AKADEMIA M
Y | s (a4

W GDANSKU ZBROJOWNIA
SZTUKI

Ztote Bramy Sztuki

Profesor Teresie Grzybkowskiej w osiemdziesieciolecie urodzin



Krzysztof Lipka

Trzy krzesta
(a takze kilka tozek)

Jedna z trzywarstwowych triad Josepha Kossutha, Jedno i trzy
krzesta (1965), sklada sie z trzech postaci tego zwyczajnego
mebla, z krzesta - jesli rzec tak mozna - w trzech osobach,
czyli z realnej prezentacji i podwdjnej reprezentacji. Na tle
$ciany stoi krzesto wlasciwe, a nad nim zostaly zawieszone
dwa pozostate , krzesta” - elementy instalacji: leksykonowe
hasto ,krzesto” oraz fotografia krzesta (stojacego ponizej,
nieco z boku). Sg to w pewnym sensie trzy wersje tego
samego przedmiotu: opis, obraz i sam przedmiot.

Kossuth wybral do swej potréjnej prezentacji krzesto wspot-
czesne, najprostsze, ograniczone niemalze do samej istoty,
a wiec odpowiadajgce w maksymalnym stopniu lakonicznej
definicji. Arystoteles by taki wybdr pochwalil: przedmiot
wilaczony w triade (jak i jego zdjecie) jest czysto funk-
cjonalny. Gdyby autor dziela postgpil inaczej, wybrat na
przyklad krzesto w stylu Ludwika XV, popadiby w klopoty;
krzesto Ludwika XV wykazuje przerost formy nad trescia,
W naszym rozumieniu, a w rozumieniu arystotelejskim
czytelno$¢ formy tego przedmiotu - formy jako istoty -
bytaby zagrozona zdominowaniem przez przypadtosci. Do
podobnych prezentacji nie nadajg sie rzeczy o zbyt wyrazistej
osobowosci. Z kolei najzwyczajniejszy reprezentant gatunku,
pospolity, trywialny, odstreczalby widza wizjq ,,ukrzestow-
nienia”, jakie na przyklad dostrzegt w podobnych przed-
miotach Andrzej Wrdoblewski. Tymczasem krzesto Kossutha
to mebelek zminimalizowany w ksztalcie, zsyntetyzowany,
manifestacyjnie praktyczny, uwypuklajacy konstrukcje,
imponujacy oszczednoscig budowy i rezygnacja z salonowej
elegancji, bliski wytworom Bauhausu. Takie wlasnie krzesto
najlepiej sie nadaje na prezentacje, do ktdrej raczej jest tylko
pretekstem. Bowiem zagadnieniem tej instalacji nie jest
problem krzesta, lecz koncepcja réznorodnosci w tréjjedni,
potrzebne s3 wiec formy, ktére nie przeciwstawia sie tej
intencji, nie przeszkodza sie widzowi skupic.
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Kossuth - moze Swiadomie, moze nieSwiadomie - odwotat
sie do najbardziej podstawowego i tradycyjnego rozréznienia
mozliwych postaci jednej rzeczy.

Siegamy do Platona. Oto znany fragment z Ksiegi X Parstwa:

»[Sokrates:] Ale ty powiesz, sadze, ze [obrazy] to nie
sg rzeczy prawdziwe [...], chociaz w pewnym sposobie
malarz tez robi t6zko. Czy nie?

- No tak - méwi [Glaukon] - ale tylko wyglad t6zka,
ion tez.

- A c6z ten majster od t6zek? Czyzby$ przed chwilg nie
moéwit, ze on nie robi samej postaci [tzn. idei] - a tylko
to jest tym, czym jest 16zko, tak méwimy - on robi
pewne t6zko?

- Nieprawdaz? Jezeli nie robi tego, czym ono jest, to nie
moze robi¢ tego, co istnieje, tylko co$ takiego, jak to, co
istnieje, cho¢ ono nie istnieje wlasciwie. A gdyby kto$
powiedziat, ze dzieto tego, co robi t6zka, albo innego
jakiegos rekodzielnika, istnieje doskonale, to gotowo
nie by¢ prawda?

- Nieprawdaz - powiedzial - tak by sie przynajmniej
wydawalo tym, ktérzy sie zajmuja rozwazaniami tego
rodzaju.

- Wiec my sie wcale nie dziwimy, jezeli i ono jest czyms$
niewyraznym w stosunku do prawdy.

- No, nie.

- A chcesz - dodatem - to poszukajmy tego nasladowcy
tych rzeczy, kto to niby jest?

- Jesli chcesz - powiada.

- Prawda, ze te 16zka s3 jako$ trzy: jedno to, ktore jest
w istocie rzeczy; mogliby$Smy powiedzie¢ - uwazam - ze
bdg je zrobit. Albo kto inny?

- Nikt inny - mysle.

- A jedno to, ktore stolarz.

- Tak - powiada.

- A jedno to, ktére malarz. Czy nie?

- Niech bedzie.

- Wiec: malarz, stolarz, bdg. Oto trzej autorzy przetozeni
nad trzema postaciami t6zek”.

Dalej nastepuje jeszcze rozsiane w dialogu podsumowanie:
,b0g wykonat jedno tylko 16zko samo” - , gdyby tylko dwa
takie zrobil, to by sie znowu pokazalo, ze to tylko jedno
16zko” - ,,bog jest tworcg t6zka istniejgcego istotnie, a nie
pewnego 16zka, tworcg jego natury” - , stolarz jest wyko-
nawca pewnego t6zka” - , malarz nasladowca tego, czego
inni s3 wykonawcami”2.

1 Platon, Paristwo, t. 1, 2, thum. W. Witwicki, Warszawa 1994, t. 2, s. 187-188.

2 Tamze, s. 188-189.

Mamy zatem trzy postacie jednego przedmiotu: idee - rzecz
materialng - obraz, ktérych autorami s3: bog - stolarz -
malarz, co sie uktada w hierarchii bytéw coraz to o stopien
nizej pod wzgledem prawdziwos$ci rzeczy: prawdziwa jest
wylacznie jedna wieczna idea, wedtug ktérej wykonane
s3 wszystkie namacalne, konkretne 16zka, a kazde z nich
z kolei moze zosta¢ odmalowane jako nasladowanie widoku.
Oto najbardziej klasyczna struktura $wiata Platona: rzecz
sama jest cieniem idei - obraz jest cieniem cienia. Kiedy te
strukture odniesiemy do triady Kossutha, wystarczy nam
tylko zamieni¢ stowo ,,}6zko” na , krzesto”, by otrzymac
pelng ilustracje zaleznosci bytow: leksykonowe hasto po-
daje idee - krzesto jako przedmiot uciele$nia idee w ma-
terii - fotografia jest uchwyceniem samego widoku, jego
,hasladowaniem”, , cieniem cienia” (fotografia wystepuje,
jak przystalo na nowoczesnos$¢, zamiast pracy malarza).
Dzielo Kossutha jest wiec klasycznym odbiciem zalezno$ci
trzech postaci platoniskiej rzeczy.

Dalej przenosi Platon ten sam schemat na pozostate sztuki:
»[Sokrates:] Wiec tym samym bedzie i autor tragedii, jezeli
jest nasladowca, on bedzie kims$ trzecim z natury, liczac od
kréla i od prawdy, i wszyscy inni rzemieslnicy tak samo”s.

Ten nieustannie interpretowany fragment z Paristwa omawia
miedzy innymi Ernst Gombrich i tak naswietla sytuacje:
,Malarz, przedstawiajac na swoim obrazie 16zko zrobione
przez stolarza, kopiuje tylko zewnetrzne cechy tego jednego
przedmiotu. W ten sposdb oddala sie od idei w dwéjnaséb.
Nie musimy sie tu zajmowac¢ metafizycznymi implikacjami
potepienia sztuki przez Platona. Jego przeciwstawienie
mozemy ujac terminologia nie postugujaca sie pojeciem
platonskich idei. Jesli zamawiamy u stolarza 16zko, musi
on wiedzie¢, co to stowo oznacza, albo - Scislej - jakiego
rodzaju meble s3 desygnatami rzeczownika ‘46zko’. Lecz
malarz, kiedy odtwarza wnetrze pokoju, nie musi sobie
zaprzata¢ glowy nazwami, nadawanymi przedmiotom przez
meblarzy. Nie obchodza go pojecia lub zbiory, jedynie po-
szczegollne przedmioty”4.

Tu stawiam weto, absolutnie si¢ nie moge zgodzi¢ z konklu-
zjg Gombricha. Malarz, w pelnym, tradycyjnym, klasycznym
rozumieniu tego stowa, nigdy nie maluje poszczegélnych
przedmiotow; kazdy przedmiot, nawet przedstawiony osobno,
w sztuce - o ile cenimy jg wysoko - naladowany jest trescia,
znaczeniem, sensem, moralem odniesionym do wszystkich
egzemplarzy danej rzeczy, a nawet do rzeczy pokrewnych
- o ile sie umie to wszystko odczyta¢. Przypomnijmy sobie

3  Tamze, s. 189.
4 E. H. Gombrich, Sztuka i ztudzenie. O psychologii przedstawiania obrazowego,

przet. J. Zarariski, Warszawa 1981, s. 101.

choc¢by przestawne Buty van Gogha i ich analizy (A. Camus,
H. Damisch), a c6z dopiero méwic o sztuce jeszcze bardziej
tradycyjnej! Malarz musi kazdy poszczegdlny przedmiot
przedstawic¢ w odpowiedniej sytuacji, w kontekscie, w kon-
stelacji innych przedmiotéw, w ich codziennym $wiecie, jak
gdyby na scenie po to, by wydoby¢ spoza tego widzialnego
zestawu rzeczy niewidzialny sens. Dopiero taka spojna wizja
Swiata jest prawdziwym malarstwem, a takiej wizji nigdy
nie uzyska rzemieslnik, ani ten, ktory rzecz sama wykonuje,
ani ten, ktory odmalowuje pojedyncze przedmioty i ,,nie
zaprzata sobie glowy”, a tylko i wylgcznie artysta, ktory
zna i rozumie ,,pojecia lub zbiory”, zaleznosci i zwigzki,
ktory odczuwa ukryte za kazda rzecza idee i sens.

Jesli obraz z wnetrzem pokoju namaluje pierwszy lepszy
partacz, od razu odczujemy, Ze kazdy z ukazanych przed-
miotéw tkwi niedorzecznie we wspdlnej przestrzeni, ze
zaden z zadnym sig¢ nie faczy, nie tworzy wiezi, tylko jeden
drugiemu zawadza, Ze z tego bezsensownego nagromadzenia
oddzielnych sprzetéw nie wylania sie zadna catos¢, a je-
dynie tkwig one absurdalnie obok siebie, nie konstytuujac
wspdlnej sytuacji. Niemalze opisatem poprzednim zdaniem
jakze liczne przyklady takich ,,wizji” w sztuce nowoczesne;j.
Dzisiejsze czeste ukazywanie na plétnie czegokolwiek, bez
przemyslanych koncepcji, ktére niegdy$ kryly sie za po-
wierzchnig kazdego malowidla, prowadzi nieustannie do
pytan, ktére niepotrzebnie zadajemy tym obrazom, gdyz
one nic nie znaczg, niczego nie mowig, nie odwotuja sie do
niczego i niczego niewidzialnego nie kryja za widzialnym.
Ot, jakikolwiek, byle jaki przedmiot tkwi na powierzchni
ptétna udajac obraz. Nie jest to jednak obraz idei, tylko
obraz prezentujacy ready made, nie obraz, a jakis$ kikut,
jakis kaleki oderwany od istoty nawet nie widok rzeczy, ale
dretwa namiastka, pozbawiona prawdy, Zycia i wszelkich
znamion sztuki. Sg to niestety bardzo czeste przypadki
w obecnej dobie, a konceptualizm (w typie Kossutha) czy-
ni dobra robote, obnazajac miatko$¢ pokazywania tylko
,cienia cienia”.

4.

Zaznaczylem juz, ze w instalacji Kossutha fotografia sie
pojawia zamiast — jak u Platona - pracy malarza. Ma to
oczywiscie powazne konsekwencje. Schopenhauer powiada:

,Przedmioty wypelniajg przestrzen we wszystkich trzech
wymiarach, ale na oczy dzialajg tylko dwoma: czucie przy
widzeniu z powodu natury samego narzadu jest tylko pla-
nimetryczne, nie stereometryczne. Wszystko, co jest ste-
reometryczne w naocznos$ci, tworzy rozsadek. [...] Dlatego
rysunek projekcyjny jest tak trudnym zadaniem. [...] Taki
rysunek jest jakby pismem drukowanym, ktére kazdy czy-
ta¢ jest w stanie, ale mato kto napisze, gdyz nasz ujmujacy
rozsadek bierze skutek, aby zbudowa¢ zen przyczyne, sam
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za$ skutek wobec przyczyny natychmiast spuszcza z uwagi.
Dlatego na przyklad rozpoznajemy krzesto w mgnieniu oka
w kazdym mozliwym potozeniu, ale narysowac krzesto
W pewnej pozycji jest sprawa tej sztuki, ktdra abstrahuje
od trzeciej czynnosci rozsadku, aby patrzacemu dostar-
czy¢ danych, z ktérych on sam reszty dopetnia. Jest to, jak
powiedzialem, sztukg rysunku. Obraz daje linie wedlug
prawidel perspektywy, miejsca jasne i ciemne stosownie
do dziatania swiatlocienia, wreszcie plamy barwne, wziete
z doswiadczenia, co do jakoSci i natezenia. Widz odczytuje
to, podstawiajgc danym skutkom znane mu przyczyny.
Sztuka malarza polega na tym, Ze on jasno potrafi przy-
swoic sobie dane czucia wzrokowego niepodlegle jeszcze
trzeciej czynnosci rozsadku, podczas gdy my wszyscy, po
zuzytkowaniu ich we wskazanym powyzej celu odrzucamy
je, nie zatrzymujac ich w pamieci”s.

Jak z powyzszych rozwazan Schopenhauera wynika, foto-
grafia dokonuje automatycznego zapisu obrazu, za$ ma-
larz uruchamia prace rozsadku i planowo przystosowuje
planimetryczny obraz do mozliwosci odbioru przez widza
stereometrycznej postaci. Stwierdzenie to nie ma na uwadze
obnizania wartosci fotografii, ktdra od czasu Schopenhauera
(a takze Kossutha) wywindowala sie na wysoka pozycje
prawdziwej sztuki, idzie tu jednak o §wiadomos¢ pracy
malarza (nie autora ,,rysunku projekcyjnego”), ktory przy
rozszerzaniu obrazu do odpowiedniej glebi ma dodatkowa
mozno$¢ manipulacji interpretacja, moze celowo dodawac,
rozbudowywac, poszerza¢ znaczenie glebi obrazu (z czym
mamy systematycznie do czynienia w ekspresjonizmie)
i traktowac ten zabieg jako jeden z elementéw osobistego
wyrazu. Autor powyzszej wypowiedzi dostrzega powod, by
dowartosciowac¢ artyste rysujacego krzesto tak, by oddaé
W najprostszym szkicu maksymalng zawarto$¢ prawdy, co
nie wyklucza, a przeciwnie wskazuje konicznos$¢ dodatkowej
pracy malarza.

Kossuth nie musi sie tym aspektem zagadnienia sugerowac,
jego cele sg inne.

Trzy krzesta Kossutha nie sg sobie przeciez w sensie logicz-
nym réwne, cho¢ ma by¢ to - umownie - jedno i to samo
krzesto. Widzimy przedmiot, obraz i opis. Przyjrzyjmy
sie jednak dokladniej temu elementowi, ktéry jest krze-
stem zwyczajnym, tym, ktdre - potocznie! - uznajemy
za prawdziwe. Pozostatle to tylko jego wersje okrojone do
definicji i wygladu. Tak mysli kazdy widz ogladajacy insta-
lacje Kossutha. A zatem ten zasadniczy element instalacji,
krzesto whasciwe, powinien, jak kazdy namacalny przedmiot,

5 A. Schopenhauer, Poczwdrne Zrédlo twierdzenia o podstawie dostatecznej,

przel. 1. Grabowski, Krakow 2005, s. 59-60.
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sktada¢ sie z trzech podstawowych czynnikow: materiatu,
formy i tresci. Materiat i forma krzesla to dla nas sprawy
oczywiste, ale - mozna zapyta¢ - jakaz to niby miataby
by¢ jego tresé?

Rozwigzujemy ten problem bardzo zwyczajnie. Ot6z w na-
macalnych przedmiotach, uzytku codziennego, tre$¢ zaste-
puje po prostu ich funkcja. Jaka jest funkcja krzesta? Ano
taka, ze spelnia ono role sprzetu do siedzenia, to wlasnie
czynnik odgrywajacy w wypadku krzesta role jego tresci
jako przedmiotu. Zgoda, ale tutaj, w dziele Kossutha, nie
mamy do czynienia z potocznym sprzetem, to jest fragment
dziela sztuki, jego punkt wyjsciowy, objet trouvé czy ready
made jako element instalacji albo tez jeszcze jakis$ inny
sktadnik catosci, ktorg artysta nazywa swoim dzielem. Na
tym krzesle nie mozna przeciez siadac¢, wiec jak jest z ta
jego funkcja czy trescig?

Ot6z w obrebie dziela Kossutha sens tego elementu instalacji
przedstawia sie faktycznie inaczej, material, forma pozo-
staja bez zmian, natomiast jego powszednia tre$¢ zostaje
zawieszona, a w jej miejsce pojawia sie specyficzny odcien
estetyczny. Ma on dwa aspekty. Jeden jest oczywisty, tak
jak kazdy przedmiot naszej codziennosci i to konkretne
krzesto ma pewne walory estetyczne, dodatnie lub ujemne,
zaleznie od jakosci mebla z jednej strony i naszych wymagan
z drugiej. Ale jest jeszcze drugi aspekt — oto artysta, moca
swojej kreatywnej decyzji, nadal zwyklemu krzestu status
dziela sztuki i jako takie krzesto to nadaje sie do specjalnej,
estetycznej kontemplacji.

Wydrukowana definicja dalej pozostaje tekstem, cho¢ takze
0 nieco moze nowym, estetycznym, bardziej literackim od-
cieniu, fotografia dalej jest fotografia, cho¢ rowniez bardziej
szacowng niz w powszednim zyciu, lecz jednak samo krzesto
zwyklym krzestem juz nie jest. Tekst mozemy czytac, obraz
na fotografii oglada¢, czyli postepowac z nimi tak samo jak
zwykle w zachowaniu potocznym, ale na krzesle siada¢ nie
mozemy. Dopoki znajduje sie w obrebie instalacji, dopdty
krzestem zwyklym nie jest, zostalo wylaczone ze swego
zwyczajowego funkcjonowania. Kiedy Kossuth sie zdecyduje
(moéwimy hipotetycznie) swa instalacje zdezinstalowac,
krzesto powrdci do swojej zwyczajnej roli i ktokolwiek potem
na nim usiadzie, nie bedzie juz go artystycznie i estetycznie
kontemplowal (moze poza paroma dziwakami i oryginatami).

Ale pozostaje jeszcze pytanie o realizm. Czy instalacja
Kussutha jest dzietem realistycznym? Sklada sie prze-
ciez z trzech catkowicie namacalnych elementéw. Otdz to,
stowko ,,sktada sie” wyjasnia problem. Trzy w ten sposob
zestawione konkretne elementy stanowig artystyczng ca-
1o$¢, lecz nie stanowig juz catosci catkowicie realistycznej,
realistycznej samej w sobie; nikt nigdy nigdzie nie widziat
takich przedmiotéw ukazanych w codziennosci, w podob-

nej sytuacji, bo jako cato$¢ nie tworza one realistycznego
zestawu, a poniewaz nie sg takze catkiem abstrakcyjne,
nawet w tym ukladzie, dzieto to nalezy zaliczy¢ do specy-
ficznej grupy przedmiotéw zawieszonych poza tradycyjnymi
podziatami artystycznych dokonan, gdzie$ obok realizmu
i obok abstrakcji, gdzies pomiedzy nimi. Jak wiele innych
instalacji, zestaw Kossutha nie jest ani tym, ani owym, jest
soba. Jego semiotyczna problematyka wynosi je ponad wiele
pokrewnych rzeczy i takze dziel.

6.

Powr6¢émy jednak do t6zka, skoro tym przykladem zajmo-
wat sie Platon i wokdt t6zka takze obracaja sie rozwazania
Gombricha. Czytam zatem dalej w dziele tego ostatnie-
go, wybitnego historyka sztuki: ,,Latwo mozna sobie wy-
obrazi¢ sytuacje, w ktorej t6zko wyrzezbione przez artyste
w drewnie lub kamieniu petni role ‘prawdziwego’ legowiska.
I na odwrét: umieszczajac w oknie wystawy sklepowej
prawdziwe t6zko sprowadzamy je do znaku. Z chwilg, gdy
taka bedzie jedyna jego funkcja, mozna wybrac¢ 16zko nie
nadajace sie do niczego innego - na przyklad tekturowa
atrape. Innymi stowy gladko i ptynnie przechodzimy od
platonskiej ‘rzeczywistosci’ do ‘zjawiska’, w zaleznosci od
funkcji przedmiotu”s.

Wydaje sig, ze zbyt ,,gladko i pltynnie” przeszedt Gombrich
nad sytuacja, ktorag sam wymyslit, kazdy bowiem z wy-
mienionych w powyzszym fragmencie przedmiotéw ma
odmienny od pozostalych status ontologiczny. Cytowany
autor zderza tu trzy calkiem rézne przypadki:

1) Artystycznie wyrzezbione w drewnie lub w kamieniu
legowisko moze by¢ wykorzystane jako 16zko, nie przestaje
jednak by¢ przez to rzezba. Fiodor Szalapin opisuje w swo-
ich wspomnieniach, jak to jako dziecko musiatl z braku
miejsca w rodzinnym domu sypia¢ na fortepianie; jednak
z tego powodu fortepian nie przemienit sie w 16zko, cho¢
przejsciowo (i niejako wbrew samemu sobie) sprawowat
jego funkcje. RzeZba 16zka, drewniana czy kamienna, nawet
spelniajac funkcje miejsca noclegu, nie utraci w pelni swego
rzezbiarskiego sensu i zachowa niejako status ontologicznie
podwoéjny, z akcentem jednak na rzezbe, jako genetycznie
i intencjonalnie pierwszg.

2) Odwrotnie dzieje sie z prawdziwym t6zkiem umiesz-
czonym na wystawie, nabiera ono chwilowo przejSciowego
statusu znaku (reklamowego), ale nie przestaje by¢ dalej
16zkiem, ktére niejako wypozyczyto i odgrywa czasowo
role reklamy. Podobnie jak poprzednio mamy do czynienia
z okresowo podwéjnym statusem ontologicznym rzeczy.
Dodatkowo jednak sprawe komplikuje fakt, ze w tym wy-

6 Gombrich, dz. cyt., s. 102.

padku prawdziwe 16zko reklamuje samo siebie; czy t6zko
przedstawiajace jako znak takie samo 16zko moze w ogdle
nabra¢ znaczenia symbolu, trzeba by zapytac jakiegos$ tegiego
logika zajmujacego sie podobnymi przepadkami semiolo-
gicznymi. Osobiscie nie jestem pewien, czy zywy fryzjer
stojacy przed wejsciem do wlasnego zakladu stawalby sie
tym samym zarazem znakiem, a nie pozostawalby po prostu
fryzjerem zapraszajacym klientéw do wnetrza.

3) Z kolei tekturowa atrapa ani na chwile sie nie stanie
w wystawowym oknie t6zkiem, nawet jesliby je najbardziej
udatnie imitowala. Zawsze pozostanie oszukancza namiastka,
ktorej sie udaje wszystkich wprowadza¢ w btad, cho¢ nikomu
nie moze ona zapewnic przyzwoitego wypoczynku. Mozna
oczywiscie stwierdzi¢, ze wszystkie trzy przedmioty bede
wchodzily w zakres obejmowany pojeciem ,,t6zko, ale...” i tu
przy kazdym bedzie trzeba przytacza¢ wyjasnienia, ktore
w kolejnym z trzech wypadkéw otworzy nam nastepny
podzbidr w zbiorze t6zek, zadnego jednak z nich nie bedzie
mozna okresli¢ t6zkiem wiasciwym.

»Na scenie — kontynuuje Gombrich - podobnie jak na wy-
stawie sklepowej, prawdziwe }6zko moze sie znalez¢ obok
atrapy albo mebla malowanego w tle. Wszystkie moze-
my uzna¢ za znaki méwigce o rodzaju przedmiotu, ktéry
przedstawiaja”’. Oczywiscie, uzna¢ mozemy, ale nasze
uznawanie nie dociera do istoty przedmiotu na tyle, by
ja trwale odmienié. Sytuacja, w ktérej obok prawdziwego
16zka spotykamy atrape i malunek, jest juz bardzo bliska
konceptu Kassutha z jego potréjnym krzestem. Kossuth
jednak tworzy pewnga potréjng wizje jednej rzeczy, podczas
gdy Gombrich te klarowng sytuacje: konkretny przedmiot
- namalowany jego obraz, niepotrzebnie zaciemnia atrapa.

Rzecz w tym, Ze Gombrich - nieco zreszta podobnie do
Kossutha - traktuje swa sytuacje wiasnie jak scene, jak
teatr, w ktorym przedmiotom kaze odgrywac nieco absur-
dalne role, co bardziej pasowatoby do artysty niz do histo-
ryka sztuki, teoretyka, estetyka. Powiada sam przeciwko
sobie: ,,W historii sztuki nie wolno bowiem zamazywa¢
réznic miedzy przeobrazeniem funkcji a zmiang zabie-
gow formalnych”s. Tymczasem przytoczony jego wlasny
przyklad tego wlasnie dokonuje, wrecz likwiduje funkcje,
a jednoczesnie dalej okresla obrazowy fantom przedmiotu
jako pelnoprawne t6zko.

7.

W tym kontekScie okazuje sie, ze poczynania artystow sa
znacznie $mielsze niz tropy podejmowane przez Gombricha.
Przypomnijmy zatem t6zko Oldenburga. Jest ono powyginane

7 Tamze, s. 102.

8 Tamze, s. 145.
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i zawieszone na $cianie, po zdjeciu ze $ciany pozostatoby
zapewne niemilosiernie niewygodne, ale na upartego mozna
by sie na nim (chyba nie: w nim) jako$ przespac. Bylby to
znéw przypadek ciekawy i graniczny: rzezba, ktdra udaje
16zko, a z ktorej chwilowy uzytek czyni przejsciowe niby-
-16zko zgodnie z wygladem zblizonym do t6zka i uzytkiem
nie rzezby, ale prawdziwego 16zka. Nie wiem, czy w takim
wypadku rzezba-16zko stawalaby sie rzeczywistym tozkiem,
cho¢ , taka bedzie jedyna jego funkcja”, dodajmy: chwilo-
wo. Ot6z owo zawierzenie uzytkowi prowadzi Gombricha
na manowce.

Trzeba tutaj rozpatrzy¢ pare aspektow. Po pierwsze, czy
16zko zdjete ze Sciany dalej pozostaje ta sama rzezbg? O ile
zechcemy by¢ wierni koncepcji autora, bez watpienia nie;
rzezba Oldenburga jest jego rzezba dopéty, dopdki pozo-
staje w przewidzianej przez autora pozycji i sytuacji. Cho¢
tu z kolei mozna by zasadnie postawi¢ pytanie, czy t6zko,
cho¢ wyrzezbione i zawieszone na $cianie, moze w ogéle
by¢ traktowane jako rzezba, czy tez juz raczej przekracza
granice instalacji, ready made, objet trouvé etc. To problem
nienowy, zaplatany w chaos klasyfikacyjny dzisiejszych
czasOw, pozostawmy go w spokoju. Po drugie zatem - i to
najwazniejsze - t6zko, dopoki pozostaje na Scianie, w zaden
sposob nie moze by¢ 16zkiem, gdyz w tej pozycji przedmiot
co prawda zachowuje swdj ksztatt ¥6zka, ale catkowicie
traci to, co tak podkresla Gombrich, swoja funkcje, a wiec
swojq istote. L6zko zawieszone na $cianie przestaje by¢
16zkiem, gdyz gubi mozliwo$¢ wykorzystania go zgodnie
Z jego zasadnicza rola (jakby powiedzial Ingarden, traci
swoja t6zkowatos¢). A wiec przedmiot taki zaprzecza swe-
mu pojeciu, cho¢ zachowuje wyglad rzeczy, obraz. Z kolei
16zko Oldenburga zdjete ze Sciany, przestaje by¢ rzezba.
Czy i czego pozostaje symbolem? NajprosSciej i moze naj-
wlasciwiej bytoby odpowiedzieé: stanu, w jakim pozostaje
obecnie kultura i sztuka.

Ldzko na $cianie zaprzecza wlasnemu pojeciu, 6zko zdjete
ze $ciany zaprzecza rzezbie, cho¢ ani w jednej pozycji, ani
w drugiej nie zaprzecza obrazowi 16zka. Nie jest zatem tak,
ze to wylgcznie uzytek rozstrzyga kwestie ontologicznego
statusu przedmiotu, ani, z drugiej strony, tez nie decyduje
o tym wylacznie jego wyglad. W dziele sztuki musi sie
spotkac szereg cech czy aspektow, by dana rzecz byla ta,
a nie inng rzeczy. A co w tym kontekscie decyduje o pozycji
udanego dzieta sztuki?

Gombrichowi zdarza sie réwniez myli¢ rzeczywisto$¢
z pozorem, cho¢ to wlasnie jest tematem jego ksigzki. Oto
przyktad: ,,Ludzki bowiem $wiat jest nie tylko $wiatem
rzeczy; jest on i §wiatem symboli, gdzie rozréznienie mie-
dzy rzeczywistoscig a pozorem jest samo w sobie nierealne.
Dygnitarz, kiedy kladzie kamien wegielny, trzykrotnie
uderza srebrnym miotkiem. Mlotek ten jest prawdziwy,
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ale czy r6wnie prawdziwe s3 jego uderzenia?”?. To pytanie
jest oczywiscie retoryczne, ale jednoczes$nie zaswiadcza, ze
Gombrich uznaje uderzenia owego mlotka za nieprawdziwe.
Jest jednak inaczej: uderzenia miotka, cho¢ inne niz przy
kladzeniu fundamentéw budynku, s3 tak samo prawdziwe
jak mlotek, nieprawdziwy jest tylko skutek tych uderzen
- po prostu realnie go nie ma. Nie mozna jednak zaprze-
czy¢ symbolicznemu zaistnieniu ani realnego mlotka, ani
realnych uderzen.

8.

W dziele Kossutha zostajg w sposdb dos¢ drastyczny sku-
mulowane trzy oblicza jednego przedmiotu w ten sposéb,
ze ukazujg one czarno na bialym zarzuty Platona wobec
sztuki. Krzesto realne uosabia w tym zestawie trywialna
i chwilowa rzeczywisto$¢, fotografia pokazuje fantom przed-
stawiony plasko i wylacznie z jednej strony; w tym zestawie
kluczowa role odgrywa zatem definicja stownikowa, ona to
bezwzglednie potwierdza, co jest prawda, a co ztuda. Jezeli
moéwi nam, ze krzesto jest meblem o odpowiedniej funkcji,
a nie tylko jednostronnym obrazem takiego przedmiotu, to
tym samym wskazuje na przedmiot namacalny jako na byt
realny tylko w powszednim ziemskim zywocie, zaprzeczajac
zarazem swym stownikowym autorytetem prawomocnos$ci
i roszczeniu do prawdy wszelkich obrazéw. Zatem defi-
nicja stownikowa chciataby wystapi¢ jednoczesnie w roli
arbitra i zwyciezcy tego , konkursu”, tylko ona bowiem
moze w pelni reprezentowac byt nadziemski, idee i istote
rzeczy, nie przestajac jednak, mimo to, by¢ jednoczesnie
(jako rzecz) tylko jej cieniem. I zarazem jednym z trzech
bohateréw dzieta Kossutha. Definicja pozostaje jednak
stownym sformutowaniem samej idei, ktorej niewatpli-
wie jest najblizsza i przydawanie jej okres$lenia cienia, czy
cho¢by nawet pélcienia, w pewnym stopniu jg krzywdzi,
szczegblnie w powyzszym zestawieniu. Zaryzykowatbym
zatem tutaj inne pojecie: nosiciel. Definicja jest ziemskim
nosicielem wlasciwej prawdy, zawartej wylacznie w idei.

Termin ,,nosiciel” zostaje w tym kontekscie uprawomoc-
niony w dociekaniach Gottloba Fregego. ,,Uznalem siebie
- powiada Frege - za nosiciela swych przedstawien, ale
czy sam nie jestem przedstawieniem? Mam wrazenie, ze
leze na tapczanie, widze dwa wyczyszczone czubki butow,
wierzch spodni, kamizelke, guziki, cze$¢ marynarki z re-
kawami, dwie dlonie, kawalek brody, zamazane kontury
nosa. I ten zestaw wrazen wzrokowych, to przedstawienie
globalne, to jestem ja? Mam tez wrazenie, ze widze jakies$
krzesto. Wiasciwie nie réznie sie zbytnio od niego, bo i ono
jest przedstawieniem, podobnie jak ja. Ale gdzie jest nosiciel
tych przedstawien? Na jakiej podstawie wyodrebniam jedno
z przedstawien, by traktowac je jako nosiciela pozostatych?

9 Tamze, s. 102.

Dlaczego miatoby by¢ nim wiasnie to przedstawienie, ktdre
zwyktem nazywac ,ja”? Czy réwnie dobrze nie mogtoby by¢
nim to, ktére zwyktem nazywaé krzestem? I po co w ogdle
nosiciel przedstawien?”

Skoro Frege sam niewiele sie rozni od krzesta (w zakresie
przedstawien), to méj przyktadowy fryzjer przed swym
zakladem niewiele sie r6zni od reklamy. Jednak réznica,
cho¢ tak ,niewielka”, jest kolosalna. Bo jesli Frege pyta:
,»Ale gdzie jest nosiciel tych przedstawien?” i jednocze-
$nie zapisuje swe refleksje, to sam sobie daje odpowiedz:
nosicielem jest pismo. I nie wyodrebnia Frege siebie jako
przedstawienia w stosunku do przedstawienia krzesta, tylko
tworzy pewna istotng hierarchie (bo wszystko w bycie jest
uhierarchizowane), w ktorej on sam jest co prawda nosi-
cielem przedstawienia krzesla, ale zarazem to, co zapisal,
wlasnie zapis, staje sie tak samo nosicielem obu przedsta-
wien, krzesta (przedmiotu) i jego samego (autora zapisu),
jak i zarazem jego (naszych) watpliwosci co do tego: ,,Na
jakiej podstawie wyodrebniam jedno z przedstawien, by
traktowac je jako nosiciela pozostatych?” I wszystkich
dalszych pytan.

Nosicielem ostatecznie uprzywilejowanym wszystkich
przedstawien jest zapis (definicja, obraz, fotografia). I ta
odpowiedz méwi, ze owym nosicielem nie mogloby zo-
sta¢ zwykle krzesto, ze juz sam podmiot tych przemyslen
(Frege) blizszy jest pozycji owego nosiciela, ale to dopiero
powotlany przez podmiot do istnienia zapis (historia!) staje
sie nosicielem ostatecznym. A ostatnie z pytan Fregego: po
co? Rzecz prosta: po to whasnie, bySmy to dzi$ przeczytali.

9.

Gdyby$my na koniec zapragneli zapyta¢ - ot tak, bez wiek-
szego zwigzku z tematem - jak w kategoriach platoriskich
ta sama ontologiczna kolejnos$¢ postaci przedmiotu przed-
stawia sie w muzyce, to utozenie poszczegélnych ogniw
wypadloby nastepujaco: ideg dajacg wzdr jest harmonia
sfer (harmonia mundana) - kazde dzielo muzyczne jest jej
idealnym symbolicznym przedstawieniem w ziemskiej
postaci — kazde wykonanie stanowi egzemplaryczny ob-
raz tego przedstawienia, 0w ,cieni cienia”. Natomiast jego
odbicie w psychice stuchacza schodzi w hierarchii bytow
jeszcze o pietro nizej.

Rozstaje sie juz z obrazami i pojeciami, przechodze do
dZzwieku. Nastawiam plyte z muzyka, opuszczam swoje
krzesto i przenosze sie do t6zka. Nie musze chyba dodawag,
Ze stoi ono zwyczajnie — na podtodze.

10 G. Frege, Mysl — studium logiczne [w:] tenze, Pisma semantyczne, przel.

B. Wolniewicz, Warszawa 1977, s. 121-122.
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