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Niebezpieczenstwo kryjace sie w opisywaniu rzeczy jako prostszych niz sg
w rzeczywistoSci jest dzisiaj bardzo czesto przeceniane. Faktycznie istnieje ono
w najwyzszym stopniu w fenomenologicznych badaniach nad wrazeniami zmystowy-
mi. Sg one zawsze brane za o wiele prostsze, niz sq w rzeczywistosci.

— Ludwig Wittgenstein (1964: 281)?

Bycie artystg to nie kwestia tworzenia obrazow, albo w ogole przedmiotow. To
z czym tak naprawde mamy do czynienia, to stan naszej Swiadomosci i ksztaft na-
Szego postrzegania.

— Robert Irwin (1972a)?

Istotng przeszkodg w badaniu swiadomosci percepcyjnej jest fakt, ze polegamy na
uproszczonym pojeciu o tym, jakie jest doswiadczenie. Zauwazyt to Wittgenstein oraz
filozofowie dziatajgcy w tradycji fenomenologicznej, tacy jak Husserl czy Merleau-
Ponty. Co wazne, spostrzezenie to jest ostatnio wysuwane na pierwszy plan w dys-
kusjach na temat Swiadomosci przez filozofow i badaczy kognitywnych, ktorzy czujg

' Nog, A. 2000. Experience and Experiment in Art. Journal of Consciousness Studies, 7(8-9): 123-
136.

> Tium. Pawet Schreiber. na podstawie angielskiego ttumaczenia A. Noé.

3 Ten fragment zostat zacytowany w broszurze towarzyszacej wystawie Irwina w Dia Center for the
Arts w Nowym Jorku, pt. ,Part I: Prologue: x183, Part Il: Excursus: Homage to Square3”, majacej
miejsce w dniach 12 kwietnia 1998 — 13 czerwca 1999. Gdzie indziej Irwin pisze: ,Akt sztuki zwrdcit
sie ku bezposredniemu badaniu naszych procesow perceptualnych” (Irwin 1972b). To réwniez za-
cytowano w tejze broszurze.
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potrzebe stworzenia bardziej rygorystycznej fenomenologii doswiadczenia (por. np.
teksty zebrane w Varela i Shear 1999; réwniez Pessoa i in. 1998; Noé i in. 2000).

Gtéwng myslg niniejszego tekstu jest stwierdzenie, ze sztuka moze wnies¢ potrzebny
wkitad w badania swiadomosci percepcyjnej. Dzieta niektérych artystobw moga na-
uczy¢ nas wiele o swiadomosci percepcyjnej poprzez dostarczenie nam okazji do
specyficznego rodzaju doswiadczenia refleksyjnego. W ten sposdb sztuka moze staé
sie narzedziem badan fenomenologicznych.

Tekst ma trzy czesci. Najpierw przedstawiam to, co nazywam problemem przezroczy-
stosci doswiadczenia. Jest to problem zaréwno dla filozofii, sztuki, jak i dla nauk ko-
gnitywnych. Po drugie: prezentuje alternatywng koncepcje doswiadczenia jako ro-
dzaju interaktywnego zaangazowania w srodowisko. Wreszcie, na tle tej koncepcji,
omawiam krotko prace rzezbiarzy Richarda Serry i Tony’ego Smitha®.

I: Przezroczystos¢ doswiadczenia percepcyjnego

Czesciowo odpowiedzialna za to, ze swiadomos¢ percepcyjng tak trudno uchwycic,
czy to w nauce, czy w sztuce, jest jej przezroczystos¢. Mozna to zilustrowac za po-
moca historyjki. Pewnego razu byli sobie artysci, ktérzy chcieli w swojej sztuce przed-
stawiaC rzeczywistosc. Dla tych ,realistow” sztuka byta sposobem badania swiata.
Witedy ktos zauwazyt, ze wiedza o sSwiecie moze przeszkadza¢ w udanym jego
przedstawianiu. Nie jest wazne to, jaki Swiat jest, tylko jak nam sie przedstawia w do-
Swiadczeniu. ,Uwolni¢ oko od dominacji rozumienia” stato sie sloganem dla nowych
,doswiadczeniowych” artystow, ktorzy w ten sposéb obalili realizm. Ale niedtugo po-
tem sam nurt doswiadczeniowy popada w kryzys. Bo uchwycenie na obrazie tego,
jak swiat przedstawia sie nam w doswiadczeniu — stworzenie obrazu tego, jak rzeczy
naprawde sie jawig — to stworzenie obrazu tego, co doswiadczane, tego, co sie jawi,
a wiec Swiata. Tematem tworzenia sztuki jest wiec nie samo doswiadczenie, tylko do-
Swiadczany swiat, i tak oto sztuka musi kierowac¢ sie ku swiatu. W ten sposob nurt
doswiadczeniowy znow popada w realizm, i walka zaczyna sie od nowa. Pojawia sie
oscylowanie miedzy sztukg doswiadczeniowg a realizmem.

Historyjka ta ma doprowadzi¢ do nastepujgcego wniosku. Kiedy staramy sie uczyni¢
samo doswiadczenie percepcyjne przedmiotem naszej refleksji, mamy tendencje do
widzenia przez nie (jesli mozna tak powiedziec) przedmiotéw doswiadczenia. Spoty-
kamy sie z tym, co jest widziane, a nie z cechami samego widzenia. Zauwazyt to Gri-
ce, ktory napisat:

Gdyby przy pewnej okazji kazano nam zwracac¢ uwage na nasze widzenie
lub czucie, jako rozne od przedmiotow, ktore widzimy lub czujemy, nie

4 Obrazy prac Serry i Smitha mozna obejrze¢ na wielu stronach w internecie. Zainteresowani czytel -

nicy moga odwiedzi¢ http://www.artcyclopedia.com/artists/serra_richard.html oraz http://www.art-
cyclopedia.com/smith_tony.html.



Alva Noé: Doswiadczenie i eksperyment w sztuce 261

wiedzielibySmy, jak sie zachowac; a proba opisania roznic pomiedzy wi-
dzeniem i czuciem wydaje sie przechodzi¢ w opis tego, co widzimy i co
czujemy (Grice 1962: 144).

To temat znany filozofii. Adekwatny opis doswiadczenia wzrokowego bedzie sie ogra-
niczat do przedmiotow, ktérych obecnos¢ jest zagwarantowana przez samo doswiad-
czenie, np. kolorowych plam. A przynajmniej tak twierdzi Hume (1740/1978) i filozofo-
wie dziatajgcy w jego tradycji, tacy jak Price (1940) i Ayer (1973). Gdy méwimy o tym,
co widzimy (np. o jeleniu pasacym sie na tace), ,wychodzimy poza” to, co jest nam
Scisle dane w doswiadczeniu.

Kant (1787/1929) zaatakowat ten pomyst Hume’a i obstawat przy twierdzeniu, ze kie-
dy prébujemy opisywaé doswiadczenie w taki pozornie neutralny sposéb, zafatszo-
wujemy je (jak zauwaza Strawson 1979). Nie jestem bardziej, tylko mniej wierny mo-
jemu doswiadczeniu jelenia, kiedy prébuje je opisywac¢ odnoszac sie do mojego do-
Swiadczenia brgzowawych plam na zielonym tle. Aby by¢ wiernym doswiadczeniu,
musze mowi¢ o tym, jak doswiadczenie ma przedstawia¢ Swiat (Strawson 1979).
Opisywanie doswiadczenia jest opisywaniem doswiadczanego swiata. | tak oto do-
Swiadczenie jest, w tym sensie, przezroczyste.

Powinno byc¢ jasne, ze przezroczysto$¢ doswiadczenia stanowi problem dla kazdej
proby uczynienia z samego doswiadczenia percepcyjnego przedmiotu badan w spo-
sob interesujacy filozofoéw. Ale nalezy zauwazyc tez, ze problem ten pojawia sie w nie
mniejszym stopniu w empirycznych (psychologicznych, neurologicznych) badaniach
nad swiadomoscia.

Przyjrzyjmy sie stynnemu rysunkowi Ernsta Macha (Rys. 1), przedstawiajacemu pole
widzenia (Mach 1886/1959). Rysunek ten, ujmujac na papierze charakterystyczng
nature Swiadomosci, nie ma by¢ przedstawieniem pokoju, tylko samego doswiadcze-
nia wzrokowego, wzrokowej swiadomosci (gdy artysta siedzi, wpatrujgc sie jednym
okiem w swoj pokdj). Warto zauwazyc, ze rysunek zaznacza obecnos$¢ nosa, wasow,
brzucha, ciata znajdujgcego sie na brzegach, Zze przedstawia pole widzenia jako
ostre i rownomiernie szczegdtowe w centrum, az do obrzezy, gdzie rzeczy stajg sie
niewyrazne.

Rysunek Macha nie spetnia swego zadania (jak zauwaza Wittgenstein)®. Nie zdotat
on uchwycic tego, jakie jest pole widzenia. To prawda, ze pole widzenia jest niewy-
razne na brzegach, ale natury tej niewyraznosci nie sposéb ujg¢ przez przechodze-

5

Wittgenstein zauwazyt, ze rysunek Macha jest jednym z najwyrazniejszych przyktadéw mylenia fi-
zycznego i fenomenologicznego sposobu opisu. Odnoszac sie do nieadekwatnosci Machowskiej
reprezentacji nieostrosci pola widzenia za pomocg réznych rodzajow nieostrosci na rysunku, Witt-
genstein stwierdzit: ,Nikt nie moze stworzy¢ widzialnego obrazu pola widzenia” (1964: 267). Por.
Thompson i in. (1999), by dowiedzie¢ sie o tym wiecej. Spostrzezenia bardzo podobne do Wittgen-
steinowskiego dokonuje Dennett (1991: 55), ktéry pisze: ,Nie mozna namalowac realistycznego
obrazu fenomenologii wizualnej, tak samo jak sprawiedliwo$ci, melodii czy szczescia”.
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nie w biel. Pole widzenia nie jawi sie nam jako przechodzace przy swoich granicach
w biel. Warto rowniez zauwazy¢, ze pole widzenia nie jest tak jednolicie szczegétowe
i ostre, od centrum az do brzegdéw. Ostro widzi sie tylko to, na czym sie koncentruje,
a nie mozna skoncentrowac sie naraz na tak duzym obszarze.

Rys. 1: Mach (1886/1959). Pole widzenia

Wydaje sie, ze Mach Zle opisuje to, jakie jest widzenie. W najlepszym przypadku
udaje mu sie przedstawi¢ swoj pokoj. Dziata znowu znana nam juz oscylacja. Probu-
je nastawiC sie na swoje doswiadczenie, ale — jak artysci doswiadczeniowi z przyto-
czonej historyjki — zamiast tego nastawia sie na swiat. Doswiadczenie, gdy mysli sie
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0 nim w taki sposéb, jest zbyt przezroczyste, by dato sie je uchwyci¢ w mysli lub na
papierze.

Il: Doswiadczenie jako roztozony w czasie wzorzec dziatania eksploracyjnego

Problem przezroczystosci doswiadczenia jest rezultatem myslenia o doswiadcze-
niach jako przypominajacych wewnetrzne obrazy, oraz myslenia o refleksji na temat
doswiadczenia jako o kierowaniu spojrzenia do wewnatrz, na te obrazy. Jest to jed-
nak fatszywa charakterystyka. W doswiadczeniu jestesmy Swiadomi nie wewnetrz-
nych obrazéw, a rzeczy otaczajacych nas w srodowisku.

Aby obronic¢ to stwierdzenie, przyjrzyjmy sie znowu rysunkowi Macha. Zauwazylismy,
ze przedstawia on pole widzenia jako zbyt ostre na catym obszarze, zbyt okreslone,
i ze niewyrazno$¢ pola widzenia na jego brzegach nie da sie uchwyci¢ przez
przejscie w biel. Mozemy nastepujgco stresci¢ btedy reprezentacji doswiadczenia
w rysunku: daje on wyraz idei, ze kiedy sie widzi, ma sie naraz w Swiadomosci
wszystkie szczegoty. Nazwijmy te koncepcje doswiadczenia percepcyjnego (lub
wzrokowego) koncepcjq ,,szczegotdow w gtowie”.

Warto zauwazy¢, ze koncepcja ,szczegotow w gtowie” jest wyznawana przez wielu
teoretykow widzenia i percepcji. Badacze widzenia od dawna majg tendencje do
uznawania za swe gtéwne zadanie préb okreslenia tego, jak mozg tworzy bogate
w szczegoty obrazopodobne doswiadczenia tego rodzaju, na podstawie ubogich
informacji na temat $rodowiska rzutowanego na zrenice.®

Przyjrzyjmy sie przyktadowi z dziedziny dotyku, ilustrujgcemu te ustalong problematy-
ke’. Zatézmy, ze kto$ z zamknietymi oczyma trzyma w rekach butelke. Dotyka jej. Ma
poczucie obecnosci catej butelki, chociaz jego palce dotykajg jej tylko w kilku miej-
scach. Standardowy opis tego zjawiska stwierdza, ze mozg bierze niewielkg ilos¢ in-
formacji, ktérg odbiera (w wyizolowanych punktach stycznosci) i uzywa jej do zbudo-
wania wewnetrznego modelu butelki (zdolnego stanowi¢ podstawe dla doswiadcze-
nia).

Ale zastanéwmy sie: takie umieszczenie procesu konstrukcji wewnetrznej reprezen-
tacji moze by¢ niepotrzebnym przetasowaniem. Butelka jest bowiem tuz obok, w re-

¢ Ostatnio ten konsensus zaczat zanika¢. Grupa nowych myslicieli zaczeta wspiera¢ stanowisko na-

zwane przeze mnie nowym sceptycyzmem dotyczacym doswiadczenia wzrokowego (Noé 2001).
Tradycyjny sceptycyzm dotyczacy doswiadczenia watpi, czy mozemy wiedzieé, na podstawie do-
Swiadczenia, ze rzeczy sg takie, jakimi je doswiadczamy. W przeciwienstwie do tego nowy scepty-
cyzm watpi, czy w ogdle doswiadczamy tego, co wydaje sie ham, ze doswiadczamy. Podczas gdy
tradycyjna nauka o wzroku zastanawiata sie nad tym, jak mozemy mie¢ tak bogate wrazenia zmy-
stowe na podstawie tak skapych danych dostarczanych przez Zrenice, nowa nauka o wzroku, bio-
raca poczatek z nowego sceptycyzmu, stawia sobie za cel raczej inne pytanie: dlaczego wydaje sie
nam, ze widzimy tak duzo, skoro w rzeczywistosci widzimy tak mato? Gtéwnym rzecznikiem nowe-
go sceptycyzmu jest Daniel Dennett. Por. Noé (2001), aby znalez¢ szersze omdwienie problemu.
Ten czesto uzywany przyktad zawdzieczam Donaldowi McKay’owi (1962; 1967; 1973).

7
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kach i mozna jg badac, gdy tylko zachodzi potrzeba. Dlaczego mozg miatby budowac
modele Srodowiska, jesli Srodowisko jest obecne, i jako takie moze stuzy¢ za swoj
witasny model, jako zewnetrzny, ale dostepny zaséb informacji (jak stwierdzajg
Brooks 1991; O’'Reagan 1992)?

Ostatnio znaleziono wiele argumentéw empirycznych na poparcie ujecia ,Swiata jako
witasnego modelu” (np. badania nad slepotg na zmiane (przeglad w: Simmons 2000),
Slepotg doswiadczeniowg (Mack i Rock 1998), ozywionym widzeniem (Ballard 1991)
i ucielesnionym poznaniem (Brooks 1991)). Ale do wzbudzenia podejrzen co do po-
trzeby wewnetrznego modelu wystarczy anegdotyczny przyktad. Kazdy spotkat sie
z nastepujgcym wybiegiem: jesz obiad ze znajoma. Podrywasz sie nagle i wotasz:
»Hej, czy to nie jest ten a ten?” Znajoma odwraca sie. Gdy to robi, zabierasz jej z ta-
lerza frytke. Kiedy odwraca sie z powrotem, krecisz gtowg i méwisz, ze musiates sie
pomyli¢. Nie widziata, jak bierzesz frytke. Nie zauwaza, ze jej brakuje. Dlaczego tego
nie dostrzega? Narzuca sie wiele potencjalnych wyjasnien. Jedno z nich jest naste-
pujace: ogladajgc swojg porcje nie zbudowata szczegoétowego wewnetrznego mode-
lu, z ktérym mogtaby poréwnacé teraz zmieniony stosik frytek.

Istnieje jednak gtebszy problem dotyczacy koncepcji doswiadczenia ,szczegotow
w gtowie”. Jest ona zle postawiona pod wzgledem fenomenologicznym (wiecej o tym
problemie: por. Noé i in. 2000).

Przyjrzyjmy sie znowu butelce. Prawdg jest, ze ma sie doswiadczenie obecnosci ca-
tej butelki w rekach. Ale na pewno nie wydaje sie, jakoby przy trzymaniu butelki miato
sie w rzeczywistosci kontakt z kazdym fragmentem jej powierzchni jednoczesnie!
Nie. Wydaje sie raczej, ze butelka znajduje sie w rekach, i ze ma sie do niej dostep
poprzez ruch. Jest sie w rzeczywistosci postrzegajacym, posiadaczem zdolnosci sen-
somotorycznych koniecznych do wykorzystania takiego dostepu. Podstawg poczucia
percepcyjnej obecnosci butelki jest wiec tylko ta oparta na zdolnosciach pewnos¢, ze
mozna zgodnie z wtasnymi checiami zdobywac¢ informacje poprzez badanie Swiata
(O’Regan 1992; O’Regan i Noé 2001).

Tak jest rowniez w przypadku wzroku. Kiedy cztowiek widzi, na pewno uznaje, ze jest
Swiadomy gestego od szczegdtow Swiata. Ale nie twierdzi, ze wszystkie te szczegodty
ma jednoczesnie w Swiadomosci. Model ,szczegdétow w gtowie” zafatszowuje do-
Swiadczenie. Dostep do szczegotu cztowiek zyskuje we wiasnym pojeciu raczej przez
rzut okiem albo obrécenie gtowy. Widzenie, doswiadczanie wszystkich tych szczeg6-
tow, nie jest statyczne, ale roztozone w czasie i aktywne.

Wynikiem tej dyskusji jest twierdzenie, ze doswiadczenie percepcyjne, zwigzane
z dowolnym zmystem, jest roztozonym w czasie procesem odkrywania Srodowiska
przez ucielesnione zwierze. To klucz rozwigzujacy zagadke przezroczystosci, a wiec
i problem fenomenologii. Jesli doswiadczenie percepcyjnej jest w rzeczywistosci pro-
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cesem roztozonym w czasie, to aby badac¢ doswiadczenie musimy zwrocic sie nie do
wewnatrz, ale raczej ku samemu dziataniu, na ktérym polega ten proces, do rzeczy,
ktére robimy odkrywajgc swiat.

lll: Ku sztuce doswiadczania

Zaproponowatem twierdzenie, ze aby bada¢ doswiadczenie wzrokowe — a wiec upra-
wia¢ fenomenologie wizualng — musimy przyjrze¢ sie roztozonemu w czasie wzorco-
wi dziatalnosci eksploracyjnej, na ktérym opiera sie widzenie. Stwierdzam teraz, ze
prowadzeniem doktadnie tego rodzaju poszukiwan jest badanie pewnych dziet sztuki.
Przyjrzenie sie im moze by¢ wzorem tego, jak nalezy bada¢ doswiadczenie i moze
réwniez ukazac to, jak sztuka moze zajmowac sie, w sensie zwigzanym z przedsta-
wionym na poczatku cytatem z Irwina, nie tylko tworzeniem przedmiotow, ale, co
istotniejsze, réwniez badaniem swiadomosci percepcyjnej.

Skoncentruje sie na Richardzie Serra, ktérego prace sg swietnym przyktadem tego,
co mam na mysli. Byli jednak i sg liczni inni artysci, ktérych projekty sg doswiadcze-
niowe w uznawanym przeze mnie sensie (np., by wymienic tylko trzech, Smithson, Ir-
win, Turell)®. Bede argumentowac, ze prace Serry (jak réwniez prace innych arty-
stow) pozwalajg nam na ,przytapanie sie” na akcie postrzegania, i w zwigzku z tym
mogg ham pozwoli¢ na uchwycenie faktu, ze doswiadczenie nie jest biernym stanem
wewnetrznym, tylko sposobem aktywnego zaangazowania w swiat. W ten sposob
Serra usuwa niepokojgca oscylacje pomiedzy sztukg doswiadczeniowg a realizmem.®

Zanim przejde do samych dziet, chce jasno sprecyzowac, co robie, a czego nie robie.
Nie stwierdzam, ze koncepcja doswiadczenia, ktdrg wyznaje, anuluje albo rozwigzuje
jakiekolwiek problemy estetyki. Mowie raczej, ze — na jej tle — mozemy zobaczyc, jak
prace Serry (i innych) pomagajg wyjasni¢ pewne problemy teoretyczne dotyczace
Swiadomosci. By¢ moze przedstawiana tu analiza faktycznie pomaga w rozwigzaniu

8 Moje uzycie terminu ,sztuka doswiadczeniowa” jest zblizone do uzycia terminu ,sztuka $wiadomo-
sciowa” przez Rindera i Lakoffa (1999).

Niektorych czytelnikbw moze uderzy¢ fakt, ze zwracam sie teraz ku rzezbie, po rozwinieciu prze-
znaczonej do skrytykowania koncepcji doswiadczenia, zwigzanej z rysunkiem Macha. Rysunek
ten, jak sadze, ilustruje problematyczng koncepcje doswiadczenia, ktora jest przedmiotem moich
rozwazanh. Nie chce jednak sugerowac, ze istnieje wewnetrzny zwigzek miedzy rysunkiem jako
Srodkiem i ta koncepcja. Z przyczyn, ktére, jak mam nadzieje, stang sie jasne, niektére rzezby sta-
nowig podstawe metody odpowiedniej dla badania doswiadczenia uznawanego za forme aktywno-
Sci. Nie mam jednak na celu sugerowania, ze tworzenie obrazéw nie moze réwniez odgrywac tej
roli. Cézanne jest Swietnym przyktadem malarza — w przyjmowanym przeze mnie znaczeniu — do-
Swiadczeniowego. Merleau-Ponty (1948/1964) zauwazyt wiasciwie to samo, kiedy zaobserwowat,
ze sztuka Cézanne’a jest skierowana na to, co fenomenalne, a jednoczes$nie unika ,gotowych alter-
natyw”, ktére zajmowaty impresjonizm (np. ,doznanie kontra rozum”, ,malarz, ktéry widzi, przeciw-
ko malarzowi, ktéry mysli”). Merleau-Ponty podkresla, ze chociaz Cézanne pozostaje wierny sferze
fenomenalnej, jest tez jasny sens, w ktéorym ,powraca do przedmiotu”. Robi to jednak w sposéb,
ktéry pozwala mu na odkrycie ,perspektywy zycia”, ktéra jest jednoczesnie doswiadczeniowa i na-
kierowana na swiat. Obrazy Cézanne’a przedstawiajg srodowisko jako doswiadczane. W ten spo-
séb jest w stanie roztadowac napiecie miedzy realizmem a sztukg doswiadczeniowa.
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Rys. 2: Richard Serra Spin Out: dla Boba Smithsona 1972-1973.
Rysunek: Miriam Dym

pewnych zagadek natury estetycznej tyczacych sie dziet Serry i Smitha. Jesli tak, jest
to drugorzedne wobec gtbwnego celu.

Ostatnie stowo wprowadzenia: nie twierdze, ze przedstawiona tu interpretacja Serry
i Smitha jest szczegdlnie oryginalna. Od czasu, gdy doszedtem do przedstawionych
tu pomystow dowiedziatem sie, ze inni — Rosalyn Kraus, Yve-Alain Bois, Hal Foster —
pod wieloma wzgledami mnie uprzedzili. Nie wiadomo mi jednak, by ktokolwiek pota-
czyt te roznorodne obserwacje w relacji do filozofii i nauk kognitywnych w sposéb
taki, w jaki prébuje tego dokonac.

Przechodze teraz do wielkoskalowych rzezb w metalu, ktére stanowig centralng
cze$¢ sztuki Serry od lat 70-tych. Swietnym przyktadem jest Spin Out: Dla Boba Smi-
thsona, sktadajaca sie z trzech duzych stalowych ptyt (kazda o wymiarach 10 stop na
40 stop na 1 stope i pét cala), umieszczonych w ziemi na zboczu wzgérza, w utoze-
niu z grubsza kolistym, jak wida¢ na Rys. 2'°.

Zauwazmy cztery charakterystyczne cechy rzezb Serry. Po pierwsze: wiele sposréd
nich ma charakter, jak to okresle, srodowiskowy. Sga wewnetrznie zwigzane z miej-

' W wywiadzie Serra opisat te rzezbe nastepujagco: ,Plyty zostaty umieszczone w pozycjach odpo-
wiadajacych godzinom dwunastej, czwartej i 6smej na tarczy zegara, w owalnej dolinie, a prze-
strzen miedzy nimi tworzy trojkat rownoramienny o podstawie dtugosci 152 stdp, i po siedemdzie-
sigt pie¢ stop na ramie. Wszystkie ptyty majg wysokos¢ dziesieciu stop, diugosé czterdziestu stop
i grubos¢ 1,5 cala i sg zrobione ze sprasowanej stali wbitej w zbocze pod takim samym
nachyleniem.
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scem. Chodzi mi o to, ze nie sg one tylko wspomagane przez swoje ulokowanie, ale
zostaty zrobione z myslg o nim, i majg staC sie czescig tego srodowiska. Niektore
rzezby (takie jak np. prace z ostatniej serii Torqued Ellipse) nie sg przywigzane do
miejsca, bo mozna je przemieszcza¢ z jednej lokacji do drugiej. Ale bytoby btedem
wyciggniecie z tego wniosku, ze prace te nie sg srodowiskowe. Co kluczowe, sg one
w stanie zmieni¢ dane miejsce, i w ten sposob stworzy¢ nowe srodowisko.

Rys. 3: Richard Serra Running Arcs (dla Johna Cage) 1992. Kaz-
da ptyta ma wymiary 13’1 22" na 55’9 3/8” na 2”. Rysunek: Miriam
Dym

Po drugie: tak jak Borgesowska mapa swiata, zbudowana wedtug tej samej skali, co
sam Swiat, wiekszos$¢ rzezb Serry nie jest fatwo zrozumiata, tzn. nie mozna ich
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uchwyci¢ przez jeden rzut oka. Wigze sie to nie tylko z ich skalg, ale réwniez ztozo-
noscia; aby je zrozumie¢, trzeba je zbadac™.

Po trzecie: typowa rzezba Serry, dzieki swojej skali, zaskakujgcym krzywym i pozor-
nemu nachyleniu, jest przyttaczajgca i dezorientujgca, czasem nawet przerazajaca,
prawie zawsze oniesmielajgca. Domaga sie reakcji. Po czwarte — i w konsekwenc;ji
pierwszych trzech punktéw — rzezby sa, ze tak powiem, konkretami. Oznacza to, ze
sg unikalnymi, konkretnymi obiektami. Spotkanie z rzezbg Serry przypomina pozna-
nie okreslonej jednostki. Znaczenie tego zostanie ukazane za chwile.

Majac w pamieci te cechy — charakter srodowiskowy, albo przywigzanie do miejsca,
niezrozumiato$¢ na pierwszy rzut oka, onieSmielajgcy rozmiar i konkretno$¢ — moze-
my przystapi¢ do wytozenia metody badan fenomenologicznych zawartej przez arty-
ste w tych pracach. Kiedy pierwszy raz widzi sie rzezbe taka jak Running Arcs (Dla
Johna Cage) (Rys. 3), mozna by¢ zaskoczonym rozmiarem oraz niejasnymi wizual-
nie orientacjami i rozmieszczeniem ciezaréw. Te cechy sg nie tylko zauwazalne, ale
i niepokojgce. Powodujg zastanowienie: dlaczego te olbrzymy sie nie przewrdcg?
Przejscie wokét lub przez takg rzezbe moze spowodowac utrate rownowagi. W ten
sposOb prace te sprawiajg, ze zastanawiamy sie nad tym, jak sie czujemy — percep-
cyjnie — w ich obecnosci. Zwracajg uwage na ztozonos¢ naszego doswiadczenia, zto-
zonos¢, ktorej czesto nie dostrzegamy. Ta utrata rownowagi wprowadza nas np.
w Scisle niewizualne (np. dotyczace zmystu roéwnowagi, czy kinestetyczne)
komponenty naszego doswiadczenia ,wizualnego”.

Jesli bedziemy posuwac sie dalej i badac rzezbe wchodzac do niej lub obchodzac jg
dookota, zaczniemy sie w niej lub blisko niej czu¢ lepiej. W ten sposéb uzyskujemy
pewng wiedze praktyczng. Uzyskujemy wiedze dotyczacq przestrzeni, zajmowanych
jako miejsca, czy tez nisze bgdz Srodowiska. Proces odkrywania rzezby to proces
odkrywania miejsca. Jest to tez proces, dzieki ktoremu rozumiemy, jak doswiadcze-
nie moze by¢, w taki sposodb, formg otwarcia na srodowisko. W swietle opisanej dys-
kusji na temat doswiadczenia percepcyjnego jako sposobu aktywnego odkrywania
Swiata, powinno bycC jasne, ze proces odkrywania dzieta sztuki (a zatem i Srodowi-
ska, w ktérym jest umieszczone), jest zarazem procesem odkrywania wtasnego do-
Swiadczenia swiata. A wiedza, ktorg w ten sposoéb sie zdobywa, jest wiedzg na temat
charakteru wtasnego do$wiadczenia.'

" Wittgenstein utrzymywat, ze celem filozofii jest uzyskanie ,jasnego ogladu” ((ibersichtliche Darstel-
lung) regionu gramatyki albo przestrzeni konceptualnej. Uzyskanie takiej jasnej reprezentacji to
uzyskanie umiejetnosci prawidtowego rozumienia i postrzegania rzeczy. Moje uzycie terminu ,ja-
snos¢” ma odnosi¢ sie do tej idei. Rzezby Serry dajg nam okazje do zrozumienia srodowiska,
w ktérym zyjemy, poprzez odkrywanie go po to, by uzyskaé jasny oglad tam, gdzie go pierwotnie
nie bylo.

2 Dynamiczny charakter odbioru dzieta sztuki jest przez Serre podkreslany w jego omowieniach
rzezb. Przyjrzyjmy sie jego uwagom na temat Spin Out: ,Najpierw postrzegasz piyty jako réwnole-
gte; kiedy idziesz w lewo, one poruszajg sie w prawo. Kiedy wchodzisz w nie, otwierajg sie i po-
wstaje pewien rodzaj sity odsrodkowej w kierunku zbocza wzgoérza. Ludzie na Kroller-Muller chcieli
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W ten sposéb prace Serry zatrzymujg oscylacje miedzy sztukg doswiadczeniowg
a realizmem. Doswiadczenie perceptualne jest przezroczyste wzgledem sSwiata do-
ktadnie dlatego, ze doswiadczenie wigze sie z zaangazowaniem w $wiat. Zajmowa-
nie sie odkrywaniem Swiata jest wiec zajmowaniem sie jakoscig doswiadczenia. Mo-
zemy mysle¢ o pracach Serry i innych artystow doswiadczeniowych jako dostarcza-
jacych okazji dla pierwszoosobowych badan fenomenologicznych.

Rys. 4: Tony Smith, Cigarette 1961. Rysunek — Miriam Dym

Istnieje oczywiscie sens, w ktérym mozna powiedzie¢ o kazdym przedmiocie (a na
pewno o kazdym dziele sztuki), ze daje ogladajgcemu je okazje do refleksji na temat
tego, na czym polega postrzeganie. To, co nazywam sztukg doswiadczeniowa, jest
sztuka, ktérej istota tkwi w tym momencie autorefleksji. Cho¢ wtasciwie wszystko
moze sie sta¢ pretekstem do takiego aktu autorefleksji, nalezy zauwazy¢, ze nie
wszystkie formy sztuki i nie wszyscy artysci podejmujgq dziatania w tym zakresie. Mo-
zemy uzyskac lepsze zrozumienie tego, co wyrdznia projekt Serry jako doswiadcze-
niowy przez skontrastowanie jego prac z pracami artysty pozornie do niego zblizone-
go, i nie mniej waznego, rzezbiarza Tony’ego Smitha (por. Rys. 4).

nawet nazwac rzezbe po holendersku ,Centrifugaal”. Mowili duzo o wirowosci. A kiedy idziesz nad
nig, jest jeszcze jedna $ciezka taczaca dwie strony doliny... Jest wzniesienie otaczajace catg prze-
strzen na wysokosci ok. 150 stop. Kiedy idzie sie po nim, nastepuje Sciesnienie, i przestrzen staje
sie eliptycznie podzielona, czego nie widzi sie, kiedy sie przez nig przechodzi i jest to inny sposéb
rozumienia swojego stosunku do tego miejsca: jest sie na gérze i patrzy w dot’ (1973: 16).
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Miedzy sztukg Smitha i Serry istniejg podobienstwa w zakresie rozmiaru i materiatu —
obaj tworzg rzezby metalowe, nadajace sie do instalacji na otwartym powietrzu, co
najmniej dwa razy wyzsze od wzrostu cztowieka. Prace Smitha jednak, w przeciwien-
stwie do prac Serry, sg zupetnie niepsychologiczne. Podczas gdy dzieta Serry sg do-
Swiadczeniowe, dzieta Smitha sg geometryczne albo matematyczne. Rzezby Smitha
mozna poréwnac do tego, co matematycy nazywajg konstruktywnym dowodem ist-
nienia. Konstruktywny dowdd istnienia dowodzi istnienia obiektu matematycznego
poprzez po prostu ukazanie jego przyktadu. Konstrukcje Smitha realizujg okreslone
sposoby taczenia ksztattdw (np. czworosciandéw) aby wypetni¢ przestrzeh, udowad-
niajgc w ten sposoéb, ze mozna tak wypetni¢ przestrzen. Przestrzen, ktdrg poznajemy,
gdy rozumiemy dzieto Smitha, to nie przestrzen doswiadczenia. To raczej obiektyw-
na, abstrakcyjna przestrzen matematyki.

To wiasnie matematyczny charakter prac Smitha wyjasnia inng istotng ceche, ktéra
umieszcza je w opozycji do Serry. Rzezby Serry sa, jak podkreslam, konkretami, kto-
rych efektywnosé zalezy od ich srodowiskowego charakteru, rozmiaru i ztozonosci.
Stajg przed cziowiekiem tak, jak ostre podejscie pod gore na drodze z pracy do
domu. W przeciwienstwie do tego rzezby Smitha sg reprezentatywne lub uniwersal-
ne. Kluczowym faktem zwigzanym z konstrukcjg geometryczng jest to, ze ujmuje
w konkrecie relacje w rzeczywistosci catkowicie uniwersalne. Konkretny trojkat, na
ktébrym geometra opiera swojg konstrukcje, reprezentuje wszystkie trojkaty
okreslonego typu (np. réwnoboczne). Jego konkretnos¢ nie jest wazna. Nieistotna
dla waznosci dowodu jest kwestia tego, czy zostat napisany kredg na tablicy, czy
otbwkiem na papierze, albo czy narysowano go w takiej czy innej skali (to
stwierdzenie Kanta. Por. Kant 1787/1929: 576-93). Doktadnie w tym sensie, rzezby
Smitha sg na swoj sposéb niematerialne. Tzn. ich tworzywo jest niematerialne. Mogg
mie¢ wiele realizacji, i by¢ reprodukowane w réznych skalach i réznych materiatach™.
Nie sg przywigzane do miejsca™.

Serra napisat kiedys, ze nie jest zainteresowany rzezba, ktéra bytaby ,okreslana tyl-
ko przez swoje relacje wewnetrzne” (Serra 1973). Smith powiedziat w wywiadzie:
,Nie tworze rzezb, tylko spekuluje nad formg’ (Gossen 1981, cytowany w Storr
1998). Te komentarze ukazujg réznice miedzy ich projektami. Smitha interesuje wia-
$nie rzezba oparta na relacjach wewnetrznych, z geometrig i formg. Rzezby Serry
dotyczg swiadomosci.

® Tego samego nie mozna powiedzie¢ o pracach Serry. Matoskalowe makiety Torqued Ellipses sq
catkowicie pozbawione atmosfery swoich petnoskalowych odpowiednikéw.

' Warto zauwazy¢, ze jesli to odczytanie Smitha jest poprawne, to Fried (1967/1998) myli sie, obiera-
jac Smitha jako przyktad (kluczowy) ,sztuki teatralnej’. Prace Smitha sg samodzielnymi catosciami;
ich celem jest badanie obiektywnej przestrzeni, a nie prowokowanie reakcji u widza. W przeciwien-
stwie do tego, podkreslam sposoby, w jakie dzieta Serry sg teatralne. Wypetniajg swojg funkcje fe-
nomenologiczng tylko dopetnione obecnoscig widza. Bois (1978: 52) zauwazyt, ze ,catoksztatt
dzieta Serry jest niedostowng odpowiedzig na tekst Michaela Frieda” (cytowane w: Taylor: 1997).
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Whioski

Moim celem w tej pracy byto zaproponowanie myslenia o pracach pewnych (ale nie
wszystkich) artystow jako dostarczajacych metody do badania doswiadczenia. Jak
zasugerowatem, prace Serry sg eksperymentami w pewnego rodzaju psychologii fe-
nomenologicznej. Rzezba Serry jest przedmiotem, ktérego mamy doswiadczac,
a jego funkcja jest przyciggniecie naszej uwagi do tego, co robimy, gdy go doswiad-
czamy, i jak rzecz ma sie z nami percepcyjnie. Stwierdzitem, ze dziatajac tak, dzieto
pozwala nam doceni¢ fakt, iz doswiadczenie jest rodzajem bezposredniego kontaktu
ze sSwiatem i jego odkrywania. W ten sposob rzezby pozwalajg nam na zrozumienie
zaréwno tego, jak doswiadczenie moze by¢ przezroczyste, jak i powodu, dla ktérego
jego przezroczystos¢ nie jest przeszkodag dla naukowego, filozoficznego i artystycz-
nego badania doswiadczenia. Jest ono przezroczyste wobec $wiata, bo jest po pro-
stu sposobem aktywnego wen zaangazowania. Fenomenologiczne badanie doswiad-
czenia nie polega na introspekciji; jest aktem uwagi skierowanym ku temu, co robi
sie, odkrywajgc Swiat. Aby zastanawiac¢ sie nad charakterem doswiadczenia, nalezy
skierowaC swojg uwage na roztozong w czasie, w peftni ucielesniong, usytuowang
srodowiskowo dziatalnos¢ eksploracji srodowiska. Sztuka doswiadczeniowa pozwala
nam na to.
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