w ramach cyklu ,,0d studenta do profesora”. Znaczna wigkszo$¢ wyktadow zostata nagrana i
znajduje sie w archiwum.>*,

W Academii w Second Life odbyly si¢ trzy konferencje naukowe. Konferencja w roku
2019 ,,Cztowiek w $wiecie technologicznych: Antropologia Technologii” miata charakter
hybrydowy 1 mig¢dzynarodowy. Nastepne dwie konferencje odbyly si¢ juz w $wiatach
wirtualnych pozwalajacych na eksploracje nie tylko poprzez komputer, ale rowniez w
wirtualnych goglach. W 2022 roku byl to §wiat wirtualny Altspacevr, byta to pierwsza w Polsce
taka konferencja pod nazwa Wirtualium. Nastepnie w 2023 roku konferencja Wirtualium 2.0
miala miejsce w $Swiecie Spatial. Sale wykladowe Academii powstajg réwniez w $wiecie
VRChat.

Academia Electronica posiada swoich architektow, ktorzy na biezaco przeksztalcaja jej
sale, tworza nowe przestrzenie, oraz stanowig wsparcie techniczne. Studenci moga znajdowac
si¢ w takich salach wyktadowych, jak wcigz obracajgca si¢ Galaktyka, Ksigzyc lub jaskinia
Platona, siedzie¢ na lewitujacych krzesetkach, lub w oparach wirtualnej mgty, maja roéwniez

mozliwo$¢ komentowania i zadawania pytan w trakcie wyktadu na zywo.

548 T, Boellstorff, Dojrzewanie w Second Life. Antropologia cztowieka wirtualnego, Wyd. Uniwersytetu
Jagiellonskiego, Krakow 2012, s.23
549 Strona Academia Electronica: <http://www.academia-electronica.net/#>, [dostep: 22.06.2023].
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Trudnos$ci techniczne przestani wirtualnej wynagradza jej potencjal, w $wiecie wirtualnym
powstaje coraz bardziej sugestywna iluzja otoczenia, gdzie mozna dowolnie zmieniaé
o$wietlenie, pore dni, warunki pogodowe. Pole kreatywno$ci pozwala wykracza¢ poza iluzje
Swiata rzeczywistego pozwalajac na twory miejsc niemozliwych w niewirtualnym otoczeniu.
Inspiracja stajg sie, na przyktad, figury Eschera, mozna odwzorowac iluzje zjawiska lotu
awatara lub teleportacji, budowa¢ miejsca znane i postacie z filmoéw, ksigzek, mitologii. W
przestrzeni spotkajg si¢ uzytkownicy z réznych stref czasowych, dlatego Second Life posiada
wlasny zegar. Tworza si¢ spotecznosci, ktore nabieraja unikalnej specyfiki, spotecznosci
uzytkownikéw poszukujgcych wspodlnoty umystéw, niekierujagcych si¢ wygladem lub
uzywajacych grafiki 3D do wyrazenia innej wizji siebie, na przyktad nieludzkiej, w formie
abstrakcyjnej poruszajacej si¢ w przestrzeni plamy, §wiecacej zardwki lub ducha, ktory zmienia
wzajemny kontakt uzytkownikéw wobec siebie.

Sztuka interaktywna jest konsekwencja rewolucji informacyjnej, od kiedy komputer
zastapit w duzym stopniu telewizor. To wptynelo na aktywizacje odbiorcy. Jest konsekwencja
rozwoju rozumienia sztuki jako procesu tworczego, kreacji, ktorg moze przejaé odbiorca, a
artysta staje si¢ inicjatorem. Interakcja pojawia si¢ w miejsce kontemplacji, komunikacja

0 Tam gdzie tre$¢ byla jedynie odczytywana, teraz jest

zastepuje przedstawienie
wspottworzona.

W rzeczywistosci wirtualnej uzytkownik, odbiorca sztuki jest teleobecny, wrazliwy na
prymat wzrokowo-stuchowych wrazen, ktore stajg si¢ bardziej sugestywne niz bodzce
dotykowe. Dotykowi myszy i klawiatury, statycznego otoczenia, towarzyszy odczucie
wirtualnego przemieszczania si¢ awatara. Znaczenie ma okno uwagi, wirtualne skutki
niewirtualnych dziatan. Pole w ktorym jest uzytkownik, to pole jego uwaznos$ci, rowniez
kontaktu z drugim czlowiekiem, ze zrodlem informacji 1 nawet jezeli kontakt jest
niebezposredni, to jest kluczowy. W sytuacji estetycznej przezycia 1 do$wiadczenia
estetycznego przestrzen wirtualna stwarza szczegdlne warunki oddziatujac na zmysty.

Sztuka jest przestrzenig budowania iluzji, zgodnie z teorig mimesis, gdzie ten, kto ulegt
iluzji wkracza w obreb szczegdlnego zdarzenia i staje si¢ bardziej uprzywilejowany wobec
tego, kto tej iluzji nie rozumie. Sytuacja estetyczna sprawia, ze przezycie odbiorcy wprowadza
go w przestrzen kreowana przez wspoltworzace ja umysly, wspierane materialnymi
posrednikami kontaktu. Majac na uwadze te zaleznosci mozna zrozumie¢ jak niebagatelny

wpltyw na uksztaltowanie si¢ przestrzeni wirtualnej ma doswiadczenie estetyczne grafikow i

%0 R. W. Kluszczynski, Sztuka interaktywna, dz. cyt., s. 118.
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artystow z tego obszaru. Zjawisko immersji, pochtoni¢cia przez doznania spoza fizycznej
rzeczywisto$ci sg znane w obszarze sztuki oraz przezycia religijnego, tutaj posiadajg one
wsparcie ze strony technologii, materii specjalnie ksztaltowanej do kontaktu i dzielenia si¢
informacja.

Do eksplorowania wirtualnos$ci powstaja coraz doskonalsze narzgdzia starajace si¢ oddac
wrazenia zmystowe, jak np. specjalny rodzaj hetmu nakladanego na glowe, lub okulary z
ciektokrystalicznymi ekranami szczelnie wypetniajacymi przestrzen wzrokowa wraz ze
stuchawkami, ktorym towarzyszy rekawica pozwalajagca na sprawniejsze poruszanie si¢ oraz
pomagajaca podejmowac okreslone czynnosci.

1.5.Sztuka w obszarze nanotechnologii

Dzigki technologii siggamy do materii wykraczajac poza pierwotny odbidér zmyslowy,
poszerzamy pole percepcji, tak jak dzigki mikroskopowi mozna bada¢ strukture najmniejszych
elementow. To, co niewidoczne dzigki uzbrojeniu oka odkrywa swoja coraz bardziej tajemnicza
strukture, mikro 1 makro §wiaty posiadaja wtasciwe dla siebie odmiennos$ci 1 analogie.
Victoria Vesna oraz James Gimzewski to duet podejmujacy dzialania zaréwno na polu sztuki
jak i nauki, tworzacy eksperymenty naukowe oraz artystyczne, pozwalajacy na przezywanie
estetyczne swoich kreacji oraz refleksje intelektualng, obserwacje danych laboratoryjnych®?.
Gimzewski jest pionierem w dziedzinie badan nanotechnologii, Victoria Vesna jest profesorem
sztuki, artystag w obszarze medidw. Duet bada 1 zestawia elementy niewidoczne goltym okiem
przy uzyciu specjalistycznych narzedzi.

W roku 2011 migdzy 22 maja a 11 czerwca w kosciele pw. $w. Jana, w Gdansku miata
miejsce wystawa Blue Morph. Badanym obiektem i inspiracja do wystawy stat si¢ bigkitny
motyl Morpho Peleides, instalacja stanowita kokon symbolizujacy przepoczwarzanie si¢
motyla, w tle pokazane byly elementy skrzydet motyla. Do sfotografowania skrzydta zostat
uzyty elektroniczny mikroskop skaningowy. Skrzydto motyla jest bigkitne, ale doktadna analiza
jego powierzchni pokazala, Ze de facto jest ono czarne, a przenikliwy blekit jest rodzajem iluzji
optycznej. Kokon instalacji byt zakonczony potaczeniem rekawa i czapki, ktorg mozna byto
natozy¢ na gtowe, usigs¢ i do§wiadczy¢ symbolicznej przemiany, przepoczwarzenia si¢. Kiedy

uczestnik naktadal czapke, uaktywnianie si¢ przemiany symbolizowala wilaczana wtedy

551 Statek kosmiczny Ziemia, dz. cyt. s. 83; Zob. takze: <http://dada.compart-bremen.de/item/agent/588>,
[dostep: 23.06.2023].
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muzyka, bedaca kompozycja mikrodzwieckoOw zmieniajgcej postaé poczwarki, nagranej przy
pomocy mikroskopu atomowego®>2.

Przebieg przemiany zyskat szczegdlne znaczenie w przestrzeni sakralnej, wrazenie
potegowalo naktadanie si¢ na siebie sfery sztuki, nauki i sacrum, pozwalajace odczué aspekty
czlowieczenstwa jako szczegdlnego procesu transformacji. W miejscu poswigconym
ceremoniom, dochodzi do unikalnej transformacji, gdzie technologia staje si¢ narzedziem
umozliwiajacym medytacje, refleksj¢, przezywanie sztuki, uaktywnia si¢ sfera archetypu,
pewnego rytuatu przejs$cia, pozwalajacego na powtdrzenie oraz innowacje. Kwestig osobistej
refleksji jest umiejscowienie tej transformacji, co w duzej mierze zalezy od tego, czy kreacja
tego obiektu jest nastawiona na odkrycie nowych zjawisk, czy siggnigcia do pierwowzoru,
symbolu przeksztalcenia przy pomocy takiego srodka wyrazu jakim jest instalacja artystyczna.
Poczwarka motyla przeksztalca si¢ zrywami, nie jest to jednostajny proces, co przypomina tez
przemiany kulturowe 1 rodzi wrazenie pewnej analogii miedzy poczwarka motyla a
cztowiekiem. Moment przekroczenia jest obecny w przezyciu estetycznym, inicjujagcym
refleksje siegajaca az do starozytnosci, kiedy przezycie nie bylo rozdzielane na nauke, sztuke,
religie. Tam gdzie pigkno sigga do sfery greckiego porzadku i wiedzy a tad ma znaczenie
pewnego rodzaju sacrum i odnosi si¢ do porzadku $wiata otoczenie jest sferag magiczng. By¢
moze przekraczanie granic jest teraz inne, naznaczone innym do$wiadczeniem i powro6t do
poczatkdw nie jest bezposredni, ale echo poprzednich pokolen jest nadal obecne wewnatrz
przemiany.

1.6.Awatar w augmeted reality

Przestrzen potaczona, augmented reality podkresla zawieszenie cztowieka miedzy Swiatem
refleksji mentalnej 1 materii, percypujacych zmystow. 1 1 2 pazdziernika 2011 roku w Lublinie
zaprezentowana zostala Public Awatar, praca Martina Bricelja Baragi, podczas projektu
rezydencyjnego Mindware, ktéremu towarzyszyla konferencja, wyktady, wystawy i1 pokazy
performans®®3, Projekt posiada publikacje w postaci dostepnej cyfrowo ksigzki®®*.

Przez dwa dni performerzy wcielali si¢ w publicznego awatara, realizujac polecenia
internautow $ledzacych poprzez Internet poczynania awatara, za ktorym podazata energicznie
ekipa nagrywajaca dzwigk i1 obraz. Performer, wsrod realizowanych polecen, wykrzykiwat

hasta partii robotycznej, jezdzil autobusem, probowat si¢ osSwiadczy¢, Spiewal i tanczyt, ale

552 Blue Morph : Victoria Vesna + James Gimzewski, red. M. Korga, A. Zalewska, thum. P. Woryma,
Nadbattyckie Centrum Kultury, Gdansk 2011, s. 16.

553 strona projektu Mindware <http://www.mindware.art.pl/about.php?p=1>, [dostep: 22.06.2023]

554 Mindware, publikacja :<http://www.mindware.wspa.pl/>, [dostep: 22.06.2023]
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zbyt ryzykowne polecenia mogt odrzucié, zgtaszajac btad systemu. Publiczny awatar potaczyt
w przestrzeni tej niezwyklej rzeczywistej gry tych, ktérzy byli jej czgscig wydajac polecenia
performerowi i ludzi, ktorzy obserwowali skutki jego dziatan. Przestrzen augmented reality
otacza transakcjami bezdotykowymi, rosngcg ilo$cig aplikacji, ktére sczytuja za pomoca
smartfonu elementy otoczenia. Gdy stuchamy polecen z telefonu, z kamery, zbieramy punkty
w grze spotecznosciowej, czyim jesteSmy awatarem?

Zmysty staja si¢ zaposredniczone, ulegamy immersji, telematycznosci, co utrudnia
identyfikacje siebie, miejsca, gdzie jesteSmy, czy jesteSmy tam, gdzie jest nasze ciato, czy pole

uwagi? Czyja wola jest naszg realizacjg?

1.7.Podmiotowos¢, umiejscowienie, tozsamosé

Tytutowe kategorie sg dyskutowane obecnie z powodu rozwigzan technologicznych
pozwalajacych na ich nowe rozumienie. Wzbogaceni o przestrzen cyfrowego kontaktu,
definiuyjemy na nowo miejsca uwagi, obecno$ci. Badamy elektroniczne tozsamosci,
zastanawiajac si¢ na ile zmienig odbiorce, co mowig o procesie przemiany spoteczenstwa
informacyjnego. Obserwujemy coraz bardziej zaawansowane narzedzia, starajac si¢ zbadaé
granice, czy mozna odwzorowac, powtorzy¢ to, co zywe, Swiadome poszukujac nadal specyfiki
tej odmiennosci.

Analogicznie do trudno$ci wyrdznienia podmiotu twdrczego w sztuce po awangardzie,
takze w pracach AARON i Robots named Paul napotykamy na podobny problem. Czy autorem
jest inicjator dziatania, czy wszyscy aktywni uczestnicy? Dodatkowo, nie jest pewne czy
autorem moze by¢ maszyna, algorytm, pojawia si¢ sytuacja szczegolnego wspotautorstwa.
Przestrzen ciata odnosi si¢ do przestrzeni mapy, poruszania si¢. Mapa przybiera posta¢ obszaru
ze znacznikiem pokazujagcym lokalizacje. Staje si¢ obszarem obecnos$ci, nawigowania w
obszarze augmeted reality, trasa stanowi rodzaj pamigtnika, ktorym dzieli si¢ uzytkownik.
Mozna powiedzie¢, ze autonomia dotyczy przemieszczania sig, obecnosci w danym miejscu, w
miejsce bycia wewnatrz ciata, gdzie ciato staje si¢ znacznikiem, uzytkownik przeksztatca siebie
w posta¢ trasy, obecnosci w danym zakresie przestrzeni. Nawigacja GPS pozwala na
podzielenie si¢ z innymi swoim nowym wizerunkiem, podmiotu decyzyjnego, zaznaczajgcego
miejsce wlasnej wedréwki, oznaczajacego przebyta przestrzen jako swoja.

JesteSmy soba, jesteSmy mapa, trasa wiasnej aktywnos$ci, obserwujemy mapy petne linii,
przemieszczajacych si¢ punktow. Podmiot z punktu przeksztatca si¢ w linie, cigg aktywnosci,

gdzie tak trudno okresli¢, kiedy jest teraz.
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Cyberspotecznos¢ pozwala na pokazanie réznych przejawdéw wiasnej osobowosci,
posiadanie roznych profili na odmiennych portalach spotecznosciowych. Uzywajac kilku
awataro6w, mozna otoczy¢ si¢ réznymi, innymi sieciami znajomych, zajmowac si¢ rodzajami
zainteresowan zaleznie od charakteru danego portalu. Wczesniej urzadzano bale maskowe,
dzigki podrézom odkrywano inne jezyki 1 kultury, teraz mozna odby¢ wirtualng podroz 1 podjaé
rozmowg w obrebie roznych stref czasowych, popatrze¢ na inng por¢ dnia oczami kamery po
drugiej stronie globu. Rowniez podrdz fizyczna niewirtualna przybiera inng skale, dzigki sieci
mozna $ledzi¢ na zywo poczynania astronautow na stacji kosmicznej. Ta szybko$¢
przemieszczania si¢, kontaktu, potgczenia moze wywolywaé eufori¢ i zagubienie, trudnos$c
odnalezienia siebie jako swoisto$ci, tak trudnej do okreslenia, wilasnego znacznika w
oswojonym, codziennym miejscu, gdzie nie ma nattoku zmian®®°.

Obcos¢ technologicznych przeksztalcen mozna zmniejszaé, poprzez pokazanie analogii do
natury, w urzadzeniach, ktére byly inspirowane procesami w przyrodzie. Dobrym przyktadem
moze by¢ projekt Cykady, ktory mial miejsce w Toronto, gdzie wsrod drzew, krzewow, na
budynkach zostaly umiejscowione $§wiatetka, sygnaly dzwigkowe reagujace na wiaczone

urzadzenia przechodzacej osoby>™®.

Kiedy komu$ zadzwonit telefon komoérkowy, w
odpowiedzi zaczynaly §wieci¢ dookota zamontowane $wiatetka i melodyjki, niczym cykady z
elektroniczne;j taki.

1.8.Doswiadczenie sztuki robotycznej

Robota mozna rozumie¢ jako narzedzie, to si¢ wydaje najwlasciwsze. Wydaje sig, ze
robot jest tez wyrazem pragnienia stworzenia tworu przypominajacego zwierze, lub cztowieka.
Powstanie robota wywotuje reakcje obcowania z hybryda, chcemy taki twor spotka¢ mimo, ze
ulegamy iluzji. Jest to znany motyw wielu przekazow literackich. Ewa Rewers przypomina w
tym kontekscie stworzenia mitologiczne i zaciekawienie jakie budzity w wyobrazni literackiej
problemy cztowieka potaczonego z ciatem zwierzgcia, ktory zauwazyt swoja odmiennos¢, ale
ciagle zmaga si¢ uwarunkowaniami instynktu. Rewers przywotuje Cassirera, ktory widziat
zadanie starej sztuki w probie ,,opanowania przepasci miedzy biosem a logosem”.>” W tym
odwiecznym problemie autorka zauwaza wyzwanie dla nowej sztuki, ktora dazy do
przekroczenie granicy mig¢dzy techne i bios. Pojawiaja istotne dla rozumienia cztowieczenstwa

pytania. Czy jest to nowa dodatkowa trudno$¢, wyraz rosnacej wtadzy nad materia istot wcigz

55 ], Baudrillard, dz. cyt., s. 28.

5% N. Czegledy, Zmiany paradygmatyczne w praktykach art. & science [w:] W strone trzeciej kultury, dz. cyt., s.
134; Strona projektu: http://mobilelab.ca/portage/projects-cicada.html, [dostep: 29.10.2019].

557 E. Rewers, Swiat Mieszaricéw - ciemna obietnica, [w:] Pojednanie tozsamosci z réznicg? red. E. Rewers,
Wyd. Fundacji Humaniora, Poznan 1995, s. 294-295
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zmagajacych si¢ ze swojg zwierzgcoscig? Czy dojrzenie namiastki ludzkiego tworu w robocie
powie co$ o cztowieku, dostarczy tej wiedzy, ktora pozwoli si¢ uwolni¢ przynajmniej od
niektorych uwarunkowan?

Sztuka jest ,,laboratorium nauk spotecznych” przypomina Rewers i analizowane z tej

perspektywy hybrydy kulturowe okazujg si¢ by¢ odbiciem unikalnej natury ludzkiej, w
momencie kiedy czlowieka czuje si¢ pewnym szczegdlnym tworem na tle innych, obserwuje tg
szczegolnosé i chee jg rozwikla¢®®,
Co ciekawe otoczenie robotoéw kuchennych, inteligentnych pralek, samochodéw, ruchomych
schodow, domofonow, kiedy nie sg antropogeniczne nie budzi juz takich emocji, proby przez
nich poznania siebie, chcemy, aby to narzedzie byto jedynie maksymalnie proste w obstudze 1
bezawaryjne, zauwazamy je kiedy si¢ psuje, i swoja zalezno$¢ od technologii.

Techne jest cennym okresleniem, poniewaz dotyka zrodla wspolnego sztuce i
powstawaniu pierwszych narze¢dzi. To, co bylo doskonatym narzedziem byto w starozytnym
ujeciu pickne, poniewaz warto$cig byto przetwarzanie w celu adaptacji do otoczenia. Za czasem
okazalo si¢, ze pewne obiekty tworzymy bo potrzebujemy tez adaptacji mentalnej i tutaj drogi
tworow sztuki i rzemiosta czasem, cho¢ nie zawsze si¢ rozchodzg. Tak wigc owa prehistoryczna
zdolno$¢ do tworzenia narzedzia, przez stulecia ulegla zmianom i wciaz patrzymy na nasz twor
jako na cos$, co wymaga akceptacji. Tworzymy korzystajac z do§wiadczenia setek pokolen, ale
kazde kolejne musi uzyskac¢ swoja dojrzatos¢ emocjonalng, swoja madros¢, ta nieprzektadalng,
nieprzekazywalng cze$¢ doswiadczenia. Patrzymy na owoce naszej kreacji z ostrozno$cig, nie
wiedzac, czy znow jestesSmy u progu smutnego dionizyjskiego orszaku, ktéry przywotuje Ewa
Rewers, ktory upojony, peten euforii nie wie dokad zmierza, czy wykorzystamy odkrycie z
korzy$cig®®.

Sztuka komunikuje poprzez swoje media glos artysty, jest roéwniez formag
wspotodczuwania, porozumienia mig¢dzy artystami a odbiorcami. W sztuce interaktywnej
intencja artysty jest, aby odbiorca stat si¢ wspottworca, nasila si¢ potrzeba dialogu. Dzigki
artystom nadajgcym robotowi status wspottworcy sztuka robotyczna wyraza che¢ cztowieka
do stworzenia nowego rodzaju zycia, co jest swoistym archetypem, marzeniem towarzyszacym
kolejnym pokoleniom. Chcieliby$my dowiedzie¢ si¢, co ma do powiedzenia nasz twor, nawet
jezeli nie jest jeszcze §wiadomy, by¢ moze towarzyszy nam tez ch¢¢ udowodnienia, ze oto

zwyciezyliSmy biologie, odkryliSmy tajemnice powotywania istot do zycia. Mozna réwniez

558 |bidem, s. 295.
559 |bidem, s. 283.
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fatwo si¢ domysli¢, ze obawy dotyczace konsekwencji takich dziatan spowalniaja niektore
»sukcesy naukowe”. Instynkt zdobywcy i tworcy jest pociagajacy, ale bywa niebezpieczny w
swoich skutkach, budzi niepokdj i fascynacj¢. W historii ludzkoséci nowe odkrycia i narzedzia
niejednokrotnie wynikaty z potrzeby antropomorfizacji i okazywaly si¢ mrzonka,
emocjonujacym planem, jak kamien filozoficzny, obiekt poszukiwan majacy odpowiedzie¢ na
wszystkie pytania, towarzyszacy przemianie alchemii w chemig.

Obszar sztuki byt do niedawna zarezerwowany dla ludzi, wprowadzenie robota jako
tworcy, jest proba nadania mu znaczenia ludzkiego podmiotu, pokazania, ze potrafi prowadzic¢
komunikacje w tak ztozonym obszarze ludzkich odczué, jakim jest sztuka. Jest to istotna
zmiana w teorii, wskazujaca na poszukiwanie nowego, rownorzednego punktu widzenia w
dyskusji, ale rowniez w praktyce artystycznej, relacjach miedzy uczestnikami we
wspotodczuwaniu, gdzie dotychczas byt tylko artysta i odbiorca.

W tym poszukiwaniu podmiotowosci poza cztowiekiem brane sg pod uwage rowniez
zwierzeta. Takze w debacie publicznej rozwazane sa kwestie, czy zwierz¢ta mogg tworzy¢
dzieta sztuki. Dotyczy to sytuacji kiedy np. spontaniczne wytwarzane przez nie plamy
chcieliby$my postrzegac jako akt tworczy, forme unikalnej wrazliwosci nieSwiadomych swoich
mozliwosci istot>®®. Wydaje sie, ze réznica polega na tym, ze zwierzeta, odmiennie od robotow,
chca komunikowac si¢ z cztowiekiem, wejs¢ w interakcje, bawié si¢, lub zdoby¢ nagrode w
postaci jedzenia. Kreacja poprzez robota jest remiksem, przetworzeniem potencjatu ludzkiego
gestu, plamy, kreski, takze jego kreatywnosci. Jest to proba nadania robotowi cechy wtasciwe;j
inwencji, nieprzewidywalnego dziatania spetniajacego jednak wymogi, by wykonaé obiekt
bedacy pracg artystyczng. Czy urzadzenie ,,mowi wlasnym glosem”, czy dzielo tworcy
uzyskato jedynie posta¢ bardzo bogatej formy wyrazu? Mozna powiedzie¢, ze autor tworczego
robota uchwycit niejednorodno$¢ wyobrazenia w akcie tworczym. Dzieto sztuki nie uzyskuje
okreslonej postaci, posiada pewien margines zmiennosci, a nawet doskonalenia swoich reakcji.
Wiele refleksji wywoluje proba wyjasnienia Semira Zekiego, wprowadzajacego jako kategorie
badawczg syntetyczne pojecie mozgowe. Pomaga ona w uwzglednieniu zlozono$cCi

mechanizmu w procesie przypominajgcym kreatywnosc.

560 przyktad krolika: <https://www.youtube.com/watch?v=AV93xzPINwI>, [22.06.2023] Strona w Wikipedii
dotyczagca dziatan w obrebie sztuki tworzonych przez zwierzeta: <https://en.wikipedia.org/wiki/Animal-
made_art>, [dostep: 22.06.2023].
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1.9.Zagadnienie emocji w cybersztuce

Zagadnienie emocji jest jednym z fundamentalnych problemow estetyki. Zajmowat on
wazne miejsce w sporach o estetyczna nature sztuki®®l. Za szczegoélne dla sztuki dtugo
uznawano odczucie pigkna, powigzane z akceptacjg czego$ i checi bycia w jego obecnosci.
Okazato sig, ze to z czym chcemy mie¢ kontakt jest bardzo bogate, a pole sztuki zawiera peten
wachlarz emocji 1 odczu¢ przekazywany przez artystow i ich artefakty. Jest to pole swobodne;j
kreacji, gdzie artysta moéwi o tym co, go dotkngto i znajduje odbiorcow, ktorych emocjonalnos¢
wspotbrzmi akurat z tym dzietem, staje si¢ potrzebnym elementem odczuwania wspierajacym
decyzje rozumu®®?,

Sztuka opiera si¢ na przezywaniu, jest obszarem §wiatow przedmiotow estetycznych,
ktore nieustannie buduje pokazujac, ze obszar sztuki wymyka si¢ uwarunkowaniu
codziennosci. Moze by¢ buforem na zbyt trudne silne emocje, odskocznig, albo miejscem,
gdzie poszukuje sie przezyé, do$wiadcza dramatoéw z bezpiecznej pozycji obserwatora®®?,
Temat ten byl szczego6lnie wnikliwie podejmowany na gruncie psychoanalizy.

Opowiesci dzwigkowe, literackie, filmowe to encyklopedia doswiadczen emocjonalnych,
uczu¢ wsrod ktorych odbiorca wybiera ten smak, ta emocje ktorej potrzebuje, lub tez taka,
ktorej nie moze opuscic.

Sztuka jest sposobem komunikacji w sferze subiektywnych przezy¢, w obszarach
trudniejszych do zdefiniowania, gdzie jest mozliwa komunikacja, ale jej niedyskursywne
aspekty wymykaja sie jezykowi naukowych okreslen. Na ile mozna potaczy¢ kreacje ze
schematem? Co powoduje szczegdlne poruszenie emocjonalne 1 wrazenie, Ze nie obserwujemy
przypadkowos$ci, a powstawanie kompozycji? Czy powstaja jakoSci przybierajace postacé
percepcji wlasciwe] odbiorowi sztuki?

Zyjemy w otoczeniu przeksztalconym przez czlowieka, wérodd rosnacej liczby coraz
bardziej skomplikowanych narzedzi. Technologia wplywa na sfere sztuki i kontaktu, powstaja
nowe uksztaltowania kulturowe. Obecno$¢ technologii w kazdej sferze aktywnosci cztowieka,

ksztattuje transmedialng posta¢ kultury. Wedlug mnie, okreslenie kultura lub estetyka

%61 Por. B. Dziemidok, Sztuka, wartosci, emocje, Wydawnictwo Instytutu Kultury, Warszawa 1992.

%2 Nie ulega oczywiscie watpliwosci, ze emocje i uczucia mogg wywola¢ katastrofe w procesie my$lenia,
jednak jednym z najwazniejszych odkry¢ jakich dokonat Damasio, jest fakt, Ze nieobecnos¢ emocji i uczu¢ jest
nie mniej tragiczna.” cyt. za: M. Zientarska, Rozum i emocje w filozofii wspoiczesnej Konferencja filozoficzna:
4-5 listopada 2005; New York University, ,,Przeglad Filozoficzny”” — Nowa Seria R.15:2006, Nr 1 (57), 5.196

%3 Sztuka jako obszar poszukiwania do$wiadczenia, rowniez umiejetnosci przezycia nieprzyjemnych emocji jest
odpowiedzig Smuts’a, dlaczego w obszarze sztuki one si¢ pojawiajg. Smuts A., Art and negative affect,
“Philosophy compass™, 2009, 4/1, ss.: 39-55, Blackwell Publishing,
<https://philarchive.org/archive/SMUAAN>, [dostep: 22.06.2023; H. Naar, Art and Emotion, Internet
Encyclopedia of Philosophy, <https://iep.utm.edu/art-and-emotion/>, [dostep: 22.06.2023]
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postmedialna nie jest do konca trafne, poniewaz oznacza ono wszechobecnos¢ technologii,
ktora si¢ rozwija, trudno mowic o schytkowej postaci tego procesu. Trzeba jednak przyznac, ze
Lev Manowicz trafnie opisuje cechy obecnej postaci estetyki, ktorg nazywa postmedialng,
gdzie media cyfrowe staly si¢ meta-medium. Technologia ta jest coraz bardziej obecna na
kazdym etapie aktywnosci cztowieka, w pracy, w czasie wolnym, budzi nadzieje na stanie si¢
nowym podmiotem, partnerem dialogu. Badania nad sztuczng inteligencja prowadza do
poznawania coraz subtelniejszych aspektow ludzkiego organizmu, takich jak proces myslowy
oraz emocje, ktore maja swoje biologiczne podtoze. Dlatego mozemy wptywac substancjami
chemicznymi na nastrdj, na prace mozgu. Artysci eksperymentowali z podobnymi
substancjami, by sprawdzi¢ czy maja wplyw na proces tworczy. Proba przetozenia pracy
mobzgu, fizjologii ciata w procesie tworczym i innych tajnikow percepcji artysty na sztuczny
program prowadzi¢ moze do pelniejszego poznania psychiki czlowieka i zrozumienia artysty i
odbiorcy jako podmiotéw kierujacych si¢ emocjami, uczuciami, a takze sztuki jako aspektu
bycia i komunikacji w tej sferze.

Program wspolpracujacy ze sfera odbioru estetycznego uzytkownika jest zrodiem
informacji o cztowieku. Dlatego warto zwrdci¢ uwage prace artystyczne tworzonych w
obszarze technologii. Nie znamy odpowiedzi, czy sztuczna inteligencja zyska
samo$wiadomo$¢, ale zgromadzenie wiedzy o cztowieku i jego sferze rozumowania oraz
poznawanie zagadki swiadomosci moze by¢ cenniejsze niz wykreowanie $wiadomej sztucznej
inteligencji.

Emocje w robotyce sa rozwazane jako jezyk, ktory trzeba doktadnie poznac i stosowac,
tworzac narzedzie podejmujace coraz bardziej skomplikowane interakcje z cztowiekiem®®,
Proba przetozenia aspektu tworczego cztowieka na program lub robota jest zapytaniem o
granice potencjalu kreacji. Czy artysta moze z materii nie biologicznej stworzy¢ drugiego
artyste?

Pojawia si¢ problem, kto jest tworca, czy czynniki ludzki jest niezbedny w procesie
kreacji? Czy umozliwia percepcj¢ poszerzong o inny aspekt §wiadomosci, ktora stwarza
mozliwosci przekraczajace biologiczne uwarunkowania istoty Swiadome;j?

Sa to pytana wywotujace niepokdj w trakcie odbioru prac wytworzonych przez sztuczng

inteligencj¢. Cztowiek odczuwa niepewno$¢ i jednoczesnie obserwuje swoje emocje zwigzane

%4 P, Gotawski, Emocje robotéw, Polskie Radio Nauka, Informacje naukowe, 2008,
<https://www.polskieradio.pl/23/266/artykul/177482,emocje-robotow>, [dostep: 22.06.2023].

S. Hui-Wen Chuah, J. Yu, The power of emotion in human-robot interaction, “Journal of Retailing and
Consumer Services”, 2012, vol. 61, <https://sciencedirect/science/article/pii/S09696989210017X > [dostep:
22.06.2023].
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z faktem, ze tworczos$¢ artystyczna sztucznej inteligencji jest przez niego odbierana jako
tworczosc¢ istoty zywej. Mozna wigc zalozy¢, ze taki wlasnie stan powoduje sprzezenie miedzy
relatywnoscig tworczg Al i cztowieka. Powstanie, by¢ moze, jeszcze wiele nienazwanych i
trudnych, a wlasciwie niemozliwych do przewidzenia, obszarow tworczych wyrazajacych ta
nowa, zaistnialg dopiero w XXI wieku, przestrzen mentalng. W kategoriach egzystencjalnych
mozna by powiedzie¢, ze czlowiek rozpoznajac siebie w zwierciadle sztucznej inteligencii,
wkracza w obszar nieuswiadomiony, nieprzewidywalny, a jednak w nim juz istniejacy,
poniewaz wywodzacy si¢ z niego. Sztuczna inteligencja tworzy tak, jak nie tworzylby czlowiek
sam z siebie, a przeciez sztuczna inteligencja jest programowana przez cztowieka, pojawia si¢
wiec pytanie dokad siega Swiadomo$¢? Dokad siega przewidywalno$¢ tego procesu, co jest
elementem powtarzalnym, a co wariacja? Czy pomiedzy przypadkowo$cig a mechanizmem
pojawia sie tworczos¢? Jezeli sztuczna inteligencja tworzy co$, czego cztowiek by nie
stworzyl, inicjuje nieprzewidywalng do konca seri¢ dziatan, to jej specyfika wyraza si¢ W
pewnym, odréznialnym stylu. Czy mozna juz przypuszczaé, ze jest to wlasciwy krok w
poszukiwaniu §wiadomosci? Dlaczego na polu sztuki? Poniewaz pole sztuki pokazuje obszary,
w ktorych cztowiek realizuje swoja wizje, refleksyjnosé, tworczosé, niewynikajaca tylko z tego,
co potrzebne by przetrwaé, tak jak jest to ma miejsce u zwierzat. Chociaz powstaty prace z
zakresu estetyki zwierzat, nie ma wystarczajacych danych, by powiedzie¢, ze zwierzeta maja
poczucia obecnosci sztuki, mimo, ze wytwarzaja kompozycje okreslane przez niektore osoby
jako artystyczne®®,

W tym kontekscie pojawia si¢ kolejny problem, czy aby by¢ artysta trzeba by¢
Swiadomym, Ze si¢ nim jest, czy cztowiek wytwarzajacy obiekty okreslane przez innych jako
artefakty artystyczne jest artysta, jezeli wytwarza je zupelnie nieSwiadomie?

Czy dazenia obserwowane w obszarze relacji sztuki z nauka $wiadcza 0 pewnym poczuciu
samotnosci cztowieka jako gatunku, ktory stara si¢ stworzy¢ inny podmiot, czyli sztuczna
inteligencje o charakterystyce, ktora jak dziatanie w polu sztuki jest swoista tylko dla

cztowieka?

S85E. Hirschfeld przedstawia argumenty dla ktorych zwierzeta nie mogg tworzy¢ sztuki, gdzie kluczowa jest
$wiadomos¢ procesu tworzenia. J.Luty pokazuje szersza perspektywe, gdzie mozemy przyjrze¢ si¢ z jakich
zachowan wsrod zwierzat, np. ,,zdobienia gniazd” przez altanniki mozemy przypuszczac, ze wyksztalcity si¢
zachowania u cztowieka okreslane jako nalezace do obszaru sztuki

E. Hirschfeld, Can animals create art?, 2008, Marxist theory of art, humanity makes itself, <http://marxist-
theory-of-art.blogspot.com/2008/11/can-animal-create-art.html>, [dostep: 22.06.2023]

J. Luty, Do Animals Make Art. or the Evolutionary Continuity of Species: A Case for Uniquenes, Avant, 2017,
vol. VIII, No.1, <https://avant.edu.pl/wp-content/uploads/Luty-Do-Animals-Make-Art.pdf>, [dostep:
22.06.2023]
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W historii cywilizacji obecny jest temat dialogu z innymi istotami, ze zwierzgtami, z
postaciami z religii, mitologii. O tym moéwil Matthew Gladden na majowej konferencji w
Krakowie w 2019 ,Czlowiek w $wiecie technologicznym”. Ugruntowanie poznania na
fundamencie nauki spowodowalo konieczno$¢ poszukiwania bardziej wiarygodnego
rozmowcy, stad potrzeba stworzenia podmiotu mogacego prowadzi¢ dialog siegajacy poza
jeden gatunek. Technologia moze stanowi¢ zwierciadlo cztowieka. Moze pokaza¢ doktadniej
jego specyfike, refleksyjnosé, poczucie emocji, nie dyktowanych warunkami przetrwania.
Sztuczna inteligencja budzi fascynacjg, jako co$ nowego, co$ czego odbiér budzi dyskomfort
poznawczy. Pojawia si¢ cos, co jest nieznane, a jednocze$nie wchodzi w obszar naszych emocji,
intryguje, zaciekawia, niepokoi. W zwigzku z zaangazowaniem sztuki w dziatania , w ktorych
sztuczna inteligencja odgrywa wazng role powstaje potrzeba zrewidowania rozumienia sztuki.
Sztuka jako celowe dziatanie artysty jako cztowieka moze si¢ okazac tylko jednym z rodzajow
definiowania sztuki. Tworca moze dziata¢ nieSwiadomie, nie wiedzac, ze tworzy sztuke, a
powstaty obiekt moze zosta¢ odebrany jako artefakt powodujacy przezycie estetyczne. Bez
wzgledu na pojecia sztuki i jej teorie mozna powiedzie¢, ze dopiero obecno$¢ odbiorcy mowi
o obecnosci sztuki. Powracaja tez inspirowane filozofig problemy, czy artefakt nie odbierany
przez nikogo jest dzietem sztuki? Czy pojawi si¢ sztuka tworzona przez roboty dla robotow,
czy takie dzialanie bedzie mozna nazwaé sztuka? Jest pytanie o konieczno$¢ obecnos$ci
czynnika ludzkiego w obszarze sztuki. Mozna zalozy¢, ze w procesie powstawania artefaktu
jego odbior przez tworce jest pierwszym, koniecznym czynnikiem odbioru. Przy takim
zalozeniu nie ma artefaktu, ktory nie posiada odbiorcy. Odbiorca sztuki robotow jest cztowiek,
mamy do czynienia ze §wiadomym odbiorem, takze akt kreacji nie uksztattowat si¢ samoistnie.
Czy w takim razie w sztuce robotycznej artysta moze by¢ rzeczywiscie wspotkreatorem?
Dyskomfort refleksyjny towarzyszy nam nadal. Na pracg artystyczng Al reagujemy tak, jak na
prace wykonang przez artyste. Analizujemy cos, co stworzyt cztowiek, a co wytworzyto z kolei
to, czego on by nie wytworzyl. Jak wiec mozna okresli¢ Al czy s3 to poczatki nieznanego nam
procesu swiadomosci, stwarzajgce pozory swoistej, sztucznej percepcji? Warto w tym miejscu
powota¢ si¢ na konkretne przyktady sztuki, ktore inspiruje to zadawania podobnych pytan.
AARON (1972-2016) Harolda Cohena jest robotem, ktory tworzy obrazy malarskie na postawie
generatywnego (sztuka generatywna-program wykonuje dzielo) programu sztucznej
inteligencji, tworzy prace od lat 70 XX wieku®®®. Na poczatku byly to czarno-biate rysunki, w

latach 80 pojawity si¢ prace z uzyciem koloru, powstajagce w oparciu o algorytmy, ktore nie sg

566 Aaron: <https://www.youtube.com/watch?v=MwHQx9BrHQc>, [dostep: 22.06.2023]
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przypadkowe. Maszyna zostala pokazana w 1995 roku na wystawie w Bostonie. Cohen uwaza,
ze AARON jest wspotodpowiedzialny za powstanie pracy, maszyna zostata dopuszczona do
roli tworczego podmiotu, algorytm odpowiada za wersj¢ koncowa pracy w rownym stopniu co
jego tworca. Kluszczynski okresla to polaczenie jako tworczy, hybrydyczny podmiot
transhumanistyczny, gdzie dziatanie robota wydaje si¢ wykracza¢ poza rolg medium sztuki.

Nastepnym przykladem jest Robot named Paul , ktory tworzy portrety, posiadajace swojg
specyfike®®’. Powstat rodzaj interaktywnej instalacji, performance. Jest znany program, ale do
konca nie wiadomo jak zostanie narysowany portret, powstaje pewna indywidualnosé,
osobisto$¢ pracy. Paul the Robot Patricka Tresseta zostal pokazany w 2011 w Londynie, do
tego projektu nalezy kilka robotéw, za pomoca ktorych artysta tworzy rodzaj interaktywnego
performans. Roboty za pomocg kamery analizujg na zywo obraz 0soby portretowanej, za
pomocg algorytmu przetwarzajg go i uruchamiajg proces rysowania. Posiadaja one umiejetnosé
przetworzenia danych wizualnych na rysunek posiadajacy cechy stylu Patricka Tresseta.
Sekwencje rysowania charakterystyczne dla siebie przeanalizowat Tresset i przeksztalcit dzigki
pomocy Fréderika Fol Leymarie. P6zniej pojawil si¢ robot Paul IX ktory rysuje martwa naturg
oraz Peter, ktory wcigz zamazuje swoje dziatanie, czyli odzwierciedla proces tworczy, ktory
staje sie istotniejszy niz rezultat, powstanie artefaktu®®. Tresset okresla swoje prace robotyczne
jako pewien rodzaj nie$miertelnosci, nadanie cigglo$ci pewnemu aktywnemu aspektowi
twdrczemu, poniewaz proces wykonywania pracy artystycznej nie ustaje kiedy artysta umiera.
Robot staje si¢ zapisem sposobu istnienia artysty, nawet jesli jest to tylko niewielki,
niedoskonaty element zloZzonej calosci pierwowzoru, ten element istnieje. Jest to realizacja
marzenia pozostawienia po sobie czego$ co jest wazne i nieuchwytne, proba zapisu
indywidualnego procesu kreacji i zachowania indywidualnosci artysty, cztowieka, ale tez
starania w odszyfrowaniu samego zjawiska. Mozliwo$¢ powstania tworu, ktory posiada peten
potencjat kreacji, ktory wymyka si¢ pojmowaniu, jest to zarbwno pragnienie poznania tego
procesu jak i che¢ wytworzenia nowego zycia, ktore posiada unikalng dla cztowieka ceche
tworzenia sztuki. Kolejny raz w kontekscie zar6wno dawnej jak i nowej sztuki, podkresli¢
nalezy obecne w niej pragnienie szczegolnego rodzaju kontaktu, jaki umozliwia sztuka, ktora
jest spojrzeniem artysty na $wiat, jest podzieleniem si¢ wewnetrzng wizja, komunikatem,
subiektywna, niedyskursywna do konca potrzeba podzielnia si¢ pewnym przezyciem z drugim

cztowiekiem. Robot- artysta jest marzeniem o tym, ze sztuczny podmiot wysle do nas

567 P, Tresset, Robot named Paul, <https://www.youtube.com/watch?v=EHOWFkcZNDg -Tresset>,[dostep:
22.06.2023].
568 Robot Peter < https://www.youtube.com/watch?v=8a7TQclLsfU>, [dostep:22.06.2023]

181



komunikat o pewnej emocji, przekaze nowy rodzaj przezycia i do§wiadczenia estetycznego,
ktory wykroczy poza dotychczasowe okreslenia. Jest to odwieczne pragnienie transgresji,
rozwoju i poznania czegos$ nowego, a przez to rowniez siebie. Poznawanie siebie, w momencie
przekraczania, przeksztalcania si¢, wybierania wlasnego kierunku rozwoju.

Poprzez sztuke¢ wykreowang przez algorytm staramy si¢ zauwazy¢ roznice w
odczuwaniu, dostrzec specyfike sztucznego tworcy, czekamy na moment, kiedy bedzie mozna
moéwié o unikalnej dla niej odrgbnos$ci, potwierdzajacej, ze istnieje robotyczny artysta, a wigc
twor dzialajacy na sposob unikalnie ludzki. Stad juz tylko krok to innego poziomu komunikacji.
W sztuce odbieramy wigcej, niz mozemy wyartykutowac¢ dyskursywnie, staranie si¢ o prace
mechanizmu na tym polu komunikacji jest proba lepszego poznania procesow dotychczas
niepoznanych lub nie$wiadomych, zdobycia petiejszej wiedzy o cztowieku. W przezyciu i
doswiadczeniu estetycznym moze pojawié si¢ proces bliski doswiadczeniu naukowego, proces
poznawczy. Jednoczes$nie stosowane obecnie w sztuce cybernarzedzia budza niepewno$¢ 0
status artysty, o to ze potrafig zatrze¢ autonomi¢ pojedynczej osoby. Stellarc bardzo
sugestywnie pokazuje, ze dzigki technologii mozemy poruszaé wspolnym ciatem, a
sprowadzanie wlasnego ,,ja” do granic biologii ciata jest kwestionowalne. Pytanie o miejsce
obecnosci cztowieka, ludzkiej duszy jest trudne, cho¢ nie jest nowe. Dzigki technologii mozna
na nowo podwazac¢ utozsamianie cztowieka z materig oraz rozwazy¢, ponownie mozliwos¢
nasladowania przez materi¢ specyfiki czlowieka tworcy, ktora jak dotad wydawatla sig¢
zarezerwowana tylko dla niego. To budzi poczucie niepokoju i ciekawosci, pokazuje, jak
poprzez sztuke cztowiek poznaje siebie i wkracza w pole nauki, potwierdzajac mozliwo$¢ i
potrzebe to potaczenia si¢ tych dwoch obszaréw ludzkiej aktywnosci.

Jednym z prekursorow sztuki robotycznej jest Naim June Paik i jego robot K-456, ktory
zgingt w wypadku samochodowym®®. Istotna jest forma narracji, ktora zastosowano w
artykule przypominajacym ogloszenie w gazecie nazywajac to zdarzenie pierwsza katastrofa
XXI wieku, ktéra nastapita w 1982 na Manhattanie, przy 75th Street i Madison Avenue®’.
Warto przypomniec przebieg tego wydarzenia. Robot K-456 zostat zabrany z Whitney Museum
of American Art, w trakcie wystawy retrospektywnej Paika 1 zaprowadzony przez artyste do
skrzyzowania ulic 75th Street 1 Madison Avenue. Podczas przechodzenia przez alej¢ zostat
»przypadkowo” trafiony przez samochod napedzany przez artyste Billa Anastasi. W tym

performans Paik zwrdcit uwage na potencjalne problemy, ktore pojawiaja sie, gdy technologie

569 Robot K-456: <https://www.youtube.com/watch?v=6K4zTxGrtrc>, [dostep: 22.06.2023]
570V, Tanni, The first catastrophe of the 21st century, strona bloga: <https://www.valentinatanni.com/the-first-
catastrophe-of-the-21st-century/>, [dostep: 22.06.2023].
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zderzaja si¢ z ludzka kontrola. Po ,,wypadku” K-456 wrocit na wystawe w Muzeum. Niszczac
robota, Paik chcial wywota¢ wrazenie Smierci, takiej jakiej doswiadcza zywa istota w wypadku.
W ten sposob ukierunkowat refleksje w strone podmiotowosci robota, ktory moze by¢ odebrany
jako wspotautor performansu, aktor, ktory odegrat powierzong mu role. Nie ma mozliwosci by
omowi¢ wszystkie problemy jakie rodzi sztuka robotyczna.

Robot moze by¢ wspottworceg, ale tez zabawka, srodkiem wyrazu. Rrobot Stellarca
Exoskeleton jest szczegdlnym wehikutem, ktory niczym pojazd staje si¢ przedtuzeniem
cielesno$ci artysty, pozwala mu przemieszcza¢ si¢ w inny sposob, trudno powiedzie¢ czy
skuteczniej, na pewno inaczej°’!. Stellarc wewnatrz robota, przypomina nosiciela szczegélnej
zbroi, ktora pozwala mu na inne dziatania. Robot moze stac si¢ strojem, przedtuzeniem materii
ciata, elementem bliskim tozsamos$ci, moze realizowac pragnienie przemieszczania si¢ w
wehikule, w ktorym jest si¢ w pelni sobg.. O jakiej podmiotowosci bedziemy mowili, Kiedy
zaczng powstawac twory bardziej skomplikowane niz Exoskeleton? Jakie stanowisko zajac
wobec eksperymentow taczenia biologii ze sztucznym mechanizmem, Kiedy, np. powstanie
zestaw nano-czasteczek sztucznych i biologicznych, ktore bedg wchodzi¢ ze soba w interakcje,
kreowac bardziej ztozone mechaniczno-biologiczne twory?

W pytaniu o podmiotowos$¢ stawiam pytanie, o to, co jest tworem natury, a co jest tworem
cztowieka. Czy wobec nowych wyzwan nadal uwazamy, ze wykraczamy poza nature, tworzac
sztuczng materig, produkujac tworzywa takie jak stal czy plastik? Czy wykluczyliSmy juz, ze
mozemy by¢ skutkiem procesu w przyrodzie, ktorego nie znamy? Cata aktywno$¢ gatunku
ludzkiego by¢ moze buduje przestrzen, ktéra wydaje si¢ wykracza¢ poza strukturg otoczenia,
ale czy mamy pewnos$¢, co do bycia innym czynnikiem otoczenia, jezeli jesteSmy jedynym
gatunkiem, ktory tak uwaza?

1.10.Bill Vorn w pytaniu o empatie

Zdolno$¢ do empatii uwazana jest za ceche gatunkowa cztowieka. W rozwazaniach nad
sztuczng inteligencja 1 coraz $cislejszymi relacjami sztuki z nauka, wiasnie zdolno$¢ do
wspotodczuwania standw emocjonalnych zdaje si¢ wskazywaé na granice miedzy tym, co
ludzkie i pozaludzkie.

Przyktadem artysty, ktory zadaje sobie to pytanie jest Bill Vorn, Kanadyjczyk, ktory
mieszka i pracuje w Montrealu i od 1992 roku tworzy w obrgbie sztuki robotycznej. Jego prace
s zaliczane takze do sztuki environment, s3 multimedialne, operujace swiattem, dzwiekiem,

ruchomym instalacjom towarzyszy czasem rowniez obraz. Vorn nalezy do artystow badajacych

571 Exoskeleton, <https://www.youtube.com/watch?v=rTOGhVmye-A>, [dostep: 22.06.2023].
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mozliwo$¢ powstania sztucznego zycia, poprzez wytwarzanie i doskonalenie sztucznych
podmiotow, ktore podejmuja rozne dziatania, wchodza w interakcje z odbiorcami, jako obiekty
artystyczne. Jego aktywno$¢ wpisuje si¢ w nurt dziatan art&science , bedacych potaczeniem
sztuki i nauki. Wyktada sztuke elektroniczng na Uniwersytecie Concordia w Montrealu, gdzie
uzyskat tytut profesora, dziata w istniejgcym tam laboratorium sztucznego zycia oraz w
Hexagram — Concordia Centre for Research-Creation in Media Arts and Technologies, ktore
réwniez zajmuje si¢ badaniami robotycznymi.

Artyste 1 badacza interesujg empatyczne zachowania odbiorcow wobec jego sztucznych
artefaktow, ktorym stara si¢ nada¢ cechy pozorujgce zycie. Mozna to interpretowac jako
balansowanie migdzy reakcja projekcji 1 empatii, ktére poprzez budowe odpowiednich
artefaktow Vorn chce przeksztatci¢, aby wywota¢ nowa jako$¢ odbioru i zachowania po stronie
maszyn jak i odbiorcow.

W obrebie sztuki robotycznej mozna prowadzi¢ badania naukowe, doskonali¢
inzynieri¢, ksztaltowaé sytuacje estetyczng i wyznaczy¢ miejsce tych dziatan i ich znaczenie
wewnatrz refleksji filozoficznej. Relacja ludzi i maszyn ksztaltuje pojecie tego, co jest
obdarzone zyciem, a co jest mechanizmem, obszar wspoétzaleznosci tych dwdch sfer powigksza
sig, dlatego ksztattowanie poje¢ filozoficznych w tym obszarze jest tak potrzebne.

Termin sztuka robotyczna pochodzi od Eduardo Kaca, z 1997 roku,. W eseju
,Foundation and Development of Robotic Art” wskazuje on na dynamik¢ nowo powstatych
wtedy artefaktow sztuki, ktora nie pozwala na bierng kontemplacje 1 dazy do interakcji,
przekonuje, ze roboty w obszarze sztuki zmieniaja nie tylko rozumienie sztuki, ale tez
mozliwoéci i istote samych robotow®’2. Sztuka robotyczna wymaga znajomosci dziedzin
techniki takich jak mechanika, elektronika, programowanie czy multimedia.

Vorn z jednej strony kreuje okreslone zachowania ruchowe swoich obiektow, a z drugiej
strony ich wyglad. Jest to poszukiwanie takiego zachowania mechanizmu, ktéry zostanie
odebrany jako zywy organizm, wywola empatyczng reakcje, gdzie tworca robota za
najwazniejszy czynnik uwaza zachowanie (behavior). Symulacja zycia dokonuje si¢ za
pomoca wygladu, odgloséw, ruchu maszyn, zmierza w kierunku wrazenia autonomii,
samo$wiadomos$ci powstalego tworu. Sugestywno$¢ obiektéw okazuje si¢ polega¢ na ich
nieprzewidywalnym zachowaniu, kiedy nie ma wzorca powtorzen. Wyglad ma znaczenie
drugorzedne, nie musi by¢ antropomorficzny, ani przypomina¢ formy biologicznej, zywej,

kluczem jest interakcja z odbiorcami i podejmowane w efekcie autonomiczne dziatanie. VVorn

572 E, Kac, Foundation and Development of Robotic Art, dz. cyt.
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wyroznia dwa czynniki: iluzje ktora wywotuje odpowiednia kreacja artefaktu, oraz chec
uczestnika do przyjecia tej iluzji. Zaczyna wowczas dziata¢ zasada zwierciadta, dzieki iluzji
pojawiaja si¢ wrazenia, emocje i uczucia, ktore moga powiedzie¢ odbiorcy co$ o sobie samym.

Taka jest w ogole specyfika sztuki jako dialogu, wymiany wrazen ktore artysta przy
pomocy réznych srodkéw umieszcza w artefakcie i ktore trafiajg do odbiorcy, ale jest
oczywiste, ze sam artefakt moze oddziatywac¢ na odbiorce w sposob przekraczajacy zamyst
artysty. Przezycie estetyczne jest unikalnym wrazeniem aktualizowania dotychczasowego
zyciowego doswiadczenia o nowe jakosci. Takze w tym wypadku, proba wiaczenia empatii
wobec technologii, a przede wszystkim wlaczenie jej w obreb sztuki, pozwala na kulturowe
oswojenie si¢ z nig. Ztozono$¢ technologii narasta szybko, powodujac wrazenie obcosci,
mimo, iz jest to twodr cziowieka. Obiekty artystyczne dzigki angazowaniu warstwy
emocjonalnej oswajaja ze soba odbiorcg, podobnie uaktywnianie empatycznego odbioru,
podejscie organiczne do robotyki wywoluje silniejszy efekt asymilacji z nowym tworem
robotycznym, nawet jezeli budzi on w pierwotnym odbiorze niepokoj. Prace tego typu lacza
wiedze z dziedzin robotyki, automatyki i animatroniki, dochodzi do ,,polaczenia sztucznej
morfogenezy, $rodowisk immersyjnych”, reakcji i interakcji na maszyny kognitywne®’®. Vorn
stara si¢ stworzy¢ rodzaj teatru, gdzie efekty multimedialne sa $rodkiem wyrazu. Do zadan
ktore realizuja jego prace =zalicza ,nasladowanie rzeczywistych istot 1 systemow
przypominajacych zywe organizmy, koncepcyjne zglebianie estetyki sztucznych wrazen,
zachowan i interakcji, uciele$nianie maszynowych mechanizmow.”®’* Bada jak odbiorca
percypuje robota, oraz jak robot odbiera siebie i odbiorce, pojecia odczuwania i uciele$niania,
poszukuje mozliwosci stworzenia ,,jazni” jako pewnego rodzaju konstrukcji. W 1992 do w
obszarze jego pierwszych dziatan w sztuce robotycznej powstat projekt Espace Vectoriel czyli
Przestrzer wektorowa, ktora zbudowat wraz z Louis-Philippem Demersem®”. Instalacja sktada
si¢ z o$miu robotycznych tub, ktore emitujga $wiatlo i dzwiek, sa interaktywne, dzigki
ultradzwickom wykrywaja obecno$¢ uczestnika. W 1995 roku nadal we wspoétpracy z
Demersem stworzyt The Frenchman Lake, czyli rodzaj wodnego ekosystemu, ztozonego z
wrazliwych 1 ekspresyjnych organizmow cybernetycznych. Prace t¢ mozna okresli¢ jako probe
stworzenia hybrydy miedzy naturg a sztucznym tworem, oparta na organicznych dzwigkach 1

ruchach. Instalacja The Frenchman Lake bada zachowania w postaci prymitywnych interakcji

S8 Bill Vorn i jego histeryczne maszyny: sztuka i kultura robotéw, red. R. W. Kluszczynski, CSW Laznia,
Gdansk 2014, s.19.

574 |bidem.

575 Espace Vectoriel , <https://www.youtube.com/watch?v=P7Fd_-idiyE>, [dostep: 22.06.2023].
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organizmow robotycznych i analizuje poziom symulacji w dgzeniu do wszczepienia sztucznego
zycia®’®. Instalacja sktada si¢ z sieci sktadajacej si¢ z szesnastu podwodnych robotycznych
jednostek wspotistniejacych we wspdlnej misie, lub zestawie pojemnikow, pomiedzy ktorymi
widzowie moga swobodnie krazy¢. Kazdy organizm sktada si¢ z sitownika pneumatycznego,
glosnika, zrodta $wiatta, rowniez stroboskopowego 1 czterech urzadzen sensorycznych. Wybor
srodowiska wodnego wynika z dazenia do odtworzenia niezwyktych siedlisk dla organizmow
robotycznych, przestrzeni, ktora dziata réwniez jako katalizator nowych mozliwosci dyfuzji
dzwicku 1 $wiatla. Ta instalacja jest czeScia eksploracyjnej pracy nad $rodowiskami
immersyjnymi i metaforycznymi poprzez wykorzystanie maszyn wytwarzajacych ruch, Swiatto
1 dzwigk. Frenchman Lake to pustynne jezioro w Yucca Flat (Nevada, USA). To jezioro nalezy
do pierwszych miejsc badan jadrowych, dzisiaj jest nadal radioaktywne®’”.

Przelomowa dla Vorna pracg byt Dziedziniec cudéow-La Cour des Miracles z 1997 roku,

nadal we wspotpracy z Demeresm®’®

. Wtedy zaczal tworzy¢ robotyczne konstrukcje, wedtug
kilku wzoréw, czy mozna by powiedzie¢ gatunkow, poniewaz kazdy z nich posiadal swoistg
dla siebie, odmienng zdolno$¢ do interakcji, reakcji na otoczenie i odbiorcow. Mialy one
odzwierciedla¢ ,,niedole maszyn”, jak to okresla autor, zmierzenie si¢ ich z faktem zycia, oraz
wynikajacymi z tego niedogodnosciami. Interesujace jest, ze inspiracjg byli ,,Nedznicy”
Victora Hugo, ktory opisat dzielnice slumsoéw $redniowiecznego Paryza. Maszyna petzajgca-
Crawling machine probowata uciec przed obserwatorami, pelzajac niezdarnie, z trudem po
podiodze. Powstala rowniez maszyna reagujaca odwrotnie, czyli Maszyna molestujgca —
Harrasing maschine, ktora miata macki poruszane powietrzem, starajaca si¢ dotyka¢ osoby w
poblizu. Maszyna konwulsyjna- Convulsive Machine cierpiata na nieregularne drgawki,
wzrastajagce Kiedy ogladajacy podchodzili blizej. Najbardziej dynamiczna byla Maszyna
Heretycka Heretic Machine, ktore musiata zosta¢ zamknigta w klatce, poniewaz ilekro¢
widzowie si¢ zblizali starata si¢ wydosta¢, chwytata za metalowe kraty i potrzasata klatka, jak
gdyby starajac si¢ wydostac.

W roku 1999 Demers i Vorn stworzyli multimedialny, sktadajacy si¢ z robotow
performans Le Proces®’®. Poczatkowo zostat pokazany jako fragment spektaklu teatralnego
Zulu Time Roberta Lepage’a. Mamy do czynienia z opowiescia, w ktorej roboty oskarzaja ludzi,

a ludzie oskarzaja roboty. Widzowie stajg si¢ go$émi i intruzami zarazem, tak jak we

576 The Frenchman Lake, <https://www.youtube.com/watch?v=bnb4YowfXmY>, [dostep: 22.06.2023].
577 The Frenchman Lake strona projektu:< http://billvorn.concordia.ca/robography/TFL.html>, [dostep:
22.06.2023].

578 |a Cour des Miracles,<https://www.youtube.com/watch?v=14Y-OP4v3EY>, [dostep: 22.06.2023].
579 e proces, <https://vimeo.com/127681174>, [dostep: 22.06.2023].
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wczesniejszych dziataniach duetu artystow. Maszyny miaty pokazywac wszystkie aspekty tego
nieoczywistego procesu, zachowaniem przedstawi¢ sposoby rozumienia dobra i zta, tego co
zywe 1 niezywe. Roboty ilustrowaly zachowania ofiar i sedzidow, oraz charakter samego
oskarzenia, a obserwujacy to wydarzenie widz mogt zastanawiaé si¢, co si¢ stato, o jakie
przestepstwo chodzi, kto jest sedzia, a kto jest winny, jaki bedzie wyrok i1 kto go wykona. Vorn
przywotuje Proces Kafki, mnie dodatkowo nasuwa si¢ skojarzenie z tworem Frankensteina,
tworem ktory zostat powotany do Zycia, ale nikt nie czuje si¢ za niego odpowiedzialny i musi
sam sobie odpowiedzie¢ na zagadke egzystencji, i rozstrzygna¢ czy on sam moze by¢ sedzig
swojego zycia, czy kto$ inny, czy by¢ moze spoteczenstwo.

W cyklach prac Evil/Life (Zto/Zycie ) z lat 1997, 2002, 2004, Vorn tworzyt uktady
dzwicku i §wiatla, uzywajac aluminiowej ramy, w ktorej znajdowaty si¢ halogenowe zaréwki.
Instalacja pozwalala na sterowanie uktadami $wiatta za pomoca przyciskow, lub reagowata na

ruch widza, za pomoca czujnikéw w ten sposob sterujac oswietleniem>®

. Autor chciat zderzy¢
jednoplaszczyznowa przestrzen poruszajacego si¢ stroboskopowego $wiatta i dzwigku z
trojwymiarowym otoczeniem. Z Kolei Stéla 01 jest pracg sktadajaca si¢ ze 128 obracajacych sie

lusterek, nad ktorymi tkwi robot, przypominajacy w ksztalcie czlowieka®®!

. Vorn zainspirowat
si¢ pomnikami z grobowcoéw paryskiego cmentarza Pere Lachaise, chcac pokazaé
niezdecydowanie miedzy rzeczywisto$ciag a wirtualnos$cig, zyciem i S$miercig, ruchem i
bezwladnos$cia, ludzmi 1 maszynami. Robigca duze wrazenie humanoidalna statua robota stata
na steli z aluminium 1 pleksiglasu, zakrywajac twarz rekami. Obrazy wideo przedstawiajace
$mier¢ cztowieka byly wyswietlane na powierzchni steli, ktora w rzeczywisto$ci byta mozaika
mniejszych obrotowych plyt, dziatajacych czasami jako ekrany, czasami jako lustra. Gdy
widzowie zblizali si¢ posag robota zabierat rece z twarzy, rozkladat ramiona 1 zmieniat si¢ w
maszyn¢. Ekran wideo zaczynat si¢ poruszac, a obrazy byly dekonstruowane 1 przeksztatcane,
jak gdyby sztuczne zycie przejmowato niemozliwe zycie. W 2002 roku powstatl prototyp
Maszyny Histerycznej, zostal nazwany pézniej Maszyng Przedhisteryczng a w 2010 roku
powstala Mega Histeryczna Maszyna, praca osiem razy wigksza, potrzebujaca duzej sceny
teatralnej. Kazda z maszyn ma rodzaj okraglego tulowia oraz osiem ramion zbudowanych z
aluminiowych tub, posiada system sensoryczny, motoryczny i kontrolny, ktéry stanowi

odpowiednik uktadu nerwowego odpowiadajacego na bodzce. Roboty sa zamieszone przy

580 Evil/Life,< https://www.youtube.com/watch?v=XZY -xGHrd-M>, [dostep: 23.06.2023].
581 Stéla 01, strona projektu: <https://billvorn.concordia.ca/robography/Stele.html>, [dostep: 23.06.2023].
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suficie, za pomocg ultradzwigkowych czujnikéw reaguja na liczbe 1 odleglos$¢ ogladajacych, za
ruch ramion odpowiada zestaw pneumatycznych zaworow°,
W 2005 powstaje Czerwone Swiatlo, instalacja szesciu robotow rowniez zawieszonych

u gory reagujacych dzwickiem, $wiatlem i ruchem na odbiorcow>®

. Roboty posiadaja rodzaj
pneumatycznego migsnia, tak zwany sitownik McKibbena, z silikonu lub lateksu,
pozwalajacego na kurczenie si¢ i rozcigganie po uruchomieniu, to umozliwito ruch
mechanizmu przypominajacy bardziej materi¢ organiczng. Poszczego6lne roboty miaty cztery
swobodnie poruszajace si¢ czgsci, ktore taczylo 12 sitownikow McKibbena, ponadto kazdy
segment byt wyposazony w czujniki reagujace na widzow 1 uruchamiajace sterowniki robota.
W 2007 roku opracowany zostat projekt Grace State Machines, czyli Maszyny w Stanie Laski,
na bazie ktorego powstata sztuka teatralna, gdzie po$rod maszyn pojawia si¢ aktor, tancerz.
Pomiedzy postaciami powstaje relacja wzajemnego ruchu, czujniki maszyn reaguja na ruch i
stany wewnetrzne ciala cztowieka. Powstat swoisty rodzaj organizmu zlozonego z czlowieka i
4 maszyn, wzajemnie reagujacych na siebie. Maszyny czasem poruszaty si¢ w odpowiedzi na
ruch cztowieka, a czasem zgodnie w wewnetrzng specyfika ruchu®®.

W pracy z 2010-Partie de chase (Polowanie) zostat uzyty robot industrialny Fanuc
M16iB, do ktérego zostala przyczepiona aluminiowa glowa losia, ktéra kierowala sie¢
wyciagajac w strong uczestnikow, ktorzy ze wzgledow bezpieczenstwa nie mogli podejs$¢ zbyt
blisko. Na ludzi reagowal zestaw czujnikéw 1 mikrofonow ManyEars, ktore rejestruje i
przetwarza dzwiek w czasie rzeczywistym. Glowa tosia reagowata na osobe¢ zabierajacg gtos,
przesuwajac si¢ w jej kierunku 1 na konkretne polecenia gtosowe, ale goscie musieli odkry¢ ich
tre$¢ w trakcie interakcji, nie byty one podane.®®

Vorn chciat stworzy¢ robota reagujacego na polecenia w czasie rzeczywistym, w
miejsce powtarzania zaprogramowanej sekwencji. Jest to rOwniez proba przeksztalcenia robota
industrialnego w maszyn¢ nowej generacji, posiadajaca mechanizm adaptacji, r6znigcg si¢ od
typu robota jako prostego automatu.

Z 2012 roku pochodzi instalacja DSM-VI, do ktorej inspiracjg stal si¢ tom czwarty DSM,
czyli System Diagnostyczno-Klasyfikacyjny zaburzen psychicznych Amerykanskiego
Towarzystwa Psychiatrycznego. Autor tytulem swojej pracy wybiega w przysztos¢, na

marginesie warto doda¢, ze tom pigty DSM ukazat si¢ w roku 2013. W tej cyklicznej publikacji

%82 Maszyna Histeryczna, <https://www.youtube.com/watch?v=TbEIwOI-hYM>, [dostep: 23.06.2023].
583 Czerwone $wiatto, <https://www.youtube.com/watch?v=_QlJyt6d77e4>, [dostep: 23.06.2023].

584 Grace State Machines , <https://www.youtube.com/watch?v=ysbttbDDy9c>, [dostep: 23.06.2023].
85partie de chase, zdjecie: <http://billvorn.concordia.ca/robography/PartiedechasseF.html>, [dostep:
23.06.2023].
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sg analizowane sg takie zaburzenia jak nerwica, psychoza, zaburzenia osobowosci, paranoja,
schizofrenia, depresja, delirium i inne rodzaje dysfunkcji behawioralnych i umystowych®.
Vorn starat si¢ stworzy¢ roboty tak, aby bylo mozliwe zauwazeniu w ich zachowaniu
wspomnianych dysfunkcji, ponownie kluczowe jest tutaj zachowanie, bardziej niz wyglad
maszyny. Byly one unieruchomione, przyczepione do podtogi, czasem sprawiajgce wrazenie
jakby chcialy zrobi¢ unik, uwolni¢ si¢, niestety bezskutecznie. Grupa centralna to osiem
stajacych, lub lezacych maszyn psychotycznych, posiadajacych po dwie aluminiowe nogi
sterowane pneumatycznie, gto$niki, §wiatla, czujniki 1 obrotowe reflektory. Dookota byty trzy
ustawione oddzielnie Maszyny Autystyczne, sprawiajagce wrazenie oderwania od
rzeczywistos$ci. Maszyny te maja gtosnik 1 dwie obrotowe kamery, ktére przypominajg nieco
twarz czlowieka oraz oprogramowanie rozpoznajace twarze ogladajacych. Roboty te
prébowaty unika¢ innych oséb, a takze zauwazaly twarze tam, gdzie ich nie bylo reagujac
wpatrywaniem si¢ w nieruchomy punkt.

W projekcie Inferno z 2016 wraz z Demersem Vorn stara si¢ pokazaé kregi piekielne
robotycznego $wiata. Stworzyl w tym celu interaktywny performans, gdzie do uczestnika
zostaje przytwierdzona maszyna, przy czym niektore maszyny pozwalajg na swobodg ruchow,
inne tylko czesSciowe, a niektore wcale, zmuszajac do okreslonego dziatania zwiazanego z
konkretng maszyna.”®’. Performans skonstruowany jako czytelna, wielopoziomowa metafora
prowokuje do refleksji nad r6znymi aspektami przemiany cztowieka w cyborga, zwraca uwage
na konieczno$¢ kompromisow w koegzystencji z technologig.

W 2018 roku Vorn stworzyt rodzaj klubu nocnego, ktory miatby mie¢ miejsce w Copacabanie
z maszynami tanczacymi i grajagcymi muzyke, chcial w ten sposéb umiesci¢ roboty na scenie
kabaretowej°,

Roboty Vorna mogg by¢ roéznie interpretowane i oceniane w kategoriach aksjologicznych.
Warto zwréci¢ uwagg, ze sa rowniez prezentacja tworu technologii, ktory nie przekracza w
pewnych umiejetnosciach cztowieka, lecz powtarza jego niedoskonatosci. Czy ucztowieczona
technologia pozostanie niedoskonata, czy bedzie posiada¢ ucztowieczone usterki, czy swoje
wlasne? Prace Vorna budza wiele pytan wobec relacji robota i cztowieka, oraz cztowieka ze
soba samym, 0raz wobec potrzeb ktore posiada i ktore komunikuje tworzac roboty. Jest to
chociazby potrzeba spojrzenia na samego siebie poprzez antropogeniczny ksztatt, potrzeba

empatii, czy proba konfrontacji ze $§miercig poprzez rodzaj robotycznego pomnika. Czlowiek

586 DSM-VI, <https://vimeo.com/280836170>,[ dostep: 23.06.2023].
587 Inferno,< https://vimeo.com/130670526>, [dostep: 23.06.2023].
58 Roboty w Copacabanie, <https://vimeo.com/322840240>, [dostep: 23.06.2023].
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w robotycznym niedoskonalym tworze widzi potrzeb¢ emocjonalnosci, ktora wydaje si¢
zanika¢ w odcielesnionej technologii, jakby zapominajac , ze to jaka bedzie technologia zalezy
od jej tworcoOw, moze ona stac si¢ bio-technologia, lub wtasnie konstruktem wywotujacym silne
emocje i pomagajacym doceni¢ obecnych obok ludzi.

1.11.Wewnatrz bio-kodu

Kreatywny potencjal pozwolil na poruszanie si¢ w roznego rodzaju sieciach kontaktow,
na do$wiadczanie wspolnych przestrzeni dla kontaktujacych si¢ ze sobg ludzkich umystow;
lecz innowacyjno$¢ tworcow siega dalej w kierunku polaczenia sztucznej materii z biologiczna
tkankg. Od niedawna cyfrowy, ,,suchy” $§wiat komputerow i najnowszych mediow zaczyna
ptynnie taczy¢ si¢ z biologicznym $wiatem ,,wilgotnych”, zywych systemow, przenikajac i
tworzac powigzania mi¢dzy telematyka, biotechnologia i nanoinzynierig. To wilgotne medium
jest niedawno rozwinigtym elementem dziatan artystycznych sztuki wilgotnych mediow -
moistmedia art, w ramach ktorej tworza arty$ci, performerzy i projektanci w XXI wieku.
»Wzajemne przenikanie si¢ sztuki, nauki, technologii 1 mitologii b¢dzie znaczylo, ze zyjemy w
rzeczywisto$ci przemieszanej”’, czyli przestrzeni, gdzie ingeruje si¢ w wytworzony $wiat
wirtualny, tak jak w $wiat rzeczywisty®®®. Zachowanie tacznoéci miedzy tymi przestrzeniami i
migdzy pojedynczymi osobnikami bedzie podstawa w postbiologicznym $wiecie.

Pionierem na polu tego rodzaju dziatan jest Eduardo Kac, ktéry w swoich inicjatywach
na pograniczu sztuki 1 nauki ingeruje w zywe organizmy. Sztandarowg praca z dziedziny bio-
art jest jego zywy, fluorescencyjny krolik, ktory swieci w ciemno$ci z powodu posiadania
genéw meduzy®®. Inng pracg jest biobot z projektu The Eighth Day; jest to robot, w ktérym
znajduje si¢ kolonia amebdyctiostelium discodeum, jej aktywno$¢ jest monitorowana i
przetwarzana na ruchy biobota. Kac stara si¢ w ten sposob pokaza¢ procesy neuronowe
wewnatrz mozgu.

Poruszajacy si¢ po zamknigtej przestrzeni ekspozycji biobot posiada system
audiowizualny, ktory reaguje na polecenia internautow. Goscie galerii mogli obserwowaé
biobota bezposrednio, a goscie wirtualni generowac interakcje z systemem robota. Praca ta po
raz kolejny przetamuje schemat zdystansowanej nauki i angazujacej sztuki, co mozemy nazwac
trzecig kulturg, terminem stworzonym przez Charlesa Percy’ego Snowa, okreslajacym dialog

migdzy naukami $cistymi i humanistycznymi.

589 cyt. R. Ascott, 2001, s. 102.

59 M. Bakke, Bio art — sztuka in vivo i in vitro, 2008 Obieg, <https://archiwum-obieg.u-
jazdowski.pl/teksty/4408>, [dostep: 23.06.2023], E. Kac, Telepresence and Bio Art. Networking Humans,
Rabbits, and Robots, The University of Michigan Press. Ann Arbor, Michigan 2005, s. 264.
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Do dziatan w obszarze biologicznego medium jest potrzebne laboratorium, wymaga ono
bardzo restrykcyjnych warunkow zapewniajagcym zywotno$¢ tkankom. Jednym z miejsc gdzie
wykonuje si¢ takie dziatania jest laboratorium SymbioticA w Australii®®*.

1.12.Guy Ben-Ary w obrebie biologicznego medium

Guy Ben-Ary od okoto 20 lat w swoich pracach artystycznych stosuje wiedze
neuroinzynieryjng. Jego pace nalezg do dziedziny bio-art i sztuki robotycznej. Artysta hoduje
sieci neuronowe, uzywajac ich jako istotnego elementu reagujacego interaktywnie na pozostate
sktadniki kompozyc;ji.

Praca In-potentia, powstata przy wspotpracy z Kirsten Hudson, Markiem Lawsonem i
dr Stuartem Hodgettem, jest rodzajem rzezby, ktorej elementem sktadowym jest wyhodowany

%92 Mozna ja nazwac istnieniem granicznym, pol-zywym, wykorzystuje technologie iPSC

mozg
(induced pluripotent stem cell technology), pozwalajaca reprogramowa¢ komorki macierzyste.
Technologia ta umozliwita przeprogramowanie komoérek tkanki w komodrki embrioniczne,
ktére mozna potem bylo przeksztatci¢ w neurony, tak powstata sprawna sie¢ neuronowa
moézgu. Zostal on umieszczony w rodzaju inkubatora, ktory pozwala na prawidlowe
funkcjonowanie sieci neuronowej oraz pozwala na zapis aktywnos$ci neurondw, jest ona
przektadana na dzwiek. Pojemnik zostal wyeksponowany w potmroku, przypominajac nieco
relikwiarz, lub wynalazek w XVIII wieku, wewnatrz znajduje si¢ jednak zywy narzad, dzwiek
sprawia wrazenie brzeczenia, chrobotania, aktywnej sieci neuronéw. Tego typu prace sktaniajg
do refleksji na temat statusu zycia. Przez wieki za najwazniejszy organ podtrzymujacy zycie
uwazano serce. W starozytnym Egipcie 1 Grecji, wsrdd hebrajezykow i chrzedcijan bardzo
wazny byt oddech, boskie tchnienie. Stoik Zenon z Kition widzial cielesng nature duszy, jej
przejaw w oddechu®®. Starozytni Egipcjanie pozostawiali w mumii serce, jako siedlisko mysli
i uczué, ktore po $mierci mial wazyé Anubis decydujac o losie zmartego®®. Dzisiaj kluczowym
organem stat si¢ mozg, ale czy to w nim nalezy upatrywac zrodta egzystencji? Sama obecnosé
mozgu oznacza obecnos¢ czegos zywego, ale wydaje si¢ niewystarczajgca. Praca In-potentia

analizowana z perspektywy sztuki 1 nauki moze by¢ pomocna w poszukiwaniu odpowiedzi.

%91 Guy Ben-Ary Nervoplastica. Sztuka biorobotyczna i jej konteksty kulturowe, red. R. W. Kluszczyfiski, CSW
Laznia, Gdansk 2015, s. 40.

%92 In-potentia, <https://www.youtube.com/watch?v=99S6 TEDTOwW8>, [dostep: 23.06.2023].

% N. Lossky, N. Duddington, The metaphysics of the Stoics, “Journal of Philosophical Studies”, 1929, vol. 4,
No. 16, Cambridge University Press, Cambridge, s. 481,<https://www.jstor.org/stable/3745801>, [dostep:
dostep: 23.06.2023].

594 G. Santoro, M. D. Wood, L. Merlo, G. Anastasi, F. Tomasello, A. Germano, The Anatomic Location of the
Soul From the Heart, Through the brain, To the Whole Body, and beyond: A Journey Through Western History,
Science, and Philosophy, ¢eNeurosurgerye, 2009, Vol. 64, No. 4, s. 634, zrédto: National Library of Medicine
(Washington) <https://pubmed.ncbi.nlm.nih.gov/19834368/>, [dostep: 23.06.2023].
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Silent Barrage (Cichy natfok) jest pracg stworzona przez Guya Ben-Ary-ego wraz z Philem
Gamblenem z laboratorium SymbiotcA oraz zespotem pod kierownictwem dr Steve’a Pottera
z laboratorium Neiroinzynierii Instytutu Technologii w Georgii w Atlancie®®. Postanowiono
stworzy¢ instalacj¢ badajaca mechanizmy kierujace procesami mysSlowymi oraz
podejmowaniem decyzji, prace zaczely si¢ w roku 2006. Przy uzyciu metody in vitro
wyhodowano dziesi¢¢ tysiecy neurondéw na powierzchniach szalek Petriego wielkosci 1
milimetra , ktoére polaczono do robotycznych ramion, dzigki sze$cédziesigciu elektrodom.
Pojedyncze szalki staty si¢ odpowiednikami m6zgoéw odbierajacych i wysytajacych bodzce.
Stupy instalacji mialy zewnetrzng papierowg warstwe, na ktorej mozna bylo zobaczy¢ zapis
aktywno$ci neuronow, ilo§¢ bodzcéw wysylanych do neurondéw zalezata od obecnosci
uczestnikow ogladanych instalacje, byli oni $ledzeni systemem kamer i za pomocg technologii
mapowania. Mozna bylo znalez¢ si¢ w otoczeniu sprawiajagcym wrazenie pewnego organizmu,
Silent Barrage posiada cechy zywego organizmu, wrazliwego na bio-technologiczne sprezenie
zwrotne. uczestnicy za mogli wej$¢ w kontakt z siecig neuronowa, ktéra odpowiadata za
pomocg aktywnosci robotycznej czesci instalacji. Praca ta byla efektem siedmiu lat badan,
pozwalajacych obserwowaé procesy pamigciowe, uczenia si¢, ktore zachodza dzigki sieci
neuronowe;j.

W 2004 powstat projekt Snowflake ($niezynka) przy wspotpracy z Boryang Rossg i

Olegiem Mavromattim, w laboratorium Steve’a Pottera®®.

Z komoérek myszy zostaty
wychodowane sieci neuronowe, zdolne do odbioru i produkowania informacji przy stymulacji
elektrodami. Do neuronéw byl wysylany obraz $niezynki, w ten sposéb wykreowane systemy
percepcji znaty tylko jedne obraz-$niegowego ptatka. Neurony z pojedynczym wspomnieniem
zanurzono w ciektym azocie, w temperaturze -80 st.C, lecz niestety po 10 latach nastgpita
awaria lodowki 1 zamrozona parce obumarta. Troje autorow projektu w 2015 postanowito
wykona¢ identyczne dziatanie uzywajac do tego komorek Guya Ben-Aryego i poddajac je
zamrozeniu. Z tego dzialania powstato nagranie, pokazujace neurony znajdujace si¢ w
naczyniu ze Swiecacym neonem w ksztatcie $niezynki.

W 2012 Guy Ben-Ary postanowil stworzy¢ rodzaj swojego zewnetrznego mozgu
wyhodowanego z kultury fibroblastow skory przeprogramowanych na komorki macierzyste,
ktore nastepnie zostaly przeksztalcone w neurony®®’. Praca cellF jest biomechanicznym

robotem z funkcjg tworzenia muzyki, ktéry wspotpracuje z cztowiekiem. Do szalek Petriego z

5% Sjlent Barrage,< https://www.youtube.com/watch?v=aalJoXIXHZM>, [dostep: 23.06.2023]
5% Snowflake, <https://vimeo.com/128319458>, [dostep: 23.06.2023]
597 cellF, <https://www.youtube.com/watch?v=1G-vk5QWRsg>, [dostep: 23.06.2023]
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rosngcg na nich siecig neuronowa, na ktorych znajdujg si¢ matryce wieloelektrodowe zostaty
podiaczone wzmacniacze, ktore odbieraly sygnaty elektryczne wytwarzane przez neurony,
przekazujac im jednocze$nie zewngtrzne bodzce. Sygnaly pochodzace od neuronéow byly
przenoszone do wzmacniaczy i kierowane do interfejsu czyli analogowego syntetyzatora
dzwigku, w ten sposob CellF jest styszany, mogac gra¢ muzyke wraz z innymi muzykami. Praca
laczy zestaw analogowych syntetyzatorow 1 bilo laboratorium zawierajace inkubator z
kulturami tkanek, w ktoérym znajduja si¢ komorki neuronowe i komora laminarna zapewniajaca
sterylno$¢ komérkom. Tworzacy muzyke w czasie rzeczywistym cellF za kazdym razem gra
inng muzyke.

Bio Kino — Zywy ekran to zywe ekrany hodowane z komérek skory, lub innych rodzajow
tkanek wielko$ci okoto pot centymetra, na ktorych wyswietlane sa projekcje do obejrzenia
przez mikroskop®%.

W obrebie sztuki robotycznej oraz taczacej zywe komorki tkankowe z mechanizmem,
przezycie i do§wiadczenie estetyczne nabiera szczegdlnego znaczenia. Sg to prace laczace
poszukiwania naukowe i kreacje artystyczna, gdzie poszukiwanie $rodku wyrazu staje si¢
narzedziem badawczym. Odbiorca przezywajac estetycznie znajduje si¢ w obrebie refleksji nad
statusem zycia oraz warunkami, jakie organizm musi spetni¢, aby mozna go nazwa¢ zywym.
Vorn bada reakcje empatyczne swoich odbiorcoéw, szukajac doskonatego artefaktu, ktory
bedzie wydawat si¢ zywy. Nie wiadomo, czy bedzie to doskonata iluzja czy wytwor
mechanizmu, wobec ktdrego nie bedzie pewnosci, czy nadal jest tylko mechanizmem. Prace
Guya Ben-Aryego 1 jego wspotpracownikow z kolei skupiaja si¢ na aspekcie Zzycia
sprowadzonym do pojedynczego narzadu, tkanki, starajac si¢ wykorzysta¢ procesy biologiczne
do roli medium sztuki. Artysta w dziedzinie art & science tworzy forme poétzyjaca, bio-
robotyczna, lub posiadajacg program i pewien mechanizm tworzacy iluzje zycia. Odbiorca bada
wiec aspekt zycia i1 siebie prowadzac aktywna interakcje wewnatrz robotycznego Inferno,
zdajac sobie sprawe¢ z systemu zaleznoS$ci, ktory ciagle zachodzi, niezaleznie od tego, czy
oznacza to zalezno$¢ od maszyn czy spelnienie restrykcyjnych warunkéw zapewnienia
zywotnosci biologicznych tkanek, pamigtajac o swoim wiasnym interfejsie.

1.13.MEART

Pragnienie stworzenia podmiotu tworczego w sztuce, artysty-robota, to pragnienie
stworzenia lub odkrycia istnienia, ktore bedzie mogto komunikowac si¢ 1 przekazywac proces

przezywania $wiata z innej niz ludzka perspektywy. Tutaj pojawia si¢ trudnos¢, poniewaz

5% Bio Kino, zdjecie: <http://guybenary.com/work/bio-kino/#Elements_of Bio-Kino>, [dostep: 23.06.2023]
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intuicyjnie spodziewamy si¢ tworu, ktory bedzie reagowat 1 zachowywal si¢ podobnie do
cztowieka, bedzie posiadal emocje 1 przezywal lub mechanizmu, ktory bedzie stanowit
zagrozenie, poniewaz nie posiada zdolnosci empatii, a moze stac si¢ czyms zupetnie innym.

Potaczeniem mechanizmu i biologicznej tkanki jest praca MEART — The Semi Living
Artist®®. Pierwszym stadium rozwoju MEART byta instalacja Fish & Chips (2001)5%.
Zmieniono nazwe, kiedy zastgpiono neurony hodowane na krzemowych uktadach scalonych
(Chips) pobrane z mdzgu zlotej rybki (Fish), neuronami pobranymi z szarej istoty mozgu
embrionow szczura, hodowane na szalce Petriego z uzyciem zestawu mikroelektrod (MEA).
MEART jest skrotem od Multi-Electrode Array aRT. Waznym elementem tej pracy jest
hodowla komoérek skomunikowanych z otoczeniem za pomocg obwodu elektronicznego, ktora
stanowi rodzaj mozgu powstatej konstrukcji, traktowanej jako artysta i artefakt sztuki
jednoczes$nie.

MEART pokazano w roku 2002 na Biennale Sztuki Elektroniczej w Perth. Jest jedna z
pierwszych prac biocybernetycznych, neurorobotycznych.

Posiada trzy zasadnicze elementy:

,»1) wetware — neurony i komorki glejowe pobrane z mézgu szczura i hodowane

na MEA,; (hodowane na szalce Petriego z uzyciem zestawu mikroelektrod)
2) hardware — robotyczne rysujgce ramiona;

3) software — interfejs umozliwiajacy komunikacje miedzy wetware i hardware” %,

Meart posiada oprogramowanie software, aparature ktora przetwarza informacje, oraz
hardware- (robotyczne ramiona) i wetware- element biologiczny, ktére sg potaczone z
Internetem. Dwa pierwsze elementy byty odlegte geograficznie, wetware byt w laboratorium
Pottera w Atlancie, hardware w galerii sztuki w Perth. Do komunikacji uzyto sieci Internet.
W galerii umieszczono ramiona robota, system komputerowy oraz kamere, ktora nagrywata
twarze poszczegolnych osob oraz rysunki, ktoére wytwarzat Meart.

Twarz ludzka byta rejestrowana i przetwarzana na 64-pikselowy obraz, poniewaz tyle byto
elektrod podtaczonych do wetware. Elektrody te monitorowaly 60 kanalow aktywnosci
hodowanych neuronow, ktore stanowity mozg Meart. Sygnat docieral do wetware jako bodziec
elektryczny, wywolujac procesy rejestrowane i odsytane do hardware robota, pod postacia

przeksztalconych impulsow tak, aby pokazywaly aktywno$¢ neurondéw i1 wywotywaty

599 MEART, <https://www.youtube.com/watch?v=PM5Ui5KwmXQ>, [dostep: 23.06.2023]

600 MEART, strona projektu: <http://www.fishandchips.uwa.edu.au/project.html>, [dostep: 23.06.2023]

801 Cyt. za: Kluszczynski R., Paradygmat sztuki nowych mediéw, ,,Kwartalnik Filmowy”, 2014, nr 85,
<https://www.academia.edu/11415106/Paradygmat_sztuk nowych medi%C3%B3w>, [dostep: 23.06.2023].
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odpowiadajace im ruchy rysujacych ramion. Przetworzony obraz wykonanego rysunku
powracat do mézgu MEART.

System tworczy jest tutaj uktadem cybernetycznym, ktory wytwarza i odbiera impulsy.
MEART rejestruje obraz kamera, zastgpujaca oczy, przetwarza to, co widzi, za pomoca
neurondéw, wykonujacych prace mozgu. Podejmuje dziatania za pomocg mechanicznych
ramion, stanowiacych jego cialo. Internet przypomina tutaj system nerwowy, ktory pozwala na
rozszerzenie.

Praca jest eksperymentem, w ktorym komodrki nerwowe stanowig element
wspotpracujacy z urzadzeniem elektronicznym. Meart jest urzadzeniem bioelektronicznym,
ktore wykorzystuje mechanizmy adaptacyjne i sieciowe., Mozna obserwowac ich przebieg od
strony naukowej. Z kolei, od strony artystycznej jest to proba stworzenia kreatywnego obiektu,
posiadajacego pewng autonomi¢ w wytwarzaniu artefaktow traktowanych jako prace artysty.
Meart moze by¢ traktowany jako dzieto sztuki, obiekt wytwarzajacy dzieta sztuki, oraz twor
analizujacy otoczenie. Mozna §ledzi¢ jego percepcje otoczenia oraz przetworzenie jej, tak jak
w przypadku obserwacji artysty.

Kluszczynski nazywa elementy Meart facznie ,,artware”, na ktore sktadajg si¢ software,

hardware i wetware. Powstaje forma, ktorg jej autorzy okreslili jako potzyjaca semi-living,
poniewaz jest ona zdolna do nauki, samo- przeksztalcenia. Meart zdaje si¢ wykracza¢ poza
dotychczasowe definicje zywego organizmu. Obserwujemy percepcj¢, stymulacje i dziatanie,
w efekcie rysunek moze stanowi¢ forme wypowiedzi unikalnego bytu. Moze zosta¢ odczytana
w jego wytworach nowa jakos$¢ estetyczna, ale tez informacja o innego rodzaju percepcji.
Rysunki MEART zostaja nazwane meta-artware (Kluszczynski). Przedrostek ,,meta” oznacza,
ze mamy do czynienia z dzietem sztuki wytwarzajacym dzieto sztuki, lub tez zaleznie od
definicji, dziatajacym jako sztuka, artefaktem wytwarzajagcym artefakt. Meart stanowi rowniez
obiekt wytwarzajacy sytuacj¢ dziatan artystycznych, ktéra zmusza do zrewidowania definicji
sztuki 1 jej komponentow, takich jak artysta, artefakt czy sytuacja estetyczna. Mozna
zastanowi¢ si¢ nad ewolucja technologii, jej lepszym polaczeniem z biologig 1 kierunkiem
wspotczesnych przeksztatcen 1 ich mozliwymi rezultatami.
Dzigki MEART zostaja eksplorowane nowe odgal¢zienia tworczosci, takie jak sztuka
biocybernetyczna, biorobotyczna i cyborgiczng. Te formy powstaly w wyniku przeksztalcen
pojecia sztuki, ktore zostaly wypracowane przez sztuke konceptualng, generatywnag (czyli
generowang przez program) oraz performatywng (performans).

W ten sposob jest realizowana koncepcja potaczenia sztuki i nauka, co moze prowadzié

do nowych definicji tworczosci, artysty, dzieta sztuki, a takze zmiany ich statusu i rangi.
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Artefakt tworczy moze by¢ jednoczesnie eksperymentem i narzedziem nauki, spehniajgc
potrzebe zardwno estetycznego, jak 1 naukowego doswiadczenia. Ta integracja jest zgodna z
ideg trzeciej kultury, ktora taczy te dwie dziatalnosci, zamiast je oddziela¢, i moze prowadzi¢
do poszukiwania nowych form na przecigciu sztuki i nauki, ktére zawsze generowaly cenne
emergencje.

Wedlug mnie nie mamy jeszcze do czynienia ze $§wiatem post-biologicznym, ale raczej
z otoczeniem, w ktorym wyksztatcaja si¢ nowe formy biologii wspotpracujacej z technologia a
technologia jest lepiej dostosowana do wspolpracy z biologicznymi komponentami.
Technologia zawsze istniala w polaczeniu z biologia, jako twor ktory stuzyt jako narzedzie dla
istot biologicznych, jaka jest czlowiek. Wydaje¢ si¢ ze bio-technologia jest efektem procesu
ktory zaczat sie ksztattowac juz na samym poczatku powstawania urzadzen technologicznych.
Czy w obecnos$ci nowych twordw bio-technologii i biologii syntetycznej, zmienia si¢ pozycja
artysty oraz definicja kreatywnosci ?

Zagadnienia estetyki, ontologii, etyki, nauk $cistych, wiedzy o technice, inzynierii, sg
niezbednymi elementami do analizy takich obiektow jak Meart.
W kontekscie sztuki robotycznej pojawia si¢ podmiot w postaci robota-artysty, ktory obecnie
jest traktowany jako wspotautor. nasuwa si¢ jednak pytanie dotyczace statusu zycia, gdzie pot-
Zyjacy wspol-artysta staje si¢ jednoczesnie pot-artysta. Kreacja i tworzenie artefaktow
artystycznych wymykaja poza sfere cztowieka, ale akt odbioru nadal ukierunkowany jest na na
ludzkiego odbiorcg. Czy obecnos¢ czynnika ludzkiego jest niezbedna do dyskusji o fakcie
sztuki? Jesli nie, czy konieczna jest wtedy $wiadomos¢, czy moze wystarczy¢ swiadomos¢
sztucznego tworu? Czy sztuka jest zjawiskiem, ktore przekracza sfer¢ §wiadomosci? Wedtug
mnie, odbior sztuki jest jednak zarezerwowany dla istot Swiadomych, ale czy moze by¢ inaczej?

W kontek$cie proby odwzorowania sytuacji sztuki, pojawia si¢ pytanie dotyczace

mozliwosci istnienia sztucznego odbiorcy. Jezeli taka sytuacja by miata miejsce, mogtoby to
przyczyni¢ si¢ do nowego wyjasnienia fenomenu sztuki. Szczegélng sytuacje stanowi
okolicznos¢, gdy autor nie odbiera swojego dzieta, co prowadzi do powstania dzieta, ktére moze
by¢ artefaktem, ale nigdy nie zostanie odebrane. Czy w takim przypadku nadal mozna mowic
0 tym dziele jako artefakcie?

1.14.Zagadnienie intermedialnosci

W obecnych dziataniach tworcéw sztuki wizualnej dostrzegamy, ze interaktywnos$¢
prac umozliwia integracje poprzez sztuke oraz znajdowanie spotecznej autonomii, ktora jest

wazna  potrzebna w procesie wspdlnego tworzenia sprawnych struktur kulturowych.
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Szczegdlnie istotne jest to, jesli rozumiemy kulturg jako systemowy koncept, zgodnie z teorig
Michata Ostrowickiego®%.

Performerzy poprzez nieustanng pracg z intuicjg przekazuja odbiorcom sztuki postawe
tworczej uwaznosci. Interakcje podczas performansu umozliwiaja odbiorcom spojrzenie na
otoczenie z wrazliwoscig, ktora ksztattuje si¢ w przezyciu estetycznym podczas pokazu i
przeksztatca si¢ w doswiadczenie. Jak postulowatl John Dewey, wilasciwie rozwiniete jakosci
emocjonalne i estetyczne w procesie odbioru staja si¢ wiedza, ktéra wzbogaca kazde
doswiadczenie. Filozof ten podkreslat, ze element estetyczny jest czynnikiem scalajacym,
towarzyszacym kazdemu rodzajowi do$wiadczenia®®®, Aspekt estetyczny stale towarzyszy
cztowiekowi podczas odbioru otoczenia, umozliwiajagc porzadkowanie go poprzez
rozpoznawanie w nim harmonii i dysharmonii. Artysta inicjuje dziatanie, ale charakter dzieta
sztuki w duzej mierze zalezy od odbiorcy, od jego wyczucia sytuacji i podjecia z nig gry®*,

Nowe media sg zarbwno nowym narzedziem, jak i nowym kierunkiem, poniewaz
wytwarzajg przestrzenie sztuki (np. $wiat wirtualny, augmented reality) posiadajace
specyficzne dla siebie znamiona stylu®®. Znamionami stylu swoistymi dla nowego medium sa,
moim zdaniem, kontrastowe gradacje kolorow, oraz sktonno$¢ do przeczerniania w programach
graficznych. Te elementy czesto zaleza od jako$ci komputera, na ktérym pracujg tworcy, oraz
od przyzwyczajen zwigzanych z tonacja, w ktorej pracuje si¢ na ewoluujacych mediach.
Charakterystyczng cechg jest rowniez synkretyzm przypominajacy symbolike new age,
czerpigcg z symbolizmu 1 surrealizmu; roéznica polega na globalnym kontakcie odbiorcow
Internetu, a wigc na innych proporcjach i jako$ciach estetycznych z tym zwigzanymi.
Prekursorskie prace z pogranicza dziedzin sg tym, co pozwala je same przekraczaé, prowokuje
do kontynuacji rozwoju. Mozna juz méwic o pewnej tautologii; powtarzanie, slogany, memy
internetowe, repetycje okreslonych dziatan napedzajg dziatania w spoleczenstwie, ktore ma
tendencj¢ do nasladowania swoich zachowan.

O procesach mys$lowych zwigzanych ze sztuka mozna dyskutowa¢ na gruncie
neuroestetyki, w ktorej proces myslowy jest rozumiany nie tylko jako materia ludzkiego
intelektu, ale takze jako badanie bezposrednich impulséw sieci neuronowej mozgu, ktora

dostarcza wielu informacji. Niektore abstrakcyjne symbole, stosowane w sztuce jako

802 5. Myoo (M. Ostrowicki), Zastosowanie teorii systemow w estetyce, O systemowym sposobie istnienia
przedmiotow estetyki,[w:] Estetyki filozoficzne XX wieku, red. K. Wilkoszewska, Universitas, Krakow 2000. s.
261.

603 J. Dewey, Sztuka jako doswiadczenie, dz. cyt., s. 208.

604 E, Chmielowski, dz. cyt., s. 105.

605 Estetyki filozoficzne XX wieku, dz. cyt., s. 288.
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metaforyczne odzwierciedlenie procesOw zachodzacych w organizmach, staly si¢ bardziej
zrozumiale, a byly uzywane wcze$niej przez artystow nieSwiadomie. Dzigki odkryciom takim
jak te dokonane m.in. przez neuroestetykow obszar s$wiadomej wiedzy si¢ powicksza.

Archetypy kulturowe sa przez nas instynktownie odczuwane , taczg si¢ z biologicznym
dziedzictwem przekazywanym przez nasze cialo - biologiczny interfejs. Stellarc, majac taka
wlasnie perspektywe, prezentuje swoje przemyslenia na temat archetypoéw kulturowych w
formie interaktywnego performance'u, korzystajac z nowych mediow.

Sztuka uzytkowa i sztuka wysoka moga nawigzywa¢ do fundamentalnych podstaw kultury w
rozny sposob. Ze wzgledu na sublimacje kulturowa, sztuka wysoka czg¢sto ma za zadanie
ksztaltowac elity, ktore wplywaja na trendy i1 rozwoj spoleczenstwa. Oczywiscie jest to
zalozenie optymistyczne, poniewaz w spoteczenstwie, podobnie jak w kazdej zywej
organizacji, zachodzg procesy degeneracji, rozwoju i wiele innych..

Tak wlasnie mozna metaforycznie podsumowac przeksztalcanie si¢ fundamentow
kulturowych, jest to zywy, niezwykle ztozony i enaktywny proces 5%

Twoérczos$¢ artystyczna wymaga kreatywnosci, a gdy arty$ci angazuja si¢ w obszar
nauki, staja w obliczu odmiennego §wiatopogladu. Artysci poszukuja nietypowych zjawisk i
czesto wykraczajg poza ustalone ramy obserwacji naukowych. Interesuje ich zagadkowos¢ idei,
estetyczne walory obserwowanego eksperymentu, co w efekcie moze zainspirowac
naukowcow, popchna¢ ich ku odkrywaniu nowych powigzan w pracy naukowe;.

Projekty pozwalajace artystom pracowaé obok naukowcoéw w ich laboratoriach sa
skutkiem koncepcji takiej jak Paula Feyerabenda, ktora zaktada, Ze teoria staje si¢ wspolna
wiedza, ktora moze by¢ dzielona. Na poczatku, $ciste procedury oparte na wykorzystaniu pojec¢
empirycznych oraz ztozonych formalnych systemdw nie dopuszczaty do tego rodzaju potaczen.
Zardwno praca artystow, jak 1 naukowcow ulegta zmianom, umozliwiajagcym wkraczanie na
pola zarezerwowane dotychczas dla innej dziedziny.

Sztuka konceptualna jest z kolei ukierunkowaniem dzialania twoérczego artysty na
proces myslowy, na ide¢ natomiast wizualna, materialne strona projektu jest drugorzedna.
Ukierunkowanie intelektualne sztuki oraz wytworzenie wymagajacego inzynieryjnej wiedzy
medium sztuki powigzato ja $ciSle z obszarem nauki. Jest to kreatywny obszar, w ktorym
tworczo$¢ prowokuje doswiadczenia odbiorcy zwiazane z kazda dziedzing jego aktywnosci.

Pozwala to na indywidualne zaangazowanie, personalizacj¢, oraz zakotwiczenie w dzialaniu,

606 £, J. Varela, E. Thompson, E. Rosch, The Embodied Mind Cognitive Science and Human Experience, MIT,
Cambridge 1991, s. 9.
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ktore wigze si¢ z osobistymi przezyciami emocjonalnymi. Dzigki bogactwu kulturowe;j
spuscizny, odbiorca ma mozliwo$¢ odnalezienia si¢ w danej sytuacji i odkrycia wlasnej
tozsamosci.

1.15.Przestrzenie cyfrowego miasta

Miasto miato by¢ tg najbardziej zaadaptowang przestrzenig dla cztowieka. Rozw¢j in-
dustrialny wytworzyl przestrzen wirtualng miasta, oraz potgczong augented reality, to jest
wcigz to samo miasto z miejscami styku, kontaktu roznych technologii. Prace artystow komen-
tuja 1 eksploruja ten niejednorodny obszar. Mark Shepard stworzyl prace bedaca konstrukcja
chronigca przed wszechobecnym nadzorem, ktéry niezupeilnie owocuje rosngcym poczuciem
bezpieczenstwa.

W codziennej przestrzeni egzystencji rosnie ilos¢ znacznikbw monitorujacych
zanieczyszczenie powietrza, stan pogody oraz ludzka obecnos¢. W wyniku tego rozwoju
sztuczna inteligencja przybiera posta¢ inteligentnych urzadzen, budynkéw i pojazdow.
Pojawity si¢ rowniez technologie noszone na ciele oraz systemy, ktére moga wezwaé pomoc
medyczng w przypadku wykrycia alarmujacych wskaznikéw przez czujniki osoby uzytkujace;j.
Warto roéwniez zauwazy¢, ze pojawit si¢ pomyst wykorzystania tetna ciata jako zrédta zasilania
dla urzadzen elektrycznych. To przypomina nam, ze technologia nie jest tak bardzo oddzielona
od biologicznego aspektu, poniewaz tak jak prad ptynie przez cialo czlowieka, tak tez cyfrowe
urzadzenia sg czgsto zwigzane z naszymi fizycznymi ciatami.

W filmie Raport mniejszosci hologram stara si¢ zaoferowaé klientowi to czego on w danej
chwili szuka, obecnie przechodzac w poblize sklepéw dostajemy sms’y z promocjami dostgp-
nymi w $rodku®®’.

Pliki cookies analizujg kazdy krok uzytkownika sieci, mozna powiedzie¢ Ze stajg si¢
elementem sfery intymnej we wnetrzu cyfrowego $wiata. Technologia komunikacji staje si¢
coraz bardziej wyrafinowana i precyzyjna, co pomaga z jednej strony w doskonaleniu syste-
mow bezpieczenstwa, a z drugiej strony niezauwazalno$¢ tej technologii pozwala zapomnie¢ o
jej niebezpieczenstwach. Znajdujemy si¢ w przestrzeni miasta, gdzie przenikajg nas ré6znego
rodzaju fale przesylu i odbioru, reakcji naszych organizmdéw na te fale nie znamy jeszcze do-
brze.

Mark Shepard jest artysta, ktory zajmuje si¢ miedzy innymi projektami architektury w kontek-

scie problemow kultury wspolczesnej. Jego tworczo$¢ znana jest z opracowania projektu

807 Mindware. Technologie dialogu, dz. cyt., A. Maj, Mindware: technologie umystu i umyst techno-
logiczny w perspektywie antropologii mediow i badar nad komunikacjq, dz. cyt.,s. 194,
http://www.mindware.wspa.pl/index.php/,
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parasola, na ktorym umieszczone sg diody LED emitujgce promieniowanie podczerwone, ktore
jest rejestrowane przez kamery monitoringu. Praca CCD-Me-Not Umbrella powoduje, ze
oprogramowanie systemow monitoringu nie potrafi namierzy¢ noszacego parasolke spacero-
wicza. Projekt ten jest cze$cig wigkszego przedsigwziecia zwanego The Sentient City Survival
Kit 608,

Aplikacja Urban Mobs opracowana przez firm¢ Orange i faberNovel, generuje gra-

ficzne obrazy uzytkownikéow telefonéw komoérkowych®%

. Obrazy te s3 uzywane mig¢dzy in-
nymi w analizowaniu dostgpnos$ci infrastruktury miasta oraz stref bezpieczenstwa, a ich efek-
tywnos$¢ wzmacnia fakt, ze posiadajg ciekawa estetyke wizualng. ArtySci uzywaja punktow ak-
tywnosci, tras przemieszczania si¢, znaku uzytkownika na mapie jako punktu, rodzaju pedzla
przy pomocy ktorego tworza kompozycje wizualne. Jest to rodzaj dziatan artystycznych, ktora
polegaja na wykorzystaniu telefonu komérkowego jako medium artystycznego, zastepujacego
medium rysownika. W pewnym sensie jego wlasciciel, wysytajac sygnat tworzy mape®0.
Poprzez obserwacj¢ samych siebie w mediach spoteczno$ciowych, ktore przeksztatcaja sie w
rodzaj reality show, nie zawsze zdajemy sobie sprawe, ze stajemy si¢ aktywnymi uczestnikami
tego procesu.

Ludzka kreacja, wytwory techniki 1 technologii sg potaczone z biologia. Obiekty stwo-
rzone przez cztowieka, ktore na pierwszy rzut oka wydaja si¢ by¢ obce naturze, sa w rzeczywi-
stosci tworami cztowieka, ktory jest nosicielem biologicznego ciata. Jest to punkt, w ktérym
mozemy ztagodzi¢ poczucie obcosci, pokazujac, ze cywilizacja od dawna przeksztalca otacza-
jacy nas $wiat materialny. Stopien tych przeksztatcen ulega jedynie zmianie, otaczamy si¢ coraz
bardziej skomplikowanymi strukturami, ktére sg coraz trudniejsze do zrozumienia w kontek-
scie ich pierwotnych elementéw. Nasza biologia rowniez ogranicza nasze funkcjonowanie do
pewnych struktur. W zwigzku z tym czynniki pierwotne, ktore uwazamy za nasze naturalne
srodowisko, nie sg wystarczajacym srodowiskiem, tym pierwotnym, do ktorego jesteSmy przy-
zwyczajeni genetycznie 1 nazywamy je natura, przyroda.

Pierwotne, podstawowe elementy stanowig punkt wyjscia, a rozkltadajgc niepokojace,
zagrazajace ciatu uktady materii, mozna w pewnym momencie przywrocic¢ im struktury sprzy-
jajace przyrodzie. Jednak to, co jest korzystne dla ciala, niekoniecznie jest tak samo istotne dla

ludzkiego umystu. Umyst jest zagadka sama dla siebie. Czy jego potrzeby sa tozsame z

68 |hidem, s. 194, strona pracy: http://survival.sentientcity.net/umbrella.html

609 http://www.urbanmobs.fr/en/, [dostep:20.05.2019].

610 |, Holloway-Attaway, Mapowanie mobilnosci — interfejs i slad po cztowieku, [W] W strone trzeciej kultury,
dz. cyt., s. 153.
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potrzebami ciata? Czy jest utozsamiany z duszg ludzka? Czy jestesmy jedynie cialem, mo-
zgiem, dusza, a moze istnieje co$ wigcej?

W systemach religijnych méwi si¢ o wielu subtelnych elementach, na ktore sktada si¢
,»ja”, jazn cztowieka. Warto przestudiowac je raz jeszcze, poniewaz to, co wazne, to co sklada
si¢ na madro$¢ kulturowa przekracza najnowsze odkrycia nauki. By¢ moze pewnych odkry¢
musimy dokona¢ ponownie w historii nas samych jako cywilizacji.

Dos$wiadczenie spaja doznania cztowieka dzigki jako$ci emocjonalnej. Przezycie
estetyczne bedace czgécia doswiadcezenia siega do pierwotnych reakcji cztowieka, jego odczu,
archetypéw. Dzieki niemu w zindustrializowanej przestrzeni odbiorca sztuki moze
przypomnie¢ sobie swoOj] podstawowy sposob reagowania, u$wiadamia sobie w
niedyskursywnym przezyciu to, czego doswiadczytl i jakim elementem w jego jazni jest
przezycie i do$wiadczenie nowego dzieta sztuki. To jest mechanizm znajdowania si¢

cztowieka, ponownie, w miejscu dokonanego przez niego przeksztalcenia®!!

. W ten sposob
mozemy przekracza¢ granice i dotrze¢ do horyzontu poczucia komfortu we wilasnej przestrzeni,
w sposob niedyskursywny, umozliwiajac nowe, glgbsze jej zrozumienie.
Rozwdj nauki prowadzi do przekraczania granic, rowniez tych traktowanych jako tabu, nauki
humanistyczne pomagaja rozumie¢ intensyfikacj¢ przemian, natomiast sztuka pozwala poczug,
znalez¢ si¢ wewnatrz konkretnej czasowosci. To niewatpliwie szansa dla umystu cztowieka,
ktory zarowno bladzi myslami w przeszlosci jak 1 wybiega naprzdod, kiedy chwila terazniejsza
jest ciagle domniemywana, przebiega gdzie§ obok, niepostrzezenie. W przezyciu oba si¢
uobecniajg (sztuka i nauka), pod powloka dasein. Sztuka pozwala na adaptacje, otwiera §wiaty
wyobrazni, ktére zamieszkuja dusze czlowieka. Wcigz trwa poszukiwanie sposobow na
realizacje estetyki, ktora nie tylko opiera si¢ na specyficznym rytmie i1 porzadku, ale takze
odzwierciedla pigkno idei. Od czasu awangardy zauwazalne jest dgzenie do ukazania czego$
wyjatkowego, co moze polega¢ na jakosci nowosci, ktora staje si¢ zagadkowym wcieleniem
pigkna. Ono samo stalo si¢ rodzajem niepokojacej innowacji, rywalizacji, gdzie pigknym jest
pierwszy w wyscigu®!2,

Technologia moze by¢ rozumiana jako utopia, wyrazajaca si¢ w dgzeniu do zbudowania
mechanizmow, ktore zastgpig ludzka prace i tym samym drugiego cztowieka. Idea idealnego

robota zaklada, Ze stanie si¢ on doskonatym partnerem lub terapeuta. Jednakze, nieuchronnie

611 Dasein- jako odnajdywanie siebie (do§wiadczenie bytu rowniez ponowne, przypominanie, powtarzanie,
powracanie) znajdowywanie si¢ w przestrzeni ,,tu, oto”, scalenia siebie ze sobg i ze §wiatem

612 To jest poszukiwanie transformacji piekna, ale by¢ moze nie ma go w pewnych ludzkich dziataniach
artystycznych, i jest to aktywno$¢ zupehie innego rodzaju.
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pojawia si¢ niepokoj, dotyczacy tego, co stanie si¢ z jego umystem, kiedy zacznie wytwarzac
wiezi emocjonalne z antropomorfizujacy robotami. Jak bedzie wygladata praca, czy kazdy
bedzie musiat posiada¢ kompetencje niezbedne do zarzadzania robotami? Na szczescie jest to
jedynie wizja utopijna, gdyz rzeczywistos¢ wydaje si¢ by¢ znacznie bardziej zlozona.
Rozwigzanie zagadki istnienia $wiadomosci nadal pozostaje nieodkryte. By¢ moze ludzka
technologia jest rodzajem cieplarnianego kwiatu, ktory istnieje na planecie Ziemia, a w
przestrzeni uktadu kosmicznego moze by¢ wbrew pozorom nietrwaly i przemijalny.
1.16.Wirtualnos$¢

Fernando Pessoa (1888- 1935) byl portugalskim pisarzem i poetg, ktory wykreowat
kilkadziesigt odmiennych postaci, heteroniméw®®. Kazda z postaci miata wtasny zyciorys oraz
swoistg dla siebie osobowos¢ przejawiajaca si¢ w unikalnym stylu pisarskim. Pessoa realizowat
potrzeb¢ czlowieka wecielania si¢ w role, eksponowal bogactwo psychiki, tworzac
niepowtarzalne studium charakterow. Obecnie uzytkownicy Internetu tworza swoje profile 1
awatary na réznorodnych portalach spotecznosciowych, nierzadko posiadajac kilka miejsc,
gdzie przedstawiaja swoja postaé. Zaleznie od charakteru danego portalu, moga oni
prezentowaé swoja osobowos$¢ nieco inaczej, dlatego tez posiadajg wiele profili i awataréw.
Tworczo$¢ literacka Pessoi jest dowodem na to, ze cztowiek pragnie ukazac siebie w réznych
odstonach oraz do§wiadczy¢ poczucia bycia kim$ innym. Mozna powiedzie¢, ze Pessoa tworzyt
heteronimy, ktore byly w istocie innymi osobami, ale jednak kazda z tych postaci zaymowata
si¢ tworczoscig pisarska, poetycka, tak wiec taczyta je przynajmniej ta jedna cecha wspolna.
Lista osiemdziesieciu jeden heteroniméw Pessoi jest dla mnie waznym argumentem,
wskazujacym na to, ze mnogo$¢ portali spoteczno$ciowych i chgé wyrazania Swojej
tozsamos$ci w wielu miejscach jednocze$nie wynika z naturalnej potrzeby czlowieka, 1 jest
wyrazem humanizmu.

Myron W. Krueger (ur. 1942) jest artystg i rdwnocze$nie informatykiem, co pozwalato
mu budowa¢ od podstaw swoje video instalacje. Stat si¢ jednym z prekursoréw ktory w latach
70 odkrywatl potencjat rzeczywisto$ci wirtualnej zdawat sobie sprawe, jak bardzo silnie
utozsamiamy si¢ z tym na co patrzymy. Pierwsze manipulacje wirtualnym, ruchomym obrazem

pokazaly to jeszcze sugestywniej®4.

613 R. Ascott, The Ambiguity of Self: living in a variable reality.[w] New Realities: Being Syncretic., Springer,
Vienna 2009, s. 24

lista heteronimoéw Fernando Pessoa <http://fampeople.com/cat-fernando-pessoa_3>,[[dostep: 23.06.2023],
biografia, teksty: A.Guibert, F.Pessoa, Fernando Pessoa / présentation par Armand Guibert, choix de textes,
bibliographie, portraits, fac-similés, Editions Pierre Seghers, Paris 1960

614 R. W. Kluszczynski, Sztuka interaktywna, Od dziefa instrumentu do interaktywnego spektaklu, Wydawnictwa
Akademickie i profesjonalne, Warszawa 2010, s. 96,
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Przestrzen wirtualna generuje zjawisko telematycznosci, czyli odczuwania zmystowego w
rzeczywistoéci wirtualnej tak samo sugestywnie jak doznan w rzeczywistosci bezposredniej®®®.
Telematyczno$¢ oznacza doswiadczenie w sieci elektronicznej, teleobecno$¢ natomiast jest
forma bycia na odlegtos¢ za posrednictwem tej sieci.

Opisywane tu zagadnienia potwierdzaja wyniki badan dowodzace, ze nie myslimy w
sposob linearny, co zmienia nie tylko poglad dominujacy wczesniej, ale tez podstawowe
zatozenia dotyczace samego myslenia. Praca mézgu przypomina zasad¢ dziatania hipertekstu,
poniewaz dziala na zasadzie skojarzef, asocjacji, polaczen znaczeniowych®®. Dzieki
budowaniu rzeczywistosci elektronicznej poznajemy zasady naszych reakcji i1 dziatania,
tworzac przestrzen bedaca rodzajem lustra ludzkich potrzeb. Poczatki potaczenia sieciowego
za pomocg komputeréw stanowity inspiracjg do tworzenia przezy¢ i doswiadczen estetycznym
w obszarze globalnego kontaktu.

W 1983 moderuje swoj projekt La plissure du text, przy uzyciu sieci ARTEX, we
wezesnych czasach ksztattowania si¢ globalnego potaczenia komputerowego®’. Nawiazuje do
ksigzki Rolanda Barthesa Le plaisir du text, gdzie stowo la plissure oznacza plecionke,
faldowanie warkocz, zastepuje stowo le plasir przyjemnos¢®®. La Plissure du Texte: A
Planetary Fairy Tale (plecionka tekstu: planetarna basn) angazowata 11 miast Europy,
Ameryki Potnocnej oraz Australii. Uczestnicy mieli stworzy¢ wspolna histori¢, przesylajac
miedzy sobg opowiesci z punktu widzenia poszczegdlnych bohateréw, postaci basniowych i
mitologicznych, takich jak ksiezniczka, bestia, czarnoksieznik czy matka chrzestna®®. Partie
tekstu mozna bylo przesyla¢ w dowolnym momencie, sie¢ byla otwarta przez 12 dni, od 11 do
23 grudnia, przez cala dobg. W efekcie nie powstata jednorodna kompozycja, poniewaz zapis
w kazdym z punktow lokalizacyjnych nieco si¢ roznit, a powinien by¢ identyczny. Nie

spodziewano si¢, tego, to pokazuje jak trudno precyzyjnie zarchiwizowac tak ztozony projekt.

Krueger, Myron W. Artificial Reality Il. Readding, Mass: Addison-Wesley Publishing Company, 1991,
<https://archive.org/details/artificialrealitO0krue/mode/2up>, [dostep: 23.06.2023]

615 R. Ascott, Telenoia [w:]Telematic Embrace, University of California Press, Berkeley 2007, s. 257; S. Myoo
(Michat Ostrowicki), Doswiadczenie telematyczne w rzeczywistosci elektronicznego realis. Odczuwanie,
,,Kultura wspotczesna”, 2009, z. 3 (61).

816 <http://techsty.art.pl/hipertekst/teoria/mozg.htm>, [dostep: 23.06.2023], Paul Harris, Constrained Thinking:
From Network to Membrane, 2000, <https://electronicbookreview.com/essay/constrained-thinking-from-
network-to-membrane/>, [dostep: 23.06.2023]

817 Pierwsze wezly sieci ARPANET powstaty w 1969 r. i te date uznaje si¢ za poczatki Internetu, chociaz sama
nazwa Internet weszta do uzycia w 1983 roku.

618 Roy Ascott, Telematic Embrace, University of California Press, Berkeley 2007, s. 261

R.Ascott et al, La Plissure du Texte, timeline (0$ czasu): Zrodto:
<http://telemetic.walkerart.org/timelin_ascott.html>, [dostep: 23.06.2023]

La Plissure du Texte, zrodto: Artex, <http://alien.mur.at/rax/ARTEX/PLISSURE/plissure.html>, [dostep:
23.06.2023]
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Wystarczy, ze niektore partie tekstu zostaty zapisane w danym miejscu i nie przestane dale;,
np. z powodu nieciaggtosci potaczenia®?,

Sztuka mediow elektronicznych, powstajaca dzigki medium komputera sigga czaséw
sprzed globalnego potaczenia sieci cyfrowej. Jednym z miejsc gdzie starano si¢ zgromadzié¢
prace artystyczne z tej dziedziny bylo Centrum Sztuki Wspotczesne] w Zagrzebiu, gdzie
mie¢dzy 1963 a 1973 rokiem odbyto si¢ pie¢ wydarzen New Tendencies, prezentujgcych rowniez
sztuk¢ konceptualng, konstruktywistyczng i kinetyczng. Posrod zaproszonych artystow byt
cybernetyk Vladimir Bonaci¢, autor Obiektow Dynamicznych, serii prac powstatych migdzy
1968-71, interaktywnych, z instalacja §wietlng sterowana za pomoca komputera®?!, Artysta
pokazat jak uzy¢ elektroniki §wietlnej do przekazywania informacji publicznych i jego projekty
zostaly zrealizowane. Pie¢ z jego instalacji znalazto si¢ w przestrzeni publicznej miasta, w tym
ogromnych rozmiardw instalacje znalazty si¢ na domu towarowym z Zagrzebiu oraz muzeum
sztuki wspolczesnej z Belgradzie.

Komputer stajac si¢ medium sztuki pozwala na r6ézne rodzaje kreacji, a takze poruszanie
si¢ po przestrzeni wirtualnej jako miejscu doswiadczenia estetycznego. Do prekursorow uzycia
tej przestrzeni posiadajacej takie cechy jest Myron Krueger. Badacz okreslal przestrzen swoich
dziatan artystycznych jako responsive environments (srodowisko responsywne), czyli takie
gdzie komputer, reaguje na dzialania uczestnika, za pomocg zmiany wys$wietlanego obrazu i
dzwicku®??. Konsekwencja tych dziatan bylo pozniejsze eksplorowanie przez artyste
przestrzeni wirtualnej. Pierwszym projektem, w ktorym Krueger zbudowal responsive
environments byt Glowflow z 1969 roku, stworzony wraz z Danem Sandim (konstruktorem
syntetyzatora wizualnego, w przysztos$ci wspdtautorem projektu CAVE), Jerrym Erdmanem i
Richardem Vanezkym na Uniwersytecie Wisconsin®?. W pétmroku pomieszczenia zrodtem
swiatta byly cztery przezroczyste rury, ktore przybieraly rozne kolory, zaleznie od
fluorescencyjnych substancji, ktore przez nie przeptywaly. Tto dzwigkowe tworzyt syntetyzator

analogowy Mooga, popularny, cho¢ jeden z nielicznych jeszcze w tamtym czasie instrumentéw

elektronicznych.

620 |bidem

621 Statek kosmiczny Ziemia, red. D. Denegri, Wyd. Centrum Sztuki Wspdtczesnej Znaki Czasu, Toruf 2010,
s.55; Zob. takze: <http://dada.compart-bremen.de/item/agent/588>, [dostep: 23.06.2023]

Darko Fritz, Vladimir Bonacic - the early works, Zagreb 1968-1971 , Croatian Society of Architects, Zagreb
2006, s.2, <http://darkofritz.net/text/CIP_no.07-08-2006_Fritz_Bonacic.pdf>, [dostep: 23.06.2023]

622 M. W. Krueger, Computer controlled responsive environments, University of Wisconsin--Madison,
Wisconsin 1976, s. 423.

623 R. W. Kluszczynski, Sztuka interaktywna, dz. cyt., s. 93.
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Glowflow jest jednym z pierwszych przyktadow tworzenia $rodowiska responsywnego
z wykorzystaniem komputera. Poruszanie si¢ znajdujacego si¢ we wnetrzu widza bylo reje-
strowane i interpretowane przez komputer, ktéry odpowiadat na nie sygnatami $wietlnymi i
dzwickowymi. Zmiany wprowadzany byly z opdznieniem, tak, ze osoba we wnetrzu nie orien-
towala si¢, ze wplywa na otoczenie. Wnioski z pracy nad Glowflow uswiadomity artyscie, ze
widz powinien by¢ §wiadomy swojego uczestnictwa i wtedy interakcja jest duzo ciekawsza.
Po Glowflow przyszedl czas na instalacj¢ Metaplay, wystawiong w jednej z uczelnianych
galerii Uniwersytetu Wisconsin w 1970 roku. Projekt Metaplay polegat si¢ na transmisji dwoch
przekazow wideo: z wnetrza instalacji, gdzie obecny byt widz oraz z oddzielnego pokoju,
gdzie przebywatl artysta. Oba obrazy naktadaly si¢ na siebie, dajac mozliwos¢ widzowi 1
arty$cie na biezagco modyfikowaé efekt wizualny poprzez rysowanie. w ramach tego projektu
mogly przenikac sig¢, laczy¢, zanikaé, pojawiac si¢ na nowo, zmienia¢ ksztatty i barwy.
Kolejng instalacja byt labirynt, z podloga pokryta czujnikami ruchu, o nazwie "Psychic
Space" (1971). Najbardziej znang instalacja Kruegera stata si¢ "Videoplace" przedstawiona
w (1975) roku w Muzeum Sztuki w Milwaukee, bedgca rozwinigciem idei "Metaplay”. W
projekcie tym, oprocz responsywnosci, znanej z pierwszego projektu, Krueger potozyl nacisk
na zmyst dotyku, umozliwiajac awatarom interakcje na wspolnej przestrzeni wizualnej. Projekt
byl w kolejnych latach rozbudowywany i wzbogacamy o nowe zdobycze techniki.
Zastosowano nowe oprogramowanie, lepsze komputery oraz akcesoria takie jak hetm 1

wirtualne rekawice®?4,

Po czterdziestu latach ksztaltowania si¢ przestrzeni wirtualnej wcigz nie jest ona
powszechna forma kontaktu. Swiaty wirtualne potrzebuja doskonalszej i bardziej dostgpnej
technologii aby sta¢ si¢ konkurencyjnym miejscem dla ludzkiej aktywnos$ci, Ponadto, sg one
trudniejsze w obstudze niz portale spotecznosciowe.

Projekt Ascotta posiadal tam swoje drugie zycie pod postacia LPDT2, po udoskonaleniach
LPDT3%%5, W przestrzeni wirtulanej Second Life mozna byto zobaczy¢ spiralne morze i Wieze
Babel, ztozong z nieustannie budujacych si¢ wyrazéw, wytwarzanych przez generator tekstu
Gutenberga. Rzeczywista instalacja interaktywna Ascotta plastic transactions posiadata tam

swoja wirtualng wersje. W pewnym miejscu pojawialy si¢ awatary w formie liter, ktore

624 |bidem, s. 95.

625 E, Ayiter, M. Moswitzer, S. Oh, LPDT2: La Plissure du Texte, zrédto: Studylib, Art & Humanities,
<http://studylib.net/doc/15671752/”1pdt2”--la-plissure-du-texte-2-elif-ayiter-stefan-glasau...>, [dostep:
23.06.2023], <http://www.i-dat.org/roy-ascott-indaf-lpdt2syncretica/>, [dostep: 23.06.2023]

205



przeksztatcaly sie w rézne postaci, rzad postaci zmienial si¢ wraz z uplywem tekstu®?®. To
pokazuje nieustanng inspiracj¢ czlowieka uzywanym przez niego najpowszechniej kodem,
jezykiem, ktory stuzy tutaj do oswajania i badania nowej przestrzeni, wirtualnego $wiata.
Przestrzen interakcji, bedaca metaforg miasta, zyskuje wsparcie w technologii 1 staje si¢
sojusznikiem w cyberprzestrzeni. Jesli zostanie odpowiednio wykorzystana, powinna
stymulowa¢ rozwdj, poznawanie, wzbogacanie 1 wspottworzenie przyjaznego srodowiska.
Projektanci oraz odbiorcy podejmujg wyzwanie tworzenia jezyka, ktory pomaga odkodowywac
multiplikujaca si¢ rzeczywisto§¢, mrowisko miliardowego spoteczenstwa. Musza jednak
utrzymaé¢ delikatng rownowage pomiedzy byciem zbednym dodatkiem, niezrozumiatym
zargonem dla specjalistow, przewodnikiem po zawitosciach a jednocze$nie by¢ nowym
narzedziem, ktore ciagle si¢ rozwija.

Miasto, jaku uwaza Walter Benjamin jest urzeczywistnieniem starego marzenia
ludzkoéci o labiryncie, ktory w swojej komplikacji pasjonuje wciaz nowymi famigtowkami®?’.
Zygmunt Bauman dodaje, ze btadzenie po centrum handlowym ma angazowa¢ do bycia w
statym ruchu, pozwala na do§wiadczania atrakcji, aby nie wychodzi¢ z roli konsumenta na rzecz
glebszych interakcji migdzyludzkich®?,

Przechodzenie przed semantyczny labirynt miasta moze prowokowa¢  do
artystycznego i naukowego komentarza. Przyktadem uzycia wirtualnego tekstu w interakcji z
otoczeniem jest praca Energy Passages, autorstwa Moniki Fleischmann & Wolfganga
Straussa. Na chodniku przestrzeni miasta byly wyswietlane wyrazy, wpisywane przez gosci
wystawy- ludzi przechodzacych ulica 1 wlaczane przez system do kompozycji, kazdy dzien
przenosit w uklad- odbicie, mieszaning ponadczasowych znaczefn i codziennych sytuacji.
Kazdy wyraz uruchamial otaczanie go przez inne bedace z nim powigzane. Powstawato
wrazenie uchwytywalno$ci wypowiedzi miasta poprzez krotkie glosy pojedynczych jego
mieszkancow, posiadajacej zupelnie inng jako$¢ niz miejska gazeta, czy program
informacyjny®?°.

Dokumentacja oprocz funkcji porzadkowania, weryfikowania 1 utrwalania wiedzy
staje si¢ wspotczesnie rodzajem dialogu z innymi uzytkownikami, przybiera charakter

manifestacji obecnos$ci. Dokumentowanie przebiega chwilami nie§wiadomie i odruchowo, a

628 PDT2 blog<http://Ipdt2.blogspot.com/>, [dostep: 23.06.2023]

827 'W. Benjamin, Zapiski i materiaty, [W] Pasaze, Wydawnictwo Literackie, Krakow 2005, s. 476.

628 7. Bauman, Nowa szybkosé, nowa polaryzacja, [w] Globalizacja, Pahstwowy Instytut Wydawniczy,
Warszawa 2000, s. 44.

629 M. Fleischmann & W. Strauss PERFORMING DATA, thum .A. Brzezinska

K. Koriat, wyd. Centrum Sztuki Wspotczesnej Laznia, Gdansk 2011, s. 104.
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jednak pozostawia po sobie $lady uczestniczenia w sieci. Dokument staje si¢ znakiem
obecnosci, dziatania mowigcego o tozsamosci.

Tworzenie map- Sciezek tras po ktorych porusza si¢ uzytkownik potgczonej rzeczywistosci nie
stuzy do podzniejszego korzystania z nich, ani do dzielenia si¢ wiedza, ale jest rodzajem

osobistego spektaklu jak postuluje Lissa Holloway-Attaway®

. O ile oznaczenie- ,tutaj jestes”
na mapie bylo oznaka dystansu i tylko chwilowe] zgodno$ci znacznika z podréznikiem, w
proponowanym ujeciu zamiast dystansu pojawia si¢ wiaczenie w przestrzen mapy. Telefon
komorkowy z gps pozwala na zobaczenie siebie w postaci kropki na mapie ekranu i podzielenie
si¢ swoja lokalizacjg z innymi. Natomiast uczestnik sieci, ktéry moze mie¢ kilka réznych
wirtualnych wcielen , innych w sieci blogéw 1 innych w réznych portalach spoteczno$ciowych,
tworzy sie¢ ztozong z ré6znych znajomych. W ten sposdb powstaja historie roznych aktywnosci,
w postaci wpisow, podpisu lub zdje¢ , ktore maja go reprezentowac i przywoltywaé atmosferg
miejsca z jego charakterem 1 bywalcami. Nasuwa si¢ jednak refleksja, Ze tego typu pomnozenie
wersji samego siebie moze zamiast poznania bogactwa wiasnej osobowosci wywotaé poczucie
rozproszenia, braku zakotwiczenia w jakim$§ punkcie charakterystycznej przestrzeni, jej
nierozpoznawalnosci z powodu zbytniej ztozonosci. Baudrillard taki stan nazywa katastrofg
Sensu.

Mozliwo$¢ przebywania w polaczonej rzeczywistosci stato si¢ bodzcem do
obserwowania aktualnego stanu naszej komunikacji. Czy zagubiliSmy si¢ w bezdusznym
rozwoju technologicznym, czy nadal jesteSmy w stanie operowa¢ na wielu semantycznych
poziomach nowych obszaréw znaczen? 3w,

Nowe pokolenie informatykoéw operujacych semantyka hipertekstu przekazuje umiejetnosci
poruszania si¢ w przestrzeni, gdzie informacje namnazajg si¢ bezustannie, nie tracgc przy tym
fundamentow. namnazajgcych si¢ informacji bez utraty fundamentow. Jest to proba
dostosowania uznanych kanondéw wartosci do nowych mediéw. Pomocnym pojgciem staje si¢
mindware, wspotczesne okreslenie obszaru pracy umystu. Aware oznacza $wiadomosc,
software- to programy komputerowe. To pojecie jezykowo taczy obszar wspolpracy czlowieka
z nowym narz¢dziem zaprojektowanym tak, aby ingerowac w struktur¢ myslenia, w obszar
ksztattowania sig¢ sieci neuronowej. A jak twierdza niektorzy badacze , kazda ludzka aktywnos¢

zmienia strukture DNA ciata, nadajagc tym samym charakter pokoleniu®3,

830 L, Holloway-Attaway, Mapowanie mobilnosci — interfejs i $lad po cztowieku, dz. cyt., s. 153.

631 J. Baudrillard, Symulakry i symulacja, ttum. Stawomir Krélak, Wyd. Sic, Warszawa 2005, s. 106.
632 3. Tzei- Fei Wong, ,,A Co-Evolution Theory of the Genetic Code”, PNAS , U.S.A. 1975, s. 1912,
<http://www.ncbi.nlm.nih.gov/pmc/articles/PMC432657/>, [dostep: 23.06.2023], Zob. takze:
<http://www.wisegeek.org/can-your-dna-change-during-your-life.htm>, [dostep: 23.06.2023].

207



ArtySci dostrzegajg procesy transhumanizacji. W ramach projektu Mindware w Lublinie 1-
2.10.2011 miat miejsce performance Public Awatar Martina Baragi Bricelja . Dwoch
artystow wcielato si¢ w publicznego awatara, a goscie jako uczestnicy projektu artystycznego,
mogli poprzez sie¢ wydawaé polecenia chodzacemu po miescie awatarowi i obserwowac jego
dziatania. Arty$ci odgrywali rozne warianty postaci, ktorych zachowanie bylo relacjonowane

na zywo za pomocg kamery®*

. Wykrzykiwali rozne hasta, zaczepiali przechodniow zadajac im
pytania internautdw, jezdzili autobusem, tanczyli, §piewali, realizujagc w ten sposdb sugestywne
uciele$nienie kontaktu w rzeczywistosci potaczonej - augmented reality. Dzialania
wspotczesnych mieszkancow miasta, korzystajacych z informacji ze smartfonéw, sg po czesci
zalezne od informacji odbieranych z sieci. Awatar Bricelja pokazywal ta zaleznos¢.
Nieswiadomie, jako czlonkowie spoteczenistwa w procesie transhumanizacji —jesteSmy
awatarami realizacji wspolnych celow.

Na inny aspekt tego zagadnienia zwracajg uwage prace pokazujgce powigzanie technologii ze
$wiatem przyrody, przypominajac, ze nasze wytwory nadal si¢ potaczeniem biologii i techniki.
Przyktadem moze by¢ projekt Cykady w Toronto, w trakcie ktorego uzytkownicy telefonow
uruchamiali czujniki wykrywajace pole elektromagnetyczne uaktywniajace dzwigki i §wiatla
»cykad”. Wysylanie sygnalu w $wiecie ludzi mialo przypomina¢ pierwotny sygnat i
umiejscowi¢ rozméwcow na technologicznej tace. 8%,

Analiza sygnatow z sieci komdrkowych moze dostarczy¢ ciekawych graficznie
obrazoéw przemieszczania si¢ uzytkownikow telefonow, ktore mozna analizowac pod katem
dostgpnosci infrastruktury miejskiej lub istnienia stref bezpieczenstwa. Tak dziata
aplikacja Urban Mobs stworzona przez firmy Orange i faberNovel®*®. Podsumowujac mozna
by wysnu¢ wniosek, ze my ludzie, wyposazeni w rdéznego rodzaju sygnalizatory
przemieszczamy si¢ nadal podobnie do stada zwierzat obserwowanych przez przyrodnikéw. Z
perspektywy ogromnego biologizujacego mechanizmu przyrody wewnatrz ktorego zyjemy
cyborgizacja jest utopia, Czy dos§wiadczenie estetyczne przestrzeni miejskich potwierdzatoby

taka hipoteze. Jest na pewno inne 1 zmienitlo si¢ pod wplywem sztucznego otoczenia i

nowoczesnych technologii. Uzytecznym narzedziem badawczym wydaje si¢ nadal aisthesis.

833 Strona projektu Mindware :<http://www.mindware.art.pl/about.php>, [dostep: 23.06.2023].

834 Public Avatar, Martin Baraga Bricelj 1-2.10.2011 w Lublinie:
<http://www.mindware.art.pl/projects.php?p=7>,

strona pracy: <http://www.public-avatar.com/?page=about>, [dost¢p: 23.06.2023].

635 N. Czegledy, Zmiany paradygmatyczne w praktykach art& science [w:] W strone trzeciej kultury, dz. cyt., s.
134.

strona projektu Cykady : <http://mobilelab.ca/portage/projects-cicada.html>, [dostep: 23.06.2023].

836 Urban mobs, <http://www.urbanmobs.fr/en/>, [dostep: 23.06.2023].
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Nie przypadkiem kategoria ta pojawia si¢ w dyskursach odbudowujacych ide¢ catosci.
Doswiadczenie posiadajace jakos¢ emocjonalng dzigki elementom estetycznym spaja doznania
w cato$¢. Mozna by wiec powiedzie¢, ze obecno$¢ przezy¢ estetycznych wydobywa z
ksztattowego przez cztowieka sztucznego otoczenia miasta jego pierwotne, pochodzace z
natury korzenie. Dostrzezenie estetycznego wymiaru aktywnosci czlowieka uzywajacego
technologii otwiera nowe mozliwosci dla kreacji artystyczne;.

1.17.W kregu transmedialnej rzeczywistosci

Doswiadczenie estetyczne, charakterystyczne dla procesu odbioru dzieta sztuki, jest
zjawiskiem ciagle ewoluujagcym wsrod odbiorcow. Kontakt z dzietlem sztuki to takze kontakt z
umystem artysty, ktory pozostawil swoje pigtno na materii nadajac jej forme. Ten kontakt
pozwala na dialog miedzy sztuka a kulturg, gdzie artySci i odbiorcy nadajg i odbieraja
komunikaty, ksztattujac je za pomoca osobistego, indywidualnego filtra osobowos$ci. Medium
sztuki, jako medium kontaktu, jest starsze 1 bogatsze niz jezyk werbalny.

Przypominam oczywiste tezy z teorii sztuki, poniewaz wszystkie elementy tej opisowej
definicji ulegly daleko idacej przemianie w wyniku rozwoju wysoko zaawansowanych
technologii. W latach 50. ubieglego wieku, dokonat si¢ przetom technologiczny, ktory
zaowocowal m.in. powstaniem pierwszych komputerow. Dopiero jednak wprowadzenie
komputeréw osobistych przyczynito si¢ do rewolucji we wszystkich sferach zycia. Narzedzie
to stato si¢ kluczowe dla zjawiska telematycznosci, czyli mozliwo$ci komunikacji na odlegtosc.
To wiasnie dzigki komputerom mozliwe stato si¢ tworzenie wirtualnych profili osobowosci, co
z kolei otworzylo nowe $rodki wyrazu dla uzytkownikéw sieci Internet. W efekcie powstata
nowa przestrzen kulturowa, w ktérej mozliwe stato si¢ kreowanie i udostgpnianie dziet sztuki
na calym $wiecie.

Cyfrowy zapis informacji pozwolit przenies¢ dokumentacje fotograficzng, filmowg w
przestrzen sieci. Dzi$ trudniej jest mowi¢ o sztuce nowych medidéw, skoro uczestniczg one w
powstawaniu wigkszosci dziet artystycznych, lub stuza do ich zapisow. Wydzielony obszar
nowych mediow rozrasta si¢. Termin ,,postmedialnos$¢”, lub okreslenie ,,sztuka postmedialna”
oznacza jedynie koniec nowomedialnosci. Piotr Celinski okresla ta sytuacje nastepujaco:
,Postmedialny stan komunikacyjnego $wiata, w ktorym si¢ znalezliSémy, nalezy jednak
postrzega¢ raczej w kategoriach postepujacej emancypacji komunikacyjnej niz jako schytek
medialnosci.”®®’ Rodzi sie pytanie jak nazwaé sztuke, ktora wyksztalcita si¢ z obszaru sztuki

nowych mediow? Nie jest to wylacznie problem nazewnictwa, ale takze merytorycznego opisu

837 P. Celinski, Cyfrowy kod i bazy danych, Wyd. UMCS, Lublin 2013, s. 206.
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w kategoriach, ktore odwotywatyby si¢ do cech wspdlnych tej grupy dziet. Obszary dziatan
takie jak sztuka robotyczna, bio-art, nano-art czy tez sztuka przy uzyciu nanotechnologii sg
bardziej specyficzne.

,Kazde medium bylo kiedy§ nowe”, przypomina Marcin Sktadanek®®. Domenico
Quaranta podkresla, ze nowe media pojawiajac si¢ w polu sztuki zmuszajg do przemyslenia

dotychczasowych s$rodkow wyrazu®%.

Sztuka nowych mediow jest wigc okresleniem
bazujagcym na ujeciu czasu, na terazniejszym etapie rozwoju sztuki. Na przelomie lata 60. I 70.
Uksztattowata si¢ sztuka nowych mediow, w kolejnych dwoch dekadach wypracowata swoje
srodki produkcji 1 dystrybucji. Quaranta podkresla jej znaczenie jako tacznika miedzy sztuka
naukg i technologia®.

ArtyS$ci zaczeli wykorzystywaé technologie mass mediow w swoich dzietach. Mimo, ze
rozw0j grafiki projektowej i zapisu dzwigku oraz obrazu, nastawiony byl na doskonalenie
medium, zmys$lg o uzyskaniu dostgpu do jak najwigkszej ilosci uzytkownikow, to kiedy udato
si¢ osiggna¢ efekt masowego przekazu, kultura odpowiedziata potrzebg elitarnosci. Pojawity
si¢ limitowane edycje ptyt video i CD. Tego typu dialektyka tworczosci dostrzegalna jest w
catej historii sztuki. ,,Sztuka i technika, tworzace nierozdzielng jedno$¢ w starozytnosci, lecz
rozchodzace si¢ coraz dalej i glebiej w czasach nowozytnych, zadaja si¢ zwracac ku sobie i —
nie zatracajac swoich cech swoistych ani wtasciwej z nich kazdej z nich autonomii — ujawniaé
glebokie pokrewienstwo w ramach najszerzej pojetej rzeczywistosci, ktorg nie tylko zmieniajg
ibogaca, ale i — jak zauwazyt Heidegger — odstaniaja w jej prawdzie.”®*! W sztuce wspotczesnej
uleglo przyspieszeniu tempo przechodzenia od fascynacji mozliwosciami jakie stworzyla
rewolucja technologiczna do dramatycznych w tonie prognoz konca sztuki. W

W czasach panowania awangardy probowano sprawdzi¢ dokad sigga granica dziatan,
ktore mozna wiaczy¢ w obreb zjawisk artystycznych. Czasy postmodernistycznego
wyczerpania towarzyszyly rozwijajacym si¢ nowym mediom sztuki, fotografii, filmu,
komputera. Obok przekonan, ze skoro juz w polu sztuki otwartej zaciera si¢ granica tego, co
sztuka by¢ nie moze, zostaly juz przekroczone granice przestrzeni zarezerwowane dla nie
sztuki, przez wszystkie mozliwe zaskoczenia awangardy i post-awangardy, technologiczne

narzg¢dzia dostarczyty nowych mediow sztuki, a wigc sztuki ksztaltowanej nieco odmiennie niz

638 M. Skladanek, Transmedialno$¢ i postmedialnosé-dialektyka konwergencji oraz dywergencji w nowych
mediach [w:]Sztuka w przestrzeni transmedialnej, red. T. Zatuski, Akademia Sztuk Pigknych im. Wladystawa
Strzeminskiego w Lodzi, £Lo6dz 2010, s.75, R. W. Kluszezynski, Miedzy autonomiq a hybrydycznosciq.
Wprowadzenie do sztuki nowych mediéw, ,,Kwartalnik filmowy”, 2013, nr 82, s. 159.

839 D. Quaranta, Beyond New Media Art., wyd. Link Editions, Brescia 2013, s.27.

640 E. Wéjtowicz, Sztuka w kulturze postmedialnej,: Wydawnictwo Naukowe Katedra, Gdansk 2016, s.337.

841 Cyt.za: W. Strozewski, Dzieto techniki, [W:]Dialektyka tworczosci, PWN, 1983 Krakow, s.110.
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do tej pory. Pole odkry¢ artystycznych i estetycznych nie wyczerpalo si¢, zostata zauwazona i
musiala zosta¢ zaakceptowana nowa, rozrastajaca si¢ galaz dziatan artystow. ,,Kazdy nowy
kierunek — powie Wallis — kazde wybitne dzieto sztuki modyfikuje uj¢cie dziejow. Pozwala
zauwazy¢ zwigzki, ktérych wczesniej nie dostrzegaliSmy. T¢ wazng deklaracje podtrzymuje
Wallis nawet wtedy, kiedy inni teoretycy wieszcza zmierzch sztuki i catkowite zerwanie z
tradycja.”®*? To jest w moim odczuciu wlasciwe rozumienie ztozonosci zjawiska sztuki, ktore
nie jest jednorodne, nie ma zbioru jedynych wtasciwych, naczelnych regut tworzenia i odbioru,
hierachii waznosci jej kierunkow. Jest to zjawisko, ktore samo siebie nieustannie definiuje, z
naszej potrzeby okreslenia charakterystyki kultury cztowieka.

Media cyfrowe staly si¢ metamedium. jesli nie sg bezposrednim polem dziatan,
umozliwiaja dzicki wirtualnej sieci transmisje, dokumentacje®3. Czasy wspoltczesne
wyznaczaja obecnos¢ sztuki w $rodowisku cztowieka wedlug tempa innowacji
technologicznych. Rozw¢j cyfrowych mediéow kontaktu wptynat na ksztaltowanie sztuki w
sposob nieodwracalny. W miarg postepujacej interaktywno$ci dziatan artystycznych, coraz
bardziej ztozone sieci komunikacyjne pozwalaja na nieliniowe interakcje i potagczenia migdzy
r6znymi rodzajami mediéw. Dzigki temu powstajg spektakle multimedialne oraz innowacyjne
formy sztuki, ktére zachgcaja do dalszych eksperymentow.

Warto zauwazy¢, ze dzieki nowym mediom, interaktywny performer moze uzyskac
catkowita kontrole nad swoim systemem nerwowym, co pozwala na manipulowanie nim na
odlegtos¢. Tym samym sie€ staje si¢ ciafem otwartym, a performer kanatem za pomocg ktorego
moze poruszy¢ rekg innego cztowieka®*. Jest to manifestacja dosiegniecia z odlegtosci do
przestrzeni ciata drugiej osoby, czyli zjawiska telematycznosci. W dziataniach sztuki bio-artu
artysci eksplorujg potencjat kreacji zywego organizmu. Natomiast sztuka robotyczna jest proba
refleksji nad mozliwosciag odwzorowania biologicznego organizmu w materii nieozywionej

oraz nad przeksztatceniem go w kod cyfrowy 4

842 T, Pekala, Monistyczne i pluralistyczne koncepcje w dzietach sztuki, [w:] M. Wallis. Wybor pism

estetycznych, dz. cyt., s. LXI.

643 A. Kay i A. Goldberg zauwazaja komputer jako naczelne i pierwsze metamedium, miejsce potgczenia
réznych mediow ktore juz istniejg i ktore zaistniejg w przysztoéci. A. Kay, A. Goldeberg, Personal Dynamic
media, Computer, March 1977, 10 (3):31-41, s. 403, zr6dto:
<http://augmetingcognition.com/assate/Kay1977.pdf>, [dostgp: 23.06.2023]; M. Sktadanek, Tworzywo bez
wiasciwosci — technologia cyfrowa jako metamedium, ,,Przeglad Kulturoznawczy” 2011, nr 1 (9), s. 39, zrodto:
<http://cejsh.icm.edu.pl/cejsh/element/bwmetal.element.ojs-issn-2084-3860>, [dostep: 23.06.2023].

844 R. W. Kluszczynski, Sztuka interaktywna, dz. cyt., s. 85; P. Zawojski, Destrukcja versus wspomaganie ciata w
cyberprzestrzeni. Przypadek Stelarca, »Kultura Wspotczesna”, 2000, nr 1-2,
<http://www.zawojski.com/2006/04/19/destrukcja-versus-wspomaganie-ciala-w-cyberprzestrzeni-przypadek-
stelarca/>, [dostep: 23.06.2023].

645 Bio-art.. M. Bakke, Bio-transfiguracje, dz. cyt.; sztuka robotyczna: E. Kac, Foundation and Development of
Robotic Art, ,,Art Journal”, 1997, vol. 56, No. 3; J. Drucker, Digital Reflections: The Dialogue of Art and
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Wszystkie te koncepcje pokazuja, ze cyfrowe media kontaktu przyczynily si¢ do
powstania nowatorskich form sztuki, ktore pozwalaja na interaktywne eksplorowanie
rzeczywisto$ci, w ktorej zyjemy. Stworzone za pomocg tych mediéw dzieta sztuki z pewnoscig
wzbogacg nasze doswiadczenie estetyczne i pomoga w lepszym zrozumieniu wspdlczesnego
Swiata, ktorego duza cze$¢ znajduje si¢ w przestrzeni wirtualnej i potaczonej (augmented
reality). Poprzez do$wiadczenie sztuki mediow przezycie estetyczne poszerza si¢ 0 nowe pola
odczué, pozwalajac odnalez¢ si¢ w simulakrycznych komunikatach popkultury. Potrzeba sztuki
jako formy kreacji i zdolno$¢ rozumienia jej sensu jest jest kluczowym aspektem ludzkiego
bycia. Mozliwe przyszte zmiany technologiczne lub genetyczne moga diametralnie zmienic¢
zjawisko sztuki, ale unikalny kontakt, postrzeganie oraz kreacja pozostang jego nieodtacznymi
elementami.

Wspolczesne S$rodowisko cziowieka ulega coraz silniejszym przeksztalceniom
cywilizacyjnym, co wptywa na poszerzenie znaczenia kreacji. Otaczajace nas przedmioty
posiadaja szereg tworcow, co niesie ze soba szereg ztozonych wrazen w odbiorze. Jednakze,
ktore z tych przedmiotdw maja na tyle silny wptyw na wnetrze jednostki, aby zashuzy¢ na miano
dzieta sztuki?

Moze si¢ okaza¢, ze decyzja ta zalezy od momentu w zyciu cztowieka, a nie od samego
dzieta. Jest to spowodowane szeregiem czynnikoéw, ktére powoduja, ze materialny efekt
kreatywnych przeksztalcen zmienia si¢ w unikalng konfiguracje¢ w umysle. Widziane 1
przezywane przez t¢ osobe dzieto wptywa na nig 1 staje si¢ waznym elementem w kompozycji
jej zycia. Czy powtarzalno$¢ tego zjawiska u innych jest rzeczywiscie potwierdzeniem bycia
dzieta sztuki? Trudno w stosunku do tak ztozonych problemow aksjologicznych przesadzaé czy
warto$¢ dla grupy jest cenniejsza niz warto$¢ dla jednostki jesli przedmiotem refleksji sg
zagadnienia estetyczne. W sytuacji kiedy dochodzi do kolizji warto$ci z réznych pdl
aksjologicznych zawodza uogodlnienia wsrdd ktoérych racje przetrwania z uzasadnionych
przyczyn przestaniajg pole widzenia%4,

Najwiece] pytan obecnie dostarcza sztuka bio-art. Na przyklad czy ingerowad
biologicznie w organizmy, zeby zobaczy¢ swiecacego w ciemnosci krolika ktorego wyhodowat
Eduardo Kac®’. Chociaz Kac utrzymuje, ze nie zrobil krzywdy krolikowi, nie wiadomo co

zrobig jego nasladowcy. Czy wstrzykiwanie sobie osocza konia przez Marion Laval nie jest

Technology, ,,Art Journal”, 1997, vol. 56, No. 3, s. 60-67; R. W. Kluszczynski, Sztuka i kultura robotéw. BILL
VORN i jego histeryczne maszyny, CSW Laznia, Gdansk 2014.

646 Pytanie o warto$¢ jednostki dla grupy moze staé sie istotne w takiej sytuacji.

847 E. Kac, Telepresence and Bio Art. Networking Humans, Rabbits, and Robots, dz. cyt., s.10.
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niepotrzebnym, nieprzyjemnym zabiegiem na ktore zwierze nie wyrazito zgody?%* Czy
performerka nie robi sobie krzywdy, a przede wszystkim, czy tego co ma do powiedzenia nie
mozna pokaza¢ w inny sposob? W momencie kiedy nie postawimy granicy w dziataniach
tworcy, on bedzie je przekraczal. Gdyby podczas performance Rhythm 5 Mariny Abramowié
nie zareagowali widzowie, performerka moglaby zging¢ w niebezpiecznym dla siebie

dziataniu®*®

. W niczym nieskrepowanym dziataniu cztowieka musi by¢ granica, wolno$¢ jako
warto$¢ wystarczy, ze bedzie wlasciwe rozumiana. Czy istnieje taka mozliwos¢, ze wlasciwe
rozumiane, a wigc tworzone w ten sposob wartosci estetyczne nie beda tworzyly konfliktu z
innymi waznymi dla cztowieka?

Poprzez do§wiadczenie estetyczne reagujemy na archetypy. Z jednej strony tworzenie grup
0 podobnych zainteresowaniach w spoleczenstwie sieci jest odpowiedziag na potrzebe
wspoélnoty 1 moze tez by¢ wyrazem gleboko wpojonej checi porzadkowania informacji. Nie bez
znaczenia jest rowniez wplyw biologii na rozwoj technologii. Tkanka wytworzona
technologicznie, z powodu decydujacego biologicznego czynnika, moze przybieraé
analogiczne cechy do wystepujacych w przyrodzie. Dzigki temu jesteSmy w stanie tworzy¢
coraz bardziej zaawansowane i skomplikowane systemy, ktére moga imitowac procesy
biologiczne. Przyktadem takiego podejscia jest biotechnologia, ktéra tworzy nowe sposoby
komunikacji mi¢dzy organizmami zywymi a maszynami. Jednym z najwigkszych wyzwan,
ktore stoi przed naukg 1 technologia, jest stworzenie systemow sztucznej inteligencji, ktore beda
w stanie tworzy¢ programy i podejmowac skomplikowane decyzje. Otwarte pozostaje pytanie
0 aksjologiczne uwarunkowanie takich decyzji. Sztuka sygnalizuje te problemy.

1.18.Kondycja postmedialna. Estetyka Lva Manovicha
Terminu ,,kondycja postmedialna” uzyta w 1999 roku Rosalind Krauss opisujgc internet

jako medium komunikacji i sztuki oraz upowszechnienie sztuki instalacji®*®.
,»Niektorzy badacze ogtlosili narodziny epoki postmedialnej, w ktérej media przestaly
wyznacza¢ autonomiczne nurty sztuk nowych mediow, lecz buduja calo$ciowa postaé sztuki
zorganizowane] wedlug logiki nowych mediéw. Najnowszg posta¢ proceséw hybrydyzacji

tworzy dialog miedzy sztuka i nauka, rozwijajacy sie na fundamencie technologicznym.”®!

848 D, Brick, <<Que le cheval vive en moi>>ou quand I’art conterprorain explore <<la part animale>>, 2011,
De Belles choses, zrodto: <https://debelleschoses.com/2011/04/16/<<-qu- le-cheval-vive-en-moi->>-ou-quand-
[’art-conterprorain-explore-<<-la-part-animale->>/> [dostep: 23.06.2023]

849 N. Spector, Marina Abramovié, zrodto: Muzeum Guggenheinm,
<https://www.guggenheim.org/artwork/5190>, [dostep: 23.06.2023].

6% R. Krauss, A Voyage on the North Sea: Art in the Age of the Post-Medium Condition, Wyd. Thames & Hudson,
Londyn 1999; E. Wojtowicz, dz. cyt.

851 R. W. Kluszczynski, Miedzy autonomiq a hybrydycznoscig, dz. cyt.
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Sztuka postmedidow jest obszarem, gdzie nowe media sg wszechobecne, i chociaz przestajg by¢
nowym, dopiero wyznaczonym, rozwijajagcym si¢ obszarem, to z catg pewnoscig nie jest to etap
post. Nadal czekamy na pehiejszy dostegp do doskonalszych komputerow, mediow
przenosnych, ulatwiajacych komunikacje, oraz na wypracowanie dla nich rozwigzan
kulturowych. Po kilkudziesieciu latach powszechnej obecnosci mediéw wyrosto juz pokolenie
uzytkownikow, ktore przekroczylto bariere obcosci wobec mediow cyfrowych.

Zmiana technologiczna spowodowala zmian¢ mentalng , ktora stata si¢ wyzwaniem takze
estetykow 1 teoretykow sztuki. Zgodnie z pogladami Lva Manovicha, media sztuki ulegty
daleko idagcemu przemieszaniu, co skutkuje trudnosciami w okresleniu dzieta sztuki wedhug
medium. W zwiazku z tym, konieczne jest wypracowanie innych kategorii, ktore pozwolg na
lepsze zrozumienie wspoltczesnej sztuki.®®2. Warto podkreslié, ze medium sztuki stanowi
jedynie $rodek wyrazu i ta jego rola jest wcigz wazna w takze nowych, transmedialnych
zestawieniach oraz hybrydalnych formach.

Nalezy jednak zwroci¢ uwage, ze obecnos¢ medium sztuki nie jest na state okreslona

przez ustalong forme czy posta¢, ktora byla znana w przesziosci. Medium jest jedynie
materialem wykorzystywanym przez artyste, ktory moze kreowac dzieta sztuki w roznorodny
sposob. Wobec tego, koncepcja postmedium moglaby sugerowaé, Zze mamy do czynienia z inng
postacig sztuki, nie postugujaca si¢ tradycyjnie rozumianym medium.
Lev Manovich, w swoich rozwazaniach na temat programu nowej estetyki, wprowadza pojecie
estetyki postmedialnej®3. Jednym z kluczowych pojeé tej koncepcji estetyki pozostaje nadal
do$wiadczanie, ktorego integralng cze$cia sa nowe bodZzce powstajace w procesie
przetwarzania 1 organizowania informacji  przez odbiorce, ktory jest zarazem ich
uzytkownikiem. Jest w niej istotne, tak jak wczesniej, do§wiadczanie, odbiorca zostaje nazwany
uzytkownikiem, bodzce, informacje, danymi, ktore odbiorca przetwarza i organizuje.

Dla Manovicha specyfika obecnego czasu jest zwigkszenie przetwarzania informacji.
Komunikacja, codzienna praca, rozrywka sa ksztaltowane przez media kontaktu, specyfike i
oprogramowanie konkretnych narzgdzi. Nawyki, ,,zachowanie informacyjne” (information
behaviors) ksztaltuja tozsamosé jednostki i grupy, catego spoteczenstwa informacyjnego®.

Mozg i system nerwowy zmieniajg si¢ 1 adaptuja si¢ do srodowiska okreslonej technologii.

852 L. Manovich, Post-media aesthetic, http://manovich.net/index.php/projects/post-media-aesthetics, [dostep:
16.10.2017], s.12.

653 L. Manovich, Post-media aesthetic, dz. cyt., s.12; L. Manovich, Estetyka postmedialna, 2001, ttum. E.
Wojtowicz, [w:] Redefinicja pojecia sztuka, red. J. Dabkowska-Zydron, Wyd. Wyzsza Szkota Nauk
Humanistycznych i Dziennikarstwa, Poznan 2006, s. 108.

854 L. Manovich, Post-media aesthetic, dz. cyt., s. 8.
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Przyktadowo, ikona dyskietki wcigz symbolizuje ikon¢ dyskietki jako komunikat ,,zapisz”,
chociaz dyskietki jako forma zapisu danych przeszlty juz do historii. W programie
QuickTimePlayer interfejs przypomina odtwarzacz wideo®®. Staramy sie zachowaé kulturowa
ciagglo$¢ znaczen, adaptowac technologie do utrwalonych form kontaktu i obstugi.

Powigzanie estetyki okreslanej jako postmedialna, z konkretnym medium moze by¢

ktopotliwe, dlatego, ze medium komputera, jako gtowne, wykracza poza estetyke, natomiast
inne media technologiczne, oprogramowanie, szybko ewoluuja. Manovich nazwat komputer
strategig porzagdkowania danych i zachowan uzytkownika.
W zwiazku z klopotami w nazewnictwie estetyka postmedialna zmuszona jest do postugiwaia
si¢ metaforami, czego przyktadem moze by¢ stownictwo w koncepcjach zwigzanych z sieciami
komputerowymi. Koncepcja estetyki postmedialnej Lwa Manovicha ma pomdc w postrzeganiu
kultury jako calosci. Moze to odbywac si¢ przez potraktowanie wczesniejszych wydarzen i
osiggnie¢ artystycznych, a nawet do§wiadczen estetycznych, jako zbioru informacji, danych,
ktore odbiorca przetwarza i1 organizuje stajac si¢ ich uzytkownikiem.

W ten sposob Giotto di Bondone, malarz wczesnego renesansu i Sergei M. Eisenstein,
modernistyczny filmowiec stajg sie waznymi postaciami w historii informacji®®. Giotto
wynalazt nowe sposoby na organizacj¢ danych na statycznej, dwu i tréjwymiarowej
powierzchni. Eisenstein byl pionierem w zakresie organizacji danych w czasie i ich
odpowiedniej koordynacji, aby wywrze¢ maksymalne wrazenie na odbiorcy. Wsrod
projektantow informacji obok Alana Kaya (autor jezyka programowania Smaltalk), Tima
Bernersa-Lee (wspottworcy WW W) znalazt by si¢ rowniez Giotto, Eisenstein czy Leon Battista
Alberti, ktory opracowat zasady perspektywy linearnej®”.

W tradycyjnych analizach dotyczacych medium jakim postuguje si¢ sztuka zwraca si¢
uwage na tresci 1 forme dzieta, bardziej pod katem intencji autora niz reakcji odbiorcy. Z kolei
program software jest od poczatku tak budowany, aby byt dostosowany do operacji uzytkow-
nika, jego mozliwos$ci 1 zachowania. W takim ujgciu mozna mysle¢ o kulturze i jej czesciach,
w tym o sztuce jako szczeg6lnym oprogramowaniu. Ten proces przeniesienia uwagi na od-

658

biorce miat miejsce m. in. w badaniach nad tekstem juz od lat 70. ubieglego wieku®>°. W mysl

wielu koncepcji powigzanych ze zwrotem komunikacyjnym podkreslano, Zze czytelnik tworzy

85 |bidem, s.11; L. Manovich, Estetyka postmedialna, dz. cyt., s. 113.

8% |, Manovich, Post-media aesthetic, dz. cyt., s. 6.

657 |bidem; L. Manovich, Estetyka postmedialna, dz. cyt., s;.109, L.B.Alberti, De Pictura, 1435, thum. ang. J. R.
Spencer. New Haven: Yale University Press. 1970, <http://www.noteaccess.com/Texts/Alberti/index.htm>,
[dostep: 23.06.2023].

6% |, Manovich, Post-media aesthetic, dz. cyt., s. 10, L. Manovich, Estetyka postmedialna, dz. cyt., s.112.
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wlasny tekst, co zwigksza liczb¢ mozliwych odczytan uzalezniajac je od przyjetej strategii
interpretacji®®®. Projektant interfejsu, oprogramowania, bada sposoby wykorzystywania go
przez uzytkownikow, to jest punkt wyjscia stworzenia dobrego programu.

Manovich zakladajac istnienie takiego projektu kulturowego, zdaje sobie sprawe, ze w
praktyce pojawiaja si¢ zaskakujace, nieprzewidywalne zmiany. Dla niego uzywanie ptyt
winylowych przed DJ-6w i remiksowanie starych utworéw jest przyktadem ich
nieprzewidzianego uzycia®®. Sztuka jest odwiecznym cytowaniem i jednoczesnym
przeksztalceniem prac artystycznych, jakze wigc mogloby to omina¢ ich zapis?

1.19.Sztuka sladem umystu

W zmienionym $rodowisku, réwniez ciato, wyksztalcone w obecnosci technologii ,
potrzebuje jej, ale zarazem sztuki, ktora towarzyszy w nieustannym procesie oswajania zmian
I emocjonalnego komentarza.

Sztuka konceptualna wydaje si¢ najbardziej wykraczajaca poza medium, oraz artefakt, jednak
nalezy pami¢tac, ze wlasciwym medium sztuki sg tutaj mysli i przekazywane przez artyste idee,
wlasciwe sztuce.

Zachodzi pytanie czy aspekt intelektualny, refleksja teoretyczna moze by¢
zaklasyfikowana jako przezycie estetyczne. Albo mozna stwierdzié, ze sztuka konceptualna jest
jedynie obszarem rozwoju pewnej mysli o sztuce z pogranicza teorii i filozofii, ale nie sztuki.
Lub tez, ze w sztuce przezycie estetyczne nie zawsze wystepuje.

,Konceptualizm (...) odwotat si¢ do umystu jako sity, uzdolnionej do generowania poje¢ oraz
do tworzenia systemow logicznych — a zatem systemOow warto$ciowania. Z tg wlasnie
zdolno$cig sztuka konceptualna zwigzata sfere doswiadczenia i sfer¢ emocjonalnosci.
Emocjonalno$¢ w tym rozumieniu to (...) przezycie, ktore jest czgscig procesu ukorzeniania si¢
sztuki, jej wtasnej $wiadomosci. W swej najglebszej warstwie etycznej jest to proces
ukorzeniania si¢ nas samych w bycie. Cztowiek tak pojmowany — to nie sentymentalny fakt,
lecz tworcza inteligencja. To przezyta i u§wiadomiona aktywno$é samotworzenia.” %

Podziat na pracg intelektu oraz przezywanie mogltby by¢ rozumiany jako realizowany w polu

nauki gdzie dominuje pierwszy, oraz w polu sztuki gdzie dominuje drugi. Te sposoby

89 Zwrot jezykowy w filozofii: R. Rorty, Wittgenstein i zwrot lingwistyczny, Homo Communicativus, 2007,1(2),
UAM Poznan 2007, s.13-28; The Lingustic Turn:Recent Essays in Philosophical Method, red. R. Rorty,
University of Chicago Press, Chicago 1967; A. M. Kaniowski, Filozofia po lingwistycznym zwrocie, Teksty
Drugie: teoria literatury, krytyka, interpretacja nr 5-6, 93-105, zrodto: <bazum.muzhp.pl>, [dostep: 23.06.2023]
660, Manovich, Post-media aesthetic, dz. cyt., s. 7; Tenze, Estetyka postmedialna, dz. cyt., s 110.

861 A. Kepinska, Dosiegngé »niemozliwego«, , Kultura Wspolczesna. Teoria, Interpretacje, Praktyka”, 1999, nr
3(21); M. H. Zdanowicz, Refleksja konceptualna w sztuce polskiej. Doswiadczenia dyskursu: 1965-1975, red. P.
Polit i P. Wozniakiewicz, CSW Zamek Ujazdowski, Warszawa 2000,. [Kat. wyst.]

216



reagowanie $cisle ze sobg powigzane wystepuja na obu obszarach, a ich dominacja na jednym
lub drugim nie jest oczywista.

Problem zaczyna si¢ kiedy czlowiek dostrzega pickno idei, zauwaza warto$¢ samych
rozwigzan intelektualnych i przezywa ja emocjonalnie.” Pytanie o sztuke staje si¢ tu sposobem
tworzenia sztuki przez tego, kto pyta.”®2
»Artysta konceptualny w pomystowy sposob — pisze Berleant — bada estetyczne mozliwosci
swiadomosci”. Konceptualista pokazuje, czym faktycznie (nie w nowoczesnym teoretyczno-
utopijnym projekcie) jest estetyka. Nie ,,czystym ¢wiczeniem estetycznym”, nie konstatacja, ze
zmysty dzialaja, lecz Ze jest co$ do obejrzenia lub wyobrazenia. W proces ten angazujemy cale
swoje ludzkie kompetencje, wiedzg, aktualne dyspozycje, stany emocjonalne. Estetyka, dzigki
swiadomos$ci percepcji, jest tez wyobrazeniem tego, co niewidoczne, staje si¢ czeScia
rozumienia, ale i pragnieniem zobaczenia, jest tez nami¢tnoscig. Konceptualizm jest
sprzeciwem wobec redukcji estetycznosci, jaka funduje jej domniemana autonomia,
sprzeciwem wobec jednowymiarowosci estetyki.”®®® W moim odczuciu jest réwniez
pokazaniem, ze doswiadczenie estetyczne moze si¢ oprze¢ na fundamencie rozumienia,
poznawania sztuki, mozna ,,przezywa¢ rozumienie”. Sztuka gdzie pojawia si¢ pytanie o nig
samg nie dociera na swoje peryferia, tylko przeciwnie rozwija si¢ jako element bardzo
szczegolnej refleks;ji, ktéra w tym polu jest najbardziej nieskrepowana, ale widzi najwigksza
warto$¢ wlasnie w swiadomosci procesu.

Mozna by powiedzie¢, ze przestrzen mys$li to jedyny obszar wystepowania tego
przezycia, jednak zachodzi ono podczas obecno$ci artefaktu. W sztuce konceptualnej
przedmiot wykonany przez artyst¢ pozwala na powstanie artefaktu w umysle odbiorcy, w
postaci idei, ktora mozna tez przezy¢ estetycznie. Jest wigc nadal obecne medium sztuki,
materia, ktéra w kontek$cie najnowszych osiggni¢¢ podwaza potoczne powatpiewanie w
materialno$¢ mysli. Impulsy neuronowe, procesy chemiczne zachodzace w ludzkim ciele sa
réwniez jak najbardziej materialne, chociaz wyszczegdlnienie niewielkich jednostek materii z
doktadnoscia do poszczegélnej mysli w jej specyfice, do neuronowego impulsu, jego

doktadnego chemicznego sktadu jest jeszcze marzeniem naukowcow®®,

862  Dzietem sztuki nie jest to, co jest, lecz to, co si¢ staje. Bada¢ dzieto sztuki, to przede wszystkim badaé, jak

ono nam si¢ zjawia, w jakim jest stosunku do nas — a nie bada¢ wytacznie to, co jest statyczne. Jest to
usytuowanie obserwatora i przedmiotu obserwowanego w tym samym planie Istnienia.” cyt. B. Jasinski, Sztuka
zamiast filozofii, ,,Sztuka i Dokumentacja”, 2012, nr 6, s. 105.

663 W. Kazimierska-Jerzyk, Obraz a idea. Estetycznoantropologiczne paradoksy sztuki konceptualne;j,
<https://bazhum.muzhp.pl/>, [dostep: 23.06.2023]

664 p, Churchland, T. J. Sejnowski, Perspectives on Cognitive Neuroscience, Sciene, Nowy Jork 4 November
1988, vol. 242, s. 741-745, wyd. American Association for the Advancement of Science, s.744; A. Koob, Tam
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W pewnym sensie medium sztuki jest umyst artysty, traktowany jako umyst

uciele$niony potaczony z wrazeniami®®®. Ten specyficzny rodzaj umystu umie je uzewnetrznic,
cze$é siebie zapisaé w materii. Srodki zapisu tego zjawiska si¢ zmieniaja, do tego stopnia, ze
w stosunku do kreacji artystycznej robotdw pojawiaja si¢ glosy, aby traktowac robota za autora,
nie tylko jako tworce programu i hardware robota®®,
Umyst stara si¢ wyzwoli¢ z ciata i m.in. poprzez osiggni¢cia naukowe przeksztatca materig,
zdobywajac nad nig pelniejsza kontrole, co jest tez formg uzyskania wickszej wladzy nad
ciatem, dajacej wrazenie wolnosci. Pragnienie wyzwolenia przeradza si¢ w znajomosc
przeksztatcenia ciata, ktore jest tgcznikiem ze S$wiatem 1 najwazniejszym narzedziem
jednoczesénie.

Sztuka rowniez, tak, jak nauka, prowadzi umyst w kierunku tworzenia, kreacji
nieuwarunkowanej biologicznymi wyznacznikami i swobodnego utrwalania angazujacej wizji.
W momencie, kiedy czlowiek wkracza w inne srodowisko, bedace wynikiem jego wiasnych
przeksztatcen, ktorych ostatecznego skutku nie zna, sztuka staje si¢ jednym z przewodnikow,
przypominajac odbiorcy jego najsilniejsze obszary uczu¢. W doswiadczeniu estetycznym,
zbudowanym z doswiadczen pokolen powtarzaja si¢ sposoby reagowania i najsilniejsze
prezentowane przez sztuke motywy przezy¢, na ktore, bedac cztowiekiem, nie mozna pozostac
obojetnym, mimo tego, ze zmieniaja si¢ style, media i mentalno$¢ epoki.

Proba przekroczenia uwarunkowan i1 uniezaleznienia od biologicznosci wywotuje
sprzezenie zwrotne. Technologia zaczyna by¢ biologiczna, odkrycie kodu zapisu genow i1
doskonalenie wiedzy o organach pozwala coraz w wigkszym stopniu manipulowaé zywym
organizmem. Trzeba podkresli¢ pozytywne efekty tego procesu, w ktorym software i hardware
komputera pozwalaja na doskonalenie protez.

Whnetrze sakralne, bedace domem dla duszy, stanowi inspiracj¢ dla cztlowieka, bedac

jednocze$nie wynikiem interakcji migdzy naturg a przeksztalceniem dokonanym przez

gdzie rodzq sie mysli, ,,Wiedza i Zycie", Kim jestesmy, nr spec. 05/2010; A. Koob, U zrédta naszych mysli, Wyd.
Sonia Draga, Katowice, 2010.

665 Zgodnie z teorig umystu uciele$nionego na procesy w nim zachodzace ma wptyw cale ciato interreagujace ze
$wiatem. Mozg nie jest osobnym organem, w ktorym jedynie zachodza procesy obliczeniowe. F. J. Varela: The
Embodied Mind: Cognitive science and Human Experience, MIT Press, Cambridge 2017;

M. Wilson, Six views of embodied coginiton, “Psychonomic Bulletin & Review”, 2002, 9(4),
<https://philarchive.org/archive/ADAEC-2>, [dostgp: 23.06.2023].

Embodied aesthetics:proceedings of the 1% International Conference on Aesthetics and the Embodied Mind,
26th-28th August 2013, ed. A. Scarinzi, Philosophy of history and culture, vol. 34, Leiden, Nederlands 2014,
Brill, (BG UMCS online), [dostep: 23.06.2023].

666 Przyktad robota wykonujgcego rysunki: Robot named Paul, autor: Patrick Tresset, Patrick Tresset. Rysy ludzkie
i sztuka kreatywnych maszyn, dz. cyt.; Patrycja Maksylewicz, Kreska, Instalacja interaktywna, 2014,
<http://www.intermedia.asp.krakow.pl/dyplomy/kreska>, [dostep: 23.06.2023].
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cztowieka. Jest to przestrzen harmonijnie uporzadkowana, dazaca do znalezienia
nieuchwytnego elementu, ktéry odréznia zycie od martwoty, majgc na celu potwierdzenie
nie$miertelnosci istnienia.

Cyfrowy kod, jako eteryczny wytwor technologii, umozliwia komunikacje i wywoluje
marzenia o mozliwosci zapisu ludzkiej duszy. Stanowi on wspdiczesny nos$nik informacji,
ksztaltujgcy wirtualne $§wigtynie, ktore przypominajg nam, ze przestrzen sacrum powstaje
przede wszystkim w umysle odbiorcy i potrzebuje jedynie impulsu z otoczenia.

1.20.Ajolos Andriy Link
W listopadzie 2011 roku w Lublinie, w ko$ciele Ewangelicko- Augsburskim pw. Sw.

Tréjcy odbyta sie wystawa Aiolos Andriy Linka®®’

. Mitologiczny bdg wiatru Aiolos, W
wygenerowanej przestrzeni internetowej wchodzi w interakcje z tekstem pisanym przez
widzow. Ajolos, czyli bostwo wiatru, to tytul pracy Andriy Linka. Mamy tutaj do czynienia z
sytuacja kiedy program komputerowy ingeruje w zapis interaktywnego kontaktu uczestnikow
wystawy. Dokonuje niewielkich przeksztalcen, niczym podmuch wiatru, jest trzecim
rozmoéwca. Polaczone klawiatury powoduja, ze zapis, kilku ludzi uzywajacych naraz klawiatur,
jest chaotyczny, chyba, ze uczestnicy wypracuja system porozumienia, umozliwiajacy
uzyskanie wlasnego czasu na wypowiedz. Goscie wystawy pisali rdzne rzeczy, sentencje,
onomatopeje, czasem powstawatl abstrakcyjny zapis, a innym razem pojawiala si¢ niewielka
ingerencja programu, nie zawsze zauwazalna.

Dialog pewnego wygenerowanego przez artyste bytu, oraz grupy odbiorcow w
przestrzeni kosciota zyskal szczeg6lng wymowe, ze wzgledu na miejsce otoczone szacunkiem,
sktaniajace do refleksji nad aspektem duchowosci, co niewatpliwie wzbogaca przezycie i
doswiadczenie estetyczne. Sztuka swiecka w $wiatyni religijnej poprzez kontrast, tym bardziej
zwraca uwage na atmosfere, wyraz i znaczenie miejsca. Panujagca w nim atmosfera jest tez
inspiracja dla artysty, moze tez sprzyjaé wzbogaceniu przezycia estetycznego o element
przezycia religijnego w subtelny, nieuswiadomiony sposob. Nastrdj powagi 1 uroczystosci
nadaje swieckiemu dzietu sztuki szczegdlny wyraz.

Przedstawiony przyktad stanowi ilustracje kreacji, w ktorej splatajg si¢ trzy gatezie
ludzkiej aktywnos$ci: do§wiadczenie sacrum, nauka 1 estetyka. Wzbudza to pytanie dotyczace
medium sztuki uzytego w tym konteks$cie, ktére w tym przypadku przybiera forme instalacji,

laczacej obraz 1 dotyk klawiatury. Wnetrze ko$ciota, na skrzyzowaniu przestrzeni sakralnej i

%7 O projekcie Ajolos, <http://www.mindware.art.pl/projects.php?p=2>, [dostep: 23.06.2023]
Aiolos, zdjecia http://www.mindware.art.pl/gallery/1/, [dostep: 23.06.2023]
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srodowiska zewnetrznego, wptywa istotnie na odbior tej pracy.Jest to przyktad kreacji, w ktorej
splataja si¢ trzy gatezie ludzkiej aktywnosci: doswiadczenie sacrum, nauka 1 estetyka. . Rodzi
si¢ pytanie dotyczace medium sztuki uzytego w tym kontekscie, ktére w tym przypadku
przybiera form¢ instalacji, taczacej obraz i1 dotyk klawiatury. Wnetrze kosciota na
skrzyzowaniu przestrzeni sakralnej 1 srodowiska zewnetrznego, wptywa istotnie na odbior tej
pracy Ekran umieszczony w okolicy oltarza zmienia do$wiadczenie obecnosci Ajolosa,
otwierajagc mozliwo$¢ interakcji z pewnym rodzajem bytu elektronicznego. Jest to przyktad
przeniesienia technologicznych form, takich jak ekran kod oprogramowania w przestrzen
odczuwania sacrum. Mozna powiedzie¢, ze dochodzi tu do potaczenia pierwotnego obszaru
religijnych doznan z estetyka uksztattowana przy pomocy technologii.

Przebywanie w podobnych przestrzeniach moze wywota¢ wrazenie obcosci, ale dochodzi tez
do szczegodlnej asymilacji roznych sfer ludzkiej aktywnosci. Technologia. ktéra wywotuje
przezycie estetyczne jest odczuwana inaczej, niz uzywana w innych aktywnos$ciach.

Przezycie estetyczne jest transgresywne w charakterze i potrafi asymilowaé¢ odmienne
sfery odczuwania i postrzegania. Marzenie, wsparte animizowanymi wyobrazeniami postaci
bostwa wiatru powoduje , ze wspolkomunikator jakim jest kod cyfrowy staje si¢ mniej obcy,
bardziej osobowy. Przestrzen wirtualnych transformacji jest obecna w innej, starszej
przestrzeni, metafizycznych przemysle¢. Kos$cidt jest miejscem sacrum, gdzie jesteSmy
swiadomi bycia w przestrzeni mysli, osob 1 znaczen niesprowadzalnych do materialnych
parametréw. Te dwa obszary - obszar sieci 1 przestrzen religijna, chociaz specyficzne i rodzace
rézne odczucia maja ze soba pewne punkty wspolne, tak jak niemoznos$¢ ich przestrzennego
odwzorowania, ktore otacza fizyczne ciato i zdolno$¢ do budowania wspolnoty. Dlatego
potaczenie tych dwoch obszaréw umozliwia mi skuteczng asymilacje kulturowego dziedzictwa
technologii, ktore zdobywaja tez emocjonalne zakorzenienie 1 dajg mozliwos¢ poréwnania oraz
tworzenia metafor, wzmacniajacych wspolne znaczenia.

Co ta praca oznacza w doswiadczeniu sztuki medidow? Czy instalacja jest transmedialna?

Wydaje sig, ze transgresywny charakter nie wynika z transmedialno$ci, lecz z
obecnosci doswiadczenia estetycznego, taczacego niemal wszystkie sfery ludzkiej aktywnosci.
Jest dla mnie szczegdlnie wazne uchwycenie istoty doswiadczenia wspotczesnych przykladow
dziatan artystycznych, ktore wydajg si¢ reprezentowac charakter obecnych przeksztatcen, czasu
| epoki. Starajg si¢ one odpowiedzie¢ na poczucie obcosci i hybrydycznosci poprzez wywotanie
konkretnych emocji, umozliwiajac asymilacyjne podejscie do wspotczesnych zjawisk.

Warto pamigta¢ o zachowaniach dotyczacych przetwarzania wczesniejszych informacji, ktore

definiujg miniong kulturg. Wspotczes$nie obserwujemy wzrost interfejsow informacyjnych oraz
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ich wszechobecnos¢ w wielu dziedzinach ludzkiego zycia. Sztuka, bedac jednym z najstarszych
srodkoOw wyrazu, staje si¢ tym bardziej istotna w postmedialnej, a tak naprawde intermedialnej
rzeczywistosci.

Stare przekazy slowne, oparte na sztuce opowiesci swoje najwicksze dzieta utrwality
poprzez powtarzanie wersji, za kazdym razem nieco odmiennych, ozywionych osobistg kreacja
opowiadacza i reakcjg odbiorcoOw. Sztuka w przestrzeni Internetu jest przekazywana,
powtarzana poprzez przesylanie dokumentacji. Réznorodno$¢ tych zapiséw oraz wymiana
opinii tworzg ciagg upamigtnionych w czasie doznan estetycznych. Wiele razy chcemy po prostu
zachowac¢ dzieto sztuki, ktoére widzielismy lub ustyszelismy, a takze transmitowac je na zywo,
aby natychmiast podzieli¢ si¢ tym z innymi. Odbiorca dostrzega warto$¢ 1 szuka potwierdzenia,
przekazujac innym swoje odczucia i stajac si¢ czescia taczacych go bodzcow przekazywanych
przez dzieto. Moze to by¢ jednym z powodoéw, dla ktorych fotografowanie, nagrywanie i
udostepnianie otoczenia jest popularne w dzisiejszym §wiecie. Cztowiek, jako istota spoteczna,

do$wiadcza wigzi z innymi poprzez dokumentacje, ktora pobudza instynktowne do bycia

czeécig grupy 568,

1.21.C. Dullart, A letter to Jennifer Knoll

Obszar sztuki jest miejscem wzajemnej inspiracji, cytowania, praca artysty zawsze
powstaje na fundamencie kulturowym, w przestrzeni cyfrowej to potaczenie jest bardziej
widoczne.

Constant Dullaart w ramach projektu "Jennifer in Paradise", zwraca uwage problem
wlasnosci intelektualnej, korzystajac z fotografii wykonanej w 1987 roku przez Johna Knolla,
wspottworcy programu Photoshop®®. Jennifer Knoll, uchwycona w obiektywie na wakacjach
na Bora Bora, zostaje obrazem stuzacym jako zdjecie do ¢wiczen w pierwszej edycji programu,
umozliwiajacej uzytkownikom testowa¢ jego mozliwosci®’®. Pozniej zdjecie przestalo byé
obecne w sieci. Constant Dullaart odnajdujac pierwsza edycje¢ Photoshopa poddal zdjecie
Jennifer kolejnym przeksztatceniom, mozliwym dzigki programowi. Podczas transformacji
obraz traci w pewnym momencie czytelno$¢, nie przypominajac juz pierwotnej wersji zdjecia.
W tym kontekscie pojawia si¢ pytanie o prawa autorskie: kto staje si¢ autorem zdjecia po tylu

zmianach i jak uzgodni¢ jego wlasno$¢ intelektualng? Czy autorem jest nadal Knoll czy jednak

668 jlustracja

669 A. Zbylut, Ingerencja w obraz fotograficzny jako strategia artystyczna od Hippolita Bayarda do sztuki
postinternetowej, Rynek — Spoteczefistwo — Kultura, 2015, nr 4(16), s. 43; E. Wojtowicz, dz. cyt., s. 412, 413.
670 |bidem, s. 413.
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juz Dullaart? Czy Knoll ze wzgledu na swojg role wspdttworcy programu, posiada wigksze
prawa do autorstwa?

Dullaart uzupetnia swojg prace o stenograficznie zakodowang informacje, bedaca listem
otwartym do Jennifer Knoll. W tek$cie pojawia si¢ tgsknota za przesztoscia, ,,by Swigtowac ten
czas, gdy bytas mtoda, i $wiat byl mtody, wcigz naiwnie wierzac w autentycznosé fotografii”®2.
Jego dziatanie ma przypominac proces wycierania si¢ czesto uzywanego obrazu i nawigzywac
do przekazywanych sobie kopii kopii®”?. W wyniku tego procesu zwiazki ze zrédlem ulegaja
stopniowemu zacieraniu i znika pamie¢ o autorze i historii zrédtowego obrazu®”.

Podobnie zagadnienie porusza dzialanie An Xiao , ktora w performance Artist is kinda present
w 2010 roku nawigzuje do stynnego dziatania Mariny Abramowi¢®’*. Xiao siedziata
nieruchomo kontaktujac si¢ z siadajgcymi naprzeciwko niej uczestnikami performance i w
ciszy kontaktowala si¢ z nimi jedynie przy pomocy twittera. Dialog jest ulotny, przeksztatcalny,
Abramowi¢ eksploruje subtelno$¢ kontaktu miedzyludzkiego, tworzac z niego wydarzenie.
Xiao zwraca uwage na wrazenie efemerycznosci kontaktu poprzez sie¢ cyfrowa. Miejsce tego
dialogu, cyfrowego przeksztalcenia jest materig transformacji, miejsca i formy nieistotne,
przeplataja si¢ z tymi ktére prowokuja do rozwoju, pytan, z tym aspektem cztowieka ktory
zmaga si¢ mentalng entropia.

*

Sztuka utrwala wrazenie zagubienia w informacji tracacej kontekst kulturowy, z ktérego zostata
wyjeta, ale tez nadaje nowe konteksty 1 nie pozwala na ptytko$¢ odbioru. Potrzeba przezy¢
estetycznych jest po przeciwnej stronie simulakrycznego wnetrza, humanizujac, nadajac
aktualne sensy tam, gdzie w zmienionym przez technologi¢ srodowisku trudno je wytworzy¢.
To jest wedlug mnie staty i istotny aspekt doswiadczenia estetycznego sztuki mediow, w
kulturze ich dynamicznego rozwoju.

Obecnos¢ medium w sztuce utrudnia nazwanie praktyk intermedialnych postmediami.
Ich rozwoj oraz wkroczenie w sfer¢ codziennego zycia czltowieka, zasymilowanie si¢ z nia,
wyznacza kierunki poszukiwania innych kategorii opisujacych obszar sztuki.

Pojecie transmediow, ktore powstalo pod wpltywem dzialan intermedialnych, wykracza

znaczeniem poza nowe media, stanowigc trafne okreslenie dla praktyk artystycznych, ktére

671 lbidem, s. 414; tre$¢ listu ang.: <http://rhizome.org/editorial/2013/sep/5/letter-jennifer-knoll/>, [dostep:
23.06.2023].

672 ). Baudrillard, dz. cyt., s. 6-7.

673 E. Wojtowicz, dz. cyt., s. 415; B. Troemel, Art after after social media, [w:] You Are Here — Art After the
Internet, red. O. Kholeif, Wyd. Manchester : Cornerhouse and Space, London 2014, s. 39.

674 E. Wéjtowicz, dz. cyt., s. 400.
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lacza rozne $rodki wypowiedzi, zachecaja do interaktywnos$ci 1 wykorzystuja przenosne
urzadzenia masowej komunikacji.

Jakie wigc jest doswiadczenie sztuki mediow? Proba okreslenia obecnego charakteru
tego doswiadczenia musi wzig¢ pod uwage $rodki wypowiedzi uzyte przez artyste. Oprocz
rozwoju technologii i medidow cyfrowych, mozna dostrzec wptyw osiggni¢¢ nauki jako
inspiracji 1 narzedzia wyrazu artystycznego. Chociaz nadal uzywamy terminu "nowe media",
to rownolegle okresla si¢ prace artystow w kontek$cie dziedzin naukowych, ktére stanowig ich
zrodto inspiracji. Przyktady to bio art wykorzystujacy medium zywej materii i wet media, oraz
nano art korzystajacy z nanotechnologii. Wcigz maja miejsce kreacje prac malarskich,
rysunkowych, czy rzezbiarskich, eksplorujace potencjal naczelnych dziedzin i ugruntowanych
w tradycji mediow sztuki. Naprzeciw wychodzi estetyka transkulturowa, pozwalajaca na
potaczenia, cyfrowe opracowanie nagranego materialu, ktory jest przekladalny na rozne
programy do transformacji, i rdzne sposoby zapisu.

Dzieto sztuki ma tendencje do bycia interaktywna kreacja laczaca dziedziny sztuki i
nauki. Wspotczesni artysci  korzystaja z medidow, ktore realizuja potrzebe bliskosci jaka
zdotaly wytworzy¢ codzienne praktyki uzytkowania np. telefonu komorkowego.
Doswiadczenie estetyczne w swoim fundamentalnym znaczeniu nie uleglo zmianie. Nadal
polega na  odczuciu kontaktu z tworca, co prowadzi do estetycznego przezycia obiektu
artystycznego, ktore jest podzielane przez grupe spoteczna, zdolng uchwyci¢ jego szczegdlng
jakos¢. Data powstania dzieta sztuki nawigzuje do relacji czasowej z odbiorca 1 odwotuje si¢
do przestrzeni pamigci, taczac archetypy z nowo utworzonymi znaczeniami. Cyfrowe media
nastawione na percepcje stuchowo- wzrokowa wyczulajg 1 uksztattowuja zmysty subtelnego,
zdystansowanego kontaktu. W rezultacie wspoiczesny odbiorca doznaje pewnego rodzaju
wyobcowania, pragnac jednoczesnie relacji opartej na dotyku, smaku 1 zapachu. Cho¢ te
aspekty tkwia w nas, to jednak dopiero §wiadoma analiza tej relacji pozwala nam na
autentyczne doswiadczenie.

Przezycia estetyczne 1 budowane przez nie doswiadczenie pozwalaja na
ugruntowywanie wrazenia wilasnej obecnos$ci, przede wszystkim, dzigki subiektywnemu
emocjonalnemu aspektowi.

Tworzeniu perfum i potraw przyznaje si¢ juz status sztuki, ale nie sg jeszcze dostgpne
technologicznie w mediach dostosowane do nich $rodki wyrazu. By¢ moze w przysztosci
bedzie mozliwos¢ telematycznosci zmystu smaku 1 zapachu, a nawet komponowania w tych

przestrzeniach kreacji artystycznych. Réwniez doswiadczenie dotyku klawiatury komputera,
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czy ekranu dotykowego ustepuje ztozonosci przekazu dzwickowo-wizualnego mediow i
powstajacych w ten sposob dziatan artystycznych.

Sztuka wspolczesna, z jej bogactwem hybrydalnych form, jawi si¢ jako niezmiennie
rosngce pole innowacji, nie poddajace si¢ wyczerpaniu. Do§wiadczenie tej sztuki stanowi
zarowno zrodto doznan dla artystow, ktorzy pragng si¢ nimi podzieli¢, jak 1 sposobnos¢ do
uczestnictwa w spotecznosci odbiorcow, w obecnej kulturowej rzeczywistosci, w ktorej
naukowe dziedziny staja si¢ no$nikami artystycznymi. W tej sytuacji pojecia takie jak
performans i instalacja nadal stuza jako kategorie kategoryzacji sztuki wedtug medium, cho¢

trudno je jednoznacznie zdefiniowa¢ majgc na uwadze ztozono$¢ multimedialnych kreacji.
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Czes¢ 111

1.Wykorzystanie osiagni¢¢ nauki w sztuce.

I. 1.Poczatki rewolucji naukowo technologicznej w sztuce

Sztuka zawsze pozostaje w relacji z nauka, tak jak konstruktor potrzebuje wrazliwosci

architekta, aby powstat budynek, ktory cztowiek chce nazwa¢ domem. W starozytnym Rzymie
1 Grecji sztuka pokazywata pickno ludzkiej anatomii, w $redniowieczu rozwijata kunszt
budowniczy, aby przenies¢ ludzka dusz¢ do przestrzeni sacrum, renesansowi artysci badali
matematyczne reguly perspektywy. Mimo glosow o osobnych $ciezkach tych dwodch
kardynalnych aktywnosci cztowieka, w czasach rewolucji, mozna zauwazy¢ wraz z odkryciami
w nauce, jak inna staje si¢ wtedy rowniez estetyka, wrazliwo$¢ artystow 1 odbiorcow, tworcy
nauki 1 sztuki pierwsi reaguja na zmiany, dlatego wplywaja na siebie wzajemnie.
Rozwoj technologii spowodowat wykorzystanie i przeksztalcanie coraz bardziej ztozonych
narzedzi jako medidw sztuki wymagajacych od artysty wiedzy naukowca. Przetomem staje si¢
rozw0j sztuki wykorzystujacej komputer, ktory datuje si¢ na lata 60, ale w juz latach 50 mozna
zauwazy¢ rosnacg ilos¢ dzialan wykorzystujacych mechanizmy, oraz dyskusje o relacji sztuki
i nauki wraz z projektami angazujacymi artystow i naukowcow®’>. Sa to czasy trzeciej rewolucji
przemystowej, nazywanej tez rewolucja naukowo-techniczna.

W latach 50 XX korzystano juz z wtokna szklanego, tworzyw sztucznych, ewolucja
techniki i technologii pozwalata zmieni¢ przedmioty wokot ktorych zaczgto skupia si¢ zycie
owczesnych ludzi®’®. Odbiornik telewizyjny na wystawie w 1953 miat juz przekatna ekranu na
27 cali, pojawit si¢ bezprzewodowy telewizorek na piknik, coraz powszechniej w uzyciu byt
telefon®”’. Kolejno powstawaty wtedy coraz bardziej zlozone roboty prezentowane na
wystawach i komputery takie jak Standard Eastern Automatic powstaty w Los Angeles do
wyszukiwania liczb doskonatych®®. W 1951 roku powstata Miedzynarodowa Federacja
Astronautyczna, w 1958 powstaje NASA®"®. W 1957 Zwiazek Radziecki wystal pierwsza sonde
kosmiczna Sputnik 1 na orbit¢ okotoziemska, rozpoczynajac tym samym wyscig kosmiczny

miedzy ZSRR a USAS80,

675 J. Reinhardt, dz. cyt., s. 79.

876 |bidem.

877 Ibidem, s. 79, 80.

878 bidem, s. 80.

historia komputera http://www.komputer.cuprum.pl/historia/10-historia-komputera-chronologicznie.html,
[dostep: 6.05.2020 — link nieaktywny].

679 Strona Miedzynarodowej Federacji Astronautycznej,<http://www.iafastro.org/about/history/>, [dostep:
23.06.2023], strona NASA https://www.nasa.gov/specials/timeline/, [dostep: 23.06.2023].

880 Historia Sputnika 1, <https://www.hq.nasa.gov/office/pao/History/sputnik/siddiqi.html>, [dostep:
23.06.2023].
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Zmiany codziennego otoczenia czlowieka wynikle z przeksztalcen otaczajacego go
srodowiska przyczynily si¢ do doswiadczania coraz bardziej zmienionego otoczenia, poprzez
technologi¢. Doswiadczenie otoczenia narz¢dziami stalo si¢ udzialem dos$wiadczenia
estetycznego, pojawiaja si¢ ruchome instalacje, to jest Swiadectwo zakorzenienia si¢ ztozonej
techniki w kulturze.

Nurty sztuk wizualnych ktére wptynety na posta¢ sztuki w relacji z nauka, to sztuka

kinetyczna dzigki uzyciu mechanizméw, konstrukcji umozliwiajacych poruszanie si¢ obiektow,
oraz sztuka konceptualna poprzez przeniesienie przezycia estetycznego w sferg intelektu, gdzie
nie dominuje wizualna posta¢ artefaktu, ale to, co powstaje w umysle odbiorcy. Staly si¢ one
czynnikami ksztaltujagcymi powstanie interaktywnej sztuki cyfrowych medidw.
Stopniowo proces zwigzany z percepcja artefaktu staje si¢ coraz bardziej istotny, mozliwos¢
wplywania na niego, mozliwo$¢ zmiany. Dalszym krokiem jest personalizacja odbioru, udziat
W postrzeganiu tego, czym jest dzieto sztuki, $wiadome ksztalttowanie dzieta sztuki przez
odbiorce. Od zerwania z nieruchomym, stabilnym charakterem pracy artysty zaczyna si¢ proces
zmian w kierunku interaktywnos$ci, wptywu na dzieto sztuki odbiorcy. Niezmienna struktura
pracy, staje si¢ nietrwala, niepewna, ruchoma, niecoczywista. Doswiadczenie estetyczne
wymaga aktywnego udziatu, znalezienia si¢ w obrgbie dzieta sztuki.

Zmienna struktura przedmiotu powoduje przeobrazenia, opozycje, wobec

poszukiwanego wczesniej ostatecznego ukonkretnienia dziela sztuki, stabilnej, wiasciwej
formy. Wlasciwy poszukiwany przez artyste ksztalt, forma przestaje by¢ adekwatny, jest
niewystarczajacy.
Podzial na sztuke ruchomg i1 nieruchomg zostaje zachwiany. Malarstwo 1 rzezba wkraczaja w
obszar dzietl sztuki bazujacych na uptywie czasu, poniewaz praca poruszajac si¢ zmienia swoj
wyglad. Artys$ci kinetyczni uzywali r6znego rodzaju silnikow, baterii, magneséw, wiatru do
wprawiania swoich prac w ruch, modelunek $wiatlocieniowy ktorym dotychczas operowata
rzezba byl nie wystarczajacy, o$wietlano dodatkowo pracg, dodawano §wiecace punkty,
lampki, wzbogacajac tym odbior swoich prac.

W 1955 obyla si¢ wystawa sztuki kinetycznej w Galerii Denise René w Paryzu.
Pionierzy tej sztuki juz wczesniej zaczgli postugiwaé si¢ w swoich pracach rzezbiarsko-
instalacyjnych $wiattem i ruchem®!. Naum Gabo pracowat na kolejnymi wersjami Kompozycji

Kinetyczno-dynamicznej juz w latach 1912-1920, byt to pret wprawiany w ruch mechanizmem

881 J. Reinhardt, dz. cyt., s. 81.
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elektrycznym. W 1920 Marcel Duchamp i Man Ray robig Rotative Plaques- verres, okragte
plytki wprawiane w ruch obrotowy, pod wplywem ktérego wzor na nich staje si¢ hipnotyczny.

W latach 1922-23 Laszlo Moholy-Nagy pracuje nad modulatorem przestrzennym,
konstrukcja operujgca $wiattem, ruchem i kolorem, prekursorska na polu sztuki kinetycznej,
ale rowniez uznawang za jeden z pierwszych przejawow sztuki §wiatta®®2. Aleksander Calder
w latach 19261 1931 tworzy mechaniczny cyrk wykonujgcych rozne akrobacje zabawek Cirque
Calder, od 1931 tworzyt konstrukcje inspirowane abstrakcyjnym malarstwem Joan’a Miro,
poruszane wiatrem Mobile, poniewaz napgd elektryczny tworzyt wedtug niego zbyt jednostajny
ruch®3, W latach 50. dziatato juz okoto 20 artystow kinetycznych uzywajacych swoistych dla
siebie technik interpretujac sztuke na swoj wlasny sposob. Nie posiadali oni jednak wspdlne;j

teorii swojej sztuki, ani nie tworzyli grupy®®

. Wtedy jedne z najwazniejszych wystaw
odbywaly si¢ w Paryzu, bedacego pod wpltywem Ecole de Paris. Tworzylo tam czterech
tworcow, waznych dla powstania i rozwoju sztuki kinetyczne;.

Grecki artysta (Panayiotis Vassilakis) Takis stworzyl cykl rzezb zainspirowany

sygnatami kolejowymi, jedynymi punktami §wiatta na pograzonej w ciemnosci stacji, w ktore
wpatrywat si¢ podczas dlugiego oczekiwania na pociag. Na postawie tego przezycia powstat
cykl prac Signals, pozniej dodat do nich radar i magnesy, stawaly si¢ coraz bardziej ztozone i
barwne az po dziesieciu latach stworzyt prace Signals Multiplies®®.
Szwajcar Jean Tinguely w 1953 rozpoczal swoje dziatania w obszarze sztuki kinetycznej od
recznie poruszanych metalowych form potaczonych drewniang tablica, p6Zniej wmontowywat
w swoje prace silniki, ukrywajac je za drewniang tablica pozwalajac elementom pracy poruszac
si¢ w ustalonych przez siebie predkosciach, budujac rodzaj ruchowej narracji, uzywat rowniez
dzwieku®®,

W pracach Meta-matics pojawity si¢ obrazy poswiecone Malewiczowi, Kandinskiemu,
przedstawicielom abstrakcji w malarstwie, artysta wyrazil swoj szacunek dla mys$lenia malarzy,
ktorzy pokazali nowa S$ciezke pdzniejszym artystom, inspiracje obiektami niewynikajacymi

dostownie z rzeczywistosci, na swobodne manewrowanie ksztattem, forma, przestrzenia.

682 | ight Space Modulator, <http://artelectronicmedia.com/artwork/light-space-modulator/>, nagranie pokazujace
Modulator generujacy ruchome, barwne kompozycje odbic¢ na Scianach
<https://www.youtube.com/watch?v=ByJ3r39INBA>, [dostep: 23.06.2023].

883 Cirque Calder, <http://www.openculture.com/2013/08/discover-alexander-calders-circus-one-of-the-beloved-
works-at-the-whitney-museum-of-american-art.html>,[dostep: 23.06.2023], Art in Motion: Alexander Calder's
Kinetic Sculptures <https://www.anothermag.com/art-photography/8014/art-in-motion-alexander-calders-kinetic-
sculptures> [dostep: 23.06.2023].

684 J. Reinhardt, dz. cyt., s. 81, 82.

88 1bidem, s. 83.

686 Ihidem, s. 84.
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W 1955 zbudowat maszyne¢ malujaca automatycznie, wyobrazat sobie swoje prace jako
automaty w ekspresyjnym ruchu, tworzace co$§ wymykajacego si¢ spod kontroli, bedacego
radosng autokreacja®®’.

Nicolas Schoffer, wegierski artysta w latach 40 stworzyl teori¢ przestrzeniodynamizmu.
W 1956 stal si¢ autorem pierwszej rzezby cybernetycznej CYSP od stow cyberntics i
spatiodynamics®®. To jest praca interaktywna, odbiorca nie tylko oglada jej zachowanie, ale

uczestniczy w nim®®

. Marzyl o teatrze interaktywnym tworzacym miasto, w efekcie
zaplanowal powstalg w 1961 roku Cybernetic Tower, wieze ktorej ruchem sterowaty zjawiska
pogodowe®®,

Tinguely 1 Schoffer tworzyli prace, ktore mialty wymyka¢ si¢ poprzez ruchomosé
ustalonemu dla rzezby odbiorowi, tych dwoch artystow fascynowat potencjal otwartych,
nieprzewidzianych zdarzen. Konstrukcje cybernetyczne w sztuce od poczatku zmierzaja w
kierunku zbudowania mechanizmu przypominajacego autonomiczny byt, z powodu
niemozliwego do przewidzenia ruchu. Fascynacja ekspresja ruchu, narastajaca wsrod
mechanizméw w technicznym spoteczenstwie. Ruch pierwotnie kojarzy si¢ organizmem
zywym, prowokuje artystow 1 naukowcOw nieustannie do tworzenia obiektéw
przypominajacych istoty, metafory zycia z ktérymi odbiorca wchodzi w interakcjg.

Czwartym artysta byl Amerykanin czeskiego pochodzenia Frank Malina na poczatku
aktywnie dziatat naukowo, aby w latach 50. skierowaé swoje zainteresowania ku sztuce, byt
inzynierem aeronautyki, przyczynit si¢ do rozwoju technologii umozliwiajacej loty w kosmos,
byl réwniez geofizykiem. Od 1953 roku zainteresowat si¢ malarstwem, ktére zaczat

przeksztalcaé w reliefy kinetyczne Lumidine paintings (Lumidyny)®®

. Malowat obrazy, dodajac
do nich technologi¢, ktéora wprawiala w ruch wizualng kompozycje. W 1968 zalozyt
czasopismo Leonardo analizujace 1 upowszechniajgce sztuke potaczong z nauka.

W tym czasie, ale poza Francja dziatat Wegier Gyorgy Kepes, zajmowat si¢ malarstwem,
fotografiag, filmem, instalacja, nalezal do przedstawicieli sztuki $wiatla, byl réwniez

naukowcem i aktywnie budowal dialog sztuki i nauki. W 1947 roku zostal wyktadowcg w

Massachusetts Institute of Technology, w 1967 na tej uczelni Zatozyt Os$rodek

887 |bidem.

688 |bidem.

889 R. Kluszczynski, Paradygmat sztuki nowych mediéw, dz. cyt., s. 203.

690 N. Schoffer, CYSP 1959, < https://www.youtube.com/watch?v=gID27tJLoaQ>, [dostep: 23.06.2023]; N.
Schoffer, Wieza cybernetyczna z 1961: <http://www.youtube.com/watch?v=ylnHehuu7Jw>, [dostep:
23.06.2023].

691), Reinhardt, dz. cyt., s. 85; The Pleasure of Light, dz. cyt., s. 17.
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Zaawansowanych Studiéw Wizualnych (CAVS)®®2. Jest autorem pierwszej instalacji
artystycznej Electromagnetic Fields, ktora wykorzystuje nanotechnologie, prace wykonat we
wspolpracy z fizykiem Billem Parkerem®®,

Jasia Reichardt na mapie przemian zblizajacych do siebie sztuke i nauke w latach 50.
obok Paryza i Londynu wymienia Tokio, powstata tam grupa nazywajaca si¢ Jikken Koba, czyli

warsztat eksperymentalny, przypominajaca dzialania Bauhaus®%*.

Krytyk sztuki Shuzo
Takiguchi bedacy cztonkiem grupy opowiadal si¢ za eksperymentem bedacym punktem
wyjscia dla sztuki i nauki, podkreslat wartos¢ eksperymentu samego w sobie, nie muszacego
stwarzaé czego$ dodatkowego®®. Zespot taczyt performance, wykorzystywat rozne efekty
wizualne, iluzje, dziatal otoczeniem environment. Byl to czas kiedy Japonia stata sie¢
niepodlegla, panujaca wtedy atmosfera przemian byta bardzo pozytywnym bodzcem do
dziatania.

W 1951 na wystawie Picassa w Tokio grupa Jikken Kobo zaprezentowala
przedstawienie Joie de vivre, oparte na improwizacji z muzycznym ttem, posiadajaca odmienng

696

choreografic i scenografi¢ szczegodlna dla grupy®®. Nastepnie powstat balet L ’Eve Future, na

temat kobiety przysztosci, idealnego zenskiego androida, z uzyciem wielu mechanicznych
rekwizytow, ktére opracowal Shozo Kitadai®®”.

W 1957 Stefan i Franciszka Themersonowie zatozyli Gaberbocchus Common Room w
piwnicy wydawnictwa Gaberbocchus Press®®. Byt to klub bedacy miejscem spotkan artystow
1 naukowcow. Stefan Themerson zapraszat do klubu, aby sprowokowa¢ do spotkania odmienne
srodowiska tworcow, nie zwazajac na réznice w wiedzy poszczeg6lnych ludzi. Nie widziat tak
konfliktowo sytuacji jak C. P. Snow podczas swojego wyktadu w 1959 na temat dwoch
odrgbnych kultur, w jednej plasowal nauki Sciste, w drugiej sztuke 1 nauki humanistyczne. C.
P. Snow podkreslat réznice takie jak dowodzenie nauki, ktorego brak w sztuce, brak wiedzy
badaczy zajmujacych si¢ sztuka na temat wiedzy naukowej 1 nieznajomo$¢ dziet literatury przez
naukowcow. Jednak wyspecjalizowana wiedza moze zamiast do konfliktu, prowadzi¢ do
dialogu pozwalajacego wykroczy¢ poza specjalizacje, poza wyuczone postrzeganie zjawisk, do

odkrycia nowych intuicji na swoim polu dziatania, pochodzacych z pogranicza zagadnienia.

892 historia CAVS na stronie MIT <http://act.mit.edu/about-act/history/>, [dostep: 23.06.2023]

693 M. Orosz, Swiatlo jako medium tworcze w sztuce Gyorgy Kepesa, [w:] The Pleasure of Light, dz. cyt., s.77.
694]. Reinhardt, dz. cyt., s. 86, 87.

89 |bidem.

6% |bidem.

897 Ibidem, s. 87.

6% 1bidem, s. 89.
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W Gaberbocchus Common Room na pierwszych dwunastu czwartkowych spotkaniach
pojawity si¢ odczyty na temat filozofii nauki, muzyki elektronicznej, Z. Tarkowski méwit o
potaczeniu cybernetyki i psychologii, omawiano wiersze i rOwnania matematyczne, odbywaty
sie przedstawienia®®. Pojawily sie projekcje filméw krotkometrazowych, na pierwszym
spotkaniu dwa z nich byly efektami pracy laboratoryjnej i stuzyty jako material badawczy, dwa
byly kompozycjami artystycznymi. Mozna byto obejrze¢ je tak jak patrzy si¢ na dzieta sztuki,
jako seri¢ kompozycji wizualnych, lub jako wynik badan. Themerson zaprezentowat je jako
wstep ilustrujac zjawisko przeplatania si¢ postrzegania naukowo-estetycznego, podkreslil, ze
naukowiec znajduje si¢ pod wptywem ogladanej sztuki, czytanych ksigzek. W ciggu dwoéch lat
w Common Room mozna byto postuchaé filozofow nauki ktérzy wypowiadali si¢ na temat
sztuki, podczas gdy arty$ci mowili 0 nauce. Byto to miejsce otwarte na zmiany i ciekawe tego
w jaki sposéb beda nastepowad. 1. J. Good matematyk w 1958 wypowiedziat bardzo trafne
intuicje odno$nie maszyny mogacej modyfikowa¢ wlasne oprogramowanie na podstawie
zmian, dokonywac¢ rodzaju adaptacji, ztozone na tyle aby prezentowac dane nasladujace spojny
zespot ludzkich przekonan, doszedt rowniez do wniosku, ze stworzenie maszyny posiadajacej
wszystkie niuanse ludzkiego intelektu bedzie ostatnim ludzkim wynalazkiem. Byty to poczatki
zastanawiania si¢ nad nieuniknionym procesem coraz powszechniejszego adaptowania si¢
cztowieka do stworzonej przez siebie technologii, zblizania jej do charakteru aktywnos$ci
ludzkiej. Jeszcze przed powstaniem wydawnictwa matzenstwoThemersonéw zajmowato si¢
filmem eksperymentalnym. ,, The Eye and The Ear, ich ostatni film z lat 1944-45 jest pelng
realizacje idei kina rozszerzonego Stefana Themersona’®. Jest to jeden z pierwszych
teledyskow, obrazy zostaly dobrane i zmontowane do czterech pies$ni tworzacych Stopiewnie
Karola Szymanowskiego’®?. Tkonizacja muzyki jest tutaj prekursorska, przyktadowo w czesci
pierwszej nazywanej przez Franciszka impresjonistyczng pokazanie lisci, drzew, refleksow i
koncentrycznych fal na wodzie pokazanych na fotogramach, ktére synchronizuja si¢ z solowa
partia skrzypiec. Kazda z czterech czgsci wykorzystuje inne techniki filmowe. Narracje
dzwigku i obrazu Tchemersonowie pokazali wcze$niej w Drobiazgu melodyjnym, bedaca
filmowg reklamg dla galanterii, gdzie reklamowane przedmioty wylaniajg sie¢ z abstrakcyjnej

gry $wiatet, odbié i cieni’®.

69 |bidem, s. 90.

%0 The Eye and The Ear : <https://www.youtube.com/watch?v=Lk2M1jUNq1U>, [dostep: 23.06.2023]

01 A, Maj, Niezwykly tandem - rzecz o Franciszce i Stefanie Themersonach:
<https://gazeta.us.edu.pl/node/220701>, [dostep: 23.06.2023]

92 Drobiazg melodyjny: <https://artmuseum.pl/pl/filmoteka/praca/checefsky-bruce-moment-musical>, [dostep:
23.06.2023]
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Czas lat 50. jest szczegdlny, przetomy dla sytuacji sztuki oraz nauki, kiedy te dziw
dziedziny ludzkiej aktywnosci zaczynajg by¢ blizej siebie niz do tej pory. Zmianie ulega
zardwna teoria sztuki jak i nauki pozwalajac na wspolprace w laboratoriach naukowych
artystow, zreby rewolucji cyfrowej potrzebuja wizualnego ksztattu. Themersonowie nie sa
jedynym akcentem polskim na mapie przemian, wkrotce Edward Ihnatowicz tworzy
cybernetyczng rzezbe ,,Senster”’( sences + monster), w latach 60., mozna jg zobaczy¢ na terenie
Akademii Gorniczo-Hutniczej w Krakowie, jest uruchamiana na specjalne okazje. W opisie
tego co bedzie, w obszarze literatury szczeg6lny staje si¢ glos Stanistawa Lema, ktory w 2012
ukonczylyby sto lat, przewidzial polaczenie Internetu oraz cyfrowe urzadzenia zawierajace
ksiazki, jest jednym z wyjatkowych przyktadow jak sztuka wyprzedza dziatania naukowcow, a
nawet je okresla.

1.2.Gyorgy Kepes i Frank J. Malina — sztuka Swiatla

Zarowno Gyorgy Kepes jak 1 Frank J. Malina, byli artystami i naukowcami, dazacymi
do potrzebnego dialogu tych dwoch dziedzin aktywnosci cztowieka. Ich dziatania byty
pionierskiei sa do dzi$ kontynuowane. Dla obydwoch szczegdlnie waznym narzedziem byto
swiatlo. Wystawa ,,Pleasure of Light” prezentujaca ich dorobek miata miejsce w Ludwig
Museum w Budapeszcie w 2010, potem w Polsce w Zielonej Bramie — Oddziat Muzeum
Narodowego zorganizowana przez Centrum Sztuki Wspotczesnej Laznia w 2011 roku’® jako
poczatek wieloletniego projektu Art&Science Meeting’® pokazujacego spotkanie sztuki i
nauki.

Frank Malina urodzit si¢ w Teksasie, jego ojciec byt Czechem, studiowatl inzynierie,
brat udziat w powstawaniu rakiet, w szczegdlnos$ci zainteresowal si¢ aeronautyka. PrzyjaZnit
si¢ 1 wspoOtpracowat w California Institute of Technology (Caltech) z Theodorem von
Kéarmanem prekursorskim teoretykiem aeronautyki, ktory wplynat na zainteresowania mtodego
naukowca, byl promotorem jego pracy doktorskiej’®. Projekty Maliny uwieficzyty takie
patenty jak pierwsza pomys$lna wersja wysokosciowej rakiety sondazowej. 11 pazdziernika
1945 r. kierowat zespotem, ktory wystrzelil rakiete WAC Corporal poza ziemska atmosfere, na
wysokos¢ 43,5 mili czyli okoto 70 km, wtedy byt to rekord $wiatowy, wczesniej zaden ludzki
twor nie byt w stanie opusci¢ atmosfery Ziemi’®. Podczas I wojny $wiatowej Malina czut sie

W obowiazku wspiera¢ kraj w ktorym mieszkat, ale po wojnie nie chcial kontynuowaé badan

%8 The Pleasure of Light, dz. cyt..

04 Art&Science Meeting, strona projektu: http://www.artandsciencemeeting.pl/, [dostep: 23.06.2023]
7% The Pleasure of Light, dz. cyt., s. 28.

76 |bidem, s. 15,16.
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kosmosu podporzadkowanych celom militarnym, wyjechat do Paryza na zaproszenie dyrektora
generalnego UNESCO Juliana Huxleya, gdzie objat stanowisko wicedyrektora do spraw nauki
i do 1953 r. pracowal w tej organizacji. Wtedy dotarty do niego oskarzenia senatora
MCarth’yego, ktore spowodowaty utrat¢ amerykanskiego paszportu, oraz nadzor FBI i CIA.
Malina postanowit skupi¢ si¢ wtedy na tworzeniu sztuki, angazujgc zdobycze techniki do
kreowania nowatorskich form artystycznych. W roku 1960 roku zostat wicedyrektorem
nowopowstajacej Miedzynarodowej Akademii Astronautyki, do ktorej zaprosit go von Karman,
tak wiec zupetnie nie porzucit $ciezki stricte naukowe;j’?’.

Jako artysta Frank Malina interesowal si¢ $wiattem i ruchem, dlatego w latach 50. realizowat
prace w obszarze sztuki kinetycznej, pierwsza swoja wystawe miat w Paryzu w 1953 roku. Juz
na samym poczatku dziatan artystycznych zainteresowalo go, jak poprzez sztuke mozna badaé
zmyslowy odbior oraz inne aspekty poznania interesujace psychologow i kognitywistow. Byty
to poczatki uswiadamiania sobie wzajemnej relacji sztuki i nauki. Istotno$¢ tych powigzan
spowodowata, ze w 1968 r. Malina zatozyt czasopismo Leonardo zajmujace si¢ powigzaniami
sztuki, nauki i techniki, byl jego pierwszym redaktorem’. Czasopismo istnieje do tej pory
redagowane przez syna Franka, Rogera Maling. Byt to prekursorski pomyst pozwalajacy
polaczy¢ Srodowiska artystow i naukowcow, tych ktorzy potrafia czerpaé z obszarow
przekraczajacych ich specjalizacje.

Jego instalacje byly przyktadem wykorzystania narzgdzi technicznych, urzadzen
generujacych ruch i $wiatto, pokazujac jak znajomos¢ urzadzeh moze postuzy¢ artyscie za
medium sztuki. Pierwsze Lumidyny zaczat tworzy¢ w 1956 roku, od strony technicznej pomogh
mu John Villemer™®. Technologie lumidynéw opisat i opatentowat, zatozyt w tym celu firme
Electro Lumidyne Company’®. Wczesniej patentowal swoje wynalazki jako inzynier
powotujac przedsigbiorstwo Aerojet General.

W swoich instalacjach malarskich chciat osiagna¢ swietlistos¢ koloréw, dlatego mialy
one wiasne zrédlo §wiatta przykryte siatkg z drutu a na niej warstwy tasmy celuloidowej’**. W
nastepnej wersji $wiatto gaslo 1 zapalalo si¢ za pomoca przetacznika, kolejnym krokiem bylo

wprowadzenie urzadzenia elektromechanicznego, ktore pozwalato na ptynny, spokojny ruch

7 Ibidem, s.17.

708 |bidem, Leonardo-strona czasopisma <https://www.leonardo.info/>, [dostep: 23.06.2023]

99 p, W. McCray, <https://spectrum.ieee.org/tech-talk/geek-life/history/rocketeer-frank-malinas-life-as-an-
artist>, [dostep: 23.06.2023].

F. J. Malina, Kinetic painting : the Lumidyne System, Leonardo, Vol. 1, pp. 25-33 ; winter

1968, :http://www.olats.org/pionniers/malina/arts/lumidyneSystem.php, [dostep: 23.06.2023].

10 R, Malina, Kepes i Malina: kilka osobistych uwag na temat teorii i praktyki, [w:] The Pleasure of Light, dz.
cyt., s. 30.

1 Ipidem, s. 113.
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podswietlonych warstw plexi pokrytych przejrzystag warstwg farby. W ten sposob powstata
konstrukcjg nazwana przez artyste Lumidyne, oddziatujac na odbiorce $wietlistymi barwami
przemieszczajacych si¢ powierzchni, przyciagajac uwage wrecz hipnotycznie, kiedy oczy
podazaja za barwng, nieustannie przeksztalcajaca sie powierzchnig ',

Nieustannym zrodtem inspiracji Franka Maliny pozostawala przestrzen kosmiczna. Stworzyt
cykl obrazéow kinetycznych Orbits, gdzie jedna z prac miata tytul Orbiter czyli Satelita,
powstata w 1957 roku’*3,

Jeden z Lumidynow nosi tytul Jodrell Bank, jest to nazwa obserwatorium
astronomicznego w Anglii, w pracy jest widoczny radioteleskop Lovell majacy forme tuku’*4.
W przestrzeni kosmicznej nad dyskiem wida¢ owal korespondujacy z forma radioteleskopu
oraz plamki, okregi przypominajace odbierane przez urzadzenie wibracje z kosmosu jak
réwniez zauwazalny tor orbity.

Praca Signals jest elektro-obrazem, ktory posiada wiasne Zrodto wibrujacego $wiatla,
jest pokryta liniami w ksztalcie orbit, gdzie punkty i prostokaty znikajg i zapalajg si¢ ponownie.
Migotanie plamek to elektryczne wiadomosci, tak jak proste ,,pikajace” sygnaty, ktore wysytat
pierwszy satelita Sputnik’®®.

W pracach Message i Message Il mozna zauwazy¢ lini¢ toru lotu, ktorg kresli satelita

wynoszony na orbite a kwadraty i prostokaty sa punktami §wietlnych wiadomogci’®

. Nastepnie
powstajg prace Mobile Mosaic | i Moblie Mosaic 11, gdzie mozna dostrzec obiekty z przestrzeni
kosmicznej przypominajace kod komunikacyjny’’.

Prace Earth, Life and Space oraz Cosmic Life nawigzuja do poczatkow zycia w
przestrzeni kosmicznej. Kompozycja Expanding Universe pojawia si¢ owal podobny do tego z
Cosmic Life, gdzie promienie sugerujg poczatek wszech§wiata, jajo wszech$wiata, ktore na
podswietlonym naprzemiennie czerwonym 1 ciemnym tle kojarzy si¢ z pierwotnym
wybuchem?8,

Ladders to the Stars (Drabiny do gwiazd) to cztery Lumidyny inspirowane biblijng
drabing Jakuba z Ks. Rdz. 28:10-15. Podb6j kosmosu taczy si¢ tutaj z docieraniem do

przestrzeni sacrum, przestrzeni kontaktu, ktorg przemierzajg anioty.

12 |bidem, s. 113.

13 |bidem, s. 116.

"4 F, Lapelletrie, Medytacja nad sferami, [w:] The Pleasure of Light, dz. cyt., s. 116; Radioteleskop:
<https://www.olats.org/pionniers/malina/bdd/oeuvre.php?0i=1786>, [dostep: 23.06.2023]

"5 F, Lapelletrie, Medytacja nad sferami, [w:] The Pleasure of Light, dz. cyt., s. 117.

16 Ipidem, s. 117, 118.

17 F, Malina, Mobile Mosaic | : <https://www.youtube.com/watch?v=FpKI-EpvXMM>, [dostep: 23.06.2023]
"8 E Lapelletrie, Medytacja nad sferami, dz. cyt., s. 121
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Elektrokinetyczng prace Dark Moon wypetniaja szczyty skat w potmroku, co ma przywotywaé
niedostgpne, obce przestrzenie, ktore cztowiek chece przemierza¢ nawet za cene zycia. Kolejna
praca Moon & Eclipse przedstawia podobny krajobraz z dodanym za¢mieniem,
przypominajacym ilustracje Lowella Hessa z ksiazki Roya A. Gallanta Exploring the Moon.
Ciemne krajobrazy sg kontynuowane w pracy Planetscape I, gdzie ciemna gwiazda zastania
zrodlo Swiatta a w Planetscape IV abstrakcyjne ksztalty przypominajg kratery lub formy z
gazowych olbrzyméow’1°,

W 1966 r. powstaje praca Away From the Earth Il bliska abstrakcji, gdzie Ziemig i
Ksi¢zyc taczy trajektoria lotu statku kosmicznego, trwaty juz wtedy przygotowania do
zatogowego lotu na Ksiezyc. Tor lotu przypomina potaczenie czltowieka i1 przestrzeni
kosmicznej. Cykl czterech prac Point and Geometry kontynuuje sie¢ potaczen miedzy brytami
materii w przestrzeni kosmosu. W Expanding Universe oraz Contracting Universe jest
wyobrazona ewolucja §wiata z zaznaczonym ruchem odsrodkowym i dosrodkowym, co jest
przedstawione ruchem plamek otaczajacych owal.

W 1965 roku w holu wydawnictwa Pergamon Press w Oxfordzie powstaje $ciana
kinetyczna The Cosmos’?°. Malina chce, aby ogladajacy czuli pracy spokoj i wytchnienie od
codziennego rytmu obowigzkow, dlatego praca prezentuje tagodne przejscia nasilenia §wiatta,
barw oraz ruchu. Artysta unika powtarzajacych si¢ ksztaltéw, ktéore moganiecierpliwié
odbiorce. Komfort w odbiorze oczekujacych w kolejce do wydawnictwa odbiorcéw byl wazny
dla artysty. Cechy zawarte w monumentalnej kompozycji lumidynu The Cosmos powtarzaja si¢
w jego pracach, ktore wydajg si¢ urzeczywistnieniem inspirujacej Maling muzyki sfer, ogromie
przestrzeni, ktory artysta odbierat jako harmonig, grecki porzadek, ktéry z takim trudem
przenika do percepcji cztowieka. Lagodne hipnotyczne mzenie mienigcego si¢ swiatla miato
nies¢ wyciszenie 1 dotknigcie przestrzeni wiekszej, przekraczajacej codzienno$¢ $wiata
$miertelnikow.

Gyorgy Kepes urodzit si¢ na Wegrzech, byt teoretykiem sztuki, wyktadowca 1 artysta,
zajmowatl si¢ malarstwem 1 projektowaniem. Na poczatku nalezat do grupy MA mtodych
poetow i artystow awangardowych skupionych wokot Lajosa Kassaka’?!. Pozniej wielokrotnie
robit wspolne projekty z Laszl6 Moholem-Nagyem, poczatkowo w Berlinie, potem w USA,

gdzie prowadzit zaj¢cia w Institute of Design w Chicago, ktory mial by¢ ,,Nowym Bauhausem”,

19 Ibidem, s. 124.

720 |hidem, s.127, F. Malina- The Cosmos: <https://www.youtube.com/watch?v=zNm7ysvp6P4>, [dostep:
23.06.2023].

21 |_ajos Kassak (1887-1967) wegierski pisarz, malarz i architekt. Patrz: <https://www.avantgarde-
museum.com/en/museum/collection/kassak-lajos~pe4445/>, [dostep: 23.06.2023]
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jak nazywat uczelni¢ Moholy-Nagy, ktory zaprosit tam Kepesa do prowadzenia zaje¢. W 1944
r. wydal ksigzke Language of Vision (Jezyk Widzenia) w ktorej przestawil swoja teorie
komunikacji wizualnej, ktéra jest bogatsza i bardziej uniwersalna niz jezyk werbalny,
opowiadat sie za utworzeniem takiej struktury spotecznej, w ktorej wiedza stanowi catosé’?2.
W 1947 r. Kepes zostat wyktadowcg w Massachusetts Institute of Technology (MIT), gdzie w
1967 r. zalozyt Osrodek Zaawansowanych Studiow Wizualnych (Center for Adavanced Visual
Studies, CAVS), w ktoérym prowadzili wspolne prace artysci i naukowcy oraz powstawaty
nowe technologie przydatne w obydwu obszarach twoérczych?®, Jest znany jako teoretyk i
wyktadowca, ale wazna jest rowniez jego dzialalno$¢ pionierska na polu sztuki i technologii.
Tworzyl nowatorskie instalacje §wietlne oraz kierowat pracami zespotowymi pos§wigconymi
sztuce publicznej. Zapoczatkowal tradycje zapraszania do wygloszenia wyktadu w MIT gosci
z zagranicy. Jego interdyscyplinarne dziatania podjety takie instytucje jak MIT Medialab i
Centrum Sztuki, Kultury i Technologii (Art, Culture and Technology Center)’?,
Dziatania Kepesa okresla si¢ jako sztuke swiatia. Byt malarzem, ktory jako pierwszy tworca w
USA wykorzystal w tak duzej ilo$ci rurki neonowe do swoich instalacji. Uwazal, ze jego
fotografie s3 pomostem taczacym instalacje i malarstwo, i w kazdej z tych dziedzin szukat
rozwigzan dla cienia 1 $wiatta. Jest rowniez autorem podrecznikéw tlumaczonych na obce
jezyki a jako redaktor staral si¢ o publikacje interdyscyplinarne oraz teksty taczace autorow
r6znych narodowosci.
»Sztuka techniczna — elektroniczna — interesowata mnie o tyle, o ile sluzyla do wyrazania
nowych ludzkich emocji”’, napisal Nowe technologie stuzyly mu jako jezyk pozwalajacy
komunikowaé niepoznane to tej pory aspekty cztowieka’?,

Po przybyciu w 1937 roku do Chicago i objeciu funkcji dyrektora Nowego Bauhausu
Laszlo Moholy-Nagy poprosit Gyorgy Kepesa o poprowadzenie zaje¢ uczacych pracy ze
swiattem. Chodzilo tutaj nie tylko o pracowni¢ fotografii ale miata by¢ to nowatorska
pracownia, oprocz tego uczyt rysunku i koloréw’?. Kepes postugiwat si¢ ksigzka Vision in
Motion Laszlo Moholy-Nagy’a, zanim zostata wydana, dopiero po $mierci autora trafita na liste
lektur uczelni. Od Moholy-Nagy’a przejat uzycie zrobionego z kawatka papieru najprostszego

modulatora $wiatta, ktéry zazwyczaj pokazywal studentom. Wraz z Henrym Holmesem

22 The Pleasure of Light, dz. cyt., 5.18; G. Kepes, Language of Vision, Paul Theobald and Company, Chicago
1969, <https://monoskop.org/images/a/af/Kepes Gyorgy Language of Vision.pdf>, [dostep: 23.06.2023].
23The Pleasure of Light, dz. cyt., s. 18, 19.

"4|bidem, s. 21.

25|bidem, s. 81.

26 Ipidem, s. 43.
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Smithem zachecali do badan nad organicznymi i chromatycznymi cechami $wiatta. Stosowano
najczesciej papier stoneczny ktory stabiej reaguje na silne $wiatlo lub dlugi czas naswietlania.
Na tym rodzaju papieru mozna rowniez zapisa¢ $lady ruchu $wiatta, np. latarki, tworzac
»rysunki $wietlne”, tak nazywal je Kepes. Stosowano techniki fotochemiczne takie jak
soloryzacja, ktora dodawata do konturéw I$nienie negatywu. Postugujac si¢ kolorowa
fotografia wykonywano rozne eksperymenty, rowniez z filtrami z celofanu. Kepes bardzo cenit
techniki uzywane juz w XIX w., dekalkomanig i cliché verre, taczac je uzyskiwal niezwykle,
abstrakcyjne obrazy, gdzie taczyly si¢ substancje o odmiennych gestosciach i lepkos$ciach,

tworzac unikalne, pojedyncze fotogramy’?’.

Tworzyt w ten sposdb fotogramy, ktore
powstawaly w duzym stopniu samoistnie, byly efektem ,,autopoiesis”, rezultatem dzialania
swiatta. Specyfika fotogramow intrygowata Kepesa, Myholy-Nagy’a i innych artystow tego
czasu, Sswojg niepowtarzalno$cig, samoistnoscig. Formy posiadajace cechy niejako
autonomiczne budzity tesknote za pozaludzka kreacja, ktora tutaj stawato si¢ §wiatto.

W 1939 Nowy Bauhaus zastgpita Szkota Projektowania (School of Design), gdzie
Kepes prowadzit ,,Warsztat $wiatla i reklamy”. Kepesa interesowaty znieksztatcenia i odbicia
pryzmatu, szkta, w tym roéznego rodzaju soczewek i wygietych, metalowych powierzchni.
Poszukiwat spontaniczno$ci w efekcie zapisu $wiattem, cech, ktére wymykaja si¢ dziataniom
stricte manualnym, unikalnych cech medium fotograficznego. Sposob rozumienia sztuki byt u
Kepesa bardzo bliski psychologii Gestalt, jego przyjaciela Rudolfa Arnheima’2,
Swiatto ksztattuje przedmioty, odbija sie w nich a gra §wiatta, jego iluzje i whasnosci pokazywat
Kepes w swoich pracach. Kepes chciat sporzadzi¢ wytyczne, ktore miaty pomoc patrzacemu
tworcy i w 1942 r. zaprezentowal poszukiwania wyniki poszukiwan w eseju w Popular
photography’?®. Tlustracja do eseju zyskata duza popularno$é i trafita na oktadki innych
czasopism. Przedstawiata opitki, uktadajace si¢ pod wplywem oddziatywania magnesu w
ksztatcie podkowy. Fotogram pod tytutem Pola magnetyczne (Magnetic field).wykonat artysta
juzw 1938 r. Wkrotce powstata ksigzka Kepesa Jezyk widzenia (Language of Vision), zawierata
teori¢ dotyczaca modelowania $wiatta 1 widzenia interpretacyjnego, ktore byly potrzebne w
tworzeniu fotograméw. Mozna byto pozna¢ w niej podstawy 1 histori¢ fizjologii, ktérg we

wstepie napisatl Sigfried Giedion.

21 |bidem, s. 46, 47.
28 Ipidem, s. 50.
29 |hidem.

236



Podczas 11 Wojny Swiatowej studenci Kepesa przedstawiali pomysty dotyczace kamuflazu
mylacego pilotow samolotow nieprzyjaciela np. sztuczne §wiatta w zbiornikach wodnych parku
lub na sztucznych wyspach jeziora Michigan miaty imitowac nocne o§wietlenie miasta.
Przygotowujac si¢ do zaje¢ z kamuflazu Kepes ogladat z helikoptera nocny widok Chicago,
przepickny uktad kolorowych $wiatel.

Chicago to miejsce odzwierciedlajgce Owczesne czasy, posiadajgce roézne technologie
oswietleniowe. Artysta bedac pod wrazeniem ozdobnej fasady, nocnej panoramy, czul, ze
barwnos$¢ reklamowego otoczenia przyghusza coraz wigksze tempo zycia, wraz z umykajacym
poczuciem sensu’°,

Widok nocnego miasta z helikoptera stat si¢ zrodtem wielu inspiracji Kepesa, silnym
przezyciem ktére zawart na poczatku w duzej instalacji $wietlnej pokazanej w 1959 r. blisko
Times Square, na Piatej Alei w Nowym Jorku.

Sciana instalacji wypetniona $wiattem mata 15 na 5 metréw, 60 tysiecy zrédet §wiatta oraz
liczniki czasu, ktore wyznaczaty ruch barwnych punktéw sugerujacych zycie nocnego miasta.
praca znalazta sie w poczekalni sali kas linii lotniczej KLM™!, Praca miala wplyw na wielu
artystow z nurtu sztuki kinetycznej. Kepes mial nadzieje, ze jego praca bedzie najwazniejszym
oswietleniem po wiaczeniu, co nie bylo mozliwe poniewaz instalacja odbijala si¢ w oknach
domu mody nieopodal, a to nie podobato si¢ artyscie.

Pod koniec lat pie¢dziesiatych artysta projektowat jeszcze fasady uzywajgac mozaik, tworzac
duze zatamujace $wiatlo powierzchnie. Po stworzeniu Light Mural dla KLM, poszukiwat
nowych srodkow wyrazu. W holu monumentalnego budynku Pan American w 1960 r. zawisty
wpisane w siebie malejace kwadraty stworzone z pochodnych celulozy, pokryte siatka z
wzorem kleksow farby Bylo to nawigzanie do obrazu, ktéry przekracza swoje ramy '3,

W 1963 roku stworzyt instalacj¢ na planie krzyza greckiego z rurek z pleksiglasu
otaczajaca szes¢ lamp. Rurki zwieszaja si¢ niczym sople a cata konstrukcja zajmujaca dwie sale
jest bardzo duza. Material pleksiglas reklamuje firm¢ Rohm & Haas, w ktorej siedzibie
powstala instalacja, pokazujac jednoczesnie efekty rozpraszania Swiatta.

W 1950 roku powstaje praca Kepesa z rodzaju environment, ktora jednoczesnie jest
udanym uzyciem neonu na fasadzie sklepu Radio Shack. Neon laczy pigtnascie kolorow, jest

ilustracja przemiany czgstotliwosci radiowej w fale dzwigku. Obecna tutaj synteza

730 1hidem, s. 54.

731 |bidem, s. 54.

732 |hidem, s. 59.

Light Mural dla KLM, Nowy Jork, 1959,<https://artelectronicmedia.com/artwork/light-mural-for-klm/>, [dostep:
23.06.2023].
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podstawowych zrodet swiatta i ksztaltowanie optyczne zaowocujg artykutem w Technology
Review w 1967 r., w ktorym uwaza $wiatlo za najbogatsze medium i wyraziciela
wspotczesnego $wiata nauki 1 przemyshu. Artykut jest podsumowaniem badan ze stypendium
Guggenheima stanowigc kontynuacje¢ dziatan poswieconych $wiathu. Kolejnym etapem staje
si¢ wystawa Swiatlo jako twércze medium (Light as a Creative medium) otwarta na
Uniwersytecie Harvarda w 1965 r., w Carepenter Center for the Visual Arts przy uniwersytecie.
Zwienczeniem badan na temat §wiatta bedzie publikacja wydana juz po $mierci Kepesa.
Artysta rowniez tworzyt witraze we wnetrzach sakralnych, m.in. w katedrze Wniebowzi¢cia
najswiegtszej Marii Panny w San Francisco, gdzie koputa wydaje si¢ unosi¢ na witrazach.
Artyste zainteresowat fakt, ze potaczenie wlasciwych barw dopetnia je do bieli, poszukiwat
optycznego efektu wibrowania koloru. W synagodze Emanu-El w Dallas w 1958 r. powstala
dekoracja z motywem menory, sklepienie w barwach turkusu i szmaragdu kontrastujace z
budowla z czerwonej 1 pomaranczowej cegly. Kepes badat czestotliwosci fal, ich fizyczne
reguty zalezne od pigmentéw a wyniki stosowal w pracach artystycznych, we wnetrzach
dekorowanych budynkow.

Z koncem lat 60. Kepes zauwazyl rosnace zainteresowanie powigzaniami sztuki, nauki,
technologiii byl jedna z oséb ktore przyczynity si¢ do rozwoju tych powiazan. C. P. Snow
uwazal, ze budowanie osobno kultury nauk $cistych i humanistycznych jest szkodliwe dla
rozwoju spoteczenstwa i potrzebne jest interdyscyplinarne podejscie, co zyskiwato coraz wigcej
zwolennikow.

Byt to wlasciwy czas dla powstania O$rodka Zaawansowanych Studiow Wizualnych w
Cambridge czyli CAVS (Center for Advanced Visual Studies), Kepes byt jego zatozycielem.
Woeczesniej opublikowanych zostato sze§¢ tomow Vison + Value (Obraz + wartosé), gdzie
mozna byto przesledzi¢ uporzadkowane encyklopedycznie informacje dotyczace wizualnosci
oraz nauki. Mimo krytyki, byl to glos za jedno$cia nauk, podejécia ktore miato rozwijac si¢ w
przysztosci. Wczesniej powstala grupa dyskutantoéw w MIT w 1944 r., na ktérg wptyneto Koto
Wiedenskie badajace mozliwosci wiedzy naukowej, ktora mogta sta¢ si¢ doswiadczeniem
filozoficznym. Byly to proby zbudowania mysli o postaci nauk, pod przewodnictwem
cybernetyki. Duze znaczenie miata tutaj teoria profesora MIT Norberta Wienera”®. Kepes
zbudowat swoja filozofi¢ sztuki, w ktorej naukowiec jest odpowiedzialnym wspotuczestnikiem.
MIT byto juz wtedy miejscem laczenia si¢ dziedzin nauki, poszukiwania roznych metod w celu

osiggnigcia celow naukowych.

733 |bidem, s. 68.

238



Nadszedt czas trzech bardzo waznych wystaw dotyczacych polaczenia sztuki 1 nauki.
Pierwsza wystawa Maszyna u zmierzchu epoki mechanicznej (The machine as seen at the Era
of the Mechanical Age) kuratora Pontusa Hultena w MoMA w Nowym Jorku, druga to wystawa
Cybernetic Serdendipity w Insytyucie Sztuki Wspotczesnej w Londynie, kuratorki Jasi
Reichardt’*. Organizatorem trzeciej znaczacej wystawy byt G. Kepes w 1969 roku.

Wystawa pod tytutem Explorations zgromadzita 20 artystow w Smithsonian Institution w
Waszyngtonie i byla po§wigcona sztuce elektronicznej. Kepes zaprezentowat na wystawie
foto-elastyczny chodnik zbudowany z poliweglanéw, ktory miat 7 metrow, opatrzony byt
czujnikami a fosforyzujace §wiatta pod powierzchnig chodnika zmieniaty kolor pod wptywem
nacisku, tworzyly kontury wokot stopy tworzac interaktywna rzezbe. W realizacji pomogt
Kepesowi architekt i wynalazca William Wainwright’®. Istotna cecha tej pracy byla
interakcja odbiorcow. Interakcja w sztuce zapowiada generacj¢ uzytkownikow telewizordéw,
ktorzy z pasywnych ogladaczy, zmienia si¢ w aktywnych uzytkownikow komputerow
podtaczonych do sieci Internet.

Pracag gdzie w unikalny sposob Kepes wykorzystuje rozwigzania techniczne jest
powstata w 1972 Flame Orchard ( Plomienny sad), gdzie gazowe ptomienie tanczyty do rytmu
odtwarzanej muzyki, stawaty si¢ mniejsze lub wigksze, za pomocg regulacji doptywu gazu. W
przedsiewzieciu ~ wspOlpracowat z Williamem Waltonem, Mauricio Bueno, muzyke

738 chciat siegnaé do pierwotnych odczué

skomponowat Paul Earls. Kepes za pomocg ognia
komunikacji. Sad lub ogréd, ogien to malarskie tematy Kepesa., Powstajg wizerunki osadzone
w Kkulturze i mitach, m.in. Ogrod Pitagorasa, Ogréd swiatta, Ziemia XY, Tlgca si¢ wizja.
Powstaly rowniez prace malarskie na podstawie pierwszych zdje¢ ksiezyca NASA. W 1965 r.
powstala ksigzka 1 wystawa Nowy krajobraz w sztuce i nauce (The New Landscape in Art and
Science), powtarzana w wielu miejscach. Prace malarskie i instalacje, uzycie technologii
faczyly sie, byly tworem artysty ktéry dzielit si¢ swoimi do§wiadczeniami i szukat punktow
wspolnych.

W 1973 roku w Muzeum Nauki w Bostonie zaprezentowat prace Glow Colums (Kolumy
jarzeniowe). O$miometrowa wieza nichromowych (stop chromu i niklu) pretow wisiata w
ciemnos$ci, gdy pomaranczowe l$nienie pretow przygasalo, Swiatto w sali byly powoli
wlaczane. Kepes obserwowat gorace prety tostera i tak zrodzil si¢ pomyst powstania pracy,

nawigzujacej do domowego ogniska, punktu ciepta i bezpieczenstwa wokot ktorego gromadzili

734 |bidem, s. 68, 69.
735 |bidem, s.69.
736 Flame Orchard, Zdjecia: <http://act.mit.edu/cavs/group/eK6FhM3pjoEIP42GIsLdRz>, [dostep: 23.06.2023].
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si¢ domownicy. Trzy lata wczesniej w 1970 powstata Oaza dzwicku (Sound Oasis)
zrealizowana z Jamesem Taggartem. Obszar pozbawiony zanieczyszczen hatasu, wyciszony
wygluszajacymi obiektami utozonymi w kregu, miat by¢ miejscem odpoczynku, w $rodku
pelnego ruchu, zurbanizowanego otoczenia.

Podczas wystawy w Bostonie Kepes pokazal prace Elektromagnetic Fields stworzong wraz z
Billem Parkerem. Bill Parker w liscie do Martona Orosza, podaje informacje, ze jest to pierwsza

praca artystyczna w ktorej pojawia si¢ nanotechnologia’’

. W pracy dzwigk grany na bebenku
przez odbiorcow uzyskiwat forme¢ wizualng. Do bgbenka byty przytwierdzone cewki
elektromagnesu poddajace indukcji ciecz magnetyczng. W cieczy dzwiek generowat
mikroskopijnej wielkosci wzory, ktore byly tysigckrotnie powigkszane i1 pokazywane na
ekranie. Interakcja byta pokazaniem ludzkiego dziatania, ktére opisujg abstrakcyjne wzory,
jego czestotliwosc, site uderzen, przyblizajac badania naukowe do jednostkowego, ludzkiego
dzialania.

W latach 1967-1968 raz z dwojgiem inzynierow Thomasem McNulty’m i Mary Otis
Stevens, Kepes pokazat instalacje kinetyczng Swiatla miasta nocg, na XIV Triennale w
Mediolanie. Miejskie $wiatta ktore nasladowala instalacja byly sterowane komputerowo,
dynamicznie z kazda sekunda, podkreslajac $wiatto przywodzace na mys$l objaw zycia,
ludzkich $wietlikow.

Artysta wraz z zespotem artystow 1 naukowcow jest autorem wielu projektow, ktore nie
osiggnetly etapu realizacji, sg istotne jako dzialania konceptualne. Wsrdd nich we wspotpracy z
profesorem architektury MIT Kevinem Lynchem powstalo studium kodéw wizualnych
czterech miast USA, jako Perceptual Form of the City (Postrzezeniowa forma miasta), na
postawie wspOlnych obserwacji z lat 50 XX w. Celem pracy miato by¢ odnowienie
zaniedbanych cz¢$ci miasta, wymiar spoteczny byl celem naczelnym, co spowodowalo, ze
projekt stat si¢ interdyscyplinarny. W wyzej wspomnianym projekcie Kepes znow powrdcit do
Swiatta jako wyznacznika charakteru miasta, przejaw jego istnienia do szczegodlnego
mistycyzmu ,,poezji $wiatta”, o ktorej mowil wielokrotnie. Jest ono dla Kepesa czesciag
organicznej natury oraz narzedziem komunikacji w $wiecie po rewolucji naukowo-technicznej.
Projekt dwoch wiez na sztucznym jeziorze Charles Center w Baltimore uwzgledniat ekran ze
ztotymi li§¢émi oraz wlasnym Zrodtem energii, talerzem zbierajacym promienie stonca
zasilajacym reflektor Swiecacy w gore. Ekologiczne zasilanie nawigzywa¢ mialo do natury,

catos¢ obrazowac¢ wielko$¢ techniki. porownania projekt mozna poréwnaé do zrealizowanej

37 |bidem, s. 79, List z 2010 roku od Billa Parkera do Martona Orosza.
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wiezy cybernetycznej CYSP Nicolasa Schoffera, cho¢ juz pomyst cybernetycznego miasta
przysztosci nie wyszedl poza sfer¢ projektowa.
Na zachod od projektowanych wiez w Baltimore Kepes planowat dwie bardzo duze fontanny
A takze uzycie laserow, ktore ze szczytow kolumn, sterowane lustrami, miatyby utworzy¢ aurg
dookota miasta. Kepes nie miat okazji uzy¢ laserow, cho¢ planowat w 1972 roku postuzy¢ si¢
nimi na duzg skal¢ na Manhattanie do stworzenia calo$ciowego, ekologicznego, swietlnego
srodowiska’®8,
Kepes lubit posta¢ Ikara, drugi dyrektor CAVS, nastepca Kepesa Otto Piene, wyrysowat postac
Ikara laserami w 1978 roku”®°. Chciat pokaza¢, ze nawet jesli projekty artysty przekraczaja jego
mozliwosci realizacji, znajduja kontynuatoréw. Projekty Kepesa byty przytlaczajace, bardzo
silnie ingerujace w struktur¢ miasta, w zadnym wypadku nie bylyby do ominiecia tak jak lot
Ikara.

Stypendysci CAVS wykonali projekty rewitalizacji nadbrzeza Long Wharf dla Instytutu
Sztuki Wspotczesnej w Bostonie, z okazji dwustu lat istnienia USA. Tutaj tez wptyw Kepesa
byt znaczny ale projekt nie doczekat si¢ urzeczywistnienia. Projekt przewidywat wykonanie
$wietlnej rzezby, widocznej z daleka niczym latarnia morska. Geometryczne wzory zbudowane
ze snopow $wiatla miaty reagowaé¢ swoim ruchem na wydarzenia w miescie. Czas, forma,
punkt, plaszczyzna, linia, to elementy, ktore dla Kepesa bylo rownie wazne jak realizacja
projektu.

Po6zZniej powstat podswietlany mural na Harvard Square przy stacji metra, juz nieczynny.
Przy wiacie na autobus reagowaly $wiecace na czerwono plytki, bigkitne fasety tafli szkta
kojarzyly si¢ z niebem. Obraz powstawal niczym muzyka, stopniowo a czasowos¢ reakcji
przypomina realizacj¢ w poczekalni linii lotniczych KLM.
W pdznych latach siedemdziesigtych zwrocit si¢ Kepes w kierunku kaligrafii Swiattem.
Pracowania Béli Kadlamana byfa miejscem, gdzie Kepes przeprowadzal doswiadczenia ze
Swiattem, tworzacym linie na zdj¢ciach. Fotografie przedstawiaty rézne obiekty odwotujac si¢
do zmystu dotyku jak piasek, liscie, rzeczy przypadkowo znalezione , podczas gdy $wiatto
uosabiato niematerialno$¢. Farby rozpuszczalne w wodzie tworzyly oniryczne kompozycje
przypominajace nieco Formy plynne (Fluid Forms) z 1944 roku W tym czasie powstaty takie
kompozycje jak Tecza Braillem (Braille Rainbow) z 1978 roku, gdzie silne punkty o$wietlenia

tacza sie z refleksami metalicznych, powyginanych powierzchni. W tym okresie pojawia si¢

738 |bidem, s. 85.
739 |bidem, s. 86.
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Polaroid w kolorze, Kepes zostat zaproszony aby zrobi¢ cykl wielkiego formatu 50 x 60 cm.
Kepes pokazuje na fotografiach martwe natury wielkosci 1:1, gdzie sg elementy jego
wczesniejszych fotogramow, czgsto bardzo abstrakcyjne. Realizacje Kepesa miaty wiele
znaczen, tak jak taczenie symboli materialnosci i tego co eteryczne, on tez czasem udzielat
wymijajacej odpowiedzi, mimo Ze starat si¢ wyjasnic teoretycznie wiele zagadnien, to jednak
pewne furtki chcial zostawi¢ otwarte, tak jak nicoczywiste kompozycje.

Podczas wystawy Dream Stage w CAVS, w 1977 roku odbyt si¢ pokaz, artystyczny
eksperyment, gdzie obserwowano aktywno$¢ mozgu $piacej kobiety, , mierzono wilgotnos¢
jej skory, obserwowano ruchy gatek ocznych. Byto to mozliwe dzigki przetwarzaniu wynikow

badan na $wiatto laserowe, wy$wietlane w powiekszeniu na $cianie’°

. W osobnej sali mozna
byto zapozna¢ si¢ z danymi na temat mézgu cztowieka. Byt to rodzaj multimedialnego portretu
$pigcego mozgu. Istotny wktad w eksperyment w zakresie wykorzystania §wiatta wniost Kepes.
Ruch i $wiatlem, wykorzystywanie réznych technologii, interdyscyplinarnos¢ to byty
wyznaczniki istotne w CAVS. Praca taka jak Dream Stage, czyli ,,estrada marzen sennych” lub
faza snow” juz tytule zawiera charakterystyczng dla Kepesa wieloznaczno$¢ i rowniez dzisiaj
bytaby zaliczana w wielu przypadkach do nowatorskich, co pokazuje jak daleko zespot Kepesa
wyprzedzat swoj czas .

Attila Csdji nazywa sztuke S$wiatla tworzeniem wirtualnej rzeczywistosci, ktorej
elementy przekazujg istnienie dzieta sztuki’*!. Swiatto, jak marmur dla rzezbiarza, farby dla
malarza moze by¢ kierowane, staje si¢ substancjg. W latach pigédziesigtych zapoczatkowane
zostato wyswietlanie informacji na urzadzeniach stuzacych cztowiekowi do pracy.

Kepes dostrzegal zjawisko dehumanizacji i artystow widzial jako informatordéw, pokazujacych
ponownie ludzki aspekt technologii, uwrazliwiania, dostrzegania spotecznego wymiaru sztuki.
Wartosci byty dla Kepesa wazniejsze od narzedzi, narzedzia byly tylko srodkiem. Wegier poza
krajem swoich przodkow, swiadek II wojny Swiatowej, poszukiwal uniwersaliow w nauce,
warto$ci humanistycznych, ktére moglyby uporzadkowaé szok emocjonalny. W pewnym
momencie zauwazyl, ze rewolucja w sztuce powinna w jakim$ momencie osiggnac stabilizacje.
Postrzegat §wiat wewnetrzny 1 zewnetrzny w kruchym balansie, tak jak réwnowaga nauk i
sztuk, niejednoznaczno$¢ i potaczenie, gdzie zbytnie uproszczenia sg niewlasciwe. W sigganiu
do zrdédet znaczen w sztuce rozwazal w interdyscyplinarnym wydawnictwie New Landscape in

Art and Science (Nowy krajobraz w sztuce i nauce).

740 Centerbeam, red. O. Piene, E. Goldring, Center for Advanced Visual Studies, MIT Press, New York, Milano
1980, s. 110.
41 The Pleasure of Light, dz. cyt., s. 94.
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Gyorgy Kepes stat si¢ przyktadem artysty 1 naukowca ktory umiat we wlasciwy sposob

potaczy¢ te dwie dziedziny swojej aktywnosci. Osrodek sztuki przy MIT pokazat jak artysci i
naukowcy moga wspolpracowaé oraz wyznaczaé Sciezki w cyberspotecznos$ci, potrzebujacej
innej estetyki, wymiaru emocjonalnego w otoczeniu zmienionym przez technologie. Sciezki
Gyorgy Kepesa 1 Franka Maliny byly podobne, podejmowane z mys$lag o uszeregowaniu
zmieniajacej si¢ sztuki i nauki, gdzie tatwo o zatarcie granic i zagubienie si¢ w szeregu
narastajacych znaczen.
Frank Malina tak jak Gyorgy Kepes obdarzony byt nie tylko wrazliwos$cig artysty, ale 1 Scistym
umystem 1 zobaczyl w sztuce $ciezk¢ wypowiedzi, na ktérag naukowiec nie moze sobie
pozwoli¢. Miejsce, gdzie mozna wyraza¢ marzenia, rOwniez naukowe, co wyznacza szczegolny
potencjal przezycia estetycznego. Powstaja $wiaty sztuki, o przysziosci wizjonerow miast
swiatla 1 niezwyklych technologii, dzieta sztuki ktérych czas ma dopiero nadej$é, a
jednoczes$nie jest umieszczony w czasie swojego powstania ktory nalezy rowniez do
przesztosci.

Czasopismo o relacji sztuki, nauki i technologii Leonardo oraz migdzynarodowe
stowarzyszenie Leonardo, the International Society for the Arts, Sciences and Technology staty
si¢ glosem pionierskiego dyskursu teoretycznego. Roger Malina syn Franka kontynuujacy
spuscizn¢ ojca przekazuje osobista perspektywe przemian z punktu widzenia pokolenia.
Podkreslakonieczno$¢ okreslania dziatan, aby nie pomyli¢ dziedzin sztuki i nauki, w czasie,
kiedy réwniez teoria staje si¢ coraz stabiej dookreslona. Roger wspodtpracuje z MIT, tutaj drogi
Kepesa 1 Maliny si¢ zbiegaja. W latach XXI wieku loty kosmiczne osiagnely kolejny wazny
etap rozwoju, mysl o przysztosci towarzyszy artystom i naukowcom. Dzieta sztuki, realizacje
marzen wizjonerow pokazuja mozliwosci, kroki, jakie moze postawi¢ nauka.

1.3.Ars Electronica
1.3.1.Ars Electronica miejsce rozwoju nurtu art@science

Od 1979 roku dziata Ars Electronica - festiwal sztuki elektronicznej w Linzu,
przyznajacy od 1987 roku réwniez nagrody, obecnie w siedmiu kategoriach’#2. Wielokrotnie
zmieniano 1 poszerzano kategorie nagrod. Najnowsza kategoria, wprowadzona w 2019 roku,
dotyczy Sztucznej Inteligencji i Zywej Sztuki (Artificial Intelligence and Life Art).”*
Potaczenie sztucznej inteligencji i zywej sztuki nie oznacza, ze prace musza laczy¢ obydwie

dziedziny. Ma jedynie prowokowaé do zastanowienia nad statusem osoby, czlowieka w

™2 A J. Hirsch, dz. cyt.
3 bidem, s. 37.
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zetknigciu sztucznego zycia z zyciem biologicznym. Ars Electronica posiadal juz w swojej
historii taczone kategorie nagradzanych prac, co pokazuje zainteresowanie eksperymentem.
Jednym z najwazniejszych centrow sztuki polaczonej z technologig jest w Centrum Ars
Electronica Muzeum przysztosci Futurelab, otwarte w 1996 roku.

18 wrzesnia 1979 r. w Linzu odbyla si¢ pierwsza edycja festiwalu, wyjatkowy dzien,
w ktoérym pojawito si¢ na mapie jedno z fundamentalnych miejsc mtodej gatezi sztuki i1 trwa
nieprzerwanie do tej pory. Dzien wcze$niej burmistrz Linz powital robota SPA 12, ktory
przyleciat z New Jersey, aby otworzy¢ festiwal. Sterowany pilotem machat do ludzi na ulicy,
odpowiadatl na pytania zadawane na zywo przez radio dzigki pomocy sterujgcego nim nicopodal
czlowieka, pojawil si¢ rowniez w telewizji. Wydawal si¢ wystannikiem przysztosci, na ktora
festiwal byt od poczatku otwarty’4,

Uroczysty wieczorny koncert rozpoczat si¢ symfonig Antona Brucknera a dzwickom
towarzyszyt pokaz laserow. Wizualizacja fal dzwigkowych oddzialujacych na ptyny, ktorej
efekt pokazywano na ekranach, byta dzietem Manfreda P. Kage, znanego chemika i fotografa.
W wydarzeniu uczestniczyla potowa populacji miasta, okoto 100 000 ludzi. Koncert byt
jednoczes$nie eksperymentem, nazwa calego wydarzenia brzmiata ,chmura dzwigku”.
Transmitowana przez lokalne stacje radiowe, chmura dzwigku wydobywata si¢ z takséwek,
mieszkan 1 sklepow. Juz wtedy potega mediow kontaktu inspirowala, odbiorca radia nie tylko
stuchat, ale stawat si¢ przekazicielem, interaktywnym uczestnikiem festiwalu. ,,Chmura
dzwigkdéw”, transmitowany koncert, stal si¢ cykliczng tradycja.

Koncertowi towarzyszyl pokaz balonéw pokrytych blyszczacymi serduszkami, ktore zaczely
w pewnym momencie opada¢ na ziemi¢ z powodu zmienionego ruchu powietrza,
spowodowanego nieprzewidzianym ttumem stuchaczy, co wprawdzie wptyneto na pogorszenie
styszalnos$ci koncertu w niektorych miejscach ale serduszka staly si¢ pamigtkami, co stanowito
dodatkowy, niezamierzony, interaktywny element koncertu.

Festiwalowi towarzyszyto rowniez sympozjum nastawione na otwarto$¢, interdyscyplinarnosc,
wspotprace technologii 1 sztuki, tworzenie potencjalu do odkry¢ kreujacych przysztose.
Wspotzatozycielem festiwalu z,,chmurg dzwieckow”, byt Hannes Leopoldseder, dziennikarz i
rezyser, ktorego zainspirowal muzyk Hubert Bognermayr. Osoba wydajaca si¢ ucielesnieniem
tego, czego poszukiwal Leopoldseder, dzialajaca w obszarze nauk S$cistych jak i

humanistycznych byt Herbert W. Franke, zajmujacy si¢ naukami S$cistymi, grafika

744 Zdjecie robota: <https://ars.electronica.art/about/en/history/>, [dostep:23.06.2023]
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komputerows jak i pisarstwem science-fiction. Franke’mu zawdzig¢cza Leopoldseder pomyst na
nazwe festiwalu, pomoc w ksztalttowaniu pierwszych wystaw 1 sympozjum a takze wyrdznienie
czterech dziedzin festiwalu: computer music, programmed graphics, cybernetic art i audio-
visual electronics. Leopoldseder znal publikacje naukowe Frankego dotyczace sztuki
komputerowej, juz od 1973 roku Franke prowadzit zajecia z estetyki cybernetycznej na
Uniwersytecie LMU (Ludwig-Maximilians-Universitdt) w Monachium a jego prace z grafiki
komputerowej byly pionierskie i znajduja si¢ w waznych kolekcjach m.in. w Abteiberg
Museum w Mdnchengladbach.

Franke jako badacz sztuki elektronicznej zbudowatl teoretyczne podstawy tego, co w
1979 roku oznaczat termin Ars Electronica. Ten rodzaj sztuki rozwijat si¢ wtedy dynamicznie
a projektowanie graficzne na komputerze znajdowato coraz szersze zastosowanie. Okreslenie
zakresu sztuki w obszarze dziatan elektronicznych, i jej charakteru budzitlo wiele pytan z
dziedziny estetyki i teorii sztuki. Dla Frankego wazne bylo, aby Ars Electronica nie oddzielat
od przesztosci, lecz byt kierunkiem przysztosci, ktory pozwala na sprawczg site dyskus;ji’*.
Festiwal w 1980 roku goscit rowniez trzecie komputerowe mistrzostwa §wiata w szachach
migdzy cztowiekiem a komputerem. Jednak dopiero w 1997 system komputerowy ,,Deep blue”
pokonat mistrza $wiata Kasparowa, ale juz wtedy organizatorzy $ledzili potencjat
komputerowego przeciwnika, zapraszajac Claude Shannona, matematyka inzyniera i pioniera
w dziedzinie komputerow szachowych.

Festiwal oraz podzniej wybudowane centrum sztuki jest miejscem, gdzie artysci i
naukowcy inspiruja si¢ wzajemnie, s3 prezentowane prace robotyczne, bio-nano-
technologiczne, prezentowane dzialania wyznaczajace nowe $ciezki rozwoju, ktére maja tam
przyjazne miejsce. Mozna powiedzie¢, ze festiwal jest jedng z realizacji marzen, jakie miata
rewolucja naukowo-technologiczna, stworzenia grupy ludzi nastawionych z ciekawoscig do
zagadnienia, ktora przewyzsza niepokdj wobec tego, co jeszcze niepoznane. Sztuka wizualna
czasOw trzeciej rewolucji stala si¢ interaktywna, wykorzystuje nowe media elektroniczne,
pokazuje nauke od strony przezy¢, pokazuje, ze technologia jest blisko odbiorcy, dotyka jego
emocji, przetamuje barier¢ obcosci cztowieka, ktory swoje wilasne twory przyjmuje z
dystansem i niepokojem. Sztuka elektroniczna jest coraz potrzebniejszym dialogiem ludzi w
warstwie przezy¢ estetycznych. Pojawila si¢ podczas trzeciej rewolucji i odtad mozna mowié

o poczatkach takiego ksztattu Swiata, w ktorym dzisiaj funkcjonujemy.

™5 AL J. Hirsch, dz. cyt., s. 63.
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Hans Leopoldseder zostat powotany w 1974 na stanowisko dyrektora Festiwalu Ars
Electronica w wieku 34 lat. Mial wyksztalcenie humanistyczne, studiowal germanistyke i
filologi¢ angielska, jego doswiadczenie dziennikarskie i rozlegle zainteresowania wptynely na
sukces festiwalu. Mlody dyrektor poszukiwal miejsca Linzu na kulturalnej mapie Austrii
miedzy takimi osrodkami jak Wieden ze swoja operg i najwigkszym w kraju muzeum sztuki a
osrodkiem w Salzburgu, z festiwalem opery, muzyki i teatru. Festiwal w Linz od 1974 roku ma
hale koncertowa nazwang na cze§¢ kompozytora i organisty w Linzu Antona Brucknera oraz
coroczny festiwal Brucknerfest. Miasto chciato réwniez uniknaé kojarzenia z cigzkim
przemystem metalowym, jednocze$nie polepszy¢ jako$¢ powietrza. Leopoldseder byt
zainteresowany technologiami mikroelektroniki, wydarzeniami dla szerokiej publiczno$ci na
otwartym powietrzu, co taczylo si¢ z konieczno$ciga poprawy warunkow otoczenia,
zmniejszeniem zanieczyszczen powietrza.

Stulecia potrzebowata fotografia aby sta¢ si¢ petnoprawnym medium i dziedzing sztuki,
media elektroniczne nie potrzebowaly tak dtugiego czasu, czego §wiadectwem jest m. in. zywy
odbior i zainteresowanie Klangwolke (chmura dzwigku). Wprawdzie transmisja na zywo
koncertu budzita niepokojace skojarzenia z transmitowaniem przez radio propagandy
politycznej a niektérzy muzycy i stuchacze z tego powodu nie chcieli aby transmitowana byta
symfonia Brucknera. Z biegiem lat festiwal pokazal, ze kieruje si¢ w stron¢ mediow kontaktu,
transmisja stata si¢ wszechobecna 1 nie budzita juz takich obaw. Robot SPA 12 nie dzielit
publicznosci, zdobyt sympatig, by¢ moze podswiadomie przywodzit na mysl lalke, czas
beztroski, nadzieje na przyszto$¢ nieobcigzong trudnym czasem.

Czas powstania festiwalu to upowszechnianie si¢ uzytkowania komputera posrod
artystow, gdyz wczesniej komputer byt przeznaczony dla wojska, duzych korporacji, uczelni.
Dwa lata przed festiwalem Steve Wozniak przedstawit Apple 11, jeden z pierwszych 8-bitowych
mikrokomputerow, aby etapami doszto do powstania bardziej przystepnych komputerow
osobistych. W 1980 r. IBM zlecitlo opracowa¢ firmie Microsoft systemu operacyjnego dla
swoich komputeréw PC, pie¢ lat pdzniej powstalo zapowiadane juz 1982 roku pierwsze
srodowisko graficzne Windows 1.0 dziatajace ma platformie Microsoft MS DOS. W 1984 roku
pierwszy wolny system operacyjny Projekt GNU zapoczatkowal Richard Stallman, rowniez w
1984 roku system ten trafit do sklepow z pierwszym wlasnym sprz¢tem hardware Apple
Macintosh dziatajacym na MacOS’*. Uzytkowanie komputera wymagato wtedy duzo

cierpliwosci, czasu i specjalistycznej wiedzy, dlatego artysci obecni na Ars Electronica mieli

748 |bidem, s. 64.
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do$wiadczenie inzynieryjne, informatyczne, byli tworcami interdyscyplinarnymi, uzywali
wtedy analogowych urzadzen elektronicznych, takich jak syntetyzatory.

Nastegpna edycja festiwalu odbyta sie w 1980 roku a koncert wraz z chmurg dzwieku
Klangwolke byt rozumiany jako osobna czg¢$¢, z bedacym obok wiasciwym Ars Electronica.
Wtedy obydwa wydarzenia byty kojarzone jako cz¢s¢ Brucknerfestu, festiwalu muzyki Antona
Brucknera odbywajacego si¢ we wrzesniu w Linzu. Wychodzac naprzeciw oczekiwaniom
publicznosci do odtworzenia wybrano Czwartg Symfonie Romantyczng. Wizualizacje do
muzyki wykonat Otto Piene jak i nadmuchiwang rzezbe Blue Star Linz o wysokosci 300 stop,
czyli okoto 91 m. Przypominata ogromna, niebieska rozgwiazde morska, jezowiec, podmorski
kwiat, utrzymujaca swoj ksztatt dzigki pompujacym powietrze dmuchawom. Byt to pomyst jak
stworzy¢ dematerializujaca si¢ rzezbe, ktora sktada si¢ w gléwnej mierze z powietrza. Kolor
niebieski symbolizowal tesknote w niemieckim romantyzmie, uzywat go rowniez przyjaciel
Otta Piene Yves Klein. RzeZzba miata jeszcze kilka prezentacji, mi¢dzy innymi w CAVS MIT
(Center for Advanced Visual Studies w Massachusetts Institute of Technology) w Cambridge,
Massachusetts’#’. Otto Piene byt od 1974 roku dyrektorem CAVS MIT, wlasnie wtedy w 1980
roku, pomiedzy tymi dwoma os$rodkami Ars Electronica i MIT zostala zawigzana trwata
wspotpraca.

Otto Piene nalezal do grupy ZERO, ktéra chciata zdefiniowa¢ sztuk¢ na nowo po
Drugiej Wojnie Swiatowej. Do grupy nalezeli m.in. Yves Klein, Jean Tinguely, Lucio Fontana.
W latach 60. wraz z Otto Piene eksperymentowali z réznymi mediami, jak réwniez z produkcja
materiatu telewizyjnego. Tak powstata Black Gate Cologne, 45 minutowa pierwsza kaseta
video, stworzona przez artystow wizualnych przeznaczona dla telewizji i pojawita si¢ m.in. w
Programie 3 w Kolonii, w Niemczech, pierwotnie podczas wystepu na zywo 30 sierpnial 968748,
W profesjonalnym studio filmowym znajdowato si¢ ponad dwanascie monitorow, oscyloskop
przekladajacy dzwigk z kilku glosnikéw na obraz, pig¢ kamer na réznych wysokoS$ciach.
Kamery rejestrowaty obrazy ze studia, monitoréw i recznie malowanych slajdow.

W studio oniryczny efekt podkreslaly niesamowite wypetione helem powietrzne rzezby Otto
Piene, ktory juz wtedy eksperymentowat z nimi nazywajac je Sky Art’°.
Nastepny festiwal Ars Electronica odbyt si¢ w 1982 roku, gdyz w 1981 roku byt tylko koncert

Klangwolke. Poczatkowo festiwal miat charakter biennale ale byly plany aby byl coroczny.

47 |bidem, s. 70, Blue Star Linz < https://www.arthasel.com/catalog/artwork/55860/Otto-Piene-Blue-Star-Linz>,
[dostep: 23.06.2023].

"48Black Gate Cologne, <http://www.aldotambellini.com/video3.html>, [dostep: 23.06.2023]

™9 A, J. Hirsch, dz. cyt., s. 70.
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Dwa wydarzenia dyrektor festiwalu nazwat Castor & Polluks, dwoma blizni¢tami, gdyz chciat
aby byly rownie wazne.

W 1982 roku ponownie pojawit si¢ Otto Piene, ktéry zaprosit Nam June Paika’a wraz z
artystka z ktorg Paik wielokrotnie wtedy wspotpracowat, wiolonczelistka Charlotte Moorman.
Obydwoje taczonych z grupg Fluxus. Paik zaprojektowat dla Moorman preformanse TV Bra i
TV Cello, gdzie wazng role odgrywaty obiekty zbudowane z potgczonych telewizoréw. Dwa
male telewizorki petnity funkcje biustonosza, ktéry miala na sobie Moorman, trzymajac
jednoczesnie smyczek od wiolonczeli w TV Bra. W TV Cello trzy wicksze telewizory staty si¢
samg wiolonczelg, na ktorej mozliwa byta gra, przy uzyciu smyczka. Performans Moorman byt
transmitowany przez Regionalne oddziaty austriackiej telewizji ORF. Na Ars Electronica byt
to performans Sky Kiss, gdzie Moorman unosila si¢ w powietrzu, grajac na wiolonczeli nad
naddunajskim parkiem, jej pokaz byt elementem wydarzen Sky Art, ktore rozwingt Otto Piene
dla Ars Electronica’.

Edycja Ars Electronica z 1982 roku zawierata trzy szczegdlne projekty, jednym z nich
byta Stalowa Opera Linz (Linz Steel Opera), mlodego wtoskiego kompozytora Giorgio
Battiselli, ktéra byta odgrywana na gtownym placu miasta. Obok muzykow byto obecnych 36
pracownikow huty stali oraz maszyny. Pierwsze wydarzenie z udzialem pracownikoéw huty
miato miejsce w 1980 roku jako Linz Steel Symphony. Pracownicy huty stali si¢ wtedy czescig
koncertu™?.

Drugi projekt nosit nazwe Trojkgt bermudzki (The Bermuda Triangle) japonskiego
kompozytora Isao Tomity z wizualizacjami Rona Haysa. Tomita byl pionierem muzyki
elektronicznej, tworzyt aranzacje na syntezator takich kompozytordéw jak Igor Strawinski. Tak
jak Otto Piene Isao Tomita zrobit mniejszy projekt, aby powroci¢ w przysztosci z duzo
wiekszymi realizacjami.

Autorem trzeciego projektu byt Robert Adrian X, kanadyjsko-austriacki artysta a jego The
World in 24 Hours (Swiat w 24 godzinach) potaczyt 16 miast na trzech kontynentach z
Regionalnym Studiem Telewizyjnym ORF jako centrum. Od poludnia czasu
srodkowoeuropejskiego do potudnia nastgpnego dnia tej samej strefy czasu arty$ci dokonywali
potaczen przez linie telefoniczne w systemie SSTV czyli przesytania nieruchomych obrazéw

droga radiowa, uzywali rowniez telefaksu oraz systemu potaczen komputerowych przez

50 wydarzenia Sky Art. <http://video.wrocenter.pl/tekst/m2m/od-wszechogarniajcego-do-efemerycznego-sztuka-
publicznych-interwencji/>, [dostep: 23.06.2023]

81 Linz Steel Symphony, <https://ars.electronica.art/press/en/2019/09/04/ars-and-the-city/>, [dostep: 23.06.2023],
A. J. Hirsch, dz. cyt., s. 76.
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modem telefoniczny. Media kontaktu byty wtedy trudno dostepne, artys$ci mieli klopot zar6wno
z wysokimi kosztami polaczen jak roznorakimi obostrzeniami. Miejsca potaczen byly we
Florencji, Amsterdamie, Toronto, Tokio, na Hawajach oraz w Turcji, z ktdrej arty$ci z grupy
Minus Delta T podrozowali do Bangkoku. Projekt poczatkowo nie budzit zaciekawienia opinii
publicznej, co byto zgodne z przewidywaniami zalozycielki projektu Heidi Grundmann,
wieloletniej dyrektorki ORF Kunstradio. W tym projekcie trzeba bylo uczestniczy¢, nie byto
pokazu ,,na zewnatrz”, jedynie proces ciggtej wymiany. Bylo to réwniez odejsécie od typowego
podziatu na autora pracy, publiczno$¢ oraz dzieto. Z czasem jednak projekt okazat si¢ miec
wplyw na przyszite pokolenia artystow, pokazujac rozwijajacy sie kierunek dziatan m.in.
dziatan interaktywnych oraz poprzez media’>.

Robert Adrian X w swojej praktyce uzywat mediow analogowych i cyfrowych, jego
projekt The World in 24 Hours miat swoich poprzednikow. Artystka i kuratorka Ars Electronica
Manuela Naveau przypomina o Douglasie Davisie i Nam June Paiku, ktérzy w latach 70.
Prowadzili projekty taczac si¢ przez satelite. W 1979 roku pojawit si¢ projekt Interplay Billa
Bartletta w Toronto, miescie urodzenia Adriana X, rok potem w 1980 roku w San Francisco w
MOMA miala miejsce telekonferencja poswiecona uzyciu przez artystow telekomunikacji.
Robert Adrian X takze bral w niej udziat’:,

Weczesny rodzaj czatu potaczonych ze sobg komputerow nosit nazwe ARTEX (Artist’s
Electronic Exchange System) wynaleziony przez Roberta Adriana X i Billa Bartletta.
Potaczenie to powstalo przed Internetem 1 rozwojem mediow spotecznosciowych. Celem
Adriana X byta mozliwo$¢ wymiany pomystow, komunikacja - The World in 24 Hours byt dla
niego rzezba komunikacyjna. ,,Arty$ci uzywajacy komunikacji elektronicznej, probuja znalez¢
ludzkie znaczenie w przestrzeni elektronicznej”, tymi stowami postuzyt si¢ Robert Adrian X,
sa tym, czym mozna okresli¢ Ars Electronica samo w sobie’>,

Nastepna edycja festiwalu miata miejsce w roku Orwellowskim. Dla tworcow festiwalu
byto to okazja do przejrzenia si¢ w przyszlosci ktora nadeszla, w miejsca dystopijnego
niepokoju pojawita si¢ nadzieja na rozwdj w bardziej harmonijnym kierunku. Spogladano w
przysztos$¢ tego, co moze si¢ zdarzy¢ w jubileuszowym 2019 dla festiwalu roku. Dyskusje i
naukowe wystgpienia mialy miejsce podczas sympozjum, ktore jest waznym punktem

festiwalu. Chmura dzwigku - koncert Klangwolke odbyt si¢ osobno i w innym czasie niz

752 |bidem, s. 76.

753 |bidem.

5 Ibidem, cyt. oryg.,,“Artists using electronic communications are trying to find human meaning in an
electronic space.”, s. 76.
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festiwal Brucknera, zostal poswigcony Ludwigowi Beethovenowi i Symfonii Nr 9 D minor,
zawierat réwniez popularne klasyczne kompozycje takie jak Oda do radosci. Oprocz tego
stworzono wydarzenie pod otwartym niebem, zostal do niego zaproszony Isao Tomita.
Wydarzenie Tomity nosito tytul Umyst wszechswiata (The mind of the Universe), byla to
opowies¢ o powstaniu, rozwoju 1 przyszitosci kosmosu wraz z planetg Ziemia. Tomita na zywo
miksowat muzyke i1 ksztaltowal spektakl. Uzywat lasera, fajerwerkéw, na powierzchni dymu i
wody tworzyt projekcje, uzyt helikoptera zachowujacego si¢ jak statek UFO. Wyznaczyt tym
samym bardzo trudne zadanie swoim nastgpcom na Klangwolke, aby zachowac¢ tak wysoki
poziom pokazu.

Na sympozjum Sztuka cyfrowa-Przyszle perspektywy sztuki komputerowej W seKcji
dotyczacej cyfrowego dzwicku glos zabrat Robert Moog, wynalazca przetomowego narzgdzia
Syntetyzatora Moog’a. Od lat 60. wielu muzykow uzywato go, posrod nich zespot Tangerine
Dream, Lake and Palmer, czy Emerson. Instrument byt przelomowym krokiem w rozwoju
muzyki elektronicznej oraz pdzniej cyfrowej. Cztery lata wezesniej Moog uczestniczyt wraz z
Wendy Carlos w sympozjum Elektronika w muzyce na Ars Electronica 1980. Wendy Carlos
stata si¢ znana uzywajac syntetyzatora Moog’a, rowniez tworzac $ciezke dzwickowa do filmu
Stanleya Kubricka Mechaniczna pomarancza z 1971 r., bedacej filmowsg adaptacjg powiesci
Anthony’ego Burgess’a. Teoretyczng strong w/w zagadnien zajat si¢ Peter Weibel, austriacki
artysta teoretyk sztuki i mediow, ktory w swoim wyktadzie O historii i estetyce obrazu
cyfrowego analizowat wspotczesne technologie tworzenia obrazu, uwzgledniajac historie sztuki
1 stwierdzal, Ze sztuka cyfrowa nie powstataby bez estetycznych wyznacznikow wczesniejszej
sztuki, mimo, ze obecnie je przekracza. Wedtug Weibela linia takich artystow jak Matisse lub
Warhol wptyneta na powstanie plotera. Jest wiele technik malarskich, ktore polegaja na
kropkowaniu, od puentylizmu do dywizjonizmu, i jeszcze dalej do technik rastra, kwestionujg
one malarstwo jako sztuke jedynie analogowa. Synestetyczne dziela sztuki okreSlane jako
totalne z przetomu stulecia mialy juz gotowy program dla teledyskow, aby unaoczni¢ to, co
styszalne. W ten sposob artysta okreslit credo swojej pracy w nastepnych latach. Powiedzial,
ze stoimy przed kwantowym skokiem, obraz cyfrowy staje si¢ niezalezny od innych form

sztuki, sztuka cyfrowa staje si¢ autonomiczna’™®

. W wyktadzie Weibel powtorzyt to, co
przekazywat w swojej wizji festiwalu Hannes Leopoldseder, badacze opuszczaja uniwersytet
dla przemystu, arty$ci trafiajg na uniwersytet oraz obszary komercyjne, inzynierowie zaczynajg

zajmowac si¢ sztuka. W tym procesie dochodzi do waznych spotkan miedzy trzema grupami,

55 |bidem, s. 81.
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€0 wymaga wspotpracy. Festiwal, na ktory przybyl Weibel wlasnie zaczat stanowi¢ platforme
dla takich spotkan. Sprzyjato to powstawaniu karier potagczonych, miedzy sztukg a technologia.
Weibel wpisywal si¢ w nowy typ wielozadaniowego tworcy. Jego druga aktywnosc
zaowocowala operg mediow elektronicznych Der kiinstliche Wille (Sztuczna wola) na festiwalu
Brucknerhaus.

Ars Electronica, ktory miat miejsce w lipcu 1986 roku, zostal oddzielony od
Klangwolke, Chmury dzwigku ktdra zostala czgscia jesiennego Brucknerfest. LIVA (Linzer
Veranstaltungsgesellschaft) jako miejski organizator wydarzenia, stojacy za Brucknerhaus,
zaprosit Petera Weibela jako doradce artystycznego. On sam chciat unikngé¢ efektu
widowiskowosci, przemieszania festiwalu z metalowa maszyneria, ogniem, balonikami, skad
juz blisko do ,,ars metallica, ars pneutmatica i ars pyromanica” ",

Peter Weibel wraz z Reging Patsh, Gottfriedem Hattingerem w zespole Brucknerhaus postawili
nacisk na awangard¢ sztuki medidw. Karl Gerebel nowy dyrektor LIVA oraz menadzer
kulturalny, ponownie od 1986 roku uczynit Ars Electronica wydarzeniem corocznym. Miasto
Linz przeznaczyto dla Brucknerhaus budzet na festiwal. ORF mogt skupié si¢ na koprodukcji,
roli partnera medialnego oraz aktywnosciach wokot budujacej si¢ kultury komputerowe;j.

Ars Electronica 1986 pokazal muzyke¢ elektroniczng poza mainstreamem. W stoczni Linz
zostata pokazana praca Maska czerwonej smierci (Masque of Red Death) amerykanskiej
performerki i piosenkarki Diamandy Galas.

Cabaret Voltaire, brytyjski zespot pod wptywem dadaizmu i muzyki industrialne;j,
pokazat Kontemplacje niebezpiecznych gier (A Contemplation of Dangerous Games) w
Brucknerhaus. Rok 1986 to rowniez obecno$¢ na festiwalu kolektywu performeréw i muzykow
Minus Delta t, ktory powstat wokot Mike’a Hentz’a i Karela Dudesek’a. Powracatl on potem na
Ars Electronica pod r6znymi nazwami. W 1982 roku brali oni udziat w The World in 24 Hours,
projekcie Roberta Adriana X, przewozili w tym czasie monolit z Europy do Azji jako czg¢$¢ ich
Bangkok Project’’. Swoje nierzadko prowokacyjne wystepy powtarzali na réznych festiwalach
sztuki, rowniez na Documenta. Dla Ars Electronica stworzyli kontenerowe miasto (container
city) w naddunajskim parku, pokazali tam swoj radiowo-telewizyjny projekt Ponton, ktory miat

stuzy¢ do swobodnego i1 kreatywnego przedstawiania informacji, produkujac programy

%6 |bidem, s. 82.

57 Ibidem, 5.83; Bangkok Projekt polegat na przewiezieniu sze$ciotonowego bloku granitu z Europy do Azji
jako rodzaj happeningu, powigzanego z ro6znymi wydarzeniami i dziataniami performans na trasie. Wazng
cze$cig projektu byta dokumentacja wydarzen za pomocg wszystkim mozliwych $rodkéw przekazu. 1. Arns,
Minus Delta t << Bangkok- Projekt>>, Medien Kunz Netz: <http://www.medienkuntz.de/works/bangkok-
projekt/>, [dostep: 23.06.2023].
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catotygodniowo. Ich dzialania to czegsto aktywizm powigzany z anarchia, potrafili przechwyci¢
nadawanie radia i telewizji, w zamian nadajac wlasny program. Odnosili si¢ krytycznie do
monopolu na radio i telewizj¢ przez nadawcéw publicznych w Europie, jak miato to miejsce w
tamtym czasie. ORF, czyli austriacka publiczna stacja nadawcza rejonu Gornej Austrii, ktora
byta wspolproducentem Ars Electronica pokazata swojg otwarto§¢ i gotowos$¢ na
eksperymenty.

W 1984 roku powstawaly pierwsze opinie na temat formujacej si¢ kultury

komputerowej. Prekursorzy tego elitarnego jeszcze §rodowiska zdawali sobie sprawe z powagi
zmian 1 nowego punktu ci¢zkosci codziennego zycia. Hannes Leopoldseder roéwniez wybiegat
swoimi pogladami w przyszto$¢: ,,Kultura komputerowa jest rozumiana w szerszym i wezszym
znaczeniu tego stowa: w szerszym znaczeniu zadajac pytania, jak bardzo komputer zmienia
nasze zycie, nasze spoteczenstwo i nasze postawy; w wezszym sensie, w jakim stopniu
komputer jako narzedzie wptywa na procesy kulturowe i artystyczne oraz tworczosé
artystyczna, a na ile wytania sie nowa kreatywnos¢ "8, Z tych stow wytania sie rowniez zakres
aktywnosci Ars Electronica w ciggu nastepnych lat, pytan zadawanych na festiwalu przez
artystow 1 teoretykow. W 1986 roku powstatlo wydarzenie Ars Electronica Dni kultury
Komputerowej Linz, zorganizowane i odbywajace si¢ w Regionalnym Studio ORF.
W 1986 roku miata miejsce pierwsza edycja Videonale, trwajaca caty tydzien, z filmami video
stworzonymi specjalnie na t¢ okazj¢ przez artystow, m.in. Valie Export, Jothna Sanborna, Ingre
Graf +ZYX. Wazna role przy powstaniu Videonale odegrata Christine Schopf, bedaca od 1981
r. kierownikiem wydziatu ,,Kultury i Nauki” w ORF Gornej Austrii.

Na pierwszym ORF Videonale prezentowany byt film dwoch artystow z Austrii,
Richarda Kriesche i Gottfrieda Bechtolda. Ich film Cicha poczta elektroniczna (Stille
elektronische Post) nawigzuje do dziecigcej gry w ,,gluchy telefon”, po niemiecku ,,stille post”,
czyli ,,cicha poczta”. W zabawie jest przekazywana szeptem wiadomos$¢ przez kolejne osoby,
zostaje przez szept znieksztalcana, ostatnia osoba mowi ja na glos, na ogot nie przypomina ona
juz informacji wyjsciowej. Richard Kriesche ze studia ORF w Linz i Gottfried Bechtold ze
studia ORF w Dornbirn przesytali sobie wiadomo$ci w formie dzwigeku 1 obrazu dzigki
infrastrukturze potaczen elektronicznych ORF. Ich wymiana informacji utworzyta na filmie
rodzaj rozmowy, co$ co dzisiaj, chociaz w innej wizualnie formie, jest rodzajem codziennosci.
Chcieli uzy¢ infrastruktury niedostgpnej dla publiczno$ci, rzucajac rodzaj wyzwania,

zapowiedzieli rowniez rodzaj telematycznej sztuki nowych mediow, ktora pdzniej bardzo si¢

78 A, J. Hirsch, dz. cyt., s. 84.
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rozwineta zwlaszcza na Ars Electronica, bedac nieustannie w czoldwce nowatorskiego
wykorzystania medidw cyfrowych przez artystow.
1.3.2.Ars Electronica 1987-1995

Sa to lata intensywnego rozwoju festiwalu i1 ustalania si¢ jego charakteru, powstaje
miedzynarodowa nagroda w dziedzinach takich jak animacja komputerowa, muzyka
komputerowa oraz pézniej sztuka interaktywna. Festiwal podzielony na dwa wydarzenia stat
si¢ podwdjng gwiazda, powstajacych nowych scen artystycznych, trendow i kierunkow.
W 1987 roku przyznana zostala po raz pierwszy Prix Ars Electronica. Nagrode otrzymata
animacja Luxo Jr. Johna Lasseter’a nalezgcego do Pixar, rozwijajacej si¢ mlodej firmy z
Zachodniego Wybrzeza Stanow Zjednoczonych. Film pokazuje matg lampke stotowa Luxo Jr,
pod opieka dorostej lampy, ktora bawi sie pitka wskakujac na nig, az uchodzi z niej powietrze.
Jest to spin-off filmu Industrial Light, George’a Lucas’a. Dla jury bylo istotne zrealizowanie
Swiata obrazu stworzonego w Luxo Jr., ktory w swoim unikalnym ksztatcie mogt powstac
jedynie w animacji komputerowej.
Sama Animacja komputerowa byta wtedy jedng z kategorii nowej nagrody ogtoszonej w 1987
roku, pozostate to Grafika komputerowa i Muzyka komputerowa, jednak to animacja budzita
najwigksze zainteresowanie, byta najbardziej innowacyjna.
Film Luxo Jr. nie tylko pokazal mozliwosci technologii komputerowej, ale wyznaczyt
emocjonalne ujecie postaci niebedacej czlowiekiem, jego antropomorficznos¢, uczucia takie
jak wiezi rodzinne, nieporadno$¢ matego stworzonka i jego poréwnanie z zachowaniem
zwierzatka lub czlowieka, najlepiej dziecka. Ta kompozycja w tamtych czasach hipnotyzowata
widzoéw 1 zaowocowata wieloma obrazami filmowymi, gdzie mozemy dopatrzy¢ si¢ pewnych
analogii.
Sponsorem nagrody stala si¢ firma Siemens, koncepcja samej nagrody nalezata do Hannesa
Leopoldsedera i Christine Schopf. Leopolseder widziat w migdzynarodowej nagrodzie ,,impuls
do zrozumienia sztuki komputerowej, sztuki wspomaganej komputerowo, wykorzystania
komputera w sztuce nie jako odosobnionego zjawiska, ale w ogdlnym kontekscie kultury
komputerowe;j”"°.
Statuetka Art Prix Electronica przedstawiata Nike z Samotraki, ktora stata si¢ boginig

zwycigstwa sztuk elektronicznych i nazwana zostata Nica, tak jak ostanie litery w nazwie

59 |bidem, s. 90, cyt. oryg. z: “Leopoldseder saw the Prix also “as an impulse to understand computer art /
computer-aided art, the use of the computer in the arts not as an isolated phenomenon but within the overall
context of computer culture”.
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festiwalu. Ceremonia wreczenia nagrod bylta transmitowana przez ORF. Nagrode obok Johna
Lassetera otrzymat za muzyke Peter Gabriel.

Do trudnych zadan organizatoréw nalezato pozyskanie dla jego idei duzych firm, ktére

mogltyby wspiera¢ festiwal. Niewiele miejsc mogto sobie pozwoli¢ w tamtych czasach na prace
z animacja komputerowg. Byta ona powigzana z branza rozrywkowa, komercjalizacjg, w
potowie lat 80 nie byta dostepna dla niezaleznych artystow. Wielu artystow czekato na taka
mozliwo$¢, na nich rowniez czekal sam festiwal.
W sztuce komputerowej mozna bylo zauwazy¢ wylanianie si¢ sztuki masowej, popularnej i
elitarnej. Obok filméw komercyjnych realizowanych przez duze firmy, pojawiaja sie
eksperymentalne dzieta sztuki, co nastagpi w ciggu najblizszych 20 lat, w latach 90. i po roku
2000. Wyjscie poza estetyke wielkiej skali, czyli nastawionej na bardzo szeroki odbior, to
rowniez pokazywanie rzeczy duzo bardziej szokujacych. Animacja i sztuka komputerowa
znajduje duzo wigksze mozliwosci wyrazu, takze takich ktore nie uzyskuja aprobaty
wszystkich.

Istotnym problemem, ktéry si¢ pojawil, bylo tworzenie si¢ rodzaju elity kultury
komputerowej, kregu migdzynarodowych pionierdéw, 0sob z uprzywilejowanym dostepem do
technologii komputerowych, ktory bedzie trudny do przekroczenia. Niepokojaca wizje
komputerowej elity przedstawia powies¢ Hermana Hesse Gra szklanych paciorkéw. Pojawia
si¢ tam rodzaj uniwersalnego jezyka do wyrazania warto$ci, aspektdéw duchowych oraz
artystycznych 1 komputer posiadajacy binarny alfabet kreujacy nowy system mys$lenia oraz
jezyka. Hesse stara si¢ pokaza¢ rozwoj kultury komputerowej oraz niekomputerowej, 0 czym
pisat juz w latach 30. Powie$¢ zostata wydana w 1943 r. podczas drugiej wojny §wiatowe] w
Szwajcarii, gdyz owczesna dyktatura zabronita jej publikacji w Niemczech. Spolecznos¢ z
powiesci H. Hesse tworzy rodzaj zakonu intelektualnego. Matematyczne podstawy technologii
komputerowej posiadaja aspekty muzycznej harmonii, moga przywodzi¢ na mysl poglady
niemieckiego filozofa i matematyka Gottfrieda Wilhelma Leibniza z przetomu XVII 1 XVIII 1
jego idei jezyka uniwersalnego.

Organizatorzy Ars Electronica starali si¢ nie dopusci¢ do zamknigcia kregu
wyspecjalizowanych uzytkownikow. Zdawali sobie sprawg, ze opinie o mozliwej izolacji
ptyna¢ beda od krytykow sztuki, muzedw - waznych elementéw otoczenia sztuki.
Najwazniejsza, otwierajaca kregi strategia, zostata edukacja. Rowniez bohater powiesci H.
Hesse wychodzi poza zamkniety krag, szuka kontaktu z resztg ludzi. W 1996 roku powstato
Ars Electronica Center, programy edukacyjne byty rozwijane i coraz liczniejsze. Dla Gerfried’a

Stocker’a pozniejszego dyrektora Ars Electronica Center bardzo istotny byt moment
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przekraczania kregu, rola edukacyjna okazata sie¢ skuteczna. Edukacja Ars Electronica Center
byta najistotniejszg, to rowniez odrozniato to miejsce od innych muzeow.

Christine Schopf nazwata czasy pojawienia si¢ Prix Ars Electronica ,,burzliwymi czasami
rewolucji cyfrowej”. Nagroda organizowata spoleczno$¢ oraz nadata jej cztonkom okre§lone
role, stajgc si¢ wazng czegscig systemu kulturowego znajdujacego si¢ w trakcie intensywnego
rozwoju, kiedy kazde uporzadkowanie jest bardzo wazne.

»Cyberprzestrzen nie jest jakim§ niezbadanym naturalnym regionem, ale calkowicie
nienaturalng przestrzeniag wyrastajacg z nicosci: gigantyczng kraing luster, ktore replikuja
wewnetrzng mentalnos$¢ pioniera”. Sg to stowa Bruce Sterlinga z 1990 r., przywodzace na mysl
ksigzke Robot Adama Wisniewskiego-Snerga, wydana w 1973 r., bedacg inspiracja dla cyklu
Matrix autorstwa Wachowskich.”®

Osiagniecia technologii oraz poczatki wirtualnej przestrzeni ksztattujacej si¢ kultury cyfrowe;j
inspiruja do powstania nurtu cyberpunk. Dystopijny $§wiat swoje podwaliny otrzymat juz w
poprzednim stuleciu w marzeniach futurystow, w szczeg6lnosci w projekcie Nowego Miasta
(Cita Nuowa) Antonio Saint’Elia. Literatura fantastyczno-naukowa przyczynia si¢ do rozwoju
wizji przysziosSci ktora, tak jak rok 1984 Orwella, nalezy do przeszto$ci i przysztosci
jednoczesnie, przysztosci, ktora nigdy nie nadejdzie, poniewaz mingta a zyje jedynie w
szczegolnym czasie dziela sztuki i sigga do umystow tych, ktdrzy nie zdaja sobie z tego sprawy
a mimo to zyja we wspolnej kulturze.

Od konca lat 80-tych do potowy lat 90-tych rozpoczyna si¢ sen androidow o elektrycznych
owcach, pojawia si¢ przestrzen nowego kontaktu, predkos¢ cyfrowej rewolucja wzrasta.
Liczba tranzystorow w gestym uktadzie scalonym podwaja si¢ mniej wigcej co dwa lata.
Komputery osobiste zaczynaja zaslugiwa¢ na swoja nazwe, staja si¢ dostgpne cenowo dla
przecigtnego mieszkanca. Dyskietki, potem ptyty CD zastgpujg plyty winylowe 1 kasety,
multimedia i rzeczywisto$¢ wirtualna z ogromnym potencjatem twdrczym wydaja si¢ czyms,
na co czekali artysci i teoretycy, zwlaszcza na Ars Electronica.

Do zespotu organizacyjnego Ars Electronica, dotacza w 1986 roku Peter Weibel a w 1988 roku
wraz z Gotfriedem Hattingerem staje si¢ odpowiedzialny za program. Réwniez Weibel w latach
1992-1995 jest cztonkiem dyrekcji, coroczny festiwal dzigki niemu zyskuje swoj unikalny w

danym roku temat, przewidujac i porzadkujac kierunki rozwoju..

7608, Sterling, The Future of Cyberspace - Wild Frontier vs. Hyperreal Estate, [w:] Ars Electronica: Facing the
Future - A Survey of Two Decades, red. Th. Druckrey, The MIT Press, Cambridge London 1999, str. 114;
A. J. Hirsch, dz. cyt., s. 98.
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Weibel byl takze przewodniczagcym artystycznego komitetu doradczego majgc W swoim
zespole w Brucknerhaus kulturoznawczyni¢ Katharing Gsollpointner. Weibel, w swojej
podwojnej dziatalnosci jako artysta i badacz, sam mogt byé postrzegany jako uciele$nienie
typowego artysty Ars Electronica. Zaczal nadawaé corocznemu festiwalowi specjalny temat z
zamiarem zidentyfikowania nadchodzacych trendéw, zanim dotrg one do gtdwnego nurtu. To
rowniez zapewnito tematyczny punkt ciezkosci naukowym sympozjom i tekstom w katalogach.
W 1989 roku powstaje dzigki niemu katalog festiwalowy W sieci systemow (Im Netz der
Systeme), ktory staje si¢ wydaniem specjalnym niemieckiego czasopisma ,,Kunstforum”. Juz
wtedy Weibel rozwaza tam sztuke interaktywng jako nowg forme sztuki.

Coraz wiekszy nacisk na relacje technologii 1 spoleczenstwa pokazywaty nastepujace tematy :
Cyfrowe sny- wirtualne swiaty 1990 (Digital Dreams - Virtual Worlds), Poza kontrolg 1991
(Out of Control), Swiat od srodka — endo i nano 1992 (The World From Inside - Endo and
Nano), Sztuka genetyczna- sztuczne zycie 1993 (Genetic Art - Artificial Life) oraz Inteligentne
srodowisko 1994 (Intelligent Environments) 6L,

Podczas festiwalu Ars Electronica 1988 w Brucknerhaus odbyt si¢ panel dyskusyjny
poswiecony filozofii nowych technologii, z udzialem Petera Gente i wydawnictwa Adelheid
Paris z Merve. Panel ten obejmowat szczegdlng grupe myslicieli: miedzy innymi urodzonego
w Czechach filozofa Vilém’a Flusser’a, francuskiego teoretyka kultury i filozofa
ponowoczesno$ci Jean’a Baudrillard‘a, austriacko-amerykanskiego naukowca 1 pioniera
cybernetyki Heinz’a von Foerster’a oraz teoretyka mediow Friedrich’a Kittler’a’®2,

Vilém Flusser, zwrécit uwage na szczeg6lng role pamigci elektronicznej, ktora bedzie
formowac¢ pamie¢ kulturowa. Dla cztowieka, ktory w czasie II wojny $wiatowej stracit bliskich
w obozach koncentracyjnych i musiatl ucieka¢ z rodzinnej Pragi, byto szczegolnie wazne aby
utrzymac¢ krytyczny dystans do zapisow pamigci elektronicznej, gdyz pamigé¢ w ogodle peini
ogromng role w kreowaniu toZzsamosci i moze niepostrzezenie sprawic, ze odbierana przez nas
rzeczywisto$¢ przybierze zupelnie inny ksztatt.

W roku 1988 publicznos¢ udata si¢ statkami 1 pociggami na teren huty w Linzu aby zobaczy¢
spektakl teatralno-muzyczny Maelstromsiidpol, na motywach jednej z pierwszych noweli
science-fiction Edgara Allana Poe Zejscie do Maelstromu (A Descent into the Maelstrom).
Rezyser Erich Wonder, autor muzyki Heiner Gobbels, tekstu Heiner Miiller w industrialne;j

przestrzeni mogli osiggna¢ efekt niepokoju, jaki mogl stwarza¢ wir wodny z noweli E. A. Poe,

761 Ipidem, s. 100.
62 Ipidem, s. 101.
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ktory zakrzywial uptyw czasu, wciagnagt i postarzal z ciggu jednego dnia rybaka
opowiadajgcego swojg histori¢, tworzac opowies¢ w opowiesci, a jednocze$nie rozumiejac, ze
brzmi ona calkowicie niewiarygodnie.

W roku 1989 pocigg zabieral goséci festiwalu do tymczasowej Medialnej wioski w
naddunajskim parku, jadacych w matych pojedynczych wagonikach, lezac na plecach. Autor
projektu Roy Ascott chciat zapewni¢ przejazdzke na poziomie planetarnym, tytulujac ja
Aspekty Gai: Cyfrowe sciezki wzdtuz catej Ziemi. Jazda przypominala tez przebywanie w tunelu
czasoprzestrzennym oraz odejscie od znanego pionowego kierunku postrzegania. Tytut
zaczerpnigto z powstatej] w latach 70. tzw. hipotezy Gai, gdzie Ziemia jest skomplikowanym
systemem, podlegajacym samoregulacji. W trakcie przejazdzki mijano obrazy oraz dzwigki
komputerowe, ktore skomponowalo wielu autoréw tworzac wspolng instalacje o tytule
Catkowita fabryka danych (Gesamtdatenwerk).

Medialna wioska (Media Village)w naddunajskim parku zawierata kilka projektow. Artysci i
technicy wspolpracujacy jako Van Gogh TV z Ponton European Media Art Lab, nadawali
program przez kilka kanatow telewizji satelitarnej Niemiec, Austrii i Szwajcarii: ZDF, ORF i
SRG SSR. 3SAT, z ktorymi odbiorcy mogli polaczy¢ sie przez telefon, faks lub modem.

Projekt byl wielokrotnie powtarzany i rozbudowywany’53,

Byla to roéwniez prdoba
odzwierciedlenia $wiata sieci w szczeg6lnym roku, w ktorym Tim Berners-Lee pracowat w
CERN w Szwajcarii nad transferem danych, zapoczatkowujgc istnienie World Wide Web. Udata
mu si¢ wtedy pierwsza wymiana klient-serwer za pomocg protokotu przesytania dokumentow
hipertekstowych czyli http, jednak musiato ming¢ jeszcze wiele lat, aby Internet stat si¢ ogolnie
dostepny.

Festiwal w 1990 roku otworzyl nowe dziesigciolecie, poprzez dodanie kolejnej nagradzanej
kategorii, stata si¢ nig Sztuka interaktywna. Od poczatku byly promowane prace
wykorzystujace przestrzen wirtualng. Pierwszym laureatem ztotej Nica zostal amerykanski
artysta komputerowy Myron W. Krueger, z praca Videoplace, ktora stata si¢ fundamentalna.
Wyrdznienie otrzymat Jeffrey Shaw za Czytelne miasto (The Legible City), gdzie uczestnik
zasiada na stacjonarnym rowerze, podrozujac przez otaczajace go wirtualne miasto
zobrazowane z rzutnikéw. Komputerowa symulacja pozwala na poruszanie si¢ wzdtuz domow,

ktére maja ksztatt liter tworzacych stowa, ulice sa zgodne z mapa istniejagcych miast

763 Medialna wioska , <http://www.medienkunstnetz.de/works/piazza-virtuale/> , [dostep: 23.06.2023]; A. J.
Hirsch, dz. cyt., s. 104,
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Manhattanu, Amsterdamu i1 Karlsruhe. W przysztym roku Shaw zostanie dyrektorem ZKM
Centrum dla Sztuki i Mediéw Karlsruhe w Niemczech.

Cyfrowe sny i wirtualne swiaty (Digital Dreams - Virtual Worlds) w 1990 roku na Festiwalu
Ars Electronica podkreslajg wage sztuki interaktywnej eksplorujac wirtualno$¢, ktora siega o
wiele dalej. Ograniczenia techniczne takiej przestrzeni byly wowczas bardzo duze - jest to
cecha ciagle jej towarzyszaca. Nauka, edukacja i sztuka moga z przestrzeni wirtualnej czerpac
ogromne korzysci, o czym dyskutowano podczas paneli poswieconych tej przestrzeni.

Jednym z prelegentow panelu Virtual Worlds - Artificial Realities byt belgijsko-kanadyjski
uczony Derrick de Kerckhove dyrektor Programu McLuhan w Kulturze i Technologii (McLu-
han Program in Culture and Technology) na Uniwersytecie w Toronto, jeszcze w latach 70.
asystenta kanadyjskiego filozofa Marshall’a McLuhan’a, autora terminu ,,globalna wioska”,
ktory przewidziat sie¢ Internetu i WWW 30 lat wezeséniej zanim powstat. Dla Kerckhove rze-
czywisto$¢ wirtualna jest przede wszystkim wspolna, dlatego jest czyms$ wigcej niz sztuczng
wyobraznia, jest to poglad ktory przejat od Jarona Laniera, artysty, informatyka, pioniera rze-
czywistosci wirtualnej. Podkreslat, Ze wazne w niej jest zbiorowe przetwarzanie poznawcze,
wlaczenie elementdéw, zamiast eliminacji a §wiadomo$¢ mozliwych bionicznych rozszerzen
moze wzmocni¢ przekonanie, ze jesteSmy czym$ wigcej niz ciatem. Sg to tematy podjete w
artykule Wirtualna rzeczywistosé dla zbiorowego przetwarzania poznawczego (Virtual Reality
for Collective Cognitive Processing).

Konferencja Cyberprzestrzen - Wirtualne Wizje (Cyberspace - Virtual Visions) w Regionalnym
Studio ORF w 1990 roku byta pierwszg interdyscyplinarng konferencjg po§wiecong wirtualnej
rzeczywisto$ci 1 zgromadzila szerokie grono ekspertow, m.in.: amerykanskiego psychologa
Timothy’ego Leary’ego, amerykanskg badaczke Brend¢ Laurel, autorke Komputery jako teatr
(Computers as Theater) wydanej w1991 roku publikacji, ktéra wywarta wplyw na cate
pokolenia projektantéw interfejsow i interakcji, kanadyjskiego teoretyka mediéw Arthura
Kroker’a, ktory wraz z zong Marilouise Kroker, zaczat redagowa¢ wpltywowe czasopismo
akademickie ,,CTheory” w 1996 roku, amerykanskiego artyste¢ medialnego i projektanta
interakcji Scott S. Fisher’a.

Dyskusje teoretyczne na Ars Electronica nie mogly omina¢ pojecia ,.cyberprzestrzeni”,
terminu, ktory pojawit si¢ po raz pierwszy w powiesci Neuromancer z 1984 r. amerykanskiego
autora science-fiction Williama Gibsona. Gibson przemawial na panelu Hipermatony -
Cyberpunki (Hypermatons — Cyberpunks), w ktorym uczestniczyli amerykanski autor science-
fiction Bruce Sterling, Jaron Lanier i Steina Vasulka oraz Woody Vasulka, para ktéra zatozyta

dyscyplinarng przestrzen artystyczno-performerska ,,The Kitchen” w 1971 roku w Nowym
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Jorku. Gibson i Sterling byli kluczowymi przedstawicielami ruchu literackiego cyberpunku.
Bruce Sterling scharakteryzowat t¢ grupe pisarzy w przedmowie do Odcienie lustra: Antologia
Cyberpunku (Mirrorshades: The Cyberpunk Anthology), ktorg zredagowal w 1986 roku,
stwierdzajac, ze obecne pokolenie nie tylko dorasta w tradycji science-fiction, ale konkretnego
$wiata science-fiction.

Cyberpunk stat si¢ dystopig $wiata techno utopii. W 1982 roku powstat film Blade Runner
Ridleya Scotta, na podstawie powiesci Czy androidy snig o elektrycznych owcach 7 1968 r.
amerykanskiego pisarza Philippa K. Dicka. Sam tytut stat si¢ hastem, a powies¢ zmienita
gatunek literatury cyberpunk i potem filmu. Byl to jedyny pisarz amerykanki ceniony przez
Stanistawa Lema.

Charakterystyczng postacig literatury cyberpunk jest cyborg, potaczenie czlowieka i maszyny,
w momencie kiedy android jest w pelni maszyna. Protetyka staje si¢ rozwijajaca coraz bardziej
galezig medycyny, na gruncie sztuki prekursorem jest Stelarc, w 1992 r. pokazuje Trzecig reke
na Ars Electronica, reke ktora nie jest proteza, jest rozszerzeniem mozliwosci, pokazuje ja w
porcie Posthof, blisko portu Linz. Stelarc jako transhumanista mowi stanowczo, ze ciato musi
by¢ dostosowywane, przeksztalcane, musimy przesta¢ wywolywa¢ obawy o powstanie
Frankenstein’a. Stelarc uwaza, ze cialo musi sta¢ si¢ nieSmiertelne aby si¢ dostosowac, utopijne
sny staja si¢ imperatywami’®. Poglady te jeszcze dzisiaj wydaja sie radykalne.

W Brucknerhaus podczas Ars Electronica 1993, niemiecki zespot Kraftwerk pozwolit, aby
podczas czes$ci wystepu zastapily go roboty na scenie. Wiele utwordow zatozonego w 1970 roku
zespotu to juz klasyka, a material muzyczny, ktory pierwotnie byt tworzony na sprzecie
analogowym, zostat juz na poczatku lat 90 przeniesiony na instrumenty cyfrowe. Ich stawa 1
rozleglty wptyw na wielu muzykow kontrastowaly ze sposobem, jaki poszczegdlni cztonkowie
zespotu - okreslani jako ,,muzycy” — preferowali, niektorzy wycofali si¢ z kolektywu, ktory
okreslano mianem ,,maszyny”. Ich piosenka The Robots z albumu studyjnego The Man-
Machine z 1978 roku byta czesto wykonywana przez te torso - roboty zbudowane tak, by
przypominaly cztonkéw zespotu.

Wizja robotow po 2050 roku podzielit si¢ podczas Ars Electronica 1991 Hans Moravec,
naukowiec zajmujacy si¢ robotyka, transhumanista. Uwazat, Zze moga by¢ formg naszej kultury,
ktéra zostanie uwolniona od ograniczen biologicznych. Naukowiec uwazat wtedy, ze roboty

osiggng moc obliczeniowg wystarczajacag do odczuwania 1 wyrazania emocji. W ksigzce

84 J. Hirsch, dz. cyt., s. 111.
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Moravec’a Mind Children roboty jako dzieci umystow, przekraczajg zdolno$ci cztowicka, staja
sie nastgpnym ogniwem rozwoju. Wizja ta wydaje si¢ bardzo antropomorfizowaé roboty.’%
W 1993 r. tematem festiwalu Ars Electronica byta Szuka Genetyczna - Sztuczne zycie ( Genetic
Art - Artificial Life) rozpoczynajac dziatania zwigzane z kodem DNA, jako inspiracja i medium
artystow. Peter Kogler pokazat wtedy tkaning z ogromnymi mrowkami, ktére byly symbolem
elementéw komputera poréwnanego do mrowiska. Byl tam rowniez obecny Kevin Kelly,
pisarz, wspotzatozyciel i pierwszy redaktor naczelny magazynu Wired wychodzacego od 1992
roku, ktorego od poczatku wazng czg$cig byty nowe technologie. Kelly pomdégt budowaé jedna
z najstarszych spotecznosci internetowych The Well skrot od The Whole Earth "Lectronic Link
(potaczenie elektroniczne catej Ziemi) zalozonej w 1985 r. 1 dziatajaca do tej pory. Wiedza
Kelly’ego na temat pszczelarstwa zainspirowata go do przedstawienia struktur w technologiach
informatycznych, spotecznych i ekonomicznych w ksztalcie roju. Wystapienie o bionicznej
konwergencji na festiwalu rozwingt pozniej Kelly w ksiazce Poza kontrolg: nowa biologia
maszyn, systemow spotecznych i swiata gospodarczego (Out of Control: The New Biology of
Machines, Social Systems, and the Economic World). Pisarz twierdzil, ze wystarczajgco
skomplikowany mechanizm nie wystarczy aby powstal w petni dziatajacy robot, nie wystarczy
mechaniczna logika maszyn, potrzebne jest ich wigksze upodobnienie do zywych istot.
Instalacje Interactive Plant Growing (Rosngcq interaktywng rosling), pokazujaca pola
elektryczne ludzi oraz roslin reagujacych na siebie, na ruch, na dotyk 1 obecnos¢
zaprezentowato w 1993 r. dwoje artystow Christa Somerer 1 Laurent Mignonneau. W 1994 roku
ten duet otrzymat nagrod¢ Golden Nica za A-volve, gdzie powierzchnia ekranu sprawiata
wrazenie lustra wody a dotykajac go mozna bylo wchodzi¢ w reakcje ze stworzeniami z
przestrzeni 3D"°°.

Srodowisko interaktywne SMDK - Simulationspace of Mobile Datasounds ( Przestrzer
symulacji ruchomych danych dzwiekow) sktada si¢ z bazy danych zawierajacej dzwigki, ktore
staja si¢ elementami mobilnymi (agentami) i tworzg samoorganizujacy si¢ system. Zwiedzajacy
wyposazony w czujnik §ledzacy moze interaktywnie eksplorowaé system, manipulowac
czasem trwania dzwigkow, objetoscig 1 kierunkiem. Wizualizacja nastgpowala przez maty
monitor przymocowany do glowy odwiedzajacego, pomagajac w poruszaniu si¢ po wirtualnej

przestrzeni, a takze wyswietlana na duzym ekranie w oddzielnym pomieszczeniu.

85 Ibidem. W 1990 roku Marvin Minsky, jeden z badaczy pracujacych nad sztuczng inteligencjg podczas panelu

Wirtualne swiaty - sztuczne rzeczywistosci opisat ludzki umyst jako zespo6t prostych proceséw, ktére nazwat
agentami.

766 Interactive Plant Growing <http://www.medienkunstnetz.de/works/piazza-virtuale/>, [dostep: 23.06.2023];
A. J. Hirsch, dz. cyt., s. 114; R. W. Kluszczynski, Sztuka interaktywna, dz. cyt., s.181.
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Potaczenie rzeczywistosci wirtualnej z niewirtualng dotyczy rdéwniez niemiecko-
szwajcarskiego ugrupowania KR+cF Knowbotic Research, ktorego instalacja SMDK - na Ars
Electronica 1993 otrzymata nagrode Golden Nica w kategorii sztuka interaktywna. Parking
Brucknerhaus postuzyt jako obszar do postawienia Pokoju symulacji, zwiedzajacy wkraczali
do ciemnej przestrzeni wyposazeni w niewielki ekran przyczepiony do glowy oraz czujnik
pozwalajacy generowa¢ dzwieki 1 manewrowa¢ kompozycja elementow dzwigkowych
pomieszczenia. W osobnym pomieszczeniu byt drugi ekran pozwalajacy obserwowac
sytuacje’®’. Baza danych dzwickow SMDK stanowita system samoorganizujacy sig, jego
elementy nazywane agentami byly narzedziami umozliwiajgcymi ingerencj¢, mozna byto
zmieni¢ dlugo$¢ trwania danego elementu lub jego kierunek.
W 1994 roku Ars Electronica nosit tytut Inteligentne srodowisko (Intelligent Environment).Nan
Gogh TV przeprowadzita w 1992 r. na festiwalu Documenta IX w Kassel program interaktywny
na zywo, ktory trwat 100 dni oraz zaowocowatl wyrdznieniem na Ars Electronica w 1993 roku
a rok pozniej mozna bylo porusza¢ si¢ w przestrzeni wirtualnej Service Area a.i. (przestrzen
serwisowa a.i.-sztucznej inteligencji) jako geometryczny awatar, wchodzi¢ w interakcje z
pozostatymi uzytkownikami oraz moderatorami’®®.
W 1994 roku publicznos¢ Ars Electronica podczas otwarcia zagrata w Pong, czyli w dos¢
prosta gre przypominajaca Owczesne gry na telewizorze, nowa sytuacja bylo jednak granie
wspoélne tak duzej grupy ludzi. Loren Carpenter, wspotzatozyciel Studia Animacji Pixar,
stworzyt system CINEMATRIX, dzigki ktoremu przy uzyciu odblaskowej pateczki z zielong i
czerwong strong mozna bylo zosta¢ aktywnym uczestnikiem gry. Loren Carpentier
wspolpracowat przy grze z Rachel Carpenter, obydwoje zauwazyli specyfike kontaktu duzej
grupy ludzi, ktéra musi podejmowac intuicyjne decyzje. Eksperyment nawigzywat do badan na
temat inteligencji roju’®®.

1.3.3.Przelom lat 90.

W potowie lat 90. XX wieku, Internet stat si¢ jeszcze bardziej dostepny, rowniez jako
narzedzie dla szerszej grupy artystow 1 odbiorcow sztuki, generujac nowe doswiadczenie
odbioru oraz obecnos$ci, przeksztalcajac tym samym doswiadczenie estetyczne. Pojecie
przestrzeni w trakcie rozwoju Internetu uwzgledniato rzeczywisto$¢ wirtualna, poczucie bycia

wewnatrz umownego obszaru, niejako obecnosci w sieci kabli, elektronicznej skrzynce

A.J. Hirsch, dz. cyt., s. 115, <https://www.digitalartarchive.at/database/general/work/smdk-simulationspace-of-
mobile-datasounds.html, http://interface.khm.de/index.php/people/lab3-staff/prof-dr-georg-
trogemann/index.html>, [dostep: 23.06.2023].

8 J. Hirsch, dz. cyt., s. 117.

"1hidem.
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pocztowej lub tez bycia w miejscu niematerialnym, nie pamigtajgc lub nie zdajac sobie sprawy,
ze jest to okreslona materia, posiadajagca swoja mas¢ oraz umiejscowiona na konkretnych
serwerach. Zaowocowalo to w 1995 roku tematem festiwalu Witamy w przewodowym swiecie,
informacje o mitach (Welcome to the Wired World: Mythos Information)’”°. To ponownie stato
si¢ wyzwaniem dla teoretykow, jak zaklasyfikowa¢ zjawisko Internetu i jak przewidzie¢
konsekwencje zmian. Sympozja dotyczyly informacji o mitach, jak 1 samej mitycznej
informacji, zycia otoczonego przewodami i im podporzadkowanego. Sympozja nosily tytuty:
Mythos Information, Wired World, oraz Net Projects. Peter Weibel zamiescit w katalogu esej ,
w ktorym rozwaza nowe terytorium przestrzeni wirtualnej Internetu jako obszar do okreslenia
przez nowych zdobywcéw, odkrywcow, eksploratorow’’t. Juz wtedy toczy sie dyskusja o
uzaleznieniu cyfrowym, cyberkultura rozrasta si¢ zmieniajgc swoja postaé, Internet
przeksztalca si¢ intensywniej niz media drukowane, radio i telewizja. Nowa kategoria Prix Ars
Electronica Golden Nica nazywa si¢ World Wide Web, dotyczy dziatan sztuki sieci, ktéra w
Polsce nosi nazwe miedzy innymi net art. Internet staje si¢ medium globalnym, jego wymiar
kulturowy jest szczegolny, daleko wykraczajacy poza jego techniczny aspekt.
Okazja do uwaznego przyjrzenia si¢ temu zjawisku byt Ars Electronica w 1995 r.

System rozwijat si¢ od 1968, pod postacia ARPANET podczas zimnej wojny a powstat
w kompleksie wojskowym w Stanach Zjednoczonych.’’2. Internet byt wynikiem dziesigcioleci
rozwoju, ukazujac S$lady wielu roznych czynnikéw. Jego podstawowa architektura
rozproszonych weztow bez centralnego organu miata na celu uodpornienie go na wypadek
uderzenia nuklearnego. PdZniej to wlasnie ten wojskowy aspekt jego DNA rozpalil nadzieje na
odporno$¢ na regulacje 1 cenzurg. Internet rozwiniety na poczatku lat 80. przez diugi czas
pozostawat ograniczony do uzytku instytucji akademickich. Stat si¢ publicznie dostepny
dopiero w 1993 r. Na mocy ,,Ustawy o krajowej infrastrukturze informatycznej” wydanej
staraniem wiceprezydenta USA Ala Gore'a, ktora zezwolita rowniez na inwestycje prywatne i
uczynita Internet czescia sfery komercyjnej. To wlasnie ten dtugi, finansowany przez rzad okres
w jej historii, ktory spedzit chronigc Internet przed interesami komercyjnymi, dodat do jego
DNA element kultury wzajemnego dzielenia si¢ ,,peer to peer”. W duchu otwartosci i
wspotpracy. W 1989 roku angielski informatyk Tim Berners-Lee wymyslit koncepcje i rézne
cze$ci techniczne - w tym systemy adresowe adresow URL, World Wide Web z jego
elementami, gdzie istotny jest hipertekst.

70 Ars Electronica, <https://monoskop.org/Ars_Electronica>, [dostep: 23.06.2023].
LA J. Hirsch, dz. cyt., s. 119.
72 Ihidem, s.120.
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Juz w 1945 r. pojawila si¢ koncepcja maszyny Memex inzyniera Vannevara Busha w artykule
As We May Think (Jak moglibysmy mysle¢). Ted Nelson, filozof i pionier technologii
informacyjnych w latach 60. stworzyl termin hipertekst oraz sieci komputerowej prostej w
uzyciu jako Projekt Xanadu.

Pierwsza powszechna przegladarka NCSA MOSAIC z 1993 roku nie pozwalata na
modyfikowanie stron, narzedzie WWW Bernersa-Lee juz tak, co umozliwito powstawanie
blogow oraz stron typu Wiki, a w 2001 roku powstaje Wikipedia, ktora pokazuje potencjat
zbiorowego budowania bazy danych’",

W 1995 roku Tim Berners-Lee otrzymat Golden Nica za koncepcje hipertekstu w kategorii
Sztuka interaktywna’’. Z punktu widzenia czasu, dla samej nagrody Gloden Nica byt to wazny
zapis w jej historii. Kryteria utworzonej wtedy nagrody World Wide Web, takie jak budowanie
spotecznos$ci, wirtualna tozsamo$é, wpltyw na spoteczenstwo, jako$¢ artystyczna byly tylko
niektorymi z wielu dyskutowanych elementéw. Festiwal pozwolil nagrodzi¢ takie prace jak
platformy internetowe.

Golden Nica z 1995 roku trafita rowniez do Robina Hansona, amerykanskiego ekonomisty za
projekt Idea Futures (Idea Przysztosci).Umozliwial on handel oraz inwestowanie w projekty,
pomysty, idee i1 obserwacj¢ ich rozwoju. Wyrdznionym projektem okazata si¢ réwniez
platforma internetowa t0 Public Netbase grupy artystow i badaczy hipermediow zatozonej
przez Konrada Beckera 1 Francisco de Souse Webbera w 1994 r. w Wiedniu. Wyrdznienie
honorowe otrzymat takze Chris J. Mutter za Microsoft Hate Page (Strone nienawisci Microsoft)
bedacego wtedy administratorem sieci festiwalu Ars Electronica. Wyrdznienia otrzymato kilka
innych grup kontrkulturowych, co pokazywato wysitki ukazania w jak najszerszym zakresie
spoteczno$ci sieci 1 jej aktywistow. Microsoft Windows wtedy dominujgca firma
programistyczna niepokoita wielu pionierow spotecznosci internetowej postawg m.in. w
kierunku kontroli tresci’”®.

Wsrod nagrodzonych byta rowniez platforma internetowa The Thing z Nowego Jorku, ktora
powstata w 1991 r. w technologii BBS (Bulletin Board System), dzigki artyscie Wolfgangowi
Staehle, stata si¢ popularng od uruchomienia na Ars Electronica w 1995 r., strong
mig¢dzynarodowej spotecznosci artystow.

Projekt ZERO- The Art of Being Everywhere (ZERO-Sztuka bycia wszedzie) Adriana X i

Gerfrieda Stockera z 1992 r. zostat wtedy uruchomiony na festiwalu, rowniez zbudowany na

73 |bidem, s.121.
74 |bidem.
75 |bidem, s. 122.
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BBS jako ZERO.net., a platformy takich projektow artystycznych stawaty si¢ narzedziami do
produkcji.

Platformy takie jak cyfrowe miasta, De Digitale Stad (The Digital City) Amsterdam Geerta
Lovinka nie wymagaly optat za wejscie, nie $ledzily réwniez dziatan uzytkownika, autor
stworzyl, jak sam mowil, globalne, cyfrowe miasto z lokalnym jezykiem oraz waznymi
ustawieniami umozliwiajgcymi wygode¢ elektronicznych wizyt. Dzigki takim platformom
mogta rozwijaé si¢ bazujac na dostgpie do Internetu, ktérego kluczowym aspektem nie jest
wymiar finansowy lecz prowadzenie tam dyskusji. W 1994 r. powstaje z inicjatywy Jeffa
Bezosa Amazon, internetowa baza ksigzek do kupienia.

Timothy Leary podczas Ars Electronica 1990 wypowiedziat, wielokrotnie powtarzane po nim,
stowa ,,PC to LSD lat 90”.7® Powstajace spoteczenstwo cyfrowe budzito niepoko6j rowniez w
pionierach budujacych technologiczny fundament. Oni znali dokladnie zasad¢ dzialania
tworzonego systemu, jego zalety, ale takze wady i1 zdawali sobie sprawe, ze moze by¢
wykorzystany w niewtasciwym celu. Howard Rheingold zazwyczaj zaliczany do entuzjastow
réwniez przypominal w 1993 r. o braniu odpowiedzialnos$ci za skutki wtasnych wynalazkow.
Glosy wybrzmiewajace w teoretycznych odstonach kolejnych edycji festiwalu Ars Electronica,
pokazuja jak wazne jest umocowanie teoretyczne humanistyczne sztuk. W ten sposob
technologia, nauki $ciste poprzez sztuk¢ prowadza dialog z naukami humanistycznymi.
Festiwal transgresyjnych, zaskakujacych polaczen sam analizuje swoje wlasne poczynania,
starajac si¢ przewidzie¢ wszystkie konsekwencje, dokonuje autokrytyki, uciekajac od
popadania w bezkrytyczny optymizm.

Cyberprzestrzen na festiwalu od lat 90. mozna poréwna¢ do miejsca przeznaczonego dla
przestrzeni mentalnej, wykraczania za granice dotychczasowego, ustalonego §wiata. John Perry
Barlow, cybernetyk, uwazat, ze nastawienie na co$ dobrego, na przygode pozwoli lepiej poznaé
nowe narze¢dzie i jego potencjat. Europa nieco chlodniej traktowata cyfrowa rewolucje niz
Stany Zjednoczone, w szczegdlnosci Zachodnie Wybrzeze.

W takim otoczeniu powstaje grupa Digerati, spoteczno$¢ artystow i naukowcow o zasiegu
globalnym, nie wszyscy oni sg jednak techno-utopistami. Stowo ,digerati” pochodzi od
polaczenia ,digital” i1 tacinskiego ,literati” oznacza elit¢ cyfrowej spotecznosci, osoby o
kompetencjach hakeréw, posiadajacych zaawansowane umiejetnosci programowania,

przetwarzania cyfrowych informacji. Dzigki takim o$rodkom jak Ars Electronica, spotecznos¢

776 |bidem, s. 124, cyt. oryg. “the PC is the LSD of the 90s.”
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ta posiada w swoich szeregach skomunikowanych ze sobg artystow 1 humanistow begdacych
zarazem informatykami, ktorzy ksztaltowali cyberkulturg.

W 1995 r. na Ars Electronica powstaje projekt Checkpoint '95, przypominajacy czasy
powojennego podziatu miasta Linz. Granica przebiegala woéwczas wzdhuz rzeki Dunaj a na
moscie Nibelungenbriicke byt punkt kontrolny, gdzie trzeba byto pokaza¢ dokumenty wojskom
alianckim, aby dosta¢ si¢ do dalszej czg¢$ci miasta po drugiej stronie rzeki. W 1945 roku pod
koniec wojny wojska radzieckie i amerykanskie tu si¢ spotkaty. W 1995 roku, po zimnej wojnie
byto mozliwe zorganizowanie spotkania weteranéw z Moskwy i Nowego Jorku. Niewielkie
samochody spotkaty si¢ na moscie, kierowane zdalnie przez weteranow, majacych na gtowach
wyswietlacze, 1 znajdujacych si¢ w studiach telewizyjnych w Moskwie i Nowym Jorku.
Kontakt umozliwity trzy programy nadawane na zywo przez satelite i polaczenie kablowe’"’.
Nieomal od poczatku festiwalu amerykanska kuratorka Kathy Rae Huffman angazowata
artystow aby tworzy¢ wspolne dziatania z kanatami telewizyjnymi. Telewizja umozliwiata
transmisj¢ na zywo, pozwalata na eksperyment a nie tylko byla miejscem prezentacji lub
archiwum. Powstal projekt Stadtwerkstatt Linz skupiony na sztuce eksperymentalnej z
udzialem telewizji. Niepokojaca iluzoryczno$¢ teleobecnosci zauwazal Lev Manovich, gdyz
przypominata mu krainge nierealnej szczesliwosci na pokaz, potiomkinowskiej wioski.
Manovich przywotujac Eco 1 jego rozumienie znaku jako narzedzia, dzigki ktéremu mozna
ktamaé, zrozumial, Ze jest konieczna nowa definicja znaku, ktéra prowadzi do teleakcji’’®.

W 1995 r. powstat kolejny z projektow taczacych artystow na odlegtosé, tym razem radio oraz
Internet. Projekt Horizontal Radio trwat 24 godziny z 22 na 23 czerwca 1995 zaczynajac i

konczac w potudnie’”

. Autorami i koordynatorami projektu byli Gerfried Stocker wraz z grupa
artystow z X-space i Heidi Grundmann zatozycielka ORF Kuntstradio. W projekcie braty udziat
22 stacje radiowe oraz 25 wezldw sieciowych Owczesnego Internetu. Horizontal Radio
zgromadzit we wspdlnym dziataniu ponad stu artystow, rowniez muzykow i pisarzy. Sposob
potaczenia transmisji radiowej z kontaktem przez Internet byt nowatorski, umozliwiajac
rowniez udzial publicznosci. Uczestnicy, goscie z przestrzeni wirtualnej dziatali jak najbardziej
realnie. Jak mowili autorzy projektu, przestrzen elektroniczna nie jest iluzja, ma rzeczywisty
wplyw na otoczenie, kontakt poprzez nig jest prawdziwy.

Projekt odnosit si¢ do dzialania Roberta Adriana X z 1982 roku The World in 24 Hours, tutaj

jednak nie byto zdecydowanego podziatu na nadawcow i odbiorcéw, kazdy mogt bra¢ aktywny

7 |bidem, s. 125.
78 |bidem, s. 126.
79 |hidem.
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udzial. Tematem przewodnim byla migracja, ktora wigzata si¢ z telekomunikacjg oraz
obecnoscig na odleglos¢.

1.3.4.Ars Electronica Center
Rok 1996 jest dla festiwalu Ars Electronica waznym etapem, bowiem powstaje budynek Ars
Electronica Center nazwany Muzeum of the Future. Festiwal wykorzystuje nowe miejsce, stalg
przestrzen, pokazujac nowe rozumienie osrodka sztuki, ktory nie jest muzeum, tylko jak chca
organizatorzy, stanowi rodzaj wezta komunikacyjnego w dyskursie sztuki. Nazwa Muzeum przysztosci
okresla szczegodlng czasoprzestrzen wydarzenia, jest osrodkiem edukacyjnym. Stato si¢ to bardzo wazne
dla festiwalu, ktory wyznaczajac nowe $ciezki musiat jednoczesnie tworzy¢ definicje pokazywanych
dziatan artystycznych, zaznaczy¢ rozumienie pojge¢ wraz z rozwijaniem nowych kierunkéw sztuki.
Muzeum of the Future w zatozeniu nie gromadzi kolekcji, pokazuje dzieta sztuki, kontynuuje nacisk na
teorie, co zarzucano calemu festiwalowi, ale co wydaje si¢ niezbedne. Jest to miejsce gdzie mozna
doswiadczy¢, dotknaé najnowszych technologii, ktore beda rozwijane w przysziosci, w tym sensie
budynek jest ,,muzeum przysztosci”.
Nowy dyrektor, Gerfried Stocker, ktéry jest rowniez artysta, dostosowal projekt budynku do swojej
wizji. W Centrum powotano osoby infortreneréw (infotrainers), oprowadzajace, z ktorymi mozna byto
dyskutowac o pracach, odkrywac zamierzone przez artystow interakcje, nie pozwalajace zagubi¢ sie w
swiecie technologii przysztosci. Pierwsze pigtro pozwalato pozna¢ medialng historie miasta, obejrze¢
wizualizacje na stacjonarnym rowerze i projekty przysztego rozwoju a nawet wejs¢ w role burmistrza i
zobaczy¢ symulacje operujac prawdziwymi danymi administracyjnymi.
Winda budynku réwniez zawierala instalacje artystyczna, podtoga byla jednoczesnie wyswietlaczem,
pokazujacym rozne projekcje, ktore najlepiej byto zobaczy¢ w trakcie jazdy na gorg bez zatrzymywania
si¢ na pigtrach. Najciekawsza byta na wyzszych poziomach praca Roya Ascota Apollo 13, gdzie winda
zdaje si¢ uderza¢ w dach Centrum i wylatywa¢ w kosmos. Na gorze budynku, wysiadajagc z windy,
mozna byto odwiedzi¢ kawiarni¢ Sky Media Loft, obejrze¢ panorame miasta Linz z miejsca gdzie w
meble byl wbudowany sprzet multimedialny pozwalajacy poczué si¢ jak podroznik w czasie. Sale Ars
Electronica zapewnialy mlodziezy przestrzenie multimedialne do odwiedzenia z nauczycielami i
roczne przepustki do stanowisk z Internetem, ktoéry byt wtedy rzadkoscig. Nic dziwnego wiegc, ze
cieszyly si¢ duzg popularnoscia.
1.3.5.CAVE
Glowng instalacjg dzialajacg od poczatku Centrum Ars Electronica jest CAVE (Cave
Automatic Virtual Environment), pomieszczenie gdzie mozna byto przenie$¢ sie do wirtualnej
rzeczywisto$ci. Nazwa miata tez nawigzywac do jaskini Platona, poréwnujaca rzeczywistos¢
do cieni idei, zaznaczajac, ze wirtualne otoczenie z wyswietlacza rowniez staje si¢ dla odbiorcy
rodzajem odbieranej zmystowo realnosci. To byta pusta kwadratowa sala trzy metry na trzy, w

ktorej kiedy gasto $wiatto, widzowie w specjalnych okularach przenosili si¢ do ulic pelnych
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budynkow lub taki z kwiatami, roznych miejsc budowanych przez animacj¢ komputerowg. Nad
CAVE pracowali amerykanski artysta Daniel J. Sandin i1 amerykanski pionier grafiki
komputerowej Thomas A. DeFanti. Tworzenie przestrzeni wirtualnej reagujacej w czasie
rzeczywistym na polecenia uczestnikow wymagato najwyzszej klasy komputerow z Silicon
Graphics (SGI) z Kalifornii. CAVE zostalo po raz pierwszy pokazane poza USA a stalo si¢ to
realne rowniez dzigki 80% znizce, ktorg udato si¢ uzyskac kierownikowi marketingu festiwalu.
Zamiarem bylo stworzy¢ miejsce stale otwarte dla publicznos$ci oraz artystow mediow
elektronicznych. Festiwal Ars Electronica 1996 wraz z otwarciem Centrum byt wyzwaniem i
nie zawiddl oczekiwan. Wsrod projektdéw do obejrzenia z okazji otwarcia Centrum byt
Telegarden, gdzie Ken Goldberg stworzyt ogrod ktory mogli obserwowaé uzytkownicy
Internetu, po stu logowaniach pozwalano im zdalnie podla¢ rosliny, uruchamiajac polecenie dla
wykonujacych t¢ prace robotéw. Praca Goldberga pokazuje doswiadczenie wspdlnego
dzialania na odlegto$§¢ oraz polaczenie elementéw sztucznych i naturalnych. Instalacja
Humphrey pozwalata na odczucie lotu na miastem Linz, ze startem z dachu Centrum Ars
Electronica. Trzeba bylo wejs¢ do zawieszonych elementéw niby ,,zbroi”, aby zawisng¢ w
powietrzu z ekranem na twarzy, w ten sposob wrazenie byto sugestywne.

Tematem festiwalu w 1996 r. byt Memesis-przyszosé ewolucji. Towarzyszyto mu sympozjum,
toczace si¢ rowniez online. Gerfried Stocker wydat w Internecie The memesis statement
(Oswiadczenie memesis), W ktorym kategoria memesis w spoleczenstwie wspodlczesnym
zastepuje tradycyjng kategorie mimesis.’®® Wyktad otwierajacy wygtosit Richard Dawkins
definiujac ,,memy,, jako kulturowe jednostki informacyjne, przez analogi¢ do gendow. Ich
znaczenie odnosi si¢ do powtarzajacych si¢ wzorcéw poznawczo-behawioralnych, ktére mnoza
si¢ 1 przez powielanie umacniaja nowy paradygmat historii bazujacej na rozwoju kultury.
Festiwalowe prace skupione na doswiadczeniu muzycznym to The Brain Opera kompozytora,
profesora muzyki i mediow z MIT Media Lab Toda Machovera oraz Liquid Cities francuskiego
kompozytora Michela Redolfiego.

Machover stworzyt seri¢ hiperinstrumentow z dzwigkiem wzmocnionym komputerowo,
otoczonych siecig czujnikow. Sg wsrdd nich hiperpianino, hiperskrzypce, hiperwiolonczela
oraz polaczony z nimi hipersmyczek, ktére zapewniaja unikalny dzwigk Brain Opery 8.
Goscie brali aktywny udzial, przed pokazem mogli uruchomi¢ nietypowe instrumenty

elektroniczne, takie jak Spiewajace drzewo, drzewna, rytmiczna torba, melodyjna sztaluga lub

780 Ars Electronica Memesis Statement, <https://rhizome.org/community/41812/>, [dostep: 23.06.2023].
781 Strona Toda Machovera <https://web.media.mit.edu/~tod/bio.html>, [dostep: 23.06.2023].
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magiczny dywan tworzac razem Las umysiu (Mind forest)’®2. Machover byt pod wptywem
Marvina Minsky’ego i jego przetomowej ksigzki Spofeczenstwo umystu z 1986 r. (Society of
mind). The Brain Opera jest zamontowana na stale w Domu Muzyki w Wiedniu od roku 2000.
Liquid Cities Michela Redolfiego oznacza Plynne miasta dostgpne jedynie poprzez zmyst
stuchu. Plywajacy w basenie, ktorym umozliwiono poruszanie si¢ w kazdym kierunku,
odczytuja przemieszczajace si¢ po nim dzwigki, ale rowniez wpltywaja na nie’®. Kamery
transmitowaty ruch ptywajacych przez Internet, natomiast ptywajacy mogli ustysze¢ wielogtos
przybieranych imion sieciowych przez gosci instalacji. Jest to przyktad przeplatajacej si¢
spotecznosci sieci 1 uczestnikow na zywo, gdzie interaktywno$¢ jest wielowymiarowa, dzieto
sztuki 1 doSwiadczenie estetyczne jest efektem wspotpracy zbiorowosci, ktorg artysta inicjuje i
nadaje mu forme¢. Tutaj wyraznie jest pokazana tytulowa, festiwalowa przysztos¢ ewolucji
spoteczenstwa, ktora bedzie zaleze¢ od udanej wspotpracy zbiorowosci poprzez sie¢ w §wiecie
rzeczywistym.

W kategorii World Wide Web nagrode ztotej Nica otrzymata grupa artystow etoy za The Hijack
Project (Projekt Porwanie), dokonujg oni cyfrowego uprowadzenia umieszczajac w rankingach
pierwsze] dziesiatki wyszukiwania popularne stowa kluczowe jak np. lifestyle, w réznych

wyszukiwarkach, prowadzace do falszywej strony’®*

. ArtySci robili pokazy, gdzie przebierali
si¢ za porywaczy, nosili pomaranczowe uniformy, czarne cigzkie buty, ciemne okulary 1 byli
ogoleni na tyso. Pokazywali jak latwo mozna znalez¢ stabe punkty Internetu na samym
poczatku.

Wtedy tez powstat rodzaj cyberpunkowej ulicy lub niepokojacego wesotego miasteczka na
terenie huty Voestalpine, pod nazwag Contained - Rearview Mirror to Reality (Zawiera -
lusterko wsteczne do rzeczywistosci), projekt Justa Merritta 1 zaproszonej grupy artystow.
Sztuka z udziatem réznorodnych, interaktywnych maszyn byta budowana od 1992 roku, a w
1996 na otwarciu wsrod wielu atrakcji byt koncert robotéw oraz poczestunek, ktdrego nie
mogto zabrakna¢, cho¢ mogt budzi¢ pewna rezerwe w miejscu o nazwie Contained.

Jeszcze przed otwarciem Centrum Ars Electronica osoba odpowiedzialng za technologi¢

budynku, serwery, infrastrukture sieci stal si¢ Horst Hortner. Zebrat ludzi, ktorzy juz po

otwarciu centrum przeksztalcili si¢ w liczniejszg grupe Futurelab, informatykow i artystow z

82 A, J. Hirsch dz. cyt., s. 158; J. A. Paradiso, The Brain Opera Technology: New Instruments and Gestural
Sensors for Musical Interaction and Performance, “Journal of New Music Research”, 1998, USA,
<https://web.media.mit.edu/~tod/media/pdfs/BrainOperaTech Paradiso.pdf>, [dostep: 23.06.2023].

8 A J. Hirsch, dz. cyt., s.158; Liquid Cities Michela Redolfiego nagranie <https://vimeo.com/7900625>,
[dostep: 23.06.2023].

784 The Hijack Project, <http://www.hijack.org/>, [dostep: 23.06.2023].
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siedzibg na pierwszym pigtrze mniejszego budynku za powstajagcym Centrum, zalozyli

8 Futurelab stal sie nicustajacym warsztatem,

niezalezng grupe hakerow Firstfloor.org
laboratorium technologii reagujacym na usterki, wypracowujacym ulepszenia, tworzacym
instalacje unikalne technicznie z programowaniem dopracowanym do potrzeb Centrum.
Opiekowali si¢ najnowocze$niejszymi komputerami, pracujgcymi bez przerwy. Oracle
Streaming Server byl pierwszym tak szybkim serwerem zainstalowanym na starym
kontynencie i dostepnym publicznie - dla odwiedzajacych Centrum - umozliwiat stream video
na zywo, co byto bardzo rzadka mozliwosciag w tamtych czasach. Najwigcej pracy sprzetu na
najwyzszych obrotach pochtaniato CAVE. Okoto 50 aplikacji i wirtualnych $wiatow byto
eksplorowane w matym pokoiku migdzy 1996 a 2008 rokiem.

Szczegodlng popularnoécia cieszyta si¢ przestrzen Crayoland Amerykanina Dave’a Pape’®.
Sktadata si¢ z prostych kompozycji majacych nie imitowaé rzeczywisto$¢ lecz sprawiad
wrazenie dwuwymiarowego rysunku kredkami, ktéry zostal umieszczony w przestrzeni
trojwymiarowej. Mozna byto odwiedzi¢ dom stojacy na zielonej tace z drzewami, kwiatami, z
ptynaca nieopodal rzeczka i jeziorem z ptywajacymi po nim kaczkami. Mozna bylo postuchaé
$piewu ptakoéw, brzeczenia pszczoly, na wlasnej dloni mozna byto zobaczy¢ siadajacego
motyla, przenie$¢ rosngcy kwiatek lub fragment skaty. Przestrzen podkreslata swoja forma
iluzoryczno$¢, a jednocze$nie byta znajoma, przypominajaca czas dziecinstwa, sielankowa
mimo swojej niedoskonatosci.

W 1999 roku Peter Kogler w pracy The CAVE Project stworzyt sie¢ mréwczych tuneli przez
ktoére mozna si¢ byto przemieszczaé, a takze spojrzec¢ na catg konstrukcje z gory, unoszaca si¢
w przestrzeni, najciekawszy widok z pewnej perspektywy wydajacy si¢ przyciggaé sposob
poruszania si¢ W przestrzeni.

Jedna tylko instalacja zbudowana dla CAVE otrzymata ztota Nice w 1998 roku, World skin
francuskich artystow Maurice'a Benayouna 1 kompozytora Jean-Baptist Barriere pokazujace
obszar wojny. Uczestnik mogl wchodzi¢ w interakcje poprzez robienie zdje¢, ktore
powodowaty biatg plam¢ w otoczeniu w miejscu zdjecia, byty drukowane i1 przekazywane ich
autorom. Obrazy z miejsca tragedii nie moga przekaza¢ jej koszmaru, za to prowadzg do
mylnego wrazenia, ze jest on w pewnym stopniu poznane. To smutna refleksja na temat
przyzwyczajenia do okrucienstwa wojny pokazywanej przez media, wydaje si¢ jednak, ze

mimo wszystko przekazow niezbgdnych.

78 Firstfloor.org, <http://www. firstfloor.org/indexx.html>, [dostep: 23.06.2023].
78 Crayoland Dave Pape , <https://www.youtube.com/watch?v=FQdVOKN0aQQ, [dostep: 23.06.2023].
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1.3.6.Futurelab
Futurelab zbudowalo rozwigzanie dla spotki MCE wspotpracujagcej z hutg Volsapine,
symulacj¢ przeplywu turbin pokazang w CAVE, to byl jeden z wielu przyktadéw narzedzi,
ktére rozwijane w obszarze sztuki znajduja zastosowanie naukowe. Symulacja obrazow
animowanych 3D, oraz interaktywnych dopiero si¢ rozwijala i stata si¢ na obszarze nauki tym,
czym ilustracje przed rozwojem fotografii, a nawet wigcej, miejscem gdzie w procesie
obrazowania odbywa si¢ badanie naukowe, eksperyment, z czasem nawet zabieg medyczny.
CAVE roéwniez pozwolil Futurelab podja¢ wspotprace ze srodowiskiem naukowym, wsrod
nich od samego poczatku byt profesor informatyki Gustav Pomberger z Uniwersytety
Johannesa Keplera w Linz. W 1995 roku zostat cztonkiem rady nadzorczej Ars Electronica,
dostrzegajac niezbednag rolg Futurelab w ksztalttowaniu cyfrowej spotecznos$ci i chcac wzigé w
niej aktywny udziat.
CAVE na poczatku zostato opracowane przez EVL (Electronic Visualization Laboratory ) w
Chicago, bylo zastrzezone do uzytku, wymagato rowniez bardzo drogich komputerow.
Futurelab wraz z Gustavem Pombergerem stworzyt w 2001 platform¢ VR o nazwie ARSBOX,
ktéra byla ulepszona w poréwnaniu do pierwszej CAVE z 1992 roku wspoétautorstwa Dana
Sandin’a. Zostala zaprezentowana na najwigkszej wtedy konferencji grafiki komputerowej
SIGGRAPH w Chicago, w 10 lat po wynalezieniu CAVE przez zespo6t Sandin’a. Pozwalata na
prace na bardziej rozpowszechnionych komputerach upowszechniajagc to medium sztuki.
Instalacja ewoluowata z czasem do Deep Space 8Kk.
Wspotdyrektorem Futurelab zostat w 2002 r. Christopher Lindinger, ktory nadzorowat przede
wszystkim dziatalno$¢ badawcza. Byt opiekunem projektu Centrum: Gulliver's World z 2004
r., ktore si¢ zaczeto od Gulliver's Box rok wczesniej. Swiat ten wzorowatl sie na podrozy
Guliwera i byt bardzo popularny, szczegdlnie wérod mtodych gosci Centrum Ars Electronica.
Projekt umozliwial wigkszg ingerencj¢ w otoczenie niz poprzednie, pozwalat odwiedzajacym
formowac 1 skanowac figurki z plasteliny oraz umieszczac je w przestrzeni wirtualnej. Projekt
wraz z uzyciem $rodowiska symulacyjnego City Puzzle rozbudowat mozliwo$¢ ksztaltowania
przestrzeni miasta, byt to duzy skok od poczatkowego Cybercity z 1996 roku, ktére pokazano
w Centrum Ars Electronica.
Z uptywem czasu miejsce aplikacji VR (Virtual Reality) zajety interfejsy HCI (Human
Computer Interfaces). Byl przetlom mileniéw, a wraz z nim pojawita si¢ rowniez AR
(Augmented Reality) rzeczywisto$¢ rozszerzona, ktora pokazywala nowe mozliwosci oraz
mniejszg separacje otoczenia wirtualnego 1 niewirtualnego. W 2002 r. pojawily si¢ aplikacje
INSTAR (Information and Navigation through Augmented Reality), przy udziale Gustava
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Pombergera, ewoluowaly one uzmystawiajac potencjat uzytkowy AR, na przyktad w
systemach nawigacji.

W 2001 roku Futurelab przeniesione zostalo do budynku obok Ars Electronica Center, roczna
konferencja Pixelspaces rozrosta si¢, eksplorujac tematy takie jak Transplantacje interakcji
(Transplanted Interactions) czy DAMPF (Polgczenie tanca i sztuki performans - Dance and
Media Performance Fusions), Srodowiska sensoryczne - niematerialne interfejsy (Sensory
Environments - Immaterial Interfaces). W ten sposob Centrum Ars Electronica bierze udziat w
ugruntowaniu teoretycznym dziatan Futurelab, przestrzeni roboczej i tworczej, na dorocznej
konferencji specjalistow mediow cyfrowych Pixelspaces. W 2001 r. konferencja
zaprezentowala rosngce osiggniecia Futurelab jako jednego z czterech filaréw Ars Electonica,
gdzie pozostate trzy to zapoczatkowujacy wszystko festiwal, nastepnie nagroda Prix Ars
Electronica oraz budynek Centrum Ars Electonica.

Futurelab prowadzito rezydencje dla artystow, nagroda, wystapienie, prezentacja lub
publikacja, catoroczny tryb funkcjonowania pozwalal artystom na wiele form realizacji w
sztuce elektronicznej, oraz na terytoriach sztuki dotychczas nieskategoryzowanych,
nieznanych, ale w spotecznosci Ars Electronica przyjmowanych z zainteresowaniem, bedgcym
rodzajem radaru w spotecznosci sztuki.

W 1997 r. Hiroshi Ishii przedstawit swoja koncepcj¢ dotyczacg zacierania si¢ granicy pomig¢dzy
srodowiskiem bitdéw oraz rzeczywistoscig, zacierania si¢ granic w odbiorze. Jego projekt
Tangible Bits czyli namacalne bity stal si¢ poczatkiem grupy artystow i badaczy Tangible
Media Group w MIT Media Lab. W czasach upowszechniania si¢ przestrzeni AR ten projekt
sigga dalej, w obreb przestrzeni kreacji, ktora wynika z potaczenia, nowych form budujacych
si¢ na krawedzi. Hiroshi Ishii opisuje to w nastepujacy sposob: ,,Tam, gdzie morze styka si¢ z
ladem, zycie w turbulencji wody, piasku 1 wiatru wyrosto na niezliczong ilo$¢ unikalnych form.
Na innym wybrzezu, pomi¢dzy kraing atoméw a morzem kawatkow, stoimy teraz przed
wyzwaniem pogodzenia naszych podwdjnych obywatelstw w $wiecie fizycznym 1
cyfrowym” 87,

W Ars Electronica mozna byto uwolni¢ dzwick odkrecajac butelke, lub przesypujac piasek

migdzy palcami obserwowac zmiany na wyswietlaczu.

787 “Where the sea meets the land, life has blossomed into a myriad of unique forms in the turbulence of water,
sand, and wind. At another seashore between the land of atoms and the sea of bits, we are now facing the
challenge of reconciling our dual citizenships in the physical and digital worlds.” s. 182, H. Ishii, Ars
Electronica: “Intellectual Inter-Tidal Zone to Shape the Future”, [w:] The Network for Art, Technology and
Society — The First 30 Years Ars Electronica, 1979-2009, red. H. Leopoldeseder, Ch. Schopf, G. Stocker, Hatje
Cantz Verlag, Ostfildern 2009, s. 258.
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W 1998 r. Centrum Sztuki Wspoitczesnej OK z Linz przeniosto si¢ do odnowionego budynku
dawnej szkoty klasztornej. Z tej okazji urzadzito wystawe nagrodzonych prac Prix Ars
Electronica z dziedziny cyberarts. Dobor prac, ich aranzacja przez kuratorow CSW OK okazata
si¢ bardzo interesujaca. Istotne bylo pokazanie wartosci sztuki z tej dziedziny dla instytucji,
nawigzanie wspoOtpracy z muzeum sztuki z dziataniami interaktywnymi nastawionymi na
proces. OK oraz Ars Electronica nawigzaty w ten sposob staty kontakt.
Od 1997 r. pojawialy si¢ zapowiedzi rewolucji biologicznej, podczas gdy lata 1996-2003 na
festiwalu posiadaty tematy og6lne takie jak przyszto$¢ ewolucji, kod - jezyk naszych czasow,
czynnik cielesny-ludzka maszyna informacyjna, natomiast w 1999 roku pojawia si¢ temat nauk
przyrodniczych, a juz rok 2000 to temat pici, jednoznacznie prowadzacy w kierunku ingerencji
biologicznych oraz transhumanizmu. Rok 1998 dotyczy wojny informacyjnej, rok 2001
eksploruje znaczenie kontroli, przechwytywania informacji i odpowiedzialno$ci za przyszta
sztuke, rok 2002 nosi tytul unplugged, (bez pradu) bada sztuke¢ jako sceng globalnych
konfliktow.

1.3.7.Sztuka transgeniczna
W 1996 roku 5 lipca przychodzi na §wiat sklonowana owca Dolly i jednoczesnie rozpoczyna
si¢ ogdlnos§wiatowy dyskurs etyczny dotyczacy rosngcej ingerencji w genom. W efekcie
powstaje cykl sympozjow na Ars Electronica, wérod nich sg obecni: teoretyk Donna Haraway
autorka eseju Manifest cyborga (A Cyborg Manifesto) z 1985 roku, artystka mediow cyfrowych
Victoria Vesna, ekonomista i politolog Jeremy Rifkin, filozof i socjolog Bruno Latour, oraz
chemik Carl Djerassi, ktory pomdgl opracowa¢ doustna pigutke antykoncepcyjna.
Sympozjum Life science w 1999 r. zostalo rozpoczg¢te wystgpieniem Eduardo Kaca,
brazylijsko-amerykanskiego artyste ktory uosabia swojg tworczoscig nurt sztuki bio - art.
Wskazat w nim cyfrowe implanty i inZynieri¢ genetyczng jako technologie, ktore beda miaty
znaczacy wplyw na ludzkie zycie, nie tylko na polu sztuki, medycyny. Beda ksztaltowac zycie
spoteczne, polityczne i gospodarcze nastepnych stu lat. Kac proponuje sztuke transgeniczng,
ktora ma by¢ formg sztuki stosujaca biotechnologie ingerujaca w struktury roslin, zwierzat,
nawet cztowieka, co skutkowa¢ ma kreowaniem nie tylko nowej formy sztuki, ale nowych form
zycia. Artysta przedstawia instalacje Genesis, ktéra ma zawierac gen artysty, jest to oczywiscie
jedynie pewna idea, poniewaz takiego genu nie wyodrebniono. Na przyktadzie swojej pracy
Kac przyblizyt strategi¢ sztuki transgenicznej. Gen artystyczny pobiera Kac z fragmentu tekstu
z Biblii, z Ksiegi Rodzaju, uzywa przektadu na alfabet Morse’a, potem przektada go na kod

Dna.
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W edycji z roku 2000 Dieter Huber pokazat zdjgcia mozliwych modyfikacji genetycznych
dzigki mozliwosciom przetwarzania obrazu w technologii komputerowej, na wydrukach
pojawily si¢ osoby ze zmieniajacymi si¢ cze$ciami ciata, na przyktad podwojnymi jezykami
lub o zmienionych cechach ptci. W tym roku pojawila si¢ rowniez praca dotyczaca meskiej
nieptodnosci, gdzie mozna bylo zbada¢ nasienie, byt tez ranking na najlepsze cechy probki
DNA, nazwa calego projektu nosita tytut Sex i(n) motion, w zwigzku z tym na festiwalu odbyt
si¢ wyscig plemnikow.
Obecnos¢ bio sztuki byta odmiang na Ars Electronica, ale nastawienie na media cyfrowe nadal
bylo jego dominujgcym nurtem aktywnosci 1 badan, co podkreslali wtedy Gerfried Stocker i
Christine Schopf.

1.3.8.Spolecznosci cyfrowe i przestrzenie elektroniczne poczatku XXI wieku
W 2002 Ztota Nicg za Carnivore dostali Radical Software Group (RSG), stworzyli oni domeng
publiczng dla narzedzia FBI. Hakerzy zajmujacy si¢ aktywizmem budzili silny niepokoj
spoteczny, Ars Electronica przyznajac nagrodg¢ oficjalnie wyrazita swoje zdanie na ten temat.
W korytarzu Strazy Granicznej, instalacji Net Vision nagradzanej w 1997 roku, odwiedzajacy
zostaja ztapani w siatke kamer monitoringu, stysza strzaly, oraz widza swoj wizerunek
przybierajacy czerwony kolor. Praca Paula Garrina i Davida Rokeby'ego skutkowata szybka
zmiang pogladow przez mieszkancOw bezpiecznego $wiata. Body Movies Rafaela Lozano-
Hemmer’a na Linz Hauptplatz pozwalat obserwowa¢ wtasne, ogromne cienie dzigki specjalnie
ustawionym wys$wietlaczom, w cieniach pojawialy sie postacie ludzkie z catego $wiata, praca
otrzymata wyroznienie w 2002 r. w dziedzinie sztuki interaktywne;.
W 2001 roku na koncercie i spektaklu Dialtones:Telesymfonia Golana Levina publicznos¢
widziala siebie w ogromnym lustrze zawieszonym nad sceng, zarejestrowani wtasciciele
telefondéw komorkowych za pomoca dzwonkéw uczestniczyli w  koncercie, dzwonki
uruchamiali muzycy ze sceny, tak aby komponowaly si¢ z resztg dzwigkow.
Ars Electronica nie byta obojetna na konflikty, gdzie przestrzen cyfrowa stata si¢ kluczowym
graczem, w przestrzeni gdzie na nowo nalezato przywotaé etyke i1 bezpieczenstwo, co
wymagato innych umiejetnosci niz do tej pory. Spotecznos¢ hakerow, wykwalifikowanych
informatykow, zaczeta budzi¢ skojarzenia ze spoleczno$cia przestepcza, obecny stat si¢
cyfrowy aktywizm. Ars Electronica stata si¢ miejscem okre§lania i wyznaczania granic
przestrzeni ksztattujacej si¢ coraz istotniejszej ludzkiej aktywnosci w przestrzeni
elektroniczne;j.
Od roku 2004 pojawia si¢ nowa kategoria nagrody Nica na Ars Electronica pod nazwa Digital

Communities, czyli Spofecznosci Cyfrowe. W uzyciu bylo juz okreSlenie spofeczenstwo
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informacyjne (Information Society). Pierwsze nagrody Zlotej Nica w tej kategorii otrzymata
strona edukacyjna The World Starts With Me, ktoéra zaréwno prowadzita program
zapobiegawczy HIV/AIDS oraz prowadzila edukacj¢ informatyczng. Druga Zlota Nica zostata
przyznana Wikipedii, wspolnej encyklopedii internetowej zatozonej w 2001 r. i dziatajacej bez
przerwy do czaséw obecnych. Wikipedia jest publicznie dostepna, bezptatna, prowadzona przez
rosngcg grupe wolontariuszy, jest rozwigzaniem, ktore ilustruje nadzieje Tima Bernersa-Lee
(autora sieci WWW), jak powinna funkcjonowac spoteczno$¢ internetowa.

Ars Electronica po 25 latach dziatalno$ci przeksztalcita si¢ w organizacj¢ z budynkiem
Centrum, nagroda, festiwalem, pracownig Futurelab, ktora nie tylko skupia mi¢edzynarodowsa
spoteczno$¢ ale prowadzi dziatania poza Linzem. Rok 2004 jako jubileuszowy zaowocowal
cyklem wystaw oraz wydarzen w Nowym Jorku, gdzie w siedzibie ONZ odbywa si¢ ceremonia
wreczenia Zlotej Nica w nowej kategorii Digital Communities. Gala wreczania nagrody w
pozostatych kategoriach miata miejsce pozniej, zgodnie z tradycja w Linzu, co podkreslato
szczegolne znaczenie najnowszej nagrody, §wiadomos$¢ przemian spotecznych, ktore przestaja
by¢ powigzane z miejscem, a wydarzajg si¢ w szczeg6lnej przestrzeni kontaktu.

Gerfried Stocker wraz z Benjaminem Weil’em zostaja kuratorami wystawy w Eyebeam w
Nowym Jorku a wystawa Digital Avant-Garde jest jedng z pierwszych, ktora dziatania
organizacji Ars Electronica przenosi w skale miedzynarodowsa. Nastgpnym wydarzeniem byta
wystawa Interactions / Art and Technology w American Museum of the Moving Image. Odbyto
si¢ wtedy rowniez sympozjum podczas Austriackiego Forum Kultury. Benjamin Bell jest wtedy
waznym partnerem dla Ars Electronica, dyrektorem Dziatu Sztuki Mediow w Muzeum Sztuki
Nowoczesnej w San Francisco (SFMoMA) oraz gtownym kuratorem w Eyebeam Art +
Technology Center w Nowym Jorku.

Migdzynarodowe wystawy artystow festiwalu Ars Electronica zapoczatkowane przez Nowy
Jork, zostaty opatrzone przydomkiem Eksport. Dzigki FutureLab Ars Electronica stata sig
atrakcyjna dla firm przemystowych, tak wigc nie tylko instytucje kultury, organizacje
interesowaty si¢ wspotpracg. Miejsce, organizacja, festiwal, rosngca spoteczno$¢ od samego
poczatku siggata poprzez sztuke w innym kierunku, pokazujac jak sztuka moze by¢ potrzebnym
srodowisku punktem wyjscia, a medium sztuki sta¢ si¢ jednocze$nie medium nauki, narzedziem
badawczym.

W Berlinie w siedzibie niemieckiej firmy software SAP miatla miejsce pierwsze
miedzynarodowe przedstawienie Futurelab z projektem Hidden Worlds. Jest to inscenizacja
oraz instalacja pracy Golana Levina oraz Zachary'ego Liebermana The World of Noise and

Voice (Swiat halasu i glosu) z roku 2002. Instalacja za pomoca czujnikéw oraz mikrofondéw
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wychwytywala puls, rozne dzwieki 1 gesty od 0s6b wchodzacych do budynku, dane te stawaly
si¢ elektronicznymi istotami wyswietlanymi z projektora i przemieszczajace si¢ po wnetrzu.
Projekt ten pozniej zyskat interaktywny system naprowadzania Source Code i stat si¢ wzorem
pracy z najnowszymi interfejsami i danymi uzywanymi w odniesieniu do architektury,
przestrzeni miejskiej, oraz nowoczesnego miejsca pracy.

Rok 2004 jest réwniez rokiem kiedy w kategorii net Ztota Nica zostaje nagrodzona organizacja
Creative Commons ktora zbudowata nowy rodzaj licencji pozwalajacy na szersze dzielenie si¢
swoimi pracami, ale jednoczesnie je chronigc. Pozwolito to na lepsze funkcjonowanie w
przestrzeni kultury cyfrowej, wigksza niezalezno$¢ twoércow od wydawnictw, wytworni,
galerii, r6znego rodzaju posrednikow.

W kategorii sztuki interaktywnej Ztota Nica trafita do matematyka Marka Hansena i artysty,
projektanta Bena Rubina za instalacje Listening Post’®®. Na 231 wyswietlaczach
elektronicznych mozna zobaczy¢ stowa pochodzace z rozmowy online, s3 one odczytywane
przez program zmieniajacy tekst na glos, mimo przypadkowos$ci budza skojarzenia, szeregi
potaczen przypominajace poezje.

Rok 2004 jest to rowniez poczatkiem wystaw z cyklu Campus na Ars Electronica, we
wspotpracy z Uniwersytetem Sztuki i Projektowania w Linzu (University of Art and Design in
Linz), gdzie Christa Sommerer i Laurent Mignonneau objeli stanowiska profesorow w
tamtejszym Interface Culture Lab. Ten duet artystow biorgcych wczesniej udziat w festiwalu,
wrocil z Gifuw Japonii gdzie w IAMAS Institute of Advanced Media Arts and Sciences
prowadzili zajgcia. Na Ars Electronica zostaty pokazane prace studentow z IAMAS wykonane
pod kierunkiem dwojga artystow. Byla to dobra wspotpraca uczelni z Gifu 1 Linzu a wystawa
cieszyla si¢ duzg popularnoscia. Kolejne edycje wystaw Campus odbyly si¢ dzieki wspdtpracy
z rektorem Reinhardem Kannonierem uniwersytetu artystycznego w Linz. Od 2009 r. na tej
uczelni bardzo wazna specyfika przekazywana studentom jest intermedialnos¢.

Wtedy tez rozpoczeta si¢ udana wspolpraca z Muzeum Sztuki Lentos w Linzu, ktore znajduje
si¢ w przeszklonym budynku w ksztatcie tuku, po drugiej stronie Dunaju, patrzac od Centrum
Ars Electronica. Kuratorka muzeum Stella Rolling mowita wtedy w 2004 roku o krytycznym
podejsciu do sztuki kreowanej przez nowe media, unikania jej przez wiele instytucji, rOwniez
muzealnych. Wspolpraca muzeum Lentos i Ars Electronica byta krokiem do akceptacji sztuki

nowych medidw w instytucjach.

8 A J. Hirsch, dz. cyt., s. 206.
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W roku 2007 temat festiwalu Ars Electronica Goodbye privacy odnosit si¢ do prywatno$ci w
przestrzeni elektronicznej, ktora moze by¢ wrecz niemozliwa do zachowania. W tym czasie od
roku 2003 rozwijal si¢ §wiat wirtualny Second Life, w 2007 roku podczas festiwalu pojawita
si¢ w Second Life jedna z gtéwnych ulic miasta Linz Marienstrasse. W wirtualnej wersji mozna
bylo zobaczy¢ charakterystyczne dla ulicy budynki, sklepy i bary, ktére staty si¢ miejscami
wirtualnych wydarzen artystycznych.
Wsrod projektow byt Ganz Linz (All of Linz) — A Group Photo from Above. Ze zdjg¢ miasta
Linz wykonywanych z samolotu powstaly grupowe portrety ludzi machajacych w gore,
pokazujacych napisy. Byl to rodzaj zbiorowego doswiadczenia, miasto Linz odpowiadato
spojrzeniem Linz Looks Back, nawigzywato to rowniez do pierwszej interaktywnej akcji
udostepniania muzyki z radia Chmury dzwigku z 1979 roku. Wiele zdj¢¢ z roku 2007 trafito do
sieci Internet, chmura dzwigku z czasem przeksztalcita si¢ w chmure¢ danych internetowych.
W roku 2005 festiwal zostat poswiecony hybrydom. Wsrdd nich byta Strandtbeest, piaskowa
bestia ktorej autorem jest Theo Jansen, stworzenie bedace ogromna instalacja z plastikowych
kijkow poruszajaca si¢ samodzielnie bez napedu, przez odpowiednie wywazenie
balansujacych, poruszajacych si¢ po podtozu elementéw 8. Powstata cata grupa tego rodzaju
instalacji w obrebie sztuki kinetycznej, zaczynajac od roku 19907,
Rok 2009 to przyznanie dla Linzu tytutu Europejskiej Stolicy Kultury, wtedy roéwniez Ars
Electronica otworzylo swoje drugie, znacznie wieksze centrum z projekcjami 3D na
wielkoformatowej scenie projekcyjnej oraz czterema nowymi laboratoriami gdzie mozna byto
zdobywa¢ praktyke w sztuce robotycznej lub biotechnologiach, zaobserwowac prace mozgu na
zywo. Pojawilo siec 1000 m? gléwnej powierzchni wystawienniczej.

1.3.9.Rozwdéj robotyki
Tematem roku 2009 byta ludzka natura, ktorej przygladano si¢ rOwniez przez pryzmat tworow
cztekoksztattnych. Na dachu kafejki Centrum pojawita si¢ tajemnicza ludzka postaé, ktora po
blizszym przyjrzeniu okazywata si¢ by¢ robotem, stworzonym przez Hiroshi Ishiguro,
Geminoid HI-1, o wygladzie nasladujacym swojego autora. W Robolab, poswieconym robotom
mozna bylo zobaczy¢ male jezdzace na rowerach robociki, Murata Boy i Murata Girl oraz
szescionogie hexapody.
Matthew Gardiner, zaprezentowat roboty inspirowane orgiami, mechanizmy wzorowane na

rozwigzaniach obecnych w naturze, samo-fatdujacych si¢ materiatach, prace nad nimi ogtosit

789 Strandtheest, <https://www.strandbeest.com/>, [dostep: 23.06.2023]
70 A J. Hirsch, dz. cyt., s. 225.
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autorska dziedzing badan i nazwal oribotykg. Obecnos¢ w 2010 w Futurelab Ars Electronica
zostala zakonczona prezentacja badan, wystawa Oribitics.
Laboratoria nowego Centrum Ars Electronica RoboLab, FabLab i BioLab byty blisko siebie,
aby mogto dochodzi¢ do potaczen, siggania do oryginalnych rozwigzan.
W rok pdzniej na festiwalu pojawil si¢ robot Asimo, ktory mial posture dziecka, 120 cm
wysokosci, mogt biega¢ 6 km na godzing. Od czasu pierwszej edycji festiwalu 1 otwierajacego
go robota SPA-12, po 30 latach mozna zobaczy¢ ewolucj¢ techniki oraz wiedzy o
mozliwo$ciach robotdw, o zadaniach jakie moga podejmowaé , zaprezentowanych na
konkretnych przyktadach, oraz obszarach gdzie cztowiek jest niezastapiony.
W 2009 na $cianach centrum pojawily si¢ recznie robione figurki Emiko Okigawa, ktore
opracowata wraz z mezem’!. Ten element, nieograniczenie do tylko cyfrowych wyswietlaczy,
byt nietypowy dla Ars Electronica, miat stuzy¢ lepszej identyfikacji zwiedzajacych, postacie
tworzyly sie¢ wskazowek, byly oznakowaniem budynku. Festiwal Ars Electronica jak i
Centrum zwracat si¢ w réznych momentach w stron¢ tradycji i wczesniejszej nie-cyfrowej
sztuki, co podkreslato ciggtos¢ catego procesu tworzenia, korzenie sztuki medidw cyfrowych,
ktore tkwig w starszym mediach. I tak juz w 2006 r. Ars Electronica miat tytut Simplicity - the
art of complexity (Prostota-sztuka kompleksowosci). Festiwal wycieczke udat si¢ z wycieczka
do klasztoru Sw. Floriana 15 kilometréw od Linzu’®. Prosty, czytelny uktad przy narastajacej
ztozonosci elementdéw jest kluczowy, nie jest wigc przeciwienstwem ztozonos$ci. Tak jak
wycieczka poza miasto, zmiana otoczenia wplywa na dyskusje 1 przemyslenia teoretykow.
The CAVE ze starego budynku przeszto transformacj¢ w Deep Space, w wyzszej rozdzielczosci,
dajaca bardziej realistyczny stereoskopowy efekt. Pierwszym z wyswietlanych tam miejsc byto
inspirowane wycieczkg podczas konferencji do bazyliki Santa Croce, Gerfrieda Stockera 1
Horsta Hortnera. Nowa przestrzen wirtualna nawigzala do renesansu, wsrod gigapikselowyh
obrazéw pojawila si¢ miedzy innymi Ostatnia wieczerza Leonarda da Vinci’®®. Obraz byt
wyswietlany na $cianie 16 x 9 metrow, wej$¢ do pomieszczenia mogto 90 0s6b 1 swobodnie si¢
po niej poruszac¢’,

1.3.10.Drony i POSTCITY
Ars Electronica 2012 zamiast fajerwerkéw pokazat 50 dronow uktadajacych si¢ w §wietlne

wzory na nocnym niebie nad Dunajem, co byla transformacjg pokazu Klangwolke (Chmury

1 Ipidem, s. 238.
92 |bidem, s. 211.
793 |bidem, s. 243.
794 |bidem, s. 244.
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dzwigku) bardziej przyjazng dla nadrzecznych zwierzat, kontynuujaca ide¢ chmury
elementow’®. Pokaz byt wyzwaniem technicznym, pierwszym takim show na $wiecie. Pokaz
odnidst sukces 1 zyskal nasladowcow, drony byly wypozyczane do innych miejsc, a pokaz
Spaxels w 2016 r. podczas Ars Electronica zaprezentowat 100 dronow.
W 2015 roku Ars Electronica dysponowata nie tylko dwoma budynkami centrum organizacji,
ale nowg siedzibg dla przestrzeni festiwalowej w dawnym centrum zarzadzania poczty, blisko
dworca kolejowego Linz. Ogromny budynek zainspirowal Martina Honzika, dyrektora
festiwalu Ars Electronica, do utworzenia w nim POSTCITY, jak si¢ wyrazit ”do miasta w
miesécie”’®®. Tematem w 2015 roku byto wiec POSTCITY — Siedliska XXI wieku (Habitats for
the 21st Century), z miastem jako jednym z najwazniejszym wytworoéw cywilizacji. Powstato
miejsce wspotpracujace z roznymi partnerami, kuratorami sa nie tylko osoby z Ars Electronica.
Pojawila si¢ tam rowniez przestrzenna sala koncertowa. W 2018 roku w ramach projektu
Berlioz stanat tam 2,5 tonowy robot industrialny obok orkiestry, wraz tancerzami poruszajac
si¢ do dzwiekow Symfonii Fantastycznej francuskiego kompozytora Hektora Berlioza.
W 2017 roku powstata przestrzen galeryjna, gdzie arty$ci medidow cyfrowych mogli
zaprezentowaC swoje prace na rynku sztuki. Galerie nadal maja opory wobec sprzedawania
takiej sztuki ze wzgledu na trudno$ci techniczne, w przechowywaniu, konserwacji oraz ich
postaci wydajacej si¢ efemeryczng, poniewaz jest cyfrowa, wirtualna.

1.3.11.Ars Electronica, CERN, ESA
Ars Electronica 2011- miat tytul Pochodzenie — jak to wszystko si¢ zaczyna i powstal we
wspolpracy z CERN, Europejskq Organizacjq Badan Jgdrowych, istniejaca od 1954. Dzialanie
to bylo poczatkiem wspotpracy dwoch miejsc, z sasiadujacych obok siebie krajow, Ars
Electronica w Austrii i CERN w Szwajcarii. Tim Berners-Lee pracowal w CERN, to byt
przyktad, ze takie powigzanie jest mozliwe. Praca tego naukowca pozwolila na przelom w
rozwoju Internetu, WWW jako ustuga internetowa wyszto wiasnie z CERN, Berners-Lee
opracowal jezyk HTML oraz protokot http. Odkrycie bozonu Higgsa w 2012 roku,
poszukiwanego przez 50 lat bylo punktem przyciggajacym do CERN, w ktorym znajduje si¢
Wielki Zderzacz Hadrondéw (LHC), jak do tej pory najwigksza maszyna na Ziemi. Tym
odkryciem interesowali si¢ rowniez artysci pracujacy na styku sztuki i1 nauki. Czastki

elementarne, niezwyklo$ci mikroswiata i fizyki kwantowej inspiruja.

% |bidem, s. 255.
7% |bidem, cyt. oryg. ,city in the city”. s. 273.
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W 2011 r. rozpoczeta sie¢ wspoOtpraca Ars Electronica i CERN, powstata nagroda Prix Ars
Electronica Collide @ CERN, w ramach ktorej artysSci brali udziat w pobytach rezydencjalnych
w CERN oraz Ars Electronica Futurelab™’. Pierwszym nagrodzonym byt artysta wizualny
Julius von Bismarck w 2012 r., nast¢gpnie muzyk Bill Fontana w 2013 r. oraz w 2014 r. japonski
kompozytor oraz artysta elektroniczny Ryoji Ikeda’®.

ArtySci przebywali dwa miesigce w CERN oraz trzeci miesigc w Ars Electronica. Julius von
Bismarck jest pierwszym autorem instalacji pokazujacej wahadto Foucaulta’®®. W rok potem
Bill Fontana, tworzacy rzezby dzwigkowe postanowit nagra¢ brzmienia Wielkiego Zderzacza
Hadronéw, mianujac najwigksza maszyn¢ zbudowang przez czlowieka jednoczes$nie
najwiekszym instrumentem muzycznym®®,

Kuratorka Collide@CERN Ariane Koek oraz wspotautorka nagrody Ars Electronica Collide @
CERN jest przekonana, ze umyst naukowca i artysty moga si¢ wzajemnie inspirowaé, kiedy
uczestnicy zostang odpowiednio dobrani. Dlatego kazdy z artystow zostat partnerem naukowca,
projekt artystyczny miat wynikac¢ z ich wspolpracy. Pierwszy z nich, czyli Julius von Bismarck
pracowat z Jamesem Wellsem, naukowcem pracujacym nad specyficznymi wymiarami, ktore
umozliwiajg badanie czastek elementarnych. Bismarck jest autorem urzadzenia Image
Fulgurator, ktore wyswietla ksztatt niewidoczny gotym okiem, ale rejestrowany przez aparaty

fotograficzne na zdjeciach®

. W ten sposob przy charakterystycznych obiektach turystycznym
pojawialy si¢ na zdjgciach wiszgce w powietrzu symbole takie jak u§miechnigta buzia lub statek
kosmiczny. Umiejetnosci techniczne, umyst Scisty byly czynnikami, ktére rokowaty dobrg
wspotprace z artystg w CERN. James Wells opisuje specyfik¢ podej$cia badawczego,
naukowiec powinien ,,gasi¢ $miale impulsy”, natomiast ,,pierwsza mysla artysty zas jest, nie to
czy mozemy to zrobié, tylko, ja chee to zrobi¢”8%2, Podszepty wyobrazni sa zwodnicze na polu
nauki, metoda badawcza jest bardzie] wymagajaca, mimo iz w obszarze sztuki jest rOwniez
obecna, na przyktad w wykreslaniu perspektywy.

Bismarck wspolpracujac z Wellsem w CERN wykreowat instalacje Versuch unter Kreisen,
sktadajaca si¢ z obracajacych si¢ czterech lamp przemystowych, napedzanych silnikiem

nadajacym im ruch kotowy. Lampy posiadajg inng cz¢stotliwos$¢ §wiecenia, powracajac co 75

97 A. Hirsch, dz. cyt., s. 285; dz. cyt., s. 21.

8 Ars Electronica Collide @ CERN , <https:/ars.electronica.art/prix/de/collide/>, [dostep: 23.06.2023]

94, Stodownik, (2012), wywiad z kuratorka projektu artystycznego w CERN: <http://www.dwutygo-
dnik.com/artykul/4137-tworcza-stluczka.html>, [dostep: 23.06.2023]

80 Bijll Fontana na rezydencji w CERN, <http://arts.web.cern.ch/bill-fontana>, [dostep: 23.06.2023].

801 E. Wéjtowicz, dz. cyt., s. 158-159.

802 N. Triscott, (2015), oryg.: ,,The first thought of an artist is not can we do this, but «this is what I want to do»,
<http://nicolatriscott.org/2015/06/27/high-energy-interactions-how-to-be-an-artist-at-cern/>, [dostep:
23.06.2023].
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okregéw do tej samej fazy, na chwile synchronizujgc ruch. Chwila synchronizacji jest
momentem harmonii, starozytnego greckiego porzadku, ktéry wylania si¢ z chaosu
egzystencji®®s,

Nastepnie Bill Fontana, muzyk i kompozytor stworzyt utwor Acoustic Time Travel, gdzie
Wielki Zderzacz Hadronow staje si¢ miejscem z niepowtarzalng akustyka, wydarzajacej si¢
muzyki sfer, siegajacej do innego $wiata, a nawet powolujac nowe $wiaty do zaistnienia %%,
Wspoétpracownikiem Fontany byt kosmolog CERN Suboth Patil. Artysta byt studentem Johna
Cage’a, konstruuje rzezby dzwickowe dla takich instytucji jak Whitney Museum of American
Art w Nowym Jorku, Muzeum Sztuki Nowoczesnej w San Francisco i Tate Modern w
Londynie. W 2009 r. otrzymat Ztotag Nicg¢ w kategorii Prix Ars Electronica Digital Music &
Sound Art za projekt Speeds of Time. Pierwsi laureaci tej nagrody byli pionierami wspotpracy
z CERN, realizujgc tym samym zatozenia Ars Electronica w kierunku unikalnych technologii,
ktore stajg si¢ medium sztuki, pozwalaja przezy¢ obszar nauki, do§wiadczy¢ emocjonalnie
obszaru wiedzy i wybiegajac w przyszto$¢ znalez¢ si¢ we wlasciwej terazniejszos$ci.

Sztuka i nauka sg obszarami, gdzie wspolpraca przynosi obopdlne korzys$ci, w momencie, kiedy
zardwno artysta 1 naukowiec maja doswiadczenie, znaja zakres swojej aktywnosci, wtedy
rezultat jest korzystny, nie jest pomieszaniem, ale potaczeniem dziedzin.

P6zniej CERN zaangazowal si¢ w projekt European Digital Art and Science Network,
finansowany przez Uni¢ Europejska, promujacy rozwoj sztuki powigzanej z nauky. W
przedsigwzigciu zainicjowanym przez Ars Electronica Futurelab byli obecni rowniez m.in.
Europejska Agencja Kosmiczna i Europejskie Obserwatorium Poludniowe 8%,

Europejska Sie¢ Sztuki i Nauki Cyfrowej rozszerzyta zakres tego dziatania. Przylaczyly si¢
instytucje naukowe takie jak: Europejskie Obserwatorium Potudniowe (ESO), Europejska
Agencja Kosmiczna (ESA) oraz Fraunhofer MEVIS.

CERN tak jak ESO i ESA s3a organizacjami, ktore poprzez wspdtprace miedzynarodowa

realizujg dzialania badawcze niemozliwe w obrgbie pojedynczego kraju. Projekt pozwolil na

relacj¢ sztuki 1 nauki w oparciu o mikro i makros$wiat.

803 Strona projektu : Julius von Bismarck w CERN: <http://arts.web.cern.ch/julius-von-bismarck>, [dostep:
23.06.2023].

804 Fontana stuchajagcy LHC, <https://www.symmetrymagazine.org/article/july-2013/cern-artist-in-residence-
develops-ear-for-physics>, [dostep: 23.06.2023].

805 European Digital Art and Science Network, <https://en.unesco.org/creativity/policy-monitoring-platform/eu-
ropean-digital-art-science>, [dostep: 23.06.2023]; The Practice of Art and Science — Experiances and Lesson
from the European Digital Art and Science Network, dz. cyt., s. 65.

strona ESO,< https://www.eso.org/public/poland/about-eso/>, [dostep: 23.06.2023].
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Zebrane doswiadczenia w osrodkach naukowych stawaty si¢ materiatem umozliwiajagcym
wykreowanie pracy artystycznej, utworzenie jej struktury w teorii i postaci okreslonego
medium, co miato miejsce w Ars Electronica Futurelab. Kolejnym etapem bylta prezentacja
prac na Ars Electronica lub w Centrum, byla rowniez mozliwo$¢ przedstawienia prac u
partneroOw projektu w Europie m.in. w miejscach takich jak Galeria Kapelica w Lublanie w
Stowenii, LABORAL w Gijon w Hiszpanii lub Science Gallery w Dublinie w Irlandii.

Chilijka Maria Ignacia Edwards byta pierwszg artystkg bioracg udzial w programie rezydencji,
ktora odwiedzita obserwatoria ESO La Silla oraz ALMA na pustyni Atacama w Chile,

806 Zagadnieniem

znajdujacego si¢ na wysokosci 5000 metrow nad poziomem morza
absorbujacym artystke jest rOwnowaga. Jej prace operuja balansem, w wyniku obliczen
matematycznych osiagaja stan niewazkosci oraz rownowagi.
Jej praca artystyczna Encounters for Mobile Instrument of String and Air sktadata si¢ z 11
hustawek w kilku galeriach Europy w potaczeniu internetowym z fortepianem w holu Centrum
Ars Electronica podczas festiwalu w 2015 roku®®’. Hustawki przesytaty sygnaty do fortepianu
w Linz, ktéry wygrywal melodi¢ symbolizujaca czasoprzestrzen kosmosu.
Opicekunem artystow na rezydencji w Chile byl hiszpanski astrofizyk Fernando Comeroén,
bedacy do 2013 roku Gléwnym Przedstawicielem Europejskiego Obserwatorium
Potudniowego.

Podsumowanie
Rozw¢j festiwalu w ciggu 40 lat prezentowal najwazniejsze przemiany w sztuce nowych
mediow, nurcie art@science, gdzie istotna gataz to Internet i artysci przyczyniajacy sie do jego
rozwoju. Festiwal nagradzat informatykow, starat si¢ podja¢ wiele krokéw aby rozwina¢ teorie
nurtu art@science jako swiadomie ksztalttowanego interdyscyplinarnego dziatania. Przemiana
cyfrowa byla opisywana jako co$, co nieodwotalnie nastepuje, przynosi trudnosci,
niebezpieczenstwa, ale takze wiele pozytku, jesli zostanie wykorzystana wlasciwie.
Doswiadczenie estetyczne Ars Electronica to doswiadczenie przemiany sztuki w sztuke w
otoczeniu cyfrowych mediow, sztuke kontaktu na odlegtos¢.
Kiedy nie bylo pewne jak daleko siggajag zmiany cyfryzacji, przez pewien czas dominujagcym
medium siggajacym poza sytuacje sztuki byl komputer, obecnie mozna powiedzie¢, ze otacza

nas coraz wigcej przeno$nych narzedzi, komputer zostaje zastegpowany smartfonem, tabletem,

806 The Practice of Art and Science — Experiances and Lesson from the European Digital Art and Science
Network, dz. cyt., s. 32, 125.
807 |bidem, s. 67.

281



pojawiaja si¢ coraz $mielsze projekty narzedzi cyfrowych przeznaczonych do noszenia na ciele.
Doswiadczenie estetyczne sztuki interaktywnej, obecnej w przestrzeni wirtualnej stato si¢
doswiadczeniem rzeczywistoSci polaczonej augmented reality. W muzeum, w galerii
»sczytujemy” kody QR, otwieramy prywatne strony artysty, aby dowiedzie¢ si¢ wigcej, portale
spoteczno$ciowe sg nie tylko rozrywka, sa zrodlem informacji, gazeta wydarzen, informacja o
grupach artystycznych. Czas sztuki postmediow nie jest czasem konca, ale czasem
intensywnego rozwoju, gdzie w coraz mocniej zurbanizowanym otoczeniu, zmienionym przez
media cyfrowe trudno rozgraniczy¢ w pole jakiego ptywu wkraczamy. Z jednej strony mozna
wyodrebni¢ do$wiadczenie estetyczne, jako proces pozostajacych w nas znaczen i przezy¢
ksztattujacych tozsamos$é. Z drugiej strony angazuje simulakrum, miejsca nieskomplikowanej
rozrywki w ktorych mozna zapomnie¢, co tak nas zaniepokoito na poczatku, ze postanowilis§my
je omijac.

2.Filozoficzno-artystyczne rekapitulacje

2.1.Ping Body Stellarca

Stelios Acradiou znany jako Stellarc eksploruje ciato jako obszar umiejscowienia siebie.
0Od 1970 roku dzigki mediom, rowniez cyfrowym poszukuje mozliwosci nowych funkcji ciala,
jego przedtuzenia, poszerzenia, okreslenia granic, ktoére okazujg si¢ by¢ nieoczywiste.
Zrealizowat cigg performanséw, kiedy zawieszat si¢ w powietrzu na haczykach trzymajacych
skore, to byta refleksja dotyczaca granicy ciata, czy mozna jej dotkna¢, dokad ona siega,
czlowiek staje si¢ wigzniem, wewnatrz skory, za ktora mozna ztapaé. Stellarc szuka drogi
wyjscia poza biologicznos¢, immersja wewnatrz sieci Internetu jest dla niego przedtuzeniem
systemu nerwowego.
W projekcie Trzecia reka z 1982 roku powstaje napis ewolucja, stworzony przy pomocy
obydwu rak Stellarca oraz trzeciej protetycznej kontrolowanej mig$niami nog i brzucha. To
dziatanie prowadzi do nastepnych, kolejnym etapem jest Ping Body z 1995 roku, gdzie ciato
Stellarca staje si¢ polem odbioru polecen poza nim, w sposob dostowny ciato artysty odbiera
dzieki technologii impulsy ruchu innych ludzi, on sam, Stellarc moze natomiast kierowac
protetyczng trzecia reka przyczepiona do niego podczas interaktywnego performansu®®,
Sygnaly ruchu ciata pochodzity od gosci wydarzenia dzigki sieci Internet, poza §wiadomoscia
artysty trafiaty za pomoca impulsow bezposrednio do ciata, takze Stellarc nie do konca panowat
na ruchami swojego ciata, obserwowat na sobie poczynania innych. Powstaje otwarty system

cyborgiczny, gdzie mozemy mie¢ wicksza wladze nad swoja proteza niz nad swoim cialem,

808 Stellarc, Ping body,< https://www.youtube.com/watch?v=wTYYJZG0f68>, [dostep: 22.06.2023]
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cialo przestaje by¢ autonomia, zaczyna by¢ usieciowione. Nie jesteSmy tak bezposrednio
podiaczeni do impulsow miedzynarodowej sieci kontaktu jak Stellarc, ale jako posiadacze
smartfondow w naszym codziennym otoczeniu poszukujemy gniazdka elektrycznego. W
pociagu znajduje si¢ ono pod kazdym siedzeniem, w wieloosobowych pokojach hostelowych
obok kazdego t6zka. To samo dzieje si¢ w punktach gastronomicznych, w galeriach
handlowych, tam gdzie klient chce spozy¢ positek i ,,natadowac baterie” w sposob dostowny.

Cialo jest symbolem nas samych, lecz kiedy przestaje by¢ jednoznaczna granica, kiedy
zostaje pokazane jako narzedzie, w dodatku sterowane poza $wiadomoscig jego wiasciciela
pojawia si¢ pytanie o tozsamo$¢, o wyrdznienie ja, podmiotu, Swiadomosci. Wykonujacy
polecenia stali si¢ w pewnym sensie Stellarcem, stali si¢ nie tylko artystami interaktywnymi ale
pewnym konkretnym artysta, wspoitworzyli ciato, ktore zaczeto przypominaé narzedzie
performera bardziej niz kiedykolwiek. Ale, czy nie mozna powiedzie¢, ze oto Stellarc wkroczyt
w autonomi¢ gosci performansu Ping Body, przekazujac im mozliwos$¢ zainicjowanej przez
siebie kreacji. Autonomia zaciera si¢, projekt Stellarca pokazuje rzeczywistos¢ prawdziwie
potaczona, gdzie niewidzialne nitki tacza wi-fi bardziej niz kiedykolwiek wczesniej uzalezniaja,
tacza. Spotecznos¢ z jednej strony wydaje si¢ ulegac alienacji, ale to by¢ moze jest
konsekwencja odczucia niewerbalnego, bycia czes$cig zbiorowosci, spogladania przez ekran,
czekania na polecenia innych i na punkty, polubienia, pragnienie pokazania na zdjeciu etapow
swojego zycia, tak aby powstalo wrazenie obserwacji nie tylko swojego zycia, a raczej zycia
polaczonego organizmu.

Mimo upltywu czasu praca Stellarca pozostaje aktualnym przyktadem dziatania zwréconego w

stron¢ przysziosci, refleksji przekazywanej w dzialaniu, przy pomocy jezyka sztuki. Praca
przekazuje 1 zaprasza do uczestniczenia w spotecznosci, ktdra za pomocg technologii prowadzi
kinetyczny dialog.
Mozna ja potraktowac jako studium przypadku, w ktorym poddaje si¢ weryfikacji i aktualizacji
pojecie doswiadczenia estetycznego, wypracowane w ramach teorii estetycznych. Mozna
rozwaza¢ to zagadnienie w ramach estetyki rozszerzonej i ze wzgledu biotransformacje
zastawia¢ si¢ nad nowym rozumieniem aisthesis. Wspottworzenie ciata to jednak nie tylko
eksperyment artystyczny. Jego konsekwencja powinny by¢ pytania filozoficzne.

Stelarc operuje archetypowymi wartoSciami wplywu i1 wspolnoty, odrebnej 1 zbiorowej
tozsamosci, uzywa, przede wszystkim siebie, a nie kogos, jako narzedzia — medium sztuki,
podkreslajac swoje osobiste przezycie jako jednostki, ktora komunikuje. Wzmacnia wtedy
przekaz mowiacy, popatrz, jestes Swiadomym narzedziem, czy uzywasz siebie podtug swojej
woli czy jeste$ uzywany? Jeste$ tak naprawde na rozstaju migdzy wolg otoczenia i twoja wola.
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Ktore glosy poprowadza twoje kroki tam, gdzie begdziesz szczesliwy, czy sa to glosy twoje
wlasne czy innych, czy jestes swoim dobrym doradca?

2.2.0dpowiedz fenomenologii
Fenomenolog patrzy na fenomen przezycia estetycznego. Co jest istotg tej pracy? Pokazanie
jaka site kontroli mamy nad sobg wzajemnie, ze nasze ciala nie nalezg tylko do nas, ze mozemy
straci¢ wplyw na to co si¢ z nami dzieje, wptyw moze przeja¢ ktos inny 1 nie jest to tylko
przenos$nia. To jest niesamowity potencjal technologii, i jednoczesnie koniecznos$¢ etycznego
rozwoju cywilizacji, poniewaz zdarzaja si¢ tragedie, kiedy emocje przywodcow niwecza
starania o dobro spoteczenstw. Egzystencja mi¢dzy utopig a dystopig, marzenie o tym, ze
marionetka naszego ciata dostanie si¢ pod wptyw w miare harmonijnie uksztaltowanej kultury,
anie tylko hierarchii wartosci uktadanej po to, aby ludzkie zwierzg przetrwato za wszelka ceng.
Fenomenologia twierdzi, ze nie chodzi o to, jaki ksztalt doktadnie ma artefakt tworcy, ale jaka
wymowge przekazuje, jakie jako$ci estetyczne zauwazamy w tej pracy, co W niej nas porusza.
W tym przypadku nie chodzi o widok me¢zczyzny, ktory podpigty do kabli zaczyna nagle
poruszac¢ si¢ w dos¢ chaotyczny sposob.
Jako$ci sa komunikatorami warto$ci, to one zwracajag uwage w dziele sztuki. Mozna nawet
doszukac si¢ pigkna, ktore nie moze ograniczac si¢ do atrakcyjnosci dla zmystow, dla percepcii,
skoro mozna si¢ pokusi¢ o przywrdcenie starozytnego znaczenia pickna -to, co pigkne stuzyto,
bylo skutecznym narzedziem, harmonijnym uktadem. By¢ moze nie posiadamy zmystu
wewnetrznego, jak sadzit Locke, czyli pewnego wewngtrznego sposobu postrzegania przez
intelekt, ktory posiada wlasne kategorie pigkna. Uwazam jednak, ze sposob okreslenia
skutecznej wiedzy jako pigknej znalazt swoj przejaw w sztuce. Teorie naukowe moga by¢
przedmiotami estetycznymi. Kiedy problem, ukiad, logika wywodu zaciekawiajg na tyle, ze
jestesmy w stanie skupi¢ si¢ na przezywaniu tej wiedzy 1 odczu¢ aspekt emocjonalny jakiego$
osiggnigcia naukowego, to moze to by¢ inspiracja do pokazania tego aspektu wiedzy.
Wkraczamy wowczas w obszar odczu¢ i na nich si¢ skupiamy.

2.3.0dpowiedz hermeneutyki

Hermeneuta przypomni, ze prace artystyczne nalezy analizowa¢ w kontek$cie
osobistego do$wiadczenia artysty, na tle innych jego prac, inspiracji. To, co subiektywne,
osobiste jest rownie istotne, podobnie jak préba wyodrebnienia ogdlnego doswiadczenia tego
dzieta, aspektu przezycia, ktore powtarza si¢ u wielu odbiorcéw. Interesujgce dla
powigkszajacego si¢ obszaru znaczenia danego dzieta sg odczucia i przezycia indywidualnych
odbiorcow, ktore sa niepowtarzalne, ale tez mozliwe po czgsci do przekazania i stajg si¢

bogactwem dialogu jakie wywotuje dane dzieto. Jej elementami sg nie tylko tworca i dzieto,
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tak naprawde cata dana sytuacja estetyczna, ktéra w sposob ciagly zostaje zapisywana w
doswiadczeniu. Stelarc bada umowng granic¢ odkad - dokad jestesmy, czy granica skory jest
granicg nas. W ramach swoich poszukiwan wykonuje roéwniez dziatania niebezpieczne dla
swojego zdrowia. W pracy Suspensions zawist w powietrzu, podtrzymywany za skore. O ile
jest to poszukiwanie odpowiedzi na to samo pytanie, gdzie przebiega granica nas, to praca Ping
Body wydaje si¢ pokazywa¢ umownos$¢ tej granicy o wiele skuteczniej, a co wazne nie
powoduje uszczerbku dla zdrowia. To jest przyktad jak artysta moze pokazaé nurtujace go tresci
na rézne sposoby, a praca, ktora ujawnia jego autodestrukcyjne sklonnosci nie jest niezbedna,
moze zbudowac co$§ rdwnie, a nawet bardziej interesujacego, nie dzielagc si¢ z odbiorcg
niepotrzebnym cierpieniem. Kazdy cztowiek jest empata, r6zne sa jedynie stopnie zdolnosci do
wspotodczuwania oraz zdolnosci u§wiadamiania sobie tego, ze reagujemy na cierpienie innych,
tylko nie zdajemy sobie z tego sprawy. Oddzialujg na odbiorcg fale powracajacych przezyc.
To, co zainspirowalo Stelarca, zostalo przez niego wyrazone i trafia do odbiorcy, ale tuk
hermeneutyczny jest tez tym, o czym Stelarc mowi, o wrazeniu wptywu. Luk przechodzi od
artysty przez dzieto i porusza odbiorca. To poruszenie powraca w dos§wiadczeniu estetycznym,
przeksztalca sie. To fizyczne poruszenie, ktore tutaj dostownie przejmuje nasze ciato, odbywa
si¢ poprzez zapis doswiadczenia, ktore wspoltksztaltuje umyst. Sie¢ neuronowa jest materialna,
to nie jest ulotna sfera wptywow, tylko jej materialna, rzeczywista posta¢, ktorg mozna polaczy¢
Z nasza siecig neuronoway.

Jak znajdujemy samego siebie w tej pracy, w polu wptywow? Czy akceptujemy to, co artysta
nam ujawnia, czy mamy watpliwosci? W momencie aplikacji, pono¢ nalezy si¢ zgodzi¢ z
prezentowanym zjawiskiem, a dopiero potem zastanowi¢ jakie jest nasze miejsce wobec
pokazanego pola wplywow, potaczonej sieci neuronowej czlowiek-komputer. Czy
rzeczywiscie mozemy zakwestionowac¢ to potaczenie, skoro je widzimy? Czy w naszej
interpretacji pracy Ping-Body zauwazyliSmy wymowe dziela pozytywna lub negatywng?
Ciekawe jest pokazanie zjawiska tego potaczonego kontaktu, sterowania jednym cialem, bez
wlasciwe tak naprawde moralnej oceny tego zjawiska. Nalezy jeszcze przypomnie¢ sobie prace
Stelarca, skonfrontowac jg z innymi podobnymi dziataniami, np. kiedy w performansie Rhythm
0 Marina Abramovi¢, artystka umozliwita wszystkim obecnym traktowac ja jak narzedzie,

809

chociaz byla to sytuacja niebezpieczna®”. Czy artyscie uda si¢ znalez¢ nasladowcow takiego

pokazu, ktory jest unikalny? W tym dziataniu istotne jest dostrzezenie 1 ukazanie nowego

809 M. Abramovié, Rhytm 0, 1974 r, Studio Morra, Neapol, Artin context, <https://artincontext.org/rhythm-0/>,
[dostep: 23.06.2023]
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zjawiska 1 przede wszystkim wiedza, ze jesteSmy jego czg$cig, jesteSmy w interakcji,
poruszamy performerem a on nami. W takim kontakcie moze by¢ ludzkos¢, co pozwala na
wiele i jest niebezpieczne.

Jaka cze$cia grupy ogladajacych staliSmy sig, skoro rozumienie jest normatywne, zaleznie od
tego, czy oddziatujg na nas inne pola znaczen wyltaniajace si¢ z Ping Body. JesteSmy bardziej
nastawieni np., na wymowe¢ etyczng dzieta, kunszt uksztattowania medium, warsztat, to jak
udato si¢ doprowadzi¢ do takiego pokazu, lub stan zdrowia performera (aspekty medyczne),
konsekwencje takiego podpigcia uktadu nerwowego do sieci.

Obserwacja Ping Body pokazuje jak w przezyciu zjawiska splata si¢ doswiadczenie estetyczne,
naukowe, spoteczne. Obserwujemy pola wptywow naszych przemyslen sprowokowane ruchem
czyichs$ decyzji, ktore wydaja si¢ naleze¢ do subtelniejszego $wiata idei, ale s3 materialne, sg
poleceniami, na ktdére reaguje uktad materii. Do§wiadczenie hermeneutyczne przypomina o
koniecznos$ci dostrzezenia struktury zyciowego doswiadczenia, tego, ze jego elementy sa
polaczong calo$cig. Stelarc staje si¢ rodzajem interfejsu, poprzez niego przeptywaja skutki
decyzji gosci z odleglych czesci §wiata sterujgce jego ruchami. Przypominajg o tym reakcje
réznych grup narodowosciowych zaproszonych do udziatu w interaktywnej czeséci pokazu.
Cze$¢ pozostata obserwatorami, czg$¢ czuwata nad strong techniczng wydarzenia, czgs$¢ stala
si¢ wspOtperformerami, wspottworcami, analogicznie elementy charakterystyki réznych sfer
doswiadczenia sg wcigz potaczone, w rezultacie skutecznie wspotreagujemy ze Swiatem.
Stajemy wobec Gadamerowskiej otwartosci na nowe doswiadczenia. Stajemy wobec istnienia
dzieta Stelarca. Ping Body jest dzietem, ktorego rdéznorodne interpretacje sa rOwnowazne, te
ktore byty i beda. Wkraczamy do gry Ping Body, pathos i praxis®'®. Zagadnienie gry poruszam
w rozdziale dotyczacym doswiadczenia estetycznego w hermenetyce. Doswiadczenie jest
budowane przez uczestniczenie, praktyke. Nie wszystko sobie uswiadamiamy, w procesie
bierze udziat nieéwiadomo$¢ i podswiadomog¢®™,

Sztuka oddziatuje na cialo i aparat umystowy jednoczesnie, aktywnie wspottworzac zdarzenie
otrzymujemy informacj¢ zwrotng o byciu jednoczesnie artysta 1 odbiorcy. JesteSmy w
niewyrazalnym do konca dyskursywnie przezyciu ciata i umystu, zmystowo-intelektualnym.
Spontanicznie trafiamy do pola wybranej przez siebie aktywnosci, nierzadko przedrefleksyjnie

reagujemy na bodziec, nieswiadomie podejmujemy decyzje o tym, czy wchodzimy w

810 pathos z gr. oznacza do$wiadczenie, ale tez cierpienie i uczucie, praxis oznacza praktyke, dziatanie.
811 Terminu nieswiadomos¢ uzywam tak, jak rozumie ja psychoanaliza. Swiadomos$¢ i nieswiadomos¢ sie
uzupelniajg, nie mozemy zaobserwowaé¢ w petni procesu w ktorym jeste$my. C. G. Jung, Archetypy i
nieswiadomos¢ zbiorowa, Wyd. KR, Warszawa 2011.
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interakcje, poruszamy Stelarkiem, czy patrzymy na rezultat, sugerujemy jak nim poruszac, lub
on gestem robotycznej r¢gki moze zasugerowac jak nim poruszy¢. Etap refleksyjny,
intelektualny wybrzmiewa nie od razu, dziatamy zanim do konca rozumiemy skutki podjete;j
przez nieswiadomie decyzji, nie wiemy o catosci dziejagcego si¢ wewnatrz nas procesu oraz jego
potaczen z zewnetrzem. Tej linii potagczen z wewnatrz do zewnatrz, ktérg ujawnia tutaj artysta.
Kontakt migdzyludzki moze by¢ miejscem usytuowania pigkna, rowniez sztuki, ale czy samo
pokazanie mozliwosci takiego kontaktu $wiadczy o zadzianiu si¢, zaistnieniu dzieta sztuki?
Tutaj pojawia si¢ pytanie, czy pokazanie zlozonej technologicznie, interaktywnej akcji,
kompozycji wzajemnych interakcji jest wystarczajgce aby nazwac to dzielem sztuki?

Sadze, ze potrzebne jest co$ jeszcze, wymowa tego dzieta sztuki. Jak reagujemy, kiedy
wymowa pracy staje si¢ pokazanie sity i mozliwosci kontaktu, technologii 1 jej zagrozen? Nie
ma dobrej odpowiedzi, ani mozliwo$ci oceny. To jest pytanie, na ile artysta prezentuje pewna
postawe, a na ile realizuje kompozycje, tak jak malowany obraz urzeka kunsztem warsztatu, a
warstwa interpretacyjna w przypadku abstrakcji skupia si¢ na analizie utozen koloru, proporcji
kresek, perspektywie, to réwniez jest =zagadnienie nurtujgce estetyke w ujeciu
hermeneutycznym.

Rozwo6j spoteczenstwa informacyjnego zaowocowal wieloma pracami analizujgcymi
powiekszajace si¢ pole kontaktu zaposredniczonego przez rozwijajace si¢ technologie.
Relacja w kontakcie jest specyfikg prac interaktywnych, badajacych jak ta relacja przebiega
dzigki nowym mediom komunikacji. Jest to bycie wewnatrz hermeneutycznej gry, czyli bycie
w sytuacji, gdzie obowigzuja pewne konwencje zachowania. Spoteczno$¢ uzywajaca nowych
narzgdzi kontaktu wypracowuje nowa wersje interfejsu, przektada uniwersalng symbolike na
jej aktualng wersje wyrazu. Tak jak ikona dyskietki stat si¢ symbolem hasta ,,zapisz”, 1 cho¢
najmlodsze pokolenie nie uzywa dyskietek ale rozumie to polecenie, zna i poznaje w ten sposob
histori¢ kultury.

Uczestnicy gry postuguja sie regutami odruchowo, zmniejsza si¢ dystans do wykonywanych
dzialan. Poznanie jezyka gry powoduje otoczenie si¢ nig, bycie wewnatrz dzialania. Na
przyktad gracz, hazardzista nie chce stysze¢, ze angazuje si¢ coraz bardziej, potrzeba gry moze
przerodzi¢ si¢ w naldg. Atrakcyjne jest powtarzanie przyjemnych czynno$ci w
uporzadkowanym estetycznie otoczeniu, rowniez designie gry, wiele gier pozwala dodatkowo
na gratyfikacje finansowg lub porazke. Czasem otoczeni spolecznoscig graczy uczestnicy gry,
nawet jesli rozpaczliwie chcg si¢ wydostac, nie moga.

Gry angazuja, jest wiele czynnosci ktorych mamy potrzebg powtarzania, przypominajaca

zaangazowanie gracza. Reguly s3 pewnymi ustaleniami, wcigz ewoluuja, sa paradygmatem, a

287



wykonywanie dziatan powoduje, ze czgsto intuicyjnie dopasowujemy si¢ w kontynuowanej
akcji, wspotreagujemy z otoczeniem. Spojrzenie na sytuacj¢ z boku wytraciloby nas z
kontynuacji dziatania. Kiedy kto$ np. starannie obrabia kamien szlachetny, nie rozwaza wtedy
tego co robi, jest skupiony obrazie tego co ma powstac i trzymaniu szlifierki pod odpowiednim
katem. Jezeli zastanawiatby si¢ nad tym, jakie obrazy, tego co ma powsta¢ wyswietla sobie w
glowie, lub w jaki sposdéb manewruje szlifierka, przeszkadzatby sobie w pracy.

W pracy Ping Body artysta jest elementem dziatania, czgsciowo narzedziem, czgsciowo
interfejsem. Sterujacy jego ruchami sg rowniez czescig tego decyzyjnego narzedzia. Czy jesli
sterujemy czyims ciatem robimy to z dystansem, czy bedziemy potrafili si¢ zdystansowac, jesli
W naszym ciele bedg elementy, ktorymi porusza ktos inny? Czy to jeszcze bedzie wtedy nasze
ciato, czy bedzie ono wspolne? By¢ moze jesteSmy ciatem potaczonym, rodzajem wspdlnego
ekosystemu na planecie Ziemia i czasem nalezatoby o tym pamigtac.

Zaangazowanie w skomplikowang sie¢ dziatan, to jest to, o czym przypomina filozofia
hermeneutyczna. Na poziomie tego zaangazowania jesteSmy wewnatrz procesu, dlatego trzeba
by¢ nieustannie bardzo uwaznym. Ten moment uwaznosci rozcigga si¢ na pole nie§wiadome,
czesto nie wiemy, ze mamy wyc¢wiczone automatyczne reakcje na co$, , co mozemy wykonac
majac pole uwagi skupione na czyms$ innym. Czy Stelarc czasem uzywa swojej trzeciej reki
intuicyjnie, komunikujac si¢ innymi za pomoca gestu? W momencie kiedy on sam staje si¢
narzedziem w gestykulacji kogo$ innego, unaocznia to, co polaczeni ze soba uczestnicy
wydajacy polecenia sugeruja. Na ile ich pomysty bytly przemyslane, po to aby wykonal zadane
ruchy, czy cze$¢ z nich byta intuicyjna, na co wydajacy polecenie zdecydowat si¢ w ostatniej
chwili, czy tez wszystkie byly wczesniej zaplanowane i uzgodnione?

Specyfika dziatan performans zaklada improwizacje, prace z nieswiadomos$cig, ale w
rzeczywistosci najczesciej performer uktada wigkszos¢ akcji a czynnik nieprzewidywalnosci
jest niewielki. Improwizacja wymaga talentu, doswiadczenia I wiedzy, w szczegdlnosci przy
performans interaktywnym, o zachowaniach uczestnikéw, blyskawicznego przewidywania i
intuicji tego, jak uczestnicy odpowiedza, jak si¢ zachowaja.

Artysta interaktywny pracuje ze spotecznoscig jako medium sztuki. Tutaj odbiorca staje sie
medium sztuki tworcy. Jest medium aktywnym, wspotartysta. Odbiorca jest aktywnym
elementem sytuacji estetycznej, ktory podaza za sygnatami, wskazowkami artysty, tworcy.
Praca Ping Body jest aktywnym pytaniem i jednocze$nie odpowiedzig na to, czy jestesSmy
gotowi na pole tak bliskiego kontaktu. To pole juz zaistniato, budzi kontrowersje, jego
dostepnos¢ dzigki technologii potrzebuje Sytuacji estetycznej, oswojenia. W obszarze sztuki

obserwujemy reakcje spoteczng na mozliwy taki kontakt. Dostajemy informacj¢ jak on
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przebiega 1 jak moze wyglada¢ w przysztosci, to jakie wywotuje przezycie i doswiadczenie
estetyczne.

Nalezy pamigtaé, ze przezycie estetyczne, przezycia w ogole, sa czym$ odmiennym od
doswiadczenia estetycznego, s3 jedynie elementem sktadowym do$wiadczen.

W trakcie przezywania dziela sztuki jesteSmy wewnatrz ,,gry” hermeneutycznej, wewnatrz
sytuacji przezywania, z mniejszym dystansem lub bez dystansu. Dystans jest budowany przez
doswiadczenie.. Zestawiamy to konkretne przezycie z innymi, porzadkujemy, nadajemy mu
znaczenie, ocen¢. Poczatek procesu porzadkowania odbywa si¢ wraz z reakcja na dzieto sztuki,
ale wlasciwe porzadkowanie dokonuje si¢ dopiero po zestawieniu z innymi podobnymi lub
réznymi przezyciami. Tak przezycie przeksztatca si¢ w doswiadczenie.

Mozemy obserwowacé prace tworzone przez artystow ktore sa rodzajem badania, eksperymentu.
Bedace doswiadczeniem estetycznym ludzi w sytuacji poszerzonego pola kontaktu, jego
nowych narzedzi, ktoére sa mediami sztuki.

Ping Body Stelarca pokazuje, do jakiego poziomu kontaktu doprowadziliSmy, ze juz umiemy
na tym poziomie wspOlpracowaé. Ale obserwacja innych prac zbudowanych na tej samej
zasadzie moze pokaza¢ wszystkie ewentualnos$ci zaistniatej sytuacji tego rodzaju.

Wigksze pole kontaktow wymaga uwaznym organizatorow, animatorow dziatania, jest to grupa
ktora ksztattuje si¢ i powigksza wraz z rozwojem sieci Internet, narzedzi typu Oculus, ktore
bardzo angazuja uczestnikoOw przestrzeni wirtualne] wraz z ta, ktorg nasze cialo odbiera
bezposrednio, bez postugiwania si¢ narzgdziami potaczenia cyfrowego.

Takie narzedzia stara si¢ nie tylko pokazywac i rozwija¢ festiwal Ars Electronica ale
ksztattowac grupe, ktora ich pilnuje.

Dlatego nie jest to tylko doswiadczenie estetyczne, to jest doswiadczenie naukowe i spoteczne,
to przeplatajace si¢ aspekty sytuacji nowego kontaktu, spoteczenstwa cyfrowego, ktore na
poziomie globalnym zdaje sobie sprawe ze Sciezki rozwoju, na ktorej si¢ znajduje. Podejmuje
kroki ze §wiadomoscia bycia w sytuacji zaangazowania i budowania dystansu. Jest to bycie
wewnatrz hermeneutycznej sytuacji glebokiego zaangazowania oraz zrozumienia, ze jak
najwczesniej trzeba zdawac sobie sprawe z tego co si¢ dzieje.

W trakcie procesu, ktory jest rzeczywisty, najpierw wierzymy w podejmowane akcje, jesteSmy
pochlonigci emocjami Dopiero potem w do$wiadczeniu budujemy dystans do podejmowanych
decyzji 1 dziatan.

Kiedy doswiadczenie jest sytuacjg spoteczng grupy, jest to tez czasem zjawisko budujgcego sie
dzieta sztuki, ktore powstaje jesli odbiorcow jest wielu. Jest to wtedy §wiat wspotdzielonego

aktywnego przezycia i doswiadczenia.
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Powstaje doswiadczenie Ping Body. Spoteczna sytuacja tego dzieta sztuki pokazuje etap
naszego rozwoju kulturowego, dojrzatosci emocjonalnej i korzystania z tego narzedzia a takze
bycia nim. Tak jak performer w swojej akcji jesteémy medium, srodkiem wyrazu i narzedziem.
Wystawiamy w tej kompozycji jedna z opinii, jak wyglada uzycie Ping Body. Zestawienie tej
pracy z innymi w podobnym obszarze to nie tylko element rozwijajacej si¢ gatezi sztuki, ale
jak zawsze w obszarze sztuki, kierunek sytuacji spolecznej, ktory nie tylko obserwujemy, ale
jestesmy tym kierunkiem, wilasnie nim podazamy, uwierzyliSmy w =zaistnienie tej jak
najbardziej rzeczywistej sytuacji, znalezli$my si¢ na tej Sciezce. Tak wigc decyzja o wstapieniu
na nig juz nie zapada, zostata podje¢ta by¢ moze nie do konca swiadomie, ale teraz orientujemy
si¢ w sytuacji 1 jednocze$nie idziemy dale;j.
Zachodzi wydarzanie si¢ $wiata, poprzez dzialania konfrontacyjne z dzietami sztuki
doprowadzamy do ich zaistnienia. Poprzez nie mozemy ujrze¢ siebie pod wplywem
przezywanych emocji, nawigzujac kontakt ze spotecznoscig. Obraz interaktywnego dziatania
jest dostrzezony, ustyszany, dotkniety, asymilujemy lub odrzucamy przezycia, oceniamy, czy
potrzebujemy takiej lub innej materii przedmiotu estetycznego. Owej materii sztuki ktora nie
jest ksztattem materii ale przekazem, ktory zawart tam artysta. Jesli tworca pokazal nam taki
zestaw jakos$ci, ktore nas poruszaja fenomenologicznie, sg to wartosci ktore pozwalaja nam
dzielo sztuki zobaczy¢, przezywaé, powraca¢ do niego jako doswiadczenia estetycznego.
Wtedy ta praca staje si¢ dzietem sztuki dla nas jako jednostki, jej konfrontacja z innymi, to
znaczy konfrontacja naszego przezycia z innymi pozwala uzgodni¢ wspdlny smak
powstajacego, wpolpartycypowanego doswiadczenia umystow. Jezeli nadal mamy sktonno$é¢
do niego powraca¢, zapada decyzja o nazwaniu tego przezyciem estetycznym wywotanym
przez dzieto sztuki.

2.4.0dpowiedz pragmatyzmu
Odbior sztuki jest powigzany z percepcja. Jak reagujemy na ruchome dzieto sztuki, na
performera. Na kinestetyke ruchu?
JesteSmy czujacg soma, jak podkresla Shusterman, doznajgc obrazu ruchu innej osoby, styszac
jej reakcje jestesmy dotknigci jakoSciami przekazywanymi przez performera.
Zwroémy uwagge , jak to przezycie wplywa na nasze zachowanie, nie tylko co o nim mys$limy.
Rytm odbioru Ping Body jest unikalny dla kazdego oraz jesli mamy do czynienia rzeczywiscie
z dzietem sztuki, wplywa ono na zachowanie odbiorcow, ktorzy byli §wiadkami tego zdarzenia.
Doswiadczenie estetyczne wplyngto na ich osobowos¢ przedstawiajagc wartosci. Dzieto sztuki
nie jest tylko egzemplifikacja czegos, jest pokazaniem pewnego kierunku. Wktadem artysty w
przezycia grupy.
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Ciato za pomocg zmystoOw pozwala na uczestniczenie w sytuacji estetycznej. Dostosowujemy
swoj proces odbioru, proces myslowy do reakcji organizmu na zastang sytuacj¢. Rytm tego
procesu, bedaca jego czgscig unikalna czasowos$¢ jest organiczna. To jak zachodzi zalezy od
otoczenia, tego gdzie jeste$my, kto jest obok albo z kim rozmawiali$my wczesniej 1 pdzniej.
Ping Body bylo czescia wydarzenia, ktore plasowalo jego odbiorcow w awangardowej
spotecznosci, wielu odbiorcow tej pracy byto §wiadomych odbioru nowego doswiadczenia
wraz z wzigciem udzialu w czyms, co bedzie miato wazne konsekwencje spoteczne. Odbior
pracy zaangazowanej w przeksztalcenia cywilizacyjne, bedacej czescia istotnego wydarzenia
kulturowego zyskuje od razu wymiar spoteczny tego do$wiadczenia, tutaj od poczatku jego
skala byta globalna. Sie¢ odbiorcow pochodzita z réznych stron $wiata, obserwatorami byta
ksztattowana od konca lat 70 spotecznos$¢ Ars Electronica. Jest to nie tylko spotecznosc, ktora
ulega wplywom, s3 to kreatorzy starajacy si¢ stucha¢ gltosu aktywnych uczestnikow wydarzen,
jest to pokazanie reakcji zaangazowanego dziatania w miejsce modelu nadawca-odbiorca.
Cialo reaguje zaleznie od otoczenia, inna byta reakcja uczestnikow ktorzy wydaja polecenia,
bedac w rejonach $§wiata z odmiennym klimatem, strefag czasowg. Oni réwniez byli otoczeni
grupa swoich bliskich, opowiadali im w czym wzie¢li udzial, jakie to ma dla nich znaczenie, jak
to interpretuja.

Rytmem Dewey’a jest nie tylko czasowo$¢, widoczny ruch ciata, rytm maja mysli, emocje,
odczucia, to co nieuchwytne, ale reaktywne w nieswiadomosci. A efekt tego mozemy zauwazy¢
w naszym ciele, uswiadomic sobie powoli to, co jest w nas niedyskursywne, cze$¢ z tego moze
sta¢ si¢ werbalna, a nawet dyskursywna. To co werbalne, co pokazywal Stelarc byto odbierane
nieswiadomie. Komunikujemy si¢ werbalnie ale czesto nie umiemy tej naszej rozmowy
wypowiedzie¢. Dzigki sztuce nastepuje mozliwo$¢ komunikacji, ktéra w odpowiednich
warunkach pozwala nazwa¢ to, co werbalne ale trudne do wypowiedzenia. Wtedy
rozszyfrujemy kolejne reguly zachowania si¢ nieSwiadomosci. Wymiar spoteczny odbioru
takiej sztuki pozwala na szerszy werbalny dyskurs i wtedy tatwiej jest wypowiedzie¢ to, co
wtedy czuje dana zbiorowo$¢, mozna to okresli¢, wychwyci¢ pewien proces spoteczny. Wtedy
przezycie estetyczne staje si¢ informacja w procesie przeksztalcen danej zbiorowosci 1, rowniez
tak jak w przypadku Ping Body, jest to Swiadectwo jego proceséw transformacyjnych.
Poszukujemy odruchowo celowosci, porzadku rzeczy, pytamy wigc dlaczego Ping Body
powstato i jakie ma znaczenie, co spowoduje 1 dlaczego, jakie beda jego konsekwencje. Jakie
jest pasmo oddziatywania takiego zdarzenia, na jakie grupy odbiorcow ono dziata? Na te
pytania moze odpowiedzie¢ obserwacja, stuchanie rozmow, ogladanie sprawozdan, bycie w

sytuacji  ksztaltujacego si¢ doswiadczenia estetycznego. Doswiadczenia estetyczne sa
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zakonczonymi procesami w czasie, stajg si¢ zapisem w pamigci, ktory jest przypominany i
powtarzany. Tak jak hermeneuci zauwazyli: lubimy zagra¢ jeszcze raz w t¢ samg gre,
przypominamy sobie przezycia, w ciele pozostaje $lad tego co odczuli$my, wrecz w uktadzie
biologicznym, zapis powtarzanych czgsto gestow. Tak ksztattujg si¢ nawyki i odruchy. Podczas
przypominania sobie tego, czego doswiadczyliSmy, dzieto sztuki ,,przeglada si¢” w pamigci
jednego z odbiorcow, jeden jego przejaw naklada si¢ na kolejny. Powstaje rozszczepiony
pryzmat roznych odbiorow tego procesu, staje si¢ on strukturg kiedy zapadaja wspdlne
uzgodnienia znaczen, zaobserwowany jest okreslony charakter jego wplywu. Ale nawet
struktura jest procesualna, jest tylko bardziej stabilna.

Rytm Ping Body jest wspomnieniem globalnego kontaktu, uczuciem potgczenia tego, co
biologiczne i mechaniczne, procesu wzajemnych uzgodnien, polecen, przektadaniem ich na
impulsy sieci, ktore po taczach przenoszg si¢ do uktadu nerwowego performera aby stac si¢
echem globalnego wspolgtosu. Odbiorcy pokazu ogladali efekt wspolnych uzgodnien,
nieprzewidywalny, do$¢ chaotyczny, ale byto kilka odczytywalnych wyraznie gestow,
stanowigcych elementy wspdlnej rozmowy internatdéw, ktorg prowadzili za pomoca sieci i ciata
Stelarca. Performer stat si¢ rodzajem kartki papieru, notatnika na ktorym ukazywaty si¢ kolejne
gesty - jakby zdania poszczegdlnych kierujacych, mozna bylo zobaczy¢ jak uktadajg si¢ obok
siebie 1 jaka tworza kompozycje¢. Odbiorcy na sali mogli obserwowac jak ten obraz wptywa na
innych odbiorcow na sali, mogli odczu¢ towarzyszaca temu atmosfere dokonywania pewnego
ztozonego uzgodnienia, medium byta tutaj technologia, warsztatem to jak skutecznie udato si¢
przekaza¢ zalozenia kompozycyjne tej pracy. A wiec ukazanie tej globalnej rozmowy,
obserwacja jej wydzwigku 1 wptywu na innego prace o podobnym charakterze, czyli uzywajace
zaawansowanej technologii opartej na globalnym kontakcie.

W momencie kiedy podejmujemy rozumowanie, doswiadczenie staje si¢ narzedziem do
wlasciwego toku tego rozumowania, nawet kiedy wezmiemy swoje doswiadczenie w nawias,
staramy si¢ o fenomenologiczng redukcje ejdetyczna.

To co dzieje si¢ a priori, jest oparte na rozumowaniu, jest powigzane z do§wiadczeniem, ktore
staje si¢ them ukrytym w nieswiadomosci. Zas wiedza pochodzaca z doswiadczenia a posteriori
nie moze si¢ opiera¢ na zapamigtanych wzorcach postgpowania, prawdziwe do$wiadczenie
polega na elastycznym dopasowywaniu zgromadzonej wiedzy.

Proces dociekania tego, czym jest doswiadczenie estetyczne zachodzi przy dedukcji rozumu a
priori oraz a posteriori, te metody nie musza si¢ wykluczaé. Tak jak metoda pragmatyczna
thumaczy, ze pewien proces przejawia si¢ w swoim charakterze w okreslony sposdb i mozna

spoglada¢ na niego z roznych stron. W ten sposdb doswiadczenie estetyczne Ping Body staje
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si¢ swoistym fenomenem ktory zostat przezyty, wyrazem indywidualnych przezy¢ artysty, jego
rodzajem gry w sztuke, byciem w przezyciu spotecznosci wspottworcow pokazu, performera,
uczestnikow biernych i aktywnych, jednoczesnie caty czas te wszystkie aspekty przejawiajg si¢
zgodnie z charakterystyka cial odbiorcow i wspottworcow, specyfika dziatania ich mozgow,
szybkos$cig rejestrowania zmystowego, predkoscia przebiegu mysli, calego aparatu
emocjonalno-afektywnego.

Zakorzenienie pracy w ciele jest jej wymiarem somaestetycznym, identyfikacja z nosicielem
ciala, szczeg6lnym rytmem zwigzanym z odbiorem sztuki.

Mozliwos¢ takiego kontaktu jest przekazywang wartosciag, poniewaz wartoscig w spotecznosci
jest potaczenie, jest ono czynnikiem przetrwania, i rozumiejac potencjat wspolnotowy Ping
Body, mozemy rowniez mimo §wiadomos$ci ogromnych zagrozen zwigzanych z zaistnieniem
takiego pola manewru ciatem cztowieka wlasciwie uzyé nowo powstalego narzedzia.
Obserwacja jego uzycia na polu sztuki jest do§wiadczeniem estetycznym, ktéremu towarzyszy
nieustanna refleksja wykraczajaca poza myslenie o sztuce. Sztuka nie jest obszarem autonomii,
laczy rézne obszary, ktore dzigki tworcom staja si¢ §wiatami kultury, prowadzg ze soba
wzajemng rozmow¢ poprzez przezywanie dziet sztuki. W tym wydarza si¢ proces egzystencji,
przejaw bytu, ktéry co jaki$ czas pokazuje charakter bycia ze sobg spotecznosci wspottworzacej
zjawisko dziet sztuki, transformujacej si¢ dzigki przezywaniu, wybrzmiewaniu w umystach
wartos$ci ktoére swoim znaczeniem same plasujg si¢ w okreslonej hierarchii tego, co w danym
momencie jest istotne w kulturze, w tym miejscu na §wiecie.

To co zobaczyliSmy w wykonaniu Stelarca opiera si¢ na podstawie dos§wiadczen zwigzanych z
montazem takiej technologii. To jak ta prace odbieramy rowniez opiera si¢ na dos§wiadczeniach
podobnych lub kojarzacych nam si¢ z tym rzeczy, zjawisk, pamigtamy o rozwoju Internetu,
technologii umozliwiajacej przekazywanie impulséw z sieci do ciata. Doswiadczeni odbiorcy
sztuki odbierajg t¢ prac¢ posiadajac wiedze na temat ewolucji symbiozy sztuki i nauki. Jak
okazalo si¢ laboratorium moze by¢ jednoczesnie warsztatem artysty, mozna potaczy¢ spektakl
multimedialny z pracg performerow. To, co udaje si¢ umystowi potaczy¢ z tg pracg przejawia
si¢ w ksztaltowaniu si¢ przedmiotu estetycznego doswiadczenia. Jest to przeksztalcanie si¢
formy wizualnej lub dzwickowej, bodzcow zmystowych oraz niesionych przez nie
komunikowanych znaczen, reakcji innych odbiorcéw. Doswiadczenie taczy bycie w sytuacji 1
refleksje, emocje oraz mozliwo$¢ zdystansowania si¢ od przezycia, tworzy kontekst
odkrywanego znaczenia.

To jaki uktad powstanie zalezy w pewnym stopniu od decyzji odbiorcodw, jakie nadamy danemu

dzialaniu znaczenie w do$wiadczeniu estetycznym.
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John Dewey 1 Richard Shusterman uwzgledniajg przebudowe doswiadczen innych osob,
powstawanie na ich podstawie nowego doswiadczenia, Richard Rorty tego nie aprobuje.
Oczywiscie indywidualnie przezyte doswiadczenie jest nieporéwnywalnie bardziej cenne,
przyswajang wiedz¢ od innych rowniez trzeba przezy¢, aby ja zrozumieé. Spotecznos$ci
powtarzaja podobne biedy, jednak wspotdzielenie si¢ przynajmniej cze$cig do§wiadczenia jest
faktem.

2.5.0dpowiedz neuroestetyki
Jak dziatanie Stelarca wyglada wedlug trzech zalezno$ci Semira Zekiego migdzy dzietem,
artystg 1 odbiorca?
Performer przekazuje ide¢ wptywu, jego sit¢, przy uzyciu wlasciwego narzedzia. To jest
prezentacja idei wiladzy, ale rowniez potaczenia. Dostep do sity wspolnych dziatan daje
ogromne pole wptywow 1 jest z tego samego powodu bardzo niebezpieczny.
Idea wspotdzielenia ruchéw, mysli, decyzji, bycia cialem polaczonym to oznacza
uwarunkowanie czlowieka, ktoéry ma tendencje do budowania spotecznos$ci i od dawna probuje
na rézne sposoby realizowac te potrzebg. Obecna jest tutaj rowniez idea rozumienia, ze ciato
jest tylko narzgdziem, a my jesteSmy czyms$ wigcej, to jest archetyp.
Medium sztuki jest tutaj technologia, potaczenie sieciowe, system jego potaczenia z ciatem
cztowieka. Stelarc pokazuje, ze dobrze zna to medium, umie wspolpracowaé z grupa
naukowcow przy wspolnej obstudze nowatorskich urzadzen.
Stelarc nie jest nie§wiadomym neurobiologiem, studiuje mechanizmy swojego ciala, aby
uzywac¢ go jako $rodka wyrazu a to, co go zainteresuje jako artyste wspoldzieli z odbiorca.
Artysta interaktywny w momencie wydarzania si¢ kreacji artystycznej wspoOlprzezywa z
odbiorcami to, co si¢ dzieje, dzieto sztuki nie jest tym co on przekazuje, ale tym to powstaje
wyniku catego procesu. Artysta jest tutaj czynnikiem sprawczym. To jaki ksztalt przybierze
artefakt, w tym wypadku wspolne dziatanie, zalezy od wielu czynnikow. Od tego jak zostanie
uruchomiony sprzet, jaka przyjdzie spoteczno$¢ wspoétinteraktorow, jak ludziom otaczajacym
performera uda si¢ przenie$¢ do obszaru sytuacji estetycznej. Jak taka sytuacja si¢ rozwinie,
jaki przybierze ksztatt, jakie aspekty beda szczegodlnie widoczne, spoteczny, techniczny, czy
bedziemy skupieni na ksztalcie przekazywanych emocji, czy obrazow lub dzwigkdéw. Elementy
sktadowe odbioru przebiegaja jednoczesnie, uwaga przechodzi od jednego aspektu do innych.
Superbodzcem jest wizualny obraz ciala polaczonego, widzimy, ze Stelarc juz nie jest
posiadaczem swojego ciala na wylacznose, staje si¢ srodkiem przekazu informacji — za pomocg
ruchu. Obserwujemy przekazywang ide¢ kontaktu za pomoca obrazu, dzwieku, ruchu, na ktory

reagujemy empatycznie. To, co dzieje si¢ z artystg bezposrednio, jest odbierane przez neurony
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lustrzane, ktore wysytajg informacje, ze posrednio (w pewnym sensie) dzieje si¢ to z nami.
Wspoéluczestniczymy w tym co dotyka artysty, wspottowarzyszymy mu w podejmowanej akcji.
W sztuce interaktywnej empatia pomaga wspoireagowac. Obserwujac go mozemy sterowac
jego ruchem, mozemy dotaczy¢ do polaczonego cyborgicznego organizmu. Ten organizm to
wspotdzielone, przekazywane za pomoca zdan mys$li w przestrzeni cyfrowej, polecenia
wydawane artysScie sterujace jego ruchami, obecnos¢ na sali staje si¢ jednoczesna z obecnoscia
innych w roznych czesciach §wiata. Ciato potaczone przejawia si¢ tam, gdzie decyzje powoduja
reakcje. Czy jesteSmy tam gdzie jest nasze ciato, czy tam, gdzie jest nasza uwazno$¢? Bycie
zaprzatnietym myslami powoduje, ze mozemy podejmowac decyzje, sterowani przez innych, z
ktorymi si¢ nie zgadzamy 1 nie jest do tego nawet potrzebny tak S$cisty kontakt z
technologicznym urzadzeniem, ktore pokazal Stelarc. Ta wiedza, Swiadomos¢, ze tego rodzaju
przeksztalcenie, mechanizmy zachowania sg typowe dla ludzkiej spoteczno$ci pozwalaja
zaakceptowaé po prostu technologiczne uwidocznienie naszej potrzeby bycia w grupie.
Spoteczne stado uzyskuje nowe narzg¢dzia, na innym poziomie $wiadomosci procesu bycia we
wspolnocie.

Percypujemy procesy reakcji na polecenie, percypujemy percypowanie performera. Efekt
incepcji, bycia w wielokrotnie powtarzanym procesie, prowadzacym do ,,lustrzanego odbicia”,
punktéw odniesienia prowadzacych do wewnatrz.

Dopiero uczymy si¢ oddziatywania bardziej skomplikowanego, reakcji mézgu na ruch.
Przebadanie mozgu, ktory rejestruje, ze jego ciato przewodzi impulsy poruszajace nim, bytoby
interesujgce. Ciato w egzoszkieletonie moze by¢ poruszane prze kogo$§ innego. Osoby bez
konczyn mogga poruszac sztuczng konczyna bedaca w innym miejscu, zdalnie. Sa tez konczyny
jak np. pistolet tatuatora S.Teneta dostosowane tak, ze uzywane sa zamiast reki®'?. Jak do tego
dostosowuje si¢ mozg, jak wtedy przezywamy estetycznie?

Obszar sztuki moze oswaja¢ z takimi zmianami, ostrzega¢, prowokowa¢ do przemyslen,
proponowaé nowe rozwigzania, ktére wytworza sie, kiedy arty$ci uzyja narzedzi nauki aby
wytworzy¢ swoja wizjg.

Superbodziec udziela si¢ memetycznie. Przestrzen sztuki ukazuje sensy, warto$ci znaczenia,
Przestrzen simulakrum je sptyca, prowadzi do bycia w sytuacji prostej, bezrefleksyjnej. Czy
rzeczywiscie mozemy wyizolowaé przestrzen simluakrum i przestrzen sztuki jako osobne
miejsca, do ktorych mozna wkroczy¢? Skoro umyst nieustannie porusza si¢ po linii czasu tego

co bytlo, bedzie, a nie jest tylko w ,,jednym miejscu” to znaczy mys$lenia o tym, gdzie w danej

812 JC S. Tenet, <ripleys,com/weird-news/jc-sheitan-tenet/>, [dostep: 23.06.2023].
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chwil sie znajduje. Sa miejsca gdzie przestrzen sztuki powoduje wigkszg wrazliwosc,
uwazno$¢, oraz sg miejsca gdzie mamy tendencj¢ do innego rodzaju zachowan, np. zabawy,
prostej rozrywki, miejsca z niedopracowanymi elementami otoczenia wydarzen, albo celowo
nastawionymi na manipulowania pojawiajagcymi si¢ w nich osobami.

W momencie kiedy praca pokazuje szereg metafor, aluzji, silnie pobudzajac kore
skojarzeniowg 1 ztozone procesy myslenia, wtedy moze powsta¢ sSwiat dzieta sztuki. Obszar
wspotdzielonego przez odbiorcow doswiadczenia, o ktorym moga rozmawiaé. Kiedy
pokazywane znaczenia, przeno$nie pozwalaja na dialog o wspotczesnej sytuacji, obok przezy¢
pojawiajg si¢ rozwigzania naukowe, wtedy odbiorcy moga uksztattowac lepiej swoja relacje ze
Swiatem. Dzialo sztuki nie prowadzi do oderwania od bycia, tylko przeciwnie, do
aktualizowania si¢ w nim, do budowania tozsamosci, wspolnoty odbiorcow ktéra zar6wno
odczuwa jak i rozumie.

Symetria jest atrakcyjna, gdyz wzmaga synchronizacje¢ pomigdzy procesami w obu potkulach
mozgu, prowadzi wiec do silniejszego pobudzenia. Metafora symetrii kontaktu, w wyobrazni,
$wiat wirtualny i1 nasz, artysta jako punkt na osi symetrii kontaktu migdzy spolecznos$cia w
przestrzeni elektronicznej oraz niezaposredniczonej to tez nie jest do konca metafora
Aktywnos$¢ online to przestrzen silnego wplywu. Obecni w przestrzeni wirtualnej wymiany
mys$li, uzgadniania dzialan mozemy skuteczniej realizowa¢ plany, albo szybciej si¢ zagubid.
Cztowiek od zawsze uczy si¢ bycia w obszarze wlasnym mysli, planowania, czytania tekstow
kulturowych, przyswajania wiedzy oraz aktywnego dziatania, ktére pod wplywem tego
powstaje. Przestrzen cyfrowa jest jedynie dodatkowym narzedziem, ktore powstalo w wyniku
potrzeby uzyskania platformy stabilnego kontaktu. Ciagle jesteSmy w obszarze symetrii
przestrzeni mys$li 1 dziatania, ich wzajemnego powigzania.

Reagujemy empatycznie na cztowieka zwlaszcza, 1 elementy podkreslajace
antropomorficzno$¢ sylwetki, ruch. Badania dotyczace empatii Davida Freedberga i1 Vittorio
Gallese tlumacza wigkszos¢ reakcji na prace artystyczne gdzie pojawiajg si¢ ludzkie sylwetki,
a nawet jedynie symbole, ksztatty 1 kolory, ktore wywoluja okreslone reakcje. Nie tylko
dostrzegamy emocje artysty lub te, ktore on przekazuje. Poniewaz to, co czuje podczas pokazu
performer a to, co przekazuje, to moga by¢ rézne emocje.

Publiczno$¢ mogta doswiadcza¢ wlasnych emocji, wzajemnych reakcji na zastang sytuacje,
atmosfera miejsca, festiwalu rowniez wplyneta na odbior dzieta, wspottworzac odbierang
kompozycje uczuciowo-emocjonalng.

Identyfikujemy si¢ z artysta, nastepuje silna identyfikacja, poniewaz patrzymy na cialo

czlowieka, dzigki temu mozemy odczu¢ to, co byloby, gdyby$my stali si¢ podobnym ciatem
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otwartym, jak Stelarc w swoim performansie. Sita wyrazu pracy Ping Body opiera si¢ na
odczuciu, co by bylo gdyby$smy byli na miejscu performera.
Jakie pojecie syntetyczne mozgu wytwarza praca Ping Body?8!3 Jakie sa mozliwe ewolucje
tego, co tam zostato pokazane, elementy, ciagi dalsze? To pojecie jest wymowa tej pracy. Samo
pojecie jest zywym procesem, tym co odczul i przekazuje innym artysta. Ono ewoluuje w
przekazie i w odbiorze. Dlatego kiedy twodrca utrwala swoje dzialanie czesto ono ewoluujac
staje si¢ trudne do uchwycenia, kontentujemy si¢ jedynie probami przekazu okre§lonego
wykonanie bylo potaczeniem plandéw i wyobrazen calej grupy organizatorow wydarzenia.
Jeszcze raz powracamy do przekazania idei kontaktu, wptywu, potaczenia, artysty jako
medium, oraz utworzenia spoteczno$ci ktora uzyskuje tozsamos$¢ przejawiajacg sic w
podejmowanych decyzjach. Jakie beda realizacje organizméw potaczonej sieci kontaktow? Czy
dzieje si¢ to, co jest specyficznie ludzkie, czy nastepuje transformacja cztowieka pod wptywem
jego dziatan?
Pojawia si¢ bodziec niejednoznaczny - czy patrzymy na cyborga, czy nie? Roéwniez nie
jestesmy pewni kto jest artysta, tworca, Stelarc, czy uczestnicy kierujacy jego cialem? Stelarc
staje si¢ jednoczesnie narzedziem, medium oraz odbiorcg zainicjowanego przez siebie
dzialania.
Przyktad bodzca empatyzujacego kognitywnego pojawia si¢ tam, gdzie probujemy si¢ domysli¢
brakujacych elementow. Tego, jakie osoby kierujg Stelarcem, jak zlozony jest proces tego
kontaktu, na ile jesteSmy jego czgscig i1 jak on si¢ rozwinie w przysztosci. To, co w tym
dzialaniu zostalo pokazane moze zosta¢ zatrzymane lub rozwijane. Wymowa tej pracy to
otwarcie dialogu dotyczacego dziatan nastawionych na przysztos$¢, rozumienia narzedzia ciata
oraz narzedzia spotecznosci, ktorego uzycie nie jest nowe, zmienia si¢ jedynie charakter jego
uzycia.
Podsumowanie

Wiedza z réznych dziedzin estetyki pozwala na uzupetniajace si¢ punkty widzenia.
Wybratam pracg, ktora taczy performans, nowe technologie oraz przekazuje szereg
archetypowych znaczen pozwalajac na refleksj¢ o trwajacej obecnie przemianie w obrgbie

spoteczenstwa informacyjnego. Do§wiadczenie sztuki w relacji z naukg mozna by okresli¢ jako

813 Odwoluje sie do syntetycznego pojecia mézgowego Semira Zekiego, ktore omawiam w rozdziale dotyczacym
neuroestetyki.
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odczucie bycia w sytuacji dokonujgcej si¢ zmiany, a zarazem rozumienie jej uwarunkowan,
konsekwencji, narzedzi ja budujacych, absorbujacych nauki $ciste i humanistyczne.
JesteSmy na przetomie czasow i zdajemy sobie sprawg, ze juz niedlugo pojawi si¢ wigksza
ingerencja w genom, mozliwa dzigki intensywnemu rozwojowi medycyny. Jest to rowniez
obszar zainteresowan Stelarca. Dlatego jego doswiadczenie estetyczne juz teraz zwraca uwage
na to, kim jesteSmy, biorgc pod uwage skad i dokad siega nasze pole wptywow, kim jestesmy
my, jako spotecznos¢. To, jakie budujemy narzedzia naukowe jest powigzane z tym, w jakim
chcemy znajdowac si¢ otoczeniu, a takze w jakiej jesteSmy sytuacji estetycznej. Powigzanie
obszardow roznych aktywnosci, dazenie do uje¢ catosciowych stuzy temu, by nie zapominac¢ o
tym, co rozumiemy jako specyficznie ludzkie, jak budujemy aktualnie tozsamos$¢ spoteczna.
ZAKONCZENIE

Przezywane do$wiadczenie opisywane przy pomocy terminu Erlebnis, nie jest
mozliwe do przekazania, poniewaz obejmuje przezycia lub wrazenia, ktére sg silnie
emocjonalne 1 intensywne, zamknigte w czasie bezposrednich reakcji. Obok znajduje si¢ drugi
aspekt doswiadczenia, naukowy, przekazywalny, ktory staramy si¢ rozumie¢ w kategoriach
poznania pojeciowego i trzymajac si¢ ich znaczen w taki sposob, aby byl jak najbardziej
aktualny, adekwatny, a przede wszystkim mozliwy do przekazania. Takie rozumienie
do$wiadczenia naukowego, bardziej jako przekazywalnej wiedzy, nie unikajacej eksperymentu
jest blizsze terminowi Erfahrung. W ramach doswiadczenia naukowego cze$¢ przezycia
estetycznego 1 do§wiadczenia wydaje si¢ mozliwa do opowiedzenia, powtorzenia, w tej czgsci
mozemy stara¢ si¢ przenies¢ w inng epoke i spojrzec jej oczami.
Nauka nie jest obszarem odizolowanym od $§wiata sztuki, staje si¢ rodzajem komentarza
aktualnych zmian, inspiracja artysty. Dyskurs sztuki i dyskurs o sztuce zblizaja sie do siebie®*.
W momentach przetomdéw przezycie, doswiadczenie sztuki 1 nauki nawigzuja dialog
umozliwiajacy dwa punkty widzenia wydarzajacych si¢ renesansow, rewolucji, kryzysow.
Do$wiadczenie naukowe uzyskato bogaty jezyk metodologiczny, dlatego nie jest juz konieczne
tak Sciste trzymanie si¢ wyznaczonych tradycja granic. Rozwija si¢ wspOtpraca artystow i
naukowcoOw w laboratoriach badawczych, poniewaz sg grupy specjalistow, ktorzy dobrze
znajac granice terytoriow wilasnych obszaréw badan, moga je sprawnie przekracza¢ i
przeksztatcaé. W estetyce znalezé mozna wiele przyktadow potwierdzajacych taki kierunek

mySlenia.

814 Por. Dyskursy sztuki. Dyskursy o sztuce, red. T. Pekala, Wyd. UMCS, Lublin 2018.
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U Mikela Dufrenne, quasi sujet, przedmiot estetyczny jest niby podmiotem. Doswiadczenie
estetyczne przywraca spojno$¢ zycia, odzyskuje miejsce dla znaczen metafor w Swiecie, gdzie
dziata a priori afektywne i egzystencjonalne. Bycie jest traktowane u tego filozofa jako
odpowiedz - sentiment na przedmiot estetyczny, angazujace calg podmiotowos¢. Sentiment to
potrzeba bycia w §wiecie, pozostawanie z nim w zgodzie.

Z podobnej potrzeby wynika uzywanie narzedzi technologii w obszarze sztuki. Nie ma takiej
sfery ludzkiej aktywnosci, ktora w obrebie sztuki nie uzyskuje komentarza. To co artysta stara
si¢ przekazaé, §wiat przezy¢ 1 znaczen, ktore z aktywnym udzialem odbiorcy przeradzajg si¢ w
dzieto sztuki, staje si¢ $wiatem kultury, w ktorym funkcjonujemy.

Wizja globalnego potaczenia byla od samego poczatku nowoczesno$ci zrédlem inspiracji,
wzmacniat ja potencjal wymiany informacji i dzwigkdéw, obrazow, mozliwosci kontaktu, ktory
zanim stal si¢ w pelni sprawny, funkcjonowal jako przedmiot estetyczny wsrod artystow
zdajacych sobie sprawe, z tego jak duza zajdzie zmiana. W miar¢ jak zmienialo si¢ rozumienie
czasu 1 przestrzeni pojawiaty si¢ koncepcje filozoficzne thumaczace odkladanie si¢ sensow w
czasie formujacych doswiadczenie, bedacy dotknigciem prawdy bytu. Zgodnie z Lyotardem
artysta dotyka obszaru roboczego rzeczywistosci.

Prace artystyczne przedstawiajg przy pomocy sugestywnego jezyka to, co moze zaistnie¢ 1 co
wyraza zarOwno obawy jak 1 nadzieje. Jak kiedy$ w literaturze pigknej tak 1 teraz w roznych
formach sztuki powraca obawa o stworzenie robota, ktory zacznie posiada¢ emocje, stanie si¢
podobny do czlowieka, mimo, Zze nie mamy pewnosci czy nie jest to specyfika jedynie
biologicznych organizméw. Nie ma jednej definicji inteligencji ani §wiadomosci, nie mamy
wigc pewnosci czy technologicznie rzeczywiscie mozna przeskoczy¢ miliony lat ewolucji?
Czlowiek nadal szuka swojej specyfiki, tego jakimi narzedziami ma si¢ otaczac, ktore
wypracowania technologiczne s3 mu potrzebne. Stara si¢ je ucztowieczac, tak jak lampke Luxo
junior, znosi¢ obcos$¢ swoich wlasnych tworow. Nieustannie badamy potencjal, mozliwosci,
konsekwencje przeksztatcenia, ktore jest sitg i specyfika jedynego, ludzkiego gatunku. To jest
fenomen bycia w zmianie 1 koniecznos$¢ rozumienia jej, odczucia jaki ksztalt przybiera kultura
1 czy zgadzamy si¢ na to. A moze dzieje si¢ co$, czego nie mozna juz zatrzymac?

W kontekscie tych rozwazaé okazuje sig, jak cenng jest koncepcja hyperfenomenu, ktory siega
poza fenomen, jest obszarem rzeczywistosci umystu, ktory formuje si¢ na granicy pojmowania.
Podobnie jak nasze ciato rejestruje otoczenie, ktérego jedynie czg$¢ dostaje si¢ do pola
swiadomosci. Czlowiek asymiluje otoczenie kierujgc si¢ wlasnymi specyficznymi
jednostkowymi i grupowymi potrzebami. Procesowi tej asymilacji kultura nadaje znaczenia, i

w ten sposob staje si¢ on rozumiany. To mamy na mys$li méwiac o hermeneutycznym
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nadawaniu prawdy, ktore z powodu procesu rozumienia dzieje si¢ pdzniej niz przezycie. Od
wewnetrznego uporzadkowania umystu odbiorcy, jego doswiadczenia zalezy jakie podejmuje
kroki, by zaakceptowa¢ badz odrzuci¢ wyznaczone kulturg i czasem pojecie prawdy, ktora
wyznacza specyfike jego przezywania. W obszarze umystu $Scierajg si¢ kierunki uporzadkowan
jego 1 pola kontaktu, w ktérym si¢ znajduje. Kiedy swoistos¢ kazdego indywiduum kieruje jego
krokami, funkcjonuje tez nieswiadome pole uwagi, instynkt, intuicja, ktére oczekujg na
wyjasnienie $wiadomos$ci. Fenomeny nie sa przejrzyste, poprzez odsylanie do bytu i
$wiadomos$ci nie mozna ich wyjasni¢. Lyotard postuluje niestato$¢ konceptualizacji
doswiadczenia podmiotu. Doswiadczenie jest procesem zywym tak jak organizm
doswiadczajacego 1 dlatego moze wylamywac si¢ ze schematycznos$ci, entropii nieozywionej
materii.

Nie mniej istotna dla zrozumienia zmian zachodzacych w poznaniu i przezywaniu $wiata, w
ktérym dokonuje si¢ zmiana migdzy nauka a sztuka ma koncepcja percypujacego ciata Maurice
Merleau-Pontego. Cialo jest w czasoprzestrzeni, czasowos¢, dokonywanie si¢, bycie staje si¢
doswiadczeniem. Cielesnos¢ jest rodzajem tla, na ktorym ( w ktdorym?) ujawnia si¢ dzianie.
Artysta, performer otwiera dla odbiorcy przestrzen sztuki. Wedtug Merleau-Pontego percepcja
poprzedza dziatanie. Wedlug mnie niekoniecznie i nie zawsze, czasem dzialamy nie§wiadomie,
percypujac jednoczes$nie. Umyst dzigki nieSwiadomej percepcji potrafi uruchamia¢ schematy
dziatania pozwalajace §wiadomosci skupi¢ si¢ na przyktad na wewnetrznym procesie myslenia,
zamiast na poruszaniu si¢ po znanym terenie. Natomiast kiedy Merleau-Ponty moéowi, ze
nieswiadoma percepcja poprzedza dziatanie, mogace rowniez nie by¢ w petni §wiadome, wtedy
ma racj¢ i tak nalezatoby to rozumie¢.

Ogolnie nie sposob zaprzeczy¢, ze mimo rosngcej wiedzy na temat mechanizmow
procesu myslenia i rozumienia nadal wiele nie wiemy 1 wcigz jesteSmy podatni na biologiczne
mechanizmy. Tworzymy warto$ci i kierujemy si¢ nimi, poniewaz chcemy, aby zwyci¢zyty nad
instynktem. Aparat emocjonalny czasem przeszkadza, ale jestesmy tak specyficzng catoscia, ze
nie mozna go wylaczy¢. Korzysci wynikajgce ze zmian technologicznych potrzebujg czasu, aby
przekonac si¢ na ile trafne s3 wyobrazenia artystow. Doswiadczenie w coraz szerszym zakresie
poddawane jest analizie teoretycznej, co powoduje, ze stajemy si¢ podmiotem nie tylko
doswiadczajacym ale tez obserwatorem wtasnego doswiadczenia.

Bycie w obszarze sztuki, gdzie nie wszystko jest dyskursywne, a mimo to nastepuje dialog
artysty, odbiorcy i spoteczno$ci wspodlreagujacej jest waznym elementem ksztaltowania sie
doswiadczenia cztowieka nowoczesnego. Jest to proces uczestniczenia w byciu, nieustannie

przeksztalcajagcym si¢ wraz z nowymi bodZcami, nowymi doznaniami percepcyjnymi. Ksztatt
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jaki przybierajg najnowsze kierunki sztuki wynika m.in. z antycypujacej zmiany ogolnej
wrazliwosci estetycznej. Teoretyczny namyst nad tym, co byto wczesniej pozwala na dystans i
dostrzezenie ciaglosci w dynamicznych procesach zmian. Dzigki ugruntowanym kierunkom
ariergardy mogly wydarzy¢ si¢ manifesty awangardy. Przykladem moze by¢ adaptacja i
oswajanie otoczenia przez sztuke, jego ucztowieczanie, ktére w momencie coraz wigkszej
przewagi nad srodowiskiem naturalnym pozwolity zauwazy¢ przestrzenie zubozone. Mysle, ze
nadal nalezy zabiega¢ o trudng do opisania rownowage, ktora tak cenili starozytni dazac do
harmonii. Nalezy by¢ $wiadomym konsekwencji degradacji uwazanych za uniwersalne
wartosci. Zmiany w sztuce 1 zmiany w estetyce sg cze$cig zmian w aksjologii 1 w tym sensie
uwazane sg za sejsmograf, zapowiadajac nadchodzace trudnosci, konflikty, wojne.
Komentarza filozoficznego uzasadniajacego etyczno$¢ sztuki mozna by poszukaé w
fenomenologii wujeciu J.-L. Mariona. Uzasadniajac dlaczego dzieta sztuki majg nam w sposob
uprzywilejowany ukaza¢ specyfike fenomenu, autor ,,dazy do wyodrgbnienia w obrazie
momentu jego ,,dawania si¢”: obraz ,,daje si¢”, co oznacza, ze si¢ narzuca, naklada na widza
reguly jego widzenia, inaczej méwiac, wywotuje swoj ,.efekt”82°, Nadfenomen Mariona jest
obecny wtedy, kiedy obraz staje si¢ bardziej sugestywny niz otoczenie, zapisuje si¢ wyraznie
w pamieci. Marion postuluje wigc etycznos$¢ sztuki, poniewaz jest ona sugestywna.
Fenomenolodzy ttumacza, Ze nie mozemy w peini wyrazi¢ postrzeganego fenomenu, poniewaz
sigga on poza nas, jednak mozemy go uchwytywaé¢ go w relacji, w odbiorze. Z kolei
hermeneutycy Ricoeur i Gadamer majg watpliwos$ci wobec mozliwosci zobaczenia fenomenu.
Jakie wiec bedzie hermeneutyczne doswiadczenie estetyczne? Jest to rozumienie wypadkowej
oddziatywania sfery podmiotu i przedmiotu, jako naktadajacych si¢ na siebie przestrzeni
oddziatywania. Istotne staje si¢ doswiadczenie bycia w sytuacji.

Czy podobnie mozna interpretowac bycie w sytuacji w $wiecie wirtualnym? Czy sytuacja bycia
W otoczeniu miasta w rzeczywisto$ci realnej i nawigowania w przestrzeni cyfrowej, posiada
cechy wspolne? Na czym polega do$wiadczanie miejsc, ktore powalaja poczué si¢ znajomo,
bezpiecznie mimo bycia poza domem? Czy s3a jakie§ stale jako$ci, ktore ksztattuje
do$wiadczenie bez wzgledu na status bytowy otoczenia ktore percypuje? By¢ moze chodzi o
to, ze przede wszystkim jeste§my w przestrzeni wlasnego umystu i to nasza psychika wyznacza
komfort bycia gdzies, i to wlasnie jest bardziej istotne niz warunki otoczenia. Odbieramy

zaleznie od ciata, ale to co wypunktujemy w naszym odbiorze, czemu nadamy znaczenie, na

815 W. Starzynski, Drogi fenomenologii donacji Jean-Luc Mariona: redukcja, intencja, obraz, dar, ,, 1dea. Studia
nad strukturg i rozwojem poj¢¢ filozoficznych”, 2009, t. XXI, s. 75.
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jakie jakos$ci zareagujemy, zalezy od naszego do§wiadczenia, sumy ogromu wpltywow. Jesli
tak jest, to nasuwa si¢ szereg pytan, ktore sztuka prowokuje eksploracjg przestrzeni sztucznie
stworzonych. Czy nastgpne pokolenia beda umialy wykorzysta¢ ingerencje w DNA, na
przyklad zeby zmniejszy¢ obecno$¢ chordb genetycznych, czy pozwolimy na wybdr pici
dziecka? Tak jak 40 lat temu arty$ci zastanawiali si¢ nad potencjalem powstajacego cyfrowego
polaczenia, tak teraz sa nowe wymagajace wielu przemyslen mozliwosci. Eduardo Kac
wprowadza swoje DNA do rosliny, zastanawiajac si¢ nad statusem pokrewienstwa.

Jesli wymiar rozumienia jest czasowy to aktualne a wrecz wymagajace kontynuacji wydaja si¢
niektore kategorie 1 koncepcje przytaczane w niniejszej rozprawie.

Istotna wydaje si¢ koncepcja dziejowosci Bronka, horyzont rozumienia, dystans, tradycja,
autorytarno$¢, przesady — gra Gadamera, gdzie nie ma wyraznego podziatu na podmiot i
przedmiot, nastepuje przemieszanie tych dwoch sfer. Nie stracilo na waznosci przekonanie, ze
metoda badawcza nie jest wylaczng droga do prawdy. Nalezy bra¢ pod uwage procesualnosé
swiadomosci, charakter procesu, oraz krytycznos¢ metody.

Istotna w perspektywie zmieniajacych si¢ narzadzi badawczych pozostaje $wiadomosé
warsztatu mysliciela, bycie in sein (bycie w §wiecie) tradycji i cztowieka jako bytu. Jezyk taczy
horyzonty zdarzen, wedlug Gadamera jezyk sigga poza siebie. Proces interpretacji jest
dziejowy, interpretacja nadaje posta¢ rozumieniu. Méwigc o konsekwencjach teoretycznych
nie nalezy zapomina¢, ze doswiadczenie hermeneutyczne jest przynalezace. Oznacza to takze
odpowiedzialnos¢ badacza aby wsrod stosowanych metod 1 narzedzi pamigtal zarGwno o
egzystencjalnym wymiarze hermeneutycznego rozumienia jak i 0 jego wymiarze dziejowym.
Jako arty$ci 1 odbiorcy jesteSmy réwniez w odpowiedzialni za to jaka sytuacj¢ estetyczng
budujemy kulturowo. W szerokim znaczeniu sztuki jako procesu mozemy budowa¢ miejsca
znaczen, w ktorych chcemy si¢ znalez¢, przystosowywaé do tego rdznorodne narzedzia
naukowe, jak 1 media sztuki. Nie traci na aktualnosci przekonanie Diltheya, Ze dzieto sztuki jest
utrwaleniem ludzkiego $wiata. Czlowiek ujawnia si¢ przed soba w dziele sztuki. W
do$wiadczeniu estetycznym nie tylko zachodzi proces rozumienia, ale takze pewnej postaci
zawierzenia w bycie cze$cig artefaktu, w ramach gry, jako relacji podmiot — przedmiot. Kiedy
dzieto sztuki jest rozumiane jako wydarzenie, istotny staje si¢ jego performatywny aspekt.
Wspotczesne formy sztuki nie wykluczaja doswiadczenie pickna poniewaz jest ono
doswiadczeniem kulturowym, ktorego sposob bycia nast¢puje poprzez zdarzenie. Prace
artystow sg komentarzem na temat tego, jak czujg si¢ oni w budowanym aktualnie otoczeniu,
mozemy podzieli¢ si¢ z nimi tym odczuciem, mamy mozliwo$¢ uwierzenia we wrazenia, ktore

oni nam komunikuja. Decydujemy, czy chcemy dane wrazenia zatrzymac, rozbudowywac czy
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odbieramy im warto$¢. Mozna powiedzie¢, ze kontinuum relacji miedzy percepcja, wrazeniem
1 doswiadczeniem odbiorcy i artysty jest podobne. Artysta jako pierwszy konfrontuje si¢ ze
swoim wlasnym wytworem, tworzy i dostrzega jego jakosci, nie zawsze tez jest pewien czy ma
do czynienia z artefaktem sztuki, czy jedynie zapisem wrazenia, ktore dzietem sztuki moze
dopiero zostac.

Nastawienie na aktywne dziatanie byto wazng ideg filozofii pragmatyzmu. W prowadzonej tu
refleksji nad mozliwos$cig adaptacji réznych, wcze$niej wypracowanych rozwigzan, warto
podkresli¢ raz jeszcze znaczenie koncepcji Deweya. Przeprowadzong tam charakterystyke
doswiadczenia mozna aplikowac¢ do doswiadczenia sztuki wchodzacej w réznorakie zwigzki z
nauka, przez adaptacje jej rozwigzan, a z drugiej strony doswiadczen nauki inspirowanych
sztukg. Jest ono procesualne, posiada swoj przebieg, ktory prowadzi do nastepnych
doswiadczen, nigdy nie ostatecznych. Nie ma apriorycznego celu, a cel ktory osigga bywa inny
niz przewidywany. Dzieto sztuki jako proces a nie przedmiot spaja czlowieka ze §wiatem.
Percepcja estetyczna jest elementem kazdego doswiadczenia. Wrazliwo$¢ na jakoS$ci estetyczne
otoczenia jest cechg czlowieka, ktory zauwazajac pigkno nauczyt si¢ je przekazywacé i utrwalac
w materii. Filozofia Deweya jest atrakcyjna dla wspotczesnych badaczy poniewaz jest
procesualna i1 niedualistyczna, odmienna od podejscia fenomenologicznego.

Mozna by optymistycznie zalozy¢, ze sztuka asymiluje czlowieka z nim samym 1 otoczeniem,
ale wymagaloby to odpowiedzi na podstawowe pytania o istot¢ czlowieczenstwa i istotg
kreacji. Retorycznym wydaje si¢ pytanie czy czlowiek ma potrzebe destrukcji. Czy kreacja
artystyczna nigdy do niej nie dazy? Czy sama w sobie jest wartoscia? Mam watpliwos¢, czy
artysta, ktory nie umie by¢ odbiorcg swojej sztuki i nie ma $wiadomosci wptywu swojego
dzieta na otoczenie, na odbiorcow faktycznie ma status artysty. To co oznacza bycie
cztowiekiem ulega ewolucji, kazde pokolenie swoimi dzialaniami poszukuje odpowiedzi na to
pytanie. Czy pomocna okaze si¢ wiedza z zakresu neurobiologii i neuroestetyki? Rozwigzania
etyczne potrafig by¢ trudniejsze niz postgp technologiczny, ktory jest od nich zalezny.

W pracy za rozwigzujaca wiele kontrowersji uznalam kategori¢ sytuacji estetycznej, takze
dlatego, ze jest ona pewng postacig Sytuacji aksjologicznej. W sytuacji estetycznej bardzo
istotny jest odbiorca, a artysta jest pierwszym odbiorcg swojej sztuki. Dlatego tak wazna jest
obecno$¢ swiadomosci w procesie wytwarzania dzieta sztuki i jego odbioru. Kluczowym

aspektem jest catosciowe rozumienie procesu, w ktorym uczestniczy tworca nawet jesli nie w
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peini zdaje sobie sprawe z tego co, przezywa, co wytwarza, to kazdy $§lad jego aktywnosci jest
powiazany z jego zyciowym doswiadczeniem, zalezy od charakteru i osobowosci®'®.

W dazeniu do ujgcia cato$ciowego uwzgledni¢ nalezy nie tylko czynniki kulturowe, ale tez
prawidlowosci uktadu biologicznego, ktore dziedziczymy. W ramach dyscyplin szczegdétowych
mozna by szuka¢ odpowiedzi na pytanie, czy potrzeba pigkna takze przekazywana jest
ewolucyjnie. Zwierze wybiera nieswiadomie to, co jest zdrowe, prawidlowe na postawie
instynktu. W trakcie ewolucji, temu co jest zgodne z tak biologicznie rozumianym
prawidlowym uktadem, nadali$my status pigkna, taki uktad jest bardzo ztozony i znajduje si¢
W nieustannym procesie dopasowywania si¢ do zmieniajacych warunkow. Wywodzi si¢ on z
biologicznej potrzeby przetrwania, wyboru tego, co jest korzystne. Pigkno nie jest
autonomiczne, wyizolowanie tego pojecia od innych wartosci prowadzi do niezrozumienia jego
znaczenia. Brak jednoznacznej definicji pozwala na korekty jego pojmowania i na
dokonywanie nieustannych wyborow. Wcigz staramy si¢ zrozumie¢ i1 naprawia¢ bledy
biologicznych mechanizmow, lecz czy zbudujemy sobie mozliwo$¢ popatrzenia z dystansu na
proces w ktérym jestesmy? Czy to jest mozliwe? Jezeli jesteSmy w stanie o tym pomyslec, jest
to krok w dobrym kierunku.

Prawa percepcji sztuki dotycza calej percepcji, wydaje si¢, ze nie ma odrebnego rodzaju
percepcji wlasciwego tylko sztuce. Artysta ma jedynie lepszg zdolno$¢ przekazywania swoich
przezy¢, to jest pewna sublimacja dostgpnego dla wszystkich sposobu percepcji §wiata.
Sublimacja wrazliwosci na ksztalt 1 kolor czy dzwigk, zdolno$¢ do synestezji decyduje o
specyfice percepcji artysty i czyni ja wyrdzniajaca posrdd sublimacji postrzegania innych
aspektow rzeczywisto$ci. Wyzszy poziom wrazliwosci w pewnych okreslonych pracach
intelektu, wyznacza predyspozycje artysty lub naukowca.

Jesli zgodzimy si¢ z teoriami utrzymujgcymi, ze sztuka jest bardziej sugestywnym sposobem
przezywania zycia to mozna by zapytac, czy jest to rownoznaczne z twierdzeniem, Ze jest ona
réwniez najbardziej sugestywnym sposobem przekazywania wiedzy o zyciu? Dzigki sztuce
mozna lepiej pozna¢ mechanizmy percepcji roznych zmystow, stanéw psychicznych, emocji.
Sztuka utatwia przystosowanie cztowieka do srodowiska. Dzigki jakim mechanizmom? Nowej
wiedzy, jak juz byla o tym mowa, udziela neuroestetyka poprzez badania procesu abstrakcji,

proces konstruowania ogolnych poje¢ w mdézgu zwraca uwagg, ze artysta uwydatnia i upraszcza

816 W ostatnim czasie ukazala si¢ ksigzka dotyczaca kategorii my$lenia estetycznego, analizujgca rozne formy
racjonalnosci, ktére nalezy bra¢ pod uwage w procesie kreacji , w tym w szczegdlnosci kreacji artystyczne;.
Ustalen tam przeprowadzonych nie zdgzytam juz uwzgledni¢ w niniejszej rozprawie. Por. Myslenie estetyczne,
red. T. Pekala, R. Kubicki, Wyd. UMCS, Lublin 2023.
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elementy poznawanego obiektu. Trafnie specyfike procesu jaki zachodzi miedzy dzietem,
artysta 1 odbiorcg w sytuacji estetycznej opisal Semir Zeki mowigc, ze artysta jest
»hieswiadomym neurobiologiem”, dzieto jest ,,superbodzcem”, a odbiorca jest aktywnym
interpretatorem. Ramachandran i Hirstein podkreslaja, ze to dopiero poczatki wyodrgbniania
mechanizmow percepcji sztuki i proponujg osiem regut wg ktorych nalezatoby budowac¢ wiedzg
o doswiadczeniu neuroestetycznym.

W sztuce medidow cyfrowych kanat przekazu jest wzrokowo - dzwigkowy, jest to jezyk kontaktu
rozwinigty przez cywilizacje. W poréwnaniu z typem odbioru , w ktorym odbiorca patrzyt na
drukowane obrazy, teraz interaktywny uczestnik wchodzi z nimi w relacje. W rdéznych
dyscyplinach nauki trwajg badania jakie bodZce dzialaja na odbior sztuki cyfrowej, dodatkowa
porcja $wiatla wynikajaca z pod$wietlenia, przyzwyczajanie si¢ do matych ekranow
smartfonow towarzyszacych codziennie. Jeszcze innych probleméw dostarcza analiza sztuki,
ktora przeksztalca obraz zdarzenia w $wiecie wirtualnym, jednocze$nie bedac w niecyfrowe;j
rzeczywisto$ci. Percepcja zawsze jest elementem aktywnego, bedacego w ruchu organizmu.
Sztuka interaktywna jest sublimacjg takiej prawidlowosci. Nie oznacza to, ze niektore z
kanatow percepcji badanych obecnie przy pomocy precyzyjnych narzedzi nie byly aktywne
wczesniej. Byla o tym mowa podczas analizy wyobrazni 1 jej mechanizmow i1 zjawiska empatii.
Neurony lustrzane bedace zrodtem empatycznych reakcji towarzyszag w odbiorze $wiata 1 sg
waznym czynnikiem w odbiorze sztuki. Powoduja one identyfikacje z odbieranymi
elementami, angazuja w odbiér. Neurony lustrzane 1 syntetyczne pojgcie moézgowe to
nowoczesne kategorie badawcze umozliwiajace wyjasnienie procesow powiazanych ze sztuka,
ktoére do niedawna owiane byly aurg tajemnicy.

Relacje sztuki z naukg 1 na odwrdt przyniosty efekt w postaci réznych koncepcji zmierzajacych
do pogodzenia przeciwstawnych punktéw widzenia na temat kultury, Srodowiska
przyrodniczego, tego co akcentuja podejscia naturalistyczne z tym, co powigzane z
humanistyka. Jest to widoczne rowniez w interpretacjach procesu kreacji artystycznej. Dlatego
nalezy ostroznie podchodzi¢ chociazby do ttumaczenia jak dochodzi do replikacji memow i na
czym polega ich sita udzielania si¢, by na tej podstawie wnioskowac¢ o biologicznych
uwarunkowaniach procesu $wiadomosci odbiorcéw 1 jak wyjasnia¢ jak te procesy ksztattuja
spoteczno$ci. Dotyczy to takze rozwazan nad ,memetyczng przewaga adaptacyjng” w
kontekscie problemow aksjologicznych zwigzanych z zanikaniem niektorych wartosci kultury
1 oceny uczestnictwa w tym procesie sztuki. Wobec tak zlozonych probleméw kondycji

nowoczesnej nasuwa si¢ pytanie, czy wystarczy aby krytyk sztuki byl jedynie komentatorem?
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Co mowig cztery dziedziny estetyk filozoficznych o doswiadczeniu estetycznym? Co wnosza
one do rozumienia do$wiadczenia sztuki w relacji z naukg? Co mozna o nim powiedzie¢
wlasnie dzigki czterem filozofiom? Co przeprowadzone tu analizy méwia o sytuacji sztuki
wspotczesnej i problemach zwigzanych z jej doswiadczeniem?

Doswiadczenie estetyczne dla fenomenologa jest nieprzejrzystym do konca fenomenem, dla
hermeneutyka z kolei procesem, ktory trzeba wlasciwie zinterpretowac, poznac jego uwiktania.
Pragmatyk Dewey obserwuje procesy i struktury dos§wiadczenia estetycznego, elementy jego
wickszej 1 mniejszej dynamiki, skupia uwage na jego zasadniczej cze$ci spajajacej
doswiadczenie z codzienng egzystencja i mocno podkresla aktywizujacy aspekt doswiadczenia
estetycznego. Neuroestetyk stara si¢ wyodrgbni¢ doswiadczenie estetyczne jako cze$¢ zywej
sieci neuronowej w mozgu, schematy na ktére nakierowany jest jej aparat zmystow. Pragmatyk
Shusterman oraz fenomenolog Merleau-Ponty ukierunkowujg badania na uciele$nionego
swiadka sztuki, ale nie sa3 w tym odosobnieni. Wtasciwie kazdy estetyk chce poznac
mechanizmy aparatu ciala poprzez ktére postrzegamy, ktorym w ogromnym stopniu jestesSmy,
dlatego neuroestetyka jest dla mnie istotng galezig wiedzy poswiecong sztuce.

Sztuka nie jest jedynym obszarem doznan estetycznych, co do tego zgadzaja si¢ WSzyscy
omoOwieni tu reprezentanci nurtdéw estetyki wspotczesnej. Jednoczesnie czesto wiasnie na
gruncie sztuki analizujg istotne cechy doswiadczenia estetycznego. Naleza do nich:
nieprzejrzystos¢, procesualnos$¢, zlozonos¢ struktury, zwigzek z innymi niz estetyczne
doswiadczeniami, wielozmystowo$¢ percepcji, uciele$snienie umystu, aktywizacja innych
obszarow aktywnosci czlowieka. Wszystkie te cechy doswiadczenia estetycznego maja
znaczenie w wyjasnianiu doswiadczenia estetycznego sztuki wchodzacej w relacje z nauka.
Jak wyglada obszar sztuki wspotczesnej analizowany przy pomocy wymienionych wyzej
kategorii? Wspolczesna sztuka wzmacnia interakcje z odbiorca, wykorzystujac w tym celu
cyfrowe media. Artysci 1 kuratorzy, staja si¢ inicjatorami wydarzania si¢ sztuki, pozwalajac
odbiorcy nie tylko na interakcj¢ w postaci przemyslen, ale na aktywne dziatania, na
wspottworzenie. Aktywnos¢ jako cecha kreacji artystycznej przeradza si¢ w interaktywnosc.
Procesualno$¢ ma rozny przebieg, dzigki nowym mediom artysta staje si¢ inicjatorem
interaktywnych zdarzen sztuki. Do$wiadczenie estetyczne sztuki w relacji z naukg to tez
swiadomos$¢ wiedzy jako medium tworzenia, bez ktorego sztuka nie moglaby si¢ obejs¢. To
rozumienie cato$ci przemian w rzeczywistosci, ktorych konsekwencje stajg si¢ przestaniem
dziet sztuki.

Problemy jakie rodza si¢ w kontakcie ze sztuka wynikaja z szybkiego tempa rozwoju nauki i

technologii, ktore wkraczaja do obszaru tworczos$ci artystycznej. Tak jak za czasow awangardy
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nowe dzieta nie znajdujg oparcia w tradycyjnych koncepcjach. Dyskusje toczg si¢ wokot sztuki
robotycznej, bio-artu, sztuce w rzeczywistosci wirtualnej i wielu innych hybrydowych
rodzajach sztuki wykorzystujacej nowe media i osiggni¢cia nauki.

Sztuka robotyczna sugeruje rozwazenie mozliwosci doswiadczenia estetycznego czlowieka
poprzez maszyn¢. Powstaje pytanie na ile moze ona przypomina¢, o tym co jest unikalnie
ludzkie i1 na ile jest mozliwe to odwzorowac? Roboty po raz kolejny pokazujg jak cztowiek
antorpomorfizuje wszystko, co go otacza, reaguje emocjonalnie na odegrang iluzje cierpienia,
a przechodzi obojetnie wtedy, gdy trzeba zareagowaé w rzeczywistosci. Na czym polega ten
paradoks? Doswiadczenie estetyczne bio-art mowi wiasnie o koniecznosci reakceji, podejmujac
na przyklad problem konsumpcji sztucznego migsa. Arty$ci swoimi dziataniami, czasem
drastycznymi w formie, apeluja do podjecia krokdéw, aby nie krzywdzi¢ i nie obcigzac tak
bardzo $rodowiska hodowla zwierzat. W obrgbie tej sztuki moze budzi¢ opor obserwowanie
bezdusznego tworcy, ktory bawi si¢ zywymi stworzeniami, skazujac je na niepotrzebne
eksperymenty. Nalezy przy tym pamigtac, ze moze to przyczyni¢ si¢ do u§wiadomienia sobie
istnienia takich dzialan w znacznie wigkszej skali poza obrebem sztuki i do poszukiwania
metod, zeby takie zjawiska zatrzymac.

Wspotczesne doswiadczenie buduje si¢ z udzialem przestrzeni wirtualnej, ktéra w moim
rozumieniu nie jest obok przestrzeni w ktdrej zyjemy na co dzien, nie jest drugim §wiatem,
tylko czescig codziennego otoczenia, poniewaz jest zrodtem kontaktu z rzeczywistymi ludzmi
1 miejscami. Doswiadczenia estetyczne sg poszerzane o nowe przestrzenie dostepne dzigki
wirtualnych muzom, w odbywajacych si¢ online wernisazach, dyskusjach i konferencjach. Czas
pandemii pokazat sil¢ kontaktu na odleglo$¢, dzigki internetowej ofercie kulturalnej mozna go
bylo tatwiej przetrwac i nie traci¢ kontaktu ze sztukg. Coraz popularniejsze stajg si¢ urzadzenia
typu Oculus, dzigki ktorym kontakt z innymi za pomocg zmystu wzroku staje si¢ o wiele
bardziej immersyjny. Przestrzen do$wiadczenia zmienia si¢ a wirtualne miejsca staraja si¢
nadazac z grafika, wskutek czego rosnie ilo$¢ takich miejsc nazwanych wirtualnymi §wiatami.
Stelarc, w wielokrotnie wspominanej pracy Ping Body, pokazat jak niesamowita jest sita
technologii, oraz faktyczne uzycie przez kogo$ innego ciata jako narzedzia. Doswiadczenie
estetyczne dzigki wirtualnej przestrzeni pokazuje, ze jesteSmy tam, gdzie nasza uwaga, a jezeli
jej zabraknie, naszym cialem moze si¢ postuzy¢ kto§ inny. Jakkolwiek moze to budzi¢
watpliwosci aksjologiczne, to trzeba pamigtaé, ze jest to unaocznienie zjawiska dobrze
znanego, ze jesteSmy kierowani wolg najsilniejszego obok nas umystu oraz zbiorowosci. Sg to
problemy, ktore sa czg¢scig kondycji ludzkiej zmieniajacej si¢ wraz z postgpem naukowym i
technologicznym.
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Bill Vorn tworzac swoje maszyny pod wptywem Nedznikow Victora Hugo odwotuje si¢ do
empatii pokazujgc maszyne w kategoriach tego, co ludzkie, obrazujac szereg problemow
psychicznych. Kiedy wadliwa, ,,cierpigca” maszyna wydaje si¢ zmagac z egzystencja, odbiorca
doswiadcza ludzkich emocji zawartych w gestach i formach wydajacej si¢ zywa materii.
Problem form budowania wspdlnoty w nowoczesnym $wiecie roéwniez nalezy do tej samej
grupy zagadnien o kontek$cie szerszym niz granice kreacji artystycznej. Posiadanie
smartfonow uzmystawia, jak silna jest potrzeba uczestniczenia. Przekazywanie nagran z
miejsca zdarzenia, informacji nawet bez doktadnego zrozumienia ich tresci, to s3 te same
potrzeby, ktore uzyskujg inng posta¢, nowe narzedzia. Awatar Andrija Linka to po czesci
wszyscy, ktorzy uczestnicza, przekazuja opinie jednych grup drugim, przezywajac bycie
pomiedzy grupami. Nagroda festiwalu Ars Electronica dla Tima Bernera-Lee, za koncepcje
hipertekstu w dziedzinie ,,sztuka interaktywna” w 1995 roku, niemal 30 lat temu, pokazuje
swiadomos$¢ przestrzeni technologii, ktora ksztattuje wszystkie $rodowiska. Juz wtedy
rozumiano jak duza zmiana dokonuje si¢ w przezywaniu przestrzeni i czasu. Festiwal istniejacy
od lat 70. stat si¢ jednym z centréw sztuki wspotczesnej taczacej sztuke, nauke 1 technologig.
Jego historia jest rowniez historig ksztaltujacego si¢ doswiadczenia sztuki w relacji z nauka.
Od poczatku starano si¢ wyprzedzac 1 ksztattowa¢ zmiany w sztuce, nagradzajac wybitnych
tworcow, edukowaé, aby nowe media sztuki, ktore mialy by¢ uzyte zostaly zrozumiane.
Powstalo nowe pokolenie wychowane w obecnosci Internetu, dla ktérego obecno$¢ i
doswiadczenie estetyczne poprzez sie¢ jest codziennoscig. Tozsamos$¢ posiadacza wielu profili
na forach internetowych, prezentujacego szereg danych staje si¢ wzbogacona o cyfrowa
zawarto$¢. Tak jak kiedys$ doswiadczenie estetyczne uleglo przeksztalceniu poniewaz czegscia
cztowieka stalo si¢ ubranie, przestrzen miasta, zmieniajaca si¢ sceneria coraz szybszych
podrozy, teraz jest nig cyfrowa zawarto$¢ prezentowanych danych. Uciele$nienie jest nadal
fundamentalne, kontakt bezpos$redni najwazniejszy, dzigki technologii mozemy lepiej go
rozumie¢ 1 bardziej doceni¢ kiedy jest ograniczony.

Przezywamy ponowy wzrost eksploracji przestrzeni kosmicznej, mozemy $ledzi¢ na zywo
dzialania astronautow. NASA dzigki grafikom komputerowym pokazuje piekno przestrzeni
kosmicznej, ktore staje si¢ przeciwwagg dla Igku o przetrwanie w skrajnie nieprzyjaznych
warunkach. Znane dzigki instalacjom Maliny, mienigce si¢ kolorami lumidyny, pokazuja
kosmos jako miejsce porzadku. Od artystow 1 odbiorcoOw sztuki zalezy, czy chcg go w swoim
odbiorze 1 kreacji wzmacnia¢, jako harmonijny uktad, czy tez nie. Czy do$wiadczenie
estetyczne bedzie odczuciem spdjnosci czy rozbicia? Artysta tak jak naukowiec i eksplorator
nowych miejsc znajduje si¢ w nieustannym procesie kreacji i podazania ku nieznanym
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obszarom, przystosowywania narzedzi do wyrazania siebie oraz prowadzenia dialogu ze
srodowiskiem. Po drugiej stronie znajduje si¢ zwatpienie, rezygnacja 1 poddanie warunkom
otoczenia. Do§wiadczenie otoczenia przystosowanego do cztowieka zawsze jest estetyczne, i
mozna wrecz twierdzié, ze petni funkcje kontrolng wobec ludzkiego przeksztatcenia. Uwazam,
ze warto pamieta¢ kanony jeszcze z konca XVIII wieku, kiedy na kréotko udato sie¢ wytworzy¢
teori¢ sztuki jako pigkng, a ono samo ujmowac jako warto$¢. Obecna sztuka jako inna,
ukierunkowana na wszystkie mozliwe aspekty ludzkiego kontaktu i w tym znaczeniu wykracza
poza sztuke rozumiang przeze mnie jako przestrzen okreslonego, sprzyjajacego rozwojowi
cztowieka, porzadku. Sztuka rozumiana glownie jako doswiadczenie czlowieka przez
cztowieka obecnego czasu 1 jego §wiata przezy¢, pozostaje bez ukierunkowania. W mysleniu o
tym jaki chcemy by byt czltowiek, kierunek jest niecokreslony i wszelkie prognozy sa
nieprzewidywalne. Relacja sztuki z nauka pozwala przypomnieé¢, ze nie zmierzamy jedynie
tam gdzie poniosa nasze emocje, instynkty, ale chcemy je przelamywac. Wséréd wielu
watpliwosci historia nieraz pokazywata, ze chwilach kryzysu, trudnosci, wojny, ludzie
potrzebuja otacza¢ si¢ dziatami sztuki przywracajacymi otuchg i cheé¢ do zycia. Sztuka tez
przezywa kryzysy i nie zawsze jej przemiany sg rozumiane i akceptowane, nastroje
katastroficzne pojawiajg si¢ 1 stabng. Nadal trwa zwatpienie ze wszystko juz byto, wszystko
zostato dopuszczone w przestrzeni galerii 1 stala si¢ ona miejscem gdzie nie obowigzuja zadne
zasady. Z drugiej strony, w nauce rowniez jest ogrom problemdéw nierozwigzywalnych,
niezbadany obszar poza Ziemig i niemniej tajemnicze wngtrze ludzkiego mozgu, nierozwiktana
zagadka $wiadomosci. To s3 inspiracje dla artystow, wychodzace naprzeciw glosom
zwatpienia, pokazujac nowe, ogromne tereny i o ich problemach sztuka moze prowadzi¢ dialog,
oswajac je 1 dzigki sugestywnym przekazom przybliza¢. W wizji pisarzy futurologéw Swiat
przysziosci tworzony jest we wspotpracy z naukg i nadal przedstawia rowniez konsekwencje
kolejnych krokéw podejmowanych przez naukowcow.

Podstawowa kategorig badawcza w rozprawie jest pojecie doswiadczenia estetycznego,
traktowanego jako staly element relacji cztowieka z otoczeniem. Na koniec chciatabym
powotac si¢ na przyktad zmian w antropocenie, ktore dziejg si¢ najblizej nas, a mianowicie na
przeksztalcenie estetyczne miasta, ktdre przypomina, ze forma nie moze by¢ oboje¢tna na
codzienne dos§wiadczenie estetyczne. Jesli sztukg za Deweyem chcemy rozumie¢ szeroko, jako
przestrzen obecng na co dzien, to pojawia si¢ pytanie o niezbedno$¢ codziennego porzadku
estetycznego. Rozumie¢ je nalezy w kategoriach odczucia takiego estetycznego
przeksztatcenia, ktore musi by¢ dopasowywane do potrzeb zyjacego czlowieka. Wymaga to

cato$ciowego potraktowania krajobrazu kulturowego, ktéry zmienia si¢, ewoluuje. Nie jest tym

309



samym co krajobraz naturalny. Pierwotne otoczenie natury posiada biologiczne wywazenie
kolorow i formy, ktore cztowiek nasladuje nie do konca sprawnie, chociaz jest w stanie
biologiczne mechanizmy poprawiaé, siggnaé po lepsze sposoby adaptacji niz w naturze.
Przestrzenie miasta niewlasciwie zaprojektowane zubazaja odczuwanie $wiata, powoduje
ograniczenie ztozonych doswiadczen estetycznych, przezy¢ o pewnej sublimacji, a to jest
grozne, bo przeksztatca masy ludzkie w rodzaj sztucznej hodowli. Relacje z innymi istotami
niz ludzkie, z calym §rodowiskiem, wyksztalca tez rodzaj relacji miedzy ludzmi. Jest to gtos
coraz czgsciej styszalny wérdd artystow. W poszukiwaniu dialogu ze $wiadomoscia
pozaludzka, pojawily si¢ marzenia a rozumnej Swiadomosci sztucznej inteligencji, ktoéra
przypominac zaczyna religi¢. To pokazuje, ze od spuscizny religijnej nie mozna si¢ odciaé, nie
mozna jej wzig¢ w nawias, bo wtedy sfera warto$ci rowniez zaczyna si¢ chwiac.

Jakie jest doswiadczenie estetyczne sztuki w relacji z nauka? Jest jednym z aspektow kreacji,
realizujace] potrzebe przeksztalcania $wiata przez umacnianie wlasnej niezalezno$ci od
warunkow przyrody, ale nie w opozycji do niej. Doswiadczenie estetyczne jest tez
doswiadczeniem czasu, ktory ksztaltuje sSwiadomos¢ pozostawania w dialogu z dzietami sztuki
1 osiggnieciami nauki. Doswiadczenie estetyczne sztuki zmienionej przez relacj¢ z nauka nie
daje si¢ jednak sprowadzi¢ do prawidlowosci rzadzacych §wiatem nauki. Do§wiadczenie
estetyczne jest miejscem wydarzania si¢ sztuki, w ktérym odczucie zmyslowe i proby
zrozumienia §wiata wzbogaconego o nowe doswiadczenia, nadaje specyficzny rys ludzkiemu
zyciu. Doswiadczenie estetyczne jest elementem sytuacji estetycznej, a ona jest sytuacja

aksjologiczna.
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