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20 pazdziernika 1987 roku rozpoczatem na UMCS cykl wyktadow mo-
nograficznych z filozofii warsztatu dla studentow III, IV i V roku filo-
zofii i dla absolwentow wychowania muzycznego. Wyklad zostat zapla-
nowany na cztery semestry (po 30 godzin kazdy). Przedstawiony tu kon-
spekt obejmuje czesciowo to, co zostatlo juz wygloszone, czgéciowo to, co
zostanie wygloszone.

TEMAT I: FILOZOFIA WARSZTATU PRACY TWORCZEJ

Wstep: analiza dwoch obrazow pokazujacych rézne warsztaty oraz
rysunku pokazujacego rodzenie si¢ filozofii warsztatu.

1. Rudolf von Alt (1812—1905); Warsztat malarza Hansa Makar-
ta (1840—1884). Najwazniejszym skladnikiem tego warsztatu jest ogrom-
na przestrzen wypetiona niezwykle bogatym zbiorem rozmaitych dro-
gocennych przedmiotow-modeli, ktorych wyglady przenoszone beda przez
malarza na jego plotna;

2. Georg Friedrich Kersting (1785—1847); Warsztat malarza Ca-
spara Davida Friedricha (1774—1840), obraz olejny z 1819 roku.
Najwazniejszym sktadnikiem tego warsztatu s pamie¢ i wyobraznia ma-
larza. Warsztat Friedricha jest maty 1 zupelnie pusty, poniewaz
tworca sadzil, ze obecno$¢ jakichkolwiek obcych przedmiotow przeszka-
dza, rozprasza uwagg, dziata zaktocajagce na S$wiaty powstajace wewnatrz
jego obrazow (nastrojowych pejzazy);

3.  Wiadystaw Wit wieki (1878—1948); Warsztat starozytnego rzez-
biarza Fidiasza (z V w. p. n. e. ) — rysunek z 1920 roku. Rzezbiony
posag Ateny jest pokazany jako dzielo zbiorowe Fidiasza 1 jego
czterech pomocnikow, ktorzy rowniez maja w sobie co$ boskiego, po-
niewaz bez pracy fizycznej opartej na znajomosci tworzywa nie moze
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powsta¢ doskonate dzieto. Szoésta osoba na rysunku jest filozof obserwu-
jacy prace rzezbiarza i budujacy filozofi¢ warsztatu.

1. Przez warsztat rozumie¢ bedziemy warsztat pracy tworczej, w
szczegolnosci warsztat filozofa, historyka filozofii, malarza, kompozytora,
muzykologa, geofizyka (z tych dziedzin czerpane begda przyktady).

2. Przez filozofi¢ warsztatu rozumie¢ bedziemy catos¢ wiedzy filo-
zoficzne] zwiazanej z projektowaniem, budowaniem 1 funkcjonowaniem
warsztatow, w szczegolnosci:

a) rozwazania nad aparaturg pojeciowg rozwazan o warsztacie;

b) rozwazania nad przestrzenig i strukturg warsztatu;

¢) analizg porownawczg roznych warsztatow;

d) projektowanie optymalnych warsztatow.

3. Centralng kategorig filozofii warsztatu jest rzecz (res) ujmowana
w trzech podstawowych aspektach:

a) res facta (termin Jana Tinctorisa z 1477 1. ) czyli dzielo wy-
tworzone w warsztacie;

b) res creanda (lub: res ad quam) czyli projekt dziela, ktérego jeszcze
nie ma;

c) res ex qua czyli podstawowe tworzywo.

4. Kazdy warsztat budowany jest ze wzgledu na res ad quam, czyli
dla wytworzenia projektowanego dzieta.

5. Przestrzen warsztatu obejmuje:

a) tworcg;

b) wspottworcow (tych, ktorzy dziataja obok tworcy i tych, ktorych
tworca nosi w sobie, na polu dajmoniona);

c¢) zbior przedmiotéw (tworzywo);

d) zbidr narzedzi (zarowno przedmiotow materialnych jak i tych na-
rzgdzi pracy, ktore tworca nosi w sobie; np. zbidr narzedzi pojeciowych
badacza);

e) dziela rozpoczete (z elementami wlasnej podmiotowosci, ktorej wy-
magania stawiajg tworcy opor);

f) dziela ukonczone, ktére moga funkcjonowac jako bodzce lub two-
TZyWO;

g) szczegoOlne wlasnosci przestrzeni (wynikajace z tego, co w niej jest,
a takze z uktadu sktadnikoéw warsztatu).

6. Przestrzen warsztatu posiada wlasnosci magnetyczne, przycigga-
jace przedmioty potrzebne do budowy dziet i ludzi zafascynowanych pro-
cesem powstawania dziet.

7. W przestrzeni warsztatu moze pojawic si¢:

a) uczen pragnacy pozna¢ warsztat mistrza, zeby tworzy¢ doskonate
dziela;
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b) badacz pragnacy pozna¢ warsztat, zeby zebra¢ materialty do bu-
dowanej przez siebie filozofii warsztatu;

c) osoba pragnaca sporzadzi¢ portret tworcy, stosujagca metode por-
trefowania warsztatem.

3. W przeciwienstwie do przestrzeni, w ktorej ludzie maleja (sg po-
nizani, poniewierani, lekcewazeni, unicestwiani), przestrzen warsztatu ma
wlasnosci nobilitujgce, jest przestrzenig, w ktorej cztowiek rosénie, staje
si¢ osoba godng szacunku; znalezienie si¢ w przestrzeni warsztatu moze
nadawa¢ zyciu ludzkiemu sens; moze sprawiaé, ze czlowiekowi ,,rosna
skrzydta”.

9. Podstawowym skladnikiem warsztatu jest gromadzone tworzywo
(res ex quibus), oraz zbior narze¢dzi do pracy nad tym tworzywem.

10. Zycie warsztatu zwigzane jest z napieciem pomiedzy projektem
(res ad quam), a tworzywem (res ex qua). W tym polu napig¢ zostaje
wytworzone dzielo (res facta), ktdore opuszcza warsztat, rozpoczynajac sa-
modzielne zycie poza warsztatem.

11. Tworczo$¢ polega na tym, ze z tworzywa zebranego ze wzgledu
na projekt, wytworzone zostaje dzieto:

res ad quam — res ex qua — res facta

12. Tworzywo moze petié¢ role bodzca. Zrédtem projektu moze byé
fascynacja ogolnymi, szczegdlnymi 1 jednostkowymi wlasnosciami two-
rzywa, ktore w takiej sytuacji staje si¢ w pewnym sensie wspoftworcg
dziela:

res ex qua — res ad quam — res facta

13. Spotkania z wytworzonymi dzielami polegaja na tym, ze w polu
spotkan pojawiaja si¢ projekty, a pod ich wplywem gotowe dzieta zo-
stajg przeksztalcone w tworzywo, z ktorego beda wytwarzane nowe dzieta.
Res facta moze by¢ przeksztalcona w rem ex qua.

14. Dla filozofii warsztatu tworca jest czg¢scig warsztatu. Wystepuje
tu zalezno$¢ dwustronna. Tworca tworzy warsztat, ale tylko dzigki war-
sztatowi tworca staje si¢ tworca; warsztat formuje osobowos¢ tworcy.

15. Do budowanego przez siebie warsztatu tworca wnosi projekty
1 narzedzia, natomiast tworzywo bierze z zewnatrz.

16. Zgodnie z prawami ergantropii tworca jest obecny w warsztacie:

a) w projekcie, dzigki ktéremu powstaje warsztat;

b) w wyborze, sposobie zbierania i sposobie porzadkowania two-
rzywa;

c) w charakterystycznym zestawie narzedzi (cz¢sciowo przejetych od
nauczycieli, czgsciowo zmodyfikowanych, cze$ciowo tych, ktére sam wy-
tworzyl);

d) w sposobie przetwarzania tworzywa w dzieta:
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— W sposobie myslenia (filozof), stawiania pytan;

— W sposobie badania (uczony);

— W sposobie komponowania (kompozytor);

— Ww sposobie widzenia, wyodrebniania tego, co istotne, abstraho-
wania od tego, co nieistotne (malarz), itd.;

e) w gotowych dzielach noszacych na sobie pi¢tno jego stylu.

Do wszystkich tych punktow odnosi si¢ rownanie: est modus in
rebus = est homo in rebus. Wynika stad zroznicowanie kategorii modus
(sposob projektowania, sposob zbierania, sposob porzadkowania, sposob
wytwarzania narzedzi i postugiwania si¢ nimi, sposob przetwarzania two-
rzywa, sposob istnienia w wytworzonych przedmiotach).

17. Tworczos¢ jest zawsze wspottworczoscig (aktywnoscia konkrea-
tywng). Kazde dzieto powstaje zawsze dzigki wielu wspottworcom.
18. We wszystkich warsztatach (bez wzgledu na to, czy sg to warszta-

ty filozofow, malarzy, kompozytoréw, historykéw filozofii czy muzyko-
logobw), mozna wyrdzni¢ nastgpujace podstawowe kategorie wspottwor-
coOw:

a) mysliciele, ktorym tworca zawdzigcza podstawowe pojecia orga-
nizujace tworczos¢: dzieto, tworzywo, narzedzia, warto$¢ itd. i dzigki kto-
rym podejmuje decyzje autokreacyjng, ktdra czyni z niego podmiot pracy
tworczej 1 kaze mu budowaé warsztat;

b) nauczyciele tworcy, ktorzy rozbudzili jego zainteresowania, nau-
czyli sposobu patrzenia, zbierania materiatdéw, przekazali narzgdzia i me-
tody; zafascynowali go swymi osiagni¢ciami i pobudzili do nasladowania,
wspotzawodnictwa, szukania wlasnej drogi;

c) osoby wytwarzajace bodzce, pobudzajace wyobraznig;

d) osoby, ktore dostarczyly tworzywo czgsciowo juz przez nie prze-
tworzone (i sg obecne w tym tworzywie);

e) osoby pomagajace, wspoOtpracujace;

f) osoby spotykajace si¢ z wytworzonymi dzietami i dokonujace re-
kreacji tych dziet we wlasnym umysle;

g) nauczyciele tych osoéb, zwlaszcza ci, ktoérzy rozbudzili w nich po-
trzebg spotykania si¢ z muzyka, malarstwem, poezja, filozofig, pracami
naukowymi i uczyli, jak korzysta¢ z dziel wytworzonych przez innych
ludzi.

19. Res ad quam moze byC przez tworcg ujmowana jako jakie$ jedno
dzieto albo jako calo$¢ tego, co twodrca chce po sobie pozostawié, czyli
dzieta zebrane.

Drzieta zebrane obejmuja zar6wno:

a) dzieta juz wytworzone (res factae), jak i

b) dzieta rozpoczgte (res inchoatae), wymagajace dokonczenia, oraz

c) dzieta projektowane (res creandae), ktorych jeszcze nie ma.
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Idea dziet zebranych nasyca tworzone dzieta dodatkowg trescia.
Dzigki tej perspektywie dzieto jest nie tylko dzielem, ale takze ogniwem
fancucha dziet (albo ogniwem wielu réznych tancuchéow), wchodzi z in-
nymi dzietami w skomplikowane stosunki: dla jednych jest polem, doj-
Scia, dla innych polem wyjscia, dla jeszcze innych polem rownoleglym
lub polem przejscia. Stosunki takie moga taczy¢ ze sobg dzieta rdéznych
tworcow.

Moga by¢ tworcy, ktorzy juz w momencie projektowania wlasnego
dzieta ujmujg je jako element globalnej wizji kultury — wyrastajacy
z tysiecy innych dziel, majacy by¢ zrodlem inspiracji (tworzywem) dla
tysigey dziel, ktore powstang w przysztych stuleciach.

20. Z ontologicznego punktu widzenia warsztat sktada si¢ ze sktad-
nikow niejednorodnych. Nawet w tej swojej czesci, jaka jest tworzywo
czyli zbior charakterystycznych (dla danego warsztatu) przedmiotow. Dwa
przyktady:

A. Podstawowym tworzywem historyka filozofii s3 — jak mowit
Wiadystaw Tatarkiewicz — mysli filozofow. Sa one czerpane z dziet
samych filozofow (z rekopisow, dziel drukowanych, przekladoéw) i z opra-
cowan innych historykow filozofii (wraz z ich interpretacjami tych mysli).
Tworzywo to — pod wzgledem ontologicznym — sktada si¢ z trzech roz-
nych zbiorow:

a) przedmiotow materialnych wytworzonych przez innych ludzi (re-
kopisow, ksigzek, artykulow, mikrofilmow, kserokopii);

b) z wilasnych notatek sporzadzonych przez historyka filozofii;

c) z wiedzy, czyli ze zbioru informacji zapamigtanych, przetworzo-
nych i wytworzonych przez siebie.

Dwie pierwsze klasy obejmuja przedmioty materialne (psychofizycz-
ne), trzecia — wytwory psychiczne.

B. Podobnie w warsztacie malarza mamy trzy zbiory:

a) przedmioty materialne (fizyczne i1 psychofizyczne), ktorych wy-
glady zamierza malarz odtworzy¢;

b) wiasne szkice i notatki;

c) wyglady zapamictane (a takze przetworzone i wymyslone).

21. W pracach o warsztatach bibliograficznych historykow literatury
uwzglednia si¢ tylko przedmioty pierwszego rodzaju (dzieta pisarza i lite-
ratura pomocnicza). Pomija si¢ ontologiczne zrdéznicowanie sposobu istnie-
nia: ksigzek, notatek, informacji zapamigtanych.

Gruntownego wyjasnienia wymaga pojg¢cie notatek 1 szkicow. Funk-
cjonujg bowiem dwie milczace, a falszywe przestanki:

a) ze notatki nalezy sporzadza¢ tylko wowczas, kiedy nie ma si¢
wiasnej ksigzki, kserokopii czy mikrofilmu;

b) Ze notatka jest zwyklym powtdrzeniem tego, co jest w ksigzce.
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Z pola uwagi znika w ten sposob to, co najwazniejsze, to mianowicie,
ze sporzadzanie notatek nie jest mechanicznym kopiowaniem (i namiast-
ka) materialu pelnowartosciowego, ale jest (i powinno by¢) samodzielng
praca nad tekstem, oparta na niezwykle trudnych i odpowiedzialnych
decyzjach: co uzna¢ za istotne, a co pomingé¢, a takze, co uznaé za po-
wigzane ze sobg.

Notatki sa (i powinny by¢) wybieraniem, wydobywaniem tego, co
wazne i abstrahowaniem od tego, co nie bedzie nam potrzebne. To samo
dotyczy rysunkow i szkicow, jak uczyt Wiadystaw Witwicki.

22. Istotng cecha sporzadzanych notatek powinno by¢ ich przemysla-
ne roznicowanie. Na przykiad to, co najwazniejsze, powinno by¢ wyrdz-
nione graficznie: umieszczone w miejscu centralnym, wypisane wielkimi
literami, wickszymi, niz wszystkie inne, powinno by¢ spacjowane, pod-
kreslane, wyrdzniane barwa 1 dodatkowymi znakami (np. plusami, wy-
krzyknikami, strzatkami).

23. Odkrywane zwigzki miedzy informacjami najlepiej przedsta-
wia¢ w postaci diagramow: rzedow, szeregoéw, kot, prostokatow, modeli
przestrzennych wskazujacych na charakter powigzan (zjawiska bedace
cze$cig innych zjawisk, zjawiska nalezace do tej samej klasy, zjawiska
bedace przyczyna, skutkiem lub przeciwienstwem innych zjawisk; ko-
lejnos¢ chronologiczna, aksjologiczna, mnemotechniczna, alfabetyczna).

24. Tak sporzadzane notatki (pkt. 22 i 23) nie sg namiastkg pelno-
warto$ciowego materiatu (np. ksigzek), ale s3 wytworem pracy analizu-
jacej, wartoSciujacej, porzadkujacej; moga wiec posiada¢ wigksza warto$¢
naukowg od tych materiatow, z ktorych sg sporzadzane.

25. Nalezy odrozni¢ optymalne rozmiary warsztatu od rozmiarow
maksymalnych.

Wydawa¢ by si¢ moglo, ze warsztat najlepszy to ten, ktory zajmuje
najwiecej miejsca (setki metrow sze$ciennych, sal, potek, skrzyn), w kto-
rych jest najwigcej ksigzek, reprodukcji, plyt, teczek 1 zeszytow z no-
tatkami. Niekiedy podejmuje si¢ temat tak obszerny, ze materialy do niego
mozna by gromadzi¢ w nieskonczono$¢ i nigdy nie przystgpitoby sie do
wlasciwe] pracy, poniewaz mialoby si¢ paralizujaca $wiadomos¢ czastko-
wosci, niekompletnos$ci potrzebnego materiatu.

Warsztat nie powinien przekracza¢ takich rozmiaréw, ktore moga
by¢ myslowo opanowane przez jego tworcg. W warsztacie zbyt wielkim —
fatwo mozna si¢ zgubi¢. Nadmiar zgromadzonych informacji moze utrud-
nia¢ szybkie dotarcie do informacji najwazniejszych. To, co najwazniej-
sze, moze utonag¢ w masie szczegdtow drugo-, trzecio-, dziesigciorzgdnych.

Przy planowaniu warsztatu nalezy wywazy¢ proporcje migdzy cza-
sem poswigconym na jego budowanie, a czasem przewidzianym na pracg
tworcza.
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Najlepsze notatki to wcale nie te, w ktorych wszystko zostalo zano-
towane (skopiowane), ale te, w ktorych:

a) trafnie wydobyto to, co najwazniejsze;

b) trafnie pominigto sprawy drugorzedne;

¢) trafnie uchwycono najwazniejsze powigzania.

Najcenniejszy typ notatek, to skorowidze rzeczowe i diagramy laczace
informacje w system powiazan. To samo dotyczy strategii zapamigtywa-
nia. Najlepsza pamig¢¢ to nie pamig¢¢ najbardziej pojemna, ale selektywna
1 systemowa — o najgestszej sieci powigzan migdzy elementami zapa-
migtanymi.

26. Istnieje wiele barier utrudniajagcych budowe warsztatu. Najwaz-
niejsze bariery to:

a) bariera biologiczna — ograniczona liczba lat Zycia, ograniczona
liczba godzin, ktére mozna wygospodarowa¢ na prace tworcza; bariera
szybkosci czytania (tak, zeby nie przeoczy¢ tego, co najwazniejsze), ba-
riera szybkosci sporzadzania notatek, bariera szybkosci pisania wlasnych
tekstow;

b) bariery geograficzne polegajace na tym, ze w mieScie, w ktorym
si¢ znajdujemy, szybko wyczerpuje si¢ zapas ksigzek potrzebnych do pra-
cy nad wybranym tematem (zapas obrazéw do obejrzenia w muzeach, za-
pas muzyki do wysluchania, zapas specjalistow, z ktorymi nalezatoby
przekonsultowa¢ pojawiajace si¢ trudnosci). Dalsze miesigce pracy w tym
samym miejscu nie przyniosg niezbednego przyrostu informacji. Stad
wlasnie — dla powstawania dobrych prac doktorskich i habilitacyjnych,
a takze dla powstawania dziel malarskich i muzycznych — niezbedne sa
wielomiesieczne staze za granicg (nie tylko ze wzgledu na dostgp do mate-
rialow, ktorych nie ma w kraju, ale takze i przede wszystkim dla pozna-
nia innych warsztatow pracy);

c) bariery ekonomiczne polegajace na tym, ze olbrzymia wickszos¢
tworcow (pracownikow naukowych, artystow itd. ), nie ma:

— ani dostatecznej ilosci wolnego czasu na prace tworcza;

— ani $rodkow finansowych do zakupienia wszystkich potrzebnych
materiatlow potrzebnych do pracy;

— ani odpowiednio przygotowanego miejsca do pracy;

— ani miejsca na warsztat o optymalnych rozmiarach.

Nalezy do tego doda¢ i to, ze pewnych potrzebnych rzeczy w ogole
nie ma. Nawet gdyby si¢ miato odpowiednie $rodki finansowe i miejsce do
przechowywania zakupionych materialow, to czesto nawet najbardziej
niezbednych rzeczy nie ma w sprzedazy (dotyczy to nawet tak elemen-
tarnych materiatow jak maszyny do pisania, tasmy, kalki, papier, farby,
instrumenty muzyczne itd. ).

W ten sposob projektowanie optymalnego warsztatu nabiera cha-



288 Andrzej Nowicki

rakteru utopijnego. Modne stato si¢ pigtnowanie postaw roszczeniowych,
ale wymuszona rezygnacja tworcow z budowy optymalnego warsztatu
sprawia, ze nie wytwarzaja dziet tak doskonalych, ktore moglyby zostac
przez nich wytworzone, gdyby mieli odpowiednie warunki, tworzywo i na-
rzedzia pracy.

Sprawa budowy optymalnego warsztatu nie moze by¢é uwazana za
prywatng sprawe tworcy. Jest sprawg ogolnospoteczng 1 powinna by¢
przedmiotem polityki kulturalnej, ktora powinna zapewni¢ optymalne
warunki dla tworzenia kultury narodowej — a nie tylko interesowaé si¢
wartoscig propagandowg tego, co jest wytwarzane.

27. Do najwazniejszych skladnikow warsztatu naleza narzedzia pracy.
Pomijamy tu problematyke narzgdzi materialnych w postaci maszyn,
komputerow, instrumentéw muzycznych, piecow do topienia metali i spo-
rzgdzania odlewow. Zajmiemy si¢ problematyka narzedzi pojgciowych,
a wiec stylu myslenia tworcow, sposobu, w jaki tworza.

W przypadku filozofa, historyka filozofii, muzykologa, a takze wielu
przyrodnikéw, warto$¢ osiggnie¢ zalezy nie tylko od bogactwa zebranego
materiatu, ale takze i przede wszystkim od narzedzi, czyli:

a) od umiejetnosci wybrania najlejpszych narzedzi z tych, ktore juz
istnieja;

b) od umiejetnosci modyfikowania (doskonalenia) wybranych narzg-
dzi, umiejetnosci przystosowania ich do potrzeb, do charakteru badanego
materiatu (przetwarzanego tworzywa);

¢) od umiejgtnosci wytwarzania nowych narzedzi;

d) od umigjetnosci postugiwania si¢ tymi narzedziami.

CHARAKTERYSTYKA DWUNASTU WARSZTATOW

Podstawa tej charakterystyki jest wskazanie na — wyr6zniajaca ten
wlasnie konkretny warsztat — kolekcje najwazniejszych przedmiotow.
Omowione zostang warsztaty nastgpujacych osob: Antoni Bolestaw Do-
browolski, Boris P o r e n a, Wiladystaw Witwicki, Wolfgang Ama-
de Mozart, Loredana Lipperini, Olivier Messiaen, John C a g e,
Dick H i g g i n s, Bogustaw Schaeffer, Giordano Bruno, Emanuele
Gennaro, a w drugiej czesci omowig obszerniej wlasny warsztat.

1. Antoni Bolestaw Dobrowolski, geofizyk

W centrum warsztatu kolekcja sktadajgca si¢ z trzech tysiecy gwiaz-
dek s$niegowych (najpiekniejszych kilejnotow natury). Nie jest to kolek-
cja przedmiotow fizycznych, poniewaz — jako przedmioty fizyczne —
gwiazdki sa wyjatkowo nietrwale (ich Zycie mozna mierzy¢ utamkami
sekund) i zbyt mate (kilka milimetrow $rednicy); wigc zamiast nich zbie-
ra si¢ przedmioty psychofizyczne, czyli powickszenia fotograficzne na-
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klejone na kartony, roznigce si¢ od rzeczywistych gwiazdek $niegowych:
trwalo$cig, rozmiarem, niezmiennos$cia, brakiem barwy, ptaskoscia (w rze-
czywistosci gwiazdki nie s3 dwuwymiarowymi blaszkami, ale trojwy-
miarowymi brytkami), wybranym (w peini uksztaltowanym) momentem
rozwoju. Przedmioty te sa wigc w znaczne] mierze wytworem badacza,
zaleznym od jego potrzeb, pomyslowosci, instrumentow. Moze je wpraw-
dzie porownywac¢ z gwiazdkami oglagdanymi przez mikroskop i z wygla-
dami zapamigtanymi (i cz¢§ciowo przetworzonymi przez umyst, zwra-
cajacy uwage na wybrane aspekty uznane za istotne, pomijajacy to, co
uwaza za nieistotne). Kolekcja ta stuzy do kilku celow:

a) jest materialem do wykrywania praw rzadzacych procesem for-
mowania si¢ gwiazdek i wyjasniajacych réznorodnos¢ ich ksztattow;

b) =zaspokaja estetyczng potrzebg¢ spotykania si¢ z przedmiotami pigk-
nymi,

c) shizy jako model do analizowania utworéw muzycznych i poe-
tyckich.

2. Boris Porena, kompozytor i muzykolog

Najdziwniejsza osobliwoscia warsztatu tego kompozytora jest ogrom-
na kolekcja liczaca wiele tysigcy chrzaszczy (w czasie kilkudniowego po-
bytu w Polsce Porena nie tylko wygtaszal odczyty, dyskutowal i grat
na fortepianie, ale takze lapal w lesie chrzgszcze). Kolekcja ta jest zro-
dlem inspiracji zar6wno w pracy kompozytorskiej jak i naukowo-badaw-
czej; zwigzek entomologii z muzykologia opiera si¢ na zauwazonej przez
P o r e n ¢ analogii pomiedzy doskonato$cia budowy utworéw Bacha,
a doskonatoscia budowy organizmu owada.

3. Wiadystaw Witwicki, psycholog i malarz

Wieloletnie studia nad zyciem, osobowoscig i dzietami W i t wie-
ki e g o doprowadzilty do przekonania, ze podstawg jego warsztatu byta
kolekcja fascynujacych go wygladow ludzi i rzeczy; kolekcja sktadajaca
si¢ z wygladow zapamigtanych, naszkicowanych i reprodukcji. Wyglady
zapamig¢tane i naszkicowane nie sg kopig przedmiotéw, ale ich interpre-
tacja: wydobywaja to, co istotne, pomijaja to, co nieistotne. Drugim sktad-
nikiem warsztatu byly réznorodne tworzywa, fascynujace W i t wie-
ki e g o ukrytymi w nich mozliwo$ciami: utrwalania w tym tworzywie
interesujacych wygladoéw. Trzecim skladnikiem byly wyglady wytwordéw
ludzkich jako materiat do poznawania zycia psychicznego tworcow (cha-
rakterystyczna dla  Witwickiego metoda: odtwarzanie zZycia  psy-
chicznego ludzi przez psychologiczng analize ich wytworow). Pozostale
elementy warsztatu byty podobne do warsztatow innych psychologow.
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4. Wolfgang Amadeus Mozart, kompozytor

Kolekcja zauwazanych 1 zapamigtywanych, a fascynujacych go
brzmien:

a) indywidualnego brzmienia glosu danej $piewaczki, jej umigjetno
$ci §piewania 1 nasycania §piewu uczuciem;

b) indywidualnego brzmienia konkretnego instrumentu oraz sposobu
wydobywania z niego dzwigkow przez konkretnego instrumentaliste.

Te brzmienia byly najwazniejszymi bodZcami wprawiajacymi wyob-
razni¢ muzyczng Mozarta w ruch. Komponowal przewaznie na okre-
slony glos i okreslonego instrumentalistg, starajac si¢ o to, zeby skompo-
nowany utwor pasowal do konkretnego wykonawcy tak, jak dobrze skro-
jone wubranie (ulubione przez Mozarta poréwnanie kompozytora do
krawca).

5. Loredana Lipperini, muzykolog

W przeciwienstwie do tych muzykologow, dla ktérych podstawa ba-
dan nad tworczoscia Mozarta sg partytury (rekopisy i druki), doku-
menty, ksigzki, opracowania, w tym warsztacie najwigksze zaczenie ma
kolekcja ptyt — wiele réznych wykonan tych samych utworéw (na przy-
ktad 33 rozne wykonania opery Don Giovanni). Z plyt i taSm korzysta
kazdy wspotczesny muzykolog, ale przewaznie zaklada si¢, ze podstawe
dla analizy moze by¢ jedno dobre wykonanie. Dla Loredany Lipperin:
istotna jest wielowersyjnos¢ kompozycji Mozarta.

6. Olivier Messiaen, kompozytor

Najbardziej interesujaca osobliwoscig warsztatu kompozytorskiege
Messiaena jest zbior tasm magnetofonowych =z nagranymi glosami
egzotycznych ptakow. Kolekcja ta stuzy do trzech celow:

a) wykorzystywana jest jako tworzywo (glosy ptakéw z tasmy wia-
czane s3 w swoim autentycznym ksztalcie, lub po przetworzeniu do wia-
snych utworow);

b) jest przedmiotem badan melodyki, rytmu, skal;

c¢) stuzy jako model przy komponowaniu muzyki instrumentalne;

7. John Cage, kompozytor

Osobliwoscig tego warsztatu jest zbior nagranych na tasm¢ magne-
tofonowa przypadkowych dzwickow srodowiskowych, ktore dotad uwa-
zano za czynnik zaklocajacy odbior kompozycji. Cage uznal te przy-
padkowe dzwigki, szumy, szmery za tworzywo wlasnych kompozycji,
Druga osobliwoscig tego warsztatu jest ksigga chinska [ Ching z tabli-
cami przypadkowych uktadow, ktore pozwalaja na wyeliminowanie wta-
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snych decyzji i nadanie kompozycji charakteru maksymalnie przypad-
kowego.

8. Dick Higgins, kompozytor i malarz

Tworzywem w tym warsztacie mogag by¢ utwory innych kompozyto-
row (Haydna, Chopina, Mendelssohna, Skriabina), na-
tomiast od Higginsa pochodzi przede wszystkim wymyslony przez
niego sposob ich przeksztatlcania. Do przeksztalcania stuzg barwne kom-
pozycje malarskie Higginsa (realistyczne 1 abstrakcyjne), wykony-
wane na przezroczystej folii naktadanej na partyture (metoda overlay).
Przypadkowe skrzyzowania znakéw partytury z liniami i barwnymi pla-
mami rysunkow sa odczytywane jako dyrektywy przeksztalcania utworu
zanotowanego w partyturze.

9. Bogustaw Schaeffer, kompozytor i filozof muzyki

Tym, co przede wszystkim r6zni Schaeffera od innych kompo-
zytoréw, jest koncentracja uwagi na mozliwosciach muzyki. W muzyce. —
pisze Schaeffer — dokonujq si¢ stale odkrycia, totez obecnie mozli-
wosci muzyki sq olbrzymie, ale wigkszo$¢ kompozytorow nie zna tych
mozliwosci, nie interesuje si¢ nimi i dlatego ich dotychczasowe wyzy-
skanie bylo stosunkowo male. Mozliwosci muzyki nie nalezy rozumiec
tylko w sensie ilosci srodkow. Ich pomnozenie nie jest tatwe; jest czesto
iluzoryczne, pozorne. Najwigksze przemiany muzyczne dokonywaly si¢ nie
dzigki dodawaniu do konwencjonalnego repertuaru nowych mediow kom-
pozycyjnych, lecz przez zmiany samej koncepcji kompozycyjnego poste-
powania. Aby takie zmiany mogly zaistnieé, trzeba czesto siega¢ do sa-
mych elementow muzycznych, weryfikujgc — raz jeszcze, na wiasny
uzytek — aktualny zasob srodkow z punktu widzenia mozliwosci doko-
nywania w nich zmian.

Tworczy kompozytor — powiada Schaeffer — powinien pobu-
dza¢ innych do dziatania w zakresach, ktore oni zaledwie przeczuwajg,
powinien stara¢ si¢ — jako nauczyciel kompozycji *— przede wszystkim
0 rozszerzanie pola widzenia swoich uczniow, aby tam, gdzie inni widza
tylko dwie mozliwosci, zauwazali jeszcze trzecig mozliwo§¢ (warto w tym
kontekscie zwrdécic uwage na charakterystyczny tytut koncertu instru-
mentalnego z 1958 roku: Tertium datur), a nawet jeszcze sto innych
mozliwosci.

Z kazdym rokiem ilos¢ mozliwosci rosnie, ale wigkszos¢ kompozyto-
row nie potrafi i nie chce korzysta¢ z wolnosci. Komponuje tak, jak
gdyby w muzyce ostatnich lat nic si¢ nie zdarzyto. Powstaja zatem w la-
tach osiemdziesigtych XX wieku kompozycje, ktore faktycznie naleza do
lat szes¢dziesiatych, pigcdziesigtych, jesli nie wrecz do XIX wieku. Nie
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chodzi przy tym o to, zeby koniecznie stosowa¢ w komponowanej mu
zyce to, co najnowsze, ale o to, zeby zdawaé sobie sprawg z tego, ze moz
liwosci do wyboru jest znacznie wigcej, niz si¢ wydaje 1 ze sg one wilasni<
po to, zeby z nich korzystac. A przede wszystkim: chodzi nie tylko o to
zeby ciagle si¢ uczy¢ i zapoznawac z tym, co zostatlo odkryte przez innych
kompozytorow, ale o to, zeby wlasnym trudem odkrywaé nowe mozli
wosci muzyKki.

W ten sposob powstal warsztat Bogustawa Schaeffera, w kto-
rym znaczenie podstawowe ma wlasnie stale rosngca kolekcja zareje-
strowanych (w pamigci lub w notatkach) mozliwosci — zaréwno tych
ktore zostaly odkryte w ostatnich czasach przez innych kompozytorow
jak i tych, ktore odkryt i weigz odkrywa sam Schaeffer.

10. Giordano Bruno, filozof

Giordano Bruno byl prawdopodobnie pierwszym filozofem, ktory
stworzyl pojecie warsztatu filozofa (termin: officina vzyty w ksiazce wy-
drukowanej w 1582 roku). Filozofowie byli dla niego przede wszystkim
wytworcami nowych narzedzi pojgciowych.

Stad  zainteresowanie Bruna ksigga Delta Metafizyki  Arysto-
telesa — rejestrem narzedzi pojeciowych, wybranych 1 zbadanych
przez tego filozofa. W nawigzaniu do tego modelu Bruno napisal w
1591 roku traktat Summa terminorum metaphysicorum, w ktorym znacz-
nie poszerzyt ten rejestr, zgodnie z gloszonym od 1582 roku przekona-
niem, Ze nie Wwystarczaja juz warsztaty Platona 1 Arystotelesa,
a wiec, ze trzeba bra¢ narzedzia pojeciowe takze od innych filozofow
i, w razie potrzeby, tworzy¢ nowe narzedzia. Nie wystarczy mie¢ narzedzia,
trzeba takze umie¢ si¢ nimi postugiwaé. W tej sprawie nawigzal Bruno
do Wielkiej sztuki Ramona L u 1 u s a, bioragc od niego model rotacji
tarcz wspotsrodkowych. Kombinatoryk¢ L u 1 I u s a wykladal Bruno
na wielu uniwersytetach, wydal tez kilka prac objasniajacych 1 rozwija-
jacych jej zasady.

Osobliwoscig warsztatu Bruna bylo oryginalne potaczenie narzedzi
pojeciowych z posagami — S$wietny pomyst dydaktyczno-mnemotechnicz-
ny wizualizacji poj¢¢ abstrakcyjnych, rozwijany w pracach z 1591 roku,
zwlaszcza w Lampas triginta statuarum i w De compositione.

11. Emanuele Gennaro, historyk filozofii i malarz

Genuenczyk Gennaro jest twoérca wymyslonego przez siebie w
1955 roku malarstwa filozoficznego (pittura filosofica albo filosofia per
immagini). Wykladajac przez wiele lat histori¢ filozofii, wpadl na po-
myst ilustrowania wykladow obrazami olejnymi, w ktorych, zamiast po-
kazywac¢ twarze filozofow, starat si¢, przy pomocy fascynujacych barw-
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nych plam, pokaza¢ istot¢ omawianych systemow filozoficznych. Dzi$ jego
kolekcja liczy okoto setki takich obrazow. Sa wsrdd nich: Heraklit,

Gorgiasz, Sokrates, Arystoteles, Epikur, Plotyn, ato-
misci, stoicy, Kuzanczyk, Kopernik, Giordano Bruno, Ba-
con, Kartezjusz, Spinoza, Leibniz, Vico, Kant, Hegel,
Schopenhauer, Kierkegaard, Marks, Bergson, Heideg-

ger, FEinstein, jest takze polski ateista Kazimierz Lyszczynski
i rozpoczeta praca nad obrazem filozofii Vaniniego. Gennaro jest
nie tylko historykiem filozofii, ale takze filozofem. Sa w jego kolekcji
autoportrety — obrazy pokazujace narzedzia pojeciowe jego wilasnej filo-
zofii takie jak: chaos, zycie, epibioza, rozkosz, bol, zto, tajemnica.

12. Warsztat wlasny

Na prosbg prof. Jana Legowicza napisatem Uwagi o wilasnym
warsztacie (,,Zycie Szkoty Wyzszej” 1987, nr 12, s. 93—105), w ktorych
probowatem scharakteryzowa¢ wlasny sposob uprawiania historii filo-
zofii. Wiadomo jednak, ze okoto 1972 roku historia filozofii zeszta w moich
pracach na drugi plan, a w centrum pojawito si¢ dazenie do zbudowania
wlasnego systemu filozoficznego, obejmujacego wszystkie dziaty filozofii,
ze szczegdlnym uwzglednieniem filozofii ergantropii (badania form obec-
nosci czlowieka w przedmiotach materialnych), filozofii spotkan, filo-
zofii czasu 1 przestrzeni, filozofii religii (Scislej: filozofii roztapiania re-
ligii w kulturze $wieckiej), filozofii muzyki, filozofii warsztatu i filo-
zofii portretu. Zaczelo si¢ to na dobre od ksigzki Czlowiek w swiecie
dziet (PWN 1974), a za pola dojscia mozna uznaé prace: Ergantropia jako
centralna kategoria filozofii kultury (,,Studia Filozoficzne” 1987, nr 11,
s. 3—11), Ateistyczny sens teologii eucharystii (w: Kongresy euchary-
styczne. Warszawa 1987, s. 171—188), O czytaniu spacjocentrycznym
(Studia o Ksigzce. T. 17, Wroctaw 1987, s. 287—299), Wieloczgstkowa
struktura podmiotu kultury (w: Struktura podmiotu. Lublin 1988, s. 47—
56) 1 Podmiot muzyki (Ibidem, s. 73—385), a takze kilka prac, ktore maja
w tytule Iub podtytule hasto: Spotkania w rzeczach (,,Studia Filozoficzne”
1988, nr 4, s. 169—174; ,Przeglad Humanistyczny” 1988, nr 1—2, s. 169—
178).

Bylyby to pola dojscia, gdyby praca moja zostala w tym momencie
przerwana. Natomiast przy zalozeniu (nadziei), ze bedzie jeszcze jakis
czas trwala, pola dojscia okaza si¢ polami przejscia do nastgpnych prac.
Z tych prac, czgsciowo rozpoczetych a czgsciowo pozostajagcych w sferze
projektow, najwazniejsza praca filozoficzng ma by¢ Filozofia portretu.
Ona wlasnie jest dla mnie w tej chwili tym zadaniem (res creanda),
ktore sktania do reorganizacji warsztatu w ten sposob, zeby to, co bylto
dotad ulubionym zajeciem — czyli zbieranie portretow filozofow i kom-
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pozytorow (por.: Kto jest kim w Polsce 1984, s. 680). — stalo si¢ gromadze-
niem tworzywa (res ex qua) dla realizacji tego zadania.

W ten sposob druga czes¢ wykladu monograficznego skoncentrowana
bedzie na problematyce budowy filozofii portretu.

Przygotowaniem do podjecia tego =zadania byla przede wszystkin
ksigzka: Portrety filozofow w poezji, malarstwie i muzyce (Lublin 1978
i takie artykuly jak Portrety teologow (,,Euhemer” 1980, nr 1, s. 31—39
czy Formy ergantropii w portretach fotograficznych (w: Struktura pod-
miotu. Lublin 1988, s. 57—72), maszynopis Gry magnetycznych portre-
tow (ukonczony w 1987 r. ) i gromadzone od wielu lat notatki, szkice
pomysty do ksiazki Portrety kompozytorow.

TEMAT II: WARSZTAT FILOZOFII PORTRETU

1. Centralnymi kategoriami budowanej przeze mnie filozofii portretu
s trzy nowe i najbardziej charakterystyczne dla niej pojecia:

— portret ergantropijny,

— portret inkontrologiczny,

— portret spacjocentryczny.

Obecnos¢ tych trzech poje¢ (a takze kilkudziesigciu innych) odréznia
te filozofi¢ portretu od wszystkich innych rozwazan o portretach i dla-
tego mozna ja nazwaé ergantropijng, inkontrologiczng i spacjocentryczna,
w skrocie: EIS.

2.  Przez filozofi¢ portretu (FP) rozumiem: dziat filozofii, ktory zaj-
muje si¢ wszystkimi problemami filozoficznymi zwigzanymi z projekto-
waniem, sporzadzaniem i rozmaitymi sposobami badania portretow, a tak-
ze z badaniem zycia historycznego portretow, czyli rozmaitych form ich
obecnosci w kulturze, a zwlaszcza relacjami zachodzacymi pomiedzy por-
tretami a tworcami portretow, osobami portretowanymi 1 uczestnikami
spotkan z portretami.

3. Najwazniejsze zadania FP:

a) tworzenie narzedzi pojeciowych przydatnych do projektowania,
sporzadzania, badania, opisu i klasyfikacji portretow;

b) badanie form obecnosci portretujgcego w portrecie;

¢) badanie form obecnosci portretowanego w portrecie;

d) badanie form obecnosci uczestnika spotkan z portretem w por-
trecie;

e) klasyfikacja portretow;

f) ustalanie kryteriow oceny portretow;

g) krytyczna ocena wypowiedzi na temat portretow;
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h) scalanie trafnych, aforystycznych wypowiedzi na temat portretow
w spoisty system filozofii portretu;

i) projektowanie optymalnych modeli portretow.

4. Najwazniejsze sposoby istnienia FP:

a) rozne FP moga by¢ czgscig systemow filozoficznych:

— wyraznie wyodrebniong i wylozong w sposob systematyczny;

— wymagajacg wyodrgbnienia i uporzadkowania;

— ukryts, potencjalng, dajaca si¢ wydedukowaé¢ z innych twier-
dzen danego systemu (dotyczy to takze EIS, wyrastajacej w sposob na-
turalny z inkontrologii, teorii ergantropii, teorii wieloczastkowej struk-
tury osobowosci, teorii czytania spacjocentrycznego);

b) rézne FP moga by¢ wydobyte z literatury portretograficznej, w
szczegolnosci z wypowiedzi:

— malarzy, rzezbiarzy, kompozytorow i innych tworcow por-
tretow;

— historykow sztuki, w szczego6lnosci ze znakomitych prac Mie-
czystawa Wallisa (1895—1975): Autoportret (1964), Autoportrety arty-
stow polskich (1966), Dzieje zwierciadta (1973);

— powiesciopisarzy, na przyklad z powiesci Oscara Wil d e’ a:
Portret Doriana Graya;

— réznych uczestnikow spotkan z portretami m. in. 0séb odpo-
wiadajacych na pytania psychologa (w szczegélnosci mam tu na mysli
pionierska prace Haliny Sosinskiej: Przyczynek do psychologii  uczué
estetycznych. ,Kwartalnik Psychologiczny”, t. VII, Poznan 1935, s. 489—
503);

c) roézne FP mogg by¢ ukryte w portretach i mozna je z nich wydo-
by¢ — przy zastosowaniu filozoficznego sposobu czytania portretow,

d) nowe, szczegdlnie interesujace FP moga znajdowaé si¢ w tych
systemach filozoficznych, wypowiedziach artystow 1 portretach, ktorych
jeszcze nie ma.

5.  Przez eksponowanie rozumie¢ bede wydobywanie, podkreslanie,
akcentowanie, zwracanie szczegoOlnej uwagi na cos. Termin ten bedzie
potrzebny do definiowania poszczegdlnych rodzajow portretow.

6. Portret ergantropijny to taki portret, ktory eksponuje obecnosc
cztowieka w rzeczach (homo in rebus) — w przeciwienstwie do tych por-
tretow, ktore redukuja obraz czlowieka do wygladu powierzchni jego
ciala.

7. Portret inkontrologiczny to taki portret, ktory pokazuje spotkanie
i eksponuje istotne relacje pomiedzy uczestnikami spotkania — w prze-
ciwienstwie do tych portretow, ktore izoluja jednostke od stosunkow ta-
czacych ja z innymi ludzmi, innymi istotami zywymi, a zwlaszcza z przed-
miotami ergantropijnymi.
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8. Portret spacjocentryczny to taki portret, ktory eksponuje pol
dla aktywnosci wspottworczej uczestnikow spotkan z portretami — w
przeciwienstwie do portretow, w ktorych pola takie sg ukryte.

9. Portret magnetyczny to taki portret, ktory posiada moc przycia
gania uwagi, moc wrycia si¢ w pami¢é, moc wytwarzania wi¢zi miedzy
0soba a osoba, ktora si¢ z nim spotyka.

10. Portret polimeryczny to taki portret, ktory eksponuje wielo
czastkowo$¢ istnienia osoby portretowanej — w przeciwienstwie do tyci
portretow, ktore eksponuja jej rzekoma jednos¢.

11. Portret policentryczny to taki portret, w ktérym sa co najmnie.
dwa rézne punkty magnetyczne, skupiajace na sobie uwage i wytwarza-
jace w ten sposob pole napig¢ — w przeciwienstwie do portretdw mono-
centrycznych.

12. Portret odkrywczy to taki portret, ktory powigksza i poglebia
nasza wiedz¢ o osobie portretowanej — w przeciwienstwie do portretow
poprzestajacych na pokazywaniu tego, co juz wiemy.

13. Portret retrospektywny to taki portret, ktory pokazuje przesztos¢
osoby portretowane;j.

14. Portret prospektywny to taki portret, ktory probuje antycypowac
przysztos¢ osoby portretowanej (przewidzie¢ kim bedzie, pokazaé, kim
moze byc¢).

15. Portret wieloznaczny czyli dopuszczajacy wiele rozmaitych inter-
pretacji tego, co przedstawia, wyraza i wyobraza.

16. Zbitka czyli taki portret, ktory pod postacig jednej osoby przed-
stawia (lub wyobraza) co najmniej dwie rézne osoby.

17. Rozszczepka czyli taki portret, ktory cechy jednej osoby roz-
szczepia co najmniej na dwie rdézne osoby.

18. Portret stylizowany pozytywnie to taki portret, ktory stylizuje
przedstawiang osob¢ na mysliciela, bohatera, gwiazde filmowa, kogo$ na-
lezacego do wyzszej warstwy spoleczne;.

19. Portret stylizowany negatywnie to taki portret, ktory stylizuje
portretowang osob¢ na kogo$ godnego pogardy, lekcewazenia lub nie-
nawisci.

20. Portret ukryty to taki portret, o ktorym poczatkowo nie wiemy,
ze jest portretem okreslonej osoby, a dopiero pozniej odkrywamy, kogo
przedstawia lub wyobraza.

21. Portret pozory to taki portret, o ktorym sadzimy, Ze jest por-
tretem okreslonej osoby, a pdzniej okazuje sig, ze byliSmy w bledzie, po-
niewaz przedstawia lub wyobraza inng osobg.

22. Portret charakterystyczny, czyli oparty na abstrahowaniu od cech
nieistotnych i eksponujacy to, co najwazniejsze.
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23. Portret generalizujacy, czyli eksponujacy najbardziej ogdlne
(ogodlnoludzkie) cechy osoby portretowane;.

24. Portret specyficzny, czyli eksponujacy szczegélne cechy danej
osoby, to znaczy te, ktore ja wlaczaja do okreslonej epoki, narodu, war-
stwy spotecznej, zawodu (na przyktad Mysliciel R o d i n’ a, portret Zot-
nierza, portret matki, portret gornika itd. ).

25. Portret indywidualizujacy, czyli taki, ktéry eksponuje jednost-
kowe cechy danej osoby, odr6zniajace ja od innych ludzi.

26. Portret oceniajacy czyli eksponujacy:

a) pozytywne cechy danej osoby (por. pkt 18);
b) cechy negatywne (por. pkt. 19);
¢) zaro6wno $wiatla jak cienie.

27. Portret kontekstowy, czyli taki, ktory umieszcza dang osobe
w charakterystycznym dla niej kontekscie.

28. Portret wielokontekstowy, czyli eksponujacy przynaleznos¢ danej
osoby do kilku réznych kontekstow (por. pkt. 15).

29. Portret zbiorowy, w ktorym co najmniej dwie osoby moga by¢
pokazane w bardzo réznych sytuacjach, np.:

a) portret chaotyczny, w ktorym migdzy portretowanymi osobami
nie ma zadnego zwigzku (np. sg daleko od siebie, nie zauwazaja obecnosci
drugiego cztowieka);

b) portret wlaczajacy portretowang osob¢ w tlum (np. maszeruja-
cych zohierzy, przechodniow, pasazerow);

c) portret ilustrujacy jedna z 18 sytuacji wyrdznionych przez Wia-
dystawa Witwic kiego w jego ostatniej klasyfikacji uczué¢ hetero-
patycznych (Stosunki osobiste migdzy ludzmi. Warszawa 1948, s. 1—21);

d) portret inkontrologiczny (por. pkt 7).

30. Portret z polem dajmoniona pokazujacy, kogo osoba portretowana
w sobie nosi (np. nauczycieli, wzory osobowe).

31. Portret z pejzazem charakterystycznym dla osoby potretowanej
(np. namalowany przez Leona  Wyczolkowskiego portret  Kazi-
mierza Przerwy Tetmajera na tle Tatr).

32. Portret z pejzazem wskazujacym na uczucia osoby portretowane;
(zgodnos$¢ nastroju przyrody z nastrojem cztowieka).

33. Portret z przedmiotami charakterystycznymi dla danej osoby
w szczegolnoscei:

a) z przedmiotami pokazujacymi jej bogactwo i pozycj¢ spoleczna;

b) z przedmiotami ujawniajacymi jej zamitowania;

c) z narzgdziami pracy (portretowanie warsztatem), por. zwlaszcza
reprodukcje w: Rainer Behrends i Karl-Max Kober: The Artist
and his Studio. Leipzig 1973, np. warsztat H. Makarta i C. D. Frie-
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d ric h a albo rysuneck W. Witwickiego przedstawiajacy warsztat
Fidiasza);

d) z przedmiotami wytworzonymi przez dang osobe¢ (por. portret er-
gantropijny).

34. Portrety zewnetrznych czeSci ciata (najliczniejsza grupa portre-
tow), np.:

a) portret pokazujacy calg powierzchni¢ ciala (rzezba), albo jedng
strong tej powierzchni (akt malarski);

b) portret wyrdznionej czeSci ciala (najcze$ciej twarz, popiersie,
rece).

35. Portrety wewnetrznych czgsci ciata:

a) portrety podskornych czesci ciata (migs$nie, $ciggna, osoby ,,obdarte
ze skory” w atlasach anatomicznych);

b) szkielety, zdjecia rentgenowskie;

¢) wizerunki organéw zewnetrznych: ptuc, serca, watroby.

36. Portrety daktyloskopijne.

37. Portret ciala, w ktorym nie osoba jest wazna, ale sprawy czysto
malarskie, na przyktad:

a) pickno bryl;

b) pigckne krzywe linie konturow ciata;

¢) $wiatlocienie i barwy.

38. Portrety, w ktorych nie osoba portretowana jest wazna, ale przed-
miot, do ktérego jest ona dodatkiem (por. Jan Matejko: Ubiory w Pol-
sce 1200—1795. Krakow 1967).

39. Portrety liczbowe, w ktorych dana osoba jest portretowana przez
charakterystyczne dla niej liczby:

a) lata zycia;

b) wysokos¢, obwdd klatki piersiowej, itd.;

C) proporcje;

d) posiadany majatek (w hektarach Iub stan konta w banku);

e) osiaggniecia sportowe (rekordy), lub zawodowe (procent przekro-
czenia normy), liczba opublikowanych prac;

f) lokata (miejsce w okreslonej grupie uczniéw, zawodnikow);

g) numer (wi¢znia, zawodnika, numer dowodu osobistego, numer le-
gitymacji).

40. Podzial portretow ze wzgledu na material, w ktorym sg wy-
konane:

a) portrety malarskie (olejne, akwarele, pastele, rysunki);

b) drzeworyty, miedzioryty;

c) portrety rzezbiarskie (posagi, ptaskorzezby, medale);

d) portrety numizmatyczne i filatelistyczne;

e) portrety powiesciowe i poetyckie;
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f) portrety filmowe, teatralne, radiowe, telewizyjne;

g) portrety holograficzne;

h) portrety muzyczne (stowno-muzyczne i czysto instrumentalne);

i) portrety naukowe (m. in. portrety historyczne, psychologiczne);

j) portrety syntetyczne (poliptychiczne, wielowarstwowe z uzyciem
wielu materialow).

41. Podziat portretéw ze wzglgdu na sposob percepcji:

a) portrety przeznaczone do ogladania;

b) do stuchania (portrety muzyczne);

c¢) do dotykania;

d) wechowe (wazne zwlaszcza dla psa);

e) portrety informujace;

f) portrety majace budzi¢ okreslone uczucia;

g) portrety majace pobudza¢ wyobraznic;

h) portrety sktaniajace do myslenia;

1) portrety dzialajace na podswiadomosc;

j) portrety angazujace cato$¢ wladz psychicznych.

42. Podzial portretow jako przedmiotow do...:

a) do identyfikacji (fotografie w paszportach, dowodach, legityma-
cjach; portrety pamigciowe i daktyloskopijne do identyfikowania prze-
stepcow);

b) do celow mnemotechnicznych (zeby zapamigta¢ czyjs wyglad);

c) do podnoszenia lub obnizania prestizu (portrety kandydatow w
walce przedwyborczej, fotografie dolaczane do ofert matrymonialnych,

karykatury polityczne);
d) do przezywania uczu¢ estetycznych (portrety artystyczne);
e) do celow poznawczych — portrety takie sg nie tyle rezultatem

badan, co narzgdziem badan. Sporzadzajac portret, musimy zwracaé uwa-
ge na cechy istotne, rysowanie jest metoda uwaznego spostrzegania, ana-
lizowania, wykrywania cech istotnych, znajdowania odpowiedzi na posta-
wione pytania; dotyczy to takze portretow psychologicznych;

f) do utrwalania, powigkszania, zwielokrotniania naszej obecno$ci w
$wiecie. Dzigki portretowi zaréwno osoba portretujagca jak osoba portre-
towana istniejq bardziej. Wysylajac portret osobie mieszkajagcej w innej
czesci $wiata, staje si¢ obecny — czastka wlasnej osobowosci — nie tylko
tu, ale takze tam;

g) portret jest jednym z najdawniejszych sposobow zapewniania so-
bie i innym $wieckiej nieSmiertelnosci. Dzigki portretowi jestem nadal
w $wiecie, w ktorym juz mmnie nie ma (por. A. Nowicki: Ateistyczna
perspektywa niesmiertelnosci. ,,Euhemer” 1967, nr 1—2, s. 45—51; O for-
mach obecnosci czlowieka w kulturze. ,,Euhemer” 1968, nr 1, s. 5—10).

43. Wspottworcy portretow.
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Kazdy portret jest dzielem zbiorowym, poniewaz na jego ostateczny
ksztalt ma wpltyw nie tylko ta jedna osoba, ktéra uwazamy za tworce
portretu. Wspolttworcami portretu sag w szczegolnosci:

a) filozof portretu, ktory zwraca uwage tworcoOw na portret, wyja-
$nia jego istote, odslania réznorodno$¢ mozliwych portretow, a wiec 1 16z-
norodno$¢ mozliwych dziatan nieprzeczuwanych przez tworce nie intere-
sujacego sie¢ filozofig portretu;

b) nauczyciele tworcy portretu, ktorzy uczyli go patrze¢ na Swiat
i odtwarza¢ zauwazane wyglady, odstaniajac mu tajniki réznych technik
artystycznych;

c) osoba zamawiajgca portret, pobudzajgca wyobrazni¢ tworcy pro-
ponowanym tematem, lub sklaniajaca go do dziatan artystycznych silny-
mi bodZzcami pozaartystycznymi (np. wysokoscia proponowanego hono-
rarium, perspektywa nagrody, stawy);

d) model fascynujacy tworce portretu swoim wygladem i cechami
osobowymi;

e) osoba, ktora portret ma wyobraza¢ (posta¢ mitologiczna, histo-
ryczna lub literacka) i ci, ktorzy zainteresowali tworce wiasnymi kon-
strukcjami i interpretacjami danej postaci;

f) material, w ktérym portret ma by¢ wykonany; specyficzne i jed-
nostkowe cechy tego materialu pobudzajace wyobrazni¢ tworcy (na do-
niosta, wspottworczg rolg materiatu wskazywat W. Witwic ki),

g) narzgdzie, ktorym zostal wykonany portret i tworca tego narzedzia
(np. na ksztatlt kompozycji fortepianowej wcigz powazny wplyw wywie-
rajg ci, ktorzy wynalezli i skonstruowali fortepian, a na ksztalt fotografii
ci, ktorzy wynalezli i skonstruowali aparat fotograficzny);

h) pomocnicy tworcy portretu, ktorym powierza on wykonczenie
swego dzieta, sztycharz, ktory przenosi obraz olejny na klisze¢ do repro-
dukcji, fotograf, ktory sporzadza zdjgcie obrazu;

1) nauczyciele osoby, ktora spotyka si¢ z portretem, ci, ktorzy uczyli
ja patrze¢ na obrazy i rozbudzili jej zainteresowanie portretami;

j) osoby spotykajace si¢ z portretem. W ostatecznej instancji sposob
istnienia portretu zalezy witasnie od nich.

44. Przy niektorych rodzajach portretow rejestr wspoltworcow powaz-
nie rosnie. Np. przy sporzadzaniu portretu filmowego mamy do czynie-
nia z dzielem zbiorowym producenta, autora scenariusza, rezysera, ope-
ratora, scenarzysty, aktora, charakteryzatora, kompozytora, montazysty,
nie moéwigc o poetach, historykach, powiesciopisarzach, malarzach, ktorzy
tworzyli rézne wizje portretowanej postaci i wplyngli w ten sposob na
wyobrazni¢ autora scenariusza, rezysera, aktora.

45. Najwigcej trudno$ci teoretycznych kryje si¢ w splocie ergantro-
pijnej obecnosci trzech najwazniejszych wspottworcow portretu: portre-
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tujacego, portretowanego 1 uczestnika spotkania z portretem. Z jednej
strony bowiem kazdy wytwor czlowieka, a wiec takze czyj§ portret, jest
przede wszystkim autoportretem samego tworcy. Z drugiej strony por-
tret — w intencjach tworcy i osoby zamawiajgcej portret — ma by¢
przede wszystkim portretem osoby portretowanej, ma utrwala¢ jej obec-
nos¢ w Swiecie. A wszystko zalezy od tego, jaki przebieg bedzie mialo
spotkanie z portretem: co uczestnik spotkania potrafi zauwazy¢, jak od-
czyta ten portret, kogo w tym portrecie rozpozna, co z tego spotkania
pozostanie w jego pamieci, czy i w jaki sposob spotkanie z portretem
pobudzi jego wyobraznig?

W kazdym razie tatwo zauwazy¢, ze w mowie potocznej wyrazenie
moj portret jest wieloznaczne: moze oznaczaé, ze to ja wymalowalem oOw
portret, albo ze ja zostalem wyobrazony na tym portrecie, albo ze ow
portret jest mojg wlasnos$cia.

46. Podobne trudnosci teoretyczne dotycza w jakiejS mierze rowniez
portretu psychologicznego, ktory z jednej strony — jako praca naukowa —
ma odstania¢ prawdziwe oblicze portretowanego (na podstawie rzetelnie
przeprowadzonych badan przy pomocy sprawdzonych metod naukowych),
a z drugiej — jako portret sporzadzony przez okreslonego psychologa
jest takze, w jakiejS mierze, jego portretem, poniewaz zawiera odpo-
wiedzi na jego pytania, a zestaw tych pytan — zanim jeszcze zostang
udzielone odpowiedzi — przesadza juz, ktore aspekty beda eksponowane,
a ktore pomijane jako mniej istotne; od niego tez pochodzi interpretacja
tych odpowiedzi. Wiadomo tez, ze niezaleznie od tego, w jaki sposob
portret 0w zostal sporzadzony, bedzie on odczytywany w taki sposob,
jaki bedzie zastosowany przez czytelnika. A jesli rozmaici czytelnicy za-
stosujg rozmaite sposoby czytania, to kazdy z nich odczyta ten portret
inaczej.

47. Zardowno sporzadzaniem portretow, jak 1 przebiegiem spotkan
z portretami, rzadza okreSlone prawa psychologiczne. Wbrew pozorom,
ani ksztalt sporzadzonego portretu, ani ksztalt, jaki Oow portret przybierze
w umys$le uczestnika spotkania z portretem, nie maja charakteru przy-
padkowego. Pozory przypadkowosci wynikaja ze wspodtdziatania bardzo
wielu czynnikow o réznej sile i o réznym kierunku dziatania; dzialanie
tych czynnikow moze si¢ sumowac albo neutralizowa¢ i w kazdym razie
dziatanie kazdego czynnika jest modyfikowane przez dziatanie pozosta-
tych, a samo wpltywa modyfikujaco na dzialanie innych czynnikow.

48. Na podstawowe prawa percepcji zwracal uwage w swoich pra-
cach Johann Friedrich Herbart (1776—1841). W przeciwienstwie do
tych badaczy, ktérzy badaja konkretng percepcj¢ w sposob izolowany —
tak jak gdyby przestrzen spotkania pomie¢dzy podmiotem a przedmiotem
byta pusta, a podmiot byt zawsze niezapisang tabliczka, na ktorej odciska
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si¢ obraz przedmiotu — i w przeciwienstwie do Kanta, po ktorym
Herbart objat katedre¢ w Krolewcu w 1809 roku (i zajmowat ja do
1833 roku), a wedlug ktorego o percepcji decyduja subiektywne lecz po-
wszechne, aprioryczne formy i kategorie, H e r b a r t trafnie zauwazyt,
ze o percepcji decyduje cata zawarto§¢ umystu konkretnej osoby, ktoéra
postrzega przedmiot. Te¢ zawartoS¢ nazywal szeregami przedstawien
(Vorstellungsreihen) albo masami apercepcyjnymi (Apperzeptionsmassen)
albo jeszcze precyzyjniej: masami apercypujgcymi (die apperzipirenden
Massen). Byla to inkontrologiczna teoria poznania, w ktorej kazda ko-
lejna  percepcja byla wynikiem spotkania pomiedzy przedstawieniami
apercypujgcymi a  przedstawieniami  apercypowanymi. Je$li te nowe
przedstawienia byly zgodne ze starymi przedstawieniami: to albo przed-
stawienia te sumowaly si¢ i stare ulegaly wzmocnieniu, albo — skoro nie
wnosily nic nowego — byly pomijane jako zbgdne. Jesli nowe byly rozne,
ale nie sprzeczne z juz istniejacymi, pojawiata si¢ mozliwos¢ integracji
polegajaca na tym, ze masy apercypujace wzbogacaly percepcje przed-
miotu wlasnymi tresciami. Rownoczesnie przedstawienia apercypowane
wzbogacaly umyst i do nowej percepcji przystepowal z bogatszymi ma-
sami apercepcyjnymi.

Wreszcie, je$li nowe przedstawienia byly sprzeczne z istniejacymi,
nastgpowal proces wzajemnego hamowania si¢ (Hemmung der entgegenge-
setzten Vorstellungen), czyli walka prowadzaca do przezwyci¢zenia dyso-
nansu poznawczego przez odrzucenie nowych przedstawien, lub przez
zniszczenie starych i zastapienie ich nowymi.

W ten sposoéb proces poznania mial u Herbarta charakter dia-
lektyczny, a nawet dramatyczny. Nie bylo to spokojne, bezkonfliktowe
odzwierciedlanie $§wiata, ale jeszcze jeden przejaw walki o byt. Kazde
nowe przedstawienie wchodzilo w przestrzen spotkania wypeliong r6z-
nymi masami przedstawien: silniejszych i slabszych, zyczliwych i nie-
zyczliwych; moglo zosta¢ zyczliwie przyjete i wlaczone do umyshu, albo
musiato podja¢ walke ze starymi przedstawieniami, a wynik tej walki nie
zawsze byl latwy do przewidzenia; nowe przedstawienia mogly by¢ w tej
walce zniszczone i odrzucone, ale tez mogly odnies¢ zwycigstwo nad sta-
rymi przedstawieniami.

Skoro o rezultacie walki decydowaly takie czynniki, jak tozsamos¢,
zgodnos¢, sprzeczno$¢ i stosunek sit, to nasuwat si¢ pomysl, zeby mierzy¢
site przedstawien i wprowadzi¢ do psychologii wzory matematyczne.

49. Dzieta Herbarta — jak wszystkie inne dzieta filozoficzne
i psychologiczne — mozna czyta¢ na wiele réoznych sposobow. W szcze-
g6Inosci mozna:

a) ocenia¢ je globalnie z punktu widzenia naszych wlasnych mas
apercepcyjnych; jesli wypelnione sg bardzo silnymi przekonaniami wy-
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znawanego systemu psychologii, sprzecznego z pomystami Herberta, to
pomysty te nie majag zadnych szans na zyczliwe rozpatrzenie. Zostang
odrzucone, zeby nie macily spokoju i zadowolenia zwigzanego z posia-
daniem doskonalszej wiedzy psychologicznej;

b) jesli w pracach Herbarta znajdujg si¢ twierdzenia zgodne
z naszymi przekonaniami, wowczas moga by¢é zaakceptowane przez nasze
masy apercepcyjne z zadowoleniem, Ze nasze przekonania sg potwierdzo-
ne, wzmocnione, albo tez moga by¢ odrzucone jako zbgdne, bo H e r -
bart nie ma nam nic nowego do powiedzenia;

c) jeSli w naszych masach apercepcyjnych sa puste miejsca, ktore
pragniemy wypetni¢ 1 dopuscimy mozliwos¢, ze w pracach Herbarta
moze si¢ trafi¢ co$ przydatnego do wypeknienia tych pustych miejsc,
zajmujemy postawg zyczliwego zainteresowania, czytamy jego tekst w
sposob selektywny 1 uzupelmiamy system naszych przekonan niektorymi
twierdzeniami Herbarta;

d) jesli nastawieni jestesmy na budowanie wilasnego systemu (filo-
zofii portretu i filozofii spotkania), a wigc nie tyle na poznawanie dziet
Herbarta, co na wilasng aktywno$¢ myslowa, stosujemy spacjocen-
tryczny sposob czytania; szukamy w tekstach Herbarta nie gotowych
mys$li do asymilowania ich lub odrzucenia, lecz tego, co — bedac od-
mienne — moze sta¢ si¢ dla nas zrodtem inspiracji 1 wprawi¢ nasza
wlasng mysl w ruch. (W tym sensie dysonans poznawczy moze pehic
funkcje pozytywna, wytwarza¢ pole tworczych napiec). Wtedy pojecie
mas apercepcyjnych moze sta¢ si¢ bodzcem do stworzenia narzedzi bar-
dziej precyzyjnych, bardziej zr6znicowanych.

50. Stosujgc ten ostatni sposdb czytania, mozemy postawi¢ naste-
pujace pytanie: Co mozna zrobi¢ z tego materiatu, jakim sg wypowiedzi
Herbarta o masach apercypujacych — dla wzbogacenia filozofii por-
tretu?

51. Zacznijmy od pojecia mas apercypujgcych. Stowo ,,masy” bedzie
oznaczato dla nas wszystkie tresci wypelniajace nasz umyst, a wiec nie
tylko przedstawienia, ale takze wyobrazenia, przekonania, supozycje, uczu-
cia, pragnienia, decyzje. Przymiotnikiem apercypujgce podkreslamy ak-
tywno$¢ umystu. Ta aktywno$¢ wymaga doprecyzowania: apercypowanie
oznacza¢ bedzie dla nas:

a) selekcje percepcji;

b) zwracanie uwagi na wybrane skladniki mas do apercypowania
i abstrahowanie od innych;

c) wlgczanie wybranych percepcji w szersze konteksty wypetnione
wybranymi sktadnikami starych szeregow przedstawien,

d) okreslong interpretacje tych percepcji;

e) uznanie ich za wlasne;,
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f) podnoszenie mas apercypowanych do rangi mas apercypujgcych.
To, co ostatecznie zostalo apercypowane, samo staje si¢ czynnikiem wspol-
decydujacym o apercypowaniu nowych przedstawien.

52. Pojecie mas apercypujgcych moze i powinno by¢ wykorzystane
przez filozofie¢ portretu zaré6wno do badania procesu sporzadzania portre-
tow (o sposobie percepcji osoby portretowanej decyduja masy apercep-
cyjne osoby portretujacej), jak i do badania sposobu odczytywania por-
tretow przez uczestnikow spotkan z portretami (o sposobie percepcji por-
tretu decyduja masy apercepcyjne osoby ogladajacej portret).

53. Termin masy apercepcyjne nie wystarcza, poniewaz nie jestesmy
wylacznie obserwatorami $§wiata, istotami percypujacymi osoby portreto-
wane 1 portrety, ale takze i przede wszystkim jesteSmy istotami, ktore
co$ wytwarzaja. Nalezy wigc rozwigza¢ nastgpujace rodwnanie: Istnieje
takie x, ktore tak si¢ ma do relacji pomigdzy podmiotem dzialania a wy-
konywanym przez niego dziataniem, jak masy apercepcyjne maja si¢ do
relacji pomigdzy podmiotem apercypujacym a masami apercypowanymi.
Z braku lepszego terminu nazwiemy je masami konkreacyjnymi, rozu-
miejac przez to stowo taki zestaw naszych wyobrazen, uczu¢, przekonan,
supozycji, pragnien, ktére majag wplyw na nasze decyzje i dziatania. By¢
moze, te masy konkreacyjne sa tozsame z masami apercepcyjnymi, ale
wprowadzenie nowego terminu jest niezbgdne dla podkreslenia, ze zaj-
mujemy si¢ innym obszarem problemowym: nie poznawaniem S$wiata,
ale naszym dziataniem, wytwarzaniem rzeczy.

Widzenie i rysowanie sg ze soba sprzezone, ale przeciez sg to czyn-
nosci roézne. Przyjmujemy wigc hipoteze¢, ze na sposob widzenia osoby
portretowanej maja wplyw masy apercepcyjne, a na sposéb portretowa-
nia jej majg wptyw masy konkreacyjne,

54. Oprocz poznawania $wiata i dziatania prowadzacego do powsta-
wania wytworzonych przez nas przedmiotoéw, czyli oprocz percepcji i kre-
acji istniejg takze procesy autokreacyjne, w toku ktéorych zmieniamy sa-
mych siebie. Nalezy wigc rozwigza¢ kolejne rownanie: istnieje takie vy,
ktore jest czym$ analogicznym do mas apercepcyjnych i mas konkreacyj-
nych a ma wptyw na nasze decyzje autokreacyjne.

O procesie formowania si¢ osobowosci decyduje dialektyka spotkan
i autokreacji (por. A. Nowicki: Dialektyka spotkan i autokreacji w
., Filozofii nauczycela” Jana Legowicza. ,Studia Filozoficzne” 1979, nr 10,
s. 197—202). Zmieniamy si¢ dzigki innym ludziom, ale na oddzialywanie
tych ludzi mozemy si¢ — z wtasnej woli — otwiera¢ albo zamykac.

Podobnie wigc jak stare szeregi przedstawien moga zaja¢ dwie rozne
postawy wobec nowych przedstawien:

a) postawe zamknietg, ktora nie dopuszcza nowych przedstawien;

b) postawe ofwartg, nastawiong na apercypowanie nowego,
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tak sarno i to, co znajduje si¢ w naszym S$wiecie wewnetrznym — jako
nasza podmiotowos¢ — moze byC czesciowo zamknigte, a czgSciowo
otwarte na wplywy emanujace ze spotykanych osob. Nalezy zatem przy-
ja¢, ze skladamy si¢ czeSciowo z mas zastyglych, ktore bronig naszej
tozsamosci przed jakimikolwiek zmianami, a czgSciowo z mas plastycznych,
czyli z gotowosci do zmieniania si¢ (do realizowania naszych wlasnych
decyzji autokreacyjnych lub do otwierania si¢ na okreSlony rodzaj wpty-
wu ze strony osob, ktore spotykamy, zwlaszcza ze strony naszych nauczy-
cieli. Procesy te probowatem analizowa¢é w ksigzce Nauczyciele. Lu-
blin 1981).

55. Zgodnie z zasada gloszong przez Giordana Bruno, méwigcego,
ze moc oddzialywania musi mie¢ swodj odpowiednik w mocy podlegania
oddziatywaniu (i odwrotnie), nalezy przyja¢, ze odpowiednikiem mas
plastycznych w osobowos$ci ucznia musza by¢é masy emanacyjne W 0So-
bowosci nauczyciela. Wprowadzone tu narzedzia pojeciowe moga okazaé
si¢ przydatne przy analizowaniu portretow inkontrologicznych.

56. Portrety sg aktami autokreacji. Niezaleznie bowiem od tego czyj
portret tworze, kazdy portret — jako moje dzielo — jest zawsze takze
moim autoportretem. Jako moj autoportret moze potwierdza¢é moj do-
tychczasowy ksztalt, albo tez moze by¢ portretem prospektywnym, anty-
cypujacym to, czym jeszcze nie jestem. W tym sensie portret jest (moze
by¢) aktem autokreacji. W kazdym razie po sporzadzeniu portretu jestem
sam juz kim$ innym, niz bytem przed rozpoczgciem go.

57. Przechodzimy teraz do sprawy najwazniejszej: Czym moga by¢
portrety w zyciu cztowieka?

Zamiast wyliczenia réznych mozliwosci (co kiedys tez trzeba be-
dzie zrobi¢), sprobuje przedstawi¢, czym s3 portrety w moim wlasnym

zyciu.

58. Wspomniatem juz o moich pracach, ktore maja w tytule stowo
portrety. Mozna do nich doda¢ ksigzki o filozofach, ktére — w jakiejs$
mierze — byly probami sporzadzenia portretow filozoficznych Grze-
gorza z Sanoka, Kopernika, Bruno, Vaniniego, Witwic-
kiego.

Nic wigc dziwnego, ze kiedy w latach 1987—1988 zaczatem budowac
filozofi¢ warsztatu i doszedlem do pytania o wlasny warsztat, przyszedt mi
do glowy pomyst, zeby charakteryzowaé warsztat przede wszystkim przez
zbior charakterystycznych przedmiotow, ktore stanowig podstawowe two-
rzywo (a nastgpnie przez narzgdzia, ktorymi badam i przetwarzam to
tworzywo), to odpowiedz mogla by¢ tylko jedna: podstawowym tworzy-
wem mojego wlasnego warsztatu jest zbidr portretow, a podstawowym
zestawem narzedzi s3 narzedzia pojeciowe przydatne do badania i two-
rzenia portretow.
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59. Badajac to tworzywo odkrylem jego ergantropijny charakter w
warstwie stow odgrywajacych najwazniejsza role w moim mysleniu.
Gdybym miat najkrocej scharakteryzowacé styl wlasnego myslenia, od-
powiedziatbym, ze mysle stowami, obrazami i diagramami, a poniewaz te
trzy sktadniki sa ze soba S$cisle splecione, mozna to wyrazi¢ krocej: mysle
fancuchami portretow.

Wyrazenie to oznacza, ze w moim mySleniu szczegolne miejsce zaj-
muja nastepujace czynnosci:

a) stapianie si¢ obrazéw ze slowami w taki sposob, ze obraz ewokuje
okreslone stowa, a stowo ewokuje okreslone obrazy;

b) zdobywana przeze mnie wiedza o poszczegodlnych filozofach sktada
si¢ z tancuchow stow i obrazow. Im wiedza ta jest doskonalsza, tym wig-
cej obejmuje obrazéw i stow, a przede wszystkim najrozmaitszych po-
wigzan pomiedzy obrazami i stowami;

c) oprocz potrzeby wewngetrznej, zeby te posiadang wiedze — wzbo-
gacona o wlasne przemyslenia, wlasne interpretacje, wlasny sposéb upo-
rzadkowania — przekazywaé za poSrednictwem mozliwie najwigkszej
liczby stow, obrazow i diagraméw (obszernych ksigzek, licznych artyku-
tow, wyktadow, odczytow, rozmow, listow), jest i druga potrzeba, zeby
bogactwo tres§ci wyrazaé w sposob jak najbardziej zwigzly, zeby tworzy¢
takie wyrazenia, stowa, a nawet skroty skladajace si¢ z jednej lub kilku
liter, ktore zawiera¢ beda w sobie jak najwiecej tresci. Takie skroty
(symbole reprezentujagce soba ogromne obszary wiedzy) sa niezbgdne do
uobecniania sobie w kazdym momencie najbardziej intensywnego mysle-
nia roznych wielkich cato$ci. Chodzi o to, zeby przy rozwigzywaniu kon-
kretnego problemu poslugiwaé si¢ calag wlasng wiedza, a nie tylko jej
mala czastka, ktora w tej chwili przypadkowo przychodzi na mysl;

d) nie jest wigc prawda, ze znaczenie stow mozna poznaé¢ ze stownika.
Jedno i to samo slowo w jednym umysle nie ma zadnego pokrycia, w dru-
gim umysle ewokuje tylko strzgpy przypadkowo zdobytych wiadomosci,
w innym moze ewokowaé¢ ogromne obszary rzetelnej wiedzy i bogactwo
wlasnych przemyslen;

e) z obranej profesji historyka filozofii — odpowiadajacej zapewne
juz wczesniej (przed trzynastym rokiem zycia) cze$ciowo uksztalttowa-
nemu sposobowi myslenia — wynika, ze takimi stowami, ktére dla mnie
kryja w sobie najwigcej tresci, staly si¢ ostatecznie nazwiska filozofow
i innych twoércow kultury, a wigc takie nazwiska jak: Heraklit,

Euhemer, Platon, Arystoteles, Lukrecjusz, Bruno,
Vanini, Kant, Hegel, Feuerbach, Marks, Nietzsche,
Witwicki, a z innych dziedzin Matejko, Mozart, Szekspir,
Goethe, Le$mian, Staff, Micinski, Tomasz Mann, Marcel

Proust i wiele innych.
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Kiedy pada jedno z takich nazwisk, wowczas w moim umysle ozy-
waja:

— zapamigtane wyglady ich twarzy (autentyczne lub skojarzone z ni-
mi dzigki wybranym portretom);

— zapamigtane tresci ich dziel;

— najrozmaitsze powigzania wewnetrzne pomig¢dzy ich dzielami i po-
miedzy sktadnikami ich dziet;

— najrozmaitsze powigzania mi¢dzy tymi tworcami a wszystkim in-
nym (powigzania z ich nauczycielami, z ich uczniami, z tymi, o ktérych
oni pisali 1 z tymi, ktorzy o nich pisali lub ich portretowali, z wydarze-
niami historycznymi 1 kulturalnymi, z miejscami, w ktorych przybywali
i z nieskonczong réznorodno$cig innych bytow 1 zjawisk — silniej lub
stabiej skojarzonych z rozmaitymi sktadnikami ich dziet);

f) powigzania te majg charakter dwustronny: z jednej strony nazwi-
sko filozofa ewokuje okreslone stowa i to w okreSlonym porzadku, a wigc
najpierw te stowa, ktore uznalem za centralne kategorie ich systemow
filozoficznych (np.: Arystoteles — narzedzia pojeciowe, Vanini —
doskonatos¢ tego, co niedokonczone, Hegel — Aufhebung, Herbart —
masy apercepcyjne, Ingarden — konkretyzacja), dalej stowa z tytu-
tow ich dziet i zapamig¢tanych wypowiedzi itd. Z drugiej strony — i to
dla mnie samego jest zaskakujacym odkryciem tego, co od lat wystepuje
stale w moim mysleniu — stowa nabieraja osobowego charakteru, to
znaczy istniejg setki takich stow, z ktorych wynurzaja si¢ znajome twarze
myslicieli.

Na przyktad: jesli pada stowo alienacja, natychmiast wynurza mi sig¢
z tego slowa twarz Feuerbacha, jesli slowo apercepcia — twarz
Herbarta, jesli stowa a priori i rzecz sama w sobie — twarz Kanta,
jesli stowo Aufhebung — twarz Hegla, jesli stowo atom — twarz Lu-
krecjusza, jesli ateizm, admiranda arcana, amfiteatr — twarz Va-
ninieg o, jeSsli aniol 1 chory anielskie — twarz Dionizego Pseudo-
areopagity, jeSli Antarktyda, wyprawy polarne, gwiazdki Sniegowe, [od,
chmury — twarz A. B. Dobrowolskiego, jesli praca, sily wytworcze,
stosunki produkcyjne, kapital, walka klas, rewolucja, spoteczenstwo bez-
klasowe — twarz Marksa, je$li miejsca niedookresione i konkretyza-
¢ja — twarz Ingardena, i tak dalej, setki stow, z ktorych wynurzaja
si¢ setki twarzy.

60. A jesli pada stowo ambicja? Ze stowa tego wynurza si¢, oczywi-
$cie, twarz Wladystawa W it wic ki e g o, ale takze przychodzg od razu
na mys$l wlasne ambicje, wlasne marzenia. Takze i te najbardziej ukryte.
Ale w pracy naukowej trzeba je ujawnic, jesli wnosza co$ do filozofii
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portretu. A wnosza, poniewaz to one sg motorem, ktéry wprawia mysl
w ruch. A dobry portret to taki, ktory potrafi odstoni¢ marzenia osoby
portretowane;.

61. Jakiez sa wigc te moje ambicje i marzenia? Te najbardziej nie-
skromne?

Chyba najbardziej chcialbym tego, zeby niektore stowa staly sie
moimi portretami, i kiedy roézni ludzie z réznych krajow i réznych stuleci
beda spotykac si¢ z tymi slowami, chciatbym, zeby im z tych stow wy-
nurzata si¢ moja twarz. Nie chodzi przy tym o takie stlowa jak ateografia,
ergantropia, inkontrologia, ale takze i przede wszystkim o slowa pospo-
lite, ktore staralem si¢ nasyci¢ nowymi niezwyklymi znaczeniami. Jakie
to byloby szczescie, gdyby moja twarz wynurzata si¢ ludziom z takich
stow, jak spotkanie, portret, rzecz, stowo. Gdyby okazato si¢, ze dla kogos
stowo spotkanie bylo przez diugi czas stowem zwyczajnym, a dzigki mnie
stalo si¢ niezwyklym, bo zaczela przez to stowo przeswieca¢ fascynujaca
filozofia spotkan owocujacych cennymi dzietami. I stowo portret bylo
stowem zwyklym, a dzigki mnie zostaly odstonicte dalekie horyzonty nie-
przeczuwanej réznorodnosci mozliwych portretow. 1 slowo rzecz bylto
stowem najbardziej pospolitym i pogardzanym, a tu nagle, dzigki odkryciu
ergantropii, okazuje si¢, ze w rzeczy moze tkwi¢ czastka osobowosci czto-
wieka, ktory te rzecz wytworzyl. I wreszcie samo sfowo, co$§ najbardziej
codziennego, z czym wszyscy wcigz mamy do czynienia, i nagle odsto-
nigta zostala prawda, ze slowa moga by¢ portretami i ze z niektorych
stow moga wynurza¢ si¢ twarze ludzi, ktorzy potrafili nasyci¢ te stowa
niezwykta fascynujaca trescig!

62. Ale przeciez nie chodzi o to, zeby kilkanascie stow stato si¢
moimi portretami i zebym przez stulecia wynurzal si¢ ludziom z tych
stow. To tylko taki, przejety od V.aninie g o, sposob mowienia (niby
mowi si¢ o sobie, a w rzeczywistosci chodzi o sprawy powazne i trudne).
Dla filozofii portretu wazne jest przede wszystkim to, ze do rozmaitych
rodzajow portretow nalezy dodac jeszcze i ten rodzaj, a wigc, ze portretem
moze czasem stac si¢ jedno stowo.

63. Ten sposdb mdéwienia ma petni¢ takze funkcje wychowawcze.
Zawsze kiedy — ryzykujac $mieszno$¢ — pisz¢ o samym sobie i o swoich
osiggni¢ciach, czyni¢ to przede wszystkim w tym celu, zeby rozbudza¢
ambicje moich uczniow i czytelnikow. Kiedy piszg, ze potrafitem zrobi¢
co$ niezwyklego, to sens jest taki: Sprobuj, moze i ty potrafisz zrobi¢ cos
takiego, jesli zechcesz.

Najwazniejsza funkcja portretu — na ktorg wiele lat temu w jednym
z najpickniejszych swoich wierszy wskazala Ewa Szelburg-Zarem-
bina — jest wlasnie ta: dawanie przyktadu rozbudzajagcego wielkie

ambicje.
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Albo, jak pisatl angielski poeta, cytowany przeze mnie -czterdziesci
lat temu w pracy doktorskiej: portrety ludzi, ktorzy czego$ dokonali re-
mind us we can maker our life sublime.

64. Naszkicowany tu system filozofii portretu ma, oczywiscie, cha-
rakter otwarty. Nie oznacza to wcale skromnosci autora wyrazajacej si¢
w samokrytycznym przekonaniu o rozmaitych stabosciach i mankamen-
tach tego, co przedstawil. Autorowi przy$wiecata inna koncepcja dosko-
natosci —  ta, ktora  przeciwstawit Arystotelesowi Vanini.
A wigc nie ta, ktora polega na wykonczeniu i zamknigciu (nic doda¢, nic
odja¢ — ne varietur! ), ale ta, ktora polega na pobudzaniu uczniow i czytel-
nikow do wspottworczej aktywnosci.

Niewazne sg drobiazgi. Najwazniejsza sprawa jest odkrycie nowych
obszarow, odstonigcie nowych szlakow, postawienie nowych pytan, roz-
sypanie projektow. Warto wejS¢ na te obszary, warto po6js¢ tymi szlakami,
sprawdzi¢, ile jeszcze niezwyklych rzeczy mozna odkry¢, ile wspanialych
rzeczy stworzyc.

To, co tu zostalo przedstawione, to nie jest podrgcznikowa wiedza,
ktorej nalezy si¢ nauczy¢ na pami¢¢ do egzaminu. Ten tekst jest zapro-
szeniem do wspodlnego myslenia, tworzenia, rozwijania, poglebiania, wzbo-
gacania filozofii portretu.

Najwazniejsza rzecza nie jest wigc to, co ja sam powiedzialem czy
napisalem, ale to, co — pobudzony przez moj tekst — stworzy czytelnik.
Wazne jest to, co pojawi si¢ w jego umysle jako jego wlasne mysli i pro-
jekty, a jeszcze wazniejsze sa te cudowne rzeczy, ktore w jakiej§ mierze,
takze dzigki spotkaniu z tym moim tekstem, zostang stworzone przez
czytelnikow.



