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0. Problem

Do czego przydatna jest empiria w projektowaniu graficznym (graphic design), a szerzej w
projektowaniu komunikacji (communication design)? Czyz nie sg to autonomiczne obszary
dziatalnosci spotecznej, positkujgce sie kreatywnoscig, wyrazajgce osobowosc artysty (o
ile ten jg posiada oczywiscie, jedna i druga)? Juz ta ostatnia, co nieco ztosliwa, uwaga
pokazuje, ze kwestia nie jest moze taka tatwa, jakby sie wydawato, zwtaszcza gdy
pozosta¢ w modelu tradycyjnej, artystowskiej, a w sumie — romantycznej koncepcji artysty
i jego dziatalnosci, polegajacej, jak wiemy, na cierpieniu za miliony. Réwniez ta ztosliwa
uwaga wskazuje na pewien istotny aspekt, a mianowicie na wymiar spoteczny, bowiem
cokolwiek tworzymy, czynimy to na tle, dla, w ramach ustalen i relacji spotecznych. Rzecz
zatem jest nie tylko skomplikowana, ale rowniez kompleksowa. Przedstawmy jg wiec krok
po kroku, wychodzgc od spojrzenia na r6zne koncepcje estetyki i sztuki, by w rezultacie
pokazac, do czego na tym obszarze przydatna jest empiria.

Na poczatku, poniewaz bedzie to wazne dla dalszych rozwazan, przedstawie (stosunkowo
abstrakcyjnie) réznice wynikajace z podejscia wewnatrz- i zewnatrzsystemowego, jako ze
jest to fundamentalne zagadnienie zarbwno w wymiarze naukowym, jak i artystycznym,
zwilaszcza kiedy podejs¢ do tego ostatniego systemowo z uwagi na konstrukcje tego
obszaru dziatalnosci spotecznej. Nastepnie zajme sig krotko kwestiami teorii sztuki w
obydwu tych wymiarach wtadnie, gdyz w ten sposob najtatwiej bedzie zauwazyé
systemowe roznice w rozumieniu sztuki oraz wynikajgce z tego konsekwencje dla jej
uprawiania. Potem usytuuje grafike na tle sztuki w og6le oraz na tle komunikaciji i jej
projektowania w szczegole, na zakonczenie przejde do scharakteryzowania
podstawowych metod podejscia empirycznego w badaniach, aby pokazaé, do czego
empiria moze by¢ lub zgota jest przydatna w uprawianiu i funkcjonowaniu grafiki
uzytkowej. Technicznie za$ trzy uwagi: w tekscie niniejszym bede znacznie (lub jeszcze
bardziej) upraszczat, chcac sprowadzi¢ rzecz do jej kwintesencji, do jej podstawowych
podstaw, gdyz wtedy dopiero mozna zobaczy¢ systemowe kryteria, na ktérych bazuje
analizowane tu zagadnienie; ponadto stosowat bede dos¢ prosty, potoczny i nierzadko
humorystyczny jezyk wywodu, gtdbwnie dla utatwienia recepcji, oraz mowa bedzie o sztuce
jako takiej, czyli wszystkich jej dziatach i rodzajach (malarstwo, grafika, rzezba, literatura,
muzyka), ale poniewaz tekst dotyczy grafiki przyktady pochodzg z dziedziny sztuk
wizualnych. Natomiast generalnie chce jeszcze dodac, uprzedzajac (jak w kazdym
wypadku konieczng) krytyke, ze prezentowany tu punkt widzenia jest pewng propozycjg



innego spojrzenia na kwestie sztuki, spojrzenia, ktére niekoniecznie oddaje (wszystkie)
poglady jego autora. Bo mozna tez mie¢ inne.

1. Perspektywa wewnetrzna i zewnetrzna

Jak nietrudno zauwazy¢, caty problem ze sztukg (i nie tylko z nig) sprowadza sie do
kwestii réznicy miedzy spojrzeniem wewnatrzsystemowym (stosowanym w paradygmacie
tego, co okreslamy zwykle jako humanistyka) oraz zewngtrzsystemowym (czyli
empirycznym). Przyjrzyjmy sie zatem temu zagadnieniu od podstaw i sprowadzmy rzecz
do jej istoty. W tym celu wyjde od trywialnego, a rownoczesnie kontraintuicyjnego
spojrzenia na te dwa wymiary. Cato$¢ natomiast przedstawie w paradygmacie co nieco
humorystycznym i nielinearnym. Czyli — nie tumacze ex catedra jak jest, nie wyktadam w
celu zapamigtania tego, lecz staram sie aktywowaé pewien proces, ktory Panstwo sami
mozecie zrealizowaé, gdyz doktadnie tak dziata konstrukcja lub rekonstrukcja
czegokolwiek (a bedzie mi to potrzebne dla p6zniejszych wywoddéw). WyjdZzmy wiec od
rownania, pochodzgcego w tej funkcji od Josefa Albersa (1969), oraz od tego co za tym
rownaniem stoi —

1+1=3

W zasadzie juz tutaj wszystko jest jasne, mamy do czynienia z rbwnaniem:
nieprawdziwym, niezgodnym z naszg wiedzg, dziwnym, moze zabawnym. Oceniamy je z
perspektywy tego co widaé, bo stosujemy tylko widzenie, a szerzej — postrzeganie. Po
chwili zastanowienia dostrzegamy (skoro przeciez wszyscy wiemy, ze 1+1 to 2), ze czego$
tu brak, brak subtekstu, czyli wiedzy wymaganej na wejsciu, by w nastepstwie jej
zastosowania cos$ zrozumiec, to znaczy usytuowac na odpowiednim tle, przez co rzecz
nabierze dopiero sensu. | juz to jest istotng cechg dla dziatarh zarbwno artystycznych, jak i
szerzej — komunikacyjnych. Modelowanie dziatan (produkciji grafik, reklamy, projektowania
komunikacji itd.) wymaga zawsze stosownej aktywacji odpowiedniego subtekstu w taki
sposoéb, by pozostali uczestnicy tego procesu, odwotujgc sie do tego samego subtekstu,
mogli to dziatanie zrekonstruowac, a w rezultacie zrozumie¢, o co nam jako producentom
komunikatu chodzi i jaki sens, cel, zamiar intendujemy.! Do tego jeszcze wréce.
Przejdzmy poki co na poziom tekstu — to utatwi wyjadnienie naszego problemu — i wezmy
nastepujgce sformutowanie:

'kiedy ignorancja napotyka ignorancje, wtedy wszystko jest piekne (lub brzydkie)'

Prosze zauwazy¢, ze z pozycji wewnagtrzsystemowej (czyli bedac ignorantem) fakt bycia
nim jest niestwierdzalny, a zatem operacje przez tego ignoranta dokonywane oraz ich
rezultaty sg dla niego (oraz podobnego mu otoczenia) pewne, nieobalalne, stabilne i
faktyczne. Wystarczy wiec czego$ nie wiedzie€ i juz Swiat jest jasny i klarowny, piekny lub
brzydki oraz mamy model widzenia tego co dookofa, wigc na tym (jakoby) mozemy
poprzestac, aczkolwiek nie zrozumieliSmy jeszcze niczego. Bowiem:

' Prostym przyktadem koniecznoéci rozumienia subtekstu moze by¢ niemieckie sformutowanie 'der deutsche
Wald' (niemiecki las). Bez znajomosci subtekstu zwrot ten jest co najmniej denerwujgcy (od kiedy lasy maja
paszporty?), znajgc natomiast stosowang w Niemczech terminologie lesniczg (lasy dzieli sie na naturalne
oraz kulturowe, to jest takie, ktére zasadzit cztowiek, czyli plantacje, w tym wypadku usytuowane na terenie
Niemiec), kwestia jest zrozumiata, a przynajmniej bardziej zrozumiata.



'kiedy ignorant rozmawia z ignorantem, to oni nie wiedza, ze sg ignorantami, lecz sg
pewni, ze wyrazajg powszechnie uznane poglady (to samo dotyczy obskurantyzmu,
gtupoty i kilku innych rzeczy)'.2

Dramat tej sytuacji polega wiec na tym, ze dla obserwatora zewnetrznego ignorancja jest
co prawda widoczna, w rownym stopniu jak jej oddziatywanie, jednak obserwatorowi temu
nic to nie daje, gdyz jego kategorie (za pomocg ktérych on obserwuje) sg niedostepne
uczestnikom obserwowanego przez niego procesu; lub odwrotnie — obserwator to ktos, kto
w celu obserwaciji nie stosuje kategorii, za pomocg ktérych pracuje obserwowany system.
Co w przekorny sposob wykazat juz dos¢ dawno temu Herbert George Wells w powiesci o
znamiennym tytule — "Kraina Slepcow", w ktdrej podaje w watpliwos¢ powiedzonko "wsrod
Slepych jednooki krolem". Ot6z, jak pokazuje Wells, wtasnie nie jest krolem, lecz jest
niepotrzebny. Ale to na marginesie.

Dla scistosci doda¢ trzeba, ze nie chodzi tutaj o obserwatora jako osobe, jako kogos, kto
patrzy, lecz (w rozumieniu Niklasa Luhmanna) o realizowang przez system operacje
dokonywania rozréznien, o generowanie dyferencji w srodowisku ich pozbawionym, ktére
to dyferencje dana jednostka wprowadza dopiero na podstawie swoich kryteriow, tworzac
w ten sposéb element nacechowany oraz element stanowigcy nienacechowane tto, wtedy
element nacechowany uzyskuje dopiero charakter obiektu.3 Innymi stowy — bez
dyferencjacji nie ma obserwowalnych obiektow. Doktadnie tak zresztg zdefiniowana jest
nasza $rédziemnomorska sztuka: sztuka jest sztukg, bo r6zni sie od nie-sztuki, a nie-
sztukg jest wszystko, co nie jest sztukg. Do tego punktu jeszcze wrdcimy, bo wyznaczajgc
obszar sztuki mozna tez stosowac inne dyferencje. Za pomoca dyferencji generowanych
przez nas podchodzimy do otaczajgcego srodowiska na dwa sposoby:

a) przez dyskusje i odwotywanie sie do konsensu i wywazanie jednego mniemania wobec
innego oraz uzasadniania swego pogladu za pomocg strategii uzasadnieniowych i
przekonywania innych, ze ma sig racje, wiec nalezy przej$¢ na nasze pozycje;
wymagany w tym celu zabieg polega na tym, ze przestanka wypowiedzi staje si¢ jej
argumentem; oraz

b) przez badanie i konfrontacje z rzeczywistoscig, czyli empirycznie.

Prosze zwréci¢ uwage na to, ze rezultat pojawia sie w obydwu wypadkach, oraz ze jest on
identyczny (doktadniej — izomorficzny); posiada co prawda rézny charakter (raz jest
empirycznie sprawdzony, a raz retorycznie wmowiony i wymaga wiary), komunikacyjnie
jednak jest tozsamy: wie sie co$, raz, bo sie to mniema (opinie, sady, poglady), a raz, bo
sie wie, jak jest (fakty). Tyle ze z faktow nic nie wynika (fakty sg asemantyczne), natomiast
Z opinii i sgdobw owszem, a mianowicie — komunikacje.* Zgodnie z obietnica, wracamy
teraz (w celu wyjasnienia perspektywy wewnetrznej i zewnetrznej) do naszego réwnania —

2 W kwestii gtupoty patrz — Kastner 2022, gdzie w niezmiernie precyzyjny i drobiazgowy sposob zostata
zanalizowana. Por. tez Fleischer 2023.

3 Por. szerzej — Spencer-Brown 1997.

4 Kiedy, dajmy na to, doszto do katastrofy samolotowej, to jest to fakt i juz (mozna co najwyzej sprawdzic¢
empirycznie czy to prawda); kiedy o tym samym zdarzeniu wyrazamy jaki$ poglad (latanie samolotem jest
niebezpieczne, szkodliwe dla srodowiska...), wtedy jest to pow6d do komunikacji (dla ktdérej samo zdarzenie
jest indyferentne, bowiem powodem komunikacji moze byé cokolwiek).



1+1=3

i pytamy: prawda to czy nie? Odpowiedz — prawda. Dlaczego? Poniewazw '1 + 1 =3'
mamy trzy elementy: '1' oraz '1' oraz '1 + 1 = 3', bowiem '3' to nie (rbwnowazny wobec 1 i
1) element tego samego poziomu, lecz rezultat wewnatrzsystemowej operacji, ktéry nie
posiada rzeczywistosci, lecz jest kategorig mentalng, wyniktg z zastosowania operacji
liczenia i dlatego '+' oraz '=' to rdwniez nie elementy, lecz operacje. Prosze zauwazyc, ze
w sytuacji '1 + 1 = 3' dostrzezenie trzeciego elementu stanowi rezultat wyjscia z systemu i
uwzglednienia robwniez tta, na ktérym funkcjonuje system (tu liczenie).5> Czyli pytaC zawsze
powinniSmy: co widze, oraz w czym znajduje sie to, co widze i stgd widze to takim, jakim
widze? Dopiero wtedy bedziemy mieli wszystkie decydujgce o danym zjawisku elementy
oraz bedziemy wiedzieli, ze mozna dane cos widzie¢ tez inaczej. To za$ jasnym staje sie
dopiero z perspektywy zewnatrzsystemowej; pozostajgc wewnagtrz systemu, dokonywane
W nim operacje sg niewidoczne, widoczne sg tylko ich rezultaty, ale nie same operacje
(patrz przyktad z ignorantami). Obowigzujgca wtedy maksyma brzmi — 'widzimy cyferki, ale
nie matematyke'.6 Zeby co$ zobaczy¢ (a nie tylko widzie¢), musimy wyj$¢ z systemu i z
zewnatrz obserwowac jego operacje (a nie same elementy), ktére do zaistnienia tych
elementow doprowadzity. Z tego wynika podstawowa rdznica miedzy 'widzeniem' a
'obserwacja': 'widzenie' to operacja fizjologiczna (neuronalna, zmystowa), co wida¢
uwzgledniwszy, ze (patrzac) nie mozna nie widzie¢, bowiem kiedy patrzymy na
przejezdzajacy obok samochdd, wtedy widzimy samochdd, to wszystko. 'Obserwacija’
natomiast to widzenie stosujgce kryteria, obserwujemy zawsze z uwagi na cos, z jakiego$
powodu, w jakims celu,” ktére wczesniej zatozyliSmy jako kryterium obserwacji wtasnie,
stad, kiedy obserwujemy przejezdzajgcy obok samochdd, czynimy to dlatego, bo
interesuje nas, na przyktad, relacja model samochodu a jego kierowca, design tego
samochodu na tle aktualnych trendéw w designie, czy dany model samochodu prowadzi
kobieta czy mezczyzna z tej lub innej subkultury, albo po prostu, czy nam sie ten
samochdd podoba lub nie itd. (fadny rym). Jeszcze lepiej opisywane tu zjawisko wida¢ na
kolejnym przyktadzie:

1+1%2

5 Réwnie ciekawa jest forma 'a + b = ¢', tu liczenie jest niewidoczne, ale za to panuje petna arbitralno$¢.
6 Widzimy na Instagramie zdjecia $niadan, ale nie widzimy Instagrama (= nie wiemy, co to jest i jak dziata).

7 Powdd i cel to dwie rézne rzeczy: powdd to przyczyna czego$ (czyli sytuuje sie temporalnie przed tym
czyms), a cel to intendowany rezultat (czyli sytuuje sie w imaginowanej przysztosci).



Zapytajmy znowu — prawda to czy nie? Prawda. Dlaczego? Poniewaz 'jedno jabtko +
jedna gruszka # 2 jabtka/gruszki' (to samo przy 1 euro + 1 ztoty). Réwniez teraz powstaje
irytacja, gdyz matematyka nam szwankuje, wiec dla uniknigcia irytacji dokonujemy na
obiekcie 'jabtko + gruszka # 2 jabtka/gruszki' wewngtrzsystemowg operacje i piszemy
'Jabtko + gruszka = 2 owoce'. | tym sie zadowalamy.8 Tyle ze 'owoce' nie posiadajg
rzeczywisto$ci, lecz sg jedynie kognitywng kategorig nadrzedng (typologiczna,
taksonomiczng). Jest to, nawiasem méwigc, jeden z najczesciej stosowanych przez nas
trickdbw komunikacyjnych w sytuacjach (dla nas) krytycznych. Uciekamy sie do
kategoryzacji, do tworzenia klas, gatunkdw oraz przypisywania im nastepnie tego samego
charakteru co obserwowanym elementom czy obiektom tej klasy (imigranci, Szkoci,
Niemcy sa...). | tak méwimy, na przyktad, 'na stadionie byt thum kibicéw', aczkolwiek ani
ftum' ani 'kibice' nie istniejg, lecz sg jedynie ujezykowionymi kategoriami. Natomiast to, co
na stadionie byto, mozna tylko postrzegac lub zaobserwowac. Zas chcac to
zakomunikowac¢, musimy stosowacé jednostki jezykowe typu 'ludzie', 'duzo ludzi'. Ale ani
'ludzie' ani 'duzo' nie istnieje (istnieja tylko jednostki). Czyli: piszemy sobie '1 + 1 =2"ito
jest prawda, bo tez jest to prawda. Ale tylko wtedy, kiedy nie ma semantyki, czyli kiedy nic
to nie znaczy, kiedy jest bezwymiarowg operacjg, czyli stosunkowo rzadko, duzo czesciej
bowiem mamy do czynienia z postrzeganiami i obserwacjami konkretnych elementow.
Prosze zauwazy¢, ze na razie bawimy sie tutaj jedynie jednowymiarowymi liczbami, czyli
obiektami pozbawionymi semantyki (w terminologii Ch.S. Peirce'a pierwszosciami), a juz
na tym poziomie napotykamy na spore trudnosci. Wezmy zatem samo postrzeganie.

Roéwniez tutaj mamy do czynienia z rownaniem o tej samej liczbie elementow jak w
poprzednim przyktadzie, tyle ze teraz do bezwymiarowej liczby (czy w miejsce liczby)
dochodzi jeszcze forma oraz kolor. | nagle nasze operacje zawodzg, gdyz jak to rownanie
rozwigzac. Co wynika z dodania czerwonego kwadratu do czerwonego okregu (albo
szarego okregu lub dwdch réznych trojkatéw)? Wiem — niewiele. Pytanie jednak brzmi,
dlaczego teraz nasze skadingd trywialne operacje zawodzg? A prosze zauwazy¢, ze
ciggle jeszcze nie ma semantyki. Ale za to ten obrazek jest fadny, prawie sztuka.

Podejrzane zatem w 'l + @ = ?' nie jest '="ani '?' (tym zajmuje sie filozofia),? lecz '+'.
Co bowiem wynika z dodawania jabtek i gruszek oprdcz pustej semantycznie operacii
(dodawania) oraz oprocz koniecznosci tworzenia w tym celu klas lub identycznosci, czyli
mniemania, ze dwa (zawsze rézne) jabtka sg identyczne. Ale jest jeszcze gorzej: co
bowiem zmusza nas do mniemania, ze, widzgc rébwnanie, zawsze musimy szukac i
zawsze znalez¢ wynik; a co jesli poda¢ w watpliwos¢ samg operacje (twierdzgc na
przyktad, ze Fleischer sie wygtupia)?

8 Na okolicznos¢ tego, ze matematyka jest dziwna, przytoczy¢ moge dla rozrywki zagadke. Jaki jest wynik
tego rownania: 1 + 1/2 + 1/4 + 1/8 + 1/16 + 1/32 + 1/64 +... 1/. Odpowiedz w ostatnim przypisie.

9 Méwigc: mamy tutaj kwadrato-okrag, wskazujgcy na heterogeniczny charakter zewnetrznego $wiata
postrzegan z niewyjasniong funkcjg ontologiczng, bo czymzesz jest... itp. (ironia, jesli trzeba to
dopowiedzie€). Za$ powaznie przychylam sie do pogladu Stephena Hawkinga — "lecz filozofia umarta. Nie
dotrzymata kroku najnowszemu rozwojowi w naukach przyrodniczych" (Hawking/Mlodinow 2020, 11).



Z tego wynika oczywiscie tylko jedno — w rezultacie niewidzenia tych probleméw mamy
dobry humor. Filozofia moze sie zajmowac¢ podstawianiem w miejsce '?' takich lub innych
odpowiedzi.’ A poniewaz odpowiedzi tu nie ma (bo zaprezentowany problem nie jest
pytaniem), mozna udziela¢ praktycznie nieskoriczong ilo$¢ odpowiedzi na to, czym tak
naprawde jest '?'. Jedno natomiast na koricu zawsze musi wyjs¢ — nie moze by¢ tak, zeby
dwa jabtka byty po prostu r6zne i inne. One muszg by¢ identyczne, bo to przeciez owoce
jabtonii. Czyli tracimy dyferencje i pracujemy dualistycznie.

Podsumowujac: a) w pierwszej rzeczywistosci (realno$¢) kazde jabtko jest rézne/inne (a
tak miedzy nami — w pierwszej rzeczywistosci nie ma jabtek, tylko kwarki/struny); b) w
drugiej rzeczywistosci (Swiat postrzegan) kazde jabtko postrzegane jest jako inne (bo
ro6zne od czego$ innego), gdyz nie mozna postrzega¢ dwoch identycznych jabtek,
poniewaz gdyby sie spostrzegto, witedy bytoby to jedno jabtko; c) w trzeciej rzeczywistoSci
(Swiat wynikty z komunikaciji) istnieje mozliwo$¢ uznania dwéch jabtek za identyczne, ale
tam nie sa to juz jabtka, lecz konstrukty jezykowe, czyli stowa, a te moga by¢ wszystkim,
bo na tym polega 'mozliwosc'.

Ale to ciggle jeszcze nic nie znaczy, mamy tu tylko czystg sktadnie (jak na przyktad we
wszystkich algorytmach). Wiec wprowadzmy w koncu semantyke. W formie prostej
wypowiedzi —

'reklama manipuluje!’

Co na to podejscie wewnatrz-, a co zewnatrzsystemowe? Wewnatrzsystemowcy méwia,
ze reklama manipuluje, poniewaz nas ogtupia, atakuje, chce nas za pomocg niecnych
metod zmusi¢ do kupna... | teraz wszystko jest jasne i mozemy dalej gaworzyé. Stojgcy za
tym mechanizm jest prosty: 'manipuluje' (= przestanka) i 'ogtupia, atakuje, itd." (=
argument) sg funkcjonalnie tozsame (to synonimy), tyle ze tu cecha ta jest przemilczana;
w formie oczyszczonej od zabiegbw wypowiedz zatem brzmi — 'reklama manipuluje,
poniewaz manipuluje'. Bardzo tadnie wida¢ tu wspomniany wyzej zabieg zamiany
przestanki na argument przy statym zachowaniu przestankowosci przestanki w procesie
argumentacji. Technicznie mamy najczesciej do czynienia z niestychanie trywialnym
zabiegiem, polegajgcym na mniej lub bardziej zrecznym stosowaniu synoniméw (na
mechanizmie tym bazujg prawie wszystkie definicje w humanistyce).

A co na to zewnagtrzsystemowcy (czyli empiria)? Empiria wychodzi poza system (tu — tego
sformutowania i tego, co ono milczaco zaktada) i pyta — kto nie manipuluje? | odpowiada —
kazdy/wszystko manipuluje, gdyz to podstawowa funkcja komunikacji (negocjacja
znaczen). W tej perspektywie wida¢, ze problem zawiera sie w tym, ze stowo 'manipulacja’
wyposazane jest (przez wewngtrzsystemowcow) w wartosciowanie, podczas kiedy w
rzeczy samej opisuje ono nie-warto$ciowalne (bo stanowigce wtasciwo$¢ komunikacji)
zjawisko, a tylko daje sie strategicznie warto$ciujgco stosowac.

10 Gdyz, jak mawia Richard David Precht, "filozofia to produkt odpadowy nudy" ("Uberlebt der Starkere?
Irrglaube Sozialdarwinismus", Das Philosophische Quartett, 01.03.2009; zrédto: https://beruhmte-zitate.de/
zitate/133191-richard-david-precht-philosophie-ist-ein-abfallprodukt-der-langeweile/; 20.10.2022).



W takim razie jak to w koncu jest: manipuluje czy nie manipuluje? To proste: jesli chcemy
wygenerowac wypowiedz o zgubnym wptywie reklamy na ludzko$¢, to stosujemy stowo
'manipulacja' w funkcji wartosciujgcej, a jesli chcemy wygenerowacé aksjologicznie
neutralng (agnostyczng) wypowiedz, to stosujemy stowo 'manipulacja' w funkcji nie-
wartosciujgcej. To wszystko. Widzimy, ze podejscie zewnatrzsystemowe jest najzupemniej
inne, wymaga wtasnie wyjécia z systemu i stosowania perspektywy zewnetrznej oraz
innych dyferencji. Kwestia wartoSciowania nie jest jednak taka prosta, jakby sie wydawato.
Mamy bowiem dwa aspekty:

a) wartosciowanie, kiedy chodzi o aksjologiczne nacechowanie jakiegos zjawiska w relacji
do innego w ramach perspektywy wewnetrznej, a méwigc prosciej — kiedy nam sie co$
bardziej lub mniej podoba niz co$ innego (mamy dwie panie i stosujgc wartosSciowanie,
twierdzimy, zZe ta jedna jest tadniejsza/brzydsza niz ta druga, lub mamy dwoch pandw i
twierdzimy, ze ten jeden jest tadniejszy/brzydszy niz ten drugi); oraz

b) ocene, lub inaczej — aksjologicznie agnostyczny opis, kiedy chodzi o uwypuklenie
czegos, o przedstawienie swojej pozycji wyniktej z ogladu zewnatrzsystemowego, czyli
kiedy widzgc cos z zewnatrz, manifestujemy preferencje wobec alternatywnych
sposobdéw widzenia tego czegos, a nie wobec samego tego czegos (mamy, jak wyzej,
dwie panie/dwdch pandw i stosujgc oceng/aksjologicznie agnostyczny opis, twierdzimy,
Ze ta jednalten jeden jest taka/-i, a ta druga/ten drugi jest taka/-i).1

Wartosciowanie jest zawsze dualistyczne, ocena natomiast odnosi sie do sfery

zewnetrznej (rzeczywistosci komunikacyjnej, sposobu dziatania, skutecznosci,

spojnosci...) projektu, teorii, koncepciji itp. i jest nondualistyczna.2

Wezmy dla wyjasnienia bardziej kompleksowy przykfad. Istnieje i dziata na rynku od
niejakiego czasu Instagram. To pdki co nazwa czyli stowo. Ale czym to jest?
Wewnatrzsystemowo mamy wiele opisbw tej maszyny, interdyskursowy znalez¢ mozna w
dowolnych wikipediach. | tak polska Wikipedia powiada: "Instagram — fotograficzny serwis
spotecznosciowy hostingu zdje¢, potagczony z aplikacjg o tej samej nazwie (dostepna na
systemy operacyjne iOS i Android, ktéry umozliwia uzytkownikom edycje zdjec i filméw,
stosowanie do nich filtrow cyfrowych oraz udostepnianie ich w r6znych serwisach
spotecznosciowych".13 Mozna jednak przyjrze¢ sie zjawisku z perspektywy zewnetrznej,
spojrze¢ za kulisy i zanalizowac¢ Instagram na okoliczno$c¢ tego, do czego on rzeczywiscie
stuzy, literatura na ten temat jest bogata, zdyferencjonowana i analitycznie oraz
empirycznie bez zarzutu (Zuboff 2018, Bauman/Lyon 2013, Herrmann 2013, Rigemer
2018, Precht 2020, O'Neil 2017, Welzer 2016, syntetycznie — Fleischer 2022). Z tej
perspektywy w celu opisu zagadnienia (a nie jego wartosciowania) mozemy komunikowac¢
na r6zne sposoby (tu dwa tylko):

1 Wezmy inny przyktad: moge powiedzie¢, 'moja zona jest tadna', wtedy jednak potrzebne sa brzydkie w tle
(kobiety, nie zony), a moge powiedzie¢, 'moja zona mi sie podoba', wtedy nic innego nie jest potrzebne
(oprocz zony i mnie). Pierwsza wypowiedz to wartosciowanie, druga to opis/ocena.

12 Dla wyja$nienia — sferg zewnetrzng wobec rzeczywistosci jest oczywiscie realno$c¢; a poznac jg po tym, ze
realnos$¢ nie ma alternatyw.

13 Zrodto — https://pl.wikipedia.org/wiki/Instagram#cite_note-3, 25.08.2022.



a) Mozemy powiedzie¢: Instagram stuzy do ekstrakcji danych swych uzytkownikow,
tworzenia z tych danych specyficznych profilbw osobowosciowych i taksonomicznych, a
nastepnie sprzedawania tych profilow i danych przedsigbiorcom, ktérzy za ich pomocag
sprzedajg nam swe produkty. To bardzo prosty triadyczny algorytm i mechanizm, w
ktorym my jesteSmy surowcem na rynku kapitalizmu: raz, dostarczajgc danych, a dwa,
kupujac produkty tego kapitalizmu, w mysl maksymy sformutowanej przez Ulrike
Herrmann — "w kapitalizmie konsumuje sie, by stabilizowac¢ system, a nie, by
zaspokajac¢ swe potrzeby."14

b) Mozemy jednak powiedzie¢ (rbwniez w celu opisu): Instagram to szambo plus
odpowiednia substancja napetniajgca je, a napetniane jest ono przez influencerow i
influencerki czyli content creatorow, ktérych zadanie polega na tym, by istniejgcg
maszyne napetniali treScig, podobnie jak w sytuacji, kiedy do malarza przychodzi klient
z ramg i prosi 0 namalowanie wypetniajgcego te rame obrazka, lub ze najpierw jest
'‘powiesc', a potem ktos napetnia worek pod tytutem 'powies¢' tekstem. Wezmy dla
odroznienia TikTok, bedgcy szambem, ktére samo sie napetnia w mysl wyznacznikoéw
jego algorytmu w celu — jak wyzej.

Obydwa opisy sg rezultatem zewngtrzsystemowego podejscia do zagadnienia, bazujg na
badaniach wielu dziedzin nauki, przedstawione sg w licznych powszechnie dostepnych
publikacjach. Zaden z tych opisdw nie wartosciuje, obydwa stanowig ocene wynikig z
empirii; jedna jest po prostu dosadna, druga deskryptywna, obydwa zas sg po prostu inne.
To cata r6znica. Warto$ciowanie natomiast jest dualistyczne i polega na tym, ze zawsze
musi by¢ druga strona, dopiero wobec ktorej sens ma i mozliwe jest samo wartosciowanie:
nie bytoby tadnych ludzi, gdyby nie byto brzydkich (i odwrotnie oczywiscie, dlatego ten
mechanizm jest stabilny), duzych, gdyby nie mali, madrzy — gtupi itd. Ocena natomiast jest
nondualistyczna, gdyz jej obiekt lezy poza systemem oceny, jest zewnetrzny wobec niej.
Ale to sie wszystko jeszcze wyjasni. Dlatego przejdzmy nareszcie do sztuki widziane;j
wewnagtrz- oraz zewnatrzsystemowo.

2. Sztuka — perspektywa wewnatrzsystemowa

Jak zwykle w takich przypadkach (humanistyka) wyjs¢ trzeba od Arystotelesa, a
generalnie od filozofii greckiej z jej podstawowym zabiegiem, generujgcym caty
Srdédziemnomorski Swiat, a mianowicie dualizmem. U podstaw wszystkich naszych
komunikacji (sztuki, polityki, filozofii, humanistyki, wojska, administracji itd.) lezy
generujacy 'naszo$¢' dualizm. Z jednej strony natura, z drugiej kultura, dobry/zty, madry/
gtupi, my/oni, idealizm/materializm, humanistyka/nauki Sciste, zotnierz/dowddca, urzednik/
petent, politycy/niepolitycy (ale juz nie politycy/szewcy/hutnicy..., gdyz to by tworzyto
wielowymiarowy Swiat).

Arystoteles (a w nastepstwie prawie cafa historyczna filozofia idealistyczna) definiuje
sztuke jako obszar tego, co nie jest naturalne, lecz stanowi produkt specyficznych
proceséw wytwdrczych stosowanych przez cztowieka; obszar okreslany jako poiésis, w
ramach ktérego przez odpowiednig kompozycije (synthesis) uzupetnia sie rzeczywistos¢ o
to, co mozliwe lub prawdopodobne (kata to dynaton). W rezultacie takiego ujecia
Arystoteles (a za nim kolejni filozofowie tej tradycji) wyr6znia trzy pola dziatalnosSci: teorie,
praktyke oraz sztuke wiasnie, ktére z kolei funkcjonujg na odpowiednich dualizmach:

14 Zrodto — https://www.youtube.com/watch?v=ZuOc60dhTPw&t=291s; 24.01.2022. Szerzej o tym — nizej.
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teoria to sfera tego, co generowane jest przez opozycje 'prawdziwe/fatszywe' (stosowang
w nauce, filozofii i uzyskiwaniu wiedzy), a praktyka (do ktérej zalicza sie w tym ujeciu
rowniez sztuke) to sfera tego, co jest alogiczne i irracjonalne (w sensie filozoficznym).
Sztuka zatem to wszystko, co nie powstaje samo z siebie, lecz jest celowo poietycznie
wytworzone. Tutaj w tle oscyluje oczywiscie opozycja 'natura/kultura'. Z tego wynika
pdzniej dla teorii sztuki podziat ludzkiej dziatalnosci na cztery obszary: poiésis, aisthesis
(procesy postrzegania), techné (technika), oraz hedoné (przyjemnos¢, zadowolenie). W
tym sensie sztuka stanowi najwiekszy obszar, poniewaz obejmuje zarbwno technike i
poiésis, jak i postrzeganie (gdyz odczuwa sie jg zmystowo) oraz przyjemnos$c¢. Historycznie
koncepcje oparte na pismach Arystotelesa doczekaty sie oczywiscie licznych uzupetnien i
modyfikacji. Co szczegdlnie widoczne staje sie, przegladajac teorie sztuki réznych
historycznych okresow, wychodzace przede wszystkim od defniowania wartosci sztuki,
kiedy jej specyfike ocenia sie na podstawie konceptu 'wartosci dla x'. Mowa wtedy byta o
warto$ci: kultowej (w tym religijnej i rytualnej), wystawienniczej (wszelkie pokazywanie
sztuki wraz z kryteriami tego, co warto pokazywac), reprezentacyjnej (nie — czym dzieto
sztuki jest, lecz co reprezentuje, co/kto za nim stoi, gtbwnie na podstawie opozycji 'piekne/
brzydkie'), estetycznej (autonomia sztuki i artysty, a pdzniej koncepcja dzieta sztuki jako
obiektu konsumpciji i roli artysty jako ustugodawcy oraz hedonistyczna rola sztuki), a dzi$
nawet performatywnej wartosci prezencji (gdzie postrzeganiowo znika stabilne dzieto
sztuki). Réwniez w teorii sztuki odchodzi sie od pytan typu 'co to jest, czego chce sztuka?',
w Kierunku: 'co sztuka powinna, w czyjej stuzbie stoi, po co powstaje?'. Nie chodzi zatem o
wyznaczanie celow czy istoty rzeczy, lecz o analize tego, co juz powstato. Nie debatuje sie
o tym, czym jest sztuka, a nastepnie w rezultacie debaty artysci jg tworzg, lecz powstajg
dzieta, a teoria analizuje, po co one powstaty i dlaczego sg sztuka; podejscie to wynika
oczywiscie z kryterium specyficznie rozumianej autonomii sztuki.!s

Dla naszych rozwazan istotne sg tu trzy punkty. Po pierwsze — wszystkie historyczne
definicje sztuki (i nie tylko sztuki oczywiscie) sg dualistyczne. Po drugie — sg one z reguty
cyrkularne: sztuka operuje estetyka, a estetyka realizuje sie w sztuce, lub sztuka jest
przeciwienstwem techniki, a technika to nie-sztuka itd. Po trzecie — przegladajgc stosowng
literature przedmiotu nietrudno zauwazyé, ze kazda epoka historyczna formutuje swojg
wiasng teorie sztuki. W czasach baroku teorie byty... barokowe, w czasach o$wiecenia
o$wieceniowe itd.; a zatem teorie stuzyty systemowi (a nie sztuce), a sztuka w nastepstwie
tego — rbwniez. Szczegbtowo omowie te frapujgce zaleznoSci nize;.

Podsumowujgc wewngtrzsystemowe rozumienie estetyki i sztuki, uporzgdkujmy najpierw
rzecz definicyjnie: 'estetyka' to komunikacyjnie uwarunkowany sposoéb postrzegania,’® a
'sztuka' to jedna z metod zastosowania estetyki w celach komunikacyjnych na obszarze
definiowanym przez nas jako r6znym od 'natury' i 'techniki'. Z czego wynika, ze podstawg
sztuki jest: po pierwsze, postrzeganie (wniosek — nie ma sztuki bez postrzegania, dowod —
prosze namalowac 'sztrung'),'” oraz, po drugie, takie a nie inne postrzeganie, ktore z kolei

5 Poprzedni akapit referuje za Stavrosem Arabatzisem (2018), ktory bardzo precyzyjnie analizuje sztuke z
perspektywy wewnetrznej.

16 Ponadto mamy jeszcze fizjologicznie, neuronalnie i zmystowo uwarunkowane sposoby postrzegania, ktore
(wspot-)decyduija o ksztatcie komunikacyjnych uwarunkowan, ale te mozemy tutaj pomingé, aczkolwiek sg
one istotne.

17 Wiem, wiem: mozna namalowaé cokowiek, a potem twierdzi¢, ze to wtasnie sztrung. Ale to juz wiemy z
analizy roli semantyki w postrzeganiu z pierwszego rozdziatu.



decyduje o konkretnym ksztatcie dzieta; obok tego wystepuje oczywiscie 'estetyka' jako
stowo, ktére mozna dyskursywnie w wielu funkcjach stosowac i na wiele sposobow
operacjonalizowaé.8

Sprowadzajac europejskg estetyke i sztuke do ich generatywnych kryteridw (a nie do
przejawdw; te bowiem, jak to przejawy, bywajg rozne), czyli do pytania, dlaczego cos,
cokolwiek by to byto, pojawia sie w komunikacjach jako oparte na estetyce dzieto sztuki,
mozna je, moim zdaniem, scharakteryzowac za pomocg nastepujgcych 14 wiasciwosci lub
cech: 0) dualizm, 1) symetria, 2) przemiana mod, niestabilnos¢, brak kontynuacji, 3)
indywidualizm, gwiazdorstwo, 4) wiecej/wigksze = lepiej, 5) krzykliwos¢, skrajnosci, 6)
skomplikowanie (na przyktad — cate ptétno musi by¢ zamalowane), 7) linearnosc,
narratywnos$c¢, 8) wyjgtkowosé, tamanie schematu, 9) zamknietosé, skoriczonosé,
gotowos¢ (w sensie dzieta jako gotowego, kompletnego produktu), 10) reprezentacyjno$c,
11) innowacyjno$¢, nowatorstwo, 12) dotyczy wybranych obiektow, materiatéw, 13) sztuka
jest czyms innym niz reszta naszego zycia (szerzej patrz — Fleischer 2010).19

2.1. Dygresja — estetyka japonska

Wszystkie powyzsze uwagi dotyczg modelu sztuki na miejscowych (Srodziemnomorskich)
terenach; od czasdéw antycznych po dzisiejszg Europe i USA podchodzimy do sztuki (i
wszystkich innych zjawisk) dualistycznie. Powstat jednak i do dzis funkcjonuje rowniez
inny jeszcze model (a na innych terenach wiele innych modelow), ktéry dla uproszczenia
nazwac¢ mozna japonskim (a patrzac szerzej — dalekowschodnim), model nondualistyczny,
obecny na tych terenach od co najmniej trzech tysiecy lat, a zatem do$¢ stabilny. Ponadto
estetyka japoniska i cechujgcy ja nondualizm bazujg od okoto tysigca lat na koncepcji zen,
w ramach ktorej jeszcze precyzyjniej skonstruowano — wychodzgc od koncepciji
funkcjonujgcych od dawna w Chinach — catoSciowy model spoteczenstwa i dziatalnosci
ludzkiej, w ktdrym nie ma podziatu na nature i kulture, z czego wynika holistyczne
podejscie do $wiata i traktowanie wszystkich aspektdéw zycia spotecznego i jego wytwordw
jako jednosé. Bowiem zen to nie tylko prgd umystowy, lecz rdwniez sposdb na zycie i
organizacje zycia spotecznego. W tym rozumieniu estetyka jest naczelng i prymarng
kategorig tego modelu, z ktérej wyprowadzane sg nastepnie wszystkie pozostate. Tutaj

8 Jak uczynit to swego czasu jeden z moich przyjaciét, ktéry zapytany, dlaczego nie przychodzi na
posiedzenia Rady Wydziatu, odpowiedziat — ze wzgledéw estetycznych.

19 Funkcja tego zdjecia wyjasni sie nizej. Zrodto — https://www.diamantmalereikits.com/einsame-baum-
malerei-kit, 20.08.2022.
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wyraznie podkresli¢ trzeba, ze japoriska (w tym tradycyjna chiriska) estetyka nie jest
odwrdceniem naszej europejskiej, lecz... jest inna. Wielu autorédw zajmujgcych sie nig
podkres$la (do czego sie przytgczam),20 ze jest ona dla Europejczykow niezmiernie trudna
do zrozumienia i internalizacji, gdyz juz na fundamentalnych jej poziomach jest odmienna
od naszej. Nie miejsce tutaj na rozwijanie tego tematu (patrz szerzej — Fleischer 2010),
wiec przedstawie 6w model krétko na przyktadzie trzech konceptow.

Po pierwsze, funkcjonujgcego w Japonii konceptu 'myslenia kontemplatywnego' w relacji
do stosowanego przez nas 'myslenia dyskursywnego' opartego na wymogu racjonalnosci.
Owa innos$¢ najtatwiej przedstawi¢ na parach pojec (nie — opozycjach, stagd stosuje
wyrazenia 'my/tam’, a nie 'my/oni') w relacji do naszego wariantu: my myslimy logicznie i
racjonalizujemy nasze komunikacje, tam mysli sie asocjatywnie; my myslimy jezykowo,
tam — obrazowo; my postepujemy za linearnoscig naszego jezyka, tam podchodzi sie do
zagadnienia 'wymiarowo', przestrzennie, zblizajgc sie poprzez kolejne kroki do tego, co ma
zosta¢ powiedziane; my wytuszczamy co$ punkt po punkcie, jedno po drugim, tamta
komunikacja i myslenie polegaja na powolnym zblizaniu sie do tego, co ten drugi ma
zrozumie¢, a nie do tego, co ten pierwszy chce, zeby zostato przyjete; my méwimy wedtug
schematu — ja co$ wiem, a teraz ci to tak powiem, jak ja zamierzam to powiedzieé¢, tam
natomiast wedtug schematu — wraz z tym drugim zblizamy si¢ do tego, co na koncu
bedziemy wiedzieli, nie chodzi zatem o narzucanie komus$ czegos, lecz o powolne
wypracowywanie czego$ wspolnego, o czym jesteSmy pbzniej oboje przekonani, ze razem
to wymyslilismy, zakreslamy pewien obszar, zostawiajgc temu drugiemu przestrzen na
jego komunikacje i mysli; my komunikujemy sukcesywnie, tam — sukcedannie (nie
czasowo lecz przestrzennie); nasze jezyki orientujg sie na syntaktyczne relacje miedzy
pojeciami, tam pracuje sie asocjacyjnym tgczeniem obrazéw dla wspdlnego wypracowania
wspolnej semantyki, nie to ma znaczenie, co sie mowi, lecz to, co nie jest artykutowalne,
czyli realnos¢; my gadamy o zewnetrznych wobec nas obiektach, tam wychodzi sie z
zatozenia, ze to podmiot tworzy konstytuujace go obiekty, ze "podmiot nie egzystuje przez
siebie samego, lecz przez obiekty" (Izutsu/lzutsu 1988, 98).

Po drugie, konceptu intencjonalnego rozumienia pojec¢ w ramach etetyki i (szerzej) jako
sposobu myslenia. W przypadku poje¢ niekoniecznie i nie zawsze chodzi o ich
jednoznaczng semantyke i w ogéle o semantyke, lecz o tto danego pojecia (w terminologii
Ch.S. Peirce'a o obiekt znaku), o to, do czego pojecie sie odwotuje, na co wskazuje;
chodzi o szerszy kontekst odnoszacy sie nie tylko do jezyka, lecz rébwniez do doswiadczen
i przezyc. Istotne jest, dlaczego kto$ méwi to a nie co$ innego, dlaczego tak a nie inaczej,
jakie intencje stojg za komunikacjg, na co, mowigc, kto$ stara si¢ zwroci¢ uwage, za$
wypowiadane przy tym stowa schodzg na dalszy plan. Tym samym podejscie to
ukierunkowuje sie na relacje spoteczne oraz uodparnia je wobec narzuconych ideologii i
prywatnych mnieman. Rzecz zatem nie w tym, ze jeden méwi, a drugi stucha i stara sie
zrozumiet, lecz w tym, ze razem staramy sie wypracowa¢ w komunikacji to, 0 co nam
wspoOlnie chodzi, przez co w rezultacie sam z siebie powstaje konsens. My natomiast
konsens stale musimy specjalnie negocjowac, tam powstaje on samoczynnie jako produkt
uboczny sposobu komunikacji.

Po trzecie, konceptu mono no aware (dostownie — wspotczucie z rzeczami), ktory stanowi
jeden z gtébwnych elementdéw poetyki wabi-sabi o bardzo bogatym znaczeniu i szerokim
polu semantycznym. A oznacza: smutek przedmiotow, uczucie nieuchronnej

20 Patrz: Brinker 2000, Izutsu/lzutsu 1988, Kurokawa 1988, Tanizaki 1988.
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przemijalnosci rzeczy i zdarzen i godzenia sie z tym; zasade estetyczng charakteryzujgca
nastroj wspotczucia ze wszystkimi rzeczami; piekno kruchosci, delikatnosci i
przemijalnosci, opisujace to co dzieje sie z nami, kiedy postrzegajgc piekno zdajemy sobie
sprawe z jego nietrwatosci; chodzi o rzeczy, w ktoérych dostrzegamy ich ulotno$¢, majgca
site poruszania nas, o potgczenie pigkna, smutku i pogodnej melancholii w codziennych
przedmiotach, ktore traktujemy zwykle jako niewarte uwagi i przechodzimy mimo nich nie
zauwazajac ich pigkna. Nic nie pozostaje jakim jest, wszystko jest cyklem stawania sig i
przemijania. Czuta, zyczliwa melancholia w strumieniu natury. Zyjemy z naszymi
wspomnieniami, ale nie pozwalamy im stanowi¢ o nas. Rado$¢ i smutek z przemijania
wszystkich rzeczy — kwiaty czeresni sg piekne, ale niebawem przeming. Gtebokie
wzruszenie radoscig i mitoscig, Swiadomos$¢ nieuniknionej ulotnosci zycia i zdolnos¢
zobaczenia w niej kruchego piekna. Akceptacja zmiennosci przemieniajgca sie w
estetyczng wrazliwosé. Pozwoli¢ odejsé, bo nic nie jest na zawsze. Cicha rados¢ i smutek,
ze mozemy postrzegac piekno ludzi i rzeczy, mimo iz przemijajg. Ciche westchnienie. Nie
smuci nas przemijanie, akceptujemy je i uSmiechamy sie, kiedy ze smutku powstaje
krucha tesknota i w nietrwato$ci piekna dostrzegamy jego istote. Cieszymy sie chwilg, bo
zawarte w niej piekno niebawem przeminie. | powstanie nowe, tu i teraz.

Z tej i takiej konceptualizacji wynika bezposrednio japoriskie rozumienie sztuki. Skoro
bowiem wszystko ma walory estetyczne, a Swiat jest nondualistyczny, wiec w ramach tej
estetyki... wszystko jest sztukg. Ale! Tutaj nalezy uwazac, by nie popas¢ znowu w nasz
dualizm. Tak, 'wszystko jest sztukg', ale zdanie to nie jest stwierdzeniem, lecz postulatem i
wyzwaniem! Wniosek — wszystko, co w codziennym i niecodziennym zyciu robimy, robimy
tak, by byto to estetyczne, a zatem sztukg. Bo i robienie czegos jest sztukg i rezultat tego
robienia.

Wychodzgc od tej podstawowej perspektywy, wyprowadzi¢ mozna z niej zestaw
przestanek japonskiej estetyki i sztuki:2' 0) non-dualizm i asymetria, 1) potaczenie ze
Swiatem immanentnym, 2) dgzenie do prostoty, 3) intuicja — pozbycie sie tego, co zbedne,
4) intencjonalne rozumienie poje¢, 5) droga w pustke, 6) widoczna harmonia, porzgdek
wewnetrzny, 7) petne opanowanie techniki, sztuka bez sztuki, 8) bez tradycji nie ma
podstaw dla sztuki, 9) sposéb patrzenia, abstrahujgcy od tego, co w rzeczach szczegdbine,
10) pustka jest lustrem tego, co jest, 11) piekno to ksztattowanie pustki w przestrzeni i w
czasie, 12) obserwator musi bra¢ udziat w procesie, obserwacja réwniez jest sztukg, 13) w
pustce nie ma wewnatrz i zewnatrz, 14) brak ram, otwarto$¢ — sam proces a nie dzieto jest
wazne 15) sztuka to zycie, wszystko powinno by¢ sztuka, 16) kompletnos¢ to mniej niz
stawanie sie — prosty, oszczedny, delikatny, 17) nauczy¢ sie pra-formy i opanowac jg, bez
indywidualizmu, 18) nie — odchodzenie od $wiata, lecz akceptacja sprzecznosci jako
sprzeczno$ci i utrzymanie jej jako catosci, 19) ciagte powtarzanie czyni mistrza, 20) praca
bez zamiaru. "nawet zamiar, / by nie chcie¢ zamierzag, / jest zamiarem. podczas kiedy
chodzi wiasnie o to, / mgj drogi, by bez zamiaru / zamiaru nie zamierza¢" (Namporoku).22

21 Ktory zrekonstruowatem z wielu opracowan, w szczegélnosci zas$ z — Hasumi 1960, szerzej patrz —
Fleischer 2010.
22 Tu wyjasnia sie r6znica miedzy $rédziemnomorskim a japoriskim podejsciem do sztuki; zdjecie z mojego
archiwum.
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SpThes

Ro6znice miedzy naszym a japorisko-chiriskim paradygmatem widoczne sg tez w podejsciu
do perspektywy w malarstwie. Pojawiajgce si¢ w europejskim renesansie dgzenie do
pomiaru cztowieka i Swiata manifestuje sie rdwniez w malarstwie, najwyrazniej w
odniesieniu do perspektywy centralnej, ktéra znana byta juz wczes$niej, niemniej w epoce
renesansu staje sie dominujgca i pozostaje takg do dzis (w naszych kregach
kulturowych!). "Wraz z centralng perspektywg weszta na sceng pewna technika kulturowa,
ktora reprezentowata w obrazie spojrzenie idealnego widza, a rownoczesnie zredukowata
perspektywe, z jakiej nalezy widzie¢ Swiat, do jednej tylko" (Scherer 2022, 47) i to takiej,
ktora dana jest z gory, niejako narzucona jest przez system (tu — malarstwa i jego
przestanek) i wyznacza dla kazdego oglgdajacego obraz jedno tylko podejscie do
przedstawianego w nim wycinka rzeczywistosci. Podczas kiedy to nie jedyne rozwigzanie.
W tradycyjnym malarstwie chinskim i japoriskim nie stosuje sie centralnej perspektywy,23
wzrok moze wtedy w obrazie wedrowaé, nie wyr6zniajgc jednego wtasciwego punktu
widzenia; obraz nie determinuje spojrzenia na $wiat, lecz otwiera je na wiele mozliwosci i
patrzgcy sam porusza sie w $wiecie obrazu. "Doswiadczenie wizualne przypiete jest do
ruchu, a nie do zafiksowanej architektury" (Scherer 2022, 48). Nasza sztuka natomiast
poprzez centralng perspektywe zdefiniowata samo postrzeganie, nie byto ono juz — jak w
Chinach, gdzie patrzac na obraz mogto sie co$ wydarzy¢ — procesem, lecz stawiato
ogladajgcego w pozycji aktywnego aktora, ktéry z zajmowanej i zdeterminowanej przez
siebie pozycji oglada swiat i w rezultacie widzi go uporzgdkowanym, bez koniecznosci
opuszczenia wiasnej, z gory ustalonej pozycji. Cztowiek jest wtedy tylko aktorem, tylko
oglada, a nie — wedruje.

Ponadto istotne sg w tym wymiarze rOwniez przestanki malarstwa europejskiego, w ktérym
az do moderny panowat model (mniej lub bardziej doktadnego) odzwierciedlania
rzeczywistosci, stad wtasnie (od XIV/XV wieku) perspektywa centralna i reguty geometrii
wykorzystywane dla produkgiji iluzji realnosci. W malarstwie chiriskim natomiast (a pdzniej
japoriskim) model ten jest co najwyzej marginalny. Nie oznacza to jednak, ze
zrezygnowano z perspektywy, lecz... zwielokrotniono jg. | to tak, ze model ten nie ma juz z
naszym nic wspoélnego. Wprowadzono bowiem zasade dyferencjacji 'mozliwych punktéw
widzenia' dla obserwatora, stojgcego naprzeciwko, dajmy na to, krajobrazu. W rezultacie
tego podejscia — sformutowanego przez Guo Xi (1020-1090) w dziele pod tytutem
"Linquan gaozhi" — wyrdznia si¢ i stosuje trzy perspektywy (tez w jednym obrazie),
traktowane jako 'odlegtoéci' (yuan), a mianowicie: a) 'wysokg odlegto$¢' (gaoyuan), "kiedy
patrzy sie z zabiej perspektywy od dotu wzwyz na wysoka goére"; b) 'gteboka

odlegtos¢' (shenyuan), "kiedy z brzegu/krawedzi patrzy sie w gtab masywu gorskiego"; c)
'ptaska/poziomg odlegtosc' (pingyuan), "spogladajac z podwyzszonego punktu w
rozpos$cierajgcy sie dal" (Pohl 2005, 222, patrz tez — Yutang 1967, 79).

23 Metoda ta przetrwata do dzisiaj, wystarczy spojrzeé na obrazy Wei Donga.
13



Estetyka ta nie bytaby ani estetyka, ani podstawg dla sztuki, gdyby nie byto jeszcze
jednego elementu — humoru, we wszystkich jego wymiarach, miejscach i w relacji do
wszelkich obiektéw, a to w funkcji zapobiegajgcej powstawaniu powagi, nadecia,
artystostwa czy kabotynistwa, czyli humor stosowany jako odtrutka, tkwigcy w czyms od
samego poczatku, a nie stanowigcy dodatek, ornament, ozdobe. Przyktad: w naszych
kregach demon, diabet, szatan sg kim$/czyms$ ztym, ponurym, majgcym wywotac strach;
demony w zenowskiej estetyce sg straszne z wygladu i Smieszne z charakteru lub réwnie
Smieszne z charakteru jak i z wyglagdu. Smok co prawda przeraza, niemniej jednak
strasznie boi sie stondg i farbowanego w pigciu kolorach jedwabiu oraz zelaza, zakochany
jest natomiast po uszy w jaskoétkach i wroblach. Podobnie diabty oni, przedstawiane z
rozkami i trzema palcami u rgk i ndg, wyglad majg dos¢ ponury, ale boja si¢ fasoli, wiec
wystarczy wysypac dookota kilka ziaren fasoli, zeby zmusic je do ucieczki. Ich ulubiong
czynno$cig natomiast jest zakt6canie spokoju i straszenie ludzi w czasie picia herbaty, co,
z powodu fasoli, im oczywiscie nigdy nie wychodzi. Brak natomiast w tym wszystkim
strachu jako regulatora kontaktéw miedzyludzkich; podchodzi sie do rzeczy powaznie, ale
nie traci humoru i dystansu.

Z tej generalnej, bazujgcej na doswiadczeniu koncepcji wyprowadzono nastepnie siedem
praktycznych charakterystyk sztuki i designu (rozumianych szeroko jako projektowanie)
dla artystéw i projektantéw, a juz nie dziwi, ze w latach 1990 nasi, europejscy designerzy
je przejeli. Oto one: 1) fukinsei — asymetria, nieregularno$¢ formy; 2) kanso — prostota i
skromnosé, redukcja, powsciggliwosé w doborze srodkéw wyrazu pochodzgca od mu;24 3)
koko — trzezwa podniosto$¢, podniosta prostota, logika przestrzenna, odejscie od
uczuciowo$ci i niedojrzatosci; 4) shizen — spontaniczna naturalnosé, oczywistosé; do tego
dochodzi brak dystansu miedzy tworcg a dzietem w trakcie tworzenia, nic nie moze
sprawiaC wrazenia czegos chcianego; 5) ydgen — niezgtebiona gtebia, gteboka subtelnos¢
i powsciggliwos¢, niewystawianie na pokaz; 6) datsuzoku — uwolnienie sie od
przyzwyczajen, konwencji i formut, przekroczenie zastanego Swiata, brak jakichkolwiek
autorytetdw, rozwigzania spoza utartych drog; 7) seijaku — rbwnomierny wewnetrzny
spokodj, wywazenie, skierowanie sie do wewnatrz.

Przez konwergencje komunikacyjne i spoteczne, przez globalizacje dziatalnosci
artystycznej i rynkowej obydwa modele wystepujg dzis obok siebie, a w wielu miejscach
mieszajg sie ze sobg, a w jeszcze innych rOwniez w Europie pracuje sie w modelu
japonskim, wystarczy przyjrze¢ sie pracom takich designeréw i designerek jak: Charlotte
Perriand, Eileen Gray, Bruno Taut, a spo$rdd wspdiczesnych: Dieter Rams, Alberto Meda,
Mattheo Thun, Mathieu Lehanneur, Sou (Sosuke) Fujimoto, Kengo Kuma, Kazuyo Sejima i
wielu innych. Lub sztuce, na przyktad, Takahiro Iwasaki.

24 'Mu' (chin. wa) — nic, nie, zaden, pustka, btaho$¢; tez k' — pustka, pozbawiona formy, koloru, wtasciwosci.
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Takahiro lwasaki, Reflection Model (2010-12, sugi, cyprys japoriski).25

3. Sztuka — perspektywa zewnatrzsystemowa
Zacznijmy od prowokacyjnego stwierdzenia, ktére niech bedzie naszym punktem wyjscia
(skoro od niego zaczynamy).

Nie ulega kwestii, ze sztuka jest do niczego!

Od zarania dziejow, czymkolwiek owo 'zaranie' jest, czyli juz w jaskiniach epoki jaskiniowej
pojawiat sie¢ w dwczesnych spotecznosciach osobnik, ktéry na czyms tam, cos$ tam
malowat. Poniewaz malowat, to nie pracowat, nie polowat, nie siat i nie zbierat, ale, skoro
nadal malowat, to widac jednak przezyt i kto$ go karmit i utrzymywat w grupie, w
spotecznosci. Domyslamy sie zatem, ze sztuka jednak nie byta do niczego, skoro tych
malujacych osobnikéw lub ich czynnosci nie eliminowano z zycia spotecznego, co wiemy z
ogladu jaskin. Jakkolwiek humorystycznie tutaj argumentuje, to okazuje sie, ze
(przynajmniej) u zarania dziejow sztuka (o ile traktowano to wtedy jako sztuke) miata
pewne funkcje dla éwczesnych spoteczenstw lub szerzej dla systemu spotecznego. Dzisiaj
nazywamy te funkcje funkcjg estetyczng. Nie bez powodu. Niemniej jednak nie ma
koniecznosci ograniczania jej do sztuki tylko. Ale o tym za chwile. W kolejnych epokach,
krok po kroku, owi malujacy osobnicy tworzyli w ramach spoteczeristwa juz dos¢ spdjna
grupe, az dzisiaj mamy nawet zwigzki artystéw takich lub owakich. Péki co, kiedy mowa o
wczesnych epokach, mam na mysli nasze srddziemnomorskie obszary. Dla wszystkich
tych epok obowigzywata, typowa dla naszych terendw, bipolarna zasada wyr6zniania
wszelkich nietechnicznych dziatan, bazujgca na wewnatrzsystemowej, samostabilizujgcej
sie dualistycznej opozycji (to nie tautologia, sg i inne, wielowymiarowe opozycje),
funkcjonujgca w niektorych regionach nawet do dzisiaj. W tym paradygmacie na pytanie —
co to jest sztuka?, odpowiedz jest niezmiernie prosta — sztuka to takie wytwory, w ktérych
dominuje funkcja estetyczna. Samostabilizacja tej koncepcji natomiast polega na tym, ze
na pytanie — co to jest funkcja estetyczna?, odpowiedz brzmi — wyznacznik sztuki (ze tak

25 Zrodto — https://blog.qagoma.qld.gov.au/recent-acquisition-takahiro-iwasaki-reflection-model-perfect-bliss/,
5.09.2022.
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to w populacji funkcjonuje, patrz Fleischer 2008). Mamy zatem cyrkularng konstrukcje,
ktora nie wymaga zadnych innych motywaciji, gdyz sama sobie wystarcza.

Od czaséw przejscia na tryb osiadty (okoto 11 tysiecy lat p.n.e.), czyli kiedy zaczeto
uprawiac rolnictwo i w rezultacie powstaty pierwsze miasta jako funkcjonalne jednostki
systemu spotecznego, sztuka uzyskata — tym razem na poziomie stabilizacji danego
spoteczenstwa — kolejng funkcje, ktérg spetniata praktycznie do przetomu XIX i XX wieku
(data umowna oczywiscie), nie tracgc swej cyrkularnosci na okoliczno$c¢ jej sensu. Sztuka
przyjeta i posiadata przez najblizszych pareset lat nowg funkcje oraz spetniata nowg role, a
mianowicie — stabilizacji danego modelu spoteczernstwa w (szeroko rozumianym)
wymiarze politycznym w odniesieniu do motywaciji, wizualizacji i stabilizacji typu witadzy. O
ile zatem w epoce jaskiniowej dany malarz malowat tak, a inny inaczej, a jeszcze inny
jeszcze inaczej (a ograniczony byt co najwyzej technologia), o tyle pdzniej, w epokach
historycznych, zaczynajg sie pojawiac identycznos$ci, konwergencje, takosamosci. Skad
one sie wziety, skoro przeciez kazdy artysta (i cztowiek)26 jest inny i co$ innego mu w
duszy gra? To proste — sztuka miata za zadanie wyrazac dany porzgdek spoteczny w
wersji estetycznej (postrzegalnej). O ile wigzienia, wojsko, miasta, rolnictwo itd. stuzyty do
wiadomych celéw, o tyle sztuka miata panujacy porzgdek wizualizowac, czy to ku
pokrzepieniu czy gnebieniu serc. A pojawiajacy sie potem krytycy sztuki wymysilili na te
okolicznos$¢ nawet stosowne nazwy, jako to: romanizm, gotyk, renesans, barok,
klasycyzm, romantyzm, pozytywizm, secesja, ale wtasnie nie itd. Wezmy znowu trywialny
przyktad: w baroku (ktory trwat od wczesnego XVII wieku do ok. 1730 roku) wszystko
byto... barokowe (meble, karoce, patace, ubrania, sztucce...), bo jakiez miato by¢, skoro
panowata monarchia absolutna, ktérg nalezato uwidoczni¢. Monarchii nie wida¢, baroku
takze nie, ale kiedy malowac stosowne obrazy, wyrazajgce i pokazujgce model tego
spoteczenstwa, kiedy architekci budujg takie a nie inne patace, a krawcy szyjg takie a nie
inne ubrania, wtedy monarchie mozna zobaczy¢, a gdyby kto$ o niej zapomniat, sobie
przypomniec. A poniewaz (w tym czasie) nie ma niczego innego, barok jest stabilny.2”

26 Na marginesie: powiedziatem wtasnie — kazdy artysta i cztowiek. No, wtasnie, do takich rzeczy prowadzi
dualizm.
27 Te obrazki réznig sie od siebie dlatego, ze, mimo iz pokazujg ten sam obiekt, wizualizujg rézne epoki,
systemy witadzy i porzgdki spoteczne, ale — jako ich dekoracja: Louis XIV (1710), Willem | (1823), Willem-
Alexander der Niederlande (2013); zrddta — hitps://pl.wikipedia.org/wiki/Ludwik_XIV, 20.08.2022; https://
hart.amsterdam/nl/page/351277/portret-van-koning-willem-i-1823; https://de.wikipedia.org/wiki/
K%C3%B6nig_der_Niederlande, 20.08.2022.
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Kiedy zmienia sie system wiadzy (polityka, organizacja spoteczeristwa itp.) i tym samym
porzadek spoteczny, pojawia sie koniecznos¢ nowej wizualizacji tego nowego modelu. Do
tego stuzyta (miedzy innymi) sztuka. O tym, Zze sztuka byta w owych epokach zamawiana
(przez dwor, arystokracje, mieszczanstwo) wtadnie na okoliczno$¢ wyrazenia danego
porzadku i przynaleznosci do niego, nie trzeba wspominaé. Frapujgce bowiem jest,
przynajmniej dla mnie, pytanie: dlaczego na przyktad w renesansie wszyscy malowali tak
samo, a nierzadko tez to samo? Czyz nikomu, mozna by dzisiaj zapytac, nie przyszto do
gtowy, jakos inaczej malowag, inaczej niz wszyscy? Nie. Poniewaz nie byto w
spoteczenstwie niczego 'innego' oraz niczego innego do stabilizowania, a do tego stuzyta
sztuka (kolejna cyrkularno$€). Zdaje sobie sprawe, ze karygodnie tu upraszczam, ale tylko
wtedy co$ mozna zobaczy¢ ponad oceanem szczegotdw (w ktorych tatwo utongg). Byli
oczywiscie artysci, ktérzy (w ramach paradygmatu) malowali niezupetnie tak jak pozostali,
ktorzy troche inaczej ksztattowali swe dzieta. Oczywiscie. Ale ciekawe, dlaczego
traktowato i traktuje sie ich jako: epigonéw, pomniejszych, mniej wartosciowych...
artystdw? Ano wtasnie. Mamy zatem model sztuki stuzgcej do wizualizacji panujgcego w
danym czasie porzgdku spotecznego i modelu jego wtadzy. W tym paradygmacie moéwimy
o stylach historycznych i epokach w sztuce. A same dzieta sg strukturalnie homogenne i
funkcjonalnie tozsame. Mamy co prawda rézne szkoty, ale, by tak rzec, jeden system
oSwiaty.28

Mniej wiecej (bo nie o daty tu chodzi, lecz o ewolucje systemu) w potowie XIX wieku cos
sie zmienia i to diametralnie. Co wida¢ juz wtedy, kiedy zapytamy, co byto po secesji, jaki
styl historyczny po niej panowat? Ot6z nie byto juz zadnych styléw historycznych. Krytycy
sztuki prébujg co prawda ratowaé swe kategorie opisu, méwigc o neo-pradach, -stylach i
tym podobnych wynalazkach (neogotyk, neobarok, neoklasycyzm itp.). Zmiany sg jednak
zasadnicze. A zwigzane sg oczywiscie z rewolucjg przemystowg i wszystkimi jej
konsekwencjami.2® W tej sytuacji artysci w ich tradycyjnej, dotychczasowe;j roli nie byli juz
potrzebni, bo c6z mieliby stabilizowac¢ w systemie, bazujgcym na dynamice, wzro$cie
produktywnosci i ksztattowaniu systemu poprzez dynamiczny rynek utrzymujgcy w ruchu
produkcje. Artysci z kolei prébujg sie ratowaé (przed bezrobociem i pozbawieniem ich
funkcji spotecznej) tworzgc ad hoc jeden neo-prad za drugim lub tworzac — dualistyczng
metodg odwracania kota ogonem — odwrotnosci tradycyjnych pradéw (klasyka/
impresjonizm, impresjonizm/ekspresjonizm itp.). Niewiele to jednak daje, gdyz system
nadal ich nie potrzebuje. Jedyne wyjscie, jakie artysci w tej sytuacji znalezli, to... kolejne
odwrocenie kota ogonem — skoro system nas nie potrzebuje, to w takim razie my
potrzebujmy systemu. Wejdzmy do systemu i pracujmy w ramach jego wymogow. W ten
sposéb sztuka stata sie towarem jak kazdy inny na rynku kapitalizmu. Ale dyferencja

28 A pamietac trzeba jeszcze o tym, ze artysci dzisiaj uwazani za wielkich i wspaniatych, niekoniecznie byl
takimi w swoich epokach lub te wtasnie role wtedy speniali.

29 Jako to: nowy system organizacji pracy, podziat pracy, manufaktura i fabryki, produkcja seryjna i taSmowa,
produkcja masowa (= nie — produkcja dla mas, lecz pozbawienie mas alternatywnych wyboréw przez
masowg produkcje jednego produktu w jednej wers;ji), robotnik nie musi juz zna¢ catego wykonywanego
przez siebie produktu (jak miato to miejsce w rzemiosle), upadek rzemiosta, powstanie miejskiej klasy
Sredniej i jej popytu, niska cena produktéw w relacji do rzemiosta, przedmioty otrzymujg image i realizujg
ideologie danej grupy spotecznej, pojawia sie styl zycia miejskiego, jakos¢ w rzemiosle jest wysoka, a cena
produktu réwniez, jako$¢ w przemysle jest niska jak i cena, posiadanie wyraza status spoteczny, powstaje
funkcja znakowa produktu.
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rynkowa musiata by¢ inna niz dotychczas. Nie mogta to juz byé praca w stuzbie systemu i
na jego zamowienie, lecz musiato to by¢ cos, co stworzy wartos¢, za pomocg ktorej moge
(ja jako artysta i moje dzieto) sta¢ sie towarem i wejS¢ na rynek. A z drugiej strony musi to
by¢ tak proste, zeby objg¢ mogto catg produkcje sztuki.

Funkcja estetyczna oczywiscie pozostaje, bo motywuje to pierwszg cyrkularno$¢, zmianie
ulec musiata rola sztuki, skoro system nie wymaga juz wizualizacji wtadzy, gdyz
wizualizuje sie produkcjg przemystowg i jej obiektami. Mozliwosci byto kilka, lecz
wykorzystano wiasnie najprostsza, ale, jak sie p6zniej okaze, obarczong pewng toksyczng
wiasdciwoscig. Bauhaus prébowat jeszcze ratowaé starg koncepcje w mysl maksymy —
sztuka i design jako wyraz nowej epoki humanizmu i nowego cztowieka, jako program
zmiany Swiata poprzez design, generujacy godziwe warunki zycia.

Na przetomie XIX i XX wieku sztuka przechodzi jednak na nowy paradygmat motywacyjny
— 'sztuka uznawana jest za sztuke, kiedy jej produkty sg inne, niz to co byto dotychczas'.
Jak widzimy, to klasyczna dyferencja rynkowa kapitalizmu. Obowigzujgca odtad artystéw
maksyma brzmi: 'jesli artysta A maluje tak, a artysta B tak, a artysta C tak itd., to ja (chcac
zaistnie¢) musze malowac tak, jak zaden z nich, gdyz produkty rynkowe muszg by¢ stale
nowe (inne, lepsze, wigksze, modne, nowoczesne...)".30 W rezultacie obowigzuje poetyka
towaru, artysta jest producentem jak kazdy inny producent na rynku i oferuje na tymze swe
dzieta, ktére w zwigzku z tym spetnia¢ muszg wymogi rynku. Ten ostatni, moze sie
zmieniac, modyfikowac, rozwijaé, ale wtedy sztuka dostarczy dziet pasujgcych do nowe;j
wersji rynku. Toksyczna wiasciwos¢ tego mechanizmu jest oczywiscie ta sama, jak w
wypadku catego kapitalizmu i podstawowej zasady jego dziatania — wzrostu
gospodarczego; kapitalizm bez wzrostu jest niemozliwy (patrz Zuboff 2018, syntetycznie —
Fleischer 2022). Problem, jak wiemy, bierze sie stad, ze surowce niezbedne dla
funkcjonowania kapitalizmu sg skoriczone. Surowce dla kreatywnosci sg
(najprawdopodobniej) nieskoriczone (w co osobiscie watpie), ale ciggte produkowanie
czegos$ innego niz dotychczas, powoduje skracanie sie okresdédw pojawiania sie owego
innego, a zatem prowadzi do zadyszki lub amoku (z jakimi mamy do czynienia w
dzisiejszej sztuce), oraz do statego dopasowywania sie do coraz szybciej pojawiajgcych
sie nowych wynalazkéw w technosferze i w ruchach spotecznych, ktére decydujg dla
danego artysty o kierunku realizacji w jego sztuce 'innoéci' i 'nowosci'. Kiedy pojawit sie
spotify, piosenki nagle sie skrécity, bo uzytkownik tego narzedzia stucha jednego kawatka
Srednio przez 1,5 minuty. Itd. Rzecz dotyczy oczywiscie wszystkich zjawisk spotecznych i
polega na tym, ze pozostaje sie w paradygmacie, zmieniajgc jedynie manifestacje i/lub
nazwy. Kilka przyktadow.

Na pewnych zajeciach uniwersyteckich Annette Siemes opowiadata o tym, ze w niektérych
krajach nie stosuje sie firanek w oknach, na co jeden ze studentéw zapytat — a co uzywa
sie w zamian? Zasfanianie okien zatem do przestanka, a konkretna forma zastaniania to
decyzja. Decyzje mogg byc¢ r6zne, ale przestanka jest nienaruszalna.

Okfadanie sie przez mezczyzn pigsciami, czyli boks, juz od dawna dziata (a wsrod kobiet
od niedawna) i stanowi mniej lub bardziej stabilny element rynku, ale skoro jest i dziata na
rynku, to warto moze rozszerzy¢ oferte na co$ nowego, co jednak ma byé¢ nadal starym (w

30 Prosze zauwazyé, ze w epokach historycznych kategoria 'nowoczesnosci' sie nie pojawia, bo czyz
Rembrandt jest bardziej nowoczesny niz Rubens lub odwrotnie.
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innych szatach), wiec »kreatywnie« wymysla sie cos nowego:3' MMA (Mixed Martial Arts),
streetfight, streetbeefs, slap fight, bare knuckle fighting. | znowu — funkcjonalnie jest to tym
samym, r0znice sg jedynie strukturalne. Lub mniej marsowo — dotychczas ustuga i
stosowny zaktad nazywaty sie ‘'fryzjer', a teraz 'barber shop', ale mozna tez jedno i drugie
razem "Balwierz Barber Shop" (w Zgorzelcu).

Méj (ze zrozumiatych powoddw) ulubiony przyktad tego zjawiska to wegetarianskie
kietbasy, kotlety, szynki itp., kreatorzy ktorych pracujg totalitarng opozycjg o ukryte;j i
nienaruszalnej przestance. Mamy zwierzece kietbasy, ale mamy réwniez wegetarian,
ktorzy majg te niekorzystng (rynkowo) ceche, ze owych kietbas nie jedza, co oznacza, ze
ich tez nie kupuja. Wiec producenci mniej lub bardziej roztropnie zaktadajg (przestanka),
ze co jak co, ale wegetarianie bez watpienia (podobnie jak 'wszyscy') marzg o kietbasach,
ktorych nie mogg jes¢, bo z nich zrezygnowali, a marzy sie o tym, czego sie nie ma, wiec
cierpig z tego powodu, zatem wegetarianie sg niepetnosprawnymi uczestnikami rynku, w
zwigzku z czym producenci produkujg i oferujg wegetarianskie kietbasy i tym podobne
wytwory. To ze wegetarianie nie jedzg zwierzgt ze wzgledow etycznych lub przynajmniej
ekologicznych (inna przestanka), jest nieistotne, gdyz psuje nam to naszg, producentow,
przestanke oraz zmniejsza ich udziat w rynku. 'Kietbasa' zatem jako przedmiot marzen
musi pozostac, trzeba tylko zmienic jej tres¢ i wtedy producent moze nadal sprzedawac to
co sprzedaje, tyle ze w dwoch wersjach, wiec jego zasieg rynkowy rosnie.

Na pierwszy rzut oka paradygmat ten przypomina powrét do jaskin, gdzie kazdy artysta
malowat sobie co chciat. Ale tylko na pierwszy rzut oka. W jaskini artysta otrzymywat od
swoich wspdfjaskinowcdéw natychmiastowy feedback, ktdry mogt jednak ignorowac.
Dzisiejszy artysta niczego nie moze ignorowac, gdyz sam jest produktem na rynku,
produkujacym produkty dla rynku, a rynek wyznacza jego dochody, czyli gwarantuje
przetrwanie i daje prestiz w zawodzie, oraz okresla, jak mu juz malowac¢ nie wolno (tak jak
dotychczas si¢ malowato), jesli chce osiggna¢ sukces. Gerhard Richter uznawany jest za
najdrozszego sposrod zyjgcych malarzy i tym samym wyznacza (chcac nie chcac) putap
dazen, marzen i gérny szczebel w hierarchii malarzy.32 Problem — co malowag, by drozej
sprzedawac? Rozwigzanie — inaczej niz Richter; ale tak inaczej, zeby to kupiono, a
ponadto owo 'inaczej' trzeba jeszcze wymyslec; podczas kiedy w baroku wystarczyto
malowac barokowo, czyli tak jak wszyscy. Analogia z jaskinig jest wiec tylko strukturalna,
lecz nie — funkcjonalna.

Nasz nowy (wspétczesny) model sztuki to model rynkowy, zorientowany tylko i wytgcznie
na uzyskanie dochodoéw przez artyste, ktdre to dochody decydujg o pozycji na (specjalnie
na te okazje sporzadzonej) liScie bestselleréw sztuki i artystow, a ta pozycja z kolei
wyznacza, jak juz nie mozna malowac i na tle czego trzeba wymysla¢ co$ innego wobec
tego, co jest na liscie bestselleréw. To klasyczna cyrkularnos¢, czyli petla sprzezenia
zwrotnego obowigzujgca w kapitalizmie generalnie (patrz Zuboff 2018, Herrmann 2013 i
2022). Tym samym artysta jest takim samym oferentem sity roboczej jak kazdy inny
oferent i dziata w ramach praw rynku gospodarczego (a nie modelu wtadzy czy porzadku
spotecznego). Sztuka wymaga oczywiscie catego aparatu towarzyszgcego: krytykow
sztuki, kuratoréw wystaw, samych wystaw, czasopism o sztuce, reklamy prac, marketingu,
portali internetowych o sztuce, influenceréw/-ek itd. Nie rézni sie to niczym od pozostatych

31 Znaki '» «' stosuje w wypadku metaforycznego uzycia danego stowa, kiedy nie jest to oczywiste.

32 Ceny jego obrazdw sytuujg sie w granicach 20 do 40 milion6w Euro.
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areatow wspoétczesnego rynku. Dla unikniecia nieporozumien: nie oznacza to, pozostarimy
przy tym przyktadzie, ze nie ma artystow malujgcych tak lub podobnie jak Gerhard Richter,
oczywiscie sg, tyle ze tworzg jedynie to, z ktérego wyskakuje Richter, ma sie rozumie¢
tylko dlatego, bo byt pierwszy, a pierwszy wytycza 'inno$¢' oraz kierunek, w ktorym nie
mozna juz iS¢ (!). A zatem armia epigondw, nasladowcow, artystdw malujgcych w poetyce
danej szkoty, danego stylu réwniez jest (systemowo) potrzebna, gdyz generuje owego
pierwszego, najlepszego, innowatora. Nie inaczej funkcjonujg influencerzy na Instagramie.
Wychodzi si¢ od tego,33 ze na 100.000 influencerébw czworo uzyskuje zasieg Swiatowy, a
poniewaz nie wiadomo, ktorzy to bedg, bo innym mozna by¢ tylko na tle czego$, wiec
potrzebnych jest 100.000. Zaktada sie setki tysiecy startupdw, ale tylko kilka przetrwa na
rynku, a poniewaz nie wiadomo ktore... itd. To jedyny mechanizm napedowy systemu,
jakim dysponuje kapitalizm — konkurencja. Kooperacja nie wchodzi w rachube.

4. Dekoratorzy, kuglarze i projektanci

Dla obydwu przedstawionych tu paradygmatow sztuki zaproponowacé chce trzy
(niewarto$ciujace!) okreslenia: dekoratorzy, kuglarze (sztukmistrze) oraz projektanci (w
pewnym sensie jako submodel kuglarzy), a wszystkich ich fgczy realizacja funkcji
estetycznej.34

Dekoratorzy tworzyli historyczne typy sztuki; istniat pewien porzadek spoteczny,
wymagajacy wizualizacji, wiec arty$ci dekorowali go na sposoéb, o ksztatcie ktorego
decydowat 6w porzgdek; kiedy zmieniat sie system wiadzy i porzgdek spoteczny,
dekorowano je na ich sposbb, bo do tego dekoratorstwo stuzyto.

Na przetomie wiekow (XIX i XX) pojawiajg sie kuglarze i sztuka, ktérg kazdy moze
uprawiac oraz kazdy jak chce, ale o powodzeniu, miejscu w hierarchii i dochodach
decyduje rynek, wiec to on wyznacza, jak nalezy malowaé¢, a mianowicie — inaczej niz
wszyscy; lub tez podjg¢ mozna decyzje nie wchodzenia na rynek i malowania jak komu w
duszy gra, ale wtedy nie ma sie powodzenia i trzeba mie¢ jeszcze jakis$ inny zawod.
Dawniej zatem sztuka stuzyta wtadzy; dzisiaj sztuka jest autonomiczna i nie musi stuzyé
kapitalizmowi, gdyz jest na jego rynkach tylko jednym z wielu towardéw3s i w tym sensie go
stabilizuje; ale jesli sztuka chce przetrwaé, musi funkcjonowac¢ w ramach jego kryteriow.
Dla scistosci dodac trzeba, ze kapitalizm nie jest systemem witadzy lecz porzgdkiem
gospodarczym, tyle ze w swej aktualnej wersji (mniej wiecej od lat 1950) przejat funkcje
wiadzy, a tradycyjna wtadza (polityka, demokracja, parlamenty) dba o gwarantowanie
warunkdéw ramowych dla kapitalizmu. Natomiast dekoratoréw i kuglarzy taczy jedynie to,
ze ich produkty nazywane byty i nazywane sg sztuka. Jedni tworzyli, a drudzy tworzg
sztuke na mocy funkcji estetycznej, ale powody owej produkcji, jej przestanki i rezultaty sg
rozne.

Tu dla wyjasnienia drobna uwaga: dekoratorzy (w niewielkiej liczbie) obecni sg jeszcze
dzisiaj, tyle ze w formie skamieniatosci spotecznych (w sensie fossilis), swego rodzaju

33 Patrz na przyktad: https://www.adzine.de/2020/04/instagram-analyse-zeigt-in-deutschland-dominieren-
micro-influencer/, 2.02.2023.

34 Dlaczego kuglarze? Z dwoch powodéw: poniewaz kuglarze stale muszg wymyslac¢ cos innego, zeby
zaistnie¢; kiedy jeden zongluje trzema piteczkami, to nastepny musi czterema itd., oraz poniewaz nie
znalaztem lepszego stowa. Réwniez w tym wypadku nie chodzi o osoby, lecz o paradygmaty pracy.
Konkretna osoba moze oczywiscie w zaleznosci od zadania, preferencji, upodoban pracowaé we wszystkich
tych paradygmatach. Tyle ze skutki dla niej sg inne w zaleznosci od wyboru.

35 | dlatego moze go/jej rébwnie dobrze nie by¢. Towardw jest dosc.
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reliktobw; jako przyktad poda¢ mozna socrealizm i podobng sztuke nadworng wszelkich
totalitaryzmow, jak widaé na obrazkach.36

Jedyny problem, jaki w obydwu tych paradygmatach sie pojawiat, polega na ‘jak'. Jak
malowac? O ile w paradygmacie dekoratoréw sytuacja byta dos¢ prosta — malowato sie
tak, jak nakazywat porzgdek wtadzy lub zleceniodawca dzieta (co na jedno wychodzi),
wiec barokowy artysta malowat barokowo, a nastepnie jego dzieto nabywano, tym bardziej
ze najczesciej i tak byto przedtem zamowione i w tym sensie artysta sytuowat sie na
obszarze rzemiosta, do ktérego zresztg jego gilda nalezata. W ramach 'jak’, trzeba byto
tylko wymysli¢ konkretne formy (ale nie spos6b) namalowania baroku. O tyle w
paradygmacie kuglarzy artysta sam musi wykoncypowac, jak i co malowac i zadna wtadza
i zadna gilda mu tego nie powie, wiec nie sg mu potrzebne. Potrzebna jest znajomosc
kontekstu i oglad sytuaciji, czyli orientacja w tym, co malujg koledzy i kolezanki (=
konkurenci), oraz w tym, czego wymaga aktualnie rynek.37 Tutaj pojawia sie na horyzoncie

36 Dla wyjasnienia: obrazki zamieszczone z prawej strony nie sg satyrg. Od géry i z lewej do prawej:
Wiladimir Alexandrowitsch Serov (1962); Jon McNaughton "Crossing the Swamp" (2018); Wtodzimierz
Zakrzewski "Towarzysz Bierut wsrdd robotnikow" (1950); Jon McNaughton "You Are Not Forgotten" (2016);
zrédta: https://www.mlpd.de/2017/kw01/das-jahrhundert-ereignis-die-oktoberrevolution-1917-veraendert-die-
welt; https://jonmcnaughton.com/crossing-the-swamp-10x15-litho/; https://artdone.wordpress.com/
2016/06/05/gerard-singer/wlodzimierz-zakrzewski-towarzysz-bierut-wsrod-robotnikow-1950-muzeum-
narodowe-w-szczecinie/; https://jonmcnaughton.com/crossing-the-swamp-10x15-litho/, 20.08.2022.
37 Mechanizm ten zaczyna dzi$ funkcjonowaé rowniez na terenie nauki, zwtaszcza filozofii, jak wida¢ to na
przyktadzie ksigzek Richarda Davida Prechta. Autor ten precyzyjnie analizuje rynek, patrzy na to »co
chodzi«, a nastepnie btyskawicznie pisze o tym ksigzke, ktéra ma te zalete, ze zawsze jest aktualna, co
wywotuje niektamany podziw krytykéw. Patrz — Precht 2020, 2021, 2022, Precht/Welzer 2022.
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jeszcze jeden element, a mianowicie, dawno tu juz nie wspomniana, empiria, ale jako
kryterium decyzyjne dopiero wtedy, kiedy podejmowana jest przez artyste decyzja, czy
produkuje bezposrednio na rynek sztuki (kuglarze), czy tez chce pracowac na obszarze
tak zwanej sztuki uzytkowej (projektanci), ktéra, co ciekawe, nie jest traktowana jako
»prawdziwa sztuka« (stad nazwa)! To znaczy na obszarze designu i, w naszym wypadku,
grafiki uzytkowej, poniewaz tutaj owo 'jak' ustalane jest przez uzytkowosé, skutecznosé,
praktycznos¢, funkcjonalnosé. A to wymaga badan. Sama kreatywnos¢ to za mato.

W modelu kuglarzy wystarczajgca dla generowania sztuki (jako towaru) jest orientacja w
tym, co jest, oraz kompetentny i precyzyjny oglad sytuacji zastanej. Na tym tle produkowac
mozna nastepnie sztuke za pomocg metody odwracania kota ogonem, zmieniajac jakis
element lub kilka lub wiele w tym, co namalowano dotychczas (mogg to tez by¢ czysto
techniczne aspekty, jak na przyktad wieszanie obrazdéw do gory nogami, jak czyni to Georg
Baselitz).38 Lub — skoro od wiekow akty malowano, jak malowano, wiec namalujmy
inacze;.

William Etty, Akt (1825), Marcel Duchamp, Akt (1912).39

Lub zamiast "Litwo, Ojczyzno mojal...", bo to juz jest, produkujemy dzieto — Klimacie,
Ojczyzno moja! ty jestes jak zdrowie; / lle cig trzeba ceni¢, ten tylko sie dowie, / Kto cig
stracit. Wiecej nie jest potrzebne. Roéwniez kreatywnos¢ nie jest tu istotna; mozna co
prawda przy urynkowianiu produktow stosowac stowo 'kreatywnos¢' — stow mozna uzywac
do woli — i zaréwno jako artysta, jak i krytyk sztuki gaworzy¢ o tym, ach jakiz kreatywny
jest ten artysta, a tamten nie itp., ale dla produkciji nie jest ona wymagana, gdyz
odwrécony kot lub cokolwiek innego pozostaje kotem lub owym czymkolwiek (powinno byé
— cokolwiekiem). Kuglarze pracujg dualistycznie i bipolarnie. Uwaga: to nie

38 Ceny jego obrazéw dochodzg do 2 milionéw Euro. Na temat generatywnej funkcji technicznych mozliwosci
(nowych technologii) w sztuce patrz — https://www.ardmediathek.de/video/ard-kultur/moderner-lustgarten-
oder-kunst-experiment/wdr, 2:40, 2.03.2023, gdzie napotykamy miedzy innymi nastepujacy tekst: "Piecioro
kreatywnych o odmiennej samo$wiadomosci (sic!), dla ktorych jedno jest wspdlne — korzystajg z digitalnych
narzedzi"; prosze sobie wyobrazié, ze kto$ powiedziatby dawniej — korzystajg z pedzla.
39 Zrodto: lewe zdjecie — https://www.meisterwerke-online.de/gemaelde/william-etty/1605/akt.html; prawe
zdjecie — https://www.kunst-meditation.it/a-bis-h/duchamp-/, 10.09.2022.
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wartosciowanie, to opis/ocena (patrz wyzej). A ponadto w ramach tego modelu
'kreatywnos¢' funkcjonuje wewnatrzsystemowo, czyli jako synonim 'innoéci'; kreatywny jest
ten, kto wpadt na odwrécenie czegos, czego dotychczas nie odwrocono. Wiec skoro
Aleksandr Rodczenko (Anekcangp Muxannosud PogueHnko) fotografowat rzeczy z gory,40
to tez tak fotografujmy, tylko troche inaczej.
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Tom Hegen, Habitat (2018)41

Natomiast w modelu projektantéw/designeréw konieczna jest kreatywno$¢ w Scistym tego
stowa znaczeniu, czyli mechanizm kreatywnosci (a nie tylko stowo).42 Zewnatrzsystemowo
zdefiniowa¢ mozna jg tak — w nowych sytuacjach znajdowaé (lub znajdywac) nowe
rozwigzania. Lub, jak definiuje John Cleese, "kreatywnos¢ to cérka anarchii".43 Doktadnie
tego w dekoratorstwie nie byto, tam mieliSmy zawsze do czynienia z czym$ zastanym, co
sie jedynie tak lub inaczej modyfikowato, a kiedy pojawit sie kolejny porzadek spoteczny,
wtedy to co byto przedtem stawato sie starym, a to co wtedy byto teraz — nowym. W
modelu kuglarzy zas wystarczy 'inno$¢' w relacji do tego, co (aktualnie) juz jest.
Kreatywnos$¢ natomiast musi by¢ w stanie, »zauwazy¢« nowe zjawiska oraz wygenerowaé
dla nich nowe metody ich asymilacji.

Mozna zatem zrobi¢ plakat w poetyce kuglarzy, czyli odwroci¢ kota ogonem, zeby byta
inno&¢, lub tez mozna zaprojektowaé kreatywny plakat:

| ZLE SIE KONGzy

-

GDY NIE PODOBAJA SIE
FASZYSTOWSKIE m'u’!s‘f

40 Na przyktad kolumne Towarzystwa Sportowego Dynamo z 1932 roku.
41 Zrbdto — https://www.wagner1972.com/seventytwo/habitat-von-tom-hegen/2018., 10.09.2022.

42 Nie trzeba oczywiscie podkreslac, ze we wszystkich paradygmatach realizatorom dziet potrzebne sg
kompetencje, te jednak nie majg nic wspdlnego z kreatywnoscig, to warsztat.

43 Zrédto — https://www.sueddeutsche.de/kultur/woke-debatte-monty-python-1.5458248, 22.10.2022.
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Kreatywng poetyke subwersywng stosuje od lat satyryczna partia o nazwie "Partia" (Die
Partei),44 powstata w roku 2004 w Niemczech jako zart w redakcji czasopisma
satyrycznego "Titanic", ktorej celem nie jest oczywiscie dojscie do wiadzy lub pojawienie
sie w parlamencie, lecz wykorzystanie polityki i instytucji demokratycznych oraz sposobow
ich funkcjonowania w celach satyrycznych dla zwigkszenia zasiegu oddziatywania satyry
wiadnie.*5 A wszystko to za pomocg srodkéw komunikacji subwersywnej.46 Tu w roli
przyktadu jeden z plakatdéw ulicznych "Partii" (z niemieckich wyboréw parlamentarnych
2017 roku). Wykorzystuje on dwuznacznosc¢ stowa 'tdéten' (zabi¢/zabija¢) w zaleznosci od
trybu mowy. Napis "Nazis toten", kiedy rozumie sie go w trybie rozkazujgcym, oznacza
"Zabi¢ nazistow" i spotyka sie ze zrozumiatym sprzeciwem; kiedy jednak traktuje sie go w
trybie oznajmujgcym, wtedy znaczy on "Nazisci zabijajg", co odpowiada przesztej i
aktualnej sytuacji w odniesieniu do ruchow faszystowskich. Na dole dodatek "Uprzejma
wskazowka PARTII".

Jako projektanci napotykamy, wynajdujemy co$ nowego, konfrontowani jestesmy stale z
czyms$, czego jeszcze nie byto, co dopiero pojawito sie w spoteczenstwie i wobec czego
trzeba zaja¢ stanowisko i znalez¢ nowe rozwigzanie dla asymilacji tego w ramach sztuki
uzytkowej.4” Pojawia sige dotychczas nieobecne zjawisko spofteczne (media aspoteczne,
Instagram, TikTok), nowe aspekty funkcjonowania kapitalizmu i wynikte z tego nowe
relacje spoteczne itp. W tym momencie do gtosu dojS¢ musi kreatywnos¢ wtasnie: jak sie
zachowaé wobec tych zmian, jakie stanowisko zajg¢, jaka ideologie w swej pracy i swg
pracg poprzec, a jakiej zaprzeczy¢ oraz — jakie nowe rozwigzania znalez¢ dla asymilacji
tego nowego. W tym wzgledzie konieczna jest jednak pewna nowa dyferencja, tyle ze nie
rynkowa, lecz estetyczna, a mianowicie bazujgca na kryterium, nazwijmy to, 'celu
méwienia/komunikowania'.

O ile dla kuglarzy realizacja dziet w ramach tego kryterium oparta jest tylko i wytgcznie na
'méwieniu' — kazde dzieto kuglarzy »mowi« bowiem tylko jedno: 'l was here' (to ja, ja to
namalowatem, patrzcie, jak tadnie/brzydko potrafie malowaé, czyz nie jestem wspaniaty;
czego znakomitym przyktadem sg tagi murali).48 Uwaga: nie mowie tutaj o osobie stojgcej
przed obrazem (lecz o jego malarzu). Oglgdajgcy obraz moze sie nim oczywiscie

44 Petna nazwa brzmi "Die Partei flr Arbeit, Rechtsstaat, Tierschutz, Elitenférderung und basisdemokratische
Initiative" (Partia dla pracy, panistwa prawa, ochrony zwierzat, wspierania elit i inicjatywy oddolnej
demokraciji). Partia ta, biorgca rzeczywiscie udziat w wyborach, pracuje w ramach paradygmatu powstatego
w 1957 roku z inicjatywy Guy Deborda ruchu sytuacjonistow (Miedzynarodéwka Sytuacjonistéw) i
podobnego ruchu w Japonii, Zengakuren, zatozonego w roku 1948. Patrz: Debord 2013, Fleischer 2022a.

45 Zabawny jest w tym kontekscie fakt, ze (byty) redaktor naczelny tego czasopisma, Martin Sonneborn, w
rzeczy samej zostat postem w Parlamencie Europejskim. A twierdzi sie czesto, ze satyra jest nieskuteczna.
Zdjecie plakatu pochodzi ze strony internetowej "Partii" — www.die-partei.de. 20.08.2022.

46 Bazuje ona na demaskowaniu negocjacji znaczen w sytuacjach, w ktérych adresat korzysta ze
stereotypow, uprzedzen, spiskowych mitow itp. Méwimy cos, czego sami nie myslimy, i konfrontujemy z tym
adresata, uzmystawiajgc mu (posrednio), ze reprezentantem prezentowanych mu opinii jest on sam. Innymi
stowy — pokazujemy ludziom ich poglady (ktre nie sg naszymi), a oni obrazajg si¢ na nas, zamiast
zastanowi¢ sie nad soba. Szerzej na temat komunikacji subwersywnej patrz — Fleischer 2012.
47 Dla wyjasnienia: nie mOwie tu 0 osobach, lecz o modelach uprawiania sztuki. Ta sama osoba moze
oczywiscie pracowac¢ w kazdym z tych model6w, nawet jednoczes$nie.
48 Powtarzam sie, ale trzeba jednak dodaé¢, ze rébwniez w tym wypadku nie wartosciuje, lecz (przyznaje, w
sposOb spuentowany) opisuje pewne zjawisko. Rzecz podobna jest tu do sytuacji, kiedy lekarz diagnozuje
chorobe psychiczng, wtedy on tez nie warto$ciuje, lecz (lepiej czy gorzej) diagnozuje stan faktyczny.
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zachwycag, tak samo jak zachwyca sie nowym smartfonem, Instagramem, nowym kubtem
na $mieci czy modelem samochodu. Lub nie zachwycaé. Zachwyt jest bowiem
indyferentny obiektowo, jest wtasciwoscig, operacjg podmiotu i nie ogranicza sie do sztuki.
W tym kontekscie warto wspomnie¢ o jeszcze jednej cesze, charakterystycznej zaréwno
dla kuglarzy, jak i dekoratorébw oraz generalnie dla naszej, sSrédziemnomorskiej, sztuki (w
przeciwienstwie do estetyki japoniskiej, patrz — wyzej), a mianowicie tej, ze nasz artysta nie
pozostawia w dziele miejsca dla ogladajgcego, ten ma patrze¢ na obraz o charakterze
gotowego produktu, stuzgcego wytgcznie do recepcji (w formie zachwytu, podziwu lub ich
braku). W ramach japoriskiej estetyki natomiast dzieto sztuki jest jedynie swego rodzaju
partyturg, obiektem majacym wywota¢ wspotdziatanie widza/czytelnika w jego produkcji, w
rezultacie powstaje tak zwany 'trzeci obiekt": a) to co artysta inicjuje, b) co oglagdajacy
wprowadza od siebie oraz c) rezultat tego procesu, czyli "1+ 1 = 3'. Takie dzieto sztuki
zawiera tylko tyle elementdw, ile koniecznych jest do zasygnalizowania tego, co ma zostaé
wyrazone; dzieto jest szkicem scenariusza recepcji, koniecznym dla rozpoczecia procesu,
bowiem rezultat nie jest produkowany przez artyste, lecz przez uzytkownika wespot z
artysta. Przez to sztuka jest gteboko spoteczna i nie podkresla dominacji jednego z jej
uczestnikéw, chodzi o proces, a nie o0 obiekt.

O tyle dzieta projektantow realizowane sg w paradygmacie 'komunikaciji', czyli negocjacji
znaczen na mocy maksymy — 'mam co$ do powiedzenia; pokazujgc cos, chce powiedzie¢
(a nie tylko pokazac) cos, co w spotecznie relewantny sposéb wykracza poza samo
dzieto'. | nie jest to kwestia techniki, ta wsrod dekoratorow, kuglarzy i projektantéw jest
taka sama (zarbwno jej opanowanie, jak i jej repertuar), co widoczne jest na ponizszych
obrazkach. Wszystkie pokazujg, ze artysta sie napracowat, wypetnit bez luk catg
powierzchnie obrazu oraz znakomicie opanowat technologie i warsztat, tyle ze jeden
dekoruje system, drugi ma o systemie co$ do powiedzenia, a trzeci — rowniez.4°

Albrecht Durer "Beweinung Christi" (1509/10), Adriaen van Ostade "Der Tanz im Wirtshaus" (1650-55)

49 Zrédta: A. Direr — https://www.van-ham.com/de/kuenstler/albrecht-duerer/albrecht-duerer-beweinung-
christi.html; A. van Ostade — https://www.kunsthalle-bremen.de/de/view/exhibitions/exb-page/ostade; W.
Smith — https://horrorvacuiblog.altervista.org/winston-smith-punk-surrealist/, 20.09.2022.
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Winston Smith "Pax Americana" (1987)

Lub odwrotnie: jeden miat o systemie co$ do powiedzenia, a drugi nie ma.s°
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Paradygmat projektantow rudymentarnie obecny byt oczywiscie juz wczeéniej, jednak
swego czasu stanowit margines (nierzadko sytuowany poza granicami »prawdziwej«
sztuki), a dzis to jedna z metod zabierania gtosu w kwestiach spotecznie istotnych.5

50 Zrodta: Lewe zdjecie — Otto Dix, fragment tryptyku “GroBstadt” (Wielkie Miasto) 1927/28, https:/
www.spiegel.de/geschichte/otto-dix-grossstadt-1927-28-a-19741d20-0002-0001-0000-000168895817; prawe
zdjecie — plakat filmowy https://www.filmweb.pl/film/Dziewczyny+z+Dubaju%C2%AE-2021-847757.
10.11.2022.
51 Zrodta: W. Hogarth — https://www.royalacademy.org.uk/art-artists/work-of-art/gin-lane-1; A. van Ostade —
https://collections.tepapa.govt.nz/object/40241; G. Crewdson — https://www.sothebys.com/en/buy/auction/
2020/contemporary-art-online-new-york-2/gregory-crewdson-untitled-pregnant-woman-pool, 20.09.2022.
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William Hogarth "Gin Lane" (1751), Adriaen van Ostade "The breakfast" (ok. 1652), Gregory Crewdson,
Untitled (1999)

Ro6znica miedzy dekoratorami a projektantami/designerami w odniesieniu do kreatywnosci
bardzo dobrze widoczna, bo zwizualizowana, jest przez nastgpujgce zestawienie.52

&1 PiXers

Dekorator (Gustave Eiffel) zbudowat wieze Eiffla (1887-89) na okoliczno$¢ stulecia
Rewolucji Francuskiej, z jednej strony wizualizujgc, co ciekawe, przymierajgcy model
wiadzy oraz siebie samego, a z drugiej starajgc sie wpisa¢ w nowg sytuacje rodzacego sie
wspotczesnego kapitalizmu, ale za pomoca dotychczasowych metod stabilizowania
porzadkow wiadzy.53 Natomiast projektant (Anton von Rieppel) zbudowat most Mlngsten
(Mangstener Briicke, 1895-97), pozwalajgcy przekroczy¢ 107 metrowg doline miedzy

52 Zrodta: Wieza Eiffla — https://pixers.pl/naklejki/eifelturm-eifel-tower-paris-2125467; Most — https:/
de.wikipedia.org/wiki/M%C3%BCngstener_Br%C3%BCcke; Von Smial - Eigenes Werk, FAL, https://
commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=3873677; 11.10.2022.
53 Stad wieza ro$nie w gore jak wzrost gospodarczy.
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dwoma miastami (Remscheid i Solingen), most uzywany przez kolej do dzis. Trzy rzeczy
sg tu znamienne: po pierwsze, nazwisko dekoratora jest powszechnie znane, to
projektanta mato komu (0o samym moscie nie wspominajac); po drugie, obydwaj panowie
byli inzynierami; po trzecie, dla obydwu budowli zostata uzyta ta sama ilos¢ stali. Jedna
konstrukcja stuzy systemowi, druga ludziom. Podziwia¢ mozna obydwie, lecz nie to samo.

5. Empiria — czyli po co badania

Ale to jeszcze nie wszystko. Poza kreatywnoscig projektantom potrzebna jest jeszcze
empiria, i to w dwoch wymiarach.

Z jednej strony miec trzeba precyzyjny i gteboki oglad sytuacji, wiedze o tym, co dzieje sie
dookota, wyniktg z empirycznej obserwacji Srodowiska (a nie jego oglgdania) i dziejgcych
sie w nim rzeczy. Technicznie natomiast trzeba w tym wymiarze odpowiedzie¢ sobie na
kilka pytan: czy jestem uczestnikiem systemu, czy jego obserwatorem; czy jestem czescig
systemu, czy tez wiem, w czym tkwig i jak to dziata? Mozna bowiem by¢ nieSwiadomym
osobnikiem biegngcym za resztg stada i projektowaé tak jak wszyscy, lub tez widzie€ i
wiedzie€ co sie robi, bo ma si¢ pojecie o tym, jak jest zrobiony i jak dziata dookolny
Swiat.54 Lub jak mawiat Enzo Mari — ksztattowac czy reagowaé. Co oczywiscie nie oznacza
izolacji od $wiata, gdyz chodzi o dyferencje typu: 'czy jestem na Instagramie, bo wszyscy
tam sg; czy tez jestem tam, bo ja tego chce, ale wiem, co to jest i jak dziata Instagram'.

Z drugiej strony trzeba przeprowadzac badania (lub wykorzysta¢ wyniki juz istniejgcych
badan), chcac dowiedzie¢ sie czegos o obiekcie, problemie, zjawisku, na temat ktérego
ma sie wykonac jakis projekt (na przyktad graficzny). Najpierw powinnismy zatem
zrozumieé, co sie dzieje, a nastepnie wygenerowaé metody dotarcia za pomocg sztuki
uzytkowej do odbiorcow, ktorzy, a to wazne, sami jeszcze nie rozumiejg zmian w swoim
otoczeniu, sg zdezorientowani, nie zasymilowali jeszcze tego co nowe. A ponadto najpierw
musimy wiedzie¢, jaka jest, dajmy na to, firma, dla ktérej co$ projektujemy, abysmy dla niej
co$ sensownego byli w stanie zrobi¢, co tez bedzie p6zniej na rynku funkcjonowato.
Jakzesz bez badan (czyli analizy sytuacji zastanej) projektowaé wizerunek firm lub
czegokolwiek?55

Wezmy dla ilustracji kilkka mniej trywialnych zagadnien, chcac pokazac¢, do czego grafikom
i szerzej projektantom potrzebna jest empiria.

Na przyktad transformation design w odniesieniu do zmian klimatu. Chcgc zaprojektowaé
grafike uzytkowg informujaca o tym zjawisku, przedstawiajgcg je w odpowiednim Swietle
(w jakim?), majgcg wskazaé odbiorcom, jak sie w tej nowej sytuacji zachowac itd.,
konieczne jest dla grafika zaznajomienie sie ze stanem badan na ten temat, ze stanem
Swiadomosci w danej populacji, rownie konieczne jest przeprowadzenie lub wykorzystanie
badan na temat sposobu dotarcia do populacji, wyboru nosnika, miejsca publikacji swego
projektu itd.56 Wiedzac juz, co sie dzieje, trzeba zaczg¢ szukaé kreatywnych rozwigzan dla
wizualizacji swego stanowiska lub stanowiska zleceniodawcy. Nowy problem zatem to —
jak zwizualizowa¢ zmiany klimatu dla tych, ktérzy wiedzg, w czym rzecz, oraz dla tych,

54 Wiec mozna jak wszyscy méwi¢ 'Silicon Valley', lub powiedzie¢ techno-kalifat. Drobna réznica.

55 Mozna oczywiscie wymysli¢ jakie$ »tadne« logo lub wzig¢ z powietrza pomyst na wizerunek (to kazdy
potrafi), ale nasz klient, odbiorca, zleceniodawca oczekujg funkcjonujgcego logo i wizerunku. A jesli sie
przedtem nie sprawdzi, czy one funkcjonuja, to mamy tylko sztuke.

56 | jeszcze raz — mozna to wzig¢ z gtowy, tyle ze tam tez tego nie ma, bo jeszcze nie ma wiedzy na ten
temat. Te trzeba wyprodukowaé przez badania. Wiasne czy zlecone to bez znaczenia.
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ktorzy nie majag o tym pojecia, i tych, ktérzy zaprzeczajg tym zmianom. Trzy rézne grupy
odbiorcow, ale projekt ma by¢ jeden. Teraz szukamy nowego rozwigzania. Nietatwo go
znalez¢, bo takiego i tego problemu jeszcze nie byto. To samo dotyczy oczywiscie wielu
innych nowych zjawisk: jak zwizualizowa¢ kompleksowe teksty (na przyktad prawnicze)
dla ludzi, majgcych problemy z asymilacjg kompleksowosci, jak za pomocg grafiki
przedstawic ideologie, jak graficznie pokazac pojawiajgce sie zjawiska tak zwanego
wspoéiczesnego Swiata.5” Mozna oczywiscie tak, jak na ponizszym obrazku, ale moze da
sie to zrobi¢ inaczej lub przynajmniej rozsgdniej.58

Inny przyktad. Jak dotrze¢ do ludzi, ktdrzy nie chca, zeby do nich docieraé, zwtaszcza z
czyms, co jest dla nich niewygodne, na przyktad do TikTokowcow, koronasceptykéw,
faszystow lub innych znajdujgcych sie w filter bubble? W szczegblnosci za$ do tych, ktorzy
nie chcg wiedzie¢. Co ciekawe, na prawym obrazku wida¢ jeszcze paradygmat
dekoratoréw, co prawda w formie skamieliny komunikacyjnej, niemniej jednak:59

POLSKA DLA POLAKGW
POLACY DLA POLSKI. et

11 LISTOPADA 2015 - 14:00 /
RORSG 1M FONEER DNOWSUES i

Lub do tych, ktérzy nie sg w stanie wiedzie¢:8°

57 Dla utatwienia dodam, ze ja tez nie mam rozwigzan, moje zadanie polega tu na zobaczeniu i (na ile mi si¢
uda) precyzyjnym opisaniu problemoéw. Podane nizej przyktady mozna mnozyé, bo lezg na ulicy.

58 Zdjecie plakatu Fundacji Kornice, autor (zdjecia) — MF.

59 Zrodta: lewe zdjecie — https://ewastankiewicz.wordpress.com/2015/11/10/polska-dla-polakow-polacy-dla-
polski-marsz-niepodleglosci-2015/, 14.04.2019; prawe — z mojego archiwum.

60 Zrodto — https://twitter.com/marian_zawieja/status/1554812307879956481?ref_src=twsrc%5Etfw.,
5.09.2022.
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To proste — trzeba zatozy¢ na TikToku profil i tam to propagowac. Ano wtasnie —
odwracanie kota ogonem, czyli co$ z obszaru kuglarzy, ktorzy, nie wiedzie¢ dlaczego,
chca nierzadko pracowac jako projektanci. Jak ten problem zatem rozwigzac?
Dekoratoréw juz nie ma, a kuglarze albo nie widzg problemu, albo nie majg narzedzi, by
rozwigzywac tego typu problemy. Tu otwiera sie pole dziatania dla projektantéw, co jest o
tyle fatwe, ze narzedzia juz sg, na przyktad komunikacja subwersywna lub indeksalna.

Kolejny przyktad. Wszyscy znamy firmy z obszaru wielkich agregatorow (GAFAM),
mozemy je wymieni¢ z glowy bez namystu, tym bardziej ze to bohaterowie naszych
marzen (a ostatnio nawet bochaterowie). A mozna by na przyktad zada¢ pytanie — do kogo
nalezg te firmy i dlaczego? Przedtem oczywiscie trzeba wpas¢ na mozliwos¢ i sens
zadania takiego pytania (= orientacja w otoczeniu). W perspektywie wewnagtrzsystemowej
to niemozliwe, tu wystarczy zachwyt; dobrze zatem ze dysponujemy zewnatrzsystemowa,
bowiem po przejrzeniu powszechnie dostepnych zrodet okazuje sie, ze ich wtascicielami
sg (% posiadanych akcji — 30.03.2022):61

Meta

Tesla

| Amazon

Alphabet

nalezy do:

Vanguard Group 7,9
Blackrock 6,5

State Street Corp. 4,0
Price (T.Rowe) 3,3

Vanguard Group 6,3
Blackrock 5,3

Capital World Inv. 3,5
State Street Corp. 3,1
Price (T.Rowe) 1,3

Vanguard Group 6,7
Blackrock 5,7

State Street Corp. 3,3
Price (T.Rowe) 3,2
JP Morgan Chase 0,9

Vanguard Group 6,8
Blackrock 6,1

Price (T.Rowe) 3,9
State Street Corp. 3,3
JP Morgan Chase 1,2

Microsoft

Apple

Netflix

Disney

nalezy do:

Vanguard Group 8,3
Blackrock 7,0

State Street Corp. 4,0
Price (T.Rowe) 2,6
Capital World Inv. 1,4

Vanguard Group 7,9
Blackrock 6,4

Berkshire Hathaway 5,5
State Street Corp. 3,8
Price (T.Rowe) 1,4

Bank of America Corp. 0,9

Vanguard Group 7,7
Blackrock 6,3

State Street Corp. 3,8
Price (T.Rowe) 3,2
Capital World Inv. 1,9

Vanguard Group 7,7
Blackrock 6,4

State Street Corp. 4,0
Morgan Stanley 2,0
Bank of America 1,5

Twitter

Spotify

Zoom

61 Tutaj nalezy jeszcze wyjasnic, dlaczego tak niewielka ilo$¢ posiadanych przez te organizacje akcji ma
istotne znaczenie. Nie chodzi bowiem o wielko$¢ udziatéw w danej firmie, lecz o to, czy jest sie gtbwnym lub
jednym z gtébwnych udziatowcoéw (a w tym celu wystarczy posiadac tyle akciji, ile BlackRock i pozostali z
reguty posiadaja), gdyz tylko ci majg prawo podejmowania stosownych decyzji oraz odpowiedni dostep do
informacji dotyczacych danej firmy; drobni akcjonariusze nominalnie majg te same prawa co gtéwni, tyle ze
brak im mozliwosci wptywu na decyzje z powodu ich rozdrobnienia.
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nalezy do:

Vanguard Group 10,8 |Baillie Gifford & Co. 13,0 Vanguard Group 5.5
Blackrock 6,7 Price (T.Rowe) 9,0 Blackrock Inc. 5.2
Morgan Stanley 5,0 Morgan Stanley 6,0 Morgan Stanley 4.6
State Street Corp. 4,8 |Vanguard International 3,7 |Price (T.Rowe) 2.3
Aristotle Capital 2,7 Blackrock Inc. 2,3 JP Morgan Chase 2.2
Geode Capital 2.0 State Street Corp. 1,9

Mozna oczywiscie umiescic¢ na plakacie informacyjnym powyzszg tabelg, stosownie jg
umaiwszy i »kreatywnie« pokolorowawszy, ale moze mozna to zrobi¢ i madrzej i tadniej i
dosadniej. Z tego wynika od razu nastepne zadanie — wyjasnienie i zwizualizowanie tego,
czym sg Vanguard i BlackRock, zadajac kolejne pytanie — do kogo nalezg te dwie
organizacje kapitatowe oraz dwa istotne w tym kontekscie banki? Wtedy otwiera sie
wielkie pole dla kreatywnosci, bowiem rzecz ma sie tak (% posiadanych akcji):

BlackRock Vanguard | Goldman Sachs | PNC*
nalezy do:

PNC 34,4 BlackRock 10,4 Vanguard 7,5 Vanguard 7,9
Vanguard 8,4 Vanguard 9,2 Blackrock Inc. 6,09 [Blackrock Inc. 6,3
Wellington 7,2 Vanguard Inc. 9,04 |State Street 5,8 T Rowe Price 6,2
BlackRock 6,9 T. Rowe Price 6,8 [T. Rowe Price 2,4 |State Street 4,3
Capital World 6,6 Wellington LLP 4,7 Wellington LLP 3,3
Goldman Sachs 0,5 JP Morgan Chase 3,1

* PNC (Pittsburgh National Corporation) maty regionalny bank]

Z tym taczy sie problem — jak wizualizowac teksty? W dwdch aspektach: jak za pomocg
layoutu zaprezentowac tekst tak, zeby stat sie tatwo zrozumiaty (tu trzeba empirycznie
ustali¢, jak ludzie czytajg jakie teksty), oraz jak przetozy¢ teksty na wizualizacje, co da sie
zwizualizowagé, a co nie itd. (tu narzuca sie metoda eksperymentdéw), co umozliwia
wizualizacja, czego tekst nie potrafi i odwrotnie, co potrafi tekst, a grafika nie?

Inne zadanie to problem wizualizacji konceptéw komunikacyjnych; tu przyktad ciekawego
rozwigzania dla wizualizacji 'plotki'.
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Andreas Paul Weber, Das Ger(icht (litografia, 1953)62

Jeszcze inny przyktad. Ogtositem niedawno konkurs na nowe gesty uliczne. Chodzac po
miescie nietrudno zauwazy¢, ze dookolni ludzie wykonujg ro6zne (mniej lub bardziej
dziwne) gesty zwigzane gtdwnie z uzywaniem urzgdzen typu smartfon. Sam
zaobserwowatem osobnika, ktory, jadgc na rowerze, trzymat w jednej rece kierownice, a w
drugiej smartfona, ktérym filmowat siebie, jadgcego na rowerze; lub liczne osobniczki,
ktore trzymajg obydwie rece zgiete w tokciach z poziomo wyciagnietymi na bok dtorimi, w
zgieciu tokcia jednej reki wisi torebka, a w ditoni drugiej reki lezy smartfon; lub mojego
sgsiada starajgcego sig, idgc ulicg i trzymajgc w jednej rece butelke piwa a w drugie;
papierosa i smartfona, mimo to rozmawiac przez telefon i popija¢ piwo. Lub taka
zaobserwowana ostatnio scenka: matka idzie z dwojgiem matych dzieci na ulicy, jedna
dziewczynka trzyma mame za reke, a druga wycigga raczke do drugiej reki mamy, ta
jednak trzyma w tejze smartfona, wiec dziewczynka smutna opuszcza rgczke. Warto by to
zwizualizowad.

Sposoby trzymania smartfona w przestrzeni publicznej i wiele innych gestéw sg tak liczne i
znaczace, a problemy spoteczne przez to widoczne, ze warto stworzy¢ leksykon takich
gestow, ktore, jak nietrudno sie domysli¢, domagajg sie grafiki i grafikbw. Rzecz wymaga
ponadto empirii. Trzeba wyjsé na ulice i zaobserwowaé tego typu gesty i zebra¢ spory ich
repertuar. Dla pamieci trzeba je oczywiscie sfotografowac. Tyle ze fotografia to
nieodpowiedni nosnik dla naszego zadania, gdyz, jak to fotografia, zawiera zbyt wiele
nieistotnych szczegétow. Tu otwiera sie pole do popisu dla grafikow, ktdrzy narysujg te
gesty tak, by wydoby¢ tylko elementy charakterystyczne dla samego gestu. Doktadnie tu
potrzebna jest kreatywno$c¢ (i kompetencje oczywiscie). Ale przed kreatywnoscig
konieczna byta empiria, czyli oglad tego, co dzieje sie w tej kwestii wokét nas na ulicach. Z
gtowy tego wzig€ nie mozna.

Trudno$¢ nie polega juz teraz na tym, jak malowac (to zadanie dla kuglarzy), lecz na tym,
jak dostrzec istniejgcy problem i jak go merytorycznie rozpracowac, a nastepnie graficznie
przedstawic. To wtasnie zadanie dla projektantow. Jedno w tym wszystkim jest pewne —
projektowanie, design bez badarn sg niemozliwe; chyba ze zleceniodawcy wystarczy, co
nam w duszy gra. To tez sie zdarza. Aczkolwiek nie polegatbym na tym.

6. Metodologia empirycznej nauki o komunikacji

Na zakonczenie tych dziwnych rozwazan naszkicuje krotko empiryczng metodologie nauki
o komunikaciji (w tym projektowania) i przypomne trzy relewantne dla nas kompleksy
metod (szerzej patrz — bibliografia). Nie jest bowiem mozliwe podanie zamknietego ich
katalogu, jako ze konkretne procedury badan komunikacyjnych muszg by¢ koncypowane z
uwagi na problem, ktéry chcemy rozwigzac.

(i) Z jednej strony jest to szeroko rozumiane pole badari ankietowych, obejmujace
wszystkie te podejscia, ktére dla rozwigzania problemu, dla sprawdzenia danej hipotezy
aktywujg respondentow. Reprezentatywnos¢ proby moze zosta¢ okreslona z uwagi na
populacje lub tez specyficznie komunikacyjnie (patrz Fleischer 2018). W ramach tego pola
wyrézni¢ mozna trzy subgrupy metod:

62 Zrodto — https://www.mutualart.com/Artwork/Das-Gerucht--1-/2014905E05BEBF3B, 2.09.2022.
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a) ankiety, za pomocg ktérych stwierdza sie zgodno$c¢ (lub jej brak) z uwagi na dany
obiekt, wtasciwosci, cechy itp.; ankiety stuza do rekonstrukcji okreslonej zgodnosci (lub
stwierdzenia jej braku) wsrod uczestnikdw komunikacji i pozwalajg na ustalenie obiektu
oraz odgraniczenie go od innych (najczesciej z uwagi na jego semantyke);

b) ustalenia, stuzace do testowania komunikacji rzeczywistych (a nie tylko
hipotetycznych) uczestnikbw komunikacji w odniesieniu do jakiejs wypowiedzi, cechy,
wiasciwosci itp., uzytej w charakterze oferty (= materiatu prezentowanego
respondentom);

c) eksperymenty, za pomocg ktérych sprawdzane mogg by¢ na respondentach prognozy
wyprowadzone z danej teorii w odniesieniu do konkretnego obiektu komunikacji.

Ro6znica miedzy tymi trzema metodami sprowadza sie do sposobu podejscia do problemu
oraz rodzaju oczekiwanej reakcji. W uproszczeniu powiedzie¢ mozna, ze w przypadku
ankiet stawiane jest respondentom specyficzne pytanie lub zadanie, a z uzyskanych
odpowiedzi rekonstruowany jest obiekt, dla stwierdzenia ktérego ankieta zostata
zaprojektowana, a pytanie/zadanie postawione. W przypadku ustalen chodzi o reakcje
respondentow na specyficzng oferte komunikacyjna. Inaczej niz w ankietach, w
ustaleniach nie odpytujemy »tredci« obszaru kognitywnego z uwagi na jakis jej konkretny
aspekt, lecz ustalamy kognitywno-emocjonalnie uwarunkowane reakcje w relacji do tej
konkretnej oferty lub zmian dokonanych (przez badacza) w tych ofertach. W przypadku
eksperymentow natomiast chodzi o potwierdzenie lub falsyfikacje sterowanych przez
teorie oczekiwan i prognoz. Eksperymenty stuzg wiec do tego i tak sg konstruowane, by
ich przeprowadzenie w kontrolowanych warunkach pozwolito na potwierdzenie lub
obalenie hipotezy wynikajgcej z danej teorii. Sumarycznie: eksperymenty sg procedurami
sprawdzajgcymi, ankiety procedurami stwierdzajgcymi zgodnosé lub jej brak, a ustalenia
procedurami badajgcymi oddziatywania.63

(i) Pytania i problemy dotyczgce historycznych (lecz tradycjonalizowanych) standéw
systemu stawiane/podejmowane sg za pomocg metod z zakresu szeroko rozumiane;j
archeologii dyskursu. W tym wypadku mozliwe sg tylko po$rednie drogi analizy.
Elementem posredniczgcym jest w kazdym wypadku stradycjonalizowana wypowiedz lub
ich zbior, z ktérych cech i wtasciwosci oraz zawartych w nich nastawien, wartosci, norm
itp. rekonstruowany jest dany historyczny obiekt lub system. Stosowaé¢ mozna tutaj
wszystkie procedury analityczne zorientowane na wypowiedzi (lub ich korpusy), o tyle, o
ile sg one problemami komunikacyjnymi i wynikajg z jakiejs teorii komunikacji. U podstaw
archeologii dyskursu lezg generalne zatozenia, ze w stradycjonalizowanych
wypowiedziach zawarte sg takze cechy i wtasciwosci komunikaciji, ktore je swego czasu
wytworzyty i przez ktére same zostaty wytworzone, oraz, ze wypowiedzi te sg relewantne i
istotne takze dla aktualnego stanu systemu, skoro nie zostaty »zapomniane«. Gtdwnie
stosuje sie w tym celu metody analizy dyskursu/tresci. W tym obszarze metodologicznym
mieszczg sie na przyktad badania stownikow i encyklopedii (stanowigcych z jednej strony
obiekt badan, a z drugiej zrodto innych obiektdéw) lub badania historycznych grafik,
plakatow, reklam, dziet sztuki itp., w ktérych zawarte sg interdyskursowe ukierunkowania

63 Por. na przykfad prébe ustalenia 'literackosci' w Fleischer 2008. Odpowiedz na zagadke, czyli wynik
robwnania — 2. Zadanie dla projektantéw — prosze to rébwnanie tak zwizualizowaé, aby kazdy to od razu
zrozumiat.
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stradycjonalizowanych konceptdw i konstruktow, a takze odpowiednie komponenty
obrazéw Swiata (por. Fleischer 1997).

(iii) Jako trzeci zesp6t metod wyrdzni¢ mozna analizy specyficznych korpuséw
wypowiedzi, a wiec w wezszym zakresie — analize dyskursu, ktorg stosowa¢ mozna
zaréwno do aktualnych wypowiedzi jak i do badan w ramach archeologii dyskursu. Zalety
tej metody polegajg na tym, ze umozliwia ona zaréwno poréwnania jak i uogolnienia.
Poprzez tworzenie homogennych korpusdéw wypowiedzi (z jakiegokolwiek punktu widzenia
i z uwagi na jakiekolwiek wiasciwosci) otrzymujemy mozliwosé: z jednej strony uogoélnienia
wynikow dotyczacych zachowania sie wypowiedzi na caty stan systemu, a z drugiej strony
mozliwos¢ przeciwstawienia sobie i poréwnania korpusdéw wypowiedzi z dwoch lub z kilku
systemow spotecznych lub przestrzeni komunikacji. Co z kolei umozliwi¢ moze uzyskanie
wynikow dotyczacych wtasciwosci systemu ogoélnego i pozwoli¢ na odkrycie jego
fundamentalnych wtasciwosci. Do grupy tej zaliczyé mozna takze badania r6znych odmian
i gatunkow wypowiedzi naturalnych (jezykowych czy wizualnych). Koherencja danego
korpusu nie musi by¢ przy tym wyprowadzana koniecznie z cech samych wypowiedzi,
moze opierac sie takze na innych czynnikach biorgcych udziat w komunikaciji. | tak na
przyktad ustali¢ mozna jako kryterium zestawienia danego korpusu instancje producenta,
grupy konsumentdw, gatunki wypowiedzi itp., moga to by¢ takze wielkosci dyskursowe lub
spoteczne.

Na tym mozna by zakoriczy¢.
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