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Liberatura wobec rekonfiguracji aisthesis

Liberature in Relation to the Reconfiguration of Aisthesis

Abstract

This article proposes to inspect the phenomenon of liberature from the perspective
of the reconfiguration of aisthesis, as described by Wolfgang Welsch. In the German
researcher’s approach, this consists in the questioning of the primacy of vision in favour
of other senses, and is, first of all, an effect of the dominance of the media. However, in
a broader approach towards the reasons of transformations, aisthesis must be looked for
in phenomena that are summarised in the formula of ,,new aesthetics”, as proposed by
Arnold Berleant. One of the significant features of this concept is the constant expansion
of the area of art and the appearance of forms that stimulate the audience experience,
requiring the switching on of new sensory receptors. Without a doubt, liberature is one
of those forms of art that require interactivity and a special involvement. Being a unique
example of the co-existence of various types of messages (verbal, iconic and material),
liberature requires a polysensory perception. This, in turn, can be a source of aesthetic
satisfaction, but also a reason for an impoverishment of the aesthetic experience span-
ning between aisthesis and anaisthesis.
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Kazda kultura ikazdy wiek ma swdj ulubiony
model percepcji iwiedzy, ktéry chetnie pole-
ca si¢ wszystkim ido wszystkiego. Znakiem
naszych czaséw jest odrzucanie narzuconych
WZOrcow.

(McLuhan 2001: 211)

Zalamaly si¢ granice pomiedzy gatunkami sztuki i czegsto nie wiemy, gdzie przyporzadko-
wac jaka$ nowa forme: environement to rzezba, czy architektura; happening i performan-
ce powinni$my traktowa¢ jako formy teatralne, czy malarskie (jako kontynuacje action
painting), czy tez jest to zupelnie nowa forma postugujaca sie synteza elementdéw teatru,
malarstwa, rzezby, tafica i muzyki (Berleant 2007: 75).

Watpliwo$ci wyrazone w przytoczonych stowach Arnolda Berleanta mozna by w pew-
nym zakresie odnie$¢ takze do zjawiska, jakim jest liberatura. Jej status bowiem jako
gatunku sztuki tez nie daje sie jednoznacznie okresli¢. Trudno méwi¢, ze to po prostu
literatura czy wrecz — jak swego czasu postulowal Zenon Fajfer — czwarty rodzaj lite-
racki (Fajfer 2010 A). To takze co$ wigcej niz tylko tradycyjnie rozumiana ksigzka. Libe-
rature trzeba widzie¢ raczej jako szczegdlny rodzaj sztuki, ktory sprzega w jedno to, co
werbalne, ikoniczne i materialne. Pozostaje ona specyficznym splotem warunkujacych
sie wzajemnie treéci i materialnej formy dziela, stanowi ,polaczenie semiozy tekstowej
z semiozg materialnego no$nika” (Kalaga 2010: 11). Ponadto — jak wylicza Katarzyna
Bazarnik — dzielo liberackie wykorzystuje typograficzne $rodki wyrazu, przestrzenng
organizacje¢ tekstu, autorefleksyjnos¢ czy metatekstualnosé, hybrydyczno$é, interaktyw-
nos¢ i ergodycznos¢ (Bazarnik 2010: 160-161 A). Mozna powiedzie, ze liberatura rozpi-
na si¢ miedzy literaturg a dzietem plastycznym. Wiecej nawet, w pewnym sensie odsyta
nawet ku architekturze i to w dwdch wymiarach — przestrzeni tekstu rozmieszczonego
na stronie, ktory ,gra” takze swoja wlasna ,tekstura” (zob. Tekst-tura 2005) i przestrze-
ni samego materialnego nosnika czgsto nieprzypominajacego juz przeciez tradycyjnego
ksigzkowego kodeksu. Istotny jest tez fakt, ze zewnetrzna forma nie petni tutaj w zadnym
razie jedynie funkcji praktycznej czy ozdobnej, lecz przede wszystkim pozostaje noéni-
kiem znaczen nierozerwalnie zwigzanych z trescig. Nie bedzie wiec przesady w stwier-
dzeniu, ze w liberaturze najdostowniej ucielesnia si¢ przekonanie Marshalla McLuhana,
iz przekaznik jest jednoczesnie przekazem.

To szczegolne splecenie formy i treéci jest niezwykle znamienne. Sprawia bowiem, ze
wpisanie dzieta liberackiego w inne medium jest wlasciwie niemozliwe. Zdaniem Kata-
rzyny Bazarnik, jego charakterystyczne cechy zwigzane przede wszystkim z material-
noscig iikonicznosciag wowczas znikajg lub ulegaja znieksztalceniu. Dlatego tez — jak
mozna s3dzi¢ — koncepcja e-liberatury — wydaje si¢ nieco chybiona (Bazarnik 2010:
161-163 A).

Osobng, acz niezwykle istotng kwestie stanowi réwniez fakt, ze technika zaktoca
intensywnos¢ bezposredniego, zmystowego kontaktu z kazdym dzietem. Materialno$¢
bedaca przeciez — jak pisala Bazarnik — wyznacznikiem gatunkowym liberatury
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(Bazarnik 2010 B) w e-przestrzeni wlasciwie znika. W najlepszym razie moze by¢ za-
stapiona jedynie swoim wlasnym wizerunkiem. Kazda medialna materializacja dzieta
przypomina raczej rodzaj dokumentacji — zauwaza Grzegorz Dziamski. Wskazuje bo-
wiem wylacznie na to, jak dzielo moze wygladac¢, a nie czym jest w swej istocie (Dziam-
ski 2007: 207). W tym kontekscie niezwykle trafne sa slowa Ridigera Bubnera, ktéry
pisal, ze ,,zmystowej bezposrednioéci nie mozna przekaza¢ $rodkami technicznymi”
(Bubner 2005: 71).

Warto podkresli¢ fakt, ze liberatura ma jednak niewatpliwg przewage nie tylko nad
tradycyjnie wydang ksigzka, ale réwniez np. nad ksigzka elektroniczng, bo domagajac
sie szczegblnego rodzaju percepcji, wprowadza tym samym do do$wiadczenia odbio-
ru zdecydowanie wiecej jako$ci. Ksigzka elektroniczna bowiem — twierdzi Tomasz
Goban-Klas — najczesciej zachowuje istotne cechy pierwowzoru, zwykle takze czyta
sie ja w sposéb linearny, podobnie jak tradycyjnie wydany kodeks. Istotng zmiang jest
natomiast brak fizycznego kontaktu z sama materig ksiazki, ktéra zastepuje monitor
okreslonego elektronicznego czytnika (Goban-Klas 2011: 124-125). Mamy tu wiec do
czynienia z przeniesieniem tresci na inny no$nik, co naturalnie zmienia sposob obco-
wania z dzietem i wymaga — jak zauwaza Malgorzata Sopylo — umiejetnosci obstugi
urzadzen technicznych (Sopyto 2008). Jednak e-ksigzka — co trzeba podkresli¢ — do-
maga si¢ ciggle przede wszystkim czytania. Liberatura natomiast chce od odbiorcy takze
innych rodzajéw aktywnosci.

Wydaje sie zatem, ze swoista osobliwoscig liberatury jako formy sztuki jest bez wat-
pienia fakt, ze w dobie popularnosci audiobookéw czy ksigzek elektronicznych doma-
ga sie bezposredniego, fizycznego kontaktu z wlasng materig. Liberatura jest bowiem
wymownym uciele$nieniem przekonania, ze dzieto sztuki jest — jak pisal przed laty
Mieczystaw Wallis — ,,czeécig swego nosnika fizycznego” (Wallis 2004: 67) albo mo-
wigc jeszcze dobitniej: ,Nie jest [...] niczym innym niz swojg wlasng materig” (Pareyson
2009: 59)'. Zatem zardéwno artystyczny, jak i estetyczny wymiar dzieta, warunkowany
jest przez jego materialno$¢. Zamiana nosnika/przekaznika na inny unicestwitaby wias-
ciwie istote dziela liberackiego, niszczac jego wielowymiarowos¢.

W konteks$cie powyzszych rozwazan warto raz jeszcze przywola¢ McLuhana: ,,Dru-
kowana ksigzka zachecila artystéw do maksymalnego zredukowania wszelkich form
ekspresji do opisowej inarracyjnej plaszczyzny stowa drukowanego. Pojawienie si¢
elektrycznych $srodkéw przekazu uwolnito natychmiast sztuke z narzucanych jej ograni-
czen” (McLuhan 2001: 256). Majac na uwadze slowa kanadyjskiego filozofa mozna chyba
przyjaé, ze liberatura stanowi pewnego rodzaju kompromis pomiedzy tradycyjna ksigz-
ka redukujaca formy ekspresji a mediami elektronicznymi znoszacymi te ograniczenia.

Bez watpienia liberatura wpisuje si¢ w nowoczesny nurt sztuki, ktéra odsyta ku reflek-
sji nad sposobami postrzegania $§wiata nie z pozycji zewnetrznego, najczesciej biernego

! Pareyson pisze: ,nie ma sztuki, ktéra nie realizowalaby si¢ poprzez zaadoptowanie jakiej$ materii fizycz-
nej, jak stowa (bedace dzwigkami, abstrahujac od ich sensu), kolory, marmury i kamienie, czy samo ciato
cztowieka, jak w mimice oraz w tanicu” (Pareyson 2009: 54).
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obserwatora, lecz aktywnego uczestnika, a nawet wspoltworcy dzieta. Postawa ta ozna-
cza ,,odejscie od postawy ogladu [...] ku postawie zanurzenia w $wiecie [...] od noesis do
aisthesis” (Wilkoszewska 1999: 21).

Ku nowej aisthesis

Witasnie w greckim slowie aisthesis streszcza si¢ ,,postrzeganie za pomoca zmystow”.
W istocie wiec ekwiwalentem aisthesis pozostaje — na co zwraca uwage Katya Man-
doki — termin ,,do$wiadczaé” i w tym sensie kazde doswiadczenie z definicji pozostaje
estetyczne (Mandoki 2007: 35). Rowniez autor Estetyki poza estetyka akcentuje fakt, ze
nasze odniesienie do rzeczywistosci i nasze poznanie majg fundamentalnie estetyczny
charakter (Welsch 2005: 86). Podejmujac natomiast trop rozwazan Rudigera Bubnera,
mozna powiedzieé, ze do§wiadczenie estetyczne jest po prostu pewnym szczegdlnym
przypadkiem zwyczajnego ludzkiego doswiadczenia (Bubner 2005: 181). Analogiczna re-
fleksje wyraza Berleant. Badacz ten stwierdza, ze chociaz samo wyrazenie ,,doswiadcze-
nie zmystowe” pozostaje neutralne, to fakt, Ze zawsze jest ono dookresélone przez rozma-
ite czynniki biologiczne, spoteczne, historyczne, kulturowe, a takze przez wszelkie nasze
osobiste przezycia sprawia, iz do§wiadczenie to zyskuje rowniez wymiar estetyczny. Do-
$wiadczenie estetyczne jest zatem nie tylko zapo$redniczone kulturowo, ale samo z na-
tury jest kulturowe. (Berleant 2011: 49, 58). Pozostaje ono w $cistym zwigzku z wszelkimi
ludzkimi do$wiadczeniami, obejmuje nie tylko sztuke, ale tez wszystkie inne obszary
rzeczywisto$ci i bynajmniej nie wymaga jakiejs$ szczegdlnej postawy, dystansu czy od-
osobnienia. Percepcja zmystowa czlowieka zawsze ma wiec takze charakter estetyczny.

Aisthesis, oznaczajac szeroko pojete postrzeganie zmyslowe, odsyla zaréwno do
zmystow dystansu (wzrok i stuch), jak i zmystow kontaktu (dotyk, smak, wech). Jednak
wistocie od wiekow z kategoria ta wigzano przede wszystkim zmysty wzroku i stuchu
jako zmysty ,wyzsze”. Percepcji fizycznej nadawano natomiast nizszy status. Podzial na
to, co sensualne i to, co zmyslowe, pozostawal konsekwencja uznawanego przez wieki
przekonania o dualizmie ciata i duszy. Jak zauwaza Arnold Berleant, rozréznienie to —
siegajace korzeniami starozytnej Grecji — wynikato takze z faktu utozsamiania aisthesis
przede wszystkim z doswiadczaniem sztuk pieknych (malarstwo, rzezba, architektura,
muzyka i poezja). W tradycyjnym ujeciu zatem dyscyplina zwana ,.estetyka” zajmowala
sie nie doznawaniem i postrzeganiem, lecz wlasnie sztuka. Wynikalo to z przeswiadcze-
nia, ze obiekty artystyczne wymagaja odosobnionej kontemplacji i Ze stosownymi dla tej
kontemplacji receptorami sa zmysly dystansu. Efektem tego byla wiec swoista degrada-
cja zmystoéw kontaktu (Berleant 2011: 45-63).

Dzi$ jednak, na co zwracaja uwage w swych propozycjach estetycznych m. in. Arnold
Berlant, Wolfgang Welsch czy Richard Shusterman, podzial na zmysly kontaktu i dy-
stansu nie daje si¢ dluzej utrzymaé. Dualistycznemu rozdzielaniu czlowieka na to, co
cielesne i to, co mentalne, przeczy w istocie juz sam fenomen percepcji zmystowej, ktéra
przeciez — co podkresla w swoich rozwazaniach autor Swiadomosci ciata — z natury
jest jednocze$nie psychiczna i somatyczna (Shusterman 2010: 244). Twdrca somaestety-
ki? akcentuje fakt, ze cialo jest wszak obecne w kazdym ludzkim do$wiadczeniu, takze

2 W polskich wydaniach prac R. Shustermana pojawia si¢ zaréwno forma somatoestetyka, jak i somaestety-
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w obcowaniu z wysoko rozwinietymi medialnymi technologiami i dodaje, ze ,kazdy
afekt ma swa podstawe w ciele” (Shusterman 2007: 91). Takze Berleant stanowczo stwier-
dza: ,to, co zmystowe pojawia si¢ razem z tym, co sensualne i na ogromnym obszarze
sztuki i do$wiadczenia estetycznego to, co zmystowe staje sie¢ dominujagcg cechg ich sen-
sualnego oddziatywania. W rzeczywistosci nie da sie czesto odrézni¢ jednego od dru-
giego” (Berleant 2007: 109). Podzial na zmysly dystansu i kontaktu upada zdaniem ba-
dacza takze w obliczu wspdlczesnej wiedzy o tym, ze w istocie kazde wrazenie zmystowe
jest zdarzeniem cielesnym i oznacza po prostu aktywnos$¢ neurobiologiczng (Berleant
2011: 54-55). Berleant wskazuje réwnoczesnie na fakt, ze “do$wiadczenie estetyczne ni-
gdy nie traci taczno$ci ze zrédtowymi dla niego cielesnym dzialaniem i receptywnoscia”
(Berleant 2011: 58).

Trzeba takze przyznad, ze przedkladanie zmystow ,mentalnych” nad ,.cielesne” wy-
daje sie nienaturalne isztuczne réwniez w perspektywie wspdtczesnych form sztuki.
W ich obliczu waloryzowane przez tradycyjng estetyke zmysty wzroku istuchu jako
»zmysly wyzsze”, traca swa uprzywilejowana dotad pozycje na rzecz koncepcji czlowie-
ka pieciozmystowego. Doswiadcza on $wiata — jak pisze Katarzyna Otulakowska — ,,nie
tylko z ogladu/wgladu, ale przez dotyk, ze stuchu, przez wech i zapach oraz smakujac go”
(Otulakowska, 2010: 489).

Wolfgang Welsch zauwaza, ze ,paleta form odbioru estetycznego jest z samej zasady
wieloraka, rozlegta i nie do ograniczenia, a Berlant pisze wprost, ze charakteryzowanie
danej sztuki przez pryzmat zmystu, za pomoca ktérego jest postrzegana, prowadzi do
zafalszowania do$wiadczenia estetycznego (Berleant 2007: 104). Bliski temu stanowisku
jest takze autor Estetyki poza estetykg, gdy stwierdza, ze wyréznienie jednego zmystu
sprawia, iz znieczuleniu czy uépieniu poddane zostajg wszystkie pozostale. W tej per-
spektywie doswiadczenie obok wymiaru estetycznego zyskiwaloby jednoczesnie rys
anestetyczny (Welsch 1998: 537). Zatem z uprzywilejowania danego zmyslu kosztem
innych nie moze plyna¢ nic dobrego dla ludzkiego doswiadczenia, ktére w tej sytuacji
bytoby niezwykle zubozone i ograniczone.

Wspolczes$nie na znaczeniu bez watpienia zyskuje — zignorowany przez Kanta —
somatyczny wymiar do§wiadczenia estetycznego. Nie daje sie go juz dluzej sprowadza¢
wylacznie do bezinteresownego podobania si¢ lub niepodobania, czyli w istocie do okre-
$lonego stanu umystu, intelektualnej przyjemnosci. Za Shustermanem aisthesis mozna
wiec zdefiniowa¢ jako uzycie ciala bedacego osrodkiem sensoryczno-estetycznej $wia-
domosci (Shusterman 2010: 40). Estetyczne doznanie bowiem — jak pisze filozof — ni-
gdy nie istnieje jedynie w glowie ludzkiego podmiotu (Shusterman 2007: 71).

W ujeciu przywotanych badaczy — Berleanta, Welsha, Shustermana — aisthesis zmie-
nia wiec catkowicie swdj dotychczasowy charakter. Jawi sie nie tylko jako doswiadczenie
estetyczne w ogole (ktére odnosi¢ nalezy zaréwno do sztuki, jak tez do wszelkich innych
obszardw rzeczywistosci), ale — co niezwykle istotne — opisuje psychiczny, jak i soma-
tyczny wymiar kazdego ludzkiego doznania. Wyrzeka si¢ podzialéw na zmysly ,wyz-
sze” i ,nizsze”, traktuje je rbwnorzednie, odwolujac si¢ jednoczesnie do psyche i somy.

ka. Zob. na ten temat wyjaénienie ttumacza konczace ksigzke R. Shustermana O sztuce i zyciu. Od poetyki
hip-hopu do filozofii somatycznej, przet. W. Malecki, wspotpraca naukowa A. Chmielewski, Wroctaw 2007,
s. 260.
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Doswiadczenie estetyczne osiaga bowiem swa synestezyjng pelnie tylko wowczas, gdy
— jak zauwaza autor Prze-myslec estetyke — w roéznym stopniu aktywizuje wszystkie
zmysty (Berleant 2011: 100). Dopiero tak postrzegane percepcyjne doznanie — polisen-
soryczne i zwracajace si¢ w strone somatycznego odczuwania — pozwolito przetamac
rozumienie do$wiadczenia estetycznego jako mentalnego stanu $wiadomosci (Berleant
2011: 101).

Te niezwykle znaczacg zmiane w pojmowaniu aisthesis bardzo trafnie opisuje za-
proponowana przez Wolfganga Welscha formula rekonfiguracji aisthesis. Streszcza si¢
w niej wlasnie do$wiadczenie polisensoryczne, cielesne i mentalne jednoczeénie. For-
mula Welscha wskazuje przede wszystkim na zakwestionowanie prymatu widzenia na
rzecz innych zmystow. Niemiecki badacz pisze: ,,Karty zmystowos$ci zostaly na nowo
przetasowane. Odchodzgc od ustalonej hierarchii, dgzy sie albo do réwnomiernej oceny
wszystkich zmystéw, albo [...] do réznorakich hierarchizacji, determinowanych przez
kazdorazowy cel” (Welsch 2005: 127). Zrédet przemian w pojmowaniu aisthesis Welsch
upatruje zwlaszcza w fakcie dominacji mediéw i rozwoju nowych technologii. Wiaze je
takze z przeistaczajacymi sie wcigz wzorcami i wymaganiami kulturowymi. Ujmujac
jednak rzecz w szerszej perspektywie, trzeba uzna¢, ze owa rekonfiguracja aisthesis po-
zostaje wyrazem nie tylko rozmaitych przemian kulturowych (w tym stale rozwijajacych
sie technologii medialnych), ale przeciez jest takze efektem transformacji dokonujacych
sie w sztuce. Nowe formy sztuki domagaja si¢ nowej aisthesis, w ktérej zaden ze zmystow
nie jest juz dominujacy.

Powyzsze przekonanie miesci si¢ w zaproponowanej przez Berleanta kategorii ,,no-
wej estetycznoéci”. Odrzuca ona cechy tradycyjnej estetyki i zwraca sie¢ m.in. ku nowym
ruchom w sztuce i ku nowym formom artystycznym?, ktére domagaja sie z kolei ade-
kwatnych dziatan perceptualnych. Za pozytywna ceche ,nowej estetycznosci” uznaje
filozof przede wszystkim state poszerzanie si¢ domeny sztuki, a takze percepcyjng inte-
gracje wszystkich elementéw pola estetycznego*: wartosciujacego, odbiorczego, tworcze-
go i wykonawczego (Berleant 2007: 12). Pisze: ,,Dzisiaj nie tylko rozréznienie pomiedzy
tworca, estetycznym odbiorcg, przedmiotem artystycznym i wykonawcy stracily swa
wyrazistos¢é; takze ich funkcje zaczety si¢ na siebie naktadad, stajac sie¢ pewnym kontinu-
um w procesie doswiadczenia estetycznego” (Berleant 2007: 91). Berleant akcentuje takze
fakt, ze konsekwencja rozrastania sie obszaru sztuki jest pojawianie si¢ takich jej form,
ktére dynamizuja doswiadczenie odbiorcy, upominajac si¢ niejednokrotnie o wiaczenie
nowych receptoréw zmystowych, w tym zmystu dotyku i kinestezy (Berleant 2007: 72-
94). Wymog szczegdlnej aktywnosci odbiorcy powoduje takze, iz granica miedzy nim
a tworca ulega rozmyciu. Wladnie liberatura — jak mozna sadzi¢ — jest jedna z tych
form sztuki, ktéra stanowi ucielesnienie ,,nowej estetycznosci”, a tym samym domaga
sie owej zrekonfigurowanej aisthesis

Wéréd wielu nowych form w sztuce domagajacych sie nowych dzialan perceptualnych wymienia Berleant
m.in: happening, environment, film, architekture funkcjonalng czy rzezbe kinetyczna. (Berleant 2007: 93)

Ideg ,,pola estetycznego” A. Berleant zaproponowat juz w 1970 roku w ksiazce The Aesthetic Field. A Phe-
nomenology of Aesthetic Experience.
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Liberatura i doswiadczenie estetyczne

Chociaz racje ma Zenon Fajfer, gdy pisze, ze ,Nie istnieje ksigzka tak zachtanna, dzieto
tak totalne, Zeby az angazowalo wszystkie zmysty” (Fajfer 2010: 82 A), to liberatura jako
przedmiot do$wiadczenia estetycznego domaga sie bez watpienia szczegdlnego zaanga-
zowania. Bedac specyficznym polaczeniem cech typowych dla réznych sztuk (literatury,
plastyki, a nawet rzezby czy architektury), przeksztalca jednoczesnie nasz sposéb po-
strzegania. Domaga si¢ bowiem symultanicznego odbioru tego, co materialne, ikoniczne
i werbalne. Jak kazde dzielo wyzwala okreslone formy percepcji, a sama — moéwigc za
autorem Estetyki poza estetykg — staje sie miejscem, w ktérym lacza sie one w jedno.
Odwotlujac sie do réznych zmystow, aktywizuje mnogosé sposobéw doznawania i kaz-
dorazowo scala je w niepowtarzalny uktad (Welsch 2005: 137-142). Ta wielo$¢ i rézno-
rodnoé¢ uruchamianych form percepcji dziela liberackiego wpisana jest juz w sama jego
strukture. Moze ono bowiem przybiera¢ wlasciwie dowolny ksztalt, wyglad i by¢ zbu-
dowane z dowolnego niemal materiatu, co przeciez nie pozostaje obojetne zwtaszcza dla
zmystu dotyku. Gdy konwencjonalna forma ksigzkowa zostaje zmodyfikowana np. przez
zamknigcie kodeksu w betonowych oktadkach (jak w przypadku Swigtyni kamienia An-
drzeja Bednarczyka) lub zastapiona np. szklang butelkg (czego przyklad stanowi dzieto
Zenona Fajfera Spoglgdajgc przez ozonowg dziure), tradycyjne czytelnicze doswiadcze-
nie musi wowczas ulec catkowitej przemianie.

Mozna zatem powiedzie¢, ze liberatura, promujgc interaktywnos¢ i koniecznos¢ wie-
losensorycznej percepcji, uniewaznia tradycyjny model kontemplacji oraz utrwalong
przez wieki hierarchizacj¢ zmystow faworyzujacg przede wszystkim wzrok. Ten ostat-
ni — jak zauwaza Welsch — ,nie jest juz — ani w $wiecie wspdlczesnej fizyki, ktéra
nie opiera si¢ na naocznosci, ani w $wiecie mediéw — niezawodnym zmyslem kontaktu
z rzeczywisto$cia, za jaki niegdys$ byt uwazany” (Welsch 2005: 127). Wzrok nie jest takze
uprzywilejowany przez wspolczesne formy sztuki, w tym liberature.

W przypadku dziet liberackich trudno moéwi¢ zatem, ze odwotujg si¢ one do danego
konkretnego zmystu. Jak malarstwo w tradycyjnym ujeciu jest sztuka dla wzroku, a mu-
zyka dla stuchu, tak liberatura pragnie uruchomienia wielu receptoréw zaréwno ,,men-
talnych”, jak i,somatycznych”. Za Fajferem mozna jg okresli¢ jako ,cialo do czytania
[...] do czytania wzrokiem, stuchem i dotykiem”. Dzielo liberackie zaczynamy bowiem
poznawa¢ juz w momencie zetkniecia sie z jego ciezarem, ksztaltem czy faktura papieru
(Fajfer 2010 A: 81).

Domaga si¢ wiec ono uruchomienia réwnoczeé$nie wzroku, jak i dotyku. Mozna na-
wet powiedzie¢, ze wlacza zmyst kinestezy, gdy zmusza do manipulowania kodeksem,
czyli de facto do fizycznej aktywno$ci, zaangazowania wlasnego ciata, aby odczyta¢ tekst
zapisany wertykalnie lub po prostu ,,do géry nogami” albo tez, by sprosta¢ wyzwaniu,
jakim jest ksztalt i przestrzenny wymiar dziela. Z pewnoscia wigc liberatura wymaga
polisensorycznego odbioru. Do$wiadczenie dzieta sztuki jest bowiem ,udane tylko wte-
dy, gdy jest calo$ciowe” (Welsch 2005: 141).

W kontekscie rozwazan o naturze liberatury trzeba stwierdzi¢, ze kluczowg kategoria
pozostaje tu odbiorca i to — w odrdznieniu od czytelnika tradycyjnie wydawanej litera-
tury — musi to by¢ odbiorca niezwykle aktywny, poszukiwacz senséw, ktéry chce poko-
nywac stawiane mu wyzwania. Jak zauwaza Agnieszka Przybyszewska, wigkszo$¢ dziel
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liberackich domaga si¢ odbiorcy typu dionizyjskiego, ktérego aktywno$¢ sprawia, ze do-
pelniaja si¢ znaczenia, a niejednokrotnie takze petna struktura tekstu (Przybyszewska
2005: 45). Zatem z jednej strony to przeciez czytelnik sam ,tworzy” dzielo liberackie,
gdy w akcie percepcji, ciagle na nowo ustala jego ksztalt, ale tez reguly odbioru. Do-
$wiadcza wiec dzieta za kazdym razem inaczej nie tylko dlatego, ze zmienny jest kon-
tekst tego obcowania z przedmiotem artystycznym (ten aspekt dotyczy wszakze kazdego
doswiadczenia estetycznego niezaleznie tez od tego, czy bedzie to doswiadczenie sztuki,
czy obiektéw nieartystycznych), ale takze dlatego, ze dzielo liberatury, ze wzgledu na
swa specyficzng wielotworzywowos¢ i wpisang wen alinearnos¢, wrecz domaga sie stale
nowych sposobdéw odbioru. Niejednokrotnie prowokuje przeciez takze do wcigz innej
kolejnosci czytania/ogladania. Stale kaze czytelnikowi dokonywaé wyboréw.

Z drugiej jednak strony — jak chociazby w przypadku Oka-leczenia pozostajacego
modelowym przykiadem dziefa liberackiego — tej swobodzie pozostawionej czytelni-
kowi mozna przeciwstawi¢ wymog lektury bardzo sumiennej, domagajacej si¢ czytania
,»Z doktadnoscig do jednej tysiecznej litery” (Fajfer 2010: 113 A). Nie zmienia to jednak
faktu, ze lekture tréjksiegu mozna rozpoczaé od dowolnego tomu. Oka-leczenie, taczy
bowiem w jedna calo$¢ trzy kodeksy. Te za$ odpowiadajg trzem tekstom odnoszacym
sie do trzech réznych zdarzen, ktére — pisze Katarzyna Bazarnik — ltaczg si¢ ze sobg
na ukrytym planie i wzajemnie determinuja. Konstrukcja Oka-leczenia wskazuje wigc
jednoczesnie na autonomie kazdego z tomoéw i kolisto$¢ narracji (Bazarnik 2010: 155 A).
Trzy polaczone kodeksy zmuszajg w istocie odbiorce takze ,,do kolistosci doswiadczenia
taktylnego — otwieranie ksiazki nie ma w istocie konica, bowiem zamykajac jedna czesé
otwieramy kolejng” (Kalaga 2010:15). Méwiac jeszcze inaczej zamykanie i otwieranie,
poczatek i koniec aktu lektury zyskuja wspdlng tozsamo$é. Ksigzka zatem przestaje tu-
taj by¢ przezroczystym medium, lecz staje si¢ elementem strukturalnym dzieta. Znaczg
tu zaréwno specyficznie polaczone oktadki kodeksow, kolor kartki i czcionki, a takze
ksztalt i wielko$¢ liter, ich rozmieszczenie na stronie czy wreszcie stowa zamienione
w obrazy.

Wszystkie te elementy stanowig dla odbiorcy swoiste zadanie do wykonania. Przezy-
cie sztuki trzeba tu uyjmowac jako forme tworzenia, nieustannego odtwarzania porzadku
doswiadczenia. Akt wykonawczy bylby wiec niezbywalnym czynnikiem do$wiadczenia
liberatury. Za Pareysonem mozna powiedzie¢, ze to wlasnie wykonanie jawi sie jako je-
dyna mozliwo$¢ dostepu do dzieta (Pareyson 2009: 244).

Wisrod istotnych cech liberatury na szczegélng uwage zastuguja bez watpienia wias-
nie ,interaktywnos¢ i ergodyczno$¢, czyli zaangazowanie czytelnika w determinowa-
nie przebiegu narracji, jego aktywny wspotudzial w nadawaniu ostatecznego ksztattu,
jaki utwor przybierze w trakcie lektury” (Bazarnik 2010: 160 A). Warto podkresli¢, ze
6w ostateczny ksztalt buduje sie wcigz od nowa podczas kazdego kolejnego spotkania
z dzielem. Do$wiadczanie odbiorcy — moéwigc stowami Riidigera Bubnera — jawi si¢
zatem jako stale nowe i niewyczerpywalne. Celem przezycia estetycznego jest odkrycie
jednosci dzieta. Ta zas pozostaje efektem refleksji oscylujacej naprzemiennie pomiedzy
detalami i caloscig, probujac uchwyci¢ wzajemne relacje miedzy nimi. Zatem jednos¢
dzieta zawsze jest niestabilna, nigdy nie pozwala obja¢ calo$ci, ktéra w kazdym kolej-
nym akcie percepcji ulega nieustannym metamorfozom. Wlaénie w tak opisanej przez
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Bubnera jednosci dzieta tkwi nieskoficzona powtarzalno$¢ doswiadczenia, ktore nigdy
sie nie zuzywa (Bubner 2005: 69, 74). Stuszne byloby wiec przekonanie, ze kazde kolej-
ne dos$wiadczenie dzieta daje mu — jak powiedziatby Luigi Pareyson — ,,nowa edycje”
(Pareyson 63).

Przewrotnie rzecz ujmujac, mozna powiedzie¢ o dziele wogdle, a o liberaturze
w szczegllnosci, ze ksztalt ostateczny nigdy ostateczny nie jest. Przypadkowos¢ i aline-
arnos¢ jako cechy liberatury wytwarzaja — jak mozna rzecz uja¢ za Tadeuszem Miczky
— ,stan permanentnej przygodnosci estetycznej” (Miczka 1999: 61). Dzieto ustanawia-
ne jest bowiem ,,na chwile” w akcie odbioru. Istnieje wcigz na nowo w performatyw-
nych gestach powolywania senséw i ciagle zmieniajacych sie swoich wlasnych wersjach.
Materialno$¢, werbalnos¢ iikoniczno$¢ dzieta liberackiego w procesie doswiadczania
jawia sie w stale nowych konfiguracjach. Raz dominujacy moze by¢ — jak pisze Fajfer —
aspekt architektoniczny dzieta, innym razem wizualny, a jeszcze innym materialny albo
wszystkie moga sie wzajemnie przenikac (Fajfer 2010 A: 5)°. Calo$¢ pozostaje jednak nie-
uchwytna. Totalno$¢ dzieta nie daje si¢ ogarna¢, bowiem — méwigc stowami Bubnera —
dostep do owej totalnosci nigdy nie jest calosciowy i ostateczny (Bubner 2005: 73)¢. ,W
miejsce modelu logocentrycznego pojawia sie zasada aleatorycznosci i przestrzennego
rhizome” (Kalaga 2010: 18). Wtasnie przypadkowos¢ i wieloksztattno$¢ nadaja szczegol-
ny charakter do§wiadczeniu odbiorcy. Liberatura bylaby tego wymownym przykladem.
Wymaga ona bowiem szczegélnego zaangazowania, ktére za Arnoldem Berleantem
mozna okresli¢ jako ,,zaangazowanie estetyczne”.

Postawa ta, w ujeciu, jakie proponuje autor Wrazliwosci i zmystéw, w radykalny spo-
sob obala Kantowskg propozycje oddzielenia do$wiadczenia estetycznego od praktyki
zycia i sfery poznania, a tym samym uniewaznia model bezinteresownej kontemplacji,
ktérg badacz nazywa wprost ,akademickim anachronizmem” (Berleant 2007: 50). Zaan-
gazowanie w koncepcji Berleanta nabiera calkowicie nowego znaczenia, ktére — zauwa-
za Krystyna Wilkoszewska — zostalo wyeliminowane z dotychczasowej estetyki i ktore
wigzac nalezy z postawa praktyczna (Wilkoszewska 2008: 219). Zaangazowanie domaga
sie bowiem wprowadzenia do do$wiadczenia estetycznego podmiotu ucielesnionego,
a wiec wyposazonego we wszystkie zmysly, zaréwno dystansu, jak i kontaktu. Wiasnie
kategoria uciele$nienia’ stuzy tutaj zlikwidowaniu dualistycznego podziatu cztowieka na

Fajfer pisze, iz istniejg r6zne odmiany liberatury; pierwsza to taka, w ktorej dominuje czynnik architekto-
niczny (tutaj tekst niejako wymusza okreslong budowe ksigzki czy nawet jej fragmentu), nastepna obejmu-
je dzieta o bardziej wizualnym charakterze (w tym przypadku warstwa graficzna, np. fotografie, rysunki,
jest w szczegdlny sposdb zintegrowana z tekstem albo tez sam tekst tworzy obraz). Jeszcze inng odmiane
liberatury reprezentuja dziela, w ktérych na pierwszym planie pozostaje ich materialny wymiar (papier
czy tez inne tworzywa stanowigce wraz z ksigzka rodzaj instalacji) (Zob. Fajfer 2010 A: 62).

Bubner stwierdza, ze wszelka wykladnia jest dostarczona zawsze wraz z dzielem i te ,wolno$¢ od przymu-
su interpretacji” — okre$la mianem totalnego ogladu sztuki. W totalno$¢ wpisane jest wiec przekonanie,
ze wszystko, co konieczne dla zrozumienia dziela jest juz w nim obecne. Jednak dopiero spotkanie totalno-
$ci ze zmyslowosciag w procesie doswiadczenia estetycznego sprawia, ze powstaje miedzy nimi specyficzne
napiecie. ,, Oscyluje ono miedzy zmystowym odczuwaniem niedostatku i brakiem pojeciowego zapotrze-
bowania. [...] Wytrzymanie tego napiecia decyduje wlasciwie o estetycznym do$wiadczeniu w jego calo-
$ci” (R. Bubner 2005, 73).

Berleant pisze o uciele$nieniu w dwoch zasadniczych znaczeniach. W pierwszym — jak zaznacza autor —
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umyst i ciato. Uciele$nienie bowiem osiaga swa pelnie ,,poprzez wyrazng obecno$¢ ciala
potaczong ze zmystowa koncentracjg” (Berleant 2007: 120), domaga sie wlgczenia w este-
tyczng aktywno$¢ nie tylko $wiadomosci, ale tez cielesno$ci odbiorcy. W tym kontekscie
warto przywola¢ takze spostrzezenie Teresy Pekali, ktdra pisze: ,, Interaktywne dziala-
nia artystyczne, wymagajace wspolpracy wielu zmystéw, odwotuja sie¢ do — réznej od
intelektualnej — kognitywnosci. Jej zaleta jest niewatpliwie bezposrednios¢ i dazenie do
jednosci wynikajace z charakteru uczu¢ i wielosensorycznosci poznania” (Pekala 2008:
158). Taki rodzaj estetycznego obcowania z dzietem dobrze opisuje wlasnie zaangazo-
wanie, ktére bedac wysoce percepcyjne, pragnie raczej somatycznego odczuwania, do-
$wiadczania znaczen niz ich rozumowego poznawania (Berleant 2007: 117). Mozna bo-
wiem powiedzie¢ stowami Maurice Merleau-Ponty’ego, ze cialo wie wiecej, bo to w nim
dokonuje sie zapis wszelkich poprzednich doznan i doswiadczen, nawet nieuswiadomio-
nych (Merleau-Ponty 2001: 260).

Berleant przekonuje, iz wlasnie zaangazowanie odpowiada ,,znacznie lepiej niz chlod-
ny obiektywizm percepcyjnemu, somatycznemu i kognitywnemu uczestnictwu, ktérego
wymaga od nas sztuka [...]” (Berleant 2007: 13). Niezbywalng cecha zaangazowania by-
foby intymne uczestnictwo, silnie aktywizujace doswiadczenie pozwalajace ,,przezwy-
ciezy¢ odczucie odrebnosci, ktdre oddziela nas od rzeczy” (Berleant 2011: 43)*. Zdaniem
autora Prze-myslel estetyke zaangazowanie wskazuje zatem na dwie bardzo istotne cechy
doswiadczenia estetycznego — na jego aktywna nature i uczestnictwo jako jego nieusu-
walng jako$¢ (Berleant 2007: 51).

Wiasnie tej aktywnosci i uczestnictwa w pierwszej kolejnosci domagaja sie dzieta
liberackie. Obcowanie z nimi ma tu z pewnoscig inny charakter niz w przypadku tra-
dycyjnej ksigzki, cho¢ zapewne réwniez w odniesieniu do niej namacalno$¢, a takze
»wyglad dotyk i zapach jej stron stanowig unikalng o$ czy tez horyzont do§wiadczenia”
(Shusterman 2007: 88). W dziele liberackim wyzwaniem dla odbiorcy pozostaje zsynte-
tyzowanie w do§wiadczeniu odbioru wymiaru materialnego, werbalnego i ikonicznego
dzieta. W $wietle postawy zaangazowania warto podkresli¢ takze fakt, iz w dzielach li-
beratury — inaczej niz w tradycyjnej ksigzce — nawet samo pismo moze by¢ wyzwaniem
dla odbiorcy. Nie jest juz ono bowiem jedynie swoista ,,proteza” dla jezyka méwionego.
Nie stanowi wylgcznie jego fizycznego fundamentu — jak rzecz uyjmowat Roman Ingar-
den (Ingarden 1976: 21-22) — lecz jednoczesnie jest tekstem i obrazem, wyrazajac sensy,
réwnoczeénie je niejako uciele$nia. Liberatura wla$ciwoséci drukowanego pisma uczy-
nita bowiem jedna z zasadniczych swoich materii i miedzy innymi dlatego nie pozwala
na to, ,,zeby percepcja druku czy pisma byla jak najbardziej przelotna, zeby jak najszyb-
ciej dokonat sie ten krok ku uchwyceniu typowego brzmienia stowa, no ijego znacze-
nia” (Ingarden 1881: 278). Wrecz przeciwnie. Mozna powiedzie¢, ze w dziele liberackim

»aura obecnosci fizycznej zawarta zostaje w dziele sztuki”, natomiast drugie znaczenie ,pojawia sie w este-
tycznej odpowiedzi na sztuke, kiedy mamy do czynienia z cielesnym uczestnictwem odbiorcy” (Berleant
2007: 112-113).

8 Warto doda¢, ze kategoria zaangazowania estetycznego stuzy Berleantowi réwniez do podkreslenia cig-
glosci sztuki. Stanowi swoisty pomost pomiedzy sztukg tradycyjng a nowoczesnymi jej formami (Berleant
2007: 26). Na temat zaangazowania estetycznego pisal A. Berleant juz w swoim pionierskim dziele niettu-
maczonym dotychczas na jezyk polski Art and Engagement, Temple University Press, Philadelphia 1991.
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— podobnie jak np. w poezji konkretnej — pismo ,gra” wlasng grafia, albo jeszcze ina-
czej, iz mamy tu do czynienia ze sceno-grafig pisma. Wolno oczywiscie potraktowa¢
owe gry jako rodzaj swoistego utrudnienia ,,dostepu” do znaczen ukrytych w tekscie, ale
mozna réwniez postrzegac je jako wyzwanie dla cierpliwego, dociekliwego czytelnika.

Szczegolny przypadek tekstu liberackiego stanowi z pewnoscia tekst emanacyjny™.
Jego tworca przyznaje, ze 6w specyficzny eksperyment pomyslany jest jako wyraz iko-
nicznosci doskonatej. Tekst, pozostajac niewidzialnym, ma by¢ jednak mozliwy do
zobaczenia (Fajfer 2010: 97 A). Wymaga wszak od odbiorcy szczegdlnej aktywnosci
i specyficznego rodzaju percepcji, by mogt si¢ urzeczywistni¢. W tekst emanacyjny, co
szczegolnie warto podkresli¢, wpisana jest wiec konieczno$¢ niezwykle silnego zaan-
gazowania czytelnika, ktory w sensie dostownym powolatby éw tekst do istnienia. Nie
moze bowiem — jak np. w trakcie czytania tradycyjnego zapisu — pobieznie obja¢ go
wzrokiem, bo tu tekst staje si¢ widzialny wlasnie dzieki jego wysitkowi. Postepujac we-
dle danego przez autora klucza, percypujacy musi wyeliminowa¢ poszczegdlne warstwy
tekstu, by odkry¢ zakamuflowane przez nie znaczenia i uciele$ni¢ te — jak to okreslit
Zenon Fajfer — ,,bezcielesno$¢ wyzszego rzedu” (Fajfer 2010: 113 A).

Idea tekstu emanacyjnego polega na koniecznoéci odczytywania inicjalnych liter
kolejnych stéw, spod ktérych wylania si¢ nastepna warstwa tekstu, a potem nastepna
ijeszcze nastepna, a u kresu tej wedréwki — jak pisze Zenon Fajfer — znajduje czytelnik
stowo-zrédlo (Fajfer 2010 A: 126 B). Z jednej strony zasadnie mozna przypisywac owe-
mu ukrytemu wyrazowi szczegolna wage i — by rzecz tak uja¢ — konsystencje. W nim
bowiem streszczaja sie¢ wszystkie wyeliminowane uprzednio poklady sléw iznaczen.
Z drugiej jednak strony wazki wydaje si¢ fakt, ze docieranie do owego stowa-zrddla, jed-
noczes$nie zmusza do usuwania, a w istocie do uniewazniania wszystkich ,,mijanych” po
drodze do celu warstw tekstu. Tekst emanacyjny rozgrywalby sie zatem nie tylko mie-
dzy tym, co widzialne i niewidzialne, ale takze miedzy uobecnieniem a unicestwieniem,
miedzy stowami, ale tez bez ich udziatu. Jego istote trafnie mozna wyrazi¢ stowami Joh-
na Deweya, ktory pisal: ,To, co widoczne, tkwi w tym, co niewidoczne; w rezultacie to,

° Tekst emanacyjny (w pewnym przynajmniej stopniu) mozna traktowa¢ jako swoiste nawigzanie do ana-
gramatycznej koncepcji lektury zaproponowanej przez Ferdynanda de Saussure’a. Anagramy bowiem, jak
i tekst emanacyjny, wytwarzajg ,wtérne znaczenia i wtérne teksty, ktore sg [...] ukryte, ale jednoczesnie
sg takze rzeczywiste” (Dziadek 2006: 50). Oba projekty (nawigzujac do tytutu ksigzki J. Starobinskiego:
Les mots sous les mots. Les anagrammes de Ferdinand de Saussure, Paris, Gallimard,1971) mozna okresli¢
réwniez jako ,,stowa pod stowami”. Trzeba jednak zaznaczy¢, ze o ile dla ,uciele$nienia” tekstu emanacyj-
nego istotny jest przede wszystkim zapis stow, a nawet pojedynczych liter, o tyle anagramy de Saussure’a
to anagramy fonetyczne. Ich rozumienie odbiega tu wigc od tradycyjnego ujecia literackiego czy teoretycz-
nego. W analizach szwajcarskiego badacza chodzilo bowiem o to, by czytac i opisywa¢ rézne kombinacje
glosek, a nie liter (Zob. Dziadek, 2006: 34). Warto tez wskazac na fakt, ze w przypadku tekstu emanacyjne-
go wszystkie warstwy tekstu sg czytelnikowi dane (cho¢ nie wprost), natomiast metoda lektury anagrama-
tycznej nigdy nie daje pewnosci, ze znalezione stowo jest jedynym, ze nie istniejg obok niego jeszcze inne
(Zob. Dziadek, 2006: 38-39).

»Stowo-zrédlo” kojarzy¢ si¢ tu moze ze ,slowem-tematem”, ktére stanowilo istotny element przywoly-
wanej wyzej koncepcji anagramatycznej lektury de Saussure’a. Genewski badacz twierdzil nawet, ze pisa-
nie tekstow opartych na anagramach bylo w istocie dekomponowaniem przez twérce stowa-tematu (Zob.
Dziadek 2006: 38).
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co niewidoczne decyduje o tym, co dzieje sie z tym, co widoczne; namacalne opiera si¢
niepewnie na tym, czego nie mozna dotkna¢ i co pozostaje nieuchwytne” (Dewey 1958:
43-44).

Odbiorca, rekonstruujgc to, co niewidzialne, odkrywajac kolejne warstwy znaczen,
staje sie — jak zauwaza Agnieszka Przybyszewska — gwarantem spdjnosci utworu
(Przybyszewska 2005: 57). Dzielo liberackie, a tekst emanacyjny w szczegdlnosci, istnie-
je zatem dzieki interaktywnej dzialalnosci percypujacego. Ta koniecznos¢ aktywnego
wspoéldziatania — podobnie jak w przypadku hipertekstowej powiesci interaktywnej,
na co zwracata uwage Anna Lebkowska (Lebkowska 2008) — po prostu w 6w tekst jest
wpisana. Nie bedzie wiec chyba naduzyciem stwierdzenie, ze w pewnym sensie liberatu-
ra przypomina sztuke multimedialng, dla ktorej charakterystyczna jest — jak zaznacza
Maria Popczyk — wlasnie interaktywno$¢, tworzenie dzieta w trakcie odbioru, a tak-
ze niemozliwe do przewidzenia rozmaite wersje koncowych rezultatéw (Popczyk 1999:
133-134). Uzywajac za$ terminologii McLuhana mozna liberature okresli¢ takze mianem
zimnego srodka przekazu, ktéry w odréznieniu od srodkéw gorgcych — zmusza czytelni-
ka do wspotuczestnictwa i uzupetniania (McLuhan 2001: 229 i n).

Zaangazowanie odbiorcy zwigzane z do$wiadczaniem liberatury ma zatem bez-
sprzecznie wymiar sensualny, zmystowy i §wiadomoséciowy. Stawia wyzwania, inten-
syfikuje interpretacyjne przestrzenie, kaze dociekaé, odszyfrowywac sensy, ustanawia¢
nawet strukture tekstu. Wysitek sprostania tym wszystkim wymaganiom moze stac sie
oczywiscie zrédlem estetycznej satysfakcji, ale rownocze$nie trzeba przyznaé, ze nad-
miar bodzcéw moze sprzyjaé rozproszeniu, zacieraniu senséw czy nawet zniechece-
niu. ,Kto bez przerwy nastawiony jest na optyczne i akustyczne prowokacje, na koniec
w ogole przestaje widzie¢ i stysze¢” (Bubner 2005: 182). Warto przywola¢ tu takze spo-
strzezenie Richarda Schustermana, ktory stwierdza, ze wlasnie media angazujace naj-
wiecej sensorycznych modalnosci moga prowadzi¢ do zubozenia naszego doswiadczenia
(Shusterman 2007: 88).

Takze w przypadku liberatury warstwa ikoniczna oraz materialny wymiar dziela
moga stanowi¢ — jak sie wydaje — urozmaicenie, uzupelnienie warstwy jezykowej, ale
réwnie dobrze mogg by¢ odbierane jako przeszkoda w dotarciu do znaczen tekstu. Trud-
no bowiem porzuci¢ tradycyjne nawyki linearnego czytania. Pozostawiona odbiorcy
samodzielnos¢, ktorg wolno postrzegac jako zaproszenie do wspottworzenia dzieta, nie-
jednokrotnie prowadzi takze do niepewnosci i bezradnosci. Racje ma Wojciech Kalaga,
gdy pisze, iz dwa porzadki ontologiczne, ktére taczy liberatura: intencjonalny i mate-
rialno-wizualny moga ze sobg wspoétdzialaé, tworzac odmienne doswiadczenie lektury
albo, wrecz odwrotnie, moga wie$¢ ku rozproszeniu senséw w doswiadczeniu odbioru
(Kalaga 2010: 19).

Powyzsze rozwazania pozwalajg zatem wysnué wniosek, ze liberatura jako ,literatura
totalna”, w ktérej ,,materia zdania przynalezy do przestrzeni ksigzki, a przestrzen ksigz-
ki do materii zdania” (Fajfer 2010: 113 A), domaga sie takze totalnej aisthesis. Jednak,
paradoksalnie, ta totalno$¢ wlasnie moze okazacd si¢ pulapka zastawiong na taknacego
doznan odbiorce. Z jednej strony bowiem liberatura z pewnoscig moze przyjemnie za-
skakiwa¢ i wiodgc do naruszenia naszych utrwalonych percepcyjnych przyzwyczajen,
wnosi¢ powiew $wiezo$ci i nowosci, z drugiej jednak, moze po prostu drazni¢, irytowac,
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wytraca¢ z rownowagi. Wydaje si¢ bowiem, ze konieczno$¢ réwnoprawnego potrakto-
wania wszystkich zmyslow, ktérych uzycia domaga si¢ dzieto liberackie, zamiast przy-
nie$¢ estetyczna satysfakcje z polisensorycznego doswiadczania, moze takze oéw efekt
zniweczy¢. Przewrotnie bowiem, nadmiar bodzcéw aktywujacych rozmaite receptory
zmystowe zamiast ku estetycznemu spelnieniu, moze takze prowadzi¢ ku rozczarowa-
niu; od aisthesis ku anaisthesis (Welsch: 1998)". Zatem ,,ostroznie z liberaturg!™?
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