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Gra sztuki jest niczym przez tysiaclecia pojawiajace si¢ przed nami nieustannie na nowo lustro

w keérym ogladamy siebie — czgsto tym zaskoczeni, czg¢sto tez wydajac si¢ obcymi sobie — takimi
jakimi jeste$my, jakimi mogliby$my by¢. Czyz nie jest falszywym pozorem, kiedy sztuke i sprawy
powazne oddziela si¢ od siebie w ten sposdb, ze na gre sztuki zezwala si¢ tylko w wyodrebnionych
po temu miejscach, na pograniczu tego, co w zyciu traktuje si¢ serio? Na przyktad w chwilach czasu
wolnego od pracy, ktdry stanowiac relikt utraconej przez nas wolnosci ja tylko soba poswiadcza?
Gra sztuki i sprawy powazne, ekspresja zycia tryskajacego nadmiarem i napigte moce naszej zycio-
wej energii, s3 w istocie gleboko ze soba powiazane. Jedno oddziatuje na drugie. Wielcy znawcy

ludzkiej natury wiedzieli dobrze o tym, ze w grze sztuki zawarta jest najglebsza powaga.

Hans- Georg Gadamer, Das Spiel der Kunst
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Rozpziax 1

HERMENEUTYKA | ESTETYKA

1. WSTEP

Na tle catej tradycji mysli estetycznej hermeneutyka Gadamera zajmuje miejsce szczegélne.
Przede wszystkim dlatego, ze podejmujac szereg jej klasycznych probleméw (np. okreslenie statusu
bytowego dzieta sztuki, rol¢ i miejsce odbiorcy, stosunek sztuki do kontekstu historyczno-spo-
tecznego itd.) nadaje im sens inny od tradycyjnego. Zarazem jednak za ta odmiennoscia idzie rézni-
ca o bardziej radykalnym charakterze, dotyczaca tego, czym jest estetyka w ogdle. Zwiazane sg
z tym pytania o spos6b, w jaki rozwaza si¢ w niej dzieto sztuki, jak rozumie si¢ jego odmiennos¢
i stosunek wobec pozostalych ludzkich wytwordw, co wydobywa si¢ na pierwszy plan w procesie
odbioru itd. Wszystkie one za$ prowadza do jednego pytania o zasadno$¢ estetyki jako dziedziny
filozofii, ktéra zajmowaé si¢ ma specyficznym typem przedmiotéw — przedmiotami ,,pigkny-
mi”. Czy dzielo sztuki — pyta Gadamer — interesuje nas przede wszystkim ze wzgledu na zawarte
w nim pickno? Czy wlasnie ta cecha okresla je w sposéb decydujacy? A jesli tak, to jak owo pickno
nalezatoby rozumie¢?

Genezy podobnego zorientowanego na pi¢kno rozumienia dzieta sztuki (a tym samym i estetyki
samej) nalezy szukaé — twierdzi Gadamer — w filozofii Kanta. W sposobie, w jaki Kant ujmuje re-
lacj¢ przedmiot estetyczny — odbiorca. Dlatego Prawda i meroda, gtéwne dzieto Gadamera, rozpo-
czyna wielka dyskusja z Kantem, ktéra, ze wzgledu na doniosto$¢ rozpatrywanych w niej zagadnien,
staje si¢ réwnoczesnie posrednio dyskusja ze wspélczesna estetyka.

Wydaje mi sig, ze polemiczne ostrze Gadamerowskiej argumentacji (jak tez sens wielu jego
wlasnych propozycji), stanie si¢ bardziej zrozumiate, kiedy uprzednio, cho¢by bardzo wstepnie,
wskaze si¢ na podstawowy rys jego hermeneutyki. Jest nim skoncentrowanie si¢ na problematyce
rozumienia i interpretacji, co tez wyznacza ogdlna perspektywe dla wszelkich innych ,szcze-
gétowych” zagadnieri. Sprawia to — z jednej strony — ze hermeneutyka Gadamera, kontynuujac
szereg klasycznych watkéw mysli estetycznej, wykracza réwnoczesnie poza jej krag refleksji, jak tez
ze — z drugiej strony — wszystkie one znajdujg w niej nowe miejsce i sens. Innymi stowy sposéb,
w jaki Gadamer ujmuje zwiazek rozumienia i interpretacji, rzutuje bezposrednio na refleksje
o dziele sztuki jako takim, a zatem decyduje o stosunku do tradycji myfsli estetycznej w ogdle.

Z tym podejsciem uprzywilejowujacym procedury rozumienia i interpretacji w trakcie obco-
wania czlowieka z dzietami sztuki idzie w parze przekonanie, ze wérédd owych dziet wyrézniona
pozycje zajmuja dzieta sztuki stowa — wszelkiego rodzaju dzieta literackie. W nich bowiem,
ze wzgledu na specyficzne tworzywo, jakim si¢ postuguja — sam jezyk — manifestuje si¢ najpetniej
nastawienie wszelkiego typu dziet sztuki na artykulacje jakiego$ sensu. Jezyk bowiem jest,

w odréznieniu od barwy, kamienia, dZwicku itd., juz niejako ze swej istoty nastawiony na wypo-



wiedzenie sensu, podczas gdy w przypadku nieliterackich dziet sztuki — obrazéw, rzezb, utworéw
muzycznych — 6w sens musi dopiero zosta¢ ich tworzywom nadany poprzez jego odpowiednie
uksztattowanie.

Argumentacja ta kaze postawi¢ pytanie, co w takim razie nalezatoby uzna¢ za sens w przypadku
tych ostatnich dziet sztuki? Czym jest na przyktad ,sens” obrazu malarskiego czy utworu muzycz-
nego? Ba — czy w ogéle mamy do czynienia w tych wypadkach z sensem, czy tez moze raczej
z czyms$ zupelnie innym? Gadamer nie daje w swoich pracach dostatecznie precyzyjnej odpowiedzi
na to pytanie, chociaz jest wyraznie $wiadom tego, ze nalezaloby wéwczas catkiem inaczej ujaé
proces konstytuowania sig tego sensu, niz ma to miejsce w przypadku dzieta literackiego, jak tez
ze, analogicznie, rozumienie i interpretacja owych dziet winna przebiega¢ w catkiem inny sposdb.
Zarazem jednak, wszystko to, co skiada si¢ na specyficzny sposéb bycia dzieta literackiego, na do-
$wiadczenie jego sensu przez obcujacych z nim, zwigzek owego dzieta z kontekstem sytuacyjnym,
w jakim jest przedstawiane itd., wszystko to winno stuzy¢ za model wyjsciowy przy rozpatrywaniu
sposobu bycia innych dziet sztuki. Kluczowe pojecia, jakimi postuguje si¢ Gadamer wypracowujac
specyficzng ontologi¢ dzieta sztuki jako takiego, takie jak gra, obraz, pra-obraz, przedstawienie
itd., odnoszg si¢ w réwnej mierze do ontologii dzieta literackiego jak tez i wszelkich innego typu
dziet sztuki. W rezultacie granica migdzy estetyka i literaturoznawstwem jest w hermeneutyce Ga-
damera wyraZnie zatarta, co bierze si¢ z jego koncentracji na samej ontologii dzieta sztuki oraz na
tym, jaki status i funkcj¢ posiada fenomen , pickna” w ramach do$wiadczenia sensu owego dzieta.

Rozwazania nad tym, jak funkcjonuje tradycyjna problematyka estetyczna w hermeneutyce Ga-
damera zaczng od krétkiego zarysowania tego, jak ujmuje on procedurg rozumienia i interpretacji

orientujac si¢ wedtug doswiadczenia dzieta literackiego.

2. ROZUMIENIE | INTERPRETACJA TEKSTOW JAKO PARADYGMAT DOSWIADCZENIA ESTETYCZNEGO

Problematyka rozumienia i interpretacji podejmowana jest przez Gadamera w kontekscie pytania
o stosunek cztowieka do réznorakich $wiadectw tradycji. Warto przy tym podkresli¢, ze jak-
kolwiek wséréd tych $wiadectw na plan pierwszy wysuwaja si¢ teksty, to nalezg do nich w réw-
nej mierze wszystkie wytwory ludzkiej reki. A wigc budowle, dzieta sztuki, narzedzia, meble itd.
Jest wigc nieporozumieniem rozpowszechnione u nas mniemanie, jakoby autor Prawdy i metody
w swojej hermeneutyce filozoficznej ograniczal pojecie tradycji do tradycji pismiennej, ignorujac
wszystkie inne skfadajace si¢ na nig komponenty.

Nie zmienia to naturalnie w niczym faktu, ze — jak wspomniano wyzej — swoja hermeneu-
tyczng koncepcj¢ Gadamer wypracowal gléwnie w oparciu o sytuacj¢ rozumienia i interpretacji
tekstu. Chodzi tutaj o wszelkie teksty docierajace do nas z przesziosci, bez wzgledu na to, czy s3 to
teksty historyczne, polityczne, publicystyczne, naukowe czy wreszcie literackie. Wéwczas tez pod-
stawowym pytaniem, jakie spotykajac si¢ z nimi zadajemy, jest pytanie o ich sens. Wszelkie inne

ich aspekty, takie jak kompozycja, styl, dobdr stownictwa itp., sa temu pytaniu podporzadkowane.



Mozna je oczywiscie dostrzegaé, analizowad i bada¢, niemniej jednak w trakcie bezposredniego ob-
cowania z tekstem schodza na drugi plan. Czytelnika interesuje bowiem woéwczas przede wszyst-
kim to, co 6w tekst glosi, czyli to, co zostato za jego pomoca wypowiedziane. Takie jest, twierdzi
Gadamer, naturalne nastawienie kazdego w trakcie lektury.

Nastawienie to bierze si¢ stad, ze kazdy, kto obcuje z jakim$ tekstem, czytajac go napotyka
zawarty w nim sens, jako zwrécone ku sobie pytanie. Tekst zadaje mu pytanie zawarte w tym, co
zostalo w nim wypowiedziane, czytelnik za§ musi da¢ mu jaka$ ,odpowiedz” w swoim jego rozu-
mieniu. Ta odpowiedz jest juz zawsze jaka$ interpretacja tego tekstu. Ksztattujacy si¢ w ten sposéb
dialektyczny zwiazek pytania i odpowiedzi kaze Gadamerowi caty proces interpretacji/rozumienia
tekstu uja¢ jako szczegélny przypadek rozmowy. W rozmowie tej zderzaja si¢ réwnoczesnie ze sobg
odmienne dziejowo horyzonty rozumienia. Pytanie bowiem, ktére stawia tekst zadane zostaje z cal-
kiem innej perspektywy niz ta, ktéra jest wlasciwa jego czytelnikowi, to znaczy z tej perspekeywy,
ktdra okreslata horyzont samorozumienia autora tekstu. Ta réznica perspektyw czy horyzontédw
moze by¢ duzym problemem w sytuacji, gdy tekst pochodzi z odleglej epoki czy z innej kultury,
w ktérej to, o czym on méwi, okreslone byto przez odmienne przesady. Dlatego tez ,pytanie”, ktore
tekst zadaje, moze si¢ zrazu wydawa¢ czytelnikowi niezrozumiate. W procesie interpretacji tekstu
chodzi wlasnie o to, aby t¢ réznicg znies¢, jednak nie na zasadzie przeniesienia si¢ myslami w odle-
gty $wiat kultury czy epoki, w ktdrej tekst powstal, lecz poprzez wyksztatcenie nowego ,,stopionego”
horyzontu rozumienia, na ktdry ztozyly si¢ w réwnej mierze poglady (,przesady”) czytelnika, jak
i poglady innego, czyli tego, kto méwi w tekscie.

To nowe ,stopione” rozumienie jest wowczas niejako wypadkowa tych odmiennych pogladéw,
nie dajac si¢ sprowadzi¢ do zadnego z nich. Na tym tez jednak, zdaniem Gadamera, polega za-
sadniczy zysk, jaki czytelnik osiaga w wyniku przebiegajacej w ten sposéb ,rozmowy” z tekstem.
Wzbogacit on bowiem swdj dotychczasowy horyzont rozumienia o nowe elementy, tekst pouczyt
go o czyms$, o czym do tej pory nie mial pojecia. Ba — wydawato mu si¢ to wrecz absurdalne.
W tym sensie proces rozumienia i interpretacji tekstéw docierajacych do czytelnikéw z przesztosci,
ma charakter dziejowy. W tym procesie rozumienie ulega bowiem sitg rzeczy nieustannym zmia-
nom. Zmiany te za$ zakorzenione sa w procesie dziejowym jako takim, w ktérym my jako czytelni-
cy w sposéb nieunikniony wyobcowujemy si¢ nieustanie wobec dosi¢gajacej nas tradycji i musimy
w naszym rozumieniu ten zwiazek z nig odnowié.

Czytajac teksty docierajace do nas z przesztosci odnosimy je — zapisane w nich horyzonty ro-
zumienia — do nas samych, ,wystuchujac” tego, co glosza. Zderzajq si¢ wéwczas dwie réwnorzed-
ne, cho¢ oddzielone w czasie, perspektywy rozumienia, czego wynikiem jest nowe rozumienie,
bedace rodzajem ich syntezy. Dlatego o rozumieniu, twierdzi Gadamer, stanowi to, ze jest ono
ciagle innym rozumieniem. W tym sensie dokonujace si¢ w ten sposéb doswiadczenie rozumie-
nia jest immanentng cze¢$cia procesu dziejowego, wspdtdecydujac o jego przebiegu i ksztalcie.
Ujety przez Gadamera w ten sposéb przebieg procesu rozumienia ulega w przypadku tekstéw beda-

cych dzietami literackimi istotnym modyfikacjom. Wiaza si¢ one przede wszystkim z odmiennym



odniesieniem tych tekstéw do historycznego kontekstu, w ktérym funkcjonuja, co tez pozostaje
w $cistym zwiazku z ich odmiennym sposobem odniesienia do rzeczy, o ktérej méwia.!

W przypadku tekstéw nieliterackich, a wigc tekstéw publicystycznych, historycznych, przemo-
wief, czy réznego rodzaju dokumentdw, odstep czasowy dzielacy od nich — co znajduje swéj wyraz
w odmiennych okreslajacych je horyzontach rozumienia — jest przez ich czytelnikéw wyraznie
dostrzegany. Wynika to z faktu, ze to, o czym te teksty méwia, jest bardzo mocno okreslone przez
rézne przygodne momenty, ktére towarzyszyty ich powstaniu i tym samym bezposrednio sktadajg
si¢ na wypowiedziany w nich sens. W rezultacie w trakcie lektury tych tekstéw czytelnikowi chodzi
przede wszystkim o zrozumienie ich sensu w sposéb istotny uksztattowanego przez réznego rodzaju
okolicznosci. Wszelkie inne momenty (styl, kompozycja, dobér stownictwa i inne tzw. walory este-
tyczne) graja wéwczas role drugorz¢dna. Bierze sig to stad, ze istotna jest zawarta w tych tekstach
mysl, za$ sposéb jej wypowiedzenia jest do pewnego stopnia kwestig drugorz¢dna; w kazdym razie
nie powinien bezposrednio przykuwad uwagi.

W tekstach literackich natomiast wypowiedziany w nich sens nastawiony jest niejako sam na
siebie. Uzasadnia si¢ niejako w swoim wlasnym kontekscie. Dlatego tez jesli przywotywany jest
w nim jakis kontekst historyczny, nie liczy si¢ on tutaj bezposrednio ze wzgledu na siebie — jak ma
to miejsce w publicystyce, w reportazach, itd. — ale jedynie o tyle, o ile stuzy uwyraznieniu jakiej$
idei dzieta, jego ,0 czym”.

Na przyktad tworzywem akeji, ktéra ma miejsce w dramatach Szekspira sg rézne fakty histo-
ryczne, obyczajowos¢ epoki, szczegbly z zycia postaci historycznych itd. Zostaty one tutaj tylko
odpowiednio przetworzone. Kiedy ogladamy te dramaty na scenie czujemy wre¢cz powiew historii,
oddech minionego czasu, w ktérym si¢ one rozgrywaja. A jednak caty historyczny wymiar tych
dramatéw nie interesuje nas tutaj ze wzgledu na siebie, tak jak ma to miejsce w przypadku podej-
$cia historyka. Liczy si¢ tutaj przede wszystkim ogdlny zamyst tworcy, ktéry w kazdym ze swych
dziet stara si¢ ukaza¢ innego rodzaju tragedi¢ czy dramat zwiazany z zadza wiadzy, rozterkami
moralnymi bohateréw, patologiczna podejrzliwoscia, popetniong zbrodnia itd. W tym wypadku
wydarzenia historyczne stuza twércy jako swego rodzaju pretekst, aby na ich przyktadzie ukaza¢
pewne ,idee” natury ogélnej, tak ze ogladajac te dramaty setki lat péZniej widz moze rozpozna¢
w nich siebie i co§ istotnego z czasu, w jakim zyje.

Z podobnym ,pretekstowym” potraktowaniem réznych przygodnych elementéw historycz-
nych mamy do czynienia w przypadku innych dziet sztuki — malarstwa, rzezby, grafiki itd. Réw-
niez i tutaj tego rodzaju kontekst ulega daleko idacemu przetworzeniu, zmienia zasadniczo swéj
status bytowy, nie wyczerpujac si¢ w traktowanym w sposéb dostowny, scisle powigzanym z akcy-
dentalnoscia danej sytuacji, znaczeniu. Dlatego mozna powiedzieé, ze przedstawienia wszystkich
dziet sztuki nastawione sa w sposdb szczegdlny na siebie, gdyz chodzi w nich nie tylko o prezen-
tacj¢ samych ,idei” jako takich, ale tez o ich swego rodzaju ,ucielesnienie” w samym tworzywie.

W rezultacie sposéb bycia przedstawien tych dziet, ich ,sens”, ma status szczegdlny w pordw-

naniu ze sposobem, w jaki te przedstawienia funkcjonujg w niezaliczanych do dziedziny sztuki

1

Hermeneutyczna koncepcjg rozumienia i interpretacji tekstu omawiam szczegétowo w dwéch ksiazkach: P. Dybel,

Granice rogumienia i interpretacji, Krakéw 2004; tenze, Oblicza hermeneutyki, Krakéw 2007.



ludzkich wytworach. W tych ostatnich sens juz to wyczerpuje si¢ w sobie, jak ma to miejsce
w zwyklych narracjach o zdarzeniach nastawionych na ich adekwatne oddanie; juz to akcyden-
talny charakter tych zdarzen i réznego rodzaju ,szczegétéw” liczy si¢ jedynie o tyle, o ile stuzy
zewnetrznym w stosunku do nich rozwazaniom, analizom, spekulacjom nastawionym na odna-
lezienie w nich uniwersalnych praw, jak ma to miejsce w nauce czy w filozofii; juz to stuzy jakiemus
zewngtrznemu w stosunku do nich celowi, jak ma to miejsce na przyktad w réinego typu przedmio-
tach uzytkowych, ktérych walory estetyczne, podporzadkowane sg okreslonemu zewngtrznemu
w stosunku do nich pragmatycznemu celowi.

Zatozenie Gadamera, ze kazde dzielo sztuki, podobnie jak dzielo literackie, ,,co§ méwi”, kaze
mu ostro przeciwstawic¢ si¢ sposobowi, w jaki dzieta sztuki sg traktowane we wspéiczesnej mysli
estetycznej, gdzie ktadzie si¢ nacisk na ich zasadnicza, ontologiczng odre¢bnos¢ i rozpatruje sig
je w izolacji od otoczenia, w jakim funkcjonuja. W rezultacie sztuke traktuje si¢ jako domeng
odrebnych estetycznych przezy¢, ktdre nie majg zadnego powigzania z innymi dziedzinami ludz-
kiego zycia. Tymczasem w jego ujgciu, jakkolwiek sposéb bycia dzieta sztuki rézni si¢ zasadniczo
od sposobu bycia innych wytworéw kulturowych czlowieka, to ta réznica zasadza si¢ na czyms
zupetnie innym niz ujmuje ja wspdlczesna estetyka. Polega ona nie na tym, ze sztuka dostarcza
jakich§ szczegélnych ezoterycznych przezy¢, ktére licza si¢ tylko ze wzgledu na nie same, ale na
tym, Ze z racji tego, iz jej dzieta posiadaja jaki$ sens, stanowia one szczegélnego rodzaju wyzwanie
dla ludzkiego rozumienia. Tym samym za$ do$wiadczenie dzieta sztuki, jako w swej istocie do-
$wiadczenie tego, co méwi ono swoim sensem, sila rzeczy odnosi si¢ do ludzkiego samorozumienia
jako catosci. Innymi stowy, odniesione jest ono do tego, jak cztowiek rozumie siebie w catosciowym
kontekscie swego wspétbycia z innymi w spoleczedstwie i w kulturze, uprzytamniajac mu czgsto
w sposob drastyczny rézne tkwiace u podloza tego wspétbycia trwate ,prawdy”. W rezultacie
efekty do$wiadczenia dzieta sztuki moga zostaé wintegrowane w catos¢ ludzkiego samorozumienia.
W punkcie tym do$wiadczenie estetyczne zbiega sig ostatecznie z hermeneutycznym, stajac si¢ jego
immanentng czescia.

Jezeli wigc Gadamer, podobnie jak wspoltczesna myfél estetyczna, uwaza, ze sposéb bycia dzieta
sztuki rézni si¢ zasadniczo od sposobu bycia innych wytworéw kulturowych czlowieka, to jednak
pojmuje t¢ réznicg catkiem inaczej. W rezultacie tez catkiem inaczej przedstawia si¢ tez w jego
ujeciu relacja do§wiadczenia estetycznego do innego typu do$wiadczen. Dos$wiadczenie to nie jest
niczym catkowicie odrgbnym, wyizolowanym w stosunku do innych do$wiadczen, ale jako szcze-
gblne do$wiadczenie rozumienia odnosi si¢ do tych ostatnich i moze zosta¢ z nimi ,zaposredni-
czone”. Poniewaz za$ — zdaniem autora Prawdy i metody — geneza podobnej izolacji doswiadczenia
estetycznego thkwi w estetyce Kanta, swojg dyskusj¢ ze wspéiczesna tradycjg estetyczng zaczyna on
od wskazania na te elementy teorii estetycznej tego ostatniego, ktére doprowadzily do wyksztal-
cenia si¢ podobnego stanowiska.

Rzecz przy tym ciekawa, ze zaproponowane przez Gadamera odczytanie owej teorii nie jest

jej krytyka. Wrecz przeciwnie, stara si¢ on pokazad, jak dalece zachowany zostat w niej zwigzek



z hermeneutycznym kontekstem ludzkiego samorozumienia, co znalazto swéj wyraz w podkreslaniu
przez filozofa z Krélewca zwiazku migdzy doswiadczeniem estetycznym a etyka. Réwnoczesnie
jednak w Krytyce wladzy sadzenia pojawilo si¢ szereg watkéw teoretycznych, ktére, odpowiednio
przeinterpretowane, staly si¢ punktem wyjscia dla wspomnianej izolacji w pojmowaniu statusu
bytowego dzieta sztuki i do§wiadczenia estetycznego. Watki te kaza Gadamerowi sformutowac teze,
iz Kant dokonal w swoim dziele subiektywizacji estetyki i do§wiadczenia estetycznego, przesuwajac
punket cigzkosci z refleksji nad sposobem bycia samego dzieta na sposéb jego doswiadczania przez

podmiot. Teza ta stanowi punkt wyjscia w jego dyskusji z Kantowska estetyka.

3. DYSKUSJA GADAMERA Z KANTEM | POZNIEJSZA TRADYCJA ESTETYCZNA

a) Pojecia smaku i geniuszu

Mozna powiedzie¢, ze sposdb, w jaki Gadamer odnosi si¢ do estetyki Kanta, jest podobny do tego,
w jaki trakcuje on caly tradycj¢ hermeneutyczng. W obu wypadkach chodzi o podjecie dyskusji
z zasada, sklaniajaca do ujmowania wszelkich relacji faczacych nas z elementami otaczajacego
$wiata w kategoriach relacji podmiot-przedmiot. Schemat ten, charakterystyczny dla nowozytnej
i wspotczesnej tradycji filozoficznej (jako podstawowy model teoriopoznawczy), obowiazuje réw-
niez w obrebie wielu nurtéw nowozytnej estetyki, ktdre w dziele sztuki widza przedmiot rézniacy
si¢ od pozostalych atrybutem pi¢kna. Sprawia to, ze traktuje si¢ je jako obiekt duchowej kontem-
placji, rodzacy w nas za kazdym razem przezycie pigkna jako takiego.

Genezy podobnych ujeé¢ — twierdzi Gadamer — nalezy szukaé w estetyce Kanta, w sposobie,
w jaki okre$la si¢ w niej dzieto sztuki oraz charakter jego odniesienia i twércy i odbiorcy.
Réwnoczesnie, posrednio, estetyka ta okreslila, jak wyglada miejsce sztuki w ludzkiej spotecznosci.
Decydujace znaczenie miato tu wyrazne odizolowanie dzieta sztuki od innych otaczajacych nas
przedmiotéw (tzn. podkreslenie, ze dzieto sztuki jako pigkny obiekt oddziatuje na nas w sposéb
zupetnie inny niz pozostate obiekty). Doprowadzito to do zatamania si¢ uniwersalnej perspektywy,
w ktérej ramach sztuka ksztaltowataby otaczajaca nas rzeczywisto$é spoteczna podobnie jak po-
zostate nasze zachowania i wytwory. Przy ocenie i odbiorze dzieta sztuki nie mozna juz powotywa¢
si¢ na sensus communis — zespot wspélnych wszystkim idei, pogladéw, wartosci, bowiem znajdujac
si¢ w pozycji uprzywilejowanej nie podlega ono potocznym kryteriom i ocenom. Naturalnym zja-
wiskiem towarzyszacym podobnej izolacji przedmiotéw artystycznych jest XIX-wieczna bohema
—zamknigta spoteczno$¢ twércédw, ktérzy, manifestujac swa niezaleznos¢ od otoczenia, uwazali, ze
tylko oni moga w sposéb kompetentny rozprawia¢ o sztuce, oceniaé dzieta kolegéw, itd. Oczy-
widcie, pojawienie si¢ tego typu zjawisk byto tylko konsekwencja zatozen, jakie leglty u podstaw
Kantowskiej estetyki.

Sprawia to, ze dyskusja Gadamera z Kantem przybiera posta¢ szczeg6lng. Swoja polemike Gada-
mer kieruje nie tyle przeciw Krytyce wladzy sqdzenia, co przeciw konsekwencjom, jakimi dzieto to

zaowocowalo pdzniej w estetyce europejskiej (Schiller, Goethe, Fichte). W samej mysli Kanta bowiem



wspdlistnieje silna tendencja do utrzymania zwiazku dzieta sztuki z kontekstem ,,zewngtrznym", po-
jetym jednak dos¢ specyficznie jako kontekst ,,naturalny”. Rzeczy pigkne to dla Kanta nie tylko dzie-
ta sztuki, ale réwniez (jezeli nie przede wszystkim) §wiat przyrody. Poczucie pickna rodzi si¢ wraz
z subiektywnym wrazeniem celowego ich odniesienia do naszych zmystéw i rozsadku — obojetnie
czy wytworzyta je reka ludzka, czy tez natura. W praktyce jednak nastgpcy Kanta, i to nieprzypad-
kowo, potozyli nacisk na subiektywno-izolacyjny aspekt jego estetyki, koncepcji tzw. pigkna natu-
ralnego po$wigcajac znacznie mniej uwagi i miejsca.

Jednym z takich rozwinigtych przez pézniejsza my$l estetyczng motywdw jest Kantowska kon-
cepcja smaku. Jest to przyklad szczegdlnie znamienny ze wzgledu na dokonang przez autora Kryzyki
wladzy sqdzenia subiektywizacjg tradycyjnych terminéw filozoficznych i watkéw. Kategoria smaku
spokrewniona z klasycznym sensus communis oznaczata dawniej zazwyczaj sume upodoban
i ocen, ktdre, uznane przez spotecznoéé za oczywiste i powszechnie obowiazujace, pozwalaly zacho-
wad jedno$¢ catej kultury. Kant, wprowadzajac ten termin do wiasnej mysli estetycznej, wskazuje
wprawdzie na jego aspekt etyczny, zachowujac tym samym do pewnego stopnia zwiazek z trady-
cyjnym ,uniwersalnym" znaczeniem, z drugiej jednak strony, sprowadzajac go do kontemplowania
przez podmiot rzeczy picknych, wydobywa przede wszystkim jego aspekt subiektywno-estetyczny.
Dobry smak manifestuje si¢ w trakcie obcowania z dzietami sztuki, totez, jakkolwick rodzi w nas
poczucie etycznej podniostosci, jest w istocie tylko pewnym subiektywnym stanem naszych wiadz
poznawczych, ktéremu podlegamy w trakcie obcowania z pigknem.

Powiazanie smaku z rozbudzonym w nas prawem etycznym nadaje wprawdzie estetyce Kanta
pewna dwuznaczno$é, ale przeciez nie ten jej aspekt oddziatat na jego nastgpcéw najsilniej.
Kantowskie oparcie estetyki na filozofii transcendentalnej, pisze Gadamer:

»ograniczylto pojecie smaku do pola, w ktérym jako swoista zasada wtadzy sadzenia mogto ono

roéci¢ sobie prawo do obowiazywania w postaci czego$ samodzielnego i niezaleznego —a tym

samym zawe¢zito pojecie poznania do teoretycznego i praktycznego zastosowania rozumu.

Trascendentalny cel, jaki Kantowi przy$wiecat, znalazt wypelnienie w ograniczonym fenomenie

sadu na temat pickna (i wzniostosci), i pozbawil centralnego miejsca w filozofii ogdlniejsze

dos$wiadczeniowe pojecie smaku i funkcjonowanie estetycznej wladzy sadzenia na terenie prawa

i moralnosci.”?

W konsekwencji nie mozna juz méwi¢ o wspélnym dla wszystkich typéw ludzkiej aktywnosci
i majacym swa podstawe w dotychczasowym szerokim rozumieniu stowa smak (sezsus communis)
ujeciu tej kwestii. Nauki humanistyczne traca jednoczacy je uniwersalno$¢ perspektywy prawd po-
wszechnie obowiazujacych spotecznosé¢ i nie moga na réwni z naukami przyrodniczymi pretendo-
wa¢ do prawdy. Zostaja pozbawione swego spotecznego odniesienia i wioda odtad zywot w obrebie
specjalistycznych dziedzin wiedzy, odrézniajacych si¢ od innych przede wszystkim ze wzgledu na
sposdb, w jaki definiuja swoje pola przedmiotowe.

Za utrata ,uniwersalnego" znaczenia stowa ,smak" idzie u Kanta pozbawienie go aspektu po-
znawczego. Ma to swoje zrédto w przypisaniu dzietu sztuki zdolnosci jedynie formalnego oddzia-

tywania na nasze wladze poznawcze. Do tego tez sprowadza si¢ ostatecznie dla nas jego egzystencja.

2 H.-G. Gadamer, Prawda i metoda, thum. B. Baran, Krakéw 1993, s. 69.



Dzieto sztuki ma wéwczas sens tylko o tyle, o ile wprowadza nas w stan szczegdlnej ,szcze$liwosci”,
spowodowany wolna gra zmystéw i rozsadku.

Prowadzi to do ustanowienia ontologicznej przepasci migdzy dzietem sztuki a pozostatymi
przedmiotami otaczajacego $wiata. W trakcie obcowania z nim nie chodzi juz o jego ,pojecie” (nie
pytamy o to, czemu stuzy, o co w nim chodzi), ale o sposéb, w jaki oddziatuje na nasze wtadze
poznawcze. Tylko w ten ,subiektywny", zorientowany wylacznie na nas sposéb, doswiadczamy
owo dzieto. Takie podejscie Gadamer nazywa subiektywizacja estetyki, majac na mysli to, ze Kant
rozpatruje dzieto sztuki wylacznie z perspektywy doznajacego je podmiotu. Nie mozna wéwczas
méwic o sensie dzieta sztuki — wolna gra wladz poznawczych, jako jedyny wymiar naszego obcowa-
nia ze sztuka, to tylko pewien, pozbawiony zwigzku ze $wiatowym kontekstem, subiektywny stan
naszej podmiotowosci, wobec ktdrego zdaje si¢ zawodzi¢ ludzka mowa. Stan ten zatem ogranicza
si¢ z istoty do przezywajacego podmiotu i jest niewyrazalny. Jest to konsekwentne — jak bowiem
méwic o czyms, co, nie podlegajac kategorii pojgcia (sensu), polega tylko na wolnym ustosunkowa-

niu wobec siebie naszych wladz poznawczych.

b) Pojecia ,geniusza” i ,przezycia”

Konsekwencja podobnie subiektywnego ujgcia, izolujacego dzieto sztuki od reszty $wiata, byta
w pézniejszej mysli estetycznej kariera dwéch terminéw: ,geniusz” i ,przezycie”. Pierwszy z nich
pojawia si¢ juz u Kanta, tyle ze nie ma on tam jeszcze tak totalnie subiektywnego znaczenia, jak
u pézniejszych myslicieli. Nalezy jednak zauwazy¢, ze sposéb rozumienia tego pojecia implikuje
wyraznie pézniejsze ujecia. Geniusz — w Gadamerowskiej interpretacji — jest dla Kanta szczegélng
umiejetnoscia komunikowania poprzez dzieto sztuki innym wolnej gry naszych sit poznawczych.
Od smaku rézni go to, ze dotyczy tylko pickna wytworzonego w dziele sztuki (a nie np. pigkna
natury), od wszelkich za$ innych ludzkich wytworéw to, ze jego dokonania sa niepowtarzalne — nie
daja si¢ nasladowa¢ ani powiela¢. Geniusz jest zatem wytacznie ludzka, ,subiektywng" zdolnoscia,
ktéra, co nalezy podkresli¢ — zasadza si¢ na wyjatkowej umiejetnosci poddawania sig ze strony twér-
cy drzemigcym w nim prawom naturalnym i komunikowania ich Innym. Réwniez tutaj o pézniej-
szej recepcji Kanta zadecydowata gtéwnie ,,subiektywna" strona jego koncepcj.

Stowo ,geniusz" zaczgto traktowaé jako opozycyjne w stosunku do ,smaku" — uosabiajacego
przeci¢tng norme spolecznej wrazliwoséci na pigckno i zwigzane z nig dyletanctwo i powierzchow-
nos$¢ w ocenie prawdziwie ,wielkich" dziet sztuki. W rezultacie izolacja pomiedzy dzietem sztuki
a jego odbiorcami poglebia si¢ coraz bardziej. Jako dzieta genialne s one zrozumiate tylko dla
tych, ktérzy, idac w slad za artysta, potrafia poznad si¢ na geniuszu uosabiajac podobne duchowe
wlasnodci. Stad tez zrozumiate i uzasadnione stajg si¢ rézne zjawiska zachodzace w sztuce XIX
i XX wiceku, jak na przyktad wspomniana juz bohema, podziat odbiorcéw na rézne klasy i idaca za
tym izolacja samych dziel (muzea, wystawy), czy wreszcie rézne teorie artystyczne gloszace hasto
autonomii sztuki. Jezeli za$ chodzi o pdzniejsza tradycje mysli estetycznej, to jej rozwéj najpetniej

odzwierciedla kariera jednego stowa: ,,przezycie”. Rzecz ciekawa, ze do XVII wieku bylo ono este-



tyce zupelnie nieznane, a jego, oczywisty dzisiaj sens ksztattuje si¢ dopiero w drugiej potowie XIX
wieku. Przezycie, jako stowo majace pierwotnie podkresla¢ niezwyklo$¢ pewnych doznan, dosko-
nale nadaje si¢ na oddanie naszego stanu w trakcie obcowania z dzietami geniuszu. Stowo to, wska-
zujac na niezwykly stan twércéw lub odbiorcéw, wychodzi naprzeciw subiektywnemu charakterowi
pokantowskiej estetyki. Kraficowa jej propozycja w tym zakresie jest koncepcja sprowadzajaca ob-
cowanie z dzietem do ciagu réznych ,przezy¢”, jakie ma ono w nas budzi¢.? Zatracona zostaje
w niej tozsamo$¢ dzieta sztuki. Kazde nowe jego odczytanie moze przeciez dostarczy¢ zupetnie
nowych przezy¢, dla ktérych ono samo pozostaje wylacznie zewngtrznym, akcydentalnym bodzcem.

Spojrzenie na dzieto sztuki z perspektywy przezy¢, jakie ono wywotuje (wolnej gry wtadz
poznawczych), doprowadzito w konsekwencji do zatraty poczucia jego tozsamosci. W spotkaniu
z odbiorca liczy si¢ ono tylko jako docierajacy ze $wiata sygnat, o ktdrym jako takim nic nie moz-
na powiedzie¢. Z drugiej strony zaklada si¢ tutaj ,oryginalno$¢” samych przezy¢ w stosunku do ich
artykulacji. Jest ona w tym ujeciu momentem akcydentalnym i zewngtrznym, znieksztatcajacym
to, co pierwotnie dane. Powstaje wéwczas problem, dla Gadamera catkowicie abstrakcyjny
i pozorny: na ile to, co oddaje w dziele sztuki artysta, odpowiada ,oryginalnym” jego przezyciom,
oraz na ile to, co w naszym przezywaniu sztuki przekazujemy Innym, jest zgodne z tym, czego
faktycznie doznajemy. Trudno w tym wypadku o sensowne postawienie kwestii interpretacji dzieta
sztuki — wszystko zdaje si¢ tu zaleze¢ od czynnikéw catkowicie subiektywnych i trudno weryfiko-
walnych. Zawsze moge przeciez powiedzieé, ze to, co méwig, nie jest naprawde tym, co przezyte.
Nie mozna znalez¢ zadnej miary dla interpretacji. Sprawia to, ze wszystkie nasze odczytania stajg
si¢ rownouprawnione.

Gadamer, polemizujac z podobnie skrajnymi konsekwencjami estetyki przezycia, powotuje si¢
mie¢dzy innymi na przedkantowska tradycje rozumienia dzieta sztuki jako tworu o nienaganne;j
postaci formalnej, doskonale skomponowanego i rézniacego si¢ od innych zestawem wtasciwych
mu $rodkéw artystycznych. Swoistym przedtuzeniem tej tradycji zdaje si¢ by¢ kierunek we wspét-
czesnej estetyce, w ktérym, w reakeji na ,totalitarne” roszczenia estetyki przezycia podkresla sig
rzemie§lniczo-warsztatowy charakter dzieta sztuki (na przyktad Paul Valéry). Nie zmienia to jednak
faktu, ze, jakkolwiek przyznaje si¢ dzietu bytowa autonomig i identycznos¢, pozostaje ono nadal
»przedmiotem estetycznym”, odizolowanym od reszty $wiata i stuzacym podmiotowej kontemplacji.
Mimo niewatpliwych réznic, oba te nurty myslenia o sztuce (Gadamer i Valéry) taczy pozbawie-
nie dzieta bezposredniego zwiazku z otaczajaca rzeczywistoscia. Naturalna konsekwencja takiej
izolacji jest rozpowszechnione dzisiaj w wielu teoriach estetycznych przekonanie, ze $wiat sztuki,
w odréznieniu od ,realnego” (rzeczywistosci, z jaka mamy do czynienia na co dzied), to §wiat po-
zoru i fikcji, kedry autentycznie do§wiadcezy¢ i przezyé mozna tylko po uprzednim wyodrebnieniu
go z tejze realnej rzeczywistosci. Sztuka — jej $wiat — przybiera posta¢ zamknieta. Uzasadnia samg
siebie, a jej prawa obowiazuja tylko w odpowiednich, wyznaczonych w tym celu, miejscach.
Kiedy wychodzimy z muzeum, kina, sali koncertowej, wkraczamy w zupetnie inny $wiat, ktdry,
jak si¢ wydaje, z uprzednio doznanym nie ma zadnego zwiazku. Stajemy si¢ znowu takimi samymi,

jakimi bylismy przedtem.

3 Tamze, s. 86—94.
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4. SZTUKA | CIAGLOS'CI LUDZKIEGO SAMOROZUMIENIA

Czy tak jest w istocie? — pyta Gadamer, myslac nie tylko o estetyce. Pytanie to prowokuje nastep-
ne: czy w ogdle jest do pomyslenia ludzka egzystencja, ktéra bytaby drastycznie rozszczepiona na
sztuke i proze zycia? Czy naprawde moga one stanowi¢ dwa zupetnie odr¢bne, nie komuniku-
jace si¢ z soba $wiaty, rzadzace si¢ wlasnymi prawami? Rozbijaloby to przeciez jednosé¢ ludz-
kiej egzystencji — konstytuujaca ja ciaglos¢ rozumienia i zachowari. Radykalne oddzielenie sztuki
od reszty $wiata przeczy zatem oczywistemu faktowi, ze wszystko to, co czlowiek w zyciu czyni
i czego doznaje, jakkolwick dokonuje si¢ w réznych okolicznos$ciach, to, odnoszac si¢ do niego,
taczy si¢ w calo$¢ samorozumienia podmiotu. Tym samym okresla czlowieka, jego podejscie do
$wiata i Innych. Wigcej, takie podejscie zdaje si¢ niwelowaé wiasnie to, co jest najbardziej istotne
w obcowaniu ze sztuka — to, czego sztuka oczekuje od odbiorcy i czym go obdarza w procesie ob-
cowania z nig:
»(...) fenomen sztuki stawia egzystencji pewne zadanie, by mianowicie w obliczu wymagajacej
i porywajacej wspélczesnosci kazdego wrazenia estetycznego zapewni¢ sobie jednak cigglos¢
samorozumienia, bo tylko ona moze by¢ nosnikiem ludzkiego bytowania.”
Sztuka zatem nie ,wyrywa” nas ze sfery szarej i upadlej egzystencji przenoszac w $wiat pigk-
nego pozoru, ale odwrotnie — w obliczu jej rozproszenia i nieciaglosci kaze nam odnalezé trwaty
grunt samorozumienia. Odnalez¢ siebie. Istota ,oddziatywania” sztuki to godzenie nas ze sobg
samymi, z trapiagcymi nas na co dzied nieszcze$ciami, zmartwieniami i bolgczkami, stowem —
z losem. Sztuka, wyrézniony czasowy sposéb istnienia jej dziel, ktére okresla nastawienie na
powracanie w ten sam sposéb w réznych okolicznosciach, uczy nowego stosunku do tego, co
nas okresla w dziejowosci egzystencji. Jedno$¢ samorozumienia (tozsamo$¢) sztuka pozwala nam
uzyskaé poprzez godzenie tego, co przeszte (co nas spotkalto), z tym, co terazniejsze (czemu obec-
nie podlegamy) i przyszte (co nam si¢ moze przytrafi¢). Mozna powiedzie¢ — dopiero w sztuce
do$wiadczamy granic naszego dziejowego bytowania. Prowadzi to do okreslonych konsekwencji
w ogladzie ludzkiej egzystencji:
»Nawet jesli mozna uzna¢, ze w fenomenie estetycznym uwidaczniaja si¢ granice historycznego
samorozumienia ludzkiego (Dasein) odpowiadajace granicy wyodrebniajacej sferg przyrodnicza,
ktdra zawarta w rozmaitych formach w sferze ducha jako warunek, wkracza w to, co duchowe
jako mit, jako sen, nie§wiadoma performacja naszego §wiadomego zycia, to jednak nie dyspo-
nujemy zadng perspektywa, ktéra pozwalataby nam to, co ograniczajace i warunkujace, widzie¢
od strony tego czegos, a nas jako tak ograniczonych i uwarunkowanych — z zewnatrz. Takze
tego, co przed naszym rozumieniem zamknicte, doswiadczamy jako ograniczajacego; nalezy to
wigc do ciggloéci samorozumienia, w obrebie ktdrego porusza si¢ ludzkie jestestwo (Dasein).
Wraz z rozpoznaniem >>kruchosci pigkna i awanturniczej natury artysty<< zostaje wigc w rze-

czywistosci nie tyle wyrdzniona jaka$ bytowa struktura spoza >>hermeneutycznej fenomenolo-

4 Tamaie, s. I17.



gii<< jestestwa (Dasein), ile sformutowane zadanie, by w obliczu takiej niecigglosci estetycznego
bytu i estetycznego doswiadczenia strzec hermeneutycznej ciaglosci, ktéra stanowi nasz byt.”>
Wskazanie na radykalnie dziejowy wymiar w obcowaniu ze sztuka pozwala Gadamerowi wia-
czy¢ ja w obszar ludzkiego samorozumienia. Sztuka ujawnia granice ludzkiej skoriczonosci.
W ten sposéb Gadamer stara si¢ odzyska¢, poprzez wskazanie na role doswiadczenia estetycznego
w odzyskiwaniu przez obcujace z nia [skoriczonos$cia] ludzkie Dasein, ciaglo$¢ samorozumienia,
jednos¢ perspektywy spojrzenia na sztuke, zatracona w postkantowskiej tradycji estetyki roman-
tycznej i estetyki przezycia. Sztuka zostaje ponownie wlaczona w obszar wydarzania si¢ prawdy, bo-
wiem przekazuje jaki$ sens. Nie tyle pobudza do podniostych przezy¢, nieporéwnywalnych z innymi
i tym samym wyizolowanych ze spolecznego bytu, co pozwala lepiej zrozumie¢ $wiat i samych siebie.
Decydujace znaczenie ma nie oddziatywanie sztuki na nasza subiektywnos¢, czyli wprowadzanie nas
w jaki$ ,wyjatkowy” stan duchowy i jej ,przezywanie”, lecz przeksztalcanie naszego samorozumie-
nia. W dos$wiadczeniu sztuki nie liczy si¢ jej aspeke przezyciowo-subiektywny, lecz hermeneutyczny.

Sztuka jest czyms wigcej niz tylko zbiorem pigknych przedmiotédw, ktérymi mozna si¢ de-
lektowa¢ w odosobnionieniu. W spotkaniu z nig liczy si¢ przede wszystkim to, co ona méwi — jej
sens. Rola dzieta sztuki nie sprowadza si¢ do bycia zewngtrznym, pobudzajacym przezycia od-
biorcy bodzcem, ktéry poza tym nic nie znaczy. Jest ono przede wszystkim osobliwym ,innym”,
jakims$ Ty, ktéry pyta nas swoimi przedstawieniami, odnoszac si¢ do samorozumienia odbiorcy.
Obcowanie z dzietem sztuki nie sprowadza si¢ do jego ,przezywania” (subiektywny stan wolnej
gry wladz poznawczych), ale stanowi specyficzne do$wiadczenie rozumienia, w ktérym byt ludzki
jako Dasein stara si¢ odzyska¢ ciagltos¢ ze sobg samym. W ten sposéb éw byt odnajduje jednosé
z czasem, w jakim zyje. Dlatego:

swszelkie spotkanie z jezykiem sztuki jest spotkaniem z ciagle nie zamkni¢tym procesem i samo

jest czgdcia tego procesu”®
W tej perspektywie nie ma praktycznie zadnej réznicy miedzy do§wiadczeniem (rozumieniem)
dziefa sztuki a do$wiadczeniem rozumienia w trakcie obcowania z réznego typu tekstami. Oba te
rodzaje do$wiadczenia sa wlaczone w proces dziejowy, w ktérym rozumienie jest ksztaltowane za-
réwno przez do$wiadczenie réznego typu ludzkich wytwordw i rzeczy, jak i zmieniajace si¢ sktadniki
sytuacji, w jakiej si¢ dokonuje.

Podejmujac dyskusje z postkantowska estetyka przezycia Gadamer zarzuca jej sztuczng izolacje
dos$wiadczenia dzieta sztuki w stosunku do innego typu do$wiadczen ludzkiego rozumienia, skta-
dajacych si¢ na spoteczno-kulturowy proces dziejowy. Hermeneutyczng kategori¢ rozumienia wy-
parta tutaj pojmowana na sposéb subiektywno-empiryczny kategoria przezycia. Psychologicznie
zreinterpretowana ,wolna” gra wtadz poznawczych nie jest przeciez rozumieniem czegokolwick
— ma wylacznie charakeer subiektywny, odsylajac do jakiego$ ,szczegélnego” stanu psychicznego
podmiotu. Nie chodzi tu o nic wigcej niz o wprawiona w stan swoistej polaryzacji relacj¢ wzajemng

réznych wiadz poznawczych czlowieka.

5 Tamze.

6 Tamze, s. 120.



Wraz z tym zatracone zostalo pytanie o prawde dziela sztuki. Z zatozenia ma ono przeciez
jakis sens, ktéry przede wszystkim nalezy zrozumieé, a nie przezyé. Ale tez — podkre$lmy — nie
jest to sens pojety jako odrgbna w stosunku do odbiorcy, spoczywajaca w sobie samej ,struktura
znaczeniowa”, ktéra mozna ,obiektywnie” zanalizowaé i jednoznacznie okresli¢. Sens dzieta sztuki
zostaje w tym wypadku zredukowany do wymiaru ,przekazu” (,komunikatu”), ktéry dociera
z zewnatrz i jest w tym, co glosi, tak naprawde oboje¢tny odbiorcy. Tymczasem ten sens jest w spo-
s6b najbardziej zrédlowy napotykany przez nas jako zwrécone ku nam ,pytanie”. To sens, ktdry
niczym jakie$ Ty ,zagaduje” bezposrednio tym, co glosi i porusza odbiorce w catosci naszego
samorozumienia.

Wymownym pos$wiadczeniem zapoznania tego Zrédtowego sposobu, w jaki napotykamy dzieta
sztuki jest to, jak w ramach postkantowskiej psychologizujacej tradycji pojmuje si¢ obcowanie ze
sztuka przestrzeni spolecznej. Ustalito si¢ tu przekonanie, ze , prawdziwe" obcowanie ze sztuky
moze mie¢ miejsce tylko w okreslonych, wyznaczonych po temu miejscach, jak muzea, sale wy-
stawowe, kolekcje w prywatnych posiadtosciach. Wynikiem tego jest zanik poczucia glgbokiego,
$cistego zwiazku miedzy sztuka a zyciem. Inaczej niz w czasach, kiedy sztuka petnita funkeje sakralng
jednoczac dang spotecznoéé (znoszac nie tylko bariery klasowe, ale i wszelki dystans migdzy twérca,
dzietem i odbiorca), upatruje si¢ w niej dziedzing dostarczajaca osobliwych bodzcéw wprowadza-
jacych obcujacych z nia w ezoteryczne stany duchowe, koncentrujacych si¢ na wiasnych podnio-
stych przezyciach.

Jednak ani przeciwstawne tendencje, ani nurty w estetyce dwudziestego wieku, w ktérych kta-
dzie si¢ nacisk na pozytywne funkcje sztuki masowej (czy sztuki produkowanej dla mas), relatywi-
zujac — czy catkiem niwelujac — réznice miedzy dzielami sztuki wysokiej i niskiej, nie maja nic
wspélnego ze wspomniang istotng ,jednoczaca’ rola, jaka sztuka pelnila w spotecznosciach epok
antycznych. W rezultacie obniza si¢ tutaj programowo range dziet klasycznych, zaliczanych do
sztuki wysokiej i zréwnuje — jesli chodzi o sposéb ich oddzialywania na odbiorcéw — ze sztuka
noszaca wszelkie znamiona kiczu, sztuka ,fatwa i przyjemna’, dajaca mocno uproszczony obraz
czlowieka i $wiata, ujety w czarno-biate sztywne schematy.

Ostatecznie w obrebie tych dwéch przeciwstawnych trendéw w ramach dwudziestowiecznej my-
§li o sztuce trudno byloby znalez¢é watki, ktére by przyznawaty sztuce podniosta role ,,odnawiania”
zwiazkédw miedzyludzkich, polaryzacji réznych rél spotecznych, gdzie - w uwolnionej przestrzeni
gry — ludzie rozpoznaja na nowo swe powiazania, odnawiaja zwiazki przynaleznosci i wspdlnoty.
Wiaze si¢ to z zatraceniem przez $wiat wspéiczesny pewnej uniwersalnej, uznanej przez wszystkich
za obowigzujaca, perspektywy, z ktéra — podobnie jak niegdys$ z sensus communis — mozna byltoby
si¢ powszechnie identyfikowaé.

Hermeneutyczng estetyke w ujeciu Gadamera okresla jednak przede wszystkim dazenie do prze-
zwyci¢zenia izolacji, w jakiej znalazta si¢ sztuka w wieku dwudziestym — wyraznie wynika to z tego,

ze zadnych nurtéw w estetyce wspélczesnej rehabilitujacych sztukg masowa czy niska, nie traktuje



on zbyt powaznie. Wedtug niego bowiem decydujacy wplyw na ksztalt estetyki dwudziestowiecznej
po lata sze$¢dziesiate miata, przywolana przez niego w Prawdzie i metodzie, postkantowska tra-
dycja subiektywistyczna i psychologiczna.” Gadamerowi chodzi — innymi stowy — o przywrécenie
dos$wiadczenia sztuki ludzkiemu samorozumieniu, a tym samym rozpatrywanie jej w $cistym zwiaz-
ku z kontekstem wspélczesnego §wiata ludzkiej kultury, o odzyskanie uniwersalnej perspektywy,
w ramach ktérej sztuka mogtaby na nowo zdefiniowa¢ swoje miejsce we wspétczesnosei. W rzeczy
samej punktem odniesienia dla tego ujgcia jest calo$é procesu dziejowego, w ktdrym rozumienie
wlaczone jest w proces jego dziania si¢. Na tym tez polega gtéwne zadanie, jakie stoi przed
hermeneutyka:

»Irzeba mianowicie okredli¢ cala hermeneutyke tak, by zdawala ona sprawe z doswiadczenia

sztuki. Rozumienie trzeba pojmowacé jako cz¢$¢ realizacji sensu, w trakcie ktérej ksztattuje sig

i wypetnia sens wszystkich wypowiedzi — tych artystycznych i tych pochodzacych z wszelkiego

innego przekazu.”®

Sztuka jest zatem wiaczona w ruch ,zaposredniczend"” z tradycja, podobnie jak wszystkie teksty.
Plynie stad wniosek, ze — jak stwierdza Gadamer — kazda filozofujaca na jej temat estetyka musi si¢
przerodzi¢ w hermeneutyke. Refleksja nad dzietem sztuki wychodzi bowiem i jest okreslona przez
pytanie, jak dzielo to nalezy rozumie¢, a nie estetycznie ,przezywaé". W ten sposéb wypracowanie
nowej ontologii dzieta sztuki staje si¢ fragmentem ogélnego zadania hermeneutycznego, w ktérym
chodzi o wypracowanie uniwersalnej perspektywy, wlaczajacej w samorozumienie sens wszelkich
ludzkich wytworéw, w stosunku do ktérych cztowiek wspélczesny zostal wyobcowany. Zadanie
to staje ze szczegdlng natarczywoscia przed czlowiekiem za kazdym razem, kiedy ma on poczucie
swego wyobcowania wobec jakiego$ istotnego elementu docierajacej do niego tradycji. Ale to wy-
obcowanie — czy tez raczej wyobcowywanie si¢ — jest nieodtaczna czgscia ludzkiego samorozumienia.
Dotyczy ono przy tym nie tylko dziet literackich, gdyz:
»to raczej wszystko, co nie tkwi juz bezposrednio w swoim $wiecie, w nim si¢ wypowiada i do
niego zwraca — a wiec cata tradycja, zaréwno sztuka jak i wszelkie inne duchowe dzieta prze-
sztosci, prawo, religia, filozofia itd. — jest wyobcowane ze swego pierwotnego sensu i zdane na
otwierajacego i posredniczacego ducha podejmujacego je i zaposredniczajacego, ktdrego za
Grekami nazywamy imieniem Hermesa, poslarica bogéw. Centralna funkcj¢ w humanistyce
zawdzigcza hermeneutyka narodzinom $wiadomosci historycznej”
W ten sposéb zakreslone zostaty ogélne ramy refleksji nad dzietem sztuki, keére zdaja si¢ w ni-
czym nie odbiega¢ od tych, jakie sa wyznaczone dla wszelkich odniesiei do tradycji. Powraca
pytanie, na ktére juz powyzej prébowatem daé wstepna odpowiedz: jak w ramach tej ogdlnej per-
spektywy mozna wskaza¢ na — mimo wszystko — odmienny charakter ,,czasowosci” (dziejowosci)
dzieta sztuki w poréwnaniu z czasowoscia innych wytwordéw kulturowych, ktére dzietami szeuki
nie sa? Jak, innymi stowy, pogodzi¢ ze sobg twierdzenia o dziejowym sposobie bycia dzieta sztuki

i jego odniesieniu do kontekstu, w ktdrym funkcjonuje, z twierdzeniem o bardzo szczegdlnej

7 Uwaga ta jest konieczna, gdyz Prawda i metoda ukazata si¢ w 1960 r., za$ od tego czasu w estetyce wspétezesnej
wiele si¢ pod tym wzgledem zmienito.
8 H.- G. Gadamer, dz. cyt., . 174.

9 Tamze.
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postaci zawartego w nim sensu? Gadamer zdaje sobie sprawe z podobnych trudnosci skoro sam
w zdaniu nastgpujacym po przytoczonej powyzej wypowiedzi pyta:

»Pytanie tylko, czy zakres problemu wraz z nimi [czyli z r6znymi elementami tradycji —

P. D] powstatego w ogoéle daje si¢ trafnie uwidoczni¢ na podstawie zatozeri $wiadomosci histo-

rycznej?”1?
Chodzi o zasadniczg trudno$¢, na jaka napotyka si¢ w trakcie obcowania ze znoszacymi — zdaniem
Gadamera — wszelki czasowy dystans dzietami sztuki, przy zatozeniu, ze w tym, co one glosza,
podlegaja oddziatywaniu procesu dziejowego. Problem polega na tym, ze inaczej niz to zaktada
znana Gadamerowska figura ,stopienia” dwéch odmiennych dziejowo horyzontéw rozumienia,
keére dzieli czasowy dystans, w przypadku obcowania z dzietem sztuki ten moment réznicy zdaje
si¢ catkowicie zanika¢. W samym jego sposobie bycia zawarte jest roszczenie, aby znies¢ wszelki
czasowy dystans. W ten spos6b obcujacy z dzietem sztuki zyskuje poczucie ,,réwnoczesnosci” swe-
go bycia ze sposobem bycia tego dzieta.

W Prawdzie i metodzie, poza ta krétka i zastanawiajaca wzmianka, nie znajdziemy wilasciwie
nic wigcej, co by sugerowato, jak nalezy rozumie¢ rolg i charakter owego historycznego ,zaposred-
niczenia” w przypadku rozmowy z dzielem sztuki. Nie jest to przypadkowe — Gadamerowi chodzi
bowiem przede wszystkim o wypracowanie pewnej uniwersalnej perspektywy obejmujacej wszel-
kie mozliwe ,warianty” naszych spotkan z przesztoscia. Ale w dalszych partiach dzieta Gadamer
podejmuje t¢ kwesti¢ prezentujac wlasng koncepcje ,klasycznego” sposobu bycia dzieta sztuki.
Ciekawe uwagi na ten temat mozna znalez¢ réwniez w eseju Estetyka i hermeneutyka ,'* od ktérego

chciatbym zaczaé.
5. DZIELO SZTUKI A PROCES HISTORYCZNY

W eseju Estetyka i hermeneutyka Gadamer zarysowuje swoje stanowisko wychodzac od
twierdzenia, ze:
»W istocie dzieto i kazdy jego odbiorca sa sobie absolutnie wspétczesni mimo narastajacej $wia-
domosci dziejowej. Rzeczywisto$¢ dzieta sztuki i sita jego wymowy nie dadza si¢ ograniczy¢
do pierwotnego horyzontu historycznego, gdzie odbiorca byt faktycznie wspélczesny
twércy dzieta.”!?
Wypowiedz ta jest zasadniczo zgodna z przytoczonym powyziej twierdzeniem, ze dzielo sztuki nie
moze by¢ obiektem $wiadomosci historycznej. Utrzymujac, ze miedzy dzielem sztuki a tym, ko
z nim obcuje, naste¢puje catkowite zréwnanie czasowe, Gadamer zaklada, iz nie wystepuje tu mo-
ment réznicy dziejowej: zderzenia ze sobg odmiennie umotywowanych horyzontéw ludzkiego ro-
zumienia. Migdzy sposobem, w jaki cztowiek, jako dziejowy byt rozumiejacy, doswiadcza dzieto
sztuki a jego $wiadomoscig historyczng ma zatem miejsce zasadnicza opozycja. Ujecie to implikuje

fake, ze doswiadczenie dzieta sztuki mozliwe si¢ staje dopiero, gdy z jednej strony wyrwie si¢ je

10 Tamze, s. 117.

11 H - G. Gadamer, Estetyka i hermeneutyka, [w:] tenie, Rozum. Stowo. Dzieje, ttum. K. Michalski i inni,
‘Warszawa 1979.

12 Tamze, s. 119.



z kontekstu dziejowego, w jakim powstalo, z drugiej, gdy obcujacy z nim na swoéj sposéb zawiesi
wiasng $wiadomo$¢ historyczna,.

Mamy tu wigc do czynienia z catkiem innego rodzaju sytuacjq niz ta, ktéra ma miejsce
w przypadku docierajacych do nas z odlegtej epoki tekstéw wszelkiego rodzaju. Tekst bowiem,
zdaniem Gadamera, ,pyta” nas, zapraszajac do rozmowy wiasnie dlatego, ze migdzy mna a nim
ma miejsce dziejowy dystans. Tutaj natomiast, skoro dzieto zostato czasowo zréwnane z tym, ko
z nim obcuje, o rozmowie tego typu nie moze by¢ mowy. Dzieto sztuki nie jest w tym znaczeniu
réwnorzednym partnerem rozmowy, z ktérym mogliby$my konfrontowa¢ nasze przesady, ale do-
maga si¢ od razu catkowitej identyfikacji z wlasnym sensem: przeniesienia w jego obszar poprzez
zapomnienie o sobie, m.in. o wlasnych historycznych uwarunkowaniach. Sens dziela sztuki — spo-
s6b, w jaki si¢ w nim zawiera i do nas odnosi — jest wéwczas zasadniczym powodem, dla ktérego
$wiat historii zostaje zawieszony:

» (...) dla do$wiadczenia dzieta sztuki znamienne jest, ze dzieto pozostaje zawsze w swoisty spo-

s6b wspotczesne, ze jego historyczna geneza jest tylko warunkowo wazna, ze w szczegdlnosci

jest ono wyrazem prawdy, ktéra bynajmniej nie pokrywa si¢ z tym, co sobie w dziele zamyslit

jego duchowy twoérca. Mozna to nazwa¢é nieu§wiadamiang tworczoécig geniusza, mozna wska-

zaé niemozno$¢ pojgciowego wyczerpania wypowiedzi artystycznej przez odbiorcg — tak czy

inaczej, $wiadomos$¢ estetyczna ma prawo twierdzié, ze dzielo sztuki przekazuje si¢ samo.”!?
Zatem sens dzieta sztuki, przyjmujac byt niezalezny od myslowych intencji jego twércy, przerasta
ponickad $wiadomos$¢ tego ostatniego. Nie daje si¢ ono (dzieto) potraktowaé jako zwykta funkcja,
czy prosty bezposredni wyraz intencji twércy. To uniezaleznienie si¢ sensu dzieta tkwi w samej
naturze aktu tworczego, urzeczywistniajacego si¢ poprzez nadanie tworzywu okreslonego ksztal-
tu — obojetnie czy bedzie to stowo, diwigk, kolor czy kamien. Twérca, urzeczywistniajac w ten
sposéb jaka$ ,ide¢” dzieta w owym tworzywie, sila rzeczy zawiesza czy neutralizuje odniesienie
tegoz dzieta do kontekstu historycznego, w ktédrym ono powstato.

Rzecz jasna, ze o podobnym uniezaleznieniu si¢ sensu ludzkich wytworéw od intencji ich
twércéw mozemy moéwic¢ réwniez w przypadku wszelkiego rodzaju tekstéw, narzedzi itd.
Niemniej jednak w przypadku dziet sztuki proces ten zachodzi w sposdb szczegélnie radykalny.
Wynika to stad, ze, jak pisze Gadamer:

»Posréd wszystkiego, z czym stykamy si¢ w przyrodzie i w historii sztuka jest przeciez tym, co

przemawia do nas najbardziej bezposrednio i w zagadkowy, przejmujacy sposéb wydaje si¢ zna-

ne i bliskie — jakby nie byto zadnego dystansu, a kazde spotkanie z dzietem sztuki byto tylko
spotkaniem z samym soba.”!*
Dzieto sztuki domaga si¢ catkowitego przeniesienia w jego aure. Kierujac na siebie uwagge, kazac
si¢ w sobie zatopié, czyni to tak sugestywnie, ze — w pewnym sensie — wyrywa nas z kontekstu
historycznego, w jakim zyjemy. Ten ostatni nie odgrywa w procesie identyfikacji tak bezposred-

nio wyczuwalnej roli, jak w innych przypadkach dialogu z tradycja. Dzieto sztuki jest bowiem
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w maksymalny z mozliwych sposéb na nas otwarte. Chce méwié prawdy, ktére dotycza nas bez-
posrednio — s dla nas zrozumiale niezaleznie od dystansu czasowego, w jakim si¢ w stosunku doni
znajdujemy. Zdaniem Gadamera bycie dzieta sztuki zasadza si¢ na tym, ze:

»Nawet jesli twérca ma za kazdym razem na mysli wspdtczesna sobie publiczno$é, wlasciwym
bytem dzieta jest to, co dzieto potrafi i moze powiedzie¢ i co zasadniczo wykracza poza histo-
ryczne ograniczenia. W tym sensie dzieto sztuki cechuje obecno$¢ ponadczasowa — ponadcza-
sowa wsp6lczesnosé.” !>

Majac do czynienia z tak jednoznacznym odmdéwieniem sztuce — momentowi spotkania z nia —
bezposredniego okreslenia poprzez proces historyczny, warto si¢ zastanowi¢, jak odnie$¢ podobne
twierdzenia do dyskusji Gadamera z izolacja dzieta sztuki od kontekstu, w jakim ono funkcjonuje,
ktéra dokonata si¢ w postkantowskiej tradycji mysli estetycznej. W kodcu ten zwiazek dzieta
z kontekstem implikowal istotng rol¢ momentu dziejowego w jego rozumieniu. Czy w takim razie
nie mamy tutaj do czynienia z dwoma typami ujgé, ktdre wykluczajg si¢ wzajemnie?

Gadamer prébuje rozwiazaé¢ ten dylemat twierdzac, ze dzieto sztuki ,zawiera w sobie wlasne
dzieje”. Innymi stowy, ma ono wlasna dziejowos¢, ktérej ,rytm” zostal okreslony niejako przez
wewngtrzny uktad jego przedstawien, kedry w pewnym sensie podporzadkowuje sobie dziejowosé
kontekstu, w jakim dzieto si¢ zjawito i funkcjonuje. Dlatego:

»Roszczenie hermeneutyki historycznej zasadza si¢ wlasnie na tym, ze dzieto — aczkolwiek
broni si¢ przed rozumieniem historycznym i przedstawia si¢ po prostu jako obecne — nie godzi
si¢ na dowolne ujecie, leczy przy calej otwartosci, dopuszczajac wiele mozliwych ujgé, pozwala
oceni¢ ich trafnoé¢, a nawet takiej oceny zada.”'©

Witasna dziejowos¢ dzieta sprawia zatem, ze dzieto sztuki poniekad narzuca kazdemu obcujacemu
z nim sposéb interpretacji samego siebie. Naturalnie, jesli jaki$ obraz, np. ze scena z zycia $wictej
rodziny, obmyslany zostal jako cz¢$¢ uposazenia wngtrza kosciota, to ten kontekst jest istotny dla
jego zrozumienia. Ten sam obraz umieszczony w muzeum znaczy juz co$ innego. Jednak to przede
wszystkim wiasnie 6w obraz oddziatuje na kontekst, podporzadkowujac go sobie ze wzgledu na to,
co jest na nim widoczne, tworzac z otoczeniem swego rodzaju jednosé.

Dlatego dzieto sztuki nie poddaje si¢ bezposrednio wptywom kontekstu historycznego, w kto-
rym z nim obcujemy lub dokonujemy jego interpretacji. Nie jest ich zwykla funkcja. Przeciwnie, to
ono si¢ narzuca (odbiorcy i kontekstowi, w jakim si¢ pojawia) z calg moca wiasnej okreslajacej jej
»dziejowosci”, domagajac si¢ adekwatnego odczytania.

Gadamer, méwiac o czasowym zréwnaniu dziefa sztuki i odbiorcy, nie tyle eliminuje moment
historyczny jako taki, co stara si¢ wskaza¢ na fake, ze funkcjonuje on na catkiem innej zasadzie niz
w pozostatych przypadkach naszego odniesienia do tradycji. Proces historyczny z roli perspektywy
w sposdb bezposredni wyznaczajacej nasze rozumienie tekstéw przesztodci (tzn. perspektywy,

z ktdra sa one bezposrednio konfrontowane) spada do roli ciagle przemieszczajacego sig tla, towa-

rzyszacego spotkaniu ze sztuka. JesteSmy wdwczas w nie wpisani identycznie, jak ma to miejsce
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na co dzien, tyle ze w trakcie obcowania z dzietem zatapiamy si¢ (identyfikujemy) do tego stopnia
w jego $wiat, ze zapominamy o wszelkich doraznych uwarunkowaniach historycznych.
Okre§lajacy nasze samorozumienie na co dzied rytm $wiatowych zdarzeri ustgpuje miejsca ryt-
mowi tego, co przedstawione w dziele sztuki. Czasowo$¢ historyczna, ktéra wspéteworza wszelkie
czynniki otaczajacej nas rzeczywistoéci, zanika wobec czasowosci samego przedstawienia: tego,
co wypowiedziane (ujawnione). Dlatego nasze obcowanie ze sztuka ma w sobie co$ szczegélnie
intymnego w porédwnaniu ze sposobem, w jaki odnosimy si¢ do innych §wiadectw przesztosci,
nie bedacych dzietami sztuki. Dzielo sztuki jest bowiem takim ludzkim wytworem (das Gebil-
de), ktéry domaga si¢ identyfikacji ze sobg — swego zrozumienia — poprzez catkowite wkroczenie
w ,dziejowos¢” jego wlasnego $wiata: kaze nam pograzy¢ si¢ w tym $wiecie i tym samym zapo-
mnie¢ o dystansie czasowym, jaki nas od niego dzieli. Wytwarza ono swoja wlasng dziejowos¢
i ja nam narzuca. W rezultacie historia ulega w nim na swoj sposéb odwrdceniu i zostaje ujrzana
jakby w perspektywie pionowej, nie linearnej. W tym sensie historia wyjawia sig jako taka w samej
swojej istocie — w tym co stanowi o jej historycznosci — nie jako ciag nastgpujacych po sobie jak na
sznurku zdarzed, ale jako to, co jest okreslajacy je ,zasada” czy podstawa, czyli nieustanny powrét
tych samych tragedii i dramatdéw, rozterek i pytan cztowicka o sens wlasnej egzystenciji.
Stad tez — kwestia zdawatoby si¢ paradoksalna — wlasnie w trakcie naszego obcowania z dzieta-
mi sztuki najpetniej wychodzi na jaw to, czym jest nasz stosunek do tradycji. Na czym polega nasz
gleboki z nig zwiazek, ktéry Gadamer nazywa ,integracja™
»Przede wszystkim jednak cz¢$cia procesu integracji, jakiej podlega zawarte w przekazie zycie
ludzkie, jest spotkanie ze sztuka. Mozna wrecz spytaé, czy szczegdlna terazniejszo$¢ dzieta sztu-
ki nie polega wlasnie na tym, ze pozwala ono na wciaz nowe integracje. Nawet jesli tworca ma
za kazdym razem na mysli wspotczesna sobie publicznos¢, whasciwym bytem dzieta jest to, co
dzieto potrafi i moze powiedzie¢ i co zasadniczo wykracza poza historyczne ograniczenia.”"’
To wlasnie sztuka, kazac nam zapomnie¢ o okreslajacych nas na co dzied uwarunkowaniach ujawnia
sens historii jako taki. Konfrontujac nas szczegdlnie bezpo$rednio i ,intymnie” ze swoimi
dzielami/artefaktami, kaze nam w sposdb szczegdlnie radykalny odnie$¢ si¢ do siebie — napotka¢
nas samych w $wietle tego, co w naszym samorozumieniu najbardziej trwale i fundamentalne.
Zapomnienie w trakcie obcowania z dzietem sztuki ma zatem charakter bardzo wzgledny. Jest
tylko zapomnieniem tego, co w historii przejéciowe i akcydentalne — dajac réwnoczesnie mozli-
wo$¢ spotkania z samym soba. Na tym polega istotny sens wezwania, ktére kieruje do nas sztuka
narzucajac swojg dziejowo$¢. W czasowym zréwnaniu z dzielem chodzi bowiem wtasnie o to, aby
— niezaleznie od tego, co zachodzi wokét — by¢ zawsze gotowym na nowe z nim i ze sobg , integracje”.
Dzigki posrednictwu sztuki spotykad si¢ ciagle na nowo z samym soba. Mozna powiedzie¢, ze wia-
$nie w spotkaniu ze sztuka wychodzi na jaw sens historii jako procesu, ktéry wyznacza okreslony

czasowo ruch rozumienia.
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17 Tamze, s. 120.



6. SZTUKA | POJECIE KLASYCZNOSCI

Specyficzna relacjg, w jakiej dzieto sztuki pozostaje wobec procesu dziejowego, oddaje pojecie jego
klasyczno$ci. Klasyczno$¢ ta nie ma nic wspélnego z kategoria z dziedziny historii sztuki, ale ozna-
cza wyrézniony dziejowy sposdb bycia dzieta sztuki. Innymi stowy — nie chodzi tutaj o jakies szcze-
gélne wyrdiniki stylu dzieta, ktére pozwalajg o nim méwié jako ,klasycznym”, przeciwstawiajac je
innym dzietom, nazywanym nieklasycznymi. Pojecie klasycznosci odnosi si¢ do sposobu istnienia
dzieta sztuki, kedry moze ono urzeczywistni¢ lepiej lub gorzej, albo tez — w przypadkach skrajnych,
nie urzeczywistni¢ w ogéle. Dzieto klasyczne to takie dzieto, ktére trwa w czasie mimo zmienia-
jacych si¢ epok, méd, styléw i konwencji, czy przelomowych wydarzed historycznych. Dzielem
klasycznym chce by¢ kazde dzieto, i to nie dlatego, ze tak chee jego twoérca, ale dlatego, ze podobne
dazenie czy nastawienie jest zakorzenione w jego ontologii. Gadamer pisze:

»Klasyczno$¢ jest whasnie przez to kategoria prawdziwie historyczna, ze stanowi co$ wigcej niz

pojecie dotyczace jakiejs$ epoki lub historyczne pojgcie stylu i ze nie ma by¢ jakas ponadhisto-

ryczng ideg wartosciujaca. Nie oznacza ona jakosci, ktdra przyporzadkowatoby si¢ okreslonym

zjawiskom historycznym, lecz wyrézniony sposéb samego bycia dziejowym, historyczny proces

przechowywania, ktdre — ciagle na nowo potwierdzane — pozwala istnie¢ temu, co prawdziwe.”'®
O klasycznosci dziela stanowi zatem jego specyficznie wyrézniony stosunek do procesu historycz-
nego, w ktérym si¢ ono , potwierdza” niezaleznie od zmieniajacych si¢ okolicznosci. W jego przy-
padku bowiem dystans czasowy, ktdry dzieli owo dzieto od epoki, w ktdrej obcujg z nim nowi jego
odbiorcy, nie wplywa w niczym na sit¢ jego oddziatywania. Mimo zmienionego kontekstu histo-
rycznego odbiorcy widza je w ten sam sposdb, co wspélczesni mu, zyjacy kilka stuleci wezeséniej,
jedni i drudzy poruszeni réwnie gleboko prawda jego przedstawied. Na tak rozumianym ,potwier-
dzaniu si¢” dziela w coraz to nowych okoliczno$ciach zasadza si¢ jego ,klasycznos¢”.

W tym sensie sposéb bycia kazdego dzieta sztuki zawiera w sobie roszczenie do bycia , klasycz-
nym”. Owo roszczenie thkwi w tym, w jaki sposéb dzieto ukazuje trwate prawdy okreslajace ludzka
egzystencje. Sposéb ukazywania owych ,prawd” w dziele jest wprawdzie zawsze jako taki przygod-
ny, noszacy znamiona czasu historycznego, w ktérym toczy si¢ akcja dzieta, okreslony przez rézne
cechy tworzywa, poglady epoki, w jakiej dzielo powstato itd., niemniej jednak gra toczy si¢ o to,
aby w tej przygodnosci dzieta ukazywaty owe ,trwate prawdy” w taki sposéb, ze beda one w stanie
poruszy¢ odbiorcéw zyjacych kilkaset lat pézniej réwnie gleboko, co mu wspétezesnych.

Z problemem teoretycznego wyjasnienia tak rozumianego ,klasycznego” statusu dzieta sztuki
zmagal si¢ juz Kant starajac si¢ wykaza¢, jak kluczowe znaczenie ma w nim ,ozywienie” pojecia,
do ktdrego odsyla dzieto przez kreatywna prace wyobrazni artysty. Celem artysty jest bowiem
odpowiednie ,,poszerzenie” owego pojgcia w dziele tak, aby dawato ono wzmozone poczucie zy-

cia.’? Jesli wiec same dzieta sztuki maja ,,przygodny”, dziejowy wymiar, to tajemnica sukcesu ich

18 Gadamer, Prawda i metoda..., s. 274.
19 Na ten aspekt estetyki Kanta wskazuje Gadamer w rozdziale Subicktywizacja estetyki przez Kantowskq krytyke,
H.- G. Gadamer, Prawda i metoda..., s. 71—78.



oddzialywania polega na tym, ze w tej swojej przygodnosci prezentuja ,pojecie” (,trwale prawdy”
ludzkiego samorozumienia) w taki sposdb, iz je niezwykle sugestywnie unaoczniaja i przybli-
zaja. Ulega ono ,poszerzeniu” poniewaz jego sens jest do§wiadczany w szczegélnie bezposredni
i intymny sposdb, oddziatujac niezwykle silnie na calo$¢ samorozumienia obcujacego z dzietem.
Z czym tez nigdy nie mamy do czynienia, gdy dane pojecie po prostu rozumiemy.

Gadamer zatem przez dzieto klasyczne rozumie dzieto, ktdre — niezaleznie od specyficznej po-
etyki, w jakiej zostato stworzone — w doskonaly sposéb obrazuje i ,ucielesnia” soba ,rzecz”, do kté-
rej odsyta. Ujecie to nie wyklucza, ze owo dzieto moze otwieraé sobg jakas perspektywe przyszlosci,
wskazywaé na nieprzeczuwane do tej pory mozliwosci rozumienia czego$. Tyle ze dokonuje sig to
w nim zawsze na podiozu odniesienia do jakiej$ przesztosci, dopiero w $wietle ktdrej to otwarcie
zyskuje sens.?’ Dlatego ,rozpoznawanie si¢” czytelnika w dziele nie jest réwnoznaczne z bezkrytycz-
nym utozsamianiem si¢ z tradycja uznana przez niego za niedoscigniony wzdr do nasladowania. Do-
konujace si¢ w tym akcie potwierdzenie tradycji otwiera go w réwnej mierze na przysztosé, wyzna-
czajac sobg ,,miar¢” rozumienia tego, co nowe. Antycypacja nowych mozliwosci rozumienia czegos$
mozliwa jest bowiem jedynie jako proces przekraczania tradycji. To zas implikuje, ze tradycja musi
zostaé w niej w jakiej$ formie zachowana.

Niestuszny tez wydaje si¢ zarzut sformutowany przez wybitnego niemieckiego literaturoznawce,
Hansa Roberta Jauf8a, jakoby Gadamer, twierdzac iz dzieto klasyczne ,samo siebie oznacza

i samo siebie interpretuje”?’

wylaczal je z dialogicznej logiki pytania i odpowiedzi. W jego ujgciu
owa logika w przypadku dzieta klasycznego tylko przybiera gleboko przeobrazona postaé. Polega
ona na tym, ze z racji ,doskonatoéci”, z jaka dzielo klasyczne obrazuje jaka$ rzecz, staje si¢ ono
poniekad we wszystkich swych wymiarach i aspektach w oczach czytelnika pytaniem. Unaocznia
ono soba, w sposéb szczegdlnie namacalny, otwarta w nieskoriczono$¢ przestrzeni tego pytania,
w konfrontacji z kedrym kazda odpowiedz jawi si¢ jako uproszczona i nieostateczna. Ale tez wlasnie

dlatego naktania ono czytelnika do zadania pytania o samego sicbie, o to, co do tej pory traktowat

jako co$ oczywistego.
7. UWAGI KONCOWE

W zarysowanej w Prawdzie i metodzie ontologii dzieta sztuki Gadamer charakteryzuje jego sposéb
bycia rozpatrujac go w odniesieniu do procesu historycznego. Pozwala mu to wskaza¢ na specy-
ficzny rys tego odniesienia, polegajacy na tym, ze chodzi w nim o takie usytuowanie dzieta wobec
strwatych prawd” rozpoznawalnych w ludzkiej historii, iz te ostatnie stajg si¢ niejako punktem cen-
tralnym owego dzieta. Nastepuje tu wige swoiste odwrdcenie relacji migdzy tym, co uniwersalne,
i tym, co przygodne w poréwnaniu ze sposobem, w jaki czlowick jako Dasein odniesiony jest do

procesu historycznego w réznych formach swojej codziennej aktywnosci.
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20 Nalezy podkregli¢, ze u podstaw wyréznionej czasowosci klasycznego dzieta szeuki w ujeciu Gadamera tkwi
wydobyty przez Heideggera w Byciu i czasie zwiazek wzajemnej implikacji migdzy momentami przesztosci,
terazniejszosci i przysztosci, w Swietle ktérego wszelki kult przesztosci dla niej samej jawi si¢ jako uproszczenie.

21 Gadamer, Prawda i metoda..., s. 274.



26

W tym ostatnim wypadku liczy si¢ przede wszystkim przygodny, partykularny wymiar pro-
cesu historycznego; znaczenie maja rézne wydarzenia historyczne jako takie rozpatrywane przez
niego w sposéb dostowny, ze wzgledu na ich jednorazowos$¢. Na nich tez koncentruje si¢ on
W swoim samorozumieniu, uznajac za wazne cos, co tydzieﬁ, dwa pdiniej, straci dla niego znaczenie
z tej racji, ze jego miejsce zajma inne, uznane przez niego za tak samo wazne, wydarzenia.

W dzietach sztuki natomiast owe przygodne, jednorazowe wydarzenia historyczne potrakto-
wane s3 w catkiem inny sposéb. Chodzi bowiem o to, aby si¢gajac do nich, potraktowa¢ je w ich
przygodnosci w ten sposéb, aby poprzez siebie przyblizaty co$ uniwersalnego, co$ co wykracza poza
nie same w ich dostownosci. Malarz, muzyk czy rzezbiarz odnosza si¢ podobnie do ,przygodnego”
wymiaru tworzywa, jakim si¢ postuguja. Barwy, dZwigki czy kamien nie interesujg ich w swej
»dostownosci”, ale traktujg je w ten sposéb, aby znaczyly sobg co$ wigcej niz to, co znacza jako
takie. Réwniez i w tym wypadku mamy do czynienia z odniesieniem do czego$ ,,uniwersalnego”,
do jakiej$ idei czy pojgcia, ktére winny zosta¢ unaocznione w tworzywie dzieta, tym samym zas
uobecnione w ten sposéb, ze porywaja i fascynujg doswiadczane ze wzgledu na nie same, na swéj
spos6b zabsolutyzowane czy zmitologizowane w swej dostownosci.

Poniewaz w ujgciu Gadamera — podobnie zreszta jak u Kanta — dzieto sztuki odnosi si¢ ostatecz-
nie do ,,poje¢”, ktére ,poszerza” poprzez gre swoich wyobrazen ,nadajac im szczegdlng zywotnosé
i odnawiajac w ten sposéb zwiazek owych ,poje¢” z zyciem, w trakcie obcowania z nim mamy do
czynienia z wyrézniong postacia ludzkiego rozumienia. To rozumienie, ktdre, inaczej niz ma to
miejsce na co dzien, kiedy rozprasza si¢ w przygodnosci unoszacych je ze sobg zdarzen, zostato
niejako zatrzymane w swym odsylajacym je ciagle poza siebie ruchu i odniesione do swoich wta-
snych Zrédet i skonfrontowane bezposrednio z okreslajacymi je ,trwatymi prawdami”. Nastepujacy
woéwezas akt rozumienia pozostaje w $cistym zwiazku z opisanym powyzej ,klasycznym” sposobem
bycia dzieta sztuki. W istocie jest w nim zakorzeniony — bowiem dopiero ten sposéb bycia dzieta
sztuki moze je zawréci¢ ku sobie i skonfrontowaé z ,,pojeciami”, ktdre je okreslaja. Dlatego zdaniem
Gadamera zwiazek i rola rozumienia w naszym obcowaniu ze sztuka moga by¢ wyjasnione tylko
poprzez wyjasnienie sposobu, w jaki ona istnieje:

»(...) rozumienie nalezy do spotkania z samym dzietem sztuki, totez przynalezno$¢ ta moze by¢

wyjasniona tylko z perspektywy sposobu bycia dzieta sztuki.”**

22 Tamze, s. 121; poniewaz thumacz oddaje ,gehéren zu” jako ,przystugiwanic”, postuzytem si¢ bardziej adekwatnym

w tym wypadku terminem ,naleze¢ do”, ,przystugiwanie” sugeruje bowiem, jakoby chodzito tu o jaka$ ceche
przystugujaca pojeciu, czyli jaka$ jego przypadlos¢, podezas gdy ,,gehoren zu” wskazuje na relacje , przynaleznosci”,
w ktérej to, do czego si¢ przynalezy, dominuje nad tym, kto don przynalezy, czyli dzieto sztuki dominuje na tym,

kto je rozumie w trakcie obcowania z nim, powotujac niejako poprzez siebie owo rozumienie do istnienia.
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DZIELO SZTUKI JAKO GRA

WHhasciwy byt dzieta sztuki polega raczej na tym, ze staje si¢ ono

dos$wiadczeniem, ktére przemienia do§wiadczajacego.

Hans- Georg Gadamer, Prawda i metoda

1. ROZNE ZNACZENIA POJECIA GRY W HERMENEUTYCE GADAMERA

Pojecie gry pojawia si¢ w hermeneutyce filozoficznej Gadamera w réznych uwikfaniach konteksto-
wych. Odwotuje si¢ on do niego albo w sposdb jawny, albo zaktada milczaco jego decydujaca rolg
w zasadzie we wszystkich kluczowych podejmowanych przez siebie zagadnieniach.

Po pierwsze pojecie gry stanowi ,gléwny motyw eksplikacji ontologicznej” w podjetej przez
Gadamera w Prawdzie i metodzie probie wydobycia sposobu bycia dzieta sztuki. Podejscie to
przeciwstawia on sposobowi jego ujgcia w estetyce Kantowskiej, ktéremu zarzuca subicktywizm,
czyli sprowadzenie istoty do$wiadczenia estetycznego do gry wladz poznawczych, wyobrazni
i intelektu podmiotu. Tymczasem wedlug Gadamera gra okresla sposob bycia dzieta sztuki jako
takiego, w ktérym odbiorca jest elementem jego samoprzedstawienia.

Po drugie, pojgcie gry ma réwnie istotne, cho¢ nie podkreslone juz tak wyraZnie, znaczenie
w sposobie przebiegu kulturowego procesu dziejowego, o ktérym stanowié¢ ma ,gra sit” migdzy
przesadami jego uczestnikow. W grze tej zawsze zwyci¢zaja przesady ,,mocniejsze”, wypierajac sobg
przesady ,stabsze”. Decyduje o tym nie tylko fake, ze za przesadami ,silniejszymi” stoi dominujaca
pozycja danej kultury, np. kultury kolonizatoréw ksztattujacych na wlasng modte kulture ludu
podbitego. Istotne jest réwniez to, ze pojawiajaca si¢ w ramach danej tradycji, nurtu kulturowego,
czy w przypadku czyjej$ tworczosci, wykladnia danego zjawiska, okresu czy epoki, okazuje si¢ by¢
z czasem bardziej przekonujaca — tzn. lepiej je opisuje, ukazujac ztozony splot okreslajacych je
czynnikéw oraz wydobywajac specyfike relacji migdzy nimi, czy przynoszac ich nowatorski pod
wieloma wzgledami obraz — niz inne wyktadnie. Dlatego to ona ksztattuje przede wszystkim obraz
tej epoki, okresu czy zjawiska w wyobrazni rzesz czytelnikéw (np. Nietzschego ujecie tradycji
kultury greckiej).

Po trzecie, w kategoriach ,,gry przesadéw” daje si¢ réwniez ujaé proces interpretacji swiadectw
tradycji docierajacych z przesztosci, w ktérym dochodzi do bezposredniej konfrontacji ze sobg
odmiennych dziejowo horyzontéw rozumienia danego $wiadectwa i jego interpretatora. Gadamer
przy tym stara si¢ podaé pewne ogdlne reguty, czy raczej warunki tej gry, ktdre majg ustrzec in-
terpretatora przed woluntaryzmem i dogmatyzmem wiasnej postawy, wyobcowujacej go wobec

doswiadczenia ,innosci” danego $wiadectwa kulturowego. Dopiero jesli interpretator spetni te
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warunki moze doj$¢ do faktycznego ,stopienia” jego przesadéw i przesadéw danego $wiadectwa
kulturowego, w wyniku czego nastepuje dalsze otwarcie horyzontu jego rozumienia. Przyswaja on
wowcezas wlasnemu samorozumieniu co$ z dziejowej i kulturowej innosci sensu owego $wiadectwa,
zmieniajac swoje podejscie do wielu kwestii.

Po czwarte wreszcie, swoista gra pytan i odpowiedzi jest réwniez sam proces rozmowy,
w ktérym chodzi o dojscie do porozumienia z innym w kwestii ,rzeczy”, o ktdrej rozmawiaja.
W tym wypadku réwniez partnerzy rozmowy winni zachowaé pewne ogdlne reguty jej prowa-
dzenia, gdyz tylko wéwczas moze spetni¢ ona swoje zadanie. Winni na przyktad mie¢ na uwadze
samg owg ,rzecz’, a nie kurczowo trzymaé si¢ wlasnych na nia pogladdéw, uznajac je z géry za
jedynie stuszne i ostateczne. Gadamer uwazal, ze rozwijajaca si¢ zgodnie z podobna dialektyks gra
pytan i odpowiedzi rozpoznawalna jest juz na poziomie rozméw potocznych. Ba, te ostatnie stano-
wia w jego oczach wrecz wyjsciowy pierwowzdr dla wszelkiego innego typu rozméw, jak rozmowy
o charakterze naukowym czy filozoficznym.

Pytaniem jest, na ile ten poglad jest uzasadniony, na przyktad na ile Gadamer projektuje
na rozmowy potoczne to, co sam uznaje za podstawowe wyznaczniki dialogu filozoficznego?
Czy zatem nie mamy tu do czynienia z zawg¢zonym ujgciem fenomenu rozmowy zorientowanym na
jej bardzo specyficzna postaé, jaka jest filozoficzny dialog w wersji sokratejsko/platoriskiej? Ale to
temat na odrgbna rozprawe. W rozdziale tym natomiast chciatbym skoncentrowad si¢ na sposobie,
w jakim pojecie gry funkcjonuje w Gadamerowskiej koncepcji dzieta sztuki, gdzie zostato ono
w sposéb szczegdlny wyeksponowane. Dzielo sztuki jest tu wrecz utozsamiane ze sposobem bycia

tego dzieta, ktéry autor przeciwstawia subiektywizmowi estetyki Kantowskiej.

2. GRA DZIEtA SZTUKI — DOSWIADCZENIE LUDZKIEGO ROZUMIENIA

Wedtug Gadamera pojecie gry oddaje najlepiej sposdb, w jaki istnieje dzieto sztuki, ktére w trak-
cie swego ,przedstawienia” tworzy organiczng jedno$¢ z odbiorcami. Ci ostatni przeobrazaja si¢
wowczas w ,graczy , uczestniczacych w ,grze”, jaka jest owo dzieto i podporzadkowujacych si¢
jego regutom. Nie zajmuja oni wobec dzieta pozycji podmiotu, ktéry posiada odrgbna w stosunku
do niego $wiadomos¢ siebie, ale uczestniczac w jego grze sa immanentna jego czgécia. Sa przez nie
catkowicie pochtonigci, doswiadczajac tego, co ono soba ,przedstawia” jako przerastajace ich
i porywajace za soba. Zarazem jednak w owym samozatraceniu, swoistym rozptynieciu si¢ w dziele
sztuki, w catkiem nowy sposéb doswiadczajg siebie, bowiem to, jak dzieto oddaje ,rzecz”,
o ktérej méwi, kaze im spojrze¢ innymi oczyma na siebie i na otaczajacy ich $wiat.

T¢ osobliwa relacje, w jakiej odbiorcy dzieta sztuki przeobrazeni w uczestnikéw jego gry pozo-
staja wobec tego, co ono sobg obrazuje, Gadamer poréwnuje z relacja, w jakiej w antycznej Grecji
uczestnicy §wigtej procesji pozostawali wobec obnoszonego w niej béstwa, popadajac na jego widok

w rodzaj ekstazy. W wyniku tego doswiadczenia ukazywata si¢ im przerastajaca ich dotychcza-
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sowe samorozumienie ,cato$¢ sensu”, ktéra byta rozpoznawana przez nich jako co$ im gleboko
wspélnego, co niedostrzegane przez nich na co dzied tkwi u podstawy ich wzajemnych relagji.
Ujecie to implikuje fakt, ze doswiadczenie uczestnictwa w odbiorze dzieta sztuki sprowadza
si¢ w ostatecznym rozrachunku do do$wiadczenia ludzkiego samorozumienia. Do$wiadczenie to
oddziatuje na samorozumienie, bedac ze swej istoty nastawione na jego glebokie przeobrazenie.??
Jest to do$wiadczenie specyficzne, gdyz dokonuje si¢ ono w zapomnieniu obcujacego z dzietem
o sobie samym, inaczej niz do§wiadcza on siebie na co dziesi, kiedy ma wyrazne poczucie odr¢bno-
$ci swego Ja (Swiadomo$¢ siebie). Zamiast tego zyskuje on §wiadomo$¢ ciaglosci swego Ja:
»Dlatego jego ekstatycznemu samozapomnieniu odpowiada jego ciagto$¢ z samym soba. Wta-
$nie to, w czym si¢ on jako widz zatraca, wymaga cia,gloéci sensu. Tyrn, co mu si¢ prezentuje
i przez co poznaje on siebie, jest prawda jego wlasnego $wiata, religijnego i moralnego $wiata,
w ktérym zyje. Tak jak paruzja, absolutna wspélczesno$¢, oznaczata sposéb istnienia bytu
estetycznego — a dziefo sztuki jest nim przeciez wszgdzie tam, gdzie staje si¢ takq wspdtczesno-
$cig — tak i absolutne okamgnienie, ktdre widz przezywa jest samozapomnieniem, a zarazem
posrednictwem z samym soba. To, co go odrywa od wszystkiego, zarazem oddaje mu na po-
wrét caloéé jego bytu.”*
Wlasciwa temu potocznemu doswiadczeniu postaé rozumienia siebie zostaje w trakcie do§wiadcze-
nia dzieta sztuki zastapiona przez jego catkiem nows postaé. W tym ostatnim wypadku samorozu-
mienie odbiorcy okresla to, co dzieto sztuki soba obrazuje i w czym odbiorca bezposrednio uczest-
niczy porwany i ogarnigty przez jego oddziatywanie. Przeobrazony w uczestnika/gracza dzieta
sztuki do$§wiadcza on wéwcezas w $wietle tego, co dzieto w sobie niesie, nowego oblicza ,rzeczy”,
z ktérymi miat do tej pory do czynienia. Skonfrontowany jest z nowg ,,prawda” o sobie samym
i o $wiecie, ktéra na co dziei pozostawata przed nim zakryta. Sposéb do$wiadczenia tej ,prawdy”
jest wowczas okreslony przez reguly gry, zgodnie z ktérymi funkcjonuje dzieto sztuki. Te za$ sq
zaréwno sprawa konwengji i stylu, w jakim dzieto zostato stworzone, jak i indywidualnej inwencji

artysty, ktdéry nadaje im specyficzna, rozpoznawalna jako jego indywidualna, postac.
3. GRA DZIELA SZTUKI JAKO SAMOPRZEDSTAWIENIE

Z wyplywajacym z samej ontologii dzieta sztuki roszczeniem do ukazania poprzez nie ,catosci sen-
su” wiaze si¢ Scisle — zdaniem Gadamera — wyrézniony charakter do$wiadczenia estetycznego na
tle innych do$wiadczert. Do$wiadczenie to jest w istocie specyficznym doswiadczeniem ludzkiego
rozumienia, w kedrym podmiot do$wiadcza siebie w $wietle swego uczestnictwa w grze/oddzialy-
waniu dzieta, zatracajac si¢ w nim bez reszty. Rozpoznane w ten sposéb doswiadczenie estetyczne
stanowi graniczny przypadek do$wiadczenia hermeneutycznego, w ktérym jednostka skonfronto-
wana z ,caltoécig sensu” odkrywa prawdg o sobie i o $wiecie zakrytg przed nig w innych formach

dos$wiadczania siebie — potocznych, naukowych itd.
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Naturalnie z sytuacja ta mamy do czynienia niezwykle rzadko, gléwnie w przypadku obcowania z tzw. dzietami
klasycznymi. Niemniej jednak tego typu ,roszczenie” zawarte jest w kazdym dziele sztuki, gdyz wyptywa z jego
ontologicznej struktury. Inna sprawa, czy dzieto sztuki jest w danym wypadku w stanie sprosta¢ temu roszczeniu,
czy nie.
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Dzieto sztuki nadaje tej prawdzie status szczeg6lny wiasnie dlatego, ze o jego sposobie bycia
stanowi gra. Gra bowiem ma — po pierwsze — to do sicbie, Ze w sposobie, w jaki si¢ urzeczywistnia,
nastawiona jest wylacznie na siebie. W jej trakeie ci, co w niej uczestnicza, catkowicie nia pochto-
nieci, zapominajg o sobie:

»Gra bowiem ma wtasng istotg, niezalezna od $wiadomosci grajacych. Gra istnieje tez tam,

a nawet przede wszystkim tam, gdzie zaden byt dla siebie subiektywnosci nie ogranicza hory-

zontu tematycznego i gdzie nie ma podmiotéw o postawach graczy.””>
Tego rodzaju przeobrazenie §wiadomosgci grajacych wynika stad, ze grze w trakcie jej trwania
chodzi wytacznie o nig sama. Gdyby zaczelo jej chodzi¢ o co$ innego niz o siebie, przestataby by¢
gra. Warunkiem ukonstytuowania si¢ gry w tej postaci s okreslone reguty, ktére umozliwiaja jej
tego rodzaju wylaczne nastawienie na siebie. Tworza one razem swego rodzaju system zamkniety,
ktdéry prowadzi do radykalnego oddzielenia przedstawienia dzieta sztuki jako samoistnej ,prze-
strzeni gry” od spoleczno-kulturowego kontekstu, w ktérym gra si¢ rozgrywa, oraz od innego
typu gier. Stowem — dzieto sztuki jako gra stanowi samoistna, wskazujaca wyltacznie na siebie
rzeczywisto$¢, wyraznie wyodrebniajaca si¢ od tego, kto w niej uczestniczy i od otoczenia,

w ktérym gra ma miejsce:
»Zostaje tu z zasady uznany prymat gry wobec $wiadomosci grajacego, a na doswiadczenia gry,
ktére ma opisywaé psycholog i antropolog, pada istotnie nowe i rozjasniajace $wiatlo, gdy si¢
wychodzi od medialnego sensu pojecia gry. Gra stanowi oczywiscie pewien porzadek, w obrebie
ktérego ruch tu i tam gry zjawia si¢ jakby sam z siebie. Gr¢ cechuje to, ze ruch odbywa si¢ nie
tylko bez celu i zamystu, ale tez bez wysitku.”?¢
To nastawienie gry na siebie sama sprawia, ze jej sposdb istnienia to samoprzedstawienie. To za$
stanowi uniwersalny aspekt bytu przyrody. Wiemy dzis, jak bardzo wyobrazenia biologicznego celu
nie wystarczaja do zrozumienia istoty zywej. Réwniez w przypadku gry pytanie o jej szczegblng
funkcje zyciowa i biologiczny cel nie wystarcza. Gra jest w pewnym szczegdlnym sensie
samoprzedstawieniem.?’

Gra zatem, z uwagi na swoj sposob istnienia, wykracza poza tkwiace u podstaw biologii jako
nauki pojecie zycia i dominujace w niej wyobrazenia na temat ,celu” bytéw przyrodniczych, ich
wzajemnych powiazan i zaleznosci czy funkeji poszczegdlnych organéw. Z perspektywy tego poje-
cia nastawienie gry na siebie — cho¢by réznego rodzaju gier, jakie prowadza ze soba zwierzeta — jest
czyms$ caltkowicie niepojetym. W grze chodzi bowiem o jaki$ szczegdlny rodzaj do§wiadczenia
siebie, ktéry wprawdzie czgsto wiaze si¢ z instynktownym podtozem zwierzgcego bytu, ale jedno-
cze$nie jako taki do niego si¢ nie sprowadza. Mozna by si¢ w tym dopatrywa¢ nowej formuty Kan-
towskiej definicji pigkna przyrody jako ,,celowosci bez celu”. Glosi ona, ze w samym bycie zawarta
jest — catkowicie niezrozumiata z punktu widzenia biologii — tendencja, aby ,si¢ przedstawia¢”.
Jest to tendencja osobliwego nastawienia na siebie, ktéra zdaje si¢ nie stuzy¢ niczemu, tylko samej
sobie, wlasnie tendencja do ,samoprzedstawienia”. W grze bowiem, z racji tego, ze pochtania ona

catkowicie, kazdy grajacy do§wiadcza siebie jako catosci. Dlatego:
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»,Oddanie si¢ zadaniu gry jest w istocie graniem z samym soba. Samoprzedstawienie gry od-
dziatuje w ten sposéb, ze grajacy, gdy w cos$ gra, tj. co$ przedstawia, dochodzi do wlasnego
samoprzedstawienia. Tylko dlatego, ze gra jest zawsze juz jakim§ przedstawieniem, ludzka gra
moze w przedstawieniu znalez¢ zadanie gry.”*®
Z radji tego, ze dziefo sztuki jako gra, ktérej chodzi wytacznie o nia sama, jest w swej istocie samo-
przedstawieniem, towarzyszy mu — jako jego analogon — samoprzedstawienie uczestniczacych
w nim graczy. Z ta tylko réznica, ze na poziomie gier ludzkich samoprzedstawienie dotyczy rozu-
mienia — sposobu, w jaki gracze rozumiejg siebie.

Tak jak w samoprzedstawieniu dzieta sztuki radykalnemu przeobrazeniu ulegaja rézne elementy
$wiata ,na zewnatrz”, do ktérych twérca tegoz dzieta nawiazuje, tak radykalnemu przeobrazeniu
w poréwnaniu z jego dotychczasowa postacia ,,potoczng” ulega samorozumienie uczestniczacych
w oddziatywaniu dzieta sztuki graczy. W swym rozumieniu tego, co si¢ przed nimi rozgrywa
i w czym uczestnicza, odestani sa oni bowiem jednoczesnie do siebie, konfrontujac rozumiany

przez siebie sens dzieta z wlasnym dotychczasowym samorozumieniem.

4. PRZEOBRAZENIE GRY DZIELA SZTUKI W WYTWOR (DAS GEBILDE)

Nasuwa si¢ pytanie, czym w takim razie roznia si¢ reguty gry, ktére okreslaja dzieto sztuki, od regut,
ktére okreslajg rézne gry sportowe czy proste gry intelektualne, jak krzyzéwki czy tamigtéwki?
Wedlug Gadamera podstawowa réznica polega na tym, ze w przypadku dzieta sztuki mamy do
czynienia z przeobrazeniem gry w wytwoér (das Gebilde). Inaczej niz gra sportowa czy krzyzéwka,
dzieto sztuki jako wytwér ukazuje pewna ,prawde” o §wiecie, ktéra nie wyczerpuje si¢ i nie kofczy
woéweczas, gdy proces oddziatywania dzieta sztuki dobiega korica, ale ze swej istoty nastawiona jest
na to, aby ja nieustannie powtarza¢, odgrywa¢ na nowo. Wynik kazdej gry sportowej, krzyzéwki,
zabaw dziecigcych itd. jest jednorazowy, nie do powtdrzenia. Wiaze sig to z tym, ze jej kazdorazo-
we odegranie dazy do ostatecznego spetnienia w tym jednostkowym wyniku. I on si¢ ostatecznie
liczy. Kazde powtdrzenie tej gry bedzie wiec juz czyms$ zupelnie innym niz to, czym byta poprzed-
nio. Z jej wezedniejsza postacia beda wiazad ja tylko te same reguly, ktérym podlega, ona sama
natomiast, stawka, o ktéra w niej chodzi, bedzie z istoty nie do powtdrzenia — gra bedzie si¢ toczyta
o nowy wynik. Natomiast gra, jaka jest dzieto sztuki:
sjest wytworem — teza ta ma oznacza¢: wbrew swemu zdaniu na bycie grana jest ona caloscia
znaczeniows, ktérg jako taka mozna po wielekro¢ przedstawia¢ i dorozumiewac si¢ jej sensu.
Wytwér jednak réwniez jest gra, gdyz — wbrew tej swojej idealnej jednosci — tylko w aktual-
nym odgrywaniu osiaga petnie swego bytu.”*’
Dzieto sztuki jako wytwér cechuje zatem pewien specyficzny rodzaj ,tozsamosci”, ktéry sprawia,
ze jego ostateczny ,wynik”, to na co jest ono nakierowane, mozna tylko powtarza¢ w jego ko-
lejnych wyobrazeniach/odstonach. W tym sensie dzieta sztuki nigdy nie mozna gra¢ ,na nowo”

z nastawieniem, ze jego ,akcja” rozegra si¢ catkiem inaczej niz dotychczas i kto inny bedzie w niej
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zwycigzcg i przegranym — tak jak jest to w grach sportowych. Jezeli tak podchodzi do niego rezy-
ser czy obcujacy z nim odbiorca, wypaczany jest podstawowy wyznacznik gry dziefa sztuki jako
Gebilde. Jest ona pewna ucielesniong w jego tworzywie ,catodcig znaczeniowa”, ktdra nastawiona
na swe powtdrzenie wyznacza do$¢ rygorystyczne ramy co do sposobu, w jaki ma si¢ ono dokonac.
W kazdym nowym przedstawieniu dzieta powtérzone by¢ maja bowiem nie tylko reguty, zgodnie
z ktérymi zostato ono wytworzone, ale réwniez i cata zapisana w jego tworzywie postaé.
Dzigki temu tez dzieto sztuki jako wytwér zawiera w sobie pewne trwate prawdy:

»Tak wiec przemiana w wytwor oznacza, ze co$, co istnialo wezesniej, juz nie istnieje. Réwniez

jednak to, ze to, co istnieje teraz, co sie w grze sztuki prezentuje, jest trwatq prawda.”?°
WypowiedzZ ta zaktada, ze wszystko to, do czego odnosi si¢ dzieto sztuki, czyniac zedd swéj mate-
rial, tworzywo, ulega w nim jako wytworze gl¢bokiemu przeobrazeniu, zyskujac postaé ,trwatej”
prawdy. W kazdym razie gtéwna stawka w grze, jaka jest dzielo sztuki, jest nadanie podobnie
strwalego” statusu temu, co ono wyobraza. Nie znaczy to, ze tym samym owe ,trwate” prawdy
w nim zawarte s3 (czy powinny by¢) juz zawsze rozumiane przez kazdego obcujacego z dzietem
doktadnie w ten sam sposéb. W dzietach sztuki zostaje wszakze zawsze margines, wickszy lub
mniejszy, ,miejsc niedookreslenia”, ktdry zostawia otwarte pole dla inwencji aktoréw, rezyseréw
czy obcujacych z dzietem. Dlatego tez sila rzeczy zadna gra nie jest nigdy doktadnie ,taka sama”
w dostownym rozumieniu tego okreslenia.

32 Jednak margines ten istnieje w ramach dzieta jako Gebilde, ktére z reguty $cisle zakresla pole
tego marginesu — przekroczenie oznaczatoby naruszenie jego tozsamosci. W takim bowiem wypad-
ku Hamlet Szekspira przestatby by¢ Hamletem, Panny Dworskie Veldzquesa Pannami Dworskimi,
czy Pan Tadeusz Mickiewicza Panem Tadeuszem.?' Naturalnie nie ma w tym nic ,ztego”, szczegél-
nie gdy wyjsécie poza te marginesy owocuje ciekawymi pomystami, nadaniem nowego znaczenia
fragmentom utworu itd. Nalezy jednak wtedy pamigta¢, ze mamy do czynienia z catkiem nowym
utworem jako Gebilde, ktérego tozsamos$é ukonstytuowata si¢ w podobny sposéb, co tozsamos¢
utworu bedacego dlaii punktem wyjscia. Na przyktad film Wajdy Pan Tadeusz.

Ostatecznie splot bycia wytworem i gra zarazem stanowi o sposobie bycia dzieta sztuki —
o tym, ze jest ono niejako ze swej istoty zdane na przedstawienie. Bedac idealng caloscia znacze-
niowa jako wytwdr dzieto sztuki istnieje dopiero w petni, gdy jest grane: przedstawiane w taki czy
inny sposéb. Obojetnie czy bedzie to przedstawienie na scenie, lektura ,,po cichu” powiesci czy
wiersza, ogladanie obrazu czy stuchanie utworu muzycznego. We wszystkich tych przypadkach

grane/przedstawiane jest ,to samo” dzieto. W jego przedstawieniu dokonujacym si¢ jako gra zy-

30 Tamse, s. 129.

31 Naturalnie owe ramy wygladaja catkiem inaczej w przypadku dramatu niz w przypadku wiersza czy dzieta
malarskiego. W tym pierwszym przypadku kolejna inscenizacja otwiera duze pole dla inwengji rezysera, ktéry moze
dokona¢ wyboru scen, odpowiednio scharakteryzowa¢ tlo, ubra¢ aktoréw, nie méwiac juz o ich grze. Jednak bywa,
ze rezyser tak dalece zmienia posta¢ dziela, ze zyskuje ono catkiem odmienng wymowe niz pierwowzér. Mysle, ze
w takich przypadkach mozna méwié¢ o naruszeniu tozsamosci dzieta jako Gebilde i uczynieniu z niego catkiem
innego utworu. Wyznaczenie jednoznacznych granic dla swobody poczynan rezysera dramatu, poza ktérymi jego
zabiegi i pomysty naruszaja calo$¢ znaczeniowa dramatu, jest zazwyczaj bardzo trudne. Takie dyskusje wskazuja
na to, ze jest to istotny problem, ktérego nie sposéb lekcewazy¢. Natomiast jezeli tekst pierwotny staje si¢ dla
rezysera jedynie pretekstem do wypowiedzenia wlasnych idei albo gdy dodaje on do niego wtasne wypowiedzi,
wowczas mozemy méwié¢ w najlepszym wypadku o pojawieniu si¢ catkiem nowego utworu, a nie o inscenizacji

jakiego$ zastanego juz przez niego dzieta.



skuje i potwierdza ono swoja tozsamos$¢. Gdyby ta tozsamo$¢ zostata rozmyta i zatracone zostatyby
granice mi¢dzy dzietem jako Gebilde i jego nowym przedstawieniem, w ktérym by co$§ w nim
zmieniono, dopisano, dodano, wéwczas nie tylko dzieto sztuki przestatoby by¢ dzietem, ale trudno

bytoby méwi¢ o sztuce w ogdle.
5. DOSWIADCZENIE DZIELA SZTUKI | SACRUM

Dzieto sztuki jako Gebilde dokonuje si¢ zatem jako tego rodzaju gra, w trakcie ktérej moze by¢ ono
zidentyfikowane jako okreslona ,cato$¢ znaczeniowa”. Innymi stowy, punktem odniesienia i osta-
tecznym efektem tej gry jest sens dzieta, ktdry jest za kazdym razem identyfikowalny jako ,ten sam”.
Naturalnie, obcujacy z dzietem moze za kazdym razem inaczej ten sens rozumie¢, odkrywaé nowe
jego aspekty, dotychczas przez siebie pomijane. Réwniez to nowe rozumienie jest zainspirowane
przez ,cato$é znaczeniowy” dziela. Nie wziglo si¢ z przypadku, ani nie jest wynikiem arbitralnej de-
cyzji obcujacego z dzietem, jego ,luznych skojarzer” itd. Innymi stowy, nie podwaza ono w niczym
szeroko rozumianej tozsamosci dzieta, bo z niego wyptywa i do niego si¢ odnosi.

To potwierdzenie tozsamosci dzieta w coraz to nowych jego odczytaniach ma miejsce ze szcze-
gblng wyrazistoscia w dzietach ,klasycznych”, w ktérych kazda nowa epoka czy generacja odbior-
c6w odkrywa z jednej strony catkiem nowe sensy, z drugiej za$ te nowe sensy zdaja si¢ by¢ genero-
wane przez ich ,cato§é¢ znaczeniowy”, ktéra jest napotykana ze wzgledu na zawarte w nich te 33
same ,trwate” prawdy.

Krél Edyp Sofoklesa byt w réznych epokach réznie rozumiany, inspirujac coraz to nowe odczy-
tania, jednak w ostatecznym rozrachunku dzieto to zdaje si¢ méwi¢ ,,to samo”, jesli chodzi o nature
mocy stanowigcych o ludzkim przeznaczeniu. Niezaleznie od tego czy moce te — jak to czynili sta-
rozytni Grecy — przypiszemy bogom, czy tez, jak odczytat to dzielo Freud, upatrywac je bedziemy
w ludzkich popedach.

Dzigki temu, ze w przypadku dzieta ,gra” materializuje si¢ w postaci wytworu mozliwego do
wyraznego wyodrebnienia od pozostatych wytworéw czy rzeczy, jego przedstawienie zyskuje wy-
razng przewage nad graczami, ktérzy je odgrywaja. Dlatego Gadamer stwierdza: ,Podmiotem gry
nie sa grajacy; poprzez nich gra jedynie si¢ przedstawia.”?? W ostatecznym rozrachunku liczy si¢
bowiem to, co przez nich grane, to, co dzieto sztuki soba przedstawia, a nie sami grajacy.

To w koricu na jego przedstawieniu zesrodkowuje si¢ ,do$wiadczenie estetyczne” wszystkich tych,

ktérzy w nim uczestnicza.
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W przypadku przedstawienia dzieta sztuki, w ktédrym gra zestala si¢ w wytwor, zasklepia
si¢ ona nicjako na sobie samej, sprawiajac, ze ,cato$¢ znaczeniowa” dzieta niejako zamyka si¢
w sobie, wyznaczajac granice jego tozsamosci. Sa to wprawdzie granice na swéj sposéb otwarte,
dopuszczajace rézne mozliwosci interpretacji, niemniej sa one o tyle precyzyjnie wyznaczone,
o ile zakre§la je sama ,konstrukcja” dzieta; ztozona siatka tworzacych ja elementédw i ich
odniesienie do siebie.

Byt tego rodzaju gry ma swdj relos w sobie, we wlasnym samoprzedstawieniu; nastawiony jest
wylacznie na siebie, znajdujac w sobie samym racj¢ dla wlasnych przedstawied. W rezultacie to,
co przedstawiane w dziele sztuki zaczyna dopiero w nim istnie¢ naprawde; ujawnia si¢ w nim
w calej swojej prawdzie. Gadamer wiaze ten proces przemiany z mimetycznym powotaniem sztuki,
keéra, nasladujac jakas postaé $wiatowego bytu, nie tyle ja kopiuje, co wydobywa na jaw jej ukryta
na co dzie istotg. W jakims§ sensie powoluje dopiero éw byt do istnienia ,naprawdg”.

Podobnie jak udane nasladowanie kogo$ polega na tym, ze patrzac na tego, kto nasladuje, wi-
dzimy nie jego, ale osobg przez niego nasladowana, ukazang w calej wydobytej przez niego ,praw-
dzie” jej gestéw, sposobu méwienia itd., tak i nasladowanie w dziele sztuki zasadza si¢ na tym, aby
wydoby¢ w jego przedstawieniu istot¢ tego, co przedstawiane. W tym sensie dzieto sztuki nie ko-
piuje, powtarza czy podwaja, lecz powotuje dopiero nasladowany przez siebie byt do ,,prawdziwego”
istnienia:

»pierwotna relacja mimetyczna zawiera w sobie nie tylko zaistnienie czego$ przedstawionego,

lecz takze to, ze zaistniato ono bardziej wlasciwie. Nasladowanie i przedstawienie nie sg tylko

odwzorowujacym powtdrzeniem, lecz rozpoznaniem istoty.”??

Dzieto sztuki jest taka gra, w ktdrej przedstawieniu — w odréznieniu od innych gier — nastepuje
przyrost przedstawianego przez nig bytu. Rozpoznawany jest on w nim jako ,co$ wigcej” niz to,
czym jest na co dzied. Ow przyrost bytu bierze si¢ stad, iz wydarzeniami, ktére przedstawia dzieto,
zdaje si¢ rzadzi¢ relos, ktéry wskazuje na ich ukryta i nieuchronna logike rozwoju, nadajac §wiatu
przedstawionemu w dziele status wewngtrznej jednosci. Innymi stowy, w dziele sztuki wszystkie
z pozoru catkiem przypadkowe zdarzenia, uktady barw, tonacji, dzZwickéw itd., sktadajg si¢ osta-
tecznie w jednolita calo$¢, niejako zgodnie z przenikajacym je od wewnatrz przeznaczeniem, nieja-
ko ,wyzsza koniecznoscia”. W dziele sztuki kreci si¢ wokét tego, co w nim przedstawiane, zamyka
si¢ w kolistym ruchu odsytania do siebie, przeniknigte réwnoczesno$cia wzajemnych relacji.
Dlatego odbiorca wchodzac w obracajacy si¢ tylko wokét siebie krag przedstawienia dzieta, prze-
obraza si¢ w jego uczestnika/gracza. Zapomina wdwczas o sobie porwany przez wskazujaca na
siebie ,,prawd¢” tego, co przedstawiane.

Tego typu wlaczenie obcujacego z dzielem w obreb jego przedstawienia/gry jako ,uczestnika”,

nie jest kwestig jego subiektywnej decyzji, ale ma swoja genez¢ w samym przedstawieniu dzieta;

32 Gadamer, Prawda i metoda..., s. 122.

33 Tamze, s. 132.



we wspomnianym powyzej ,przyroscie” bytu, jaki w nim nastapit. Dlatego, ze ,nasladujace” przed-
stawienia dziet sztuki:

»hie sa samym tylko powtérzeniem, lecz >>wydobyciem na jaw<<, chodzi w nich takie o widza.
Zawieraja w sobie istotowe odniesienie do kazdego, do kogo kieruje sie przedstawienie”**

Pierwowzorem tego typu doswiadczenia dzieta sztuki jest wedtug Gadamera wspomniany juz
fenomen $wigtej procesji, ktérej uczestnicy w obliczu obnoszonego w niej béstwa popadali
w rodzaj mistycznej ekstazy. Doswiadczali w ten sposéb religijny ,sens catosci”, tkwiacy u podstaw
ich wspélnego bytu, nadajacy mu posta¢ jednosci. Ujecie to implikuje fake, ze dzieto sztuki jako
gra przedstawia jaka$ fundamentalng prawde dotyczaca ludzkiego bytu, ktéra w spotecznosciach
pierwotnych i antycznych wiazata si¢ scisle z dos§wiadczeniem sacrum. Do$wiadczenie tej prawdy
przez graczy/uczestnikéw owego dzieta pozwalato im w catkiem nowy sposdb ,zrozumie¢” siebie
i swoje wspétbycie z innymi w przestrzeni spolecznej. Dlatego, jak twierdzi Gadamer:

»samoprzedstawienie jest prawdziwg istota gry — a wraz z tym dzieta sztuki. Grana gra swym
przedstawieniem przemawia do widza w ten sposdb, ze éw mimo calego dystansu do tego, co
sam oglada, jednakowoz tu przynalezy.”?’

Przynalezno$¢ widza do tego, co dzieto sztuki sobg przedstawia, stanowi o gl¢bokim pokre-
wienistwie do$wiadczenia estetycznego z doswiadczeniem religijnym. Je$li bowiem spojrzymy na
poczatki wszelkiej sztuki, to okaze sig, ze splataja si¢ one $cisle z wierzeniami religijnymi ludéw
réznych kultur. Religie dostarczaty jednolitej symbolicznej wyktadni $wiata o charakterze mi-
tologicznym, stuzac wyksztatceniu si¢ poczucia glebokiej wspélnoty. W tym kontekscie ,gry”,
jakimi byty ceremonie religijne, spetniaty istotna role zespalajaca spotecznosci, umozliwiajac
ich cztonkom wspélne przezycie do§wiadczenia sacrum, w obliczu ktérego zanikata ich pamigé
jednostkowa:

,Najwyrazniejsze byto to w przedstawieniu, jakim jest obrzed religijny. (...) Swiadomo$¢ este-
tyczna, chod jeszcze refleksyjna, nie moze juz uwazaé, ze dopiero estetyczne rozréznienie, wy-
odrebniajace przedmiot estetyczny jako taki, uchwytuje prawdziwy sens wizerunku kultowego
lub religijnej gry. (...) To samo w podobny sposéb obowiazuje dla widowiska w ogdle i dla tego,
czym ono jest jako literatura. Wystawienia jakiego$ widowiska nie mozna tak po prostu oddzie-
li¢ od niego, uwazajac, ze wystawienie to nie nalezy do istoty jego bytu (...)”*°

Inaczej zatem niz uwaza nowoczesna $wiadomo$¢ estetyczna — to nie, oparty na odréznieniu dzieta
sztuki od kontekstu, w jakim dokonuje si¢ jego przedstawienie, estetyczny model jego doswiadcze-
nia stanowi wzdr, za pomoca ktérego nalezy ujmowaé do$wiadczenie religijne. Jest raczej na odwrét.
To kultowe do$wiadczenie religijne, w ktdrym zacieraja si¢ roznice migdzy przedstawieniem, kon-
tekstem jego odgrywania i uczestnikami, stanowi pierwowzér dla doswiadczenia przedstawienia

dzieta sztuki.

34 Tamze, s. 132; we fragmencie tym zmienilem uzyte przez thumacza stowo ,ekspozycja” (oryg. Hervorholung) na
~wydobycie na jaw”.

35 Tamie, s. 133.

36 Tamie, s. 133.
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6. TELOS DZIELA SZTUKI

Gadamer — rzecz cickawa — wskazuje w Prawdzie i metodzie réwniez na inny ,pierwowzér” do§wiad-
czenia dzieta sztuki, zaczerpnigty przez niego z literatury i teorii antycznej. Nawiazuje do koncep-
qji tragedii zawartej w Poetyce Arystotelesa, w ktorej nacisk zostal potozony na oddziatywanie na
widza rozwijajace si¢ zgodnie z telosem, rzadzacym skrycie przebiegiem przedstawierd. W wyniku
tego widz przerazony najpierw i przyttoczony tragicznymi wydarzeniami na scenie, pod koniec
przedstawienia, kiedy tragizm wydarzen osiaga punkt kulminacyjny, do§wiadcza nicoczekiwanie
katharsis. Godzi si¢ wewngetrznie z ostateczng wymowa sztuki, uznajac, ze oddaje ona wyraziscie
rolg losu w ludzkim zyciu, ktéry nalezy po prostu zaakceptowaé w jego wyrokach.

Podobne oddziatywanie tragedii na widza bierze si¢ zdaniem Gadamera stad, ze rozwdj sktada-
jacych si¢ na nig wydarzeni tworzy zamknigty krag sensu, tzn. wszystkie one dajg si¢ potraktowaé
jako przebiegajace zgodnie z okreslonym relosem. Paradoksalnie wiasnie dlatego, ze rozwdéj akeji
tragedii okresla nadmiar tragicznych nastgpstw w stosunku do poczynan bohateréw, w momen-
cie kiedy ten nadmiar staje si¢ nie do zniesienia, u widza rodzi si¢ poczucie glgbokiej jednosci
tych wydarzed. Tragedia bowiem ukazuje w sposdb szczegdlnie wymowny to, co skrycie okresla
bieg wydarzesi na co dzien, jakkolwiek nie zdajemy sobie z tego sprawy. Uprzytamnia wszystkim
uczestnikom, ze ogrom nieszczg$¢, jaki spada niekiedy na nich — lub na innych — w zyciu, nie jest
bynajmniej kwestig zwyktego przypadku, lecz przypisanego im przeznaczenia. Doswiadczany
w ten sposdb ,wstrzas tragiczny” kaze im uznaé, ze po prostu w zyciu , Tak jest!” (So ist es!), pogte-
biajac poczucie ciagloéci z samymi soba. Stwierdzajac to osiagaja oni stan glebokiej wewngtrznej

zgody z samymi sobg i z losem.

7. DZIELO SZTUKI A UNIWERSUM DOSWIADCZENIA HERMENEUTYCZNEGO

Jesli na Gadamera koncepcj¢ do$wiadczenia estetycznego spojrzymy pod katem roli, jaka
petni w nim gra, widzimy, ze nadat on jej g¢boki sens ontologiczny, ktérego trudno by sig
doszukiwa¢ w stynnej ksiazce Huizingi o grze, czy w pracach innych autoréw tamtych lat.
Oryginalnos¢ takiego ujecia polega na tym, ze Gadamer powiazat gre ze sposobem, w jaki rozwija
si¢ przedstawienie dzieta sztuki, dzigki czemu to, co w nim przedstawiane zyskuje szczegdlny,
mozna powiedzieé na swdj sposéb wyrézniony status bytowy, odcinajac si¢ wyraznie od kontekstu,
w ktérym ma ono miejsce. W grze, jaka jest dzieto sztuki, chodzi bowiem — inaczej niz ma to
miejsce w innego typu grach — o ujawnienie ,trwalej prawdy” na temat cztowieka i $wiata, ktéra
na co dziesi pozostaje przed nimi zakryta. Taka jest w oczach Gadamera podstawowa legitymacja
sztuki, w ktérej od poczatku ludzkich dziejéw doswiadczenie jakiej$ transcendencji — pierwotnie
wyobrazanej pod postacig sacrum — splotto si¢ nierozerwalnie z do§wiadczeniem tragicznosci
ludzkiego losu.

W tej perspektywie ontologia dzieta sztuki jako gry ma posta¢ wyrézniong dzigki temu, ze

strwata prawda”, jaka przedstawia owo dzieto, oddziatuje na samorozumienie jego uczestnikdw,



gleboko je przeobrazajac. Z jednej strony wige dzieto sztuki jest wyrdzniona gra, ktérej prze-
znaczeniem jest — jako nastawionej wytacznie na siebie sama — przeobrazenie si¢ w identyfi-
kowalny za kazdym razem jako ,ten sam” wytwér, przedstawiajacy w ten sam sposéb jaka$ ,rzecz”.
Z drugiej strony odbiorca, ktéry wkracza do tej gry przeobraza si¢ w uczestnika przedstawienia dzie-
ta sztuki, rozwijajacego si¢ zgodnie z jej regutami. Zatracajac dystans wobec tego przedstawienia
— porwany przez nie i pochlonigty — zatraca réwnoczesnie dystans wobec samego siebie, prze-
obrazajac w rytmie tego, co w dziele przedstawiane, wlasne samorozumienie. Skonfrontowany
z przedstawiang przez dzieto ,catoscig sensu” zmienia swoje dotychczasowe podejscie do siebie, do
innych, do $wiata.

Ujmujac przedstawienie dzieta sztuki jako gre, Gadamer wlacza doswiadczenie estetyczne
w uniwersum do$wiadczenia hermeneutycznego. Wedtug niego do$wiadczenie przedstawienia
dzieta sztuki jako gry sprowadza si¢ do doswiadczenia ,,przedstawionego” w nim sensu/prawdy,
ktdry z racji swego nakierowania na siebie odsyta sobg w specyficzny sposéb do ,,catoéci swiata” (czy
tez moze $cislej, do ,$wiata jako calosci”). Jest ono hermeneutycznym doswiadczeniem granicznym,

wyréznionym na tle innych do$wiadczeni rozumienia.

Tak ujeta przez autora Prawdy i metody hermeneutyczna istota do§wiadczenia estetycznego budzi
jednak szereg pytan i watpliwosci. Przede wszystkim rzuca si¢ w oczy, ze w Gadamerowskiej kon-
cepqji przedstawienia dzieta sztuki jako gry kluczowe znaczenie maja przyklady wzicte z literatury.
To one uzasadniajq méwienie o do§wiadczeniu ,catoéci sensu” czy ,trwalej prawdy”, ktdra przed-
stawia dzieto sztuki, i o wyzwaniu, jakie stanowi ono dla samorozumienia uczestnika/gracza.
A co z dzietami sztuki malarskiej, rzezby czy muzyki, w ktérych to sztukach trudno jest méwié
o rozwoju jednolitej akeji oddziatujacej na samorozumienie uczestnika? Co z do§wiadczeniem
~calosci sensu” w ich przypadku? Czy z do$wiadczeniem jednosci przedstawienia? Czy Gadamer nie
ignoruje w swojej koncepcji specyficznego charakteru gry, jaka te nie-literackie sztuki prowadza
z odbiorca, nie dajac si¢ tak tatwo wlaczy¢ w ,uniwersum hermeneutyczne”? Czy nie wlacza ich
na site w to uniwersum?

Innego typu pytania nasuwaja si¢ w stosunku do przyjmowanej przez Gadamera jednosci
rozwoju akgji przedstawienia dziela sztuki oraz jego przekonania, ze owo przedstawienie jako gra
odcina si¢ wyraznie na tle otoczenia. Te wlasnosci posiadaja niewatpliwie podane przez niego
przyklady §wictej procesji i tragedii antycznej. Czy jednak mozna je traktowac jako paradygmatycz-
ne, odnoszace si¢ do wszelkich typéw dziet sztuki?

Istnieja przeciez dziefa literackie, w ktérych mamy do czynienia z wieloécig réznych, wystepu-
jacych niezaleznie od siebie watkéw, napisanych przy tym w innym dyskursie? Wystarczy przyto-
czy¢ Ulissesa Joyce’a, czy Mistrza i Malgorzate Buthakowa. Sg tez dzieta z zalozenia heterogenicz-
ne, faczace w sobie elementy sztuk plastycznych, literatury, muzyki itd. Wystarczy przejsé si¢ po
wystawach sztuki wspdtczesnej, aby zorientowac sig, jak dalece artysci coraz czg¢sciej penetruja te
graniczne obszary. Zupetnie inaczej tez nalezatoby zdefiniowad kwestig ,jednosci” przedstawienia

w nowoczesnych dzietach sztuki malarskiej czy w muzyce dodekafonicznej (atonalnej). We wszyst-
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kich tych przypadkach nie mamy wszak do czynienia z czyms$ na ksztalt ,jednolitego” rozwoju
akeji, ale z réznymi wykorzystywanymi dla osiagnigcia artystycznego efektu dysonansami, dyshar-
moniami, pekni¢ciami, niewspétmierno$ciami itd.

Jesli wige w dzietach tych mamy do czynienia z jaka$ postacia ,jednosci” to konstytuuje si¢
ona w wyniku gry przebiegajacej zgodnie z catkiem innymi zasadami niz te, o ktérych méwi
Gadamer. Elementem tej gry sg bowiem wtasnie owe dysonanse, niewspétmiernosci i pekniecia.
Innymi stowy, wlasnie dlatego, ze owa gra czgsto si¢ w trakcie ,przedstawienia” zatamuje, poja-
wiajg si¢ w niej roznego rodzaju przerwy i zgrzyty, rodzi si¢ okreslony, zamierzony przez tworcg,
efekt estetyczny. A nie — jak to jest w przypadku $wigtej procesji czy antycznej tragedii — ze ca-
to$¢ przedstawienia dzieta sztuki jako gry jest od poczatku do kornca nastawiona na zachowanie
jednosci akeji.

Gadamer méglby na ten zarzut odpowiedzieé¢ — i w jakiej$ mierze miatby racj¢ — ze ,jednos¢”
przedstawienia dzieta sztuki moze konstytuowaé si¢ w wyniku znacznie bardziej ztozonej i wyrafi-
nowanej gry niz ta, o ktérej pisat w Prawdzie i metodzie. Artysta moze wigc celowo wprowadzaé do
»gty” przedstawienia réznego rodzaju dysonanse i zalamania, rwa¢ akeje, konfrontowaé ze sobg
rézne typy dyskursu, wprowadzaé rézne elementy stylistyczne itd. Niemniej jednak nie zmienia
to faktu, ze ostatecznym efektem wszystkich tych poczynad jest osiagnigta na tej kretej i ztozonej
drodze ,jednos$¢” przedstawienia konstytuujaca si¢ na planie glebokim dzieta. Znacznie trudniej
natomiast bytoby mu z pewnoscia odpowiedzie¢ na drugi zarzut: wskazanie na tego typu zjawiska,
kierunki i style w sztuce, w ktdérych po pierwsze, pod znakiem zapytania staje sposéb ujgcia przez
niego tozsamosci dzieta, po drugie zas, nie sposéb jest méwi¢ o wyraznym rozgraniczeniu przedsta-
wienia tego dzieta od zewngtrznego kontekstu, w ktérym to przedstawienie ma miejsce.

Do pierwszego typu przypadkéw nalezatoby zaliczy¢ np. inscenizacje dramatéw, w ktérych
rezyser dokonuje selekji kwestii wypowiadanych przez jego bohateréw oraz aranzuje poszczegdl-
ne sceny w taki sposdb, ze réznia si¢ one zasadniczo swa wymowa od dotychczasowych realizacji.
Jak wiec w podobnych wypadkach mozemy ustali¢ tozsamo$¢ przedstawienia akcji dramatu? Jak
w ramach tej tozsamosci mozna pogodzi¢ ze soba inscenizacje dzieta, ktdrych wymowa ktéci
si¢ ze soba nawzajem? Jesli wigc zgodzimy si¢ z Gadamerem, ze dzieto sztuki istnieje jedynie
w przedstawieniu (tzn. jedynie o ile jest ,grane”, a wigc ogladane, stuchane, czytane itd.), jak
w takim razie pogodzi¢ to twierdzenie z faktem, Ze rézne inscenizacje / przedstawienia rzekomo
»tego samego” dzieta posiadaja catkiem rézna wymowe, niekiedy wrecz wykluczajaca si¢ nawza-
jem? Co w podobnych przypadkach stanowi o tozsamosci dzieta? Sam tekst dramatu? Albo tez,
co poczaé z dramatami, ktére zostaly obmyslane przez ich autora w ten sposéb, ze w kluczowym
momencie akcji widzowie majg prawo do wyboru jednego z wariantéw zakonczenia akcji? Drugiego
typu pytania wiazg si¢ z tak obmys$lanymi przedstawieniami dziet sztuki, w ktérych celowo roz-
mywa si¢ czy relatywizuje granice migdzy dzietem i kontekstem, w jakim jest ono grane. Albo tez
ten kontekst czyni si¢ elementem przedstawienia dzieta — jak ma to miejsce w przypadku sztuki

o charakterze performance. Czy w odniesieniu do tych zjawisk artystycznych mozemy w ogédle



jeszcze postugiwad si¢ pojeciem dzieta? Czy mozna odnie$¢ do nich kategorig klasycznoscei tak jak
ja rozumie Gadamer?

Podstawowe pytanie, jakie nasuwa si¢ pod adresem Gadamerowskiej koncepcji dzieta sztuki
jako gry, jest jednak catkiem innego rodzaju. Dotyczy ono tego, na ile stuszna jest jego krytyka
Kantowskiej estetyki, ktdrej zarzuca on ,subiektywizacj¢”, a wiec ujecie doswiadczenia estetycz-
nego pod katem gry wtadz poznawczych podmiotu doznajacego ,,pickna” obiektu? Obojetne przy
tym, czy obiekt ten nalezy do $wiata przyrody, czy tez jest dzietem sztuki. Kant, jak wiadomo,
réwniez postugiwat si¢ pojeciem gry dla oddania istoty doswiadczenia estetycznego, tyle ze rozu-
miatl je wlasnie subiektywnie jako swobodna gr¢ wyobrazni i intelektu podmiotu dos$wiadczaja-
cego pickna przedmiotu. W tym ujgciu, zdaniem Gadamera, obiekt do§wiadczenia estetycznego
zostat zredukowany do roli bodZca uruchamiajacego tego rodzaju gre, a nacisk zostal potozony
wylacznie na podmiot owej gry. Dato to pézniej poczatek rozwojowi ,estetyki przezycia”,
w ktérej dzieto sztuki zostato sprowadzone do ptynnej wiazki bodZcédw pozbawionej jakiejkol-
wiek tozsamosci (np. wezesna estetyka Gyorgy Lukdcsa).

Przeciwstawiajac si¢ tej tradycji mysli estetycznej, ktéra ma swéj poczatek w estetyce Kanta,
Gadamer formutuje przedstawiona powyzej koncepcj¢ przedstawienia dzieta szeuki jako gry cal-
kiem innego rodzaju niz ta, o ktérej méwi Kant. W koncepciji tej gra, po pierwsze, nazywa sposob
istnienia dzieta, a nie stan podmiotu do$§wiadczenia estetycznego oraz stanowi fenomen nadajacy
dzietu sztuki okreslong tozsamos¢, mozliwo$¢ powtarzania jego przedstawienia w nieskoriczo-
nos¢. Po drugie za$, gra sprawia, ze odbiorca dziela sztuki nie znajduje si¢ wobec niego w pozycji
podmiotu do§wiadczajacego niejako z zewnatrz pigkno dzieta, ale przeobraza si¢ w uczestnika jego
przedstawienia do§wiadczajacego — jako gracz — organiczna z nim jednos¢.

W ten sposéb, wedtug Gadamera, jego wlasna koncepcja pozwala przezwycigzy¢ dwie fatalne
konsekwencje estetyki Kantowskiej: (1) catkowite zignorowanie i w konsekwencji rozmycie kwestii
tozsamodci dzieta sztuki (czy obiektu estetycznego jako takiego) oraz (2) przekonanie, ze odbiorca
tego dzieta znajduje si¢ w stosunku do niego w pozycji zewngtrznego podmiotu, na ktérego nakie-
rowane sa przedstawienia tego dzieta. Stad bierze swoj poczatek tzw. rozréznienie estetyczne, gdzie
zaktada si¢, iz odbiorca dzieta sztuki ma je napotka¢ w catkowitym oderwaniu od kontekstu,
w jakim to dzieto si¢ pojawia.

Gadamerowska koncepcja dzieta sztuki jako gry wprowadza bez watpienia do wspétczesnej
mysli estetycznej catkiem nowe watki, wskazujac na pomijane w niej do tej pory (czy ignoro-
wane) aspekty do$wiadczenia estetycznego. Pytaniem jest jednak, czy dokonana przez autora
Prawdy i metody krytyka stanowiska Kanta nie niweluje zbyt pospiesznie problemu, z ktérym ten
ostatni borykat si¢ w swojej estetyce i ktdry bynajmniej nie daje si¢ potraktowaé w kategoriach
ysubiektywizacji”. Chodzi o pytanie o do$wiadczenie fenomenu pigkna. Odnosi si¢ ono wprawdzie
w sposdb oczywisty do do§wiadczenia podmiotu obcujacego z dzietem sztuki czy zachwycajacego
si¢ jakims§ obicktem przyrodniczym, niemniej jednak jako takie nie daje si¢ sprowadzi¢ do perspek-

tywy czysto podmiotowej. Doswiadczenie pigkna nie jest wszakze u Kanta tylko sprawg subiek-
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tywnych odczu¢ podmiotu, ale ma status fenomenu o wymiarze ogélnym (uniwersalnym), ktéry
ewidentnie zakorzeniony jest w strukturze samego dzieta. Tyle ze wéwczas owg strukture naleza-
toby uja¢ catkiem inaczej niz to proponuje Gadamer. Na ten aspekt estetyki Kantowskiej wskazuje
Jacques Derrida w Prawdzie w malarstwie, wykazujac, ze obecne sa w niej implikacje do catkiem
innego ujecia relacji migdzy dzietem pojetym jako ergon (wytwér, das Gebilde), a jego obramowa-
niem czyli parergonem.>” Wtedy tez swoistej rehabilitacji — ale i przeobrazeniu — ulec musi obecne
w Krytyce wladzy sqdzenia pojgcie gry wladz poznawczych podmiotu jako $cisle powigzane

z rozdwojona niejako w sobie strukturg samego dzieta sztuki. Jednak konfrontacja tego ujecia

z Gadamerowskim pojeciem dzieta sztuki jako gry to juz temat na catkiem inng rozprawe.

37 1. Derrida, Prawda w malarstwie, ttum. M. Kwietniewska, Gdarisk 2003.
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Rozpziar 111

ONTOLOGIA OBRAZU

1. DZIELO SZTUKI | KONTEKST DZIEJOWY

Rozwijajac swoja koncepcje sztuki jako gry Gadamer postugiwat si¢ gléwnie przyktadami zaczerp-
nigtymi z dziedziny ,sztuki stowa”, a wigc z literatury. Wsréd nich paradygmatyczne znaczenie
zyskat przyktad tragedii greckiej, w kedrej widzowie, uczestniczac w budzacych w nich przerazenie
i trwogg wydarzeniach na scenie, w ich punkcie kulminacyjnym — paradoksalnie — do$wiadczajg
katharsis, czyli wielkiego wewngtrznego oczyszczenia. Ten proces daje si¢ uja¢ jako specyficzny
rodzaj gry, w ktdrej widzowie pochlonigci wydarzeniami na scenie staja si¢ bezwiednie ich uczest-
nikami. Zatracaja si¢ w nich bez reszty, zapominajac o sobie samych, jakimi sg na co dzied.
Swe rozwazania zakoriczyt Gadamer konkluzja:

»Poprzez pojecie gry i pojecie cechujacej gre sztuki przemiany w wytwor staralismy si¢ uka-

zaé co$ ogdlnego: ze mianowicie przedstawienie (Darstellung) wzglednie wystawienie dramatu

i utworu muzycznego jest czyms istotowym i w zadnym razie nie przygodnym. W nim realizuje

si¢ tylko to, co przez nie przedstawiane (dargestellte).”>®
Stwierdzenie to nie tylko zaktada, ze dzieto sztuki, bgdac gra, istnieje jedynie o tyle, o ile jest przed-
stawiane w okreslonym miejscu i czasie. Tym samym za$ na sposéb bycia dzieta sztuki sktadaja
si¢ wszelkie jednorazowe okolicznosci, jakie ztozyly si¢ na jego przedstawienie i jemu towarzysza.
Innymi stowy, dzieto sztuki dokonujac si¢ jako gra, w ktdrej uczestnicza wszyscy z nim obcujacy,
jest organicznie zrosnigte z kontekstem swego przedstawienia. Kontekst wspéttworzy w sposéb
istotowy sens jego przedstawien.

Nie znaczy to, ze aby adekwatnie zrozumie¢ sens przedstawien danego dzieta sztuki, nale-
zy znaé okoliczno$ci jego powstania, rézne szczegbly biograficzne, ktére odegraty istotng role
w procesie jego tworzenia, itd. Te czynniki nalezy bowiem rozpatrywa¢d nie ze wzgledu na siebie,
a jako oddziatujace niejako z zewnatrz na sens przedstawieni dzieta i tylko w tym sensie dlan istotne.
Nalezy przede wszystkim uchwyci¢ ich funkeje i posta¢ w ramach samego przedstawienia dzieta,
gdzie w swej ,oryginalnej” postaci sa one zazwyczaj jedynie swego rodzaju pretekstem, punktem
wyjécia do wykreowania przez autora wlasnej artystycznej wizji, wykraczajacej czgsto poza ich do-
stowno$¢. Jesli wiec wiedza na ich temat jest niekiedy niezb¢dna po temu, aby zrozumieé wiasciwy
sens réznych odwolan i aluzji obecnych w danym utworze, to nalezy zarazem uwzglednié fake, ze
ich status i znaczenie, rozpatrywane z perspektywy przedstawienia dzieta, ulegly catkowitej trans-
formacji. Funkcjonuja one bowiem teraz przede wszystkim w jezykowym kontekscie tego przedsta-
wienia, ukazanego w nim $wiata, jako element artystycznej wizji, a nie jako odr¢bny zbidr faktéw

czy zdarzen z zycia pisarza.

41

Gadamer, Prawda i metoda..., s. 147. W przytoczonym cytacie zmienitem zaproponowany przez ttumacza przektad
stowa Darstellung jako ,prezentacja” na ,przedstawienie”, propozycja ttumacza wydaje mi si¢ bowiem wysoce

problematyczna, zapoznajaca sens Gadamerowskiego wywodu.
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Istnieje na przyktad zasadnicza réznica migdzy ,statusem ontologicznym” okrutnej zbrod-
ni, jakiej na przywddcach niemieckiej lewicy, R6zy Luksemburg i Liebknechcie, dopuscili sig
ich przeciwnicy polityczni w 1920 roku (zostali oni brutalnie zamordowani i ich ciata wrzuco-
no do Szprewy), jako pewnym faktem historycznym a znaczeniem, jakie to wydarzenie zyskato
w znanym wierszu Paula Celana, wchodzacym w sklad cyklu Schneepart, w ktérym pojawiaja si¢
wyrazne do niego aluzje. Z jednej strony wigc znajomos¢ kontekstu zewnetrznego jest niezbedna,
aby zrozumie¢ sens aluzji i catego wiersza. Z drugiej strony jednak wiersz Celana nie jest po prostu
opowiescig o tym zdarzeniu, stuzy ono jedynie autorowi po to, aby na jego przyktadzie wydoby¢
traumatyczny wymiar ludzkich dziejow, w ktérych podobne zbrodnie sg po dzi$ dzied na porzadku
dziennym. Mozna powiedzie¢, ze Celan odstania w tym wierszu co$ z ponurej i tragicznej ,metafi-
zyki” ludzkiej historii, kontrastujac ja z oboj¢tnoscia przyrodniczego $wiata, w ktdrym zacierajq sig
$lady po tragicznych zdarzeniach, a zycie toczy si¢ dalej zwyktym trybem. To samo zresztg mozna
powiedzie¢ o ludzkim zapominaniu. Ma to niewiele wspdlnego ze sposobem, w jaki relacjonuje to
wydarzenie historyk. Obie te narracje dzieli ontologiczna przepasé.

Jesli wige historyczna wiedza o okolicznoéciach zbrodni, jaka popetniono na przywédcach ru-
chu komunistycznego w Niemczech jest niezbgdna po temu, aby zrozumie¢ sens réznych aluzji
w wierszu Celana, to nie jest wystarczajaca, aby zrozumie¢, jaki sens przybrata owa zbrodnia w tym
wierszu. Jako jego punkrt odniesienia funkcjonuje ona bowiem przede wszystkim w kontekscie jego
przedstawien, a nie tego, co kiedys si¢ wydarzyto. Ma wigc catkiem inny ontologiczny status.
Na wydobyciu specyfiki tego zwiazku zasadza si¢ caly trud interpretatora, ktdéry nie moze si¢ po
prostu ograniczy¢ do podania pewnych biograficznych informacji o autorze, czy o faktach histo-
rycznych, do ktérych odsyta dany utwér.

Na rozumienie dzieta sztuki w sposéb istotny wplywa okreslony dziejowy kontekst, w ktérym
dokonuje si¢ jego przedstawienie. Jesli wigc np. Mickiewiczowskie Dziady wyrezyserowane przez
Dejmka w 1968 roku zaczely by¢ — na skutek splotu réznych zewnetrznych okolicznoéci — odbierane
przez publiczno$¢ w kontekscie dwezesnej sytuacji politycznej, to ten okazjonalny moment nie byt
czynnikiem zewngtrznym czy drugorzednym w stosunku do sensu dwezesnych przedstawien tej
sztuki. Przeciwnie, stal si¢ on ich organiczna cz¢scia, jakkolwiek réwnocze$nie owe przedstawienia
przekazywaty widzom pewne zawarte w niej ,trwate” prawdy, rozpoznawane w podobny sposéb
przez kolejne pokolenia widzdéw.

W dzietach sztuki dramatycznej przy tym — podobnie jak i w tym przypadku — na okazjonalny
wymiar przedstawieri skfada si¢ réwniez sposéb, w jaki wyrezyserowane jest dane dzieto oraz gra
aktoréw. Dlatego kwestia jego scenicznej ,tozsamosci” wyglada tu inaczej niz w przypadku innego
typu dziel. Rezyser moze bowiem dokonywa¢ odpowiedniej selekeji posréd kwestii wypowiada-
nych przez bohateréw sztuki, zmienia¢ dowolnie wystrdj sceniczny, narzucaé aktorom odpowiedni

spos6b zagrania danych rél, a nawet dopisywa¢ wlasne kwestie.



2. NOWOCZESNA SWIADOMOSC ESTETYCZNA | OBRAZ

Na pierwszy rzut oka na przeciwnym biegunie znajduja si¢ pod tym wzgledem dzieta sztuki pla-
stycznej, ktore zdaja si¢ mie¢ jednoznaczna tozsamos¢, nie odpowiada im tez zadna zmienno$¢
przedstawieri. Po§wiadcza to zreszta w sposéb wymowny potoczny zwyczaj jezykowy, gdzie ,ob-
razem” nazywa si¢:
»(...) nowozytny ptaski obraz, nie przytwierdzony nigdzie na state, ktéry dzigki okalajacym
go ramom prezentuje si¢ catkowicie samodzielnie — a przez to wlasnie umozliwia dowolne
uszeregowanie, jak to czyni wspélczesna galeria. Taki obraz na pozdr nie ma w sobie w ogéle
nic z obiektywnej zaleznosci od posrednictwa, o ktérym méwilismy w zwigzku z dramatem
i muzyka. Obraz malowany na wystawg lub dla galerii, co stalo si¢ reguta po wymarciu szcuki na
zamowienie, w widoczny sposéb wychodzi catkowicie naprzeciw stawianemu przez swiadomo$¢
estetyczng wymogowi abstrakcji i sformulowanej w estetyce geniuszu teorii natchnienia.”??
Rozumiany w ten sposéb ,obraz” wydaje si¢ by¢ bytem catkowicie samoistnym, oddzielonym
wyraznie od otoczenia, w ktdrym si¢ znajduje. Nalezy go wigc rozpatrywad wyltacznie ze wzgledu
na niego samego, w oderwaniu od jakiegokolwiek kontekstu, w jakim si¢ pojawil i w jakim funk-
cjonuje. W rezultacie obraz:
»(-..) przyznaje na pozér racj¢ bezposredniemu charakterowi §wiadomosci estetycznej. Jest niczym
koronny $wiadek potwierdzajacy jej uniwersalne roszczenie (...)*°
To wszak §wiadomo$¢ estetyczna, kazac traktowaé dzieta sztuki jako obiekty estetycznego de-
lektowania si¢, dokonuje abstrakcji w stosunku do ich faktycznego sposobu bycia i funkcjono-
wania ich przedstawied w trakcie obcowania z nimi. Tak oto obraz staje si¢ paradygmatycznym
przyktadem wychodzacym naprzeciw zalozeniom podobnego podejscia. Znakomicie wpasowuje si¢
w tkwiace u jego podstaw ,rozréznienie estetyczne™
»Iym samym kazde dzieto sztuki czynimy niejako obrazem: odcinamy je od wszelkich jego
zwiazkéw z zyciem i swoistych warunkéw jego dostgpnosci, przez co zostaje ono uwigzione
niczym obraz w ramach i niejako zawieszone na scianie”*!
Problem jednak w tym, ze podobne rozumienie ,obrazu” (Bild), ktére ma swoje korzenie w rene-
sansowym jego pojmowaniu jako tworu w petni samoistnego, zamknigtego ramami i spetniajacego
wymdég ,harmonii” (Leon Battista Alberti) samo ma charakeer historyczny. Uksztattowato si¢ ono
dopiero w nowozytnych dziejach malarstwa europejskiego (,Dopiero wtedy powstajg obrazy
w petni samoistne, ktdre nawet bez ram i obramowujacego otoczenia sg juz same z siebie jednoli-
tymi i zamknietymi tworami.”*? ). Natomiast wczeéniej, jak i w innych kulturach, stowo ,obraz”
znaczylo co$ zupetnie innego i mialo inny zakres.
Spostrzezenie to stanowi dla Gadamera punkt wyjscia w wypracowaniu koncepcji obrazu, ktéra

zrywalaby z opisanym powyzej sposobem jego pojmowania w nowozytnosci i we wspotczesnosci.

39 Tamze, s. 148.
40 Tamse.

41 Tamze, s. 149.
42 Tamaze, s. 150.



Stwierdza on, ze wspomniana koncepcja obrazu Albertiego nie moze by¢ utozsamiana z klasycznym
idealem pigknego przedmiotu, ktéry ,istnieje tak, Ze nie mozna mu niczego odebra¢ i niczego do-
da¢, nie niszczac zarazem jego piekna.”*? Ten ideat uksztattowal sie w odniesieniu do dziet sztuki
znacznie wezedniej i mial znacznie szerszy zasieg niz zakltadato to ujecie Albertiego. Wiedziat
o nim juz wszakze Arystoteles, ktéremu z oczywistych wzgledéw obce byto to ujecie. Mozna zatem
pokusi¢ si¢ o wypracowanie szerszego pojecia ,obrazu” niz to, ktére utrwalifo si¢ we wspotczesnej
tradycji malarstwa europejskiego i ktére wydobedzie jego bardziej ogdlny sens. Dlatego Gadamer
stwierdza, ze w swoich rozwazaniach chcialby:
,zaproponowaé pewng forme ujecia sposobu istnienia obrazu, ktéra uwolni obraz od relacji do
$wiadomo$ci estetycznej i pojgcia obrazu w postaci, do jakiej nas przyzwyczaity wspotczesne
galerie, oraz zwiaze na powrdt obraz ze zdyskredytowanym przez estetyke przezycia pojeciem
dekoracyjnosci.” 4
Innymi stowy, autorowi Prawdy i metody chodzi o uwolnienie pojgcia obrazu od ,metafizycznych”
ograniczen wspolczesnej swiadomosci estetycznej, gdzie ujmuje si¢ go jako izolowany pickny przed-
miot w ramkach, wystawiony na delektowanie si¢ zwiedzajacych w muzeum, czy w galerii sztuki.
Czym jednak miatoby rézni¢ si¢ to nowe pojmowanie obrazu od tradycyjnego? W jakim sensie

miatoby by¢ ono jego poszerzeniem i wydobyciem jego ,bardziej ogélnego” sensu?
3. OBRAZ | OTOCZENIE

Cala przytoczong powyzej argumentacje Gadamera nalezatoby odnie$¢ do poprzedniego rozdzia-
tu, w ktérym starat si¢ zarysowad ontologi¢ dzieta sztuki jako gry. Tym bowiem, co z jego per-
spektywy jest najbardziej watpliwym momentem w ujeciu obrazu przez swiadomosé estetyczna,
jest jego wyltaczenie z ,gry” z otoczeniem, z miejscem, w ktérym obraz si¢ zjawia i funkcjonuje.
Stwierdza wigc, ze kryzys w naszym stosunku do obrazéw dzisiaj polega na tym, iz nagle zdali$my
sobie sprawg, ze ,dla obrazéw zabrakto miejsca”, w ktérym mogtyby si¢ one utwierdzi¢ w petni
w swoim faktycznym sposobie bycia. Chodzi tu innymi stowy o to, ze w wyniku rozpowszech-
nienia si¢ wspomnianej powyzej abstrakeji §wiadomosci estetycznej, przestano je rozpatrywad
w $cistym powiazaniu z miejscem, w ktérym sig zjawiaja, relegujac do miejsc odosobnienia, jakimi
sa muzealne wystawy i galerie. Zapomniano zatem o tym, ze faktyczny, Zrédtowy sposéb bycia ob-
razu pozostaje w $cistym zwiazku z otoczeniem, w jakim si¢ on zjawia i na ktére jest nakierowany
w tym, co sobg przedstawia. To ostatnie wspdtokresla w sposéb istotny sposdb bycia obrazu, a nie
jest tylko zewnetrznym wobec niego kontekstem, od ktdrego obraz nalezy catkowicie odgraniczy¢.

Przeznaczeniem obrazu, wyptywajacym z jego faktycznego sposobu bycia, jest bowiem to, ze
winien on wspét-graé z otoczeniem, w jakim si¢ zjawia i do ktdrego w tym, co sobg przedstawia,
jest odniesiony. Obraz winien promieniowaé na otoczenie, wplywajac na sposéb jego napotkania
przez obcujacego z nim. Dopiero poprzez pryzmat tego rodzaju gry obrazu z otoczeniem ten, kto
z nim obcuje, moze da¢ si¢ ,uwie$¢” przez $wiat jego przedstawied (Darstellungen), angazujac
w to do$wiadczenie cato$é swojej egzystencji. Mowiac jeszcze inaczej, gra jaka jest obraz jako dzielo

sztuki nie zamyka si¢ w jego ramach, ale ,angazuje” sobg caty kontekst napotkania tego, kto nan
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spoglada. Kontekst 6w wéwczas napotykany jest przez obcujacego z obrazem w catkiem odmienny
sposob, niz ma to miejsce na co dzieri. To bowiem obraz w sposéb decydujacy okresla perspekeywe
odniesienia si¢ do jego kontekstu.

Zarysowana w poprzednich paragrafach Prawdy i metody koncepcja dzieta sztuki jako gry wy-
znacza zatem soba horyzont dalszych analiz dotyczacych pojecia obrazu, w ktérych Gadamer doko-
nuje analizy ontologii tego ostatniego. Dopiero wskazujac na $ciste powiazanie tej koncepcji z owg

analiza, mozna uchwyci¢ w petni znaczenie dokonywanych w niej rozréznies.

4. GADAMERA HERMENEUTYKA OBRAZU. BILD | GEBILDE.

Analizg ontologiczng obrazu dokonana przez Gadamera w Prawdzie i metodzie okreslajg trzy pojecia:
Bild, Abbild, Urbild, przetozone przez ttumacza jako odpowiednio: obraz, podobizna i pierwowzér.
Poniewaz w wywodach Gadamera istotng rol¢ odgrywa ,gra” pokrewiedstwem morfologicznym
tych trzech poje¢, ktdre zawieraja w sobie rdzen ,bild”, niezb¢dne jest poczynienie na poczatku
kilku uwag wstepnych w tej materii. W propozycjach thumacza bowiem ten wymiar Gadamerow-
skiego tekstu catkowicie sig zaciera.

Zacznijmy od stowa Bild. W jezyku niemieckim, potraktowane dostownie, zyskuje ono pewna
wieloznaczno$¢, nieobecng w polskim stowie ,,obraz”. Bild bowiem pozostaje w Scistym zwigzku
morfologicznego pokrewiefistwa z czasownikiem bilden, ktéry znaczy ksztattowaé, formowa¢, two-
rzy¢. W tym kontekscie Bild znaczy obraz, ktdry jest jakims , ksztattem”, rezultatem procesu ksztal-
towania opornego tworzywa. Dopiero w wyniku tego procesu tworzywo to zyskato jakis nadany
mu przez cztowieka ksztatt i wyglad; stato si¢ jakims ,,obrazem”. Bild to zatem w sensie dostownym
zarazem obraz i ksztalt, to obraz/ksztatt.

Jesli wige stowo Bild w potocznej niemczyznie znaczy dzisiaj przede wszystkim — jak w polskim
— ,obraz”, jest to jego znaczenie metaforyczne, wtdrne w perspektywie jego genealogii. Nalozyto
si¢ ono na Bild jako na odciénicty przez cztowicka na jakim§ tworzywie ,ksztalt”, efekt procesu
tworczego, formowania czegos.

W tym kontekscie istotne jest to, ze Gadamer w rozdziale Byrowa wartos¢ obrazu sigga czgsto
po takie stowa spokrewnione stowotwérczo z Bild jak Abbild, Urbild, Gebilde, bilden, bildende
Kiinste itd. W ten sposéb we wszystkich tych stowach wspétgra rdzen ,,bild” kojarzony z ,ksztat-
tem”, ,ksztaltowaniem” czego$. Pozwala mu to w tych stowach przywota¢ — podkreslane przez
niego w innych pracach — wlasciwe tradycji greckiej rozumienie wszelkiej sztuki w $cistym zwiazku
z procesem ,formowania” czego$, z jaka$ techne (np. z procesem wyrobu garnkéw). Innymi sto-
wy — powigzaé z zamierzonym ksztaltowaniem przez czlowieka opornej materii/tworzywa w celu
wytworzenia jakiego$ ,wytworu”, czyli Gebilde. Przy czym owo Gebilde mozna bytoby réwnie
dobrze, aktualizujac jego dostowne znaczenie, przelozy¢ jako ,wy-ksztalt”. A wigc jaki$ przedmiot
wy-ksztatcony, bedacy wynikiem $wiadomej wytwarzajacej czy twérczej dziatalnosei cztowieka.

Rozpatrywana w tym kontekscie analiza ontologii ,,obrazu”, czyli Bild, nie odnosi si¢ tylko
do sztuk plastycznych (bildende Kiinste), ale w réwnej mierze odnie$¢ ja mozna do sztuk tran-

zytywnych (¢ransitorische Kiinste), czyli do sztuk stowa, o ktérych Gadamer pisal w poprzed-
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nim rozdziale. Wszystkie wytwory tych sztuk sa wszakze jakimi$ Gebilde, czyli ,wy-ksztaltami”
o okreslonym wygladzie/obrazie. Tym bardziej wigc nie chodzi tu tylko o dziedzing malarstwa,
czyli ,krélestwo obrazéw” w tradycyjnym, waskim rozumieniu tego terminu, lecz o wszelkie ,sztu-
ki pickne”, tacznie z literatura.

Dzieta wszystkich tych sztuk majg wszak jako ,wy-ksztatty” jedng ceche wspdlna; w swej trwa-
tej, zestalonej na sobie samej, postaci odrézniajg si¢ od otoczenia, zawierajac w sobie okreslony zelos.

Odczytane w ten sposéb okre$lenie bildende Kiinste zawiera zatem w sobie co$ znacznie wig-
cej niz to, co rozumial przez nie Lessing przeciwstawiajac je transitorische Kiinste. Potraktowane
w sposéb dostowny moze zosta¢ odniesione do wszelkich sztuk, w kedrych jakies tworzywo, réw-
niez materia stowa, zostato przez cztowieka w okreslony twérczy sposéb uksztattowane.
Czego wynikiem jest zawsze jakie§ Gebilde: wy-ksztalt o okreslonym wygladzie/obrazie, o walorze
bycia ,,pigknym”.

Kaze to jednak nieco inaczej spojrze¢ na samo malarstwo jako — historycznie biorgc — nalezace
do bildende Kiinste. Zaproponowane przez nas odczytanie implikuje bowiem to, ze wszelkie ,,obra-
zy” traktowane przez nas jako dziela sztuki sg ,pigkne” jako wynik twérczego procesu ,ksztatto-
wania” (bilden) rzeczy. Dopiero tak pojete ksztattowanie nadaje im posta¢ Gebilde/wy-ksztaltu
o okreslonych walorach estetycznych. W tej perspektywie obrébka materii/tworzywa w malarstwie,
rzezbie czy architekeurze, to tylko rézne warianty ,tego samego” procesu ksztaltowania, ktérego
efektem jest jaki$ obraz/ksztalt przetworzonej w tym procesie materii.

Zaktualizowana w ten sposdéb przez Gadamera wieloznaczno$é stowa Bild (i stéw mu pokrew-
nych) wychodzi naprzeciw jego zamiarowi wydobycia $cistego zwiazku migdzy owym Bild jako
»obrazem” i ,miejscem”, w ktérym si¢ on zjawia. Pickny Bild bowiem — oboj¢tnie czy bedzie to ma-
lowidto, rzezba czy dzieto architektury — jest specyficznym ,wy-ksztattem”, kedry w swej obrazowej
zawarto$ci oddziatuje na ,miejsce”, w ktérym si¢ zjawia. W rezultacie nadaje mu catkiem nowy
status i jako$¢ i kaze napotka¢ jako co$ zupetnie innego niz to, czym byto ono do tej pory.
Chodzi tu zatem o co$ wigcej niz tylko o oddziatywanie samego ,,obrazu” na otoczenie, do ktérego
jest on odniesiony. Bild kazdego picknego Gebilde oddziatuje bowiem jako utrwalony w tym
ostatnim jaki$ ,ksztatt”/obraz, bedacy wynikiem twérczego przetworzenia wyjsciowego tworzywa.

Nic wigc dziwnego, ze pod koniec swych rozwazan o ontologii ,obrazu” Gadamer podaje
przyktad architektury jako paradygmatyczny dla organicznego zwiazku Bild z otoczeniem,

w jakim si¢ pojawia.

5. ABBILD JAKO ODZWIERCIEDLENIE, URBILD JAKO OBRAZ PIERWOTNY

Podobnie jak stowo Bild zawiera w sobie (potencjalnie) znaczenia, ktérych nie sposéb jest odda¢
w polskim przektadzie, to samo dotyczy stéw Abbild oraz Urbild przetozonych przez ttumacza
w Prawdzie i metodzie jako ,podobizna” oraz ,pierwowzdr”.

Zacznijmy od stowa Abbild. Ttumacz zdecydowal si¢ odda¢ je za pomocy stowa ,,podobizna”,

ktére odnosi si¢ jednego z jego wielu znaczen faktycznie wystepujacych w jezyku niemieckim.



Na przyktad podobizna jako rysunek czy obraz czyjejs$ twarzy (np. portret pamigciowy), w ktérym
podkresla si¢ jej rysy specyficzne, tak aby uchwyci¢ podobiefistwo z osoba, do ktérej si¢ one odno-
sza. Niemniej jednak Abbild znaczy zarazem co$ zupelnie innego: zwierciadlane odbicie , ksztattu/
obrazu” (Bild) jakiej$ twarzy czy rzeczy, w ktérym ujawniaja si¢ one w tym, czym sa faktycznie.
W tym kontekscie ,,podobizna” jest tylko jednym ze ,stabszych” wariantdéw Abbild jako obrazu
odbitego. Podobizna nie musi by¢ wszakze wierna kopia czy zwierciadlanym odbiciem wygladu
danej osoby. Moze tylko ja przypomina¢ w wigkszym lub mniejszym stopniu. Natomiast Abbild
to obraz danej osoby ujrzany w zwierciadle jako obraz odbity, w ktérym ta — lub inni spogladajacy
na to odbicie — rozpoznaje sama siebie, taka, jaka jest faktycznie. Moze wéwczas powiedzie¢ do
siebie: tak, to jestem ja! Ujawnia si¢ ona wéwczas dla siebie w swoim bycie, w tym, kim faktycznie
jest. Abbild to, innymi stowy, ksztatt/obraz odbity, ktdry nie tyle jest wiernym duplikatem tego,
czyj wyglad (Bild) odbija, jego kopia, co takim podwojeniem tego wygladu (,ksztattu”), w kté-
rym ta osoba staje si¢ dla siebie samo-obecna. Zanika w nim, utozsamia si¢ z nim bez reszty.
Do tak pojetej ontologicznej struktury obrazu odbitego (Abbild), glebokiej dwuznacznosci jego
relacji do obrazu-oryginatu (Bild), w ktérej splataja si¢ one ze soba nie do odréznienia, odsyta
znany mit o Narcyzie. Bez tego osobliwego splotu obrazu (Bild) z obrazem odbitym (Abbild)
fascynacja Narcyza wlasnym obrazem odbitym w lustrze wody bytaby niemozliwa.

Podobna niescisto§é¢ ma miejsce w thtumaczeniu stowa Urbild jako ,pierwowzér”. W jego wyni-
ku zatraca sig to, ze chodzi tu w istocie o obraz/ksztatt pierwotny. W procesie tworzenia/ksztatto-
wania jakiego$ Gebilde/wy-ksztattu funkcjonuje on wprawdzie jako niezbgdny punkt odniesienia,
ale wiasnie nie jako ,pierwowzér” w potocznym rozumieniu tego stowa. Nie ma w nim bowiem
nic, co by twércy narzucato jako obowiazujacy jaki$ idealny schemat w postaci identyfikowalne-
go wzoru pierwotnego, ktéry winien on w swoim Gebilde zachowaé. Przeciwnie, éw obraz/ksztatt
pierwotny ma u Gadamera status tego, co jako takie nieidentyfikowalne, co znamionuje jakas
nieurzeczywistniona jeszcze potencjalno$¢. To innymi stowy obraz, ktdry jeszcze nie zaistnial, ale
ktéry zarazem w caloéci nakierowany jest na to, aby zaistnie¢.

W podobnie ,wirtualnej” postaci obraz pierwotny (Urbild) jest z jednej strony niezbywal-
nym Zrédtem inspiracji dla artysty starajacego si¢ go urzeczywistni¢ w obrazie (Bild), utrwali¢
w dziele jako zawierajacym go wy-ksztalcie (Gebilde). Z drugiej strony nie sposdb go jako takiego
zobiektywizowa¢, gdyz o jego ,istnieniu” i roli mozna méwi¢ jedynie z perspektywy obrazu/
ksztattu (Bild), w ktérym si¢ urzeczywistnia. Faktyczna egzystencje i urzeczywistnienie uzyskuje
on bowiem dopiero w obrazie/ksztatcie (Bild), ktéry przynosi dzieto sztuki jako wy-ksztatt (Ge-
bilde). Innymi stowy, pierwotno$¢ (Ur-) owego obrazu/ksztattu zasadza si¢ na tym, Ze nie jest on
jeszcze zestalony, wyksztalcony w jakim$ konkretnym tworzywie, ktére dopiero pozwolitoby mu
zaistnie¢ jako takiemu. Urbild to jakby sama drzemiaca w bycie energia nakierowana na to, aby
przybra¢ okreslony obraz/ksztatt (Bild), bez ktérego to odniesienia nie bytaby ona w ogéle tym,
czym jest. Stowem, Urbild nie tyle poprzedza Bild w porzadku genealogii, co zaktada ten drugi
jako swoj wlasny warunek. Méwiac jeszcze inaczej — relacja miedzy Urbild i Bild ma postaé onto-

logicznego splotu, w ktérym oba tworzace go czlony zaktadaja si¢ wzajemnie.
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6. OSOBLIWOSE OBRAZU LUSTRZANEGO. OBRAZ | ,PRZYROST” WIDZIALNEGO.
RELACJA BiLD — URBILD

Po tych wstepnych uwagach rozjasniajacych znaczenia, w jakich Gadamer postuguje si¢ trzema
pojeciami kluczowymi dla swoich rozwazan o statusie bildende Kiinste, przyjrzyjmy si¢ blizej jego
analizie statusu ontologicznego obrazu/ksztattu (Bild). U jej podstaw tkwia dwa pytania:

,Pytamy po pierwsze, pod jakim wzgledem obraz (Bild) rézni si¢ od odzwierciedlenia (Abbild)

(a wigc o problematyke obrazu pierwotnego (Urbild), po drugie zas, jak si¢ z tego wywodzi sto-

sunek obrazu (Bild) do jego $wiata”*>
Pytania te Gadamer kieruje pod adresem ,,sztuk plastycznych” (bildende Kiinste), w kt6rych, inaczej
niz w ,sztukach tranzytywnych”, ,pojecie przedstawienia (Darstellung) wiaze si¢ z pojeciem
obrazu (Bild), odnoszacego si¢ do swego obrazu pierwotnego (Urbild)”.*® Dlatego status onto-
logiczny dziet sztuk plastycznych przedstawia si¢ inaczej niz status sztuk tranzytywnych.
Nalezy go wydoby¢ poprzez analizg relacji obraz — obraz pierwotny, ktéra wykracza poza
pojecie przedstawienia.

Nalezy jednak podkresli¢, ze Gadamer méwi tutaj o wykraczaniu, a nie o zerwaniu. Wedlug
niego bowiem kazde dzieto sztuki istnieje jako przedstawienie, tyle ze w przypadku sztuk plastycz-
nych w owo przedstawienie wbudowana zostala relacja obrazu do obrazu pierwotnego. Nadaje mu
to odmiennag niz ma to miejsce w przypadku sztuk tranzytywnych ontologiczna postaé, keéra wy-
maga wydobycia w swej swoistosci.

Wyj$¢ nalezy od tego, ze przedstawienia dziel sztuk plastycznych nie maja statusu odzwier-
ciedlenia (Abbild). Nie sa obrazem odbitym bedacym podwojeniem obrazu pierwotnego (Urbild).
Przedstawiany w nich obraz (Bild) odnosi si¢ w nich do obrazu pierwotnego (Urbild) catkiem
inaczej, niz gdyby to odniesienie rozpatrywaé poprzez relacje¢ obraz (Bild) obraz odbity (Abbild).

W tradycji malarstwa europejskiego, od starozytnosci po $redniowiecze, pojecie odzwiercie-
dlenia — twierdzi Gadamer - odegralo istotng rol¢ jako $cisle powiazane ,z prymatem istoty zywej
(L@ov), a w szczegdlnosci osoby.”?” Innymi stowy, wzorem sztuki malarskiej bylo takie przedsta-
wienie osoby, ktére odzwierciedla jej wyglad najwierniej. Role niedoscignionego pierwowzoru sta-
nowito wéwczas odbicie owej istoty Zywej (osoby) w lustrze. Dlatego tez stowo {@ov, a wigc ,zywa
osoba”, oznaczalo pierwotnie réwniez obraz.*®

W rezultacie obraz (Bild), przedstawiony w malarstwie, zostat utozsamiony z podobizna (A6-

bild), ta za$ z kolei miata by¢ wierng kopia obrazu pierwotnego (Urbild), pojmowanego jako realny
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wyglad danej osoby. U podstaw tak rozumianego ideatu przedstawien sztuki malarskiej tkwito
zatem zniesienie réznicy migdzy tymi trzema pojeciami. Obraz miat by¢ wierna podobizna obrazu
pierwotnego. Kaze to Gadamerowi stwierdzié, ze przeznaczeniem obrazu pojmowanego jako
podobizny jest:

»(...) zniesienie wlasnego bytu dla siebie i catkowite oddanie si¢ przekazywaniu tego, co od-

wzorowywane. (..) Idealng podobizna bytby wi¢c obraz lustrzany (Spiegelbild), gdyz jego

byt zanika, istnieje tylko dla tego, kto spoglada w lustro, i poza swym czystym zjawianiem

si¢ jest niczym.”*?
Poniewaz jednak obraz lustrzany nie ma zadnego bytu-dla-siebie, istnieje bowiem jedynie o tyle,
o ile patrzy si¢ w lustro, nasuwa si¢ zrazu konkluzja, ze w istocie nie jest to zaden obraz. Rzecz
jednak w tym, ze:

»(...) w obrazie lustrzanym zjawia si¢ w postaci obrazu sam dany byt, tak iz mam go

samego w lustrze.”>?
Jesli wige w podobiznie chodzi wytacznie o odtworzenie czegos i tego identyfikacje, co zaktada ze
jest ona bytem zasadniczo réznym od tego, co odtwarza, w obrazie lustrzanym obraz tego, co jest
w nim przedstawione, jest nicoddzielny od obecnosci tego czegos. Ta réznica ma w oczach Gada-
mera znaczenie decydujace. Obraz bowiem nie odsyta do tego, co w nim przedstawiane, jako do
czego$ w stosunku do niego zewngtrznego i odrgbnego. Przeciwnie, w obrazie ,przedstawienie po-
zostaje istotowo powiazane z tym, co przedstawiane, wrecz do niego przynalezy.”>! Dlatego ,lustro
daje obraz, a nie podobizng: jest to obraz tego, co zostalo przedstawione w lustrze, nieoddzielny od
jego obecnosci.”?? W rezultacie w lustrze ,intencja kieruje si¢ na pierwotna jedno$¢ i nieodréznie-
nie przedstawienia od tego, co przedstawione. W lustrze ukazuje si¢ obraz tego, co przedstawione
— to jest ‘jego’ obraz (a nie lustra).”?
Caty wywéd Gadamera jest nakierowany na to, aby wykazad, ze w pojeciu obrazu zawiera sig
zasadniczo co$ wigcej, niz tylko funkcja odzwierciadlania jakiego$ zewngtrznego w stosunku
do niego ,realnego” bytu, ktéry zachowuje wlasng bytowa samoistno$é. Gdyby tak byto, ob-
raz lustrzany sprowadzalby si¢ do bycia kopia, podobizng czegos. Miatby byt czysto iluzoryczny,
wtérny w stosunku do tego, co soba przedstawia, jego przedstawienia pozbawione bytyby ,,prawdy”
w sensie ontologicznym.

Tymczasem obraz lustrzany, przedstawiajac co$, uobecnia soba byt tego, co przedstawia.

Sprawia, ze staje si¢ ono w nim samoobecne. Odzwierciedlenie czego$ nie jest tu jego odwzorowa-

niem, lepszym lub gorszym, jak ma to miejsce w podobiznie, ale uobecnieniem w jego bycie jako

49 H.-G. Gadamer, Prawda i metoda..., s. IST.
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takim. W jakims$ sensie to, co w obrazie lustrzanym odzwierciedlone, zaczyna dopiero istnieé.
Jako takie w catosci przechodzi na jego strong i w nim si¢ ujawniajac, si¢ uobecnia.

Wystarczy odwotaé si¢ do powszechnego do§wiadczenia spojrzenia w lustro. Jego niezwyklos¢,
a zarazem odmienno$¢ w stosunku do innych dos$wiadczeni polega na tym, ze czlowiek dopiero
patrzac w lustro widzi siebie takim, jakim jest. Przedtem miat wszakze tylko bardzo abstrakcyj-
ne pojecie o sobie. Dlatego to dopiero ujrzany w ten sposéb obraz siebie, wlasne imago, staje si¢
podstawa wyksztalcenia obrazu siebie (wyobrazenia) jako Ja. Na ten obraz pézniej beda naktada¢
si¢ inne obrazy, wplywajac na wyksztalcenie si¢ tozsamosci siebie jako Ja. Tak czy inaczej dopiero
woéwczas, w wyniku spojrzenia w lustro, czlowiek ujawnia si¢ samemu sobie takim, jaki jest — staje
si¢ samoobecny w swoim bycie. Na tym wiasnie polega osobliwo$¢ tego doswiadczenia, w ktérym
podwojenie siebie w lustrzanym obrazie nie ma w sobie nic z kopii czy podobizny, ale w nim dopiero
staje si¢ ludzkie Ja jako takie.

Ten ontologiczny splot w obrazie przedstawienia i tego, co w nim przedstawiane, w dziejach
ludzkiej kultury znalazt wymowne poswiadczenie w nadawaniu mu w zamierzchtych czasach sta-
tusu obrazu magicznego, obrazu, ktéry zawiera w sobie pewng samoistng prawdg, jakie$ przestanie,
ktére nalezatoby odczytaé z jego przedstawien. Dopiero w $wietle tego splotu zrozumialy si¢ staje
tragedia Narcyza uwiedzionego przez swoj wlasny obraz w lustrze wody, czy religijny kult $wigtych
obrazéw. Namalowany Bég czy inna $wigta postaé nie sa tu wszak traktowane jako podobizny,
ale ma si¢ w nich przejawia¢ co$ z nich samych. Uobecniajg one soba samo sacrum, a nie tylko je
»nasladuja” czy kopiuja. W réwnej mierze prawdg zawarta w lustrzanych obrazach poswiadcza lgk
przed odzwierciedlaniem postaci boskich, jak ma to miejsce w tradycji zydowskiej, czy w basnio-
wych podaniach o ,ztych” magicznych lustrach, za pomoca ktérych mozna zaczarowaé bohateréw.
Obraz zwierciadlany uwidacznia ostatecznie jeden z fundamentalnych ryséw obrazu jako takiego:
nierozdzielno$¢ przedstawienia i tego, co przedstawione. Tym tez rézni si¢ on od wszelkich po-
dobizn i kopii, ktdre zaktadajg rozdzielnos¢ obu tych momentéw oraz wynikajacy stad wtdrny
charakter przedstawienia w stosunku do tego, co przedstawiane, traktujac to ostatnie jako
niedo$cigniony oryginat.

To zatozenie tkwi tez u podstaw rozréznienia estetycznego, ktére:

»(...) przedstawienie jako takie postrzega w odréznieniu od tego, co przedstawione.”*
Jednak w odréznieniu od tego, jak zazwyczaj pojmuje si¢ podobizny i kopie, nie przyznajac ich
przedstawieniom samoistnej warto$ci, lecz koncentrujac si¢ na bycie tego, co przedstawiane,
w tradycji nowoczesnej mysli estetycznej kiadzie si¢ nacisk na wtasny byt obrazu, ktéry dopiero po-
zwala by¢ temu, co w nim odzwierciedlone. Zajmujac takie stanowisko nie mozna jednak oriento-
wac si¢ dalej wedtug modelu obrazu zwierciadlanego (Spiegelbild). Obraz ten jest wszakze czystym
pozorem i w swojej ulotnej egzystencji zalezny jest od odzwierciedlenia.

Stanowisko nowoczesnej $wiadomosci estetycznej w stosunku do obrazu cechuje zatem, zda-
niem Gadamera, wyrazna sprzeczno$¢. Dokonujac rozrdznienia estetycznego stara si¢ ona
z jednej strony wyraznie oddzieli¢ od siebie przedstawienie obrazu i to, co w nim przedstawiane,
i traktowaé to pierwsze jako byt samoistny, z drugiej zas$ strony, postugujac si¢ modelem odzwiercie-
dlenia, nadaje przedstawieniu obrazu status pozoru zaleznego od tego, co przedstawiane. Milczaco

zaklada, ze tylko to ostatnie posiada pewien byt realny.
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Aby przezwycigzy¢ t¢ aporig nalezy, twierdzi Gadamer, wyjs¢ od catkiem innego modelu relacji
migdzy przedstawieniem obrazu a tym, co w nim przedstawiane. Byt owego obrazu jako
przedstawienie:

»(...) a zatem wlasnie jako to, w czym nie jest on tozsamy z tym, co odzwierciedlone (Abgebilde-
te), nadaje mu w poréwnaniu do samego obrazu odbitego (Abbild) pozytywny wyrédznik bycia
obrazem (Bild). (...) Taki obraz to nie obraz odbity, gdyz przedstawia on cos, co bez niego tak
by sie nie przedstawiato. Méwi on co$ o obrazie pierwotnym (Urbild).”>>

Stowem, przedstawienie obrazu nie jest obrazem odbitym, w ktédrym obraz dopiero staje si¢
sobg. Nie jest tez podobizna, jako odniesiony do jakiego$ bytu poza soba, ktdrego jest podobizng

(a wige niczym kopia chce go sobg wiernie odzwierciedli¢). Jest ono w istocie odniesione do obrazu
pierwotnego (Urbild), ktéry sobg przedstawia. Jesli bowiem w obrazie odbitym (zwierciadlanym)
obraz dopiero stawat si¢ obrazem (byl wi¢c w jakim§ sensie zalezny od swego odbicia — stawal si¢
w nim sobg), w relacji obrazu (Bild) do obrazu pierwotnego (Urbild) jest ponickad doktadnie na
odwrét. To dopiero w obrazie (Bild) obraz pierwotny (Urbild) zaczyna istnie¢ jako taki. Ujawnia
si¢ samemu sobie. Ale dotfacza si¢ do tego jeszcze jeden moment, ktéry sprawia, ze relacja ta nie jest
zwyktym odwréceniem pierwszej. Decydujace znaczenie ma tu bowiem fake, ze w obrazie (Bild)
obraz pierwotny (Urbild) nie tylko ujawnia si¢ jako taki, ale dokonuje si¢ tutaj swoisty przyrost jego
bytu. A jesli tak jest, to mamy tutaj do czynienia z innego typu relacja, niz relacja odzwierciedlania.

Dotykamy punktu kluczowego w argumentacji Gadamera. Wskazujac na to, ze przedstawienie
obrazu w Gebilde nie jest zwyklym podwojeniem jakiego$ ,realnego” obrazu rzeczy na zasadzie
odzwierciedlenia, ale ze mamy w nim do czynienia ze swego rodzaju przyrostem bytu, stara sig
wskaza¢ na metafizyczne ograniczenia w podejsciu do statusu ontologicznego obrazu obecne we
wspélczesnej $wiadomosci estetycznej. W rezultacie, my$lacy zgodnie z modelem odzwierciedlenia
(a wlasciwie go jeszcze dodatkowo deformujacy poprzez wprowadzenie ostrego przedziatu obraz
dzieta sztuki — odzwierciedlana przez niego rzeczywisto$¢) przedstawiciele tej tradycji nie sa w sta-
nie w sposdb przekonujacy uchwyci¢ tego, na czym zasadza si¢ samoistny charakter obrazu wzigty
w calej jego pozytywnosci.

Rzecz jednak ciekawa, ze Gadamer nie odrzuca wraz z tym catkowicie tegoz modelu.
Jego zdaniem, mimo swej jednostronnosci, uchwytuje on w koricu istotny aspekt relacji przedsta-
wienia obrazu do tego, co w nim odrézniane, ich nierozerwalny splot i tym samym zrédfowa nieroz-
réznialnogé. Tyle ze w ramach wspoétczesnej swiadomosci estetycznej ten model stat si¢ karykatura
samego siebie w ramach natozonego nafi niejako wtdrnie rozréznienia estetycznego. W rezultacie,
jesli w $wiadomosci religijnej przedstawienia obrazowe z racji swego splotu z tym, co przedstawiaja,
mogty mie¢ w sobie co$ magicznego i budzi¢ respekt jako uobecniajace sacrum, we wspélczesnej
$wiadomodci estetycznej zostaly zdegradowane do rangi pozoru, bytu o charakterze wtérnym
w stosunku do tego, co przedstawiaja.

Dlatego wlasciwe zadanie polega na wykazaniu, ze w przedstawieniu obrazu dochodzi nie tylko
do uobecnienia przedstawianego bytu jako takiego, lecz ze zarazem 6w byt w nim na swdj sposéb
»przyrasta”. Uobecnia sig, stajac si¢ niejako czyms wigcej, niz jest. Relacja o charakterze zwiercia-
dlanym winna zatem zostaé przeformulowana w ten sposob, aby nie tylko odda¢ sprawiedliwos¢

uobecnianiu si¢ bytu jako takiego w przedstawieniu obrazu, ale réwniez, aby odda¢ przyrastanie
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tego obrazu w swoim bycie. Dopiero wéwczas mozna bedzie pozytywnie uzasadni¢ autonomig
przedstawieri obrazu w stosunku do tego, co one przedstawiaja, oraz wydoby¢ to, na czym polega
prawda owych przedstawien.

Dotarli$my w ten sposéb do kluczowego momentu w Gadamerowskiej koncepcji obrazu
w bildende Kunste: przekonania, ze relacja migdzy przedstawieniami obrazowymi w tych sztu-
kach a tym, do czego si¢ one odnosza w swych przedstawieniach, nie daje si¢ zamknaé¢ w modelu
odzwierciedlenia, gdyz dochodzi tutaj moment przyrostu przedstawienia obrazu w stosunku do
tego, co w nim przedstawiane. Innymi stowy, zwierciadlany model relacji mi¢dzy obrazem (Bild)
a obrazem odbitym (Abbild), gdzie punkt cigzkosci spoczywa na tym ostatnim, prezentujacym to,
co przedstawiane w jego bytowej naocznosci, wbudowany jest w catkiem innego rodzaju model
relacji, w ktérej kluczowe znaczenie posiada z kolei obraz (Bild) uobecniajacy soba jakis obraz
pierwotny (Urbild).

Jesli zatem ten ostatni petni w tej relacji w stosunku do obrazu (Bild) rolg ,,pierwowzoru”, to nie
w postaci jakiego$ juz istniejacego, identyfikowalnego pojeciowo w swym wzorcowym charakterze,
schematu, ale niczym arystotelesowska Ayle, ma status czystej potencjalnosci zmierzajacej dopiero
do zaistnienia w przedstawieniu (Darstellung) obrazu (Bild) i poprzez obraz manifestujacego swa
wzorcowa posta¢. W tym ujgciu zatem przedstawienie obrazu (Bild), zajmujac miejsce obrazu odbi-
tego (Abbild), nie tyle odbija sobg obraz pierwotny (Urbild), ale niejako retroaktywnie powotuje go
soba do istnienia. W tym sensie zawiera si¢ w nim ,wigcej” niz w petniacym w stosunku do niego
funkeje ,,pierwowzoru” obrazie pierwotnym:

»Przedstawienie (Darstellung) pozostaje wigc w pewnym istotnym sensie odniesione do obrazu

pierwotnego (Urbild), ktéry w nim dochodzi do przedstawienia. Jest ono jednak czyms wig-

cej niz obrazem odbitym (Abbild). To, ze przedstawienie jest obrazem — a nie samym obra-

zem pierwotnym — nie oznacza ubytku bytu (Minderung am Sein), lecz raczej autonomiczna

rzeczywisto§¢é.””¢
Autonomiczna rzeczywistos$¢, jaka jest przedstawienie obrazu, nie konstytuuje si¢ w tym wypad-
ku poprzez wyodrebnienie si¢ od jakiej$ innej, faktycznie istniejacej rzeczywistosci, ktdra potocz-
nie uznaje si¢ za ,realna’, tak jak ma to miejsce w wielu nowoczesnych koncepcjach estetycznych,
gloszacych na réine sposoby autonomig sztuki wobec rzeczywistosci i w ten sposéb starajacych
si¢ ,rehabilitowa¢” walor poznawczy jej przedstawied. Ujecie Gadamera jest daleko bardziej ra-
dykalne. Wedtug niego autonomiczno$¢ przedstawien sztuki zasadza si¢ na tym, ze w pewnym
sensie dopiero one powotujg w jego prawdzie do istnienia to, do czego sig, jako do swego obrazu
pierwotnego (Urbild), odnosza. Tak zwana realna rzeczywisto$¢ zewnetrzna, pojmowana jako ist-
niejaca niezaleznie od nich, nie ma zatem w ich wypadku najmniejszego znaczenia. To nie ona
jest tutaj ,pierwowzorem”, ale co$ zupetnie innego, co jako takie jeszcze ,realnie” nie zaistniato.
I co w pewnym sensie jest dopiero przez przedstawienia obrazowe w dziele sztuki stwarzane.

W jednym ze swoich pézniejszych esejéw Gadamer ttumaczy éw ,przyrost” bytu w przedsta-

wieniach obrazowych dziet sztuki odwotujac si¢ do twierdzenia Arystotelesa, iz ich zadaniem jest
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wydobycie na jaw istoty bytu, niedostrzegalnej w ich codziennych obrazach, traktowanych jako
»realne” (a nie, jak twierdzit Platon, dostarczanie tylko ich kopii). Ale ostatecznie to nie ujecie autora
Poetyki jest dla Gadamera gtéwnym punktem odniesienia, tylko obecny w filozofii neoplatoniskicj
model emanacji bytu:

»ktéra w ten sposdb rozsadza granice greckiej ontologii substancji, uzasadnia pozytywna range
bytowa obrazu. Jesli bowiem pierwotnego Jednego nie ubywa przez wyptyw wielosci z niego, to
oznacza to przeciez, ze przybywa bytu.””’

Dopiero w ramach tej tradycji, twierdzi Gadamer, autonomia przedstawienl obrazu znalazta
w swej pozytywnos$ci adekwatne ontologiczne uzasadnienie. Obraz bowiem jawi si¢ tutaj jako
pozytywny efekt emanacji Jednego, ktére w nim si¢ przejawia i bez niego nie mogtoby jako ta-
kie zaistnie¢. W tym punkcie neoplatonizm wychodzi naprzeciw chrzescijariskiej teologii,
gdzie w przybraniu przez Boga ludzkiej postaci uznano rehabilitacjg tego, co widzialne i zerwano
z wlasciwg tradycji judaistycznej wrogoscia wobec obrazéw. W rezultacie, twierdzi Gadamer, upra-
womocnieniu ulegty dzieta sztuki, zrazu skoncentrowane na przedstawianiu scen biblijnych
i historii Kosciota.

Ta wyrdzniona pozycja ontologii neoplatoriskiej, jesli chodzi o uzasadnienie pozytywnego sta-
tusu ontologicznego obrazu, wynika stad, ze przezwycigza ona ograniczenia platoriskiego ujecia
relacji migdzy obrazem, obrazem odbitym i obrazem pierwotnym. Obraz na swoj spos6b odbijajac —
a wigc przedstawiajac w pelni obecnosci — to, co w nim odbijane jako obraz pierwotny, nie tylko nie
prowadzi do ontologicznego zubozenia tego ostatniego, lecz, wrecz przeciwnie, go na swoj sposob
wzbogaca. Ba — sprawia, ze ten ostatni zyskuje w ogéle jakis byt. Podobnie jak w chrzescijaristwie
sacrum zyskuje pozytywna ontologiczng range dopiero, gdy zaczyna si¢ prezentowad przez to, co
widzialne — w postaci Chrystusa znajduje swe wymowne ziemskie przedstawienie, staje si¢
namacalnie, obecne.

Te zmiang w podejsciu do przedstawien obrazowych, zdaniem Gadamera, wymownie oddaje
pojecie ,reprezentacji” (Reprisentation) z zakresu prawa kanonicznego. Reprezentacja w tym zna-
czeniu jest wyrdznionym przedstawieniem (Darstellung), w ktorym to/ten, co/kto reprezentuje nie
jest zwyktym odbiciem (Abbild) tego, co przez nie/niego reprezentowane, ale zastgpujac to/tego je/
go reprezentuje. Innymi stowy, zastgpuje go w taki sposdb, ze jest on w nim samoobecny, reprezen-
towany w $cistym rozumieniu tego stowa. Tak jak np. adwokat reprezentuje oskarzonego, dopiero
dzigki czemu ten ostatni zyskuje szans¢ uzyskania dla siebie korzystnego wyroku. Ontologicznym
wyréznikiem pojecia reprezentacji jest zatem to, ze taczy ono w sobie moment zastgpowania kopii
czy odwzorowania (Abbild) i moment uobecnienia w nadmiarze, w ktérym ten/to kto/co reprezen-
towany/reprezentowane w ogéle dochodzi do glosu, zaczyna ,istnie¢” w sensie prawnym jako jeden
z podmiotéw rozprawy (,gry”) sadowe;j.

W pojeciu reprezentacji chodzi zatem przede wszystkim o to, aby wskaza¢ na ontologiczny pry-

mat obrazu (Bild) w stosunku do obrazu odbitego (Abbild):
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»Jesli obraz jest momentem ,reprezentacji” i ma przez to wlasna warto$é bytowa, musi zajs¢ istot-
na modyfikacja, niemalze ontologiczne odwrécenie relacji migdzy obrazem pierwotnym (Urbild)
i obrazem odbitym (Abbild). Obraz posiada wéwczas wlasna samoistno$é, ktéra oddziatuje na
obraz pierwotny. Gdyz $cisle biorac dopiero dzigki obrazowi obraz pierwotny (Urbild) dopiero
pierwotnym si¢ staje (Ur-bild) tzn. dopiero z perspektywy obrazu to, co przedstawione
staje sie obrazowe.””®

Te na pierwszy rzut oka paradoksalna relacj¢ migdzy obrazem i obrazem pierwotnym Gadamer sta-
ra si¢ unaoczni¢ na przykladzie klasycznego malarstwa reprezentacyjnego. W malarstwie tego typu
chodzi o zaprezentowanie jakiej$ osoby o wysokiej randze — wladcy, ksigcia, papieza, meza stanu
itd. — w ten sposdb, iz jej obraz odpowiada oczekiwaniom spotecznym zwigzanym z jej funkcja.
Osoby te dopasowuja si¢ zatem na obrazie do tych oczekiwan. Ich zaprezentowany w malowidle
obraz jest funkeja tych oczekiwan — tego, jaki obraz wladcy, ksigcia, papieza itd., chciataby widzie¢
dana spofecznosé.

Byt tych ostatnich okreslony jest wéwczas przez tego rodzaju wychodzacy naprzeciw po-
wszechnym oczekiwaniom sposéb ukazania si¢ siebie (Sichzeigen) w obrazie, co tez éw obraz
wlasnie w ten sposéb przedstawia. W rezultacie byt tego, kto ma w ten sposdb siebie ukaza¢
w obrazie, nie nalezy juz do niego samego. To zakodowany spolecznie obraz jego funkeji narzuca
mu spos6éb prezentowania si¢ innym w obrazie, a nie np. jego ,pierwotny” indywidualny wy-
glad. Ten wyglad dla twércy obrazu zupelnie si¢ nie liczy, gdyz to obraz dopiero ma go wytworzy¢
zgodnie z okreslonym kodem. W ten sposéb obraz pierwotny (Urbild) malowanej osoby dopiero
w perspektywie obrazu staje si¢ w ogéle obrazem. Nie jest za$ zidentyfikowanym juz wczedniej
w swej widzialno$ci obowiazujacym punktem odniesienia, ze wzgledu na ktéry twérca maluje
obraz danej osoby, starajac si¢ odzwierciedli¢ to, co naocznie widzi, dopasowujac si¢ do niego.

W rezultacie obraz jest procesem bytowym, w keérym dopiero ,byt staje si¢ zjawiskiem wi-
dzialnym zmystowo.””? W pewnym sensie dopiero wtedy jako taki zaczyna istnie¢. Dlatego to,
co jest pierwowzorem, nie ogranicza si¢ do odzwierciedlajacej funkcji obrazu, ale stanowi mo-
ment istotowy, ktéry ufundowany jest w przedstawieniowym charakterze sztuki. Pierwowzér,
jakim jest obraz pierwotny, nie wyst¢puje tu w roli obowiazujacej (i jako takiej identyfikowal-
nej) miary dla obrazu, ktéry winien go wiernie odzwierciedli¢, ale dopiero w obrazie i poprzez
obraz zaczyna istniec.

Jeszcze wyrazniej ten konstytutywny w stosunku do przedstawianego w nim bytu charakter
obrazu wida¢ w obrazach religijnych. Dopiero bowiem w obrazie religijnym wyst¢puje w pelni
wiasciwa ,,moc bytowa” (Seinsmachz) obrazu.®® W nim bowiem:

»Przejaw tego, co boskie cechuje rzeczywiscie to, ze zyskuje on obrazowo$¢ (Bildhaftigkeit) tylko

poprzez stowo i obraz. (...) Ukazuje on ponad wszelka watpliwos¢, ze obraz nie jest odzwiercie-

dleniem (Abbild) jakiego$ odbitego bytu (abgebildeten Sein), lecz si¢ bytowo z nim komunikuje.

Przyktad ten pozwala zrozumie¢, ze sztuka w ogéle i w uniwersalnym sensie przynosi bytowi
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przyrost obrazowosci. Stowo i obraz nie sa tylko wtérnymi ilustracjami, lecz pozwalaja dopiero
temu, co przedstawiaja, by¢ w petni tym, czym ono jest.”®!
Pierwowz0r jest, innymi stowy, ufundowany w przedstawieniowym charakterze sztuki, poza nim
jako taki nie istnieje. W rezultacie:

» Idealnosci’ dzieta sztuki nie mozna okre$la¢ przez relacje do pewnej idei jako bytu do naslado-

wania i odtwarzania, lecz, jak u Hegla, jako ‘$wiecenie’ samej idei.”®?
Stowem — jesli przedstawienia dzieta sztuki ujawniaja jaka$ ‘idealna’ strong bytu, to nie poprzez
odniesienie do jakiego$ idealnego pierwowzoru (,idei”), ktéry istnieje niezaleznie od nich i jest
poza nimi jako taki identyfikowalny, dzieta sztuki za$ sa tylko jego bardziej lub mniej ideal-
nym odzwierciedleniem. Przeciwnie, 6w idealny pierwowzér staje si¢ rozpoznawalny dopiero
w samych przedstawieniach dziet sztuki, poza nimi jako taki w ogéle nie istnieje. W rezultacie
kazda ontologia obrazu, ktdra za punkt odniesienia bierze obraz $cienny w galerii, zasklepiony
w sobie samym i sprowadzony do roli pigknego obiektu estetycznego, do delektowania si¢ nim,
ma charakeer redukcyjny. Zapoznaje ona bowiem to, ze obcowanie z dzietem sztuki to spotkanie
ze $wiatem, ktdry ono — przedstawiajac go — wywiodlo z samego siebie i dla ktérego jedyna mia-
ra jest on sam. Taki $wiat ogarnia widza i uwodzi, gdyz bedac swoim wlasnym nadmiarem sam
w sobie zawiera prawde swoich przedstawied. Zapraszajac odbiorcg do siebie od razu go porywa,
gdyz tylko zatapiajac si¢ w nim moze on do§wiadczy¢ stanowiacej o nim jednosci przedstawienia
z tym, co przedstawiane. A takze skonfrontowa¢ to do§wiadczenie z wltasnym obrazem $wiata, spoj-
rze¢ nani ,innymi oczyma’.

Tak oto przedstawienia obrazowe w bildende Kunste nie tylko zawieraja w sobie jaka$ samo
-ttumaczaca si¢ wizjg $wiata, na ktérej odcisnigty zostat specyficzny sposéb widzenia artysty, ale
maja moc ksztattujaca obrazy §wiata tym, ktérzy z nimi obcuja. Malarz, rzezbiarz czy architekt
ksztaltuje nie tylko w przedstawieniach swych dziet oporna materie, ale réwniez sposéb widzenia
$wiata tych, ktérzy daja si¢ uwies¢ przez moc tych przedstawieri. Taka jest w koricu podstawo-
wa legitymacja sztuki, od czaséw zamierzchtych po wspétczesne. Jej zadaniem nie jest wszak
tylko odzwierciedlanie rzeczywistosci, ale réwniez ksztalcenie i przeksztalcanie sposobu patrzenia
na nig. Sztuka moze sprosta¢ temu zadaniu jedynie wtedy, gdy jej przedstawienia sigga¢ beda

samych korzeni widzialnosci rzeczy i ksztattowaé je swoim ,nadmiarem”.
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SZTUKA JAKO SWIETO
1. SZTUKA | DOSWIADCZENIE DZIEJOWOSCI

Znamiennym rysem hermeneutyki Gadamera jest przekonanie o zasadniczej ciaglosci dziejéw kul-
tury europejskiej. To podejscie przejat on — jak si¢ wydaje — gléwnie od Hegla, jakkolwiek spo-
s6b rozumienia przebiegu owych dziejéw jest u niego catkiem inny. Przede wszystkim odrzuca
on wyjsciowe zalozenie autora Estetyki, jakoby u podstaw procesu dziejowego tkwit okreslony
telos, wyznaczajacy kierunek rozwoju w nim Ducha, ktéry to zelos nalezatoby za pomoca odpo-
wiedniej metody uchwyci¢ i odda¢ pojeciowo. W przypadku Hegla ta metoda byta dialekeyka.
Przybrata ona u niego postaé¢ niezwykle wyrafinowanego i ztozonego schematu pojgciowego, za
pomocy ktérego starat si¢ wydoby¢ ,logiczng” genealogic réznych obszaréw bytowych i dziedzin
ludzkiej kultury. W swoich pracach wykazywat zatem, ze podlegaja one okreglonym, realizowanym
przez Ducha dziejéw z zelazng konsekwencja prawom rozwojowym, dazac do uzyskania poziomu
absolutnej doskonalosci i samoprzejrzystosci. Ten dialektyczny schemat pojgciowy zastosowat He-
gel réwniez w odniesieniu do sztuki, czego wymownym $wiadectwem sa trzy tomy jego Esteryki,
w ktérych podejmuje on prébe wydobycia istotowej prawdy zawartej w sztuce i do§wiadczeniu este-
tycznym, jako realizujacych si¢ w procesie dziejowym.

Wedtug Gadamera natomiast procesem dziejowym nie rzadzi zaden rozpoznawalny w nim zelos,
lecz wszystko to, co si¢ w nim wydarza, nosi znamiona nieprzewidywalnosci, wykraczajac poza za-
stany horyzont w nieznanym, trudnym do zidentyfikowania kierunku. Nie znaczy to, ze na proces
ten sktada si¢ ciag catkiem przypadkowych wydarzen, migdzy keérymi trudno jest ustali¢ jakikol-
wiek zwiazek. Przeciwnie, rozpoznany retrospektywnie zawsze uklada si¢ on w jakas$ jednos¢, tyle
ze jest to jednos¢, jaka uzyskuje on w ludzkim samorozumieniu, ktére we wszystkim, co wydarzylo
si¢ do tej pory, stara si¢ rozpoznac jakis sens. I to nawet wéweczas, kiedy ten sens wydaje si¢ by¢ ,bez
sensu”, radykalnym zerwaniem z przeszto$cia, podwazeniem dotychczas obowiazujacej ,miary”.

Mozna powiedzieé, ze stynne powiedzenie Hegla, iz sowa Minerwy zawsze wylatuje o zmierz-
chu, kiedy ucicht juz gwar bitewny ludzkiej historii i mozna z pewnego dystansu podja¢ refleksje
nad tym, co si¢ wydarzylo, rozpoznajac retrospektywnie nieuchronna logike, ktéra dori dopro-
wadzita, zyskuje w Gadamerowskim ujgciu procesu dziejowego catkiem nowy sens. Owa logi-
ka bowiem nie zawiera juz w sobie zadnego relosu, ktéry pozwolitby nam cokolwick przewidzie¢
na temat kierunku mozliwych zdarzed w przysztosci. Pozwala ona jedynie rozpoznaé trwatos¢
pewnych ,prawd”, ktére sg permanentnie obecne w ludzkiej historii, tyle ze za kazdym razem
manifestuja si¢ w niej w odmienny, trudny do przewidzenia z géry sposéb. Dlatego ich oddziatywa-
nie rozpoznane w odniesieniu do wydarzesi przesztych pozwala widzie¢ w nich co$ niepowta-
rzalnego, ttumaczacego si¢ samo przez siebie, niesprowadzalnego do roli §rodka czy medium
dla nadchodzacych zdarzen przysztosci. Natomiast odniesione do zdarzedi przysztych kaza w nich
widzie¢ co$ zasadniczo nieprzewidywalnego, czego w zaden sposéb nie da si¢ wyliczy¢ na podstawie
tego, co przeszle. Jesli wigec nawet — co si¢ przyjmuje — ,prawdy” te potwierdza si¢ w jakis sposéb

w przyszloéci, to nic na ten temat nie b¢dzie mozna powiedzie¢. Przysztos¢ doswiadczana z tej



perspektywy, jakkolwick odnie$¢ do niej mozna tg sama miarg ,,prawdy”, jest zasadniczo nieprzewi-
dywalna i otwarta. O postaci, jakq przybierze w niej owa ,,prawda” mozna co§ powiedzie¢ dopiero,
gdy si¢ ona urzeczywistni w przestrzeni kulturowo-spoteczne;.

Sposéb, w jaki cztowick rozpoznaje swoje miejsce w dziejach, ma gteboko dwoisty charakter.
Zwracajac si¢ ku temu, co bylo — réznym $wiadectwom zapisanym w ludzkiej pamigci, w postaci
tekstdw i innych wytworéw kulturowych — traktuje je w ich przypadkowosci i partykularno-
$ci jako co$ niepowtarzalnego, na swéj sposéb zamknictego i wyczerpujacego si¢ w sobie samym.

W tej postaci jednak do§wiadczenie to ma dla niego zawsze w sobie co$ z zagadki i wyzwania,
keére nalezy podejmowad nieustannie na nowo. Sens tego do$wiadczenia nie jest bowiem dla
cztowicka nigdy przejrzysty do kosica, zawsze tez w swojej jednostkowosci wyobcowuje si¢ wobec
niego. Przyswajajac sobie 6w sens za kazdym razem w tak niedoskonaty i czastkowy sposéb, nie
jest zarazem w stanie potraktowad go jako solidna ,podstawe”, ktéra pozwolitaby przewidzieé
kierunek wydarzed w przysztosci. Nie jest on, innymi stowy, w stanie wyczytaé z tego sensu
jakich$ ,szyfréw” czy ,znakéw” dotyczacych owej przysziosci. Ta ostatnia jest otwarty prze-
strzenig dla tego, co mozliwe, jak tez tego, co — z obecnego punktu widzenia — jest niemozliwe
czy niewyobrazalne.

Ta gleboka dwoisto$¢ doswiadczenia dziejowosci, jesli chodzi o stosunek do tego, co przeszle
i co przyszle, ujawnita si¢ w petni dopiero w nowoczesnosci, wraz z korficem dopatrywania sig
w dziejach jakiego$ dziatajacego w nich podskdrnie relosu. Mozna powiedzie¢, ze dopiero nie-
dawno otworzyli$my si¢ na faktyczng ,prawde” do$wiadczenia tego, co dziejowe, ktdra okresla —
z punktu widzenia réznych form §wiadomosci metafizycznej dopatrujacej si¢ w dziejach dziata-
nia okreslonej ,logiki” rozwojowej — absolutnie niezrozumiata niewspétmierno$¢ w doswiadczeniu

tego, co przeszle i przyszte.

2. PRZESZtOSCIOWY CHARAKTER SZTUKI

Z podobna sytuacja mieli§my tez do czynienia, jesli chodzi o tradycj¢ sztuki europejskiej oraz
sposob uprawiania refleksji na jej temat. Jej dzieje byty pojmowane gltéwnie pod katem trwania
i nastgpowania w niej po sobie réznych konwencji, po wiek XIX wzglednie stabilnych w swych
fundamentalnych zatozeniach. W dotychczasowej historii malarstwa, na przyktad, takim zato-
zeniem byt wymdg ukazywania przez artyst¢ obrazu rzeczy, tak jak je on postrzega, niezaleznie od
ogromnych niekiedy réznic w obowiazujacych konwencjach i stylu.

Ta diugotrwala tradycja malarstwa przedstawieniowego zatamuje si¢ dopiero z koicem wieku
XIX, co jest réwnoznaczne z glebokim przelomem w tej dziedzinie, nie majacym sobie réwnych
w calej dotychczasowej historii malarstwa. Jesli wigc wspomniane zatozenie nadawato jednolity
charakter catym dziejom europejskiej sztuki malarskiej az po wiek XIX, wraz z pojawieniem sig
takich nurtéw jak kubizm czy malarstwo abstrakcyjne dotychczasowy jednolity charakter dziejow
malarstwa, zwigzany $cile z okreslonym rozumieniem istoty tego, co malarskie, staje sie wysoce
problematyczny. Pojawia si¢ poczucie zasadniczej niecigglosci i zerwania z podobnym rozumieniem

»malarskosci” i calej zwigzanej z nim historii malarstwa.
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Jest to tez w oczach Gadamera podstawowa kwestia, z jaka musi si¢ upora¢ historyk sztuki
i krytyk malarstwa; w jaki sposéb odnie$¢ do siebie te dwie tradycje? Czy przetom, ktéry dokonuje
si¢ w malarstwie z koicem XIX wieku to poczatek catkiem nowej tradycji z dotychczasowy tra-
dycja malarstwa majacej niewiele wspélnego? Czy, innymi stowy, wylania si¢ tutaj catkiem nowe
rozumienie tego, co ,malarskie”, ktére podwaza podstawy dotychczasowego ujecia i tym samym
z malarstwem jako sztukg w tradycyjnym rozumieniu tego stowa ma niewiele wspdlnego?
Czy tez moze jednak migdzy tymi pozornie catkiem odmiennymi tradycjami zachodzi mimo
wszystko jaki$ $cisty zwiazek?

Pierwsze symptomy tego przetomu w historii sztuki dostrzegt — zdaniem Gadamera — sam
Hegel. Oddaje to jego stynna formuta , przesztosciowego charakteru sztuki”. Wypowiadajac ja,
autor Estetyki nie mial jednak na mysli kodca tradycji malarstwa przedstawieniowego, ktéry
w jego czasach faktycznie nastapil. Chodzito mu przede wszystkim o to, ze:

»(...) sztuka nie jest juz w tak oczywisty sposéb zrozumiata, jak byta zrozumialta w $wie-

cie greckim i w jego sposobie prezentowania boskosci. W $wiecie greckim formg przejawiania

si¢ boskosci byta rzezba i $wiatynia, ktore w $wietle potudnia staty wposréd otwartej przestrze-
ni krajobrazu, nigdy nie zamykajac si¢ przed wiecznymi sitami przyrody; byta nig tez wielka
rzezba, w ktdrej boskos¢ jawita si¢ poprzez ksztatty nadawane przez ludzi i poprzez postaci
ludzkie. Hegel w istocie glosit tezg, ze bog i boskos¢ staty si¢ dla kultury greckiej swoiscie
oczywiste — w formie wlasciwego jej plastycznego i operujacego ksztaltem opowiadania —

i ze od chwili pojawienia si¢ chrzescijafistwa oraz jego nowego i poglebionego wgladu w poza-

$wiatowo$¢ Boga nie mozna juz bylo adekwatnie wyrazi¢ jej wlasnej prawdy ani w jezyku form

sztuki, ani w jezyku obrazéw poetyckich. Dzielo sztuki przestato by¢ sama boskoscia, do ktérej

odnosimy sie z czcig.”®?
Podejscie Hegla implikuje, po pierwsze to, ze zwigzek sztuki z doswiadczeniem religijnym jako w
istocie do$wiadczeniem tego, co boskie (nieziemskie — wykraczajace poza dostowno$¢) ma genealo-
gicznie charakter najbardziej fundamentalny i pierwotny. Sztuka przybliza i oddaje sobg boskos¢
do$wiadczana w bezposrednim zwiazku z przyrodniczym otoczeniem, jest otwarta na nig w sposéb
totalny. Tego rodzaju wyrézniony ontologiczny status bytéw estetycznych maja greckie $wiaty-
nie i rzezby. Po drugie za$§ w §wiecie starozytnym to do$wiadczenie miato w sobie co$ z naturalnej
i namacalnej wrecz bezposredniodci, gdyz $wiat boski pozostawal w relacji do $wiata ludzkiego.
Podejécie to przebija juz ze stynnego powiedzenia Talesa — ,$wiat jest peten bogéw”, za$ w filozofii
Platona dochodzi do gtosu w jego rozlicznych mitach tworzonych w chwilach duchowego

uniesienia i ekstazy.

63 H.- G. Gadamer, Aktualnosé pigkna, ttum. K. Krzemieniowa, Warszawa 1993, s. 7.



Dlatego sztuka w starozytnosci nie potrzebowata dla siebie uprawomocnienia. Sztuka byta
uobecnianiem boskosci, wychodzeniem jej naprzeciw. Méwiac jezykiem Heideggera, sztuka byta
przyblizaniem (uobecnianiem) nieskrytosci tego, co nieskryte. Tak byto w czasach, kiedy bogowie
byli na wyciagnigcie reki i — jesli tylko wykazato si¢ do$¢ determinacji — mozna bylo ich ztapa¢ za
kolana. Pierwowzorem doswiadczenia estetycznego byto wéwczas doswiadczenie $wigtej proces;ji.
Kulminacja nastgpowata w sytuacji, kiedy wszyscy uczestnicy-widzowie w obliczu obnoszonego
posazku béstwa popadali w stan religijnej ekstazy, do§wiadczajac poczucia wzajemnej wigzi. To do-
$wiadczenie fundowato migdzy nimi glebokie poczucie wspélnoty, bedac niezbednym warunkiem

trwania polis, w ktérej kazdy odnajdywat nalezne mu miejsce.®*

W chrzeécijadstwie natomiast, ktdre po judaizmie odziedziczylo wyobrazenie Boga jako pozaswia-
towej istoty, problemem sig¢ staje jego adekwatne wyrazenie w jezyku sztuki. Pozaswiatowy Bég nie
jest bowiem bezposrednio dostgpny ludzkiemu poznaniu tak, jak rzeczy otaczajacego go
$wiata. Dlatego:
,0d chwili pojawienia si¢ chrzescijaristwa oraz jego nowego i poglebionego wgladu w poza
$wiatowo$¢ Boga, nie mozna juz byto adekwatnie wyrazi¢ jej wlasnej prawdy, ani w jezyku
form sztuki, ani w jezyku obrazéw poetyckich. Dzielo sztuki przestato by¢ sama boskoscia, do
ktérej odnosimy si¢ z czcig.”®’
W chrzescijaristwie problemem staje sig, czy sztuka w ogdle moze powazy¢ si¢ na przedstawia-
nie Boga, czy nie jest to — jak ma to miejsce w tradycji zydowskiej — obrazoburstwem. Z czasem
takie obrazowe przedstawienia Boga i boskosci zostaja przez Kosciél uprawnione, ale, jesli wez-
miemy pod uwage caly tradycje chrzescijaistwa, szczegélnie uwzgledniajac stanowisko kosciotéw
protestanckich, w tej kwestii zaznaczaja si¢ po dzieri dzisiejszy istotne réznice zdani. Ba, nawet
w ramach samego katolicyzmu mozemy méwi¢ o réznych tendencjach (np. pojecie Boga ukrytego
Pascala, cata tradycja teologii negatywne;j).

W tym sensie twierdzenie Hegla o przeszto§ciowym charakterze sztuki ,niesie w sobie prze-
$wiadczenie, ze z chwilg kiedy skoriczyt si¢ $wiat starozytny, musi ona szukaé uprawomocnienia”.®®
I tego uprawomocnienia — twierdzi Gadamer — udzielit sztuce Ko$ciét katolicki w §redniowieczu:

,Kosciét znalazt wéwczas nowa interpretacje dla jezyka form uiywanych przez rzezbiarzy

i malarzy, a péZniej réwniez dla retorycznych form poezji i sztuki narracyjnej, co sztuke

w nowy sposob uprawomocnito. (...) Biblia pauperum, biblia dla ubogich, ktérzy nie potrafili

czytaé lub nie znali faciny i nie mogli z pelnym zrozumieniem odbiera¢ mowy gloszonych nauk,

byta — jako opowie$¢ w obrazach — jednym z przewodnich motywéw uprawomocnienia

sztuki na Zachodzie”®”

S4T Prawdzie i metodzie Gadamer pisze: ,Prezentacja Boga przez kult, prezentacja mitu w widowisku, sa wigc grami
nie tylko dlatego, ze bioracy w nich udziat gracze w prezentujacej grze niejako si¢ pograzaja i znajduja tam swa
wzmocniong autoprezentacj¢; zmierzaja oni raczej ku temu, by prezentowaé widzowi pewna cato$¢ sensu”

(H.-G. Gadamer, Prawda i metoda..., s. 127—128); whasnie ta ,calo$¢ sensu” wytwarza migdzy uczestniczacymi
w grze poczucie gigbokiej wspélnoty.

%5 H.- G. Gadamer, Prawda i metoda..., s. 156.
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Rozpatrywana w tym kontekscie cata wielka europejska tradycja malarstwa przedstawieniowego,
od renesansu az po wiek XIX, stala si¢ mozliwa na skutek tej, zdawatoby si¢ podyktowanej czysto
i wzeledami. decvzii Kosciola. 6 Ted . i .
pragmatycznymi wzgledami, decyzji Kosciota.®® Jednoczesnie towarzyszylo temu poczucie, ze
kazda préba oddania do$wiadczenia boskos$ci w obrazach wymaga szczegdélnego uprawomoc-
nienia, gdyz najwybitniejsze nawet dokonanie malarskie nie jest w stanie — z racji zatozenia
radykalnej transcendencji Boga — odda¢ tego doswiadczenia w sposéb dostatecznie adekwatny.
Wynika to z samej, zaktadanej przez caly tradycje chrzescijariska, niedostgpnej ludzkiemu rozumowi

i zmystom istoty tegoz Boga.

W tym sensie tez cata europejska tradycja malarstwa, wyrastajaca na podtozu jej uprawomoc-

nienia przez Kogciét, ma w sobie co$ gleboko paradoksalnego, a moze nawet i obrazoburczego.

Przybliza bowiem i unaocznia cos, czego z zalozenia — inaczej niz przyjmowala to starozyt-

no$¢ — w petni przyblizy¢ i unaocznic si¢ nie da. Jedli jednak prowadzi to z czasem do sytuacji,

ze — jak twierdzi Hegel — dzieto sztuki przestaje by¢ boskoscia, ale zaczyna si¢ wypetniaé tre-

$ciami jak najbardziej $wieckimi, czy w takim razie nie §wiadczy to o swoistej porazce owej

podyktowanej wzgledami czysto pragmatycznymi decyzji Kosciota w $redniowieczu? Czy nie

jest skadinad czyms jak najbardziej zrozumialym, ze sztuka nastawiona zrazu na uobecnianie

boskosci, przyjmujac jednoczednie, ze jest to niemozliwe, nie porzuci z czasem tej gry i nie roz-

60 pozna w sobie samej — w swych wlasnych jak najbardziej ,$wieckich” przedstawieniach — czegos

z najwyzszego przeznaczenia i istoty? I czy wlasnie wéwczas nie pojawi si¢ potrzeba jej kolejnego
uprawomocnienia?

Dlatego caly opisywany przez Gadamera proces przeksztatcania si¢ $wiadomosci artystycznej

w mesjanistyczna, w ktérym artysta, zamiast przybliza¢ bosko$¢, sam zaczyna wystgpowaé wobec

spoleczeristwa w roli ,zbawiciela”, jest naturalna konsekwencja tej aporii tkwiacej w symbolicz-

nym statusie przedstawienia malarskiego. Prébujac przedstawi¢ bosko$¢, malarz w istocie obrazuje

uwznio$lona postaé tego, co ludzkie; tyle ze z poczatku nie rozpoznaje ,mesjanistycznej” roli

w swojej malarskiej kreacji, ale to rozpoznanie jest tylko kwestig czasu. Dlatego w oczach Hegla

sztuka jego czasu, jesli pojmowac ja zgodnie z greckimi wzorcami, znajduje si¢ w agonii. Umiera

wraz ze $miercia swego boskiego przestania, do ktérego pretendowata od czaséw $redniowiecza.

W tym sensie jest sprawa przeszloéci, gdyz zatracajac swéj boski wymiar utracita réwnoczesnie

swe uprawomocnienie.
3. SZTUKA PRZEDMIOTOWA | NIEPRZEDMIOTOWA

Proces ten nidst ze sobg koniecznos$¢ radykalnego przeformutowania dotychczasowej relacji mig-

dzy twérca/malarzem i widzem, odbiorcg jego obrazéw. Krystalizujace si¢ w wyniku tego procesu

68 Warto zauwazyé, e stowa te w ustach Gadamera, filozofa wychowanego zasadniczo w tradycji kultury protestanc-
kiej, brzmia w do$¢ niezwykty sposéb. Tym bardziej, ze w réznych swoich tekstach zwykt tak silnie podkresla¢ role
Lutra i tradycji teologii protestanckiej dla uksztattowania nowozytnej i wspétczesnej hermeneutyki. Podobnie tez

jego rozumienie jezyka zdaje si¢ by¢ bardzo silnie okreslone przez te tradycje.



poczucie autonomii tworcy, ustanowienie siebie jako wlasciwego podmiotu aktu twérczego, nie
prowadzito bowiem bynajmniej do uzyskania przez twércg catkowitej przewagi nad odbiorca, tzn.
do zdominowania go przez artyste zgtaszajacego roszczenie do wystgpowania w roli ,mesjasza”.
Proces ten zaowocowal czyms$ zgota przeciwnym, co po dzi§ dziert stanowi jeden z fundamen-
talnych wyznacznikéw réznych form sztuki wspétczesnej — otwarciem si¢ dzieta na odbiorce, od
ktérego oczekuje sig, aby czynnie bral udziat w jego samoprzedstawieniu. Odbiorca ten zostaje na
rézne sposoby wpisany w dzieto, staje si¢ jego wspdtuczestnikiem, nie mogac juz pojmowacd swojej
roli wylacznie jako delektowanie si¢ przedstawionym picknem.

Odbiorca ma wigc czynnie uczestniczyé w samoprzedstawieniu dzieta, ktdre, utraciwszy wy-
miar ,oczywistej” zrozumiatosci, jaki w malarstwie przedstawieniowym gwarantowatl wymég
przedstawienia $wiata identyfikowalnych wizualnie przedmiotéw/rzeczy, a w literaturze trzy-
manie si¢ $cisle jezykowej konwencji, stanowi zrazu trudna do rozszyfrowania ,zagadke”; jakas
dziwaczng gre barw, ksztattéw, linii, dZwigkdw czy stéw, ktérej reguty zdajg si¢ by¢ z poczatku
catkowicie niezrozumiate i niedostgpne — jesli takowe w ogole istnieja. Sprawia to, ze poczat-
kowo przyttaczajaca wigkszo$¢ odbiorcéw, zszokowana nowym odniesieniem samoprzedstawienia
dzieta do siebie, odmawia brania udziatu w tej grze. Ba — wydaje si¢ jej, ze to, z czym obcuje, nie
jest w ogdle sztuka, ale czyms ze swej istoty catkowicie niezrozumiatym i bezsensownym. W istocie
jednak nie akceptuja oni tej nowej ,,czynnej” postawy, jakiej oczekuje od nich dzieto, bez zajgcia
ktérej nie beda w ogéle w stanie sta¢ sie uczestnikami jego [dzieta] gry. Gra ta bowiem, zamiast
pozwala¢ na delektowanie si¢ czyms, co jest — jak si¢ przynajmniej wydaje — zamknigte w sobie
i gotowe, podane niczym ttusta g¢$ na talerzu, wymaga od nich poniesienia swego rodzaju ryzyka,
zwiazanego ze sposobem, w jaki dopetnia miejsca niedookreslone w dziele. Moze si¢ wigc ona,
w zalezno$ci od tego, jak si¢ w nig wkroczy, uda¢ lub nie, zakoriczy¢ sukcesem lub porazka. Tak
doswiadczane dzieta sztuki wspélczesnej sa pomyslane jako wyzwanie pod adresem odbiorcy
w stopniu daleko bardziej radykalnym, uderzajacym w jego przyzwyczajenia ,odbioru” sztuki, niz
mialo to miejsce w dziejach sztuki klasycznej.

Wkraczam na sal¢ wystawy sztuki nowoczesnej i oto od razu jestem ,wyrzucony” ze swego
miejsca, do ktérego bylem do tej pory przyzwyczajony jako odbiorca. ,Wyrzuca” mnie juz sam
sposob umieszczenia na wystawie réznych dziet — obrazéw, rzezb, jakich$ dziwnych przedmiotéw,
ktérych statusu nie mogg zrazu okresli¢. Znajduje si¢ w wigc w pustce, ograbiony z siebie, ze swo-
ich przyzwyczajen, pozwalajacych mi na zorientowanie si¢ w przestrzeni, do ktdrej przywyktem.
Dlatego muszg¢ si¢ na nowo, niejako od samych podstaw, zdefiniowa¢ i odnalez¢ w tej nowej prze-
strzeni wystawowej Sali. Musz¢ dokona¢ gruntownej re-identyfikacji tego miejsca, jako miejsca na
poczatku catkowicie mi obcego, napierajacego na mnie ze wszystkich stron nietypowym ukladem
rozmieszczonych w nim przedmiotdéw, ich dziwacznym wygladem i ksztattem, tak iz réwniez one

same w sobie jawia mi si¢ jako zagadka trudna do rozwigzania.
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Nic dziwnego, ze tak wysokim wymogom wspdtuczestnictwa nie tylko nie sa zazwyczaj
w stanie sprosta¢ tzw. masowi odbiorcy (dzisiaj sq nimi coraz cz¢sciej osobowosci internetowe, kar-
mione papka gotowych obrazéw reklam, gier komputerowych, tanim efekciarstwem telewizyjnych
pseudodyskusji, itd.). Czesto nie sa w stanie ich zaakceptowaé odbiorcy konserwatywni, uznajacy
za obowiazujacy spos6éb odniesienia do widza, stuchacza czy czytelnika typowy dla dziet sztuki
klasycznej, co w ich przypadku wiaze si¢ z réwnie dogmatycznie sformutowanym oczekiwaniem
odno$nie tego, co dzieto sztuki ma sobg przedstawiaé i w jaki sposéb.

W rzeczy samej jednak, twierdzi Gadamer, jesli giebiej zastanowi¢ si¢ nad wymogami, jakie
odbiorcom stawiato malarstwo przedstawiajace, to — przynajmniej jesli wzia¢ pod uwage jego naj-
wigksze dokonania — réwniez wlasciwe zrozumienie jego dziet nie sprowadzato si¢ do delektowania
si¢ ich warstwg przedstawieni przedmiotowych. I pisze:

»Ale przeciez to nie tylko Picasso, Braque i wszyscy éwczesni kubisci wymagaja >>czytania<<

swoich obrazéw. Tak dzieje sie zawsze.”®?

To samo ma miejsce, kiedy staramy si¢ zrozumie¢ artystyczne przestanie, jakie zawieraja w sobie
obrazy Tycjana i Veldzquesa:

»Kto np. podziwia stynnego Tycjana lub Veldzquesa, jakiego$ np. Habsburga na koniu, i my$li

sobie: >>Ach, to jest Karol V<<, ten niczego w obrazie nie zobaczyl. Trzeba go budowa¢ tak,

by zostal, by tak rzec, przeczytany stowo po stowie, a na koricu tego nicodpartego budowania
polaczyt si¢ w obraz, w ktérym obecne jest wspétbrzmiace z nim znaczenie, znaczenie wiadcy
$wiata, w ktdérego paristwie storice nigdy nie zachodzi.””°

W tym sensie, powiada dalej Gadamer, tworzac obraz:

»(...) dokonuje si¢ swoistej stylizacji. Oto konie Vélazquesa, ktére maja w sobie cos$ tak szczegdl-
nego, ze zawsze najpierw pomysli si¢ o koniu na biegunach z wlasnego dziecifistwa, ale potem
zauwazy si¢ jednak ten jasniejacy horyzont i baczne wodzowskie i imperatorskie spojrzenie cesa-
rza tego wielkiego paristwa: jak to gra jedno z drugim i w jaki sposdb z tego wtasnie wspéigrania
powstaje tutaj ta wlasna doniosto$¢ znaczeniowa spostrzezenia, skoro bez watpienia rozminatby
si¢ z wlasciwym dzietem kazdy, kto np. zapytatby: czy ko1 jest tu dobrze utrafiony? Czy indy-
widualna fizjognomia Karola V, tego wiadcy, zostata tu dobrze oddana?””*

Stowem, réwniez w tzw. malarstwie przedstawiajacym namalowane rzeczy nie liczg si¢ bynaj-
mniej tylko jako przedmioty. Miara do$wiadczenia estetycznego nie jest w tym wypadku to, jak
wygladaja w poréwnaniu z ich realnymi odpowiednikami. Ich przedmiotowy wyglad jest tylko
pretekstem, aby oddaé poprzez niego co$ zupetnie innego, wykraczajacego poza nie. Dlatego obrazy
te trzeba ,czytad” tak samo, jak obrazy wspéiczesne, odnajdujac jedno$¢ ich przedstawienl — sens
zawartego w nich przestania — na planie zupetnie innym niz plan przedmiotéw namalowanych
na obrazie, ktérych wyglad narzuca si¢ bezposrednio spojrzeniu widza. I jest to proces niemniej
ztozony, wymagajacy od odbiorcy ,przebicia si¢” przez wierzchnig warstwe przedmiotowych przed-
stawien sztuki klasycznej, jak ,czytanie” obrazédw nalezacych do réznych nieprzedmiotowych

nurtdéw sztuki wspélczesnej.

69 H.-G. Gadamer, Aktualnosé pigkna..., s. 36.
70 Tamze, s. 36.
71 Tamze, s. 38.



Podobnie jak wspomniany odbiorca wkraczajacy na wystawe, na ktéra sktadajq si¢ zra-
zu trudne do ,odczytania” w ich przeznaczeniu i uktadzie dzieta wspétczesnego artysty, tak
i turysta, wkraczajacy do $redniowiecznej katedry, stoi przed trudnym zadaniem uchwycenia jej
sensu (artystycznej wymowy) poprzez proces ciaglej redefinicji wlasnego miejsca w jej obrebie
i na zewnatrz niej:

»Irzeba tam podej$¢ i wejs¢. Trzeba stamtad wyjs¢ i budowle obejrzeé dookota, trzeba stopniowo
>>wychodzié<< i w ten sposéb osiagnaé to, co 6w twdr architektury obiecuje naszemu wlasnemu
odczuwaniu zycia i jego spotegowaniu.””?

Mozna wigc powiedzie¢, ze jakkolwiek w sztuce wspélczesnej zmienily si¢ zasadniczo reguly ,czy-
tania” jej dziet i budowania w do$wiadczeniu estetycznym ich jednolitego sensu, jedna funda-
mentalna zasada tkwigca u podstaw tej lektury pozostaje zasadniczo niezmienna. Zaréwno dzieta
sztuki przedmiotowej i wspéiczesnej nalezy ,czytal” pod katem zawartej w nich artystycznej idei,
ktdra rozpoznaé mozna w nich dopiero na glebokim planie ich kompozycji i stylu, rozmijajacego sig
zasadniczo z tym, co narzuca wierzchnia warstwa wygladu. W tym sensie klasyczna sztuka przed-
miotowa i nieprzedmiotowa sztuka wspéiczesna nie tyle sa sobie przeciwstawne, co sg wobec siebie
komplementarne. Ta ostatnia stanowi — na gi¢bokim planie do$wiadczenia estetycznego — nie
zerwanie z tym, czego oczekuje i wymaga od odbiorcy ta pierwsza, co radykalizacj¢ tych wymagan.

Sprawia to, ze odbiorca, ktéry nauczyt si¢ wychodzi¢ naprzeciw wysokim oczekiwaniom, jakie
kieruje ku niemu sztuka wspélczesna, jest — paradoksalnie — w stanie lepiej ,odczytaé” ideowe
przestania zawarte w przedstawieniach klasycznej sztuki przedmiotowej, niz ten, ktéry nie ma dla
sztuki wspélczesnej zadnego zrozumienia. Pierwszy wie bowiem, ze aby w petni zrozumie¢ wielkie
dzieto sztuki klasycznej nalezy ,czytad” je pod wlos, zawieszajac niejako dostowna naoczng wymo-
w¢ jego przedstawien. Podobnie jak ma to miejsce w przypadku dziet sztuki wspétczesnej, réwniez
w przypadku dziet sztuki przedmiotowej nalezy wyjs¢ poza przedmiotowa (dostowna) naocznogé
ich przedstawien i podja¢ wysitek ,myslenia”, wychodzacy naprzeciw wyrazajacej si¢ poprzez sam
uktad i specyficzng posta¢ przedmiotéw (styl) idei artysty. Dlatego, wedtug Gadamera, relacja mig-
dzy przedmiotows sztuka klasyczng i nieprzedmiotows sztukaq wspétczesng ma charakter zwrotny:

»Nie widzi jasno, kto sadzi, ze moze mie¢ jedno, a odrzuci¢ drugie. (...) Kto sadzi, ze nowocze-
sna sztuka jest zwyrodniata, nie pojmie rzeczywiscie wielkiej sztuki poprzednich epok. Nalezy
si¢ przekona¢, ze najpierw trzeba si¢ nauczy¢ kazde dzieto sylabizowaé, a potem czyta¢, i dopie-
ro wtedy zaczyna ono méwié. Sztuka nowoczesna jest dobrym ostrzezeniem przed wiara, ze nie
sylabizujac, nie nauczywszy si¢ czyta¢, mozna ustysze¢ mowe dawnej sztuki.””?

W rezultacie twierdzenie jakoby w odréznieniu od dziel przedmiotowej sztuki klasycznej, ktéra
byta powszechnie zrozumiata, dzieta sztuki wspétczesnej przeznaczone sa tylko dla waskiej grupy
odbiorcéw, bedacych w stanie sprostaé wysokim wymogom ich lektury, jest catkowicie btgdne.
Réwniez bowiem dzieta przedmiotowej sztuki klasycznej sa tak naprawde w stanie doglebnie od-

czytaé i w pelni zrozumie¢ jedynie nieliczni.
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Na obejrzenie obrazu Mony Lizy w Luwrze kazda grupa zwiedzajacych ma tylko kilka minut.
Ale nawet, gdyby kazdy zwiedzajacy mdgt si¢ nim delektowaé tak dtugo, jakby uznat to za stosowne,
ilu z nich bytoby w stanie go ,odczyta¢” w tym sensie, jaki ma na mysli Gadamer? Moze mozna
byloby ich policzy¢ na palcach jednej reki. Doglebna lektura dzieta sztuki nie jest wytacznie kwe-
stig geniuszu czy odpowiedniego wyksztalcenia estetycznego odbiorcy. Decydujace znaczenie ma
zajecie przez niego postawy ,rozumiejacej” wobec dzieta, ktéra zaktada zdanie si¢ przez niego na
aktywne uczestniczenie w procesie stawania si¢ tego dzieta w jego oczach. Zaktada podjecie ryzy-
kownego wysitku ,,myslenia”, ktéry moze zakoriczy¢ sie sukcesem lub porazka. Zaktada innymi
stowy rozbiér tego dzieta na czgsci i Zzmudne sylabizowanie go podobne ogromnemu wysitkowi,
na jaki musi zdoby¢ si¢ dziecko uczace si¢ prawidtowo wymawia¢ stowa ojczystego jezyka. Tyle ze
w wypadku czytania dzieta sztuki sytuacja jest jeszcze o tyle trudniejsza, ze jedynym nauczycielem
gramatyki tego jezyka jest samo dzielo. To bowiem j¢zyk jedyny i niepowtarzalny, stworzony przez
nie samo od podstaw. Tego nie nauczymy si¢ w zadnej szkole, ani nawet studiujac pilnie historig
sztuki. Jest to przede wszystkim kwestia naszej zyciowej decyzji — podjaé prébe sprostania temu,
czego oczekuje od nas dzieto, czy nie. Takze wtedy, gdy takie wymaganie wyda nam si¢ zrazu trud-
ne do rozpoznania, niezrozumiale, ba — wrecz idiotyczne, warto wdaé si¢ z przedstawieniami dzieta
w ryzykowng gre rozkladania go na sylaby i uktadania tych sylab w stowa, ktére nagle zaczynaja
promieniowa¢ jakim$ sensem. Dopiero wéwczas, gdy odbiorca dostrzega w obrazie co$ zasadniczo
wigcej, niz tylko to, co on dostownie przedstawia, i w owym ,wi¢cej” kulminuje si¢ jego doswiad-
czenie tego obrazu — dopiero wéwczas moze powiedzied, ze owo dzieto odczytat i ,zrozumiat”.

W takiej perspektywie réznica migdzy sposobem, w jaki odniesione sa do odbiorcy dzieta
malarstwa przedmiotowego sztuki klasycznej a sposobem, w jakim odnoszg si¢ do niego
dzieta nieprzedmiotowego malarstwa wspélczesnego, zaciera si¢. Sposéb odniesienia jest bo-
wiem w istocie taki sam, zach¢cajacy do wkroczenia w $wiat dzieta, stania si¢ czgsécia jego
gry przedstawier.

Problem jednak w tym, ze je$li za Gadamerem uznamy, iz punktem odniesienia dla dziet
sztuki klasycznej byta symboliczna przestrzeni chrzedcijariskiego mitu, obecne w nim do$wiad-
czenie sacrum, ktére stanowito uzasadnienie dla ich zawartosci obrazowej, to jak takie uzasad-
nienie moze wyglada¢ w przypadku nieprzedmiotowej sztuki wspoétczesnej? Jesli bowiem gle-
bokie pokrewieristwo do§wiadczenia przedstawien dziet sztuki klasycznej z doswiadczeniem
$wigta wiazato si¢ $cisle z tym, ze ich celem bylo uobecnienie do$wiadczenia $wigtosci, ktdrej
czysto boski wymiar jawit si¢ jako z zalozenia niedostgpny, to jak moga by¢ doswiadczane jako
$wigto dzieta nieprzedmiotowej sztuki wspétczesnej, w ktérych trudno jest méwi¢ o tego typu

doswiadczeniu sacrum?

4. CZASOWOSC DZIELA SZTUKI

Starajac si¢ odpowiedzie¢ na to pytanie Gadamer wskazuje na szczegélne doswiadczenie czaso-

wosci tych dziet, ktdre, rozpatrywane w takiej perspektywie, nie réznig si¢ niczym od dos$wiadcze-



nia czasowosci dziet sztuki klasycznej. Podstawowym rysem owej czasowosci jest wytamanie sig
z praw czysto fizykalnego do$wiadczenia czasu i ukonstytuowanie si¢ ze wzgledu na czas wiasny,
ktéry doswiadczany jest w odniesieniu do samego uktadu przedstawien dzieta sztuki, do sposobu,
w jaki dokonuje si¢ jego samoprzedstawianie, tak jak zostato ono obmyslone przez samego arty-
stg. Tak do$wiadczany czas dzieta sztuki jest czasem petnym, na swéj sposéb doskonatym, gdyz
wyczerpujacym si¢ sam w sobie. Podobnie jak czas $wicta, czas dzieta sztuki nie odsyta do niczego
na zewnatrz, ale jest sam dla siebie miarg i punktem odniesienia. Jest to od poczatku do korica
czas wypelniony, nie zmierzajacy do zadnego celu, ktéry bylby umiejscowiony poza nim samym.
Dlatego przesycony jest nim w réwnej mierze kazdy szczegét i fragment dziela, co tez stanowi o za-
sadniczej réznicy migdzy sposobem istnienia jego przedstawien i sposobem istnienia przedstawieri
$wiata na zewnatrz.

Odbiorca dzieta, poddajac si¢ czasowemu rytmowi jego przedstawien, ponickad wtapia sig
w nie, stajac si¢ ich immanentng czg¢$cig (momentem). Z odbiorcy przeobraza si¢ w uczestni-
ka samoprzedstawienia dzieta, za$ jego sposéb bycia staje si¢ przebywaniem w jego obrebie.

,Przebywaé” w dziele oznacza wowczas doswiadczaé jego czasowosci ze wzgledu na nig sama, to za$
mozliwe jest jedynie wéwczas, kiedy odbiorca/uczestnik nauczy sig je ,sylabizowad” (czyta¢) zgodnie
z jego [dzieta] wlasna stworzong przez artystg od podstaw gramatyka i rytmem. Tak do$wiadczany
czas dzieta sztuki jest czasem $wigta, gdyz zyje nieprzerwanie swoja petnia. Jest taka pelnia, gdyz
nigdy nie wyczerpuje si¢ bez reszty w sobie, ale staje si¢ w do$wiadczeniu nadmiaru siebie, w nie-
ustannym odsytaniu poza siebie, aby w ten sposéb do siebie powracaé. Tego typu doswiadczenie
czasu dzieta sztuki jako czasu $wicta zatracito w sztuce wspétczesnej wymiar do§wiadczenia §wigto-
$ci w dostownej postaci, w jakiej prezentowany byt on w znajdujacej si¢ pod przemoznym wptywem
chrze$cijanistwa sztuce klasycznej, gdzie wyréznionym toposem malarskich przedstawieri byly sce-
ny biblijne i sceny z zycia §wictych. Zachowana zostata jednak w niej sama czasowa struktura tego
do$wiadczenia, struktura czasu petnego jako do$wiadczanego w permanentnym wykraczaniu poza
siebie, w ciaglym nadmiarze siebie.

W tym sensie dos$wiadczenie dziet sztuki wspétczesnej, w jej réznych nieprzedmiotowych for-
mach i nurtach, ma nadal w sobie co$ z do§wiadczenia czasu §wigta. Dla jednych jest to czas §wigta
zupelnie ogolocony ze $wigtosci, czas godnych pozatowania hochsztapleréw i nihilistéw, gdyz nie
ma w nim zadnego bezposredniego odniesienia w kierunku, ktéry pozwolitby owa §wigtos¢ naocz-
nie uchwyci¢ i zidentyfikowa¢. Dla drugich wrecz przeciwnie — wiasnie brak dostownie pojmowa-
nego odniesienia do tego, co $wicte, przy zachowaniu samej jego struktury, $wiadczy wymownie
o tym, ze sam czas sztuki stal si¢ $wigtem, ktdre nieustannie $wigci swoja $wigtosé. Jest on czasem
$wictym bez $wigtosci jako swego koniecznego (zewngtrznego) uzupetnienia, gdyz wlasnie ten brak
pozwala mu skupi¢ odbiorcg na sobie samym. Otworzy¢ si¢ na niego i wchlonaé w siebie, kaza¢ mu
w sobie (czy przy sobie) przebywaé. Tym samym za$ $wigci¢ $wigtos¢, ktéra jest $wigtoscia samego
czasu sztuki, czasu petnego w sobie samym. Dlatego — jak pisze Gadamer:

,W doswiadczeniu sztuki chodzi o to, ze dzigki dzietu uczymy si¢ pewnego specyficznego spo-

sobu przebywania. Jest to przebywanie tym si¢ odznaczajace, ze si¢ nie dluzy. Im bardziej tak
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przebywajac zdajemy si¢ na nie, tym wymowniej, tym wielostronniej, tym petniej si¢ nam ono
jawi. Istota do§wiadczenia czasu w sztuce jest to, ze uczymy si¢ przebywania. Jest to zapewne
stosowna dla nas, skoriczona odpowiednio$¢ tego, co zwie si¢ wiecznoscia.” 74

Przebywanie to innymi stowy taki rodzaj zatracenia si¢ w dziele, kiedy mamy poczucie, jakby jego
petnia, pelnia doswiadczenia jego czasowosci, miata w sobie co$ niewyczerpywalnego, co kaze
nam trwaé — przebywa¢ przy nim — bez korica; to nasze bycie-pochtoni¢tymi przez dzieto do tego
stopnia, ze kazde odejscie od niego, przerwanie naszego pobytu przy nim, jawi si¢ nam niczym
$wigtokradztwo, bolesna zdrada tego, co ono nam oferuje, czym mogliby$my zywi¢ si¢ — trwad przy
nim — bez korica. Tak do$wiadczany czas sztuki jest czasem $wigtym sam w sobie, jest samoistng
$wictoscig, wyczerpujacy si¢ w sobie same;j.

Na tym tez zasadza si¢ do§wiadczenie nieprzedmiotowej sztuki wspétczesnej, w kedrej swie-
to$¢ nie jest juz ucielesniana w ludzkich czy zwierzecych postaciach czy ksztattach, ani tez nie
przebija z obrazéw przyrody, martwych natur, itd. Promieniuje ona z samego ukfadu barw, linii,
gry $wiatel i cieni. Uobecniana jest w niekoriczacych sig artystycznych eksperymentach, w ktérych
za kazdym razem chodzi o stworzenie wlasnego $wiata od nowa. Tylko bowiem taki §wiat moze
iy¢ swoim czasem pelnym, wyczerpujacym si¢ w sobie samym. Swictos¢ bez $wictosci, ktéra jest
czystym brakiem samej siebie i swoim wlasnym nadmiarem zarazem. W ten sposéb, docierajac
do granicy samej siebie po drugiej stronie niz ta, ktéra znamionowata bezposrednia oczywi-
sto$¢ doswiadczenia boskosci w sztuce starozytnej, sztuka wspétczesna celebruje innego rodzaju
bezposrednios¢. To bezposrednioé¢ niezliczonych ,sylab” réznego rodzaju, z ktérych sktada sig
$wiat i ktére nalezy doswiadezy¢ w ich naocznosci i utozy¢ na nowo. Tak aby w nich i poprzez nie
zawrze¢ urzeczenie $wigtoscia $wiata, nie tak znowu odlegle od pitagorejskich fascynacji harmonia
sfer niebieskich, ktéra starozytni starali si¢ odda¢ w matematycznych formutach, nadajac im

status formul magicznych.

74 Tamze, s. 61.
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Rozpziar v

ROZMAWIAC Z ANTYKIEM
1. ANTYK JAKO WYZWANIE

Swiat Antyku zawsze miat dla Europejczykéw szczegélny urok, w nim bily wszakze — i bija po
dzi$ dzied nieprzerwanie — wielorakie zrédta ich kultury, religii, sztuki, uprawiania polityki.
Egipt. Babilon. Grecja. Rzym. Jerozolima. Zeby wymieni¢ najwazniejsze z nich. Nawet jesli naj-
starsze z tych kultur miaty swe si¢gajace jeszcze glebiej w przeszios¢ korzenie, to wiemy o nich
zbyt malo, aby poczatkéw tego, co dzisiaj zwykli§my nazywa¢ kulturg europejska, upatrywad
w nich wlasnie. Obcujemy dzisiaj tylko z ich na wpét zamazanymi $ladami, szczatkami ruin, frag-
mentami tradycji piSmienniczej, ktéra stawia przed nami wigcej znakdw zapytania niz odpowiedzi.
Tak czy inaczej Antyk wynurza si¢ dzisiaj z mrokdw zagubionej bezpowrotnie przesztosci, z ktérej
pozostaly tylko milczace fragmenty, rekonstruowane przez nas pieczolowicie — niczym owe wyko-
paliska na potudniu Egiptu czy na Krecie. Na tym tle jawi si¢ on niczym snop $wiatla, czy tez moze
raczej kilka takich snopdw, o$wietlajacych nas z réznych stron, dzigki ktdrym stajemy si¢ dla siebie
widoczni. Antyk — kolebka nas samych, niewymazywalny horyzont wszelkich rozméw, ja-
kie prowadzimy ze soba.

Ale tez zawsze najbardziej owocne spotkania Europejczykédw z Antykiem miaty miejsce, gdy
ten w réznych swych wymiarach stawal si¢ dla nich pytaniem. Poczawszy od pytas, jakie musialy 69
stawia¢ sobie barbarzyriskie plemiona, ktére w poczatkach naszej ery zalaly Rzym i rejony Morza
Srédziemnego, przejmujac z czasem religie, elementy prawa, obyczajowosci oraz polityczne madro-
$ci podbitej przez siebie kultury, poprzez czasy pdznego Sredniowiecza i odrodzenia, kiedy na pod-
fozu poczucia wyobcowania si¢ wobec dziet wielkiej klasycznej literatury Rzymu i Gregji podjgto
prébe jej przyswojenia oraz poddano w watpliwos$¢ wyksztalcony w ramach Kosciota alegoryczny
model egzegezy biblijnej. W pierwszym wypadku doprowadzito to do uksztaltowania si¢ wielkiej
tradycji humanistycznej, w drugim do schizmy, a wraz z nia do powstania odrgbnej protestanckiej
tradycji egzegezy Biblii.

Hans-Georg Gadamer wiaze powstanie tych dwéch nowych tradycji z narodzinami nowozytnej
hermeneutyki, u ktérej podstaw tkwi wtasnie poczucie wyobcowania si¢ wobec §wiadectw przeszto-
$ci i dazenie do ich ponownego przyswojenia ludzkiemu rozumieniu:

»Na obu drogach chodzi o ponowne odkrycie — odkrycie czegos$, co nie byto po prostu nie-

znane, lecz czego sens stat si¢ obcy i niedostepny. Literatura klasyczna, cho¢ jako materiat

kulturowy stale obecna, zostata przeciez catkowicie wmontowana w $wiat chrzescijanski, jesli
za$ chodzi o Biblig, to, cho¢ z pewnoscia byta stale czytana jako Swieta Ksiega Kosciota, jej
rozumienie okre$lata i — w przekonaniu reformatoréw — zaciemniata dogmatyczna
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tradycja Kosciota.

75 H.-G. Gadamer, Prawda i metoda..., s. 180.



W ten sposéb po raz pierwszy w dziejach europejskiej kultury ujawnit si¢ z cata ostroscia problem,
ktéry thwit juz u samych poczatkéw hermeneutyki jako szczegélnego rodzaju sztuki rozumienia
i wyktadania sensu wytworéw docierajacych do nas z tradycji. Jest to problem zwiazany z ich
nieustannym wyobcowywaniem si¢ w stosunku do nas, gdyz ze swej istoty nigdy nie daja si¢ one
wchtona¢ w ludzkie samorozumienie bez reszty, ale tez i same nigdy nie sa w stanie wchiona¢
w siebie wspdlczesnosci:

»Problem hermeneutyczny pojawia si¢ tylko tam, gdzie zadna tego rodzaju wspaniata tradycja

nie wchlania w siebie w stosunku do niej, lecz gdzie rodzi si¢ $wiadomos¢ tego, ze jednostka

staje wobec docierajacej do niej spuscizny, jako wobec czego$ obcego.””®
Od tej pory tak rozpoznany ,problem hermeneutyczny” thkwi¢ bedzie u podstaw réznych posta-
ci hermeneutyki nowozytnej i wspétczesnej, ktérych twércy whasnie w wypracowaniu efektywnej
technologii (Kunstlehre) objasniania miejsc niezrozumiatych i obcych rozumieniu upatrywad
bedg swe gtéwne zadanie.

U progu wspétczesnosei poczucie wyobcowania wobec Antyku dato o sobie zna¢ ze szczegélng
sifa w filozofii Nietzschego i w psychoanalizie Freuda. Pierwszy, sfruscrowany filologiczna i histo-
ryczng mumifikacjg $wiata kultury greckiej i rzymskiej, przeciwstawia wspélczesnej mu tradycji
catkiem nowe heretyckie jej odczytanie, stawiajace, wraz ze wskazaniem na kluczowe znaczenie
jej dionizyjskiego nurtu, na glowie dotychczasowy sposéb jej rozumienia. Celem jest wiaczenie
Antyku w ogarniajacy caly proces kulturowy nurt zycia, uczynienie go czgécia tego procesu, a tym
samym ciagte konfrontowanie go jako zywego partnera rozmowy czy sporu z wlasna samowiedza.

Freud natomiast uczynit dla nas ,zywym” Antyk, odstaniajac calkiem nowy antropologiczny
wymiar Kréla Edypa Sofoklesa i mitologii greckiej. Jego odkrycie, ze pod postacia bogéw kieruja-
cych ludzkim losem skrywaja si¢ popedy i ze ta oczywista skadinad prawda zostala juz wypowie-
dziana wprost w starogreckim micie o narodzinach bogéw i $wiata — tylko nikt do tej pory tego nie
dostrzegl (czy tez nie chciat dostrzec) — wstrzasneglo nie tylko podstawami samorozumienia czto-
wieka wspélczesnosci. Ustanowito zarazem poczucie nowego rodzaju ,wspdlnoty” migdzy §wiatem
starogreckim i wspdtczesnoscia.

Innego typu wyzwanic zawiera w sobie ,obrazoburcze” twierdzenie Freuda, sformutowane
w jego ostatniej ksiazce, ze biblijny Mojzesz byt... Egipcjaninem.”” Nie wdajac si¢ tutaj
w dyskusje, na ile jest ono prawdziwe, na ile za$ nie, trzeba stwierdzi¢, ze kluczowe znaczenie ma
w tym wypadku fake, ze wiaze si¢ z nim nowy typ krytycznego spojrzenia na dwie archaiczne tra-
dycje Antyku, egipska i zydowska. Uprzytamnia ono, jak tez inne rozwazania Freuda zawarte w tej
ksigzce, jak dalece ich przekazy sg czgsto zawoalowane, skompilowane z réznych heterogenicznych
fragmentéw, tak iz praktycznie nigdy nie mozna ich bra¢ dostownie. Przede wszystkim jednak, jak
nigdy dotad, wykazuje ono, jak dalece idea monoteizmu i gi¢bokie przeobrazenia w pojmowaniu

Boga miaty kluczowe znaczenie dla uksztaltowania si¢ obecnej postaci kultury europejskiej.

76 H.-G. Gadamer, Teoria, etyka, edukacja. Eseje wybrane, wybér R. Godot, red. P. Dybel, Warszawa 2008.
77 S. Freud, Czlowiek imieniem Mojzesz a religia monoteistyczna, ttum. A. Ochocki, J. Prokopiuk, Warszawa 1994.



I to tym bardziej, ze jest to podejscie osoby gleboko niewierzacej, ktéra pyta przede wszystkim
o konsekwencje przeksztatcen w sferze wyobraze religijnych dla europejskiego procesu kulturowego.

Jednocze$nie pytanie, czym jest Antyk dla nas dzisiaj, wiaze si¢ nierozerwalnie z pytaniem,
czym my, Europejczycy, stali$my si¢ dzisiaj dla siebie? Jak rozpoznajemy siebie, nasza kulturowa
tradycj¢ w obliczu innych kultur? Co uznajemy za najwicksze osiagnigcia tej tradycji oraz jakie
zagrozenia widzimy w niej dla siebie i dla innych? Jakie perspektywy oraz zagrozenia otwiera przed
nami coraz bardziej rozlegly i réznorodny kontakt ze spotecznosciami zyjacymi w kregu innych
kultur? Czy pozwalajac nam je lepiej zrozumie¢ i wchodzi¢ w réznorakie relacje z nimi nie niesie
z sobg elementu konfliktu, rywalizacji i walki? A tym samym, czy mimo ,otwartosci” na styl zycia

innych spotecznosci, ich obyczaje, systemy warto$ci i wreszcie religi¢, w naszych relacjach z nimi

zawsze obecna jest druga strona tlacego si¢ antagonizmu, ktéry tylko czeka na bardziej ,,sprzyjajace”

okolicznosci, aby wybuchna¢? Jak w takim razie przeciwdziala¢ tym zagrozeniom? Czy ich usunie-
cie jest w og6le mozliwe?

Pytania te jeszcze rok temu mogly wydad si¢ dos¢ abstrakcyjne, a nawet budzi¢ oburzenie.
Dzisiaj jednak, kiedy raz po raz konfrontowani jestesmy z réznego rodzaju aktami terroru, ktérych
sprawcy staraja si¢ w ten sposéb wymierzy¢ cios w samo serce europejskiej cywilizacji i kultury,
staja przed nami ze szczegdlng uporczywoscia i sita. Dotycza one nie tyko kwestii o doraznym
politycznym wymiarze, ale kazg stawiaé pytanie o sposéb, w jaki rozumiemy siebie dzisiaj. To zas$
zawsze niesie ze sobg konieczno$¢ przemyslenia na nowo naszego stosunku do kulturowej tradycji,
z ktérej wyroslismy. Czy to nie z niej wzigly si¢ réznego rodzaju iluzje, ktére zywilismy do tej pory
na temat innych kultur i naszego stosunku do nich? A moze zawiera ona w sobie jaka$ wskazéwke,
antidotum, cudowny lek, farmakon, ktéry pozwolitoby ten stosunek zmienié?

Co to wlasciwie znaczy — ,my Europejczycy”? Czy chodzi tylko o tych, ktérzy zamieszkuja
geograficzna Europ¢? A moze o tych, keérych kulturowa i narodowa tozsamo$¢ zostata uksztat-
towana przez tradycje chrzescijaiiskich kosciotéw Wschodu i Zachodu? A w takim razie czy za
europejczykéw mozemy uznaé mieszkancéw obu Ameryk, Australii i Nowej Zelandii? A moze
okreslenie to nalezy rozumied jeszcze szerzej i obja¢ nim wszystkich tych, ktérych styl zycia
i sposéb myslenia o sobie i $wiecie znamionuje swoiscie ,europejski” racjonalizm i pragmatyzm?
Jak tez zwigzany z nim eksploatacyjno-witadczy stosunek do $wiata przyrody, nie wystepujacy
w tej postaci i na taka skale w zadnej innej kulturze?

Nawet jednak jesli wyjdziemy od tego szerokiego rozumienia stowa Europejczyk (cho¢by dlate-
go, ze na skutek proceséw globalizacyjnych wszelkie wspomniane powyzej znamiona europejskosci
przeniknety i przenikajg coraz bardziej w obreb innych kultur), niemniej otwarte i problematyczne
okazuje si¢ pytanie, co wlasciwie przez Antyk nalezy rozumie¢?

Biorac pod uwagge kryteria czasowo-historyczne sprawa wydaje si¢ prosta. Antyk obejmuje

okres si¢ggajacy zamierzchtych poczatkéw europejskiej kultury — a wige rézne starozytne kulcury
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tzw. Mitu Srédziemnomorskiego — az po narodziny Chrystusa, czy tez nawet po czasy upadku
Rzymu, kiedy wptywy chrzeécijanstwa w dziedzinie filozofii, literatury i sztuki nie byly jeszcze
przytlaczajace. Kiedy jednak wezmiemy pod uwage znaczenie, w jakim pojecie to funkcjonuje
w rozlicznych rozprawach z dziedziny filozofii i humanistyki, jego zakres ogranicza si¢ praktycznie
do kultury starogreckiej i rzymskiej. Potwierdzaja to wymownie jego stownikowe definicje, chociaz
i one nie s3 do korica jednoznaczne. W Stowniku wyrazéw obcych pod redakcja Jana Tokarskiego-
czytamy na przyktad:

~antyk <tac. antiquus = dawny> (...) 2. §wiat starozytny, kultura starozytna (gtéwnie
grecko-facinska).”®

Wedtug tej definicji na Antyk sktadajg si¢ gtéwnie tradycja grecka i faciriska, co jednak zarazem
wyraznie implikuje to, ze si¢ on do nich nie sprowadza. Ot, cho¢by dlatego, ze — jak fatwo si¢ do-
mysli¢ — do Antyku mozemy zaliczy¢ réwniez tradycje wezesniejsze, jak na przyklad babiloriska,
egipska czy starotestamentowsa zydowska.

Na ,waskie” rozumienie stowa Antyk wptynat niewatpliwie fake, ze wptyw tych dwéch pierw-
szych tradycji na kulturg europejskg miat charakeer gt¢boko ukryty i posredni, zaposredniczony
gtéwnie przez starozytnych Grekéw i Rzymian. Tradycja zydowska natomiast przez dtugi czas
zachowata w stosunku do innych kultur daleko idaca odrgbnosé, zas wyrastajace na jej podlozu
chrzescijaristwo, ktdrego wptywy coraz silniej si¢ zaznaczaly w koficowym okresie Antyku, po-

72 wszechnie utozsamiane jest z narodzinami nowej ery kultury europejskiej, nazywanej w odréznie-

niu od Antyku ,,nasza era”, czy epoka po narodzinach Chrystusa.
2. ANTYK ODCZYTANY NA NOWO PRZEZ NIETZSCHEGO | FREUDA

Nawet jesli pozostaniemy przy waskim rozumieniu stowa Antyk, nie uwalnia nas to od kolej-
nych pytan. Wynikaja one mi¢dzy innymi stad, ze poczawszy gdzie$ od II potowy XIX obraz
Antyku i jego stosunek do wspdtczesnosci ulegt glebokiemu przeobrazeniu. Przestano w nim do-
szukiwa¢ si¢ niedoscignionych idealnych wzoréw do nasladowania czy kontynuacji, ale zacz¢to
wskazywaé na rézne obecne w nim rysy, sprzecznosci czy napigcia.”” Ta zmiana dokonata sig
w duzej mierze za sprawa nowego ,podejrzliwego” podejécia w odniesieniu do calej spuscizny kul-
tury starogreckiej, zaproponowanego przez Nietzschego i Freuda.®? Zrywajac z ustalonym wsréd
historykéw i filologéw klasycznych pogladem, ze podstawowym wyréznikiem kultury starogrec-
kiej bylo przyznanie ideatom cielesno-duchowej harmonii, miary i wlasciwej proporcji prymartu

we wszelkich dziedzinach ludzkiego bytu, odczytania Nietzschego i Freuda ukazywaly przede

78 Stownik wyrazéw obcych, red. J. Tokarski, Warszawa 1980, s. 39.

79 Scisle biorac wyrazne zmiany w podejéciu do Antyku zarysowaly si¢ juz w epoce romantycznej, czego szczegélnie
wymowne §wiadectwo odnajdujemy w poezji Hélderlina, gloszacej konieczno$¢ nowej ,,syntezy” tradycji greckiej
ze wspétczesnoscia. Temu motywowi szczegélnie duzo uwagi poswigca Heidegger w swoich wyktadach i pracach.

80 Mam tutaj naturalnie przede wszystkim na myéli glosna rozprawe Fryderyka Nietzschego Narodziny tragedii =
ducha muzyki [w:] tenze, Narodziny tragedii albo Grecy i pesymizm, thum. B. Baran, Krakéw 1994), ktéra pocza-
tkuje zarliwe spory tego autora z catg dotychczasowa tradycja europejskiej kultury. W przypadku Freuda podobne
znaczenie ma nowe odczytanie mitu Edypa zaproponowane przez niego w Objasnianiu marzeri sennych, S. Freud,

Objasnianie marzeri sennych, thum. R. Reszke, Warszawa 1996, s. 221—236.



wszystkim, jak dalece ona sama byta dla siebie problemem. W ich $wietle jawila si¢ ona jako tar-
gana od wewnatrz przez glebokie antagonizmy i sprzecznoéci, ktére owe idealy, manifestowane
w sztuce, czy tez wypowiadane w tekstach literackich i w koncepcjach filozoficznych, maskowaty
jedynie w do$¢ zewngtrzny sposéb.

Z odczytati tych wynikalo réwniez, ze rozziew migdzy dwoma, jakze rézniacymi si¢ od siebie
obliczami tego $wiata, nie jest bynajmniej jego staboscia. Przeciwnie, to wlasnie dzigki niemu jest
on dla wspétczesnego europejczyka tak intrygujacy i zywy. W jego niespéjnosciach, aporiach i roz-
darciach, rozpoznaje on bowiem sam siebie. Nowoscia byto tez, ze inspiracja dla tych pytan nie byly
juz same — jak to bywato do tej pory — teksty filozoficzne i literackie, ani obowigzujaca dotychczas
wyktadnia greckiej i rzymskiej mitologii. Byt nig przede wszystkim odkryty przez obu autoréw na
nowo $wiat greckiej mitologii i tragedii, gdzie — jak wykazywaly ich interpretacje — nieposkromio-
ne ,barbarzyistwo”, a zarazem gl¢bokie rozterki cztowieka Antyku, dochodzity ze szczegélng sitg
do glosu. Wynikato to migdzy innymi stad, ze starozytna filozofia grecka nie byta jeszcze w stanie
— moze z wyjatkiem Heraklita i do pewnego stopnia Platona — w tego typu ,egzystencjalnych” roz-
terkach i pytaniach dostrzec istotnej filozoficznej wartoéci. Upatrywata w nich wrecz zagrozenie dla
gloszonych przez siebie ideatéw zachowania w zyciu réwnowagi i umiaru.

Nie znaczy to jednak, ze ta druga, odstonigta przez Nietzschego i Freuda, mroczna strona grec-
kiej duchowosci i kultury byta w ich ujeciu jedynie na swéj sposéb ,komplementarna” w stosunku
do uksztattowanych w filozoficznej tradycji intelektualnych wzorcédw etycznych, nastawionych na
osiagniecie w nim stanu najwyzszej eudajmonii. Trudne do zaakceptowania przez wielu wspélcze-
snych im badaczy wyzwanie, jakie stanowity ich odczytania tradycji antycznej, polegato raczej na
tym, ze wykazywali oni gleboka niewspétmierno$é zywiotu dionizyjskiego i motywéw edypalnych
z utrwalonym przez dotychczasowa tradycje interpretacyjna obrazem cztowieka, jaki wylaniat sie
z filozoficznych tekstdw epoki. I to w réwnej mierze w tradycji sokratejskiej, platonskiej i arystote-
lesowskiej czy hellenistycznej. Nie przystawaty one w zaden sposéb do ,apollifiskiego” ducha tych
tradycji, z kedrych kazda starata si¢ wypracowaé wlasna formute ludzkiej areté, jako ufundowanej
w ideale glebokiej duchowej harmonii, gdzie decydujaca rola przypada pierwiastkowi logosu.
Zamiast tego odczytania te wykazywaly, ze Antykowi nieobcy byt réwniez catkiem inny obraz czto-
wieka jako istoty gleboko i nicodwotalnie rozdartej, stawiajacej pytania, ktdre problematycznymi
czynia podstawy gloszonych w filozofii wzorcéw ,dobrego zycia”.

Kiedy wigc Nietzsche i Freud w ten sposéb prébuja odczytaé $wiat kultury antycznej, nowosé
— a zarazem wyzwanie pod adresem wspoétczesnych — ich podejécia polega na tym, ze nie jest on

juz dla nich wylacznie obiektem delektowania sig, czy interesujacym ,polem badawczym”. Nie
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szukaja tez w nim gotowych odpowiedzi na wlasne pytania, ktére mogliby spozytkowa¢ dla swych
koncepcji, czy ideatléw do nasladowania. Napotykaja go przede wszystkim ze wzgledu na pytania,
ktére stawia im samym i czasowi, w jakim zyja. Odkrywaja wiec, ze $wiat ten — podobnie jak ich
$wiat — jest gleboko problematyczny sam w sobie i dla siebie zarazem. Wtasnie dlatego $wiat kultury
antycznej napotykany jako Pytanie, moze sta¢ si¢ zrédtem filozoficznej i artystycznej inspiracji.

Odkryty przez Nietzschego zywiot dionizyjski, jako — wedtug niego — wlasciwy korzen
greckiej kultury, jej niezwyktych sit witalnych i rozwoju, w stosunku do ktérego jednak
z czasem wyobcowywala si¢ ona coraz bardziej, kaze mu co$ z ,filozoficznego” zywiotu odkry¢
w $wiecie greckiej tragedii i mitu. To tutaj odnajduje gleboka prawde o tej kulturze, do kedrej ona
sama nie bardzo si¢ przyznawata, marginalizujac jg lub wypowiadajac w wysoce zamaskowany
symbolicznie spos6b.

Ta prawda stanie si¢ tez dla Nietzschego punktem wyjscia do kreowania nowego filozoficznego
dyskursu, w ktdrym gléwnym punktem odniesienia bedzie $wiat greckich misteriéw i tragedii.
Wyksztatcone w greckiej filozoficznej tradycji wzorce ,,dobrego zycia” zostaja w ten sposdb bezpo-
$rednio skonfrontowane z niewspéimierng z nimi ,dionizyjska” prawda o cztowieku, ktédra przezie-
ra przez $piew chéru i petne barbarzynskich namigtnosci zachowania czotowych postaci tragedii
greckiej. Stad tez Nietzsche wywiedzie wlasng filozofi¢ zycia, ktérej gtéwnym przestaniem bedzie

projekt zbudowania kultury przysztosci na nowych podstawach.
3. PSYCHOANALIZA | DRAMAT EDYPA | ANTYGONY

W réwnie radykalny sposéb odczytuje tradycje antyczna Freud, rozpoznajac w niej obecno$é¢ tych
samych pytan, jakie stangly przed nim w trakcie analitycznej praktyki. Podobnie jak Nietzsche,
pytania te odnajduje przede wszystkim w $wiecie tragedii i mitologii greckiej — w dramatycznie roz-
dartym obrazie cztowieka, jaki si¢ z niej wytania. Wszyscy pézniejsi krytycy jego hipotezy ,kom-
pleksu Edypa’, starajac si¢ juz to wykaza¢ jego naukowa nieweryfikowalnos¢, juz to odmawiajac
jej uniwersalnego charakteru, zapominali z reguty o jednym prostym fakcie. Rozstrzygajacym
argumentem Freuda na rzecz wiarygodnosci tej hipotezy nie byto bowiem bynajmniej jego do-
$wiadczenie kliniczne, ani tez nawet interpretacje marzeri sennych pacjentéw. Byto nim uznanie,
ze motywy kazirodztwa i ojcobéjstwa maja kluczowe znaczenie dla obrazu cztowieka i bogéw, jaki
uksztattowat si¢ w §wiecie starogreckiej mitologii i dramatu. Dlatego tez, snujac opowies$¢ o losie
Edypa, czy o narodzinach czlowieka i bogéw, catkiem bezwiednie ze$rodkowali je wokét
tych motywéw, artykutujac w ten sposéb tkwiace w nich nieswiadomie ,archetypiczne”
wyobrazenia popgdowe.

Podejscie to implikowato zarazem nowy stosunek do sfery kulturowych symboli i mitéw. Po-
zwalalo ono rozpozna¢ w nich szczegdlny sposdb artykulacji glebokiej prawdy o cztowieku, ktéra

z zalozenia nie poddaje si¢ kryteriom naukowej weryfikacji. I jakkolwiek sam Freud starat si¢ na



rézne sposoby nada¢ wlasnej teorii status ,,naukowosci”, w istocie jego odczytania starogreckich
dramatéw i mitéw wpisuja si¢ w blizsza romantyzmowi, a nie pozytywizmowi, tradycj¢ badawcza.
To dopiero na gruncie tych odczytait mégt rozwija¢ swoja teori¢ archetypéw Jung, za$ w filozofii
dwudziestowiecznej w podobny sposéb do Prawdy wypowiedzianej w symbolach i mitach beda
odnosi¢ si¢ miedzy innymi Gadamer i Paul Ricoeur. Upatrywaé w nich beda oni przede wszystkim
wyrdzniona jezykowo ,wyktadni¢” ludzkiego samorozumienia, w ktérej cztowiek nadaje sens
$wiatu i whasnej skoriczonosci.

Freudowskie podejscie do $wiata greckiego dramatu i mitu zrywalo z modelem ,estetycznego
rozréznienia”, w kedrym kulturowa przesztosé stanowita jedynie obiekt delektowania si¢ i kontem-
placji. Obce mu byto tez tradycyjne podejscie, w ktdrym antyczne koncepcje czlowieka i ,,dobrego
zycia” traktowane byly jako idealne wzory do nasladowania. Zamiast tego napotykat on Antyk
jako pytajacego go Innego, w ktdrego rozterkach Ja czlowicka wspdtczesnosci rozpoznaje wlasne
rozterki, tyle ze wyartykulowane w odmienny symbolicznie sposéb. Typowy przykiad podobnego
podejscia to wspomniany powyzej sposdb, w jaki Freud odczytuje Krdla Edypa Sofoklesa.
Jak sam pisze:

sJesli Krol Edyp moze wywotaé u wspotczesnego czlowieka wstrzas nie mniejszy niz u éweze-

snych Grekow, to przyczyna tego tkwi zaiste w tym, ze oddzialywanie tragedii greckiej nie

sprowadza si¢ do przedstawienia przeciwiedstwa mi¢dzy losem a wolg czlowieka — polega ono
na specyfice tworzywa, z ktérego si¢ wywodzi. (...) Los kréla przejmuje nas tylko dlatego, ze
moégltby to by¢ réwniez nasz los, poniewaz wyrocznia, jeszcze nim przyszlismy na $wiat, rzucita
na nas taka samga klatwe, jak na niego”®’
To swoiste ,uwewngetrznienie” edypalnego konfliktu, na ktéry w zamaskowany sposéb wskazuja
narracje sennych marzen pacjentéw, wiaze si¢ w oczach Freuda $cisle z gltebokimi przeobrazeniami,
jakim od czaséw Antyku ulegt stosunek europejczyka do okreslajacych jego zachowania popgddw.
Inaczej niz starozytni Grecy, dla ktérych los jednostki pozostawat w reku bogéw, dzisiaj pojmuje
ona siebie jako podmiot obdarzony ,,duchowym wnetrzem”. Jesli wige Grecy obecnos$é w cztowieku
pragnien kazirodczych i ojcobdjczych ttumaczyli wyrokami boskimi (czyli Losem), dzisiaj pra-
gnienia te, wyparte w nie§wiadome, nachodza cztowicka od wewnatrz, dajac o sobie zna¢ w jego
marzeniach sennych.

Grecy mogli tym samym jednostkowy dramat cztowieka podnie$¢ do rangi uniwersalnego mitu,
gdyz dramat ten znajdowal w zywym mitycznym horyzoncie ich $wiata swa symboliczna wyktad-
ni¢. Czlowiek wspétczesnosci natomiast, dla kedrego wspélny horyzont mityczny juz nie istnigje,
moze artykutowaé swoje rozterki jedynie aluzyjnie i posrednio we wtasnych marzeniach sennych,
kreujac w ten sposob wlasng indywidualng mikro-mitologiec. W dodatku, zafascynowany ideatami
naukowej jednoznacznosci i klarownosci, nie jest w stanie odnalez¢é w owych marzeniach jakiego-

kolwiek sensu. Dlatego w tym, co méwig o nim samym, nie rozpoznaje siebie.
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Zaradzi¢ temu ma wypracowany przez Freuda model interpretacji psychoanalitycznej.
Szybko jednak okazuje si¢, Ze wytaniajacy si¢ z interpretacji marzen sennych niepokojacy i ztowrogi
obraz cztowieka jako istoty gleboko okreslonej przez popedy agresji i kazirodcze, nie thumaczy sig
sam przez siebie, ale wymaga poniekad ,dodatkowego” uwiarygodnienia na tle kulturowej
tradycji. W tym sensie tez mikro-mitologia wiasnego losu kreowana spontanicznie przez pacjentéw
w narracjach marzen sennych zostaje ,,zweryfikowana” poprzez odniesienie jej i odczytanie na tle
makro-mitologii $wiata antycznego.

Przekonanie, ze mimo oczywistych réznic, wszelkie rozterki i problemy czlowieka wspétcze-
snoéci majg swoje fantazmatyczne odpowiedniki w archetypicznych figurach symbolicznych $wiata
Antyku, Freud dzieli z wieloma czolowymi postaciami filozofii i literatury XX wieku. Wystarczy
przywota¢ dzieto Heideggera, Gadamera, Lévinasa i Derridy, czy tez pisarstwo Joyce’a, Brocha,
Becketta, Witkacego i wielu innych. Antyk przestal by¢ traktowany przez nich wprawdzie jako
idealna ,miara”, za pomocy ktérej nalezy odczytywal wspélczesnos¢, niemniej jednak nie wiaze sig
to w ich oczach z jego ,degradacjq”. Przeciwnie, stanowi w ich oczach niezbywalny, zywotny punkt
odniesienia, w konfrontacji z ktdrym wspoétczesnosé moze si¢ dopiero rozpoznaé w tym wszystkim,
co o niej stanowi. Dopiero tez na gruncie takiego podejscia Antyk mégt zostaé przez nas napotkany
w calej wielosci tworzacych go gloséw i wyzwan skierowanych pod naszym adresem. Stat si¢
zardwno naszym partnerem w rozmowie, jak i antagonista, z ktérym zacz¢li§my toczy¢ spor
o kwestie fundamentalne.

Trudno wigc oczekiwaé od niego gotowych rozwiazan i bytoby naiwnoscia poszukiwanie
w nim recept na Zagrozenie, ktore jest wbudowane w ludzka egzystencj¢ i zadna tradycja nie jest
w stanie zaoferowac zlotego Srodka. Mozemy tylko stawiaé pytania.

W podejsciu tym chodzi, innymi stowy, o takie rozpoznanie siebie w Antyku, w ktérym ten
ostatni, dostarczajac ogdlnych symbolicznych ram dla artykulacji rozterek cztowicka wspétczesno-
$ci, pozwala mu ,potwierdzi¢” ich znaczenie i range. I to nawet jesli ten artykutuje je w catkiem
innym dyskursie, ktéry na pierwszy rzut oka ma niewiele wspdlnego ze $wiatem dramatéw Sofok-
lesa czy Ajschylosa. Ale w tym rozpoznaniu zmienia si¢ réwniez obraz samego Antyku. Po Freudzie
sifa rzeczy nie mozemy juz rozumie¢ Kréla Edypa tak, jak rozumieli go starozytni Grecy (czy tez jak
rozumiano go do poczatku XX wieku). W réwnej mierze zatem, w jakiej odnoszac si¢ do Antyku
rozpoznajemy catkiem nowy sens w pytaniach, jakie stawiamy samym sobie, zmienia sig
w naszych oczach sam Antyk.

Ten kolisty hermeneutyczny zwiazek implikuje fakt, ze nie ma czego$ takiego, jak zatrzymany
w czasie niezmienny obraz minionej epoki, ktéry datby si¢ w sposéb catkiem ,obiektywny” zre-
konstruowa¢. Obraz ten ulega niecustannym przemieszczeniom, i to juz cho¢by z tej prostej racji, ze
przemieszczeniom ulega historyczny horyzont, w swietle ktérego jest on napotykany. W dodatku

to, co mdwia $wiadectwa danej epoki, o co nas pytaja, nigdy nie jest w niej dopowiedziane do



kofica, i nie daje si¢ zamkna¢ w ostatecznej jednoznacznej formule. Ale tez wlasnie dlatego stowa
tradycji, usuwajac nam czgsto trwaty grunt spod nég, trafiaja nas z taka sifa. Staja si¢ nasza obsesja,
wyczekiwaniem, przeklefistwem i nadzieja jednoczesnie.

Tak jest chociazby w przypadku niekoriczacych si¢ po dzis dziert dyskusji wokét postaci Antygo-
ny, ktére rozgorzaty ze szczegdlna sita wraz z pojawieniem si¢ rozlicznych odczytan feministycz-
nych (Seyla Benhabib, Judith Butler, Luce Irigaray, Martha Nussbaum i inne). Spory dotyczyty
przede wszystkim tego, jakie byty faktyczne motywy postgpowania bohaterki tragedii.
Czy bezwiednie wystgpowata ona w imieniu prawa boskiego, kicrowana mitoscia do brata, czy tez
bronita kobiecej linii pokrewiedstwa wobec meskiej? Nie sposéb tez nie wspomnied o interpretacji
zaproponowanej przez Lacana w L’éthique de la psychoanalyse (i rozwijanej péiniej przez Zizka),
keéry w radykalnej postawie Antygony dostrzegl przede wszystkim podmiot orientujacy si¢ nie-
ztomnie podtug wlasnego pragnienia. %2

Jednak nie miejsce tutaj na relacjonowanie poszczegélnych stanowisk oraz wysuwanych argu-
mentdw. Podkresli¢ wypada tylko, ze w wyniku tych rozbieznych interpretacji i dyskusji wo-
kot nich, zalamat si¢ wyraznie tradycyjny sposéb odczytywania postgpku Antygony w ramach
opozycji migdzy prawem rodzinnym usankcjonowanym przez bogéw (i obyczaj) a prawem polis,
reprezentowanym przez Kreona. Stalo si¢ tak migdzy innymi dlatego, ze — do tej pory uznawane
za niepodwazalne — wyrazne rozréznienie mi¢dzy sfera prywatna i publiczna, jest dzisiaj wysoce
problematyczne, i to zaréwno w $wietle feministycznych, jak i wszelkiego rodzaju postmoderni-
stycznych koncepcji politycznosci. W rezultacie, niezaleznie od tego, ktére z tych odczytai uznamy
za bardziej przekonujace, posta¢ Antygony i motywy jej dziatania utracily juz dla nas t¢, skadinad
wspaniala, jednoznaczno$¢, ktéra odnajduje w nich Hegel w Fenomenologii ducha. Ale tez z tej
racji bohaterka dramatu Sofoklesa stata si¢ w swym rozdarciu nam szczegdlnie bliska i problema-
tyczna zarazem. Nie tylko wigc jest tak, ze my ja pytamy, ale ona sama stata si¢ w naszych

oczach pytaniem.
4. ANTYK | FEMINISTYCZNE LEKTURY

»Demaskujacy” model interpretacji, jakim w odniesieniu do tradycji antycznej postuzyli si¢
Nietzsche i Freud, wskazujac na to, ze wszystko to, co nalezy w niej do domeny sensu jawne-
go, uksztattowato si¢ poprzez wyparcie pewnych tresci, ktére nie przystawaty do dominujacego
w niej jednolitego obrazu czlowieka i $wiata, sprawil, ze stata si¢ ona od tej pory dla nas
w spos6b nieodwotalny problematyczna. W wyniku tego wiek XX utracit raz na zawsze wielka
naiwno$¢ poprzednich epok w odniesieniu do Antyku, kiedy to wydawalo si¢ jeszcze, ze mozna raz

na zawsze wypracowaé i zachowa¢ dla potomnych jego w miarg jednolity i spéjny obraz.
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Okazato si¢ bowiem nie tylko, ze istnialo réwniez calkiem inne oblicze antycznego Greka niz
to, jakie do tej pory rozpoznawano w tekstach filozoficznych, w literaturze czy w dzietach sztu-
ki — oblicze, ktére tylko w zakamuflowany i posredni sposéb dochodzito do glosu w mitologii,
w $wiecie greckiej tragedii, czy w niektdérych rytuatach. W réwnej mierze okazalo sig, ze to klasycz-
ne ,apolliniskie” oblicze mogto si¢ uksztattowaé dopiero w wyniku wyparcia tamtego. Tym samym
za$ to ostatnie stanowito — paradoksalnie — niezbgdny warunek mozliwosci jego uksztattowania sig
w takiej wlasnie, a nie innej postaci.

W dodatku — rzecz znamienna — podobne odczytanie przez Nietzschego i Freuda $wiata sta-
rozytnej Gregji sklonito ich do zajgcia réwnie ,demaskujacej” postawy wobec tradycji judeochrze-
$cijariskiej, jako drugiego gléwnego korzenia kultury wspdtczesnosci. Autor Woli mocy rozpoznat
w niej analogiczny do kultury greckiej proces wyobcowywania si¢ wobec twérczych dionizyjskich
mocy tkwiacych w Erosie, Freud za$ wyrazne zalazki edypalnego dramatu rozpoznat w przesztosci
narodu zydowskiego, ktdrego historyczne poczatki — w jego ujeciu — siggaja czaséw niewoli egip-
skiej. Podejscie Freuda jest przy tym szczegdlnie interesujgce, poniewaz wigze si¢ z nim radykalne
przeksztatcenie obrazu Antyku jako takiego. Jesli bowiem wraz z nim uznamy, ze biblijna idea
zydowskiego Boga — Jahwe, wzi¢ta swoje poczatki z tradycji kultury egipskiej, ta ostatnia zyskuje
nagle w naszych oczach range tradycji kluczowej, bez ktdrej trudno byloby sobie wyobrazi¢ nie
tylko pézniejsza tradycje zydowska, ale i wyrastajaca na jej podlozu tradycjg chrzeécijaniska.

Na ile Freud miat racj¢ w sensie historycznym, pozostaje po dzi§ dzied kwestia otwarta, ale
jego podejscie stanowi wymowne $wiadectwo tego, jak glebokim przewarto$ciowaniom w minio-
nym stuleciu zacz¢lo ulegaé ujecie relacji migdzy poszczegdlnymi tradycjami tworzacymi kulture
antyczng. Autor Totemu i tabu wprawdzie swojg teori¢ wywiddl w oparciu o ,podejrzliwg” lekture
Starego Testamentu, wykazujac — przeciwnie do tekstu jawnego — ze to nie zydowskie dziecko Moj-
zesz cudownym zrzadzeniem losu trafito do rodziny faraona, ale ze na odwrét — to Mojzesz, egipski
kaptan, trafit do gminy zydowskiej, zaszczepiajac jej cztonkom wlasng ide¢ Boga. Niemniej jednak
ta obrazoburcza hipoteza Freuda stanowi jedynie jeden z wielu przyktadéw na to, jak $miato we
wspotczesnosei zaczeto poczynad sobie ze spuscizna kultury antycznej. Mamy tutaj do czynienia
z kolejnym — méwiac po derridiafisku — , przemieszczeniem” w ramach ustalonego obrazu tej kultu-
ry, w wyniku ktérego poszczegélne tworzace ja tradycje uktadaja si¢ w catkiem nowa konfiguracje
zaleznosci i wpltywéw.

Innego typu ,przemieszczenia” w obrazie Antyku dokonuja si¢ w ramach mysli feministycznej.
Czolowe przedstawicielki tej tradycji prébuja wykazaé, jak dalece rozpowszechnione wtedy poglady
na temat kobiecosci korespondowaty $cisle ze sposobem, w jaki ujmowano stosunek duszy do ciata,

oraz w jakiej roli wystgpowaly postaci kobiet w mitach. W tym celu postuguja si¢ swoiscie femini-



styczng odmiang interpretacji ,demaskujacej”, wykazujac, jak dalece klasyczne teksty filozoficzne
i literackie okreslat podskérnie patriarchalny punkt widzenia. Wymowny przyktad takiej lektury to
wspomniane powyzej feministyczne odczytania dramatu Antygony, czy krytyczne reinterpretacje
koncepciji filozoficznych starozytnej Grecji.*?

Jeszcze dalej idzie Irigaray, ktéra w pracy Ciato-w-ciato-z-matkq stara si¢ wykazaé, ze w mito-
logii greckiej znajdziemy réwniez motywy wskazujace na szczegélne znaczenie specyficznie ,ko-
biecego” zwiazku matki z cérka, chociaz ulegly one tutaj swoistej degradacji i zakamuflowaniu.®*
Wymowny przyktad stanowi podjeta przez nig préba nowego odczytania tragicznego mitu o Deme-
ter i Korze, ktdrego fabuta, w jej ujeciu, znakomicie oddaje represyjne podejscie wobec relacji matka
— c6rka w ramach kuleury greckiej. W podobnym duchu zostaje tez odczytany przez Irigaray motyw
zabdjstwa Klitajmestry w Orestei Ajschylosa: wedtug autorki Speculum zostato ono dokonane
w imi¢ obrony porzadku patriarchalnego. Nieprzypadkowo syn-zabdjca zostaje — dzigki ingerencji
bogéw — wyleczony z szaleristwa, na ktére zapadt po mordzie dokonanym na matce, podczas gdy
jego siostra Elektra, bgdzie w nim tkwi¢ do korca. Tak zreinterpretowane, odczytane ,pod wlos”
klasyczne motywy pojawiajace si¢ w mitologii i tragedii greckiej moga staé si¢ osnowg dla bu-
dowania nowej feministycznej mitologii kobieco$ci, przeciwstawianej przez autorke patriarchalnej
mitologii meskosci, ktéra figurze ojca (i jego zwigzkowi z synem) przyznawala decydujace znacze-

nie w procesie wkraczania dziecka w przestrzert symboliczna,.

5. DALSZE PSYCHOANALITYCZNE | POSTSTRUKTURALNE LEKTURY ANTYCZNEJ TRAGEDII

W interpretacjach ,demaskujacych”, w tej postaci, w jakiej zostaly one zaprezentowane
w odniesieniu do Krdla Edypa, czy w ksiazce o Mojzeszu, Freud koncentrowat si¢ zasadniczo
na warstwie $wiata przedstawionego tych utworéw. Bylo to pézniej Zrédtem licznych zarzutéw
pod jego adresem, ze w swych interpretacjach utwordw literackich, czy dziet sztuki zignorowat
ich strong stylistyczno-formalng. Tym brakom starano si¢ w pdzniejszej tradycji psychoanali-
tycznej na réine sposoby zaradzié, proponujac znacznie bardziej wyrafinowane filologicznie
modele interpretacji psychoanalitycznej (Roger Fry, Marie Bonaparte, Ernst Gombrich i inni).
Wsrdd rozlicznych propozycji tego typu na szczegdlng uwagg zastuguje sposéb, w jaki — podejmujac
dyskusj¢ z Freudem — do tragedii antycznej podchodzi Hanna Segal. Wedtug niej u podstaw tej
tragedii tkwi antagonistyczna posta¢ relacji migdzy §wiatem przedstawien, gdzie kréluje Tana-
tos (tragiczne wydarzenia majace miejsce na scenie, prowadzace do rozpadu $wiata bohateréw)
i forma stylistyczna, ktdra z kolei w swym rygorystycznym nastawieniu na Calo$¢ i Jednos¢

jest domeng Erosa:

83 Rekonstrukcje feministycznych odczytar filozoficznych koncepcji starozytnej Grecji zawiera ksiazka E. Hyzy,
Kobieta, cialo, tozsamosé, Krakéw 2003.

84 por L. Irigaray, Ciato-w-ciato-z-matkg, ttum. A. Araszkiewicz, Krakéw 2000.



»Zewngtrzna forma tragedii >>klasycznej<< stanowi catkowite przeciwiedstwo jej tresci. For-

malne typy méwienia, jednosci czasu, miejsca i akgji, Scisto$¢ i rygoryzm regut kompozycji,

stanowia, jak sadze, nie§wiadoma manifestacje faktu, ze porzadek wytania si¢ jedynie z chaosu.

Bez obecnosci tej formalnej harmonii dzieto wywolywatoby depresje u publicznosci, ale by jej

nie usuwato. Nie istnieje doswiadczenie przyjemnosci estetycznej bez doskonalej formy.”%
Wedtug Segal traumatyczne ,tresci” ukazywane w tragedii greckiej, rozpad $wiata jej bohaterdéw,
znajduja swojg przeciwwage w doskonatej harmonii jej postaci formalnej. Tak oto ta ostatnia znaj-
duje swoje ,uzasadnienie” — paradoksalnie — w planie calosci dzieta. Podobnie tez Segal ttumaczy
efeke katharsis. W jej ujeciu to whasnie formalna harmonia tragedii greckiej, przeciwstawiona rozpa-
dowi $wiata jej bohaterdw, sprawia, ze przerazenie widzéw tym, co widza na scenie, znajduje swoje
ujécie w ich glebokim, wewnetrznym oczyszczeniu.

Kolejny krok w psychoanalitycznej ,rehabilitacji” strony stylistyczno-formalnej tragedii antycz-
nej to teoria Jacques’a Lacana. Wedlug niego nie jest bynajmniej tak, ze owa strona stanowi rodzaj
dialektycznej przeciwwagi dla ,chaosu” panujacego po stronie tresci, czyli signifié dzieta.
Przeciwnie, jesli si¢ jej blizej przyjrzed, okazuje sig, ze jest ona petna réznego rodzaju zalamai,
szczelin i peknigé, kedre sprawiaja, ze to, co wypowiadaja bohaterowie tragedii na scenie, mieni sig
niepokojaca dwuznacznoscia. I tak, analizujac w L'éthique de la pychoanalyse jezyk Antygony, Lacan
wykazuje, jak dalece jego osobliwa surowo$¢ i chropawos¢ koresponduje z ,,niesamowitoscia” posta-
wy etycznej bohaterki, ktdra, idac za swoim pragnieniem, gotowa jest tama¢ wszelkie
obowiazujace w polis prawa.

W ujeciu autora Ecrits strona jezykowo-stylistyczna tragedii nie stanowi bynajmniej ,harmonij-
nej” przeciwwagi dla grozy wydarzen, rozgrywajacych si¢ na scenie, ale je na swéj sposéb wspo-
maga i po§wiadcza. Innymi stowy, to, co w akcji dramatu jest gleboko traumatyczne, wpisane
zostato niejako w sama jezykowa materi¢ wypowiedzi bohateréw. Destrukcyjne moce Tanatosa
daja tutaj o sobie zna¢ zardwno na planie $wiata przedstawionego, jak i formy.

Wyraznie spokrewniona z podobnie krytyczno-analitycznym podejsciem do jezyka klasycznych
tekstéw literackich i filozoficznych jest Derridy teoria ,,dekonstrukeji”, nastawiona na poszukiwa-
nie w nich réznego rodzaju nierozwiazywalnych aporii, niespéjnosci i wewngtrznych réznic.
W eseju na temat refleksji Platona o jezyku, autor Pisma i réznicy wykazuje, jak 6w Ojciec filozofii
europejskiej w gleboko dwoisty sposéb ujmowat relacje migdzy mysla i pismem. W jego dziele od-
daje to wymownie metafora farmakonu, sugerujaca, ze pismo petni wobec mysli funkcje lekarstwa,
ktdre zarazem jest trucizng. Wedtug Derridy jednak tak ujeta ,aporetyczno$¢” platoriskiej koncep-

Gji nie jest jej staboscia, wynikiem myslowych niekonsekwencji, ale tkwi w samej naturze rzeczy.®°

85 H. Segal, A Psycho-Analytical Approach to Aesthetics, ,An International Journal of Psychoanalysis” 1957, nr 3, s. sor.
86 por, J. Derrida, Farmakon, ttum. K. Matuszewski, [w:] tenze, Pismo filozofii, Krakéw 1992.



6. ,TRUDNE” PYTANIA ANTYKU

Zapoczatkowany przez Nietzschego i Freuda ,podejrzliwy” stosunek do antycznej tradycji, za-
owocowal zatem we wspétczesnosci jej réznymi ,obrazoburczymi” odczytaniami, w wyni-
ku ktérych, w miarg jednolity do tej pory obraz ulegt daleko idacemu zréznicowaniu, jesli nie

wrecz rozproszeniu. Efektem tego nie jest jednak catkowita relatywizacja obrazu tradycji antycz-
nej, poczucie, ze w stosunku do niej praktycznie kazde odczytanie jest dozwolone. Przeciwnie.
Podobne podejscie doprowadzito do swoistej dynamizacji i poglebienia jej zwiazkéw ze wspédtcze-
snoscia. Tradycyjne podejscie, w kedrym Antyk trakeuje si¢ jako wdzigeczny obiekt delektowania sig

i badan, ustapito miejsca przekonaniu, ze w wieloéci tworzacych go gltoséw jest on przede wszyst-
kim naszym ,rozméwca’, partnerem i antagonista zarazem, stawiajacym czgsto ,trudne” i ,niewy-
godne” pytania. Ale tez wlasnie w niepokojacej wieloznacznosci tego, co méwi (i czego nie méwi),
porusza nas najglebiej w naszym samorozumieniu.

Trudno jest wige szukaé w Antyku odpowiedzi i recepty na rézne bolaczki i zagrozenia Swiata
wspélczesnego. Nie to tez odnajdujemy dzisiaj w przedstawieniach tragedii greckiej, predzej nasze
wlasne pytania, watpliwoéci rozterki. Zgodnie z tym, o czym juz wiedziat i czego bolesnie do§wiad-

czyt Sokrates: zadna wiedza nie czyni nas szcz¢$liwymi.
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1. SPEKULATYWNE LUSTRO HEGLA | NARCYZ LACANA

Wskazujac w Prawdzie i metodzie na jezyk jako na niezbywalne medium hermeneutycznego do-
$wiadczenia, Gadamer za jego podstawowy ontologiczny wyznacznik uznaje spekulatywnos¢.
W jego ujeciu stanowi o niej zdolno$¢ jezyka do odzwierciedlania rzeczywistosci, w wyniku czego
nie nast¢puje zwykle jej podwojenie, lecz wyjawia si¢ nowa idealna posta¢ jej jednosci:

»W nawigzaniu do spotykanego u Hegla zwrotu nazwiemy spekulatywnym to, co wspélne dia-

lektyce metafizycznej i dialektyce hermeneutycznej. Spekulatywno$é oznacza tu relacje od-

zwierciedlania. Odzwierciedlanie to ciggle zastgpowanie czego$ jednego czym$ innym.

Cos$ odzwierciedla si¢ w czyms, na przyktad zamek w stawie, co oznacza, ze staw daje obraz

zamku. Odbicie zwierciadlane z istoty wiaze si¢ przez medium obserwatora z widokiem danej

rzeczy. Nie ma ono bytu dla siebie, lecz istnieje jako ,przejaw”, ktdry nie jest nim samym, ale

pozwala pojawia¢ si¢ owemu widokowi w postaci zwierciadlanego odbicia. Odbicie to jakby

podwaja, pozostajac jednak istnieniem tylko czego$ jednego. Wiasciwa tajemnica odzwiercie-

dlenia polega wlagnie na nieuchwytnosci obrazu, na nierealnym charakterze czystego oddania.”®”
Sciste powiazanie tego, co spekulatywne, z do§wiadczeniem lustrzanego odbicia, w ktérym patrza-
cy nie tylko rozpoznaje ,inne” to, co odbijane, czysty tego duplikat, ale w ktérym dopiero staje sig
to tym, czym jest, mozna réwnie dobrze odczytaé jako opis procesu narodzin ludzkiej tozsamosci.
Tylko cztowiek bowiem rozpoznaje w zwierciadlanym odbiciu co$ wigcej niz tylko siebie ,innego”,
lecz odnajduje w nim siebie: rozpoznajac jedno$¢ ze swoim odbiciem staje si¢ swoim Ja. Podobnie
zatem, jak dopiero w spekulatywnym medium jezyka $wiat staje si¢ dla cztowieka tym, czym jest,
tak samo tez i on sam dopiero w lustrze jezyka staje si¢ soba.

Wymownym potwierdzeniem tej antropologicznej tezy byt znany eksperyment Wolfganga
Kohlera, ktéry poréwnat zachowanie przed lustrem kilkumiesigcznego szympansa i dziecka. Ten
pierwszy wykazywal wprawdzie zrazu Zywe zainteresowanie ,innym”, ktérego w lustrze zobaczyt,
kiedy jednak za tafla nikogo nie znalazl, przestat reagowaé na swoj lustrzany obraz. Dziecko
natomiast wydato okrzyk zdziwienia, wyrazajacy gleboka fascynacje tym, co zobaczylo w lustrze,
pozostajac przez dtuzszy czas w stanie podniecenia. Wynik tego eksperymentu, ze tylko czlowiek
rozpoznaje w Innym lustrzanego odbicia siebie, podczas gdy zwierz¢ widzi tylko innego osobni-
ka swego gatunku i gdy stwierdza, ze tamten realnie nie istnieje, traci dla niego zainteresowanie,
wywarl ogromne wrazenie na wspéiczesnych. Wymownym tego swiadectwem jest choéby artykut
Helmutha Plessnera Jak pordwnywad zachowania ludzkie i zwierzece, w ktdrym, nawiazujac do

eksperymentu Kéhlera, wyciaga dalekosiezne wnioski dla procesu konstytucji ludzkiego Ja.5®

87 H.-G. Gadamer, Prawda i metoda. .., s. 422.
88 H. Plessner, Pytanie o conditio humana, ttum. M. Lukasiewicz, Z. Krasnodgbski, A. Zatuska, Warszawa 1988.



Zupetnie innego rodzaju sa konkluzje Jacquesa Lacana, ktéry z kolei wskazuje na rolg ,,stadium
lustra” w przezwycigzaniu przez dziecko poczucia rozcztonkowania wlasnego ciata i orientowania
si¢ przez nie w dalszym rozwoju wedtug swego idealnego lustrzanego pierwowzoru.*’

O tym, jak kluczowe znaczenie dla uksztattowania si¢ jednostkowej ludzkiej tozsamosci posiada
identyfikacja z wiasnym lustrzanym odbiciem, wiedziano juz znacznie wcze$niej, jeszcze przed na-
rodzinami eksperymentalnej psychologii w kocu XIX wieku, zeby przywota¢ tu choéby starogrec-
ki mit Narcyza i jego niezwykla zywotnos¢ w pézniejszym okresie lub bogate mitologie gnostyckie
i ludowe zwiazane z lustrem.

Mit Narcyza zastuguje na szczegdlng uwage, gdyz wskazuje na glgboko ambiwalentng posta¢
identyfikacji cztowicka z wtasnym lustrzanym odbiciem (o czym, nawiasem méwiac, eksperyment
Kohlera milezy). Ambiwalencja bierze si¢ stad, ze identyfikacja ta, bedac z jednej strony Zrédtem
narodzin jego Ja, i tym samym jego utwierdzeniem si¢ we wlasnej odr¢bnosci, z drugiej moze zak-
tywizowaé w nim dazenia destrukcyjne, skierowane przeciwko sobie. Wynika to stad, ze lustrzany
obraz siebie jest w istocie ,innym” tego, kto nafi patrzy, i tylko w sensie przenosnym moze si¢ on
z nim zidentyfikowa¢, traktujac owo wyobrazenie jako organiczng cz¢$é samego siebie, tzn. two-
rzac wyobrazenie siebie jako Ja.

Jesli wige cztowiek zyskuje na drodze identyfikacji ze swym lustrzanym innym okre$long toz-
samos$¢ siebie, to efektem tej identyfikacji jest fikcja, kedra z czasem zaczyna traktowaé w sposéb
dostowny, jako idealny obraz siebie jako Ja. W rezultacie wszystko, co w owym innym/Ja do tego
idealnego obrazu nie przystaje (cho¢by np. jego odwrécona symetria), rodzi w nim frustracjg, czego
efektem jest agresja. W przypadku skrajnym, o ktérym méwi mit Narcyza, przybiera ona postaé
agresji zwrdconej przeciwko samemu sobie jako Ja, ktdre przeciez jest ,tylko” zwierciadlanym in-
nym jednostki, a wigc kims jej zasadniczo obcym. Czlowiek traktuje wéwcezas wlasne Ja jako swego
$miertelnego rywala, nie b¢dac w stanie zaakceptowad jego wyobrazeniowej w stosunku do siebie
odmiennosci. W istocie jednak nie akceptuje on samego siebie jako Ja, gdyz poza owym Ja jako

lustrzanym innym samego siebie, tak naprawdg przeciez nie ,istnieje”.
2. LUSTRZANY OBRAZ | ZYWIOt SPEKULATYWNOSCI

Wtasciwa cztowiekowi spekulatywna relacja do wiasnego lustrzanego obrazu i obrazu $wiata, ktéry
postrzega, jest zatem gleboko dwoista.

Z jednej strony rozpoznanie w swym lustrzanym innym siebie jako Ja daje jednostce poczu-
cie samoistnosci, sprawia, ze uzyskuje ona okreslong tozsamo$¢ siebie. Poniewaz za$ na relacje t¢
sktada si¢ réwnoczesnie odniesienie owego Ja do $wiata jako calosci, otwiera to przed nim mozli-

wo$¢ dialektycznego zaposredniczenia obrazu innego siebie z obrazami ,.innych” rzeczy tego $wiata.
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W ten sposdb otwiera si¢ nieskoriczona przestrzeri dla ludzkich mysli, w ktérej cztowiek moze
uchwyci¢ i odda¢ w stowach ruch samej rzeczy, nie za$ tylko jej zewngtrzny, postrzegany przez
siebie obraz. Jak ujmuje to Gadamer:

»Moéwienie natomiast, co si¢ mysli, porozumiewanie si¢, wiagze w jedno$¢ sensu co$ wypo-
wiedzianego i nieskoniczonos$¢ tego, co niewypowiedziane, i w ten sposéb pozwala to co$
zrozumieé. Kto méwi w ten sposéb, moze, uzywajac tylko najzwyklejszych stéw, wypowiedzie¢
co$ niepowiedzianego i do powiedzenia. Méwiacy o tyle zachowuje si¢ spekulatywnie, ze jego
stowa wprawdzie nie odzwierciedlaja bytéw, ale wypowiadajg pewien stosunek do catosci bytu
i pozwalaja mu przeméwié.””?

Ze spekulatywnoscia w tym rozumieniu wigze si¢ zatem swoiste otwarcie méwigcego na to, co inne,
co sprawia, ze jego stowa nigdy niczego nie zamykajg i nie dookreslaja do korica, ale pobudzajg
dalszy ruch mysli. Kiedy stucha si¢ kogos méwigcego w ten sposdb, odnosi si¢ wrazenie, ze kazde
stowo, ktére wypowiada, otwiera nieskoriczong perspektywe tego, co na temat danej rzeczy jest
jeszcze do powiedzenia. Stad poczucie niezwyklej inspirujacej mocy tych stéw, bijacej z nich glebi
tego, co niewypowiedziane, i co nalezatoby samemu wyartykutowaé na swéj sposdb.

Ale, jak powiada dalej Gadamer, otwarta przestrzeli niewypowiedzianego jest nie tylko obec-
na w dyskursie szczeg6lnie wrazliwych na zywiol spekulatywnosci filozoféw — jak np. Hegel czy
Platon, lub poetéw — jak np. Hélderlin czy Celan. Cos z niej odnalez¢é mozna réwniez w wypowie-
dziach potocznych, w ktdrych zawsze pozostaje co$ niedookreslonego w tym, o czym w nich mowa.
Jest ona w ogéle niczym powietrze niezb¢dne dla zycia danej spotecznosdci — dla porozumiewania
si¢ ze soba jej cztonkéw. To dzigki niej cztowiek moze nieustannie przyswajaé sobie to, co inne,
i ksztalci¢ swoja samowiedzg w procesie dziejowym.

Z drugiej strony jednak — o czym Gadamer juz nie wspomina — lustrzana relacja identyfikacji
moze réwnie dobrze staé si¢ zrédtem zniewolenia cztowieka przez swoéj wlasny obraz, roz-
budzajac w nim niszczaca tendencj¢ do rywalizacji z soba samym i z innymi. Mit Narcyza méwi
o urzeczywistnieniu przez cztowieka tej drugiej mozliwosci, zawartej w ontologicznej strukturze
tego, co spekulatywne. Stanowi ona przeciwny biegun przywolanej przez autora Prawdy i metody
idei spekulatywnosci. Zanika w niej bowiem owa przestrzeni ,nieskoriczenie niewypowiedzianego”,
ktéra pozwala cztowiekowi zachowywaé nieustanny dystans wobec obrazu siebie jako Ja, jak tez
dos$wiadczaé tego, co inne, tak, aby na drodze kolejnych ,zaposredniczen” wlacza¢ je we wiasny
obraz. Zamiast tego cztowiek zafascynowany swym zwierciadlanym innym / Ja zaczyna dazy¢
do catkowitego zro$nigcia si¢ z nim i ustanowienia go jako samouzasadniajacego si¢ absolutu,
w ktérym zatart sig¢ jakikolwiek §lad tego, co inne.

Dazy on wéwczas — podobnie jak Narcyz — do urzeczywistnienia czegos ontologicznie niemozli-
wego. Zafascynowany idealnym picknem obrazu, ktéry widzi, stara si¢ z nim utozsamié nie jako ze
swym wlasnym innym, ale dostownie — jako ze sobg samym. Dlatego myli z nim siebie — utozsamia-

jac siebie z nim w swojej wyobrazni do korica nie jest w stanie odréznié siebie od niego. W rezultacie
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nie moze zdoby¢ si¢ na jakikolwiek dystans w stosunku do swego zwierciadlanego obrazu jako Ja.
Jesli bowiem w owym Ja — jak w odbiciu zamku w wodzie — wyjawia si¢ jaka$ prawda o cztowieku,
ktéra w przeciwnym razie pozostawalaby catkowicie zakryta, to jednoczesnie jest ona prawda jego
lustrzanego odbicia — jego innego.

W konsekwencji Narcyz, zakochujac si¢ w swoim odbiciu, popada w konflikt z samym soba.
Jedynym rozwiazaniem jest wowczas przejscie na druga strong lustra — pograzenie si¢ w tafli wody,
w ktérej pojawito si¢ odbicie. To przejicie nie jest jednak wyzwoleniem, ale oznacza $mier¢ — zdanie
si¢ na regresywny rytm sit Tanatosa. Jest ono powrotem do poczatku jako do stanu pierwotnego
niezréznicowania, w ktdrym zaciera si¢ wszelka réznica mi¢dzy odbiciem i tym, co ono odbija.

Zasadniczy zatem problem, jaki ma Narcyz ze soba, to problem z wtasng innoscia, z sobg
samym jako innym. Zakochanie si¢ w tej innosci i wynikajace stad dazenie do stopienia si¢ z nig
bez reszty, rodzi w sposéb naturalny agresj¢ do samego siebie jako innego. Jesli jednak, jak juz
si¢ rzekto, mozliwo$¢ zajgcia tego typu postawy wobec wlasnego lustrzanego odbicia zawarta jest
w samej ontologii tego, co spekulatywne, to jej urzeczywistnienie jest réwnoznaczne z jego defor-
macja. Prowadzi to bowiem do uksztattowania si¢ spekulatywnoéci typu paranoicznego, bedacej
skrajnym przeciwiedstwem — i jednoczesnie patologicznym derywatem — spekulatywnosci dialek-
tycznej, w ktdrej podmiot zawsze jest w stanie zdystansowac si¢ do swego lustrzanego obrazu.
Podobnie zdeformowana spekulatywno$¢ nie tylko zamyka podmiot w btednym lustrzanym kregu
zniewolonego stosunku do siebie, ale réwniez sprawia, ze z mitosci do siebie zaczyna on sam siebie

niszczy¢. Zachowuje si¢ niczym ryba, zjadajaca swéj wlasny ogon.

3. SWIAT LUSTER | POLITYKA

Z podobnie narcystyczna, w ostatecznej wymowie gleboko destrukeyjna, relacja podmiotu do wta-
snego lustrzanego odbicia, koresponduje jego odniesienie do ,,obrazéw” innych, ktérych napotyka
on w spolecznej przestrzeni. Réznica polega tylko na tym, ze ambiwalentny stosunek do siebie
— ,zakochanie si¢” we wlasnym lustrzanym innym i bedaca jego niecodtaczna strong nienawis¢ do
niego — przeniesiony zostaje na innych, ktérych podmiot dzieli wyraznie na swych przyjaciét i wro-
gbéw. Z jednej strony mamy wicc do czynienia z podbudowana narcystycznie bezkrytyczna apologia
whasnego Ja i innych, ktérych jednostka uznaje za z okreslonych wzgledéw bliskich sobie — przy
czym podstawa owej wspdlnoty moga by¢ wigzy pokrewieristwa, poczucie narodowej wspélnoty,
wspélnej wiary czy politycznych pogladéw. Z drugiej strony za$ wszyscy inni, ktérzy z takiego czy
innego wzgledu wytamujg si¢ z jej [jednostki] idealnego obrazu samej siebie stajg si¢ z jej strony
obicktem niepohamowanej agresji, gdyz czuje si¢ ona zagrozona ze strony ich innosci.

Osoby, ktére w tak ostry, dychotomiczny sposéb identyfikujg innych w spotecznej przestrzeni,
dzielac $wiat na ,przyjaciél” i ,wrogédw”, cechuje szczegdlna despotycznosé wzglednie bezkrytyczna

uleglo$¢ w relacjach z nimi. Przyjaciétmi ich s3 z jednej strony ci, ktérzy uosabiajg w ich oczach
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ideal Ja, i dlatego gotowi sa im si¢ catkowicie podporzadkowaé. Z drugiej strony za$ uznaja za
przyjaciét wylacznie tych, ktdrzy, podlegajac im w sferze zawodowej, partyjnej, instytucjonalnej
itd., gotowi sa bezwzglednie uzna¢ stuszno$¢ ich pogladéw i decyzji. Natomiast ci, ktérzy tego nie
czynia, zgadzajac si¢ z nimi jedynie po cz¢éci, a w innych kwestiach ich krytykujac, a tym bardziej
ci, ktérzy maja zasadniczo odmienne zdanie, sa od razu klasyfikowani przez nich jako wrogowie,
z ktérymi nalezy bezwzglednie walczy¢. Nieuchronnym efektem podobnego nastawienia jest
antagonizowanie wszelkich relacji spotecznych. Ot, cho¢by formutowanie fatszywych oskarzes,
dotyczacych sfery zycia rodzinnego pod adresem swych osobistych czy politycznych przeciwnikéw,
atakowanie wszelkich instytucji padstwowych i publicznych, ktére wydaja decyzje nie po ich mysli,
podwazanie wszelkich orzeczen sadu, ktére uznaje si¢ za nickorzystne dla siebie, itp.

Uznanie przez te osoby, ze w imig przeforsowania wlasnych interesédw, wartosci czy racj,
z ktérymi si¢ one, jako ze swym idealnym lustrzanym odbiciem, bezgranicznie utozsamiaja, mu-
szg podja¢ bezwzgledna walke z innymi, walke, w ktérej cel uswigca wszelkie $rodki, moze by¢
naturalnie Zrédtem ich zyciowych powodzed — na niwie zawodowej, instytucjonalnej czy poli-
tycznej. W réwnej jednak mierze moze sig¢ to zakonczy¢ ich totalng kleska. Mozliwosci posred-
nich zasadniczo nie ma. I nic dziwnego, ze ten typ osobowosci najlepiej pasuje do i sprawdza sig
w systemach politycznych, czy instytucjach, o charakterze autorytarnym, zbudowanych na zasadzie
piramidalnej hierarchii zaleznosci. Jesli dysponuja one odpowiednio rozbudowanymi formalnymi
strukturami i instrumentami, gwarantujacymi im stabilno$¢, moga one naturalnie w jakims stop-
niu neutralizowaé negatywne skutki toczacych si¢ w ich obrebie walk i konfliktéw. Jesli za$ takich
strukeur nie ma albo sg jeszcze stabo zakorzenione w organizmie paristwa, realizowanie przez tego
typu osoby podobnej strategii post¢gpowania moze prowadzi¢ albo do przeksztalcenia si¢ systemu
autorytarnego tego patistwa w despotyczny, albo tez do jego mocnego nadwatlenia.

W przypadku, gdy podobnie narcystyczny sposéb myslenia i post¢gpowania zaczyna dominowa¢
wéréd partyjnych gremiéw w paristwie demokratycznym, jego konsekwencje sa juz dla stabilnosci
i efektywnosci tego panstwa gleboko destrukeyjne. Efektem jest post¢pujace antagonizowanie
i brutalizacja zycia politycznego, co prowadzi do tego, ze miejsce strategii negocjacyjnych nastawio-
nych na osiaganie kompromiséw zajmuje strategia narzucania sita oponentom wiasnego punktu wi-
dzenia. Istnieje zatem $cista odpowiednio$¢ migdzy wydobyta powyzej ,,zdegenerowana” ontologia
tego, co spekulatywne w przypadku osobowosci narcystycznej a sposobem, w jaki odnosi si¢ ona
do innych w przestrzeni spotecznej, zgodnie z wyobrazeniowa logika bezwzglednej walki — Ja albo
Inny (dodajmy, ze stanowi ona jaskrawe zaprzeczenie nauki Chrystusa).

Logika ta implikuje przy tym fake, ze nie ma czego$ takiego, jak ostateczne zwycigstwo nad
przeciwnikami, ktére pozwalatoby na bezwarunkowo ,,pokojowe” realizowanie whasnych zamie-
rzeni. Nawet jesli osoby tego pokroju zyja mysla o takim zwycigstwie, to w istocie ich zywiotem jest
nieustanna walka ze swymi innymi — wrogami. I to nie tylko na stowa, ale — gdy zajdzie taka po-
trzeba — cho¢by i na noze. Tylko walka bowiem gwarantuje zywotno$¢ gloszonym przez nich ideom,

nadajac zarazem racjg politycznemu bytowi ich ugrupowan czy partii. Gdyby wigc owej walki nie



stalo, popadliby rychlo w depresje, stajac si¢ najbardziej nieszcze$liwymi ludZmi na ziemi. Slavoj
Zizek przytacza w tym kontekscie przyktad przesladowari Zydéw w Niemczech faszystowskich,
wskazujac na fake, ze im bardziej usuwano ich z zycia publicznego, a pézniej fizycznie eliminowano,
tym bardziej propaganda starata si¢ stworzy¢ u obywateli poczucie rosnacego zagrozenia ze strony
tych nielicznych, ktérzy pozostali. Byto to niezbedne dla zapewnienia ideologii faszystowskiej
wiarygodnosci i Zzywotnosci.

Jednostka, ktdra rozpoznaje rzeczywisto$¢ polityczng i spoteczng zgodnie z ta narcystyczng lo-
gika absolutnego przyjaciela lub wroga, nie zna chwili spoczynku i wytchnienia w walce o to, co
postawita sobie za cel. Po tym wigc jak jedni wrogowie zostaja starci w pyt i proch, ich miejsce
zawsze zast¢puja inni, jeszcze bardziej podstepni i niebezpieczni. W przypadkach skrajnych moze
to doprowadzi¢ do tego, ze paranoiczna obsesja takiej jednostki, nie znajdujac juz dla siebie pozy-
wienia na zewnatrz, odnajduje wrogédw wsrdd dotychczasowych poplecznikéw i sprzymierzericow.
Klasyczny przyktad takiego zwrotu to eskalujace czystki w aparacie partyjnym za Stalina, pomysty
wystania calej zwycigskiej Armii Czerwonej na Sybir, itd.

Jak powiedziano wyzej, destrukcyjne skutki prowadzenia gry politycznej zgodnie z podobnie
paranoiczng (czytaj: spekulatywnie zdegradowana) wizja ostrego dychotomicznego podziatu na
przyjaciot i wrogdw, widaé szczegélnie wyraznie w ramach padstwa zorganizowanego na sposdb
demokratyczny. Owa wizja, wyplywajac z dazenia do bezwzglednej dominacji i walki, pozosta-
je bowiem w jaskrawej sprzecznosci z ,negocjacyjnym” modelem prowadzenia gry politycznej
w ramach tak zorganizowanego padstwa, ktéry zaktada umiejetnos¢ zawierania kompromiséw
przez spierajace si¢ strony, co oznacza umiej¢tno$¢ dostrzegania cech wspélnych z oponentami,
wzglednie takich, co do ktérych mozna si¢ jako$ porozumieé. W réwnej mierze wizja ta pozostaje
w sprzecznosci z konstytucjonalno-prawnymi podstawami systemu demokratycznego, ktéry
moze sprawnie funkcjonowa¢ jedynie, jesli szereg kluczowych paristwowych instytucji w jego
obre¢bie zachowuje autentyczng niezawisto$é i jest politycznie neutralne, szczegélnie w sytuaciji,
gdy w parlamencie wyrazna dominacj¢ zyskuje jedno ugrupowanie czy koalicja o okreslonym
ideologicznym obliczu.

Obecnoé¢ w paristwie demokracji parlamentarnej autentycznie niezawistych instytucji — mass
medidéw, w tym prasy, sadéw, trybunatu konstytucyjnego, rzecznikéw praw obywatelskich i innych,
czy wreszcie instytucji prezydenta — tworzy co$ w rodzaju wolnej przestrzeni politycznosci, umoz-
liwiajacej ,oddychanie” catego systemu. Z jednej strony gwarantuja one stabilno$¢ paistwa de-
mokratycznego, z drugiej zdolno$¢ do reformowania sig i przeksztatcen. Przestrzen t¢ przyréwnad
mozna do spekulatywnej przestrzeni ,nieskoriczenie niewypowiedzianego”, o ktérej pisze Gadamer,
upatrujac w niej istotny konstytutywny sktadnik znaczenia kazdej wypowiedzi, otwierajacy w per-
spektywe pytania, wykraczania poza siebie ku innym odpowiedziom.

W sytuacji natomiast, gdy wszystkie te instytucje przybieraja charakter fasadowy — a wigc gdy
zwycigskie ugrupowania prébuja bezposrednio wptywaé na oblicze mass medidw, zastraszajac je

réznego rodzaju karami i wprowadzajac w bardziej lub mniej zakamuflowanej formie instytucjg
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cenzury, gdy staraja si¢ podporzadkowa¢ sobie gremia s¢dziowskie, wplywa¢ na wybér postusz-
nych sobie rzecznikéw praw obywatelskich powotywanych z wlasnych szeregéw, gdy wreszcie sam
prezydent staje si¢ jawnie jednostronnym rzecznikiem ich politycznych intereséw, wéwczas model
demokracji parlamentarnej zmierza w kierunku modelu demokracji autorytarnej, grozac na dtuzsza
met¢ zatamaniem. Stanowiacy o zyciu takiego modelu zywiot spekulatywnosci dialektycznej, wy-
chylonej ku temu, co inne i gotowej na nieustanne z nim zaposredniczenia, przyjmuje zdegenerowa-
ng posta¢ spekulatywnosci patologicznej, w ktdrej rzadzacy, méwiac cokolwicek, stysza tylko echo
whasnych stéw, za§ w mass mediach pragng ujrze¢ tylko swe lustrzane odbicia, prowadzac za nimi
nardd niczym stado owiec. Zastanéwmy si¢ chwilg nad tym, co w istocie stanowi o spekulatywno-
$ci dialektycznej. W jakim sensie moze ona stanowi¢ trwaly fundament porzadku padstwowego
i spotecznego?

Wréémy do Gadamerowskiego przyktadu. Lustrzany obraz zamku winien by¢ pomyslany jako
jedno z tym, co odbija, ale nie na zasadzie rozpuszczenia sig jego [zamku] w nim [odbiciu], lecz jako
jedno stajace si¢ w odniesieniu do réznicy, ktdra je poprzedza i warunkuje, ale tez na swéj sposéb
zostaje w nim zachowana. Wprawdzie lustrzane odbicie zamku wyjawia mi prawde¢ o nim, ba —
w pewnym sensie powotuje go dopiero dla mnie do istnienia, niemniej jednak nie jest ono w sposéb
oczywisty tozsame z tym, co odbija. Dlatego, dzi¢ki zachowaniu tej réznicy, lustrzane odbicie zam-
ku nie wigzi patrzacego w sobie i nie zasklepia w swojej prawdzie, ale odsyla poza siebie ku innym
odbiciom, kazac mu udaé si¢ w nieskoriczong wedréwke za tym odestaniem.

Analogicznie — moje odbicie w lustrze odnosi si¢ wprawdzie do mnie, pozwalajac mi dopiero
pomysle¢ siebie jako Ja, ale to w istocie ,,inny” Ja niz ja sam. Jesli jednak to Ja irytuje mnie w swej
innosci w stosunku do mnie i rodzi we mnie poczucie obcosci w stosunku do samego siebie, to
jednocze$nie daje mi szansg zdystansowania si¢ wobec siebie, krytycznego ustosunkowywania si¢
wobec tego, co do tej pory traktowatem jako cos oczywistego, stanowiacego organiczng cz¢s¢ siebie,
mojego samorozumienia.

Zaktada to mozliwos$¢ dystansowania si¢ do siebie — do wlasnego Ja, a wigc rodzaj akcep-
tacji jego innosci, rodzaj ,krytycznego”, czy nawet autoironicznego spoufalenia z nia, a tym
samym otwarcie na inno$¢ innych — gotowos¢ przyjecia w swoj wlasny obraz co$ z tego, co w nich

poza ten obraz wykracza.
4. LUSTRZANA ONTOLOGIA SPEKULATYWNOSCI | FENOMEN ,,RéiN|CY SEKSUALNEJ”
Jak ma si¢ zarysowana w ten sposdb ontologia spekulatywnosci do fenomenu ,,réznicy seksualnej”?

Co moze by¢ spekulatywnego w samym tym fenomenie? Czy jest w ogdle cos spekulatywnego

w sposobie, w jaki czlowiek odnosi si¢ do whasnej seksualnosci i ptei?



Zaczng od ostatniego pytania. Otéz odniesienie to nie polega na bezposrednim utozsamieniu
si¢ jednostki z okreslong picia, meska lub zeriska, wyznaczonym przez postrzezony przez nia naocz-
nie obraz wlasnego ciata i ciat innych. Obraz ten wprawdzie odgrywa istotna rol¢ w tym procesie,
niemniej jednak zawsze wspéttworza go okreslone wzorce plci meskiej lub zenskiej, zakorzenione
w danej tradycji kulturowej, czy traumatyczne wydarzenia w biografii jednostki.

Mozina wiec powiedzieé, ze obraz wlasnej plci i utozsamienie si¢ z nig przez jednostke, sa zawsze
wspotokreslone przez czynniki wykraczajace poza anatomie. Obraz ten zawiera wigc w sobie réw-
niez elementy nie bedace tylko zwyktym odzwierciedleniem tego, co dane naocznie.

Wiecej — spekulatywne podwojenie, z perspektywy ktdrego jednostka rozpoznajac obraz swego
ciata jako wlasny zyskuje okreslong tozsamo$¢ plciowa, otwiera przed nig mozliwo$¢ zdystanso-
wania si¢ do tej identyfikacji. Wiaze si¢ z tym jeden z fundamentalnych wyréznikéw tego, co
ludzkie — mozliwo$¢ zadania pytania o wlasng seksualnos¢ i pte¢. Tylko dla cztowieka jego wlasna
seksualno$é i pte¢ moga sta¢ si¢ problemem. Zadajac o nie pytanie, cztowiek poswiadcza wymow-
nie, ze nie jest w swojej seksualnosci zdeterminowany bez reszty przez anatomig, czy inne czynniki
biologiczne, ale posiada ,wolnos¢” do samookreslenia si¢ wobec niej na rézne sposoby. Dlatego tez
czlowiek w odréznieniu od zwierzgcia wiaze z wlasng seksualnoscia zawsze okreslony sens — jest ona
czgscia jego samorozumienia.

Pytanie o ,sens” wlasnej plci nie jest jednak stawiane przez czltowieka wylacznie w odnie-
sieniu do postrzeganego przez niego obrazu wlasnego ciata, nie moze on bowiem abstrahowa¢
od tego, co postrzega w odniesieniu do ciat innych. W tym punkcie istotnego znaczenia nabiera
fenomen réznicy seksualnej, majacy swoje zakorzenienie w naocznie postrzeganej anatomicznej
réznicy migdzy cialem kobiecym i meskim. Na role i znaczenie tego postrzezenia w budowaniu
przez czlowieka wlasnej tozsamosci seksualnej zwrécit po raz pierwszy uwage Freud. Wedtug niego
podstawowe znaczenie ma w tym wypadku rzucajacy si¢ dziecku namacalnie w oczy (ale tez
i wyczuwany przez nie intuitywnie) ,brak” cztonka u kobiet. Wynikiem tego jest pojawiajacy si¢
u niego kompleks kastracji, kedry jednak ksztatruje si¢ inaczej w przypadku chtopca i dziewczynki.
U chtopca:

»kompleks kastracji powstaje wéwczas, gdy ogladajac kobiece genitalia zdaje sobie sprawg z tego,
ze tak bardzo ceniony przezen cztonek wcale nie musi by¢ nieodiaczna czeécia ciata. (...) Réw-
niez u dziewczynki kompleks kastracji pojawia si¢ wtedy, gdy zauwaza genitalia plci przeciwne;j.
(...) Czuje si¢ pokrzywdzona, czgsto méwi, ze tez chciataby ,mie¢ co$ takiego” i od tej chwili
zaczyna zywié zazdro$¢ o penisa, ktéra pozostawi glebokie §lady w jej rozwoju i na trwate
uksztattuje jej charakrer.””!

Wedtug Freuda zatem postrzezenie braku czlonka u kobiet jest dla dziecka szczegdlnie trauma-

tycznym do$wiadczeniem, gdyz do tej pory zylo ono wyobrazeniem jednej pici ,bez braku”. Teraz,
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kiedy w konfrontacji z rzeczywistoécia to wyobrazenie nie moze zosta¢ utrzymane, dziecko musi si¢
na nowo okresli¢ w swojej seksualnodci: musi ,wytlumaczy¢” brak cztonka u niektérych otaczaja-
cych je osobnikéw, w ktérych z czasem zaczyna rozpoznawac osoby innej plci. Bedaca tego rodzaju
ywyttumaczeniem” fantazja kastracji kobiet jest wéwczas rozpaczliwg préba uratowania przez dziec-
ko pierwotnego wyobrazenia petni tego, co ludzkie. W calej swej traumatycznosci fantazja ta ma
wigc gleboko narcystyczne podloze: jest negacja tego, co powstaje poprzez wyobrazenie, ze brak
czlonka u kobiet bierze si¢ z akcydentalnego zdarzenia, ktére kiedy$ miato miejsce, ale tez wcale
nie musiato nastapié.
W tej wyobrazeniowej strategii rozpoznajemy co$ ze spekulatywnosci patologicznej: dazenie do
zamknigcia obrazu siebie i innych w ramach pewnej fantazmatycznej catosci o znamionach idealnej
»pelni bytu” bez skazy. W t¢ strategic wpisuje si¢ réwniez znany mit Arystofanesa z Uczty Platona,
w ktérym powiada on, ze ludzie pierwotnie byli obojnakami:
»Obojnakowa pte¢ istniata wtedy, a imi¢ jej i posta¢ ztozone byly z dwéch pierwiastkdw: me-
skiego i zenskiego. (...) Otdz cala postaé cztowieka kazdego byta okragla, piersi i plecy miata
naokoto, miala tez cztery r¢ce i nogi w tej samej ilosci, i dwie twarze na okraglej, walcowatej
szyi, twarze zgota do siebie podobne.””?
Dlatego tez, wedtug Arystofanesa, w wyniku rozcztonkowania przez Zeusa podobnie obojnaczych
istot ludzkich, kazda potéwka dazy od tej pory do odnalezienia brakujacej cz¢sci i do zespolenia sig
z nig na powrdt w jedno:
»A stad to wszystko pochodzi, ze dawna natura nasza byla wlasnie taka, ze byly z nas kiedys
skoriczone calosci. Mito$¢ jest na imi¢ temu popedowi i dazeniu do uzupelnienia siebie, do
catosci. Jak méwig przedtem byly z nas jednosci.””?
Ten obraz okres$la narcystyczna logika wyobrazeniowa, zgodnie z ktéra pierwiastek meski
i zeniski stanowily pierwotnie dwie harmonijnie dopetniajace si¢ potowy, skiadajace si¢ razem na
idealna cato$¢ ludzkiego bytu ,bez braku”. Rozpatrywana w tym kontekscie fantazmatyczna figura
matki fallicznej ma niewatpliwie w sobie co$ z przyjmowanej przez Arystofanesa pierwotnej andro-
gynicznej natury pierwszych ludzi. Zarazem jednak twierdzenie Freuda, ze wraz z postrzezeniem
przez dziecko réznicy seksualnej, u chlopca pojawia si¢ Iek kastracji, za$ dziewczynka staje przed
trudnym i bolesnym zadaniem jej zaakceptowania, implikuje to, iz w ich stosunku do wtasnej
seksualnos$ci wazkie znaczenie ma doswiadczenie braku, ktéry z istoty nie moze zostaé usunie-
ty. Poniewaz za$ kazde z nich w catkiem inny sposéb odnosi si¢ do tego braku i siebie wobec
niego okresla, w rezultacie réwniez w ich relacji do siebie ma miejsce peknigcie, jakas gleboka

asymetria, czy niewspétmiernos¢é. W ten sposéb sg oni skonfrontowani z traumatycznym , fak-

92 Platon, Uczta, thum. W. Witwicki, Warszawa 1971, s. 79.
93 Tamze, s. 84.



tem”, kedry wykracza poza narcystyczna logike uzupetniajacych si¢ potéwek i zwiazanych z nimi
fantazmatycznych projekcji.”*

Nalezy do nich przytoczony powyzej mit Arystofanesa, ktéry pézniej, w tradycji kultury eu-
ropejskiej, znajdzie swe réznorakie, ,patriarchalne” wyktadnie. Nalezy do nich w réwnej mierze

Lliberalny” poglad, ze kobieta (kobiecos¢) jest naturalnym dopetnieniem mezezyzny (meskosci), co

implikuje to, ze jej pte¢ tak czy inaczej ustgpuje plci meskiej, jak i bedacy jedynie jego zradykali-
zowana wersjg poglad, ze tak naprawde istnieje tylko jedna pte¢, meska, za$ kobieco$¢ jest do niej
tylko marginalnym dodatkiem (t¢ ostatnia postawe prezentuje Otto Weininger w Plci i charakterze).
W t¢ narcystyczna logike wpisujg si¢ rowniez mitologie jednej plci, meskiej lub zenskiej, ktdre
z kolei implikujg ich catkowita w stosunku do siebie odr¢bnos¢ i roztacznosé. W nich bowiem wy-
obrazenie idealnej Jednosci plci uosabia jedna pleé, a nie dwie.””

Ostatecznie zaréwno myslenie o réznicy seksualnej zgodnie z logika dwdéch dopetniajacych sig
potéwek, jak i zgodnie z logika nieredukowalnego przedziatu, w ktdrej scrona meska lub zeriska
ulega catkowitej degradacji i stanowi podbudowane narcystycznie fantazmatyczne przestoniecie
doswiadczenia niewspdétmiernoéci migdzy plciami. W pierwszym wypadku uproszczenie polega
na tym, ze o relacji migdzy plciami mysli si¢ w kategoriach ich symetrycznego dopetniania sig
na zasadzie plusa i minusa, zamykajac je w iluzorycznej idealnej figurze spekulatywnej Jednosci,
w ktérej harmonijnie uzupetniajg si¢ one nawzajem. W drugim wypadku natomiast, traumatyczne
do$wiadczenie niewspétmiernosci migdzy plciami przestaniane jest fantazmatyczna mitologizacja
jednej z nich i radykalnym odseparowaniem jej od drugiej. Miejsce obrazu harmonijnie uzupelnia-
jacych si¢ potéwek zajmuje wyidealizowany obraz jednej ,samowystarczalnej” plci.

Dokonujace si¢ w obu tych wyobrazeniowych ,strategiach” przestonigcie do$wiadczenia nie-
wspétmierno$ci miedzy piciami, stanowi prébe wpisania tego doswiadczenia na spekulatywna
plaszczyzng lustrzanego odbicia, otwierajaca perspektywe idealnej Jednoscei. W rezultacie jednak
dokonuje si¢ ,,redukeji” tego, co stanowi gl¢boko traumatyczny rdzesi tego do$wiadczenia. Tym, co
w obu wypadkach zostaje przestonigte, jest paradoksalny w swej wymowie fakt, ze wlasnie zasad-
nicza niewspétmierno$é relacji miedzy plcia meska i zeriska sprawia, iz sg one odniesione do siebie.
Innymi, sfowy, wiasnie dlatego, ze ich relacj¢ do siebie okresla gl¢boka dysharmonia, moze migdzy
nimi cokolwiek ,zaiskrzy¢”.

Jesli wigc czlowiek starajac si¢ przestonié to traumatyczne do$wiadczenie ucieka na spekulatyw-
na plaszczyzng lustrzanego odbicia, kreujac réznego rodzaju wyobrazeniowe mity ,jednosci” pici,
to plaszczyzna ta funkcjonuje tutaj jako przestona czegos, co z istoty nie daje si¢ w nig wttoczy¢,

co poza nig wystaje w swojej radykalnej w stosunku do niej innosci. Doswiadczenie innosci czyjejs
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plci z istoty bowiem nie daje si¢ wlaczy¢ w dialektyczny ruch zaposredniczeni obrazu mojego Ja
z Innym, wynikajacy z ,wolnosci” wpisanej w mdj stosunek do siebie, tak iz unikajac narcystycz-
nego zafiksowania na moim Ja, jestem w stanie, dystansujac si¢ (réznicujac) w stosunku do siebie,
stapia¢ horyzont mojego samorozumienia z innym. Ta Heglowska — czy Gadamerowska — strategia
tutaj catkowicie zawodzi, gdyz chodzi o do$wiadczenie takiej innosci, ktéra z istoty wymyka sig
wszelkiemu zapo$redniczeniu, nie mogac sta¢ si¢ nigdy do korica ,moja” innoscia. Zarazem jednak
wiasnie dlatego, ze jest to inno$¢ tak radykalna, tak niewspétmierna z jakimkolwiek lustrzanym
obrazem tego, co inne, ktére datoby si¢ wyobrazeniowo oswoi¢, ma ona — paradoksalnie — moc
powotywania ,z ukrycia” do istnienia podobnych obrazéw jako rodzaj swej negacji. To ostatecznie
dzigki niej mozliwy si¢ staje zywiot spekulatywnosci w wyobrazeniowym podwojeniu tego, co jest,
i w rozwijajacym to podwojenie dialektycznym ruchu kolejnych zaposredniczen.

Przeczucie tej radykalnej innosci, wykraczajacej poza metafizyczny horyzont myslenia o tym,
co inne, pojawia si¢ juz u wyrastajacej z tradycji mysli zydowskiej filozofii Lévinasa. Z calg wy-
razisto$cig daje ona jednak o sobie zna¢ dopiero w poststrukturalistycznych filozofiach Lacana
i Derridy, mimo gi¢bokich réznic miedzy ich koncepcjami.

Nie chodzi tu przy tym — podkre$lmy jeszcze raz — o jaka$ ,dialektyke” poza dialekeyka. To
skadinad bardzo efektowne okre$lenie zdradza wymownie jeszcze tradycyjny sposéb myslenia
o Innym, pozostajacy w spekulatywnym kregu lustrzanego odbicia. Chodzi raczej o pomysle-
nie tego, co jest warunkiem jednoczesnie mozliwosci i niemozliwosci owego odbicia, bedac samo
jako takie z nim gleboko niewspétmierne, niczym umykajacy punke na horyzoncie albo $lad $ladu,
w ktérym Inny nie jawi si¢ inaczej, jak tylko jako sam znak swojej nicobecnosci.

Nie jest wiec tak, ze w tego typu mysleniu lustro spekulatywnosci peka, rozsypujac si¢ na
drobne kawatki, ktére zdaja si¢ nie mie¢ ze sobg nic wspélnego. Przeciwnie. Myfélenie to stara sig
siggnad tego, co owo lustro powotuje w ogéle do istnienia, w stosunku do czego ma si¢ ono jako
jego fantazmatyczne odwrécenie, wprowadzajace iluzoryczng perspektywe idealnej Jednosci tam,

gdzie jest tylko nieredukowalny przedziat, odstep, pekniecie i brak.
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