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Dzieto hybrydyczne jako doswiadczenie

The Hybrid Work of Art as Experience

Abstract

This article focuses on the hybrid work of art viewed as a form of experience. I take into
consideration the issue of the hybrid work of art viewed as a form of experience from the
perspective of how Dewey wrote about art which can be perceived as a form of experien-
ce. How can we understand the notion of experience in relation to the work of art, and,
more importantly, to the hybrid work of art? My analysis of the experience category is
based on the philosophical texts written by Luigi Pareyson. The question I would like
to answer is if hybrid works of art portray the experience of contemporary reality. My
considerations are founded on the poems by Paula Claire (ES-SENSE and Hymus to Isis)
and the artist’s book by Jim Butler (A.M.D.G).
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Nawigzanie w tytule niniejszego artykutu do pracy Johna Deweya Sztuka jako doswiad-
czenie jest oczywiScie nieprzypadkowe. Jakiego rodzaju mysélenie o sztuce zaproponowat
Dewey? Przeciwstawial sie podziatom, zgodnie z ktérymi sfera estetyczna byta oddziela-
na od sfery poznania czy moralno$ci. Mozna nawet powiedzie¢, ze podobnie jak Wielka
Awangarda mial nadzieje, Ze $wiat mozna wypelni¢ zbawczg mocg sztuki. Wedtug filo-
zofa kazde doswiadczenie poznawcze ma swoj komponent estetyczny, a wbrew postula-
tom Kanta, nalezy uzna¢, zZe i moralnos¢ nie jest pozbawiona aspektéw estetycznych. De-
wey podkreslal, ze: ,,[...] kazda dzialalnos¢ praktyczna, o ile jest catkowita i z wlasnego
impulsu zmierza do spelnienia, posiada jako$¢ estetyczng” (Dewey 1975: 50). Do$wiad-
czenie estetyczne stanowilo dla Deweya doswiadczenie kompletne, ktérego nie mozna
opisa¢ w kategoriach stricte psychologicznych z perspektywy oceniajacego podmiotu.
Roéwnie istotny jest dla filozofa rzeczywisty przedmiot, ktéry stanowi podstawe owego
przezycia. Moc wywolania tego rodzaju reakeji przypisywat Dewey wszelkim przedmio-
tom. Badacz podkreélal jednak, ze nowoczesny $wiat nie sprzyja glebokiemu doswiad-
czaniu rzeczywistosci. Wedlug Deweya:

nadmiernie gorliwa aktywno$¢ i zadza dzialania sprawia, ze doswiadczenie bardzo wielu
ludzi, zwlaszcza w tym pelnym pospiechu i niecierpliwosci srodowisku ludzkim, w jakim
zyjemy, jest wrecz niewiarygodnie ubogie, catkowicie powierzchowne. Nie ma mozliwo-
$ci, aby jakiekolwiek doswiadczenie mogtlo si¢ dopelni¢, poniewaz zanim do tego dojdzie,
wkracza w wielkim pospiechu co$ nowego. To, co uchodzi za doswiadczenie, staje si¢ tak
rozproszone i nijakie, Ze nawet nie zastuguje na t¢ nazwe (Dewey 1975: 57).

Zapewne nietrudno zgodzi¢ si¢ z konstatacja Deweya, jakkolwiek uwagi te moga zo-
sta¢ potraktowane przez czytelnika tekstu jako trywialne. Jesli chcieliby$my postuzy¢
sie upraszczajacym schematem, moglibysmy uzna¢, ze doswiadczenie estetyczne we
wspoélczesnym $wiecie nie jawi sie juz tylko jako doswiadczenie w ogéle w sensie De-
weyowskim (ktére mozna odnosi¢ do sztuki i innych elementéw rzeczywistosci), lecz
moze takze opisywa¢ psychiczny i somatyczny wymiar ludzkiego przezywania $wiata.
Wolfgang Welsch okresla ten proces jako rekonfiguracje aisthesis:

W dzisiejszych czasach daje si¢ zaobserwowac réwniez proces rekonfiguracji aisthe-
sis. Na przyklad, w nastepstwie dominacji mediéw ulega zakwestionowaniu prymat wi-
dzenia, jaki od czaséw starozytnej Grecji ksztaltowal zachodnig kulture, by osiggna¢
swe apogeum w epoce telewizji. Wspoélczesna krytyka okularocentryzmu ma wprawdzie
réwniez inne przyczyny, ale doswiadczenie mediéw stanowi jeden z wazkich czynnikéw
(Welsch 2005: 126).



132 Irena Chawrilska

Owa rekonfiguracja aisthesis stanowi oczywiscie efekt przemian w kulturze wspot-
czesnej z rozwijajacymi si¢ technologiami medialnymi na czele, ale jest rowniez wy-
razem przemian, jakie zachodzg w obrebie samej sztuki. Pojawiajace sie nowe formy
w sztuce wymagaja od odbiorcy percepcji, w ktdrej zaden ze zmystow nie jest juz domi-
nujacy.

Zasadniczo zajmowanie si¢ problematyka doswiadczenia moze okazac¢ sie niekonklu-
zywne, a ewentualne wnioski jatowe. Problematyka ta wzbudza skrajne opinie zaréwno
w kwestii swojej waznoéci, jak i zasadnosci podejmowania nad nig namystu w akade-
mickich rozwazaniach. Trudno réwniez o jasne konkluzje wérdd badaczy tej tematyki.
Zadnych deklaracji co do sposobu rozumienia kategorii do§wiadczenia nie ztozyt ani
Martin Jay — autor ksigzki Piesni doswiadczenia. Nowoczesne amerykatiskie i europej-
skie wariacje na uniwersalny temat, ani, na polskim gruncie, Dorota Wolska, autorka
ksigzki Odzyska¢ doswiadczenie. Sporny temat humanistyki wspétczesnej. Jednak bada-
cze najbardziej sceptycznie nastawieni do problematyki do$wiadczenia, ktorzy podajg
w watpliwo$¢ warto$¢ poznawczg tego zagadnienia dla wszelkiego rodzaju dzialalnosci
naukowej, przyznaja jednoczesénie, ze niezwykle trudno w humanistyce nie odwolywa¢
sie do tej sfery ludzkiego uniwersum. Z pewnoscig problematyka doswiadczenia jest
najbardziej powszechna w codzienno$ci oraz najblizsza cztowiekowi w jego egzystencji
i kontakcie ze $wiatem. Swiadcza o tym chociazby uwagi, ktére Roger-Paul Droit sfor-
multowal w swoim artykule Wielkos¢ doswiadczenia, znanym w Polsce dzigki ttumacze-
niu, ktére ukazalo sie w ,,Tekstach Drugich” (Droit 2006: 106):

Oczywi$cie, mozemy sprobowa¢é skonstruowad p o j ¢ ¢ i e doswiadczenia ,w ogole”, ale
bytoby ono do$¢ niejasne. Nie chce wnikaé w gaszcz filozoficznej problematyki, ktdrej te-
matem jest do§wiadczenie, poniewaz mamy jednoczes$nie szczeécie i nieszczeécie borykaé
sie z terminem, ktéry od zawsze miat (i ma) sens ptynny i stanowi jedno z najbardziej co-
dziennych poje¢ (to bylo dobre do$wiadczenie, jeszcze tego nie doswiadczylem itd.), a takze
posiada cala game znaczen teoretycznych — w sensie wlasciwym — w dzielach filozoféw.
[...] Obawiam sig, ze przez cale lata nie osiagniemy niczego, je$li bedziemy rozpatrywac to
zagadnienie z punktu widzenia jego genealogii (Droit 2006: 106-107).

Droit konstatuje, ze kazde doswiadczenie ma podwojny wymiar: bierny i aktywny, za-
wsze jest doznawane i przekazywane (zob. Droit 1006: 107). Z punktu widzenia niniej-
szych rozwazan bardziej istotna jest kwestia przekazywania do$wiadczenia, ktora oczy-
wiscie nie pozostaje bez wplywu na drugi jego aspekt — doznawania. Jak to sie dzieje,
ze do$wiadczenie tworcy zostaje ,zawarte” w dziele? Czy uprawniony jest poglad, ze
dzielo hybrydyczne, bedace na pograniczu literatury i sztuk wizualnych, stanowi efekt
doswiadczenia wspolczesnego $wiata? Czy struktura dziet hybrydycznych w specyficzny
sposdb oddaje wielopoziomowa zlozonos¢ i symultaniczno$¢, niejasno$é rzeczywistosci
ponowoczesnej? Dlaczego artysci wybieraja taka a nie inng forme — hybryde? Mozna
zaryzykowa¢ nastepujaca teze: dzieta hybrydyczne ustrukturowane sg w taki sposob, ze
komunikujg niemozliwo$¢ uchwycenia sensu na poziomie rzeczywistoéci. Aporetycz-
nos¢ rzeczywistosci moze ujawniac si¢ za posrednictwem wizualno$ci zintegrowanej ze
stowem. Najpierw jednak nalezy zapyta¢, jakiego rodzaju dzieta mozemy uzna¢ za hy-
brydyczne?
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Hybrydycznos¢ dzieta artystycznego

Jako uzytkownicy kultury wspodlczesnej funkcjonujemy w przestrzeni, ktérg coraz
czesciej wypelniajg dzieta niejednorodne, skladajace si¢ z dwdch albo wiekszej liczby
noé$nikow sensu. Mowa tu o poezji wizualnej, poezji konkretnej, poezji cybernetycznej
i cyfrowej, ksigzce artystycznej, liberaturze. Kazdy z wymienionych przyktadéw dziet
bedacych na granicy literatury i sztuk wizualnych stanowi swego rodzaju hybryde. Nie-
trudno zauwazy¢, ze niektére z wymienionych tworéw artystycznych zalicza sie do uni-
wersum dziel sztuki — o ile uznajemy jeszcze dzieto sztuki za prawomocng kategorie
— a niektdre uznaje si¢ za dziela literackie.

Pozornie rzecz nie wydaje si¢ skomplikowana. Pod wzgledem gatunkowym poezje
konkretng mozna wywies¢ z tradycji poezji wizualnej siegajacej starozytnosci oraz roz-
maitych ruchéw awangardowych poczawszy od ,,stéw na wolnoséci” Marinettiego, przez
kaligramy Appolinaire’a po Rzut kosémi nigdy nie zniesie przypadku Mallarmégo i zali-
czy¢ do eksperymentdw literackich. Ksigzke artystyczna, ktora w polskiej tradycji uznaje
sie przede wszystkim za obiekt muzealny, z tatwo$cig mozemy uzna¢ za sztuke. Liberaci
sami nazywajg swoje przedsiewziecia literackimi, wiec mozna zaliczy¢ ich twoérczosé do
uniwersum dziet literackich o awangardowych proweniencjach. Z pewnoscig trudniej
jest od razu zaklasyfikowa¢ dzieta, ktore powstaja przy uzyciu tak zwanych nowych me-
diéw. Czesto jednak mozna uslyszeé, ze mamy tu do czynienia z dzielami literackimi
uwiklanymi w kontekst multimediéw. To uproszczenie pokazuje nam, ze nowe zjawiska
artystyczne moga w fatwy sposob zosta¢ uznane za co$ wtérnego i ,,zaledwie” korzysta-
jacego z nowego czy innego medium.

W dziele hybrydycznym istotne jest to, ze dochodzi tam do zespolenia dwoch porzad-
kow ontologicznych, a mianowicie sfery materialnej dziela oraz jego intencjonalnosci
w sensie Ingardenowskim. Przywoluje tu Ingardena, poniewaz w jego teorii szczegélnie
wyraznie widoczne jest, jak rola materii zostaje zredukowana do funkcji zapisu, nie od-
grywa istotnej roli. Sfera materialna dziela literackiego pozwala jedynie, zdaniem Ingar-
dena, dotrze¢ do intencjonalno$ci w nim zawartej w procesie konkretyzacji. W przypad-
ku dzieta hybrydycznego materialno$¢ dzieta nie deprecjonuje jego sfery intencjonalnej,
jesli chcieliby$my si¢ postuzy¢ terminologig Ingardena, a proces konkretyzacji obejmuje
réwniez aspekty ,niejezykowe”. Istotng role odgrywa przestrzen fizyczna dzieta, ponie-
waz sama materia petni réwniez funkcje semantyczna.

Hybrydy sa dzietami, ktérych strategia tworcza polega na ,,uniepodobnieniu” sie do
innych dziet i zarazem wykluczeniu multiplikacji czy reprodukeji, cho¢ to niezwykle
utopijne zalozenie. Hybrydy wydajg sie by¢ poza prawem gatunkowym, nie nasladujg
i nie chcg by¢ nasladowane. Jako odbiorcy nie mamy réwniez scenariusza lektury czy
odbioru hybrydy; to dzieto jakby opatrzone bledem i przez to warto$ciowe. Dzigki mi-
tologicznym odniesieniom podczas percepcji hybrydy ujawnia sie pewien niepokéj po-
znawczy. Niepokojaca jest jej heterogenicznosé, ztozenie z rozmaitych elementéw, ktére
same w sobie nie zaskakuja, a w zestawieniu ze sobg tworzg istote, ktora jest dziwna,
niepokojaca, a ktorej Arystoteles w ogéle odmawiat racji bytu'.

1 Arystotelicy nie akceptowali hybrydy jako zlozenia z dwéch réznych natur. Wedtug Arystotelesa
powstanie tego rodzaju istot nie dochodzi do skutku, poniewaz nie powstaja one w sposob celowy. Zgodnie
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Pojecie dziela hybrydycznego, podobnie jak pojecie intermediéw Higginsa, umozli-
wia uporzgdkowanie dziet bedacych na granicy literatury i sztuk wizualnych bez prze-
sadzania, czy dane dzielo nalezy do uniwersum dziet literackich czy dziet sztuki. Dzieki
temu pojeciu z calej gamy przyktadow sztuki i nie-sztuki, literatury i nie-literatury mo-
zemy wyodrebni¢ dzieta, w ktérych tekst i obraz zostaty zintegrowane w taki sposéb, ze
efektem tego procesu artystycznego stala sie nowa jakos¢ estetyczna. Stowo nie stanowi
tu ozdoby dla obrazu ani obraz nie stanowi ornamentu urozmaicajacego wyglad tekstu.
Dzieki pojeciu ,intermedia” mozna wskaza(, jakie relacje zachodzg pomiedzy poszcze-
golnymi dziedzinami sztuki w poszczegdlnych nurtach artystycznych. Hybryda, cho¢
paradoksalnie stanowi zaprzeczenie organicznodci, jest dzielem z pogranicza réznych
sztuk, stanowigcym swego rodzaju organiczng calos¢, jak mityczne hybrydy, w ktérych
jednak mozemy wskaza¢, ze jeden czlon pochodzi z jednej dziedziny sztuki, drugi —
z innej dziedziny sztuki, i jednocze$nie mozemy szukaé narzedzi, umozliwiajacych opis
poszczegolnych hybryd. Tego rodzaju opis charakteryzowalby sie tym, ze zaden z ele-
mentéw dzieta hybrydycznego nie méglby zosta¢ bardziej dowartosciowany. Za pomoca
pojecia hybrydy podkre$lamy réowniez, ze w przypadku poezji konkretnej, ksigzki ar-
tystycznej, liberatury, dziet nowomedialnych mamy do czynienia ze szczeg6lng forma,
bytem, w przypadku ktérego wymiar substancjalny jest bardzo istotny. Z zalozenia jest
to byt efemeryczny i czesto jednorazowe potaczenie substanciji, a relacje zachodzace we-
wnatrz tego bytu niefatwo jest uchwyci¢ i zanalizowad.

Kiedy mowa o formie, mam na myséli forme w znaczeniu organicznej catosci,
w ktdrej nie mozna wskazac wnetrza i zewnetrza dzieta. W przypadku dziet hybrydycz-
nych za aspekty znaczace nalezy uzna¢ zaréwno semantyki jezyka, jak i struktury two-
rzywa. Dlatego z perspektywy niniejszego wywodu istotna jest mys$l Luigiego Pareysona,
ktéry uznaje za dzieto sztuki forme, w ktérej nie ma podziatu na forme i tre$¢. Zgodnie
z teorig formatywnosci Luigiego Pareysona proces formowania dzieta sztuki obejmuje
wszystkie jego elementy, facznie z materia, ktora staje si¢ znaczaca.

Centrum teorii Pareysona stanowi formatywnos¢?, ktdra jest swoistym potaczeniem
»formowania” czyli robienia oraz wymys$laniem ,sposobu robienia”. Wedlug badacza

z celowoscig natury powstajg tylko istoty adekwatne i zgodne z naturg. Warto podkresli¢, ze w dzietach
Arystotelesa nie wystepuje pojecie ,hybrydy”. W dziele O rodzeniu si¢ zwierzqgt i w Zagadnieniach
przyrodniczych filozof zajmuje si¢ problemem anomalii i potwordw. Potwér powstaje wowczas, gdy ,[...]
ruchy [pochodzace od samca] ustaja i material [dostarczony przez samice] nie jest przez nie opanowany,
wtedy pozostaje to, co jest najbardziej ogolne w jestestwie, a tym jest «zwierze». Noworodek, jak sie zwykto
mowi¢, ma wtedy glowe barana lub wotu” (Arystoteles 1979: 181). Podobne anomalie zachodzg wéréd
zwierzat. Przedstawiciel jednego gatunku moze mie¢ glowe innego zwierzecia. Wedltug Stagiryty potwory
sg zaledwie podobne do istot, za ktore sg uwazane. W zwigzku z tym filozof odmawia hybrydom racji bytu.
Co wiecej uwaza, ze istota, ktora rodzi si¢, musi by¢ taka sama jak ta istota, od ktérej pochodzilo nasienie.
Z nasienia konia moze urodzi¢ si¢ tylko kon, a z cztowieka tylko czlowiek, a w innym przypadku nie mozna
nazywaé potomstwem istoty, ktéra sie narodzita: ,,Z tego powodu naszym potomstwem nie jest ani to, co
pochodzi z innej czeéci naszego ciata, ani to, co uleglo zepsuciu lub zwyrodnieniu” (Arystoteles 1980: 62).

Kluczowym pojeciem w estetyce Pareysona jest pojecie formativita, ktére jest neologizmem w jezyku
wloskim. Dzieki postuzeniu si¢ neologizmem, Pareyson zwraca uwage na jeden z najistotniejszych dla niego
aspektow formy, czyli na jej aktywno$¢. Dlatego rowniez w jezyku polskim ttumaczka zdecydowata sie na
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kazde dzialanie ludzkie ma charakter formatywny, czyli zarazem jest produkcjg i in-
wencjg (Kasia 2008: 19). W odniesieniu do sztuki badacz nazywa formatywnoscia: tres¢,
materie, prawo. Tres¢ dziela sztuki (il contenuo) to ,,calte zycie artysty, to jego dzialajaca
osobowos¢, ale nie tylko energia formujaca, lecz takze sposéb formowania, czyli styl”
(Kasia 2008: 19). Jezeli tres¢ dzieta sztuki utozsami si¢ ze stylem, nie ma juz powodu,
zeby toczy¢ spory dotyczgce prymatu formy nad trescia, czy tresci nad forma, poniewaz
elementem duchowym dzieta w takim ujeciu jest wtasnie styl. Nie mozna méwic o innej
ekspresji, méwieniu, przekazywaniu tresci, jak tylko robienie. Dla badacza materig dzie-
ta sztuki moze by¢ tylko i wylacznie materia fizyczna, gdyz ,,w sztuce formowac znaczy
formowac¢ jaka$ materi¢” (Kasia 2008: 19); dzieto sztuki stanowi wiec uformowang ma-
terie.

Do poszczegélnych dziet sztuki przenika konkretne myslenie i konkretna moralnoé¢
poszczegdlnych artystdw, osobisty sposéb myslenia i dziatania, okreslona interpretacja
rzeczywisto$ci i nastawienie do zycia. ,,Mowa tu o calym zyciu osoby, o jej okreslonej
i kompletnej duchowosci, o jej jednostkowym i niemozliwym do zastgpienia doswiad-
czeniu, ktore, opierajac sie na zasadzie skupienia wszystkich aktywnoséci w konkretnym
dziataniu, muszg w jaki$ sposdb wejs¢ w sztuke” (Kasia 2008: 37). Istotne jest, zeby ar-
tysta skupit sie na tworzeniu formy, a nie na formowaniu mysli, dziatan, cnét, cech cha-
rakteru czy przedmiotéw przeznaczonych do jakiegos okreslonego celu. Koncentracji
na tworzeniu formy sprzyja znalezienie odpowiedniej materii do formowania. W prze-
ciwnym razie czysta formatywno$¢ moglaby okazac si¢ abstrakcja nie osadzong w mate-
rii i pozbawiong ,ciala”. Raz uformowana materia jako czysta forma gwarantuje dzietu
sztuki autonomie®.

uzycie neologizmu — formatywnosé. Wedtug tlumaczki zadne z wczesniej uzywanych w tlumaczeniach
pojeé: ,ksztaltowanie” i ,formotworstwo” nie oddawalo wloskiego formativitd. Natomiast pozostawienie
tego czesto wystepujacego w tekscie terminu w jezyku wloskim mogloby przerywac cigglos¢ lektury. Zob.
Kasia 2008: 19.

> W jezyku Pareysona o autonomii dzieta artystycznego mowa wéwczas, kiedy filozof pisze o zupelnosci
dzieta sztuki (Compiutezza dell’'opera d’arte): ,Doskonatoé¢ artystyczna nie jest nieruchoma i ustalona,
lecz dynamiczna w swojej okreslonoéci. Istnienie dzieta sztuki jest jego zupelnoscia, a jego zupetnos¢ jest
ukonczeniem procesu formowania” (Kasia 2008: 112). Zakonczenie procesu formowania nastepuje, kiedy
lo spunto dojrzeje, wowczas dzieto sztuki usamodzielnia sie, tzn. nie nastepuja juz w nim zmiany autor-
skie, staje sie ukoniczone, zamkniete, catkowite, zupetne i gotowe na interpretacje (Zob. Kasia 2008: 81). Lo
spunto to moment, w ktorym formatywna intencjonalnos¢ przeistacza si¢ w dzialanie o jasno okre§lonym
celu. W chwili, w ktorej artysta odnajduje lo spunto, czyli swego rodzaju impuls, czuje, ze ma powstacé
okreslone dzieto, konkretna forma. Mozna uzna¢, ze artysta zaweza swoje spojrzenie na $wiat do jedne-
go punktu, poddaje si¢ sile transcendentnej, ktora zostaje urzeczywistniona za posrednictwem artysty.
Proces formowania nie mégtby jednak zaistnie¢, gdyby nie osoba artysty. Lo spunto jest nieruchome, jest
nasieniem, ktére uwalnia i ukierunkowuje tworcza energie, musi dojrze¢, zeby stac sie dzietem sztuki (Ka-
sia 2008: 67). K. Kasia poréwnuje Pareysonowska koncepcje lo spunto do interpretacji Zrédta dzieta sztuki
Martina Heideggera: ,Zrédto oznacza tutaj co$, z czego i za sprawg czego rzecz jest, czym jest i jak jest”
(Heidegger 1997: 7). Mimo tego kategoria lo spunto pozostaje zagadkowa, nie mozna bowiem wskaza¢
zrodta jej pochodzenia, wiadomo jedynie jak dziata. Pareyson nie rozstrzyga, czy jest ona przejawem trans-
cendentnej sily, czy jest warto$cig immanentng w $wiecie. Na pewno kategoria ta stuzy do wyjasnienia
specyfiki procesu formowania czyli szeroko pojetej dziatalnoéci artystycznej. Stanowi nasienie, a potem
zarodek dziela sztuki, prawo wlasnej organizacji. Formowanie nie moze by¢ zatem improwizacja, ponie-
waz opiera si¢ na informacji zawartej w lo spunto.



136 Irena Chawrilska

Podgzajac tropem mysli Pareysona, nie mozna moéwi¢ o duchu i ciele w odniesie-
niu do dziefa sztuki, poniewaz dzieto sztuki znaczy dzigki swojej zmystowej obecnosci
i fizycznodci. W dziele sztuki nie ma niczego duchowego, co nie byloby jednoczesnie fi-
zyczne. Elementy fizyczne i duchowe dziela s3 tozsame, poniewaz formowanie dziela nie
jest formowaniem tresci, tylko formowaniem materii. Za znaczenie dzieta nalezy uzna¢
jego fizyczna obecnos¢ i jedno$¢, ktora jest przyczyna przezycia estetycznego, czyli in-
terpretacji.

Istotng role materialnego aspektu dziela artystycznego podkresla réwniez Wolfgang
Welsch: ,W obliczu powszechnej ruchliwoéci i zmienno$ci $wiata prezentowanego przez
media uczymy si¢ znéw docenia¢ niezmienno$¢ i oporno$¢ $wiata natury, w obliczu
swobodnej gry informacji trwanie konkretu, w obliczu zwiewnosci obrazéw masyw-
no$¢ materii” (Welsch 2005: 128). Nieustanna obecno$¢ medidéw elektronicznych rodzi
w czlowieku tesknote za jednostkowoscig, obecnoscig cielesnosci. Welsch podkresla
jednak, Ze nie ma na mysli pragnienia powrotu do do$wiadczenia zmystowego sprzed
epoki elektronicznej; rewalidacja doswiadczenia nieelektronicznego poniekad wynika
z tego elektronicznego, a miedzy jednym i drugim zachodzg liczne zwigzki. Dobrym
przyktadem jest w tym kontekscie liberatura, ktora wyrasta ze swego rodzaju sprzeciwu
wobec wszechobecnej remediacji, co jednoczesnie nie przeszkadza Zenonowi Fajferowi
korzysta¢ z mediow elektronicznych w swej twdrczosci.

Forma, doswiadczenie, poznanie

W dziele hybrydycznym zachodzg specyficzne relacje miedzy do§wiadczeniem, powsta-
jaca z niego forma oraz procesem poznania, ktéry towarzyszy zaréwno tworcy dzieta
interpretujacemu swoje do$wiadczenie oraz odbiorcy, zmagajacemu si¢ z forma dzieta
w procesie odbioru.

Wrydaje si¢, ze relacja miedzy do$wiadczeniem a formg nosi znamiona cyrkularno-
éci. Swiadczy o tym refleksja nad formami dziel. Odbiorca pochyla si¢ nad forma dziela
stuzaca poznaniu cztowieka-podmiotu oraz jego doswiadczenia, i odkrywa, ze relacja
miedzy formg a doswiadczeniem podmiotu utworu, jesli postuzymy sie tradycyjnymi
kategoriami poetyki, ma charakter cyrkularny’. Mianowicie do§wiadczenie znajduje swg
forme¢ wyrazenia, a forma dzieta modeluje owo do$wiadczenie, pozwala je rozpoznad.
Antonina Lubaszewska w swojej ksiazce dotyczacej poetyki doswiadczenia duchowego
stawia pytanie o to, jak owa cyrkularno$¢ objawia sie w literaturze (Lubaszewska 2009: 9).
Czy dzigki formom, poetyce dziela mozna rozpoznaé, jakie sg do$wiadczenia poszu-
kujace swej formy i jakie sg formy narzucajgce strukture doswiadczeniu? (zob. Luba-
szewska 2009: 9). Badaczka snuje antropologiczng refleksje nad antropologicznym do-
$wiadczeniem. Odnosi si¢ jednak w swoich badaniach do biografii i twdrczosci $wietego
Franciszka z Asyzu, czterech senséw Biblii, Ojcéw Pustyni i poddaje analizie doswiad-
czenie duchowe rozumiane szeroko, niekoniecznie w sensie religijnym. W tym punkcie

* Problematyce cyrkularnoéci relacji miedzy forma a do$wiadczeniem wiele uwagi poswieca Antonina
Lubaszewska w ksigzce Poetyka doswiadczenia duchowego. W strong antropologii form literackich, Krakow
20009.
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czytelnikowi niniejszego tekstu z pewnosciag nasuwa si¢ pytanie, na czym polega réznica
miedzy dzietem hybrydycznym jako do§wiadczeniem a tradycyjng powiescia ujmowang
jako do$wiadczenie. Sztuka wspdlczesna réwniez stanowi wyraz do§wiadczenia artysty,
postuguje sie rozmaitymi no$nikami sensu (np. konceptualizm czy text-art albo perfor-
mans). Czym wyrdznia si¢ relacja formy i do§wiadczenia w przypadku dzieta hybrydycz-
nego?

Zasadniczo doswiadczenie jest relacja w stosunku do tego, co na zewnatrz, jest efek-
tem konfrontacji z obcym elementem w nas samych. To, czego kto§ musi doswiadczy¢
jest tym, czego nie moze wywnioskowa¢ (Zob. Droit 2006: 107). Odbiorca dzieta hy-
brydycznego (i nie tylko dziela tego rodzaju) doswiadcza go jednoczeénie jako rodza-
ju doswiadczenia i jako zapisu czyjego$ doswiadczenia, poniewaz forma stanowi wy-
raz do$wiadczenia, a zarazem stuzy modelowaniu doswiadczenia. Nalezy podkresli¢,
ze nie mozna wskaza¢ dziel, ktore nie stanowilyby formy, poniewaz forma jako sposéb
doswiadczenia staje si¢ osiagalna, gdy uzywa srodkéw umozliwiajacych odbiorcy dany
sposéb doswiadczenia. Nawet tworca, ktory usituje uwolni¢ si¢ od formy, czyni to za
posrednictwem formy jako efektu procesu formowania (jesli postuzymy sie kategoria
Pareysonowska).

Wrydaje sie, Ze proces formowania dzieta hybrydycznego rézni sie tym, ze dzieta tego
typu sa formowane w taki sposob, zeby wykluczy¢ powtorzenie; co jest zalozeniem uto-
pijnym. Mozliwa jest oczywiscie multiplikacja poszczegdlnych dziel. Twoércy liberatury
podkreslaja nawet, ze ich dzieta nalezg do uniwersum literatury, poniewaz sg opatrzo-
ne numerem ISBN i publikowane w wielu egzemplarzach. Problemem dla hybrydy jest
seryjnos¢, czyli powstanie nastepnego podobnego dzieta, ktére mozna wlaczy¢ do zai-
nicjowanej serii. Dziela tego typu nie chcg na$ladowa¢ ani nie chcg by¢ nasladowane,
co jest oczywiscie nastepnym utopijnym zalozeniem. Relacja miedzy obrazem, stowem,
dzwiekiem w tego rodzaju dzietach nie jest w zaden sposob ustalona. Hybrydy bowiem
nie tworzg gatunkéw o wyznaczonych cechach. Z pewno$cia nawiazuja do licznych ge-
nologicznych rozréznien, w poszczegoélnych dzietach dochodzi do kontaminacji réznego
rodzaju gatunkdw, ale proces ten nie ma jasno wyznaczonych ram, jak w przypadku ope-
ry czy komiksu, ktorych nie zaliczam do dziel hybrydycznych. Jesli hybryda moze zosta¢
ujeta w ramy gatunkowe, to chyba tylko w taki sposéb, w jaki Ferdinand de Saussure
stworzyt system jezyka, w ktérym nie ma zadnych pozytywnych pojeé, nie ma nic poza
roéznicami.

Préba interpretacji hybrydy za kazdym razem stanowi swego rodzaju studium przy-
padku, w ktérym trudno o jasne reguty procesu odbioru. Niektorzy czytelnicy zapewne
moga podaé w watpliwo$¢ ten wywod i uznad, ze wlasciwie w sztuce w wiekszosci mamy
do czynienia z hybrydami. Warto jednak wzia¢ pod uwage, ze w sztuce ramy gatunkowe
nie sg tak istotne, jak w przypadku literatury, o czym pisat juz chociazby Jerzy Ludwin-
ski:

[...] poszczegdlne gatunki sztuki, zwiazane czystoécig wlasnych metod, plynety ku odreb-
nym celom na réznych glebokosciach rzeczywistosci. Trudno je bylo ze sobg poréwnad,
cho¢ niekiedy ich drogi wydawaly si¢ réwnolegle, a poszczegolne etapy zadziwiajgco po-
dobne. W miare jak ruch ten stawal si¢ szybszy, a gatunki artystyczne pecznialy od no-
wych tresci, to cale tlo — pole niczyje miedzy nimi — powoli sie wypetnialo. Tutaj, na
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stykach roznych dziedzin, dzialy si¢ rzeczy najbardziej interesujace; tu krzyzowaly si¢ me-
tody, tracily sens konwencje, powstawaly nowe tendencje i gatunki sztuki, takie jak poezja
konkretna, land-art., environment, happening, sztuka konceptualna, teatr otwarty. Czy
kto$ potrafi dzisiaj powiedzie¢, co jeszcze jest muzyka albo plastyka, albo teatrem? Czy da
sie bezblednie wyznaczy¢ granice miedzy sztuka a resztg rzeczywistoéci? Niektorzy twier-
dza, ze wszystko moze by¢ muzyka, poezja, teatrem, wszystko moze by¢ sztukg (Ludwin-
ski 2009: 138-139).

Dzieta hybrydyczne stanowia jednostkowe dzieta sztuki, w przypadku ktorych forma
konkretnego dzieta jest charakterystyczna tylko dla pojedynczego egzemplarza badz
wiekszej liczby egzemplarzy, jesli wezmiemy pod uwage ksigzki artystyczne badz libe-
rackie wydawane w wiekszej liczbie egzemplarzy. Gdyby$my poréwnali Przez dziure
ozonowg i Oka-leczenie Zenona Fajfera i Katarzyny Bazarnik, nietrudno zorientowaé
sie, ze obydwa te przyklady hybryd zostaly uformowane w odmienny sposob. Pierwsza
z ksigzek przyjela forme butelki, w ktdrej na przezroczystej folii zostal wypisany tekst
poetycki, a calo$¢ zostata umieszczona w kartonie i opatrzona tytutem oraz numerem
ISBN. Oka-leczenie natomiast przyjeto forme trojksiegu, w ktérym zawarte sg trzy rézne
historie. Dla wymienionych dziet w procesie ich formowania wybrana zostata taka a nie
inna forma, niepowtarzalna. Wtasnie unikatowos$¢ charakteryzuje dzieta hybrydyczne.
Dlatego tak istotne jest pochylanie si¢ nad kazdym z dziet z osobna. Proces ten Ryszard
Nycz nazywa ,wielowymiarowym studium przypadku” i uznaje za poetyke doswiadcze-
nia:

Poetyka do$wiadczenia [...] przybierajaca w praktyce spluralizowang posta¢ wielowymia-
rowego studium przypadku nie odwoluje sie do z zalozenia swoistych cech, odrebnych
przedmiotéw, ,macierzystych” metod ani teorii, deklarujac swoj bezparadygmatyczny
i transdycyplinowy charakter oraz ,stabej” interpretacji jako zasadniczej strategii badaw-
czego postepowania (Nycz 2007: 47).

Z pewnoscig taki sposob interpretacji, ktory proponuje Ryszard Nycz, umozliwia trakto-
wanie poszczegolnych dziet jako indywidudw, o ktorych nie mozna nic orzec dopoki od-
biorca nie zacznie go percypowaé. W przypadku hybryd niemozliwe jest wydawanie s3-
doéw apriorycznych o dziele, na podstawie jego przynaleznosci gatunkowej. Parafrazujac
wypowiedz Rogera-Pola Droit — dzielo hybrydyczne jest tym do$wiadczeniem, ktorego
nie mozna wywnioskowa¢ bez kontaktu z nim. Czy mozliwe jest jednak takie bezpa-
radygmatyczne i transdyscyplinowe percypowanie dzieta hybrydycznego? Ostatecznie
doswiadczenie jest mozliwe, jesli percypujemy co$ zgodnie z ustalonymi, narzuconymi,
wybranymi kategoriami. Zaden podmiot nie jest w stanie uchwyci¢ ,,przeptywajacego
strumienia zycia”.

Potwierdzenie powyzszej konstatacji mozemy znalez¢ w ksigzce Herberta Reada
O pochodzeniu form w sztuce, w ktdrej badacz rozpatruje egzystencjalny sens formy.
Wedlug Reada zadaniem sztuki jest nie tylko przedstawianie, lecz takze docieranie do
najglebszych zrodel poznania, o czym pisze w taki sposob: ,,sztuka to dana cztowieko-
wi zdolno$¢ wyodrebniania formy z chaotycznego wiru jego wrazen i kontemplowania
tej formy w jej niepowtarzalnosci” (Read 1973: 13). Dalej badacz pisze: ,,skoro forma
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wyprzedza ludzkie doswiadczenie, mamy prawo przypuszczaé, ze $wiadomosé formy
czlowiek otrzymatl od swego naturalnego $rodowiska, a nastepnie spontanicznie nasla-
dowal w wytworach swoich rak. Ale to forma byla nasladowana, nie zjawisko, i to forma
byta symboliczna” (Read 1973: 86). Z rozwazan Reada mozna wysnu¢ wniosek, ze czlo-
wiek moze ukonstytuowaé swoja tozsamos¢ dzigki tworczym procesom formowania,
nada¢ ramy wlasnemu doswiadczeniu.

W podobnym tonie wypowiada si¢ Georg Simmel w niezwykle popularnej pracy
Most i drzwi, wprowadzajac w eseju dotyczacym mody pojecie ,podstawowe formy zy-
cia”. Owe podstawowe formy zycia, jak je okresla Simmel, sg wytwarzane przez podmiot,
kiedy ksztaltuje on okre§lona materie i zarazem buduje za sprawa tego procesu swego ro-
dzaju uniwersum tresci istotnych dla tej jednostki. Podmiot styka sie ze $wiatem, ktory
jest w ciagtym ruchu, ktéremu podmiot nadaje znaczenie. Wowczas, jak pisze Simmel,
6w proces do$wiadczania §wiata

ma treéci, wytwarza wewnetrzne przedmioty: wyobrazenia, pojecia, wiedze; te zas maja
swoiste znaczenie i substancje, wazno$¢ i porzadek — inne niz czysty monotonny tok zda-
rzen. Te tresci, duchowe ksztalty, jakie przybiera istnienie, wystepuja w pewnym uporzad-
kowaniu: przede wszystkim w umy$le podmiotu, ktdry je sobie przedstawia. Tym samym
$wiat widziany jest z perspektywy jakiego$ centrum, co stwarza dystanse, akcenty, per-
spektywiczne przesuniecia i przeciecia natury zmystowej i duchowej, niemajace odpowied-
nikéw w obiektywnym wymiarze istnienia (Simmel 2006: 320).

Poezja konkretna jako doswiadczenie?
Jak jednak odnie$¢ kategorie doswiadczenia do poezji konkretnej*?

> Zakontrowersyjny moze zosta¢ uznany poglad, zgodnie z ktorym poezja konkretna nalezy do uniwersum
dziel hybrydycznych. Wydaje si¢, Ze rozwigzanie sporu o przynaleznos¢ poezji konkretnej podata juz
Stefania Skwarczynska, ktéra widzi je w zrédlach zjawiska czerpigcego z syntezy sztuk jako pewnej
tradycji. Jednoczesnie badaczka podkresla, ze podejmowanie namystu nad poezjg konkretng i proba jej
interpretacji wigze si¢ z wyjsciem poza jezyk w sensie lingwistycznym, a korzystanie z jezyka plastyki,
co uznaj¢ za argument za uznaniem poezji konkretnej za hybryde (,Zamierzajac okresli¢ poetyke poezji
konkretnej, a tym samym wladciwy jej jezyk poetycki, poetyka naukowa bedzie zmuszona przenies¢
sie wbrew swojej praktyce z «poezja tradycyjng»” - z orbity semantyki na orbite semiotyki. Oznacza
to, ze nie bedzie juz miala do czynienia wylgcznie z jezykiem w sensie lingwistycznym, ale takze
z jezykami pozalingwistycznymi, $ciélej i ad rem: z jezykiem plastyki, a wiec ze znakami jezykowymi
i ze znakami ikonicznymi. Charakterystyka jezyka poezji konkretnej bedzie na tyle klopotliwa, ze
zazada przezwyciezenia zrozumialej tendencji semiologii do porzadkowania jezykéw na zasadzie
homogenicznosci ich znakéw” (Skwarczynska 1977: 27). Nawet jesli uznamy wiersze konkretystyczne za
przedmioty fizyczne, w ktérych niemozliwe jest oddzielenie stowa i obrazu, nalezy pamietac, ze w procesie
percepcji odbiorca natychmiast oddziela jedno od drugiego i nie postrzega poezji konkretnej jednoczesnie
jako tekstu i obrazu. Poezja konkretna stanowi hybryde, poniewaz jest wyrazem zdania sobie sprawy
przez artystow z mechanizméw samego jezyka - jego semantycznoéci i przestrzennosci. Dzigki polgczeniu
poezji, sztuki wizualnej i muzyki powstaje nowy byt, ktory zdaje sprawe z tego, jaki jest jezyk. Dzieki temu
konkretyéci uwazaja, ze stworzyli nowy jezyk, a poezja konkretna wyrosta z pragnienia nowego jezyka
uniwersalnego w obliczu jego dwczesnego kryzysu. Jezyk poezji konkretnej stanowi zwrot w strone tekstu
wizualnego, hybryda okazuje sie sam jezyk, jesli zredukujemy go do pojedynczego stowa i dostrzezemy
w nim ,mozliwosci autotelicznej orientacji stowa na swoja wlasng istote, na swoja znakowo$¢, na strukture
i sens réwnoczeénie. Stowo, swoim czystym znaczeniem, dzwiekiem i ksztaltem, a wiec niedostrzegang
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Zasadniczo jako czytelnicy tradycyjnej poezji, jesteSmy przyzwyczajeni do sytuacji
czytelniczej, w ktorej utwor poetycki przekazuje tres¢ za posrednictwem metafor, po-
réwnan i rozmaitych innych $rodkéw poetyckich. Podmiot liryczny opisuje $wiat, wlas-
ne przezycia, informuje o swoich do$wiadczeniach, ktére w rozmaity sposéb sg ,,zawar-
te” w utworze poetyckim. W przypadku poezji konkretnej trudno przyjaé, ze informuje
ona o emocjach, przezyciach podmiotu lirycznego, opisuje $wiat, w ktérym 6w podmiot
sie znajduje i ktérego doswiadcza.

Tadeusz Stawek zauwaza, Ze poezja ta ignoruje ,,ptolemejski system literatury skoncen-
trowany wokot autora, ktéry w dziele przekazuje swoje doswiadczenia” (Stawek 1989: 58).
Nie znaczy to jednak, ze konkretys$ci nie odwotuja sie do rzeczywistosci. Czynia to, ale
odnoszg sie do rzeczywistosci jezykowej, ktora jest oparta na elementach $wiata rze-
czywistego. W poezji konkretnej dochodzi do zerwania relacji miedzy rzeczywistos-
cig a przekazem, ktéry stanowi wiersz konkretystyczny. Istotng role odgrywa napiecie
miedzy elementami jezykowymi, ich znaczeniem, obrazem i dzwiekiem. Wszystkie te
elementy sprzegniete ze soba staja si¢ osobnym przedmiotem, i jednoczesnie, nowym
jezykiem uniwersalnym. Za sprawg uniezaleznienia od konkretnych elementéw $wiata
rzeczywistego, poezja konkretna moze wniknaé w rozmaite konteksty rzeczywistosci
w zalezno$ci od tego, kto percypuje dany utwor. Moze sta sie swego rodzaju sposobem
doswiadczania rzeczywistosci.

W tym kontekscie chcialabym przywotaé utwoér Pauli Claire® ES-SENSE, ktéry stano-
wi jeden z cyklu (No 9) osiemnastu utwordéw typograficznych, powstalych na podstawie
stow: sense, nonsense, essence, quintessence, sensation, sensuous, sensual, sensitive (sens,
nonsens, istota, kwintesencja, sensacja, zmystowa, zmystowy, czuly)’. Utwory te zostaty
wykonane na maszynie do pisania przez wpisanie podstawowych tekstéw, a nastepnie
za sprawg kopiowania nakladane na siebie w celu uzyskania zfozonych obrazéw. Sa to
jednocze$nie utwory wizualne i dZzwiekowe, ktére Paula Claire wykorzystuje w swoich
performansach.

dotad wyraznie autodefinicjg, zaczelo stanowié baze wiersza, jego grunt, ,beton”, ,concrete”, ,konkret”,
jak pisze Malgorzata Dawidek Gryglicka (Dawidek Gryglicka 2012: 68). Na przywolywany przez mnie
powyzej artykul Stefanii Skwarczynskiej réwniez powotuje si¢ Maltgorzata Dawidek Gryglicka w swojej
pracy dotyczacej tekstu wizualnego, dzieki ktorej zwrocitam uwage na ten tekst, za co z tego miejsca
chciatam serdecznie podzigkowa¢.

Paula Claire - brytyjska poetka, artystka, performerka; tworzy poezje wizualna, konkretng, dZzwiekows,
ksigzki artystyczne, performanse. Wspotpracowata z Bobem Cobbingiem. Mieszka w Oksfordzie. Jest
tworczynig archiwum poezji konkretnej w Oksfordzie — The Paula Claire Archive of Sound and Visual
Poetry. Wiecej informacji dotyczacych Pauli Claire, a takze jej twérczo$ci mozna znalezé na stronie
internetowej www.paulaclaire.com

7 Opublikowane jako International Concrete Poetry Archive No 31, 1992.
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Ilustracja 1 Paula Claire ES-SENSE

Jesli przyjrzymy sie uwaznie utworowi ES-SENSE, z pewnoscia dostrzezemy wibrujace
i koncentrujace si¢ w niektorych miejscach stowa ,,sens” i ,istota” badz ,,istnienie”, w za-
leznosci od tego, jaki typ myslenia o $wiecie preferujemy. A zatem, jak wspominatam
wezesniej, poezja konkretna wnika w rozmaite konteksty rzeczywistosci i jako odbior-
cy w procesie percepcji mozemy do$wiadczy¢ uniwersalnego, jezykowego i wizualne-
go spektaklu, ktéry umozliwia nam réwniez koncentracje na swoich do$wiadczeniach
i przemysleniach. Zaden z elementéw odbioru utworu konkretystycznego nie musi zo-
sta¢ pominiety: odbiorca moze koncentrowa¢ si¢ na stowach, ich wizualnym ksztalcie
badz sensie stéw, odwotywac sie do wlasnych przemyslen i dos§wiadczen, by¢ moze nawet
tych metafizycznych.
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Nalezy podkresli¢, ze w przypadku hybryd tego typu mozna méwi¢ o kontem-
placji jako zwieniczeniu procesu percepcji dzieta, poniewaz nie mamy tu do czynienia
z zagadka, rebusem, ktéra nalezy rozwigza¢, zeby przejs¢ do percepcji wizualnej dzieta
lub na odwrét — przyjrzeé si¢ utworowi z perspektywy wizualnej, a nastepnie poda¢
znaczenie. Do kontemplacji moga prowadzi¢ tylko wytrwale dziatania interpretacyj-
ne: stawianie pytan, kwestionowanie, znajdowanie rozwigzan, docieranie jak najgte-
biej. Sama kontemplacja jest widzeniem formy jako formy, zyskaniem nowego sposobu
widzenia; to stan estetycznej przyjemnodci (il piacere estetico), ktérego zrédlo stanowi
piekno. Jak pisze Pareyson:

Kontemplacja nie jest zatem wzburzona, lecz cala jest zamknigta we wilasnej fagodnoéci,
jest pozbawiona emocji i namietnosci. Kontemplacja jest katharsis, bo w jej nieruchomodci
zycie zatrzymuje si¢ i nastepuje przerwa, cichnie tumult uczu¢ i afektéw, cho¢ jej kulmi-
nacjg jest porwanie i ekstaza, a kontemplujacy, zyskujac spojrzenie jasnowidza, zapomina
o sobie samym, caly zawiera si¢ w przedmiocie, podmiot niemal wychodzi z siebie (Parey-
son 2009: 225).

By¢ moze inne dzieto Pauli Claire przyblizy czytelnikowi, na czym polega zwigzek formy
i doswiadczenia w przypadku dziet hybrydycznych oraz uzmystowi, w jaki sposéb dzieto
tego rodzaju moze by¢ kontemplowane. Mam tu na mysli Hymns to Isis, ktore stanowia
pare konkretnych poematéw, wykonanych przez Paule Claire w 1992 roku. Artystka za-
wiesila je po dwu stronach lustra w salonie swojego domu w Oksfordzie. Kiedy ustawimy
sie twarzg do lustra, po lewej i po prawej stronie ktérego zawieszone zostaly poematy,
zobaczymy w nim odbicie rzeki Tamizy. Rzeka widoczna jest z okien domu Pauli Claire,
a dom od rzeki oddziela park. Wlasnie odbicie takiego widoku widzimy w lustrze —
park z biegnaca przez niego Tamiza.

Artystka probowata dociec, skad pochodzi nazwa rzeki Tamiza. W starozytno$ci na-
zywano ja Tamesis, a w Oksfordzie bywa nazywana Isis. Nazwa zainspirowata Paule
Claire do refleksji nad pojeciem Isis. Pierwszym skojarzeniem jest oczywiscie egipska
bogini Isis (Izyda) — siostra i Zzona Ozyrysa, a matka Horusa. W okresie rzymskim byla
uwazana za jedno z wcielenn Wielkiej Macierzy. W sztuce Isis cz¢sto przedstawiano w po-
zycji siedzacej z matym Horusem na kolanach lub przy piersi. Przez wielu badacza tego
rodzaju przedstawienie bogini uznawane jest za prefiguracje obrazu Madonny z Dzie-
cigtkiem Jezus w ikonografii chrzescijanskiej.

Zdaniem Pauli Claire bogowie i boginie stanowig wyraz ludzkich pragnien objecia
umysltem i wyobraznig tajemniczych sit (,,For me, the idea of gods and goddesses shows
our human desire to comprehend huge and mysterious forces™®). Isis jest boginia, ktora
reprezentuje sfonice i ksiezyc, meska i zeniska energie, jak yang i yin w chinskiej filozofii.

Artystke zainspirowal widok rzeki (wygladajacej jak stopione zloto) w styczniowy po-
ranek o wschodzie stonca, kiedy na rzece widoczne byly fale. Dlatego poemat reprezen-
tujacy energie yang zostal napisany zlotg barwa na bialym tle; litery wibruja, poniewaz
zostaly umieszczone na przemian i tym samym dajg poczucie dynamicznosci odbiorcy

8 Cytat pochodzacy z mojej rozmowy z Paula Claire, ktéra miata miejsce 02.09.2013 roku w jej domu
w Oksfordzie.
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tego dzieta. Utwor ten Paula Claire nazywa Isis in Sunshine. Drugi z poematéw, beda-
cy odzwierciedleniem energii yin, zostal napisany kolorem srebrnym na czarnym tle,
formy literowe za$ rozmieszczone zostaly w oddzielnych liniach; nie zachodzi miedzy
nimi interakcja, co daje odbiorcy poczucie spokoju i wprowadza refleksyjny nastroj. Ten
utwor jest nazywany Isis in Moonlight, a inspiracja do jego stworzenia byt widok Tamizy
w nocy w petni ksiezyca.

Mozliwos¢ kontemplacji dzieta Pauli Claire nie ulega watpliwosci. Kiedy odbiorca
znajdzie sie przed lustrem w salonie artystki — bedacym najdogodniejszym i jedynym
miejscem odbioru tego dzieta — jednoczes$nie doswiadcza formy, ktora jest jezykowa,
ale postuguje sie tez barwg i ruchem. Wchodzi réwniez w relacje z odbiciem w lustrze,
co uruchamia kolejny tanicuch znaczen zakorzenionych w kulturze. Sensem tych dwéch
poematow jest ciagle stawanie sie i mnozenie znaczen w zaleznosci od tego, kto staje
przed lustrem. Mimo glebokiego zakorzenienia w rzeczywistosci i kulturze, utwory Pau-
li Claire za sprawg swojej formy uniezalezniajg si¢ w pewien sposob od konkretnej rzeki
Tamizy, stajg si¢ oddzielnymi przedmiotami i mogg wnika¢ w inne konteksty rzeczywi-
sto$ci, modelowa¢ doswiadczenie odbiorcy w akcie kontemplacji.

Taktylne doswiadczenie doswiadczenia

Coraz czesciej badacze podkreslaja, Ze proces kontemplacji nie jest juz mozliwy w przy-
padku dziel najnowszych. W dobie rekonfiguracji aisthesis, jak proces ten okresla
Wolfgang Welsch, nie mozna juz méwi¢ o kontemplacji dziet, poniewaz dzieta wyma-
gaja wielosensorycznej percepcji. Tradycyjnie pojmowany model kontemplacji zaktadat
uprzywilejowanie oka, ktore przez wieki bylo najwyzej w hierarchii zmystéw. We wspét-
czesnej kulturze wzrok nie jest juz w zaden sposob faworyzowany. Jak zauwaza Welsch,
wzrok ,nie jest juz — ani w $wiecie wspolczesnej fizyki, ktéra nie opiera si¢ na naoczno-
$ci, ani w $wiecie mediéw — niezawodnym zmystem kontaktu z rzeczywistos$cia, za jaki
niegdy$ byl uwazany” (Welsch 2005: 127).

Wspolczesna sztuka réwniez wymaga odbioru polisensorycznego. Na tego rodzaju
percepcje z pewnoscia musi by¢ gotowy odbiorca A.M.D.G Jima Butlera’. Celem tworcy
A.M.D.G bylo stworzenie dzieta, dzigki ktéremu mogt przekazaé swoja refleksje doty-
czaca dorastania w latach siedemdziesiatych i osiemdziesigtych a takze odda¢ atmosfere
przyjazni i edukacji w katolickiej szkole. Butler zastanawial si¢, jaka forme moze przyjaé
tego rodzaju doswiadczenie. Uznal, ze forma ksiazki zapewnia odbiorcy intymne do-
$wiadczenie, kiedy moze trzyma¢ dzieto w dloniach, pod warunkiem jednak, ze to, co
trzyma nie jest nic nie znaczagcym opakowaniem tekstu wypisanego w $rodku. Artysta
uznaje forme ksigzki, przytaczajac poglad Ulissesa Carriona, za sekwencje przestrzeni,
miejsc. A je$li kazde z miejsc jest postrzegane w innym momencie, ksigzka jest roéw-
niez sekwencja chwil (,A book is a sequence of spaces. Each of these spaces is percei-
ved at a different moment - a book is also a sequence of moments” (U. Carrién, The

® Jim Butler - urodzony w Dublinie; mieszka w Cambridge; tworca ksiazek artystycznych i innych form,
w ktérych dochodzi do integracji stowa i obrazu; wyktada w Cambridge School of Art. w Anglia Ruskin
University. Wiecej informacji dotyczacych artysty oraz jego tworczosci mozna znalezé na stronie
internetowej http://www.jimbutlerartist.com.



New Art of Making Books, http://www.arts.ucsb.edu/faculty/reese/classes/artists-
books/Ulises%20Carrion,%20The%20New %20Art%200f%20Making%20Books.
pdf). Dlatego kazda strona A.M.D.G jest ustrukturowana w indywidualny sposéb;
zeby ja ,,czytac”, odbiorca musi zrozumie¢ elementy jej struktury. Bardzo istotne jest
doswiadczenie taktylne tej ksigzki, ktore nie stanowi jedynie dodatkowego aspektu
percepcji (oprécz percepcji wzrokowej), lecz jest rownie istotne, jak jej doswiadcze-
nie za posrednictwem oka. Kolejne strony ksigzki sa ustrukturowane w taki sposob,
ze odbiorca moze poczuc to, co widzi. Twérca prowadzi gre z odbiorca polegajaca na
taktylnym do$wiadczeniu przestrzeni ksigzki. Do$wiadczenie taktylne poszczegol-
nych stron sprawia, ze odbiorca ma wrazenie, jakby dotykat rzeczywisto$ci, o ktorej
»opowiada” Butler.

Ksigzka Jima Butlera wymaga od odbiorcy uruchomienia wielu receptoréw — ,,men-
talnych” i ,cielesnych”. Do$wiadczenie A.M.D.G zaczyna si¢ juz w momencie, kiedy sty-
kamy sie z fakturg papieru, ksztaltem, a nawet cigzarem ksigzki. Podobnie jak w przy-
padku poezji konkretnej, kiedy odbiorca wypelnial swoim doswiadczeniem utwor
konkretystyczny, uzupetnial dzieto, ktére mial przed sobg o wlasny kontekst, nadawat
dzietu znaczenie szczegdlnie zaposredniczone przez swoje doswiadczenie. Podobnie
rzecz si¢ przedstawia w przypadku A.M.D.G Jima Butlera. Zaryzykowalabym nawet po-
glad, ze w przypadku ksigzek liberackich mamy do czynienia z podobnym procesem
zmagania si¢ z forma. Mianowicie, odbiorca w pewnym sensie sam tworzy A.M.D.G,
w procesie percepcji ciagle na nowo ustala reguly odbioru tego dzieta. Do$wiadczenie
ksiazki Butlera za kazdym razem jest inne, poniewaz zmienia si¢ kontekst odbioru ksigz-
ki, co jest charakterystyczne dla kazdego doswiadczenia estetycznego. Nalezy podkre-
§li¢, ze politworzywowa struktura dziet takich jak A.M.D.G. wymaga, by za kazdym
razem do$wiadczaé jej w inny sposdb: zmienia¢ kolejno$¢, perspektywe, na czym innym
sie koncentrowad, bardziej do§wiadczac taktylnie a mniej percypowaé wzrokiem albo na
odwroét. Dziela tego rodzaju mozna okresli¢ dos$wiadczeniem, poniewaz odbiorca wilas-
ciwie tworzy je w procesie odbioru.

Zakonczenie

Wrydaje sie, ze dziela hybrydyczne nie stanowia odtworzenia doswiadczenia rzeczy-
wistosci, jej reprezentacji czy wtdrnego ustalenia. Mozna je raczej uzna¢ za przyktady
zjawiska ,literatury jako do$wiadczenia”, jak okreéla tego rodzaju dzieta artystyczne
Ryszard Nycz (zob. Nycz 2007: 22). W tym znaczeniu sztuka stanowi faktyczne i specy-
ficzne doswiadczenie realnosci, sztuka jest, jak pisze badacz, ,postacia, bez ktérej «gtu-
che masy niesformufowanego w nas» (by postuzy¢ si¢ okresleniem Schulza) nie dosztyby
nigdy do progu $wiadomosci i pojeciowo-jezykowego uformowania wtasnej okreslono-
$ci (czy tozsamosci)” (Nycz 2007: 22). A jednocze$nie ujmowanie doswiadczenia w dys-
kurs nie oznacza, ze jego zmystowe, bezrefleksyjne i pozbawione znaczenia wymiary nie
moga nadal funkcjonowaé w dziele. Pewne aspekty dzieta, mozliwe albo niemozliwe do
wypowiedzenia/ukazania sg zaszyfrowane w dziele, w ,,niestematyzowanym potencjale
semantycznym jego materii semiotyczne;j”, jak pisze Nycz (Nycz 2007: 22), i mogg zostac
reaktywowane w doswiadczeniu odbiorcy.
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