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B3 ad d1:/ Alle Menschen sind Lebewesen
B4 ad d2: / Kein Tiger ist eine Schlange

4. Rozszerzenie prawdziwego szczegélu do falszywego ogéltu:
e) B e EPI TI PSEUDES, (via pars pro toto) do o
o V()=F A (B= oc** vB=0) AV(B)=W
el) B e {i,u}, a=a, a*=o0, a**=i, o*=u
e2) f € {o,u’}, a=e, a* =i, oc**—o o=u’

BS5 ad el: o/ Alle Menschen treiben Geometrie
B6 ad el: o/ Alle Menschen sind ehrlich
B7 ad e2: o/ Kein Mensch ist ehrlich

5. Definicje:

(1) e HOLE ALETES, do a* <> o* e HOLE PSEUDES do «.
oV()=W A V(a*)=F

(2) 0 e HOLE ALETES, do a* <> a* ¢ EPI TI PSEUDES, do o
oV(e)=W A V(a)=F

(3) ot e EPITIALETES do B« B € EPI TI PSEUDES, do a*
oV()=F A (B=a** v B=0®) A V(B)=W

TADEUSZ SOSNIAK
Instytut Filozofii, US

FILOZOFIA SZTUKI ZYWIOLOW

Estetyczne aspekty wody, ziemi, powietrza i ognia oraz ich sym-
bolika w sztuce wspoélczesnej to problem rozlegly i wielowymiaro-
wy. W ostatnich dekadach naszego wieku daje si¢ zauwazy¢ zarow-
now sztuce, jak i towarzyszacej jej filozofii intensywny wzrost zain-
teresowan tego rodzaju problematyka. Jak zauwaza M. Golaszew-
ska: ,,Dostrzezenie pigkna zywioldéw zalezne jest od okolicznosci,
w jakich cztowiek ma z nimi do czynienia: czy znajduje si¢ w ich
sercu, walczy z nimi, doznaje zniszczen i nieszczg$¢ — czy tez moze
je niejako obserwowac. Stosownie do tego pojawiaja si¢ kategorie
estetyczne takie, jak wzniosto§¢, wielko$¢, wspanialo$¢, potega,
przerastajaca mozliwo$¢ przeciwstawienia si¢ jej wplywu na bieg
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zdarzef.. Ewentualnie dopiero we wspomnieniu, gdy mineto niebez-
pieczefistwo, owe zZywioly moga si¢ zarysowaé jako zjawisko wspa-
niale, i to wtasnie dzigki swej grozie czego$ pigknego, co warto byto
przezy¢, osobiScie na sobie dozna¢ mimo niebezpieczenstwa i leku.
Doznanie zywioléw ma dla cziowieka réznorodny sens: czuje sie im
bezposrednio podlegly, zalezny od nich w swej egzystencji (zagro-
zenie, przemoc, a zarazem Zzyciodajna sita: z burza przychodzi
upragniony deszcz, z wylewem rzeki — urodzajny muf itp.). Z dru-
giej za$ strony czlowiek bywa $wiadkiem, jak przyroda, ktdra go nie-
skoficzenie przerasta, dana w krajobrazie jako rozciggajaca sie
w bezmiar §wiata, sama ulega kataklizmom: ogiefi niszczy zar6wno
dobytek cztowieka, jak lasy i dzikie zwierz¢ta, powddz — roslinnosé,
huragan zmiata z powierzchni ziemi wszystko, co spotka na swej
drodze. Istnienie zywiolow stwarza w czlowieku szczegdlng wieZ so-
lidarnoSci z natura - przyroda dang muw krajobrazie'.

Inaczej anizeliw tradycyjnej sztuce, gdzie wszystkie relacje maja
miejsce w obrebie dzieta, tworcy sztuki ziemi, ognia, powietrza czy
wody rozciagajg wlasng kreacje daleko poza pole percepcji trady-
cyjnego odbiorcy. Zbyt czgsto prowadzi to do reakeji negatywnych,
tymczasem chodzi tu jedynie o to, by widzowie lepiej uswiadomili
sobie sytuacj¢ neoestetyczng i nabyli nowych umiejg¢tnosci odbior-
czych. Tymczasem takie dzialania prowadza w strong¢ antysztuki,
antywartoSci, antyestetyki. Mozna wyr6zni¢ tu kilka przyczyn dys-
funkcji odbiorczej na podstawie paru przykladow.

1. ArtyScie brakuje jasnego sprecyzowania jego dziatan.

2. Artysta wlasne przesfanie skupia przesadnie na sobie.

3. Artysta, ze wzgledu na temat, stosuje techniki zbyt wielowar-
stwowe i wieloaspektowe.

Mozna by —w charakterze kroku wstepnego - przyjac, ze sztuka
zywiolow, to zjawisko wartosciowe. Latwo jednak dostrzec niewy-
starczalno$¢ takiego okreSlenia. W rezultacie mozemy powiedzie¢,
ze jest to rodzaj sztuki juz w samym zalozeniu ambiwalentny w od-
biorze. Do niedawna bowiem tak charakteryzowano ten nurt kre-
acji: ,,Sztuke ziemi wyrdzniaja niezwykle, wyolbrzymione rozmiary
np. wielokilometrowy rysunek—Sciezka, wykonany jako wgiebiona
koleina w formie zawigzanej petli na pustyni Nevada w 1968 roku

! M. Golaszewska, Zarys estetyki. Problematyka, metody, teorie, Warszawa
1984, 101-102.
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przez Michaela Heizera, albo zlanie z wierzchotka skaly Cava di
Selce masy asfaltu z olbrzymiego zasobnika przez Roberta Smithso-
na w 1970 czy zasypanie ziemia przez Waltera de Maria wnetrza
Dwan Gallery w Los Angeles w 1968 roku. Do najwybitniejszych
twOrcOw sztuki ziemi nalezg nadto: Claes Oldenburg, Robert Mor-
ris i Denis Oppenheim. Podobne cechy gigantycznych wymiarow
i efemerycznego trwania posiadajg tez sztuka wody 1 sztuka nieba,
najczeSciej uprawiane przez tych samych autordw, co sztuka ziemi.
Np. R. Smithon w 1970 roku, wérdd czerwonych wod Wielkiego Je-
ziora Stonecznego w stanie Utah (St. Zjed.), usypal z piasku i ka-
mieni poikilometrowej diugosci spiralg $limacznicg, a Douglas
Heubler w 1968 roku, wrzucit cztery belki ze sztucznego tworzywa
do Atlantyku w okolicy Salisbury podczas odptywu, by stworzy¢ na-
stepnie fotograficzng dokumentacj¢ ich zmiennych ukiadéw two-
rzonych ruchem wody. Przykiadem pierwszych poczynan w zakresie
sztuki nieba, bylo ustawienie w 1968 roku przez Jefa Verheyena
wielkiej metalowej ramy na wzgdrzu, dla kontemplacji wyznaczone-
g0 nia, zmieniajacego si¢ nieustannie, kadru nieba.

Artysta we wszystkich wymienionych wypadkach stanowi jakoscio-
WO nowy podmlot wartoSciotworczy. Dzieje si¢ tak za sprawg przede
wszystkim uzycia nowych bezsprzecznie materialow, jak rowniez
wprowadzenia innego rodzaju oddzialywania na §wiadomos¢ odbior-
cza. Przez dzialania bowiem najwybitniejszych przedstawicieli sztuki
zywioléw zmienia si¢ ustawicznie rodzaj my$lenia o wspolczesnych
implikacjach zwigzanych z relacja czlowiek—Srodowisko. Tak wigc
w Swiecie otaczajacym nas powstajg twory artystyczne, odwolujace
si¢ przede wszystkim do nowej opcji mySlenia ekologicznego. Mozna
bowiem rozwazy¢ tu tezg, iz artysta w tym przypadku posiuguje si¢
zapomnianym jezykiem petnym mitéw i symboli. Zwraca takze uwa-
ge¢, iz mimo wszystkich zalet, wynikajacych z osiaggnig¢cia wysokiego
stopnia edukacji, czlowiek wspoliczesny utracit kontakt z natura.
Wszystko wydaje si¢ zrozumiale, dopoki nie uSwiadomimy sobie nie-
zrozumienia naszych zachowan w stosunku do otaczajgcego nas
Swiata flory i fauny. W postawie tej szukac nalezy jakiej$ przyczyny,
dla ktorej jedno z najbardziej zagadkowych zjawisk w naszym zyciu,
sztuka zywiotow, budzi w nas zdumienie potaczone z pod$wiado-

2 Slownik terminologiczny sztuk pigknych, red. S. Kozakiewicz, Warszawa
1976, 452.



120 MATERIALY [36]

mym lgkiem. Wszyscy bowiem odbieramy dziela tej nowej galezi
tworczosci jako co§ osobliwego a jednoczeSnie znajomego, Z czym
zwigzani jesteSmy niewidzialnymi wigzami. Istotnym bowiem rysem
odbioru tego rodzaju dziatan artystycznych jest wewnetrzne do nich
przywiazanie potaczone z jednoczesnym brakiem zracjonalizowania.
Gdy wigc jaka$ warto§¢ tej sztuki jest respektowana przez odbiorce
nawet pod$wiadomie, to wowczas warto$¢ ta wespot z podporzadko-
wanymi jej wartoSciami szczegblowymi wyznacza treS¢ pigkna
i przeciwstawnego mu pojecia brzydoty. Wiadomo wszakze, iz zycie
artystyczne ma wiele skfadnikéw i uwarunkowan — materialnych
i duchowych, przedmiotowych i symbolicznych. Wiadomo takze, iz
uwarunkowania te i sktadniki s3 historycznie zmienne w swej tresci,
zroznicowaniu i formach. Zmienno$¢ ta sprawia, ze i samo pickno —
najwyzsza warto$¢ w sztuce klasycznej — ulega przemianie. Bowiem
dzieto awangardowe réwniez dla swego zaistnienia potrzebuje okre-
$lonego Srodowiska odbiorczego, miejsca w okres§lonej wspolnocie
warto$ci. Uswiadomienie sobie faktycznej wiezi sktadnikéw i uwa-
runkowan dzieta sztuki z trwaniem i rozwojem egzystencji czyni
owe skfadniki i uwarunkowania podporzadkowanymi wartoSciami
estetycznymi, ktére wespot z wartoSciami moralnymi tworza nowy
paradygmat, gdzie widz czuje si¢ wewngtrznie zobowigzany, a ktore-
go naruszenie wywoluje poczucie zagubienia, alienacji. W miare tez
u$wiadamiania sobie przez odbiorce istotnej wigzi sktadnikdw
i uwarunkowan sztuki zywiolow, owe skladniki i uwarunkowania
przybieraja dlan charakter warto$ci wzglednie autonomicznych. Jak
bowiem twierdzi J. Janecki: ,W naszej rzeczywistoSci kulturowe;j
krajobraz, jako najblizsza nam postaé przyrody, stanowi najbardziej
spoleczng warto$¢ sposrod wszystkich wartosci. To wlasnie w tej po-
staci przyroda zawsze byta Zrodiem inwencji tworczej. Krajobraz jest
baza i niewyczerpalnym magazynem pomystow dla sztuki. Dziedzi-
na ta, jak wiemy, jest bliska estetyce jako nauce o jakoSciach, warto-
Sciach i przezyciach zwigzanych ze sztuka i poza nig. Tak si¢ jednak
niezbyt szczgdliwie zlozylo, ze estetyka podobnie jak ekologia jako
dziedziny wiedzy uniwersyteckiej powstaly w zasadzie dopiero
w XX wieku. Praktycznie zajmowala si¢ picknem reprezentowanym
przez sztuke. Dopiero ostatnie dwudziestolecie jest bogatsze w ra-
cjonalng argumentacj¢ o koniecznosci rozszerzenia zakresu dziata-
nia estetyki na zjawiska przyrodnicze i spoteczno-moralne. Czymze
bowiem jest sztuka, je§li (w moim mniemaniu) nie wyobrazeniem
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Swiata doskonatego (abstrahujac od wieloznacznoéci stowa doskona-
105€) lub jego czastki: jest wyrazem pragnien, przewaznie niespetnio-
nych, w odniesieniu do natury lub débr materialnych, jest zmateria-
lizowang syntezg czego$, co w danych warunkach jest nieosiagalne.
Sztuka (dzieto sztuki) wywodzi si¢ tez z chgci zachowania, uwiecz-
nienia obserwowanych doskonato$ci natury. Sztuka przedstawia nam
swe treSci z gory subiektywnie, sugerujac odnoszenie takich lub in-
nych wrazen i modulujac emocje, w tym takze (w pewnym sensie)
1 bliska nam sztuka ogrodowa. Inaczej natura, dostarcza nam ona
wszelkich wzruszen w sposdb znacznie fagodniejszy, pozwalajac na
wybor 1 tolerancje psychiczng odbioru. Jezeli wige zdajemy sobie
sprawg¢ z KoniecznoSci nauczania estetyki, to skad si¢ bierze dotych-
czasowa nieche¢ do rozszerzania funkcji wychowawczej estetyki poza
dziedzing sztuki?”.

Kapitalne znaczenie dla tak zarysowanej sytuacji maja wszelkie
wytwory sztuki zywiotow, ukazujacej jakby nowy krajobraz otacza-
jacej nas rzeczywistoSci. Obok procesu poznania zmystowego, ist-
nieje tu proces poznania umystowego (przez zrozumienie). Odbiodr
staje si¢ w tym wypadku bardzo bogaty i twdrczy. W obu proce-
sach poznania dzieta zardwno w zmystowym, jak i umysiowym
najwazniejszy jest moment wspotodczuwania prawdy sztuki, ktdry
ukazuje dramat wspolczesnoSci, polegajacy na sprzeczno$ci pomig-
dzy wartoScia, a powinnoScia. Stad juz krok tylko do aspektu odpo-
wiedzialnoSci, gdyz widz staje w obliczu archetypalnego doswiad-
czenia jednoSci, a jednoczes$nie obcosci z natura. Z tego wzgledu
jednorazowe i ostateczne ustalenie wartosSci sztuki zywiolow nigdy
nie jest mozliwe. Kazde okreSlenie tego typu dziatan artystycznych
musi by¢ obcigzone warunkami i ograniczonoscia episteme danej
epoki. Stad wlasnie plynie zasadnicza trudno$¢ w ocenach sztuki
wody, powietrza, ognia 1 ziemi. Jedynie mozna tu wskaza¢ na dzie-
to sztuki w jego konkretnych i wiaSciwych dla kazdej epoki tre-
Sciach i formach jako kryterium tego, co zbliza ku pigknu. Sztuka
bowiem zywiol6w — to nie tylko zjawiska artystyczne u§wiadamiane
1 uznawane za takie. Sztuka tego rodzaju to nie tylko pewna forma
Swiadomosci estetycznej. Jest ona takze sfera czynu, sferg dziatan

3J. Janecki, Ksztaltowanie wrazliwosci a proces poznania w filozofii ekologtcz-
nej, w: Ekologta spoleczna i wspdipraca migdzynarodowa w zakresie ochrony sro-
dowiska, red. J. Palyga, Warszawa 1992, 53-54.
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1 postaw artystow. Najogélniej rzecz biorac, jest czynem, podlega-
jacym ocenie etycznej i estetycznej. Zaréwno bowiem przemiana
krajobrazu wewngtrznego, jak i zewnetrznego staje si¢ tu metaforg
ludzkiego losu nieodmiennie zwigzanego z naturg.

Przytoczone wczesniej przyklady dziatan artystycznych pozwolily
pokaza¢ ogromne zroznicowanie filozofii sztuki zywioléw oparte;j
przede wszystkim na aspekcie ekologicznym. Godzi si¢ jeszcze po-
ruszy¢ w tym Kontekscie zagadnienie zwigzane z wyjatkowo intere-
sujaca w tym planie relacjg, a mianowicie artysta - cywilizacja tech-
niczna, gdyz: ,,w sztuce istnieja niewatpliwie rozne techniki — mate-
rialne, intelektualne — i nie dostrzegamy zadnej sprzecznosci mig-
dzy specyficzng forma obecnych technik artystycznych, a nie mniej
specyficzng forma innych technik uzywanych przez ludzi, czy to be-
da techniki stuzagce do wytwarzania owych niezliczonych przedmio-
tow, ktore przeksztalcajg catkowicie pole naszego dzialania, czy tez
techniki mysli kierujgcej naszym doSwiadczeniem w celu rozszerze-
nia naszej wiedzy i w przewidywaniu czynnej interwencji czlowieka
w odniesieniu do materii. Mozna dorzuci¢, ze technika, w najszer-
szym znaczeniu, jest tym, co praktycznie biorac, najbardziej zbliza
miedzy sobg ludzi réznego typu, z jakich skiada si¢ spoleczefistwo.
Technika nie tylko czyni ich rzeczywiScie uzytkownikami tych sa-
mych przedmiotéw, ale i wytwarza glebokie powinowactwa ducho-
we miedzy tak ré6znymi typami zawodowymi ludzi: jak matematycy,
malarze, rzeZbiarze i mechanicy. Pewien sposob taczenia wrazen, ta
sama koncepcja pola dziafania, ta sama wiara w pewne systemy ko-
jarzenia obrazéw, budza poczucie wigzi migdzy jednostkami, kto-
rych abstrakcyjne idee czy naturalne skfonnosci czynilyby sobie wza-
jem catkowicie obcymi. Pojecie techniki kryje si¢ w gruncie rzeczy
w idei Srodowiska naturalnego - przyjawszy, jak juz widzieliSmy, ze
$rodowisko to, w ktdrym ewoluuja wszystkie spoteczenstwa, jest za-
wsze Srodowiskiem powstalym sztucznie, wiaSnie dzigki podwojne;j
siatce technik materialnych i wyobrazniowych. To nie techniki wigc
jako takie, stawiaja w obecnej epoce op6r formutom sztuki trady-
cyjnej, a nawet awangardowej. Prawdziwe przeciwienstwo jest inne-
go rzedu. Ludzie zyjacy w tych samych warunkach zewnetrznych,
wychowani w tych samych rygorach, przesigknigci §wiadomie czy
nie, tymi samymi zasadami taczenia zjawisk, zainteresowani tymi sa-
mymi mozliwosciami codziennego oddzialywania na $wiat, wdroze-
ni do wykonywania tych samych gtéwnych czynnosci, borykajac si¢
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ze soba, razem wzigwszy, na wspélnym terenie, ktéry ksztaltujg
swym zbiorowym dziataniem i ktory narzuca im kompromisy, Scie-
raja si¢ ze sobg wlasciwie nie w ocenie tego co jest, lecz tego, co by
mogto by¢. To nie na plaszczyZnie techniki powstaja migdzy nimi
sprzecznosci nie do zwalczenia, lecz na plaszczyZnie wyobrazni. Do-
dajmy od razu, ze na tym wiasnie polega niewatpliwie ich wielkos¢,
gdyz owej zdolnosci do antycypacji i irrealizmu zawdzigczajg swa
przedsigbiorczo$¢ i przemyslno§¢  konsekwencji, prawdziwa
sprzecznos¢ zachodzi nie migdzy sztuka jako jedna z form wyobraz-
niowych czlowieka, a technika, lecz miedzy pewnymi doraznymi ce-
lami, uciele$nianymi przez sztuke¢, a innymi formami wyobrazZnio-
wymi, ktoére nabieraja obecnie konkretnych ksztattéw przez zme-
chanizowanie przemystu®.

Punktem wyjscia bedzie tu zatem rzeczywistoS¢ stechnicyzowa-
na, ktorej sztuka zywiotéw przeciwstawia swoje nieuformowanie,
wielo$¢ zdarzen, wielo$¢ otaczajacych przedmiotdw, wieloS¢ przed-
refleksyjnych przezy¢, a takze réznorodno$¢ dazen, pragnien czy
zamierzen. Jak diugo dziatania artystyczne stanowig nie zroznico-
wany zbidr nie uporzagdkowanych elementéw natury widz czuje si¢
w tym na zasadzie pewnego li tylko atomu nieuporzadkowanej czg-
Sci kosmosu. Drziatanie te nie s3 jednak strukturami gotowymi,
przygotowanymi w sposob calkowicie §wiadomy ani konsekwent-
ny. Sa pewnego rodzaju projekcjami, probami, ktore niekiedy
utrwalajg sie w $wiadomosci widza i zaczynaja nim manipulowac,
tak zZe juz nie potrafi spojrze¢ na rzeczywisto$¢ bez ich poSrednic-
twa. Zasady porzadkowania pojawiajg si¢ tu spontanicznie na grun-
cie zatomizowanych kontaktow z rzeczywistocig. Nastgpuje woOw-
czas ustalenie wlasciwego odbioru, jego standaryzacja, podzial ply-
nacego czasu dziania si¢ na odcinki wypetnione okreSlonymi czyn-
nosciami, potegowanie si¢ niespodzianek i wahan zaréwno odbior-
cy, jak i nadawcy. Widz uswiadamia sobie przede wszystkim, iz
wchodzi tu w gre najpierw przestrzefi naturalna, fizyczna w zna-
czeniu dostfownym, bezposrednio widziana i doS§wiadczana, nastgp-
nie dopiero przestrzen symboliczna, wprawdzie realna, lecz wykra-
czajgca poza mozliwosci naszego doSwiadczenia. Z jednej strony
zatem mamy do czynienia z przestrzenig kosmiczng, z drugiej za$

4P. Francastel, Sztuka a teéhm‘ka, tlum. z franc. M. S. Jarocinscy, Warszawa
1966, 416-417.
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strony - intencjonalng, wyznaczona przez archetypalng wieZ
uczestnikow spektaklu. Ogiefl, powietrze, ziemia czy woda sa tu je-
dynie pretekstem do wkraczania w rézne przekroje czasu sacrum
1 profanum i r6zne jego wymiary, tak jak wkracza si¢ tu réwniez
w roznorodne wymiary przestrzeni. Niszczaca moc Zywiolow struk-
turalizuje tu nowy paradygmat odbioru, poszerzajgc pole zmysio-
wosci, stajac si¢ préba wyjscia poza doznania pigciu zmystow.
Otwartos¢, a jednoczesnie ostrozno$¢ tworcy tego rodzaju spekta-
kli, jest wypadkowg jego zadumy nad misterium ludzkiego przemi-
jania oraz wynikiem jego wiernoSci zasadom fadu planetarnego. In-
na godng uwagi cechg postawy intelektualnej tego rodzaju perfor-
mera ]est polaczenie Scistej, krytycznej racjonalnosci z gi@bokq
znajomoscia natury. Wynikiem jest tu postawa opozycyjna zar6wno
w stosunku do spekulujgcego technokratyzmu, gardzacego pozna-
niem natury, jak i w stosunku do tworcéw transawangardy, ktorzy
juz na poczatku artystycznej wedrdwki odkryli, iz natura jest defini-
tywnie wyjaSniona w swoim porzadku i zroznicowaniu. Jest wiec
w sztuce zywioldw powsciagliwo$¢ uzasadniona metoda. Scisty
zwigzek mig¢dzy tak rozumianym tu dzielem artystycznym a specy-
ficznie pojetym przezycie estetycznym uwidacznia si¢ szczegdlnie
w dzialaniach sztuki niemozliwej — art impossible, za$ klasyczne te-
go przyklady zostaly wymienione powyzej. Relacja twdrca-widz jest
tu wiec przeciwstawieniem zycia w przestrzeni estetycznej. Z. Bau-
man tak to charakteryzuje: ,Zycie w przestrzeni estetycznej jest
w zasadzie wystepem solowym. Wszelkie wspotprzezywanie emo-
cji, czy wspolnota dzialania, jest tu czystym zbiegiem okolicznoSci.
Przestrzen estetyczng zaludniajg przeciez «powierzchnie» powota-
ne do istnienia spojrzeniem jedynego mieszkafica, ktOry si¢ liczy.
Spacerowicze sa samotni w swej wieloSci, ocierajac si¢ o siebie
tokciami na ttumne;j ulicy, snuja kazdy wiasng opowie$¢ — nie wie-
dzac o innych opowieSciach i nie uzgadniajac z nimi wlasnych tre-
Sci, sg dla siebie nawzajem jedynie rekwizytami w sztukach, ktore
kazdy na wlasng reke¢ pisze. Schodza si¢ tu doraZnie i przypadko-
wo, tlum jest zaggszczeniem monad, osadzonych kazda we wia-
snym, przezroczystym wprawdzie, lecz szczelnym i nieprzenikli-
wym pecherzyku rzeczywistoSci wirtualne;j™.

3Z. Bauman, Etyka ponowoczesna, thum. z ang. J. Bauman, J. Tokarska-Bakir,
Warszawa 1996, 241.
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Podsumowujac niniejsze rozwazania, trzeba nadmienic, iz filozo-
fia sztuki czterech zywiotéw skiania nas do przemyslenia raz jesz-
cze naszych pogladéw na istot¢ otaczajacej nas natury oraz wielo-
poziomowych uwarunkowan, faczacych nas z wszech§wiatem. Nic
dziwnego, Ze idee te s3 przedmiotem ciaglego zainteresowania
w Srodowisku postawangardy. Nawet jeSli takie spojrzenie na tego
rodzaju dzialania artystyczne wynikajg z fascynacji proekologlcz-
nych, ktérych sformutowania w rodzaju ,,tylko jedna ziemia” czy
»male jest pigkne” przejmuja dreszczem emocji, to 1 tak wielki
wplyw sztuki ziemi, powietrza czy nieba na Swiadomos¢ estetyczng
naszej epoki pozostaje faktem bezspornym. Nie jest bowiem praw-
da, ze nasze czasy nie ulegaja wplywowi sztuki. Moze nie lubimy si¢
do tego przyznawaé, ale poszukujemy autorytetow tworczych
w najrozmaitszych dziedzinach. Wplyw sztuki zywioléw na nasze
czasy jest zjawiskiem glebszym niz oddzialywanie innych galezi
neoawangardy. Dzieta bowiem tego rodzaju zajmg trwale miejsce
w historii sztuki naszego wieku i to miejsce w znacznej mierze wy-
roznione. Od dokonaf artystéw formatu Oldenburga w duzym
stopniu zaleza toczace si¢ obecnie i dalsze dzieje naszej wizualiza-
cji. Mato jest podobnych przyktadéw, by od pracy grupy artystow
zalezalo tak wiele. Nic dziwnego, ze rOwniez pozaartystyczne po-
glady Oldenburga sa ciaglym przedmiotem ogromnego i nie stab-
nacego zainteresowania. Jednocze$nie nasuwa si¢ konkluzja: jezeli
tworcy sztuki Zywiolow stworzyli az tak fascynujace twory, by¢ mo-
ze wykreowali odpowiednio reagujacego odbiorce. Bowiem kamie-
niem wegielnym tejze sztuki jest zdziwienie nad $ciezkami natury,
czy moze raczej irracjonalnoscia kosmosu. Przedmiot tego zdziwie-
nia nie jest nowy, dzigki wielorakodci natury mozna ja poznawac
i nasladowa¢, gdyz prdba zrozumienia wszech§wiata jest milcza-
cym zalozeniem stawiania jakichkolwiek zagadnien, podejmowania
jakichkolwiek zatozenn w drodze do zracjonalizowania niewiado-
mego.

Rozwdj sztuki zywioléw postawit problem deskrypcyjnoSci natu-
ry w nowym $wietle. Okazalo sig, Ze spoSrod wszystkich dotychcza-
sowych artystycznych sposobdw odszyfrowywania rzeczywistoSci
najskuteczniejsza okazala si¢ sztuka niemozliwa. Estetycznie naj-
donioslejszym wynikiem jej kreatoréw bylo odkrycie, ze Swiat po-
siada pewng ceche, ktora sprawia, ze ujawnia co§ ze swej struktury,
tylko wtedy, gdy jest wyrazany jezykiem wspolczesnego kontestato-
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ra. Mozna takze stwierdzi¢ w powyzszym kontekscie, iz wiasnie
sztuka niemozliwa zbliza si¢ w swym wyrazie do przezy¢ religij-
nych. W tym sensie religijnosc jest nierozerwalnie zwigzana z na-
turg. Z jednej strony takie przezycie religijno-estetyczne stanowi
warunek konieczny istnienia sztuki zywiolow, z drugiej strony
— przezycie irracjonalnoSci §wiata, przezycie kreacji ma wszelkie ce-
chy przezycia mistycznego. Ktokolwiek doswiadezyt intensywnosci
tego rodzaju odbioru jest dogtgbnie poruszony czcig dla wyrazisto-
Sci bycia bytu, uwidaczniajgcej si¢ w tym przekazie. Droga emocjo-
nalna widz partycypuje tu w daleko idagcym wyzwoleniu z usidlen
stechnicyzowanego universum i dzieki temu dochodzi do stanu po-
kory umystu wobec ogromu natury, ktéra w catej swej giebi jest
dostepna dla homo recens.

TOMASZ STOKLOSA
KONCEPCJA OSOBY W FILOZOFII TOMASZA Z AKWINU

W filozofii i teologii Tomasza z Akwinu cztowiek jest uymowany
jako potaczenie duszy i ciala. Cziowiek nie staje si¢ jednak przez
to jakimS$ zespoleniem zwierzgcia 1 aniota. Jest jednoscia. Jedno§¢
struktury metafizycznej czlowieka jest gwarantowana przez to, ze
cztowiek, traktowany jako substancja zupelna, skiada si¢ z dwoch
substancji niezupeinych - ciata i duszy, uyymowanych jako materia
1 forma. Ta wzglednie doskonata jedno$¢, jest wyznaczana przez je-
dyng w cztowieku form¢ substancjalng jaka jest dusza ludzka. Naj-
wazniejszym chyba stwierdzeniem Tomasza odnoszacym si¢ do
czlowieka jest uznanie, ze jest on osoba. Uchwyceniu sposobu
w jaki termin ,,0soba” stosuje si¢ do czlowieka, stuzy¢ moze przed-
stawienie jego specyficznej, duchowo-materialnej struktury, w tym
przede wszystkim okreSlenie duszy rozumnej jako jedynej formy
substancjalnej, gwarantujgcej jednos¢ struktury metafizycznej czto-
wieka.

Rozwazania antropologiczne filozoféw dojrzatego Sredniowiecza,
stawiajacych szczegolny akcent wiasnie na koncepcje bytu osobowe-
g0, maja swe zrodta w znacznie wczeSniejszym okresie. Wielkie spo-
ry prowadzone w poczatkowych wiekach chrzeScijafistwa, ktoérych
istnienie przygotowywato pozZniejsze orzeczenia dogmatyczne sobo-



