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DOTKNAC DO ZYWEGO

Sztuka powinna dotyka¢ nas do zywego. Stojac przed obrazem, obserwujac
rzezbe, przechodzac wzdtuz budynku, nawet jesli zabrania si¢ ich faktycznie
dotyka¢, powinni§my przynajmniej czu¢ si¢ przez nie dotknigci. W stynnym
eseju z 1935 roku Walter Benjamin pisal metaforycznie o jakosci taktylnej
pewnych dziet sztuki i filmow:

Z urzekajacego ksztattu czy ze zniewalajacej konstrukcji dzwigkowej dzieto sztuki
przeistoczyto si¢ u dadaistéw w pocisk. Uderzato widza. Nabralo jakosci taktylnej. Tym samym
wywarlo korzystny wplyw na zapotrzebowanie na film, w ktorym element odwracajacy uwage
réwniez ma w pierwszym rze¢dzie charakter taktylny, a polega na zmianie miejsca akcji 1 ujgé,
Zz przerwami i z r6zng silg atakujacych widza.'

Obok uwag, skadinad zgodnych z tradycjg niemieckiej historii sztuki, na

temat jakosci taktylnej artefaktéw, Benjamin umiescit tez rozwazania dotyczace

,recepcji taktylnej™” i wptywu nawykéw na jej forme. Zakladajac mozliwosé

* Thumacznie za wyd. M. Paterson, ‘How the World Touches Us’: Haptic Aesthetics, [w:]
te goz, The Senses of Touch. Haptics, Affects and Technologies, Oxford — New York 2007, s. 79—-102.

** Mark Paterson — profesor na Wydziale Socjologii Uniwersytetu w Pittsburghu. Niedawno
opublikowat ksiazke Movement, Measurement, Sensation: How We Became Sensorimotor
(University of Minnesota Press), aktualnie przygotowuje projekt poswigcony robotyce i pracy.
Jego zainteresowania badawcze koncentrujg si¢ wokot cielesnosci oraz technologii zmystowosci.

™ Michalina Kmiecik (thim.) — dr, Wydziat Polonistyki UJ.

' Pol. wyd. W. Benjamin, Dzielo sztuki w dobie reprodukcji technicznej, thum. J. Sikorski,
[w:] tenze, Tworca jako wytworca, wybdr H. Ortowski, Poznan 1975, s. 90.

2 Tamze, s. 92. Tiumacz blednie postuguje sie w polskim przekladzie fraza ,recepcja
taktyczna”, ktorg pozwolitam sobie na potrzebe niniejszej publikacji zmieni¢ na ,recepcje
taktylng” (w oryginale Benjamin uzywa bowiem stwierdzenia: ,,taktile Rezeption™).
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istnienia ,,estetyki haptycznej”, odchodzimy od mys$lenia oczami i dlonmi
w kategoriach geometrycznych, zwracamy si¢ za§ w stron¢ dyskursu
eksplicytnie haptycznego. Od momentu przyjecia tezy o aktywnym dotykaniu,
wychodzeniu naprzeciw i mierzeniu przestrzeni, zastanawiamy si¢ nad tym, jak
jestesmy dotykani przez dzieta sztuki i jak one na nas wplywaja. [...]> Ten
artykul bedzie dotyczyl estetyki haptycznej rozwijajacej si¢ pomigdzy
dziewigtnastowieczng historig sztuki reprezentowang przez Johanna Gottfrieda
Herdera a wczesnodwudziestowieczng mys$lg Aloisa Riegla 1 Waltera Benjamina
oraz dwudziestowiecznymi pismami estetycznymi Maurice’a Merleau-
-Ponty’ego i filozofig Gillesa Deleuze’a. [...] Sktada¢ si¢ bedzie z trzech seg-
mentéw luzno powigzanych z fizjologia dotyku: najpierw, ,,skéra” z jej naskor-
kowg taktylnoscia; nastepnie, ,,mie$nie” ze swoim glebszym, muskularnym
uczuciem ruchu; i w koncu, ,,ciato” jako zbior wrazen somatycznych. To oczywis-
cie sztuczny podzial, jednak ta ramowa klasyfikacja pozwoli nam wyr6znié
rozmaite znaczenia dotyku obecne w konkretnych dzietach artystycznych.
Walter Benjamin nigdzie nie proponuje nam calo$ciowej teorii postrzega-
nia. W zamian daje fragmenty — my zatem, idac jego $ladem, takze dokonamy
montazu fragmentdéw mowiacych o estetycznych relacjach migdzy dotykiem
i afektem. Benjaminowska trzewna, afektywna metafora bycia ,,atakowanym”
czy tez bycia ,trafionym kulg” podczas ogladania filmu wskazuje na pewien
namacalny sposob oddzialtywania lub — by postuzy¢ si¢ slowami Merleau-
-Ponty’ego — pokazuje ,,w jaki sposob dotyka nas $wiat™*. Wychodzac od
przywolania Benjaminowskiej jakos$ci dotykowej obecnej podczas kazdorazo-
wego obcowania z dzielem, chciatbym poglebic¢ i rozszerzy¢ jego koncepcje
»recepcji taktylnej”. Codzienne cielesne do$wiadczenie zawiera ewidentnie
komponent taktylny, wplywajacy przede wszystkim na sposob postrzegania
wagi, masy, faktury, gestosci itd. Nigdzie za§ nie ujawnia si¢ on silniej niz
w estetycznym spotkaniu z formg dzieta sztuki, bez wzgledu na to, czy bedzie to
dwuwymiarowe pldtno, trojwymiarowa rzezba czy budynek wraz z otaczajaca
go okolicg. Benjamin udowadnia, ze szczegélnie w przypadku architektury,
taktylny komponent postrzegania stanowi fundament zwyklej cielesnej per-
cepcji. Nasza taktylno-przestrzenna percepcja objawia si¢ rowniez w Husser-

> W tlumaczeniu pominigto fragmenty, w ktérych autor opisuje kompozycje rozdziatu.
Pozostawiono tylko elementy bedace szczatkowymi i zalazkowymi definicjami taktylnosci oraz
haptycznosci.

* W polskim przektadzie fraza ta pojawia si¢ we fragmencie: ,,Udreka Cezanne’a to udreka
przed wypowiedzeniem pierwszego slowa. Sadzil, Ze jest bezsilny, poniewaz nie jest
wszechmocny, poniewaz nie byl Bogiem, a chcial jednak odmalowaé §wiat, przemieni¢ go
catkowicie w widowisko, ukazaé, w jaki sposéb nas dotyka” (M. Merleau-Ponty,
Watpienie Cezanne’a, thum. M. Ochab, [w:] tenze, Oko i umyst. Szkice o malarstwie, oprac.
S. Cichowicz, Gdansk 1996, s. 87).
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lowskim terminie ,ciala estetycznego™, ktére spaja rozmaite zmysly
W przestrzeni. [...]

Zrozumienie ,taktylnych wiasciwosci” rzeczy i tworzyw, jak dowodzi w styn-
nym eseju Bernhard Berenson®, stanowi takze probe rozpoznania ich zdolnosci do
oddziatywania na nas lub — ,,dotykania” nas. Przyjecie tego zalozenia rozszerza
definicje ,,haptycznosci” w strone zaproponowana przez Younga' — staje sic ona
»orientacja zmystowosci jako takiej” i1 skupia w sobie wszystkie zmysly.
Orientacja haptyczna zmniejsza abstrakcyjny dystans generowany przez spojrzenie
1 uwzglednia reakcje afektywna. [...] Tradycyjnie, estetyka zajmuje si¢ filozofig
sztuki, jednak Arystotelesowska koncepcja aesthesis, rozumianej jako zdolno$é¢
sensoryczna podlegajgca alternacjom, wymyka si¢ tej definicji. Skoro bowiem
estetyka i percepcja zmystowa byly ze sobg Scisle powigzane w wyobrazeniach
przednowoczesnych, nie bedzie niestosownoscia twierdzenie, iz dzieta sztuki mogg
shuzy¢ jako ilustracje naszej uciele$nionej umiejetnosci odczuwania (afekty) oraz
wyczuwania (spostrzezenie). Dwoiste rozumienie dotyku jako odczucia, dotyku
jako jednoczes$nie wychodzacego naprzeciw i1 podlegajacego afektom, skutecznie
ztaczy ze sobg dotyk i afekt. Dotyk i obietnica taktylnej estetyki rozwing si¢
w historii sztuki dzigki rozrdznieniu haptycznego/optycznego, ,,przemianie aparatu
apercpecji”, ktora Benjamin pozycza od Riegla® a ktore nastepnie pojawia sig
u Deleuze’a i Guattariego® i samego Deleuze’a'”. [...]

PIGMALION I GALATEA

Zgodnie z wersja zanotowang w dziesigtej ksigdze Metamorfoz Owidiusza,
historia Pigmaliona to rekonstrukcja pomystowego ¢wiczenia polegajacego na
przypisywaniu nieruchomemu obiektowi — stworzonemu przez cztowieka posg-
gowi kobiety przedstawionej w niestychanie realistyczny sposob — cech zyjacej,
oddychajacej, ucielesnionej, zmystowej swiadomosci. Unikajac towarzystwa
realnych kobiet, rzezbiarz Pigmalion wlozyt cala swoja energie w ksztattowanie
statui z ko$ci stoniowej, idealnie odwzorowujacej zywa panng. Patrzac

> E. Husserl, Material Things in their Relation to the Aesthetic Body, [w:] The Body:
Classic and Contemporary Readings, red. D. Welton, Oxford 1999, s. 11 (wszystkie cytaty
z tekstdw obcojezycznych — jesli nie podano inaczej — w przektadzie thumaczki niniejszego
artykutu).

S B. Berenson, The Florentine Painters of the Renaissance, Londyn 1906, s. 4 i n.

" IM. Young, Throwing Like a Girl and Other Essays in Philosophy and Social Theory,
Bloomington 1990, s. 182.

8 A. Riegl, Late Roman Art Industry, thum. R. Winkes, [w:] Art History and Its Methods:
A Critical Anthology, red. E. Fernie, Londyn 1995, s. 116-126.

° Pol. wyd. G.Deleuze, F. Guattari, Tysigc plateau, thum. kolektywne, Warszawa 2015.

10 pol. wyd. G. Deleuze, Francis Bacon. Logika wrazenia, tham. A.Z. Jaksender, Krakow
2018.
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z dystansu, ktory umozliwialby podziwianie dzieta, na to niebywale naturalis-
tyczne przedstawienie, artysta zaczal darzy¢ obiekt mitoscig. Posag byt tak
wiarygodny, iz Pigmalion musial dotyka¢ go, by sprawdzi¢, czy tworzywem
pozostata ko$¢ stoniowa, by udowodni¢ sobie, Ze nie ma do czynienia z Zyjaca
istotg. Thumaczenie Drydena z 1717 roku oddaje to w nastgpujacych stowach:
,Ciala, ktérym si¢ zdaje, raz po raz dotyka, / Czuje skore gtadka, a twardo$¢
rzezby znika”''. Pigmalion piesci swoja wyrzezbiona panne, obdarowuje ja
prezentami, ubiera i przyozdabia bizuterig jak typowy kochanek. I cho¢ wydaje
mu si¢ pickna, gdy jest przyodziana, rGwnie oszatamiajgce wrazenie robi na nim
nago. Nazywa jg swoja zong i ktadzie na poduszkach wypelionych puchem,
aby mogla cieszy¢ si¢ ich migkkoscia.

Zbliza si¢ $wigto Afrodyty, obchodzone bardzo hucznie na Cyprze. Ofiary
zostaja zlozone, a zapach kadzidta unosi si¢ na ulicach. Po odprawieniu
ceremoniatow, Pigmalion, stojagc przed oltarzem, zanosi prosb¢ do bogini, by
pozwolita mu poslubi¢ posag. Btaga: ,,Bogowie drodzy, jesli $miertelnych
zyczenia, / 1 wszystkie prosby waszego chca przyzwolenia; / Uczyncie t¢ cna
panng moja — chciat zawotaé / Lecz wyrzekt tylko: podobng raczcie darowaé”'?.
Afrodyta, ktora byta nieopodal, ustyszala jego glos i spetnita sekretne zyczenie.
Pigmalion po powrocie do domu udat si¢ prosto do swego posagu. Potozywszy
si¢ obok niego, pocatowal figurg prosto w usta. Wydaly sie ciepte. Pocatowat ja
znow, ktadac jednoczesnie dlon na jej kamiennym ciele, ale teraz kos¢ stoniowa
zaczeta ulegac sile jego palcow:

Naraz jego palce na rzezby biust opadty:

I cho¢ z poczatku twardy, wcigz zdawat si¢ migknaé:
Piers si¢ lekko zgieta, musnigta ciepla reka.

Dotknat opuszkiem jednym, ten §lady pozostawit,
Jedrnos¢ swa ciato sile chcialo przeciwstawic.
Pigmalion przyjemnos$ci oprze¢ si¢ nie umiak:

Smakujgc takg migkkos$¢, stracit tatwo umiar

I niczym wosk si¢ zdata statua, kiedy dionie

Ksztalt chcialy jej nadawaé, Materi¢ zmienia¢ w Formg.
Uwierzylby chetnie, lecz w bolu pograzony

""Ovid, ovid’s Metamorphoses. In Latin and English. Two Volumes, trans. S. Garth,
J. Dryden i in., Londyn 1976, s. 340. W polskim tlhumaczeniu Metamorfoz Owidiusza dokonanym
proza fragment ten uzyskuje zupenie inne brzmienie: ,,Cz¢sto dotykat swego dzieta, by sprawdzi¢,
czy jest to cialo, czy kos$¢ stoniowa — i nie chcial jeszcze przyznaé, ze jest to ko§¢ stoniowa”
(Owidiusz, Metamorfozy, ks. X, thum. S. Stabrylta, oprac. S. Stabryla, Wroctaw 1995, s. 264).
Proponuj¢ zatem w catym tekscie wlasne ttumaczenia wierszowanego przektadu Johna Drydena,
ktore beda odzwierciedlaty doktadniej zawarte w nim przestanie.

12.0vid, Ovid’s Metamorphosen..., dz. cyt., s. 341 (kursywa — M.P.). Pol. thum. ,,Jesli wy,
bogowie, jeste$cie wszechmocni, to sprawcie, bym miatl za Zong — nie o$mielit si¢ powiedzieé:
«dziewczyng z kosci stoniowej», lecz powiedzial: — dziewczyng podobng do mojej z kosci
stoniowej” (Owidiusz, Metamorfozy, dz. cyt., s. 264).
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Prébuje swoje zmysty na Rozumu strong
Przeciagnaé, czuje jednak puls i krwi cieptote.'?

Zdziwiony, peten watpliwosci i obawiajac si¢ swojej pomyliki, z zapatem
kochanka zaczat raz po raz dotykac ciata, szukajac potwierdzenia metamorfozy.
O dziwo, dziewczyna naprawde ozyla! Kiedy naciskal zyty na jej coraz
cieplejszych konczynach, sprezyste ciato wracato do wczesniejszego ksztattu,
jak tylko zywy organizm potrafi. Dziekujac bogini Afrodycie, przywarl ustami
do ust tak samo realnych, jak jego wtasne. Dziewczyna poczuta pocatunek
i zarumienila si¢, otworzyta swoje oczy na $wiatlo i spojrzala w tym samym
momencie na swojego kochanka. Zjednoczenie Pigmaliona i Galatei zostato
poblogostawione przez Afrodyte, a nastepnie ich dziecko, Pafos, przyszto na
$wiat. Miasto Pafos do dzi$ jest poswiecone bogini mitosci.

Historia posagu Pigmaliona, jego zyjacej, oddychajacej cielesno$ci moze
by¢ oczywiscie interpretowana jako marzenie erotycznego spetnienia
o wydzwigku mizoginistycznym. Lub tez jako antropomorfoza: mineralna
statua staje si¢ cialem, zostaje ozywiona. Jak by jednak nie bylo, historia
postuguje si¢ znanymi tropami dotyczacymi dotyku: erotycznego kontaktu
migdzy cialem i kamieniem; tkniecia watpliwo$ciami, niedowierzaniem i ich
weryfikacji; 1 w koncu, dotyku cial w unii, ust i ciata — ciata naczyniowego,
zyjacego, pulsujacego, wyczuwajacego pierwsze symptomy istnienia zmysto-
wego (takiego, jakie objawia sie nowonarodzonemu niemowleciu). Antropo-
morficzna figura, wyrzezbiona z mineraléw ziemi, potgczenie Witruwiuszow-
skiego i Le Corbusierowskiego modelu dla architektury, ktory wskazuje ludzkie
proporcje, daje skale i wymiary dla architektonicznych przestrzeni. Ale to
dopiero nadejdzie. Posag Pigmaliona stanie si¢ odpowiednim towarzyszem,
prowadzacym nas przez roznorodne, sfragmentaryzowane zmystowe
i przestrzenne do$wiadczenia, wlasciwe dla rozmaitych form sztuki. Stanie si¢
hipotetycznym punktem wyjsScia dla naszych wlasnych ucielesnionych spo-
strzezen dotyczacych powierzchni i bryt domagajacych sie dotyku lub reakcji
afektywnej. Innymi slowy, towarzyszem naszych rozmyslan o estetyce
haptyczne;j.

Czy estetyczne cialo bioragce udzial w estetycznym spotkaniu moze
ujawni¢ mechanizmy pamieci sensorycznej? Czy istnieje zwigzek pomigdzy
Arystotelesowska aesthesis, cialem estetycznym 1 spotkaniem ze sztuka?
Wierze, ze estetyka Merleau-Ponty’ego (jak on sam zreszta zwykt przyzna-

13 0vid, Ovid’s Metamorphosen..., dz. cyt., s. 341. Pol. thum. ,jeszcze raz pocalowat ja
i dotknat rekami jej piersi. Pod jego dotknigciem kos$¢ stoniowa zmigkta, a utraciwszy twardosé
zaczela poddawacé si¢ i ustgpowaé pod palcami, jak migknie od stonica hymetejski wosk, i pod
naciskiem r¢ki pozwala si¢ dowolnie ksztaltowaé i staje si¢ uzyteczny przez samo uzycie.
Kochanek stangt w ostupieniu, nie wiedzac, czy ma sig¢ cieszy¢, czy nie, bat sig, Ze jest to ztudzenie
i raz po raz dotykat reka wymodlonej kochanki” (Owidiusz, Metamorfozy, dz. cyt., s. 265).
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wac) moze nas wiele nauczy¢ o funkcjach naszej codziennej percepcji. I cieszy
mnie fakt, ze migdzy innymi Gombrich'*, Shaviro'®, Taussigls, Lant'’,
Marks'®, Tone'® i Colebrook®® przyjmuja podobne zatozenia. W dwoch
kluczowych esejach po$wigconych estetyce, Oku i umysle*' oraz Watpieniu
Cézanne’a**, Merleau-Ponty skupit sic na malarstwie Cezanne’a, by odstoni¢
polisensoryczng natur¢ doswiadczenia estetycznego, a w szczegolnosci — rolg
dotyku w domenie widzialno$ci. Mowiac najprosciej, dla Merleau-
-Ponty’ego dzieto Cézanne’a stanowi przyklad ,.fenomenologicznego artefaktu
namalowanego przez artyste”. Malarstwo jawi si¢ zatem jako niefilozoficzny
wytwor, bedacy przykladem myslenia za pomoca percpecji, gtdéwnie za pomoca
relacji zachodzacej migdzy okiem a rgka. Postugujac si¢ cytatem z samego
Cézanne’a, malarz ,my$li malarsko™**. Co wiecej, estetyka — nasza zdolnosé
przezywania, odczuwania i ulegania afektom — wigze si¢ ze zmystem dotyku,
z doswiadczaniem tekstury i masy, jakosciami ksztalttujagcymi nasze spotkania
Z rzeczami.

W tradycyjnym ujeciu estetyka to dziedzina filozofii, ktéra zajmuje si¢
sztuka, przede wszystkim sztukami pigknymi i — czy badana z punktu widzenia
filozofii, czy historii sztuki — skupia si¢ na relacjach wzrokocentrycznych,
rzadko biorac pod uwage — jak zauwaza Johnson — ,,inne sposoby do$wiadczania
i formy uwagi”® takie, jak taktylno$¢. Jednak etymologiczne i historyczne
pochodzenie estetyki wskazuje na co$ innego: mozna ja zdefiniowaé jako
dotyczacg fizycznych, materialnych, uchwytnych zmystowo obiektéw. To zna-
mienne, ze etymologia wskazuje na aesthe — odczucie, rozumiane za pomocag
zmystow — jako rdzen stowa ,.estetyka™®. Ekstremalny sceptycyzm Platona
wzgledem warto$ci danych zmystowych oraz sztuki pojawia si¢ chociazby

4 Zob. pol. wyd. EH. Gombrich, Szauka i iluzja: o psychologii przedstawiania
obrazowego, thum. J. Zaranski, Warszawa 1981.

'3 Zob. S. Shaviro, The Cinematic Body, Londyn 1993.

16 Zob. M. Taussig, Mimesis and Alterity: A Particular History of the Senses, Londyn 1993.

'7 Zob. A. Lant, Haptical Cinema, ,;October” 1995, nr 74, s. 45-73.

18 7ob. L.U. Marks, The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and the
Senses, Durham, NC 2000.

19 Zob. A. Tone, An Inquiry into Paul Cézanne: Defining the Role of the Artist in Studies of
Perception and Consciousness, ,,Journal of Consciousness Studies” 2000, nr 7(8-9), s. 57-74.

20 76b. C. Colebrook, Gilles Deleuze, Londyn 2002.

2! Pol. wyd. M. Merleau-Ponty, Oko i umyst, ttum. S. Cichowicz, [w:] tenze, Oko..., dz.
cyt., s. 16-67.

22 M. Merleau-Ponty, Watpienie Cézanne’a, dz. cyt.

23 G. Johnson, Introduction, [w:] The Merleau-Ponty Aesthetics Reader, red. G. Johnson,
M. Smith, Evanston, IL 1993, s. 5.

2 M. Merleau-Ponty, Oko i umyst, dz. cyt., s. 48.

2 G.A. Johnson, Touch, Tactility and the Reception of Sculpture in Early Modern Italy,
[w:] A Companion to Art Theory, red. C. Wilde, P. Smith, Oxford 2002, s. 61.

26 7ob. Oxford English Dictionary, Oxford 1989.
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w dziesiatej ksiedze Paristwa®’, w ktorej sztuka zostaje zredukowana do funkcji
imitacyjnych (mimesis): niezdolna, by odstoni¢ jakakolwiek prawde i majaca
potencjalnie zgubny wplyw na jednostke. Arystoteles, przeciwnie, zaréwno
w Poetyce, jak 1 Polityce bronit znaczenia zmystowego doswiadczenia
i katartycznych wiasciwosci sztuki. Dzi$ widzimy, ze dla Arystotelesa aesthesis
byta ,,domeng zmystowg”, ktéra — opowiadajagc o wrazeniach i zmieniajgc
zakres swoich zainteresowan — stawala w obronie jeszcze nierozwinigtej
filozofii percepcji. W 1750 roku Baumgarten, jak twierdzi Shusterman, ponow-
nie przyjrzat si¢ tej etymologii: zdefiniowal termin ,,estetyka” jako ,,swdj projekt
nauki o poznaniu zmystowym™?®.  Kres estetyki — pisal Baumgarten — oznacza
udoskonalenie zmyslowego poznania samego w sobie, a takze w zakresie
pickna™?°. Cho¢ pigkno byto dla Baumgartena istotnym elementem w odnie-
sieniu do sztuki, by pozosta¢ wiernym etymologicznym korzeniom aesthesis,
filozof ktadt nacisk na fakt, iz estetyka obejmuje swoim zasiggiem nie tylko sztuke,
ale takze poznanie zmystowe, z uwzglgdnieniem pigkna natury oraz codziennych
praktyk percepcyjnych. Kant jeszcze mocniej sformalizowal obecno$¢ poznania
zmystowego w domenie estetycznej, w wyniku czego estetyka stata si¢ ,,naukg
traktujaca o warunkach zmystowej percepcji”*° lub ,,nauka o zasadach rzadzacych
zmystowoscia™'. Dopiero w XIX wieku estetyka zostala zredukowana do roli
filozofii sztuki, szczegdlnie w zakresie rozwazan nad sgdem, gustem i pigknem.
Stato si¢ to za sprawa angielskiego tlumaczenia innego dzieta Kanta, Krytyki
wladzy sqdzenia.>* Hegel réwniez ograniczyt swoje rozumienie estetyki do teorii
sztuk pigknych, i cho¢ zar6wno Baumgarten, jak i Kant uznawali natur¢ za
zjawisko zashugujace na sad estetyczny, Hegel nie podzielat ich pogladow.

W 1994 roku Seremetakis, rodowita Greczynka, przyjrzata si¢ ponownie
greckim zroédtom stowa, piszac o sensorycznej zawarto$ci pamigci. W trakcie
swoich etymologicznych poszukiwan odkryta, ze aésthema oznaczajaca
»emocje-uczucie” i aesthetiki bedace pierwowzorem estetyki pochodza od tego
samego zrodlostowu aesthénome, ktory ttumaczy jako ,,czuje lub wyczuwam,
rozumiem, chwytam, ucze sie...”>>. Podazajac za Seremetakis (a takze za
posrednictwem Baumgartena), zwracamy si¢ ku Arystotelesowskiej definicji
estetyki. Oxford English Dictionary uznaje jej znaczenie ,jako dotyczacej

27 Pol. wyd. Platon, Paristwo, thum. W. Witwicki, Kety 2009.

28 R. Shusterman, The Aesthetic, ,,Theory, Culture and Society” 2006, nr 23(2-3), s. 237.

» A. G. Baumgarten, Theoretische Asthetik, §14. Cyt. za: R. Shusterman, The
Aesthetic, dz. cyt., s. 239.

30 Pol. wyd. I. Kant, Krvtyka czystego rozumu, thum. R. Ingarden, Kety 2001.

31 Tamze.

32 Chodzi o angielski przektad Krytyki wiladzy sqdzenia (opublikowanej po raz pierwszy po
niemiecku w 1790 roku) przygotowany w 1892 roku przez J.H. Bernarda (przypis Autora).

3 The Senses Still: Perception and Memory as Material Culture in Modernity, red. C.N.
Seremetakis, Oxford 1994, s. 5.
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zmystowego poznania, osigganego za pomocg zmyslow” za przestarzale, jednak
wlasnie ta etymologia przydaje si¢ w lgczeniu zmyslowego postrzegania
materialnych artefaktow z afektem, ilustrujac tym samym, w jaki sposob dotyka
nas $wiat. Projekt estetyki haptycznej Jennifer Fisher, ,,odzyskujacy przed-
nowoczesne znaczenie” estetyki nie tylko — za pomocg etymologii — zwraca nam
zmyslowe poznanie, ale wyprowadza nas tez ku innym pytaniom, takze poli-
tycznym: ,,jakie konsekwencje ma wykorzystanie analizy estetycznej do zro-
zumienia gry sil w konfigurowaniu Zzycia, odczuwania, dos$wiadczania,
produkcji i odbioru, z ktérych wszystkie stanowia wymiary politycznosci?”?.
Sensoryczne i korporalne aspekty, ktore uformowaty takie podejscie do estetyki,
doskonale wpisuja si¢ w ramy myslenia feministycznego — zauwaza Fisher. [...]
Aspekt korporalny uwzglednia ,.estetyke sensorycznie zniuansowang”, ktora
efektywnie taczy zmystowe z afektywnym, a uwzglgdnienie zwiazkéw zmystow
rozumianych somatycznie z nachyleniem afektywnym ksztaltuje podwaliny
estetyki ,,haptycznej” lub ,relacyjnej”: ,estetyki, ktora odsyta zarowno do
do$wiadczenia, jak i obiektu™>. Podczas gdy haptycznoéé jest tradycyijnie
laczona z blisko$cia 1 sasiedztwem, wskazuje bowiem na przyleglosé i kontakt,
optyczno$¢ zwyklo si¢ wigza¢ z dystansem i transcendencjg. Cho¢ dla Fisher
haptycznos$¢ obejmuje zarowno dystalng, jak i proksymalng percepcje:

Tak rozumiana percepcja haptyczna pozwala uchwyci¢ energie oraz wol¢ zaangazowane
W tworzenie przestrzeni zmyslowego odczuwania: sktadajace si¢ na jej temperature, gestosc,
nacisk i1 rezonowanie [...] to jest wlasnie dotyk afektywny, plaszczyzna odczuwania inna niz
faktyczny, fizyczny kontakt.*®

Dotyk afektywny nalezy zatem odrozni¢ od faktycznej bliskosci lub
dystansu. Odczuwana bliskos$¢ afektywnego dotyku — odrebna wobec faktycz-
nego, fizycznego kontaktu — dla Fisher staje si¢ czeScig domeny haptyczne;j.
Nastepnie, Fisher wysuwa czastkowa analogi¢ miedzy haptycznymi i optycz-
nymi ,liniami widzenia”. ,,Podczas gdy wizualne wyznacza trajektori¢ — pole
widzenia — pomiedzy patrzacym a powierzchnia dzieta sztuki, haptyczne
odpowiada za fadunek afektywny — odczuwana wielowymiarowos$¢ — prze-
strzennego kontekstu™’. Wezwanie Fisher, aby rozpoznaé i uwzglednia¢ este-
tyke haptyczna, spaja ze soba dotyk i odczucie, namacalno$¢ i sity afektywne.
Niemniej jednak, wcigz opiera si¢ na dychotomii mig¢dzy haptycznym
1 optycznym ugruntowanej w historii sztuki.

34 J. Fisher, Relational Sense: Towards a Haptic Aesthetics, ,,Parachute” 1997, nr 87(1),
s. 4.

33 Tamze, s. 6.

36 Tamze.

37 Tamze.
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HAPTYCZNE I OPTYCZNE

Uzbrojeni w argumenty zaproponowane przez Benjamina, do ktorych jeszcze
wrocimy, i korzystajac z sugerowanej przez Seremetakis definicji aesthénome
rozumianej jako odczuwanie, zmyslowe pochwycenie, jesteSmy z pewnoscig
w lepszej pozycji, by zrozumie¢ zwrot Deleuze’a i Guattariego w strong
Rieglowskiego rozroznienia na haptyczne i optyczne, prezentowany w Tysigc
platear®™. W swojej ksiazce z 1901 roku, Péznoromarnski przemyst artystyczny
[tyt. oryg. Die spdtromische Kunstindustrie nach den Funden in Osterreich-
-Ungarn], Alois Riegl rozdzielat haptyczne i optyczne formy percepcji w sztuce
greckiej 1 poznoromanskiej. Przeciwstawiajgc sobie odcielesnione spojrzenie
z dystansu (optyczno$¢) i taktylne poznanie z bliska (haptycznosc), polaczyt te
modusy estetycznego poznania z konkretnymi epokami historycznymi, wskazujac
jednoczes$nie jak wiasciwe dla nich formy artystyczne traktowaly przestrzen
i perspektywe. Dziela antyczne funkcjonowaly w waskiej przestrzeni, przestrzeni
ptaskorzezby i uwypuklaty taktylny zwiazek wszystkich jej czesci. Jeszcze przed
Rieglem, w 1778 roku, Herder konstatowal w podobnym tonie, ze Grecy
postrzegali dziela na wzér ludzi §lepych: widzieli dotykiem™®. Rozwdj sztuki
greckiej ze wzorow sztuki egipskiej ujawnia si¢ wlasnie w owym taktylno-
-optycznym nastawieniu — uwazatl Riegl — pomiedzy spojrzeniem z bliska
(Nahsicht) 1 z daleka (Fernsicht) lezy krolestwo spojrzenia normalnego
(Normalsicht). Sztuka po6znoromanska staje si¢ za$§ czysto optyczna
i gloryfikuje spojrzenie z dystansu (Fernsicht)**. Haptyczno§¢ nie stanowi juz
dla niej pola odniesienia. Przestrzeni nie powinniSmy jednak uwazaé za stricte
taktylna, poniewaz taktylno$¢ jest jedynie szczegdlnym sposobem istnienia
zmystow, zwykle taczanym z kontaktem naskérkowym. W odroznieniu od niej,
haptyczno$¢ odnosi si¢ do catego systemu koordynacji r¢ka-oko i1 byta
analizowana w badaniach psychologicznych J.J. Gibsona*'. Deleuze i Guattari
lacza wregcz bliskie spojrzenie (haptyczne) 1 spojrzenie z oddali (optyczne)
z gtadkg” 1 ,,wyzlobiong” przestrzenia, przenoszac tym samym dyskutowane
pojecia w domeng zupetnie innych rozwazan.

Wracajac jednak do historii sztuki w wydaniu Riegla, Wilhelma Worringera
i — do pewnego stopnia — Henri’ego Focillona, rozréznienie migdzy haptycznym
1 optycznym stanowi cz¢s¢ przedtuzajacej si¢ debaty posiadajacej wielowiekowa
tradycje. Bernhard Berenson w swojej wptywowej publikacji z 1896 roku,
Florenccy malarze renesansowi [tyt. oryg. Die florentinischen Maler der

38 G.Deleuze, F. Guattari, Tysigc plateau, dz cyt., s. 609—619.

3 J. G. Herder, Sculpture: Some Observations on Shape and Form from Pygmalion’s
Creative Dream, thum. J. Gaiger, Londyn 2002, s. 78.

40 Zob. A. Riegl, Late Roman Art Industry, dz. cyt., s. 124.

41 Zob. J.J. Gibson, The Senses Considered as Perceptual Systems, Londyn 1968.
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Renaissance], uwaza taktylno$¢ za kluczowa dla malarstwa i recepcji dzieta
sztuki. Jego badania koncentrujg si¢ na reprezentacjach postaci ludzkiej,
szczegblnie na przyktadzie Giotta, ale konkluzje wyprowadzone z analizy jego
konkretnych dziet pozostajg uniwersalne. ,,Najwazniejsze w sztuce malarskiej —
zauwaza — jest to, by jakos symulowa¢ §wiadomos¢ waloréw taktylnych tak, aby
obraz miat taka samg moc oddzialywania, jak obiekt, ktdry przedstawia, aby
przemawial do naszej wyobrazni dotykowej”*?. Malarze moga sie do niej
odwotywac, poniewaz — jak wyjasnia Berenson — nawet prymitywna psycho-
logia percepcji przyznaje, ze odczucie glebi i perspektywy rodzi si¢
w dziecinstwie za sprawg dotyku i zmyshu ruchu. [...] Badacz udowadnia
wreez, iz zwigzek pomiedzy do§wiadczeniami taktylnymi a wyczuciem glebi
oraz perspektywy bywa nastgpnie zapominany w okresie dojrzatym. Jednak
kiedy nasze oczy spoczng na ksztalcie lub obrazie, de facto ,nadajemy
whasciwosci taktylne wrazeniom wzrokowym™*. Dla malarzy wyzyskujacych
te psychologiczng sktonno$¢ jednostki, jej konsekwencje powinny by¢
jednoznaczne:

Malarstwo jest dzi$ sztuka, ktora dazy do oddania nieprzemijajacego wrazenia artystycznej
realnosci tylko w dwoch wymiarach. Malarz musi zatem §wiadomie robi¢ to, czego my wszyscy
dokonujemy nieswiadomie — skonstruowaé trzeci wymiar. [ osiggnie ten cel tylko wowczas, gdy
my go osiggniemy, nadajac taktylne wilasciwosci wzrokowym wrazeniom. Jego pierwszym
zadaniem pozostaje wigc pobudza¢ zmyst dotyku, bo zanim uznam co$ za rzeczywiste i pozwole
temu intensywnie na mnie oddziatywaé, musz¢ mie¢ wrazenie, ze moge dotknaé przedmiotu,
musz¢ poddac si¢ iluzji, w ktorej zmieniajg si¢ doznania migs$ni mojej dtoni i palce zaciskaja si¢ na
rozmaitych projekcjach owego obiektu.**

Zupelnie na marginesie dowodzenia Berensona, jakoby malarz musiat
pobudza¢ zmyst dotyku, poczyniona zostaje tutaj fundamentalna obserwacja, iz
obecnos$¢ wlasnosci taktylnych we wrazeniach wzrokowych potwierdza
istnienie pewnej formy intermodalnos$ci, przektadu wizji na dotyk, ktéra moze
zosta¢ wykorzystana przez malarza. Berenson przypisuje pozaoptyczne wiasci-
wosci (dotykowe) widzeniu i czynieniu widzialnym. Podejscie to wydaje si¢
zupelnie odmienne od Rieglowskiego wyobrazenia o odlegtosci i haptycznosci.
Wracamy do Deleuze’a i Guattariego, ktorzy — po lekturze Riegla i w zgodzie
z Berensonem — wykazujg znaczenie ,,pozaoptycznych funkcji” w ramach
widzenia:

,,Haptyczny” to lepsze stowo niz ,,dotykowy”, poniewaz nie przeciwstawia dwdoch narzadow
zmystowych, lecz pozwala przypuszczaé, iz samo oko moze posiada¢ owg nieoptyczng funkcje.*’

42 B. Berenson, The Florentine Painters of the Renaissance, Londyn 1906, s. 5.
43 Tamze, s. 4.

44 Tamze, s. 4-5.

% G.Deleuze, F. Guattari, Tysigc plateau, dz. cyt., s. 609.



www.czasopisma.pan.pl P N www.journals.pan.pl
=
N

.

W jaki sposob dotyka nas swiat”: estetﬁ}kd %&jﬁtyczna 191

Tak wiec element przestrzeni haptycznej ,,moze by¢ zardowno wizualny, jak
i stuchowy czy dotykowy™*°. Haptyczne nie stoi zatem w opozycji wzgledem
optycznego. Nie przeciwstawia oczom rak, lecz dowartosciowuje niezalezno$¢
sensoryczng calego systemu haptycznego (koordynacji rgka-oko). Nie jest to
jednak skrotowe ujecie problemu ,,polisensorycznosci” czy tajemniczych
neurofizjologicznych, somatycznych dziatan zmystow. Jak udowadnia Fisher,
haptyczno$¢ 1 wizualno$¢ sa ze sobg nierozerwalnie zwigzane: ,,Nie nalezy
podmienia¢ wizualnego taktylnym, ale eksplorowaé zlozonos$¢ zmystowego
poznania w do$wiadczeniu estetycznym™’. Deleuze powtarza to twierdzenie,
dowodzac, ze bledem jest ,,przeciwstawienie tych dwoch tendencji, w kierunku
czystej przestrzeni optycznej oraz w kierunku czystej przestrzeni manualnej”,
poniewaz przynajmniej w malarstwie wchodza ,,w nowe i ztozone kombimacje
lub korelacje”*®. Podejmuje temat wzajemnego uwiklania taktylnosci
i wizualnosci, oka i reki w ksigzce Francis Bacon. Logika wrazenia. Od
historii sztuki w wersji zaproponowanej przez Riegla az po rozpoznania
Deleuze’a i1 Guattariego, definicje haptycznosci sa formulowane w kategoriach
bliskos$ci, sgsiedztwa. Jak jednak udowodnita Fisher, haptycznosé¢ jako dotyk
afektywny nie moze zosta¢ zredukowana jedynie do kwestii fizycznego
dystansu. Carol Armstrong nazywa to w eseju o fotografii polem ,,prawie
manualnym” w opozycji do pola ,,wzrokowego™*’. Orientacja haptyczna
w fotografii czy filmie prowadzi w stron¢ zblizenia, zwraca uwage na teksturg
i zaprasza do uczestnictwa w intymnosci>’. Haptyczno$é przeksztalca zatem
estetyczng relacje pomigdzy dzietem a cielesng recepcja.

[...] Chcieliby$my si¢ tutaj skoncentrowaé¢ na bardziej tradycyjnych
formach artystycznych, by przeanalizowaé historyczna rolg, jaka dotyk
i odczucie odgrywaly w estetyce. Najpierw musimy zidentyfikowaé, w jaki
sposob — w ramach estetycznego obcowania — narodzita si¢ nasza swiadomos$¢
relacji pomigdzy dotykiem a przestrzenig. Dochodzi ona do glosu zaréwno
w sztukach wizualnych, jak i stricte plastycznych. Jak dowodzi Bate®!, od czasu
apoteozy Cezanne’a dokonanej przez Merleau-Ponty’ego’> i prob strukturowa-
nia widzialnego oraz niewidzialnego™>, sztuki wizualne beda dla francuskiego

46 Tamze.

47 J. Fisher, Relational Sense..., dz. cyt., s. 11.

4 G. Deleuze, Francis Bacon..., dz. cyt., s. 203.

4 C. Armstrong, This Photography Which Is Not One: In the Gray Zone with Tina
Modotti, ,,October” 2002, nr 101, s. 32.

30 7ob. A. Lant, dz. cyt.; L.U. Marks, The Skin of the Film..., dz. cyt.; L.U. Marks, Touch:
Sensuous Theory and Multisensory Media, Londyn 2004.

S M. Bate, The Phenomenologist as Art Critic: Merleau-Ponty and Cézanne, ,British
Journal of Aesthetics” 1974, nr 14(4), s. 349.

52 Zob. M. Merleau-Ponty, Oko i umyst..., dz. cyt.

33 Pol. wyd. M. Merleau-Ponty, Widzialne i niewidzialne, thum. M. Kowalska,
J. Migasinski, R. Lis, I. Lorenc, wstep i oprac. J. Migasinski, Warszawa 1996.
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mysliciela podstawg jego fenomenologii. Przeanalizujmy zatem trzy stadia
przenikania taktylnoSci w obreb estetycznego doswiadczenia spotkania
z dzietem. Mozemy wejs¢ do §wiata Pigmalionowskiego posagu, patrzac jej
oczami 1 czujac jej ciatlem kolejne wrazenia oraz powierzchnie, ktore oferuje
rzeczywisto$¢: coraz bardziej przestrzenne formy, domagajace si¢ okulomoto-
rycznego i kinestetycznego kontaktu. Po pierwsze, poprzez malarstwo,
w ktorym powierzchnia obrazu zdaje si¢ zasadniczo wizualna, lecz — za sprawa
faktury i malarskiej techniki — przemawia do wrazliwosci dotykowej. Po drugie,
bioragc pod uwage miejsce zajmowane i rozgrywane przez tak zwane sztuki
plastyczne, szczegdlnie rzezbe, forme paradygmatycznie taktylng.>* I po trzecie,
odnoszac si¢ do wielkowymiarowych przestrzeni architektonicznych, rozwija-
jacych zaréwno przestrzen, jak 1 wrazenia. Zaproponowana sekwencja wskazuje
na rozmaity stopien fizycznego uczestnictwa w obcowaniu estetycznym,
stopniowo angazujacym coraz wigcej zmyslow, takich jak kinestezja czy
taktylno$¢, uwzgledniajacym rosngce wprost propocjonalnie do przestrzennego
charakteru dziet znaczenie polisensorycznego ciala w jego percypowaniu.
Dyskusja rozpoczyna si¢ od malarstwa i powierzchni obrazu, na przyktad, od
zauwazenia synestezji wzroku i dotyku ulokowanych w oczach (taktylno$¢
w obrebie wizualnosci), ale wraz z przywotywaniem kolejnych przyktadow
z dziedziny rzezby czy architektury dostrzegamy coraz wigksze zaangazowanie
W proces percepcyjny ruchomego, polisensorycznego ciala. I skoro oferuje si¢
nam jedynie fragmentaryczne rekonstrukcje doswiadczen i case studies,
sledzimy tylko utamki estetycznego korpusu, a konkretnie: urywki skory,
miesni, cielesnej postaci. Poczucie spdjnosci czy catosci moze jednak zostaé
narzucone przez czytelnika, a stopniowo rozwijajace si¢ zmystowo-przestrzenne
przestony rozswietla si¢ w wyobrazonej projekcji rzutowanej na przyktad na
posag Pigmaliona, bedacy tu pustym zbiornikiem na nowe zmystowe
dos$wiadczenie.

CIALO ESTETYCZNE

POWIERZCHNIA, MALARSTWO, SKORA

[Artysta] dotyka, czuje, przelicza cigzar i powierzchnig, ksztattuje ptynnos¢ atmosfery, by
wyobrazi¢ sobie osadzona w niej forme, pieSci skore wszystkich rzeczy. Za pomoca jezyka
Dotyku tworzy jezyk Wzroku — ,.ciepty”, ,,zimny”, ,,ciezki”, ,,lekki” odcien, ,twardg” i ,,mickka”
linie. Ale jezyk mowy nie jest tak bogaty jak wrazenia przenoszone przez dlonie.’®

3% Rzesba w jezyku niemieckim funkcjonuje jako Plastik od momentu wydania ksiazki
Herdera (J. G. Herder, Sculpture..., dz. cyt.) (przypis Autora).

3 H. Focillon, The Life of Forms in Art, tum. C.B. Hogan, G.Kubler, Londyn 1989,
s. 167.
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Sam Cézanne odwaznie przyznaje, ze ,,mOwienie o sztuce jest wlasciwie
bezuzyteczne”, poniewaz ,.czlowiek pisma wyraza si¢ za pomocg abstrakcji,
podczas gdy malarz za pomocg rysunku i koloru daje konkretng forme¢ swoim
wrazeniom i obserwacjom™®. W eseju Oko i umyst Merleau-Ponty zauwaza, ze
intymna relacja pomigdzy wzrokiem a dotykiem pozwala zanurzy¢ sie
w $wiecie. ,,Przestrzen wzrokowa” i ,,przestrzen taktylna” stanowia elementy
tego samego uniwersum. Uniwersum to za$ posiada ciato i wszystkie potrzebne
mu zmysty — a my wszyscy je wspoldzielimy. Pozornie najlepszym tego
przyktadem bytaby rzezba. Ale w Oku i umysle Merleau-Ponty przyglada si¢
Cézanne’owskim obrazom. Malarz pragnal bowiem oddac ,,zidealizowane wra-
zenia”, by poshuzy¢ si¢ po raz kolejny sformutowaniem Bernharda Berensona
przywolywanym w tym kontekscie przez Martina®’, wyprzedzajac tym samym
dokonany przez nauke rozdzial miedzy wrazeniami dotykowymi i wzrokowymi.
W istocie, jednym z glownych obszaréw zainteresowan Merleau-Ponty’ego byta
owa calkowita separacja danych pochodzacych od réznych zmystéw, ktora nie
dokonuje si¢ przeciez w przeptywie $wiadomego doswiadczenia®®. Merleau-
-Ponty wielokrotnie przywotywal te same argumenty estetyczne dotyczace
poszczegolnych dziet sztuki, by wesprze¢ bardziej generalne tezy odnoszace si¢
do percepcji. I cho¢ niektorym wydaje si¢ to problematyczne Ilub wrecz
poczytuja to za btad, fenomenologiczna lektura dziet sztuki pozostaje spdjna
z psychologia percpecji. Malarstwo staje si¢ istotnym ¢wiczeniem fenomeno-
logicznym, rekonstruujacym to, co ,,widziane” za pomocg eksperymentow
z niestalymi oraz sfragmentaryzowanymi formami. Nie uczy, jak patrzeé
(niczym Wergiliusz), lecz uczy, jak czyni¢ widzialnym niewidzialne struktury
percepciji. Oko i umyst powtarza tezy dotyczace oka i reprezentacji widzialnego,
opisujace, w jaki sposob ptotno zyskuje glebie. Poswiadcza tym samym zwigzek
migdzy widzeniem oraz dotykiem, ktorego pickna egzemplifikacja stajg si¢
obrazy Cézanne’a. Shiff dodaje, ze takze Renoir méwil o roli muskania (fouche)
pedzlem ptotna®®. Mozemy zatem wskazaé trzy momenty, w ktorych dotyk staje
si¢ istotny w odniesieniu do powierzchni obrazu; wszystkie trzy si¢ ze soba
przenikajg. Po pierwsze, w malarstwie pociagni¢cie pedzla (musnigcie pedzlem)
jest §ladem, dowodem realnej pracy manualnej malarza. Po drugie, mamy
rowniez $lad farby, przybierajacej ksztatt konkretnej formy — czego$, co
ostatecznie wyglada jak na przyktad Cézanne’owskie Pommes et Oranges (1899)

° P. Cézanne, Paul Cézanne: Letters, red. J. Rewald, Nowy Jork 1955, s. 303-304.

7 Zob. F.D. Martin, Sculpture and Enlivened Space: Aesthetics and History, Lexington
1981.

8 Zob. M. Bate, dz. cyt; M. Merleau-Ponty, Watpienie Cézanne’a, dz. cyt.;
M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji, tum. M. Kowalska, J. Migasinski, Warszawa
2001.

3 R. Shiff, Cézanne’s Physicality: the Politics of Touch, [w:] The Language of Art History,
red. S. Kamal, 1. Gaskell, Cambridge 1991, s. 134.
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czy Mont Sainte-Victoire (1906). Po trzecie, zarowno do$wiadczenie malarza,
jak 1 widza ma charakter afektywny: obraz dotyka nas do zywego. W przestrzeni
pomiedzy odbiorcg a artystg, Slady pedzla lub dloni na ptotnie stajg si¢
thumaczeniem wrazen i afektow na jezyk fizycznej obecnosci. ,,Kazdy §lad
moglby by¢ postrzegany jako reprezentacja chwili, wrazenia, do$wiaczenia,
ciaglego stykania si¢ ze $wiatem” — napisze Shiff*. Pociagniccie pedzla —
musnigcie — stanowi trop pozostawiony przez dion; $lad jej zaangazowania
w ksztaltowanie materiatu zbliza nas do dyskusji o rzezbie. Podobnie jak Riegl,
Henri Focillon przywigzywat niezwykla wage do dotyku artysty. Podczas gdy
Riegl uwazat rekodzieto za poréwnywalne do sztuki wysokiej wlasnie ze
wzgledu na t¢ kwestie, Focillon koncentrowat si¢ jedynie na malarstwie. Mimo
to, w 1934 roku, zwracal uwage na wptyw proceséw manualnych na malarstwo,
uzywajac bogatej 1 pelnej ekspresji terminologii, zdradzajacej jego fascynacje
haptycznoscia: ,,Nawet najbardziej] wywazone 1 wystandaryzowane wykonanie
zdradza dotyk artysty — to decydujace zetknigcie czlowieka oraz przedmiotu, to
pochwycenie swiata, ktore rozgrywa si¢ lagodnie lub z impetem tuz przed
naszymi oczami”®'. Dotyk artysty pozostaje widoczny bez wzgledu na to, czy
tworzymy w glinie, kamieniu, drewnnie czy za pomocg plynnej faktury farby na
ptotnie — dodaje Focillon. Podobnie Deleuze méwi o znaczeniu ,,cech manu-
alnych” w malarstwie, szczegdlnie w przypadku Francisa Bacona, kiedy ruch
i rytm reki uniezalezaniaja si¢ od pracy oka za pomoca $ladow zostawianych
przy pomocy szmat, patykow, pedzla lub gabki®®. , Reka zostaje uwolniona®*:
nastepuje przejscie od optycznego chaosu do manualnego rytmu ujawiajgcego
si¢ na ptotnie. Tak jak Merleau-Ponty i Fisher, Deleuze réwniez docenia
haptyczna funkcje oka®, bliskos¢ wizji, ktorej esencja objawia si¢ poprzez
rzutowanie koloru na plaska powierzchnig¢ i tworzenie tym samym faktury oraz
objetosci.

Proba oddania, ,,w jaki sposéb dotyka nas §wiat” moze pojawic si¢ w kazdej
formie artystycznej; to nie tylko kwestia wizualizacji taktylno$ci ani
ewokowania przez dzieto sztuki taktylno$ci wizualnego. Jak dowodzi
Merleau-Ponty, artysta — kiedy przedstawia co$ za pomoca jezyka wizualnego
— nie sytuuje swojego wzroku ,,na zewnatrz”, czyli nie ustanawia ,,fizyczno-
-optycznej” relacji ze Swiatem, gdyz ,,$wiat nie znajduje si¢ przed nim dzigki
przedstawieniu™®. Stynna charakterystyka sztuki nowoczesnej autorstwa Paula
Klee — ,,nie pokazywaé tego, co widaé, ale czynié¢ widzialnym”®® — przydziela

% Tamze, s. 136.

' H. Focillon, dz. cyt., s. 172173 (kursywa — M.P.)
G. Deleuze, Francis Bacon..., dz. cyt., 163.

Tamze.

Tamze, s. 189 i n.

M. Merleau-Ponty, Oko i umyst..., dz. cyt., s. 53.
Cyt. za: G. Deleuze, Francis Bacon..., dz. cyt., s. 91.
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artyScie role wyswobodziciela ludzkiej percepcji ze struktur lezgcych u podstaw
naszego wyobrazenia o rzeczach. Deleuze i Guattari podkreslaja, iz chca
uczyni¢ odczuwalnymi ,,nieodczuwalne sity, ktore wypetniajg $wiat i oddziatuja
na nas, pozwalaja sie nam stawa¢”®’. Merleau-Ponty takze podejmuje ide¢ Paula
Klee. Malarz musi uczyni¢ ,,widzialnym” cale krolestwo doswiadczania, a osig-
ga to ,,0 ile zdziera «skore rzeczy», azeby pokazac, jak rzeczy staja si¢ rzeczami,
a $wiat $wiatem™®®. Uzywany przez niego jezyk pokazuje, iz estetyczne
zetknigcie shuzy jako jedna z nitek w archeologii percepcji [...]. Teza ta
wybrzmiewa jeszcze mocniej w pozniejszym eseju Watpienie Cézanne’a:

Cézanne nie chce sugerowaé wrazen dotykowych, ktéore wywotuje forma i glebia.
W percepcji pierwotnej nie istnieje rozrdznienie dotyku i wzroku. Wiedza o ciele ludzkim uczy
nas rozrozniaé zmysty.®

Ciato to dla Merleau-Ponty’ego oraz Husserla migjsce estetycznego
doswiadczenia, zapewniajace strukturalng jedno$¢ wrazeniom, ,,pierwotnej
percepcji”, o ktorej wspomina Merleau-Ponty. Podobnie dla Husserla, ciato
jest zawsze ,cialem estetycznym”’®, podmiotem aestheta (wrazenia lub
zmyshu). Dla Merleau-Ponty’ego proces malowania nigdy nie jest w pelni
odseparowany od artysty. Jak podsumowuje Roberts: ,,obraz praktycznie
wylania si¢ z percepcji i jest obecny w §wiecie za sprawg ciata””!, ciata zarow-
no artysty, jak i widza. Jednak podczas gdy Husserl ma wiele do powiedzenia na
temat implikacji estetycznego ciata, materialno$ci przedmiotu artystycznego
i znaczenia ciala w fenomenologicznej recepcji dzieta sztuki’?, analizy
tworczosci Cézanne’a autorstwa Merleau-Ponty’ego wskazuja droge wykra-
czajacg poza fenomenologi¢ ograniczong do kwestii ciata i przedmiotu; kieruja
si¢ raczej w strong afektywnej sity dzieta, ktora ksztattuje sic pomigdzy artysta
i widzem.

Zatem w naszym codziennym do§wiadczeniu percepcyjnym, podobnie jak
w estetycznym spotkaniu, istnieje ,,niewidzialne” tlo, stanowigce przeciwwage
naszych spostrzezen, np. kiedy patrzymy na czerwong sukienke. Jak dowodzi
Merleau-Ponty, czerwien nigdy nie jest widziana w izolacji, gdyz ,,ta czerwien
jest tym, czym jest o tyle tylko, o ile taczy si¢ ze swojego miejsca z innymi

57 Pol. wyd. G. Deleuze, F. Guattari, Co fo jest filozofia?, thum. P. Pieniazek, Gdansk
2001, s. 201.

%8 M. Merleau-Ponty, Oko i umyst..., dz. cyt., s. 53.

% M. Merleau-Ponty, Watpienie Cézanne’a, dz. cyt., s. 80.

" E. Husserl, Ideas Pertaining to a Pure Phenomenology and a Phenomenological
Philosophy, Ksiega 2: Studies in the Philosophy of Constitution, [w:] tenze, Collected Works, t. 3,
Dordrecht 1989, s. 60; E. Husserl, Material Things..., dz. cyt., s. 11.

"I M. Roberts, The Ends of Pictorial Representation: Merleau-Ponty and Lyotard, [w:]
Cultural Semiosis: Tracing the Signifier, red. H.J. Silverman, Londyn 1998, s. 133.

72 Zob. E. Husserl, Material Things..., dz. cyt., s. 24 1 n.
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czerwieniami dokota siebie, z ktorymi tworzy konstelacje [...]. Stowem, jest to
pewien wezet w splocie rownoczesnosci i nastgpstwa. Jest to konkretyzacja
widzialnosci””. Jego argumentacja wydaje si¢ odkrywcza, poniewaz paralela
miedzy percepcyjnym odbiciem a fenomenologicznym dzietem stwarzanym
przez artyste ujawnia, iz widzialny konkret nie jest mozliwy do stematyzowania,
nie moze by¢ traktowany jako latwe do zbadania, $wiadome zdarzenie, a jego
zmyslowa zawarto$¢ nie ogranicza si¢ jedynie do koloru. Faktura materiatu,
z ktérego uszyto sukienke, gra §wiatel i pamie¢ dotyku takze formuja widzialny
konkret. Jak podsumowuje Vasseleu, ,,nasze doswiadczenie koloru rzeczy nie
moze by¢ sprowadzane do do$wiadczenia wizualnego, gdyz posiada fakturg
zbudowang na kanwie naszych innych spostrzezen; uwzglednia wymiar taktylny,
audialny i zapachowy”’®. Jesli spojrzymy na nig z innej perspektywy, ta sama
czerwona sukienka ujawni nam inng fakture i barwe, cho¢ wiemy, ze wcigz
patrzymy na jedno ubranie. Przywolamy po prostu inne wspomnienie zmystowe,
,,podstawiajac aktualna barwe pod wspomnienie barwy”’>. Nawet powierzchnia
ptétna moze wywotac nalozenie si¢ zmystowych wrazen doswiadczanych catym
ciatem, a nie tylko taktylnie, za sprawa fouche pociagnigcia pgdzla.

Znaczenie fenomenologiczne obrazu polega zatem, zdaniem Merleau-
-Ponty’ego, na ,,ujawnieniu trybu naszego wnikniecia w $wiat”’®. To czyni
widzialnym wszystkie ,,niewidzialne” aspekty orientowania ciata i mozliwosci
percypowania form czy tekstur, aspekty, ktorych nie jesteSmy momentalnie
swiadomi. Obrazy Cézanne’a pokazujag Merleau-Ponty’emu sposob, w jaki
faktycznie widzimy. Takze dla Deleuze’a imperatywem Cézanne’a jest ,,droga
wrazenia”’’. Sposob, w jaki obiekty zostaja oddane na ptotnie, majac albo
narzuca¢ si¢, albo roz§wietla¢é nasza percepcj¢, nadpisuje nowy kod nad
tradycyjnymi technikami i prawami, ktore zarzadzaja ,,poprawng” percepcja
optyczng i — na przyklad — uwydatnia jej haptyczne wilasciwosci. To wilasnie
,hiewidzialne”, ktére zdaniem Cézanne’a tworzy lub produkuje ,,widzialno$¢”.
,»Pochwycenie §wiata” — jak ujmuje to Focillon — nasz tryb wnikania w niego sa
zasadniczo przedrefleksyjne i nieuchronnie cielesne, i to wlasnie ujawnia si¢
podczas estetycznego spotkania. Swiat zyskuje strukturalng jedno$é nie
w wyniku operacji intelektualnych, ale — jak pokazuje Crowther, dzigki
»funkcjonowaniu naszych zmystowych, motorycznych i afektywnych mozli-

wosci, pracujacych w ramach jednolitego pola™’®.

3 M. Merleau-Ponty, Widzialne i niewidzialne, dz. cyt., s. 137.

" C. Vasseleu, Textures of Light: Vision and Touch in Irigaray, Levinas and Merleau-
-Ponty, Londyn 1998, s. 44.

> Tamze, s. 47. Zob. tez: M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji, dz. cyt.

76 p.Crowther, Art and Embodiment: From Aesthetics to Self-Consciousness, Oxford 1993,
s. 107.

77 G. Deleuze, Francis Bacon..., dz. cyt., s. 57.

78 p. Crowther, Art and Embodiment..., dz. cyt., s. 103.
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Zatem po uwagach Klee’ego na temat oddawania widzialnego w malarstwie,
przyktad Cézanne’a pokazuje, w jaki sposob materialnos¢ obiektu — lub przy-
najmniej nasze poczucie owej materialnosci — takze moze zosta¢ dostrzezone.
Postugujac si¢ stowami Merleau-Ponty’ego:

Przedmiot nie jest juz pokryty refleksami, zagubiony w swych relacjach z powietrzem i in-
nymi przedmiotami; jest jakby glucho oswietlony od wewnatrz, emanuje §wiatlem, budzi wrazenie
solidnosci i materialnoéci.”

I dalej: ,,Widzimy glebie, aksamitno$é, mickkos¢, twardos¢ przedmiotow.
Cézanne mowil nawet — ich zapach”®®. Postrzeganie ciata, rozumianego przez
pryzmat malarstwa Cézanne’a w Oku i umysle, umozliwia rozwazenie jego
»fzeczowosci” [thingness], jego materialnosci 1 wlasnosci kinestetycznych.
Zrecznie przeskakujac od interpretacji obrazu do analizy artystycznej intencji
oraz techniki, a nastepnie ucielesnionego doswiadczenia estetycznego, Merleau-
-Ponty (podobnie jak Cézanne) zaczyna mysle¢ za pomoca obrazéw, gdyz
w fenomenologii uciele$nionej percepcji, podobnie jak w fenomenologii
estetycznego spotkania, ciato w istocie jest przedmiotem:

Widzialne i ruchome, cialo moje zalicza si¢ do rzeczy, jest jedna z nich; tkwi w tkance
Swiata i jego spOjnosc jest spojnoscia rzeczy. Jednakowoz, skoro widzi oraz si¢ porusza, w krag
ustawia rzeczy wokot siebie, one za$ sa jaka$ jego dobudowka badz tez przedluzeniem, sa
inkrustowane w jego cielesnosci, stanowia cz¢$¢ jego pelnej definicji i tworzywem $§wiata jest
tworzywo ciala.®'

Opisujac z tej perspektywy malarstwo, nie powinniSmy zapominaé, ze
poczucie materialnosci obiektu w trakcie estetycznego spotkania, a takze
ruchomo$¢ postrzegajacego ciata sg jeszcze bardziej ewidentne w domenie
rzezby i architektury. Martin stosuje analogiczne fizyczne, cielesne analizy
w odnisieniu do rzezby, podkreslajac poczucie ,,wspotbycia” [withness]
z rzeczami. W nastepnych podrozdziatach poszerzg zatem zakres dyskutowa-
nych kwestii o sztuki plastyczne (rzezbiarskie) oraz przestrzenne (architekture),
stopniowo rozwijajac refleksje o wrazeniach cielesnych i zwigzanych ze
zmystem dotyku, a takze uwzgledniajac haptyczne i afektywne elementy coraz
bardziej uprzestrzenniajacego si¢ do§wiadczenia estetycznego.

" M. Merleau-Ponty, Watpienie Cézanne’a, dz. cyt., s. 75.
80 Tamze, s. 80 (kursywa — M.P.).
81 M. Merleau-Ponty, Oko i umysi, dz. cyt., s. 22.
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OBJETOSC, RZEZBA, MIESNIE

Ale my — drwale, modelarze, murarze,
malarze ksztattu cztowieka i oblicza Ziemi,
my weigz zachowalismy catkowity szacunek
dla czcigodnego ciezaru materii.

Henri Focillon, Zycie form w sztuce
[Vie des formes]

Podczas gdy dwuwymiarowos$¢ obrazu wydaje si¢ separowac patrzacego od
ogladanego, zakladajac istnienie koniecznego skopicznego dystansu, rzezba
wywoluje potrzebe wchodzenia w interakcj¢ i wspotdzielenia trojwymiarowe;j
przestrzeni, w ktorej jest osadzona. Michele Roberts pisze o estetycznym
spotkaniu, uzywajac kategorii powierzchni w odniesieniu do malarstwa, a obje¢-
tosci w stosunku do rzezby oraz architektury:

Objetoscei, kolory, linie sit, itd. nie zostaty odkryte ponownie czy skonstruowane przez aparat
sensoryczny, lecz jako ,przezywane obiekty”; prezentuja si¢ nam jako osrodki, z ktérych
promieniuje wrazenie. Odnajdujemy zatem wrazenia w §wiecie, poniewaz cielesne spostrzezenia
zawierajg sie zarowno w §wiecie, jak i w nas samych.®

Napiecie pomigdzy materiatem i wrazeniem przypomina nam o przestrzeni,
o ktorej Deleuze 1 Guattari pisza, iz ,trudno powiedzie¢, gdzie faktycznie
zaczyna sic lub konczy wrazenie”®®, gdzie ,afekty” zostaja oderwane od
»Spostrzezen”. Lecz co$ z intersensorycznos$ci ucielesnionego doswiadczenia
percepcyjnego i koncepcji miesni jako posrednikéw miedzy ciatem a $wiatem
przypomina nam takze o Merleau-Ponty’m i rozmaitych wrazeniach oraz
skojarzeniach obecnych w widzialnym konkrecie. Margaret Boden, piszac
o bujnych prerafaelickich teksturach obrazéw Lorda Leightona i wyszukujac
podobienstwa z Berensonowskg charakterystyka ,,wartosci taktylnych” w ma-
larstwie renesansowym, zauwaza, ze ,,mozna — i czesto si¢ to robi — wyobrazac
sobie, jak si¢ ich dotyka, jak czuje si¢ zmystowe faldy opuszkami wiasnych
palcow lub ktadzie si¢ dionie delikatnie na przedstawionej twarzy”. Lecz —
kontynuuje — ,,malarstwo bardzo rzadko wytwarza ten rodzaj doswiadczenia™®*.
Rzezba zaprasza nas za$ otwarcie do dotknigcia jej powierzchni, szczegolnie kiedy
przedstawia czy przypomina kontury ciala, ,,angazujac nas wéwczas na poziomie
cielesnym™®’. Jest co§ w materialnej obecnosci form trojwymiarowych rzezby, co

8 M. Roberts, The Ends of Pictorial Representation..., dz. cyt., s. 131-132.

8 G.Deleuze, F. Guattari, Co to jest filozofia?, dz. cyt., s. 183.

8 M.A. Boden, Crafts, Perception and the Possibilities of the Body, ,British Journal of
Aesthetics” 2000, nr 40(3), s. 293.

85 Tamze.
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domaga si¢ polisensorycznej, korporalnej reakcji, odwotuje si¢ do naszych
somatycznych i1 zmystowych doznan. Istnieje cata historia tego typu zainteresowan
w teorii estetyki. I jednej z jej odston chcielibySmy si¢ teraz przyjrzec.

Johann Gottfried Herder w swoim przetomowym traktacie Rzezba z 1778
roku, w stowach ujawniajacych praktycznie proto-fenomenologiczna $wiado-
mos$¢ estetyki jako ucielesnionej percepcji, rozpoznaje dotyk (a przynajmniej
obietnice taktylnosci) jako centralng kwestic w odbiorze rzezby. ,,Malarstwo
zostato stworzone dla oka”®® — stwierdza — ,,rzezba natomiast — dla qu”87. Jego
rozwazania stanowig wybitng prefiguracje blizszych wspotczesnosci rozpoznan
Reada®®, Merleau-Ponty’ego czy, w rzeczy samej, Focillona, lecz Herder
ogranicza si¢ do analizy najbardziej konserwatywnych form rzezbiarskich, tzn.
greckich dziet klasycznych. Choébysmy mieli tysiac oczu niczym olbrzym
Argus, o$wiadcza Herder, ,,a zadnej reki, by dotkngé”, zyskaliby$my jedynie
daleki lub abstrakcyjny ,.0glad z lotu ptaka”®®. Zamiast tego za$, wyczuwajac
wszystko to, co zidentyfikowaliémy jako przednowoczesne rozumienie estetyki,
czyli aesthesis, Herder wskazuje mozliwosci, jakie daje nam taktylnosc,
diagnozuje znaczenie dloni w procesie poznania i umacnia zwiazek mig¢dzy
namacalnos$cig a epistemologia:

Zywa, uciele$niona prawda trojwymiarowej przestrzeni katow, form i objetosci nie jest
czym$, co mozemy poznaé wzrokiem. Twierdzenie to odnosi si¢ przede wszystkim do esencji
rzezby, pigknej formy i pigknego ksztaltu, gdyz to nie kwestia koloru, uktadu proporcji czy
symetrii, nie kwestia §wiatla i cienia, ale fizycznej obecnosci, namacalnej prawdy.’®

Nastepnie Herder wprost rozwaza zwiazki z taktylnos$cia, w jakie rzezbiarz
wchodzi za sprawg swojego rzemiosta. W przeciwienstwie do form dwuwy-
miarowych, w ktorych nie sposob odda¢ ztozonosci 1 wielowymiarowos$ci ludz-
kiej postaci, w greckiej rzezbie mozemy dostrzec kazdy migsien i zytg. Zatem
umiejetnos¢ rzezbiarza polega na tym, by manipulowaé owa forma, zapraszajac
zarowno oczy, jak i dlonie widza, by otworzyly si¢ na dotyk: ,Nawet
bezwiednie, nasz zmyst dotyku zostaje przyciggniety przez kazde zgiecie linii
i delikatng forme™'. W ten sposob Herder eksplicytnie faczy obietnice taktyl-
nego spotkania z uczuciami, poniewaz formy rzezbiarskie i wezwanie do tak-
tylnosci odwotuja si¢ do ,,wewnetrznego wspodtczucia”, afektywnego kom-
ponentu estetycznego doswiadczenia, ktdry objawia si¢ przez dotyk. Nawiasem
mowigc, potwierdza to prymat dotyku:

86
87

J. G. Herder, Sculpture..., dz. cyt., s. 56.
Tamze, s. 50.

8 H. Read, The Art of Sculpture, Londyn 1961.
8 7. G. Herder, Sculpture..., dz. cyt., s. 40.

% Tamze (kursywa — M.P.).

°l Tamze, s. 91 (kursywa — M.P.).
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Kazdy przyzna, ze jesli chodzi o kontemplacj¢ i narodziny idei zmyst dotyku pozostaje
najbardziej tajemniczy, spoézniony i powolny ze wszystkich, ale posiada pierwszenstwo 1 odgrywa
role sedziego, kiedy chodzi o wyczucie picknej formy. Nie dbajac o nasladowanie i idee, po prostu
wyczuwa to, co wyczuwa, przynoszac odpowiedz wewngtrznego wspolczucia, ktora pozostaje tym
bardziej poglebiona, im bardziej jest niezrozumiata.®?

Podobnie jak Herder, takze Herbert Read w swojej pracy poswieconej
rzezbie z 1961 roku wywyzsza ja jako haptyczna forme artystyczna par
exellence, opisujac trojwymiarowo$¢ i ciezar materialowy w zaskakujaco po-
dobnych kategoriach:

Dla rzezbiarza wartosci taktylne nie s3 iluzjami wytwarzanymi przez dwuwymiarowa
plaszczyzne: konstytuuja realnos¢, ktdra komunikuje w sposéb bezposredni, jako istniejaca masa.
Rzezba jest sztuka palpacji — sztuka, ktdra przynosi satysfakcje wyptywajaca z dotykania
i kontaktu z obiektem. To jest, w rzeczy samej, jedyny sposob, w jaki mozemy do§wiadczy¢
bezposrednio trojwymiarowego ksztattu przedmiotu.”®

Zgodnie z idea estetyki rzezby zaproponowang przez Reada, w naszej
$wiadomosci ,,przestrzeni dotykowej” ujawnia si¢ przede wszystkim cigzar,
masa lub — by postuzy¢ sie kategorig Khatchadouriana® — ,,wazko$¢” rzezby.”
Oprocz ewokowania taktylnosci i pragnienia, by powrdci¢ do synestetycznego
czy ,,pierwotnego” modelu percepcji, rzezba czyni tez przestrzen podatng na
gre: weiagga nas w nig i — podobnie jak w przypadku dotyku — nasze haptyczno-
-wizualne ,,spojrzenie” jest coraz blizsze, bardziej intymne i wspotdzielone.
Lezy w zasiggu naszego ciala, staje si¢ ,,uchwytna przestrzenig”.

,»Rzezba ujawnia nasze fizyczne ,,wspotbycie” [withness] z rzeczami, nasze
,bycie-z” w duzo bardziej spektakularny sposéb niz malarstwo” — stwierdza
Martin®®. Rzezba, bedac oprawionym obicktem (w tym sensie, ze funkcjonuje
poza przestrzenig codziennego doswiadczenia percepcyjnego) uosabia ,,wspot-
bycie” z rzeczami za sprawa swojej enaktywnej, wypracowanej materialnosci,
manifestowanej przez powierzchnig i teksture, nawet jesli nie rodzi potrzeby, by
po nig siggnaé i bezposrednio jej dotkng¢. I cho¢ rzezba jest oczywiscie —
zdaniem Reada’” — | sztukg palpacji”, to jej estetyczna warto$¢ nie musi by¢
mniejsza, jesli dzielo pozostaje niedostepne, odgrodzone szklang szyba.
Ujawnia ona potencjaf taktylny, zmystowy urok tekstury i formy, u jej podstaw
lezy synestezja, bedaca podstawowym mechanizmem przekraczania zmysto-

92 Tamze, s. 57 (kursywa — M.P.).

% H.Read, The Art..., dz. cyt., s. 228 (kursywa — M.P.).

% H. Khatchadourian, On the Nature of Painting and Sculpture, ,British Journal of
Aesthetics” 1974, nr 14(4), s. 336.

9 Wedtug Oxford English Dictionary wazko$¢é wywodzi si¢ z lacinskiego ponderabilis
oznaczajacego cos$, co moze by¢ zwazone (przypis Autora).

° FD. Martin, Sculpture and Enlivened Space..., dz. cyt., s. 28.

°7 H. Read, The Art..., dz. cyt., s. 228.
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wych modalnosci. Merleau-Ponty wypowiada si¢ o warto$ci faktury w podobny
sposob, kiedy zaktada istnienie synestezyjnej korenspondencji miedzy zmystami
w ucielesnionej percepcji: ,,Zmysty komunikuja si¢ ze soba, otwierajac si¢ na
strukture rzeczy. [...] widzimy krucho$¢ i sztywno$¢ szkla. Widzimy elas-
tycznoéé stali”®®. Te sensoryczne skojarzenia potwierdzaja sie, gdy — w przy-
padku szkta — kruchos$¢ sprawia, ze peka, a dzwiek thuczonej szyby staje si¢
akompaniamentem doswiadczenia wzrokowego. Podazajac za mysla Khatcha-
douriana, te ,taktylne skojarzenia™®® pojawiaja sic, kiedy stykamy sig
z kamieniem rzezby. To nie tylko ewokacja taktylno$ci za pomocg innych
srodkow, prosty przektad z jednego zmystu na drugi. I cho¢ rzezba jest niemal
paradygmatycznym przyktadem jakosci taktylnych, nie nalezy ograniczaé
doswiadczen haptycznych do sformalizowanych, rzadkich spotkan estetycz-
nych. Tekstura, kolor i §wiatlo zostajg wplecione do tkaniny naszej percepcji,
bedacej nieustanng syntezg zmystowych modalnos$ci, i niezaprzeczalnie zde-
rzaja si¢ codziennie z estetycznym (dotykajacym, czujagcym) cialem. Martin
dowodzi tego na przykladzie stykania si¢ z kamienng $ciang. Podchodzac
blizej, widzimy wielo$¢ barw, ksztattow i faktur, ktore przywodza na mysl
okreslone informacje haptyczne z naszych wczesniejszych do$wiadczen:
wzory $wiatla padajacego na kamien, ktore formujg jego teksture, masywnosc,
rzezbe. ,,To, co wiemy o powierzchni, objetosci i cigzkosci tych kamieni nie
pochodzi jedynie od wzroku, ale od wzroku ztaczonego z pamigcig taktylnych
i kinestetycznych spostrzezen”'®® — pisze Martin. Codziennie ustanawiana przez
ciato relacja migdzy dotykiem, kinestezja i pamigcia, obecna jest zardéwno
w estetycznym spotkaniu z malarstwem, rzezba czy architekturg.

Skoro rzezb¢ mozemy uwazaé za sztuke palpacji, jej haptyczne doswiad-
czanie pozostaje dwukierunkowe: wzajemno$¢ polega na jednoczesnej mozli-
wosci dotykania obiektu i bycia dotykanym przez niego. Przypomina nam to
o Merleau-Ponty’m 1 jego uwagach dotyczacych wzajemnosci w relacji doty-
kajacego i dotykanego'®!, a takze zmusza, by pochyli¢ sie nad stowami
Maldiney’a: ,,W istocie, dotykajac rzeczy, dotykamy za ich sprawg siebie sa-
mych, jesteémy jednoczesénie dotykajacymi i dotykanymi”'®?. Odczuwana
fizyczno$¢ rzezby stanowi zarazem afirmacj¢ materialnej obecnosci ciata,
sensualnos$ci obserwatora. Arnheim pisze na przyklad o dziele Henry’ego
Moore’a Family Group, ze przestrzen pomi¢dzy materialnoscig a wrazeniem
ewokuje — w tym przypadku — abstrakcyjne, acz przypominajace sztuke przed-
stawieniowg, postaci me¢zczyzny, kobiety i dziecka: ,,przestrzen wydaje si¢

%8 M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji, dz. cyt., s. 250.

% H.Khatchadourian, On the Nature..., dz. cyt., s. 336.

190 F D. Martin, Sculpture and Enlivened Space..., dz. cyt., s. 59.

101 70b. M. Merleau-Ponty, Widzialne i niewidzialne, dz. cyt., s. 146-147.

192 Cyt. za: JL. Chrétien, The Call and the Response, thum. A.A. Davenport, Nowy Jork
2004, s. 84.
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namacalna, wyciszona, rozgrzana cieplem ciata”'*®. Dzieje si¢ tak mimo zimna
kamienia, i pomimo ze obiekt jest percypowany wzrokowo. Zarowno Husserl,
jak 1 Merleau-Ponty probuja pokazaé, w jaki sposob cielesno$¢ stanowi
»haturalng postawe” lub podstawe doswiadczenia, Rajchman za§ laczy ja
z orientacjg przestrzenng. Mowiac o Husserlowskim ciele i odwotujac si¢ do
Rieglowskiego rozroznienia na haptyczne i optyczne, mozemy uznaé, ze ciato
estetyczne jest zarzagdzane oraz odpowiednio orientowane. Zachowuje porzadek
pomigdzy optycznym i haptycznym, a takze ukorzenia nas:

Dba o nasza réwnowag¢ [...] spaja w jednolite pole o cofajacych si¢ horyzontach
okulomotorykeg, a ona pozwala nam umieszczaé rzeczy w skoordynowanej przestrzeni,
rozpoznawac je na nowo, okresla¢, co jest na goérze, a co na dole. I sprawia, ze wszystkie
faktury naszej haptycznej przestrzeni zestrajaja sie z jej optyczng organizacja.'®

Jesli cheieliby$Smy postuzy¢ si¢ terminami uwzgledniajacymi kinestetyczne
podtoze ucielesnionego doswiadczenia dyskutowane wczesniej, chodzi tu o sen-
somotoryczng przestrzen okalajaca ciato, optyczne i haptyczne, oczy i rgce.
Przektad sensorycznych danych pomiedzy modalnosciami, dowarto§ciowanie
swiatta i tekstury nie stanowi proby porzadkowania wrazenia, ale porzadkowa-
nia sensomotorycznej zgodnosci i przestrzennej orientacji w ramach okulomo-
torycznego (haptycznego, optycznego, kinestetycznego) ciata — jest $wiadectwem
haptycznego, wzrokowo-taktylnego zaangazowania w fizyczne wspotbycie rze-
czy. Zostajemy w ten sposob wciagnigei w otaczajacg nas ozywiong przestrzen —
jak pisze Martin — co udaje nam si¢ doceni¢ przede wszystkim podczas
estetycznego spotkania z rzezba, pograzajac si¢ we wspotbyciu z rzeczami:

Rzezba pobudza uspione zmysty taktylne i kinestetyczne, zwracajac nam bezposredni kontakt
Z surowa moca rzeczywistosci: nasze wspotbycie z rzeczami okazuje si¢ uderzajaco, dobitnie,
napierajaco, pociagajaco, gtadko, pulsujaco namacalne.'®’

Wspotczujaca, somatyczna reakcja na dzieto, wyobrazona kinestetyczna
odpowiedz na jego kinetyczng ekspresje wyrazona w materiale, jest urzeka-
jaca.'” By pojedna¢ fizycznos¢ dzieta z fizjologiczng i afektywna na nie
reakcja, konieczny jest jednak powr6t do aesthesis i takiego rozumienia estetyki,
ktore angazuje cate ciato [...].

103 R. Arnheim, Towards a Psychology of Art: Collected Essays, Londyn 1966, s. 250.

104 1. Rajchman, Constructions, Londyn 1998, s. 46.

105 B D. Martin, Sculpture and Enlivened Space..., dz. cyt., s. 78-79.

196 podobne fenomenologiczne ujecie pojawia si¢ m.in. w: J. Sallis, Stone, Bloomington
1994.
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PRZESTRZEN, ARCHITEKTURA, CIALO

Mieli§my szans¢ zobaczy¢ przed chwilg gladkie przestrzenne kontinuum
wiodace od ptaszczyzny ptotna do objetosci rzezby. Jesli chcielibysSmy je
rozszerzy¢, zobaczyliby$Smy, ze istnieje miejsce miedzy rzezba a architektura,
ktore angazuje kinestetyczne ciato jeszcze pehiej, eksplorujac trojwymiarowa
form¢ materialng i otaczajaca ja przestrzen sensoryczng. Deleuze i Guattari
wskazuja jako jej istotnego mieszkanca Jeana Dubuffeta, sytuujacego sie¢
pomiedzy architektura, rzezba i malarstwem. Obok wspomnianej, charaktery-
zujacej jego dzieto wielowymiarowosci form przestrzennych, cechuje je rowniez
(podobnie jak innych: Caldera, Caro, Paolozziego) takie strukturowanie oto-
czenia, ktore odpowiada na ruchliwo$¢ oczu, rak i ciata. O ile rzezba pozostaje
paradygmatycznym przyktadem sztuki angazujacej afekt, dotyk i przestrzen,
o tyle wlasciwosci te odnajdziemy takze gdzie indziej: w estetyczno-spacjalnym
kontinuum uwzgledniajacym instalacje oraz architekture. ,,Maluje sie, rzezbi,
komponuje, pisze za pomoca wrazen”'?’, dowodza Deleuze i Guattari,
zauwazajac, ze kiedy artysta probuje stworzy¢ podobienstwo czegos — formy,
usmiechu, krajobrazu — wrazenie za kazdym razem zostaje osiggnigte poprzez
prace w okreslonym materiale:

Podobienstwo moze pojawi¢ si¢ w dziele sztuki tylko dlatego, ze wrazenie odnosi si¢
wylacznie do materiatu, jest perceptem lub afektem samego materialu, uSmiechem z oleju, gestem
z terakoty, pedem z metalu, przysadzisto$cia kamienia romanskiego i strzelisto$ciag kamienia
gotyckiego. A materiat jest w kazdym wypadku tak réznorodny [...], ze trudno powiedzie¢, gdzie
faktycznie zaczyna sig lub konczy wrazenie.'*®

Postrzezenie i afektywno$¢ samego materiatu, sposob, w jaki zostat
wytworzony i uksztattowany, by ucielesnia¢ inne sity i dynamike, wywiera
efekt sensualny. W przestrzeni, w ktorej konczy si¢ tworzywo a zaczyna
wrazenie, powstaje to, co namacalne. Za sprawa namacalnej obecnosci
materiatlu lub tez ewokacji taktylnych wlasnosci jego faktury odnosi si¢
zardbwno do dwuwymiarowego pldtna obrazu, jak i tréjwymiarowej objgtosci
rzezby, architektury i zabudowanego otoczenia. Najbardziej wyraziécie ujawnia
si¢ w rzezbie, jako ze — zgodnie z dowodzeniem Herdera'® i Reada''® — rzezba
jest paradygmatyczng forma sztuki taktylnej. Co wigcej, bez wzgledu na to, czy
ma charakter przedstawieniowy, czy abstrakcyjny, jej fizyczny wymiar
ustanawia fizjologicznie bogata, polisensoryczng seri¢ reakcji, ujawniajgcych
fizycznos¢ i obecno$¢ ciata obserwatora. ,,Rzezba odstania nasze fizyczne

97 G. Deleuze, F. Guattari, Co fo jest filozofia?, dz. cyt., s. 183.
198 Tamze.

193 G. Herder, Sculpture..., dz. cyt., s. 351 n.

110 Y Read, The Art..., dz. cyt., s. 228.
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«wspotbycie» z rzeczami, nasze «bycie-z» duzo bardziej spektaklarnie niz
malarstwo” — by przypomnie¢ stowa Martina'''. A wiec, aby nasze wiasne
cielesnos¢ 1 fizyczno§¢ mogly si¢ objawi¢, musimy by¢ swiadomi fizycznos$ci
rzezby.

Zwigzki namacalnosci, przestrzeni i afektu sg istotne takze w doswiadczaniu
innych dziet sztuki. Na przyktad uwaza si¢, ze rdznica miedzy rzezba a archi-
tekturg polega na tym, iz ta pierwsza zajmuje si¢ masa, ,,objetoscia bryly, ktora
zastepuje lub wypetnia przestrzen”, ta druga za$ — ,,pustymi miejscami lub
przestrzennymi relacjami pomiedzy elementami”, by przywola¢ definicje
Rogersa''?. Ale projektowanie bryt w przestrzeni i projektowanie przestrzen-
nych relacji, wsérdd ktorych funkcjonuja formy materialne, historycznie zawsze
si¢ przenikato, co wida¢ wyraznie w tworczosci Caro, Whitereada, Longa,
Goldsworthy’ego i innych''®. Quasi-przestrzen, w ktorej material si¢ konczy,
a zaczyna wrazenie, pojawia si¢ w dzielach wymienionych twoércow. Takze
wiele rzezb Henry’ego Moore’a ,,chwyta fragmenty przestrzeni i czyni je swoja
czescig” — jak twierdzi Arnheim, by za chwile dodaé: ,,Duzo mniej solidne niz
drewno, kamien czy metal, z ktorymi granicza, te powietrzne ciata niemniej
jednak znajduja sobie form¢ w przezroczystej substancji, posredniczacej migdzy
namacalnym materialem posagu i otaczajaca go pustq przestrzenig”''*. Aspek-
tem nierozerwalnie zwigzanym z odczuwang obecnoscig i1 fizycznos$cig, nama-
calno$cig ,,wspotbycia” z rzeczami, jest do§wiadczenie bliskoSci w momencie
estetycznego spotkania. Roéznica migdzy haptycznym i optycznym jest
zazwyczaj taczona z dtonmi i oczami: haptycznos$¢ sugeruje manualny kontakt,
optyczno$¢ za§ — wzrokowy dystans. Jednak wraz z rosngcym poczuciem
sztucznosci i umasowieniem produkcji obrazow oraz obiektow, zwicksza si¢ —
jak twierdzit Benjamin — odczuwany dystans wobec rzeczy, a takze ich potrzeba
lagodzenia owego oddalenia za pomocag fizycznej obecno$ci oryginatu.
,»Kazdego dnia narasta potrzeba zdobywania przedmiotdéw, stawiania ich
w najblizszym otoczeniu choéby w postaci podobizn, reprodukcji” — pisze
Benjamin''>. Bliski kontakt z rzezba, jej namacalne wiasciwosci i obietnica
taktylna majg w sobie co§ z auratycznosci, co$, co neguje dystans migdzy
odbiorcg 1 odbieranym dzielem. Stajac oko w oko z tabliczkg ,,Nie dotykac”,
odczuwamy cigzar i teksture rzezby, mimo ze mozemy z nig obcowac jedynie za
pomoca wzroku.

Zatem zgadzajac si¢ z tezami stawianymi w dyskusji na temat haptycznosci
i optyczno$ci w malarstwie czy rzezbie, wydaje si¢ calkiem uzasadnione

" ED. Martin, Sculpture and Enlivened Space..., dz. cyt., s. 28.

12 1 R. Rogers, Sculptural Thinking, ,British Journal of Aesthetics” 1962, nr 2(4), s. 297.
113 7ob. m.in. A. Causey, Sculpture Since 1945, Oxford 1998.

14 R. Arnheim, Towards a Psychology of Art..., dz. cyt., s. 250 (kursywa — M.P.).

15 Cyt. za: M. Taussig, Mimesis and Alterity..., dz. cyt., s. 32.
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wprowadzi¢ kategori¢ haptycznej architektury. Zaangazowanie sensoryczne
znosi dystans pomigdzy obserwatorem a dzietem i jest porownywalne do
Benjaminowskiej ,,recepcji taktylnej”''®. Odstaniajac wiasne rozumienie
r6éznicy pomig¢dzy haptycznym i optycznym — demaskujac jej hierarchicznos¢
i wskazujac haptyczno$¢ jako bardziej demokratyczng czy przynalezng
codziennos$ci, Benjamin dookresla, co oznacza dla niego recepcja taktylna:

Recepcja budowli odbywa si¢ w dwojaki sposob: przez uzytkowanie i przez postrzeganie.
Lub raczej: taktylnie i optycznie. [...] recepcja taktylna dokonuje si¢ nie tyle poprzez skupienie, co
z racji nawyku, ktory w przypadku architektury w znacznej mierze okresla nawet recepcj¢
optyczng. ROwniez i ona z natury rzeczy dokonuje si¢ nie tyle przez koncentracj¢ uwagi, co przez
mimowolne postrzeganie. Ta wyksztalcona na architekturze forma recepcji w pewnych
okolicznosciach wykazuje jednak warto$¢ kanoniczng, a to dlatego, ze zadania, przed jakimi
w zwrotnych momentach historii staje ludzki aparat postrzegania, absolutnie nie dajg si¢ rozwigzaé
za pomocg samej tylko optyki, a wigc kontemplacji. Sprosta¢ im moze jedynie zgodnie ze
wskazaniami recepcji taktylnej — przez przyzwyczajenie.''”

Benjamin przyjmuje, ze nawykowo percypujemy zjawiska raczej w stanie
rozproszenia umyshu niz skupienia. Zamiast, na przyklad, koncentrowac si¢ na
specyficznych walorach wnetrza budynku, recepcja taktylna wspiera mniej
zdystansowane, abstrakcyjne i kontemplatywne stanowisko. Benjamin wystrze-
ga si¢ nonszalanckiego przedktadania do§wiadczenia haptycznego nad optyczne,
ale zdaje sobie sprawg, ze istnieje zwigzek migdzy nimi, poniewaz nawykowa
percepcja (taktylna recepcja) do pewnego stopnia ksztattuje optyczne postrze-
ganie budynku. Domysla si¢ jednak, ze optyczny dystans jest nieustannie zno-
szony przez zblizenie wynikajace z zaangazowania taktylnego. Nie doswiad-
czamy architektury geometrycznie jako para oderwanych od ciata oczu, jak
twierdzi Karsten Harris. Po chwili dodaje: ,,nasze do§wiadczenie budynku jest
nierozerwalnie zwigzane z doswiadczaniem samych siebie, wilasnych ciat,
podobnie jak do§wiadczanie naszych ciat pozostaje zalezne od przestrzeni, ktore
zamieszkujemy”''®. W konsekwencji, prawie niemozliwe do wystowienia
»odczuwanie” budynku, konkretne nawykowe i rozproszone w czasie reakcje,
stanowig o charakterze recepcji taktylnej: pozwalaja poja¢, w jaki sposob
budynki, poprzez ich uzywanie, rozumienie i anektowanie, dotykaja nas.

116wy, Benjamin, Dzielo sztuki..., dz. cyt., s. 92.
"7 Tamze, s. 92-93.
"8 X Harries, The Ethical Function of Architecture, Londyn 1997, s. 215.
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HAPTYCZNA I OPTYCZNA ARCHITEKTURA

Klasyczna rozprawa Bloomera i Moore’a Body, Memory and Architect-
ure''® bezposrednio porusza kwesti¢ przestrzeni i jej wymiarow, ksztattowa-
nych rgkami architektow, murarzy i mieszkancéw. Autorzy probuja na nowo
przemysle¢ wage ciata i zmystowosci somatycznej w percepcji budynkow. Nie
jest to dziatanie bezprecedensowe, jako ze Norberg-Schulz'?® i O’Neill'?' takze
ukazuja haptyczne doswiadczenie przestrzeni architektonicznej w szerszym
kulturowym kontekscie. Bloomer i Moore dowodza jednak, ze narodziny
nowoczesnej architektury z jej przyswojeniem nowych form pomiaru
i dostrzezeniem wplywu geometrii na projektowanie budynkow, oznaczaty
$mieré¢ haptycznej percecji i oddality budynki od naszych cial'?*. Szansa na
architekture, ktoéra pozwala na haptyczng interakcj¢ miedzy formq ciata a formg
budowli, zostala zaprzepaszczona. Na przyktad, zmiana tekstury we wngtrzu
budynku oddziatuje przez haptyczng modalno$¢ na ruch i dopasowanie ciata;
potencjat — powiedzmy — architektury dostosowanej do potrzeb niewidomych
moglby si¢ zrealizowa¢ tylko za sprawa catoSciowej ,,.choreografii ruchu”
wytwarzanej przez zmiany faktur w obrebie catego budynku'?. Ta intrygujaca
mozliwos$¢ zostanie tu przedyskutowana — o$wietla jg bowiem w zupetnie nowy
sposob redefinicja opozycji haptyczne/optyczne dokonana przez architekta
i teoretyka Juhanniego Pallasme.

Architektura urbanistyczna jest czgsto w niewoli wizualnosci, walczac
o przyjemny dla oka geometryczny porzadek i obliczong regularnos¢. Budynki
zmierzajace w strone geometrycznej czystosci cechuje pewna lekkos¢,
a w rozswietlonej neonami metropolii materialno§¢ traci na znaczeniu. By
porzuci¢ optyczng architektur¢ i podda¢ analizie t¢ prawdziwie haptyczna,
musimy powroci¢ do rozréznienia haptyczne/optyczne, tym razem umieszczajac
je w kontekscie projektowania zabudowy oraz ucielesnionej perspektywy
odwiedzajacego. Juhanni Pallasmaa obszernie komentuje kwesti¢ haptycznej
architektury w swoim szerszym projekcie ,,nadawania architekturze na nowo jej
zmystowego charakteru”'?*, podkreslajac — zdawaé by si¢ mogto — uproszczong
oraz humanistyczng opozycj¢ miedzy geometrig i materialnoscia, przestrzeniag

119 K .C. Bloomer, C.W. Moore, Body, Memory and Architecture, Londyn 1978.

120 7ob. pol. wyd. Ch. Norberg-Schulz, Bycie, przestrzeii i architektura, thum.
B. Gadomska, Warszawa 2000.

121 Zob. M.E. O’Neill, Corporeal Experience: A Haptic Way of Knowing, ,Journal of
Architectural Education” 2001, nr 55(1), s. 3—12.

122 ¥ C. Bloomer, C.W. Moore, Body..., dz. cyt., s. 21.

123 Tamze, s. 71.

124 70b. J. Pallasmaa, Hapticity and Time: Notes on Fragile Architecture, ,,Architectural
Review” 2000, nr 207(1239), s. 78-84; pol. wyd. J. Pallasmaa, Oczy skory: architektura
i zmysty, tham. M. Choptiany, Krakow 2012.
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i czasem, sila i kruchoscig, wizualnym i haptycznym. Rozszerzajac pole
widzenia poza obszar plamki zo6ttej odpowiedzialnej za intensywne skupienie
wzroku, dowartosciowuje rozlegla percepcje peryferyjna jako bardziej aktywna
i angazujaca, nieograniczajaca si¢ wylacznie do wizualnosci. ,,Skupione widzenie
czyni z nas jedynie obserwatorow” — napisze Pallasmaa, podczas gdy ,,peryferyjna
percepcja przeksztalca obraz z siatkowki w przestrzenne i cielesne zaangazowanie,
domagajac sie uczestnictwa”'?®>. Kreatywne uzycie konkretnych ksztaltow
i materialow moze stymulowaé¢ inne zmysty, umniejszaé znaczenie optyczno$ci
i re-sensualizowaé architekture'?® oraz dizajn'?’, uwzgledniajac role bodzcow
niewzrokowych i somatycznych w procesie projektowania.

Obserwator reaguje na swoja zabudowang okolice i jej roznorodne
wlasciwosci sensoryczne zalezne od $wiatla, faktury, koloru i akustyki.
Techniki architektoniczne, ktore wspotgraja z postrzeganiem przestrzeni
w ten sposdb, umozliwiajgc poruszajagcemu si¢ polisensorycznemu ciatu
eksploracje narracji spacjalnej za pomocg rozplanowanego uzycia zrézni-
cowanych sensorycznych jakosci, angazuja percepcje peryferyjng oraz
komponent haptyczny (r¢ka-oko). Odrzucajac dominacje¢ zasadniczo wizualnej
geometrii, architektura haptyczna wykorzystuje juz na etapie projektu czasowe,
fakturowe 1 kinestetyczne do§wiadczenie przestrzeni, dowarto§ciowujac rowniez
materialy o polisensorycznych wilasciwosciach. Nalezy zatem przebada¢ dwa
kluczowe aspekty architektonicznego doswiadczenia jako formy ,.emancypacji
oka”. Po pierwsze, dzicki omdéwieniu malarstwa Cézanne’a przez Merleau-
-Ponty’ego zapoznaliSmy si¢ juz z kwestig taktylnosci w obrgbie wizualnosci,
idea, zgodnie z ktdrg nicu§wiadomiony element dotykowy zawiera si¢ od razu
we wzrokowym spostrzezeniu. ,,Dobra architektura oferuje ksztatty
i powierzchnie uformowane z my$la o oku szukajacym przyjemnosci dotyku™'®
— podsumowuje Pallasmaa. I w podobny sposob do Merleau-Ponty’ego dodaje:
»kiedy patrzymy, oko dotyka, i zanim jeszcze zobaczymy obiekt, mamy
poczucie, ze zostal juz przez nas dotknicty”'?°. Po drugie, wydobycie sie spod
wladzy zdystansowanego i abstrakcyjnego spojrzenia pozwolito si¢ wyemancy-
powaé spojrzeniu empatycznemu i uczestniczagcemu. Podobnie jak malarstwo
i rzezba, tak i haptyczna architektura moze badaé¢ dotyk i odczucie, zarowno
w sensie literalnym i1 metaforycznym. Poczynajac od Herdera w wieku
osiemnastym, przez pozniejszych estetykow takich jak Vischer [1873]'%°

125
126

J. Pallasmaa, Hapticity and Time..., dz. cyt., s. 83.
Zob. tamze.

127 70b. JM. Molnar, F. Vodvarka, Sensory Design, Minneapolis 2004.

128 y Pallasmaa, Oczy skory..., dz. cyt., s. 54.

129 ). Pallasmaa, Hapticity and Time..., dz. cyt., s. 79.

130 R. Vischer, On the Optical Sense of Form: A Contribution to Aesthetics, [w:] Empathy,
Form, and Space: Problems in German Aesthetics, 1873—1893, red. F. Mallgrave, E. Ikonomou,
Santa Monica, CA 1994, s. 89-124.
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i Lipps'®!, zwigzek migdzy zdolnoscig do odczuwania empatii (Einfiihlung,
dost. wczuwanie si¢) a kategoriami odnoszacymi si¢ do formy, przestrzeni,
somatycznosci, zmystowos$ci i afektywnej reakcji na architekturg jest niero-
zerwalny. Po emancypacji spod wladzy wzroku nasza uwaga kieruje si¢ ku
dotychczas zaniedbywanym zmystom. Wielu architektow probuje wigc — by
postuzy¢ si¢ sformutowaniem Pallasmy — ,,nada¢ na nowo architekturze jej
zmyslowy wymiar poprzez wzmocnienie poczucia materialnosci i haptycznosci,
fakture i ciczar, gesto$¢ przestrzeni i materializacje $wiatta”'3%. W przeci-
wienstwie do architektury oka, ktéra ktadzie nacisk na kontrole, regularnosé,
geometri¢ i predkosé, architektura haptyczna

promuje powolno$¢ oraz intymno$é, smakowang i przyswajang stopniowo podobnie jak obraz
ciata i skory. Architektura oka oddziela i przejmuje kontrolg, podczas gdy architektura haptyczna
angazuje i jednoczy. Wrazliwos¢ taktylna zastepuje wywolujgce dystans imaginarium wzrokowe,
dowarto$ciowujac materialno$¢, bliskos¢ oraz intymnosé.

Mimo pewnej plynnosci przywotanych sformutowan, widzimy, iz Pallas-
maa zdecydowanie identyfikuje si¢ z przebiegajaca przez nasz wywad linia,
faczaca taktylno$¢, bliskos$¢ i intymnos¢ [...]. Co wigcej, jego raczej niezbyt
wyrafinowane rozréznienie pomi¢dzy optycznym oderwaniem a haptycznym
zaangazowaniem stanowi przyktad historycznej generalizacji, ktora nie wymaga
wigkszego doprecyzowania. Projekt re-sensualizacji architektury wydaje sig¢
konieczng korekta w aktualnej teorii architektonicznej, wynikajaca z wywro-
towej tezy Benjamina o recepcji taktylnej. A patrzac na pole projektowania,
jeden temat, ktory nieustannie powraca, to wlasnie transkrypcja wlasciwosci
ciata na materialne wlasnosci kamienia i struktury. Skoro budynki moga nas
dotyka¢ za pomoca taktylnych jako$ci przynaleznych zaprojektowanym
przestrzeniom, to dotyk ciata architekta odciska si¢ w materiale w procesie
projektowania w analogiczny sposob.

George Scott w The Architecture of Humanism sugeruje istnienie owej
oscylacji. ,,Tlumaczymy architekture na jezyk poje¢ wlasciwy dla nas samych. —
deklaruje — Ale tlumaczymy tez siebie za pomocg kategorii wlasciwych
architekturze”'**. To ostatenie sformutowanie gwarantuje rozszerzenie senso-
rium, wpuszcza przestrzen wrazen w szersze pole architektury. I charakteryzuje
bardzo dobrze, jak sadzg, relacj¢ posagu i otaczajacej go przestrzeni, formy ciata
oraz formy budowli. Aktywne, polisensoryczne, ruchome, ucielesnione do-
$wiadczenie w ujeciu Condillaca, wyobrazone w formie posagu, wchodzi

BT, Lipps, Einfiihlung, innere Nachahmung und Organempfindung, ,Archiv fir die
gesamte Psychologie” 1903, nr 1, s. 465-519.

132 7 Pallasmaa, Oczy skory..., dz. cyt., s. 47.

133 1 Pallasmaa, Hapticity and Time..., dz. cyt., s. 78=79 (kursywa — M.P.).

134 Cyt. za: K. Harries, The Ethical Function..., dz. cyt., s. 215.
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w oczywista relacje z eksperymentalnymi aspektami architektury i dizajnu, re-
sensualizacji architektury — i powinno by¢ ponownie przemys$lane. Jako
projektanci, architekci, ale takze potencjalni uzytkownicy budynkdéw, mozemy
zrekonstruowa¢ w wyobrazni sensoryczno-przestrzenne doswiadczenie Pigma-
lionowskiej Galatei lub hipotetycznej statui Condillaca umieszczonej
w przestrzeni architektonicznej, lepiej zarzadzajac tym samym opowiescig
0 przestrzennych nastepstwach i ruchach wewnatrz proponowanego budynku,
wywotanych przez faktury, dzwiegki, wlasciwosci oswietlenia.

Pierwsze spisane dzielo o architekturze, De Architectura Witruwiusza,
stworzone migdzy 27 a 23 rokiem p.n.e., przyklada do rzeczy skale i proporcje
ludzkiego ciala, biorgc za wzoér podobno ,,znormalizowang” posta¢ mezczyzny,
ktora stanowi wcielenie ,,harmonijnego porzadku powstatych z boskiej inspiracji
uktadow euklidesowej geometrii”'*>. Stynna rycina Michata Aniota, Czlowiek
witruwianski (datowana ok. 1492 roku), przedstawia ciato jako figuralng
postawe, na ktorej projektowanie buduje swo6j kompozycyjny, oparty na
proporcji i harmonii, autorytet. Ta wyidealizowana posta¢ mgzczyzny ustanawia
i stabilizuje formg architektoniczna; pozwala tez wysuwac tezy podobne do tych
sformutowanych przez George’a Scotta, ktory sugerowal, ze ,,sztuka architek-
toniczna jest transkrypcja uktadoéw ciata na formy budynkéw”'*¢. Oczywiscie,
Witruwiuszowskie geometrycznie podzielone cialo pozostaje niezmienne,
zdrowe, wyprostowane, statyczne i mgeskie. Takie podejscie powraca na
przyktad w architekturze modernistycznej Le Corbusiera, ktory uwazat ludzkie
cialo za ,,zanieczyszczenie kalajace idealng geometryczng czystosé”'?’, psujace
harmoni¢ wizualng 1 optyczne znaczenie budynku. Modulor stanowil odzwier-
cielenie przekonan zawartych przez Le Corbusiera w L’art décoratif
d’aujourd’hui (1925), gdzie stwierdzal, iz proporcje w architekturze powinny
zosta¢ wywiedzione ze standardowych wymiaréw ludzkiego ciata. Cho¢ figura
Modulora pozostaje niesymetryczna, jedno rami¢ jest uniesione do gory
(potraktujmy to jako echo art déco rezonujace w tej wystandaryzowanej
postaci), zasada projektowania w oparciu o wymiary 160-centymetrowego
mgeskiego ciala pozostaje identyczna. Gaston Bachelard w swojej La poetique
de [’espace okresla te praktyke mianem ,,geometryzacji przestrzeni zyciowej”,
narzucaniem izometrycznego porzadku i mierzalno$ci na przestrzen. W rzeczy
samej, empiryczne studia Roba Imrie nad praktykami architektonicz-
nymi, bazujace na rozmowach z wieloma tworcami, wykazuja, iz cialo jest
weiaz ignorowane w ich praktykach (projektowych)'*®. Imrie dowodzi, ze

135 Cyt. za: R. Imrie, Architects’ Conceptions of the Human Body, ,JEnvironment and
Planning D: Society and Space” 2003, nr 21(1), s. 47.

136 G. Scott, The Architecture of Humanism: A Study in the History of Taste, Londyn 1914,
s. 210.

137 Cyt. za: R. Imrie, Architects’ Conceptions..., dz. cyt., s. 47.

138 Tamze, s. 52.
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architekci generalnie wyobrazajg sobie uzytkownikow rozrysowywanych przez
siebie budynkoéw na wzor siebie samych; tworza zatem dla cial podobnych
do wiasnych, nie biorgc pod uwage mozliwych rdznic: niepetnospraw-
no$ci, odmiennosci plciowej. To figuratywne zatozenie Imrie nazywa ,,auto-
obrazowaniem” (self-imaging)'*® — projektowaniem abstrakcyjnego ciata na
kamienny posag porownywalym do Pigmalionowskiej Galatei lub figury Con-
dillaca, ktére stopniowo uswiadamiajg sobie nieobecno$¢ zmystow w percy-
powaniu przestrzeni.

Bloomer i Moore sugeruja zatem ,,choreografi¢ ruchu” wprowadzang przez
zmiany tekstury przestrzeni budynku'’. Modyfikacje materiatu i faktury moga
wywolywaé nagromadzenie intensywnosci czy afektow, ksztaltujace z kolei
i modelujace ruch ciat w trakcie przemieszczania si¢ we wngtrzu. Mamy
wowczas do czynienia z narracjg teksturalng w obrebie zabudowanej przestrzeni
(jak w japonskich ogrodach Zen) lub alternatywnymi materiatami i sensorycz-
nymi sygnatami (jak w budynkach zaprojektowanych dla oséb z zaburzeniami
wzroku). Architekt John Rajchman jest przekonany, ze mozemy zerwac
z dziedzictwem geometrycznej abstrakcji poprzez ,,poluzowanie” przestrzen-
nych konstrukcji, uczynienie ich mniej ,,systematycznymi” lub ,,bezforemnymi”
tak, aby ,,ich formy i ksztalty stawaly si¢ coraz bardziej jednostkowe, oryginalne,
swobodne, aby mogly oddzialywa¢ w bardziej nieprzewidywalny sposob, za
pomoca mniej ukierunkowanych linii”'*'. Zatem haptyczne cialo ksztaltuje, cho¢
samo takze jest ksztaltowane czy motywowane za pomocag architektonicznej
dyscypliny. Przestrzen architektoniczna wywotuje wrazenia podobne do tych
generowanych przez rzezbg, tworzac sie¢ zwigzkéw pomigdzy materialnoScig
budynku a haptyczno-optycznym ciatem. Takie spojrzenie na kwesti¢ architektury
oznacza przejscie od ,.ekstensywnej” przestrzenno$ci miar i odlegtosci do
LHintensywnej” przestrzennos$ci afektow, przejscie od optycznego do haptycznego,
jak twierdza Deleuze i Guattari'**. Myslac o intensywnosci, o afektywnej relacji
pomiedzy zabudowang przestrzenig a rezonujacg w niej pojedynczoscig, mozemy
powiedzie¢, ze architektura takze powinna uderzaé¢ nas jako niekiedy zabiegana,
niekiedy spigta, niekiedy odprezona. Lub — jak choreografia — nie moze by¢
jedynie cialem, ale zawsze cialem w ruchu, kinestetycznym ciatem, ktore
odczuwa dziatanie linii nacisku, intensyfikacji oraz wrazen. Jest ona bowiem
,»Sztuka zmystu migsniowego” — by poshuzy¢ si¢ picknym i soczystym
sfomutowaniem Rudolfa Arnheima, uzytym przez niego w odniesieniu do tanca;
,moze zmierzaé w strone czystego, nieprzedstawieniowego ruchu”'®®. Innymi

139 Tamze, s. 56.

140 K.C. Bloomer, C.W. Moore, Body..., dz. cyt., s. 71.

141 g Rajchman, Constructions, dz. cyt., s. 104—105.

142 G. Deleuze, F. Guattari, Tysigc plateau, dz. cyt., s. 593.

43 R. Arnheim, Towards a Psychology of Art..., dz. cyt., s. 261-262.
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stowy, doswiadczenie taktylnosci, kinestezji 1 afektu jest zawsze dwukierunko-
we. Dotykajac 1 wplywajac na przestrzen, w ktorej si¢ poruszamy, takze
pozostajemy pod jej wptywem, przez nig musnigci.

PODSUMOWANIE

Zasadniczo, jestem wierna swoim trzewiom:
sq punktem stycznym emocji, teorii
S v}
i Zycia.

Elspeth Probyn, Dis/connect...

Rozsnuwajac te rozmaite nitki, chciatbym jednak zwréoci¢ uwage na jeden
powracajacy motyw zwigzany z blisko$cig i dystansem. Merleau-Ponty sktada
w Oku i umysle raczej poetycka deklaracje: ,,oto $§wiat, ktory istnieje podtug
mojej perspektywy, aby byé niezaleznym ode mnie”'**. Mogliby$my dodaé do
tych stow suplement: za sprawa dotyku $wiat jest z nami. To wlasnie dzigki
doswiadczeniom haptycznym czujemy si¢ zaangazowani w rzeczywistosc,
a dzigki afektom mamy wrazenie, ze $wiat i rzeczy moga dotkna¢ nas do
zywego. Zakonczmy wigc, zgodnie z obietnicg, stowami Waltera Benjamina.
Cialo estetyczne, nawet tak metaforyczne jak Galatea Pigmaliona, aby ozy¢,
potrzebuje oddechu. Stowo ,,aura” posiada zaréwno lacinski, jak i grecki
zrodlostow, oznaczajacy oddech Iub bryzg. Uzupehniajac rozwazania o bliskosci
i dystansie, Benjamin pyta sam siebie: ,,Czymze wlasciwie jest aura?”.
I odpowiada: ,,Osobliwa pajgczyna z przestrzeni i czasu: niepowtarzalne
zjawisko pewnej dali, cho¢by byta najblizej”'*°. Wyobrazcie sobie czyj$ oddech
na wrazliwych partiach waszej skory, na przyktad policzku. Cho¢ to tylko
powietrze, niewidzialne, nieuchwytne, czujemy pieszczote, musnigcie twarzy.
Lubi¢ mysle¢ o zjawiskach opisywanych w tym tek$cie, przestrzeniach
afektywnych, wilasnie jak o odczuciu oddechu na policzku. Po pierwsze, tacza
sie tu dotyk i spostrzezenie wzrokowe, odlegtos¢ i bliskos¢. Malarstwo, rzezba
i architektura okazujg si¢ za$ wyklucza¢ zwykle relacje pomigdzy bliskim
a dalekim, optyczng i haptyczna przestrzenia. Jak zauwaza Shiff: ,,Medyczna
definicja aury lgczy dotyk i spostrzezenie wzrokowe, dowarto§ciowujac
znaczenie powietrza, oddechu, opardw [...]. Jest wrazeniem zimnego powiewu,
ktory przenika przez ciato az do glowy”'*”. Oddech na policzku. Po drugie, ze

144 E. Probyn, Dis/connect: Space, Affect, Writing. Referat wygloszony podczas Spatial
Cultures Conference, The University of Newcastle, Australia 2-3 czerwca 2001.

195 M. Merleau-Ponty, Oko i umyst, dz. cyt., s. 62.

146 pol. wyd. W. Benjamin, Mala historia fotografii, thum. J. Sikorski, [w:] tenze, Aniol
historii. Eseje, szkice, fragmenty, wybor i oprac. H. Ortowski, Poznan 1996, s. 117.

147 R. Shiff, Breath of Modernism (Metonymic Drift), [w:] In Visible Touch: Modernism and
Masculinity, red. T. Smith, Chicago 1997, s. 193.
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wzgledu na porowatos$¢ ciata, aura rozumiana jako wydech Iub oddech
odczuwany na policzku pozostaje symptomatyczna dla tego, co powiedzieliSmy
na temat przesigkania materialnego obiektu w percypujacy podmiot. Zatem
»aura — jak oddech — moze by¢ zar6wno wewnatrz, jak na zewnatrz, odczuwana
i widziana”'*®. Benjaminowskie pojecie aury rozbija opozycje haptycznosci
1 optycznosci, oddali 1 blisko$ci, ekstensywnosci 1 intensywnosci, ustanawiajac
model mys$lenia o nowych formach artystycznych i nowych technologiach.

14 .
8 Tamze.



