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OD REDAKCJI 

 
O liczbie definicji przestrzeni wyraƭonych przez dwadzieƑcia kilka stuleci myƑli 

europejskiej nie ƑniĠo siŗ Arystotelesowi, kt·ry ujmowaĠ jň jako policzalnň wielkoƑĻ, 
a w konsekwencji ð wielki pojemnik naé sĠowa i rzeczy. Dla Newtona absolutna, dla Leibniza ð 
wzglŗdna, a wreszcie wedĠug Kanta ð aprioryczna forma zmysĠowej naocznoƑci. W XX i XXI 
wieku pojŗcie przestrzeni dalece wykroczyĠo poza prymarne ramy, wyznaczone przez filozofiŗ 
i fizykŗ, by dokonaĻ zawrotnej kariery w szeroko pojŗtej humanistyce.  

W niniejszym numerze czasopisma naukowego ăInterlinieó przedstawiamy 
interdyscyplinarnň refleksjŗ mĠodych badaczy, kt·rych ð w przeciwieżstwie do Pascala ð nie 
przeraziĠa ăwiekuista cisza tych nieskożczonych przestrzenió. Rozwaƭania naszych autor·w 
moƭna ujňĻ w piŗĻ p·l tematycznych.  

Pierwsze z nich to miasto. Podstawowy dla ludzkoƑci spos·b organizacji przestrzeni 
zbiorowoƑci przedstawiony jest z r·ƭnych stron. MichaĠ Podg·rski przeprowadza socjologicznň 
refleksjŗ nad zawĠaszczaniem przestrzeni miejskiej, odwoĠujňc siŗ do lewicowej myƑli Jacquesa 
Ranci¯reõa, stawiajňcego znak r·wnoƑci miŗdzy tym, co estetyczne, a tym, co polityczne. Teksty 
Marii Niemyjskiej i Anny Jezierskiej pr·bujň zaƑ przybliƭyĻ dwa odmienne modele ludzkiego 
bycia-w-przestrzeni, jakim byĠo ƭycie w barokowym WrocĠawiu i w robotniczym osiedlu Ksiŗƭy 
MĠyn w ğodzi. 

WydawaĻ by siŗ mogĠo, ƭe przestrzeż natury stanowiĻ bŗdzie opozycjŗ antropogenicznej 
przestrzeni miasta. Jednak lektura tekst·w z sekcji poƑwiŗconej naturze przekonuje 
o problematycznoƑci opozycji miŗdzy tym, co dane, a tym, co kulturowo konstruowane 
w kontekƑcie doƑwiadczania przestrzeni. Hanna Schudy demistyfikuje ð za przykĠadem Urryõego 
i Macnaghtena ð wyobraƭenie autentycznej przestrzeni natury. MaĠgorzata Dereniowska 
natomiast ukazuje z jednej strony gĠŗbokie osadzenie czĠowieka w przestrzeni natury, z drugiej 
zaƑ ð zastŗpowanie tej ostatniej przez kulturowe substytuty.  

Wirtualne muzea, fotografia i Holocaust ð tak odlegĠe od siebie zjawiska wziŗĠy na 
warsztat autorki artykuĠ·w z trzeciej grupy tematycznej, poƑwiŗconej mediatyzacj i 
doƑwiadczenia przestrzeni. Aleksandra Krupa z perspektywy antropologicznej zadaje pytanie  
o przestrzeż widzianň przez medium fotografii. Anna Gruszka dotyka problemu 
zapoƑredniczenia percepcji ekspozycji muzealnej przez wirtualne kolekcje, zwane ămojň osobistň 
przestrzeniňó. Natomiast Alicja Podbielska przekonuje, ƭe pamiŗĻ kulturowa stanowi 
jednoczeƑnie formŗ doƑwiadczania przestrzeni przez r·ƭne reprezentacje. 

W kontekƑcie zarysowanych wyƭej problem·w moƭna by siŗ obawiaĻ, ƭe 
literaturoznawstwo, nie bŗdzie miaĠo nic nowego ð i ciekawego ð do powiedzenia. Teksty 
zawarte w najliczniejszej grupie, poƑwiŗconej literaturze, przekonujň o mylnoƑci takiej myƑli. 
Tomasz Umerle przedstawia fenomen relatywizacji pojŗcia przestrzeni w sĠynnym Tristramie 
Shandy Laurenceõa Sterneõa, znacznie wyr·ƭniajňcym siŗ na tle historii gatunku. Justyna Koszarska 
pokazuje, jak przeĠamujňca konwencje tw·rczoƑĻ literacka futuryst·w byĠa czŗƑciň 
modernistycznej rewolucji w doƑwiadczaniu przestrzeni. Justyna Tabaszewska r·wnieƭ bierze na 
warsztat obrazowanie przestrzeni w polskiej literaturze, badajňc poezjŗ BolesĠawa LeƑmiana, 
Juliana Przybosia i StanisĠawa Barażczaka. Przeglňd prac literaturoznawczych zamyka refleksja 
nad europejskň powieƑciň przeĠomu modernizmu i postmodernizmu. Aleksandra Szczepan 
wskazuje na fascynujňce relacje miŗdzy doƑwiadczeniem przestrzeni a jŗzykiem w powieƑciach 
czoĠowego pisarza nurtu nouveau roman, Alaina Robbe-Grilleta.  

Chociaƭ ahistorycznoƑĻ jako mit nowoczesnoƑci zostaĠa odĠoƭona do lamusa, i ƭaden 
z prezentowanych tekst·w od uwikĠania w historycznoƑĻ uciec nie m·gĠ, artykuĠy ğukasza 
Bergera i Tomasza Ewertowskiego postawiĠy w centrum zainteresowania badawczego 
doƑwiadczenia przestrzeni w kontekƑcie historycznym. Pierwszy z autor·w analizuje 
funkcjonowanie takich etykiet, jak BaĠkany czy Syberia, w kontekƑcie mentalnej geografii. Drugi 
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zaƑ, obficie czerpiňc z literatury i jŗzykoznawstwa, przedstawia spos·b doƑwiadczania przestrzeni, 
silnie zwiňzany z religiň, w staroƭytnoƑci grecko-rzymskiej.  

Jak widaĻ, zgromadzone teksty to prawdziwa silva rerum. Nie zamierzaliƑmy jednak 
udzielaĻ dogmatycznych i jednoznacznych odpowiedzi na frapujňce pytanie o przestrzeż. Nie 
dziwi zatem fakt, ƭe przedstawiane Czytelnikowi teksty nie ucinajň, a mnoƭň wňtpliwoƑci, nie 
m·wiň ostatniego sĠowa, a prowokujň do dalszych dyskusji. Kr·tko m·wiňc, czyniň dokĠadnie to, 
co nadaje sens humanistyce, wytŗƭaniu umysĠu przy pisaniu kolejnych artykuĠ·w i wydawaniu 
(oraz redagowaniu) czasopism naukowych ð zaostrzajň apetyty poznawcze.  

 
Inspirujňcej lektury ƭyczň redaktorzy 

 
Anna KoĠos 

Tomasz Ewertowski 
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Z RECENZJI  

 

Recenzowany zbi·r tekst·w ukazuje zainteresowania i przemyƑlenia 

najmĠodszego pokolenia humanist·w i juƭ z tego powodu stanowi gĠos, kt·ry 

warto odnotowaĻ.  

Zbi·r pozwala wyrobiĻ sobie przekonanie na temat interdyscyplinarnej 

operatywnoƑci pojŗcia przestrzeni w dzisiejszej humanistyce, zatem zweryfikowaĻ 

przydatnoƑĻ kategorii, kt·ra juƭ doƑĻ dawno przeszĠa z nauk ƑcisĠych do 

literaturoznawstwa i wiedzy o kulturze. Niekt·re z artykuĠ·w zbioru sň z zaĠoƭenia 

interdyscyplinarne, inne interdyscyplinarnoƑĻ konotujň, bňdƫ ð projektujň. 

Recenzowany zbi·r prac pozwala wysunňĻ przypuszczenie, ƭe, zapomniana 

juƭ nieco kategoria przestrzeni, silnie eksponowana w pracach Halla czy szkoĠy 

tartusko-moskiewskiej, jest nadal operatywnym narzŗdziem dzisiejszej humanistyki, 

skoro moƭna jň z powodzeniem stosowaĻ zar·wno do opisu poezji, organizacji 

spoĠecznej miasta, czy teƭ przemian myƑlowych paradygmatu wiedzy w refleksji 

postmodernistycznej. Autorzy korzystajň z prac dawnych, z rozpraw MichaiĠa 

Bachtina, Rolanda Barthesa, Susan Sontag, odwoĠujň siŗ r·wnieƭ do myƑli autor·w 

niedawno tĠumaczonych na jŗzyk polski, do Baudrillarda, do Tuana. 

 

prof. dr hab. Zbigniew Kloch  
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MichaĠ Podg·rski 
Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu 

PRZESTRZEŻ MIEJSKA ð DZIELENIE POSTRZEGAL NEGO . PRĎBA 
ANALIZY PROCESĎW ZAWğASZCZANIA PRZESTRZENI MIEJSKIEJ  

Z PERSPEKTYWY FILOZOFII JACQUESA RANCIĉREõA 

Wstŗp  

ArtykuĠ jest pr·bň zaadaptowania dyskutowanych ostatnio koncepcji Jacquesa Ranci¯reõa 
do refleksji nad podziaĠem, zawĠaszczaniem, prywatyzacjň przestrzeni miejskiej. Istotň podejƑcia 
francuskiego filozofa jest sprowadzanie porzňdku spoĠecznego i politycznego do poziomu 
doƑwiadczeż1 estetycznych. To estetyka wyznacza ramy moƭliwego do pomyƑlenia Ƒwiata, to na 
gruncie doƑwiadczeż estetycznych decyduje siŗ, co komu przynaleƭne, co komu wolno, co jest 
moƭliwe i ăw jaki spos·bó jest to moƭliwe.  

Stworzone przez francuskiego filozofa zaplecze teoretyczne zostanie zaaplikowane do 
przestrzeni miejskiej, bŗdňcej niejako naturalnym polem do jego implementowania. Czy 
istnieje bowiem jakaƑ inna przestrzeż, kt·ra jest w stanie dostarczaĻ nam podobnň iloƑĻ 
zr·ƭnicowanych doznaż estetycznych (obraz·w, dƫwiŗk·w, zapach·w, rytm·w) co miasto? 
ArtykuĠ podejmuje pr·bŗ pokazania tego, jakie znaczenie dla proces·w zawĠaszczania przestrzeni 
miejskiej majň doƑwiadczenia estetyczne, przy czym nacisk poĠoƭny zostanie na te doznania, kt·re 
umykajň zazwyczaj uwadze socjolog·w, a kt·re jednak silnie wpisane sň w pejzaƭ miejski. Bŗdň to 
doznania pozawizualne ð akustyczne (dƫwiŗki), olfaktoryczne (zapachy) oraz kinestezyjne (ruch)2. 

PodziaĠ miasta 

Procesy zawĠaszczania, prywatyzacji przestrzeni miejskiej sň, na gruncie socjologii, 
zazwyczaj rozpatrywane w ramach dw·ch perspektyw. 

Na gruncie pierwszej zawĠaszczanie utoƭsamiane jest z prawnym bňdƫ 
fak tycznym zaborem p rzes t rzen i . Sztandarowym przykĠadem sň tutaj osiedla typu gated 
communities3, kt·rych obecnoƑĻ w przestrzeni miejskiej r·wnoznaczna jest ze ð zgodnň z literň 
prawa ð ăkradzieƭňó tej przestrzeni. Inny przykĠad to tworzenie przez korporacje tzw. przestrzeni 
prywatno-publicznych, w ramach program·w partnerstwa prywatno-publicznego ð dysponujňce 
odpowiednim zapleczem finansowym korporacje dokonujň rewitalizacji upadajňcych przestrzeni 

                                                           
1 Sytuacja czĠowieka wystawionego na dziaĠanie bodƫc·w sensorycznych jest w tekƑcie najczŗƑciej opisywana za 
pomocň dw·ch kategorii ð doƑwiadczeż i doznaż estetycznych, kt·re nie sň do kożca toƭsame. Ujmujňc to zĠoƭone 
zagadnienie moƭliwie najbardziej skr·towo, rzecz przedstawia siŗ nastŗpujňco: doznanie wyprzedza doƑwiadczenie, 
to moment ărejestracjió, zetkniŗcia siŗ jednostki z bodƫcem estetycznym, nastŗpujňce po nim doƑwiadczenie jest fazň 
ăprzeƭywaniaó, kt·rej moƭe, choĻ nie musi, towarzyszyĻ jŗzykowo-pojŗciowe opracowanie bodƫca za pomocň 
dostŗpnych doƑwiadczajňcemu podmiotowi kategorii. Por. R. Nycz, O nowoczesnoƑci jako doƑwiadczeniu, ăTeksty 
Drugieó 2006, nr 3, s. 7ð9. 
2 Por. E. Rewers, Post-polis. Wstŗp do filozofii ponowoczesnego miasta, Krak·w 2005, s. 68. 
3 Zob. Gettoizacja polskiej przestrzeni miejskiej, pod red. B. JaĠowieckiego i W. ğukowskiego, Warszawa 2007  
(w szczeg·lnoƑci artykuĠy B. JaĠowieckiego, M. Dymnickiej oraz J. Gňdeckiego). 
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publicznych, nastŗpnie zaƑ ăoferujňó je do uƭytku publicznego4, oczywiƑcie caĠy czas nie 
wyrzekajňc siŗ kontroli nad nimi (ochrona, ƑciƑle okreƑlone reguĠy ăpublicznegoó porzňdku). 
Trzeba teƭ wspomnieĻ tu o procesie gentryfikacji, kt·rego istota polega na wykupywaniu przez 
deweloper·w teren·w i budynk·w w centralnych, zazwyczaj zaniedbanych obszarach miejskich 
(zamieszkiwanych przez uboƭsze warstwy spoĠeczeżstwa), odrestaurowywaniu, podwyƭszeniu ich 
standardu, podnoszeniu wysokoƑci czynsz·w, co w konsekwencji prowadzi do wyprowadzki 
mieszkajňcych tam dotychczas ludzi mniej zamoƭnych, na ich miejsce natomiast sprowadzajň siŗ 
ludzie lepiej sytuowani (kt·rych staĻ na pĠacenie wyƭszych czynsz·w)5. Swego rodzaju 
zawĠaszczanie, tym razem nie przestrzeni, ale powiňzanego z niň handlu, dokonuje siŗ takƭe za 
sprawň przenoszenia i kumulowania handlu na przedmieƑciach, w okolicach osiedli 
mieszkaniowych (hipermarkety, galerie handlowe). Liczne dotychczas w centrach miast plac·wki 
handlowe i usĠugowe (sklepy spoƭywcze, odzieƭowe, obuwnicze, zakĠady rzemieƑlnicze)  
z powodu braku klient·w (zaopatrujňcych siŗ teraz w centrach handlowych) upadajň, tym samym 
upoƑledzeni zostajň ci mieszkażcy centr·w miast, kt·rzy nie dysponujň samochodem lub nie sň  
w stanie Ġatwo dostaĻ siŗ na przedmieƑcia (osoby niezamoƭne, starsze)6. 

W ramach drugiej perspektywy apropriacja przestrzeni miejskiej (ale teƭ obrazu, 
wizerunku miasta in toto) sprowadzana jest do r·ƭnego rodzaju strategii wizualnej (nad)obecnoƑci. 
Uwaga badaczy koncentruje siŗ tutaj: (1) na zjawiskach zawĠaszczania przestrzeni przez 
dziaĠania promocyjne podmiot·w komercyjnych (np. umieszczanie w przestrzeni 
miejskiej ăbez spoĠecznych konsultacjió billboard·w, stand·w)7 oraz (2) na oddolnym 
zawĠaszczaniu/odzyskiwaniu (zaleƭy od punktu widzenia) przestrzeni miejskiej przez takie 
dziaĠania, jak malowanie graffiti bňdƫ naklejanie vlepek8. 

Rzecz w tym, ƭe dwie wyƭej scharakteryzowane perspektywy nie uwzglŗdniajň  
w odpowiednim stopniu tego, ƭe miasto jest doƑwiadczeniem estetycznym, a ponadto zdajň siŗ 
caĠkowicie abstrahowaĻ od tego, iƭ miasto jest uniwersum multisensorycznym. 

Miasto ð uniwersum (multi)sensoryczne 

Miasto nieustannie wytwarza nieprzeliczone iloƑci bodƫc·w sensualnych, przy czym 
miejska przestrzeż estetyczna to nie tylko doznania wzrokowe, ale takƭe rozliczne wraƭenia 
akustyczne, zapachowe oraz kinestezyjne. Takň multisensorycznň perspektywŗ oglňdu miasta 
zakĠadajň na przykĠad Ewa Rewers oraz Marek S. Szczepażski i Weronika Ɛlŗzak-Tazbir.  

W ksiňƭce Post-polis. Wstŗp do filozofii ponowoczesnego miasta Rewers pisze, ƭe mias to  jes t  
r y tmem9. Przestrzeż miejska jest bytem tr·jwymiarowym, jej osie tworzň gĠosy (sĠuch), Ƒlady 
(wzrok) oraz ruch (zmysĠ kinestetyczny)10, rytm spaja te osie11. Percepcja przestrzeni nie 
dokonuje siŗ tylko za poƑrednictwem zmysĠu wzroku, jej poczňtkiem jest ludzkie ciaĠo, ăprzede 
wszystkim zaƑ wsp·Ġpraca wszystkich zmysĠ·w: wzroku, sĠuchu, dotyku itdéó12. Rewers podaje 

                                                           
4 B. JaĠowiecki, Fragmentacja i prywatyzacja przestrzeni, [w:] Gettoizacjaé, s. 25. 
5 B. JaĠowiecki, M.S. Szczepażski, Miasto i przestrzeż w perspektywie socjologicznej, Warszawa 2002, s. 249ð251;  
P. Lorens, Tematyzacja przestrzeni publicznej miasta, [w:] Przemiany miasta. Wok·Ġ socjologii Aleksandra Wallisa, pod red.  
B. JaĠowieckiego, A. Majera i M.S. Szczepażskiego, Warszawa 2005, s. 121. 
6 B. JaĠowiecki, Fragmentacjaé, s. 18. 
7 Zob. np. K. Krzysztofek, Tendencje zmian w przestrzeni p·ƫnonowoczesnego miasta, [w:] Przemiany miastaé, s. 50. 
8 Zob. R. Drozdowski, Obraza na obrazy. Strategie spoĠecznego oporu wobec obraz·w dominujňcych, Poznaż 2006,  
s. 98ð132; R. Drozdowski, Re-formatowanie przestrzeni miejskiej. Od cichej rewolucji vlepek do cichej kontrrewolucji graffiti i na 
odwr·t, [w:] WizualnoƑĻ miasta. Wytwarzanie miejskiej ikonosfery, pod red. M. Krajewskiego, Poznaż 2007, s. 199ð211. 
9 E.  Rewers, op. cit., s. 51ð68. 
10 Ibidem, s. 67ð68: ăObecnoƑĻ ciaĠa ètutajç koordynuje doƑwiadczanie przestrzeni, okreƑla osie postrzegania  
i odmierza egzystencjalne dystanse. R u c h i czas stajň siŗ zasadniczymi komponentami tego doƑwiadczenia, 
nierozdzielnymi z przestrzeniň. Halprin nazywa to budowane z serii interesujňcych rytm·w wariant·w 
prŗdkoƑci i siĠy doƑwiadczenie przestrzeni miejskiej ð k i n e s t e zy j n ymó. Podkr. ð M.P. 
11 Ibidem, s. 51. 
12 Ibidem, s. 67. 
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ciekawy przykĠad ăanalizyó przestrzeni miejskiej dokonanej przed laty przez Henriego Lefebvreõa, 
nazwanej przez niego ărytmoanalizňó. Polega ona na cyklicznym zbliƭaniu i oddalaniu siŗ od 
okna, na byciu obserwatorem i sĠuchaczem ð Lefebvre nie tylko patrzy, ale i nasĠuchuje13. Taka 
sytuacja prowadzi do tego, ƭe: 

Rytmy miejskie wtĠaczajň siŗ bez zaproszenia w rytmy wewnŗtrzne doƑwiadczajňcego ich 
ciaĠa, tworzňc wraz z nim niepodzielnň, niepokojňcň caĠoƑĻ, i przywoĠujň jednoczeƑnie dwie 
metafory: choroby oraz rozpŗdzonej, sprawnie pracujňcej maszyny14. 

Z kolei Szczepażski i Ɛlŗzak-Tazbir dostrzegajň niepoƑledniň rolŗ zapach·w  
w ksztaĠtowaniu przestrzeni miejskiej. W tekƑcie Ulica odziana w zapachy stwierdzajň: 

Z jednej strony zapachy sň obecne w przestrzeni ulicy z natury, z drugiej ð ulica, jej 
niepowtarzalna atmosfera moƭe staĻ siŗ ƫr·dĠem inspiracji dla tworzenia sztucznego zapachu 
przez przemysĠ kosmetyczny15. 

Zapachy miejsc, dom·w, ulic wiňƭň siŗ nieodĠňcznie z pamiŗciň i wyobraƫniň, mogň zatem 
ð jak twierdzň autorzy ð ăkreowaĻ projekt ojczyzny prywatnej, przestrzeni miejskiej czy 
przestrzeni konkretnej ulicyó16. Trzeba zaznaczyĻ, ƭe zapach moƭe r·wnieƭ r·ƭnicowaĻ ludzi 
miŗdzy sobň, okreƑlaĻ pozycje w hierarchii spoĠecznej17. 

Na zakożczenie tej listy argument·w przemawiajňcych za estetycznň i multisensorycznň 
perspektywň oglňdu miasta warto przytoczyĻ sĠowa Jeana Jacquesa Rousseau, kt·ry  
o wsp·Ġczesnym sobie Paryƭu pisze jako o mieƑcie ăzgieĠku, dymu i bĠotaó18. Moƭna teƭ 
przypomnieĻ PachnidĠo Patricka S¿skinda, literacki opis XVIII-wiecznego Paryƭa ð miasta, kt·re 
ăwypeĠniaĠ wprost niewyobraƭalny dla nas, ludzi nowoczesnych, smr·dó19. 
Jakkolwiek nowoczesnoƑĻ skutecznie poradziĠa sobie z pewnymi zapachami w przestrzeni 
miejskiej (gĠ·wnie zwiňzanymi z nieczystoƑciami, ekskrementami), to ani nie poskromiĠa zgieĠku, 
ani nie zapobiegĠa rozprzestrzenianiu siŗ w przestrzeni miejskiej zapach·w nowych, typowych dla 
nowoczesnoƑci (perfumy, spaliny). 

Podsumowujňc: miasto jest uniwersum multisensorycznym. JeƑli wiŗc chcemy analizowaĻ 
procesy zawĠaszczania i fragmentacji przestrzeni miejskiej, warto (a nawet trzeba) do tego faktu 
siŗ odnieƑĻ; trzeba zrozumieĻ takƭe to, w jaki spos·b dochodzi do zawĠaszczania miasta na 
gruncie estetyki. 

PodziaĠ w duchu Ranci¯reõa 

Tezy Ranci¯reõa zostanň tu okrojone do koncepcji ădzielenia postrzeganegoó, istotnej dla 
refleksji nad podziaĠem i zawĠaszczaniem przestrzeni miejskiej. Oto jak o dzieleniu 
postrzegalnego pisze sam Ranci¯re: 

Dzieleniem postrzegalnego nazywam system odczuwalnych (sensible) pewnik·w, kt·re 
uwidaczniajň zarazem istnienie tego, co wsp·lne, jak i podziaĠ·w, definiujňcych w jego obrŗbie 
poszczeg·lne miejsca oraz czŗƑci. Dzielenie postrzegalnego ustanawia jednoczeƑnie to, co jest 
wsp·Ġdzielone oraz jego odrŗbne czŗƑci20. 

M·wiňc proƑciej: dzie len ie  pos t rzega lnego (albo istniejňcy, zastany podziaĠ 
post rzega lnego) to czasowo i przestrzennie uwarunkowany system zmysĠowo dostŗpnych 
relacji (ăpewnik·wó) pomiŗdzy obiektami. Innymi sĠowy, jest to system, kt·ry okreƑla, co 
powinno byĻ widzialne, sĠyszalne itd. w okreƑlonym miejscu i czasie. Upraszczajňc jeszcze 
bardziej: kaƭdy z nas, bŗdňc uczestnikiem jakiegoƑ porzňdku spoĠecznego, posiada swego rodzaju 

                                                           
13 Ibidem, s. 66. 
14 Ibidem, s. 67. 
15 M.S. Szczepażski, W. Ɛlŗzak-Tazbir, Ulica odziana w zapachy, ăCzas Kulturyó 2008, nr 1, s. 30ð31. 
16 Ibidem, s. 32. 
17 Ibidem, s. 30. 
18 A. Majer, ƐwiadomoƑĻ miasta ð miasto w ƑwiadomoƑci, [w:] Przemiany miastaé, s. 55. 
19 P. S¿skind, PachnidĠo. Historia pewnego mordercy, przeĠ. M. ğukasiewicz, Warszawa 2006, s. 5ð6. 
20 J. Ranci¯re, Dzielenie postrzegalnego. Estetyka i polityka, przeĠ. M. Kropiwnicki i J. Sowa, Krak·w 2007, s. 69. 
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menta lne  skryp ty, kt·re moƭna wyobraziĻ sobie pod postaciň sia tk i  rzucane j  
kaƭdorazowo na otoczenie. Te skrypty informujň nas o tym, czy dany obiekt (czĠowiek, 
przedmiot), dƫwiŗk, zapach jest odpowiedni dla danej czasoprzestrzeni, czy ð m·wiňc proƑciej ð 
ăpasujeó on do niej. 

Co trzeba wyraƫnie podkreƑliĻ, okreƑlenia ăpostrzegalneó nie moƭna redukowaĻ do 
zakresu wizualnego. ăPostrzegalnyó to bowiem dostŗpny zmysĠowo, a zatem dostŗpny za 
pomocň wzroku, sĠuchu, wŗchu, dotyku itd. ChoĻ czytajňc Ranci¯reõa, moƭna odnieƑĻ wraƭenie, 
ƭe koncentruje siŗ on przede wszystkim na wraƭeniach wizualnych i akustycznych, to za sprawň 
Jana Sowy, tĠumacza najwaƭniejszego z naszego punktu widzenia eseju, Dzielenie postrzegalnego. 
Estetyka i polityka, dowiadujemy siŗ, ƭe: 

Sensible to zgodnie z definicjň sĠownikowň m.in. èdajňcy siŗ odczuĻ za pomocň zmysĠ·wç,  
i to znaczenie uznaĻ tu trzeba za najwaƭniejsze. Wskaz·wkň jest fakt, ƭe w swoich angielskich 
tekstach Ranci¯re uƭywa czasem terminu sensible zamiennie z perceptible, czyli èpercypowalneç, 
èpostrzegalneç. Sensible oznacza to wszystko, co moƭna poznaĻ zmysĠowo ð zobaczyĻ, usĠyszeĻ, 
odczuĻ21. 

Naleƭy poczyniĻ jeszcze jednň istotnň uwagŗ: podziaĠ postrzegalnego ð owe skrypty, kt·re 
rzutujemy na otoczenie ð nie dotyczy tylko tego, co w danej chwili jest dostŗpne zmysĠowo (co 
widaĻ, sĠychaĻ), ale takƭe tego, co moƭe siŗ w og·le wydarzyĻ, co jest w og·le do 
pomyƑlenia w stosunku do danej czasoprzestrzeni. Jak pisze Sowa, nie chodzi o to ăjak jest, 
ale jak w og·le mogĠoby byĻó22. Zwraca teƭ na to uwagŗ Mark Robson: 

Nie jest to [dzielenie postrzegalnego ð przyp. M.P.] tylko kwestia uznania lub 
rozpoznania, ale tego, co jest moƭliwe do uznania lub rozpoznan ia [podkr. ð M.P.] 
Przyjmuje to w myƑli Ranci¯reõa wyraƫnie polityczny wymiar w odniesieniu do kwestii èwliczaniaç 
tego, co zostanie wziŗte pod uwagŗ, a zatem tych, kt·rzy mogň odgrywaĻ role, partycypowaĻ lub 
èbraĻ udziaĠç w polityce23. 

A zatem, jeƑli rozpatrzymy okreƑlonň pod wzglŗdem parametr·w estetycznych24 
czasoprzestrzeż ð dom, ulicŗ (nocň i za dnia), salŗ wykĠadowň, bibliotekŗ, centrum handlowe, 
rynek starego miasta (wieczorem i w ciňgu dnia) itd. ð to bardzo szybko moƭna siŗ zorientowaĻ, 
iƭ w stosunku do tej czasoprzestrzeni jesteƑmy w stanie pomyƑleĻ tylko takie obiekty (ludzi, 
przedmioty), kt·rych parametry estetyczne sň z niň (z jej parametrami estetycznymi) zgodne; inne 
obiekty ð ăniesp·jne estetycznieó ð sň usuwane poza ramy tego subuniwersum. ăUsuwanieó 
moƭe dokonywaĻ siŗ na drodze Ƒwiadomych wybor·w podejmowanych w stosunku do obiektu 
(ăpasuje ð nie pasujeó), ale moƭe teƭ mieĻ charakter przedrefleksyjny (w·wczas caĠy proces 
polega na tym, iƭ obiekt w stosunku do danej czasoprzestrzeni nie jest w og·le myƑlany, inaczej: 
jest ănie do pomyƑleniaó). 

Jacques Ranci¯re przechadza siŗ po mieƑcie 

W dalszej czŗƑci tekstu ð na przykĠadzie zmian, jakim ulegĠy historyczne centra polskich 
miast po roku 1989 ð zostanie om·wione to, w jaki spos·b dochodzi do zawĠaszczania 
przestrzeni miejskiej na gruncie podziaĠu postrzegalnego. Przy czym nacisk zostanie poĠoƭony na 
doznania pozawizualne, usuwane na gruncie socjologii na boczny tor. 

                                                           
21 J.  Sowa, Od tĠumacza, [w:] Dzielenie postrzegalnegoé, s. 60ð61. 
22 Ibidem. 
23 M. Robson, Estetyczne wsp·lnoty Jacquesa Ranci¯reõa, [w:] Dzielenie postrzegalnegoé, s. 160. 
24 Parametry estetyczne mogň przysĠugiwaĻ jednostce, grupie spoĠecznej, przestrzeni, miejscu, obiektowi - bŗdň to te 
wszystkie wĠaƑciwoƑci estetyczne (wizualne, akustyczne, olfaktoryczne, kinestezyjne itd.), kt·re moƭemy danej 
jednostce, grupie, miejscu przyporzňdkowaĻ. Naleƭy jednak podkreƑliĻ, ƭe parametry estetyczne przestrzeni to 
r·wnieƭ parametry estetyczne jednostek, kt·re moƭemy tej przestrzeni przypisaĻ. Podobnie, parametry estetyczne 
jednostki to nie tylko te wĠaƑciwoƑci estetyczne, kt·re moƭemy jej bezpoƑrednio przypisaĻ (wyglňd, ton gĠosu, spos·b 
m·wienia, zapach ciaĠa czy perfum), ale takƭe parametry estetyczne przestrzeni, miejsc, przedmiot·w, kt·re z tň 
jednostkň sň w jakiƑ spos·b powiňzane. 
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Punktem wyjƑcia niech bŗdň zmiany, kt·re zaszĠy w systemie ekonomicznym Polski po 
roku 1989 ð gospodarka, podporzňdkowana centralnemu planowaniu i produkcji przemysĠowej, 
zostaje przestawiona na tory gospodarki, kt·rej siĠy wytw·rcze skoncentrowane sň wok·Ġ 
ăprodukcjió usĠug i wiedzy. Na skutek tych proces·w do gĠosu dochodzň nowi aktorzy i nowe 
podmioty rynkowe stajň siŗ waƭne. Sň to gĠ·wnie: przedstawiciele nowej klasy Ƒredniej, ăklasy 
ludzi kreatywnychó25, to takƭe turyƑci, mĠodzieƭ uczňca siŗ oraz studenci. ZakĠady przemysĠu 
ciŗƭkiego i huty ustŗpujň miejsca bankom, wielonarodowym korporacjom i uczelniom wyƭszym. 
Miasta zaczynajň zmieniaĻ siŗ niejako ăpod dyktandoó owych pierwszoplanowych aktor·w, ich 
(nad)obecnoƑĻ w mieƑcie powoduje, iƭ zmianie ulegajň percypowalne cechy 
przest rzen i  mie j sk ie j (zmiany miejskiej przestrzeni estetycznej), w konsekwencji czego 
miasto jest teraz inaczej doƑwiadczane. 

Nowych doƑwiadczeż estetycznych zaczynajň dostarczaĻ interesujňce nas tutaj historyczne 
centra miast, przeksztaĠcane w centra rozrywki (puby, kafejki, kluby) i turystyki; zmiany obejmujň 
(koncentrujemy siŗ na doznaniach innych niƭ wzrokowe): (1) sferŗ doznaż akustycznych 
(muzyka, Ƒmiechy, podniesione gĠosy, rozmowy prowadzone w obcych jŗzykach, niepospolite, 
fachowe sĠownictwo stosowane przez ăprzybysz·wó, charakterystyczna dla nich swoboda, 
ĠatwoƑĻ m·wienia, ale takƭe czŗstotliwoƑĻ uƭywania sĠowa ăpubó w stosunku do przestrzeni 
starego miasta ð z pozoru nie majňcy wiŗkszego znaczenia fakt, kt·ry zostanie poddany tutaj 
analizie); (2) sferŗ doznaż kinestezyjnych (poƑpiech, a takƭe szybkoƑĻ i swoboda ruch·w 
charakteryzujňca ludzi mĠodych26); (3) sferŗ doznaż olfaktorycznych (eliminacja jednych 
zapach·w i wprowadzenie innych za sprawň antyperspirant·w, dezodorant·w i perfum). 

Przyjrzyjmy siŗ teraz, w jaki spos·b nowe elementy miejskiego sensorium aktualizujň 
procesy dzielenia postrzegalnego i jakie sň tego konsekwencje. Moƭna tu zaproponowaĻ kilka 
nastŗpujňcych hipotez. 

Pojawienie siŗ i lawinowy przyrost po roku 1989 pub·w w historycznych centrach miast 
zmieniĠ w znaczňcym stopniu stosunek do tej przestrzeni tych wszystkich, dla kt·rych samo 
sĠowo ăpubó ð jego zrozumienie, wymowa ð nastrŗcza pewnych trudnoƑci. W ten prozaiczny 
spos·b centra miast zostaĠy oddane w posiadanie student·w, ludzi mĠodych, przedstawicieli klasy 
Ƒredniej, dla kt·rych pub (jako miejsce i jako sĠowo) stanowi coƑ normalnego, ale dla ludzi 
starszych bňdƫ nawet rodzic·w bywalc·w pub·w, centrum to ămiejsce, gdzie sň jakieƑ pubyó, 
przestrzeż obca, kt·rej nie znajň, nie rozumiejň. Przestrzeż gdzie ănie pasujňó i gdzie ð w zwiňzku 
z tym ð nie powinni siŗ pojawiaĻ. 

Doznania akustyczne, kinestezyjne i olfaktoryczne, powiňzane z ludƫmi mĠodymi, 
studentami, przedstawicielami klasy Ƒredniej (og·lnie m·wiňc: towarzyszňce im subuniwersa 
estetyczne), mogň czyniĻ przestrzeż starego miasta opresyjnň, dla tych wszystkich, kt·rych 
parametry estetyczne sň od tych subuniwers·w znaczňco r·ƭne, a zatem ludzi starszych, 
niezamoƭnych czy gorzej wyksztaĠconych. Nowa rama estetyczna aktualizuje bowiem 
wspomniane wczeƑniej skrypty myƑlowe, kt·re podpowiadajň, iƭ przestrzeż starego miasta ð 
swoista caĠoƑĻ estetyczna ð zarezerwowana jest tylko dla pewnych kategorii ludzi. Natomiast 
przekonanie o byciu elementem ănie na miejscuó, to ð w tym przypadku ð przede wszystkim 
ƑwiadomoƑĻ niedoskonaĠoƑci i nieadekwatnoƑci: (a) wĠasnego ciaĠa ð niemoƭnoƑĻ efektywnej 

                                                           
25 Na ten temat zob. R. F lor ida, Cities and the Creative Class, New York-London 2005. 
26 W niniejszego szkicu za kinestezyjne uznano doznania, kt·rych ƫr·dĠem sň: (1) ruch ciaĠa podmiotu 
percypujňcego, (2) ruchy innych ciaĠ znajdujňcych siŗ w granicach percepcji podmiotu. Nie jest to do kożca zgodne  
z istotň kinestezji, kt·ra sprowadza siŗ tylko do pierwszego z dw·ch wyr·ƭnionych tu punkt·w. To poszerzenie 
rozumienia doznania kinestezyjnego wyrasta z przekonania, iƭ ruch innych ciaĠ, opr·cz tego, ƭe jest percypowany za 
pomocň wzroku, wywiera teƭ swego rodzaju ăpresjŗó na receptory ruchu podmiotu percypujňcego. Na przykĠad: 
jednostka, obserwujňca tażczňcych bňdƫ szybko poruszajňcych siŗ ludzi czy prŗdko przemieszczajňcy siŗ obiekt, 
reaguje na te fakty cieleƑnie ð bezwiednie dostosowuje pozycjŗ ciaĠa do ruch·w obserwowanego obiektu. Najlepszň 
ilustracjň tej prawidĠowoƑci sň reakcje ciaĠa, jakie moƭna zaobserwowaĻ w przypadku kibic·w piĠkarskich bňdƫ os·b 
grajňcych w gry komputerowe polegajňce na Ƒciganiu siŗ, kiedy w kluczowych momentach meczu bňdƫ gry ich ciaĠa 
ăzespalajňó siŗ z kopniŗtň piĠkň lub prowadzonym pojazdem. 
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kontroli jego zapachu, powolnoƑĻ i niezrŗcznoƑĻ ruch·w oraz (b) jŗzyka ð bezradnoƑĻ zar·wno 
wobec fachowego sĠownictwa, jak i mĠodzieƭowego slangu, ale i kĠopoty z pĠynnym 
wypowiadaniem siŗ, co nabiera szczeg·lnego znaczenia w sytuacji, kiedy zachodzi koniecznoƑĻ 
uƭycia mowy w obecnoƑci ludzi m·wiňcych duƭo sprawniej; w·wczas to z caĠň mocň moƭna 
przekonaĻ siŗ o nieadekwatnoƑci wĠasnego jŗzyka i jego piŗtnujňcym charakterze (ostatnia uwaga 
dotyczy w zasadzie takƭe ciaĠa i jego moƭliwoƑci). 

 Bardzo podobnie rzecz siŗ ma w przypadku subuniwers·w estetycznych, kt·re 
konstytuujň siŗ w przestrzeni miejskiej za sprawň turyst·w. W tym przypadku wyobcowujňca, 
wywĠaszczajňca rama estetyczna utkana jest ð przede wszystkim ð z wraƭeż akustycznych, czyli 
dajňcych siŗ sĠyszeĻ sĠ·w w obcych jŗzykach (nie dla wszystkich przecieƭ zrozumiaĠych). 

W kaƭdym z tych przypadk·w ograniczany jest obszar ăestetycznie bezpiecznegoó Ƒwiata, 
a w konsekwencji takƭe dostŗp do przestrzeni starego miasta. Nie tylko podejmowane, ale  
i projektowane w stosunku do niej dziaĠania wiňƭň siŗ z przekonaniem o byciu elementem 
ăniepasujňcymó do pewnej estetycznie okreƑlonej caĠoƑci. Tego rodzaju doƑwiadczenie moƭe byĻ 
pokĠosiem wczeƑniejszych kontakt·w jednostki z tym subuniwersum estetycznym, jak i jedynie 
antycypacjň. W konsekwencji interesujňca nas tu przestrzeż starego miasta moƭe przestaĻ byĻ 
uwaƭana za pole eksploracji i zostanie porzucona na rzecz tych, kt·rzy okreƑlajň jej wsp·Ġrzŗdne 
estetyczne. I to wydaje siŗ tutaj najwaƭniejsze, proces dzielenie postrzegalnego moƭe w efekcie 
doprowadziĻ do tego, ƭe niekt·re obszary miasta stanň siŗ z perspektywy pewnych kategorii os·b 
niedostŗpne. Jednak nie na skutek grodzenia, ale przez to, ƭe bŗdň to przestrzenie, w kt·rych ich 
obecnoƑĻ bŗdzie ănie do pomyƑleniaó. 

Warto jeszcze wspomnieĻ, iƭ Ewa Rewers twierdzi, ƭe gĠ·wnň postaciň ponowoczesnego 
miasta sň obcy, a obcoƑci doƑwiadczamy m.in. za sprawň obecnoƑci w ănaszychó miastach 
student·w i turyst·w27. 

Zamiast zakożczenia ð wymazywanie z wyobraƫni 

Wyƭej opisane sytuacje odnoszň siŗ do tego, w jaki spos·b przestrzeż o ustalonych 
wsp·Ġrzŗdnych estetycznych staje siŗ opresyjna i wyklucza (wyobcowuje) te jednostki, kt·re nie 
mogň w owe wsp·Ġrzŗdne siŗ wpisaĻ. Jednak proces dzielenia postrzegalnego moƭe przybraĻ 
jeszcze innň postaĻ. 

Przyjmujňc perspektywŗ postronnych uczestnik·w miejskiego ƭycia, stykajňcych siŗ z danň 
estetycznie okreƑlonň przestrzeniň, moƭna powiedzieĻ, iƭ ilekroĻ myƑlň oni o owej przestrzeni  
w ich wyobraƫni pojawiajň siŗ tylko okreƑlone typy ludzi ð ci, kt·rzy tworzň z danň przestrzeniň 
zgodny wz·r estetyczny, inne jednostki traktowane sň jako elementy zakĠ·cajňce to 
subuniwersum sensoryczne. Ten proces myƑlowy jest szczeg·lnie niebezpieczny w sytuacji, kiedy 
pewne parametry estetyczne zostajň narzucone centralnym obszarom miasta, kt·re ð jak pisze na 
przykĠad Aleksander Wallis ð majň zasadnicze znaczenie dla ksztaĠtowania siŗ obrazu miasta in 
toto28. W takiej sytuacji o mieƑcie i jego mieszkażcach (w jakich kierunkach miasto zmierza, kim sň 
jego mieszkażcy itd.) bŗdziemy myƑleĻ przez pryzmat estetyki, kt·ra dominuje w centrum.  
W konsekwencji ludzie, kt·rych parametry estetyczne nie sň zgodne  
z estetykň nadajňcň ton obszarom centralnym, nie bŗdň pojawiaĻ siŗ  
w wyobraƫni, nie bŗdň ămyƑlanió w stosunku do miasta i n  to to. 

Niebezpieczeżstwo polega na tym, iƭ w taki wĠaƑnie spos·b moƭe zostaĻ zawĠaszczona 
wyobraƫnia os·b, kt·re okreƑlajň kierunki, w jakich miasto ma siŗ rozwijaĻ, decydujň, gdzie trzeba 
lokowaĻ fundusze itd. 

 
 
 

                                                           
27 E.  Rewers, op. cit., s. 6. 
28 Por. A. Wal l is, Socjologia wielkiego miasta, Warszawa 1967. 
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Summary 
City space ð the distribution of the sensible. An attempt at analysing the processes of 
appropriation of city space from the perspective of Jacques Ranci¯reõs philosophy 

 
The article is an attempt at showing the implementation of Jacques Ranciereõs theory in 

contemplating about city space, its division, appropriation and privatization. 
The first part of paper is focused on presentation of approaches describing processes of 

appropriation of space, which are dominant on the sociological field. There are two main 
interpretations: (1) first perspective reduces appropriation to legal or factual annexation of space, 
authors write here about gentrification, gated communities or privatization of public space by 
corporations; (2) second perspective reduces appropriation to visual (over)presence, of which the 
best example is ostentatious presence of billboards in public place and appropriation/retrieval of 
space with such activities as painting graffiti and sticking stickers. 

Unfortunately, these two perspectives do not include the wholeness of processes of 
appropriation which take place in the city, because of two reasons: (1) these two perspectives 
unwillingly relate to the fact that city is aesthetic space (city continually provides innumerable 
volume of aesthetic experiences); (2) both perspectives completely ignore the fact that city is 
èmulti-sensual worldç (city provides not only visual experiences but it is full of sounds, scents and 
kinaesthetic experiences). So, there is requirement of using multi-sensual perspective to make the 
recognition about processes of appropriation of city space more complex. 

The next part of article is devoted to presentation of Ranciereõs conception of the 
distribution of the sensible, as the one of possible strategies of analyzing processes of appropriation of 
city space in terms of aesthetic experiences. The distribution of the sensible is sensuously 
accessible system of relations between objects which is connected with specified time and space, 
in other words: this system defines what can be seen and heard at given moment in such place. 
Therefore, the distribution of sensible defines where each element/individual should be èplacedç, 
with whom each individual can talk, which language is appropriate in specified space-time, and, 
finally, which scents are proper there. Processes of distribution of the sensible will be discuss on 
example of changes of historical centers of polish cities which took place after the 1989.  

 
SĠowa kluczowe 

estetyka, zmysĠy, miasto, podziaĠ, fragmentacja, zawĠaszczanie 
 

 
MichaĠ Podg·rski ð doktorant w Instytucie Socjologii Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza  
w Poznaniu. (Obecnie) porusza siŗ na styku socjologii miasta, socjologii codziennoƑci oraz 
estetyki. Pisze pracŗ doktorskň poƑwiŗconň uwarunkowaniom i konsekwencjom projekt·w 
rewitalizacyjnych. 
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STRUKTURA PRZESTRZENI  MIESZKALNEJ A BYCIE -W-ƐWIECIE. 
PRZYPADEK KSIŖƬEGO MğYNA 

Przedmiotem pracy jest dziewiŗtnastowieczne osiedle robotnicze Ksiŗƭy MĠyn w ğodzi,  
a dokĠadniej ð analiza jego struktury przestrzennej. W temacie mieszczň siŗ takie zagadnienia, jak 
charakter podziaĠ·w przestrzeni, rozmieszczenie budynk·w wzglŗdem siebie, spos·b poruszania 
siŗ po osiedlu. Celem pracy jest okreƑlenie oddziaĠywania konstrukcji architektonicznej Ksiŗƭego 
MĠyna na codzienne funkcjonowanie i myƑlenie jego mieszkażc·w. 

Powstanie Ksiŗƭego MĠyna zwiňzane byĠo z rozrastaniem siŗ przedsiŗbiorstwa Karola 
Scheiblera, poczňwszy od lat szeƑĻdziesiňtych XIX wieku. W latach 1870ð1873 wzniesiono 
trzypiŗtrowň przŗdzalniŗ po poĠudniowej stronie ulicy Ƒw. Emilii, na skrzyƭowaniu z ulicň 
Przŗdzalnianň. OkoĠo 1875 roku powstaĠo obok fabryki osiedle robotnicze: trzy szeregi 
zabudoważ po szeƑĻ podĠuƭnych dom·w i kom·rek mieszczňcych sanitariaty. W 1876 roku 
wybudowano paĠac Herbst·w, czyli rezydencjŗ dla c·rki Scheiblera i jej mŗƭa ð nowego 

wĠaƑciciela przedsiŗbiorstw
1
. Autor zaĠoƭenia jest nieznany. IstniaĠy sugestie co do Hilarego 

Majewskiego, ale jest to tylko hipoteza, niepotwierdzona ƭadnym dokumentem
2
. Inna propozycja 

w tej kwestii gĠosi, ƭe projekty mogĠy byĻ wykonane w Niemczech
3
. 

Stan badaż 

WiŗkszoƑĻ literatury dotyczňcej omawianego osiedla przedstawia je w ujŗciu historycznym 
lub socjologicznym, pomijajňc charakterystykŗ samej przestrzeni. Rozwaƭania tego typu nie bŗdň 

szczeg·lnie istotne dla tej pracy
4
. Szczeg·Ġowň analizŗ przestrzeni osiedla przeprowadziĠ Andrzej 

Turowski
5
. Badacz sporzňdziĠ opis omawianego zaĠoƭenia, stosujňc ujŗcie semiotyczne. Wyr·ƭniĠ 

dwie osie retoryczne, dwa sposoby kodowania przestrzeni dla dw·ch r·ƭnych grup 
zamieszkujňcych osiedle, kt·re konkretyzowane sň przez dwie perspektywy widokowe. Pierwsza 
przebiega wzdĠuƭ alei Ksiŗƭy MĠyn, kolejna ð wychodzi z salonu willi, a kożczy siŗ na elewacji 
fabryki. Systemy retoryczne zbudowane sň na dwu r·ƭnych zasadach. Pierwszy opiera siŗ na 
metonimii. DziaĠa on w ten spos·b, ƭe pewne elementy architektoniczne fabryki konotujň paĠac, 
sugerujňc, ƭe znajdujemy siŗ w zaĠoƭeniu rezydencjonalnym, a nie na osiedlu zwiňzanym  
z fabrykň. WpĠywa to na ksztaĠtowanie identyfikacji terytorialnej mieszkażc·w i kreuje 
wyobraƭenie o osiedlu jako miejscu zwiňzanym z dobrobytem. Drugi system retoryczny, operujňc 
metaforň, tworzy strukturŗ symbolicznň, odczytywanň przez fabrykant·w mieszkajňcych w willi 
obok fabryki. Generuje on treƑci zwiňzane z pracň, kapitaĠem i przedsiŗbiorczoƑciň. Moƭna wiec 
powiedzieĻ, ƭe pierwszy system maskuje sytuacjŗ spoĠecznň i ma modelowaĻ zachowania, drugi 

zaƑ jň aktualizuje, a jego rolň jest tworzenie znaczeż
6
. Analiza Turowskiego obejmuje tylko 

poziom znak·w, pomija natomiast takie elementy i cechy przestrzeni, kt·re nie sň odczytywane 

                                                           
1 Ksiŗƭy MĠyn, pod red. S. Pytlasa, ğ·dƫ 1999, s. 43ð89. 
2 I. PopĠawska, Zesp·Ġ fabryczno-rezydencjonalny Ksiŗƭy MĠyn, ăKwartalnik Architektury i Urbanistykió 1972, z. 4,  
s. 299. 
3 Ksiŗƭy MĠyn, s. 101. 
4 Praca Ksiŗƭy MĠyn skĠada siŗ z czterech artykuĠ·w omawiajňcych historiŗ przedsiŗbiorstwa Scheiblera, historiŗ 
osiedla, styl i wystr·j rezydencji Herbst·w oraz wsp·Ġczesne instytucje kultury na terenie osiedla. Inne publikacje na 
ten temat to: I. PopĠawska, op. cit.; M. Rudowska, ƐwiadomoƑĻ spoĠeczna a architektoniczne koncepcje miasta w XIX 
wieku, ăPrzeglňd Socjologicznyó 1971, t. XXIV, s. 75ð103. 
5 A. Turowski, Styl wzniosĠy i przestrzeż bogata. Struktura przestrzenna zaĠoƭenia urbanistycznego Ksiŗƭy MĠyn, ăTekstyó 
1976, nr 4ð5, s. 148ð174. 
6 Ibidem, s. 150ð170. 



MIASTO. Struktura przestrzeni mieszkalnej a bycie -w-Ţwiecie 

 ~15~ 

jako znak, nie udzielajň informacji o charakterze miejsca, ale w r·wnie istotny spos·b oddziaĠujň 
na ƭycie na terenie osiedla. 

W okreƑleniu metodologicznych podstaw pracy przydatna bŗdzie ksiňƭka Christiana 
Norberga-Schulza Bycie, przestrzeż i architektura. Badacz stosuje pojŗcie przestrzeni egzystencjalnej, 
definiowanej jako zbi·r wyobraƭeż dotyczňcych konstrukcji przestrzeni ƭyciowej czĠowieka, 
budowanych na podstawie jego wczeƑniejszych doƑwiadczeż i ƭyczeż dotyczňcych jej wyglňdu. 
Tak rozumiana przestrzeż skĠada siŗ z centr·w, miejsc i dr·g. U ƫr·dĠa tej koncepcji leƭy 
zaĠoƭenie, ƭe ludzkie bycie jest ƑciƑle powiňzane z orientacjň przestrzennň. Ustrukturyzowanie 
otoczenia w wyobraƫni, podzielenie Ƒwiata na obszary ăoswojoneó i obce, bliskie i dalekie, 

nakreƑla ramy ƭycia i jest warunkiem rozwoju czĠowieka
7
. 

Zagadnienie oddziaĠywania przestrzeni na spos·b ƭycia i myƑlenia czĠowieka znalazĠo 
miejsce takƭe w ksiňƭce Michela Foucaulta NadzorowaĻ i karaĻ. Architektura zostaĠa w niej 
przedstawiona jako jedno z narzŗdzi dyscypliny. Moƭe ona parcelowaĻ jednostki i wyznaczaĻ 
spos·b ich poruszania siŗ w przestrzeni. W opisanym przez Foucault panopticonie jednostka jest 
w kaƭdym momencie obserwowana. Nie chodzi jednak o nieustannň obecnoƑĻ straƭnika, lecz  
o ƑwiadomoƑĻ moƭliwoƑci jego istnienia. W ten spos·b wĠadza nie jest faktycznie sprawowana 

przez osobŗ, ale uwewnŗtrzniona
8
. 

W zwiňzku z powyƭszym nasuwa siŗ kluczowe dla tej pracy pytanie: Kiedy nadanie 
przestrzeni wyraƫnej struktury zapewnia czĠowiekowi orientacjŗ w Ƒwiecie i umoƭliwia rozw·j,  
a kiedy konstrukcja przestrzenna nabiera charakteru represyjnego i ten rozw·j hamuje? 

Opis i analiza przestrzeni 

RegularnoƑĻ  
Przestrzeż osiedla zorganizowana jest wzdĠuƭ szerokiej alei o dĠugoƑci okoĠo stu metr·w, 

zaakcentowanej rzŗdami regularnie rozstawionych po obu stronach drzew. Flankujň jň szeregi 
niskich, dĠugich elewacji dom·w robotniczych. Po wschodniej stronie alei wybudowano dwa 
rzŗdy kamienic, podczas gdy od zachodu znajduje siŗ tylko jeden; nie jest wiŗc ona osiň symetrii 
osiedla,. Jednak w ten wĠaƑnie spos·b jest postrzegana, za sprawň wizualnego wyakcentowania 
jednakowymi elementami z obu stron. Dodatkowy rzňd budynk·w od wschodu nie Ġamie  
w spos·b zasadniczy sugerowanej przez alejŗ zasady symetrii, a raczej stanowi jej rozszerzenie. 
Od p·Ġnocy i poĠudnia osiedle ograniczajň dwie r·wnolegĠe ulice, oddzielajňc zaĠoƭenie od 
fabryki po jednej stronie i ciňgu budynk·w uƭytecznoƑci publicznej, mieszczňcych miŗdzy innymi 
szkoĠŗ, po drugiej. ZaĠoƭenie architektoniczne zostaĠo wkomponowane w prostokňt podzielony 
siatkň r·wnolegĠych i prostopadĠych element·w.  

RegularnoƑĻ zespoĠu budowli jest dostrzegalna juƭ w momencie wkroczenia na jego 
teren. Na to szczeg·lne uporzňdkowanie skĠadajň siŗ takie zasady organizacyjne, jak 
symetrycznoƑĻ i modularnoƑĻ. ModuĠ stanowi tu prostokňtny obszar przylegajňcy kr·tszym 
bokiem do alei, mieszczňcy jednň kamienicŗ i przynaleƭny jej niski budynek gospodarczy 
usytuowany z tyĠu. Zasady te powodujň, ƭe widzňc choĻby wycinek przestrzeni, rekonstruuje siŗ 
na jego podstawie caĠoƑĻ zaĠoƭenia. Zbudowanie wewnŗtrznej mapy otoczenia jest tu wyjňtkowo 
Ġatwe. 

Opisane wyƭej zasady konstruowania przestrzeni wielokrotnie znajdowaĠy 
odzwierciedlenie w historii architektury. PrzytoczyĻ tu moƭna projekty staroƭytnych miast  
i oboz·w wojskowych z szachownicowň siatkň ulic, projekty renesansowych miast idealnych, 
takie jak Sforzinda i Palmanova, jak r·wnieƭ plany osiedli autorstwa socjalist·w utopijnych oraz 
inne osiedla robotnicze z XIX i poczňtku XX wieku. Wymienione miasta ð niezaleƭnie od tego, 
czy posiadajň centralnň, czy osiowň konstrukcjŗ przestrzeni ð pokrewne sň osiedlu Ksiŗƭy MĠyn 
dziŗki zasadom modularnoƑci i symetrii. 

                                                           
7 C. Norberg-Schulz, Bycie, przestrzeż, architektura, przeĠ. B. Gadomska, Warszawa 2000, s. 17ð27. 
8 M. Foucaul t, NadzorowaĻ i karaĻ, przeĠ. T. Komendant, Warszawa 1998, s. 138ð144. 
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Nadawanie przestrzeni regularnej, opartej na module konstrukcji rozumieĻ moƭna jako 
odpowiedƫ na podstawowň potrzebŗ orientacji w Ƒwiecie. Istnienie w przestrzeni reguĠ 
moƭliwych do rozpoznania uĠatwia jej zrozumienie, a tym samym ăoswojenieó, uznanie za bliskň, 
wĠasnň, r·ƭniňcň siŗ od obcej ð chaotycznej, niosňcej zagroƭenie. 

Zwiňzek regularnoƑci struktury przestrzennej z kondycjň mentalnň staje siŗ jeszcze 
bardziej wyraƫny przez skontrastowanie wymienionych miast i osiedli idealnych z projektami 
miasta lettryst·w, powstajňcymi w latach piŗĻdziesiňtych XX wieku. Ich miasto jest programowo 
pozbawione struktury, zbudowane z dr·g prowadzňcych donikňd lub w miejsca zupeĠnie 
nielogiczne. Przestrzeż wypeĠniajň budynki, kt·rych wyglňd nie odpowiada ich funkcji, i znaki 

stanowiňce faĠszywe komunikaty
9
. Tego typu projekt jest ciosem wymierzonym w owň potrzebŗ 

ăoswajaniaó przestrzeni, kt·ra w spos·b najbardziej wyraƫny uwidoczniĠa siŗ w miastach 
idealnych. 

Zar·wno w przypadku miast idealnych, jak i miasta lettryst·w u podstaw projektowania 
urbanistycznego legĠa pewna koncepcja bytowania. Fakt ten dowodzi bardzo ƑcisĠego powiňzania 
orientacji przestrzennej z trwaĠym modelem funkcjonowania czĠowieka. LettryƑci przedstawiajň 
ƭycie jako dryfowanie, polegajňce na ciňgĠym przemieszczaniu siŗ, bez posiadania staĠego 
mieszkania, miejsca pracy i spotkaż, natomiast postulaty zwiňzane z miastami idealnymi 
zasadniczo zawsze zakĠadaĠy jakiƑ okreƑlony rytm funkcjonowania. Nie jest waƭne, czy idee te 
przeĠoƭono na architekturŗ, poniewaƭ koncepcja teoretyczna nie stanowi punktu wyjƑcia do 
analizy w tej pracy. Jednak istnienie takiego podĠoƭa teoretycznego Ƒwiadczy o tym, ƭe czĠowiek 
dňƭy do formowania przestrzeni tak, aby zaspokajaĠa jego mentalne potrzeby, a wkroczenie  
w przestrzeż juƭ w okreƑlony spos·b uksztaĠtowanň moƭe zmieniaĻ relacjŗ czĠowieka  
z rzeczywistoƑciň. 

Wracajňc do Ksiŗƭego MĠyna, wiadomo juƭ, ƭe pierwszň podstawowň cechň jego 
zaĠoƭenia jest regularnoƑĻ, przez co wpisuje siŗ ono w tradycjŗ miast idealnych. Ma to zwiňzek  
z potrzebň orientacji i okreƑlonň koncepcjň ƭycia. Jednak znaczenie innych wynikajňcych z tej 
zasady cech przestrzeni osiedla wymaga bardziej szczeg·Ġowego rozwaƭenia. 

 
Parcelacja jednostek i zagadnienie obserwacji 
Istotnym zagadnieniem zwiňzanym z regularnoƑciň zaĠoƭenia jest sytuacja ciaĠa czĠowieka 

w przestrzeni. W mieƑcie lettryst·w niezaleƭnie od punktu usytuowania jest siŗ zgubionym, 
dlatego ƭe nie istniejň ƭadne punkty, wzglŗdem kt·rych moƭna byĠoby okreƑliĻ swoje poĠoƭenie. 
W Ksiŗƭym MĠynie z kolei nie istniejň miejsca przypadkowe ð kaƭdy punkt jest czŗƑciň systemu. 
W kaƭdym module (obszarze z jednym domem robotniczym i budynkiem gospodarczym) istnieje 
kilka moƭliwych do zajŗcia pozycji ð w pasie przed kamienicň (czyli przy alei), za kamienicň (czyli 
przed budynkiem gospodarczym) lub pomiŗdzy domami. Moƭna takƭe przejƑĻ do obszaru 
sňsiedniej jednostki modularnej i zajňĻ w niej jedno z wymienionych wyƭej miejsc. Nie zmienia to 
jednak zasadniczo poĠoƭenia w przestrzeni osiedla, poniewaƭ jednostka nadal zajmuje jednakowň 
pozycjŗ wzglŗdem punktu odniesienia, kt·rym w przypadku Ksiŗƭego MĠyna jest aleja. Podobnie 
jest, gdy za ukĠad odniesienia obierzemy poprzeczne ulice, fabryki i szereg budynk·w 
uƭytecznoƑci publicznej. 

Konsekwencjň takich stosunk·w przestrzennych dla czĠowieka jest nieustanna 
ƑwiadomoƑĻ wĠasnego poĠoƭenia. Co waƭne, Ġatwa staje siŗ takƭe obserwacja. Aby stworzyĻ mapŗ 
pozycji wszystkich os·b, znajdujňcych siŗ w obszarze osiedla, wystarczy przejƑĻ alejň wzdĠuƭ 
Ksiŗƭego MĠyna, rozglňdajňc siŗ na boki. Obserwacja moƭliwa jest takƭe z okien fabryki.  
W opisywanej przestrzeni nie moƭna siŗ zgubiĻ, ale takƭe nie moƭna siŗ ukryĻ przed spojrzeniem 
obserwatora, poniewaƭ kaƭde poĠoƭenie jednostki jest przewidywalne. W tym wzglŗdzie zar·wno 
zaĠoƭenia centralne, jak i osiowe (z czego te pierwsze w spos·b bardziej oczywisty) wykazujň 
podobieżstwo do panopticonu. Konstrukcja przestrzenna parceluje jednostki, wyznaczajňc im 

                                                           
9 S.  Home, GwaĠt na kulturze. Utopia, awangarda, kontrkultura. Od lettryzmu do Class War, przeĠ. E. Mikina, Warszawa 
1993, s. 24ð29. 
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zaledwie kilka moƭliwych miejsc, w kt·rych mogň siŗ zatrzymaĻ. ƐwiadomoƑĻ niemoƭliwoƑci 
schowania siŗ i przemieszczania w dowolny spos·b sprawia, ƭe mieszkaniec osiedla czuje siŗ 

zawsze kontrolowany
10

. 
 
PodziaĠy przestrzeni  
CaĠoƑĻ zespoĠu Ksiŗƭego MĠyna dzieli siŗ wyraƫnie na trzy strefy: osiedle mieszkalne, 

fabrykŗ i budynki uƭytecznoƑci publicznej. Odgradzajň je od siebie ulice, ograniczajňce po obu 
stronach alejŗ. Wyodrŗbnione sfery moƭna okreƑliĻ sektorami funkcjonalnymi, poniewaƭ  
w kaƭdym z nich umieszczono budynki poƑwiŗcone innego rodzaju dziaĠalnoƑci. PodziaĠy 
przestrzeni odzwierciedlajň i petryfikujň pewnň jasno okreƑlonň organizacjŗ ƭycia. Dzież 
mieszkażc·w osiedla skĠada siŗ z pracy w fabryce, z czynnoƑci domowych wykonywanych  
w obrŗbie mieszkaż i pomieszczeż sanitarnych oraz z czasu wolnego. Jedynym miejscem,  
w kt·rym moƭna spŗdziĻ ten ostatni, jest kantyna robotnicza umieszczona w szeregu budynk·w 
uƭytecznoƑci publicznej. W obrŗbie strefy mieszczňcej domy nie istniejň miejsca zachŗcajňce do 
zgromadzenia siŗ wiŗkszej grupy ludzi. Struktura przestrzenna pozbawiona plac·w ogranicza 
spotkania mieszkażc·w do minimum. Charakterystyczne jest takƭe, ƭe w kaƭdym obszarze spŗdza 
siŗ czas tylko w okreƑlonych godzinach. Wszyscy mieszkażcy osiedla zdeterminowani sň do 
wykonywania tych samych czynnoƑci w jednakowym miejscu i czasie. Struktura architektoniczna 

tak wyraƫnie sprzŗƭona z rozkĠadem zajŗĻ stanowi z pewnoƑciň narzŗdzie dyscypliny
11

. 
Istotnym zagadnieniem zwiňzanym z podziaĠami przestrzeni na sektory jest problem 

hierarchicznoƑci poszczeg·lnych czŗƑci. Jeƭeli sektory sň ƑciƑle powiňzane z r·ƭnymi rodzajami 
ludzkiej aktywnoƑci, to ich hierarchizacja moƭe przekĠadaĻ siŗ na wartoƑciowanie pewnych sfer 
ƭycia. Elementem szczeg·lnie zaakcentownym, zar·wno poprzez swoje rozmiary, jak  
i usytuowanie na osi widokowej, jest fabryka. Praca w niej bŗdzie wiŗc postrzegana przez 
mieszkażc·w osiedla jako najistotniejsza czŗƑĻ ƭycia. Fabryka stanowi podstawŗ funkcjonowania 
osiedla robotniczego i w przestrzeni jest to takƭe widoczne. 

PodziaĠ przestrzeni na sektory funkcjonalne w Ksiŗƭym MĠynie nie jest zjawiskiem bez 
precedensu. W Chaux ð osiemnastowiecznym, czŗƑciowo tylko zrealizowanym mieƑcie 
zaprojektowanym przez Claudeõa Nicolasa Ledoux ð takƭe wystŗpujň trzy sfery: w centrum 
umieszczony zostaĠ dom dyrektora flankowany dwoma budynkami mieszczňcymi warsztaty pracy, 
dalej znajdujň siŗ koliƑcie ustawione domy robotnicze, a zamkniŗcie przestrzeni stanowi szereg 

budynk·w uƭytecznoƑci publicznej
12
. Tryb ƭycia mieszkażc·w francuskiego osiedla wyglňdaĻ 

miaĠ wiŗc podobnie jak w Ksiŗƭym MĠynie. 
 
Ruch 
Na teren osiedla moƭna wejƑĻ na kilka sposob·w: przechodzňc niezbyt szerokimi 

dr·ƭkami pomiŗdzy kamienicami lub wkraczajňc w kt·rňƑ z dw·ch poprzecznych w stosunku do 
alei ulic. Jednak ich funkcja komunikacyjna wydaje siŗ byĻ maĠo istotna, poniewaƭ z perspektywy 
osoby znajdujňcej siŗ wewnňtrz osiedla ulice te postrzegane sň przede wszystkim jako wyznaczniki 
poszczeg·lnych stref. Nasuwa siŗ w zwiňzku w tym wniosek, ƭe nie istnieje droga, kt·rej funkcja 
polegaĠaby na wprowadzaniu na teren osiedla i ð co waƭniejsze ð na wyprowadzaniu z niego. 

W zwiňzku z powyƭszň obserwacjň nasuwa siŗ wniosek, ƭe teren zaĠoƭenia dňƭy do 
uzyskania peĠnej autonomii w sensie przestrzennym. Ɛwiadczy o tym r·wnieƭ skumulowanie na 
tym zamkniŗtym obszarze niezbŗdnych dla funkcjonowania miasta instytucji, takich jak miejsca 
pracy, mieszkania, szkoĠa, straƭ poƭarna, poczta. Wszystkie potrzeby mieszkażc·w mogň byĻ 
zaspokojone na miejscu. Ale taka sytuacja skĠania r·wnieƭ do ograniczenia oczekiważ tylko do 
tych, kt·re moƭna zrealizowaĻ w obrŗbie osiedla. Niewielki teren, bŗdňcy pod wzglŗdem 
funkcjonalnym jedynie namiastkň miasta, moƭe zaoferowaĻ tylko jednň formŗ pracy i rozrywki.  

                                                           
10 M. Foucaul t, op. cit., s. 141. 
11 Ibidem, s. 144ð145. 
12 C. Norberg-Schulz, Znaczenie w architekturze zachodu, przeĠ. B. Gadomska, Warszawa 1999, s. 173ð174. 
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R·wnieƭ w kwestii poruszania siŗ po zaĠoƭeniu, istnieje niewiele alternatyw. GĠ·wny 
kierunek ruchu wyznacza aleja, nadajňc tym samym szczeg·lny sens przemieszczaniu siŗ wzdĠuƭ 
osiedla. Podczas poruszania siŗ z p·Ġnocy na poĠudnie punktem docelowym drogi jest ustawiony 
do niej prostopadle budynek fabryki. Jeƭeli ruch przebiega w kierunku przeciwnym, celem staje 
siŗ szkoĠa. Pomiŗdzy tymi punktami nie istniejň w przestrzeni akcenty skĠaniajňce do zatrzymania 
siŗ. SpacerowaĻ po osiedlu moƭna takƭe poprzecznymi do alei dr·ƭkami pomiŗdzy kamienicami. 
Og·lnie rzecz ujmujňc, wszystkie moƭliwoƑci ruchu ograniczajň siŗ do chodzenia po krzyƭujňcych 
siŗ liniach prostych, z moƭliwoƑciň zatrzymania tylko u celu wŗdr·wki. Architektura Ksiŗƭego 
MĠyna kieruje ruchem w taki spos·b, ƭe jeƭeli siŗ idzie, to tylko prosto do ƑciƑle okreƑlonego celu. 
Nie tylko nie skĠania ona do spontanicznego wyznaczania nowych Ƒcieƭek, ale czyni je wrŗcz 
niemoƭliwym. 

 
Dom dyrektora  
Nie byĠo dotychczas mowy o rezydencji wĠaƑciciela fabryki, Herbsta, z tego wzglŗdu, ƭe 

jej przynaleƭnoƑĻ do osiedla nie jest jednoznaczna. Rezydencja znajduje siŗ naprzeciwko 
wschodniej elewacji fabryki i oddzielona jest od niej ulicň. W stosunku do czŗƑci mieszkalnej 
osiedla pozostaje wzglŗdnie autonomiczna, gdyƭ nie Ġňczy siŗ z nim strukturalnie, nie stanowi ani 
kontynuacji przestrzeni, ani opozycji dla modelu jego konstrukcji. Gdy patrzymy od strony 
Ksiŗƭego MĠyna, rezydencja jest zupeĠnie niewidoczna. Jednak z perspektywy willi istnieje pewien 
zwiňzek przestrzenny, Ġňczňcy jň z osiedlem. Kluczowe w tej kwestii jest ukoƑne ustawienie bramy 
wjazdowej, w taki spos·b, ƭe wyjƑcie skierowane jest bezpoƑrednio na skrzyƭowanie dr·g. Po 
opuszczeniu terenu posiadĠoƑci istniejň dwie moƭliwoƑci dalszego ruchu: moƭna minňĻ osiedle  
i p·jƑĻ w stronŗ miasta albo wejƑĻ na jego teren. W konsekwencji takiego ukĠadu przestrzennego 
mieszkażcy willi posiadajň silnie ugruntowanň ƑwiadomoƑĻ istnienia fabryki i osiedla. Mieszkażcy 
kamienic natomiast mogň zupeĠnie nie zdawaĻ sobie sprawy z istnienia rezydencji. 

Odsuniŗcie domu nadzorcy poza zamieszkaĠy obszar nie stanowi o rezygnacji z modelu 
panoptycznego. ZostaĠ on raczej przetransformowany. W regularnej, symetrycznej i modularnej 
przestrzeni, gdzie kaƭda zajŗta przez jednostkŗ pozycja jest przewidywalna, wszyscy mogň siŗ 
widzieĻ i kontrolowaĻ nawzajem. Funkcja centralnego straƭnika nie jest tu juƭ konieczna; peĠniň jň 
mieszkażcy w stosunku do siebie nawzajem. Co prawda w Ġ·dzkim osiedlu pewien konkretny 
punkt obserwacji osiedla moƭe stanowiĻ fabryka, z kt·rej okien daje siŗ objňĻ wzrokiem caĠe 
zaĠoƭenie, jednak jest ona miejscem w peĠni dostŗpnym dla robotnik·w (w przeciwieżstwie do 
budynk·w takich jak dom dyrektora). Jeƭeli ktoƑ patrzy stamtňd na osiedle, sň to gĠ·wnie jego 
mieszkażcy. 

 
Por·wnanie przestrzeni zespoĠu rezydencjonalnego i osiedla 
Przestrzeż rezydencji Herbsta posiada wiele cech przeciwstawnych do tych, kt·re 

charakteryzujň osiedle robotnicze. Willa otoczona jest obszernym ogrodem, po kt·rym moƭna siŗ 
poruszaĻ w spos·b dowolny, a nie celowy. Rozciňga siŗ z niego szeroka perspektywa widokowa 
na pole i rzekŗ. Zesp·Ġ jest odgrodzony od otoczenia pĠotem, ale posiada wyraƫnie 
zaakcentowane wizualnie wyjƑcie. Z tego teƭ powodu nie pretenduje on do bycia jednostkň 
autonomicznň wzglŗdem miasta, mimo ƭe na jego terenie znajdujň siŗ zabudowania gospodarcze. 
ChŗĻ uksztaĠtowania swojego otoczenia przez mieszkażc·w willi w spos·b swobodny, 
zapewniajňcy wygodŗ i bezpieczeżstwo, wiňƭe siŗ byĻ moƭe z odsuniŗciem rezydencji od 
zaĠoƭenia fabrycznego, podlegajňcego ƑcisĠym zasadom kompozycyjnym. 

OdmiennoƑĻ uksztaĠtowania przestrzeni osiedla i rezydencji warunkuje r·ƭny spos·b 
postrzegania Ƒwiata przez ich mieszkażc·w. Wyobraƭenie przestrzeni posiadane przez rodzinŗ 
fabrykant·w obejmuje wiŗkszy obszar. W ich ƑwiadomoƑci istnieje teren willi, teren fabryki  
i dom·w robotniczych, dalej ð teren miasta. Pewne odgrodzenie od sňsiadujňcych sektor·w daje 
poczucie bezpieczeżstwa, ale nie pozbawia moƭliwoƑci wyjƑcia. Natomiast ƑwiadomoƑĻ 
przestrzenna mieszkażc·w osiedla robotniczego ogranicza siŗ do terenu ich pracy i mieszkania. 
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Podsumowanie 
Zmierzajňc do odpowiedzi na pytanie postawione na wstŗpie, stwierdziĻ moƭna, ƭe 

struktura przestrzenna Ksiŗƭego MĠyna bardziej ogranicza niƭ umoƭliwia rozw·j. OczywiƑcie 
opisane wyƭej cechy tej przestrzeni, takie jak regularnoƑĻ polegajňca na symetrycznoƑci  
i modularnoƑci, odpowiadajň podstawowej potrzebie orientacji w Ƒwiecie, umoƭliwiajň 
ăoswojenieó otoczenia. Jednak konsekwencje tak daleko posuniŗtej regulacji ð moƭliwoƑĻ zajŗcia 
jedynie wyznaczonych pozycji, poruszania siŗ w okreƑlonych kierunkach, wykonywania tylko 
okreƑlonych czynnoƑci w okreƑlonych przedziaĠach czasowych i w kożcu brak moƭliwoƑci wyjƑcia 
ð powodujň, ƭe osiedle bardziej przypomina wiŗzienie niƭ przestrzeż do ƭycia. ăOswojenieó 
otoczenia osiňga taki stopież, ƭe zanika ƑwiadomoƑĻ istnienia innych przestrzeni, dajňcych 
odmienne moƭliwoƑci rozwojowe, znajdujňce siŗ poza rutynň zajŗĻ w obrŗbie osiedla. 

PrzywoĠam po raz kolejny konkluzjŗ zawartň w analizie semiotycznej osiedla 
Turowskiego, m·wiňcň, ƭe poprzez system zawartych w przestrzeni znak·w dobrobyt 
przyporzňdkowany zostaĠ terenowi osiedla i terytorialnej wsp·lnocie robotnik·w. Odczytywanie 
znaczeż buduje przywiňzanie mieszkażc·w zaĠoƭenia do fabryki. Architektura zostaĠa wiŗc 

wykorzystana jako narzŗdzie do modelowania myƑlenia i zachowania
13

. Niniejsza analiza 
przestrzeni prowadzi do podobnych wniosk·w, przy czym obejmuje inne sposoby i zakresy 
oddziaĠywania architektury. Jej celem byĠo przekonanie, ƭe za sprawň konstrukcji przestrzeni 
mieszkażcy zaĠoƭenia stajň siŗ zwiňzani z fabrykň nie tylko w aspekcie poglňdowym, lecz r·wnieƭ 
egzystencjalnym. 

 
 
 

 
 

Za: A. Turowski, Styl wzniosĠy i przestrzeż bogata. Struktura przestrzenna zaĠoƭenia urbanistycznego Ksiŗƭy MĠyn, 

ăTekstyó 1976, nr 4ð5, s. 148ð174. 
 
 
 
 

                                                           
13 A. Turowski, op. cit., s. 162. 
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Summary 
The structure of living space and Being-in-the-World. The example of Ksiŗƭy MĠyn 

 
The subject of this work is a nineteenth-century working-class housing estate, Ksiŗƭy 

MĠyn, in ğ·dƫ. This research is geared to define how the architectural construction influences the 
everyday life and mentality of its inhabitants (a research combines the disciplines of art history 
and cultural anthropology). A specific connection between space and human psyche is visible in 
Ksiŗƭy MĠyn. Therefore, space of this housing estate might help to illustrate universal contents 
concerned with the experience of living space.  

This work brings up the issues of the relation between the regularity of architectural 
structure and sense of direction and the ôacquaintanceõ of surroundings (the question about 
border between safety and control). The important aspects of that relation are division of space 
that involves the way of moving around (shaping human behaviors and habits), architecture`s 
influence on the mental map of the place (places, institutions, actions evaluating), the connection 
between open/closed space and its inhabitants thinking about the world (space and the idea of an 
own place in the world, space and development of individuals). A methodological reflection in 
this project ð polemics with semiotic perspective for architecture (Andrzej Turowski) in relation 
to existential concept of space (Christian Norberg-Schulz) ð is also important.  

As a comparative material this work exploits patron estates that were built in the same 
time, Renaissances projects of perfect cities and other architectural projects that are similar to 
Ksiŗƭy MĠyn in formal or functional respect. This estate will also be compared with the lettriste 
concept of living-space, far different from the one that occurs in the architecture of Ksiŗƭy MĠyn. 

 
SĠowa kluczowe 

Ksiŗƭy MĠyn, osiedle, panopticon, regularnoƑĻ, przestrzeż 
 

 
Maria Niemyjska ð doktorantka na Wydziale Nauk Historycznych Uniwersytetu MikoĠaja 
Kopernika. Pracownik Galerii Sztuki Wozownia w Toruniu. Autorka tekst·w o sztuce 
wsp·Ġczesnej, publikowaĠa w ăArtlukuó, ăExicieó, ăRicie Baumó i w katalogach wystaw.  



MIASTO. DoŢwiadczanie przestrzeni w mieŢcie barokowym 

 ~21~ 

Anna Jezierska 
Uniwersytet WrocĠawski 

DOƐWIADCZANIE PRZESTRZENI W MIEƐCIE BAROKOWYM.  
RZEƪBA W PRZESTRZENI MIEJSKIEJ XVII - I XVIII -WIECZNEGO 

WROCğAWIA 

SĠownik terminologiczny sztuk piŗknych posĠuguje siŗ pojŗciem przestrzeni w odniesieniu do 
architektury i urbanistyki. W nocie dotyczňcej tego pierwszego terminu czytamy, iƭ architektura to 
ăsztuka i umiejŗtnoƑĻ artystycznego ksztaĠtowania budowli; w szerszym znaczeniu tw·rcze 

ksztaĠtowanie przestrzeni dla potrzeb czĠowiekaó
1
. Nastŗpnie mowa jest o sztuce ogrodowej, 

bŗdňcej ksztaĠtowaniem przestrzeni zielonej na maĠym obszarze, oraz o architekturze krajobrazu 
jako elemencie planowania przestrzennego. W historii sztuki powszechny jest r·wnieƭ poglňd, iƭ 
architektura polega przede wszystkim na ăzamykaniuó przestrzeni, wyodrŗbnianiu i ksztaĠtowaniu 

jej fragment·w przy pomocy specyficznie formowanych bryĠ i mas
2
. Istotnym znakiem postŗpu 

cywilizacyjnego ludzkoƑci staĠo siŗ zjawisko ksztaĠtowania zasiedlanych przez ludzi wielkich 
przestrzeni speĠniajňcych okreƑlone funkcje, gĠ·wnie nierolnicze ð czyli miast. Nie chcňc 
zagĠŗbiaĻ siŗ w zĠoƭonň problematykŗ definicji miasta ani teƭ w dzieje urbanistyki, dokonam 
zarysu problematyki zjawiska przestrzeni miasta barokowego oraz jego ikonosfery na przykĠadzie 
WrocĠawia, skupiajňc siŗ gĠ·wnie na ikonografii tej przestrzeni oraz na szczeg·lnej funkcji rzeƫby 

jako przekaƫnika idei i ănieodĠňcznego towarzyszaó mieszkażc·w barokowego WrocĠawia
3
. 

W badaniach nad specyfikň przestrzeni miejskiej istotne miejsce zajmujň dokonania 
historyka sztuki MieczysĠawa Porŗbskiego. Opisujňc zjawisko ikonosfery, to wĠaƑnie architekturŗ  
i pokrewne jej dyscypliny potraktowaĠ on jako noƑnik znaczeż ikonicznych, jako: 

technikŗ i system porozumienia, kt·ry jŗzykiem przestrzeni, jej zar·wno naturalnych, jak  
i sztucznych podziaĠ·w i osobliwoƑci, m·wi o tejƭe przestrzeni, o znaczeniu, jakie posiada ona dla 
gospodarujňcego w niej czĠowieka, a poƑrednio r·wnieƭ i o nim samym, o jego pojmowaniu Ƒwiata 

i siebie ð swojej w nim roli i pozycji4. 

Porŗbski formuĠuje teƭ pojŗcie ăjŗzyka przestrzenió, w kt·rym ð m·wiňc skr·towo ð 
ekwiwalentami liter, gĠosek, sĠ·w, zdaż i tekst·w sň poszczeg·lne elementy, formy i bryĠy 
architektoniczne. Jednak zdaniem badacza istoty systemu jŗzykowego naleƭy dopatrywaĻ siŗ nie  
w jego tworzywie konstrukcyjnym, lecz w ăukĠadzie cech dystynktywnychó, charakteryzujňcych 

wszystkie partie caĠoƑci budowanej przez system jŗzykowy
5
. Dokonujňc w dalszej czŗƑci swojej 

rozprawy swoistej kodyfikacji pojŗĻ istotnych dla analizy ikonosfery (poruszajňc r·wnieƭ tematykŗ 
malarstwa i grafiki), Porŗbski pomija zagadnienie rzeƫby. Moƭna jednak przyjňĻ, ƭe r·wnieƭ w jej 
wypadku wiele spostrzeƭeż badacza, odnoszňcych siŗ do medium architektury, mogĠoby znaleƫĻ 
zastosowanie.  

Jakň wiŗc funkcjŗ moƭe speĠniaĻ rzeƫba w otaczajňcej czĠowieka przestrzeni? Jedno  
z najtrafniejszych ð moim zdaniem ð spostrzeƭeż na temat tego zjawiska przedstawiĠ Andrzej 
Osŗka w swoim Spojrzeniu na sztukŗ: 

                                                           
1 SĠownik terminologiczny sztuk piŗknych, pod red. K. Kubalskiej-Sulkiewicz, M. Bielskej-ğach, A. Manteuffel-Szaroty, 
Warszawa 1996, s. 18. 
2 Por. P. Biegażski, Architektura jako sztuka ksztaĠtowania przestrzeni, Warszawa 1974, s. 21ð35. 
3 Na temat przestrzeni barokowej architektury zob. H. Landol t, Der barocke Raum in der Architektur, [w:] Die 
Kunstformen des Barockzeitalters, hrsg. R. Stamm, M¿nchen 1956, s. 92ð110. Zob. r·wnieƭ: P. Hofer, Der barocke Raum 
in der Plastik, [w:] Die Kunstformené, s. 144ð168.  
4 M. Porŗbski, Ikonosfera, Warszawa 1972, s. 153ð154.  
5 Ibidem, s. 158ð159.  
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Twarde, nieruchome, tr·jwymiarowe ksztaĠty, osadzone w przestrzeni, czŗsto wywierajň wraƭenie 
doprawdy kolosalne. Obelisk, skaĠa sterczňca pionowo na r·wninie (é) dziaĠajň na nas rozmaicie 
zaleƭnie od pory dnia, od oƑwietlenia ð jasnym masywem albo teƭ czarnň sylwetň na tle chmur. 
Z rzeƫbň mamy kontakt kto wie czy nie bardziej zmysĠowy niƭ z malarstwem: istnieje ona przecieƭ 
w tej samej przestrzeni co my, jest skonstruowana z jakiejƑ konkretnej materii, kt·rej nie musimy 
dotykaĻ rŗkň, aby wiedzieĻ, ƭe jest twarda, nieprzenikliwa, ƭe stawiĠaby naszym palcom op·r, ƭe 

uderzona ð wydawaĠaby jakiƑ odgĠos, gĠuchy lub dƫwiŗczny6.  

Trudno o bardziej syntetyczne ukazanie zagadnienia oddziaĠywania rzeƫby na czĠowieka. 
Znajdujňc siŗ w tej samej przestrzeni co my, staje siŗ ð czasami wbrew naszej woli lub bez udziaĠu 
naszej wiedzy ð uczestnikiem tego samego ăƑwiataó, w kt·rym i my siŗ znajdujemy. By 
wsp·ĠistnieĻ z rzeƫbň, by staĻ siŗ jej aktywnym obserwatorem, nie jest konieczne pokonywanie 
barier percepcji (jak dzieje siŗ w przypadku malarstwa). Tym samym rzeƫba moƭe byĻ 
doskonaĠym noƑnikiem treƑci, ogniwem poƑrednim pomiŗdzy nadawcň a odbiorcň konkretnego 

komunikatu
7
. Cechy te zostaĠy w peĠni wykorzystane przez fundator·w i tw·rc·w dzieĠ 

rzeƫbiarskich doby baroku. Barok, nazywany epokň przeciwieżstw i kontrast·w, zostaĠ uznany za 

spos·b pojmowania Ƒwiata, specyficzny stan intelektu i estetyki, ăemanacjŗ kontrreformacjió
8
. To 

bowiem kontrreformacja jasno okreƑliĠa miejsce i znaczenie sztuki w ksztaĠtowaniu religijnoƑci  
i duchowoƑci tego czasu. Sob·r Trydencki (1545ð1563) nadaĠ sztuce szczeg·lnň rolŗ w procesie 
pouczania i nawracania religijnego. StaĠa siŗ ona zatem owym wizualnym ekwiwalentem sĠowa,  
o kt·rym pisaĠ Porŗbski, a kt·rego rolŗ dobitnie okreƑliĠ brat Luis de Granada w dziele 
Ecclesiastica Rhetorica (1576): 

Nieokrzesany i gĠupi tĠum trzeba pobiĻ mowň wygĠoszonň z duƭym rozmachem: by pr·cz 
wysĠuchania i zrozumienia tĠum ten uczyniĠ to, czego my chcemy; trzeba przeraziĻ go i poruszyĻ, 
abstrahujňc od sylogizm·w, za pomocň uczuĻ i w porywie elokwencji, a to wymaga argumentacji 

nie kr·tkiej i zwiŗzĠej, lecz dosadnej, gwaĠtownej i obfitej9. 

Sztuka baroku katolickiego byĠa czymƑ wiŗcej niƭ dopeĠnieniem koƑcielnych kazaż tego 
okresu. ByĠa przede wszystkim nieodĠňcznym ich elementem: 

(é) dekoracyjny przepych, upodobanie do hiperboli, ruch doƑrodkowy, zerwanie  
z odrodzeniowym wywaƭeniem form i inne elementy nowego stylu wykorzystano dla wywoĠania 
uczuĻ ƭarliwoƑci i podziwu towarzyszňcych kontemplacji rzeczy niebiażskich. Architektura  
i muzyka baroku uwidacznia w oczywisty spos·b uzaleƭnienie od orientacji funkcjonalnych 
reformy katolickiej, i w tym kluczu Ġatwo jest zinterpretowaĻ symbolizm kopuĠy Ƒw. Piotra czy 
plan przestrzenny koƑcioĠa Il Gesu. Tendencja do powiŗkszania rozmiar·w koƑcioĠ·w pojawiĠa 
siŗ zar·wno w miastach, jak i mniejszych oƑrodkach, i to nie tylko z przyczyn demograficznych. 
ReligijnoƑĻ ð na ile byĠo to moƭliwe ð musiaĠa znaleƫĻ naleƭne miejsce i oprawŗ w Ƒwiňtyni: do 
odprawiania uroczystych mszy, kazaż w okresie wielkiego postu i tych wyznaczajňcych rytm cyklu 
liturgicznego potrzebna byĠa duƭa przestrzeż, zdolna pomieƑciĻ tĠumy lub przynajmniej 

wszystkich wiernych danego obszaru10. 

OczywiƑcie barok jako styl nie byĠ zjawiskiem jednorodnym. WpĠynŗĠo na to przede 
wszystkim rozbicie kraj·w Europy na katolickie i protestanckie. Szczeg·lnie interesujňcy wydaje 
siŗ tu przypadek WrocĠawia, miasta, w kt·rym niemal od samego zarania reformacji wsp·ĠistniaĠy 
ze sobň idee nauk Lutra oraz religia katolicka. Ten podziaĠ wyznaniowy (protestancki WrocĠaw 

                                                           
6 A. Osŗka, Spojrzenie na sztukŗ, Warszawa 1987, s. 73. 
7 W kontekƑcie Ƒlňskiej rzeƫby barokowej zob. na ten temat: K. Kal inowski, Rzeƫba barokowa na Ɛlňsku, Warszawa 
1986, s. 261ð264. 
8 M. Morian, J. Andres-Gal lego, Kaznodzieja, [w:] CzĠowiek baroku, pod red. R. Villariego, przeĠ. B. Biegażska,  
M. Gurgul i M. Woƫniak, Warszawa 2001, s. 166.  
9 Ibidem, s. 165. 
10 Ibidem.  
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znajdowaĠ siŗ we wĠadzy ultrakatolickich Habsburg·w) siĠň rzeczy musiaĠ znaleƫĻ swe 
odzwierciedlenie w sztuce wypeĠniajňcej i organizujňcej przestrzeż miejskň. Ze wzglŗdu na krňg 
powstania i grupŗ przeznaczenia dokonaĻ moƭna og·lnego podziaĠu powstajňcej ·wczeƑnie 

sztuki na dwa nurty: katolicko-monarchiczny i protestancko-mieszczażski
11
. Wzglŗdnie p·ƫne 

przybycie stylu barokowego na Ɛlňsk uzasadnia siŗ trwaniem i skutkami wojny trzydziestoletniej. 
ChoĻ sam WrocĠaw nie ucierpiaĠ w spos·b znaczňcy, to poni·sĠ znaczne straty w ludnoƑci. 
Mieszczażstwo, na kt·re skĠadali siŗ w przewaƭajňcej mierze luteranie, stawiĠo silny op·r ideom 
kontrreformacyjnym, co przyczyniĠo siŗ do op·ƫnienia napĠywu nowej katolickiej sztuki. 
Przeszkodň na drodze jej rozwoju byĠ r·wnieƭ brak moƭnych protektor·w. Stabilizacja  
i dobrobyt, kt·re staĠy siŗ udziaĠem kraj·w monarchii habsburskiej po zwyciŗstwie w bitwie 
wiedeżskiej (1683), daĠy podstawy do rozprzestrzeniania siŗ nowej sztuki, kt·rej udaĠo siŗ 
ostatecznie pozyskaĻ r·wnieƭ ludnoƑĻ protestanckň. 

Epoka baroku na Ɛlňsku i we WrocĠawiu objŗĠa jedno stulecie, mniej wiŗcej miŗdzy latami 
1650 i 1750. PeĠne przepychu i rozmachu kompozycje przestrzenne, spajajňce w urbanistyce 
elementy krajobrazu z architekturň, nie mogĠy zaistnieĻ na szerszň skalŗ w stolicy Ɛlňska. Jej 
zwarta zabudowa oraz system fortyfikacji, otaczajňcy miasto od Ƒredniowiecza, uniemoƭliwiaĠy 
pomieszczenie nowych kompleks·w architektonicznych. Nawet najokazalszy w mieƑcie 
barokowy zesp·Ġ architektoniczny uniwersytetu musiaĠ wpisaĻ siŗ w istniejňcy ukĠad, zajmujňc 

miejsce dawnego zamku kr·lewskiego, wtĠoczony niejako w obrzeƭne tereny miejskie
12

. 
Powstajňce paĠace musiaĠy utrzymaĻ dawnň liniŗ ciasnej zabudowy ulic. Moƭliwe byĠo 

jedynie poszerzanie fasad przez anektowanie sňsiednich kamienic. W takiej sytuacji zakĠadanie 
ozdobnych ogrod·w o dĠugich osiach widokowych, tak popularnych w Europie Zachodniej, 
staĠo siŗ niemoƭliwe. Nie udaĠo siŗ takƭe wykorzystaĻ ƭadnego istniejňcego ciňgu 
komunikacyjnego jako osi nowego, monumentalnego zaĠoƭenia. Jedynie na przedmieƑciach, poza 
liniň fortyfikacji, budowano paĠacyki i dworki z ozdobnymi ogrodami i oranƭeriami. ChoĻ 
stanowiĠy one wyraz gust·w szlachty, patrycjatu i mieszczan, to nie wpĠynŗĠy na urbanistyczny 
krajobraz WrocĠawia. 

Mimo tego skrŗpowania dawnym systemem zabudowy miasto przeszĠo w epoce baroku 
znaczne przeobraƭenia. Odbudowano i przebudowano wiele obiekt·w, szczeg·lny nacisk kĠadňc 
na ich fasady, a takƭe na urzňdzanie plac·w, ozdabianie ich pomnikami i fontannami oraz na 
wznoszenie kaplic przykoƑcielnych. PowstaĠo r·wnieƭ kilka obiekt·w oraz zespoĠ·w architektury 
monumentalnej. 

Znaczňca rola w przemianie przestrzeni miasta przypadĠa kompleksom architektonicznym 
powstaĠym wzdĠuƭ Odry, na p·Ġnocnych krażcach miasta. WƑr·d wybudowanych tu obiekt·w 
dominujňcň rolŗ zaczŗĠy odgrywaĻ klasztory Premonstratens·w i Krzyƭowc·w z Czerwonň 
Gwiazdň, a takƭe dĠugi ciňg elewacji jezuickiego uniwersytetu. Tym samym przestrzeż miasta 

zostaĠa w tym miejscu niejako zdobyta dla nowego stylu
13
. Wieƭe koƑcioĠ·w gotyckich  

w pozostaĠych czŗƑciach miasta zwieżczono nowymi barokowymi heĠmami. Szczeg·lnň funkcjŗ 
zaczŗĠa peĠniĻ rzeƫba, w ătkance zewnŗtrznejó miasta trafiajňc nie tylko na place miejskie, ale 
takƭe na fasady nowych budowli (w wersji protestanckiej ð na mury koƑcioĠ·w w formie 
epitafi·w) i stajňc siŗ tu gĠ·wnym noƑnikiem nowych treƑci ideologicznych. 

W mieƑcie, pr·cz samodzielnych rzeƫb umiejscowionych w przestrzeni plac·w czy ulic, 
pojawiĠy siŗ takƭe swoiste mikroprzestrzenie, kt·re om·wiŗ na przykĠadzie najwaƭniejszych 
budowli architektury sakralnej. To w nich nadrzŗdnym ð obok malarstwa ð noƑnikiem religijnych 
idei barokowych staĠa siŗ rzeƫba. Przekazywany przez to medium komunikat kierowany byĠ 
zawsze do konkretnego odbiorcy, przy czym musiaĠ stosowaĻ odpowiedni zas·b Ƒrodk·w 
wyrazu. Dlatego w badaniach nad rzeƫbň jako Ƒrodkiem komunikacji w przestrzeni miejskiej 

                                                           
11 H. Dziur la, Og·lne warunki rozwoju wrocĠawskiego baroku, [w:] Sztuka WrocĠawia, pod red. T. Broniewskiego  
i M. Zlata, WrocĠaw 1967, s. 264. 
12 Por. ibidem, s. 268. 
13 Ibidem.  
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istotne jest przeanalizowanie uwarunkoważ powstania tak zespoĠ·w rzeƫbiarskich, jak  
i indywidualnych dzieĠ. Niezbŗdna jest r·wnieƭ analiza samej topografii miasta, przebadanie 
wszelkich moƭliwych ăƑcieƭek komunikacyjnychó oraz ustalenie najbardziej prawdopodobnej 
grupy odbiorc·w kaƭdego konkretnego dzieĠa. Tak wnikliwe i szczeg·Ġowe zbadanie rzeƫby 
wrocĠawskiej nie jest jednak moƭliwe w ramach niniejszego artykuĠu, dlatego ograniczŗ siŗ do 
przedstawienia najwaƭniejszych zjawisk w rzeƫbie baroku wrocĠawskiego, sygnalizujňc jedynie 
pewne wňtki istotne dla zagadnienia. 

Niewňtpliwym przeĠomem w historii miasta i jego katolickiej religijnoƑci byĠo przybycie 
jezuit·w, kt·re (po kilku nieudanych pr·bach osiedlenia siŗ w mieƑcie) zaowocowaĠo ostatecznie 
zgodň cesarza na budowŗ uniwersytetu w miejscu dawnego zamku cesarskiego. Pierwszň budowlň 
powstaĠň z inicjatywy jezuit·w byĠ koƑci·Ġ uniwersytecki NajƑwiŗtszego Imienia Jezus, ukożczony 
w latach dziewiŗĻdziesiňtych XVII wieku. Niemal r·wnolegle z tň budowň trwaĠo wznoszenie 
kaplicy Ƒw. Elƭbiety po poĠudniowej stronie prezbiterium wrocĠawskiej katedry. PowstaĠa  
z fundacji arcybiskupa wrocĠawskiego, elektora heskiego Fryderyka, potomka Ƒw. Elƭbiety 
Turyngijskiej i miaĠa byĻ jego kaplicň grobowň. Na zam·wienie bywaĠego w Ƒwiecie i obeznanego 
ze sztukň hierarchy (w Wiecznym MieƑcie poznaĠ m.in. Gianlorenza Berniniego i Alessandra 
Algardiego) spod dĠuta Domenica Gudiego oraz Ercolego Ferraty wyszĠy dzieĠa rzeƫbiarskie, 
kt·re wraz z architekturň oraz malarskimi i sztukatorskimi dekoracjami stworzyĠy 
ăkomplementarne dzieĠo sztukió wĠoskiej, stajňc siŗ doskonaĠym wzorem dla innych tego typu 
budowli we WrocĠawiu i na Ɛlňsku. Wyposaƭenie rzeƫbiarskie kaplicy skĠada siŗ z dw·ch 
zespoĠ·w: pierwszy stanowi oĠtarz z figurň Ƒw. Elƭbiety w otoczeniu anioĠ·w i putt (autorstwa  
E. Ferraty), drugi, znajdujňcy siŗ po przeciwlegĠej stronie kaplicy, to nagrobek kardynaĠa  
z klŗczňcň figurň zmarĠego oraz personifikacjami Prawdy (depczňcej Herezjŗ) i WiecznoƑci (dĠuta 
D. Guidiego). 

Kilka lat p·ƫniej (ok. 1711) powstaĠa kaplica upamiŗtniajňca bĠogosĠawionego CzesĠawa 
przy koƑciele Dominikan·w pw. Ƒw. Wojciecha, z wnŗtrzem o charakterze zupeĠnie odmiennym 
niƭ w kaplicy elƭbietażskiej. Wystr·j rzeƫbiarski to wsp·lne dzieĠo Leonarda Webera ze Ɛwidnicy 
i Franciszka J·zefa Mangoldta. Skomplikowany program ikonograficzny wnŗtrza kaplicy ð 
odwoĠujňcy siŗ zar·wno do dziej·w bĠogosĠawionego CzesĠawa, jak i do zĠoƭonych wňtk·w 
biblijnych, wymagajňcy szerokiej wiedzy historycznej i teologicznej ð m·gĠ byĻ zwiňzany  
z usytuowaniem koƑcioĠa w pobliƭu reprezentacyjnego traktu obecnej ulicy Wita Stwosza (dawna 
Albrecht Strasse), zamieszkaĠego w duƭej mierze przez ludzi wyksztaĠconych i bywaĠych  
w Ƒwiecie, a takƭe z faktem przynaleƭnoƑci koƑcioĠa do gruntownie wyksztaĠconych zakonnik·w 
dominikażskich. 

Dwie kolejne kaplice barokowe bŗdňce wybitnymi dzieĠami wyposaƭonymi w bogate 
dekoracje rzeƫbiarskie to kaplica NajƑwiŗtszego Sakramentu zwana Elektorskň oraz kaplica 
Hochberga. Pierwsza powstaĠa niejako konkurencyjnie do kaplicy Elƭbietażskiej (lata 1716ð1724) 
i byĠa fundacjň biskupa, Franza Ludwiga von Pfalz-Neuburga. Wzniesiona na podstawie projektu 
najwybitniejszego architekta austriackiego doby baroku, Johanna Bernarda Fischera von Erlach,  
z oĠtarzem rzeƫbionym przez Ferdinanda Maximiliana Brokoffa i malowidĠami Carla Carlonego 
(freski) oraz Franza de Backera (obrazy sztalugowe), stanowi hoĠd zĠoƭony NajƑwiŗtszemu 
Sakramentowi. Druga z kaplic (wystr·j jej wnŗtrza ulegĠ niemal caĠkowitej dewastacji w czasie  
II wojny Ƒwiatowej) byĠa fundacjň hrabiego Ferdynanda Hochberga, opata wrocĠawskiego 
klasztoru norbertan·w. Rzeƫby we wnŗtrzu byĠy dzieĠem Johanna Georga Urbażskiego oraz 
Johanna Albrechta Siegwitza. DzieĠa tego ostatniego artysty, ustawione r·wnieƭ na zewnňtrz 
kaplicy, na gzymsie poniƭej kopuĠy, ukazujňce Ƒw. Barbarŗ, Ƒw. Jadwigŗ (dziƑ nie istnieje), Ƒw. Jana 
Nepomucena i Ƒw. Karola Boromeusza, byĠy doskonale widoczne z poziomu jednego  
z najbardziej uczŗszczanych trakt·w miasta, Ġňczňcego wyspy Piaskowň i Tumskň z rynkiem. 

Rzeƫby, kt·re znalazĠy siŗ we wnŗtrzach barokowych lub barokizowanych koƑcioĠ·w 
WrocĠawia, dostosowane byĠy przede wszystkim do ămoƭliwoƑci interpretacyjnychó 
potencjalnych odbiorc·w, a zatem najczŗƑciej do tej grupy spoĠecznej, kt·ra z r·ƭnych przyczyn 
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do danej Ƒwiňtyni uczŗszczaĠa. Inne byĠy cele przyƑwiecajňce wyposaƭaniu wnŗtrz koƑcioĠ·w 
bonifratr·w czy franciszkan·w (skierowanych gĠ·wnie do ludnoƑci biedniejszej i gorzej 
wyksztaĠconej), inne natomiast kierowaĠy fundatorami dzieĠ we wnŗtrzach naleƭňcych do jezuit·w 
czy wspomnianych dominikan·w. DoskonaĠym przykĠadem przestrzeni koƑcielnej formowanej 
od poczňtku do kożca w duchu barokowej kontrreformacji jest koƑci·Ġ uniwersytecki, pierwsze 
dzieĠo jezuit·w we WrocĠawiu. Wybudowany niemal w samym centrum miasta, w bliskim 
sňsiedztwie Ƒwiňtyż protestanckich oraz ratusza stanowiňcego centrum protestanckiej wĠadzy 
Ƒwieckiej WrocĠawia, byĠ jasnň manifestacjň katolicyzmu w przestrzeni miasta. Ikonografia 
wnŗtrza koƑcielnego przeznaczona byĠa przede wszystkim dla ăwymagajňcegoó odbiorcy ð 
wyksztaĠconego zakonnika jezuickiego, adepta nauki, ksztaĠcňcego siŗ w sňsiadujňcej z koƑcioĠem 
uczelni. Nie bŗdzie przesadň twierdzenie, iƭ jednym z uwarunkoważ takiego, a nie innego 
sposobu uksztaĠtowania artystycznego Ƒwiňtyni mogĠa byĻ chŗĻ ideologicznego oddziaĠania na 
przebywajňcych w pobliƭu wyznawc·w nauki Lutra. Bogate wyposaƭenie malarskie i rzeƫbiarskie, 
peĠne ekspresji i dynamiki figury Ƒwiŗtych jezuickich (monumentalne rzeƫby Ƒw. Ignacego Loyoli  

i Ƒw. Franciszka Ksawerego jako misjonarzy lud·w pogażskich usytuowane przy prezbiterium
14

), 
a takƭe innych postaci wyr·ƭniajňcych siŗ w ideologii katolickiej, miaĠy zadziwiĻ i zachwyciĻ nie 
tylko katolik·w, ale takƭe protestant·w, o kt·rych kontrreformacyjni jezuici pragnŗli walczyĻ. 
Jezuickň koncepcjŗ percepcji dzieĠ rzeƫbiarskich (na przykĠadzie tw·rczoƑci Gianlorenza 
Berniniego) doskonale oddaje poniƭszy cytat: 

Podstawowym mechanizmem percepcji (é) dzieĠa barokowego jest ksztaĠtowanie odbiorcy: 
powinien on utoƭsamiĻ siŗ z rzeƫbionymi lub malowanymi figurami, kt·re spotyka w miejscach 
kultu i, na koniec, odnaleƫĻ siŗ w Chrystusie. Naturalnie, zjednoczenie w kontemplacji nie jest 
owocem materialnego naƑladownictwa, lecz dokonujňcym siŗ w duszy patrzňcego dojrzewaniem 
duchowym. Oznacza to, ƭe z jednej strony celem artysty jest przedstawianie poruszeż duszy za 
poƑrednictwem mowy ciaĠa, z drugiej zaƑ ð widz powinien odwoĠaĻ siŗ do wĠasnej wyobraƫni  
i wĠasnych uczuĻ, by nadaĻ swej duszy ksztaĠt moƭliwie najbliƭszy kontemplowanej figurze 

Ƒwiŗtego lub mŗczennika15. 

Najwybitniejsze wnŗtrze Ƒwieckie wrocĠawskiego baroku, czyli uniwersytecka Aula 
Leopoldina, z dopeĠniajňcymi siŗ wzajemnie dekoracjami freskowymi Johanna Christopha 
Handkego oraz rzeƫbami F.J. Mangoldta, Ġňczy w sobie dwa wňtki ð gloryfikacji cesarzy (jako 

opiekun·w nauki) oraz gloryfikacji MňdroƑci Boƭej jako ƫr·dĠa nauki
16
. PeĠnoplastyczne, 

monumentalne wizerunki cesarzy sĠuƭyĠy peĠnemu i wĠaƑciwemu odczytaniu tego programu, lecz 
ich peĠne zrozumienie moƭliwe jest jedynie w kontekƑcie pozostaĠych element·w oprawy 

artystycznej wnŗtrza
17

. 

                                                           
14 Rzeƫby te zostaĠy wykonane przez J.G. Siegwitza; pozostaĠe sň autorstwa Franza Josepha Mangoldta. 
15 G. Calver i, Artysta, [w:] CzĠowiek barokué, s. 351. 
16 Zob. K. Kal inowski, op. cit., s. 267ð268.  
17 Ibidem, s. 268.  
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Il. 1. Gmach gĠ·wny Uniwersytetu WrocĠawskiego, Aula Leopoldina, postaĻ cesarza Leopolda I  

(w centrum) z personifikacjami Rady (z lewej) i PrzemyƑlnoƑci (z prawej). Pod stopami cesarza: WaƑż  
i GĠupota. Rzeƫby F.A. Mangoldta, lata 30. XVIII w. Fot. A. Jezierska 

 
Istotne znaczenie w przestrzeni miejskiej barokowego WrocĠawia moƭna przypisywaĻ 

rzeƫbom umiejscowionym w jego zewnŗtrznej tkance, na fasadach, portalach czy placach. Jej 
oblicza znamy dziŗki licznym wizerunkom miasta stworzonym przez Johanna Stridbecka 
MĠodszego (1691) oraz Friedricha Bernarda Wehrnera (pierwsza poĠowa XVIII wieku). 
Powszechne byĠo umieszczanie rzeƫb Ƒwiŗtych czy postaci biblijnych na budowlach koƑcielnych; 
rzeƫby o innej tematyce pojawiaĠy siŗ na budynkach, kt·rych przeznaczenie wiňzaĠo siŗ  
z waƭnymi spoĠecznie funkcjami (jak w wypadku personifikacji Czterech Cn·t Kardynalnych na 
portalu gĠ·wnego wejƑcia do Uniwersytetu). Najlepszym chyba przykĠadem dzieĠa rzeƫbiarskiego 
zdobiňcego plac miejski (w tym wypadku stanowiňcy przestrzeż sakralnň Ostrowa Tumskiego) 
jest pomnik Jana Nepomucena przed koƑcioĠem Ƒw. Krzyƭa (lata 1730ð1732). Dominujňc  
w strukturze placu, stanowi on istotny czynnik skupiania percepcji osoby wkraczajňcej  
w przestrzeż placu z dowolnej strony.  

 

 
Il 2. Pomnik Ƒw. Jana Nepomucena na placu przed kolegiatň Ƒw. Krzyƭa. Anonimowy miedzioryt wg 

rysunku F.B. Wernera, poĠ. XVIII w. Za: Atlas architektury WrocĠawia, pod red. J. Harasimowicza, WrocĠaw 
1998, s. 239. 
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Waƭnym monumentem, wzniesionym z myƑlň o Ƒwieckiej przestrzeni miasta, byĠa 
fontanna Neptuna (ufundowana przez protestanckň radŗ miejskň w 1732 roku), znajdujňca siŗ na 
placu Nowy Targ do 1945 roku. Rzeƫba ta wpisywaĠa siŗ w codziennň aktywnoƑĻ spoĠecznoƑci 
miejskiej, korzystajňcej z placu gĠ·wnie w celach handlowych, choĻ stosunek mieszkażc·w do 
postaci Neptuna nie zawsze byĠ przychylny. NiedĠugo po jej wybudowaniu zaczŗto widzieĻ  
w postaci rzymskiego b·stwa wizerunek diabĠa, co spowodowaĠo, w obawie przed zniszczeniem, 

koniecznoƑĻ otoczenia rzeƫby specjalnň barierň
18

. 
Kilka sĠ·w poƑwiŗciĻ naleƭy r·wnieƭ rzeƫbie powstaĠej w protestanckich krŗgach 

WrocĠawia. Z reguĠy wnŗtrza Ƒwiňtyż sĠuƭňcych wyznawcom nauki Lutra nie posiadaĠy tak 
rozbudowanych program·w rzeƫbiarskich jak koƑcioĠy katolickie. Szczeg·lnň rolŗ zaczŗĠy w nich 
jednak speĠniaĻ rzeƫbione epitafia, umieszczane bňdƫ na zewnŗtrznych murach koƑcioĠ·w (stajňc 
siŗ czŗƑciň zewnŗtrznej przestrzeni miasta), bňdƫ w ich wnŗtrzach. Wybitne przykĠady takich 
rzeƫb spotkaĻ moƭna nadal zar·wno w ăprotestanckiej katedrze Ɛlňskaó ð koƑciele Ƒw. Elƭbiety ð 
jak i w koƑciele Ƒw. Marii Magdaleny. Pr·cz upamiŗtnienia osoby zmarĠej speĠniaĠy one r·wnieƭ 
funkcjŗ noƑnika treƑci ideowych, zawierajňc istotne z punktu widzenia teologii protestanckiej 
sceny z Nowego i Starego Testamentu w formie malowanych tablic lub misternie wykonanych 
pĠaskorzeƫb. 

Obraz przestrzeni barokowego WrocĠawia ksztaĠtowany byĠ przez wiele czynnik·w  
o charakterze spoĠecznym, kulturowym i gospodarczym, wynikajňcych z naturalnych proces·w 
rozwojowych miasta. W przestrzeni tej waƭnň rolŗ peĠniĠa rzeƫba, stanowiňc element wystroju 
wnŗtrz (gĠ·wnie sakralnych) bňdƫ zdobiňc fasady miejskie, ulice i place. Jej naturalne cechy, takie 
jak tr·jwymiarowoƑĻ i moƭliwoƑĻ ekspresyjnego ksztaĠtowania, powodowaĠy, iƭ stawaĠa siŗ ona 
skutecznym noƑnikiem treƑci ð gĠ·wnie propagandowych i kultowych. W nietypowej sytuacji 
podzielonego wyznaniowo WrocĠawia stanowiĠa medium o szczeg·lnej wadze i znaczeniu, 
wyraƭajňc nie tylko nowy styl epoki, ale r·wnieƭ jej specyficzny jŗzyk oparty na ekspresyjnej  
i dosadnej retoryce. 

 
 
Summary 

Experiencing space in a baroque city. Baroque sculpture within the city space of 
WrocĠaw in the 17th and 18th centuries 

The paper presents the baroque city space of WrocĠaw as a unique and complex 
phenomenon. The author focuses manly on the function of sculpture which was one of the most 
dominant means of baroque expression within the cityscape. Also, baroque theories on art and its 
social function are discussed, using some elements of the theory of communication, which is 
essential for describing the processes of experiencing the city space and visual arts within it. 

Huge baroque spatial town-planning compositions, i.e. combining elements of gardens 
and landscape with architecture and sculpture, could not be arranged in WrocĠaw: its close 
structure of medieval buildings and the solid system of fortifications made it impossible. These 
conditions forced certain alterations of the city which were utterly different from the West 
European ones. They mainly included rebuilding facades (e.g. coating them with baroque 
architectural and sculptural detail), specific planning of squares, erecting monuments and building 
chapel annexes by medieval churches. The structure of new foundations was dependent on an 
old street system (e.g. the new building of the Jesuit university). In this specific space of town-
planning it was sculpture which was the most dominant means of baroque expression. Formed 
mainly by two ideologies ð the protestant and the catholic ones - sculpture filled the city space, 
bearing specific, complex information. The receivers of this information derived from various 
social groups and denominations. Within the space of the baroque WrocĠaw, it is also possible to 
observe some specific micro-spaces (mainly church interiors), whose character was formed by the 

                                                           
18 Atlas architektury WrocĠawia, s. 209.  
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sculptural decor. The article presents the most important sacral and secular interiors, where 
sculpture played a leading role, as well as those sculptures which were placed on buildingsõ 
facades and by the streets or in the squares. 

 
SĠowa kluczowe 

rzeƫba barokowa, WrocĠaw, kontrreformacja, protestantyzm, teoria komunikacji, przestrzeż 
miejska 
 
 
Anna Jezierska ð uczestniczka Studium Doktoranckiego Nauk o Kulturze Uniwersytetu 
WrocĠawskiego. Prowadzi badania pod opiekň prof. Jana Wrabeca, kt·rych przedmiotem jest 
zagadnienie barokowej rzeƫby wrocĠawskiej w aspekcie retoryki i teorii komunikacji. Inne 
zainteresowania badawcze autorki obejmujň sztukŗ XIX w. i problematykŗ recepcji sztuk 
plastycznych w muzyce i literaturze.  
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WYTWARZANIE PRZESTRZENI AUTENTYC ZNEJ JAKO KRYTYKA 

NOWOCZESNOƐCI 

Nowoczesna kultura spoĠeczeżstwa przemysĠowego to kultura miejska, a jej podstawŗ 
stanowi optymistyczna wiara w nieograniczone moƭliwoƑci nauki i techniki. W obrŗbie projektu 
nowoczesnoƑci przyroda rozumiana jest jako byt rzeczywisty, niezaleƭny od sfery praktyk 
spoĠecznych, a samň realnoƑĻ jej praw odsĠaniajň badania naukowe. Ponadto uwaƭa siŗ, iƭ 
czĠowiek powinien poznaĻ i opanowaĻ materiŗ ð Ƒrodowisko przyrodnicze ð w myƑl idei postŗpu 
ludzkoƑci. Co r·wnie waƭne, wraz ze wzrostem poziomu scholaryzacji zmniejsza siŗ znaczenie 
tradycyjnych organ·w standaryzujňcych aksjonormatywnň dziedzinŗ ƭycia, takich jak KoƑci·Ġ czy 
rodzina. OsobowoƑĻ czĠowieka ksztaĠtuje siŗ stopniowo w procesie adaptacji do roli spoĠecznej, 
kt·rň wyznaczajň instytucje, podziaĠ pracy i kapitaĠu. Z czasem powstajň jednak takƭe luƫniejsze 
formy porzňdku spoĠecznego, granice miŗdzy wyodrŗbnionymi obszarami normatywnymi 
rozmywajň siŗ, a nowoczesnoƑĻ jest wypierana przez ponowoczesnoƑĻ1. 

Wsp·Ġczesny czĠowiek dysponuje rozlicznymi narzŗdziami, sĠuƭňcymi do poznawania  
i przeksztaĠcania przestrzeni przyrodniczo-kulturowej. W kontekƑcie tego artykuĠu spr·bujŗ 
jednak zwr·ciĻ szczeg·lnň uwagŗ na innowacje, kt·rych uƭycie przyczyniĠo siŗ do okreƑlenia 
obecnej doby mianem ,,kultury obrazuó. Mam na myƑli aparat fotograficzny i kamerŗ. Dziŗki nim 
oko ludzkie zostaĠo wyczulone na rzeczywistoƑĻ niepozornň, na detale, kt·re dotychczas 
wydawaĠy siŗ niedostŗpne dla naszych zmysĠ·w. Roland Barthes w ksiňƭce ƐwiatĠo obrazu zwr·ciĠ 
uwagŗ, iƭ wszystko, co jest uchwycone przez fotografiŗ, zyskuje nowe wartoƑci i znaczenia. 
Zdjŗcie przedstawia bowiem przedmiot wykadrowany, ,,zdanie wyrwane z kontekstuó, kt·re 
ma jednak pretensje, aby odczytaĻ je jako autonomicznň caĠoƑĻ. Umoƭliwiany przez aparat 
fotograficzny spos·b widzenia wpĠywa ponadto na relacjŗ miŗdzy patrzňcym a obserwowanym. 
Oko aparatu zdaje siŗ byĻ bezstronnym Ƒwiadkiem tego, co oglňdane, ukazuje przedmiot  
z dystansu, pr·buje uchwyciĻ jego naturŗ. Jednakƭe przy wykorzystaniu high tech moƭliwe jest 
r·wnieƭ kreowanie obraz·w, kt·re nie sň przedmiotami fizykalnymi, a nawet nie odnoszň do 
przedmiot·w2. Fotograf to swego rodzaju myƑliwy, kt·ry nie tylko zdobywa, lecz r·wnieƭ 
projektuje, odbija i pomnaƭa swojň zdobycz. Wydaje siŗ zatem, iƭ dziŗki moƭliwoƑciom, jakie 
oferuje rozw·j medi·w audiowizualnych, znaczenie oryginaĠu ulega stopniowemu zatarciu, choĻ 
ð paradoksalnie ð jego aura jaƑnieje tym bardziej, gdy pojawia siŗ pierwsza odbitka. Niemniej 
jednak tworzenie symulacji, kopiowanie czy przetwarzanie odbierajň pozycji znaczonego rolŗ 
priorytetowň. Znaczňce zaczyna bowiem odsyĠaĻ do innego znaczňcego, a tekst do tekstu. 
Zdaniem Jeana Baudrillarda, domena znak·w zamienia siŗ w poch·d symulakr·w ð kopii 
odsyĠajňcych do czegoƑ nieistniejňcego3. Natomiast Barthes sugeruje, ƭe wizualna sfera Ƒwiata  
w coraz wiŗkszym stopniu przypomina ukĠad obiekt·w pozbawionych transcendencji, znak·w 
nieuporzňdkowanych wedĠug okreƑlonej fabuĠy. RzeczywistoƑĻ rozmywa siŗ, zamienia  

                                                           
1 Por. Z.  Bauman, PĠynna nowoczesnoƑĻ, przeĠ. T. Kunz, Krak·w 2006, s. 341 
2 Por. M. GoĠaszewska, Multimedia ð krytyka i obrona. Esej o estetycznym statusie nowych medi·w, [w:] Piŗkno w sieci. 
Estetyka a nowe media, pod red. K. Wilkoszewskiej, Krak·w 1999, s. 29ð45. 
3 J.  Baudr i l lard, SpoĠeczeżstwo konsumpcyjne, jego mity i struktury, przeĠ. S. Kr·lak, Warszawa 2006, s. 164. 
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w wystylizowany obraz, kt·ry ginie jednak w ogromie tego, co juƭ napisane i pokazane. Autor 
Mitologii zauwaƭa, ƭe zjawisko to powiňzane jest z ciňgĠym ubywaniem ,,sĠowa pierwszegoó, 
naturalnego sensu, stanowiňcego platformŗ dla moralnej sp·jnoƑci rzeczywistoƑci czĠowieka4. 

W nowoczesnym Ƒwiecie, w kt·rym wykĠadnik postŗpu ludzkoƑci stanowi dominacja nad 
przyrodň, rozwija siŗ stopniowo oferta d·br i usĠug. Jak zauwaƭa Jean Baudrillard, produkty te 
charakteryzuje coraz wiŗksza semiotyzacja. Ich uƭytecznoƑĻ ma mniejszň wagŗ niƭ wartoƑĻ 
znakowa oraz przyjemnoƑĻ, jakiej dane dobro dostarcza. WĠaƑciwa wytwarzaniu efemerycznych 
obiekt·w i znak·w jest jednak niska jakoƑĻ, powiňzana z atrakcyjnň cenň. Stajň siŗ one 
powszechnie dostŗpne dla grup dysponujňcych r·ƭnym kapitaĠem kulturowym. WartoƑĻ 
czĠowieka zaczynajň wyznaczaĻ posiadane przez niego przedmioty, a w praktykach masowej 
konsumpcji zacierana jest stopniowo stratyfikacja spoĠeczeżstwa ze wzglŗdu na koneserstwo  
i dostŗp do zasob·w kulturowych. Jednakƭe ta homogenizacja moƭe zostaĻ wt·rnie 
zr·ƭnicowana poprzez produkowanie towar·w ekskluzywnych, ăautentycznychó ð skierowanych 
do klienta dysponujňcego wyksztaĠconym smakiem i wyrafinowanym gustem5. WaƭnoƑci 
nabierajň zatem przedmioty ăstareó, konotujňce wartoƑci tradycyjne. Jak zauwaƭa John Urry, 
podobny walor sentymentalny mogň zyskaĻ takƭe widoki i krajobrazy, kt·re wraz z rozwojem 
miast i infrastruktury przemysĠowej wzbogaciĠy siŗ o nowe znaczenia6. Klasy spoĠeczne majň 
szansŗ wyr·ƭniania siŗ poprzez praktyki konsumpcji, jakimi stajň siŗ r·wnieƭ praktyki 
przestrzenne, jak choĻby samotne wŗdr·wki noszňce znamiona doƑwiadczenia romantycznego7, 
oraz turystyka, a zwĠaszcza podr·ƭe do miejsc malowniczych, autentycznych, tradycyjnych. 

Phil Macnaghten i John Urry w ksiňƭce zatytuĠowanej Alternatywne przyrody oraz Urry  
w Spojrzeniu turysty podejmujň m.in. analizŗ jednej ze spoĠecznych praktyk kreowania mit·w  
i  swego  rodza ju  z jaw isk  w izua lnych8. Ich badania dotyczň wiejskoƑci, 
naturalnoƑci, dzikoƑci, kt·re autorzy uwaƭajň za symulowane doznania postrzeƭeniowe, 
spektakl gotowy do wzrokowego spoƭycia9. Proponujň oni rozumienie analizowanych zjawisk 
jako konsekwencjŗ oddziaĠywania na siebie innych praktyk spoĠecznych, kolejno 
postmodernizmu, krytyki nowoczesnoƑci oraz skupionej szczeg·lnie na wizualnym aspekcie 
miejsca ð postturystyki. 

Autorzy badaż uwaƭajň, iƭ postmodernizm ð nastawienie poznawczo-estetyczne ð w tym 
przypadku polega na wy twarzan iu zasob·w semiotycznych oraz zjawisk wizualnych  
w obszarach, kt·re sň dalej przeznaczone do konsumpcji. W konstruowaniu form symulowanego 
doƑwiadczenia krajobraz·w znaczňcň rolŗ odgrywa zmysĠ wzroku. Poprzez kadrowanie  
i retuszowanie, umoƭliwiajňce obserwacjŗ selektywnň, wywoĠywany jest obraz miejsca. Natomiast 
krytyka nowoczesnoƑci, jako swoista postawa wobec infrastruktury przemysĠowej, przejawia siŗ 
zar·wno w kreowaniu przyrody, enklawy poza miastem10, jak i w przywracaniu wartoƑci 

                                                           
4 Por. R. Bar thes, Wstŗp, [w:] idem, Imperium znak·w, przeĠ. A. Dziadek, Warszawa 1999. 
5 Por. P. Bourd ieu, Dystynkcja: spoĠeczna krytyka wĠadzy sňdzenia, przeĠ. P. Bites, Warszawa 2005, s. 16. 
6 Por. P. Macnaghten, J. Ur ry, Alternatywne przyrody. Nowe myƑlenie o przyrodzie i spoĠeczeżstwie, przeĠ. B. Baran, 
Warszawa 2005, s. 264ð279. 
7 W romantycznym doƑwiadczeniu przyrody podkreƑlany jest wymiar samotnego, indywidualnego nastawienia 
estetycznego. Podmiot w relacji do oglňdanego przedmiotu nie jest tak zdystansowany, jak w przypadku sztuki 
klasycznej, kt·ra przedmiot ð przyrodŗ ð bada, analizuje, intelektualizuje i w efekcie dystansuje. Co wiŗcej,  
w odr·ƭnieniu od konceptualizacji wĠaƑciwej estetyce klasycznej, w obrŗbie kt·rej podmiot stara siŗ ujňĻ  
w przedmiocie jego wĠasnoƑci obiektywne, w doƑwiadczeniu romantycznym podmiot koncentruje siŗ na 
subiektywnie pojŗtej ,,nowoƑció, dostarczajňcej przyjemnoƑci r·wnieƭ zmysĠowej. Zarysowanň r·ƭnicŗ pozwoli 
zobrazowaĻ por·wnanie ogrodu angielskiego jako przedmiotu doƑwiadczenia romantycznego oraz ogrodu 
francuskiego, w kt·rym przewaƭa pierwiastek intelektualny. Por. J. Ur ry, Spojrzenie turysty, przeĠ. A. Szulƭycka, 
Warszawa 2007, s. 136. Por. r·wnieƭ G. Bohme, Filozofia i estetyka przyrody, przeĠ. J. Merecki, Warszawa 2002,  
s. 66ð81. 
8 Macnaghten i Urry inspirowani sň przez Barthesa i Baudrillarda, prekursor·w badaż nad spoĠecznymi praktykami 
kreowania mit·w. Por. R. Bar thes, Mitologie, przeĠ. A. Dziadek, Warszawa 2000, s. 256; J. Baudr i l lard, op. cit.,  
s. 204ð205. 
9 Por. P. Macnaghten, J.  Ur r y, Alternatywne przyrodyé, s. 150ð169. 
10 Ibidem, s. 25. 
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przestrzeni, kt·ra utraciĠa jň, gdy wraz z rozwojem motoryzacji zyskano do niej Ġatwy dostŗp11 
Zar·wno Urry, jak i Dean MacCannell w ksiňƭce Turysta. Nowa teoria klasy pr·ƭniaczej sugerujň, ƭe 
krytyka nowoczesnoƑci znajduje wyraz w konserwowaniu Ƒwiata przednowoczesnego, w kt·rym 
funkcjonowaĠy jasne podziaĠy i wartoƑci, klarowne granice miŗdzy autentycznoƑciň a faĠszem12. 
Tŗsknota za przeszĠoƑciň ð ostojň dla oryginaĠu ð realizuje siŗ wiŗc m.in. w wytwarzaniu mitu wsi, 
stylizowaniu obszar·w ustronnych, do kt·rych dociera siŗ samemu, ănaprawdŗó, na przykĠad 
pieszo13. 

Kamera i aparat odgrywajň znaczňcň rolŗ w powoĠywaniu do istnienia tak zwanego 
ăprzedmiotu autentycznegoó, potrzebnego w spoĠeczeżstwie nowoczesnym z dw·ch powod·w. 
Po pierwsze, stanowi on ekskluzywny towar konsumpcyjny, skierowany do okreƑlonego klienta. 
Przyjmujňc za narzŗdzie analityczne koncepcjŗ stratyfikacji spoĠecznej Pierreõa Bourdieu, moƭna 
wysunňĻ tezŗ, iƭ dostŗp do przedmiotu autentycznego pozwala wyr·ƭniĻ grupy spoĠeczne 
strukturyzowane przez habitus, czyli zesp·Ġ uwarunkoważ i dyspozycji podmiotu ð zar·wno 
biologicznych, jak i kulturowych ð znajdujňcy wyraz w jego nastawieniach, predyspozycjach, 
gustach czy awersjach14. Po drugie, czŗsto dziŗki orzeczeniu specjalisty czy konserwatora 
ăprzedmiot autentycznyó zyskuje Ƒwiadectwo oryginalnoƑci i staje siŗ tym samym medium oraz 
kluczem do tradycji i natury, a jego obecnoƑĻ jest uzasadnieniem dla znaczonego ð sĠowa 
naturalnego. 

Wspomniani powyƭej autorzy uwaƭajň, iƭ w epoce medi·w elektronicznych, w Ƒwiecie 
ekran·w, impuls·w i symulacji, gdzie trudno ustaliĻ, co jest kopiň, a co oryginaĠem, czĠowiek 
szuka jednak sp·jnoƑci, pragnie oparcia na mocnym, a nie pĠynnym gruncie. Wystŗpuje 
w·wczas zapotrzebowanie na przedmioty autentyczne, dziŗki kt·rym moƭliwe bŗdzie 
odwoĠywanie siŗ do natury, starszego i stabilnego porzňdku. MacCanell uzasadnia to sugestiň, iƭ 
wsp·Ġczesny ăturysta-pielgrzymó szuka sensu w pozbawionym boga Ƒwiecie15. Aby sens ten 
jednak ,,staĠ siŗó, naleƭy przywr·ciĻ i zachowaĻ naturŗ, czyli znaczone, porzňdek o statusie 
sĠowa pierwszego. 

Natura ð przedmiot autentyczny ð kt·rň autorzy uwaƭajň za kreacjŗ zapoƑredniczonň  
w praktykach spoĠecznych, potrzebna jest dla uzasadniania moralnej sp·jnoƑci rzeczywistoƑci 
czĠowieka. W zwiňzku z tym, ƭe stanowi czŗƑĻ struktury, ekonomii znaku, jej wytwarzanie musi 
przebiegaĻ zgodnie z dyrektywami instytucjonalnymi. Jak zaznacza MacCannell, przedmiot 
przechodzi kolejne fazy sakra l i zac ji, czyli nadawania autentycznoƑci. W pierwszej z nich rzecz 
wyodrŗbnia siŗ spoƑr·d innych podobnego rodzaju. Wtedy to zyskuje nowe znaczenie, na 
przykĠad kamież przyjmuje miano Ƒwiŗtej skaĠy albo meteoru. Zanim jednak dojdzie do 
przyznania obiektowi statusu autentycznoƑci, przedmiot jest specjalistycznie badany. Kolejny etap 
to ujŗcie w ramy, umieszczenie w gablocie. Tak dzieje siŗ chociaƭby z eksponatami muzealnymi, 
ale ten typ postŗpowania moƭe dotyczyĻ r·wnieƭ obszar·w przyrodniczych, czego konsekwencjŗ 
stanowi zamykanie fragment·w lasu czy dolin rzecznych dla turyst·w. W domenie praktyk 
ustalania autentycznoƑci zawiera siŗ ponadto etap mechanicznej reprodukcji przedmiotu. Obiekt 
autentyczny przyjmuje wtedy postaĻ pamiňtki, kt·ra ð przywieziona do innych miejsc ð 
sygnalizuje jego obecnoƑĻ w Ƒwiecie pozbawionym transcendencji16. 

Zdaniem autor·w ksiňƭki Alternatywne przyrody, we wsp·Ġczesnych metropoliach brak 
przedmiot·w autentycznych, dlatego to poszukuje siŗ naturalnych siedlisk i refugi·w poza 
obrzeƭami nowoczesnej infrastruktury17. Przedstawiciele klasy Ƒredniej, kt·rzy mogň sobie 
pozwoliĻ na opuszczenie miasta, wyruszajň wiŗc na ăpielgrzymkió, aby nawiedziĻ pozostaĠoƑĻ 
Ƒwiata wartoƑci. Celem ich wypraw sň obiekty oryginalne, stylizowane atrakcje, tereny wiejskie, 

                                                           
11 Z.  Bauman, op. cit., s. 183. 
12 D. MacCanel l, Turysta. Nowa teoria klasy pr·ƭniaczej, przeĠ. E. Klekot i A. Wieczorkiewicz, Warszawa 2002, s. 166.  
13 Por. Z.  Bauman, op. cit., s. 170ð192. 
14 J.  Ur ry, Spojrzenie turystyé, s. 132ð136. 
15 Por. D. MacCannel l, op. cit., s. 25.  
16 Ibidem, s. 68ð74. 
17 Por. P. Macnaghten, J.  Ur r y, Alternatywne przyrodyé, s. 232. 
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widoki nieprzeksztaĠconej natury. W podr·ƭy wsp·Ġczesny turysta ma nadziejŗ, ƭe pozna istotŗ 
obcych kultur, przyjrzy siŗ tradycyjnym tażcom czy ceremoniom18. Dochodzi wtedy r·wnieƭ do 
odwr·cenia porzňdku dnia codziennego. Wiŗkszň czŗƑĻ ƭycia turysta spŗdza wszak w mieƑcie,  
w czasie urlopu wyrusza jednak do miejsca ustronnego. Zdaje siŗ wiŗc, ƭe nakreƑlone dziaĠanie 
nosi znamiona praktyki religijnej, a urlop to czas sacrum, przeznaczony na obcowanie  
z prawdziwň naturň19. Co wiŗcej, podczas gdy w przestrzeni zurbanizowanej czĠowiek ma do 
czynienia z natĠokiem informacji, pĠynnoƑciň granic, niezobowiňzujňcň wieloƑciň opowieƑci, to  
w trakcie wycieczki pielgrzym oglňda Ƒwiat wedĠug instrukcji, jakň jest przewodnik turystyczny. 
Obiekty zaczynajň siŗ ukĠadaĻ w sekwencje tworzňce sensownň caĠoƑĻ. Turysta otrzymuje klucz 
do interpretacji, przywr·cona zostaje moralna sp·jnoƑĻ Ƒwiata20. 

WiejskoƑĻ 

Dokonana przez wspomnianych badaczy analiza spoĠecznych praktyk wytwarzania 
przestrzeni autentycznej dotyczy gĠ·wnie przypadku wsi angielskiej. Autorzy stawiajň tezŗ, iƭ 
ogromne zainteresowanie klasy Ƒredniej terenami wiejskimi, konserwowanie lokalnoƑci i dbaĠoƑĻ 
o tradycyjne detale to realizacja postawy krytyki nowoczesnoƑci. 

Macnaghten i Urry pokazujň, ƭe specyficzny spektak l wsi i natury idzie w parze  
z porzucaniem miasta postrzeganego jako przestrzeż, w kt·rej nie moƭna juƭ dziƑ znaleƫĻ 
autentycznoƑci, oryginalnoƑci ð stňd poszukuje siŗ tych wartoƑci w ustronnych obszarach 
naturalnych. Dla ludzi rozczarowanych karierň i prŗdkoƑciň ƭycia w mieƑcie, countryside daje 
moƭliwoƑĻ powrotu do korzeni, sama bowiem kariera, jak sugeruje Bourdieu, stanowi opozycjŗ 
wobec tego, co naturalne21. Angielska klasa Ƒrednia spŗdza zatem sw·j wolny czas na nieskaƭonej, 
urokliwej prowincji, gdzie kupiĻ moƭna zdrowe, organiczne ð handmade ð jedzenie, oryginalnň 
sztukŗ i antyki. W Anglii popularne sň organizacje stawiajňce sobie za cel ochronŗ dziedzictwa 
kulturowego i przyrodniczego, takie jak np. National Trust czy Friends of the Earth. Istnieje 
wiele firm turystycznych dostarczajňcych swego rodzaju symulowanej przyjemnoƑci wzrokowej, 
przy czym zaplecze wytwarzania zostaje skrzŗtnie ukryte przed spojrzeniem turysty. Do gĠosu 
dopuszczany jest r·wnieƭ doƑĻ ograniczony zakres praktyk wiejskich, dňƭy siŗ do ucieleƑnienia 
archetypu ăangielskoƑció, tradycji i ucywilizowania22. Wyjazd na prowincjŗ ma przenosiĻ 
czĠowieka do lepszej przeszĠoƑci, do wartoƑci konserwatywnych, poniekňd zatraconych. Ponadto 
autorzy zwracajň uwagŗ na fakt, ƭe dla klasy Ƒredniej pobudkň do estetyzacji teren·w ruralnych 
staĠ siŗ rozw·j miast, ogromnych moloch·w, kt·re zamieszkuje znaczna czŗƑĻ spoĠeczeżstwa 
angielskiego, w tym robotnicy i imigranci. WieƑ ulokowana zatem zostaĠa poza granicami 
nowoczesnej aglomeracji, ulegĠa przemianie w miejsce odlegĠe, tradycyjne, do kt·rego podr·ƭuje 
siŗ, by zaƭywaĻ autentycznoƑci i odpoczynku23.  

Jak wspomniaĠam wczeƑniej, zmysĠ, kt·ry odgrywa istotnň rolŗ w stylizowaniu przyrody 
oraz wiejskiej scenerii, stanowi wzrok. Omawiany spektakl wytwarzany jest przez spojrzenie 
fotografa ð stylizujňce i retuszujňce, a przy tym ograniczajňce czy nawet wykluczajňce. W istocie 
bowiem wieƑ wypeĠniajň takƭe inne dane zmysĠowe, jak choĻby odgĠosy zwierzňt hodowlanych, 
zapachy nawoz·w, opary gnijňcych szczňtk·w. Na prowincji znajdujň siŗ obecnie r·wnieƭ zakĠady 
przemysĠowe, ogromne magazyny firm logistycznych, moƭna tam nawet zobaczyĻ takie obrazy, 
jak wysypiska Ƒmieci czy elektrownie atomowe. Niemniej jednak zdjŗcie z przewodnika 
turystycznego pokazuje wieƑ gĠ·wnie jako cichy Ƒwiat tradycji, chatŗ krytň strzechň, ludzi 
spacerujňcych z psami itp. Turysta postrzega miasto jako peĠne chaosu, natomiast countryside raczy 

                                                           
18 Wojciech Burszta zwraca uwagŗ na ogromne zainteresowanie muzykň folkowň w dobie globalizacji. Zob.  
W. Burszta, Autentyzm zapoƭyczeż, [w:] idem, Asteriks w Disneylandzie. Zapiski antropologiczne, Poznaż 2001, s. 72ð78. 
19 D. MacCannel l, op. cit., s. 70.  
20 Ibidem, s. 23. 
21 Por. P. Bourd ieu, op. cit., s. 275, 334. 
22 P. Macnagthen, J. Ur ry, Alternatywne przyrodyé, s. 237. 
23 Ibidem, s. 17ð28.  
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go malowniczoƑciň, daje wypoczynek dla oczu. Zabieg stylizacji przypomina tu dziaĠanie 
makijaƭu, bowiem z zespoĠu bezksztaĠtnych obiekt·w wydobywane sň znaki czytelne w przyjŗtej 
koncepcji natury24. 

W rozdziale zatytuĠowanym Przyroda jako wiejska okolica Urry argumentuje zatem, iƭ wieƑ 
angielskň stanowi ukĠadanka element·w, kt·re wczeƑniej nie wsp·ĠistniaĠy ze sobň: jest ona 
bezpieczna, podporzňdkowana przeszĠoƑci, spokojna25. Ludzie tam mieszkajňcy sň bardziej 
prawdziwi niƭ ămieszczuchyó, ubodzy, ale jednoczeƑnie pogodni. W przedstawionej powyƭej 
wybi·rczej opowieƑci nie dochodzň jednak do gĠosu charakterystyczne wiejskie elementy,  
a mianowicie maszyny rolnicze, ciŗƭka praca, trupy zwierzňt, odpadki i nieuƭytki. Tak 
wykreowane obrazy replikowane sň nastŗpnie przez telewizjŗ, prasŗ i katalogi firm turystycznych. 
W takiej postaci docierajň do potencjalnych konsument·w mity wiejskoƑci, naturalnoƑci, dzikoƑci. 

DzikoƑĻ 

W przestrzeni miejskiej coraz trudniej dziƑ o przestrzeż zielonň, parki, w obrŗbie kt·rych 
znaleƫĻ moƭna martwe drzewa czy odcinki nieuregulowanej rzeki. Znaczna czŗƑĻ powierzchni 
przeznaczana jest pod biurowce i centra handlowe, co sprawia, ƭe okolica staje siŗ monotonna. 
Kaƭdego dnia sprzed oczu mieszkażc·w ginň miejsca, w kt·rych zwykli spacerowaĻ i spŗdzaĻ 
wolny czas. Niezgoda na postŗpujňcň urbanizacjŗ idzie wiŗc w parze z tŗsknotň za przyrodň  
i przeszĠoƑciň ð za tym, co byĠo. Wystarczy chociaƭby przyjrzeĻ siŗ ogĠoszeniom deweloper·w, 
kt·rzy na budowanych nowoczesnych osiedlach obiecujň ĠňczyĻ ,,dynamizm miejskiego ƭycia  
z harmoniň naturyó; a wolnostojňce domy poza miastem, majň powstawaĻ najczŗƑciej w ,,peĠnej 
zieleni okolicyó, ,,niedaleko starorzeczaó, ,,na wzg·rzu otoczonym lasemó. 

Dla mieszkażc·w duƭych miast ostojň autentycznoƑci zdaje siŗ byĻ zatem lokowana z dala 
od centr·w i osiedli dzika przyroda. Mechanizm wytwarzania naturalnoƑci i dzikoƑci przypomina 
spos·b, w jaki kreowany jest dyskurs wiejskoƑci. DziaĠa w nim nastawienie poznawcze operujňce 
w znacznej mierze stylizujňcym, a zarazem wykluczajňcym zmysĠem wzroku. Ɛrodowisko 
przyrodnicze odbierane jest gĠ·wnie jako miejsce peĠne zasob·w estetycznych. Jego obraz 
przyjmuje postaĻ toposu, widoku peĠnego skonwencjonalizowanych element·w, kt·re w naszej 
kulturze uchodzň za naturalne, jak na przykĠad pĠaczňca wierzba, gniazdo bociana, 
nieuregulowana rzeka czy rozlewiska. 

Naleƭy w tym miejscu przypomnieĻ, iƭ w nowoczesnym konceptualizowaniu przyrody 
dominuje nastawienie poznawcze, jakim jest realizm Ƒrodowiskowy26. Tymczasem w myƑl 
przywoĠywanych przez Urryõego koncepcji Baudrillarda chciaĠoby siŗ raczej powiedzieĻ, ƭe 
wsp·ĠczeƑnie mamy kontakt nie tyle z przyrodň, ile z pseudoprzyrodň, obrazem 
zapoƑredniczonym w praktykach spoĠecznych, jak r·wnieƭ w Ƒrodkach masowego przekazu, 
utrwalajňcych potrzeby konsument·w27. W pracy Alternatywne przyrody Urry wielokrotnie zaznacza, 
iƭ brak juƭ dziƑ wyraƫnej opozycji miedzy okreƑleniami: ănaturalnyó, ăautentycznyó czy ð  
z drugiej strony ð ăwynaturzonyó i ăzafaĠszowanyó. Jak z kolei zauwaƭa Barthes, rzeczywistoƑĻ 
jest zagarniana i przechwytywana przez mit, replikowanň opowieƑĻ, kt·ra ustawia nas  
w okreƑlonej pozycji poznawczej wobec Ƒwiata28. 

Konstruowany mit dzikoƑci to przede wszystkim wizualne zjawisko postrzeƭeniowe. 
Obraz przedstawiajňcy przestrzeż przyrodniczň stanowi ukĠad element·w, kt·re estetycznie majň 

                                                           
24 J.  Baudr i l lard, op. cit., s. 164.  
25 Por. P. Macnagathen, J. Ur ry, Alternatywne przyrodyé, s. 228ð280. 
26 Urry i Macnagathen we wstŗpie do ksiňƭki Alternatywne przyrody piszň, iƭ realizm Ƒrodowiskowy to dominujňce, 
zwĠaszcza w naukach przyrodniczych, nastawienie poznawcze traktujňce Ƒrodowisko przyrodnicze jako ,,byt 
rzeczywistyó, oddzielony od sfery praktyk spoĠecznych i ludzkiego doƑwiadczenia, kt·ry zapewnia obserwowalne  
i weryfikowalne wyniki badaż. W swojej pracy autorzy krytykujň taki poglňd, sugerujňc, iƭ przyroda jest juƭ zawsze 
zapoƑredniczona w praktykach spoĠecznych, z kt·rych znaczňcň rolŗ odgrywa ludzkie zamieszkiwanie. Ibidem,  
s. 9ð13. 
27 Ibidem, s. 164. 
28 R. Bar thes, Mitologieé, s. 249. 
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uchodziĻ za naturalne i piŗkne. Wycinane sň jednak z niego motywy nie wpisujňce siŗ  
w dominujňcy dyskurs wiejskoƑci czy dzikoƑci29. Dotyczy to szczeg·lnie takich element·w 
Ƒrodowiska, jak cuchnňce bagna, gatunki pospolite czy zwierzŗta uchodzňce w naszej kulturze za 
nieestetyczne, zwĠaszcza te, ƭyjňce nocň (jak nietoperze) czy prowadzňce podziemny tryb ƭycia 
(jak pierƑcienice i stawonogi). Co ciekawe, moƭna wysnuĻ wniosek, ƭe r·wnieƭ w Polsce dla os·b 
mieszkajňcych z dala od miejsc cennych przyrodniczo, natura nosi znamiona przedmiotu 
autentycznego, kt·ry powinien byĻ chroniony i zachowany jako atrakcja gĠ·wnie ze wzglŗdu na 
walory estetyczne. Z kolei mieszkażcy dzikich teren·w zdajň siŗ byĻ mniej zainteresowani 
ochronň takich element·w Ƒrodowiska, jak lokalna flora i fauna czy pierwotne krajobrazy. Warto 
przypomnieĻ chociaƭby protest ekolog·w w dolinie Rospudy w 2007 roku, kiedy to do obozu 
doĠňczyĠy gĠ·wnie osoby spoza Augustowa, czyli niejako potencjalni turyƑci. Akcja ta staĠa siŗ 
swego rodzaju przykĠadem niezgody czŗƑci spoĠeczeżstwa na postŗpujňcň modernizacjŗ, a obraz 
meandrujňcej rzeki, storczyk·w, rzadkich gatunk·w ptak·w ð wrŗcz toposem, konwencjonalnym 
obrazem natury. Mocy protestu dodaĠ fakt, iƭ samo miejsce zostaĠo wczeƑniej sk lasy f i kowane 
jako obiekt autentyczny i rzadki. Wielu naukowc·w podpisaĠo siŗ pod ekspertyzami uznajňcymi 
omawiany ukĠad ekologiczny za wyjňtkowy i ginňcy. Dopiero kiedy Rospuda staĠa siŗ obiektem 
medialnym, a przez to stylizowanym i replikowanym, dolinŗ przejňĠ mit autentycznoƑci. 

Sňdzŗ, ƭe podobnie byĠo w przypadku wilka, drapieƭnika zagroƭonego wyginiŗciem, 
kt·rego populacja w Polsce liczy obecnie zaledwie okoĠo szeƑciuset osobnik·w. Odkňd powstaĠy 
programy telewizyjne i czasopisma powielajňce jego wizerunek (gĠ·wnie w ujŗciach: wyjňcego, 
opiekujňcego siŗ mĠodymi, przeƑladowanego, rzadkiego), sympatia wobec niego wzrosĠa, a nawet 
zyskaĠ on status symbolu ginňcej przyrody. 

Trzeba zaznaczyĻ, ƭe wartoƑĻ rzadkich gatunk·w zwierzňt, kt·re nie cieszň siŗ 
powszechnň sympatiň, wzrasta, kiedy prognozowana jest ich ekstynkcja. Dla przykĠadu, obecnie 
spoĠeczeżstwo amerykażskie w wiŗkszoƑci przyjmuje pozytywnň postawŗ wobec wilk·w, kiedyƑ 
budzňcych strach i nienawiƑĻ, a obecnie ð podziw i wzruszenie. M·wi siŗ tam nawet o nowej 
mitologii drapieƭnika30. Canis lupus rozumiany jest zatem nie tylko jako drapieƭnik peĠniňcy waƭnň 
rolŗ w ekosystemie leƑnym, lecz ur·sĠ on r·wnieƭ do rangi symbolu wolnoƑci, tajemniczoƑci  
i oryginalnoƑci. W Polsce takƭe moƭna rozpoznaĻ zmianŗ postawy, szczeg·lnie u os·b o niskiej 
wiedzy przyrodniczej, ƭyjňcych z dala od miejsca wystŗpowania tego zwierzŗcia. Dla tych, kt·rzy 
znajň wilka gĠ·wnie z operujňcych selektywnym obrazem film·w, stanowi on ucieleƑnienie 
dzikoƑci. W ich postawach rysuje siŗ wyraƫnie komponent emocjonalny, podkreƑlane sň walory 
estetyczne i wizualne. Oto przykĠady wypowiedzi ilustrujňce omawianň postawŗ31: ăWilk to 
samotnik, chodzi wĠasnymi Ƒcieƭkami, chcŗ mieĻ tatuaƭ z wilkiem. Kiedy myƑlŗ o nim, czujŗ siŗ 
wolnyó (Mŗƭczyzna, 21 lat, Bralin, wyksztaĠcenie Ƒrednie); ăTo ostatni dziki drapieƭnik, nie 

                                                           
29 Por. P. Macnagathen, J. Ur ry, Alternatywne przyrodyé, s. 230. 
30 E. Kl inghammer, The wolf. Fact and fiction, [w:] Perceptions of  Animals in American Culture, ed. R. Hoege, 
Washington 1989, s. 77ð91. 
31 Wypowiedzi pochodzň z przeprowadzonych przeze mnie swobodnych wywiad·w na terenach wiejskich Polski 
Zachodniej (woj. wielkopolskie), Wschodniej (Podlasie, Bieszczady) oraz PoĠudniowej (Gorce, Pieniny). W sumie 
przeprowadziĠam szeƑĻdziesiňt wywiad·w. Dob·r respondent·w byĠ celowy. Kryterium doboru stanowiĠy rodzaj  
i czŗstoƑĻ kontaktu oraz doƑwiadczenia, jakie ankietowane osoby majň czy teƭ miaĠy z wilkiem. Cel mojej pracy 
stanowiĠo zarysowanie postawy wsp·Ġczesnego czĠowieka wobec dzikiej przyrody. ,,Wilkó byĠ zatem swoistym 
papierkiem lakmusowym. ZaĠoƭyĠam, ƭe rozmawiajňc z ludƫmi o konkretnym elemencie Ƒrodowiska przyrodniczego, 
uzyskam od nich szerszň wiedzŗ na temat ,,dzikiejó przyrody, kt·ra jest w znacznej mierze przez czĠowieka 
konstruowana, idealizowana itp. Chociaƭ jedynie niewielka liczba os·b miaĠa kontakt z tym zwierzŗciem (naukowcy, 
hodowcy owiec), wszyscy respondenci dysponowali wiedzň pochodzňcň gĠ·wnie z przekazu ustnego. Pomijajňc 
nieliczne wyjňtki, wilk byĠ opisywany jako uosobienie inteligencji, siĠy, dzikoƑci, czŗsto przeciwstawiano go 
oswojonemu psu. Na terenach, na kt·rych wilki nie wystŗpujň, w postawach os·b mĠodych zaobserwowaĠam mocno 
zarysowany komponent emocjonalny, kt·remu towarzyszyĠa ƑwiadomoƑĻ potrzeby ochrony teren·w przyrodniczych. 
Czŗstym uzasadnieniem byĠo przekonanie, iƭ wsp·Ġczesny czĠowiek powinien zachowaĻ czŗƑĻ niezmienionego, 
,,czystego Ƒwiataó dla przyszĠych pokoleż. Zob. H. Schudy, Postawy wobec wilk·w wƑr·d mieszkażc·w wsi, praca 
magisterska pod kierunkiem prof. dr hab. Andrzeja Elƭanowskiego Uniwersytet WrocĠawski, Instytut Zoologii 2006. 
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moƭna pozwoliĻ, aby zniknňĠ z naszych las·wó. (Kobieta, 18 lat, Bralin, uczennica liceum). 
Natomiast osoby ƭyjňce w obrŗbie terytorium wilka podkreƑlajň gĠ·wnie, ƭe jest drapieƭnikiem, 
kt·ry stanowi dla nich zagroƭenie. Mieszkażcy Bieszczad·w i Gorc·w, w tym zwĠaszcza hodowcy 
owiec, m·wiň: ăWredny paskud, morderca, zabiĠ mi owce, szkody robi, udusiĠbym go wĠasnymi 
rŗkami; zagryzĠbym go tak, jak on mi owce powyjadaĠó (Mŗƭczyzna, 40 lat, Rabe, hodowca 
owiec); ăPeĠno ich w lasach, w Gorcach wszŗdzie latajň; nie ma dla niego ƭadnego zagroƭenia. 
Nie powinien byĻ chroniony, jest szkodnikiem dla gospodarstwaó (Mŗƭczyzna, 55 lat, hodowca 
owiec, Ostrowsko). 

Podsumowujňc, chciaĠabym podkreƑliĻ, ƭe w dobie medi·w elektronicznych  
i audiowizualnych Ƒrodowisko przyrodnicze przypomina bardziej kulturowň konstrukcjŗ niƭ sferŗ 
niezaleƭnň od praktyk spoĠecznych i wolnň od nastawienia poznawczego. NaturalnoƑĻ czy 
autentycznoƑĻ jako takie nie tkwiň w przestrzeni, stajň siŗ mitem produkowanym przez grupy 
spoĠeczne, mieszkajňce zazwyczaj z dala od teren·w chronionych, las·w czy g·r. To zatem 
,,spojrzenie turystyó nierzadko decyduje o tym, kt·re elementy stanň siŗ tymi najpiŗkniejszymi, 
naturalnymi, a zatem ð zasĠugujňcymi na ochronŗ. Stňd teƭ nie wszystkie waƭne obszary 
przyrodnicze, stanowiňce np. korytarze ekologiczne, kt·re umoƭliwiajň kontakt lokalnym  
i migrujňcym populacjom, postrzegane bŗdň jako wartoƑciowe oraz nie wszystkie przyrodniczo 
cenne miejsca mogň liczyĻ na wsparcie ze strony sympatyk·w autentycznoƑci, chociaƭby dlatego, 
ƭe pewne gatunki zwierzňt czy walory fizyczne miejsca nie bŗdň siŗ nadawaĠy na atrakcjŗ.  

 
Summary 

Creating authentic space as a critique of modernity 
The paper discusses social practices of creating as well as producing authentic objects and 

space. My deliberations are based on the thesis of the authors of the books The tourist gaze (John 
Urry), The tourist. A new theory of the leisure class (Dean MacCannell); Contested natures (Phil 
Macnaghten and John Urry), but also on my own research concerning attitudes towards wolfs in 
western and eastern Poland. The point of the article is that at the age of the new visual media, 
postmodernism and posttourism, when it is difficult to recognize whether an object is the original 
or a copy, man still wants to stand on the firm ground of genuine values. The sociologists 
mentioned above claim that this is why in the modern world there is a demand for authentic 
objects and so in an answer to this need such attractions like w i ldness and rus t ic i ty are 
produced. In the first part of the article I present an example of a visual product ð an English 
cottage. Secondly, basing on the results of some research concerning attitudes towards wolves,  
I attempt to show that in Poland there are also some practices the idea of which is to create an 
authentic space - wild nature. Finally I emphasize that constructed authentic space, scenes, and 
landscapes are examples of myths ð wildness, rusticity ð the consequence of nostalgia for lost 
authentic world.  
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WOKĎğ PRZESTRZENI NATURY: SUBSTYTUTY KULTUROWE  JAKO 

NARZŖDZIE TWORZENIA PRZESTRZENI ƬYCIOWEJ CZğOWIEKA 

Niniejszy artykuĠ stanowi pr·bŗ interdyscyplinarnego podejƑcia do zagadnienia 
doƑwiadczania przestrzeni przez czĠowieka, kt·re moƭna rozpatrywaĻ od poziomu 
podstawowego ð intuicyjnie osadzonego w Ƒrodowisku przyrodniczym ð po zr·ƭnicowane 
aspekty tw·rczej aktywnoƑci ludzkiej. Kategoria przest rzen i  na tu ry zostaĠa uƭyta w celu 
podkreƑlenia pierwotnego, poza ludzk iego znaczenia. 

Z punktu widzenia nauk biologicznych czĠowiek to jeden z gatunk·w wsp·Ġegzystujňcych 
z innymi istotami. W odr·ƭnieniu od nich posiada jednak niespotykane zdolnoƑci i moƭliwoƑci 
przeksztaĠcania otoczenia. W kontekƑcie kryzysu ekologicznego moƭna powiedzieĻ, ƭe czyni to 
niejednokrotnie kosztem szeroko pojŗtej natury, kt·ra jest r·wnieƭ obszarem ƭyciowym innych 
gatunk·w. Zaburzajňc r·wnowagŗ ekologicznň i zmniejszajňc pojemnoƑĻ Ƒrodowiskowň, ludzkoƑĻ 
zagarnia obszary naturalne. W procesie przeksztaĠcania Ƒrodowiska w obszary industrialne, 
wytwarza jednak kulturowe substytuty, dziŗki czemu zyskuje wiŗkszň zdolnoƑĻ realizowania 
siŗ na bardziej zr·ƭnicowanych pĠaszczyznach w ramach wytworzonych przez siebie przestrzeni. 
Wysnuto na tej podstawie wniosek, ƭe z powodu tworzenia owych substytut·w proces 
szkodzenia przyrodzie pozostaje w duƭej mierze nieodczuwalny. Dziŗki alternatywnym 
rozwiňzaniom zastŗpujňcym aspekty natury (np. moƭliwoƑci czŗƑciowego uniezaleƭnienia siŗ od 
aktualnej dostŗpnoƑci do zasob·w ƭywieniowych czy wody) czĠowiek z op·ƫnieniem moƭe 
odczuĻ rzeczywisty kryzys ekologiczny.  

Relacja miŗdzy czĠowiekiem a Ƒrodowiskiem stanowi jedno z kluczowych zagadnież 
filozofii ekologicznej. Jako waƭny aspekt tego dyskursu pojawia siŗ pytanie o miejsce czĠowieka  
w Ƒwiecie. Dlatego teƭ istotne wydaje siŗ przyjrzenie bliƭej zagadnieniu przestrzeni  
i doƑwiadczenia. 

Ze wzglŗdu na wieloƑĻ teorii przestrzeni w myƑli filozoficznej pojŗcie to zostaĠo tutaj 
zdefiniowane jako potencja, w kt·rej zachodzň wszelkie relacje pomiŗdzy 
obiektami, zbiorami czy teƭ zjawiskami. Problem ten w ciekawy spos·b przedstawiĠ 
Jan Berdyszak. Artysta okreƑla przestrzeż jako byt, moƭliwoƑĻ zaistnienia i obserwacji zaleƭnoƑci 
pomiŗdzy wartoƑciami (kt·re sň nieĠatwe do wyartykuĠowania)1. Naleƭy przy tym zaĠoƭyĻ, iƭ ð 
pomimo niejednoznacznego zdefiniowania ð funkcjonuje ona obligatoryjnie. Bez niej nie byĠoby 
niczego, jako ƭe kaƭda rzecz wymaga punktu odniesienia poprzez relacjŗ do innej rzeczy, a wiŗc 
moƭe egzystowaĻ tylko w przestrzeni, kt·ra jest zewnŗtrznym uwarunkowaniem wewnŗtrznej 

empirii
2
. 
W niniejszym artykule pragnŗ podkreƑliĻ zwiňzek pomiŗdzy wyƭej opisanym zjawiskiem  

a biologicznymi podstawami jego doƑwiadczania. W ƭyciu codziennym czĠowiek czŗsto doznaje 
niejednorodnoƑci tego fenomenu3, co zwiňzane jest z przenikaniem siŗ jego zr·ƭnicowanych 
przejaw·w oraz sprzŗƭeniami zwrotnymi, kt·re miŗdzy nimi zachodzň. Nasze poczucie 
przestrzeni wywodzi siŗ z moƭliwoƑci poruszania siŗ, ƑwiadomoƑci czasu ð faktu, iƭ jesteƑmy 
istotami biologicznymi4. Edward Hall zwraca uwagŗ na istnienie takiej zaleƭnoƑci, piszňc: 

                                                           
1 M.  Brzozowska, NierozstrzygalnoƑĻ doƑwiadczeż przestrzeni ð rozmowa z prof. Janem Berdyszakiem, 
<http://www.art2day.uni.lodz.pl/wywiady5.html>, 15 IV 2008. 
2 Jest to Kantowskie rozumienie przestrzeni. 
3 Ks. J. Bramorsk i, Sacrum przestrzeni. Symbolika ăƑrodka Ƒwiataó w ujŗciu Mircei Eliadego, Pelplin 2003, s. 5ð147.  
4 Zob. P. Wasyl, Wyobraƭenia pierwotnego doƑwiadczenia, <http://www.e-budda.pl/teksty/old/artykuly/wyobra--enia-
pierwotnego-do--wiadczenia/>, 12V 2008.  
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ăsystemy kulturowe zakorzenione sň w typach aktywnoƑci biologicznej, kt·re sň wĠaƑciwe (é) 
najwyƭej rozwiniŗtym organizmomó5. Bazujňc na owych ustaleniach, moƭna wyprowadziĻ 
analogiŗ, iƭ takƭe nasze kreowanie oraz doƑwiadczanie kulturowego bogactwa cywilizacyjnego jest 
swoistň pochodnň pierwotnych sposob·w zaspokajania potrzeb w Ƒrodowisku. Poczňtkowo 
gatunek ludzki doƑwiadczaĠ Ƒwiata przede wszystkim na pĠaszczyƫnie topograficzno-fizycznej, 
zapewniajňcej warunki do przeƭycia (np. schronienie, zasoby ƭywnoƑciowe, warunki klimatyczne 
warunkujňce tryb ƭycia), a nastŗpnie ð w miarŗ rozwoju myƑlenia w kategoriach pojŗciowych  
i transcendentnych ð pojawiĠy siŗ nowe moƭliwoƑci tw·rcze. UmiejŗtnoƑĻ wykraczania poza to, 

co jest dane naocznoƑci, stanowi o r·ƭnicy pomiŗdzy czĠowiekiem a innymi istotami ƭywymi
6
. Do 

realizacji tw·rczych pomysĠ·w niezbŗdne sň ludziom zasoby Ƒrodowiskowe, przy czym skala ich 
wykorzystania i stopież przeksztaĠcenia Ƒrodowiska wedĠug wielu naukowc·w stanowi problem 
na skalŗ globalnň. W ekofilozofii zwraca siŗ szczeg·lnň uwagŗ na fakt, iƭ czĠowiek jest przyczynň 
obecnego kryzysu Ƒrodowiskowego, ogarniajňcego juƭ nie tylko okreƑlone lokalne przestrzenie 
natury, lecz caĠň kulŗ ziemskň. Jak zauwaƭa Henryk Szarski, ăpomimo, ƭe byt ludzkoƑci jest  
w spos·b absolutny uzaleƭniony od istnienia biosfery, czĠowiek niszczy jň swojň dziaĠalnoƑciň i to 

w ciňgle wzrastajňcym tempieó
7
. Oznacza to, iƭ w konsekwencji ·w kryzys wpĠynie r·wnieƭ na 

gatunek ludzki
8
. Jednym z najwaƭniejszych zaĠoƭeż filozofii ekologicznej jest teza o drapieƭnoƑci 

ludzkiej natury w relacji do Ƒwiata oraz, idňcy w Ƒlad za tym przeƑwiadczeniem, postulat zmiany 

naszego zachowania w oparciu o zasady partnerstwa i przyjaƫni
9
. ƪr·dĠa negatywnego charakteru 

antropopresji majň charakter Ƒwiatopoglňdowy
10
: w naukach ƑcisĠych natura jest czŗsto 

traktowana jako obiekt ludzkich odkryĻ, niezwiňzanych z jego doƑwiadczeniem
11

. Natomiast  
w naukach spoĠecznych przez dĠugi okres byĠa ona zewnŗtrzna i niewyjaƑniona w modelach 
socjalnych, co wynikaĠo z postawy byc ia-poza-na tu rň12. Klaus Bosselmann, specjalizujňcy siŗ  
w prawie oraz filozofii zr·wnowaƭonego rozwoju, uwaƭa, ƭe ăcechň definiujňcň nowoczesnoƑĻ, 
odzwierciedlonň w prawie, jest ignoranc ja  eko log icznaó13.  

W Ƒwietle powyƭszych przesĠanek koniecznoƑĻ powiňzania omawianych kwestii natury  
z ludzkim doƑwiadczeniem stanowi istotny element analizy przyczyn kryzysu Ƒrodowiskowego. 
ƪr·deĠ wspomnianej ignorancji upatrywaĻ moƭna bowiem miŗdzy innymi w predyspozycjach 
czĠowieka do pojmowania i odczuwania Ƒwiata, kt·re sň gĠŗboko antropocentryczne w efekcie 

                                                           
5 E.T. Hal l, Ukryty wymiar, przeĠ. T. HoĠ·wka, Warszawa 2003, s. 17. 
6 Dowodzň tego choĻby prace badajňce biologiczne podĠoƭe zachoważ czĠowieka i wynikajňce stňd r·ƭnice 
miŗdzygatunkowe. Zob. E. Promiżska, OsobliwoƑĻ gatunkowa czĠowieka w zakresie patologii, [w:] CzĠowiek w perspektywie 
ujŗĻ biokulturowych, pod red. J. Piontka i A. Wierciżskiej, Poznaż 1993, s. 115. 
7 Cyt. za: Zarys mechanizm·w ewolucji, pod red. H. Krzanowskiej i A. ğomnickiego, Warszawa 2002, s. 360.  
8 Zob. S. KozĠowski, Ekorozw·j. Wyzwanie XXI wieku, Warszawa 2002, s. 35. WedĠug autora zjawisko niszczenia 
Ƒrodowiska i zmniejszania r·ƭnorodnoƑci biologicznej traktowaĻ moƭna jako ogniwo ciňgu przyczynowo-
skutkowego: Ƒwiatopoglňd ð myƑlenie ð technologia ð zatrucie Ƒrodowiska. Jednak w ten spos·b zniszczone 
Ƒrodowisko bŗdzie w przyszĠoƑci wpĠywaĻ na kondycjŗ czĠowieka.  
9 Eugeniusz KoƑmicki stwierdza, ƭe czĠowiek ma zobowiňzania moralne wobec Ƒrodowiska, do kt·rego destrukcji 
przyczynia siŗ swojň dziaĠalnoƑciň: ăUtrata r·ƭnorodnoƑci biologicznej osiňgnŗĠa takie rozmiary, ƭe zagraƭa ona samej 
ewolucji, a podjŗcie niezbŗdnych Ƒrodk·w staje siŗ wrŗcz podstawowym nakazem moralnym naszych czas·wó.  
Cyt. za: CzĠowiek, zwierzŗ, ewolucja, pod red. H. Korpikiewicz, Poznaż 2001, s. 215. 
10 Naleƭy zaznaczyĻ, ƭe antropopresja oznacza oddziaĠywanie czĠowieka na Ƒrodowisko. Dopiero rodzaj wpĠywu na 
otoczenie, jego skala i zasiŗg decydujň o tym, czy ma on charakter negatywny.  
11 WedĠug niekt·rych badaczy jest to efekt sprzŗƭeż zwrotnych miŗdzy biologicznymi uwarunkowaniami natury 
czĠowieka a jego moƭliwoƑciami do transcendowania poprzez myƑlenie pojŗciowe ð np. Noam Chomsky uwaƭa, ƭe 
myƑlenie pojŗciowe czĠowieka wynika z potrzeby opanowania Ƒrodowiska pozagatunkowego. Za: K. Lorenz, Regres 
czĠowieczeżstwa, Warszawa 1986, s. 46. 
12 Barbara Piňtek upatruje przyczyn kryzysu ekologicznego w jego ƑwiadomoƑciowym uwarunkowaniu, polegajňcym 
na przekonaniu, ƭe ăczĠowiek jest ponad przyrodň; ze wzglŗdu na swojň uprzywilejowanň pozycjŗ ma prawo do 
instrumentalnego traktowania przyrody; hominizacja przyrody jest posĠannictwem ludzkoƑció. Za: A. Papuziżski, 
Ƭycie ð nauka ð ekologia (Prolegomena do kulturalistycznej filozofii ekologii), Bydgoszcz 1998, s. 94. 
13 K. Bosselmann, In Search of  Global Law: The Significance of  the Earth Charter, ăWorldviews: Environment, Culture, 
Religionó 2004, z. 8, s. 62ð75.  
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ksztaĠtowania siŗ osobowoƑci czĠowieka, uczenia siŗ poprzez odnoszenia Ƒwiata zewnŗtrznego do 
ludzkiego punktu widzenia itp. 

Z perspektywy antropologii powyƭszy problem ma szczeg·lny wymiar przestrzenny, 
polegajňcy na przemieszaniu i zlaniu siŗ kategorii przestrzeni fizycznej i antropogenicznej (granice 
miŗdzy nimi zdajň siŗ pĠynne w kontekƑcie doƑwiadczenia codziennego). Dla zaspokojenia 
potrzeb czĠowieka fizyczna moƭliwoƑĻ wyspania siŗ, ubrania, korzystania z zasob·w 
ƭywieniowych i wody przestaĠa byĻ wystarczajňca. Wraz z rozwojem osadniczego trybu ƭycia 
nastňpiĠa eskalacja dw·ch zjawisk: czĠowiek zaczňĠ siŗ tw·rczo rozwijaĻ w ramach kultury, 
jednoczeƑnie zabudowujňc (a nastŗpnie industrializujňc) przestrzeż. W konsekwencji przestrzenie 
natury sň zagarn iane w procesie wyksztaĠcania siŗ cywilizacji techniczno-przemysĠowej, kt·ry 
obejmuje zabudowŗ przestrzeni, wyrňb las·w, osuszanie i przeksztaĠcanie obszar·w wilgotnych 
czy fragmentaryzacjŗ siedlisk. DziaĠania te majň powaƭne skutki dla r·ƭnorodnoƑci biologicznej, 
zar·wno w skali regionalnej, jak i globalnej. Zabudowywanie, fragmentaryzacja czy zmiana 
parametr·w fizyko-chemicznych siedlisk powodujň kurczenie siŗ przestrzeni ƭyciowej gatunk·w 
pozaludzkich oraz redukcjŗ ich og·lnej liczby. Relacje pomiŗdzy Ƒwiatem ƭywym a przyrodň 
nieoƭywionň podlegajň sieci sprzŗƭeż zwrotnych, dlatego synergiczne efekty zagarn ian ia 
przestrzeni naturze mogň siŗ odbiĻ na caĠoƑciowej moƭliwoƑci samopodtrzymywalnoƑci 

ekosystem·w
14

. 
Wraz z rozwojem cywilizacji, skomplikowaniem potrzeb psychicznych i spoĠecznych oraz 

wzrostem demograficznym ludzie zaczŗli wytwarzaĻ przestrzenie alternatywne, kt·re moƭna 
nazwaĻ antropogenicznymi. Na ich wyksztaĠcenie siŗ decydujňcy wpĠyw miaĠ fakt, iƭ nasz 
gatunek zmieniĠ swoje wĠaƑciwoƑci przystosowawcze w obszarze fizycznym. Ludzie zaczŗli 
zasiedlaĻ ciasne skupiska, w ramach kt·rych moƭliwoƑĻ zaspokojenia potrzeb ƭyciowych wiňzaĠa 
siŗ w znacznej mierze z wykorzystaniem nowego potencjaĠu nie-na tu ra lnego  (kt·ry  
w kontekƑcie niniejszych rozwaƭaż moƭna nazwaĻ alternatywnie ant ropogen icznym)15. Tym 
potencjaĠem okazaĠa siŗ przede wszystkim kultura, niosňca szereg moƭliwoƑci artykuĠowania 
odpowiedzi na rosnňce potrzeby psychiczne, mentalne czy tw·rcze. Rozw·j nauki, sztuki  
i techniki pozwala siŗ rozpatrywaĻ jako zjawisko por·wnywalne z tworzeniem nowych 
przestrzeni, w kt·rych czĠowiek siŗ porusza. Zaspokojenie potrzeb w stopniu przynajmniej 
satysfakcjonujňcym nie pociňga za sobň koniecznoƑci przemieszczania siŗ w sensie fizycznym. 
Najistotniejsza dla naszych rozwaƭaż jest niezwykĠa r·ƭnorodnoƑĻ obszar·w kulturowych. 
Oznacza to istnienie pewnego potencjaĠu doƑwiadczania rzeczywistoƑci, ekspresji i realizacji 
potrzeb ƭyciowych. Dla podkreƑlenia znaczenia tych fenomen·w w skali globalnej wprowadzono 
juƭ w latach dziewiŗĻdziesiňtych pojŗcie biokulturowej r·ƭnorodnoƑci, kt·rego 
najprostsza definicja brzmi nastŗpujňco: 

R·ƭnorodnoƑĻ biokulturowa to r·ƭnorodnoƑĻ ƭycia we wszystkich jego przejawach ð 
biologicznym, kulturowym i lingwistycznym ð kt·re sň poddane wzajemnym relacjom w obrŗbie 
adaptacyjnego systemu spoĠeczno-ekologicznego16. 

Przestrzenie antropogeniczne sň zatem traktowane juƭ nie tylko jako wytw·r dziaĠalnoƑci 
jednego gatunku, lecz stanowiň komponent ziemskiej biosfery. NazwaĻ moƭna je 
substy tu tami  ku l tu rowymi, kt·re czŗƑciowo przejmujň funkcje Ƒrodk·w sĠuƭňcych 
realizowaniu potrzeb ludzkoƑci. Ze wzglŗdu na ĠatwoƑĻ w zastŗpowaniu zasob·w naturalnych 
przez wytwory czĠowieka moƭna wywnioskowaĻ, iƭ proces szkodzen ia Ƒrodowisku pozostaje 

                                                           
14 Zob. np. A. Kal inowska, Ekologia ð wyb·r na nowe stulecie, Warszawa 2002, s. 220; E.O. Wi lson, R·ƭnorodnoƑĻ 
ƭycia, Warszawa 1999, s. 249ð358. 
15 N i e-n a t u r a l n e g o w sensie czysto przyrodniczym: n i e-n a t u r a l n y jako niewywodzňcy siŗ bezpoƑrednio  
z przyrody. Ten sztuczny podziaĠ uwaƭam za uzasadniony w kontekƑcie dyskursu wok·Ġ antagonizmu natury  
i kultury, wskazujňcego na wyodrŗbnienie siŗ czĠowieka z przyrody.  
16 L. Maf i i, Linguistic, Cultural and Biocultural Diversity, ăAnnual Review of Anthropologyó 2005, z. 29, s. 599ð617. 
PrzekĠ. ð M.D. 
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w duƭej mierze nieodczuwalny w doƑwiadczeniu potocznym. Pojŗcie ăkr yzysuó konotuje 
poczucie ăzagroƭeniaó lub ăbrakuó jakiegoƑ niezbŗdnego elementu. Natomiast dziŗki 
pewnym sposobom zastŗpowania aspekt·w natury (np. w postaci przestrzeni kulturowych, kt·re 
pozwalajň na czŗƑciowe uniezaleƭnienie siŗ od aktualnej dostŗpnoƑci do zasob·w ƭywieniowych) 
ăzagroƭeniaó czy ăbrakió nie sň widoczne ani doƑwiadczane. CzĠowiek z op·ƫnieniem moƭe 
odczuĻ rzeczywisty kryzys ekologiczny, gdyƭ zaspokojenie jego potrzeb ƭyciowych odbywa siŗ 
obecnie w systemie czŗƑciowo (a czasem znacznie) uniezaleƭnionym od aktualnej jakoƑci 
Ƒrodowiska czy bieƭňcej dostŗpnoƑci zasob·w przyrodniczych, co wzmacnia system 
przystosowawczy czĠowieka. 

Podtrzymujňce ƭycie funkcje ekosystem·w naturalnych zostaĠy do pewnego stopnia 
przejŗte przez r·ƭnorodnoƑĻ kulturowň oraz moƭliwoƑci produkcyjne w ramach przemysĠu  
i technologii. Dlatego teƭ pojŗcie kryzysu w mentalnoƑci naznaczonej technokratycznym obrazem 
Ƒwiata wydaje siŗ byĻ czymƑ abstrakcyjnym, oderwanym od doƑwiadczanej rzeczywistoƑci17. 
Zwiňzek pomiŗdzy doƑwiadczeniem potocznym a kryzysem ekologicznym zauwaƭyĠ choĻby 
Gerhard Bohme, piszňc: 

Zmienione przez czĠowieka Ƒrodowisko naturalne staje siŗ dla niego problemem tylko dlatego, ƭe 
destrukcyjny potencjaĠ tych zmian zaczyna on odczuwaĻ na wĠasnym ciele18. 

Czy jednak odbieramy kryzys ekologiczny jako aktualne zagroƭenie? Wydaje siŗ, ƭe dop·ki 
istnieje moƭliwoƑĻ realizowania wszelkich potrzeb za pomocň dostŗpnych Ƒrodk·w (nawet, jeƑli 
grozi to ich wyczerpaniem w czŗsto nieokreƑlonej przyszĠoƑci), brak bezpoƑrednio odczuwalnego 
bodƫca niejako uspokaja alarmujňce prognozy na temat stanu Ƒrodowiska. Oznacza to, ƭe 
potencjalny system motywujňcy do zmiany zachowania znajduje siŗ nie w sferze biologicznej,  

a kulturowej (motywacja aksjologiczna)
19

.  
Warto siŗ przyjrzeĻ kwestii zacierania granic pomiŗdzy przestrzeniami naturalnymi  

a antropogenicznymi w postrzeganiu rzeczywistoƑci. Wiňƭe siŗ ono z rozwojem techniki. Waƭnej 
analizy problem·w leƭňcych u podstaw tego zagadnienia dokonaĠ Hans Jonas. WysunňĠ on 
hipotezŗ, iƭ istotnň rolŗ odgrywa w tym kontekƑcie autodefinicja czĠowieka, kt·ra ð 
zdaniem filozofa ð konstytuuje dňƭenie do coraz wiŗkszego ămieĻó zdobywanego za pomocň 
techn ik i. Jonas upatruje przyczyny tego stanu rzeczy w pokonaniu homo sap iens przez homo 
faber. Uwaƭa, ƭe Ƒwiatem realnym ăczĠowieka zrŗcznegoó jest Ƒwiat rzeczy wytworzonych, 
w kt·rym brak miejsca na rozr·ƭnienie miŗdzy Ƒwiatem natury a dzieĠem 
ludzk im, co prowadzi do pochĠoniŗcia przyrody przez kulturŗ. Natomiast wytwory homo faber 
to dla niego obszar ekspresji mocy oraz przedmiot manipulacji20. 

Definiowanie ja poprzez technikŗ prowadzi do postrzegania iloƑci i jakoƑci jako 
substytut·w nawet w ramach caĠkowicie odmiennych obszar·w. W doƑwiadczeniu potocznym 
umyka czĠowiekowi ƑwiadomoƑĻ faktu, iƭ moƭliwoƑĻ zastŗpowania danych zbior·w zasob·w czy 
wartoƑci jest ograniczona21. Teza ta wywodzi siŗ z teorii ekonomii ekologicznej, dotyczňcej 
dyskusji na temat tzw. rozwoju trwaĠego (sustainable development). Dyskurs ten zostaĠ 
rozszerzony na inne nauki, w tym nauki humanistyczne. 

                                                           
17 Teza ta odnosi siŗ nie do fakt·w naukowych informujňcych o kondycji Ƒrodowiska, lecz do codziennego 
doƑwiadczenia. 
18 G. Bohme, Filozofia i estetyka przyrody, przeĠ. J. Merecki, Warszawa 2002, s. 5ð6. 
19 W dyskusji na temat ewolucji biokulturowej zwraca siŗ uwagŗ, iƭ czĠowiek posiada moƭliwoƑĻ wpĠywania na proces 
ewolucji poprzez zmianŗ systemu adaptacyjnego. Zob. wiŗcej: J. Stŗpniewski, Naczelne pytanie antropologii kulturowej 
pozostaje otwarte, [w:] CzĠowiek w perspektywie ujŗĻ biokulturowych, s. 183. 
20 H. Jonas, Zasada odpowiedzialnoƑci, przeĠ. M. Klimowicz, Krak·w 1996, s. 34.  
21 OdwoĠujŗ siŗ do pojŗcia doƑwiadczenia potocznego w rozumieniu doƑwiadczania dnia codziennego przez 
przeciŗtnego czĠowieka. Pojŗcie to zakĠada pewien poziom og·lnoƑci, lecz jest niezbŗdne ze wzglŗdu na fakt, iƭ 
wĠaƑnie przeciŗtny czĠowiek jest podmiotem doƑwiadczajňcym wielowymiarowej przestrzeni codziennoƑci.  
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Poczňtek debaty nad wskazanym zagadnieniem siŗga lat siedemdziesiňtych XX wieku. 
Koncepcja ta jest powiňzana z trzema r·wnowaƭnymi obszarami: ekologicznym, 
ekonomicznym i spoĠecznym, a opiera siŗ na zaĠoƭeniu, ƭe trwaĠy rozw·j w perspektywie 
dĠugofalowej jest moƭliwy wyĠňcznie poprzez rozwiňzania uwzglŗdniajňce wszystkie trzy 
wymienione pĠaszczyzny. Brak r·wnowagi w kt·rejkolwiek z nich oznacza zachwianie stanu 
caĠego systemu spoĠeczno-ekonomiczno-ekologicznego, co uniemoƭliwia rozw·j. W koncepcji 
sustainable development za kwestiŗ bardzo istotnň uznaje siŗ odpowiednie gospodarowanie 
kapitaĠem. Jego trzy gĠ·wne typy to: kapitaĠ naturalny (zasoby Ƒrodowiskowe), ludzki (kultura, 
sztuka, nauka) oraz wytworzony przez czĠowieka (w sensie fizycznej produkcji). Relacje pomiŗdzy 
tymi kategoriami definiuje zasada trwaĠoƑci (sustainability)22. R.K. Turner wyr·ƭnia 
nastŗpujňce zasady trwaĠoƑci: 

- sĠaba zasada trwaĠoƑci ð oznacza ona potrzebŗ zachowania iloƑci wszystkich 
zasob·w jako caĠoƑci, bez uwzglŗdnienia jego struktury; 

- wraƭliwa zasada trwaĠoƑci ð zgodnie z niň trwaĠoƑĻ wzrostu wymaga nie tylko 
zachowania caĠoƑci kapitaĠu, lecz r·wnieƭ zwr·cenia uwagi na jego strukturŗ. To 
podejƑcie oparte jest na zaĠoƭeniu o ograniczonym zakresie zastŗpowania element·w  
i funkcji Ƒrodowiska przyrodniczego przez wytwory czĠowieka; 

- mocna zasada trwaĠoƑci ð wymaga ona zachowania niezmiennej iloƑci i jakoƑci 
wszystkich rodzaj·w zasob·w. Wynika to z przyjŗcia zaĠoƭenia, ƭe obszary 
antropogeniczne i przyrodnicze w og·le nie sň wzajemnie zamienialne; 

- restrykcyjna zasada trwaĠoƑci ð skrajny przypadek poprzedniej zasady, kt·ry 
sprowadza siŗ do postulatu niezmniejszania jakiegokolwiek zasobu Ƒrodowiskowego 
czy wytworzonego przez czĠowieka23. 

OkazaĠo siŗ, ƭe pewne kategorie kapitaĠu (w szczeg·lnoƑci naturalnego) nie mogň byĻ 
niczym zastňpione. By zapewniĻ trwaĠy rozw·j w takich sytuacjach, naleƭaĠoby kierowaĻ siŗ 
zatem mocnň lub restrykcyjnň zasadň trwaĠoƑci24. 

Przedstawionň wyƭej koncepcjŗ moƭna uƭyĻ do pr·by wyjaƑnienia zjawiska ignorowania 
kryzysu ekologicznego, pomimo powszechnej wiedzy na ten temat. W praktyce potocznej 
podstawowň intuicjň zdaje siŗ zaĠoƭenie sĠabej zasady trwaĠoƑci, opierajňce siŗ na 
przeƑwiadczeniu, ƭe nie ma zdecydowanej r·ƭnicy miŗdzy r·ƭnymi formami zasob·w (mam tu na 
myƑli rodzaje przestrzeni, w obrŗbie kt·rych czĠowiek zaspokaja swoje potrzeby). WĠaƑnie to 
zaĠoƭenie implikuje, przynajmniej na gruncie teoretycznym, zacieranie granic pomiŗdzy 
kategoriami naturalnymi a antropogenicznymi w procesie doƑwiadczania przestrzeni, dziŗki 
czemu wszystkie rodzaje omawianych kategorii upraszczane sň do tej samej jednos tk i 
pojŗciowej25. Istniejň jednak przesĠanki propagowane przez filozofiŗ ekologicznň, kt·re 
wskazujň, iƭ priorytetowň zasadň winna byĻ silna, a nawet restrykcyjna zasada trwaĠoƑci ð jako 

wyraz odpowiedzialnoƑci wobec Ƒrodowiska
26
. Dopiero bowiem z tej perspektywy moƭliwe staje 

siŗ empiryczne zrewidowanie znaczenia natury
27

. 
W systemie biokulturowym, w kt·rym istnieje wysokie zr·ƭnicowanie przestrzeni 

naturalnych oraz antropogenicznych, wyodrŗbnienie tych kategorii w ujŗciu holistycznym oraz 
znajomoƑĻ proces·w i relacji zachodzňcych pomiŗdzy nimi pomaga okreƑlaĻ ludzkň dyspozycjŗ 
do identyfikowania problem·w obejmujňcych caĠy system, a nie tylko poszczeg·lne jego czŗƑci. 
Kryzys ekologiczny jest wĠaƑnie takim problemem, wpĠywajňcym na Ƒrodowisko przyrodnicze  
i zagraƭajňcym czĠowiekowi.  

                                                           
22 J.  Pezzey, Sustainable Development Concepts. An Economic Analysis, Washington 1992, s. 1. 
23 R.K. Turner, Sustainability: principles and practice, [w:] Sustainable Environmental Economics and Management: Principles 
and Practice, ed. R.K. Turner, New York/London 1993, s. 3ð36. 
24 P. Ekins et al., A framework for the practical application of the conceptsé, s. 165ð185. 
25Ibidem.  
26 Ibidem, s. 183ð184. 
27 Mowa tutaj nie o roli, jakň natura peĠni dla czĠowieka, lecz o jej znaczeniu dla caĠego ekosystemu biokulturowego. 
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Zrozumienie, ƭe przestrzeż czĠowieka jest gĠŗboko osadzona w przestrzeni natury, to 
punkt wyjƑcia dla myƑlenia o zmianach postulowanych przez ekofilozofiŗ. Niemniej jednak 
istotny jest fakt, ƭe natura i kultura nie pokrywajň siŗ, co ð po pierwsze ð wskazuje na 
bardzo ograniczony stopież substytucji miŗdzy tymi dwoma obszarami, a ð po drugie ð eliminuje 
zagroƭenie popadania w skrajnoƑci ideologiczne (bezwzglŗdny rozw·j techniki jako podstawowy 
cel ludzkoƑci kontra idee powrotu do natury poprzez odrzucenie zdobyczy cywilizacyjnych)28.  
W ujŗciu biokulturowym oba te elementy sň r·wnie waƭne, a technika sama w sobie nie jest 
ƫr·dĠem problem·w, lecz jedynie narzŗdziem w rŗkach ludzkoƑci, oferujňcym moƭliwoƑci 
zar·wno rozwoju, jak i destrukcji. Wyzwanie polega zatem na umiejŗtnym i Ƒwiadomym 
korzystaniu z danego nam potencjaĠu, nie tylko z powod·w aksjologicznych, lecz takƭe  
i racjonalnych. 

 
Summary 

The space of Nature: cultural substitutes as tools for creating human's living space 
This paper is an interdisciplinary approach to issue of the human experience of space. 

Originally human has been experiencing the space of Nature, looking for a soul in all the forms 
of Nature. If we take the space of a human into a consideration then an intuition appears that it is 
a part of the space of Nature. Human is one of the species coexisting in the earthly environment. 
Unlike the non-human beings, a man has an unique capability and possibility of converting his 
living space. From the ecological crisis point of view, the human does it by negatively affecting 
the space of Nature, which is the living space of other species. This destabilize the balance of the 
physicochemical parameters, decreasing the capacity of the environment. This leads to the thesis 
that human decreases the space of Nature, creating instead its cultural substitutes of the living 
space (one of the most typical is the virtual reality, Internet). When a human is living in industrial 
areas then he has the ability to fulfill himself in many planes he created. This allows to state  
a conclusion that because of the cultural substitutes the process of the destruction of the 
environment remains relatively unnoticed. As a consequence, the human may notice the 
ecological crisis later. Without the system motivating to change the way human acts in the area of 
cultural space the change seems to be improbable. It is possible to make it on the ethical and 
axiological level. 

 
SĠowa kluczowe 

kryzys ekologiczny, natura, substytucja, kultura  
 
 
MaĠgorzata Dereniowska ð absolwentka WydziaĠu Biologii oraz WydziaĠu Nauk SpoĠecznych 
Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza, obecnie doktorantka Instytutu Filozofii UAM. 
Zainteresowania naukowe obejmujň filozofiŗ ekologicznň oraz zagadnienia zwiňzane  
z ekonomicznymi aspektami ochrony Ƒrodowiska. Do zainteresoważ pozanaukowych naleƭň 
podr·ƭe, sporty zimowe, fotografia przyrodnicza. 

                                                           
28 Zob. wiŗcej: W. Zweers, Participating with nature. Outline for an Ecologization of  our World View, Netherlands 2000,  
s. 136. 
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ĂTO-CO-BYĞOò (?). O DOśWIADCZANIU CZASOPRZESTRZENI 

SFOTOGRAFOWANEJ  

 

 

Mam przed oczami starň fotografiŗ
1
. Przedstawia ona ğ·dƫ z lat przedwojennych,  

a dokĠadnie ð fragment BaĠut, dzielnicy poĠoƭonej w p·Ġnocnej czŗƑci miasta. Anonimowy 
fotograf uwieczniĠ odcinek ulicy Zgierskiej i jej skrzyƭowanie z ulicň Limanowskiego oraz 
Zawiszy Czarnego. Niejeden Ġodzianin powiedziaĠby pewnie, ƭe jest to samo serce BaĠut, kt·re 
zawsze zajmowaĠy waƭne miejsce w mitologii ğodzi. Poczňtkowo byĠa to dzielnica ƭydowskiej  
i polskiej biedoty, siedziba wszelkiej maƑci cwaniak·w, zĠodziejaszk·w, a takƭe podw·rkowych 
Ƒpiewak·w i cudotw·rc·w. P·ƫniej BaĠuty zostaĠy zamienione w getto ð dzielnicŗ zagĠady, 
Ƒwiadka i uczestnika II wojny Ƒwiatowej. Na wspomnianej fotografii w pogodny, byĻ moƭe 

                                                           
1 Analizowana i zamieszczona w artykule fotografia pochodzi ze strony internetowej Grupy Fabrykancka.pl: 
<http://galeria.fabrykancka.info/przestrzen/lodz_dawniej/czarnobiale/0036.jpg.html>, 09.04.2008. Autor zdjŗcia 
nieznany. 
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wiosenny dzież toczy siŗ ƭycie. Po dw·ch stronach jezdni stojň zar·wno maĠe, drewniane, 
parterowe domki (widoczne szyldy sugerujň, ƭe sň to sklepiki lub warsztaty rzemieƑlnicze), jak  
i solidne, piŗtrowe kamienice. Chodniki wypeĠnione sň podňƭajňcymi w r·ƭnych kierunkach 
ludƫmi. Temu obrazowi towarzyszy z pewnoƑciň charakterystyczny miejski gwar. Doroƭka 
zaprzŗgniŗta w dwa konie skrŗca wĠaƑnie ze Zgierskiej w ulicŗ Zawiszy Czarnego. Stukot 
kożskich podk·w musi byĻ donoƑny. Na dalszym planie widaĻ samoch·d. ByĻ moƭe ten 
dƫwiŗkowy pejzaƭ uzupeĠnia warkot silnika. Tylko dw·ch mŗƭczyzn, stojňcych obok sĠupa 
ogĠoszeniowego, wydaje siŗ rejestrowaĻ moment robienia zdjŗcia.  

Ta stara fotografia staĠa siŗ dla mnie pretekstem do zadania sobie kilku pytaż. Czy ð 
chociaƭ fotografia zachowuje jedynie czňstkŗ minionego czasu i przestrzeni ð moƭna dziŗki niej 
spotkaĻ siŗ ze Ƒwiatem, kt·ry byĠ teraƫniejszoƑciň? Czy moƭliwe jest doƑwiadczenie schwytanej 
przez fotografiŗ czasoprzestrzeni? JeƑli tak, to w jakim stopniu zaleƭy ono od naszej 
indywidualnej pamiŗci, sposob·w postrzegania i przeƭywania? Nie sň to pytania nowe. 
Fotograficzne obrazowanie od zawsze uwikĠane byĠo w trudnoƑci zwiňzane z wĠasnň konwencjň. 
Na og·Ġ Ƒwiadomi jesteƑmy jej element·w. Wiemy, ƭe zarejestrowany obraz to zapis uĠamka 
jakiegoƑ ătu i terazó z przeszĠoƑci, ƭe fotografia ð w wersji czarno-biaĠej ð jest redukcjň barwnego 
obrazu rzeczywistoƑci, znanego nam z doƑwiadczenia bezpoƑredniego, do skali zawierajňcej siŗ 
miŗdzy bielň a czerniň. Zdajemy sobie r·wnieƭ sprawŗ z problemu reprezentacji przestrzeni  
w fotografii. Kaƭde zdjŗcie jest przecieƭ jedynie transformacjň tr·jwymiarowego Ƒwiata na pĠaski 
obraz fotograficzny. Podobnie jak jednobarwnoƑĻ, takƭe owa ăpĠaskoƑĻó fotografii niemal od 
poczňtku stanowiĠa przedmiot zabieg·w majňcych nadaĻ jej jakoƑĻ zbliƭonň do naturalnego 
obrazu Ƒwiata. I choĻ fotografia wciňƭ kusi nas zaproszeniem i obietnicň spotkania  
z rzeczywistoƑciň zaklŗtň w kadrze, to wielowymiarowoƑĻ doƑwiadczania przestrzeni nigdy nie 
stanie siŗ jej udziaĠem. Przestrzeż bowiem ð wymieniŗ tu jedynie niekt·re z jej przymiot·w ð jest 
komunikatem, determinuje zachowania, organizuje nasz Ƒwiat, daje siŗ poznaĻ za pomocň wielu 
zmysĠ·w. 

W Polsce rozwaƭania na ten temat wspierajň siŗ zwykle na autorytecie trzech autor·w. Sň 
to Susan Sontag, Roland Barthes i, nieco rzadziej wspominany, Walter Benjamin. Ta ăwielka 
tr·jkaó wyznaczyĠa, a moƭe nawet zdominowaĠa, ramy teoretycznego dyskursu wok·Ġ fotografii; 
dyskursu, w kt·rym najczŗƑciej pojawia siŗ odwoĠanie do dw·ch podstawowych kontekst·w 
interpretacyjnych: obiektywizm-subiektywizm oraz realizm-kreacjonizm. Pr·ba odpowiedzi na 
pytanie dotyczňce moƭliwoƑci doƑwiadczania sfotografowanego fragmentu rzeczywistoƑci niejako 
wymusza zagĠŗbienie siŗ we wskazane konteksty. Zanim jednak to uczyniŗ, chciaĠabym 
wspomnieĻ o jeszcze jednej idei, kt·ra bŗdzie porzňdkowaĻ, czy teƭ raczej wspomagaĻ moje 
myƑlenie o fotografii. Jest niň kategoria chronotopu. Jej autorem jest rosyjski historyk i teoretyk 
literatury, MichaiĠ Bachtin. OdwoĠujňc siŗ do jego teorii, moƭna powiedzieĻ, ƭe w chronotopie, 
czyli czasoprzestrzeni (takiej nazwy uƭywajň czŗsto polscy tĠumacze Bachtina), zawarta jest idea 
nierozerwalnego zwiňzku czasu i przestrzeni. Chronotop jednoczy cechy przestrzenne i czasowe 
w ramach znaczňcej i konkretnej caĠoƑci. Badacz twierdziĠ, ƭe: 

Czas nabiera w chronotopie gŗstoƑci, nieprzejrzystoƑci, staje siŗ czymƑ artystycznie widzialnym; 
przestrzeż wciňgniŗta w ruch czasu, fabuĠy, historii, nasyca siŗ ich energiň. Cechy czasu odsĠaniajň 

siŗ w przestrzeni, przestrzeż zaƑ znajduje w czasie sw·j sens i miarŗ2.  

Chronotopy majň istotne znaczenie gatunkowe oraz przedstawieniowe, stanowiň oƑrodki 
organizujňce zdarzenia fabularne powieƑci. Abstrakcyjne elementy ð filozoficzne i spoĠeczne 
uog·lnienia, idee, analizy przyczyn i skutk·w ð ciňƭň ku chronotopowi i dziŗki niemu ucieleƑniajň 
siŗ.  

Chronotop w ujŗciu Bachtina jest formalno-treƑciowň kategoriň literackň. Proponujŗ 
przenieƑĻ jň na grunt fotografii. Nie jestem zresztň w tych poczynaniach osamotniona. 

                                                           
2 Bachtin. Dialog ð jŗzyk ð literatura, pod red. E. Czaplejewicza i E. Kasperskiego, Warszawa 1983, s. 310. 
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Chronotopowemu charakterowi fotografii poƑwiŗcony jest miŗdzy innymi tekst Evy Reme. 
Badaczka koncentruje siŗ przede wszystkim na fotografiach miejsc, kt·re wraz z upĠywem czasu 

zmieniajň swoje znaczenia i funkcje
3
. Tym, co przewija siŗ przez wiŗkszoƑĻ prac zwiňzanych  

z tym zagadnieniem jest przekonanie, iƭ wszelki kontakt z dziedzinň sens·w dokonuje siŗ wĠaƑnie 
przez bramŗ czasoprzestrzeni. Fotografia zawsze odnosi siŗ przecieƭ do konkretnego 
chronotopu, jest:  

drobnym fragmentem, wycinkiem z ciňgĠoƑci rzeczywistoƑci; zamienia przemijajňcň chwilŗ w staĠň 

obecnoƑĻ, a kawaĠek przestrzeni w znak szerszej i niewidocznej na zdjŗciu rzeczywistoƑci4.  

Czas wr·ciĻ do sygnalizowanych juƭ kontekst·w, w jakich najczŗƑciej interpretuje siŗ 
fotografiŗ jako medium. Fotografowanie w swoich poczňtkach zdawaĠo siŗ swoistym 
objawieniem i rozwiňzaniem dla intelektualist·w, poszukujňcych trwaĠego i dosĠownego 
wizualnego zapisu otoczenia, peĠnych nadziei, ƭe nareszcie ăprawdziwy obraz Ƒwiataó daje siŗ 
uchwyciĻ i, co wiŗcej ð zachowaĻ na zawsze. Fotografia byĠa wiŗc Ƒwiadectwem, a jej specyficzny 
ănaturalizmó jako spos·b na przyglňdanie siŗ rzeczywistoƑci prowadziĠ, w mniemaniu wielu, do 
interpretacyjnej jednoznacznoƑci.  

Wiek XX zakwestionowaĠ jednak monopol obrazu fotograficznego na prawdŗ oraz jej 
wolnoƑĻ od interpretacji. Paradygmat przezroczystoƑci fotografii musiaĠ ulec przeformuĠowaniu. 
Bardzo wczeƑnie przekonano siŗ bowiem, ƭe zdjŗcie nie moƭe stanowiĻ caĠkowicie obiektywnego 
obrazu rzeczywistoƑci, lecz ð co najwyƭej ð wypadkowň spotkania fotografa z pewnň 
rzeczywistoƑciň widzialnň (czy moƭe z wizjň Ƒwiata projektowanň przez autora zdjŗcia?). Susan 
Sontag tak pisze na ten temat:  

O fotografie sňdzono, ƭe jest on bystrym, ale neutralnym obserwatorem ð skrybň, nie poetň. 
Szybko jednak stwierdzono, ƭe nikt nie robi identycznego zdjŗcia tego samego przedmiotu. 
Przypuszczenie, ƭe aparaty fotograficzne dostarczajň bezosobowego, obiektywnego obrazu 
ustňpiĠo wobec faktu, ƭe zdjŗcia dostarczajň dowod·w nie tylko na to, co jest na Ƒwiecie, ale i na 

to, co fotograf widzi: nie tylko sam zapis, ale i przetworzonň wĠasnň ocenŗ Ƒwiata5. 

Mimo przytoczonych argument·w
6
 fotografia wciňƭ dysponuje sporym autorytetem, 

mocň dowodu na istnienie tego, co przeminŗĠo i czego w niezbity i niepodwaƭalny spos·b moƭna 
dowieƑĻ. Tŗ szczeg·lnň wĠaƑciwoƑĻ Roland Barthes nazwaĠ ăpoƑwiadczeniem autentycznoƑció.  
W swojej pracy o fotografii zatytuĠowanej ƐwiatĠo obrazu. Uwagi o fotografii pisaĠ:  

Podobnej pewnoƑci co zdjŗcie nie moƭe daĻ ƭaden pisany tekst. To nieszczŗƑcie jŗzyka, ƭe nigdy 
nie moƭe o sobie poƑwiadczyĻ. (é) Fotografia jest obojŗtna wobec wszelkich przekaƫnik·w, nie 

musi wymyƑlaĻ. Jest sama z siebie poƑwiadczaniem autentycznoƑci7. 

Poszukiwania Barthesa doprowadziĠy go do odkrycia istoty fotografii, kt·rň dla badacza 
stanowiĠo ăto-co-byĠoó: 

MusiaĠem najpierw dobrze ustaliĻ i jeƑli to moƭliwe ð dobrze wypowiedzieĻ (nawet jeƑli to coƑ 
prostego), w czym odniesienie Fotografii r·ƭni siŗ od odniesienia w innych systemach 
przedstawież. Nazywam ăodniesieniem fotograficznymó nie rzecz wzglŗdnie realnň, do kt·rej 

                                                           
3 Nie spos·b wymieniĻ tu wszystkich autor·w zainteresowanych analizň chronotop·w w fotografii. PoƑr·d wielu 
innych, ciekawy wydaje siŗ m.in. tekst J. Sta l labrassa, Simon Norfolk: Afghanistan Chronotopia, 
<http://www.courtauld.ac.uk/people/stallabrass_julian/essays/simon_norfolk.pdf>, 20 II 2007. Jest to komentarz 
do fotograficznego albumu autorstwa S. Norfolk, Afghanistan Chronotopia, Stockport 2002. 
4 K.  Olechnicki, Antropologia obrazu. Fotografia jako metoda, przedmiot i medium nauk spoĠecznych, Warszawa 2003, s. 114. 
5 S. Sontag, O fotografii, przeĠ. S. Magala, Warszawa 1986, s. 85ð86. 
6 Ponadto warto wspomnieĻ o niemal nieograniczonej moƭliwoƑci obr·bki komputerowej zdjŗĻ.  
7 R. Bar thes, ƐwiatĠo obrazu. Uwagi o fotografii, przeĠ. J. Trznadel, Warszawa 1995, s. 120. Podkr. ð A.K. 
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odsyĠa obraz czy znak, ale rzecz koniecznie realnň, kt·rň umieszczano przed obiektywem, a bez 
kt·rej nie byĠoby zdjŗcia. Malarstwo moƭe udawaĻ realnoƑĻ, nie widzňc jej. Wypowiedƫ sĠowna 
moƭe ĠňczyĻ znaki, kt·re oczywiƑcie majň odniesienia, ale te odniesienia mogň i najczŗƑciej sň 
ăchimeramió. W przeciwieżstwie do tych imitacji, w wypadku Fotografii nigdy nie mogŗ 
zanegowaĻ faktu, ƭe ăta rzecz tam byĠaó. Jest podw·jna wsp·lna pĠaszczyzna: realnoƑĻ  

i przeszĠoƑĻ. (é) Nazwň noematu Fotografii bŗdzie wiŗc ăto-co-byĠoó8. 

Fotografia ukazuje zatem nie tylko nieobecnoƑĻ przedmiotu, ale r·wnieƭ fakt, ƭe ten 
przedmiot naprawdŗ istniaĠ. Staje siŗ dziwnym medium, formň halucynacji ð faĠszywň na 
poziomie postrzegania, prawdziwň na poziomie czasu. Barthes okreƑla to tak: ăz jednej strony ð 
ètego tu nie maç, jednak z drugiej ð èale to naprawdŗ byĠoç: szalony obraz, o kt·ry otarĠa siŗ 

rzeczywistoƑĻó
9
.  

Oglňdajňc zdjŗcie, cofamy siŗ iluzorycznie w przeszĠoƑĻ. Mamy ƑwiadomoƑĻ, ƭe chwila 
przedstawiona na zdjŗciu juƭ siŗ nie powt·rzy, jako ƭe jest trwale zakorzeniona w wygasĠej 
rzeczywistoƑci. Fragment uchwyconej czasoprzestrzeni to nie kopia rzeczywistoƑci, ale emanacja 

rzeczywistoƑci minionej
10
. Fotografia nie jest wiŗc znakiem semantycznym, za pomocň kt·rego 

moƭna dokonaĻ pr·by reinterpretacji przeszĠoƑci. Owa pewnoƑĻ co do istnienia sfotografowanej 
rzeczy nie idzie w parze z pewnoƑciň, co do jej znaczenia. Zdjŗcie niczego nie opisuje. ZaƑwiadcza 

jedynie o tym, ƭe dana osoba lub przedmiot znajdowaĠy siŗ w tym, a nie innym miejscu
11

. 
Samotna fotografia pozostaje najczŗƑciej niema, uwiŗziona w interpretacyjnym areszcie. SĠawomir 
Sikora uwaƭa, iƭ tym, co zostaje utrwalone w fotografii, jest raczej zdarzenie niƭ jego sens:  

Widzimy pewnň sytuacjŗ, ale nie znajňc kontekstu, najczŗƑciej mamy wielkie problemy  
z odczytaniem jej (pierwotnego) sensu. Tym samym fotografia ð odmiennie niƭ tekst ð ocalaĠaby 

w wiŗkszym stopniu samo zdarzenie kosztem jego znaczenia12.  

GdybyƑmy wiŗc podjŗli pr·bŗ opowiedzenia za pomocň zdjŗĻ pewnej historii, byĠaby ona 
nieciňgĠa. WĠaƑciwie skĠadaĠaby siŗ z poszczeg·lnych emanacji, obraz·w przeszĠoƑci; a moƭe 
naleƭaĠoby raczej powiedzieĻ ð epifanii teraƫniejszoƑci, kt·ra z punktu widzenia oglňdajňcego 
naleƭy juƭ do przeszĠoƑci.  

Sprawa wydaje siŗ jednak o wiele bardziej zĠoƭona. Moƭna przecieƭ przyjňĻ, ƭe kaƭdy  
z nas, patrzňc na tŗ samň fotografiŗ widzi coƑ innego, ăpatrzy na inne zdjŗcieó. Dla kaƭdego z nas 
odsĠania ona inny Ƒwiat. Jasno rysuje siŗ tu kolejny wňtek ð zwiňzek fotografii z pamiŗciň, a zatem 
takƭe zwiňzek fotografii z doƑwiadczeniem i przeƭyciami tego, kto oglňda. WyjňtkowoƑĻ zdjŗĻ, 
zwĠaszcza amatorskich, nie polega zazwyczaj na wyjňtkowoƑci formy, lecz przynaleƭnoƑci do 
ăbanku pamiŗció. Jedno spojrzenie potrafi wyzwoliĻ wspomnienie i skĠoniĻ do opowieƑci. 
Fotografia zaczyna ĠňczyĻ siŗ z faktem, konkretem przywoĠujňcym coraz wiŗcej szczeg·Ġ·w ð 
nawet zapach, smak, atmosferŗ towarzyszňce utrwalonemu zdarzeniu. Odtwarzane wspomnienia 
dotyczň nie tylko utrwalonego na fotografii fragmentu rzeczywistoƑci, ale czŗsto wychodzň daleko 
poza ramy czasoprzestrzenne samego zdjŗcia. Jest to juƭ nie tylko przypomnienie wyglňdu danej 
osoby, ale takƭe jej charakteru, sposobu bycia, wydarzeż z niň zwiňzanych. Fotografia przywraca 
pamiŗĻ i wspomnienia, poƑwiadcza rzeczywistoƑĻ, ale przede wszystkim uobecnia. Jest idealnň 
reprezentacjň, bo zdaje siŗ byĻ wiernň kopiň oryginaĠu, czyli rzeczywistoƑci. Patrzňcy na fotografiŗ 
jako reprezentacjŗ ulega nierozr·ƭnialnoƑci ð przedstawienie i to, co przedstawiane, stajň siŗ 
jednym. PoƑrednik, kt·rym jest fotografia, znika.  

                                                           
8 Ibidem, s. 129ð130. 
9 Ibidem, s. 194. 
10 Ibidem, s. 196. 
11 K. Ɛwiŗcicki, Klisze pamiŗci w teatrze Tadeusza Kantora. Pr·ba uchwycenia relacji miŗdzy fotografiň a teatrem,  
[w:] Antropologia wobec fotografii i filmu, pod red. G. PeĠczyżskiego i R. Vorbricha, Poznaż 2004, s. 49. 
12 S. Sikora, Miŗdzy przezroczystoƑciň a nieprzezroczystoƑciň: aporia fotografii, [w:] Antropologia wobec fotografii i filmu, s. 17. 
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Zdjŗcie przedwojennych BaĠut, kt·re staĠo siŗ inspiracjň dla tych rozwaƭaż, nie naleƭy do 
kolekcji moich prywatnych zdjŗĻ, nie przywoĠuje pamiŗci konkretnych os·b, ani wydarzeż, 
kt·rych byĠam uczestnikiem. Dlaczego wiŗc, wertujňc dziesiňtki fotografii, zatrzymaĠam sw·j 
wzrok wĠaƑnie na tej? Dlaczego wybraĠam jň spoƑr·d innych? Moƭna przyjňĻ, ƭe to sama 
fotografia zwr·ciĠa na siebie uwagŗ, objawiĠa siŗ mnie ð oglňdajňcej. RozmyƑlajňc nad swoimi 
ulubionymi zdjŗciami, Barthes dochodzi do wniosku, ƭe tym czymƑ, co sprawia, ƭe dana 
fotografia staje siŗ dla niego waƭna, jest przede wszystkim jej zdolnoƑĻ do wywoĠywania stanu 

poruszenia, kt·re nazwaĻ moƭna ăprzygodňó
13
. ăèZdjŗcia z przygodňç cechujň siŗ swoistym 

dualizmem, wsp·Ġistniejň na nich dwa r·ƭne nieciňgĠe elementyó
14

 ð rozwija tŗ myƑl badacz.  
Pierwszy ze wskazanych skĠadnik·w fotografii zwiňzany jest z og·lnň wiedzň, 

podstawowymi informacjami, powszednimi znakami ð Barthes proponuje okreƑliĻ go sĠowem 
studium.  

To za poƑrednictwem studium interesujŗ siŗ wieloma zdjŗciami, bňdƫ odbierajňc je jako Ƒwiadectwa 
polityczne, bňdƫ smakujňc je jak dobre obrazy historyczne. Gdyƭ to wĠaƑnie poprzez kulturŗ (to 

znaczenie jest obecne w studium) uczestniczŗ w wyrazie twarzy, gestach, dziaĠaniach15. 

W przypadku ăbaĠuckiej fotografiió bŗdzie to obraz przedstawiajňcy realia jednej z ulic 
przedwojennej ğodzi, fragment miasta wypeĠniony komunikatami odsyĠajňcymi do konkretnej 
czasoprzestrzeni (chronotopu).  

Drugi element nie ma, jak studium, usposobienia biernego, poddajňcego siŗ odczytaniu, 
lecz jest aktywny, przyciňga, mierzy w oglňdajňcego, przeĠamuje i narusza studium. Barthes nazywa 
go punctum, co oznaczaĻ moƭe ăukĠucieó (czasem sprawiajňce b·l), ăprzeszycieó, ămaĠe 

przeciŗcie,ó ăplamkŗó, ădziurkŗó
16
. WiŗkszoƑĻ fotografii zawiera wyĠňcznie studium, co powoduje, 

ƭe nie budzň one wiŗkszych emocji i poddajň siŗ racjonalnej analizie. Obrazy, w kt·rych treƑĻ 
studium przeĠamywana jest przez obecnoƑĻ punctum, naleƭň do zupeĠnie innego porzňdku ð 
odnoszň siŗ do przeƭyĻ, uczuĻ i emocji. To nie my znajdujemy owo punctum, lecz ono znajduje 

nas, wystrzeliwuje ku nam, przeszywa ƑwiadomoƑĻ, kt·ra tkwiĠa do tej pory w polu studium
17

. 
Punctum moƭe staĻ siŗ wszystko. Przewaƭnie jest to jednak jakiƑ drobny element, przedmiot, 
szczeg·Ġ, kt·ry w pewien spos·b koncentruje na sobie uwagŗ oglňdajňcego, sprawia, ƭe obraz 
nabiera dla niego nowej wartoƑci, innej od niesionej przez studium. SĠawomir Sikora zauwaƭa, 
analizujňc prace Barthesa: 

Punctum to element zdjŗcia, w kt·rym moƭe dojƑĻ do gĠosu pewnego typu relacja dialogiczna 
miŗdzy fotografiň a oglňdajňcym. To miejsce, kt·re moƭe pobudziĻ myƑl, marzenie, to miejsce,  

w kt·rym ð moƭna by rzec ð dochodzi do gĠosu ăprywatna symbolikaó oglňdajňcego18.  

W znalezionej fotografii BaĠut punctum dla mnie jako oglňdajňcej stanowiň dwaj mŗƭczyƫni 
stojňcy na skraju chodnika. Patrzň wprost na mnie. Trudno jest mi wytrzymaĻ ich spojrzenia. Oni 
nie wiedzň tego, co wiem ja. Nie mogň nawet przypuszczaĻ, ƭe zbliƭa siŗ tragiczny czas, a ulica, na 
kt·rej stojň, wraz z caĠň dzielnicň zostanie niebawem zamieniona w getto. Do odbiorcy 
przemawiajň zatem te fotografie, dziŗki kt·rym moƭe on nawiňzywaĻ do istotnego dla siebie 
doƑwiadczenia biograficznego bňdƫ tworzyĻ narracjŗ o waƭnej dla siebie strukturze sensu. By zaƑ 
rozpoznaĻ utrwalony w kadrze fragment czasoprzestrzeni, interpretujňcy powinien wykazaĻ siŗ 
znajomoƑciň kontekstu, w jakim owo zdjŗcie powstaĠo. To z kolei zakĠada swoistň grŗ miŗdzy 

                                                           
13 R. Bar thes, op. cit., s. 33ð42. 
14 K.  Olechnicki, op. cit., s. 261. 
15 R. Bar thes, op. cit., s. 46. 
16 Ibidem, s. 46ð47. 
17 Ibidem, s. 47. 
18 S. Sikora, Fotografia ð pamiŗĻ ð wyobraƫnia, ăKonteksty. Polska Sztuka Ludowaó 1992, nr 3ð4, s. 111. 
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zdjŗciem a obrazami zachowanymi w pamiŗci lub moƭliwymi interpretacjami, gdy kontekst nie 
naleƭy do pamiŗci oglňdajňcego zdjŗcie.  

Ponadto fotografia, choĻ jest pewnym zamkniŗtym w sobie Ƒwiatem, potrafi odsyĠaĻ do 
tego, co na niej niewidoczne. OdwoĠam siŗ tu po raz kolejny do kategorii chronotopu. Kaƭda 
przedstawiona na zdjŗciu czasoprzestrzeż (chronotop) moƭe bowiem otwieraĻ furtkŗ do innych, 
minionych a nawet przyszĠych (w odniesieniu do tej sfotografowanej) czasoprzestrzeni. Kaƭdy 
chronotop moƭe zawieraĻ nieograniczonň iloƑĻ drobnych chronotop·w; kaƭdy motyw, moƭe 

mieĻ wĠasnň odrŗbnň czasoprzestrzeż
19
. Mogň one zawieraĻ siŗ jedna w drugiej, wsp·ĠistnieĻ, 

przeplataĻ siŗ, nastŗpowaĻ po sobie, mogň byĻ por·wnywane lub przeciwstawiane. Wsp·lnň zaƑ 

cechň tych wzajemnych relacji jest ich dialogowy charakter
20

. 
ăBaĠucka fotografiaó takƭe kryje w sobie mnogoƑĻ chronotop·w. To, co widaĻ na 

pierwszy rzut oka, a zatem obraz przedwojennej ulicy, chwyta tylko jeden z nich. Patrzňc na to 
samo zdjŗcie, przenoszŗ siŗ r·wnieƭ na wsp·Ġczesne BaĠuty. W namacalnych pozostaĠoƑciach, 
materialnych Ƒladach szukam tego, co zostaĠo zachowane z czas·w, kiedy zrobiono owo zdjŗcie. 
To odkrywanie przypomina pracŗ archeologa. Trzeba pieczoĠowicie wynajdowaĻ i odsĠaniaĻ 
warstwy, kt·re naĠoƭyĠy siŗ przez dziesiňtki lat. Ƭycie toczňce siŗ na BaĠutach skutecznie zatarĠo 
wiele Ƒlad·w, przysĠoniĠo pozostaĠoƑci. Niekt·re obiekty znalazĠy nowych uƭytkownik·w, inne 
niszczejň bňdƫ zostaĠy wyburzone lub przebudowane. Nie ma juƭ budynk·w widocznych w lewej 
czŗƑci kadru. Zmieniono r·wnieƭ nawierzchniŗ jezdni. W tle, na ulicy Zgierskiej, widoczne sň 
wieƭe koƑcioĠa NajƑwiŗtszej Marii Panny. Stoi on, co prawda, nadal, jednak obraz ulicy z wieƭami 
na horyzoncie prowokuje w moich myƑlach pojawienie siŗ kolejnego chronotopu. Tym razem nie 
jest to ani czasoprzestrzeż uchwycona na zdjŗciu, ani ta, kt·rej doƑwiadczenie wpisuje siŗ w mojň 
biografiŗ. Fotografia odsyĠa mnie na BaĠuty z czas·w II wojny Ƒwiatowej, z czas·w getta, kiedy to 
nad Zgierskň przebiegaĠ drewniany most umoƭliwiajňcy przechodzenie nad ulicň nie naleƭňcň do 
ƭydowskiego rewiru. Te poszukiwania oparte sň na przekonaniu, ƭe w pewien spos·b ătamteó 
BaĠuty istniejň nadal, a ich materialne Ƒlady ăstanowiň najbardziej autentyczny èdokumentç oparty 

na metonimii ð bezpoƑredniej przylegĠoƑció
21

.  
Anonimowemu fotografowi udaĠo siŗ ð mam takie wraƭenie ð uchwyciĻ na tym zdjŗciu 

nie kr·tkň chwilŗ, tak zwane okamgnienie, lecz czas. Fotografia jako fragment, urywek 
przedstawiajňcy jedynie czňstkŗ czasu i przestrzeni kieruje siŗ czŗsto filozofiň ădecydujňcego 
momentuó podszytň mniemaniem, ƭe fotograf powinien rejestrowaĻ rzeczywistoƑĻ, kt·ra w chwili 
nieuwagi, niepomna faktu, ƭe nam pozuje, objawia swoje prawdziwe oblicze. Ot·ƭ, drugň stronň 
owego podpatrywania rzeczywistoƑci jest swobodny akt patrzenia na niň. Dziŗki temu ăbaĠucka 
fotografiaó staĠa siŗ nie tyle schwytanň chwilň, co raczej obrazem nasyconym czasem  
i znaczeniem, pĠynňcym z samej rzeczywistoƑci. Gdy po raz kolejny siŗ w niň wpatrujŗ, zaczynam 
myƑleĻ, ƭe to, co jň wypeĠnia, to codziennoƑĻ. ăCykliczny czas powszednió, ăpospolita 
powszednioƑĻó ð powiedziaĠby Bachtin. Stosowane przez niego okreƑlenia wzmacniajň,  
a jednoczeƑnie ograniczajň rozumienie codziennoƑci. Czŗsto uznajemy, ƭe codziennoƑĻ wije siŗ, 
jest klejňca, monotonna, nudna. Wydaje siŗ, ƭe jest bezzdarzeniowa, ăzatrzymanaó a zatem, ƭe 
znajduje siŗ poza chronotopem. Tymczasem warto wyjƑĻ poza to myƑlenie i znaleƫĻ kryjňcy siŗ  
w niej potencjaĠ opowieƑci. CodziennoƑĻ realizuje siŗ przecieƭ w okreƑlonej przestrzeni i czasie, 
wƑr·d okreƑlonych sposob·w zachowania, wƑr·d doƑwiadczeż zbiorowych i indywidualnych. 
WypeĠniajň jň przedmioty, galerie rodzinnych postaci i krŗgi znajomych. Fotografia, do kt·rej siŗ 
odwoĠujŗ, nasycona jest codziennoƑciň przedwojennych BaĠut ze spieszňcymi siŗ przechodniami, 
przejeƭdƭajňcň doroƭkň, maĠymi sklepikami i rzemieƑlniczymi warsztatami.  

                                                           
19 Jeden z chronotop·w jest zazwyczaj zakresowo nadrzŗdny, stanowi dominantŗ. 
20 M. Bachtin, Problemy poetyki Dostojewskiego, przeĠ. N. Modzelewska, Warszawa 1970; Estetyka tw·rczoƑci sĠownej, 
przeĠ. D. Ulicka, Warszawa 1986. 
21 J.  Lubiak, W poszukiwaniu straconej pamiŗci. BaĠuty w fotografii Piotra Piluka, ăKultura Wsp·Ġczesnaó 2003, nr 3,  
s. 188. 
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Zamkniŗty w kadrze fragment rzeczywistoƑci potraktowaĻ moƭna jako punkt wyjƑcia do 
snucia opowieƑci, ukazywania znaczeż. W tym sensie fotografia, mimo swych wielu niedostatk·w 
(te, o kt·rych wspomniaĠam, nie tworzň zamkniŗtej listy), moƭe zaistnieĻ jako forma dokumentu, 
moƭe staĻ siŗ momentem procesu poznawczego. Ale czy moƭna za poƑrednictwem zdjŗcia 
doƑwiadczyĻ uchwyconej w kadrze czasoprzestrzeni (lub jak chciaĠby Bachtin ð chronotopu)? 
Racjonalne myƑlenie wsparte argumentami zwiňzanymi z kategoriň doƑwiadczenia kaƭe mi 
zaprzeczyĻ. Ja jednak majňc przed oczami fotografiŗ nie jň widzŗ, lecz Ƒwiat przeszĠy na niej 
utrwalony. Kolekcjonujŗ zdjŗcia ð dowody nielegalnej nieƑmiertelnoƑci, czasem anonimowe 
zapisy czyjejƑ biografii. SkňdƑ nagle przybywajň do mnie portretowani ludzie, sceny miejskie, 
krajobrazy, przedmioty, wcielona w obraz zwykĠoƑĻ, kt·ra wymknŗĠa siŗ czasowi. 
Sfotografowani-uwiecznieni (a wiecznoƑĻ to ƭ·Ġkniejňca, papierowa) odpoczywajň w schwytanej 
czasoprzestrzeni, do odczytania kt·rej szukam klucza. Mam ƑwiadomoƑĻ, ƭe intencjonalnoƑĻ 
zawarta jest nie w zdjŗciu, lecz w osobie fotografa (Barthesowskiego ăOperatoraó) oraz 
oglňdajňcego (ăSpectatoraó). Oglňdanie zdjŗĻ staje siŗ wyzwaniem dla pamiŗci, wraƭliwoƑci, 
wyobraƫni i ð w co chcŗ wierzyĻ ð dla intelektu. ăObraz fotograficzny sprawia, ƭe siŗ 

zastanawiam nad rzeczywistoƑciň gĠŗbiej, niƭ gdybym na niň patrzyĠó
22

 ð stwierdza wsp·Ġczesny 
irlandzki malarz, Francis Bacon. Dodaje r·wnieƭ, ƭe szczeg·lna wartoƑĻ fotografii wynika wĠaƑnie 
z faktu, ƭe nie jest ona wiernň kopiň rzeczywistoƑci ð przedstawia ona jň intensywniej, bo  

z pewnym mimowolnym naddatkiem, mogňcym podwaƭyĻ standardowe znaczenia i sensy
23

. 
Podsumowaniem moich rozwaƭaż niech stanň siŗ natomiast sĠowa Susan Sontag, kt·ra uwaƭa, ƭe: 

ostateczna mňdroƑĻ obrazu fotograficznego kryje siŗ w stwierdzeniu: ăOto powierzchnia. A teraz 

myƑlcie, a raczej czujcie to, co siŗ za niň kryje. PomyƑlcie jaka musi byĻ ta rzeczywistoƑĻó24. 

 
Summary 

This is the way it has been (?). On experiencing photographed space 
The analysis of an old pre-war photo representing a part of the ğ·dƫ district ð BaĠuty ð 

provokes the following questions: Is it possible ð although the photograph retains only a fraction 
of past time and space ð to meet the reality which was once present. Do we experience the 
photographed space and time closed in a frame? How can we do that? Does this experience ð if 
possible ð depend on our individual memories and perception?  

In finding answers to these questions, above all, I refer to some of Roland Barthes' 
concepts. According to them, when we look at a photo we can experience the past directly as  
a past reality, without recourse to narrative mediation. But we cannot make attempts to 
reinterpret the past.  

 The category of chronotope, widely discussed by the Russian scientist Mikhail Bakhtin, 
turns out to be helpful and very inspiring, as well. The term chronotope refers to the idea of 
inseparable connection of time and space and the conviction that any contact with the area of 
meanings should be made only through the spatio-temporal gate.  

 
SĠowa kluczowe 

fotografia, Roland Barthes, chronotop, doƑwiadczanie 
 
 
Aleksandra Krupa ð antropolog kultury, doktor nauk humanistycznych. Zainteresowania 
badawcze: antropologia miasta i antropologia w mieƑcie, antropologia codziennoƑci, antropologia 
zmysĠ·w. 

                                                           
22 D. Czaja, Obraz i realizm. Notatki przy Baconie, ăKonteksty. Polska Sztuka Ludowaó 1997, nr 3ð4, s. 45. 
23 Ibidem, s. 44ð45. 
24 S. Sontag, op. cit., s. 113. 
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Anna Gruszka 
Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu 

ăMOJA OSOBISTA PRZESTRZEŻó ð PRYWATNE WIRTUALNE 

KOLEKCJE SZTUKI  

Tym, co przyciňga uwagŗ na stronie internetowej Luwru, nie jest wcale dynamiczna, 
efektowna grafika ani teƭ przejrzystoƑĻ i logicznoƑĻ w konstrukcji tej strony. Najbardziej 
uderzajňca i skĠaniajňca do refleksji nad przesuniŗciami nie tylko w odbiorze sztuki artystycznej, 
lecz wrŗcz w jej ontologii jest zrealizowana tu z powodzeniem koncepcja prywatnej, osobistej, 
wirtualnej, darmowej kolekcji najsĠynniejszych na Ƒwiecie dzieĠ sztuki, kt·re moƭna dowolnie 
wybieraĻ i studiowaĻ w najdrobniejszych szczeg·Ġach czy nawet przesyĠaĻ znajomym. 

FormuĠy Mojej osobistej przestrzeni (Mon espace personnel), bo tak nazywa siŗ ta zakĠadka, nie 
znalazĠam w innych europejskich muzeach poza Mus®e de Louvre i Mus®e dõOrsay. 
Zdecydowana wiŗkszoƑĻ z nich jednak posiada strony internetowe bardzo bogate treƑciowo, 
przedstawia swoje kolekcje w spos·b niezwykle przyjazny nawet niezorientowanemu  
w muzealnych zbiorach internaucie, oferujňc mu wiele metod ich wyszukiwania i oglňdanie  
w dobrej rozdzielczoƑci. Takie indywidualne zwiedzanie Ƒwiatowych przybytk·w sztuki w zaciszu 
wĠasnego domu, za pomocň Internetu, zwiedzanie zapoƑredniczone, co prawda, ale za to 
umoƭliwiajňce spokojnň, dogĠŗbnň, wielokrotnie powtarzanň i darmowň kontemplacjŗ malarstwa, 
grafiki czy rzeƫby, stanowi samo w sobie interesujňcy fenomen. Jego dobrň ilustracjň bŗdzie Mon 
espace personnel Luwru i Orsayõa, kt·ra w spotŗgowany jeszcze spos·b eksponuje pewne zasadnicze 
zmiany w rozumieniu i postrzeganiu sztuki i jej odbioru.  

Oto, w jaki spos·b funkcjonuje to zjawisko. Jak zazwyczaj bywa w tego typu usĠugach, 
naleƭy najpierw siŗ zarejestrowaĻ, a nastŗpnie, przy pomocy hasĠa, ăspacerowaĻó po wirtualnym 
Luwrze czy Orsayõu i wybieraĻ dzieĠa, ich opisy, analizy, jak r·wnieƭ publikacje, artykuĠy, 
informacje na temat samego muzeum i jego historii, gotowe Ƒcieƭki zwiedzania. Zebrane treƑci 
pogrupowaĻ moƭna w tematyczne albumy, kt·re sami tworzymy i nazywamy. Co wiŗcej,  
w pamiŗci Mon espace personnel zapisywana jest wirtualna, hipermedialna Ƒcieƭka, kt·rň 
poruszaliƑmy siŗ w czasie danej wizyty, co umoƭliwia unikniŗcie powtarzania tej samej drogi, 
powr·t do kt·regoƑ z jej etap·w w celu p·jƑcia dalej innň gaĠŗziň czy zaplanowanie nastŗpnej 
wizyty. Wydaje siŗ, ƭe taka opcja jest doskonaĠym lekarstwem na ·w szum informacyjny, jaki 
tworzy splňtana sieĻ wybitnych dzieĠ i prowadzňcych do nich Ƒcieƭek. Zresztň sami tw·rcy strony, 
zdajňc sobie sprawŗ z tego najwiŗkszego zmartwienia zwiedzajňcych, sugerujň, ƭe moƭliwoƑĻ 
zapisywania swojej trasy powstaĠa po to, aby moƭna byĠo w spos·b dobrze przemyƑlany 
przygotowaĻ siŗ do realnej wizyty. 

Jednň z ciekawszych i robiňcych najwiŗksze wraƭenie form wirtualnego zwiedzania jest 
opcja nazwana DzieĠami przez lupŗ (îuvres ¨ la Loupe), kt·rň r·wnieƭ moƭna dodaĻ do swojego 
albumu. Wydaje siŗ, ƭe stanowi ona wz·r wykorzystania technik multimedialnych w sĠuƭbie 
edukacji artystycznej. Gdy wybierzemy interesujňce nas dzieĠo, na przykĠad Madonnŗ kanclerza 
Rolin Jana van Eycka, najpierw zobaczymy zdjŗcie sali muzealnej, w kt·rej wisi ·w obraz. 
UsĠyszymy kr·tkie wprowadzenie na jego temat, a nastŗpnie wirtualny przewodnik rozpocznie 
analizŗ poszczeg·lnych element·w obrazu. W czasie, gdy sĠyszymy gĠos, wskazywane sň teƭ, 
powiŗkszane lub wyr·ƭniane poprzez przyciemnienie reszty te elementy, kt·rych komentarz 
aktualnie dotyczy. Przewodnik zaƑ nie tylko opisuje, ale r·wnieƭ interpretuje, wyjaƑnia symbolikŗ  
i odwoĠania do kontekstu. Wszystkie te opisy sň bogato i dynamicznie ilustrowane, ƑledziĻ moƭna 
r·wnieƭ tekst pisany. Ponadto opcja ta umoƭliwia samodzielnň pracŗ z dzieĠem ð moƭemy sami 
powiŗkszaĻ czy wyr·ƭniaĻ poszczeg·lne czŗƑci przedstawienia, patrzeĻ na niego przez wirtualnň 
lupŗ, por·wnywaĻ z innymi pokrewnymi obrazami. Moƭna takƭe zapoznaĻ siŗ z definicjami 
trudnych czy specyficznych sĠ·w i nazw wĠasnych uƭytych w opisie, wreszcie przeƑledziĻ bogatň 
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bibliografiŗ. OczywiƑcie, wirtualne zwiedzanie i analiza dzieĠa nie majň tak linearnego charakteru, 
jak moja narracja ich opisu; wszak za podstawowň wĠaƑciwoƑĻ hipertekstu uwaƭa siŗ jego 
sieciowoƑĻ, nielinearnoƑĻ i leksykalnň niestrukturalnoƑĻ. 

Tym, co w owej spersonalizowanej czňstce Internetu uderza najbardziej, jest specyficzny 
s ta tus  on to log iczny  Mon espace personne l w  s tosunku do on to log i i  sameg o 
In te r ne tu. Bowiem przy charakteryzowaniu owej wydzielonej przestrzeni nasuwajň siŗ takie 
przymiotniki, jak ăosobistaó, ăprywatnaó, ăwĠasnaó, ăzindywidualizowanaó czy ăzamkniŗtaó  
(w domyƑle: zamkniŗta dla innych). Od razu uwagŗ zwraca nieadekwatnoƑĻ tych okreƑleż wobec 
tego, jak zwykĠo siŗ pojmowaĻ i kojarzyĻ przestrzeż Internetu. O tej powiedzielibyƑmy raczej, ƭe 
jest ăpublicznaó, ăog·lnodostŗpnaó, ăotwartaó, ănieograniczonaó, ăpowszechnaó i ăanonimowaó. 
Wydaje siŗ wiŗc, ƭe pr·ba wydzielenia kawaĠka wĠasnej przestrzeni zasadniczo zmienia, wrŗcz 
odwraca, scharakteryzowane cechy dystynktywne Internetu na ich przeciwieżstwa. Co jednak 
ciekawe, zwĠaszcza w perspektywie socjologii sztuki czy innych badaż kulturowych, proces 
owego odwr·cenia dotyczy najwyraƫniej takƭe tzw. formy obecnoƑci sztuki. Jak pisze 
Marian Golka, forma obecnoƑci to: 

(é) miejsce spoĠecznego istnienia wytwor·w sztuki, [kt·re] splata w swoisty wŗzeĠ miejsce, dzieĠo 
i jego odbiorc·w, determinujňc wiele warunk·w i okolicznoƑci kontaktu z nim, a takƭe wpĠywajňc 

do pewnego stopnia na samo to dzieĠo1. 

Kierujňc siŗ podanň przez Golkŗ typologiň, tradycyjne obcowanie z dzieĠami sztuki  
w muzeum bez wahania skategoryzujemy jako obecnoƑĻ instytucjonalno-artystycznň. 
Warto przytoczyĻ charakterystykŗ owej formy, dokonanň przez samego badacza: 

(é) kontakt z wytworem artystycznym jest w tej formie powierzchowny, dorywczy, kr·tkotrwaĠy 
i ulotny. ObecnoƑĻ ta rodzi dystans miŗdzy widzem a sztukň, niekiedy nawet poczucie obcoƑci. 
Prezentowana tw·rczoƑĻ jest uwaƭana za maĠo swojskň, co wynika miŗdzy innymi z aury 
nietykalnoƑci towarzyszňcej dzieĠom. Nie oznacza to wcale, ƭe ta forma obecnoƑci nie wywoĠuje 
gĠŗbokich, choĻ kr·tkotrwaĠych, przeƭyĻ. PrzyczyniĠa siŗ ona do powstania swoistej kategorii 
odbiorc·w ð publicznoƑci. Jest r·wnieƭ jednym z powod·w przydania sztuce atmosfery 
odƑwiŗtnoƑci, jej fetyszyzacji przez tw·rc·w, funkcjonowania pewnych wytwor·w w sztucznych 
przestrzeniach i tylko tam, a takƭe w swoistych, nigdzie indziej nie wystŗpujňcych, zestawach  

i relacjach2. 

Do tej charakterystyki powr·cŗ jeszcze kilkukrotnie, najpierw jednak podejmijmy pr·bŗ 
zakwalifikowania formy obecnoƑci sztuki, jakň stanowi Mon espace personnel. Okazuje siŗ bowiem, 
ƭe nie jest to juƭ tak jednoznaczne. Z jednej strony wydaje siŗ, iƭ nastŗpuje tu przeniesienie  
z owego ukĠadu instytucjonalnego do prywatnej formy obecnoƑci, kt·ra charakteryzuje 
posiadanie w domu, w przestrzeni intymnej, prywatnych zbior·w sztuki. Z drugiej strony ta 
wĠasna kolekcja pozostaje wirtualna i zmediatyzowana. Czy zatem nie mieƑciĠaby siŗ raczej  
w kategorii tzw. obecnoƑci poƑredniej zwielokrotnionej, wyrosĠej, jak pisze Golka,  
w symbiozie z kulturň masowň, a nawet bŗdňcej jej efektem? Odpowiedƫ bŗdzie twierdzňca, 
skoro: 

(é) masowe zwielokrotnienie wytworu artystycznego udostŗpnia go rzeszom odbiorc·w  
i, poƑrednio, przywabia wytw·r do domu. Sprawia, ƭe staje siŗ on dobrem konsumpcyjno-
rozrywkowym, stosownym do odbioru intymnego, niekiedy zdawkowego, a niekiedy przeciwnie ð 
nader wnikliwego, przypominajňcego wrŗcz intelektualnň analizŗ. Wytw·r sztuki jest wyrwany ze 
swego pierwotnego kontekstu (a nawet z wt·rnego ð muzealnego), niszczy siŗ jego pierwotne 

wcielenie i przeistacza w pewnego rodzaju mniej lub bardziej dokĠadnň èinformacjŗç o dziele3. 

                                                           
1 M. Golka, Socjologia kultury, Warszawa 2007, s. 286ð287. 
2 Ibidem, s. 289. 
3 Ibidem, s. 290. 
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Jednakƭe trudno poprzestaĻ na tym bezdyskusyjnym przypisaniu omawianego tu, doƑĻ 
jednak nowego, zjawiska do jednej kategorii. PowiedziaĠabym raczej, ƭe Moja osobista przestrzeż to 
forma obecnoƑci sztuki, sytuujňca siŗ gdzieƑ na granicy co najmniej tych dwu wskazanych form. 

Nierozstrzygniŗtym pozostawiŗ teƭ pytanie o prywatny czy publiczny charakter 
przestrzeni, w jakiej funkcjonuje sztuka w usĠugach typu Mon espace personnel. ByĻ moƭe naleƭaĠoby 
w tym kontekƑcie w og·le zawiesiĻ taki podziaĠ przestrzeni, gdyƭ, jak sugeruje Ewa Rewers, 
kategorie przestrzeni prywatnej i przestrzeni publicznej nie budzň zastrzeƭeż i wydajň siŗ zupeĠnie 
naturalne na poziomie teoretycznych rozwaƭaż, jednakƭe pojawiajň siŗ wňtpliwoƑci, gdy 

przychodzi do ich empirycznych konkretyzacji
4
. 

Jako ƭe taka forma obecnoƑci sztuki bazuje ƑciƑle na technologii nowych medi·w, bŗdň jň 
doskonale opisywaĠy wymieniane przez Lva Manovicha kategorie, takie jak wariacyjnoƑĻ, 

modularnoƑĻ czy skalowalnoƑĻ
5
. Chyba jednak najwaƭniejszym pojŗciem zwiňzanym z nowymi 

mediami, kt·re najpeĠniej opisuje istotŗ przejƑcia miŗdzy tradycyjnň obecnoƑciň sztuki lub nawet 
jej obecnoƑciň poƑrednio zwielokrotnionň a kontaktem ze sztukň poprzez takie usĠugi, jakie 
oferujň strony internetowe muze·w Louvre i Orsay, jest transkodowan ie. Nowe media 
bowiem zbudowane sň wedĠug Manovicha z dw·ch r·ƭnych warstw: komputerowej i kulturowej. 
Obie sň od siebie zaleƭne i wzajemnie siŗ determinujň. Warstwa komputerowa, tzn. spos·b, w jaki 
komputer modeluje Ƒwiat, przedstawia dane, udostŗpnia je w celu przetwarzania, a nastŗpnie 
spos·b wyszukiwania, dopasowywania, sortowania i filtrowania, budowa interfejsu wpĠywajň na 
kulturowň warstwŗ nowych medi·w, ich organizacjŗ, nowo powstajňce gatunki, ich treƑĻ. 
Natomiast warstwa kulturowa wypeĠnia treƑciň struktury warstwy komputerowej i stawia jej nowe, 
techniczne wymagania. W rezultacie powstaje wiŗc nowa ku l tu ra  kompute rowa ð 
ămieszanka znaczeż ludzkich i komputerowych, tradycyjnych sposob·w modelowania Ƒwiata 

przez humanistycznň kulturŗ i wĠaƑciwych komputerom Ƒrodk·w przedstawiania tego Ƒwiataó
6
. 

Jednak zyskujňc om·wione wĠaƑciwoƑci z racji swej przynaleƭnoƑci do gatunku nowych 
medi·w, Moja osobista przestrzeż, jako nowa forma kontaktu ze sztukň, zarazem traci pewne cechy 
typowe dla instytucjonalno-artystycznej obecnoƑci dzieĠ sztuki. Po pierwsze, zanikowi ulega 
kategoria publicznoƑci, powstaĠa w efekcie instytucjonalnego kontaktu ze sztukň i dla niego 
charakterystyczna. Po drugie, sam odbi·r, przeniesiony w przestrzeż domowň ma szansŗ przestaĻ 
byĻ powierzchowny i ulotny, gdyƭ nie odbywa siŗ w ograniczonym czasoprzestrzennie 
kontekƑcie, lecz moƭe byĻ bez trudu i dowolnie ponawiany. Ta zmiana przestrzeni powoduje 
takƭe, ƭe sztuka ulega oswojeniu, poniewaƭ zmniejsza siŗ dystans miŗdzy niň a odbiorcň. 
Amerykażska kwerenda z 1997 roku stwierdza zresztň, ƭe tradycyjny ăƑwiat sztukió odbierany jest 
na og·Ġ podejrzliwie jako niedajňcy siŗ przyswoiĻ, obcy i przeraƭajňcy, podczas gdy sieĻ oferuje 
formy partycypacji i interaktywnoƑci, dziŗki kt·rym sztuka okazuje siŗ znacznie Ġatwiej 
przyswajana, przy czym, nieco paradoksalnie, to fizyczny kontakt z monitorem stanowi 

doƑwiadczenie intymne, prywatne i indywidualne
7
. Sztuka traci teƭ sw·j ton odƑwiŗtnoƑci, zostaje 

odfetyszyzowana ð przestaje byĻ nietykalnň ikonň, a staje siŗ czymƑ na ksztaĠt matrycy, sĠuƭňcej 
wrŗcz instrumentalnemu zaspokojeniu ciekawoƑci, poznaniu tajnik·w warsztatu tw·rcy i jego 
zamysĠ·w; moƭna jň rozwarstwiaĻ i ciňĻ na kawaĠki ð kr·tko m·wiňc ð ăbezczeƑciĻó. Co wiŗcej, 
sztuka w owej nowej formie ulega popu la r yzac j i ð po pierwsze, w tradycyjnym rozumieniu 
tego sĠowa, jako ƭe zyskuje ona szansŗ dotarcia do niepor·wnanie szerszego, masowego grona 
odbiorc·w niƭ wtedy, gdy ăwegetujeó w muzealnych gablotach. Po drugie zaƑ, w sensie, w jakim 

Marek Krajewski pisze o popularyzacji rzeczywistoƑci
8
. Sztuka w tej formie zaczyna rzňdziĻ 

                                                           
4 E. Rewers [w:] Prywatnie o publicznym/publicznie o prywatnym, pod red. R. Drozdowskiego i M. Krajewskiego, 
Poznaż 2007, s. 13ð14.  
5 Zob. L . Manovich, Jŗzyk nowych medi·w, przeĠ. P. Cypryażski, Warszawa 2006. 
6 Ibidem.  
7 Wyniki raportu przytaczam za: V. Newhause, W stronŗ nowego muzeum, [w:] Muzeum sztuki. Antologia, pod red.  
M. Popczyk, Krak·w 2005, s. 628ð629. 
8 M. Krajewski, Kultury kultury popularnej, Poznaż 2005, s. 83ð94. 
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siŗ prawami przynaleƭnymi kulturze popularnej, co oznacza, ƭe wartoƑciujemy jň ze wzglŗdu na 
to, czy dostarcza r·ƭnego rodzaju szeroko rozumianych przyjemnoƑci i tylko wtedy jest uznawana 
za spoĠecznie istotnň, gdy funkcjŗ tŗ speĠnia. Tym samym wpisuje siŗ do katalogu takich dziedzin, 
jak edukacja, polityka, religia, nauka czy ƭycie rodzinne, kt·re podlegajň temu samemu procesowi 
ð liczň siŗ o tyle, o ile speĠniajň funkcje przynaleƭne do tej pory kulturze popularnej. ReguĠy, jakie 
nimi rzňdzň, to przede wszystkim reguĠy rynku towar·w i konsumpcji. Przy czym wydaje siŗ, ƭe 
wĠaƑnie owa wszechobecna ăpopularyzacja rzeczywistoƑció wymusza tak rozumianň 
ăpopularyzacjŗó sztuki, przejawiajňcň siŗ w przedstawionych powyƭej ăinternetowychó formach 
kontaktu z niň, ale takƭe w funkcjonowaniu samego muzeum. Ponadto temu przejƑciu towarzyszy 

odmasawianie kultury popularnej
9
, kt·re Ġňczy siŗ z coraz wiŗkszň indywidualizacjň 

odbioru kultury i powrotem do spontanicznego, oddolnego tworzenia kultury popularnej, tak, jak 
tworzona byĠa kultura ludowa, choĻ przy zachowaniu masowoƑci skali jej konsumpcji. Jednak 
dodaĻ trzeba, ƭe w omawianym tu wypadku chodzi o popularyzacjŗ i, od niej nieodĠňcznň, 
medializacjŗ tzw. kultury wysokiej, ƭeby nie powiedzieĻ ănajwyƭszejó; mowa przecieƭ  
o najwiŗkszych Ƒwiatowych arcydzieĠach sztuki malarskiej i rzeƫby. SwoistoƑĻ owego przejƑcia 
wynika z tego, ƭe dzieĠa takie jak Mona Lisa czy SĠoneczniki dawno juƭ ulegĠy fetyszyzacji, 
umasowieniu i wielokrotnej reprodukcji. Ich kopie i fotografie moƭna zakupiĻ na bazarze  
i powiesiĻ sobie w domu; zna je kaƭdy, choĻ nie kaƭdy widziaĠ je w oryginale. Ponadto kontakt  
z oryginalnň Giocondň niekoniecznie musi wywoĠywaĻ katharsis czy gĠŗbokie doznania estetyczno-
intelektualne, jeƑli wymaga p·Ġgodzinnego przedzierania siŗ przez tĠum wyposaƭonych w aparaty 
cyfrowe turyst·w po to, aby wreszcie ujrzeĻ jň z odlegĠoƑci kilku metr·w w szklanym, ƫle 
oƑwietlonym oĠtarzyku, odbijajňcym flesze. ByĻ moƭe jest zatem popularyzacja sztuki sposobem 
jej odmasowienia, odfetyszyzowania, odestetyzowania, a przez to metodň przybliƭenia odbiorcy 
oraz ocalenia jej artystycznej wartoƑci? Czy jednak w takiej formie sztuka bŗdzie speĠniaĠa nadal 
funkcje, jakie tradycyjnie siŗ jej przypisuje? Liczni autorzy zwracajň uwagŗ na informacyjny  
i edukacyjny charakter sztuki zdigitalizowanej, pozostajňc w peĠni Ƒwiadomymi zerwania dzieĠ  
z ich aurň. Juƭ Andr® Malraux, piszňc o projekcie Muzeum Wyobraƫni opartego na 
reprodukcjach, kt·rego dzisiejsze muzeum wirtualne wydaje siŗ byĻ realizacjň, zwraca uwagŗ na 

ten istotny element
10
. JednoczeƑnie jednak rekompensuje go moƭliwoƑciň zetkniŗcia siŗ czĠowieka 

z tymi wszystkimi dzieĠami, kt·re inaczej byĠyby mu niedostŗpne ð to bowiem owa dostŗpnoƑĻ 
dorobku sztuki dla ludzkoƑci jest wedĠug Malraux kluczowa. W zwiňzku z tym, ƭe ð m·wiňc 
metaforycznie ð muzeum moƭna dziƑ sobie sprowadziĻ do domu czy wrŗcz stworzyĻ swojň 
wĠasnň, prywatnň galeriŗ, takň jak Mon espace personnel, nasila siŗ potrzeba odpowiedzi na pytanie, 
jaka pozostaje rola tradycyjnego muzeum i czym powinno byĻ ono w dobie sztuki cyfrowej. 

Naleƭy pamiŗtaĻ, ƭe dziƑ juƭ nie tylko kaƭde niemal muzeum ma swojň stronŗ 
internetowň, juƭ nie tylko kuratorzy digitalizujň zbiory muzealne i umieszczajň je w sieci; kr·tko 
m·wiňc: sieĻ nie tylko jest bazň reprodukcji, ăinformacjió o sztuce, jej wirtualnym katalogiem 
odsyĠajňcym do dzieĠ materialnych. Coraz czŗƑciej owe immateriaĠy funkcjonujň samodzielnie 
jako dzieĠa sztuki, sň ich jedynň formň i nie odsyĠajň do rzeczywistych artefakt·w. Tak tworzy siŗ 
net art, jak r·wnieƭ muzea wirtualne w dosĠownym znaczeniu, tzn. niebŗdňce wirtualnň kopiň 
rzeczywistego muzeum czy wystawy sztuki sieciowej. 

Z drugiej strony takƭe sama instytucja muzeum przechodzi gruntowne zmiany za sprawň 
technorewolucji i nowych medi·w. Po pierwsze, kuratorzy dostrzegajň koniecznoƑĻ 
przeksztaĠcania muzealnej ătrumny i gablotyó, jak okreƑliĠ tradycyjne XIX-wieczne muzea Thierry 

de Duve
11
, w swoiste platformy wymiany myƑli, wsp·Ġtworzenia sztuki i wsp·Ġuczestniczenia  

w niej, tak aby byĠy adresowane do nowego typu odbiorc·w, przypominajňcych tzw. screenager·w 
(wg okreƑlenia Douglasa Rushkoffa), czyli dzieci wychowane w rzeczywistoƑci zmediatyzowanej, 
a przez to posiadajňce aktywny i interaktywny stosunek do medi·w cyfrowych, otwarte na 

                                                           
9 Ibidem, s. 88. 
10 A. Malraux, Muzeum wyobraƫni (fragmenty), [w:] Muzeum sztuk, s. 185ð210. 
11 Za: P. Zawojski, ăMuzea bez Ƒcianó w dobie rewolucji cyfrowej, [w:] Muzeum sztuki, s. 693. 
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wszelkie moƭliwe poĠňczenia, nowe narzŗdzia i nowe interfejsy. Z kolei nowo powstajňce 
ărzeczywisteó muzea projektowane sň ze ƑwiadomoƑciň tego, co w sztuce i nowych mediach juƭ 
siŗ wydarzyĠo. Pr·bujň zatem radziĻ sobie z oczekiwaniami odbiorcy interaktywnego, screenagera, 
poprzez niezwykĠň architekturŗ, zrywajňcň radykalnie z klasycznň, monumentalnň bryĠň 
wzbudzajňcň respekt i konotujňcň jej sakralny charakter (czego przykĠadem moƭe byĻ Altes 
Museum projektu Karla Friedricha Schinkla). Stňd we wsp·Ġczesnej architekturze muzealnej takie 
lekkie, finezyjne, ale zarazem sĠuƭňce sztuce i jej podporzňdkowane budowle, jak Muzeum 
Guggenheima w Bilbao, powstaĠe wedĠug projektu Franka Gehryõego. Z jednej strony zwraca siŗ 

czasem uwagŗ
12

 na to, ƭe muzea te utoƭsamiane sň nie z ich kolekcjami (zawartoƑciň), ale  
z architekturň wĠaƑnie (pojemnikiem), kt·ra zresztň stanowiĻ zaczyna ekscentrycznň atrakcjŗ 
turystycznň. Jednak z drugiej strony owa architektura sĠuƭy dobrej ekspozycji dzieĠ sztuki, czŗsto 
pod nie jest projektowana (por. m.in. obrazy Anselma Kiefera i instalacje Richarda Serry  
w Bilbao). takƭe zwiňzana jest takƭe z aktywizowaniem i r·ƭnicowaniem percepcji zwiedzajňcych, 
angaƭujňc przy tym ich ciaĠo, kt·re w konwencjonalnych wystawach chronologicznych ăod 
gablotki do gablotkió, ăod eksponatu do eksponatuó wedle narzuconej kolejnoƑci (znanej jako 
tzw. kierunek zwiedzania) byĠo dotňd ignorowane, a zwiedzajňcy ograniczani do zmysĠu wzroku. 
W nowoczesnych galeriach uruchamiane sň teƭ inne zmysĠy ð przede wszystkim dotyk, ale teƭ 
sĠuch czy wŗch. Coraz liczniej pojawiajň siŗ w starych muzeach interaktywne narzŗdzia 
edukacyjne, bazujňce czŗsto na nowych technologiach ămuzeum sztukió. Ciekawym przypadkiem 
jest Museum f¿r Naturkunde w Berlinie, z przeĠomu XIX i XX wieku, w kt·rym tradycyjne 
rozwiňzania zderzone sň z nowymi, dziŗki czemu np. patrzňc na gigantyczny szkielet dinozaura 
przez specjalnň lunetŗ obejrzeĻ moƭna cyfrowň animacjŗ, w kt·rej szkielet wypeĠnia siŗ ciaĠem, 
oƭywa i przenoszony jest do tropikalnego lasu. 

Nie spos·b pominňĻ uwagi, ƭe nowoczesne muzea swojň formň oraz ofertň bywajň dziƑ 
niemal nieodr·ƭnialne od galerii handlowych, co intensyfikuje siŗ tym bardziej, ƭe te ostatnie 
stylizowane sň chŗtnie na nowoczesne muzea i galerie sztuki (dostrzegalne jest to wrŗcz na 
poziomie samej nazwy ăgalerii handlowejó). Sztandarowymi przykĠadami mogň byĻ galeria 
KaDeWe w Berlinie i poznażski Stary Browar. Wiňƭe siŗ to z faktem, iƭ w muzeach coraz wiŗkszň 
czŗƑĻ zajmujň strefy rekreacyjno-rozrywkowo-konsumpcyjne. Zabawnň, choĻ niewňtpliwie gorzkň 
ilustracjň tych tendencji moƭe byĻ cytat z gazety ăNew York Timesó na temat pewnego 
nowopowstaĠego muzeum: ăJest tanio. Szybko. Oferujň wspaniaĠe zakupy, kuszňce jedzenie  

i miejsca, gdzie moƭna spŗdziĻ trochŗ czasu. A zwiedzajňcy mogň siŗ nawet delektowaĻ sztukňó
13

. 
Na tle tych wszystkich, ledwie tu zarysowanych, przemian sztuki, muzeum, nowych 

medi·w i Ġňczňcych je sieci relacji, naleƭy powt·rnie zadaĻ sobie pytanie o przyszĠoƑĻ 
ins ty tuc j i  muzeum jako materialnego bytu. Czy tradycyjne, realne muzeum ma szansŗ siŗ 
obroniĻ? A jeƑli tak, to co stanowiĠoby o jego wartoƑci, o jego przewadze nad formami 
wirtualnymi? Pierwsza moja intuicja wypĠywa z diagnozy Lyotarda, jakobyƑmy ƭyli  
w rzeczywistoƑci immateriaĠ·w, czyli byt·w powstajňcych na bazie nowych technologii. Skoro 
jest tak istotnie, a my sami pozostajemy jednak bytami takƭe materialnymi, cielesnymi, 
posiadajňcymi zmysĠ dotyku, poczucie przestrzeni, to trzeba zadaĻ pytanie, czy materialnoƑĻ  
i namacalnoƑĻ tradycyjnych muze·w i prezentowanych tam dzieĠ nie bŗdň stanowiĠy gĠ·wnej ich 
przewagi, argumentu za istnieniem. Po drugie, realne muzealne budynki, nawet jeƑli wizualnie 
bliƭej im do shopping mall·w niƭ do Schinklowskiej monumentalnoƑci, pozostajň nacechowane 
niezwykĠoƑciň, niecodziennoƑciň, odƑwiŗtnoƑciň, kt·re w kontekƑcie kontaktu ze sztukň nie muszň 
byĻ wartoƑciowane negatywnie (zresztň podobna sakralizacja dotyka shopping mall·w, lecz te sw·j 
odƑwiŗtny charakter raczej same sobie przypisujň i zawĠaszczajň w celach komercyjnych). Wielu 

                                                           
12 Por. m.in. V. Newhause, op. cit., s. 620; A. Popczak, W lod·wce artefakt·w, [w:] Muzeum sztuki. Od Luwru do 
Bilbao, pod red. M. Popczyk, Katowice 2006, s. 54ð55. 
13 J.H. Dobrzynski, Glory Days for the Art Museum, ăNew York Timesó, 5.10.1997, II: 1, 44. Za: Muzeum sztuki, 621. 
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autor·w i ludzi zwiňzanych z muzealnictwem
14

 nadal twierdzi, ƭe wszelkie media reprodukujňce,  
a wiŗc takƭe Internet, przekazujň jedynie informacjŗ, a nie sztukŗ. ChoĻ trudno mi siŗ do kożca 
zgodziĻ z takň tezň, zwĠaszcza w Ƒwietle zjawiska net artu, to byĻ moƭe rzeczywiƑcie niezwykĠe 
doƑwiadczenie zwiňzane z percepcjň sztuki, zwĠaszcza w jej unikatowych przestrzeniach 
stworzonych przez wybitnych architekt·w, takich jak Gehry, nie moƭe zostaĻ osiňgniŗte za 
pomocň wirtualnego duplikatu. Niech tego dobitnym przykĠadem bŗdzie instalacja Richarda 
Serry, stanowiňca czŗƑĻ staĠej ekspozycji muzeum w Bilbao. W ogromnym pomieszczeniu 
muzeum artysta ustawiĠ wielkie zakrzywione Ƒciany, ukĠadajňce siŗ nier·wno wzglŗdem siebie  
w owalne krŗgi, serpentyny, labirynty, miŗdzy kt·rymi poruszajň siŗ zwiedzajňcy. Poniewaƭ 
czasem przejƑcia sň bardzo wňskie, Ƒciany pochyĠe, a droga do jňdra dĠuƭy siŗ, uczestnik traci w tej 
ăpodr·ƭyó poczucie czasu, przestrzeni, kierunk·w geograficznych; nieodzowny jest teƭ 
namacalny kontakt z szorstkimi Ƒcianami, jak i z mijanymi ludƫmi. Co wiŗcej, caĠň tŗ instalacjŗ 
wraz z bĠňdzňcymi w niej ludƫmi moƭna obserwowaĻ takƭe z innej, wyƭej poĠoƭonej czŗƑci 
muzeum ð diametralnie zmienia siŗ w·wczas optyka, relacje z rzeczywistoƑciň rzeƫby. Czy takie 
sensoryczne doƑwiadczenia mogĠyby byĻ zastňpione przez komputerowe symulacje? Raczej nie, 
nawet jeƑli technologie zmierzajň w kierunku ăuzmysĠowieniaó doƑwiadczeż wirtualnych poprzez 
Ġňczenie ukĠadu nerwowego czĠowieka z komputerem.  

Jak zatem, wobec niewňtpliwych zalet sztuki wirtualnej oraz nieodzownoƑci istnienia 
takich namacalnych form sztuki artystycznej, naleƭaĠoby widzieĻ ten trudny zwiňzek obu 
powyƭszych rodzaj·w? Wydaje siŗ, ƭe niewĠaƑciwe i nierozsňdne byĠoby postrzeganie muzeum 
realnego i muzeum wirtualnego jako konkurujňcych, a tym bardziej jako wykluczajňcych siŗ form 
obecnoƑci sztuki; naleƭaĠoby spojrzeĻ na nie raczej jako na formy uzupeĠniajňce siŗ, wzajemnie 
inspirujňce i napŗdzajňce ð a wszystko to w sĠuƭbie zar·wno samej sztuki, jak i jej odbiorc·w. 

 
Summary 

My Personal Space ð The Private Virtual Collections of Art  
The phenomenon analyzed in the essay My Personal Space ð The Private Virtual Collections of 

Art is the possibility of visiting the worldõs museums by means of the Internet ð visiting indirect, 
nevertheless enabling peaceful, profound, multiple and free contemplation of art. The function of 
Mon espace personnel (My Personal Space) of French museums of Louvre and Orsay that reveals some 
radical modifications in the perception, understanding and reception of art, is an illustration of 
this phenomenon. Using Mon espace personnel means traversing the virtual Louvre or Orsay and 
choosing works of art, their descriptions, analyses, publications etc. and then adding them to the 
internautõs personal thematic albums. The phenomenon described is a starting point to the 
reflection on the significance of the space in which art exists (called, according to Golka, the form 
of artõs presence) with its ontology as well as its functions and the character of its reception. The 
identification of what this space is, in the context of the hybridization of the form and the 
content and the emergence of the computer culture (Manovich) as well as in the context of the 
popularization of the reality (Krajewski) and the decentralization of the world of art (W·jtowicz), is 
an important part of this essay. These phenomena are also inscribed in a wider context of the 
changes of the character, mission and role of the museum in the time of the digital revolution. 

 
SĠowa kluczowe 

sztuka, Internet, nowe media, przestrzeż sztuki 
 
Anna Gruszka ð Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu oraz University College 
London, w ramach Miŗdzykierunkowych Indywidualnych Studi·w Humanistycznych (MISH) 
studiuje socjologiŗ i historiŗ sztuki. MiĠoƑniczka nowej muzeologii, producentka 9. Festiwalu 
Polskich Film·w KINOTEKA w Wielkiej Brytanii. 

                                                           
14 M.in. dyrektor wiedeżskiego Muzeum Albertina w telefonicznym wywiadzie Victorii Newhouse z 27 listopada 
1997 roku. Za: V. Newhause, op. cit., s. 631.   
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DOƐWIADCZENIE PRZESTRZENI W PAMIŖCI O HOLOCAUƐCIE 

W badaniach nad Holocaustem przeĠomowy byĠ moment powrotu do kategorii 
doƑwiadczenia na poczňtku lat dziewiŗĻdziesiňtych XX wieku. ZaczŗĠy siŗ wtedy pojawiaĻ liczne 
projekty upamiŗtniajňce ZagĠadŗ nie poprzez tradycyjnň, figuratywnň czy abstrakcyjnň formŗ 
pomnika, lecz poprzez realizacje konceptualne oraz performatywne wydarzenia artystyczne. Ich 
celem nie byĠo opisanie czy teƭ oddanie doƑwiadczenia Holocaustu, kt·re wymyka siŗ 
reprezentacji, gdyƭ samo w sobie nie istnieje. Nie przeƭyĠ ƭaden Ƒwiadek, mogňcy o nim 
opowiedzieĻ ð nawet ocaleni to ludzie, kt·rych ƑmierĻ zostaĠa jedynie ăodroczona w czasieó. 
Konceptualny nurt upamiŗtnienia ZagĠady proponuje odwr·t od relacji kat ð ofiara i koncentracji 
na empatii zogniskowanej wok·Ġ tych ostatnich. Wprowadza trzeciň perspektywŗ ð punkt 
widzenia Ƒwiadka. ArtyƑci skupiajň siŗ na aktualnej wymowie Holocaustu, mechanizmach 
wiňƭňcych go ze wsp·ĠczesnoƑciň i pamiŗci o nim, kt·ra zostaje wĠňczona w konteksty spoĠeczne, 
polityczne i ekonomiczne oraz estetyczne. Projekty te powstajň w interakcji z widzami, 
implementujňcymi w nie wĠasne znaczenia. Istotnň rolŗ odgrywa w nich miŗdzy innymi 
doƑwiadczenie mnemonicznej przestrzeni, kt·re staje siŗ udziaĠem odbiorcy. 

Monumentalizm 

Berliżski Pomnik Pomordowanych Ƭyd·w Europy autorstwa amerykażskiego architekta, 
Petera Eisenmanna, zostaĠ odsĠoniŗty w 2004 roku. Wykonany za cenŗ ponad dwudziestu 
milion·w euro, pierwszy monument pażstwa niemieckiego poƑwiŗcony ofiarom Holocaustu 
skĠada siŗ z okoĠo trzech tysiŗcy betonowych stel i zajmuje obszar wielkoƑci dw·ch boisk do piĠki 
noƭnej. Umiejscowiony jest w samym sercu miasta ð na poĠudnie od Bramy Brandenburskiej, 
pomiŗdzy ambasadň Stan·w Zjednoczonych a Placem Poczdamskim. 

Podstawowym doƑwiadczeniem, jakie pomnik proponuje odbiorcy, jest poczucie 
niepewnoƑci wynikajňce z przytĠoczenia jego rozmiarem. Estetykŗ dzieĠa moƭna ƑmiaĠo nazwaĻ 
monumentalnň. Andreas Huyssen zwraca uwagŗ, ƭe od zakożczenia wojny w Niemczech 
panowaĠ antyfaszystowski konsensus, kt·rego czŗƑciň byĠo miŗdzy innymi odrzucenie 

monumentalizmu
1
. Ten bowiem staĠ siŗ kategoriň ze wszech miar podejrzanň, dwuznacznň 

zar·wno estetycznie, jak i etycznie. KojarzyĠ siŗ nieodĠňcznie nie tylko z dziaĠami Wagnera, ale 
przede wszystkim z megalomażskň architekturň Trzeciej Rzeszy. W latach osiemdziesiňtych XX 
wieku nastňpiĠ wybuch ăpamiŗciomaniió o monstrualnych proporcjach. Tworzono setki 
pomnik·w, tablic i miejsc pamiŗci. Jak jednak stwierdziĠ Robert Musil, nic nie jest tak 

niewidoczne, jak monument
2
. WedĠug Huyssena rewersem tej swoistej inflacji pamiŗci byĠa pr·ba 

wyparcia przykrych wspomnież. Ogarniŗci obsesjň ăupamiŗtnianiaó Niemcy dňƭyli jednoczeƑnie 
do uczynienia przeszĠoƑci niewidzialnň ð im wiŗcej pomnik·w, tym Ġatwiej stajň siŗ one 
niezauwaƭalne, Ġatwe do przeoczenia. 

Monumentalny pomnik poƑwiŗcony zamordowanym Ƭydom poĠoƭony jest nieopodal 
byĠego bunkra Hitlera i w miejscu planowanego przez Alberta Speera zaĠoƭenia 
architektonicznego znanego pod nazwň Planu Germania ð projektu przebudowy centrum Berlina, 
budowy Wielkiego Ratusza na osi p·Ġnoc ð poĠudnie oraz Ġuku triumfalnego Hitlera. Nadaje mu 
to znaczňcy kontekst, pojawia siŗ bowiem pytanie, czy forma pomnika nie jest zakryciem, a moƭe 

                                                           
1 A.  Huyssen, Monumental Seduction, [w:] Acts of  Memory. Cultural Recall in the Present, ed. Mieke Bal, Jonathan Crewe 
and Leo Spitzer, Dartmouth 1999, s. 191ð207. 
2 R. Musi l, Die Denkmale (1932), [w:] idem, Nachlass zu Lebzeiten, Reinbek bei Hamburg 1980. 




