ale naszych wlasnych fetyszy.® Ta taktyka, z koniecznosci
osobista, nadataby kolekcjonowanym przedmiotom raczej
site przywiazywania niz samg tylko zdolnoé¢ pouczania czy
informowania. Jeszcze raz artefakty z Afryki czy Oceanii
moglyby stac si¢ objets sauvages, zrodlem fascynacji zdolnym

PRZYPISY

! O kolekcjonowaniu jako strategii dyktowanej pozgdaniem zobacz tez bardzo
sugestywny katalog (Hainard i Kaehr 1982) wystawy zatytulowanej ,,Pasja kolekc-
jonowania”, prezentowanej przez Musée d’Ethnogarphie w Neuchitel od czerwca
do grudnia 1981. Ta analityczna kolekcja byta proba sily refleksyjnej muzeologii.
O kolekcjonowaniu i pozadaniu zobacz tez blyskotliwg analiz¢ American Museum
of Natural History, kondycji czlowieka amerykanskiego i zagrozenia dekadencja
w latach 1908-1936, dokonang przez Donng Haraway. W swej pracy sugeruje ona,
e pasja kolekcjonowania, przechowywania i wystawiania jest wyrazana w sposob
charakterystyczny dla kazdego rodzaju oraz dla danego okresu historycznego.
Beaucage, Gomilia i Vallée (1976) prowadza krytyczne rozwazania na temat
zlozonego do§wiadczania przedmiotow przez etnografa,

2 Esej Waltera Benjamina Rozpakowujge mojq biblioteke (1969:59-68) jest
spojrzeniem refleksyjnego entuzjasty, Kolekcjonowanie staje sig sztukg zycia blisko
spokrewnionego ze wspomnieniami, obsesja, z ocalaniem porzgdku z nieporzadku,
Benjamin widzi przypadkowosé (i przynosi mu ona pewng przyjemnosc) subiektyw-
nej przestrzeni wytworzonej przez kolekcj¢. ., Kazda pasja jest na granicy chaosu,
lecz pasja kolekcjonera graniczy z chaosem wspomnien. Nawet wigcej: przypadek,
los, ktére na moich oczach przenikajg przeszlosc sg potajemnie obecne w zamgcie
ksigzek. Bo czymze jest ta kolekcja, jesli nie bataganem, w ktorym przyzwyczajenie
tak si¢ zadomowilo, ze moze ona sprawiac wrazenie porzadku? Wszyscy slyszeliscie
o ludziach, ktorzy po utracie swoich ksigzek stali si¢ inwalidami, o tych, ktorzy aby
je zdoby¢ stali si¢ przestgpcami. Sg to dziedziny, w ktorych kazdy porzadek jest
chwiejnym aktem krancowej przypadkowosci.” (s. 60)
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wprawi¢ w zaklopotanie. Widziane jako niepoddajace sie
klasyfikacji, moglyby nam przypomina¢ o naszym braky
zdolnosci posiadania siebie (self-possession), o sztuczkach,
do ktorych si¢ uciekamy usitujac gromadzi¢ swiat wokot
siebie.

Przetozyla Joanna Iracka

* To, w jaki sposob rozumiem rolg fetysza jako oznaki innosci w intelektualnej
historii Zachodu ~ od De Brossesa do Marksa, Freuda i Deleuze'a — w znacznym
stopniu zawdzigczam w wigkszosci nie publikowanej pracy Williama Pietza; zobacz
The Problem of the Fetish, I (1985).

4 Publikacje artykulujgce kulturalizm etnograficzny i formalizm estetyczny to;
Sieber 1971, Price i Price 1980, Vogel 1985 i Rubin 1984. Dwie pierwsze
z wymienionych prac dowodzg, Ze sztuka moze by¢ zrozumiana (a nie zaledwie
doceniona) jedynie w swym naturalnym kontekscie. Vogel i Rubin twierdzg
natomiast, ze wartosci estetyczne przekraczaja swa pierwotng, lokalng artykulacje,
ze ,arcydziela” oddzialywujg na uniwersalna lub przynajmniej ponadkulturowg
ludzkg wrazliwoéé. Pewien poglad na to, jak czgsto niewspolmierne kategorie, takie
jak ., doskonalosé estetyczna”, , zastosowanie”, ,,unikalno$¢™, ,,wiek™ i tym podob-
ne, dyskutowane sg przy podejmowaniu prob przypisania autentycznej wartodci
wyrobom plemiennym daje sympozjum na temat , Autentyzm w sztuce afrykans-
kiej”, zorganizowane przez czasopismo , African Arts” (Willett i in. 1976), ktore nie
przyniosto zadnych rozstrzygnigc.

* O postfrendowskim rozmumieniu fetyszy zobacz tez Leiris 1929, 1946; o rady-
kalnych mozliwosciach teorii fetyszy zobacz pracg Pietza 1985, czerpigcego
z Deleuze'a; natomiast o perwersyjnym rozumieniu fetyszy przez skruszonych
semiologow (punctum), ktére w ich ujeciu maja ciSle osobiste znaczenie niefor-
mowane przez zapis kulturowy (,,studium™) zobacz Barthes 1980, Gomila (1976)
analizuje etnograficzng kulturg materialng w tych surrealistyczno-psychoanalitycz-
nych perspektywach.
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Tajemnica butow, czyli pochwala muzeum*

Wokol tej pary wiesniaczych trzewikow nie ma dokladnie nic, co mogloby
okresli¢ miejsce, w ktorym si¢ znajduja: nic poza m;co_kreslonq.przeslrzema.
Choéby grudki ziemi z pola lub sciezki, wskazujacej Ze byly uzywane. Para
wieéniaczych trzewikow i nic wigeej. A tymczasem... .

W ciemnej intymnosci wngtrza buta zapisane jest zmeczenie spracowanych
' n6g. W ciezkie) prostocie i solidnosci trzewika zamknigty jest powolny
i wytrwaly marsz poprzez pola, wzdluz zawsze do siebie podobnych bruzd,
rozciagnigtych daleko na wietrze. Skora naznaczona jest tlustg i wilgotng
ziemia. Pod podeszwami rozcigga si¢ samotnosc wiejskiej drogi, gubigcej sig
wieczorem. (...)".

Whrew wrazeniu, kiore mozna w pierwszej chwili odnies¢, nie sa
to stowa egzaltowanego etnografa, lecz tekst filozoficzny: proba
hermeneutycznego aktu zrozumienia. Jej autorem jest Martin
Heidegger, ktory podjat w ten sposob malarskie dzielo Vincenta van
Gogha.

égy po raz pierwszy przeczylatem ten tekst, przypomniato mi sig
- zdarzenie, ktore jako mtody czlowiek przezylem w jednym z muzeow
. archeologicznych. Bylem wowczas poczatkujacym licealista i mitos-
nikiem wszelkich starozytnosci, z zapalem wigc przemierzalem
- kolejne sale pelne zabytkow. Wirod nich szczegdlne zainteresowanie

| wzbudzil we mnic jeden: stare, zniszczone, Sredniowieczne buty;

strzgp skory raczej, ledwie usitujacy odtworzy¢ pierwotny swoj
ksztalt. Ku zniecierpliwieniu towarzyszacych mi osoéb kontemp-
lowatem je przez diugi czas, bo wzbudzily we mnie co$ wigcej niz
 zwykle, naukowe zainteresowanie: moje mtodziencze mysli, choc nie
tak glebokie i subtelne jak opis niemieckiego filozofa, podazaly
w podobnym co on kierunku.

Podobne doswiadczenia spotykaly mnie jeszcze wiele razy; pamig-
tam chocby diugie tygodnie spedzane w Biskupinie, gdzie w samo-
tnosci oddawatem si¢ archeologicznym medytacjom. Skoriczyly sie
jednak, gdy archeologia zajalem si¢ profesjonalnie. Dla ambitnego
studenta muzeum stalo sie przede wszystkim zbiorem materialow
naukowo-dydaktycznych, rodzajem laboratorium, w ktorym do-
$wiadczenie (experientia) ustapito miejsca eksperymentowi (experi-
mentum). Mlodziencza, naturalna wrazliwos¢ hermeneutyczna od-
zyla we mnie dopiero wtedy, gdy — po skonczeniu studiow i rezyg-
nacji z zawodu archeologa — stalem si¢ na powrot amatorem. Znow
oddaje si¢ kontemplacji zniszczonych butéw i sprochniatych bier-
wion starozytnej ulicy.

! Tyle wspomnienia. Czy sa one $ladem jakiejs rzeczywistej dwois-
tosci doswiadczenia muzealnego?

* * *

_ Przyjmijmy wstepna hipoteze, e muzeum (jako zdarzenie, a nie
instytucja), petni funkejg nasladowcza, ze ma charakter mimetyczny.
Jest proba stworzenia pewnego zwiazku, relacji miedzy dzisiejszym
obserwatorem a dawnym wydarzeniem, faktem albo przedmiotem.
Sala muzealna jest przestrzenia wydzielona, wyodrebniona ze $wiata
widza, w sposob przypominajacy nieco teatr. Mimetycznosé wy-
stawy muzealnej dazy najezgsciej do urealnienia dawnej sytuaci;
dazeniu temu towarzyszy jednak zawsze $wiadomosé sztucznosci
przedsigwziecia, jego umownosci, niepeinej prawdziwosci. Nawet
Jesli wystroj zrekonstruowanej chaty jest oryginalny, a w przeniesio-
nym do muzeum grobie lezy prawdziwy nieboszczyk, pamigtamy, ze
(i€ przyszlismy tu ani w odwiedziny do przyjaciol, ani zlozyé
ku:lq.tm_w na mogile bliskiego. Mamy wiec do czynienia z rzeczywis-
:‘OSWQ. jak powiedzialby Bruno Schulz, zdegradowana, niekomplet-
ng.

Pozostajac w kregu poje¢ Schulza mozna by uznaé, ze tworczosé
Muzealna, rozumiana jako mimesis, jest tylko demiurgiczna uzurpa-
€14, ze nie tworzy realnego bytu. Celem pracy muzealnika jest zatem
eliminowanie owej sztucznodci, niepelnej prawdziwosci, pojmowanej
. _gx::o brak, wada, utomnosé. Celem, ktorego w petni osiagnaé sie nie

Ale nie wszystko jest tu jasne. Status zjawiska muzealnego, ktore
Pojawia si¢ dzigki mimesis, nie jest oczywisty. Nie mozna bowiem

4 '.Tek.sl wygloszony na sesji poswigconej problematyce muzealnej zor-
ganizowanej przez Muzeum Slaskie w Katowicach w kwietniu 1991

Wojciech Michera

powiedzie¢, czy mimetyczne doswiadczenie muzealne jest przeniesie-
niem widza w (od)tworzona sytuacj¢ miniona, czy tez przeniesieniem
tej sytuacji w rzeczywistosc dzisiejszego obserwatora (a watpliwos$é
ta jest tylko pozornie jalowym dzieleniem wlosa na czworo). Wynika
za$ z lego, Ze nie wystarcza potoczne rozumienie pojecia mimesis,
aktywnosci nasladowczej; trzeba zatem poswiecié mu wigcej uwagi.
Poniewaz jednak nie ma tu miejsca, by referowaé caly bogata,
filozoficzna i antropologiczng literaturg tematu, odwotam sig¢ tylko
do klasykow: Platona i Arystotelesa.

Platon uwazal, jak wiadomo, ze wszelka ludzka tworczo$é ma
charakter mimetyczny, zawsze bowiem wzorcem dla niej sy idee.
Caty $wiat zmyslowy jest ich kopia. Wszystkie ludzkie wytwory,
kazdy stol, tozko czy tez but, im zawdzieczaja swe istnienie. Pisze
Platon w X ksigdze Paristwa, 7e poszczegolnych stotow albo butow
jest wiele, lecz po jednym tylko dla nich wzorcu. Z koniecznosci
kopie sg zawsze ulomne, cho¢ oczywiscie moga byé¢ wérod nich
lepsze i gorsze (tak jak lepszy i gorszy bywa szewc).

Z tworczoscig artystyczng jest jeszcze gorzej. Oddajmy glos

samemu Sokratesowi:
Lozko, czy je tam ktos na ukos oglada, czy na wprost, czy z ktorejkolwiek
strony, nie rozni si¢ samo od siebie, czy tez nie rozni sig weale, ale jego wyglad
wcigz si¢ zmienia. (...) Do czego zmierza malarstwo w kazdym wypadku? Czy
do rzeczywistosci, Zeby nasladowac ja sama, jaka ona jest, czy tez do wygladu
- jak ona sig przedstawia? Malarstwo jest nasladowaniem widoku czy
nasladowaniem prawdy??

Ani Sokrates, ani przekonany przez niego rozmowca, nie maja
watpliwosci: nasladownictwo malarskie dotyka wylacznie, zaledwie,
sfery doksycznej, mniemanej, a nigdy nie jest rzeczywistym po-
znaniem, zblizeniem do prawdy. Juz stolarz albo szewc sa. jak
mowilimy, nasladowcami, ale nasladowcami pierwszego, mozna
rzec, stopnia. Platon nie odmawia im zatem tytulu wykonawcy
i tworcy. Malarz jest naladowca dalszego stopnia, bo wykonuje
zaledwie kopig kopii:

Poczgwszy od Homera wszyscy poeci uprawiaja nasladownictwo i stwarzaja
widziadta dzielnosci 1 innych rzeczy, o ktorych pisza, a prawdy nie dotykaja.
W ten sposob wiasnie malarz, nie slyszac nic na tematl szewstwa, bedzie
wytwarzal buty, ktore wydadzg si¢ prawdziwe tym tylko, ktorzy nie wigcej
slyszeli o szewstwie niz on, i ktorzy sad wydaja na podstawie kolorow
I pozorow.

Malarz zatem, to

tworca widziadet, nasladowca, nie zna si¢ weale na rzeczywistosci, a tylko na
wygladzie (doksa).®

Bardziej skomplikowana jest sprawa mimesis w ujeciu Arys-
totelesa. Wprowadzona przez niego zmiana pozwala na odejscie od
zasady, ze nasladownictwo — jako prosta kopia, powtorzenie wobec
tozsamosci — zawsze bedzie oddalaniem si¢ od wzorca.

Podstawowym tekstem Arystotelesa na ten temat jest Poetvka:
Tragedia jest nasladowezym przedstawieniem akcji (...). A zatem: nasladow-
czym przedstawieniem akcji (praxis) jest fabula (muthes), przez ktéra rozu-
miem tu (artystycznie) uporzadkowany uklad zdarzen (1449b)*.

Kapitalne znaczenie ma powigzanie mimesis z muthos. Integral-
nym elementem mimesis staje sie uporzadkowanie faktow, ich
utozenie w intryge, ukosmicznienie. Mimesis z perspektywy muthos
staje si¢ dynamiczna, ,jest aktywnoscia, i to aktywnoscig, ktora
uczy™ *. Rzecz juz nie w skopiowaniu uprzedniej rzeczywistosci, lecz
raczej, wedtug stow Paula Ricoeura, w jej przerwaniu, dokonaniu
wyrwy otwierajgceej przestrzen fikcji. Postuchajmy jeszeze raz, nieco
diuzszego tym razem, fragmentu Poetyki:

Skoro zatem poeta jest nasladowcy, podobnie jak malarz i rzezbiarz, jego
nasladowcza tworczo$¢ musi z natury rzeczy dotyczyé jednego z trzech
rodzajéw przedmiotéw: albo rzeczywistosci takiej, jaka byta lub jest (realnej),
albo takiej, o jakiej si¢ mowi lub mysli, ze jest (pomyslanej), albo takiej, jaka
powinna byc¢ (idealnej). Srodkiem wyrazenia tego przedmiotu jest natomiast
Jjezyk poetycki, ktory moze zawiera¢ metafory, glosy oraz inne, liczne srodki
stylu, na jakie godzimy si¢ u poetow. Zupelnie inna jest przy tym zasada
poprawnosci w sztuce poetyckiej niz w polityce lub w jakiej$ innej sztuce (np.
w rzemiosle — przyp. i podkr. WM). (...) Jesli wigc poeta podjal sig
nasladowania, lecz nie przeprowadzil go nalezycie ze wzgledu na swa
nieudolnos¢, popetnia blad istotny dla sztuki poetyckiej. Jesli natomiast
przedstawi co$ niewlasciwie, jak np. konia, ktory podnosi jednoczesnie obie
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prawe nogi, lub cos, co byloby bledem z punktu widzenia medycyny czy jakiejs
innej sztuki (np. szewstwa - WM), jego blad nie dotyczy istoty sztuki
poetyckiej. (...) Mowi sie: poeta popeinil bfad, poniewaz przedstawil rzeczy
niemozliwe. Tymczasem jest to dopuszezalne, jesli dzigki temu osiagnie cel
wlasciwy sztuce (...). Mnigjszy to przeciez blad, jesli artysta nie wie, ze sarna nie
ma rogow, niz jesli ja przedstawi w sposob nienasladowczy (czyli nieartystycz-
ny —przyp. thum.). Jesh z kolei stawia si¢ poecie zarzut, ze przedstawiona przez
niego rzeczywistoS¢ nie odpowiada prawdzie, mozna go odeprze¢ w na-
stepujacy sposob: by¢ moze przedstawil ja taka, jaka by¢ powinna (idealna).
(1460b)

Arystoteles daje wige artystom zupelnie inne mozliwosci niz
Platon. Tym, co wedlug niego oni tworza, nie sg — to prawda — same
rzeczy..Ale nie oznacza to deprecjacji dziela sztuki. Pojawia sig tu
bowiem relacja po$redniczaca: ,jak-gdyby™ ®; dzigki niej artysta
uwalnia si¢ od cigzaru, ktorego by¢ moze weale nie cheial brac na
siebie.

Relacja ta, . jak-gdyby™ (comme-si), umozliwia rozpoczecie ak-
tywnej penetracji w glab rzeczywistosci, bowiem jezeli artystyczna
mimesis zawiera tez muthos, to dzieto malarza, rzezbiarza lub poety
jest nie tylko odbiciem (w X ksiedze Panstwa pojawia sig porownanie
obrazu do odbijajacego tylko wyglady lustra), ale takze interpreta-
cjq. Rzeczywistosc, kiory artysta nasladuje (mimesis), jest mu nie
tylko dana, ale i zadana.

Nasladownictwo w ujgciu Arystotelesa jest zatem zjawiskiem
zlozonym. Ricoeur wyrdznia w nim trzy aspekty, kolejne w stosunku
do siebie.

Mimesis I ma charakter paradygmatyczny: realne Zzycie jest
wzorcem dla poezji. Jest to ten aspekt, ktory dostrzegal Platon.

Mimesis IT (kluczowa dla calosci aktu tworczego) jest syntag-
matyczna: poezja jawi si¢ tu jako aktywnos¢ konfiguracyjna,
porzadkuje to, co w wymiarze zycia jest przypadkiem. Zwiazck
z realnoscia wynika z posrednictwa struktury |, jak-gdyby™, struk-
tury o charakterze orwierajqcym.

Mimesis Il jest konsckwencja mimesis II; jest to aspekt, ktory
wlacza do slery aktu tworczego odbioree; do tej sprawy jednak
wrocimy nieco dalej.

Sadze. 7ze te dwic koncepcje, platonska i1 arystotelesowska (la
druga poddana pewnej interpretacji), moga by¢ bardzo pomocne
w naszych probach okreslenia mimesis jako podstawy zdarzenia
muzealnego.

Mozemy zatem (raktowa¢ zdarzenie to po platonsku: jako
nasladowanie tego. co niegdys istnialo naprawde, probe zblizenia sig
do idealu, cho¢ probg zawsze mniej lub bardzicj nieudany. Po-
szczegolne elementy stworzone) sytuacji muzealnej sa wprawdzie
oryginalne, ale w calodci jest ona tylko kopia. Jej wartos¢ Lo stopien
podobienstwa do oryginatu; w istocie liczy si¢ tylko on, oryginal.

W tym ujeciu widza nalezy umiesci¢c w kontekscie oryginatu,
przenies¢ w rzeczywistos¢ miniong; kontekst aktualny, zwigzany ze
Swiatem widza, jest nieistotny, wreez szkodliwy.

Inng strona tak rozumianego muzeum jest jego instruktazowosé
i swoista depersonalizacja: zabytek, wystawa, jest zawsze przy-
kladem czegos: tak mieszkano, tak lepiono garnki, takie robiono
wycinanki — przy czym uzyta tu forma bezosobowa nie jest
przypadkiem. W gruncie rzeczy bowiem w takim muzeum nie jest
wazny fen garnek, ra chata, ten tworca ludowy: to tylko przyklady.
Ich znaczenic polega wylacznie na wskazywaniu wzorcow, na
idealizacji. Zawsze mozna je zastgpic, jeden cep drugim, nawet
tworcg ludowego. bo wazna jest tylko cepowosc 1 ludowosé jako
pewna funkcja.

Nalezy zatem postawic pylanie, co sig stanie, co nowego pojawi sie
w sytuacji muzealnej, gdy w mimesis dostrzezemy nie tylko dzialanie
paradygmatyczne — mniej lub bardziej udolne kopiowanie wzorca,
lecz takze syntagmatyczne, konfiguracyjne — nadajace tad zywioto-
wi, czyli zyciu przepelnionemu nieskoniczona potencjalnoscia. Otoz
muzeum stanie si¢ wiedy przestrzenia tworcza, przestrzenig aktyw-
nej penetracyi rzeczywislosci.

Owa nieunikniona sztucznos¢, odczuwana poprzednio jako boles-
na koniecznos¢ wszelkich przedsigwzigé muzealnych, teraz okazuje
sig zaleta — jak w kazdej zreszta sztuce, na przyklad malarskiej albo

poetyckiej, z natury przeciez sztucznej. W czynnosci nasladoweze
nie probujemy juz przeciez rywalizowa¢ z domniemana, nieogar.
niona sytuacja wzorcowa, beznadziejnie rywalizowac co do stopnig
realnosci. Petnig i ciaglosé Zycia zastepujemy czastkowoscia i dy

kretnoscia naszej konfiguracji. Jest to zarazem rezygnacja z pretens;;

do quasi-magicznego przenoszenia si¢ ,.tam”, w tamten kontekst,

Nie zrywamy kontaktu z .tu”, z horyzontem naszego Zzycia,
W zdarzeniu muzealnym ulega on jednak poszerzeniu, musi o

O ,,Epitafium i siedmiu przestrzeniach”

rozmowa z Jackiem Sempolinskim

worzyc¢ si¢ na obey kontekst zjawiska, ktore napotkat. Jest to jedynyf

sposob zachowania glgboko rozumianego autentyzmu calego przed.
sigwzigeia.

Zbigniew Benedyktowicz

Na czym jednak polega ten autentyzm? Otoz nie jest to juz tylkg

zgodnosc, adekwatnos¢ rekonstrukcji 1 oryginalu (choc 1 teg
aspektu pomija¢ nie mozna, bo przeciez nie chodzi tu o jaki
subiektywistyczne psychologizowanie): autentyzm, o ktorym mow,
nabiera waloru symbolicznosci. Oznacza to przede wszystkim od-
rzucenie zludzen o jakimkolwiek bezposrednim, prostym kontakcie
z odtworzona rzeczywistoscia. Owa rzeczywisto$c zawsze jest skryta
poza symbolem. Symbol nie jest jednak posrednikiem ograniczajg-

cym nasze spojrzenie, przeciwnie: to srodek, medium, wspierajacyl

nasze zmysty, otwierajacy je, budzacy. Bez niego tamten horyzont
rzeczywistosci bylby dla nas w ogole nieobecny.

Nasze otwarcie nastgpuje nie mimo tego posrednictwa, ale wlasnie
dzigki niemu. Symbol nie dlatego wkracza w nasze poznanie,

niezyjacego lub nieobecnego czlowicka); jest on niezbedny nawet
wtedy, gdy zdarzenie muzealne dotyczy czegos, co ciagle istniej
"Zadne trzewiki wie§niacze nie sa prawdziwsze od tych z obrazu van
Gogha” — napisal pewien filozof komentujacy stowa Heideggera)
Ma racj¢ Platon, ze namalowanych butow nie da sig zalozyc,
szewc moglby mie¢ do nich zastrzezenia — zawieraja one wymiag
fikcji; ale dzigki temu wiasnie, dzigki zawieszeniu owego bezposred-
niego odniesienia do rzeczywistoéci, mozliwe jest otwarcie na inny jej
wymiar. Otwarcie to ma charakter symboliczny.® '
Autentyzm symboliczny to sformulowanie tylko pozornie para
doksalne. W zdarzeniu muzealnym ma ono specjalne zastosowanie.
Tym bowiem, co wyrdznia prawde symboliczna, jest jej dynamicz-
nosc, eksratyeznos¢. Nie mozna bowiem o niej powiedziec, ze jest
(gotowa), ona jest odkrywana. Nie tkwi w dziele, lecz jest przez nie
wywolywana, ewokowana, by nie powiedzie¢: prowokowana; wos
bec niego dopiero si¢ ujawnia. Ma zatem charakter egzystencjalny,;

bo 7z biernego ,,wystawiania™ czyni ,,zdarzenie”, a z widza — jeggh

uczestnika. 4

Taki jest wlasnie sens naszej obecnosci w muzeum. Unikamy w ten
sposab naprawde paradoksalnej sytuacii, gdy widz w muzeum je
z jednej strony niewglpliwie niezbedny, z drugiej. wobec plato,
skicgo dazenia do prawdy o charakterze obiektywnym, zupelnie
niepotrzebny. Jesli sytuacja muzealna rozumiana jest jako kopiowas
nie rzeczywistoSci, widz jest tylko dodatkiem. On sam moze
wprawdzie odnie$¢ w muzeum roznorakie korzysci, ale dla dziels
muzealnego jest zbedny, jest wobec niego zewnetrzny.

Tymezasem, gdy prawda muzealna rozumiana jest w wymia
symbolicznym, nastepuje realne wlaczenie widza, jako uczestnika
w muzealne uniwersum. Widz staje si¢ jego integralna czescia.

Na konicc potrzebne sa dwa zastrzezenia. Po pierwsze, wbrev
moze nastrojowi tych uwag, nie sgdz¢, by muzeum typu ,.platons
skiego™ nie mialo racji istnienia. Rzecz w tym tylko, by uswiadomi
sobie jego cele i fakt, 7e nie sa one dla zjawiska muzealnego czyms
oczywistym i przyrodzonym.

Po drugie, nie nalezy rozumie¢ moich uwag w kategoriach
psychologicznych. Cho¢ w zdarzeniu muzealnym jest oczywisci
miejsce na emocje 1 przezycie, to prawda symboliczna nie moze byg
zrelatywizowana i zredukowana do ludzkiej psychiki. Buty vai
Gogha, jak i buty z muzealnej gabloty, sa nie tylko Zzrodle
wzruszenia, ale i poznania. Tyle, Ze jest to poznanie o specjalnym
charakterze: nie tylko informuje, ale 1 angazuje, ma wymiar egzys
tencjalny.

Muzeum moze by¢ miejscem wtajemniczenia.”
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® Proba praktycznego zastosowania przedstawionej tu koncepcji ..zdarzed

nia muzealnego'” byly warsztaty antropologiczne — Biskupin'91, Biskupin'92
oraz Czarne’92
Ogolnoksztalcacego w Warszawie. Sprawozdanie z nich przedstawie w jed-
nym z najblizszych numerow , Kontekstow™. 1

ktore prowadzilem z uczniami z XVII Spolecznego Liceum}

7.B.: Panie Profesorze, bral Pan udzial w pamigtnej wystawie
‘ przygotowanej przez Janusza Boguckiego i Ning Smolarz "Epita-
fium i siedem przestrzeni’” w Zachecie. Wystawa ta spotkala sie
= réznym przyjeciem. Obok licznych entuzjastow miala tez i swoich
przeciwnikéw. Zarzucano jej, m.in. Ze manipulowata pracami
artysiow, ze wtloczyla je w gorset, czy tez ramy jednego temaiu.
Czym byla dla Pana, jako dla uczesinika, ta wystawa? Jaka jest

: : ; e, zes ska opinia, teraz, juz z dystansu, w tej sprawie?
innych srodkow juz nic mamy (jak z jedynym zachowanym zdjgciem$ L 2 5

J.S.: Na wystawie w Zachgcie doszedl do glosu z sita jakby
najwigksza w porownaniu z dotychczasowymi wystawami pe-
wien aspekt sztuki wspolczesnej czy moze powiedzmy ogolniej:

. Sztuki — wspolczesnie w niej jakby najsilniejszy, najbardziej
tworczy. Mianowicie, nastapilo w niej przeniesienie tworczosci
artystycznej, zjawisk artystycznych z pola estetyki (powiedzmy,
w przyblizeniu oczywiscie) na pole antropologii. Nie jestem
antropologiem, nic mialem z tym wiele wspolnego, wobec tego
nie moge tego glebiej rozwija¢. Checialbym tu tylko zasyg-

" npalizowaé: jak ja rozumiem taka ,,antropologiczno$¢” zjawiska

tworczosci. Dlaczego sztuka i tworczosc zblizaja si¢ do ant-
ropologii? Co w tworczoSci artystycznej upowaznia do tego,
zeby wlaczy¢ ja w ten obszar antropologii? Otoz uwazam, ze
tworczosé jest rzecza podwojna. Mamy tu do czynienia z dwoma
zjawiskami: przyczyny, pochodzenie, Zzrodla tworczosei, sztuki
orazichistnienie w obiegu ludzkim, szerszym. Moge powiedziec,
ze ta podwojnosc, lezaca u podstaw aktu tworczego, istnieje
pewno we wszystkich dziedzinach sztuki, ale ja biorg¢ od-
powiedzialnos¢ za stowo w dziedzinie malarstwa. U podstaw
leza wigc jak gdyby dwa sprzeczne motywy: po pierwsze
tworczosc¢ jako taka, jako jedna z sit wladajacych cztowiekiem,
jako przedstawicielem gatunku, oraz co$ innego, to znaczy cos,
co nie jest tworczoscia, a co jest rzeczywistoscia, oczywiscie

W SZ€rszym rozumieniu rzeczywistoscia, ktorej czlowiek sam jest

czescia. W ktorej istnieje. Z tych dwu zrodel tworczosé czerpie
swoje soki. Rzeczywistos¢ otaczajaca, w ktorej czlowiek thwi

1 jest nia przeniknigty jest sila, oraz ta juz szczegdlna i po-

szezegolna w cztowieku sita, jaka jest tworczosc, tez jest sita
sprawczg. Z tych dwu sit powstaje kreacja artystyczna.

I teraz drugi aspekt: istnienic w obiegu, tez wedlug takiej
swoistej podwojnej zasady sie odbywa: pierwsze — ja i moja
kreacja, a po drugie — ja w shizbie. Z rzeczywistosci pochodzg,
rzeczywistosci oddaje. Miedzy nimi jest bardzo Scista koniunk-
¢ja i bardzo trudno je rozdzieli¢, gdzie si¢ jedna rola konczy,
a.gdzie druga zaczyna, jaka jest miedzy nimi granica. Nigdy to
nie jest tak jakby nozem odcial, ale w kazdym bad7 razie te dwa
ogniska powoduja, decydyja o obiegu. Te dwa bieguny w obiegu
istniejg. Otoz wedlug mnie, tracenie z oczu, ze $wiadomosci
artysty i odbiorcy — jesli juz takiego brzydkiego stowa uzyc
- czlowieka, ktory ze sztuka obcuje, jesli ktorys z tych dwoch
punktow (w obu przypadkach), niknie z oczu, tworczo$é na tym
traci. Naturalnie pozostaje zawsze kwestia temperamentu artys-
ty i ludzi, ktorzy ze sztuka obcujg, ze sg albo po jednej stronie
albo po drugiej, ze bardziej sa wrazliwi na tworczosé czysta, na
sam akt czystej tworczosci, natomiat na rzeczywistosc, z ktorej
ta tworczose wytryska mniej, lub odwrotnie. To juz sg sprawy
indywidualne, lecz ogolnie rzecz biorac, oba zrodla tworczosci,

i oba aspekty w odbiorze sztuki sa rownorzedne pod wzgledem
sity i znaczenia. I o ile, ja swoja osobista tworczos¢ traktuje tak,
jak zarysowalem, tzn. ze ona powstaje z dwoch zrodet, z potrze-
by tak konwencjonalnie czy umownie okreslajac: kreatywnosci
czy potrzeby pigkna oraz z rzeczywistosci, ktora jest rzeczywis-
toScia ludzka, ogolng, generalng rzeczywistoscig ludzkg,
i z mnigjszym lub wigkszym powodzeniem te dwa zrodla cheg ze
soba lgczyé w zabiegu artystycznym, o tyle, jako artysta
nadajacy swoje dziefa, czy pokazujac je na wystawach ludziom,
tez oba te punkty cheg wzig¢ pod uwage. To znaczy: ja i moja
tworczos¢, 1 po drugie — ja i moja stuzba. Nawet z okazji tej
wystawy w Zachecie tak sobie (zartem) pomyslalem, jak mowi
stare porzekadto, ze mezczyznie do twarzy jest w mundurze, ze
mundur zdobi mezezyzng, tak uwazam (powaznie), ze artyscie
przystoi shuzba. Oczywiicie, ten wspolczynnik stuzby zostal
zbanalizowany w przebiegu historycznym, na skutek tego teraz
tez jest interpretowany rozmaicie. A w ogole, bardzo niechetnie
komu przychodzi do glowy, dlatego ze sztuka to przede
wszystkim znaczy wolnos¢. Ja po pierwsze, nie wiem co to
.wolnos¢”, a po drugie tego znaku réwnosci nie uznaje.
ponicwaz sztuka nie jest wolnoscia, tylko jest rodzajem zniewo-
lenia, zniewolenia artysty przez imperatyw sztuki.

Wiee stuzbe traktuje Pan jako koniecznosé?

Wtasnie o tym chcialem powiedzie¢, bo stuzba, wziawszy pod
uwage, ze czlowiek istnieje w rzeczywistosci sprawia, ze 1 artysta
w jakis sposob jest w stuzbie rzeczywistosci. Z tym, ze zywosé
stowa rzeczywistosc chee podkreslic. Nie chodzi mi o rzeczywis-
tos¢ spoleczno-polityczna, tylko generalna, tzn. rzeczywistosé
- jak to prof. Wieslaw Juszczak za Claudelem i za innymi czesto
podkresla: rzeczywistosc rzeczy widzialnych i niewidzialnych.
To znaczy w takim szerokim i generalnym zalozeniu te rzeczywi-
stos¢ widze. Chodzi mi wige o stuzbe tej rzeczywistosci, badz
zespolowi juz wybranych nawet idei. Wobec tych dwoch dezyde-
ratow, takich generalnych, rozumiem shizbe.

Nawigzujac do jednej z przestrzeni tej wystawy, mysle tu
o tradycji wschodniej, prawoslawnej. To, co Pan profesor mowi
przypomina ten rodzaj rozumienia sluzby, jakim jest liturgia, gdzie
liturgia jest sluzbq ( 'bogosiuzenije’).

Tak wlasnie, przeciez jak sie siegnie wstecz, nawet nie szukajac
juz Wschodu, ale Europy czy tradycji europejskiej, to tworczosc¢
wigzala si¢ z kultem zmarlych, bogow, czy Boga jednego,
niezaleznie od rodzaju religii. Z kultem jest zwigzana od grot,
jaskin, poprzez wszystkie Egipty i Grecje, Europe wlasciwie do
dzis. Oczywiscie byl okres awangard, gdzie caty wysilek umys-
towy i twaorczy byt skierowany na to, zeby sie z tej zaleznosci od
kultu, zewngtrznego wobec sztuki, wylamac.

Tak na przyktad, podlug mnie, o ile sam ten okres wylamywa-
nia si¢ byl owocny, tworczy, bo wszelkie napigcia, ktore
powstaja przy odstepstwach, przy konfrontacjach i takiej walce
opozyciji, takie napiecia sy tworcze, natomiast, jak si¢ skonczyl
okres wytamywania i tylko jest kontynuacja. to to si¢ robi jalowe
i staje si¢ powtarzaniem rzeczy coraz bledszych, coraz bardziej
sig to wyciencza, poniewaz nie ma w tym soku. Akt tworczy nie

jest wiec wtedy wlaczony w szeroki obieg duchowy. jest eks-

ploatacja tylko czegos, co juz zostalo wylamane, zdobyte, jest
powtarzaniem.
Wracajge do glownych watkow. Wilaczenie aktu tworczego
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