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Ksigzke dedykuje naszemu niegdys studentowi kulturoznawstwa, tragicznie zmarle-
mu, ktéry posrednio zainspirowal mnie do jej napisania. Sam mial w planie napisanie
ksiazki pt. Wyobraznia kulturoznawcza na wzbér Wyobrazni socjologicznej Charlesa
Wrighta Millsa. O szczegélach nie zdazylismy porozmawiaé, jednak wiele sie nie
pomyle, gdy powiem, ze dotyczylaby ona calosciowej wizji stanu kultury z punktu
widzenia nauki spolecznej, wktéra byl najbardziej zanurzony. Wyobraznia socjologiczna
pisana jest przeciw ,wielkim teoriom”, po to, aby wypracowac idee ,jednostki zdolnej
do zrozumienia wlasnego do$wiadczenia i uchwycenia wlasnego losu wylacznie po-
przez ulokowanie siebie w okresie, w ktérym zyje, zdolnej rozpoznaé wlasne szanse
zyciowe tylko poprzez uswiadomienie sobie szans wszystkich jednostek znajdujacych
sie w tym samym polozeniu™. Nauka spoteczna w calo$ci, zdaniem Millsa, zawsze
zawiera sady wartosciujace, nawet jezeli ich wprost nie wyraza, a nawet wiecej, sady
o faktach sa w niej wtérne w stosunku do sadéw wartosciujacych, i najwazniejszym
zadaniem badacza jest pokazanie tego wezla rodzacego konflikty aksjologiczne. Mills,
wzorem swojego mistrza Maxa Webera, uwazal, Ze nie mozna wyprowadza¢ sadow
wartosciujacych z sadow o faktach, ale odréznianie jednych od drugich jest juz sztuka,
ktérej trzeba sie uczy¢?.

! C.W. Mills, Wyobraznia socjologiczna, Warszawa 2008, s. 52.
* Por. J. Mucha, C.W. Mills, Warszawa 1985, ss. 106-107.



Kazdg koncepcje, kazdg ksigzke mozna naturalnie przedstawic w jednym zdaniu albo
rozwing¢ w dwudziestu tomach. Kwestig jest tylko, jak pelne sformulowanie jest potrzebne,
zeby co$ jasno powiedziec, i jak dalece wazne jest to cos — ile doswiadczeri pozwala to
zrozumiec'i jak duze spectrum problemow pozwala rozwigzac czy chocby tylko postawic.

Charles Wright Mills, Wyobraznia socjologiczna (s. 86)

Nie mozemy poznac wszystkich faktéw i musimy wybrac te, kiére sq godne poznania.
Gdybysmy mieli wierzyc Tolstojowi, uczeni wybieraliby na chybil-trafil, zamiast miec
przytem na wzgledzie zastosowania praktyczne. Uczeni, tymczasem, uwazajq pewne fakty
jako bardziej interesujqgce od innych, dlatego ze uzupelniajq one harmoni¢ niedokoriczong
lub tez pozwalajq przewidzied wiele innych faktéw.

Henryk Poincaré, Wartos¢ nauki (ss. 177-178)

Czy nie macie juz powyzej uszu zamknigcia na zawsze w jezyku albo uwiezienia w spolecznych
reprezentacjach, czego chciatoby dla nas tak wielu przedstawicieli nauk spolecznych?

Bruno Latour, Nigdy nie bylismy nowoczesni (s. 128)
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WPROWADZENIE

Ksiazka ujmuje temat przedstawienia jako wypracowanego przez badaczy
stanowiska wobec przedmiotu, ktére daje sie wyrazi¢ (przedstawic¢) w formie
jednolitego, czytelnego, modelowego odwotania. Przedstawienie to zmonto-
wane w jeden obraz idee i pojecia stanowigce uobecnienie (se présenter) sensu.
Funkcji montazu nie nalezy rozumie¢ dostownie, tak jak jest ona rozumiana
w filmie, lecz wiele operacji przebiega na podobnych zasadach'.

Jean Baudrillard, tworzac koncepcje pozioméw funkcjonowania znaku,
odwotuje sie do skazanego na porazke montazu rzeczywistosci ze znakami,
poczynajac juz od mitycznego poziomu pierwszego (albo lepiej: zerowego),
sacrum — bezposredniego zwigzania znaku zrzeczywistoscig, koriczac na czwar-
tym poziomie simulacrum, gdzie znak sam generuje rzeczywistos¢, podstawia-
jac sie za nig (presentation — substitution) jako autoreferencyjny, zredukowany
najczesciej do ekonomicznej maszyny wytwarzajacej sens. Jest to podstawienie
pod rzeczywistos¢ nad-sensu znaku, hiperrzeczywistosci symulacji. Pomiedzy
tymi granicznymi sytuacjami (zwanymi tez etapami reprezentacji) rozgrywaja
sie jeszcze: poziom drugi — przestanianie rzeczywistosci przez znaki, poziom
trzeci — maskowanie przez znaki braku zwigzku miedzy nimi arzeczywistoscia”.

Przedstawienie uobecnia samo siebie. To, co w przedstawieniu ujete, pre-
zentuje sie. Na przyklad przedstawienie mitu Edypa przez Zygmunta Freuda
zwraca uwage na skomplikowane relacje wobrebie postaci ukazanych wtragedii
Sofoklesa. Jednoczesnie przedstawienie utrzymuje sie na drugim poziomie
symulacji wedtug Baudrillarda, czyli ,rzeczywistos¢ kompleksu Edypa” przesto-
nieta jest oparta na micie historig. Przestoniecie jest pozytywne, poniewaz wy-

' O tym méwi zwlaszcza rozdzial VII o Powigkszeniu.
? Por. M.P. Markowski, Baudrillard: sfownik, w: J. Baudrillard, Ameryka, Warszawa 1998,
ss. 189-192.
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twarza napiecie miedzy dwiema swoimi warstwami: tym, co si¢ prezentuje (mit
Edypa) i odniesieniem (kompleks Edypa). Zadna nie jest bardziej rzeczywista.

Moment, gdy przedstawienie se présente sie uobecnia, zrywa z mityczng
symulacja zerowego stopnia, czyli z porzadkiem sacrum, gdzie znaki nie maja
samodzielnego bytu. To przedstawienie sie uobecnia, nie rzeczywisto$¢. Filo-
zofowie zglaszali roszczenie raczej do uobecnienia rzeczywistosci, probowali
udowodnic zerowy stopien symulacji, w pojeciu miata dokonywac sie anihilacja
idei i kopii, tak jak wikonie — doskonatym obrazie, ktéry przedstawiat nie tyle
Swietego, ile reprezentowal samg swietos¢. Dopiero semiotycy w pelni ukazali
tilozoficzny wymiar znaku jako oparcia dla przedstawienia. Przedstawieniowa
rola znaku polega na mediacji zrzeczywistoscia, jak przypomnial Charles San-
ders Peirce, operujac znaczeniem starozytnego terminu ,kategorii” (z gr. kate-
gorein — orzekac), przesuwajac ja z miejsca umystu (podmiotu), gdzie umiescit
ja Kant, w strone znaku, jako forme nie tyle ,ujecia” (w pojeciu, reprezentacji),
ile orzekania wiasnie. Dlatego przestaje zdumiewac kojarzenie przedstawienia
z czym$ wtoérnym, podczas gdy znaczenie se presenter to przejawianie sie, ja-
wienie. Ukryte jest tu bledne zalozenie, ze przejawia¢ si¢ (przedstawia¢) musi
rzeczywisto$¢. Jednak przedstawienie dotyczy raczej jej przedstawieniowego
modelu, co nie znaczy od razu, ze idziemy w kierunku Baudrillardowskiej
symulacji najwyzszego, czwartego stopnia. Wlasnie semiotyka pozwala ujmo-
waé przedstawienie jako zarazem wtérne (bo to, co sie uobecnia, to nie jakas
realnos, tylko jej opakowanie w znaki - ,koperta™) ijednoczesnie mediujace
z rzeczywisto$cia. Przedstawienie wydaje sie blizsze podmiotowi (w tym sen-
sie: uwodzace) niz efekt reprezentacji (np. mentalnej, obrazowej), rozumiany
jako ekwiwalent poznawanego przedmiotu. Przedstawienie pozwala utrzymac
poznanie na poziomie drugim symulagji, ktéry wprawdzie naraza uzytkownika
jezyka na zastoniecia rzeczywistosci, ale rowniez na jej odsloniecia i ujawnie-
nia (jak interpretuje starozytne pojecie prawdy — aletheia - Martin Heidegger)
w mediujgcym zywiole znaku. Dlatego w celu utrzymania mysli na poziomie
drugim Baudrillardowskiego procesu reprezentacji, postuze sie zalozeniami se-
miotyki, ktora czyni ze znaku réwnorzednego partnera pojecia i rzeczywistosci,
nie popadajac w graniczne mity symulacji (zerowego stopnia — sacrum lub naj-
wyzszego — simulacrum), ze na przyklad nadmiar sensu nie pozwala wytworzy¢
zadnej metody dostepu do rzeczywistosci, negujac zwlaszcza racjonalnosé, ktéra
zawsze dla filozofii pozostaje punktem odniesienia. Przedstawienie umozliwia
taki montaz znakow, ktéry pozostawia zarowno odniesienie do rzeczywistosci
(ujetej obrazowo), jak i dostep do uniwersalnego sensu wyrazonego w danym
przedstawieniu. WeZmy za przykltad przedstawienie mitu Edypa whumanistyce.

* W nawiazaniu do metafory Skradzionego listu.
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Nie chodzi o sam mit, lecz tragedie Sofoklesa zinterpretowang bardzo ogélnie
przez Zygmunta Freuda. Przedstawienie zawarte warcydziele literackim gene-
ruje wedtug Freuda nowe ujecie nieSwiadomosci, tragicznosci, psychicznosci
iogolnie - zagadki losu ludzkiego. Zmienia tez paradygmat psychiatrii i catych
nauk medycznych, co ma pézniej wplyw roéwniez na nauki humanistyczne.
Freud odchodzi od klasycznego leczenia chorych psychicznie, w klinice, far-
makologicznie, procedurami zewnetrznymi w stosunku do umystu. Kazdy
kontynuator tego przedstawienia musi si¢ odnies¢ do ,paradygmatu” Freuda,
nie tylko metody psychoanalizy, ale przede wszystkim do ,zagadki Edypa”.

We wprowadzeniu przyblizam rozumienie pojecia przedstawienia jako montazu
poje¢ iidei. Prezentujac réwniez stanowiska autoréw, ktérzy wyznaczaja pie¢
gléwnych sposobéw rozumienia funkgji przedstawienia, problematyzuje jego
wymiar podstawowy: przedstawieniowy (Kant — Ranciére), reprezentacyjny
(Peirce - Lyotard), obrazowy (Jung — Certeau*), ilustracyjny (Heidegger — Der-
rida) i zmystowy (Lacan - Deleuze).

Wyrézniam przy okazji mechanizmy tytutlowych putapek, ktére przed-
stawienie generuje. Dodatkowo mechanizmy te (takie jak idiografizm czy
nominalizm) dzialaja w pewnych ramach (aspektach) przedstawienia. Inaczej
bedzie wygladaé podstep przedstawienia jako obrazu, a inaczej jako ilustracji.
Mozna zaryzykowac teze, ze mozemy opisa¢ wielos¢ zasadzek, ktére stanowig
kombinacje mechanizmu i ramy jego funkcjonowania.

Przywolujac takie nowoczesne stanowiska filozoficzne, jak antyesencjalizm
czy nominalizm, oraz aspekty przedstawienia, takie jak wyrdznione przeze
mnie cztery gldwne jego przejawy: uzmyslowienie i reprezentacja na jednym
poziomie, ilustracja, obraz i samo przedstawienie sensu stricto, dodatkowo
tworzgc uzyteczny podzial na trzy podstawowe plaszczyzny jezyka: dyskurs,
przedstawienie i norme, opisze, jak rozumiem sposéb uprawiania filozofii
w oparciu o przedstawienie, aby unikna¢ jego zasadzek.

Pierwszy rozdzial méwi o trudnosciach z przedstawieniem, o ré6znych for-
mach, ktére kiedys sie z nim wigzaly, a teraz juz sie nie wigzg (takie jak techne
czy etos). Pojawia sie tu Hume'owski problem zagubionej ciaglosci poznania
irézne formy redukcji przedstawienia w historii filozofii. Rozdzial drugi re-
konstruuje pojecie reprezentacji, ukazujac jego niesynonimicznos¢ z pojeciem
przedstawienia i momenty, kiedy reprezentacja stanowi przedstawieniowg
pulapke. Laczy sie to najczesciej z ideg idiografizmu jako skoncentrowane-

* Badania nad koncepcja Michela de Certeau przeprowadzitam, korzystajac ze srodkéw Na-
rodowego Centrum Nauki przyznanych na podstawie decyzji nr DEC/2013/09/B/HS2/01164.
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go na opisie jednostkowych faktéw (reprezentacji). Rozdzial trzeci dotyczy
funkcjonowania kategorii obrazu. Napotykamy tutaj wyrazng zasadzke anty-
esencjalizmu, ktérego korzeni szuka sie w egzystencjalizmie lub u ,mistrzow
podejrzeri”. Broniony obraz zaczyna by¢ uwazany za zapis indywidualnego
doswiadczenia, niemajacy przelozenia na poznanie i epistemologie. Rozdzial
czwarty moéwi o ilustracji i dominujacej w tej ramie pulapce nominalizmu,
gdy realizm pojeciowy zaczyna sie odnosi¢ do jakiejs wybranej ilustracji jako
przedstawienia wyczerpujacego ,charakterystycznos¢” danego zagadnienia,
pojecia, zjawiska — zgodnie z twierdzeniem nominalistow, ze kazdemu pojeciu
odpowiadaja konkretne desygnaty. Rozdzial piaty przedstawia uzmystowienie
jako podstep historyzmu, okreslonego przez czas, powodujacego skupienie
badacza na zmiennosci rzeczywistosci. Tutaj wciaz odniesieniem jest filozofia
Kanta, nawet ujeta w odbiegajace od pierwowzoru Krytyk ,paradygmaty”. Nie-
bezpieczenstwem moze by¢ natomiast upolityczniona filozofia Kanta. Rozdziat
szsty Powrdt przedstawienia (pulapka decentracji) mowi o efektach pracy nad
kategoria przedstawienia réznych filozoféw podejmujacych ten temat w XIX
i XX wieku (wyjatkiem jest Kant, filozof XVIII-wieczny). W ostatnim roz-
dziale przywoluje film Antonioniego Powigkszenie. Rozpatruje go réwnolegle
w dwoéch kategoriach - filmowych i filozoficznych. Tytulowe powiekszenie
staje sie przedstawieniem nowego sposobu uprawiania filozofii, nie tylko przez
powiekszenie (blow up), ale tez przez rozsadzenie (blow up) paradygmatéw za
pomocg powiekszenia. Podsumowanie to zbiér tez i sagdow, jakie objawily mi
sie po napisaniu ksigzki. Broni ich fakt, Ze stanowig pewng calos¢.

Wspolnota badaczy

W poprzedniej mojej ksiazce Inwazja ikonoklastow. Filozofia przedstawienia Ja-
cques'a Ranciére'a (2012) nie rozrézniam przedstawienia i reprezentacji, skupiam
sie na ujeciu filozofii przedstawienia jako dziedziny na styku filozofii i sztuki.
Przedmiot - filozofia przedstawienia ma niejasno wytyczone granice, ponie-
waz s3 nimi filozofia w ogélnosci i sztuka w ogélnosci. Przedstawienie méwi
ostosunku podmiotu do przedmiotu i odwrotnie, i nigdy nie nalezy catkowicie
do zadnego z nich, wciaz problematyzuje relacje miedzy nimi. Zgodnie z kie-
runkiem osiagniecia przez filozofie w historii rozwoju mysli dwéch punktéw
granicznych (Kartezjariski podmiot-punkt [reprezentacja 1] i Heglowski totalny
podmiot-przedmiot [obraz — obiekt]), jawi sie pytanie o ksztalt przedstawienia,
zjakim mamy do czynienia dzisiaj.

W Inwazji ikonoklastow probowatam pokazaé, czego filozofia uczy sie od
sztuki modelujacej doswiadczenie zmystowe. Tu zajme sie tym samym przed-
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miotem badani - ,modelem do$wiadczenia”, ale zawartym w przedstawieniu. Na
wstepie trzeba wiec odrézni¢ przedstawienie od reprezentacji. Reprezentacja
jest zawsze albo podmiotowa, albo przedmiotowa, a przedstawienie oscyluje
miedzy jednym a drugim, jest ,ruchem reprezentacji’. Calos¢ namystu nad
przedstawieniem zostala w Inwazji ikonoklastow przefiltrowana przez gtéwne
tezy Jacquesa Ranciére’a o upolitycznionej zmystowosci, ktora wptywa na ro-
zumienie roli przedstawienia w kulturze wspoiczesnej. Politycznosc to przede
wszystkim sprzedaz odbioru rzeczywistosci jako odbioru ,naturalnego”. Kazda
pojedyncza zmystowos¢ ujeta zostaje wkarby ,naturalnego” widzenia, styszenia,
rozumienia. Tak dziala polityka, jej zadaniem jest sprawi¢, abysmy widzieli,
styszeli, reprezentowali rzeczywistos¢ w podobny sposéb. Kazda innos¢ czy
mniejszosc¢ zostaje albo wchlonieta, albo przeradza sie, zczasem, wdominujacg
wiekszos¢. Czyli polityka to tworzenie zbiorowego podmiotu odbioru rzeczywi-
stosci pod pozorem podmiotu indywidualnego. Stad wniosek, ze sztuka nigdy
nie byla w tak zlej kondycji, jak jest dzisiaj. Kazdy moze jg zawlaszczy¢ (jak
napisze Roland Barthes w Wykladzie, ,jezyk zawsze idzie na stuzbe wiadzy™,
adzi$ nawet literatura nie jest wolna sfera jezyka®). Sztuka ,$ciaga wdot” réwniez
filozofie, ktéra probuje wplywaé na doswiadczenie myslenia, bez odwolania
do modeli zmystowych, tak jakby myslenie pozwalalo sie oddzieli¢ od swojego
medium lub méwigc stowami Jacques’a Derridy, krytykujacego Platona, jakby
pamie¢ byla przypomnieniem bezposrednim (anamnesis), niepotrzebujgcym
sladéw. Derrida jednak wpada w antyprzedstawieniowa zasadzke, poniewaz
WwWywyzsza pismo, ruch pisma, nie proces przedstawienia.

Cytuje tutaj zwlaszcza filozof6w francuskich II potowy XX wieku, poniewaz
oni najmocniej wyeksploatowali zaloZenie strukturalizmu o potrzebie budowa-
nia modeli struktur znaczacych, na przyklad pisma (jak Derrida).

Przedstawienie w Inwazji ikonoklastow traktowane bylo jako cos nam na-
rzuconego, nawet jesli tym narzucajacym miataby by¢ wolna dziedzina sztuki.
Tutaj skupie sie na mozliwosci ,przemontowania” tegoz przedstawienia. Pro-
ces montazu uruchamiajacy ,maszyne” podmiot — przedmiot jest podstawowsa
funkcja tworzaca przedstawienie, ujmujaca je w calos¢. Stanowiac indywidu-
alne, scalajace operowanie elementami znaczacymi, nie redukuje sie tylko do
zestawiania, sklejania réznych fragmentéw. Montaz opisany w filmoznawstwie,
z ktérego zapozycze jego rozumienie, zawiera w sobie caly wachlarz operacji
pomiedzy podmiotem a przedmiotem (nawet jezeli przyjaé, ze dychotomia ta jest
przestarzala, mozna postuzy¢ sie nig czysto operacyjnie), takich jak: kadrowa-
nie, powtdrzenie, zestawienie, powiekszenie, zblizenie, kontra, przyspieszenie,
skrot, ciecie, wklejenie.

* R. Barthes, Wyklad, , Teksty” 1979, nr 5, s. 11.
¢ Tamze, s. 12.
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Postuze sie kilkoma ujeciami funkcji przedstawienia wypracowanymi nie
tylko przez poszczegdlnych myslicieli, lecz wprocesie ich wzajemnych odniesieni.
Podstawowe ,linie montazowe” samego pojecia przedstawienia wyznaczylo mi
pie¢ par myslicieli: Kant — Ranciére, Peirce — Lyotard, Jung — Certeau, Heidegger
— Derrida, Lacan — Deleuze. O kondycji sztuki najwiecej mowi pierwszy zestaw.
Omawiajac relacje Kant — Ranciere podejmuje raz jeszcze refleksje nad formami
zmystowosci, czasem iprzestrzenig. Kantowski schematyzm wyobrazni, na tych
formach oparty, ujety zostaje jako wzorcowy montaz przedstawienia. Ranciere
ostrzega jednak, zeby to nie byt ,montaz do drugiej potegi” przez ,upolitycznie-
nie” myslenia. Wida¢ to zwlaszcza w mediach, w operowaniu obrazem, ktéry
uzasadnia czastkowe opinie, porusza emocje, lecz nie wyobraznie. Problem
zarysowany w omowieniu pierwszej pary myslicieli dotyczy najbardziej samej
réznicy miedzy pojeciem reprezentacji aprzedstawienia. Na linii Peirce — Lyotard
pojawia sie zagadnienie przejscia od sensu (reprezentacji) do obrazu. Peirce’ow-
skie Trzecie (odtad specyficzne terminy Peirce’owskiej triady znaku, stanowigce
formy orzekania przez znak generowane, zapisywac bede, zgodnie z tradycja,
duza literg) to montaz rzeczywistosci z uniwersalnym sensem, a Lyotardowski
,idiom” to montaz nieprzystajacych dyskursow. Mamy tu zderzenie pozytyw-
nego (Peirce) i negatywnego (Lyotard) ujecia mediacji przedstawienia. Na linii
Jung — Certeau dostrzegam problem relacji ilustracji do obrazu. Ilustracja jest
zarysem, tutaj nie tyle liczy sie calosciowe ujecie, ile ekspozycja najwazniejszych
punktéw, cech. Jungowski archetyp to zarazem calosciowy obraz i bardzo
precyzyjna ilustracja, to montaz pojedynczej, indywidualnej swiadomosci (tu
iteraz) ze zbiorowa (wieczng, kulturowa) nieswiadomoscia. Taktyka Certeau jest
montazem antysystemowych dzialan jednostki, ktéra mimo swoich organicz-
nych i sytuacyjnych ram przezwycieza obiektywny system. Na linii Heidegger
- Derrida rysuje sie przejscie od uzmystowienia (sladéw) do ilustracji (techniki
pisma, zapisu). Heideggerowski ,zestaw” mozna rozumie¢ jako techniczny mon-
taz rzeczywistosci (w tym znaczeniu przedstawienie zgodne jest ze strozytnym
znaczeniem pojecia fechne, a nie nowoczesnym, ktére Heidegger krytykuje),
aDerridowskie ujecie pisma jako montaz mowy zprzedstawieniem, dzieki czemu
jezyk nie upada w nieruchomy zapis, lecz pozwala nam odtwarza¢ znaczenia
po réznego rodzaju ,sladach”. I ostatni zestaw, Lacan — Deleuze, méwi o relacji
uzmystowienia i przedstawienia. Wchodzimy tu w,zmystowos¢” zgodnie zzasa-
dami jezyka, anie fizjologii. Lacanowski ,wezet boromejski” to montaz wymiaru
symbolicznego, wyobrazeniowego irealnego (ten ostatni dotyczy przezy¢, jak
najbardziej somatycznych izmystowych) jezyka, a Deleuzowska ,metafora kina”
to montaz jezyka i do§wiadczenia: obrazu - ruchu - czasu.

Oproécz pieciu gtéwnych zestawdw, czyli razem dziesieciu filozoféw, uj-
mujacych przedstawienie jako proces poznania, ktéremu mozemy w miare
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dokladnie sie przyjrze¢, pojawig sie tu réwniez inni wazni autorzy, zaré6wno
wspolczesni (tacy jak Barthes, Bourdieu, Foucault, Latour, Luhmann, Eotman,
Mitchell, Pareyson), jak i nalezacy do wczesniejszej epoki w filozofii (Dilthey,
Hegel, Hume, Kant, Mills, Weber) oraz wielu polskich badaczy wnoszacych
wiele wartosciowych spostrzezen i rozwiazan do tych badan. Smiem nawet
twierdzi¢, ze powazna refleksja nad przedstawieniem, czynigca zniego klucz do
zrozumienia wspolczesnej filozofii, staje sie domena polskiej filozofii i antropo-
logii. Dwa pojecia — ikonoklazm i montaz wyznaczaja przejscie od poprzedniej
mojej ksiazki do obecnej. Z ikonoklazmu, jako leku przed obrazami z powodu
ich zmieszania z rzeczywisto$cia, mozemy sie wyzwolié, akceptujac funkcje
montazu i dostrzegajac, jak i gdzie mozna ja dzi$ umieszczaé, gdzie montaz za-
mienia sie¢ w pozytywnos$¢ przedstawienia, a gdzie operuje na niebezpiecznych
cieciach, skrétach izestawach poje¢ oraz myleniu ich znaczen.

Wprowadzenie przez przedstawienie

Jestesmy w sytuacji opisanej w przedstawieniu literackim, w Skradzionym liscie
Edgara Allana Poego. Skradziono list do waznej osobistosci w celu ukrycia jego
tresci. Powszechna niewiedza o tym, co zawiera list, daje posiadaczowi wiadze.
Mogl on dokona¢ kradziezy w sposéb oficjalny z racji pelnionej funkeji. Nie
znamy zawartos$ci korespondencji na najwyzszym szczeblu, wiec poszukujemy
koperty zaadresowanej do okradzionej osoby. Okazuje sie, ze 6w list znajduje
sie w mieszkaniu ztodzieja, lezy w widocznym miejscu, jednak jest zmieniony:
przewrécony na lewg strone i zaadresowany do niego samego.

Pierwsze znaczenie, analogiczne do procesu poznania: wktérym$ momen-
cie rozwoju myslenia ukryto jego tres¢ przed zwyklym uzytkownikiem jezyka.
Ukradziono koperte, czyli uznano przedstawienie za oczywiste opakowanie
wiedzy. Znany jest ztodziej. Jest nim nauka dokonujaca zagarniecia wiedzy,
w oficjalny sposéb, jako zbioru informacji. Ukrywa ona tres¢ pod paradyg-
matami. [ chociaz jej przedstawienie znajduje sie ,na wierzchu”, potwierdzone
licznymi pieczeciami, jest w ten sposéb zabezpieczone przed zmiang. Szukamy
wiec nie przedstawienia, ale przedmiotu, do ktérego sie ono odnosi — istotnej
tresci myslenia. I to jest blad. Pulapka. Nigdy bowiem nie poznamy ,tresci”
inie obalimy wladzy przejawiajacej sie limitowanym przez podmioty nauki do
niej dostepem. Bowiem przedstawienie nie tyle odnosi sie do przedmiotu, ile
do naszej jego konstrukgji. Konstrukgji nie dokonujemy sami. Dlatego Michel
Foucualt radzi: czytajcie Przeciw metodzie Feyerabenda’. A Paul Karl Feyerabend

7 M. Foucault, Rzqdzenie zywymi, Warszawa 2014, s. 97.
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w tejze ksigzce wola: czytajcie Strukture rewolucji naukowych Thomasa Samuela
Kuhna®.

Kuhn, fizyk zwyksztalcenia, filozof nauki zpowotlania, jest autorem pojecia
paradygmatu naukowego. Paradygmat w nauce mogtby by¢ odpowiednikiem
przedstawienia w humanistyce. To uznane osiggniecie naukowe, ktére rodzi
modelowe problemy do rozwiazania, stanowi ,przedmiot dalszego uszczegé-
lowienia i u$cislenia w nowych lub trudniejszych warunkach™. Umozliwia
zawiazanie si¢ wspolnoty naukowej. Gdy uczeni za podstawe badan uznajg jakis
paradygmat, s3g wtedy wierni okreslonej tradycji badawczej. Nauke wyrosla
wokot takiej tradycji Kuhn nazywa ,normalng” lub ,dojrzalg”. W epoce przed-
paradygmatycznej naukowcy dzialaja chaotycznie, wsposéb przypadkowy, ich
dziatania nie wydaja sie nakierowane na zaden szczegélny cel. Wielos¢ interpre-
tacji zanika, gdy jedna ze szkot zdobywa dominacje, wyznaczajac jednoczesnie
paradygmat dla dalszej dzialalnosci naukowej. Przyjecie paradygmatu pozwala
na uszczegdlowienie badan iich specjalizacje, ale zarazem odsuwa ,nowos¢”
i mozliwo$¢ zmiany paradygmatu. Tu jest rola dla filozofii, ktéra nie ograni-
cza sie do rozwiazywania tamigléwek, do czego, wedlug Kuhna, ogranicza sie
nauka normalna.

Wazng role odgrywa tutaj charakter ksztalcenia. Uczeni nigdy nie przy-
swajaja sobie poje¢, teorii i praw w sposéb abstrakceyjny, tj. poznajac reguly,
lecz przez ich zastosowanie do rozwigzywania konkretnych probleméw. Kuhn
powoluje si¢ réwniez na koncepcje ,wiedzy milczacej” Michaela Polanyiego',
ktéra zdobywa sie w praktyce. Wedlug Polanyiego, a wbrew Wittgensteinowi,
mozemy wiedzie¢ wiecej, niz jesteSmy w stanie wypowiedzie¢. Jest to tak zwana
wiedza know-how (tzn. wiedzie¢ jak), odroznialna od know-what (o faktach) iod
know-why (wiedza naukowa) czy know-who (wiedza o relacjach spolecznych).
Dlatego tez, zdaniem Kuhna, pomimo swej niezaprzeczalnej wiedzy know-why
i umiejetnosci, uczeni nie maja lepszych podstaw wiedzy niz laicy''. Kuhn
opisuje, jak dziecko uczy si¢ uzywac stowa ,mama”, uczgc sie nie tylko, kto
nig jest, ale czym jest np. kobiecos¢ w odréznieniu od meskosci'”. Zanim wiec
dojdziemy do paradygmatu, mamy widzialng tres¢, a wlasciwie jej ogromny,
stabo zréznicowany obszar.

Wracajac do opowiadania Poego - jezeli szukamy jakiegos przedmiotu
(listu/litery - pojecia), to nigdy nie ma on jasno okreslonego miejsca (znaczenia
— przedstawienia). Jednak jezeli wlasnie dlatego, ze nie ma on jasno okreslonego

¢ P.K. Feyerabend, Przeciw metodzie, Wroctaw 2001, s. 38.

? T.S. Kuhn, Struktura rewolucji naukowych, Warszawa 2001, s. 54.
0 Tamze, s. 330.

! Tamze, s. 225.

2 Tamze.
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znaczenia, rezygnujemy z poszukiwania przedmiotowego odniesienia, pozo-
stajemy jak Kartezjusz na fenomenologicznym poziomie idei, reprezentacji,
ktéra ma tendencje oddalania niezaangazowanego w $wiat, myslacego o samym
sobie ,ja” od przedmiotu myslenia. To pierwsza trudnos¢ filozofii — konstrukcja
podmiotu poza przedstawieniem. I druga trudnos¢: przedmiot badania. Nawet
jezeli skonstruujemy znaczenie, czyli odniesienie jakiegos badanego przedmio-
tu, w sposob jasny i komunikatywny, dobrze zakreslimy jego granice (obraz),
zawsze znajdzie sie ktos, kto owo znaczenie potrafi przemiesci¢ i na nowo
ukry¢. Zyjemy w $wiecie walki o wtadze. Mechanizmom wiadzy poddana jest
przede wszystkim wiedza. Ale nie ma prostej mozliwosci montazu (zestawienia)
tych kategorii: wiedza — wladza. I wreszcie, trzecia trudnos¢, dotyczaca same-
go przedstawienia. Zwlaszcza wtedy, gdy znaczenie lezy w zbyt widocznym
miejscu, jest ono uchwytne tylko dla tych, ktérzy wiedza, czego szukad, ktorzy
zbudowali przedstawienie poszukiwanej rzeczy, czyli umiescili j3 w ,dobrym”
(bo plodnym dla myslenia) kontekscie. Tak jak na przyklad umieszcza samg
wiedze Michel Foucault: nie wstanowisku, przy ktérym sie trwa, nie wspéjnym
systemie, lecz w przedstawieniu, ktére jest w ruchu, ktére tworzy jej trajekto-
rie, a zwlaszcza ukazuje przejscia, a nawet przeskoki miedzy modalnosciami
systemOw — czy to systemOw rzeczywistosci, czy mentalnych, poznawczych®.
Nie znaczy to, ze cale poznanie jest zmienne iniestate. Przedstawienie pozwala
odtworzy¢ jego wykres, pozwala tez postuzy¢ sie cudzym przedstawieniem
i umieszczajgc w nim swoje pojecia, uczyni¢ z niego paradygmat (jak Foucault,
analizujac obraz Panny dworskie Veldzqueza czy mit Edypa). Przedstawienie
buduje sie przez montaz czesto niewspotmiernych systeméw znaczacych,
nie pozostawiajac ich tylko na poziomie ilustracji czy obrazu, zachowujac ich
strukturalng zywotnos¢.

Relacje wiedza - wladza

Bledem jest np. interpretacja znanej figury ,wiedzy — wladzy” Foucaulta, zmysl-
nikiem odczytywanym jako znak réwnosci, pisze Cezary Rudnicki'’. Tu mamy
zbyt szybkie przejscie od przedstawienia do paradygmatu. Dlatego trzeba tamaé
wszelkie linie stanowiace bezposrednie odnosniki, tagodne przejscia miedzy
pojeciami, trzeba ukaza¢ nieciaglos¢ (poznania) w ciaglosci (myslenia). Fo-
ucault proponuje badanie szczegdlnych procedur wydobywania wiedzy, ktérg

B M. Foucault, Rzgdzenie Zywymi, dz. cyt., s. 93.
" C.Rudnicki, Recenzja ,Rzadzenie zywymi”, ,Machina”, 6 grudnia, 2014, https://machina-
mysli.wordpress.com/2014/12/06/michel-foucault-rzadzenie-zywymi-recenzja/ [4.12.2015].
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ostatecznie uznajemy za prawdziwg. Te procedury przedstawienia Foucault
okresla stowem zapozyczonym od Heraklidesa: aleturgia. To:

zesp6l mozliwych werbalnych lub niewerbalnych procedur, za pomocg ktérych
wydobywamy na swiatto dzienne to, co — w opozydji do falszu, tego, co ukryte,
niewypowiadalne, nieprzewidywalne, zapomniane — uznajemy za prawde'®.

Przedstawienie to aleturgia procedur wypracowywanych w relacjach zin-
nymi podmiotami, ktére maja inny dostep do wspdlnego przedmiotu pozna-
nia. Tylko na drodze wzajemnego tropienia, gdy uwzglednimy przeciecia linii
naszych poszukiwan iréznego rodzaju wylaniajace sie metafory-figury, ktére
wtrakcie sie pojawig, bedziemy mogli osiagnac wspélne pole badan i skonstru-
owac przedstawienie, ptodne dla myslenia i pozwalajace wydobywac okreslone
przedmioty poznania, nawet te niezwigzane bezposrednio z przedstawieniem.

Jacques Lacan w swoim Seminarium o ,Skradzionym liscie” z 1955 roku'®
wpelni wykorzystal jezykowa dwuznaczno$¢ tytutu opowiadania we francuskim
brzmieniu La Lettre volée. To nie tylko skradziony list, lecz litera w przelocie.
Przedstawienie Lacana odnosi sie do Poza zasadg przyjemnosci Zygmunta Freu-
da. To, co znajduje sie poza tg zasads, to Smier¢. Zarazem stanowi ona regule
zewnetrzng dla zasady przyjemnosci, regule powtarzania. Dupin — detektyw nie
pierwszy raz wystepuje w tej roli, mimo ze nie jest detektywem zawodowym.
On uczy sie na powtérzeniach. Pielegnuje je, jak przeszly zatarg z ministrem
(zlodziejem), ktory daje mu sile rozwigzaé zagadke ukrycia listu. Lacan odwo-
luje sie do filozofii Serena Kierkegaarda ijego rozréznienia na wspomnienie
i powtoérzenie. Wspomnienie jest pasywne, a powtérzenie pozytywne, moze
odwréci¢ $mier¢ zawarta w symbolu — definitywnej zewnetrznej jednosci, re-
dukcji do jednej rzeczy — desygnatu. Relacja wyobrazeniowa na nowo ucielesnia
symbol iangazuje nie-wiedzacych inie-widzacych tak, ze ktos wkoncu odkrywa
mechanizm ukrywania obiektu pragnienia, ktory jest zawsze wspdlny (gdyby
byl indywidualny - bylby fetyszem lub zwyklg rzecza). Odkrywa mechanizm,
pozostawiajac obiekt obiektem pragnienia, a nie zamieniajac go w rzecz lub
ztudzenie (nic). Pustke (nic) stanowi raczej symboliczno$¢ dziatan poligji, ktéra
moze by¢ metaforg ztego uzycia jezyka, przez dwutorowy proces nieskonczo-
nego odsylania (negatywne powtdrzenie, ktére nie pozwala sie zakotwiczy¢
w zadnym znaczacym) i redukgji (do jakiegos jednego znaczacego, a to zawsze
ostatecznie naraza na $mier¢, np. sensu czy pragnienia). Litera ma krazy¢, aby
pragnienie motywowato nas do dziatania, ale nie ma sie¢ zamieniaé w jakis

5 M. Foucault, Rzgdzenie zywymi, dz. cyt., s. 27.
16 J. Lacan, La lettre volée, http://staferla.free.fr/Lacan/La%20lettre%20volee.pdf [15.12.
2015].
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poczatek czy koniec. Dopdki krazy, umozliwia zaangazowanie w gre, gdzie
mamy do czynienia z prawdziwymi, wartosciowymi stawkami - zwyciestwo
mentalne, milos¢, praca, twdrczosé.

Chociaz Martin Heidegger nie skomentowal opowiadania Poego, Rudolf
Bernet zastanawia sie, jakby wygladala jego interpretacja, skoro uznaje on
za kluczowa w dochodzeniu do prawdy role tajemnicy. Prawda to aletheia,
décelement, Unverborgenheit — ujawnienie, nieskrytos¢. Heidegger uznaje za
istote wszystkich rzeczy element tajemnicy. Ukrycie jest sktadnikiem prawdy,
charakteryzujacym gleboka jej dwuznacznos¢, poniewaz nie nalezy do jej istoty,
jest prosta konsekwencja jej niecatkowitego odkrycia. Jezeli cos sie ujawnia,
prezentuje, w zapomnienie idzie cos innego. W przeciwienstwie do myslicieli
nowoczesnych, starozytni nie w tajemnicy widzieli zagrozenie dla prawdy, ale
w jej ukryciu, podkresla Bernet. Jest zatem wazne, aby nie myli¢ ujawnienia
(Unverborgenheit) prawdy z druga strona, czyli tym, co przy okazji ujawnienia
sie ukrywa — ze skryciem (w miejscu bardzo niedostepnym - Verborgenheit),
zukryciem jako niedostepnoscig tajemnicy (Verbergung), zmaskowaniem przez
przesuwanie zjednego miejsca na drugie (Verstellen), znieksztalcaniem (Entstel-
len) lub zatajeniem przez calkowite ukrycie w miejscu, gdzie brak jest dostepu
swiatla (Verhehlen). Wszystkie rodzaje zakrycia utrudniajg manifestacje prawdy
(Unverborgenheit), chociaz czynig to na rozne sposoby'.

Prawda (o skradzionym liscie) dla detektywa jest odkryta, poniewaz bierze
on pod uwage przedstawienie, czyli caly swiat otaczajacy (Umwelt) poszukiwany
przedmiot, rezydencje ztodzieja ijego charakter. Skomplikowane Umweltkon-
trastuje z prostotg wygladu skradzionego listu. To jest wiasnie aletheia, ktéra
odkrywa sie na wierzchu réznych masek iznieksztalceri. Poe przypomina nam,
konkluduje Bernet, ze wszyscy jestesmy zlodziejami symbolicznych znaczgcych
i zacheca nas, by nie przypisywac sobie przez ujawnienie odkrytej (z natury)
prawdy calego bogactwa tajemniczego skarbu naszej kultury®.

Mozemy szukaé przedmiotu (listu/litery) jak policja wfikcji Poego, badajac
potencjalng przestrzen jego (jej) ukrycia cal po calu, lub jak detektyw, zaczynajac
od zbudowania przedstawienia, czyli modelu miejsca, wktérym niepodobnyjuz
do siebie przedmiot poszukiwan (list/litera) moze zosta¢ odnaleziony. Warto
dokonac jeszcze innego zabiegu, zanim przystagpimy do sledztwa - zabiegu

7 Tamze.

¥ Odczytania etymologiczne terminologii niemieckojezycznej oparto na Deutsches Worter-
buch von Jakob und Wilhelm Grimm, wydanie online, http://woerterbuchnetz.de/DWB/ [1.02.
2016], szczegbtowe konsultacje tego najbardziej miarodajnego zrédta wjezyku niemieckim - dr
Malgorzata Grzywacz (UAM).

¥ Por. R. Bernet, Le secret selon Heidegger et <La lettre volée» de Poe, https://www.cairn.info/
revue-archives-de-philosophie-2005-3-page-379.htm [6.12.2015].
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powiekszenia® (blow up), w znaczeniu znalezienia wlasciwego dystansu do
badanej rzeczywistosci. Moze nam wprawdzie owo powigkszenie rozsadzi¢
(blow up) badany przedmiot, lecz zysk bedzie niepomiernie wyzszy z poznania
go w ten sposéb niz winny.

Zalézmy bowiem, ze poszukiwany (w fikcji Poego) list nie jest zadnym
znaczacym listem (adresat nie zdazyl go przeczytaé, by¢ moze oczekiwal innego
listu). Moze niewiedza daje ztodziejowi najwieksza wladze. Wygralismy jednak
pojedynek ze ztodziejem, odbierajac mu list, zburzylismy jego przedstawienie
wladzy, odebralismy mu wiedze o naszej niewiedzy. Po prostu odebralismy
mu ztodziejska wladze, oparta na zlamaniu spotecznej normy, a nie na doste-
pie do wiedzy. Seminarium o ,Skradzionym liscie” Lacana przedstawia sposdb
postepowania detektywa jako mozliwos¢ budowania nowej serii poznawczej,
operujacej innym ,centrum”.

Jacques Lacan wykazal istnienie dwdch serii wopowiadaniu Edgara A. Poego. Seria
pierwsza: krdl niedostrzegajacy kompromitujacego listu do jego zony; krélowa
odczuwajgca ulge, ze udalo jej sie ukry¢ list wlasnie w ten sposéb, ze pozostawila
go w widocznym miejscu; minister, ktéry wszystko widzi i wykrada list. Seria
druga: policja nieznajdujaca niczego u ministra; minister, ktéry ma sprytny po-
myst pozostawienia listu na widoku, by tym skuteczniej go ukry¢; Auguste Dupin,
ktory przejrzat wszystko i odzyskal list. Oczywiste jest, ze serie dziela wieksze lub
mniejsze réznice, bardzo wielkie u pewnych autoréw ibardzo nieznaczne utakich,
ktérzy wprowadzajg nieskoriczenie drobne, rézniczkowe, cho¢ przez to nie mniej
skuteczne wariacje. Jasne jest takze, ze relacje miedzy seriami, a wiec powigzanie
serii znaczacej ze znaczong, mozna ustanowi¢ najprostszym ze sposobow, przez
pociagniecie dalej opowiesci, podobienstwo sytuagcji, tozsamos¢ bohateréw. Ale
wszystko to jest nieistotne. Istota rzeczy ukazuje sie dopiero wowczas, gdy male
lub tez wigksze rdéznice przewazajg nad podobienstwami, kiedy uzyskujg pierw-
szefistwo, a wiec kiedy obie najzupelniej odrebne historie rozwijajg sie réwno-
legle i rownoczesnie, gdy tozsamosé bohateréw staje sie coraz bardziej chwiejna
iniedookreslona?!.

Przedstawienie znajduje nowe centrum mysli poza planem dyskursu,
przedstawienia samego i normy, likwidujacymi zywiot réznicy, ktérym zywi
sie przedstawienie, mnozgc w nieskoriczonos¢ (po linii klacza) interpretacje,
oddajac jednak do dyspozycji swéj ,idiolekt”, zapisujac go w samym przedsta-
wieniu, a nie w podmiocie poznajgcym?™.

% Dlatego ostatecznie czynie film Antonioniego Blow-up gléwna metafora-przedstawie-
niem tej ksiazki.

% G. Deleuze, Logika sensu, Warszawa 2011, ss. 64-65.

2 Watek zostanie rozwiniety w rozdz. I Przedstawienie aedukacja.
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Pojecie przedstawienia

Pojecie przedstawienia skupia uwage na wtérnej konstrukgji sensu, zaposredni-
czonej przez obrazy, ilustracje, ramy, powiekszenia, zestawy itp. (ang. presenta-
tion — przedlozenie; franc. la présentation — prezentacja, ukazanie, uobecnienie),
a funkcja reprezentacji dotyczy szczegdlnie odzwierciedlenia, jest bardziej
bezposrednim, mimo przedrostka re-, istotowym opisem jakiegos sensu (ang.
representation — podobizna, opis, zastepstwo; franc. la représentation — wyobra-
zenie, odbicie, odzwierciedlenie).

Przede wszystkim pojecie przedstawienia uwazane jest za synonim poje-
cia reprezentacja, co uwazam, uzywajac okreslenia Jerzego Pelca, obecnie za
,szkodliwg réwnoznacznos¢”®. Na przyklad Agata Maksimowska wartykule pt.
Kryzys reprezentacji. O niemozliwym przedstawieniu rzeczywistosci iurzeczywistnio-
nych przedstawieniach zestawia te pojecia na zasadzie rozréznienia przywolania
(przedstawienie) i zastepowania, np. poprzez idee w umysle (reprezentacja):

Juz wsamym slowie ,reprezentacja” ukazuje sie nam funkcjonalna dwoistos¢ tego
pojecia. Jest to zarazem ,re-prezentacja’, czyli ponowne uobecnienie rzeczy,
jak i,reprezentacja’, czyli przedstawienie rzeczy (a nawet, co najlepiej widaé
w przypadku reprezentagji politycznych, jej przedstawicielstwo). Powtérne
uczynienie rzeczy obecng Paul Ricoeur laczy zoperacja przypominania, wskazujac
jednak na drugi aspekt tej operacji — wytworzenie idei danej rzeczy w umysle.
Zjednej strony chodzi tu bowiem o przywolanie rzeczy nieobecnej (np. minionej)
za posrednictwem jej ,reprezentanta’, ,przedstawiciela”, ktory ja zastepuje, azdru-
giej strony o zakrycie operacji zastepowania przez podkreslenie obecnosci rzeczy
zastepujacej, ktora zaczyna wypierad rzeczywistos¢ rzeczy reprezentowanej.

Przytaczane znaczenie (funkcjonalnej dwoistosci) pojecia reprezentacji
autorka opiera na zagadnieniach jezykowych. Reprezentacja — reprezentant —
reprezentowanie to analogicznie: zjawisko/akt - wykonawca - czynnos¢/dzia-
lanie®. Analiza pojec od strony jezykowej kaze poglebi¢ watpliwosci wynikajace
z utozsamiania pojec reprezentacji i przedstawienia. Powolujac sie na stownik
Doroszewskiego®, jesli interpretujemy stowo ,reprezentacja” jako derywat od

B ]. Pelc, Wstgp do semiotyki, Warszawa 1984, ss. 10-12.

' A. Maksimowska, Kryzys reprezentacji. Oniemozliwym przedstawieniu rzeczywistosci iurze-
czywistnionych przedstawieniach, http://www.cyfrowaetnografia.pl/Content/4631/Strony%20
o0d%20antropolog_wobec_ost-7_Maksimowska.pdf, s. 77 [20.01.2016].

» Konsultacje jezykoznawcze z p. Ewelina Wozniak-Wrzesiriska, studentka IV roku MI-
SHiS o kierunku wiodacym filologia polska ze $ciezka jezykoznawczg.

% Slownik jezyka polskiego, pod red. W. Doroszewskiego, http://www.sjpd.pwn.pl/haslo/
prezentacja/ [25.01.2016].
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podstawy: ,prezentacja” i formantu prefiksalnego ,re”, mamy - zgodnie z tym,
co pisze Maksimowska: re + prezentacja. Prezentacja w pierwszym znaczeniu to:
przedstawienie kogos, zapoznanie, w drugim znaczeniu - pokazanie, ujawnie-
nie, wystawienie czegos na widok publiczny. W ujeciu pragmalingwistycznym,
wobu przypadkach mamy wiec: subiekta, ktéry zpomocg (pierwsze znaczenie)/
za pomoca (drugie znaczenie) obiektu dokonuje przedstawienia, pokazania,
ujawnienia tegoz obiektu (nie idei) subiektowi — odbiorcy. Dodajgc zas prefiks
,re”, podkreslamy nie tylko ponowienie zjawiska, ale ijego powtarzalnosé.
Dodatkowo, istotne réznice miedzy ,reprezentacja” a ,prezentacja” (przedsta-
wieniem) mozna uchwyci¢, gdy formy rzeczownikowe zastgpimy czasowni-
kowymi. Mamy wiec: prezentowaé — czynnos¢ duratywna (trwajaca jakis czas)
ireprezentowa¢ — czynnos¢ frekwentatywna (wielokrotna). Wigczenie do tych
rozwazan - zgodnie z teorig Maksimowskiej — reprezentanta przekierowuje
zainteresowanie pojeciem z pragmalingwistyki do semiotyki. I tutaj moze dojs¢
do ,zastapienia” obiektu przez ideg, przeniesienia procesu ze sfery rzeczywistosci
do sfery mentalnej”. ,Reprezentant” przywolujacy rzecz nieobecng, w funkcji
,przedstawiciela’, ujety zostal przez Maksimowska w cudzystéw. Gdyby odnies¢
to stowo do Peirce’'owskiego reprezentamenu (znaku rzeczy), to reprezentacja
moglaby dotyczy¢ Drugiego poziomu u Peirce’a, a przedstawienie Trzeciego,
wyzszego, gdzie uruchamiamy symbol w znaczeniu utrwalonego i uzasadnio-
nego powiazania rzeczy ze znakiem. Pewne jest, ze w zaleznosci od punktu
widzenia — sprawa nie wydaje sie tak prosta, co podkresla sama autorka waznego
tekstu o kryzysie reprezentacji. Filozoficzne utozsamienie pojec reprezentacji
iprzedstawienia mozliwe jest na terenie wielu teorii, ale juz sama Maksimowska
pod koniec swojego artykutu zauwaza:

W tym wypadku kryzys reprezentacji nie tylko wiaze si¢ z impasem epistemo-
logicznym czy wymogiem etycznym, lecz ujawnia swéj bardzo aktualny wymiar
polityczny. To zwrot od przedstawiania — uobecniania — zastepowania do repre-
zentacyjnej cechy przedstawicielstwa. To zalozenie o mozliwosci aktywnej, jawnej
identyfikacji z reprezentujacg nas tozsamoscig, w ktdrej sie rozpoznajemy?.

Czym innym jest wiec tradycyjny kryzys reprezentacji, z ktérym filozofia
zmagala sie zawsze, a czym innym kryzys przedstawicielstwa, zwigzany zkultu-
rowa trauma Holocaustu, przezwyciezong wedlug Maksimowskiej pozytywnym
przedstawieniem ,nowej” tozsamosci politycznej wspolczesnego podmiotu.
Kryzys reprezentacji wynika zpodwdjnego paradoksalnego filozoficznego gestu
(kartezjarisko-kantowskiego), z ponownego utozsamienia tych pojec¢ (Karte-

7 Konsultacje jezykoznawcze z p. Eweling Wozniak-Wrzesiriska.
% A. Maksimowska, Kryzys reprezentacji..., dz. cyt., s. 87.
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zjusz), zarazem nadajgc wyzsza range pojeciu reprezentacji (Kant). Na ten wazny
aspekt réznicy zwraca uwage zwlaszcza Gilles Deleuze, dlatego Michal Herer
- mimo wyeksponowania krytyki przedstawienia/reprezentacji — proponuje
nazwac jego sposob uprawiania filozofii filozofig przedstawienia, pozostajaca
poza ,przedstawieniowym dogmatyzmem”, w duzej mierze warunkowanym
semantycznym utozsamieniem tych dwéch pojeé, zwlaszcza na gruncie teorii
obrazu jako zaréwno reprezentujacego, jak i prezentujacego tresci.

Deleuze polemizujjc z t3 teoria, rozwijang na gruncie fenomenologii,
przeciwstawia jej swoja noologie — polaczenie filozofii transcendentalnej (po-
kantowskiej) z psychoanalizg o zacieciu lingwistycznym (gléwnie Lacanowska).
,Przygladajac sie pozytywnym postulatom noologicznym Deleuze’a, trudno nie
spostrzec, iz sam mysliciel swoje zadanie formulowat zgota inaczej. Idzie nie
tyle o nowy obraz, co o zniesienie obrazu jako takiego”. Deleuze krytykuje
proste polaczenie kategorii obrazu i przedstawienia, w Réznicy i powtérzeniu
pisze o potrzebie rewolucji w teorii obrazu, opartej na tradycji sceptykow, ktérzy
dokonali wywyzszenia figur nad pojeciami, co doprowadzilo zdaniem Deleuze’a
do ,dogmatyzmu” w filozofii przedstawienia, a w efekcie do utozsamienia jej
zmysleniem zdroworozsadkowym.

Wyobrazamy sobie myslenie jako cos, co rozgrywa sie ,w ludzkiej gtowie”, ktéra
snuje refleksje mniej lub bardziej zgodne ztym, co ,na zewngtrz” niej. [...] , Wszyscy
wiedzg, nikt nie moze zaprzeczy¢” - to forma przedstawienia i dyskurs tego, kto
przedstawia®.

Filozofia przedstawienia to inna nazwa filozofii zdroworozsadkowej, zczym
nie zgadzajg sie odnowiciele tejze, tacy jak sam Deleuze. Przywoluje réznych
podobnie myslacych autoréw, m.in. Fiodora Dostojewskiego, ktéry w Notatkach
z podziemia dokonuje przewrotu w rozumieniu fikcji. W Logice sensu Deleuze
powoluje sie na Alicje w krainie czaréw Lewisa Carrolla, ktéra jest wielokrot-
nie zakodowanymi zaslubinami jezyka z nieSwiadomoscig i ratuje figury oraz
rodzace je przedstawienia przed zdrowym rozsadkiem zwyklego ogladania
iopisywania czegos w stosunku do nas zewnetrznego.

Trzeba - eksperymentalnie — uniewazni¢ wszelkie obrazy wraz ze wszystkim, co
one dogmatycznie zakladajg. Na tym polega rewolucja abstrakcyjna w filozofii — na
zdetronizowaniu figur, ktére wtlaczaly mysl w dogmatyzm zdrowego rozsadku®'.

? M. Herer, Gilles Deleuze. Struktury — maszyny — kreacje, Krakéw 2006, s. 207.
* Tamze.
3 Tamze, s. 208.
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W filozofii wygrywa abstrakcja, ktdrej nie da sie zobrazowac¢, jednak trzeba
znalez¢ jakas forme jej przedstawiania. Deleuze nazywa ja problematyzacja,
ja — montazem pojec.

Nowy, abstrakcyjny obraz mysli sugeruje zupelnie inna relacje; dwie strony arty-
kuluja sie w obrebie neutralnego pola transcendentalnego, ktére zawsze posiada
charakter problematyczny. Spotkanie mysli i bytu nie polega na rozpoznaniu, lecz
na konfrontacji z problemem jako takim?.

Abstrakcja kaze bezustannie korygowac nieprecyzyjne przedstawienia,
przede wszystkim oczyszczaé je z figur zdrowego rozsadku. To ,sam pro-
blem jako forma immanencji zawsze posiada strone fizyczna i »myslowa«™,
W filozofii przedstawienia tym, co najbardziej przeszkadza mysleniu, sa fi-
gury zdrowego rozsadku. Dlatego ,(z)adanie myslenia polega na dotarciu do
proceséw genetycznych i na zarysowaniu probleméw, ktére bytyby w stanie
odda¢ rzeczywistg ztozonos¢ owych procesé6w™**. Figury zdrowego rozsadku
zakorzeniaja sie w nieoczyszczonej filozoficznie zmystowosci, dlatego to ja
pierwsza trzeba zdaniem Deleuze’a poddaé obrébce filozoficznej, co autor czyni
zwlaszcza w Logice sensu.

To dlatego mysl zaktadajaca obraz dogmatyczny nigdy sie z niczym nie spotyka
- odnajduje zawsze jedynie to, co sama zalozyla, powracajaca wciaz forme Tego
Samego. To dlatego przedstawienie w gruncie rzeczy pozostaje catkowicie bez-
myslne. Myslenie wymaga swoistej ascezy, do§wiadczenia, wktérym zmystowosé
zetknelaby sie ze swoim przedmiotem, catkowicie oczyszczonym, réznigcym sie
w najwyzszym stopniu od przedmiotéw wszystkich innych wiadz®.

Dos$wiadczenie oczyszczone Deleuze nazywa za Kantem ,transcendentnym”,
,transcenduje ono domene zmystu wspdlnego, zdrowego rozsadku irozpozna-
nia”* ijest — tu Deleuze idzie dalej niz Kant wrozumieniu ,transcendentalnosci”
- uzyteczne, siega genezy poznania, jest jego przedstawieniem.

Rozstep w tozsamosci filozoficznej

Filozofia poglebia rozstep miedzy ,bierng” i ,aktywna” strong pojecia. Przed-
stawienie zasypuje ten rozstep w podwojnym sensie, gdyz spetnia dwa zadania:
montaz (pojec) iodestanie (do innych poje¢). Mozna je odnies¢ do semiotyczne-

2 Tamze, s. 209.
¥ Tamze.
3 Tamze, s. 210.
% Tamze, s. 221.
% Tamze.
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go mechanizmu kultury, ktéra zawsze opiera sie wedtug Jurija Eotmana i Borysa
Uspienskiego na dwéch planach: planie wyrazania i planie tresci. Wyrazanie
koncentruje nas na pytaniu ,jak to si¢ nazywa”, a tres¢ na pytaniu ,co to jest?”?’
W planie wyrazania dominuje intensja, w planie tresci ekspansja, nie tylko
znaczenia, lecz calej kultury nadajacej znaczeniu moc.

Montaz dotyczy zagadnieri wyrazania, ma wymiar indywidualny (autor
zdradza, jak jest skonstruowana wypowiedz) i obrazowy (stanowi pewng
widzialng calos¢, zakotwicza sie nie tylko w metaforach, obrazach, figurach,
pojeciach, lecz przede wszystkim w przedstawionych relacjach miedzy tymi
elementami). Przedstawienie odsyla tez do kolejnych autoréw ujmujacych
strukture wyobrazen, ukazujacych jej montaz. Przedstawienie umozliwia
filozofowanie, lecz w aspekcie obrazowym wydaje sie od niego oddalaé, po-
niewaz wyboru elementéw dokonuje sie arbitralnie. Dlatego jest ono czesto
przez filozoféw ukrywane, co doprowadza do tego, ze odkryte pdézniej, moze
rozsadzic teorie czy pojecie. Takie rozumienie przedstawienia odkrywa m.in.
Jacques Derrida na marginesach filozofii, ktéra zwieniczona tympanonem
tworcow, krytyce podlega dopiero na swoich granicach, $cisle taczacych sie
z przedstawieniowym charakterem myslenia. Zeby nie naduzywac stowa re-
présentation, Derrida wykorzystuje greckie stowo tympanon (w pierwszej chwili
rozumiane jako element architektoniczny, najczesciej wypelniony postaciami,
oznaczajace roéwniez beben lub patos méwecy, dotyczace teatru i przeméwien,
podkreslajace doniostos¢ mowy). Stowo tympanum francuszczyzna zachowuje
jako tympaniser — gra¢ na bebenku, ale tez krytykowa¢*®. Derrida odbudowuje
zmystowy potencjal tego pojecia dla ukazania specyfiki wspélczesnej krytyki
filozofii z pozycji przedstawienia. Krytyka przez przedstawienie ma mocne
dzialanie, jest jak uderzenie w beben, przywraca pozytywny aspekt pathosu.
Nie jest to to samo représentation, o ktérym pisal Kant. Tympanum to ,rozstep
w tozsamosci filozoficznej” przyréwnany przez Derride do koperty chroniacej
prawde i nadajgcej jej tozsamosc™.

Deleuze pisze o Kantowskich czystych formach naocznosci czy tez zmysto-
wosci, czasie i przestrzeni, jako redukcji przedstawienia apriori. Sama naocznos¢
rozumiana jest jako przedstawienie tozsame z reprezentacja (re-présentation),
jednos¢ (czas) i aktywnosé (przestrzeri) odroznia te forme od biernej zmysto-
wosci.

7 Por. J. Lotman i B. Uspienski, Osemiotycznym mechanizmie kultury, w: Semiotyka kultury,
Warszawa 1975.

% ]. Marganiski, przypis ttumacza do: J. Derrida, Tympanum, w: tegoz, Marginesy filozofii,
Warszawa 2002, s. 7.

¥ J. Derrida, Tympanum, w: tegoz, Marginesy filozofii, dz. cyt., s. 16.
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W przedstawieniu liczy sie przedrostek: re-présentation, przedstawienie implikuje
aktywne powtdrzenie tego, co sie przedstawia (se présente), a zatem aktywnosé
ijednos¢ odrdzniajace sie od biernosci i réznorodnosci wlasciwych zmystowosci
jako takiej. Z tego wzgledu nie potrzeba juz okreslaé¢ poznania jako syntezy przed-
stawieni. Samo przedstawienie (re-présentation) okresla sie jako poznanie, czyli jako
synteza tego, co sie przedstawia (se présente)*.

Aktywno$¢ wyobrazni wyrazona w formach zmystowosci bliska jest funk-
cjom montazu (czas) i odsylania (przestrzeri), o czym Deleuze bedzie pisat
w pozniejszych swoich ksigzkach. U Kanta

synteza ujmowana w swej aktywnosci odsyla do wyobrazni; w swej jednosci - do
intelektu; w swej catosci — do rozumu. Mamy zatem trzy aktywne wladze, ktére
wchodzg w synteze, ktére jednak sa réwniez zZrédlami przedstawien wilasciwych,
jesli wzia¢ pod uwage jedna z nich w stosunku do drugiej: wyobraznia, intelekt,
rozum. Nasza konstytucja sprawia, ze mamy jedng wladze receptywna itrzy wladze

aktywne*!,

Przedstawienie laczy bierne zmysly z wyobraznig, a wiec rowniez intelek-
tem irozumem.

Pojecie przedstawienia najjasniej na polskim gruncie wyktada wedlug mnie
Marek J. Siemek. Odnosi sie gtéwnie do Stow irzeczy Michela Foucaulta,
a zwlaszcza do jego analizy obrazu Dwér (Panny dworskie), ale zaznacza, ze
podwalin pojecia szukac trzeba u Kartezjusza, wjego modelu intuigji. Intuicja
to reguly naocznej kontroli calego pola swiadomosci. Najprostsze, pozwalajace
sie ujac jasno i wyraznie skladniki rzeczywistosci to dzieki intuicji podsta-
wowe jednostki myslenia, zarazem natychmiast ustanawiajace zewnetrznosé
przedmiotu*’. Na tym polega nowozytna teoria poznania — na mysleniu jako
przedstawianiu. To podstawowa aktywnos¢ podmiotu poznajacego — budowa
przedstawienia®. Przedstawienie jest zaréwno bierne (jako zewnetrzne), jak
iaktywne (jako budowane swiadomie), oddaje to bardzo dobrze zdaniem Siemka
niemieckie Vorstellung. Aktywnos¢ stellen — stawiania opisuje podwojng role
swiadomosci, wychodzacej z siebie i do siebie powracajacej. Nie odbywa sie to
jednak jak wzwierciadle, poniewaz w przedstawieniu istotniejsze jest by¢ moze
to, czego nie wida¢, cos, co sie ledwie zarysowuje, moze stanowi¢ ogniskows,
potrzebng dla ustawienia ostrosci obrazu. Ognisko to miejsce najostrzejszego

0 G. Deleuze, Filozofia krytyczna Kanta. Doktryna wladz, Gdarisk 1999, s. 18.
4 Tamze, ss. 18-19.

42 M.]. Siemek, Wyklady zfilozofii nowoczesnosci, Warszawa 2012, s. 334.

4 Tamaze, s. 335.
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widzenia obserwowanego obiektu. Nie musi sie ono znajdowaé w miejscu
obserwagji.

Swiadomo$¢, ktéra w ten sposéb ustanawia przedmiot swojego przedstawienia, od
poczatku uwiklana jest wte podwojng aktywnosé: zjednej strony wychodzenia zsiebie,
z drugiej refleksyjnego do siebie powracania. Repraesentatio, przedstawienie wigze sie
z reflexio, czyli zruchem powracania do siebie, zczynnoscig czy aktem dzialania zawré-
conego, aktywnosci odbitej. Nieprzypadkowo ta metafora zwierciadla odgrywa tak
wielka role w mysli i kulturze siedemnastego i osiemnastego wieku.

Najpickniej dialektyke przedstawiania jako odzwierciedlania i systemu zwierciadla-
nych odbi¢-refleksji opisal kiedys Michel Foucault, wybitny francuski filozof, ktéry,
jak Paiistwo na pewno wiedza, w najlepszej swojej ksiazce, Slowach irzeczach, dokonal
analizy obrazu Veldzqueza, bardzo znanego obrazu, ktéry zobaczy¢ mozna niestety
tylko w Prado w Madrycie. Dzielo nazywa sie Les Suivantes, czyli Swita albo Dwér. Co
ten obraz przedstawia, bardzo trudno powiedzie¢. [...] Wszystko jest odwrécone - to,
co jest z przodu, znajduje si¢ z tylu; to, co widad, jest zakryte; my, widzowie, widzimy
tyl plétna, czyli to, co normalnie jest zakryte. Nie mowiac o tym, ze kazdy, kto patrzy
na ten obraz, czyli widz, stoi tam, gdzie stoi malowany przedmiot, czyli para krélewska.
Zeby wszystko to zobaczy¢, trzeba oczywiscie najpierw przeczyta¢ Foucaulta, bo nie tak
tatwo od razu dopatrze¢ sie calego tego splotu czy systemu wspélzaleznosci, tej struktury
znaczacej, ktorg obraz reprezentuje, a jednoczesnie refleksyjnie odbija*.

Przedstawienie dokonuje sie przez wtérng konstrukcje procesu poznania
iwidzenia. Zeby zobaczy¢ przedstawienie obrazu Velazqueza, trzeba ,najpierw
przeczytaé Foucaulta”, ironicznie zauwaza Siemek. Rodzi si¢ wtedy interesujgca
wieZ miedzy autorami i odbiorcami, wieZ przedstawienia i refleksji, ,ktéra za-
wsze przeciez jest wynikiem pewnej projekcji™®. Zawsze mozemy zosta¢ ujeci
w czyjes$ przedstawienie, ktére moze okazac sie pojemniejsze niz nasze. Jednak
nie wielkos¢ objetego przedstawieniem swiata swiadczy ojego doniostosci, lecz
sposéb wigzania przedmiotéw w nim ujetych. Moze ono by¢ na tyle trwale,
ze wyznaczy kanon patrzenia na jakis przedmiot, zjawisko, rzecz, ceche itp. na
wiele lat. To pozytywna cecha przedstawienia, ktére stanowi zdaniem Siem-
ka wezel nieskoniczonego procesu ustanawiania relacji miedzy podmiotem
aprzedmiotem. Sam przedmiot - rzecz — nie wystarczy, aby ustanowi¢ strukture
wychodzenia swiadomosci z siebie i powrotéw. Potrzeba uwiktania w ,gre”
wielu podmiotéw, ich wspéluczestnictwa w ,grze”, ktérej reguly ustanawia
przedstawienie, a nie pojecie czy teoria (nawet zorganizowana w paradygmat).
Hans-Georg Gadamer nazwat taka ,gre przedstawienia” tozsamoscig herme-
neutyczng wspotuczestnictwa winterpretacji. Pokazal to na przykladzie dziela
sztuki, ktére wyznacza nie tyle poszczegélne interpretacje, ile raczej angazuje

4 Tamze, s. 336.
4 Tamze.
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odbiorcéw przez ,doswiadczenie estetyczne”, ,w kategoriach tozsamosci”.
Suszarka na butelki Marcela Duchampa jest takim przykladem dzieta-przedsta-
wienia ustanawiajacego tozsamos¢ hermeneutyczna uczestnictwa w rozumie-
niu sztuki wspolczesnej, a nie dzieta w kategoriach klasycznych*. Przedmiot
przedstawienia musi sta¢ sie szczegdlng konstrukcja wigzaca nasza uwage na
zawsze. Mygle, ze najblizsza temu rozumieniu przedstawienia jest kategoria
Trzeciego u Charlesa Sandersa Peirce’a, ktéra wiaze refleksje w koniecznosé
nawyku jasnego precyzowania pojec stanowigcych przedstawienie.

Ikonoklazm a montaz - pulapki w powiekszeniu

Ikonoklazm to poglad?, postawa, a montaz — funkcja, proces. Ikonoklazm to
sprzeciw wobec kultu podobizn, amontaz — swobodne igranie podobizng, dwie
granice przedstawienia jako konstrukcji podobizny rzeczywistosci wkontekscie
mimetyzmu: granica-zakaz i granica-funkcja. Otworzy¢ filozofie na zagadnienia
obrazu i przedstawienia moze proces montazu. Najwieksze zastugi dla tego
otwarcia prawdopodobnie przypisa¢ mozna Jacques'owi Derridzie, dlatego
trzeba uwzgledni¢ jego wklad w te problematyke. Derrida szuka czegos, co
jest ,poza” jezykiem, mimo Ze nic, co wyrazone, nie moze by¢ poza. Gdy pyta,
co znaczy samo sformulowanie ,poza”, stwierdza, ze nic innego niz ,granice
prawdy”, czyli to, ze prawda nie jest ostateczng wartoscia, a z drugiej strony,
chcac okresli¢ jakakolwiek wartos¢, trzeba pozosta¢ w granicach prawdy.
Chyba ze bedziemy méwili o §mierci i uznamy jg za ,czesé gry”*®. Odroczenie,
zapomnienie, rozproszenie to gry dysymulacji (fac. dissimulatio — udawanie,
ze czegos nie ma), gry z granicag®. W psychologii dysymulacja opisywana jest
jako préba dostosowania do obowigzujacych norm w celu na przyktad ukrycia
zaburzen. Odbywa sie to poprzez rozbudowe systemu ztudzen, nieadekwatnych
do rzeczywistosci, pozbawionych granic (zaréwno podmiotowych, jak i przed-
miotowych) wyobrazer. Wspolnym wszystkim (nie tylko osobom zaburzonym)

% H.-G. Gadamer, Aktualnosc pigkna. Sztuka jako gra, symbol iswigto, Warszawa 1993, s. 33.

4 Tytulowy ikonoklazm z mojej poprzedniej pracy jest wyrazem nie tylko niezrozumie-
nia roli przedstawienia w filozofii od samych jej poczatkdw, ale przede wszystkim niemoznosci
uznania tej roli, co wynika z ,pojeciowego” charakteru filozofii. Filozofia jest z zalozenia iko-
noklastyczna. Celowy ,brak umiejscowienia” dyskursu w Inwazji ikonoklastow mial wskazywad
mozliwo$ci przesuwania znaczenia w obrebie pojeé, gdy tylko ,dopiszemy” tym pojeciom inne
przedstawienie, czy — skromniej — inny obraz. To nie autor przemieszcza, przesuwa pojecia, lecz
sa one tak odczytywane (jako zmieniajace swéj sens) w zaleznosci od kontekstu, w jakim sie je
umiesci.

“ . Derrida, Aporias, Stanford 1993, ss. 1-2.

4 Tamze, s. 5.
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ztudzeniem jest niesmiertelnos¢, brak granicy podmiotu poznajacego w postaci
jego fizycznych, realnych ograniczen. Moze wynika to ztego, ze dysponujemy
nieograniczonym medium jezyka. Nawet jezeli myslimy o wlasnym ,koricu”,
raczej nie tudzimy sie, ze wszystko zniknie razem znami. Ale fakt, Ze §wiat be-
dzie trwal, z perspektywy skoriczonej jednostki moze by¢ nieznosny. Zagadka
ustanawiajaca gre znieskoniczonoscia pozostaje nasza skoficzona cielesnie przy-
nalezno$¢ do nieskonczonego jezyka. Filozofia, ktérej zadaniem jest rozwijanie
pojeé, nie podlega przedstawieniu, nie chce sie ucielesni¢, objawié¢ w obrazie.
Moze jednak postuzy¢ sie nim w odkrywaniu prawdy (aletheia) w pojeciach.

Dostep do przedstawien (zwlaszcza mozliwos¢ zbudowania mostu miedzy
filozofia a sztuka) limituje rozumiana po Ranciere’owsku polityczno$¢ rezimu
estetycznego®.

Polityka sztuki westetycznym rezimie sztuki, araczej jego metapolityka, jest zdeter-
minowana paradoksem zalozycielskim: wtym systemie sztuka jest sztuka tak dfugo,
jak jest rowniez nie-sztuka, inng rzeczg niz sztuka. Wiec nie musimy wyobrazaé
sobie zalosnego korica nowoczesnosci lub radosnej eksplozji ponowoczesnosci,
konczacej wielkg modernistyczng przygode autonomii sztuki iemancypacji poprzez
sztuke. Nie ma postmodernistycznego zerwania. Istnieje pierwotna sprzecznosé
bez zaprzestania tworzenia. Samotnos¢ dzieta niesie obietnice emancypacji. Ale
spelnienie obietnicy to stlumienie sztuki jako odrebnej rzeczywistosci, jej prze-
ksztalcenie w forme zycia®'.

Jestesmy uczeni odbierac sztuke w okreslony sposéb, bezpieczny dla systemu
spotecznego. Wspolczesna edukacja estetyczna poswiadcza ,wysublimowana
nagos¢ dziela abstrakcyjnego celebrowana przez filozofa™?, a zarazem prébuje
ustanowi¢ interaktywna relacje zartysta lub kuratorem. Buduje projekt estetycz-
nej rewolucji, gdzie sztuka staje sie formga zycia, usuwajac swoja fundamentalna
réznice od zycia. Edukacja rozgrywa sie juz na poziomie zmystowym. Wtérnie
pytajac o przedstawienie, ktore juz w toku edukacji przyswoilismy, pytajac
0 jego montaz, ,jak to jest zrobione?”, mozemy uwolni¢ sie od politycznego
(czyli ,unaturalnionego”) przedstawienia. W procesie edukacji nie uczymy
sie operowac przedstawieniem czy na przedstawieniu. Platoniska jaskinia
przedstawia mistrzoOw w interpretacji cieni jako ludzi niewyedukowanych.
Edukacja wedlug Platona to operowanie na ideach, montaz idei, nie przed-

0 Najwazniejszg postacia opisang w monografii Inwazja ikonoklastéw jest Jacques Ranciére
jako filozof, ktéry nie rezygnuje z calosciowego ujecia filozofii, nie rozdziela paradygmatycznie
trzech jej najwazniejszych pél (etyka - estetyka — epistemologia), nie zamienia ich tez w niezréz-
nicowana epistemologie.

5 ]. Ranciére, Malaise dans l'esthétique, Paris 2004, s. 53 (przel. ADW).

32 Tamze.
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stawieniowych ztudzen. Montaz to takie operacje w czasie i przestrzeni, ktére
umozliwiajg skupienie tematu w calos¢ i rozwazenie tej calosci poprzez rézne
zestawienia jej elementéw. Montaz tworzy nowg formalng jakos¢ — odrebna
calos¢ z calosci. Przedstawienie potraktowane formalnie to calosciowy model
rozumienia czegos. Nie obraz, nie ilustracja, nie reprezentacja, lecz przed-
stawiony $wiat. Interesujg mnie zwlaszcza momenty, gdzie ogélny model
odbioru swiata pokrywa sie z bardzo konkretnymi, sytuacyjnymi modelami
,tu iteraz’, zawartymi na przyklad w dzialach sztuki, ale tez w ilustracjach,
obrazach, opisach, ktére staja sie modelowymi przedstawieniami waznych
zjawisk i przemian kulturowych. Chce zastanowic¢ sie, wjaki sposéb wybrane
przedstawienia ustanawiaja modele myslenia, wktérym momencie zakotwiczaja
sie one w strukturze obowigzujacego prawa, jezyka, kultury w ogodle. Ranciere
koncentruje sie na przedstawieniach jako dzielach sztuki, a przywolywani
w Pulapkach przedstawienia pozostali autorzy pokazuja temat przedstawienia
winnych aspektach. [ tak interesujace jest na przyktad, wjaki sposéb idlaczego
model mitu Edypa zawarty w tragedii Sofoklesa stat sie dla Zygmunta Freuda
modelem powszechnych relacji rodzinnych, wktérego obrebie rodzi si¢ ludzki
stosunek do wiedzy, i co za tym idzie, zarazem jednostkowy, jak i uniwersalny
sposob jej zdobywania. Model zdjecia (fotografii samej wsobie, stop-klatki) dla
Rolanda Barthes’a stanowi paradygmatyczng mozliwos¢ analizy przedstawie-
nia, zawsze oscylujgcego miedzy studium (zalozony temat) i punctum (szczegot,
ktéry moze w dowolnym momencie podwazy¢ spdjng koncepcje studium).
Najbardziej nowoczesny model sieci — klgcza stanowi dla Deleuze’a strukture
powigzan porzadkéw odmiennego rodzaju, ktérej nie mozna zniszczy¢, przede
wszystkim porzadkow wiedzy. Sie¢ dystrybuuje wiedze w obrebie spoleczenstwa
w sposéb nielinearny i natychmiastowy, co ma réwniez powazne konsekwencje
dla dzisiejszego rozumienia roli przedstawienia.

Tytul Pufapki przedstawienia pojawil sie w ostatniej chwili. Wczesniejsze
propozycje tytutu brzmialy m.in.: Czy kryzys przedstawienia?, Filozofia przedsta-
wienia. Zastanawiajac sie nad pojeciem przedstawienia i probujac je odréznic od
synonimicznej reprezentacji, wpadtam wkilka znaczacych zasadzek interpreta-
cyjnych. Pojawiajg sie one wtedy, gdy probujemy ograniczy¢ przedstawienie do
alienujacych funkgji, takich jak: ujecie wcalos¢, charakterystyczno$¢, dominanta,
przemieszczenie sensu, powiekszenie, kadrowanie. Nawet modelowanie moze
stanowi¢ funkgje alienujaca, jezeli potraktujemy je dydaktycznie. Pulapki po-
zwalaja mi zatem skonstruowac opis podstawowych aspektéw przedstawienia.
Aspekty te, potraktowane zosobna jako etapy procesualnego modelu pracy nad
wyobrazeniami (inaczej wyglada wyobrazenie opisane przez pojecia, inaczej
zawarte wilustracji, inaczej w obrazie), okaza sie wciaz plodne dla poglebionego
rozumienia wspéltczesnych zjawisk kulturowych, ale same w sobie, jako kon-
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kretne wyobrazenie jakiegos aspektu przedstawienia jako samowystarczalnego,
stanowig podstep.

Popularna dzisiaj w humanistyce wydaje sie koncentracja na nieokreslonym
przedmiocie badari. Wybiera si¢ bardzo szeroko rozumiany ,przedmiot badan”
(szerokie pojecie rodzace wiele skojarzeri), hermeneutycznie wikla sie go wjakas
aksjologie i wykorzystujgc szeroki zakres znaczenia (konotacyjny), zwiazany
ztym uwiklaniem, podlacza pod przedmiot szerokie spectrum zjawisk irzeczy,
rzekomo, aby pokaza¢ wspélczesne znaczenie terminu okreslajacego niejasno
6w przedmiot badan. Efekt tego zabiegu jest taki, ze badania ianalizy nie poka-
zuja zmian, jakie zaszly w okresleniu przedmiotu badan, przedefiniowaniu go,
ani nie tworza nowej teorii, ujecia teoretycznego ani metodologii. Jest to by¢
moze efekt postmodernistycznego przesytu na rynku mysli, dominacji kategorii
narracji nad teorig, ale tez braku metajezyka, ktéry moéglby rzuci¢ ni¢ Ariadny
wte sytuacje. Aby uchroni¢ méj temat przed efektem przesytu, poniewaz nalezy
do najobszerniejszych z mozliwych, i aby zabezpieczy¢ swoja prace przed nie-
okreslonoscia badan, potraktuje go nie tyle jako uwiktany waksjologie, ile raczej
stanowigcy strukture tego uwiklania. Przedstawienie prowadzi od przedmiotu
do znaczenia i wartosci, a nie zaklada ich od poczatku.

Przedstawienie bez metafizyki to sidla dla myslenia. Metafizyka, ktora kie-
dys byla dla filozof6w nicig przewodnig, zostala zagarnieta przez swoje wlasne
przedstawienie, amoze nawet trzy gldwne przedstawienia, wedlug idei czyste-
go rozumu wyréznionych przez Kanta, trzech wielkich calosci: Boga, swiata
iduszy. Stad wynikaja wszystkie inne calosciowe ujecia: Podmiotu, przedmiotu
i podmiotu pisanego malg litera. Jak to sie stalo i dzieje nadal, zZe filozofia nie
moze uwolni¢ sie od tych przedstawien? Zwlaszcza zabiegi wokét podmiotu
Kartezjusza, zredukowanie go do ,podmiotowego punktu pewnosci” za pomoca
metodologicznego watpienia (czyli odrzucania wszelkich niepewnych sadéw),
adwa wieki p6zniej myslenie Hegla, zkolei na nowo ustanawiajacego podmiot
w Absolucie, stanowig ciekawe pole dla uchwycenia funkcjonowania przedsta-
wienia, i ,ostatecznego” - jak chcieli przywolani autorzy — unieruchomienia
go w filozofii. Przechodzac taka droge (osiagajac obie granice swego zakresu
w najbardziej wewnetrznym lub zewnetrznym podmiocie i przedmiocie), me-
tafizyka wyczerpala swoja przedstawieniowa moc porzadkowania zagadnien
tilozoficznych, okreslania ich miejsca w przedstawieniach, ktére wcigz stanowia
obudowe poje¢ metafizycznych, poczawszy od budowania ich na scholastycz-
nej podstawie dychotomii istoty iistnienia, zamienionej na bardziej uzyteczng
nowozytng dychotomie podmiotu i przedmiotu. Bez filozofii stajg sie coraz
bardziej zdroworozsagdkowe.

Najwazniejszym ustanowieniem schematu przedstawienia jest wyrdz-
nienie przez Kanta czystych form zmystowosci - jako ,maszyny” do obrdobki
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poje¢, poza tym wyréznienie idei czystego rozumu, ktére stanowia najwyzszy
,stopien calosci”, regulatory przedstawieni ujmujacych catosciowo (modelo-
wo) rzeczywistos¢. Trzy wymienione Kantowskie idee (Boga, swiata i duszy)
maja odniesienie do idei prawdy, piekna, dobra, albo dziedzin rozumu, do
ktérych — wydawaloby sie — najpelniej przynalezg — do dziedziny ,czystego”
poznania, przedstawiania i wypowiadania>. Jesli jednak postugujac sie ideami,
a wiec reprezentacjami nieskoniczonymi, bedziemy budowa¢ przedstawienie,
nie unikniemy podstawowych jego pulapek: w polu reprezentacji skojarzonej
zidealnym znakiem (mit dziedziny idealnej komunikacji opartej na adekwat-
nych reprezentacjach), w polu obrazu skojarzonego zdostepem do catosci (mit
doskonalego widzenia, estetyka transcendentalna obywajaca sie bez obrazow),
ilustracji stanowiacej doskonaly schemat (mit mozliwosci przelozenia wiedzy
bezposrednio na dzialanie), uzmyslowienia, ktére chce ,wyczerpac¢” przed-
stawienie (mit doskonalego odbioru rzeczywistosci). Poprzez powickszenie
danych aspektéw przedstawienia, co zrobie w kolejnych rozdzialtach ksiazki
[rozdzial Il Reprezentacja (pulapka idiografizmu), rozdzial Il Obraz (pulapka
antyesencjalizmu), rozdzial IV Ilustracja (pulapka nominalizmu), rozdziat
V Uzmyslowienie (putapka historyzmu)], zaproponuje mozliwosci zabezpie-
czenia przed tymi mitami.

Teza. Autopoietycznos¢ przedstawienia

Moja tezg — stanowigcg synteze odczytan réznych interpretacji pojecia przedsta-
wienia - jest, ze owa przedmiotowos¢ przedstawienia nie wynika z prostego ro-
zumienia zewnetrznosci jako czego$ przeciwstawionego podmiotowi, lecz raczej
zwtdrnej konstrukgcji przedmiotu poznania, rozpoznania struktury przedmiotu
zarazem na zewnatrz, jak i wewnetrz podmiotu. Swiadoma wyréznienia przez
Derride najbardziej niebezpiecznej matrycy pojeciowej (wnetrze — zewnetrze),
ukaze przedstawienie jako proces zmagania sie znig. Przedstawienie jest wtorng
obrébka mentalng znaczenia (réwniez pojecia), anie pierwotnym obrazowym
ujeciem rzeczywistosci zwigzanym z mysleniem magiczno-mitycznym, dzia-
lajacym przez powtdrzenia. Sama wtornosé re-prezentacji (powtdrzenia) nie
wystarczy, aby mowic o przedstawieniu (stawianiu sie przed) jako uruchomieniu
trwalej relacji podmiotowo-przedmiotowe;j.

Skupie sie na ujeciu przedstawienia w tradycji najnowszej mysli humani-
stycznej, rozumianego jako pewna mniejsza lub wigksza struktura w obrebie

3 Szczegblowo podzial ten zostanie oméwiony w podrozdziale Dyskurs — przedstawienie —
norma.
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jezyka, jako poszczegdlne zaposredniczenie fragmentu rzeczywistosci w cato-
$ciowym modelu poddanym ogladowi. Kategorie modelu rozumiem tak, jak
funkcjonuje ona w tradycji strukturalistycznej, poczawszy od Claude’a Lévi-
-Straussa, ale tez u Jurija Lotmana (w odniesieniu do koncepcji pierwotnych
iwtérnych systeméw modelujgcych). Konkretny obraz lub wypowiedz sa czesto
nazywane przedstawieniem lub synonimicznie rozumiang reprezentacja, lecz
pokaze je jako wprzegniete w proces modelowania przedstawienia, pochtania-
jacego poszczegdlne obrazy, zwlaszcza te mniej wyraziste, mniej autonomiczne,
niestanowigce struktury. Inaczej méwigc, tak ujete przedstawienie zawiera
opracowane izestawione ze sobg fragmenty wiedzy, ulozone w pewna struktu-
ralna calos¢, stanowi model generujacy dalsze etapy rozumienia poddanej takiej
obrébce informacji. Mozna na przyktad przemontowacé przedstawienie, inaczej
zestawi¢ fragmenty i wyciggng¢ inne wnioski ztego samego przedstawienia, co
swiadczy o jego sile, nie stabosci, o jego autopoietycznosci czy w kategoriach
starszych, zaczerpnietych z tradycji strukturalistycznej, o samosterownosci.
Wazne jest, zeby mie¢ swiadomos¢, w ktérej fazie budowania przedstawienia
sie znajdujemy, na jakim poziomie i w jakiej ramie (dyskursu, przedstawienia
czy normy).

FAZA
uzmystow]enie ilustracja obraz przedstawienie
Y\
~ —

—— 5
POZIOM —\
P
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-
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RAMA

Rys. 1. Schemat procesualnosci przedstawienia (fazy: uzmyslowienie, ilustracja, obraz,
przedstawienie; ramy: dyskurs lub przedstawienie lub norma)

Zrédlo: opracowanie wlasne.

Przedstawienie moze by¢ zinterpretowanym obrazem lub zobrazowana
ilustracjg, lecz winteresujacym nas tutaj znaczeniu stanowi zwiericzenie procesu
poznania. W formie idealnej (schematycznej) jest to proces przechodzenia od
uzmyslowienia przez faze ilustracyjna (wyrézniamy tutaj charakterystycznogé
przedstawianego zjawiska czy pojecia, najwazniejsze jego cechy), obrazowsg
(ujmujemy catos¢), do skonstruowania modelu (przedstawienie). Dodatkowo,
proces ten ujmujemy ramg albo dyskursu (wtedy pozostajemy na poziomie
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wypowiedzi czy czynnosci, jak powie Certeau), albo przedstawienia (interesuje
nas tu najbardziej poziom widzialnego czy twérczosci w kategoriach Certeau),
lub normy (na poziomie komunikacyjnym czy wolnosci wedlug Certeau).

Tak wiec pomiedzy rozumieniem, ktére wie, arozumem, ktéry pragnie, zdolnosé
sadzenia stanowi formalny ,uktad”, subiektywng ,réwnowage” miedzy wyobraze-
niem a pojmowaniem. Przybiera ona posta¢ przyjemnosci odnoszacej sie nie do
jakiejs zewnetrznosci, ale do sposobu wykonywania: angazuje konkretne doswiad-
czenie powszechnej zasady harmonii miedzy wyobrazeniem arozumieniem. Jest to
zmysl (Sinn), ale powszechny (Gemeinsinn), czyli sad. Nie wchodzac wszczegélowe
rozwazania nad teza odrzucajacg ideologiczny podzial wiedzy, a wiec takze jej
spoleczng hierarchizacja, mozna stwierdzi¢, ze owo wyczucie wigze wspolnym
wezlem wolno$¢ (moralng), tworczo$é (estetyczng) oraz czynnos¢ (praktyczna) —
trzy elementy pojawiajace sie juz w zjawisku la perruque, bedacym wspélczesnym
przykladem codziennej taktyki®*.

Sprébuje tez przyblizy¢ podstawowe rozumienie przedstawienia w historii
filozofii, oczywiscie nie wchodzac w niuanse, poniewaz napisanie historii
filozofii pod katem analizy pojecia przedstawienia wymagaloby wieloletniej
wspolpracy wielu znawcow tematu, zeby przedstawic¢ przedmiot dociekan
z r6znych perspektyw badawczych, nie umniejszajac roli ktérej$ z nich, co
zdarza sie nader czesto, gdy nad tematem pracuje badacz o okreslonych pre-
ferencjach teoretycznych. A dodatkowo, aby ustali¢ wspdlne przedstawienie,
kazdy zbadaczy powinien sprobowac ujaé we wlasnym jezyku i przedstawieniu
mys] poprzednika, podobnie jak zrobit Deleuze, analizujac przedstawieniowy
spos6b wypowiedzi swojego przyjaciela, Foucaulta, w ksiazce Foucault.
Deleuze wyréznia u Foucaulta wypowiedz (r6zna od sagdu czy zdania) jako
forme przedstawieniowg, ktéra okresla przestrzen korelacji miejsc, stéw irze-
czy, ich wzajemnych odniesien, likwidujac przypadkowe zestawienia, ustalajac
regule (czesto w postaci punktu osobliwego, ktory trzeba pomijaé, jednak or-
ganizuje on strukture)®. Jest to adekwatne do ujecia struktury u Derridy jako
organizowanej przez centrum, ktore jest non-locus. U Foucaulta takim centrum
organizujgcym strukture jest wypowiedz. Dyskurs ma tu wymiar przedstawie-
niowy, poniewaz umieszcza si¢ w okreslonej relacji do przedmiotu, o ktérym
mowi, stanowi rame przedstawienia. W odréznieniu od wypowiedzi, zdanie
lub sad mozna sformulowac ,bez zajmowania tej samej pozycji w odpowiada-
jacej mu wypowiedzi, bez odtwarzania tych samych osobliwosci™¢. Dopiero

¥ M. de Certeau, Wynalezc codzienno$c, Sztuki dzialania, Krakéw 2008, s. 75.
% G. Deleuze, Foucault, Wroctaw 2004, ss. 42-43.
% Tamze, s. 44.
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w porzadku wypowiedzi (przedstawieniowym) dziala pozytywne prawo powtd-
rzenia, o ktérym pisze Deleuze w Réznicy i powtérzeniu. Przedstawienie nadaje
wypowiedzi moc, wynika ona z wchlaniania tematow i poje¢ wydawatoby sie
niezwigzanych z punktem wyjscia wypowiedzi*’. ,Wypowiedz jest zarazem
niewidzialna i nieukryta™®. Ta jej paradoksalna struktura wynika z tego, ze jest
przedstawieniowa, ale nie obrazowa, nie daje sie ujac calosciowo (niewidzialna),
ale jest ,pokryta zdaniami i sadami™ (nieukryta). ,Wszelka wiedza przebiega
od widzialnego do wypowiadalnego i odwrotnie™®. Wypowiedz tworzy w ten
sposob ,maszyne” (Foucault opisuje, zdaniem Deleuze’a, ré6zne maszyny: ma-
szyna-wiezienie, maszyna-szkola, maszyna-szpital), ktorej przedstawieniem
jest diagram (obrazowa reprezentacja wiedzy) z zaznaczonymi punktami
Jprzesilenia”, gdy nastepuje przenikanie sie struktur, czy wkategoriach Niklasa
Luhmanna - interpenetracja systemow.

Interpenetracji nie mozna sobie wyobraza¢ ani wedle modelu stosunkéw miedzy
dwiema oddzielnymi rzeczami, ani tez wedle modelu dwdch czesciowo przecinaja-
cych sie kot. Wszelkie metafory przestrzenne s tu szczegdlnie mylgce. Decydujace
znaczenie ma fakt, ze jeden system wcigga w sfere swych operacji granice drugiego
systemu. W ten sposéb granice systemdéw spotecznych wnikajg w swiadomosé
systeméw psychicznych. Swiadomos$¢ dokonuje ingerencji i zdobywa mozliwosé
Wwyznaczania granic systemu spotecznego wiasnie dlatego, ze nie sg one zarazem
granicami §wiadomosci. [...] Tak wiec kazdy system moze w stosunku do innego
urzeczywistnia¢ wlasna przewage zlozonosci, wlasne sposoby opisu i wlasne
redukcje, a na tej podstawie moze innemu systemowi oddawa¢ do dyspozycji
wlasna zlozono$¢e!.

Maszyny uFoucaulta, jako cos wiecej niz ,urzadzenia spoteczne” (instytucje),
to struktury znaczenia, ktére rozprzestrzenia sie na caly system kultury. Co
wazne, Foucault podkresla: ,maszyny s3 spoleczne, nim stang sie techniczne.
Albo tez: przed technologia materialng istnieje technologia ludzka™?. Tak bylto
zmaszyna panopticonu, i choé¢ rozwiazanie wiezienia bez straznikéw pozostalo
gléwnie na papierze, stalo si¢ ,maszyng” do strukturalizacji spoleczeristwa jako
takiego wiezienia, a Foucault przedstawil ten proces jako ,diagram”, ujmujac
przesilenie w zmianach dyscyplinowania spoteczeristwa na poczatku XIX
wieku, gdy proces penalizacji rozbudowany zostat o dzialania zapobiegajace

7 Tamze, ss. 44-45.

8 Tamze, s. 48.

% Tamze, s. 49.

€ Tamze, s. 70.

¢ N. Luhmann, Systemy spoleczne. Zarys ogélnej teorii, Krakéw 2007, s. 203.
 G. Deleuze, Foucault, dz. cyt., s. 70.
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tamaniu prawa. Przy czym Foucault nie ujmuje tych zjawisk jako zwyciestwa
humanitaryzmu, lecz jako zejscie penalizacji na inny poziom doswiadczenia,
wewnetrzny. Stad przedstawienie panopticonu jest wypowiedzeniem obrazu
$wiata, ktory podlega ,maszynie” (administracyjnie uwewnetrznionej) penaliza-
¢ji wpostaci ré6znych form dyscyplinowania winnych niz wieziennictwo polach
spotecznych.

Techniki dzialania wpisane sg wedlug Foucaulta w uklady, selekcjonuje je
diagram, ,na przyklad wiezienie moze mie¢ marginalne znaczenie w spoteczno-
sciach monarchicznych (lettres de cachet) izaczyna w pelni istnie¢ jako urzadzenie
dopiero wtedy, gdy nowy diagram, diagram dyscyplinarny, przeprowadzi je
przez »prég technologiczny«”®, Diagram przedstawia wiec zaréwno techniki
realizacji idei, jak i strukture znaczacy (uklad), ktora przemienia sie w system
spoleczny za sprawa ,maszyny” — specjalnego miejsca, takiego jak szkota, wie-
zienie, szpital, ktére nie ogranicza swojej funkgji tylko do miejsca, wktérym na
przyklad stoi budynek (szkoly, wiezienia, szpitala). Im bardziej zréznicowana
maszyna, tym bardziej jej funkcja (zakodowana w procedurach postepowania)
przenika do innych pél spolecznych®. Stowa nigdy nie byty oddzielne od rzeczy.
,Foucault powie, ze tytul Stowa irzeczy powinien by¢ rozumiany ironicznie™,
poniewaz to miedzy diagramami ,rysuja sie nowe mapy *, anie miedzy stowami
irzeczami. Diagramy lokalizujg narodziny ,procedur ustalania prawdy™’. Pro-
cedura sklada sie ,z procesu i metody (procede)”*® obejmujacej problematyzacje
wiedzy powstajacej ,na bazie »praktyk« — praktyk widzenia i méwienia”®.
Praktyki (uzycia jezyka) tez nigdy nie byty oddzielone od myslenia. ,Archiwum,
audiowizualne archiwum jest roziaczne. Nie powinno wiec zaskakiwa¢, ze
najpelniejsze przyklady dysjunkcji widzie¢-méwi¢ odnalez¢é mozna w kinie™.

Opisujac filozofie Foucaulta, Deleuze skupia si¢ na autopoietycznosci przed-
stawienia, ale usamego Foucaulta mu jej brakuje, poniewaz funkcje widzenia
i wiedzy spotykaja sie w procedurach systemow, bez problematyzacji w ich
medium (archiwum nie stanowi medium lecz skarbiec wiedzy). Wspolczesna
maszyng przedstawien jest ostatecznie dla Deleuze’a kino, jako audiowizualne
archiwum-maszyna, ukazujace dysjunkcje widzie¢-mowic.

¢ Tamze,s. 71.
¢ Tamze.

5 Tamze, s. 77.
Tamze, s. 74.
Tamze, s. 92.
Tamze.

Tamze, s. 93.

70 Tamze, ss. 93-94.
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Dyskurs — przedstawienie - norma

Dodam jeszcze dwie kategorie (stanowigce dodatkowe ramy), pozostajace
zpojeciem przedstawienia w Scistym zwigzku: dyskursu i normy. Przedstawie-
nie moze by¢ modelem ijednoczesnie ramg jezyka (praktyka przedstawiania),
dotyczy sfery obrazu i wyobrazania sobie czy widzenia. Dyskurs dotyczy sfery
wypowiadania, anorma — sfery prawa, stawiajacej rOwniez na przyklad pytanie
o role znaku w komunikacji.

Tab. 1. Ramy jezyka

Rama DYSKURS PRZEDSTAWIENIE NORMA
dziedzina etyka estetyka epistemologia lub polityka
Rodzaj wypowiedz widzenie/spojrzenie | komunikacja/zmysly
montazu pojecie/przedmiot | obraz znak

Zrédto: opracowanie wlasne.

Kategorie te wysuwajg sie na pierwszy plan pojedynczo lub parami, ponie-
waz nie mozna jednoczesnie méwic i uobecniaé, normalizowac i przedstawiad
(uwzgledniajac wszystkie precedensy i osobliwosci), a skrajng niemozliwoscia
jest jednoczesnie przemysle¢ trzy sfery oddzialywania komunikatu: wypowiada-
nia, widzenia i oznaczania. Ktéras ze sfer zawsze pozostaje wtle refleksji o pro-
cesach poznania. Na przyklad, gdy dyskurs i przedstawienie wysuwajg sie jako
najwazniejsze, norma pozostaje wtle albo nieujawniona, albo zdeprecjonowana.
Oczywiscie, filozofowie prébujg objaé wszystkie dziedziny rozumienia. Stosuja
pewne ,sztuczki” montazu idei. I tak Kant, w mistrzowski sposéb postugujac
sie dyskursem i przedstawieniem, norme ustanawia na zewnatrz poznania
(mimo mylacego hasta: ,Niebo gwiazdziste nade mna, a prawo moralne we
mnie”). Norma to u Kanta dziedzina rozumu, ktérej sam rozum zazdro$nie
strzeze i probuje stosowac transcendentalne kategorie sam do siebie, okreslajac
przedmiot poznania jako odpowiadajacy Idei, jak zauwazy Deleuze, wyreczajac
intelekt w przedstawianiu mozliwos$ci komunikacji’’.

Norma (etyczna) uKanta nie podlega sprawnosci, nie mozna jej wycwiczy¢,
pozostaje w tle, jako najwazniejszy (ale bierny) punkt odniesienia poznania,
podobnie jak uPlatona. U Platona mamy idee dobra nadrzedng nad wszystkimi
pozostalymi ideami. U Arystotelesa znajdujemy z kolei praktyczng postawe
pozwalajacg realizowaé norme (postawa czlowieka ,stusznie dumnego”), norma
laczy sie tu z dyskursem. Kontynuacja linii tradycji platoniskiej jest Kantowski

" G. Deleuze, Filozofia krytyczna Kanta..., dz. cyt., s. 45.
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imperatyw praktycznego rozumu: ,Postepuj tak, zeby maksyma twej woli za-
wsze mogla by¢ uwazana zarazem za zasade powszechnego prawodawstwa”’2,

Przedstawienie wystepuje we wszystkich polach filozoficznego namystu
(obok estetyki, w etyce i w epistemologii), nie moéwigc o stanowiacej metapo-
ziom refleksji ontologicznej, jednak wetyce i epistemologii jest ono zepchniete
na dlaszy plan.

Jedynym naprawde wielkim montazysta w filozofii byl ten, kto dokonal wniej
~przewrotu kopernikanskiego”. Oddajac podmiotowi moc tworzenia swiata
(przedmiotu), podkreslil schematyczna i syntetyczna role wyobrazni formujgcej
poznawczo plodne przedstawienie:

Przedstawienie oznacza synteze tego, co sie przedstawia (se présente). Synteza polega
wiec na przedstawianiu tego, co réznorodne, czyli yymowaniu jako zamknietego
wprzedstawieniu. Synteza ma dwa aspekty: ujmowanie, za pomocg ktérego pewna
réznorodnosé sytuujemy jako zajmujacg pewna przestrzen i pewien czas, oraz
,Wytwarzamy’ czes$ci w przestrzeni i w czasie; odtwarzanie, za pomoca ktérego
odtwarzamy czesci poprzednie, w miare jak dochodzimy do nastepnych. Synteza
okreslona wten sposéb odnosi sie nie tylko do takiej réznorodnosci, jaka jawi sie
W przestrzeni iw czasie, lecz takze do samej réznorodnosci przestrzeni i czasu. Bez
niej przestrzen i czas nie bylyby wistocie ,przedstawione™>.

Poznanie zaklada istnienie $wiadomosci, ktora wigze przedstawienia i ko-
nieczny stosunek do poznawanego przedmiotu’*. Te dwa warunki poznania
Kant umacnia, dokonujgc montazu: dwunastu kategorii (dyskurs), trzech idei
(norma) idwéch form zmystowosci (przedstawienie). Josef Simon, filozof nie-
miecki nowoczesnie odczytujacy teorie semiotyczne, pokazuje, jak na przyktad
Charles Sanders Peirce zrozumial Kanta, prébujac potaczy¢ trzy dziedziny:
dyskurs, przedstawienie inorme wkoncepcji triady znaku. Wszystkie trzy dzie-
dziny powstajg jako montaz znakéw. Nie docieramy bezposrednio do rzeczy-
wistosci, znaczeniem okreslonego znaku jest zawsze inny znak, ktory stanowi
jego interpretacje. Inaczej méwiac, ,znak, ktory rozumiemy bez pytania ojego
znaczenie, jest znaczeniem. Réznica miedzy znakiem a znaczeniem wyplywa
z braku rozumienia”” tegoz. Peirce znakowos¢ ujmuje przede wszystkim jako
relacyjnos¢. Mamy wiec przeciwstawienie: bezwarunkowa rzeczywistos¢ (poza
dyskursem, przedstawieniem i normg) i relacyjna znakowo$¢ jezyka. Myslimy

72

I. Kant, Krytyka praktycznego rozumu, Kety 2002, s. 46.
7 G. Deleuze, Filozofia krytyczna Kanta..., dz. cyt., s. 29.
™ Tamze.

7> J. Simon, Filozofia znaku, Warszawa 2004, s. 43.
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tylko za pomocg znakéw. Trzecie (rozumienie laczace znaki na zasadzie ko-
niecznosci) realizuje sie w przedstawieniu, odnoszac je do normy. Trzecie to
nawyk myslenia, ktore szuka prawidlowosci znaku. Filozofi¢ Peirce’a mozna
uzna¢ za pierwsza w historii filozofii od czasoéw Sokratesa tak mocna obrone
przedstawienia.

Oslabienie przedstawienia wiaze sie ze zwrotem jezykowym z pierwszej
polowy XX wieku, gdy w centrum zainteresowania nauki znalazl si¢ szeroko
rozumiany jezyk, i zainagurowane zostaly prace nad logiczna analizg jezyka
nauki, aby stworzy¢ opisy bedace wstanie wyjasni¢ réwniez zjawiska kulturowe.
Zwrot jezykowy na trwale zepchnat tematyke estetyczna, azaraz za nig etyczna,
w tlo problematyki filozoficzne;.

6.42 Dlatego nie ma zadnych tez etycznych. Zdania nie mogg wyrazié¢ nic wyzszego.

6.421 Jest jasne, ze etyki nie da sie wypowiedzie¢. Etyka jest transcendentalna.
(Etyka i estetyka to jedno.)”

Filozofia miala raz jeszcze osiagna¢ status nauki dzieki zainteresowaniu
matematyka ilogika. Za sztanadarowe dzielo opisujace 6w przelom uznany
zostal Traktat logiczno-filozoficzny Ludwiga Wittgensteina. Traktat postuluje
,teorie obrazowania logicznego”, czyli korelacje pomiedzy rzeczywistoscig aje-
zykiem, zawartg w samej normie, w bezposrednim przelozeniu doswiadczenia
na znaki, pozostawiajac z boku a-normy jezyka potocznego. ,Ciche umowy
co do rozumienia jezyka potocznego sg niebywale skomplikowane™”’. P6Zniej
teoria ta zostala rozwinieta w kierunku pragmatycznym, np. w koncepcji
aktéw mowy Johna Langshawa Austina. W kazdym razie po zwrocie jezyko-
wym przedmiotem zainteresowania staja sie wyrazenia jezykowe. W ksigzce
Filozofia azwierciadlo natury Richard Rorty podkresla, ze skoro historie filozofii
(zwlaszcza analitycznej) mozna opisac jako proces jej stopniowej detranscen-
dentalizacji, ostatecznie trzeba odrzuci¢ koncepcje jezyka jako reprezentacji
rzeczywistosci. Jezyk ma stuzy¢ naszym indywidualnym celom, ich realizacji,
a nie stanowi¢ medium rzeczywistosci w jakiejs calosci. Pewna niestabilnos¢
struktur poznawczych, jaka proponuje Rorty’®, ma zabezpiecza¢ przed powro-
tem ,wielkich teorii”, ale réwniez przed negatywnie rozumianym przedstawie-
niem - nieruchomym obrazem, blokujgcym poznanie i rozumienie. Przy okazji
zostaje milczaco zalozone, Ze przedstawienie nie moze méowié o niczym uni-
wersalnym.

76 L. Wittgenstein, Tractatus logico-philosophicus, Warszawa 2006, s. 80.
77 Tamze, 4.002, s. 20.
8 R. Rorty, Filozofia azwierciadlo natury, Warszawa 1994, s. 281.
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Podstawowe aspekty przedstawienia

Rozrézniam cztery podstawowe aspekty (i zarazem fazy) przedstawienia:
reprezentacja (najmocniej skojarzona z idealnym znakiem, a wiec dziedzing
,normy”), obraz (skojarzony z widzeniem), ilustracja (znowu skojarzona ze
znakiem), uzmystowienie (odnoszace sie do réznicy na przyklad widzenia
i spojrzenia), jako rézne strategie dyskursu filozoficznego, ktéry rosci sobie
prawo przedstawiania wiedzy. Tymczasem s3 to raczej rézne taktyki montazu
idei stanowigce wstep do budowy przedstawienia. M6j podzial jest raczej hi-
storyczny niz teoretyczny. Rozne aspekty przedstawienia w réznych okresach
i systemach zyskiwaly i tracily na popularnosci. Przewaznie wiazalo sie to
z uznaniem poszczegdlnych aspektéw przedstawienia za wystarczajace, zeby
onim méwi¢, jako o przedstawieniu.

Odniesieniem do rozwazan o aspektach przedstawienia sa najbardziej
popularne we wspélczesnosci mity na temat samego przedstawienia, np.
przedstawienie sieci (doskonalego polaczenia wszystkich ze wszystkimi, z do-
minujacym ujeciem wirtualnosci jako funkcji szybkiego osiagania virtus; moc
jest odpowiednikiem cnoty, mit ten bazuje na fascynacji samym medium, za
jego proroka mozna by uzna¢ Marshalla McLuhana, wirtualno$¢ zamienia
wszystkie wartosci w jedng - skuteczno$¢), dalej, pokrewny mu mit klacza,
najlepiej opisany przez Deleuze’a (mit poznania, ktére poprzez ,wezly” daje
wglad w calo$¢ - tam, w jakichs wezlach - stowach - kluczach znajduje sie
,rzeczywisto$¢”, jest to mit wiedzy zarchiwizowanej — zwizualizowanej, zdigi-
talizowanej, skompresowanej — ktéra mozna odtworzy¢ z matego fragmentu,
zawartej w samym przyspieszeniu ,maszyny’ jezyka, determinowanej ,r6znica
i powtdrzeniem”), Foucaultowski mit panopticonu (spoleczeristwo nadzoru,
a zarazem konsumenckiego raju, w ktérym nie trzeba podejmowac zadnych
wyboréw) iinne. Mit jest analogiczng odpowiedzig (réwniez przedstawienio-
w3) na przedstawienie — idee. Mit nie rozréznia pojecia i przedstawienia, stad
magiczna zasada ,podobne przez podobne” jest kluczowa nie tylko do poddania
sie mu, ale réwniez dla zrozumienia, jak on dziala, i uwolnienia sie od niego.

Zadaniem badawczym mojej ksigzki nie jest wybranie jakiego$ wiodgcego dla
wspolczesnosci przedstawienia czy modelu, lecz raczej ukazanie, co sie¢ moze
zdarzy¢, gdy podazymy za ktéryms z przedstawien.

Proponuje zajecie stanowiska konwencjonalistycznego, niekoniecznie skraj-
nego, ale dopuszczajacego w nauce sfere umownosci. Dalej na plan pierwszy
wysuwac sie bedzie ujecie semiotyczne i konstruktywistyczne, jako rozwiniecie
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konwencjonalizmu. Potrzebne tu sa trzy zaloZenia Henriego Poincarégo. Pierw-
sze dotyczy potrzeby nieustannej autokorekty pracy badacza, uwzgledniajacej
dwa rodzaje bledow: przypadkowe, ktére koryguje sie przez poprawki, isyste-
matyczne, ktére wymagaja powtérnego iglebszego badania przyczyn jakiegos
zjawiska”. Drugie zalozenie dotyczy zakazu formulowania ogdlnego prawa,
mowi o niemozliwosci wystowienia jakiegokolwiek prawa dotyczacego ogétu
zjawisk®. Trzecie dotyczy definicji przedmiotu. To, co przedmiotowe, wedtug
Poincarégo, jest ,pozbawionym wszelkiej zgota jakosci i sprowadzajacym sie
do czystego stosunku®"” przedstawieniem. , Wartos¢ przedmiotowg posiada¢
wiec bedzie to tylko, co daje sie przenosi¢ za pomoca »mowy«, a wiec to, co jest
zrozumiale®”, czyli w moim rozumieniu - przedstawienie, ktore trzeba pokry¢
sadami i zdaniami (Foucault), nie gubigc jego wiodacego charakteru, co zdarza
sie czesto, gdy przeksztalca sie problem przedstawienia w problem narracji.
Przedstawienie posiada warto$¢ przedmiotows, ktérg opisuje sie dyskursywnie
poprzez badanie wewnetrznych stosunkéw wjego strukturze.

Nie mamy innego dostepu do rzeczywistosci niz poprzez przedstawienie.
Niektorzy filozofowie postulujg od razu utozsamiaé przedstawienie ijezyk jako
dwa aspekty tego samego narzedzia. Inni, jak Platon, bardzo mocno te dwa
aspekty rozdzielaja. Jezyk dla Platona to pojecia odniesione do idei, a obrazy
(przedstawienie zostaje do nich zredukowane) sg tylko ilustracjg mysli, lepsza
lub gorszg, ale niewnoszacg zadnej ,dodatkowej” wartosci do myslenia — wlasci-
wego dziatania natury obdarzonej kultura umystowa. Zostaja zredukowane do
cieni w metaforze jaskini®. Ja nie opowiadam sie ani za jednym, ani za drugim
stanowiskiem.

Mozemy zgodzi¢ si¢, ze myslenie magiczno-mityczne jest czyms, co nalezy
zmyslenia naukowego i nauczania eliminowac¢, lecz sam Max Weber twierdzi,
ze itak pozostanie ono ostatecznym odniesieniem, jako sposéb radzenia sobie
ze Swiatem, ktérego jawienia si¢ w zawilosci naukowo wyttumaczy¢ nie spo-
s6b*. Nie oznacza to przyzwolenia na myslenie magiczno-mityczne (zwlaszcza
w nauce), lecz raczej jest przestrogg przed czynieniem z siebie proroka, na co
narazeni jesteSmy, gdy za bardzo ufamy koniecznosci struktury przedstawienio-
wej. Czyli ufamy, ze cos, co jest dostepne w formie obrazu, stanowiacego ujecie
calosciowe, powinno by¢ niejako automatycznie zrozumiate dla szerokiego
grona odbiorcéw. Anna Palubicka, przywolujac teorie polskiego psychiatry

7 H. Poincaré, Wartos¢ nauki, Warszawa 1908, s. 143,

8 Tamze, ss. 160-161.

81 Tamze, s. 170.

Tamze, s. 171.

Por. Platon, Paristwo, Warszawa 1994.

8 M. Weber, Polityka jako zawéd i powolanie, Krakéw 1998, s. 136.



46 Wprowadzenie

Jana Mazurkiewicza, ukazuje, zZe postep myslenia przebiega od myslenia obra-
zowego do myslenia pojeciowego. Mazurkiewicz kojarzy myslenie magiczno-
-mityczne, w odréznieniu od przyczynowo-logicznego®, zmysleniem obrazami,
traktujac je jako faze myslenia, ktérg nalezy przezwyciezy¢ w procesie rozwoju
zar6wno psychicznego, jak i kulturowego. Jest to zgodne z charakterystyka
myslenia prelogicznego dokonana przez Luciena Lévy-Bruhla, filozofa i an-
tropologa francuskiego. Myslenie to ujete jest jako obrazowe (czesto oparte na
wyobrazeniach zbiorowych), skupione na nastepstwach dos¢ przypadkowych,
konotacyjnie powigzanych wyobrazen. Mazurkiewicz dochodzi ,do wniosku, iz
zaréwno czlowiek pierwotny, jak ichory na schizofrenie mysli prelogicznie™®.
Owo rozdzielenie myslenia opartego na pojeciach (logicznego, racjonalnego)
i opartego na obrazach (magiczno-mitycznego, prelogicznego) ma pokazaé¢
przede wszystkim, myslac kategoriami polskiego psychiatry, ze czlowiek jako
istota racjonalna przechodzi w swoim mysleniu, rozumowaniu, od sgdéw opar-
tych na przedstawieniach do sadoéw opartych na logice. Jezeli tak sie nie dzieje,
nie ma ewolucji w procesie myslenia, mamy do czynienia prawdopodobnie
zmentalnoscig czlowieka pierwotnego, zanurzonego w mysleniu mitycznym,
konotacyjnym, lub zdzieckiem albo zczlowiekiem cierpigcym na powazne zabu-
rzenia psychiczne. Pojawia sie uMazurkiewicza zalozenie o postepie myslenia,
ktory przebiega od myslenia obrazowego (zwigzanego, zdaniem Patubickiej,
zpostawg zaangazowania w swiat iz wiedzg typu jak) do myslenia pojeciowego
(postawa badawcza, zdystansowana wobec swiata, zwigzana z wiedzg, ze)¥’.
Sama jednak Palubicka stwierdza, ze kultura ponowoczesna uniewaznia te po-
dzialy, stanowiace podbudowe postepu od dzialania nawykowego do dzialania
racjonalnego, po drodze wymagajacego postawy zdystansowanej, zwigzanej
zopdznieniem wiedzy w stosunku do obserwagji.

Ksztaltujaca sie nowa, ponowoczesna kultura jest tak zasadniczo rézna od no-
woczesnej, iz dotychczasowe sposoby dzialania, ,radzenia sobie” ze Swiatem (jej
wyobrazenia i porecznos¢) czyni nieskutecznymi i nieprzydatnymi; po prostu
uniewaznia je. Rysuje sie potrzeba wyksztalcenia nowych nawykéw ,radzenia
sobie ze sSwiatem”, za pomoca nowych narzedzi, azwlaszcza poszukiwane s3g nowe
sposoby ich uzycia®®,

Kiedys, w mitycznej starozytnosci, do ktérej nie mamy dostepu (w znacze-

niu poznania, jak to byto naprawde) innego niz jej przedstawienie sobie, takim
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sposobem ,radzenia sobie ze Swiatem” bylo wspéluczestnictwo przedstawiane
w tragedii greckiej. Europejska tradycja filozoficzna, zdaniem Iwony Lorenc,
skupiona na ,przepasci dzielacej mundus intelligibilis i mundus sensibilis", zlekce-
wazyla zwlaszcza grecka tragedie, nie dostrzegajac wniej mozliwosci ukazania
ludzkiego dazenia do prawdy i panowania nad losem®. Te dwie drogi catkowicie
sie rozeszly juz wnowozytnosci. Przedstawienie narodzito si¢ razem zfilozofia,
jako esencja najstarszej formy sztuki, tragedii, w ktorej sens pozostaje niedo-
stepny jednostce, ale jest mozliwy do uchwycenia w przedstawieniu nalezagcym
do spolecznosci (chéru). Méwiac o przedstawieniu, zawsze méwimy o jakiej$
wspoélnocie ludzi, ktérzy dzialaja dzieki wspdlnemu przedstawieniu sobie
wsposob ,wzglednie zautonomizowany™" jakiego$ interesu, celu czy wartosci.

Swiadomos¢ i nie§swiadomos¢ przedstawienia

Termin ,filozofia przedstawienia” wprowadza na grunt polski Iwona Lorenc.
Wstep do Swiadomosci i obrazu. Studiéw z filozofii przedstawienia rozpoczyna
konstatacjg, ze przedstawienie zawsze bedzie kojarzone z,,wtérng prezentacjy’.
Przedstawienie jest

réwniez reprezentacjg, powtérzeniem lub powrotem obecnosci, jej wtérng pre-
zentacjg. Do klopotliwej dwuznacznosci stowa ,prezentacja” dochodza tu zatem
problemy zwiazane z dwuznacznosciag owego dublowania obecnosci, sugerowa-
nego przez przedrostek ,re”. Czy rzecz wtérnie uobecniana w reprezentacji jest ta
sama rzecza, czy tylko jej substytutem, czyms w zastepstwie niedostepnej wprost
(minionej, ukrytej) obecnosci? Czy obecnosé reprezentujaca inng obecnosé jest od
niej zalezna (pochodna, wtérna bytowo), czy nalezy do innego, czy tego samego
porzadku bytdw, a moze na odwroét: o rzeczy przedstawianej mozemy mowic
(resp. rzecz ta jest powolywana do istnienia) tylko pod warunkiem, ze jest ona
przedmiotem reprezentacji?**

Mozna oczywiscie przedstawienie rozumie¢ inaczej, Lorenc podaje przykla-
dy. Jest ono bowiem réwniez opracowaniem sensu, amoze nawet jedyna mozli-
wa forma pracy na pojeciu. Tradycja kultury europejskiej zostata zdominowana
przez okreslone rozumienie przedstawien, majace swéj rodowdd filozoficzny
w Platoriskiej ontologii, ale odczytywanej niekoniecznie zgodnie ,z duchem”
Platona. W tradycji tej przedstawienie jest rozumiane jako wtdrne, zastepcze

% 1. Lorenc, Swiadomosc iobraz. Studia zfilozofii przedstawienia, Warszawa 2001, s. 16.
% Tamze.

' Tamze,s. 11.

2 Tamze, s. 9.
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przywolywanie obecnosci bytu, jego nieudolna kopia, mimesis. Zalamanie sie
obowigzywalnosci modelu mimetycznego, stwierdza Lorenc, jest scisle zwigzane
dopiero ze zwrotem antymetafizycznym w filozofii ubiegtego wieku. Dlatego
okreslenie ,filozofia przedstawienia” nabiera szczeg6lnego znaczenia wramach
krytyki przedstawieniowosci wfilozofii postmodernistycznej, podkresla Lorenc,
pokazujac w Swiadomosci iobrazie, ze nie chodzi jej tylko o wyeksponowanie tej
krytyki, lecz o wszelka filozoficzng refleksje nad przedstawieniem, ktora nabrata
rozpedu stosunkowo niedawno.

Przedstawienie u Lorenc stusznie najmocniej skojarzone jest zreprezentacja
(stad synonimicznosé tych pojec), liczy sie tu przede wszystkim adekwatnos¢
przedstawienia do rzeczywistosci, czyli przedstawienie badane jest raczej
,uwejscia” niz jako produkt finalny. Oczywiscie autorka okreslenia ,filozofia
przedstawienia” zdaje sobie sprawe z wszystkich jego aspektow, jednakze jej
perspektywa badawcza koncentruje si¢ na aspekcie Swiadomosciowym przed-
stawienia, mniej na operatywnym, gdy silg rzeczy przestaje ono naleze¢ tylko
do podmiotu poznajacego.

Inaczej pojecie przedstawienia jawi sie na tle refleksji o racjonalnosci u pol-
skiej badaczki wywodzacej sie z innej tradycji, Aliny Motyckiej. I cho¢ nie
pisze ona wprost o przedstawieniu, lecz bada jego wplyw na pojawianie sie
nowych idei w nauce, jej wnioski sg czesciowo zbiezne z wnioskami Lorenc
w miejscach, ktére méwia o wspolnotowym dostepie do przedstawienia.
W zwiazku z tym, ze Motycka interesuja zwlaszcza teoretyzacje Jungowskie,
rysuje sie uniej rozumienie przedstawienia raczej po stronie nieSwiadomosci,
jako swego rodzaju opracowanie archetypu — energetycznego miejsca taczacego
jednostkowe doswiadczenie ze zbiorowym. Miejsce to generuje uklad infor-
magji (chaotyczny) ulegajacy duzym zmianom (dlatego ,chaos oferuje wiecej
mozliwosci wyboru niz porzadek™?). Przedstawienie w ujeciu Motyckiej jest
wiec szczegdlnym miejscem (przestrzenia) w systemie pojeciowym, a ,wszystkie
systemy pojeciowe s3 chronicznie metaforyczne, akonceptualizacja metaforycz-
na zachodzi we wszystkich dyscyplinach; stad np. ostre rozréznienie miedzy
naukg anaukowg mitologig nie jest mozliwe™*. Naukowa mitologia to wlasnie
przedstawienia takich poje¢, jak nieskonczonosé. U Motyckiej przedstawienie
jawi sie jako poczatkowy ,gejzer metafor”, jako punkt wyjscia refleksji, a zara-
zem przestrzenny jej model, punkt dojscia ujmujacy wiedze o Swiecie w jakas
podporzadkowang wartosciom calo$¢. Przedstawié przedstawienie to wiec nie
zanalizowa¢ obraz, lecz zbudowa¢ ,model wigkszej calosci’. Zygmunt Freud nie

% A. Motycka, Nauka a nieswiadomosc. Filozofia nauki wobec kontekstu tworzenia, Wroclaw
1998, s. 49.
°+ Tamze, s. 110.
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wyczytal kompleksu Edypa z tragedii Sofoklesa, lecz stworzyt na bazie literac-
kiego przedstawienia mitu (arcydziela) wlasne przedstawienie pochodzenia
aparatu psychicznego. Tak dziala przedstawienie. Nie skupia nas na opowiesci,
fabule, narracji, lecz na strukturze generujacej sensy. Idee dajace poczatek teo-
riom pojawiajg sie w charakterystycznych stanach nieréwnowagi, w punktach
przejscia, ,gdy uklad generuje chaos, to chaos bedzie generowal wzorce nowego
porzadku™”. Te stany czy punkty stanowig ,modelowe przedstawienie”, ktére
wylania z siebie zaré6wno idee, jak i metafory. Chcialabym odnalez¢ sie miedzy
dwiema perspektywami polskich badaczek i skupi¢ sie na autopoietycznosci
przedstawienia, Swiadomie i nieswiadomie uczestniczacego w nim podmiotu,
bowiem gdy akcentujemy aspekt swiadomy, na drugi plan schodzi aspekt nie-
swiadomy, i odwrotnie.

Filozofia przedstawienia to odmiana filozofii kultury, ktéra za podsta-
WOWY jej przejaw uwaza przedstawienie. W badaniu nad przedstawieniem
korzysta z réznych tradycji myslenia: semiotycznej, konstruktywistycznej,
hermeneutycznej, psychoanalitycznej i innych. Nie wszystkie tradycje wydaja
mi sie réwnie interesujace. Najmniej wyeksponowane zostana te, ktore czynia
zprzedstawienia zaledwie tto dla rozwazan o rozumieniu rzeczywistosci, a nie
model (m.in. jest to tradycja heglowska i husserlowska, gdzie przedstawienie
stanowi raczej przeszkode w pracy sensu, cos, co nalezy przezwyciezy¢, jak
myslenie magiczno-mityczne).

Chociaz w filozofii problem wagi przedstawienia na pewno najlepiej sie kry-
stalizuje ze wzgledu na jej zainteresowanie pojeciami, pojecie przedstawienia
pozostaje jednak niejasne. Jest to pojecie procesualne, tez ,zakresowe” (co$ jest
bardziej lub mniej przedstawialne), odnosi sie do wartosci, ktore generujg prace
sensu lub prace na sensie. Inaczej méwiac, moze pojecie przedstawienia jest
wtérne w stosunku do kategorii ,pojecia”? Znaczenie ma zawsze dwa aspekty:
pojeciowy i obrazowy (przedstawieniowy). Nad pojeciowym mozna pracowac
samodzielnie, natomiast przedstawieniowy kojarzy sie zpracg wielu oséb, ktére
ustalaja wspélny sens dla réznych wyobrazen.

Na potrzeby eksplikacji schematu przedstawienia ukaze je na przyktadzie
dyskursywnym: dialogu o Erosie z Platoriskiej Uczty. Anna Patubicka przywo-
luje Platoniskie dialogi jako przyktad pomieszania dwoch rél: rezysera i aktora
dialogu”. Platon pozornie pozostaje na metastanowisku wzgledem toczacego
sie w czasie dialogu, nie lokujgc sie ani na pozycji rezysera (ukazujacego, jak

% Tamze, s. 48.
% A. Palubicka, Gramatyka kultury europejskiej, Bydgoszcz 2013, s. 54.
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jest zrobiony dialog), ani nie utozsamiajac sie z aktorem go wyglaszajacym.
W dialogach Platona mozna rozrézni¢ dwa zasadnicze poziomy senséw: po-
ziom aktoréw zaangazowanych w rozmowe i poziom sensu (calosciowego)
nadawanego przez zewnetrznego autora. Stosunek obu pozioméw jest zmienny,
dlatego znaczenie calosci odnajdujemy dopiero walegorezie”. Te dwustopniowa
metode interpretacji tekstéw i obrazéw, gdy najpierw odczytuje sie znaczenie
bezposrednie, dostowne, aw drugim etapie szuka si¢ znaczenia ukrytego, uzna-
nego za gléwne, stanowiace istote przekazu®®, wynaleziono juz w starozytnosci.
Zastanawiam sie, czy nie mozna by umiesci¢ mechanizmu alegorezy miedzy
punktem Il alll na schemacie przedstawienia ponizej, jako zabezpieczenie przed
mityczng interpretacja rzeczywistosci.

Problem przedstawienia dreczyl filozofie od samych jej poczatkéw. Platon
w dialogach zwykle odwotuje sie do przedstawienia jako ostatecznej instancji
ilustrujacej ideg, ale jednak to zaledwie pochodna idei. Klasycznym przykladem
jest oczywiscie opowies¢ o jaskini w Paristwie, ilustrujaca proces oswiecenia,
a potem nauczania tych, ktérzy jeszcze oswiecenia nie osiggneli. Na poczatek
odwotlam sie do bardziej dyskursywnego przyktadu przedstawienia, z przy-
toczonego przez Platoniskiego Sokratesa dialogu z Diotyma w Uczcie. Jest to
przedstawienie dialogu zkims innym niz obecny rozméwca (w tym przypadku
Agaton dla Sokratesa)”.

7 Tamze.

% Slownik SJP, http://sjp.pl/alegoreza [12.12.2015].

* Sokrates: Ale ja ci juz dam pokdj, a zaczne to, co mam powiedzie¢ o Erosie. Slyszalem
to kiedys$ od pewnej osoby z Mantinei, niejakiej Diotymy. [...] I potrzeba istotnie, m6j Agatonie,
tak jakes ty to rozdzielil, naprzéd oméwi¢, kto to jest Eros i jaki, a potem méwic o jego dzielach.

[...] Bojajej tez wtedy takie rzeczy mniej wiecej méwilem, jak teraz Agaton mnie, ze Eros
to wielki bog i piekny, a ona mnie, tak samo jak ja jego, przekonala, ze on ani piekny nie jest, jak
mi sie wydawalo, ani dobry.

A ja powiadam: - Diotymo! Co méwisz? To Eros szpetny jest i zty?

A ona: - Nie méw tak brzydko! — powiada — alboz ci sie wydaje, ze jesli cos nie jest piekne,
to musi zaraz by¢ szpetne?

- A pewnie.

— A jedli co$ nie jest madre, to zaraz musi by¢ glupie? Czy tez nie uwazasz, ze istnieje cos
posredniego pomiedzy madroscig i glupota?

- Coz takiego?

- A mie¢ stuszno$¢, ale nie umieé tego uzasadnié, nie wiesz — powiada — Ze to jeszcze nie
jest wiedza, bo przeciez w takim razie wiedza bylaby czyms nieuzasadnionym?

— Ale to i nie§wiadomo$¢ nie jest. Bo jesli tak jest naprawde, to jakze to moze by¢ nieswia-
domos¢?

- Wiec takie stuszne mniemanie jest czyms posrednim pomiedzy wiedzg i niewiedza.

- Slusznie méwisz — powiadam.
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Platoniski Sokrates staje jakby zboku dyskursu, przywolujac (przedstawia-
jac) inny dialog, na pozornie ten sam temat, z innym rozméwca. Przy okazji
ukazuje, jak powinna wyglada¢ prawidlowa kolejnos¢ wnioskowania: znalez¢
zrodlo sadu, stworzyc reprezentacje (,naprzéd oméwié, kto to jest Eros ijaki,
apotem moéwié ojego dzielach”), nastepnie znalez¢ sad posredni (,Czy tez nie
uwazasz, ze istnieje co$ posredniego pomiedzy madroscia i glupotg?”) oraz po-
nownie wréci¢ do zrédla sadu ije podwazy¢ (,M6j Sokratesie, jak to moze by¢,
zeby go wielkim bogiem nazywali ci, ktérzy go nawet za boga nie uwazaja?”).
Ten ostatni etap jest odpowiednikiem przedstawienia sensu stricto. W dialogu
Platoniskim wyraza sie on w pytaniu, ktére zilosciowego staje sie jakosciowym:
ilu, i w domysle - kto, jest przekonanych o boskosci Erosa (przejscie od III do
IV na moim schemacie ponizej). Przedstawienie to umiejetno$¢ uniwersalizacji
problemu w postaci modelowej, i cho¢ by¢ moze nie jest ona wystarczajaca do
jego rozwiazania (w tym przypadku nie daje jasnej odpowiedzi na pytanie kim/
czym jest Eros), to dzieki ponownej problematyzacji pojecia, uzewnetrznieniu
namystu w obrazie, pozwala znaleZ¢ inng droge jego rozwigzywania czy ogoél-
niej: kodowania. Powstaje sekwencja ruchéw, ktére wszystkie s niezbedne
do zbudowania przedstawienia. Dobrze zbudowany model daje mozliwos¢
powrotu na innych zasadach do zZrédta sadu.

Schemat przedstawienia

Rysuje sie tu proces przedstawienia na schemacie kwadratu. Kwadrat to pra-
zrédlo przedstawienia symetrii, a wiec doskonatosci. Krazenie znaku latwiej
sobie wyobrazi¢ na schemacie czworokata niz trojkata, gdzie najwyzej potozony

- No wiec nie wnioskuj tak, ze to, co nie jest piekne, musi zaraz by¢ brzydkie, albo ze to, co
nie jest dobre, jest zte. Tak samo jesli uwazasz, ze Eros nie jest dobry ani piekny, nie mysl zaraz,
Ze jest szpetny i zly, ale Ze to jest co$ posredniego pomiedzy jednym a drugim.

— A przeciez — powiadam — wszyscy méwig, ze to jest wielki bog.

- Jak to wszyscy, powiadasz; wszyscy, ktérzy tego nie wiedzg, czy tez i ci, ktérzy wiedza?

- No, wszyscy, przeciez.

A ona sie rozesmiala i powiada: - M6j Sokratesie, jak to moze by¢, zeby go wielkim bogiem
nazywali ci, ktérzy go nawet za boga nie uwazaja?

- Kto taki? - powiadam na to.

- Ty pierwszy, a ja druga.

- Ja mowie: - Jak to rozumiesz?

A ona: - Po prostu, bo powiedz mi: czy wszyscy bogowie s szczesliwi, czy tez osmielitbys
sie twierdzi¢, ze ktorys z bogdw nie jest szczesliwy?

- A niechze Bég broni - powiadam.

— A prawda, ze szczesliwymi nazywasz tych, ktérzy posiadaja to, co dobre i co piekne?”
(Platon, Uczta, Warszawa 1999, ss. 94-95).
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wierzcholek zamyka relacje wierzchotkéw wyznaczajacych jego podstawe.
,Kwadraty uznawano za symbole planetarne jeszcze zanim skojarzono z nimi
arytmetyczne problemy, ktdre faktycznie sie z nimi wiaza™'®.

Geometria wogole daje nam nie tylko poczucie przestrzeni, ale pozwala te
przestrzen zbada¢. Platon proponuje naucza¢ geometrii jako jednej z pierwszych,
po dzieciecych éwiczeniach z gimnastyki i muzyki. Poznajemy arytmetyczna
jednos¢, ktora prowadzi nas do idei, a potem zaraz geometrie (,Poznanie geome-
tryczne dotyczy tego, co istnieje wiecznie”"!). Szerzej, geometria jest wiasciwym
przedstawieniem rzeczywisto$ci, mimo prostoty (poniewaz przedstawienie
oparte na prostych formach jest czytelniejsze) obejmuje bardzo skomplikowane
zjawiska dyskursywne. Miedzy innymi Albrecht Diirer, ktéry zrewolucjonizo-
wal techniki miedziorytnicze, ,zastosowania geometrii upatrywat wczysto ma-
nualnych czynnosciach prostych rzemieslnikéw - pozostajac zreszta wzgodzie
ztradycjg, ktorg reprezentowaly (jego) drzeworyty”'®.

Carl Gustav Jung, analizujac symbolike Tréjcy Swietej, udowadnia ,wyz-
szos¢” czworakiej relacji dla pelniejszego zrozumienia dzialania dobra i zla.
Inaczej méwigc, trojka nie pozwala na kreatywne, rozumiejgce przedstawienie,
jesli nie zostanie uzupelniona czwartym, zewnetrznym (czesto nieswiadomym)
elementem. Wtedy mamy do czynienia z nieustannym krazeniem znaczenia
w przedstawieniu. Jak w przypadku Ducha Swietego w Tréjcy Swietej, ktéry
posredniczy miedzy Ojcem iSynem, ale dla utrzymania jego osobowego wyobra-
zenia trzeba zréwnowazy¢ dynamike boskiej, troistej doskonatosci elementem
zewnetrznym. Jest to element matczyny (Maryja Matka Boga), materialny
(calos¢ stworzenia) lub element Zta (Szatan). Powstaje wtedy przedstawienie
doskonalosci. ,Wydaje sie, ze tego rodzaju wyobrazeniem jest Tréjca wraz
zniewspolmiernym czwartym elementem”'®,

Wykorzystam bardzo ogdlny schemat kwadratu (wyluskany z innych
czworokatnych schematéw) dla opisania zaréwno przedstawienia, jak i funkcji
montazu, ktéra jest odpowiedzig na ciecie miedzy bytem a byciem, przywotu-
jac bardziej subtelne rozréznienie Martina Heideggera, w miejsce dychotomii
przedmiotu i podmiotu. Przedstawienie zawsze odnosi si¢ do krzyza, ale nie
symbolu, zwlaszcza chrzescijaniskiego, poniewaz filozofia zawsze cofa sie
okrok przed wiara, zeby zachowacé przywilej pytania, ktére Heidegger nazwie

,poboznoscig” mysli stojacej na strazy zrodlowego namystu'®.

100 R, Klibansky, E. Panofsky, F. Saxl, Saturn i melancholia. Studia z historii, filozofii, przyrody,
medycyny, religii oraz sztuki, Krakéw 2009, s. 351.

1 Platon, Paristwo, 527 B; dz. cyt., s. 234.

102 R, Klibansky, E. Panofsky, F. Saxl, Saturn i melancholia..., dz. cyt., s. 355.

15 C.G. Jung, Archetypy isymbole. Pisma wybrane, Warszawa 1981, s. 232.

14 J. Derrida, Oduchu. Heidegger ipytanie, Warszawa 2005, s. 11.
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Heidegger proponuje, by stowo ,bycie” pisa¢ pod przekresleniem na krzyz (kreu-
zweise Durchstreichung). Krzyz ten nie przedstawia ani znaku negatywnego, ani
w ogéle znaku, ale mial on przypominaé o Geviert, czwérni wlasnie jako ,grze
$wiata” zebranej w swoim miejscu (Ort), w krzyzowaniu krzyza'®.

Dwie przecinajgce sie linie wyznaczajg co najmniej cztery miejsca, ktére
zawsze mozna zredukowac¢ do trzech lub dwdch, ale gubi sie wtedy istote
przedstawienia, ktora, wedtug Carla Gustava Junga, odpowiada archetypowi
doskonalosci (czworca), anie Absolutu czy Pelni (trdjca).

Schemat krzyza, czyli czwércey, tym rozni sie od schematu kola (na przyklad
hermeneutycznego), ze poruszanie sie¢ w nim odbywa sie fazowo, w sposéb
nieciagly, uruchamiajac funkcje montazu na kazdym etapie przejscia. Czwo-
rokatny schemat jest tez rozwinieciem dualnego grafu komunikacji, znieusta-
jacym odniesieniem od nadawcy/podmiotu do odbiorcy/innego, ktory buduje
symetrie komunikacyjna.

Moj schemat przedstawienia ujmuje je jako fazowy proces, uwzglednia Pla-
toniski podzial na etapy (sugerowane wdialogu Sokratesa z Agatonem w Uczcie).
Najwazniejszy etap to wylonienie tzw. wtérnej reprezentacji (reprezentacja 2),
czyli opracowanie pojecia w modelu (kontrujeciu, podwazajgcym zrédlowy
sad). To nie musi by¢ proces chronologiczny, jak w Platoriskim dialogu. To
raczej $wiadomos¢, na ktérym etapie rozumienia sie znajdujemy ijakie ma on

ograniczenia.
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Rys. 2. Schemat fazowego procesu przedstawienia

Zrédlo: opracowanie wlasne.

15 Tamze, s. 59.
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W Platonskich dialogach, ktére sg w duzej mierze przedstawieniowe, czyli
stanowig nie tylko dziela filozoficzne, lecz dziela literackie (czyli dziela sztuki),
pojedynczy punkt widzenia przeplata sie zuniwersalnoscig autorytetu (Sokrates
zasloniety jest autorytetem wyzszym — Diotymg). Diotyma pomaga Sokrateso-
wi zwlaszcza w opracowaniu sagdu posredniego, a potem pokazuje mozliwosci
podwazenia zrodla sadu (IV-I), czyniac przedstawienie autopoietycznym.

Co moze zrobi¢ podmiot z przedstawieniem, ktére uruchomito proces
myslenia o rzeczywistosci, czyli otworzylo proces problematyzacji wiedzy, zeby
nie wpas¢ w pulapke autopoietycznosci? Moze dokona¢ powigkszenia. Jest
to zabieg inny niz rysowanie diagramu u Foucaulta, wyznaczanie ,punktéw
przesilenia” waznego zjawiska, pojecia czy obrazu. Jest to raczej mozliwos¢
skupienia calej uwagi na jednym z przedstawien, aby uzyskac jak w ,soczewce”
dostep do calej struktury sensu.

Dazenie do zbudowania uniwersalnego modelu znaczenia w sztuce w okresie
klasycznym przeksztalcilo sie w strategie, w ramach ktérej kazdy pojedynczy,
materialny obiekt artystyczny zaczal by¢ traktowany jako wyjatkowy model ksztat-
towania sie znaczen. Uniwersalistyczne dgzenia zwigzane z ekspansjg metodologii
strukturalistycznych nie doprowadzily do stworzenia spdjnej teorii znaczenia
w sztuce, lecz przeciwnie, staly sie punktem wyjscia krytyki dyskursu historii sztuki
ijego wewnetrznego przeksztalcenia. Rezultatem tej przemiany byta nowa wersja
praktyki badawczej, w ktérej centrum pojawit sie pojedynczy obraz'®.

Andrzej Lesniak ukazuje problemy zbadaniem obrazu i putapki tegoz, gdy
trzymamy sie jednej metodologii. Budowanie przedstawienia wokot obrazu nie
zaczyna od metodologii, lecz od nakreslenia pozycji widza/odbiorcy/podmiotu
poznajacego wobec niego. Pojedynczy obraz traktowany jako model ksztalto-
wania sie znaczen to miedzy innymi analiza Foucaulta Las Meninas Velazqueza.
Znaczenia, ktore sie tu pojawiaja, to przedstawienie modelu widzenia, ktére nie
jest dostepne w obszarze obrazu, widowisko znajduje si¢ w slepym punkcie!”.
Jednak znaczenia, ktére Foucault wyczytuje zkonstrukcji obrazu, wyczytywane
s3 wcze$niej i pézZniej przez niego w innych przedstawieniach (panopticon,
Edyp), dlatego obraz (i przedstawienie) nie stanowi dla filozofii gruntu my-
Slenia, nie wyznacza metody, raczej stanowi model, odniesienie, utrwalenie
pozycji badajacego podmiotu wobec badanego przedmiotu.

196 A. Lesniak, Ikonofilia. Francuska semiologia pikturalna iobrazy, Warszawa 2013, s. 20.
17 M. Foucault, Slowa irzeczy. Archeologia nauk humanistycznych, Gdanisk 2006, ss. 17-18.
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Chociaz znaczenie samego pojecia filozofii zmienialo sie na przestrzeni dzie-
jow, cos w niej pozostaje nadal niezmienne. Moze chodzi o dychotomie miedzy
podmiotem a przedmiotem, ktdrej znaczenie pokazat Kant, dlatego pozostaje
jednym autorem tzw. zwrotu w filozofii (,przewrét kopernikanski” moze by¢
jeden). Bronigc kategorii reprezentacji jako wazniejszej niz przedstawienie
skazujemy sie na eksponowanie tej starej filozoficznej dychotomii. Ewa Biriczyk
pisze, ze réwniez ignorujac j3 i

unikajac definiowania i okreslania opisywanych obiektéw przed podjeciem opisu,
Latour i Callon poszukuja symetrycznego, utopijnego metajezyka, ktéry wjak
najwiekszym stopniu pozbawiony bylby senséw a priori. Jednak zdajg sobie oni
sprawe, ze nie jest mozliwe, by byt on catkowicie neutralny, poniewaz jezyk zu-
pelnie pozbawiony przesadzen nie istnieje’.

Mimo ze filozofia powoli oddawata swoje pola rozmaitym naukom szcze-
gétowym, wciaz jednak pozostaje przy zyciu jako rodzaca prawde o rzeczywi-
stosci, czyli przedmiotowym swiecie, nawet jesli ta prawda jest konstrukcja
podmiotu. Chociaz prawda coraz czesciej przybiera ksztalt pytania bez odpo-
wiedzi, spelnia swoja emancypacyjng funkcje wzgledem tego, co wydaje sie
dostatecznie uzasadnione, a przez to staje si¢ czesto opresywne, zamieniajac
wiedze w ,$wiatopoglad”. To, co wciaz pozostaje zywe w filozofii, czesto jest
utozsamiane z walkg o prawdziwza filozofie, o jej niezaleznos¢ od nauki i zara-
zem od potocznego myslenia. W tym ,rdzeniu myslenia” - ratio, wyraza sie jej
esencja (lac. essentia — istota, tres¢), rozumiana jako wyznaczanie pola sensu
i zarazem metody na opanowanie go. Rdzne koncepcje bytu zostaja wpisane

! E. Biiczyk, Antyesencjalizm i relacjonizm w programie badawczym Bruno Latoura, ,Er(r)go. Teo-
ria-Literatura-Kultura” 2005, nr 10, s. 94.
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w réznice miedzy esencjalizmem i antyesencjalizmem. To, co pozwala sie
wpisywaé w esencjalizm, jest uznane za filozofie sensu stricto, zanurzajaca sie
w Platoniskim dostepie do idei. To, co nie pozwala sie wniego wpisa¢, winnego
rodzaju refleksje, na przyktad w egzystencjalizm czy filozoficznie ufundowana
antropologie.

Esencjalizm, najogdlniej méwiac, wyznacza mozliwosé istnienia pod tym, co
fenomenalne, wlasciwej rzeczywistosci. Esencja tej rzeczywistosci to substancja
lub idea, wjakims$ zakresie stala, niezmienna, a wiec wieczna. Definicja esencji
zbliza sie do definicji idei w klasycznej filozofii. Idea nadaje bytom tozsamos¢.
Antyesencjalizm, ktérego korzeni szuka sie w egzystencjalizmie czy w ,filo-
zofii mistrzéw podejrzen” (Nietzschego, Marksa, Freuda), skojarzony zostaje
z ,antropologia postmodernistyczng’. Poniewaz na bazie tej filozoficznej nauki
najbardziej dochodzi do gtosu przekonanie, ze nie jest mozliwe opracowanie
metody naukowej w docieraniu do ,innosci”, wiec prébuje sie ja oddzieli¢ od
filozofii, ktorg oskarza sie zkolei o redukcje do epistemologii. Podloze episte-
mologii jest kantowskie. Zwlaszcza dychotomia podmiot-przedmiot buduje
wlasciwg baze dla wiedzy, czyli filozofie. [ zanim, wzorem Bruno Latoure’a,
odrzucimy stare kategorie filozoficzne, a zwlaszcza dychotomie, trzeba sie
przyjrze¢, co powoduje problem nie do odrzucenia. Jest to problem przedsta-
wienia (nawet jesli jest utozsamiane z reprezentacja), maszyny do produkcji
dychotomii. Opisem jej dzialania moze by¢ na przyktad Lotmanowskie ujecie
kultury jako semiosfery, stanowiacej ,jednos¢ modelowania”. Jurij Lotman
definiuje kulture jako

urzadzenie znakowe o skomplikowanej organizacji, ktore zapewnia istnienie jakiej$
grupie ludzi jako osobowosci zbiorowej charakteryzujacej sie pewnym ogélnym,
ponadjednostkowym intelektem, wspdlna pamiecia, jednoscia zachowan, jednoscig
modelowania otaczajacego $wiata oraz jednoscig stosunku do tego swiata?,

Przedstawienie dziala jak Lotmanowska eksplozja wkulturze, gdy przypad-
kowemu wydarzeniu zostaje przypisana cecha nieuchronnosci i uniwersalnosci,
co umozliwia odbiorcom znalezienie sie na tej samej pozycji, co nie znaczy, ze
wszyscy ulegng tej samej teorii. Marcin Lubas, polski antropolog spoleczny,
przestrzega przed niebezpieczenistwem wspélczesnego ujednolicenia badan nad
kulturg. Jego zdaniem podstawy pojeciowe antropologii postmodernistycznej
zbudowane sa na czterech zalozeniach, ktére nie sg zle, ale tworza niebezpieczna
kombinacje, moga stanowi¢ putapki dla myslenia. Sa to jednoczesnie zalozenia
nowoczesnosci czy ponowoczesnosci: antyesencjalizm, nominalizm, idiogra-

* J. Lotman, Semiotyka filmu, Warszawa 1983, s. 27.
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fizm ihistoryzm, oraz wynikajaca znich krytyka przez decentracje’. Wszystkie
te idee powodujg tak duze zamieszanie w badaniach, ze

zycie kulturowe nie ma zadnych cech stalych i powszechnych, ze swiat zjawisk
spolecznych i kulturowych sklada sie z bytéw nieustannie konstruowanych i re-
konstruowanych w trakcie konkretnych ludzkich dziatan i specyficznych praktyk
dyskursywnych?*.

Zalozenia te ,w dzialaniu” mozna jednak moim zdaniem pokaza¢, odnoszac
je do pewnych tworéw idealnych — przedstawien, takich przede wszystkim,
jak arcydziela sztuki czy metafory-figury stanowigce modele swiata (klacze,
sie¢, panopticon itp.), zwlaszcza dla ponowoczesnosci. Idee te stajg si¢ wtedy
wyzwaniami dla filozofii, i cho¢ nie przekladajg sie bezposrednio na zalozenia
badawcze, mogg stanowi¢ model dla generowania tych zalozen. Idiografizm
skoncentrowany na opisie jednostkowych faktéw wskazuje na niemoznos¢
sformutowania ogdlnych praw naukowych rzadzacych tymi faktami. Anty-
esengcjalizm podpiera idiografizm, bo zaprzecza pogladom, ze istnieja ,bardziej”
i,mniej” trafne opisy rzeczywistosci. ,Prawde” pojmuje sie przede wszystkim
przez teorie pragmatyczng, sprawdzang pod katem uzytecznosci twierdzen®. To
niekonieccznie jest bezplodne pole filozofii, mozna zaryzykowac jego penetra-
cje, aby nie pozosta¢ na poziomie obrazéw, ktére niekoniecznie pobudzajg do
analizy, zwlaszcza w epoce, wktérej mamy do czyniania zich nadmiarem. Mu-
simy przesungc¢ regulacje filozoficznych probleméw jeden etap dalej, dokonujac
zabieg6w przerwania i powtérzenia, czyli nowego montazu pojec.

Zaszlo chyba cos whistorii pojecia struktury, co mozna by nazwaé ,wydarzeniem”,
gdyby to przeciazone stowo nie pociggalo za sobg znaczenia, ktérego redukcja czy
podejrzliwe traktowanie jest wlasnie funkcjg mysli strukturalnej czy tez struk-
turalistycznej. Ale mimo wszystko zastosujmy termin ,wydarzenie”, uzywajac
go ostroznie ijakby w cudzystowie. W tym sensie wydarzenie to bedzie mialo
zewnetrzng forme jakiegos przerwania i powtdrzenia®

- wyglosi Jacques Derrida w 1966 roku. Przerwanie i powtdrzenie to odpo-
wiedZ na negatywne mechanizmy jezyka, ktéry zawsze idzie na stuzbe wladzy.

* M. Lubas, Rozum ietnografia. Przyczynek do krytyki antropologii postmodernistycznej, Kra-
kéw 2003, ss. 43-66.

4 Tamze, s. 12.

* Por. M. Lubas, Odtwarzanie czy zmiana? Zarys nowej problematyki zjawisk i proceséw kultu-
rowych, ,Przeglad Socjologii Jakosciowej”, t. 9, 2013, nr 3, ss. 60-88, www.przegladsocjologiija-
kosciowej.org [16.04.2015].

¢ J. Derrida, Struktura, znak i gra w dyskursie nauk humanistycznych, ,Pamietnik Literacki”
R.LXXVII, 1986, z. 2, 5. 251.
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Wedtug Barthes’a, asercja i rOwniez powtdrzenie to dwa mechanizmy, ktére
wystarczg, aby tak sie stalo. I przychodzi Derridowskie ,wydarzenie” (cos jak
Blow up Antonioniego), przewr6t przede wszystkim formalny (nawet nie
paradygmatyczny), nie zawiera sie ono w historii nauki. Opowiada o nim co
najwyzej jakis ,mit referencjalny”, zalozycielski. Kazde przedstawienie dotyczy
,mitu referencjalnego” opisujacego ,wydarzenie”, gdy jaka$ relacja lub rzecz
zyskuje swoja nazwe. Nie chodzi tu o adekwatnos¢ znaczenia, raczej o jakie$
pierwsze, mityczne wydarzenie jego nadania. Maria Golebiewska zauwazy, ze
Derrida opisuje nie strukture definiowang przez teorie strukturalistyczne, lecz
,strukture odmienng — zdecentralizowang i ruchomag, to znaczy taka, w ktdrej
opozycyjnos¢ nie funduje trwatych réznic miedzy poszczegélnymi elemen-
tami”’. Réznica nie jest trwala, bo nie jest uprawomocniona, lecz objawia sie
przede wszystkim w dzialaniu. ,(P)omyst scentralizowanej struktury jest zreszta
wewnetrznie sprzeczny ®, dlatego to, co nig zawiaduje, ma by¢ od niej niezalez-
ne. Przedstawienie jest niezalezne od jezyka, cho¢ powstaje (jako cos, co mozna
opisaé) wjego wnetrzu. Odsyla jezyk poza siebie, ale nie zastepuje go, tylko
ustanawia zewnetrzne odniesienie. Stanowi raczej ,puste miejsce™ czy ,pusta,
ruchoma przegrédke”, jak nazwie mechanizm semiologiczny Roland Barthes,
odnoszac sie do opowiadania Poego Skradziony list. Pusta przegrédka w opo-
wiadaniu Poego to nalozone na siebie dwa bez-miejsca: péteczka z materiatu
nad biurkiem zlodzieja i koperta zawierajaca poszukiwany list wywrdcona na
lewg strone, zaadresowana do zlodzieja'’.

Dlatego wedlug Barthes’a semiolog powinien by¢ jak detektyw — specjalista
wkilku dziedzinach, a co najmniej wliteraturze, zeby semiologia spelniala swoje
zadanie, ,pomagala wszystkim, miata za swe miejsce rodzaj ruchomej przegrod-
ki, byla dzokerem wspélczesnej wiedzy, jak znak jest nim wdyskursie™!. Dzoker
nie tyle zastepuje karte, co jej znaczenie. Najczesciej spotykanym wizerunkiem
jokera jest blazen (w tarocie okreslany nazwg Skiz). To najwyzsza karta-figura
w grze. Blazen ma mozliwo$¢ wywrécenia porzadku do géry nogami. I tak jak
dzoker zyskuje znaczenie wzaleznosci od ulozenia kart, wjakim wystepuje, tak
jednostkowe przypadki w przedstawieniu zyskuja sens uniwersalny. Dzoker
umozliwia spotkanie widzenia ze spojrzeniem, jak w panopticonie. Jest jak
Edyp - krél niewiadomego pochodzenia, ktéry jako jedyny zna odpowiedz na
zagadke potwora. Przecietny obywatel — wiezieri wspélczesnosci — nie posiada

7 M. Golebiewska, Migdzy wgtpieniem a pewnoscig. O zwigzkach jezyka i racjonalnosci w filozo-
fii poststrukturalizmu, Krakéw 2003, s. 27.

8 Tamze.

° Tamze.

" E.A. Poe, Skradziony list, w: tegoz, Opowiadania, Wroclaw 2005, s. 442.

' R. Barthes, Wyklad, , Teksty” 1979, nr 5, s. 26.
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umiejetnosci strukturyzowania znaczacego, nie potrafi zastosowac wiedzy
inaczej niz w obowigzujacym systemie wdrukowanym w toku edukacji. Nie
zna swoich Zrdédel, nie moze odtworzy¢ ich przedstawienia. Mit referencjalny
pojawia sie nie na poczatku historii, lecz w pustym miejscu struktury sensu.
Nowa taktyka ,sytuowania wiedzy” to przedstawieniowa ucieczka przed pracg
historii. Historia to przetwarzanie wszystkiego w rodzaj wiedzy, ktérej przy-
znano juz okreslong wartos¢.

Zakazany obiekt przedstawienia i funkcja nakazu

Granica struktury jezyka jest opis jednostkowych przypadkéw, porzadkowanie
ich. Struktura jezyka nie méwi o uniwersum, tylko odnosi sie do niego.

W tak otwartej na zmiany strukturze co$ jednak pozostaje trwale, ajest to rézni-
cowanie element6éw, znika natomiast ich, znana ze strukturalizmu, opozycyjnos¢,
fundowana na logicznej relacji sprzecznosci, opartej na klasycznym, Arystotele-
sowskim pojeciu prawdy z zasadami identycznosci, sprzecznosci i wylaczonego
srodka'2.

Czy podwazenie przynajmniej jednej z zasad logiki, stanowigcych zrédlo
jezyka, nie stanowi zasady mitu i wynikajacego z niego przedstawienia? Gote-
biewska stwierdza, ze ,(w) poststrukturalizmie znika strukturalne, opisywane
przez Ricoeura, przeciwstawienie zdarzenia i struktury — struktura jest o tyle,
oile wydarza si¢”"”. Mozna pokusic sie o sugestie, ze poststrukturalizm bierze
w ten sposOb wobrone (mityczne) przedstawienie. Ale mozna zauwazy¢ wwie-
tle wczesniejszych rozwazan, ze nie tak sie bierze wobrone przedstawienie. Nie
przez podkreslanie jego mitycznego pochodzenia czy podstawy i utrzymanie
rozréznienia zdarzenia (mitu) i struktury (jezyka), lecz, mimo wszystko, przez
badanie obu jako jednego, na podstawie przedstawienia (zakladajac jego fikcyj-
no$¢ imodelowo$¢). Zreszta sam Paul Ricoeur tak robi, badajac przedstawienie
np. raju w Ksiedze Rodzaju jako dyskursywne potaczenie zdarzenia i struktury
(w Symbolice zla), co pozwala nam zrozumie¢ koncepcje grzechu pierworodnego
igrzechu wogéle. Grzech wydarza sie wrozmowie Adama z Bogiem, poprze-
dzonej czynem, ijeszcze bardziej poprzedzonej rozmowg z wezem, stanowigca
rewers rozmowy z Bogiem. Grzech pierworodny ma strukture przerwania
i powtérzenia. Ksiega Rodzaju przedstawia go jako serie dwéch dyskurséw:
weza z Adamem (przez Ewe) i Boga z Adamem (przez weza). Adam - pierwszy

2 M. Golebiewska, Migdzy wqtpieniem a pewnoscig.., dz. cyt., ss. 29-30.
B Tamze, s. 30.
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czlowiek - jest stawka tego przedstawienia, ,literag w przelocie” — daje sie uwies¢
perspektywie nieskoriczonosci, nieograniczonosci pragnienia zarysowanej
przez weza, placi za to skazaniem na nieograniczong wolnos¢ w obrebie swojej
podmiotowosci. Jego pozycja (niewygodna dla weza przyjazii z Bogiem) jest
punktem przetragowym, tak jest odbierana przez samego Adama. Nie potrafi
on dostrzec swojej roli w sytuagji, nie potrafi przenikna¢ przedstawienia, jest
jak $lepy krol lub slepa policja w Skradzionym liscie Poego.

Zaden mit nie jest — wedtug Paula Ricoeura — tak malo ,psychiczny” jak
biblijny mit upadku'. W3z pyta: ,Czy to prawda, ze Bég powiedzial...” (Rdz
3,1) - dopiero to konkretne pytanie weza ukazuje ograniczenie (tozsamos¢
cztowieka nie jest tozsamoscia Boga) jako zakaz. Kiedy sens granicy etycznej
staje sie mglisty, bo przemienia zakaz w ograniczenie, zjawia si¢ wedlug Rico-
eura ,pozadanie”, pragnienie nieskoriczonosci samego pozadania, pragnienie
pragnienia. Przez wzglad na to pozadanie nie do zniesienia jest sama skoriczo-
nos¢, chociazby tylko jako swiadomos¢ bycia stworzonym. Zta nieskoriczonos¢
ludzkiego pragnienia polega na tym, ze czlowiek chce zawsze inaczej, zawsze
wiecej. Skoriczonos¢ etyczna cztowieka ,daje sie uwies¢ zepsuciem ustana-
wiajacej ja granicy”. To wiec nie popedy sa przyczyna upadku, lecz struktura
ludzkiej wolnosci. Aby zrozumie¢ pojecie zakazu, trzeba ukazaé, jak dokonuje
sie przejscie od jego ztamania do poczucia winy. Wraz zwing — na pierwszym
planie w doswiadczeniu zla - staje juz nie realnos¢ zmazy, nie obiektywne
pogwalcenie zakazu czy zemsta za to, lecz zly uzytek wolnosci, odczuwany
jako zmniejszenie wartosci wlasnego ,ja"'’. Wolnos¢ zapisana jednoczesnie
wjezyku (jako nieskoriczonos¢) i poza nim (jako ograniczenie, na przyklad bycia
cielesng jednostkg), powoduje nalozenie sie funkji jezykowej na funkcje naka-
zywania.

Trudno jednak scisle okresli¢ status izakres nakazu. Nie idzie o Zrédlo czy poczatek
jezyka, nakazywanie bowiem jest jedynie funkcjg jezykows, funkcja pokrywajaca
sie z jezykiem. Jesli jezyk zawsze zdaje sie zaktadaé juz jezyk, jesli nie potrafimy
wyznaczy¢ jakiegos niejezykowego punktu wyjscia, to dlatego, ze jezyk nie umiej-
scawia sie miedzy czyms, co zobaczone (czy odczute), a czyms, co powiedziane,
lecz wiedzie zawsze od méwienia do méwienia'’.

Gilles Deleuze i Félix Guattari, odnoszac sie do Michaita Bachtina i twor-
céw kina, stwierdza, ze ,kazda mowa jest zalezna, wlasciwym zas przektadem

4 P. Ricoeur, Symbolika zla, Warszawa 1986, s. 265.
5 Tamze, s. 241.
16 Tamze, ss. 239-244.

17

G. Deleuze, F. Guattari, Tysigc plateau, Warszawa 2015, s. 89.
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jezyka jest mowa zalezna™'*. Jezyk ma charakter performatywny, czyli méwie-
nie i dzialanie zawsze pokrywaja sie ze sobg. Dodatkowo, wewnetrzne relacje
w obrebie wypowiedzi kreujg dalsze mozliwosci dzialania. ,Sa to czynnosci
w obrebie mowy, stosunki wewnetrzne wigzace wypowiedzi z czynnosciami,
ktére mozna okresli¢ mianem ukrytych badZ niedyskursywnych presupozycji’®.
Odtad nie mozemy traktowa¢ mowy tylko jako sposobu komunikowania infor-
magji. Nawet, amoze zwlaszcza ,pytanie i obietnica sg nakazami’. ,Nakaz jest
sam w sobie nadmiarowoscig czynnosci i wypowiedzi”*'. Nadmiarowos¢ ta
,przybiera dwie postaci: czestotliwosci i rezonansu”**, pierwsza okresla znaczenie,
druga podmiotowa kumunikowalnos¢. ,Spoleczny charakter wypowiedzenia”
jest ,umocowany wewnetrznie”, ,wigze si¢ ze zbiorowymi uktadami’?.

Zbiorowe uktady bazuja na mimetyzmie cztonké6w. Swojg teorie pozadania
mimetycznego René Girard opiera na odwolaniu do - wyjatkowego przez to,
ze ostatniego w dekalogu - dziesigtego przykazania, ktére zabrania nie aktu
(zabijania, kradziezy itd.), lecz samego pozadania®. Blizni stanowi wzor naszych
pozadan. Zakaz stanowi granice przeciw epidemii mimetycznego pozadania,
ale sam zakaz, jako wypowiedziany w konkretnym czasie, budzi mimetyczna
sklonnos¢ do jego przekraczania. Szatan ukierunkowuje anarchiczng agresje
na jednego cztonka wspoélnoty. Ale historie zwigzane z uzasadnieniem owego
ukierunkowania moga si¢ diametralnie od siebie r6zni¢. Blizni to granica na-
szego usposobienia.

W naszym $wiecie istniejg jedynie chrzescijariskie herezje, inaczej méwiac wa-
$nie i podzialy. Wlasnie to oznacza stowo herezja. Aby wykorzysta¢ objawienie
jako bronn w mimetycznej rywalizacji, aby nada¢ mu moc rozdzielajacg, trzeba je
najpierw podzieli¢. Tak dlugo, jak pozostaje nietkniete, jest sita i pokojem, itylko
zrzadka daje sie wciagnaé w stuzbe wojny?.

Herezja, jak wskazuje Girard, to ,branie dla siebie”. Michel de Certeau
powotuje sie nawet na konieczng herezje terazniejszosci.

To, co dzisiaj zdaje sie zagraza¢ tradycjom, przemiana, aktualizacja, przystosowanie
do czegos nowego, jest wlasnie ich eliksirem zycia. Réznica pozostaje ,elemen-
tem odnowy” zar6wno dla przeszlosci, jak i terazniejszosci. Certeau méwi przy

" Tamze.

Y Tamze, s. 90.

Tamze, s. 92.

Tamze.

Tamze.

Tamze, s. 93.

Por. R. Girard, Widzialem szatana spadajqcego znieba jak blyskawica, Warszawa 2002.
5 R. Girard, Koziof ofiarny, £6dz 1987, s. 169.
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tym o ,koniecznej” i o ,karygodnej” ,herezji terazniejszosci”. Ta ostatnia odrzuca
przeszlos¢, podczas gdy herezja konieczna przyjmuje réznice?.

Herezja to wiec niekoniecznie (fac. haeresis — wyb6r, podzial ) wyodrebnienie
jakiejs wiedzy i przeciwstawienie jej calosci nauczania lecz mozliwos¢ problema-
tyzacji wiedzy oczywistej. Za herezje wcigz mozna zaplacié nieproporcjonalnie
duzo, poniewaz ustawia ona jednostke w opozycji (nawet jesli mialoby to sie
objawia¢ tylko czasowym zawieszeniem) do obowigzujacej normy.

Mechanizm kozta ofiarnego ocala skldcong, rozbitg wspdlnote, ale tym,
ktory wprowadza porzadek ijednomyslnosé, jest paradoksalnie oskarzyciel (naj-
wazniejsze wcielenie diabla). Pierwsze wcielenie diabla to kusiciel eksploatujacy
negatywny aspekt zakazu iapelujacy do nieskoniczonego pragnienia cztowieka
(nieskoriczonej wolnosci, jakby powiedzial Dostojewski w Podziemiu: ,Czlowiek
chce tylko chcie¢ samodzielnie, jakakolwiek bylaby cena owej samodzielnosci
ijakikolwiek jej wynik"?). Tym sposobem pozbawia go mechanizméw obron-
nych przed konfliktowym mimetyzmem. Diabel jest jedynie personifikacja
,zlego mimetyzmu”, wynikajacego z dwuznacznego oddzialywania zakazu®.
Dopiero ,dobry mimetyzm” moze wyzwoli¢ z zakletego kregu przemocy.

Podsumowujac, zakazanych obiektéw przedstawienia jest wiele, ale moz-
na je zredukowac do Kantowskich idei rozumu spekulatywnego: Boga, duszy
iswiata. Nie mozna przejs¢ od doswiadczenia do konstrukgji tych idei. Jednak
mowa nakazuje nam dazenie do ich okreslenia, i tak rodza sie ich przedstawie-
nia. Czym réznig sie przedstawienia od idei i od obiektéw? Przede wszystkim
w przedstawieniach mamy mozliwos¢ rozwijania modelu, nie popadajac wide-
ologie. Mamy mozliwos¢ przywrécenia dyskursywnosci granicznym ideom
podmiotowosci (Bog, dusza) i przedmiotowosci (Swiat — kosmos), ukazania ich
wzajemnych relacji, bez obawy popadniecia w herezje czy przekroczenia tabu.

Granica i techne wiedzy

Stosunek do przedstawienia pokazuje réznice wpodejsciu do niego odmiennych
tradycji europejskich. Tradycja francuska, chetnie siegajaca do przedstawienia,
jest przeciwna tradycji niemieckiej, laczacej raczej norme z dyskursem, omi-
jajacej aspekt przedstawienia (traktujac estetyke jako osobny dzial myslenia),

% M. Fiissel, Mapowanie niewidzialnego? Odczytanie przestrzennych iwizualnych praktyk zMichelem
de Certeau SJ, w: Taktyki wizualne. Michel de Certeau iobrazy, red. K. Thiel-Jaczuk, Krakéw 2016
(w druku).

77 F. Dostojewski, Podziemie, w: tegoz, Notatki z podziemia, Gracz, London 1992, s. 25.

# Por. R. Girard, Widzialem szatana..., dz. cyt.
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eksponujacej ,nierzeczywisty, idealny sens sadu™?. Beata Trochimska-Kubacka
przypomina Bolzanowskg koncepcje ,przedstawienia samego wsobie” - nieza-
lezna od przezy¢ podstawe zgodnosci tresci psychicznych réznych podmiotow.
»Wyjasnia to mozliwos¢ nauki w ogdle i to, dlaczego ludzie czesto w rézny
spos6b dochodza do takich samych prawd, powszechnie obowiazujacych
twierdzen™. Taka jest baza tradycji niemieckiej — przedstawienie jako idea.
Poststrukturalisci francuscy raczej zainteresowani sg powtarzalng strukturg,
w ktérej wystepuje jakies puste miejsce do wypelnienia, ,ktdre jest przede
wszystkim brakiem dla znaczacego wjezyku — znaczonego, tego, co sie nazywa
iopisuje. [...] nie ma bowiem trwalego powigzania miedzy stowem arzecza™'.

Filozofia zawsze miata problem w docieraniu do rzeczywistego, uwarstwio-
nego swiata. Zdaniem Lubasia, kultura jako zestaw reprezentacji wskazujacych
sposoby zycia jest w szczegdlny sposdb uwarstwiona, poniewaz sposoby zycia
zmieniajg sie w réznym stopniu, skali i czasie. Dlatego filozofia kultury, po-
stugujaca sie okreslonym pojeciem zmiany czy reprezentacji, moze za nimi nie
nadazad. Filozofia, ktéra wypracowuje te pojecia, moze sie ,rozming¢” zrzeczy-
wistoscig, ustanawiajac idee na zewnatrz przedstawienia. Warto wiec zwrdci¢
uwage przede wszystkim na wcigz powracajace do filozofii pojecie granicy.
Jezeli potraktowac rzeczywistos¢ jako Lotmanowska semiosfere, na zewnatrz
niej jest wszystko, co nie-znaczace, co nie stalo si¢ jeszcze tekstem. Granica
(miedzy tekstem a nie-tekstem) semiosfery stanowi swoisty filtr, urzadzenie
selektywnie przepuszczajace teksty z innych obszaréw kulturowych oraz nie-
-teksty, pelni funkcje ,waskiego gardla”, poprzez ktére muszg sie przecisnaé
teksty zzewnatrz, by mogly dostac sie do danej semiosfery. Zostaja one wtedy
zaadaptowane do warunkéw tworzonych w obrebie semiosfery, cudze staje
sie swoim, zewnetrzne — wewnetrznym, nie-tekst — tekstem. Czy te ,waskie
gardla” stanowig reprezentacje, czy raczej sg obiektami lub zredukowanymi
obrazami? Moze stanowig przypadkowe miejsca, w ktorych rozgrywaja sie
najwazniejsze procesy kulturotwoércze w sposéb zupelnie nieprzewidywalny?
Albo stanowig przedstawienia. Gdy uja¢ historie jako jakas calos¢, nie tylko
stwierdzamy jej nieprzewidywalnos¢, lecz nawet nie mozemy twierdzi¢, ze
zachowanie calosciowe dominuje nad procesami czgstkowymi. Procesy samo-
organizowania sie wwarunkach dalekich od réwnowagi odpowiadajg subtelnej
grze przypadku i koniecznosci, fluktuacji i praw deterministycznych. Przypadek
to nie brak przyczyny, lecz jedynie zjawisko pochodzace z innego ciagu przy-
czynowego, czesto jest to ingerencja elementu zjakiegos innego systemu. Jurij

# B. Trochimska-Kubacka, Absolutyzm aksjologiczny. Rekonstrukcja oparta na aksjologii Ricker-
ta, Schelera i Hartmanna, Wroclaw 1999, s. 33.
% Tamze, s. 34.

' M. Golebiewska, Migdzy watpieniem a pewnoscig..,, dz. cyt., s. 30.
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Lotman, siegajac po metafory ,teorii chaosu”, podkresla, iz w punktach bifur-
kagji (rozdwojenia) dziala nie tylko mechanizm przypadkowosci, ale rowniez
mechanizm swiadomego wyboru?.

Kiedy jaka$ dziedzina podlega w danym momencie szczegélnie mocnym
fluktuacjom, moze ona niejako ,zaraza¢” swoja dynamika inne sfery, nieko-
niecznie bezposrednio znig zwiazane, jak sfera mody uBarthes’a — tez przyklad
doskonalego systemu (wtedy zapisywana duzg litera), ktory chetnie zagarnia
najbardziej wspolczesne przedstawienia i poddaje obrébce w swoim wnetrzu.

Aby przywrécié wage przedstawienia, warto przywolaé starozytne zna-
czenie umiejetnosci — techne, zdolnosci postepowania zgodnie z regutami,
sprawnosci, strategii. Dzi$ to pojecie odnoszone jest glownie do technologii.
Ujecie techniki jako sfery wolnej mysli i wynalazkéw technicznych, a nie
umiejetnosci, odsuwa przedstawienie poza krag probleméw poznawczych.
Dzis$ techne to raczej metapojecie systemowe — umiejetnos¢ porzagdkowania
danych wzaleznosci od pola swojego wystepowania, dawniej kojarzone raczej
ze sztukg, rzemiostem. Foucault kategoria techne okresla postepowanie bohatera
Sofoklesa — Edypa, ktéry dysponuje wiedzg o charakterze technicznym, czyli po-
siada umiejetnos¢ przyswajania i doskonalenia praw i sposobéw postepowania.
W czasach Sofoklesa pojecie techne stoi wsamym centrum dyskusji polityczno-
-filozoficznej, poniewaz dotyczy w rownej mierze teorii i praktyki polityki.
Edyp jest mistrzem dyskursu, jednak mistrzem tragicznym, ktéremu nie udaje
sie unikna¢ przeznaczenia. Posiada jednak ,sztuke sprawowania rzadu dusz”.
Foucault bada relacje miedzy techne aaleturgia, ktora na poczatku zaliczytam do
poje¢ definiujacych procedury przedstawienia. Aleturgia wedlug Foucaulta to
zespot procedur, za pomocg ktérych poprzez oscylacje miedzy prawda ifalszem,
widzianym - niewidzianym, jawnym i ukrytym, podmiotem i przedmiotem,
co$ uznajemy za prawde.

Do jakiego stopnia sztuka rzadzenia ludZzmi zaklada cos takiego jak manifestacja
prawdy? Jak zawigzaly sie nie — wsensie ogélnym - relacje miedzy sztuka rzadzenia
ludZmi i aleturgia, tylko miedzy owg sztukg a tym, co okreslam mianem autoale-
turgii, czyli formami ujawniania prawdy krazacymi wokél pierwszej osoby, wokot
,ja’ albo ,mnie samego”?**

Techne Edypa przeciwstawia sie postepowaniu Kreona, ktdry nie jest do-
brym wladcg i nie potrafi negocjowaé. Edypa charakteryzuje techne wiedzy,
aKreona technika rzadzenia (wladzy).

W Pytaniu o technikg Martin Heidegger zaznacza, ze przewaznie Zle o nia
pytamy, jak o medium, ,przedluzenie” czlowieka, a nalezy pyta¢ bardziej hi-

32 1. Lotman, Kultura ieksplozja, Warszawa 1999.
3 M. Foucault, Rzqdzenie Zywymi, Warszawa 2014, s. 70.
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storycznie**. Nie jest technika ani wylacznie ludzkim dzialaniem, ani tylko
srodkiem do celu. Jest odkrywaniem rzeczywistosci, ztozonej z elementéw.
Odkrycie ,zestawu” to odkrycie, ze ,pierwotny caloksztalt ukonstytuowania
jestestwa” jest ,rozczlonkowany™. Podmiot jest rozproszony w przedstawie-
niu, zdecentrowany, co nie pozwala mu sie w nim zorientowac. Heidegger
powie, Ze jest pod-stawiony, nie panuje nad przedstawieniem®. Wiedza to
znaczenie podporzadkowane jakiejs idei, celowe, a przedstawienie — techne,
zdolnos¢ postepowania zgodna z regutami, ich nieudane polgczenie to nic nie
warta wiedza powszechna, nienalezaca do nikogo — doxa. Dzis przedstawienie
nie przemienia sie w wiedze. Wszechpanujaca doxa jest nadmiarowa i bezuzy-
teczna, a oddzielone od niej przedstawienie (na przyklad to samo zdjecie moze
ilustrowa¢ sprzeczne informacje) tonie w nadmiarowosci skojarzeri. Moze
brakuje myslenia kategoriami Gestalt szeroko rozumianej, nie tylko w odnie-
sieniu do kierunku w psychologii czy swoiscie rozumianej filozofii zycia? Idea
Gestalt powstala w opozycji do klasycznej psychoanalizy, poniewaz tu swiado-
mos¢, a nie nie§wiadomos¢, jest podstawowym pojeciem. Definiuje sie ja jako
zdolnos¢ do calosciowego odczuwania rzeczywistosci i siebie w jej kontekscie.
Dotyczy to zaréwno rzeczywistosci zewnetrznej, jak i wewnetrznych stanéw
emocjonalnych. Czasy wspolczesne, ,nastawione edukacyjnie”’, w ktérych
proces ksztalcenia zostaje caltkowicie zinstytucjonalizowany, doprowadzaja
do ugruntowania Gestalt (podmiotu poznajacego) co najwyzej w sztucznych
strukturach myslowych opartych na mitycznej racjonalnosci. Podmiot skupia
sie na ,naturalnym” (mitycznym) odbiorze dominujacych w kulturze przed-
stawien (pozornie tylko neutralnych aksjologicznie), jako gotowych wzoréw
myslenia i zycia.

Wedtug Gilles'a Deleuze’a skutecznos¢ w XX wieku wypiera wszystkie po-
zostale cnoty i wartosci. Wszystko co zaposredniczone, niejasne, niejednolite,
jest automatycznie marginalizowane, do tego stopnia, Ze ostatecznie uznane
zostaje za nieskuteczne i niewidzialne. Dlatego dzis raczej mowi sie technika
niz techne nauki czy sztuki. To, co skuteczne, daje si¢ zademonstrowac, poka-
zaé. Dlatego Deleuze stwierdzi, ze pojecie przedstawienia zatruwa filozofie,
bo rozumiane jest jako matryca poréwnania tego, co nieporéwnywalne. Na
bazie poréwnania rozwija sie wola uznania, zwigzana z przypisywaniem sobie
wartosci zaposredniczajacych nie tylko rzeczywisto$¢, lecz sam dostep do rze-
czywistosci (takich jak pienigdz, wladza, reputacja).

Dazenie do tego, aby sie pokaza¢, by¢ pokazanym, by¢ kims, kogo sie
pokazuje; dysponowa¢ $rodkami do pokazywania sie i mie¢ co pokazywaé —

* M. Heidegger, Technika i zwrot, Krakéw 2002.

% M. Heidegger, Bycie iczas, Warszawa 2004, ss. 420-421.
% M. Heidegger, Czas swiatoobrazu, w: tegoz, Drogi lasu, 1997, s. 92.
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oto mania wspélna wszystkim niewolnikom, jedyna pomiedzy nimi relacja,
jaka potrafia poja¢, relacja, jaka miedzy sobg ustanawiajg, ich tryumf. Pojecie
przedstawienia zatruwa filozofi¢; jest ono bezposrednim wytworem niewol-
nika i relacji niewolnikoéw, stanowi najgorsza interpretacje mocy, najbardziej
poslednia i najnizsza®.

Deleuze ma oczywiscie na mysli przedstawienie zamienione wnieruchomy
obraz lub w wyczerpujaca opis ilustracje, odarte z procesualnosci i autopo-
ietycznosci, czyli ma na mysli typowa pulapke przedstawienia. Rafal IInicki
twierdzi, ze dzis czesto przybiera ona postac fascynacji sama nieskonczonoscia
przedstawienia. Naszg epoke diagnozuje jako te, wktérej przedstawienie stalo
sie w ogdle niemozliwe przez niemozliwo$¢ zaakceptowania bledu, ktory sie
zawsze pojawia, gdy probujemy cokolwiek zuniwersalizowaé. Akceptacja i wy-
korzystanie bledu to domena marketingu, nie filozofii.

Dlatego tez w epoce, w ktérej przedstawianie czegos stalo sie niemozliwe, hu-
manistyka zdradza swéj najwiekszy blad, w tym, ze fascynuje ja nieskoriczonosé
przedstawiania. Humanista nie méwi, nie twierdzi, lecz cos przedstawia — btad nie
lezy po jego stronie, lecz po stronie jego niedostatecznych kompetencji, biblioteki,
ktéra nie dostarczyla mu ksiazek, czy tez wadliwego sprzetu komputerowego. Blad
znajduje sie na zewnetrz, ale nie wiadomo do konca gdzie. [...] Nalezy przejs¢ od
przedstawienia bledu bedacego pozorem do kreatywnosci bledu. Humanistyka,
wtym szczegdlnie filozofia, powinna uczy¢ sie od marketingu kreatywnosci bledu®.

Marketing zagarnia dzis wszystkie dziedziny zycia, w tym sensie, Ze coraz
wiecej zalezy od strategii marketingowych nastawionych nie na odbiorce, lecz
czynigcych z niego konsumenta (réwniez wiedzy). Sama wiedza wpisuje sie
w trendy uwolnionej racjonalnosci, zglaszajac roszczenie do zachowania jej
przez podmiot w okreslony sposob. Dzis wiedza jest wierzycielem, a podmiot
dtuznikiem wierzyciela, czyli tym, na kim ciagzy obowigzek zados¢uczynienia
roszczeniu. Jirgen Habermas zapozycza prawniczg kategorie roszczenia do
tilozofii, odwracajac relacje podmiotowo-przedmiotowa wniej zawartg. To nie
podmiot jako interesowny, indywidualny byt zglasza roszczenia do innych pod-
miotoéw, lecz trzeba tak skonstruowac nowoczesng forme racjonalnosci, zeby
sama mogla zglasza¢ roszczenia wstosunku do pojedynczego jej uzytkownika,
zabezpieczajac wten sposdb wiedze przed bledem i niewlasciwym wykorzysta-
niem. Granica i techne wiedzy stajg sie jednym w pojeciu racjonalnosci. Racjo-
nalnos¢ staje sie nieosiggalnym idealem, a nie modelem generujacym wiedze.

" G. Deleuze, Nietzsche ifilozofia, Warszawa 1993, s. 87.
% R. Ilnicki, Humanista jako laboratorium, maszynopis.
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Skuteczno$¢ a uzytecznos¢ - ideal komunikacji

Racjonalnos¢ to potaczenie skutecznosci z uzytecznoscia. Zdaniem Habermasa
kazdej formie podmiotowego dziatania odpowiada wtasciwa forma racjonalno-
$ci, czyli ustrukturyzowanej wiedzy. Zwlaszcza wdziataniach komunikacyjnych
jestesmy diuznikami racjonalnosci komunikacyjnej i jej trzech momentow:
zrozumiatosci, mozliwosci krytyki i wymogu uzasadnienia. Racjonalnos¢ opiera
sie na mocy argumentu, ktory jest w stanie przekonac¢ innych uczestnikéw ko-
munikacji, aby przystali na okreslone roszczenia waznosciowe. Kazda wiedza
odnosi sie do trzech swiatow: obiektywnego, subiektywnego i spotecznego.
Owo odniesienie tworzy odpowiednie ramy interpretacyjne dla uzyskania
porozumienia. Nadrzedne s3 roszczenia zawarte w samej wiedzy, sposobie
jej konstrukgji: zrozumialosci, wiarygodnosci, prawdziwosci oraz stusznosci
normatywnej, okreslonej przez dyskurs praktyczny. Te roszczenia maja by¢
wysuniete w idealnej sytuacji komunikacyjnej, gdy kazdemu uczestnikowi
dyskursu przystuguje prawo do krytyki innych?’.

Racjonalnos¢ oparta jest na idealnej sytuacji komunikacyjnej, gdzie réwno-
waga miedzy podmiotami polega na przyjeciu tych samych struktur poznawczych
i wypracowaniu dzieki nim wspdlnego aparatu pojeciowego. Przedstawienie,
ktére modeluje proces poznawczy za pomocg wchloniecia w model poznaw-
czego kontekstu (przedmiotu), zakl6ca ten ideal, ideal reprezentacjonizmu,
zakladajacego, ze postrzeganie podmiotu poznajacego determinowane jest
ideami (pojeciami) stanowigcymi odbicie przedmiotéw (ich reprezentantacje).
Tu znowu widaé nie tyle réznice miedzy reprezentacjonizmem aantyreprezen-
tacjonizmem, ile raczej miedzy reprezentacja a przedstawieniem (prezentacja).
Zanim przejdziemy do tego drugiego rozréznienia, przyjrzyjmy sie pierwszemu.
Najbardziej znanym przedstawicielem antyreprezentacjonizmu stal si¢ amery-
kaniski filozof Richard Rorty. Andrzej Szahaj ukazuje rozwiniecie pozytywnosci
roszczenia do waznos$ci w pragmatyzmie Richarda Rortyego, poprzez ktéry
autor Filozofii azwierciadla natury propaguje proces rozszerzania zakresu oséb
nalezacych do ,my”. Jego gléwnym pomystem jest zwalczanie przedstawienia
umystu rozumianego jako zwierciadlo natury wlasnie, w ktérym reprezen-
towane sg w sposob adekwatny wlasciwosci natury. Rezygnujac z zagadnien
metaepistemologicznych (nad strukturg umystu i poznania), Rorty chce za-
inaugurowac proces nabywania nawykow do dzialan z rzeczywistoscia czy na
rzeczywistosci. Antyreprezentacjonizm Rorty'ego skupia sie wiec na tworzeniu

¥ J. Habermas, Teoria dzialania komunikacyjnego. Racjonalnosc dzialania a racjonalnosc spoleczna,
t. 1, Warszawa 1999.
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udanych regut dziatania. ,Dla Rorty’ego wszelkie proby epistemologicznego
rozwazania relacji miedzy podmiotem a swiatem sg niewarte zachodu™. Od-
rzuca on zagadnienie realizmu, ktére zawsze pojawia si¢ w odniesieniu poje¢
do rzeczywistosci, lokalizujac je wyzej niz w metaforze umystu jako zwierciadta
natury, w boskim Oku ogladajgcym samo siebie.

,(C)ala tres¢ Realizmu lezy w twierdzeniu, ze jest sens, aby mysle¢ o Spojrzeniu
zBoskiego Punktu Widzenia (God’s Eye View) czy lepiej Znikad (View from Nowhe-
re); jednakze w przypadku Relatywizmu daje to w rezultacie autorefutacje” (H. Put-
nam). Rozréznienie migdzy dwoma zasadniczymi pragnieniami: pragnieniem
obiektywnosci i pragnieniem solidarnosci, kryjacymi sie za gtéwnymi sposobami,
dzieki ktérym ludzie prébujg nadaé sens swemu zyciu, sytuujac je wjakims szerszym
kontekscie, stuzy Rorty'emu do tego, aby precyzyjnie okregli¢ wlasne stanowisko
etnocentryczne. Miesci sie ono catkowicie w paradygmacie solidarnosci*!.

Ow paradygmat solidarnosci to inna nazwa Habermasowskiej kategorii
roszczenia do waznosci. Jakis poziom rzeczywistosci ma zosta¢ wyzwolony od
efektéw symulacji, ma umozIliwic jej zerowy poziom, to wcigz silne roszczenie
realizmu, ktore bywa uzurpacja ideologiczng lub naiwnoscia, lub wyrazem
wiary (poziom sacrum) w dostep do jakiego$ ,bytu”. Filozofia, awraz znig nauka
wcigz w duzej mierze pozostaje uwiedziona realizmem. W tym uwiedzeniu
podmiotowa uzyteczno$¢ przegrywa z bardziej przedmiotowsa skutecznoscia,
ktéra wchlania kazdy kontekst i zamienia roszczenie do waznosci w regule
skutku. Jezeli cos dziala, czyli przynosi okreslony efekt, tworzy wartos¢ wy-
mienng izamkniety, zwrotny system znaczen (o takim efekcie procesu znaczenia
pisze prekursor konstruktywizmu Roland Barthes w Systemie mody), to moze
wchlonad¢ kazda pomniejsza refleksje odnoszaca sie do jakiejs rzeczywistosci,
ktdra préobuje przeciwstawié sie przejmowaniu wladzy przez zamkniety system
przedmiotowo-znaczeniowy.

Gregory Bateson, podkreslajac zwlaszcza role kontekstu wnauce i ogdlnie,
w poznaniu, a zwlaszcza w komunikacji, zwraca uwage na stabos¢ podmiotu
poznajacego, ktory probuje ustawic sie ponad tym kontekstem, czyli na przyktad
marzy o idealnej, a zarazem realistycznej sytuacji niezakléconej (kontekstem)
komunikacji. Proces myslenia, zdaniem Batesona, jest procesem stochastycz-
nym, jak rzut kostka w grze. Liczba na kostce to reprezentacja, gra to przed-
stawienie. Przewaznie w grze wygrywa jeden podmiot.

40" A. Szahaj, Ironia i mifosc. Neopragmatyzm Richarda Rorty'ego w kontekscie sporu o postmodernizm,
Torun 2012, s. 23.
4 Tamze, s. 30.
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Odwrécenie twierdzenia, Ze ,nic sie »z niczego« nie rodzi” bez informacji, jest
zatem do pomyslenia dzieki procesowi stochastycznemu. Gotowo$¢ moze postuzyé
do wyboru sktadnikéw przypadkowosci, ktére w ten sposdb stajg sie nowg infor-
macjg. Zawsze jednak musi istnie¢ mozliwos¢ doptywu zjawisk przypadkowych,
sposrdd ktérych mozna czerpaé nowg informacje®.

Okolicznos$ci powstawania nowej jakosci w grze (poznania) s3 podzielone
miedzy dwie odrebne domeny: epigeneze (podatny na rozumienie, cho¢ nie-
przewidywalny rozwoj zakladajacy wspoétprace tego, co wewnatrz, z tym, co
na zewnatrz) i ewolucje (rozwdj nastawiony na prognozowanie, podkreslajacy
role czasu). Wspolistnienie tych dwéch poziomédw, epigenetycznego i ewolu-
cyjnego, zabezpiecza, zdaniem Batesona, nie tylko przed bledami rozwojowymi
organizmow biologicznych, lecz przede wszystkim przed bledami poznawczymi.
Przenikajace sie domeny rozwoju - epigenezy (wyréznicowania) zawierajacej
plan powstawania i ewolucji zawierajacej historie zmian, ustawiajacej je wcig-
glos¢, to modelowe przedstawienie calosci, wktérym informacja nie ucieka ,na
inny poziom”. Te dwa poziomy (epigeneza i ewolucja) zaadaptuje Deleuze do
swojej dialektyki réznicy i powtérzenia.

Skutkiem wszelkiego przeskakiwania pozioméw, w gére lub w dél, jest to, ze
informacja wlasciwa jako podstawa podejmowania decyzji na jednym poziomie
zostanie wykorzystana jako podstawa podejmowania decyzji na poziomie innym
- pospolita odmiana blednego okreslenia typu logicznego.

W systemach prawnych iadministracyjnych takie przeskakiwanie pozioméw lo-
gicznych nosi nazwe legislacji ex post facto. W rodzinach analogiczne bedy nazywa
siepodwéjnymi wigzaniami. W genetyce przed podobng katastrofg zdaje sie
chronié bariera Weissmannowska, uniemozliwiajaca dziedziczenie cech nabytych.
Dopuszczenie, by stan somatyczny wplywal bezposrednio na strukture genetyczng,
mogloby zniszczy¢ hierarchie organizacji wewnatrzosobniczej*.

Podwoéjne wigzanie - tym terminem Bateson okresla sprzecznos¢ miedzy
uzytecznoscig a skutecznoscig komunikacji. Gry (psychologiczne) s3 uzyteczne
(stanowia nawyki, zaspokajaja potrzeby psychologiczne, pozwalajg zachowacé
ramy postrzegania rzeczywistosci), ale sg nieskuteczne (nie przynosza efektéw
na poziomie rzeczywistych wyboréw). Potocznie podwdjne wiazanie okresla
sie przystowiowym ,tak Zle i tak niedobrze”, chodzi o uklad komunikatéw,
ktéry doprowadza nas do dwoch sprzecznych wyboréw, ai tak zaden z nich
nie przyniesie rozwigzania sytuacji.

42 G. Bateson, Umyst iprzyroda, Warszawa 1996, s. 69.
4 Tamze, s. 264.
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Skuteczno$¢ (nastawienie na skutek, cel, efekt komunikacji) przeradzajac
sie natychmiast w uzytecznos¢ (korzys¢ indywidualna), naraza komunikacje na
trwale podwdjne zwigzanie, pozostawia przedstawienie na zewnatrz mowy,
ktora polega tylko na wymuszeniach odpowiednich zachowan i tekstéw, po-
zostawiajac nadawce i odbiorce bez mozliwosci problematyzacji wiedzy.

Samokorygujace sekwencje przedstawienia

Przedstawienie umozliwia rozbicie podwodjnego wigzania na co najmniej dwie
serie wydarzen lub komunikatéw i rozpatrywanie przedmiotu w ,sekwen-
¢jach samokorygujgcych™, nanoszenie poprawek, otrzymywanie wiadomosci
onowych bledach itd. Przedstawienie doskonale wpisuje sie miedzy epigeneze
i ewolucje, w przeciwienstwie do reprezentagji, ktéra jest odpowiednikiem
proces6w epigenetycznych (opis réznicy) lub ewolucyjnych (opis zmiany).
W epoce ,niemozliwosci przedstawienia”, tak jak ja okresla Martin Hei-
degger (nieruchomego zestawu), uwodzi nas sama jego nieskoficzonos¢. To
prowadzi do deprecjacji nie tylko filozofa-humanisty, ale przede wszystkim
artysty, ktéry potrafi wykreowac przedstawienie izamknaé je wtak czy inaczej
widzialnej formie, a wiec dostepnej poznaniu zmyslowemu, niekoniecznie
jednak wspolczesnym artyscie odbiorcom. Deleuze, interpretujac Nietzsche-
go, zwraca uwage na droge, na jaka wchodzi sztuka od starozytnosci. Dla
Arystotelesa tragedia wiaze si¢ ze spoleczng korzyscia, z moralnym uwznio-
Sleniem. Kant, oddzielajac piekno od wszelkiej korzysci, w centrum refleksji
nad pieknem stawia widza, patrzacego na sztuke w sposéb bezinteresowny, co
powoduje, ze uwznioslenie przestaje mie¢ charakter moralny, co ma swoje zle
i dobre strony. Sztuka (realizowana w arcydzietach) zawsze byla etyczna, ale
daleka od moralizowania. Jednak odbiorcom trudno wytrzyma¢ napiecia etyki.
Do manipulowania spoleczeristwem potrzebna jest jasna moralnos¢. Dlatego
chciano poprzez piekno umoralnia¢ odbiorce, w ten sposéb piekno na zawsze
oddzielone zostaje od dobra i prawdy. Ma sprawia¢ przyjemno$¢ konsumentowi,
zamieniac go wbiernego widza, a nie w uczestnika zycia spotecznego. Dopiero
Nietzsche osmiela sie zada¢ pytanie, kim jest ten, ,kto patrzy na pickno wsposéb
bezinteresowny”, poza efektem skutecznosci. Tym kims jest artysta.

Sztuka zawsze jest osgdzana zpunktu widzenia widza, widza, ktéry w coraz mniej-
szym stopniu jest artystg. Nietzsche zada estetyki twdrczosci, estetyki Pigmaliona.
Dlaczego jednak, wlasnie z tego nowego punktu widzenia, sztuka jawi sie jako
czynnik pobudzajacy wole mocy? [...] Zdaniem Nietzschego, nie zrozumielismy

“ Tamze.
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jeszcze, co oznacza zycie artysty: aktywnosc tego zycia stuzaca jako czynnik pobu-
dzajgcy afirmacje zawartg w samym dziele sztuki, wola mocy artysty jako takiego®.

Wezmy przywolywang wielokrotnie przez teoretykow sztuki powies¢ Ma-
dame Bovary Gustawa Flauberta, wydang w 1857 roku, po napisaniu ktérej autor
mial wyda¢ szeroko komentowany okrzyk: ,Madame Bovary to ja!”. Powies¢
stanowi doskonaly montaz jezyka i przedstawienia, oddajacy starania autora,
zeby ,podazaé po geometrycznie wytyczonej linii”*, jak sam pisze o swoim stylu.
Jacques Ranciere, odwolujac sie do tego przyktadu, proponuje nowa, wspolcze-
sng miare arcydziela — nie komunikat, nie wartos¢ ,samg wsobie”, lecz montaz
parataktycznej skladni. Jest on podstawowg zaletg ,zdania-obrazu” - jak nazwie
te nowg jednostke sensu Ranciére. Artysci XIX wieku takze odkryli montaz
jako ,miare tego, co bez miary””. Kanonicznym przykladem jest przywolana
przez Ranciére’a scena zjazdu rolniczego w Madame Bovary, w ktorej mamy
nalozone na siebie dwa puste dyskursy — zawodowego uwodziciela i oficjalnego
moéwcy. Dzieki temu nalozeniu bohaterka doznaje rozdarcia, ale i ekstazy. Jest to
szczegolny rytual zawodowego uwodziciela, pasozytujacy na oficjalnym rytuale
instytucji. W tym przypadku Rudolf pasozytuje na mowach zjazdu rolniczego,
na tle ktorego jego plomienne stowa o mitosci do Emmy zyskuja dodatkowy
walor przedstawieniowy, wplecione zostaja w odwieczne prawa natury wy-
stawianej przez rolnikéw, stanowigce dalej tto dla historii kultury, ta z kolei
stanowi tlo dla romantycznej milo$ci dwojga samotnych dusz*.

Madame Bovary jest najbardziej znanym przyktadem ,zlego mimetyzmu”
w kategoriach René Girarda. Druga potowa XIX wieku to czas, gdy sztuka
uzytkowa zaczyna odwzorowywacé sztuke spolecznie zaangazowang, sztuke
mowigeg o ludziach epoki. Rozwoéj przemystu w polaczeniu z dlugim okresem
pokoju umozliwia zwyklym obywatelom dostep do wszelakich towaréw.
Akcent odczucia wznioslosci estetycznej przesuwa sie ze swiatyr na domy
mieszkalne. Forma symboliczna, ktéra ksztaltuje wedlug Hegla sztuka, wyparta
zostaje przez formy geometryczne, dajace sie umiesci¢ w indywidualnej prze-
strzeni®’, nie tyle formy figuratywne, ile bedace ,gospodarzami tla”. Ktamstwo
romantyczne wedlug Girarda polega na twierdzeniu, ze idealny swiat gdzie$
sie znajduje, a,,gdzies” znaczy ,poza” codziennoscig, ajednoczesnie stanowi ono
podwojne wiazanie twierdzen o ideale, ktory jest ,poza”, lecz mamy go szuka¢

* G. Deleuze, Nietzsche ifilozofia, dz. cyt., s. 108.

4 Zlistu Flauberta do Louise Colet; 31 janvier 1852, w: G. Flaubert, Extraits de la correspondance
ou Préface ala vie d'écrivain, Paris 1963.

7 J. Ranciére, Le destin des images, Paris 2003, ss. 57-60.

* G. Flaubert, Pani Bovary, Krakéw 2005, s. 109.

#J. Ranciére, Aisthesis. Scéne du régime esthétique de l'art, Paris 2011, ss. 166-167.
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w codziennosci. Doniosto$¢ geometrycznego ujecia dyskursu wynika z mozli-
wosci skalowania, czyli zmiany wielkosci przy zachowaniu proporgji (straz-
nikiem propordji jest przedstawienie). Ow ,zwiazek miedzy wolnoscig ludzi,
wielkoscig geometrycznej doskonalosci i majestatem wszelkich form™° zawarty
jest w konstrukcji Madame Bovary, powiesci o marzeniu o milosci, opisywanej
w romansach i powiesciach Waltera Scotta. Gldéwna bohaterka przeglada sie
w popularnej literaturze jak w lustrze, ale nie odczuwa ,metafizycznego roz-
czarowania” rzeczywistoscig, poniewaz nie ma jeszcze do niej dostepu poprzez
rzeczy, ktore zawsze rozczarowuja w swojej konkretnosci.

Przypomnijmy tutaj, tylko wsensie symbolicznym, stara grecka zasade, gloszaca, ze
arytmetyka moze, co prawda, by¢ sprawa pafnstw demokratycznych, jako ze uczy
stosunkow réwnosci, lecz to geometria powinna by¢ nauczana w oligarchiach,
albowiem ukazuje proporcje w nieréwnosci’'.

[ tak jak istnieje ,formalny”, archetypowy konflikt miedzy arytmetyka (na-
stepstwo) ageometrig (proporcje w nieréwnosci), istnieje taki konflikt miedzy
skutecznoscig a uzytecznoscia. Uzytecznos¢ czesto dziata zefektem opéznienia,
dotyczy to zwlaszcza nauki, ktorej odkrycia nie od razu i nie bezposrednio
przekladaja sie na sukces badacza, na zmiane paradygmatu naukowego czy
rozwoj technologii.

Na nowo pogodzi¢ te wartosci moze tylko przedstawienie. Vilém Flusser
i Roland Barthes, biorac na przyklad na warsztat wynalazek fotografii jako
maszyny do ogladu $wiata, pokazujg jego zaréwno zle, jak i dobre aspekty, nie
pozwalajac zredukowac go tylko do wynalazku technicznego, do odkry¢ optyki
(skutecznos¢) ani do neutralnej rzeczy, medium (uzytecznos¢). Czynia z niego,
z maszyny jako medium i funkcji, w pelnym tego stowa znaczeniu przedsta-
wienie, obejmujace zaréwno dyskurs (sposéb wypowiadania sie o swiecie),
jak i norme (w postaci rytualtu, na przyklad obstugi aparatu, czy sposobéw
dzielenia sie zdjeciami). Przedstawienie posiada mozliwos¢ samokorygowania
swoich sekwencji. Gdy zapominamy, jaka jest funkcja i medium fotografii,
zawsze mozemy sie cofna¢ do punktu, zktérego dyskurs na jej temat zaczal sie
rozwija¢, ulegajac réznego rodzaju bifurkacjom. Takim punktem niekoniecz-
nie by¢ musi jaki§ wynalazek bezposrednio zwigzany z wykonywaniem zdje¢
(camera obscura albo camera lucida, wynalazek przestony, odkrycie wlasciwosci
chlorku srebra, wprowadzenie technologii cyfrowej itp.), lecz zjawisko zinnego
porzadku, takie jak rewolucja przemystowa, zmiana funkcji obrazu, wynalazek
filmu, wprowadzenie koloru, czy zmiana statusu dokumentu.

% Tamze, s. 166.
5 M. Foucault, Porzqdek dyskursu. Wyklad inauguracyjny wygloszony wCollege de France 2 grudnia
1970 roku, Gdanisk 2002, ss. 13-14.
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Etos a medium przedstawienia

Michel Foucault, ttumaczac popularne w latach 70. pojecie dyskursu, ktére
przekroczylo ramy stownikowego znaczenia (wypowiedz, mowa), ustawia
pewng hierarchie wypowiadania: przedstawienie (calosciowe ujecie) — dyskurs
(mowa, méwienie) - rytual (prawo, strategia, czynigca dany dyskurs styszalnym
i widzialnym). Wszystkie trzy sfery nalezg do jezyka, lecz akcentowana jest
przewaznie jedna z nich, co najwyzej dwie, a reszta tworzy niezréznicowane
tlo. Dzisiaj punkt zainteresowania nauk spotecznych przesuwa sie na rytual.
Foucault pokazuje, ze dyskurs warunkowany (czy tez ucielesniany) jest zdwoch
stron, musi by¢ utwierdzony w przedstawieniu, ale uprawomocniony rytualnie
(instytucjonalnie) przez zesp6l praktyk (takich jak pedagogika, wydawnictwa,
biblioteki, laboratoria). Te dwa bieguny s3 rozbiezne, przedstawienie sie wirtu-
alizuje, wzwiazku znadmiarem obrazu, przesuwane jest do sztucznej pamieci.
Technologia informatyczna pozwala przechowywaé nieograniczong ilos¢
danych, ktére nie zostaja skonsumowane, przetworzone, tracg status danych.
To jest paradoks biurokradji, jak opisuje ja Max Weber - centralizacja systemu
oraganizacyjnego (naprzemiennie z decentralizacjg, ktora stanowi etap nowej
centralizacji) odrywa wladze od celéw zarzadzania, od wartosci.

Etos (z gr. ,zwyczaj” lub ,usposobienie”) to obowigzujacy w spolecznosci
zbidr ideatéw lub wzoréw. Od lat 70. XX wieku pojecie etosu ma zastosowanie
gléwnie poréwnawcze, zestawia sie dawne etosy znowymi formami zycia ibada
sie ich wzajemne relacje. Etos mozna przekaza¢ tylko w przedstawieniu. Pan-
stwo Platona to zestawienie etosu madrosci (wiedzy) i wladzy. Obraz jaskini to
jednoczesnie projekt polityczny iedukacyjny. Etos wladcy ksztaltuje sie najpierw
w wychodzeniu zjaskini, w gére, do $wiatla, a potem w powrocie. Proces ten
nie konczy sie na jednorazowym pokonaniu tej drogi — z dotu w gére iz gory
na dol. Zwlaszcza, ze powr6t nie jest rtOwnoznaczny zzyskiwaniem autorytetu
przez tego, ktéry poznal w swietle idee i zanosi je tym, ktérzy pozostali w ja-
skini. On musi sie nauczy¢ funkcjonowaé w swiecie swiatla i w §wiecie cieni.
Za kazdym razem gdy wychodzi na powierzchnie, zostaje oslepiony swiatlem,
aza kazdym razem gdy wraca do jaskini, zostaje oslepiony ciemnoscia. Przed-
stawienie zawiera etos, inauguruje etos, w Platoniskiej jaskini etos medrca wiaze
wyksztalcenie z rzadzeniem.

[ tak jak u konstruktywistow trzeba odrézni¢ medium i funkcje, aby byta
mozliwa komunikacja, u Platona medium to wyksztalcenie, proces edukacji,
funkcja - rzadzenie, przynaleznos¢ do danej warstwy spotecznej. W ujeciu kon-
struktywistow medium jest generatorem wielosci form, warunkuje mozliwosci
operacji na formach. Formy tworza konkretne konstelacje i nie mogg obréci¢
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sie zpowrotem w swoje elementy (formy elementarne), nie ulegajac zniszczeniu
jako formy, czyli moga przemienic sie w media. Inaczej mowiac, ,rzeczy staja sie
mediami za posrednictwem swojej funkcji””. Niklas Luhmann rozumie media
jako zdobycze ewolucji powstajace w newralgicznych obszarach komunikacji
istuzace przeksztatcaniu nieprawdopodobnego w prawdopodobne. Rozréznia
trzy media: jezyk — ztozony ze znakéw akustycznych lub optycznych; rozwiniete
na bazie jezyka media powszechne - czyli pismo, druk, radio itd. (stwarzaja
one wilasne mozliwosci utrwalania, poréwnywania i ulepszania komunikagji);
media symbolicznie zgeneralizowane - takie jak: milos¢, wiara, sztuka, wila-
snos¢, wladza. Warunkuja one selekcje komunikacji, jednoczesnie dziataja jako
srodek motywujacy, by gwarantowac przestrzeganie proponowanej selekcji®.

Koncentrujac sie na miltosci, w obreb ktérej wchodzi seksualnosé i intym-
nos$¢ — jako dwa jej gtéwne przejawy, wedtug Luhmanna®, zawsze staly one
W opozydji, bo intymnosé buduje na emocjonalnej odrebnosci, natomiast sek-
sualnos¢ probuje te odrebnos¢ wyeliminowa¢. Dzis, gdy zdaniem Luhmanna
jest to opozycja szczegolnie poglebiona, medium symbolicznie zgeneralizowane
(takie jak mitos¢) jawi sie jako medium puste. Postulat postugiwania sie tym
medium (w ogéle - jego istnienia) polega na wymogu wzajemnosci.

Etos wymaga medium, ale wymaga tez przedstawienia porazek dzialania tego
medium, zwlaszcza gdy chodzi o wiedzg. Jesli mitos¢ ma sens, prawo staje sie
puste i odwrotnie: jesli prawo ma sens, mitos¢ nie istnieje. Arbitralnosé prawa
nie tyle dotyczy zakazu, ile polega raczej na uznaniu relacji (dawca — biorca mi-
losci). Mitosc domaga si¢ innego medium, np. wiary. Wiara polega na ,wzieciu
kogos za stowo”. Nie nalezy myli¢ ze soba racjonalno$ci wiary z racjonalnoscig
filozoficzna — podkresla Adolphe Gesché>.

Ricoeur ocenia wielkos¢ danej religii na podstawie jej umiejetnosci uzdal-
niania czlowieka do wspélistnienia razem z innymi w réznych instytucjach.
Funkcja glebokiej motywacji, ktora wiaze sie z etosem milosci w religii, polega
na naklanianiu sprawiedliwosci do stanowienia jej medium. [ Ricoeur precyzuje
temat sprawiedliwosci: ,Milos¢ nie jest alternatywa dla sprawiedliwosci; jest za-
daniem wiekszej sprawiedliwosci™¢. Milos¢ nie argumentuje, asprawiedliwos¢
tak. Argumenty sie nie koricza, bo zawsze mozna dodac jakies ,ale” iodwolac sie
do wyzszych instancji — zauwazy Ricoeur. Sprawiedliwos¢ jest dystrybutywna,
przydziela role, zadania, obowiazki i korzysci. Stad bierze sie jej formalizm,

52 Por. D. Mersch, Teorie mediéw, Warszawa 2010, ss. 210-212.

53 N. Luhmann, Systemy spoleczne. Zarys ogélnej teorii, Krakéw 2007, ss. 151-152.

* N. Luhmann, Semantyka milosci. O kodowaniu intymnosci, Warszawa 2003.

5 A. Gesché, Przeznaczenie, Poznan 2006, s. 140.

% Tamze, s. 167.
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nawet jesli uznaje ideat solidarnosci, kieruje sie logikg rownowaznosci i zawsze
kogos krzywdzi, w przeciwieristwie do milosci kierujacej sie logikg nadmiaru.
Jednoczesnie sprawiedliwos¢ jest koniecznym medium milosci — konkluduje
Ricoeur?’.

Oscylacja miedzy dyskursem ipojeciem anorma iznakiem powoduje kolejna
trudnos¢ filozoficznego myslenia, ujeta przez Leszka Kotakowskiego jako mit
zawarty w pytaniu epistemologicznym: ,O co pytali filozofowie, kiedy pytali, czy
rzecz jest poza aktem percepcyjnym?”* Jest to pytanie wynikajace z etosu filo-
zoficznego, o adekwatnos$¢ przedstawienia do rzeczywistosci. Juz nie o prawde,
ktora stala sie medium. To, co znajduje sie pomiedzy pojeciem a dyskursem czy
miedzy znakiem anorma jego tworzenia, to nie ,podmiot” ani ,przedmiot” (bo
zzewnetrznoscig tych kategorii raz na zawsze uporat si¢ Inmanuel Kant), lecz
Jrzecz’, araczej jej ,przedstawienie’. [ wlasnie owo przedstawienie nazywane
jest rzeczywistoscig, zawsze chociazby czesciowo uznang za niedostepng dla
jezyka, rozumu czy ,ja".

Formy redukgcji przedstawienia (Hume)

Podstawy myslenia o przedstawieniu ustanawia David Hume. Najczesciej wro-
zumowaniu, jego zdaniem, postugujemy sie prawdopodobienistwem opartym
na analogii, gdy przenosimy do§wiadczenie minione na rzeczy podobne®. Nie
ma nawyku bez przedstawienia, poniewaz wedlug Hume'a nawyk to szczegdlne
usposobienie wyobrazni polaczonej zuczuciami, pojawia sie on juz na poziomie
uzmystowienia. Ale jest jeszcze drugi stopient nawyku wigzania idei, tym razem
juz filozoficzny, gdzie wplyw maja reguly ogélne. Taka regulg ogélna jest prawo
wigzania przyczynowo-skutkowego idei zimpresjami, wyraza sie ono wpojeciu:
,Pojecie zawsze musi poprzedza¢ rozumienie; gdy jedno jest niejasne, drugie
jest niepewne; gdy jedno zawodzi, musi zawie$¢ réwniez drugie™. Hume uwa-
zal, ze dzieki zasadom ludzkiej natury, czyli na przyktad zasadom kojarzenia,
wykraczamy poza dang rzeczywistos¢. Kant przesuwa te zasady na poziom od
nas niezalezny, zpoziomu subiektywnego przesuwa je na poziom zarazem em-
piryczny i transcendentalny. Zasada ,a priori wyznacza przedstawienia, ktérych
zrédlem nie jest doswiadczenie. To, co transcendentalne, wyznacza zasade, na
mocy ktérej doswiadczenie jest podporzadkowane naszym przedstawieniom

57 P. Ricoeur, Milos¢ i sprawiedliwosé, Krakéw 2010, ss. 31-50.

58 L. Kolakowski, Obecnos¢ mitu, Wroctaw 1994, s. 15.

% D. Hume, Traktat o naturze ludzkiej, Warszawa 2005, s. 231.
0 Tamze, s. 247.
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o U . : d iori K Hume’
a priori™!. Ustanowieniem poziomu zasady a priori Kant zrywa z Hume’em.
Poznanie to wedlug Kanta sfera normy, a nie przedstawienia®.

Fundamentalna idea tego, co Kant nazywa ,rewolucjg kopernikanska”, polega na
zastgpieniu idei harmonii miedzy podmiotem i przedmiotem (zgodnos¢ ostateczna)
zasadg koniecznego podporzadkowania przedmiotu podmiotowi®’.

Trudnoscia Hume'owskiego Traktatu jest niejasny status pojecia. Jezeli nie
chcemy przyja¢ Kantowskiego rozwigzania, poniewaz przywigzani jestesmy do
opisowej empirii, gdzie dostepne s3 jedynie slady po przedmiocie®, jak opisze
sytuacje $wiadomego poznania Andrzej Leder, jestesmy blizej Hume’a, u kt6-
rego pojecie nie jest tozsame ze stowem, blizej mu do obrazu, reprezentacji,
wyrazajacej prawidlowos¢ wiazania idei.

Podmiot Kanta gubi sie w transcendentalnych kategoriach iideach, ktore
w formie przedstawieniowej wymykaja sie¢ mu catkowicie. Jest réwniez od-
dalony od zalozonego przez Kartezjusza poziomu trwalej sSwiadomosci cogito,
zbudowanym na dystansie do granicy snu i szaleristwa.

Sceptyczny potencjal, wigzacy sie ze snem izludzeniem, potencjal, ktéry moglby
rozsadzi¢ fundamenty wszelkiej pewnosci, moze zosta¢ natychmiast przezwycie-
zony w strukturze cogito, bowiem niezaleznie od tego, jakkolwiek watpliwy bylby
poznawany przedmiot, majak senny czy przejezyczenie, niewatpliwe jest jego
myslenie przez podmiot. Nawet nie empiryczng osobe, ktéra mysli, lecz podmiot
transcendentalny, owo ukochane przez filozoféw abstrakcyjne Ja, ktérego poczu-
cie towarzyszy, jak pisze Kant, wszelkiemu ,mysle”. W tym kontekscie argument
Foucaulta, ze szalenistwo rozbija cielesny fundament tozsamosci, moze by¢ latwo
uniewazniony przez filozoficzna odpowiedz, ze rozbicie Ja empirycznego nie
narusza w zaden sposéb jednosci Ja transcendentalnego®.

Hume upomina sie o ,ja” empiryczne. Jakoscig opisujaca prawidlowos¢
wigzania idei przez takie ,ja” jest idea tozsamosci (przeciwstawna jej jest idea
réznosci)®. Czy wlasnie idei tozsamosci nie mozna wymienié¢ na idee przedsta-
wienia? Problem jednak polega na tym, ze sp6jnos¢ tej idei zagwarantowana jest
przez fikcje. Idea tozsamosci trwale narzucona na zmienne i nietrwale rzeczy
jest fikcja. Dlatego, zdaniem Hume'a, najpelniej uzasadniona idea tozsamosci
znajduje si¢ wlasnie w fikcji, a wiec w dzietach sztuki®. Zasada odczytywania

" G. Deleuze, Filozofia krytyczna Kanta. Doktryna wladz, Gdarisk 1999, s. 27.
Tamze, s. 26.

Tamze, s. 27.

¢ A. Leder, Nauka Freuda wepoce ,Sein und Zeit’, Warszawa 2007, s. 66.
Tamze.

D. Hume, Traktat o naturze ludzkiej, dz. cyt., s. 332.
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przedstawienia jako spojnego, ustala homeostaze miedzy rozumem iuczuciami.
Na koniec podsumowania Traktatu onaturze ludzkiej warto przypomnie¢, skad
zdaniem Hume’a wynika pewnos¢ rozumowania. Przede wszystkim wynika
ona z mozliwosci uczynienia tegoz oddzialujacym na zmysty, zwlaszcza bycia
spdjnym, scalonym dla oka®.

Reprezentacje to opisane obiekty, ale owe opisy (na przyklad etnograficzne)
skonstruowane sg na zasadzie dychotomii badacz - przedmiot badania, redu-
kujacej sie do dychotomii ja — inny. Prowadza one do glebokiego sceptycyzmu
na temat roli owego ,ja’, ktore dla filozofii (mimo krytyki) pozostaje wazne.
Nawet przy réznego rodzaju ,przekresleniach” stanowi wazna, jezeli nie najwaz-
niejszg - filozoficzng funkcje podmiotu. Przedstawienie wniektérych teoriach
laczy sie na chwile z norma, jak u Hume’a, aby pdzniej znéw zosta¢ uznane za
zbedne, gdy filozofia powraca do traktowania pojec jako gldéwnych punktow
odniesienia. Podstawowa forma redukcji przedstawienia jest Kantowska repre-
zentacja. Wedtug Immanuela Kanta reprezentacja pozwala przede wszystkim
formulowac sady. Dzieki reprezentacji mozliwe sa zwlaszcza sady syntetyczne
apriori, bo wiedze zawarta w tych sadach mozemy sobie przedstawi¢ na rézne
sposoby i dzieki temu stworzy¢ rézne prawdziwe sady odpowiadajace temu
samemu pojeciu. | wlasnie owa mozliwos¢ (interpretacji) jest tym, co niepokoi
filozoféw. Pozwala, zeby jakis fragment zdominowal myslenie o calosci. Sady
pozwalajg sie¢ demontowac czy — jak powie Jacques Derrida — dekonstruowac.
Zanim jednak spotkamy sie z tak uksztaltowang krytyka przedstawienia (Der-
rida), ktéra ukazuje zaréwno negatywne jego strony, jak i pozytywne, w calej
historii filozofii pojawia¢ sie bedg teorie uczulajace na ten aspekt myslenia.

David Hume byl wiec ostatnim z filozoféw, ktéry przed zrobieniem po-
rzadku przez Kanta w pytaniach epistemologicznych nie chcial zrezygnowa¢
z przedstawienia na rzecz pojecia czy sagdu. Na czym polegala Hume owska
obrona przedstawienia? Na tym, ze nie chcial jej potraktowac jako dziedziny
podrzednej pojeciu czy nawet komunikacji. W swoim mlodzieficzym dziele
Traktat onaturze ludzkiej, ktore zostalo bardzo Zle przyjete izamkneto mu droge
kariery uniwersyteckiej, czyni z reprezentacji podstawowy przedmiot badan,
dzielacy sie na pierwotny (wrazenie) i pochodny (idea). Zaréwno wrazenia, jak
iidee Hume opisuje jako percepcje, z tym ze natarczywe percepcje nazywa im-
presjami (to mogg by¢ doznania zmyslowe iemocje), a ,mgliste obrazy impresji
w rozumowaniu i mysleniu™’ to idee. Nie ma tu radykalnej przepasci miedzy
percepcjami a ideami, ale nie ma tez mozliwosci bezposredniego przelozenia.
Stad wynika, ze nie ma réwniez miedzy samymi ideami bezposredniego prze-

% Tamze, s. 236.
% Tamze, s. 86.
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lozenia i wynikania’. Duzy paragraf Traktatu Hume poswieca zagadnieniu
pierwszenistwa impresji w stosunku do idei. Myslenie to nie uwalnianie sie od
obrazéw, lecz przeciwnie.

,Idee tworza obrazy samych siebie w nowych ideach; [...] wszelkie nasze
proste idee pochodzg badZ bezposrednio, bagdZ posrednio od odpowiadajacych
im impresji””'. Praca myslenia nie koncentruje sie na pilnowaniu przejscia mie-
dzy jednym a drugim, lecz na porzadkowaniu wynikania jednego z drugiego.
Hume podkresla, ze wniosek ten wysnul ze zjawisk potocznych iz oczywistej
zasady postugiwania sie wyobraznig. ,I ta swoboda wyobrazni nie wydaje sie
dziwna, gdy zwazymy, ze wszystkie nasze idee s3 kopiami naszych impresjiize
nie ma ani jednej pary impresji, ktore bylyby calkowicie nierozdzielne™?. Idee
ratuja sie przed dowolnoscig obrazu i impresjami, wiazac si¢ w pojecia. Idee ,s3
powiazane ze soba wzajemnie w pojeciu””. Czyli pojecia nie tyle sa uchwyce-
niem idei, ile przedstawieniem, wynikaja z przedstawien i prowadza do nowych
przedstawien, ktére mozna rozbudowywac lub redukowa¢. [ wreszcie znajduje-
my w Traktacie miejsce, ktore pozwala problem Hume’a (braku przejscia miedzy
impresjami aideami) uznac za cze$ciowo rozwigzany przez Immanuela Kanta.
,Po wtére, jest rzeczg jasna, ze zadna rzecz nie moze zjawic si¢ zmystom, inny-
mi stowy, ze zadna impresja nie moze stac sie obecna dla umystu nieokreslona
zaréwno co do stopnia ilosci, jak ijakosci”’*. Kant rozwiazuje problem swobody
wyobrazni, opierajac przedstawienie na ,czystych formach zmystowosci”: na
czasie (stosunkach ilosci) i przestrzeni (stosunkach jakosci). Czy Hume zado-
wolilby sie takim rozwiazaniem? Skoro pisze o stopniowaniu ilosci i jakosci?
To rozwigzanie nazywam etapem przedstawienia — uzmystowieniem, ktére
stosowane jest raczej dla celow Zycia niz dla celéw prawidlowego myslenia”™.

Hume przestrzega przed bledem potocznego myslenia o przedstawieniu,
ico za tym idzie, jego redukcja. Polega ona na traktowaniu swoich ograniczen
myslenia (budowanych na okreslonej liczbie przemyslanych przedstawier)
jako obowiazujacych wszystkich: malos¢ i wielko$¢ zastepuja obiektywne
(niemierzalne) kategorie, takie jak ilos¢ ijako$¢. Przejscie od impresji do idei
Hume wigze kategorig, ktéra znamy réwniez dzieki pragmatyzmowi Peirce’a,
kategoria nawyku dotyczacego wigzania przyczynowo-skutkowego idei: ,umyst,
zgromadziwszy inne postrzezenia co do powigzania przyczyn iskutkow, czerpie
nowgy sile swego rozumowania z tych postrzezen i dzieki temu moze budowac

70 Tamze, s. 87.
Tamze, s. 90.
Tamze, s. 93.

7> Tamze, s. 103.
Tamze.

7> Tamze, ss. 103-104.
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argument na jednej poszczegélnej obserwacji, jesli ta jest odpowiednio przy-
gotowana i zanalizowana™® - napisze Hume. Czyli jedna obserwacja czasami
wystarczy, aby utrwali¢ sie jako grunt dla przedstawienia, pozwalajacego zro-
zumiec jakas catos¢, inaczej — rzeczywistosc.

Przedstawienie a przypadek

W coraz mniejszym stopniu potrafimy traktowac przedstawienie jako ,waskie
gardlo” systemu znaczacego, czyli kultury. Przedstawienia stanowia przypad-
kowe miejsca dla najwazniejszych proceséw kulturotwérczych wszczegdlnym
znaczeniu stowa ,przypadek”, jako koincydencja (fac. coincidere, od co- — ,razem,
wspol” iincidere — ,upadac na”), czyli zbieznos¢ kilku zdarzen, anie pojedyncze
wydarzenie, przerwanie cigglosci sensu. W takim rozumieniu, jako koincy-
dengja, pojecie przypadku zaréwno potwierdza determinizm ontologiczny
i poznawczy, jak i mu zaprzecza. Stanowi paradoks koniecznosci wigzacej ze
sobg przypadki z réznych pél (w znaczeniu Bourdieu). Tradycja Arystotelesa
w szerokim rozumieniu pojecia przyczyny potwierdza, ze zbiegi okolicznosci sg
skutkami zaréwno przyczyn formalnych, jak i celowych. Wiedziony ta klasyczna
analiza Rafal Koschany wiaze pojecie przypadku z ironig losu, ktéra przejawia
sie zwlaszcza w sztukach fabularnych”. Ironia losu to pojecie ogélniejsze niz
ironia tragiczna, bezosobowe. Takze odsyla do rozbieznosci czynéw i celow
(heterotelii), lecz bohater moze mie¢ poczucie wplywu na rzeczywistos¢’®. Sam
przypadek (koincydencja - zbieznos¢) stanowi przedstawienie, ktére zawsze
ujawnia jakas$ rozbieznos¢ (heterotelie), np. miedzy zamiarami a tym, co udaje sie
osiggnal. Przeszkoda wbudowaniu przedstawienia moze by¢ wspélczesne na-
stawienie narratywistow, nastawienie na spjnos¢, anie na heterotelie. Spéjnosé
eksponuje wymiar metaforyczny calosci, dopasowanie elementéw, azbieznos¢
wymiar metonimiczny, ich podobieristwo. Frank Ankersmit utozsamia narracje
z reprezentacjg (representation — stowo tlumaczone na jezyk polski jako przed-
stawienie), nastawiona na interpretacje. Badacz, zdaniem Ankersmita, tworzy
narracje, czyli opowiesci o przesziosci. Istnieje scisty zwigzek miedzy narracja
ametaforg, obie ,zageszczaja” rzeczywisto$é, czyniac ja spojng i przedstawialng
w opisie. Tak ujeta historia nie stanowi jednak modelu, w ktéry mozna jako$
analogicznie wpisywac przyszlos¢, nie stanowi przedstawienia winteresujacym
nas tu ujeciu. I chociaz holenderski badacz proponuje stownik przedstawienia

76 Tamze, s. 215.

77 R. Koschany, Przypadek. Kategoria egzystencjalna i artystyczna w literaturze i filmie, Wroclaw
2006, s. 279.

78 Tamze, s. 280.
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(w naszym rozumieniu stownik reprezentacji), ktéry odnosi nas nie tylko do
opisu, lecz do obu pozioméw narracji réwnoczesnie, do opisu rzeczywistosci
zewnetrznej i do wlasnosci samego tekstu, brakuje tu elementu ahistorycznej
,granicznosci” przedstawienia (presentation), stanowienia odrebnej jakosci zwia-
zania zewnetrznego opisu i wewnetrznej relacji elementéw, tak ze nie mozna
juz odrézni¢ narracji i reprezentacji. Opis odnosi si¢ wedlug Ankersmita do
rzeczywistosci, stad bierze sie jego adekwatnos¢, a przedstawienie (represen-
tation) jest ,0” rzeczywistosci, dlatego mogg istnie¢ rézne przedstawienia tego
samego przedmiotu. Stad przedstawienie (representation) nie jest zdaniem autora
Historical representation ubozsza wersjg opisu, raczej jego poziom zlozonosci jest
wiekszy. Z tego powodu przedstawienie powinno by¢ bardziej spojne ijednolite,
bowiem ,nasza konceptualizacja rzeczywistosci na poziomie przedstawienia
(rzeczywistosci) okresla, co znajdziemy na poziomie tego, co przedstawione (tj.
samej rzeczywistosci)””’. Bowiem ,z definicji przedmiot historii nie moze by¢
og6Iny™, jak napisze mistrz Ankersmita - Hayden White. Filozofia skupia sie
natomiast na ogélnych przedmiotach, a wiec rowniez przedstawienie tychze
rozumie inaczej.

Kazde pojedyncze przedstawienie dotyczy ogélnego przedmiotu i skupia
sie wjednej funkgji — jest nig ,reprezentowanie” rzeczywistosci, ktérg mozna
dalej rozbi¢ na mniejsze: wskazywanie, wybdr pewnych aspektéw, ktore sa
omawiane jako wazne, ainne staja si¢ niewidzialne, ich zestawienie, ciecie, po-
wiekszenie, przesuniecia, przyspieszenie, skrét itd. Tym, co mamy do zrobienia
wuchronieniu przedstawienia przed redukcja (do reprezentacji na przyktad), to
rozeznanie wseriach, ktore ono generuje. Praca nad przedstawieniem to wylo-
nienie heterotelicznych serii, ktére pomogg ukaza¢ uniwersalny sens modelu,
anie tylko przypadkowy, zwigzany zkoincydencja jakiegos ,tu iteraz’, zhistoria.

Modelowa forma przedstawienia tez naraza je na redukcje. Modele oprécz
tego, ze pozwalaja sie zorientowac wpoziomie rzeczywistosci, zjakim mamy do
czynienia, maja charakter prowizoryczny i sg narazone na niebezpieczeristwo
uruchomienia procesu symulacji i zamkniecia drogi powrotu do rzeczywistosci.
U Kartezjusza wtornos¢ przedstawienia wynika zjego zewnetrznosci, inaczej,
zniedocenienia wagi doswiadczenia zmystowego, u Nietzschego z niecheci do
myslenia systematycznego, ktére jego zdaniem zabija mysl nows, u Adorno
z doswiadczenia barbarzynstwa, do ktérego zmierza kultura zbytnio przy-
wigzana do swoich przedstawien. Theodor Adorno proponuje nawet cos, co
blokuje powstanie przedstawienia, dialektyke negatywng. Redukuje ona serie

7 F. Ankersmit, Zwrot lingwistyczny: teoria literatury ateoria historii, w: (red. E. Domaniska) Frank
Ankersmit. Narracja Reprezentacja Doswiadczenie, Krakéw 2004, s. 91.

8 H. White, Ciala iich fabuly, w: Poetyka pisarstwa historycznego (red. E. Domariska, M. Wil-
czynski), Krakoéw 2000, s. 357.
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generowane przez przedstawienie do pojecia, i dalej, anihiluje pojecie wczystej
dialektyce bez przedstawien.

Wielu filozoféw prébuje ratowac myslenie przed degenerujgcg przemiana
w przedstawienie, eksponujgc przede wszystkim negatywne jego strony (roz-
bieznos¢). Z analiz ograniczen przedstawienia wylaniaja sie kolejne jego fazy:
uzmyslowienie (rozbiezno$¢ doswiadczenia zdobywanego réznymi kanalami),
reprezentacja (rozbieznos$¢ miedzy pojeciem aobrazem), ilustracja (rozbieznos¢
miedzy szkicem a bogatg rzeczywistoscig), obraz (rozbieznos¢ miedzy caloscia
ujeta rama, a tym, co poza ramg). Wszystkie aspekty omawiam w kolejnych
rozdziatach. Zaden nie jest lepszy czy gorszy, maja po prostu rézne ograniczone
funkcje. Ograniczeniem uzmystowienia jest jego jednostkowos¢, ogranicze-
niem ilustracji — szkicowo$¢ (zbyt duze nastawienie na ,charakterystycznos¢”),
obrazu - wizualno$¢ (osigganie zludnej calosci), reprezentacji — pojeciowos¢
dochodzaca do swojej granicy, aporii.

Czesto aspekty przedstawienia nakltadaja sie na siebie, poniewaz ogdlna
funkcja przedstawienia jest poznanie (przedstawienie to objecie calosci, wa-
runek przedwstepny i docelowy poznania myslowego, pojeciowego). Zeby
co$ zrozumie¢, trzeba miec juz ,siatke” dla dokonania zbioru zwanego przed-
stawieniem, jak pokazal Kant, dramatycznie komplikujac te wczesniej prosta
kategorie. Filozofia przedkantowska ograniczata przedstawienie do ilustragji,
na co wskazuje Jacques Derrida. Stanowilo to (nie tylko zdaniem Derridy)
najwieksza bariere, aby mysle¢ nowoczesnie. W kategoriach Lyotarda nowo-
czesne myslenie to operowanie zestawem informacji, mate narracje to zestaw,
zestawia sie myslenie z kilkoma aspektami przedstawienia, nie redukujac go
do ktérejs z funkgji.

Przewidywanie Platona, Ze obraz oddala nas od idei, stalo sie nie tyle wia-
sciwoscig obrazu, ile funkcjonowania naszej (nastawionej na obraz) pamieci.
Przedstawienie wydaje sie ,0znacza¢” fragmenty rzeczywistosci w ten sposéb,
ze wiedza o rzeczywistosci ma by¢ bezposrednio z niego czerpana poprzez to,
co sie przed-stawia. Tymczasem przedstawienie to wtérny konstrukt wzgledem
myslenia, cho¢ wylania sie jakby réwnolegle znim. Rzeczywisto$¢ si¢ nie przed-
-stawia. Mozna ja co najwyzej zobrazowac, zilustrowac lub uzmystowi¢ sobie.

Dzis przedstawienie rzadko przemienia sie w wiedze, nie zyskuje ponownie
wartosci ,operacyjnej’, czyli poznawczej, otwartej na reinterpretacje. Pozostaje
na poziomie opisu, nie wspinajgc si¢ na poziom modelu. Wynika to z wielu
zmian w kulturze wspoélczesnej, znadmiaru wizualnosci, czyli widzialnosci pod-
niesionej do drugiej potegi przez media audiowizualne, zhegemonii ekonomii,
ktdra przeklada sie takze na dyskurs, silnie urynkowiony sposob patrzenia na
to, co przedstawione. Na przyktad wartos¢ operacyjna przejmuja przedmioty
w codziennosci, zgodnie z kierunkiem wyznaczanym hastami reklamowymi,



82 Rozdzial I

takimi jak ,just do it”, gdzie reklama staje sie czystg sprawczoscia obywajaca
sie bez produktu.

Forma redukcji przedstawienia przez zamkniecie go w ,ramie” jest jedna,
mimo ze ramy s3 trzy: norma (utozsamienie przedstawienia i reprezentacji;
moze to by¢ norma historii jako linearnego czasu), dyskurs (sprowadzenie
kazdego opisu na poziom narracji jako zbioru elementéw ulozonych wedtug
jednej zasady), przedstawienie (klacze serii wygenerowanych przez przedsta-
wienie moze by¢ uporzagdkowane tylko opisowo). Trzymajgc sie ramy (nawet
ramy przedstawienia), przemieniamy przedstawienie w nieruchoma reprezen-
tacje, ktérag moze rozbié, zakldcié¢, podwazy¢ ,byle jaki”, przypadkowy element
niepasujacy do interpretacyjnej uktadanki. Na przykiad narracje o cielesnosci
zakldci¢ mogg wydzieliny tejze®, jak napisze White, natomiast przedstawie-
niowe ujecie cielesnosci jako CbO (ciala bez organéw - jak wkoncepcji Deleu-
ze'a i Guattariego) dekonstruuje ,materie z-organ -izowang, co (dostownie)
oznacza podatng naréznorakie wykorzystanie, gdyz stowo »organ«
(gr. organon) oznacza »rzecz, za pomocg ktdrej pracujemy, z zalozeniem, ze
praca nasza moze mieé rozne cele™,

Przy koncentragji na ,rzeczywistosci” (dostep do rzeczywistosci jest kon-
struktem mitycznym), anie na przedstawieniu, grozi nam kolejna przedstawie-
niowa pulapka: upadek w politycznosé¢ kazdej dziedziny zycia.

Redukcja do politycznosci

Jedna ze wspélczesnych form redukeji przedstawienia jest politycznos¢, jako for-
ma organizowania rzeczywistosci. Opor jej stawia przede wszystkim najnowsza
estetyka, odnoszaca sie do Kanta (Ranciére). Politycznos¢ to nie ,partyjnos¢”,
dzielenie spoleczenstwa na czesci, lecz raczej ruch odwrotny - ujednolica-
nie (czesto wykorzystujace ,partyjnos¢” jako przedstawienie negatywnego
aspektu spoleczenistwa) doswiadczania rzeczywistosci. Zdaniem Ranciére’a
politycznosé jest dzi$ rozproszona w instytucjach (gléwnie edukacyjnych),
przejawia sie jako proces rozbijania dajacych do myslenia przedstawien, kon-
centruje (poprzez przekaz medialny na przyktad) odbiorce na chwytaniu mato
istotnych z punktu widzenia ,wgladu w calo$¢” (na co przedstawienie ma
otwierac) szczegoldéw, fragmentéw, dorabia do nich mityczng perspektywe.
Najbardziej na tych operacjach cierpi wedtug Ranciére’a sztuka, jako modelu-
jaca rzeczywistos¢ (tworzgca jej modele - fikcje). Spoleczeristwo, tracac dostep
do sztuki, traci swoj $wiat, nawet jesli miatby by¢ tylko fikcyjny (modelowy).

81 Tamze, s. 360.
8 Tamze, s. 357.
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Koncem procesu przedstawiania nie jest samo przedstawienie. Na przyktad
dzielo sztuki jest efektem dlugiego procesu przedstawienia, lecz niekoniecznie
jego koncem. Przedstawienie obejmuje zaréwno nauke, jak iinne dziedziny
niekojarzone z estetykg rozumiang jako poszukujacg paradygmatéw reprodu-
kowania piekna.

[W] dziele sztuki mozliwos¢ i niemozliwo$¢ imitacji nie tylko sie nie wykluczaja,
ale wrecz odwrotnie, konstytuujg si¢ i stanowig dla siebie nawzajem gwarancje,
do momentu, az moznos¢ imitowania uzyska swoje prawdziwe znaczenie jedynie
poprzez $wiadomos¢ niemozliwosci imitowania i vice versa®.

Przedstawienie obejmuje wiec kazda dziedzine wiedzy. W sztuce dochodzi-
my do kresu imitacji, czyli mamy do czynienia zmistrzowskimi reprezentacjami
(arcydziela), lecz to nie znaczy, ze przedstawienia zawarte w dzietach sztuki
najlepiej stuza celom poznawczym. Zwrot estetyczny (kojarzony na przyklad
zRanciére'm) rozni sie od zwrotu ikonicznego, gléwnie odniesieniem do filozo-
fii Kanta, ktéra nie wylania zsiebie jeszcze estetyki jako odrebnej galezi wiedzy.
Ujeta po Ranciere’'owsku estetyka jest nieSwiadomoscia wspélczesnej filozofii.
Przyczynilo sie do tego ,obejscie” Kantowskiego problemu ,schematyzmu wy-
obrazni” przez wielu nastepcéw. Jednym z takich obejs¢ jest symultanicznosé
intuicji i ekspresji Benedetto Crocego, z ktorym polemizowat Luigi Pareyson
- tworca teorii formatywnosci, uznajacej estetyke za punkt odniesienia dla
filozofii, rbwniez czynigc tym punktem odniesienia przedstawienie.

Artysta dziala tylko ze wzgledu na forme. Nie jest wiec, jak wteorii Crocego, pod-
miotem, ktéry wyraza siebie i dzieki udanej ekspresji zyskuje satysfakcje. Zdaniem
Pareysona Croce pomija caly proces formowania, wszystkie préby, poprawki, skre-
Slenia dokonywane ze wzgledu na forme. Pomija takze fundamentalna role, jaka
pelni wsztuce fizyczne urzeczywistnienie formy, bedace dzielem. Stawia w opozycji
duchowy charakter tworczosci artystycznej (jej ekspresyjnos¢ oraz katartycznosc)
itechnike, ktdre, zdaniem Pareysona, s3 ze soba nierozerwalnie zwiazane®.

Wszelkie préby i poprawki, dokonywane ze wzgledu na forme, decyduja
o twoérczym charakterze przedstawienia. Ekspresyjnos¢, katartycznosé i tech-
nika tworzg przedstawienie w tym samym stopniu. Jest ono wiec modelem dla
kazdej dziedziny kultury, wlasnie dlatego, zZe te trzy cechy twérczosci wudanym
przedstawieniu stajg si¢ nierozréznialne. To jest takze przyczyna, ze przedsta-
wienie moze by¢ zaanektowane przez polityke (w Ranciere’ owskim znaczeniu
— dziedzine czyniacg jakis system myslenia oczywistym, jedynym i wlasciwym,
a wiec przedstawienie staje sie tutaj antymodelem, zredukowane zostaje do

8 L. Pareyson, Estetyka. Teoria formatywnosci, Krakéw 2009, s. 161.
8 K. Kasia, Rzemioslo formowania. Luigiego Pareysona estetyka formatywnosci, Krakéw 2008, s. 26.
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ilustracji), ale réwniez moze by¢ potraktowane jako model, w ktérym przyjrzeé
sie mozemy nie tylko temu, co bezposrednio zaprezentowane, ale potraktowac
przedstawienie jako osobna strukture prezentacji i ekspresji. Przedstawienie to
model wizualny, ktéry nie tylko opowiada o relacjach elementéw, ale wiacza
do gry cate tlo.

Najskuteczniej element ekspresyjny przedstawienia likwidujg ,wielkie
teorie”, zwane tak przez Charles’a Wrighta Millsa, ktére nie uwzgledniajg
okreslonego polozenia wzgledem niego jednostek, czyli probuja budowac przed-
stawienie ponad historig, nieskoriczone, niedajace sie uja¢ wjakimkolwiek polu,
ale pozostawiajace nam wiekopomne dzieta: ksigzki-korzenie, ksigzki-drzewa.
Odbudowanie pola przedstawien to tez dzi§ dziedzina przedstawienia. Na przy-
ktad twor ,ciala bez organéw”, obok klacza, stanowi przedstawienie nowego
pola doswiadczenia. CbO posiada punkty, w miejsce organéw, punkty, ktére
,cierpliwie i bezzwlocznie™ zarazem, rozbijaja ,organizacje organéw zwang
organizmem™. ,CbO nieustannie bowiem waha si¢ miedzy uwarstwiajacymi je
powierzchniami a wyzwalajaca je plaszczyzna™'. To pole odczuwania i dzialania
jednoczesnie, mozliwos$¢ przetaczania miedzy jednym a drugim. Dzis, stawia-
jac na uwarstwienie ciala (do czego przyczynia sie powszechna technicyzacja
imedykalizacja naszego zycia), politycznos¢ ostabia cielesnos¢. Nakazujgc nam
zapanowanie nad uwarstwieniem, wtérnie organ-izuje cialo, czyniac je wcatosci
biernym organem-obywatelem.

Drobiazgowo ustosunkowujac sie do kazdej zwarstw, zdolamy oswobodzi¢ wniej
linie ujscia, udrozni¢ kanaly i umozliwi¢ sprzezone przeptywy, wydoby¢ ciagte
intensywnosci dla CbO. Eaczenie, sprzeganie, kontynuowanie: pelen ,diagram”
przeciw wcigz znaczacym i podmiotowym programom®.

Diagram to inna nazwa przedstawienia, podana przez Deleuze’a i Guatta-
riego, nazwa zestawu danych, ktére wigze podobienistwo i mozliwos¢ doko-
nywania na nich operacji, przeskokéw. Program to przeciwienstwo diagramu
iprzedstawienia, jest od razu jakis: telewizyjny, komputerowy, operacyjny itp.
To inna nazwa systemu podporzadkowujacego uzytkownika arbitralnemu
celowi. Programy tworza swoich uzytkownikéw, nie odwrotnie. CbO nie jest
uzytkownikiem, lecz maszyna, twérca programéw, to ,polaczenie pragnien,
sprzezenie przeplywow, ciaglos¢ intensywnosci™®. CbO inaczej postuguje sie
na przyklad pismem, tworzy raczej ksiazki-klacza, nie ksigzki-korzenie.

% G. Deleuze, F. Guattari, Tysigc plateau, dz. cyt., s. 193.

8 Tamze.

8 Tamze.

Tamze.
Tamze.
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Stratometry, deleometry, jednostki CbO gestosci, jednostki CbO zbiegu nie tylko
kwantyfikujg pismo, lecz okreslajg je zawsze jako miare innej rzeczy. Pisanie nie
ma nic wspdlnego znadawaniem znaczenia, dotyczy miernictwa, kartografii, nawet
jesli jest to kartografia okolic majgcych dopiero nadejs¢®.

W kategoriach uzytecznych dla tej ksiazki nazwatabym réwniez Millsowski
konfliktogenny wezel sadéw o faktach i sadéw wartosciujacych przedstawie-
niem. Przedstawienie to modelowe ujecie konfliktu miedzy prawda a wynikaja-
cym zjej rozumienia i doswiadczenia dzialaniem. Jest to tez zgodne zkoncepcja
mistrza Millsa, Maxa Webera, ktory okreslit typ idealny jako abstrakcyjny model
sktadajacy sie z cech istotnych danego zjawiska spolecznego, wigzacy te cechy
w nienaruszalny, obrazowy zestaw. Mozna powiedzie¢, ze Weberowski ,typ
idealny” nie spelnia funkcji przedstawienia. Mimo tego, ze jego podstawy jest
$wiadomos¢ konstrukcji, umownosci relacji w obrebie wladzy™, typ idealny to
utopia raczej, obraz granicy w postaci utrwalonej, oczywistej zaleznosci miedzy
np. religig arozwojem gospodarczym, niz granica przedstawienia, tak jak rozu-
mieja granice (semiosfery) semiotycy rosyjscy — jako czesciowo przepuszczalng
btone. Racjonalnos¢ swiata zachodniego umozliwia potraktowanie kazdej formy
wiedzy jako formy wladzy, ktére wsposéb idealny przeksztalcaja sie wzajmnie
jedna w drugg. Typ idealny nie ukazuje tla, raczej wyrdznia z rzeczywistosci
trwale jej elementy. Tworzenie abstrakcyjnych typoéw idealnych nie moze wiec
zdaniem Webera by¢ celem nauki, lecz co najwyzej srodkiem. Najbardziej szko-
dliwe dla rozwoju nauki jest czynienie z typu idealnego, z osiggnietej granicy
poznania ,profesorskiego proroctwa’, ,w imieniu nauki’ wyglaszanie go ex
cathedra wrzekomo obiektywnej, niekontrolowanej, bezdyskusyjnej przestrzeni
uniwersytetu, uprzywilejowanej przez pafstwo®. Jest to czynienie nieskoriczo-
na maszyng produkcji znaczen skonczonej zaleznosci, ktora zostala uznana za
oczywista. Tak wlasnie dziala politycznos¢ przedstawienia.

Obraz, mit, obiekt - przeszkody w pracy sensu

Przedstawienie ma chroni¢ przed zjawiskiem opisanym przez Rolanda Barthes’a
w Wykladzie inauguracyjnym (z 1977 roku) - przed wszechobecng w jezyku
wladza, ktora uwielbia lokowac sie w jasnych, dobrze okreslonych pojeciach.
Zeby zaanektowana przez jezyk wladza stala sie nie do podwazania, wystar-
cza — zdaniem Barthes'a — dwa mechanizmy jezyka: asercja i powtérzenie™.

% Tamze, s. 5.

' M. Weber, Racjonalnos¢, wladza, odczarowanie, Poznari 2011, s. 170.
2 Tamze, ss. 196-200.

% R.Barthes, Wyklad, ,Teksty” 1979, nr 5, s. 11.
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Maja one swoje przedstawieniowe odpowiedniki, sg nimi obraz i mit, przy
czym nie mozna na stale przypisa¢ im po jednym z wyréznionych mechani-
zm6w lub jakos bezposrednio jednych na drugie przetozy¢. Chodzi o aser-
cje calosciowego obrazu (silne przekonanie, ktére wylania sie z mozliwosci
objecia czegos jednym spojrzeniem) i umykanie mitu przed jednoznaczng
interpretacja. Mit mnozy swoje wersje, jest zbudowany na powtérzeniu.

Jako ze zyjemy w epoce przesyconej obrazami i wizualnoscia, najwieksza
przeszkodg w dotarciu do przedstawienia moze by¢ obraz i myslenie mitycz-
ne, poniewaz obraz wiezi sens w tym co widzialne, a mit (w nowoczesnym
ujeciu, najlepiej Barthes'owskim) odsyla nas do czego$ oczywistego, do jakiejs
ynatury’. W obrazie najwazniejsza jest forma, ma by¢ ona wcieleniem sensu,
czyli ostatecznym znakiem. Obraz moze tez dziala¢ jak mit w ujeciu Barthes’a,
unieruchamiajac sens w jakiejs pojedynczej relacji, zestawieniu. Na przyktad
Freud nauczyl nas patrze¢ na zobrazowang relacje zawartg w przedstawieniu
mitu Edypa u Sofoklesa gtéwnie pod katem antagonizméw: seksualnosé —
przeznaczenie (urodzenie - jednostka) ireligia — prawo (rodzina - wspélnota),
ktorego bardziej wspdlczesnym przejawem jest dychotomia wiedza — wiadza,
niekoniecznie prowadzaca do antagonizméw zréwnujacych rodzine ze wspol-
nota, jak to sie dzieje u Freuda, wedlug ktérego zawsze projektujemy swoje
relacje rodzinne na spolecznosé¢, w ktorej dluzszy czas jestesmy.

Wigzac pojecia w trwaly zestaw, mit stanowi najwieksza zapore w po-
zytywnym dzialaniu przedstawienia, redukujac je do ilustracji albo najwyzej
obrazu. Mit jest zawsze polityczny, chociaz Barthes powie, Ze jednoczesnie jest
,stowem odpolitycznionym™*, udaje, ze z polityka nie ma nic wspdlnego, chce
uchodzi¢ za méwienie o naturze. Mitologie Rolanda Barthes'a, wydane w 1957
roku, koncentrujg naszg uwage na zjawiskach kultury masowej, lecz wniosek jest
og6lny. Mit wedlug Barthes’a bazuje na jednoznacznosci ,stowa mitycznego”,
ktére deleguje sens w znaczacych. Nie widzi sie wtedy tego, ze relacja taczaca
pojecie mitu z sensem jest ze swej istoty ,relacjg znieksztalcenia™. Znaczenie
mitu jest tworzone przez nieustajacy ruch obrotowy znaczacego, jak napisze
Barthes, odnoszac sie zapewne do uproszczonej figury kota hermeneutycznego,
uwzgledniajgc, Ze moze si¢ ono szybko zamieni¢ w hermetycznie zamkniete.
Wszechobecno$¢ signifiant w micie odtwarza konstrukcje alibi® - do tego, by
zawsze dysponowac jakims ,gdzie indziej”, rozpraszac sens wnadmiarze kono-
tacji, wystarczy mu signifiant posiadajace dwie strony: pomiedzy formg i sensem
nie ma konfliktu, bo ,nigdy nie znajdujg sie¢ wtym samym punkcie™”. Czyli mit

% R. Barthes, Mitologie, Warszawa 2000, s. 278.
% Tamze, s. 253.
% Tamze, s. 255.

7 Tamze.
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poznania méwi o niedostepnosci poje¢ dla obrazu, pojecia co najwyzej mozna
ilustrowa¢. Poznanie staje sie hermetyczne, a punkt wyjscia ulega zapomnieniu.
Trudno tu méwié o rozumieniu. W tym sensie wmicie stowo stanowi alibi dla
obrazu. Tak na przyklad dzialaja wspétczesne media, jeden obraz moze zosta¢
przechwycony przez antagonistyczne dyskursy i prezentowac sprzeczne sensy.

Mit jest antyprzedstawieniowy, ale paradoksalnie, bardzo obrazowy, cho¢
tworzy raczej nieruchome obrazy - ilustracje. ,Upadek w mit” grozi kazdej
sferze namystu skutkujacej wytworzeniem sadu. Mit jest ,wtérnym systemem
semiologicznym™®, bo przesuwa jakby o szczebel wyzej formalny system ,pier-
wotnych” znaczen (,naturalnego” powigzania miedzy znaczacym aznaczonym,
ktére jest oczywiscie mitem podstawowym). Ten mitologiczny fundament
metajezyka stanowi o uniwersalnosci modeli swiata, ktére ksztaltuje. Inaczej
mowigc, mit oscyluje miedzy ilustratio (fac. unaocznienie, rozjasnienie) a imago
(fac. wizerunek, obraz), nie pozwalajgc zatrzymadé sie przy zadnym znich, tworzy
klincz sensu, stanowi metasystem, ktéry ,wymaga silnie rozwinietego poczu-
cia izomorfizmu™’. Ten mityczny mechanizm opiera si¢ na wysublimowanej
zdolnosci do percepcji réznych rzeczy jako jednej. Tak jak go ujmuje Barthes,
ostatecznie skraca informacje, redukuje do punktu, oczywistosci, zamienia tez
obraz w obiekt, a nastepnie w fetysz. Podobne do ujecia semiotycznego jest
réwniez ujecie materialistyczne obrazu, czynigce zniego przedmiot. Pisze o tym
zajmujacy sie wspolczesng kondycja obrazu William John Thomas Mitchell.

Jedna zpotocznych wykladni drugiego przykazania méwi, ze obrazy sprawiajg, ze
mentalne i widzialne staje sie to, co powinno pozosta¢ niematerialne i niewidzialne.
Zgodnie z tg interpretacja idolatria jest ,oddawaniem czci drewnu i kamieniowi”,
fetyszystyczng obsesja podstawy materialnej'®.

,Z13" przedmiotowoscig obrazu zajmuje si¢ gldwnie tradycja anglosaska,
laczaca korzenie chrzescijaniskie zanglosaskim systemem prawnym, czyli taczaca
najbardziej bezposrednio sfere przedstawienia (obrazu) znorma (znakiem). Nie
spos6b w tym miejscu nie przywotac koncepcji Charlesa Sandersa Peirce’a —
filozofa amerykanskiego, semiologa, twércy kierunku filozoficznego zwanego
pragmatyzmem, wktorej obiekt to znak pozostawiony w,ztym miejscu” triady
znakowej. Pozostawiony jako indeks (Drugie), zamiast odnosi¢ sie do pojecia
(Trzecie), staje sie ,celem samym wsobie”. Zamiast by¢ znakiem tgczacym sens
formalny i pojeciowy, tworzy polaczenie tymczasowe, ktéremu odpowiadaja

% Tamze, s. 245.
 J.Lotman, B. Uspienski, Osemiotycznym mechanizmie kultury, w: Semiotyka kultury, Warszawa
1975,s. 37.
190 %] T. Mitchell, Czego chcq obrazy? Pragnienia przedstawier, Zycie i milosci obrazéw, Warszawa
2013,s.163.
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pojecia-fetysze, prowadzi to do hybrydyzacji kultury. Nowe formy polaczen,
tworzgce sieci, niekoniecznie tworzg nows jakos¢ wiedzy ani nowg jakos¢
doswiadczenia kulturowo znaczacego. Indeksacja wiedzy przejawia sie wspot-
czesnym linkowaniem, ktdre skupiajac uwage na funkcji odsylania, rozprasza
wiedze zamiast kumulowac i problematyzowac.

U Peirce’a, a wyczytaé to mozna zwlaszcza z jego pism ostatnich!'”, se-
miotyka zdecydowanie dominuje nad pragmatyzmem, uzytecznos¢ w miejscu
Trzeciego (koniecznego przedstawienia) mediuje sens inie pozwala zatrzyma¢
sie na obiekcie czy obrazie jako opisie jakichs koniecznosci. Trzecia pozycja
znaku, wcale nie nieruchoma czy wyizolowana, jest kumulacja przedstawienia,
zabezpieczajac przed mitem poznania wyrazajacym sie w stowach ,zrozumieé¢
co$ raz na zawsze”.

Trzy podstawowe przeszkody w interpretowaniu przedstawienia to obraz
jako calos¢ (na przyklad obraz na poziomie czwartym wrys. 1'%%), do ktérej juz
nic nie mozna doda¢, zwlaszcza rozdzielone sg relacje tla i planéw; mit jako
utrwalony zestaw informagji, gdzie nie zadajemy juz sobie pytania, jak to zostalo
zmontowane (ilustracja na niewlasciwym poziomie); i obiekt uruchamiajacy
fascynacje iuwiedzenie (zwlaszcza uzmyslowienie na niewlasciwym poziomie),
gdzie zostaje zaprzepaszczona funkcja odsytania znaczenia poza siebie, brak
jest ruchu myslenia.

Co nie podlega przedstawieniu?

Trudnosci z przedstawieniem mozna podzieli¢ na dwa rodzaje: podmiotowe
(,wewnetrzne”) i przedmiotowe (,zewnetrzne”). Podmiotowe, stricte filozoficz-
ne, dotyczylyby aporii, a przedmiotowe — paradoksu przedstawiania nieprzed-
stawialnej w swojej ztozonosci rzeczywistosci.

Aporia, z greckiego bezdroze, bezradnos¢, trudnos¢, w filozofii oznacza
gléwnie trudnos¢ wlogicznym rozumowaniu. Aporia wydaje sie dawac sprzecz-
ne rozwigzania. Od paradoksu odréznia ja ,wewnetrznos¢” trudnosci. Paradoks
odsyla do tego, co na ,zewnatrz”, natomiast aporia koncentruje si¢ na jezyko-
wym aspekcie wyrazenia, dlatego wydaje si¢ nie tyle méwic¢ o niezrozumialej
rzeczywistosci, ile sama jest niezrozumiala, nie mozna jej ustawié¢ w zadnej
metonimicznej (czy synekdochicznej) zaleznosci, relacji z rzeczywistoscia.
Nie mozna jej przedstawié, zmontowac zinnymi elementami, przemontowac.
W tym przypadku, gdy probujemy przetozy¢ przedstawienie na jednoznaczny

1 Por, Ch.S. Peirce, Zapomniany argument iinne pisma zlat 1907-1913, Krakéw 2005.
192 Por, Wprowadzenie, podrozdzial Teza. Autopoietycznosc przedstawienia, s. 37.
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lub przynajmniej jasny opis, zawsze okazuje si¢ ono obarczone nie tylko nie-
wystarczalnoscig, lecz po prostu btedem.

To, co graniczne, nie podlega przedstawieniu, stad stynna teza (5.6) Traktatu
logiczno-filozoficznego Wittgensteina: ,Granice mego jezyka oznaczaja granice
mego swiata”'®, Miala by¢ to teza zrywajaca z przedstawieniem podmiotu
jako boskiego ,oka ogladajacego samo siebie”, jako bezposredniego dostepu do
rzeczywistosci, ktéry obywa sie bez jezyka.

W Marginesach filozofii Jacques Derrida pisze, ze ,przedmiotem niniejszej
ksigzki nieomal wylacznie bedzie znoszenie granicy” i przeprowadza je na
wiele sposobdw, odwolujac sie do zmiany funkgji przedstawienia wyczytane-
go zréznych tekstow. W pdzniejszych o dwadziescia lat Aporias dochodzi do
granicy samego przedstawienia, do aporii. Dla przykladu, Derrida przywotuje
nieprzettumaczalne francuskie zdanie: Il yva dun certain pas'®. Mogloby ono
réwniez obrazowaé double-bind komunikacji, ktérej sens zawsze moze by¢ Zle
rozumiany. Clark Buckner ttumaczy zdanie Derridy na trzy mozliwe sposoby
po angielsku: , 1. it involves acertain not; 2. it involves a certain step; 3. he walks
with adistinct gait”% (1. to co zwigzane, nie jest pewne; 2. zwigzany jest pewien
etap; 3. on idzie wyraznym krokiem). Czasownik involve znaczy: angazowac,
dotyczy¢, ale takze zwijaé, wiklaé, wplataé, wmiesza¢, wciagaé, pociagaé za
soba, zadluzy¢. Wspomagajac sie drugim jezykiem, mozemy sprobowac teraz
przettumaczy¢ francuskie zdanie na jezyk trzeci, polski: Chodzi tu o niejakie nie.
Chodzi tu o pewien krok (,pas”). W gre wchodzi pewien krok (,pas”). Méwi
ono o niejasnym (by¢ moze blednym) zaangazowaniu w cos, czego nie mozna
zrozumie¢, czyli przejrzyscie wyrazic.

Derrida w przelomowym dla poststrukturalizmu artykule Struktura, znak
igra powoluje sie na mit skoncentrowany na ,zakazie kazirodztwa” jako wielkim
regulatorze kultury, w interpretacji Claude’a Lévi-Strauss’a. Jego odpowied-
nikiem referencjalnym dla kultury zachodniej jest mit Edypa, gdzie 6w zakaz
stanowi granice porzadku pochodzenia'”. Ludzie - jak zauwazy Lévi-Strauss
— dla tworzenia wiezi spolecznych wykorzystujg w systematyczny sposob reguly
negatywne, w przeciwienistwie do zwierzat, ktére po prostu pewnych rzeczy
unikaja. Zakaz kazirodztwa, niezaleznie od koncepcji rodziny przyjmowanej
wdanym spoleczenstwie, pozwala kojarzy¢ rodziny i plemiona jedne zdrugimi

103 L. Wittgenstein, Tractatus logico-philosophicus, Warszawa 2006, s. 64.

194 J_ Derrida, Marginesy filozofii, Warszawa 2002, s. 8.

15 7. Derrida, Aporias, Stanford 1993, s. 8.

196 C. Buckner, Apropos of Nothing: Deconstruction, Psychoanalysis, and the Coen Brothers, New York
2014,s. 133.

7 7. Derrida, Struktura, znak i gra w dyskursie nauk humanistycznych, ,Pamietnik Literacki”
R.LXXVII, 1986, z. 2.
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inie pozwala im pozosta¢ we wlasnym gronie. Stanowi aporie, jesliby prébo-
wac uzasadnié¢ go zaréwno ,kulturowo”, jak i ,naturalnie”, nie daje sie wywies¢
ani z natury, ani z kultury. Moze by¢ przedstawiony jako naruszenie granic
zar6wno w swiecie natury, jak i kultury (Edyp), ale sam w sobie stanowi ,zakaz
interpretacji”'®. Przedstawienie zakazu (np. mit Edypa) obrazuje, co sie stanie,
gdy naruszymy zrédlo kultury czy jezyka.

Aporii nie mozna rozdzieli¢ na serie, nie mozna jej przedstawi¢, tak jak
zamieni¢ na obraz mozna paradoks (jak cho¢by wielokrotnie obrazowane pa-
radoksy ruchu Zenona z Elei) i co najwazniejsze - historie. Historia pozostaje
jednak, i to jest najwiekszy jej paradoks, antyprzedstawieniowa w znaczeniu
przedstawienia, o ktére tu walczymy. Jest przedstawieniowa w znaczeniu He-
ideggerowskim, negatywnym, jako ,zapominajaca bycie”.

Uderzajaco rozdwojone jest myslenie Heideggera wobec historii — nastgpita tu juz
podmiana myslenia w przedstawianie: pogladoéw, stanowisk. Wtedy mozna mieé
poglad ogdlny na temat historii, ktéry zresztg zapakowany jest juz czesciowo —
na co wielokrotnie w swoich analizach, jak dziala mowa, na co my pozostajemy
uparcie glusi i §lepi, Heidegger wskazywal — w samym ogdlnym slowie historia'®.
Maria Kostyszak zwraca uwage na negatywne nastawienie Heideggera
zwlaszcza do przedstawienia. Opisuje on je jako przedstawieniowg putapke,
a nie odestanie ustanawiajace nowe powiazania w obrebie wiedzy. Heidegger
w Pytaniu o technikg, ktéry to fenomen analizuje Kostyszak, podkresla ,ze-
-stawialnos¢”. Technika jawi sie wiec jako narzedziowa historia, zapisana
w praktykach spolecznych, mityczna ,porecznos¢”, blady odcien uzytecznosci.
Heidegger, probujac uratowac historie przed technikg, zamienia jg w ,dzieje”,
ale one tez natychmiast zostaja obudowane ,nauka historii’, ktérej ,kwestio-
nowanie wiasciwe mysleniu nie nalezy do porzadku zycia™'*°.
Kostyszak, zastanawiajac sie nad centrycznoscia w mysleniu Heideggera,
stwierdzi:

Prawda jest nieskrytos¢ oraz skrytos¢, falszem — niewlasciwa kolejnos¢ obu tych
stanow skupienia rzeczywistosci. Niewlasciwa konstelacja. Z czyjego punktu
widzenia oceniana jest wlasciwo$¢? Z punktu widzenia logosu, ktéry wszystko
obejmuje, zatem nie moze by¢ w centrum.

Styl myslenia, ktéry uprawial Heidegger, jako najbardziej nie uchybiajacy byciu,
nie hierarchizuje zewnetrznie, przykladajac skale wartosci, ktére pochodzityby
skadinad niz z samego bycia. Ale to nie usuwa hierarchii. Hierarchia pochodzi od
wewnatrz. Wnetrze i zewnetrze sg czyms$ jednym w pewnej intensywnosci. Jesli

198 Tamze.
199 M. Kostyszak, Istota techniki — glos Martina Heideggera, Wroclaw 1998, s. 124.
10 Tamze.
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zatem nawet cos jest w centrum, cho¢ taka przestrzenna metaforyka zdaje sie

wplatywac w negatywnie rozumiana ,metafizycznos¢”, nie moze tym by¢ logos'".

Wnetrze i zewnetrze znéw okazujg sie pierwszg aporig myslenia filozoficz-
nego. Ich zywiol moze by¢ przywrécony tylko na polu przedstawienia. Skoro
jednak Heidegger tak mocno krytykuje przedstawienie, co ma na mysli?

Nasze przedstawieniowe myslenie jest wtaki sposéb urzadzone i uksztaltowane, ze
- niejako nad swoja glowg, ajednak jako pochodzaca zniej - juz zgéry wprowadza
wszedzie réznice miedzy byt a bycie. Wiele by mozna méwi¢ o takim na pozér
przekonujacym, lecz i nazbyt pospiesznym wyjasnieniu, a jeszcze wiecej zadawaé
pytaii — przede wszystkim o to, skad pochodzi owo ,miedzy”, w ktére réznica ma

by¢ niejako wsuwana''2.

Przedstawienie jest mozliwe i potrzebne w filozofii nie jako modelowanie
poje¢, lecz jako ukazywanie réznicy miedzy nimi, czyli umownosci ich monta-
zu (roz-cie¢). Przedstawienie pokazuje, co robig ze znaczeniem zestawy poje¢,
jakiego rodzaju wiedza jest tu generowana i w jaki sposéb objawia sie prawda
jako nieskrytos¢. Niestety, dla Heideggera jest to historia, ktéra kieruje sie do
wewnatrz, nie na zewnatrz. Roz-ciecie, ktére mogloby uruchomic serie i po-
zwoli¢ rozlozy¢ aporie na jakies przedstawialne elementy, chociazby pojecia,
okazuje sie , Tym Samym”. Réznica to zaledwie ,przeswit”, katharsis poznania,
ktére produkuje pojecia, lecz nie generuje ich przedstawien. ,Przeswit” to obraz,
ktory pozostawiony w lesie (pojec), jest przeszkoda w pracy sensu.

Za Derrida mechanizm przedstawienia mozna by nazwacé zasada iteracji.
W filozofii jest to zasada mutatis mutandis — zwrot wskazujacy na analogicznos¢
jakiej$ sytuacji do przedstawianej wczesniej. Derride interesuje zwlaszcza przed-
stawieniowy aspekt pisma, ktére porusza sie po sladach, ale — co najwazniejsze
— porusza sie, a nie stoi wzachwycie kontemplacji przy jednym obrazie.

Zasada iteragji, konstytutywna dla kazdego rodzaju tekstu w ogdlnym sensie tego
pojecia, wigze wiec stowa ze stowami i - mutatis mutandis — obrazy z obrazami.
Obraz jest swoistego rodzaju tekstem o tyle, o ile zawdziecza swoja czytelnos¢ na-
znaczajacym jego idiomatyczng forme §ladom innych obrazéw, oile jako struktura
iteratywna podziela, powtarza czy cytuje znane skadinad formuly jezyka wizual-
nego, wpisujac sie w historie podobnych przedstawien. Horyzontalny taiicuch
miedzyobrazowych powigzan oddziela zarazem dzielo malarskie od odniesien
zewnetrznych wstosunku do samego malarstwa, stanowi ojego nieprzekladalnosci
na jakikolwiek pozaobrazowy poziom tresci, przykladowo na zrédla literackie'?.

I Tamze, s. 131.

12 M. Heidegger, Identycznosciréznica, Warszawa 2010, s. 145,

13°S. Czekalski, Intertekstualnosc imalarstwo, Artium Quaestiones, 2005, nr X VI, s. 42, http://hdl.
handle.net/10593/11091 [15.12.2015].
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,2Horyzontalny laricuch miedzyobrazowych powigzan’” - tak mogloby by¢
rozumiane przedstawienie wfilozofii. Stanistaw Czekalski logika przedstawia-
nia nazywa stan, gdy pismo odnosi sie samo do siebie i do innych pism, obraz
takze — do samego siebie ido innych obrazéw''*. Przedstawienie zaklada jedno-
lito$¢ medium oraz separuje material, zktérego jest zrobione, od teoretycznego
namystu nad nim, co nie znaczy, ze te dwa poziomy nie wspoélistnieja. Aby
jednak zachowa¢ modelowos¢ przedstawienia, trzeba dba¢ o granice miedzy
jednym a drugim, miedzy przedstawieniem a zewnetrzng w stosunku do niego
refleksjg, i raczej bezustannie pokazywac jej umownos¢ (konwencjonalnos¢)
niz ,bezposrednie wynikanie”.

Niecigglos¢ swiata komunikacji - uwodzenie

Czlowiek wspdlczesny znalazl sie wzamknietym obiegu senséw, zwigzane jest
to nie tyle zkryzysem doswiadczenia, ile raczej z niemoznoscig umieszczenia
go wlinearnie ujetym czasie i stworzenia adekwatnego do regul myslenia jego
modelu.

Obserwujac ten proces, Vilém Flusser za jedna z najwazniejszych cech wspodlcze-
snosci uznat kryzys linearnego pojmowania czasu jako przychodzacego z przeszio-
$ci i biegnacego poprzez terazniejszos¢ w przyszlos¢. Jego zdaniem, czas obecnie
plynie ku nam z przysztosci, a terazniejszo$¢ przestaje by¢ punktem, przez ktéry

umyka, jest tylko miejscem, w ktérym on sie uobecnia'.

Tadeusz Miczka wyrazy tego kryzysu opisuje kategorig spazméw komuni-
kacyjnych realizujacych Baudrillardowska antyutopie ponowoczesnego swiata,
eksterioryzujacego komunikacje az do jej eksplozji w simulacrum — samodzielnej
hiperrzeczywistosci znakow!'é. Jest to co§ w rodzaju fatycznego metapoziomu
komunikacji. Miczka probuje swoja refleksje nad stanem wspoélczesnej komu-
nikacji uprawia¢ w bardziej realnych ramach niz Baudrillard, odwolujac sie
do arcydziel filmowych, ktére tak jak cala sztuka ratujg nas przed upadkiem
w niezréznicowane doswiadczenie i przed zanikiem komunikacji. W pelni
doceni¢ twércéw pozwala wiara w stusznosé koncepcji racjonalnosci kultu-
rowej, ktorej przed wypaczeniem ideologicznym bronig wlasnie owi artysci.
Nie potrzebujemy dodatkowo wytypowanych przez Rortyego straznikow

4 Tamze.

U5 V. Flusser, Krise der Linearitdt, Bern 1992, za: T. Miczka, O zmianie zachowar komunika-
cyjnych. Konsumenci wnowych sytuacjach audiowizualnych, Krakéw — Katowice 2002, s. 9.

116 T, Miczka, Ozmianie zachowai komunikacyjnych. Konsumenci wnowych sytuacjach audiowizu-
alnych, dz. cyt.
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kultury - liberalnych ironistéw, ttumaczy, potrafiacych poda¢ w watpliwos¢
prawomocnos¢ swojego ,stownika finalnego”, dzieki temu uzyskujacych in-
tertekstualng moc nieograniczonych eksperymentéw z wlasnymi i cudzymi
,stownikami”. Problem w tym, ze antyutopie zwalczamy zawsze nowg utopia,
wierzgc w bezinteresownos¢ jakiej$ formy racjonalnosci'"’.

[ tu pojawia sie Gilles Deleuze, diagnosta roli przedstawienia we wspdlcze-

snej filozofii, ani artysta, ani straznik.

Samemu Deleuze’owi szczeg6lnie bliska byta idea filozoficznej ,diagnostyki”, czy
wrecz filozofii jako diagnozy aktualnych przeksztalceni. Jaka jest nasza aktualnos¢,
jakie sity wylaniajg sie, majacza na horyzoncie zbiorowego doswiadczenia, jeszcze
nie w pelni obecne, a jednak wyznaczajace kierunek, w ktérym zmierzamy? Na
to pytanie odpowiada filozofia, i to niekoniecznie tylko wtedy, gdy wystepuje
bezposrednio jako ,filozofia spoleczna”. Mysl, wbrew temu, co sadzil Hegel, nie
rozpoczyna swego majestatycznego lotu o zmierzchu, gdy wszystko juz sie doko-
nalo. Nie jest tez przepowiadaniem przyszlosci. Jej zywiol stanowi aktualnosc¢ jako
stawanie-sie-innym tego, co jest; filozofia ani nie wyciagga ,racjonalnego jadra”
zchaosu minionych zdarzen, ani nie zmienia si¢ w czysta futurologie — wlasciwy
dla niej styl to styl ,niewczesny”, (social) science-fiction',

Gilles Deleuze pozostaje ze swoim projektem odnowy filozofii wewnatrz
jej jezyka, a nie jakiej$ formy racjonalnosci, ktéra zawsze naraza na banat od-
wzorowania. Mimo uprawiania (social) science-fiction, odnosi sie do ,rzeczywi-
stych probleméw, probleméw, ktérych Zrédlo tkwi w samym bycie tego, co
zmystowe”'?,

Préby zrozumienia rzeczywistosci czesto sa pasmem bledow, ktére dopiero
po ich rozpoznaniu prowadza do sukcesu. Zapora skuteczna przed rozpozna-
niem, wiklajacg w bledne rozpoznanie, jest uwiedzenie. Uwiedzenie jest cyr-
kulacja sensu, mozna podzieli¢ ja za Baudrillardem az na pietnasnie faz wedlug
stow-kluczy podanych przez niego'®: 1. przedmiot — 2. warto$¢ (przywiazujaca
przedmiot do wartosci dobra albo zta'*!) - 3. wymiana symboliczna (wartosci
zbiegaja sie wlepym punkcie'??) - 4. uwodzenie (przeciwienistwo produkcji'®)
— 5. obscenicznos¢ (znoszaca dystans spojrzenia'?) — 6. przejrzystosc zla - 7.
wirtualnos¢ - 8. aleatorycznos¢ - 9. chaos - 10. kres (koniec doswiadczenia

7" Tamze, ss. 138-140.

8 M. Herer, Gilles Deleuze. Struktury — maszyny — kreacje, Krakow 2006, s. 259.
1 Tamze, s. 211.

1207, Baudrillard, Sfowa klucze, Warszawa 2008.

2 Tamze, s. 15.

122 Tamze, s. 17.

123 Tamze, s. 22.

124 Tamze, s. 27.
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linearnosci czasu'®) — 11. zbrodnia doskonata (unicestwienie rzeczywistosci) —
12.1os - 13. wymiana niemozliwa - 14. dwoistos¢ - 15. myslenie (jako powrét
do cyklu uwodzenia). W miejscu ,losu” (pozycja 12) pojawia sie mozliwo§é
odwrdécenia upadku w nieskoriczone uwiedzenie. Mimo ze los bylby ,forma
ostatecznej nieodwracalnej separacji. Pewien rodzaj odwracalnosci sprawia
jednak, ze oddzielone od siebie rzeczy pozostaja w pewnym zwiazku”'*. Los
nastawia nasze myslenie na powigzanie rzeczy. Stawka w grze myslenia jest
osiggniecie wiedzy o swiecie, w te mozliwo$¢ Baudrillard juz nie wierzy. ,My-
Slenie jest forma dwoista, nie jest forma indywidualnej podmiotowosci, jest
forma, ktérg dzielimy ze swiatem™'?’.

Myslenie ulegto tak duzemu uplynnieniu, Ze kategorie reprezentacji i przed-
stawienia ging w niezréznicowanej i odwracalnej grze symulagji. Jezeli scho-
dzimy z zerowego poziomu symulacji, opartego na wierze w pokrywanie sie
znaku z rzeczywistoscig, nie utrzymamy si¢ na poziomie drugim, ani nawet
trzecim, gdzie znak funkcjonuje jako réwnolegla rzeczywistos¢, lecz upadniemy
wniezréznicowany poziom uwodzacej gry symulacji. Strach przed uwiedzeniem
generuje nawet jego sile, wiaze ja struktura histerii, nie choroba, neuroza, lecz
powszechna struktura myslenia, taczacg namietnos¢ i strach przed uwiedze-
niem'?. Histeryk to nie tyle okreslenie struktury psychologicznej, ile raczej
y2unaturalnionego” funkcjonowania we wspdlczesnym obiegu znakow.

Wiekszos¢ znakéw iinformacji (takze innych rzeczy) oddzialuje na nas wspot-
czesnie w sposob histeryczny, poprzez odwodzace wmawianie, zmuszanie do
wiary, do radosci, szantazujac nas dzialaniami majacymi charakter psychodramy,
wykorzystujac puste znaki, ktére poteguja hipertrofie wlasnie dlatego, ze sg po-
zbawione tajemnicy i wiarygodnosci. Znaki wyprane z wiary, uczucia, historii,
znaki strwozone tym, ze majg znaczy¢ — zupelnie jak histeryk przerazony na mysl,
ze ma zosta¢ uwiedziony'?,

Cykl uwodzenia, czyli symulacji i dysymulacji, nie pozwala podejmowac re-
fleksji nad metapoziomem jezyka, czyli zar6wno nad kwestiami metafizycznymi,
jak inad mozliwoscig przedstawienia (problematyzacji wiedzy). Gdy Baudrillard
podejmuje refleksje nad prawem i gra, mozna uznaé prawo za odpowiednik
,starego” poziomu metafizycznego, a gre — za odpowiednik przedstawienia.
W wyniku ,kresu metafizyki” prawo staje si¢ pustym reprezentowaniem przed-
miotéw. Ale przeciez nie musimy ufa¢ Baudrillardowi, mozemy réwniez jego
mysl sproblematyzowac.

125 Tamze, s. 47.

126 Tamze, s. 56.

27 Tamze, s. 70.

% . Baudrillard, O uwodzeniu, Warszawa 2005, s. 116.
2 Tamze, s. 117.
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Przedstawienie a edukacja

Edukacja dzi$ nie korzysta z przedstawien, zeby nie zosta¢ przez nie uwie-
dziona. Oczywiscie, mamy wiele obrazéw, ilustracji i do§wiadczen zmysto-
wych, lecz brakuje poziomu modelowania wiedzy, wlaczania jej wstrukturalng
przedstawieniowos¢. Jest to zwigzane z upolitycznieniem naszego sposobu
funkcjonowania w systemie znakéw. Politycznosé dziata, zdaniem Ranciere’a,
przez rozbijanie przedstawien, realizuje si¢ jako nadmiarowos¢ oddalajaca od
znaczenia, rozbijajaca synekdochy przedstawien. Znaczenie tonie wnadmiarze
signifiants'’. A podmiot upolityczniony moze powiedzie¢ tylko: ,nie ogarniam”.
Najbardziej na tych operacjach cierpi sztuka jako modelowanie rzeczywistosci.
Mamy do czynienia zsytuacja ,duzo wiedzie¢, mato rozumiec”, jest to charakte-
rystyczny kryzys poznawczy zwlaszcza w humanistyce. ,Ujednoliceniu historii
naszego globu - humanistycznemu marzeniu, ktéremu Boég pozwolit ztosliwie
sie spelni¢ — towarzyszy proces zawrotnej redukcji”’*!.

Milan Kundera przeciwstawia polityce i upolitycznionemu mysleniu ma-
dros¢ powiesci, cos, czego nie ma w procesie edukcji, zostalo juz dawno zredu-
kowane do prostoty zycia codziennego. Natomiast ,duch powiesci jest duchem
ztozonosci. Kazda powies¢ méwi czytelnikowi: »rzeczy sg bardziej zlozone, niz
myslisz«"*2. Dzi$ politycznos¢ najbardziej zauwazalna jest w swoim ustosun-
kowaniu wzgledem sztuki, stawiajacej coraz mniejszy opor polityce. Sytuacja
estetyczna to sytuacja egzystencjalna w powiekszeniu. Estetyka w edukacji
szkolnej (nawet na poziomie wyzszym), obejmujaca historie sztuki, stuzy raczej
eksponowaniu funkgji ilustracji (opis charakterystycznosci epok, literatura
stuzy tu raczej zrozumieniu historii), a nie modelowaniu doswiadczenia. Po-
etyka (od poiesis, czyli dzialalnosci, ktérej rezultat jest zewnetrzny w stosunku
do dzialajgcego podmiotu) zostaje oddzielona od praxis. Stad dzielo sztuki, ktore
bylo rozumiane jako wynik tworczosci, 1aczacej poiesis (praktyki wytworcze)
oraz techne (specyficzne umiejetnosci), zostaje zredukowane do konkretnego
przedmiotu estetycznego, a modelujace doswiadczenie przedstawienie zostaje
uznane za niekonieczny do niego dodatek, nadmiar. Co najwyzej dzielo moze
wywolywac reprezentacje mentalne o charakterze ,samorzutnym”, ale stanowig
one — w jezyku Kundery - ,gesty bez jutra”?. Zachecani jestesmy do wejscia
w ,$wiat przedstawieniowy”, ale nie prowadzi on do udanej konkretyzacji czy-

B0 R, Barthes, Mitologie, dz. cyt., s. 250.
Bl M. Kundera, Sztuka powiesci, esej, Warszawa 1998, s. 24.
132 Tamze, s. 25.

33 Tamze.
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telniczej (Ingarden), gdzie wylawiamy nie fabule, lecz przedstawienie — idiolekt
utworu w kategoriach Umberta Eco:

Kontynuujemy nasze badanie stylistyczne, by pokaza¢, jak w miare komplikowa-
nia sie komunikatu pojawia si¢ w nim samozwrotnos¢, z chwilg gdy na kazdym
kolejnym poziomie rozwigzania uktadajg sie¢ w analogiczny system relacji. Gra
réznic i opozycji na poziomie rytmicznym odpowiada grze opozycji na poziomie
konotowanych znaczen, grze poruszanych idei itd. C6z innego znaczy estetyczne
twierdzenie ojednosci formy itresci wudanym utworze, jesli nie to, ze u podstaw
wszystkich pozioméw jego organizadji lezy ten sam schemat strukturalny? Powstaje
jak gdyby sie¢ analogicznych form, stanowigcych niejako specyficzny kod danego
utworu, sie¢ bedaca dla nas najscislejszym odbiciem dziatan zmierzajacych do
zniszczenia kodu istniejacego poprzednio, tak aby poszczegélne poziomy przekazu
staly sie niejasne. Jesli komunikat estetyczny, jak twierdzi krytyka stylistyczna,
dokonuje si¢ przez naruszenie normy (bedace po prostu strukturalizacja niejasna
w stosunku do kodu), to wszystkie poziomy komunikatu naruszaja norme wedlug
tej samej reguly. Regula ta, ten kod utworu, jest de iure idiolektem (przy czym przez
idiolekt rozumiemy osobisty iindywidualny kod poszczegélnej jednostki méwigcej); de
facto idiolekt ten rodzi nasladownictwo, maniere, zwyczaj stylistyczny, a wreszcie
nowe normy, o czym nas poucza cala historia sztuki i kultury'*,
Spoleczenstwo, tracac dostep do sztuki, traci swoj swiat, nawet jesli mialby
by¢ tylko fikcyjny. Fikcje to przedstawienia, czyli modele rozumienia, wiazace
rézne perspektywy poznawcze. To samozwrotne idiolekty, na kazdym ich
poziomie (czy to fabuly, czy brzmien) struktury ukladajg sie analogicznie,
czemu odpowiada estetyczne twierdzenie o jednosci formy i tresci, ze jednej
od drugiej oddzieli¢ nie sposéb. Powstaje sie¢ form — kod wlasciwy dla danego
utworu, przedstawienie, a Eco powiedzialby - idiolekt, umozliwiajacy przejscie
od osobistego kodu do mozliwosci przedstawienia go. Przedstawienie jest wiec
zarazem ciagle i nieciggte. Ciagle jako struktura odpowiednio zakodowanej
materii, zktorej jest zrobione. Jej odpowiednikiem jest pierwsza warstwa dziela
literackiego — warstwa brzmieniowa wedlug Ingardena. Jest to jedyna warstwa,
ktoéra w catosci nalezy do autora. Nabudowana nad nig warstwa znaczeniowa
jest juz interpretacja odbiorcy. Gdyby obie podlegaly autorowi, nie mozna by
odréznié przedstawienia od obrazu czy ilustracji, albo mozna by zredukowa¢
przedstawienie do reprezentacji (gdzie warstwa znaczeniowa reprezentuje
warstwe brzmieniows). Przedstawienie dysponuje niejasnoscig juz na pozio-
mie kodu, nie tylko miedzy kodem a stownikiem. Dlatego filozofia, ktéra po
Kancie nie zajmuje sie juz tego rodzaju niejasnoscia (metafizyczng), rezygnuje
z przedstawien. Nie tylko zbudowania przedstawien, bo z tego zrezygnowala

3% U. Eco, Nieobecna struktura, Warszawa 1996, ss. 85-86.
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usamych swoich poczatkéw, lecz z myslenia o nich, nazywajac ten proces in-
terpretacja i kojarzac z praktyka dosy¢ dowolng, konotacyjng, przynalezna co
najwyzej pogardzanej przez epistemologie estetyce.

,Naruszenie normy”, o ktérym pisze Eco, wydaje sie z perspektywy filo-
zofii dowolnym ksztaltowaniem warstwy brzmieniowej, a nie znajdowaniem
reguly, wedlug ktorej zostajg ustanowione nowe zwigzki miedzy ,materig”
jezyka (jego ciagloscia) a znaczeniem (nieciagltym). W praktyce szkolnej uczy-
my rozpoznawac ciaglos¢é na poziomie znaczenia. W przypadku dziel sztuki
jest to podstawowy blad zawarty w pytaniu: co autor miat na mysli, w miejsce
prawidlowego pytania: jak to autor zrobit.

W utozsamieniu zwlaszcza dwoch sposobow funkcjonowania jezyka: wypo-
wiedzi zkomunikacja miesci sie glowny filozoficzny problem jego opowiedzenia
sie po stronie polityki. Filozofia postugujaca sie ,dyskursem Mistrza” (pojecie
Lacanowskie), czyli paradygmatem Platoriskim ,wiem = widze”, przelewa
wiedze na stuchajacego, pomijajac etap rozumienia, czyli uznajac za gléwna
funkcje komunikacji receptywnosé. Od filozofii wciaz oczekuje sie, by byla
Jjasna”, czyli przezroczysta (by nie psulo jej przedstawienie), by pojecia byly
oczywiste izrozumiale. Historie tego oczekiwania przedstawie wrozdziale VII,
postugujac sie ilustracja filmowa i czyniac z niej przedstawienie w rozumieniu,
ktore wyltuszcze.

Badajac wzniostos¢, Kant bada perspektywe, zktdrej dostepne jest zjawisko,
a takze rzecz. Niedostepnos¢ zjawiska w dostepnym przedstawieniu okresla
rodzaj wzniostosci, refleksji granicznej, odniesionej do samej siebie — gdzie
podmiot czerpie przyjemnos¢ z nieogarniania rzeczywistosci rozumem iemo-
cjami. Jednym z typéw wzniostosci, opisywanym przez Kanta, jest wzniostos¢
dynamiczna, zalezna od potegi i przemocy, budzaca lek. ,Aby staé sie przemocs,
musi ona oznaczaé nie tylko przewage bierng, lecz réwniez czynng, mogaca
przeciwstawic si¢ oporowi innej potegi”**. Tak mozna opisa¢ doswiadczenie
Boga lub przyrody z bezpiecznego miejsca. ,Innym sposobem odczuwania
wzniostosci wobliczu potegi przyrody jest przywotlana juz obserwacja groznych
zjawisk z bezpiecznego miejsca”*. Pojecie wzniostosci pozwala zachowad po-
rzadek i prawo, mimo ze doswiadczenie rzeczywistosci przekracza mozliwosci
poznajacego podmiotu. Na przyktad doswiadczenie wojny moze uwzniosla¢
zdegradowane, przez dtugotrwaly brak zagrozen, do konsumpgji zycie. Osta-
tecznie ,wzniostos¢ nie wynika wtym wypadku ze §$wiadomosci, ze nasz umyst
jest wstanie cos obja¢. Pojawia sie natomiast jego wszechobecna niemoc wobec

135 R. Specht, Pojecie wzniostosci w filozofii Kanta, s. 177, http://apcz.pl/czasopisma/index.php/
szhf/article/view/szhf.2013.025/836 [20.09.2015].
13 Tamze, s. 178.
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potegi, ktérg widzimy”'?’. Czyli ,wzniostos¢ nie jest cechg zadnego przedmiotu,
lecz istnieje wylacznie w naszym umysle”',

Kant, ktéry opisal ten sposéb funkcjonowania podmiotu wobec przed-
stawienia, odniést go bardziej do zjawisk przyrody niz do dziel sztuki. Stad
estetyka, ta najmtodsza dziedzina filozofii, ujeta calosciowo, ostabia, zdaniem
Ranciére’a, sile dzialania konkretnego dziela sztuki (jako modelu), przede
wszystkim nastawia na kolekcjonowanie przedmiotéw (materialny i co za tym
idzie, rowniez pamieciowy aspekt dziel sztuki). Ranciére zwraca uwage na
kantowskie korzenie modelowego ujecia ,smaku” iinicjuje powrét do Kantow-
skiego (ale tez w duzej mierze Baumgartenowskiego) bezposredniego wigzania
dziedziny zmystéw z umystem. Kantowskie czyste formy zmystowosci: czas
i przestrzen, stanowia zdaniem Ranciére’a schematy pozwalajace przechodzi¢
od pojecia do figury i odwrotnie (rozréznienie na pojecie ifigure opracowuja
Gilles Deleuze i Félix Guattari'*) i budowaé przedstawienie odporne na upo-
litycznienie.

Przedstawienie a interpretacja i marketing

Dlaczego nie mozna zastapi¢ wzajemnie tych dwoch pojeé: przedstawienia
iinterpretacji? Po pierwsze dlatego, ze dzisiaj nie mozna mowic o jakiejs sp6j-
nej wizji hermeneutyki. Po drugie, przedstawienie w warstwie wizualnej nie
posiada wartosci wymiennej. Anna Palubicka pisze:

Nie ma chyba dla humanisty wazniejszego, a zarazem bardziej wieloznacznego
stowa niz termin: interpretacja. [...] Obserwuje tez nasilanie sie procesu zacierania
réznic miedzy podejsciem hermeneutycznym iepistemologicznym w operowaniu
interpretacja, a nawet redukcje dwéch réznych poje¢ interpretacji do jednego,
hermeneutycznego. Dominacja prawie wylacznie hermeneutycznego rozumienia
interpretacji wspoiwystepuje z zaniechaniem korzystania z epistemologicznego
ujecia interpretacji, jako narzedzia poznania humanistycznego'®.

Hermeneutyczna interpretacja, zdaniem Patubickiej, koncentruje sie na bu-
dowie przekonania, anie na wymiarze poznawczym'*!. Twoérca nowoczesnego
rozumienia hermeneutyki Wilhelm Dilthey wyraznie rozréznia przedstawienie
jako porzadkowanie wiedzy (reprezentacje pojeciowe, ktére majg zastosowanie
w przyrodoznawstwie) i przedstawienie jako doswiadczenie, zktorym filozofia

%7 Tamze, s. 181.

38 Tamze, s. 182.

% Por. G. Deleuze, F. Guattari, Co to jest filozofia?, Gdarisk 2000.

40" A, Patubicka, Odwéch pojeciach interpretacji: hermeneutycznym iepistemologicznym, maszynopis.

4 Tamze.
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ma zawsze klopot, ajego uwzglednienie jest nieodzowne w naukach humani-
stycznych. Przedstawienie — porzadkowanie, stosowane zaré6wno w naukach
przyrodniczych, jak i humanistycznych, dazy do ich syntezy, natomiast przed-
stawienie — doswiadczenie wyraznie te nauki rozgranicza. Poniewaz nauki
humanistyczne przechodzg od rozumienia umozliwiajacego wyjasnianie (jak
w naukach przyrodoznawczych) do interpretacji pod katem jakiego$ przed-
stawienia (przezycia), maja wiekszy klopot z przedstawieniem wiedzy ($cisle
powiazanej z wartosciami i celami)'*%. Diltheyowski opis doswiadczenia zycia
przypomina budowg czwarta warstwe dziela literackiego u Ingardena. Gdy
dochodzi do wewnetrznego powigzania funkcji psychicznych w catosé, staje sie
ona modelem zbierania nowych do§wiadczen. Mozemy zapomnie¢ nawet wazne
szczegOly przedstawienia (warstwe przedstawieniowg notabene budujemy sami,
wypelniajac pozostawione przez autora ,miejsca niedookreslenia”, jak napisze
Ingarden), ale mamy schemat (,konkretyzacje czytelnicza”), ktory pozwoli nam
nie tylko jeszcze raz zapozna¢ sie z dzielem (zada¢ sobie pytanie, jak ono jest
zrobione), ale tez rozpozna¢ w nim inne dziela, przedstawienie w ogdlnosci.

Poznanie filozoficzne obejmuje porzadkowanie wiedzy, uktadanie jej wca-
los¢, tak zeby pézniej méc ja dowolnie dzieli¢. Lecz gdy taka wiedza zostanie
skonfrontowana zdoswiadczeniem podmiotu poznajacego, moze by¢ narazona
na demontaz lub dekonstrukcje pod wplywem zmian np. whierarchii wartosci.
Sens bowiem nie znajduje si¢ wpojeciach, lecz w przezyciach wigzacych wiedze
z przedstawieniem. Czym innym miataby by¢, wedtug Diltheya, ,utrwalona
ekspresja’, czyli przezycie pobudzajace do budowania przedstawienia? Moze
dlatego, ze poznaniem wnaukach humanistycznych kieruje raczej doswiadcze-
nie i przezycie niz porzadkowanie wiedzy, trzeba, zdaniem Diltheya, zalozy¢
pewna ,rownoksztattnosé form rzeczy i pojec”'*.

W Diltheyowskiej analizie roli przezycia w naukach humanistycznych,
ktére wiaze si¢ od razu z przedstawieniem, jak w przypadku odczytania przez
Winckelmanna roli sztuki greckiej poprzez teksty Platona, nie ma stwierdzenia,
ze grozi nam upadek w,wylacznie hermeneutyczne rozumienie interpretacji’,
o jakim pisze Palubicka, ktére prowadzi¢ moze do dyssolugji catego systemu
wspolczesnej kultury. Trzeba podjac to wazne pytanie o umystowos¢ wspolcze-
snego cztowieka. Czy narazona jest ona na powrét do myslenia pierwotnego,
magicznego, a wiec czy podlega degradacji, cofa sie w sposobie myslenia do
stanu wczesniejszego, jak uchorego na schizofrenie? Czy kryzys przedstawienia
moglby by¢ uyyjmowany jako wynaturzenia na szerszg skale w postugiwaniu sie
symbolami, zaréwno obrazowymi, jak i wyrazowymi?'*

2 \W. Dilthey, Oistocie filozofii, Warszawa 1987, ss. 101-102.
3 Tamze, s. 202.

144 A. Patubicka, Kultura ponowoczesna: dyssolucja kulturowa czy nowy typ kultury?, maszynopis.
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Georg Wilhelm Friedrich Hegel marzyl o odnowieniu filozofii, ktére
chcial osiagnac przez uzyskanie samoswiadomosci w pojeciu, co powinno by¢
zjednej strony zdolnoscig kazdego filozofujacego podmiotu, ale tez, z drugiej,
najwyzszym stanem wiedzy, anawet jej ,wcieleniem”, ostatecznym ijednorazo-
wym, zeby nie pozostawia¢ miejsca na zbedna, nadmiarowg, oparta na btedach
interpretacje. Te brakujaca analize ,upadku” (czy moze ,unie§wiadomienia”)
kategorii przedstawienia mozna przeprowadzi¢, eksponujgc funkcje montazu
pojec¢ (powtdrzenia, parataksy, zestawienia, powiekszenia, zblizenia, kontry
itd.). Wedlug Hegla zestaw danych (wiedzy) generowany przez pojecie powi-
nien wyznacza¢ we wlasnym obrebie swoje przedstawienie, powinno by¢ ono
jego zinterioryzowang silg, a nie jakimg§ zewnetrznym, cze$ciowo niezaleznym
od wiedzy programowaniem, struktura, tak jak strukture jezyka rozumieli
strukturalisci. Odkrycie zasad montazu przedstawienia to jego interpretacja.

Niestety, jest dodatkowa trudnosé. Obiektywnos¢ dziatan wkulturze wyzna-
cza dzi§ prawo maketingu, czyli procesu spolecznego objetego zasada wymiany
jako zasada gtéwna. Dzisiaj nie mowi sie juz o kapitalizmie, raczej o rynku.
Koncepgja rynku przeklada sie na krytyke ideologii rynkowej, kumulujaca sie
w takich pojeciach, jak ,»plynna nowoczesnosé«(Bauman), »spoleczeristwo
ryzyka« (Beck), »spoleczenistwo sieciowe« (Castells) oraz »globalizacja«”'*.
Szczegdlng dyscypling pomiedzy naukami spolecznymi jest ekonomia. Ale,
co zadziwiajace, jak podkresla Alan Aldridge, ma ona ,zadziwiajaco malo do
powiedzenia na temat samej koncepcji rynku”'*. Dyskutuje aspekty gospodarki
rynkowej, ale nie modeluje samego pojecia i przedstawien rynku'?’. ,System
rynkowy osiaga koordynacje w »niewidzialny« sposéb poprzez interakcje
pomiedzy sprzedajacymi i kupujacymi, zapotrzebowaniem i zasobami. Smith
postrzegal ten specyficzny mechanizm jako system cenowy”'*%. System cenowy
jest bardzo precyzyjny i efektywny, produkuje bogactwo, ale rowniez biede'*’.
Nieréwnoscig dobr placimy za wyrabianie cnét zwiazanych z produkcjg débr:
pracowitosci, punktualnosci, wiarygodnosci'®. We wspoélczesnym marketingu
dzialajacym sieciowo, oprécz nalozenia fenomenu (zjawiska) i rzeczy (przed-
miotu) i stworzenia nowej formy przedmiotowosci zwanej towarem, czyli
przedmiotem przeznaczonym do sprzedazy, posiadajacym wartos¢ wymienng,
mamy jeszcze dodatkowo rozproszona (w odpowiedzi na kontestacje towaru)
marke — wspélczesne przedstawienie towaru. Pojecie towaru jest stare jak swiat,

“5 P.A. Aldridge, Rynek, Warszawa 2006, s. 18.

146 Tamze.

47 Tamze.

8 Tamze, s. 25.

¥ Tamze.

150 Tamze, s. 27.
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to przedmiot wymiany, przedmiot spolecznego zapotrzebowania, a wiec posia-
dajacy wartos¢ uzytkowa. Proporcja, wjakiej towary podlegaja wymianie, na-
zywana jest ich wartoscig wymienng. Wraz zrozwojem gospodarki towarowej
wyodrebnia sie ekwiwalent wymiany - pieniadz (szczeg6lna odmiana towaru).
Odtad warto$¢ wymienna towaru wyrazana jest za pomocg ceny. Cena w coraz
mniejszym stopniu zalezy od wartosci wymiennej i uzytkowej produktu, bo
pojawienie si¢ pienigdza generuje wartos¢ dodatkowa. Odpowiednikiem (zna-
kowym) tej wartosci jest marka, traktowana jako rodzaj swiadectwa i gwarancji
danej przez producenta uzytkownikowi produktu, dlatego uznawana jest za
synonim opinii o towarze. Dzis subtelne strategie merketingowe rozpraszaja
$wiadectwo producenta w pozornie niezaleznej opinii konsumenta, ktéry
tworzy swojg opinie tylko pod wplywem uzytkowania danego produktu, poza
marka (astroturf marketing, marketing wirusowy itp.).

W polowie lat 80. znaczenie marki znaczaco sie rozszerzylo, tak jak znacze-
nie marketingu, ktéry objat swoim zasiegiem nie tylko procesy sprzedazy, lecz
calej kultury, gdy cybernetyka spotkata sie zekonomis, i powstala cybernetyka
spoleczna czy socjocybernetyka. Marka stata sie symbolem nie tylko statusu
materialnego, przynaleznosci do grupy spolecznej, ale tez okreslonego swia-
topogladu, stylu zycia. Zbudowany dzialaniami marketingowymi wizerunek
(marka) stal sie wazniejszy niz okreslony produkt. Od lat 90. zaobserwowac
mozna zjawisko przeciwstawne, zwigzane z oporem srodowisk alterglobali-
stycznych wobec dominacji ,wielkich” marek, ale priorytet marketingu jako
strategii nadawania znaczenia w przesyconej nim kulturze zostal raz na zawsze
utrwalony i powigzany zogdlnym ,kryzysem kultury”. Jacek Kardaszewski pisze
nawet o ,ontologii znaku firmowego”"*!. Nie ma dzi§ wedlug autora Narodzin
marketingu z ducha ekonomii innej ontologii i innego znaku. To, co podlega
wymianie, to produkt posiadajacy niewymienng tozsamo$¢ (zawarta w zna-
ku firmowym): coraz wiecej kupujemy, coraz mniej konsumujemy. Prostym
przelozeniem tego zjawiska na kulture symboliczng jest powiedzenie: ,duzo
wiedzie¢, malo rozumied”.

Dzi$ rozrézniamy dwie podstawowe strategie marketingowe: réznicowanie
oferty marketingowej (aspekt realny marketingu) ijej pozycjonowanie (aspekt
idealny)'*2. R6znicowanie dotyczy pracy nad produktem, jego wygladem, za-
chowaniami z nim zwigzanymi, a wiec sfery uzytkowania danego produktu.
Pozycjonowanie natomiast to dzialania na metapoziomie uzytkowania, dazace
do wypracowania wizerunku danego produktu w$wiadomosci konsumenta'.

B ], Kardaszewski, Narodziny marketingu z ducha ekonomii, Gdarisk 2004, s. 195.
152 Tamze.
53 Tamze, s. 196.
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I chociaz te dwie strategie marketingu idg zawsze ze sobg w parze, jednak ob-
serwujemy dzi$ znaczgcg przewage idealnych aspektéw marketingu nad jego
aspektami realnymi w odniesieniu do wszystkich funkcji marketingowych'*.
Czesto wiaze sie to zrezygnacjg zlogo (wczesniej synonimu marki) i przejsciem
na ,kanat zeroszczeblowy”'**. Kardaszewski podaje tu przyktad funkcjonowania
marketingu firmy Herbalife, ktérej produkty rozprowadzane s3 ,z pobudek
altruistycznych, w trosce o zdrowie swoich bliznich™¢.

Zrozumie(, jak dzis dziala marka, to zrozumied, jak dziata przedstawie-
nie - na zasadzie dyskretnego montazu rzeczy, tak zeby calos¢ zyskala marke,
gwarancje dlugotrwalego sensu.

Marketing a montaz, czyli ujecie ,stawek gry”

Przedstawienie nie do korica mozna zestawi¢ z,,markg”, poniewaz nie tyle ujaw-
nia wartosci, co ,stawki gry”. Pokazujac rozbieznosci (heterotelie) np. miedzy
zamiarami a tym, co udaje sie osiagna¢, na przyklad w interpretacji przedsta-
wienia, ogniskuje uwage na zawsze arbitralnym wyborze niewielu aspektow,
ktére uznane zostaja za wazne, a inne schodzg na dalszy plan, stajg sie nawet
niewidzialne. Wybor tych najwazniejszych aspektow opiera si¢ na montazu.
Wage zyskuja dzieki potgczeniu w calosc.

Montaz to laczenie réznych przedmiotéw w calosé. Montaz to zasada bu-
dowania przedstawienia. Kant tworzy zasade montazu nie tylko idei, ale przede
wszystkim sagdoéw, takze dotyczgcych przedstawienia. Zasada opiera sie na wyz-
szych wiadzach umystu i przestance swiadczacej o ich systematycznej jednosci.
Mamy trzy grupy: wiadze umystu, wladze poznawcze izasady apriori (takie jak
prawidlowos¢, celowosé i cel ostateczny). Wiadza poznawcza, opierajgca sie na
uczuciu przykrosci lub rozkoszy, jest przed-intelektualna i przed-rozumowa.
Jej celowos¢ najlatwiej jest uchwycié ,tylko” (a moze ,az”) na polu sztuki. Jest
ona ,przesunieta” w stosunku do pozostalych wladz (wladzy poznania opartego
na intelekcie i wladzy pozadania opartego na rozumie), poniewaz nalezy do
tej czesci umystu, ktora jest uczuciowa. Zdaniem Kanta celowos¢ uczué jako
wladza sadzenia to umiejetnos¢ modelowania dos§wiadczenia wedlug czystych
form zmystowosci (czasu i przestrzeni). Ich odczuwanie i rozumienie zmienia
sie wkazdej epoce. Impuls do tej zmiany pochodzi zawsze od sztuki. Dziedziny
(Heglowskiego) ducha absolutnego: sztuka, religia, filozofia, muszg sic wzajem-

54 Tamze, s. 197.
155 Tamze, s. 198.

15 Tamze.
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nie interpenetrowac (uzywajac pojecia Niklasa Luhmanna), czyli ,oddawa¢ do
dyspozycji wlasng ztozonos¢™*’, zeby pozostaé w ogélniejszym systemie kultury.

Dla Kanta przedstawienie to dwie funkcje myslenia: uyjmowanie i scalenie.
Sa to dwa czynniki konieczne do oceny wielkosci jakiegos zjawiska. Wzajemna
interpenetracja systeméw (takich jak nauka czy filozofia, sztuka) ma zabezpie-
cza¢ scalenie (montaz) przed dowolnoscig, bo ,zdaniem filozofa oile uyjmowanie
nie przysparza w tym wzgledzie zadnych probleméw, bo moze sie ono ciaggnaé
w nieskoniczonos¢, o tyle problem scalania jawi sie jako nieco trudniejszy”'*®.
Scalanie wymaga dobrej perspektywy, bycia nie za blisko, nie za daleko. Miro-

staw Zelazny sytuuje te perspektywe w punkcie Savary'ego,

wlasnie od nazwiska przytoczonego przez Kanta francuskiego generala. Istota
spojrzenia z punktu Savary'ego sprowadza sie do przestrzennego usytuowania:
nie za blisko obserwowanego obiektu, bo wtedy zobaczymy tylko zbiér szczegé-
16w, ale inie za daleko, bo woweczas nie bedziemy w stanie oceni¢ matematycznej
wielko$ci zjawiska'®.

Niestety, ta wlasciwa perspektywa jest czesto nie do osiagniecia, poniewaz
na skutek réznego rodzaju proceséw edukacyjnych mamy tak uksztaltowane
pole (uzywajac kategorii Pierra Bourdieu), z ktérego/na ktérym odbieramy
rzeczywistos¢ symboliczng, ze wyksztalcenie wlasciwej perspektywy wymaga
czesto radykalnych cieé, aby zrobi¢ miejsce na cos nowego, i kolejnych rady-
kalnych cie¢, aby nowe zaadaptowac do jakiegos pola albo postuzy¢ sie nim do
przeksztalcenia pola. Korzystam tu z ujecia pola jako przestrzeni symbolicznej,
w ktorej jesteSmy zamknieci, reprezentujacej rzekomo ,uniwersalny” sens.
Rozpoznawania tej przestrzeni jako znaczacej dla nas uczymy sie gtéwnie
w procesie edukacji.

Kazde pole, podobnie jak Pascalowska dziedzina wyboru (,zaktadu”), za-
myka aktoréw wich wlasnych stawkach, ktére zinnego punktu widzenia, czyli
z punktu widzenia innej gry, staja sie niewidoczne, a przynajmniej nieistotne,
anawet ztudne'®.

Warto sie zastanowi¢ czy, wydawaloby sie, stara propozycja pracy nad
swiadomoscia procesualnosci myslenia Charlesa Sandersa Peirce’a, inspiro-
wana Kantowskim montazem wtadz poznawczych, nie zabezpiecza nas przed
najbardziej wspélczesnymi zagrozeniami dla myslenia, np. przed technikami

57 N. Luhmann, Systemy spoleczne. Zarys ogélnej teorii, Krakéw 2007, s. 203.

58 R. Specht, Pojgcie wznioslosci w filozofii Kanta, s. 172, http://apcz.pl/czasopisma/index.php/
szhf/article/view/szhf.2013.025/836 [20.09.2015].

159 M. Zelazny, Filozofia i psychologia egzystencjalna, za: R. Specht, Pojecie wznioslosci w filozofii
Kanta, dz. cyt., s. 173.

160

P. Bourdieu, Medytacje pascaliariskie, Warszawa 2006, s. 139.
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manipulacji informacjg, aby zamkna¢ odbiorcéw w perspektywie narzuconych
,stawek”. Techniki manipulacji opierajg sie dzis na dyskretnym montazu. Sprzyja
temu sieciowa organizacja informacji wokét interesu ekonomicznego, ktéry
dominuje nad kazdym innym, staje sie autoteliczny.

Przedstawienie jest swiadectwem przynaleznosci do wspélnoty nie tylko
interpretatoréw, lecz przyjmujacych ten sam paradygmat patrzenia na rzeczy-
wistos¢, zgodnie z konstatacjg Leszka Sosnowskiego, ze mozemy znalez¢ ade-
kwatne do paradygmatéw naukowych paradygmaty w sztuce, ktére rozwijaja
sie wedlug schematu: anomalia - kryzys — rewolucja'®'.

Pytanie brzmi: czy mozna réwniez w filozofii, ktéra zainteresowana jest
pojeciami, méwic¢ o paradygmatach. Niestety, raczej nie. Filozofia zajmuje sie
bowiem pojeciami, nie przedstawieniami, a pojecia odnosza si¢ same do siebie,
jak stwierdza Deleuze i Guattari.

Pojecie okresla sie przez swoja spojnosé, endospdjnosé i egzospdjnosé, lecz nie ma
zadnego odniesienia: odnosi sie do samego siebie, ustanawia samo siebie i swoj
przedmiot réwnoczesnie ze stworzeniem go. Konstruktywizm laczy wzgledne
zabsolutnym.

Wreszcie, pojecie nie jest dyskursywne, afilozofia nie jest formacjg dyskursywna,
poniewaz nie laczy ze soba twierdzen. Wtasnie polaczenie pojecia i twierdzenia
sprawia, ze wierzy sie w istnienie poje¢ naukowych i pozwala uznaé zdanie za
rzeczywiste ,natezenie” (to, co wyraza zdanie): wowczas pojecie filozoficzne jawi
sie najczesciej jako twierdzenie pozbawione sensu. To polaczenie rzadzi logika

iwyjasnia dziecinne wyobrazenie, jakie ma ona o filozofii'¢.

To dziecinne wyobrazenie polega na zatozeniu, ze filozofia mowi o swiecie
zewnetrznym, anie o sobie samej. W filozofii przedstawienie jest zawsze ,zanie-
czyszczone przez wydarzenia jezyka”, ktory pozostaje ,w granicach prawdy”'®,
a przedstawienie tymi granicami sie nie przejmuje. Swiadectwo jest zawsze
najbardziej podejrzane, bo jest najbardziej zaposredniczonym przedstawieniem.

Wittgenstein chyba ujal to najlepiej:

280. Ktos maluje obraz po to, by pokaza¢, jak mniej wiecej wyobraza sobie pewna
scene wteatrze. Ja zas méwie: , Ten obraz ma podwdjng funkcje; informuje o czyms
innych, jak to zwykle stowa lub obrazy czynia - ale dla samego informatora jest
przedstawieniem (czy informacja?) innego jeszcze rodzaju: jest dlari obrazem jego
wyobrazenia itym nie moze by¢ dla nikogo innego. Jego prywatne wrazenie obrazu
moéwi mu, co sobie wyobrazil; wtakim sensie, wjakim obraz nie moze powiedzie¢

161 Por. L. Sosnowski, Rewolucja w nauce i sztuce. T.S. Kuhn — A.C. Danto, ,Estetyka i Krytyka”
2005/2006, t. 9/10 (2/2005-1/2006).

162 G. Deleuze, F. Guattati, Co to jest filozofia?, Gdarisk 2000, ss. 29-30.

163 1. Derrida, Aporias, dz. cyt., s. 7.
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tego innym”. — Ale jakim prawem méwie wtym drugim wypadku o przedstawianiu
albo informowaniu - jezeli w pierwszym wypadku stéw tych uzyto wlasciwie?'**.

Przedstawienie ma wiec podwdjna funkcje ijest to na pewno funkcja roz-
bieznosci: informacji i pobudzania prywatnego wyobrazenia. To jest ten sam
stosunek miedzy ideg a impresja, o ktérym pisal Hume. Ale by¢ moze Hume
nie zauwazyl tego, co eksponuja Derrida i Wittgenstein, ze przedstawienie,
aby zachowa¢ wymiar pobudzajacy wyobraznie, redukuje zawarta w nim in-
formacyjnos¢, poniewaz nie moze jednoczesnie znajdowac¢ sensu w obrebie
swojej skoniczonosci i sensu dla catego réznorodnego, nieskoriczonego swiata.

164 L. Wittgenstein, Dociekania filozoficzne, Warszawa 1998, s. 140.






ROZDZIAL II

REPREZENTACJA (PULAPKA IDIOGRAFIZMU)

Kategoria przedstawienia wystepuje rownolegle z kategoria reprezentacji
(représentation). Tak rozumiane przedstawienie interesuje filozofie w znacze-
niu prezentacji czegos. Przedrostek re- podkresla funkcje kopiowania, a wiec
wtornos¢ reprezentacji w stosunku do rzeczywistosci. Kategoria wykonania
(performance - takze ttumaczaca, czym jest przedstawienie) zaanektowana
zostaje do sytuacji artystycznej.

Reprezentacja wiec to w filozofii najczesciej ten aspekt przedstawienia,
ktory dotyczy mozliwosci zaprezentowania jakiej$ zrozumialej calosci wkrot-
kiej formie, wskrocie. Chee ukazaé pewna dynamike wobrebie samego pojecia
reprezentacji, ktorej efektem jest rozbicie na reprezentacje 1 (zrodlo) — jest to
pojecie zaanektowane gléwnie przez prawo inauki prawnicze, oraz reprezen-
tagje 2 (przedstawienie, calosciowy model wiedzy, mozliwy do ujecia obrazowo
lub ilustracyjnie) - pojecie traktowane czesto przez filozoféw jako przeszkoda
w docieraniu do obiektywnych znakéw lub pojec.

Aby unikna¢ niebezpieczenstwa idiografizmu, mowiacego o niemoznosci
formutowania og6lnych praw dotyczacych faktéw, traktujacego powtarzalnosé
przez pryzmat prawidlowosci ilosciowej (statystyki), sprobuje pokazaé¢ mozli-
wos¢ zawarcia prawidlowosci w przedstawieniu, nie tylko w postaci obrazéw,
schematéw, map itp., ale w sposobie, jaki zostalo ono skonstruowane. Przed-
stawienie jest autopoietyczne, stanowi system generujacy wlasne znaczenia
w swoim wnetrzu. Termin reprezentacja (lac. representatio) dostownie znaczy
reprezentowanie kogo$ (a zwlaszcza jego intereséw, celéw) poprzez osobe
lub grupe os6b (instytucje) na zewngtrz. W ujeciu filozoficznym reprezentacja
to cos, co uzmystawia pojecia, reprezentuje je, pokazuje, czyli najogdlniejsze,
filozoficzne znaczenie pojecia reprezentacji pokrywa sie z pojeciem przedsta-
wienia/referencji, w znaczeniu uzupelniania ogélnego sensu, jako odniesienie.
Reprezentacja ma jednak wedlug mnie znaczenie bardziej pierwotne w stosunku
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do ogdlnego sensu (esencji) ijego referencji. Najpierw sie reprezentuje sens,
potem referuje. Przy czym nie chodzi tu o kolejnos¢ temporalng, lecz raczej
myslowa. Myslenie czystymi ideami (pojeciami) jest by¢ moze do osiggniecia
dla bytéw ponadjezykowych, duchowych i bezcielesnych', lecz nie dla ludzi.
Dlatego warto przekierowac uwage na synonim slowa reprezentacja — prezen-
tacja (przedstawienie), poniewaz ma on znacznie szerszy zakres znaczeniowy.

Zdaniem Marcina Lubasia, przypomnijmy, zalozenia nowoczesnosci to
antyesencjalizm, nominalizm, idiografizm, historyzm oraz krytyka przez
decentracje’. Wydaje mi sie, ze reprezentacja by¢ moze najbardziej kojarzona
zidiografizmem (z gr. idios — wlasny, swoisty i grdphé — pisze), poniewaz nauki
idiograficzne podkreslaja wystepowanie prawidtowosci w swiecie (fakty), lecz
jednoczesnie wskazuja na niemoznos¢ sformutowania ogélnych praw nauko-
wych rzadzacych tymi prawidlowosciami. Trwale prawo zostaje oderwane od
nietrwalych prawidtowosci. Prawo ma dotyczy¢ poje¢, a prawidtowos¢ tego, co
doswiadczane. Tym, co laczy idiografizm zreprezentacja w ujeciu filozoficznym,
jest schematyczna, pozapojeciowa prawidlowos¢ wymykajaca sie jednoznacznej
normie iprostej analizie. [diografizm nie musi by¢ pejoratywnym okresleniem
nauki, podkresla powtarzalnos¢ jednostkowych faktéw. To stanowisko w XX-
-wiecznej metodologii nauk humanistycznych méwi o tym, ze nauki historyczne
moga opisywac i wyjasnia¢ konkretne zdarzenia, w przeciwienstwie do nauk
nomotetycznych, formulujacych prawa. Odkrywajac ich powtarzalnosé, moga
jednak réwniez wyjasni¢ ich geneze. Owa powtarzalno$¢ to reprezentowanie
faktow. Nie odbywa sie ona mechanicznie, reprezentacje to nie odbicia lustrza-
ne, wiec mogg stanowi¢ konieczny etap w budowaniu reprezentacji szerszego
zakresu — przedstawienia.

Miedzy internalizmem a eksternalizmem

Waznym motywem zmiany w ujeciu filozofii przedstawienia, ktéra nastepuje
stopniowo, lecz nasila sie w XX wieku, jest metodologiczna rezygnacja z ,meta-
fory lustra” - czego$ zewnetrznego, co umozliwia doskonale odbicie, doskonalg
mimesis. Wezmy kranicowe XX-wieczne teorie znaku — pansemiotyczng teori¢
Charlesa Sandersa Peirce’a i teorie znaku bez signifié (simulacrum) Jeana Bau-
drillarda. Okaze sig, ze nie sg one wcale az tak kraricowe. Jedna idruga stanowia
rezygnacje zmyslenia o znaku jako doskonalym odbiciu rzeczywistosci. Wedlug
Baudrillarda symulakry — usamodzielnione znaki — posiadaja zdolno$¢ wymazy-

! Por. nauka Tomasza z Akwinu o aniofach.
2 M. Lubas, Rozum ietnografia. Przyczynek do krytyki antropologii postmodernistycznej, Kra-
kow 2003, ss. 43-66.
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wania rzeczywistosci. Wedlug Peirce’a, znak nie przestaje by¢ znakiem, jesli jego
interpretantem jest chociazby emocja czy tylko wysilek — skutek motoryczny
spowodowany znakiem. Rzeczywistos¢ istnieje tylko dzieki znakom. I chociaz
wedlug Baudrillarda - w ,efekcie koricowym” - istnie¢ beda tylko symulakry,
czyli znaki niemajgce odniesienia do rzeczywistosci, wedlug Peirce’a - to,
co istnieje i znaczy, zawsze méwi o relacji znaku z rzeczywistoscia, znaki nie
moga wyeliminowaé rzeczywistosci. Pozostang zawsze jej przedstawieniem,
czyli bedg sie do niej odnosié, bedg ja referowaé, chocby juz jej nie repre-
zentowaly.

Pojecie przedstawienia czesto utozsamiane jest z pojeciem reprezentacji
(fac. representatio), zwlaszcza w kontekscie semiotycznym. Reprezentacja to
cos, co uzmystawia pojecia, stanowi znak, czy bedzie chodzi¢ o reprezenta-
cje mentalng (dysktretna i stabilng strukture umyslowa), czy reprezentacje
pojeciows, przedstawiajaca strukture znaku ,na zewnatrz”, komunikujaca.
Reprezentacja ma znaczenie bardziej pierwotne niz znak. Pojecie repre-
zentadji tgczy sie lepiej z internalizmem poznawczym, a referencja pozwala
przejs¢ do ujecia eksternalistycznego. Bartlomiej Swiatczak, piszac o réznicy
miedzy internalizmem a eksternalizmem tresci mentalnych?, stwierdza, ze
nie mozna radykalnie rozdzieli¢ i uzasadni¢ Zrédla tresci poznawczych na
zewnetrzne (eksternalizm) i wewnetrzne (internalizm), ale ,rola czynnikéw
zewnetrznych wksztaltowaniu tresci mentalnej, jaka postulowana jest przez
internalizm, czyni to stanowisko bardziej wiarygodnym iblizszym intuicjom
zdroworozsadkowym™. Internalizm bowiem podkresla pierwszoplanowsa
role czynnikéw wewnetrznych. Réznica wiec dotyczy zakresu roli czynnikoéw
wewnetrznych izewnetrznych weksternalizmie iinternalizmie poznawczym®.

Natomiast argumenty za stusznoscig eksternalizmu koncentrujg sie we-
dtug Swiatczaka na docenieniu procesu obserwacji, ktéry bierze w nawias
jasne pojecia, ale tez niejasne opinie, pozornie oparte na podobienstwie tresci.

1) Po pierwsze, eksternalizm czyni uzytek zobserwacji, ze jeste$my sklonni przypisywac
takie same tresci osobom, ktére wykorzystujg rézne kryteria zastosowania reprezentacji
mentalnych. Na przyklad uwazamy, Ze starozytni, piszac o wodzie, mieli na mysli te
samg substancj¢ co my w dzisiejszych czasach, mimo iz nie wiedzieli, ze woda jest H,O.
2) Po drugie, eksternalizm, przypisujac takie same stany mentalne osobom, ktére maja
r6zng opinie na temat odniesienia ich wlasnych stané6w mentalnych, pozwala unikngé
trudnego problemu podobieristwa tresci. (Przypomnijmy, ze jedna z konsekwencji

3 B. Swigtczak, Superweniencja a internalizm tresci mentalnej, http://pts.edu.pl/teksty/kore-
ferattekst.pdf [20.09.2015].

4 Tamze, s. 1.

> Tamze, s. 3.
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internalizmu jest wniosek, iz dwie osoby moga mie¢ co najwyzej stany mentalne o po-
dobnych tresciach)®.

Stanowisko eksternalistyczne pozwala pozytywnie wykorzysta¢ mechanizm
projekcji (od lac. proicere, wyrzucaé przed siebie), traktowany w psychologii
jako narcystyczny lub paranoidalny mechanizm obronny, polegajacy na przy-
pisywaniu innym wlasnych cech, zachowan i pogladéw, najczesciej negatyw-
nych. Przedstawienie byloby raczej referencja niz reprezentacja w znaczeniu
,pozytywnej projekcji”, projekgji filozoficznej intuicyjnie wiazacej pojecie
z rzeczywistoscia, zgodnie z twierdzeniem Maurice'a Merleay-Ponty'ego, ze
,(f)ilozofa rozpoznaje sie po tym, ze smak pewnosci i poczucie niejasnosci wy-
stepuja uniego nierozdzielnie”. Filozof wykorzystuje swiadomie powszechna
,zdolnos¢ do zachowania idei prostych™, jak nazywa ja John Locke, wladze
umystu dzialajaca w dwojaki sposéb: przez kontemplacje (dajaca pewnosé, wi-
dzenie idei) albo przywolanie idei rodzgce zawsze poczucie niejasnosci, zdolne
je ozywic’. Powigzanie tych dwdch mechanizméw odpowiadatoby przedstawie-
niu. W nowozytnej koncepcji Johna Locke’a kontemplacjajest biernym widzeniem,
aprzywolanie idei aktywnym'’.

Juz uLocke’a wladza przywolywania idei, szczeg6lna wladza pamieci, po-
rusza si¢ od biernej reprezentagji 1 (poznanie idei) do aktywnej reprezentacji 2
(poznanie rzeczy stanowigcej reprezentacje idei). Locke wyréznia dwie wady
tej szczegOlnej wladzy pamieci: mozliwos¢ utraty idei (reprezentacja 1) w pro-
cesie poznania lub zbyt wolny ruch i niemoznos¢ zbudowania reprezentacji 2
laczacej idee zrzecza''. Reprezentacja to uwidocznienie idei (reprezentacja 1),
aprzedstawienie (zwigzane ztworczym wymiarem wyobrazni) to dysponowanie
owym uwidocznieniem. Przedstawienie wigze reprezentacje zreferencja. Pojecie
referencji nabrato szczegdlnego znaczenia w informatyce, jest na jej gruncie
rozumiane jako mozliwos¢ programowania kodéw dla réznego rodzaju baz
danych wcelu ich pozycjonowania, czyli na przyklad poprawienia pozycji danej
bazy wwyszukiwarkach. Referencja okresla wiec wartos¢ zawierajaca informa-
¢je opolozeniu innej wartosci w miejscu przechowywania danych. Mechanizm
referencji wykorzystuje sie w jezykach programowania. Uniemozliwia on na
przyklad operacje niebezpieczne dla systemu informatycznego. Referencja,
wracajac do filozofii, to odniesienie znaku, powigzanie go z rzeczywistoscia,
nawet jesli odbywa sie tylko na poziomie semiotycznym, na poziomie znakow.

¢ Tamze, s. 5.

7 M. Merleau-Ponty, Pochwala filozofii, Krakéw 2003, s. 14.

8 J. Locke, Rozwazania dotyczgce rozumu ludzkiego, t. I, Warszawa 1955, s. 188.
? Tamze.

1 Tamze, s. 190.

' Tamze, ss. 190-191.
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Celem filozofii Johna Locke’a, XVII-wiecznego mysliciela, ktérego chetnie
uznajg za swojego prekursora rézne kierunki filozoficzne, bylo stworzenie
systemu poje¢ doréwnujacego jasnoscig systemowi Kartezjusza, ale zgodnego
réwniez ze zdroworozsadkowym podejsciem do rzeczywistosci. Rewolucyjnym
pomystem Locke’a okazalo sie uznanie idei za reprezentacje danych zmysto-
wych opracowane przez umyst. Bodzce zmystowe tworzg najpierw w umysle
wrazenia, s3 one nastepnie grupowane w ,obiekty”, czyli idee proste (idee
konkretnych przedmiotéw). Idee mozna zestawiaé, poréwnywaé, analizowaé
i tworzy¢ z nich idee zlozone, jako zbiory idei prostych o wspolnych cechach
lub pojecia okreslajace relacje miedzy ideami prostymi. Tak powstale idee zlo-
zone w umysle czlowieka moga podlega¢ dalszej obrébcee, przeksztalceniom,
uogoélnieniom itd., na skutek czego powstaja idee abstrakcyjne - pozornie cal-
kowicie niezalezne od bodZcéw zmystowych. Niebepieczenstwem utworzenia
idei ztozonych (jeszcze na poziomie reprezentacji 1) jest mozliwos¢ catkowitego
ich (okreslanych przez genus) oderwania od rzeczywistosci (zréznicowanej,
okreslanej przez differentia)'.

Genus pozwala utworzy¢ obraz rzeczy, ujac jakas calos¢, jest wiec tez pod-
stawg definiowania (w tym sensie mozna go uzna¢ za synonim reprezentacji
wnowozytnym ujeciu), a differentia, czyli zréznicowanie, dokonujace sie przez
samo powtdrzenie, na przyktad danej rzeczy jako przedmiotu opisanego win-
nym kontekscie lub zinnego punktu widzenia, nie pozwala uznaé reprezentacji
za pelne poznanie rzeczy. Juz w samym genus mozna ulokowa¢ mechanizm
réznicowania, stad genusi differentia sa, jak tytutowa (z ksigzki Gilles'a Deleuze’a)
réznica i powtdrzenie, zasada rozwoju poznania. Definiowanie nie jest najlep-
sza drogg do poznania, zdecydowanie lepsza jest przedstawienie obejmujace
zaréwno genusi differentia. Intuicje te najlepiej chyba eksponuje fenomenologia,
ktéra mimo ,powrotu do rzeczy”, sSwiadoma jest ich zaposredniczenia. Jean-
-Francois Lyotard napisze:

Nic nie jest absolutnie bezposrednie, wszystko jest pochodng czegos$ innego
iw ostatecznosci jedyng rzeczywistoscig ,niepochodng” jest catkowity system za-
posredniczen, to znaczy absolutna idea logiki i wiedzy absolutnej wylaniajacej sie
z Fenomenologii; rezultat dialektycznego zaposredniczenia jawi sie samemu sobie
jako absolutna bezposrednios¢".

Jednak absolutng bezposrednios¢ mozemy uzyskac droga oczyszczania swia-
domosci zzaposredniczen, a wiec z calego bagazu przedstawienia. Wracamy do
wiary w genus (reprezentacji 1) bez differentia (reprezentacji 2).

2 Tamze, s. 25.
B J.-F. Lyotard, Fenomenologia, Warszawa 2000, s. 62.
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Prawo reprezentacji a ,rzeczywista” komunikacja

Reprezentacja chce ustali¢ prawo wiazania pojec z rzeczywistoscia, zgodnie
zwyrzuconym na zewnatrz jednego i drugiego podmiotem.

Prawo nalezy do $wiata reprezentacji i jest poddane interpretacji czy deszyfracji.
Tworzy porzadek zarzadzen i wypowiedzi, ktérych podmiot nie jest neutralny.
Jest tekstem, ktéry podpada pod sensownosc i referencjalnosé. Natomiast Regula
nie ma podmiotu, a modalnos¢ jej wypowiadania ma niewielkie znaczenie; nie
rozszyfrowuje sie jej i nie dostarcza ona przyjemnosci sensu — liczy sie tylko jej
przestrzeganie i upajanie sie tym faktem'.

W takim ujeciu przedstawienie blizsze bytoby regule niz prawu. Przedsta-
wienie ustala reguly gry zsensem. Regula opisuje cykle, powtarzalnos¢. ,Prawo
to instancja oparta na nieodwracalnej ciagtosci”>. Reguta zobowiazuje, prawo
ogranicza. ,»Przekraczanie« regul gry nie ma sensu”'®, poniewaz zobowigzali-
$my sie do gry. Jezeli méwimy o grze, znaczy, ze jestesSmy w jej srodku.

Ustanowiony przez gre porzadek, wszak konwencjonalny, jest niewspéimierny
zkoniecznym porzadkiem realnego swiata: nie jest ani etyczny, ani psychologicz-
ny, ajego zaakceptowanie (akceptacja jego regul) nie oznacza ani rezygnacji, ani
przymusu'’.

Gra uwodzi tym, ze na zewnatrz niej nic nie ma. To mityczna regula
prostoty, bez historii, pamieci'®. Dlatego réwno$¢ czlonkdéw gry nie wymaga
solidarnosci®. To egalitaryzm w najczystszej postaci, logika ,klasy mieszczan-
skiej” (jak w Mitologiach Barthes'a, tej klasy, ktéra jest siedliskiem mitéw, ktéra
przede wszystkim nie chce by¢ nazywana®):

Calkowita réwno$¢ partner6w w obszarze dzialania Reguly: to ,poziom”.
Ekskluzywnos¢ Reguly, wylaczenie reszty swiata: to ,bariera”.
Eksterytorialnos¢ w obrebie wlasnej sfery i absolutna wzajemnos¢ w zakresie
obowiazkéw i przywilejow: te logike gra przywraca w czystym stanie®!.

“ J. Baudrillard, Ouwodzeniu, Warszawa 2005, s. 130.
5 Tamze, s. 129.
% Tamze.

Tamze, s. 131.

8 Tamze, s. 133.

Y Tamze, s. 134.

% R. Barthes, Mitologie, Warszawa 2000, s. 272.

' J. Baudrillard, Ouwodzeniu, dz. cyt., s. 134.
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Czysta gra dostarcza ekstatycznego poczucia przynaleznosci. ,Dzieki Regule
jeste$my wolni od Prawa”. Stawkg gry o sens we wspolczesnym swiecie, ktorg
wydaje sie opisywa¢ Baudrillard - ,antypapiez postmodernizmu” (w odréznieniu
od ,papieza” Lyotarda), jest wyzbycie sie rzeczywistosci i wszystkich probleméw
znig zwigzanych, stworzenie swiata analogicznego, gladkiego, o przejrzystych
regulach. Przede wszystkim jest to przywrdcenie reguly jasnej komunikacji,
poprzez eliminacje niewygodnego kontekstu niespéjnej rzeczywistosci.

Koncepcja komunikacji Gregory'ego Batesona przedstawia komunikacje
rzeczywistg, ktéra stanowi wielos¢ splatanych, przerwanych, zakrzywionych
linii. Komunikacja w znacznej mierze opiera si¢ na przesiewaniu bledéw
z niej wynikajacych i uspdjnianiu niespéjnosci jej wielu poziomdéw. Bateson
mowi o tym, ze relacje interpersonalne wymagajg znajomosci wielu kodoéw,
wielu map, tylko czesciowo pokrywajacych sie ze sobg, ajeszcze odniesionych
do niedostepnego terytorium (Swiata rzeczywistego). Zdolnosé¢ uczestnikéw
komunikacji do tworzenia réznicy, ktéra czyni réznice i pozwala rozumie¢ ko-
munikat, okresla jednoczesnie mozliwos¢ tworzenia wewnetrznej, zakodowanej
wersji wydarzen, co powoduje uwiklanie siebie itakze ewentualnego rozméwecy
w jakie$ przedstawienie. Autoreferencja (samozwrotnos¢) to kluczowa cecha
procesu umystowego w ujeciu Batesona. Wszelkie zyciowe procesy polegaja
na samoorganizacji. Dziala tutaj przyczynowos¢ nielinearna, tzn. skutek staje
sie przyczyng w okreznym cyklu sprzezenia zwrotnego. Organizmy zywe
tworza wielopoziomowe systemy sprzezen wewnetrznych, a utrzymywanie
homeostazy opiera si¢ na cyklach sprzezenia zwrotnego wewnatrz systemu
i/lub miedzy systemami. Bateson wyr6znia dwa typy kodowania rozwoju (moz-
na rozumie¢ ten proces bardzo szeroko, od rozwoju organizméw po rozwoj
kultury): kodowanie analogowe oraz kodowanie cyfrowe (alfanumeryczne).

Podwdjny charakter kodéw na réznych poziomach organizacji zycia polega na funda-
mentalnej réznicy miedzy ciggloscia i nieciagloscia zapisu. Zapis ciagly, analogowy, pole-
ga na kodowaniu rozpoznanych réznic poprzez ich oscylujace, nieprzerywane nasilenie®.

Zabezpieczenie przed dyssolucjg umystows i kulturowg dawa¢ nam moze
wypracowana umiejetnos¢ lokalizacji nieciagtosci i umiejetnos¢ jej ewentual-
nego ,wypelnienia”, aby nie wpas¢ w ,przepas¢” niewyjasnionego, niezrozu-
mialego zalamania systemu, stosunku do interlokutora, komunikatu lub siebie
samego®*. Przed double-bind (podwojnym zwigzaniem komunikatu, tak ze nie

2 Tamze, s. 135.

5 A. Skibinski, Gregory Bateson i kontekstowa teoria komunikacji. Roznica, ktéra czyni réznicg,
iwzorzec, ktéry lgczy, w: E. Kulczycki, M. Wendland (red.), Komunikologia. Teoria i praktyka ko-
munikacji, Poznan 2012, s. 81.

2 Tamze, ss. 82-83.
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rozrézniamy komunikatu od metakomunikatu) zabezpiecza rozeznanie w ob-
rebie przedstawienia generowanego przez dany komunikat. Jezeli potraktujemy
informacje (zdania, sady, pojecia) jako komunikat i odpowiemy sobie na trzy
pytania (co ja rozumiem z tego komunikatu, co komunikat znaczy/czy moze
znaczy¢ sam w sobie i co ja mam/moge zrobic z tg informacjg), mamy szanse
pozostaé na obiektywnej pozycji wzgledem proponowanej wiedzy, zrozumie¢
ja i w razie potrzeby zreinterpretowac¢. Kontekst w teorii Batesona okresla
niestety wszystko, co wigze sie ze znaczeniem, zaro6wno wymiar interpretacji
zachowania, jak i wymiar praktyki.

Kontekstowy model komunikacji zaklada, ze poziomy logiczne podlegaja wspéifzaleznosci
zstgpujqgcej, W tym sensie, ze nizsze poziomy logiczne interpretowane sg poprzez rame
odniesienia wyzszego poziomu. [...] Czynniki kontekstowe przesadzaja ostatecznie nie
tylko o ocenie moralnej, ale o konsekwencjach czynu dla sprawcy. Kontekstowe zrela-
tywizowanie sensu zachowania umozliwia w ogdle jego interpretacje®.

,Rama wyzszego poziomu” to niekoniecznie poziom logiczny, a ,nizsze-
go” — poziom paralanguages. Wyzszy poziom to poziom bardziej znaczacy
dla odczytania wlasciwej wartosci komunikatu. Bateson zwraca uwage na
niedostepnos¢ aktualnego poziomu ewolucji jezyka werbalnego (ktory ewo-
luuje razem z wszelkimi odmianami paralanguages, takimi jak wyrazy twarzy,
muzyka, taniec, poezja, zakodowane dzialania w codziennosci i tym podobne)
dla poszczegdlnego uzytkownika jezyka. Marzenie o powszechnej dostepnosci
rozumienia kazdemu odpowiednio wyksztalconemu odbiorcy jest, zdaniem
Batesona, réwnoznaczne marzeniu o mozliwosci przetworzenia jezyka ludz-
kiego na jednoznaczne sygnaly cyfrowe?.

Podstawowa obserwacja istoty jezykowej jest nadmiarowos¢ swiata ze-
wnetrznego. Obserwator widzi tylko niektére jego czesci, sekwencje lub
konfiguracje zjawisk, a i to w wielu przypadkach zaledwie odgaduje, a nie
jednoznacznie stwierdza.

Podsumowujac, ,nadmiarowos¢” (redundancy) i ,znaczenie” (meaning) staja sie synoni-
mami, ale nigdy te dwa stowa nie sa aplikowane do tego samego uniwersum dyskursu.
,Nadmiarowos¢” (redundancy) jako ograniczanie calego spectrum informacji nie jest
oczywidcie synonimiczna do ,znaczenia” w szerszym spectrum wykluczajagcym zarow-
no przekaz, jak i zewnetrznego odbiorce. Nalezy zauwazy¢, ze ten sposéb myslenia
o komunikagji grupujacej wszystkie metody kodowania wystepuje w ramach jednego
podziatu na czesci i calosci. Komunikat werbalny ,pada deszcz” moze by¢ postrzegany
jako czes$¢ wiekszego wszechswiata, w ktorym ta wiadomos$¢ tworzy nadmiarowosé

% Tamze, s. 87.
% G. Bateson, Steps to an Ecology of Mind, Chicago 2000, s. 419.
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lub przewidywalnos$¢. ,Cyfrowos¢”, ,analogowos¢”, ,ikonicznos¢”, ,metaforycznos¢”
i wszystkie inne metody kodowania sa podporzadkowane jednemu nadrzednemu ha-
stu. (To, co gramatycy nazywaja ,synekdocha”, jest metaforycznym uzyciem imienia
czesci wmiejsce imienia catosci, jak wzdaniu ,pie¢ gtéw bydta” [ five head of cattle”])”.

Nadmiarowos¢ i znaczenie sg wiec ze sobg powiazane, zar6wno w jezyku,
jak iw modelowych przedstawieniach. Nie mozemy dowolnie redukowac nad-
miarowosci przekazu, a zwlaszcza jest to trudne w przedstawieniu, ktére jest
wtérnie opracowanym przekazem. Ale tylko tam mozna dokona¢ sensownej
redukcji — przedstawienie jest wiec zredukowane i ciggle. Dlatego mozemy
wnim latwiej rozrézni¢ dwa poziomy, na poziomie kompozycji jako osobnego
poziomu komunikatu - mozemy zbada¢, jak dziata synekdocha (stosunek czesci
do calosci), stanowigca zewnetrzny zestaw danych, ich ogarnienie ikoniczne
lub metaforyczne.

Reprezentacja jawi sie jako jednowymiarowa, prawo deszyfracji tworzy
tu porzadek wypowiedzi, likwiduje serie i kigcza, aby zachowacé cigglos¢ (ade-
kwatnos¢ pojecia do rzeczywistosci). Przedstawienie nie boi sie nieciggtosci,
jego ramg jest gra interpretacji, obrazowania, uzmystawiania w obrebie ram
przedstawienia. Akty komunikacji nie stanowia ram przedstawienia. Dyskurs
moze by¢ taka rama, jako wypowiedZ ustanawiajgca niekoniecznie ciagle
tancuchy znaczacych, ale analogiczne do siebie, w ten sposéb ustalajac reguty,
mozliwo$¢ montazu serii i ustanowienia ,sztucznej’, umownej ciggtosci, do
ktérej zaproszonych jest wiele podmiotow, jesli zechca wejsé na dany ,po-
ziom” gry iprzekroczy¢ jej ,bariery”, uruchomié¢ na nowo przedstawienie jako
generator sensow.

Granice wiedzy i widzenia

Nowoczesna refleksja nad obrazem i poznaniem dodatkowo bardzo kompli-
kuje zagadnienie reprezentacji. Wezmy najbardziej skrajne teorie, obrazéw
technicznych Viléma Flussera, ktorych struktura jest calkowicie odmienna od
tradycyjnych, i konstruktywistyczna refleksje nad poznaniem Bruno Latoura,
gdzie zderzamy sie z nowoczesng, nieprzedstawialng ,Konstytucja”, na ktorej
poznanie jest zbudowane. Latour twierdzi, ze nowoczesna ,Konstytucja” po-
znania wylonila sie w polowie XVII wieku w wyniku sporu miedzy filozofem
wynalazca Robertem Boylem a filozofem spolecznym Thomasem Hobbesem.
Boyle wynalazl pompe prézniows i odtad naukowcy utrzymuja, ze ich wyna-
lazki oparte s3 na obiektywnych prawach natury, a filozofowie zajmujacy sie

7 Tamze, s. 422, przel. ADW.
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spoleczenstwem nie chcg mie¢ nic wspélnego z owa obiektywnoscia. Odtad
ramy nowoczesnego myslenia opierajg sie na radykalnym rozréznieniu pozio-
mu ontologicznego i epistemologicznego i reprezentacji z nimi zwigzanych.
To rozréznienie Latour nazywa nowoczesna ,Konstytucja”. Fakty naukowe
(stanowigce podloze epistemologii) wytwarzane sa w sztucznej przestrze-
ni laboratorium, a fakty spoteczne (podloze ontologii) wedlug sztucznych
»2umow spolecznych”. Latour proponuje w miejsce tych sztucznych, nowocze-
snych, rozdzielonych swiatéw — nauki i spoleczenistwa, wprowadzi¢ przed-
stawienie ,kolektywu” obejmujacego zasiegiem wspélnote ludzi i ,nieludzi”.

Nowoczesnosé - tak jak ujmuje ja nasza Konstytucja — nigdy tak naprawde sie nie zacze-
fa. [...] Postmodernisci doprowadzili te sytuacje do granic »hiperniewspotmiernosci.
Autor ze szczeg6lna niechecia odnosi sie do tych ostatnich (ktérych nazywa nawet
,postmoderniakami”), poniewaz przyjmujg to, co zaklada nowoczesna Konstytucja,
cho¢ jednoczesnie nie wierzg juz wjej gwarancje®.

Latour pokazuje, ze wciaz nie myslimy nowoczesnie, wedtug kantowskich
ram, bo nie potrafimy rozwina¢ jego systemu, mozemy tylko powtarza¢ Kan-
towskie reguly montazu poje¢, kategorii, wedtug form — wewnetrznego czasu
i zewnetrznej przestrzeni. Tworzymy co najwyzej hybrydy teorii, ktore nie
problematyzuja wiedzy.

Nowoczesna Konstytucja jest zatem poprawna: rzeczywiscie istnieje przepas¢
miedzy naturg a spoleczenistwem, jednak przepas¢ ta jest tylko odroczonym
skutkiem stabilizacji. Jedyna liczaca sie przepas¢ oddziela prace mediacji od wtla-
czania w forme Konstytugji, jednak w efekcie rozprzestrzeniania sie hybryd staje
sie ona stalym gradientem, ktéry mozemy pokona¢, gdy ponownie staniemy sie
tym, kim nigdy nie przestalismy by¢, czyli nienowoczesnymi. Jesli do oficjalne;j,
stabilnej wersji Konstytucji dodamy jej nieoficjalna, ,goraca” i niestabilng wersje,
$rodek sie wypelni, a bieguny opustoszeja. Nienowocze$ni nie sg spadkobiercami
nowoczesnych, bo wydobywaja tylko na jaw ich nieoficjalna praktyke. Dzieki matej
kontrrewolucji zrozumieli$my wreszcie co$, co robilismy od zawsze?.

Jakie przedstawienie jako dominujgce proponuje kontrrewolucjonista no-
woczesnosci, twoérca teorii Aktora iSieci? Tworzy reprezentacje niemozliwosci
przedstawienia, skoro obywatele musza pozosta¢ oddzieleni od laboratorium
rzeczy.

% ], Sliwa, recenzja Nigdy nie bylismy nowoczesni Bruno Latoura, http://www.google.
pl/url?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=11&ved=0ahUKEwilvuPFnM3KAhVhIX
IKHdKSCwMQFghLMAo&url=http%3A%2F%2Fmaes-online.com%2Ffulltxt.php%3FICI-
D%3D1097401&usg=AFQjCNHEV{JmmIuEYJFo7QIcNRmQ8IvV8Q [25.01.2016].

¥ B. Latour, Nigdy nie bylismy nowoczesni. Studium z antropologii symetrycznej, Warszawa
2011, s. 126.
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Wszyscy oni od czaséw Hobbesa i Boyle’a muszg stosowa¢ ,podwojne kryteria”
inie uznawa¢ bezposredniego zwigzku miedzy reprezentacjami nieludzi a repre-
zentacjami ludzi, miedzy sztucznoscia faktéw a sztucznoscia ciala politycznego.
Stowo ,reprezentacja”’ jest jedno, ale kontrowersje miedzy Hobbesem i Boyle’em
sprawiaja, ze nie ma mowy o jednym jego znaczeniu. Dzis, kiedy nie jestesmy juz
tak bardzo nowoczesni, dwa znaczenia tego stowa znéw sie do siebie zblizaja®.

Mozna tez interpretowac refleksje Latoura nad reprezentacjg jako powrét
do przedstawienia, wspotkaniu biegunowo rozgrywanych reprezentacji — fak-
tow i polityki. Przedstawienie likwidowaloby te przedmiotowo-podmiotowa
,przepas¢” odzwierciedlona w pracy puryfikacji i mediacji, ktérej wciaz nie
potrafimy wykonywac tacznie, bo rodza sie hybrydy zamiast przedstawien,
a dominujaca praca mediacji wzmaga swoj3 chaotycznosé. Trzeba budowa¢
przedstawienie w poprzek czterech odréznionych regiondéw rzeczywistosci,
ktdre zastoniete s3 nowoczesnymi arsenatami reprezentacji: pierwszy dotyczy
zewnetrznej rzeczywistosci natury, drugi wiezi spolecznej, trzeci oznaczen
i senséw, czwarty — bycia’'. , Te arsenaly nie przystaja do siebie tylko w ofi-
cjalnej wersji Konstytucji™2. W praktyce nie mozna méwi¢ o nich osobno, ale
mowienie lacznie prowadzi do upraszczajacych ze-stawien — Latour postuguje
sie Heideggerowskim znaczeniem ,ze-stawu” (Ge-stell)*.

Gdy oficjalnie obwiescimy zwigzek miedzy czterema arsenalami w ramach sieci,
bedziemy mogli zbudowaé wystarczajaco duze schronienie, aby pomiescito Pan-
stwo Srodka — prawdziwe, powszechne domostwo dla nienowoczesnego $wiata
ijego Konstytugji*.

Latour pisze o praktyce mediagcji, ktéra swiadoma ,Konstytucyjnych” roz-
réznieni, ustanowi nowe polaczenia (sieci) w obrebie utopijnego ,Pafstwa
Srodka”. Rozumiem to jako zachete do tworzenia nowych modeli réwnoleglego
funkcjonowania we wzajemnych odniesieniach pojeé, rzeczy, przedmiotéw,
podmiotéw itd. (czyli przedstawieri). Tylko teraz pytanie brzmi: czy zacheta
tworzy mozliwosci?

Zdaniem Flussera, whistorii cywilizacji mamy tylko dwa zasadnicze punkty
zwrotne. Pierwszy wydarza sie okoto potowy Il tysiaclecia p.n.e. to ,wynalazek
linearnego pisma”, drugi wydarza sie na naszych oczach - to ,wynalazek obra-
z6w technicznych™. Ttak, jak mozna potraktowac obraz tradycyjny jako etap

% Tamze, s. 45.

3" Tamze, ss. 126-127.

2 Tamze, s. 127.

% Tamze.

3 Tamze, s. 128.

% V. Flusser, Ku filozofii fotografii, Warszawa 2015, s. 37.
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budowania przedstawienia (jak w analizie obrazu Panny dworskie dokonanej
przez Foucaulta, ktéry to obraz przedstawia oddzialywanie niewidocznego,
aczkolwiek najwazniejszego dla zrozumienia tematu, przedmiotu obrazu - pary
krolewskiej ustawionej w punkcie patrzenia widza), obraz techniczny stanowi
dla przedstawienia pierwsza, najwazniejsza pulapke. Nie tylko przeszkadza
Wwigzaniu uwagi, rozprasza j3, nad tym mozna by zapanowac. Obraz technicz-
ny pojawia sie w szczeg6lnym czasie kryzysu kultury i kryzysu tekstow w XX
wieku iustanawia odwrét od potrzeby przedstawieniowego opisu. Teksty nie
potrafiag nawigza¢ relacji z widzialnym.

Wynalezienie fotografii bylo wydarzeniem réwnie kluczowym historycznie jak
wynalezienie pisma. Wraz zpismem zaczyna sie historia w wezszym sensie, miano-
wicie jako walka zidolatrig. Od pojawienia sie fotografii zaczyna sie ,posthistoria”,
mianowicie jako walka z tekstolatrig®.

Obrazy techniczne ,zastepuja wydarzenia stanami rzeczy, przekladaja je na
sceny’”’. Zamiast by¢ mapami, stajg sie ekranami, ktore zastawiaja, zaslaniaja
rzeczywistos¢. Konkurujg znig. Ito ,odwrdcenie funkcji obrazu mozna okresli¢
mianem »idolatrii«™®. ,\Walka pisma zobrazem, swiadomosci historycznej zma-
gig, charakteryzuje calg histori¢”. W tej walce wylaniajg sie zar6wno pulapki
przedstawienia, z idolatrig na czele, ale réwniez mozliwosci skonstruowania
izachowania mapy pozwalajacej mysle¢ o wspolczesnym $wiecie, nie popada-
jac w myslenie magiczne. Przedstawienie musi wiec dyskretnie omija¢ obrazy
techniczne iuwaza¢ na zagrozenie idolatrii — wiary wobraz, gdy przedstawienie
jako putapka catosciowego ujecia odpowiada temu, co Gaston Bachelard nazwat
,przeszkodg epistemologiczng’. Jest ona zwigzana z filozoficznym mitem, ze
mozna stworzy¢ jakies wiarygodne, bezposrednie, calosciowe, przednaukowe
poznanie, stanowigce podstawe, podloze nauki. Bachelard podkresla, Ze nic
nie jest bezposrednio dane, wszystko jest konstrukcja umystu i wyobrazni®.
Tropi wiec i podkresla wszelkie nieciggtosci poznania, méwi o nich ,w naj-
rozmaitszych kontekstach i znaczeniach, uzywajac przy tym jako synoniméw
terminéw »dyskontynuacja«, »zerwanie, »ciecie«, »mutacja, wspominajac
o »braku przejscia«, »niemozliwosci wyprowadzenia tego, co pdzniejsze,
z tego, co wezesniejsze« i tak dalej™'. Doswiadczenie nieciaglosci w cigglosci

Tamze, s. 54.
Tamze, s. 43.
3% Tamze, ss. 43-44.
Tamze, s. 44.
D. Leszczyniski, Filozofia nauki Gastona Bachelarda, postowie do: G. Bachelard, Ksztalto-
wanie umystu ludzkiego. Przyczynek do psychoanalizy wiedzy obiektywnej, Gdarisk 2002, s. 339.
4 Tamze, s. 337.
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poznania to przedstawienie wyzwalajace (cho¢ nie zawsze) z pulapki wlasnej
autopoietycznosci.

Zaswiadczenie o realnosci

Potoczne myslenie o przedstawieniu to ,Swiadczenie realnosci’, zty nawyk
oparty na micie dostepnosci przedstawienia w widzialnym obrazie. Karmi on
przekonanie, ze im wiecej przedstawien zobacze i oméwig, tym lepsze bede
mial rozeznanie, czym jest przedstawienie, wiara w przemiane ilosci w ja-
kos¢. Rezim estetyczny, omawiany przez Ranciére’a w réznych kontekstach,
okresli¢ mozna jako przeciwieristwo rezimu etycznego, ktory traktuje sztuke
jako dziedzine imitacji. W rezimie estetycznym mamy doszukiwac sie bezpo-
Sredniego polaczenia mysli i zmystowej namacalnosci doswiadczenia. Sztuka
deprecjonowana jest w inny sposob, nie po platonisku, jako oddalajaca od idei
umiejetnos¢ kopiowania rzeczywistosci, lecz w nowoczesny sposéb, poprzez
bezposrednie zestawienie jej z zyciem, czyli czynigc sama rzeczywistos¢ niedo-
stepng, bo pomijajaca proces przedstawienia. Gest awangardy rozpoczat proces
nieustannego ,zaswiadczania o realnosci’*, jak nazwie go Maria Golebiewska.
Tak szybko rozpoznajemy umownos¢, konwencje swiata przedstawionego, ze
samo przedstawienie ginie wnadmiarze rejestrowanych obrazéw. Wszystkie
odmiany kryzysu przedstawienia zwigzane sg z kryzysem tozsamosci jako
takiej*, stad wspodlczesny demontaz swiadomosci w znaczeniu krytycznego
podejscia do kultury* (zwlaszcza audiowizualnej) jest coraz trudniejszy do
wykonania. Zjawiskiem powszechnym staje sie albo biernosé iopor, zwlaszcza
wobec przedstawienia, albo nawet dyssolucja kulturowa®, czyli rozpad kultu-
ry, rozwigzanie ukladu podmiot - kultura, odmowa uczestnictwa w kulturze.

W Aisthesis. Scéne du régime esthétique de lart (Aisthesis. Ujgcie rezimu este-
tycznego sztuki) Ranciére opisuje te dyssolucyjng luke jako proces rozpoczety
w Oswieceniu od oddzielenia sztuki od zycia. Filozofowie, zajmujc sie gtéw-
nie zyciem spotecznym, jakby bylo ono czyms ,naturalnym”, na co sztuka ma
wplyw jedynie okazjonalny, uwznioslili niewlasciwy aspekt rzeczywistosci®.
Uwznioslili jednostke, wten sposob na wspotczesnosci bezpowrotnie zostato
odci$niete pietno romantyzmu, jako ,przeklefistwo wzniostosci”, wzniostosci

2 M. Golebiewska, Demontaz atrakcji. Oestetyce audiowizualnosci, Gdarisk 2003, s. 6.

Tamze, s. 85.
Tamze, s. 17.
Por. A. Patubicka, Kultura ponowoczesna: dyssolucja kulturowa czy nowy typ kultury?, ma-
szynopis.
* J. Ranciére, Aisthesis. Scéne du régime esthétique de l'art, Paris 2011, ss. 13-17.
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w kantowskim znaczeniu, ustanawiajace nieprzekraczalng granice miedzy
sztuka i przyroda albo miedzy kulturg i cywilizacja. Kicz to wkoncu produkt
uboczny industrializacji i urbanizacji?’. Sztuka przestala by¢ modelem rzeczy-
wistosci, asama stala sie nieprzekraczalng granica rzeczywistosci. Nieprzekra-
czalng dlatego, Ze zjej nierozumienia (czesto bardzo aktywnego w mnozeniu
opis6w i analiz) nauczylismy sie czerpac przyjemnosé.

Romantyzm to poklosie Oswiecenia, epoka w historii sztuki i historii lite-
ratury, ktérej trwanie w podrecznikowym, historycznym ujeciu, wyznaczone
zostalo od lat 90. XVIII wieku do lat 40. XIX wieku, jednak caly XIX wiek
Hermann Broch nazywa kiczowym*. Kicz to kreowanie dziel z pietnem roman-
tyzmu, tesknigcego zjednej strony za doskonalym przedstawieniem, azdrugiej
strony przezywajacego co$ w rodzaju kompleksu poznawczego. Miesci sie
wnim zaréwno dzielo péznego Kanta, jak i Hegla. Obaj wspaniali filozofowie
inaugurujg pewien rezim myslenia, ktory Ranciere w Aisthesis okresli jako rezim
estetyczny. Jest to system, ktory wytania sie z estetyki, stajac sie porzadkiem
zawlaszczajacym sztuke wraz z pojeciem przedstawienia i ostabiajacym ich
oddzialywanie, pozostawiajacym je na poziomie oderwanego od komunikagji
obrazu, ktéry mozna dowolnie interpretowa¢. Wprawdzie wjezyku francuskim
régime nie ma az tego pejoratywnego znaczenia, ktére nadano mu w jezyku
polskim, to jednak polega na osobliwej przemocy, w tym przypadku przemocy
poje¢ wzgledem przedstawien.

Ranciére wskazuje dwie operatywne réznice tworzace Kantowska filozofie
transcendentalng: rozdzial fenomenu i rzeczy w sobie oraz definicje wladzy
sadzenia wdwoch opozycjach prawa: prawa do zrozumienia, ktére czyni rzeczy
poznawalnymi, i prawa o szczegélnym charakterze pragnienia, ktére stanowi
wole we wlasciwym sensie. ,Krytyka wladzy sqdzenia méwi zaszyfrowanym jezy-
kiem, wktérym natura przemawia do nas symbolicznie poprzez piekno form™.
Nie ma tu historyzmu, jest wiecznos¢ piekna. Piekno to forma wiasciwej relacji
miedzy wolg i poznaniem. Mozna pokusi¢ sie o teze, ze u Kanta przedstawienie
ma charakter w starozytnym sensie retoryczny (Cyceron) czy dialektyczny
(Platon). Jest to mit przedstawienia zawartego w poddanym widzeniu obrazie.

Trudnos¢ zwyrdznieniem podstawowej funkcji przedstawienia nie dotyczy
tylko tego, ze przedstawienie posiada wiele réznych funkcji, np. poznawcza,
obrazows, ujmujaca w calos¢, metaforyczna, przesuwajacg znaczenie w sfere
uzmystowienia. Wynika ona raczej z niemoznosci wyznaczenia mu kolejno-
$ci w procesie poznania albo z niemoznosci zredukowania go do etapu czy

47 Tamze, s. 306.
“ H. Broch, Kilka uwag o kiczu iinne eseje, Warszawa 1998, ss. 104-105.
# J. Ranciére, Aistesis. Scénes du régime esthetique de l'art, dz, cyt., s. 83.
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jednej najwazniejszej funkcji, na przykltad reprezentacji. Przedstawienie jest
formatywne (w znaczeniu Pareysona) lub autopoietyczne (w znaczeniu kon-
struktywistow, cho¢ niekoniecznie tworzy zamkniety system).

Luigi Pareyson, autor teorii formatywnosci, traktujacej estetyke jako nie
namyst nad historia sztuki i picknem, lecz po kantowsku, jako namyst nad
doswiadczeniem, stwierdzi, ze najwyzszy stan procesu poznawczego zawsze
kumuluje si¢ w dziele sztuki*®. Réznice w ujeciu przedstawienia przez Parey-
sona i mojego dotycza pola. U Pareysona pozostajemy w polu sztuki. Ocena
dziela sztuki to wyluskanie uniwersalnosci przedstawienia, przektadajacej sie
na uniwersalnos¢ sadu. Pareyson uzywa pojecia formativa jako obrazu jakiego$
,dziania si¢” przedmiotéw. Formatywne jest zardbwno poznanie, jak i konstytucja
psychiczna podmiotu poznajgcego, az po wytwarzanie rzeczy, ale dzielem sztuki
moze stac sie tylko to, co samo czyni siebie forma. Dzielo jest modelowe, dlatego
rozpatrywac je trzeba w sposob paradygmatyczny®, jak idiolekt Umberta Eco.

Mysle, ze nie bedzie duzym naduzyciem, gdy stwierdze, ze formatywne jest
nie tylko dzieto sztuki, ale przedstawienie jako utrwalenie procesu rozumo-
wania wmodelu jakiej$ calosci, ktora pozwala sie modyfikowaé, pozostawiajac
problem — w formie pytania — aktualnym. Pytamy réwnolegle o sposob, wjaki
przedstawienie zostalo zmontowane, co sprawia, ze przechowuje ono znacze-
nie (wage) problemu i samo nie ulega rozproszeniu. Dzis coraz rzadziej o to
pytamy - na czym polega uniwersalnosc.

Reprezentacja jako znak i nawyk

Reprezentacja jako znak nie dotyczy tylko ujecia semiotycznego, lecz potrakto-
wania jezyka jako idealnego medium (no$nik znakéw). Kant, obok mowy zjej
kategoriami ulatwiajagcymi komunikowanie i rozumienie (dyskurs), wskazuje
na inne wazne media - idee dla wyobrazeri (przedstawienie), formy zmysto-
wosci dla doswiadczenia (norma). U Hegla wszystkie media rozpuszczajg sie
w dziedzienie polityki (normy).

Najsilniejsza krytyke reprezentacji, podkreslenie jej wtérnosci, odnajdziemy
w filozofii Hegla, gdzie ,pojecia podstawowe nie s3 wyprowadzane jedno po
drugim. Jest raczej tak, ze jedno pojecie zajmuje miejsce innego podstawowego
pojecia jako jego (prawdziwe) znaczenie i negacja™”. Tu genus (definiowanie)
zdecydowanie przewaza nad differentia (réznicowaniem), tak jak historia

50 L. Pareyson, Estetyka. Teoria formatywnosci, Krakéw 2009, s. 159.
' Tamze.
52 1. Simon, Filozofia znaku, Warszawa 2004, s. 72.
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przewaza nad jednostka. Max Weber wykorzystal Marksowska refleksje nad
dziejowoscia, uwypuklajac jej dwuznaczno$é. Zwlaszcza ,(t)o, co Hegel pozy-
tywnie okreslat jako nowoczesna »substancjalnos¢ etyczna, czyli najwyzej
osiagang rozumnos$¢, w optyce weberowskiej stalo si¢ bolesnie dwuznaczne™”.

Za sprawg Hegla idee o$wiecenia stajg sie ideami filozofii, ideami rozumu.
Szymon Wrébel stwierdza, ze filozofia niemiecka przelomu XVIII i XIX wieku

byta w zasadzie teorig rewolucji francuskiej. Kant, Fichte, Schelling i wreszcie
Hegel tworzyli swoje teorie w znacznym stopniu jako odpowiedz na wezwa-
nie ze strony Frangji, by zorganizowa¢ paristwo i spoleczenistwo, opierajace sie
na racjonalnych zasadach tak, by instytucje spoleczne i polityczne byly zgodne
z postulatem wolnosci jednostki ijej interesami. Tak jak dlugi proces éwiczenia
karnosci wNiemczech zrodzit daznos¢ do osiggniecia rozumnej wolnosci w swiecie
wewnetrznym jednostki, tak diugi proces ¢wiczenia swobody we Frangji zrodzil
daznos$¢ do osiagniecia wolnosci w swiecie zewnetrznym. Rozum staje sie pojeciem
centralnym, dlatego Ze punktem zwrotnym w historii bylo to, ze poczawszy od
rewolugji francuskiej, cztowiek zaczal ufa¢ swemu rozumowi i o$mielil sie pod-
porzadkowa¢ istniejaca rzeczywisto$¢ kryteriom tego rozumu®.

Sztuka — mowi Hegel w swych Wykladach oestetyce - jest ,z punktu widze-
nia swych najwyzszych zadad miniong przeszloscia”. Wedlug Hegla $wiat jest
albo nieskalany, wtedy sztuka traktowana powaznie nie jest potrzebna; albo
Swiat jest skalany — a wtedy sztuka traktowana powaznie jest bezsilna. Obok
estetyki odniesionej do piekna, pojawia sie wkrotce ,estetyka tego, co niepiekne:
wzniostosci, tragizmu, komizmu, brzydoty, tego, co ironiczne, humorystyczne,
dziwaczne, budzace groze itd.” Estetyka tego, co nie-piekne staje sie zpodrzednej
uniwersalna®.

Rozpoczyna si¢ znany z opiséw Foucaulta proces dyscyplinowania spote-
czeristwa, ,synonimiczny zuwewnetrznieniem wiadzy™. Owo uwewnetrznie-
nie uzyskuje swoj kres u Hegla, uktérego negacja i zwigzany z nig mechanizm
dialektyki przewaza nad reprezentacja. To wlasciwie negacja jest znakiem, co
oznacza prymat bezposredniosci”’. Reprezentacja spelnia sie w historii zredu-
kowanej do pojeciowego punktu. ,Rozumienie absolutne stanowiloby »apoka-

5 S. Morawski, Niewdzigczne rysowanie mapy.. O postmodernie(izmie) i kryzysie kultury,
Torun 1999, s. 32.

3 S. Wrébel, Wiadza i rozum. Stadia rozwojowe krytycznej teorii spolecznej, Poznai 2002,
s.280.

% Por. O. Marquard, Aesthetica i anaesthetica. Rozwazania filozoficzne, Warszawa 2007,
ss. 10-13.

5% S. Wrébel, Wladza i rozum, dz. cyt., s. 281.

57 ]. Simon, Filozofia znaku, dz. cyt., s. 96.
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liptyczne« zakoriczenie wszelkiego rozumienia™® - to marzenie Hegla. Myslenie
jest antyspostrzezeniowe, bo ma swdj zalozony kres (istnienie, poniewaz co$
jest, albo tego nie ma, poza czasem), tak jak nie ma go spostrzezenie (wyglad
w czasie). ,Dlatego idealnym znakiem jest znak, ktéry »usuwa sie« wowczas,
gdy przywoluje rzecz™’.

Idealnej reprezentacji wlasciwie nie ma, poniewaz anihiluje sie ona wobec
pojecia, staje sie niepotrzebnym zbytkiem, nadmiarowym obrazem. Kant,
podnoszgc widzenie, a wiec rowniez reprezentowanie do rangi zasady obiek-
tywnosci, jest antyheglowski. Podmiot odbiera reprezentowany swiat jako
wystarczajaco jasny, aby go opisa¢ i zakomunikowaé drugiemu podmiotowi.

Chociaz Kant nie rozwinal osobnej teorii znakéw, to jednak nikt inny tak wyraznie
nie ujal zwigzku znaku i, poznania”, amianowicie w odréznieniu pomiedzy znaka-
mi matematycznymi i (wszystkimi) innymi znakami. Znaki matematyczne sg dla
Kanta ,zmyslowymi srodkami poznania”. Uzywajac ich, mozemy wiedzie¢ - z ta
samg pewnoscig, zjakg jestesmy pewni tego, co widzimy oczyma - Ze nie pomi-
nelismy zadnego pojecia, ze kazde poré6wnanie dokonalo sie zgodnie z latwymi
regulami itd. Uwaga zostaje tu bardzo odciazona przez to, Ze nie musi yjmowaé
rzeczy w ich ogdlnym wyobrazeniu, lecz znaki w ich poszczegélnym poznaniu,
ktore jest zmystowe®.

Stowa to wiec znaki w zmyslowym poznaniu, nie pojecia ogélne, ktérych
zadanie polega na utrzymywaniu w napieciu intelektu. Filozofia co najwyzej
zajmuje sie tylko ogélna forma poznania, prawami poznania, dlatego pozostaje
wblednym kole poza modelowaniem konkretnych fragmentéw rzeczywistosci,
poza reprezentacja. Bo cho¢ kazde myslenie odbywa sie wramach policzalnego
czasu imierzalnej przestrzeni (w ramach jakiejs reprezentacji), nie mamy tu do
czynienia, jak u Hegla, zwywyzszeniem ilosci nad jakos¢. ,U Kanta przedmiot
jest konstytuowany przez synthesis. Kant méwi jednak o syntezie pojeé, a nie
znakéw. Wedlug niego jest ona dokonaniem podmiotu, jego mysleniem przed-
miotu”™'. Reprezentacja pozostaje wtérna, ale nie musi podlegaé - jak u Hegla
— anihilacji. Kant zaciera montaz, ktérego dokonuje w filozofii. Pokazuje go
dopiero Peirce, zwracajac uwage na stabos¢ filozofii Kantowskiej, na rozbicie
wladzy sadzenia, rozumu i zmystéw. Peirce na nowo scala dos§wiadczenie
irozumowanie wjednym procesie znaczenia. Kwestia sporzadzenia wlasciwej
listy kategorii staje sie dla Peirce’a, tak jak dla Kanta, najwazniejsza. Ale jego

8 Tamze.

¥ Tamze, s. 142.

¢ Tamze, ss. 160-161.
" Tamze, s. 210.
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semiotyka zwrdcona jest przeciwko transcendentalizmowi®’. Peirce krytykuje
zwlaszcza pojecie czegos absolutnie niepoznawalnego (noumenonu).

Reprezentacja jest wiec najbardziej idealnym aspektem przedstawienia, jego
najwieksza putapka lub granicg. Tak ujmuje ja zwlaszcza tradycja semiotyczna.
Umberto Eco w Nieobecnej strukturze, opisujac izomorficznos¢ praw umystu
ipraw natury, stwierdzi, ze najwiekszym btedem wynikajacym ztego twierdze-
nia sg proby poszukiwania Ur-Kodu lub Ur-Systemu, pierwotnego Systemu
obecnego wkazdym przejawie semiotycznym. Takie proby musza zakonczy¢ sie
porazka, poniewaz jesli Ur-System istnieje, to nie moze by¢ ani systemem, ani
struktura, a nawet gdyby byt ustrukturyzowany, nie bylby dostepny. ,Zatem,
uznanie Ur-Systemu jest filozoficznie wazne pod warunkiem zanegowania
metody strukturalnej jako metody poznawania tego, co rzeczywiste™®.

Poznajemy systemy znakéw, ktére odnosza sie do rzeczywistosci, a nie
rzeczywistos¢ samg. Dzieki temu, jesli poznamy dobrze jakis system znakéw,
mozemy zastosowac go do innych dziedzin rozwazan. Ta intuicja Eco pokrywa
sie zteoria znaczenia wedlug Peirce’a. Teoria Peirce’a opisuje rowniez tworzenie
sie przedstawienia, jest ono tym samym co nawyk — utrwalenie reprezentacji
(symbol), wmiejscu Trzeciego. Zawsze trzeba pamietaé, ze ,triada” jest media-
cja otwartg. Peirce jest autorem triady znaku, czyli koncepcji opisujacej znak
jako relacje — a wlasciwie funkcje mediacji miedzy podmiotem a przedmiotem
poznania. Interpretacja nie tworzy znaczenia, raczej je odkrywa i ujawnia.
W tym tez sensie Peirce pisze, ze interpretanty dynamiczne, jako pojedyncze
fakty, ,zmierzaja ku interpretantowi ostatecznemu’. Pelny interpretant musi
by¢ wedlug Peirce’a mygla. Jesli na miejsce trzeciego elementu triady podstawié¢
co$ innego niz znak — mysl, to bedzie to ,pozdr triady”. Tak sie dzieje, gdy na
przyktad jakis znak wywotuje uczucia albo sktania do dzialania. Wtedy doznanie
emocjonalne czy podjeta akcja zajmuje miejsce interpretanta znakowego. Me-
diujaca reprezentacja traci tu swoj idealny charakter, nie jest ogélng ikonieczna
zasadg przekladu, lecz faktem reakcji na znak®.

Pragmatyzm powstaje jako reakcja na panujacy w USA pod koniec XIX
wieku racjonalistyczny idealizm. Latwiej zrozumie¢ intencje Peirce’a, gdy od-
niesie sie je nie tyle do problemu racjonalnosci, ile raczej spéjnosci (polaczenia
ciaglosci iuzytecznosci). Pojecie przedstawienia (reprezentagji 2) jest uzyteczne,
poniewaz pokazuje proces budowania relacji miedzy podmiotem a przedmio-
tem. Znak nie nalezy do Zadnego z tych biegunéw. W procesie semiozy w uje-
ciu Peirce’'owskim przecietny uzytkownik jezyka zatrzymuje sie na Drugim

¢ S. Hanuszewicz, Krytyczna recepcja Kantowskich ,Krytyk”: Peirce i Popper, w: Pytania
iperspektywy transcendentalizmu: w dwusetng rocznice Smierci Immanuela Kanta, Katowice 2006.

¢ U. Eco, Nieobecna struktura, Warszawa 1996, s. 301.

¢ Por. H. Buczyniska-Garewicz, Semiotyka Peirce’a, Warszawa 1994, s. 73.
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(pojeciu, signifié, reprezentacji 1), wkladajac sens w pojecie, nie dokonujgc
dalszej pracy na drodze: pojecie - sens (interpretant). Pozostaje na stanowisku
,podmiotowym”, dlatego pojecie (odniesione do rzeczywistosci, do przedmio-
tu) ulega fetyszyzacji lub hybrydyzacji. Mozemy obserwowa¢ nawarstwienie
sensOw niezalezne od procesu semiozy. Sens jest jakby ,obok” pojecia (faktu,
rzeczywistosci), przestaje laczy¢ sie nawet z Drugim, nie wynika z Drugiego, lecz
jest czesto dowolnym obiektem skojarzonym z pojeciem. Na tym czesto polega
proces edukacji oderwany od semiozy. Uczymy sie poje¢ bez ich rozumienia
iprzedstawienia sobie, nie wyksztalcamy dobrych nawykow. Zamiast reprezen-
tacji mamy obiekt narzucajacy zwiazek koniecznosci miedzy forma i pojeciem.

Celem nauki jest pomnazanie wiedzy poprzez ustanawianie prawdziwych
przekonan, a takze sadow. Przekonania, sktadajace sie na wiedzg, trzeba nie-
ustannie weryfikowa¢. Tylko tak mozna poszerza¢ wiedze. I to doprowadzilo
Peirce’a do wniosku, ze kazdy znak pociaga za soba istnienie kolejnego znaku
- interpretanta, a ten kolejnego (interpretanta znaku - interpretanta) i tak
w nieskoniczonos¢. Peirce rozréznia trzy sposoby przechodzenia od znaku do
znaku: indukcje, dedukgje i abdukcje. Reprezentacji nie mozna zatrzymac na
poziomie indukcyjnej adekwatnosci znaku do znaczenia, wnioskowanie od
szczegbtu do ogoétu nie jest wystarczajace. Decydujace znaczenie wdochodzeniu
do poziomu Trzeciego ma zdaniem Peirce’a abdukcja, chociaz trudno ja jedno-
znacznie odr6zni¢ od pozostatych metod®. Indukcja to empiryczne sprawdzanie
hipotezy, dedukgcja jest wnioskowaniem logicznym, a abdukcja produktywnym
znajdowaniem celowych hipotez.

Znaki juz same w sobie maja te ,wlasciwosc¢”, ze odsylaja do siebie nawzajem idla-
tego stawiaja opor swemu uzyciu w nowym rozumieniu. Majg juz strukture, ktérg
nadaly im zapomniane cele, ktdére réznig sie od celéw wspoélczesnych. Dlatego
trzymaja sie siebie, tak iz méwigc, co znacza, musimy sie zawsze przeciwstawiaé
narzucajgcemus sie, ale teraz nie nadajacemu sie do uzytku znaczeniu. Obecne
w znaku uzycie, ktdre jest inne od ,naszego” obecnego uzycia, sprawia, ze rozu-
mienie znakéw wich nowym ukladzie jest trudne, co wiecej, w ogéle trudno jest
je umiesci¢ w takim nowym ukladzie®.

Znaki posiadajace wewnetrzng strukture stawiaja opor uzyciu wnowym, na
przyklad bardziej wspolczesnym rozumieniu, zauwaza Josef Simon, wnowym
przedstawieniu. Trudno jest umiesci¢ znaki w nowym uktadzie, przemonto-
waé przedstawienie, a przeciez tak rozumie Trzecie (spelnienie triady znaku,
zwieniczenie procesu rozumowania) Peirce.

% 7. Simon, Filozofia znaku, dz. cyt., s. 248.
% Tamze, s. 249.
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Przepas¢ miedzy mysleniem a dzialaniem

Reprezentacja otwiera przepas¢ miedzy mysleniem a dzialaniem, poniewaz
bronigc jej jako doskonatego aspektu przedstawienia, mieszamy filozofie¢ i po-
lityke. To pulapka najbardziej niebezpieczna, poniewaz pochtoneta najwyzsza
ofiare, zycia Sokratesa. Hannah Arendt stwierdzi, zZe Sokrates zostaje skazany
za nadmierng aktywnos$¢ w sprawie oswobodzenia obywateli, nie za idee. Ma
by¢ uznany co najwyzej za ofiare polityczna, nie ofiare filozofii. Tak uzasad-
niany jest wyrok. Jest to oczywiscie falszywe uzasadnienie. Sokrates zostaje
skazany za reprezentowanie filozofii, za jej istote, za ideal méwigcy o mozli-
wosci przelozenia prawdy na dobro. Sokratesowi brakuje fronesis (phronesis;
gr. ppovnalg) — wiedzy o wlasciwych celach postepowania oraz srodkach do
nich prowadzacych. Czlowiek posiadajacy cnote fronesis (roztropnosci) umie
pogodzi¢ madros¢ dotyczaca idei ze sprawami ludzkimi.

To, ze istnieje opozycja pomiedzy prawdg a opinia, bylo z pewnoscig najbardziej
antysokratejskim wnioskiem, jaki Platon wyciggnatl zprocesu Sokratesa. Sokrates,
ponoszac fiasko w probie przekonania miasta o swojej stusznosci, pokazal, ze polis
nie jest bezpiecznym miejscem dla filozofa - nie tylko dlatego, ze jego zycie nie
jest bezpieczne ze wzgledu na posiadang przezeni prawde, ale przede wszystkim
dlatego, ze nie mozna ufad, iz miasto zachowa pamieé o filozofie®.

Takie wnioski zfilozofii Platona wyciaga Arendt. Platon, bedac swiadkiem
skazania na $mier¢ swojego mistrza, prébuje ustawic filozofa na stanowisku
bezpiecznym. Nie moze sie on bezposrednio miesza¢ wsprawy panstwa, ajego
troska o prawde nie moze zosta¢ przy¢miona przez ,mitos¢ do piekna, ktére
bylto obecne w polis na kazdym kroku: wrzezbie i poezji, wmuzyce iigrzyskach
olimpijskich™®. Filozofia i polityka wbrew pozorom nie idg w parze. ,Totez
medrzec-wladca stanowi przeciwienistwo powszechnego w starozytnosci ide-
alu phronimos, cztowieka roztropnego, ktory dzieki wgladowi w swiat spraw
ludzkich nadaje si¢ na przywddce™.

Wglad wsprawy publiczne zwigzany jest zroztropnoscig (phronesis), awglad
medrca nie dotyczy polis. Arendt bardzo mocno odréznia tradycje mysli filozo-
ficznej ipolitycznej. Filozofia zajmuje sie arche, a polityka sprawami doczesnymi
obywateli panistw, przewaznie sprawami trudnymi, ale niewpisujgcymi sie
w uniwersalng perspektywe poszukiwania prawdy. Odtad dziatanie i mygle-
nie przestaly i§¢ w parze, za nimi przestaly iS¢ w parze reprezentacja i idea.

¢ H. Arendst, Polityka jako obietnica, Warszawa 2005, s. 42.
% Tamze, s. 44.
% Tamze, s. 43.
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W czwartym stuleciu przed naszg erg spoleczenistwo polis dogorywa, upadaja
programy polityczne.

Tym samym pojawil sie problem, wjaki sposéb czlowiek, jesli ma zy¢ w polis, moze
sie trzymac z dala od polityki. [...] Sprawg jeszcze wiekszej wagi byta przepas¢,
ktéra nagle rozwarla sie pomiedzy mysleniem adzialaniem iod tamtej pory nigdy
juz nie zostala zasypana. Wszelka aktywno$¢ myslowa, niebedaca zwyklym prze-
liczaniem $rodkéw ze wzgledu na zamierzone czy pozadane cele, lecz troszczaca
sie, najogdlniej biorac, o sens, zaczela odgrywac role ,refleksji”, czyli czegos, co
pojawia sie dopiero wtedy, gdy dzialanie przesadzilo juz o ksztalcie i charakterze
rzeczywistosci. Z kolei samo dzialanie zostalo skazane na przebywanie w pozba-
wionej sensu dziedzinie przypadku i slepego losu™.

Konflikt pomiedzy filozofem a polis w postaci medrca ponoszacego $mieré¢
za prawde sprowadza filozofie na szczegélny tor rozwoju, ktérym od Platona
bedzie podazac az do wspdlczesnosci. Kwestia reprezentacji zostaje przesunieta
na strone rzeczy doczesnych, ewentualnie retoryki, perswazji, niepodlegajacych
filozoficznemu badaniu. I tak jest do dzisiaj. Reprezentacja moze by¢ punktem
wyjscia myslenia, lecz jesli chce by¢ takze punktem dojscia — przedstawieniem
calosci, sensu, w krétkiej, jasnej formie, trzeba ja podwazy¢ jako przeciwng
mysleniu. Zdaniem Ranciére’a przedstawialnos¢ (w znaczeniu dajacej do my-
slenia reprezentacji) jawi sie jako co$ zagrazajacego porzadkowi publicznemu.
Dzis, tak jak za czaséw Sokratesa, trzeba wedlug Ranciére’a uyjmowacé polityke
jako sposéb myslenia, poddajacy legitymizacji najrézniejsze formy aktywnosci
obywateli. Powtarzalnos¢ tak, ale wcigz sprzedawana jako nowos¢. Niemoznos¢
uzewnetrznienia tego, co nami kieruje. Legitymizacja aktywnosci obywatel-
skiej odbywa sie poprzez rézne formy ,przestuchan” oceniajacych ,wlasciwe”
rozumienie rzeczywistosci. Najwlasciwsze w filozofii jest rozumienie fenome-
nologiczne, zgodne z Husserlowskim hastem ,z powrotem do rzeczy samych”.
Fenomenologia jest by¢ moze ostatnig prébg uratowania filozofii przed poli-
tyka, ale rowniez przed modelujaca myslenie reprezentacja, przed jej dajaca sie
uwiktlaé politycznie ,zewnetrznoscia”. ,Zewnetrznos¢” polis to zewnetrzno$é
dzialania podmiotowego, niemozliwos¢ reprezentacji jako idealnego wecielenia
normy racjonalnosci w dzialania spoleczne.

,Demon kartezjariski’, jak go nazywa Stefan Morawski, zamienia logo-
centryzm w grafocentryzm i nie pozwala pozbiera¢ rozplenionych senséw,
poglebiajac nieustannie przepas¢ miedzy mysleniem a dziataniem, czyli miedzy
filozofia a polityka. Nastepuje nawet kres filozofii, jak okresla go Derrida w Mar-
ginesach filozofii, mocno akcentujac réznice miedzy pojeciami ,kresu” i konca”.
Kres dotyczy tylko pewnego zakresu granic wydzielonego pola, ijest to pole

70 Tamze, s. 40.
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myslenia, nie dzialania, czyli politykowania. ,Tak wiec zadnego pozegnania
zfilozofig, lecz zmudne wjej tunelach drazenie™".

Ale czasu jest malo, poniewaz filozofia traci odbiorcéw. Za mato jednostko-
wego zycia, zeby chociazby rzuci¢ okiem na wszystkie filozoficzne tunele. Zeby
jakos méc przylozyé réwniez do czaséw wspodlczesnych Platoriskg opowiesé
ojaskini i wyznaczy¢ mape kursowania zdotu do géry iz géry na dét, bo wiedze
zdobyta w$wietle idei trzeba przelozy¢ maluczkim, ktérzy tej drogi nie pokonali
lub pokonali ja zbyt malo razy, nie pozwoliwszy wielokrotnie si¢ oslepia¢ to
stoficem, to ciemnoscig. Jean-Francois Lyotard méwi o intencjonalnosci jako
umiejetnosci dzielenia rzeczywistosci na zewnetrzna i wewnetrzng, psychologia
na przyklad sobie z takim ujeciem zupelnie nie radzi, poniewaz wewnetrznos¢
ujmuje nie tylko sfere emocji i pamieci, lecz réwniez konstruktéw myslowych”

Reprezentacja wspdlnoty

Nauka Lyotarda jest antyreprezentacjonistyczna, nie spelnia wymogéw idio-
grafizmu jako dajacego wyjasniajacy opis konkretnego zdarzenia. Takim zda-
rzeniem - zaporg, nieopisywalnym, na zawsze zewnetrznym wobec opisu, jest
na przyktad Auschwitz. To jedno wydarzenie, zdaniem Lyotarda, wystarczy,
aby podwazy¢ sens tradycyjnej, historycznej nauki i filozofii réwniez. Podmiot
bowiem nie moze spojrze¢ na to wydarzenie ,z zewnatrz’. ,Stwierdzenie, ze
swiadomosc jest historyczna, oznacza, ze nie tylko istnieje dla niej co$ takiego jak
czas, ale Ze jest ona czasem””. Swiadomos¢ jest strumieniem przezy¢, ktore za-
wsze odnosza sie do terazniejszosci (przywolujemy przezycia jako terazniejsze).
Inaczej méwiac, gdy chcemy opisaé swoj stosunek do czasowej rzeczywistosci,
wpadamy w pulapke przedstawienia, zwanego reprezentacjg, ktora przywotuje
obecnos$¢ samej siebie i swojego znaczenia.

Kiedy stawia si¢ problem, czy empiryczny podmiot wlasciwie postrzega sama rzeczy-
wistos¢, zajmuje sie wowczas miejsce jakby ponad tym stosunkiem, zktérego to filozof
mialby oglada¢ zwyzyn rzekomej absolutnej wiedzy relacje, jaka nawigzuje sSwiadomos¢
zprzedmiotem, i demaskowac powstajace na jej gruncie ,ztudzenia”. Jak to pokazywalo
Paristwo Platona, zrozumienie tego faktu, ze znajdujemy sie w jaskini, zaklada, ze sie
kiedys z niej wyszlo™.

" S. Morawski, Niewdzigczne rysowanie mapy... O postmodernie(izmie) i kryzysie kultury, To-
run 1999, s. 160.

72 J.-F. Lyotard, Fenomenologia, dz. cyt., s. 84.

7> Tamze, s. 141.

74 Tamze, s. 89.
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Hannah Arendt zréwnuje porzadek praktyki z arche, staje sie on moca roz-
poczynania od nowa, anie mocg prawdziwej zmiany. Polityczng wladze ma ten,
kto moze zacza¢ od nowa. Od przedstawienia jakiej$ mysli w catosci, najlepiej
w jasnej i krotkiej formie. Opinia skojarzona zostaje z subiektywnym repre-
zentowaniem, a prawda z powszechnoscig prawa, ktére chce by¢ apolityczne.

Reprezentacja nie jest tak czytelna jak jej postulat — objawiona prawda.
Raczej nalezy jej szuka¢ posrdd elastycznych, pojemnych tresciowo modeli
generujacych cnote sprawnosci, niz rozumie¢ jako granice poznania, tak jak
jest przedstawiona u Platona i Kanta.

U Platona nadrzedna nad wszystkimi pozostalymi jest idea dobra. Chcac
zachowac idee dobra jako najwyzsza, przeniést on systemowos¢ procesu wdra-
zania w te idee na edukacje (Paristwo). Kant ulokowal j3 w nauce (wolnej od
ideologii) i wyplywajacym z niej prawie. Platoriska i Kantowska koncepcja
dobra realizuje si¢ poprzez zalozenie o ,réwnosci” cztonkéw wspdlnoty (réwny
podzial nie tylko débr, ale tez wrazliwosci”). Przy abstrakcyjnym rozumieniu
réwnosci pojawia sie specyficzna separacja mocy od dominacji. Mamy dwa ro-
dzaje wolnosci; opartg na dostepie do ,mocy” i wolno$¢ wszechobecng (wolno$¢é
réwnych), dominujaca, ale bierng — nihilistyczng’.

A moze reprezentacji szukac jednak nie po stronie podmiotu i jego jed-
nostkowych reprezentacji mentalnych, lecz raczej po stronie przedmiotu
i wspélnych poje¢? Czy mamy jeszcze jakiekolwiek wspdlne reprezentacje?
[ moze wilasnie one stanowig baze dla przedstawien w modelowym sensie,
stuzac pozycjonowaniu wartosci?

Najwieksza przeszkoda wtworzeniu iinterpretowaniu przedstawien moze
by¢ wspolczesny brak reprezentacji wspélnoty, ktéry wynika z tego, ze mamy
jedna wypadkowa wartosci — skutecznosé¢ w miejsce dobra. Kazda sprawnos¢
(jako proces samodoskonalenia) ma mie¢ osiggalny cel, nieskutecznos¢ cha-
rakteryzuje Nietzscheaniskg mentalnos¢ niewolnika. Fryderyk Nietzsche kry-
tykuje Platoniskie zaloZenia idealnosci ,dobra”, ustanawiajac jako punkt wyjscia
moralnos¢ panéw i niewolnikéw, skupiong na ich wilasnych interesach, przy
czym niewolnik za najwazniejszy interes uwaza przetrwanie, a pan pomnoze-
nie wlasnej mocy. Odmiennosé podejscia Nietzschego do wartosci, mozliwos¢
Jprzewartosciowania wszystkich wartosci” pozwala mimo wszystko ustawié jego
mys] na linii Arystotelesa, ze wzgledu na zalozenie o ,sprawnosci”, mozliwosci
¢wiczenia sie we wilasciwych dziataniach”. Roztropnos¢ to sprawnosé, ktéra

> T.May, The Political Thought of Jacques Ranciére. Creating Equality, Edinburgh 2008, s. 114.
76 Tamze, s. 126.

77 Por. A. Doda-Wyszyriska, Dwa systemy dobra? — fenomen sprawnosci, w: Fenomen dobra,
Poznan 2015.
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zdobywa sie, praktykujac dzialanie zgodne zwola jednostki ijednoczesnie zwolg
obywateli. Niestety, jak kazda sprawnos¢, rowniez nabywanie roztropnosci
(czyli madrosci zyciowej) polega na rywalizacji.

Mozliwos¢ reprezentacji to ostatecznie mozliwos¢ poniesienia Smierci za
idee. To dlatego Lyotard sprzeciwia si¢ mozliwosci reprezentacji wspélnoty,
poniewaz taka reprezentacja zamiast prowadzi¢ do Habermasowskiego kon-
sensusu, powoduje ofiary, wyklucza tych, ktérzy do danej reprezentacji nie
pasuja. I to wyklucza nie na zasadzie jakiejs alternatywnej reprezentacji czy
anty-reprezentacji, lecz w sposdb najbardziej okrutny, nie pozwalajac nawet
ponies¢ ofiary za swoja odmiennos¢, nie pozwalajac ,picknie umrzec”, za idee.
Bo smier¢ za idee tworzy ,racje umierania” i zaczyn wspdlnoty’.

By¢ ofiarg to nawet nie méc tego oglosi¢, nie méc umrzeé za idee. Taka
sytuacja, zdaniem Lyotarda, skazuje na niepowodzenie reprezentacje rozumiang
jako wyraz wspoélnej idei. Mozliwe sg tylko pamigtki, nie swiadectwa nawet,
skrawki pamieci, drobne cytaty, relacje, proste zdania. Stad, zdaniem Lyotarda,
filozofia, ktéra nie tworzy wspélnoty, bo nie moze, musiala ,upas¢” wniezréz-
nicowanie, ktérego najpelniejszym wyrazem jest filozofia Hegla:

Nauka w rozumieniu heglowskim nie odsuwa dialektiké na bok, jak czynila dy-
daktyka arystotelesowska. Wlacza jg do swojego rodzaju dyskursu, dyskursu
spekulatywnego. W tym rodzaju dwa z dialéktiké, ktora staje sie przyczyng para-
logizméw iaporii, oddane zostaje na stuzbe celowi dydaktycznemu, jednemu. Nie
ma prawdziwych dyskusji”.

Regula spekulatywna, reguta laczenia zdan, wedtug Lyotarda, pozostaje
funkcja myslenia, lecz jego niedowtad wyraza sie tym, ze nie ma juz ono celu.
Albo inaczej, celem jest samo l3czenie zdan. W filozofii, od Platona do He-
gla, ilustrowanie idei pozostaje wobec samych idei obojetne. Lyotard uwaza
opisywanie Auschwitz (np. przez Adorno) za ,model” w znaczeniu modelu
,»doswiadczenia« jezykowego, ktére zatrzymuje dialektyke spekulatywng™.
Nie jest to ,figura pamieci” ani jakie$ realne do§wiadczenie, ani model w zna-
czeniu pojemnej reprezentacji, ktéra rodzi spekulacje i interpretacje. Mimo
negatywnosci ujecia przedstawienia, filozofia Lyotarda wyznacza pewien nowy
jego standard, w duzym stopniu antyreprezentacjonistyczny, nienastawiony na
efekt konicowy lecz na proces poznania.

[ w tym znaczeniu, a-czasowosci reprezentacji, wydarzenie Auschwitz
jest znakiem, ktéry na state odcisnat sie w mysleniu o mysleniu, czyli réwniez

78 Por. J.-F. Lyotard, Poréznienie, Krakéw 2010, s. 118.
7 Tamze, s. 103.
8 Tamze, s. 105.
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otym, co nie moze zosta¢ pomyslane, chociaz jest ,ubrane wznaki”, zaznaczone
w historii.

Znaki sg znakami czasu, o ile czas jest wymiarem, ktéry wykracza poza punkt
widzenia i poza czas jego trwania. Znakiem w tym sensie jest to, co rozumiemy,
wykraczajac poza to, co jawi sie jako mozliwe z danego punktu widzenia i co na-
stepnie jest dla nas zrozumiale bez potrzeby wczesniejszego definiowania, ,czym”
jest lub musi by¢ znak, aby méc go zrozumie¢. Znakiem jest zatem wszystko, co
rozumiemy w nieograniczonym sensie, nie suponujac, ze jedna czy wrecz ,moja’
interpretacja ujmuje go w sposob wyczerpujacy, tak jakby sie juz wiedzialo, ,co”
stanowi jego usytuowanie (Bewandtnis)®'.

Znak jest wyréznionym przedmiotem filozofii i prowadzi, zdaniem Simona,
na powr6t do aktualnych pytan. Historyzm méwi wiec nie tyle o zmiennosci
rzeczywistosci, lecz raczej o przeksztalcalnosci znaku, czyli stanowi filozofie
przedstawienia.

Reprezentacja jako granica poznania - pismo

Reprezentacje mozna potraktowac jako granice poznania i przedstawienia lub
jej zrodlo — reprezentowang ,rzecz” (reprezentacja 1). Josef Simon, odczytujacy
nowoczesnie rozumiang znakowos¢, twierdzi:

Filozofie znaku mozna jednak dzisiaj uprawia¢ tylko w jezyku metafizyki. Nie
mamy zreszta zadnego innego pojecia filozofii, jak tylko pojecie metafizyczne.
Swiadczy o tym juz fakt, ze gdy uprawiamy filozofie, to méwimy ,0 czyms’, na
przyklad o znaku. Tematyzujemy znak jako byt, jako rzecz (res) w najszerszym
sensie, 1tej rzeczy przypisujemy pewne wilasciwosci, ktore odrézniajg jg od innych
rzeczy*.

To, co ratuje filozofie znaku przed upadkiem w pozostajaca na zewnatrz
refleksji o rzeczywistosci metafizyke, to sam znak, araczej znak zapisany. Simon
odwoluje sie do Arystotelesa, ktory uzasadniajac ,dowolny charakter znakéw,
nie zaczyna od glosu, lecz od pisma”™’.

Réwniez Platon postuguje sie pisemem, lecz jednoczesnie przed nim ucieka.
Obrazowy dialog jest jego ulubiong forma pisarskg. Nowa dziedzing interpretacji
tegoz jest koncepcja ,nauk niepisanych” Platona. Zostaje tu nadszarpniety ide-

alistyczny paradygmat interpretacji mysli Platona. Najczesciej przywolywanym

8 J. Simon, Filozofia znaku, dz. cyt., ss. 4-5.
8 Tamze, s. 5.
8 Tamze, s. 11.
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dialogiem dla uzasadnienia nowego odczytania Platona jest Fajdros, zwlaszcza
mit okrélu Egiptu Tamuzie ibogu Teucie. Gdy Teut zachwala wynalazek pisma
jako ,lekarstwo na pamiec”, krél odrzuca go ze wzgledu na skutki uboczne, po-
wodujace ostabienie nie tylko pamieci, ale tez mowy imadrosci. Bardziej wspot-
czesni komentatorzy Platona, jak Thomas Alexander Szlezdk, twierdzg wiec, ze
prawdziwa nauka Platona nie zostala spisana, nalezy ja dopiero zrekonstruowac.
Przekaz pisemny ,z natury swej nie uwzgledniajacy przygotowania i wiasnosci
indywidualnych odbiorcy™*, daje wprawdzie wyobrazenie mgdrosci, ale jej nie
plodzi. Stad ludzie, ktérzy naucza sie postugiwac taka wyobrazona madroscia,
czyli pismem, nie bedg potrafili komunikowac sie zinnymi, zwlaszcza poprzez
ksztaltowanie $wiadomosci swoich ograniczen i p6l niewiedzy. Na czym polega
madros¢, prébuje Platon wyjasni¢ Glaukonowi w Paristwie, powolujac sie na
koniecznos¢ pewnego ,trzeciego” elementu miedzy widokiem a okiem (507¢ 1~
508a 3)%. Wiedza rozgrywa sie wtrzech relacjach: miedzy wiedzg samg, prawda
aideg®. Dopiero ta ostatnia wiaze jezyk zdobrem icnota (arete) i osiaga jednosé
myslenia i dzialania®.

Idee moglibysmy dzis przetozy¢ na reprezentacje, wtakim razie rola prawdy
przypadnie przedstawieniu. Z tego punktu widzenia wlasciwie nie ma réznicy
miedzy znakiem a przedstawieniem, ijest to bardzo nowoczesne ujecie zar6wno
znaku, jak i przedstawienia. Pismo to modelowanie samego jezyka, a nie tylko
zapis, utrwalenie znaku. Znak jako model myslenia, przedstawienie koniecz-
nosci powigzania znaku ze znaczeniem, utrwala sie wlasciwie tylko w sztuce,
dlatego czyta¢ wlasciwie Platoniskie dialogi to czytad je jako dzieta sztuki. Sztu-
ka pozwala rozumie¢ metafizyke jako logike przedstawienia, logike modelu.
Wiara wadekwatnos¢ znaku i znaczenia, czyli Ze znaki wlasciwie reprezentuja
rzeczywistos¢, gdy s3 poprawnie uzywane, jest metafizyczna, zaklada pojecie
prawdy, poprawnosci itd. Tym bardziej ze znaki nie odnosza sie do rzeczywi-
stosci, tylko do innych znakéw. Od czaséw Platona prawdziwy obraz to ikona,
falszywy — fantazmat. Ale jakie jest kryterium tego odréznienia? Kryterium,
zdaniem Simona, opiera si¢ na réznicy miedzy logoi i rzecza, ale skad filozof
»moze wiedzie¢, ze logos odsyta do czegos innego niz tylko do jeszcze innego
logosu? Co$ innego niz inny logos nie jest bowiem nigdy dane. Bezposrednio nie
jest nam dany zaden pierwowzor jako tertium comparationis™®. Nawet filozof
jest wiezniem doxa.
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Wiara, ,wedle ktorej »rzeczywistosé« ma swoja wlasna forme, »odpowia-
dajacg« gramatyce kompozycji znakow™, to wiara filozoficzna. W ktéryms$
momencie rozwoju mysli gramatyka zostaje uznana za prawdziwg transcen-
dentalnie. Skromnos¢ efektow rozumowania odréznia filozofa od sofisty; nie
skromnos¢ drogi, metody, lecz tylko efektu, ktory streszcza sie czesto wjednym
zdaniu, frazie: mysle, wiec jestem; jezyk nami méwi, granice mojego jezyka sa
granicami mojego swiata itd. itp.

Pomylka Sokratesa dotyczyla ,zlej” reprezentacji prawa jako obejmujacego
przedstawienie, a nie tylko pozostajacego w sferze norm. Wszystkie trzy sfery
wystepowania reprezentacji: dyskursu, przedstawienia i normy, sg oczywiscie
jezykowe, pozostaja jednak jako dziedziny rozlaczne. Ich montaz zawsze naraza
ktéras znich na redukgcje. ,Pomyltka” Sokratesa polegala na polaczeniu estetyki
zpolityka, anie - jak chcial pézniej Platon - etyki z polityka. Dyskurs nalezacy
do etyki, pozostajacy u Sokratesa w tle, msci sie na nim i go zabija. Dopiero
Kant jest wystarczajaco ,ostrozny”, opierajac swoja epistemologie na etyce
i estetyce. Estetyka Kantowska ma oczywiscie inny ksztalt niz ten, ktéry zna-
my wspoélczesnie, kojarzony z najwyzsza wartoscia pickna wyrwanego ztriady
dobro - prawda - piekno. Wspélczesnie ujete pickno, wbrew zamystowi So-
kratesa iKanta, koncentruje nas na nieustannym przekraczaniu samego siebie,
ale owo przekroczenie nie wzbogaca poznania (wzniostos¢ jest jego granica).
Kant, ustanawiajac wladze sadzenia na bazie estetyki, przedstawia zapomnia-
ny wymiar piekna iinicjuje nowoczesnos¢, o ktérej jego nastepcy zapominaja
niemal natychmiast.

Na tym wlasnie polega ich ,empiryczna realnos¢”; sg to formy bezwzglednie obowia-
zujace dla calego epistemicznego obszaru, poniewaz to one w ogéle wyznaczaja sam
ten obszar jako calos¢, stanowigc niezmienng matryce wszelkich mozliwych w nim
odréznien i przeciwstawien®.

W miejsce wnetrza — zewnetrza mamy czas i przestrzen, liczbe (jednos¢)
imiare (relacja). Transcendentalna estetyka Kanta to przede wszystkim wiedza
0,czystych przedstawieniach jako zasadach poznania zmystowego™". Przestrzen
i czas sg koniecznym warunkiem wszelkiego doswiadczenia, stanowia czysty
oglad, umozliwiajac przedstawienie przedmiotu, czyli ujecie zjawiska. Dane
zmystowe stosuja sie do nich, nie odwrotnie. Przed piecioma zmystami, jako
kanatami dostepu do rzeczywistosci, stoja dwie formy doswiadczenia zmysto-

¥ Tamze.

% M. J. Siemek, Idea transcendentalizmu u Fichtego i Kanta. Studium z dziejéw filozoficznej
problematyki wiedzy, Warszawa 1977, s. 67.
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wego. Dzieto sztuki nalezy do dwoch obszaréw doswiadczenia, zmystowego
i ,formalnego”, i chociaz Kant rozpatruje je jako autonomiczne (pomijajac
wszelkie odniesienia zewnetrzne doswiadczenia, ktérymi zainteresowana jest
historia i teoria sztuki), nie moze poming¢ w swoich rozwazaniach kwestii mo-
ralnych. Dzielo nie moze by¢ oceniane wedlug teorii podobienistwa, stosunku
pierwowzoru czy poprzez odniesienie do warunkéw spolecznych ipolitycznych.
W momencie powstania, wyprodukowania, jako specyficzna rzecz, zostaje ono
wyrzucone poza pole sztuki, rozumiane jako zdolnos¢ tworzenia rzeczy nowych,
ale tez poza epistemologie klasycznie rozumiang, przenikajaca do estetyki.
Oddzielajac dzielo sztuki od sadéw opartych na tym, co wzgledem niego ze-
wnetrzne, Kant zamierza wyprze stricte empiryczne traktowanie smaku. Smak
staje sie obiektywng zdolnoscig do uczestnictwa w ogélnym rozumieniu rzeczy.

Smak to ,wyostrzona funkcja wyobrazni”, umieszczajacej przedmioty wnie-
ograniczonym czasie i nieograniczonej przestrzeni. Tylko wyobraznia zdolna
jest tworzy¢ modele rzeczywistosci, w odréznieniu od schematéw (intelekt),
ktére stanowig co najwyzej narzedzia, i w odréznieniu od idei (rozumu), co do
ktdérych nie mozna wydac sadu. Matryca form zmystowosci zabezpiecza przed
pulapkami humanizmu, na ktére zwraca uwage Bruno Latour, chodzi zwlaszcza
o eliminacje przedmiotéw uznanych za nieludzkie: ,rzeczy, obiektow, bestii
iBoga”. Tymczasem

w ukryciu mnozg sie hybrydy. Wlasnie ten podwojny podzial musimy zrekonstru-
owacd: zjednej strony podzial na ludzi i nieludzi, z drugiej podziat na to, co dzieje
sie na ,gobrze”, i to, co na ,dole”. Podzialy te przypominajg nieco podzial wladzy
na sgdowniczg i wykonawczg®™.

Reprezentacja jest granica poznania, jest sama ,racjonalnoscia”. Tylko jako
granica ustanawia wladze sadowniczg naszego rozumu. Spelnia ten warunek
tylko wtedy, gdy nie wpada w pulapke mitycznych przejawdw, np. reprezentacji
prawdy czy dobra.

Reprezentacja jako norma i jako mediacja

Putapka dla reprezentagji jest zbytnie przywigzanie do pola wystepowania tej
kategorii; czy bedzie to pole dyskursu, przedstawienia, czy normy, bowiem
podkreslamy wtedy ,funkcje anamnetyczng” w procesie poznania. Repre-
zentacja jest wtedy rozumiana jako ,uobecnienie rzeczy”. Biorac pod uwage
synonimicznos$¢ poje¢ reprezentacji i przedstawienia, re-prezentacja zawiera

%2 B. Latour, Nigdy nie bylismy nowoczesni, dz. cyt., s. 25.
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sprzecznosé, chee stanowi¢ zarowno norme (przedstawienie, prezentacja), jak
i mediacje (re-prezentacja). Wydawaé by sie moglo, ze pole przedstawienia
jest ,naturalnym” polem wystepowania tego pojecia, gdzie zajmujemy sie do-
minacjg widzialnosci i uymujemy reprezentacje gldéwnie w sposéb obrazowy,
estetyczny. Jednak wtedy pojawia sie niebezpieczernistwo, ze przedstawienie
przestaje odsyta¢ poza siebie. Stosunki wewnetrzne miedzy przedstawionymi
elementami stajg sie na tyle skomplikowane, ze tracimy mozliwos¢ odnalezienia
analogii do przedstawienia w rzeczywistosci. Dlatego epistemologiczne pole
normy wydaje si¢ bardziej odpowiednie, bioragc pod uwage zwlaszcza pojecie
racjonalnosci. Norma zawarta jest w samym pojeciu ,racjonalnosci’, ustanawia
pole episteme, a nie tylko mowe (dyskurs) czy obraz (przedstawienie). Weber,
analizujgc nowoczesne pojecie racjonalnosci, podkresla jej ,planowos¢™? itad,
caly zawarty w nim ,kosmos przyczynowosci”. Przy czym kiedys 6w ,kosmos”
byt podzielony na ,nature” i kulture”,

kosmos przyczynowosci natury oraz postulowany kosmos etycznej przyczynowo-
$ci wyréwnawczej tworzyly absolutne przeciwieristwo. Nauka, ktéra 6w kosmos
stworzyla, nie byla wstanie - jak sie wydaje — ostatecznie wyjasni¢ swoich wlasnych
przeslanek; mimo to (oraz w imieniu ,intelektualnej rzetelnosci”) roscila sobie
pretensje bycia jedyna mozliwg formg rozumnej refleksji nad swiatem. Intelekt
stworzyl réwniez (jak wszystkie inne wartosci kulturowe) niezalezng od wszystkich
osobistych etycznych kwalifikacji czlowieka (a wiec niebraterskg) arystokracje
racjonalnej wlasnosci kulturowej. Posiadanie kultury, ktéra jest dla ,wewnatrz-
swiatowego” czlowieka najwyzej cenionym dobrem na tym swiecie, aczy sie jednak
zaréwno z etycznym pietnem winy, jak iz poczuciem bezsensownosci™.

Czym innym jest reprezentacja sensu stricto jako norma — granica (np.
pojecie), a czym innym reprezentacja normy, jej przedstawienie w powigzaniu
np. z pietnem winy czy poczuciem bezsensownosci. Problem z reprezentacja —
granicg wynika z nadmiarowosci kultury, nadmiarowosci jezyka. Im bardziej
jasngiprosta mysl chcemy przedstawic, tym bardziej musimy poddac ja obrébce
redundangji (fac. redundantia — powddz, nadmiar, zbytek), aby pozostata ,jasna”
na jakims tle niejasnosci. Okreslenie redundancji moze odnosi¢ sie zaré6wno do
nadmiaru zbednego lub szkodliwego, zuzywajacego zasoby, jak ido pozadanego
zabezpieczenia na wypadek uszkodzenia czesci systemu. Kazdy komunikat za-
wiera jakis procent redundancji. Celowa redundancja danych jest na przyktad
w komunikacji miedzy maszynami stosowana w celu utatwienia odtworzenia
danych po ich czesciowej utracie lub uszkodzeniu. Redundancja ma zastosowa-

% M. Weber, Racjonalnosc, wladza, odczarowanie, Poznan 2011, s. 88.
° Tamze, s. 126.
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nie gldwnie w przypadku bardzo waznych, strategicznych dla danego systemu
informacji. Zaré6wno mowa, jak i pismo, wszystkie przejawy jezyka, zawieraja
nadmiarowe informacje. Czlowiek jest dzieki temu w stanie zrozumie¢ cze-
sciowo zniszczone napisy oraz niewyrazng mowe. Dodatkowo nadmiarowos¢
bywa stosowana do podkreslenia znaczenia, w przeciwienstwie do niecelowej
nadmiarowosci, jak w pleonazmach na przyktad. Umberto Eco, analizujac
pojecie redundangji, pokazuje mityczne ujecie komunikatu jako odwzorowu-
jacego neutralng tres¢, reprezentujacego ja. Tymczasem komunikat jest zawsze
systemem znakow (nie zroédlem) rozgrywanych przez nadawce, odbiorce, ale
réwniez kod, stowniki, szumy, kanaly, odbiorniki, a wiec wszelkiego rodzaju
media — zaposredniczenia majg wplyw na jego interpretacje®.

Pulapka dla reprezentacji jest réwniez pozostawianie jej na planie episte-
mologii, bowiem wtedy zostaje poddana regulom ponadosobowej konkurencji.
Juirgen Habermas widzi reprezentacje jako zywg praktyke wspélnoty, ktéra nie
poddaje sie odgdrnej, instrumentalnej funkcji zarzadzania, rozprasza ja wroz-
nych strategiach komunikacyjnych.

Znane strategie tego rodzaju to personalizacja zagadniert merytorycznych, sym-
boliczne postugiwanie sie konsultacjami, opiniami bieglych, formulami praw-
nych zaprzysiezen itd., jak réwniez zapozyczone z dziedziny oligopolistycznej
konkurengji techniki reklamowe, ktére potwierdzajg i zarazem wykorzystujg
istniejgce struktury przesadéw oraz — przez odwoltywanie si¢ do uczué, pobudzanie
nieuswiadamianych motywéw itd. — okreslone tresci warto$ciujg pozytywnie,
ainne pozbawiajg wartosci. Funkcja urabianej wkwestii uprawomocnienia opinii
publicznej jest przede wszystkim kierowanie uwagi na okreslone tematy, a tym
samym spychanie niewygodnych tematéw, problemdéw i argumentéw ponizej
progu uwagi. Uzywajac formuly Niklasa Luhmanna powiemy, ze system polityczny
przejmuje zadanie planowania ideologii®.

W ten spos6b uprawomocnienie wyprzedza reprezentacje, tak Jiirgen Ha-
bermas definiuje kryzys wiedzy i niemoznos¢ jej wlasciwego reprezentowania.
W miejsce idealnej reprezentacji (1) pojawia sie sfabrykowane administracyjnie
uprawomocnienie, ze stemplem obiektywizmu. Konsensus opisywany przez
Habermasa ma zosta¢ wypracowany w racjonalnie dzialajacej wspdlnocie
izabezpiecza¢ system kultury przed administracyjnym planowaniem, ktérego
interwencja najbardziej widoczna jest w planowaniu ksztalcenia, w uktadaniu
programé6w szkolnych. Tymczasem system kultury kieruje uwage ,na przekazy

% U. Eco, Nieobecna struktura, dz. cyt., s. 77.
% J.Habermas, Na czym polega dzis kryzys? Problemy uprawomocnienia wpéznym kapitalizmie,
w: tegoz, Teoria ipraktyka. Wybor pism, Warszawa 1983, s. 464.
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pozostajace dotychczas poza sfera publicznego programowania, a zwlaszcza
praktycznego dyskursu™’.

Kategoria przedstawienia (a raczej reprezentacji w znaczeniu idealnym,
jako punktu odniesienia) cieszy sie dzisiaj zlg stawa. Kartezjusz najbardziej
,popsul”’, zdaniem Martina Heideggera, przedstawienie, zbyt szybko uczac
cztowieka ,rachowac”

Uprzedmiotowienie bytu dokonuje sie w przed-stawieniu [ Vor-stellen], wktorym zmierza
sie do tego, by wszelki byt ustawi¢ przed sobg wtaki sposéb, aby rachujac, cztowiek mégt
mie¢ pewno$¢ bytu, to znaczy by¢ pewnym. Nauka jako badanie pojawia sie dopiero
wtedy itylko wtedy, gdy prawda przeksztalcila sie wpewnos¢ przedstawiania. Byt zostal
po raz pierwszy okreslony jako przedmiotowos¢ przedstawienia, a prawda jako jego
pewnos¢ w metafizyce Descartes’a”.

Dopiero Zygmund Freud pokazuje, ze to, co wypowiedziane, ,nie catkiem”
ma sprawcza moc dzialania. Lekarz medycyny, naukowiec, zaczyna interpreto-
wac sny swoich pacjentéw. Dopiero sen pozwala mu odnalez¢ sie wlabiryncie
znaczen, powodujacych rézne choroby woli (labirynt to inna nazwa woli).
Sukces Freuda zbiega si¢ z powaznym odkryciem literatury, nie tylko jako
skarbca historii i r6znego rodzaju przedstawien, lecz przede wszystkim jako
strukturyzujacej ludzkie doswiadczenie, o czym wielu krytykéw psychoanalizy
zapomina. Zbiega sie ztym, co potem przyjmie nazwe teorii literatury. Bez lite-
ratury (przede wszystkim tragedii Sofoklesa) Freud pozostalby niezrozumiatym
dziwakiem, odstepca od naukowego przyrodoznawstwa, psychiatrg pozwala-
jacym pacjentom opowiada¢ swoje sny. Dzielo sztuki, a zwlaszcza arcydzieto
(takie jak Edyp Sofoklesa) zaréwno ustanawia pewien rejon nowej wiedzy,
jak i odstania wiele rejonéw jej braku. Coraz czesciej wiedza utozsamiana jest
z kategorig taktyki (na przyklad zaczerpnieta od Michela de Certeau), gdy
musimy znaleZ¢é nowe miejsce (reprezentacja 2 — przedstawienie), a nie nowg
norme (reprezentacja 1), czyli nie chodzi tu o oczyszczanie idealu reprezentacji,
redukowanie redundangji. Paradoksalnie, wlasnie 6w brak miejsca (w gotowym
przedstawieniu) gwarantuje taktyce mobilnos¢ i wykorzystanie mozliwosci,
jakie oferuje chwila (kairos). Taktyka jest wykorzystaniem slabosci, moze sie
przejawiac juz na poziomie sygnalow.

Umberto Eco eksponuje pojecie sygnatu jako abstrakcyjnego modelu dowol-
nej mierzalnej wielkosci zmieniajacej sie w czasie, generowanej przez zjawiska
fizyczne lub systemy. Sygnat jest traktowany jako nosnik informacji — ani me-

7 Tamze.
% M. Heidegger, Czas swiatoobrazu, w: tegoz, Drogi lasu, Warszawa 1997, s. 76.
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dium, ani znak”. Reprezentacja moglaby mie¢ forme sygnatu jako abstrakcyjny
model znaku, generujacy ciag myslowy pozostajacy w obrebie pojecia.

Przecietny ,uzytkownik jezyka” w codziennosci porusza sie na poziomie
Peirce'owskiego Pierwszego i Drugiego. Dazenie, aby wszystko wynosi¢ na
poziom Trzeciego, jest samo w sobie nawykiem, ktéry warto wypracowac
W procesie poznania, bowiem okaze sie, ze doglebne przemyslenie jakiegos
fragmentu wiedzy czy sytuacji da nam mozliwos¢ przemyslenia innych, pozornie
niezwigzanych znimi rzeczy. Tak zachowuje sie dobry detektyw. Laczy wiedze
zréznych dziedzin, potrafi odnajdywacé luki w wiedzy tam, gdzie z pozoru ich
nie ma, bo znak tagodnie odnosi do oczywistego znaczenia (powigzanie miedzy
Pierwszym i Drugim wydaje sie tak mocne i $cisle, Ze trudno sobie wyobrazi¢
inng interpretacje znaku). Znaczenie jest zawsze podwojnie zmediatyzowane,
zauwazy Peirce, zaro6wno wewnatrz znaku, jak i na zewnatrz, w okresleniu do
innych znakéw. Jezeli tego nie dostrzegamy, nie mamy do czynienia z,prawdzi-
wa triadg’, zautentycznym znaczeniem, czyli zwlasciwym procesem myslenia.
Moéwiac wprost: nie myslimy. Proces myslenia opisany przez Peirce’a skutecznie
zabezpiecza przed zamiang przedmiotu poznania w ,obiekt” okrecajacy sens
wokot siebie lub ,wiericzacy interpretacje” obraz, wjednoznaczng reprezentacje.

Prawo na poziomie Trzeciego nie tyle jest wiec ogélna formulg, ile maszyna
do tworzenia okolicznosci, ktére pozwolg nam przemysle¢ nasze przekonania.
Jest reprezentacja 2. Simon ujmie to tak:

Problem zostaje rozwiazany, gdy udaje sie zobaczy¢ cos bez zadnych niezrozumia-
tych czesci, tj. znalezé taki punkt widzenia, zktérego owo cos mozna tak zobaczy¢.
Wéwezas nie ma juz ono zadnych czedci, lecz jest zrozumiate w catosci'®.

Dopiero myslenie jako proces w pewnej znakowej catosci prowadzi do
nawyku w sensie Peirce’'owskim. Jezeli schemat wnioskowania (zawierajacego
watpienie) jest dobry, to predzej czy pozniej doprowadzi nas do ,prawdziwych”
pytan, ktére beda wstanie przeformulowac przekonanie i podtrzymac nawyk'*'.
Problem wspdlczesnosci polega jednak na pewnym przyspieszeniu w obiegu
wszelkich débr, a wiec rowniez informacji i obrazéw. Nasze doswiadczenie
przedstawienia jest poszatkowane i nie zmienia si¢ w po peirce’'owsku ujety
nawyk, czyli nie moze zosta¢ przemyslane. Wolny rynek réznorakich ustug,
awiec rowniez tych zwigzanych zmysleniem, przyczynia sie do maksymalizacji
uwarstwienia. ,(W)arstwa posrednikéw — manageréw w kazdej dziedzinie

% U. Eco, Nieobecna struktura, dz. cyt., s. 36.

10 1 Simon, Filozofia znaku, dz. cyt., s. 60.

' Por. A. Doda-Wyszyniska, ,Jedyng funkcjg myslenia jest wytwarzanie nawykéw’?, ,Studia
Kulturoznawcze” 2015, nr 1 (7).
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zycia zbiorowego — zwlaszcza zas na obszarze kultury”'®, sprawia, ze rozpada
sie calosciowa wizja kultury, spoteczenstwa. Mozliwo$¢ zbudowania wspdlne-
go modelu myslenia, nawet o najbardziej podstawowych sprawach, jest tylko
postulatywna, nie normatywna. Z tego chociazby wzgledu warto przyjrze¢ sie
mechanizmowi przedstawienia (reprezentacja 2) jako pozycjonowania wiedzy
(mediacja) i konkretnym propozycjom przedstawien (z ktorych wynikajg nor-
my), aby lepiej rozumie¢ mechanizmy poznania.

Mit reprezentacji

Pojecie reprezentacji laczy sie z mitem odzwierciedlenia rzeczywistosci, zre-
dukowania jej do precyzyjnej informacji. Mit odzwierciedlenia naturalizuje
informacje, sprowadza j3 na poziom reprezentacji — ucielesnionej obiektywnie
tresci (w odpowiedniej formie) reprezentujacej zewnetrzny wobec niej przed-
miot-rzecz. Dlatego waznym zagadnieniem w filozofii (zwlaszcza filozofii
jezyka i filozofii umystu) stalo sie wlasciwe zdefiniowanie reprezentadji, czyli
precyzyjne wykreslenie obszaru odniesien pojec i wyrazen jezykowych. Rorty
postrzega te procesy jako podporzadkowane mitowi umystu — zwierciadta.

Pierwszym i zasadniczym obiektem ataku Rorty’ego stala sie koncepcja umystu.
W swym najstynniejszym dziele Filozofia azwierciadto natury ukazat dobitnie, wjaki
spos6b koncepgja ta stala sie zasadniczym sktadnikiem utrwalonej w Europie od
XVII wieku wizji uprawiania filozofii, w ktérej dominowal obraz umystu jako
,wielkiego zwierciadla zawierajacego rozmaite przedstawienia — trafne i nietraf-
ne - zwierciadla, ktére mozna bada¢ czystymi nieempirycznymi metodami”'®.

Umyst — zwierciadlo odpowiada za trafno$¢ przedstawienia, dlatego zwlasz-
cza Kartezjusz i Kant oraz wszyscy nastepcy, tworcy ,analiz pojeciowych”,
,analiz fenomenologicznych”, ,badan logiki naszego jezyka” wzorem klasykow
,sprawdzaja, naprawiaja i poleruja” lustro umystu, jak twierdzi Rorty'*. Nasze
mysli i wyrazenia jezykowe reprezentujg swoéj przedmiot znajdujacy sie na
zewnatrz. Sposob tego istnienia jest wcigz dyskutowany, mozna go zawrze¢
W pytaniu: czy tres¢ poznania jest zewnetrzna wstosunku do umystu, czy moze
wumysle wystepuje jakis rodzaj reprezentacji §wiata, czyli czy reprezentacje s3
warunkiem istnienia mysli? Rorty rezygnuje wiec z teorii reprezentacji, skla-
nia sie w strone wspolnoty przedstawianej za pomocg splotu kategorii, takich

102°S. Morawski, Niewdzigczne rysowanie..,, dz. cyt., s. 63.

15 A. Szahaj, Ironia imilos¢, Neopragmatyzm Richarda Rorty'ego wkontekscie sporu o postmoder-
nizm, Torun 2012, s. 20.

14 Tamze.
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jak solidarnos¢, liberalizm i ironia. Nie pozostawia jednak po sobie zadnego
modelowego przedstawienia tego splotu, tak jak Deleuze zostawia po sobie
model klacza w miejsce korzenia, ktéry ilustrowal kiedy$ rozwéj poznania
i wiedzy, umozliwiajagc wyobrazenie sobie proceséw ich przemian i wzrostu.
Deleuze przestrzega przed opisami opartymi na modelu korzenia, poniewaz
nie generujg one probleméw do rozwigzania, pozostawiajg nas na poziomie
Idei, ktére rosng (obrastajg sensem) lub obumierajg, przemieniajgc sie w siebie
nawzajem.

Z pewnoscia nie nalezy oczekiwaé tutaj wyjasnienia w postaci opisu jakiego$ pro-
cesu magicznej przemiany, przejscia od jednego stanu do drugiego. Oczekiwanie
tego rodzaju opiera sie na nieporozumieniu. Ujmuje si¢ mianowicie Idee na podo-
bieristwo bytu aktualnego (bedacego jej wytworem), pytajac o ewentualne ogniwo,
wiazace obydwie formy. Tymczasem mamy do czynienia z zupelnie inng relacja,
ktéra zgory wyklucza taki sposdb stawiania pytan. Otéz Deleuze niejednokrotnie
podkreslal, ze idee maja sie do rzeczy tak jak problemy do swoich rozwigzan'®.

Owo inne ogniwo wigzace idee z rzeczami to nie umyst (modelowo ujety
jako lustro lub drzewo), lecz wezel klacza jezyka, zardwno reprezentowany
przez pojecia iidee, jak i tworzacy niejasne zbite znaki, ktére mozna traktowac
jako nieprzeniknione symulakry, jak ijako przedstawienia, probujac przedrzeé
sie przez znakowe ,opakowanie” inadajac im status problemdéw do rozwiazania.
Przedstawienie wiec to pole problemowe, a nie doskonate odzwierciedlenie
rzeczywistosci (reprezentacja). Na przyklad literackie wersje mitu Narcyza
pokazujg wspdlczesng wersje konfliktu w obrebie samego poznania, miedzy
reprezentacja a przedstawieniem. Relacja: poznajacy podmiot a poznawany
przedmiot w przedstawieniach tego mitu jest fundamentalnie zaburzona.
Narcyzowi przepowiedziano — bedzie zyl dlugo, jesli nie pozna siebie. Wyra-
zona jest tu sprzeczno$¢ miedzy bardzo silnym nakazem (zyj), aréwnie silnym
zakazem poznawania siebie. Narcyz nie moze dokonac autoprezentacji, dlatego
catkowicie przywiazuje si¢ do swojej reprezentacji (zwierciadlanego odbicia).
Co ciekawe, struktura narcyzmu zostaje odkryta przez Freuda w momencie
refleksji nad reprezentatywnoscia stowa. Najpierw Freud ,wprowadza regresje
instynktow”'%, pojecie regresji, ktéra powoduje zaburzenia przypominania,
idalej, zachowania.

Ostatnio méwilem wam [o tym] w formie przemieszczen zachowania: zauwazamy,

ze nie moze chodzi¢ tylko o odnalezienie pamigciowej, chronologicznej lokalizacji
zdarzen, o odzyskanie czesci utraconego czasu, ale ze s3 roOwniez rzeczy, ktére dzieja

15 M. Herer, Gilles Deleuze. Struktury — maszyny — kreacje, Krakéw 2006, s. 59.
196 T, Lacan, Seminarium IIl, Psychozy, Warszawa 2014, s. 193.
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sie na plaszczyZznie topicznej. Rozréznianie catkowicie odmiennych rejestréow
W regresji pozostaje tutaj w domysle. Innymi stowy, tym, o czym si¢ przez caly
czas zapomina, jest fakt, Ze wysuniecie sie na plan pierwszy jakiej$ jednej rzeczy
nie oznacza jeszcze, ze inna rzecz traci na wartosci i znaczeniu wewnatrz regresji
topicznej. To tutaj zdarzenia zyskuja swéj zasadniczy sens behawioralny. Ito wtedy
dokonuje sie odkrycie narcyzmu'”.

Psychika ma swoja topike, w rozumieniu wiedzy o sposobach wystawiania
sie. Freud opisuje réznice w porzadku symbolicznym wneurozie i w psychozie,
stwierdzajac, ze narcyzm (urojenie narcystyczne) blizej jest psychozy, poniewaz
wychodzi ,poza” porzadek symboliczny, lokuje siebie (podmiot poznajacy) wja-
kiej$ idealnej reprezentacji. Reprezentacje narcyza przestajg mie¢ odniesienie
do rzeczywistosci, nie sg znakowe, zrywaja z dualnoscig znaczonego i znacza-
cego, jak stwierdzi Lacan w Seminarium o psychozach. W innym seminarium
powie:

Relacja narcystyczna zpodobnym jest fundamentalnym doswiadczeniem wyobra-
zeniowego rozwoju istoty ludzkiej. Jako doswiadczenie ja [moi], jego funkcja jest
decydujaca wkonstytuowaniu podmiotu. Czymze jest ja, jesli nie czyms, co podmiot
odczuwa najpierw jako obce jemu wewnatrz niego samego? To winnym, bardziej
zaawansowanym, bardziej doskonalym niz on sam widzi siebie na poczatku pod-
miot. W szczegdlnosci, widzi swoj wlasny obraz w lustrze, w okresie, w ktorym
jest zdolny do postrzegania go jako catos¢, podczas gdy on sam wsobie nie odbiera
siebie takim, lecz Zyje w pierwotnym bezladzie wszelkich funkcji motorycznych
iafektywnych, ktory jest [stanem] szesciu pierwszych miesiecy po urodzeniu. Tak
wiec podmiot ma zawsze relacje antycypujaca ze swojg wlasng realizacja, ktéra
odrzuca jego samego na plaszczyzne jakiej$ glebokiej niewystarczalnosci i §wiadczy
u niego o jakims peknieciu, pierwotnym rozdarciu, opuszczeniu, by odwolac sie
do Heideggerowskiego terminu'®.

Narcyzm to reprezentacja podmiotu jako wewnetrznie sprzecznego. Przed-
stawienie rysuje sie tu jako sie¢ wielorakich zaleznosci miedzy pragnieniem
(zycie), prawem areprezentacjg (poznaniem). Mitycznym uosobieniem prawa
jest posta¢ kréla Edypa w artystycznym ujeciu Sofoklesa. Sprawuje on w spo-
leczenistwie najwyzsza politycznie funkcje, a jednoczesnie nie ma dostepu do
podstawowej wiedzy o swoim zyciu, nie posiada reprezentacji 1, dotyczacej
swojego pochodzenia. Tworzy reprezentacje 2, dla tych, ktérymi zarzadza,
idla swoich dzieci:

7 Tamze.

198 7. Lacan, Mit indywidualny neurotyka albo poezja iprawda wnerwicy, Warszawa 2015, s. 40.
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Do corek

Najmilsze moje, gdzie jestescie? Chodzcie!
Chce obja¢ was jak brat, co wlasnie spelnit
Wobec waszego ojca swa powinnos¢,
Gaszac mu raz na zawsze jasny wzrok.

Wiedzcie, ze on nie widzial... ze nie wiedzial,

Z kim plodzi was - ze z tg, co go poczela.

[...] Ajest to hanba straszna, niebywata:

Rodzony ojciec - najpierw ojcobdjca,

A potem m3z rodzonej matki,

wreszcie brat wlasnych dzieci, ktére sam z nig sptodzil! -
Tak beda méwié, to beda wytykad. -

Kto was poslubi? Nie znajdzie sie taki.

Obie pomrzecie bez mezéw. Samotne'®.

Z tego opisu wynika niedoskonalos¢ przedstawienia, gdy nie jest budo-
wane na ,mitycznej reprezentacji’. Kluczem powyzszego monologu Edypa
sa stowa: ,Wiedzcie, ze on nie widzial... Ze nie wiedzial”. Kolejnos¢ dziedzin
rozpoznania, aby udostepnia¢ swoja wiedze innym, jest nastepujaca: dyskurs
(etyka) — przedstawienie (widzenie) — norma (komunikacja). Na kazdym etapie
mamy do czynienia z innym doswiadczeniem reprezentacji: pojecie — zrédlo
(na przyklad pewnos¢ pochodzenia, korzenie wiedzy), obraz calosci (w oparciu
o reprezentacje 1 budujemy sposéb doswiadczania §wiata), polityka (mozemy
zbudowac przedstawienie interesu wspélnego — reprezentacje 2).

Podstawowa reprezentacja jest jak pietno, dotyczy w jakis sposéb mitu
zalozycielskiego, mitu poczatku. Mediuje znim znaczenie. Jest jak znak, zkt6-
rym juz starozytni mieli wiele klopotu, aby okresli¢ jego nature wlasciwym
pojeciem: ,semaino — znacze, semainon — znak, semeinon — oznaka, semainomenon
- znaczenie, semaiotikos — kierujacy sie oznakami, semantikos — znaczacy”''°. Mit
adekwatnej reprezentacji chce zlikwidowac symptomy przedstawienia — repre-
zentacji, ktéra zawsze musi uwzglednia¢ wewnetrzng sprzecznos¢ podmiotu,
ktéry chcee, ale nie moze wyjs¢ poza siebie.

19 Sofokles, Krél Edyp, w: Trylogia Tebariska, Warszawa 2014, s. 111.
10 J. Pelc, Wstep do semiotyki, Warszawa 1984, s. 11.
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Obraz przede wszystkim ma nam dawac, przez widzialnos¢, dostep do uczest-
nictwa wjakims$ wspolnym wyobrazeniu. Niestety, nie ma dzisiaj jednej nauki
oobrazie. Najbardziej uswiadamia nam ten wspdélczesny paradoks niejasnosci,
nieciagtosci obrazu, Georges Didi-Huberman - archeolog wiedzy o obrazie.

Archeologia wiedzy o obrazie jest takze wyrazistym stylistycznie projektem pi-
sarskim. ,Pisanie o obrazie jest przede wszystkim pisaniem. Jest probg wyrazenia
mimo wszystko tego, co ukazuje sie jako niemozliwe do wyrazenia. Jest pisaniem
o niewyrazalnym albo poczawszy od niewyrazalnego, w kazdym razie po to, by
je zachowad. [...] Potrzebna jest do tego odwaga: odwaga spojrzenia, ponownego
spojrzenia, pisania, pisania mimo wszystko”.

Przedstawieniem obrazu jest jego opis. Jednak, gdy nastepuje przemiana
obrazu w zapis cyfrowy, ktéra Baudrillard nazywa ,gwaltem na obrazie”, opis
staje sie zbednym naddatkiem. Odwaga namystu nad obrazem wynika wiec
ze swiadomosci ,niebezpieczenistwa ramy”. Obraz jest dzis wymazywany nie
tylko przez opis, ale przez powszechng cyfryzacje, ktéra zamienia skoriczonos¢
ramy (w perspektywie ,zwloki”, opdznienia efektu obrazu) w nieskoriczono$¢
obrébki (np. przez zmiane kontekstu, montaz i demontaz). ,Obraz powinien
zatem pozosta¢ w pewnym sensie wobec siebie obcy. Nie moze traktowac siebie
jako medium, uznawac siebie za obraz. Pozosta¢ musi fikcjg i basnig, odbijajac
w ten sposob nierozwigzang fikcje wydarzenia™. Obraz tradycyjny najbardziej
wydaje sie przeciwstawiac seryjnosci przedstawienia, natomiast cyfrowy wedtug
Baudrillarda w niej ginie.

' G. Didi-Huberman, S’inquiéter devant chaque image, za: A. Le$niak, Obraz plynny. Georges
Didi-Huberman idyskurs historii sztuki, Krakéw 2010, s. 24.

. Baudrillard, Dlaczego wszystko jeszcze nie zniknglo? Esej ostatni, Warszawa ,s8. 43-44.

2 J. Baudrillard, Dlaczego wszystko j ie zniknelo? Esej i, W 2009, ss. 43-44
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Cyfrowa i numeryczna produkcja wymazuje obraz jako analogon, wymazuje
rzeczywisto$¢ jako cos, co moze zostaé ,zobrazowane”. Akt fotograficzny byl
momentem réwnoczesnego chwilowego zaniku podmiotu i przedmiotu w bty-
skawicznej konfrontacji, spust migawki uchylal bowiem na moment §wiat wraz
ze spojrzeniem, jego uruchomienie oznaczato synkope, ,malg smier¢”, wyzwala-
jacg mechaniczng doskonatosé¢ i wydajnos¢ obrazu - moment ten zniknatl jednak
W procesie cyfrowej i numerycznej obrébki®.

Mechaniczna doskonatos¢ oddalita nas najbardziej od pojecia obrazu. Obra-
zy traktujemy dzis najczesciej jako reklame, nie wstep do przedstawienia. Gdy
,wszystko domaga sie spojrzenia i pelnej jawnosci™, catkowicie widzialna sie¢
polaczen gubi sens w ,ostatecznej widmowosci™. W miejscu planu przedstawie-
nia mamy, zdaniem Baudrillarda, Lacanowska realnos¢, ktéra jest dazeniem do
unicestwienia, Smierci, kresu. Realnos¢ zostaje dzis, w ,procesie powszechnej
pikselizacji”, wydobyta na wierzch obrazu, jako niemajaca ,nic wspélnego ze
spojrzeniem gra negatywnosci i dystansu”’.

Ta czarna wizja Jeana Baudrillarda to tez oczywiscie pulapka, bardzo dobrze
zobrazowana pulapka obrazu zamienionego w skrajnie antyesencjalistyczny
opis.

Antyesencjalizm iesencjalizm to opozycja pogladéw filozoficznych wyrdézniona
na poziomie teorii (w jezyku greckim theoria to obok rozwazania, ogladanie),
a wiec systemu pojec i aksjomatéw dotyczacych wybranej dziedziny wiedzy.
Esencjalizm oparty jest na definicji esencji zblizonej do starozytnej definicji
idei. Antyesencjalizm nie tyle jest zaprzeczeniem esencjalizmu, ile odwotu-
je sie do innego rozumienia idei, i co za tym idzie, réwniez rzeczywistosci.
W kontekscie troski o realizm, ktdry jest wspolny zaréwno esencjalistom, jak
iantyesencjalistom, teorie w znaczeniu ogélnym lepiej jest rozumie¢ w duchu
naukowcéw z poczatku XX wieku, takich jak Henri Poincaré. Inwarianty
doswiadczenia majg sens tylko pragmatyczny, poza ramami doswiadczenia
nie stanowig zadnych odniesieni, uniwersaliow. Zmieniajg sie nie tylko pod
wplywem innego doswiadczenia, ale juz zpowodu przesuniecia zakresu pojec.
Pozwalaja budowac teoretyczny porzadek, ale jest on hipotetyczny. Tak teorie
ujmuje tworca konwencjonalizmu Henri Poincaré. I chociaz konwencjonalizm
jako przyrodoznawczy kierunek filozoficzny ma swoje korzenie juz w V wieku
p-n.e., zwlaszcza reprezentujg go sofisci, swoja dojrzala posta¢ uzyskal dopiero

* Tamze, ss. 41-42.
4 Tamze, s. 48.
Tamze.

Tamze, s. 50.
Tamze.

5

6

7
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pod koniec XIX wieku. Konwencjonalisci twierdzg, ze teorie naukowe sg kon-
wencjami, czyli majg umowny charakter. Konwencje stuza wygodzie myslenia
i ulatwiajg proces poznawczy.

Coéz ostatecznie chcemy powiedzieé, skoro méwimy o tem swobodnem tworze-
niu faktu naukowego i przytaczamy przyklad astronoma, twierdzac, iz bierze on
czynny udzial wzjawisku za¢mienia, oile postuguje sie chociazby swym zegarem?
Chcemyz przez to powiedzied, ze za¢mienie odbylo sie o godzinie dziewiatej, lecz
ze gdyby astronom chcial, aby odbylo sie o dziesiatej, méglby wedtug woli swej
dopiaé tego przesuwajac zegar swoj naprzdéd o godzine?®

Nie chcemy mysle¢ o konwengjach jako o konwencjach, wolimy traktowaé
jejako neutralne narzedzia — ramy. Antyesencjalizm przede wszystkim pokazuje
ograniczenia metod naukowych, zwraca uwage na brak neutralnosci narzedzi
badan. Bardziej liczy si¢ w nim calosciowe przedstawienie niz metoda badacza
zbudowana na opozycji ja (badacz) - inny. Opozycja ta w filozofii jest opozycja
podmiotu i przedmiotu. Po stronie podmiotu jest wszystko to, co rozumowe,
ato, co zmystowe, jako zakt6cajace prawidlowy przebieg myslenia, obiektywny
odbidr rzeczywistosci, jako nadmiarowe, wyrzucone zostaje na zewnatrz, nie
nalezy do esencji poznania. Waznym elementem antropologii postmoderni-
stycznej opartej na antyesencjalizmie jest koncepcja ,wpisania w cialo” podmiotu
iogdlniej, rozumienia rzeczywistosci. Cialo spaja opozycje badacz — inny wdo-
swiadczeniu cielesnych ograniczen, ktére dotycza jednego i drugiego podmiotu,
albo podmiotu i przedmiotu. Bourdieu okresla te wyjsciowa pozycje badacza
przez cielesng hexis: jest to wpisanie w cialo réznicy pozycji spotecznej’. Hexis
rozumiane jest jako ujednoznacznienie, stosunkowo stabilny uktad (np. zycia
lub zdrowia). Nie musi by¢ stanem pasywnym, Arystoteles rozumie to pojecie
raczej dynamicznie, jako konstytucje, zwlaszcza cielesng, dazaca do zachowa-
nia stanu rownowagi, np. zdrowia. Wszelkie dzialania, réwniez poznawcze,
stuza wiec umocnieniu podmiotu. Hexis umozliwia zerwanie z mitem obrazu
rozumianego jako reprezentacja doskonatego widzenia.

Hybris/hexis - dwie ramy obrazu

Rama obrazu to nie tylko fizyczny obiekt wykrawajacy z rzeczywistosci to, co
zawarte na widzialnej powierzchni, lecz takze dominujaca konwencja widzenia,

8 H. Poincaré, Wartos¢ nauki, Warszawa 1908, s. 149.
° Na przyklad poprzez unikanie otwartego demonstrowania fizycznej sity (unikanie spor-
tow atletycznych na rzecz sportéw zespolowych w klasach wyzszych).



146 Rozdziat 111

patrzenia, ogladania. Najprosciej obraz uja¢ mozna tak, jak ujmuje go artysta
malarz, np. Stawomir Marzec, malarz, a takze teoretyk sztuki:

Obraz jest zjawiskiem niezwykle prostym, zamknietym w swym niezmiennym
przedmiotowym trwaniu, gdyby za punkt wyjscia obra¢ malarstwo. A jedno-
czesnie jest on czyms niestychanie ztozonym, mozliwym do konceptualizacji
w réznych perspektywach, kontekstach i stownikach. Zageszczenie i nieostrosé
alternatywnych wykladni jest tu ogromna. [...] Skomplikowanie zjawiska obrazu
wzmaga ponadto i tak niestychanie wazna wage oraz role jego prerozumienia czy
intuicyjnego prefigurowania. Wole tu méwié o prefiguracji, gdyz nie sposéb na
tym poziomie oddzieli¢ mysli, wyobrazni, zmystéw i emocji. Najkrécej mowiac,
okresla ona horyzont mozliwych doswiadczen i interpretacji. Nie bede ukrywat,
ze podtrzymuje tu przeczucie Gadamera, a wczesniej Heideggera, iz to wlasnie
struktura przedrozumienia (Vorverstehen) daje nam wglad w calos¢. I wlasnie ta
calosciowos¢, odniesienie do calosci, jest w moim przekonaniu zasadg i sensem
symbolizacji. Rzecz jasna calosci... niemozliwej, nierealnej itp., ale koniecznej, co
skazuje nas na logike paradoksalng i na... tworczos¢'®.

Obraz jest prosty jako zamkniety w ramach przedmiotu, a jednoczesnie
generuje wielos$¢ interpretacji i kontekstow. Aby unikna¢ niewygodnej wie-
losci perspektyw, moze warto odnies¢ sie do pojecia prefiguracji, proponuje
Marzec. Obraz zapowiada, przepowiada przyszle wydarzenia i okresla ich ramy,
odniesienie. Obraz jest ujeciem w widzialng calos¢ i podaniem do rozumienia
jakiegos fragmentu rzeczywistosci. Obraz eksponuje ten fragment. Na przyktad
uJacques'a Lacana obraz jest scisle zwiazany z wyobrazeniowg sfera jezyka, ata
z kolei najbardziej odniesiona jest do cielesnosci, poniewaz cialo jako ,ja” jest
pierwsza caloscig, do ktérej odnosimy nasze rozumienie (symboliczny wymiar
jezyka) i uczymy sie pojecia tozsamosci. To wskazujac czesci ciala, uczymy sie
pierwszych poje¢. Cialo jest zarazem caloscig i fragmentem.

Obraz jako hexis stanowi dobrze wydzielong calo$¢ - strukture poddana
ogladowi. W obrazie przedstawienie zostaje wcielone wjedno calosciowe ujecie.
Obraz jest prosty, bo wydaje sie poddawac widzeniu. Niestety, to co poddane
widzeniu, rzadko bywa przemyslane. Myslenie, zwlaszcza filozoficzne, woli
konstruowa¢ swoje przedstawienia, pomijajac aspekt obrazu, poza obrazem
co najwyzej siegajac po ilustracje, ktora ,chwyta” jakas ,charakterystycznos¢™'.

Hybris to starozytne greckie pojecie, stanowigce przeciwstawny aspekt ca-
losci. Tak jak hexis stanowi stabilny uktad, hybris méwi o przekroczeniu miary.

10§, Marzec, Obraz jako spojrzenie istotne; obraz re/ konstruowany, w: Fenomen iprzedstawienie.
Francuska estetyka fenomenologiczna. Zalozenia / zastosowania/ konteksty, red. 1. Lorenc, M. Salwa,
P. Schollenberger, Warszawa 2012, ss. 439-440.

O czym szczegdlowo opowiem w rozdziale nastepnym.
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Oznacza dume rodowg lub majestat, uniemozliwiajace prawidlowe rozpo-
znanie sytuacji czlowieka obdarzonego tymi przymiotami. Hybris jednostki to
przekroczenie swojej miary i przemiana jej w osobe pyszng. Na przyklad przez
zle uzywanie swoich umiejetnosci cztowiek rzuca wyzwanie bogom iscigga na
siebie kare — w tym sensie hybris moze prowadzi¢ do katastrofy. Negatywny
aspekt hybris to katastrofa, powodujaca zapadniecie sie systemu.

Obraz porusza si¢ miedzy hexis a hybris, czyli miedzy rozpoznaniem calosci,
lub wiecej, swojej sytuacji wniej (reprezentacja 1), aaktywnym wykorzystaniem
tego rozpoznania (reprezentacja 2), ktére moze okazac sie nadmiarowe i nie
do uniesienia dla jednostki. Z hybris obrazu wynika prawdopodobnie ikono-
klazm jako teologiczny, a pdzniej filozoficzny problem obrazowania, ukazujacy
rozbiezne widzenie jego funkcji w etyce (dyskursu) i estetyce (dysponujacej
przedstawieniem). Teologiczny problem prezentowania sacrum odpowiada
filozoficznemu problemowi obrazowania idei. Jest to problem transcendengji.
Czy mozna zobrazowac to, co jest ,z natury” poza rzeczywistoscig (pojecie), poza
widzialnoscig (Bog), poza rzecza (noumen)? Tkonoklazm monoteizmu zostaje
przezwyciezony w chrzescijanistwie (ale nie we wszystkich jego tradycjach, np.
protestanci unikaja obrazow) cielesng hexis Syna Bozego , ktérg mozna ukazac.

Wedtug Plotyna, cnotg jest hexis duszy, nieobcigzonej przyzwyczajeniami,
niezaleznej od cielesnych pozadani. Obraz wydaje sie niezbedny w procesie
przedstawienia pozadanej calosci (duszy, cnoty, swiata itd.), anawet pierwszo-
rzedny. Moze jednak tez stanowi¢ mylacy jego aspekt ze wzgledu na specyficzna
tozsamos¢ tego, co przedstawione, w odniesieniu do ,ja” widzacego/patrza-
cego. Obraz wydaje sie nie podlega¢ montazowi, interpretacji, gdyz sprawia
wrazenie gotowego, kompletnego, albo jest generatorem ,luznych” skojarzen,
zewnetrznych w stosunku do niego. Jego jednos¢ miedzy jednostkowa hexis
anadmiarowa hybris ratuje pojecie ,tozsamosci hybrydowe;j”'2. Niestety, taka
tozsamo$¢ narazona jest na ,wybuchy” ztego rozpoznania (anagnorisis, uzywajac
poje¢ z Arystotelejskiej poetyki), gdzie hybris pojawia sie jako poczatek kata-
strofy. Hexis Arystoteles ukazal jako szeroko rozumiany stan posiadania (débr,
cnét) prowadzacy do aktywnosci (konstytucji) obywatelskie;j.

Baudrillard i inni antyesencjalisci beda interpretowali obraz poprzez rame
hybris, aesencjalisci — poprzez hexis. Jednak Baudrillardowi dominacja hybrisnie
pozwoli zbudowa¢ sp6jnego obrazu, a Latourowi tak. Bruno Latour, ignorujac
dychotomie podmiot — przedmiot, musi uja¢ rowniez obraz jako sie¢ zlozona

2 Najczesciej wykorzystywane jest to pojecie w badaniach etnograficznych. ,Hybrydowy
model tozsamosci” to np. narodowa tozsamos¢ mieszkaricéw Batkandw, ktérzy posiadaja ,zwie-
lokrotniona tozsamos$¢ (balkanska, jugostowiariska, serbska, chorwacka, bosniackg lub jeszcze
inna, np. regionalna: dalmatyriska, wojwodinska, stawoniska)”. Por. M. Koch, ,My”i,0ni’, ,Swé;”
i,0bcy”. Balkany XX wieku zperspektywy kolonialnej ipostkolonialnej, ,Poréwnanie” 2009, t. 6, s. 81.
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zrelacji ludzi inie-ludzi. Inspirujac sie semiotyka strukturalna Algirdasa Juliena
Greimasa, zapozycza pojecie ,aktanta”, rozumianego jako ,rodzaj bohatera,
ktéry wopowiadaniu ulega przemieszczeniom czy zmianom stanu, przechodzac
przez serie préb (ang. trials)”. 1tak, element ,ludzki” moze by¢ rozlozony na
serie mediacji pomiedzy tym, co ludzkie i nieludzkie. Aktanty moga stawia¢ opor
innym elementom, ale tez wzmagac swoje dzialania przez wchodzenie wzwigzki
zinnymi aktantami. Teoria Aktora-Sieci (ANT) definiuje aktoréw przez aktan-
ty - konkretne dzialania, wykonania (ang. performances). ,To, co dziala przeze
mnie, jest takze zaskoczone nowymi mozliwosciami zmiany, mutacji — pisze
Latour. Nie ma tez z gory ustalonych repertuaréw mozliwosci dziatania™*. Ta
performatywna teoria réwniez obrazy (wszelakie) kaze nam ujmowac¢ jako
aktanty raczej niz odciski weieleri (hexis), tych mamy wnaszej wszechwidzialnej
kulturze zbyt duzo. Natomiast obraz jako aktant rodzi przedstawienie.

Ironicznos¢ obrazu

Przed zlym rozpoznaniem obrazu ustrzec nas moze odpowiedni do niego dy-
stans (ironia). W obrazie dokonuje sie utrwalenie jakiegos zestawienia informa-
¢ji. Dostrzezenie sensownosci tego zestawu czesto wymaga przyjecia postawy
dystansu. Ironia przybiera trzy gtéwne postaci: ironia losu, jezyka i ironia jako
postawa'®, czyli dystans utrwalony, przeklada sie on nie tylko na dystans prze-
strzenny, ale przede wszystkim czasowy, dotyczy zwlaszcza doswiadczenia czasu
zwigzanego z Kairos, jest rozpoznaniem niewykorzystanej (przez innych) szan-
sy. Mozemy rozr6znié trzy aspekty czasu: Aion (los) — Chronos (jezyk) — Kairos
(postawa). ,Aion, rozpostarty na linii prostej i bedacy pusta formg, stanowi czas
wydarzen-efektdw”'® — napisze Deleuze, analizujagc modelowanie doswiadczenia
czasu w literaturze i w filozofii. ,Wydarzenia” tam ukazane nie maja zadnego
teraz”, stanowig modele standw rzeczy, ,inkorporacje w stany rzeczy”".

Naprawde przerazajace wowym czystym wydarzeniu jest to, ze wiecznie pozostaje
ono czyms, co sie dopiero wydarzy, azarazem tym, co sie wlasnie wydarzylo, nigdy
zas czyms, co po prostu sie wydarza. Owo x, o ktérym przypuszczamy, ze wilasnie to

1 E. Biiczyk, Antyesencjalizm i relacjonizm w programie badawczym Bruno Latoura, ,Er(r)go.
Teoria-Literatura-Kultura” 2005, nr 10, s. 95, https://repozytorium.umk.pl/bitstream/handle/
item/992/E.Bi%C5%84czyk,%20Antyesencjalizm%20i%20relacjonizm%20w%20programie%20
badawczym%20B.%20Latoura.pdf?sequence=1 [30.01.2016].

" Tamze.

5 Por. A. Doda, Ironia iofiara, Poznani 2008.
' G. Deleuze, Logika sensu, Warszawa 2011, s. 97.

7 Tamze.
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sie zdarzylo, jest tematem ,noweli”; podczas gdy x, ktére wiecznie ma sie wydarzy¢,
stanowi przedmiot ,basni”. Wydarzenie w stanie czystym to nowela ibasi — nigdy
jednak nie nalezy do aktualnosci. W tym wlasnie sensie wydarzenia sa znakami'®.

Deleuze podkresla, ze tzw. terazniejszos¢ nie jest sprzeczna z Aionem, tworzy
,pewne byty rozumowe”, ktére mozna dzieli¢ (np. na serie) i oglada¢, analizo-
wac. Byty te pozwalajg zrozumie¢ np. teorie wiecznego powrotu Nietzschego
jako ironiczne przedstawienie losu, raczej eksponujacego niz redukujacego
,punkty osobliwe kazdego wydarzenia”, ktére ,ulegaja dystrybucji na tejze
linii, zawsze odnoszac sie jednak do punktu aleatorycznego, ktéry dzieli je
bezustannie i tym samym sprawia, ze komunikuja sie ze sobg, rozprowadza je
irozprasza po calej linii””’. Wydarzenia sa adekwatne do Aionajako calosci, sta-
nowig wydarzenie samego Aiona, ktory jest bezcielesny i wszystkie wydarzenia
takimi czyni, chociazby jako minione. Zdaniem Deleuze’a Chronos natomiast
,wypelniajg stany rzeczy i odmierzane przezen ruchy przedmiotéw”*. Aion jest
pusta forma czasu, a Chronos samg jego miarg, czasem dla nas jest Kairos.

Przedstawienie to opis/obraz wydarzenia/doswiadczenia umozliwiajacy
przemiane tegoz w strukture ,przeznaczenia™' generujgcg sens mimo przypad-
kowosci losu. Aion to ,wsaczajacy sie i rozwidlajacy przypadek™, dystrybuujacy
sens w przedstawieniu. Obraz moze uwidoczni¢ przedstawienie. Przywolujac
schemat taktyki Michela de Certeau, obraz uzupelniony o szczegélne ,ciecie
czasu”, zanurzony na powr6t w Kairos jakiegos ,teraz”, moze stac sie taktycz-
nym narzedziem do odczytywania ogélnego sensu i upodmiotowienia go,
upodmiotowienia jego dzialan (aktantéw), aby indywidualna taktyka zamienita
sie wwidzialne przejscie (obraz) od ilustracji (niewidzialnej, bazujacej na opisie)
do sfery objawienia sensu przedstawienia.

Poziome ciecia na schemacie Certeau, oznaczone przez niego jako ,czas”
i ,przestrzen”, ukazuja przejscie od niewidzialnego do widzialnego (czas),
a potem od skutku taktyki, czyli pewnego zakoriczonego sukcesem dzialania,
do uzmyslowienia sobie mozliwosci taktycznej w innej sytuacji (przestrzen).
Jakosci te dotyczg szczegblnego wyboru danych w danej sytuacji, takich, aby

¥ Tamze.

¥ Tamze, s. 98.

% Tamze.

? Dlatego uwazam, ze tytul ksiazki Ranciére’a Le Destin des images przetlumaczonej na
jezyk polski jako Los obrazéw lepiej ttumaczy¢ jako Przeznaczenie obrazéw. Ranciére nadal ksiazce
tytul wkategoriach celowosci, teleologii, przeznaczenia raczej niz $lepego losu. Przeznaczeniem
obrazéw jest walka zprzesagdem zredukowanej do wizualnosci estetyki, méwiacej ozewnetrznosci
obrazu w stosunku do rzeczywistosci.

2 G. Deleuze, Logika sensu, dz. cyt., s. 99.



150 Rozdziat 111

/—\

I 11
BYC NIEWIDZIALNE
uzmystowienie ilustracja
PRZESTRZEN CZAS
DZIALAC WIDZIALNE
obraz
v Il

\_/

PRZEDSTAWIENIE

Rys. 3. Model przedstawienia wpisany w schemat taktyk Michela de Certeau

Zrédlo: opracowanie wlasne na podstawie: M. de Certeau, Wynalez¢ codziennosc. Sztuki
dziafania, Krakow 2008, s. 85.

mozna sytuacje zdekonstruowac i przeformutowaé. W innym schemacie?
Certeau wmiejscu ,widzialnego” pojawi sie kategoria ,mniej czasu”, obrazujgca
dzialanie taktyczne jako dzialanie w czesto drastycznie zredukowanym czasie.
Ciecie czasu umozliwia wiec szczegdlny wybdr danych —nowy ich zestaw, ktéry
jednoczesnie czyni je widzialnymi, czyni znich obraz. Wybrany czas (dzialania)
umozliwia stworzenie calosciowego obrazu. Indywidualne taktyki wyplywaja
ze swiadomosci ograniczert dotyczacych dzialania i poznania. Dlatego nawet
kultura, jako pewna anonimowa calos¢ dzialan, postuguje sie taktykami, trwale
przedstawia i zachowuje przedstawienia indywidualnych taktyk. Certeau w He-
terologies: Discourse on the Other stwierdza, ze kazdy kulturowy system definiuje
formy konfrontacji ze Smiercia*, jako koricem, gdzie spotyka sie pojecie korica
(czasu) ijego figura ($mier¢). Uprzywilejowanym medium tego radzenia sobie
zczasem jest fotografia, tak jak ja opisuje Roland Barthes, zestawiajac zteatrem,
poniewaz ,ich lacznikiem jest Smierd”. Fotografia ma by¢ przekazem bez kodu,
czysta powierzchnig Aion, doswiadczeniem zewnetrznosci, a teatr przedstawie-
niem w realnym czasie, czystym czasem, doswiadczeniem z wnetrza Chronos,
ktore mozemy uczyni¢ naszym (Kairos). Media te $wiadomie udaja rzeczywi-
stos¢, ale jest to metaudawanie pozwalajace dotrze¢ do jadra rzeczywistosci, do

# Schemat ten zostal zamieszczony w tej ksiazce jako rys. 5 (w rozdziale IV: lllusio ilustracji
- erystyka), s. 191.

# M. de Certeau, Heterologies: Discourse on the Other, Minneapolis 2000, s. 176.

% R, Barthes, Swiatlo obrazu. Uwagi o fotografii, Warszawa 1996, ss. 54-55.
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prawdy oniej. W fotografii tacznikiem miedzy zabdjczym spojrzeniem a palcem
naciskajacym ,spust” migawki jest pragnienie zamordowania obrazu jako doku-
mentu, jako czegos, na co nie mamy wplywu, co dzieje sie bez nas, poza nami.

Obraz, jesli jest ogladany zdystansem (odbiorca prezentuje postawe ironicz-
na: ,wiem, ze nic nie wiem”), odgrywa wazna role w procesie przedstawienia,
umozliwia uchwycenie prawdy w prostej formie, operatywne osiagniecie Metis
(z grec. rada, przebieglos¢), stanowiacej wedlug Certeau zasade wspélczesnej
ekonomii i wolnego rynku: minimum wysitku, maksimum efektu. Certeau
przypomina tez, ze zasada ta odnosi sie rowniez do calej sfery przedstawienia.
,2Potegowanie skutkdw przez zmniejszenie liczby srodkéw z rozmaitych po-
wodow stanowi regule organizujaca zaréwno sztuke dzialania, jak i poetycka
sztuke méwienia, malowania lub $piewania™.

Metis stanowi wedtug Certeau specyficznie uzywang ,pamie¢”, pozwalajacg
skorzystac zindywidualnej ,sposobnosci”. Zatem Metis to zdolnos¢ (techne) ku-
mulowania doswiadczen. Bardziej liczy sie wybor informagji (w ograniczonym
czasie, ale tez np. w ograniczonym ramg obrazie) niz rzeczywista sytuacja (prze-
strzen, uklad miejsc). Metis ,(k)oncentruje najwigkszq ilos¢ wiedzy w najmniejszej
ilosci czasu™. Posredniczac w ,przeksztalceniach przestrzennych” wydarzen,
prowadzi do ,tworczego zerwania” z utartym ich wykorzystywaniem w czasie,
przekuwa bezosobowy czas (Chronos) w korzystny moment” — Kairos.

Pytanie nasuwa si¢ jedno: czy przypadkiem dzis nie mamy za duzo ,pa-
mieci” (w zwigzku z mozliwosca zarchiwizowania kazdej chwili, wydarzenia,
slowa, obrazu), zeby méc wykorzystywac jej taktyczno$é, znajdowac korzystne
momenty? Najwiekszym dekonstruktorem historii, na nowo dystrybuujacym
przestrzen archiwéw, byt Michel Foucault, ktory do historii podszedt ironicz-
nie, wigzac ja zdominujgcymi w danym czasie obrazami (szaleristwa, choroby,
seksualnosci, $mierci itp.). Byl on na pewno jednym z autoréw akcentujacych
nieciaglos¢ epistemologiczng, ktére to pojecie

umozliwia docenienie znaczenia dyscyplinarnego charakteru wiedzy naukowej
dla jej rozwoju, pozwala ,ochroni¢ nas przed redukcja historii nauki do pejza-
zu pozbawionego cech, ,mapy bez konturu”. Dzieki niemu takze rozumiemy
charakter deformacji rozumienia procesu ortohistorycznego nauk, jaki ptynie
z podporzadkowania jego modelu historii jednej dyscypliny. Deformacje te biora
sie miedzy innymi wlasnie z niedoceniania niecigglosci interdyscyplinarnych,
a'w konsekwencji z traktowania ideologii naukowych jako przynaleznych do ob-
szaru nauk, albo, co gorsza, z przyjmowania ich stycznosci z nauka za podstawe
badan historycznych samej nauki. W rezultacie powstaja falszywe obrazy ciagtosci

% M. de Certeau, Wynalezc codziennosc. Sztuki dzialania, dz. cyt., s. 83.
¥ Tamze.
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historycznych, w ktérych mozna bez skrupuléw historyka i epistemologa siega¢

wstecz do mianowanych szybkim i nieostroznym gestem ,prekursoréw’?,

Nieciagtos¢ epistemologiczna, zestawiona wironicznym gescie zciagloscia
obrazu, pozwala wspdlczesnie odnalez¢ pragmatyczny wymiar episteme. Pozwala
jednak tez go zgubié, bo generuje ,wplywy” po stronie ,wolnych skojarzer”,
konotacji uruchamianych przez zawsze wspélny, bo poddany widzeniu wjakiejs
wspdlnocie, obraz. Obraz musi by¢ wiec czyms wiecej niz widzialng ,catoscia”
determinujacg wybor powigzan miedzy elementami. Musi by¢ imperatywem.

Imperatyw obrazu (,cigcie”)

Wybér obszaru wiedzy (obrazu tego obszaru), na ktérym badacz chce pracowac,
to za mato. Trzeba jeszcze umie¢ zbudowacé ,siatke wptywow”. Od leku przed
wplywem uwolniliSmy si¢ zdaniem Pawtla Bytniewskiego ,w polowie lat sze$¢-
dziesigtych XX wieku, przede wszystkim za sprawg Michela Foucaulta™, ktéry
dokonal oryginalnego przewrotu w mysleniu o ,stowach i rzeczach”. Dlatego
nie wiemy, gdzie teraz obraz przypisac — czy do stéw, czy do rzeczy. Zdaniem
Bytniewskiego Foucaulta charakteryzowat wyjatkowo duzy ,epistemologiczny
apetyt”™, ulegal wielu wplywom, a mimo to zachowal oryginalnos¢ poprzez
dokonanie wielu ,cie¢” w obrebie swojej ,archeologii wiedzy”.

,Ciecie” to nie tylko kategoria epistemologiczna. Moze ono rozdziela¢ takze formy
mysli, jako kategorie tworczosci, a takze sSrodowiska i pokolenia jako postaci kultur
myslowych, podtrzymujacych i przetwarzajacych pewne tradycje, odrzucajacych
inne iignorujacych jeszcze inne. Od czaséw Kartezjusza wiemy, ze ,ciecie” to na
poly odwieczna pokusa dla mysli, by méc zdystansowac sie od swych poprzedni-
kéw iswego otoczenia catkowicie i bez reszty, a na poly konkretnie, historycznie
osadzona postawa intelektualna, ktéra motywuje nie tylko lek przed wplywem,
ale tez apetyt na mysli, ktére w danym srodowisku juz krazg. Mozna te pokuse i te
postawe odrzuci¢ albo im ulec - chyba nie mozna nad nimi w pelni panowaé*'.

Niecigglos¢ epistemologiczna jest wiec charakterystyczna dla umystow
tworczych. Rowniez dla autorytetéw, ktére stanowig czesto inspiracje dos¢
chaotyczng, az drugiej strony imperatywng. Lech Witkowski w artykule Auto-

8 P. Bytniewski, Trzy modele nieciaglego procesu historii nauk — Bachelard, Conguilhem, Fou-
cault, ,Filozofia i nauka. Studia filozoficzne iinterdyscyplinarne” 2015, tom 3, s. 255.

» P. Bytniewski, Filozofia nauk, czyli epistemologiczne pozytki z historii poznania naukowego,
,JFilozofia i nauka...”, dz. cyt., s. 114.

% Tamze, s. 116.

3 Tamze, ss. 116-117.
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rytet iwartosci ustop podkresla te ceche autorytetu. Nie wystarczy, zeby autorytet
pokazywal mozliwosci czy perspektywy wyboréw, wiaze sie on z poczuciem
koniecznosci, z funkcjg imperatywna kulturowej pamieci. Wplyw, jezeli jest
twérczym wplywem, zgodnie ze starozytnym pojeciem autorytetu (z ac. auc-
toritas — powaga, znaczenie), ma okreslone kierunki, dominuje zwlaszcza jeden
znich, zakorzeniajacy ,w dol”.

Witkowski wykresla cztery kierunki podstawowe, wpisuje je w swoisty
kwadrat (autorytetu). Zarazem tylko jeden z nich, najrzadziej kojarzony, jesli
wogodle, nadaje sie do wykorzystania wstrategii budowania sensownej kulturo-
wo perspektywy afirmacji autorytetu inaczej niz obiegowe skojarzenia, kierunek
,w dol”. Pierwsze skojarzenie kierunku autorytetu to oczywiscie droga ,w gore”,
odczytywana moze by¢ jako cel, ale réwniez jako ciezar, presja lub nieprzekra-
czalny pulap. Drugi kierunek dziala ztylu, jako funkcja wzmacniajaca, ale moze
to by¢ wzmocnienie pozorne. W pozytywnym sensie mozna go odczytywac
jako wsparcie, w negatywnym jako ,czystg” wladze (czyli przemoc) oznak, in-
sygniow, munduréw, ktére instytucjonalizuja poglady, traktujac przekonania
jako apriorycznie dane. Trzeci kierunek pochodzi od tego, co przed nami, a wiec
kojarzony jest z czyms nieodkrytym, z perspektywa myslenia. Wydaje sie naj-
bardziej obrazowy. Jego negatywna funkcja jest nadmiar wiedzy i widzialnosci,
odniesien, tresci. Czwarty kierunek prowadzi wdoél. Jest on najmniej kojarzony
zfunkcjg autorytetu. Gdy zostaje zaniedbany, zczasem niszczy kazdy autorytet,
ktory chciatby skorzystaé zpozytywnych aspektéw pozostatych kierunkéw, nie
odnoszac sie do tradycji. Ow kierunek ustanawia nie tylko relacje zosobowym
(skoriczonym) autorytetem, ale rowniez z korzeniami, z ktérych autorytet
wyrasta. Witkowski nie ukrywa, ze pomyst takiego usytuowania autorytetu,
a zwlaszcza czwartego kierunku, to efekt wptywu lektury Bycia iczasu, gdzie
Heidegger wyrdznia cztery sposoby pojmowania naszej ,dziejowosci” bycia®.

Obraz za sprawg widzialnosci koncentruje odbiorce na tym doswiadczeniu,
wprowadza ,ciecia” w wiedze, wyznacza kierunki jej poszukiwan, poniewaz
lapie w pulapke nieoczywistosci doswiadczenia czasu najbardziej abstrakcyjny
zmyst. Rowniez w Liscie o humanizmie Heidegger rozwaza czworobok Zie-
mia-Niebo-Smiertelni-Niesmiertelni, a razem z nim problem transcendencji
ijej rozumienia. Jest to obraz doskonatej harmonii pociety na cztery obszary.
Dasein lokuje sie na przecieciach czworoboku, w ktérym zwierze, czlowiek
iprzejscia pomiedzy nimi stanowia znaczace relacje. Heidegger odmawia wpi-
sania Dasein wktores z tych pdl, jako np. swiadomego cztowieka, istote zywa.

Czlowiek to istota ludzka, co$ wiecej niz istota Zywa, to istota, ktéra ,istoczy™.

32 Por. L. Witkowski, Autorytet iwartosci ustép, ,ER(R)GO” 2013, nr 26(1).
¥ M. Heidegger, Co zwie sig mysleniem?, Warszawa — Wroctaw 2000.
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Dasein to sposéb rozumienia ciata i cielesnosci zakorzeniony w metafizycznej
konceptualizacji zarowno materii ciala, jak i ducha, razem z duszg i umystem.
Ludzka cielesnos¢ musi by¢ wiec myslana zaréwno z wnetrza, jak i w relacji
do ,tu-oto” Dasein*. Dlatego podstawowg reprezentacja Mistrza (autorytetu)
jest jego obecno$¢ w kazdym wymiarze, a nie wiedza. ,Nie mozna powiedzie¢,
ze przestrzenno$¢ czlowieka dotyczy jedynie jego ciata™ czy konfliktu miedzy
cialem a duchem, jak chcial Hegel, czy upadku ducha w cialo.

Fallen nie bedzie juz tym Fallen ducha w czas, ale ponizeniem, spadkiem i degra-
dacja Zrédtowego uczasowienia do zniwelowanej, nieautentycznej i niewlasciwej
czasowoscl, takiej, jaka przedstawia potoczna interpretacja kartezjano-heglizmu:
jako Vorhandenes®.

Vorhandenes, czyli po prostu istniejacy czlowiek, to duch wcielony. Problem
przedstawienia to problem wecielenia. Chodzi gléwnie o wcielenie tego, co
widziane, wto, co wypowiadane, komunikowane. Prawo obrazu przektada sie
na prawo mowy, a potem pisma. Przewaznie po autorytetach pozostajg pisma,
z ktérych trzeba umiec¢ odtworzy¢ droge: obraz (calosciowa wizja) - mowa
(nauczanie) - pismo ($lad, kod, dyskurs, wzér). Co nie znaczy, ze obraz jest
niedyskursywny. U Kanta Martin Heidegger wyrdzni trzy rodzaje ,obrazu”, jako:

bezposredniego widoku bytu, obecnego jakos odbicia widoku bytu i widoku czego$
wogble. Te znaczenia wyrazenia ,obraz” nie sg przy tym wyraznie odrézniane, tak
Ze jest nawet watpliwe, czy wyliczone znaczenia i sposoby bycia obrazem wystarcza
do wyswietlenia, co Kant rozwaza pod nazwg ,schematyzmu”.

Mamy wiec widok tego, co obecne, odtwarzajacy widok tego, co nieobecne
iwidok-pierwowzor. Widoki majg stuzy¢ uzmystowieniu poje¢. Uzmystowienie
nie moze jednak oznaczaé tworzenia sobie bezposredniego (naocznego) wido-
ku pojecia. Pojecie jako wyobrazenie tego, co ogélne, nie daje sie przedstawi¢
wnaocznosci. Na przyklad widok domu pokazuje, ,jak” wyglada dom wogdle,
nie tylko ten konkretny dom. Owo ,jak” to empiryczna mozliwo$¢ wygladu®,
jak nazwie ja Kant, ktéra jednoczesnie daje pojecie (np. ,domu”), ,pojeciowe
wyobrazenie”. jak twierdzi Heidegger interpretujacy Kanta:

Jesli pojecie jest wogdle tym, co stuzy za prawidlo, to pojeciowe wyobrazenie zwie
sie nadawaniem juz z géry charakteru prawidta mozliwemu tworzeniu widoku -

* M. Heidegger, Bycie iczas, Warszawa 2004.

% J. Derrida, Oduchu. Heidegger ipytanie, Warszawa 2005, s. 34.

% Tamze, s. 37.

7 M. Heidegger, Kant a problem metafizyki, Warszawa 1989, s. 105.
¥ Tamze, s. 107.
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a mianowicie normowaniem tego tworzenia. Takie wyobrazanie jest wowczas
W sposéb strukturalnie konieczny odniesione do mozliwego widoku, a stad jest
samo w sobie swoistym rodzajem uzmystowienia®

Kant prébuje zredukowac obraz do widoku lecz mu sie to nie udaje, pojawia
sie bowiem ,ciecie” prawidla, ktére pozwala zkolei uja¢ widok-obraz pojeciowo
i ponownie go niejako wytwarza jako dostepny dla rozumu. Odbywa sie to na
rézne sposoby, stad pojawiaja sie rézne formy czy stadia obrazu.

Stadia obrazu

, Tak oto wempirycznym widoku ujawnia si¢ wlasnie norma — poprzez wlasciwy
j&j sposob porzadkowania™. Pojeciowa jedno$¢ jest tylko porzadkujaca i stad
wynika to, ze ginie zupelnie z pola widzenia, podkresla Heidegger, ale ,w ten
sposob wlasnie jest na pierwszym planie jako jedno$¢ normujaca™'.

Wyobrazanie owego ,jak” normowania, niezwigzane z ,obrazowaniem”
uzmyslowienia, czyli z uzyskiwaniem obrazu, to Kantowskie znaczenie ,sche-
matyzmu” wyobrazni. Schemat ma swoja wlasng istote. ,Nie jest on ani tyl-
ko prostym widokiem (»obrazem« w pierwszym znaczeniu), ani odbiciem
(»obrazem« w drugim znaczeniu). Mozna by go wiec nazwaé¢ obrazem sche-
matycznym”*. ,Ksztaltowanie schematu jest uzmyslawianiem poje¢”. Kant
strukturyzuje dzialanie wyobrazni poruszajacej sie miedzy obrazem a pojeciem
wczasach, gdy nie ma jeszcze teoretycznie sformulowanych zalozen strukturali-
zmu. W Krytyce wladzy sqdzenia przedstawia ramy doswiadczenia zmystowego.
Naocznos¢ (Anschauung/ Apperzeption) jest struktura poznawczg taczaca zmysto-
wos¢ zrzeczywistoscia, wniej poznanie odnosi sie do przedmiotu bezposrednio
(ujete w ramy czystych form naocznosci: czasu i przestrzeni). Przedstawienie
zwigzane jest zatem z formg doswiadczenia, nie ma czystych podmiotowych
form doswiadczenia, nie ma tez czysto pojeciowego czy czysto naocznego
poznania. Stad w Ranciere’'owskiej interpretacji Kanta otrzymujemy cztery
szczegblne formy wigzania podmiotu z przedmiotem w widzialnosci, stadia
obrazu: §wiadectwo, obecnosé, fetysz, figure. Na kazdym poziomie dziala inna
strategia — inny rodzaj techne.

Swiadectwo to obraz nagi, obcos¢ rzeczy niedostepnej pojeciu, cos, co
sktania nas do zaufania zmystowemu ogladowi opartemu na czystych for-

¥ Tamze, s. 108.
40 Tamze, s. 109.
4 Tamze.
4 Tamze, s. 110.
# Tamze.
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mach naocznosci. Obraz ostensywny jest zawsze calosciowy, pod warunkiem
oddzielenia go od poje¢, ktére natychmiast rozbijajg doswiadczenie spéjnosci
przedstawienia. Obraz metamorficzny jest najmocniej opracowana forma
przedstawienia, dzieki figuracji (odréznieniu figury od tla) trwale hierarchizuje
elementy wiedzy, co umozIliwia ich osobne opracowywanie bez naruszania ca-
losci. Na tym poziomie z reguly porusza sie refleksja o obrazie, ale zatrzymuje
sie na badaniu regul podobienstwa.

W obrazie nagim chodzi o swiadectwo (to np. fotografia zwana przez
Barthes'a w Swietle obrazu — ,jednolita”, dzialajaca czesto poprzez szok), pewna
,surowos¢” tego, co przedstawione. Tu mamy réznego rodzaju dokumenty,
rozwazania o prawdzie, relacji miedzy spojrzeniem a widzeniem, o adekwatnosci
obrazu do rzeczywistosci. Obraz ostensywny uruchamia pojecie konceptualizmu
czy ikony, surowosc¢ staje sie jego istotg. Ostensywnos¢ to poziom dowodu,
trwalego powigzania danych z widzialnym. Przewaznie ostensywnos¢ wyraza
sie w skrotach (poniewaz obserwacja w swojej totalnosci nie jest mozliwa).
Obraz metamorficzny to ostatni etap obrazowania, gra podobienistwem, wlacza
sie tu postulat nieoznaczono$ci (nie mozemy jednoczesnie badac obrazu ijego
interpretacji). Na tym poziomie gry pojawia sie niebezpieczenistwo interpretacji
wykraczajacej poza materiat dostepny widzeniu, poza obraz, poza sztuke, docho-
dzace az do obojetnosci na adekwatnosé sadu irzeczy*, czyli tu istnieje przede
wszystkim niebezpieczna mozliwosé rozejscia sie sadow rozumu i sgdéw smaku.

Nowozytna koncepcja obrazu to koncepcja obrazu neutralnego i przejrzy-
stego. Na gruncie takiej koncepcji obrazowosci mozliwe stalo si¢ uksztaltowanie
nowoczesnej estetyki traktujacej sztuke wsposdb autonomiczny jako celowosé
bez celu. My, wspolczesni, probujemy wrdci¢ do przed-nowozytnego rozumie-
nia obrazu. Stad ,magia zwrotéw”. Wszystkie wydaja sie mie¢ w tle refleksje
nad obrazem jako dostepng catoscia wiedzy.

Podczas gdy poczatkowo mieliSmy do czynienia jedynie ze ,zwrotem lingwistycz-
nym”, obecnie pojawiaja sie zaréwno bezposrednio posobie, jak i obok siebie: zwrot
praktyczny, eksperymentalny, dyskursywny, relatywistyczny, reprezentacyjny, cie-
lesny, piktorialny i kulturowy. Cho¢ wigkszos¢ zwymienionych powyzej zwrotéw
nie jest przedmiotem koncepcji ogélnej nauki o obrazie, to wspomnienie o nich jest
wazne dla zrozumienia, ze zaréwno ,zwrot lingwistyczny”, jak i,zwrot piktorialny”
(ktéry uzyskat specyficzne znaczenie jako ,zwrot ikoniczny”) - z racji rozumienia
ich wramach teorii obrazu jako opozycji — przede wszystkim nie sa niczym wiecej
niz przyporzadkowaniami pozycji w obrebie dynamicznego procesu [rozwojul
wiedzy. W tym procesie jedna pozycja nie zostaje tak po prostu zastgpiona inng*.

* J. Ranciére, Le destin des images, Paris 2003, ss. 31-37.
* G. Werner, Nie kazdy zwrot ku obrazowemu oznacza to samo, https://wszystkoconajwaz-
niejsze.pl/gabriele-werner-obrazcialo/ [17.11.2015].
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Rys. 4. Stadia (fazy) obrazu wymienione przez Jacques'a Ranciére’a, naniesione na
schemat taktyk Michela de Certeau

Zrédlo: opracowanie wlasne na podstawie Ranciére’a i Certeau.

Gabriele Werner stwierdza, ze odkad Gottfried Boehm ustanowit pojecie
obrazu, ,ktére za punkt wyjscia przyjmuje réznice miedzy przedstawieniem
iprzedstawionym™¢, formuta ,zwrotu ikonicznego” jest wykladana przeciwko
ikonologii rozumianej jako wyraz ikonoklazmu, czyli przeciw ,nauce o obra-
zie” traktujacej go jako rzecz poddana po prostu widzeniu, zalezng i wtérna
w stosunku do pisma.

Wspotczesny ikonoklazm

Wspoblczesny ikonoklazm ma zupelnie inne oblicze niz starozytny, zwigzany
ze sporami w obrebie religii monoteistycznych, odniesiony do teologii. Wspot-
czesny ikonoklazm odnosi sie do sporéw na temat zaleznosci przedstawienia
od rzeczywistosci, stricte filozoficznych, zwlaszcza tych po ,zwrocie lingwi-
stycznym”. Dwie koncepcje filozoficzne, najpelniej utozsamiajace nowozyt-
nos¢ z szeroko pojeta reprezentacja i ikonoklazmem, to koncepcje Heideggera
i Foucaulta, ktére podsumowuje na tym gruncie Andrzej Zawadzki. Wedtug
Heideggera swiat w nowozytnosci to obraz i przedstawienie jednoczesnie
(,$wiatoobraz”). To istota redukcji bycia do bytu, czyli nihilizm prowadzacy do
ekspansji ,pustych” obrazéw, symulakréw. Zdaniem Foucaulta natomiast jezyk
traci podobienistwo i pokrewienistwo z rzeczami, wycofuje si¢ z bytu i bytow,

4 Tamze.
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staje naprzeciwko swiata jako przezroczysty, porzadkujacy znak. Na to wszystko
naklada sie nowoczesny fenomen sztuki. ,Ontologiczng dewaloryzacje” obrazu
rozpoczyna proces przemieszczenia sie teorii obrazowosci zdyskursu teologicz-
nego do dyskursu artystycznego®.

Zawadzki, stwierdzajac, ze filozofia zawsze miata klopot z obrazem, do-
konuje rozréznienia obrazu i sladu i wedlug tych kategorii dzieli filozofow.
Ci, ktérych bardziej interesuje obraz, to miedzy innymi wymienieni przez
Zawadzkiego Jean-Luc Marion i Georges Didi-Huberman. Prébujg oni ,ocali¢
obraz zaréwno przed wspélczesnymi odmianami idolatrii, czyli przed za-
mknieciem w estetycznej immanencji i stoczeniem si¢ w pozoér, symulakrum,
jak i przed wspdlczesnymi postaciami ikonoklazmu™®, Druga kategoria to ci,
ktorzy wywyzszajg slad, to miedzy innymi Martin Heidegger, Emmanuel Le-
vinas, Zygmunt Freud, Jacques Derrida. Sg to najradykalniejsi krytycy pojecia
przedstawienia — ,i to ich wlasnie nazwalbym chetnie wspélczesnymi ikono-
klastami™, napisze Zawadzki, wybierajacymi slad przeciw obrazowi. Ci pierwsi
wlaczaja obraz w myslenie filozoficzne.

Gdyby Heidegger mogl odpowiedzie¢ Zawadzkiemu na zarzut ikonoklazmu,
moze wskazalby autorowi Obrazu isladu, ze reprezentuje myslenie oparte na dy-
chotomii zawartej w redniowiecznym swiatoobrazie, sacrum iprofanum. Odkad
jednak sfera sacrum ulegla uprywatnieniu, a obraz stal sie przedmiotem, ujmo-
wanie go w kategoriach sladu nie musi umniejsza¢ jego wartosci poznawczej.
Moze wlasnie te sladowe ilosci wiedzy (Derridowskie la trace to nie tylko slad,
oznaka, znamie, pozor — la marque, le stigmate, l'apparence, lecz przede wszyst-
kim znikoma ilo$¢ czego$) ratujg obraz przed wspélczesnymi mechanizmami
fetyszyzacji, w postaci nieruchomych §wiatoobrazéw w miejsce przedstawien.

W dzisiejszej epoce ,Swiatoobrazu”, jak ja nazywa Heidegger, spotyka sie
wizualnos¢ (czy moze bardziej wspélczesnie — audiowizualnos¢) zantropologia.
Pojmujemy rzeczywistos¢ zupelnie inaczej niz wtedy, gdy antropologia byta
zaledwie ,ludzka miarg” (np. wrenesansie). Dzis antropologia czyni z cztowieka
obraz-odniesienie wszystkich rzeczy, ,$wiatoobraz”. Pozwala jej na to nauka,
ktora osiagnela swoj kres w technice maszynowej, gdzie liczy sie tylko rygor
i procedura, a nie odkrycie jakichs rejonéw niewiedzy, pozwala na to sztuka
zamieniona w estetyke, i teologia jako nauka o najwyzszym wecieleniu antro-
pologii — Czlowieku pisanym wielka litera.

,Przedstawianie” (ale jako repraesentatio) to gléwna cecha nowozytnosci.
Czlowiek nowozytny ,czyni z siebie scene, na ktdorej byt musi odtad przed-

47 A. Zawadzki, Obraz islad, Krakow 2014, ss. 125-126.
% Tamze, s. 43.
¥ Tamze.



OBRAZ (PULAPKA ANTYESENCJALIZMU) 159

-stawia¢ sie, prezentowaé, by¢ obrazem”™’. Réwniez ,$wiat pojmowany jako
obraz™!, doréwnuje abstrakcyjnemu Czlowiekowi, juz nie podmiotowi wiedzy,
lecz nadreprezentatywnemu punktowi odniesienia.

Heidegger sugeruje, ze nie mozna juz dzis dokonywac zestawienia obrazow
zréznych epok, bo biorac jakis$ ,obraz”, bierzemy réwniez wszystko, co go ota-
cza, czyli ,$wiatoobraz”. Poza rozréznieniem na wspétczesnych ikonoklastéw
i ikonofili (z imienia i nazwiska), refleksja Zawadzkiego nad widzialnoscig
obrazu i sladu jest bardzo cenna. Ponowoczesna estetyzacja, w rozumieniu
Zawadzkiego, przeksztalcajaca rzeczywistos¢ wobrazy ,stabe”, obrazy przejrzy-
ste, pozbawione glebi niewidzialnego, prowadzi do ,nihilizmu rozumianego
jako dominacja powierzchni, iluzji, pozoru, pelnej widzialnosci czy wreszcie
— »aisthetycznosci, czyli zmyslowosci uwolnionych od prawdy, gtebi, referen-
cji”*2. Jest to etap, ktory opisal Heidegger w Czasie swiatoobrazu, jego poczatkiem
jest filozofia Kartezjusza. Zdaniem Zawadzkiego, swiat zredukowany do obrazu
koniczy sie idolatrig, prowadzi do niego ,czterocztonowe réwnanie: nihilizm -
symulakryzacja — estetyzacja — idolatria™.

Idolatria to realne niebezpieczeristwo balwochwalstwa pod wptywem ob-
razoéw, amowiac jezykiem wspoélczesnym ze sfery profanum, niebezpieczenistwo
fetyszyzmu, gdzie przez zamiane obrazéw w obiekty dostajemy sie catkowicie
pod wplyw medium przekazu, ktére dominuje nad znaczeniem. Catos¢ do-
minuje nad zawsze fragmentarycznym sensem. Metafizyka obecnosci zostaje
przytwierdzona do swojego $ladu (la trace). Homeopatyczna ilo$¢ widzialnosci
czasami decyduje o zwrotach myslowych, ktérych dokonuja cate spotecznosci.

Zawadzki przywoluje esej Bruno Latoura What is iconoclash?, w ktérym
autor odréznia ikonoklazm jako zjawisko historyczne, polegajace na destrukgji
obrazéw, od wspodlczesnego iconoclashu — zderzenia lub konfliktu obrazéw,
gdzie destrukcja przeplata sie z konstruktywnoscia®. Iconoclash nie dotyczy sa-
crum, lecz raczej zycia spolecznego zaposredniczonego medialnie. Na kazdym
poziomie wymiany informacji charakteryzuje go double bind — powszechny
dylemat komunikacyjny wynikajacy z niemoznosci rozréznienia kontekstow.
Zawsze istnieje mozliwos¢ dopisania kontekstu. Pojecie Gregory'ego Batesona,
zwigzane ze spoleczna teorig schizofrenii, zyskuje wiec dzis szersze znaczenie.
Moéwi o tym, ze kazde wyjscie wsytuacji komunikacyjnej jest jednoczesnie praw-

%0 M. Heidegger, Czas swiatoobrazu, w: tegoz, Budowac, mieszkac, myslec. Eseje wybrane,
Warszawa 1977, s. 144.

' Tamze, s. 142.

52 A. Zawadzki, Obraz islad, dz. cyt., s. 36.

3 Tamze, s. 39.

' B. Latour, What is iconoclash? Or is there a world beyond the image wars?, w: Iconoclash, Be-
yond the Image — Wars in Science, Religion and Art, Cambridge, MA 2002, ss. 16-17.
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dziwe ifalszywe. Uwiklanie wkomunikacje double bind przybiera dzi$ charakter
wielopoziomowej niespdjnosci w postaci podwojonego podwdjnego wigzania
(meta — double - bind). Latour podaje przyklad niszczenia np. flagi narodowej,
ktére powoduje, ze jej niewielkie dotad znaczenie w codziennosci Zycia spo-
lecznego nagle zaczyna rosngé. Wskutek zagrozenia poczucia wspdlnoty takie
dzialanie wywoluje niezwykle silne reakcje obronne. Ten ikonoklastyczny gest
sutwierdza wiec, paradoksalnie, moc przedstawienia™’. Przykiad przeciwny -
niszczenia dla zachowania obrazu — reprezentuje muzealnik wyrywajacy dzielo
sztuki zjego naturalnego kontekstu, a wiec niszczac oryginalny sens dzieta.

Bruno Latour proponuje przeformulowac¢ plaszczyzne sporu o obrazy zopo-
zycji swiat obrazéw (zaposredniczen) — swiat bez obrazéw, na wybér miedzy
obrazem ,zamrozonym” (przedstawieniem badz religijnym, badZ naukowym
czy artystycznym) a kaskada” obrazéw, czyli miedzy relacjg obraz — nieosiggalny
prototyp arelacjg obraz - inne obrazy**. Miedzy — wkategoriach Georgesa Didi-
-Hubermana - ,obrazem zamknietym”, obiektywnym, prébujacym wchionaé
swoj desygnat, a obrazami eksponujacymi odmiennos¢ od oryginatu.

Obraz nagi staje sie czesto ,obrazem zamrozonym” w swojej oryginalnosci
wzgledem rzeczywistosci, jaka ukazuje. Obraz ostensywny ma szanse wypro-
wadzi¢ to, co przedstawione, z fazy ,zamkniecia” w sfere ,medialnosci”, tak jak
ja rozumie Wolfgang Welsh, wskazujac Teori¢ estetyczng Adorna i niewspél-
miernos¢ réznych rodzajéw dyskursu u Lyotarda. Medialno$¢ dotyczy niewspot-
miernosci sztuki i filozofii, ktére mediuja ze soba za pomocg przedstawienia.
Zmienil sie nie tylko status dziela sztuki (np. obrazu), ale calej filozofii, ktéra
,wypuscila zrgk” estetyke, a ta poddata sie prawom rynku, zamiast odnies¢ sie
do postepujacej negatywnej, powszechnej dzis estetyzacji*’.

Faza obrazu zwana obrazem metamorficznym, wlaczajac obraz we wlasna
interpretacje, tworzy przedstawienie, wyprowadzajace to, co przedstawione,
poza kontekst. Tworzy kontekst ponadczasowy (autoteliczny dyskurs). Sytuacja
w tej fazie przedstawia sie tak, jak w obrazie Las Meninas analizowanym przez
Michela Foucaulta:

Widowisko, ktére malarz obserwuje, jest wiec podwdjnie niedostepne widzeniu:
poniewaz nie jest przedstawione w obszarze obrazu i poniewaz znajduje sie wsle-
pym punkcie, w tej zasadniczej kryjowce, w ktdrej dla nas samych kryje sie nasze
spojrzenie w chwili, gdy patrzymy®®.

% Tamze, s. 26.

% Tamze, ss. 23-33.

57 Por. K. Kasia, O kulturg slepej plamki. Wolfgang Welsch — Estetyka poza estetykq. O nowq
posta¢ estetyki, http://www.laznia.pl/uploaded/_user/czytelnia/teksty_archiwalne/_ksiazki/o_
kulture_slepej_plamki.pdf [17.11.2015].

8 M. Foucault, Slowa irzeczy. Archeologia nauk humanistycznych, Gdarisk 2006, ss. 17-18.
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Ta przedstawieniowa faza uczy patrzeé, a nie omawiac to, co widziane, co
powszechnie dostepne widzeniu. Méwiac prosciej, punkt widzenia filozofii,
czesciowo na skutek analizy nie samych obrazéw, lecz ich odbioru, zmienit sie.
A moze nalezaloby powiedzie¢, ze przestal by¢ punktowy?

Nowe filozoficzne opisy rzeczywistosci wymagaja zdecydowanej korekty filozofii
tradycyjnej. W obliczu mediéw uznano po raz pierwszy fundamentalne wewnatrz-
filozoficzne znaczenie medialnosci, przez co uwolniono filozofie od jednego zjej
najstarszych bledéw. Tradycyjna filozofia uwazala sie bowiem za calkowicie wolng
od oddzialywania zastosowanych mediéw — czy to w formie ustnej, czy pisem-
nej — na myslenie. Sens mial istnie¢ w stanie pierwotnym bez mediéw i dopiero
pdzniej wskutek przejecia przez media poddawac sie rozpowszechnianiu i wyob-
cowaniu - tak sagdzono od Platona do Hegla ijeszcze wiele p6zniej. Od polowy lat
szes¢dziesiatych odnoszace sie do mediéw powiedzenie Marshalla McLuhana, ze
$§rodek jest przekazem, stalo sie ptodne w odniesieniu do filozofii*’.

Estetyka jako nauka o zmyslowosci powinna wedlug Wolfganga Welscha
umozliwia¢ zerwanie z procesem estetyzacji rzeczywistosci, odrealnienia wy-
twarzania, rowniez wiedzy. Musimy jej tylko przywrdcic refleksje o medium,
ktéra zaniedbala, koncentrujac sie na rewolugji pisma.

Wiedza dzisiaj jest za bardzo opisana, w tym znaczeniu - obrazowa, za-
mknieta w wyraznych ramach, mozliwa do zredukowania do postaci ,pigutki”,
zaposredniczona przez modelowanie cyfrowe. Kompetencja estetyczna czlo-
wieka, ktory kazde swoje dzialanie przedstawia jako problematyke lifestyle’u
(styl zycia dotyczy nie tylko gwiazd i celebrytéw, ale réwniez naukowcow
iinnych zawodéw zwiazanych kiedys z kategorig ,powolania”) rekompensuje
utrate standardéw moralnych, napisze autor Estetyki poza estetykq. Estetyzacja
to traktowanie rzeczywistosci jako czegos wytworzonego, podatnego na indy-
widualne modelowanie, bez odniesienia do ostatecznosci. Rzeczywistos¢ nie
jest dana, ale tez nie jest konstruowana przez jakas wspolnote dzialan. Staje sie,
owszem, ,przedmiotem zabiegéw konstrukcyjnych”, ale raczej jest to ostatecz-
nie zamrozony w swojej oryginalnosci obraz. Niewiele da sie w nim nowego
zrobi¢, niewiele da si¢ odkry¢. Pojecie modelu nie dziala tu tak jak powinno,
nie namawia nikogo do podjecia formy, do pracy nad nig, jak widiolekcie opi-
sywanym przez Eco. Wszelka niejasnos¢ w pracy pojecia jest tu redukowana,
zamiast prowadzi¢ do samozwrotnego przetworzenia modelu.

¥ W. Welsh, Sztuczne raje? Rozwazania o Swiecie mediow elektronicznych io innych swiatach,
w: Problemy ponowoczesnej pluralizacji kultury. Wokétl koncepcji Wolfganga Welscha, Poznan 1998,
s. 177.

% K. Kasia, Okulturg slepej plamki..., dz. cyt.
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Poetyka a taktyka obrazu

Podsumowujac refleksje nad wspéiczesng kondycjg obrazu, Zawadzki stwierdza,
ze ramg dla wspoétczesnych debat dotyczacych obrazowosci nie jest juz obraz
— symbol czy obraz istowo, lecz raczej slad. W parach podanych przez Zawadz-
kiego wygrywa drugi czlon: obraz - slad, eikon — typos, imago — vestigium®'. Eikon
i typos to dwa okreslenia obrazu, lecz typos bardziej koncenruje nas na funkcji
odcisku, wzoru, pozwala przejs¢ od obrazu (eikon, imago) do przedstawienia
(modelu), ktére kultura przechowuje czesto jako pozostalos¢ (vestigum) waz-
nych punktéw, jako cos, co mozna rozwija¢, jak pathos, ktéry czeka na wlasciwy
moment (Kairos), aby nie rozwina¢ sie w sposob patologiczny.

Ranciére wyrdznia jeszcze dodatkowo trzy porzadki identyfikacyjne widze-
nia — porzadek obrazéw, przedstawieniowy i estetyczny. Wszystkie s3 wazne,
ale majg swoje niedostatki. Najtrudniej nam wréci¢ dzi§ do porzadku obrazéw,
gdy podchodzilismy do nich w sposéb nieuprzedzony, niewinny. Porzadek
przedstawieniowy rozwija zasade mimesis — przedstawienia nie tyle prawdzi-
wego, ile mozliwego. Faza ta wzmacnia pozycje sztuki w ogélnosci, ale ostabia
kryterium wiarygodnosci obrazu i konkretnos¢ pojedynczego dzieta. Wyjscie
z tej fazy wymaga rewolugji estetycznej, aby przejs¢ do autoekspresji porzadku
estetycznego wyzwalajacego heterogeniczne silty, gdzie wiedza wspotpracuje
z niewiedza, logos z pathosem. Jest to jednak praca produkujaca typos, modele
niedokladne, oparte na bledach, lecz tylko to modelowe (niedoktadne) przed-
stawienie pozwala uciec przed fatum logosu (wiedza generowang w bezwydarze-
niowym Aion). Porzadek estetyczny przestaje w ktoryms momencie docenia¢
specyfike sztuki, liczy sie wnim przede wszystkim ontologiczna wiarygodnos¢
istosunek do modelu (tradycja platoriska). W ten sposob wracamy do porzadku
obrazéw, ale nie jako niewinni odbiorcy. Jest to powrét sztuczny, symulowany,
spowodowany tesknotg za obrazem, kaze nam podchodzi¢ do niego, jakbysmy
nie przeszli kolejnych faz widzenia.

Arystoteles w Poetyce wylicza podstawowe skltadniki opowiesci. Pathos to
tragiczne, ,pierwsze” wydarzenie ukazujace dzialanie fatum. Rozpoznanie (ana-
gnorisis) jest wtorne w stosunku do pathosu. Potem nastepuja inne wydarzenia
opisywane szeregiem kategorii wynikajacych ze stopnia rozpoznania pathosu.
Perypetia to odwrdcenie biegu zdarzen. Katastrofa to kleska gléwnego bohatera,
przewaznie zwigzana z wymierzeniem kary przez bogéw. Hybris to wydarzenie
prowadzace do katastrofy, zwigzane z przekroczeniem ludzkiej miary w os3-
dzaniu sytuacji, naznaczone wing (hamartia). [ w koricu, odpowiedzig na pathos

' A. Zawadzki, Obraz islad, dz. cyt., s. 42.
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jest tragiczna ironia, o ktéra upomniala sie nowozytnos¢ (poczynajac od mysli
egzystencjalnej Blaise’a Pascala) i wspdlczesnos¢ (na teorii literatury konczac),
czyli sSwiadomos¢ fikeji jako przeciwienstwa miedzy swiadomoscia bohatera
a przedstawiong sytuacja. Swiadomos¢ fikji to nie tyle wyczucie umownosci,
konwengji czy stylu, ile raczej umiejetno$¢ modelowania §wiadomosci za po-
mocg przedstawienia (katharsis)®?, o co najgltosniej w nowozytnosci upominal
sie Fryderyk Nietzsche.

Michel Foucault, kontynuujac mysl Nietzschego, a skupiajac sie¢ na archi-
wach, tworzy obraz swiata bez mozliwosci ucieczki przed systemem. Wtadza
pisma (podstawowa technika kultury, z niej wywodzg sie wszystkie inne tech-
niki) to przede wszystkim dystans do zajmowanego miejsca zwigzanego zdzia-
laniem. Sam dystans jest neutralny, anawet pozytywny. Staje sie niebezpieczny,
gdy utrwala ,falszywa pozycje” (,zapisana w ciele”), np. widza, naukowca,
prawnika. Gdy stanowi instrukcje dla podmiotu w danej aktywnosci. Odkad
istnieje ekonomia pisma, a ,narzedzia (np. litery) tworza serie przedmiotéw”,
mozna wlasciwie wytlumaczy¢ wszystkie dzialania, kazde narzedzie (jesli tyl-
ko posiada instrukcje obstugi, a wszystko dzis jg posiada) staje si¢ sensowne,
potrzebne, uprawomocnione®. Ostatecznym tekstem ucielesniajagcym pismo
jest tekst prawa®*.

Foucault znajduje w historii mysli tajemnicze punkty, gdzie pewne idee sa
instytucjonalizowane. Sg to miejsca otwierajace pola wszechwladnym strate-
giom, np. widzialnos¢ choroby w polaczeniu z instytucjg kliniki blokuje moz-
liwos$¢ indywidualnego traktowania choroby, nadania jej innego znaczenia niz
Scisle okreslonego przez paradygmaty i procedury medyczne. Certeau pokazuje,
ze Foucault dokonuje pracy po stronie pojecia. Jest to wielka, filozoficzna praca,
stabo jednak wykorzystujaca moment anagnorisis jako mozliwos¢ taktycznego
ruchu przeciwko systemom. Po lekturze Foucaulta pozostajemy z fetyszami,
znadmiarowymi obrazami wtadzy, seksualnosci, szaleristwa, choroby, porzadku
itd. Taktyki nie tylko wydajg sie tu nieskuteczne, lecz nawet niemozliwe do
zaistnienia. Nadmiar widzialnosci paralizuje zdolnos¢ taktycznego dzialania.

Skomplikowane relacje miedzy pojeciem anaocznoscig ukazuje juz Arystoteles
w Poetyce. Zwlaszcza tragedia jest zapisem procesu poznania, ktéry nie osiaga
swojego celu.

¢ Por. Arystoteles, Poetyka, Wroclaw — Warszawa — Krakéw — Gdanisk — £6dz 1983.

¢ M. de Certeau, Heterologies: Discourse on the Other, transl. B. Massumi, Minneapolis 2000,
s. 142.

% Tamze, ss. 142-143.
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Tab. 2. Kantowskie formy zmyslowosci, skladniki opowiesci Arystotelesa i rodzaje
obrazu wedlug Ranciére’a w schemacie przedstawienia

,Ciecia” Pojecie Naocznos¢ )
(Anschauung / Apperzeption)
Czas PATHOS (FATUM) ANAGNORISIS
OBRAZ NAGI - $wiadectwo OBRAZ OSTENSYWNY
Przestrzen HYBRIS IRONIA
Fetysz OBRAZ METAMORFICZNY

Zrédto: opracowanie wlasne.

Przedstawienie mozna ulokowa¢ na skrzyzowaniu przestrzeni z naoczno-
$cig, gdy zyskujemy nie tylko wiedze, ale i wlasciwe w stosunku do niej miejsce.
Przedstawienie znajduje sie wiec wmiejscu ironii jako wlasciwego dystansu do
tego, co widziane i wiedziane, oraz obrazu metamorficznego, ktéry hierarchi-
zuje elementy wiedzy. To w tym miejscu dokonuje sie Kartezjariska unifikacja
pola poznawczego, a potem jego Kantowskie rozbicie na empirycznos¢ i jej
transcendentalne ugruntowanie® - twierdzi Foucault. Owo rozbicie ma swoje
strony pozytywne i negatywne. Do pozytywnych nalezy refleksja nad podmio-
tem podejmowana nie tylko wfilozofii, ale rowniez w naukach empirycznych,
ktérych odkrycia zyskuja wymiar filozoficzny, negatywne aspekty to wyod-
rebnienie domeny czystych form poznania, na ktérych prébuje sie zbudowaé
czysta nauke®. Ironia jest tu czyms niepozadanym, podobnie jak przedstawienie
zredukowane do obrazu podejmujgcego temat podobienistwa co najwyzej, ale
juz nie adekwatnosci do rzeczywistosci. Nowoczesna refleksja nad obrazem, nad
generowanym przez niego przedstawieniem, wydaje si¢ niemozliwa. Jak pisze
Hans-Georg Gadamer, odwolujac sie do pojecia wspdlnych tresci obrazowych:

Nie mozna juz obrazu kubistycznego czy tez nieprzedmiotowego malarstwa ogar-
na¢ uno intuitu, spojrzeniem jedynie odbiorczym. Tu potrzebna jest szczegdlna
aktywnos¢ wilasna: trzeba wlasna praca zsyntetyzowac rézne ciecia, ktérych zarys
pojawia sie na pldtnie, aby na koniec odbiorca byl réwnie przejety i zbudowany
gleboka harmonig i trafnoscig stworzonego dziela, jak sie to niegdys bezspornie
dziato dzieki wspdlnym tresciom obrazowym®’.

Estetyka ma je nam udostepniaé, ale odkad istnieje estetyka, jako osobna
dziedzina filozofii, widz/odbiorca zostaje radykalnie oddzielony od artysty/
tworcy. Zeby zrozumie¢ dzieto, potrzebuje edukacji, ttumacza, poréwnarn

% M. Foucault, Slowa irzeczy..., dz. cyt., s. 224.
% Tamze, s. 225.
¢ H.-G. Gadamer, Aktualnosc pigkna. Sztuka jako gra, symbol i swigto, Warszawa 1993, s. 10.
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zinnymi dzielami, zrozumienia tla epoki itd. Aktywnos¢ dziela, jego sita od-
dzialywania (zwana przez Rolanda Barthes’a ,sila przedstawienia™®) zostaje
zaprzepaszczona w zawilych ttumaczeniach.

Obraz - zdarzenie

Statyczne pojmowanie obrazu nie pozwala wydoby¢ z niego elementu przed-
stawieniowego i performatywnego. Pozytywng jednos¢ przedstawienia, ktére
jest w stanie skupic¢ interesownos¢ doswiadczenia, Ranciére wyraza starozytna
kategorig pathosu. Dawniej kategoria ta méwila o impulsie do dzialania, dzi$
przestala sie wpisywac w starozytng triade: etos — pathos — logos, odpowia-
dajaca kolejnosci doswiadczania swiata: norma — dyskurs — przedstawienie,
czyli: ja — uczucie, stosunek do innego - stowo (jako przedstawienie w ramie
przedstawienia, wcielone stowo). Pathos jako najbardziej dyskursywna postaé
doswiadczenia, utozsamiony zostal z powierzchowng strona sztuki, a pézniej
estetyki. W Linconscient esthetique, Ranciere opisuje pathos jako rodzaj wiedzy,
rozpoznanie tragicznosci wynikajacej z przenikania sie wiedzy i nie-wiedzy,
wymagajacy aktu woli, ktory jest pozytywnym zniesieniem tragicznego pierw-
szego wydarzenia (pathosu)®.

Nowa miare przedstawienia Ranciére nazywa ,zdaniem-obrazem” (la
phrase-image)”°. Podwaza ona zaréwno logike realnosci, jak i pozoru, stanowi
jednos¢ dwoch funkgji, ich zestawienie — paratakse. Przywraca relacje miedzy
widocznoscia iznaczeniem. Na powrot przywraca wymiar dyskursywny stowu
i obrazowy przedstawieniu upadajacemu albo w simulacrum, albo w historie.

W przedstawieniu nie tworzymy pozornych realnosci, lecz uczestniczymy wrze-
czywistym swiecie, dajemy swiadectwo tego udzialu. Jego istotg jest oscylujacy
ruch dystansowania si¢ wobec siebie i odzyskiwania siebie poprzez przedstawianie,
jest nig wytwarzana przez przedstawienie przestrzen, ktora nazywam przestrzenia
,pomiedzy” - pisze Iwona Lorenc’.

Zdaniem Ranciére’a wszystkie wysitki pozbycia sie obrazu (zwlaszcza
w latach 1880-1920, w czasie pomiedzy symbolizmem i konstruktywizmem),
powinny byly nam uswiadomi¢ bledne zalozenia antymimetycznej rewolucji
zafundowanej przez estetyke. SIow i form nie mozna raz na zawsze oddzieli¢
od siebie, tak jak wypowiadalnego i widzialnego.

% R. Barthes, Wyklad, ,Teksty” 1979, nr 5, s. 15.

% J. Ranciére, Linconscient esthetique, Paris 2001, s. 23.

7® J. Ranciére, Los obrazéw, w: Estetyka jako polityka, dz. cyt., s. 75.

7' Stowo na obwolucie ksiazki Iwony Lorenc, Swiadomosc i obraz. Studia zfilozofii przedsta-
wienia, Warszawa 2001.
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,<Zdanie-obraz” méwi o tym, ze zdanie nie jest do korica wypowiadalne,
a obraz nie jest catkiem widoczny. Jezeli rozdzielamy te dwa aspekty rzeczy-
wistosci, nie dochodzimy do poziomu przedstawienia.

Coraz czesciej sztuka utozsamiana jest z kategoria taktyki, w rozumieniu
Michela de Certeau. Taktyka to jakby odwrotnos¢ poetyki, araczej odwrécenie
jej tragicznego wymiaru, jest wykorzystaniem brakow, jakie ,poszczegélne
koniunktury ujawniajg w nadzorze wiladzy. Jest podstepem isztuka stabego™>.
Pierre Bourdieu réwniez podkresla, ze zawsze przystepujemy do gry z niepel-
ng wiedza, czyli w stanie niewiedzy, dlatego tak wazny jest aspekt wiary jako
poczatkowego zaangazowania w gre. Aspekt wiary dadaje nam sil. Wiara prak-
tyczna jest zgoda na przestrzeganie regut rzadzacych jakims polem. Granice pola
sa potem na kazdym etapie sprawdzane i umacniane (rytualy wtajemniczenia,
konkursy, egzaminy, zespoly, hierarchia grup w obrebie pola)”, dlatego mozna
ostatecznie — za Bourdieu — powiedzie¢, ze wiara praktyczna nie jest ,stanem
ducha’, lecz raczej ,stanem ciala”*, uwewnetrznionym prawem pola. [ tez tak
rozumiemy funkcje obrazéw dzisiaj — to wcielone, zobiektywizowane, poddane
widzeniu obrazy systemu. Raczej rozumiemy obrazy jako spelniajace swoje
zadanie wspomagania powszechnej imago, uniwersalizujace jakis wizerunek,
podkreslajgce harmonie. Takie obrazy (za ilustracje stuzy¢ moze malarstwo
romantyczne zpunktu widzenia stabo wyedukowanego odbiorcy wspdlczesne-
go) przedstawiajg ,idee tadu normatywnego” charakterystyczna dla ,wielkich
teorii”, s3 to obrazy ,gladkie”, niwelujace konflikty i ,zgrzyty” przedstawien.

Magiczna eliminacja konfliktu i cudownie osiggnieta harmonia sprawiaja, ze
wramach ,systematycznej” i,,0g6lnej” teorii nie ma mozliwosci zajecia sie zmiang
spolecznag, historig. [...] Co gorsza, jej twierdzenia s3 czesto naladowane ocenami
izaciemniane przez uzycie stéw, ktére znaczg wszystko inic zarazem’.

Teoria bez mozliwosci zobrazowania jej albo pozwalajaca sie ujaé¢ wjednym,
jednoznacznym obrazie (punkcie) pozostanie nieznaczaca, zdaniem autora
Wyobrazni socjologicznej. Jakakolwiek mysl, nawet bezposrednio czerpana zba-
dari (empiryczna), niepoddana procesowi modelowania, prowadzi do bledu,
czyli zdominowania umystu badacza niewielkim fragmentem rzeczywistosci.
,Ograniczenie metodologiczne dziala analogicznie do fetyszyzowania Poje-
cia”®. Teoria musi by¢ wedlug Charlesa Wrighta Millsa w pelnym tego stowa
znaczeniu strukturg, a nie systemem, musi obejmowa¢ zaréwno metode, jak

2 M. de Certeau, Wynalezc codziennosc. Sztuki dzialania, dz. cyt., s. 37.
Por. P. Bourdieu, Zmysf praktyczny, Krakéw 2008, s. 93.

Tamze, s. 94.

7 C.W. Mills, Wyobraznia socjologiczna, Warszawa 2008, s. 101.

76 Tamze, s. 110.
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izdobyte za jej pomocg dane i rozstrzygniecia, definicje pojeé, ale rowniez wy-
plywajace zniej obrazy, ktdore nie pozwalaja pozostawac teoriom na ,wysokim
poziomie uogodlnienia”. , W przypadku fetyszyzowania Pojecia doszto do tego,
ze ludzie utkneli na bardzo wysokim poziomie uogdlnienia, zwykle o naturze
syntaktycznej, i nie s3 w stanie zejs¢ do poziomu faktéw””’. Co znaczy, wedtug
Millsa, syntaktyczna natura uogélnienia? To poziom laczacy systematycznosé
badan zogélnoscia, zabezpieczony odpowiednim zakresem odniesien autorow,
ktdérzy uzywaja stbw w tym samym znaczeniu bez odniesienia do faktow.

(W)ielka teoria upaja sie syntaktyka, jest natomiast slepa na semantyke. Osoby
uprawiajace wielkg teorie nie do korica rozumieja, ze definiujac stowo, po prostu
zapraszamy innych, by uzywali go w taki sposéb, jak bysmy sobie tego zyczyli; ze
celem definicji jest skupienie uwagi na fakcie, a wlasciwym skutkiem stworzenia
dobrej definigji jest przeksztalcenie klétni o stowa w spér o fakty i tym samym
poddanie argumentéw dalszemu badaniu’.

Semantyka jest kluczem do rozumienia znaczenia obrazéw, w obrazie
znak zostaje przywigzany w sposob luzny (bo obrazowy) do znaczenia. Jedng
z cech wielkiej teorii jest ,niekoriczace sie mnozenie rozréznien, ktdre ani nie
zwiekszajg naszego zrozumienia, ani nie czynig naszego dos§wiadczenia bardziej
sensownym””’. Ogdlnie problem z wielka teorig to jej ustanowienie sie ponad
obrazem, i co za tym idzie, wielki opdr na wiedze wynikajaca z doswiadczenia
(anagnorisis).

Obraz moze by¢ ujety jako nieruchomy znak, ktérego widzialno$¢ domi-
nuje nad rozumieniem. Mit esencjalizmu podkresla negatywny aspekt tego
zdominowania, mozna wyciaggna¢ wniosek, ze rozumienie moze obywac sie
bez obrazowania i przedstawienia. Zwiazek miedzy obserwacja, widzialnoscig
amysleniem jest tu znikomy, ai mozna by go nazwac¢ symbolicznym w potocz-
nym znaczeniu (malo znaczacy). Zwlaszcza gdy chodzi o kategorie widzialnosci
jako formy wgladu, jest ona odrzucana przez esencjalistow. Przedstawienie
w esencjalizmie to zawsze powierzchowna forma oglagdu. Fenomenalna, czyli
doglebna, istotowa forma ogladu zalecana jest przez fenomenologéw. Jednym
zpowazniej traktujacych przedstawienie filozoféw jest Jean Francois Lyotard,
mimo ze koncentruje si¢ on na jego negatywnym aspekcie, i dlatego w ostatecz-
nym gescie, podobnie jak fenomenologowie (z wyjatkami — Roman Ingarden),
odrzuca je. Pragnac ,przywroéci¢ widzialnosci i spojrzeniu wzgledng chociazby
niezalezno$¢ od jezykowych schematyzacji i przyczynowosci’, jak pisze Marek

77 Tamze, s. 143.
78 Tamze, s. 89.
7 Tamze.
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Kwiek, jadrem swojej filozofii Lyotard czyni nieprzedstawialne ,zdarzenie” (événe-
ment), stanowigce granice myslenia i obrazowania, prowadzgce do ,zatargu”
(différend). Co najwyzej mozemy by¢ swiadkami ,wydarzeri”, jak Antygona
iKreon®, lecz nie mozemy ich ujrze¢ z dystansu, w obrazie.

Normatywnos¢ to narzucenie norm na swéj punkt widzenia. Mam obraz
sytuacji, schemat jej rozumienia, nie potrzebuje pracowac nad jej przedstawie-
niem. W obrazie gubi sie¢ jednak otwierajacy serie mediacji punkt odniesienia.
Jak opis widoku na ogréd sasiada Peirce’a, gdzie dominowala ,niewielka tour
d’Eiffel”. Peirce wyobrazil sobie, ze nakazano sporzadzi¢ jej opisy z réznych
punktow widzenia.

Wedle wszelkiego prawdopodobienistwa znalazlby sie jakis szczegdl, co do kté-
rego moj opis nie zgadzalby sie z wiekszoscig, ajednak po dokladnym, ponownie
przeprowadzonym badaniu mégtbym sie czué usatysfakcjonowany, ze méj [opis]
poprawnie przedstawil zjawisko®.

Moze dlatego u Peirce’a to, co obrazowe, zabezpieczone jest przed fetyszy-
zacja swoja pozycja w triadzie? Znaki ikoniczne wymagaja indeksu, a potem
objete zosta¢ muszg prawem mediacji (Trzecim). Obrazowanie miesci si¢ miedzy
Pierwszym i Drugim w Peirce’owskiej triadzie, jest to wazny element procesu
prowadzacy do Trzeciego - sadu. Lyotard natomiast probuje zatrzymac sie
przy negatywnosci tego elementu (fazy obrazowania), a nawet cofng¢ proces
przedstawienia do niemozliwego swiadectwa pojedynczego widzacego (ofiary
systemu), ktéry wcigga nas w swoj obraz.

W Discours Figure Lyotard opisuje stosunek mowy do widzenia. Opisuje
chiasmg — skrzyzowanie wzrokowe (doslownie: miejsce skrzyzowania wiokien
nerwu wzrokowego) jako swiadomos¢ lokalizacji oka i patrzenia. Zjednej strony
jezyk staje po stronie oka i patrzenia, z drugiej — po stronie zredukowanego
gestu. Stosunki te sg strukturalne, tworzac obiektywnos¢ jezyka, wktérym ze-
wnetrznos¢ patrzenia i wewnetrznos¢ ekspresji gestu ograniczajg si¢ nawzajem.
Jezyk czerpie z obu struktur, fascynuja go obie granice — widzenie i ekspresja
gestow, pierwsza realizuje fantazje nauki, druga fantazje sztuki®.

Guy Callan i James William stwierdzg, ze podejscie Lyotarda wywodzi sie
zlingwistyki generatywnej i psychoanalizy. Tworzy on wizje jezyka jako cze-
gos w rodzaju kompleksu relacji fantazmatu i ekspresji stownej. Jest to wezet
nie§wiadomosci, podmiotu i ekspresji (najczesciej artystycznej). W zaleznosci

8 M. Kwiek, Rorty iLyotard. Wlabiryntach postmoderny, Poznar 1995, s. 121.

8 Ch.S. Peirce, Szkic w sprawie ulepszenia naszych rozumowar pod wzgledem niezawodnosci
iplodnosci, w: tegoz, Zaniedbany argument iinne pisma zlat 1907-1913, Krakéw 2005, s. 160.

8 J.-F. Lyotard, Discours figure, Minneapolis 2011, s. 107.
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ktéry element dominuje, generowany jest odmienny sposéb ujecia rzeczywi-
stosci®’, odmienne jej przedstawienie. Obraz dominuje, gdy element ekspresji
Wysuwa sie na pierwszy plan.

Niebezpieczenstwo fetyszyzacji obrazu

Zyjemy w epoce obrazéw, ktére uwiezily przedstawienie w mitycznej widzial-
nosci, wmitycznej dostepnosci. Forma obrazu tworzy fetyszystyczne wcielenia
Jnatury’, czesto sg to wcielenia w jakis opis. Pozwala nawet méwié, w duchu
Williama Johna Thomasa Mitchella, o pragnieniach obrazéw. Zamiast by¢
znakiem - ramg 1aczacg sens formalny i pojeciowy, forma obrazu tworzy fety-
sze. Pcha ja do tego forma pisma. Jan Sochon zwraca uwage na Derridowskie
rozumienie pisma jako generatora dialektyki znaczenia zrywajacej ztradycyjna
ontologia, odwlekajacej sens miedzy innymi w obrazach. Jednoczesnie w Der-
ridowskiej koncepcji sladu pismo broni sie jako — niejednoznaczny, ale jednak
— trwaly slad. Stanowi wiec reprezentacje w bardzo mocnym, normatywnym
aspekcie. Wywyzsza zwiazki syntaktyczne nad semiotyczne.

Co prawda, w mysleniu strukturalistycznym, jak powiedzialby Roland Barthes,
dialektyka sensu i dialektyka znaczenia wciaz jeszcze zachowuje wyrazng funkcje
historyczna, niemniej odnajdujemy w nim, dopowiada Derrida, podstawy glebo-
kiego zerwania z tradycyjna refleksja ontologiczng. [...] Wartos¢ dekonstrukeji
polega na nieustannym zawieszaniu ostatecznych wnioskéw interpretacyjnych
i odwlekaniu samego rozumienia sensu czytanego tekstu. Osigga sie to poprzez
najprzerdzniejsze chwyty badawcze, poczawszy od przeksztalcen natury syn-
taktycznej, skoficzywszy za$ na mnozeniu aspektéw i relacji wigzacych w calosé
analizowane dzielo. Albowiem najbardziej autentyczna i wiarygodna jest, i by¢
moze tylko i wylacznie, sfera jezyka pisanego®.

Sa jedynie znaki i znaczenia, ktére wydobywamy zaréwno z tekstéw, jak
iz obrazéw, nie przystuguje im ,znaczeniowa autonomia”. Wspdlczesny
ikonoklazm to paradoks filozoficznego dekonstrukcjonizmu: postulat korica
tradycyjnej filozofii (obecnosci) zmusza do zaglebienia sie w jej obraz®.

8 G. Callan, J. Williams, A return to Jean-Francois Lyotard’s discourse, figure, ,Parrhesia”
2011, nr 12, ss. 41-51, http://parrhesiajournal.org/parrhesial2/parrhesial2_callan-williams.
pdf [17.11.2015].

8 J.Sochon, La fin. Jacquesa Derridy rozwazania obez-celowosci, ,Czlowiek w Kulturze” 1995,
nr 6-7,s. 119.

% Tamze.

8 Tamaze, s. 120.
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Lyotard koncentruje nas, za Kantem, na nieprzedstawialnej granicy pozna-
nia, gdy zderzaja sie dwa nieprzekladalne na siebie jezyki — widzenia i gestow.
Mozna zada¢ sobie pytanie, czy analizy nieprzezwyciezonych konfliktéw miedzy
wartosciami (czyli konfliktow tragicznych) nie dadzg sie mimo wszystko zobra-
zowa¢. Odniesieniem jest bardziej nam wspoiczesny niz mit Edypa zatarg corki
Edypa - Antygony - zKreonem ijego przedstawienie w tragedii Sofoklesa. Za-
pytac nalezaloby, czy mimo wszystko mozna by ten konflikt jakos zobrazowac.
W ktérym momencie to zrobi¢? Czy wazne sg postacie, czy raczej okolicznosci?
Sam Lyotard, krytykujac Levinasa, stwierdza, Ze najbardziej nieprzedstawialna
relacja jest wlasnie rozumiana w duchu Levinasa relacja ja - ty.

Czy to, ze ty nigdy nie jeste$ mna, ze ja nigdy nie jestem toba, moze sie odzwier-
ciedli¢, zapisa¢ refleksyjnie? Napisane, rozumiane jest tak: niech ty nigdy nie
bedzie ja i niech ja nigdy nie bedzie ty. Zdanie etyczne unicestwia sie¢ w swym
sformulowaniu: asymetria zaimkdéw, ktdra jest jego tajemnicg, zostaje rozgloszona
izneutralizowana wich ujeciu autonomicznym, w trzeciej osobie®.

Asymetria zaimk6éw prezentuje problem ikonoklazmu, przyczynia sie
do fetyszyzacji obrazu, narzucenia mu miejsca, gdzie ma sie znajdowac ijak
kierowa¢ wzrokiem patrzacego. Ikonoklazm nie tyle dotyczy obrazowania,
ile przedstawienia majgcych wladze postaci (w kulminacyjnym punkcie osoby
Boga). Religie przestrzegajace zakazu obrazowania rezygnujg z przedstawiania
postaci, nie z przedstawiania samej przestrzeni (wyrazonej np. geometrycznie
w formie dekoracyjnych arabesek iinnych figur). Obraz méwi o przestrzeni
z punktu widzenia postaci w nim zawartej i na niego patrzacej. Moze nig by¢
ta sama osoba, lecz dialog wymaga co najmniej dwoch postaci: wewnetrznej,
zawartej wobrazie, i widza ogladajacego obraz zzewnatrz. Nawet jezeli mamy
obraz wielopostaciowy, prawdopodobnie ktéras z postaci dominuje dyskurs
oobrazie. Mozna oczywiscie zmienia¢ te dominacje wzaleznosci od interpreta-
cji, ale razem ztaka zmiang zmienia sie obraz, czyli takze to, co widzimy. Obraz
eliminuje relacje ja — ty, relacje Swiadczenia, zamienia ja wrelacje pragmatyczna.
Jezeli nawet przedstawia te relacje wewnatrz obrazu, to przez unieruchomienie
sytuacji, zewnetrzny odbiorca nie jest ,ty”, oktére chodzi Levinasowi. Asymetria
zaimk6éw uniemozliwia zdaniem Lyotarda etyke, ktéra méwi nam o naszych
obowigazkach, formulujac sposoby osiagniecia celéw, anie o stosunku do innego
rozumianego jako ,ty”. Inny to ,on” — okreslona stawka w grze lub element
stojacy na drodze do osiagniecia celu. ,Obowiazek wystepowalby wylacznie
wraz zjego »w jaki sposob«. Rodzaje ustalalyby to wedlug stawek. Obowigzek

8 ].-F. Lyotard, Poréznienie, Krakéw 2010, s. 135.
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bylby hipotetyczny: jezeli chcesz, pragniesz czy zyczysz sobie..., to musisz... "

Levinasowskie ja — ty to wyraz antyesencjalizmu pokazujacego ograniczenia
metod naukowych, dazacego do catosciowego przedstawienia, jednak nieradza-
cego sobie z obrazem. Problem z obrazowaniem lezy w tym, ze nigdy ogélna
wiedza i konkretne doswiadczenie nie s3 w tym samym miejscu. Taki efekt
obrazu uzyska¢ mozna czasami na fotografii (przyklad opisany w Obrazy mimo
wszystko Didi-Hubermana; obrazy obozowe, zrobione tylko dla poswiadczenia
zbrodni, nie dla efektu zdjecia: kadru, ujecia, kompozydji, kontrastu itp.).

Poza tym pytanie o prawdziwos¢ sadéw wyznaczone jest przez sposob
osiggania celé6w i odniesione do wiedzy, a nie okreslone przez jakies ,ty”, ktére
moze wtraci¢ swoj interes i zmieni¢ kierunek obowigzku. Lyotard prébuje
opowiedzie¢ si¢ po stronie ofiar nieprzedstawialnego wydarzenia. Takim wy-
darzeniem jest Auschwitz. Jest jednoczesnie sSwiadomy, Ze ustawiajac sie po tej
stronie, ,przegrywa filozofi¢”, bo to nie jest tak, ze ktokolwiek moze mie¢ tam
cos do powiedzenia. Sokrates ,postawil moralnos¢ przed etycznoscia i musiat
przegra¢”®. Lyotard chce uniknaé ,pulapek figuracji i przedstawienia™, po-
zostaje na gruncie wznioslosci, i paradoksalnie naraza obraz na fetyszyzacje.
Kantowska wzniosto$¢ jest tylko wigzaniem przedmiotu z poruszeniem umy-
stu, nie rodzi ani wiedzy, ani przedstawienia, nie pozwala sformulowac zZadnej
perspektywy poznawczej, co najwyzej wyczula na ,problem »negatywnego
przedstawienia«™'. W negatywnej wizji przedstawienia Lyotard jest na wskro$
modernistyczny, ,odkrywa »niedostatek rzeczywistosci«”** i niemozliwo$¢ jej
przedstawienia. Marek Kwiek twierdzi, ze Lyotarda ,fascynacja wyobraznig
- w Kantowskim przeciwieristwie do wladzy przedstawiania™’ - opiera sie
na modelu awangard artystycznych kwestionujacych reguly przedstawiania
rzeczywistosci. Koncepcja zatargu i koncepcja wzniostosci robig zaledwie
aluzje do nieprzedstawialnego, nie potrafig podac¢ regut gry, wedle ktérych
mozna odnalez¢ sie wobec owych granic, jakos je opanowa¢. Ale dzieki tym
granicom i,poszerzonej realnosci” poznanie nie daje sie réwniez stotalizowad,
czego, zdaniem Kwieka, nie dostrzegaja polemisci Lyotarda, tacy jak Richard
Rorty™.

Lyotard, tak jak Welsch, koncentruje sie na hybris obrazu, na jego skan-
dalicznym, szokujacym charakterze, ktéry nie moze zostaé przyswojony przez

8 Tamze, s. 137.

¥ M. Kwiek, Rorty iLyotard. W labiryntach postmoderny, dz. cyt., s. 129.
* Tamze, s. 138.

' Tamze.

2 Tamze, s. 144.

% Tamze.

% Tamze, s. 149.
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myslenie. Co najwyzej 6w charakter estetyzacji (Welsch czyni zniej podstawowg
ceche wspolczesnej kultury) przez szok wykorzysta¢ moze reklama, poniewaz
nie tyle méwi ona o rzeczywistosci, ile o wyalienowanym z niej przedmiocie.

Mozna wskaza¢ trzy aspekty anestezji, dokonujacej sie w kulturze medialnej i za-
razem trzy aspekty anestetyki tej kultury:

1. nadmiar tresci iznaczen, szum informacyjny, ktérego wynikiem jest niemoznosé
dostrzezenia pewnych tresci obecnych w mediach,

2. nadmiar bodZcéw izobojetnienie widza na pewne bodzce czy wrazenia nie dosé
silnie akcentowane czy podkreslane,

3. nierozpoznawanie pomijanych tresci i znaczen na innych obszarach kultury,
znieczulenie na nie w zyciu spolecznym w ogdle, co prowadzi ostatecznie do
zwielokrotnienia tresci i tematéw tabu, do tabuizacji kolejnych obszaréw zycia,

ocenianych jako mniej pozytywne przez media (obok smierci — zaloba i smutek,
obok biedy - bezrobocie)®.

Obraz to tylko ,aluzja do nieprzedstawialnego”. Ikonoklastom pozostaje
wlasciwie tylko obraz abstrakcyjny, nieprzedstawiajacy, pozbawiony postaci.
Bowiem, ,(j)aki trybunal moze pozna¢ i usuna¢ poréznienie miedzy zdaniem
etycznym (nieskoriczonoscig) i zdaniem spekulatywnym (catoscig)?”*® Obraz
pozostaje po stronie spekulatywnej calosci i nie wplywa na nasze rozumienie
rzeczywistosci, taki jest ostateczny stosunek Lyotarda do obrazu. Ten kto
patrzy, ma wladze.

Czynigc z ,ja” swe ,ty”, inny staje sie jego panem i czyni z niego swego zakladni-
ka. Ale nie jest jego panem dlatego, Ze nad nim panuje, jest jego panem dlatego,
ze go prosi. Takie jest uniwersum zdania etycznego: ,ja” wyzbyte ztudzenia, ze
jest nadawcg zdani, ujete w instancji odbiorcy, niezrozumiale. [...] Przejscie od
zdania etycznego do zdania wiedzy moze sie dokonac tylko za cene zapomnienia
pierwszego®.

Lyotard pozostaje klasycznym, a zarazem wspélczesnym ikonoklasta-fe-
tyszysta, z zaangazowaniem zwalczajacym obrazowanie, aby uchroni¢ etyke
przed systemem, przed zinstytucjonalizowaniem, a takze przed zobrazowa-
niem. ,Etyka zakazuje dialogu, poniewaz dialog wymaga przeksztalcenia nazw
w instancje™®. Dziedzina etyki to sytuacyjno$¢ wydarzen, lecz tak pojeta grozi
przerostem wladzy ktdrejs ze stron dialogu, a widzialno$¢ z zewnatrz takiej
sytuagji (obraz) utrwala tylko podzial wiadzy.

% M. Golebiewska, Demontaz atrakcji. Oestetyce audiowizualnosci, Gdanisk 2003, s. 323.
% J.-F. Lyotard, Poréznienie, dz. cyt., s. 135.

7 Tamze, s. 131.

% Tamze, s. 132.
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Obraz - coniunctio i convenientia

Sa dwa rodzaje zwigzkéw: miedzypodmiotowe (coniunctio) i miedzy rzeczami,
zwigzane zich polozeniem (convienientia).

Obraz jest mozliwoscia laczenia patrzenia i spojrzenia, przynajmniej nie-
ktére wazne obrazy taka mozliwo$¢ daja. Michel Foucault pokazuje to na
przykladzie arcydziela barokowego hiszpanskiego malarza Velazqueza pt. Las
Meninas (Panny dworskie). Autor, zpozoru podejmujac temat klasyczny (portret
infantki Malgorzaty Teresy w procesie jego tworzenia), ujmuje przedstawienie
funkcji obrazu wogéle. Istota obrazu to metafora struktury ludzkiego poznania.
Na obrazie mamy kilka planéw: malujacego artyste (Veldzqueza), damy dworu,
na trzecim planie znajduje sie lustro z odbiciem malowanego dzieta i planu
pierwszego, ktory na obrazie nie wystepuje, czyli pozujacych kréla i krélows.
Obraz bardzo czesto odnosi nas do tego, czego nie widaé, co jest zaledwie zasu-
gerowane. W tym sensie wyzwala coniunctio wspolnoty badaczy tegoz. Dlaczego
wiec jego ranga (jako przedmiotu) podlega stopniowej degradacji juz od czaséw
Platona? Foucault stwierdzi, ze do korica XVI wieku zasadg organizujaca jednos¢
kultury zachodniej byto odwzorowywanie. ,Reprezentacja zas — niezaleznie, czy
byla festynem, czy wiedza — uchodzila za repetycje™”. Foucault wymienia cztery
figury zarzadzajace owym rodzajem odwzorowywania: convenientia (odpo-
wiednios¢) polozenia rzeczy, aemulatio (rywalizacja, odbicie jak w zwierciadle),
analogie (gdzie krzyzuje sie convenientia i aemulatio, umozliwiajac odwracalnos¢
relacji) oraz sympatie (,natarczywa forme tego samego”)'®. Krzyzowanie sie
tych figur iich mechanizméw poglebilo sSwiadomos¢ obrazowania. ,Znakiem
pokrewienstwa i tym, co nadaje nam widzialno$¢, jest po prostu analogia; szyfr
sympatii kryje sie w proporcji”'’. Swiadomos¢ obrazowania jako odwzorowy-
wania doprowadzila, zdaniem Foucaulta, do nalozenia na siebie w XVI wieku
semiologii i hermeneutyki'®, czyli pojmowania znaku na pojmowanie interpre-
tacji, interesujace staly sie zwlaszcza zwiazki syntaktyczne'” wobrebie znakéw,
np. w obrebie obrazu. Na przedstawienie w ujeciu hermeneutyki Diltheya i na
odnowe semiotyki, na nowo podejmujgcej temat obrazu, przez Peirce’a, trzeba
bylto poczeka¢ trzy wieki.

Czy obraz bardziej stanowi znak (convenientia — odpowiednios¢ obrazu
ijego znaczenia), czy przedmiot do ogladania iinterpretowania, czyli, czy raczej

% M. Foucault, Slowa irzeczy.., dz. cyt., s. 29.
10 Tamze, ss. 29-35.

1 Tamze, s. 38.

12 Tamze, s. 39.

13 Tamze, s. 40.
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tworzy ,wspolnote badaczy”'™ - coniunctio wedtug Peirce’a? U Peirce’a mozna
tez odnotowa¢ co najmniej dwuznaczny stosunek do obrazu, ktérego nie wy-
czerpuje to, co ikoniczne. Peirce bada nie tylko zwigzek (coniunctio) znakéw, lecz
takze zwigzek badaczy i tworcow znakéw, wierzy w ,nieskoriczong wspélnote
badaczy”, co$, co Lyotard odrzuca jakby na starcie, poniewaz wladza jest tak
powszechna, ze trudno zachowac¢ réwnowage jakiegokolwiek dyskursu, zadne
coniunctio nie jest mozliwe, gdy przewaza ekspresja gestu.

Funkcja obrazowania chyba najlepiej przeklada sie na kategorie — coniunc-
tio, zwiazek. Idealnym zwigzkiem wedlug Peirce’a jest nawyk, jako wigzanie
mysli i rzeczy wedlug kryterium uzytecznosci (maksyma pragmatyczna). Obraz
(ikon) nie moze wypelnic tej funkcji, gdyz nie tworzy zwigzku koniecznego
miedzy myslg a dzialaniem na zasadzie nawyku. U Peirce’a nawyk blizszy jest
watpieniu w prawidlowos¢ sadu, dlatego jest przede wszystkim mediacja, nie
bezposrednim wigzaniem idei, jak u Hume’a: ,Nawyk nie zalezy od jakiego-
kolwiek rozmyslania, a przez to dziala on bezposrednio, nie zostawiajac czasu
na refleksje”'®. U Hume’a nawyk jest wiec reprezentacjg-ilustracjg, u Peirce’a
reprezentacjg-znakiem, ale nie ma charakteru nieustajacej mediacji. Kazdy
znak znaczy, wedlug Peirce’a, w dwojaki sposdb: posiadajac desygnat, ale réw-
niez méwiac o innym znaku lub znakach, odnoszac sie do innego znaku. Dla
Peirce’a nawyk, jako szczeg6lny umystowy skutek znaku, ogélne prawo dzia-
lania, Trzecie, przeciwstawia sie wjednym zasadniczym punkcie potocznemu
rozumieniu tego stowa, jako zautomatyzowanej, zaprogramowanej czynnosci,
stanowi przekonanie.

Obiekt i obraz to formy wiedzy ujetej calosciowo, ktérg mozna przedsta-
wic jako scene dla sensu, ale nie sam sens, bo wtedy grozi nam fetyszyzacja
tych poje¢ iich funkgji. Sa to wiec formy dystansowania si¢ do wypowiedzi,
sagdow, jezyka w ogole. Ich funkcja jest bardzo skromna, moga by¢ pomocne
w mysleniu pod warunkiem, ze nie s3 traktowane jako modelowe, lecz jako
punkty odniesienia, ironicznie, jako tworzace odpowiedni dystans do znakéw
(convenientia — polozenie znakéw).

[ chociaz kategoria ironii nie musi odpowiada¢ konkretnym formom wy-
razu, np. nie musi by¢ obrazowa, jest ona bliska obrazowi jako poddajacemu
kodyfikacji mysl, umozIliwiajac zaistnienie analogii. Wedlug Dana Sperbera
i Deidre Wilson sa dwa rézne typy ironii: ironia ,echa”, ktérej interpretacja
wymaga rozpoznania jej statusu jako przywolania, oraz ironia ,standardo-
wa”, ktdrej interpretacja wymaga odtworzenia jej znaczenia figuratywnego.
Znaczenie figuratywne rodzi sie tylko wjakiejs perspektywie. Oczywiscie

104 Por. Ch.S. Peirce, Onieskoriczonej wspélnocie badaczy, Opole 2009.
1% D. Hume, Traktat o naturze ludzkiej, Warszawa 2005, s. 217.
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trudno rozréznic ,czyste” typy ironii ,echa” iironii ,standardowej”, mamy calg
sfere przypadkéw posrednich. Sperber i Wilson proponujg wiec traktowanie
wszystkich przyktadéw ironii jako przywolanie echem. Czasami jest to echo
bezposrednie, czasem op6znione, dotyczy sadow, opinii, jest mniej lub bardziej
zaposredniczone'®. Czyli przede wszystkim w ironii powtdrzenie moze mieé
pozytywna funkcje. Obraz potraktowany jako ,echo” nie stanowi interpretacji
w klasycznym rozumieniu tego stowa, lecz nalezy go ujmowac jako coniunctio
(zwiazek, polgczenie) sadow o rzeczywistosci, ktora staje sie widzialna jako
jakis fragment caltosci, i dzieki temu wydobywa tresci z miejsc, nad ktérymi
przestali$my sie zastanawiac.

Coniunctio to obraz dany apriori, od zawsze zajmujacy poczesne miejsce w historii
rozwoju ducha ludzkiego. Jesli spojrzymy na dawne dzieje tej idei, znajdziemy
w alchemii dwa Zrddla, zktdrych sie ona wywodzi: chrzescijariskie i pogariskie'”’.

Tak stwierdzi Carl Gustav Jung. Obraz zaré6wno w ujeciu Freuda, jak
i Junga dotyczy nieswiadomosci, ale nie jako rewers swiadomosci, lecz raczej
projekcja jakiej$ zubozonej calosci, ktéra dopiero trzeba rozszyfrowa¢, za-
nalizowa¢, przywrdcic jej polaczenia z innymi fragmentami rzeczywistosci.

Obraz rzadko jest jasny, nawet obraz realistyczny wymaga przemyslenia
swojego tla, ktére nie zawsze jest obecne w ramie. Malarstwo realistyczne to
malarstwo gleboko zaangazowane spolecznie, propozycja programowa, aby
przedstawia¢ niezaklamang rzeczywistos¢ dnia powszedniego, przeklada sie
na prébe dotarcia do ,niezaklamanej rzeczywistosci”. Tymczasem, jak napisze
Jung o obrazach, ktére wylaniajg sie z nieswiadomosci, sa one zarazem cha-
otyczne ifascynujace, a przez indukcje wywieraja wptyw nie tylko na analityka,
ale rowniez na postronnego widza'®. Obraz nieswiadomosci ujawnia sie wiec
W coniunctio psychoanalityka i analizanta, tak jak u Peirce’a prawo konieczne
wigzgce fakty z sagdami jest mediacjg miedzy wieloma teoriami.

Poniewaz pacjent przenosi na lekarza jakas uaktywniong tres¢ nie§wiadomosci, to
w wyniku indukgji, ktérej Zrédlem w mniejszym lub wickszym stopniu zawsze s3
tresci nieswiadome, réwniez wokot lekarza gromadzi sie material odpowiadajacy
uaktywnionej tresci nieswiadomosci. W ten sposéb miedzy lekarzem a pacjentem
zawigzuje sie stosunek oparty na obopdlnej nieSwiadomosci'®.

1% D. Sperber, D. Wilson, Ironia a rozréznienie migdzy uzyciem i przywolaniem, ,Pamietnik
Literacki” 1986, z. LXXVII.

7 C.G. Jung, Psychologia przeniesienia, Warszawa 1997, s. 14.

1% Tamze, s. 20.

19 Tamze, s. 21.
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Obraz jest wspdlny (jak zbiorowa nieswiadomos¢), ale przezycia przez
niego wywolywane sg osobiste (poszczegdlne obrazy wylaniajace sie np. ze
snéw, odniesione do cielesnych przezy¢). Ich wyrazenie zawsze tworzy przed-
stawienie, model relacji z tym, komu ujawniamy to, co myslimy i czujemy
(element dyskursywny, ktéry ma przeciag¢ psychoanaliza, poniewaz ma ona
stanowic szczegdlny rodzaj a-komunikagji), i obraz nakreslony tym, co wypo-
wiedziane, poddajacy sie widzeniu lub spojrzeniu. Jezeli istnieje cos takiego jak
nieswiadomos¢ zbiorowa, jak zaklada Jung, to przebiegaja wniej ,spontaniczne
wydarzenia archetypowe — ktére sSwiadomos¢ moze postrzegac jedynie w ich
projekcjach”'°. Nieswiadomos¢ ujawnia sie zwlaszcza w fantazjach, snach, sta-
nach ekstazy, np. religijnej. Coniunctio nalezy do archetypéw nieswiadomosci.

Obraz, jako ze bywa najbardziej wspélnotowym aspektem przedstawienia,
a jednoczesnie najbardziej osobistym, gdy zostaje przezyty w indywidualnej
swiadomosci, latwo przemienia sie w slad, w cos zewnetrznego, z czym utoz-
samiamy sie zaledwie estetycznie, powierzchownie, w znaczeniu estetyki jako
wyzwalajacej przelotne odczuwanie, a nie stanowiacej baze myslenia. Wazne
pytanie Mirostaw Zelazny:

Przede wszystkim, jak podkreslal juz Hegel, jesli chodzi tu o nauke o pieknie, to
dlaczego na jej okreslenie uzyto stowa estetyka, wywodzacego sie od starogreckiego
aisthetikos (odczuwajacy), a nie kallistyka od kallos (pigkny)?'"!

Obraz méwi o odczuwaniu, poskramia ekspresje gestu, nadaje jej wymiar
zobiektywizowany w ramach przedstawienia. W ramach wspoélnoty (coniunc-
tio) nadaje jej okreslone polozenie, zgodnos¢ czesci z catoscig (convenientia),
strukturyzuje by¢ moze nows catos¢, czynigc przypadkowy wczesniej zestaw
koniecznym, bo poddanym powszechnemu widzeniu.

0 Tamze, s. 153.
M, Zelazny, Zrédlowy sens pojecia — estetyka: rozprawy z historii estetyki niemieckiej, Torur
1994, ss. 9-10.
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ILUSTRAGJA (PULAPKA NOMINALIZMU)

Kategoria ilustracji zdominowala myslenie o przedstawieniu w XVI wieku,
stala sie jego synonimem. Upowszechnienie druku sprawito, ze ,rzeczy i sto-
wa wziely rozwod”™. Wyrazem chwilowego zawieszenia broni (separacja)
zostala ilustracja, najbardziej synonimiczna z re-produkcja lub rycing. Rycina,
rysunek to element graficzny dodany do napisanego tekstu, majacy charakter
uzupelniajacy, objasniajacy albo tylko zdobiacy. Innym przykladem ilustracji
jest ilustracja muzyczna, stanowigca tlo filmu czy innej sztuki. W kazdym
znaczeniu ilustracja to najbardziej wtérny element lub aspekt przedstawienia,
znajdujacy sie wtle, niekonieczny do tego, aby zrozumie¢ sens jakiegos tekstu,
niestanowigcy desygnatu pojecia.

[lustracja odpowiada pismu, zwlaszcza po wynalezieniu druku, czyli pismu
mechanicznemu, krytykowanemu przez Derride za reprodukcje znaku bez
odniesienia do obecnosci.

Nominalizm to teoria bliska problemom z pismem, a wiec réwniez z ze-
wnetrznoscig ilustracji. Cho¢ jest to poglad filozoficzny wypracowany w sre-
dniowiecznym sporze o uniwersalia, dzis znamy go raczej wwersji nominalizmu
pojeciowego. Odmawia realnego (poza umyslem i poza mowa) istnienia uniwer-
saliom (pojeciom ogdlnym bedgcym odpowiednikiem starozytnych idei), uznaje
je za nazwy. Nominalizm czesto wigze sie zempiryzmem oraz pozytywizmem.
Wedtug nominalistow kazdemu pojeciu odpowiadajg jednostkowe konkretne
przedmioty, czyli desygnaty (realizm pojeciowy). Znaczenie nominalizmu
zmienia Richard Rorty, dlatego jego sposéb filozofowania okresla sie jako nowy
paradygmat, zwrot lingwistyczny w filozofii, roszczacy sobie prawo do posta-
wienia zagadnien filozoficznych wcatosci, czyli do calosciowego przedstawienia
jej problematyki. Jezeli uznamy, ze tradycyjna filozofia dotyczyla idei albo poje¢

! M. Foucault, Sfowa irzeczy. Archeologia nauk humanistycznych, Gdansk 2006, s. 51.
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ogdlnych, takich jak prawda, byt, przyczyna, piekno i dobro, to przedmiotem
filozofii po zwrocie lingwistycznym sa wyrazenia jezykowe. Rorty postuluje
,metodologiczny nominalizm”, odrzucajacy idealny jezyk (oparty na ideach,
anastepnie pojeciach i wartosciach), poniewaz nie rozwigzuje on filozoficznych
probleméw, tylko je wytwarza.

Pewna niestabilnos¢ struktur poznawczych, jaka proponuje Rorty?, ma
stanowi¢ wymiar ilustracyjny procesu poznania, nadajacy mu ,charakterystycz-
no$¢”. Nominalizm najbardziej odpowiada etapowi ilustrowania w procesie
przedstawienia. Jezeli jednak pozostaniemy przy ilustracji, narazeni jesteSmy
na fetyszyzm pojeciowy, zwigzany z wladza poje¢ obywajacych sie bez obrazu,
przedstawienia, zdekontekstualizowanych, fragmentarycznych. Koncentracja
na procesie ilustracji cofa proces przedstawienia do sporéw o sposéb taczenia
stow irzeczy. llustruje sie cos, co juz jest zrozumiate. Ilustracja jest tez stop-
niowa, najczesciej szkicu nie traktuje sie jeszcze jak pelnej, odrebnej ilustracji.
Dobrym przyktadem ilustracji jest sen wujeciu Henri Bergsona jako swiadectwo
stopniowego wkraczania w sfere sSwiadomosci rzeczy zewnetrznych, jako proces
opracowywania tychze wewnatrz §wiadomosci.

Swiadectwem tego, ze nasze zwykle pojmowanie trwania wigze sie ze stopniowym
wkraczaniem przestrzeni w sfere czystej sSwiadomosci, jest fakt, iz wystarczy usunaé
bardziej zewnetrzng warstwe zjawisk psychicznych, pelnigcych wobec ja role regu-
latoréw, by utracito ono zdolnos¢ postrzegania jednorodnego czasu. Takie wlasnie
warunki stwarza sen; zwalniajac dzialanie funkcji organicznych, modyfikuje on
przede wszystkim plaszczyzne komunikacji miedzy ja i rzeczami zewnetrznymi.
Nie mierzymy juz wéwczas trwania, lecz odczuwamy je; z ilosciowego staje sie
ono zjawiskiem jako$ciowym. Matematyczna ocena uplywajgcego czasu zostaje
zastgpiona niejasnym instynktem, zdolnym, jak wszelki instynkt, zaré6wno do po-
pelniania powaznych omylek, jak i do dziatania z niezwyklg niekiedy pewnoscia®.

Ilustracja, jak sen, modyfikuje relacje miedzy podmiotem (i sferg stow)
iprzedmiotem (sferg rzeczy). Ilustracja zzewngtrz (przestrzen pisma irysunku)
opisuje relacje wewnetrzne (czas wewnetrznego doswiadczenia). Jedng z teorii
przywracajacych ilustracji range, z mozliwoscia rozwiniecia jej w przedsta-
wienie, byla psychoanalityczna interpretacja marzen sennych. Zwlaszcza Carl
Gustav Jung, powolujac sie m.in. na Kanta, broni snu jako ,krélewskiej drogi
do nieswiadomosci”, jako przedstawienia, przede wszystkim walczac z trak-
towaniem go tylko jako nieznaczacej ilustracji. Waga sennej ilustracji wynika
z konstrukgji §wiata ,pomiedzy”, swiata ,czystego opisu”, komentarza do rze-

2 R. Rorty, Filozofia azwierciadlo natury, Warszawa 1994, s. 281.
* H. Bergson, Pamigcizycie (Wybér tekstow Gilles Deleuze), Warszawa 1988, s. 7.
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czywistosci. Jest raczej tak, ze zarys snu (bo czesto niewiele ze snu pamietamy)
stuzy do tego, zeby wydoby¢ podstawowe znaczenia naszych przezy¢ ukrytych
w nieswiadomosci.

Mozna by uznaé za godne ubolewania, ze w Roku Paiiskim 1931 - a zatem z gorg
sto lat po tym, gdy niejaki Carl Gustav Carus ukul pojecie nieSwiadomosci, po-
nad sto lat od chwili, gdy niejaki Immanuel Kant méwit o ,niezmierzonym polu
ciemnych wyobrazen”, gdy niejaki Gottfried Wilhelm Leibniz postulowal uznanie
istnienia duszy nieswiadomej, nie méwiac juz o osiggnieciach Pierre’a Janeta, The-
odora Flournoy i wielu innych - realnos¢ nie§wiadomosci ciagle jeszcze wywoluje
kontrowersje*.

Status nieSwiadomosci w czasach Junga, na poczatku XX wieku, odpowia-
da niejasnemu statusowi ilustracji, czemus posredniemu miedzy widzialnym
obrazem aznaczacym pismem. Aby potraktowac sny nie tylko jako ilustracje,
lecz zrobi¢ z nich pelnoprawne przedstawienia, musimy, co podkresla Jung,
przyja¢ fakt istnienia nie§wiadomosci, systemu ponadindywidualnego, tla dla
funkcjonowania pojedynczej psychiki, apotem uzna¢, ze sny sg ,bezposrednim
uzewnetrznieniem sie nieSwiadomej aktywnosci psychicznej™, dosadnie przed-
stawiaja to, co ulega zapomnieniu w pojedynczej Swiadomosci. Jung pisze, ze
analizuje je dokladnie, w ten sam sposéb jak lekarz innej specjalnosci analizuje
np. sktadniki chemiczne krwi czy moczu, czyli jako desygnaty realnych zdarzen,
przezy¢, uczué, mysli®.

Odwiecznym problemem filozoficznym jest rzeczywistos¢. Pytania, czym
ona jest, czy bytem idealnym, czy materialnym, czyms o czym mozna méwic,
czy raczej nalezy milczed, nie ulegty dezaktualizacji. Oczywiscie Kant za pomoca
transcendentalnych kategorii, ktérymi obejmujemy transcendentna rzeczy-
wisto$¢, uczynil ja czyms realnym, tj. istniejacym, waznym, a nawet w wielu
miejscach oczywistym. Jednak powszechna, zdroworozsadkowa oczywistos¢
rzeczywistosci nigdy nie pobudzata filozofii. Filozofia wciaz pozostaje w spo-
rze o istnienie §wiata. Na przyklad starajac sie wytlumaczy¢ rzeczywistosé
snu, czy jest to jeszcze rzeczywistos¢, czy przystuguje jej inny rodzaj istnienia?
Skupiajac sie na ilustracji pokazujg, ze jej najbardziej niepozadana cecha jest
nadmiarowos¢. Nominalisci pojeciowi wydobywaja z tego rodzaju rzeczy-
wistosci (snu, fikcji) czesto najbardziej adekwatne do rzeczywistosci pojecia,
mozna by powiedzie¢ - ilustruja nasze doswiadczenie rzeczywistosci, choé nie
rzeczywistos¢ sama.

* C.G.]Jung, Praktyka psychoterapii. Przyczynki do problematyki psychoterapii ido psychologii
przeniesienia, Warszawa 2007, s. 155.

5 Tamze, s. 156.

¢ Tamze, s. 159.
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Nadmiarowos¢ ilustracji

Jung podkresla przedstawieniowy charakter snéw, gdy uda sie je zinterpreto-
wad. [lustracje senne ztozone sa zelementow obrazowych istownych, stanowia-
cych charakterystyczne motywy sktadajace sie na powstanie nerwicy czy innej
psychicznej dolegliwosci. Niestety, nie kazdy sen stanowi przedstawienie i daje
analitykowi wglad w historie zycia oraz etiologie nerwicy analizanta, takie sny
to jednak rzadkos¢, podkreslaja psychoanalitycy. Albo inaczej, sny stanowia
ilustracje mogaca prowadzi¢ do przedstawienia, lecz rekonstruujemy je prze-
waznie niedostatecznie, albo zbyt pézno, np. po wyleczeniu czy zrozumieniu.
Jednak skoro uda sie¢ wydoby¢ uniwersalng moc przedstawienia jednostkowe-
go snu, daje on wglad nie tylko w sytuacje danej $niacej jednostki, ale staje sie
narzedziem interpretacyjnym o szerszym zastosowaniu.

Jezeli potraktowaé sny jako ilustracje pragnien, to psychoanalitycy pod-
kreslaja niedostepnos¢ sensu ujeta w skrotowej formie opowiesci o marzeniu
sennym. Dlatego potrzebna jest wieloletnia psychoanaliza, Zeby powigza¢ sny,
araczej obrazy z pojeciami, ktére w skrétowej formie ilustracji np. tego, co
najblizsze (,resztki zdnia”), odnajdujemy w ,zwyktych” snach. Ilustracja jest naj-
wiekszym skrétem przedstawienia, zageszczeniem danych, dlatego umiescitam
ja wmiejscu drugim czworokatnego schematu, tam, gdzie na schemacie taktyk
Michel de Certeau umieszcza stadium ,wiecej pamieci”.

[lustracja moze by¢ bardzo szczegdtowa. Jej gldéwnym zadaniem jest uka-
zanie jakiej$ ,charakterystycznosci’. Wtedy stanowi stadium redukujace nad-
miar pamieciowych danych. Gdy Gaston Bachelard opisuje, jak dojrzewal do
odczytania Przygod Artura Gordona Pyma Edgara Allana Poe, zatrzymuje sie na
tym aspekcie ilustracyjnym, na aspekcie ,przetadowanego szczegétami mary-
nistycznymi”” opisu i pisze o trudnosciach zjego decenieniem.

W latach pierwszych lektur opowies¢ ta wydala mi sie po prostu nudna i mimo
ze od dwudziestego roku zycia bylem entuzjasta Edgara Poe, nie zdobylem sie na
doczytanie do konca tych nie koriczacych sie, jednostajnych perypetii. Dopiero
zrozumiawszy donioslos¢ rewolucji dokonanej przez nowa psychologie, wrécitem
do dawnych lektur, przede wszystkim do tych, ktére przedtem nuzyly czytelnika,
nawyklego do interpretacji pozytywistycznej, realistycznej, naukowej. W pierwszej
kolejnosci siegnatem po opowies¢ Gordona Pyma, lokalizujac tym razem dramat
w strefie wlasciwej wszelkiemu dramatowi — na pograniczu swiadomosci i pod-
$wiadomosci. Zrozumialem wowczas, ze ta przygoda, ktéra pozornie rozgrywa sie
na dwu oceanach, wrzeczywistosci jest przygoda podswiadomosci, przygoda, ktéra

7 G. Bachelard, Wyobraznia poetycka. Wybér pism, Warszawa 1975, s. 131.
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dokonuje sie w mrokach duszy. [ opowies¢, ktéra czytelnikowi wyksztalconemu
na tradycyjnej retoryce moze wydac sie uboga i niedokoniczona, objawila mi sie
wprost przeciwnie: jako wizja o niezwyklej jednosci wewnetrznej. Od tej chwili
zaliczytlem Opowiesc do arcydziet Edgara Poe®.

[lustracja koncentruje odbiorce na szczegélach, dlatego czesto nuzy. Wy-
maga osobnych analiz, zanim doprowadzi do struktury przedstawienia, ktére
wyeksponuje stosunkowo niewielkg cze$¢ elementéw ilustracji. Paradoks
ilustracji to zarazem skrot i przeladowanie szczegétami, czyli paradoks zapisu,
ktoéry koncentruje na swojej zawartosci, bez odestania do jakiegos ,poza”. Ilu-
stracja wydaje sie najbardziej oporna na ponowny montaz. Wydobywa swoje
elementy czesto pieczolowicie i bardzo powoli (sny, literatura). Jezeli jednak
odbiorca skupi sie na konsekwencji tej pracy, ktorej dokonuje sie za pomocg ilu-
stracji, uzyska mozliwos¢ przejscia do dalszego etapu przedstawienia — obrazu.

[lustracja to przedstawienie o charakterze ,posrednim”, co§ w rodzaju
projekgji (od tac. proicere, wyrzucaé przed siebie) ujetej psychologicznie, jako
mechanizm obronny, przypisujacy innym wtasne cechy, uczucia, poglady,
zachowania, najczesciej negatywne, aby unikna¢ frustracji zpowodu ich uswia-
domienia sobie. [lustrowanie moze by¢ bardzo precyzyjne, ale nie jest (tak jak
obraz) calosciowe.

Bachelard, zatrzymujac sie¢ na ilustracyjnym aspekcie przedstawienia,
w swojej Wyobrazni poetyckiej pisze tez o bezsilnosci psychoanalizy klasycznej
wobec opiséw. Psychoanaliza jest stabsza od poezji, bo za malo zajmuje sie
jezykiem pisanym i dlatego nie ma dostepu do réznego rodzaju obrazowania
(na potrzeby tej ksigzki powiedzieliby$Smy przedstawiania).

[lustracja bytaby najblizsza pismu, ktére przechodzi od planu stéw do planu
symboli, stanowitaby czas potrzebny na znalezienie odpowiednich znakéw,
W ten sposGb ograniczona narazalaby autora na fonocentryzm pojecia (za malo
czasu) lub jego anihilacje (przy nadmiarze czasu). Derrida w O gramatologii
(1967) i w Marginesach filozofii (1972) koncentruje sie na dyskusji z tradycja
filozoficzng prowadzaca do logocentryzmu i fonocentryzmu, przede wszystkim
degradujacg pismo jako ,dodatek do stowa méwionego” (Rousseau). Filozofia
popelnia btad, zdaniem Derridy, odrzucajac pismo jako pewna posta¢ upadku
wzewnetrzno$¢ zmystow, wilustracyjnos¢. Marginesy filozofii to krytyka filozo-
fii, ktora chce by¢ ,czystg mysla”. Derrida wieszczy tam kres czlowieka, ale nie
wznaczeniu kresu humanizmu, jak Heidegger, lecz kresu myglenia, do ktérego
Heidegger w swojej fenomenologii egzystencji niebezpiecznie sie zbliza. Sama
yontologiczna odleglos¢” w obrebie Dasein, czyli odleglos¢ egzystencji Da od
Sein redukuje myslenie, zatapiajac je w metaforyce bliskosci (dotyczacej ,s3-

8 Tamze.
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siedztwa, schronienia, domu, stuzby, strazy, glosu istuchania”). Ta metaforyka
kresli wedtug Derridy réznice ontyczno-ontologiczng i mozna za jej pomocg
,Wyjasni¢ calg teorie metaforycznosci wogdle™. Ilustracja sprowadza myslenie
do natury, aby uwewnetrznic¢ réznice ontyczno-ontologiczna. Ilustracja nie ma
swojego metapoziomu, jezeli skupiamy sie na niej.

Poziom ontyczny odnosi sie do bytu, najczesciej do konkretnego przedmio-
tu. Poziom ontologiczny to metapoziom odnoszacy sie do teorii bytu. Status
ontyczny danego przedmiotu to po prostu sposéb jego istnienia (np. przedmiot
istniejacy, intencjonalny, realny, fikcyjny). Kategorie ontyczne to najogdlniejsze
rodzaje przedmiotow: rzeczy, stany rzeczy, procesy, cechy i wlasnosci, relagje,
zdarzenia. Réznica ontyczno-ontologiczna jest wewnetrzna i dlatego nie mozna
jej sobie uzmystowi¢. Rousseau i Heidegger préobuja, zdaniem Derridy, wrécié
do filozofii czysto spekulatywnej, wbrew pozorom umitowania natury przez
jednego, a poezji przez drugiego.

Natura sama siebie przenicowuje, co moze mie¢ miejsce jedynie na podstawie
jakiegos punktu zupelnie wzgledem niej zewnetrznego, to znaczy sily nic nie-
znaczacej, a zarazem nieskonczonej. Ow model respektuje tym samym heteroge-
nicznos¢ obu porzadkéw czy tez obu momentdéw spoleczenistwa i natury, jezyka
itego, co pozajezykowe itp. ito natura rzadzi — zgodnie z tym, co analizowaliSmy
winnym miejscu pod hastem suplementarnosci - tym, co ciagte, itym, co nieciagle.
Absolutne bowiem wtargniecie, nieprzewidywalna rewolucja, ktéra umozliwita
zaistnienie jezyka, instytugji, artykulagji, arbitralnosci itp., mogta jedynie pobudzi¢
wirtualnosci juz tkwigce w stanie czystej natury'®.

Natura stanowi swoja symulacje, sama siebie symuluje pod hastem kultury.
Jedyna mozliwa rewolucja wydaje si¢ wirtualnos¢ ,czystej natury”, réznica on-
tyczno-ontologiczna ulega catkowitemu zatarciu. Dlatego Heidegger podkresla
pod-stawieniowy aspekt przed-stawienia. W koricu zZyjemy w epoce simula-
crum, lub okulocentryzmu. Obcujemy ze swiatem poprzez obrazy i ilustracje,
ktére u Heideggera kumulujg sie w idei ,Swiatoobrazu”. ,Przedstawianie”
(tu: repraesentatio) charakteryzuje nowozytnos¢, w przeciwieristwie do ,o0d-
bioru” charakterystycznego dla starozytnych. Filozofia jest wciaz po stronie
starozytnych, nie godzi sie na repraesentatio falszywej pewnosci podmiotu,
ktéry pod-stawia sie pod poznawany przedmiot i w ten sposdb uprzedmio-
tawia byt. Tak dokonuje si¢ podbdj swiata jako obrazu, przez zatrzymanie
go na granicy miedzy ilustracja a obrazem, na nieruchomym opisie poziomu
ontycznego.

? J. Derrida, Marginesy filozofii, Warszawa 2002, s. 175.
0 Tamze, s. 193.
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Kicz a ilustracja - obramowanie

Sztuka, zdaniem Hansa-Georga Gadamera, to kunszt (kunst), gra genialnego
artysty zkongenialnym odbiorcg''. Dlatego prawdziwa rewolucja wjezyku jest
wydarzenie arcydziela sztuki, zawsze pojedyncze, niewpisujace sie w historie
sztuki oparta na dzielach, skoncentrowang na prawidlowosciach nurtéw,
stylow itp.'?

Filozofia, czczac widzialny aspekt pojec co najwyzej wilustragji, staje sie ghu-
cha na wydarzenia, ktére moglyby zmienic jej strukture. Takimi wydarzeniami
mog3 by¢ przedstawienia. Filozofia sztucznie, logocentrycznie uwznioslona,
odczytuje na poziomie widzialnego oczywisty ,Swiatoobraz”, coraz bardziej
oddalona od tego, co sie pod-stawia za swiat, coraz mniej ma do zaprezento-
wania, a nic do przedstawienia.

Z powodu braku powigzan (przedstawieri) miedzy filozofia a sztuka kicz
stanowi dzis najlepszg ilustracje wartosci piekna, prébe odkrycia ,charaktery-
stycznosci” dziela, uchwycenia prawidlowosci sztuki. Zdaniem Hermanna Bro-
cha pojecie kiczu zaklada przede wszystkim jednoznaczny zwigzek miedzy etyka
iestetyka. Etyka jest wkiczu zilustrowana estetyka. Wazniejszy jest tu dyskurs
niz przedstawienie, kicz méwi wiec o dobru warunkowanym przez piekno.
Moéwiac wprost, piekno wskazuje na poprzedzajace je dobro. Nawet jezeli
efekt kiczu jest prowokacyjny, szokujacy, wywoluje skrajne uczucia i dyskusje,
pozwala sie przemysle¢ jako efekt ,pracy na wartosciach” i nie problematyzuje
relacji w obrebie wartosci, jak to robi tzw. prawdziwa sztuka.

Wedlug Brocha dzieto sztuki jest zawsze konkretyzacja okreslonego sche-
matu wartosci, a ten powstaje w okreslonym celu, co nie znaczy, ze pozwala
sie wyjasni¢ i uporzadkowa¢. Nie mozna kierowac¢ si¢ w zyciu abstrakcyjnym
dobrem czy pieknem, czy logiczng prawda dla samej logiki, jak czesto sugeruje
kicz. Kazdy system wartosci ma strukture hierarchiczng, ajej szczyt lezy poza
systemem ijest tylko przez niego przedstawiany. Nie moze by¢ zaktualizowany
wzadnym konkretnym dziele. Kicz jako system imitacyjny stanowi zlo nie tylko
W systemie wartosci sztuki, ale w kazdym nieimitacyjnym systemie wartosci.
To kolejna zasadnicza réznica miedzy sztukg a kiczem. Sztuke widzi Broch
jako pewien otwarty, rozwijajacy sie system, ktérego cel (piekno) pozostaje
poza systemem. Naturalnym efektem sztuki jest piekno, ale pickno w postaci
pieknych zjawisk, nie za$ piekna samego w sobie.

" H.-G. Gadamer, Aktualnosc pigkna. Sztuka jako gra, symbol i swigto, Warszawa 1993, s. 28.
2 Por. M. Janion, Zteorii arcydziel, Krakéw 1980.
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Kicz to samoistny, zamkniety system imitacyjny', tkwigcy w ogélnym
systemie sztuki i bazujacy na nasladowaniu (mozliwie najwierniejszym, moz-
liwie najbardziej sprawnym) sztuki wysokiej. W tym sensie kicz nigdy nie jest
prostym przeciwienstwem sztuki wysokiej, jako zwykta rozrywka czy dzialania
stuzace osiaganiu prostej przyjemnosci, nie zaposrednioczonej procesem myslo-
wym. Nie jest tozsamy ze zla (nieudolng) sztuka, nie jest wypryskiem amatora
na ciele sztuki. Jest antysztuka u swoich podstaw, jak tkanka nowotworowa,
ktéra powstaje wobrebie zdrowej czesci systemu cielesnego i catkowicie zaburza
jego funkcjonowanie, jako systemu wlasnie. Kicz symuluje proces myslowy.

Fatszywy zwiazek miedzy tym, co osiggalne, atym, co stanowi wzor, opar-
ty na przekonaniu, ze ideal moze by¢ praktycznie zrealizowany, jest wedlug
Brocha skutkiem egzaltacji, wktérej dopatruje sie on spoleczno-psychologicz-
nych zrédet kiczu. Egzaltacja okresla cztowieka, ktéry kicz lubi i jako twoérca,
ijako odbiorca, kieruje sie ,falszywa swiadomoscia” dostepnosci przemiany
i oswiecenia w blahym doswiadczeniu. Kicz przeksztalca zycie ludzkie w Zycie
neurotyczne'. Ale stanowi tez odpowiedz na egzystencjalne leki. Smier¢ jest
najbardziej chwytliwym tematem sztuki, azwlaszcza pytanie, czy mozna przezy¢
wlasng Smieré. W bardziej wysublimowanym ksztalcie jest to pytanie o mozli-
wos¢ catkowitej przemiany zycia (mozliwos¢ osiagniecia katharsis).

Z perspektywy pdzniejszych losow bohatera samobdjczy zamach i w Dziadach,
iw Kordianie odgrywa role swoistego ,rytualu przejscia”. Gest samounicestwienia
okazuje si¢ ofiarnym poswieceniem ,czlowieka starego”, ktéry w rozpaczy i bez-
nadziei stangl ukresu mozliwosci dalszego istnienia. Jego symboliczna smier¢ ma
umozliwia¢ odrodzenie oraz inicjacje w §wiat wartosci ponadindywidualnych®.

Smier¢ jako jeden z wielkich tematéw, obok wolnosci, mitosci, wspélnoty
itp., jest lubiany zaréwno przez wielkich twdrcéw, jak itych nieudanych, ktorzy
pragna uczestniczy¢ wrozwoju kultury. Przykladowy opis takiego uczestnictwa
daje nam krotkie opowiadanie Julia Cortdzara zatytutowane Cigglosc parkow
(21968 roku)'®. W tekscie tym zatarte sa wszystkie granice miedzy artystg i od-
biorca, miedzy bohaterem a czytelnikiem, narratorem a autorem. Dlatego to
zwiezle arcydzielo wsréd opowiadan jest wedlug Algirdasa-Juliena Greimasa
szkicem z ,teorii” literatury, oprocz tego, ze jest to konkretna fikcyjna historia,
ktorej dajemy sie ,wciagnac”. I wlasnie owo ,wciaganie” powoduje wzrastajace
angazowanie si¢ podmiotu, az do momentu, gdy 6w podmiot i zarazem boha-

B Por. H. Broch, Kilka uwag okiczu iinne eseje, Warszawa 1998, s. 114.

4 Tamze, s. 116.

15 M. Janion, M. Zmigrodzka, Romantyzm i egzystencja. Fragmenty niedokoriczonego dziela,
Gdansk 2004, s. 17.

16 J. Cortazar, Opowiadania zebrane, Krakéw 1975.
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ter — czytelnik (kiczowy, czytajacy dla rozrywki) zostaje na koricu opowiadania
po prostu zamordowany. Greimas zauwaza, ze w opowiadaniu wspolistniejg
obok siebie dwa $wiaty: §wiat mezczyzny-czytelnika oraz swiat przedstawiony,
nalezacy do namietnych kochankéw ogarnietych zadza usuniecia wszystkich
przeszkdd na drodze mitosci, razem z czytelnikiem. Z perspektywy czytelnika
on sam ijego otoczenie, odlozone na pdzniej sprawy, fotel, park, stanowia
rzeczywistos¢, bohaterowie i swiat przedstawiony w powiesci to fikcja. Jest to
wpelnym tego stowa znaczeniu obraz zruchomg ramg". ,Zauwazmy réwniez,
ze pierwszy swiat (bohatera-czytelnika) tworzy rame kompozycyjng dla dru-
giego (kochankéw), ktéry tym samym staje sie »$wiatem obramowanym«”',

Odbiorca kiczowy odbiera sztuke czysto ilustracyjnie, jako obramowany
$wiat, zatrzymuje sie na poziomie ilustracji. Oscar Hahn odréznia w fikgji li-
terackiej Swiat obramowany od obramowanej narracji. W tym pierwszym nie
ma znaczenia, ilu jest narratoréw. Rzeczywistos¢ obramowuje swiaty fikcyjne,
obrazy, odbicia w mediach, w lustrach i w snach. W naszej rzeczywistosci,
Swiat-rama nie komunikuje sie ze Swiatem obramowanym, stad ustanowiona
zostaje bezpieczna antynomia rzeczywistosci i fikgji. ,Osoby rzeczywiste i po-
stacie fikcyjne nie moga przenikac nawzajem do swoich swiatow; zabrania sie
im tworzy¢ wspdlnoty™".

Tekst i czytelnik pozostaja oddzieleni bezpieczng granica swiadomosci
normy uczestnictwa w fikcyjnym swiecie na zasadzie dobrowolnej zgody i po-
czucia bezpieczeristwa zbudowanego na oddzieleniu $wiatéw. Dwumian ,tekst/
czytelnik” - jak go nazywa Hahn - pojawia sie od samego poczatku opowiadania
Cortazara, gdzie opisany jest sposob czytania bohatera-czytelnika:

Mimetyczny jezyk czytanej powiesci staje sie przezroczysty do tego stopnia, ze
znika jako jezyk i przeistacza sie nagle w swiat; swiat, w ktorym bohater-czytel-
nik zanurza sie calkowicie, a przestrzen, ktéra go teraz otacza, staje sie jakby jego
wlasng przestrzenia®.

Czytelnik powiesci w opowiadaniu Cortazara (jego bohater) zostaje wcig-
gniety do wnetrza tekstu, zatarta zostaje granica miedzy tekstem a rzeczywi-
stoscig, do tego stopnia, ze rowniez czytelnik nastepny (zewnetrzny odbiorca),
mimo ze nie zostaje powiedziane, co sie stalo (reka ze sztyletem, zwisajgca
glowa), doskonale uzupelnia tekst i nie tylko czuje sie podgladajacym morder-

7" A.-]. Greimas, Oniedoskonalosci, Poznan 1993, ss. 61-76.

8 (. Hahn, Julio Cortdzar posréd swiatéw polgczonych. Ocigglosci parkéw, w: W poszukiwaniu
Alefa. Proza hispanoamerykariska w Swietle najnowszych badar. Borges, Carpenter, Sdbato, Cortdzar,
Garca Mdrquez, Vargas Llosa. Antologia krytyczna, Wroctaw 2007, s. 161.

¥ Tamze, s. 162.

% Tamze, s. 164.
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stwo, lecz czuje sie ofiara tegoz. W ten sposéb dzielo sztuki angazuje, omijajac
poziom dydaktyczny czy erystyczny.

Inventio ilustracji - retoryka

Jezeli odniesiemy sie do klasycznej metody porzadkowania poetyckiego sposobu
wyrazania, czyli do podzialu na inventio (schematy rozumowar i argumentacji;
wybor tematu), dispositio (rozplanowanie wystgpienia ijego porzadku; uktad
jego czesci) i elocutio (sposéb wyrazania sie w zaleznosci od pozycji zajmowa-
nej w dyskursie), widzimy, ze rzadko zachowane s3 proporcje miedzy nimi?'.
Ranciére wyrdznia jako zasade fikcji zalozenie o specyficznej czasoprzestrzeni
(rodzaj inventio). Moze ja jednak zlamac autor lub bohater, ktéry od wewnatrz
pokaze specyfike fikcji. To mozna zrobic tylko wewnatrz fikgji, poprzez fikcje.
Druga zasada fikcji jest specyficzna generalizacja (dispositio), nie wystarcza bo-
wiem, ze fikcja méwi o swojej fikcyjnosci, aby ustanowic literature.

Dispositio to kompozycyjny poziom ilustracji, porzadek w systemie zna-
czenia. Jesli potrafimy w tej kompozycji odnalezé poziom inventio (wyszukaé
punkty oparcia sensu na znaczeniu), uda nam sie pokona¢ system (czesto bar-
dzo precyzyjny) ,pustej werbalistyki” i zamieni¢ go w strukture sensu (a wiec
w przedstawienie).

Lepiej jednak — w pojedynczej sytuacji poznawczej — upewnic sie, czy na pewno
mamy do czynienia zretoryka, anie zerystyka. Wielowiekowa nieobecnos¢ retory-
ki jako kanonicznego sktadnika programéw edukacyjnych sprawita, ze kwalifikacja
Jretoryczny” jest czesto nacechowana negatywnie, podczas gdy klasycznie retoryka
oznaczala nauke i sztuke dobrego méwienia (bene dicendi)™.

[lustracja pozbawia komunikat swojego kontekstu, dlatego moze by¢
wykorzystana erystycznie. Retoryka, zdaniem Marii Kostyszak, ,nie ignoruje
sytuacji komunikacyjnej méwienia (uwzglednia ,do kogo”, ,kiedy”, ,w jakich
okolicznosciach”, ,w jakim celu”, ,w jakiej mierze” méwienie jest Swiadome)”?.
,Retorycznych mozliwosci jezyka warto broni¢ »ze wzgledu na utrate« wiezi
ztym, co jest. Pelnia aksjologiczna, czyli do§wiadczanie zréznicowania wartosci,
domaga sie kontaktu ze zrodlami”®. Dletego tez ilustracji warto przywrocié

2 J. Ranciére, La parole muette. Essai sur les contradictions de la littérature, Paris 1998, s. 19.

2 M. Kostyszak, Spér zjezykiem. Krytyka ontoteleologii wpismach Nietzschego, Heideggera iDer-
ridy, Wroclaw 2010, s. 267.

3 Tamze.

2 Tamze.

% Tamze, s. 268.
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retoryczng moc, zawartg nie tylko w ,porzadku” mowy, lecz przede wszystkim
w funkcji harmonizowania.

Dla Grekéw piekno to ,porzadek nieba”, funkcja harmonii, taczenia®. Gdy
pojawia sie nowoczesna estetyka, harmonia ludzkich wytworéw odwzorowuja-
cych porzadek nieba zamienia sie w cos osiggalnego za pomocg rozumowania,
co$, co mozna zilustrowacd.

Ontologiczna funkcjg piekna jest usuwanie przepasci miedzy ideatem i rzeczywi-
stoscia. Tak wiec dodany do sztuki przymiotnik ,piekna” dostarczyl nam drugiej
istotnej dla naszych dociekan wskazéwki. Trzeci krok sprowadza nas bezposrednio
wpoblize tego, co whistorii filozofii nazywamy estetyka. Estetyka jest wynalazkiem
bardzo p6znym, ktéry — rzecz zaiste doniosla — wiaze sie zuwolnieniem naczelnego
sensu sztuki od kontekstu umiejetnosci oraz z arbitralnym nadaniem sztuce i jej
pojeciu niemal religijnej funkcji. Estetyka jako dyscyplina filozoficzna powstala
dopiero w wieku XVIII, tj. w epoce racjonalizmu, najwyrazniej jako odpowiedz
na wyzwanie ze strony tegoz racjonalizmu, zrodzonego przez konstruktywne
przyrodoznawstwo, ktére pojawilo sie w XVII wieku i do dzis okresla oblicze
naszego $wiata, wcigz szokujgc nas tempem, wjakim przeobraza sie w technike?.

Racjonalizm zamienia piekno wtechnike, przedstawienie w prosty model,
ailustracje w wygodny schemat.

Greimas tworzy doskonalg, oparta na kwadracie ilustracje gramatyki nar-
racyjnej generujacej wszelkie teksty. Wychodzac od twierdzenia, Ze znaczenie
jest kategoriag wewnatrzjezykowa, ustanawia jej zewnetrzny zapis — schemat
tejze, tzw. kwadrat semiotyczny, generator znaczenia. Ta czteroelementowa
struktura zawiera w sobie wszystkie relacje narracyjne (prawdziwosci, falszu,
sprzecznosci, implikacji, fikcyjnosci itd.)?. Tajemnica, fikcja i wszystko, co war-
tosciowe w jezyku, rozgrywa sie na styku ,bycia” (étre) i ,nie-jawienia si¢” (non
par-étre), czyli, gdy jezyk ujawnia tylko swoje wlasne bycie, nie udaje, ze mowi
orzeczywistosci. Albo inaczej, zostawia rzeczywisto$¢ ,na zewnatrz’, jako $wiat
w calosci niedostepny, ale we fragmentach namacalny. Mozna go smakowac,
cho¢ nie mozna go rozumie¢. Schemat Greimasa nie jest procesualny, nie ma
tu ,przechodzenia” od tajemnicy do falszu lub prawdy. Prawda ifikcja to rézne
$wiaty, ale paradoks polega na tym, ze fikcja jest ,prawdziwsza”, nie jezykowo,
lecz jako doswiadczenie. Non par-étre doswiadczenia objawia sie dzieki jezykowi.

Refleksje nad przedstawieniem buduje tez Ingardenowska koncepcja czte-
rech warstw dziela literackiego. Odbidr dzieta w tym przypadku jest pro-
cesualny, przechodzac przez wszystkie cztery warstwy, mozemy zbudowa¢

% H.-G. Gadamer, Aktualnos¢ pigkna..., dz. cyt., s. 19.
¥ Tamze, s. 20.
% Por. A. Grzegorczyk, Praca sensu, w: Idgc za Greimasem, Poznani 1998, s. 16.
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przedstawienie, nie pozwala sie ono zredukowac¢ do ktérejs znich ani oby¢ bez
ktdrejs. Odbiorca kiczowy skupia sie na warstwie trzeciej jako ostatniej. Pierw-
sza jest warstwa brzmieniowa, wlasciwie jedyna poddana twércy, stanowigca
jedyne jego tworzywo. Warstwa znaczeniowa jest juz odrebng, druga warstwa
— osadzone w brzmieniach znaczenia stowne tworzg sensy stéw/zdan, ktérym
odpowiadajg stany rzeczy nie realne, ale intencjonalne. Trzecia warstwa swiata
przedstawieniowego zbudowana jest z,,miejsc niedookreslonych” i oddana od-
biorcy do zrekonstruowania, bo jezyk kawatkuje dynamiczng i ciagla rzeczywi-
stos¢, amy ja uzupelniamy przedstawieniem. Dlatego tez ta warstwa zwana jest
réwniez warstwa wygladéw uschematyzowanych. W koncu czwarta warstwa,
stanowigca konkretyzacje czytelnicza, pozwala poza przedstawieniem — obrazem
ukaza¢ sie sensom. Dopiero ostatnia warstwa stanowi o udanej interpretacji,
ktdrg Ingarden rozumie jako polifoniczny zestrdj jakosci estetycznie wartoscio-
wych przystugujacych poszczegélnym warstwom i umiejetnosé postugiwania
sie nim”.

Ta ostatnia warstwa to przedstawienie wnaszym ujeciu, ailustracja mogtaby
stanowi¢ odpowiednik warstwy trzeciej dziela literackiego wedlug Ingardena.
Putapka ilustracji polega na tym, Ze tworzy ona konkurencyjne doswiadczenie
jakiejs przestrzeni, odizolowanej przestrzeni dos§wiadczania przedstawienia.

Marta Olszewska zauwaza, ze

juz w1967 r. wyglaszajac wyklad Oinnych przestrzeniach, Michel Foucault zauwazyt,
iz klasyczne traktowanie relacji przestrzennych wobec zmian samej przestrzeni,
jest bezzasadne. [...] Foucault streszcza historie przestrzeni wzachodnim doswiad-
czeniu - od $redniowiecznego pojecia lokalizacji (localisation) z hierarchicznym
uktadem miejsc, przez zastapienie jej przedtuzeniem (l'etendue) w otwartej, dzieki
Galileuszowi, przestrzeni umiejscowienia i powstalej w ten sposob przestrzeni
nieskoriczono$ci; az po pojecie umiejscowienia (I'emplacement), okreslanego przez
relagje sasiedztwa, przynalezne wspolczesnemu rozumieniu przestrzeni jako formy
relacji miedzy miejscami. Czynigc to, filozof wskazuje na zmiane paradygmatu
myslenia o przestrzeni, polegajaca na odstgpieniu od uktadu wertykalnego (sre-
dniowiecze) na rzecz horyzontalnego, odzwierciedlajacego fakt jednoczesnego
zaistnienia w przestrzeni rozmaitych zjawisk i proceséw. Innymi stowy, wskazuje
on na odejscie od przestrzeni ciaglej i doswiadczania jej rozciaglosci, do ,miejsc
jednoczesnych” i doswiadczania przestrzennosci przez doznawanie miejsc®.

Doswiadczenie jednoczesnosci wielu miejsc to zjednej strony rozwiniecie
przedstawienia sieci, az drugiej zobrazowanie doswiadczenia sensu wszczeg6l-

¥ Por. A. Burzyniska, M.P. Markowski, Teorie literatury XX wieku, Krakow 2006, ss. 94-95.
%0 M. Olszewska, Oprzestrzeni: na progu doswiadczania, ,Anthropos?” 2010, nr 14-15, http://
www.anthropos.us.edu.pl/anthropos8/texty/olszewska.htm [20.01.2016].



ILUSTRACJA (PULAPKA NOMINALIZMU) 189

nym miejscu ,kwadratu semiotycznego” Greimasa, gdzie na skutek krzyzowania
sie takich jakosci, jak étre i par-étre, jakosci bycia i bytéw, rodzi sie fikcyjny
model rozumienia.

[lustracja jest najmniej wspotczesnym aspektem przedstawienia, poniewaz
najbardziej zainteresowana jest lokalizacjg znaczenia wjednym miejscu. Inventio
to jej najbardziej poszukiwana funkcja, jednak czesciej popada wstatyczne illusio.

Illiusio ilustracji - erystyka

Nie chcemy myli¢ retoryki z erystyka, to juz wiemy. Retoryka zwraca uwage
na sytuacje komunikacyjng, uwzglednia okolicznosci, cel, uczestnikéw, prze-
strzen iczas. Skoro dziela sztuki sg quasi-czasowe, jak stwierdzi Ingarden, moze
ilustracja bylaby formg przedstawienia najbardziej od czasu niezalezng? Dziel
sztuki doswiadcza sie poza czasem rzeczywistym, dotyczy to takze dziel prze-
strzennych architektury, odkrywa sie ich uwarstwienie w roznym czasie, nie
jest to czas rzeczywisty. Dlatego sztuka iinterpretacja sztuki zawiera quasi-sady.

Quasi-sady nie pelnig funkcji sadzenia, zachodzi ona bowiem tylko tam, gdzie
zdanie orzekajace co$ o jakims stanie rzeczy umiejscawia go, jako rzeczywiscie
zachodzacy, wswiecie od sadzenia bytowo niezaleznym. W tym sensie quasi-sady
nie stwierdzajg niczego o Swiecie rzeczywistym®'.

A jednak ich doniostos¢ jest nie do podwazenia. Quasi-sady sg zdania-
mi wynikajacymi z przedstawienia, dlatego nie wyczerpuja sie w fikcyjnym
przedstawieniu, odpowiadajacym fabule, raczej odpowiadajacg im rama jest
czwarta warstwa Ingardenowskiej interpretacji dziela (literackiego, ale moz-
na jej szuka¢ w kazdym dziele), stanowigca warunek udanej ,konkretyzacji’,
pozwalajaca wroci¢ do lektury, czyli ustanawiajaca model nieskoniczonej rein-
terpretacji (przedstawienie). Przedstawienie nie ogranicza sie tylko do tego, co
przedstawione, lecz stanowi umiejetnosc scalania rzeczywistosci, uzyskiwania
wlasciwej perspektywy do jej lepszego rozumienia. Dlatego Ingarden nazywa
zdania zawarte w literackich fikcjach quasi-sagdami: nie m6éwig one o prawdzi-
wosci wydarzen, lecz pozwalaja modelowac myslenie. Negatywnym aspektem
quasi-czasowego bytu dziela sztuki jest graniczna a-czasowos¢, stanowigca
odpowiednik illusio wrozumieniu Pierre'a Bourdieu, mozliwos¢ zredukowania
spolecznej gry do jakiego$ widzialnego pola, przy braku poczucia tej redukcji.
Pole tworzy wygodne przedstawienia, pozwala zachowa¢ poczucie cigglosci,

1 G. Trela, Spér o quasi-sqdy, w: Estetyka Romana Ingardena. Problemy iperspektywy wstulecie
urodzin, Krakéw 1993, s. 84.
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awiec rozumienia rzeczywistosci. Prawomocnos¢ poznania staje pod znakiem
zapytania, jezeli wyczerpuje sie w sadach, poniewaz brakuje tu odniesienia do
jakiegos rzeczywistego czasu, do rzeczy. Takie poznanie stanowi szczegdlny
zapis, co$ w rodzaju ilustracji oddalajacej od rzeczywistosci. Natomiast, jesli
w procesie poznania budowane jest przedstawienie, obejmuje to caly cykl
uzewnetrzniania. Nawet jesli ulegnie ono dezaktualizacji, pozostanie po nim
slad wpostaci schematu myslenia. Udane przedstawienie pozostanie skutkiem
taktyki myslenia, ktéry mozna wykorzysta¢ do przemyslenia innego fragmentu
rzeczywistosci.

Ilussio ilustracji jako zredukowanego pola przeksztalca sie w przedstawienie
tylko w przypadku sztuki, poniewaz jej percepcja nie dokonuje sie w jednej
chwili. I chociaz mozna obejrze¢ obraz, ustysze¢ utwor muzyczny w jednej
chwili, zwraca uwage Ingarden, nastepuje tu ,zazebianie sie czesci utworu nie
wspolistniejacych — immanentna struktura nastepowania po sobie. Podobnie
w przypadku dziela architektury — pewne partie odstaniajg sie nam wczesniej,
drugie pdzniej, ale wspolistnieja zarazem™2. Przezycie estetyczne tworzace
przedmiot estetyczny jest wiec procesem wielofazowym, rozpietym w czasie
iangazujacym wiele stanéw podmiotu poznajacego. ,Przezycie estetyczne tylko
wwyjatkowych przypadkach jest chwilowe — tam mianowicie, gdzie si¢ nie uda-
je"*. Charakterystyczna dla udanego przezycia estetycznego jest wielofazowos¢
i Heideggerowskie gruntowanie (Griindung).

Ten osiowy termin eksperymentéw jezykowych i myslowych rozumie Heidegger
- mozna to odda¢ jedynie wprzyblizeniu - jako pozwalanie, by grunt byt gruntem,
czyli dopuszczanie gruntu. W odréznieniu od tradycji ontoteologicznej nie chodzi
o procedury uzasadniania, lecz nade wszystko: wejscie w grunt®.

Czwarta warstwa Ingardenowskiej interpretacji, osiggana przez wybranych,
to Heideggerowskie gruntowanie, ,konkretyzacja” taktyki czytania, ktorg osia-
ga tylko wytrawny czytelnik. Wytrawny czytelnik jest taktyczny w znaczeniu
Certeau.

U Michela de Certeau wazny jest podzial taktyki na trzy sposoby porzadko-
wania danych. Pierwszy etap to swiadomos¢ ,stabosci” podmiotu, wyznaczajaca
miejsce na pierwszy ruch, pierwsze porzadkowanie rzeczywistosci, polegajace
na rozluznieniu pamieci, ktéra pozwala wprawdzie uja¢ jakas calos¢, lecz
z punktu widzenia abstrakcyjnego zmystu wzroku owa ,calos¢” (w punkcie II
w schemacie Certeau) jest niewidzialna. Tu dokonuje sie ilustracja, przygoto-

2 R. Ingarden, Wyklady idyskusje zestetyki, Warszawa 1981, s. 27.
3 Tamze, s. 29.
¥ M. Kostyszak, Spér z jezykiem, dz. cyt., s. 226.
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Rys. 5. Schemat taktyk Michela de Certeau

Zrédlo: M. de Certeau, Wynalezc codzienno$c. Sztuki dziatania, Krakow 2008, s. 84.

wywane podloze doswiadczenia, zbiér danych. Dane pamieci zajmuja nie tylko
duza powierzchnig, ale tez ich zbieranie zajmuje czas, poza tym majg tendencje
do rozciagania sie w czasie, potrzebujg czasu do ugruntowania. Lecz gdy chce-
my co$ zglebié, zanim zbierzemy odpowiednig ilo$¢ danych, mozemy zgubi¢
cel poszukiwan. Stad rola ilustracji w polu II — zapanowanie nad pamiecia.
[lustracja pojawia sie juz w pierwszych taktycznych decyzjach, stad w sztuce
wojennej kojarzy sie zrysowaniem mapy. Kolejnym etapem taktyki, po zdaniu
sobie sprawy ze swojej stabosci i ograniczen, ajednoczesnie z nieskoniczonosci
rzeczywistosci ijezyka, ktére to nieskoriczonosci powinny sie gdzies spotkad,
jest skrocenie czasu dzialania. Dopiero wtedy osiagniemy ,wiekszy skutek”,
czyli skutek taktyki obchodzenia si¢ z wiedza. I nie chodzi tu o informatyczne
mozIliwos$ci kompensowania danych wypracowane przez czlowieka, ale o swia-
dome wybory. Taktyka to nie specyficzny rodzaj programowania pamieci, lecz
na pewno specyficzny rodzaj doswiadczenia podzielony na dwa ,pulsowania”:
rozszerzenie pamieci — kurczenie czasu dzialania.

Pulapka taktycznego etapu ,wiecej pamieci” polega na illusio bezpiecznego
miejsca, skad bedziemy budowa¢ przedstawienie, pewnego punktu przyloze-
nia czy punktu wyjscia przedstawienia. [lustracja jest mocno przywiazana do
przestrzennego wymiaru miejsca, tymczasem zyjemy dzis w swiecie, w czasie
,bez-miejsca”. Wspolczesny ,hybrydyczny charakter miejsc pozwala na nazwa-
nie ich przestrzeniami »przejscia, (nie)miejscami”™.

% M. Olszewska, Oprzestrzeni: na progu doswiadczania, dz. cyt.
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Kazde wczesniejsze miejsce przystanku, spotkania staje sie obecnie miejscem
przechodzenia, tranzytu, a klarowna opozycja forum i domus, rGwnowaga pomie-
dzy zewnetrznoscig a wnetrzem, zostaje zburzona, skoro nie sposéb poprowadzié
miedzy nimi wyrazZnej granicy*®.

[lustracyjna funkcja wyznaczania granic, ale tez okreslania tozsamosci,
odchodzi wniepamie¢. ,(Nie)miejsca bedace tworami tranzytowymi i zmien-
nymi nie sprzyjaja wypracowaniu stalej pozycji wzgledem nich, dlatego tez nie
skutkujg ustanowieniem tozsamosci™’. Tozsamo$¢ wyznacza nam co najwyzej
,miejsce Innego”, jak wdzialaniach taktycznych Certeau. Moze ze swiadomosci
zblizajacego sie kulturowego ,krachu miejsca”, ,zapomnienia bycia”, wynika nie-
che¢ Heideggera do przedstawienia. Ujmuje je jak nieruchoma ilustracje, ktéra
raczej zakrywa na rozne sposoby prawde nieskrytosci (aletheia, Unverborgenheit),
stajac sie illusio Verborgenheit, Verbergung, Verstellen, Entstellen, Verhehlen etc.

Charakterystycznos¢ ilustracji

Estetyka to na przyklad ilustracja sztuki, szukajaca w niej miejsc charaktery-
stycznych, okreslajaca style, narzedzia, formy. W latach trzydziestych powstal
tekst Martina Heideggera pt. Zrddlo dziela sztuki, méwiacy o niewystarczalnosci
estetycznego namystu nad sztukg, a zwlaszcza ,doswiadczenia estetycznego”.
Estetyka, wedlug Heideggera, wylonita sie w dziejach Zachodu juz w momen-
cie, gdy aletheia przeobrazila sie u Platona w ideg*®. Procesualna nieskrytos¢
(jak thumaczy sie stowo alétheia) zamienila sie w odcisk rzeczywistosci, idea
natychmiast zostata wcielona wrzeczy. W ktéryms momencie pytania Heideg-
ger stwierdza: ,nasz sposob pytania o dzielo zachwial sie, poniewaz pytaliSmy
nie o dzielo, lecz po czesci o rzecz, po czeéci zas o narzedzie™. Estetyka pyta
o narzedzia sztuki, zapominajac aletheia, zapominajac doswiadczenie calosci.
Takiego catlosciowego doswiadczenia nigdy nie mozna opisa¢ jedna kategoria
z triady wartosci: prawda — dobro - piekno, tak jak przyjelo sie to w tradycji
poplatoniskiej, gdzie prawda jest jedyna kategorig obiektywng, mimo ze ,dobro”
$wieci na szczycie swiata Idei.

Zrédto wedtug Heideggera nalezy wiec pojmowaé jako ,miejsce” pochodze-
nia istoty rzeczy. Rzecz jest tym, wokoét czego skupily sie wlasciwosci — rzecz
to jednos¢ wrazen zmystowych oraz rzecz jako uformowana materia. Tekst
pt. Zrédlo dziela sztuki wnosi pewne novum, jesli chodzi o rozumienie sposobu

% Tamze.

Tamze.
M. Heidegger, Zrédlo dziela sztuki, w: tegoz, Drogi lasu, Warszawa 1997.
Tamze, s. 24.
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bycia rzeczy - narzedzia. Niezawodnos¢ narzedzia zapewnia bezpieczenstwo, ale
dzielo sztuki to miejsce, gdzie narzedzie wydobywa sie ze skrytosci. Heidegger
znaczgco problematyzuje koncepcje rozumu komunikacyjnego w odniesieniu
do sztuki w XX wieku:

Zrédlem dziela sztuki jest sztuka. Czym jednak jest sztuka? Sztuka jest rzeczywista
w dziele sztuki. Dlatego najpierw szukamy rzeczywistosci dzieta. Na czym ona
polega? Przyjmuje sie, ze dziela sztuki, chociaz w zupelnie rézny sposéb, ukazuja
to, co rzeczowe. Nie powiodla sie préba ujecia charakteru rzeczowego dziela za
pomocg tradycyjnych pojec rzeczy. Nie tyle dlatego, ze te pojecia rzeczy nie uchwy-
tuja tego, co rzeczowe, ile przez to, ze pytajac o rzeczowa podbudowe, narzucamy
dzielu zgory takie ujecie, ktérym zamykamy sobie dostep do bycia dziela dzielem.
Dopd6ki wyraznie nie ukazemy czystego stania-w-sobie (Insich-stehen) dziela, nigdy
nie zdolamy znaleZ¢ tego, co w dziele rzeczowe®.

Rzeczowo$¢ dziela sztuki staje sie dla filozofii nowym problemem. Dotyczy
ona doswiadczenia widzialnosci tego, co poza ideg, szczegdlnej ,analizy wgla-
du”, spojrzenia raczej niz myslenia. A spojrzenie sprzyja kolekcjonowaniu, nie
mysleniu. Zyjemy w ,epoce szybkiej prawdy™*'. Prawda obywa sie bez stéw,
mowy, nawet bez obrazéw, jednym stowem, bez jezyka. Dla Heideggera ,prawda
ma nature muzyczna **, a nie obrazowa, w znaczeniu illusio przedstawienia.
Tym, co nam najbardziej wspoélczesnie przeszkadza docenic¢ funkgje ilustracji,
jest by¢ moze pewna ,przestona”, zwana przez Heideggera ,$wiatoobrazem”.
Zanim dojdziemy do etapu obrazowania jakiej$ sytuacji, najpierw wykonujac
jej szkic lub mape (ilustracje), narzuca nam sie dana sytuacja razem ze swoim
kontekstem, a wiec wydaje sie ona czyms ,naturalnym” i na tyle systemowym,
ze nie wyobrazamy sobie, zeby mozna w niej cokolwiek zmienic.

Ponowoczesna estetyzacja, w rozumieniu Andrzeja Zawadzkiego, prze-
ksztalcajgca rzeczywistosé w obrazy ,stabe”, obrazy przejrzyste, pozbawione
glebi niewidzialnego, prowadzi do ,nihilizmu rozumianego jako dominacja
powierzchni, iluzji, pozoru, pelnej widzialnosci czy wreszcie — »aisthetycz-
nosci, czyli zmystowosci uwolnionych od prawdy, glebi, referencji”®. Jest to
etap, ktory opisal Heidegger w Czasie swiatoobrazu, jego poczatkiem jest filozofia
Kartezjusza. Zdaniem Zawadzkiego swiat zredukowany do obrazu konczy sie
idolatria, prowadzi do niego ,czteroczlonowe réwnanie: nihilizm - symula-

kryzacja — estetyzacja — idolatria™.

40 Tamze, s. 25.

M. Kostyszak, Istota techniki. Glos Martina Heideggera, Wroctaw 1998, s. 109.
2 Tamze.

A, Zawadzki, Obraz ilad, Krakéw 2014, s. 36.

“ Tamze, s. 39.



194 Rozdzial IV

Dlatego nie mozna poming¢ etapu ilustracji, czyli wyrysowania mapy
powigzan miedzy przykladami wecielenia (hexis) szeroko rozumianego piek-
na. Moze ilustracja stanowi co§ w rodzaju zapory dla ilosciowego poznania
konkretnych przykladow piekna, aby kolekcjonerstwo nie zamienilo si¢ wni-
hilizm, a p6Zniej niemal natychmiast, w symulakryzacje, gdzie konkret przed-
stawienia nie pozwala wykorzysta¢ doswiadczenia pigkna, aby lepiej rozumieé
wartos¢ sama.

Préba unaukowienia estetyki, obojetnie czy bedziemy pod tym pojeciem rozumieli
w ogéle nauke o prawdach zmyslowych, czy w szczegélnosci o pieknie, zawsze
wiec koniczy sie tam, gdzie naszej wiedzy oistocie zjawiska nie da sie juz sensownie
wzbogaci¢ poprzez rozbudowe poznania ilosciowego. Kant, w odréznieniu od
Leibniza, nie widzial podstaw, by przyja¢, ze rozbudowa taka wiaze sie ze staltym
progresem od ,postrzegania ciemnego” w strone ,poznania jasnego”. Zauwazyl, ze
ilosciowa analiza sktadnikdéw zjawiska estetycznego, na przyklad zjawiska piekna,
po dokonaniu okreslonej ilosci sensownych krokéw przekracza pewna granice
jakos$ciowa, poza ktérg przestaje juz cokolwiek wyjasniac®.

Idolatria to nie odpowiedzZ na ikonoklazm, jest nia dopiero ikonofilia.
Idolatria to uwielbienie obrazu w estetycznej konkretnosci, a wiec ilosciowe.
Jednoczesnie idolatria to ubdstwienie samego piekna, ktére méwi o jednosci
idei piekna. Mirostaw Zelazny na kilka sposob6w pokazuje pewng trudnosé
ujecia estetyki jako nauki o pieknie poprzez przykladowe ilustracje piek-
na - poszczegélne egzemplarze dziel sztuki. W rozdziale poswieconym idei
charakterystycznosci Aloysa Hirta, niemieckiego archeologa z epoki Hegla,
podkresla niewystarczalnos¢ idei piekna w opisach estetycznych, a z drugiej
strony trudnos$¢ z uchwyceniem ,charakterystycznosci” poszczegdlnych dziet,
ktore zawsze stanowig wartos¢ sama w sobie.

Juz w czasach Hegla twoércy zdawali sobie sprawe, ze jesli wielkie dziela sztuki
ojednoznacznym wydzwieku ideowym méwic maja o wartosciach ogélnoludzkich,
wartosci te musza by¢ wydobywane wmozliwie czystej postaci, przy maksymalnym
ograniczeniu sie do tych srodkéw wyrazu, ktére ukazuja cechy najbardziej charak-
terystyczne. Klasycznym przyktadem owego dazenia moze by¢ powstaly w 1814
roku stynny obraz Francisca Goyi ,Rozstrzeliwanie powstaricow”. [...] Z perspek-
tywy czysto epistemologicznej trudno jednak zaprzeczy¢, ze prawda obrazu Goyi
W swej precyzji wyrazu blizsza jest jednoznacznej funkcji wzoru matematycznego
anizeli na przyktad naturalistycznego malowidla, przedstawiajacego sielski krajo-
braz. Ale czy charakterystyczno$¢ zawsze musi sie sprowadzaé do piekna?*

“ M. Zelazny, Zrodlowy sens pojecia — estetyka: rozprawy zhistorii estetyki niemieckiej, Torusi
1994, s. 33.
4 Tamze, ss. 95-96.



ILUSTRACJA (PULAPKA NOMINALIZMU) 195

Idea charakterystycznosci mogla by stanowi¢ odpowiednik etapu ilustra-
cyjnego w procesie przedstawienia, tak jak idea calosci i dystansowania sie
wobec niej moglaby stanowi¢ odpowiednik etapu obrazowania. Ilustracja, jako
charakterystycznos¢ ujeta pozaczasowo, ma nam umozliwi¢ powrdt do idei i po-
nowna refleksje (re-prezentacje), lecz czasami ujednolica znaczenie, ktére aby
docenic jego warstwowos¢, wymaga bardziej rozbudowanego przedstawienia.
[lustracja od obrazu oddzielona jest ,0sia czasu’, jezeli by przenies¢ kategorie
zdziedziny przedstawienia (reprezentacja, obraz, ilustracja) na schemat taktyk
Certeau. Ilustracja jeszcze nie daje wgladu w calos¢, lecz raczej pozwala na
wstepne rozpoznanie (anagnorisis). Ilustracja moze by¢ dzietem sztuki, lecz
jako aspekt przedstawienia najblizsza jest byciu narzedziem tegoz. Zgodnie zre-
fleksja Heideggera nad narzedziem, stanowi ono ,spojenie, materiat-forme™,
zaposredniczenie prawdy w czyms$ charakterystycznym.

[lustracja - zatrzymanie w czasie

[lustracja jest aspektem przedstawienia najbardziej ,zatrzymanym w czasie’, jej
odpowiednikiem méglby by¢ ,kadr”. Kadr - wedtug Gilles'a Deleuze’a - nalezy
rozumie¢ jako co$, co ,zapewnia deterytorializacje obrazu™®. A raczej zapewnia
tej deterytorializacji porzadek. A skoro ,kazdy uklad zamkniety jest jednocze-
$nie ukltadem komunikujacym”®, akadr zapewne jest takim ukladem, stanowi
on tez uprzywilejowana forme przedstawienia. Kadr najbardziej kojarzy sie
zfotografig, ktéra wedlug Barthes’a jest czystym efektem obrazu, jest ,obrazem
bez kodu™, tak jak hieroglif jest czystym zapisem, gdzie medium i znaczenie
lacza sie w doskonala jednos¢ ($wiete znaki). Studium i punctum fotografii to
opozycja poréwnywalna z opozycjg obraz — hieroglif®'. Fotografie odczytuje
sie jakby hieroglifami, bowiem tradycyjne narzedzia analizy estetycznej nic nie
mowia o specyfice tego medium. [lustracja powinna sie wiec kojarzy¢ zkadrem,
hieroglifem, fotografia, stop-klatka.

Os czasu na schemacie Certeau znajduje sie¢ pomiedzy ,wiecej pamieci”
a,mniej czasu’, jawi sie jako szczeg6lna kompensacja danych, a raczej ich wy-
bér — nowy zestaw, w momencie zageszczenia czasu. O$ przestrzeni znajduje
sie pomiedzy ,wiekszy skutek” a ,mniej sil”, ale pomiedzy tymi fazami nie ma
przejscia w procesie taktycznym. Faza ,mniej sit” to wyjsciowy punkt taktyki,

¥ M. Heidegger, Zrédlo dziela sztuki, dz. cyt., s. 17.

% G. Deleuze, Kino. 1. Obraz - ruch 2. Obraz — czas, Gdansk 2008, s. 24.
4 Tamze, ss. 24-25.

50 R. Barthes, Swiatlo obrazu. Uwagi o fotografii, Warszawa 1996, s. 150.
5! Por. J. Ranciére, Le destin des images, Paris 2003, s. 23.
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a ,wiekszy skutek” to ostatnia faza udanego procesu taktycznego, wiec trzeba
tu rozumieé przestrzen jako ,puste miejsce” dla kolejnego ruchu, dzialania.
By¢ moze schemat Certeau méglby stanowié rozwiazanie problemu nie-
przedstawialnosci czasu i przestrzeni. Opisat go m.in. Jan Srzednicki — polski
filozof imalarz. Wyrazil on swoj sprzeciw wobec transcendentalnego sposobu
dowodzenia tego, ze czas i przestrzen s3 u Kanta formami doznania. Twier-
dzil, Ze nie mozna méwié o samym czasie i przestrzeni, tak jak mozna mowic
o czasowosci i przestrzennosci®’, W schemacie Certeau czas i przestrzen to
funkgje ,ciecia” w procesie taktycznego dzialania. Czas umozliwia ,ciecie” pa-
mieci (réznego rodzaju operacje pamieciowe), przestrzen — ,ciecie” czasu, jako
,2umiejscowienie” momentu wyboru strategii taktycznej w konkretnej sytuacji.

Srzednicki twierdzi, ze wmysleniu o granicach poznania, a do takich naleza
formy zmystowosci — czas i przestrzeri, napotykamy niezrozumialo$¢ powo-
dujaca, Ze granice te przesuwajg sie zawsze o krok blizej, gdy prébujemy je
uchwyci¢, i tak w nieskoriczono$¢. Na przyklad, jezeli doznanie jest podstawa
pojeé, to pojecia czasu i przestrzeni nie pozostaja w okreslajacym stosunku
zzadnymi jednostkowymi doznaniami. Zdaniem Srzednickiego Kant sie mylit,
usuwajac ze swojej teorii czasu i przestrzeni elementy wyraznie empiryczne,
czyli czasowos¢ i przestrzennos¢ sensu stricto. Jednoczesnie czas i przestrzen, jako
og6lne i uniwersalne, sa zupelnie niepodobne do poje¢ opartych na tresciach
empirycznych. Tworza one jak gdyby formalne wspélrzedne naszego doswiad-
czenia. Mozemy zgodzi¢ sie, ze czasowos$¢ organizuje doznania wewnetrzne,
aprzestrzennos¢ doznania zewnetrzne, dlatego myslimy o czasie i przestrzeni,
jak gdyby byly widocznymi cechami swiata, ale wiasnie wtedy, podkresla Srzed-
nicki, popadamy w trudnosci podobne do tych zwiazanych z pojeciem substancji
czy przyczynowosci®. Ostatecznie Kant, formulujac ,czynne” rozrdznienie
podmiotu i przedmiotu, czyli ich wzglednos¢ i wzajemng zaleznos¢, ustanawia
liste kategorii, idei i form jako to, co jest baza dla podmiotu. To podmiot decy-
duje, nie tyle jak, lecz kiedy i gdzie zdoby¢ wiedze. Jest to zgodne z wpisaniem
przez Certeau czasu i przestrzeni jako ,cie¢” doswiadczenia ,stabego” podmiotu.
Wizualno$¢ to podmiotowa funkcja taczaca widzenie (widzialno$¢ - czas -
mozliwo$¢ zageszczenia) imyslenie (przedstawialno$é — przestrzeri — mozliwosé
przesuniecia i rotacji). Widzenie jest bardziej modelowe, trzyma sie tego, co
jest mozliwe do wyobrazenia. Natomiast myslenie moze rozwina¢ elementy
fikcyjne, uczyni¢ z medium jezyka osobny $wiat.

52 1. Srzednicki, Niepelne opisy — uwagi o czasie i przestrzeni. Wariacje na tematy kantowskie,
w: Fragmenty filozoficzne ofiarowane Henrykowi Hizowi w siedemdziesigtq pigtq rocznice urodzin,
Warszawa 1992.

3 Tamze.
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Transcendentalna estetyka Kanta to wiedza o ,czystych przedstawieniach
jako zasadach poznania zmyslowego™*. Przestrzen i czas s3 tutaj koniecznym
warunkiem wszelkiego doswiadczenia, stanowig czysty oglad. Dane zmystowe
stosuja sie do nich, nie odwrotnie. Zbudowana na takim ,czystym ogladzie”
transcendentalna estetyka, jako rodzaj idealnego poznania, ugina sie jednak
w koricu przed wzniostym i nieograniczonym. Dzielo sztuki nalezy do tego
obszaru, Kant rozpatruje je jako autonomiczne, catkowicie pomijajac wszelkie
jego odniesienia zewnetrzne — ktérymi zainteresowana jest historia i teoria
sztuki, a nawet estetyka i etyka — poza moralnoscia. Dzielo nie moze wiec by¢
oceniane wedlug teorii podobiernistwa rzeczy do pierwowzoru czy na podstawie
warunkéw spolecznych i politycznych, majacych wplyw na jego powstanie.
To, ze dzielo sztuki mozna ocenia¢ jedynie ze wzgledu na nie samo, to punkt
widzenia zaréwno Platonski, jak i anty-Platonski, bo antyidealistyczny. Reali-
styczne jest dzieto sztuki jako miejsce wiedzy i wladzy. W momencie powstania
dziela spotyka sie zawarta w nim wiedza (rozumienie) i wladza (dystrybucja).
Kantowskie pojecie smaku pozwala przemysle¢ dzielo nie tylko jako empiryczna
widzialnos¢, lecz przede wszystkim jako uniwersalne przedstawienie trwatych
zaleznosci wewnatrz wartosci. Jest to ruch przeciwny zle rozumianej polityce
kulturalnej jako opiekujacej sie wlasciwym rozumieniem tego, co widzialne.

System kultury, w Heideggerowskim ujeciu ,polityka kulturalna™®, wy-
mieniona jako czwarte zjawisko nowozytne (obok: rachujacej nauki, techniki
maszynowej, sztuki przesunietej wpole estetyki i ,0dbdstwienia” [chrystianizacji
jako ,$wiatoogladu” odbdstwionej rzeczywistosci]), przestaje ,tworzy¢” warto-
$ci, azaczyna sie nimi ,opiekowa¢”. Kolekcjonuje wartosci i sie nimi ,,opiekuje”.
Jest to mozliwe dzieki bezkonfliktowemu wspoélistnieniu w estetyce intelektu-
alizmu i antyintelektualizmu - ten drugi kojarzony z Kantowskim zatozeniem
o bezinteresownosci smaku. Intelektualizm estetyczny coraz czesciej upomina
sie o przywrdcenie sgdom smaku aspektu poznawczego, o wypelnienie sztuki
sensem. Z kolei Kant postulowal sztuki piekne niepoprzedzone okreslonym
poznaniem.

Jarostaw Baranski zauwaza, ze Kant

autonomie sztuki powiazal z sila wolnej wyobrazni, ktérej przedmiotem nie sa
konwencje artystyczne, lecz pozornie pozakonwencjonalna percepcja jakosci
zmystowych przedmiotéw. A przeciez autonomia sztuki, samozaplodnienie isamo-

5 1. Kant, Oformie izasadach swiata dostgpnego zmystom oraz swiata inteligibilnego. Opierwszej
podstawie réznicy kierunkéw w przestrzeni, Krakéw 2005.

% Por. M. Heidegger, Czas swiatoobrazu, w: tegoz, Budowac, mieszkac, myslec. Eseje wybrane,
Warszawa 1977, ss. 67-68.
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rodno$¢ konwengji artystycznych, nie jest tozsama znieskrepowang konwencjami
artystycznymi autonomia wyobrazni®.

Autonomia sztuki przeniesiona jest dzisiaj na osobe artysty, lecz jego in-
dywidualna pamiec nie jest w stanie poradzi¢ sobie ze szczegélnym miejscem
w procesie taktycznym (II miejsce w procesie taktycznym Certeau — ,wiecej
pamieci”).

Oslabienie sily przedstawienia jest dzis wynikiem kilku réwnolegltych
proceséw. Przede wszystkim, wynika z przesuniecia uwagi takich dziedzin
kultury, jak filozofia i sztuka, na odbiorce, widza tego, co przedstawione. Nawet
jesli przedstawienie ma wymiar uniwersalny, jak warcydziele, wymaga zawsze
spopularyzowania, czyli ttumaczenia, co powoduje, ze interpretacja staje sie
wazniejsza od przedstawienia jako generatora tekstow. W konkursie na najlep-
sz3 interpretacje przedstawienia zwykle wygrywa jedna, dwie, i te obowigzuja
czasami przez wieki. Konkurs interpretacyjny prowadzi do uprywatnienia
pathosu, zamiany tej uniwersalnej kategorii na doswiadczenie uczuciowe, jed-
nostkowe. Jest to mozliwe dzieki ztudzeniu generowanym przez miniaturyzacje
i marketing. To prowadzi do zdeprecjonowania rejonéw niezrozumiatych,
niedajacych sie wlaczy¢ do aktualnej wiedzy, a przede wszystkim — pozostaja-
cego poza wiedzg — przedstawienia. Wiedza w ramach przedstawienia zostaje
unieruchomiona w prostej historii, wilustracyjnym przedstawieniu.

Fetyszyzm pojeciowy a funkcja ilustracji

Fetyszyzm pojeciowy to bariera wzdobywaniu ,prawdziwej” wiedzy o swiecie.
Fetyszyzm pojeciowy to tez mit spelnienia marzenia o pojeciu bez uzupelnienia,
bez potrzeby ilustracji, wyznaczania zakreséw znaczenia itp. Bogdan Owczarek,
piszac ogdlnie o fetyszyzmie, ujmie problem tak: od fetyszyzmu uciec nie mozna,
mamy do wyboru fetyszyzm towarowy lub miedzyludzki*’. Albo poddajemy sie
wladzy przedmiotéw, albo podmiotéw. Na wzér rozréznienia fetyszyzmoéw
przez Owczarka mozemy wyobrazi¢ sobie alternatywe: albo wiedza (,czysta
informacja”), albo prawda jako przemoc interpretacji.

Pojecie fetyszyzmu pochodzi oczywiscie zekonomii (fetyszyzm towarowy),
ta Marksowska kategoria oznacza zredukowanie stosunkéw miedzyludzkich
do relacji miedzy towarami. Karol Marks uwazal, ze fetyszyzm towarowy
traktuje produkcje dobr iich posiadanie jako wartosci nadrzedne, co uprzed-

% J. Baranski, Intelektualizm estetyczny, ,Nowa Krytyka” 2000, nr 11, ss. 95-112, http://
www.nowakrytyka.pl/spip.php?article87 [6.01.2015].
57 B. Owczarek, Towar isens, ,Przeglad Humanistyczny” 1983, nr 5.
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miotawia stosunki miedzyludzkie. Ludzie w procesie produkgji tracg kontrole
nad wytwarzanym dobrem, staje sie ono wyalienowanym towarem (jego
wartos¢ okazuje sie doskonale przeliczalna na pienigdze). Marks uwazal, ze
wyobcowanie czlowieka zwigzane z fetyszyzmem moze by¢ przezwyciezone
po zniesieniu wlasnosci prywatnej. Fetyszyzm towarowy zostal natychmiast
zastapiony przez fetyszyzm miedzyludzki. W dobie ujmowania nawet infor-
macji, wiedzy, jako towaru, Marksowskie przezwyciezenie fetyszyzmu mialoby
ksztalt zniesienia prawa do prywatnej informacji. A przeciez ,(p)ojecia abs-
trakcyjne zawsze skrywaja figure zmystowa. Historia jezyka metafizyki taczy
sie zzatarciem jego skutecznosci i zuzyciem jego obrazowania™® - zdiagnozuje
Derrida. Zuzycie to odbywa sie na dwa sposoby: wyjalowienia i wyczerpania,
a zarazem w odwrotnym procesie zwiekszania sie ,nad-wartosci jezykowej”™.
Jestesmy dzis naklaniani zwlaszcza do tego drugiego aspektu zuzycia metafory,
jezyka w ogéle. Zuzycie to nie jest rozumiane jako ,zuzycie”, lecz odwrotnie,
przedstawiane jest jako atrakcja, obraz, naddatek, nowe pole zainteresowania.
Pojawia sie ,nadmiar pamieci”. Filozofia

okresla metafore jako tymczasowe zagubienie sensu, jako oszczednosé, ktéra jed-
nak nie powoduje niepowetowanych szkéd w dobytku, jako odwrét z pewnoscig
nieunikniony, ale dziejacy sie w historii i w ktérego horyzoncie rysuje sie, po
zatoczeniu okregu, powrét do wlasciwego sensu®.

Stad, zdaniem Derridy, wyptywa obcos¢ metafory wzgledem ogladu, po-
jecia, Swiadomosci®'. Te wszystkie zjawiska wrzucane do worka z napisem
,postmodernizm” (wyrazajacego zainteresowanie roznego rodzaju zamknieciem
,w jezyku”) sprawiajg, ze coraz mniej mamy ,sposobnosci” skorzystac zjakiejs
taktyki. [ chociaz, jak pisze Hans Belting, pojecie obrazu ostatecznie jest zawsze
pojeciem antropologicznym®, to paradoksalnie pojecie przedstawienia staje sie
odhumanizowane. Chetnie zagarnia je ,techniczno$¢” ,zestawu” (Martin Hei-
degger), czyli technika w swojej istocie — oderwana od nauki praktyka dzialania
skupiona na uzytecznosci, czy mechanicznosci doswiadczenia.

Nazwa na skupienie tego wymogu, ktéry tak do-stawia sobie wzajem cztowieka
ibycie, ze mogg sie oni wzajem stawi¢, brzmi: ze-staw (Ge-Stell). [...] Takie uzycie
stowa moze uderzaé. Lecz méwimy réwniez ,sadza¢” zamiast ,stawia¢” i nic nie
mamy przeciw uzyciu slowa za-sada. Dlaczego wiec nie ze-staw, skoro slowo to

%8 ]. Derrida, Biala mitologia. Metafora w tekscie filozoficznym, ,Pamietnik Literacki” 1986,
R.LXXVI], z. 3, s. 284.

% Tamze.

€ Tamze, s. 317.

¢ Tamze.

¢ H. Belting, Antropologia obrazu. Szkice do nauki oobrazie, Krakéw 2007, s. 13.
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umozliwia wejrzenie w dany stan rzeczy? [...] Miejsce, wktore wchodza iz ktérego
wychodzg czlowiek ibycie w swiecie techniki, wzywa na sposéb zestawu®,

Abstrakcyjny ze-staw to, zdaniem Heideggera, sposob oddalania od istoty fi-
lozofii, od myslenia, ktére tez operuje montazem poje¢, wkierunku mechanicz-
nosci zestawu. Zestaw to nie montaz. Pojecia zestawione tworzg fetyszystyczne
ilustracje prostych zaleznosci, ktére nie zachodza. Swiat techniki potrzebuje
takich ,przedstawien”, poniewaz ustanawia ,maszyne” rozwoju nie wmysleniu,
lecz w przedmiotach, ktére mozna dowolnie ksztaltowa¢ i udoskonalad.

Mozemy natomiast mniej ulega¢ mniemaniu, jakoby swiat techniki miat charak-
ter wzbraniajacy nam odskoku oden. [...] Myslenie potrzebowalo ponad dwéch
tysiacleci, by wyodrebni¢ tak prosty zwiazek jak zaposredniczenie wewnatrz
identycznosci®.

Identycznosé, jako gtéwne pojecie filozofii, przestaje by¢ wyzwaniem dla
myslenia i generuje mechanizmy fetyszyzmu, takie jak: funkcjonalizacja, per-
fekcja, automatyzacja, biurokratyzacja, informacja.

To, co jest teraz, ksztaltuje dominacja istoty wspolczesnej techniki, obecna juz
we wszystkich obszarach Zycia w rozmaicie okreslanych charakterystykach, jak
funkcjonalizacja, perfekcja, automatyzacja, biurokratyzacja, informacja®.

Mechanizm kryzysu przedstawienia, zpunktu widzenia krytyki ilustracyjne-
go aspektu poznania, wygladalby prosto. Polegalby na ukazywaniu konstrukgji
(zestawu) dyskursu i udowadnianiu, ze jest ona zle (nieprawidlowo, niespdj-
nie, niewyczerpujgco) zrobiona. Takie narzedzie krytyki (z Eotmanowskiego
,planu wyrazania™®) przedstawienia dal nam, paradoksalnie, Jacques Derrida.
Pismo przejmuje uniego funkcje organicznego, a potem technicznego progra-
mowania rzeczywistosci. Moze tego dokona¢ dzieki mozliwosci wyrdznienia
najmniejszych, podstawowych, cho¢ wcale nie prostych, jak podkresla Derrida,
elementéw. ,Racjonalnos¢” pisma polega na programowaniu rzeczywistosci.
Elementy pisma rozwarstwiaja sie, osobno w logosie, osobno w phone. Sens
potrafi przetrwa¢ w formach utajonych, pozornie nieobecnych, w $ladzie,
ale tez moze tam ulec fetyszyzacji. Na proces fetyszyzacji naklada sie nauka,
okreslone pole naukowe, dotyczy to zar6wno nauk scistych jaki i humani-
stycznych, zagarnia dane elementy pisma, znaki, pojecia, reguly. Ilustracja
naraza na fetyszyzowanie wylonionej wewnatrz siebie ,charakterystycznosci”.

M. Heidegger, Identycznosc iréznica, Warszawa 2010, s. 53.

¢ Tamze, s. 73.

% Tamze, s. 107.

% J. Lotman, B. Uspienski, Osemiotycznym mechanizmie kultury, w: Semiotyka kultury, War-
szawa 1975.
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Tak utrwalone przedstawienie (zwlaszcza ostatecznie utrwalone w opisie)
pozostaje ilustracjg, niezmiennikiem, doskonata informacja, przede wszystkim
wyczerpujaca, blokujaca krytyke zrédet. Zrédlo ustanowione zostaje w logosie
pisma, a nie w modelowym przedstawieniu, w pojeciach, ktére poddawane sg
badaniu, ale wewnatrz jezyka, jako posiadajace dobrze okreslony zakres znacze-
niowy. [lustracja jest wiec kwestia zakresu znaczenia, nic do niego nie dodaje,
nie modeluje go, tylko ustanawia, czym jest ,charakterystyczno$¢” znaku i jaki
jest zakres jego znaczenia.

Zageszczanie historii w pojeciach (np. wladzy) to ,typowe” uprawianie
nauki dla wspélczesnosci. O takim uprawieniu nauki pisze Heidegger w Czasie
Swiatoobrazu:

Eksperymentowi wbadaniu przyrodniczym odpowiada w historycznych naukach
humanistycznych krytyka zrédet. [...] Opierajac sie na krytyce zroédet, wyjasnianie
historyczne nie sprowadza po prawdzie faktéw do praw iregul. Ale tez nie ograni-
cza sie do zwyklego sprawozdania o faktach. Procedura w naukach historycznych
zmierza tak samo jak w przyrodniczych do przedstawienia tego, co stale, i prze-
ksztalcenia dziejow w przedmiot. Uprzedmiotowi¢ mozna tylko dzieje minione®.

Narracja historii to umiejscowienie, przytwierdzenie np. pojecia do jakiego$
obrazu, fragmentu rzeczywistosci. Wspoélczesna narracja dodatkowo charak-
teryzuje sie ,ogromem” — wyr6éznionym przez Heideggera rodzajem wielkosci,
ktéry rzuca ,niewidoczny cien” na wszystkie rzeczy, czyniac je niedostepnymi
przedstawieniu®.

Zawsze ostatecznie wygrywa prosta ilustracja.

¢ M. Heidegger, Czas swiatoobrazu, dz. cyt., s. 72.
% Tamze, s. 82.






ROZDZIAL V

UZMYSEOWIENIE (PULAPKA HISTORYZMU)

Michel Henry, wychodzac od zjawisk cielesnosci, opisuje dwa sposoby ich
manifestacji: ,zewnetrznos¢”, ktdra jest manifestacjg $wiata widzialnego ifeno-
menologiczng ,wewnetrznos¢” manifestacji niewidzialnego zycia. Nasze ciala
manifestujg sie nam od wewnatrz, co pozwala nimi kierowaé, ale tez widzimy
je zzewnatrz, jak kazdy inny obiekt w swiecie. Staramy sie redukowacé rzeczy-
wistos¢ do jej widzialnego, zewnetrznego aspektu, tymczasem to na poziomie
wewnetrznym dokonuje sie uzmystowienie i reprezentacja mentalna. Docho-
dzimy tu, wedlug Henry'ego, do definitywnej, metafizycznej aporii, ze jakis
ostateczny element fizyczny musi podlega¢ uzmystowieniu, musi by¢ mozliwy
do ujecia wrazeniowego. Kantowski noumen nie nalezy do swiata, nie jest ani
wewnatrz, ani tym bardziej na zewnatrz niego, bo nie mozna tu (w zwigzku
z noumenem) dokona¢ zadnego odwrdcenia.

Tylko nasza cielesnos¢ pozwala nam poznaé co$ takiego jak ,cialo”, i to w gra-
nicach wyznaczonych przez to niepomijalne zalozenie. Tak zarysowuje sie juz
przed naszymi oczyma pewne szczeg6lne odwrécenie. Czlowiek, ktéry niczego
nie wie, ktéry niczego nie zna poza tymi wszystkimi cierpieniami, ktérych do-
$wiadcza w swej umeczonej cielesnosci, taki biedaczyna, takie ,malefistwo”, wie
o tym wszystkim prawdopodobnie o wiele wiecej anizeli umieszczony u kresu
idealnego rozwoju nauki, wszechwiedzacy umysl: zgodnie zrozpowszechnionym
w ubieglym stuleciu ztudzeniem — ,przyszlos¢, jak i przeszlos$¢ beda obecne przed
jego oczyma” (Laplace)'.

Cialo nie jest ani do konca podmiotowe, ani przedmiotowe, dlatego jest
najlepszym poligonem doswiadczenia wpisanego w przedstawienie. Owszem,
zawsze moze zosta¢ zredukowane do jakiegos punktu (np. liczenie thumu jako

! M. Henry, Wcielenie. Filozofia ciala, Krakéw 2012, s. 33.
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,glow”), ale nigdy nie moze ulec absolutnej redukcji m.in. do paradygmatu (np.
medycznego).

Teoria dziata wewnatrz paradygmatéw, doprowadzajac do ich rozsadzenia.
Paradygmat stanowi cialo teorii. Tak Thomas S. Kuhn opisuje dziatanie fizyki
Ptolomeusza w czasach Kopernika: stala sie ona zbyt ,gesta”, wymagala coraz
wiecej dodatkowych eksplikacji, czyli posrednich tlumaczen, badan i pojec.

[ wszystko znakomicie funkcjonowalo. Az nagle - Kuhn bardzo pieknie to opisuje —
zupelnie wlasciwie irracjonalnie, niezrozumiale, nagle Kopernik uswiadomit sobie,
ze szkoda zachodu, Ze mozna by to wszystko duzo prosciej, ze mozna wyrzucié
caly ten rozdety aparat matematyczny i odwréci¢ zalozenia, czyli przenicowaé
paradygmat, niejako przeciggna¢ go na lews stroneg, tak aby to, co byto realnoscia
w starym paradygmacie, okazalo sie dziura, pustym miejscem czy zerem, a to, co
bylo w nim swoistym nieproblemem, stalo sie teraz gléwng realnoscia. Na tym
polega przewrét?.

Znalez¢ ,puste miejsce” w procesie poznania, na najbardziej podstawowym
poziomie, w uzmystowieniu, gdzie pojawia sie nowa reprezentacja, uprosci¢
maszyne poznajaca i odkry¢ prawa wyobrazni, to pierwszy impuls do budowy
przedstawienia. Kant jest autorem ,przewrotu kopernikanskiego” w filozofii,
poniewaz zwraca uwage nie tyle na doswiadczenie zmystowe, ile na jego ,puste
formy”, umozliwiajace bezposrednie powiazanie dos§wiadczenia z wyobraznia.
Jest to wyobraznia matematyczna, schematyzujaca liczenie arytmetyka zawarta
w wewnetrznym doswiadczeniu czasu i schematyzujaca przemieszczanie sie,
geometria zawarta w zewnetrznym doswiadczeniu przestrzeni.

Historia nie lubi ,pustych miejsc”. Historyzm jako trend w badaniach
spolecznych, postuluje poznawanie rzeczywistosci oraz ujmowanie zjawisk,
zwlaszcza spotecznych i kulturowych, w sposob ciagly, tj. ze wzgledu na ich
powstanie irozwo6j w okreslonych czasem warunkach, skupia si¢ na zmiennosci
zjawisk, przy czym znaczenie ma zakres zmian. Trudno jest dzi§ odrzuci¢ to
interesujace w naukach spolecznych skoncentrowanie badan na przemianach
historycznych, ale tez na ujeciu zycia historycznego jako catosci i ciaglosci.
Przybiera ono posta¢ moze mniej oczywistg, gdy laczy sie z naturalizmem
epistemologicznym, z ktérego wynika twierdzenie, ze nauka stanowi jed-
nos¢, a skoro nie ma podzialu miedzy przyrodoznawstwem a humanistyka, te
same teorie, ktére obowigzuja w $wiecie fizyki, obowigzywac bedg w ludzkim
Swiecie.

A zatem metodologia i zalozenia teoretyczne nauki sg zawsze wtérne wobec

kontekstu spolecznego, historycznego i kulturowego, okreslajacego charakter

* M.J. Siemek, Wyklady zfilozofii nowoczesnosci, Warszawa 2012, s. 115.
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praktyk poznawczych poszczegdlnych dziedzin wiedzy. Punktem wyjscia analizy
i krytyki musi by¢ swiadomos¢ faktu, ze jej charakter okreslajg przygodne histo-
ryczne warunki’.

Chodzi w efekcie o rezygnacje ze stosowania procedur metodologicz-
nych podczas badania, do czego moze doprowadzi¢ nastawienie historyczne,
zwlaszcza nastawienie na tzw. wydarzenia wywolujace wrazenie. Narratywisci
odnajdujg dzis historie wszedzie, nawet w psychosomatycznych sferach, gdzie
owrazenia nie trudno, udowadniajac, ze moze ono stac sie inspiracja do praw-
dziwego przewrotu wmysleniu, do aktu tworczego, do pozytywnej, kulturowo
znaczgcej sublimacji.

Freudowska teoria ,popedéw iich loséw” oferuje nam taksonomie typéw psycho-
-somatyzmu, ile to, ze jego koncepcja zmiennych kolei [vicissitudes], dzieki ktérym
owe typy powstaja, pozwala nam wyrdzni¢ typowe ,fabuly”, jakie historie cial
przyjmujg z racji swego przeznaczenia. Cztery podstawowe fabuly, ktérym moga
by¢ poddane popedy, maja wedtug Freuda strukture (1) sttumienia, (2) sublimacji,
(3) zwrécenia sie przeciw wlasnej osobie i (4) obrécenia sie w przeciwienistwo®,

Uzmystowienie to etap przedstawienia stuzacy oczyszczeniu z historii na
rzecz bardziej osobistej fabuly, ktéra wyznacznikiem historii czyni cielesnos¢,
ale nie tylko wiasna fizjologiczna cielesnos¢, lecz powierzchnie odczuwania,
ktérag mozemy jakos podzieli¢ zinnymi. Tu mozliwa jest sublimacja jako prze-
miana kulturowa, jako efekt oddzialywania przedstawienia. Cztery struktury
wymienione przez Haydena White’a przedstawiaja mozliwe relacje miedzy
forma i trescig samych popedéw. Sttumienie i sublimacja wywotuja negacje
formy, lecz nie tresci, azwrdcenie sie przeciw wlasnej osobie, czyli przeksztal-
cenie podmiotu w przedmiot, oraz obrdcenie sie w przeciwienistwo mowig
ozmianie tresci. White powoluje sie na Greimasowski kwadrat opisujacy pole
semantyczne, ktére mozna tez nazwac polem fabularyzacji, umiejscowienia
ciala wobec normy. Wpisuje wniego popedowe relacje miedzy forma a trescia.
[ tak, sublimacja znajduje sie po stronie fikcji, a sttumienie po stronie symu-
lagji. Sublimacja przyjmuje ksztalt ciala zdeformowanego, a sttumienie - ciala
chorego.

Sublimacja - posiada cechy pozytywne (kreatywnos¢, zdolnosci przystosowawcze
itd.), drugi zas - sttumienie - charakteryzuje si¢ cechami negatywnymi (utrata
sprawnosci, oslabienie itd.). W tym ukladzie mozna rowniez okresli¢ pozostale

* M. Lubas, Rozum ietnografia. Przyczynek do krytyki antropologii postmodernistycznej, Kra-
kéw 2003, s. 49.

* H. White, Ciala iich fabuly, w: Poetyka pisarstwa historycznego, red. E. Domanska, M. Wil-
czynski, Krakow 2000, s. 354.
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dwie strategie — zwrdcenie sie przeciw wiasnej osobie i obrécenie sie w prze-
ciwieristwo - jako warianty negacji terminéw podstawowych (deiktycznych):
sublimagji i sttumienia®.

Mamy jednostkowe ciala i spoleczny organizm. Plaszczyzng taczenia obu
moze by¢ przedstawienie ,ciala bez organéw” (CbO) - pola doswiadczenia
zaposredniczonego zaréwno przez jednostkowy podmiot, jak i przez historie
mysli spotecznej.

Organizm nie jest wcale cialem, CbO, lecz warstwa na CbO, czyli przejawem
akumulacji, koagulagji i sedymentacji, ktére wtlaczajg je w formy, funkcje, zwiazki,
panujace i hierarchiczne organizacje, zorganizowane transcendencje, by wycisna¢
zniego uzyteczng prace. Warstwy sg petami, kleszczami. ,Spetaj mnie, jesli chcesz”.
Nieustannie jesteSmy uwarstwieni. Kim jednak jest owo ,my”, ktére nie jest ,ja’,
podmiot bowiem na réwni z organizmem przynalezy do pewnej warstwy i od
niej jest zalezny?®

Przedstawienie CbO jest opisem nowego sposobu odczuwania swiata, nowej
formy uzmystowienia, nastawionej nie na uzyskanie trwatych reprezentacji
(gromadzenie bezuzytecznej wiedzy), lecz na mozliwosci przetgczania réznych
funkcji doswiadczenia.

Matryca form zmystowosci i funkcja wyobrazni

Reprezentacja (1) — podstawa przedmiotowego wyobrazenia — zasadza si¢ na
Kantowskich formach zmystowosci. Dzigki takiemu postawieniu problemu, ze
przedmiot nie jest ,rzeczg samg’, lecz zawsze jest przedmiotem dla kogos, dla
podmiotu, w tym tez sensie jest ,zjawiskiem”, jawi sie komus, trzeba go zawsze
ujmowac wjakiej$ reprezentacji. Wszystko, co w przedmiocie jest nieoddzielne
od jego przedstawienia, czyli powigzane z podmiotem, stanowi zjawisko. Ma-
rek J. Siemek zrozwazan Kanta wyciaga zarazem prosty, jak i doniosty wniosek,
ze przedmiot jest zawsze ,upodmiotowiony’, a wiec ,wspottworzony przez
podmiot”, czyli staje sie zrozumialy dla podmiotu w,schemacie jednosci podlug
praw”. Jego obiektywnos¢ ma wiec ,charakter relacyjny” ijako taka jest obiek-
tywnoscia teoretyczng. Ta moglaby by¢ jedng z definicji przedstawienia. Calos¢
takich przedmiotéw, mozliwych do doswiadczenia przez podmiot, to przy-
roda, wtérnie okreslajaca podmiot jako dysponujacy zmyslowa naocznoscig’.

5 Tamze, s. 355.

¢ G. Deleuze, F. Guattari, Tysigc plateau, Warszawa 2015, s. 191.

7 M.]. Siemek, Idea transcendentalizmu u Fichtego i Kanta. Studium z dziejéw filozoficznej pro-
blematyki wiedzy, Warszawa 1977, s. 72.
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Przedmiot znajduje sie w relacji z podmiotem (dla podmiotu jest zjawiskiem,
mozna go pozna¢ empirycznie) i w relacji do samego siebie (stanowi noumen,
czyli ,rzecz samg w sobie”, a dla podmiotu ,rzecz wyobrazong”, ujeta przez idee
rozumu, ale pozostajgcg poza poznaniem). Kant ujmuje te strone przedmiotu
jako ,przedmiot transcendentny” (reprezentacja 1). To jeszcze bylaby faza
uzmyslowienia, poniewaz ludzkie poznanie dotyczy tylko fenomendéw. Feno-
men wprawdzie obejmuje ruch od reprezentacji 1 w kierunku reprezentacji 2,
niekoniecznie jednak jest to ruch zakonczony przedstawieniem. Dopiero,
zdaniem Siemka, Krytyka wladzy sqdzenia pozwala pojaé sens nauki Kanta
o fenomenach i noumenach, ukazujac wzglednos¢ nauki jako takiej. Odstania
,obszar pytait wiedzy o swe niejawne przestanki i warunki mozliwosci, ktére
zarazem sa przestankami i warunkami mozliwosci okreslonych form »bytu« -
awiec pytan o ontologie sensu”™.

Kantowska wladza sadzenia nie jest ani sgdownicza, ani wykonawcza, jest
to wiadza wyobrazni gotowej mysle¢ bezinteresownie. Przestrzen miedzy sitami
natury asilami spotecznymi nie jest symetryczna, poniewaz zlokalizowana jest
w podmiocie, jest to jego forma zmystowosci, modelujaca wspdlna wszystkim
poznajacym podmiotom miare. Kant, zadajac pytanie o ,wiedze wiedzy”, pyta
zarazem o przedmiot, oddajac mu pole. Otwarta struktura poznania, chociaz
moze zosta¢ pomyslana, nie stanowi nigdy przedmiotu poznania, lecz ,tlo” lub
horyzont, ,ktéry pozwala wylania¢ sie poszczegélnym przedmiotom doswiad-
czenia”. Kanta nauka o formach zmystowosci - przestrzeni i czasie — zawiera
w sobie nauke o pewnych wlasciwosciach noumenéw, ,w sensie negatywnym”,
poniewaz fenomenalna (naoczna) tres¢ doswiadczenia pozostaje czyms ,zgrun-
tu przypadkowym”'°. Wyobraznia taczy réznorodne dane naoczne wcalosé oraz
positkuje sie kategoriami intelektu dla stworzenia jednosci pojecia, taczacego
zkolei przedstawienia w calo$¢. Jest to zdolnos¢ tworzenia sadéw smaku, za-
réwno subiektywna, jak i uniwersalna.

Ten jedynie subiektywny (estetyczny) sad o przedmiocie lub o przedstawieniu,
dzieki ktéremu dany zostaje przedmiot, poprzedza wiec rozkoszowanie sie nim
istanowi podstawe dla rozkoszowania sie harmonia wiadz poznawczych; ijedynie
tylko na tej powszechnosci subiektywnych warunkéw wydawania sadéw o przed-
miotach opiera sie powszechna subiektywna wazno$¢ upodobania, ktére taczymy
z przedstawieniem przedmiotu nazywanego przez nas pieknym'.

8 Tamze, s. 81.

’ W. Hanuszkiewicz, Problem estetyki transcendentalnej wujeciu Hermanna Cohena, w: Idea
transcendentalizmu: od Kanta do Wittgensteina, Warszawa 2011, s. 199.

1 Tamze, s. 195.

" 1. Kant, Krytyka wladzy sqdzenia, Warszawa 2004, ss. 86-87.



208 Rozdzial V

Prawem poznania jest wyobraznia, ktéra nalezy przede wszystkim do dzie-
dziny przedstawienia (estetyka), ale réwniez do dziedziny dyskursywnej (etyka).
Sady smaku pozwalaja wybrzmie¢ jednosci wyobrazni iintelektu. Wyobraznia
uKanta jest wiec nie tyle ,wyostrzona’, ile jest samym ,wyostrzeniem” widzenia
jako przedstawiania sobie zar6wno przedmiotéw, jak i podmiotéw wedlug
wlasciwej miary (osadzonych w czasie i w przestrzeni), ktéra sama w sobie jest
nieskoriczona.

Wtadza poznawcza opierajgca sie na uczuciu przykrosci lub rozkoszy jest
przed-intelektualna i przed-rozumowa, a jej celowos¢ najlatwiej jest uchwycic
,tylko” (a moze ,az”) na polu sztuki. Jest ona ,przesunieta” w stosunku do pozo-
stalych wladz (wladzy poznania opartego na intelekcie i wladzy pozadania opar-
tego na rozumie), poniewaz nalezy do tej czesci umystu, ktéra jest uczuciowa.
Wyobraznia jawi sie jako ostatecznie odrzucona przez rozum, jako jego granica.
Wladza sadzenia jest tez wladza gromadzenia (,zapas”) przezy¢ stanowigcych
model rozrézniania (,wtérna spontanicznos¢”) poznania (prawdy), moralnosci
(dobra), sztuki (piekna). Ta ,wtérna spontanicznos¢”, zdaniem Bruno Latoura,
stanowi punkt zwrotny, ratujgcy Kanta przed pulapka nowoczesnosci (prze-
pascig miedzy dwiema ,pustymi” granicami poznania: rzecza i podmiotem), to
ona stanowi wiadze sadzenia. To cos obiektywnego w sadach, to celowos¢, ale
nie ,czysta’, jak fenomenologiczna intuicja, lecz dajaca sie¢ modelowac przez
wszystkie wladze poznawcze wlasciwos¢ ludzkiego umystu.

To fenomenologia jako ostatnia przywolala znéw wielki podzial, tym razem
zmniejszym balastem: wyrzucita za burte bieguny czystej sSwiadomosci i czystych
rzeczy i dostownie rozpostarla sie posrodku, usilujac zakry¢ ziejaca dziure, ponie-
waz czula, ze nie jest w stanie jej wchionaé. Tym samym nowoczesny paradoks
zostaje ponownie poglebiony. Pojecie intencjonalnosci przeksztalca rozréznienie,
separacje, sprzecznos¢ w niemozliwe do przezwyciezenia napiecie miedzy przed-
miotem a podmiotem'?.

Owa dziura zmystowosci, wktérej poznanie dostownie tonie, moze zostaé
zasypana przez przedstawienie, ale tylko wtedy, gdy uda nam sie utrzymac
napiecie miedzy podmiotem a przedmiotem. To napiecie przedstawia fikcja
literacka Skradziony list Edgara Allana Poego, na ktéry powoluje sie Jacques
Lacan w swoim stynnym (dzieki przedstawieniu Poego) seminarium.

Sfera symboliczna jezyka naddeterminuje sens, dlatego gdy prébujemy
rozwiaza¢ problem znaczenia w samych znakach, jesteSmy uwiezieni w me-
chanizmie jezyka i nie znajdujemy nic interesujacego poza samym mechani-

2 B. Latour, Nigdy nie bylismy nowoczesni. Studium z antropologii symetrycznej, Warszawa
2011, ss. 84-85.



UZMYSLOWIENIE (PULAPKA HISTORYZMU) 209

zmem, ,nie mozemy ustrzeli¢” za jego pomocg zadnego przedmiotu'. Dopiero
zalozywszy, ze sens to nieustanne rozsuwanie, rozwarstwianie, przekltadanie,
odwracanie znaczenia od znaku, mozemy uchwyci¢ cos, co pozwoli upodmio-
towi¢ jezyk i rzeczywiscie skonstruowac jakis ,obiekt pragnienia” — wlasciwy
przedmiot poznania.

Metonimia i wspolczesny algorytm przedstawienia

Pragnienie kojarzy sie ze zmystowoscia, lecz wspéiczesna psychoanaliza kaze
nam je kojarzy¢ z przynagleniem do wyboru. Zkolei wybér ogranicza pragnie-
nie (skonkretyzowanie), wiec w efekcie oddala od pragnienia. Takim obszarem
pragnienia wjezyku mégtby by¢ paradoksalnie jego wymiar symboliczny, ogra-
niczony, wspolny wszystkim, dajacy iluzje doskonalej przektadalnosci, reguty
gry, prawa logiki — ciaglos¢, ale wymiar ten musi by¢ jeszcze indywidualnie
opracowany, wcielony w obraz (w sfere wyobrazeniowego — I). Wczesniej
jezyk utozsamiano gléwnie ze sferg symbolicznego (S). Jacques Lacan poka-
zal, ze zaréwno sfera wyobrazeniowego (I — od l'imaginaire), jak i przezycia
(realnego - R) naleza do jezyka. Najtrudniej bylo pokaza¢ konwencjonalnosé
sfery, w ktérej do tej pory lokalizowano wolnos¢, czyli sfery wyobrazeniowe;.

W 1971 roku Lacan wyglasza swoje mniej znane seminarium XVIII o dys-
kursie, ktory nie bedzie pozorem', bedace zjednej strony wynikiem chinskich
ijaponiskich fascynacji, z drugiej, odpowiedzia na Pismo o pismie (Lecriture et la
différence 21967 roku) Jacques'a Derridy. Dla Derridy pismo jest przede wszyst-
kim rozsunieciem, jakby czas mimo wszystko mozna bylo dzieki zabiegom
pisma zatrzymac. Lacan podejmuje wseminarium XVIII temat istnienia pisma
jako pewnej topiki, ktéra doprowadzi go do wyjasnienia schematu R-S-1 wpéz-
niejszych seminariach. W 1971 roku wybiera sie nawet do Japonii, by zgtebi¢
miedzy innymi - jak to ujmuje Elisabeth Roudinesco -, kaligraficzne funkcjono-
wanie pisma”’®, Specyfika japoniskiego pisma nie moze by¢ zawlaszczona przez
wiedze, zwlaszcza przez lingwistow — powie w swoim seminarium'¢. Wiecej,
specyfika zadnego pisma nie moze by¢ zawlaszczona/zatrzymana przez lingwi-
stow, specjalistow od medium jezyka. Nie ma specjalistéw od medium jezyka,
co najwyzej takimi specjalistami wydawac sie moga artysci, np. kaligrafowie.
To, co zostaje zpisma zatrzymane, mimo wszystko zmienia si¢. Litera zapisana,

B J. Lacan, La lettre volée, http://staferla.free.fr/Lacan/La%20lettre%20volee.pdf [20.01.
2016], s. 13.

¥ J. Lacan, Le séminaire livre XVIII, D'un discours qui ne serait pas du semblant, Paris 2006.

5 E. Roudinesco, Jacques Lacan. Jego Zycie imysl, Warszawa 2005, s. 504.

' Caly rozdziat IIl seminarium XVIII zatytulowany jest Przeciwko lingwistom.
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ustawiona w nienaruszalnym kanonie pisma, po jakims czasie moze znaczy¢
juz cos innego. Litera jest uchwytna tylko ,w przelocie” (la lettre volée). Przetom
wwizualizacji metody Lacanowskiej wystepuje wedtug Certeau w okresie ,wezta
boromejskiego” (w roku 1972), kiedy Lacan zapisuje trzy sfery jezyka, postugujac
sie zjednej strony symbolem, z drugiej — ciekawa geometrycznie figura, ktdrej
fragmenty lacza sie tylko dzieki temu, ze s3 wliczbie trzy.

Rys. 6. Symbol wezla boromejskiego (zaleznos¢ unitas — trinitas) i Lacanowskie przeto-
zenie figury wezla na sfery jezyka S-1-R, ktére czyta sie jako Pan.

Zrédto: opracowanie wlasne na podstawie seminariéw Riccardo Carrabino w Kole War-
szawskim Szkoly Europejskiej Psychoanalizy, lata 2002-2003 i manuskryptu z Chartres
- reprodukcja w Didron’s book Christian Iconography (1843).

Topologia ta przedstawia méwiace cialo: mowienie jest symboliczne (S),
identyfikacja wyobrazeniowa (I), a przezycie realne (R). Calos¢ spina specjal-
na forma méwienia, skoncentrowana wokot obiektu pragnienia (male a)’.
Dopiero jezyk w calosci (trzy jego sfery: S-I-R) moze odtworzy¢ wlasciwie
rozumiane przedstawienie.

Georges Didi-Huberman swoje rozwazania o obrazie wpisuje w Lacanowska
triade, rysujac roznice konstytuujgcg obraz jako gre (S) miedzy szczegétem (I)
a polacig (R). Pola¢ jest jak ekfraza. Didi-Huberman pokazuje j3 na przykla-
dzie dziwnej plamy na obrazie Vermeera van Delft Koronczarka, znajduje sie
ona miedzy palcami koronczarki. ,Ten fragment nieoczekiwanie sie rozlewa,
jest na obrazie swego rodzaju wybuchem”"®. Pota¢ poréwnuje tez Didi-Hu-
berman do symptomu w psychoanalizie, ktory jest jednostka semiotyczng
o dwoch obliczach, zawarty miedzy wydarzeniem a strukturg, jawi sie ,przede
wszystkim jako »niezrozumialy znak«, jak méwi Freud, mimo ze »plastycznie

7M. de Certeau, Heterologies. Discourse on the Other, Minneapolis 2000, s. 50.
¥ G. Didi-Huberman, Przed obrazem. Pytanie o cele historii sztuki, Gdansk 2011, s. 170.
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przedstawiany, jego wizualne istnienie zas narzuca sie zoczywistoscig, anawet
przemocy".

Lacanowska topologia jest metonimiczna raczej niz metaforyczna, zwréci
uwage Certeau. Metafora chce by¢ ujeciem prawdy, lecz postuguje sie trikiem,
chce by¢ symbolizacja bez bledu®. Metonimia nie przejmuje sie bledem, paso-
zytuje na systemie i moze nie tylko wybrna¢ zkazdego btedu, ale wykorzysta¢
go na swojg obrone - poprzez przesuniecia wlasnie. To tylko mechanizm (prze-
suniec), lecz mozna go wykorzysta¢ do celé6w poznawczych. Wielu myslicieli
wcigz oddziela sfere techniczng od sfery poznawczej, itak jak medium zmystow
zostaje wlaczone do sfery poznawczej, medium techniki pozostaje na zewnatrz:
,podzespoly normatywno-dyrektywne techniczno-uzytkowej sfery kultury nie
majg w swym charakterze nastawienia na interpretacje”!, pisze Jerzy Kmita.
Takie twierdzenie dziwi u mygliciela, ktéry w innym miejscu, analizujac twor
jezykowy, stwierdza: ,Idea ta zrodzila komputery, a - co wiecej — nadzieje, iz
wszelkie poznawcze, wiecej — wszelkie procesy myslowe, ba wszelkie procesy
psychiczne dadzg sie uja¢ w algorytmy”?.

Algorytm, wedlug klasycznej definigji, to ,jednoznaczny przepis oblicze-
nia w skoniczonym czasie pewnych danych wejsciowych do pewnych danych
wynikowych”. Zgodnie z zalozeniem o jednoznacznosci - dla identycznego
zestawu danych poczatkowych algorytm zdefiniowany klasycznie zawsze
zwrdéci identyczny wynik. Inaczej méwigc, algorytm to skoriczony ciag jasno
zdefiniowanych czynnosci, koniecznych do wykonania pewnego rodzaju zadan.
Stowo ,algorytm” pochodzi od staroangielskiego stowa algorism, oznaczajacego
wykonywanie dzialan za pomoca liczb arabskich. Zadaniem algorytmu jest
przeprowadzenie systemu zpewnego stanu poczatkowego do pozadanego stanu
koncowego. Jako przyklad stosowanego wzyciu codziennym algorytmu podaje
sie czesto przepis kulinarny, zawierajacy imperatyw czasowy (nalezy w okre-
slonej kolejnosci oraz odstepach czasowych wykonywac pewne czynnosci).

Foucault i Heidegger, przywigzani do algorytmu czasowosci, zmieniaja
podstawowe obszary badawcze historii (Foucault, dla ktérego historie tworzy
w réwnym stopniu doswiadczenie zmystowe, jak i tzw. historyczne fakty)
i techniki (Heidegger, dla ktérego technika przestaje by¢ zbiorem narzedzi
stuzacych zaposredniczaniu doswiadczenia, lecz staje sie nig specyficznie ro-
zumiane dos§wiadczenie).

Dwie koncepcje filozoficzne, przypomnijmy, najpelniej utozsamiajace
nowozytnos¢ z szeroko pojetg reprezentacja (obejmujaca techniczno-uzytko-

Y Tamze, s. 178.

2 Tamze, s. 53.

2 J. Kmita, Konieczne serio ironisty, Poznan 2012, s. 59.
2 Tamze, s. 34.
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wa sfere kultury) to, wedtug Zawadzkiego, koncepcje Heideggera i Foucaulta.
Wedlug Heideggera ,swiatoobraz’to obraz i przedstawienie jednoczesnie. To,
co uniemozliwia oddzielenie jezyka w zZywiole bycia od negatywnie pojetego
przedstawienia i przywrdcenie uzmystowieniu wlasciwej funkcji przedstawia-
nia, to istota techniki zawarta w utrwalonym ze-stawie informagji, ktéra od
razu stuzy dzialaniu (mediagji).

Zdaniem Foucaulta natomiast jezyk traci podobienstwo i pokrewienstwo
zrzeczami, wycofuje sie zbytu i bytow, staje naprzeciwko $wiata jako przezro-
czysty, porzadkujacy znak. Na to wszystko naklada sie nowoczesny fenomen
sztuki. ,Ontologiczng dewaloryzacje” obrazu rozpoczyna proces przemieszcze-
nia sie teorii obrazowosci zdyskursu teologicznego do dyskursu artystycznego®.
Technika wykonania czegokolwiek (lacznie z dzielem sztuki) dominuje sens
(temat, ,po co” owego wykonania). Technika, uwolniona od nauki ze wzgle-
du na jej ,czysto” pragmatyczng wartos¢, zaczyna wladaé przedstawieniem.
Nowoczesni, zdaniem Latoura, nie potrafig przede wszystkim dokonywa¢
puryfikacji i mediacji.

Do modyfikacji skali doszlto nie, jak sadzili nowoczesni, przez oddzielenie ludzi

inieludzi, lecz dzieki zwielokrotnieniu ich kontaktéw. [...] Nowocze$ni sadzili, ze

zrédlem ich ekspansji jest doktadne oddzielenie natury i spoleczeristwa (i wziecie

w nawias Boga). Tymczasem ich sukces opieral sie na mieszaniu ze sobg mas lu-

dzi i nieludzi bez brania w nawias czegokolwiek i bez wykluczania jakichkolwiek

powigzan®.

Nowoczesni to ci, ktdrzy taczg puryfikacje i mediacje, myslac, ze dokonuja
wylacznie puryfikacji®. Dlaczego tak wazne jest zachowanie réwnowagi miedzy
czyszczeniem, porzagdkowaniem akomunikacjg, dochodzeniem do konsensusu,
wspolpracy, to pokazuja mityczno-metafizyczne korzenie kultury reprezento-
wane przez idee wspdlnoty. Wspdlnota to dzielo puryfikacji i mediacji jedno-
cze$nie. Obie przechodza przez faze regresu, jezeli przyja¢ najprostsza chyba
formute rozwoju kultury Aliny Motyckiej: ,chaos — regres — idea™. Najpierw
gromadzimy informacje, potem nawarstwiaja sie bledy isprzecznosci, zktérych
dopiero moze wylonic sie porzadek wpostaci spinajacej catos¢ idei, ale dopiero
idea daje nam pole do gromadzenia informacji. Dlatego ten dialektyczny sche-
mat procesu twoérczego nie jest chronologiczny, to raczej poruszanie sie po kole.

B A. Zawadzki, Obraz islad, Krakéw 2014, ss. 125-126.

* B. Latour, Nigdy nie byliSmy nowoczesni. Studium z antropologii symetrycznej, Warszawa
2011, s. 63.

* Tamze.

% A. Motycka, Czlowiek wewngtrzny aepistéme. Zbiér rozpraw iszkicow filozoficznych o nauce,
Warszawa 2010, s. 154.
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Topos wspdlnoty

Granicg doswiadczenia estetycznego (dystansujacego episteme) jest u Kanta
wlasciwos¢ estetyczna zwana wzniostoscig. Reprezentacja 1 (uzmystowienie)
napotyka swoja granice - formalng (to czyste formy zmystowosci) i doswiadczal-
na (wzniosto$¢). Wzniostos¢ jest najbardziej kojarzona z uswiadomieniem do-
$wiadczenia, a wlasciwie jego granic, znajbardziej idealng formg uzmystowienia.

Nie nalezy sie obawiaé, ze uczucie wzniostosci straci cos na takim abstrakcyj-
nym sposobie unaoczniajacego przedstawiania, ktére w odniesieniu do tego, co
zmystowe, staje sie zupelnie negatywne; wyobraznia bowiem, chociaz poza sferg
zmyslowa nie znajduje nic, czego moglaby sie trzymac, czuje sie jednak wlasnie
dzieki temu odpadnieciu ograniczeri czyms nieograniczonym; to usuniecie [ogra-
niczeni] za$ jest unaoczniajagcym przedstawieniem nieskoniczonosci, ktore nie moze
wprawdzie wiasnie dlatego by¢ nigdy innym, jak tylko negatywnym, ale mimo to
czyni dusze szersza”.

Doswiadczenie wznioslosci jest niemalze tak uniwersalne, jak struktura
archetypu opisana przez Carla Gustava Junga — w znaczeniu ,wrodzona, ge-
netycznie dziedziczona, gatunkowa dyspozycja do tworzenia wyobrazen™,
réwniez takich, jak naukowe idee czy wzory. Uczyni¢ archetyp uzytecznym
wtransmisji swojego doswiadczenia na doswiadczenie ogdlnoludzkie to proces
bardzo skomplikowany i w znacznej czesci nieswiadomy.

Akt tworczy, taki jak uzyskanie nowej idei, dokonuje sie z udzialem nie-
swiadomej intuicji. Uczony przeprowadza racjonalng analize.

Ale samej idei nie uzyskuje on z wykorzystaniem procedur rozumu naukowego.
Bez idei nie byloby teorii naukowej. Jej powigzanie zteorig nie jest natury logicznej
(nie ma przejscia logicznego od idei do teorii, od mitu do hipotezy naukowej)?.

Wzniostos¢, jako granica poznania albo granica idei, stuzy jednak bardzo
istotnemu celowi poznawczemu. ,, Wzniostos¢ zatem musi zawsze odnosic si¢ do
sposobu myslenia, tj. do maksym zapewniajacych pierwiastkowi rozumowemu
iideom rozumu przewage nad zmystowoscig™’. Zmystowos¢ jawi sie jako upo-
korzona przez rozum, ujeta wjakie$ granice wyobraznia (reprezentacja 1). Czy
jest to tylko upokorzenie rozumiane metaforycznie, czy nosi w sobie element
tragiczny? Mozna przeprowadzi¢ paralele miedzy tragicznoscia i Kantowska

I. Kant, Krytyka wladzy sqdzenia, Warszawa 2004, s. 180.

A. Motycka, Czlowiek wewngtrzny aepistéme.., dz. cyt., s. 155.
¥ Tamze, s. 153.

% 1. Kant, Krytyka wladzy sqdzenia, dz. cyt., ss. 179-180.
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wzniostoscia w doswiadczeniu wyjscia poza ograniczenia sensualnego do-
$wiadczenia. Jedno i drugie nie miesci sie¢ w zakresie poznania, lecz moze by¢
,modelowane”. Kant podkresla, ze nie nalezy myli¢ wzniostosci ze wzruszeniem,
nawet najwyzszym, dotyczacym zagadnien moralnych czy idei religijnych.

Historycznie rzecz biorac, znana jest teoria wzniostosci E. Burke’a (wzniostosé
dostarcza przyjemnosci zmieszanej z przykroscia, jest wlasciwoscig estetyczna,
ktora mozna by okresli¢ jako uobecnianie grozy) oraz I. Kanta (wzniosle jest to,
co absolutnie wielkie)?'.

Kant nie tyle taczy doswiadczenie wzniostosci ze sztuka, lecz z niewysta-
wialnym zachwytem wobec przyrody. Wzniostos$¢ ustanawia relacje miedzy
nadzmystowym przedstawieniem a konieczng modalnoscia bezwzglednego
dobra, dlatego zawiera

pretensje do aprobaty ze strony wszystkich, ale takze jej nakaz, i sama w sobie
nie nalezy wprawdzie do estetycznej, lecz do czystej rozumowej (intellektuellen)
wladzy sadzenia; totez przypisywana jest (nie w sadzie jedynie refleksyjnym, lecz
determinujacym) nie przyrodzie, lecz wolnosci®.

Wiadza sadzenia jest wiec dyspozytariuszem wolnosci, a skoro wolnosci
nie mozna stopniowa¢, wystepuje ona w stopniu absolutnym lub nie wystepuje
weale®, dlatego w sposéb wolny wydany sad jest nie do odparcia.

W sadzie smaku rozkosz, ktérg odczuwamy, uniwersalizujemy. Pickno
uznajemy za wlasciwos¢ samego przedmiotu, mozliwg do uchwycenia wpojeciu.
Ow obiektywny stosunek przedmiotu i pojecia moze by¢ pomyslany i odczuty
wswym dzialaniu na umysl. Skutkiem tego stosunku (wladz przedstawiania do
wladzy poznawczej) jest sad smaku, wyraz gry zgodnosci pobudzonych wiadz
umystu (wyobrazni i intelektu). Przedmiot piekny pobudza sad smaku wedlug
wsp6lnej miary znajdujacej sie we wspdlnej wszystkim podmiotom formie
(czasu i przestrzeni), dlatego ocena przedmiotu jako picknego jest obiektywna.
To bardzo Platoniskie ujecie piekna jako harmonii miar, jednak opis tego do-
Swiadczenia jest juz nowoczesny. Nowoczesne jest zestawienie ,boskiej” miary
znaturg i umieszczenie jej (na przekér Platonowi) w ,formach” zmystowosci.

W L'inconscient esthétique Ranciére stwierdza, ze to, co estetyczne, jest
rozumiane w Krytyce wladzy sqdzenia nie w odniesieniu do ,teorii’, lecz jako
przymiotnik, ktéry oznacza typ sadu, nie zas dziedzine przedmiotéw. Estetyka
Kantowska to konfiguracja dziedziny doswiadczenia i powiazanie jej z pozna-

%' M. Golaszewska, Swiadomosc pigkna. Problematyka genezy, funkcji, struktury i wartosci
westetyce, Warszawa 1970, s. 533.

2 1. Kant, Krytyka wladzy sqdzenia, dz. cyt., s. 167.

3 L. Kotakowski, Mit wolnosci, w: tegoz, Obecnos¢ mitu, Wroclaw 1994.
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niem. Ranciére podkresla utopijne ujecie tego powigzania. Utopia jest dla niego
nie tyle przedstawieniem idealnego topos, ile funkcja (zdolnoscig) ustalenia
adekwatnej do wiedzy przestrzeni percepcyjnej, ktéra jest juz zawsze w relacji
z aisthesis, jest tym, co stanowi topos wspolnoty*.

Ranciére opisuje kondycje przedstawienia w swoich dziesieciu tezach na
temat polityki**, ktore pokazuja zatarcie granicy nie tylko miedzy wiedza — wla-
dza, ale przede wszystkim miedzy mysleniem a obrazowaniem. Na poziomie
jednego idrugiego postugujemy sie gotowymi ,instrukcjami obstugi”, uzyska-
nymi wtoku edukacji, oddzielamy te funkcje, myslenie to przetwarzanie danych
(mediacja), a obrazowanie to po prostu odbidr rzeczywistosci (puryfikacja).

Teza 1 Ranciére’a wyraza watpliwos¢ w stosunku do najbardziej obiego-
wego ujecia polityki jako sprawowania wiadzy. Polityka to przede wszystkim
,dzielenie postrzegalnego”, czyli normy naszego odbioru rzeczywistosci narzu-
cone nam w toku edukacji. Wiedza to nie reprezentowanie rzeczywistosci, jej
modelowanie, lecz normy i instrukcje obstugi wiedzy (c6z si¢ dziwi¢, ze forma
testu zdobyla tak wielkg popularnos¢). Filozofia polityczna popada w bledne
kolo pomieszania stosunkéw politycznych z podmiotem politycznym, polity-
ka jest tutaj uyymowana jako wiedza ekspercka o zarzadzaniu nie tyle realnym
spoleczenstwem, ile ,czysta idea” pafistwa. Jest to ,wlasciwy” stan polityczny
- redukcja polityki do czystego [’étatique. Natomiast polityka rzeczywista,
w ujeciu Ranciére’a, to konglomerat rozmaitych form aktywnosci faczacych
sie w kategorii podmiotu politycznego. Dzis trzeba raczej ujmowac polityke
jako sposéb myslenia, poddajacy legitymizacji najrézniejsze formy aktywnosci
obywateli. Owa legitymizacja odbywa sie poprzez rézne formy ,przestuchan”
oceniajacych ,wlasciwe” rozumienie rzeczywistosci, wlasciwe jej przedstawia-
nie. Odpowiednia wiedza-wladza jest utozsamiana z wyborem najwyzszego
dobra, a wlasciwie zastepuje jego wybor (teza 2). Ranciére méwi o peknieciu
wlogice arche. W ksiedze III Praw Platon podjal sie systematycznej inwentary-
zacji ikwalifikacji sposobow rzadzenia. Ostatecznie uwolnienie spod wladzy ro-
dzicielskiej i mistrzowskiej pozostawia nas wrelacji miedzy tymi, ktérzy wiedzg
(savoir) itymi, ktorzy robig (faire, former). Odpowiednia wiedza jest utozsamiana
zwyborem najwyzszego dobra, a wlasciwie zastepuje jego wybdr. Demokracja
jest wyjatkowym biernym stanem, gdzie na wstepie juz dziala okreslona zasada
rozdziatu rél. Aby wzia¢ udzial w rzadzeniu, trzeba ustali¢ zasadniczy ,brak
wzajemnosci” polegajacy na okresleniu ,kwalifikacji”, a te dotyczg ,odpowied-
niej” wiedzy (teza 3). Demokracja nie jest ustrojem politycznym, lecz granica
ustroju (teza 4). Ranciére powoluje si¢ na koncepcje Claude’a Leforta, wedlug

* J. Ranciére, L'inconscient esthétique, Paris 2001.
% J. Ranciére, Ten Thesis on Politics, ,Theory & Event” 2001, Vol. 5, No. 3.
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ktorego totalitaryzm znosi rozdzial miedzy panistwem a spoleczeristwem. Nie
ma juz rozdzialu miedzy przestrzenig publiczng a polityczng. Demokratyczny
totalitaryzm odrzuca to, co Lefort nazywa ,zasadg wewnetrznych podziatéw
spoleczeristwa’, ajego koncepcja spoleczeristwa jest naznaczona ,afirmacjg ca-
losci” (teza 5). Obywatel, ktory ,bierze udzial wrzadzeniu” jest do pomyslenia
tylko jako postac korelujaca tak wiele zdolnosci, ze nie moze to by¢ konkretny,
realny obywatel. ,Lud” nie jest podmiotem, lecz przedmiotem demokracji. Lud
istnieje tylko jako zerwanie logiki arche, pekniecie logiki poczatku ustanawiajacej
rzadzenie jako relacje miedzy podmiotami. Lud to nadwyzka, suplement demo-
kracji, to podmioty, ktdre ,nie majg udzialu” wrzadzeniu. Owszem, rzadzone
jest cialo spoleczne, lecz nie poszczegélne jego elementy — podmioty.

Moze stad w kulturze wspélczesnej toposy wspélnoty zdominowane sg
przedstawieniami ciala (cialo bez organ6w) czy sieci, a nie politycznymi obra-
zami, zwlaszcza paistwa idealnego.

Zmyslowa funkcja demokracji

Oddzielenie spoleczenistwa obywatelskiego od panstwa, ktére cechuje nowo-
czesna forme demokragji, jest mozliwe dzieki specyficznemu ,odcielesnieniu”
spoleczenstwa. Demokracja zaczyna si¢ od zamordowania kréla, innymi stowy,
od upadku symbolicznie wytworzonej ,obecnosci spolecznej” (w postaci kréla).
Historie demokracji ucielesnia koniec Edypa w Kolonie. Cialo ofiarne Edypa
znika z pola widzenia, ale symbolicznie scala ateriska demokracje. Polityka
jest punktem zbiegu réznicy (teza 6), taki jej stan jest zawsze chwilowy i stuzy
legitymizacji form dominacji, natomiast realna réznica (ktéra dziala i znaczy)
nie jest nikomu potrzebna. Polityka istnieje jako odchylenie od ,normalnego
porzadku rzeczy”. To jest ta anomalia, ktora wyraza si¢ w charakterze podmio-
tow politycznych, ktére nie sg grupami spotecznymi, ale raczej formami zapisu
(sa dyskursywne). Polityka polega na transformacji przestrzeni ,wspdlnego
ruchu” w przestrzenn wygladow przedmiotu: ludzie, robotnicy, mieszkancy
to jeden przedmiot polityczny. Polityka nie posiada zadnych przedmiotéw
ynaturalnych”. Temat polityczny nie jest grupg intereséw iidei. To operator
danego sposobu upodmiotowienia i sporéw, poprzez ktére polityka istnieje.
Demonstracje polityczne sg zatem zawsze chwilowe, a ich tematyka tymcza-
sowa. Rdznica polityczna jest zawsze na brzegu wlasnego znikniecia. Ludzie
s zawsze na jakiejs ,granicy”: wyginiecia, rasy, proletariatu, w przestrzeni
publicznej demonstracji, gdzie nieustannie mylona jest agora z obywatelem,
dyskurs zpodmiotem (teza 8).
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Chodzi nie tylko o ,wyczyszczenie” debaty politycznej z ,niewlasciwych”
tematow czy kierunkéw. Debata ta tworzy ,okrag akceptujacy oryginalne
podzialy”. Ten krag to ,sposob zycia” obywateli, i to jest tez ,krag filozofii”.
Wszystkie te zjawiska s3 antyprzedstawieniowe.

Polityka jest przeciwienstwem policji, ktéra dzieli spoleczne cialo. Policja
stanowi ,dzielenie postrzegalnego”. Nie jest to funkcja spoleczna, ale symbolicz-
na konstytucja spoleczna. Istota policji stuzacej tylko i wytacznie do pilnowania
porzadku spolecznego nie s3 ani represje, ani nawet kontrola nad zywymi. Jej
istotg jest pewien sposéb dzielenia zmystow, form postrzegania rzeczywistosci
przez cialo spoleczne, uczac je, co jest widzialne, a co wypowiadalne (teza 7).

Gléwne zadanie polityki to konfiguracja jej wlasciwego miejsca. Istota
polityki jest manifestacja niezgody na obecnos¢ dwoch swiatow w jednym:
tego, co polityczne iapolityczne. To, co jest wlasciwe ,filozofii politycznej”, to
zacieranie istoty polityki, jej upadku w niezréznicowanie. Filozofia polityczna
charakteryzuje sie wyjatkowa skromnoscia efektéw. Co wiecej, jej skutecznosé
jest utrwalana przez niefilozoficzne lub antyfilozoficzne opisy. Na czele tago-
dzacego okreslenia ,filozofia polityczna” znajdujemy brutalne spotkanie miedzy
filozofig a wyjatkiem od prawa — co jest wlasciwym arche polityki. Wiekszos¢
dziel Platona ukazuje ten sam wysitek, aby zatrze¢ paradoks lub skandal po-
lityki, ktéra przestaje by¢ odréznialna od poligji. Réznicy miedzy nimi mieli
kiedys pilnowa¢ uczeni, ktérzy wiedzg. Filozofia polityczna dzis, jako ze chce
da¢ spolecznosci jakis fundament, jest skazana na ponowne zidentyfikowanie
polityki i poligji (teza 9).

Socjologiczny temat ,korica polityki” ,w spoleczeristwie ponowoczesnym”
itemat ,powrotu polityki” pochodzg z poczatkowego podwdjnego gestu ,filo-
zofii politycznej” Platona i oba daza do tego samego — zapominania o polityce.
,Koniec polityki” i jednoczesny jej ,powré6t” to dwa uzupelniajace sie sposoby
anulowania polityki (teza 10) w prostej zaleznosci miedzy stanem spolecznosci
astanem jej ekstatystycznych urzadzen — instytugji paiistwowych. ,Konsensus”
jest wulgarng nazwg tej zaleznosci. Konsensus jest ograniczeniem polityki do
policji. Innymi stowy, jest to ,koniec polityki”, a nie realizacja jego korica. Po
prostu powr6t do ,normalnego” stanu rzeczy, ktéry wymazuje polityke. ,Ko-
niec polityki” jest zawsze obecnym brzegiem polityki (le bord de la politique). To
koniec sporu politycznego co do podziatu swiatow?*.

Wedlug Kanta istniejg dwa rodzaje ludzkiej motywacji — prawo moralne
oraz pragnienie szczescia. Zto pojawia sie wtedy, gdy pragnienie szczescia za-
czyna by¢ nadrzedne. Niezbedne jest wiec sumienie — ma ono posta¢ medium
symbolicznie zgeneralizowanego, zeby uja¢ to w kategoriach Luhmannow-

% Tamze.
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skich. Dokonuje selekcji w oparciu o podstawowg zasade moralng méwiaca,
czy czyn, ktérego chce dokonaé, bedzie sprawiedliwy. Sumienie to wedlug
Kanta oceniajaca samg siebie moralna wladza sadzenia. Pojecie przytaczenia
sie nadprzyrodzonych sit (a wiec milosci) do naszej ulomnej moralnej mocy
jest wedlug Kanta czysta ides, o ktérej realnosci nie moze nas upewnic zadne
doswiadczenie.

W ten sposdb zmystowos¢ zostaje wyrzucona poza przedstawienie, uznana
za nieprzedstawialna.

Najbardziej sokratyczne pytanie brzmi: Jak dalece mozna naucza¢ cnoty?
Cnote w starozytnosci okreslono jako mozliwa do poznania. Lecz wiedza jest
zawsze jako$ zewnetrzna w stosunku do podmiotu wiedzy. Czym innym jest
doswiadczenie, czym innym wiedza, ktéra pozwala np. o doswiadczeniu mowic.
W zdobywaniu wiedzy zawsze posredniczy ,nauczyciel” czy ,mistrz’, nawet jesli
nie jest on osobowy. Status mistrza polega na tym, ze jest tylko pobudka (nawet
gdyby byt Bogiem) dla uczacego sie. Dobry nauczyciel, zdaniem Sorena Kier-
kegaarda, odpycha uczacego sie od siebie, przypominajac mu, Ze uczacy sie nie
odkrywa tego, ze znal przedtem prawde, lecz odkrywa tylko akt swiadomosci,
swoja wlasng nieprawdziwo$¢?’.

Paradoksy pragnienia - mimetyzm obiektu

Mimetyzm to podstawowa funkcja uzmystowienia. Poznajemy przez podobien-
stwo wrazen, rzeczy, pamiec¢ poszerza si¢ o podobne do poprzednich zdarzenia
minione. Gdy mamy pozytywne skojarzenia z poznaniem pewnych rejonéw
wiedzy, pragniemy poznawac wiecej podobnych.

W imie czego wiec mozna usprawiedliwi¢ zmuszanie ludzi, aby robili cos,
czego nie pragna? — pyta Isaiah Berlin. Tylko w imie jakiejs wyzszej wartosci
niz ,ja". Paradoks filozoficznej refleksji nad ,ja” wyrazil Kant: jesli wszystkie
wartosci ustanawiajg swobodne akty ludzi ijesli nazywane sa wartosciami jedy-
nie wtedy, gdy spelniaja ten warunek, to nie ma wartosci wyzszej od jednostki.
Psychologiczne dos§wiadczenie poddawania sie ,nizszym” impulsom ttumaczy
sie pézniej: ,nie bylem sobg”, ,nie panowalem nad sobg”. W takiej formie owa
doktryna ,ja” ma charakter etyczny®,

Broch obwinia romantyzm za rozpropagowanie postawy kiczowej, czyli per-
manentne mylenie etyki z estetyk. Z kolei Luhmann stwierdzi, Ze romantyzm
wydaje sie ostatnig proba przeciwstawienia sie trywializacji medium mitosci.

7S. Kierkegaard, Okruchy filozoficzne, w: tegoz, Okruchy filozoficzne. Chwila, Warszawa
1988, ss. 8-17.
3 1. Berlin, Dwie koncepcje wolnosci iinne eseje, Warszawa 1991, ss. 203-206.
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Lecz obstawanie za ,wielka miloscia” trzeba bylo oplaci¢ utrata wielkiej formy.
Zrodzil sie swego rodzaju ,romantyzm matych ludzi”. W mitosci, w zwigzkach
intymnych szuka sie przede wszystkim wedlug Luhmanna ,potwierdzenia
wlasnej wizji”’. Diagnoza wspoélczesnosci Niklasa Luhmanna i Anthony’ego
Giddensa dotyczy upadku poczucia indywidualnosci (intymnosci), paradoksal-
nie w czasach, gdy indywidualnos¢ wydaje sie najbardziej promowana.

Tym, co rozbija jednos¢ doswiadczenia, zawsze jest jezyk. Za pomocg jezyka
napietnowane, naznaczane sg zarOwno ofiary, jak i geniusze, ktorzy ,nie pasu-
ja". Sposo6b dzialania mimetycznego mechanizmu kultury opisal René Girard.
Pragnienie poprzez jezyk laczy pragnacy podmiot z obiektem. I tak jak mozna
podwazy¢ medium jezyka, mozna zanegowa¢ warto$¢ obiektu, zanegowany
pragnacy podmiot bylby podmiotem nieautentycznym. Pragnienie jest pozy-
tywnym, energetycznym aspektem Prawdy, gdy nie pozwala zaufaé jezykowi
niezdolnemu do jego wyrazenia. Pragnienie ulokowane w jezyku nieustannie
sktada jezyk w ofierze, nie mogac z niego zrezygnowac.

Jednym znajbardziej popularnych mitéw jest mit réwnosci ludzi, zktérym
paradoksalnie zrywa np. przedstawienie ciala bez organéw. Ranciére rowniez
pokazuje pekniecie w etycznej mysli Kanta redukujacej cielesnos¢ i zmysto-
wos$¢ do punktu osadzonego na osi czasu i przestrzeni. Cztowiek jako cztonek
wspolnoty respektuje przede wszystkim réwnos¢ (réwny podzial nie tylko débr,
ale tez wrazliwosci®’). Przy abstrakcyjnym rozumieniu réwnosci pojawia sie
specyficzna separacja mocy od dominacji. Mamy dwa rodzaje wolnosci: oparta
na dostepie do ,mocy” i wolno$¢ wszechobecna (wolnos¢ réwnych), dominu-
jaca, ale bierng — nihilistyczna*. Podmiot upolityczniony nie ma wlasciwego
sobie miejsca. Ale to nie jest taktyczna bez-miejscowos¢, lecz wykorzenienie.
Paradoksalnie, polityka ma dzis przede wszystkim oblicze szczescia (zakorzenia
w szcze$ciu, mamigc dostepem do dobr), naklania do udziatu w abstrakcyjnym
szcze$ciu kosztem wylgczenia z innych pdl doswiadczenia (zwlaszcza poprzez
marginalizowanie sztuki). Stan szcze$cia jest abstrakcyjny, mityczny, wcigz od-
suwajacy sie w czasie. Zyjemy w zageszczonych czasach, doswiadczenie musi by¢
rejestrowane (kamery, aparaty fotograficzne, blogi, portale spolecznosciowe),
zeby moglo przerodzi¢ sie wjakis rodzaj wiedzy (pamieci), jednak doswiadczenie
jednoczesnosci przezycia i wiedzy (katharsis) staje sie coraz rzadsze. Sztuka tez
ulega zageszczeniu, nie ma czasu na wybrzmienie sity przedstawienia, sztuka
konsumowana jest na tym samym poziomie co kultura popularna, stuzaca tyl-
ko rozrywce, ktdra jest zarazem czyms mniej i czyms wiecej niz przyjemnosc.

* N. Luhmann, Semantyka milosci. O kodowaniu intymnosci, Warszawa 2003.
0 T. May, The Political Thought of Jacques Ranciére. Creating Equality, Edinburgh 2008, s. 114.
4 Tamze, s. 126.
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Sztuce potrzeba taktyki. Ranciére to, co ,estetyczne”, rozumie w sensie bliskim
Kantowskiej idei ,apriorycznych form zmystowosci”, czyli dotyczgcych szeroko
pojetych kwestii czasu i przestrzeni. Sztuka jest to, co pozwala nam zaprzeczy¢
ciaglosci doswiadczenia czaso-przestrzennego iznalez¢ nowe polaczenia wob-
rebie szeroko pojetej wiedzy. Sztuka nie jest ocenzurowana ze wzgledu na brak
waloréw prawdziwosciowych (mnozgca kopie kopii), lecz raczej ze wzgledu na
zbyt duze mozliwosci udostepniania wiedzy o jednostce idla jednostki w swie-
cie. Przede wszystkim sztuka ma dzisiaj moc indywidualizowania podmiotéw.

Trzy przedstawienia (modele) pragnienia indywizualizujg wedlug Girarda
trzy rézne zwiazki z prawda. Dajg sie wyrazi¢ trzema rodzajami narracji, mo-
delowo nakreslonymi przez literature: snoba, marzyciela i préznego. W zalez-
nosci, gdzie na osi pragnienia znajduje sie podmiot doswiadczenia (bohater
literacki), taki rodzaj doswiadczenia mimetyczngo jest konstruowany. ,Kazdy
wie, ze pragnienie dzielone zkim$ innym wzmaga sie”*. Zaden ztypéw nie jest
wartosciowany, prézny nie musi by¢ negatywnym, a marzyciel pozytywnym
bohaterem, na co moglyby wskazywaé potoczne odczytania tych kategorii.
Snob to artysta, jego ideal jest bardzo blisko ,ja”, najczesciej przywolywana
przez Girarda narracja snoba to W poszukiwaniu straconego czasu Marcela Pro-
usta. Marzyciel (Heglowski swiety) ma ideal ,ja” bardzo od siebie oddalony,
czesto nieskoniczenie (Madame Bovary Gustawa Flauberta). Prozny ma wiele
wspolnego z Heglowskim filozofem, nie potrzebuje idealu, bo sam dla sie-
bie jest ideatem jako punkt odniesienia, zdystansowany do swiata Podmiot.
W literaturze najpeiniej odpowiadajg mu bohaterowie Stendhala i Fiodora
Dostojewskiego. Pragnienie zostaje tu tak wyolbrzymione, Ze zostaje niemalze
w catosci odrzucone. Heglowski Pan nie ma rywala w Niewolniku, poniewaz
w przeciwienstwie do tego drugiego nie boi sie $mierci.

Prozny (filozof) potrzebuje ascezy pragnienia, a nie ascezy podmiotu (jak
typ religijny), czy ascezy obiektu (jak artysta). Prozny to typ paranoidalny,
praktykujacy rytual (np. myslenia, skoncentrowany na logosie), najbardziej
oddalony od $wiata, jego pragnienie zlokalizowane jest poza przedstawieniem
(w pojeciu lub w ,ja”). Snob to egocentryk (w typologii Freudowskiej histeryk),
wchloniety przez przedstawienie, przywigzany do jakiejs jego interpretacji,
czesto niepotrafiacy przelozy¢ pathosu na etos, czyli tragicznie oddzielony od
obowiazujacych zasad moralnych, niepotrafigcy ich spetnié¢ lub wsposéb twor-
czy pokazac¢ ich umownosci. Marzyciel obsesyjnie doswiadcza niedostepnosci
,Innego” (czyli tez jego przedstawienia).

Doswiadczenie zmyslowe rowniez potrzebuje odniesienia do prawdy, ale
zakorzeniajac ja w pragnieniu, raczej dazy do jej przedstawienia niz do adekwat-

2 R. Girard, Prawda powiesciowa i klamstwo romantyczne, Warszawa 2001, s. 106.
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nej reprezentacji w postaci zmystowych znakéw. Przedstawienie przekracza
narracje, poniewaz utrwala obiekt pragnienia, wyidealizowane ,ja” podmiotu
- byt redukowany zaréwno w psychologii (podmiot odczuwania), jak i w filo-
zofii (podmiot poznania). ,Ja” podmiotu to ustosunkowanie si¢ podmiotu do
samego siebie, poprzez przedmiot, to trwale przedstawienie swojego sposobu
uzmyslowienia.

Fenomenologia percepcji a kino

Filozofia prébuje odsuna¢ sie, zdystansowac do niejasnego podmiotu pragngce-
go, skupic sie na filozoficznym, zrekonstruowanym podmiocie poznania (poza
pragnieniem), ktory oddziela reprezentacje mentalne i pojeciowe, traktujac te
drugie jako punkt docelowy poznania.

Réznice miedzy reprezentacjami mentalnymi a reprezentacjami pojecio-
wymi powoduja, ze myslimy o tych pierwszych jako warunkowanych przez
doswiadczenie zmystowe, a o drugich — umystowe. Stad pierwsze wydaja sie
bardziej zmienne, ale nie w znaczeniu historycznym, tylko poznawczo.

Najbardziej calosciowe, filozoficzne ujecie procesu uzmystowienia przetwo-
rzonego na proces poznawczy przedstawia Maurice Merleau-Ponty w Fenome-
nologii percepcji. Zwraca on uwage na myslenie kategoriami Gestalt, tozsamos¢
przedmiotu w trakcie podmiotowego aktu uwagi gwarantuje poprawnos¢ jego
rozpoznania. Piszac o percepcji barw i nazywaniu ich, filozof stwierdza:

Otéz pojecie uwagi powinno sie wlasnie wzorowac na tych pierwotnych aktach,
poniewaz uwaga wtérna, ktéra ograniczalaby sie do przypominania wiedzy juz
nabytej, odsylalaby nas tylko zpowrotem do jej nabywania (lacquisition). Zwracaé
uwage to nie tylko bardziej rozjasniaé preegzystujace dane, to realizowa¢ wnich
nowa artykulacje, traktujac je jako postaci (figures). Istnieja one w zarodku tylko
jako horyzonty ikonstytuuja prawdziwie nowe regiony w calosci §wiata. To wlasnie
wnoszona przez nie oryginalna struktura pozwala ujawnic tozsamos¢ przedmiotu
przed aktem uwagi i po nim*.

Akt uwagi nie polega tylko na koncentracji umystu na badanym przedmio-
cie, lecz laczy sie z aktami wczesniejszymi, pozwala przemieni¢ dane w figury
czy postaci, i stopniowo buduje jednos¢ swiadomosci.

Tak wiec uwaga nie jest ani kojarzeniem obrazéw, ani powrotem do siebie my-
§li juz panujacej nad swoimi przedmiotami, lecz aktywna konstytucja nowego
przedmiotu, ktéra uwyraznia i tematyzuje to, co dotad bylo dane tylko w postaci

M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji, Warszawa 2001, s. 49.
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nieokreslonego horyzontu. Przedmiot, ktéry uruchamia uwage, jest za kazdym
razem na nowo przez nig yjmowany i sytuowany w zaleznosci od niej*.

Uwaga, aby trwa¢, domaga sie motywacji. Merleau-Ponty tworzy filozoficz-
ne ujecie Gestalt — teorii postaci, ktéra wartosciuje samg ,uwage” jako granice
poznania. Prawidlowo uksztaltowana granica poznania powinna dopuszcza¢
istotne dla konkretnej osoby dane ibodzce emocjonalne, ablokowac¢ szkodliwe
lub nieistotne. Nieprawidtowo uksztaltowana granica uniemozliwia uwaznos¢.
Wiara wmozliwos¢ uksztaltowania takiej granicy na stale jest mitem, poniewaz
kazdy przedmiot poznania ukazany jest poprzez réznego rodzaju medium (np.
substancjalnos¢ rzeczy, jezyk, temat, dla ktorego dany przedmiot sie bada),
dlatego Merleau-Ponty zauwaza dwie mozliwosci: albo uwypukli¢ role przed-
stawienia w filozofii, jako scalajacg rézne ujecia medialne, albo ja zniwelowa¢
jako jednostkowe, dodatkowe zaposredniczenie badanego przedmiotu poprzez
wlasny punkt widzenia. Autor Fenomenologii percepcji staje po tej drugiej stronie:

Kazda rzecz ukazuje si¢ nam poprzez jakies medium, ktére zabarwia swoja zasad-
niczg jakoscia; ten kawalek drewna nie jest ani skupiskiem barw i danych dotyko-
wych, ani nawet ich calkowitg Gestalt, ale emanuje zniego jakby drzewiasta esencja;
te ,dane zmystowe” modulujg tylko pewien temat albo ilustruja pewien styl, ktéry
jest samym drewnem iktéry wokol tego oto kawatka i wokdl mojej jego percepcji
tworzy horyzont sensu. [...] Albowiem migdzy moim doswiadczeniem czerwieni
a tym, o ktérym méwig mi inni, nigdy nie mozna bedzie dokona¢ zadnego bez-
posredniego poréwnania. Jestem tu we wlasnym punkcie widzenia, a poniewaz
to doswiadczenie, jak kazde doswiadczenie wrazeniowe, jest scisle moje, zdaje sie
naleze¢ do jedynego, nieporéwnywalnego podmiotu, ktéry obejmuje wszystkie
do$wiadczenia®.

Rzeczy nie s dostepne bezposrednio, lecz jedynie za posrednictwem me-
dium, np. zmysly moga by¢ takim medium. [to wmedium zmystow zawarta jest
tozsamos¢ ,rzeczy’, np. ,czerwonych” czy ,drewnianych”, czy ,drzewiastych”.
W tym przypadku, wkonkretnym, podmiotowym uzmystowieniu sobie czegos,
anie na zewnatrz niego, wrzeczy samej, znajduje sie jej istota. Uzmystowienie,
w sensie fenomenologicznym, zredukowane zosta¢ moze do ,punktu widzenia”.
Tak pojeta fenomenologie, jako redukcje przedstawienia do punktu widzenia,
do jakiej$ mitycznej, przedmetafizycznej ,filozofii pierwszej”, krytykuje Jacques
Derrida. Przedstawienie budzi bowiem w fenomenologii wiele podejrzen, wy-
daje sie ,oddala¢” od prawdy skumulowanej w ,istotowym ogladzie”, w starozyt-
nym pojeciu formy, na ktére skltadaja sie greckie stowa eidos i morphe. Edmund

4 Tamze.
4 Tamze, s. 471.
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Husserl, zdaniem Derridy, prébowal te pojecia uchroni¢ przed metafizyczna
interpretacja, ale bez powodzenia.

A ze chodzi o okreslenie eidos wbrew ,platonizmowi”, aformy (Form) (w zakresie
problematyki logiki formalnej i formalnej ontologii) czy tez morphe (w zakresie
problematyki konstytucji transcendentalnej i jej powiazan z hyle) wbrew Ary-
stotelesowi, to owa krytyka swa sile, przenikliwos¢ i skutecznos¢ nadal czerpie
z zakorzenienia w obszarze metafizyki. Jakze mogtoby by¢ inaczej? Gdy tylko
siegamy po pojecie formy — cho¢by z mysla o przeprowadzeniu krytyki jakiegos
innego jej pojecia — nieuchronnie musimy odwola¢ sie do oczywistego skupiska
sensu. Osrodkiem takiej oczywistosci moze za$ by¢ wylacznie jezyk metafizyki®.

,2Forma” wedlug Derridy jest regulatorem mozliwosci pojawiania sie czegos.
Mozna méwic o ,zakresie formy”, poniewaz dziala w systemach zamknietych,
i tylko z tg $wiadomoscig mozna jg odczytywac jako obecng wewnatrz syste-
mow lub wewnatrz przedstawien. Przedstawienie ukazuje, jak forma dziala
w systemie, np. forma relacji: wiedza — wiadza. [ wtedy mozna znalez¢ forme
szerszg, moze bardziej wspolczesng, umieszczajac np. wiedze po obu stronach
diady (nowsza formg bylaby relacja socjalizacja — wladza) lub wladze, ujmujac
ja jako zjawisko bardziej rozproszone (np. wiedza — prawo).

Myslenie metafizyczne, ktérego kwintesencja, zdaniem Derridy, jest feno-
menologia, ,ujmuje bycie jako forme, Ze mysl mysli sie wniej jako mysl o formie
oraz o formalnym aspekcie formy, wobec tego wszystko jest wniej konieczno-
$cig™. Ostatecznie wiec podporzadkowuje ona sensspojrzeniu, czynigc widzenie
okresleniem calego pola fenomenologicznego*. Metoda fenomenologiczna
to oglad, a péZniej opis tego, co bezposrednio dane, po odrzuceniu zalozen.
Pojecie intencjonalnosci, ktére Husserl zapozyczyt od Franza Brentany, ma dla
fenomenologii kluczowe znaczenie. Wedlug Brentany intencja (zaczyn ,pracy
sensu”) jest relacja laczaca umyst, sSwiadomosé z trescig lub przedmiotem. Lecz
jak to laczenie sie dokonuje, jak przebiega, tego na razie nie wiemy.

Zdaniem Gilles'a Deleuzea szczegdlny sposéb porzadkowania doswiadcze-
nia zachodzi dzis wkinie, dzieki technice montazu, wlasciwie wszystkie techniki
filmowe mozna pod te kategorie podpia¢. Montaz to bardziej wspodlczesna
nazwa fenomenologii percepcji. Termin ,kino: obraz-czas” méwi o wyzwa-
laniu na ekranie swobodnie percypowanego czasu i naturalnego przeplywu
mysli. Dzieki tym procesom kino wyrwalo sie z obje¢ realizmu i mimetyzmu.
Podstawowg antynomia teorii Deleuze’a jest kino obraz-ruch ikino obraz-czas.
Pierwszy wariant dominowal przed II wojna §wiatowg i charakteryzowal sie

6 J. Derrida, Marginesy filozofii, Warszawa 2002, ss. 203-204.
47 Tamze, s. 204.
*# Tamze.
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tym, ze klasyczna fabula przebiegala od wydarzenia do wydarzenia, kreowala
bohatera i wymuszata obiektywny tryb opowiadania utrwalajacy logike ciagtosci
czasoprzestrzennej. Wloski neorealizm ifrancuska Nowa Fala nie wyparty tego
rodzaju kina, ale nastapily tu zasadnicze zmiany na plaszczyznie filmowej dra-
maturgii. Dla Deleuze’a istotg kina modernistycznego jest falsyfikacja narracji,
czasoprzestrzen ulega scaleniu, wyzwala sie zklasycznych form przedstawiania,
chronologii ilogiki nastepstwa miejsc i sytuacji. Jest to adekwatne do kondycji
wspolczesnego czlowieka:

Deleuze analizowal proces przeobrazania sie kina [...] i dowodzil, ze ma on swo-
je zrédlo w zmianie kondycji czlowieka wspolczesnego, ktéry utracit poczucie
zwigzkéw sensomotorycznych ze swiatem, co szczegélnie ilustruje wkinie rozpad
zwigzkow przyczynowo-skutkowych iczasoprzestrzennych. Film jest wiec szcze-
g6lnie predestynowany do objawienia sie procesu transgresji, swoistej schizofrenii,
poniewaz ma zdolnos¢ wizualizacji ludzkich mysli®.

Deleuze stwierdza, ze kino obraz-czas pozwoli na ponowne zlaczenie ze-
rwanych wiezi miedzy czlowiekiem a otaczajacym go swiatem. Kino to oswo-
bodzenie narracji*’, ale tez pojawia si¢ niebezpieczeristwo uznania tej narracji
za nieadekwatng do rzeczywistosci. W analizie kina dla Deleuze’a filozoficznie
najbardziej znaczaca jest refleksja Fryderyka Nietzschego otragicznosci. , W tym
sensie mam prawo uwazac siebie za pierwszego filozofa tragicznego - to zna-
czy za skrajne przeciwienistwo i antypode filozofa pesymistycznego™' — pisze
Nietzsche.

Zrédlem fenomenologii percepcji nie s3 wiec zmysty i doswiadczenie zmy-
stowe, lecz by¢ moze doswiadczenie tragiczne. Zyjemy jednak w epoce, gdzie
tragedia jest niemozliwa.

Dramat uzmyslowienia

,Mozna zauwazy¢, ze bezposrednia prezentacja, jak stwierdzil Nietzsche, nie
jest identyczna z tym, co prezentuje, ze zmienng caloscig albo czasem. Moze
wiec uobecnia sie¢ w sposob bardzo nieciagly, rozrzedzony™* - pisze Deleuze.
Tak jak pojecie jest bezczasowe, pozaczasowe, tak przedstawienie jest zwigzane
zczasowoscig, obecnoscia, wydaje sie wiec bardziej podatne na dezaktualizacje,

# T. Miczka, Slownik pojec filmowych, t. 9: Ruch — czas — przestrzeri — montaz, Katowice
1998, s. 133.

%0 R. Syska, Czasotrwanie. Moda na Gilles'a Deleuze'a, http://magazyn.o.pl/2014/rafal-syska-
czasotrwanie-moda-na-gillesa-deleuzea-ekrany/3/#/ [30.07.2015].

51 F. Nietzsche, Ecce homo. Jak sig stajemy tym, czym jestesmy, Krakoéw 2002, s. 77.

2. G. Deleuze, Kino. 1. Obraz-ruch 2. Obraz-czas, Gdanisk 2008, s. 455.
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krytyke, pomniejszenie znaczenia. Dlatego Deleuze proponuje utrwali¢ znaki
zanim zdezaktualizuje je czas, jako ,chronoznaki”, ktére wymagaja przede
wszystkim obrébki ,montazowej”, nie pojeciowej: ,Stawanie sie mozna wistocie
zdefiniowa¢ jako to, co przeksztalca empiryczng sekwencje w serie: eksplozje
serii”®. Empiryczna sekwencja to przedstawienie dos§wiadczenia, ujecie go
w catos¢, ale inaczej niz w obrazie, inaczej niz w narracji. Zmystowe signifiant
(reprezentacja 1) w koncepcji Deleuze’a i Derridy zawsze jest nadmiarowe,
ma uzupelniajacy charakter, jest wynikiem braku w signifi¢, ktéry trzeba uzu-
petnié®.

Zyjemy wepoce dramatu. Dramat koncentruje sie na doswiadczeniu zamiast
odnosié je do poziomu wyzszego, poziomu poznania.

W sporze o przedstawienie wazne jest pozaczasowe, ale bardzo sensualne
doswiadczenie ofiary. To miejsce Sokratesa w filozofii, jako tego, ktéry nie
moéwi. Jego ,bezmiejsce” stuchania, usytuowane jest miedzy logosem i mythosem.
Derrida odkryje, ze Sokrates czuje sie podobny do poetéw, sofistow, i innych
nasladowcéw rzeczywistosci nieprzywiazanych do miejsca, nieczyniacych
zniego wlasnosci.

Natomiast sama strategia Sokratesa rozwija sie, wychodzac od swoistego braku
miejsca, i wlasnie to czyni ja tak niepokojacg czy zgola oszatamiajacg. Zaczynajac
od oswiadczenia, Ze jest troche jak poeci, nasladowcy isofisci, bo nie potrafig opi-
saé filozofé6w-politykdw, Sokrates udaje, ze nalezy do tych, ktérzy udaja. [...] Ale
moéwigc to, Sokrates krytykuje 6w genos, do ktérego przynaleznos¢ udaje. Chee
powiedzie¢ prawde na jego temat: w gruncie rzeczy ludzie ci nie majg miejsca, s3
tulaczami®.

Sokrates wiec — ze swojego ,bezmiejsca” — zamienia filozofie w dramat.
Dramat jest czyms$ mniej niz tragedia, bo niszczy pojecie wspélnoty, uprywatnia
tragedie. Przykladowa wspolczesnie opisang sytuacjg dramatycznag jest model
Jtréjkata dramatycznego”, autorstwa Stephena Karpmana®, wkoncepcji relacji
miedzyludzkich - analizie transakcyjnej. W ,tréjkacie” relacje rozgrywane sa
miedzy Ofiarg, Przesladowcg a Ratownikiem, przy czym rola nie jest przywia-
zana do postaci, dlatego relacje moga by¢ rozgrywane miedzy dwiema osobami.
Eric Berne dodatkowo naklada na podstawowe role ,tréjkata” role Dorosty
- Dziecko, wyrézniajac ich rézne wariacje. Role sa postawami przetrwania

5 Tamze, s. 487.

** J. Derrida, Struktura, znak igra w dyskursie nauk humanistycznych, ,Pamietnik Literacki”
1986, R. LXXVII, z. 2, s. 264.

% J. Derrida, X/ Chora, Warszawa 1999, ss. 50-52.

% Pierwszy raz koncepgja tréjkata Karpmana opisana zostala w: S. Karpman, Fairy tales and
script drama analysis, , Transactional Analysis Bulletin” 1968, 7(26), ss. 39-43.
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wyuczonymi w dziecinistwie poprzez obserwacje rodzicéw i w celu zaspokaja-
nia wlasnych potrzeb. W rodzinie funkcjonujacej w ramach ,tréjkata” dziecko
musiato sie nauczy¢ szybkiej zamiany rél, aby dostosowac sie do czlonkow
rodziny i dba¢ o wlasne potrzeby. To, co patologiczne pozostaje ztego dbania,
to nadmierne przywiazanie do roli, ktére pozostaje w zyciu dorostym. Satys-
fakcje czerpiemy zroli, nie zefektu gry, raczej zwlasnej postawy, ktéra utrwala
nawykowy sposob radzenia sobie z rzeczywistoscia.

Eric Berne sugeruje, ze gtdd struktur stuzacych poznaniu jest rownie
istotny dla przetrwania jednostki, jak gléd poznawczy. Uzmyslowienie czyni
poznawany przedmiot bezposrednim wrazeniem, stanowi jego unaocznienie,
wyraza go. Uzmyslawiamy sobie nie tylko dzieki posiadanym zmystom (ka-
natom, przez ktére przechodzg bodzce), lecz réwniez dzigki odzwierciedleniu
przedmiotu winnych podmiotach, wich uzmystowieniu przez innych. Bariere
poznawczg moze stanowi¢ uwiezienie w ,tréjkacie dramatycznym”. Podstawowe
jego role odzwierciedlaja takie zachowania, jak: che¢ pomagania czy dawania,
potrzeba wiadzy, potrzeba bycia ukaranym za niewlasciwe zachowanie. Jed-
nak oprécz zwyklych, ludzkich zachowari (kazdy moze by¢ w jakiejs sytuacji
ofiarg, ratownikiem lub pozytywnym przesladowrca, gdy np. tepi zachowania
szkodliwe spolecznie) role sie utrwalaja, poniewaz mozemy czué, Ze nasze po-
trzeby nie zostaly (i moze nigdy nie zostang) zaspokojone. Role wiec utrwalajg
sytuacje dzieciecej bezradnosci, kodujg zachowania, ktére powinny prowadzié¢
do rozwigzania problemu, zaspokojenia potrzeby, lecz nie pozwalaja tego
osiggna¢. Okreslenie rél w ,tréjkacie” zawsze wynika z kontekstu relacji czy
sytuacji. Przesladowca nie jest typowym oprawca, ofiara nie musi by¢ realnie
pokrzywdzona, nie musi by¢ osobg o tendencjach masochistycznych. Role
s3 dynamiczne, to znaczy uczestnicy dramatu moga si¢ nimi wymienia¢ albo
przechodzi¢ zjednej do drugiej, jednak zreguly dominuje ktéras znich, dajaca
najwiecej satysfakcji. Jedynym rozwigzaniem ,tréjkata dramatycznego” jest
przerwanie wzajemnosci z innymi uczestnikami przez rozpoznanie wlasnego
wnim udzialu, przede wszystkim rozpoznanie wlasnych potrzeb powodujacych
taka dynamike relacji*’. W ,trojkacie” liczy sie przede wszystkim satysfakcja
czerpana z przyjmowania danej roli.

Negatywne odniesienie, jakie sie wiaze zdoswiadczeniem cierpienia, ktdre-
go nie mozna odreagowac¢, nie musialoby paralizowac dzialania, ale dzialanie to
mialoby raczej ponadindywidualny wymiar. Tragedia to nie tylko wydarzenie
bez pozytywnego rozwigzania, lecz wydarzenie nadajace ogélnoludzki, uniwer-
salny sens dzialaniom jednostki. Tragedia wedtug Deleuze’a, interpretujacego

7 E. Berne, Wco grajq ludzie? Psychologia stosunkéw migdzyludzkich, Warszawa 2002.
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mysl Nietzschego, umiera, gdy dramat staje sie konfliktem osobistym, a cier-
pienie ulega interioryzacji*®.

Wspolczesny zanik tragedii zwiazany jest z powszechna zgoda na indy-
widualne nieszczescie. Jest to szczegélna cecha naszych czaséw, zwazywszy,
ze polaczona jest Scisle z powszechnym prawem do jednostkowego szczescia.
Ratunkiem przed prywatyzacja tragedii i zanikiem pathosu w kulturze jest po-
wrét do syntetycznego ujecia przedstawienia, na bazie refleksji o ,systemach”,
wktérych bledy odgrywaja role konstruktywna, to co zmarginalizowane zostaje
zrekonstruowane jako ,baza systemu”, jako ,blad strukturalny”.

Przedstawienie pozwala wyrézni¢ obiekty wprowadzajace zamet w struk-
turze sensu, odwolujace sie do jednostkowych pragnien, gdyz zatracamy moz-
liwos¢ kontekstowego (i tragicznie wewnetrznie sprzecznego) odczytywania
kultury, a zwlaszcza mechanizméw komunikacji. Szczegélnie relacje inter-
personalne wymagaja znajomosci wielu kodéw, wielu map, tylko czesciowo
pokrywajacych sie ze soba, ajeszcze odniesionych do niedostepnego terytorium.
,Mapa nie jest terytorium” — to stynne zdanie Alfreda Korzybskiego, tworcy
semantyki ogdlnej, réznej od semantyki w jezykoznawstwie, wykorzystuje
m.in. Gregory Bateson, gdy pisze o dyskryminacji miedzy mapg a terytorium®.
Korzybski przedstawil koncepcje poznawczej mapy jako redukeji ztozonosci
terytorium, do ktdrego sie odnosi. Zaré6wno mapa, jak i terytorium sg dyna-
micznymi strukturami i moga rozwija¢ sie niezaleznie od siebie, az przestana
sie pokrywac®. Mapa stanowi kondensacje wielu przedstawien. Takie usta-
nowienie koncepcji rzeczywistosci w kulturze zachodniej wynika z przyjecia
paradygmatu Kantowskiego, zakladajacego autonomie umystu®'.

Podsumowujac, uzmystowienie to bardzo wazny etap przedstawienia, zro-
dtowy. Mozemy uzna¢ zmystowos$¢ za prawdziwe terytorium doswiadczenia.
Jednakze przestania go dzi§ wirtualno$¢. Baudrillard napisze, ze w jej przy-
padku

nie idzie juz o warto$¢, ajedynie o nadanie wszystkiemu charakteru informacyjnego
iobrachunkowego, 0 0gélng obliczalno$¢, prowadzaca do zaniku efektéw realnosci.
Wirtualno$¢ jest zatem tak naprawde horyzontem rzeczywisto$ci, wznaczeniu, wja-
kim wfizyce méwi sie o horyzoncie zdarzen. Réwnie dobrze mozna jednak sadzié,
ze stanowi ona jedynie pewien zakret na drodze do nieuchwytnej jeszcze zmiany®

%8 G. Deleuze, Nietzsche i filozofia, Warszawa 1993, ss. 136-137.

" G. Bateson, Steps to an Ecology of Mind, Chicago 2000, s. 187.

1. Trzcinska, Obraz, mapa i hybryda. Kulturowe aspekty przedstawiania Swiata, ,The Polish
Journal of the Arts and Culture” 2013, nr 8 (5).

" Tamze, s. 223.

¢ J. Baudrillard, Stowa klucze, Warszawa 2008, s. 39.
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O rzeczywistosci zaczeto mowi¢ dopiero wtedy, kiedy utrwalilo sie po-
jecie racjonalnosci, podkresla Baudrillard®. Rzeczywistos¢ jest mapa, ktorej
granice (brzegi) sg wirtualne. Dramat uzmyslowienia polega na dyskryminacji
terytorium zmyslowosci przez gotowe mapy poruszania sie po wspolczesnym
$wiecie, ignorujace to wieczne odniesienie i zrédlo przedstawienia (terytorium
zmyslowosci i ciala).

Wspolczesny dramat uzmyslowienia to niedosyt spojnego doswiadczenia,
pulapka historyzmu obejmujacego swoim zasiegiem pojecia i wzorce (racjo-
nalno$¢), a nie doswiadczenie samo. Brak jest powigzania miedzy zewnetrzng
rolg podmiotu poznajacego (i co za tym idzie dzialaniem nastawionym na cel),
a wewnetrznym medium zmystowosci (i kazdym innym sposobem poznania).
Brak jest, poza deleuzjanisko-guattarowskim przedstawieniem CbO, refleksji
ocielesnosci nieograniczonej do egzystencjalnej narracji lecz stanowiacej tacznik
miedzy mapa (poznania) a terytorium (doswiadczenia).

% Tamze.



ROZDIIA VI

POWROT PRZEDSTAWIENIA (PULAPKA DECENTRACJI)

W ktéryms$ momencie rozwoju mysli (mozna ten moment umieszczaé w Roz-
prawie ometodzie Kartezjusza albo w Krytyce czystego rozumu Kanta, albo jeszcze
gdzies indziej) pojecie i przedstawienie zostaja sobie przeciwstawione. Pojecie
staje w centrum filozofii, przedstawienie zostaje wyrzucone na obrzeza. Staja
sie jak archetypowa (w kategoriach Carla Gustava Junga) ,doskonalos¢” i,pet-
nia”, niedajace sie pogodzi¢, ale tez przed sobg odkry¢. Przedstawienie ma
prezentowac archetyp ,doskonatosci”’. Doskonalo$¢ jest niepelna, pelnia nie
jest doskonata. Pelnia oddaje jednos¢ doswiadczenia, na ktdrg istnieje zawsze
duze zapotrzebowanie. Tymczasem owa jednos¢ zawsze jest niedoskonalym
konstruktem. Jako opisana, jednolita, powszechnie zrozumiata, jest utopia, lecz
jako przedstawienie — moze sta¢ si¢ niedoskonaltym modelem ,doskonatosci”,
nadajacym sie do interpretacji, wyznaczajacym kierunki dzialan zaréwno jed-
nostkowych, jak ispotecznych.

Archetypowa ,doskonalos$¢” modelowego przedstawienia moze by¢ lekar-
stwem na wspolczesng krytyke przez decentracje”.

Osobliwos¢ tej idei polega na tym, ze nie tyle zaleca ona modyfikowanie sposobdéw
dzialania zachodnich instytucji czy wartosci kulturowych, ile glosi potrzebe roz-
cztonkowania, rozpraszania, deinstytucjonalizacji i deregulacji dzialan spolecznych
wogodle'.

Przedstawienie zawsze spaja rézne systemy (czy to jezykowe, naukowe,
czy spoleczne), takie zawsze bylo jego zadanie. Jezeli wiec mamy do czynie-
nia z kryzysem przedstawienia, to nie jest to problem typowo wspélczesny.
Wspdlczesna moze by¢ nowa jego lokalizacja. W jakich systemach objawia sie
najbardziej? Nauki? Filozofii? Kultury? Sztuki? Moralnosci?

' M. Lubas, Rozum ietnografia. Przyczynek do krytyki antropologii postmodernistycznej, Kra-
kéw 2003, s. 61.



230 Rozdziat VI

W XVII wieku wida¢ jeszcze symetrie miedzy dwoma obozami - nauko-
wym ipolitycznym, wiedzy i wladzy — zaznaczy Bruno Latour. W wieku XVIII
wspoélne korzenie nauki i polityki zostaja zastoniete, nastepuje podzial miedzy
wladza naukowsa zobowigzang do reprezentowania rzeczy a wtadzg polityczng
odpowiedzialng za reprezentowanie podmiotéw, ale nie wynika to, jak zauwazy
Latour, z oddalenia podmiotéw od rzeczy, tylko z oddzielenia obiektu nauki
(gdzie mamy wielos¢ rzeczy) od podmiotu prawa (reprezentujacego jednolita
wielos$¢ obywateli — mase). Czyli przedstawienie zostaje wyparte z jednego
i drugiego systemu. Mamy tylko liczbe — naukg rzadzi statystyka, polityka —
abstrakcyjny ,lud”, dlatego nieustajaca krytyka demokratycznej utopii przybiera
na sile zwlaszcza wtedy, gdy jest ona realizowana glosem ,wiekszosci”. Mediacja
naukowa staje sie niewidoczna i zmienia sie znaczenie stowa ,reprezentacja”.
Nauka o rzeczach zostaje oddzielona od nauki o cztowieku®. Nastawiona jest
na skutecznos¢, odseparowana od wartosci. Zwlaszcza technika ma by¢ sfera
wolnej mysli, wynalazkéw, na marginesie myslenia, z dala od wartosci. Jezeli
cos dziala, nawet nie musi oszczedzaé energii, by¢ ,ekonomiczne”, oplaca sie,
bo zawsze moze znalez¢ sie ktos, kto bedzie w to chcial zainwestowa¢. Kazdy
wynalazek, kazda nowosc¢ jest wiec ,z natury” dobra (wlasnie w tym znaczeniu
wirtualnos¢ jako nowe pojecie dotyczace modelu wigze sie ze starym zrédlem
virtus, jako model wigzgcy moc z cnota).

Wciaz odradzajg sie filozofie powszechnej sprawiedliwosci. W Starym Te-
stamencie ,by¢ sprawiedliwym” oznacza — umozliwi¢ drugiemu wspélne zycie
ze soba, sprawiedliwos¢ to nie cecha jednostki, lecz dzialanie®. Dzisiaj punktem
krytycznym jest proba ustanowienia relacji (wladzy) przed dzialaniem, takie
skodyfikowanie wszelkiego dziatania uniemozliwi przerosty wtadzy, z drugiej
strony - najpewniej zablokuje wszelkie dziatanie w ogodle. Obsesja wladzy jest
dzi$ charakterystycznym punktem mysli humanistycznej, a raczej tego, co
Slavoy Zizek nazywa ,samozwanczym radykalnym akademizmem”. Polega on
na tym, ze wymaga sie ciaglego kontekstualizowania czy sytuowania swojej
pozycji. Taka radykalna historyzacja jest bledna, zdominowana przez realng
abstrakcje — pieniadz, jedyna miare, na ktéra mozna przetozy¢ wszystko. Cyr-
kulacja kapitatu jest sitg radykalnej ,deterioryzacji”. Bo — im wiecej wydajesz,
tym wiecej posiadasz. Jakby odwrotna reguta dotyczy dzis wedtug Zizka wiary
religijnej - trzeba udawad, ze sie nie wierzy, zeby wiare zachowac*.

? B. Latour, Nigdy nie bylismy nowoczesni. Studium z antropologii symetrycznej, Warszawa
2011, ss. 47-49.

* K. Berger, Wierzyc bez Kosciola?, Poznarn 2007, s. 14.

+ S, Zizek, Owierze, Warszawa 2008, ss. 8-9.
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»Zwrot etyczny’ refleksji filozoficznej i przywrdcenie estetyce ,wladzy sadze-
nia” Jacques Ranciére lokalizuje wmomencie, gdy Antygona wteorii psychoana-
litycznej zastepuje Edypa®, zaczyna dominowaé nowa forma doswiadczania etosu.
Losy corki Edypa wpisujg sie w ciag dalszy rodzinnej tragedii, bedacej niejako
konsekwencja wywyzszenia systemu pokrewienistwa nad wszelkim innym
systemem wiadzy.Jednoczesnie stanowia odrebny konflikt, dotyczacy nie tyle
zagadki narodzin, ile zagadki smierci. Po smierci Edypa dwaj bracia Antygony
dzielg si¢ wladzg, jednak wbrew umowie Eteokles po roku rzadéw nie przeka-
zuje tronu bratu. Polinejkes sprowadza obce wojska, aby odzyska¢ tron i w tej
walce obaj bracia ging, awladcg zostaje ich wuj Kreon, ktéry uznaje Polinejkesa
za zdrajce 1 wydaje zakaz grzebania jego zwlok. Antygona, przeciwstawiajac sie
rozkazowi i dokonujgc pochéwku brata, niejako sama skazuje sie na smier¢. Itak
jak Eteokles nie chce zrzec si¢ swojej wladzy, Antygona réwniez. Antygona jest
corkg Edypa isiostra innych jego dzieci, lecz jednoczesnie jest kims z zewnatrz,
kto powraca do rodziny po $mierci ojca. Jest brakujacym elementem, az drugiej
strony - nikim (kobiety w starozytnosci nie dziedziczyty wladzy). Wtada jednak
zyciem ismiercig, od jej gestu zalezy zbawienie brata i calej rodziny.

Ogodlnie biorac Ojciec oznacza wczesny stan swiadomosci, w ktérym jestesmy
jeszcze dzieémi, tj. zalezymy od okre$lonej, zastanej formy zycia, majacej, jako
habitus, charakter prawa. Jest to stan pasywnosci i braku refleksji, zwykta
wiedza orzeczach danych, ktérej nie towarzyszy zaden sad intelektualny czy mo-
ralny. Dotyczy to zaréwno jednostki, jak i zbiorowosci.

Obraz zmienia sie wraz zprzesunieciem akcentu na Syna. Na poziomie indywidu-
alnym zreguly dochodzi do zmiany wtedy, kiedy syn gotuje sie zaja¢ miejsce ojca.
[...] Habitus zostaje zastapiony przez $wiadomie wybranga i zdobyta forme zycia.
Dlatego chrze$cijanistwo, ktérego centralng postacia jest Syn, popycha jednostke
do podjecia decyzji i do refleksji, co czynili szczegdlnie ci ojcowie Kosciola, ktérzy
przymusowi (ananke) i niewiedzy (dgnoia) przeciwstawiali episteme — zrozumienie
(np. Justyn Meczennik). Ta sama tendencja znajduje wyraz w nowotestamento-
wej rozprawie z zydowska sprawiedliwoscia opartg na prawie i reprezentujacg
wylacznie habitus®.

Etosto wzér kulturowy i odtworzenie realnych zaleznosci, np. miedzy ojca-
mi isynami. Przedstawienie koncentruje nas na symbolicznym wymiarze etosu,
ale juz tu moga wystepowac przesuniecia akcentow, ktore decentrujg etosy (np.
ojca jako wazniejszego, Mistrza).

* J. Ranciére, Malaise dans l'esthetique, Paris 2004, s. 150.
¢ C.G. Jung, Archetypy isymbole. Pisma wybrane, Warszawa 1981, ss. 223-224.
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Przedstawieniowy aspekt systemow spotecznych

Systemy spoleczne skladajg sie z ré6znych podsystemow. Wartosciowe przed-
stawienie moze ukaza¢ relacje miedzy podsystemami, czyli zawsze méwi co$
waznego o systemie spolecznym jako calosci. Zdaniem Luhmanna gospodarke,
polityke inauke, a od XVIII wieku takze edukacje, nalezy zaliczy¢ do obszaréw
funkcjonalnych napedzajacych przeksztalcenia, zas rodzine ireligie do umozli-
wiajacych je. Na to naklada sie powszechny proces prywatyzacji, ktéry pozwala
podnosic¢ sie spoleczeristwu zréznego rodzaju, zwlaszcza ekonomicznych, kry-
zysow, lecz w polu religii skutkuje powszechnym i coraz bardziej uprywatnio-
nym kryzysem wiary. Poprzez prywatyzacje religia dostaje sie w oddzielony od
pracy iokreslony przez to obszar czasu wolnego. Tutaj rzadzi nig cos wrodzaju
,prawa Greshama”: malo wartosciowe rodzaje aktywnosci wypieraja formy
wysokowartosciowe i— oile doprowadzi to do ustalenia wyraznych priorytetow
(pilka nozna, ogladanie telewizji) - prawdopodobienistwo, ze tak si¢ stanie,
wzmacnia sie samo dzieki spolecznym sprzezeniom zwrotnym’.

Luhmann podkresla konflikt miedzy mikromotywami a makrozjawiska-
mi w obrebie systeméw spotecznych. Mikromotywy nie daja sie dostatecznie
kontrolowaé w tonie makrozjawisk, czyli unormowanych kodéw zachowan
spotecznych. Systemy napedzajace przeksztalcenia zaczynaja dominowa¢ nad
umozliwiajacymi je. Mikromotywy ustanawiaja ,zatargi” w ramach makro-
zjawisk, ale w tragedii greckiej mozna je jeszcze bylo wyrazi¢, a dzis sa nie-
widzialne. W dobie prywatyzacji wzrasta (zwlaszcza w systemie religijnym)
waga Swiadczenia. ,Zmniejsza si¢ orientacja na funkcje, a zwieksza orientacja
na $wiadczenia™. Na poziomie samego systemu spotecznego glebokie problemy
najwazniejszych systeméw funkcjonalnych (jak nauka, gospodarka, polityka czy
edukacja) przybraty forme prywatnosci, ktéra degraduje podstawowe problemy
egzystencji spotecznej do tego stopnia, ze nie daj sie one potem zsyntetyzowaé
w przekonujace wzorce. Charakterystyczne dla religii odniesienia do $wiata
ztrudnoscig daja sie aktualizowa¢ ad hoc (jak to systemy majg w zwyczaju robié
ze swoimi odniesieniami). ,Jezyk wiary” nie jest na to przygotowany, stwier-
dzi Luhmann. Niebezpieczenstwo czai si¢ zwlaszcza w tym, ze ,orientacja na
swiadczenie”, ktéra jest skierowana do jakiegos odbiorcy, wymaga czesto pod-
porzadkowania si¢ prawom sukcesu i Zyczeniom oraz normom rzeczywistego
lub ,zatozonego” odbiorcy.

Prawa rynku wchlaniajg kazdy etos. Ma on szanse przetrwac tylko wprzed-
stawieniu. Czym mozna usprawiedliwi¢ zmuszanie ludzi, aby robili cos, czego

7 N. Luhmann, Funkcja religii, Krakéw 2007, s. 231.
8 Tamze, s. 255.
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nie pragna? — pyta Isaiah Berlin. Tylko jakas wyzsza wartoscia niz ,ja”. Paradoks
filozoficznej refleksji nad ,ja” wyrazit Kant: jesli wszystkie wartosci ustanawiajg
swobodne akty ludzi ijesli nazywane sa wartosciami jedynie wtedy, gdy spelniaja
ten warunek, to nie ma wartosci wyzszej od jednostki.

Edukacja coraz bardziej zainteresowana jest uprzedzaniem efektu rozu-
mienia. Upolityczniona edukacja chce szybko wdraza¢ w wiedze. Za dostep
do wiedzy placi sie, wedtug Lacana, utratg rozkoszy. Rozkosz bowiem, wswej
banalnosci, mozliwa jest jedynie dzieki niewiedzy, ignorancji. Psychoanaliza
przynosi wiec przerazajace doswiadczenie, ze jesli bedziemy wiedzie¢ zbyt
wiele, to mozemy utraci¢ nasz byt. Tak jak Edyp. I to jest mityczny przyklad,
jak pozadanie bywa oddzielane od wiedzy. Przywrdcenie sity wiedzy to rola
swiadka, tego kto widzial.

Pytanie teraz, jak i dlaczego nadszedl 6w moment, w ktérym méwienie prawdy
zaczelo uwiarygodnia¢ sie jako jej manifestacja wlasnie o tyle, oile ten, kto mowi,
moze stwierdzic: to ja jestem wposiadaniu prawdy, ajestem wjej posiadaniu dlate-
g0, ze ja widzialem i, zobaczywszy, teraz oznajmiam. Owo utozsamienie méwienia
prawdy ztym, ze widzialo-sie-prawde, utozsamienie tego, kto méwi, ze zrédlem,
zpoczatkiem, korzeniem prawdy, byto niewatpliwie wielorakim izlozonym pro-
cesem o znaczeniu decydujacym dla historii prawdy w naszych spoteczeristwach’.

Przedstawienie ma by¢ konstruktem (w koncepgji Diltehyowskiej mozna
by uzy¢ kategorii przezycia jako utrwalonej ekspresji) prowadzacym poznajacy
podmiot od przedmiotu do znaczenia i wartosci, ktore s3 wygenerowane przez
nowy kontekst danego zagadnienia. Ten proces przebiega trzyetapowo: od
uzmystowienia do znalezienia rysu charakterystycznego danego przedstawienia,
potem do ujecia calosci w widzialnej formie, nastepnie do potraktowania jej
modelowo, jako mechanizmu, struktury generujacej sens. Zapore w przepro-
wadzeniu tego procesu stanowi Heglowski podmiot ustanowiony w Absolucie.
Hegel ustanawia réznice zasadg filozofii, absolutyzuje ja, a dodatkowo, ,tam,
gdzie p6zny Hegel widzial mozliwos¢ pojednania, Marks znajdywal poteguja-
ce sie przeciwieristwa”'?. Rdznica staje sie zasada wspolczesnego myslenia, co
przeszkadza w docieraniu do przedstawien. U Hegla mamy do czynienia z,jaz-
niowoscig” Pojecia, jak ja nazwie Marek J. Siemek, polegajaca na doprowadzaniu
do jednosci pojeciowego punktu podmiot i przedmiot. Jest to mozliwe tylko za
cene catkowitej rezygnacji z przedstawienia, facznie zrezygnacja znajstabszych
jego aspektow: ilustracji i uzmystowienia.

M. Foucault, Rzgdzenie Zywymi, Warszawa 2014, s. 67.
1 S. Morawski, Niewdzigczne rysowanie mapy... O postmodernie(izmie) i kryzysie kultury, To-
run 1999, s. 31.
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Pojecie samo jest podmiotem i dziata jako podmiot. Jest to bowiem jego jednos¢,
jedno$¢ przez nie samo wytwarzana i sobie nadawana. Rozwijajac z siebie oba te
swoje zakladane okreslenia. Pojecie zarazem odnosi sie wnich obu tylko do siebie
samego, gdyz zawsze jest w nich ,u siebie”. Czysta forma Pojecia to nic innego jak
absolutna jednia ,negatywnosci odnoszacej siebie do siebie samej” (czyli bezposred-
nia jednia absolutnej ogélnosci i absolutnej jednostkowosci czy tez bytu samego
w sobie i dla siebie oraz ,zalozonosci”), ktéra jest dokladnie tozsama z podmio-
totworczg strukturg samo-wiedzy, wyrazajacy sie w pierwotnej jednosci ,Ja”!!.

,Nowoczesng »substancjalnos¢ etyczna, czyli najwyzej osiggalng rozum-
nos¢”'? Hegel lokuje w samoodnoszacym sie do siebie pojeciu. ,Ja” to Absolutny
Podmiot.

Mysl Hegla wiaze sie zromantycznym ubdstwieniem natury i wiarg w spo-
leczny organizm jako osobny byt ludzki. Wyzwala cala serie ukaszen heglow-
skich w przechodzeniu od natury do podmiotu, od podmiotu do Absolutu, do
kultury iz powrotem do natury, zmaterializowanej w historii". Jest to niebez-
pieczne polaczenie myslenia i przedstawienia wjeden mechanizm znajdujacy sie
na zewnatrz konkretnego podmiotu poznajacego swiat. Rozum rozpuszcza sie
wnaturalnosci historii, mamy do czynienia z wielkim mitem historii wmiejsce
podmiotu i boga, czy nawet Podmiotu i Boga.

Nie szto tu o ucieczke od historii, ale o wyzwolenie sie od niej i zapanowanie nad
nig. Tradycja filozoficzna i historiozoficzna podsuwala romantykom rozmaite
procedery myslowe majace na celu zdominowanie chaosu historii; skorzystali
znich wiele, tworzac wszakze odrebng i wlasng calos¢, ktérej ceche konstytutywna
stanowi nowozytna interpretacja zaleznosci ,mitu” i ,historii”..."

Ta zaleznos¢ u Hegla przejawia si¢ w pracy pojecia, formie praktyki my-
Slenia, ktére uniezaleznia sie od swojego podmiotu. Nowoczesna mysl zostaje
zdominowana pojeciem pracy, nastepuje ,szczeg6lny awans teoretyczny pojecia
praktyki jako kategorii filozoficznej™"”.

Forma pojecia powstaje jako ,abstrahowanie od wszelkiej tresciowej okre-
slonosci™. To dziatajaca wola'”. Podmiot nie jest wiec u Hegla, podkresla Sie-
mek, punktem wyjscia, lecz wylania sie dopiero u kresu poznania. Ukaszenie
heglowskie to poddanie sie rozumowi instrumentalnemu, od ktérego roman-

' M.]. Siemek, Hegel ifilozofia, Warszawa 1998, s. 40.
S. Morawski, Niewdzigczne rysowanie.., dz. cyt., s. 32.
M. Janion, M. Zmigrodzka, Romantyzm ihistoria, Warszawa 1978, s. 27.
Tamze.
5 M.]. Siemek, Hegel ifilozofia, Warszawa 1998, s. 19.
1 Tamze, s. 40.
Tamze, s. 44.
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tyzm wydawatl sie uciekad. Jest to rodzaj ,ideologicznej mistyfikacji” racjonal-
nosci, ktérej mechanizm polega na ptynnym przeniesieniu represji w stosunku
do swiata przyrody na stosunki miedzyludzkie'®. Nawet sztuke Hegel traktuje
jako uczestnictwo w totalnosci rozumu.

Wiedza nasza nie jest jednak jednolita, bo obcos¢ jezyka (struktury sym-
bolicznej) sprawia, ze czym innym jest wiedza jako zgromadzona informacja,
czym innym wiedza rozumiana jako ideal, prawda, punkt odniesienia, jeszcze
czym innym wiedza o nas samych. Rozcztonkowanie wiedzy na rézne aspekty
spowodowane jest tym, ze struktura, za pomoca ktdrej ja wyrazamy, nie ujmuje
innej struktury — naszego pragnienia. Uzywanie jezyka, jak podkresli Lacan,
rozpoczyna sie od nazywania wlasnego ciala wedltug jego rozréznialnych cze-
$ci. Cialo, ktére przezywa, zanim umie to wyrazi¢, nazwane jest jako calosé¢
(ma imie) i stanowi podstawe identycznosci. Ta podstawa jest wyobrazeniowa
(obraz), ale reguly, za pomoca ktérych ja wyrazamy, sa symboliczne (sktadnia
jezyka). Podmiot wigze sfere symbolicznego, wyobrazeniowego irealnego, jest
podtrzymywany ich ciagloscig. Nie§wiadome jest tym, co pozbawia te sfery
hierarchii. Wtraca si¢ obiekt pragnienia (objet petite a), trudny do zlokalizowa-
nia, bo dotyczy wszystkich poziomdéw, ale nie mozna go wyrazi¢ na wszystkich
poziomach jednoczesnie. ,Zastygniecie dyskursu”’, zastygniecie w stalym rodzaju
wiezi, jest niebezpieczne, bo grozi porazka pragnienia, jest to zly aspekt etosu.

Taktyka poszczeg6lnego podmiotu jest indywidualng odpowiedzig na ano-
nimowe strategie spoleczne, czesto niewidzialne. I chociaz, jak zauwazy Bogdan
Banasiak, analizujac pojecie wiadzy u Michela Foucaulta, wladza to widzialny
obiekt naszej nienawisci, zwyklismy jg substancjalizowa¢'’, nie kumuluje sie
ona w obiektach, lecz w strategiach postepowania z obiektami. Na przyktad
W panoptyzmie jako postaci spoleczenstwa ogladu i nadzoru, spoleczeristwa
dyscyplinarnego®, obiektem nie jest wszystkowidzace spojrzenie, lecz strategia
polegajaca na uwolnieniu spojrzenia. Przestaje by¢ potrzebny ten, kto patrzy.
Panopticon (z gr. pan = wszystko; optikos = widziec) znany jest jako nazwa wiezie-
nia zaprojektowanego przez angielskiego filozofa utylitaryste Jeremy’ego Ben-
thama, ktory zachwalal przede wszystkim tanios¢ owej technologii, redukujacej
liczny personel wiezienny. Teoretycznie, w idealnej sytuacji, wieza straznicza
moglaby nawet by¢ pusta, bo skoro straznikéw nie widaé, nie musza trwaé na
posterunku. Zdaniem Benthama wiezniowie panopticonu byliby straznikami
sami dla siebie, wyreczajac tym samym jego pracownikow.

8 Tamze,s. 51.

¥ B, Banasiak, Michel Foucault — mikrofizyka wladzy, ,Literatura na Swiecie” 1988, nr 6,
s.331.

% Tamze, ss. 333-334.
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Panopticon dla Michela de Certeau to funkcja ego wspoélczesnego czlowie-
ka?'. To, co dzis podlega ukryciu, to nie tyle fizyczne postaci straznikéw, lecz
szeroko pojeta wiedza, dostepna i niedostepna zarazem. O utracie ,wartosci
uzytkowej” wiedzy pisat Jean-Francois Lyotard w Raporcie ostanie wiedzy zkorica
lat 70. XX wieku. Wiedza konsumowana nie moze by¢ juz dluzej uwazana za
ksztaltujacg umyst czy osobe®.

Tym, co przy okazji badan nad codziennoscig odkrywa Certeau, jest in-
dywidualizm - kategoria ta dopelniona przez pojecie taktyki przestaje by¢ Zle
kojarzona. Nie chodzijuz oto, Ze jednostka ludzka uznana zostaje za najwyzsze
dobro. Silna tradycja liberalizmu oswieceniowego wyrosta na tym pojeciu dzieki
skojarzeniu go ztaktyka zostaje oddalona. Indywidualizm t3czony dotad zanar-
chig i egoizmem, teraz kojarzony jest bardziej zoporem (wobec obowigzujacej
strategii), i to czesto subtelnym oporem, ktéremu egoizm zdaje sie zaprzeczac.

Praca pojecia (krytyka Hegla)

Hegel wydaje sie najmocniej przeciwstawia¢ pojecie wszystkiemu, co mozna
skojarzy¢ z przedstawieniem i uznaje poziom dyskursywnego (dialektycznego)
rozumienia za wystarczajacy. Podmiot panuje nad przedstawieniem, nie ma ono
zadnej niezaleznosci. Po Heglu sztuka moze miec¢ dla filozofii wymiar co najwy-
zej ilustracyjny. Heglowski pomyst wyrzucenia ,na zewnatrz” przedstawienia
(nie w sfere przedmiotu, ktéry mozna bada¢, tylko w sfere obdarzonego czysta
aktywnoscig obiektu) ustanawia Rozum jako ostateczne przedstawienie — wla-
sciwie ,punkt osobliwy” (nieopisywalny) poza Bogiem, poza poznaniem, poza
rozumem samym. | chociaz swiadomos¢ okresla swoj stosunek do innobytu,
czyli do swojego przedmiotu, w rozmaity sposdb, sam rozum jest pewnoscig,
czystg realnoscig, abstrakcja jednej i drugiej. ,Jest to pierwsza pozytywnos¢,
ktérg samowiedza sama w sobie jest dla siebie i dlatego Ja jest tylko czysta
istotnoscia (Wesenheit) tego, co istnieje, czyli prostg kategorig™.

Ja - Rozum — Rzeczywistos¢ - Swiadomosé to uHegla jeden iten sam Punkt,
ktdrego cechg nie jest matematyczna ,bezwymiarowos¢”, lecz ,nieskoriczonos¢”.
,Rozum szuka swego innego, wiedzac, ze nie posigdzie w nim nic innego niz
siebie; szuka tylko wlasnej nieskoniczonosci”. Jedyna forma przedstawienia
tego punktu to prawo ustanawiajace ogdlne relacje miedzy pojeciem arzeczy-

' B. Highmore, Michel de Certeau: Analysing Culture, London 2006, s. 551.

? ].-F. Lyotard, Kondycja ponowoczesna. Raport o stanie wiedzy, Warszawa 1997, ss. 29-30.
B G.W.F. Hegel, Fenomenologia ducha, Warszawa 2002, ss. 165-166.

2 Tamze, s. 169.
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wistoscia?®. Swiadomos¢ chwyta w doswiadczeniu byt prawa, ale réwniez ma
je jako pojecie, znaczy tyle, ze chociaz dla ,zwyklego czlowieka” rzeczywistos¢
nigdy nie przestanie istnie¢, Hegel interpretuje to tak, ze nigdy nie odkryje on
w niej praw koniecznosci, zwigzkéw przyczynowo-skutkowych. Przedstawie-
nie swiata, jakie ma, wyczerpuje si¢ samo w sobie, nie jest ono przeznaczone
do przemyslenia jako odkrywania praw (prawidlowosci). Rozum jako wolny,
jest obojetny wobec przedstawienia, tak jak wobec rzeczy, ktérg oglada bez
koniecznosci. W filozofii Hegla, gdy juz znajdziemy sie u kresu Fenomenolo-
gii ducha, nie ma ruchu, nie ma wiec mozliwosci montazu — przemontowa-
nia koncepcji, trzeba ja rozumie¢ jako calos¢, w dodatku nieprzedstawialna.

Owa jednos$¢ ogblnosci i aktywnosci nie istnieje dla tej Swiadomosci obserwujacej,
poniewaz jednosc ta jest ze swej istoty wewnetrznym ruchem tego, co organiczne,
i moze by¢ ujeta tylko jako pojecie; obserwacja zas szuka momentéw w formie
bytu i trwania®.

Heglowi, zdaniem Siemka, zawdzieczamy zmiane pojecia sfery praktycznej,
czyli ludzkiego dziatania, ,a wiec tej pierwotnej, najbardziej klasycznej domeny
zainteresowan samej filozofii jako takiej””. Filozofia, co podkresla Siemek, ,do$¢
$cisle odrézniata »poznanie« od »praktyki«, wyraznie przyporzadkowujac obu
tym pojeciom dwa odrebne i ostro odgraniczone obszary przedmiotowe”*,
zaznaczajac nadrzednosé poznania. Praktyka ostatecznie zostawala zawsze
poza obrebem filozofii. Dopiero Kant tezg o prymacie ,rozumu praktycznego”
zmienil te filozoficzna tradycje, lecz dopiero Hegel wypelnit pojecie ,praktyki”
trescig. Filozofia postkantowska likwiduje rozdziat filozofii na ,teoretyczng”
i,praktyczng”. Przedmiotem filozofii w calosci staje sie jedno$¢ poznania i prak-
tyki. Jest ona jednak ugruntowana wczyms ,praktycznym”, w,idealnym Ja trans-
cendentalnym”, az po Fichteaniskie Ja, ktére uzyskuje wymiar ontologiczny®.

Praktyka u Hegla staje sie wlasciwym motorem dialektyki ,Ducha”, czyli
tilozofii. Hegel sprzeciwil si¢ wyréznieniu przez Kanta rzeczy samej wsobie, ale
zakotwiczyl idealizm w oderwanym od rzeczywistosci, bo nieprzedstawialnym,
rozumie. Substancja staje sie ostatecznie podmiotem. W ten sposéb utwierdzona
tozsamo$¢ myslenia i bytu ustanawia zarazem sprzecznos¢ miedzy (przedsta-
wialng) rzeczywistoscig i (pojeciows) prawda. Samopoznajacy Podmiot — Duch
Absolutny, wyrazajacy sie (przedstawialny) wprawdzie w najwazniejszych
dziedzinach kultury: religii, sztuce, filozofii, jest przeznaczony do uwolnienia

% Tamze, s. 176.

% Tamze, s. 182.

77 M.]. Siemek, Hegel ifilozofia, dz. cyt., s. 19.
% Tamze.

¥ Tamze,s. 21.
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od wszystkiego, co zmienne. Rzeczywistos¢ i prawda to nieustanna przemiana
wiecznych sprzecznosci w dialektyce ducha, akresem tego procesu poznania jest
pojecie, wktérym prawo trwale zwigze prawde z rzeczywistoscia. ,Rozum jest
pewnoscia sSwiadomosci, ze jest ona wszelka realnoscia: w taki sposob idealizm
wyraza pojecie rozumu’,

Marek J. Siemek zaznacza, ze Hegel inauguruje powrét do struktury sre-
dniowiecznej, ktéra - jak kazda struktura - nie jest ztozona zsamych wad. Jest
to zaréwno struktura wladzy (pana i niewolnika, a wlasciwie stugi, poniewaz
niewolnik nie moze wypracowac wlasnej wolnosci, astuga moze?'), jak istruk-
tura wiedzy (instytucja uniwersytetu wypracowana zostala w sredniowieczu).
Hegla nalezy wiec odczytywac jako twdrce zestawu pojeé: wiedza — wladza.

W walce na smier¢ i zycie, w konflikcie przeciwstawnych samowiedz tworzy
sie jako wynik pierwsza relacja spoleczna, pierwsza posta¢ intersubiektywnosci,
jakby$my moze dzisiaj powiedzieli. | ona oczywiscie tworzy sie poniekad za posred-
nictwem czynnika przemocy fizycznej: stabszy ulega, asilniejszy zwycieza. Przemoc
fizyczna odgrywa tutaj niezmiernie istotna role, ale wlasnie juz nie bezposrednio
jako przemoc fizyczna. [...] Pan natomiast to taki ktos, kto woli umrze¢ stojac
niz zy¢ na kolanach, tak to sie tadnie czasem powiada. Oto struktura catego kon-
fliktu. Méwie o tym dlatego, zeby przypomnie¢ i mocno podkresli¢ - jeszcze raz
powtarzam — czysto duchowy charakter tej relacji, w sensie Hegla, czyli charakter
pierwotnie spoleczny. Stad plynie to, co jest stawka w tej walce, o co naprawde
walcza obaj przeciwnicy. [...] Walcza rowniez o co$ czysto duchowego, miano-
wicie o uznanie. [ tak to sie nazywa: walka o uznanie. Dlatego jest to walka czysto
duchowa, a jej rezultatem jest struktura spolecznego stosunku miedzy jednost-
kami, w ktérym wszakze jedna — pan - jest jednostka spoleczna w pelnym sensie
tego okreslenia. Jest, jak kto woli, podmiotowoscia, jednostka, ktérej przystuguje
wolno$¢ i suwerenna autonomia we wszystkich okresleniach®.

W pojeciu pracy nastepuje u Hegla ,ostateczne rozstanie z abstrakcyjnym
— wasko etycznym (jak uKanta) lub swiadomosciowo-»jazniowym« (jak uFich-
tego) — pojmowaniem praktyki’*. Poprzez analize pojecia pracy Hegel walczy
ouznanie jako Filozof Pan. Tu spotyka sie wiedza — wladza, przestaja stanowi¢
opozycje. Prowadzi to do tego, ze Pojecie staje sie u Hegla substancjalnym Pod-
miotem, i przede wszystkim nie tyle podmiotem poznajgcym, ile ,bytem-dla-
-siebie™*. Samoodniesienie pojecia jest najwiekszym illusio wspdtczesnosci, jak
mit ,oka ogladajacego samo siebie”.

% G.W.F. Hegel, Fenomenologia ducha, dz. cyt., s. 164.

' M.J. Siemek, Wyklady zfilozofii nowoczesnosci, Warszawa 2012, ss. 140-141.
2 Tamze, s. 142.

3 M.]J. Siemek, Hegel ifilozofia, dz. cyt., s. 22.

3 Tamaze, s. 36.
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Pozegnanie z mitem zwierciadlanego odbicia

Dlatego priorytetem wspoétczesnej filozofii powinno by¢ przede wszystkim nie
rozbijanie mitu przedstawienia jako zwierciadlanego odbicia, bo to juz zostalo
zrobione (np. przez Richarda Rortyego), lecz dotarcie do najwazniejszych
przedstawien, ktére nie mogg zosta¢ zrekonstruowane zpowodu nieustannego
,polerowania zwierciadla”™*® umystu, przedstawienia oka ogladajacego samo
siebie, i wciaz krazacego widma heglizmu jako ustalonej stawki gry dla filozofii,
gry o calos¢ sensu.

Foucault proponuje powrét do zagadnienia prawdy, ale prawdy objetej
przedstawieniem, aleturgia przedstawienia. Trzeba ,odpokutowa¢” Heglowski
Podmiot i wréci¢ do podmiotu, ktéry manifestuje prawde, pozostajac aktorem
procedur przedstawiania®*. Objawi¢ sie to moze wtrzech czesciach, zapozyczo-
nych przez Foucaulta ze sredniowiecza na okreslenie pokuty:

cze$¢ zwiazana ze skruchg, actus contritionis; czes¢ zwigzang z zados¢uczynieniem,
czyli dzialaniami, ktdre sktadajg sie na pokute w naszym dzisiejszym rozumieniu,
actus satisfactionis; oraz, miedzy jedng a druga, cze$¢ zwiazang zwyjawianiem przez
sam podmiot grzechéw, do popelnienia ktérych musi sie on przyzna¢, czyli to, co
w teologii nosilo miano actus veritatis, aktu prawdy?’.

Do kazdej ztych czesci przynalezy jedna procedura aleturgiczna. Pierwsza
zdefiniowana jest przez role, podmiot jest sprawca, lub wykonawca, dru-
ga czyni z niego widza lub swiadka, a trzecia - przedmiot przedstawienia®.
Przedstawienie ma wiec mozliwos¢ refleksyjnego ujecia prawdy i pogodzenia
trzech rozlaczonych przez filozofie wspélczesna sfer: dyskursywnej (etyka),
przedstawieniowej (estetyka) i normatywnej (epistemologia) znowu w jedng
cato$¢ (calos¢ wyznania®).

Aktywnos¢ rozumu propagowana przez Hegla powoduje zast6j w innych
rodzajach aktywnosci. Praca pojecia obraca sie, zgodnie z zasada dialektyki,
W swoje przeciwienistwo. Nawet obserwacja u Hegla dotyczy poje¢, bo jest
formg rozumowania, czyli ,czysta formg ogdlnosci, czyli faktycznie tautologia

* R. Rorty, Zwierciadlo natury, Warszawa 1994.
6 M. Foucault, Rzqdzenie Zywymi, dz. cyt., s. 99.
Tamze.
Tamze.
¥ Tamze, s. 100.
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swiadomosci™. Rozumowanie jest samozwrotng §wiadomoscia, poniewaz
prowadzi do ogdélnych wnioskéw, a ogdlnos¢ formalna, ,do ktérej okreslona
tres¢ jest zdolna, poniewaz na gruncie ogélnosci formalnej rozpatrywana jest
ona tylko w odniesieniu do siebie™!, jest tez osiagalna tylko jako samo$wiado-
mos¢, tozsamos¢ zrozumowaniem. I chociaz ,w dionizyjskim natchnieniu jazi
znajduje sie poza sobg™*?, musi ona zosta¢ ostatecznie wchionieta ,w dionizyjska
wewnetrznos¢”, w zywiol mowy*. Mamy tu powrdt do mowy jako najwyzszej
sztuki. Powrdt platonizmu, a raczej romantyczny mit platoniskiego idealizmu
odniesionego do samej pracy rozumu. W sztuce wiec dla Hegla nie liczy sie
dzielo i przedstawienie, ktére ono generuje wprocesie: dyskurs - rekonfiguracja
- kodyfikacja i dystrybucja, czyli inaczej: rozumienie — zobrazowanie — komu-
nikacja — (przedstawienie) — paradygmat, lecz tylko samoswiadomos¢ artysty
(jej rekonfiguracja), ktora wspina sie w samorozumieniu po swoich dzietach
jak po drabinie, aby ostatecznie uwolni¢ si¢ od nich poprzez mowe najblizsza
logosowi, mowe poza przedstawieniem.

Swiadomos¢ artystéw uznaliémy za niedostepna (sugeruje tak herme-
neutyka lub semiotyka*), a mowe za najwiekszy mit filozofii (logocentryzm),
dlatego pozostaje nam podazac za metaforg. Metafora skupia na relacjach we-
wnetrznych. Moze ratunek polega na podazaniu nie za pojedynczg metafors,
tylko za calg konstrukcjg, ktéra z niej wynika. Nie z kazdej metafory (nawet
bardzo ,zgrabnej”) wynika zaraz przedstawienie, dlatego warto potraktowac je
tez jako specjalne wydarzenie (tak jak Maria Janion traktuje arcydzielo sztuki),
stanowigce pewien ,zwornik” nauk humanistycznych i sztuki. W przypadku
dziela Michelangela Antonioniego tym ,zwornikiem” jest struktura samego
procesu powiekszania zdje¢, ukazana w filmie jako analogia do zycia gléwnego
bohatera. Powiekszeniu ulegaja nie tylko pojedyncze zdjecia, ale tak traktowana
jest tez praca kamery, jako ciagly proces powiekszania: zblizenia i oddalenia,
przeformulowujac dylemat zlodzieja i detektywa w Skradzionym liscie Poego:
niedostepnos¢ wiedzy, a mimo wszystko igranie nig. Jestem w posiadaniu
pewnej wiedzy (list, trup), ktora daje mi wladze, dopéki jestem jej jedynym
posiadaczem, dopoki ktos nie przywrdci mi wlasciwego miejsca, nie zdemontuje
mojego przedstawienia.

Powigkszenie Antonioniego pokazuje kryzys przedstawienia jako reakcje
na fakt kulturowy, ze wladze ma ten, kto dysponuje bardziej nowoczesnymi

0 G.W.F. Hegel, Fenomenologia ducha, dz. cyt., s. 276.

' Tamze.

4 Tamze, s. 459.

# Tamaze, ss. 458-459.

* Umberto Eco dal nam wspanialy przyklad dystansu autora do swojej powiesci w Poslowiu
do Imienia Rézy.
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srodkami przekazu. Antonioni jako rezyser wygrywa ze swoim bohaterem
Thomasem (fotografem), moze spojrzec na niego zdystansu. A my, wspolczesni,
majac nieskoriczone mozliwosci obrébki cyfrowej (stop-klatki), wygrywamy
z Antonionim. I mamy wygrac. Litera (Skradziony list) dopdki krazy, dopoty
angazuje. Mamy wrazenie, ze w Skradzionym liscie Poego inteligentny zlodziej
preparuje dowdd zbrodni dla inteligentnego detektywa.

Gilles Deleuze w Réznicy i powtorzeniu przestrzega przed zbyt pochopnym
L,graniem pojeciami’, ktére dotycza istoty gry (nalezg do nich tytulowe: réznica,
powtérzenie, ale réwniez negacja, afirmacja, oglad). Przed rozptynieciem sie
filozofii w dialektyce nietozsamosci chroni odwolanie do konkretu przedsta-
wienia; nawet jezeli jest ono nadmiarowe, mozemy prébowac wylowié zniego
serie. ,Jednos¢ serii” (wzajemne stosunki element6éw, czyli montaz) porzadkuje
skladniki przedstawienia.

Ruch komplikuje natomiast wielos¢ centréw, nakladanie sie perspektyw, platanine
punktéw widzenia, wspélistnienie momentéw, ktére w zasadniczy sposéb znie-
ksztalcaja przedstawienie: juz obraz czy rzezba sa takimi ,deformantami”, zmusza-
jacymi nas do wykonania ruchu, czyli do patrzenia jednoczesnie na powierzchnie
iw glab, albo do chodzenia i schodzenia w przestrzeni w miare, jak sie do nich
przyblizamy. Czy po to, by otrzyma¢ tego rodzaju ,efekt”, wystarczy pomnozy¢
przedstawienia? Nieskoriczone przedstawienie zawiera wlasnie nieskoniczonosé¢
przedstawien — bez wzgledu na to, czy gwarantuje konwergencje wszystkich punk-
tow widzenia na ten sam przedmiot lub ten sam swiat, czy tez wszystkie momenty
czyni wlasnosciami tej samej Jazni. Ale strzeze ono wten sposéb jedynego centrum,
ktére skupia i reprezentuje wszystkie inne, bedac jednoscia serii, porzadkujaca
iorganizujacy raz na zawsze skladniki oraz ich wzajemne stosunki. Znaczy to, ze
nieskoniczone przedstawienie nieodlaczne jest od pewnego prawa, ktére je umoz-
liwia, czyli od formy pojecia jako formy tozsamosci konstytuujacej albo ,w sobie”
tego, co przedstawiane (A jest A), albo ,dla siebie” tego, kto przedstawia (Ja = Ja)*.

Zdaniem Deleuze’a filozofia generujaca przedstawienia skutecznie oddala
mit zwierciadlanego odbicia oparty na rownaniach typu A = A. Jezeli filozofia
sama dla siebie chce by¢ przedstawieniem, grozi nam kazdorazowo upadek
W ten mit.

Illusio a skoniczonos¢ przedstawienia
[luzja to znieksztalcenie procesu interpretacji bodzcéw zewnetrznych, np.

wrazen zmystowych. W psychologii wyréznia sie dwie podstawowe przyczyny
zaburzenia zwanego iluzj3: pobudzenie emocjonalne, np. stan zakochania, lub

* G. Deleuze, Réznica i powtérzenie, Warszawa 1997, ss. 99-100.
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rozproszenie, niedostateczna uwaga. Przedstawienie ma zabezpiecza¢ przed
iluzjami, réwniez przed ,powszechnymi” iluzjami, kulturowymi, utrwalonymi
przez formy symboliczne.

Pierre Bourdieu, twoérca teorii przemocy symbolicznej, ,socjologii form
symbolicznych” lub ,socjologii refleksyjnej”, opisuje strategie kultury jako sa-
moodtwarzajacg (samoreprodukujgca) sie¢ znaczen. Sami siebie widzimy jak
wiluzjonie, zatracamy mozliwos¢ zastosowania jakiejs obronnej taktyki przed
systemem kultury. Zyjemy pod naciskiem illusio obrazéw wydajacych sie nam
czyms$ od nas niezaleznym, znajdujacym sie calkowicie ,na zewnatrz’, np. ob-
razoéw technicznych. W Sur la television, publikacji dotyczacej dziennikarstwa
(znaciskiem na dziennikarstwo telewizyjne), stan ciala przedstawiany jest przez
Bourdieu jako pewna umiejetnos¢, dyspozycja do rozporzadzania tym, co sie
ma, zabezpieczajaca przed illusio. Nigdy nie jest sie wjakimsg stanie idealnym, np.
idealnie ,przedtuzonego” ciala (przez media), zdolnego ten stan wypowiedzieé,
jednak ograniczenie ciala moze nas zabezpieczyc przed illusio wyjscia z niego.
Wspolczesnie oddalamy sie od doswiadczenia ciata, od poczucia stanu ciala.
Bourdieu stawia teze, Ze ekran telewizora staje sie dzis wyjsciem zlustra Narcyza,
miejscem narcystycznego ekshibicjonizmu*, ale nie wznaczeniu przekroczenia
narcyzmu, lecz raczej jego ugruntowania. Ekran jest tym, co zastepuje lustro
w Lacanowskiej ,fazie lustra”, projekcja zastepuje odbicie, co ostabia system
symboliczny. I chociaz paradoksalnie swiat obrazu jest zdominowany przez
stowa?, to obraz telewizyjny je niszczy. Sita banalizacji doswiadczenia déja vu
zawarta jest w ,nigdy nie widziane” i ,zawsze jednak™®, jesteSmy szokowani
i uspokajani jednocze$nie projektowana wizualnoscig. Mamy do czynienia
z (wizualizowanymi) heteronomiami*’. Heteronomia, w przeciwienistwie do
autonomii, to seryjnie homologiczna sie¢ powigzani. W psychologii zjawisko
heteronomii zwigzane jest z zanikiem woli.

Za powszechne poddawanie sie illusio Zygmunt Bauman obwinia cywi-
lizacje nastawiona na zapewnienie bezpieczeristwa. Dawniej zdemaskowanie
illusio prowadzilo do buntu, dzi$ do poszerzenia illusio jednostkowej wolnosci.

W lonie cywilizagji, jaka zdecydowala sie powieksza¢ i umacnia¢ bezpieczestwo
kosztem ograniczenia wolnosci, rozszerzanie i gruntowanie ladu szlo w parze ze
wzrostem niezadowolenia ibuntu. [...] Nasze czasy sa jednak inne; zyjemy w epoce
deregulagji. ,Zasada rzeczywistosci” musi dzi§ broni¢ sie przed trybunatem, kt6-
remu przewodniczy ,zasada przyjemnosci’. Mysl, ze ,istnieja trudnosci zwiazane

* P. Bourdieu, Sur la télévision. Suivi de L'emprise du journalisme, Paris 2008, s. 11.

Tamze, s. 19.
Tamze, s. 50.
Tamze, s. 73.
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z istotg cywilizagji, ktére nie poddadzg sie zadnym reformatorskim zabiegom”,
stracila dzi§ wiele ze swej dawnej realnosci. Przemoc i przymus wyrzekania sie
popedéw nie jawia sie juz ludziom jako przykra koniecznos$¢, ktéra trzeba przy-
ja¢ z pokorg; odbierane s3 raczej jak bezzasadna napas¢ na wolnosé suwerennej
jednostki.

Sze$cdziesiat piec lat po napisaniu i opublikowaniu Civilization and Its Discontents
wolnos¢ jednostkowa panuje niepodzielnie®.

Cywilizacja ponowoczesna odnotowuje dazenie do przyjemnosci na jeszcze
wieksza skale niz za czasow Freuda, sugeruje Bauman. Illusio zagarneto nawet
zasade, ze zawsze, gdy ,cos sie zyskuje, cos sie w zamian traci — ta stara zasada
obowigzuje dzi$ tak samo, jak u poczatkéw nowoczesnej cywilizacji”*'. Zycie
wspolczesne jest podporzadkowane dazeniu do szczescia. Dlatego jedyna zasa-
da, jaka warto przedstawiad, jest wlasnie starozytna maksyma bilansu zyskoéw
istrat®.

Wolnos¢ wyraza sie dzi$ najpelniej wkonsumpcji, ktéra zréwnuje wszyst-
kie formy kapitalu i naklada na siebie pola, wktérych funkcjonujemy, szacujac
stawki wgrze. Trzy najwazniejsze kategorie Pierre’a Bourdieu to pole (wzgled-
nie autonomiczny obszar relacji rzadzacych jakims fragmentem spotecznej
rzeczywistosci, charakteryzuje sie swoistg logika, ktéra decyduje o rodzaju
stawki, o jakg sie gra; polami sa: gospodarka, nauka, sztuka, polityka, sport,
szkota, religia, muzyka popularna, moda itd.; granice pél sa ruchome, poniewaz
zawsze s3 przedmiotem walk), habitus (mozliwo$¢ aktywizowania kapitatu kul-
turowego, potocznie okreslany jako ,praktyczne mistrzostwo”, ,sztuka zycia”;
sklania do tworzenia warunkéw zycia podobnych do tych, ktére pierwotnie go
uformowaly, czyli stanowi rodzaj adaptacji reprodukcyjnej) i gra. Zdolnosé do
przeksztatcania réznych form kapitatu iich akumulacji jest przedmiotem gry.
Gra toczy sie o mozliwos¢ przeksztalcania kapitatu, bo tylko jego przeksztal-
canie pozwala go pomnazac. Sfera praktyczna jest illusio, jako zdominowana
mechanizmami od pojedynczego podmiotu niezaleznymi. Poza tym owa nie-
zaleznos¢ jest fascynujaca, jak to pokazuje Blaise Pascal, proponujac rozciagnaé
,Ja~ w nieskoniczono$¢, mamy mozliwos¢ paradoksalnego wyboru: mozemy
powiedzieé ,tak” nieskoniczonosci albo skoniczonosci. lllusio, cos wrodzaju celu
naszego dzialania, jest przewaznie wyborem dominujacego dla gracza kapitatu
(np. ekonomicznego lub kulturowego), to epoche ztudy wspdlnego Swiata wy-
kluczajace inne mikroswiaty. Illusio jest nieredukowalne®. Przede wszystkim
jest ono powaznym traktowaniem stawek w grze, co Bourdieu pokazuje na

30 Z. Bauman, Ponowoczesnosc jako zrédlo cierpieri, Warszawa 2013, s. 8.
' Tamze, s. 9.

52 Tamze, s. 10.

53 P. Bourdieu, Medytacje pascaliatiskie, Warszawa 2006, s. 145.
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przykladzie ,zakladu Pascala” jako przyjecia ,stawki samej wsobie”. To odréznia
kapital symboliczny od innych rodzajéw kapitatu, a wlasciwie sprowadza go do
,symbolicznych skutkéw kapitalu”, gdy uznanie zyskuje habitus zwiazany z ta
formg kapitalu, a nie jakis przedmiot czy produkt*.

,Symbolicznym skutkiem kapitalu” méglby by¢ subiektywny montaz idei
filozoficznych (przedstawienie) przeciwstawiajacy sie rozsadzeniu filozofii przez
nauke od srodka, przez bezosobowe procedury, nieustanne porzadkowanie
danych, parametryzacje wiedzy, techniczne jej wykorzystanie itd.

Postugujac sie czastkowym obrazem wspoélczesnej filozofii, probowatam
wyeksponowac kilka mechanizméw jego montazu, aby méwic o kategorii ogél-
niejszej — kategorii przedstawienia. Postuzylam sie problematyzacja dziedziny
widzialnej uniwersalnosci, do ktorej mozna zaliczy¢ przedstawienie, wywodzac
gléwne jego przejawy od pieciu par myslicieli. Prébujac przyjac¢ rézne punkty
widzenia, najczesciej odnositam sie do tych wlasnie zestawoéw nazwisk, ktére za
chwile jeszcze raz wymienie, rowniez krzyzowalam je ze sobg, zar6wno zestawy
autoréw ipojecia od nich sie wywodzace. Mimo ze w parach znajduje sie czesto
jeden lub nawet dwoch ,wrogéw” przedstawienia (Heidegger — Derrida), to
na ,przejsciu” od jednego do drugiego rysuje sie¢ mozliwos¢ wyeksponowania
jakiejs pozytywnej jego roli.

Schematyzm wyobrazni - nowa rola estetyki

Zestaw pierwszy (Kant - Ranciére)

Kant iRanciére unaoczniajg schemat przedstawienia. Kant, wydobywajac czyste
formy zmystowosci: czas i przestrzen, buduje miejsce podmiotu na przecieciu
tych form. Schematyzm wyobrazni, ktérym postuguje sie poznajacy podmiot,
jest montazem przedstawienia. Ow schematyzm jest pozytywnym aspektem
estetyki jako dziedziny majacej zrywac z obrazowym jej ujeciem, ktére podda-
wane jest nieustannym prébom upolitycznienia. Kant, eksponujac czas i prze-
strzen jako ,czyste formy zmyslowosci” i ukazujac problematycznos¢ wiadzy
nazwanej ,schematyzmem wyobrazni”, zainaugurowal w filozofii prawdziwy
Jkopernikanski przewrdt” kojarzony z odwréceniem relacji miedzy podmio-
tem a przedmiotem, lecz réwniez z podwazeniem mitu ,wolnej” wyobrazni.
Schematyzm wyobrazni umozliwia wprawdzie co§ w rodzaju ,wolnej gry”
w obrebie danych przyswojonych droga zmystows, lecz jest ona ograniczona
tymi danymi i kategoriami, a przede wszystkim ,formami zmystowosci”. Inaczej

5 Tamze, ss. 342-345.
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mowigc, proces uzmystawiania pozwala zaprzac wyobraznie do pracy bardzo
precyzyjnego myslenia.

Filozofia po Kancie, pozbywajac sie estetyki jako gorszej, bo dotyczacej
okrojonego pola doswiadczania rzeczywistosci, pozbyta sie mozliwosci refleksji
nad pieknem, a sztuka stala sie jej obca, powstala ,przepas¢” miedzy nimi, nie-
pozwalajaca ich ujac spdjna refleksja. Kant jako ostatni posréd nowozytnych
podjal préby calosciowego ujecia doswiadczenia poznawczego (przede wszyst-
kim w trzech Krytykach).

Ranciere pokazuje, zwlaszcza wzarysowanym przez siebie fenomenie ,dzie-
lenia postrzegalnego” (le partage du sensible), ze nie tyle odbieramy rzeczywistos¢
za pomocg zmystow czy poje¢, ile za pomoca przedstawienia, ktore wyznacza
nam calosciowy horyzont mysli. Oprécz tego, ze kazdy ma swoje prywatne
przedstawienia, zbudowane swiadomie lub nie, mamy jeszcze przedstawienia
zapisane w formie (najczesciej sa to dziela sztuki) ,zestawéw” — modeli rzeczy-
wistosci, takich jak omawiany wksigzce mit Edypa zapisany wtragedii Sofoklesa
czy mit jaskini stuzacy Platonowi za ilustracje kultury umystowej lub jej braku.

Wedlug Ranciére’a, inspirujacego sie zwlaszcza filozofiag Kanta, przed-
stawialno$¢ jawi sie dzisiaj jako cos zagrazajacego porzadkowi publicznemu.
Odkad stala sie powszechnie dostepna (kultura czasu wolnego), coraz trudniej
ja zrekonstruowad. Zwlaszcza dzielo sztuki nie wpisuje sie w dyskursywnos¢
ufundowang na porzadku publicznym. Kultura popularna, masowa, rozrywka
to czesto antykultura, a nakazy szukania sensu w tych wytworach to charakte-
rystyczne dla naszych czaséw zdominowanie kultury polityka. Ranciere charak-
teryzuje wspolczesng forme wladzy gtéwnie jako zawlaszczenie zmystowosci
publicznej na modte haset policyjnych broniacych dostepu do rzeczywistosci,
takich jak: ,nie patrze¢!”, ,rozejs¢ sie”, ,zakaz przebywania”. Wspélczesna wladza
to narzucanie wizji porzadku jako ,naturalnego porzadku”. Porzadek publiczny
jest waznym dobrem jako strategia zachowania status quo, warunkujaca rozwoj
spoleczny, ale tez blokujaca potencjal emancypacyjny spoteczeristwa, mogacy
zaklocié co jakis czas 6w porzadek i czesto prowadzacy do réznego rodzaju
kryzyséw.

Przedstawienie jest by¢ moze najbardziej zawlaszczonym przez polityke
pojeciem, lub odwrotnie: polityka (jako stan poddania wladzy) jest najbardziej
nieprzedstawialnym miejscem myslenia dazacego do zarzadzania innymi. Co
to znaczy by¢ zawlaszczonym przez polityke wznaczeniu ranciere'owskim? To
znaczy by¢ niepodatnym na kolejne etapy przetwarzania informacji zawartych
w przedstawieniu. Wszystkie sensy zatrzymuja si¢ w ramie dyskursu, gdzie
rozumienie i uzmystowienie wchodzg ze sobg w konflikt, zamiast prowadzi¢
do dalszych etapéw przedstawienia: rekonfiguracji (montazu), kodyfikacji
(komunikadji, ilustracji) i dystrybucji (paradygmatu, przedstawienia). Obowig-
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zujacy (polityczny czy raczej policyjny) dyskurs ustala okreslong plaszczyzne
odbioru rzeczywistosci. Wspélczesna, zredukowana do systemu policji (system
porzadkowania wiedzy poprzez imperatywne komunikaty) wiedza narzuca
przedstawieniu ograniczony do wskazywania charakter, jest to co najwyzej
funkcja reprezentowania, mniej nawet niz funkgja ilustracyjna. Dlatego trzeba
dzis przedstawienia i filozofii przedstawienia, czyli namystu nad tymze broni¢
przed politycznym (czy policyjnym) zawlaszczeniem. Ranciére stwierdzi, ze
polityka nie tyle wyraza sie w sprawowaniu wladzy, ile w tworzeniu podziatéw
miedzy obywatelami poprzez wykluczanie ich zdyskursu publicznego, anawet
usuwanie zpola percepcji. W tworzeniu takich podzialéw moze bra¢ tez udzial
sztuka, np. na poziomie odbioru dzieta, nad ktérym pracuje aktualnie obowig-
zujace pole polityczne i programy edukacyjne. Jednak gdy wdziele sztuki zostana
zmienione ,parametry widzialnosci”, grupy poprzednio wykluczone mogg sta¢
sie na powr6t widoczne i styszalne. Wiadza zastania sztuke, uniemozliwiajac
odbiorcom rozeznanie si¢ w tym, co podane do widzenia (przedstawione), atym,
co ukryte®. Sztuke latwo jest zastoni¢, bowiem sztuka niczego nie nakazuje,
nie projektuje. Zdaniem Ranciére’a emancypacja sztuki to przede wszystkim
dopuszczenie niezaprogramowanego spojrzenia widza, nie takiego, ktére pro-
jektuje od wiekow estetyka. Prosciej méwigc, estetyka opiera sie na marzeniu
o odnowie sztuki, tymczasem czesto blokuje mozliwos¢ jej odnowienia.

Niezredukowana do estetyki czy refleksji nad percepcja filozofia przedsta-
wienia jawi sie jako mysl o pewnej szczegélnej ,wladzy” umystu, tak jak wladze
umystu postrzegal Immanuel Kant. Medium przedstawienia jest nowe ,dzielenie
postrzegalnego”, czyli ponawianie refleksji nad czasowoscig i przestrzennoscig
doswiadczenia.

Wladza sadzenia - nowa rola reprezentacji

Zestaw drugi (Peirce - Lyotard)

Peirce i Lyotard to mysliciele zainteresowani pojeciem ,zestawu”. Przedsta-
wienie wylania sie tu gtéwnie jako zestaw danych obdarzony jaka$ forma
skoniecznosci’. Peirce probuje ukonstytuowac doskonata miare przedstawienia
w prawie i koniecznosci wigzania znaku ze znaczeniem (czyli w Peirce’owskim
Trzecim), Lyotard, piszac swdj Raport o stanie wiedzy, stwierdza, ze w dobie
braku tajemnic naukowych bedziemy operowa¢ tylko nowymi ,zestawami”

% A. Sawicka, Estetyka zaangazowania a ontologiczny status dziela sztuki, w: Materia sztuki,
red. Michatl Ostrowicki, Krakow 2010, s. 278.
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informagji, ktdre nie tyle odkrywaja nowa wiedzg, ile raczej problematyzuja
wiedze powszechnie dostepna.

I chociaz Peirce i Lyotard ustanawiaja zasade montazu idei na zewnatrz
filozofii, Peirce w znaku, Lyotard w wydarzeniu, przedstawienie pozostaje
W jej wnetrzu, jego medium jest znak, nie obraz. W opinii Ranciére’a koncep-
cja Jeana-Francois Lyotarda jest przelomowa jako zrywajaca z bezpiecznym
yupolitycznieniem” filozofii, czyli przemiang jej idei w dzialania. Pozytywnos¢
Lyotardowskiego Raportu o stanie wiedzy polega na docenieniu nowej formy
wiedzy, organizowanej jako parataksa. Mimo upadku wielkich narracji wciaz
bedzie istnialo zapotrzebowanie na wiedze praktyczng (taktyczng), kreatywnie
laczaca informacje dotad ze sobg niezestawiane. Lyotard wiaczyl do powaznej
refleksji epistemologicznej kategorie zestawu, i to nie tak, jak wlaczyt jg juz
weczesniej Martin Heidegger (jako idee pomiedzy sztuka a technikg™), a raczej
jako podstawowg technike dyskursu. I chociaz wyrazem postmodernistycz-
nego ducha jest formalne eksperymentowanie, zwlaszcza z narracja, Lyotard
umieszcza nauke wobrebie dyskursu, ktory jest zasadniczo wkonflikcie zwiedzg
narracyjna. Udowodnienie prawdy wnauce dokonuje si¢ poza spoleczeristwem
(produkujacym wiedze narracyjng), oparte jest na regule weryfikacji i falsyfika-
¢ji. Postmodernistyczna nauka natomiast opiera si¢ na paralogizmie, czyli na
odrzuceniu istnienia nadsystemu na rzecz uwydatnienia réznicy i dopuszczenia
bledu”’. We wspélczesnej wiedzy nie tyle liczy sie nowos¢, odkrycie (wiedza
stricte naukowa), ile nowe, czesto zaskakujace polaczenia (zestawy) informacji®®.

I chociaz Lyotardowski idiom to zupelnie cos innego niz Peirce’owskie
Trzecie, cos jednak taczy te kategorie filozoficzne. Idiom Lyotarda jako montaz
nieprzystajacych dyskurséw wymaga szczegdlnej uwagi (zbudowanej na wraz-
liwosci), a Trzecie jako montaz rzeczywistosci z uniwersalnym sensem tworzy
przede wszystkim uwaga. Poziom Trzeciego to poziom wytezonej uwagi (trzy-
majacej watpienie w napieciu, pozwalajacej na préby), ,dzieki uwadze mozna
odzyska¢ mysl, ktéra zostala zapomniana™’.

Peirce zdradza sekret montazu, jakiego dokonal w filozofii Kant ,koper-
nikariskim przewrotem”, na nowo scala doswiadczenie i rozumowanie za po-
mocg skromniejszej listy kategorii, a wlasciwie form znaczenia rzeczywistosci.

%6 W 1953 roku Heidegger wystapil w Monachium z odczytem Pytanie o technikg; wystapie-
nie bylo zmieniong wersjg odczytu Zestaw, wygloszonego w 1949 roku w Bremie.

57 Por. K. Bester, nt. Krystyna Wilkoszewska, Wariacje na postmodernizm, http://www.iphils.
uj.edu.pl/~m kuninski/ Wariacje%20na%20postmodernizm,%20K.%20Wilkoszewska%20-%20
Katarzyna%20Bester.htm [9.08.2010].

%8 Por. J.-F. Lyotard, Kondycja ponowoczesna. Raport o stanie wiedzy, Warszawa 1997.

% Ch.S. Peirce, Niektdre konsekwencje braku czterech zdolnosci (1868), w: tegoz, O nieskoriczonej
wspdlnocie badaczy, Opole 2009, s. 63.
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Zpoczatku Peirce akceptuje Kantowska liste, stwierdza Stanistaw Hanuszewicz,
dopiero z czasem uznaje j3 za system niedoskonaly, przerosniety w swoich
podzialach na trzy niezalezne czesciowo od siebie pola: rozumu, umystu, zmy-
stow. Ogranicza jg do trzech elementarnych form orzekania lub sygnifikacji,
sa to formy: jakosci (doznan), relacji (diadyczne) i reprezentacji (orzekanie o).
Wszystkie wystepuja w polu rozumu, umystu i zmystéw jednoczesnie. Pierwsze
odnosi sie do wszystkiego, co jako pojedyncze i samodzielne istnieje ze wzgledu
na siebie. Drugie odnosi sie do wszystkiego, co istnieje wjakiejs relacji, a wiec
jest zalezne. Trzecie wigze sie ze zlozonoscig - jest to stan posredniczenia,
mediacji i powigzania dwéch poprzednich elementéw®. ,Zestaw” nie dotyczy
juz tylko zjednej strony — obrazéw, a z drugiej — pojecia, lecz dotyczy formy
dyskursywnej przedstawienia — czego$, co wiedze i obraz poprzedza (triady
znakowej).

Zdaniem Hanuszewicza fallibilizm (wspélny tez np. Popperowi; zlac. fallere
— omyli¢, zawies¢, nie spelni¢) wprowadzony zostal przez Peirce’a na oznaczenie
pragmatyzmu, w odréznieniu od pragmatyzmu potocznie pojetego, nastawione-
go na praktyczne skutki. Korzeni fallibilizmu mozemy szuka¢ w sceptycyzmie.
Moéwi on o tym, ze wiedza pewna nie jest dostepna, nauka tworzy co najwyzej
wiedze prawdopodobng. Wiedza naukowa jest kwestionowalna. Teorie s3
zawsze niedookreslone przez doswiadczenie. Fallibilizm stanowil rewizje
klasycznego modelu europejskiej racjonalnosci®'. Zwlaszcza niedookreslonosé
teorii naukowych (nigdy bowiem nie mamy dostepu do calosci materiatu ob-
serwacyjnego) byla wskazéwka dla refleksji filozoficznej, zeby potraktowala
epistemologie, zajmujaca sie relacjami miedzy poznawaniem a rzeczywistoscia,
jako konstruktora modeli poznania, raczej bricoleura — jak podpowiedziat Der-
rida, anie jak Wielkiego Architekta wiedzy, réwnego jakiemus bogu. Mysliciel
(zaréwno filozof, jak i naukowiec), zdaniem Peirce’a, szuka w wiedzy prawa
laczenia zjawisk swiata rzeczywistego zodpowiednimi znakami. W ten sposéb
tworzy przekonania. Jezeli s3 one poprawnie zbudowane, wedtug wlasciwych
form orzekania o swiecie: jakosci, relacji i reprezentacji, zabezpiecza go to przed
blednym poznaniem, a zwtaszcza przed blednym przekonaniem o wlasciwej
,bazie” tego poznania. ,Baza” czy ,podstawa” poprawnego poznania ijasnosci
mysli jest przedstawienie (Trzecie) — sam model poznania, postugujacy sie czesto
przykladami zréznych dziedzin zycia (poziom Drugiego). Peirce’'owskie Trzecie
to pozytywny montaz rzeczywistosci z uniwersalnym sensem. Lyotardowski

% S. Hanuszewicz, Krytyczna recepcja Kantowskich ,Krytyk”: Peirce i Popper, w: Pytania i per-
spektywy transcendentalizmu: w dwusetng rocznicg Smierci Immanuela Kanta, Katowice 2006.

¢ S. Hanuszewicz, Znaczenie fallibilizmu, praca doktorska pod kierunkiem prof. dra hab.
Adama Groblera, Zielona Géra 2003, http://zbc.uz.zgora.pl/Content/3012/fallibilizm_calosc.
pdf [20.07.2015].
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idiom to montaz nieprzystajacych dyskurséw, nieudana ich mediacja, przed-
stawialna jako ,brak”, ,utrata”, ,ofiara”. U Lyotarda podstawe poznania stanowi
,puste miejsce” podmiotu. Lyotardowskie pojecie pordznienia (le différend)
mowi o niemoznosci ustalenia wspélnego idiomu komunikacyjnego dwdéch
odrebnych dyskurséw. Poréznienie jest wiec miara, ale z wnetrza dyskursu.
Jezeli staje na zewnatrz przedstawienia generujacego dyskurs, stanowi ,zlg
miare”. Nie zbudujemy wewnatrz dyskursu Zadnej jego reprezentacji.

Przedstawienie jako taktyka - nowa rola obrazu

Zestaw trzeci (Jung - Certeau)

Junga i Certeau taczy pochylenie sie nad dzialaniami, ktére wymykaja sie
poznawalnym systemom. Autorzy ustanawiaja przedstawienie jako taktyke
opracowujaca niewielkie fragmenty wiedzy, w ten sposob, ze umozliwia im
to uzyskanie dostepu do tresci uniwersalnych. Junga interesuje rewers swia-
domosci — nieswiadomos¢, a Certeau — rewers strategii proponowanych przez
bezosobowe systemy zycia spotecznego — indywidualne taktyki.

Koncepcja Junga oparta jest na odkrytej przez niego strukturze archetypu.
Struktura ta przejawia sie jako jednostkowy plan dzialania wykonywany przez
zanurzony w konkretny czas, Swiadomy podmiot, w oparciu o wzory zawarte
w a-czasowej zbiorowej nieSswiadomosci. Jung bada przede wszystkim, jak
jednostkowe wzory zachowan wyptywaja z ludzkiego doswiadczenia nagro-
madzonego przez wieki historii. Koncepcja taktycznosci Certeau zasadza sie
na jednostkowym montazu antysystemowych dzialan, ktére pozwalajg na
przekér obowigzujagcym systemom osiggna¢ jednostkowg korzysé. Taktyki
uwzgledniaja zwlaszcza ,ciecia” czy przerwy (ruptures) w narzuconym czasie
iprzestrzeni. Czlowiek przedstawia sobie swoje Zycie i swoja zyciowg sytuacje
w sposdb nieciagly, dzieki temu moze wygra¢ wojne, ktérej sam nie prowadzi,
w dodatku nie majac z pozoru miejsca i czasu, zeby sie w nig wlgczy¢.

Przyzwyczailismy sie mysle¢ o archetypach Jungowskich, wymieniajac: cieni,
persone, anime, animusa itd. Zapominamy, ze znaczng czes¢ Archetypow isymboli
zajmuje szczegoélna refleksja nad archetypem liczby, zdaniem Kanta najmocniej
zwigzanej z doswiadczeniem czasu. Mysl Junga oscyluje zwlaszcza miedzy ar-
chetypem tréjcy i czwoércey, ktdre dotycza najwazniejszej, duchowej przemiany
w cztowieku. Trdjca obrazuje pelnie, a czwérca doskonalosé, nigdy nie mozna
ich ,stopi¢” wjedno (np. w symboliczng ,siddemke”), ani zredukowaé (np. do
jakiegos jednego”). Liczby te opisujg np. przemiane wiedzy (jej odpowiednikiem
jest liczba 3) we wladze (ktérej odpowiednikiem jest liczba4). O archetypie moé-
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wic wprost nie mozna, bo jest to szczegdlne, energetyczne miejsce wzbiorowej
nieSwiadomosci. Archetypy przedstawione sg symbolami, ktére mozna mnozy¢
w nieskorniczonos¢, natomiast samych archetypow jest wzglednie ograniczona
liczba, poniewaz dotycza one najwazniejszych, wspolnych wszystkim ludzkich
doswiadczeni®’. Fenomeny archetypdw opisywane przez Junga to szczegdlne
,wezly” laczace nieopisywalne, nieprzedstawialne doswiadczenie zbiorowe
z figuratywnym, jednostkowym symbolem. Dotycza zwlaszcza ,cigcia” czasu,
rozumianego jako archetypowe doswiadczenie przemiany. Trudno jest te
przemiane ,zatrzymac”, zakodowaé, odznaczy¢, przedstawic, poniewaz dotyczy
zaréwno jednostki (a doswiadczenie jednostkowe zawsze moze zosta¢ wchto-
niete przez spotecznos¢), jak i calej wspdlnoty (natomiast zawsze przejawia sie
ono wjednostkowym podmiocie).

Certeau, przywotlujac ianalizujac na nowo pojecie taktyki, dotyka dziedziny
archetypowej skojarzonej z wojng, walka i zwrotem. Ttem wszystkich wojen
jest ,napiecie” wynikajace z braku czasu. Kazda wojna jest przede wszystkim
walkg na czas, walkg o czas, i wtdérnie, o zdobycie przestrzeni tam, gdzie jej
brak. Jak mozliwe jest, przy braku czasu, zdobycie nowej przestrzeni? Pojecie
taktyki pochodzi od greckich stow: tdssein, tdttein — uktada¢, porzadkowad,
ustawiaé w szeregu, ale tez przetasowac. Taktyka umozliwia przetasowanie
danych, uporzadkowanie ich wedlug innej reguly. Im mniej mamy sil, tym
bardziej musimy postepowac taktycznie, tym wiekszy potencjal pamieci musimy
uruchomié. To pierwszy etap taktyki. Ale dane pamieci nie tylko zajmuja duza
powierzchnie, ale tez zajmujg czas, dlatego drugi etap taktyki to skrocenie czasu
dzialania. Taktyka wiec to specyficzny rodzaj programowania do§wiadczenia
podzielony na dwa pulsacyjne ruchy: rozszerzenie pamieci (I - II) i kurczenie
czasu dzialania (III - IV). W punkcie III na schemacie taktyk Michela de Cer-
teau mozna umiesci¢ starozytne pojecie Kairos, jako wlasciwy moment. Kairos
dotyczy uniwersalnych przemian kulturowych, lecz dzieki jednostkowej Metis
(przebieglos¢, inteligencja, sprawnosé, doswiadczenie, umiejetnos¢ szybkiej
oceny sytuacji, przezorno$¢) mozna go wykorzysta¢ indywidualnie. Metis po-
zwala skorzystac¢ z Kairos. Z punktu widzenia systemu jest to ,ciecie pamieci”’,
jej ograniczenie, kumulacja i eksplozja wjednym ,tuiteraz”. Kluczowa idea jest
,2archetypowym wyobrazeniem”, praobrazem, do ktérego formy trzeba dotrze¢
w sposéb tworczy, metodologicznie i epistemologicznie niekonwencjonalny,
dokonujac réznego rodzaju montazu pojec.

W nauce to, co ,widzialne” dostepne jest poprzez to, co teoretyczne, tak jak to,

co archetypowe, manifestuje sie w ideach (wyrazonych obrazem, metafora mi-

tyczna itp.), a sacrum spoleczenstw archaicznych objawia sie poprzez profanum.

 Por. C.G. Jung, Archetypy isymbole, Warszawa 1981.
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To, co niewidzialne (archetyp, idea), dostepne jest poprzez obrazy, wyobrazenia
(archetypowe). Podobnie to, co jest kulturowe i co wypracowuje sie w kulturowo
ustalonych przedzialach (sztuki, religii, nauki, filozofii itd.), poprzez okreslona
kulturowo$¢ manifestuje to, co jest archetypowe, a wiec ponadkulturowe. Ten stan
rzeczy, gdy wpelni jest u§wiadamiany ibrany pod uwage w namygle filozoficznym,
pozwala na wiele rozstrzygnie¢ w kwestiach filozoficznych tradycyjnie spornych
inierozstrzygalnych w tradycyjnym wymiarze®.

Przedstawienie decentralizuje narzucajjce sie manifestacje wiedzy itego, co
widzialne. Nowa rola obrazu to kontestacyjna mozliwos¢ tworzenia i ogarniania
jakichs calosci (uniwersalnego sensu) w ograniczonym czasie jednostkowego
zycia i poznania.

Opdznienie przedstawienia — nowa rola ilustracji

Zestaw czwarty (Heidegger — Derrida)

Czwarty zestaw: Heidegger i Derrida jest wyjatkowo ciekawy, bo obaj filozo-
fowie uchodza za krytykéw przedstawienia, a moze tylko krytykuja jego ilu-
stracyjny wymiar. Obaj zwracaja uwage na techne jako szczeg6lng umiejetnosé
zaprzepaszczona przez wspolczesnych, przy czym Derrida zawiera ja wmedium
pisma, a Heidegger w samym ze-stawie (Ge-Stell). Techne to zaprzepaszczony
wymiar przedstawienia, taczacy komunikacje znorma.

Koncepcja Dasein Martina Heideggera oraz koncepcja différance Jacques’a
Derridy to zapis stanéw bardzo tymczasowych: pelnej swiadomosci skonczo-
nosci zrywajacej z mitem jezyka bez znakow. Rzeczowniki différence (roznica)
idifférance (roznia) sa wjezyku francuskim homofoniczne, réznica miedzy nimi
widoczna jest jedynie w pismie. Pismo dla Derridy to montaz mowy z przed-
stawieniem. Efekt pisma obejmuje différance odnoszaca sie do dwuznacznego
différer (roznié sie albo op6zniaé) - zwigzku miedzy stowami i znakami, ktére
odnoszg sie wzajemnie do siebie, a nie do zewnetrznej rzeczywistosci.

Heideggerowski ,zestaw”, jako montaz techniki z rzeczywistoscig, to efekt
spoznionej swiadomosci bycia Dasein. Zaréwno Dasein, jak i diff erance ukazuja
efekty opdZnienia wrozumieniu, a wiec znéw fenomen czasu wysuwa sie tu na
pierwszy plan. Dasein (tu-bycie) to sposdb ujawniania sie rzeczy (bytoéw), czyli
zasada istnienia przedmiotow dla podmiotu, ktéry wtérnie uczy sie rozumieé
samego siebie, zestawiajac sie z rzeczywistoscig. Differance to efekt opdZnienia
rozumienia w stosunku do tego, co zapisane. Dasein to montaz bycia zbytem,

% A. Motycka, Nauka a nieswiadomosc. Filozofia nauki wobec kontekstu tworzenia, Wroclaw
1998, ss. 133-134.
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ale nie redukcja ktéregos znich. Différance to montaz mowy zpismem, jednost-
kowego doswiadczenia z efektem symbolicznym, ktéry ,udaje” kompletnosé.

Wielu myslicieli prébowato uchwycié¢ proces degradacji przedstawienia.
Najbardziej znana jest prawdopodobnie koncepcja Derridy, ktéry poprzez
powtérng analize fragmentéw wyrzuconych na margines filozofii pokazuje,
jak mozna przywrdcic sile przedstawienia. Na przyklad farmakon jako przedsta-
wione lekarstwo (na pamiec), jako pojecie — ilustracja, przemyslane na nowo,
zyskuje status pojecia filozoficznego - nie tyle reprezentacji, ile ramy, modelu
dla zrozumienia pewnej funkgji. Funkcja farmakonu jest nie tylko odwracanie
proces6w pamieci, lecz jej przeksztatcanie. Tak jak choroba nie tyle jest stanem
sprzecznym ze zdrowiem, co raczej destabilizacja proceséw organicznych, ktéra
moze prowadzi¢ do lepszego zdrowia calego organizmu, tak farmakon nieko-
niecznie jest zewnetrznym w stosunku do choroby elementem.

,Pojecia abstrakcyjne zawsze skrywaja figure zmystowa™®* - stwierdzi
Derrida, ktéry daje nam narzedzie namystu nad przedstawieniem, szczegdlnie
w odniesieniu do medium pisma:

Otéz wszystko to, co przynajmniej od jakichs dwudziestu wiekéw ruchem powol-
nym o zaledwie dostrzegalnej koniecznosci zdazato i w koricu doprowadzito do po-
taczenia sie pod nazwa jezyka, zaczyna by¢ okreslane lub streszczane jako pismo®.

Pismo to nie tylko uzupelnienie jezyka, lecz mechanizm jego montazu, czyli
przedstawienie. Ale Derrida wlasnie dlatego uznaje pismo za niebezpieczne,
gdyz przedstawienie prébuje sie wnim uobecniaé, aznak funkcjonuje jak sama
rzecz, ktéra znaczy. Latwo zapomnie¢ o funkcji zastepowania, ktérej pismo
stuzy, i potraktowac je jako samowystarczalng kumulacje rzeczywistosci, a nie
jako funkcje jej uzupelniania®. Przedstawienie ma charakter zastepczy, jest
,w-miejsce-czegos$™, tak jak znak. Czym sie wiec r6zni od znaku? ,Znak jest za-
wsze uzupelnieniem rzeczy samej”*, a przedstawienie jest uzupelnieniem sensu,
wktérym zapomniano o nadmiarowej funkgji uzupelniania. Przedstawienie jest
wiec jakby gestem, ktory sprawia wrazenie naturalnosci, w przeciwienstwie do
sztucznej mowy®. ,Pojecie techniki nigdy wprost nie oswietli pojecia pisma™”.
Pismo przejmuje funkcje organicznego, a potem technicznego programowania
rzeczywistosci.

¢ J. Derrida, Biala mitologia. Metafora w tekscie filozoficznym, ,Pamietnik Literacki” 1986,
R.LXXVII, z. 3, s. 284.

% J. Derrida, Ogramatologii, Warszawa 1999, s. 30.

% Tamze, s. 195.

¢ Tamze.
¢ Tamze, s. 196.
¢ Tamze, s. 303.

Tamze, s. 32.
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Heidegger zauwaza, ze technika nigdy nie jest neutralna wzgledem rzeczy-
wistosci, poniewaz jest srodkiem wiodacym do celéw ustanowionych przez
cztowieka, wpltywa na modyfikacje tych dazen, naznacza je. Stanowi urzadzenie
(po tacinie: instrumentum) stawiajace czlowieka wobec wyzwania, ktérego istotg
jest ,zestaw”. ,Ze-staw” jest sposobem odkrywania rzeczywistosci, tego, jak jest
ona ulozona, zmontowana. ,Ze-staw” tym rézni sie od montazu, ze nie stanowi
struktury, jest czynnoscia zestawiania.

Do technicznosci nalezy natomiast wszystko, co znamy jako zespoly rusztowan,
pomostéw isuwnic i co jest czescig sktadowg tak zwanego montazu. Montaz zas,
wraz zwymienionymi cze$ciami sktadowymi, znajduje sie w sferze pracy technicz-
nej, ktdra jest stale tylko zgoda na wyzwanie ,ze-stawu’, nigdy jednak sama go nie
stanowi ani w ogdle nie sprawia’'.

Z rozwazan Derridy i Heideggera nad przedstawieniowoscig wynika rozsze-
rzenie pojecia ilustracji jako waznego etapu przedstawienia, jako mimo wszystko
mozliwosci ,uzewnetrznienia” zapisu. Postugujac sie samymi znakami, zrobi¢
tego nie mozemy (efekt pisma jest z zalozenia przesuniety, rozsuniety, dodat-
kowo zewnetrzny wobec tego, co zapisane), ale mozemy to zrobi¢ poprzez ruch
dekonstrukgji, chociazby ,zestawiajac” dwa zapisy. Czasami samo podwojenie
wystarcza, zeby zilustrowac dodatkowe przesuniecie w obrebie podmiotu-pisma
iprzedmiotu-pisma. Obaj mysliciele przedstawiajg tez ciekawe ujecie czasu jako
zmystu wewnetrznego, pozwalajacego rozumie¢ miejsce podmiotu w ,byciu”.
Derrida, eksponujac Heideggerowskie ujecie czasu, krytykuje Heglowskie,
ktore jego zdaniem ,idzie sladem potocznego rozumienia czasu, co oznacza,
ze idzie tez za tradycyjnym pojeciem czasu. Mozna nawet pokazaé, ze Hegla
pojecie czasu wywodzi sie wprost z Fizyki Arystotelesa”? Dasein to przede
wszystkim stosunek do czasu samego ,jestestwa’, jako zrodia przedstawienia
rzeczywistosci, od najbardziej wewnetrznej troski do najbardziej zewnetrznej
(w stosunku do siebie samego) trwogi.

Empiryzm transcendentalny - nowa rola uzmystowienia

Zestaw piaty (Lacan - Deleuze)

Mysl Lacana i Deleuze’a taczy metafora-figura klacza. [ chociaz Lacan nie tyle pi-
sze oklaczu, ile raczej o weztach, ktérych modelem jest ,wezel Boromeuszy”, jest

"t Tamze, s. 239.
2 M. Kostyszak, Spor z jezykiem. Krytyka ontoteleologii w pismach Nietzschego, Heideggera
iDerridy, Wroctaw 2010, s. 236.
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twoérca nowoczesnego montazu jezyka. Wczesniej jezyk utozsamiano glownie
ze sfera symboliczna, wyrazang metafora drzewa, majaca swoje zakorzenienie
W rzeczywistosci i rozumie przekladajacym te rzeczywistos¢ na znaki. Lacan
pokazal, Ze ograniczenie go do tej sfery nie pozwala mysle¢. Zaproponowat
wyrdznienie trzech sfer jezyka i wykorzystanie symbolu wezta boromejskiego
- ciekawej geometrycznie figury, ktérej fragmenty lacza sie tylko dzieki temu,
ze s3 trzy. Jezyk nie tyle skiada sie z elementéw, ile stanowi strukture trzech
obszaréw swojego funkcjonowania.

Przedstawiony przez Deleuze’a w ksiazce Mille plateaux. Capitalisme et schi-
zophreénie (napisanej z Félixem Guattarim w 1980 roku) model kigcza odnosi
sie do przemian w pojmowaniu roli pisma i interpretacji, a wiec réwniez do
przemian przedstawienia. Przy tworzeniu opozydji struktura drzewa — struktura
ktacza autorzy Mille plateaux zderzaja dominujacg dotychczas wkulturze struk-
ture ksiazki-korzenia z jej przeciwienstwem: ksigzka-ktaczem. Rizomatyczny
otwarty system pisania i czytania to nowy model tworzenia dyskursu. Nieswia-
domo$¢ tez raczej ma strukture klacza niz uporzagdkowanego (ukorzenionego
wrozumie) drzewa. System ma strukture klacza - sieci i cechuje go maksymalna
liczba polaczen miedzy weztami - punktami. Dzialanie klacza opiera sie na kilku
specyficznych, wyréznionych przez Deleuze’a i Guattariego zasadach. Pierwsza
to zasada tacznosci: dowolny punkt klagcza moze zostaé potaczony zdowolnym
innym. Druga to zasada heterogenicznosci: w ktaczu dochodzi do powiazan
porzadkéw odmiennego rodzaju. Trzecia, zasada wielosci, méwi o nieograni-
czonosci powiazan. Czwarta, zasada nie-znaczacego zerwania: klacze przerwane
w dowolnym miejscu moze odtworzy¢ sie w innym miejscu i przesuwac po
innej linii, nawet po linii obcej, w ten sposéb rekonstytuuje sie. Piata zasada
to zasada kartografii i przekalkowania. Klacze to mapa, odwracalna, mozna ja
dzieli¢ na fragmenty, przemontowac i przystosowa¢ do nowych warunkow”.

Gilles Deleuze, czesto utozsamiany z anty-Heglowska ,filozofig réznicy”
Derridy, zawdziecza réwnie wiele psychoanalizie Lacanowskiej i wspotpracy
zradykalnym psychoanalitykiem Guattarim. Deleuze proponuje wiasng inter-
dyscyplinarna koncepcje obrazu mysli, ktéra nazywa empiryzmem transcen-
dentalnym. ,Istotnie, nie nalezy myli¢ stosunku i sensu””* — napisze w swojej
analizie twérczosci Hume’a ustanawiajacego zasady kojarzenia idei. Zasady
kojarzenia to stosunki pomiedzy ideami, ich wzajemne relacje, tworzg calg
sie¢ relagji i przenikania, jednak nie tworza automatycznie sensu. Oprocz idei,
rozum, do tworzenia sensu, potrzebuje fantazji umystu.

7 G. Deleuze, F. Guattari, Kigcze, ,Colloquia Communia” 1988, nr 1-3.
" G. Deleuze, Empiryzm i subiektywnosc. Esej o naturze ludzkiej wedlug Hume'a, Warszawa
2000, s. 185.
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W dziedzinie poznania poszukujemy zatem formuly dzialalnosci umystu, gdy staje
sie podmiotem, formuly, ktéra bytaby odpowiednia dla wszystkich skutk6w koja-
rzenia. Hume dostarcza nam jej: przekraczaé oznacza tyle, co zawsze kierowac sie od
znanego do nieznanego. Postepowanie to okreslamy mianem schematyzmu umystu
(regul ogdlnych). Istota tego schematyzmu jest bycie ekstensywnym. Wszelkie
poznanie jest w gruncie rzeczy systemem relacji miedzy czesciami - takimi, ze
wychodzac od jednej, mozna zdeterminowa¢ druga. Jedna znajistotniejszych mysli
Hume’a, ktéra szczegdlnie podkresla, przeciwstawiajac sie mozliwosciom wszelkiej
kosmologii i wszelkiej teologii, jest to, Ze nie istnieje poznanie intensywne, ze
mozliwe jest wylgcznie poznanie ekstensywne, pomiedzy czesciami”.

Ow ekstensywny Hume owski schematyzm méglby odpowiada¢ modelo-
wosci przedstawienia.

Ostatni zestaw filozoféw kumuluje refleksje o przedstawieniu wnajbardziej
nowoczesnej muzie — w filmie. Deleuze opisuje przedstawienie jako zawsze
,2zmontowane”, zwlaszcza w swym dziele o kinie. Reprezentacja jest spézniona
wobec tego, co prezentuje, przedstawia, ale daje nam nowe formy ,uzmystowie-
nia”. Pod wplywem nowych technik wkinie nastapito rozmycie granic miedzy
trybem obiektywnym a subiektywnym opowiadania. Nowe obrazy (warunko-
wane przez odczucia i mysli bohatera) stawaly sie kwintesencjg obrazu-czasu,
czysta sytuacja optyczno-dzwiekowa — nie zas, jak w kinie ,tradycyjnym”,
obrazu-ruchu, sytuacja sensoryczno-motoryczna:

Przestrzenie te charakteryzuje wlasnie to, ze nie da sie w prosty, przestrzenny
sposéb wyjasnic ich natury. Implikuja one nielokalizowane relacje. Sg to bezpo-
Srednie prezentacje czasu. Nie mamy juz posredniego obrazu-czasu wywodzacego
sie zruchu, tylko bezposredni obraz-czas, zktérego wyptywa ruch. Nie mamy juz
czasu chronologicznego, ktéry moze zosta¢ uniewazniony przez ruchy anormal-
ne i przygodne; mamy chroniczny czas niechronologiczny, ktéry z koniecznosci

wytwarza ruchy ,nienormalne”, w gruncie rzeczy ,fatszywe””.

Ruchy nienormalne, falszywe to ruchy filozofii odcinajacej sie od przedsta-
wienia, rezygnujacej z calosciowego ujecia rzeczywistosci. Przedstawienie ma
co najwyzej wyplywaé z mysli, z ujecia rzeczywistosci, z pojeé, z reprezentacji.
Jest natomiast inaczej, jak zauwazy Deleuze, to mysl jest wtérna w stosunku
nie tyle do obrazuy, ile do ,ciecia”, ktdre jest pierwotnym zabiegiem myslenia
i tworzenia, np. rzeczywistosci filmowej. Rzeczywistos¢ ujeta w jakakolwiek
sensowna calos¢ nie moze by¢ ciagla.

Stad ,chroniczny czas niechronologiczny”, ktory gdy zostanie zastosowany
w rzeczywistosci przedstawienia (np. wdziele sztuki), pozwala odbudowac sens,

7> Tamze, s. 192.
76 G. Deleuze, Kino. 1. Obraz-ruch 2. Obraz-czas, Gdansk 2008, s. 345.
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lecz jesli zostanie potraktowany jak ,rzeczywistos$¢ sama w sobie” (np. rzeczy-
wistos¢ swiadomosci), wytwarza ,ruchy nienormalne”, falszywe. Nowe ujecie
przestrzeni (a co za tym idzie, réwniez czasu) w medium filmu nie pozwala sie
wytlumaczy¢ w,przestrzenny” sposéb zhistorii, ujac jej na osi czasu jako ciaglej.
Przedstawiona (w filmie) przestrzeri implikuje bowiem, jak napisze Deleuze,
,hielokalizowane relacje” nie tylko miedzy postaciami, rzeczami, lecz w obre-
bie samej przestrzeni i czasu. Mozemy dowolnie konstruowa¢ przedstawienie
z dostepnych elementéw i zrozumied rzeczywistosé. Pozytywne ograniczenie
dla badanego materiatu, jakie narzuca mu przedstawienie, to zestaw elementéw
jego struktury.

Lacan najmocniej sformutowatl teze o zamknietym systemie wyobrazni
(awlasciwie wyobrazeniowego), czyli systemie najczesciej kojarzonym zprzed-
stawieniem ireprezentacjg. Do czaséw odkrycia (zawsze watpliwej naukowo)
psychoanalizy, wyobraznia kojarzona byla z wolnosciag. Mozna bylto by¢ znie-
wolonym fizycznie i psychicznie, pozostawato sie wolnym w swojej wyobrazni.
Zygmunt Freud, stawiajac teze o uwiklaniu jezykowym kazdego aktu psychicz-
nego, podporzadkowal wyobraznie prawu jezyka, az nig podporzadkowal mu
réwniez przedstawienie, obraz czy widzialnos¢ tego, co wytwarza wyobraznia,
czyli obrazowe aspekty naszego doswiadczania rzeczywistosci. Po adaptacji
psychoanalizy przez Lacana system wyobrazeniowy stal sie najbardziej wtér-
nym (sposrod trzech, obok realnego i symbolicznego) systemem jezykowym.
Najprosciej méwiac, nie mozemy sobie wyobrazi¢ niczego naprawde nowego,
wolnego od wczesniejszych zatozen i danych pamieci.



ROZDZIAR VI
POWIEKSZENIE - DRAMAT DECENTRAGJI

Jesli zas nie powiekszam, jesli zadowalam sie ogladaniem,
osiggam tylko te jedyna wiedze, posiadang przeciez od
zawsze, od pierwszego spojrzenia: ze to zawsze istnialo.

Roland Barthes!

Od filozofii wciaz oczekuje sie by byla ,jasna”, czyli przezroczysta, by nie psuto
jej przedstawienie. By¢ moze wcigz zdominowani jestesmy tresciowym planem
kultury?, gdzie wazniejsze jest pytanie ,co to jest?” niz ,jak to sie nazywa?”,
gdzie dominujacg role gra wciaz twérca regul, krytyk, specjalista, a nie tworca
tekstu czy artysta.

Film Michelangela Antonioniego Powigkszenie wazny jest chocby z tego
wzgledu, Ze zasypuje powiekszajacg sie przepas¢ miedzy filozofig asztuka, méwi
0,spoznionej socjalizacji przez sztuke” (w scenie ostatniej). Stanowi przedstawie-
nie, ktére podejmuje refleksje o mediach, o zagubionym w swiecie podmiocie,
obez-miejscach kultury. Méwi o fotografii w kontekscie smierci, jak nauczyl nas
oniej mysle¢ Barthes. Jakie najwazniejsze przedstawienie dla filozofii generuje
ten film? Mysle, ze dzis wazniejszy jest on jako przedstawienie uniwersalne niz
w czasach swojego powstania, gdy byl odbierany jako pojedyncze arcydzielo
wybitnego wloskiego rezysera i jednoczesnie jako odpowiedZ na wspdlczesne
mu czasy.

Michelangelo Antonioni — mozna by go nazwa¢, i nie bedzie w tym prze-
sady, filozofem kina - tworzy swoje filmy w oparciu o pewna filozofie zycia
i fascynacje odkryciami naukowymi, wynalazkami techniki.

Bohater Powigkszenia (Blow-Up, 1966) to fotograf opetany pragnieniem kontro-
lowania swiata obiektéw. Nie ma dla niego znaczenia, jak brutalnymi srodkami
osiagnie swoj cel. Uczucia nie odgrywaja tu roli. Panowanie nad swiatem nie-

! R. Barthes, Swiatlo obrazu, Warszawa 1996, s. 169.
? Por. J. Lotman, B. Uspienski, O semiotycznym mechanizmie kultury, w: Semiotyka kultury,
Warszawa 1975.
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ozywionym umozliwia powrdt do pierwotnej magii: fotograf, aby mie¢ wiadze
nad rzeczami, ktérych pragnie albo ktérych sie boi, czyni ich podobizny - robi to
takze, by od czasu do czasu ztozy¢ im czesé. W tym kontekscie do sfery obiektéw
nalezg réwniez ludzie, poniewaz stalym dazeniem fotografa jest uprzedmioto-
wienie rzeczywistosci, przez co miataby zosta¢ pozbawiona dla niego zagrozen.
[...] Naczelnym problemem spoleczeristwa ikonolatrii jest ryzyko mylenia obrazu
zrzeczywistoscia, cienia zsubstancja. Zaznajomienie zobiektami, ludZmi i wydarze-
niami, ktére ma miejsce dzieki ich wizerunkom, daje nam takze iluzje sprawowanej
nad nimi wtadzy. Antonioni kwestionuje te iluzje. Wraz z innymi rezyserami lat
szesédziesiatych, wszczegdlnosci Resnaisem i Godardem, nie opiera sie na dowo-
dach dostarczanych przez zmysly, nie ufa trafnosci naszych sadéw, nieomylnosci
rozsadku i pamieci. Wyraza rozpad swiata za pomocg rozpadu sfery wizualnej. Jesli
za sprawg jakiegos ironicznego zbiegu okolicznosci kino wspdlczesne ponownie
zacznie cechowaé swiadomos¢é montazu charakteryzujaca dzieta Eisensteina, proces
ten zaistnieje z odmiennego powodu. Chociaz zaréwno Eisenstein, jak i wspot-
cze$ni filmowcy uczynili z procesu montazu bron w filozoficznym dochodzeniu,
tam gdzie Eisenstein wykorzystywat montaz do konstruowania syntezy stabilnej
rzeczywistosci, obecni twércy za jego pomocy oddajg wrazenie jej dezintegracji®.

Ow rozpad sfery wizualnej u Antonioniego mocno wiaze sie z doswiad-
czeniem niemozliwosci objecia z pozycji podmiotu jakiejs wiekszej, znaczacej
catosci, zdecentracja podmiotu, ktérego funkcja (podmiotu poznajgcego) moze
by¢ przywrécona za pomocg montazu. Mimo powszechnej ikonolatrii, ktéra
Karel Reisz i Gavin Millar nazywaja naczelnym problemem wspélczesnego
spoleczenistwa, jest mozliwe zapanowanie nad przedstawieniem, na co nadzieje
pozwala nam mie¢ ostatnia scena Powigkszenia.

Powigkszenie to luzna adaptacja opowiadania Julia Cortazara pt. Babie lato.
Podzielitam ten najbardziej znany film Antonioniego na (24) sceny’, aby nie
dokonywac szczegblowej i systemetycznej analizy calej warstwy przedstawie-

* K. Reisz, G. Millar, Technika montazu filmowego, Warszawa 2015, ss. 390-391.

* Scena 1: Puste miasto. Wjazd rozkrzyczanych miméw; wybiegaja na ulice.

Scena 2: Wyjscie bezdomnych z noclegowni, widzimy Thomasa — gléwnego bohatera;
znowu mimowie, zaczepiajg ludzi; pozegnanie Thomasa z bezdomnymi.

Scena 3: Miasto: zakonnice skontrastowane z mimami, ktérzy podbiegaja do Thomasa.
Daje im drobne, wsiada do samochodu, podczas jazdy zglasza przez krétkofalowke, ze bedzie
za chwile.

Scena 4: Podjezdza pod numer 39, to jego atelier, kaze co§ wywola¢ pomocnikowi; scena
z Verushkg, robi jej zdjecia.

Scena 5: Pada zmeczony. Dzwoni Peter, kaze mu jecha¢ do antykwariatu, wiec Thomas goli
sie, pomocnik przynosi stykéwki z noclegowni, Thomas kaze mu spali¢ ubranie z noclegowni.
Fotografuje modelki, kaze im zamkna¢ oczy i wychodzi, po drodze wyrzuca ubranie znoclegowni
do $mieci.

Scena 6: W domu przyjaciela Billa (malarza).
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niowej (trzeciej u Ingardena), poniewaz trudno byloby wtedy przejs¢ do kon-
kretyzacji odbioru (czwarta warstwa uIngardena), umozliwiajacej rekonstrukcje
przedstawienia w rozumieniu, jakie tu proponuje.

Scena 7: Wraca do atelier, czekaja na niego dwie kandydatki na modelki. Wsiada do
samochodu, modelki za nim biegna, pytaja, czy moga przyjs¢ po potudniu. Jedzie do antykwariatu
(po drodze powstajg brzydkie bloki, przechadza sie para gejéw z dwoma biatymi pudelkami).

Scena 8: W antykwariacie (antykwariusz — starszy pan mowi mu, ze nie ma obrazéw,
cho¢ sa, powiadamia go, ze wlasciciel wyszedl). W oczekiwaniu na wlasciciela Thomas bierze
zsamochodu aparat fotograficzny iidzie do parku.

Scena 9: W parku.

Scena 10: Z powrotem w antykwariacie, teraz jest tam mloda dziewczyna. Thomas kupuje
$miglo, ale nie miesci si¢ do samochodu, wiec je zostawia.

Scena 11: Thomas jedzie samochodem, dzwoni do Petera, Ze antykwariat jest na sprzedaz.
Spotkanie wkawiarni zRonem, Thomas pokazuje mu zdjecia znoclegowni do albumu o Londy-
nie (zdjecia bezdomnych wygladaja troche jak zdjecia obozowe). Thomas opowiada o zdjeciach
zparku, ktére robit rano.

Scena 12: Thomas wybiega z kawiarni za jakims mezczyzng, wsiada do samochodu, mija
manifestacje z nic niemdéwigcymi napisami, wkladaja mu transparent do samochodu (Go
Away), pdzniej ten transparent wypada. Podjezdza pod atelier, trabi klaksonem na ulicy, chce
prawdopodobnie zrobi¢ ciekawe zdjecie, ale prawie nikt nie reaguje. Dzwoni do kogos z budki
telefonicznej, zeby zadzwonil do niego do domu. Podbiega do niego kobieta z parku.

Scena 13: Z kobieta z parku.

Scena 14: Gdy ma do czego$ dojs¢ miedzy Thomasem a kobietg z parku, przywoza smiglo
(Kobieta: Mozna by je podwiesi¢ pod sufitem jak wentylator). Kobieta patrzy na zegarek iszybko
wychodzi, Thomas daje jej falszywy film, ona mu falszywy numer telefonu. Thomas zaczyna
wywolywac film z parku. Orientuje sie, ze w parku byl ktos jeszcze.

Scena 15: Sprawdza numer telefonu od kobiety, jest zty. Wywoluje dalej zdjecia, dostrzega
w krzakach jakby pistolet i twarz. Dzwoni do Rona, ze zapobiegl morderstwu (,Uratowalem
komus zycie”). Ktos dzwoni do drzwi (to kandydatki na modelki).

Scena 16: Z dwiema kandydatkami na modelki.

Scena 17: Po obudzeniu Thomas znowu oglada zdjecia i wygania dziewczyny, kolejny etap
wywolywania, odkrywa na powiekszeniu zarys trupa.

Scena 18: Jedzie (noc) do parku (neon Foa: Arnoldo Foa, napis wyglada jak pistolet),
znajduje trupa.

Scena 19: Jedzie do przyjaciela Billa (scena intymna miedzy Billem a Patricia).

Scena 20: Wraca do atelier, ktos je okradl, zginely zdjecia i filmy, zostalo tylko najmniej
wyrazne zdjecie trupa. Przybiega Patricia (Thomas: Bylem swiadkiem morderstwa. Patricia: Nie
widziates?; Patricia komentuje zdjecie, ktdre zostalo, ze jest jak obraz Billa. Pomozesz mi? - pyta
po chwili, a potem zmienia temat na zab6jstwo w parku).

Scena 21: Thomas dzwoni do Rona, i wybiera sie do niego. Jadac noca przez miasto,
spostrzega kobiete z parku, biegnie za nig, trafia na koncert Yardbirds; scena na koncercie,
bitwa o gryf gitary.

Scena 22: Impreza u Rona.

Scena 23: Powrdt do parku (brak trupa).

Scena 24: Scena gry w tenisa zmimami.
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Chce przede wszystkim odnies¢ przedstawienie filmowe — arcydzielo
Antonioniego do czterech figur zarzadzajacych wedtug Foucaulta odwzoro-
waniem w kulturze, ustanawiajacych tez cztery podstawowe zwigzki miedzy
obrazem a rzeczg czy tez miedzy podmiotem a przedmiotem. Powiekszenie
dziala wkazdej znich®. Zeby powiekszy¢ jakis fragment, trzeba mie¢ dostep do
calosci (przedstawienie). Powigkszenie moze by¢ co najwyzej tropem, §ladem
(la trace), ze dzieje sie co$ w tej calosci, na co nalezaloby spojrze¢ inaczej. Jest
to duzo i mato. Duzo, bo moze rozsadzi¢ (blow up) calg interpretacje. Malo,
poniewaz taki poryw moze mie¢ znamiona nadecia autorskiego, ktére wsamym
przedstawieniu nic nie zmienia.

[lustracja najciekawszej operacji myslowej przelomu wiekow jest sam tytut
starego (sprzed pol wieku) filmu Antonioniego — powiekszenie, ale tez ,roz-
pieprzenie, wysadzenie w powietrze, napompowanie, pekanie, opieprzanie,
obsztorcowanie, nadecie si¢”, jak rozumiany jest oryginalny angielski czasownik
blow up. Powiekszenie to znalezienie interfejsu, przejscia do kolejnego fragmen-
tu rzeczywistosci, co czyni bohater, analizujac spojrzenie kobiety na zdjeciu,
wytyczajac kolejnymi powiekszeniami kierunek tego spojrzenia. Niestety na
Jkoricu” tego spojrzenia odnajduje tylko obiekty (pistolet, trup), anie prawdziwg
rzeczywistos¢. Te uda mu sie odkry¢ pézniej, gdy zaprzestanie robienia zdje¢,
wejdzie do ,gry” z rzeczywistoscig, ale grunt przygotowuje sobie pracg nad
przedstawieniem sceny zarejestrowanej w parku, w uktadzie fotograf — aparat
fotograficzny.

Co samemu bohaterowi dalo powigkszenie (zdje¢ zrobionych w parku)?
Falszywy trop? Mozliwos¢ dziatania bez obiektu, jak definiuje modernizm iten
modernistyczny jego zdaniem film (podkreslajac nieistnienie pileczki teniso-
wej) Slavoy Zizek? Nie. Nierealno$¢ wspétpracy z mimami w ostatniej scenie
jest pozorna. Obiekt istnieje, styszymy pilke tenisowa. A moze film ma nam
przywréci¢ dzwiekowg role jezyka, mowy, muzycznos¢, jak chcial Heidegger,
aspektu przedstawienia? Powiekszenie daje tez bohaterowi wiedze, ze punctum
(to, co decyduje o przywigzaniu oka do obrazu, jak opisuje je Barthes) wymaga
wspolpracy, jest scisle okreslone przez spoteczng gre. Nie z tymi, z ktérymi
gral dotychczas. Jego zdjecia byly zle, bo adresowal je do siebie. I tak jak wyj-

5 Pierwszy zwigzek podmiotowo-przedmiotowego odwzorowania, najbardziej podstawo-
wy, rozwazany przez Foucaulta (M. Foucault, Slowa i rzeczy. Archeologia nauk humanistycznych,
Gdansk 2006, ss. 29-35), to convenientia — méwi o odpowiedniosci polozenia i rzeczy. W filmie
na ten aspekt zwraca uwage scena z trupem w parku (18) iz wyimaginowang piteczka tenisowa
(24). Aemulatio jako zmieszanie, zwierciadlane odbicie, a jednoczesnie rywalizacja to tytutowe
powiekszenie (scena 14, 17, 20). Analogig, gdzie krzyzuje sie convenientia i aemulatio, umozliwia-
jac odwracalnos¢, prezentuje wiekszo$¢ scen filmu. Sympatia jako forma tego samego (sceny 4,
6,9, 13, 15, 19, 22) rozpoznana umozliwia przezycie katharsis. Krzyzowanie sie tych figur iich
mechanizméw poglebilo zwlaszcza wspdlczesng swiadomos¢ obrazowania.
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Scie z Platonskiej jaskini wymaga szeregu oslepien, tak Powigkszenie ukazuje
strukture poszukiwania catosci poprzez analize punktéw, stanowigcych mape
relagji spotecznych. Aby ,przykuc” czyjes spojrzenie i zanalizowac jego droge,
trzeba powiekszy¢ kadr (punkt).

Poszczegdlne sceny Powigkszenia zostaly szczegélowo zanalizowane przez
filmoznawcéw i teoretykdw kina, lecz wcigz pozostalo ujawnienie gléwnego
przedstawienia, ktére moze wprawdzie sprowokowac serie, lecz nie ulegnie
dezaktualizacji zpowodu popularnosci innego rodzaju narracji filmowych we
wspolczesnym czasie.

Rafal Koschany, opisujac najnowsze fenomeny odbioru filméw, zauwazy,
ze dzis raczej odchodzimy od interpretacji, koncentrujac sie na samym ogla-
daniu lub do$wiadczaniu przyjemnosci bycia widzem®. To doswiadczenie,
W przewazajacej mierze sensualne, kaze nam podwdjnie zastanowic si¢ nad
potrzebg ponownej reinterpretacji starego (sprzed pétwiecza) filmu. Ponadto
,Wyjscia poza obraz” filmu Antonioniego dokonal juz Jurij Lotman w znanej
jego interpretacji jako przedstawienia pracy na znakach. Jednak zastanéwmy
sie nad tym filmem raz jeszcze. Wydaje sie, ze gldéwne przedstawienie odnosi
sie tu do problemu metajezyka kina, afabula przedstawieniowa do mitu Edypa.
Mamy wiec cztery aspekty do przeanalizowania w tym filmowym obrazie: mit
Edypa dotyczacy fabuly, medioznawcza refleksja nad relacja fotografii, filmu
imalarstwa, interpretacja warstwy semiotycznej i pulapki decentracji, ukazane
poprzez film Antonioniego.

Twierdze, ze mimo ,przestarzalej narracji” mozna ten film zobaczyé
w znacznie szerszym, filozoficznym kontekscie, jako film o wspélczesnym
zdecentrowanym podmiocie’. Poprzez przesuniecie paru akcentéw wstarszych
interpretacjach ostatecznie reinterpretacje filmu Antonioniego mozna uczynic¢
pod wieloma wzgledami jednym z najwazniejszych przedstawien przelomu
wiekow.

Interpretacje tego filmu, jak juz zaznaczytam, przewaznie koncentruja sie
na jego adekwatnosci do czaséw powstania, na wyczyszczonych zidei péznych
latach 60. w zachodniej Europie. Antonioni ma rzekomo pokazywac ich jalo-
wos¢, zepsuta mlodziez pierwszego pokolenia powojennego boomu demogra-
ficznego, poczatki narkobiznesu, rozkwit konsumpcjonistycznej popkultury,

¢ R. Koschany, Pure Pleasure and Film Thinking — Watching Instead of Interpreting, ,Este-
tyka i Krytyka” 2014, nr 3 (34) [Artistic Thinking Within the Arts], ss. 47-55.

7 Weczesniej oméwitam film Powigkszenie w dwdch artykutach, z pewnych zawartych tam
wnioskow bede korzystaé: Widzied wigcej? Spojrzenie zzewngtrz, ,Przeglad Humanistyczny” 2011,
z. 2; Gotowe do powigkszania, ,Studia Kulturoznawcze” 2013, z. 1(3).
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ktéra nie przynosi zadnej refleksji. W podkreslaniu czasu powstania filmu daje
sie wyczytac zalozenie, Ze to nie jest film znaszych czaséw, ze teraz borykamy
sie zinnymi problemami, np. sieci czy zycia wirtualnego.

Dzis jednak mamy niepowtarzalng mozliwos¢ zanalizowania tego starego
filmu inaczej niz w czasach jego powstania, dzieki mozliwosci stop-klatki.
Odkrywamy, zZe Antonioni zrobil ten film tak, jakby wiedzial, Ze kiedys bedzie
mozna go w ten sposob obejrzeé, w sposob nieciagly. Tak, jakbysSmy ogladali
zdjecia®.

Bohater - maszyna

Przede wszystkim bohaterem filmu Powigkszenie jest maszyna. W centrum stoi
aparat fotograficzny, ktéry daje gldéwnemu bohaterowi bledne poczucie wladzy
nad rzeczywistoscig. Ukazuje to $wietnie scena (12), gdy Thomas podjezdza pod
swoje atelier, trabi klaksonem na opustoszatej ulicy, bo chce prawdopodobnie
zrobi¢ ciekawe zdjecie, ale ulica pozostaje pusta (poza jednym wyjatkiem:
jakis starszy pan wychodzi przed dom, z duzym opdznieniem w stosunku do
dzwieku). Bohater ma wladze nad rzeczywistoscia dzieki temu, ze jest foto-
grafem, ale jesli insygnia wladzy (aparat fotograficzny) nie s3 rozpoznane, on
jako rozchwytywany fotograf mody nie jest rozpoznany, jego dzialania trafiaja
w proznie, nie wywoluja pozadanej reakcji. Dodatkowo méwi o tym scena
w antykwariacie (8), gdy Thomas uzyskuje niewlasciwe odpowiedzi na swoje
pytania. Thomas dziala w pr6zni spolecznej, nie ma bliskich zwigzkéw znikim,
nawet przyjacielowi chce ukrasc obraz i odbi¢ dziewczyne (scena 6).

Bohater Powigkszenia, tesknigcy za niewiadomo czym, za przekroczeniem,
transgresjg, za idealnym przedstawieniem $wiadomosci, ktéra oglada sama
siebie, za wszechogarniajaca boska wolnoscia kreatora, dziala jak aparat foto-
graficzny, ,prototyp wszystkich aparatéw”, ktére sg odpowiedzialne za obrazy
techniczne, wedlug Viléma Flussera. Aparat jest zawsze ,w gotowosci”'?, dlatego
Flusser proponuje nazywac fotografa ,funkcjonariuszem™', zredukowanym do
funkcji aparatu, do jego programu. ,We wszystkich aparatach (takze w foto-
graficznych) myslenie liczbowe zyskuje przewage nad mysleniem linearnym,

8 Jednym z ciekawszych moich odkry¢ podczas ogladania filmu Antonioniego ta metodg
byla niemozno$¢ uchwycenia twarzy mezczyzny, za ktérym Thomas wybiega z restauracji
(w scenie 12).

? V. Flusser, Ku filozofii fotografii, Warszawa 2015, s. 59.

1 Tamze, s. 60.

I Tamze, s. 66.
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historycznym”'2. Przekodowanie myslenia na liczby - to robig zdaniem Flussera
maszyny.

Oprécz maszyny aparatu fotograficznego, pozwalajacej realizowa¢ boha-
terowi swoje pasje i zarabia¢ duze pieniadze, kolejnym bohaterem - maszyna
Powigkszenia jest samochdd, ktorym bohater sie przemieszcza. Jego rejestracja
to evn 734C. Dzieki tej rejestracji wiemy, ze bohater arcydzieta Antonioniego
jezdzi rolls-royce’em zarejestrowanym w 1965 roku (model: Silver Cloud III
Drop Head Coupé, wyprodukowany w H.J. Mulliner Park Ward). Rejestracja
nie zostala zmieniona, samochdéd na potrzeby filmu przemalowano na czarno.
Thomas przez CB-radio przedstawia sie: Niebieski 439. Atelier Thomasa ma
numer 39. Atelier to tez zestaw urzadzen, tam odbywa sie caly proces powiek-
szenia. Nie mozna liczb iliter wystepujacych w arcydziele sztuki potraktowaé
jako nieznaczacych, przypadkowych. One cos znacza. Wymagatoby to zapewne
osobnego studium.

Jesli chodzi o bohatera ludzkiego, to skupie sie na kilku scenach (4, 5,7 116).
Gléwny bohater jest fotografem mody. Moda to najbardziej prezny system
wspoélczesnej kultury, ktéry od lat 60. znacznie rozszerzyl swoj zasieg. Foto-
grafowie mody rejestruja nie tylko stroje i kobiece ciala, ale np. zywnos¢, ktéra
duzo pdzniej niz ubrania zaczela podlega¢ modzie, a za nia poszly wszystkie
zachowania wypelniajace czas wolny. Moda, jak si¢ wydaje, pozwala okiel-
zna¢ czas wolny i uczyni¢ go bardzo zajetym, wypelni¢ go swoimi procesami.
Wedlug Barthes’a Moda jako system (pisana duza literg) jest idealem wszel-
kich systeméw. Mozna ja nawet uznac za strategie wspotczesnosci, poniewaz
skutecznie kumuluje nadmiar ludzkich zainteresowan. Moda moze wchiona¢
kazdy rodzaj ludzkiej aktywnosci i odwrocic jej sens. Dzieje sie tak, poniewaz
zbudowana jest na micie mtodosci. Mityczna mlodos¢ to stan powszechnie
pozadany. Jego 1zejszy wymiar to ,bycie na czasie”. To stan taczacy piekno zdo-
brym wygladem, zdrowiem, elastycznoscig i otwartymi mozliwosciami. Na tym,
zdaniem Barthes’a, polega ,gleboki proces Mody: liczy sie wiek, a nie pte¢™.
Pod pozorem ,boy-look'u”"* (mlodzieficzego wygladu poza plcig) sprzedajemy
nie tylko dystans do roli spotecznej, ale przede wszystkim dystans do swiata
zwigzany z boskim wiekiem, ktory wciaz przesuwa sie blizej nieokreslonego
zera. ,Bycie na czasie” to dystans do czasu i stan nieograniczonych mozliwosci.
Moda likwiduje potrzebe jakichkolwiek taktyk, wszystko potrafi wchlonaé,

nawet ,staros$¢’’.

2 Tamze,s. 72.

B R. Barthes, System mody, Krakéw 2005, s. 256.

¥ Tamze.

Redukujac ja np. do kilku ,oldskulowych” atrybutéw, takich jak: broda, ksiazka, okulary
czy chustka na glowe. Nawet ostatnio popularna polska modelka, 81-letnia Helena Norowicz,

15
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»Sens nie moze sie narodzi¢ tam, gdzie swoboda jest catkowita albo zerowa:
ustrdj sensu to ustréj nadzorowany”'® — stwierdzi Barthes, ktéry analogicznie
do trzech cech struktury podanych przez Jeana Piageta (calos¢, przeksztal-
cenie, samosterowno$¢!’) podaje trzy gtéwne cechy systemu (semantycznie
doskonalego, takiego jak Moda): zamknietos¢, pustosé i zwrotno$¢'®. Zaden
opdr rzeczywistosci nie narusza systemu, anawet pozwala go lepiej dookresli¢.
Ludzie obojetni na mode nie psujg jej systemu, a wrogowie mody moga sie tyl-
ko systemowi przystuzy¢, roztaczajac wokol projektéow aure skandalu, szoku,
przekroczenia granic estetycznych itp. lub proponujac cos, co moda - predzej
czy p6zniej — wchlonie i przyswoi.

Moda nie dysponuje ciatem, lecz rzeczami, czyni zludzi rzeczy, np. odciele-
$niajac modelki. Problem nie dotyczy tylko tego, co potocznie kojarzy sie z za-
burzeniami odzywiania chudych modelek. Chodzi o zagarnianie prywatnosci:
moda upublicznia to, co bylo wcze$niej prywatne (np. bielizna nie podlegata
kiedy$ modzie). Dzis kazdy sektor naszego zycia jej podlega. Moda nie tylko
mowi nam, jak mamy wyglada¢, jes¢, ale rowniez jaki sport mamy uprawiac,
jaki zawod wybraé, zkim sie spotykad, przyjaznic ijak ma wygladac nasze zycie
intymne. Moda w filmie Antonioniego jest wiec takze gléwnym bohaterem.

W filmie mamy trzy podstawowe rodzaje modelek — przedmiotu fotografa.
Modelke profesjonalng (scena 4) - gra ja w filmie (grajac samg siebie) ikona
odwcezesnej mody — Vera (Veruschka) Gottliebe Anna Grifin von Lehndorff -
pierwsza niemiecka supermodelka, o wzroscie 190 cm. Tylko ona stanowi dla
Thomasa ,fotograficzne” wyzwanie. Kobiety, ktére nie wypracowaly sobie
jeszcze znanych nazwisk, lecz po prostu pracujg jako anonimowe modelki ,w za-
wodzie”, s3 traktowane przez Thomasa na réwni z przedmiotami, z ubraniami
(scena 5). Trzeci rodzaj to kandydatki na modelki, dziewczyny, ktdre pragna
by¢ modelkami, ale jeszcze nimi nie s3, rowniez traktowane przez Thomasa
jak przedmioty, ale gorszej kategorii, wypelniajace wolny czas. Fotograf nie
zamierza robi¢ im zdje¢ (scena 16).

Glowny bohater, Thomas stanowi alter ego rezysera — jednego z najwy-
bitniejszych i najciekawszych twércéw filmowych XX wieku. Poczatkowo

ktéra pojawila sie wletniej kampanii marki BOHOBOCO, piekna, mlodzieniczej postury, wysoka
starsza pani, zostala ostatecznie zestawiona z21-letnig modelka, Magdg Jasek. Media natychmiast
podkredlity, ze ,modelki dzieli 60 lat réznicy!”. Haslo to pozwala poprzez zestawienie informacji
pokaza¢, ze mlodos¢ liczy wprawdzie wiek, ale jednoczesnie nie zalezy od wieku. Kazdy moze
wyglada¢ mlodziej; VU MAG, http://vumag.pl/newsy/bohoboco-przelamuje-schematy-81-
letnia-helena-norowicz-w-letniej-kampanii-marki,65126.html [17.03.2015].

' R. Barthes, System mody, dz. cyt., s. 169.

7 Por. J. Piaget, Strukturalizm, Warszawa 1972.

¥ R. Barthes, System mody, dz. cyt., s. 285.



POWIEKSZENIE - DRAMAT DECENTRAC]I 265

Antonioni zajmowat si¢ filmem dokumentalnym, dzieki czemu w latach 50.
stworzyl wlasny styl ekspresji filmowej w filmie fabularnym. Powigkszenie to
najbardziej znany jego film, mowiacy o zwyciestwie rezysera filmowego nad
bohaterem fotografem, ktéry czuje sie niewidzialny. Gdyby wiedzial, ze kto$
moze go sledzi¢, by¢ moze zachowywalby sie inaczej. Moze od czasu zagrania
zmimami w niewidzialnego tenisa jego zycie potoczy sie inaczej.

[Flotograf podniést jednak i odrzucil wyimaginowang piteczke, po czym spojrzat
przed siebie jak ktos, ,kto sledzi bieg swych mysli i nie wie jeszcze, czy przynosza
niepokoj, czy ukojenie” (ostatnie zdanie ze scenariusza filmu). Wydawalo mu
sie chyba — podobnie jak widzom filmu - ze slyszy, jak uderza o ziemie i rakietki
zawodnikow. [...] Powszechne przekonanie, ze ,wzrok nie klamie”, moze by¢ —
jak sie okazalo - falszywa przeslanka do dalszego rozumowania. [...] Ostateczna
konkluzja wynikajaca z przestania filmu byta jednak czytelna. Dotyczyla bowiem
przede wszystkim niepewnosci ludzkiego poznania, odsuwajac inne zagadnienia
na plan dalszy. Tym razem Antonioni rozwazal te kwestie jednoczesnie na dwéch
— $cisle ze sobg powigzanych, ale rozréznialnych wodbiorze filmu - plaszczyznach
znaczeniowych: pierwsza odnosila sie do poznawania rzeczywistosci ekranowej
przez bohatera, druga do poznawczej natury filmu i wyrazala przekonanie artysty
okoricu realismo obiettivo (sztuki opartej na koncepcjach realizmu obiektywnego).
[...] Podkreslal, ze ontologia sztuki ekranowej jest zrelatywizowana do aparatu
poje¢ obrazowych, za pomoca ktérego konstruuje sie okreslone przedmioty, fak-
ty, zdarzenia i procesy — jednocze$nie obserwowalne i teoretyczne. Ale zawsze s3
one konstruktem umystu artysty. To, co nazywa sie ,jezykiem” sztuki i ,umystem”
tworcy, ingeruje tak gleboko wto, co nazywa sie ,rzeczywistoscia”, iz cztowiek nie
moze traktowac siebie samego jako bytu, ktéry moze ujaé cos, co jest niezalezne
od wybranej aparatury pojeciowe;j"”.

Thomas jako poszukujacy realizmu, rzeczywistosci, prawdy, polegl, lecz
narodzil sie nowy bohater - nieufajacy dokumentom, lecz raczej zwracajacy
sie w strone miedzyludzkiej solidarnosci. Mimo patosu tego sformutowania
widzimy jak rodzi sie (na gruncie anglosaskim zwlaszcza) nowa teoria spo-
leczna i filozoficzna zarazem. Zwlaszcza Rorty probuje bezposrednio polaczyé
doswiadczenie sztuki i solidarnosci. Kryterium uzytecznosci zdominowato
mysl filozoficzng w drugiej potowie XX wieku. Niestety, nie wptywa to dobrze
na kondycje przedstawienia. Nie pozwala przyku¢ spojrzen, uwiezi¢ widzenia
w obrazie, mysle¢ o rzeczywistosci. Odsyta do map i nie pozwala ich dekon-
tekstualizowa¢, bo zniknely wszystkie konteksty, zniknelo terytorium rzeczy-
wistosci.

Y T. Miczka, Kino wioskie, Gdarisk 2009, ss. 267-268.
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Dokument (convenientia)

Jurij Lotman wanalizie Powigkszenia pisze, ze film ten przede wszystkim ,uru-
chamia orientacje na fakt i dokument™, ktére majg ujawnic prawdziwe oblicze
czasu. Co jest istotne, poza ,zwykla” praca w atelier bohater przygotowuje
wspOlnie ze swoim przyjacielem ksiazke o wspotczesnym Londynie. W tym celu
penetruje rudery, parki, ulice i kawiarnie. Wprowadzenie motywu fotografii
do filmu komplikuje sytuacje semiotyczna tego drugiego?'. Gdy ogladamy scene
w parku, w wersji rzeczywistej (nie dokumentalnej), sytuacja wydaje sie oczy-
wista - mamy dwodch aktoréw irezysera fotografa. Dekontekstualizacja zdje¢
przez ich ponowne kadrowanie, zestawianie i przede wszystkim powigkszanie
pokazuje, Ze rezyserem tej sceny jest ktos inny, nie fotograf, lecz morderca®.
Dokument kaze nam wierzy¢, ze istnieje bezstronny sedzia tego, co doku-
mentowane, widzacy-wiedzacy. Dlatego ufamy aparatowi fotograficznemu,
jako bezosobowej (bezdusznej) maszynie, stanowi ona ,zewnetrzng” pamieé
dokumentowanej rzeczywistosci.

»Seryjnos¢ oznacza niemal catkowita kleske fotografii, aparat fotograficzny
(zwlaszcza cyfrowy) daje bowiem nieograniczone mozliwosci”. Wspdlczesne
czasy to niedosyt dokumentu, réwniez niedosyt §wiadkéw, tych, ktérzy mogliby
potwierdzi¢ dokument. Nie ma tych, ktérzy widza rzeczywistos¢ obiektywnie,
sami nie bedac widziani, nie ingerujac wdokumentowany swiat. Te zjawiska po-
zwalaja wytlumaczy¢ wspdlczesne rozczarowanie mediami, ktore jednoczesnie
fascynujg. Wiedzac, ile 0s6b pracuje nad dokumentem (zdjeciem, filmem, czy
programem), tym bardziej chcemy je oglada¢, chcemy by¢ oszukiwani. Pozwala
to jako$ odreagowac przesyt jednoznacznych obrazéw - odbi¢ rzeczywistosci,
ktére mimo jednoznacznosci nie stanowia zadnych dokumentéw. Dokument
mialby spelnia¢ w sposéb doskonaly wymogi convenientia, uchwyciwszy rzecz
razem zjej polozeniem.

Skupmy sie na scenie (18), gdy bohater jedzie w nocy do parku sprawdzi¢,
czy co$ znajdzie, i znajduje trupa. Gdy wchodzi do parku, widzimy bardzo wy-
raznie neon z tajemniczym napisem FOA (grafika napisu uktada sie w obraz
pistoletu). Gdy staje nad trupem, neon ukaze sie na chwile raz jeszcze i szybko
zniknie.

» J. Lotman, Semiotyka filmu, Warszawa 1983, s. 188.

? Tamze.

2 Tamze, ss. 189-190.

# . Baudrillard, Dlaczego wszystko jeszcze nie zniknglo? Esej ostatni, Warszawa 2009, s. 43.
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Peter Goldman w swojej interpretacji Blow-up odnosi sie do tradycji filo-
zoficznej od Platona do Kartezjusza*. Zrédlowa opozycja miedzy doswiadcze-
niem zmyslowym a rozumowym jest w filozofii odniesiona do réznicy miedzy
obrazem a stowem. Stowo, z racji swej diametralnie odmiennej natury, ma
by¢ odporne na batwochwalczg tendencje zatarcia réznicy miedzy znaczeniem
i odniesieniem. Percepcja i rozumienie powinny pozosta¢ w napieciu, a regu-
lowac¢ je powinno porozumienie uzyskiwane za ich obopélng pomoca. Obrazy
wtradycji zachodniej sa czesto postrzegane jako zagrozenie, zauwazy Goldman,
poniewaz jako ostensywne sg blizej sacrum. Sztuka jest raczej objawieniem,
aprawda deklaracja. Prawda jest tez roszczeniowa. Jednak tradycja filozoficz-
na chetnie siega po obrazy, uzywa metafor wizualnych, aby opisa¢ prawde.
Réwnoczesnie empiryzm utrwala obrazy w postaci zapisanych doswiadczen,
krytykujac utozsamienie znaku i znaczenia, zwlaszcza na zasadzie alegorii. We
wspolczesnym spoleczenstwie realizm przedstawienia (nakladanie sie obrazu
i stowa) przyjmuje swoj najbardziej niebezpieczny, wolnorynkowy wymiar.
Poniewaz rynek ksztaltuje pragnienia, staje sie konieczne, aby je zrozumie¢,
ajednoczesnie ukazaé tych, ktérzy za nimi nie podazajg, jako ofiary. René Girard
jest najbardziej znany jako tworca koncepcji mimetyzmu, czyli upodabniania sie
cztonkéw wspdlnoty poprzez lokalizowanie winy poza soba, wjakiejs jednostce
zyskujacej status ofiary. Koncepcja Girarda stanowi jedna z rzadkich hipotez
antropologicznych, ktére wyjasniajac zjawiska spoleczne, siegaja do samych
poczatkéw kultury. Kultura wiec, wedtug autora Kozla ofiarnego, opiera sie
na mechanizmie szukania ofiary odpowiedzialnej za jakies zlo, a z kolei zlo
zawsze jest skutkiem eskalacji mimetyzmu, dzialania na zasadzie upodobniania
sie cztonkow spolecznosci do siebie. Idee mordu zalozycielskiego Girard dzieli
zZygmuntem Freudem. Twierdzi, Ze najwieksze nieporozumienie naszej kul-
tury to ukrywanie jej poczatkow, czyli kolektywnej zbrodni lub gwattu®. , Inny”
to czlonek spolecznosci ,nie do$¢ podobny” albo ,zbyt podobny” do nas, ktéry
uswiadamia wspoélnocie, ze podobne nie znaczy takie samo. Z tego powodu
przeznaczony bywa na kozta ofiarnego. Czlowiek ma tendencje do zatracania
sie w ttumie (podobnych cztonkéw wspélnoty), dlatego Girard wyjgtkowo boi
sie thumu. Znika wnim nie tylko ludzka jednostkowos¢, ale zwlaszcza jednost-
kowos¢ woli, czyli w ogdle racjonalna wola, stad twierdzenie Girarda, ze ttum
nigdy nie ma racji.

Problem, ktory podlega stylizacjom od epoki romantyzmu, dotyczy jedno-
czesnosci bycia sobg izatracenia si¢ winnym. Dopiero romantyzm posuwa sie

* P. Goldman, Blowup, ,Film Theory, and the Logic of Realism”, http://www.anthropo-
etics.ucla.edu/ap1401/1401goldman.htm [24.10.2015].
» R. Girard, Koziof ofiarny, £6dz 1987, ss. 147-148.
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do sugestii, ze mozliwa jest jednos¢ opozycji: jako wolnos¢ zyskana w drugiej
osobie. Mit romantycznej mitosci ma spaja¢ na nowo idee komunikacji, zwlasz-
cza poprzez sztuke. Nie tylko bohaterowie literatury, tacy jak wymienieni przez
Luhmanna - Don Kiszot, Emma Bovary czy Julien Sorel, ale kazdy przecietny
nadawca uzyskuje mozliwos¢ utozsamienia sie z powtarzalnymi potrzebami.
W ten sposéb rodzi sie swego rodzaju ,romantyzm matych ludzi”. Jednoczesnie
wedlug Luhmanna romantyzm chce by¢ ostatnig préba przeciwstawienia sie
trywializacji prawdziwych doswiadczen, ktére kumulujg sie¢ w doswiadczeniu
mitosci. Ostatecznie w milosci, wzwigzkach intymnych szuka sie przede wszyst-
kim ,potwierdzenia wlasnej wizji"*.

Poczatek poznania jest rowniez poczatkiem porzadku, to znaczy klasyfikacji
symbolicznej. Aby zaistnial symbol, musi by¢ jakas calos¢. Dostarcza jej religia,
zas$ religia jako instytucja pojawia sie dzieki mechanizmowi wylaniania ofiary.
Pierwszy symbol, koziot ofiarny jest zrédtem catosci, ktéra na nowy sposéb
organizuje relacje spoleczne. Nastepnie dzieki rytualowi system ten staje sie
procesem uczenia sie. Pierwotne spoleczenstwa nie powtarzaja oczywiscie
rytualéw po to, zeby sie nauczy¢ - jak uczniowie - tylko po to, by pozby¢ sie
przemocy, ale w ostatecznym rozrachunku wychodzi na to samo. Jest to proces
uczenia si¢ na drodze doswiadczenia, ktore ma swoje zrédlo w doswiadczeniu
modelowym, wzorcowym?.

Rytual ma swoje miejsce przed dokumentem. Stanowi wydarzenie, ktére
wydaje si¢ godne dokumentu. Tutaj Girard (Koziof ofiarny wydany zostat w 1982
roku) wyprzedza Lyotarda w lokowaniu mechanizmu przemocy (Poréznienie
w 1983) w samym kulturowym mechanizmie odréznienia/rozréznienia. Gi-
rard podkresla sprzecznosé convenientia, ktére ma w sobie laczy¢ (na zasadzie
zgody, harmonii, symetrii, umowy itp.) podmiot i przedmiot. Dokument ma
potwierdzac jakas zgodnos¢ faktéw, ma mieé jasno okreslone miejsce w czasie
iprzestrzeni. Zjednej strony fotografie sa najbardziej mimetyczne z wszystkich
reprezentacji, najbardziej wierne wyidealizowanej, chociaz zmystowej percepcji
$wiata (,rzut oka”). Jednak zdrugiej strony fotografia przejawia najmniejsza mi-
metycznos¢ wznaczeniu Girarda®, zauwazy Goldman. Najtrudniej jest uchwycié
na niej prawde jako nieruchoma zgodno$¢ obrazu irzeczywistosci. Ostatecznie
fotografia bedzie zawsze wydawac sie przypadkowym kadrem rzeczywistosci.

Antonioni podkresla przypadkowos¢ dokumentu, kazac robi¢ bohaterowi
powiekszenie nie rzeczywistosci, lecz samego zdjecia, fotografujac je ponow-
nie. Mozliwosci uktadu: bohater — powigkszalnik wyczerpuja sie, trzeba uzy¢

% N. Luhmann, Semantyka milosci. O kodowaniu intymnosci, Warszawa 2003, ss. 149-157.
77 R. Girard, Poczgtki kultury, Krakoéw 2006, s. 48.
% Por. P. Goldman, Blowup, dz. cyt.
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ukladu: zdjecie — aparat fotograficzny (scena 17). Obraz swiata jest tworzony
automatycznie, bez interwencji twércy. Obraz przechodzi w stan ,techniczny”
(Flusser).

Antonioni w Blow-up swiadomie rozwigzuje podstawowy problem realizmu,
relacji miedzy znakiem aznaczeniem, pokazujac, ze film dziata na dwéch pozio-
mach narracyjnym iepistemologicznym. Hasla neorealizmu s3 juz nieaktualne.
,Nie kino w stuzbie rzeczywistosci, ale rzeczywistos¢ w stuzbie kina™.

W scenie (11) spotkania w restauracji z Ronem Thomas pokazuje zdjecia
(zdjecia bezdomnych wygladaja jak zdjecia obozowe) i méwi, ze planuje wyje-
cha¢ zLondynu, bo ,juz go nie kreci”. I ,chcialby mie¢ kupe forsy. Bylby wtedy
wolny”. Ron, wskazujac zdjecie, pyta: ,Wolny jak on?” Na zdjeciu prawdopo-
dobnie jest Julio Cortazar, ktéry zagral w filmie Antonioniego bezdomnego.
Chwile po pokazaniu tego zdjecia Thomas dostrzega za oknem restauracji
miodego blondyna i wybiega na zewnatrz w pogoni za nim. Mimo mozliwosci
stop-klatki nie mozemy zobaczy¢ twarzy mezczyzny i wytropi¢, kim jest. Rézne
interpretacje filmu podpowiadajg, Ze to strzelec z parku, ale tez sam Thomas,
jego sobowtdr, alter ego, rywal, ktory go $ledzi, ale sa tez podejrzenia, Ze to po-
sta¢ z opowiadania Babie lato Cortazara, tajemniczy czlowiek w samochodzie,
obserwujacy scene rownolegle z fotografem.

Fotografia, pamietamy, jest sposobem reprezentacji, ktory rzekomo eliminuje
mediatora. Ale film sugeruje, ze reprezentacja zawsze wiaze sie zludzka mediacja.
Mediatorem Thomasa jest strzelec. Nazwijmy go strzelcem, bo raczej zadnego
morderstwa nie bylo. Strzelec z parku nawiedza Thomasa, jako jego sobowtér,
szpieguje go, zawsze jest o krok za nim lub przed nim, wmiejscu pracy, wkawiarni,
pladruje jego studio, kradnie dowody fotograficzne, w korncu utylizuje cialo, ten
pozornie niepodwazalny dowéd zbrodni. Przed morderstwem Thomasowi wy-
daje sig, ze kieruje niemal kazdg sytuacja, w ktorej sie znajduje, opanowuje nawet
pragnienia innych, rzadzi nimi. Ale od pamietnej nocy przy trupie juz siebie nie
kontroluje, nawet wlasnych zdje¢, ktére kradnie strzelec z parku. W kategoriach
alegorii filmowej artysta nie jest odpowiedzialny za znaczenia, ktére tworzy.
Pragnienie Innego interweniuje®.

W ujeciu bardziej dostownym, w przypadku medium filmu méwimy o pod-
miocie zbiorowym, o wplywie réznych wspotpracownikéw rezysera, opera-
toréw, producentow, aktoréw, publicznosci. Strzelec z Powigkszenia rozbija ten
wieloraki, ale jednak prosty obraz, Ze rezyser ustala convenientia — odpowied-
nios¢ miejsca i przedstawionego przedmiotu.

» Tamze.
% Tamze, przel. ADW.
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Przedstawienie - odwrdcenie logiki edukacji

Okreslenie hierarchii wartosci to przypisanie wartosciom stopnia waznosci.
Najczesciej konflikty i kryzysy zwigzane z realizacjg wartosci lub dazeniem
do nich ujawniajg osobista hierarchie wartosci. Sytuacje, w ktérych cztowiek
dokonuje wyboru miedzy wartosciami, rewiduje swoja hierarchie wartosci,
nazywane s3 dylematami etycznymi, bo wymagaja czesto poswiecenia jakiej$
wartosci na rzecz innej. Pozytywna konkurencja miedzy wiedzg a doswiad-
czeniem polega na budzeniu podejrzen zaréwno wobec hexis (regulowanego
wewnetrznie) i habitusu (regulowanego zewnetrznie). Te dwa stany: ciala
izwyczaju, wyjasniaja, jak ludzie,

o ile dzialajg moralnie i estetycznie, okresleni sg juz od zawsze przez posiadajace
bycie-posiadanym, naznaczajgce bycie-naznaczonym, dysponujgce bycie-dyspo-
nowanym, dzialajace bycie-poddanym-dzialaniu - stanowig o wiele wiecej niz
tylko pojecia pomocnicze krytycznej socjologii. Sa one konceptami antropolo-
gicznymi, ktére dla wyjasnienia inkarnacji tego, co duchowe, opisuja pozornie
mechaniczny proces w aspekcie uporczywosci i wzmagania. Identyfikuja one
czlowieka jako zwierze, ktére moze to, co powinno, o ile zatroszczy¢ sie na czas
ojego moznos¢. Zarazem ujmuja dyspozycje juz nabyte jako wzmagajace sie dalej.
[...] Juz klasyczna nauke o habitus odczyta¢ mozna faktycznie jako teorie treningu.
Kto wiasciwie ¢wiczyl, ten przezwycieza nieprawdopodobienistwo dobra i pozwala
wygladad cnocie tak, jakby byla jego druga naturg. Drugie natury sg dyspozycjami
moznosci, dzieki ktérym cztowiek jako artysta virtusjest w stanie utrzymac sie na
wysokosci. Czyni to, co niemal niemozliwe, to, co najlepsze, jakby bylo to tatwe,
spontaniczne, naturalne, dokonujace sie wrecz samo z siebie. Notabene, dobro
nie jest tu rozumiane jako ,powinno$¢”, a juz zupelnie nie jako ,wartos¢”, ktéra
zalezalaby od mojego ustanowienia i oceny?'.

Etyka sprowadzona jest dzisiaj do ¢wiczen. Sita edukacji odradza sie we-
Wwnatrz jej systemu, jako pozytywna sila nie tyle relacji miedzy uczniem ina-
uczycielem, ile miedzy uczniem imaszyna, ktéra umie postugiwac sie nauczyciel,
chocby takg jak jezyk. Na przyklad maszyne stanowi tez biurokracja. Ekono-
mia zamienia rzeczywistos¢ w maszyny i urzadzenia, nadajac ich dzialaniom
i funkcjom odpowiednig cene, zacierajac ich nie-ludzki, a nawet ,bestialski”,
jakby powiedzial Latour, charakter. Wspodlczesna ekonomia niszczy conve-
nientia, niszczy przedstawienie, zaciera odniesienie do rzeczywistosci, odkad
wszystkie dziedziny Zycia mozna wycenic¢, oszacowaé. Goldman podkresla, ze
XIX-wieczny realizm powiesciowy lub wloski neorealizm obdarza zycie ludzi

31 P. Sloterdijk, Musisz Zycie swe odmienic, Oantropotechnice, Warszawa 2014, s. 256.



POWIEKSZENIE - DRAMAT DECENTRAC]I 271

bezdomnych ibiednych wspétczuciem, traktujac ich jako ofiary industrializagji,
zyjace na marginesie, ktérym mozna jakos od czasu do czasu pomdac ilepiej sie
dzieki temu poczué. Thomas juz tylko zeruje na marginesie spotecznym. W po-
nowoczesnosci przemyst wyparty zostal przez swoja forpoczte — marketing.
Wszystko mozna sprzedad, wszystko zamieni¢ mozna w ,warto$¢ dodang™?,
co sprawia, ze sprzeda¢ mozna dzi§ rowniez biede. Réznica miedzy sukcesem
a porazka w gospodarce jest czyms, czym czlowiek biznesu przejmuje sie naj-
mniej. Thomas wszczytowej formie zycia, jako popularny, cho¢ mlody fotograf
mody, biznesmen, realizujacy swoje pasje (zdjecia do albumu o wspélczesnym
Londynie), wlasciciel rolls-royce’a, méwi swojemu przyjacielowi, ze chcialby
by¢ wolny (jak bezdomny) i mie¢ kupe kasy.

Moze Thomas poszukuje czegos wiecej i pieniagdze s3 mu potrzebne na
wiekszy projekt, do ktérego wstepem s3 fotografie z parku i bycie swiadkiem
morderstwa jako aktu prawdziwej przemocy, zwlaszcza ze naklada sie on na
niemalze idylliczng scene®. Co ciekawe, Thomas nie zabiera nocg do parku
aparatu fotograficznego, zktérym sie prawie nie rozstaje (scena 18). Nie moze
uwieczni¢ trupa na obrazie, nie moze ,strzeli¢” zdjecia. Nie ma czym. To kto$ do
niego strzela, stycha¢ w zupelnej ciszy dziwny dzwiek, albo strzat, albo pstryk-
niecie migawki, albo tylko ztamanie gatezi. Ktos, kogo nie wida¢, znowu jest
obok Thomasa. Trup, ktéry wyglada jak manekin, catkowicie rozrywa conve-
nientia filmu, o§wietlony neonem, niemalze woskowy, z otwartymi czarnymi
jak smotla oczyma, nierealny albo nadrealny, lezy obok drzewa. Jesli stanowi
dowdd, to tylko tego, ze film to nie reprezentacja rzeczywistosci, nawet film
dokumentalny*.

Dzis warto odczytywac przedstawienie poprzez jezyk filmowy, zwlaszcza gdy
zaréwno film, jak iliteratura maja to samo Zrédlo, lub bardziej konkretnie, te
sama historie. Historie fotografa, ktéry chce by¢ niewidzialny, odnajdujemy
zaréwno w dziele filmowym (Blow-up), jak i literackim (Babie lato). W filmie
stowo-znak widz odbiera jako podwoéjnie prawdziwe, poniewaz widocz-
ne. Jednoczesnie film jako sztuka dysponuje swoboda wyboru interpretacji.
»Specyfika fabuly filmowej czyni ja najbardziej informacyjna i najbardziej
wartosciowg w stosunku do fabuly innych sztuk™* — stwierdzi Jurij Lotman.
Ale jednoczes$nie film najbardziej oddala od dokumentu, mimo wyrdznienia
specjalnego gatunku, filmu dokumentalnego jako szerokiej kategorii opisujacej

32 Por. P. Goldman, Blowup, dz. cyt.

¥ Tamze.

* Tamze.

% J. Lotman, Semiotyka filmu, dz. cyt., s. 153.
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skoncentrowana na faktach forme ekspresji filmowej. Filmy dokumentalne sa
nadal tworzone w celach informacyjnych lub dydaktycznych, lecz wtedy do
dziel filmowych sie ich nie zalicza.

Lotman wswojej refleksji nad kinem rozwaza je jako medium, starajac sie
tym samym wnikna¢ w glab mechanizméw przez nie wykorzystywanych. Jego
teoria filmu jest uniwersalistyczna. Zauwaza on, ze praca gtéwnego bohatera
nad powiekszeniem zdjecia w Powigkszeniu Antonioniego jest przekladalna na
prace semiologa, ktéry otwiera tekst (rowniez taki tekst, jaki stanowi dzieto
sztuki) na nowe procesy rozumienia. Wieszajac w swoim studio powiekszo-
ng fotografie, bohater filmowy przede wszystkim wyklucza ja z kontekstu
czasowego. Chodzi o odciecie emocji. Drugi etap to wykluczenie z kontekstu
przyczynowego — polegajacy na swobodnym przemieszczaniu planéw i ciagu
przyczynowo-skutkowego.

Przekaz wyodrebniony wiec zostal zkontekstu. Czy zatem stal sie przez to uboz-
szy? Niewatpliwie. Lecz poza tym stal sie tez mniej zrozumialy. Zle jest, skoro
utracona zrozumialos¢ zwigzana byla zjednym mozliwym wytlumaczeniem. Ale
zdrugiej strony, jezeli mozliwe sg jakie$ inne wytlumaczenia, wtedy uwolnienie sie
od hipnotycznej wiary, iz tekst zrozumiany zostal wjedynie prawidlowy sposéb,
zaktada bezwarunkowo mozliwo$¢ potraktowania tego tekstu jako niezrozumia-
tego. Uswiadomienie sobie, ze jakis tekst jest niezrozumialy, stanowi konieczny
etap w drodze do nowego rozumienia®.

Pierwszy ruch w tworzeniu przedstawienia to dekontekstualizacja. Drugi
ruch to uswiadomienie przedstawienia, czyli uznanie go za tekst niezrozumiaty
ipraca nad nim przez powtarzanie zatrzyman elementéw iich powiekszanie,
znéw owocujace dekontekstualizacja, drugiego stopnia. Az dojdziemy do
punktu, w ktérym to przerwanie i powtérzenie spowoduje eksplozje (blow up)
sensu. | mozliwos¢ ruchu w nowym kierunku.

Technika (odpowiednik przedstawienia) i poznanie s3 wedlug Heideggera
dwoma sposobami odkrywania rzeczywistosci (na zasadzie zestawu), lecz dzi$
mamy tendencje do koncentrowania sie na zdolnosciach ujednolicania, w wez-
SZym wymiarze: magazynowania, przetwarzania i kontrolowania w sposob nie-
ograniczony powiekszanych elementéw dzieki wynalazkom techniki. Zdolnos¢
przemiany (wylonienia nowej jakosci, tworczosci) schodzi na zdecydowanie
dalszy plan. Traktujemy przedstawienie co najwyzej jak obraz. Obraz to zna-
czacy etap przedstawienia, lecz gdy poprzestaniemy na tym etapie, grozi nam
poddanie sie przemocy jezyka, pozwalamy sobie narzuci¢ gotows interpretacje.

Ranciére nazywa zdolnos$¢ przemiany przedstawienia (reprezentacji 1)
w model (reprezentacje 2 — przedstawienie sensu stricto) sztuka dystansu -

% Tamze, s. 190.
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umiejetnoscig rozpoznawania dystansu miedzy materia edukacji i podmiotem
instrukgji, czyli miedzy nauczaniem a rozumieniem (pojmowaniem)*. Wszyst-
ko co tak naprawde mamy, co daje nam wglad w sens, to jezyk macierzysty,
pierwsze matryce wigzania znaczacych (Lacanowski podmiot) - tutaj dziala
pozytywna funkcja Heideggerowskiego zestawu. Zeby uruchomi¢ jego mozli-
wosci, trzeba odwroci¢ logike systemu edukagji (szeroko rozumianego procesu
zdobywania wiedzy i do§wiadczenia) jako wyjasniania i dawkowania. Ono weale
nie jest konieczne do pojmowania. Jest raczej odwrotnie, pierwotna niezrozu-
mialos¢ tekstu — a raczej jakiegos zestawienia tekstow, ich nadmiar - staje sie
strukturyzujaca doswiadczenie matrycg®. W tym sensie nie ma pierwotnosci
doswiadczenia przed tekstem, tak jak nie ma realnego bez symbolicznego. Inie
ma zewnetrznego spojrzenia.

Tylko montaz tworzy przedstawienie. Umozliwia eksplozje serii przedsta-
wien, a wiec kulturotworczg czy paradygmatyczng zmiane.

Scena ostatnia Powigkszenia (24), scena gry w tenisa niewidzialng pileczka,
ma szczegdlng wage dla bohatera. Poznajemy to po jego usmiechu, ktéry po-
jawia sie na jego twarzy pierwszy raz. DZwiek niewidzialnej piteczki tenisowej
wostatniej scenie filmu to podstawowa wartos¢ potwierdzajaca doswiadczenie
wspolpracy Thomasa zludzmi, w tym przypadku z grupg miméw. Ta scena
w pewnym sensie ogolaca gtéwnego bohatera ze ztudzenia odkrycia jakiego$
sensu i potwierdza jego kleske jako detektywa, chociaz wziecie udzialu w po-
zorowanym meczu tenisowym to ,akt szczesliwej kapitulacji™.

Montaz to operacje na czasie i przestrzeni, nie tylko na zasadzie przeskokow,
zageszczania, cied, zestawiania, pojawia sie tu nowa jakos¢ formalna — catos¢
imodel, bo sama ,catos¢” pojawia si¢ na etapie obrazu. Zgadzajac si¢ na montaz,
zgadzamy sie na traktowanie zbudowanego w ten sposéb przedstawienia jako
modelu. Taka swiadomo$¢ pojawia sie bardzo wyraznie u Hume'a, lecz zosta-
je uproszczona przez Kanta, ktéry redukuje estetyke do swiadomego ujecia
zmystowosci. Kategoria przedstawienia (jako zmontowanej przez podmiot
calosci) zostaje catkowicie zepchnieta na poziom nieswiadomy u Hegla. Montaz
to nie tylko technika zestawu (mechanicznoscig zestawu zajmuja sie gtéwnie
Lyotard, Barthes, Bourdieu), ale jeszcze technika sklejania, przejs¢, wyboru
rytmu. Ta refleksja obejmuje myslenie o calosci zestawu idei, ktoéry ma zosta¢
przedstawiony. ,Resztki” przedstawienia to u Kanta czas i przestrzen, u Hegla
nie ma nawet ,resztek”: religia oparta na przedstawieniu i przezyciu zostaje
wchlonieta przez sztuke bazujaca na przedstawieniu, ata zkolei przez filozofie

7 J. Ranciére, Le maitre ignorant. Cing lecon sur I'émancipation intellectuelle, Paris 2010, s. 13.

% Tamze, s. 15.

% Por. S. Zizek, Patrzqc zukosa. Do Lacana przez kulture popularng, Warszawa 2003, ss. 213-
214.
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zawarta w ,czysto duchowym” pojeciu. I tak, nauki lokalizujg przedstawienie
na zewnatrz myslowego Swiata, ale przez taka lokalizacje juz nie mozna go
ponownie przemysleé, grzeznie bowiem wobrazie. Filozofii za to coraz czesciej
zarzuca sie sprzeczne stanowiska lub brak umiejscowienia (w nauce i w zyciu
codziennym), lub méwienie banaléw przez podejmowanie refleksji nad rzeczy-
wisto$cia (w tym przedstawieniem rzeczywistosci), ktéra zrozumiala, spetnia
swoja funkcje, gldéwnie edukacyjna, nie emancypacyjng czy tworcza.

Powigkszenie Antonioniego to film, ktéry odnosi sie do dokumentu, zapisu
tego, co aktualne. Dobry dokument jest zawsze jednocze$nie zanurzony w cza-
sie, jak 1a-czasowy, uniwersalny. Polaczenie fabuly zdokumentem wobu przy-
padkach powoduje dotkliwe odczucie czasu projekgji, film nie daje przyjemnosci
ogladania jak typowe filmy fabularne, wymaga od widza natezonej uwagi i nie
jest tez przeznaczony do jednorazowego ogladania. To film przedstawieniowy,
wyznacza ramy samoedukacji odbiorcy, dla ktérego po jego obejrzeniu pewne
pojecia (dokument, zdjecie, medium, prawda, rzeczywisto$¢) pozostang juz na
zawsze problematyczne.

Suture — utrzymanie sekwencji (aemulatio)

Przedstawienie nie tylko rozbija widzialng jednos¢, nieskonczenie jg rozdrabnia,
dzieli na serie, ale pozwala tez utrzymac sekwencje wydarzenn w swojej formie.
Ten podwojny ruch przedstawienia to aemulatio (wspélzawodnictwo). Foucault
pisze o nim réwniez jako o zwierciadlanym odbiciu lub wspétuczestnictwie na
odleglos¢, odwzorowaniu bez kontaktu.

Dzieki relacjom emulacji rzeczy mogg imitowac siebie i emitowac z jednego
na drugi kraniec wszech$wiata bez powigzania i bliskosci; dzieki zwierciadla-
nemu podwojeniu swiat uniewaznia wiasciwy mu dystans i tym samym odnosi
zwyciestwo nad miejscem, jakie dane jest kazdej rzeczy®.

Emulacje pojawiajg sie w Powigkszeniu jako ,przerwania’, co$, co nie pasuje
do obrazu, ale jednoczesnie stanowi jego konieczny element, sa to sceny naj-
mocniej zwigzane ztytulowym powiekszeniem (14, 17, 20). Scena (14) intymna
miedzy Thomasem a kobietg z parku zostaje przerwana przez przywiezienie
smigla, ktoérego Thomas zapragnal pare chwil wcze$niej, ogladajac je w anty-
kwariacie na przedmiesciach. Kobieta docenia piekno przedmiotu, zauwaza,
ze mozna go wykorzysta¢ np. jako wentylator, po czym spoglada na zegarek
iszybko wychodzi. Thomas na odchodnym daje jej falszywy film z parku, ona
daje mu falszywy numer telefonu do siebie. Thomas natychmiast po jej wyjsciu

1 M. Foucault, Slowa irzeczy, dz. cyt., s. 31.
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zaczyna wywolywac prawdziwg blone fotograficzna. Juz podczas wywotywania
pierwszych zdje¢ orientuje si¢, ze w parku byl ktos jeszcze, kogo wczesniej nie
widziat.

W scenie (17), gdy Thomas budzi sie po harcach zkandydatkami na modelki
iprzyglada sie porozwieszanym zdjeciom, dostrzega cos wiecej, kolejng mozli-
wos¢ interpretacji sfotografowanej sceny. Wygania ustugujace mu dziewczyny
izabiera sie do pracy nad zagadka. Odkrywa na powiekszeniu zarys trupa.

W scenie (20) powrotu do atelier, po obejrzeniu trupa w parku, Thomas
orientuje sie, ze ktos ukradl mu wszystkie zdjecia i filmy zwiazane z prywatnym
sledztwem. Zostalo tylko tytulowe powiekszenie, najmniej wyrazne zdjecie
trupa. Przybiega Patricia, ktéra jest wedlug Goldmana lustrem dla Thomasa.
Informuje ja, ze byl swiadkiem morderstwa. Patricia si¢ dziwi, bo dowiaduje
sie jednoczesnie, ze nie widzial morderstwa. Kobieta komentujac zdjecie,
ktdre zostalo po kradziezy, stwierdza, ze wyglada jak obraz Billa. Zlozone jest
z punktow. ,Pomozesz mi?” - pyta po chwili, a potem znéw zmienia temat
iwraca do zabdjstwa wparku*'. Status Patricii jako kobiety pozadanej polega na
niezdecydowaniu, z ktérym z dwdch mezczyzn jest zwigzana, czy z malarzem,
czy z fotografem.

Relacja miedzy obrazem jako idealnym ujeciem calosci a medium obrazu
jest ukazana w wielu scenach Powigkszenia. Ogniskujg si¢ one na obrazie Billa,
ktorego malowanie jest ,jak rozwigzywanie zagadki kryminalnej” (scena 6), przy
czym obrazy Billa, ztozone zpunktéw, wygladaja podobnie jak wzoér na koszuli
jego dziewczyny, jak podioga wich domu ogladana, co wazne, w momencie,
gdy wzrok Thomasa zeslizguje sie z kochankéw (Billa i Patricii w scenie 19),
ico najwazniejsze — jak tytulowe powiekszenie (trupa z parku).

Przedstawienie-aemulatio to rywalizacja, zktérej wylaczony zostaje glowny
aktant, nosnik obrazéw, czy to czlowiek, czy maszyna. Zostaje po nim slad, np.
blizna, jak po ranie, miejsce montazu klatek, kadréw. Roland Barthes w Swietle
obrazu pisze, ze ,kocha zdjecie jako przeciwstawienie kina”™. Zdjecie to stop-
-klatka, film to ruch. Organem decydujacym w fotografii nie jest oko, lecz palec
jako organ dotykowy, nie widzacy, lecz wskazujacy. Poza tym palec jest szybszy
niz oko. Fotografia wedtug Barthesa zrobita z malarstwa — kopiujac je lub mu
zaprzeczajac — odniesienie absolutne, ojcowskie, tak jakby narodzita sie z Ob-
razu. Zpozoru nic nie odréznia, ejdetycznie, fotografii od malarstwa. A jednak,
wedlug Barthesa, to nie za posrednictwem Malarstwa Fotografia styka sie ze
sztuka, ale poprzez Teatr (ze wzgledu na posrednika: Smier¢)®.

“ P. Goldman, Blowup, dz. cyt.
“2 R. Barthes, Swiatlo obrazu. Uwagi o fotografii, Warszawa 1996, s. 7.
4 Tamze, s. 54.
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Suture (z franc. szew) - to termin wspolczesnej teorii filmu odniesiony do
czegos wczesniejszego niz typowy mechanizm zszycia kojarzony z praktyka
montazu. Termin zaczerpniety zostal ze stownika chirurgii (dostowne ,zszy-
wanie” rany) ijednoczesnie z seminariéw Lacanowskich. Postuzyl sie nim
Jacques-Alain Miller na seminarium Lacana w 1965 roku. Teoria suture nie jest
jedna teorig, lecz zespolem przenikajacych sie teorii.

Dlajednych suture ogranicza sie do relacji ujecie — przeciwujecie, dla innych
rozciaga sie na wszystkie operacje tworzace opowiadanie. Wszyscy zgodni sa
co do tego, ze suture dostarcza czynnika, poprzez ktéry w dyskursie wylania
sie podmiot, zajmujac pozycje wspolgrajacg zistniejacym porzadkiem kultury.
Feminizm utrzymuje przy tym, iz suture zawsze implikuje seksualne zréznico-
wanie, amoment, w ktorym styka sie ono zkobiecg podmiotowoscig, czyni je
podatnym na obalenie*.

Z kategorii prostego szwu, zszycia, wylania sie przedstawienie nie tylko
montazu filmowego, lecz cala sekwencja logicznych skojarzen z praktykami
montazowymi dokonywanymi przez aktanta, ktory ma tendencje do znikania
(jak Lacanowski podmiot wyrazony przekresleniem — $). Suture stanowi miejsce,
szczegllny topos zestawienia nieprzystajacych fragmentéw rzeczywistosci. Poje-
cie suturejako pierwszy wodniesieniu do filmu wykorzystal Jean-Pierre Oudart.
Pojecie to wiaze sie ze zjawiskiem ,logiki signifiantéw”, dotyczacej Zrodet logiki.
Millera interesowalo utrzymanie sekwencji. Suture to stosunek podmiotu do
laricucha signifiantéw we wlasnym dyskursie. Brakujace elementy znaczace
wypelnia technika suture przez ekstensje, czyli zwiekszajac zasieg znaczenia
na miejsca dotad nieoznaczone. Suture ,to ogdlna relacja braku w strukturze,
ktérej jest elementem, w tym zakresie, wjakim implikuje pozycje zajmowania
jakiegos miejsca”. Czyli bardziej liczy sie miejsce jako moment potencjalnie
znaczgcy niz z definicji znaczace znaki. Podmiot tez stanowi miejsce namystu,
miejsce odbioru rzeczywistosci jako znaczacej, dlatego ,przedmiot otrzymuje
znaczenie ze swych réznic wobec rzeczy tworzacych calos¢, przez swa czaso-
-przestrzenng lokalizacje wobec rzeczywistosci™.

Tradycyjnie uwaza sie, Ze podmiotem poznajacym, widzacym jest obser-
wator, a wiec podmiot, poznawanym przedmiotem — rzecz, mozliwa do ujecia
poza strukturg obrazu. Jak bardzo ten schemat wywrdcila na nice psychoana-
liza, zwlaszcza w tradycji recepcyjnej XX-wiecznej filozofii francuskiej, wida¢
na przykladzie analizy spojrzenia, ktére przestalo by¢ wtérne w stosunku do
rzeczy. Schemat przeprowadzania obserwacji wygladal wczesniej nastepujaco:
nie moge ujrze¢ czegos, o czym nie mam zadnego pojecia. Schemat ten nie jest

" A. Helman, Slownik pojec filmowych, t. 2, Wroclaw 1991, s. 135.
4 Tamze,s. 117.
% Tamze.
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falszywy, lecz sytuuje spojrzenie poza pragnieniem, w samej rzeczy, a raczej
W oczywistos$ci rzeczy gwarantowanej przez pojecie. Przede wszystkim elimi-
nuje spostrzegawczos¢ jako uczulenie na nowos¢ czy mozliwosé zaskoczenia.
Nalezaloby jeszcze dla jasnosci wywodu, za Barthesem, odréznic figura-
cje od reprezentacji”. Figuracja to ,zawarcie siebie w spojrzeniu” — zaréwno
autora przedstawienia (nawet jezeli autor jest rzeczg), jak ijego odbiorcy, co
daje widzowi gwarancje autorstwa, natomiast przedstawienie to schemat, nie
znajduje sie ani po stronie podmiotu, ani przedmiotu. Jean-Pierre Oudart,
aplikujac psychoanalityczng koncepcje suture na grunt filmoznawczy, pokazat
problematycznos¢ ,rzeczowosci’, zwlaszcza tej odbieranej wzrokowo.

Kamera nie pokazuje wjednym ujeciu wiecej niz polowy implikowanego kota.
Regula ta wynika zar6wno z przeswiadczenia, iz w ten sposéb zachowuje sie
realizm” widzenia (kamera pokazuje tyle, ile widzi ,nieuzbrojone” oko), jak tez
z checi ukrycia obecnosci kamery, by stworzy¢ ztudzenie niezaleznosci tego, co
zostaje pokazane®,

Aby odebraé przedmiot jako rzecz i dokladnie go/jg zbadac, trzeba usmierci¢
jego/jej wszystkie relacje z podmiotem, z innymi podmiotami, np. z poprzed-
nimi wlascicielami, badaczami. Dlatego w scenie (6) w domu przyjaciela, ktory
nie chce mu da¢ ani sprzeda¢ swojego obrazu, Thomas oznajmia, ze sobie go
,kiedys w nocy po prostu ukradnie”.

Fazowy charakter przedstawienia

Odbiér filmu ma ,fazowy charakter”’, a wielu teoretykdéw $mie twierdzié, ze
tak wyglada rowniez odbiér rzeczywistosci. Problem ztakim odbiorem rzeczy-
wistosci jest nastepujacy: jako podmioty umiejscowione w czasie i przestrzeni
odbieramy ja wsposéb ciagly. Zdaniem Oudarta obrazu nie mozna ograniczy¢
wizualnos$cig zamalowanej powierzchni. Wazne jest rOwniez miejsce patrzace-
go podmiotu. Tak jak w teatrze mamy podzial na scene i widownie, a w filmie
relacje miedzy ujeciem i kontrujeciem, Oudart na temat malarstwa i zarazem
przedstawienia wykraczajacego poza obraz proponuje

trzy tezy: 1) klasyczne malarstwo przedstawiajace jest dyskursem, ktory powstaje
dzieki kodom przedstawiania; 2) dyskurs ten z géry okresla role podmiotu, ktéry
stuzy maskowaniu kodoéw przedstawienia, utrwalajac osiggniety efekt jako ,wraze-

¥ Por. R. Barthes, Przyjemnosc tekstu, Warszawa 1997, ss. 85-87.
“ A. Helman, Slownik poje¢ filmowych, dz. cyt., s. 117.
4 Tamze, s. 118.
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nie realnosci’; 3) wykorzystanie podmiotu jest mozliwe w wyniku oddziatywania
systemu przedstawiania®,

Paradoks odbioru przedstawienia, czyli zrozumienia go, jest adekwatny
do odbioru obrazu tylko wtedy, gdy nie traktujemy obrazu jako ,naturalnego”
odbicia rzeczywistosci, lecz zawsze jako konstrukt. Filozofia jawi sie jak film
rezyserowany przez samo medium jezyka, pomingwszy kamere (przedstawie-
nie) i postac rezysera. Tymczasem przyjmujac retoryke widzenia, okazuje sie,
ze tym, co ma czyni¢ z nas adresata (podmiot) filozofii, s3 przedstawienia, nie
same pojecia, jak chcial Hegel. Wczesniej, do czaséw wspolczesnych, wktérych
to podjeto refleksje nad logocentryzmem, filozofie widziano jako gesta tkanine,
przez pryzmat pisma, jako mape poje¢ pokrywajaca terytorium rzeczywistosci,
szczelnie jak wfikcji Borgesa. Ewolucja obrazowania, zwlaszcza wprowadzenie
najpierw ,prawdziwych” obrazéw (fotografii), a potem ruchomych obrazéw
(filmu), uzmystowila filozofom (Derrida, Deleuze itd.) role tego, co wyrzucone
na margines — ilustracji. Zaczeto na powr6t traktowac ja jako przedstawienie,
czyli punkt wyjscia refleksji, a nie jej dodatek. Samo pismo potraktowane zo-
stato jako przedstawienie, nie ciag poje¢, wktérym nie ma miejsca na przerwe,
pustke, brak znaczenia. Filozofia zawsze zajmuje sie caloscia, w domysle - rze-
czywistosci. Jesli nie, nie jest filozofia, lecz naukg szczegétows. Jesli nawet da
sie zredukowa¢ mysl filozofa do jakiegos pojecia, jest to pojecie obejmujace
calo$¢ (jak byt, Kantowskie idee czystego rozumu, Heglowski Duch, czy kanon
etyczny: dobro — prawda - piekno). Jesli filozofia zajmuje sie przedstawieniem,
znaczy, ze w przedstawieniu lokuje grunt myslenia. Czyli nie w metodzie,
ktdra wymaga osobnej nauki (trzeba jg najpierw opanowac), lecz w czyms, co
mozna ogarna¢ jednym rzutem oka, lub nawet pojeciem, lecz to ogarnianie nie
jest wystarczajace, aby przekazad sens dalej, innym. Podmiot (widz, stuchacz,
odbiorca), aby dokonat wgladu czy przezyt ol$nienie, musi by¢ wprowadzony
w przedstawienie tak, zeby nie zauwazyt szeregu dzialan, manipulacji, ktére
czynig jakis swiat (przedstawiony) dostepnym, a wiec sensownym. I tu znowu
filozofia spotyka sie¢ z kinem i z zabiegami suture rozumianymi jako ujecie —
kontrujecie (synteza — antyteza) czy tez jako pismo procesu filmowego. Mie-
dzy podmiotem (widzem, odbiorca) a przedmiotem (filmem, dzielem sztuki)
w miejsce posrednika (Peirce’owskiego Trzeciego) wchodzi spojrzenie (moze
ono naleze¢ do widza, przedmiotu — np. bohatera filmowego lub do kame-
ry). Zawsze potrzebujemy jakiego$ medium, ktore byloby traktowane jako
przezroczyste, neutralne wobec tego, co chcemy analizowa¢, jako pas trans-
misyjny, tlo.

% Tamze, s. 120.
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[Nick] Browne stusznie podkresla, iz system suture odnosi sie do sposobu czytania
filmu, anie do jego produkgji, ajego podstawowym chwytem jest przypisanie ujecia
jakiemus autorytetowi. Jego zdaniem, nie wyjasnia to w sposéb adekwatny ujeé
Wwtrzeciej osobie, ani nie przypisuje ich pierwszej osobie, nie objasnia tez logiki ujeé
w sposob dostateczny. Przez system suture inwokuje sie podmiot wypowiadany,
postaé spoza kadru, ktéry funkcjonuje na tym samym poziomie, co podmiot fikcji.
A zatem koncepcja ta nie oferuje stosownych kategorii, by zda¢ sprawe z produkcji
postaci, ktérej spojrzenie obejmuje przestrzen. Wyjasnienie sposobu produkcji
iznaczacosci przestrzeni narracyjnej nie moze by¢ ograniczone do strukturujacej
funkgcji spojrzenia bohatera lub punktu widzenia. Potrzebny jest model produk-
cyjnej mediatyzacji miedzy narratorem, postacia i widzem®'.

Podmiot mysli inaczej, niz widzi. Podmiot mysli poklatkowo, mimo ze oko
nie rejestruje cie¢ i brakow. Jezyk tworzacy calosci (najczesciej opowiesci) nie
rejestruje tla, zaréwno elementéw znaczacych (ozdobnikéw, signifiants), jak
i warstwy poje¢ (signifies aspirujacych do bycia prawidtowym odniesieniem
znakéw). M6zg Thomasa — bohatera Powigkszenia zaczyna dziala¢ na innym
poziomie, jak aparat fotograficzny. Liczy sie dla niego nie sens, ciagtos¢, lecz
ciekawe ujecie.

Znaczenie ujecia zalezy od ujecia nastepnego. [...] Gdy wreszcie - na poziomie
signifie — dowiadujemy sie, czym jest inne pole, pierwszego pola nie ma juz na
ekranie. Signifie odnosi sie do ujecia zachowanego w pamieci widza, a nie tego,
ktére aktualnie widzi. Innymi stowy — bohater ukazany wujeciu drugim zastepuje
Nieobecnego z ujecia pierwszego®.

Przedstawienie obejmuje zar6wno przedmiot, jak i podmiot, chociaz na
koncu drogi ,méwiacy podmiot ijego dyskursywne przedstawienie — podmiot
wypowiedzi, pozostaja zawsze rozdzielone”. ,Przedstawienia, w ktérych
rozpoznajemy siebie, zostaly wytworzone gdzie indziej, u zrodel dyskursu™*.
Przedstawienie jest wiec caloscia, ktora wyrzuca nas ,na zewnatrz”, jest czyms$

niewygodnym dla podmiotu.

W przypadku fundamentu artystycznego kultury (oprécz ktérego Eotman wy-
réznia jeszcze tylko naukowy imitologiczny) mamy do czynienia zsytuacja, gdy
jeden zjezykéw sztuki moze zosta¢ wyniesiony do rangi metajezyka. Zaczyna
wystepowac wowczas w roli podwdjnej: jednej ze sztuk oraz jako uniwersalny

' Tamze, s. 130.
52 Tamze, s. 118.
3 Tamze, s. 131.
% Tamze.
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model kultury. Tym dzisiaj staje sie film. Wprawdzie wiekszos¢ odbiorcéw to
konsumenci oczekujgcy od kina rozrywki lub starajacy sie zy¢ ,tak jak w fil-
mach”, niektérzy jednak potrafig zdemistyfikowaé fabule przedstawieniowa
ipotraktowac film jako model namystu nad kultura. Eotman analizuje procesy,
ktére spowodowaly zwiekszenie roli filmu we wspoélczesnej kulturze. Przede
wszystkim zawazylo na tym powstawanie kultury swiatowej albo ogdlnoeu-
ropejskiej i nasilenie problematyki metakulturowej w II polowie XX wieku.
Sztuka zyskala status ,kulturowego sumienia”, a wiec miata wyraza¢ kulture
na poziomie meta, najczesciej w sposob krytyczny.

Kino, zdaniem Lotmana, stanowi wzorzec dla metajezykowych mecha-
nizmoéw kultury wspélczesnej, poniewaz jego modus operandi jest odmienny
od innych metajezykéw sztuki czy nauki, nie polega on na usuwaniu badz
neutralizowaniu antytetycznych przekazéw, lecz na wlaczaniu ich do ogélnego
mechanizmu, nie naruszajac ich immanentnej réznorodnosci: ,Jezyk komuni-
kowania sie miedzy systemami jawi sie wiec nie w postaci przecinania sie, lecz
zrzeszania ich poszczeg6lnych kodéw™. W ten sposéb w jezyku filmowym
dochodzi do zjednoczenia réznych porzadkéw poznawczych, a jednoczesnie
zabezpiecza on przed mitem. Mit tez chce stanowi¢ niewidzialny metajezyk,
ale posiada ,paradoksalna nature semiotyczna’. W zestawieniu zrzeczywistym
$wiatem mity potrafig pelnic¢ funkcje systeméw znakowych, jednakze w kon-
frontacji z bardziej rozwinietymi systemami znakowymi (jezyki ikoniczne,
jezyki werbalne) jawig sie jako pozbawione znakowych jakosci przedmioty
rzeczywiste. Dlatego jezykowi filmu udaje sie zjednoczy¢ przeciwstawne bie-
guny semiotyczne. Najbardziej mityczne jest pragnienie wiecznego utrwalenia,
co nie pozwala wybiera¢ nowych, nieznanych kierunkéw rozwoju kultury.

Blow up i montaz

Wybér przysztego kierunku rozwoju kultury urzeczywistnia sie, zdaniem
Lotmana, poprzez eksplozje (blow up). To moment wyboru, ktéry charakte-
ryzuje sie wysokim stopniem informacyjnosci, jest zarazem odcieciem wielu
mozliwosci (wariantow). Prawa zwiazkow przyczynowo-skutkowych znéw
nabieraja swojej mocy, krzywa rozwoju przeskakuje na calkowicie nowa,
nieprzewidywalna i bardziej zlozona droge. Dominujacym elementem, kto-
ry powoduje wybuch i okresla przyszly ruch, moze zosta¢ dowolny element
systemu lub nawet element innego systemu niz ten, w ktérym dokonuje sie
wybuch. Procesy wybuchowe i stopniowe wystepuja jednoczesnie w rozma-

% J. Lotman, Semiotyka filmu, dz. cyt., s. 44.
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itych sferach kultury. Oba typy spelniaja wazne funkcje: jedne gwarantuja
nowatorstwo, drugie — ciagtos¢*. Film Powigkszenie pokazuje multikulturowos¢
jako wspolistnienie roznych grup, ale tak jak homoseksualisci i zakonnice (co
ciekawe, ciemnoskoére) wystepuja tu parami, tak Afrykanczycy idg juz wgrupie
czteroosobowej (skontrastowani zdwojka uczniéw w szkolnych mundurkach).
W grupie wiekszej wystepuja mimowie, stanowigcy klamre filmu, i bezdomni,
ktérzy w drugiej scenie wylewaja sie z noclegowni niemalze jak wychodzacy
z fabryki w filmie braci Lumiere.

Pytanie o zmiany kulturowe (zachodzace w réznych tempach i skalach)
réwnolegle dotyczy pytania o opisujgce te zmiany pojecia i przedstawienia, oich
adekwatnos¢. Filozofii, razem z powrotem pojecia przedstawienia, przydaloby
sie takze ustanowienie pojecia z innego systemu semiotycznego. To pojecie
montazu, zapozyczone czesciowo zfilmu. Montazu dokonuje nie sam podmiot,
ale uktad realizator — kamera, bowiem montaz nie dotyczy tylko cie¢ inowych
zestawOw tasmy filmowej, lecz obejmuje réznego rodzaju filmowe operagje.
Alicja Helman przywotluje refleksje Danuty Kepczynskiej nad kamera iartysta
jako ,ukladem (wejs¢ i wyj$¢) obustronnie uwarunkowanym” i ,wzglednie od-
osobnionym”. Proces filmowania wigze nie tylko realizatora i kamere wjeden
uklad, ale modyfikuje caly jezyk filmowy: ostros¢ obrazu, kadr, filtr, plan, detal,
zwolnienie czy przyspieszenie itp.”” Nie mozemy ,naturalistycznie” traktowa¢
obrazu i dzwieku, jako jednorodnej calosci, jako dokumentu.

Tadeusz Miczka w Slowniku pojec filmowych pisze, ze najwazniejszy dla
sproblematyzowania montazu w filmie byl okres 1945-1960%. W tym czasie
toczyli ze sobg spory zwolennicy kina kreacyjnego irealistycznego iksztaltowa-
lo sie myslenie o filmie w kategoriach wykraczajacych poza medium. Montaz
przestal by¢ wmysli filmoznawczej odrebnym przedmiotem badan po wydaniu
ksigzki Jeana Mitry'ego Esthetique et psychologie du cinéma (tom Iw 1963 roku,
atom II w1965).

Od tego czasu badacze zaczeli traktowaé montaz tylko jako zaczyn formy este-
tycznej postugujacej sie obrazami, ,ktdre (same w sobie i same dla siebie) — jak
pisal Mitry - s3 srodkami ekspresji, ale ktérych nastepstwo (to znaczy logiczna
idialektyczna organizacja) jest jezykiem”. [...] Metz kontynuowal wiec w pewnym
stopniu postbazinowskg teorie montazu nakierowang na eksponowanie naturalnej
ekspresji kina®.

% J. Lotman, Kultura ieksplozja, Warszawa 1999, ss. 27-34.

57 Por. D. Kepczyniska, Przed badaniem dziela filmowego, za: A. Helman, O dziele filmowym.
Material — technika — struktura, Krakow 1970, s. 74.

%8 T. Miczka, Slownik pojec filmowych, t. 9: Ruch — czas — przestrzeri — montaz, Katowice 1998,
s. 176.

¥ Tamze,s. 177.



282 Rozdziat VII

Przesuniecie zainteresowan wmysli teoretycznofilmowej zmontazu na ob-
raz uczynilo j3 ,mniej” teoretyczng, jednak nawet tak wazna dla wspélczesnosci
kategoria narracji jest w filmie wtérna w stosunku do montazu, narracja jest
mozliwa poprzez montaz. Nie tworzg jej zdarzenia lecz stosunek narratora do
zdarzen ido podstawowych jednostek znaczacych. ,Wyodrebnienie podstawo-
wej jednostki w filmie napotyka na zasadnicze trudnosci. Potocznie méwi sie,
ze film zbudowany jest z ruchomych dzwieczacych obrazéow, ktére nazywamy
kadrami”®. Montaz tworzg zderzenia zdarzen, juz na poziomie kadréw. Decyzja
otym, co znajdzie si¢ wkadrze, sprawia, Ze kadr staje sie jednostka analogiczna
do stowa, daje sie taczy¢ z ré6znymi innymi obrazami, tworzac nowa jakos¢ —
przedstawienie. Niemozliwe jest pokazanie niektérych obrazéw w catosci.
W ten sposéb na pierwszy plan wysuwaja sie relacje przestrzenne w kadrze,
ale tez relacje wielkosci. Gdy w rzeczywistosci dochodzi do kurczenia sie pola
widzenia, w filmie dochodzimy do figury pars pro toto, cze$¢ zastepuje catosé,
zmieniajac tadunek znaczeniowy. Przestrzen filmowa jest radykalnie inna
od przestrzeni naturalnej. Montaz rozumiany bardzo szeroko to, zdaniem
Fotmana, najwazniejszy instrument znaczeniotwoérezy kina, aja bym dodata
- przedstawienia w og6le. Wspolodniesienie na poziomie elementéw (dziela
filmowego) dokonuje sie wlasnie za pomocg montazu.

Kino zna co najmniej kilka sposobéw montazu. Podstawowym srodkiem
przelamania ram ekranu jest zblizenie. Jakkolwiek najwazniejszym srodkiem
przelamywania przestrzeni naturalnej jest glebia ostrosci. Podzial kadru na po-
szczegblne plany pozwala wyodrebnic takie zasadnicze elementy, jak pierwszy
plan, plan ogdlny, tlo. Plan ogdlny pozwala skonstruowa¢ w glebi kadru swiat
tilmowy, tworzac wyszukany system izomorfizmu: tréjwymiarowosé. Kompo-
zycje glebi ostrosci niektérzy teoretycy sytuowali jako przeciwieristwo montazu.
Jednak réwniez te wizualng technike mozna potraktowac jako montazowa.

Czyli, najogdlniej méwiac, korzystajac z refleksji filmoznawczej nad mon-
tazem, montaz mozemy ujaé jako réznorakie operowanie podmiotowym
dystansem do przedstawionego fragmentu rzeczywistosci.

Fotman postrzega jezyk filmu podobnie jak Jan Mukarovsky, dla ktérego
formg panowania nad przedstawieniem jest technika montazu, rozumianego
bardzo szeroko, np. jako operowanie planami. Oryginalng wlasciwoscig sztuki
filmowej jest przestrzen uzyskana dzieki zmianie ujecia, wten sposob widz jest
,wrzucany w akcje”, umozliwia mu sie odczuwanie widzianej przestrzeni ,od
srodka™'. Ranciére stawia teze, ze dzieki ,montazowi” przedstawienie moze by¢
baza dla poznania. Montaz odrywa przedstawienie (to, co widzialne) od wzoru

% A. Helman, Odziele filmowym.., dz. cyt., ss. 114-115.
¢ T. Miczka, Stownik pojec filmowych, dz. cyt., s. 108.
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(sposobu widzenia), zktorym kojarzy go logika przedstawieniowa i ustala nowa
miare widzenia, doswiadczania tego, co widzialne, dzieli je, a potem scala na
nowo, na nowych zasadach. Zwlaszcza dzieli to, co wydaje sie niepodzielne,
a obraz sie takim wydaje®2. Montaz rozumiany najogdlniej stanowi zlgczenie
oddzielnych czesci w calos¢. W technice wigze sie ze ,skladaniem elementéw
w zespoly konstrukcyjne, a tych w maszyny i urzadzenia”. Zwazywszy na defi-
nicje instytucji spotecznej jako swoistego urzadzenia, kategorie montazu mozna
potraktowaé bardzo szeroko, jako uklad, wiec forme ztozona z czesci (nieko-
niecznie martwych rzeczy). Montaz nie istnieje na poziomie epistemologii, bo
zakldca to, czym epistemologia wydaje sie najbardziej zainteresowana - ciaglos¢.
I chociaz montaz spelnia role parataksy — dzielac, taczy na nowo — ustanawia
nowg plaszczyzne odbioru obrazéw.

Zblizenie - powiekszenie — ostros¢ to przywracanie wlasciwego miejsca rze-
czom. Film Antonioniego buduja przedmioty zakidcajace ciaglos¢ odbioru, takie
jak: $migto (scena 10), neon (scena 18), gitara (scena 21), pileczka (scena 24).
W scenie (10), gdy Thomas po zrobieniu zdje¢ w parku wraca do antykwariatu,
pragnie kupi¢ wielkie $miglto, natychmiast chce je ze sobg zabra¢, ale nie miesci
sie w samochodzie, wiec je zostawia (ma by¢ dowiezione p6zniej). Scene (18),
gdy Thomas jedzie noca do parku poszukac ciala, otwiera neon znapisem Foa,
napis przybiera ksztalt pistoletu. Gdy Thomas znajduje trupa, neon go o$wie-
tla, a potem gasnie. W scenie (21) koncertu Thomas bierze udzial w zacieklej
walce o gryf gitary. Wygrywa te walke, akiedy udaje mu sie uciec ze zdobycza,
po chwili j3 wyrzuca. [ wreszcie w scenie (24) ostatniej Thomas bierze udziat
w inscenizacji mimow, rzucajac do nich nieistniejaca pitke tenisowa. Zaczyna
widzie¢ ,ostro”, z wlasciwg glebia ostrosci. Teraz to juz nie rzeczy organizuja
sytuacje, lecz czlowiek.

Dziura (analogia)

Nigdy nie bedzie wiadomo, jak powinno sie to opowiadaé, w pierwszej czy drugiej
osobie liczby pojedynczej, w trzeciej liczby mnogiej czy tez moze stwarzajac wmiare
potrzeby jakies nowe formy, ktore do niczego sie nie przydadza. [...] Skoro jednak
ma to zosta¢ opowiedziane, byloby najlepiej, gdyby maszyna (pisze na maszynie)
mogla napisaé to sama, podczas gdy ja poszedtbym na piwo, inie jest to przenosnia,
bo dziura, o ktérej bedzie mowa, jest rowniez maszyng, tyle ze inng (contax 1.1.2),
ajest przeciez bardzo prawdopodobne, zZe maszyna wie o drugiej maszynie wiecej
niz ja, ty, ona (jasnowlosa) i obtoki®.

¢ Por. J. Ranciére, Los obrazéw, w: tegoz, Estetyka jako polityka, Warszawa 2007, ss. 75-78.
® Poczatek: J. Cortazar, Babie lato, w: Opowiadania zebrane, Krakéw 1975, s. 610.



284 Rozdziat VII

Nigdy nie bedzie wiadomo, jak powinno sie¢ TO opowiada¢, wiec moze
lepiej, gdyby opowiedziala TO maszyna? - tak rozpoczyna sie opowiadanie
Cortazara, ktdre stalo sie inspiracja dla Antonioniego do nakrecenia Blow up.
[literatura, i film opowiadajg tu historie pewnego narratora — fotografa, ktéry
probuje odkry¢ tajemnice tego, co widzi. I okazuje sie, ze dopdki pragnie by¢
narratorem, wszyscy widza wiecej niz on, a przede wszystkim wiecej widzi
maszyna. Czym jest owo TO? Pierwsze skojarzenia to: tres¢, fabula, historia,
jakie$ kluczowe wydarzenie. Jednak nadmiarowe TO jednoczesnie przeszkadza
opowiesci, nie pozwala jej uja¢ w spdjne przedstawienie.

W opowiadaniu Cortazara rowniez najwazniejszym, bo widzacym najwie-
cej w podgladanej sytuacji, okazuje sie narrator nie-ludzki — maszyna aparatu
fotograficznego albo maszyna do pisania w opowiadaniu, zapisujaca nazwe
poprzedniej maszyny (contax 1.1.2). Kamera pokazujaca nam zdjecia zaparatu
widzi wiecej niz on. W fabule opowiadania narrator fotograf czuje sie tym,
ktéry widzi wiecej, poniewaz podglada z ukrycia pewng pare prowadzaca ze
soba milosng gre. Gdy ja ukradkiem fotografuje, czuje, ze na kliszy zarejestro-
wal subtelne uczucie. Pézniej, gdy wywotuje zdjecia, fotografia objawia mu
inny punkt widzenia. Uchwycony na zdjeciu cztowiek w samochodzie, a raczej
odbicie w jego oczach, wyznaczaja zupelnie inng interpretacje tej sceny. Lecz
ten punkt widzenia odkryty zostaje zbyt p6Zno — dopiero na fotografii. U An-
tonioniego dopiero na filmie, ale obejrzanym jak fotografie.

W filozofii az do XX wieku pozostawalo marzenie o Podmiocie jako nie-
zaposredniczonym widzeniu - poklosie Platoriskiej przypowiesci o jaskini,
metafora oka ogladajacego samo siebie — zwierciadla natury. Ta metafora
moéwi o analogii.

O analogii méwi tez wiekszos¢ scen Powigkszenia, poczawszy od sceny
pierwszej. Puste miasto, do ktérego wjezdzaja samochodem rozkrzyczani mi-
mowie, skontrastowane jest wtym samym czasie zzalewem bezdomnych, ktérzy
opuszczaja noclegownie. Gléwny bohater Zegna sie z bezdomnymi i pozwala
zaczepia¢ mimom, daje im drobne. Od poczatku Thomas jest ,zalany rzeczy-
wistoscig’, ajednoczesnie trwa w ztudzeniu niezaleznosci od niej. Obrzydliwie
bogaty udaje bezdomnego, inwestuje drobne pieniadze w tworcza mlodziez
(mimowie). Chwile pdézniej, uwolniony od banalnego zgietku $wiata, mknie
swoim rolls-royce’em w przyszlos¢. Ale to nie samochéd daje mu zludzenie
wolnosci, lecz ,pusta” mozliwo$¢ szybkiego przemieszczania sie.

Marzenie o oku widzgcym z zewnatrz caly swiat skutecznie pozegnano
dopiero w drugiej potowie XX wieku. W latach 60. w filozofii francuskiej
zostaje przypuszczony ,podwojny atak na sSwiadomosé fenomenologiczng i na
logike tozsamosci” - jak pisze w swojej historii francuskiej filozofii Vincent
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Descombes. We wczesniejszej fazie tej filozofii chodzilo zasadniczo o ,pole
transcendentalne bez podmiotu”: jakis poczatek, ku ktéremu odsylaja redukcje
fenomenologiczne (takie jak redukcja Merleau-Ponty’'ego). Nieobecnos¢ osobo-
wego podmiotu réwnowazona jest przez obecnos¢ podmiotu bezosobowego.
» W wielu swiadectwach zwyciestwa nad podmiotem nietrudno doszuka¢ sie
rzeczywistej promocji nowych subiektywnosci”®*. Mit Platoniskiej jaskini mowi
okonflikcie miedzy subiektywnoscig cieni a obiektywnoscig Swiatta. Najbardziej
znany przyklad wartosci to starozytna triadyczna jednos¢ wartosci dobra, praw-
dy ipiekna. Platon w metaforze jaskini pokazuje zaréwno cel nauczania (dobro
— storice, prawda - ogien), jak i przeszkody, ktore czekajg zaréwno ucznidéw,
ktdrzy nie maja ochoty wspinac sie pod gore, jak i nauczycieli, ktérzy nie po-
trafig ich do wspinaczki w strone ognia, a potem stonica, zacheci¢. W obliczu
wspolczesnego kryzysu wartosci, analogie do swiatla przestaly kogokolwiek
przekonywad, ale juz do jego podstawowej wlasnosci — predkosci — pozostajg
aktualne.

Tragiczna wcale nie jest Smier¢ czy bezsilnos¢ cztowieka wobec fatum, jak
stwierdzi Heinz Politzer, nie to, ze ,wszystko, co cztowiek przedsiebierze dla
swego ocalenia, przemienia si¢ w przeciwienstwo ratunku, lecz to, ze w mo-
mencie upadku nabywa on wiedzg, na ktérej wykorzystanie jest juz za p6zno”™®.

Thomas wielkg przyjemnos¢ czerpie z brania w posiadanie przedmiotow.
Paulina Wojtasik zauwaza, ze daja mu one pelniejsze zaspokojenie niz ludzie.
W scenie, gdy miedzy Thomasem a kobietg z parku ma dojs¢ do zblizenia, in-
tymnos¢ dwojki bohateréw przerywa dzwiek dzwonka do drzwi. Przywiezione
zostalo zakupione w antykwariacie smiglo (scena 14). ,Gdy Thomas wraca
na gore, miedzy bohaterami nie dochodzi do zblizenia, bo Thomas dostal juz
to, czego chcial™® — zwraca uwage Wojtasik. Thomas ma problem z relacjami
miedzyludzkimi. Najwyrazniej wedtug Wojtasik przedstawia to scena nakrycia
przyjaciél (Billa i Patricii; scena 19) wtrakcie aktu seksualnego. Zamiast odejs¢,
Thomas stoi i patrzy, a na jego twarzy nie wida¢ zadnych emocji. Przesuwa
wzrok z kochankéw na podloge, ktéra wyglada jak jeden z obrazéw Billa.
,Caly czas mamy do czynienia zinwazja na czyjas prywatnos¢ i czerpanie z tego
przyjemnosci”® — stwierdzi Wojtasik. Thomas jest jednak tym udreczony raczej
niz zadowolony z siebie, jego zachowania wydaja sie nagle i spontaniczne, ale

64 V. Descombes, To samo i inne. Czterdziesci pig¢ lat filozofii francuskiej (1933-1978), War-
szawa 1996, s. 95.

% H. Politzer, Czy Edyp mial kompleks Edypa?, w: Psychoanaliza i literatura, Gdarisk 2001,
s.243.

% P. Wojtasik Psychologia Powigkszenia [1], http://www.racjonalista.pl/kk.php/s.4363
[4.03.2011].

¢ Tamze.
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jednoczesnie bardzo przemyslane, jak telefon do atelier zaméwiony wczesniej
z budki telefonicznej (scena 12), ktéry wlasciwie nie zostaje odebrany (scena
13), bo Thomas przekazuje stuchawke kobiecie z parku. Na kazdym etapie
komunikacji miedzyludzkich domyslamy sie jakichs probleméw, czy to w po-
staci trojkata dramatycznego, czy podwéjnego wigzania, czy ogélnie dyssolucji
kulturowej, ktérg najpelniej chyba obrazuje demonstracja znic nieméwigcymi
hastami (scena 12), cho¢ jednak gdy jeden zdemonstrantéw na chwile odwraca
sie, wida¢ na jego plecach znane, budzace wiele skojarzen hasto: peace not war.

A moze, gdyby potraktowac bohatera bardziej wspoiczesnie i zestawi¢
nie z Edypem, lecz z Antygona powracajaca do spolecznosci po $mierci ojca?
Prawdziwg dziurg w podmiotowosci Thomasa jest jego narcyzm (w psychologii
kojarzony z brakiem ojca), lustrem - aparat fotograficzny. Thomas pozbawia
sie aparatu w kluczowej scenie konfrontacji z prawda (trupem, scena 18). Nie
robi tez zdje¢ w koricowej scenie, a przeciez przedstawienie miméw na tonie
natury to swietny ,material” na zdjecia.

Podmiot poszukujacy sensu (sympatia)

O sympatii jako szczegélnej proporgji i zaleznosci miedzy podmiotem a przed-
miotem méwig zwlaszcza sceny (6, 9, 13, 15, 19 122) eksponujace jakas dwu-
znacznos$¢, dychotomie. Sympatia to spoleczne powinowactwo, wyraz pochodzi
od lac. sympatha iod gr. sympatheia, co znaczy ,cierpie¢ wspdlnie” lub ,odczu-
wacz”. Sympatia jest wzajemna, a zarazem dotyczy raczej uczué negatywnych,
lagodzi negatywne uczucie cierpienia poprzez wspélcierpienie.

W domu przyjaciela malarza (scena 6) Thomas daje wyraz swojej pasji
posiadania pieknych przedmiotéw irozwigzywania zagadek. Obraz przyjaciela
jest dla samego autora nierozwiazana zagadka. Thomas chce go kupi¢, a gdy
przyjaciel odmawia sprzedazy, lojalnie go ostrzega, ze przyjdzie w nocy i go
ukradnie. W parku (scena 9), fotografujac pare — mloda kobiete i starszego
mezczyzne, probuje rozwiaza¢ zagadke taczacej ich relacji. Probuje to takze
zrobi¢ w inny sposéb, rozmawiajac w domu z kobietg z parku (scena 13). Gdy
(scena 15) po sprawdzeniu numeru telefonu, ktéry dostal od kobiety (numer
okazuje sie niewlasciwy), po wywolaniu filmu, ktéry niby wreczyl kobiecie
(wymiana byta wiec wzajemnie falszywa), na zdjeciach odkrywa pistolet i twarz,
ulega najwiekszemu ztudzeniu swojego wspoétudzialu wzapobiezeniu morder-
stwu. Dzwoni do Rona, informujgc, ze zapobiegl zbrodni (,To fantastyczne.
Uratowalem komus zycie” - méwi). W scenie (19), gdy jest swiadkiem intymnej
relacji miedzy Billem i Patricia, nie chce by¢ zniej wylaczony, dlatego nawigzuje
kontakt wzrokowy zkobietg. Scena imprezy uRona (22) przedstawia eksplozje



POWIEKSZENIE - DRAMAT DECENTRAC]I 287

wiary wkomunikacje, sympatie, wspétodczuwanie, ludzie s3 niedostepnymi dla
siebie nawzajem monadami.

Vilém Flusser, ujmujacy specyfike obrazéw technicznych, ktére nie maja
prawie zadnego przetozenia na obrazy tradycyjne, twierdzi, Ze nie ustanawiaja
one zadnej sympatii, poniewaz s3 ,calkowicie wytworzone przez aparat™®. Apa-
rat ,widzi” catkowicie inaczej niz cztowiek sie nim postugujacy. ,Ontologicznie
tradycyjne obrazy oznaczaja zjawiska, a techniczne - pojecia. Odszyfrowa¢
obrazy techniczne oznacza wiec wyczyta¢ znich te ich pozycje™’. Pojecia nie s3
efektem sympatii, raczej apatii. Apatheia (gr. beznamietnos¢), jako stan spokoju
wewnetrznego poprzez oddalenie od siebie emocji i uczu¢, dla najwazniejszych
szkot filozoficznych (stoikéw, sceptykéw, cynikow) byl stanem pozgdanym.
Umozliwial poprawna prace rozumu. Paradoks zapatig obrazéw technicznych
polega zdaniem Flussera na tym, Ze nie uruchamiajg one zadnej pracy rozumu.
,Jednak z pewnego osobliwego powodu trudno je rozszyfrowaé. Otéz wedlug
wszelkiego prawdopodobieristwa nie wymagaja one wcale rozszyfrowywania””.
Obrazy techniczne wywotuja wrazenie obiektywnosci dostepnej, niejako znaj-
dujacej sie na wierzchu, na powierzchni, dostepnej widzeniu. Flusser poréwnuje
je do okien, poniewaz ,ufa im tak samo jak wlasnym oczom™". Stad wynika
,bezkrytycznos¢ wobec obrazéw technicznych™?, ktére wypierajg teksty, oby-
wajg sie bez tekstéw. Chca by¢ ich metakodami’, lecz kiedy na nie patrzymy,
,widzimy nowo zakodowane pojecia o §wiecie »na zewnatrz«"’*.

Kodowanie obrazéw technicznych zachodzi wewnatrz aparatéw, poprzez
ich programy. Dlatego wspoiczesne myslenie magiczne nie tyle oparte jest na
mitach, ile na programach”. Odpowiada to ujeciu mitu przez Rolanda Bar-
thes’a jako przede wszystkim skrétu informacji, zestawu przeciwienstw itp.
Sens anihiluje sie tu w formie (Flusser powiedzialby zapewne — w obrazie
technicznym).

Dodatkowg przeszkoda w pozytywnie ,sympatycznym” odbiorze rzeczywi-
stosci jest nowozytna blizna po wyrwaniu prawdy z tréjjedni cnét. Jezeli od-
powiednio uporzadkujemy wiedze, oddzielimy jg od bledéw woli (Kartezjusz),
staniemy sie ,panami prawdy”, niemalze jak Bog. Edukacja nastawiona jest od
czasow Kartezjusza na prawde, ito prawde, ktérag mozna jasno i prosto wyrazi.

% V. Flusser, Ku filozofii fotografii, dz. cyt., s. 49.
¥ Tamze.
70 Tamze, s. 50.

Tamze.

Tamze.

Tamze, s. 51.

Tamze.

75 Tamze, ss. 52-53.
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Takie ujecie z calg mocg, i poprzez montaz, krytykuje dopiero Peirce.
Zauwaza, ze edukacje zredukowano do introspekgji, rozwazania we wlasnym
wnetrzu narzuconych pojec.

Nietrudno wykaza¢, ze doktryna gloszaca, ze o doskonalosci rozumienia decyduje
stopient obycia zdanym pojeciem oraz jego abstrakcyjna wyraznos¢, miata prawo
obywatelstwa wylacznie wdawno przezytych systemach filozoficznych. Czas wiec
najwyzszy pokusic sie o znalezienie metody, ktéra umozliwialaby osiagniecie do-
skonalszej jasnosci mysli, takiej, jaka obserwujemy i podziwiamy u wspéiczesnych
myslicieli.

Pierwszym krokiem Kartezjusza w dziele przebudowy filozofii bylo (teoretycznie)
uzasadnienie sceptycyzmu izarzucenie starej praktyki scholastykéw, powotujacej
sie na autorytety jako ostateczne zrédlo prawdy. Krokiem drugim bylo poszu-
kiwanie bardziej naturalnego Zrédla pierwszych zasad, ktore to Zrédto umiescit
w umysle ludzkim, przechodzac w ten sposéb od metody autorytetu do metody
apriorycznej, jak juz wykazatem wpoprzednim artykule. Zrédtem podstawowych
prawd ikryterium tego, co zgodne z rozumem, miala by¢ introspekcja’.

Introspekcja odsuwa na dalszy plan dylematy etyczne, a wiec w ogole dzie-
dzine etyki, ktora tez staje sie kontemplacjg abstrakcyjnej idei (dobra), a nie
dziedzing sympatii. Bohater Powigkszenia nawet te umiejetno$¢ (introspekcja)
dawno juz utracit.

,Bezsilnos¢ moralnego rozumu jest czynnikiem sktaniajagcym Kanta do
dokonania zwrotu ku estetyce””’ — stwierdza Odo Marquard. Tam, gdzie sie
udaje przeforsowac cel takiego rozumu, méwi si¢ o sublimacji. Zaklada ona
istnienie intereséw, ktére wyrzekaja sie swego interesownego celu. Trzecia
krytyka Kanta, Krytyka wladzy sqdzenia, jest szeroko zakrojonym poszukiwa-
niem takich ,bezinteresownych zainteresowan”. Meczacym problemem jest
problem estetycznej symbolizacji, ktéra — przynajmniej zuwagi na wlasciwa jej
tendencje — niczego w gruncie rzeczy juz nie symbolizuje, bo zrzekla sie swej
polityczno-etycznej roli (historycznego kontekstu). ,Symbol” od dawna jest

w drodze ku swej przemianie w ,symptom”’®.

Przedmiot sztuki rozpoznaje sie po tym, ze w jego zmyslowej formie nastepuje
utozsamienie myslenia i niemyslenia, aktywnosci woli, ktéra chce realizowaé
swoje pomysly oraz intencje, i radykalnej pasywnosci zmystowego bycia-tu-oto
[l'étre-1d]. Edyp jest w sposob catkiem naturalny bohaterem tego porzadku mysle-

7 Ch.S. Peirce, Jak uczynic nasze mysli jasnymi?, w: H. Buczyriska, Peirce, Warszawa 1965,
s. 129.

77 0. Marquard, Aesthetica ianaesthetica. Rozwazania filozoficzne, Warszawa 2007, s. 51.

78 Tamze, ss. 72-84.
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nia, ktéry identyfikuje przedmioty sztuki z przedmiotami myslenia jako myslami
immanentnie zwigzanymi ze swoim innym i nawiedzanymi przez jego powroty”.

Jak zauwaza Jean-Pierre Vernant, w pierwotnych wersjach mitu nie ma
najmniejszego $ladu samoukarania gléwnego bohatera. Wedlug legendy, Edyp
umiera spokojnie jako krél Teb. Dopiero Sofokles, postuszny wymogom ga-
tunku, nadaje mitowi wersje tragiczna®.

Nowy typ doswiadczenia estetycznego

Moze nowg bohaterka przedstawiajaca doswiadczenie estetyczne powinna
zosta¢ Antygona? Jakiego trupa trzeba dzis przede wszystkim pochowac? Wy-
darzenie zakazane, przelamujace tabu, to ,wydarzenie” stanowigce przewrot
formalny. Opowiada o nim co najwyzej jakis ,mit referencjalny”, zatozycielski.
Historia Edypa to spelnione proroctwo. Wypelnia sie ono wiasnie dlatego, ze
podwdjnie prébuje mu sie zaprzeczy¢. Dzieki wizji ze snu, ktory jest swego
rodzaju trzecim proroctwem (pierwsze dane jest rodzicom Edypa, drugie méwi
Edypowi o zabiciu rodzicéw, trzecie dane zostaje we snie jako odpowiedz na
zagadke), Edyp ratuje miasto. Rozwigzuje zagadke Sfinksa®'. Dobre zagadki nie
maja autorow, sa ,dobrem wspdlnym”, ktérego nie mozna rozwigza¢, bo moc
tkwi w wezle/zapetleniu, wcigz dajagcym do myslenia. Rozwiazad takie zagadki
to unicestwi¢ symbolicznosé. ,Opdznienie wiedzy” definiuje sama wiedze jako
cos, z czym ,o0sobiscie” nic nie mozna zrobi¢, co$, co ,0sobiscie” na nic sie nie
przydaje. Pragnienie i wiedza spotykaja sie tylko wzagadce, ktéra nigdy nie ma
jednego ,dobrego” (wiedzowego) rozwigzania.

Nowy typ wspélczesnego doswiadczenia estetycznego wynika przede
wszystkim ze zbiorowego autorstwa. Film to pierwsza sztuka w pelnym tego
stowa znaczeniu masowa, traktowany jest bowiem zaréwno jako rodzaj sztuki,
ale tez przemyst rozrywkowy, zwlaszcza kojarzony zjego kolebka — Hollywood,
ktére produkuje filmy ,mariazu pragnienia i fantazji”, oparte na fantazma-
tycznym scenariuszu spelniajacym pragnienia. Fantazja jest, wedlug Todda
McGowana, zawsze spolecznie usankcjonowana: wyraza sie np. tym, ze dobro
zwycieza zlo itd. Takie spoleczne usankcjonowanie fantazji widzimy w wiek-
szosci produkowanych na swiecie filmow. Prawdziwe zycie proponowane przez
te filmy to rzeczywistos¢ neurotyczna®. Sadze, ze Powigkszenie Antonioniego

7 J. Ranciére, Los obrazéw, w: Estetyka jako polityka, dz. cyt., s. 125.

8 J.P. Vernant, Edyp bez komplekséw, w: Psychoanaliza iliteratura, Gdanisk 2001, s. 216.

8 Por. A. Doda-Wyszynska, Niezrozumienie podstawq dyskursu? Zagadka Sfinksa, w: Outrud-
nieniach w porozumiewaniu sig. Perspektywa jezyka i komunikacji, Poznan 2011.

8 T. McGowan, Realne spojrzenie. Teoria filmu po Lacanie, Warszawa 2008, s. 156.
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najbardziej pasuje do wyréznionego przez McGowana kina pragnienia. Tytul
sugeruje, iz chodzi tu o prawde dostepna tylko dzieki operacji powigkszenia
lub eksplozji. Film obrazuje idee Marshalla McLuhana, Ze trescia medium jest
juz inne medium.

Medium filozofii jest etyka jako wypowiadajaca prawde lub estetyka jej
doswiadczajaca. Juz pierwsze sceny filmu pokazuja, ze Thomas zachowuje sie
nieetycznie, umawia sie z bezdomnymi, wiedzac, ze juz nigdy ich nie spotka.
Podobnie traktuje kandydatki na modelki (scena 16-17).

Deleuze rozwija refleksje na temat proponowanej przez Antonioniego
etyki®. Do niej prowadzi opis jego fabul, pozbawionych konkluzji badz wy-
jasnien, sprowadzonych do serii ,konstatacji” i nieobleczonych w ttumaczenia
,stwierdzen”, dla ktérych graficzng egzemplifikacja stawaly sie zwykle ,okresy
bezruchu zpustymi przestrzeniami™®. Antonioni jest blizszy — wedtug Deleuze’a
— Nietzschemu niz np. Marksowi, bo jako jedyny sposréd rezyseréw podejmuje
Nietzscheanski projekt realnej krytyki moralnosci.

Antonioni nie krytykuje wspdlczesnego swiata, w ktérego mozliwosci gleboko
,wierzy”: krytykuje wspélistnienie w §wiecie nowoczesnego umystu i sfatygowa-
nego, zuzytego, neurotycznego ciala. Totez jego twérczo$¢ w fundamentalnym
sensie przechodzi przez dualizm odpowiadajacy dwom aspektom obrazu-czasu:
kino ciala, ktére w cialo wklada cale brzemie przeszlosci, cale znuzenie swiata
iwspolczesng neuroze; ale takze kino umystu, ktére odkrywa kreatywnosé swiata,
jego barwy pobudzone przez nowg czasoprzestrzen, jego mozliwosci pomnozone
przez sztuczne umysty®.

Neurotyczne cialo nie unosi ciezaru dylematéw etycznych i podaza za
pragnieniem. Tak wyglada nowa czasoprzestrzen fantazji. Ratunkiem na nad-
miar pozadania we wspélczesnosci (przedstawien seksu, $mierci itp.) nie jest
obojetno$¢ bohatera (do sceny 24 Thomas pozostaje obojetny na wszystko,
co go otacza, jesli nawet wykazuje podniecenie, jest ono chwilowe), lecz to,
ze mimo przytloczenia bodZcami, nieadekwatnymi reakcjami Thomasa (zbyt
nerwowymi) lub brakiem reakcji, mamy co analizowaé, na czym sie oprzeé.
Tym czyms sa przedmioty, otoczenie, inni ludzie, zdjecia gléwnego bohatera.
Jestesmy jak rodzice Thomasa, ktérzy wdanym momencie nie mogg nic zrobi¢
(syn sie usamodzielnil), lecz obserwuja, zeby jeszcze méc jakos w odpowiednim
momencie zareagowac.

8 R. Syska, Czasotrwanie. Moda na Gilles'a Deleuze'a, http://magazyn.o.pl/2014/rafal-syska-
czasotrwanie-moda-na-gillesa-deleuzea-ekrany/3/#/ [30.07.2015].

8 G. Deleuze, Logika sensu, Warszawa 2011, s. 234.

% G. Deleuze, Kino. 1. Obraz — ruch 2. Obraz — czas, Gdansk 2008, s. 423.
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Nowa czasoprzestrzeri wprowadza dysonans usamych swoich zrédel. Cialo
jest jednostkowe, ograniczone przestrzeniag pojedynczego organizmu, prze-
strzen jest nieokielznana, moze zawiera¢ mnostwo niewidzialnych cial, ktére
wplywaja na nasze zycie. Cielesnos¢ dotyczy takze maszyn, jakby powiedziat
Bruno Latour. Uzyteczniejszym dzis rozréznieniem jest rozréznienie aktora
isieci, anie podmiotu i przedmiotu czy czasu i przestrzeni. Glownym aktorem
w fabule ogniskujacej sie wokol powiekszenia jest maszyna — mechanizm apa-
ratu. Ostatecznie to za jej pomoca zrobione jest powiekszenie jako metazdjecie,
czyli jest to zdjecie powiekszonego zdjecia (scena 17).

Flusser pisze, ze fotograf (lub pstrykacz) zaopatrzony w aparat jest jak pa-
leolityczny mysliwy*, bezrefleksyjny. To aparat nim kieruje.

Pojedyncze uwarunkowania kulturowe schodzg tym samym na drugi plan: kon-
sekwencja jest ujednolicona kultura masowa aparatéw; na Zachodzie, w Japonii,
w zacofanych krajach — wszedzie wszystko wchlaniajg te same kategorie. Kant
staje sie nieunikniony®.

Te same kategorie, ale r6zna czasoprzestrzen, rézne punkty widzenia ikaty
ustawienia maszyny, chociaz sposéb dystrybucji obrazéw ujednolicony, jesteSmy
nauczeni, by ,powstale obrazy rozprowadza¢ wtaki sposéb, aby spoleczeristwo
odnosilo sie na zasadzie sprzezenia zwrotnego do aparatu, ktére uzdalniatoby
aparat do postepujgcego samodoskonalenia®.

Antonioni bardzo dba w Powigkszeniu o kolor. Fotografie Thomasa sa
czarno-biale, afilm Antonioniego jest zbudowany znasyconych zimnych barw.
Nawet trawa w parku zostala przemalowana na zielono dla potrzeb filmu. Jak-
by rezyser chcial rzeczywistosci przywroéci¢ kolor. Jedyne, co moze uratowa¢
fotografie przed samozwrotnoscia obrazéw technicznych, to czern i biel jako
nie-kolory, granice §wiatla, czeri — brak koloru i swiatla, biel — czyste swiatlo,
wszystkie kolory. Oprécz czarno-bialej fotografii, czarno-biata jest tez zdaniem
Flussera wspélczesna logika i etyka. W tym sensie fantazja jest w mocy wkro-
czy¢ na teren logiki i etyki, nadac jej kolor. Sama rzeczywistos¢ moze powrécié
w przedstawieniu, wedrzec¢ sie w nie, ale najpierw trzeba pochowaé¢ medium,
jak Antygona, ktéra grzebiac swojego brata, grzebie samg siebie, ale otwiera
nowy symboliczny porzadek swiata, trzymajac sie swojej arbitralnej decyzji do
korica. Ten nowy porzadek nie jest juz czarno-bialy.

8 V. Flusser, Ku filozofii fotografii, dz. cyt., s. 75.
% Tamze, s. 76.
8 Tamze, s. 91.
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Przedstawienie jako dystrybucja obrazu

Obrazy techniczne zdaniem Flussera dystrybuujg nic. Zdaniem Zizka ostatnia
scena Powigkszenia to zgoda na gre zniczym (nieistniejaca piteczka). Slavoy Zizek
nazywa Powigkszenie ostatnim wielkim filmem modernistycznym, w ktérym
,gra funkcjonuje bez obiektu™. Postmodernizm, wedtug Zizka, to taki moment
w historii mysli, gdy pokazuje sie obiekt bez otoczki, uwidaczniajac, iz sam
w sobie jest on obojetny i arbitralny. Modernizm natomiast to czas, gdy sens
obywa sie bez Rzeczy. W postmodernizmie natomiast akcent pada na Rzecz,
ale gdy zostaje ona pokazana bezposrednio, wychodzi na jaw, ze nie jest ona
niczym nadzwyczajnym, moze by¢ przedmiotem codziennego uzytku lub czyms
(cechg) wzwyklym czlowieku, co zrzadzeniem losu (przypadku) wypelnito jakas
luke w porzadku symbolicznym™.

Roland Barthes w Przyjemnosci tekstu wyraza histeryczne marzenie o dosko-
nalym obiekcie sztuki®!, gdzie zniknie pekniecie/oddzielenie/przepas¢ miedzy
podmiotem a przedmiotem. Oczywiscie zadna dziedzina sztuki nigdy takiego
idealnego obiektu (bez nadmiaru opisu/pisma) nie wytworzy. Dzielo raczej
dzieki praktykom montazu przechodzi wyréznione przez Ranciére’a kolejne
etapy: dyskurs - rekonfiguracja — kodyfikacja i dystrybucja®. Ich odpowied-
nikiem jest: rozumienie — zobrazowanie — komunikacja - (przedstawienie)
— paradygmat. Miedzy kodyfikacja (umozliwiajaca komunikacje) i dystrybucja
(paradygmatu) znajduje sie przedstawienie.

Dyskurs ustala okreslong ptaszczyzne odbioru, potem nastepuje dzielenie
pierwsze — rekonfiguracja, i drugie — dystrybugja.

Wirtualnos$c to zawieszenie miedzy ilustracjg opisujaca charakterystycznosé
danego zjawiska a obrazem kodyfikujacym calo$¢. Pojecie wirtualnosci jest
nowe, lecz zjawisko opisywane za jego pomocg bardzo stare. Lezy upoczatkéw
obrazowania i ma odniesienie do cnoty — virtus, ale rowniez do predkosci. Naj-
pelniej oddaje to stowo winnych jezykach pojecie mocy. Georges Didi-Huber-
man stwierdzi, ze stowo ,wirtualny” sygnalizuje sposéb, wjaki porzadek tego,
co wizualne, oddala nas od ,normalnych”, czyli zwyczajowo przyjmowanych
,2warunkow mozliwosci poznania tego, co widzialne”. Wirtualnos¢ poddaje wi-
zualno$¢ obrazu ,kondensacji, przemieszczeniu i transfiguracji’®®. Wirtualno$¢

%S, Zizek, Patrzqc zukosa. Do Lacana przez kulture popularng, Warszawa 2003, s. 214.
* Tamze.

' Por. R. Barthes, Przyjemnosc tekstu, Warszawa 1997, ss. 98-99.

%2 J. Ranciére, Los obrazéw, w: tegoz, Estetyka jako polityka, dz. cyt.

% G. Didi-Huberman, Przed obrazem. Pytanie o cele historii sztuki, Gdarisk 2011, s. 18.
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PRZEDSTAWIENIE

Rys. 7. Schemat dyskursywnosci przedstawienia

Zrédto: opracowanie wiasne na podstawie teorii dyskursu Michela Foucaulta i teorii taktyk
Michela de Certeau.

obrazu to jego przemijajaca, symptomatyczna zdolnos¢ ukazywania, ale posiada
tez pozytywny aspekt przemiany. Stad, zdaniem Didi-Hubermana

historia obrazéw nie moze by¢ historig artystow — ahistoria sztuki zbyt czesto tak
sie wlasnie tworzy. Nie moze tez zadowala¢ sie rozwiazaniami ikonograficznymi,
poniewaz spoleczne, religijne i estetyczne znaczenie i geniusz obrazu mogg oddala¢
sie od tworzenia form i podsuwac spojrzeniu misterium form znieksztalconych,
ktore jest sladem wydarzen, znakéw losu, o ktérych marzg ludzie. Historia sztuki
zbyt czesto jest historig przedmiotéw udanych i mozliwych, podatnych na postep,
gloryfikujacych wyglad; a nalezaloby pomysle¢ takze o przedmiotach niemozli-
wych, oksztaltach nie do pomyslenia, ktore wskazuja na przeznaczenie i krytykuja
wyglad™.

Wirtualno$¢ poddaje opracowaniom wyglady (rekonfiguracja), zapisuje je
inaczej (kodyfikuje) i robi to w sposéb nieograniczony (wirtualny), pozosta-
wiajac moc reprezentacji zdolng do generowania nowych dyskurséw. Problem
uzytkownikow jezyka lezy wpragnieniu ominiecia poziomu dyskursywnego, bo
uzaleznia on poznanie od wczesniejszej edukacji, od tego, co mamy wdrukowane
jako normy. Nie chcemy ich przeksztalcaé, przemieszczac.

Przedstawienie to dystrybucja calosciowej wizji swojego miejsca w swiecie.
Bohater Powigkszenia na konicu filmu jest spelniony. Zaczyna wspétpracowac
zludZzmi na zasadzie, jakby to powiedzial Peter Ludwig Berger, towarzyskosci,

° Tamze, s. 126.
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bezinteresownego zaciesniania wiezi budujacego status jednostki, jej poczucie
wartosci. [ tak jak wyboér zawodu podporzadkowuje zdaniem Bergera jednostke
rozmaitym formom spolecznej kontroli, nieformalne spotkania towarzyskie
poczucie tej kontroli ostabiaja®™. Autointerpretacje (wybdr tozsamosci) pod-
trzymujg kontakty towarzyskie”. Teoria grup odniesienia wskazuje, zdaniem
Bergera, ze przynaleznos¢ towarzyska méwi rowniez o uwiklaniach poznaw-
czych, ktére wybieramy iksztaltujemy, wiec rOwniez zmieniamy, w wybranym
do tego gronie ludzi. ,Wybierajac towarzyszy zabaw, wybieramy bogow™’.
» Towarzyskos¢ jest szczegdlnym przypadkiem »zabawy w spoleczenistwo«™,

Thomas jest produktem swoich czaséw, nie ma zapewne czasu na ,towa-
rzysko$¢”, czyli gry spoteczne niepodporzadkowane celom utylitarnym. Nawet
w kontaktach z przyjaciélmi, malarzem Billem i Patricia, zachowuje sie¢ intere-
sownie. Jego kontakty reprezentuja nie dos¢ przepracowany utylitaryzm (lac.
utilis — uzyteczny) etyczny nastawiony na efekty postepowania. Zwlaszcza ze te
efekty s3 oddane maszynie — najwspanialszemu wynalazkowi wspolczesnosci,
ktéry przedostat sie do masowego obiegu w XX wieku, jak pismo za sprawg
druku w wieku XV. Zasada uzytecznosci utylitarystéw opisuje postepowanie
jako wlasciwe, gdy prowadzi ono do osiagniecia szczescia, jego maksymalizacji
izminimalizowania nieszczescia. Przy czym stan ,szczescia” jest roznie definio-
wany, dlatego trzeba cztowiekowi wdrukowac jakies jego przedstawienie. Stad
procesy edukacyjne wyprzedzaja procesy socjalizacyjne. Nie wybieramy sobie
sStowarzystwa” w przedszkolu, wszkole. Ksztalcenie umiejetnosci dokonuje sie
przed rozpoznaniem zdolnosci, potencjatu. Uczymy sie mysle¢ tak, aby wspot-
pracowaé zroznego rodzaju aparatami, maszynami (jakby powiedzial Flusser,
Latour czy Deleuze), musimy umie¢ poddawac nasze myslenie nieustajacej
rekonfiguracji, poniewaz to przyczynia sie do maksymalizacji abstrakcyjnego
,szczescia”. Masowa konsumpcja wzmacnia rynek. Réwniez wiedza dostaje sie
w obreb dziatania rynku. Dopdki jest na poziomie aemulatio, rynek kwitnie,
swiat sie kreci. Jezeli zostanie zakodowana (analogia, poziom obrazu), moze
przeciwdziala¢ dowolnemu rozrostowi. Thomas w ostatniej scenie dostaje sie
w obreb dzialania przedstawienia, pozytywnej sympatii, wlasciwej proporcji
myslenia i dzialania, umozliwiajacego spoteczng gre, ktéra stanowi cel sam
w sobie. Thomas nie robi mimom zdje¢, cho¢ ,material” wydaje sie swietny,
niepowtarzalny. Sg artysci na tonie natury i fotograf. Artysci udaja, ze go nie
widza jako czlowieka spoza grupy, udaja, ze nalezy do nich, skoro to on ma
podaé niewidzialny obiekt. By¢ moze jest to dla Thomasa pierwsze doswiadcze-

95

P.L. Berger, Zaproszenie do socjologii, Warszawa 1999, s. 76.
Tamze, s. 98.

7 Tamze, s. 114.

% Tamze, s. 132.
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nie sztuki, niezaposredniczone przez obraz techniczny, doswiadczenie, ktére
nie tyle chce sie zachowa¢ dla siebie, ile nie od razu wiadomo, co ono zrobi
zpoznajacym, jak pokieruje jego zZyciem. Pojawia sie szansa na jego dystrybucje.
Ze tak mozemy odebra¢ ostatnia scene Blow up, Swiadczy ostateczne oddalenie
kamery, az Thomas staje sie czarno-biatym (to wazne) punktem na tle bardzo
zielonej trawy. Punktowo$¢ Thomasa daje mu nieograniczong mozliwos¢ ruchu.
Jest tez punktowos¢ dzwieku, wcigz styszymy uderzenia piteczki tenisowe;j.
Obraz filmowego Powigkszenia moze by¢ w nieskoniczonos¢ dystrybuowany,
jako przedstawienie-powiekszenie-punkt zostaje wpisany w refleksje nad
kazdym medium.






PODSUMOWANIE

Gdyby ktos zaczal czytaé te ksiazke od podsumowania, niczego ciekawego sie
nie dowie. To kolejny dowdd na to, ze w przedstawieniu liczy sie bardziej mo-
tywujace wprowadzenie niz poczatek, koniec i porzadek, zwlaszcza czasowy.
Musimy chcie¢ rozwiazaé zagadke przedstawienia jak Dupin w Skradzionym
liscie Edgara Allana Poego. Jezeli chcemy zdoby¢ tylko wiedze na jego temat
(jak prefekt policji w tymze opowiadaniu), jestesmy juz w pulapce.

W nawigzaniu do (i w odréznieniu od) ksigzki Stefana Morawskiego,
ktoéry pod koniec lat 90. opisat kryzys kultury, tytutujac swoje rozwazania Nie-
wdzigczne rysowanie mapy..., ja mape przedstawienia naszkicuje, zzaznaczeniem
niektérych nazwisk. Ksigzka Morawskiego byla pierwsza w Polsce przekrojowa
monografig na temat postmodernizmu. Jej tytul sugerowal, ze rysowanie jest
wprawdzie niewdzieczne, ale mozliwe do wykonania. Zamiast jednak gra-
ficznego sporzadzenia mapy, autor ja opisal. Morawski rozumial mape jako
wyznaczenie waznych punktéw orientacyjnych w historii mysli najnowszej,
W postaci nazwisk, teorii, pojec.

O donioslosci jednej czy drugiej mapy decyduje moc wygenerowanych
przedstawien. Interpretacja pojec i teorii pozwala nadac ciggtos¢ opisywanym
zjawiskom, a kazda cigglos¢ (opis wjezyku) jest schematyczna i dyskusyjna. Ja
raczej rozumiem mape jako skupienie sie na nieciaglosciach i cieciach, jakich
dokonywali rézni filozofowie, aby uja¢ samo przedstawienie jako problem.
Mozliwos¢ uniwersalizacji w wizualnosci jest sama w sobie problematyczna,
jako powr6t do bazowego doswiadczenia filozofii - zdziwienia §wiatem (przed-
miotem) ileku przed $miercig (ograniczeniem podmiotu).

Mapa jest po to, aby sie orientowaé w ,,obiektywnej rzeczywistosci”. Przyj-
mujac rozrdznienie Alfreda Korzybskiego na ,mape i terytorium”, mapa
przedstawienia nie odnosi sie do terytorium rzeczywistosci, lecz do terytorium
przedstawienia, stanowi wiec metamape zawierajaca szablony lokalizacji pro-
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bleméw z przejsciem miedzy poziomami i fazami przedstawienia. Skupiam sie
na odtworzeniu jej z fragmentéw. Punkty w postaci nazwisk, ktore znajda sie
wobrebie przedstawienia, to lokalizacja miejsc wiazania faz i pozioméw przed-
stawienia, ale tez wskazywanie jego pulapek. Autorzy w srodku pola przed-
stawienia bezposrednio to pojecie problematyzuja, natomiast ci zewnetrzni
pozwalaja zlokalizowac role przedstawienia w ogélnej perspektywie poznania.

Przedstawienie

Najogélniej rzecz ujmujac, przedstawienie to modelowy, zmontowany, auto-
poietyczny system wiedzy poddany ogladowi, generujacy rézne paradygmaty
teoretyczne, stanowigcy aleturgie: zesp6l procedur pozwalajacych wydoby¢
przedmiot uznawany za prawde. Jego podstawa jest dychotomia podmiot-
-przedmiot. Co najwazniejsze, przedstawienie nie jest reprezentacj3. Co naj-
WYyzej reprezentacja moze by¢ aspektem czy etapem przedstawienia, z reguly
tym pierwszym.

Pojecie przedstawienia skupia uwage na wtoérnej konstrukcji sensu, za-
posredniczonej przez obrazy, ilustracje, ramy, powiekszenia, zestawy poje¢,
teorii itp., na umownosci konstrukgji, jej arbitralnosci, sztucznosci, sposobach
montazu. Gléwnie montaz odkrywa przed odbiorca. Dzieki temu odbiorca
zaczyna rozumiec sens, czyli ,po co” przedstawienie zostalo skonstruowane.

Filozofia przedstawienia ma pozosta¢ poza ,przedstawieniowym dogma-
tyzmem”, w duzej mierze warunkowanym semantycznym utozsamieniem
pojec przedstawienia i reprezentacji na gruncie teorii obrazu jako zaré6wno
reprezentujacego, jak i prezentujacego tresci. Filozofia przedstawienia odréz-
nia postawowe aspekty przedstawienia: reprezentacja 1 (czesto tez, zwlaszcza
w fenomenologicznym ujeciu, uzmystowienie), ilustracja (koncentrujgca sie na
,charakterystycznosci”), obraz (skupiajacy uwage na ,catosci”), przedstawienie
sensu stricto (reprezentacja 2 — ,modelowanie” znaczenia). Obejmujg one rézne
strategie dyskursu filozoficznego.

Inaczej méwiac, przedstawienie zawiera opracowane izestawione ze soba
fragmenty wiedzy, ulozone w pewng (strukturalng) cato$¢, czyli stanowi model
poddany ogladowi, generujacy dalsze etapy rozumienia poddanej takiej obrébee
informagji.

Przedstawienie panuje nad seriami obrazéw, znaczacych czy poje¢, ktére
generuje wswoim obrebie. Tym, co podmiot ma do zrobienia w przedstawieniu,
jest przede wszystkim zachowanie orientacji (mapa) w generowanych przez nie
seriach. Przedstawienie bowiem eksponuje funkcje montazu wiedzy, ktora (jak
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ta opisana na gruncie filmoznawczym) zawiera w sobie caly wachlarz operacji
pomiedzy podmiotem a przedmiotem, takich jak: kadrowanie, powtérzenie,
zestawienie, powiekszenie, zblizenie, kontra, przyspieszenie, skrot, ciecie, wkle-
jenie, i utrwala relacje, ktéra stanowi ,maszyne” sensu. Mozna przemontowaé
przedstawienie, inaczej zestawi¢ fragmenty i wyciagna¢ inne wnioski z tego
samego przedstawienia, co sSwiadczy ojego autopoietycznej, a wiec strukturalnej
sile (w przedstawieniu jak w jezyku system i struktura nie stanowig opozycji).
Przedstawienie to uniwersalizacja problemu w postaci modelowej, i cho¢ by¢
moze nie jest ona wystarczajgca do jego rozwigzania, to dzieki uzewnetrznieniu
namystu (na przyklad wobrazie), pozwala znalez¢ inng droge jego rozwigzywa-
nia, czy ogdlniej, kodowania (dystrybucja). Moze ustanowi¢ nowy paradygmat
w naukach humanistycznych.

Mozna tez ujmowacé przedstawienie jako konfliktogenny wezel sadow
o faktach i sagdow wartosciujacych — to modelowe ujecie tego konfliktu miedzy
prawda a wynikajacym zjej rozumienia i doswiadczenia dzialaniem.

Kazde przedstawienie dotyczy jakiegos ,mitu referencjalnego”. Na przyklad
przedstawieniem wspoltczesnego kryzysu kultury w jego totalnosci moze by¢
tragedia Antygony, jako cze$¢ (i konsekwencja) mitu Edypa.

Mit jest analogiczna odpowiedzig (réwniez przedstawieniows) na przed-
stawienie. Ratunkiem przed mitem jest ujecie go ponownie w forme przed-
stawienia, rozchwianie jego mechanizméw, stanowigcych ,blokady myslenia”.

Przedstawienie jest czesciowo niezalezne od jezyka, cho¢ powstaje (jako
co$, co mozna opisaé) w jego wnetrzu. Odsyla jezyk poza siebie, ale nie za-
stepuje go. Stanowi raczej ,puste miejsce” czy ,pustg przegrodke”, jak nazwie
mechanizm semiologiczny Roland Barthes, odnoszac sie do opowiadania Poego
Skradziony list. Przedmiotowos¢ przedstawienia nie wynika z prostego rozu-
mienia zewnetrznosci jako czegos przeciwstawionego podmiotowi, lecz raczej
zwtérnej konstrukeji przedmiotu poznania, rozpoznania struktury przedmiotu
w przedstawieniu.

Przedstawienie jest jak czwarta warstwa Ingardenowskiej interpretacji
dziela (literackiego, ale mozna jej szuka¢ wkazdym dziele sztuki), stanowi wa-
runek udanej ,konkretyzacji”, pozwalajacy wréci¢ do lektury, czyli ustanawia
model nieskoficzonej reinterpretacji (przedstawienie). Model reinterpretacji to
przedstawienie. Mamy tu do czynienia zpewna skutecznoscig (ironiczng) przed-
stawienia. Sad, ze przedstawienie jest konwencjg, jest calkowicie ironiczny.
Poniewaz udane przedstawienie pozostanie skutkiem taktyki myslenia, mozna
je wykorzysta¢ do przemyslenia innego fragmentu rzeczywistosci, odnies¢ je
do innych wartosci. Przedstawienie ustanawia hierarchie wartosci.
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Przedstawienie moze przeciwstawic sie marketingowi, ktory dzisiaj zagarnia
caly dyskurs (réwniez naukowy). Zrozumied, jak dziala marka, to zrozumieé
jak dziala przedstawienie.

Przedstawienie wreszcie umozliwia odbiorcom znalezienie sie na tej samej
pozycji odbioru rzeczywistosci, co nie znaczy, ze WSzyscy stang sie¢ wyznaw-
cami czy zakladnikami tej samej teorii lub zgodzg si¢ na ten sam paradygmat
wiedzy.

Reprezentacja — uzmyslowienie

Reprezentacja nie jest synonimem przedstawienia. R6znica miedzy reprezen-
tacjg a przedstawieniem jest tylko (i az) roznica zakresu poznania. Funkcja
reprezentacji dotyczy szczegélnie odzwierciedlenia rzeczywistosci, jest bardziej
bezposrednim, mimo przedrostka re-, istotowym opisem jakiegos sensu, sta-
nowi raczej analogie.

Problem zpojeciem reprezentacji wynika zpodwdjnego filozoficznego gestu
(kartezjanisko-kantowskiego), ponownego utozsamienia poje¢: podmiotu (z
reprezentacjami) i przedstawionego przedmiotu (u Kartezjusza kumuluje sie to
w formule: ,Mysle, wiec jestem”), mimo wszystko ostatecznie nadajac wyzsza
range pojeciu reprezentacji (Kant).

Pojeciu reprezentacji blizej jest do uzmystowienia. Reprezentacja to uwi-
docznienie idei (reprezentacja 1), a przedstawienie (zwigzane z twérczym
wymiarem wyobrazni) to dysponowanie owym uwidocznieniem. Inaczej mé-
wigc, przedstawienie wiaze reprezentacje z referencja, umozliwia dystrybucje
reprezentacji.

Reprezentacja ma znaczenie bardziej pierwotne niz znak. Najpierw sie
reprezentuje sens, potem referuje, znak jest posrodku tego procesu. Pojecie
reprezentacji laczy sie lepiej zinternalizmem poznawczym, areferencja pozwala
przejs¢ do ujecia eksternalistycznego.

Reprezentacja to convenientia — ustala odpowiednio$¢ polozenia irzeczy, to
material przed montazowa obrébka (reprezentacja 2) przedstawienia.

Reprezentacja jest dokonywana i opisywana z punktu widzenia pojedyn-
czego podmiotu. Przedstawienie jest raczej referencja niz reprezentacja, wzna-
czeniu ,pozytywnej projekcji” filozoficznej o totalnym zasiegu.

Utopia jakiegos$ miejsca o idealnym ustroju blizsza jest reprezentagji 1 niz
przedstawieniu (reprezentacja 2), poniewaz wyznacza convenientia — doskonale
uporzadkowang rzeczywistos¢. Utopia jest przeciwienstwem przedstawienia
(Max Weber).
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Czasami jedna obserwacja wystarczy, aby zbudowacé przedstawienie, model
rzeczywistosci dajacej dostep do pewnej catosci, ale jezeli nie zostanie sproble-
matyzowana, pozostaje reprezentacja 1 — uzmystowieniem.

[lustracja - obraz

Ilustracja tworzy oddzielng przestrzen (miejsce) dla przedstawienia, koncentruje
odbiorce na szczegétach, méwi o ,charakterystycznosci” jakiego$ fragmentu
rZeczywistosci.

[lustracja sprowadza myslenie do natury, aby uwewnetrznic¢ réznice ontycz-
no-ontologiczng. Nie ma swojego metapoziomu, jezeli skupiamy sie na niej.

[llusio w rozumieniu Pierre’a Bourdieu to mozliwos¢ zredukowania spo-
lecznej gry do jakiegos widzialnego pola (do ilustracji) przy braku poczucia tej
redukgji. Takie poznanie stanowi szczegdlny zapis, cos w rodzaju ilustracji.
Natomiast jesli w procesie poznania budowane jest przedstawienie, obejmuje
to caly cykl uzewnetrzniania. Nawet jesli ulegnie ono dezaktualizagji (histo-
rycznos¢ jakiegos dziela sztuki czy metafory-figury), pozostanie po nim $lad
w postaci schematu myslenia (odpowiednik Peirce’'owskiego Trzeciego, ilu-
stracja bylaby Drugim-indeksem).

Dzis pojecie obrazu wydaje sie wchtaniaé pojecie przedstawienia ilokalizuje
problemy zwigzane z szerokim zastosowaniem tych poje¢ w estetyce, ktéra
nie radzi sobie ze wspo6lczesng forma ikonoklazmu - lekiem przed nadmiarem
obrazéw. Obraz eliminuje relacje ja - ty, relacje swiadczenia, poniewaz wazna
jest rama obrazu (odciecie aspektu czasowego).

[lustracja to aemulatio, aobraz — analogia. Aemulatio jest odwréconym jak
wzwierciadle odbiciem, rywalizacja, ktéra jednak nie umozliwia odwrécenia
interpretacji. [lustracja osiagga swdj cel poprzez trwate zestawienie danych.
Analogia (z gr. odpowiednio$¢, podobieristwo) to orzekanie o cechach oma-
wianego przedmiotu na zasadzie jego podobienistwa do innego przedmiotu.
Wedtug Foucaulta analogia to miejsce krzyzowania sie convenientia i aemulatio,
umozliwia odwracalnos¢. Obraz daje podobny dostep do calosci jak przedsta-
wienie. R6zni je od niego koncentracja na wewnetrznych (ujetych w calos¢)
przedstawionych relacjach.

Analogia moze dziala¢ przez ironie. W obrazie dokonuje sie utrwalenie
jakiegos zestawienia, dystansujac (tak jak dziala ironia jezyka) nas od niego,
pokazujgc jego wzglednos¢ (jak w Sokratejskim zdaniu: ,wiem, Ze nic nie
wiem”). Na poziomie obrazu i obrazowania mozna sobie pozwoli¢ na ironie,
bo jako utrwalona i autorska, moze zosta¢ bezpiecznie ,rozbrojona” (kto$
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nie uwzglednit jakichs danych, czyjejs koncepcji, ai tak udato mu sie stworzy¢
calosé).

W obrazie spojrzenie jest ponad widzeniem. Obraz to oglad z pozycji
boskiego oka. Ironia obrazu jednoczesnie udaje takie widzenie, ale tez mu
zapobiega.

Dwa wyréznione przez Rolanda Barthes’a mechanizmy jezyka (asercja
i powtérzenie) maja swoje przedstawieniowe odpowiedniki, s3 nimi obraz
i mit. Obraz moze tez dziala¢ tak jak mit w ujeciu Barthes’a, unieruchamiajac
sens wjakiej$ pojedynczej relacji, zestawieniu.

Mit jest antyprzedstawieniowy, ale paradoksalnie, bardzo obrazowy, two-
rzy raczej nieruchome obrazy - ilustracje, nastawiajace nas na stereotypowsa
charakterystycznosc.

Faza obrazu zwana obrazem metamorficznym, wlaczajac obraz we wlasna
interpretacje, tworzy przedstawienie, wyprowadzajace to, co przedstawio-
ne, poza kontekst, tworzac ponadczasowy kontekst (autoteliczny dyskurs).
Ta przedstawieniowa faza uczy patrze, a nie omawiac to, co widziane, co
powszechnie dostepne widzeniu. Méwiac prosciej, punkt widzenia filozofii,
czesciowo na skutek analizy nie samych obrazéw, lecz ich odbioru, zmienit sie.
A moze nalezaloby powiedzie¢, ze przestat by¢ unieruchomionym punktem (jak
Kartezjanskie ,Mysle, wiec jestem”)?

Montaz /blow up/decentracja

Te trzy pojecia: montaz — blow up — decentracja mégltby taczy¢ mechanizm eks-
plozji wkulturze Jurija Lotmana. Wybor projektu przysztosci kultury urzeczy-
wistnia sie wedtug L.otmana na zasadzie przypadku, na skutek eksplozji wjakims
systemie kultury. Moment wyboru danego elementu jako znaczacego moze
zadecydowac o nieprzewidywalnosci rozwoju kultury. Procesy wybuchowe
(nastawione na nowatorstwo) i stopniowe (zapewniajgce cigglos¢) wystepuja
jednocze$nie w rozmaitych sferach kultury'.

Przedstawienie montuje od wewnetrz (estetyka) pole filozofii, pozostaje
w scistym zwigzku z dyskursem i normg. Przedstawienie dotyczy sfery obrazu
iwyobrazania sobie czy widzenia, dyskurs - sfery wypowiadania, anorma - sfery
prawa, stawiajacej roOwniez na przyklad pytanie o role znaku w komunikacji.
Kategorie te wysuwaja sie na pierwszy plan pojedynczo lub parami, poniewaz
trudno jest jednoczesnie przemysle¢ trzy sfery oddzialywania komunikatu:
wypowiadania, widzenia i oznaczania. Ktéra$ ze sfer zawsze pozostaje w tle

! J. botman, Kultura ieksplozja, Warszawa 1999.
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refleksji o procesach poznania. Tylko niektérzy filozofowie probowali mysle¢
otych sferach jednoczesnie, na przyktad: Platon, Kant, Hegel, Heidegger. Wpa-
dali tez z tego powodu w przedstawieniowe putapki.

Montaz to praca laczenia réznych przedmiotéw w calosé, to zasada bu-
dowania przedstawienia. Odkrycie zasad montazu przedstawienia to jego
interpretacja.

Negatywne aspekty montazu (wiedzy, rzeczy, obrazéw) obserwujemy
zwlaszcza we wspélczesnym spoleczenistwie sieciowym. W marketingu na
przyklad mamy do czynienia zmontazem dzialajacym przez powtérzenia, anie
z montazem tworczym, jak w przedstawieniu. Marketing ma bowiem trwata
hierarchie wartosci oparta na zysku, definiuje si¢ go jako proces spolecznego
zarzadzania towarem, w ktérym ludzie tworza prawa jego wymiany, czyli wy-
twarzaja okreslone wartosci, aby otrzymac to, co jest im potrzebne. W wezszym
znaczeniu marketing to budowanie korzystnych (przynoszacych zysk) relacji
zkupujgcym (odbiorcg). Mechanizm marketingu ma wszystkie cechy ,blednego
kota”, nie tworzy nowych jakosci.

Mechanizm powiekszenia (w dwuznacznym sensie angielskiego blow up)
zakresu jakiegos pojecia jest dobra metafora przedstawienia. Blow up — w zna-
czeniu znalezienia wiasciwego dystansu do badanej rzeczywistosci — moze
nam jednak przedstawienie rozsadzi¢ (blow up). Przedstawienie w filmie Mi-
chelangela Antonioniego Blow-up stanowi model wspélczesnej zasady laczenia
tego, co ludzkie, z nie-ludzkim (Latour). Tytulowe powiekszenie to paradoks
aemulatio jako zwierciadlanego odbicia, ajednoczesnie wspétzawodnictwa. To
odwrécone dzialanie ilustracji. Powiekszone zdjecie stanowi ilustracyjny zapis
chwili, ale aby sta¢ sie przedstawieniem, wymaga wylonienia serii.

Zestawy filozoféw: linie montazowe pojec

Wybrani filozofowie (ich zestawy) umozliwiaja systematyczna refleksje nad
przedstawieniem, koncentrujac nas na danym jego aspekcie.

Zestaw pierwszy (Kant — Ranciére) ukazuje, jak Kantowski schematyzm wy-
obrazni, oparty na formach czasu i przestrzeni, stanowi dla filozofii wzorcowy
montaz przedstawienia, co ma zaréwno pozytywne aspekty (koncentracja na
doswiadczeniu zmystowym poprzez jego formy abstrakcyjne: czas, przestrzen,
anie fizjologiczne), jak inegatywne (trudno jest opracowaé konkretny material
wizualny poprzez zastosowanie tych dwoch form). Ranciére ostrzega zwlaszcza
przed ,montazem do drugiej potegi’, montazem przedstawienia rzeczywistosci
z naturg, tak dziala ,politycznos¢”.
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Zestaw ten skupia nasza uwage na wspolczesnej kondycji sztuki, ktorej coraz
trudniej zaproponowac innym dziedzinom kultury przedstawienie.

Zestaw drugi (Peirce - Lyotard) méwi o dystrybugji (Peirce’owskie Trzecie,
Lyotardowski ,idiom”) sensu w przedstawieniu, ukazuje granice ilustragji. Jest
to problem przejscia od sensu (reprezentacji) do obrazu. Peirce’'owskie Trzecie
to montaz rzeczywistosci z uniwersalnym sensem za pomoca ,form orzekania”.
Lyotardowski ,idiom” to montaz nieprzystajacych dyskurséw. Mamy tu zderze-
nie pozytywnego (Peirce) i negatywnego (Lyotard) ujecia przedstawieniowej
mediacji.

Zestaw trzeci (Jung - Certeau) ukazuje mozliwosci wykroczenia poza obraz
(aemulatio — sen, nieswiadomos¢) za pomoca réznych taktyk (na przyklad opo-
wiadanie snu podczas psychoanalizy). W zestawie tym rozgrywa sie zwlaszcza
relacja ilustracji do obrazu. Jungowski archetyp to zarazem calosciowy obraz
i bardzo precyzyjna ilustracja, to montaz pojedynczej, indywidualnej swiado-
mosci (tu iteraz) ze zbiorowg (wieczng, kulturows) nieswiadomoscig. Taktyka
Certeau to montaz antysystemowych dzialan jednostki, ktéra mimo swoich
organicznych isytuacyjnych ograniczen przezwycieza obiektywny system.

Zestaw czwarty (Heidegger — Derrida) méwi o relacji wnetrza i zewnetrza
jezyka. Heidegger zewnetrze jezyka lokuje w technice i w procesie generowa-
nym przez nig - wzestawianiu bytéw, Derrida w pi$mie i dzialaniu na §ladach.
Aemulatio rekonfiguracji przedstawienia to pismo umozliwiajace przejscie od
uzmystowienia (§ladéw) do ilustracji (techniki pisma). Heideggerowski ,zestaw”
to montaz techniki z rzeczywistoscia, a Derridowskie ujecie pisma to montaz
mowy z przedstawieniem.

Zestaw piaty (Lacan — Deleuze) pozwala ujmowac przedstawienie w siec
znaczacych, sie¢ dyskursywna (convenientia — dystrybucja), ukazujacg relacje
uzmyslowienia i przedstawienia. Lacanowski wezel boromejski to montaz sfer
jezyka (S-I-R), aDeleuze'owska metafora kina to montaz obrazu - ruchu - czasu.
W tym zestawie rodzi si¢ nowy paradygmat przedstawienia, przedstawienia-

-maszyny.

Pulapki przedstawienia

Powolujac sie na podstawowe zalozenia nowoczesnosci (wedlug Marcina
Lubasia): antyesencjalizm, nominalizm, idiografizm, historyzm, decentracje,
przypisalam je do podstawowych aspektow przedstawienia, ktére jest narazone
na pulapki, gdy nie jest zalozen tych swiadome.

Reprezentacja stanowi przedstawieniowsa pulapke, gdy taczy sie zwlaszcza
z ideg idiografizmu jako skoncentrowanego na opisie jednostkowych faktéw
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(reprezentacji wlasnie). Przedstawienie zredukowane do reprezentacji traci wy-
miar modelu. Ujecie obrazowe, zwlaszcza przez nastawienie na ,calos¢”, naraza
na pulapke antyesencjalizmu, gdy obraz jest uwazany za zapis indywidualnego
doswiadczenia, bez przelozenia na jaki§ uniwersalny problem. W ilustracji
dominuje putapka nominalizmu, gdy ilustracja chce wyczerpywac ,charak-
terystycznos¢” jakiego$ zagadnienia, pojecia, zjawiska, by¢ jego desygnatem.
Uzmyslowienie narazone jest na pulapke historyzmu, skupiajacego badacza
na zmiennosci rzeczywistosci, a nie na jej uniwersalizmie. Tutaj wciaz naj-
wiekszym ratunkiem sa ,czyste formy zmystowosci” wyréznione przez Kanta.
Przedstawienie sensu stricto narazone jest na rozchwianie generowanych przez
siebie serii znaczen czy pojeé, czyli na decentracje i powrét do wymiaru ,tylko”
obrazowego czy ilustracyjnego, jak najczesciej redukuje przedstawienia filozofia.

Oslabienie przedstawienia wigze sie ze zwrotem jezykowym z pierwszej
potowy XX wieku, poniewaz Richard Rorty zredukowal je do ,obrazu” (soli-
darnosci). Wspdlczesng formg redukcji przedstawienia jest wiec politycznosé
(Ranciére) jako transcendentalno$¢ przedstawienia: z jednej strony trans-
parentnos¢ (jawnosé spolecznych dzialan, ujawnienie danych, dostepnosc),
zdrugiej — brak mozliwosci ich przemontowania, wykorzystania. Etos to wzor
kulturowy, na ktéry przedstawienie ma nakierowaé. W zwiazku z kryzysem
przedstawienia zanika etos.

Przedstawienie jest tym samym co (np. Peirce’owski) ,nawyk” (wigzanie —
sympatia). W zwigzku z zanikiem etosu nie wiemy, na czym polega sympatia
iinne bliskoznaczne pojecia, takie jak zyczliwos¢, solidarnosé, sprawiedliwosé.

Filozofia nie podlega przedstawieniu w znaczeniu operowania na pojeciach,
co pokazuje zwlaszcza Deleuze i Heidegger, jednak moze sie postuzy¢ przedsta-
wieniem w odkrywaniu prawdy (jako aletheia) w pojeciach.

W epoce przesyconej obrazami mamy do czynienia ze specyficznie rozu-
mianym kryzysem przedstawienia. Dotyczy on zwlaszcza pojecia ,obrazow
technicznych” (Flusser).

Mapa

W kwestii montazu poje¢ interesujag mnie mysliciele pozostajacy ,wewnatrz”
przedstawienia, pokazujacy od wewnatrz rézne jego funkgje.

Certeau pokazuje taktyczng mozliwos¢ przejscia od ilustracji-obrazu do
przedstawienia. Taktyka Certeau to montaz antysystemowych dziatan jed-
nostki, ktéra mimo swoich ograniczeri przezwycieza obiektywny system (zob.
zwlaszcza rozdzial IV o ilustragji).



306 Podsumowanie

Freud

Hume Bourdieu

UZMYSLOWIENIE
" Kant

Heidegger  Ju

AEMULATIO

CONVENIENTIA

Derrida
Weber

KODYFIKACJA

totman

Latour Foucault

Rys. 8. Mapa przedstawienia

Zrédlo: opracowanie wlasne.

Deleuze ujmuje przedstawienie w sie¢ znaczacych, sie¢ dyskursywng (con-
venientia — dystrybucja), ukazujaca zwlaszcza relacje uzmyslowienia i przedsta-
wienia. Jego najwazniejszym przedstawieniem jest klacze, jako sie¢ dystrybucji
przedstawienia (zob. zwlaszcza rozdzial V o uzmystowieniu).

Derrida uczula na ilustracyjny wymiar pisma, pozwalajacy bada¢ relacje
wnetrza i zewnetrza jezyka. Aemulatio rekonfiguracji przedstawienia to pismo,
umozliwiajace przejscie od uzmystowienia (sladéw) do ilustragji (techniki pi-
sma). Pismo to montaz mowy z przedstawieniem, jako taki naraza na réznego
rodzaju znaczace przesuniecia, rozsuniecia, opdznienia. Moga one spelniaé
role zaréwno negatywna, jak i pozytywna (zob. rozdziat IV o ilustracji oraz
V o uzmyslowieniu).

Heidegger krytykuje przedstawienie wjego ilustracyjnej funkcji, spinajacej
obrazy w ,swiatoobraz” czyniacy z czlowieka najwazniejsze odniesienie. Ze-
wnetrze jezyka lokuje w technice i w procesie generowanym przez nig — w ze-
stawianiu bytéw (w tym w najwazniejszym zestawie czlowieka-bytu wmiejsce
egzystencjalnego Dasein). Aemulatio tej rekonfiguradji to ,zestaw” (niebezpiecz-
ny montaz techniki z rzeczywistoscia) (zob. zwlaszcza rozdzial III o obrazie).

Jung dookresla kategorie archetypu - ,czystej formy” obrazu. Jungowski
archetyp to zarazem calosciowy obraz ibardzo precyzyjna ilustracja, to montaz
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pojedynczej, indywidualnej $wiadomosci (tu i teraz) ze zbiorowsg (wieczna,
kulturowg) nieswiadomoscia. Ukazuje mozliwosci wykroczenia poza obraz
(aemulatio - sen, nieSwiadomos¢) za pomocg przywrdcenia mu w procesie psy-
choanalizy przedstawieniowej funkgji (zob. zwlaszcza rozdzial IV o ilustragji).

Kant znajduje si¢ poza polem przedstawienia, ale jako wynalazca ,czystych
form” zmystowosci (czas i przestrzen) ustanawia schematyzm wyobrazni oparty
na tych formach jako wzorcowy montaz przedstawienia.

Lacan koncentruje si¢ na wtérnosci jezyka w stosunku do uzmystowienia
(z wczesnej fazy rozwojowej). Przedstawienie generowane przez ponowne
reprezentacje jezyka (psychoanaliza) pozwalajg zachowac plodnos$¢ (pragnienia)
w przedstawieniu (zob. zwlaszcza rozdzial V o uzmystowieniu).

Lyotard tworzy pojecie ,idiomu” jako granicy ilustracji. Jest to problem
przejscia od sensu (reprezentacji) do obrazu. Lyotardowski ,idiom” to montaz
nieprzystajacych dyskurséw — negatywne ujecie mediacji miedzy jezykiem
arzeczywistoscig, mimo wszystko pozwalajacy sie jakos opisac (zob. zwlaszcza
rozdzial Il o reprezentacji).

Peirce przedstawia uniwersalng triade myslenia, w ktdrej rozgrywaja sie
relacje miedzy myslg a rzeczywistosciag. Mysl jest zawsze wyrazona znakiem.
Peirce’owskie Trzecie to montaz rzeczywistosci z uniwersalnym sensem.
W nawyku (Trzecie) dokonuje sie dystrybucja przedstawienia (zob. zwlaszcza
rozdziat II o reprezentagji).

Ranciere pokazuje wtérna mozliwos¢ zagarniecia przedstawienia przez
polityczno$¢ (,uzmystowiony” wspélny obraz), ktora dzis stanowi najwiekszg
pulapke przedstawienia. Przedstawienie znajduje si¢ w niebezpieczenstwie
rozsadzenia przez obowigzujaca kodyfikacje rzeczywistosci (politycznos¢). Po-
litycznosé to ,montaz do drugiej potegi’, montaz przedstawienia rzeczywistosci
zmityczng naturg rzeczy (zob. zwlaszcza rozdzial Il o obrazie).
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SUMMARY

TRAPS OF PRESENTATION
PHILOSOPHY IN THE LIGHT OF PRAGTICES OF EDITING OF NOTIONS

The book shows the topic of presentation as an approach developed by researchers
towards an object which is possible to be expressed (presented) in the form of clear
reference. Presentation is ideas and notions, edited into one image, constituting rep-
resentation (se pre’senter) of sense. The function of editing should not be understood
literally, in the way it is seen in film-making, however many actions happen on
asimilar basis.

Here I examine “a model of experience” contained in presentation. At the be-
ginning, [ differentiate between presentation and representation. Representation is
always either subjective or objective, and presentation oscillates between the two; it
is “the movement of representation”. Presentation in [nwazja ikonoklastéw was treated
as something imposed on us, even if this was done by a free form of art. At present,
[ concentrate on a possibility of “re-editing” of this presentation. The process of edit-
ing, which starts “the machine”: subject-object, is a fundamental function creating
presentation, putting it together as a whole. Constituting individual and integrating
operations on meaningful elements, it is not limited only to juxtaposition and gluing
together of different fragments. Editing as described in film-making, from which I'shall
borrow its understanding, includes in itself a whole range of operations between the
subject and the object (even if it assumed that this dichotomy is obsolete, it could be
used on a purely operational basis), such as: framing, repetition, juxtaposition, blow-
up, close-up, backlight, fast-forwarding, shortening, cutting, pasting etc. I will use
several ways of understanding of the function of presentation developed not only by
particular thinkers, but in the process of cross-references. The basic ,editing lines” of
the notion itself were set by five pairs of thinkers: Kant — Ranciere, Peirce — Lyotard,
Jung - Certeau, Heidegger — Derrida, Lacan — Deleuze. The condition of art is mostly
addressed by the first pair. Along the line Kant - Ranciere,  once again reflect on the
forms of sensuality, time and space. The Kantian schematism of imagination, based
on these forms, is shown as a model of editing of presentation. Ranciére, however,
warns against “editing to the power of two” through “politicisation” of thinking. It is
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particularly visible in the media through their use of images which justify particular
opinions, rouse emotions but do not move imagination. The problem depicted between
the first pair of thinkers most concerns the notion of representation itself. Along the
line Peirce — Lyotard there arises a problem of moving from sense (representation)
to image. Peirce’s “Thirdness” is editing of reality and universal sense, and Lyotard’s
“idiom” is editing of incongruent discourses. Here we can observe the clash of positive
(Peirce) and negative (Lyotard) understanding of the mediation of presentation. Along
the line Jung - Certeau there appears a problem of the relation between illustration
and image. [llustration is an outline; what is of importance is not the holistic depiction,
but exposition of the most important points and features. The Jungian archetype is
both a holistic image and a very precise illustration; it is editing of a single, individual
conscious mind (here and now) and the collective (eternal, cultural) unconscious.
The tactics of Certeau are editing of anti-system actions of an individual, who despite
their organic and situational frames, overcomes the objective system. Along the line
Heidegger - Derrida there is depicted a transition from sensualisation (traces) to il-
lustrations (techniques of writing and recording). Heidegger’s “set” can be understood
as technical editing of the reality (presentation in this meaning in accordance with the
ancient meaning of the notion techne, and not the modern one which he criticises) and
the Derridian depiction of writing as editing of speech and presentation, thanks to
which the language does not become motionless notation, but enables us to reproduce
senses with the use of various “traces.” The last pair, Lacan — Deleuze, says about the
relations between sensualisation and presentation. At this point we enter “sensuality”
according to the rules of language, not physiology. Lacan’s Borromean knot is editing
of the symbolic, the imaginary and the real (pertaining to somatic and sensual experi-
ences) and Deleuze’s “metaphor of the cinema” is editing of language and experience:
image — motion - time.

Apart from the five main sets, i.e. ten names in total, depicting presentation as
the process of cognition which we can quite precisely observe, there appear also other
important authors, both contemporary (e.g. Barthes, Bourdieu, Foucault, Latour,
Luhmann, Lotman, Mitchell, Pareyson, etc.), and those belonging to earlier philoso-
phy (Dilthey, Hegel, Hume, Kant, Mills, Weber), and anumber of Polish researchers
contributing many valuable observations and solutions to this field of study. I would
even suggest that serious reflection on presentation making it a key to understand
contemporary philosophy, becomes adomain of the Polish philosophy and anthropol-
ogy. The two notions: iconoclasm and editing, mark a transition from my previous to
the present book. From iconoclasm, as a fear of images due to their merging with
reality, we can free ourselves through accepting the function of editing and through
noticing how and where it could be employed today; where editing changes into
positiveness of presentation and where it uses dangerous “cuts,” “shortening” and
“sets” of notions and confuses their meanings.



