ANDRZE) DROHOMIRECKI

ZABAWY ZA LUSTREM




OTO KILKA ZALOZEN, KTORE MOGA OTWIERAC TRAKTAT
FILOZOFICZNY PEWNEGO ZNANEGO METAFIZYKA ZACHODU,
TRAKTAT BYC MOZE PRZEZ NIEGO NAPISANY WLASNORECZ-
NIE, A MOZE PODYKTOWANY, LUB WYGLOSZONY. OTO ZALO-
ZENIA TRAKTATU, KTORY KTOS KIEDYS NAPISAL LUB MOGL
NAPISAC W JAKIMS KRAJU FILOZOFOW ALBO NA WYSPIE
SLEPCOW. OTO FRAGMENT, DO KTOREGO POZWOLE SOBIE DO-
DAC¢ KILKA SEOW KOMENTARZA. ODDAJMY GLOS AUTOROWI:
TO, CO POSTRZEGAM JEST PRZEDMIOTEM MOJEGO POSTRZE-
ZENIA. SLOWA TE MOZNA ODCZYTA¢ NA KILKA SPOSOBOW.
OSOBISCIE PREFERUJE NASTEPUJACY: W DOSWIADCZENIU
ZMYSLOWYM DOSTEPNE SA TYLKO TE PRZEDMIOTY, KTORE
POSTRZEGAM ZA POMOCA SWOICH ZMYSLOW. JAKKOLWIEK
STWIERDZENIE TAKIE MOZE WYDAWAC SIE TRUIZMEM, TO
NALEZY ONO DO WIELKIEGO DZIEDZICTWA METAFIZYKI,

KTOREGO AUTOR TRAKTATU JEST SWIADOMY.
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To, co postrzega, bede nazywat swiadomosciq. Swiadomo$¢ = ja? Wydaje
sie, ze mozemy pozwoli¢ sobie na takie uproszczenie. Swiadomos¢ postrze-
ga i ujmuje postrzezenia, aby nastepnie je zachowac i poddac refleksji. Moja
$wiadomos¢ jest jednocze$nie magazynem informacji, ktére pochodza
z do$wiadczenia zmystowego i narzedziem, dzieki ktéremu my$le o tym,
czego do$wiadczam.

To, co postrzegane, nazywam mianem prawdy. Tego zdania nie potrafie
odczyta¢ w sposéb jednoznaczny. Nie jestem pewien, czy aby na pewno
autor reprezentuje stanowisko naiwnego realizmu, bowiem dostrzegam
tu znaczng doze ironii. Jesli przedmiot postrzezenia jest w jakikolwiek sposéb
zmieniony przez Swiadomosé i jednoczesnie traktowany przez niq jako przed-
miot postrzezenia, to nie moze on zostaé¢ nazwany prawdziwym, bowiem jest
on ztudzeniem. Dotarliémy do najbardziej interesujacego zdania trakta-
tu. Poprzednie zalozenia, ktére mozemy teraz nazwaé - pozwalajac sobie
przy tym na naduzycie Kantowskiego pojecia - a priori doskonale pracuja
w tej cze$ci. Dowiadujemy sie, ze $wiadomo$¢ jest wladza, ktéra moze
manipulowaé naszym do$wiadczeniem zmystowym, nie zatrzymujac sie
na kolekcjonowaniu do$wiadczen. Drugim, jeszcze bardziej interesuja-
cym twierdzeniem jest fakt, Ze ta sama $wiadomo$¢ moze manipulowaé
postrzezeniem niejako bezwiednie, bez wiedzy o tym, Ze je zmienia.

Szkoda, ze nie wiemy w jakich latach powstawatl niniejszy traktat. Po-
strzezenie takie - czyli jakie? Mozemy uznaé, ze od tego zdania traktat
staje sie coraz bardziej metny, my$l autora nie jest wyrazona w sposéb
precyzyjny, klarowny. Prawdopodobnie chodzi mu o postrzezenie, ktére
$wiadomo$¢ zmienila, niejako sama o tym nie wiedzac. Oddajmy jednak
mu glos: mogloby zosta¢ nazwane prawdziwym tylko wtedy, gdy zasta-
pitbym klasyczna definicje prawdy inng, lub uznat prawde za czysta fan-
tasmagorie. Ujecie takie jest bliskie wielu wspéiczesnym, tzw. ,postmo-
dernistycznym”, stanowiskom (cho¢ przyznaje, nie lubie postugiwaé sie
tym okre$leniem. Zdecydowanie preferuje stowo ,ponowoczesnos¢”. Jest
bardziej pojemne i mniej wytarte). Stanowiska te podwazaja, czy nawet
neguja istnienie prawdy w ogoéle. Wspéiczesdni ludzie - jak zauwazyl Stei-
ner - cierpia, poniewaz nie moga posia$¢ prawdy na wilasno$é: Wartosci
tqczone z samym pojeciem ,prawdy”, bez wzgledu na to, czy zostaty wypro-
wadzone z logiki formalnej czy filozofii egzystencjalnej, czy sq rozmyte, czy
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precyzyjnie okreslone, zanurzone w historycznych, ideologicznych i psycholo-
gicznych wspotrzednych o nierzadko arbitralnym charakterze'.

Odchodzimy jednak od pionu naszych rozwazan. Czytajmy dalej: Jezeli
istnieje jakas statos¢, w postaci relatywizacji pojecia prawdy?, ktéra potwier-
dza sie poprzez kazdorazowe widzenie poszczegdlnej rzeczy, ktérq widze jako
widzialne otoczenie, jest ona zarazem jedynym punktem zaczepienia Swiado-
mosci i punktem jej odniesienia, wszelkie ztudzenie, zaktadajqce jakqkolwiek
inng statq musi zostac nazwane bledem swiadomosci postrzegajqcej. Rozkla-
dam bezradnie rece. Tekst przestal by¢ dla mnie czytelny. A dalej: W wy-
niku tego bledu swiadomosé postuguje sie przedmiotem, ktdry nie jest przed-
miotem postrzezenia, ktory przeciwstawia sie przedmiotowi postrzeganemu.
Ow blqd nazywany byl przez metafizyke, od czaséw mniemaniem. Mniemanie
i postrzezenie biorq swéj poczqtek i powracajq do swiadomosci. Swiadomos¢
jest tym, co je wydobywa i przywotuje. Dodam, ze Merleau-Ponty komentuje
te my$l w nastepujacy sposéb: Obraz poznania, jaki otrzymujemy, opisujgc
podmiot usytuowany w swoim swiecie, nalezatoby, wydaje sie, zastqpi¢ innym
obrazem, wedtug ktdorego podmiot buduje czy ustanawia sam ow swiat, i ten
ostatni obraz jest bardziej autentyczny od poprzedniego, skoro wzajemny zwiq-
zek podmiotu i otaczajqcych go rzeczy jest mozliwy jedynie wtedy, gdy pod-
miot uczyni je istniejqcymi dla niego, porozmieszcza wokét siebie i wydobedzie
z wlasnej gtebi. Ma to miejsce w aktach spontanicznej mysli®.

Na obrzezach tego traktatu-znaleziska, traktatu-btednego kola, prze-
nikajacych sie poje¢ ,$wiadomos$¢” i ,postrzezenie”; traktatu, w ktérym
kategorie powracaja tam, skad przybyly, narodzito sie my$lenie o sztuce
i historii, sc. historii sztuki, jako my$lenie o przedmiotach dostepnych
w do$wiadczaniu podwdjnej reprezentacji. Spogladanie w podwojone od-
bicie byto uznawane przez Platona za czynno$¢ wyjatkowo niebezpieczna,
bowiem naraza ona ,$wiadomos$¢” - o ktérej méwit Autor traktatu - na
podwdijne (a dla Platona podwojone) ztudzenie, ergo podwdéjny btad, mogli-
by$my powiedzie¢ ,nie-prawde”. Po§wiadczeniem tego sa zarysy struktu-
ry spolecznej, ktéra filozof nazwatl politeia, jak i sposéb, w jaki rozprawit
sie on z poetami, oskarzajac ich o kuglarstwo i bezmy$lno$¢.

Platoniskie badania dotyczace sztuki skupiaja sie wokoét relacji tego,
co jest reprodukowane i tego, czym jest sama reprodukcja. Chociaz defi-
nicja sztuki jako mimesis byla powszechna w starozytnej Grecji, to jednak
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to, co moze by¢ nasladowane, nie podlega juz kategoriom oczywisto$ci.
Wytwarzanie mimetyczne wyjasnit Platon za pomoca metafory lustra:
Najszybciej chyba - pisal w dialogu Parnstwo - jesli zechcesz wzigé lustro
i obnosic¢ je na wszystkie strony. To zaraz i stofice zrobisz i to, co na niebie,
i zaraz ziemie, i od razu samego siebie, i inne Zywe istoty, i sprzety®. Lustro
w niepowolanych rekach (tu: sofistéw lub poetéw) staje sie niezwykle nie-
bezpiecznym narzedziem. Narzedziem, za pomoca ktérego mozna wytwa-
rza¢ $wiat rzeczy i zjawisk, ale réwniez idealne formy, byty same w sobie,
wzorce: ziemie i niebo, i bogéw, i wszystko, co w niebie i co w Hadesie®. Za
nieodpowiedzialne zabawy tym narzedziem poeci zostang skazani na wy-
gnanie z polis. Istnieje ciekawa zalezno$¢, mianowicie im bardziej Platon
jako filozof ,pitagoreizowal”, tym jego zarzuty wzgledem klamliwych po-
etow byly bardziej radykalne. A przeciez - jak podobno mawiat Heraklit —
Pitagoras by przywdédca oszustéw’.

Problem, jaki Platon widzial w sztuce, zostal przewarto$ciowany
w epoce narodzin $wiadomego ja. Mam na mys$li epistemologie Kartez-
janska z jej nadrzedng zasadg ego cogito, ergo sum. To, co dzis nazywamy grq
lustrzanych odbi¢ (mise en abime), stanowito Swiadomie wybranq przez Kar-
tezjusza strukture, na ktorej wspierata sie ,Rozprawa”, nawet je$li uzywat on
innych okredlen, aby to wyrazié: ,Bede bardzo rad pokazac w tej rozprawie,
Jjakimi kroczytem drogami, i przedstawic zycie jak na obrazie”. I autor dodaje
kilka linii dalej: ,Jesli przedtoze to dzielko jedynie jako historie, a nawet, jesli
kto woli, jako przypowies¢™.

Skoro wszystko pochodzi od $wiadomo$ci i powraca do niej — zupel-
nie jak w naszym traktacie-znalezisku, ktérego autorstwa, rzecz jasna,
nie mozemy przypisa¢ Kartezjuszowi, choéby ze wzgledu na styl wypo-
wiedzi - to problem zludzenia nie lezy w samej czynno$ci nasladowczej
zwierciadla sztuki, ale w Swiadomo$ci, ktéra rozwaza mniemanie jako ka-
tegorie postrzezenia prawdziwego. Dlatego tez sztuke i jej historie mozna
wpisa¢ w kategorie tableau, obrazu dzieki ktéremu zdolni jeste$my do
refleksji. Jednak trudno jest utrzymac poglad, ze §wiat ten jest tworzony
wylacznie przeze mnie jako podmiot, Ze §wiadomo$¢, moje ja jest jedynym
miejscem wolnym od ryzyka zbladzenia, Ze jest tym miejscem, w ktérym
spoczywa idea $wiata-w-sobie. Przedmiotem postrzezenia jest widzialny
$wiat, $wiat na ktéry otwiera sie §wiadomo$¢. Sztuka natomiast zostaje
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zaliczona do kategorii zwierciadla, ktére umozliwia widzenie i doznawa-
nie §wiata tworzonego przez nas i dla nas. A zwierciadto to najpeiniej ma-
nifestuje sig w blasku trompe-l'oeil, gatunku, ktéry wyrést - jak stusznie
zauwazyt Salwa - na gruncie kultury protestanckiej, bywa wiqzany wtasnie
z towarowym widzeniem. Ludzqc ludzkie oko, podszywajqc sie pod oryginat
[..] trompe-l'oeil wystawia na prébe umiejetnosci odréznienia kopii (falsy-
fikatu) od oryginatu®. W ten sposéb sztuka na nowo staje sie symbolem
pracy, produkcji. Nie jest juz istota rozdwojona, zostaje ustabilizowana
przez przypisanie jej do pewnej techne.

Jesli sprébujemy postawié¢ 6w problem w dialektycznej perspektywie,
to musimy z konieczno$ci odda¢ gtos poetom. Jeden z nich pisat w swojej
korespondencji z pewnym monarcha, ze cztowiek tylko wtedy staje sie
cztowiekiem, kiedy sie bawi, Ze ze wszystkich standw cztowieka stan zaba-
wy - i tylko on - czyni go zupetnym i rozwija od razu jego dwoistq nature'.
Poeta ten stworzy! zarys systemu estetycznego, w ktérym piekno i sztuka
sa najwazniejszymi budulcami kultury, umozliwiajacymi jej rozwdj tyl-
ko wtedy, gdy czlowiek wzniesie sig ponad sfere utylitarna. Schiller -
bo o nim tu mowa - nadajac formom ludycznym szczegélne znaczenie,
stara sie zredefiniowa¢ ich zakres semantyczny, tzn. przewarto$ciowaé
powszechne mniemanie o zabawie, nie zapominajac jednak o tym, ze
jakakolwiek préba absolutyzacji kategorii ludyczno$ci prowadzié¢ bedzie
do rozpadu systemu wychowania estetycznego. Swiat bowiem nie jest
wylacznie §wiatem wartodci estetycznych, jest on zawieszony pomiedzy
dwoma popedami ludzkiej natury; przymusem materialno-biologiczno-
-fizjologicznym a przymusem etyczno-logicznym. Na zetknieciu tych sfer
zabawa jest wylacznie chwilg, krotkim przerwaniem, stanem uniesienia
(lecz nie upojenia), w ktérym osiagamy efemeryczne zaspokojenie, ktére-
go pozadamy i do ktérego musimy powracac.

Mogliby$my postuzy¢ sie zmodyfikowanym pojeciem zaczerpnietym
z estetyki Kanta i powiedzie¢, Ze ten $wiat, $wiat gry i zabawy, $wiat
wartosci estetycznych jest chwilg ,uwznio$lenia”, ktéra powraca¢ moze
wylacznie w formie zaposredniczonej o dynamiczny charakter sztuki.
Chwile te pobudza geniusz artysty, ktéry przeciwstawia sie powszech-
nym gustom, przelamuje je, zupelnie jak w okresie wielkiej sztuki grec-
kiej, kiedy dzieki skrzydtom geniuszu — pisze Schiller - o ktérym wiemy, zZe
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najblizej graniczy z dzikosciq i jest Swiattem, ktdre chetnie btyszczy z ciem-
nosci; Swiadczytby on wiec raczej przeciwko smakowi swojej epoki, anizeli za
nim'. Na genialno$ci artysty cigzy wiec cata konstrukcja Schillerowego
projektu estetycznego wychowania spoleczenstwa.

Adorno wpadat w putapke tej zbieznosci Kantowskiego pojecia wznio-
sto$ci, wolnosci i projektu wychowania estetycznego Schillera, kiedy
pisal, ze po upadku piekna formalnego, w catej modernie za wszystkich tra-
dycyjnych idei estetycznych pozostata jako jedyna tylko wzniostos¢*2. Wznios-
to$¢, ktéra Adorno przypisal modernie, byla przez niego rozumiana po
kantowsku, jako chwila przytlaczajacej wielkodci i bezsilnoéci, chwila
poruszana przez wyobraznie, ktéra (jako twércza wladza poznawcza) jest
mianowicie bardzo wielkq potegq w tworzeniu niejako drugiej przyrody z ma-
teriatu dostarczonego jej przez przyrode rzeczywistq'®. O ile Adorno blednie
przypisat Kantowskie pojecie wzniostosci dzielom moderny, o tyle zupel-
nie stusznie - cho¢ nie bezposdrednio - pchnat estetyke ku rozwazeniu
,podwajalnosci” rzeczywisto$ci przez sztuke, ktéra korzysta juz z me-
chanicznego przediuzenia platonskiego lustra mimetycznego w postaci
wspolczesnych technik reprodukc;ji.

W traktacie-znalezisku czytamy, ze: Sztuka, zabawa, gra, wzniostos¢
sq prébami przezwyciezenia naszego smutku, irytujqcej i tragicznej niemoz-
liwosci cigglego trwania w samotnosci i bezsilnosci. Sq one prébami, ktérych
pozqdamy szczegolnym rodzajem pozqdania, pozqdaniem bezinteresownym.
Bezinteresownos¢ ta bliska jest pozqdaniu czegos, czego nie ma, bliska jest -
méwiqc inaczej - pozqdaniu pozoru. Pozér — po niemiecku Schein - oznacza
co$, co sie przejawia, przedwieca, wylania sie z czego$ innego, jak i to,
co nie jest, czy raczej to, co jest tylko troche, niby na serio, po czesci,
polowicznie, zupelnie jak gra i zabawa. Zupelnie jak odbicie w lustrze.
Innymi stowy dazenie do przyjemnodci, ktéra jest celem zabawy, jest za-
posredniczone o do$wiadczenie pozoru, dlatego pozadanie z konieczno-
$ci musi by¢ bezinteresowne, bowiem dotyczy tego, co ,jak-gdyby-jest”,
co ,nie-jest-naprawde” (jezeli moge sobie pozwoli¢ na takie konstrukcje).
Pozér estetyczny kroczy dwiema $ciezkami. Pierwsza wyznaczona jest
przez obraz-jako-powierzchnie, ktéra powiela - jak mdéglby powiedzie¢
Heidegger - ,z-jawienie sie” $wiata, druga jest obraz-jako-okno, tworza-
cy napiecie pomiedzy realno$cig a fabulg. Obrazy te sg pewnego rodza-
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ju zwierciadtami, ktére odtwarzaja nasz $wiat; $wiat, ktéry jest naszym
$wiatem tylko wtedy, gdy pojawia sie na powierzchni lub w gtebi tableau.
Przechadzki po muzeum poéwiadczaja rézne konstelacje tych dwu, tak
mocno przeciwstawnych sposobéw przedstawiania (lub wytwarzania)
rzeczywisto$ci. Jedna z nich jest rola zwierciadta w malarstwie siedem-
nastowiecznym®.

W Systemie idealizmu transcendentalnego Schelling wyréznit dwa prze-
ciwstawne bieguny, umozliwiajace pojawienie sie dziela sztuki, tym sa-
mym rozszerzyt spectrum historycznego my$lenia o sztuce. Uproszczajac
mozemy powiedzieé, Ze kategoriami konstytutywnymi dziela s3: $wiado-
me formy okre$lajace celowo$¢ dzialania artysty (jako mozliwo$¢ ksztal-
towania i kunszt artystyczny) oraz genialno$¢, ktérej nie mozna wpisac
w kategorie wiedzy czy us$wiadomionej aktywnosci (pojecie, ktéremu
Platon moéglby zarzuci¢ bezmy$lnoé¢). Oba przeciwstawne sobie biegu-
ny w dziele sztuki stapiaja sie w jedno$¢; dzielo sztuki jest jednocze$nie
efektem pracy i twérczego (ergo bezmy$lnego) geniuszu, jest podporzad-
kowane ciaglosci i nagto$ci, calosci i szczegdlowosci. Pomiedzy tymi
dwoma poziomami wytwarzania, stanowigcymi zarazem dwie metody
podporzadkowywania $wiata przez §wiadome ja, toczy sie skomplikowa-
na gra. Zagadnienia te nie zostaty w sposéb dostateczny wyjasnione przez
Schellinga. W dalszym ciaggu rozwazai nie chodzi o to, by wypekni¢ (czy
tez zapeinic) te luke, ktéra Schelling - $wiadomie, badZ nie - pozostawit
otwarta, lecz wylacznie o to, by ujawni¢ mechanizmy, ktére uczestnicza
w konstytuowaniu dziela sztuki, jako gry - ktéra zaklada wysitek wi-
dza - opartej na faczeniu pracy i zabawy, jako gry podobiefistwa i réznicy
nadajacej sens przedstawieniu.

Wilasciwym punktem odniesienia wszelkich préob okres$lania sztuki
przez pryzmat pojecia pracy jest niewatpliwie estetyka Hegla. Jego me-
toda polega na przesunieciu akcentu na aspekt wytwérczy i wykazaniu,
w jaki sposéb historia sztuki moze zosta¢ odczytana i zdefiniowana przez
dialektyczne przeciwienstwo przy jednoczesnej perspektywie zamkniecia
przedmiotu swego zainteresowania. Zdaniem Hegla, rzeczy wytwarzane
przez czlowieka sg - w przeciwienstwie do przedmiotéw przyrody - dzie-
lem, ktére tworzy on dla siebie samego, ktére istnieja w charakterze jego
$wiata. W przedmiotach wilasnej pracy cztowiek podwaja sie, sam siebie
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oglada, sam siebie czyni przedmiotem swych wyobrazen i mysli*®, dzieki dia-
lektyce osigga on swa wilasna rzeczywisto$é, odciska swe wiasne pietno.
Rzeczy, ktére cztowiek wytwarza, sg niczym lustro, w ktérym moze sie on
oglada¢, tym samym poznac siebie w formie zapo$redniczonej, jako obraz,
odbicie, ktérego sam jest autorem. Szczeg6lnym rodzajem tych rzeczy sa
dzieta sztuki.

Immanentna potrzeba przemiany Swiata, panowania nad nim i podpo-
rzadkowania go, potrzeba kierowana wewnetrzna sita wyzwolenia, moze
sie zrealizowa¢ tylko wtedy, gdy nakierujemy wzrok ku obrazowi naszej
pracy, na ktérego powierzchni przejawia sie duch udostepniajacy prawde
$wiadomosci, poprzez nadawanie mu formy zmystowej. Miedzy innymi
z tego powodu Hegel przeciwstawia sie Schellingowi i wyzej ceni dziela
sztuki niz twory przyrody. Wyrzeka sie on spadku intelektualnego autora
Filozofii sztuki, ktéry odczytuje w nastepujacy sposéb: zywy twdr przyrody
stanowi na zewnqtrz i na wewnaqtrz az do najdrobniejszych szczegétéw ce-
lowq organizacje, podczas gdy dzieto sztuki tylko na swej powierzchni tudzi
pozorem zycia, wewnqtrz pozostaje jednak zwyczajnym, martwym kamieniem,
drewnem lub plétnem, albo jak w poezji - wyobrazeniem, ktore uzewnetrznia
sie w dZwiekach mowy i literach'®.

Przyroda w mys$li Hegla nie jest czysta produktywno$cia, wytwarzaja-
ca nieograniczona liczbe produktéw, w stosunku do ktérej dzieto mogto-
by przedstawia¢ wylacznie co$, co jest ograniczone. W estetyce Hegla ak-
cent pada nie na przyrode, lecz na dziela, ktére sg przedmiotami ludzkiej
dziatalno$ci, $wiadomym wytworem, w ktérym moze sie przejawia¢ duch
absolutny, istota zywiaca sie trupem sztuki. Sztuka, podobnie jak filozo-
fia, jest dziedzing, w ktérej realizuje sie prawda. Z perspektywy prawdy
w sztuce wynikaja nieuniknione konsekwencje - odczytywane jako sys-
temowe zalozenie Hegla - o konicu sztuki i kryzysie dziela. Sa to jednak
konsekwencje o fadunku pozytywnym, tzn. zapowiadajace czas, w ktérym
myS$lenie uniezalezni sie od zmystowo$ci, powrdci jako wlasciwa sobie
forma abstrakcyjna.

Hegel nie byt filozofem na tyle naiwnym, by glosi¢ na swoich Wykia-
dach o estetyce, ze czlowiek moze istnie¢ bez sztuki, Ze moze on tworzy¢
swoj $wiat wylacznie praca. W ogdlnej potrzebie sztuki — nauczat Hegel -
przejawia sie wiec moment rozumowy polegajacy na tym, Ze zadaniem czlo-
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wieka jest podnies¢ Swiat wewnetrzny i zewnetrzny jako przedmiot do poziomu
swej duchowej $wiadomosci, do czegos, w czym rozpoznaje on swq wlasnq jazn'’.
Rozpoznanie, o ktérym mowa moze sie realizowaé¢ wylacznie jako forma
zapos$redniczona o zmiane, przemiane $wiata zewnetrznego w produkty
duchowej kultury. Od tego momentu sztuka lub tez jej dazenie do osiggnie-
cia statusu sztuki wyzwolonej, sztuki wolnej, bedzie przechodzi¢ od niepo-
koju o jej koniec, po nadzieje na postep i ,nieograniczona produktywnos¢”.

Z fenomenologicznego punktu widzenia kazde dzielo moze przed-
stawia¢ sie odbiorcy nieskonficzenie wiele razy jako nowe. Inaczej rzecz
sie ma, kiedy na 6w problem spojrzymy nie z perspektywy odbiorcy, lecz
dziela. Wtedy pojawia sie pytanie najtrudniejsze, pytanie powtdérzone
przez moderne o koniec sztuki. Czy sztuka, jak kazda gra, musi w kon-
cu dobiec konca? Poczawszy od swych atawistycznych Zrdédel, jakkolwiek
trudnych (czy w ogoéle mozliwych) do zlokalizowania, sztuka ujawnia pa-
radoksalne cechy, ktére pozwalaja okre$li¢ ja w kategoriach artystyczne-
go sofizmatu. Zupelnie jak retoryka sofistéw przyciagala uwage do rzeczy
bezwarto$ciowych, przez sam fakt, Ze byty one przedmiotem dyskus;ji, tak
sztuka przeksztatca w obraz wszystko to, co w danej epoce jest w stanie
odbié¢/wytworzyé, ustanawiajac przedstawienie jako prawde, jako podwo-
jong rzeczywisto$¢.

Pomimo to, ze Hegel nakierowuje my$lenie o dziele sztuki na kate-
gorie produktu, przedmiotu wy-pracowanego, zrobionego, to w dialek-
tycznym przeksztalceniu awersu w rewers, sc. pozoru w prawde, mozna
zauwazy¢ sktonno$¢ do wiaczania historycznego myslenia o sztuce jako
my$lenia o paradoksie o niespotykanej dotad zlozono$ci; nieustanne-
go pojawiania sie i przemijania, wiecznego powrotu odzwierciedlenia
i utrwalenia na obrazie. Paradoks ten szeroko otwiera transcendentalna
droge ducha przez historie i §wiadomo$§¢, ustanawiajac przedstawienie
jako obraz siebie samego, autoportret.

Heglowski udziat w dyskursie o sztuce podszyty jest perspektywa
sztuki rozumianej jako co$ przesztego, dokonanego, co nie przechowuje
juz ducha, nie funkcjonuje jak zwierciadlo i nie wy-pracowuje obrazu, por-
tretu ducha, nie tworzy tym samym alegorii przemijalnosci i samotnosci.
Sztuka ,poza” duchem moze by¢ juz tylko zabawa, ironia, gra na margi-
nesie dziejowego stawania sie mys$li. Sztuka przeglada sie wtedy sama we
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wilasnym odbiciu. Przypomnijmy, Ze granica, ktéra dla Hegla wyznaczala
koniec sztuki europejskiej, byt upadek sztuki chrze$cijaniskiej alias sztuki
romantycznej.

W34réd wielu powodéw Heglowskiego zauroczenia praca jako pro-
cesem wprowadzajacym tad bylo to, Zze nadawala ona ksztalt temu, co
bezksztaltne, zdeterminowana przez umiejetnos¢ zrobienia. Jak zauwa-
zyt Bauman: Zdolnosé ta sprawiala, ze pracy mozna bylo zasadnie przypi-
sa¢ waznq, a nawet decydujqcq role w nowoczesnym procesie okietznywania,
poskramiania i kolonizowania przysztosci, ktéry mial prowadzic do zastqpie-
nia chaosu przez tad, a przygodnosci przez przewidywalne (a wiec poddajqce
sie kontroli) nastepstwo zdarzen'®. W kontek$cie tak rozumianego pojecia
pracy pada pytanie Plechanowa: Céz wiec bylo wcze$niejsze - pyta reto-
rycznie Plechanow - praca, czy sztuka, zabawa? OdpowiedzZ nie pozosta-
wia ztudzen: Zabawa jest dziecieciem pracy, ktéra nieodzownie poprzedza jq
w czasie’. Jezeli Plechanowowi udato sie wyznaczy¢ historyczne pierw-
szenistwo pracy wzgledem zabawy, to nie oznacza to faktu, ze pierwszen-
stwo to bedzie zawsze determinowalo historyczny porzadek. Chociaz
twoérczoéé artystyczna nie lezy poza dziedzing pracy, lecz jest przez nia
ukonstytuowana, to dualizm ten jest ptynno$cia.

Plynna ,po-nowoczesno$¢” zdaniem Baumana zmienia paradygmat
pracy. Praca wkroczyla na obszar gry, a dzialania oséb pracujacych przy-
pominaja strategie graczy. Ludzie nie wybieraja juz odleglych celéw,
nie skupiaja sie na dalekosieznych planach, poniewaz interesuja ich wy-
tacznie bezposrednie efekty, ktére moga od razu skonsumowacd. Wraz ze
zmiang paradygmatu pracy ulegl zmianie jej charakter. Z requly jest dzis
ona pojedynczym aktem: sztuczkq bricoleura lub kuglarza, obliczong na osiq-
gniecie doraznego skutku i wykonywang za pomocq dos¢ przypadkowych na-
rzedzi, jest raczej tym, co ksztattowane, niz tym, co ksztattuje, raczej efektem
«chwytania okazji» niz realizacjq wcze$niejszych planow i projektow?°.

Potwierdza Horkheimer, chociaz wychodzi on z innych zatozen: Spo-
teczenistwo mieszczanskie nie opiera sie na Swiadomej wspdtpracy dla bytu
i szczescia jego cztonkéw. Prawo jego zycia jest inne. Kazdy sqdzi, Ze pracujqc
dla samego siebie, musi dbac¢ o swoje utrzymanie. Nie istnieje Zaden plan
ustalajqcy jak ma by¢ zaspokajana ogdlna potrzeba. Poniewaz kazdy stara
sie zaoferowac takie rzeczy, by mégt za nie zdobyc inne, ktérych potrzebuje,
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produkcja jest reqgulowana na tyle wlasnie, Ze spoteczenstwo moze rozwijaé
sie w danej formie?'. Tym samym praca - zdaniem Baumana - zyskala
znaczenie estetyczne; jej zadaniem nie sg pozytki spoteczne, lecz satys-
fakcja. Miernikiem pracy jest dzi$ zdolnos$¢ dostarczania rozrywki i zaba-
wy, umiejetnosc zaspokajania [...] estetycznych potrzeb i pragnien konsumen-
téw, poszukiwaczy wrazen i kolekcjoneréw doswiadczen??.

Stowa ,estetycznych” nie nalezy tu rozumie¢ jako podporzadkowywa-
nia sztuki przez myS$l lub jako refleksyjnego ujmowania sztuki, o ktdrej
moéwit Hegel, bowiem definiuje ono do$wiadczenie w szerokim rozumie-
niu, jako system form, okreélajacych to, co poddaje sie do$wiadczeniu
zmystowemu. W takim sensie, w jakim uzywa go Rancieére, kiedy pisze
o (po)dzieleniu postrzegalnego. Z jednej strony — pisze Ranciere - myslenie
W sposob estetyczny to znacznie wiecej niz myslenie o sztuce. Jest to myslenie
zwiqzane z dzieleniem postrzegalnego. Z drugiej strony - nalezy przemysle¢
sposéb, w jaki sztuka uprawiana przez artystow zostata zdefiniowana przez
podwdjny awans pracy. Byta to, po pierwsze ekonomiczna promocja pracy jako
fundamentalnej dziatalnosci cztowieka, po drugie, walka proletariatu o wy-
prowadzenie pracy z jej nocy - przetamanie jej wykluczenia ze sfery widzialnej
i jezyka wspdlnoty [..] Sztuka moze uzyskaé status wyjqtkowej aktywnosci
tylko jako praca®.

Teze stawiang przez Ranciére’a podziela réwniez Autor traktatu-za-
bawki, ktéry napisat, ze: Produktywnos¢ czltowieka i nowy patos pracy wy-
znacza horyzont kreatywnych aspiracji, autentyczny ludzki czyn, wolnosé
tworczq cztowieka, ktéra natyka na bariere okreslonej tradycji metafizycznej.
Jest to ostatnie zdanie traktatu, napisane na osobnej kartce. Nie wiem
z czym dokladnie Autor préobowatl sie zmierzy¢. Co chciat udowodnié tym
zdaniem. Czy na pewno chodzilo mu o Ranciere’a? Czy aby nie jest to
zwykla filozoficzna paplanina?
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Play Behind the Mirror

In my article | undertake a problem of relations between art as mirror,
play and work in aesthetic thought, than ancient tradition - which is
represented by Plato - to contemporary thought, like Bauman’s sociology
or Rancieré’s philosophy. | would like to show how “art as mirror” and
“art as play” were contrasted which notion of work. A historical situa-
tion of art is not clear. Of course in ancient Greek thought an art was
described by the techné and mimesis notion. But by the other way Plato
was rejected poetry (as some kind of mimetic “art”) form polis, because
loss of techné. The same different is appear in postmodern thought, like
Rancieré or Bauman. For example Bauman show how “work” begins to
looks likeness a “play”, people want to have they consequences/effects
right now. When thought about “work” and “play” has changed, the same
“work” and the “play” - as human activity - was in itself also changed.
Question of aesthetic is following: in what place, between work and play,
is now art?

Article is also meant to be some kind of play with a reader. The point

of play is to appear this subject in other, not academic way.



