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Wprowadzenie

Laboratoria kultury wspolezesnej. Czese 2

Punktem wyjscia do przygotowania dwoch zeszytéow czasopisma ,Zarzadzanie
w Kulturze” stalo si¢ powotanie w Instytucie Kultury Wydzialu Zarzadzania i Ko-
munikacji Spolecznej Uniwersytetu Jagielloniskiego nowych studiow II stopnia
o profilu ogélnoksztalcacym, co ttumaczy odmienng od dotychczasowych tematyke
publikowanych tekstéw. Laboratoria kultury wspdlczesnej stanowig ideowg konty-
nuacj¢ i twdrcze rozwiniecie kierunku studiéow kultura wspdtczesna, z sukcesem
prowadzonego przez kilka lat w Instytucie Kultury. W przeciwienstwie do waskiego
instytucjonalnego ujecia kultury elitarnej, laboratoria kultury wspotczesnej zajmuja
sie wieloaspektowym jej ujeciem, rozwazajac wszystko to, co dotyczy zycia czlowieka.
Oproécz szeroko rozumianych aktywnosci na polu sztuki, dzialan performatywnych,
kultury cyfrowej, tworczego funkcjonowania w przestrzeniach muzealnej i galeryj-
nej, w kulturze wspdlczesnej obecne sg refleksy przesztosci, zapomnianych, a nawet
niezrealizowanych projektoéw artystycznych, inicjatyw z pogranicza wielu obszardw,
w tym kultury ludowej czy miejskiej. Kultura w ptynnej nowoczesnosci o nieustaja-
co zmieniajacych si¢ strukturach wymaga zaréwno niezbednych do uczestniczenia
w niej kompetencji, umiejetnosci krytycznej analizy i interpretacji réznych jej prze-
jawow, jak i kwalifikacji w zakresie organizowania i zarzadzania w obszarze zycia
artystycznego w sposdb wykraczajgcy poza klasyczne ujecia ekonomiczne. Tym
aktualnym problemom i przemianom kulturowym odpowiada struktura studiow,
oparta na laboratoryjnym modelu zaréwno edukacji, jak i badan.

Dzieki uprzejmosci Zespotu Redakcyjnego tamy czasopisma ,,Zarzadzanie
w Kulturze” zostaly otwarte zaréwno dla badaczy zaangazowanych w przygotowanie
kierunku laboratoria kultury wspétczesnej — Matgorzaty Cwikly, Mateusza Falkow-
skiego, Alicji Kedziory, Marcina Laberscheka, Michatla Patasza, Cezarego Wozniaka,
jak i studentoéw oraz doktorantdw, ktérych zainteresowania naukowe mieszczg si¢
w profilu badan nad kulturg wspodlczesng realizowanych w ramach Instytutu Kul-
tury — Moniki Machowskiej, Jagody Mytych, Jakuba Wydry.

Teksty zamieszczone w numerach ,,Zarzadzania w Kulturze” poswieconych
laboratoriom prezentujg szerokie spektrum zainteresowan badawczych Autordw,
dotyczacych nie tylko — co sugerowalby tytul obu zeszytow - kultury wspoélczesnej,
ale rowniez dziedzictwa kulturowego, gatunkow literackich o pretensjach dokumen-
tacyjnych, miejscach pamieci. Ukazanie problemoéw badawczych z perspektywy
skontekstualizowanej - studia przypadkéw: pomniki, anegdota teatralna, egzempli-
fikacja etyki troski w spektaklu teatralnym, oraz z perspektywy uniwersalistycznej -
laboratoryjno$¢ badan nad kulturg wspdltczesna, filozofia sztuki, feministyczna
teoria moralna, odzwierciedlajg trzy ptaszczyzny kultury — moralng, poznawcza
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i estetyczng (zob. Sztompka 2019: 12-19, 21). Te plaszczyzny przywoluja naczelne
wartosci kultury - dobro, prawdg i pickno, a opisane w artykulach zjawiska sg ich
reprezentatywng konkretyzacja.

Dzigki kulturze Zycie w spoteczenstwie staje si¢ w ogdle mozliwe, natomiast
aktywne w niej uczestnictwo pozwala na zycie wazne, potrzebne i wartosciowe. Jak
zauwaza Piotr Sztompka: ,,Kultura okazuje si¢ fundamentem i warunkiem rozwoju
bogatej i zywej tkanki spolecznej, a takze tworzywem pelnej i twdrczej osobowosci
czlonkow spoleczenstwa. Kultura to nie zbiér imponderabiliow, ale podstawowy
wyznacznik stanu spoleczenstwa” (Sztompka 2019: 22). Przygotowaniom dwdch
ostatnich zeszytow ,,Zarzadzania w Kulturze” towarzyszylo przekonanie, ze zar6wno
badania nad kulturg wspodltczesng, aktywne w niej uczestniczenie, jak i niezbedny
proces ksztalcenia w celu nabycia kompetencji analizy i interpretacji przejawow
kultury sg niezbedne czlowiekowi do zycia w spoleczenstwie.

Alicja Kedziora
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Abstract

Spiral and Amplitude. Dialectic of Art

The article presents a certain dialectic of art, the dialectic developed on the basis of such concepts
as essence, potentiality, completeness, sense and phenomenon. The completeness of art is hereby
understood as the maximum actualisation of its potential, the pretence of art would be therefore
something, in which the potentiality of art isn’t elaborated on. What would be the sense of art then?
It would be the process of certain actualisation of art potentiality. The history of art then presents
itself as the amplitude whose extents are drawn by the level of the actualisation of that potentiality;
from the pretence of art to the appearance of immanence, the epiphanic experience of the omni-
-completeness. This might have been the most maximalist vision of art, which can be found, for ex-
ample, in Schiller, Schelling, Heidegger or Chégyam Trungpa.

We can also imagine a different variant of dialectic of art, in which its story would have un-
folded in form of a spiral. The history of art would then have been driven by the need for the real-
isation of its telos. It would have been the achievement of complete sense of art inherent to its con-
cept, which may be derived from Hegel’s aesthetics.

Can this spiral and this amplitude be intersecting? And if so, how could this affect understand-
ing of art? It seems that the dialectic form of spiral provides art with the terminological integrity,
the possibility of its nominal creation, whereas the form of amplitude reinforces art as the epiphany
of omni-completeness. Finally, the art would be the form of energy flow on the certain horizon,
horizon of art; the form of flow into its condensation points of completeness; and the moments
of transparency of this eternal flow...

Keywords: art, work of art, dialectic of art, aesthetics, sense of art, source of art, Hegel, Heidegger,
Chogyam Trungpa

Wprowadzenie

Sztuka jest z cztowiekiem od bardzo dawna. Zapewne zaczela si¢ ona w jakim$ mi-
tycznym momencie, kiedy czlowiek po raz pierwszy, w pewnej formie albo jakims$
gestem wyrazil swe doswiadczenie istnienia, odczucie swojego bycia w §wiecie. Ten
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Cezary Wozniak

moment przejscia do tworzenia sztuki bylby tez momentem transgresji cztowieka
z immersji w naturze ku mozliwosci refleksji, co otwieratoby zarazem horyzont
obecnosci sztuki przy cztowieku. By¢ moze, otwieraloby to réwniez potencjalno$é
sztuki jako mozliwo$¢ aktualizacji jej istoty. Mozliwe jest obywanie sie bez sztuki,
zycie bez sztuki, a nawet z pewnych przyczyn celowe jej nietworzenie, ale dzis prze-
waznie uwazamy tworzenie i obecnos¢ sztuki za co$ wrecz naturalnego, za czgsé
wspolczesnego zycia, zwlaszcza w bogatych spoteczenstwach Zachodu i Wschodu.
Myslimy tez nawet, Ze sztuka jest w jakis istotowy sposob zwigzana z czlowiekiem,
co potwierdzaloby jej trwanie w dziejach i to w réznych kregach kulturowych. Ale
jest tez tak, ze sztuka wciaz zmienia swg posta¢ i wymyka si¢ probom konceptuali-
zacji, stawia opor réznym rodzajom dyskursow, ktdre chciatyby uchwycic jej istote.
Pytanie o sens sztuki moze nawet zosta¢ zawieszone, a ona i tak zapewne bedzie
powstawacd i trwac...

Ta obecno$¢ sztuki w zyciu czlowieka nigdy nie byta jednak wolna od fundamen-
talnych pytan o jej istote czy o jej telos. Przez cale stulecia, i to w wielu kulturach,
stawiano te pytania i padaly na nie rézne odpowiedzi. Czasem robili to sami artysci,
ale wydaje sie, ze te najbardziej miarodajne okreslenia sztuki formulowali filozofowie
oraz mysliciele, ktorzy czynili to jednak przewaznie w kontekscie rozwijanych przez
nich ogélnych ujeé rzeczywistosci. Inaczej rzecz ujmujac, sztuka bylaby przez nich
objasniana w horyzoncie poszczegdlnych eksplikacji rzeczywistosci, a rozumienie
i sens sztuki bylyby ich pochodna, co skladaloby si¢ na dzieje estetyki. Czyz nie
takie okre$lenia sztuki odnajdziemy w kilku najwazniejszych jej teoriach, jakie na
Zachodzie sformulowali Platon, Immanuel Kant, Georg Wilhelm Friedrich Hegel,
Friedrich Nietzsche czy Martin Heidegger?

Artykul ten ma na celu przedstawienie okreslonej dialektyki sztuki, rozwijanej na
podstawie takich poje¢, jak: istota, potencjalnos¢, pelnia, sens i pozor. Pelnia sztuki
bylaby w nim rozumiana jako maksymalna aktualizacja jej potencjalnosci, a pozor
sztuki bylby nieurzeczywistnieniem tej potencjalnosci. Czym bylby sens sztuki?
Bylby on zaistnieniem jakiejs formy danej aktualizacji potencjalnosci sztuki. Jezeli
tak, to czy dzieje sztuki miatyby wowczas forme¢ amplitudy? Bylaby to amplituda
sensu sztuki z pelnig jako jej maksymalnym wychyleniem i pozorem sztuki jako jej
wychyleniem minimalnym - wychyleniem bedacym w zasadzie brakiem aktualizacji
potencji sztuki, inaczej: wrecz niebytem sztuki. Mozemy tez wyobrazi¢ sobie inne
przedstawienie tej dialektyki, a mianowicie takie, w ktérym dzieje sztuki mialyby
forme spirali wznoszacej si¢ do jakiegos jej ostatniego punktu — punktu pelni sztuki
jako spelnienia telos sztuki, ale spirali wyznaczanej punktami jej sensow, czyli po-
szczegllnych jej aktualizacji. Rozwazmy teraz bardziej szczegélowo owg dialektyke
z tymi dwoma jej wariantami.
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Dialektyka sztuki: spirala

Najpierw przywolajmy w tym celu poglady Hegla na sztuke. Nalezg one do naj-
wazniejszych ujec sztuki na Zachodzie i wydajg si¢ waznym przyczynkiem do ro-
zumienia nie tylko istoty sztuki, ale takze jej dziejowych przemian, istotnym takze
i dla obrazu sztuki wspolczesnej, ktorej estetyka Hegla jest wrecz zapowiedzia.
W swoich Wyktadach o estetyce niemiecki filozof okresla sztuke jako jedng z form
ducha absolutnego. Dwoma innymi jego formami bylyby religia i filozofia. Hegel
ogolnie twierdzil, ze sztuka i jej dziela ,,pochodzg z ducha’, ,,s3 z niego zrodzone”
(Hegel 1964: 23), a w dzietach sztuki mamy ,,do czynienia tylko z czyms, co jest jego
wlasne” (ibidem: 24). Namyst nad sztukg jest tutaj czescig rozwazan nad ewolucja
ducha absolutnego, a sztuka jest jednym z etapdw, przez ktore przechodzi duch
absolutny na swej drodze do absolutnej wiedzy, co stanowitoby telos owej ewolucji.
Sztuke ,,zrodzong z ducha” charakteryzowaloby ,,wyobcowanie w zmystowosc”, jej
»eksterioryzacja” w ,,uczucia i zmystowo$¢”, co Hegel pojmowat jako pewne ograni-
czenie i przyczynek do niedoskonalosci immanentnej sztuce (ibidem: 24). Wedlug
Hegla, prawda jest pojeciowg catoscig, ktora dzigki swemu rozwojowi dochodzi do
ostatecznego zakonczenia, dlatego proces ten musi obejmowac takze i sztuke jako
»pochodzacy z ducha”. Jej prawda — w sensie prawdy o samej sobie - dzigki ,,mocy
myslacego ducha” zostaje wydobyta z wyobcowania w sferze materialno-zmystowej,
co ,sprowadza jg w ten sposob z powrotem do siebie” (ibidem: 24). Inaczej rzecz
yjmujac, za Heglem mozna to jeszcze tak rozumieé: duch absolutny, poddajgc sztu-
ke namystowi filozoficznemu, zaspokaja w ten sposob potrzebe najbardziej wlasnej
natury, czynigc dopiero teraz sztuke i jej dziela ,naprawde swoimi” (ibidem: 25).
Wolfgang Welsch podsumowuje to w nastepujacy sposob:

Interpretacja filozoficzna wyzwala wiec sztuke od jej zmystowej szaty i odstania prawde,
ktora sztuka chciala wypowiedzie¢, ale nie byla do tego rzeczywiscie zdolna na skutek swego
zwigzku ze zmystowoscig i materialno$cig. Pojmowanie filozoficzne wybawia prawde obecna
w sztuce ze zmystowo-materialnych pet i przeprowadza ja ku wlasciwej formie - ku formie
pojecia (Welsch 2005: 14-15).

Hegel postuluje wigc w swej estetyce wyzwolenie sztuki, ktére dokonywaloby
sie dzigki filozoficznemu poznaniu sztuki i to dopiero w nim sztuka osiggataby
spelnienie - spelnienie swej pojeciowej istoty, co byloby nie tylko jej telos, ale takze
jej dziejowa koniecznoscig. Podkreslmy to, gdyz jest to wazne dla dialektyki sztuki,
ktdrg tu proponujemy: jezeli - zdaniem Hegla — sztuka ma ,,swdj cel ostateczny
w sobie samej’, to celem tym byloby pojecie sztuki (Hegel 1964: 96). To dziejowa
koniecznos¢ - zwigzana z ewolucja ducha absolutnego — sprawia, ze sztuka domaga
sie ,my$lacej kontemplacji nie w tym celu, aby tworzy¢ nowe dziela sztuki, lecz aby
poznac naukowo czym jest sztuka’, pozna¢ naukowo, czyli pojeciowo (ibidem: 21).
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Hegel w swych Wyktadach z estetyki przedstawia jeszcze diagnoze dotyczaca
kondycji sztuki w epoce, w ktérej przyszlo mu zy¢. Zrédtem tej diagnozy jest jego
wizja ewolucji ducha absolutnego, ktéry manifestuje sie w sposéb epokowy (Hegel
wyrdznia trzy takie epoki: religii, sztuki i nauki). Epoka prymarnego przejawiania
sie ducha absolutnego w postaci sztuki mingla, sztuka juz nie spelnia swego naj-
wyzszego postannictwa, a byloby nim wyrazanie boskosci, ukazywanie najglebszych
potrzeb czlowieka oraz ekspresja najogolniejszych prawd ducha. Zdaniem Hegla,
ktéry zmarl - przypomnijmy - w 1831 roku, minely juz czasy, gdy sztuka ,dawata
pelne zadowolenie” (ibidem: 21), gdyz stracila juz ona dla nas autentyczng prawde
i prawdziwe zycie. ,Nasza epoka w catoksztalcie swych stosunkdw nie jest okresem
sprzyjajacym sztuce” (ibidem: 20), bowiem ,,mysl i refleksja przescignely sztuke
piekng” (ibidem: 21). Ostatecznie w Wyktadach obwieszcza on w zasadzie koniec
znaczenia tradycyjnej formy uprawiania sztuki, co musimy jednak rozumie¢ we
wlasciwym kontekscie: ,,Pod wszystkimi tymi wzgledami sztuka jest i pozostaje dla
nas z punktu widzenia swych najwyzszych zadan miniong przesztoscig” (ibidem: 21).
Tym kontekstem jest to, ze sztuka — daleka w naszej epoce od tego, by by¢ najwyzsza
forma ducha - dopiero w nauce, czyli w sferze namystu filozoficznego, moze uzyska¢
»prawdziwe uzasadnienie” (ibidem: 19).

Z estetyki Hegla mozna wywie$¢ dwie podstawowe tezy, tezy niezwyklej wagi dla
rozumienia sztuki, ktdre tez — w pewnym sensie — bylyby nawet tezami profetyczny-
mi dla przysztych jej loséw. Pierwsza z nich bylaby teza o ,koncu sztuki’, ktéra nie
moze juz by¢ dalej najwyzsza forma przejawiania si¢ ducha; drugg za$ byltaby teza -
taczaca si¢ najscislej z tg pierwsza — o koniecznosci transformacji sztuki w filozofie
sztuki. Hegel rozumie je obie jako konieczno$¢ dziejows, polegajacg na (samo)za-
spokojeniu ducha, ktéry wszystkie wytwory swojego dzialania przesyca myslg i tym
sposobem czyni je dopiero naprawde czyms wlasnym. Filozof zdaje si¢ mie¢ racje,
mowigc, Ze w naszej epoce potrzeba wiedzy o sztuce jest niepomiernie wigksza
niz we wczesniejszych epokach, paradoksalnie bardziej sprzyjajacych sztuce. By¢
moze, ma tez racje, twierdzac, ze w antycznej Grecji lub w §redniowiecznej Europie
sztuka zaspokajala najwyzsze potrzeby czltowieka, ale obecnie wyszlismy juz poza
te potrzeby i chcemy ,refleksji” o sztuce w postaci filozofii sztuki.

Wedtug Arthura Danto filozofia zawsze dazyta do zniewolenia i ubezwlasnowol-
nienia sztuki oraz zamknigcia jej w pewnym systemie. Filozofia albo marginalizuje
sztuke, czynigc ja czyms nieistotnym (tak ze sztuka postepuje np. Platon), albo tez
dokonuje jej aneksji, polegajacej na tym, ze sztuce przypisane zostaje znaczenie, ale
tylko w tej mierze, w jakiej czyni ona to samo, co filozofia, tylko bardziej niezdarnie
(Danto 2006). Tak tez dzieje sie i w estetyce Hegla, gdzie sztuka zostaje podporzad-
kowana filozofii, zyskujac nawet przy tym pewien stopien waznosci, tyle ze ceng za
to bytby juz wlasciwie ikonoklazm sztuki. Wprawdzie sztuka osiaga u Hegla swoje
ostateczne wyzwolenie — wyzwolenie pojeciowe — ale w sposéb, ktory skazuje ja na
zniknigcie jej specyficznych cech, bowiem materialno$¢ i zmystowos$¢ sztuki musi
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zosta¢ usunieta na rzecz pojecia, czy tez ,zniesiona” w pojeciu. Jezeli spojrze¢ na
historie sztuki najnowszej, to Hegel zdaje si¢ mie¢ racj¢. Sztuka ,,po Duchampie’,
a wiec cala tradycja zapoczatkowana przez ready-mades Marcela Duchampa pro-
wadzi bowiem do sztuki pojeciowej. Sztuka pojeciowa okre$lana jest tez niekiedy
mianem antysztuki.

Jakie wnioski ptynelyby z Heglowskiego rozumienia sztuki dla naszej propozycji
dialektyki sztuki? Oto6z, przede wszystkim, wydaje sie, ze Hegel lokuje pelni¢ sztuki
w sensie pelni jej pojecia, co byloby wedlug niego zarazem jej telos, ale telos spet-
nionym dopiero u konca dziejow. Pelnia ta jest wigc odsunieta w czasie, ale sztuka
dalej performuje dziejowe, pojeciowe sensy, ktore odkladalyby si¢ w calos¢ pojecia
sztuki, czyli jej ostateczny sens ujawniony na koncu dziejow. Trzeba podkresli¢ jeszcze
jedno. Jezeli Hegel zaweza kwestie sztuki do jej pojecia, to aby performowac sztuke,
jej pojecie musi by¢ otwarte, gdyz sam sposdb jego uzycia wymaga takiej otwartosci.
To za$ oznaczaloby paradoksalnie, ze ide¢ antyesencjalizmu we wspdlczesnej teorii
sztuki takze datoby sie wywies¢ z estetyki Hegla (Weitz 1956). To samo da si¢ nawet
stwierdzi¢ o dominujacym obecnie rozumieniu sztuki jako $wiata relacji sktadajacych
sie na Art world, do ukonstytuowania ktérego w decydujacej mierze przyczynilyby
sie poglady na sztuke i sposob jej powstawania Arthura Danto i George’a Dickiego
(Danto 1964: 571-584; Dickie 1974).

To wszystko sktadaloby sie na ten wariant naszej dialektyki sztuki, ktorego
przedstawieniem bytaby spirala z wienczacym ja na koncu dziejéow spelnieniem
potencjalnosci sztuki, ale jako pelnig pojecia sztuki. Przejdzmy teraz do drugiego
wariantu naszej dialektyki: wariantu z przebiegiem wydarzania si¢ sztuki w formie
amplitudy.

Dialektyka sztuki: amplituda

Ten wariant dialektyki sztuki zakltada mozliwo$¢ aktualizacji petni jej potencjalno-
$ci, ale nie w przyszlodci, tak jak o tym moéwi Hegel, ale w zasadzie w dowolnym
miejscu i w kazdym momencie, cho¢ zarazem wydaje si¢, ze pewne okolicznosci
czy dana epoka mogg bardziej lub mniej temu sprzyja¢. Potencjalno$¢ sztuki, o kto-
rej bytaby tu mowa, bytaby takze innego rodzaju niz potencjalno$¢ implikowana
przez samo pojecie sztuki, co oznacza, ze i jej pelnia miataby inny charakter od tej
pierwszej. Ta potencjalnos¢ bylaby mozliwoscia jawienia sie ,,catosci wszystkiego”,
pelnia zas tej potencjalnosci bylaby takg jej aktualizacja w dziele sztuki, w ktdrej
dos$wiadczaliby$émy odstoniecia tego czy tez jego epifanii majgcej juz charakter
kompletny i ostateczny. Przewaznie mowi si¢ wowczas o przejawianiu si¢ w sztuce
absolutu, wszechcato$ci czy ostatecznego wymiaru wszystkiego, cho¢ doswiadczenie
tego moze mie¢, a nawet przewaznie ma, pozaracjonalny czy tez niekonceptualny
charakter. By¢ moze, bylaby to najbardziej radykalna i maksymalistyczna wizja
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sztuki, wizja sztuki totalnej i doskonalej, w ktorej urzeczywistniataby sie tez sama
jej istota. Wielki poeta grecki Pindar chyba jako pierwszy powiedzial wieki temu,
ze sztuka jest rzeczg trudng. By¢ moze, ostateczna trudnos¢ sztuki polega wtasnie
na tym, by sztuka sprostala tej swojej potencjalnosci, az po jej pelnig... Jak jednak
byloby to mozliwe?

Przewaznie zyjemy w jakims fragmencie rzeczywisto$ci, w jakims jej horyzoncie, zamknieci
w doswiadczeniu skonczonosci i lokalnosci, zyjemy w niepetnosci i niecalosci. Nie wiemy
lub nie potrafimy juz nawet wyobrazi¢ sobie, a moze o tym zapomnieliémy, moze tez tego
w ogdle juz nie dopuszczamy, ze mozliwa jest kompletnos¢, cato$é, moznoé¢ ich doswiad-
czenia, ze mozliwe jest miejsce i moment, gdzie takie znaczenie sie odstania, ze mozliwa jest
sztuka, ktora jest takim odstonieciem calosci i wszystkiego, ich epifanig, ich wydarzeniem
sie, a artysta, ktéry daje nam taka sztuke, jest artysta kompletnym, totalnym. Jak jednak by-
toby to mozliwe? By¢ moze tylko tak i tylko wtedy, gdy sztuka przekracza swa konkretnos¢,
swa okre$long jednostkowo$¢, stajac sie sztuka niejednoznaczng, sztuka jak gdyby nie z tego
$wiata, nawet az po obco$¢ i niezrozumienie, ale niezrozumienie z perspektywy potocznej,
pragmatycznej racjonalnosci, ktéra to racjonalnos¢ sztuka moze rozbi¢, stawic jej opor, ale
tylko wtedy gdy staje sie sztuka przekraczajaca ten $wiat lub gdy go juz nawet opuszcza, by
wyjé¢ poza to, co znane, w kierunku tego, co nieznane, co inne. Wowczas tez sztuka uwalnia
nas w pewnym sensie od tego $wiata i od nas samych, wyrzuca nas poza ten $wiat, co bytoby
tez rodzajem zbawienia, ktore to wlasnie sztuka by nam ofiarowywata. (...)

Jak jednak? Sztuka jest przeciez zawsze osadzona w pewnej zmystlowo percypowanej ma-
terialno$ci, co wydaje sie by¢ w niej czyms$ nieprzekraczalnym. Ma zawsze jaka$ okreslona
forme, taka lub inng barwe, brzmi takim czy innym tonem, ma tez zawsze jakie$ znaczenie,
zawsze zdaje si¢ cos komunikowa¢, powstaje w tym, a nie w innym miejscu, w danym czasie,
dalej, jest odbierana przez publiczno$¢, ktdéra zawsze zbliza sie do niej z juz jakim$ wlasnym
rozumieniem siebie, sztuki i $wiata. Nawet jesli sztuka nie jest z gory skazana jedynie na
przedstawianie czy ewokowanie czego$, co bytoby czym§ partykularnym badz idealnym, to
jak jednak moze by¢ ona owg sztuka catosci i wszystkiego?

Tak, sztuka zdaje si¢ mie¢ zawsze jaka$ forme, jaka$ posta¢, wydarza si¢ w jakims okreslonym
miejscu, niekiedy tez sama staje sie miejscem, ktére obdarza wowczas — promieniujgc — jakims
znaczeniem. Taka sztuka, takie jej dzielo staje sie tym miejscem, z ktorego teraz otwiera sie
nam, dopiero teraz, widok na to, co inne, co moze by¢ istotnie znaczacym dla nas, najbardziej
znaczacym, nawet ostatecznie znaczacym. Wydaje sie, ze gdzies jesteSmy, bo musimy gdzie$
by¢, ale nie jeste$my juz tylko w tym wymiarze, w ktérym przewaznie jeste$my, a przewaznie
jesteSmy w tym, ktéry znamy. Teraz nie przebywamy juz tylko w kregu tego, co powszednie
i partykularne, nawet jak w nim jako$ jeste$émy, ale doswiadczamy go juz na inny sposob. Taka
sztuka, takie jej dzielo, ktére im bardziej jest i im mocniej sobg promieniuje, tym bardziej nie
jest, tym bardziej zanika i znika w sobie, staje si¢ przejsciem wyzwalajacym transformacje
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naszego zwyklego sposobu bycia w doswiadczenie, ktére juz nim nie jest, ktore staje si¢ innym,
dogtebnym doswiadczeniem, do§wiadczeniem zrodlowym.

Gdzie zatem mozemy teraz by¢ i to by¢ wlasnie dzigki sztuce? To, co nieznane i inne, moze
by¢ obce i nieludzkie, pozaludzkie, moze by¢ niezrozumiatym w sobie kamieniem, rysa, moze
by¢ szumem, moze by¢ nawet chaosem, kakofonig. Moze takie by¢. Ale moze tez by¢ czyms$
innym, czyms, co nawet bedac takim, staje sie jednak odstonieciem czego$ innego, dotknie-
ciem go, a zarazem w ten sposob poszerzeniem wymiaru i gtebokoéci naszego istnienia, by¢
istotnym wydarzeniem naszego jestestwa, ale takze przekroczeniem go w kierunku przejrzy-
stosci, widzenia jasno, widzenia nawet w zachwyceniu, w ostatecznej afirmacji, w kierunku
czystego widzenia, ktére byloby jednoczes$nie widzeniem calosci i wszystkiego, w tym dziele,
w tym miejscu, (nie)miejscu, tu i teraz, w tej jednej chwili. ..

Nie kazda sztuka otwiera takie do$§wiadczenie. Raczej mozna powiedzie¢, ze takiej sztuki jest
malo, jest rzadka. Zapewne dlatego, ze moze by¢ ona tworzona tylko przez wyjatkowego artyste,
ktory sam jest przezroczysty, przez ktérego calos¢ i wszystko przelewa sie, w ktorego sztuce
calo$¢ i wszystko osadza si¢. Warunkami koniecznymi tej przezroczystosci artysty wydaje sie
by¢ jednak pewne jego odejscie od $wiata, pewne wyrzeczenie si¢ go, pewne wyciszenie
sie i skupienie, pewna jego kenoza, ktdra czyni go dopiero artysta przejrzystoéci, otwiera go
na nig i nadaje mu moc, moc jego kreacji.

Jego przezroczysto$¢ czyni go w pewnym sensie bezbronnym wobec $wiata, ale to ta moc
pozwala mu dokonac teraz transmutacji tego wszystkiego, co napotyka on w tym $wiecie.
Jest to moc sublimacji tego wszystkiego z tego swiata, w oczywista i absolutng prostote jako
znaczenie, ktdre jest przemozne, niepodwazalne i ostateczne w swym wilasnym zaistnieniu dla
nas, a w tym sensie bytoby to wydarzenie dobra i milto$ci. Wystarczy juz, ze taki artysta dotknie
czego$, ze wykona jakis gest, zaznaczy punkt, zrobi kreske, ze stworzy forme, ale forme petna
tej kosmicznej mocy, by catos¢ i wszystko rozblysto, w jednej chwili, w formie jako mozliwosci
piekna, co byloby ich mozliwym ksztaltem, a zarazem mowg milczenia catoéci i wszystkiego.

Taka sztuka méwi sama za siebie, nie potrzebuje stow objasnienia czy komentarza, jest w tym
sensie oczywista i obiektywna. W zasadzie jedyng wlasciwg postawa wobec takiej sztuki
bylby jej bezstowny odbidr, jej percepcja w niemym zachwycie czy w milczeniu. Jezeli jed-
nak zazwyczaj ulegamy imperatywowi méwienia, w tym mowienia o sztuce, jej objasniania,
jej ttumaczenia, jej przekladania na pojecia i stowa, to musimy pamieta¢, ze mowienie o takiej
sztuce calosci i wszystkiego jest obarczone wielkim ryzykiem, ryzykiem niedotarcia do niej
zadnym konceptem, zadnym stowem, a to z tego powodu, Ze zadne z nich nie moze siegna¢
tej sztuki, wystowic jej. W zasadzie jeszcze jedynie stuszng strategia jest tu takie méwienie o tej
sztuce calosci i wszystkiego, ktore pozwala jej samej przemowic w stowie, jako jej przektad
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w stowo, ale taki, ktory by jednocze$nie przenosit jej niedosiegta wsobnos¢, a — ostateczne —
jej milczenie (Wozniak 2020: 11-13)".

Fragment ten jest proba opisu sztuki, ktorg tworzy Koji Kamoji, japoniski artysta
od wielu lat mieszkajacy i tworzacy w Polsce. Czyz nie podobna wizje sztuki postu-
lowali jeszcze Friedrich Schiller i Friedrich Schelling? Ten pierwszy mowil (14. List
o wychowaniu estetycznym) o ,,stanie estetycznym” czlowieka, inaczej: stanie ,,gry
estetycznej” wywolywanym ,,popedem gry” (Spieltrieb), a poped ten bylby dazeniem
do tego, by ,,znies¢ czas w obrebie czasu, by pogodzi¢ stawanie si¢ z bytem absolut-
nym i zmiang z tozsamoscig” (Schiller 1967: 35). Schiller taczyt jeszcze sztuke z pigk-
nem, ale zarazem w przeciwienstwie do Kantowskiego subiektywizmu poszukiwal
on obiektywnych podstaw pigkna, ktére moglyby sferze tego, co estetyczne, nadaé
range rzeczywisto$ci w ontologicznym sensie tego stowa (Siemek 1970: 94). Wedtug
Schillera to, co pigkne, wyjasnia samo siebie, nie jest i nie moze by¢ podciggniete ani
pod teoretyczne pojecie intelektu, ani pod norme moralng, ani tez pod techniczne
reguly doskonalosci. Dalej, jego zdaniem, tylko w sferze estetycznej gry - inaczej:
sztuki — cztowiek moze afirmowac sie totalnie; tylko tam prawdziwie manifestuje si¢
wolnosé¢, tylko tam zniesione zostajg wszelkie determinacje narzucone cztowiekowi
wbrew jego woli, a ,,stan estetyczny” jest najpelniejszym i najszczesliwszym prze-
jawem czlowieczenstwa. Tylko sztuka przywraca czlowiekowi utracong totalnos¢
jego prawdziwej natury, harmonizujac biegunowe przeciwienstwa wpisane w jego
egzystencje. W 27. Liscie Schiller kresli nawet utopijng wizje ,,panistwa estetyczne-
go’, »trzeciego krolestwa” rozciggajacego sie miedzy ,,dynamicznym panstwem” sity
fizycznej a ,etycznym panstwem” praw i obowigzkow:

W tym ,trzecim krolestwie” nie ma konfliktéw miedzy rzadzacymi i rzgdzonymi. Kazde
indywiduum jest tu jednocze$nie wolnym obywatelem i prawodawcg, a wspolnota zasadza
sie na swobodnej grze estetycznych podmiotdw, z ktorych kazdy okazuje na zewnatrz wias-
ng wolno$¢, ale zarazem wszedzie zaktada i respektuje wolno$¢ cudza (Siemek 1970: 130).

Co ciekawe, Schiller bedzie jednoczesnie twierdzit, ze sfera pickna jest au-
tonomiczng sfera pozoru (Schein), ktdrej nie nalezy mieszac z realnoscig zycia.
Ostatecznie jednak - jak twierdzi Marek Siemek - Schiller zamiast idei estetycznej
utopii proponuje ide¢ wychowania estetycznego, zamiast wizji ,,picknego czto-
wieczenstwa” program ,edukacji” czlowieka, poprzez pickno, ku prawdzie, dobru

! Autor wykorzystuje fragmenty swojego tekstu zamieszczonego w katalogu wystawy Znaczenie
miejsca. Koji Kamoji, ktoéra miata miejsce w okresie od pazdziernika 2020 do marca 2021 roku w Mu-
zeum Nadwislanskim w Kazimierzu Dolnym. Zaréwno tekst z katalogu wystawy, jak i samo odniesie-
nie si¢ do niej sa konkretyzacja i ilustracja problematyki omawianej w artykule.
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i kulturze (ibidem: 132). Siemek sugeruje pewne wahanie Schillera co do telos sztuki,
ale wydaje sig, ze Schiller niekoniecznie jest tu niekonsekwentny...

Schelling nazywat sztuke ,,organonem filozofii’, przez co rozumial on metode
osiggania absolutu (Schelling 1979: 23). Wedtug niego, intuicyjny oglad estetyczny
uzupelnia i wspiera wprowadzony na wstepie systemu filozoficznego oglad intelektu-
alny i dopiero w ogladzie estetycznym poznanie absolutu staje si¢ petne. Podniesienie
sztuki do poziomu ,,organonu filozofii” wiedzie juz wprost do kultu sztuki i prymatu
wartosci artystycznych, co dokonalo si¢ jednak kosztem podwazenia dyskursywno-
$ci filozofii i pozbawienia jej obiektywnych kryteriow wiedzy. Przedstawione wyzej
stanowisko Hegla mozna rozumiec¢ jako reakcje na ten stan rzeczy.

W postowiu do rozprawy Zrédlo dzieta sztuki (1936), ktorag Martin Heidegger
napisal w 1956 roku, czytamy, ze sad Hegla nad sztuka pozostaje nierozstrzygniety,
a to w tym sensie, ze niewyjasniona pozostaje rola sztuki w zachodnim zyciu (Hei-
degger 1960: 84). Cytowana rozprawa Heideggera uchodzi za jedng z najwazniej-
szych w zachodniej estetyce, a jej waga tkwi w tym, ze autor rozpatruje w niej sztuke
w kontekscie my$lenia bycia (Sein), inaczej: juz w kontekscie niemetafizycznego
myslenia nieskrytosci (aletheia), co oznacza, ze odcina si¢ w niej od zachodniej
tradycji estetycznej, ta bytaby bowiem cz¢s$cia zachodniej filozofii ufundowanej
na metafizyce (Heidegger 1999: 78). Sztuka bylaby osadzaniem si¢ w dziele sztuki
prawdy bycia, inaczej: jego otwartosci, a jeszcze inaczej: osadzaniem si¢ w dziele
sztuki Otwartego (das Offene), co Heidegger rozumie jako czysty wyplyw zrddla,
bedacego innym okresleniem bycia (Heidegger 1960: 79). Sztuka jest tutaj rozpatry-
wana z perspektywy bycia i okazuje si¢ wyréznionym sposobem jego wydarzania si¢
w epoce zdominowanej przez nauke i techniki zakrywajgce czy zastawiajace bycie.
W tym sensie sztuka jako odkrywanie i przechowywanie mozliwo$ci doswiadczenia
bycia bylaby ratunkiem, pozwalajagcym czltowiekowi w tej epoce panowania nauki
i techniki doswiadczy¢ jeszcze nieskrytosci i przeswitu (Lichtung).

Myslenie Heideggera mozna rozumie¢ jako wcigz radykalizowane badanie
sfery zrédlowej, sfery jawienia, co prowadzi od publikacji Bycia i czasu (1927),
gdzie filozof ponownie stawia pytanie o bycie, przez takie jej nowe ujecia jak ,,By-
cie” (Seyn), ,okolica” (Gegend), ,Otwarte” (Das Offene), ,,blisko$¢” (Ndhe), do ta-
kich pdznych jej okreslen, jak ,wydarzanie” czy tautophasis i phenomenophasis, co
mozemy ttumaczy¢ odpowiednio jako ,,samojawialnos¢” i ,,fenomenojawialno$¢”
(McNeill 2020: 113, 212). W nawigzaniu do zwrotu Es gibt (,jest’, ,,s3, ,bywa’, ale
w dostownym tlumaczeniu ,,To daje”) Heidegger bedzie twierdzil, ze o byciu i cza-
sie nie powiemy: bycie jest, czas jest — lecz: ,,To daje bycie’, ,To daje czas” W owym
»10" przemawialoby wydarzanie. P6zny Heidegger dociera do myslenia tauto-
logicznego, co byloby zZrédlowym i ostatecznym sensem fenomenologii, ktéra teraz
zostaje okreslana mianem fenomenologii niejawialnego (Unscheinbare). W roku
1969, podczas seminarium w Le Thor Heidegger stwierdzil, ze w ,wydarzaniu nie
zostalo juz pomyslane nic greckiego’, co powinnismy rozumie¢ jako deklaracje
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przekroczenia przez niego nawet greckiego myslenia, nawet myslenia nieskrytosci,
gdyz w trakcie tego seminarium niemiecki filozof méwit o pdjsciu dalej niz Grecy,
co rozumial jako myslenie i doswiadczanie niemyslanego przez nich przeswitu
(Heidegger 1986: 366). To pojscie dalej niz Grecy, w kierunku przeswitu, oznacza-
Yo dalsza destrukeje calej metafizycznej struktury doswiadczenia, ktorg Heidegger
zapoczatkowal publikacjg Bycia i czasu, oraz ostateczne poglebienie mozliwosci
niemetafizycznego rozumienia i eksplorowania nieskrytosci. Fenomenologia nie-
jawialnego bylaby metoda doswiadczania tego wymiaru. To wszystko musimy tez
faczy¢ z rozumieniem i do$wiadczaniem sztuki jako czystego wyplywu, inaczej:
stanowieniem bycia, a jeszcze inaczej: wydarzaniem si¢ samej nieskrytosci w dziele
sztuki, co byloby najwyzsza mozliwoscig sztuki.

W roku 1958 odbylo sie kolokwium Sztuka i myslenie, ktére Heidegger prowa-
dzil wspdlnie z japonskim filozofem i mistrzem zen Shinichi Hisamatsu. W jego
trakcie Heidegger powiedzial, Ze swoje myslenie bycia jako czystego wyplywu ze
zrodta taczy on ze wschodnim rozumieniem pustki (Heidegger, Hisamatsu 1989:
213). Heidegger od dawna interesowat si¢ kulturg Wschodu, jeszcze w latach 20.
XX wieku utrzymywat kontakty z japonskimi filozofami (ibidem: 28). W dialogu
Z rozmowy o mowie (1959) Heidegger wklada w usta Japoniczyka rozmawiajacego
z Pytajacym, ktorym zdaje si¢ by¢ on sam, nastgpujace stowa: ,w Japonii pustka
(Leere) jest najwlasciwszg nazwg na to, co Pan chce powiedzie¢ za pomoca stowa
«bycie»” (Heidegger 1959: 109). W trakcie kolokwium zgodzono sig, ze sztuka
zen bytaby nie tyle sztuka blisko$ci zrodiu, co sztuka samego zrodta. Heidegger
na koniec kolokwium stwierdzil, ze Zachdd nie moze dotrze¢ na drodze swojego
przedstawieniowego myslenia tam, dokad dotarla juz sztuka japonska (Heidegger,
Hisamatsu 1989: 215).

Stawiajgc najbardziej fundamentalne pytania o sztuke, Heidegger nie roztrzasa
kwestii szczegolowych, sztuka nie jest tez dla niego ani zjawiskiem kulturowym, ani
tez przejawem jakiego$ ducha. Jego rozwazania zdajg si¢ jednak dociera¢ do takiego
poziomu, ze ilustracja tego myslenia przykladem konkretnego dziela sztuki moze
by¢ czyms ryzykownym. Jezeli si¢ to juz dzieje, to kryteria tej Heideggerowskiej
sztuki ,istoty sztuki” spelnialaby grecka ,wielka sztuka’, katedra gotycka, poezja
Homera, Pindara czy Holderlina, malarstwo van Gogha i Klee czy rzezby Chillidy.

Czogjam Trungpa (1939-1987, w transliteracji Wyliego Chos rgyam Drung
pa) byt wybitnym tybetanskim nauczycielem buddyzmu, mistrzem medytacji,
ktéry w decydujacej mierze przyczynit si¢ do przeniesienia buddyzmu na Zachéd
w latach 60. ubieglego wieku. Byl on réwniez naukowcem, artystg i poetg, a jego
charyzmatyczna osobowo$¢ przyciagala i inspirowata wielu wybitnych artystow
Zachodu, takich jak chociazby Allen Ginsberg i William Burroughs, ktérzy byli
jego uczniami, a takze sami uczyli w zalozonym przez niego Instytucie Naropy
w Boulder, w stanie Colorado, ktéry pdzniej przeksztalcit si¢ w pierwszy buddyjski
uniwersytet w Stanach Zjednoczonych.



Spirala i amplituda. Dialektyka sztuki

Trungpa byl twdrcg kontemplatywnej koncepcji sztuki dharmy, zakorzenionej
w pogladzie o wrodzonej, o$wieconej naturze kazdej jednostki, ktéra to natura moze
wyrazi¢ sie w sztuce, ale pod warunkiem, Ze bedzie ona tworzona w konkretnym
stanie umystu, przewaznie okreslanym mianem stanu medytacyjnego, co bytoby
juz aktualizacjg potencjalu oswiecenia wlasciwego kazdej jednostce. Dharma jest
wieloznacznym terminem, ktéry od wiekow jest obecny w kulturze indyjskiej, ale
w buddyzmie jest on przewaznie uzywany na okreslenie uniwersalnego, kosmicz-
nego prawa lub samej nauki Buddy, a takze w znaczeniu ,fenomenu” Tworzenie
sztuki dharmy byloby zarazem - wedlug Trungpy - realizacjg wizji oswieconego
spoleczenstwa, ktorg rozwijal on, opierajac sie na micie Shambhali, mitycznej krainy
idealnego spoleczenstwa buddyjskiego (Trungpa 1996). Ta rola sztuki w wizji o$wie-
conego spoteczenstwa nasuwa skojarzenia z ideg ,estetycznego panstwa” u Schillera.
Wedlug Trungpy tylko sztuke dharmy mozna uwazac za autentyczng i prawdziwa,
bowiem jest ona tworzona w medytacyjnym stanie umystu, kiedy ujawnia si¢ praw-
dziwa natura i manifestuja si¢ cechy umystu przebudzonego (ibidem: 27). Trzeba tu
jednak wspomnie¢, ze Trungpa rozumie ten stan nawet poza spektrum buddyjskiej
medytacji, bowiem twierdzi, ze tacy artysci jak El Greco, Mozart czy Beethoven
musieli tworzy¢ sztuke w specyficznym stanie umystu, ktéry takze mozna rozumieé
jako rodzaj medytacji (ibidem: 20). Trungpa uwazal takze, ze sztuke dharmy kazdy
moze tworzy¢ w swoim zyciu codziennym, dzigki czemu mogliby$my tez doswiad-
czaé ,wyjatkowosci codziennego doswiadczenia” (ibidem: 27) i odkry¢ ,, kosmiczng
elegancj¢” (ibidem: 9). Sztuka dharmy bylaby wolna od narcyzmu i ekshibicjonizmu
wspolczesnej kultury artystycznej, bowiem jej warunkiem jest wyzbycie si¢ w akcie
jej tworzenia postawy egocentryczne;j.

Trungpa okreslal tez sztuke dharmy mianem nieuwarunkowanego, niezrodzone-
go, nieprzerwanego i absolutnego symbolizmu, ktdry jest niczym niebo i przestrzen
(ibidem: 41) Ten absolutny symbolizm zwigzany bytby z doswiadczeniem stanu pust-
ki: ,, Aby urzeczywistni¢ nieuwarunkowany symbolizm, musimy rozpoznaé pusty
stan umystu i to, w jaki sposéb zaczynamy rzutowac siebie w punkt, ktdry jest poza
wszelkimi odniesieniami”, w przestrzen (ibidem: 37). Wigkszo$¢ ludzi - twierdzi
Trungpa - nie ma jednak zadnego wyobrazenia o tym do$wiadczeniu, a tymczasem to
ono jest warunkiem, ktory dopiero umozliwia zaistnienie absolutnego symbolizmu.
Wydarzenie si¢ absolutnego symbolizmu wymaga bowiem przekroczenia koncep-
tualnego, dualistycznie funkcjonujacego umystu, inaczej jeszcze: wymaga — jak to
okresla Trungpa - stanu ,,nie-umystu” (no-mind), ktory bylby ,wielkim umystem”
(ibidem: 41), umystem o cechach ,,przestrzennosci i otwartosci” (ibidem: 17). To
tylko przestrzen moze go zrodzi¢, poniewaz — paradoksalnie - ten symbolizm ani
nie istnial, ani tez nie istnieje. Dlatego tez — wlasnie z powodu tego jego nieistnie-
nia — ,manifestuje si¢ ogromna energia i nadzwyczajna klarowno$¢, precyzyjna,
krystalicznie czysta” (ibidem: 41). Trungpa moéwi tu w zasadzie o przebudzonym
stanie umystu, ktory charakteryzuja takie pojecia, jak energia i §wietlistos¢, co byloby
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w zasadzie ,istotg” czy tez ,trescig” sztuki dharmy, sztuki poza trescig. Sztuka dhar-
my bylaby tez probg przezwycigzenia ego i agresji w sensie naszego posesywnego
nastawienia do $wiata. Jest ona bowiem ekspresja nie-agresji, inaczej: manifestacja
»podstawowego dobra” (basic goodness), ktére bytoby prawdziwym, autentycznym
stanem bycia, naturalnym, autentycznym stanem umystu (ibidem: 15). Postawa nie-
-agresji, nie-konkurencji, inaczej: uwazno-kontemplatywne bycie w $wiecie, bycie
o cechach wrazliwosci, szczodrosci i odwagi byloby juz praktykowaniem sztuki
dharmy. Jak méwi Trungpa: ,,Swiadomos¢ jest bardzo wazna. Jeste$my tutaj, ni-
gdzie indziej. Poniewaz jestesmy tutaj, dlaczego nie byc¢ tutaj?” (ibidem: 19). Dlatego
w sztuce dharmy tworczo$¢ taczy si¢ $cisle z medytacja, co okreslatoby tez sytuacje
artysty: ,,Praktyka $wiadomosci nie sprowadza si¢ jedynie do siedzgcej medytacji
lub do medytacji w dziataniu. Jest ona unikalnym treningiem ¢wiczenia si¢ w tym,
jak zachowywac sie jak tworcza istota ludzka. Wedlug mnie na tym polega bycie
artystg” (ibidem: 25). Ostatecznie praktykowanie sztuki dharmy rozumie Trungpa
jako do$wiadczenie absolutne, w trakcie ktorego zaczynamy widzie¢ ,,rzeczy taki-
mi, jakie one sg” (ibidem: 55). ,Ukladanie kwiatow czy tez pociagnigcie pedzlem -
powiada Trungpa - s3 czym$ unikalnym i absolutnie rzeczywistym. Mozesz rze-
czywiscie podsumowac histori¢ swojego zycia jednym pociagnieciem pedzla — jest
to mozliwe” (ibidem: 97).

Wszyscy oni: Koji Kamoji, Schiller, Schelling, Heidegger i Czogjam Trungpa
proponuja ekstremalng wizj¢, zgodnie z ktora sztuka urzeczywistnia swg poten-
cjalnos¢ w pelni. Ten stan sztuki zdaje si¢ zarazem osobliwym punktem jej zaniku,
bowiem im bardziej sztuka jest sobg, aktualizujgc swa istote, tym bardziej zdaje sie
ona znosi¢ samgy siebie, rozpuszcza¢ si¢ we wszechcalosci, zanikaé w ,,czystym wy-
plywie”. Byloby to zarazem maksymalne wychylenie przebiegu naszej dialektycznej
amplitudy sztuki. Jej minimalnymi wychyleniami bylyby wszystkie aktualizacje poten-
cjalnosci sztuki, bliskie zerowemu poziomowi urzeczywistnienia jej istoty, wszystkie
te zjawiska w sztuce, ktére cho¢by Wiestaw Juszczak okresla mianem produktow
paraartystycznych, nasladujacych zjawiska artystyczne, pozornych dziet sztuki, co
wigze on z brakiem kryteriow we wspolczesnym swiecie sztuki i mozliwos$cia uzna-
nia wszystkiego za ,,sztuke” (Juszczak 2017). W minimalnych wychyleniach swej
amplitudy sztuka tez zdawataby si¢ zanika¢, ale zanika¢ w nie-sztuce. W $wietle tej
logiki, olbrzymi obszar sztuki wspdlczesnej - i to z jej pierwszorzednymi przedsta-
wicielami - by¢ moze, w ogdle nie bytby juz sztuka...

Dialektyka sztuki: spirala i amplituda
Tak przedstawialaby sie dialektyka sztuki z dwoma mozliwo$ciami aktualizacji po-

tencjalnosci sztuki: w formach wznoszacej si¢ spirali i horyzontalnie przebiegajacej
amplitudy. Sprobujmy teraz w wyobrazni ztozy¢ oba te przebiegi w jedna catos¢. Co



Spirala i amplituda. Dialektyka sztuki

uzyskujemy w wyniku tego zlozenia? Wydaje sie, ze dialektyczna spirala dawataby
tej calo$ciowej dialektyce sztuki pojeciowq i nominalistyczng spdjnos¢ oraz kon-
tynuacje. Amplituda bylaby za$ zapisem mocy sztuki, mocy jawienia si¢ wszech-
catosci czy immanencji w sztuce. Te dwa przebiegi niekoniecznie muszg si¢ jednak
przecinaé. By¢ moze, niektdre dzieta sztuki bylyby nimi tylko dzieki zarejestrowa-
niu ich w zapisie o formie spirali i w ogéle nie pojawialyby si¢ w przebiegu sztuki
o formie amplitudy. Ostatecznie jednak, dzigki temu zlozeniu, uzyskiwalibysmy
obraz plyniecia energii w postaci sztuki, energii kierujacej si¢ ku horyzontowi
sztuki, ale z miejscami lokalnej kondensacji tego ptynigcia w punktach pelni sztuki,
co jednak nie byloby zadnym zatrzymaniem tego ruchu, bo nie da si¢ go niczym
zatrzymac, ale wrecz jego intensyfikacjg, takze momentami przezroczystosci tego
plynigcia. ..
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Abstract

Histrionics of Care. The Play Kochana Wisetko, Najdrozszy Zbyszku
as the Exemplification of Feminist Ethics of Care

This article undertakes an attempt to prove validity of the claim that the play Kochana Wisetko,
Najdrozszy Zbyszku can be seen as an exemplification of feminist ethics of care, especially in refer-
ence to its interpretation by the theorist Nel Noddings. The methodological tools used, include the
textual analysis of the script as well as the adaptation of phenomenological approach. The catego-
ries of a general assessment introduced alongside this reflection are as follows: relationality and re-
ceptivity, as well as the practice of empathy, care, understanding and attunement to other people’s
needs. The article proved the adequacy of the assumption that the aforementioned categories had
been expressed in the play and that they can be clearly ascertained in its reception by the viewers.

Keywords: ethics of care, feminism, poetry, theatrical adaptation, Wistawa Szymborska, Zbigniew
Herbert

Wprowadzenie

W niniejszej pracy postaram si¢ udowodnic¢ tezg, ze relacja miedzy postaciami sce-
nicznymi Wistawy Szymborskiej i Zbigniewa Herberta w przedstawieniu, ktérego
scenariusz zostal oparty na ich korespondencji, stanowi klarowng egzemplifikacje
feministycznej etyki troski.

Swoje rozwazania rozpoczne od krotkiego przedstawienia tworcow sztuki te-
atralnej oraz zdefiniuje, co dokladnie rozumiem przez okreslenie feministyczna
etyka troski. Nastepnie przywotam argumenty na poparcie postawionej we wstepie
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tezy, jako podstawe przyjmujac tres¢ wypowiadanych kwestii (warstwe tekstowa
przedstawienia) i budowang przez aktoréw dynamike interpersonalnej relacji na tle
scenografii, oswietlenia, dzwigku oraz za pomocg ruchu scenicznego (z perspektywy
doswiadczenia o charakterze fenomenologicznym).

Sztuka teatralna Kochana Wiselko, Najdroiszy Zhyszku

Premiera wybranej sztuki odbyta sie 3 pazdziernika 2020 roku w Teatrze Starym
w Krakowie. Tekst przedstawienia oparto na opracowanej przez Ryszarda Kryni-
ckiego korespondencji Wistawy Szymborskiej i Zbigniewa Herberta, ktora zostata
opublikowana w roku 2018, w tomie Jacys ztosliwi bogowie zakpili z nas okrutnie.
Korespondencja 1955-1966, w krakowskim wydawnictwie A5. Scenariusz przygoto-
wal Tadeusz Nyczek, za rezyserie, dramaturgie i opracowanie muzyczne odpowia-
da Mikotaj Grabowski, zas w gléwnych rolach obsadzono Katarzyne Krzanowska
i Jacka Romanowskiego. Przedstawienie ma forme intymnego epistolarnego dialo-
gu pisarzy, ktory zostal uzupelniony faktami z ich zyciorysu oraz odniesieniami do
sytuacji politycznej i spolecznej. Warto doda¢, iz dwukrotnie pojawiaja sie oryginal-
ne nagrania — pierwszy to fragment Przestania Pana Cogito czytany przez samego
Herberta, drugi pochodzi ze spotkania z Szymborska, kiedy poetka recytowata
wiersz Kot w pustym mieszkaniu. Kilkukrotnie uzyto takze projekcji oryginalnych
pocztéwek i wycinanek z korespondencji poetow.

Jest to sztuka jednoaktowa, gdzie pierwsza klamra stal sie temat telegramow,
ktore zakonczyly ich wieloletnig korespondencj¢: kontrastujacego z dotychczaso-
wymi listami, zdawkowego réwnowaznika zdania (,,Serdeczne gratulacje”), wysta-
nego przez Herberta w dniu 6 pazdziernika 1996 roku po przyznaniu Szymborskiej
Nagrody Nobla, i odpowiedzi pisarki — nadal serdecznej, emocjonalnej, wyraznie
zabarwionej poczuciem winy (,,Zbyszku, Wielki Poeto! Gdyby to ode mnie zalezato,
to Ty by$ teraz meczyl sie nad przemdéwieniem”). Drugg klamre stanowi element
scenografii — stylizowana na kamienng plyte brama z bukietem czerwonych réz,
ktérymi podczas pogrzebu Herberta pozegnala go Szymborska wraz z Miloszem.

Scenografia przedstawienia jest bardzo oszczedna, ograniczona do kilku re-
kwizytow. To dwie fawki, fortepian, potka z telefonem, stét, krzesta i t6zko. Silnymi
akcentami sg dzwiek, porzadek $wiatla i mroku oraz dym z papieroséw, po ktore
siegnal Michal Grabowski.



Teatralnos¢ troski. Spektakl Kochana Wisetko, Najdrozszy Zbyszku...

Feministyezna etyka troski w ujeciu Nel Noddings i przyjeta metoda analiz

Podejscie zaproponowane przez Nel Noddings charakteryzuje przesuniecie akcentu
na dowartosciowanie troski wobec drugiej osoby jako jednego z najwazniejszych
zadan czlowieka (Noddings 2013: 79). Autorka w centrum stawia wrazliwo$¢,
uznajac wage relacyjnosci, przestrzeni empatii i zrozumienia. Nie aspiruje do zaj-
mowania stanowiska w filozoficznych dysputach dotyczacych moralnosci czy logiki.
Proponuje w zamian alternatywne spojrzenie na etyke, ktora najpetniej wyraza si¢
poprzez praktyke dobroci (,,glos matki”), nie za$ ocene i oderwany od podmiotu
namysl nad wyabstrahowanym systemem zasad i dyrektyw (,,glos ojca”) (Noddings
2013: 2). Warto zaznaczy¢, iz wokdl rozumienia feministycznej etyki troski! pojawilo
sie wiele sporow, na co w swojej pracy zwraca uwage Aleksandra Kaminska?, jednak
istnieje krotka lista podstawowych wyznacznikow cnét opiekunczych?, co do ktorych
panuje zgoda. Sa to kolejno: uwaznos¢ w sensie reakcji moralnej na pojawiajace si¢
problemy (co wiaze si¢ z umiejetnoscig dostrzezenia potrzeb drugiego cztowieka
i adekwatng na nie reakcja), komunikatywna wrazliwos¢ (pozwalajaca na udziele-
nie takiego wsparcia, jakiego inni potrzebujg) oraz szacunek i uwaga. Konsensus
obejmuje takze dowartosciowanie sposobu sprawowania opieki (Juru$ 2015: 195).

Majac na uwadze powyzsze stanowiska, obszar, bedacy punktem wyjscia moich
rozwazan, stanowig wybrane przez autora scenariusza listy pisarzy, czesto uzupet-
nione o biograficzne komentarze, sposoby budowania postaci przez aktoréw, ale
takze scenografia podkreslajaca pierwszoplanowo$¢ epistolarnej narracji. Niewat-
pliwie percypowanie przez widza tego kameralnego i opierajgcego si¢ na intymnym
dialogu przedstawienia wpisuje si¢ w zalozenia etyki troski, poniewaz w sposéb
zamierzony przez rezysera i skutecznie wprowadzony do gry przez Krzanowska
i Romanowskiego angazuje emocjonalnie widzéw, co przemawia takze za wyraznym,
fenomenologicznym charakterem analiz. Bede poszukiwa¢ gestow praktyki dobro-
ci, pojawiajacych si¢ w wypowiadanych kwestiach przejawdéw troski, wrazliwosci
na potrzeby drugiego czlowieka, a takze przykladoéw receptywnosci i relacyjnosci.

' Tworczynia koncepcji jest Carol Gilligan, ktora podjeta dyskusje z zatozeniami teorii rozwoju
moralnego Lawrence’a Kohlberga, wskazujac na mozliwos¢ stworzenia alternatywnej skali dla ko-
biet, uwzgledniajacej szersze konteksty spoteczne i kulturowe.

2 Naukowczyni pisze o tym w swojej pracy doktorskiej, w ktorej takze zauwaza, ze mimo roz-
powszechnionego utozsamiania etyki troski z kobiecoscia, nie wyklucza ona mozliwosci internaliza-
cji tego podejscia przez mgzezyzn (Kaminska 2008: 89).

* Takiego tlumaczenia z jgzyka angielskiego uzywa m.in. Dorota Sepczynska w swoim arty-
kule dotyczacym etyki troski (Sepczynska 2012). Pojawia sig tez okreslenie ,,cechy postawy troski”,
uzywane przez Dariusza Jurusia (Juru$ 2015).
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Relacyjnosé i receptywnose

Joan C. Tronto podnosi kwesti¢ tendencji utozsamiania etyki troski z kobiecoscia,
czego konsekwencja jest m.in. podkreslanie roznic miedzy piciami, az do wskazywania
wyzszosci kobiet w tej dziedzinie (Tronto 1987: 66). Jest to forma nieuprawnionej
generalizacji i wykluczenia, co stoi w sprzecznosci z podstawowymi zasadami etyki
troski*. Jak postaram sie wykaza¢, w analizowanym przedstawieniu wraz z uptywem
czasu miedzy postaciami pojawia si¢ coraz glebsza relacyjnos¢ i receptywnosé,
w ktdrg zaangazowane sg obie strony.

Znajomos$¢ poetdw zapoczatkowal utrzymany w formalnym tonie list Szymbor-
skiej, bwczesnej redaktorki dzialu poezji tygodnika ,, Zycie Literackie”, z 24 listopada
1955 roku. W warstwie tekstowej pojawiajg si¢ sformulowania: ,,Szanowny Kolego”,
»Prosimy Was”, ,,przyslijcie”. Kolejne listy nadal zawierajg bezosobowe formy grzecz-
nosciowe, ktére powoli ewoluujg ku bardziej osobistym: ,,Drogi Panie Zbyszku”,
»Najmilszy Panie Zbyszku” (list dotyczacy spotkania z kuzynka Herberta w Pary-
zu) i ,,Uroczy Panie Zbyszku” (list o transporcie mapy krakowskiego Rynku z roku
1958). Ze strony poety pojawiaja sie poczatkowo okreslenia: ,,Pani”, ,,Pani Wistawo’,
do ktorych z czasem dodaje ,,$liczna moja”. Relacja rozwija sie, przechodzac w coraz
bardziej osobistg i przyjacielska, a od 1960 roku w korespondencji mozna odnalez¢
okreslenia $wiadczace o obopolnych, serdecznych uczuciach: ,,Najmilszy Zbyszku”,
»Kochany Zbyszku” oraz ,,Kochana Wisetko”, ,,Serce Moje Gorejace’, ,Wiska’, ,Ty
moje Zycie’, ,,Kolumno i R6zo mej tesknoty”. Wymiana nabiera charakteru platonicz-
nego flirtu pelnego ciepta, zrozumienia. Warto podkresli¢, ze to nie tylko osobista
kronika przyjazni czy czaséw inwigilacji, cenzury i niedoboru, w ktérej barwny
jezyk transponowal codzienno$¢ w fantastyczna, pelna odcieni kraing humoru. To
takze prawdziwe archiwum zycia literackiego i kulturalnego Polski.

Scenarzysta od pierwszych kwestii wypowiadanych przez bohateréw buduje
réwnolegla wiez miedzy nimi a publicznoscig. Przedstawienie rozpoczynaja bio-
gramy skierowane do widzow, a wyrazane w pierwszej osobie (,,gdybym zyla mia-
fabym..”), uzupetnione o fakty z zycia osobistego (w tym uwaga dotyczaca choroby
dwubiegunowej, na ktora cierpiat Herbert). Wydarzenia i odpowiadajace im kon-
teksty ujawniajg w sztuce nie tylko stowa, ale dzialajgce na emocje mrok, punktowe
$wiatlo badz jego kolory (np. scena z Herbertem, ktory wpada w wir towarzyskiego
zycia, co podkresla migoczacy czerwony reflektor, epizody naduzywania alkoholu
czy pobyty w szpitalu, ktorym towarzyszy bialy, zimny odcien swietlowki.

Odbiorca czuje si¢ zanurzony w nasycony emocjami dialog, co sprawia, ze trudno
mu zaja¢ stanowisko zdystansowanego czy postronnego obserwatora (Fischer-Lichte

* Tronto w przytoczonym artykule po pierwsze postuluje bardziej inkluzywna konceptualiza-
cje teorii troski, po drugie, by unikna¢ zarzutu, ze obejmuje ona przede wszystkim okreslony zestaw
uczu¢ i wrazliwos¢, oczekuje takze jej naukowej operacjonalizacji.
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2012: 68). Kameralna atmosfera niewielkiej sali jest spotegowana fizyczna bliskoscig
aktoréw wobec widowni. Fenomenologiczng immersyjno$¢ przedstawienia podkre-
$la wybor scenografii: ma ona by¢ jedynie ascetycznym i symbolicznym tlem, ktore
nie odcigga uwagi od dialogu poetdw. Szymborska w skromnej czarnej sukience,
w kapeluszu i z torebkg, to nie$miata, cicha mieszkanka Krakowa, ktéra wydaje si¢
znajoma i zupelnie zwyczajna. Herbert elegancki, w garniturze i prochowcu, silnie
gestykulujacy i glosny, to dla odmiany wielojezyczny swiatowiec, podkreslajacy
swoja wyjatkowos¢. Gdyby nie pelna humoru tre$¢ korespondencji i opiekunczo$é
przebijajaca z komentarzy Szymborskiej, szczegdlnie w chwilach, kiedy poeta prze-
chodzit zyciowe kryzysy, bylby widzom niedostepny i odlegty.

Istotnym watkiem relacyjnosci i receptywnosci jest wzajemne uznanie twdrczosci
poetow. Z dlugoletniej korespondencji przebija szacunek Szymborskiej zaréwno do
tworczoéci wlasnej Herberta, jak i jego warsztatu ttumacza (kilkukrotnie zleca mu
tlumaczenia z jezyka angielskiego). Zachwyca si¢ jego wierszem Stofek, a on po pub-
likacji tomiku S6I w 1962 roku, ktory pisarka poswiecila relacjom miedzyludzkim,
szczegllnie tym o charakterze romantycznym, pisze: ,to najlepszy tom wierszy, jaki
ukazal sie po wojnie”. W Wierszach zebranych z 1971 roku umieszcza dedykacje:
~Wislawie Szymborskiej — bo my z niej wszyscy”. Z tymi fragmentami kontrastuje
pisemny kontakt z poetka, ograniczony do zdawkowych gratulacji w 1996 roku.

Praktyka dobroei, troska, zrozumienie i skupienie na potrzebach
drugiego czlowieka

Sceniczna posta¢ Szymborskiej wielokrotnie wzbudza wspolczucie swojg bezradnoscia
wobec chaotycznosci pisarza, ttumaczac, a chwilami wrecz usilnie usprawiedliwiajgc
jego niefrasobliwos¢, napady zlosci, konfliktowos¢ czy lekcewazenie zobowiazan.
Pozorna stabos¢ i uleglo$¢ ustepuja miejsca dominujgcej roli narratorki, ktora aktyw-
nie ksztaltuje to, w jaki sposob widz bedzie postrzegal osobe Herberta®. Naiwnosc¢,
czgstokro¢ zabarwiona pretensjonalnoscia, ktorej czytelny rys oddata Katarzyna
Krzanowska, okazuje si¢ ostatecznie nie staboscia, ale sifg postaci, pozbawionej re-
sentymentu do konca znajomosci. Jej postawa przepetniona zrozumieniem i troska
wobec stabosci i cierpienia drugiego czlowieka pozwala dostrzec widzowi, ze w imie
zasad Herbert narazal si¢ na szykany ze strony PRL-owskiego systemu nadzoru, do-
$wiadczal nawrotow choroby czy kierowany swoim ego wywotywal interpersonalne

® Mozna potraktowa¢ ten watek jako swoiste dowartosciowanie sity postaci Szymborskie;j.
Niewatpliwie to ona narzuca empatyczne, wyrozumiate, a nawet angazujace wspotczucie rozumie-
nie kontrowersyjnych faktow z biografii pisarza. Warto$¢ wlaczania kobiecej narratologii w dyskursy
publiczne, jako koniecznego elementu uzupehiajacego podejmuje np. Jolanta Brach-Czaina (Brach-
-Czaina 1997: 8).
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konflikty w srodowisku pisarzy (m.in. przywolana w przedstawieniu ktétnia z Cze-
stawem Mitoszem), z ktdrych potem nie potrafit wybrna¢ przez dtugie lata.

W listach mamy do czynienia z wybitnym poeta, serdecznym i czarujagcym mez-
czyzng, a jednoczesnie zdarza sie, ze instrumentalnie traktuje przyjazn z Szymborska,
bedaca wowczas przede wszystkim redaktorky czasopism literackich. Widz moze
chwilami odnosi¢ wrazenie, ze listy Herberta stanowig przede wszystkim pokaz
kunsztu literackiego, sg $wietng zabawa. Jak wskazuje korespondencja, Szymborska
doskonale zdawata sobie sprawe z tego, ze probowal publikowa¢ swoje wiersze w kil-
ku miejscach na raz. Wielokrotnie nie dosytal ich na czas, zartujac, by napisata je za
niego sama (z komentarzem: ,,beda nawet lepsze”). Mimo to darzyla go glebokim
uczuciem przyjazni, traktujac jak bliska osobe i koncentrujac si¢ na afirmowaniu
relacji i jej pozytywnych aspektow. Jedyne i mocno zabarwione humorem uwagi
krytyczne kierowata do ,tego trzeciego” Byl nim ,, Frackowiak’, odgrywajacy role
specyficznego medium sekretnej komunikacji. To fikcyjny poeta, ktory przyjechat
z Jasla ,,z walizka pelng sonetow” (wedlug opowiesci samej Szymborskiej), ironiczne
alter ego Herberta, wyrazajace to, co trudno wprost powiedzie¢ lub mialo umknaé
oku ewentualnego cenzora. ,,Frackowiak” nie tylko ttumaczy Herberta ,Wiselce”, ale
i ,uczlowiecza” go publicznosci. Chwilami $mieszny i naiwny, balansujac na granicy
grafomanii, zdejmuje z Herberta nimb ,,ksiecia polskich poetow™.

W liscie z 1983 roku, ktory zostal uzyty w przedstawieniu, to wlasnie ,,Frac-
kowiak” pisze do Szymborskiej: ,,Pan dziwnie rozdrazniony kopie meble antyczne
i cepeliowskie, zwraca si¢ do mnie niekulturalnie per Ty ciemny chamie”. Jedno-
cze$nie dodaje: ,,Ale kiedy pozwolitem sobie wymieni¢ Pani nazwisko i przekazaé
pozdrowienia - caly rozpromienit si¢ jak stonce” (Szymborska, Herbert 2018: 128).
Herbert niewatpliwie tymi stowami wskazywal w korespondencji na wartos¢ relacji
z Szymborska, ktdrej mogl sie zwierzy¢ i zosta¢ zrozumiany bez narazenia na ocene.

Teatralnose troski

»Tak sie glupio chowamy za ironig ale dla Ciebie mam ciepte i bezradne uczucie”
napisal w 1963 roku do Szymborskiej Herbert — m¢zczyzna i wypowiedzial po raz
pierwszy Romanowski — aktor na deskach Teatru Starego w 2020 roku. Teatralno$§¢
listéw poety mozna z jednej strony interpretowac jako przywdzianie maski, odwra-
cajgcej uwage od swojej wrazliwosci i okazjonalnej stabosci, a z drugiej strony zada¢
pytanie, czy owa troska nie zostala uzyta jako narzedzie kreacji bliskosci, ktdra osta-
tecznie przegrala z uplywem czasu i aspiracjami do Nagrody Nobla. Wobec kobiety

¢ To okreslenie jest takze stosowane w literaturze do Ignacego Krasickiego, Jana Kochanow-
skiego — zapewne kazde pokolenie poetow ma swojego ,ksigcia”.
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- Szymborskiej byl przyjacielem, cztowiekiem. Wobec poetki — Szymborskiej stal
sie za pomocg dwdch stéow urazonym w 1996 roku ,,herosem literatury™.

Teatralizacja zaréwno poezji, jak i korespondencji Szymborskiej jest interpreto-
wana jako celowy zabieg poetki®, ktéra wyrazala nig sSwiadomo$¢ fragmentarycznej
przekladalnosci emocji na stowa. Przerysowany $wiat epistolarnych krajobrazéw,
uzupelnionych o kolaze i wycinanki, kryl w sobie intymne poszukiwanie przyjaciel-
skiej bliskosci z Herbertem. Zblizanie si¢ do zrozumienia drugiego, ktore zawsze
jest niekompletne.

Takonezenie

Autor scenariusza Kochana Wisetko, Najdrozszy Zbyszku zaproponowal widzom
uczestniczenie w opowiesci o przyjazni, ktéra wykracza poza przestrzen teatru.
Wspomnienie pogrzebu poety i zabieg przywotania telegramu z 1996 roku nie
domykaja przedstawienia i nie oferujg ostatecznych rozwigzan - widz pozosta-
je z pytaniem, czym i jaka byla tak naprawde ta relacja. Rezyserowi i scenarzyscie
nie przy$wiecaly bowiem odpowiedzi, kto byt wigkszym poeta. Réwniez na pozio-
mie interpersonalnym elementy sity, stabosci, sympatii i wzajemnosci przeplatajq si¢
i przenikajg. Poznajemy zaréwno elementy faktograficzne, jak i o wiele wazniejsza
dla zrozumienia bohateréw intymng strone epistolarnej opowiesci.

W hasle Wistawa Szymborska w Przewodniku Encyklopedycznym Polskiej Poezji
Wspétczesnej odnajduje teze, ze tworczos¢ Wistawy Szymborskiej prowokuje do
rozmyslan o ujeciu feministycznym, poniewaz po pierwsze przyznanie jej Nagrody
Nobla postawito ja w pozycji ,celebrytki” w §wiecie poezji zdominowanej przez mez-
czyzn, po drugie nalezala do twdércoéw nurtu filozoficzno-refleksyjnego, transponujgc
poezje ,ponad” kwesti¢ kobiecosci w ,,sfere uniwersalnych doswiadczer™. W mojej
ocenie mozna spojrze¢ na aspekt feministyczny korespondencji Noblistki w jeszcze
inny sposob: przez pryzmat dowarto$ciowania tego, co utozsamiane z kobiecoscig,
a jednocze$nie nadal uniwersalne - cnot opiekunczych. Tre$¢ dialogdw oraz fe-
nomenologiczne doswiadczenie przedstawienia, na ktore ztozylo si¢ zbudowanie
intymnej i nienarzucajacej si¢ blisko$ci widza i postaci, a takze emocjonalnego zaan-
gazowania publiczno$ci, zaréwno przez aktorow, jak i elementy scenografii, zwraca
uwage na przestrzen troski oraz warto$¢ skupienia si¢ na potrzebach drugiej osoby.
W dynamice komunikacji postaci wyraznie dajg si¢ odczytac elementy wzajemnej

7 Noblista Seamus Heaney okreslit go mianem ,,herosa literatury”.

8 Podobnie jak pasywno$¢, biernos¢ i czutos¢ pojawiajaca si¢ w jej wierszach, o czym pisze
Beata Przymuszata. Teatralizacja ma by¢ tutaj jednym z aspektow trudnosci zamknigcia dos§wiadcze-
nia, wyartykutowania emocji, ktorych nie da si¢ wyczerpa¢ stowami (Przymuszata 2013: 294-295).

° Hasto: Wistawa Szymborska. W: Polska Poezja Wspolczesna. Przewodnik Encyklopedyczny
AMU, https://przewodnikpoetycki.amu.edu.pl/encyklopedia/wislawa-szymborska [odczyt: 24.01.2023].
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relacyjnosci w budowanej przez cztery dekady korespondencji. Przemawia to za
uznaniem omawianej sztuki jako udanej egzemplifikacji feministycznej etyki troski.
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Abstract

An Easy Little Story about What Others are Up To. Anecdote in Theatre
History Studies

The aim of this article is to draw the attention to the formation process of the theatre history on
the basis of the dominant perception of phenomena, relations between them and the oeuvre of the
artists, which has been shaped by the selected research methods. The material, which constitutes
the exemplification for the necessity of turning towards the unconventional readings of the sources
seen as not so credible, is the autobiography, with the special focus on the anecdotes which are
prevalent in it.

Keywords: theater history, autobiography, theater anecdote

Historiografia teatru

Gwaltowny rozwdj technologii, szeroki dostep do informacji, zmieniajgce si¢
oczekiwania wzgledem historii, stawianie przeszlosci coraz to nowych, nierzadko
zaskakujacych pytan, poszukiwanie odpowiedzi wérdd dotychczas nieeksplorowa-
nych zjawisk i powigzan miedzy nimi - to wszystko stawia historyka teatru przed
koniecznoscig ponownego przemyslenia obecnego stanu badan nad ksztaltem hi-
storii teatru. Powtorna ocena zjawisk wymaga zaréwno reinterpretacji dowodow

! Parafraza fragmentu definicji ,anegdoty”, autorstwa Wioletty Bojdy, zamieszczonej w Ilustro-
wanym stowniku termindw literackich: historia, anegdota, etymologia (Bojda 2019: 56-57).
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faktograficznych, usytuowania ich w nowych kontekstach i konfiguracjach, jak i sieg-
niecia po nieoczywiste czy wrecz niekonwencjonalne zrodta, ktorych istote stanowi
nie tyle prawdziwos¢, ile autentyczno$¢. Niniejszy artykul jest zbiorem refleksji nad
przydatnoscig dobrze znanego badaczom teatru gatunku literackiego, jakim jest
anegdota teatralna, i probg odnalezienia w nim funkcji nie tylko rozrywkowych
czy artystycznych, narracyjnych, ale réwniez wartosci — cho¢ niebezposrednich -
posrednio faktograficznych. Punkt wyjscia do rozwazan stanowig monografia
Jacqueline S. Bratton, poswiecona wspdlczesnej metodologii teatru dawnego New
Readings in Theatre History (Bratton 2003), oraz artykul Lionela Gossmana ,, Anec-
dote and History” (Gossman 2003), omawiajacy potencjalne korzysci, jakie ptyna
z wykorzystania anegdoty w badaniach historycznych. Anegdota teatralna w niniej-
szym artykule zostanie przyblizona w relacji do makro- i mikrohistorii teatru oraz
usytuowana w kontekscie wybranego gatunku, w ktérym pojawia si¢ najczesciej,
to jest autobiografii.

Jacqueline S. Bratton, rozwazajac skomplikowany status badan nad teatrem
dawnym, zauwaza, ze zrozumienie teatru dawnego jest mozliwe wowczas, gdy jasne
stanie sig, jak powstawala jego historia, jakie czynniki i relacje ja ksztattowaly. To
zrozumienie pozwoli na spojrzenie na historie teatru od nowa, z innych perspek-
tyw. Postawienie pytan - Jaki jest obecny stan rozumienia historii teatru? Co jest
w nim problematyczne? Dlaczego? Czego nie wzieto pod uwage, z jakich dowo-
dow? Co zle zinterpretowano? — nie zmieni wiedzy zrédtowej, pozwoli jednak na
zrozumienie obecnego stanu historiografii teatralnej (Bratton 2003: 5-6), a zarazem
funkcjonujacych w tych badaniach modelach czytania wybranych zjawisk i oséb.
Dobrym przykladem modeli interpretacyjnych sg badania biograficzne, w ktoérych
ustalone kanonicznymi publikacjami odczytania ksztaltujg wspolczesne analizy®.
Ich opiniotworczy wplyw bywa tak silny, ze niweluje konieczno$¢ kazdorazowego
siegania do zrodel i reinterpretowania ich w zaleznosci od aktualnych tez, metod
badawczych czy zatozonych celdw.

U podstaw badan teatru dawnego lezy przekonanie, ze pierwszym krokiem do
jego doglebnego poznania jest jego udokumentowanie. Pozyskanie i opracowanie
zrodet pierwotnych staje si¢ podstawg badan naukowych, wspartych na konkretnych,
weryfikowalnych dowodach. Autorka New Readings in Theatre History niestusznie
dopatruje si¢ w tak pojetej historiografii ograniczen, niepozwalajgcych na sieganie

2 Przyktadowo, trzy biografie stworzyly ramy interpretacyjne geniuszu Heleny Modrzejewskiej
na gruncie polskojezycznym - Jerzego Gota, Tymona Terleckiego, Jézefa Szczublewskiego (bez wat-
pienia jednak wpltyw Zywota Modrzejewskiej jest najsilniejszy), dwie na anglojezycznym — M.M. Cole-
man, Beth Holmgren. Oczywiscie koncepcje tych badaczy nie powstaly w prozni, polscy biografowie
wspierali si¢ chociazby na Helenie Modrzejewskiej Franciszka Siedleckiego (1927), amerykanscy —
na opracowaniach Mabel Collins (1883) czy Jamesona Torra Altemusa (1883), niemniej jednak to
wlasnie pozycje wymienione na poczatku zdominowaty sposéb odczytania zycia i tworczosci aktorki
i stanowia punkt odniesienia do wszystkich kolejnych badan.
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do szerokiego kontekstu funkcjonowania teatru, odcinania si¢ od badan inter-
dyscyplinarnych, niewychodzenia poza dajgce si¢ udowodni¢ fakty (Bratton 2003:
5-6). Granica miedzy materiatami zrédtowymi i wynikajacymi z nich niezbitymi
dowodami na istnienie zjawisk a ich interpretacja i osadzeniem w rzeczywistosci
pozateatralnej zostala nakreslona sztucznie i zaciera kluczowe dla zrozumienia fe-
nomenu historii zalozenie ,,nieobecnosci” teatru dawnego, stanowigcego dla badan
historycznoteatralnych najwi¢ksze wyzwanie. Bratton, przywolujgc Jacquesa Le
Gofta, zwraca uwage na inne niz materialne lub pisane zrodta, rozszerzajac pojecie
dokumentdéw takze na stowo moéwione, obraz czy gesty (Bratton 2003: 7). Bada-
nie teatru dawnego nie wyklucza stawiania hipotez, wrecz przeciwnie — przed-
stawienie teatralne stanowi cze¢$¢ dziedzictwa niematerialnego: jego analiza z ko-
niecznos$ci opiera si¢ na wykraczajacych poza fakty hipotezach, jednak wilasnie
»archeologiczno-historyczna” dokumentacja stanowi tutaj punkt wyjscia, natomiast
sie do takich hipotez nie ogranicza. Pomiedzy drobiazgowym gromadzeniem sladow
teatru a proba odtworzenia i zrozumienia ulotnej, nieobecnej sztuki scenicznej nie
ma przepasci, jest natomiast naturalna, niemozliwa do przerwania relacja wzajem-
nego wspolistnienia. Pisze o tym, analizujac koncepcje anegdoty Joela Finemana,
Roma Sendyka, zwracajagc uwage na niemoznos¢ istnienia wielkich narracji bez
mikronarracji - i odwrotnie (Sendyka 2010: 39).

Makro- i mikrohistoria

Spdjne pole badawcze jest mozliwe tylko wowczas, gdy uwzgledni si¢ wszelkie prze-
jawy badanego zjawiska w danym okresie, takze i te, ktdre dostarczajg informacji
w tradycyjnym tego znaczeniu stowa nieprawdziwych badz takich, ktérych wiary-
godnosci nie mozna zweryfikowa¢. Narracja teatralna przepelniona jest anegdotami,
plotkami, przekazywanymi z pokolenia na pokolenie opowies$ciami o spektaklach,
spotkaniach, wrazeniach z gry aktorskiej, zachwytach nad garderobg artystow, ich
deklamacja, historiami, przepelnionymi emocjami, opisami nieuchwytnych dzwie-
kéw, barw, zapachéw. To nieprzebrane morze wartosci jest niedostepne w przypadku
korzystania jedynie ze zrodel historycznych, mozliwych do zweryfikowania. Koeg-
zystencja roznego typu materialow zrédlowych poszerza zrozumienie nieobecnego
teatru, wprowadza go na odmienne tory, wychodzac od pozornie drobnych, nie-
istotnych szczegolow, pozwala na spojrzenie z innej perspektywy, dostrzezenie sieci
znaczen, ksztaltujgcych zaréwno lokalng, jak i globalng historie teatru.

W przeciwienstwie do makrohistorii, wielkich narracji, wspartych na faktach
historycznych, operujacych kategoriami panstwa, industrializacji, rodziny, jednostki,
mikrohistoria, skupiajaca si¢ na motywacjach, dziataniach i interakcjach, zachowa-
niach, czesto wychodzi od opowiesci z Zycia prywatnego, o drobnym wydarzeniu
czy niepozornej osobie i tamie dotychczasowe kategorie poznania, co nierzadko
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prowadzi do konwencjonalnych interpretacji zjawisk (Gossman 2003: 166). Przyj-
rzenie si¢ wybranym aspektom historycznoteatralnym zaklada objecie badaniami
nie tylko zrdédel zastanych, gléwnie pisanych, ale wszystkich przekazow teatralnych,
odzwierciedlajacych wspolng tradycje teatralna, zwlaszcza wspolng pamigé artystow
i publicznosci danej epoki (Bratton 2003: 38). Nowe odczytanie badanego zjawiska
czy postaci w wiekszym stopniu niz na samym spektaklu skupia si¢ na przestrzeni
miedzyteatralnej, dotykajac sfery zycia prywatnego w badanym okresie, na po-
nownym odszukaniu kontekstu teatru, nie tylko jego znaczenia materialnego, ale
tez symbolicznego (Bratton 2011: 5-6). Jednym z narzedzi uchwycenia tego, co ze
wzgledu na ogdélnikowo$¢ i dazenie do generalizacji umyka wielkim narracjom, jest
siegniecie po autobiografie (Hénaft, Morhange 2009: 98).

Autobiografia

Podstawowa metodg wykorzystania autobiogratii aktorskiej jest weryfikacja zawar-
tych w niej informacji z faktami. Taka procedura z koniecznosci sprowadza autora
opowiesci do roli badanego obiektu, odbierajac mu wlasny glos, a wraz z nim zu-
bozajgc narracje¢ o obraz $wiata widziany jego oczami, sposob postrzegania przez
niego teatru i miejsca, jakie teatr zajmuje w spoleczenstwie. Akceptacja anegdotycz-
nosci autobiografii i braku mozliwosci zweryfikowania wszystkich podanych w niej
informacji umozliwia zrozumienie procesu ksztaltowania si¢ nie tylko tozsamosci
autora, ale spolecznosci, do ktérej nalezal (Bratton 2003: 101-102). Przykladowo,
jedng z charakterystycznych cech autobiografii kobiecych XIX wieku - Bratton
uwaza nawet, ze najczestsza — stanowi sytuowanie siebie, a zarazem okreslanie i oce-
nianie, w kontekscie innych znaczacych osobowosci, co z jednej strony uwypukla
patriarchalny system owczesnego spoteczenstwa, a z drugiej — podkresla poczucie
wspolnotowosci i wspdtzaleznosci. To cecha feministycznego rozumienia narracji.
Cechg, ktdra najbardziej oddala autobiografie od mozliwych do zweryfikowania
faktow, jest jej anegdotycznos¢. Z drugiej strony, to wlasnie aktorska autobiogra-
fia najpelniej realizuje ten gatunek (Bratton 2003: 101-104). Agata Grabowska-
-Kuniczuk zauwaza, ze dziewi¢tnastowieczne pamietniki sg sSwiadectwem niezwyklej
popularnosci anegdoty nie tylko jako formy pisanej, ale takze ustnej (Grabowska-
-Kuniczuk 2007: 49-50). Anegdota moze oczywiscie funkcjonowac samodzielnie,
ale kiedy stanowi cze$¢ innego gatunku, jak na przyklad pamietnikow, to wowczas
staje si¢ ich integralna czescia, a jej usunigcie odbywa si¢ ze szkoda dla gléwnego
tekstu. Jan Trzynadlowski podkresla, ze bez wzgledu na oceng¢ anegdoty w katego-
riach prawdziwosci/falszywosci, zawsze zostaje ona podporzadkowana gatunkowi
dominujgcemu, czyli autobiografii, zaréwno pod wzgledem strukturalnym, jak
i tematycznym, co czgsciowo ttumaczy wedrowanie tych samych anegdot jednak
z innymi bohaterami przez dekady i gatunki (Trzynadlowski 1977: 107). Sonja
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Laden wyrdznia nawet szczegdlny rodzaj omawianego gatunku - anegdote auto-
biograficzng (Laden 2004: 16).

Historyczny potencjal anegdoty teatralne]

Podobnie jak historia, anegdota dazy do ujawnienia prawdy o spoleczenstwie
- ale w przeciwienstwie do historii, czyni to w sposoéb mitotwoérczy (posrednio
faktograficzny), a nie faktograficzny. W anegdocie istotne jest przede wszystkim
postrzeganie rzeczywistosci i pamie¢ o niej, tak indywidualna, jak i zbiorowa.
Wartoscig jest tutaj glownie pamietanie znaczen, legitymizujacych porzadek spo-
feczny, a w mniejszym stopniu zachowanie faktow. Uwzglednienie anegdotycznosci
przekazu historycznego w autobiografii aktorskiej pozwala na wiaczenie rozwazan
o teatrze w szerszy nurt badan spoteczno-kulturowych, ukazanie jego znaczenia
w ksztaltowaniu niematerialnych wartosci, praktyk i zachowan, budowania wspol-
noty i ksztaltowania tradycji (Bratton 2003: 103-106). Tak samo uwaza Malina Ste-
fanovska, ktéra zwraca uwage na funkcjonowanie anegdoty w okreslonej wspolnocie,
o sprecyzowanych zainteresowaniach, sposobach komunikowania si¢, oczekiwaniach
spotecznych, ideologii itp., co z kolei pozwalalo na zaciesnianie wiezi spotecznych
(Stefanovska 2009: 16-30).

Anegdoty teatralne przedstawiajg spoleczne oczekiwania i nastawienia, re-
prezentujac je czesto niedokladnie, w sposéb przejaskrawiony, ale nadajac dzigki
temu rzeczywistym wydarzeniom znaczenie przede wszystkim symboliczne (Brat-
ton 2003: 112). Najczesciej sg niemozliwe do zweryfikowania, nie da si¢ ocenié¢
ich prawdziwosci, co jednak nie umniejsza ich wartosci historycznej, poniewaz sa
autentyczne. Jacob Burckhardt zauwazyt, Ze anegdota jest niezwykle wymownym
materiatem historycznym, dokumentujacym jednak nie to, co si¢ stalo, ale to, co
moglo si¢ wydarzy¢ (za: Gossman 2003: 160). Autentyczno$¢ anegdoty przejawia
si¢ zatem w wysokim prawdopodobienstwie zaistnienia opisywanych zdarzen,
co z kolei wplywa na ich uniwersalno$¢ i ponadczasowa aktualno$¢. Narracja, co
prawda, rodzi si¢ z konkretnego wydarzenia, jednak wzrastajac, skupia si¢ przede
wszystkim na spdjnosci, logice narracji i znaczeniu, oddalajgc si¢ od realnego faktu
(Gossman 2003: 162).

Anegdota to

gr. Anekdota ‘nieopublikowane’ () — pierwotnie teksty, ktore nie mogly by¢ z réznych przyczyn
publikowane i rozprzestrzenialy si¢ ustnie (...) mata forma epicka, opowiadajaca w humory-
styczny sposéb, czesto z moralizujacym podtekstem, prawdziwe lub fikcyjne (albo prawdzi-
we, ale zmienione, najczesciej uogélnione) historie — poczatkowo z zycia znanych postaci,
pdzniej réwniez z okreslonego srodowiska (grupa zawodowa, zamknieta zbiorowo$¢, jakas
wspolnota, naréd, grupa etniczna itp.). Zrédlem anegdot byt i jest przede wszystkim folklor.
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Za najwazniejsze jej cechy nalezy uznac zwiezlo$¢ fabuly, zwartos¢ formy, humorystyczne,
satyryczne, ironiczne czy w inny sposob komiczne zabarwienie oraz wyrazna, uderzajaca
pointe, do ktérej zmierza opowies¢ (Stépan 2012: 26).

Anegdote cechuja swoboda i pojemno$¢ tematyczna, intymny, potoczny jezyk,
jowialno$¢, komizm, skupienie si¢ na detalu (Wojda 2019: 53-58), wykorzystanie
takich zabiegow stylistycznych, jak gra stow czy paradoksy logiczne, groteskowe
przeksztalcenia opisywanych sytuacjii osob (Tokarczyk 2009: 10), asercja, pierwotna
oralnos¢, personalizacja bohaterow (Kacka 2022: 43). Nie wszystkie wymienione
cechy muszg pojawi¢ si¢ w anegdocie, moze ona przykladowo przybra¢ postaé
wizualng, moze takze posiada¢ ustalonego autora. Przywolane wyrdzniki tworza
katalog najczesciej pojawiajacych sie atrybutdw, ewoluujgcy wraz z samym gatun-
kiem, ktérego proweniencja siega antyku. Jest to gatunek literacki, cho¢ o znacza-
cym, niekonwencjonalnym potencjale poznawczym, co uwypukla Lionel Gossman,
zwracajac uwage na zbieznos¢, jaka zachodzi miedzy faits divers w ujeciu Rolanda
Barthes’a (Barthes 1964) a anegdota. Faits divers jako krétka forma publicystyczna,
notatka, o zaskakujgcym przebiegu akgji i niespodziewanym zakonczeniu, podob-
nie jak anegdota ma prosta budowg, jest nieskomplikowana, niezalezna od $wiata
poza narracjg. Oba gatunki sg samodzielne - wprawdzie nawiazuja do realnej rze-
czywisto$ci poprzez sensacyjne ujecie przedstawianych wydarzen, jednak funkcjo-
nujg bez kontekstu, wykraczajg poza niego, cho¢ zalezg od $wiatopogladu czaséw
i go potwierdzajg (Gossman 2003: 148, 169). Joel Fineman, analizujgc literacko$¢
anegdoty, wskazuje na jej autentyczny charakter, wynikajacy z kontekstu opowiesci
(Fineman 1989: 49-76). Nie odnoszenie si¢ do realnych zdarzen, ale funkcjonowanie
w okreslonych okolicznosciach spotecznych, kulturowych, politycznych przesadza
o potencjale historycznym gatunku.

Anegdota najczesciej jest definiowana wedlug kryteriow strukturalnych. To
krotka, zwykle trzyczesciowa forma narracji o dramatycznym charakterze, skia-
dajaca si¢ z ekspozycji, konfliktu i rozwigzania, zakoniczonego podsumowaniem
(puentg lub moratem). Przemystaw Chudzik zauwaza jednak, ze taka budowa
czgsto bywa zaburzona - zazwyczaj brakuje jej wstepu (co jest charakterystyczne
zwlaszcza dla anegdot, gdzie bohaterami sa osoby publiczne, powszechnie znane),
a nieco rzadziej nie ma w niej wyraznie wyeksponowanego konfliktu - i sugeruje
doszukiwanie si¢ istoty anegdoty w jej funkcjonalnosci. Autor ,,Najwazniejszych
funkcji i gatunkowych wyznacznikow anegdoty...” wskazuje na takie funkcje, jak
argumentacyjna, charakteryzujaca, wyjasniajaca, rozrywkowa, dygresyjna i uzu-
pelniajaca. Funkcja argumentacyjna wynika przede wszystkim z wiarygodnosci
anegdoty i jej komicznego charakteru. Anegdota udowadnia charakter, osobowosc¢,
tozsamos$¢ bohaterdw oraz stuzy jako przyklad, ilustrujacy na zasadzie analogii opi-
sywang przez anegdote sytuacje. Rozpatrujac gatunek pod tym katem, staje si¢ on
przede wszystkim ideo- i opiniotwdrczy, jego dydaktyczny charakter uwidacznia si¢
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w aprobowaniu jednych, a dyskredytowaniu innych zachowan i postaw (Chudzik:
2014: 206-2013). Wedlug Lionela Gossmana anegdoty w badaniach historycznych
stuza potwierdzeniu istniejacego porzadku, nie uwypuklajg wyjatkowych zdarzen
lub zjawisk, ktére burzytyby obowigzujacy stan rzeczy, wrecz przeciwnie — stanowia
jego egzemplifikacje i usankcjonowanie (Gossman 2003: 155).

Druga z wymienionych przez Chudzika funkcji anegdoty - charakteryzuja-
ca — jest kluczowa zwtaszcza dla biografii i autobiografii, gdyz poprzez zachowania
i wypowiedzi bohateréw charakteryzuje ich wyglad zewnetrzny, status spoleczny
oraz relacje migdzy nimi a otoczeniem (Chudzik 2014: 206). Anegdota moze zatem
uwiarygodni¢ wizerunek artysty, zbudowany z informacji, pochodzacych z innych
zrédel, moze takze zaburzy¢ dotychczasowy sposob postrzegania danej osoby.
Jednym z jej celow jest ukazanie spojnego psychologicznie portretu przedstawianej
osoby, oraz szerzej — calej spolecznosci (Lanowski 1984: VIII). Te funkcje anegdoty
Marcel Hénafti Jean-Louis Morhange przyréwnujg do psychoanalitycznej koncepcji
Freudowskiej prawdy podmiotu, skupiajacej sie na marginaliach autobiograficznej
opowiesci, w niej doszukujgc si¢ istoty narracji, nieuswiadamianej i czesto bagate-
lizowanej (Hénaft, Morhange 2009: 105-106). Anegdota odzwierciedla charaktery
i tozsamos¢ bohaterdw, stosunki spoteczne, uwidacznia to, jak ludzie w danej epo-
ce mysleli i czuli. To artystyczna forma historii kultury, paradoksalnie niezwykle
w swoim subiektywizmie bardzo obiektywna, gdyz nieskazona ideologicznym badz
estetycznym aparatem pojeciowym i kategoriami, ktore przyjmuje si¢ a priori, przy-
stepujac do badan historycznych (Gossman 2003: 159-160, 162). Agata Grabowska-
-Kuniczuk zauwaza takze, ze ze wzgledu na sposéb percepcji, objawiajacy si¢
w maksymalnym zaangazowaniu wszystkich zmystow, anegdota wymusza wigksze
skupienie na odbiorcy i potrzebe jej dogtebnego zrozumienia. Anegdote bowiem
nie tylko sie¢ czyta czy stucha, ale przede wszystkim przezywa (Grabowska-Kuniczuk
2007: 300). Relacja pomiedzy narracja a czytelnikami autobiografii staje si¢ w ten
sposob bardziej osobista, wspolnotowa. W ten sposéb anegdota, dzialajac na pra-
wach synekdochy, reprezentuje nieobecny teatr, a dzigki do§wiadczaniu przeszlosci
skraca historyczny dystans (Sendyka 2010: 34)

Funkcja wyjasniajaca przejawia si¢ w mozliwosci odnalezienia w anegdocie
przyczyn realnych wydarzen czy postgpowania postaci, funkcja rozrywkowa — w po-
zytywnym nastawieniu adresatow anegdoty, co mozna osiggna¢ dzigki wzbudzeniu
emocji wywolanych przez komizm oraz zmniejszeniu napigcia lub patosu narracji.
Na ludyczny charakter anegdot zwraca takze uwage Stefanovska, uznajgc go nawet
zanadrzedna ceche gatunku, w czym doszukuje si¢ jego dlugiej historii i niegasnacej
popularnosci. Deiktycznym przejawem tej funkcjonalnosci jest imperatywna cheé
dzielenia si¢ anegdota (Stefanovska 2009: 25, 27). Dygresyjny charakter anegdoty
pozwala natomiast na chwilowe oderwanie si¢ od gtéwnego toku opowiesci, zwlasz-
cza wowczas, gdy uwaga odbiorcy stabnie. Z kompozycyjnego punktu widzenia,
anegdota pozwala na oZywienie narracji. Funkcja uzupetniajgca, podobnie jak
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charakteryzujaca, realizuje si¢ przede wszystkim w biografiach i autobiografiach. Stuzy
dostarczeniu informacji w sytuacjach, gdy nie odnaleziono materiatéw zrodtowych.
Dzigki wpleceniu ich w opowie$¢ nie dochodzi do przerwania narracji, a fakto-
graficzne luki zostajg zapetnione (Chudzik 2014: 206-2013).

Eliza Kacka dodaje jeszcze jedng funkcje¢ anegdoty, ktéra jest w omawianym
kontekscie istotna. To funkcja spoleczna, objawiajgca si¢ w odwroconym porzadku
dyskursu spotecznego. Anegdota jest jego antyteza, nie posiada racjonalnej argu-
mentacji ani logicznych wnioskow (Kacka 2022: 44). Wlaénie takie niepokojace
anegdoty, mato prawdopodobne, nielogiczne mogg stanowi¢ inspiracje do namystu
nad stanem posiadanej wiedzy i by¢ impulsem do ponownego przemyslenia ugrun-
towanego obrazu przeszlosci (Gossman 2003: 171).

Podsumowanie

Funkcjonalno$¢ anegdoty pokazuje jej szeroka przydatnos¢ w historii teatru. Jednak
w badaniach anegdota dos¢ rzadko pojawia si¢ jako Zrédlo historyczne na prawach
réwnych z dowodami faktograficznymi. Najczesciej jest traktowana jako zabieg re-
toryczny, ilustrujacy argument historyczny, co wydaje si¢ tylko jedna z mozliwosci
wykorzystywania tego gatunku. Dorota Jarzabek-Wasyl zauwaza, ze ,Opowie$¢ aneg-
dotyczna stanowi klucz do poznania nie tyle wielkich proceséw, ile matych spraw
z porzadku prawdy egzystencjalnej, psychologicznej, intymnej” (Jarzabek-Wasyl
2006). To bez watpienia gléwna zaleta siegania po teatralne anegdoty. Zwrocenie
wiekszej uwagi na mikronarracje nie musi jednak oznacza¢ radykalnego odsuniecia
sie od modernistycznej, klasycznej historii teatru i wielkiej narracji. Obie ptaszczyzny
badawcze mozna pogodzi¢, biorgc pod uwage, jak komplementarnych tresci dostar-
czajg’. Anegdoty stanowig zrédla faktograficznie posrednie, ktdre przy odpowied-
niej strategii badawczej dostarczaja roéwnie cennych, co inne materiaty, informacji.

Anegdota moze si¢ sta¢ punktem wyjscia do badan, préba nowego zrozumienia
rzeczywistos$ci, ktorg opisuje. Moze — jak podsumowuje Wioletta Bojda — stanowié¢
alternatywnga forme historii: ,,Historia to zatem, ale nieoficjalna, obserwowana przez
dziurke od klucza, momentami podgladana kronika tego, co nieujawnione, stad
niesamowita popularnos¢ i pewnego rodzaju kosmopolityzm, ktéry otwarl przed
anecdote wrota rozmaitych jezykow” (Bojda 2019: 57).

* Co autorka ,,Pochwaty anegdoty” zreszta poniekad potwierdza, przywotujac opowies¢ o Pa-
skiewiczu, pozyczajacym Alojzemu Zotkowskiemu futro, gdy ten wystepowat w roli magnata, czy
anegdote o pierwszym spotkaniu Mariana Prazmowskiego i Zotkowskiego. Esej Doroty Jarzabek-
-Wasyl zawiera cenny katalog tematyki, poruszanej w anegdotach teatralnych, wraz ze skrywanymi
w nich odniesieniami do dwczesnych realiow teatralnych (Jarzabek-Wasyl 2016).
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