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DLACZEGO RANCIERE?

Praca ta jest probg usytuowania filozofii przedstawienia w mysli francuskiej
ostatniego p6twiecza. Dlaczego tej filozofii ma przewodzié¢ Jacques Ranciére?
Nie jest to monografia tego autora i trudno bytoby w pelni i wyczerpujaco
zaprezentowac jego dorobek, gdyz on sam dopiero zaczyna podsumowywacé
swoje dzieto, zwtaszcza jesli chodzi o systemowe ujecie estetyki. W trakcie
recenzji wydawniczej Inwazji ikonoklastéw Ranciére wydat kolejng ksigzke,
by¢ moze najwazniejszg dla tych rozwazan, lecz z racji r6wnolegtoSci czasowe;j
obu publikacji zostata ona tu uwzgledniona w niewielkim stopniu.

Omowie szerzej kilka ksigzek Jacques’a Ranciere’a, urodzonego w 1940 r.
w Algierze, francuskiego filozofa, emerytowanego profesora Université Paris
VIII, zamiast konstruowac¢ ewolucyjng interpretacje jego mysli. Pierwsza
z ksigzek jest Dzielenie postrzegalnego! (Le partage du sensible: esthétique et
politique) z 2000 r. - uwazana za najwazniejsza dla zrozumienia koncepcji
przedstawienia.

Ostatnie dzieto Ranciere’a z 2011 r. nosi tytut Aisthesis. Scéne du régime
esthétique de l'art (Aisthesis. Ujecie rezZimu estetycznego sztuki) i przedstawia
wytonienie sie sztuki z ogélnie pojetych sztuk, co miato miejsce zaledwie dwa
wieki temu. Ranciére pisze, ze ostatnie lata pracy pozwolity mu okre$li¢, czym
jest ,rezim estetyczny”. Jest to system, ktéry wytania sie z estetyki, stajac sie
porzadkiem zawtaszczajacym sztuke na wiasne potrzeby i ostabiajacym jej
oddziatywanie. Estetyka opiera sie na marzeniu o odnowie sztuki, lecz czesto
blokuje mozliwo$¢ takiego odnowienia.

Pietnascie lat pracy doprowadzito mnie do konkluzji catkowicie odwrotnej: ruch wtasciwy
rezimowi estetycznemu, ten, ktéry podtrzymywat marzenie o odnowie artystycznej i fuzji

1 W Polsce kolejno ukazaty sie: Estetyka jako polityka, thum. P. MoScicki, J. Kutyta, Wyd.
Krytyki Politycznej, Warszawa 2007; Dzielenie postrzegalnego. Estetyka i polityka, thum.
M. Kropiwnicki, ]. Sowa, Wyd. Korporacja Halart, Krakéw 2007; Nienawis¢ do demokracji,
ttum. M. Kropiwnicki, Instytut Wydawniczy Ksiazka i Prasa, Warszawa 2008; Na brzegach
politycznego, thum. 1. Bojadzijewa, ]. Sowa, Wyd. Korporacja Ha!art, Krakéw 2008.
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pomiedzy sztuka i zyciem, podporzgdkowane idei nowoczesnosci, dazy do usuniecia spe-
cyfiki sztuk i zniszczenia granic je rozdzielajacych, podobnie jak rozgraniczajq one sztuke
i zwykte doswiadczenie?.

Wprawdzie w jezyku francuskim régime nie ma pejoratywnego zna-
czenia, jakie nadano mu w jezyku polskim, kojarzac je gtéwnie z ustrojem
przed Rewolucja (LAncien Régime), to pierwsze (notabene bardzo udane)
ttumaczenia na jezyk polski ksigzek Ranciere’a w kregu Krytyki Politycznej
pozwolity stworzy¢ stowniczek Ranciere’owski, gdzie stowo régime figuruje
jako rezim. Estetyczny rezim sztuki polega zatem na przemocy osobliwego
zaplatania sztuki i zwyktego do$wiadczenia, odwotujac sie jednoczes$nie do
wyjatkowosci sztuki.

Régime esthétique de I'art oznacza z jednej strony nowoczesnos¢, jest
nowym porzadkiem - ustrojem, ale rowniez rezimem (przemocy) wyklu-
czajacym moc sztuki. Nie mozna juz zebra¢ w jedno wszystkich sztuk, tak
jak chciata starozytna aisthesis, ale sztuki wcigz oddziatujg na siebie i na
dominujace spotecznie idee. Aby ukazac to oddzialywanie, trzeba wyjs¢ poza
estetyke, po Kancie coraz bardziej zainteresowang ,czystym fenomenem
piekna”, zwtaszcza tym widzialnym, lecz oddzielonym od doswiadczenia,
jakby leki ikonoklastéw wcigz byty zywe w naszej epoce. Leki te sg zwigzane
ze znaczeniem obrazéw wymykajacym sie teoriom, obrazéw zmieniajgcych
nasze postrzeganie i doSwiadczanie $wiata, réwniez cata koncepcje przed-
stawienia® rozumianego jako (tylko) reprezentacja.

Estetyczny rezim sztuki niszczy mimetyczna bariere, ktéra odrézniata sposoby produkeji
wtasciwe ,sztukom pieknym” od wszystkich innych. Wikta sie tym samym w nieusuwalng
sprzeczno$¢, afirmujac wyjatkowos¢ sztuki (,sztuke w liczbie pojedynczej”), a jednocze$nie
zaprzeczajac wszelkim pragmatycznym kryteriom, ktére pozwolityby odr6zni¢ sztuke
od nie-sztuki. ,Ustanawia w tym samym momencie autonomie sztuki oraz jej tozsamos$¢
z formami samego zycia. [...]” Wedtug Ranciére’a estetyczny rezim sztuki to wiasciwe
okreslenie tego, do czego odnosi sie niespdjny termin nowoczesno$c¢*

W Aisthesis. Scéne du régime esthétique de I'art Ranciere probuje cofngé sie
przed nowoczesno$cia i zajmuje miejsce miedzy refleksjg Johanna Joachima
Winckelmanna (1717-1768), swiadka narodzin klasycyzmu i indywidualnej
koncepcji piekna jako zaleznego od artysty, a Clementa Greenberga (1909-
-1994), specjalisty od awangardy. Wypetnia luke miedzy nimi, ktéra tylko
pogtebili filozofowie o$wiecenia, coraz bardziej oddzielajac sztuke od zycia,

2 ].Ranciere, Aisthesis. Scene du régime esthétique de I'art, Galilée, Paryz 2011, s. 13 (thum.
wiasne).

3 W jezyku francuskim istnieje jedno stowo okreslajace przedstawienie i reprezentacje,
ale znaczenie pojecia ,przedstawienie” jest szersze, obejmuje zarowno représentation, jak
i spectacle.

* K. Mikurda, Stownik terminéw Jacques’a Ranciére’a, w: ]. Ranciere, Dzielenie postrzegal-
nego..., ss. 179-180.
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zajmujac sie gtdwnie zyciem spotecznym, jakby byto ono czyms$ , naturalnym”,
na co sztuka ma wptyw wytacznie okazjonalny®.

Ranciere opisuje wynalazek policji, rozumianej jako utrzymywanie
porzadku publicznego kosztem dostepu do rzeczywistosci: tak jak policja
zostaje wyabstrahowana z polityczno$ci, tak spoteczenstwo - z historii. Po-
licja - pozostato$¢ po polityce w naszych postpolitycznych czasach - pilnuje
porzadku i zabezpiecza przed chaosem rewolucji, a wtasciwie jakichkolwiek
zmian. W kazdym spoteczenstwie mamy do czynienia z naprzemienno$cia
rewolucji - nawet jesli s to rewolucje na matg skale - ktére obalaja obowiazu-
jace porzadki i moga by¢ odpowiednikiem réznorodnych triad, np. triady klas
spotecznych w idealnym panstwie Platona lub trzech sfer jezyka w koncepcji
Jacques’a Lacana. S3 wiec trzy rodzaje rewolucji: spoteczne (odpowiednik
straznikéw i Lacanowskiego ,realnego” w jezyku), filozoficzne (np. estetycz-
ne, odpowiednik ,symbolicznego” i klasy filozoféw) i sztuki (dokonujace sie
poprzez uwolnienie formy, wyobrazeniowe, w obrebie klasy rzemieslnikéw).

Rewolucja spoteczna jest corka rewolucji estetycznej i nie mozna zaprzeczy¢ temu pokre-
wienstwu inaczej niz transformujac jg w policje wyjatku strategicznej woli, ktora utracita
swoj Swiat®.

Wola bez §wiata to spoteczenstwo bez sztuki. Polityka, nawet jesli ukazuje
sztuke jako rodzaj rewolucji, to ona ma dotyczy¢ innego rodzaju spotecznosci
(ludzi wyksztatconych, i to ,specjalnie wyksztatconych”, nielicznej , arystokra-
¢ji ducha”, bedacej wtasciwie na wymareciu, fantazmatycznej).

W czasach awangardy wszystkie te rodzaje rewolucji sie spotykaja, prze-
wrét wyobrazeniowy zostaje przedstawiony jako ,czysta forma”. Spaja re-
wolucje spoteczng i estetyczng, nastepuje odnowienie sztuk, ale tylko do
momentu zwyciestwa rewolucji spotecznej, optaconego rezimem politycznym
(wytaniajacym policje).

Greenberg ratuje fenomen sztuki przed filozoficznym i politycznym
zawtaszczeniem, przede wszystkim walczac ze stereotypowym ujeciem
awangardy jako rewolucji. Awangarda rozumiana jako rewolucja grozi ze-
stawieniem na jednym poziomie sztuki i polityki, co zawsze ostabia sztuke:

Nie chce powiedzie¢, ze awangarda kiedykolwiek oznaczata rewolucje. Jedynie dziennika-
rze tak jg postrzegali, jako zerwanie z przesztoscia, nowy poczatek i tak dalej. Zasadnicza
przestanka istnienia awangardy jest co$ doktadnie przeciwnego - zachowanie ciagtosci:
ciggtosci standardéw jakos$ci, standardéw wypracowanych przez dawnych mistrzow.
Standardy te moga by¢ zachowane jedynie przez ciggte innowacje, czyli co$, dzieki czemu
dawni mistrzowie w ogoéle doszli do swoich osiggnie¢. Do potowy XIX wieku innowacja
w sztuce zachodniej nie oznaczata czego$ niepokojacego czy zadziwiajgcego; od tego czasu
jednak, z powodow zbyt ztozonych, zeby je tutaj omawia¢, innowacja musiata przybraé
taka postac. A teraz, w latach 60. wyglada to tak, jakby wszyscy uznali nie tylko potrzebe

5 Por. ]. Ranciére, Aisthesis. Scéne du régime..., ss. 13-17.
¢ Ibidem, s. 17.
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innowacji, ale takze potrzebe - lub pozorng potrzebe - reklamowania kazdej innowacji
jako czego$ wstrzasajacego i spektakularnego’.

Greenberg jest zaréwno obroncg, jak i krytykiem awangardy. Obrornica
przed samozwanczymi estetykami nastawionymi na poszukiwanie innowacji
jako ,czystego fenomenu piekna”, ,czystej formy”, co wiecej - na utozsamienie
innowacji z pieknem samym w sobie (tak dziata rezim estetyczny), i krytykiem
nastawienia na sensacyjno$c¢ innowacji, na prébe jej zrozumienia, odnoszenia
jej do tresci i wlaczenia do episteme na zasadzie ,wiedzy o” (czysto egzem-
plarycznego podejscia do sztuki).

Postrzeganie innowacji w sztuce jako strukturalnie zmieniajacej nasze
postrzeganie (catej) rzeczywistoSci, a nie marginalnej i szokujacej, jest szcze-
gdblnie bliskie Ranciere’owi. Niezredukowana do estetyki czy refleksji nad
percepcja, filozofia przedstawienia jawi sie jako mys$l o pewnej szczegdlnej
wtadzy umystu, tak jak wiadze umystu postrzegat Immanuel Kant. Ranciere
jest uwazany za jednego ze wspotczesnych postkantystéw, ktéry nie chce
zrezygnowac z cato$ciowego ujecia filozofii, nie rozdziela paradygmatycznie
trzech jej najwazniejszych gatezi: etyki, estetyki i polityki ani nie zamienia ich
W niezroéznicowana epistemologie. Opisuje swoj ,zwrot estetyczny” w Kate-
goriach Kanta. To, co ,estetyczne”, rozumie w sensie bliskim idei ,apriorycz-
nych form zmystowoS$ci”, czyli dotyczacych szeroko pojetych kwestii czasu
i przestrzeni.

Formy zmystowo$ci to co$, nad czym prébuje zapanowac polityka za
posrednictwem swego gtéwnego organu - policji. Organizacja form zmysto-
wosci zapewnia wtadze. S to przede wszystkim formy konfiguracji naszego
miejsca w spoteczenstwie — matryca podziatu na to, co wspélne i prywatne,
oraz calej serii podziatéw z tego wynikajacych, np. na prace i odpoczynek.
Ranciéere uwaza Kantowskie twierdzenie o specyficznym osrodku zmystowym
- uniewazniajace hierarchie intelektu i zmystowos$ci - za prawdziwa mysl
emancypacyjng, wcigz aktualng i bardziej doniosta niz wspétczesna koncepcja
Pierre’a Bourdieu, okreslajaca to, co wspdlne (spoteczne), pojeciem habitusu
determinujacego nasze wybory.

Transcendentalna estetyka Kanta to wiedza o czystych przedstawieniach
jako zasadach poznania zmystowego. Przestrzen i czas sg tu warunkiem
koniecznym wszelkiego do$wiadczenia, stanowig czysty oglad. Dane zmy-
stowe stosuja sie do nich, a nie odwrotnie®. Zbudowana na czystym ogladzie
transcendentalna estetyka, jako rodzaj idealnego poznania, ustepuje w koncu
przed wzniostym i nieograniczonym. Dzieto sztuki nalezy do tego obszaru.

7 C. Greenberg, Obrona modernizmu. Wybdr esejéw, ttum. G. Dziamski, M. Spik-Dziamska,
Universitas, Krakéw 2006, s. 26.

8 Por. L. Kant, O formie i zasadach $wiata dostepnego zmystom oraz swiata inteligibilnego.
O pierwszej podstawie réznicy kierunkéw w przestrzeni, ttum. A. Banaszkiewicz, Zielona Sowa,
Krakéw 2005, ss. 38-40.
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Kant rozpatruje je jako autonomiczne, catkowicie pomijajac wszelkie jego
odniesienia zewnetrzne - ktérymi zainteresowana jest historia i teoria sztuki,
a nawet estetyka i etyka - poza moralnoscig. Dzieto nie moze wiec by¢ oce-
niane wedtug podobienstwa rzeczy do pierwowzoru czy warunkéw spotecz-
nych i politycznych majacych wptyw na jego powstanie. To, Ze dzieto sztuki
mozna ocenia¢ jedynie ze wzgledu na nie samo, to punkt widzenia platonski
i zarazem antyplatonski, bo antyidealistyczny. Dzieto sztuki jest realistyczne
jako miejsce wiedzy i wtadzy. W momencie powstania, wyprodukowania,
jako specyficzna rzecz, zostaje ono wyrzucone poza pole sztuki, rozumiane
jako zdolno$¢ tworzenia rzeczy nowych, ale tez poza klasycznie rozumianag
epistemologie, przenikajaca do estetyki. Oddzielajac dzieto sztuki od sadow
opartych na tym, co wzgledem niego zewnetrzne, Kant prébuje wyprzec
stricte empiryczne traktowanie smaku. Smak staje sie obiektywna zdolno$cia
do uczestnictwa w ogblnym rozumieniu rzeczy.

W XVII wieku widac¢ jeszcze symetrie miedzy dwoma obozami: naukowym
i politycznym, wiedzy i wtadzy - uwaza Bruno Latour, najbardziej znany
francuski konstruktywista, kilka lat mtodszy od Ranciére’a. W wieku XVIII
wspdlne korzenie nauki i polityki stajg sie niewidoczne, nastepuje podziat
miedzy wtadza naukowg, zobowigzang do reprezentowania rzeczy, a wladza
polityczna, odpowiedzialng za reprezentowanie podmiotéw. Nie wynika to
jednak, wedtug Latoura, z oddalenia podmiotéw od rzeczy, lecz z oddzielenia
obiektu nauki (w ktorej istnieje wielo$¢ obiektéw) od podmiotu prawa (re-
prezentujacego wielo$¢ obywateli). Mediacja naukowa staje sie niewidoczna
i zmienia sie znaczenie stowa ,reprezentacja”. Nauka o rzeczach zostaje od-
dzielona od nauki o cztowieku®:

[...] to nie ludzie tworzg nature, natura istniata zawsze i zawsze juz tam byta, a ludzie
wylacznie odkrywaja jej tajemnice. Wiadza polityczna definiowana przez Hobbesa i jego
licznych uczniéw przeciw nastepcom Boyle’a sprawia, ze obywatele méwig jednym gto-
sem dzieki translacji (zdradzie) suwerena, ktéry méwi to, co méwia obywatele. Ta wiadza
zapewnia rownie istotne gwarancje: to istoty ludzkie, i tylko one, tworza spoteczenstwo
i w wolny sposéb ksztattuja swoje przeznaczenie.

Jesli bedziemy rozwazac te dwie gwarancje oddzielnie, tak jak czynita to nowoczesna filo-
zofia polityczna, pozostang one niezrozumiate. Jesli natura nie jest tworzona przez ludzi
albo dla ludzi, to pozostanie obca, na zawsze odlegta i wroga. Transcendentno$¢ natury
przyttacza nas i pozostaje dla nas niedostepna. Symetrycznie, jesli spoteczenstwo jest
tworzone przez ludzi i dla ludzi, to Lewiatan, sztuczny twor, ktérego jesteSmy jednocze$nie
forma i materig, nie moze usta¢ na wtasnych nogach?®.

To, co znajduje sie pomiedzy wiedzg a wtadza (np. sztuka), staje sie na
powr6t niezrozumiate. To dlatego filozofia Kanta, a w $lad za nim Ranciere’a,

° Por. B. Latour, Nigdy nie bylisSmy nowoczesni. Studium z antropologii symetrycznej, thum.
M. Gdula, Oficyna Naukowa, Warszawa 2011, ss. 47-49.
10 Ibidem, s. 49.
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nie rozdziela estetyki, etyki i polityki, lecz widzi potrzebe ciggtej mediacji
miedzy tymi dziedzinami.

Ranciere uchodzi za spadkobierce marksizmu, szkoty frankfurckiej oraz
poststrukturalizmu, lecz nie wpisuje sie w te nurty mys$lenia. Zadaje pytania
o sztuke, polityke i modernistyczny projekt przywrdcenia szeroko pojetego re-
alizmu, w ktérym sztuka ma sie kojarzy¢ z zyciem, z konkretem, a nie z czyms,
czym, zdaniem estetykéw, w skali spotecznej nie trzeba sie przejmowac, tak
jak filozofig, na zasadzie opozycji, jako og6lna, wiec dotyczaca wszystkich
(i nikogo), abstrakcja.

Mysl Ranciére’a jest zgodna z tym, co Roland Barthes nazywa silg literatury.
,Sita literatury jest sita przedstawienia”!'. Ranciére nie tylko ilustruje swa
teorie dzietami sztuki, lecz uzaleznia jg od jezyka konkretnych dziet sztuki.
Owa sita przedstawienia ustanawia podzialy wzgledem tego, co jawi sie jako
niezréznicowane, bo dane w do$§wiadczeniu, autonomizuje formy doswiad-
czenia, a przede wszystkim postrzegania.

Gdyby przez Bog wie jaki wybryk praktyki spotecznej lub barbarzynstwa wszystkie na-

sze dyscypliny - précz jednej - miaty zosta¢ usuniete z nauczania, ocali¢ trzeba by byto

dyscypline literacka, bo wszelkie nauki obecne sa w literackim monumencie. Dlatego
stusznie rzec mozna, Ze literatura, niezaleznie od szkdt, po ktérych stronie sie opowiada,
jest catkowicie, kategorycznie realistyczna: jest realno$cig, tzn. wtasciwym blaskiem rze-

czywisto$ci. [...] Nauka jest pospolita, zycie jest subtelne, i aby skorygowac ten rozstep,
potrzebna jest nam literatura2.

Ranciere charakteryzuje wtadze jako forme podziatu zmystowosci na
modte policyjnych haset (i tu pojecie ,policja” odnosi sie do tradycyjnego jej
rozumienia jako formacji majacej na celu utrzymywanie porzadku publicz-
nego), zwtaszcza tych bronigcych dostepu do rzeczywistos$ci (typu: ,rozejsé
sie”). ,Wtadza nie zabrania, ale zastania” - konstatuje mysl Ranciere’a Alicja
Sawicka.

Sztuka sprzeciwia sie podziatowi zmystowosci wowczas, gdy ,nie chce” by¢ jedynie sztuka,

a wiec elementem narzuconego arbitralnie porzadku identyfikacji. Przedmiot, ktéremu

nadano miano dzieta sztuki, przynalezy juz do uznanego systemu, oddzielajacego po-

szczegoblne formy dziatania wedtug kryterium ich ,jako co”. To, co chce by¢ dzietem sztuki,

ponosi porazke jako aktywno$¢ modyfikujaca doSwiadczenie. Aby mie¢ taka zdolno$¢, akt
tworzenia powinien zblizy¢ sie do zycia, zaangazowac sie w przestrzen pozaartystyczna'?.

Wtiadza zastania wiec sztuke, uniemozliwiajac odbiorcom rozeznanie sie
w tym, co podane do widzenia (przedstawione), i tym, co ukryte. Sztuke fatwo
jest zastoni¢, bowiem sztuka niczego nie nakazuje, nie projektuje. Zdaniem

11 R.Barthes, Wyktad, ttum. T. Komendant (fragmenty wyktadu inauguracyjnego w College
de France 7 stycznia 1977 1), , Teksty” 5/1979, s. 15.

2 Ibidem, ss. 13-14.

13 A. Sawicka, Estetyka zaangazowania a ontologiczny status dzieta sztuki, w: M. Ostrowicki
(red.), Materia sztuki, Universitas, Krakéw 2010, s. 277.
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Ranciere’a emancypacja to przede wszystkim dopuszczenie niezaprogramo-
wanego spojrzenia widza'.

Kolejna przywotywang pozycja Ranciere’a bedzie Nieswiadomos¢ este-
tyczna (L'inconscient esthétique) z 2001 r. Ksigzka o ,niezaprogramowanym
spojrzeniu”, nieustannie odwotujgca sie do Freuda, jest przede wszystkim
refleksja nad specyfika estetyki nie jako wtérnej wobec sztuki, lecz graja-
cej ograniczeniami myS$lenia na temat sztuki. Sztuka (wizualna) jest forma
milczacego stowa, ktdre trzeba wydoby¢ z obrazu. Obrazu z kolei nie mozna
sprowadzi¢ ani do wizerunku, ani do rzeczy. Ranciére zaznacza, Ze nie bedzie
odnosit sie do psychoanalizy w tradycyjny sposdb, mimo ze pojecie nieSwiado-
moSci narzuca takie podejscie. Estetyka nie jest nowym imieniem opisujacym
domene sztuki, jakby sztuka byta nieSwiadoma tego, co sie w niej dzieje, lecz
specyficzna konfiguracja tej domeny, gdyz zmienia reguty myslenia o sztuce®®.
Wazna dla Ranciére’a jest kategoria pathosu, rozumianego jako rodzaj wiedzy,
rozpoznania tragiczno$ci wynikajacej z przenikania sie wiedzy i niewiedzy,
a akt woli jest pozytywnym zniesieniem pathosu®®.

Poczawszy od Kanta, filozofia zadowolita sie estetyka jako og6lna refleksja
nad pieknem, a sztuka stata sie jej obca. Powstata wiec przepa$¢ miedzy nimi,
niepozwalajaca objac ich spdjna refleksja. Kant byt ostatnim sposréd nowo-
zytnych, ktéry podjat prébe cato$ciowego ujecia doswiadczenia poznawczego
(przede wszystkim w trzech Krytykach).

Ranciére jest w tym sensie postkantysta, gdyz jego koncepcja opiera sie
natezie, Ze ,autonomia estetyczna” nie jest juz autonomig artystycznego ,po-
stepowania” (zwtaszcza ta wychwalang przez nowoczesnos¢), lecz ,autonomia
formy do$wiadczenia zmystowego”.

Autonomia ta kojarzy sie ze sferg indywidualnej wolnosci, ale jest to tylko
ztudzenie, by¢ moze napedzane bardziej podstawowym ztudzeniem wolnosci
naszej fantazji. Wynika ono z samego statusu nowych idei. Idea polityczna
wystepuje wczesniej (zanim zostanie uchwycona na polu polityki) w formie
zabawy i artystycznych oznaczen - sugeruje Ranciére. Z poczatku dotyczy
cielesnosci, mamiac obywatela/widza wizja dobrobytu i szczeScia, osigganych
dzieki szeroko pojetej (technicznie) sprawnosci, a wiec dostepnosci form
dos$wiadczenia. Ten wezet estetyki i polityki jest najbardziej wspo6tczesnym
z weztow. Na tej zasadzie Ranciére opisuje tez demokracje (w Nienawisci do
demokracji) - nie tyle jako forme polityczna, lecz jako site nadmiaru i réznicy
zdan, dotyczaca rowniez, a moze przede wszystkim, sztuki, zwtaszcza literatu-
ry. Sztuka wydobywa to, co wydaje sie nie istnie¢ w polu politycznym - niedo-
stepnos¢ doswiadczenia zmystowego, jego odrebnos$¢ wobec pojecia czy idei.

1 Ibidem, s. 278.
5 1. Rancieére, Linconscient esthétique, Galilée, Paryz 2001, s. 14.
16 Ibidem, s. 23.
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Ranciere twierdzi, Ze polityka nie tyle wyraza sie w sprawowaniu wtadzy,
ile w tworzeniu podziatéw miedzy obywatelami poprzez wykluczanie ich
z dyskursu publicznego, a nawet usuwanie z pola percepcji. W tworzeniu
takich podzialéw moze bra¢ udziat takze sztuka, np. na poziomie odbioru
dzieta, nad ktérym pracuje aktualnie obowigzujgce pole polityczne. Jednak
gdy w dziele sztuki zostang zmienione ,parametry widzialnos$ci”, grupy wcze-
$niej wykluczone moga sta¢ sie znéw widoczne i styszalne. Paradoksalnie
zatem opisana przez Ranciere’a politycznos$¢ sztuki, rozumiana jako rewo-
lucja w obrebie formy, domaga sie zniesienia upolitycznienia sztuki, tj. pod-
porzadkowania jej jakiej$ estetyce. Nowa estetyka wnosi pomyst na nowy
podziat dyskusji humanistycznych, uformowany na wzo6r podziatu zmysto-
wosci zaproponowanego jeszcze przez Friedricha Schillera, dla ktérego wyj-
$ciowaq kategoria jest zabawa - jako aktywno$¢ niemajaca zadnego celu poza
samg soba. Dzieki tej kategorii unikamy najbardziej dzi$ modnej (zwtaszcza
w filozofii francuskiej, po Foucaulcie) refleksji nad parcelacjg wtadzy, ale nie
unikamy dyskusji na temat polityki. U Kanta nie znajdziemy kategorii zabawy
jako takiej, lecz adekwatne ,formy zawieszenia” osadu na skutek zderzenia
wtadzy poznawczej i wtadzy zmystowoSci. Na pytanie, w czym okreslona
polityka aczy sie z definicja specyfiki sztuki, Ranciere odpowiada: ,poniewaz
definiuje przedmioty artystyczne zgodnie z ich przynalezno$cia do sensorium
odmiennego niz sensorium dominacji”'’. Takie kategorie, jak pozor, zabawa,
praca, sa teraz kategoriami podziatu zmystowoSci.

Politycznos¢ ukrywa sie wiec za forma zabawy jako wolnego wyboru
programo6w naprawy $wiata. Argumentacja polityczna odwotuje sie w ujeciu
Ranciere’a do demonstrowania $wiata jako naturalnego. Konsensus polityczny
ukrywa ,polityczno$¢” jako taka, oznacza wiec redukcje polityki do policji.
Policja ustanawia koniec polityki - jako niebezpieczny, utopijny powrét na-
turalnego stanu rzeczy, w ktérym polityka ma by¢ nieobecna, poniewaz jest
niepotrzebna. Ukrywane jest to, na czym opiera sie tez tradycja platonska, ze
to, co spoteczne, nigdy nie jest neutralne, lecz stanowi przedmiot politycznego
sporu. Istota polityki tkwi - wedlug Ranciére’a - w ,dyssensualnym konstru-
owaniu podmiotowosci”!8, redukowaniu spoteczenstwa do masy, zwtaszcza
poprzez niszczenie podmiotéw ekscentrycznych (np. artystow).

Teoria Ranciere’a staje sie konkurencyjna wobec atrakcyjnej teorii Johna
Rawlsa, ktory proponuje koncepcje sprawiedliwo$ci rozumianej jako bez-
stronnos¢. Zasady sprawiedliwo$ci w teorii Rawlsa sg wybierane, gdy jed-
nostki nie wiedza jeszcze, jaka pozycje zajma w spoteczenstwie, jaki osiagna
status. Zasady przyjmowane sg w sytuacji niepetnego do$wiadczania wol-
nosci, bowiem wolnosci jest wiele i na réznych ptaszczyznach pozostaja one
ze soba w konflikcie, dlatego moze by¢ konieczna rezygnacja z ich cze$ci dla

17" ]. Ranciere, Estetyka jako polityka, s. 29.
18 1, Ranciére, Na brzegach politycznego, s. 36.
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uzyskania jak najobszerniejszego systemu praw jednostki. Zaréwno Rawls,
jakiRanciére opieraja sie na filozofii Kanta, lecz eksponuja inne jej elementy.
Tam, gdzie Rawls operuje pojeciem polityki, Ranciere uzywa pojecia policji
- jako techniki rzadzenia zaczerpnietej z Paristwa Platona, zapewniajacej
réwnowage miedzy trzema stanami: rozumu (narzedzie filozoféw), mestwa
(narzedzie straznikdéw) i pracy (pole rzemie$lnikow). Jednak owa policja
nie jest naturalna ani neutralna, nie powstaje samoistnie, jak zdaje sie su-
gerowac Platon, przedstawiajgc mit jaskini. Podmiot upolityczniony nie ma
wtasciwego sobie miejsca.

W Linconscient esthétique Ranciere nawigzuje do mitu Edypa - historii,
ktéra dzieki Freudowi na powrét stata sie uniwersalng prawda o motywacji
ludzkiego dziatania, natomiast w Le spectateur émancipé (z 2008 r.) - raczej
do mitu jaskini Platona. I tak jak mit Edypa obrazuje historie sztuki, zwtaszcza
przejScie od logosu do pathosu, tak mit jaskini jest cofnieciem sie na tej drodze.

Kolejny problem krystalizuje sie w ksiagzce Le spectateur émancipé (Widz
wyzwolony), w ktérej Ranciére - na podobnej zasadzie jak w Le maftre igno-
rant (Mistrz ignorant) starszej o 20 lat - prébuje zamieni¢ miejscami wi-
dza i twoérce sztuki, rozpoczynajac od klasycznego widowiska teatralnego.
W Le maitre ignorant pojawia sie pytanie o edukacyjng (a potem réwniez
spoteczna) nieré6wnos$¢, a w Le spectateur émancipé - analogiczne pytanie
0 nieréwnos$¢ estetyczng. Grzegorz Jankowicz pokazuje, ze przedstawiony
w ksigzce Ranciére’a model nauczania jest tylko pozornie sokratejski. So-
krates udaje niewiedze?’. Paradoks widza (widza ignoranta) méwi, ze mimo
wyrzucenia go poza fikcyjna reprezentacje (gdyz refleksja Ranciére’a odnosi
sie nie tylko do teatru) nie istnieje spektakl bez widza. By¢ widzem to umie¢
oddziela¢ zdolno$¢ poznania od mocy dziatania®. Ta cenna umiejetnos¢ nie
tworzy tylko - jak sformutowat Platon - miejsca, gdzie ignoranci przyznajg
sie do ogladania cierpienia. Stanowi tez miejsce, gdzie cierpienie moze mie¢
pozytywny wymiar - jako nauka cierpliwosci. Teatr (fikcyjna reprezentacja)
transformuje chorobe ignorancji rozumianej jako pasywnos$¢ w ,maszyne
optyczng”, zderzajacg spojrzenie, iluzje i pasywnos¢. Teatr jest implikowany
przez stowo??, ale nie rozdziela stowa i rzeczy.

Ranciere’a refleksje nad rzecza jako przedmiotem sztuki przedstawie na
podstawie ksigzki pt. Niedomaganie w estetyce (Malaise dans I'esthétique)
z 2004 r. Ranciere pokazat w niej impas polityki i sztuki wspotczesnej, ktéry
moze umkna¢ uwadze w ,czasach konsensusu”. Zaproponowana przez nie-

19 T. May, The Political Thought of Jacques Ranciére. Creating Equality, Edinburgh University
Press, Edynburg 2008, s. 42.

20 Por. G. Jankowicz, Mistrz ignorant, , Tygodnik Powszechny”, http://tygodnik.onet.pl/
30,0,32072,artykul.html (25.08.2009).

21 ], Ranciere, Le spectateur émancipé, La fabrique éditions, Paryz 2008, s. 8.

22 Tbidem, s. 9.
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go retoryka wzniostosci jest nie tylko sposobem na radykalne oddzielenie
artystycznych kreacji od fatszywych obietnic wyzwolenia ztozonych przez
estetyczna utopie. Jest tez systemem pozwalajgcym odnaleZ¢ sie w nadmiarze
wspotczesnych propozycji artystycznych, a takze nazwac¢ konkretne dzieta
i zjawiska. Ksigzke te rozpoczyna zdanie: ,Estetyka ma ztg reputacje”. Stata
sie dyskursem zagarnietym przez pewien rodzaj filozofii dla , profitéw sen-
su”; gusty sg oceniane gtéwnie poprzez konkretne interpretacje dziet sztuki.
Ta ocena pojedynczych gustéow gubi Kantowska idee smaku jako zdolnosci
obiektywnego uczestnictwa w przedstawieniu.

Mimo zZe ksigzka Le Mésentente, Politique et philosophie (Niezrozumienie/
Niezgoda, Polityka i filozofia) zostata wydana wczes$niej (1995), pozwala lepiej
zrozumie¢ mit autonomii estetycznej, jak rdwniez poja¢, dlaczego Ranciere
tak chetnie postuguje sie pojeciem polityki i zestawia je z filozofia. Jest to
z jednej strony ciggte nawigzywanie do Arystotelesa, z drugiej - odzegnywanie
sie od filozofii politycznej pojetej tradycyjnie, jako dziat filozofii praktycznej,
stanowigcy krytyczna refleksje nad Zyciem politycznym i panstwem. Ranciére
przejat od Arystotelesa metafore dzielenia. U Arystotelesa wszystko, co okre-
$lamy przez rownos$¢ lub nieréwnos¢, jest znaczace. Ta aporia ustanawia
filozofie jako zawsze polityczna, a ,gospodarze aporii” zawsze proponuja
wtasna polityke. Polityka jest dziatalno$cig w imie zasad réwnosci, nawet gdy
przektadamy te zasady na rzeczy niematerialne, wydawatoby sie niepoliczalne
(np. okreslajac dystrybucje wstydu). Z tego tez wynika zaktopotanie politykdw,
bo sprawiedliwe dzielenie jest utopia. Polityka staje sie tez automatycznie
ktopotliwa dla filozofii - jako przedmiot filozofii.

Arystoteles cierpi z powodu dojmujacej Swiadomosci, Ze ludzi cnotliwych
jest niewielu. Uznaje nawet, iz nie nalezy ich uwazac za cze$¢ panstwa?, bo
skoro tak bardzo sg nier6wni w stosunku cnoty i politycznego uzdolnienia,
to zostaliby skrzywdzeni, gdyby przyzna¢ im prawa na réwni z innymi.
Watpliwosci, kto ma rzadzi¢ panstwem, przektadaja sie na problem, jak ma
postepowac prawodawca, ktory pragnie ustanowi¢ najwtasciwsze prawa. Czy
ma mie¢ na uwadze korzys¢ lepszych (cnotliwych), czy wiekszo$ci? Wyrazenie
»~wlasciwe” nalezy rozumiec jako ,ré6wnomiernie wtasciwe”. ROwnomiernie
wtasciwe jest to, co korzystne dla catego panistwa i ogétu obywateli. Ale chyba
nikt inny nie jest réwnie swiadomy jak Arystoteles, ze miara nigdy nie jest
réwna. Cnota jest umiarem miedzy nadmiarem pewnej cechy (porywczos¢,
zarozumiato$¢) a jej brakiem (ms$ciwo$c¢ czy przesadna skromno$c), ale nie
lezy posrodku?*. W Etyce Nikomachejskiej Arystoteles definiuje cztowieka
cnotliwego, czyli ,stusznie dumnego”, jako tego, , kto uwazajgc siebie za god-

23 Arystoteles, Polityka, ttum. L. Piotrowicz, w: idem, Dzieta wszystkie, PWN, Warszawa
2001, 1282-1284, ss. 91-98.

2 Arystoteles, Etyka Nikomachejska, thum. D. Gromska, PWN, Warszawa 1982, 1109,
ss. 68-69.
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nego rzeczy wielkich, istotnie na nie zastuguje”?®. Nie nazywa on ,stusznie
dumnego” cnotliwym (chociaz jest on cnotliwy), ale raczej dzielnym etycznie,
jak gdyby cnota polegata na nieustannej walce o cnote.

Kolejna omawiana pozycja to Na brzegach politycznego (Aux bords du
politique) z 1990 r., w ktorej Ranciere zastanawia sie, jak rozmaite formy
polityki przyswajaja sobie, na wlasny uzytek, sposoby prezentacji w prakty-
kach artystycznych. W Niemym stowie. Esejach o sprzecznosciach literatury
(La parole muette. Essai sur les contradictions de la littérature) z 1998 1. jest
wiele przyktadéw takich zawtaszczen, dlatego proponuje uporzadkowac je
wedtug planu prawa i planu reguty.

Problem gramatyki znaku przyblizy ksiazka Przeznaczenie obrazéw (Le
destin des images) z 2003 r. Jest to nie tyle ksigzka o obrazie jako takim, ile
o niedostepnosci tego, co przedstawione. Wazne jest to, ze Ranciére nadat
ksiagzce tytut w kategoriach wizji, celowosci, teleologii, a nie w kategoriach
jezykoznawstwa, logiki czy retoryki. Le destin - los, przeznaczenie - to kate-
goria majaca przede wszystkim walczy¢ z przesadem zredukowanej estetyki,
ze teoria piekna jest budowana na zasadzie gramatyki obrazu: analizujemy
elementy przedstawienia, kwalifikujemy je jako znaki, a te dalej kwalifiku-
jemy wedtug regut odniesienia do rzeczywistosci. Jakby obraz byt na tyle
zewnetrzny wobec rzeczywisto$ci, zeby nie miata ona na niego wptywu,
zwlaszcza jakby czas byt postrzegany jako co$, co nie zaburza widzialnosci
obrazu, a najwyzej jego wyrazalno$¢ (dicible).

Gramatyka dotyczy znaku, a obraz przeznaczenia, dlatego nie mozna na
tyle sensownie méwic o obrazie, zeby zastapi¢ go zdaniem. Obraz nie jest
bowiem prostg realno$cia - podkresla Ranciére. Na przyktad obrazy kinowe
sa przede wszystkim operacjami (operatora), relacjami miedzy wyrazalnym
a widzialnym, rodzajem gry miedzy ,przed” i ,po”, przyczyna i efektem. To
w relacyjnosci kryje sie sens réznigcy stowo-obraz od typowego przedsta-
wienia jako widzialnosci®®.

Ostatnig omawiang ksigzka Ranciere’a jest La Fable cinématographique
(Fabuta/bajka filmowa), z 2001 r. Ranciére analizuje w niej tozsamo$¢ arty-
sty - gtéwnie filmowrca, lecz nie tylko - i niewzruszony wyglad rzeczy, ktéry
z jednej strony probowata uchwycic filozofia, a od lat 20. XX wieku réwniez
film. Film jako rodzaj sztuki zawsze jest zatrwozony zestawieniem z bajkg -
twierdzi Ranciére - bo chce zatrze¢ granice miedzy dokumentem a fikcja; jest
swego rodzaju ,fabuta/bajka udaremniong”. Na poczatku jednak zaznacza, Ze
film nie moze by¢ w ten sposéb rozumiany tylko z racji swego technicznego
charakteru (historia zarejestrowana na ta$mie jako historia nieprawdopo-
dobna) ani tego, ze pojawit sie w historii sztuki w danym momencie. Sztuka
pozwala przemyslec¢ artystyczny dyskurs, a nie same techniki. Tekst Ranciere’a

% Ibidem, 1123b, s. 133.
26 ], Rancieére, Le destin des images, La fabrique éditions, Paryz 2003, s. 14.
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rozgrywa sie w trzech polach interpretacyjnych: pierwsze zbudowane jest
na tradycyjnym pojeciu sztuki, zaczerpnietym z Arystotelesowskiej poetyki,
drugie odwraca hierarchie wartosci estetycznych Arystotelesa, a ostatnie
zachowuje tylko niektore funkcje jego koncepcji, pozwalajgc znalez¢ wiasciwe
miejsce dla nowych technologii.

Ranciére czesto nawigzuje do poetyki Arystotelesa. Centralne w jej orga-
nizacji jest pojecie mimesis - rozumiane jako nasladowanie, przedstawianie,
udawanie kogo$, odgrywanie, wcielanie sie w role, a wiec swego rodzaju
wymiana.

Michal Pawet Markowski przypomina o zrédle pojecia wymiany?’. Wy-
miana w oczywisty sposéb kojarzy sie z pieniadzem, lecz semiotyka wciaz
stabo uzmystawia sobie te ekonomiczna genealogie. Reprezentacja to wspol-
na miara, dzieki ktérej mozliwa jest wymiana: zaré6wno mysli, jak i dobr
materialnych. Klasykiem analizy kultury w kategoriach ekonomicznych jest
przywotany przez Markowskiego (i Ranciere’a) Arystoteles. W Etyce Nikoma-
chejskiej rozwaza on kategorie sprawiedliwos$ci proporcjonalnej i uzywa tego
samego stowa koinonia na okreslenie transakcji i wspélnoty. Kultura to efekt
transakcji, lecz powszechnie uwaza sie, ze znaki do czego$ odsytaja, a rzeczy
nie. Arystoteles zdaje sobie sprawe, ze réwniez rzeczy odsytaja. W prze-
ciwienstwie do Platona, ktéry pienigdz traktowat wytacznie jako odniesiony
do czegos innego symbol, Arystoteles przyznaje takze monetom samoistng
warto$¢, majg one wiec podwdéjny status (jako rzeczy): sa konwencjalne oraz
majg wartos¢ same w sobie — jako przedmioty wykonane z cennego kruszcu.

W ten sposo6b, uwaza Markowski, zderzaja sie ze soba nie tylko dwie ekono-
mie, ale takze dwie filozofie reprezentacji. Linia arystotelesowska dostrzega
w kazdej reprezentacji dwa aspekty: przechodni (ekwiwalencja) i samozw-
rotny (posiadajacy warto$¢ sama w sobie). Linia platonska traktuje wymiane,
bedaca gtéwnym mechanizmem kazdej reprezentacji, jako konieczny sposéb
odzmystawiania materii. To wtasnie ta linia, nazwana przez Markowskiego
»ekonomig reprezentacji”, czyli petnej wymienialno$ci zmystowych znakéw
na jasno okreslone znaczenia, ma powazne konsekwencje polityczne?®,

Podobnie uwaza Ranciére, wedtug ktérego obrazy sa nieprzechodnie.
Tym, co przeciwstawiamy podobienistwu, nie jest operacyjno$¢ sztuki, lecz
zmystowa obecnos¢ obrazéw. Potréjnosc obrazu oznacza, ze obraz artystyczny
nieustannie prowadzi gre miedzy operacjami sztuki a technikami reprodukcji.
Dla Ranciére’a obraz zawsze stanowi gre (w tym samym czasie) miedzy analo-
gia i niepodobienstwem, i w tym sensie nie jest podwojny, lecz potréjny®. Jest

27 M. P. Markowski, O reprezentacji, w: M. P. Markowski, R. Nycz (red.), Kulturowa teoria
literatury. Gtéwne pojecia i problemy, Universitas, Krakéw 2006.

28 Ibidem, ss. 302-309.

29 ], Ranciere, Le destin des images, s. 16.
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dodatkowa rzeczg, ktéra wchodzi miedzy pojecie (namyst czy doswiadczenie)
i przedmiot (rozumiany jako konkretny obraz lub reprezentacja).

Jacques Derrida, analizujac triadyczng semiologie Hegla, dochodzi do
podobnych wnioskdw. Zmystowy oglad jest poruszany inteligencja i za-
pamietywany jako obiektywnie zwrotny. Rozstrzygajacy charakter ma
pamiec. Obraz uwewnetrzniony we wspomnieniu moze by¢ przecho-
wywany bez udziatu $wiadomo$ci. Mamy wiec trzy elementy przedsta-
wienia: oglad (obraz), namyst (inteligencja) i pamie¢ - utrwalony znak,
ktory przesuwa sie na posrednia pozycje miedzy ogladem a namystem
(do ktorego nalezy np. pojecie). Zapas obrazéw jest oddany do dyspozycji
inteligencji, staje sie wtadza obrazu w pozytywnym sensie tego stowa®.

Ranciere jest nie tyle radykalnym filozofem, ile filozofem pokazujacym rdz-
ne oblicza wtadzy. Mimo tytutu jednej ze swoich najbardziej znanych ksigzek,
Nienawis¢ do demokracji (La haine de la démocratie), wydanej w 2005 r,, nie
staje on po stronie wrogéw demokracji, lecz ukazuje, co dzieje sie z cztowie-
kiem, gdy na kazdym polu forsuje wtasny interes. Nie ma w tym nic ztego, o ile
nie prowadzi to do ekstrapolacji na interes wspolny. Ranciére nie pozostawia
zadnego bastionu (np. rozumu), w ktérym mozna by sie ukry¢ lub ktéry bytby
gwarantem wtasciwos$ci (wspélnosci) jakiego$ swiatopogladu. Takim bastio-
nem moze by¢ ewentualnie sztuka.

Punkt wyjs$cia Ranciere’a przypomina punkt wyjscia Franka Ankersmita,
holenderskiego teoretyka historiografii, narratywisty, rozwijajacego mysl
metahistoryczng Haydena White’a, dla ktérego narracja, reprezentacja i do-
Swiadczenie sg ze soba $cisle powigzane. Ankersmit porzuca w konicu pojecia
narracji i narratywizmu na rzecz pojecia przedstawienia3!. Kazde przedstawie-
nie (jako cato$¢) musijednak spetniaé kryteria odpowiedniej skali, spdjnosci
i jednolitosci. Przedstawienia sg spojne, lecz nie jest spojna rzeczywistos¢®2.
W przedstawieniu zachodzi zwigzek miedzy tym, co przedstawione, a jego
przedstawieniem, ktéry nie ma odpowiednika ani réwnowaznika w opisie.
Przedstawienie jest ,0sobliwie idealistyczne”33. Dlatego sztuka jest czyms$
zarazem mniej i wiecej niz mimesis®4, a kategoria przedstawienia przekracza
debate na temat realizmu i idealizmu®®. Chodzi o plany, mozliwo$¢ wyréznienia
lub schowania tfa. Historiografia jest wiec podobna do sztuki®®.

30 Por. J. Derrida, Szyb i piramida. Wstep do semiologii Hegla, ttum. B. Banasiak, w: idem,
Pismo filozofii, wybor B. Banasiak, inter esse, Krakéw 1992, ss. 69-70.

31 F. Ankersmit, Narracja, reprezentacja, doswiadczenie. Studia z teorii historiografii, wstep
i redakcja E. Domanska, Universitas, Krakow 2004.

32 Ibidem, s. 90.

33 Jbidem, s. 91.

3¢ Ibidem, s. 150.

35 Jbidem, s. 158.

3¢ Jbidem, s. 168.
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Ranciere zaliczany jest raczej do filozoféw polityki niZ narratywistéw czy
estetykéw, lecz jego filozofia moze podeprzec tezy Ankersmita, a jednoczes$nie
wyKracza poza nie w sposdb charakterystyczny dla poststrukturalistycznej
i semiotycznej tradycji francuskiej, naznaczonej marksizmem.

Parafrazujgc po Ranciére’owsku hasto Marksa, mozna powiedzieé: $wia-
domos¢ jest obrazem (odzwierciedleniem, przedstawieniem) bytu, nie tylko
odzwierciedleniem mysli na poziomie czystego intelektu. Swiadomos¢ buduje
sie przede wszystkim w zmystowo$ci, to tu dokonujg sie pierwsze poréwnania
idei ze Swiatem.

)3k k

Grunt pod wspotczesna filozofie przedstawienia wyznaczaja, wedtug mnie,
semantyczne przesuniecia znaczenia kluczowych dla humanistyki poje¢,
takich jak: wypowiedZ, widzenie, komunikacja. Mozna je podzieli¢ na trzy
grupy, dotyczace kolejno: dyskursu (wypowiedzi), przedstawienia (obrazu)
i normy (obiektu). Rozdziaty niniejszej ksigzki naprzemiennie beda sie do
tych trzech grup kategorii odnosi¢, stad tez pytania we wstepie: o dyskurs
jako przedstawienie (Gra o przedstawienie), o przedstawienie jako konkretny
obraz (Inwazja ikonoklastow — wyjasnienie metafory) i o norme, ktéra pozwala
ujac rzecz jako przedstawialny obiekt (Medium dominujqce - film).

Tab. 1. Kluczowe pojecia w filozofii przedstawienia

Dyskurs Przedstawienie Norma
(etyka) (estetyka) (polityka)
wypowiedz widzenie komunikacja
przedmiot autonomia estetyczna zmysty
plan wyrazania i plan tresci logika przedstawieniowa znak

Zrédto: opracowanie wiasne.

Wyro6znione przesuniecia semantyczne wymagajg osobnych analiz, a wyni-
kaja, najogdlniej moéwigc, ze zmian w rozumieniu przedstawienia. Zmiany te sg
najbardziej widoczne w tradycji francuskiej (poczawszy od Kartezjusza), a takze
niemieckiej (poczawszy od Kanta). Zamierzam skupic sie na tradycji francuskiej
zakorzenionej w strukturalizmie, w ktérym to dyskurs (mowa) determinuje
sytuacje komunikacyjng, a nie podmiot jako co$/kto$ ,na zewnatrz swiata”.
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Filozofia przedstawienia - jak inne filozofie ,czegos$”, np. filozofia nauki -
okresla swdj przedmiot, odwotujac sie do sposobu do$§wiadczania $wiata.
Pierwsze skojarzenie, jakie powstaje w zwigzku z filozofig przedstawienia,
to widzialno$¢. U Ranciere’a jest to jednak bardziej schemat, a wiec to, co
utrwalone w procesie widzialno$ci. Proces widzialnos$ci obejmuje zar6wno
widzenie (i inne formy doswiadczenia zmystowego), jak i nazywanie tego,
co doSwiadczane.

Podmiotem poznajacym jest widz/obserwator, a poznawanym przed-
miotem - jakie$ przedstawienie czy obraz (catosc¢). Jak bardzo ten schemat
zdemontowata psychoanaliza, zwtaszcza w tradycji recepcyjnej XX-wiecznej
filozofii francuskiej, wida¢ chociazby na przyktadzie pojecia spojrzenia, ktore
przestato by¢ wtérne wobec wtasnie pojecia (najpierw powstaje idea - pojecie
czego$, potem mozna to ujrzec jako ,,cos”). Tradycyjny schemat (poplatonski)
wygladal nastepujaco: nie moge ujrzec czego$, o czym nie mam zadnego poje-
cia. Schemat ten nie jest fatszywy, lecz sytuuje spojrzenie poza pragnieniem,
a przede wszystkim eliminuje spostrzegawczo$¢ jako reakcje na nowos¢ czy
mozliwo$¢ zaskoczenia.

Powszechnie przyjmuje sie, Ze znak jest wtérny w stosunku do rzeczywi-
stosci, bo zawiera sie w jezyku, a rzeczywistos¢ jest przedjezykowa. Istniejg
tez koncepcje znaku jako czego$ pierwotnego, kreujacego rzeczywistosc.
Zalezno$¢ jest tu odwrotna i nie ma charakteru stricte czasowego (jako na-
stepowanie ,,po”).

Jacques Derrida pisze, Ze przedstawianie zawsze bylo objete zakazem,
zwlaszcza przedstawienie ostatecznego, elementarnego, tego, co mozna objaé
znaczeniem pojecia ,centrum” jako umozliwiajgcego i zamykajacego gre’.
Zakaz przedstawienia nie tyle wiec dotyczyt jakiejs$ techniki przedstawienia,
ile jej ontologizowania.

1 Por.]. Derrida, Struktura, znak i gra w dyskursie nauk humanistycznych, ttum. M. Adam-
czyk, ,Pamietnik Literacki” 2/1986, s. 252.
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Inaczej ,zakaz przedstawienia” ujat Charles S. Peirce w swej koncepcji se-
miotyki. Czesto my$limy, sugerowat Peirce, Ze ,co$ jest nam dane jako obraz,
podczas gdy w rzeczywisto$ci zostato to utworzone z drobnych danych dzieki
rozumowaniu”?. Szczegdty sa trudniej odréznialne i wczesniej zapominane
niz okoliczno$ci ogdlne, ale to wtasnie one buduja caty obraz. To, co faktycz-
nie widziane, jest skrajnie trudne do rozpoznania, podczas gdy to, co zostaje
wyabstrahowane z tego, co widziane, co istnieje w obrazie jakby wtérnie, jest
bardzo oczywiste i wywotuje wieksze wrazenie3.

Obraz (jako przedstawienie) jest juz zawsze zawarty w symbolu - naste-
puje integracja obrazu i symbolu, gdy zaczynamy od refleksji nad symbolem.
Inaczej jest, gdy zaczynamy od refleksji nad obrazem.

Inclusion rule sugeruje, ze nie ma takiej rzeczy jak czysty (pure) symbol, ktéry nie zawie-
ratby zawsze jakiego$ indeksu i ikonu*.

Peirce nie uzywa tu pojecia techniki, ale takie ujecie obrazu i symbolu su-
geruje pewne ,techniczne” powigzanie miedzy tymi elementami, przy czym
stechniczno$¢” nie ma nam sie kojarzy¢ z ,mechanicznoscig”.

Ranciére poszukiwat pokrewienstwa miedzy paradygmatem naukowym
i estetycznym, ale nie na polu techniki, jak to robit m.in. Walter Benjamin.
Pole techniki wydaje sie bardzo czytelne, jednak redukuje przedstawienie
do prezentowania czy wskazywania rzeczy.

Teza Benjaminowska zaktada jeszcze co$ innego, co wydaje mi sie watpliwe, a mianowicie
dedukcje wta$ciwosci estetycznych i politycznych danej sztuki z jej wtasciwo$ci technicz-
nych. Sztuki mechaniczne miaty przez samo to, ze byty ,mechaniczne”, wywota¢ zmiane
paradygmatu estetycznego i uksztattowa¢ nowy stosunek sztuki do podejmowanych
przez nig tematéw. Propozycja ta odsyta do jednej z podstawowych tez modernizmu,
ktéra taczy réznice miedzy sztukami z réznica miedzy ich warunkami technicznymi
lub specyficznymi dla nich mediami. Takie poréwnanie mozna rozumie¢ albo w prosty,
modernistyczny sposob, albo zgodnie z hiperbolg modernizacyjna (modernitaire). Wielki
sukces tez Benjamina o sztuce w dobie reprodukcji mechanicznej bierze sie niewatpliwie
Z tego, Ze przerzucajg one pomost miedzy kategoriami Marksistowskiego materializmu
i Heideggerowskiej ontologii, ujmujacej nowoczesnos¢ jako realizacje istoty techniki.
Dlatego tez potaczenie estetyki i onto-technologii spotkat, ogélnie rzecz biorac, ten sam
los, co reszte poje¢ modernistycznych. W czasach Benjamina, Duchampa i Rodczenki to-
warzyszyto ono wierze w site elektryczno$ci, maszyny, Zelaza, szkta i betonu. Wraz z tzw.
zwrotem postmodernistycznym przy$wieca ono powrotowi do ikony, ktéra czyni z chusty
Weroniki istote malarstwa, kina i fotografii®.

2 Ch.S. Peirce, O nieskoriczonej wspélnocie badaczy, ttum. A. Hensoldt, Wyd. Uniwersytetu
Opolskiego, Opole 2009, s. 67.

3 Ibidem, s. 68.

* T. Michaluk, Sem(e)iotyka Charlesa S. Peirce’a jako zwinigcie systemu filozoficznego. Pro-
ba oceny formalizacji semiotyki dokonanej przez Maxa Bensego, Silesia, Wroctaw 2006, s. 84.

5 ]. Ranciére, O sztukach mechanicznych oraz estetycznym i naukowym awansie anonimo-
wych jednostek, ttum. ]. Sowa, ,Panoptikum” 7/2008, s. 15.
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Przedstawienie to dla modernistéw po prostu techniczna aura obrazu.
Ranciere szuka wiec takich cech obrazu, jak brak mozliwo$ci kopiowania.
Znajduje to w fenomenie chusty $w. Weroniki - odbiciu, ktore nie jest przed-
stawieniem w prostym rozumieniu tego stowa, ale zalezy od wiary, podobnie
jak bazujacy na historii chusty wizerunek z Manopello zalezny jest od kata
widzenia, nie tylko nie jest nieruchomym, ptaskim obrazem, lecz w ogoéle
jako obraz nie powinien istnie¢ (cho¢by dlatego, Ze jest wykonany na bisio-
rze, czyli tzw. morskim jedwabiu, bardzo drogiej tkaninie przepuszczajacej
Swiatto, na ktérej nie mozna malowac). Wrazenia, jakie robi znajdujacy sie
w kos$ciele w Manopello wizerunek, nie mozna wytlumaczy¢ ani technika jego
wykonania, ani tym, co przedstawia. Zamkniety pomiedzy dwiema szybami,
dwustronny ni obraz czy rysunek, ni fotografia czy hologram, proporcjami
odpowiada twarzy z Catunu Turynskiego, stanowiacej jego negatyw. Oblicze
z Manopello to jakby pozytyw catunu, ale nie kopia, tak jakby tkanina, na
ktérej go wykonano, lezata na catunie. Mamy doskonatg , przylegtos¢”, ale
inny obraz, chusta nie jest ani ikonem ani indeksem.

Tego typu obrazy stanowig rame fragmentu rzeczywistosci, cos w rodzaju
retrodukcji widzenia. Retrodukcja jest racjonalng podstawg wprowadzania
nowych powigzan do fundamentéw wiedzy, ograniczajacg liczbe badanych
mozliwo$ci. Jest przeciwienstwem gromadzenia informacji, ale ma moc
dowodowa. Podstawg rozumowania retrodukcyjnego jest analogia, lecz zu-
pelnie inna niz to, co zwykto sie nazywac analogia jako odpowiednio$cia czy
podobienstwem. Ttumacz pism Peirce’a z lat 1907-1913, Stanistaw Wszotek,
akcentuje - mogace uj$¢ uwadze - odwotanie Peirce’a do opowiadania Edgara
Allana Poe. Poprzez to opowiadanie Peirce ukazuje, na czym polega analiza
semiotyczna, a zwlaszcza jej poczatek - retrodukcja.

Zastanawiajac sie nad statusem retrodukcji, ktéra jest Pierwszym rozu-
mowaniem, dopiero po niej nastepuja dedukcja i indukcja, Peirce zaczyna
zadawac niepokojace pytania o jej ,,poczatek”, czyli poczatek poczatkéw. Wzo-
rzec konceptualny organizuje zjawiska, ale nie do konica. Wzorce tez musza
ulega¢ zmianom badz rozszerzeniu, tak by pasowaty do nich wszystkie fakty.
Aby retrodukcja byta mozliwa, instynkt musi podpowiedzie¢, ze mozemy ufaé
jakiej$ hipotezie, bo odpowiada ona pewnemu porzadkowi rzeczywistoSci.
Instynkt jest zawodny, lecz konieczny do rozumowania. Prébujac wyjasnic, jak
racjonalny instynkt warunkuje retrodukcje, Peirce przywotuje opowiadanie
pt. Morderstwo przy rue Morgue Edgara Allana Poe.

Gdy detektyw wystepujacy w tym opowiadaniu wpada na pomyst, by
szuka¢ sprawcy morderstwa nie wsrod ludzi, lecz zwierzat, wszystkie fakty
zaczynaja do siebie pasowac. Zakwestionowanie oczywistego przypuszcze-
nia, ze mordercg musiat by¢ cztowiek, taczy sie z przejSciem na inny poziom
dyskursu, do innego systemu znakéw.
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Peirce sadzi, Ze to instynkt jest odpowiedzialny za dokonanie takiego
skoku®.

Poniewaz to rzecz pewna, ze cztowiek jest w stanie zrozumie¢ prawa i przyczyny pewnych
zjawisk, rozsadnie jest przyjac, ze jest on tez w stanie poprawnie rozwigza¢ dowolny
problem, jesli poswieci mu wystarczajaco duzo czasu i uwagi. Co wiecej, owe problemy,
ktére na pierwsze wejrzenie wydaja sie catkowicie nierozwigzywalne, wtasnie w tych oko-
liczno$ciach otrzymuja dobrze pasujgce klucze [interpretacyjne], jak Edgar Poe zauwazyt
w The Murders in the Rue Morgue’.

Peirce sugeruje, ze aby rozwigza¢ dowolny problem, wystarczy poswiecic¢
mu wystarczajgco duzo uwagi i czasu, lecz odpowiadajgce im przenikliwos¢
i koncentracja przewaznie nie idg ze sobg w parze.

Opowiadanie zaczyna sie nastepujacymi stowami: , Wtasciwosci umystu
zwane analitycznymi same w sobie z trudem poddajg sie analizie. Poznajemy
je wytgcznie po efektach dziatania”®. Mozna ten wstep uznac za wprowadzenie
do tematu pragmatyzmu, ktérego Peirce jest twoérca. Sama fabuta opowiadania
poprzedzona jest rozwazaniami o naturze gier. Poe, wcielajgc sie w detekty-
wa, udowadnia, Ze niepozorna gra w warcaby wymaga wiekszych zdolno$ci
refleksyjnych niz gra w szachy, ktéra charakteryzuje sie ztozonos$cig i wymaga
koncentracji, jednak nie wymaga przenikliwosci. ,] w dziewieciu na dziesie¢
przypadkéw wygrywa gracz bardziej skoncentrowany niz przenikliwy”.
W warcabach natomiast ruchy sa proste, dlatego ,przewaga jednej ze stron
wynika z wiekszej przenikliwo$ci”®.

Analiza gier stuzy Poemu do tego, zeby pokaza¢, jak niewielka ilo$¢ infor-
macji o sprawie wykorzystuje w analizie detektyw. To, co dla detektywa jest
najwazniejsze, to przenikliwo$¢ w odkryciu informacji przeoczonej przez
innych - $wiadkow, policje. W dotarciu do przedstawienia przeszkadza wiec
brak przenikliwo$ci, brak wyczulenia na drobny szczeg6i.

¢ Por. S. Wszotek, Wstep, w: Ch. S. Peirce, Zaniedbany argument i inne pisma z lat 1907-
-1913, thum. S. Wszotek, WN PAT, Krakow 2005, ss. 24-25.

7 Ch. S. Peirce, Zaniedbany argument..., s. 88.

8 E. A. Poe, Morderstwo przy rue Morgue, w: idem, Opowiadania, ttum. B. i R. Smietana,
Biblioteka Gazety Wyborczej, Wroctaw 2005, s. 29.

° Ibidem.

10 Edgar Allan Poe mial wyjatkowy talent do tgczenia niesamowitosci, czy nawet oso-
bliwosci, z gteboka analizg rzeczywistoSci. Dzieki autorskiej koncepcji fantastyki nie jako
rzeczywistos$ci bogatej, udziwnionej, lecz zaskakujgco prostej, pozwalat za pomocg czasem
bardzo krétkich opowiadan nie tylko znajdowac czytelnikom klucz do rozwigzywania trudnych
zagadek logicznych, ale przede wszystkim formowac ich przekonania na cate Zycie. Jest to chyba
jedyny autor, pod wplywem ktérego tak wielu myslicieli zmienito swoje poglady filozoficzne,
a nawet $wiatopoglad. Wystarczy wymienic¢ cztery przypadki. Wiadomo, jakie wrazenie wy-
warto opowiadanie W Bezdni Maelstrému na Marshallu McLuhanie, ktéry pod jego wptywem
zmienit nie tylko podejscie do mediéw, ale cate swoje zycie. Charles S. Peirce zainspirowany
Morderstwem przy rue Morgue zmodyfikowat koncepcje semiozy. Jacques Lacan na kanwie
Skradzionego listu sformutowat koncepcje pragnienia. Roland Barthes podwazyt Kartezjanski
aksjomat cogito ergo sum na podstawie analizy Prawdziwego przypadku z P. Waldemarem.
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Poe byt prekursorem narracji, w ktorej detektyw nie tylko rozwigzuje za-
gadke, lecz wyjasnia sposdb myslenia poprzedzajacy przestepstwo. Uwazany
jest takze za pomystodawce ,zagadki zamknietego pokoju”, podgatunku po-
wiesci detektywistycznej, w ktdrym zbrodnia zostaje popetniona w pozornie
niewyttumaczalnych okoliczno$ciach, ale w bardzo okreslonej przestrzeni.
Skradziony list to inne opowiadanie Poego, ktore stato sie kanwg pierwszego
seminarium Jacques’a Lacana i dyskusji miedzy Lacanem i Derrida. Intuicja
detektywa dotyczy tu widzialnosci, ktéra rozwigzanie zagadki czyni nie-
dostepnym. Sa dwa rodzaje widzialno$ci: pierwsza reprezentuje policjant
0 ograniczonej umystowosci, typowy racjonalista operujgcy uznanym sta-
nem wiedzy, druga - genialny detektyw amator, ktéry stwarza wyjsciowy
stan wiedzy (,zagadke zamknietego pokoju”). Gatunkowa przynaleznos¢
Skradzionego listu budzi watpliwo$ci. Wincenty Grajewski podkre$la, Ze nie
ma tu nie tylko zbrodni, ale i problemu wykrycia sprawcy, ktéry od poczatku
jest znany. Trzeba tylko odnaleZ¢ list ukryty przez sprawce. Zagadka dotyczy
wiec nie przestepstwa, ale zwigzanego z nim szczegétu, nie dotyczy nawet
listu, ktorego tresci w ogole nie poznajemy. Co wiecej, w pewien sposéb cata
akcja opowiadania jest poza sferg dziatania prawa, dokonuje sie w dziedzi-
nie wartosci etycznych, wobec ktérych prawo jest neutralne. Nie ma nawet
wtasciwie kradziezy, skoro ukra$¢ mozna tylko czyjas legalng wtasnosé, a list,
o ktdéry chodzi w opowiadaniu, takg wtasnoscia nie jest!'.

W eseju poswieconym Skradzionemu listowi Jacques Lacan opisuje zalez-
nos¢ miedzy pragnieniami bohateré6w noweli Edgara Allana Poe a miejscem,
jakie zajmuja oni w okreslonej strukturze symbolicznej'. Istnieje bowiem co$
takiego jak nadmierna dociekliwos¢. ,Prawda nie zawsze spoczywa w Zrddle
informacji. Najbardziej istotne wskazdwki zawsze sa na wierzchu”!® - pisze
Poe w Morderstwie przy rue Morgue. U Peirce’a to, co znaczone, nie moze
by¢ ustalone ,z samego terminu”. Znakiem s réwniez obrazy. A ,skutek
umystowy” to nie tylko znak w postaci stowa, lecz emocja czy sam wysitek
rozumienia. Przedmiot moze by¢ zatem znany tylko dzieki dodatkowej ob-
serwacji kontekstu lub okolicznosci wypowiedzi czy nadania znaku. Znak
moze opisywac rodzaj obserwacji, a nawet wskazywa¢, jak mozna rozpoznaé
wtlasciwy przedmiot. Znaczenie znaku nie jest przeniesione, pdki nie tylko
interpretant, lecz takze przedmiot nie zostanie rozpoznany.

Rola zagadki (dotyczaca przedmiotu) w ksztattowaniu podmiotowo$ci jest
bezcenna. Dlatego problem poczatkowego niezrozumienia, ktére uruchamia
proces dochodzenia do prawdy, nie dotyczy tylko sytuacji edukacyjnej czy psy-

1 Por. W. GrajewsKi, Jak czytac utwory fabularne?, Krajowa Agencja Wydawnicza, War-
szawa 1980, ss. 29-50.

12 Por. B. Fink, Kliniczne wprowadzenie do psychoanalizy Lacanowskiej. Teoria i technika,
ttum. L. Mokrosinski, Wyd. Andrzej Zo6rawski, Warszawa 2002, ss. 290-291.

13 E. A. Poe, Morderstwo przy rue Morgue, s. 43.
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choanalitycznej, lecz kazdej sytuacji komunikacyjnej (na podstawie tej konsta-
tacji Michait Bachtin buduje swa teorie stowa; jest ono ,rzeczg” nieposiadajgca
wiasciciela'). Zeby uruchomié¢ mozliwoéci jezykowe, trzeba wréci¢ do tego
Jrzeczowego” aspektu komunikacji, a przede wszystkim - zdaniem Ranciére’a
- odwrdcié logike systemu edukaciji, tj. szeroko rozumianego procesu zdoby-
wania wiedzy i doswiadczenia, jako wyja$niania i dawkowania wiedzy - od
informacji najprostszej do coraz bardziej skomplikowanej. Dedukcja wcale
nie jest konieczna do pojmowania. Jest raczej odwrotnie - pierwotna niezro-
zumiato$¢ tekstu, a raczej jakiego$ zestawienia tekstow, nadmiar znaczacych,
staje sie strukturyzujaca do$wiadczenie matryca'®. Wyjasnianie jest, wedtug
Ranciére’a, mitem pedagogicznym. Uczymy sie tylko poprzez niespodzianki,
jakby powiedziat Roger Schank, i to z poziomu minimalnie nizszego niz ten,
na ktéorym podawana jest informacja'®.

Dlatego, wedtug Odo Marquarda, nowoczesny $wiat potrzebuje coraz wie-
cej pluralizujacej energii nowoczesnej sztuki jako kompensacji swej postepu-
jacej racjonalizacji: ,im bardziej nowoczesny Swiat staje sie nowoczesny, tym
bardziej nieodzowne staje sie to, co estetyczne”'’. Wszelka niezrozumiato$¢
(i tu najlepsze intuicje ma Michel Foucault w swoich diagnozach wspétcze-
snosci) powoduje dodatkowe spoteczne podziaty, rozdrobnienie dyskursow,
np. na tych, dla ktérych sztuka jest wazna, i tych, dla ktérych jest nieistotna.
Traca oni ptaszczyzne porozumienia. Rzeczowo$¢ dzieta sztuki staje sie dla
filozofii nowym problemem. Dotyczy ona doswiadczenia widzialno$ci tego,
co poza ideg, szczeg6lnej ,analizy wgladu”, raczej spojrzenia niz myslenia.
Dlatego innym rodzajem wykorzystywania niezrozumienia do szukania pra-
widtowos$ci mowy staje sie sztuka.

Zygmunt Freud odwotuje sie do interpretacji mitu Sofoklesa, tworzac
z niego schemat ludzkiego doswiadczenia. Mit Edypa ,mysli w ludziach”, bo
kazdy miat rodzicéw. Jean-Pierre Vernant uwaza jednak, ze dowdd Freuda na
»skuteczno$¢” mitu Edypa ma klasyczne cechy btednego kota.

Btednego kota mozna by unikna¢, gdyby nie zaktada¢ od samego poczatku, Ze freudowska
hipoteza daje interpretacje oczywista i samo przez sie zrozumiala, lecz gdyby ujawnita
sie ona jako wynik drobiazgowej pracy analitycznej, wymog narzucony przez samo dzie-
o, warunek zrozumienia jego dramatycznego porzadku, jako instrument cato$ciowego
rozszyfrowania tekstu'®,

* M. Bachtin, Estetyka twdrczosci stownej, ttum. D. Ulicka, PIW, Warszawa 1986.

5 Por. ]. Ranciére, Le maitre ignorant. Cing legon sur I'’émancipation intellectuelle, Fayard,
Paryz 2010, ss. 13-15.

16 R. Schank, Informacje to niespodzianki, trum. J. i M. Jannaszowie, w: J. Brockman (red.),
Trzecia kultura, CIS, Warszawa 1996, s. 229.

17-0.Marquard, Aesthetica i anaesthetica. Rozwazania filozoficzne, ttum. K. Krzemieniowa,
Oficyna Naukowa, Warszawa 2007, s. 22.

18 ].-P. Vernant, Edyp bez komplekséw, ttum. W. Krzemien, w: P. Dybel, M. Gtowinski (red.),
Psychoanaliza i literatura, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2001, s. 212.
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Geniusz Freuda polega na tym, ze wychodzi od intymnego przezycia
wewnetrznego, a dotyka przezycia nie indywidualnego, lecz zbiorowego,
nalezacego do publicznos$ci. To pozwala mu poming¢ historyczne umiejsco-
wienie tragedii. Jak zauwaza Vernant, w pierwotnych wersjach mitu nie ma
najmniejszego $ladu samoukarania gtéwnego bohatera. W legendzie Edyp
umiera spokojnie jako krdl Teb. Dopiero Sofokles, postuszny wymogom ga-
tunku, nadaje mitowi wersje tragiczng, ujawniajacg sprzecznosci rozrywajace
Swiat boski i ludzki, $wiat spoteczny i polityczny, tak ze cztowiek wydaje sie
istota wewnetrznie sprzeczng'®. Btedem kontynuatoréw Freuda jest sku-
pienie sie na fabule mitu (zwtaszcza w wers;ji artystycznej) i szukanie jego
sensu w informacji na temat kazirodczego zwiazku z matka i zab6jstwa ojca,
a tymczasem prawdziwg wing Edypa nie jest kazirodztwo, lecz pycha?’, czyli
zbytnie poleganie na swojej wiedzy.

Zagadka Sfinksa jest, zdaniem Heinza Politzera, kluczowa dla zrozumienia
tragedii Edypa. Zadana cztowiekowi zagadka losu ostatecznie okazuje sie
nierozwigzywalna i stanowi materiat, z ktérego rodzi sie tragedia. Tragicz-
na wcale nie jest $mier¢ czy bezsilno$¢ cztowieka wobec fatum, nie to, ze
»wszystko, co czlowiek przedsiebierze dla swego ocalenia, przemienia sie
w przeciwienstwo ratunku, lecz to, Ze w momencie upadku nabywa on wiedze,
na ktdrej wykorzystanie jest juz za p6zno”?!.

,OpdZnienie wiedzy” definiuje sama wiedze jako co$, z czym samemu nic
nie mozna zrobi¢, co$, co na nic sie nie przydaje. Pragnienie i wiedza spotykaja
sie tylko w zagadce, ktdra nigdy nie ma jednego, dobrego (bo polegajacego
tylko na wiedzy) rozwigzania. Zagadka ma generowac tajemnice (jak sztuka),
a nie rozwigzanie (nauka).

Czy dzien i noc réznig sie od siebie? Czy podziat zycia ludzkiego na okresy/
etapy dodaje cos do pojecia cztowieczenstwa? Czy Edyp powinien, czy nie po-
winien rozwigzywac zagadki Sfinksa? Nie jest to dobrze postawione pytanie.
Chodzi o0 samo rozwigzanie, wprowadzanie rozréznien tam, gdzie ich nie ma.
Dlaczego Sfinks uznata zagadki za rozwigzane? Bo takie samo rozwigzanie
ustyszata od muz? Czyli zagadka Sfinksa nie byta jej zagadka? Dobre zagadki
nie majg autoréw, sg ,,dobrem wspoélnym”, nie mozna ich rozwigza¢, bo moc
tkwi w wezle/zapetleniu, wcigz dajgcym do myslenia. Rozwigzac takie zagadki
to unicestwi¢ symboliczno$¢ (relacyjnosc).

Co znaczy, ze jakas$ rzecz jest rzeczywista? - pyta Peirce. Rzeczywistos¢
rzeczy to bezposrednio$¢ i bezwarunkowo$¢?2. A znakowo$¢ ujmuje on przede
wszystkim jako relacyjno$¢. Tworzy sie w ten sposéb przeciwstawienie: bez-
warunkowo$¢ - rzeczywistos$c, relacyjnos¢ — znakowoscé.

19 Ibidem, s. 216.

20 Jbidem, s. 229.

2 H. Politzer, Czy Edyp miat kompleks Edypa?, ttum. M. Szalsza, w: P. Dybel, M. Glowinski

(red.), Psychoanaliza i literatura, s. 243.
22 Ch. S. Peirce, Zaniedbany argument..., s. 131.
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Tylko Pierwszos$¢ - jako szczegdlna cecha znaku (to, co objawia sie w cato-
$ci) - nie odnosi sie do czegokolwiek innego. Inaczej nazywana jest jakoScia.
Jest ona ogdlng kategorig przyjmujaca mozliwo$¢ zaistnienia znakéw w kon-
kretnej relacji, jest wiec zewnetrzna i niezalezna od umystu, nie jest dana
ontologiczna. Mozna ja nazwa¢ ,negatywna og6lnoscig” (czy jak ja okresla
Peirce: may-be)?. R6znica tworzgca znaczenie znaku nie tyle odnosi sie do
réznicy miedzy znaczacym a znaczonym (jego odniesieniem), nie tyle powstaje
w jego wnetrzu (jak sugeruja niektdre interpretacje strukturalizmu), ile raczej
przez odniesienie do czego$ zewnetrznego. Kazdy znak powoduje umystowy
skutek, czyli zawsze cos$ znaczy, i to w dwojaki sposdb: posiadajgc desygnat,
ale rowniez méwiac o innym znaku lub znakach, odnoszac sie do innego zna-
ku. W zwiagzku z tym, Ze teoretyk zawsze szuka nierelacyjnego Pierwszego,
znajduje $mieré. W sensie egzystencjalnym, lecz takze dostownym - sam
zaczyna istnie¢ po $mierci, gdy jego mysl jest, chociazby iloSciowo (pisma)
zamKknieta/skonczona, ktos moze odnalezé w niej jakie$ Pierwsze i rozpoczaé
interpretacje od nowa.

Warto wiec odrézni¢ od siebie dwa modelowe bieguny racjonalnosci,
wokot ktérych dyskusja wciaz jest zywa, czerpiace ze zantagonizowanych
tradycji niemieckiej i francuskiej, przy §wiadomosci ich niejednolitosci. Tra-
dycja niemiecka, stawiajgc na pierwszym miejscu intelekt, dowartosSciowuje
racjonalno$¢ komunikacyjna (Habermas), jest ona dopiero wtdrnie determi-
nowana sytuacyjnie - to w samej racjonalnosci (dystrybucji ratio) znajduje sie
gwarancja obiektywnosci. Tradycja francuska poktada ufno$¢ w racjonalnosci
Swiadomosci determinowanej dyskursem (Foucault), tak ze trudno méwié
o jakiejs$ pierwotnosci cogito, mimo Ze do takiej pierwotnos$ci dgzy Kartezjusz.

Réwniez filozofia niemiecka ,zadtuza sie” we francuskiej tradycji racjo-
nalnos$ci swiadomoSci.

Charakterystyczne jest przy tym dla ,samopoczucia” wspétczesnej mysli zachodnioniemiec-
kiej, ze swoje, wcale nie ograniczajace sie do przypadku Habermasa, zadtuzenie u mysli
anglosaskiej i francuskiej, filozofowie zachodnioniemieccy nie zawsze widzg jednoznacznie
jako ,pozytywne”?,

Warto wspomnie¢ o wcze$niejszej sytuacji, ktéra powoduje nieche¢ do
zadtuzenia. Tu ogniskowg wyznacza Kant, ktéry dokonat ,,przewrotu ko-
pernikanskiego”, polegajacego na uznaniu pytania o warunki i mozliwosci
uprawiania filozofii za najwazniejsze pytanie filozoficzne. Kant pytat przede
wszystkim o sposéb tworzenia sie wiedzy na temat rzeczywistosci. Podobnie
jak poprzednicy szukat wiedzy, ktéra bytaby powszechna i pewna, ale znalazt

2 Por. M. Kilanowski, O teorii kategorii C. S. Peirce’a i o przezwyciezaniu trudnosci klasycznej
filozofii - na podstawie wspdtczesnych odczytan, w: T. Komendzinski (red.), O mysleniu proce-
sualnym: Charles Hartshorne i Charles Sanders Peirce, Wyd. UMK, Torun 2003, s. 74.

24 T.Mendelski, Habermas i Foucault: spory wokét wiedzy jako wtadzy, ,,Colloquia Commu-
nia” 4-5(27-28)/1986, s. 102.
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ja nie w Swiadomosci, przekonaniach czy ideach, lecz w sadach (syntetycznych
a priori). Wnioski ,przewrotu” mozna wiec sformutowac w postaci tezy: poje-
cia (kategorie) determinujg mys$lenie. Nie znaczy to, Ze Kant porzucit sztuke
z jej widzialno$cia, przedstawieniowo$cia na rzecz pojeciowej filozofii. Filozo-
fia od poczatku swojego istnienia sktonna jest krytykowac artystéw, a nawet
oskarzac¢ ich o ,eutanazje prawdy” - jak nazwat ten proces Odo Marquard.
Zwrot czy tez powrdét do estetyki nalezy do splotu okoliczno$ci towarzysza-
cych odwrotowi od ($cistych) nauk jako sity dominujace;j. Estetyka wypeinia,
jak zauwaza Marquard, luke tam, gdzie naukowe my$lenie traci z powodu
,0biektywnos$ci” swoja no$ng site, a myslenie historyczne skoncentrowane
na wydarzeniach jeszcze jej nie nabyto. Kant jest wiec uwazany za filozofa
przej$cia od myslenia naukowego do historycznego, lecz w refleksji nad rozu-
mem napotyka nie ,historyczny rozum celu zaposredniczonego”, ale ,moralny
rozum celu bezposredniego”?®. Rozum moralny zajmuje sie szczegélnym
przypadkiem ,obiektywnego” sumienia. Marquard twierdzi wiec, Ze rozum
moralny stwarza tylko pojecie, a nie rzeczywisto$¢ dobrego bytu. Kantowska
filozofia rozumu moralnego przynosi tylko pojecie celu ostatecznego, stad jego
zwrot ku estetyce jako ustanawiajacej ,zmystowg moc”. Niestety ta moc ma
granice w postaci ,wzniostosci”, ktéra wskazuje dalszy etap doswiadczenia
piekna -, estetyke niepowodzenia estetyki”?®.

Filozofowie niemieccy szukajq uprzywilejowanego ogladu rzeczywistos$ci;
dla Kanta takim ogladem jest szeroko pojeta filozofia, a dla Heideggera raczej
szeroko pojeta sztuka. Dopiero Jean-Francois Lyotard wstawi na powro6t ety-
ke pomiedzy filozofie a sztuke, korzystajac zreszta z inspiracji Kantowskich.
Racjonalno$¢ znowu zostanie oparta na moralnosci i nowej interpretacji
kategorii wzniostosci jako odwleczenie efektu rozumienia, po to, by nie pro-
dukowac ofiar zawsze niedostatecznego wyjasnienia rzeczy.

Filozofia i sztuka stoja bowiem poza czasem, dopiero etyka (,uzycie czasu
w przestrzeni publicznej”) wiacza je w niego. Lyotard twierdzi, Ze filozofowie
nigdy nie mieli okres$lonych odbiorcéw, wiec réwniez okreslonego czasu od-
niesienia swojej mysli, zwtaszcza ze mysl powoduje ,utrate czasu”:

To stosunek do czasu, wrecz chciatoby sie napisa¢: ,uzycie czasu”, rzadzace dzi$ w ,prze-
strzeni publicznej”. Nie odrzuca sie refleks;ji dlatego, ze jest niebezpieczna badz ktopotliwa,
lecz jedynie dlatego, ze przyczynia sie do utraty czasu i ,niczemu nie stuzy”, nie stuzy
zyskaniu na czasie. Sukces za$ polega na zyskaniu na czasie?’.

Czas $wiadomy, czyli wolny, jest czym$ dostepnym posrednio, przez uzycie.
Ekonomia czasu polega na umiejetnosci jego odzyskiwania, lecz wszelkie tech-
niki temu stuzace sg zawsze ztudzeniem. Jedyng mozliwo$¢ odzyskania czasu

%5 0. Marquard, Aesthetica i anaesthetica..., s. 43.

% Ibidem, s. 49.

27 ].-F. Lyotard, Poréznienie, thum. B. Banasiak, Wyd. Uniwersytetu Jagielloniskiego, Krakow
2010, s. 6.
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stanowi sztuka. Nic lepiej tego nie wyraza niz dzieto Prousta. Lecz filozof tez,
jak napisze Lyotard: ,nie bedzie wiedzial, czy zdania osiggnety swdj cel [...].
Wie on tylko, Ze ta niewiedza jest ostatnim punktem oporu, jaki wydarzenie
moze przeciwstawi¢ przeliczalnemu wykorzystaniu czasu”Z.

Obserwujemy przywrdécenie filozofii aspektu madroSciowego, zamiast
sprowadzania jej do epistemologii. Podobna warto$¢ niewiedzy (tj. czegos do
ujawnienia z opdznieniem) jako oporu (wobec epistemologii) przypisywana
jest sztuce przez Martina Heideggera, ktéry w XX wieku znaczgco problema-
tyzuje koncepcje rozumu komunikacyjnego w odniesieniu do sztuki. Sztuka
»~wydarza sie” jako cos$ poza zasiegiem podmiotu.

Zrédtem dzieta 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 dzieta sztuki, chociaz w zupelnie rézny sposéb, ukazuja to, co rzeczowe. Nie powiodta
sie préba ujecia charakteru rzeczowego dzieta za pomoca tradycyjnych poje¢ rzeczy. Nie
tyle dlatego, ze te pojecia rzeczy nie uchwytuja tego, co rzeczowe, ile przez to, Ze pytajac
o rzeczowa podbudowe narzucamy dzietu z goéry takie ujecie, ktérym zamykamy sobie
dostep do bycia dzieta dzietem. Dopdki wyraznie nie ukazemy czystego stania-w-sobie
(Insich-stehen) dzieta, nigdy nie zdotamy znaleZ¢ tego, co w dziele rzeczowe?.

Rzeczowos$¢ dzieta sztuki (w znaczeniu obiektywnej nieprzedstawialno-
$ci) staje sie dla filozofii nowym problemem. To, co mozna przedstawi¢, jest
zaledwie widzialne i chociaz widzialno$¢ odciska sie w pamieci, nie pozwala
ujac rzeczy inaczej niz jako obiektow (subiektywnie).

Podkresla to tez Bruno Latour:

Dialektyka wybrata jednak nieodpowiednia sprzeczno$¢. Zdotata zidentyfikowac te istnie-
jaca miedzy biegunem podmiotowym a przedmiotowym, ale nie zauwazyta sprzecznosci
miedzy cata ustanawiajaca swe panowanie nowoczesng Konstytucja a rozprzestrzenianiem
sie quasi-obiektow - procesem, ktéry naznaczyt w rownym stopniu wiek XIX, co i XX. Albo
raczej dialektyka sadzita, Ze jest w stanie wchtona¢ druga sprzecznos¢, rozwigzujac pierw-
sz3. Hegel wierzac, ze przekracza Kantowska separacje rzeczy samych w sobie i podmiotu,
nawet jeszcze jg pogtebil. Podniost ja do rangi sprzecznosci, posunat do kresu i dalej,
czyniac z niej site napedowa historii. To, co w XVII wieku byto rozréznieniem, w XVIII
stuleciu zmienia sie w separacje, by potem w wieku XIX stac sie sprzecznoscia i to nawet
donioslejsza niz wezesniej, bo czyni sie z niej bohaterke catej intrygi®.

Wedtug Latoura dialektyka méwi tylko o mediacjach, nie wyjasniajac réz-
nicy miedzy podmiotem i przedmiotem, mnozy quasi-obiekty. Fenomenologia
jako ostatnia probowata zakry¢ dziure miedzy $wiadomoscia a rzeczami, lecz
pojecie intencjonalnosci tylko utwierdzito separacje miedzy przedmiotem
a podmiotem, a raczej miedzy naoczno$cig a widzialnoscia.

2 Ibidem.

29 M. Heidegger, Zrédto dzieta sztuki, thum. J. Mizera, w: idem, Drogi lasu, thum. J. Gierasimiuk
iin., Fundacja Aletheia, Warszawa 1997, s. 25.

30 B. Latour, Nigdy nie bylismy nowoczesni. Studium z antropologii symetrycznej, ttum.
M. Gdula, Oficyna Naukowa, Warszawa 2011, ss. 84-85.
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Uj$¢ dialektyce podmiotowo-przedmiotowej probuja nie tylko mysliciele
francuscy, np. niemiecki wspdtczesny teoretyk Lambert Wiesing w swojej
teorii obrazu ujmuje rzecz i przedmiot na jednym poziomie epistemologicz-
nym. Obraz dzieki temu zyskuje status posredni, medialny. Niestety, zostaje
on utozsamiony z obiektem, przez co ujecie obrazu tego teoretyka pozostaje
substancjalne. By¢ moze wynika to tez z utozsamienia widzialnosci z naocz-
noscig, co warto - za Ranciere’em, wiernym tradycji Kantowskiej - wyraZnie
odro6znic. Wiesing prébuje zbudowac estetyke formalng, utozsamiajac obraz
z widzialnym obiektem, aby obraz byt czym$ wiecej niz tylko ,powierzchow-
ng” naocznoscig®!. Mimo wszystko takg w teorii Wiesinga pozostaje.

Widzialno$¢ obrazu stanowi fenomen sui generis. R6zni sie ona zasadniczo od zwyktego
wygladu (Ansicht) jakiej$ rzeczy, poniewaz nie jest zwigzana z obecno$cia rzeczy. Jesli
w Swiecie patrzymy na jaki$ obiekt, to jego widzialno$¢ wymaga zawsze jego obecnosci.
Mozna postrzegac tylko to, co jest obecne. Jednakze na powierzchni obrazu znajdujemy
wyjatek od tej reguty. Obrazy sa procesami izolowania (Isolationsvorgdnge). W obrazie
widzialno$¢ zostaje oddzielona od obecnosci rzeczy. Obrazy sa dematerializacjami, ktore
transformuja przedmiot w czystg widzialnos¢. Na zdjeciu Piotra wida¢ nie samego Piotra,
ale jedynie okreslone formy, ktére s3 mniej lub bardziej do niego podobne. Widzialno$¢
Piotra odtaczyta sie w tym obrazie od jego egzystencji (Dasein), wiec tego, co przed-
stawiane, nie mozna ani dotkna¢, ani powachag, lecz wtasnie tylko zobaczy¢. Dla obrazow
jest to istotne: Obraz, by by¢ obrazem, musi na swej powierzchni pokaza¢ co$, co samo
w tym miejscu nie jest obecne (vorhanden). Kazdy obraz jest widzialng opozycjq obecno-
$ci i nieobecno$ci (Prdsenz und Absenz). Z tej przyczyny widzialno$¢ znajdujemy tylko na
powierzchni obrazu bez balastu faczacej sie z tym substancji: fotografia Mont Everestu
nie jest ciezka, a obraz Morza Péinocnego nie jest mokry. Ta w réwnej mierze trywialna,
co podstawowa okoliczno$¢ sytuuje sie w centrum uwagi w zwigzku z pytaniem, co obraz
moze zdziata¢ poza odwzorowaniem przedmiotu®2

Co daje rozréznienie widzialno$ci (obraz) i naocznosci (rzecz)? Mocne
rozréznienie obrazu i rzeczy zabezpiecza przed trywialno$cig pierwszej, tak
jak opisuje ja Wiesing. Widzialnos$¢ jest dla niego tym, co mozna zobaczy¢,
nawet jesli wymaga rozdzielenia widzialno$ci i obecnosci. Takie ujecie przeczy
teorii widzenia zaréwno fizjologicznego, jak i psychologicznego. Widzenie
zalezy od patrzenia, dlatego rozwija sie wraz z jezykiem, jest zjawiskiem
jezykowym, o czym $wiadczy chociazby zainteresowanie wizerunkiem w lu-
strze, ktére rodzi sie u cztowieka nie w momencie doskonalenia widzenia, gdy
pojawia sie mozliwo$¢ spostrzezenia obrazu w lustrze (drugi miesigc zycia),
lecz dopiero w momencie wej$cia w jezyk (najwczesniej od okoto szdstego
miesigca zycia). U ssakéw naczelnych, mimo bardzo zbliZonego posstrzegania,
specyficzne zainteresowanie wizerunkiem w lustrze, dajace mozliwos¢ odnie-
sienia tego wizerunku do siebie, nie pojawia sie wcale. Nie chodzi wiec tylko

31 Naoczno$¢ zawsze jest powierzchowna (nie przenika przedmiotu, tworzy obraz), ale
dzieki temu przenikliwa, moze stanowic retrodukcje (por. tabele w rozdz. Retoryka obrazu...).

32 L. Wiesing, Widzialnos¢ obrazu. Historia i perspektywy estetyki formalnej, thum. K. Krze-
mieniowa, Oficyna Naukowa, Warszawa 2008, s. 13.
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o dematerializacje tego, co widzialne, ale o stworzenie wiezi, a zobaczy¢ w ten
spos6b mozna tylko to, co nazwane. Dlatego naoczno$¢ bytaby widzialno$cia
pozapojeciowa (przedwidzialno$cia, pierwszym etapem widzialno$ci), dajgca
dostep do przedmiotu. Widzialno$¢ takiego dostepu jeszcze nie umozliwia,
ale zwraca sie ku podmiotowosci.

Jesli chodzi o tradycje francuska, genealogia kaze nam odnies¢ sie przynaj-
mniej do mysli Kartezjusza. Nawet tradycja egzystencjalna we Francji obejmu-
je swym zasiegiem Kartezjusza, ktory mimo wytykanych mu btedow?: stwarza
jednolite pole namystu nad poznaniem, bo jedyna rzeczg, ktorej jego zdaniem
nie da sie zaprzeczy¢, jest pewnos$¢, ze w danym momencie myslimy. Poglady
Kartezjusza mozna zawrze¢ w formule ,, my$lenie determinuje pojecia”.

Ta substancjalno$¢ myslenia najsilniej zostata zakwestionowana przez
Jacques’a Lacana (Ecrits) w formule ,my$le tam, gdzie nie jestem, jestem tam,
gdzie nie mys$le”. Michel Foucault dowodzi, Ze nieobecno$¢ doswiadczenia
szalenstwa w tekscie Kartezjusza oznacza moment, w ktérym powstaje prze-
pas¢ pomiedzy rozumem a tym, co nim nie jest. Foucault probuje wytrwacé
w mys$leniu w tej ,przepasci”, za co niejednokrotnie byt krytykowany. Napiecie,
ktére powstaje w tej ,luce”, jest bowiem niewygodne, zaburza stosunki wta-
dzy determinujacej ,porzadek dyskursu”. Skoro kazda wiedza moze przybraé
postaé wladzy - jak twierdzi Foucault - to jak obronié¢ jakakolwiek wiedze?
Juz (a moze i nawet) widzenie jest taka postawa wiedzy - wtadzy.

Foucault wprowadza pojecie ,,porzadku dyskursu” jak dotad w najszerszym
znaczeniu, odkad pojecie dyskursu zmienito swoje stownikowe znaczenie
(na poczatku XX wieku), obejmujgcym takze to, co cielesne, m.in. spojrzenie.
W Narodzinach kliniki, w rozdziale zatytutowanym Widzie¢ - wiedzie¢, Fou-
cault analizuje spojrzenie bezposrednie/kliniczne, ktére ma ,umiejetnos¢
styszenia mowy”. To spojrzenie wynika z potagczenia dwdch organizacji: szpi-
tala i pedagogiki®*, czyli szkoty. Poniewaz choroba méwi jednym jezykiem?®,
w medycynie prawie wszystko zalezy od szybkiego spojrzenia®®.

Réwniez wedtug Odo Marquarda szczego6lna role w tworzeniu spojrzenia
estetycznego odgrywa sztuka lekarska jako posrednia, poddajaca sie refleksji
i hamowaniu, powodujaca uleczenie nieuleczalnego. Juz w romantyzmie obok

3 Powotluje sie tu na diagnostyczny tytut ksigzki Antonia R. Damasio, Blqd Kartezjusza.
Emocje, rozum i ludzki mézg, ttum. M. Karpinski, Dom Wydawniczy Rebis, Poznan 1999: ,,0to
i btad Kartezjusza: oddzielenie otchtanig ciata i umystu, uchwytnego, mierzalnego, dziatajacego
na podstawie jakiego§ mechanizmu, nieskonczenie podzielnego ciata oraz nieuchwytnego,
niemierzalnego, niedotykalnego i niepodzielnego umystu; sugestia, iZ rozumowanie, osad
moralny i cierpienie rodzace sie z fizycznego bélu lub uniesienia emocjonalnego moga istnie¢
w oddzieleniu od ciata. W szczegélnosci za$ jego btedem byto oddzielenie najbardziej wyra-
finowanych operacji umystowych od struktury i funkcjonowania organizmu biologicznego”.
Ibidem, ss. 278-279.

3% M. Foucault, Narodziny kliniki, ttum. P. Pienigzek, KR, Warszawa 1999, s. 143.

35 Jbidem, s. 145.

3¢ Jbidem, s. 158.
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zasadniczego filozoficznego zainteresowania tym, co estetyczne, pojawia sie
zainteresowanie tym, co medyczne. Sztuka pojmuje siebie coraz czesciej jako
terapie lub symptom. Problem niegdy$ wyartykutowany estetycznie artyku-
tuje sie, przynajmniej w razie potrzeby, medycznie®’.

Kartezjusz ustanawia status medycyny klasycznej - objawowej, wiec
naprawczej w stosunku do ciata/maszyny, jako posredni miedzy sztuka i po-
lityka. Tak ujeta medycyna dtugo nie pozwala zagarna¢ sie refleksji etyczne;j.
Dopoki jest skuteczna, nie podlega moralnym ocenom.

Sztuka wydaje sie wiec sytuowaé pomiedzy klinika (medycyna) - mecha-
nika ciata a pedagogika (nauczaniem) - prowadzeniem ducha.

Na przeciwlegtym biegunie refleksji o jezyku i wtadzy (ktére taczy katego-
ria skutecznosci) znajduje sie najwiekszy adwersarz Foucaulta - Jiirgen Ha-
bermas, uczen Adorna i Horkheimera, najbardziej znany przedstawiciel teorii
krytycznej. Twierdzi on, Ze kazdej formie dziatania odpowiada wtasciwa forma
racjonalnos$ci®. Racjonalnos¢ komunikacyjna jest procesem dochodzenia do
porozumienia, wyrazajacym sie poprzez: zrozumiatos$¢, mozliwos$¢ krytyki
oraz wymog uzasadnienia. Dwiema zasadniczymi odmianami obywatelskiej
sfery publicznej byty zawsze, jak zaznacza Habermas, najpierw literacka (ko-
jarzona z krytyka), a nastepnie polityczna sfera publiczna (realizujaca wymag
uzasadnienia). W XIX wieku doszto do rozpadu obywatelskiej sfery publicz-
nej z powodu rozwoju panstwa socjalnego i srodkéw masowego przekazu.
Rozdyskutowana publiczno$¢ zmienita sie w bierna mase konsumentéw?’.

Aby ruszyc¢ te bierng mase, potrzebna jest przede wszystkim sztuka, a nie
nowa racjonalnos¢ - podkresla Ranciere. Odo Marquard zwraca uwage, ze
to Kant dokonuje zwrotu ku estetyce z powodu odkrycia bezsilnosci rozu-
mu moralnego. Symbol od dawna znajduje sie na niebezpiecznej drodze
ku przemianie w symptom*® — zauwaza Marquard. Im stabiej estetycznos¢
i sztuka czuja sie definiowane, uzasadniane przez historie, tym bardziej ro-
$nie w nich potrzeba, by usprawiedliwi¢ sie poprzez przytaczenie do jakiejs
innej, pozaspotecznej i pozahistorycznej rzeczywisto$ci, np. przyrody. Przez
bezposrednie umiejscowienie sztuki w przyrodzie (pejzaze, naturalizmy) jej
rola ulega ostabieniu. Sztuka nie moze potaczy¢ sie z przyrods, jest sztuka
tylko jako przeciwstawna przyrodzie. Wedtug Hegla, ktérego bardzo dialek-
tycznie referuje Marquard, Swiat jest albo nieskalany - wtedy sztuka trakto-

37 0. Marquard, Aesthetica i anaesthetica..., s. 76.

3 Na przyktad dziataniu teleologicznemu - racjonalno$¢ kognitywno-instrumentalna;
dziataniu regulowanemu przez normy - racjonalno$¢ moralno-praktyczna; dziataniu drama-
turgicznemu - racjonalno$¢ ekspresywno-estetyczna; dziataniu komunikacyjnemu - racjo-
nalno$¢ komunikacyjna.

39 Por. M. Czyzewski, Wprowadzenie do wydania polskiego, w: ]. Habermas, Strukturalne
przeobrazenia sfery publicznej, ttum. W. Lipnik, M. Lukasiewicz, Wydawnictwo Naukowe PWN,
Warszawa 2007, s. VIII.

40 0. Marquard, Aesthetica i anaesthetica..., s. 51.
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wana powaznie nie jest potrzebna, albo skalany - a wtedy sztuka traktowana
powaznie jest bezsilna*'. Po Heglu w centrum uwagi estetyki znajduje sie juz
nie sztuka jako taka, lecz z jednej strony - teoria nieSwiadomosci, z drugiej
- teoria sztuki juz nie-pieknej*?. Palacg kwestig, wedtug Marquarda, jest dzis$
to, co tkwito juz w zatozeniach Heglowskich: droga ku sztuce nie-piekne;j.
Obok estetyki piekna pojawia sie wkroétce ,estetyka tego, co nie-piekne:
wzniostosci, tragizmu, komizmu, brzydoty, tego, co ironiczne, humorystycz-
ne, dziwaczne, budzace groze itd.”*® Estetyka tego, co nie-piekne, staje sie
z podrzednej uniwersalna. I tu otwiera sie dziedzina nowej racjonalnosci.
Nowe poststrukturalistyczne ujecie komunikacji zaktdca jej schematyczne
ujecie jako tego, co rozgrywa sie miedzy nadawca a odbiorca. Na tym tle wspot-
czesna filozofia przedstawienia buduje nowy most miedzy podmiotem a tym,
co mu sie jawi cato$cia poddang rozumieniu czy usensownieniu. Wspétczesna
filozofia przedstawienia wigze sie wiec ze zmiang koncepcji komunikacji.
Umberto Eco, powotujac sie na Jakobsonowski podziat komunikatéw ze
wzgledu na ich intencje, udowadnia w Nieobecnej strukturze wyzszo$¢ komu-
nikatu estetycznego nad pozostatymi, bowiem dopiero komunikat estetyczny
czyni z niejasno$ci roznice strukturalng, tak Ze efektem dzieta sztuki jest idio-
lekt, jako co$, co pojawia sie w miare komplikowania sie komunikatu. Idiolekt
to rodzaj samozwrotnosci, ktéra na kazdym kolejnym poziomie odczytu dzieta
powoduje, Ze rozwigzania uktadajg sie w analogiczny system relacji.
Powstaje jak gdyby sie¢ analogicznych form, stanowiacych niejako specyficzny kod danego
utworuy, sie¢ bedaca dla nas najscislejszym odbiciem dziatan zmierzajacych do zniszczenia
kodu istniejacego poprzednio, tak aby poszczegdlne poziomy przekazu staty sie niejasne.
Jesli komunikat estetyczny, jak twierdzi krytyka stylistyczna, dokonuje sie przez ,narusze-
nie normy” (bedace po prostu strukturalizacja niejasna w stosunku do kodu), to wszystkie
poziomy komunikatu naruszaja norme wedtug tej samej reguty. Reguta ta, ten kod utworu,
jest de iure idiolektem (przy czym przez idiolekt rozumiemy osobisty i indywidualny kod

poszczeg6lnej jednostki mowiacej); de facto idiolekt ten rodzi nasladownictwo, maniere,
zwyczaj stylistyczny, a wreszcie nowe normy, o czym poucza cata historia sztuki i kultury**.

Skoro, jak pisze Gilles Deleuze: , kazdy uktad zamkniety jest jednocze$nie
uktadem komunikujacym”*®, a kadr jest takim uktadem, to stanowi on row-
niez uprzywilejowang forme przedstawienia - miedzy obrazem a obiektem.
Mozna tez poréwnac kadr z kategoria taktyki w rozumieniu Michela de
Certeau. Miejscem taktyki jest zawsze jakie$ gotowe miejsce innego, nie ma
bowiem mozliwo$ci stworzenia cato$ciowego planu dziatania i ujarzmienia
przeciwnika w obiektywnie istniejacej przestrzeni. Paradoksalnie wta$nie

“ Ibidem, ss. 51-52.

42 Ibidem, s. 58.

“ Ibidem, s. 75.

* U.Eco, Nieobecna struktura, ttum. A. Weinsberg, P. Bravo, KR, Warszawa 1996, ss. 85-86.

% G. Deleuze, Kino. 1. Obraz - ruch. 2. Obraz - czas, ttum. ]. Marganski, stowo/obraz tery-
toria, Gdansk 2008, ss. 24-25.
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0w brak miejsca gwarantuje taktyce mobilnos$¢ i wykorzystanie mozliwoSci,
jakie oferuje chwila. Taktyka jest wykorzystaniem brakéw, jakie ,poszcze-
gblne koniunktury ujawniaja w nadzorze wtadzy. Jest podstepem i sztuka
stabego”*¢. Na przyktad tradycja moze by¢ taktyka. To, co Pierre Bourdieu
nazywa traceniem czasu - gdyz i on postuguje sie pojeciem strategii, a za
podstawowq strategie podmiotu uznaje tracenie czasu - Michel de Certeau
nazywa zyskiem, wytwarzaniem, produkcjg sensu. Ten sens nie musi by¢
ponadczasowy, uniwersalny, moze by¢ mityczny, ale jesli stuzy taktykom, to
po co go demitologizowac?

Bourdieu podkresla, ze zawsze przystepujemy do gry z niepeing wiedza,
czyli w stanie niewiedzy, dlatego tak wazny jest aspekt wiary jako poczatko-
wego zaangazowania w gre. Wierze ,z urodzenia” przeciwstawia sie ,wiara
pragmatyczna”, o ktorej méwi Kant w Krytyce czystego rozumu. Wiara prak-
tyczna jest zgoda na przestrzeganie regut rzadzacych jakims$ polem, ktére
jest potem na kazdym etapie sprawdzane (rytuaty wtajemniczenia, konkursy,
egzaminy, zespoty, hierarchia grup w obrebie pola)*’, dlatego mozna ostatecz-
nie - za Bourdieu - powiedzie¢, Zze wiara praktyczna nie jest ,,stanem ducha”,
lecz ,stanem ciata”®.

Mozna zatem ujmowac przedstawienie jako swoistg taktyke widzenia.
Skoro trudno sobie wyobrazi¢ widzenie niezalezne od jezyka, to filozofowie
wysnuwajg z tego nieuprawniony wniosek, ze pojecie jest czyms pierwotnym,
a obraz wtérnym.

Widzenie nie jest nigdy ,czystym widzeniem”, widzeniem nie uwiktanym w porzadek
symboliczny, porzadek pragnienia i braku. Stad, jak twierdzi Joan Copjec, tym, co objasnia
nam strukture pola widzenia, nie jest optyka, ale semiotyka. [...] W do$wiadczeniu widzenia
dziata wewnetrzna dialektyka - znaczace neguje, podwaza pole widzenia, ktére otwiera
sie przed patrzacym zgodnie z prawami optyki, sugeruje inng przestrzen, ktéra skrywa
sie za tym, co widzialne®.

Semiotyka okresla wiec kategorie widzenia lepiej, niz robity to nauki
przyrodnicze, czynigc ze zjawisk znakowych proces wtaczajacy widzenie
(ikon - podobienstwo). Widzenie ustanawia ciggto$¢ spojrzenia lub podkre-
$la jego przenikliwo$¢ (nastawienie na zaskoczenie i nowo$¢) — moze to by¢
dialektycznie sprzeczny proces.

Roland Barthes, postugujac sie kategoria nowosci, okresla jej wtasciwy,
emancypacyjny sens na polu sztuki, co tez podkresla nieustannie Ranciere:
nowos¢ jest sztuczna, tworzy doswiadczenie sztuczne, a przez to estetyczne

* M. de Certeau, Wynalez¢ codziennos$¢. Sztuki dziatania, ttum. K. Thiel-Janczuk, Wyd.
Uniwersytetu Jagielloniskiego, Krakéw 2008, s. 37.

47 Por. P. Bourdieu, Zmyst praktyczny, thum. M. Falski, Wyd. Uniwersytetu Jagiellonskiego,
Krakoéw 2008, s. 93.

8 Ibidem, s. 94.

*9 K. Mikurda, Spojrzenia i ich losy, w: L. Magnone, A. Mach (red.), Wokét Freuda i Lacana.
Interpretacje psychoanalityczne, Difin, Warszawa 2009, ss. 294-295.
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- piekne w swojej catosci i oddzieleniu. Nieprzypadkowo sformutowanie Bar-
thes’a o nowoSsci znajduje sie w zbiorze zatytutowanym Przyjemnosc¢ tekstu:

[...] rozkosz moze mi zapewni¢ jedynie , absolutna nowos¢”, gdyz tylko to, co nowe, zaémie-
wa (wytraca z réwnowagi) swiadomos¢. (To wcale nie jest tatwe: w dziewieciu przypadkach
na dziesie¢ nowe jest tylko stereotypem nowosci.)

Nowe nie jest moda, to warto$¢, podstawa wszelkiej krytyki: nasza ocena $wiata nie zalezy
juz, przynajmniej bezposrednio, jak u Nietzschego, od przeciwstawienia ,szlachetnego
lichemu”, lecz Nowego Staremu (erotyka Nowego zaczyna sie w XVIII wieku - to dtuga
postepujaca przemiana). [...] Stad aktualny uktad sit: z jednej strony powszechne sptycenie
jezyka (zwiazane z jego powtarzalnos$cia) - sptycenie obce rozkoszy, lecz niekoniecznie
obce przyjemno$ci; z drugiej strony za$ (marginalny, ekscentryczny) poryw ku Nowemu
- poryw stracenczy, zdolny posunac sie az do destrukeji dyskursu, historyczna préba przy-
wrocenia rozkoszy sttumionej stereotypem®’.

Nowo$¢ zawsze zwigzana jest z obrazem, w ktédrym spotyka sie naocznos$¢
z przedmiotem - widzimy co$, czego nie umiemy jeszcze nazwac. Stad wynika
by¢ moze Baudrillardowskie ujecie obrazu jako niepowigzanego z prawda:

Rozwazmy dostowno$¢ obrazu. Obraz nie jest powiazany z prawda. Jest powigzany z po-
zorami. Stad jego magiczne pokrewienstwo z iluzja ,Swiata-jakim-jest” - pokrewienstwo,
ktdre przypomina nam, ze, bez wzgledu na swa zawarto$¢, rzeczywiste (tak samo jak: naj-
gorsze) nie jest nigdy pewnos$cia i ze, by¢ moze, Swiat potrafi sie obej$¢ bez rzeczywistego
i zasady rzeczywisto$ci. Wierze, Ze obrazy oddziatujg na nas bezposrednio, na infrapozio-
mie wzgledem reprezentacji, na poziomie intuicji, daleko wyprzedzajac percepcje. W tym
sensie obrazy sg zawsze absolutnie zaskakujace. Przynajmniej tak powinno by¢. Niestety,
z tej wlasnie racji mozemy twierdzi¢, ze obrazy sg rzadkie’.

Obrazy przejmuje przede wszystkim polityka, ktéra udaje - zdaniem
Ranciere’a - ze dziedzina zmystowosci (cielesnosci) jej nie dotyczy. Wyrzeka
sie ona ciata, dlatego nie mozna jej rozumie¢ jako dziatania komunikacyjne-
go, chociaz takie dziatanie polityka symuluje. Argumenty polityczne, zanim
zostang zapisane w prawie, skupiaja sie na pomijaniu tego, co cielesne, a przy
okazji techniczne, rozumiane jako przedtuzenie ,naturalnego”>2.

50" R. Barthes, Przyjemnos¢ tekstu, ttum. A. Lewanska, KR, Warszawa 1997, ss. 59-60.

51 ]. Baudrillard, Przemoc wirtualnej i zintegrowanej rzeczywistosci, ttum. M. Salwa, ,Sztuka
i Filozofia” 29/2006, s. 28 (wyr6znienie - A. D.-W.).

52 W polityce méwi sie np. o prawie do szcze$cia. Sztuka natomiast pokazuje jednostkowo$¢
doswiadczenia i jego nieprzektadalno$¢ na reguty /prawo. Wystarczy poréwnac, jak wyglada
polityczna dyskusja o cielesnosci (np. o zaptodnieniu in vitro), a jak przedstawienie tego tematu
przez sztuke (np. film Gattaca w rezyserii Andrew Niccoli). Nieprzypadkowo prawng strona
,eugeniki liberalnej” zajat sie sam Jiirgen Habermas - specjalista od niezaktéconej komunika-
¢ji, uymujac ten problem w kategoriach biografii. Habermas twierdzi, Ze organiczne warunki
wyj$ciowe historii naszego zycia nie powinny podlega¢ programowaniu przez inne osoby:.
Dzisiaj nawet ptodzenie i p6Zniej narodziny tracg cechy nierozporzadzalnosci i zywiotowosci,
a cechy te s istotne dla naszej normatywnej samowiedzy. Wtasng wolno$¢ przezywa sie tylko
w odniesieniu do czego$, czym z natury nie mozna dysponowa¢, np. w odniesieniu do ciata
z jego nierozporzadzalnym poczatkiem. Naturalno$¢ urodzenia spetnia role takiego poczat-
ku, teoretycznie niezbedna. Filozofia rzadko zajmowata sie ta sprawg - podkresla Habermas



GRA O PRZEDSTAWIENIE 39

Obraz jako medium Ranciére nazywa ,idealng przestrzenig dyskretng”>.
Tu my$l Ranciere’a pokrywa sie z refleksjg Niklasa Luhmanna na temat
medium jako zdobyczy ewolucji powstajacej w newralgicznych obszarach
komunikacji i stuzacej funkcjonalnie przeksztatcaniu nieprawdopodobnego
w prawdopodobne. Stosownie do trzech rodzajéw nieprawdopodobienstwa
komunikacji Luhmann rozrdznia trzy rézne media. Medium, ktére znacznie
rozszerza rozumienie komunikacji poza to, co postrzegalne, jest jezyk oparty
na znakach akustycznych lub optycznych. Na podstawie jezyka rozwinety sie
tzw. media powszechne, czyli pismo, druk, radio itd., selekcjonujace wiedze
za pomoca wlasnych technik stwarzajacych mozliwosci utrwalania, poréwny-
wania i ulepszania komunikacji. Trzeci rodzaj stanowig media ,symbolicznie
zgeneralizowane”, ktére sa szczegblnego rodzaju, poniewaz przedstawiaja
zwiazek selekcji i motywacji jako jedno$¢, motywuja komunikacje. Ich przy-
ktadami sg: prawda, mito$¢, wtasno$¢/pieniadz, wtadza/prawo, wiara, sztuka.
Najskuteczniejsza i najbogatsza w konsekwencje komunikacja dokonywana
jest w dzisiejszym spoteczenstwie poprzez wtasnie te media, ktére - wedtug
Luhmanna - dziataja jako $rodek motywujacy i gwarantuja przestrzeganie
proponowanej selekcji ramy komunikacyjnej>*.

Obraz zupetnie inaczej prezentuje sie, gdy zostaje ustawiony w optyce
jezyka - jest wtedy prostym przedstawieniem wizualnym znaku (np. ikonem).
W optyce medium symbolicznie zgeneralizowanego, np. mitosci, obraz moze
by¢ pamiatka, talizmanem, awatarem, namiastka, trofeum, fetyszem... Prze-
staje by¢ tylko denotowanym przedstawieniem, staje sie symbolem (w ujeciu
Peirce’a). Symbol - interpretant ostateczny zachowuje autonomie wobec
wszystkich interpretantow dynamicznych, cho¢ jedynie poprzez nie moze
sie ukazac. Interpretant jest wobec triady jakby zjawiskiem zewnetrznym>®.

Przedmiot sztuki rozpoznaje sie po tym, ze w jego zmystowej formie
nastepuje utozsamienie myslenia i niemys$lenia, aktywnosci woli, ktéra chce
realizowac swoje pomysty oraz intencje, i radykalnej pasywnos$ci zmystowego
»bycia-tu-oto”. Przede wszystkim rewolucja estetyczna usuwa nieprzedsta-
wialno$¢, jak pisze Ranciere, a raczej problem nieprzedstawialnosci.

Zdaniem Jeana Baudrillarda trzeba powrdci¢ do myslenia o pojawieniu sie
$wiadomosci w Swiecie jako o pierwotnej zbrodni. Od tego czasu wszystko sta-
je sie widzialne i obserwowalne, ale przez kogo i co? - pyta Baudrillard. W nie-
porzadku $wiata mys$l nie daje sie zredukowa¢ do $wiadomosci podmiotu,

w Przysztosci natury ludzkiej. Czy zmierzamy do eugeniki liberalnej?, ttum. M. Lukasiewicz,
Scholar, Warszawa 2003, ss. 20-21.

53 ]. Ranciére, Le destin des images, La fabrique éditions, Paryz 2003, s. 83.

5 N. Luhmann, Systemy spoteczne. Zarys ogélnej teorii, ttum. M. Kaczmarczyk, Nomos,
Krakéw 2007, ss. 151-152.

55 Por. H. Buczynska-Garewicz, Semiotyka Peirce’a, Wyd. Polskiego Towarzystwa Semio-
tycznego, Warszawa 1994, ss. 72-77.
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dlatego nie powinna by¢ dtuzej rozwazana metafizycznie jako pozaczasowa,
ale musi zosta¢ pomyslana fizycznie. Mysl materii nie jest jednak refleksyjna,
jest odwracalnoscia zjawisk (tu refleksja Baudrillarda przybiera, w przeci-
wienstwie do refleksji Ranciére’a, zdecydowanie nihilistyczny charakter).
Wedtug Baudrillarda z punktu widzenia pojedynczo$ci, nieporéwnywalnego
zdarzenia w $wiecie, nie ma juz przywileju uniwersalnosci poznania®®. Dzisiaj
nie dziataja juz biegunowe opozycje i dialektyka. Za kazdym razem, gdy zdarza
sie zwarcie i pomieszanie biegundéw, wytwarza sie masa. Tam, gdzie nie ma
juz systemu odpowiednio$ci miedzy realnym a jego znakiem, komunikacja
jest niemozliwa, bo wszystko zmierza w kierunku nieskonczonosci. Realnos¢
hiperrealizuje sie i etyka staje sie niemozliwa®’. U Baudrillarda obraz ma
zdawac sprawe z obcosci tkwigcej w kazdym zdarzeniu, a zarazem w pewien
spos6b pozosta¢ obcy wobec samego siebie. Nie powinien bowiem z siebie
jako medium czyni¢ przedmiotu swej refleksji.
Obrazowi nie wolno wpas¢ we wtasne sidta ani tez nie powinien sobie pozwoli¢ na to, by
dac sie ztapa¢ w putapke petli sprzezenia zwrotnego. Najgorsze, co nas dzisiaj spotyka, to
niemozliwo$¢ widzenia $wiata bez sprzezenia zwrotnego, tak, by nie byt - zanim nawet
zdazymy go ujrzec - juz raz uchwycony, rozentuzjazmowany, sfilmowany, obfotografowany.
Jest to zabojcze nie tylko dla ,rzeczywistego” Swiata, ale tez dla samego obrazu, poniewaz
jesli wszystko jest obrazem, to obrazu nigdzie nie ma, a przynajmniej nie ma go jako wy-
jatku, iluzji, rwnolegtego uniwersum®.

Obraz wytaczony z powszechnego sprzezenia zwrotnego to taki, ktéry ma
pozosta¢ wzniosty. W Kantowskiej definicji wzniostosci jest to przedmiot
(przewaznie nalezacy do przyrody), ktérego wyobrazenie sktania umyst ku
temu, by samg nieosiggalno$¢ ujmowat jako unaoczniajgce przedstawienia
idei. Permanentna porazka przedstawienia daje przeczucie rzeczywistego wy-
miaru przedstawianej rzeczy, bo to on jest nieosiggalny. Uczucie wzniostosci
nie jest wiec czyms$ patetycznym, raczej jest uczuciem przykrosci spowodo-
wanej nieodpowiednio$cig naszej wyobrazni do oceny dokonywanej przez
rozum. Ale r6wnoczesnie jest takze rozkosza budzong przez rozum. Zgodnos¢
sadu o nieodpowiednios$ci/niedostatku zdolnosci zmystowej z ideami rozumu
potwierdza, ze dazenie do tych idei jest dla nas prawem. Slavoy ZiZek pisze, ze
owa mediacja niemozno$ci przedstawienia rzeczy odréznia entuzjazm wznio-
stosci od podniecenia fanatyzmu. Fanatyzm polega na ztudzeniu popartym
przekonaniem, Ze mozemy precyzyjnie zlokalizowaé rzecz poza zmystowym
ogladem i przedstawieniem (wtedy rzecz staje sie Rzeczg)®’.

56 ]. Baudrillard, O radykalnej niepewnosci lub mysl jako sobowtdr, ttum. M. A. Szyszkowska,
»Sztuka i Filozofia” 29/2006, s. 52.

57 Ibidem, s. 50.

58 ]. Baudrillard, Przemoc wirtualnej i zintegrowanej rzeczywistosci, ttum. M. Salwa, , Sztuka
i Filozofia” 29/2006, s. 29.

59 Por. S. Zizek, Wzniosty obiekt ideologii, ttum. ]. Bator, P. Dybel, Wyd. Uniwersytetu Wro-
ctawskiego, Wroctaw 2001, ss. 238.
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Trzeba na obraz spojrzec inaczej — to dzi$ palagca kwestia. Pozwoli¢ mu
wybrzmied, ale nie ulega¢ urokowi przemian, jakie w nim nastepuja i na jakie
pozwala. Mutacja bywa zdradliwg zmiang, o ktérej wiedza blokuje spojrzenie
(intuicje) czy iluminacje (redukcje/ol$nienie). Nie pozwala postawi¢ diagnozy
stanu przedstawienia. I nie chodzi o diagnoze ostateczng, taka jak doniosto$¢
czy upadek/wyczerpanie estetyki, ale o diagnoze czastkowg, czyli znajdujaca
przyczyny ,konica estetyki”, a nie tylko usuwajaca jego skutki. Przyczyny nie sa
»,Czym$ zewnetrznym”, sg raczej ,szczeg6lnym zbiegiem okolicznos$ci”, ktory
nalezy rozwiktac.

Kolejny problem dotyczy zaniku historyzmu (rozumu historycznego),
ktérego wymaga takie rozwiktanie, a historyzm wymaga dystansu. Wszelkich
ztudzen pozbawia diagnoza wspoétczesnej kondycji obrazu Baudrillarda, pyta-
nie tylko, czy trzeba sie z nig zgadza¢. Zdaniem Baudrillarda dzisiaj wszedzie
eliminowany jest dystans: miedzy ptciami, miedzy biegunami, miedzy sceng
a widownia, miedzy bohaterami akcji, miedzy podmiotem a przedmiotem,
miedzy rzeczywistos$cia a iluzja.

Wraz z eliminacja dystansu wszystko staje sie nierozstrzygalne, nawet w wymiarze fizycz-

nym: kiedy odbiorca i Zrédto transmisji znajduja sie zbyt blisko siebie, wystepuje zjawisko

sprzezenia znane jako efekt Larsena, ktore zaktdca fale transmisji; kiedy jakie$ wydarzenie

i przekaz tego wydarzenia w czasie rzeczywistym sa nazbyt sobie bliskie, wéwczas zdarze-

nie staje sie nierozstrzygalne, wirtualne, pozbawione historycznego wymiaru i usuniete
z pamieci. Podlegamy swego rodzaju efektowi Larsena, ktéry nabrat ogdlnego zasiegu®’.

Sprzezenie zwrotne, ktére wielokrotnie wzmocnia sygnaty, moze tez
trwale uszkodzi¢ sprzet wzmacniajacy (medium) lub stuch, a nawet psychike
odbiorcy (podmiotu). Cztowiek, wedtug Baudrillarda, wstepujac w ekrany,
godzi sie na takie uszkodzenia.

¢0 ], Baudrillard, Przemoc wirtualnej..., s. 21.






INWAZJA IKONOKLASTOW
— WYJASNIENIE METAFORY

Jean Baudrillard diagnozuje wspétczesnos¢ jako dewaluacje komunikacji,
ale tez lek przed znaczeniem lub choc¢by potencjatlem znaczenia zawartym
np. w obrazach, a nie do korica wyrazalnym w innej postaci. Baudrillard twier-
dzi, ze wciaz tkwimy w epoce ikonoklazmu - ma to zwigzek ze szczegdlnym
traktowaniem nie tylko rzeczywisto$ci sakralnej, ale takze przedstawieniowej,
a zwtaszcza sztuki'.

Nazwa ,ikonoklasci” (dost. ,burzyciele ikon”, obrazoburcy) nawigzuje
do historycznych przeciwnikéw kultu ikon. Zwigzana jest z teologicznym
sporem wokét interpretacji pierwszego przykazania zawartego w Biblii. Ta
historyczna ktétnia o obrazy - rozpetana w VIII i IX wieku, przejawiajaca sie
w prowadzonym na szeroka skale niszczeniu ikonostaséw, a nawet catych
klasztorow, i prze$ladowaniu os6b adorujacych ikony (ikonoduli czy ikono-
latréw) - zdaniem Baudrillarda - przetrwata do dzis w zsekularyzowanej
wersji. Trudno wyjasni¢ historie przemiany pola sporu (z teologicznego na
epistemologiczny) i Baudrillard wcale sie tym nie trudzi, ale mozna prébowacé
wydoby¢ to, co wnidst ten spdr do koncepcji przedstawienia.

Biblijny zakaz na poczatku dotyczyt z pewnos$cia jednego i drugiego -
teologii i epistemologii, co by¢ moze wynikato z nieprzygotowania ludzi do
odbioru petnych znakéw (znakéw - kadréw). Dzi$, gdy wiemy, Ze prawda
niekoniecznie lezy w zZroédle, inaczej rozumiemy stowa z Ksiegi Wyjscia
(Wj 20,1-5), na ktore powotuje sie Baudrillard. Zdanie o istnieniu innych
bogdéw widnieje obok zdania o wizerunkach - wtasciwie catego istniejacego
Swiata. Pytanie mozna sformutowac nastepujaco: czy Biblia rzeczywiscie tak
wyraznie i wprost zakazuje kultu wizerunkéw (rzezb, obrazéw, figur), czy
chodzi raczej o oddawanie tym wizerunkom czci zamiast Bogu?

Trudno sie dziwi¢, ze Baudrillard zarzuca ikonoklastom brak wiary - gdy-
by wierzyli, Ze obrazy jedynie przystaniaja idee, nie trzeba by ich niszczy¢.

! ]. Baudrillard, Symulakry i symulacje, ttum. S. Krélak, Sic!, Warszawa 2005.
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Ikonoklasci sg przez Baudrillarda przedstawiani jako ci, w ktérych obrazy
wywotuja wsciektos$¢, gdyz oddalaja sie od ,czystej idei”. ,Czysta idea” nie
ma nic wspdlnego z absolutem czy bogiem, a wiec i z intencjonalno$cig, tak
jak z intencjonalno$cig maja do czynienia obrazy czy - jakby powiedziat
Charles S. Peirce - znaki zdegenerowane. Obrazy s po to, by wymazywac¢
Boga ze Swiadomo$ci. Ikonoklasci, czyli ci, ktérych oskarza sie o pogarde
wobec obrazéw, byli (sa nadal?), wedtug Baudrillarda, tak naprawde tymi,
ktorzy przypisywali im wtasciwg wartos¢ - wtadze tworzenia rzeczywistosci.
Natomiast ikonolatrzy czy ikonofile byliby umystami w najwyzszym stopniu
nowoczesnymi, ktérzy potraktowali obraz jako gre z rzeczywistoScia. Zawsze
»Za barokiem obrazéw skrywa sie szara eminencja polityki”. Stawka w tej
grze by¢ moze bedzie wtadza samych, uwolnionych obrazéw, ,mordercow
wlasnego modelu”?.

Kultura Zachodu opiera sie na wierze w model, ktéry da sie obroni¢ przed
gra symulacji. Symulacja - kategoria dowartoSciowana przez Baudrillarda
- stanowi opozycyjny wzgledem rzeczywisto$ci system, przeciwstawia sie
przedstawieniu, ktérego punktem wyjscia jest zasada ekwiwalencji znaku
i rzeczywistosci (nawet jesli jest to tylko utopia). Symulacja objawia sie jako
strategia prewencji - zapobiegania powrotowi rzeczywisto$ci, zwtaszcza w jej
wymiarze bezposrednim - sakralnym?.

W koncepcji symulakrum Baudrillarda zostaje przekroczony spér re-
alistéw z nominalistami dzieki idei relacyjnoéci samego znaku. Zeby lepiej
zrozumie¢ dysonanse w koncepcji przedstawienia, warto przywotac jeszcze
jedno wazne pojecie, z pozoru przeciwstawiajace sie przedstawieniu. Martin
Heidegger odwazyt sie upomnie¢ w filozofii o nico$¢, jako o to, czego nie pro-
blematyzowata metafizyka. Nico$¢ czyni jawnym bytowy zwigzek odsytania,
pokazuje wzajemno$¢ rzeczy. Wyrédzniona egzystencjalna postacia otwartosci
na doswiadczenie nicos$ci jest trwoga - jako szczegd6lny rodzaj poznania feno-
menow, tego, co ,ukazuje sie w sobie samym”. Mimo niezno$no$ci doswiad-
czenia trwogi epistemologicznie najbardziej donioste wydaje sie okreslenie
zrodtowosci przez aletheia. To starozytne ujecie prawdy, niemajace swojego
przeciwienstwa, zostaje przez tradycje filozoficzng - jak podkresla Heidegger
- zagubione. Aletheia jest przez Platona ujmowana jako co$ widzialnego, ale
tez jako idea. Oznacza to, Ze idea okre$la to, co ma by¢ nieskrytoscig, sama
nie bedac przy tym pojmowana jako nieskrytosc¢.

W latach 30. Martin Heidegger napisat tekst pt. Zrédto dzieta sztuki, mé-
wiacy o niewystarczalno$ci estetycznego namystu nad sztuka, a zwtaszcza
doswiadczenia estetycznego. Estetyka, zdaniem Heideggera, wytonita sie
w dziejach Zachodu w momencie, gdy aletheia przeobrazita sie u Platona
w Idee. Estetyka bytaby wiec konsekwencjg ,zapomnienia” aletheia, zapo-

2 Ibidem, s. 11.
3 Ibidem, s. 12.



INWAZJA IKONOKLASTOW — WYJASNIENIE METAFORY 45

mnienia doswiadczenia catosci. Takiego cato$ciowego doswiadczenia nie
mozna opisac¢ jedng kategorig, zwtaszcza tg wyrwang z triady wartosci:
prawda - dobro - piekno, tak jak przyjeto sie to w tradycji poplatonskiej,
gdzie prawda jest jedyna kategoria obiektywng, mimo Ze dobro $wieci na
szczycie $wiata Idei.

Zrédto, wedtug Heideggera, nalezy wiec pojmowacé jako ,miejsce” pocho-
dzenia istoty rzeczy. Rzecz jest tym, wokot czego skupity sie wiasciwosci -
rzecz jako jednos¢ wrazen zmystowych oraz jako uformowana materia. Te trzy
pojecia: struktura - materia - forma zdominowaty nasze rozumienie rzeczy
i ich sposéb bycia jako narzedzi, czyli porecznosc¢.

Zrédto dzieta sztuki wnosi pewne novum, jesli chodzi o rozumienie sposobu
bycia rzeczy - narzedzia. Niezawodno$¢ narzedzia zapewnia bezpieczenstwo,
ale dzieto sztuki to miejsce, gdzie narzedzie wydobywa sie ze skrytosci.
Heidegger pytat wiec nie o dzieto sztuki, tak jak estetyka, leczo rzecz i na-
rzedzie?, podobnie jak péZniej pytali Michel Foucault czy Jacques Ranciére.

Narzedzie zanurzone w skrytosci ,pracuje” wbrew swoim uzytkownikom.
W ten sposob Jean Baudrillard przekuwa strach przed wizerunkami jako ta-
kimi w strach przed ich pomnozeniem. Obrazy maja zosta¢ dowarto$ciowane
jako dokumenty (kalki rzeczywisto$ci). Dokument nigdy jednak nie jest wy-
starczajacym $wiadectwem zdarzenia. Wtasciwym imieniem batwochwalstwa
jest politeizm. To, co widzialne, generuje (,maszyneria”) rozumowanie, znaki,
ktére z czasem zastepuja jedyna idee Boga.

Idea ma to do siebie, Ze jest tylko ideg - sama w sobie da sie uchwyrcic,
przede wszystkim jako jedna. Nie potrzebuje desygnatu. Baudrillard podej-
rzewa wiec ikonoklastow o przewrotng interpretacje ,dowodu $w. Anzelma”
- idea nie moze mie¢ istnienia i atrybutow.

Dowdéd ontologiczny zaktadatl, Ze jezeli mozna pomysle¢ Boga (mie¢ idee
Boga), to B6g musi istnie¢. Gdyby Bég byt bez istnienia, wtedy idea Boga nie
bytaby idea Boga, lecz tylko ,czysta ideq” bez Boga, B6g nie bytby Bogiem
bez istnienia. A zatem co$, ponad co nic wiekszego nie moze by¢ pomyslane,
nie moze by¢ jedynie w ludzkim intelekcie - musi istnie¢ w rzeczywistosci,
inaczej bytoby pozbawione koniecznosci. W odpowiedzi na zarzuty Anzelm
podkreslal, ze jego argumentacja ma moc wigzaca tylko w przypadku jednego
bytu - Boskiego. Anzelmowi nie grozi ikonoklazm, skoro istnienie w sensie
najwyzszym przystuguje tylko Jednej Istocie, a catg przygodno$¢é mozna
przedstawia¢ jako nieprawdziwa. Zadne odbicie, kopia nie nalezy do sacrum.

W teorii Baudrillarda symulakry - usamodzielnione znaki - maja zdolnos¢
wymazywania rzeczywistos$ci. U Peirce’a znak nie przestaje by¢ znakiem, jesli
jego interpretantem jest emocja czy tylko wysitek - skutek motoryczny spowo-
dowany znakiem. Rzeczywisto$¢ istnieje dzieki znakom. Zdaniem Baudrillarda

* Por. M. Heidegger, Zrédto dzieta sztuki, thum. J. Mizera, w: idem, Drogi lasu, ttum. ]. Gie-
rasimiuk i in.,, Fundacja Aletheia, Warszawa 1997.
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w ,efekcie koncowym” bedg istnie¢ tylko symulakry, czyli znaki niemajgce
odniesienia do rzeczywisto$ci. Wedtug Charlesa S. Peirce’a to, co istnieje
i znaczy, to relacyjno$¢ - relacja znaku z rzeczywisto$cia, znaki nie moga wiec
wyeliminowac rzeczywisto$ci. Znak moze opisywac jaka$ obserwacje, a nawet
wskazywac droge rozpoznania wiasciwego przedmiotu. Znaczenie znaku nie
jest przeniesione, czyli nie jest ustalone, dopoki nie tylko interpretant, lecz
takze okres$lany przedmiot nie zostanie rozpoznany.
Skutek znaku zawiera sie catkowicie w jego ruchu.

0t6z znak jest czyms, co funkcjonuje triadycznie. [...] Jak winni$my nazwac¢ caty skutek
umystowy, ktéry wedtug kalkulacji znak sam z siebie, w swojej wtasnej funkcji znaczacej,
ma spowodowac? Stowo ,sygnifikacja” jest troche za ciasne, gdyz, jak to wkrotce ukaza
przyktady, skutek umystowy moze mie¢ nature emocji albo nawet wysitku. Zadne z ist-
niejacych stéw nie jest dostatecznie odpowiednie. Niech mi bedzie wolno nazwa¢ ten
catkowity wtasny skutek znaku, wziety w sobie, ,interpretantem” znaku. Jednak zwykte
spowodowanie umystowego skutku nie wystarcza, aby ukonstytuowac przedmiot znaku;
uderzenie pioruna lub lawina moga spowodowac¢ 6w skutek, a jednak nie niosa ze soba
zadnego znaczenia. Aby jaka$ rzecz byta prawdziwym znakiem, jej wtasciwy znaczacy
umystowy skutek musi by¢ ,przeniesiony” z innego przedmiotu, ktérego znak wskazuje
i ktory przez owo przeniesienie jest ostateczng przyczyng umystowego skutku. Aby by¢
przyczyna skutku - lub przyczyna sprawczg, jak to dawniej ujmowano - trzeba by¢ albo ist-
niejacy rzeczy, albo aktualnym zdarzeniem. Te sprawy sg znane wytgcznie z obserwacji. Nie
mogac sam by¢ jakas$ czescia skutku umystowego, przedmiot moze by¢ zatem znany tylko
dzieki dodatkowej obserwacji kontekstu lub okoliczno$ci wypowiedzi, lub nadania znaku®.

Waznym motywem zmiany w ujeciu filozofii przedstawienia jest metodo-
logiczna rezygnacja z metafory lustra, zwtaszcza w kontek$cie krancowych
teorii znaku - pansemiotycznej teorii Peirce’a i teorii znaku bez signifié (si-
mulacrum) Baudrillarda.

Baudrillardowskie symulakry sg zwigzane z tym, co Roland Barthes nazy-
wa ,przekazem ikonicznym niekodowanym”. Dowarto$ciowane zostaja w ten
sposo6b odbicia i kopie. W Retoryce obrazu Barthes rozréznia trzy przekazy
zawarte w kazdym przedstawieniu: jezykowy, ikoniczny kodowany i ikoniczny
niekodowany (np. same przedmioty sfotografowane).

Obraz dostowny jest denotowany, a obraz symboliczny konotowany:. I tak
jak w przekazie jezykowym (1) wystepuje zaréwno denotacja, jak i konotacja,
w ikonicznym kodowanym (2) - tylko konotacja, w przekazie ikonicznym
niekodowanym (3) - co$ na ksztatt odwréconej denotacji, moment niepokoju
wprowadzony do jezyka.

Roland Barthes w Systemie mody pisze, Ze w jezyku uspokajajgco dziata
dysproporcja na korzy$c¢ signifiant, gdy mamy np. jedno signifié, a wiele
signifiants (np. w litanii). Sytuacja niepokoju dotyczy odwrotnej proporcji -

5 Ch. S. Peirce, Zaniedbany argument i inne pisma z lat 1907-1913, thum. S. Wszotek, Wy-
dawnictwo Naukowe PAT, Krakéw 2005, ss. 70-71.
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nie wiadomo, jakiego signifié dotycza signifiants, moze by¢ wiele signifiés do
jednego signifiant (jak w przypadku polskiego stowa ,zamek”).

Signifiant w koncepcji Jacques’a Derridy zawsze jest nadmiarowe, ma cha-
rakter uzupetniajgcy, jest wynikiem braku w signifié, ktéry trzeba uzupetnic®.
Rezygnacja z metaforyki lustrzanej (zwierciadlanej) przenosi funkcje lustra na
znaki. W semiotyce Peirce’a interpretacja to wtasciwy umystowy skutek znaku
zZwigzany z przeniesieniem znaczenia z przedmiotu na inny przedmiot lub
znak. Jacques Ranciere méwi z kolei o dzieleniu (postrzegalnego, znacze-
nia), zeby nie mysle¢ o procesach semiotycznych w kontekscie przedstawien
tylko metonimicznie (grozi to bowiem ,upadkiem w magie”).

Przeniesienie zawsze powoduje jaki$ brak. 0dwrét od platonskiej tradyc;ji
ujmowania idei jako ostatecznej instancji prawdy Jean Baudrillard opisuje
przez wspotczesny stosunek do obrazéw, zwigzany z powszechna sekulary-
zacja i rozmnozeniem symulakréw. Ten stosunek kumuluje sie w specyficznie
rozumianym zakazie powaznego traktowania obrazow.

Tego wtasnie obawiali sie ikonoklasci, ktérych milenijny spér dotyka réwniez naszego

czasu. Wsciekto$¢, z jaka pragneli niszczy¢ obrazy, wyptywata wtasnie z tego, ze prze-

czuwali owa wszechwtadze symulakréw, posiadang przez nie zdolno$¢ wymazywania

Boga z ludzkiej $wiadomoSci, oraz owa zgubna i unicestwiajaca prawde, ktdrej mozna sie

domyslaé: w rzeczywistosci Boga nigdy nie byto, istniejg jedynie symulakry, sam Bég byt

za$ jedynie swym wlasnym symulakrem. Gdyby wierzyli, Ze obrazy jedynie przystaniaty
badz skrywaty platonska idee Boga, nie bytoby powodu, by je niszczy¢. Mozna przeciez
zy¢ z ideq znieksztatconej prawdy. Ich metafizyczna rozpacz wyptywata z przekonania, ze
obrazy niczego nie kryja, Ze nie sa one w gruncie rzeczy nawet obrazami stworzonymi na
wzdr pierwotnego modelu, lecz doskonatymi symulakrami, na zawsze promieniujgcymi

jedynie wtasnym urokiem. Ta $mier¢ boskiej referencji musiata jednak zosta¢ zazegnana
za wszelka cene’.

Czego dotyczy ikonoklastyczny, zdaniem Baudrillarda, wcigz aktualny,
zakaz? Z pewnoscig nie produkowania (rzeczowego) wizerunkéw w postaci
zmaterializowanych obrazéw, ale raczej semiotyki obrazéw - czynienia z nich
réwnorzednych pojeciom znakéw. Obraz jest uymowany jako to, co tylko
widzialne, wiec zewnetrzne, wtdrne, co$, co mozna poddac dalszej obrdbce,
skopiowac, przetworzy¢, wiec co$, co nie ma wtasciwie ,swojego bytu”.

Hans Belting w Antropologii obrazu pokazat, jak bardzo przyzwyczailiSmy
sie mysle¢ o obrazie w konteks$cie sztuki - do tego stopnia, Ze zatarta sie grani-
ca miedzy obrazem a dzietem. W zwigzku z tym najciekawsze pytania o obraz
zaczely by¢ stawiane w kontek$cie mass medioéw, a nie sztuki®. Fenomen ob-
razu jest coraz bardziej nieostry, chociaz bedac czyms wiecej niz wytworem

¢ 1. Derrida, Struktura, znak i gra w dyskursie nauk humanistycznych, ttum. M. Adamczyk,
,Pamietnik Literacki” LXXVII, 2/1986, s. 264.

7 1. Baudrillard, Symulakry i symulacje, s. 10.

8 Por. H. Belting, Antropologia obrazu. Szkice do nauki o obrazie, thum. M. Bryl, Universitas,
Krakéw 2007, s. 5.
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percepcji, jest tez wynikiem symbolizacji. Pojecie obrazu ostatecznie jest
zawsze pojeciem antropologicznym?®.

Pojecie medium najbardziej zaciemnia pojecie obrazu, lecz oba moga na
nowo zyskac znaczenie, gdy bedziemy moéwic o obrazie i medium jak o dwoch
stronach jednej monety, co wiecej - pojecie medium zyskuje prawdziwe zna-
czenie dopiero wtedy, gdy pojawia sie w kontekscie obrazu i ciata®.

Wedtug Andrzeja Gwozdzia film jest swego rodzaju , ciatem ekranowym”,
w znaczeniu, w jakim Vilém Flusser méwit o ,programie” obrazéw technicz-
nych'2. Obrazy te sg zaprogramowane jako sptaszczajace, umozliwiajace
ujrzenie na jednej ptaszczyznie wielu aspektow rzeczywistosci. Tak jak ciato
nie ogranicza sie do skory, tak obraz nie ogranicza sie do widzialnos$ci. Kino
stanowi, zdaniem GwoZzdzia, medium pierwszego stopnia (razem z tekstami,
fotografiami itp.), dzieki ktéremu dokonuje sie ,medialna eksternalizacja prze-
kazu”, czyli przej$cie albo nawet przeskok z pamieci komunikacyjnej w zakres
pamieci kulturowej. Media pierwszego stopnia stuza kodyfikacji i akumulacji
wiedzy, w odréznieniu od mediéw drugiego stopnia, ktére wiaczajg strategie
pamieci w szersze uktady (np. poprzez rytuaty) spotecznie praktykowanych
warto$ci. W odro6znieniu od pamieci komunikacyjnej (zwanej tez pamiecia
potoczna, bo zwigzanej gtéwnie z horyzontem czasowym komunikacji oral-
nej) pamie¢ kulturowa tworzy diachroniczne przestrzenie zapamietywania
- archiwa, dokumenty, monumenty*3.

Zjawisko rozszerzenia pojecia mediatyzacji wynika z przesuniecia reflek-
sji nad medium z pola ontologii (tradycja platoniska) na pole epistemologii
(tradycja arystotelesowska).

Mateusz Salwa wyrédznia dwa bieguny europejskiej tradycji refleksji nad
dzietem sztuki. Pierwszy opiera sie na tym, co reprezentowane, natomiast
to, co stuzy reprezentowaniu, jest uwazane za przezroczyste - jest to podej-
$cie ikonologiczne (tradycja platonska). Drugi podkresla forme i prezentuje
podejscie formalistyczne.

Tym zatem, co przede wszystkim rézni przywotane postawy, jest sposéb traktowania
medium. Nalezy w tym miejscu podkresli¢, ze réznica nie sprowadza sie do prostego za-
negowania medium badz tez afirmowania go. Obie perspektywy ,akceptujg”, by tak rzec,
jego istnienie - traktuja je jednak odmiennie: w pierwszym wypadku ,wypierajac” je z pola
obserwacji, w drugim - koncentrujac sie wta$nie na nim. Inaczej méwiac: zmianie ulega
status medium nie w perspektywie ontologicznej, lecz epistemologiczne;j'*.

% Ibidem, s. 13.

10 Ibidem, s. 15.

11 A. Gwo6zdz, Ciato ekranowe jako medium pamieci kulturowej, w: A. Gw6zdz, A. Nieracka-
-Cwikiel (red.), Media, ciato, pamiec. O wspétczesnych tozsamosciach kulturowych, Instytut im.
Adama Mickiewicza, Warszawa 2006, s. 126.

2 Ibidem, s. 127.

13 Ibidem, s. 128.

14 M. Salwa, Dialektyka materii, w: M. Ostrowicki (red.), Materia sztuki, Universitas, Kra-
kéw 2010, s. 334.
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Nowozytna mys$l o sztuce opiera sie na swoistej dialektyce - zauwaza
Salwa - to samo medium, ktére zostaje zanegowane w swojej zmystowosci,
jest jednoczes$nie afirmowane jako specyfika dzieta'>. W ten sposéb dzieto
zyskuje jakby wtasne ciato, ale nie chodzi o ciato dostowne, chociaz zyjemy
w $wiecie ,zyjacych obrazéw”. Dzi$ specyfika dzieta moze umkna¢ uwadze
w powszechnym zalewie obrazéw, az do stworzenia - jak to nazywa Piotr
Zawojski - sztucznego $rodowiska obrazéw w miejsce sSrodowiska natural-
nego. Zawojski przywotuje kategorie ,zwrotu piktorialnego” Williama J. Th.
Mitchella (bedacego echem ,zwrotu jezykowego” Rorty’ego i ,zwrotu iko-
nicznego” Boehmego), jako rewaloryzacje obrazu (Mitchell rozwinagt wtasng
teorie obrazéw opierajaca sie na zatozeniu, iz wielkie narracje XX-wieczne,
takie jak marksizm czy psychoanaliza, byly ikonoklastyczne), oddanie mu
pewnej potencjalno$ci zycia. Obecnie pojecie ,,zwrotu piktorialnego” ewoluuje
w strone ,zwrotu bioobrazowego” - bioobrazy powstajg jako efekt rozwoju
biotechnologii, czego doskonatym przyktadem jest sklonowana owca Dolly,
czyli zyjacy obraz!®.

Zeby odcig¢ sie od sporéw teologicznych, czy chociazby teleologicznych,
Jacques Ranciére diagnozuje filozofie przedstawienia w innych kategoriach
niz te zaczerpniete od Platona. Raczej zwraca sie do Heideggerowskich
i Derridianskich inspiracji starozytnymi pojeciami-obrazami, ktérych celem
jest odbudowa przedstawienia. Wiekszo$¢ diagnoz filozofii przedstawienia
rozpoczyna od Platoniskiej ontologii, w ktérej przedstawienie jest rozumiane
jako wtérne. W diagnozach Iwony Lorenc problematyka mimesis po Platonie
wyglada tak, Ze filozofowie ujmuja problem przedstawienia jako, z jednej
strony, problem réznicy miedzy rzeczywistym i nierzeczywistym, z drugiej -
sytuuja ja w polu edukcji, jako propedeutyke poznania'’.

Co ciekawe, zauwaza Lorenc, ,wytom w powszechnej obowigzywalnosci
modelu mimetycznego stanowi u Platona juz sfera polityki”*8. Polityka jest
rzecza dziatania, wiec konieczny wydaje sie powrdét medrca do jaskini, a to
wymaga jego dobrej woli. Inaczej méwiac, od filozofa oczekuje sie wcielenia
w role polityka sktaniajacego spetanych tancuchami niewolnikéw, by dodat-
kowo mu sie podporzadkowali. Powrét do jaskini oznacza takze osadzenie
dziatan politycznych w dziedzinie pozoru®.

Argumentacja Platona opiera sie na rozréznieniu mimesis jako odwzorowa-
nia idealnych wzorcéw i mimesis niedoskonatej (jak w bios politikos, w tragedii
czy malarstwie), niemajgcej bezposredniego odniesienia do pierwowzoru,

5 Ibidem, s. 338.

16 P. Zawojski, Nowy ikoniczny zwrot. Od obrazéw do bioobrazéw, w: M. Ostrowicki (red.),
Materia sztuki, s. 470.

17 1, Lorenc, Swiadomos¢ i obraz. Studia z filozofii przedstawienia, Scholar, Warszawa 2001.

18 Ibidem, s. 29.

19 Ibidem.
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wiec czastkowej, przypadkowe;j. Ten drugi rodzaj mimesis oddala cztowieka
od wzoréw doskonatos$ci®.

W sporze o przedstawienie wazne jest miejsce Sokratesa jako tego, ktéry nie
moéwi, jego ,bezmiejsce” (Xawpa) stuchania, usytuowane miedzy logosem i mu-
thosem?!. Derrida odkrywa, ze Sokrates czuje sie podobny do poetéw i na-
Sladowcow.

Sokrates méwi, ze nie ma nic przeciwko ludowi czy rasie, plemieniu poetéw (poietikon
genos). Ale zwazywszy na miejsce i warunki ich narodzin oraz warunki ich ksztatcenia,
naréd albo rasa nasladowcéw (mimetikon ethnos) bedzie miata trudnosci z na§ladowaniem
tego, wobec czego pozostata obca, to znaczy tego, co dzieje sie raczej w dziataniach i w sto-
wach (ergois, logois) niz w widowiskach lub obrazach. Istnieje réwniez rodzaj lub plemie
sofistow (ton sofiston genos). Réwniez w tym wypadku Sokrates przywiazuje szczegélne
znaczenie do sytuacji i podkresla stosunek do miejsca: rodzaj sofistdw charakteryzuje
sie brakiem wtasnego miejsca, gospodarstwa, statej siedziby [...]. Natomiast sama stra-
tegia Sokratesa rozwija sie, wychodzac od swoistego braku miejsca, i wtasnie to czyni jg
tak niepokojaca czy zgota oszatamiajaca. Zaczynajac od o$wiadczenia, ze jest troche jak
poeci, nasladowcy i sofisci, bo nie potrafig opisac filozoféw-politykéw, Sokrates udaje, ze
nalezy do tych, ktérzy udaja. [...] Ale méwiac to, Sokrates krytykuje 6w genos, do ktérego
przynaleznos$¢ udaje. Chce powiedzie¢ prawde na jego temat: w gruncie rzeczy ludzie ci
nie maja miejsca, sg tutaczami®z.

Sokrates wiec ze swojego ,bezmiejsca” zamienia filozofie w dramat. Wy-
obraznia filozoficzna uwolniona od regut odbicia nie staje sie dowolna, wcigz
pozostaje uwarunkowana wieloma regutami interpretacji dotyczacymi juz nie
mimesis, lecz mechanizméw pamieci, fantazji czy wyobrazni. Mechanizmem
uwalniajacym problematyke mimetyczng od schematu lustrzanego odbicia,
szczeg6lnie w sztuce, jest udziat pamieci, fantazji czy wyobrazni w procesie
odtwarzania. Pozwalaja one na autonomizacje obrazu, na jego oderwanie od
pierwowzoru i interpretacje®.

20 Tbidem, s. 31.

21 Tbidem, s. 40.
2 1. Derrida, Xdpa/Chora, thum. M. Gotebiewska, KR, Warszawa 1999, ss. 50-52.
23 |, Lorenc, Swiadomo$é i obraz..., s. 45.
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Roland Barthes wyraza histeryczne marzenie o doskonatym obiekcie sztuki,
gdzie zniknie pekniecie/oddzielenie/przepas¢ miedzy podmiotem a przed-
miotem.

Sztuka melodii mogtaby da¢ pojecie o tym wokalnym pi$mie; lecz skoro melodia umarta,
moze kino dzi$ odnajdzie je szybciej. Wystarczy, by kino uchwycito z bardzo bliska dzwiek
stowa (to w koricu uogélniona definicja ,nasienia” pisania) i pozwolito ustysze¢ material-
no$¢, zmystowos¢ oddechu, chrypy, miekko$ci warg, catg obecnosé¢ ludzkiego pyska (niech
glos, niech pisanie bedg $wieze, swobodne, obslinione, drobnoziarniste i drgajace jak pysk
zwierzecia), by zdotato oddali¢ signifié i wrzuci¢ anonimowe ciato aktora do mojego ucha;
to grzechocze, trzeszczy, piesci, trze, tnie: szczytuje'.

Nie mozna zaktada¢, ze tej przepasci nie ma i nigdy nie byto, trzeba ja
przekroczy¢. Nie mozna by¢ juz tylko odbiorca dzieta sztuki, nalezy wiedzie¢,
do jakiej, wedtug Stanleya Fisha, ,wspoélnoty interpretacyjnej”? sie nalezy.
W Kkinie, zaréwno po stronie tworcy, jak i odbiorcy, mamy do czynienia ze
wspolnota. Bohaterami ksigzki Gilles’a Deleuze’a o kinie sg tworcy kina, my-
$lagcy obrazem, nie odbiorcy, widzowie, konsumujacy obraz jako ,,naturalny”.

Wielkich twoércow kina mozna, jak nam sie wydawato, poréwnywac nie tylko do malarzy
i architektow czy muzykdw, lecz takze do myslicieli. My$la oni za pomocg obrazéw-ruchu;
i obrazéw-czasu, a nie za pomoca pojec. | niczego w tym nie zmienia ogromny udziat
szmiry w produkcji filmowej - nie jest on wiekszy niz w innych dziedzinach, cho¢ ma to
nieporéwnywalne konsekwencje ekonomiczne i przemystowe. Wielcy twoércy filmowi sa
jedynie bardziej narazeni, nieskonczenie tatwiej przeszkodzic¢ im w realizacji dzieta. Histo-
ria kina to dtugie dzieje meczenstwa. Mimo to kino wpisuje sie przeciez do historii sztuki
i historii my$li za sprawg jedynych w swoim rodzaju, autonomicznych form, na przekér
wszystkiemu wymys$lonych i przeniesionych na ekran przez twércow?.

1 R. Barthes, Przyjemnos¢ tekstu, ttum. A. Lewanska, KR, Warszawa 1997, ss. 98-99.

% Por. S. Fish, Interpretacja, retoryka, polityka. Eseje wybrane, red. A. Szahaj, Universitas
Krakow 2002.

3 G.Deleuze, Wstep, w: Kino. 1. Obraz-ruch. 2. Obraz-czas, thum. J. Marganski, stowo/obraz
terytoria, Gdansk 2008, s. 7.
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Jedna z autonomicznych form jest ruch (,jazda kamery”, w kinie uwazana
czesto za bardziej specyficzny dla tego medium $rodek niz montaz). Montaz
wcigz, mimo wszystko, odpowiada mysleniu pojeciami. Dopiero ruch pokazuje
w petni, Ze film nie moze by¢ odbierany jako surowa rejestracja rzeczywisto-
$ci. Ludzkie spojrzenie nie odpowiada oku kamery. By¢ moze najlepiej mowi
o tym paradoks wychwycony przez Rudolfa Arnheima:

[...] mimo catej, obrazowosci” filmu, prezentowane nam przedstawienia czesto postrzega-
my tak, jak rzeczywiste przedmioty: ,film wywotuje réwnocze$nie wrazenie rzeczywistego
wydarzenia i obrazu”.

Wydarzenie i obraz w jednym - zderzamy sie z tym niemozliwym widze-
niem zwtaszcza w momentach zatrzymania akcji w filmie. Siegfried Kraucer,
wcze$niej niz Deleuze, wyrdznit specyficzne ruchy filmowe: poscig, taniec
i zatrzymanie akgcji. Cenit zwtaszcza ten ostatni rodzaj ruchu, uzyskiwany
np. dzieki montazowi wewnatrzkadrowemu, w ktérym obserwujemy zalez-
no$¢ miedzy ludZmi i przedmiotami®.

Kino jako dzieje meczenstwa (wedtug Deleuze’a) ujmowane jest w ten
sposéb z wielu powodéw, lecz najbardziej wyraznym jest ,praca zbiorowa”
tworcow. Wojciech Chyta, analizujgc kulture audiowizualng z pozycji widza,
pisze, ze owa ,praca zbiorowa” powoduje pojawienie sie ,niekomunikowalne-
go podmiotowego korelatu projekcyjnej obecnosci przedmiotu odniesienia”®.
Ten korelat to wta$nie widz, pojmowany jako bierny.

Powszechno$¢ ekrandw prowadzi, zdaniem Chyty, do wyizolowania ,religii
wtadzy”. Religia ta ustanawia przedmiot wiary w postaci ciggtosci fantazmatu
i wymaga ofiary rozumu, ktéry wyrzeka sie pragnienia. I tak jak pragnienie
rodzi sie z zaangazowania w obecno$¢ (materialng), tak fantazmat od tej obec-
nosci uwalnia. Fantazmat (jego trwanie) staje sie dzi§ wazniejszy niz realizacja
pragnienia, do ktdrej ma doprowadzi¢ rozumne dziatanie, dlatego pragnienie
zawsze bylo utozsamiane z mysSleniem, a wyobraznia - z psychozg i snem’.

Czy Wojciech Chyta nie pisze o fantazmacie jako zagarnietym przez figu-
racje? Figuracja jest cato$ciowa i cielesna, w odréznieniu od ustanawiajacej
»Sschemat wymiany” reprezentacji. Je$li chcemy unikng¢ pesymizmu Baudril-
larda czy Chyty, niewierzacych w mozliwo$¢ symbolicznej wymiany, i odda¢
sprawiedliwo$¢ Ranciéere’owi, wypada dla jasno$ci wywodu, za Barthesem,
odrdéznié figuracje od przedstawiania (reprezentacji). Figuracja to pojawianie

* R. Arnheim, Film als Kunst, za: A. Pitrus, Przedstawianie (hasto), w: A. Helman (red.),
Stownik pojeé filmowych, t. 6: Przedstawianie, obraz, pismo, znaczenie, Wyd. Wiedza o Kulturze,
Wroctaw 1994, ss. 12-13.

5 T. Miczka, Stownik pojec filmowych, t. 9: Ruch, czas, przestrzen, montaz, Wyd. Uniwersy-
tetu Slaskiego, Katowice 1998, s. 39.

¢ W. Chyta, Kultura audiowizualna (w stulecie ekranu w kulturze), Wyd. Fundacji Huma-
niora, Poznan 1999, s. 95.

7 Ibidem, s. 132.
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sie ciata w tekscie - ciata ze swojg konkretnoscig, erotyzmem, np. autora z ca-
tym jego zyciem popedowym lub fikcyjnej postaci, ktéra wzbudza pozadanie.
Tekst w figuracji jest zagarniety przez cielesno$¢, staje sie wiec w catosci
fantazmatyczny.

Awreszcie: sam tekst, jego struktura diagramatyczna, a nie nasladowcza, moze sie odstoni¢
w postaci ciata, rozwarstwionego na przedmioty-fetysze, na miejsca erotyczne. Wszystkie
te dziatania wzmacniaja figure tekstu, niezbedna dla rozkoszy lektury. Tak samo, i bardziej
jeszcze niz tekst, film bedzie zawsze nieodwotalnie figuratywny (dlatego warto jednak
robi¢ filmy) - nawet jesli niczego nie przedstawia.

Przedstawienie z kolei to ,figuracja przetadowana”, ktéra - précz sensu pozadania -
przepeliniaja inne sensy: to przestrzen réznorodnych alibi (rzeczywisto$¢, moralnos¢,
wiarygodno$¢, czytelno$¢, prawda itd.)®.

Figuracja to ,zawarcie siebie w spojrzeniu” - zaréwno autora przed-
stawienia (nawet jezeli autor jest rzecza), jak i jego odbiorcy, natomiast
przedstawienie to schemat, nie znajduje sie ono ani po stronie podmiotu, ani
przedmiotu. Mimo Ze przedstawienie tez jest cate - ,nic nie wyskakuje poza
kadr - obrazu, ksigzki, ekranu”?, pozostaje w obrebie fikcji, moze odsyta¢ do
»prawdziwej wymowki” - jego alibi to ,rzeczywisto$¢, moralnos¢, wiarygod-
nos¢, czytelnos¢, prawda itd.”

Film /kino nie jest idealnym medium, Zadna dziedzina sztuki nigdy ide-
alnego obiektu (bez nadmiaru opisu/pisma) nie wytworzy. Mimo wszystko
sztuka filmu jest blizej obiektu niz obrazu. Moze sie do niego zbliza¢, np.
przez szacunek dla autora - oczywiscie nie w znaczeniu osoby o okreslonym
charakterze czy $wiatopogladzie tworzacej konkretny wytwér/przedmiot
sztuki, lecz osoby, ktéra zagospodarowata na potrzeby sztuki jakas$ nieznang
dotad przestrzen.

Pojecie autorstwa nie jest jednoznaczne, zauwaza Alain Bouillet!?, i podlega
ewolucji, zwtaszcza ostatnio, w przeciwienstwie do pojecia artysty, ktére od co
najmniej dwoch stuleci wigze wytwoérce z konkretnymi obiektami uznanymi
za dzieta sztuki. Aby zachwia¢ pozycja artysty, trzeba wskaza¢ obszary sztuki,
gdzie koncepcja autorstwa wydaje sie co najmniej przestarzata. Takim obsza-
rem jest, oprécz filmu, np. art brut - sztuka ,surowa”, z marginesu. Bouillet
nazywa twoércow art brut autorami (w odréznieniu od artystéw), a tych, ktorzy
pasjonuja sie ta sztuka — amatorami, w przeciwienstwie do kolekcjoneréw,
zainteresowanych sztuka ze wzgledu na jej warto$¢ wymienna.

8 R. Barthes, Przyjemnos¢ tekstu, ss. 85-86.
° Ibidem, s. 87.

10" Prof. Alain Bouillet z Université de Paris-X-Nanterre i Université de Paul Valéry (Montpel-
lier I11), autor wielu prac z zakresu wrazliwo$ci emocjonalnej oraz estetyki, od 30 lat zajmuje
sie badaniem, ochrona i promocja art brut; wypowiedzi o relacji autor - amator zaczerpnetam
z wyktadu pt. O spotkaniu z autorami art brut i jego implikacjach etycznych; Miedzynarodowa
Konferencja ,Art brut - miedzy sztuka a terapig”, Poznan 16.04.2010 r.
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Koncepcjg autorstwa zywo interesowano sie w okresie o$wiecenia i ro-
mantyzmu, oczywiScie na zasadzie opozycji: oSwiecony autor jest przede
wszystkim racjonalny, ale mimo Ze positkuje sie wzorami (najczesSciej wigza-
nymi ze starozytnymi kanonami piekna), wznosi sie ponad nature, natomiast
autor romantyczny jest irracjonalny, dlatego Ze jest geniuszem, réwnym Bogu
w swojej mocy kreacji. W sSredniowieczu nie przywigzywano wagi do autor-
stwa. Dzi$ natomiast autorstwo kojarzy sie gtéwnie z egzekwowaniem prawa
autorskiego, co rodzi wiele problemoéw, zwtaszcza w przypadku mediéw
przekazu, w ktérych mamy do czynienia z ,,autorstwem zbiorowym” (Inter-
net, film) i tworczo$cia ludzi, ktérzy nie oddzielaja produkcji artystycznej od
wtasnego zycia (twércy art brut). Aby powstaty wytwory art brut, konieczne
jest, zdaniem Bouilleta, spetnienie trzech warunkdéw, szczegdlnie deficytowych
w dzisiejszych czasach: tworzenie w ukryciu (tajemnicy), ciszy i samotno$ci.
Czesto wytwory te sg po prostu ukrywane przez autoréw. Trzeba niejako
zastuzy¢ na ich ,do$wiadczenie”. Bouillet powotuje sie na stowa Gilles’a De-
leuze’a, ze tworzy¢ to nie tyle komunikowac sie, ile raczej bronic sie, stawiac
opor rzeczywistos$ci.

Ow opér jest oporem wobec réznego rodzaju dychotomii, poczawszy od
dychotomii widzialno$ci i styszalnosci, zwiazanej z Heglowskim wywyzsze-
niem zmystu stuchu nad wzrokiem. Dopiero stuch znosi u Hegla zewnetrz-
nos¢. O tym, ze teza ta nie ma potwierdzenia w do§wiadczeniu, méwig filmy,
chociazby Oko z 2008 r.

Widzimy to na przyktad w filmie Oko (Jian Gui, 2002) braci Pang i jego amerykanskiej wersji
(The Eye, 2008, rez. David Moreau) - bohaterka, ktéra utracita wzrok w bardzo wczesnym
dziecinstwie, dwadzie$cia lat p6zniej (dzieki skomplikowanej operacji przeszczepu rogéw-
ki) odzyskuje zdolno$¢ widzenia. Okazuje sie jednak, ze - méwigc najogdlniej - widzi , zbyt
wiele”, widzi rzeczy ,nie z tego $wiata”, rzeczy, ktdre nie pasujg, nie mieszcza sie w naszej
rzeczywistosci spoteczno-symbolicznej (a fabularnie - widzi duchy). Zgodnie z logika
filmu, wzrok, ktoéry odzyskuje bohaterka, jest wzrokiem dwuletniego dziecka, wzrokiem
przed-symbolicznym (utracita go, zanim weszta w porzadek jezyka i symbolicznie ustruk-
turyzowanego widzenia)''.

Owo ,widzenie wiecej” to obecnie promowany nowy sposéb ,bezinte-
resownos$ci” doswiadczenia estetycznego, poprzez ,przezycie zaskoczenia”,
w ktérym stara kategoria ,teraz”'? nabiera zupetnie nowych znaczen.

W semiotyce wspoétczesnej doswiadczenie estetyczne, rozumiane jako
szczegblnego rodzaju proces komunikacji, nie podlega klasycznemu systema-
tyzowaniu w czasie. Wedtug Anny Wolinskiej logika otwartosci charakteryzu-
jaca komunikaty estetyczne zaktada, Ze to, co pojawia sie ,nagle” i ,teraz”, jest
czym$ nadmiarowym w stosunku do tego, co dotychczas byto rozpoznawane

K. Mikurda, Spojrzenia i ich losy, w: L. Magnone, A. Mach (red.), Wokét Freuda i Lacana.
Interpretacje psychoanalityczne, Difin, Warszawa 2009, s. 297.
12 A. Wolinska, , Teraz” - doswiadczenie estetyczne, ,Sztuka i Filozofia” 34/2009.
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zgodnie ze stylistycznymi przyzwyczajeniami. Ow efekt estetyczny zostaje
okreslony przez Umberto Eco jako ,funkcja estetyczna”, ktéra wykracza poza
oczekiwania odbiorcy. Funkcjonalizacja momentu ,teraz”, podkresla Wolinska,
oznacza takie jego ujecie, ktére uwzglednia owo minimum ciggtosci z uwagi na
mozliwosci przeformutowania kodu, w konsekwencji ktérego mozliwe staje
sie ukazanie wtasciwie nieograniczonego pola mozliwosci interpretacyjnych?s.

Doswiadczenie terazniejszosci zwigzane jest z wielopoziomowoscia pa-
mieci, ktéra wymaga szeregowania danych, a wiasciwie spietrzenia powsta-
tego po przetworzeniu informacji. Owo wrazenie ,teraz”, czyli ,absolutnej
terazniejszosci” sztuki, lezy - pisze Andrzej Gwozdz — u podstaw , efektu tele-
wizji”, ktory jest obecny mimo interwencji telewizji w ,faktyczna bezposred-
nios¢”1*. Wida¢ to najlepiej w transmisjach sportowych, gdy np. wydarzenia,
wydawatoby sie ,nieprzeznaczone do telewizji”, sa oZywiane przez montaz
zageszczajacy czas ich trwania (powtdrki ujec, zwolnienia, komentarz). Catos¢
zostaje przyttoczona przez ,ideologie bezposredniosci relacji”’®.

Filozofia przedstawienia ttumaczona przez Ranciére’a jako ,dzielenie
postrzegalnego” zawsze dotyczy dominujacego medium, ktére przez swoja
dominacje musi wydawac sie niepodzielne; jest to oczywiscie mitlub - w uje-
ciu Barthes’a - stereotyp. Stereotyp zawsze ukazuje wptyw czaséw na pro-
dukcje artystyczng, ktéra zabija sztuke. Serge Guilbaut, analizujac fenomen
paradoksalnego zwigzku miedzy sztuka a politykg w Stanach Zjednoczonych
w | potowie XX wieku, zauwazyt, Ze zwtaszcza od 1946 r. wazna bronia
w walce ideologicznej byto propagowanie amerykanskiego stylu zycia (way
of life). Byto to mozliwe dzieki wyréznieniu sztucznego miejsca tego rzekomo
powszechnego stylu - Hollywood. Filmy hollywoodzkie proponowano przy
tym po bezkonkurencyjnie niskich cenach, ich koszty produkcji zwracaty sie
bowiem juz na rynku amerykanskim. Struktura rynku przesadzita o losie
europejskiego przemystu filmowego. Oferta filmu amerykanskiego miata
zabezpieczac przed ,wirusem komunizmu”?e,

Czynnikiem, ktéry istotnie dopomogt w ksztattowaniu sie ekspresjonizmu
abstrakcyjnego, byt powolny proces demarksizacji, a dalej depolityzacji cze-
$ci antystalinowskiej lewicy intelektualnej Nowego Jorku, rozpoczety okoto
1939 r. wraz z gwattownym wzrostem uczu¢ narodowych. Mimo zakorzenie-
nia w tradycji antystalinowskiej lewicy okresu miedzywojennego artystom
udato sie wytyczy(¢ ,trzecia droge”, abstrakcyjna i ekspresjonistyczng, omija-
jaca zasadzki lewicowych i prawicowych ekstremizmoéw. Sztuka awangardy
odniosta jednak sukces, prawdopodobnie dlatego, ze wspétbrzmiata z ideolo-

13 Ibidem, ss. 49-50.

14 A. Gwo6zdz, Obrazy i rzeczy. Film miedzy mediami, Universitas, Krakéw 1997.

5 Ibidem, s. 113.

16 S. Guilbaut, Jak Nowy Jork ukradt idee sztuki nowoczesnej. Ekspresjonizm abstrakcyjny,
wolnos¢ i zimna wojna, ttum. E. Mikina, Wyd. Hotel Sztuki, Warszawa 1992, ss. 206-210.
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gia ,nowego liberalizmu”'’, wedtug ktdrego warunkiem dostepu do wolnosci
wszystkich obywateli jest nie tylko minimum socjalne, ale réwnos$¢ szans
w dostepie do edukacji i kultury. Film jest sztuka najbardziej ,liberalng”.

W ksiagzce La Fable cinématographique (Fabuta/bajka filmowa) z 2001 .
Jacques Ranciere pokazuje film jako medium zacierajace granice miedzy
dokumentem a fikcja. Zaznacza na poczatku, ze film nie moze by¢ rozumiany
tylko jako fikcja, z racji jego charakteru technicznego (historia zarejestrowana
na ta$mie jako historia nieprawdopodobna). Powotuje sie m.in. na publikacje
Gilles’a Deleuze’a o kinie. W rozdziale IV Kina Deleuze rysuje historyczny
kryzys psychologii, ktéry nastapit, gdy zdezaktualizowato sie stanowisko
umieszczajace obrazy w §wiadomosci, a ruch w przestrzeni. ,W §wiadomosci
wystepowatyby obrazy - jakosSciowe, nierozciggte. W przestrzeni wystepo-
walyby jedynie ruchy - rozciggte, iloSciowe. [...] Za wszelka cene nalezato
przezwyciezy¢ ten dualizm obrazu i ruchu, $wiadomosci i rzeczy”*®.

Wedtug Deleuze’a, ruch umozliwia wydarzenie sie obrazu. Sa dwa jedno-
czesnie istniejgce stany ruchu: jeden wewnetrzny, czeSciowy, a drugi cato-
$ciowy. Dzieki niewidzialnym montazom (nie obserwujemy bowiem kadréw),
widzac ruch, dokonujemy swego rodzaju ,przekroju czasu” czy ,przekroju
trwania”. Mamy trzy odmiany ruchu: obrazy-postrzezenia (w planach ogdl-
nych), obrazy-dziatania (lub akcje, w planach $rednich) i obrazy-uczucia,
oparte najczesciej na zblizeniach. Ruch obiektywny w obrazie-postrzezeniu
odsuwa sie na dalszy plan w obrazie-akcji, a prawie catkowicie zamienia sie
w czas subiektywny w obrazie-uczuciu®.

W kinie wspo6tczesnym narracja uzyskuje nowa jakos¢, poniewaz ruch abstrahuje od
akgcji i obraz-ruch zostaje zastgpiony prawdziwym obrazem-czasem, w ktérym zanikaja
nastepstwa mijajacych terazniejszo$ci?.

W kinie opartym na coraz bardziej skomplikowanych i abstrakcyjnych
obrazach-czasach coraz wieksze znaczenie ma ruch mysli. Jurij Lotman ujat
ten proces, piszac o ozywianiu i zastyganiu:

Zdolnos$¢ kina do zachowywania obrazdw zycia przy réwnoczesnym zatrzymywaniu lub
przyspieszaniu czasu sprawia, ze jest ono wyjatkowo predysponowane do podejmowa-
nia ztozonych problemoéw naszej epoki. Stary, legitymujacy sie rodowodem barokowym
konflikt - cztowiek i posag, ozywanie i zastyganie - uzyskat w kinie wspé6tczesnym nowy
Zywot?L,

Lotman poréwnuje doswiadczenie kinowe do nauki jezyka obcego i za-
uwaza, ze kino wtasnie przez swoje podobienstwo do zycia utrudnia dostrze-

17 Ibidem, ss. 5-12.

18 G. Deleuze, Kino. 1. Obraz-ruch..., s. 67.

19 Por. T. Miczka, Stownik poje¢ filmowych, t. 9, ss. 42-43.

20 Ibidem, s. 43.

2 . Lotman, Semiotyka filmu, thum. J. Faryno, T. Miczka, Wiedza Powszechna, Warszawa
1983,s.9.
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zenie swej specyfiki. Paradoksalnie bowiem opanowanie catkiem nieznanego
jezyka stanowi mniejszg trudno$c¢ niz opanowanie jezyka pokrewnego. Gdy
tekst jest niezrozumiaty, opanowania wymagaja zaréwno leksyka, jak i gra-
matyka. Z kolei gdy istnieje pozorna zrozumiato$¢, sugeruje ona, ze nie ma
sie czego uczy¢. Zwiekszanie podobienstwa kina do $wiata rzeczywistego
jest jednym ze ,statych czynnikéw ewolucji kina jako sztuki”, dzieki czemu
powstaje ztudzenie zrozumienia tam, gdzie go wcale nie ma. Dopiero wtedy,
gdy zrozumiemy jezyk kina - sugeruje Lotman - przekonamy sie, Ze nie jest
ono kopig rzeczywistosci?2.

Kino jest specyficznym systemem, a w miare komplikowania sie systemu
wzrasta autonomia jego cze$ci. System minimalny tworzy zestaw dwoch
jezykéw, np. werbalnego i przedstawiajacego. Wtasciwg sobie stereoskopie
kultura osigga przez wielojezycznos$¢ i ztozonos¢ zasobu kodéw nadawcy
i odbiorcy, ktore sktadajg sie na tre$¢ swiadomosci jednostek. Im bardziej
specyficzny jest jezyk, ,tym wieksza swoisto$¢ cechuje sposéb jego mode-
lowania, a zatem - tym pozyteczniejszy bedzie on dla systemu w cato$ci”%.
Mozna powiedzie¢, ze kino/film osiggneto obecnie taka swoistos$¢.

W Kksigzce z 1995 r. zatytutowanej Le Mésentente. Politique et philosophie
Ranciére pisze o sytuacji braku rozpoznania (niedoceniania) mowy ,politycz-
nej”, wynikajacej z btednego przekonania o istnieniu wiedzy uzupeiniajacej
(rezerwowej), ktéra mozna stosowac tylko poza polem tego oddziatywania.
Jest to myslenie typowo platonskie — wiara w bezstronnych sedziéw (estety-
koéw, historykdéw sztuki, ktorzy nadadza wtasciwe znaczenie dzietom). Z dru-
giej strony, probuje sie uja¢ na jednym polu analitycznym zbyt wiele domen
(sztuke, polityke, nauke, codzienno$¢) w Konstrukcji jednej racjonalno$ci®*.

Le Mésentente. Politique et philosophie to ksigzka o wyzszos$ci polityki
Arystotelesa nad polityka Platona. Platon rezerwuje domene politycznosci
dla tych, ktorzy (rzekomo) nie chca rzadzi¢, czyli dla filozoféw, a Arystoteles
pisze, ze uprawiac¢ polityke to nic innego jak manifestowa¢ swoj jezyk.

Wszystko to, co manifestuje swdj jezyk, jest wiec polityczne. Film, jako
ze wydaje sie najbardziej upolityczniong ze sztuk, domaga sie innej refleksji
niz tradycyjnie filmoznawcza. Zresztg, jak zauwaza Andrzej Gwo6zdz, dzisiaj
,poszerzone filmoznawstwo” nie ogranicza sie do sumy wiedzy o filmie i me-
diach, kulminujacej w jakiej$ iluzorycznej wspotczesnej obrazowosci, lecz
stanowi teorie jako rodzaj ,modelowania” rzeczywisto$ci. Dzi$ kino podaje
w watpliwos$¢ sens ustanawiania linii demarkacyjnych miedzy obszarami
zastrzezonymi dla teoretykéw filmu, z jednej strony, i teoretykdéw mediow,
z drugiej - kino samo w sobie stanowi zupelnie nowg jako$¢ w analizie?.

22 Tbidem, s. 16.

2 Ibidem, ss. 30-31.

24 ], Ranciere, Le Mésentente. Politique et philosophie, Galilée, Paryz 1995, s. 13.
% A.Gwozdz, Obrazy i rzeczy..., s. 43.
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Gwo7dZ uwaza, Ze rewizji wymagaja zwtaszcza dwa podstawowe teore-
maty tradycyjnego, zorientowanego na kino filmoznawstwa: teoremat repro-
dukgcji technicznej (wsparty na teorii artystycznej mimesis) oraz teoremat
»wrazenia realnosci” (jako pochodna ,teorii aparatu”). Wydaje sie, ze to udziat
aparatury technicznej decyduje o symbolicznej formie filmowej interakcji
medialnej, lecz specyfika obrazu filmowego wymyka sie ujeciu medioznaw-
czemu. Wielomedialno$¢ tworzy rzeczywisty horyzont odniesienia dla funk-
cjonowania filmu. Zadne medium nie moze pretendowac do roli ,naczelnego”,
wyczerpujacego dyskurs o filmie. Wraz z mediami elektronicznymi weszliSmy
w kulturowo nowy, kompleksowy etap praktyki audiowizualnej (,audiowizji”).
Stanowi ona czwarty - po maszynach wytwarzajacych iluzje ruchu, po kinie
i telewizji programowej - porzadek mentalny (,,dyspozytyw”) w historii §rod-
kéw przekazu. Taka perspektywa anuluje dyscyplinarne ramy tradycyjnego
filmoznawstwa. Chodzi o zainicjowanie w refleksji teoretycznej przetomu
znoszacego wytacznosc¢ kina jako medium filmu (a wieci, kinocentrycznego”
filmoznawstwa) na rzecz refleksji nad filmem jako praktyka ,po kinie”?®.

Wplyw na filozofie przedstawienia, ksztattowang réwnolegle z filozofia
w ogdblnosci, mialy wydarzenia z r6znych dziedzin kultury. Dla mnie istotny
jest wptyw sztuki, a w szczegdlnosci filmu. Ow wptyw zostat zaakceptowany
przez francuska semiotyke, a zmiane, jaka nastgpita w przej$ciu od semiotyki
(jako ogolnej teorii znaku) do semiotyki kultury, uchwycit Jacques Ranciére
w fenomenie , dzielenia postrzegalnego”. Owo le partage du sensible to dystry-
bucja kanatéw odbioru rzeczywistosci, czyli dzielenie ,wewnatrzzmystowe”,
przy traktowaniu zmystéw jako nalezacych do umystu (tradycja antykarte-
zjanska). Kanat odbioru rzeczywisto$ci to nie rodzaj zmystu (w tradycyjnym
ujeciu medium), lecz spos6b uzywania danego zmystu i znaczenia przez ten
zmyst udostepnianego.

2% Ibidem, ss. 23-29.
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PERSPEKTYWA REZYSERSKA

Filozofia przedstawienia, zwtaszcza w czasach detradycjonalizacji, przybiera
nieoczekiwany ksztatt, co wigze sie ze zmiang zakreséw politycznosci. Nie
dotyczy ona juz tylko obrazéw czy wyktadu, najlepiej w formie widzialnej, ani
jakiej$ wiedzy, lecz formy dyskursywnej przedstawienia - czego$, co wiedze
i obraz poprzedza. W ujeciu socjologicznym detradycjonalizacja polega nie
na zaniku tradycji, a na zmianie statusu i konieczno$ci ciggtej jej obrony.

Kategoria politycznosci tez ulega przeksztatceniu, cho¢ nie w zakresie
zmiany rzadzacej elity czy innych zmian i przesunie¢ instytucjonalnych, ale
zmiany ,obszaréw podejmowania decyzji”, uwazanych od niedawna za poli-
tyczne, takich jak: biznes, nauka, Zycie miasta, a zwtaszcza Zycie codzienne.
Obszary te przestaja by¢ chronione jako np. sfera prywatna, staja w centrum
politycznych zainteresowan?.

Przedstawienie obejmuje tak rozumiang politycznos¢. Dotyczy zbiorowych
decyzji, ktére probuje uja¢ w perspektywie rezyserskiej, taczacej w jedna ca-
to$¢ rézne obszary planowanego rozwoju, dlatego przybiera ksztatt radykalnie
zmienionej tradycji. Trudno je jednak uchwycic¢ jako spéjne przedstawienie,
poniewaz - wedtug diagnozy Jeana Baudrillarda - wcigz tkwimy w epoce
ikonoklazmu, co ma zwigzek ze szczeg6lnym traktowaniem nie tylko rzeczy-
wisto$ci sakralnej, lecz ogblnie przedstawieniowej, a zwtaszcza sztuki. Wcigz
nie wiemy, czy mozemy ,na wiasna reke” czyta¢ przedstawienia, gdyz - jak
okreslit to Roland Barthes - nie znamy ich alibi.

Préba wyjscia z sytuacji patowej zepchniecia sztuki na margines kultury
moze by¢ jej systemowe ujecie, przywotane przez Michata Ostrowickiego,
ukazujace funkcjonalne zwigzki miedzy §wiatem warto$ci a rzeczywisto$cia

1 U. Beck, A. Giddens, S. Lash, Modernizacja refleksyjna. Polityka, tradycja i estetyka w po-
rzqdku spotecznym nowoczesnosci, ttum. J. Konieczny, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa
2009, s. 8.

2 U. Beck, Ponowne odkrycie polityki: przyczynek do teorii modernizacji refleksyjnej,
w: U. Beck, A. Giddens, S. Lash, Modernizacja refleksyjna..., s. 34.
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zycia kulturowego. Warto wiec podkresli¢ ,wysoki stopient adaptacyjnosci
systemu artystycznego do warunkéw spotecznych”?.
Analizujgc nature dzieta sztuki, Ostrowicki ujmuje to tak:

[...] na gruncie sytuacji estetycznej zachodzi przenikanie sie réznych co do statusu ontolo-
gicznego bytéw, takich np. jak dzieto sztuki i system wartosci, cztowiek i system wartosci,
dzieto sztuki i system cztowieka*.

Struktura dzieta sztuki przedstawia sie jako funkcjonalna, adaptacyjna
w stosunku do innych struktur (systemoéw sytuacji estetycznej, takich jak:
proces twérczy, proces odbioru, $wiat cztowieka), jako mozliwa do modyfi-
kacji samej siebie. Miedzy dzietem sztuki i odbiorcg istnieje rodzaj sprzezenia
zwrotnego, ktére okresla wejscia i wyjécia zewnetrzne dla tych systeméw.
Wejscie zewnetrzne to oddziatywanie w obrebie systemu. Wyjscie zewnetrzne
to oddziatywanie danego systemu na otoczenie (inny system). ,Sprzezenie
zwrotne pomiedzy systemami powstaje dzieki identyfikacji w strukturach
systeméw elementdw brzegowych zewnetrznych jako wejs$¢ i wyjs¢”>. Proces
dynamizacji struktury dzieta sztuki, mimo Ze rozgrywa sie w przedmiocie
(w konkretnym dziele, od ktérego nie mozemy sie oderwac w interpretacji;
dobra interpretacja nie moze traktowac dzieta tylko jako pretekstu), jest za-
poczatkowany przez podmiot; struktura rudymentarna nie jest bezposrednio
poznawalna dla podmiotu, mozna jg pozna¢ tylko posrednio, poprzez rozpo-
znanie struktury zaktualizowanej jako odebranej (w kategoriach odbioru).

Przeszkoda w przyjeciu takiego wyjasnienia funkcjonowania sztuki jest
zaktécenie na poziomie ,wej$¢” i ,wyjs$¢”, bo Zyjemy w coraz bardziej niezr6z-
nicowanej kulturze, gdzie coraz trudniej odr6zni¢ konstruktywistycznie ujete
system i $srodowisko. Srodowisko zawsze jest zagarniete przez inne systemy,
dlatego odroéznienie systeméw od $rodowiska staje sie coraz bardziej subtel-
ne, a w kazdym razie coraz mniej tradycyjne. Nowy typ organizowania zycia
spotecznego nie wynika juz z tradycyjnych modeli, totez nie jest obowigzkowy,
a wspdlnotowe style zycia zawieraja sie jedne w drugich. Ranciere za ten stan
rzeczy wini polityczno$¢ lub - jakby to ujeli przywotani wcze$niej socjologo-
wie - subpolityczno$¢. Polega ona na ,sprzezeniu zwrotnym” obywajacym sie
bez ,wejs¢” i ,wyjsc”. I tak jak symulacja moze by¢ ujeta jako rewers fikcji (sztu-
ka ratujaca fikcje przed zepchnieciem jej na margines), stanowiac opozycyjny
wzgledem rzeczywisto$ci system, neguje znak jako wartos¢, tak politycznosé
jest wprawdzie rewersem pewnego idealnego ,naturalnego podziatu” sfer
zycia, ale poprzez polityczno$¢ prébuje sie ten stan przywrdécié. Czy sie go
przywraca? Nie, tworzy sie zupetnie nowy typ organizacji.

3 M. Ostrowicki, Zastosowanie teorii systemdéw w estetyce. O systemowym sposobie istnienia
przedmiotdéw estetyki, http://www.ostrowicki.art.pl/Natura_dziela_sztuki.pdf (15.02.2011).

* M. Ostrowicki, Natura dzieta sztuki rozpatrywanego w aspekcie systemowego ujecia
sytuacji estetycznej, http:/ /www.ostrowicki.art.pl/Natura_dziela_sztuki.pdf (15.02.2011).

° Ibidem.
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Tozsamo$¢, indywidualna czy zbiorowa, budowana jest - zdaniem An-
thony’ego Giddensa - w oparciu o tradycje. Powigzanie tozsamo$ci indy-
widualnej ze zbiorowg stanowi podstawe bezpieczenstwa ontologicznego.
Zagrozenia dla integralno$ci tradycji sa do§wiadczane jako zagrozenia dla
integralnosci ,ja”. , Tozsamo$¢ to stworzenie niezmienno$ci w czasie, zbudo-
wanie fgczno$ci miedzy przesztoscia a przewidywana przysztoscig”.

Tradycja przenika indywidualizacje. Obecnie indywidualizacja nie oznacza
atomizacji, izolacji, zaniku wiezi spotecznych, ale - wedtug Ulricha Becka -
wykorzenienie ze starych stylow zycia obowiazujacych w spoteczenstwie
przemystowym, przez co zmusza jednostki do indywidualnego konstruowania
swojej biografii. W wizji klasycznego spoteczenistwa przemystowego wspol-
notowe style Zycia przypominaja, zdaniem Becka, ,matrioszki wtoZone jedna
w druga”: klasa zawiera w sobie rodzine, nawet jesli jest to tylko rodzina
nuklearna, ta z kolei zaktada podziat rél i pracy wedtug pici itd. Nowy typ
organizowania zycia nie jest juz zakorzeniony w tradycyjnych modelach, ale
oparty na rozwigzaniach panstwa opiekunczego’.

Maciej Kropiwnicki, ttumacz Le partage du sensible i La haine de la démo-
cratie, uwaza, ze Ranciere nigdy nie przeszedt od polityki do estetyki, lecz
poszukiwat takiego sposobu myslenia, ktory likwidowatby potrzebe tego
typu podziatéw. To juz w zmystowosci nastepuje podziat na to, co uznane za
zgodne z obowigzujacym porzadkiem i co z nim niezgodne. Aby zorientowacé
sie w tej normie, nalezy dostrzec 6w element podziatu. ,Dzielenie postrze-
galnego” nastepuje nie w procesie semiozy, ale znacznie wczesniej - jest to
antykartezjanski poglad na poznanie, gdzie ruch estetyczny moze by¢ inicjo-
wany nie przez res cogitans, lecz z wnetrza res extensa, z samego realnego
do$wiadczenia bytu, z tego, co Kartezjusz uznat niegodnym namystu, bo nie
dawato sie uja¢ w kategoriach mathésis universalis. Ranciére w przywotanej
przez Kropiwnickiego ksigzce La nuit des prolétaires opisuje XIX-wieczny
ruch robotniczy jako ruch estetyczny, w tym sensie, ze ludzie dokonuja re-
konfiguracji catego pola swojego doswiadczenia, dostrzegajac, iz mozliwe jest
wyjscie poza podziat czasu na czas pracy za dnia i czas snu w nocy. Podboj
nocy pocigga za soba radykalng dezidentyfikacje, nowa relacje do mowy,
widzialnosci i zestawu zyciowych mozliwosci®.

Tytutu ksigzki Ranciere’a Noc proletariatu. Archiwa otwartego marzenia
(La nuit des prolétaires. Archives du réve ouvrier) z 1981 r. nie nalezy odczyty-
wa¢ metaforycznie. Chodzi bowiem o XIX-wieczny ruch robotniczy, ktéry
dokonat przesunie¢ w rozumieniu kategorii pracy, najogélniej te kategorie
pojmujac. Ranciere positkuje sie teorig Henriego de Saint-Simona, ktéry utoz-

¢ A. Giddens, Zycie w spoteczeristwie posttradycyjnym, w: U. Beck, A. Giddens, S. Lash,
Modernizacja refleksyjna..., s. 109.

7 Por. U. Beck, Ponowne odkrycie polityki..., ss. 27-28.

8 M. Kropiwnicki, Jedna jedyna mysl Ranciére’a, ,Odra” 11/2008.
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samiat zjawiska spoteczne z fizjologicznymi, a tym samym nauki spoteczne
z naukami fizjologicznymi®.

Estetyczna jest przede wszystkim utopijna wizja przysztosci spoteczen-
stwa robotnikéw. Saint-Simon ujmuje jg jako rozgrywajaca sie na dwéch
ptaszczyznach: mistycznej komunii w spoteczenstwie braterskim i konkretnej
organizacji chronigcej ludzkie stabo$ci. Podstawowe ludzkie stabo$ci mozna
zlokalizowa¢ gtéwnie w dwdch wykluczeniach zycia, jako zdolnego oprzeé
sie na wartosci pracy: w dziecinstwie i starosci. Wtedy to cztowiek wydaje
sie spotecznie nieprzydatny'’.

Noc proletariatu oznacza wiec noc cztowieka, schytek zycia, gdy owoce
pracy zostaja przejedzone przez innych. Saint-Simon (1760-1825), francuski
historyk, filozof, wolnomularz i utopijny socjalista, to najczesciej przywotywa-
ny mysliciel w La nuit des prolétaires. Chcial stworzy¢ spoteczenstwo rzadzone
przez ludzi pracy, fachowcéw w swojej dziedzinie. Dzieki temu spoteczenstwo
w jego wizji miato by¢ bezkonfliktowe. Porzadkowatby je jasny podziat na
trzy klasy: naukowcéw (przyrodnikéw, fizykéw, filologoéw, a takze artystéw
nalezacych do akademii; Saint-Simon odrzucat za to prawnikoéw i filozoféw
jako nieprzydatnych w dziedzinie odpowiedzialnos$ci za rozw6j nauki, klasa
naukowcéw miataby posiada¢ tzw. wtadze duchowa), posiadajacych (mieli
oni finansowa¢ naukowcdéw i petni¢ role regulacyjna w spoteczenstwie;
przedstawiciele tzw. wiadzy $wieckiej; mieli to by¢ gtéwnie przemystowcy,
kierownicy i przedstawiciele wiekszo$ci), pozostatych (pracujacych, respektu-
jacych zwierzchnikéw; reprezentantéw tzw. wtadzy wybierania/mianowania,
pozostajacej w rekach wszystkich ludzi).

Typowe zachowanie owych pozostatych (robotnikéw) skoncentrowane
jest na powrocie do marzen o zrehabilitowaniu morale ich klasy i wyrwaniu
sie z codziennej walki o wynagrodzenie ich pracy. Ale chodzi tez o mozli-
wo$¢ osiggania profitéw z podwojenia aktualnego statusu klasy: uzywajacej
relatywnej stabilizacji swojego podporzadkowania szefom (wtadzy) do zop-
tymalizowania szans na indywidualny (utopijny) sukces, czyli na wyrwanie
sie z tej klasy!™.

Charakterystyczna dla klasy posiadajacej wtadze mianowania jest konsty-
tutywna nie-tozsamos¢, czyli oddzielenie intereséw od problemu tozsamosci,
oddzielenie wynagrodzenia od pracy jako dziedziny nadajacej Zyciu sens.

Jak ma sie ten robotniczy rodowéd nowoczesnego spoteczenistwa do jego
ujecia autorefleksyjnego?

Zwracajac uwage na tesknote Francuzéw do systemowego ujecia, a zwtasz-
cza na fascynacje mysla Heglowska Matgorzata Kowalska zastanawia sie,
z czym wiaze sie radykalna dezidentyfikacja we francuskiej mysli drugiej po-

° ]. Ranciére, La nuit des prolétaires. Archives du réve ouvrier, Fayard, Paryz 2009.
10 Ibidem, s. 193.
11 Ibidem, s. 340.
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towy XX wieku . Nie ma wérod analizowanych przez nig myslicieli Ranciere’a,
lecz sg pozostali, zawsze przywotywani w jego kontekscie: Merleau-Ponty,
Althusser, Foucault, Lyotard czy Deleuze. W tym srodowisku intelektualnym
toczyly sie dyskusje wokot Zrédtowych dla Hegla terminéw i kategorii, takich
jak podmiot, tozsamo$¢, réznica i catosc.

Kowalska zwraca uwage na zwigzek pojecia cato$ci z pojeciem tozsamoSci.
Aby twierdzi¢, ze wielo$¢ elementéw sktada sie na catosé lub podlega jedno-
czacej syntezie, trzeba zatozy¢, ze réznice miedzy nimi albo podobienstwa sa
mniej wazne niz to, co im wspolne, co 1aczy je w zbiorowa tozsamos$¢. Samotoz-
samo$¢ indywiduéw wydaje sie warunkiem lub efektem tozsamosci zbiorowe;.
Klasyczne ujecie zwigzku miedzy wieloma tozsamos$ciami indywidualnymi
a catoscig jako tozsamos$cig og6lng czy zbiorowa przedstawia wtasnie logika
Heglowska'?, zwtaszcza dotyczaca tozsamosci pana i niewolnika.

Kowalska tropi w tekstach wspotczesnej filozofii francuskiej, od George-
s’a Bataille’a do Jacques’a Derridy, stowa w rodzaju: dechirure, dechirement,
arrachement, rupture, faille, félure, fente, scission, division, écart (rozdarcie,
oderwanie, zerwanie, pekniecie, szczelina, rozdziat, rozziew). Terminologia
ta problematyzuje przede wszystkim pojecie cato$ci i tozsamosci oraz zaste-
puje coraz mniej méwiace (i przedstawiajace) pojecie réznicy, stuzy wedtug
Kowalskiej ,walce z heglowskim superwidmem”?3, czyli totalno$cig wszech-
ogarniajacego, homogenicznego, racjonalistycznego dyskursu. Mysliciele
francuscy prébuja na rézne sposoby uwolni¢ sie od tego widma - Lyotard
poprzez ,,wyzwolona réznorodnos¢”, a Foucault poprzez stawanie w obronie
szalencow i dziwakdow.

Znaczna cze$¢ powojennej filozofii francuskiej jest wiec polemika z Heglem.
Dla wielu myslicieli pierwszym powaznym spotkaniem z tym niemieckim filo-
zofem jest seminarium Alexandre’a Kojeve’a (Aleksander Kozewnikow, 1902-
-1968) prowadzone w latach 1933-1939. Kojeve byt Rosjaninem i typowym
rosyjskim myslicielem w tym znaczeniu, ze zawsze w swojej filozofii dotykat
kwestii ostatecznych, byta ona przezywana na podobienstwo religii.

Zaréwno rzeczywisty chrze$cijansko-burzuazyjny Swiat, jak i chrzescijafisko-burzuazyjna
ideologia nie istnieja juz - poza $wiadomosciami, ktére usprawiedliwiajg (i zatujg) albo po-
tepiaja ten Swiat i te Ideologie, ktérych juz nie ma. Nie ma juz Wspélnoty, ale tylko izolowani
ludzie, Poszczegélne Jednostki. Pafistwo istnieje juz tylko dzieki ,ideom” Poszczegélnych
Jednostek, dzieki ich projektom Konstytucji. Jednostki te sprowadzaja sie do swojej rzeczy-
wisto$ci ,,wewnetrznej”, nie obiektywnej, do swoich ,§wiadomosci rewolucyjnych”; sa reine
Metaphysik (czysta metafizyka) - moga mysle¢ (i méwic) obojetnie co. Nie ma juz Swiata:
tylko pewien Gegenstand (przedmiot) pozbawiony struktur, (puste) miejsce dla jakiego$
Swiata. [...] Kazdy moze chcie¢ przeobrazi¢ swoje osobiste idee w rzeczywisto$é politycz-
na, nie uchodzac przy tym ani za szalenca, ani za przestepce; - kazdy moze powiedziec:

12 Por. M. Kowalska, Dialektyka poza dialektykq. Od Bataille’a do Derridy, Fundacja Ale-
theia, Warszawa 2000, s. 167.
13 Ibidem, s. 189.
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,Panstwo to ja”, proponujac ,swoja” Konstytucje. Wissen des Selbstbewufitseins (wiedza
samo-wiedzy) moze sie przeobrazi¢ w Bewegung ((w ruch) o charakterze dialektycz-
nym), tzn. w pewien proces spoteczny, polityczny, historyczny; Gewiflheit (subiektywne
przekonanie) kazdego moze stac¢ sie Wahrheit, Prawda dla wszystkich: - a wszystko to bez
Walki, bez wysitku, bez niszczenia czegos, co sie zastaje. Taka jest absolutna Wolno$¢!.

Rzeczywisty $wiat, zdaniem Kojeve’a, nie istnieje juz poza Swiadomoscig
jednostki. Cztowiek jest samowiedza. Poczatkowo jest nig subiektywnie, ale
gdy zaistnieje w przedmiotowej rzeczywistos$ci jako podmiot woli, staje sie pa-
nem. Dysponuje innym jak przedmiotem. Stanem wyj$ciowym spoteczenstwa
jest wojna jako walka o uznanie pomiedzy ludZmi. S to pojedynki na $§mier¢
i zycie, przemocg likwidowany jest opdr ze strony woli drugiego. Jesli cztowiek
woli zging¢ w walce, nizZ sie podporzadkowac, zwycieza lub zostaje zabity.
Jesli zas zycie jest mu drozsze od wolnosci, poddaje sie i staje niewolnikiem.

Ta wizja Kojéve’a, uznana przez niego za centrum interpretacji heglizmu,
miata wptyw na francuskich filozoféw, lecz byta tez modyfikowana. To nie
tyle ludzie jako jednostki walczg teraz na Smier¢ i zycie, ile ,dyskursy” - cho-
dzi wiec o uznanie wewnatrz mowy. Zwyciestwo jakiego$ dyskursu oznacza
narzucenie innym kanon6w racjonalnosci.

Vincent Descombes, piszac swoja Krétkq historie filozofii francuskiej,
zauwaza, ze narodziny wtasciwej filozofii francuskiej rozpoczynaja sie od
odpowiedzi Kartezjusza na Préby Michela Montaigne’a, tj. od ustosunkowa-
nia sie do poszukiwania prawdy bedacej absolutng pewnoscia. Wspotczesna
filozofia francuska jest zbiezna z cato$cia dyskusji prowadzonych we Francji
i uznawanych przez dzisiejsza publicznos¢ za filozoficzne®®.

Chodzi o zanegowanie Kartezjanskiego sposobu na poszukiwanie pew-
nosci. Po Kartezjuszu pewno$¢ wydaje sie znajdowac catkowicie po stronie
»~wypowiedzi” rozumianej jako ,wykluczanie” innych dyskurséw. Ostatecznie
Kartezjusz pozostaje sam na sam z umystem oczyszczonym z obrazéw (obraz
jest bowiem mniej ,wykluczajacy” niz dyskurs).

Jacques Ranciere zwraca ponownie uwage na obraz, co$ wiecej niz repre-
zentacje, a mniej niz przedstawienie. Prezentuje inne spojrzenie niz to, do kto-
rego przyzwyczaita nas estetyka czy psychoanaliza. Ksiazka o Nieswiadomosci
estetycznej jest refleksjg nad specyfika estetyki jako grajgcej ograniczeniami
mys$lenia na temat sztuki i wiecej - przedstawienia.

Ranciere zdaje sobie sprawe z tego, co socjologia nazywa kompulsywno$cig
naszych czaséw. Kompulsywno$¢ jest okre$leniem nadanym nowoczesno$ci
przez Anthony’ego Giddensa. W najszerszym znaczeniu nalezy jg rozumiec
jako niemoznos$¢ ucieczki od przesztos$ci, kompulsywny powro6t tradycji

14 A, Kojéve, Wstep do wyktadéw o Heglu, thrum. S. F. Nowicki, Fundacja Aletheia, Warszawa
1999, s.167.

5 Por. V. Descombes, To samo i inne. Czterdziesci pieé lat filozofii francuskiej (1933-1978),
ttum. B. Banasiak, K. Matuszewski, Spacja, Warszawa 1996, ss. 7-8.
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w przedstawieniach naruszajgcych polityczng (zorientowang na okreslony
cel) cato$¢. Przekonana o swojej autonomii jednostka wykonuje ukryte wyroki
losu. Pojecie losu zawsze wigzato sie $cisle z tradycjg, dlatego mitem tgczacym
rézne dziedziny humanistyki jest mit Edypa, zwany tragedia przeznaczenia,
mit upolityczniajacy rodzinng tragedie, jako Ze Edyp jest krélem. Tragizm
polega tu na przeciwienstwie poteznej woli bogéw i daremnego sprzeciwu
cztowieka.

0d czaséw Freuda, ktory pierwszy paradygmatycznie zinterpretowat mit
Edypa, panuje przekonanie, ze od dziecifistwa jesteSmy ,zaprogramowani”.
Odkry¢ 6w program mozna tylko na ,krélewskiej drodze do nie§wiadomosci”,
poprzez sny. Zinterpretowane sny odstaniajg wspomnienia, ktére zostaty
pozbawione spotecznego kontekstu dziatania. Giddens uwaza, Ze Freud od-
krywat Edypa w czasach ostabienia starych, skutecznie dotad stabilizujacych
zycie spoteczne, tradycji. To tradycje uspdjniaty spoteczng pamiec. Ich zanik
odstania ,$lady wspomnieniowe”, ktére nie pozwalaja skonstruowacé zadnej
tozsamos$ci w obrebie spotecznych norm?.

Mozna by sparafrazowa¢ po Ranciére’owsku hasto Marksa: swiadomos¢
jest obrazem (odzwierciedleniem) bytu, nie tylko w mysli, na poziomie
czystego intelektu, ale takze w zmystowosci. To tu dokonujg sie pierwsze
poréwnania. A jest co poréwnywac - mamy az cztery wymiary dwoch Kan-
towskich form zmystowosci (wysoko$¢, szerokos¢, gtebokos¢, czas). Dlatego
pierwsza najbardziej ogdlna teza Ranciére’a mogtaby brzmie¢ nastepujaco:
obraz, wyobrazenie (przedstawienie) nigdy nie jest czyms ptaskim. Chodzi
tez, a moze zwtaszcza, o przedstawienie naukowe.

W ksiazce Le spectateur émancipé (Widz wyzwolony) Ranciére’owi nie
chodzi o ostabienie pozycji artysty - tworcy (autora), a raczej ,specjalisty”
od interpretacji sztuki (ale rowniez nauki), ktéry pobudza ,strategie symula-
krum”, polegajacg na odrywaniu przedstawienia od rzeczywistosci’.

Bruno Latour uzywa metafory teatru do opisania sytuacji naukowej (czy
$cislej: eksperymentalnej). Wedtug niego jesli chcemy doktadnie opisac eks-
peryment, a szerzej — cala sytuacje pojawiania sie innowacji, czyli nowego
aktora, to nie wolno nam pozostac tylko w jednej ,ramie odniesienia”. Nalezy
zachowat sie jak rezyser teatralny, ktéry organizuje wszystkie elementy,
nadzoruje aktoréw, rekwizyty i budowe scenografii, by stworzy¢ spektakl.
Spektakl przestaje by¢ suma dziatan zbioru scenicznych i pozascenicznych
elementdw, a staje sie autonomiczna catoscia. ,Konstruktywisci nie potrafia
wyzwoli¢ sie z perspektywy rezyserskiej, za$ obiektywisci nie wykraczajg

16 Por. A. Giddens, Zycie w spoteczenistwie..., s. 93.

17" Baudrillard ujat ja w cztery fazy: na poczatku obraz jest odbiciem rzeczywistos$ci, po-
tem ja maskuje i wypacza, nastepnie maskuje nieobecno$¢ rzeczywistosci, a ostatecznie nie
pozostaje w zadnym stosunku do rzeczywisto$ci i staje sie symulakrum. Por. ]. Baudrillard,
Symulakry i symulacje, thum. S. Krélak, Sic!, Warszawa 2005.
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poza sam spektakl. Dla pierwszych innowacja zawsze pozostaje rezulta-
tem gry sit spotecznych, dla drugich - wyptywa ona naturalnie z porzadku
Swiata”'®. Wedtug Krzysztofa Abriszewskiego ciekawe bytoby przesledzenie
retoryki i argumentacji zmniejszajacej role i usuwajacej w cien ptaszczyzne
spektaklu (nature) w konstruktywizmie i rezysera (czynniki spoteczne)
w obiektywizmie.

Zdaniem Bruno Latoura metafora teatralna estetyzuje namystirodzi szereg
skojarzen oddalajacych od naukowego ujecia prawdy™.

Pozostawanie wiezniem wyobrazenia (,w jednej ramie odniesienia”), czyli
traktowanie czegokolwiek jako naturalnego (to, co jest widziane, po prostu
sie pojawia), grozi brakiem innowacyjno$ci. Trzeba mie¢ $wiadomo$¢ tego
medium, jakie stanowi wyobrazenie. Staje sie ono tu kolejnym elementem
lub nawet aktorem. Pytanie, ktore zadaja sobie konstruktywisci, dotyczy
mozliwo$ci rezyserowania wyobrazen, jakie mamy na temat wynikéw badan
(eksperymentu).

Przedstawienie wigze sie wiec z rezyserowaniem spinajgcym proces
obrazowania w znaczacg cato$¢, zawierajaca trzy momenty wyrédznione
w starozytno$ci jako: Mathésis, Mimésis i Sémiosis?’.

Juz Charles S. Peirce twierdzit, ze wszystko, co nie istnieje w czasie, nie
istnieje w ogéle, bo istnie¢ znaczy trwaé w czasie (Trzecio$¢) lub chociazby
wystepowaé w czasie jako aktualne wydarzenie (Drugo$¢). Istnienie jest
u Peirce’a zwigzane z procesem ciggtych zmian. ,Relacja pomiedzy aktualno-
$cig i mozliwos$cia posrednio ukazuje sposdb, w jaki przeszto$¢ i przysztosé
odnoszg sie do aktualno$ci”?.

Wytaniaja sie tu, idgc za Peirce’em, trzy podstawowe ujecia filozofii przed-
stawienia: najbardziej znana, zwigzana z metaforg lustra (ikon), z kategoria
wydarzenia (indeks) i ze strategia wyrabiania nawykéw w znaczeniu mozli-
woSci uzasadnienia swoich przekonan (symbol).

Vincent Descombes uwaza, Zze nowozytna filozofia francuska od poczat-
ku jest zanurzona w opinii spotecznej, kojarzy sie z filozofig zaangazowa-
ng, przede wszystkim politycznie. Dzi$ jednak, m.in. za sprawg Jacques’a
Ranciére’a, definiuje sie nasze czasy jako pasywne politycznie??. Policja
dominuje nad polityka, oczywiscie policja w rozumieniu Ranciére’a, jako sita

18 K. Abriszewski, Poznanie, zbiorowosc, polityka. Analiza teorii aktora-sieci Bruno Latoura,
Universitas, Krakéw 2008, ss. 81-82.

19 Ibidem, s. 82.

20 R. Barthes, Wyktad, ttum. Tadeusz Komendant (fragmenty wyktadu inauguracyjnego
w College de France 7 stycznia 1977 r.), , Teksty” 5/79, s. 13.

21 M. Kilanowski, O teorii kategorii C. S. Peirce’a i o przezwyciezaniu trudnosci klasycznej
filozofii - na podstawie wspdtczesnych odczytan, w: T. Komendzinski (red.), O mysleniu proce-
sualnym: Charles Hartshorne i Charles Sanders Peirce, Wyd. UMK, Torun 2003, s. 91.

22 T.May, The Political Thought of Jacques Ranciére. Creating Equality, Edinburgh University
Press, Edynburg 2008, s. 1.
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pilnujaca szeroko pojetego tadu, czyli takiego doswiadczania Swiata, ktéry
jego podmiotom wydaje sie naturalny. I dlatego nie potrzebujg rezysera.

Istnieja dwa rodzaje wrazliwosci (sensualno$ci): elitarna i egalitarna,
tj. tych, ktérzy nie maja swojego ,miejsca”, bo sg zbyt ,rowni”#, stanowia
zbiorowy podmiot polityczny, sg zbyt biedni (w sensie nie tylko materialnym),
by egzystowac jako jednostki. Testem demokracji utrzymujace;j te czes¢ spo-
leczenstwa w stanie pasywnym sg abstrakcyjnie pojete wymiana (dzielenie
- partage) i zaufanie. Wymiana wymaga dostepu, wolnosci, a zaufanie jawi
sie jako utrzymywanie porzadku réwnosci szans. Ranciére przedstawia ko-
lejng wspotczesng interpretacje etycznej mysli Kanta jako uniwersalizujaca
nowozytne spoteczenstwo (w kontrascie do interpretacji Johna Rawlsa sta-
wiajacego na ,czysta racjonalno$¢” i Roberta Nozicka stawiajacego na auto-
nomie: cztowiek jako autor swojego zycia). Cztowiek jako cztonek wspolnoty,
spoteczenstwa, wedtug Ranciére’a, respektuje przede wszystkim réwnosé
(rowny podziat nie tylko dobr, ale tez wrazliwo$ci)?. Policje utrzymujaca
demokratyczny porzadek niezr6znicowanych zabezpiecza etyka (moéwigca
przede wszystkim o rownoSci). Przy abstrakcyjnym rozumieniu rownoSci
pojawia sie specyficzna separacja mocy od dominacji. Mamy dwa rodzaje
wolnosci jako zesp6t sprzecznych relacji - wolnos$¢ oparta na dostepie do
»~mocy” iwolno$¢ wszechobecng (wolnos¢ réwnych), dominujaca (ale bierng,
nihilistyczng)?. Technologia (zwiekszajgca ,moc” urzadzen) zwigzana z dys-
trybucja débr umyka przed policja, ale jest tez catkowicie upolityczniona,
umacnia bowiem tradycyjng liberalna polityczna filozofie®®.

Ranciére unika w swoich ksigzkach pojecia zaangazowania. W jego rozu-
mieniu stanowi ono ,pojecie niczyje, ktore jest bezsensowne zaréwno jako
pojecie estetyczne, jak i polityczne”?’. Sztuka i polityka zawsze sie mieszaty,
lecz nie istnieje Zaden wzér czy schemat ujmujacy ich wiasciwg korelacje.
Istnieje natomiast polityka sztuki, ktérg Ranciére wielokrotnie identyfikuje,
czyli wyodrebnia forme upolitycznienia dziatajacg w dziele sztuki. Jednym
z ulubionych przyktadéw Ranciere’a jest teatr Brechta jako niemal archety-
piczna forma sztuki ,upolitycznionej”, mimo Ze nigdy nie doszto do spotkania
miedzy nig a adresatem (robotnikami §wiadomymi istnienia systemu kapi-
talistycznego). Oznacza to, Ze dopasowanie teatru Brechta do jej walczacego
punktu odniesienia nigdy nie zostato zweryfikowane.

Ranciére tworzy swego rodzaju ,heterologie”, ale inna niz ta, ktérg wy-
wodzi sie z tradycji ,filozofii podejrzen”. Michat Kruszelnicki, omawiajgc

2 Ibidem, s. 111.

24 Ibidem, s. 114.

% Ibidem, s. 126.

26 Ibidem, s. 149.

27 1. Ranciere, Janusowe oblicze sztuki upolitycznionej, w: idem, Estetyka jako polityka, trum.
P. MoScicki, J. Kutyta, Wyd. Krytyki Politycznej, Warszawa 2007, s. 176.



70 Wspétczesna filozofia przedstawienia

francuskag heterologie, rozumiang jako pewien , projekt »nauki« o tym, co inne
(co albo radykalnie oddzielone, albo $cisle kontrolowane w zamknietym na
zewnatrz i od wewnatrz systemie)”?%, wymienia przede wszystkim Jacques’a
Derride, a takze Emmanuela Lévinasa, Michela Foucaulta, Georges’a Bataille’a,
Gilles’a Deleuze’a. Nie wymienia jednak Ranciere’a.

W latach 60. na gruncie krytyki rozumu i kultury masowej doszto, wedtug
Kruszelnickiego, do zblizenia miedzy tradycjq szkoty frankfurckiej a filozofig
francuska. Niemiecka i francuska ,skarga na rozum” opierata sie na fundamen-
talnym znaczeniu doswiadczenia Holokaustu jako szczegdlnego wydarzenia,
ktore zmienito spojrzenie na o§wieceniowg idee racjonalnosci, kojarzonej
z warto$ciami rewolucji, takimi jak wolno$¢, réwnos$c¢ i braterstwo, a w XX
wieku ewokujacym ,obrazy dominacji, opresji i represji, a nawet terroru”?.

Wplyw niemieckiej filozofii na francuska jest o tyle ciekawy, ze filozofowie
francuscy stabo znali dorobek Webera, Adorna i Horkheimera - podkre$la
Kruszelnicki. Podtoze filozoficzne dla krytyki rozumu we Francji formowane
byto gtéwnie przez teksty p6Znego Heideggera oraz mistrzéw podejrzen: Nie-
tzschego, Marksa i Freuda®’. Drugim waznym zrédiem francuskiej heterologii
jest specyficzna tradycja fenomenologiczna, zwtaszcza w ujeciu Lévinasa,
cechujaca sie niemoznoscig odciecia etyki od fenomenologii. Lévinas przepro-
wadza krytyke filozofii przedstawienia i SwiadomoSci, podporzadkowujacej
sobie poznawane byty. Stawia teze, ze to ,etyka jest juz sama przez sie pewng
optyka”®l. Zdaniem Kruszelnickiego Husserlowskie pojecie intencjonalno-
$ci ,jawi sie Lévinasowi jako podporzadkowane ruchowi przedstawienia
(my$l ma pozostawa¢ w »adekwatnym stosunku do przedmiotu«)”32. Inno$¢
u Lévinasa, zewnetrzna, transcendentna, cho¢ uobecniona w twarzy Innego,
nie moze zosta¢ przedstawiona czy jakkolwiek zawarta w przedstawieniu.
Z perspektywy Ranciere’a Inny Lévinasa paralizuje, a potem neutralizuje
Innos¢. Gdy odchodzi twarz, nie odciskajac sie w zadnej formie, zapominamy,
co znaczy Inny. Nie jest to wytykany catej filozofii zachodniej gest likwidacji
innosci, raczej wskazanie na tesknote za jej przedstawieniem uwzglednia-
jacym wewnetrzng nieadekwatnos¢, brak wzajemnosci, niepodobienistwo,
asymetryczno$c i ,nieprzeliczalno$¢” etycznej relacji Tozsamego z Innym?*:.

Ranciere twierdzi, Ze polityke okresla ,rekonfiguracja danych form per-
cepcji”**. Heterologia w jego ujeciu jest ideowo bliska zatozeniom Lévinasa,
w sensie uwzgledniania perspektywy etycznej (ale nie bezpos$rednio), lecz

28 M. Kruszelnicki, Drogi francuskiej heterologii, Wyd. Naukowe Dolno$laskiej Szkoty
Wyzszej, Wroctaw 2008, s. 11.

2 Ibidem, s. 26.

30 Ibidem.

31 Jbidem, s. 231.

32 Ibidem.

33 Ibidem, ss. 231-233.

34 ], Rancieére, Janusowe oblicze..., s. 179.
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postuguje sie inng tradycjg mys$lenia. Cofa sie do Kanta, demontuje maszyne
zmystowo$ci i ustanawia nowe sieci zalezno$ci, dokonuje rekonfiguracji
doswiadczanych $wiatéw, na podstawie ktérych definiuje sie ,policyjny kon-
sensus oraz polityczny spor (dissensus)”*°. Pokazuje nie samo do$wiadczenie
»innosci” (jak u Lévinasa), ale sposoby ustanawiania przez praktyki artystycz-
ne nowych modeli narracji lub nowych form postrzegania, ktére wkraczaja
w zagarniete przez polityke pole estetycznych mozliwosci. Wedtug Rancie-
re’a nalezy zmieni¢ sposéb, w jaki zwykle ujmujemy te kwestie.

Marzenie o odpowiednio politycznym dziele sztuki jest w rzeczywisto$ci marzeniem
o zerwaniu zwigzku pomiedzy tym, co mozna zobaczy¢, powiedzie¢ i pomysle¢ bez ko-
nieczno$ci uzycia kategorii przekazu?®.

To raczej rozmaite formy polityki przyswajaja sobie, na swéj wiasny uzytek, sposoby pre-
zentacji badz tez Srodki tworzenia sekwencji wyjasniajacych produkowane w praktykach
artystycznych, a nie na odwrét. [...] Istnieje granica, poza ktéra formy powie$ciowej mikro-
logii tworza model indywiduacji, ktory zaczyna zagrazac politycznemu upodmiotowieniu®’.

Trzeba wiec odrzuci¢ myslenie, ze polityka wptywa na sztuke na zasadzie
dominacji jakiej$ ideologii. To rézne formy polityki (zaangazowanego publicz-
nie dyskursu) przyswajaja sobie praktyki artystyczne, ale do pewnych granic.
Sztuka dazy do , dzieta otwartego”, dlatego jest zawsze politycznie podejrzana
i niebezpieczna, az w koncu zaczyna zagrazac¢ ,politycznemu upodmiotowie-
niu”. To sztuka jest miejscem Innego.

Koncentracja Ranciére’a na estetyce i polityce oraz préba ukazania hete-
ronomii miedzy nimi, a zarazem wzajemnego wptywu, powoduje, ze mysl
etyczna jest z tego pozornie wytaczona. Trudno bowiem odtworzy¢ projekt
jednosci refleksji polityczno-etyczno-estetycznej zawarty w trzech Krytykach.
Wynika to z trudno$ci, o ktérych méwi sam Kant w Krytyce praktycznego ro-
zumu. Moralno$¢ jest wedtug niego zawieszona miedzy skupieniem na celu,
jakim jest ona sama, a prawem zastugiwania na szczescie, ktére miatoby by¢
pochodna osigganego celu, a jednoczes$nie nagroda za jego osiagniecie (wiec
réwniez celem).

[...] ,spos6b”, w jaki mamy pomysle¢ sobie takg harmonie praw przyrody z prawami wolno-
$ci, ma w sobie cos, odnos$nie czego przynalezy nam ,wybor”, teoretyczny bowiem rozum
nie rozstrzyga tu niczego z apodyktyczng pewnoscia i ze wzgledu na ten wybor istnie¢
moze moralne zainteresowanie, ktore przewaza na szali®.

Rozwazajgc niemoznos$¢ potaczenia moralnosci ze szcze$ciem, Kant zwra-
ca uwage na odmienno$¢ praw dotyczacych etyki i szeroko pojetego przy-
rodoznawstwa. Dlatego tez nakaz pomnazania najwyzszego dobra czyni

35 Ibidem, s. 180.

% Ibidem, s. 179.

37 Ibidem, ss. 180-181.

3 1. Kant, Krytyka praktycznego rozumu, ttum. B. Bornstein, Antyk, Kety 2002, s. 143.
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uzasadnionym przedmiotowo (w praktycznym rozumie), cho¢ sposéb, w jaki
nalezy je pomnazac przedmiotowo, nie moze by¢ rozstrzygniety*. Krytyka
praktycznego rozumu pokazata, ze istniejg czyste praktyczne zasady okre-
$lajgce a priori cel rozumu. Czysta praktyczna teleologia, tj. moralnos¢, dazy
do urzeczywistnienia swych celéw w $wiecie. Takie sity rozpoznajemy tylko
w naszym intelekcie i w naszej woli jako przyczynie mozliwos$ci pewnych
stworzonych catkowicie ze wzgledu na cel sam w sobie produktéw, jakimi sg
dzieta sztuki. Tu wedtug Kanta spotyka sie etyka z estetyka - w doskonatej
harmonii przedstawienia samego dla siebie®.

W sztuce odnajdujemy wiec doskonate poczucie wolnosci, cho¢ moze
mie¢ ono cechy btednego kota. Kant doskonale zdaje sobie z tego sprawe.
Przyjmujemy bowiem, ze w porzadku przyczyn sprawczych, jako dziatajacy,
jeste$my wolni, natomiast w porzadku celéw uwazamy sie za podlegtych
prawom moralnym, a z kolei podlegamy tym prawom tylko dzieki przyznaniu
sobie samym wolno$ci woli*.. Jedynym polem, gdzie z tej refleksji ,wytraca sie”
dodatkowy sens, jako wyjscie z btednego kota, jest sztuka (bezinteresowne
przedstawienie). I tak jak niektérzy komentatorzy Kanta (John Rawls) ak-
centuja wolno$¢ postepowania, inni (Jacques Ranciere) wskazuja na wybory
zapisane w przedstawieniowej formie dzieta sztuki.

Zaréwno Rawls, jak i Ranciere opieraja sie na filozofii Kanta, lecz eksponujg
inne jej elementy. Rawls proponuje koncepcje sprawiedliwo$ci rozumiang jako
bezstronnos¢ (w Teorii sprawiedliwosci z 1971 r.). Zasady sprawiedliwosci
wybierane sg ,za zastona niewiedzy” co do wtasnej pozycji w rozsadzanych
za pomoc] tej zasady sporach. Bezstronno$¢ w ustalaniu zasad sprawiedli-
wego spoteczenistwa powinna by¢ potaczona z hipotetyczng ignorancjg co
do wtasnych, indywidualnych czy grupowych, intereséw oraz szans sukcesu
osigganego lub nie na skutek ich realizacji, wedle zasady podziatu tortu: ,Jesli
nie wiem, ktéry kawatek tortu mi przypadnie, to dzielac go, bede sie starat
dzieli¢ réwno”*%

Najwiecej kontrowersji wzbudzity dwie idee Rawlsa zwigzane z ignorancja,
twierdza Andrzej Szahaj i Marek N. Jakubowski: ,sytuacji pierwotnej” oraz
,Zastony niewiedzy”. ,Sytuacja pierwotna” dotyczy idealnej sytuacji stania
na zewnatrz spoteczenstwa, tj. sytuacji sprzed uspotecznienia. ,Zastona
niewiedzy” oznacza, ze nikt z uczestnikdw przyszitej umowy spotecznej nie
zna swojej przysztej pozycji w danym spoteczenstwie, nawet jesli moze ja
zaprojektowa¢. Wyklucza ona tworzenie koalicji przy zawieraniu umoéw
i gwarantuje bezstronno$¢. Rawls zaktada wiec, ze strony zamiast uzgadniaé

3 Ibidem.

0 1. Kant, Pisma teleologiczne, thum. ]. Nowotniak, D. Pakalski, Wyd. Rolewski, Torun 2000,
ss. 37-38.

“1 1. Kant, Uzasadnienie metafizyki moralnosci, thum. M. Wartenberg, Antyk, Kety 2001, s. 66.

*2 ]. Rawls, Teorie sprawiedliwosci, za: A. Szahaj, M. N. Jakubowski, Filozofia polityki, Wy-
dawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2006, s. 119.
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koncepcje konkretnego dobra, powinny zadbac o to, by stworzy¢ warunki
do jej swobodnego okreslania i rewidowania*?. Warunki te okresla wtasnie
zasada sprawiedliwosci jako bezstronnosci, wynikajgca z przekonania, ze nikt
nie zastuguje na talenty i zdolnosci, jakimi zostat obdarzony przez nature.
Oczywiscie filozofia polityczna Rawlsa, stanowiaca element pewnej tradycji
w tonie mys$li liberalnej, niebezpiecznie zbliza sie tu do mysli lewicowej,
chcacej poddaé wolny rynek spotecznej kontroli. Poglady Rawlsa oczywiscie
ewoluowaty, a pod wptywem licznych krytyk, jak zauwazaja Szahaj i Jaku-
bowski, gtéwnie z obozu tzw. komunitarystéw, zmienity sie.

Robert Nozick jedyny sens istnienia panstwa widzi w ochronie obywateli,
ale krytykuje Teorie sprawiedliwosci Johna Rawlsa i poddaje krytyce wszelkie
bardziej rozwiniete struktury panstwowe wybiegajace poza funkcje ochronne
zycia i wlasnosci (panstwa minimalnego).

0 ile Rawls we wczesnym okresie uwazat, Ze poprawnie sformutowana
teoria sprawiedliwo$ci powinna obowigzywaé powszechnie, wyrazajac soba
po kantowsku pojmowang idee rozumu, o tyle pdZniej uznat, Ze teoria ta wy-
raza jedynie doswiadczenia pewnego kregu kulturowego. Rawls rozr6znia
dwie wtadze moralne: poczucie sprawiedliwosci i koncepcje dobra, tj. celow
wartych posSwiecen. Druga zasada pokazuje, Ze teoria sprawiedliwos$ci jako
bezstronno$ci nie wymaga zaangazowania jednostki w cato$¢é spoteczenstwa,
ajedynie w te jego czes¢, ktéra wyznacza jej status jako obywatela. Daje ona,
zdaniem Rawlsa, optymalna szanse na powstanie ,dobrze urzadzonego spo-
teczenstwa demokratycznego”**.

Ranciére nie wierzy w dobrze urzadzone spoteczenstwo demokratyczne.
Uwaza on, Ze nawet opozycja ,nagiego zycia” i egzystencji politycznej moze
zostac upolityczniona. Licznymi przyktadami podwaza dowodzenie Hannah
Arendtiinnych filozoféw ,obietnicy”, ,méwiacych zgodnie, iz albo prawa czto-
wieka sg prawami obywatela, tzn. prawami tych, ktérzy majg prawa, co jest
tautologia, albo prawa obywatela sa prawami cztowieka, ale poniewaz nagi
cztowiek nie ma praw, to prawa te sg prawami tych, ktérzy nie maja zadnego
prawa, co jest absurdem”*°, Ranciére pokazuje przede wszystkim niemoc
wyobrazen ,sytuacji pierwotnych” czy ,rzeczy samych w sobie”. W tym sensie
zdaje sie modyfikowaé Kantowska triade zakorzeniong w trzech Krytykach:
etyka jako celowe dziatanie w kierunku dobra, polityka jako mozliwo$¢ wypo-
wiadania projektu (prawdy), estetyka jako harmonia zmystowego ogladu rze-
czywisto$ci, ktérej granice wyznacza wzniostos$¢. Sugeruje on, ze aby dobrze
dzi$ uchwycié politycznos¢, trzeba zacza¢ epistemologiczng refleksje od tego,
na czym Kant ja skoniczyt - od estetyki, nie od poje¢, lecz od przedstawienia.

*3 Taka strukture wtadzy Jadwiga Staniszkis nazywa dyktatem formy. J. Staniszkis, Antro-
pologia wtadzy. Miedzy Traktatem Lizboriskim a kryzysem, Prészynski i S-ka, Warszawa 2009.

“ Por. A. Szahaj, M. N. Jakubowski, Filozofia polityki, ss. 118-122.

% ].Ranciére, Nienawis¢ do demokracji, ttum. M. Kropiwnicki, Instytut Wydawniczy Ksiaz-
ka i Prasa, Warszawa 2008, s. 76.






RETORYKA OBRAZU
— SEMANTYCZNE PRZESUNIECIE
W ROZUMIENIU WYPOWIEDZI
(Dzielenie postrzegalnego)

Kategoria dyskursu moze by¢ rozumiana nie tylko jako wypowiedz, ale przede
wszystkim jako specyficzne ,ustawienie” sytuacji komunikacyjnej. Dzieto
wyzwala sytuacje komunikacyjne, stad kategoria dyskursu wciaz lezy w polu
zainteresowan sztuki. Jacques Ranciere w Le partage du sensible (2000) i La
haine de la démocratie (2005) ukazuje, ze w zadnym z interes6w komunika-
cyjnych nie ma naturalnej (dyskursywnie neutralnej) racji. Kazda wypowiedz
jestbowiem zanurzona w konkretnym dyskursie i nie moze poza niego wyjs¢.

W latach 70. francuskie stowo discours robi wielka kariere, réwnolegle do
spostrzezenia, ze jezyk jest symbolicznym mechanizmem przemocy®. Stowo
discours, powigzane z rozmowa, przeméwieniem, rozprawg, odnoszone do
catej retorycznej tradycji, zawierajace wymag jesli nie natychmiastowego
zrozumienia, to przynajmniej mocy perswazyjnej, nabiera dzi$ nowych zna-
czen. Co ciekawe, potocznie discours jest rozumiany odwrotnie - jako ,mowa
trawa”. Ambiwalencje wymogu zrozumiato$ci w przypadku stowa discours
kreslg Michel Foucault w Porzqdku dyskursu (1970) i Roland Barthes w Wy-
ktadzie (1977)2.

Nawet jesli cztowiek boi sie wej$¢ w dyskurs (a wedtug Foucaulta kazdy sie
boi, bo dyskurs przede wszystkim utwierdza - fixe - poczatek i grozi redukcja

1 A. Doda-Wyszynska, Mit mitosci w polityce, w: ]. Miluska (red.), Polityka i politycy. Dia-
gnozy - oceny - doswiadczenia, Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan 2009.

2 M. Foucault, Porzqdek dyskursu. Wyktad inauguracyjny wygtoszony w Collége de France
2 grudnia 1970, ttum. M. Koztowski, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2002; R. Barthes, Wyktad,
ttum. T. Komendant (fragmenty wyktadu inauguracyjnego w College de France 7 stycznia
1977 1), ,Teksty” 5/79; A. Doda-Wyszynska, Lacanowskie upodmiotowienie, czyli o Mitosci raz
jeszcze, w: E. Domanska, M. Loba (red.), French theory w Polsce, Wydawnictwo Poznanskie,
Poznan 2010.
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catego systemu do poczagtkowego zatozenia), szeroko rozumiana , Instytucja”
tagodnie naktania go do tego (przy czym mdéwi to profesor na wyktadzie
inauguracyjnym w renomowanej uczelni). Wedtug niego nigdy nie méwimy
jako pojedyncze ,ja", to znaczy tylko we wtasnym imieniu. Gdy Roland Bar-
thes w 1977 r. otrzymuje Katedre semiologii w College de France, wygtasza
zadziwiajaco podobny do Foucaultowskiego, peten obaw wyktad, w ktérym
mowi o niewierno$ci jezyka, zawsze idacego na stuzbe wiadzy.

Dyskurs to dialog z punktu widzenia etycznego - pisze Marek Zirk-Sa-
dowski®. Discours to co$ wiecej niz dialog, oznacza on nawet zniwelowanie
dialogu, jego ujednolicenie, praktyke przekazywania sobie znaczen, pewnej
edukacji znaczen.

Upadek retoryki, jaki nastgpit przede wszystkim w o$wieceniu, wynikat
gléwnie z rozwoju gramatyki uniwersalnej. Poniewaz to gramatyke uwazano
za sztuke logicznego mowienia, retoryka zostata odsunieta na dalszy plan
i ograniczona do sztuki pisania, raczej do wyobrazenia niz pojecia, czyli do
sztuki, a nie nauki. Retoryka stanowi przede wszystkim sztuke rozwijania dys-
kursu, dlatego w ktérym$ momencie zostata potraktowana jako zewnetrzna
wobec tresci, ograniczona do zabiegéw stylistycznych stuzacych upiekszeniu
tekstu. Tymczasem ta ,starsza siostra eseju” rozbraja mechanizmy wtadzy,
o ktérych wspomina Barthes. Wedtug niego aby jezyk poszedt ,na stuzbe
wladzy”, wystarczg silne przekonanie i/lub odpowiednia liczba powtérzen*.

Dlatego zdaniem konstruktywistéw czas porzucié to, co oparte na silnym
przekonaniu, a zajg¢ sie tym, co posrodku, a co z reguty nie jest opisane. Bruno
Latour uwaza, ze w pracy badawczej czesto pomija sie pytanie o proces, opi-
sujacy przejscie od rzeczy do stéw, od lokalnosci do uniwersalnosci. Jesli za
,hieruchome”, sztywne etapy badan uznamy: etap, na ktérym pojawia sie jaka$s
rzeczywista granica miedzy przedmiotem badanym a znanym, oraz etap, na
ktérym konczy sie pisanie naukowego raportu, to otrzymamy schematyczny
podziat przedmiot - podmiot. Warto jednak zaja¢ sie tzw. zaposrednicze-
niami. Mozna je wymaza¢ lub pomina¢, ale to oczyszczenie ze wszystkich
zaposredniczen przestrzeni badawczej, pomiedzy ustalonymi biegunami,
stwarza przepas$¢ miedzy materia a jezykiem. Latour proponuje wiec wybraé
taka ontologie, w ktérej mozna postugiwac sie trzema obiektami: materia,
jezykiem i przepascia®.

Do przepa$ci zaliczamy przedstawienie - zmieszanie jezyka i rzeczywisto-
$ci. Przepasc to dobra metafora przestrzeni obrazu/wyobrazenia (przedsta-

3 ,Z punktu widzenia komunikacyjnego dialog ma wiele aspektow, lecz z punktu widzenia
etycznego przyjmuje on charakter dyskursu”. M. Zirk-Sadowski, Pojecie dyskursu, ,Kultura
i Spoteczenstwo” 2/1992, s. 64.

* Por. R. Barthes, Wyktad, s. 11.

5 K. Abriszewski, Poznanie, zbiorowos¢, polityka. Analiza teorii aktora-sieci Bruno Latoura,
Universitas, Krakow 2008, ss. 44-45.
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wienia). W jezyku francuskim istnieje wyraZne rozréznienie stowa ,obraz” na
la peinture (obraz namalowany) i 'image (podobienstwo, symbol, wyobraze-
nie). W jezyku polskim stowo to zawiera wszystkie te znaczenia, ale najmniej
kojarzy sie z wyobrazeniem, raczej z czym$ nieruchomym, czyli blizej mu do
skojarzenia z malowidtem.

Jacques Ranciére w Le destin des images pisze gtéwnie o obrazach jako
sztuce wizualnej (malarstwo, film), lecz jego koncepcja daleko wykracza poza
pojecie la peinture. Wedtug niego dotychczas btednie moéwilismy o ,koncu
obrazéw” jako katastrofie medialnej, zwigzanej ze sztuka lat 1880-1920,
zrywajaca z tradycyjna koncepcja mimesis, tymczasem prawdziwa katastrofa
(czy mniej dramatycznie - zerwanie) jest wciaz przed nami®.

Powszechnie panuje poglad, ze o komunikacji decyduje rozumienie stow.
Proces preparowania stow (ktore staja sie obiektami) z obrazéw (rzeczy)
opisuje Michel Foucault w ksigzce Stowa i rzeczy. Archeologia nauk humani-
stycznych. Jezyk zawiera sie w stosunkach znakéw i przedstawien. Cztowiek
nie odkrywa znakdéw jako czegos$ do rozszyfrowania, raczej przedstawienie
dane przez znaki. Przedstawienie jest pierwszym, co sie poddaje rozumieniu.
Jezykiem postugujemy sie nie tyle dzieki ruchowi rozumienia, ile ,w odwra-
calnych i podlegajacych analizie stosunkach znakéw i przedstawien™. Jezyk
powstaje nie wtedy, gdy uzewnetrzniamy przedstawienie, czyli opisujemy
rzeczywistos¢, lecz gdy w przewidywalny sposéb zamieniamy je w znak
(reprezentacje). Wedtug Foucaulta cztowiek nie odkrywa znakéw do rozszy-
frowania, ale na odwrét - przedstawienie dane jest przez znaki, dlatego rodzi
jezyk, ktory wtdrnie staje sie systemem znakéw dzwiekowych®.

,Prawdziwe pismo” pojawito sie jego zdaniem dopiero wtedy, gdy ludzie
zrezygnowali z przedstawiania rzeczy czy jakich$ ich elementéw, lecz uzyli
arbitralnych znakéw. Foucault wyréznia trzy techniki pisma: najprymityw-
niejsze kuriologiczne (wykorzystujace mechanizm synekdochy), nieco dosko-
nalsze hieroglify ,tropiczne” (mechanizm metonimii) i pismo symboliczne,
z natury podwojone (zapis stéw i kryjacych sie za nimi rzeczy jest osobny - te
dwie rzeczywisto$ci przynalezg sobie na zasadzie tradycji: uczac sie stow,
uczymy sie rzeczy). To w pojeciu zawarty jest sens, nie w materii, w nosniku,
ktéry mozna skomentowac jako ,widzialno$¢” lub rzecz - co$, co jest wtasciwie
poza systemem znakowym. Tak jak w zdaniu: ,Nadaje temu statkowi imie
»Krélowa Elzbieta«” statek znajduje sie po stronie przedstawienia - widzial-
nosci, a Krélowa Elzbieta - przewaznie po stronie formy tego przedstawienia,
chyba Ze jest fizycznie obecna w trakcie tej czynnosci.

¢ J. Ranciére, Le destin des images, La fabrique éditions, Paryz 2003, s. 27.

7 M. Foucault, Stowa i rzeczy. Archeologia nauk humanistycznych, ttum. T. Komendant,
stowo/obraz terytoria, Gdansk 2006, s. 105.

8 Ibidem.
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Pismo symboliczne wykorzystuje mechanizm katachrezy - tworzacy wraz
z synekdochg i metonimia komplet potrzebny do odwzorowania rzeczywisto-
$ci wjezyku symbolicznym, opisywany jako ,efekt poslizgu jezykowego”, gdyz
wiasnie ten efekt sprawuje kontrole nad wyobrazeniem (przedstawieniem)?®.

Najpopularniejsza definicja (Stowniki jezyka polskiego) katachrezy brzmi:
»przenosnia nielogiczna utworzona na zasadzie odlegtych skojarzen” (co nie
znaczy, ze metafora uchodzi za logiczna). Stanowi ona nowe uzycie wyrazu,
rozszerzajace jego stosowalno$¢ semantycznag, czesto na zasadzie analogii, np.
gataz rodu, ucho filizanki. Czes$ciej taczy sie jednak z naduzyciem, dlatego wi-
doczny jest w niej, czasem zabawny (jak umieszczenie znanego frazeologizmu
w niewtasciwym kontekscie: ,Tomasz Adamek to prawdziwy diament wséréd
bokseréw, jest twardy jak stal”), efekt przepasci miedzy jezykiem a rzeczywi-
sto$cig, mimo Ze intencja i sens wypowiedzi sa zrozumiate.

Na poczatku i na konicu procesu rozumienia znajdujg sie znaki, lecz po
drodze mamy ,zabawe w gtuchy telefon”, czyli r6Znego rodzaju szumy, rowniez
semantyczne. Sens owym szumom nadajg szczego6lne przedmioty - obrazy
(strukturyzujace droge podmiotows, jaka przebywa sens).

Tab. 1. Rodzaje pisma wedtug Foucaulta
w ujeciu podmiotowo-przedmiotowym

Pojecie Naoczno$¢
Przedmiot pismo kuriologiczne hieroglify tropiczne
(synekdocha) (metonimia)
. . pismo symboliczne
Podmiot stownik (katachreza)

Zrédto: opracowanie wiasne na podstawie: M. Foucault, Stowa i rzeczy...

Przedstawienie ,przepuszcza” znaki, jest dalszym etapem reprezentacji,
ktoéra je ,zatrzymuje”. Wedtug Foucaulta w XVII wieku ewoluuja cztery zasad-
nicze figury reprezentacji: convenientia - odpowiednio$¢ (ewolucja przebiega
wedtug zasady ,coraz blizej”), aemulatio - odbicie, imitacja (ulega rozprosze-
niu), analogia (krzyZuje sie z convenientia i aemulatio, zyskuje odwracalno$¢
i poliwalentny charakter, przez co staje sie uniwersalng figurg odwzorowa-
nia), sympatia (zyskuje moc upodabniania, przerabia wszystko na identycz-
nos¢)*,

Wedtug Immanuela Kanta zasade formy $wiata dostepnego zmystom sta-
nowi to, co zawiera w sobie podstawe powszechnego zwigzku wszystkiego,
co jest fenomenem. W teorii Kanta istniejg dwie bezwarunkowo pierwsze
zasady uniwersum jako fenomenu, ktére sg powszechne, a zarazem stanowig

9 Ibidem, s. 109.
10 Ibidem, ss. 29-35.
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Tab. 2. Rodzaje odwzorowania wedtug Foucaulta
w ujeciu podmiotowo-przedmiotowym

Pojecie Naoczno$¢
Przedmiot aemulatio - odbicie, imitacja analogia
Podmiot convenientia - odpowiednio$¢ sympatia

Zrédto: opracowanie wiasne na podstawie: M. Foucault, Stowa i rzeczy...

schematy i warunki wszystkiego, co procz tego jeszcze w ludzkim poznaniu
ma charakter zmystowy: czas i przestrzen'?.

Idea czasu nie wyplywa ze zmystéw, lecz jest przez nie zaktadana. Jedynie
dzieki idei czasu mozemy sobie co$ zmystowo przedstawié¢ - jako wcze-
$niejsze lub p6zZniejsze. Metafizyczne prawo ciggtos$ci brzmi nastepujaco:
wszelkie zmiany sg ciggte lub plynne, tzn. przeciwstawne stany nastepujg
po sobie jedynie dzieki istnieniu ré6znych standéw posrednich. Czas nie jest
czyms$ obiektywnym i realnym, lecz podmiotowym, jest czysta naocznoscia.
Ci, ktérzy gtosza obiektywna realno$¢ czasu, pojmuja go albo jako ciagty
przeptyw w istnieniu, ktéry zachodzitby nawet woéwczas, gdyby nie byto
zadnej rzeczy, albo jako pewna realno$¢ wyabstrahowang z nastepowania po
sobie wewnetrznych standw - jak przedstawia to Gottfried Wilhelm Leibniz.
Wedtug Kanta wielko$¢ czasu mozna oszacowac jedynie in concreto - albo
na podstawie ruchu, albo szeregu mysli. Mozliwo$¢ zmian daje sie pomysleé¢
jedynie w czasie, czasu zas nie sposéb pomysle¢ dzieki zmianom!2,

W zmys$le zwanym przez Pierre’a Bourdieu praktycznym czas jest doswiad-
czany poprzez obrzedy przejscia, ktére wyznaczajg granice czasowe pewnych
doswiadczen zyciowych:

0 ile nie ma potrzeby zwraca¢ szczeg6lnej uwagi na funkcje uprawomocniania podziatu
pracy i wtadzy miedzy ptciami spetniang przez system mityczno-rytualny catkowicie
zdominowany przez warto$ci meskie, o tyle na pewno mniej oczywiste jest to, ze spo-
teczna strukturyzacja czasowosci, ktéra organizuje wyobrazenia oraz praktyki i ktorej
najuroczystszym wyrazem sg obrzedy przejscia, spetnia funkcje polityczng, manipulujac
symbolicznie ,granicami wieku”, czyli barierami miedzy réznymi kategoriami wiekowymi,
lecz takze nalozonymi na nie ograniczeniami?.

Pojecie przestrzeni tez nie jest wyabstrahowane z wrazen zewnetrznych.
Nie mozna uja¢ czegos$ jako istniejacego poza nami, jesli nie przedstawiamy
sobie tego jako znajdujacego sie w jakim$ miejscu, réznym od tego, w ktérym

1 Por. I. Kant, O formie i zasadach swiata dostepnego zmystom oraz swiata inteligibilnego.
0 pierwszej podstawie réznicy kierunkéw w przestrzeni, ttum. A. Banaszkiewicz, Zielona Sowa,
Krakéw 2005, ss. 13-17.

2 Ibidem, ss. 29-34.

13 P. Bourdieu, Zmyst praktyczny, thum. M. Falski, Wyd. Uniwersytetu Jagielloniskiego,
Krakéw 2008, s. 251.
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sami przebywamy. Mozliwo$¢ spostrzezen zewnetrznych zaktada wiec pojecie
przestrzeni, a nie je tworzy'*.

Sa to dwie zasady poznania zmystowego i to zasady jednostkowe. Pierw-
sza dotyczy ogladania przedmiotu, druga - stanu przedstawienia. Dlatego
przestrzen jako obraz stuzy pojeciu samego czasu wtedy, gdy przedstawimy
go sobie jako linie, a jego granice (chwile) jako punkty. Czas dostarcza nato-
miast najwazniejszych warunkéw, dzieki ktérym umyst moze poréwnywac
pojecia. Zatem tylko wéwczas mozemy wydac sad o tym, co niemozliwe, gdy
w tym samym czasie o tym samym podmiocie orzekamy A i nie A. Pojecia
czasu i przestrzeni sg wyabstrahowane nie ze zmystowego spostrzezenia
przedmiotu (poniewaz wrazenie dostarcza materii, a nie formy ludzkiego
poznania), lecz z aktywno$ci samego umystu?s.

Jezeli przedmiot nazywamy noumenon (za Kantem), to jego przedstawienie
nie jest zmystowe, lecz wiasciwie puste, stuzgce tylko do wyznaczenia granic
poznaniu zmystowemu i pozostawienia wolnego miejsca, ktérego nie mozemy
wypetni¢ ani mozliwym doswiadczeniem, ani czystym intelektem. Krytyka
czystego intelektu wedtug Kanta nie pozwala wiec na stworzenie sobie no-
wego pola przedmiotéw. Przyczyng tego btedu jest to, ze myslenie poprzedza
wszelkie mozliwe okre$lone uporzadkowanie przedstawien.

Przedmiotem pojecia, ktéremu nie odpowiada zadna naocznos$¢, na jaka
mozna wskazad, jest nic, to znaczy pojecie bez przedmiotu. Realnos¢ to
co$, negacja to nic. Forma naocznosci bez substancji nie jest sama w sobie
przedmiotem, a jedynie jego (jako zjawiska) formalnym warunkiem, jak
czysta przestrzen i czysty czas. Kantowski podziat pojecia ,nic” (zwiazanego
z przedstawieniem) musiatby wyglada¢ nastepujaco: nic jako puste pojecie
bez przedmiotu (to, co w Peirce’owskiej triadzie jest przedmiotem), pusty
przedmiot pojecia (rzecz w znaczeniu fenomenologicznym), pusta naoczno$¢
bez przedmiotu (obiekt) i pusty przedmiot bez pojecia (obraz).

Pusty przedmiot pojecia (rzecz) i pusta naoczno$¢ bez przedmiotu (obiekt)
to puste data do wytwarzania poje¢, matryce ideologii. Zaréwno wiec nega-
cja, jak i sama forma naocznosci nie sg bez czegos realnego przedmiotamie.
W ten sposdb Kant wyklucza z filozofii najbardziej ciekawe pojecia: rzecz
i obiekt, nie méwigc o obrazie traktowanym jedynie estetycznie i kojarzo-
nym ze sztukami plastycznymi.

1* Kant przyjmuje przestrzen najwyzej trzywymiarowa. Czwarty wymiar - czas, dodany
przez nowoczesna fizyke, nie jest kontynuacja pierwszych trzech wymiaréw. Jezeli dzisiaj
matematycy opisuja przestrzen n-wymiarowg, to w skrajnie elementarny sposéb, tzn. jako
zbidr weztéw i ich potgczen. Dopiero topologia umozliwita wyobrazenie sobie przestrzeni
n-wymiarowych, ale nie ktdci sie ona w najmniejszym stopniu z zatoZeniami Kanta.

15 Por. L. Kant, O formie i zasadach..., ss. 28-40.

16 Por. I. Kant, Krytyka czystego rozumu, t. I, thtum. R. Ingarden, PWN, Warszawa 1986,
ss. 479-483.
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Tab. 3. Rodzaje przedstawienia
w ujeciu podmiotowo-przedmiotowym

Pojecie Naoczno$¢

Przedmiot fenomen reprezentacja
(obecnos¢ rzeczy)
czysta przestrzen

Podmiot nic widzialno$¢
figuracja
czysty czas

Zrbdto: opracowanie wtasne na podstawie: 1. Kant, Krytyka czystego rozumu, t. 1,
ttum. R. Ingarden, PWN, Warszawa 1986.

Tab. 4. Rodzaje doswiadczenia przedstawienia
w ujeciu podmiotowo-przedmiotowym

Pojecie Naoczno$¢
Przedmiot fenomen/rzecz obraz jako doskonaty
obiektywna przedmiot bez pojecia

nieprzedstawialna
Podmiot nic obiekt
pojecie bez przedmiotu subiektywny
przedstawialny
(widzialny)

Zrbdto: opracowanie wiasne na podstawie: I. Kant, Krytyka czystego rozumu.

Retoryka obrazu (filozofia przedstawienia) rozgrywa sie miedzy obrazem
a obiektem, miedzy naoczno$cig a widzialnoscia. Po stronie naoczno$ci znaj-
duje sie to, co estetyczne - dzielenie postrzegalnego podejmowane w prébach
przej$cia miedzy przedmiotem - obrazem (jako tym, co dane, zewnetrzne,
catosciowe) a podmiotem (przedstawieniem, ktére w przypadku skrajnej
subiektywizacji przybiera posta¢ obiektu, zawsze czastkowego).

Ranciére pisze, Ze to, co estetyczne, dotyczy Kantowskiej idei ,apriorycz-
nych form zmystowosci”, czyli kwestii czasu i przestrzeni, form konfiguracji
naszego miejsca w spoteczenstwie, z ktorych wynikajg dalsze podziaty: na to,
co wspoélne i prywatne, na prace i odpoczynek (np. ,robotnikiem jest ten, kto
nie ma czasu na robienie czegokolwiek innego poza swojg praca. W konse-
kwencji sednem »rewolucji« byt podziat czasu”'’). Sztuka zaangazowana jawi
sie wiec jako ,proéba wyrwania spraw spotecznych z fabuty przedstawienio-
wej” i przerobienia na ,fabute estetyczng”'8, a wiec proba przejscia od obrazu

17 Ibidem, s. 39.
18 1, Ranciere, Od polityki do estetyki, w: idem, Dzielenie postrzegalnego. Estetyka i polityka,
ttum. M. Kropiwnicki, ]. Sowa, Wyd. Korporacja Halart, Krakow 2007, s. 39.
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do obiektu. Takie ujecie otwiera droge do myslenia cybernetycznego, ktore
przesuwa akcent w badaniach nad komunikacjg na tzw. systemy sterowania,
zalezne od dominujacych technologii. Cybernetyka chce by¢ przy tym nauka
interdyscyplinarna - odkrywajac ogélne prawa wspélne dla ré6znych nauk,
umozliwia przenoszenie tych praw z jednej dziedziny na druga.

Michat Ostrowicki zwraca uwage na wirtualng nature ludzkiej $wiado-
mosci, ktéra mozna potraktowac jako ,Zrédto tworzenia matryc”. Oznacza to
konfiguracje zar6wno w obrebie intelektu, jak i zmystowosci, bez rozréznia-
nia tych sfer. Aby pokazac jednolitg zasade dziatania matryc i SwiadomoSci,
postuguje sie on ,,0g6lnym modelem sterowania” systemu, czyli $wiadomosci
jako cato$ciowej struktury informacyjnej*°.

Pojmujemy cztowieka jako cze$ciowo izolowany, wewnatrzkodujacy system autonomicz-
ny, ktéry zdolny jest podtrzymywac swoje istnienie poprzez odtwarzanie samego siebie
oraz wytwarzanie elementéw rzeczywistosci, czyli odtwarzanie siebie w postaci matryc.
Podmiot tworzy wewnetrzny model informacyjny, z ktérym wychodzi do rzeczywisto$ci
zewnetrznej w procesie réznych dziatan, np. w postaci ekspresji osobowosci. Wewnetrzne
tworzenie obrazu rzeczywisto$ci moze by¢ wewnatrz-informacyjne - i jest wtedy mode-
lowaniem wtasnego $wiata cztowieka, lub zewnatrz-informacyjne, kiedy stuzy tworzeniu
$wiata zewnetrznego - w naszym rozumieniu, jest tworzeniem matryc cybernetycznych?.

Ostrowicki przywotuje starg antropologiczng metafore ucztowieczania
jako przechodzenia cztowieka od natury do kultury i podwaza jej sens. Czto-
wiek nie nasacza sie kulturg, lecz technologia umozliwiajaca dostep do nowych
rzeczywisto$ci. Pojecie technologii nie jest ontologiczne, tak jak jest nim np.
pojecie wirtualnosci. Aby zanalizowac funkcjonowanie wspotczesnych tech-
nologii, potrzebny jest, zdaniem Ostrowickiego, nowy termin - technalysis,
rozumiana jako krytyczna strategia opisu przywtaszczania przez okreslone
technologie sposobéw my$lenia o rzeczywistosci.

W Dzieleniu postrzegalnego Ranciere zwraca uwage na wspotczesnag
niezrozumiato$¢ procesu obrazowania wcigz odbieranego jako ,naturalne”,
powierzchowne odwzorowanie. Nie dostrzega sie ,mocy schematyzowania”
rzeczywisto$ci zawartej w obrazie i catym przedstawieniu (przechodzacym
etapy: rzecz - obraz - obiekt). Po lekturze Nienawisci do demokracji Ranciere’a
mozna nawet odnie$¢ wrazenie, Ze politykom odpowiada pewne wykluczenie
z obowiagzujacego dyskursu ludzi kulturalnych, a zwtaszcza obeznanych ze
sztuka wykorzystujaca site obrazowania. Ranciére nie tyle ustawia sie po
stronie wrogéw demokracji, ile pokazuje, jak polityka odbiera ludziom gtos,
zwtaszcza tym, ktorzy postugujac sie przedstawieniami, nie méwig ,,dos¢
zrozumiale”.

19 M. Ostrowicki, Wirtualne realis. Estetyka w epoce elektroniki, Universitas, Krakéw 2006,
ss.101-102.
20 Jbidem, s. 102.
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Wedtug Ranciere’a estetyczny porzadek, ujmujacy sztuke jako sensowng
catos$¢ do rozwazenia, powoduje zatamanie sie systemu reprezentacji, w ktd-
rym istnieje $cista zalezno$¢ miedzy tematem a przedstawieniem (np. tragedia
jest przeznaczona dla arystokracji, komedia dla ludu, malarstwo historyczne,
jak nazwa wskazuje, opracowuje inne tematy niz malarstwo rodzajowe). Este-
tyczny rezim rozbija te korelacje, powodujgc, ze to nie sztuka staje sie wrazliwa
na anonimowa jednostke, ktéra wezwana do odpowiedzi, pozwala sie sztuce
klasyfikowad, ale jednostka staje sie nosnikiem piekna?! jako specyficznej,
niepowtarzalnej harmonii. Z jednej strony obserwujemy wiec w dziedzinie
sztuki masowa reprodukcje, z drugiej - prawdziwe uwolnienie jej potencjatu.
Pytanie brzmi: czy Zrédet tej rewolucji nie mozna szuka¢ we wcze$niejszej
refleksji nad ,zapisem” rzeczywistosci? Historia jezyka wyposazonego tylko
w pismo figuratywne wyczerpuje sie szybko, poniewaz taki jezyk nie pozwala
na postep. Poznanie bowiem - zdaniem Michela Foucaulta - wymaga najpierw
uczenia sie stéw, potem ewentualnie hierogliféw, tymczasem zycie ludzkie
okazuje sie za krétkie na te podwojna edukacje. Ponadto z czasem wyczerpuje
sie pewnos$¢é rozumienia znaczenia wynikajgca z powigzania dzwiekéw i figur
(za sprawag tradycji). Niemozliwa staje sie zar6wno nowo$¢, jak i przetrwa-
nie tradycji, ktéra dziata jedynie jako mit, a nie jako obrzed. Spoteczenstwo
zaczyna tworzy¢ Historie i - sitg rzeczy - subiektywno$¢. Jest to przypadek
spoteczenstwa pierwotnego, ktory opisat Mircea Eliade w Micie wiecznego
powrotu - spoteczenistwa bez Historii. Charakteryzuje sie ono ,pamiecia lu-
dowg”, polegajaca na archiwizowaniu wydarzen indywidualnych dopiero po
przemianie ich w archetypy, po anulowaniu ich osobliwo$ci ,historycznych”
i,,0sobistych”?,

W archetypach nie ma nic osobistego, ale wyrazaja sie one poprzez dostep-
ne osobistej interpretacji symbole. Pismo alfabetyczne, anektujgc symbole,
catkowicie zmienia ludzka historie, najpierw rezygnuje z rysowania przed-
stawien, potem z samych przedstawien. Jeden alfabet stuzy do zapisywania
réznych jezykéw i pozwala na obieg idei. Foucault stawia teze, Zze mozliwo$¢
postepu powstaje z powodu niewielkiej liczby elementéw sktadowych. Jezyk
umozliwia ciggtos¢ (przestrzeni), nawet bez przedstawienia?, jako jednos¢
ikonu, rozbijana przez ,metafore lustra”. Kazdy symbol da sie bowiem po-
wielié.

Przedstawienie jawi sie jako to, co zakt6ca dyskurs, albo czyni z niego
pewna strategie ,produkcji znaczenia”. Czy jest wczesniejsze w systemie?
Wedtug Charlesa S. Peirce’a to, co wcze$niejsze w systemie, ma zawsze pierw-
szenstwo. Czy przedstawienie jest wiec Pierwszym? Owa Pierwszos$¢ czesto

21 1. Rancieére, Dzielenie postrzegalnego..., s. 96.
22 M. Eliade, Mit wiecznego powrotu, ttum. K. Kocjan, KR, Warszawa 1998, s. 59.
23 M. Foucault, Stowa i rzeczy..., ss. 110-111.
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opiera sie symbolizacji (Trzeciemu), jest tez czesto przyczyna traumy, jako
co$, co w ogdle nie podlega symbolizacji.

Takze Kant uznawat potrzebe my$lenia troistego:

Czyniono mi zarzuty z tego powodu, ze moje podziaty w dziedzinie czystej filozofii sa
niemal zawsze trojcztonowe. Lezy to jednak w samej naturze rzeczy. Jesli podziat ma by¢
dokonany a priori, to bedzie on albo analityczny, opierajacy sie na zasadzie sprzecznosci;
i wowczas jest zawsze dwucztonowy (quodlibet ens est aut A aut non A). Albo jest on
syntetyczny, a jesli, jak w tym wypadku, ma by¢ dokonany na podstawie pojec¢ a priori
(a nie, jak w matematyce, na podstawie naoczno$ci odpowiadajgcej a priori pojeciu), to
stosownie do tego, co potrzebne jest do syntetycznej jednosci w ogdle (potrzebne do tego
sa mianowicie 1) warunek, 2) to, co uwarunkowane, 3) pojecie wynikajace z potaczenia
tego, co uwarunkowane, ze swym warunkiem), podzial musi by¢ koniecznie trychotomiag?*.

Przedstawienie mogtoby by¢ czym$ w rodzaju warunku, w tym sensie jawi

sie jako co$ wczesniejszego w systemie.

Kant ostatecznie tworzy tabele wszystkich wyzszych wtadz ze stanowiska
ich systematycznej jednosci. Jest ona podzielona na trzy elementy: wtadze
umystu, wiadze poznawcze i zasady a priori®®.

Tab. 5. Rodzaje wyzszych wiadz umystu wedtug Kanta

Wszystkie wiadze umystu

Wtadze poznawcze

Zasady a priori

Zastosowanie do

Wtadza poznania intelekt prawidtowos¢ przyrody
Uczucie rozkosz . /2 .

. - y wiadza sadzenia celowos¢ sztuki

i przykrosci

Wtadza pozadania rozum cel ostateczny wolnosci

Zrédto: 1. Kant, Krytyka wladzy sqdzenia, thum. J. Gatecki,
Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2004, s. 56.

Wyréznione przez Kanta dziedziny mozna odnies¢ do Lacanowskich sfer

jezyka: przyroda wyraza symboliczne (S - jako dostepna dzieki opisom), sztu-
ka - wyobrazeniowe (I - od imaginaire, dostepna poprzez forme), a wolnos¢
- realne (R - dostepna poprzez sprzeczno$¢ pozadania i celu ostatecznego).
Wtadze te uktadaja sie w skrét ,,SIR” (Pan, Mistrz). Przedstawienie przecho-
dzace te trzy etapy zasad i zastosowan uwzniosla sie w etyce.

Uznanie wyzszo$ci piekna przyrody nad pieknem sztuki, polegajace na tym, ze choc¢by
piekno przyrody zostato pod wzgledem formy nawet przescigniete przez piekno sztuki,
to jednak tylko ono moze wzbudzi¢ bezposrednie zainteresowanie - poglad ten zgodny
jest z czystym i gruntownym sposobem mys$lenia wszystkich ludzi, ktérzy kultywowali
swe poczucie etyczne?®.

2+ 1. Kant, Krytyka witadzy sqdzenia, thum. ]. Gatecki, Wydawnictwo Naukowe PWN, War-
szawa 2004, s. 56.

% Ibidem.
26 Jbidem, s. 219.



RETORYKA OBRAZU... 85

Wtadza poznawcza, opierajgca sie na uczuciu przykrosci lub rozkoszy,
jest przedintelektualna i przedrozumowa, a jej celowos¢ mozna uchwycié
tylko (a moze az) na polu sztuki. Inny podziat wtadz umystu, zaczynajacy sie
od pozadania, zapisywany jest przez Lacana skr6tem ,,RSI” (co po francusku
czyta sie jako hérésie - herezja), rozpoczynamy od doswiadczenia mitycznego
wymiaru wolnosci, a konnczymy zastosowaniem wtadz poznawczych do sztuki.
Takie ujecie zabezpiecza sztuke przed banalnym zachwytem (jaki nie tyle
znajdziemy u Kanta, ile u jego XIX-wiecznych kontynuatoréw) nad przyroda
i poré6wnaniem z nia.

Dzielenie postrzegalnego jest najwazniejsza ksigzka Ranciere’a dotyczaca
relacji miedzy estetyka a polityka. Wydana w 2000 r. po francusku, a kilka lat
p6Zniej po angielsku jako The Politics of Aesthetics, zostata zauwazona nie
tylko w Srodowisku naukowym, ale i artystycznym. Ranciere podejmuje w niej
problem relacji sztuki i polityki w kontekscie obwieszczanej od lat porazki
projektu modernistycznego.

Ideologie modernity wywodzi sie czesto juz z renesansu, w o$wieceniu
i pozytywizmie projekt ten dojrzewat. Jego krach obwieszcza Jiirgen Haber-
mas jako upadek totalitaryzmoéw spotecznych dziatajacych ,w imie cztowieka”,
opartych na hasle ,wolno$¢ - réwnos$¢ - braterstwo” i realizujacych Platoniskie
ideaty.

Ranciére’owski odwrét od projektu modernity Mark Robson odczytuje
dwutorowo, jako zawierajacy dwie modalnosci estetyki (bo jest to zwrot
punktu widzenia estetyki): z jednej strony modalno$¢ myslenia o sztuce,
z drugiej - modalno$c¢ szerokiego pola percepcji?’. Druga modalno$¢ zostata
zreformowana juz przez Kanta - jego opracowanie estetyki pokazato, ze
sztuka byta dotad dla filozofii ciatem obcym. Za czaséw Kanta kategoria
piekna ,dogonita” pozostate dwie z greckiego kanonu warto$ci, gtéwnie na
poziomie wymogéw rozumu praktycznego. Platoniski Sokrates gtosit, ze wie-
dza prowadzi do cnoty, a prawda to droga poznania cnoty, natomiast piekno
zostaje w tym rozumowaniu zagubione i nigdy nie zostaje wchtoniete przez
determinacje pojeciowa. Estetyka jest wiec nie tylko jedna z wielu dziedzin
filozofii, ale i dziedzing pozostajaca zawsze na uboczu, po cze$ci dlatego, ze
sztuka zawsze zmuszata filozofie do otwarcia sie na $wiat, nad ktérym ta druga
nie mogta zapanowac¢. Zdaniem Ranciere’a w pewnym stopniu to wtasnie tu
filozofia spotyka sie z polityczno$cig, a nie na polu tego, co tak tatwo nazywa
sie filozofig polityczna. Filozofia polityczna w Ranciere’owskim znaczeniu
prébuje skolonizowa¢ dos§wiadczenie harmonii przewyzszajacej mozliwosci
percepcyjne pojedynczego podmiotu.

27 M. Robson, Estetyczne wspélnoty Jacques’a Ranciére’a, w: ]. Ranciére, Dzielenie postrze-
galnego...
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Celowos¢ wiec, ktora poprzedza poznanie pewnego przedmiotu i ktéra - cho¢ sie nawet nie
chce uzy¢ wyobrazenia przedmiotu dla jakiego$ poznania - mimo to zostaje bezposrednio
z nim potaczona, stanowi te subiektywng strone wyobrazenia, ktdra nie moze stac sie zadng
czescig poznania. Totez przedmiot nazywany jest wtedy celowym tylko dlatego, ze jego
wyobrazenie potgczone jest bezposrednio z uczuciem rozkoszy; a samo to wyobrazenie
jest estetycznym wyobrazeniem celowos$ci®®.

W taki spos6b ujmuje celowos¢ Kant, jako wyobrazenie, lecz zastanawia
sie, czy tego rodzaju wyobrazenie (celowosci) w ogoéle istnieje, poza wyobraz-
nig. Wedtug Ranciere’a owa celowos$¢ musi w jakis sposéb dotyczy¢ wspoélnoty.
W zakoniczeniu artykutu Co moze oznaczaé estetyka? twierdzi on, Ze estetyka
nie jest ,samym ztem” w systemie sztuki, raczej Zzrédtowym weztem tgczacym
sztuke, mysl i wspolnote®.

Ranciére przedstawia ponowng wersje interpretacji estetyki Kanta. W L’in-
conscient esthétique zwraca uwage, Ze to, co estetyczne, jest rozumiane w Kry-
tyce wtadzy sqdzenia jako typ sadu, a nie dziedzina przedmiotéw. Estetyka
stanowi specyficzna konfiguracje tej dziedziny*'.

Teoria Johanna Ch. F. von Schillera jest dla Ranciere’a wcieleniem tego, co
estetyczne, a zarazem pokazuje, Ze to, co estetyczne, jest od samego poczatku
zwigzane z pojeciem politycznos$ci. Ranciére podkresla jednak utopijnos¢
takiego powigzania. Topos wspélnoty wyznacza przestrzen percepcji, a nie
miejsce zamieszkiwania okres$lone politycznym dyskursem powinnos$ci.
Utopia jest wiec dla Ranciere’a nie tyle przedstawieniem idealnego topos, ile
funkcja (zdolno$cia) ustalenia adekwatnej do wiedzy przestrzeni percepcyj-
nej, ktoéra juz zawsze pozostaje w relacji z aisthesis®!.

W Polsce trudniej jest zrozumieé polityczno$¢ w oderwaniu od sformali-
zowanej grupy spotecznej (jej rozumienie zostawia sie naukom politycznym
badZ socjologii, nie liczac organizacji stricte politycznych) niz np. we Francji,
gdzie polityczno$¢ jest dziedzing bardzo rozproszong, zgodnie z mitycznym
ujeciem politycznos$ci (wedtug Barthes’a jesli uyymowac mit jako ,stowo odpoli-
tycznione”, czyli znaturalizowane, to ,rzeczywistos¢ jest zawsze polityczna”3?).
We Francji tradycja egzystencjalna rozbraja namyst nad polityka, a szeroko
rozumiana opinia publiczna decyduje o tym, co jest wazne w filozoficznych
dyskusjach (co nie znaczy, ze jest to zawsze spotecznie korzystne; Ranciere
opisuje np. kampanie wyborcza Jeana-Marie LePena, w ktérej wykorzystano
mechanizm niezakorzenionej nienawisci, to znaczy cele polityczne ukryto
w spotecznych lekach®?), dlatego pojecie polityki wykracza poza jej Arystote-

28 1. Kant, Krytyka wtadzy sqdzenia, ss. 40-41.

29 M. Robson, Estetyczne wspélnoty..., s. 151.

30 Ibidem, s. 170.

31 Jbidem, s. 155.

32 R. Barthes, Mitologie, thum. A. Dziadek, KR, Warszawa 2000, s. 278.

3 ]. Ranciere, Na brzegach politycznego, thum. 1. Bojadzijewa, ]. Sowa, Wyd. Korporacja
Halart, Krakéw 2008, ss. 62-63.
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lesowskie rozumienie jako rodzaju sztuki rzadzenia panstwem, ktorej celem
jest dobro wspélne. Rozumienie to jest blizsze sztuce perswazji, negocjacji,
ale takze przymusu i przemocy. Stanowi o wiele szerszg definicje niz definicje
zaczynajace od opisu funkcjonowania instytucji wprost zwigzanych z polityka,
dotyczy bowiem przemiany sfery prywatnej w publiczng za pomocg bardzo
réznych, czasami skrajnie utajonych mechanizméw.

Wedtug Ranciére’a kluczowa dla zrozumienia politycznego przetomu roz-
szerzajacego kategorie politycznosSci na wszystkie dziedziny zycia spotecznego
jest koncepcja Jeana-Francois Lyotarda reinterpretujaca Kantowska kategorie
wzniostosci. Przede wszystkim to, co widzialne, nie jest u Lyotarda radykalnie
odmienne od wypowiadalnego, oba symboliczne pola cechuje niemoc. Zwrot
postmodernistyczny bierze za swojg podstawe Lyotardowska analize Kan-
towskiej wzniostosci, zreinterpretowanej jako podstawowy rozziew miedzy
idea a postrzegalnym zmystowo przedstawieniem. Mimo ze wzniostos¢ jest
swego rodzaju doznaniem zachwytu nad niemozno$cia potgczenia widzial-
nego i wypowiadalnego, w interpretacji Ranciére’a, prowadzi do wielkiej
postmodernistycznej ,pie$ni zalobnej” nad tym wszystkim, co nie poddaje
sie przedstawieniu3*,

Nie mozna widzie¢ i wiedzie¢ jednocze$nie, jak podkresla w wielu dia-
logach Platon. Rzemie$lnicy nie moga zajmowac sie wspélnymi sprawami,
poniewaz muszg poswiecic sie pracy. To, co dzi$ uchodzi za sztuke, dla Platona
jest tylko rzemiostem, praca niedajaca nic poza przyjemnoscia i sukcesem.
Filozof w postaci Sokratesa przestrzega Spiewaka lona, ktéry woli Homera
niz Hezjoda: ,jesli kto§ weZzmie i inng jakgkolwiek sztuke jako cato$¢, to prze-
ciez istnieje ta sama metoda badania kazdej”**. W ustach Platona ,»sztuka«
odpowiada raczej naszej umiejetnosci”® - podkresla Wtadystaw Witwicki.
Dlatego sztuka $piewacza, ktérej wykonawcg jest lon, nie jest wtasciwie
sztuka, poniewaz nie jest wiedza.

Pojecie dzielenia postrzegalnego uwidacznia, kto moze bra¢ udziat w tym,
co wspolne, w zaleznosci od tego, co robi, oraz od czasu i miejsca, w ktérych
jego praca jest wykonywana. W ten sposéb wykonywanie takiego lub innego
zawodu determinuje, czy i jakie wspdlne kompetencje sg zawarte w ramach
profesji. Okresla réwniez, czy jest sie widzialnym w przestrzeni publiczne;j.
U podstaw polityki lezy wiec estetyka. Platonskie potepienie poetdw wynika
nie tyle z niemoralnej zawarto$ci ich opowiesci, ile z Zzywionego przez Platona
przekonania (bardzo popularnego do czaséw ostatniego modernizmu), Ze nie
mozna robi¢ dwdch rzeczy naraz: wiedzie¢ i widziec.

3¢ Ibidem, ss. 91.

% Platon, lon, w: idem, Fajdros, Hippiasz mniejszy, Hippiasz wiekszy, lon, thum. i wstep
W. Witwicki, Alfa, Warszawa 1999, s. 277.

36 W. Witwicki, Objasnienia i uwagi do lona, w: Platon, Fajdros, Hippiasz mniejszy..., s. 297.
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Pytanie o fikcje jest wiec polityczne - fikcja jest pewnym niewidzialnym
Swiatem, ktéry czyniagc sie widzialnym (stajac sie w przedstawieniu), dostar-
cza wiedzy. Pytanie o fikcje u Platona nieustannie pokrywa sie z pytaniem
o zmyS$lenie i fatsz, jest wiec nie tyle pytaniem o nieistniejace miejsce, ile
o rozdzial miejsc w przestrzeni publicznej. W estetycznej mysli Platona scena
teatralna (zarazem miejsce przedstawiania fikcji oraz przestrzen aktywno$ci
publicznej) zaciera podziat tozsamosci (zwtaszcza autoréw i odbiorcéw),
dziatan (aktoréw i widzow) i przestrzeni (nalezacej do sztuki i widowni). Tak
samo wedtug Platona dziata pismo: stowo pisane nie nalezy do nikogo, niszczy
caty usankcjonowany obieg mowy. Skutki stéw stajg sie nieprzewidywalne,
mowa traci na wartosci.

Z Fajdrosem (narcystycznym oratorem) Platon pod postacig Sokratesa
rozmawia jak z dzieckiem, gdyz nie rozumie on ironii. Czy rzeczywiscie miedzy
sofistami, ktérzy cenig prawdopodobienistwo, i Platonem - oredownikiem
prawdy - istniejq az takie r6znice? Sofisci stosujg alegorie, mniej lub bardziej
poetyckie. Ale przeciez Platon tez stosuje alegorie, tyle Ze jemu (a w dialogach
Sokratesowi) wolno ich uzywa¢, bo ma wiedze, do ktérej przedstawienia
stanowig tylko ilustracje.

0tdz zwazy¢ potrzeba, Ze w kazdym z nas dwie jakie$ mieszkaja istoty, wtadczynie i prze-
wodniczkKi, za ktérymi idziemy w te lub w inng strone. Jedna z nich wrodzona to pragnienie
rozkoszy; druga to nabyty rozsadek, ktory sie do tego zwraca, co najlepsze. I czasem sie
te potegi w nas zgadzaja, a bywa, ze sie i rdznia. I raz jedna z nich, a innym razem druga
panuje. Wtadza rozsadku, ktéry argumentami prowadzi do tego, co najlepsze, i panuje, to
,wiladza nad sobg”, a pierwiastek pragnienia, ktore bezmyslnie ciagnie nas do rozkoszy
i opanowuje, to ,buta”. Ale buta ma rézne imiona. Bo wiele jest jej odmian i rodzajow. Jesli
ktoéra z tych wielu istot w kim$ ponad inne wyro$nie, ten zaraz od niej przezwisko dostaje,
zgota nie-piekne i catkiem nie do pozazdroszczenia®.

Wiedza zabezpiecza Platona przed butg pragnienia. Wedtug Ranciére’a
Platon ukazuje dwa gtéwne modele egzystencji i odczuwalnych (sensible)
konsekwencji stéw: teatr i pismo, ktére ustanawiajg ogdlny ustroj sztuki.
Okazuje sie, ze porzadek pisma jest zgodny z pewnym rezimem polityki,
przede wszystkim z delegitymizacja pozycji, z ktérych sie méwi. Ow ,este-
tyczny” (zapisany) rezim polityki (mitycznie demokratyczny) stanowi wtadza
zgromadzenia rzemie$lnikéw. , Teatrowi i pismu Platon przeciwstawia trzecia,
dobra forme sztuki: choreograficzng forme wspélnoty”*. Demokracja
os$wieconych jest fikcja, utopia aspirujaca do projektu opartego nie na pasji
tworzenia, lecz na manii, kojarzonej z ulotnym nastrojem szcze$cia, dozna-
wanym dzieki bezproduktywnej aktywnosci.

Platon wprowadza ponadto pewien paradoksalny nowy stan uniesienia: trzezwg manie
ogladu idei, na ktérej winna sie wspiera¢ zatozona przez niego nowa nauka ,filozofii".

37 Platon, Fajdros, w: idem, Fajdros, Hippiasz mniejszy..., s. 21.
3 ], Rancieére, Dzielenie postrzegalnego..., ss. 69-71.
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Pod wptywem tej dyscypliny rozjasniania przez ¢wiczenia logiczne ,maniczna” psyche
oddala sie definitywnie od swoich ,menicznych” poczatkéw - rozpoczeto sie wypedzanie
wielkiego gniewu z kultury?°.

Ranciere kwestionuje jatowe debaty nad autonomig sztuki albo jej politycz-
nym podporzadkowaniem, ktore ostabiaja jej pozycje zamiast jg wzmacniac.
Sztuka w kontekscie tych debat, a wtasciwie poszczegdblne sztuki, uzycza
»,mechanizmom dominacji lub emancypacji” r6znorodnych form przedsta-
wienia i podziatéw w obrebie form i pozycji*.

Ranciére powotuje sie na odwieczng obsesje rzadzacych, ktérg wyraza po-
jecie ,deklasacji”, odpowiadajace XIX-wiecznej obsesji pisarzy denuncjujacych
literacko$¢ wykraczajaca poza instytucje literatury. Zastanawia sie przy tym
nad zastosowaniem pojecia utopii jako wyrdznionej fikcji pozwalajacej spo-
tkac sie estetyce z polityka, ale stwierdza, ze jest to ,stowo, ktérego zdolnosé
definicyjna zostata catkowicie pozarta przez jego wtasciwosci konotacyjne”.
Sprzeczno$¢ i odwracalno$¢ jego sensu mie$ci zaréwno wyobrazenie ,totali-
tarnej katastrofy”, jak i stworzenie ex nihilo doskonatego swiata. Utopia jest
wiec ,nie-miejscem, kraicowym punktem polemicznej rekonfiguracji tego,
co postrzegalne”*!.

W Nienawisci do demokracji Ranciere pokazuje, Ze jedyne, co sie przeciw-
stawia ,nienaturalnosci wtadzy”, to system pokrewienstwa i systemy na nim
oparte. Demokracji nie mozna pojmowac jako przeciwienistwa totalitaryzmu
- demokracja to po prostu rzady egoistow*2 Wedtug Ranciere’a gdy cztowiek
demokratyczny spotyka sie z jakakolwiek kompetencja, zawsze sie niecier-
pliwi. Demokracji nie wyraza wiec tylko niecierpliwos¢ i narcyzm, ale przede
wszystkim dazenie do banalizacji praktyk zawodowych. Brak profesjonalizmu
zawodowego zbudowanego na Zmudnych, powtarzalnych czynno$ciach, jest
kompensowany poczuciem indywidualizmu, by¢ moze dobrego dla elit, lecz
gdy stanie sie ,dobrem” powszechnym, doprowadzi do kleski cywilizacji*.

Demokratyczne niszczenie excessu potrzebuje przede wszystkim konkret-
nej figury zawierajacej w sobie Innoé¢. Eksterminacja Innego w postaci Zyda
jest dla Ranciere’a wpisana w projekt panowania nad soba mysli zachod-
niej, w jej wole skonczenia ze swiadkiem. W ksiazce Heidegger et ,les juifs”
Lyotard konstruuje paralele miedzy losem ludu Zydowskiego a nowoczesnym
antyprzedstawieniowym losem sztuki wynikajacym z ,,powinnosci” taczacej
w sobie dwie heterogeniczne logiki: wewnetrzna logike przedstawienia z jego

39 P, Sloterdijk, Gniew i czas. Esej polityczno-psychologiczny, ttum. A. Zychlifiski, Scholar,
Warszawa 2011, s. 19.

0 J. Ranciere, Dzielenie postrzegalnego..., s. 77.

“1 Ibidem, ss. 106-107.

42 ], Ranciere, Nienawis¢ do demokracji, ttum. M. Kropiwnicki, Instytut Wydawniczy Ksiaz-
ka i Prasa, Warszawa 2008, s. 26.

“ Ibidem, ss. 39-40.
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mozliwo$ciami i niemozliwo$ciami oraz ,etyczng logike oskarzenia samego
faktu przedstawienia”*,

W Heidegger et ,les juifs” (Heidegger i ,Zydzi”) , zydzi” pisani sa matq litera
i w cudzystowie, a liczba mnoga ma oznaczad, ze nie chodzi o posta¢ politycz-
na (syjonizm), religijna (judaizm) czy filozoficzng (my$l hebrajska). W opinii
Lyotarda najbardziej znamienne w historii, zyd6w” jest to, ze Europa zawsze
co$ chciata z nimi (jako Innymi) zrobi¢: chrzescijafistwo wymagato ich nawro-
cenia, monarchia - ich wydalenia, republika - integracji, nazizm - ekstermi-
nacji. Podobnie do pojecia, zydzi” funkcjonuje tez nazwa , Auschwitz”. Obie te
nazwy sg w przywotywanych konkretnych bytach i przejawach modelowymi
metaforami, ktére wyzwalajg artystyczna wyobraznie i sg niedostepne ide-
ologii. Lyotard przywraca realny byt Zydom poprzez omawianie ich zapiséw,
wierszy, tekstdw, w ktérych przechowywana jest pamiec o zZyciu nieustannie
narazonym na marginalizacje*®.

W takich zapisanych momentach mamy do czynienia z przemienieniem
dystansu przedstawieniowego w niemozno$¢ przedstawienia.

,Obraz”, w antropologicznym ujeciu tego stowa, znajduje sie w samym sercu problemu
etyki. Nie umkneto to tym ocalatym z Shoah, ktérzy nie chcieli ustgpi¢ przed catkowitym
zametem, ,upadkiem polityki” i usitowali, jakkolwiek byto to trudne, ,pomysle¢ o tym, co
sie z nami dzieje” (problem nadal aktualny)*°.

Francuskie pojecie le différend (zatarg), przettumaczone przez Bogdana Ba-
nasiaka jako ,poréznienie”, miato podkreslaé¢ niemozno$¢ ustalenia wspélnego
idiomu komunikacyjnego dla dwdch odrebnych dyskurséw. Chodzi o odlegtosé¢
miedzy ,pierwszym nadawcg” a resztg nalezaca do innych idioméw zaleznych
od odrebnego czasu i odrebnej przestrzeni.

To oczekiwanie nigdy nie jest wypelnione, wyrazenie, ktére sie pojawia, wypowiada sie
w jezyku form czasu i przestrzeni, w jakim ,méwi” podmiot i o ktérym nie wie, czy jest
jezykiem innego. Poréznienie to jest miarg utraty pojecia natury. Pojecie to bedzie mogto
zostac zaakceptowane w drugiej cze$ci Krytyki wtadzy sqdzenia, ale jedynie jako Idea, tak
ze zaden przyktad, zaden przypadek podlegajacy ostensji nie moze by¢ pokazany jako
dowodd wydobyty z doswiadczenia, Ze inny (rzecz sama w sobie) ,,uktada w zdania” znaki,
jakie czyni do podmiotu w idiomie (teleologicznym) tego podmiotu®’.

Poréznienie jest wiec miarg, ale z wnetrza dyskursu, dlatego jest ,ztg mia-
r3”, mimo ze chce uchodzi¢ za ,naturalng”. Ranciére twierdzi, ze , do definicji
polityki nalezy zerwanie z modelem pasterza dbajgcego o swoje stado”*®.

*]. Ranciere, Estetyka jako polityka, ttum. P. Mo$cicki, ]. Kutyta, Wyd. Krytyki Politycznej,
Warszawa 2007, s. 133.

4 ].-F. Lyotard, Heidegger et les juifs”, Galilée, Paryz 1988.

46 G. Didi-Huberman, Obrazy mimo wszystko, ttum. M. Kubiak Ho-Chi, Universitas, Krakéw
2008, s.198.

47 ].-F. Lyotard, Pordznienie, ttum. B. Banasiak, Wyd. Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow
2010,s.77.

48 ]. Ranciere, Nienawi$¢ do demokracji, s. 45.
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Spoteczenstwa sg zazwyczaj rzadzone przez kombinacje dwéch wladz - wyz-
szo$¢ urodzenia taczy sie z wtadza bogactwa*’, ktéra udziela wsparcia nie
tylko wiedzy (nauce), ale i przemocy. Wedtug Ranciére’a polityka naprawde
zaczyna sie w momencie, gdy zostaje podwazona wtadza urodzenia i wytania
sie ,czysta technika” (technika rzadzenia) polityki - policja®®. Ta policja de-
mokracji oznacza ciggte przywracanie do gry, gtéwnie tego, co uniwersalne
(w idiomie budowanym przez mit rownosci), cho¢ nie mozna dtuzej utrzymac
ustroju, ktory w jakims sensie nie bytby oligarchiczny.

Eksperci i ideolodzy oligarchéw wyjasniajg nieszcze$cia i nieréwnosci
systemu ludzka ignorancjg. Wszystkie formy niezgody wobec dominujacego
konsensusu obejmuje pojedyncza zasada ignorancji (nazywajaca inne idiomy
zacofaniem, konserwatyzmem, idealizmem itp.), a populizm (ta wygodna na-
zwa blokujaca kazdy dyskurs z aspiracjami politycznymi) maskuje pragnienie
oligarchii - rzadzi¢ bez ludu®*.

Oligarchia, oznaczajaca ,panowanie nielicznych”, w formie rzadéw moze
przypominac dyktature, ale - jak przekonuje Ranciére - wyzwala mniej nie-
nawisci niz demokracja, definiowana jako ,pozbawiona wrogéw”.

»Rzady kogokolwiek” sg skazane na niekonczaca sie nienawis¢ ze strony wszystkich tych,
ktérzy moga wylegitymowac sie uprawnieniami do rzadzenia ludZmi: urodzeniem, bo-
gactwem lub uczonoscig®?.

Na drugim biegunie tak rozumianej polityki rozwijaja sie nowoczesne for-
my meczenstwa. Coraz popularniejsza i subtelniejsza staje sie wiktymologia
(fr. victime - ofiara) - nauka zajmujaca sie badaniem roli ofiary w genezie
przestepstwa, zwtaszcza ustaleniem czynnikéw tworzacych podatno$¢ na
stanie sie ofiara.

[ tujest, paradoksalnie, nowe miejsce dla sztuki - znaleZ¢ taka modalno$¢
szerokiego pola percepcji, ktéra nie bedzie wyklucza¢ (politycznos¢), powo-
dujac ofiary, lecz wtacza¢ (sztuka) Innos¢. Jednak aby przedstawi¢ Innos¢,
trzeba przestac rozr6znia¢ sztuke i prace.

Trzeba obudzi¢ sie z dogmatycznej drzemki, w ktérej w absurdalny sposéb przeciwstawia
sie sobie estetyczny kult sztuki dla sztuki i rosnacg potege robotniczej pracy. Sztuka moze
uzyskac status wyjatkowej aktywnosci tylko jako praca. [...] Sztuka i produkcja mogty zostac
utozsamione ze sobg w czasach rewolucji bolszewickiej, poniewaz wywodzity sie z tej samej
zasady - nieustannego dzielenia tego, co postrzegalne - i z tej samej wtasciwosci dziatania,
ktore otwiera widzialno$¢ w tym samym momencie, w ktérym wyrabia przedmioty. Kult
sztuki zaktada rewaloryzacje mozliwo$ci zwigzanych z samg ideg pracy. Jest to jednak
w mniejszym stopniu odkrycie istoty dziatalnos$ci ludzkiej, a w wiekszym rekompozycja
widzialnego pejzazu, zmiana relacji miedzy wytwarzaniem, istnieniem, widzeniem i mé-

*9 Ekonomia to wedtug Ranciere’a nic innego jak ,nieograniczona wtadza bogactwa”,
ktdrego nie sposoéb rozegra¢ demokratycznie, bo nie bytoby ,bogactwem”. Ibidem.

50 Ibidem, ss. 57-60.

51 Tbidem, ss. 95-98.

52 Jbidem, s. 115.
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wieniem. Niezaleznie od specyfiki ekonomicznych obiegéw, w ktore wiaczajg sie praktyki
artystyczne, nie s3 one ,wyjatkiem” w poréwnaniu z innymi praktykami. Przedstawiaja
raczej i rekonfigurujg sposoby ich dzielenia®?.

Zgodnie z zasadami klasycznej ekonomii towary sprzedaje sie wedtug cen
odpowiadajacych zawartej w nich pracy (pojmowanej iloSciowo, najczesciej
wedtug czasu). Dopiero Marks odkrywa ,wartos$ciotworcza wiasciwo$¢ pracy”,
€0 oznacza, Ze nie kazda praca biorgca udziat w produkcji towaru dodaje mu
warto$¢ odpowiadajaca zuzytej ilosci pracy.

Gdy Freud twierdzit, Ze psychoanaliza ma uzdalnia¢ cztowieka do mitosci
i pracy, miat na mysli prace jako aktywno$¢ w najwyzszym stopniu ludzka,
nie jak chciata klasyczna ekonomia wymienng na warto$¢ (wypracowanego)
towaru. Praca, do ktoérej nie kazdy jest zdolny, to polegajace na nieracjonal-
nym (bo jego konsekwencje czesto sg niemozliwe do przewidzenia) wyborze
i podporzadkowaniu mu catego Zycia.

Sztuka jako praca jest najwyzsza forma dyskursu, czyli dialogu z punktu
widzenia etycznego, jest sprawiedliwym ,dzieleniem postrzegalnego”.

53 1. Rancieére, Dzielenie postrzegalnego..., s. 112.



PRZEKAZ BEZ KODU
— PRZESUNIECIE W ROZUMIENIU WIDZENIA
(Nieswiadomos¢ estetyczna)

Obraz rozumiany jako nieruchomy znak, ktérego widzialno$¢ przewaza nad
rozumieniem, to pewien mit, zwtaszcza gdy chodzi o kategorie widzialno$ci
jako formy wgladu. Widzenie stanowi wiec mit jawno$ci. Przedstawie go
na podstawie ksigzki Jacques’a Ranciere’a pt. NieSwiadomos¢ estetyczna,
zbudowanej na odniesieniach do mitu Edypa i ustanawiajgcej nowe zwigzki
psychoanalizy ze sztuka.

Ranciere wyrdznia trzy porzadki identyfikacyjne widzenia: porzadek
obrazéw, porzadek przedstawieniowy i estetyczny porzadek sztuk. Porzadek
obrazéw nie docenia specyfiki sztuki, liczy sie dlan ontologiczna wiarygodnos$¢
i stosunek do modelu (tradycja platoniska). Porzadek przedstawieniowy roz-
wija zasade mimesis - przedstawienia nie tyle prawdziwego, ile mozliwego;
faza ta wzmacnia pozycje sztuki, lecz ostabia kryterium wiarygodnosci obrazu.
Wyjscie z tej fazy wymaga rewolucji estetycznej, aby przejs¢ do autoekspresji
porzadku estetycznego wyzwalajgcego heterogeniczne sity, gdzie wiedza
wspotpracuje z niewiedzg, logos z pathosem.

Sposob, w jaki Freud przedstawia mit Edypa, jest triumfem logosu nad pa-
thosem. Co jest widoczne w micie Edypa? Dla widza/odbiorcy - wszystko,
czyli cata historia. Dla bohatera tego mitu - tez historia (Edyp jest bowiem
krolem, wtadca majacym wptyw na otaczajaca go rzeczywistosc¢), z wyjatkiem
jego wlasnego w niej udziatu. Mit Edypa jest w cato$ci historig opowiedziang
»Z Zzewnatrz”, dlatego jest najbardziej ,wsp6lnotowym” mitem.

Co ciekawe, instytucje najbardziej spajajace wspoélnote (widzéw) wydaja
sie wobec jej problemoéw wtasnie ,zewnetrzne”, a przy tym catkowicie jawne
ijasne w dziataniu. Mozna do nich zaliczy¢ np. mode, sport, reklame czy kino.

To, co widoczne, widzialne w przestrzeni publicznej, podlega szczeg6lnej
obroébce zakonczonej ,,uwspélnotowieniem” - jak nazywa ten proces Scott
Lash. Wedtug niego, klasy spoteczne czy partie nie s3 wspdélnotami, lecz
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grupami intereséw. Gdy jednak przyjrzymy sie im blizej (np. klasie Sredniej),
okazg sie one na tyle zatomizowane, Ze nie potrafig dostrzec owych wspélnych
interesow. Istotg wspolnoty, wedtug Lasha, nie sa wiec wspdlne mityczne
~wlasciwosci”, lecz wspdlne znaczenia i praktyki, dlatego dzi§ nazywa sie
wspolnoty refleksyjnymi. Pojecie refleksyjnosci czy autorefleksyjnosci pocho-
dzi od Anthony’ego Giddensa. Wyraza je co$ wiecej niz ,styl zycia”. Dlatego
Lash nie nazywa dajacych sie okresli¢ poprzez odpowiednie cechy ,enklaw
styléw zycia” wspdlnotami. Enklawy te powstaja, ,gdy konsumpcja wyzwoli
sie spod wptywu wspoélnotowych obyczajow”L.

Dzi$ prébuje sie przenie$¢ sztuke na grunt konsumpcji. Czasami to prze-
niesienie ,dziata” i kultura popularna ma moc zmiany obyczajow, czyli moc
kulturotwércza. Gdy do tego dojdzie, konsumpcja moze przybrac¢ rézne
postaci ,enklaw stylow zycia”, ktérych Lash wymienia az siedem. Moze ona:

1) pozostac¢ zindywidualizowana,

2) ulec przegrupowaniu (np. przez marketing i reklamy) w rynki niszowe,

3) przeksztatci¢ sie w, konsumpcje statusowa” polegajaca na udowadnia-
niu wyzszosci innym,

4) przybra¢ bardziej kreatywng forme ,wyobraZzni romantycznej”, uwol-
nionej spod kontroli wspolnoty,

5) wyswobodzona z przywiazania do konkretnego miejsca, moze zostaé
zrozumiana z punktu widzenia potrzeb,

6) uwolnic sie, zwigzac ze ,spektaklem” i ,warto$cig znakowa”,

7) wejs¢ do $wiata ,wyrachowanego hedonizmu?.

Kazda z tych postaci nowoczesnej konsumpcji moze zaistniec¢ jedynie wo-
bec braku kontroli wspdélnoty, pozostaje ona jednak ,uwspdlnotowieniem”,
tworzy grupy podzielajgce wspdlne znaczenia, praktyki i obowigzki3. Jak
ta wspobtczesna socjologiczna diagnoza przektada sie na koncepcje znaku
i znaczenia?

Wedtug Rolanda Barthes’a semiologia jest nauka majaca mozliwo$¢ de-
mityzacji wspotczesnego spoteczenstwa. Mity, tak jak w starozytnosci, sta-
nowia o ,uwspdlnotowieniu”, mimo ze przybieraja dzi$ inne formy. I tak jak
w mitach starozytnych wazna byta ciggtos¢ historii (nigdy nie wiadomo, gdzie
jest punkt kulminacyjny, historia mityczna czyni wszystko réwnowaznym),
tak w mitach wspotczesnych (badacz mitow Marcin Czerwinski proponuje
nazwac je ,wypowiedziami mitopodobnymi” w odr6znieniu od mitéw sta-
rozytnych*) nie widzimy juz historii, pozostaje nam skroét informacji, czesto
prawdziwej, lecz przez zdekontekstualizowanie poznawczo niebezpieczne;j.

1 S. Lash, Refleksyjnosé¢ i jej sobowtory: struktura, estetyka, wspélnota, w: U. Beck, A. Gid-
dens, S. Lash, Modernizacja refleksyjna. Polityka, tradycja i estetyka w porzqdku spotecznym
nowoczesnosci, ttum. ]. Konieczny, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2009, s. 208.

% Ibidem, ss. 208-209.

3 Ibidem, s. 209.

* M. Czerwinski, Magia, mit i fikcja, Wiedza Powszechna, Warszawa 1973.
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Jest to, wedtug Barthes’a, przypadek pomieszania terminologicznego, po-
legajacy na traktowaniu form jako przedmiotéw dwuznacznych, pét-form
i p6t-substancji. Jezyk narazony jest na zagarniecie przez mit, dlatego Ze jest
»potrojny”, wbrew mowie potocznej, ktéra powiada, ze signifiant po prostu
wyraza signifié, w kazdym systemie semiologicznym mamy do czynienia nie
z dwoma, ale z trzema réznymi terminami (znak moze sta¢ sie podwojonym
signifiant).

Rys. 1. System jezyka i mitu rozumianego jako podwojenie jezyka wedtug Barthes’a

1. signifiant 2. signifié
Jezyk
3.znak
L. SIGNIFIANT II. SIGNIFIE
MIT
I1I. ZNAK

Zrédto: R. Barthes, Mitologie, thum. A. Dziadek, KR, Warszawa 2000, s. 246.

Barthes pokazuje dziatanie tego systemu na prostym przyktadzie bukietu
roz. Gdy dajemy komus réze (réze jako kwiaty to signifiants - to, co widoczne),
mozemy chcie¢ oznaczy¢ swoje uczucia (namietnosci bytyby signifié darowa-
nego bukietu). Znakiem jest bukiet r6z w cato$ci razem z okoliczno$ciami jego
wreczenia. Znak jest zawsze sensem, signifiant - forma, a signifié - pojeciem.
W przypadku bukietu réz sens podarunkowi nadaje opakowanie namietnosci
w ksztatt r6z. W zwiazku z tym signifiant jest puste, a znak petny, bo dopiero
on jest sensem. Gdy te same roze stoja w kwiaciarni i czekajg na kupca, nie
stanowig jeszcze znaku. Czy rzeczywiscie nie stanowia? Skoro, wedtug Barthe-
s’a, mit jest ,wtérnym systemem semiologicznym i przesuwa jakby o szczebel
wyzej formalny system pierwotnych znaczen”, to mit przywigzuje znaczenie
do r6z na zawsze, niezaleznie od okolicznosci, ich sens ma by¢ naturalny i nie-
podwazalny. Oznacza to, ze bukiet r6z ujety mitycznie epatowatby namietna
mitos$cig, stojac nawet w kwiaciarni i pozostajac niczyj. W micie chodzi o to,
,by forma mogta bezustannie zapuszczac¢ korzenie w sens i znajdowa¢ w nim
naturalne pozywienie”®. Forma mitu nie jest symbolem, rezygnuje z wielu
analogii i pozostawia zaledwie kilka, dlatego tworzy cato$ciowy obraz - forme
trwatego signifiant.

5 R. Barthes, Mitologie, thum. A. Dziadek, KR, Warszawa 2000, s. 245.
¢ Ibidem, s. 249.
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U Freuda mamy, zdaniem Barthes’a, ukryty sens marzenia sennego, czyn-
nos$ci pomytkowej, nerwicy, ktéry jest jak pojecie mityczne - wtasciwg in-
tencja. Czynno$¢ pomytkowa stanowi nieproporcjonalnie ubogi signifiant
w poréwnaniu z wiasciwym sensem, jaki ujawnia. Znaczenie mitu jest utwo-
rzone przez nieustajacy ruch obrotowy — wszechobecno$c¢ signifiant w micie
odtwarza konstrukcje alibi” - zawsze dysponuje jakim$ gdzie indziej, zeby
dystansowacé sens. Pomiedzy forma i sensem nie ma konfliktu, bo nigdy nie
znajdujg sie w tym samym punkcie®,

Ludzi nie wigze z mitem relacja prawdy, ale relacja uzytecznosci. Mit jako
»,Stowo nadmiernie uzasadnione” niczego nie ukrywa ani nie ujawnia, lecz
trwale znieksztatca, tak ze nawet nie widzimy tego znieksztalcenia, nie jest
ani ktamstwem, ani wyznaniem, ale atrakcyjnym skrétem informacji, wokot
ktérego tatwo sie zjednoczy¢. Dlatego najlepsza bronig przeciwko mitowi
nie jest wcale demitologizacja, lecz umitycznienie mitu, wytworzenie mitu
znajdujacego sie o jeden szczebel wyzej, sztucznego. Skoro mit kradnie jezyk,
dlaczego nie ukras¢ mitu? - zastanawia sie Barthes®.

Teraz tatwiej by¢ moze zrozumie¢, dlaczego Barthes, analizujac obraz,
analizuje tak niepowazne, wydawatoby sie, zjawiska jak reklama czy moda.
W Retoryce obrazu doktadnie omawia konkretng fotografie reklamowa (fir-
my Panzani), w ktérej mamy do czynienia z czterema znakami-obrazami:
(1) na poczatku to, co wida¢ - siatka z zakupami - trzeba kupi¢ konkretne
produkty widziane na zdjeciu: makaron, pieczarki, pomidory itd., aby zrobié¢
regionalng potrawe; (2) potrawa pod postacig komunikatu wyrazonego
w jezyku narodowym: Panzani ma kojarzy¢ sie z la pasta czy spaghetti, wiec
z Wtochami - stanowig one redundantne wobec zakupéw tto, jest to poziom
anegdoty i etykiety; (3) w konicu danie (oparte na stereotypach turystycznych
- makaron jako baza potraw wtoskich, zwracamy wiec uwage na potaczenie
napiséw z produktami, to potgczenie ma nas wyrecza¢ z nadmiernej pracy
przy przygotowaniu positku); (4) kulturowa martwa natura - kompozycja
element6w sktadajgca sie w caty komunikat. To tylko obraz, mimo ze mozemy
wyrdznic az cztery jego poziomy.

W konkretnej reklamie mamy jeszcze trzy przekazy: jezykowy, ikoniczny
kodowany oraz ikoniczny niekodowany (przedmioty sfotografowane). Lecz
co zrobi¢ z przekazami ikonicznymi niekodowanymi? Sg one czy nie sg prze-
znaczone do czytania?'?

Whikliwa analiza Barthes’a wydaje sie co najmniej nadmierna, gdy - jak
wiekszo$¢ badaczy reklamy - zaktadamy na poczatku, Ze w reklamie zawsze

7 Ibidem, s. 255.

8 Ibidem.

° Ibidem, s. 269.

10 R. Barthes, Retoryka obrazu, ttum. Z. Kruszczynski, ,Pamietnik Literacki” 3/1985,
ss. 292-293.
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chodzi o konkretng rzecz, po ktérg mamy siega¢ bez zastanowienia, a zarazem
przedstawienie ma wypracowac gest automatycznego siegania po produkt
Z pominieciem rozrézniania (a wiec wyboru) sposrdd innych, dostepnych.
Zdjecie reklamowe stanowi rodzaj analogii pomijajgcej etap interpretacji,
ustanawia produkt nawet nie w ciggu skojarzen (bytaby to konotacja): maka-
ron najbardziej wtoski = najlepszy. Jest rodzajem denotacji, gdzie przy wielo$ci
signifiant wystepuje tylko jedno signifié - i nie jest to wcale rzecz (firma nie
produkuje tylko makaronu), lecz ostateczne signifiant: Panzani. Przedsta-
wienie rozumiane tradycyjnie (przekaz ikoniczny kodowany) znajduje sie po
stronie struktury - mozna je opisa¢ na rézne sposoby (konotacja). Przekaz
ikoniczny niekodowany (symulacja) jest po stronie systemu i to tej jego czesSci
niedajgcej sie wiaczy¢ w strukture. Mamy tu odwrocenie rozumienia denotacji
jako dostowno$ci - polega ona na przewadze signifiant nad signifié, a nie na
uzgodnieniu signifiant z signifié.

Reklama, jak pisze Michat Ostrowicki, wyzwala specyficzny rodzaj mime-
tyzmu - mimetyzm posiadania. Dzieki temu zabiegowi wydaje sie uwalnia¢
konsumenta z sytuacji, ktéra on odbiera jako ,bez wyjscia” i w tym sensie
jest bliska antycznej tragedii, poniewaz uwalnia od poczucia tragizmu. Tre$ci
banalne w reklamie wydaja sie wazne, majg bowiem wartos¢ warunkujaca
jakos¢ zycia'l,

Systemy wyrzekaja sie bezposredniosci. Czy przedstawienie tworzy system
znakéw, czy raczej znaki do$¢ dowolnie naktadajq sie na przedstawienie? Ten
problem jest ujety zaréwno w Barthes’owskim Swietle obrazu, jak i w Systemie
mody, jako systemach konotacji. W, retoryce mody” wystepuja wiec w ujeciu
Barthes’a trzy mniejsze systemy retoryczne: ,poetyka ubioru”, retoryka swia-
towego signifié, bedaca wyobrazeniem ,Swiata” przekazywanym przez mode,
oraz retoryka znaku mody, nazwana przez Barthes’a ,racj3” mody. Tym trzem
systemom retorycznym wspdlny jest pewien typ signifiant (pismo mody)
i pewien typ signifié (ideologia mody)*2

Przedstawienie jako przekaz ikoniczny jest kodowane strukturalnie i opi-
sywalne. Przekaz ikoniczny niekodowany jest po stronie systemu jako za-
mKknietego i pustego. Oprdcz przewagi signifiant nad signifié mamy jeszcze
jego wielka zmienno$¢. Bycie modnym, wedtug Barthes’a, prawie nigdy nie
jest wypowiedziane - pozostaje signifié wyrazu (moda sama w sobie). Komu-
tacja zachodzi zawsze albo miedzy ubiorem a $wiatem, albo miedzy ubiorem
amoda, ale nigdy bezposrednio miedzy §wiatem a systemem (w tym przypad-
ku modg)*®. W systemie mody znak jest (relatywnie) arbitralny - wytwarzany

M. Ostrowicki, Propaganda przetomu wiekéw, http:/ /www.iphils.uj.edu.pl/estetyka_re-
klamy/pdf/35_Ostrowicki.pdf (2.03.2011).

12 R. Barthes, System mody, ttum. M. Falski, Wyd. Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakéw
2005, s. 227.

3 Ibidem, s. 39.
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kazdego roku nie przez mase uzytkownikéw, lecz wasko okreslong instancje,
np. redakcje zurnalu.

Znak jest u Barthes’a umotywowany, gdy jego signifiant znajduje sie
w naturalnym lub racjonalnym stosunku ze swoim signifié, a w konsekwencji
laczaca je ,umowa” nie jest konieczna. W modzie trzeba kazdorazowo taczy¢
nowe signifié z signifiant i zawsze okazuje sie, ze nie jest to potaczenie trwate!*.
Moda nie ewoluuje, chociaz sie zmienia®.

Barthes uwaza, ze gdy ustanowimy silnie i subtelnie zorganizowane
systemy semiologiczne, przemieniajace rzeczy w znaki, a to, co zmystowe
w znaczace, czyli gdy jaka$ dziedzine zycia zinstytucjonalizujemy, ludzie
(uzytkownicy) podejma dziatalno$¢ w przeciwnym kierunku, aby ukry¢ ich
systemowq nature, to znaczy beda traktowali instytucjonalng organizacje
jako formalno$¢ niemajaca wptywu na ich decyzje w danej dziedzinie. Jest
to typowy proces mitologiczny.

Moda ,nie zna prawdziwej sprawczos$ci”, a tym, co notuje, jest informacja
o pustej aktywnosci nieprzypominajacej realnego zycia. Duzo méwi sie o oka-
zjach do ubierania, ale sg one obce wiedzy o ,prawdziwym Zyciu”. W konse-
kwencji ubieranie nie dotyczy zycia.

Nasza wiedza nie jest jednolita, bo obcos¢ jezyka (struktury symbolicznej)
sprawia, ze czym innym jest wiedza jako zgromadzona informacja, czym in-
nym wiedza rozumiana jako ideat, prawda, punkt odniesienia, jeszcze czym
innym wiedza o nas samych. Rozcztonkowanie wiedzy na r6zne aspekty
spowodowane jest tym, ze struktura, za pomocg ktérej ja wyrazamy, nie
ujmuje struktury naszego pragnienia. Porzadek jezyka i porzadek przezycia
sg potaczone dos¢ luzno?®,

W koncepcji Niklasa Luhmanna kazdy system definiuje sie na biezgco i nie-
zaleznie. Poczatkowo, w niejasnej jeszcze sytuacji, jakis dziatajacy podmiot
okresla prébnie swoje zachowanie (np. spojrzeniem lub gestem) i czeka, czy
ijak odbiorca przyjmie zaproponowana przez niego definicje sytuacji. Teoria
Luhmanna w zestawieniu z wydawatoby sie podobna teorig Talcotta Parson-
sa bardziej otwiera sie na przypadek, zwtaszcza przypadek w interpretacji
swoich (systemu) intencji. Gdy jakis system przezywajacy sens natrafi nainng
osobe lub system, ktéremu przystuguje wolny wybér, za kazdym razem na
nowo aktualizuje problem uzgodnienia zachowarn, ale do tego, by ta podwdjna
kontyngencja stata sie palacym problemem do rozwigzania nie wystarczy zwy-

14 Na przyktad spodnie nie maja jednego signifiant (zwtaszcza w jezyku polskim signifié
spodni lepiej okreslatoby stowo ,wierzchnie”). I chociaz stowa (signifiants) powinny mie¢
rézne znaczenia (rézne signifié, np. czym innym sa spodnie, czym innym rajstopy), w modzie
nastepuje nieustanny przeptyw miedzy signifiés i signifiants. Czym s np. legginsy: bardziej
spodniami (wierzchnimi) czy rajstopami?

15 R. Barthes, System mody, s. 219.

16 Por. A. Doda, Pospiech i cynizm. Wokét teorii dyskursow Jacques’a Lacana, Wyd. Funda-
¢ji Humaniora, Poznan 2002.
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kta faktyczno$¢ spotkania, jak u Parsonsa. Systemy sg nieskonczenie otwarte
jako mozliwosci okreslania sensu, ktére w swej istocie nie podlegajq obcej
interwencji, czyli sg na poziomie ontologicznym ,doskonale zamkniete”"’.

Tekst (struktura tekstu) to naprawde prawo spojrzenia tworcy (a wiec
spoteczenstwa) na obraz (przedstawienie) - pisze Barthes'®. Kazda tozsamos¢
jezykowa wytwarza ,wtasne idiolekty”, tj. obrazy do odczytania®.

Jean Piaget podat trzy cechy struktury: cato$¢, przeksztatcenie i samo-
sterowno$¢. Na tej samej zasadzie mozna wyréznic¢ (positkujac sie analizg
systemu mody Barthes’a) trzy gtéwne cechy systemu (semantycznie dosko-
natego): zamknieto$¢, pustosc¢ i zwrotno$¢?’. System, wedtug Barthes’a, psuje
sie, jesli otwiera sie na $wiat za sprawg konotacji. Dwoisty system mody jawi
sie jako lustro, w ktérym mozna odczyta¢ etyczny dylemat nowoczesnego
cztowieka - kazdy system znakéw musi sie zatamac i unicestwi¢, gdy tylko
wypetni go jakis ,$wiat”.

Tab. 1. Zestawienie cech struktury i systemu

Gtéwne mechanizmy Struktura wedtug Piageta System wedtug Barthes’a
jezykowe (w Swiecie) (bez $wiata)
Metafora/zageszczenie catos¢ zamkniecie
Metonimia/przesuniecie przeksztatcenie pustka
Parataksa/potaczenie samosterownos$¢ zwrotno$¢

Zr6dto: opracowanie na podstawie: R. Barthes, System mody, ttum. M. Falski,
Wyd. Uniwersytetu Jagielloniskiego, Krakéw 2005.

Wydaje sie, ze Barthes prébuje pisa¢ System mody na sposéb de Saussur-
re’owskiego Kursu jezykoznawstwa ogélnego. Moda analizowana jako system
moze rozpoczynac kurs ogdélnej wiedzy o systemach. Umozliwiaja one kre-
owanie bardzo jasnych obrazéw - reprezentacji.

Paratakse (gr. parataxis - postawienie obok siebie), rozumiang jako wsp6t-
rzedne potaczenie kilku zdan w jedno ztoZone, wykorzystuje jako mechanizm
uzupetniajacy Jakobsonowski podziat jezyka na 0§ metafory/metonimii. Bar-
dzo powaznie traktujac,kod ubraniowy”, odtwarza przypisang mu retoryczng
konstrukcje swiata:

Taka retoryczna konstrukcja §wiata, ktérag mozna by poréwnac do prawdziwej kosmogonii,
dokonuje sie na dwa gtéwne sposoby (na ktdre wskazano juz przy okazji retorycznego
signifié): poprzez metafore i paratakse. Przewaznie rolg metafory swiatowej jest prze-
ksztatcenie zwyczajnej (czyli pojeciowej) jednostki semantycznej w pozornie oryginalng

17" N. Luhmann, Systemy spoteczne. Zarys ogélnej teorii, ttum. M. Kaczmarczyk, Nomos,
Krakéw 2007, ss. 102-103.

18 R. Barthes, Retoryka obrazu, s. 294.

19 Ibidem, s. 299.

20 R. Barthes, System mody, s. 285.
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przypadkowo$¢ (nawet jesli przypadkowos¢ ta retorycznie odsyta do stereotypu); [...]
Jesli chodzi o paratakse, to na bazie przyleglych sytuacji i przedmiotéw zwieksza ona moc
metafory, rozwijajac to, co mozna nazwac ,,atmosferg”?'.

W jezyku pisanym (w zurnalach) czesto wystepujg obok siebie dwie nie-
przystajgce narracje (nie mowiac o narracji, tj. zawartosci obrazu)??. Metafora
to cato$¢ spektaklu, np. opisana cze$¢ ciata dzieki ubraniu zyskuje , wiasciwy
wymiar”. Parataksa wspomaga metafore, tgczac kolejne elementy stanowigce
o niezwyktosci spektaklu.

Wydaje sie - pisze Barthes - ze analiza réznicujaca nie potrafi okresli¢
klasyfikacji, a mimo to jednostki zachowuja integralnos$¢, bo signifié nigdy
nie odnosi sie do konkretnego pojecia: ani do nég, ani do butéw, ani skéry,
ani tym bardziej do konkretnych marek.

W jezyku ,naturalnym” odpowiednio$¢ signifiant i signifié jest (relatywnie)
nieumotywowana, lecz nie jest w takim znaczeniu jak w modzie arbitralna.
Gdy zostanie raz ustanowiona (np. odpowiednio$¢ miedzy stowem ,kot”
a kotem - zwierzeciem), nikt nie moze jej ztamac, jesli chce w petni korzystac
z jezyka. Dlatego mozna byto stwierdzi¢ - konkluduje Barthes, poprawiajac
de Saussure’a - ze znak jezykowy nie jest arbitralny: ogdlne prawo Scisle
ogranicza wtadze uzytkownikéw jezyka, majg oni swobode kombinatorycz-
ng, ale nie twoércza. W systemie mody i jemu podobnych przeciwnie - znak
jest (relatywnie) arbitralny. Najpowszechniejsza przyczyne umotywowania
stanowi analogia. Moda zachowuje tylko pozdr analogii, bo nie ewoluuje,
cho¢ sie zmienia®.

Zdaniem Barthes’a istnieje dwoisty, rownocze$nie sprzeczny i dopetnia-
jacy sie, proces znaczenia i racjonalizacji. Napotykamy tu ,semiologiczny
paradoks” - naturalizacja lub racjonalizacja znaku za sprawg oryginalnego
procesu konotacji wydaje sie szczegdlng cecha nowoczesnych spoteczenstw.
Wypracowane przedmioty kulturowe sg arbitralne (jako systemy znakow),
a mimo to ugruntowane (jako procesy racjonalne)?*. Dysproporcja pojawia
sie na korzys¢ signifiant, dlatego metafora jawi sie jako swoisty ,uspokajaja-
cy” operator. Metonimia wprowadza z kolei niepokoéj - umozliwia symulacje.

Skoro procesy znaczenia i racjonalizacji sie dopelniaja, a naturalizacja
lub racjonalizacja znaku odbywa sie za sprawa konotacji, tworzacej warstwe

21 Tbidem, s. 247.

22 Na tej samej stronie zurnalu mamy np. wieloznaczng opowie$¢ o dtugich nogach: ,Wy-
dtuzenie w cenie. Nogi nosza skdére na dwa sposoby. Jako spodnie albo buty. I jedne, i drugie
gwarantuja nogi az do ziemi”.  konkretne marki oraz przedmioty, ktére maja by¢ kompletnym
uzupetnieniem wieloznacznej narracji: ,Asymetryczna sukienka z suwakiem Gucci, skérzane
kozaki za kolano Gucci, okulary przeciwstoneczne Gucci, zegarek Dior, srebrna bransoleta
ze skérzanym paskiem Hermes, bransoleta z diamentami Al Céro, pier$cionki na lewej dtoni
Christ, pierécionek na prawej dtoni Jochen Pohl, torba Gucci”. ,Elle” 1/2010, s. 108.

% Por. R. Barthes, System mody, s. 219.

24 Tbidem, s. 282.
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skojarzeniowg stowa, ukazuje ona pewien ,kadr znaczenia”, przywigzuje je
do okreslonego punktu widzenia. Co zrobi¢, gdy ten punkt jest ,zbiorowy”?

Zdaniem Ranciére’a z powodow wewnatrzsystemowych (wymuszanych
przez sam system) proces demokratyczny musi nieustannie (chociaz w formie
polemicznej) przywraca¢ do gry to, co uniwersalne i uspokajajace. Bo tym
wtasnie jest proces demokracji: ,wiecznym ruchem przywracania do gry”?.
Jesli méwimy o, bezgraniczno$ci” wtasciwej demokracji, to nie chodzi o zwie-
lokrotnienie potrzeb jednostki, lecz przemieszczenie granic publicznego
i prywatnego. Natomiast ideologia republikanska odrzuca to nieodtaczne od
polityki przemieszczenie. Republika - tak jak ja definiuje Ranciere - wydaje
sie ,przedstawiac siebie samg jako krélestwo réwno$ci ucielesnionej w neu-
tralnosci instytucji panstwowej obojetnej na réznice spoteczne”?6, ukrywajaca
dwuznaczno$¢ republikanskiej tradycji separacji panstwa i spoteczenstwa.

Retoryka systeméw (np. systemow politycznych) jest pusta, to znaczy nie
opiera sie na dialektyce przeciwienstw, co najwyzej na funkcjonalnej opozycji.
Przesuniecie miedzy obrazem a stowem, czy miedzy signifiant i signifié, jest
arbitralne i nie ustanawia zwigzkéw koniecznych (granicznych).

W Le destin des images Ranciere powotuje sie na swojg ulubiong opozycje
zanalizowang przez Barthes’a: studium i punctum. Jest to opozycja poréw-
nywalna z obrazem (estetycznym) i hieroglifem. Fotografia to czysty efekt
obrazu?’, tak jak hieroglif jest czystym zapisem, gdzie medium i znaczenie
tacza sie w doskonatg jedno$¢ (Swiete znaki). Moze fotografia powinna
by¢ przetransponowana na pojecie piktogramu? Stad ptynie moc obrazéow
doceniona i jednocze$nie krytykowana przez Platona obraz moze zastoni¢
rzeczywisto$¢. W obrazie nastepuje wyobcowanie sensu. Obraz jest takim
przedmiotem, ktéry przenika do wtérnego systemu znaku, staje sie mitem
i unieruchamia sens. Platon sam wpada we wtasne sidta - w dialogu Timaios
musi uzna¢ obraz Swiata, ktéry poetycko kreéli, za pierwowzoér, za niepod-
wazalny (bo matematyczny, idealnie proporcjonalny) odcisk natury, ktéry
maluje on wprawdzie stowem, lecz najbardziej precyzyjnie jak mozna to
sobie wyobrazic. Jesli chcemy ten obraz potraktowac powaznie filozoficznie,
musimy zwrdci¢ uwage na zawarte w nim kantowskie intuicje, co Wtadystaw
Witwicki opisuje w ten sposob:

Nie byto rzecza mozliwg, Zeby te nature catkowicie przystosowac¢ do wszech$wiata, ktory

zostat zrodzony. Wiec umyslit zrobi¢ pewien ruchomy obraz wiecznosci i porzadkujac

wszech$wiat, robi réwnocze$nie wiekuisty obraz wieczno$ci, ktéra trwa w jedno$ci,

obraz idacy miarowo, ktéry my nazywamy czasem. Urzadza dni i noce, i miesiace, i lata,
ktorych nie byto, zanim powstat wszech$wiat, a teraz zaczely powstawaé réwnocze$nie

%5 ]. Ranciére, Nienawis¢ do demokracji, thum. M. Kropiwnicki, Instytut Wydawniczy
Ksigzka i Prasa, Warszawa 2008, s. 78.

26 Ibidem, s. 79.

27 ], Rancieére, Le destin des images, La fabrique éditions, Paryz 2003, s. 23.
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z syntezg wszechswiata. To wszystko sa cze$ci czasu, a przesztos¢ i przysztos¢ to sa zro-
dzone postacie czasu?®.

Wedtug Ranciere’a w obrazie (jako takim) zawsze nastepuje wyobcowanie
sensu. ,Zawieszenie” kwestii realnos$ci przedmiotu jest bardzo charaktery-
styczne dla analiz semiotycznych, a dla analiz mitotwoérczych (inspirowanych
semiotycznie) jest odwrotnie - mit tworzy obraz, wyobcowujac efekty se-
miozy w ostateczny sens, wiec aby go rozwikta¢, musimy ujrzec rzecz w catej
realnos$ci. Mit, ktéry Roland Barthes nazywa wtérnym system znakowym??,
unieruchamia znak w konkretnym przedstawieniu (forma staje sie nowym,
nienaruszalnym, bo oczywistym sensem) tej interpretacji, ktére chce uchodzié¢
za naturalne.

Ciekawe, ze Barthes probowat ustanowi¢ Fotografie granica do§wiadczenia
widzenia, i nie chodzito mu tylko o efekt koncowy - zdjecie, lecz mechanizm
fotografowania, kadrowania. Barthes nie uwazat Fotografii za kopie rzeczy-
wistosci, nie tyle odnosit jg do przedmiotu, co do czasu. Pisat, Ze z fenomeno-
logicznego punktu widzenia zdolnos¢ poswiadczania autentycznosci bierze
w Fotografii gore nad zdolnos$cia przedstawiania®® (doswiadcza sie tego, co
byto - nieustajace ¢a a été).

Stawomir Sikora odnosi sposéb, w jaki Barthes opisuje wynalazek foto-
grafii, do Proustowskiego zagadnienia czasu®l. Narracja La chambre claire
wystarcza, by nasuneto sie takie skojarzenie. Barthes rozpoczyna stowami:
»,Pewnego dnia jaki$ czas temu natrafitem na fotografie najmtodszego brata
Napoleona..”, druga czes$¢ ksigzki zaczyna sie od stéw: ,W pewien listopa-
dowy wiecz6r...” Poczatki te zdaja sie zbliza¢ do bajkowego ,pewnego razu”,
bo w opinii Barthes’a to wtasnie wynalezienie fotografii, a nie kina, stanowi
przetom w dziejach $wiata. Ta sama epoka wynalazta Fotografie i Historie jako
swoje przeciwienstwa. W ksigzce W poszukiwaniu straconego czasu Proust
objawia che¢ narratora jesli nie do catkowitego zniesienia chronologii, to
przynajmniej do jej zaktécenia. Fotografia tez tak dziata. Proust - jak pod-
kre$la Sikora - czesto odwotuje sie do metaforyki fotograficznej, ale mozna
znalez¢ u niego wiecej przyktadéw odniesien ,pejoratywnych”, np. pisze, ze
»przesztosc¢ jest zawalona nieprzebrana liczba klisz, ktére lezg bezuzytecznie,
gdyz inteligencja ich nie »wywotata«”?%

28 W. Witwicki, Objasnienia i uwagi do Timaiosa, w: Platon, Timaios i Kritias, ttum. W. Wit-
wicki, Alfa, Warszawa 1999, s. 40.

29 R. Barthes, Mitologie, s. 245.

30 R, Barthes, Swiatto obrazu. Uwagi o fotografii, trum. ]. Trznadel, KR, Warszawa 1996,
ss. 36-38.

31 S, Sikora, Camera lucida: Barthes i Proust, fragment rozprawy doktorskiej pt. Miedzy
dokumentem a symbolem. O fotografii w kulturze napisanej pod kierunkiem prof. dra hab. Wie-
stawa Luszczaka; http://free.art.pl/fotografie/sikora/sikora_camera_lucida.pdf (28.08.2009).

32 Ibidem.
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Obraz dla Ranciere’a jest zawsze gra (w tym samym czasie) miedzy analo-
gia i niepodobienstwem. Dlatego nie jest podwdjny, jak znak, lecz potréjny*.
Ranciere przywotuje tu poréwnanie przez Jeana-Luca Godarda obrazu (filmo-
wego) do chrze$cijanskiej teologii Tréjcy Swietej, gdzie podobiefistwo Syna
do Ojca polega na catkowitym niepodobienistwie, tak Ze wytraca sie Trzecia
Osoba - medium tej relacji.

Obraz (w sztuce) separuje dziatania techniczne, ktére produkujg podobien-
stwo do $wiata, staje sie medium miedzy arche-podobienistwem (idealnym
Swiatem) a jego przedstawieniem, i to medium réwnorzednym bytowo do
$wiata i podobienstwa (znaku).

Przedstawienie jest ,technicznym” aspektem rozumienia. Peirce pisat
o przesunieciu, lecz nie miat na mysli tylko tego, co robig znaki zdegenero-
wane, czyli obrazy (przedstawienia). Ranciere chce pisa¢ gtéwnie o przed-
stawieniu jako dzieleniu (postrzegalnego).

Barthes zadawat podobne pytanie: czy obraz w znaczeniu imitari (kopia)
moze stanowi¢ kod? Nie cyfrowy, lecz analogowy/analogiczny. Dodaje przy
tym, Ze jezykoznawcy odrzucaja komunikacje przez analogie. W potocznym
znaczeniu obraz stawia opér sensowi, bo jest re-prezentacja, wskrzeszeniem
(resurrection) sensu, czyli jego granica (np. interpretacji)?*. Czy wiec reprezen-
tacjaznaczy tylko granica sensu i nic wiecej? Tak jak w reklamie? Zeby spré-
bowac¢ niekonwencjonalnie odpowiedzie¢ na te pytania, Barthes postanawia
poczatkowo ograniczy¢ je do obrazu reklamowego; bo obraz taki wydaje sie
jednoznacznie podporzadkowany intencji (sprzedazy konkretnego produktu).

Pod koniec lat 70. Barthes porzuca strategie metodologiczne, m.in. w ana-
lizie medium fotografii, co owocuje ksiazka La chambre claire (1980), ktorej
tytut nawiazuje do camery lucidy - nie jako udoskonalonej camery obscury,
ale czego$ innego*. Camera obscura to ,spowolnienia oka”, bo mozna do-

35 1. Ranciére, Le destin des images, s. 16.

3% R. Barthes, Retoryka obrazu, s. 298.

35 Camera lucida - przyrzad zaprojektowany w 1807 r. przez Williama Wollastona, stuzacy
do wytwarzania pozornego obrazu przedmiotéw. Uwieczniajac 6w przyrzad w tytule swojej
(niektorzy twierdza, ze najwazniejszej) ksiazki o fotografii, Barthes chce zaznaczy¢ jego od-
rebnos¢. Camera obscura i camera lucida miaty stuzy¢ przede wszystkim jako przyrzady do
rysowania. Za pomoca camery lucidy obiekt rysowany byt widziany juz na pulpicie lub pod-
obraziu, dzieki czemu mozliwe byto, w fatwy sposéb, uzyskanie niemalze jego fotograficznej
doktadnosci. Camera obscura to ,ciemnia optyczna”, a camera lucida - ,widnia optyczna”, jakby
przyczyna obrazu, zatrzymany punkt widzenia. Camera obscura jako $wiattoszczelna skrzynka
(z otworkiem w przedniej $ciance, umozliwiajaca uzyskanie na tylnej $ciance odwréconego
obrazu przedmiotu ustawionego przed otworkiem; po zamontowaniu matowej szybki w tylnej
$ciance skrzynki powstajgcy obraz mozna obrysowac) byta stosowana zwtaszcza do doktadne-
go wykreslania perspektywy przy malowaniu widokéw architektonicznych. Najprostsza znana
byta juz w starozytnosci, udoskonalano jg wielokrotnie w XVI-XVIII wieku i wmontowywano
w stolik do rysowania. Dopiero jednak w XIX wieku powstata na tyle udoskonalona jej wersja,
ze zyskata nowa nazwe i funkcje - camera lucida, ktorej podstawowym sktadnikiem byt pryzmat
(lub lustra). Pozwalata na jednoczesne widzenie — wtasnie patrzgc w okreslony sposéb przez
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$Swiadczy¢ szczegdlnie mocno wielko$ci, np. pomieszczenia, czy ostrosci,
ale nie mozna jednocze$nie na jednej ptaszczyznie oglada¢ obrazu realnego
i obrazu w camera obscura.

Camera lucida dzieki uktadowi pryzmatéw stata sie odpowiedzig nie tylko
na zagadke widzenia, ale rowniez zagadke pamieci. Powstato nowe rozumienie
pamieci, nazwane p6zniej ,pamiecia fotograficzng” lub wyobraznig ejdetyczna
(gr. eldog - to, co jest widziane), rozumianej jako zdolno$¢ odtwarzania zto-
zonych obrazow, dZzwiekdw i innych obiektéw z bardzo duza doktadnoscia.
Osoby obdarzone takg pamiecia najczesciej nie rozumiejg obrazéw i obiektéw,
ktore odtwarzaja. Méwi sie, Ze wyobraznia ejdetyczna raczej przeszkadza, niz
pomaga w mysleniu®.

Camera lucida umozliwita jednoczesne widzenie dwdch rzeczywistoSci:
tej prawdziwej (widzianej) i odwzorowywanej (tworzonej). Moglyby sie tu
spotka¢ dwa okre$lenia obrazu: la peinture (obraz namalowany) i I'image
(podobienstwo, wyobrazenie). Retoryka obrazu Rolanda Barthes’a to wcze-
$niejszy (przed La chambre claire) artykut, stanowigcy jakby kadr przej$cia
w mys$leniu o tym jednym z wazniejszych wspotczesnie medidw - fotografii
- do my$lenia o nowej formie przekazu (bez kodu). Przedstawienie jest wiec
fotografiag pamieci. Skoro tak, to zadajmy sobie pytanie, czy mozna rozma-
wiac¢ o przedstawieniu? Czy tylko pozostaje nam wymieniac sie fotografiami
pamieci? - jak sugeruje Barthes w Swietle obrazu.

Obrazy zdaja sie istnie¢ poza czasem, jakby ich znaczenie byto niezalezne
od spojrzenia. Juz Charles S. Peirce twierdzit, ze wszystko, co nie istnieje
w czasie, nie istnieje w ogdle, bo istnie¢ znaczy trwac¢ w czasie (Trzecio$¢)
lub chociazby wystepowa¢ w czasie jako aktualne wydarzenie (Drugos¢).
[stnienie jest u Peirce’a zwigzane z procesem cigglych zmian. ,Relacja pomie-
dzy aktualno$cia i mozliwos$cig posrednio ukazuje sposéb, w jaki przesztosé
i przysztos¢ odnosza sie do aktualnosci”®.

Michel Foucault formutuje semiotyczny mechanizm teoretyczny rozwoju
jezyka w postaci czterech momentéw/teorii, w ktérych rozbtyskuje jakis
aspektjezyka. Trudno jest uchwyci¢ te momenty jednocze$nie - catos$¢ zdania
(tres¢, ale jeszcze ,pusta”), artykulacja mowy ludzkiej (nadanie formy), nazy-

pryzmat - rysowanego obiektu, jak i obrazu pozornego tegoz obiektu w ptaszczyznie rysunku,
czyli mozna byto tworzy¢ (rysowac) bezposrednio na ,rzeczywistosci”. Niektorzy podkreslaja
wage posredniego czasowo (XVII wiek) wynalazku peryskopu - przyrzadu optycznego stu-
zacego do obserwacji przedmiotéw znajdujacych sie poza polem widzenia obserwatora lub
zakrytymi przeszkodami.

36 Charakterystyczna jest dla zespotu (czy syndromu) Aspergera, mieszczacego sie
w obrebie autyzmu. Taka wyobraZnia tworzy czyste wyobrazenie, niemalze bez podmiotu,
bez kreatora.

37 M. Kilanowski, O teorii kategorii C. S. Peirce’a i o przezwyciezaniu trudnosci klasycznej
filozofii - na podstawie wspétczesnych odczytan, w: T. Komendzinski (red.), O mysleniu proce-
sualnym: Charles Hartshorne i Charles Sanders Peirce, Wyd. UMK, Torun 2003, s. 91.
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wanie - wskazanie stowom wtasciwego miejsca w stowniku, stowotwérstwo
jako ekspansja znaczenia. Jezyk rozwija sie wiec nastepujaco: cato$¢ - punkt,
artykulacja - forma (w czasie), nazywanie - miejsce, stowotwoérstwo - eks-
pansja (w przestrzeni). Te ,cztery teorie - zdania, artykulacji, desygnacji
i derywacji - tworza co$ w rodzaju bokéw czworokata”?8, W tym mechani-
zmie rozwoju jezyka zawiera sie ,utopia doskonale przezroczystego jezyka”.
Zwtaszcza ,dazenie do suwerennego aktu nazywania” zawiesza wcigz nazwe
w nieskonczonosci. Nazwa to ,kres dyskursu”, literatura wciaz cofa nas przed
tym kresem?.

Sztuka nie tylko cofa jezyk przed osiagnieciem kresu, ale go rekonfiguruje.
Zwtaszcza zapozyczona od Kanta transcendentalna estetyka form zmysto-
wosci (nie jego teoria piekna) pozwala, wedtug Ranciere’a, zrozumie¢ ten
mechanizm demistyfikacji jezyka i rzeczywisto$ci, dokonujacej sie dzieki dzie-
tom sztuki. Stanowig one mikrorewolucje, pozwalajgce zrozumie¢ historie,
ale z duzym opd6znieniem. Nie mogg one niestety wykorzysta¢ mechanizmu
camery lucidy (jednoczesne widzenie rzeczywistego obrazu i schematycznego
przedstawienia) w ptaszczyznie terazniejszosci.

Ranciere postuguje sie literackimi interpretacjami mitu Edypa, ponie-
waz funkcjonujg one jak camera lucida - koncentrujac sie na postaci Edypa,
przerywaja ciagto$¢ mitycznej i rodzinnej opowiesci (kadruja) i powtarzaja
ja w formie schematu, to znaczy strukturyzujg doswiadczenie jednoczesnego
poszukiwania mito$ci i wtadzy poprzez uzyskiwanie dostepu do przeznacze-
nia. Pozytywnos¢ mitu Edypa, polegajaca na pewnej slepocie wobec prze-
znaczenia, wierze, ze struktura (co$ wiekszego od nas samych) nami méwi,
zgodna jest z tym, o czym pisze Jacques Derrida w artykule z 1966 r.:

Zaszto chyba co$ w historii pojecia struktury, co mozna by nazwa¢ ,wydarzeniem”, gdyby
to przeciazone stowo nie pociggato za soba znaczenia, ktérego redukcja czy podejrzliwe
traktowanie jest wta$nie funkcjg mysli strukturalnej czy tez strukturalistycznej. Ale mimo
wszystko zastosujmy termin ,wydarzenie”, uzywajac go ostroznie i jakby w cudzystowie.
W tym sensie wydarzenie to bedzie miato zewnetrzna forme jakiego$ przerwania
i powtérzenia®.

Tego typu ,wydarzenie” jest przewrotem przede wszystkim formalnym,
nie zawiera sie w historii nauki, opowiada o nim co najwyzej jakis ,mit refe-
rencjalny”, zatozycielski. Takim mitem dla kultury zachodniej jest mit Edypa
zbudowany wokoét zakazu kazirodztwa, bo to sam zakaz stanowi podstawowy
mit — granice porzadku pochodzenia. Ludzie - zauwaza Claude Lévi-Strauss
- do tworzenia wiezi spotecznych systematycznie wykorzystuja reguty ne-

38 M. Foucault, Stowa i rzeczy. Archeologia nauk humanistycznych, ttum. T. Komendant,
stowo/obraz terytoria, Gdansk 2006, s. 113.

3 Ibidem, s. 115.

0 J. Derrida, Struktura, znak i gra w dyskursie nauk humanistycznych, thum. M. Adamczyk,
,Pamietnik Literacki” LXXVII, 2/1986, s. 251.
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gatywne, w przeciwienstwie do zwierzat, ktére po prostu pewnych rzeczy
unikaja. Zakaz kazirodztwa, niezaleznie od koncepcji rodziny przyjmowanej
w danym spoteczenistwie, pozwala kojarzy¢ rodziny i plemiona jedne z dru-
gimi, a nie pozostawa¢ we wlasnym gronie. Pokrewiefnistwo wymaga zawsze
obcego, ,innego” ciata.

Na tej samej zasadzie pokrewienstwo teorii, a wiec rozszerzenie rozumie-
nia poza pewien waski fragment rzeczywisto$ci, wymaga czasami zdecydo-
wanych przeszczepéw, ktore w pierwszej fazie bedg sie wigzac z catkowitym
niezrozumieniem. Nauka rzadko sobie pozwala na ten komfort op6Znienia,
instytucjonalnie go wyklucza, ale na tym polega strukturalna zmiana nauko-
wych paradygmatéw, o czym méwi choéby teoria Thomasa Kuhna. OpéZnienia
powoduja pojawiajace sie nagle, pojedyncze przypadki. Dopiero odpowiednia
ich liczba tworzy nowg systematyke.

Zygmunt Freud interpretuje nie tyle sam mit Edypa, ile arcydzieto litera-
tury - dramat Sofoklesa. Z jednej strony mamy wiec mit jako uniwersalna
historie, z drugiej - zapisy tej historii, ktére kreslg wcale nieobiektywne za-
leznosci miedzy faktami a wyborami zyciowymi bohatera. Sofokles ukazuje
Edypa jako cztowieka, nad ktérym wisi nieszcze$cie, ale nie przedstawia
catej historii ,zastugiwania na swéj los”, niewiele tez méwi o Edypie jako
ojcu, a wcale jako o mezu - tego mozemy sie dowiedzie¢ z dramatu Pierre’a
Corneille’a i Voltaire’a*™.

Edyp Sofoklesa jest przede wszystkim krdélem. Krél Edyp, Edyp w Kolonie
i Antygona to trzy fazy rodzinnego dramatu przedstawione przez Sofoklesa.
Gdy poznajemy gtéwnego bohatera, jest juz dobrym wtadca, martwi sie o los
Teb. Ztowrogie Erynie i zaraza przes$ladujg mieszkanicdw miasta. Zapytana
wyrocznia delficka odpowiada, ze to krew zamordowanego Lajosa wota
o pomste, a gdy winowajca zostanie usuniety z kraju, wszystko wréci do
normy. Edyp chce znowu rozwiazac zagadke, rzuca przed starszyzna klatwy
na morderce Lajosa, nie wiedzgc, Ze sam nim jest. Tejrezjasz waha sie przed
wyjawieniem Edypowi prawdy, lecz ten stanowczo sie jej domaga. Jokasta tez
prébuje odwies$¢ go od tego, a widzac, Ze to na nic, postanawia targnac sie na
swoje zycie. Samobdjstwo przecina dramaty zyciowe w tragediach Sofoklesa
cztery razy. Czwdrka jest liczbg najbardziej harmonijng, jest u poczatku (jak
w zagadce Sfinksa) i u konica ludzkiego zycia*2.

Platon przeciwstawia symulakrum prosta, pozbawiona sztuczek opowies¢.
Nad sztuki przedktada on do§wiadczenie jednostki. Dostrzezenie ,opowiesci
Swiadka” staje sie nowym, wzniostym rodzajem sztuki. Chodzi w niej nie
tyle o opowiedzenie jakiego$ wydarzenia, ile o zaswiadczenie, Ze to, co sie

#1 ]. Ranciere, Linconscient esthétique, Galilée, Paryz 2001, ss. 14-15.

2 Por. A. Doda-Wyszyniska, Niezrozumienie podstawq dyskursu? Zagadka Sfinksa, w: M. Ob-
rebska (red.), O utrudnieniach w pozrozumiewaniu sie. Perspektywa jezyka i komunikacji,
Wydawnictwo Naukowe Wydziatu Nauk Spotecznych UAM, Poznan 2011.
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wydarzyto, wykracza poza mysl, prosta opowies¢ staje sie szczegdlnym Swia-
dectwem. Dlatego tez (zwtaszcza u Lyotarda), zdaniem Ranciere’a, istnienie
wydarzen, ktore wykraczaja poza to, co mozliwe do pomyslenia, odsyta do
sztuki dajacej Swiadectwo tego, co niemozliwe do pomys$lenia, nad czym
nasza mys$l nie jest w stanie zapanowac. Zatem to nowy rodzaj sztuki - sztu-
ka wzniostosci - zapisuje $lad tego, co nieprzedstawialne. Jednak Ranciére
posadza Lyotarda o rodzaj zatobnego mys$lenia i niewiare w moc rewolucji
estetycznej®.

Ranciere kieruje swoja uwage zwtaszcza na dwa dzieta inspirujace Freuda
do przemyslenia na nowo kwestii nie§wiadomosci - MojZesza Michata Aniota
i Gradive Williama Jensena**.

Wyjatkowos¢ marmurowego Mojzesza polega na jednoczesnym uchwy-
ceniu ztosci i smutku, a nawet strachu patriarchy - jest to zawarty w jednej
figurze logos i pathos religii monoteistycznej. Wspaniaty posag umiesnionego
mezczyzny w sile wieku zainspirowat Freuda do napisania dzieta uwazanego
za najdojrzalsze z dotyczacych problemu religii - Cztowiek imieniem Mojzesz
a religia monoteistyczna. Psychiatra odnosi sie nie tylko do dzieta wybitnego
artysty, ale takze do mitu referencjalnego (zatozycielskiego) opowiadajacego
o zabiciu ojca przez ,horde pierwotng”. Uwaza, Ze historia zbudowana na
podstawie Biblii nie jest w stanie unie$¢ wizerunku wykutego przez Michata
Aniota, Zze miesci sie on gdzie$s na zewnatrz tej historii, w fantazmacie. Psy-
choanalitycznie zinterpretowana posta¢ Mojzesza odbiega od tej, ktéra znamy.
Przede wszystkim jest on egipskim kaptanem, ktéremu nie udato sie naktoni¢
swoich rodakéw do monoteizmu, przybywa wiec do Zydéw. Esej ten zostat
napisany przez Freuda w 1938 r,, po doj$ciu Hitlera do wtadzy, i natozyt sie
na najbardziej agresywna posta¢ antysemityzmu. Freud dowodzit, Ze niena-
wi$é do Zydéw ma zrédto nie tylko w czasach antycznych, ale i w mitycznych
glebinach nie§wiadomosci. Z jednej strony jest to zazdro$¢ wobec narodu
wybranego, z drugiej - nienawi$¢ do narodu, ktéry zabit ojca-zatozyciela.
W interpretacji Freuda Zydzi zabijajg Mojzesza. To wydarzenie zawiera traume
pierwotnych zabdjcéw ojca-wtadcy plemienia i zaczyna ksztattowad religie
odmienng od wczesniejszych - to Bog staje sie teraz Ojcem-Wtadca i wybiera
sobie naréd, ktéry ma go rozstawic*.

W studium z 1907 r. Freud pos$wiecil uwage opowiadaniu Wilhelma Jen-
sena z 1903 r. pt. Gradiva. Przedstawia ono historie archeologa Norberta
Hanolda, ktéry ma obsesje na punkcie kobiety z Pompejéw przedstawionej
na rzymskiej ptaskorzeZbie. Robi jej gipsowy odlew na $cianie w swoim domu
w Niemczech. Patrzgc na ptaskorzezbe, zaczyna zatraca¢ granice miedzy jawg

43 ]. Ranciére, Linconscient esthétique, ss. 76-78.
4 Tbidem, ss. 51-56.
# Ibidem, ss. 57-62.
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i snem, czuje sie jak w Pompejach podczas wybuchu Wezuwiusza“*t. Prze-
zywa rozdarcie miedzy doswiadczeniem trzech sfer jezyka, ktére powinna
scala¢ zasada rzeczywistoSci - realnym, symbolicznym i wyobrazeniowym.
U bohatera opowiadania ta zasada przestaje dziata¢, jest on zawieszony
miedzy Pompejami przed wybuchem Wezuwiusza, Rzymem a Niemcami,
w ktdérych nie moze sie juz odnalez¢. Opowiadanie Jensena pokazuje status
wyobrazeniowego jako ,ani tu, ani tu”. Odnalezienie siebie w przedstawie-
niu (scalajacym do$wiadczenie w catos¢) jest, wedtug Lacana, pozytywnym
przej$ciem kastracji, zwigzanym z nieracjonalna decyzja dotyczaca mitoSci
i pracy. Bohater opowiadania nie moze potaczy¢ sie z ukochang, bo nie wie,
gdzie sie z nig umoéwit.

Rewolucje estetyczng, ktorg wcigz mamy przed soba, zatrzymuje Konfi-
guracja mys$li odrzucajaca przedstawienia na rzecz badz prostej opowiesci
platonskiej, badZ nowej sztuki wzniostosci, ktéra ma mieé etyczng moc oddzia-
tywania. Mys$l ta prowadzi podwdjna gre. Z jednej strony argumentuje za nie-
mozliwo$cig zawartg w przedstawieniu zamiast zajac sie specyfika dystansu
przedstawienia, z drugiej - osadza obrazy w perspektywie Platonskiej etyki,
gdzie nie pojawia sie pojecie sztuki, ale osgdza sie jedynie stosunek obrazéw
wobec zrédta (czy sa godne tego, co przedstawiaja?) oraz przeznaczenia (jaki
efekt bedg wywiera¢ na odbiorcach?). Obie te logiki mieszaja sie ze soba.
Pierwsza dotyczy oddzielenia réznych porzadkéw myslenia o sztuce, to znaczy
rozmaitych form relacji miedzy zmystowos$cig a zrozumiato$cia. Druga nie
zna sztuki jako takiej, uznaje tylko rozmaite typy imitacji.

Problem regulacji dystansu do obrazu sprawia, Ze obrazy dajace Swiadec-
two zawsze stojg na granicy sztuki, nie pozwalajac wiaczy¢ sie w jej obreb,
lecz samo ich istnienie konstruuje mozliwo$¢ sztuki obrazéw. Georges Didi-
-Huberman wielokrotnie powotuje sie na teorie Ranciére’a w swojej analizie
czterech zdje¢ z Auschwitz z 1944 r. Przede wszystkim prébujac rozréznic ob-
raz-fetyszi obraz-fakt, ubolewa nad powszechnym utowarowieniem obrazow,
zwtaszcza tych potwornych. Dzisiejsza potwornos¢, taka jak wojny, masakry
cywilow, rzezie, staje sie towarem za posrednictwem obrazéw. Mamy do
czynienia z zalewem obrazdéw fatszywych, nazwanych przez Barthes’a , foto-
-szokami”, nadbudowujacych potwornos¢*’. Czasami jednak montaz obrazow
ratuje prawde, w tym prawde potwornosci*e.

Celem zabieg6w Ranciére’a ma by¢ zrozumienie pomieszania zmystowo$ci
i zrozumiato$ci w przedstawieniu. Edyp Sofoklesa byt dla francuskiej sceny
nieprzedstawialny (jego wylupione oczy, nadmiar przepowiedni wyprzedza-
jacych rozwdj akcji, brak jakiejkolwiek intrygi mitosnej). Problem nieprzed-

¢ Ibidem, ss. 63-64.

#7G. Didi-Huberman, Obrazy mimo wszystko, ttum. M. Kubiak Ho-Chi, Universitas, Kra-
kéw 2008, s. 89.

*¢ Ibidem, ss. 179-180.
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stawialno$ci mozna rozumiec szerzej - mimesis jest relacja miedzy dwiema
kategoriami: poiesis i aisthesis, to znaczy miedzy sposobem wytwarzania
sztuki a ekonomig jej afektdw, czyli sitg oddziatywania. Z jednej strony mamy
nadmiar widzialnosci, ktéra nie jest podporzadkowana stowu, ale sie narzuca,
z drugiej zas - nadmiar zrozumiato$ci. Przepowiednie w Edypie méwia zbyt
wiele. Jest to nadmiar wiedzy, ktéra przychodzi zbyt wcze$nie i w zwigzku
z tym akcja tragiczna nie moze rozwijac sie krok po kroku poprzez gre pery-
petii. Pomiedzy widzialnos$cig a zrozumiato$cig zawsze jest brakujgca wiez.
Wymég przedstawieniowy to przede wszystkim przywrécenie zaleznosci
widzialnosci od mowy*.

W uniwersum Sofoklesa, ale réwniez Platona, chodzi o to, jaki jest pozytek
dla $miertelnych z poznania rzeczy odstanianych przez nieSmiertelnych. To
z tego uniwersum chciat wytgczy¢ tragedie Arystoteles. Do tego tez sprowa-
dza sie ustanowienie porzadku przedstawieniowego. Mamy uporzadkowana
logike wydarzen, gre o wiedze i charakterystyczny dla etycznego wymiaru
tragedii pathos wiedzy regulujacy réznice miedzy aktywnym poiesis a biernie
zmystowym aisthesis, miedzy autonomig dziatan ukierunkowanych na zdoby-
wanie wiedzy a gra afektow specyficznych dla postrzegania przedstawianej
sytuacji*’.

Istnieje pewien nadmiar wiedzy, ktéry przeciwstawia sie uporzadkowa-
nemu rozwojowi znaczen i wydarzen. Istnieje tez pewien eksces pathosu,
ktéry przeciwstawia sie swobodnej grze afektami widza. Pierre Corneille
redukuje nieprzedstawialno$¢, aby uporzadkowac relacje miedzy mimesis,
poiesis i aisthesis, podejmuje dwa kroki negatywne i jeden pozytywny. Usuwa
poza scene nadmierng potworno$¢ wytupionych oczu i nadmiar wiedzy -
przepowiednie Tejrezjasza sg tylko relacjonowane. Przede wszystkim jednak
podporzadkowuje pathos wiedzy logice akcji, mozliwej dzieki dodatkowym
postaciom - Edyp ma siostre Dirce, cérke Lajosa, a ona ma adoratora Teze-
usza. Wystepuja tu trzy postaci, ktore spierajg sie o honor zwigzany z iden-
tyfikacjg z krolem Lajosem. Zwigzek miedzy efektami wiedzy i efektami
pathosu zostaje poddany przyczynowemu, wiec zrozumiatemu tancuchowi
dziatan. Utozsamiajac dwa rodzaje przyczynowosci (u Arystotelesa oddzielo-
ne - przyczynowos$¢ dziatan oraz postaci), Corneille czyni mit zrozumiatym.
Kreslac psychologie postaci, czyni je przez to prawdopodobnymi, ale redukuje
etyczny pathos tragedii (czesto nielogicznej czy alogicznej) do logiki akcji
dramaturgicznej°.

Rewolucja estetyczna za definicje sztuki uznaje tozsamo$¢ wiedzy i igno-
rancji, dziatania i bierno$ci. Edyp jest bohaterem tego porzadku mys$lenia®?.

49 ]. Ranciere, Le destin des images, s. 128.
50 Ibidem.

51 Tbidem, ss. 134-135.

52 Jbidem, s. 135.
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Pierre Corneille modyfikuje dramat Edypa, ktéry Ranciere’owi przypo-
mina zabawe w ,,a kuku” (cache-cache)>. To historia mito$ci, ktérej zabrakto
u Sofoklesa. Corneille rowniez realizuje na swoéj spos6b dramat Edypa (Freud
nieprzypadkowo uczynit ten mit podstawowym dla ludzkosci), dwukrotnie
podejmujac decyzje o przerwaniu twoérczosci, jednak kieruja nim bardziej
uczucia niz moralno$¢ - jak u niestrudzonego poszukiwacza prawdy, Edypa.
Te proby poradzenia sobie z mitem Edypa (XVII-wieczna préba Corneille’a
i XVIII-wieczna Voltaire’a) nie sg tak cenione jak dzieto Sofoklesa. Zwtaszcza
dzieto Voltaire’a, ktory uzyt Edypa jako ttumacza swych antyreligijnych prze-
konan, nie jest czesto przywotywane. Francuzi za to wiecej pokazuja widzowi
z intymnego zycia Edypa® - twierdzi Ranciére. Voltaire w latach 1717-1718,
ktére spedza bez wyroku w Bastylii (na podstawie podejrzenia o autorstwo
pamfletéw przeciwko regentowi Filipowi I Orleaniskiemu), pisze Edypa jako
swg pierwsza sztuke teatralna.

Performance Edypa polegajacy na szukaniu siebie jako kogo$ innego
(przestepcy) to dla Ranciere’a pathos wiedzy®. Do tej pory kategoria pathosu
odnosita sie tylko do estetyki. Co oznacza pathos wiedzy, skoro sam pathos
to potegowanie uczu¢ poprzez ukazywanie zjawisk o charakterze monumen-
talnym i wzniostym? Czy chodzi o wiedze bazujaca na uczuciach? Na pewno
nie nalezy trywializowa¢ pomystu Ranciere’a. Pathos wiedzy to rozpoznanie
tragiczno$ci wynikajacej z przenikania sie wiedzy i nie-wiedzy - akt woli jest
zniesieniem pathosu®°. Sztuka jest wiec aktywnym podtrzymywaniem bierno-
$ci woli, ktéra angazuje sie w przenikanie rzeczywistosci, nie w widzialnos¢,
w pasywno$¢ zmystowego ,bycia-tu-oto”. Jedynym catkowicie wolnym i wta-
snym aktem woli Edypa, gdy juz poznat prawde, byto wytupienie sobie oczu.

Punkt wyj$cia Ranciére’a przypomina punkt wyjscia Franka Ankersmita®’,
ktory za Haydenem White’em bada, jak historia (przesztos¢) zostaje zawtasz-
czona przez prywatne sposoby przedstawiania. Skoro fakty sg niedostepne
historycznej reprezentacji, to czy powinna ona zrezygnowac z roszczen
do prawdy? - pyta Ankersmit. By¢ moze powinna zrezygnowac¢ w sensie
logicznym, ale tylko w takim. Ankersmit rozwigzuje kwestie niewiernosci
przedstawienia faktom w teorii dosSwiadczenia, ktére okresla ,blisko$¢” prze-
sztosSci. Doswiadczenie poprzedza podziat na sfere przedmiotu i podmiotu,
jest wiec kategorig antyepistemologiczng, i pozwala historykowi zakorzeni¢
sie w $wiecie historycznym jako $wiecie wtasnych znaczen. Nie mozna mowi¢
o do$wiadczeniu, nie mys$lac o jego reprezentacji. Reprezentacja jest kategoria

53 ], Rancieére, L'inconscient esthétique, s. 19.

54 Jbidem, s. 21.

5 Jbidem, s. 22.

% Ibidem, s. 23.

57 F. Ankersmit, Narracja, reprezentacja, doswiadczenie. Studia z teorii historiografii, wstep
i redakcja E. Domanska, Universitas, Krakéw 2004.
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nalezaca do estetyki. Najpierw dostrzegamy cato$¢ - wtasnie reprezentacje.
Interpretujemy nie wtedy, gdy mamy za mato danych, lecz gdy mamy ich za
duzo. Wszelkie przedstawienie musi dodatkowo speti¢ kryteria odpowied-
niej skali, spdjnosci i jednolitosci. Przedstawienie przekracza debate na temat
realizmu i idealizmu®® Chodzi o plany, mozliwo$¢ wyréznienia lub schowania
tta. Historiografia podobna jest wiec do sztuki®.

W koncepcji Ankersmita sztuka oferuje o wiele lepsza epistemologie niz ta
wywiedziong z pojecia prawdy, dlatego estetyka powinna poprzedza¢ namyst
epistemologiczny. Ankersmit krytykuje zwtaszcza Hansa-Georga Gadamera
za wtornos¢ wobec Friedricha Schillera. Wtérno$¢ ta miataby polegac przede
wszystkim na uzyciu wspdlnej obu myslicielom kategorii gry, za pomoca ktérej
Schiller pozbawit estetyke epistemologicznych narzedzi. Uzyt tej kategorii
w swoich Listach o wychowaniu estetycznym cztowieka dla wyjasnienia nie-
zalezno$ci sztuki od sfery prawdy, czemu tak bardzo sprzeciwiat sie Gadamer.
Przy czym aby zrehabilitowa¢ prawde estetyczng, Gadamer wykorzystat te
sama metafore (gry), zdaniem Ankersmita, pokazujac, ze jesli zaangazujemy
sie w jaka$ gre, zanurzymy sie w (nowej) rzeczywistosci tej gry. Dlatego
wtasnie Gadamer wierzyt, Ze metafora ta moze ponownie przyblizy¢ sztuke
do rzeczywistosci i znie$¢ dualizm stworzony przez mysl epistemologiczna®.

Aby stac¢ sie odbiorca sztuki (widzem wyzwolonym), trzeba mie¢ do tego
specyficzng wole. Nie mozna nauczy¢ sie jej wzbudza¢, gdyz edukacja nie idzie
w parze ze sztuka. Obraz dla Ranciére’a jest medium, rozumianym jako idealna
przestrzen dyskretna i gra przede wszystkim niepodobienstwem®!. My jednak
jesteSmy przyzwyczajeni szuka¢ podobienstwa. Mimesis w sztuce nie jest
podobienstwem, lecz rodzajem reguty podobienstwa, czyms$ w rodzaju me-
dium - idealng przestrzenig wyrazania miedzy sposobem dziatania a forma-
mi widzialnosci. Jest intelligibilng determinantg sposobu, dzieki ktéremu
mozemy patrze¢ i mySlec®2,

Historia Edypa jest mitem ,referencjalnym”, m.in. dlatego, ze kompleks
Edypa polega na nieprzyjmowaniu do wiadomos$ci kompleksu Edypa. Stad tez
polityczno$¢ mitu, ktérego bohater jest ,wszedzie i nigdzie” - kr6l nieznane-
go pochodzenia wytoniony w drodze konkursu (zagadka).

Powrét polityki i koniec polityki to dwie symetryczne interpretacje tego samego zjawiska:
wymazania samego pojecia polityki i niestabilno$ci, ktéra jest jednym z jej kluczowych
elementow®.

58 Ibidem, s. 158.

59 ]bidem, s. 168.

0 Jbidem, ss. 260-261.

61 ]J. Ranciere, Le destin des images, s. 15.
%2 [bidem, ss. 84-85.

3 Ibidem, s. 36.
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Ukrywany jest fakt, Ze to, co spoteczne, nie jest neutralne, ale stanowi
przedmiot politycznego sporu. Jest to oczywiscie wcigz aktualna tradycja
platoriska. Wedtug Ranciére’a istota polityki tkwi w niszczeniu podmiotow
ekscentrycznych oraz redukcji ludu do sumy czesci spotecznego ciata. Ciato
ma spoteczenstwo, nie jednostka. Jesli jednostka sama chce dysponowac
wtlasnym ciatem (tak jak Edyp), grozi jej przeklenstwo i wygnanie - to, co
spotkato artystow w doskonatym panstwie Platona.

W ksigzce Le spectateur émancipé Ranciére opisuje paradoks widza ukry-
tego w dwdch miejscach - w gtebi widowni (jaskini) i w fikcyjnej reprezentacji
(w swiecie $wiatta), patrzgcego na siebie samego raz z jednej, raz z drugiej
perspektywy. ,Maszyna optyczna” przedstawienia zderza spojrzenie (bez-
pieczng pozycje widza), iluzje (niebezpieczng pozycje uruchomienia per-
spektywy wyznaczonej pytaniem ,co by byto, gdyby”) i pasywno$¢ odbioru
dzieta (proby odpowiedzi na pytanie). Sztuka umozliwia racjonalny dystans,
ktoéry znosi sam siebie - nie jest wiec zwigzana, jak wciaz mys$la niektdrzy,
z ignorancja. W przypadku teatru to fundamentalne ,napiecie - wydarzenie”
zawiera sie, zdaniem Ranciere’a, w historii wydarzen miedzy epickim teatrem
Brechta a teatrem okrucienstwa Artauda. Chodzi o to, Ze reformatorzy teatru
zreformowali Platoniskg opozycje miedzy choreq (miejscem zjednoczenia
tanca, $piewu, sceny i widowni) a teatrem (sztucznym miejscem do wysta-
wienia sztuki) jako opozycje miedzy prawdg teatru a symulacja spektaklu.
Antyplatonska jest teza Ranciére’a, Ze jezeli teatr inkarnuje kolektyw (zywy),
zopozycjonowany do iluzji mimesis (§wiadomy iluzji), nie pozostaje mu nic
poza wolg powrotu teatru w swojej esencji (krytykujacej spektakl)*. Ranciére
zZwraca ponownie uwage na obraz jako proces, rOwniez nieSwiadomy. Wy-
dobywa go z nieSwiadomoSci, aby uczyni¢ strukturg stowa.

¢4 ], Rancieére, Le spectateur émancipé, La fabrique éditions, Paryz 2008, ss. 11-12.



MEDIUM A SYGNAL
— PRZESUNIECIE W ROZUMIENIU KOMUNIKACJI
(Widz wyzwolony)

Méwiac o zamianie miejsc odbiorcy (widza) i twércy czy wytworcy (autora)
oraz o komunikacji miedzy nimi, warto przede wszystkim odnie$¢ sie do
ksigzki Jacques’a Ranciere’a pt. Le spectateur émancipé, zawierajacej istotne
nawigzania do mitu jaskini Platona.

Gdy dochodzi do zmiany/zamiany rél (spotecznych), przewaznie prébuje
sie ja uchwyci¢ na gruncie sceny (wspélnoty czy instytucji) jako medium/
miejsca, gdzie sie ona odbywa. Problem pojawia sie wtedy, gdy nie ma sceny
i nie mozna wyré6zni¢ medium komunikacji jako osobnego miejsca/kontekstu.

Nalezy przy tym rozrézni¢ pojecia medium i sygnatu. Pojeciem sygnatu
w modelu komunikacji miedzyludzkiej Umberto Eco zastepuje pojecie me-
dium, bo w medium zawarty jest mit przezroczystosci, a sygnat odnosi na-
tychmiast do konkretnego zmystowego odbiornika. W modelu komunikacji
zaczerpnietym od Eco mamy az dwa miejsca na sygnat: przed i za kanatem
komunikacyjnym nadawcy.

Mozna by zaliczy¢ do medium caty szereg elementéw miedzy nadawcg komunikatu a ko-
munikatem znaczacym (stanowigcym wiasciwe Zrédto komunikatu), tj. ciag: sygnat - kanat
(np. zmyst, miejsce stuchania®) - sygnat (zinterpretowany mimo szuméw fizycznych)
- odbiornik (np. umyst lub jezyk). Sygnat wystepuje w tym szeregu dwa razy, mozna go
uznac za jeszcze nieprzeksztatcony komunikat, jeszcze bez znaczenia, ale juz uchwytny
(rejestrowany) zmystowo?.

[stotne jest tez rozbicie intencji komunikatu na trzy elementy: nadawce
- kod - odbiorce. Analogicznie u Peirce’a mieliby$my: znak - przedmiot - in-
terpretant. Przedmiot bytby tym, co koduje tre$¢ (znak) w sposéb najbardziej

! Lacanowski psychoanalityk mégtby lokowac sie w miejscu kanatu, stuchatby tylko kodu,
ze szczegblnym dla tej akomunikacyjnej (psychoanalitycznej) sytuacji pominieciem wiedzy
stownikowe;j.

2 U. Eco, Nieobecna struktura, thum. A. Weinsberg, P. Bravo, KR, Warszawa 1996, s. 77.
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uchwytny, czyms$ w rodzaju sygnatu - przedstawione, jeszcze nie oznaczone,
,Czysta réznica” (nieprzezroczysta).

W Nieobecnej strukturze Eco nazywa swa semiotyczng koncepcje ,struktu-
ralizmem ontologicznym”, gdyzZ stanowi on wybuchowg mieszanke, w ktorej
zostaje unicestwiony strukturalizm jako zakorzeniony w czyms$ innym niz
réznicy, a przede wszystkim mys$l ontologiczna, zas ze sformutowania Hei-
deggera ,jezyk nami méwi” zostajg wyciggniete wszystkie konsekwencje.

Btedem filozofii - zdaniem Eco - bylo zatozZenie, Ze prawa umystu sg
izomorficzne wobec praw natury (tradycja kartezjanizmu), owo zatozenie
prowokowato nieustanne poszukiwanie kodu kodéw: Ur-Kodu lub Ur-Systemu
(pierwotnego), ktéry miatby by¢ obecny w kazdym przejawie semiotycznym?.

Brak pierwotnego kodu gwarantuje znaczace medium. Medium w swej
idealnej wersji ma by¢ transparentnym przekaznikiem, ale refleksja o samym
medium zawsze, predzej czy pézniej, odstoni prawde McLuhana, Ze ,medium
samo jest przekazem”, nie tylko przekaznikiem. Na zasadzie Habermasow-
skiego dazenia do komunikacji niezaktéconej medium moze dazy¢ do redu-
kujacej sie przezroczystosci: przekaz + przekaznik (medium) ma stanowi¢
proste réwnanie dwoch elementéw: tre$¢ + tadma transmisyjna, lecz zawsze
pozostanie co$ nadmiarowego, czego znaczenie tatwo wytoni¢ i rozbudowac.
W tym celuje sztuka.

By bardziej precyzyjnie przedstawi¢ pojecie medium, warto postuzyc¢ sie
pojeciem mediatora. Bruno Latour uwaza, Ze w roli mediatoréw, ktérzy ,klejq”
zbiorowy $wiat, moga wystepowac np. rzeczy, jednak zawigzywanie wiezi jest
chwilowe, wiec mediatorzy szybko zmieniajg sie w zwykte zaposredniczenia
(media). Rzeczywisto$¢ spoteczna zawdziecza wiec swa trwato$¢ rzeczom -
konstatuje Latour* - a jego teoria aktora-sieci redefiniuje zaposredniczenia,
nazywajac je w okreslonych sytuacjach mediatorami. Mediator jest wiec kim$
albo czyms§, co negocjuje znaczenie czegos, przeksztatcajac wyjSciowe dziata-
nie. Mediatorzy operuja we wzglednie niestabilnym otoczeniu (w przypadku
samochodu z alarmem mediatorem jest samochdéd), a zapos$redniczenia/
media (alarm) - w otoczeniu ustabilizowanym?.

Co owo odkrycie, Ze mediatorzy dziataja w niestabilnym otoczeniu, a media
- w ustabilizowanym, zmienia w pojmowaniu dziatania komunikacyjnego?
Dziatanie komunikacyjne rozumiane jako celowo-racjonalne nie pozwala
zatrzymac sie przy kategorii przyczyny (czyli przy rzeczy: przy samochodzie;
jeden mediator nigdy nie wystarcza), z jakiej podejmujemy komunikacje,

3 U. Eco, Nieobecna struktura, ss. 300-320.

* K. Abriszewski, Poznanie, zbiorowos¢, polityka. Analiza teorii aktora-sieci Bruno Latoura,
Universitas, Krakow 2008, s. 269.

5 W praktyce to kierowca samochodu musi dostosowac swoje nawyki do prowadzonego
pojazdu, wiec to samochéd jest mediatorem. Wobec zaposredniczenia (medium - alarm)
zaktada sie, Ze jest ono przewidywalne. Mediator moze natomiast zaskakiwa¢ (samochdd).
Ibidem, s. 265.
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i redukuje medium do przezroczystosci (ideatem bytaby sytuacja, w ktorej
alarm nigdy sie nie wiacza). Miedzy przyczyne, ktérej poznanie wydaje sie
najbardziej racjonalne, i skutek, ktéry wyznacza cel, mozna jednak wtozy¢
nieskonczenie wiele mniejszych przyczyn.

Bruno Latour proponuje hasto ,wyzwolenia nie-ludzi w catej rozciagtosci”.
To, co spoteczne, nie moze sie sktada¢ wytacznie z podmiotéw, podobnie jak
natura - z przedmiotéw. Podmiot byt niegdy$ cztowiekiem uwiktanym w spor
na temat natury, dzis jest wtgczony w dtugi tancuch nie-ludzi, bez ktérego nie
pojawitaby sie kwestia ich wolnosci®.

Réwnolegltym krokiem metodologicznym, oprdcz porzucenia rozréznien
kultura/natura, podmiot/przedmiot, jest przesuniecie znaczeniowe rozroz-
nienia na fakty i warto$ci w kontekscie postulatu Latoura ,brania wtadzy pod
uwage”, zawarte w dwoéch wymogach: niezdecydowania (dawniej zawartego
w pojeciu faktu) i konsultacji (dawniej zawartej w pojeciu wartosci). Dru-
gim krokiem jest wladza porzadkowania i dwa kolejne wymogi racjonal-
nego postepowania: hierarchizacji (dawniej zawartego w pojeciu wartosci)
i ustanowienia (dawniej zawartego w pojeciu faktu; by nie pyta¢ nieustannie
o zrodta)’.

Tab. 1. Wtadze odwotawcze/mediujace (miedzy wartoscig a faktem)
wedtug Latoura

Kultura Natura
(wartos¢) (fakt)
Podmiot konsultacja niezdecydowanie
Przedmiot hierarchizacja ustanowienie

Zrédto: opracowanie wiasne na podstawie: B. Latour, Polityka natury. Nauki wkraczajq
do demokracji, ttum. A. Czarnecka, Wyd. Krytyki Politycznej, Warszawa 2009.

Rozroéznienie na wartosci i fakty od dawna paralizowato dyskusje na temat
spoteczenistwa - twierdzi Latour. Teraz tak trzeba prowadzi¢ postepowanie
badawcze, by wytoni¢ wiarygodnych mediatorow - swiadkdow, opinie i rzeczni-
kéw, a ,jawna praca hierarchizacji poprzez kompromis i negocjacje umozliwia
ograniczenie nowosci bytéw”8, ktére moga sie mnozy¢ na etapie brania pod
uwage. Zatem w wymogu niepewnosci zawiera sie wymog rzeczywistos$ci
zewnetrznej, w wymogu konsultacji - wymog trwatosci, w wymogu hierar-
chii - wymadg jawnosci, a w wymogu ustanowienia - wymog domkniecia®.

¢ B. Latour, Polityka natury. Nauki wkraczajq do demokracji, ttum. A. Czarnecka, Wyd.
Krytyki Politycznej, Warszawa 2009, s. 81.

7 Ibidem, s. 160.

8 Ibidem, s. 162.

¢ Ibidem, s. 163.
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Wymog domkniecia przypomina Peirce’owska interpretacje zmierzajaca
ku ,interpretantowi ostatecznemu”. Interpretant dynamiczny jest rozumie-
niem komunikatu przez odbiorce, a proces komunikacji jest podporzadkowa-
ny wiekszej catos$ci - semiozie. Komunikacja nie stanowi wiec w semiotyce
modelu procesu znakowego, jest zjawiskiem wtérnym, ugruntowanym na
formalnych relacjach znaku. Szczegdlnie wazna - podkresla Hanna Buczyn-
ska-Garewicz - jest niezalezno$¢ interpretanta ostatecznego, ktéry okresla
wszystkie dynamiczne, a wiec konkretne akty komunikacyjne?.

Znaczenie znaku osigga pelna realizacje tylko w tancuchu interpretacji,
ktory okreslajg zwigzki konieczne. Ideg okreslajgca funkcje interpretanta nor-
malnego/ostatecznego jest konieczno$¢. Interpretanty inne niz intelektualny
sg okreslane jako zdegenerowane badz nieautentyczne. Istniejg dwa stopnie tej
degeneracji. Znak mediuje miedzy znakiem-interpretantem a jego przedmio-
tem. Kazde pojecie jest bowiem znakiem. Jednak gdy rozszerzymy znaczenie
znaku, pojawia sie dodatkowa trychotomia interpretanta: moze nim by¢ mysl,
dziatanie lub doznanie. Zdegenerowanym interpretantem moga by¢ nieinte-
lektualne oddziatywania znaku. Istnieje wiec inny poza racjonalnym obszar
funkcjonowania znakéw. Peny interpretant musi by¢ mysla. Jesli na miejsce
trzeciego elementu triady podstawi¢ co$ innego niz znak - mysl, to bedzie to
pozor triady. Tak sie dzieje, gdy jaki§ znak wywotuje uczucia albo sktania do
dziatania, a doznanie emocjonalne czy dziatanie zajmuje miejsce interpretanta
znakowego, wéwczas mediujaca reprezentacja traci swoéj idealny charakter, nie
jest ogdlna i konieczng zasadg przektadu, lecz faktem reakcji na znak. Na miej-
scu Trzeciego w triadzie wystepuje wtedy Drugie, czyli konkretny empiryczny
zwiazek znaku z umystem reagujgcym. Taka relacja nie jest juz uniwersalng
konieczno$cig logiczna, ale przypadkowym, okazjonalnym faktem. Przestaje
by¢ dziedzing semiotyKki, a staje sie domeng psychologii czy antropologii'l.

Dzieto sztuki tez ma by¢ znakiem w funkcji Trzeciego. Znane jest powie-
dzenie: ,obraz wart jest tysigca stéw”. Istotg malarstwa, tj. rzucania barwnej
materii na ptaska powierzchnie, jest zawieszenie tego podporzadkowania
$Srodkow celowi, ktére stanowi istote techniki - uwaza Ranciere. Istota sztu-
ki nigdy nie wyczerpuje sie w medium rozumianym jako pas transmisyjny.
Idea specyficznosci techniki, np. malarskiej, jest spojna tylko pod warunkiem
wchtoniecia jej przez co$ innego. W rzeczywistosci zawsze trzeba udowod-
ni¢, ze materia na ptaszczyznie jest sztuka, a zatem ,sztuka nie istnieje bez
spojrzenia, ktére widzi w niej sztuke”!2. Wedtug Ranciére’a pojecie sztuki nie
jest ukazaniem wspolnej wtasciwosci dla zespotu praktyk, takich jak taniec,

10 H. Buczynska-Garewicz, Semiotyka Peirce’a, Wyd. Polskiego Towarzystwa Semiotycz-
nego, Warszawa 1994, s. 75.

1 Ibidem, ss. 75-76.

12 J. Ranciere, Los obrazéw, w: idem, Estetyka jako polityka, ttum. P. Mo$cicki, ]. Kutyta,
Wyd. Krytyki Politycznej, Warszawa 2007, s. 93.
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rzezba, malarstwo, dotyczy raczej rozdzielenia - niestabilnego, bo historycz-
nie uwarunkowanego - miedzy sztukami pojmowanymi jako poszczegélne
praktyki/techniki. Sztuka w nowoczesnym rozumieniu, jako pewna jednos¢,
istnieje dopiero od dwdch stuleci, pojecie to stanowi wynik dtugiego procesu
zrywania z systemem sztuk pieknych, z ich praktykami. Mimesis sztuki nie jest
juz podobienstwem, tylko pewnym, réznie okreslanym porzadkiem podobien-
stwa'?, a medium (technika poszczegélnych sztuk - gest, barwa, dysonans)
nie jest wiasciwym $rodkiem czy materiatem, lecz ,powierzchnig konwersji:
powierzchnia réwnowarto$ci pomiedzy sposobami dziatania réznych sztuk,
idealng przestrzenia potaczen miedzy tymi sposobami postepowania i zro-
zumiato$cia okreslajacg sposdb, w jaki moga by¢ one ogladane i myslane”**.
Destrukcja porzadku przedstawienia, z jego nadrzedng kategorig mimesis,
nie okres$la jeszcze istoty sztuki jako takiej, a jedynie estetyczny rezim sztuk,
gdzie porzadek jest wazniejszy niz przedstawienie.

Poglady te oddaja intuicje spotecznych konstruktywistéw, ze sztuka jest
aktorem. Gtéwne zatoZenie tej teorii stanowi to, iz postrzeganie fenomenow
spotecznych (nie postrzegamy bowiem rzeczy'®) jest zinstytucjonalizowane
przez interakcje miedzy ludZzmi. Wchodzac w interakcje, ludzie wymieniajg
sie wizjami rzeczywisto$ci i dziataja na zasadzie pewnego konsensusu. Kon-
struktywisci, w przeciwienstwie do esencjalistéw, nie uznaja pojec i kategorii
niezaleznych od spotecznosci, a rozréznienie system/$rodowisko zastepuje
bardziej tradycyjne rozréznienia poznanie/obiekt lub podmiot/przedmiot.
Niklas Luhmann stawia nawet teze, ze ,nie istnieje zaden podmiot poza $wia-
tem”?¢. Konstruktywisci nazywaja realnoscig tylko to, co mozna odnie$¢ do
réznicy system/$rodowisko, dlatego mozna méwic tylko o ,rzeczywisto$ciach
obserwatoréw” w liczbie mnogiej?’.

W ksiazce Le maitre ignorant, ktéra pierwotne niezrozumienie czyni baza
edukacji, Ranciere zadaje pytanie o edukacyjna (a potem roéwniez spoteczna)
nieréwnos¢. Przytacza on historie XIX-wiecznego profesora Josepha Jacoto-
ta, ktéry w 1818 r. podjat prace na uniwersytecie w Louven (w Belgii) jako
nauczyciel jezyka francuskiego. Ku jego zdumieniu okazato sie, Ze na zajecia
uczeszczali studenci z prawie zerowa znajomoscia tego jezyka, a Jacotot
nie znat flamandzkiego. Wpadt wiec na pomyst, by wykorzysta¢ na lekcjach
dwujezyczne wydanie Telemacha Fénelona. Przez ttumacza poprosit studen-
tow, by czytali obie wersje rownolegle, probujac zapamietaé cate zdania i ich

13 Ibidem, ss. 92-93.

4 Ibidem, s. 95.

15 Pdjscie za ta sugestiag kaze stang¢ réwniez na stanowisku antyfenomenologicznym,
z jego gtdwnym hastem: ,z powrotem do rzeczy samych”.

16-S. J. Schmidt, Konstruktywizm jako teoria mediéw, thum. P. Chojnowski, w: E. Kuzma,
A. Skrendo, ]. Madejski (red.), Konstruktywizm w badaniach literackich. Antologia, Universitas,
Krakoéow 2006, s. 312.

7 Ibidem, s. 314.
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znaczenia. Nauczyli sie w ten sposéb rozumie¢ jezyk (czytaé) szybciej, niz sie
nim postugiwaé (pisa¢, méwic). Juz po kilku tygodniach ¢wiczenie zaczeto
przynosic¢ rezultaty takze w pisaniu i méwieniu, a Jacotot doszedt do wniosku,
Ze proces nauczania jest wydajniejszy, gdy nadrzedna pozycja nauczajacego
jako ttumacza zostaje ostabiona'®.

Historia Jacotota to tylko pretekst do podjecia rozwazan na wzér analizy
Heideggerowskiego ,zestawu” objawiajgcego sie najczesciej zapomnieniem
bycia i koncentracja na bytach. Zestawiamy ze soba fragmenty i znaki na za-
sadzie skojarzen, a nie rzeczywistych analogii. Tworzeniem ,zestawu” rzadzi
przyzwyczajenie. Jest ono techniczne, a nawet jest samg technika. Takie my-
$lenie (,,zestaw”) zapewnia wtasciwie nieograniczony rozwdéj techniki, a to, co
zostaje zakryte, to cel, ktoremu ten rozwéj stuzy - technika staje sie wiec celem
samym w sobie. Technika i poznanie s dla Heideggera dwoma sposobami
odkrywania rzeczywisto$ci, natomiast obecnie dochodzi do koncentrowania
sie na zdolno$ciach magazynowania, przetwarzania i kontrolowania w nie-
ograniczony sposob powiekszanych dzieki wynalazkom techniki, a nie na jej
mocy odkrywczej - chodzi zwtaszcza o niezdolno$¢ przemiany.

Zdolno$¢ przemiany Ranciére nazywa sztuka dystansu - umiejetno$cia
rozpoznawania dystansu miedzy materig edukacji i podmiotem instrukcji,
tj. miedzy nauczaniem a rozumieniem (pojmowaniem)*°.

Ta umiejetnos¢ jest podstawg odrdznienia planu tresci (nauczanie) od
planu wyrazania (pojmowanie). Jak zauwaza Hanna Buczynska-Garewicz,
proces ten ujawnia sie w dziele sztuki, gdzie prawda wykracza poza dzie-
dzine poznania, zwtaszcza poza jej utozsamienie ze sposobem docierania do
prawdy (metodologie).

Rozwazenie obecnosci prawdy w dziele sztuki, z jednej strony, ukazuje, ze zrédtem dzieta
jestjego istotno$ciowe powigzanie z prawda. Z drugiej za$ strony, réwnocze$nie rozszerza
radykalnie zakres dziedziny prawdy. Dowodzi, Ze kwestia prawdy wykracza poza sfere wie-
dzy i poznania. Stoi tym samym w opozycji do pozytywistycznego dogmatu nowoczesnosci,
gloszacego, ze wyjasnienia sensu prawdziwosci mogg dostarczy¢ metodologie badawcze?.

Buczynska-Garewicz podkres$la, ze prawde osigga ten, kto umie skon-
centrowac sie na odbieraniu bodZcéw (czy, jakby powiedziat Umberto Eco,
sygnatéw), a nie ten, kto do niej zmierza, uzywajac okreslonych metod:

Nie da sie uporzadkowaé¢ w postaci metodologii sposobéw szukania prawdy, nie moze
stac sie ona dzietem organizacji ani dziatania, lecz przeciwnie, polega raczej na poddaniu
sie czemus, jest sprawg receptywnosci i gotowosci do jej styszenia i przyjecia. Heidegger

18 Por. G. Mankowicz, Mistrz ignorant, ,Tygodnik Powszechny” z 25.08.2009 r., http://
tygodnik.onet.pl/30,0,32072,artykul.html (17.02.2010).

19 Por. ]. Ranciére, Le maitre ignorant. Cinq lecon sur I'émancipation intellectuelle, Fayard,
Paryz, 2010, s. 13.

20 H. Buczynska-Garewicz, Prawda i ztudzenie. Esej o mysleniu, Universitas, Krakow 2008,
s. 189.
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)

moéwi o ,wycofaniu sie wobec bycia”, ,,ugodzeniu wezwaniem bycia” oraz o ,wstuchiwaniu
sie w bycie”. Jest to jezyk prawie kaznodziejski, lecz nie irracjonalny. Nietzsche krytykowat
pojecie ,woli prawdy” i wskazywat na tych myslicieli, ktorzy jak Wolter przede wszystkim
rozwiewali ztudzenia wspdtczesnych, czyli znali prawde dzieki swej przenikliwosci, dzieki
swemu oku, a nie w wyniku ,,dgzenia do prawdy”. Prawde osigga nie ten, kto do niej pra-
cowicie zmierza, bo sama usilno$¢ jego dazenia moze juz ja przestoni¢, lecz ten, kto styszy
i widzi. Motywacja prawda a jej znajomos$¢ to dwie rézne sprawy?'.

Autorka przywotuje Heideggerowski termin Gelassenheit pojmowany jako
warunek rozumienia prawdy, odpowiednie nastawienie. Jest to termin Scisle
zwiazany z tradycja mistycyzmu, lecz Heidegger stara sie go wple$¢ w jasng
logike drogi do prawdy. Gelassenheit jest wstepnym wycofaniem, zatrzyma-
niem, oczyszczeniem, uspokojeniem umystu, bo jesli bySmy z géry okreslili
to, czego szukamy jako prawdy, wykluczyliby$my mozliwo$¢ jej znalezienia.
Nie bytaby to bowiem juz prawda rzeczy, tylko prawda naszej koncepcji*2.

Wszystko, co tak naprawde mamy, co daje nam wglad w sens, to jezyk
macierzysty, pierwsze matryce wigzania znaczacych (jakby powiedziat La-
can: podmiot) - dziata tu pozytywna funkcja zestawu. Aby uruchomi¢ jego
mozliwosci, trzeba odwrdécic¢ logike systemu edukacji (szeroko rozumianego
procesu zdobywania wiedzy i doswiadczenia) jako wyjasniania i dawkowania.
Nie jest ono wcale konieczne do pojmowania. Wrecz przeciwnie - pierwotna
niezrozumiato$¢ tekstu, a raczej pewnego zestawienia tekstow, ich nadmiar,
staje sie strukturyzujaca doswiadczenie matrycg?®. W tym sensie nie ma pier-
wotnosci doswiadczenia przed tekstem, tak jak nie ma realnego bez symbo-
licznego (Lacan). I nie moZzna wyznaczy¢ Zadnego zewnetrznego spojrzenia.

Wyjasnia¢ co$ komus oznacza pokazac najpierw niemozno$¢ zrozumienia
siebie samego, gdyz jestem tylko przekazZnikiem jakiej$ zewnetrznej wiedzy.
Wyjasnianie jest wiec mitem pedagogicznym, w ktérym nie ma nauczyciela
z krwi i koSci.

Pojmowanie to zawsze ogarnianie jakiej$ catosci, a w tej catosci pojmo-
wania przede wszystkim ujmujemy to, Ze nie pojmiemy, jesli nie zostanie
nam wyjasnione?*, czyli utrwalamy biernos¢ pozycji uczacego sie. Uczniowie
Jacotota mieli to, co najwazniejsze - wole nauki, potrafili uczy¢ sie bez mistrza
wyjas$niajacego, ale nie catkiem bez mistrza.

Istniejg dwa poziomy gry w akcie nauczania: inteligencja i wola, a cato$¢
procesu kresla wiasciwie dwie wole i dwie inteligencje, ktore rozpleniaja
proces zdobywania wiedzy - rownoczesno$¢ nauczania i uczenia sie?”.

21 Ibidem, s. 194.

2 Ibidem.

23 1. Rancieére, Le maitre ignorant..., s. 15.
24 Ibidem, s. 18.

% Ibidem, s. 26.
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Rézne kombinacje tych dwoch sktadnikéw procesu uczenia uruchamia
wyzwolony (zewnetrzny) mistrz lub mistrz ,rozpleniania”, mistrz wiedzacy
lub mistrz ignorant?.

Figura mistrza spetnia swojg role (wtasciwie pojetego nauczania) tylko
jako figura, a nie jako rzeczywista postac (jednostka). Lech Witkowski zazna-
cza niebezpieczenstwo pomylenia figury mistrza z postacig, powotujac sie na
kategorie ,kastracji symbolicznej” Lacana:

Mozna wyprowadzi¢ paradoksalne sformutowanie w duchu Lacana: autorytet musi wyste-
powac zawsze jako wykastrowany symbolicznie, gdyz dociera do nas w okrojonej postaci,
tylko jako pozbawiony istotnych cze$ci swojej natury; przez tytut, ktéry nosi, maske, ktéra
oficjalnie przywdziewa, i insygnia, ktérymi sie postuguje, dziatajac, jest postrzegany przede
wszystkim bez wzgledu na to, co stanowi o tym, kim naprawde jest w przeciwienstwie do
swojej funkcji. Jest to luka miedzy mna a moja funkcja. Zizek zauwaza, Ze mamy to samo,
co w terminologii Freuda niesie struktura ,fetyszystycznego zaprzeczenia” (disavowal),
jesli traktujemy ludzi nie wedtug tego, kim naprawde sa (np. skorumpowanym sedzig),
ale co komunikuja ich insygnia, np. szacunek, jakiego taki sedzia ma prawo sie domagac
w imieniu Prawa, ktére reprezentuje i ktore przez niego przemawia?’.

Witkowski dochodzi do wniosku, Ze autorytet ,wykastrowany symbolicz-
nie” to oksymoron, ale tez zmuszajacy do dziatania ,agent”, ukryty mistrz (pod
warunkiem wta$nie, Ze ukryty). Owo dobrowolne wycofanie czy oddzielenie
od funkgcji staje sie wtasciwie pojetg funkcjg mistrza:

Uleganie aurze funkcji pelnionej przez osoby czyni nas zaktadnikami sytuacji, w ktérych

wystepuja jako funkcjonariusze schowani za insygniami. Na szcze$cie dociekliwos¢,

np. dziennikarska czy etyczna, Srodowiska zawodowego, wchodzi (tj. powinna wchodzic¢)

w te wlasnie luke, odpowiedzialng za mechanizm kastracji czy fetyszyzowania i faktycznie

bada ja czy wydobywa na jaw. W sytuacjach wychowawczych w relacji z rodzicem czy
nauczycielem dziecko jest szczegdlnie wyczulone na te luke?,

Inne rozwigzanie tego paradoksu proponuje Ranciére w Widzu wyzwolo-
nym. Prébuje zamieni¢ miejscami odbiorce (widza) i twérce (sztuki). Paradoks
widza (widza ignoranta) polega na tym, Ze mimo ukrycia poza sceng (w mroku
widowni), to wiasnie on ma zdolno$¢ odrézniania poznania od mocy dziatania.
Mit Platonskiej jaskini méwi nie tyle o ,,uwiezieniu zmystowym”, ile o sytuacji
Swiadomego odbiorcy sztuki. Tylko bowiem ten, kto jest Swiadomy fikcyjnos$ci
przedstawienia, odnajduje motywacje, by dotrze¢ do prawdy.

Widz wyzwolony to widz aktywny, ktory wie, Ze jesli istnieje jaka$ praw-
da, to jest tylko jedna - prawda przedstawienia, prawda ukontekstowiona.

Dla Ranciére’a stowo ,medium” nie oznacza ani materii, ani podpory
(technicznej), lecz musi oznaczac idealng przestrzen ich dopasowania i ule-
ga dyskretnemu podwojeniu. Z jednej strony medium jest zbiorem $rodkéw
materialnych dostepnych czynno$ci technicznej. ,,Opanowa¢” medium ozna-

% Ibidem, s. 27.
27 L. Witkowski, Wyzwania autorytetu, Impuls, Krakéw 2009, s. 335.
28 Tbidem.
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cza zatem ograniczac sie do stosowania wtasciwych srodkéw materialnych.
Z drugiej strony jednak podkresla sie sam zwigzek miedzy celem a Srodkiem
(technicznym).

Opanowanie medium znaczy wiec réwniez co$ odwrotnego niz postugi-
wanie sie jakims srodkiem: oznacza taki dob6r $rodka, by uczynié z niego cel
sam w sobie, zanegowac zwigzek §rodka z celem, ktdry stanowi istote techniki.

Trudno nie powotaé sie w tym miejscu na podkreslang przez francuskich
myslicieli aktualno$¢ i adekwatno$¢ Platonskiej metafory jaskini. Latour
podkresla, ze oddzielajac nauke od polityki, nowoczesnos$¢ rozdziela tez
dwie ptaszczyzny zycia publicznego - jedna to obszar (cieni) reprezentacji
spotecznych, druga (zewnetrzna) to $wiat faktéw opisywanych przez nauke.
Prawda ,rzeczy” staje sie obszarem dostepnym tylko naukowcom, ktorzy
potrafig wyrwac sie ze Swiata spotecznego.

Rezultatem nowoczesnej konstrukcji $wiata sg wiec przestrzenie odpo-
wiadajace Platonskiej jaskini: przestrzen publiczna i nauka lokujaca sie na
zewnatrz $wiata oraz klasyczna epistemologia strzeggca granicy miedzy tymi
sferami. Jej zadaniem nie jest produkcja wiedzy, lecz przede wszystkim od-
dzielanie wiedzy ,czystej” od wiedzy zmieszanej z czynnikami spotecznymi
(irracjonalnymi czy przypadkowymi). Dwa $wiaty nie mogg zosta¢ pomie-
szane, bo granica miedzy nimi jest absolutna i nikt oprécz naukowcéw nie
potrafi jej przekroczy¢®.

Latour utrzymuje, Ze cho¢ na pozér epistemologii chodzi jedynie o wiedze, poznanie

i nauke, to w gruncie rzeczy upokarza ona polityke poprzez przeciecie wszelkich pytan

0 nature powigzan pomiedzy spoteczenstwem a nauka w duchu innym niz niosacej praw-
de i emancypacje nauki®.

Analogicznie do wyréznionych przez Latoura trzech sfer funkcjonowania
prawdy w przestrzeni publicznej (Swiat cieni, Swiat teorii - prawdy bezpo-
$redniej i Swiat oSwiecony - naukowy) Ranciére wyréznia trzy podstawowe
funkcje zwigzane z obrazowaniem: widzenie, wskazywanie i symbolizowanie.
W ,nagich obrazach” chodzi o $wiadectwo, ostensywne uruchamiaja pojecie
sztuki konceptualnej, a metamorficzne - grajg podobienstwem?!. W zalezno$ci
od udziatu danej funkcji w kontakcie z obrazem do tej kategorii go zaliczymy.
Funkcje obrazéw to raczej funkcje widzenia: bezposrednie, definiujgce i me-
tamorficzne. Ten sam obraz moze by¢ widziany w rézny sposéb.

Odnoszac Ranciére’owski podziat funkcji obrazowania do podziatu La-
toura, obserwujemy znikanie przedmiotu. MozZna go co najwyzej ulokowaé
w przestrzeni publicznej, po stronie bezposredniego widzenia (przedsta-
wienia) - w tym sensie na gruncie epistemologii bytby on definiujacy (jako
konkret), ustanawiatby pewien fakt (odwotujac sie do podziatu Latoura).

29 K. Abriszewski, Poznanie, zbiorowos¢, polityka..., s. 328.
30 Ibidem, s. 328.
31 Por. ]. Ranciére, Le destin des images, ss. 31-39.
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Tab. 2. Przestrzenie rozumienia funkcji obrazu

Podmiot Przestrzen Epistemologia Nauka
w przestrzeni publiczna (strzegaca granicy) (zewnetrzna)
Obraz bezposredni definiujacy metamorficzny
Funkcja widzenie wskazywanie symbolizowanie

Zro6dto: opracowanie wiasne na podstawie teorii
B. Latoura i ]. Ranciere’a.

Ranciere celowo rezygnuje z pojecia przedmiotu, zeby unikng¢ wpisania
refleksji nad przedstawieniem w stary schemat komunikacyjny (nadawca
posiadajacy cato$¢ wiedzy - odbiorca jako tabula rasa). Skoro cztowiek ma
do wyboru: fetyszyzowac stosunki miedzyludzkie albo stosunki miedzy
rzeczami, to ujecie znaku jako trojcztonowej relacji powoduje, Ze réwniez
status przedmiotu (jako niezaleznej od jezyka rzeczy) staje sie relacyjny,
czyli przede wszystkim jezykowy??. Czy przedmiot jest bardziej po stronie
materialnego nosnika, czy raczej pojecia - to byl problem wyznaczajacy no-
wozytng dialektyke podmiotowo-przedmiotowa. W zalezno$ci od nadanego
sensu przedmiot (ktéry ma wartos$¢, o ile jest nazwany) staje sie rzecza -
czyms$ poza systemem znaku, zwigzanym z neutralnym nadmiarem tego, co
okres$lamy jako materialny no$nik.

Rzecz, wedtug Latoura, ma dzi$ status ,quasi-obiektu”, tj. czegos, co nie
jest ,ani tu, ani tu” - status przedziwnego przedmiotu/rzeczy nienalezgcego
ani do natury (jak rzecz), ani do spoteczenstwa (jak obiekt), ani do podmiotu
ijezyka (jak przedmiot)®.

W konfrontacji z rozprzestrzenianiem sie quasi-obiektéw pojawity sie trzy strategie:

pierwsza polegata na pogtebianiu separacji miedzy biegunem natury (rzeczami samymi

w sobie) a spoteczenstwem albo podmiotem (ludZmi samymi miedzy sobg); druga polegata

na autonomizacji jezyka lub znaczenia; trzecia to dekonstrukcja zachodniej metafizyki.

Cztery rézne zasoby umozliwialy nowoczesnej krytyce sporzadzenie tych zracych kwa-

soéw: naturalizacja, socjologizacja, dyskursywizacja i wreszcie zapomnienie bycia. Zaden

z tych zasobdw wziety z osobna nie pozwala na zrozumienie nowoczesnego Swiata. Jesli

zestawi sie je ze sobag, ale utrzymuje w oddzieleniu, sytuacja jest nawet gorsza, poniewaz

prowadzi do ironicznej rozpaczy, ktérej symptomem jest postmodernizm. Wszystkie
krytyczne zasoby majg jeden wspélny feler - nie pozvyalajq najednoczesne przesledzenie
pracy rozprzestrzeniania hybryd i pracy puryfikacji. Zeby wyj$¢ z postmodernistycznego
impasu, wystarczy ponownie uzy¢ wszystkich tych zasobdéw, ale zeby zblizy¢ sie do quasi-
-obiektow i sieci, trzeba je ze sobg zesztukowad3*.

32 Por. A. Doda, Ironia i ofiara, Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan 2007, ss. 41-42;
B. Owczarek, Towar i sens, ,Przeglad Humanistyczny” 5/1983.

33 B. Latour, Nigdy nie byliSmy nowoczesni. Studium z antropologii symetrycznej, thum.
M. Gdula, Oficyna Naukowa, Warszawa 2011, s. 95.

3¢ Ibidem, ss. 97-98.
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Latour mysli o sztukowaniu jako nowym, negocjacyjnym sposobie upra-
wiania nauki. Zdaniem Ranciere’a takie sztukowanie bytoby specyficznym
oddziatywaniem sztuki niepoddajacej sie rezimom.

W ksiazce Le spectateur émancipé z 2008 r. Ranciére nawigzuje do mitu
jaskini Platona jako zamieszkatej przez ignorantéw. Ignorancje rozumie
jednak nie tylko jako brak wiedzy (tac. ignorantia - niewiedza), wynikajacy
z nieuctwa, lecz rodzaj pozytywnego lekcewazenia niedostepnos$ci wiedzy.
Oprocz negatywnych skojarzen z tym terminem sg takze pozytywne: ,Igno-
ranci zawsze sa wszechstronni” (Antoni Regulski), ,Ignorancja ma skrzydta
orta i wzrok sowy” (Zbigniew Herbert).

Ranciére zaréwno w Le maitre ignorant, jakiw Le spectateur émancipé na
rézne sposoby podejmuje problem ,antyszkolnosci” sztuki, ktéra nie potrafi
$wiadczy¢ o swoim najgtebszym procesie - okreslanym tradycyjnym pojeciem
mimesis, ktére w ramach sztuki nigdy nie jest zwyktym nasladownictwem.

Problem ,wzniostej sztuki” zostaje zatem postawiony w prostych kategoriach: nie mozna
mie¢ wzniostosSci jednocze$nie w formie przykazania zakazujacego obrazéw oraz w for-
mie obrazu $wiadczgcego o tym zakazie. Aby rozwiazac ten problem, nalezy utozsamic
wzniosto$¢ przykazania zakazujacego tworzenia obrazéw z zasadg sztuki nieprzedsta-
wiajacej. W tym celu trzeba jednak utozsami¢ pozaartystyczng Kantowska wzniosto$¢ ze
wzniosto$cig zdefiniowang wewnatrz sztuki®®.

Wzniosto$¢ ma naleze¢ do sztuki jako ,granica”, ale nie dla niej, lecz usta-
nawiana w jej obrebie. Sztuka to jedyna sfera dziatania, jak chciat Guy Debord
- autor, na ktérego czesto powotuje sie Ranciére, cho¢ w to nie wierzyt, dlatego
zredukowat oddziatywanie sztuki do spektaklu. Spektakl nie byt dla niego
czyms$, czemu mozna sie przeciwstawi¢. Negatywno$c¢ spektaklu zagarneta
wszystkie dziedziny wspétczesnego zycia, radzac sobie z kazda forma krytyki,
kazda proba obalenia, bo spektakl automatycznie przechwytuje i wchtania
wszystko wokoét - taka diagnoze Debord postawit w 1988 r. Podobne ujecie
prezentuje we wczesniejszym Spoteczeristwie spektaklu (1967), gdzie twier-
dzit, Ze trzeba przechwytywac (przechytrzy¢?) poglady i obrazy. Skoro nie
mozna z nimi polemizowa¢, nalezy zacza¢ ich uzywac. Trzeba je przechwyty-
wac i stawia¢ w nowych kontekstach, co sprawi, Ze same sie skompromituja.
Sztuka jako jezyk antyideologii nie daje sie bowiem redukowac¢ do stowa
(Kantor) - jest dziedzing wzniostosci realizujgca zakaz moéwienia o obrazie.

Styli kontekst staty sie nowym, ostatnim narzedziem walki z wszechogar-
niajagcym systemem. Nie jest nim nauka o systemie, totez Debord krytykuje
niedostatki mysli strukturalistyczne;.

(201) Wspotczesna tendencja do strukturalistycznej systematyzacji opiera sie, $wiado-
mie lub nieSwiadomie, na zatozeniu, Ze obecny, przejSciowy okres zlodowacenia czasu
historycznego bedzie trwa¢ wiecznie. Antyhistoryczne myslenie strukturalizmu rozpa-

3% ]. Ranciere, Estetyka jako polityka, s. 134.
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truje zjawiska z punktu widzenia wiekuistej obecnos$ci systemu, ktory nigdy nie zostat
stworzony i nigdy nie przeminie. Marzenie o nieSwiadomej i przedustawnej strukturze
wtladajgcej catg spoteczna praxis opiera sie na nieuprawnionej ekstrapolacji struktu-
ralnych modeli opracowanych przez lingwistyke i etnologie lub tez wykorzystywanych
w analizie funkcjonowania kapitalizmu (znaczenie owych modeli przecenia sie zreszta
nawet w obrebie tych szczegétowych dyscyplin). W ten oto sposdb akademicki rozum
drobnych funkcjonariuszy mysli, ktérzy zadowalaja sie byle czym i poswiecaja sie bez
reszty opiewaniu istniejacego systemu budzacego ich podziw - sprowadza prostacko catg
rzeczywisto$¢ do istnienia systemu?.

Debord twierdzi wiec, Ze strukturalistyczna refleksja nad systemem prze-
kracza funkcjonalny ,zakaz obrazéw” jako ,$wiadczacych o tym zakazie”. We-
dtug Ranciere’a tacznikiem refleksji o spektaklu jest obraz - historia Platona
o jaskini, historia zawarta miedzy paradygmatem Brechta a logikg Artauda®’.

[stotne jest tu znaczenie Bertolta Brechta jako teoretyka dramatu i teatru,
zwlaszcza jego koncepcja ,efektéw obcosci”, ktére miaty uchroni¢ widownie
przed zbytnim zaangazowaniem emocjonalnym w widowisko, ale jedynym
naprawde skutecznym ,efektem obcosci” okazata sie odpychajgca osobowos¢
artysty. Brecht traktowat swdj teatr jako $rodek ksztattowania cztowieka
oraz stosunkow spotecznych. Uwazat, Ze teatr powinien zapewnia¢ wiedze,
poznanie i gotowos¢ intelektualng do uczestnictwa w przemianie swiata,
jednocze$nie miat by¢ zajmujacy, a nawet wesoty. Rezyser korzystat z poetyki
sztuki dydaktycznej oraz przypowiesci, a takze z uproszczonych schematow,
np. przerywat dialogi i akcje songiem, komentarzem adresowanym do pu-
bliczno$ci czy projekcjami®®.

W wizji Antonina Artauda mozna znalez¢ prawie wszystko to, co ztozyto
sie na awangardowy teatr drugiej potowy XX wieku. Jako ojciec sztuki per-
formatywnej urzeczywistnit wtasng idee teatru, réwniez w Zyciu, wierzac,
Ze niebawem nadejdzie Apokalipsa (byt tez pacjentem kilku zamknietych
zaktad6w psychiatrycznych). Propagowat idee teatru braku i kryzysu, teatru
okrucienstwa, a spektakl nie miat juz spetnia¢ postulatu mimesis, ale by¢
rzeczywisto$cia sam dla siebie.

Platoniska opozycja miedzy choreg jednoczaca sztuki a teatrem jako wy-
stawg (spektaklem) sztuki wydaje sie Ranciére’owi nie do utrzymania. Teatr
pozostaje dla niego jedynym miejscem konfrontacji publiczno$ci samej
w sobie jako pewnej catosci (kolektywu), nawet jesli w XX wieku zmierza
w kierunku kina®.

36 G. Debord, Spoteczeristwo spektaklu oraz Rozwazania o spoteczeristwie spektaklu, thum.
M. Kwaterko, PIW, Warszawa 2006, s. 134.

37 ]. Rancieére, Le spectateur émancipé, s. 14.

% Por. M. Misiorny, Teatr na swiecie. Sylwetki pisarzy, Wyd. Artystyczne i Filmowe, War-
szawa 1978, ss. 44-45.

39 ]. Rancieére, Le spectateur émancipé, s. 11.
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Guy Debord tez para sie filmem jako najnowszym medium i w 1952 r.
realizuje szczegoélne dzieto pt. Hurlements en faveur de Sade (Wycie na rzecz
Sade’a). Jest to filmowa préba dokonania w kinie tego, co Joyce czyni na polu
literatury (Finnegan’s Wake), a Malewicz - malarstwa (Biaty kwadrat na bia-
tym tle). Probuje on doprowadzi¢ pewng dziedzine sztuki do ostatecznego
punktu, ,punktu jej przezwyciezenia”. Jest to szczego6lny film, bo pozbawiony
obrazu rozumianego jako historia, mimo ze to film dtugometrazowy. Bialy
ekran pojawia sie na przemian z czarnym. Narrator odczytuje monotonnym
glosem fragmenty powiesci, gazet, kodeksu karnego. Kiedy nastepujg przerwy;,
czyli milczenie, ekran staje sie czarny. Ostatnie 24 minuty filmu stanowia
»najdtuzszy black-out w historii kina”*°.

Film ten odmawia dialogu z publicznos$cia. Czy jest to jeszcze spektakl,
skoro Debord nazywa spektakl , zaposredniczonym przez obrazy stosunkiem
spotecznym miedzy osobami”?*! To co$ innego niz zwykte nagromadzenie
obrazéw.

(18) Kiedy rzeczywisty swiat przeksztatca sie w zwykte obrazy, zwykte obrazy staja sie
realnymi bytami oraz bodzcami hipnotycznych zachowan. W dawnych epokach wyrdznio-
nym zmystem ludzkim byt dotyk. Spektakl za$ - ktdrego zadanie polega na ukazywaniu,
za pomoca rozmaitych specjalistycznych zaposredniczen, $wiata nie dajacego sie juz
uchwyci¢ bezposrednio - przyznaje rzecz jasna pierwszenstwo zmystowi wzroku. Jest
to zmyst najbardziej abstrakcyjny i najbardziej zwodniczy, doskonale zatem odpowiada
powszechnej abstrakcji obecnego spoteczenstwa. Spektakl nie jest jednak wytgcznie dome-
ng obrazow, nawet jesli skojarzy sie je z dzwiekiem. Jest tym, co wymyka sie dziatalnosci
ludzkiej i uniemozliwia cztowiekowi ponowne rozwazenie i udoskonalenie swoich dziet.
Stanowi przeciwienstwo dialogu. Spektakl odradza sie za kazdym razem, gdy wytania sie
niezalezna reprezentacja*’.

Przeksztatceniu filmu w spektakl stoi na przeszkodzie rama ekranu. Dyna-
mika ruchu ma swoje ograniczenia i rytmy pozwalajgce odnawia¢ doswiad-
czenie niedostepno$ci Swiata, zwtaszcza dla jednego zmystu*.

Oryginalng wta$ciwoscia sztuki filmowej jest przestrzen uzyskana dzieki
zmianie ujecia. Odbiorca odczytuje to przestrzenne przemieszczenie jako
przemieszczenie samego siebie. Tadeusz Miczka przywotuje teorie Jana
Mukarovsky’ego dotyczaca ,wrzucania widza w akcje (zblizania do akcji)”,
co pozwala odczuwac widziang przestrzen od srodka. Takie odczucie mozna
uzyskac¢ tylko za pomoca montazu filmowego. Przestrzenna sugestywnos¢
opiera sie przede wszystkim na czastkowosci obrazu.

40 M. Kwaterko, Wstep, w: G. Debord, Spoteczeristwo spektaklu..., s. 7.

“1 G. Debord, Spoteczeristwo spektaklu..., s. 34.

2 Ibidem, s. 38.

*3 Por. T. Miczka, Stownik poje¢ filmowych, t. 9: Ruch, czas, przestrzen, montaz, Wyd. Uni-
wersytetu Slaskiego, Katowice 1998, s. 96.
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Znaczeniowy charakter przestrzeni filmowej najblizszy jest przestrzeni charakterystyczne;j
dla poezji epickiej, ktdra operuje m.in. zmiana, detalem i panoramowaniem**.

Spektakl jest pozbawiony chorei, pozbawiony dialogu opartego na trzech
funkcjach: zmiany, zatrzymaniu na detalu i ruchu, przez co uniemozliwia
cztowiekowi ponowne rozwazenie dzieta. Przyznaje wiec pierwszenstwo
zmystowi wzroku, ale nie nalezy wytacznie do domeny obrazéw. Unierucha-
mia spojrzenie i dlatego stanowi przeciwienstwo dialogu. Jak na tym tle od-
czytujemy metafore Platoniskiej jaskini? Sg tam dwa spektakle: niedoskonaty
»Spektakl cieni” (zwigzany z widzeniem) i doskonaty ,spektakl idei” (zwia-
zany z wiedzg prawdziwg, widziang okiem duszy, wiec wlang). S to jednak
spektakle, czyli co$, co narazone jest, zdaniem Deborda, na antydialogicznos¢.

(34) Spektakl to kapitat, ktory osiggnat taki stopien akumulacji, ze stat sie obrazem*.

Spektakl jest takg formg akumulacji obrazu, Ze staje sie ,,czystym obrazem”,
forma kapitatu - uwaza Debord. Stanowi co$ innego niz towar, co$, czego wy-
mienic juz sie nie da, a wiec symulakrum towaru, przedstawienie ,catoksztat-
tu $wiata towarowego”.

(49) Spektakl to druga strona pienigdza: ogélnoabstrakcyjnego ekwiwalentu wszystkich
towarow. O ile jednak pieniadz rzadzit spoteczenstwem jako wyraz fundamentalnej ekwi-
walencji, to znaczy wymiennego charakteru najrozmaitszych débr o nieporéwnywalnej
wartos$ci uzytkowej, o tyle spektakl jest jego nowoczesnym i rozwinietym uzupetnieniem:
przedstawia catoksztatt Swiata towarowego jako ogdlny ekwiwalent tego, co spoteczen-
stwo jako cato$¢ moze zdziata¢, i tego, czym moze sie ono stac. Spektakl to pieniadz, ktéry
jest jedynie ogladany, poniewaz w nim samym dokonata sie juz wymiana catej wartosci
uzytkowej na cato$¢ abstrakcyjnego przedstawienia. Spektakl jest nie tylko stuga pozornej
uzytecznosci, jest rowniez, sam w sobie, pozornym uzywaniem zycia*.

Spektakl jest akumulacja do$wiadczenia cztowieka zamieszkujacego na
dnie jaskini, niewolnika zmystéw. Mit Edypa jest uniwersalng ludzka tragedia,
ktéra koniczy sie rezygnacja z widzenia (wytupione oczy Edypa) z powodu
niedostepnosci wiedzy o przeznaczeniu. Mit jaskini jest z kolei filozoficzng
przypowies$cia, ktora koniczy sie postulatem rezygnacji z widzenia z powodu
niedoskonatos$ci samego widzenia.

W VII ksiedze Paristwa Platon opisuje jaskinie zamieszkatg przez ludzi
zakutych w kajdany. Rozmawiajg oni tylko o cieniach i rywalizujg o to, kto
je lepiej rozpozna i nazwie. Najlepsza osoba w tej grze bedzie otoczona sza-
cunkiem towarzyszy. Nie jest to opowie$¢ statyczna, nawet dno jaskini jest
ciekawe, duzo tam sie dzieje. Wszystko moze sie jednak zmieni¢, gdy jeden
z wieZniow zostanie oswobodzony z kajdan i wydobedzie sie na powierzchnie.
Pierwsza reakcjg jego organizmu bedzie Slepota i b6l z powodu przyzwy-

* Ibidem, s. 108.
% G. Debord, Spoteczeristwo spektaklu..., s. 44.
4 Ibidem, s. 51.
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czajenia do zycia w ciemno$ciach. Z czasem jednak cztowiek ten nauczy sie
nowego $wiata, ktory jest duzo lepszy niz $wiat podziemny, bo znajduje sie
blizej Stonica - idei dobra (,Na szczycie $§wiata Swieci idea dobra”). Platon
proponuje, by posta¢ tego cztowieka z powrotem do jaskini, gdzie miatby
opowiedzie¢ innym o prawdziwym Swiecie. Zanim znajdzie z nimi wspolny
jezyk, bedzie musiat na nowo przyzwyczaic¢ swéj wzrok do ciemno$ci. Probe
wyjScia z jaskini nalezy wiec rozumiec¢ jako ciagte dazenie do odkrycia prawdy.
Musi by¢ ono jednak symetryczne - nie mozna zadowoli¢ sie zyciem posrod
idei, trzeba pozwoli¢ ponownie sie o$lepié, bo prawde powinno mdc sie prze-
kaza¢ w jezyku. Wedtug Platona najwiekszg szanse na odkrycie prawdy maja
ludzie rozumni, niebedacy niewolnikami przyzwyczajen i stereotypéw, ktérzy
nie boja sie zmian i nowosci. Mamy bowiem zaréwno ciato, dazace do tego,
co znane (a co Freud okreslit jako ,zasade przyjemnosci”), jak i dusze, ktorej
pragnienia sg wznioste. Motywacja do dziatania zgodnego z poruszeniami
duszy jest wola odkrycia znaczenia ,cieni”*’.

To, co mozemy odkry¢, studiujac znaczenie cieni, to nie - jak chciat Pla-
ton - idee, lecz dramat. Dramatyczna sztuka powraca w petni dopiero w XX
wieku. Jednym z wazniejszych twércow dla Ranciere’a jest Tadeusz Kantor,
u ktorego stowo zostaje na powrdt wpisane w ciato, a wiec rowniez w wi-
dzenie. W teatrze Kantora mamy do czynienia z réwnouprawnieniem aktora,
przedmiotu i stowa.

Analiza twérczos$ci Kantora ,przypomina sekcje dokonywana na zywym
organizmie” - pisze Jan Ktossowicz. Jest probg zatrzymania czego$, co wciaz
sie staje, dzieje, przeksztatca*®. Problem z niemoznoscig klasycznej analizy
twoérczosci Kantora wynika z osobnych rodowodéw , przedmiotowej”, pla-
stycznej warstwy spektakli i warstwy semantycznej, ,literackiej”, co wptywa
na odbiér utworu nieustannie oscylujacy miedzy racjonalng refleksjg a wy-
zwalaniem emocji. Taki odbiér potwierdza sprzeczno$¢ miedzy otwartym
stosunkiem Kantora do sztuki awangardowej i niezmiennymi, jego wtasnymi
zasadami. To sprawia, Ze stylu jego teatru nie mozna przypisa¢ do zadnego
nurtu.

Kantor nie nawigzuje bezposrednio do zadnej tradycji, ale teatralne (a nie
plastyczne) pochodzenie jego spektakli mozna wywie$¢ z europejskiego teatru
ludowego czy jarmarcznego. Aktor to dla niego podstawowy, sprawczy czyn-
nik teatru, dlatego obce jest mu wywodzace sie z ekspresjonizmu dazenie do
,Wspolnoty” duchowej widzéw i wykonawcoéw - podkresla Ktossowicz. Wazng
strong widowisk Kantora jest humor - zamiast rytuatu mamy szyderstwo
i bluznierstwo, zamiast tragedii - groteske, a zamiast zbiorowego przezycia
i pojednania - gre uczu¢ i semantycznych skojarzen. Nasladowcy przejmujacy

7 Por. W. Witwicki, Objasnienia do ksiegi siodmej, w: Platon, Paristwo, t. 2, ttum. W. Witwicki,
Alfa, Warszawa 1994,
48 J. Ktossowicz, Tadeusz Kantor. Teatr, PIW, Warszawa 1991.
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rézne cechy stylistyki Kantora nie potrafig przeja¢ wtasnie humoru, ktéry
spaja cala reszte. Kantorowi udaje sie zachowac - jak twierdzi Ktossowicz
- dwie podstawowe cechy teatru: Smiech i wzruszenie, przy czym unika on
nowocze$nie pojetego patosu (kojarzonego ze sztucznym wywotywaniem
uczuc), niemajgcego nic wspdlnego z pathosem.

Przy niemal programowym uwzglednieniu dwdch skrajnych sposobow
oddziatywania teatru: pierwszego, wywodzgacego sie od Artauda, okreslanego
jako oddziatywanie ,gorgce” (gtéwnie emocjonalne i zmystowe), i drugiego,
zwigzanego z teorig i praktyka Brechta (,zimne”, intelektualne), Kantor
pozostaje obojetny wobec szerzacej sie mody na spontaniczno$¢, nagosé
i wprowadzanie wykonawcéw i widzéw w trans czy ekstaze. Odrebnos¢
Kantora jest celowym autosprzeciwem®, a pojecie $mierci stanowi argument
przeciw konformizmowi oficjalnej, panstwowej awangardy. Niedostepnos¢
dzieta sztuki symbolizuje Teatr Smierci, uznawany za manifestacyjne oba-
lenie ideatéw neoawangardy®’. Teatr Smierci ustanawia granice rozumienia
w obrebie sztuki, a nie poza nig, nie ma sensu wychodzi¢ poza forme dzieta,
zeby zrozumie¢ przedstawione zalezno$ci miedzy elementami dzieta - to jest
dramat, tak jak Edyp Corneille’a i Voltaire’a sa dramatem w przeciwienstwie
do tragedii Sofoklesa wymagajacej wielu spojrzen z zewnatrz (stosunek dzieta
do mitu, do sytuacji spotecznej, religijnej itd.).

Wiedza nie zawsze jest wiedza tragiczna, ale zawsze ,wiedza ignoranc;ji”,
tzn. zawsze mozna jg poréwnac z tym, co ja ignoruje (np. jakis$ rodzaj niewie-
dzy, dzieki ktérej wyrabiamy sobie stosunek do wiedzy). Tym, co ignoruje
wiedze, jest wiec sam dystans, ktéry jest zawsze czym$ aktywnym, nawet jesli
powoduje ,zapas¢ wiedzy”. Zbyt duzy dystans moze jednak zmieni¢ niewiedze
w przepas¢ radykalng, ktdrg tylko ekspert moze ponownie ,,utozy¢” °1. Dystans
jako normalna sytuacja komunikacyjna wynika z tego, ze wiedza nigdy nie
jest kompletna. Mistrz ignorant uczy swoich uczniow nawet bez wiedzy, na

49 Znalaztem sie na pozycji, ktora uznano, zwtaszcza w kregach awangardy na Zachodzie,
za sprzeniewierzenie wobec catej awangardy.  rzeczywiScie: jestem przeciwny catej dzisiejszej
awangardzie. Dlatego, Ze jestem przeciwny pojeciu dziela otwartego. Dzieto otwarte mogto
istniecija sie do tego takze przyczynitem, jezeli chodzi o malarstwo i sztuki plastyczne. Mogto
mie¢ swoja fascynacje do pewnego czasu. Obecnie jednak umies$citem w swoim manifescie
Teatru Smierci ustep, ktéry szalenie obraza wszystkich konceptualistéw. Kiedy namnozyly sie
tysiace ludzi, ktérzy uwazaja sie za artystow - twierdze, Ze najwiekszym fatszerzem XX wieku
byt André Breton, ktéry powiedziat, ze kazdy moze by¢ artysta. To jest nieprawda. Artysta
jestjednostka niezmiernie rzadka i dzieto sztuki jest zjawiskiem niezmiernie rzadkim. Dzieto
sztuki nie moze by¢ otwarte, lecz musi by¢ zamkniete na siedem pieczeci. I musi by¢ niedo-
stepne. Niedostepno$¢ dzieta sztuki jest najwiekszg jego fascynacja i przycigganiem. Dlatego
powiedziatem, Ze dzieto sztuki rowna sie $mierci, aktor réwna sie cztowiekowi umartemu,
a manekin jest tym elementem, ktéry ma w sobie znamie $mierci”. T. Kantor, Moja droga do
Teatru Smierci (1976), za: ]. Ktossowicz, Tadeusz Kantor..., ss. 109-110.

50 Ibidem.

51 ], Rancieére, Le spectateur émancipé, s. 16.
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podstawie samego (zaangazowanego) dystansu. Podobnie uczy wspotczesny
artysta - nie przez wiedze, lecz przez zestaw (obiektdw, opiséw, obrazéw).

Dystans nie moze wiec stac sie zbyt duzy, nie mozna pozwoli¢ na znikniecie
obiektu (jak w sztuce konceptualnej?). Widz uczy sie by¢ wiedzacym, obser-
wujac, selekcjonujac, zestawiajgc, porownujac i interpretujgc®.

Ranciére powotuje sie na Mitologie Rolanda Barthes’a i Spoteczeristwo
spektaklu Guya Deborda jako na uzupetniajace sie krytyki iluzji realnosci.
Obie te teorie sa bardzo postmodernistyczne w tym sensie, ze i w Mitologiach,
i w Spoteczenistwie spektaklu mamy wyobrazenie wiezniéw (metafora spotecz-
nosci z Platonskiej jaskini), ktérzy sg w stanie w tych warunkach stworzy¢
zaréwno zycie indywidualne, jak i kolektywne. Jest to odwrdcenie realnego
$Swiata w dostepna (manipulacji) fikcje, gdzie zostaje wyeksponowana jego
modalnos$¢ (sposéb istnienia definiuje ich sens)®. My$lenie mityczne to wta-
$nie zbyt duzy dystans, by go uchwycié, to operowanie wygodnym skrétem,
na tyle duzym, ze tracimy z oczu przepas¢, ktérg on zasypuje.

Mys$lenie mityczne u Barthes’a jest rozumiane jako operowanie zesta-
wem informacji, ktore sg odbierane jako naturalnie powigzane®. Odbior tej
»haturalnosci” wynika ze ,spektakularnej obfitosci”, dlatego wybory wydaja
sie wolne.

Wedtug Ranciere’a paradoks sztuki politycznej polega na tym, ze umozliwia
ja masowo$¢ (transmisji i odbioru), czyli to, co ta sztuka gtéwnie krytykuje.
Jest to $wiadome zerwanie z XVIII-wiecznym mitem oSwiecenia, zgodnie
z ktérym mozliwy jest powrdt do natury, nawet jako ideat (utopia)®®.

Myslenie polityczne udaje, ze nie jest mityczne, ze rezygnuje z formy w celu
osiggniecia ,rownosci” (jakiej$§ wspdlnej miary) miedzy catoscia spoteczen-
stwa (lewica) lub czescig (prawica). Skoro, jak twierdzi Giddens, ,autonomia
jednostki i zerwanie z kompulsywnos$cig jest warunkiem otwartego dialogu
z drugim cztowiekiem”®, to polityka oparta na takim ideale (autonomii) musi
aspirowac¢ do bycia ,czysta relacja”, podobng do relacji intymnej. Zwtaszcza
demokracja jest podatna na bycie systemem mitycznym, wyzwalajagcym spod
dominacji silniejszych, zréwnujacym lud w duchu mitosci. Jednak ,,demokracja
jest nudna, seks jest ekscytujacy — aczkolwiek zdaniem niektérych moze by¢
na odwrot. Jaki wptyw na nasz seks majg normy demokratyczne?”’ - pyta
Giddens. Aktywno$¢ seksualna zostaje uwolniona od ograniczen innych niz
dotyczacych mitycznej zasady autonomii®®,

52 ]bidem, s. 19.

%3 Ibidem, ss. 50-51.

5% Por. R. Barthes, Mitologie, ttum. A. Dziadek, KR, Warszawa 2000.

55 Por. ]. Ranciére, Le spectateur émancipé, ss. 56-59.

56 A. Giddens, Przemiany intymnosci. Seksualnosé¢, mitos¢ i erotyzm we wspétczesnych
spoteczeristwach, thum. A. Szulzycka, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2006, s. 229.

57 Ibidem.

% Ibidem.
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Slavoy Zizek komentuje problem tak: demokracja i kapitalizm sg jak
mito$¢ i seks. Ona — mityczna, z definicji dazaca do ustalenia réwnosci, on -
mitycznie ,naturalny”, niewolniczy, podporzadkowujacy. W Rewolucji u bram
Zizek przypomina, ze w mito$ci nieodiaczny jest seks (czyli walka o wladze),
ale mitosci nie mozna oczywiscie zredukowac do seksu. Konkluduje wiec, ze
prawdziwy cud zdarza sie, gdy seks doznaje ,transsubstancjacji” i zmienia sie
w akt mitoSci. Istniejg jednak cztery sposoby na oddalenie tego niemozliwego
(czyli realnego) potaczenia mitosci i rozkoszy seksualnej, co mozna odnie$¢
do relacji miedzy demokracjg i kapitalizmem. Pierwszy sposéb to wychwa-
lanie ideologicznie ,czystej” demokracji, tak jakby pozadanie wtadzy byto
rzadka, uleczalng patologia. Drugi sposéb to przeciwstawienie tych dwéch
sit i zgoda na nieré6wnos$¢ ze wzgledu na jej ,naturalny” charakter (,uznanie
intensywnego wyzysku za »jedyny prawdziwy system« zycia ludzkiego”),
bo przeciez kazdy niewolnik skrycie marzy o $mierci pana. Trzecia droga
jest najbardziej polityczna - oddziela te dwa aspekty i umieszcza w dwéch
réznych porzadkach: kochamy bezbronny lud, ale i tak realng wiadze majg
silniejsi. Réwniez polityczna, cho¢ mniej popularng droga (czesto kojarzona
z prawica) jest fatszywe, zdaniem Zizka, bezposrednie potaczenie demokracji
i kapitalizmu, w ktérym intensywny wyzysk ma prowadzi¢ do wyzwolenia
wyzyskiwanych. Opiera sie ona na wierze, ze kapitali$ci, osiagajac pewien
poziom zycia, sami, bezposrednio, bez nadzoru urzednikéw, zwrdca uwage
na biednych tego swiata®.

Polityka czyni z mitéw spektakl majacy ukry¢ dramaty i tragedie. Ksigzka
Guya Deborda Spoteczeristwo spektaklu zostata uznana za zapowiedz rewolty
1968 r. Niewinne dotad pojecie ,spektaklu” wigze sie dla Deborda z perma-
nentng cykliczno$cia wymiany sugerujaca, ze poza spektaklem nie ma juz
innej rzeczywistosci (niewymiennej). Zamiast méwic¢ o spektaklu, wielu
badaczy zajmuje sie ,medialno$cig”, ale to pojecie nie jest juz zdaniem De-
borda uzyteczne, bo sugeruje przezroczystos¢ jakiejs sfery czy bezstronnos$¢
jej badania, a wspotczesny swiat jest catkowicie represyjny pod naciskiem
autokratycznej wtadzy gospodarki towarowej. Wtadza spektaklu wyraza
czesto oburzenie, widzac, jak pod jej rzadami konstytuuja sie klony: polityka-
-spektakl, sprawiedliwos$¢-spektakl, medycyna-spektakl, ale oburzenie to nie
prowadzi do zadnych reform. Nieprzerwana ciggtos¢ spektaklu nie polega
na udoskonaleniu jego technicznego - medialnego oprzyrzadowania, lecz na
stworzeniu zupetie nowych warunkéw funkcjonowania rzagdéw ztozonych ze
specjalistow od marketingu. Debord probowat pokaza¢, Ze alienacja, za ktorg
Marks winit system produkcji (separacje wytwdércy od wytworu pracy), dzi$
dokonuje sie za sprawa mediéw i systemoéw marketingowych. Stworzyt wizje
spektaklu jako zbioru biernie pozadanych obrazéw. Pewnym wyj$ciem z tego

59 Por. S. Zizek, Rewolucja u bram. Pisma wybrane z roku 1917. W. L. Lenin, thum. J. Kutyta,
Wyd. Korporacja Halart, Krakéw 2006, ss. 418-419.
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osaczenia obrazami moze by¢ propozycja, jaka daje Roland Barthes w Swietle
obrazu. Nie poddac sie biernosci obrazu (studium) to p6j$¢ za refleksja na-
rzucona przez konotacje (punctum).

Wszystko, co byto dotad postrzegane bezposrednio: ludzie, praca, a nade
wszystko czas i przestrzen, zostato rozproszone, zbiurokratyzowane, a jedno-
cze$nie wciggniete w proces mitu odnowy. Debord méwi o czasie pseudocy-
Kklicznym, jak w spoteczno$ciach przedprzemystowych, jako czasie konsumpc;ji
i przetrwania. Tak doswiadczany czas jest odmienny od czasu kultur pier-
wotnych. Tworzy nowe warianty cykliczno$ci, takie jak: dzien i noc, praca
i weekendowy odpoczynek, okresowe wakacje. Jest to czas ,produkowany”,
poddany przemystowej obrébce - nie czas swobodnie przemieszczajacego sie
punctum, lecz czas jednolity (tak jak jednolite sg zdjecia pozbawione punctum
- czego$, co nie pasuje). Ten konsumowany czas staje sie surowcem do wyrobu
nowych produktéw, ktére opanowujg rynek jako spotecznie zorganizowane
sposoby oszczedzania, a nastepnie spedzania czasu. W ten sposo6b cyklicznosé
staje sie celem samym w sobie, a wiec rowniez forma kapitatu®.

»Polityka sztuki” w ujeciu Ranciere’a jest naznaczona przez szczegdlng
schizofrenie - oczekuje sie od niej tak wiele, a jednocze$nie tworzy wrazenie,
Ze nie jest ona nikomu potrzebna (sytuuje sie catkowicie na zewnatrz eko-
nomii). Spoteczenstwo wyksztatca statut degradujacy ofiary razem z tymi,
ktorzy o nich méwig (artysci), jednoczesnie na granicy kultury masowej (przy
czym sformutowanie to jest oksymoronem) rodzi sie archietyka - dokonuje
sie zmartwychwstanie sztuki w stowach®’.

Trzeba mie¢ instynkt gry - sztuka definiuje sie przez niemozliwg pozycje
miedzy formg a bierng materia i efekt wtgczany jest do hierarchii spotecznej
lub ludzie inteligentni aktywnie dominuja pasywnych materialistéw. Jesli
eksperyment estetyczny dotyka polityki, jest definiowany jako eksperyment
dysensusu, przez opozycje adaptacji mimetycznej lub etyke produkcji arty-
stycznej®?.

Dochodzimy do zakazu méwienia o obrazie z pozycji innej niz uczestni-
czaca, czego przyktad daje inny semiotyk, Algirdas-Julien Greimas, w ksiazce
pt. O niedoskonatosciz 1987 r.. Powotuje sie tam m.in. na krétkie opowiadanie
Julia Cortazara Ciggtosé parkéw. W opowiadaniu tym zatarte sa wszelkie gra-
nice: miedzy artystg a odbiorca, miedzy bohaterem a czytelnikiem, miedzy
narratorem a autorem. Jest ono dla Greimasa szkicem z ,teorii” literatury, poza
tym, Ze jest to konkretna fikcyjna historia, w ktéra dajemy sie wciggnaé. Owo
»~wciagganie” powoduje wzrost zaangazowania podmiotu, az do osiggniecia
stanu bycia , catkowicie wchtonietym”, czego w rzeczywisto$ci nie mozna

0 G. Debord, Spoteczenstwo spektaklu..., s. 111.
1 Por. ]. Ranciére, Le spectateur émancipé, ss. 59-62.
62 Tbidem, ss. 64-67.
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przezy¢, dlatego bohater - czytelnik zostaje na koncu opowiadania po prostu
zamordowany.

Ciggtos¢ parkow jest historig cztowieka interesu, ktéry podejmuje, w spo-
séb przerywany, lekture ksigzki. Przebija sie do ,iluzji powieSciowej” jako
sity zewnetrznej, ktéra zawtadneta podmiotem - czytelnikiem, pozostajacym
na zewnatrz $wiata fikcji. Ale paradoks czytelnika zawarty w tym krdtkim
opowiadaniu méwi o specyfice przyjemnosci czytelniczej, ktéra wzrasta
w postepujgcym oddaleniu od rzeczywistosci, az do jej ostatecznej redukcji,
razem z podmiotem tej rzeczywistosci do$wiadczajacym®s.

Znikanie rzeczywisto$ci nie jest grozne dla sztuki w jej pasywnosci wciaz
ponawianej préby odpowiedzi na pytanie ,co by byto, gdyby”. Ciagto$¢ spek-
taklu jest w przedstawieniu przerywana caty czas.

 Por. A.-]. Greimas, O niedoskonatosci, ttum. A. Grzegorczyk, Wydawnictwo Naukowe
UAM, Poznan 1993, ss. 61-76.



OBIEKT A RZECZ
— PRZESUNIECIE W ZNACZENIU PRZEDMIOTU
(Niedomaganie w estetyce)

W ksiazce Niedomaganie w estetyce Ranciere kresli projekt uwolnienia sztuki
spod paradoksalnego rezimu estetyki separujacej praktyki artystyczne od
codziennosci, najpierw je w niej zanurzajac. Ukazuje zwtaszcza fatszywe
obietnice wyzwolenia kreatywnej mocy i estetyczne utopie, ktére zmierzaja
do stworzenia z dzieta sztuki hiperobiektu, czegos, co wykracza poza obraz
i przedstawienie.

Okreslenie ,kres obrazéw” powinno sie odnosi¢ nie do czaséw najnow-
szych, lecz do sztuki modernistycznej (powstatej miedzy latami 80. XIX wieku
a 20. XX wieku, tj. miedzy symbolizmem a konstruktywizmem), do projektu
sztuki uwolnionej od starej figuracji poprzez sztuke ,czystg” i ,,znoszacq siebie”
(nierozdzielng od pracy i polityki). Sztuka bez obrazéw oraz sztuka, ktéra staje
sie zyciem, wlatach 1910-1920 jednocza sie pod hastem pogardy dla konkretu
przedstawienia. Taki kres obrazéw mamy - wedtug Ranciére’a - za soba’.

Sztuka zamiast obrazéw tworzy wéwczas obiekty, jako sztuke bliska Zyciu,
irzeczy, jako sztuke , czystg”. Obiekt jako przedstawialny i rzecz jako nieprzed-
stawialna stajg sie pojeciami interesujacymi dla sztuki. Obiekt odnosi sie do
tradycyjnie rozumianego podmiotu - to zinterpretowany przedmiot, rzecz
wraz ze swoim odniesieniem, znaczeniem, a zarazem co$ wiecej (,rzecz sama
w sobie”). Rzecz kojarzy sie z tradycyjnie rozumianym przedmiotem, czyms,
co ,nie potrzebuje interpretacji”, zeby dziata¢ (np. przedmiot codziennego
uzytku). Mozna w tym dostrzec proces transformacji dzieta sztuki z obiek-
tu w rzecz (XX wiek), ale szczeg6lng rzecz - taka, ktéra znajduje sie poza
dyskursem, ktérej nikt nie potrafi zuzy¢, skonsumowacé (zgodnie z hastem
»Sztuka dla sztuki”).

1 ].Ranciere, Los obrazow, w: idem, Estetyka jako polityka, thum. P. MoScicki, ]. Kutyta, Wyd.
Krytyki Politycznej, Warszawa 2007, ss. 56-58.
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Niewspotmierno$¢ wspotczesnej sztuki wyraza sie - wedtug Ranciere’a -
w rozdziale zmystowej obecnosci i znaczenia. , Trwato$¢ tego uwznioslenia
Niewspotmiernosci”? grozi obojetnoscia na sztuke w ogdle, gdyz coraz trudniej
jest o niej méwic. Niewspdimiernosc¢ stanowi ceche dystynktywna sztuki na-
szych czasow, rozdziela zmystowa obecnos¢ (ktorej granicg jest obiekt) i zna-
czenie (ktérego granica jest rzecz). To putapka interpretacyjna, a jej odmiane
stanowig - zdaniem Ranciére’a - estetyka Adorna, méwigca o wewnetrznych
sprzecznos$ciach nowoczesnego dzieta, oraz filozofia Lyotarda, eksponujaca
wzniosty rozdzial miedzy Ideg i zmystowa prezentacja?.

Powodem rozdziatu sztuk jest nie tyle brak wspdlnej miary dla stowa
i materiaty, ile racjonalno$¢ nowoczesnych spoteczenstw, ktéra cechuje se-
paracja sfer doSwiadczenia i form racjonalno$ci wtasciwych kazdej z nich, co
Max Weber nazwat ,,drugim odczarowaniem $wiata”.

Marcin Punpur, analizujgc pojecie racjonalnosci u Webera, podkresla jej
utozsamienie z kalkulacja, rozumiana jako adekwatnos$¢ srodkéw potrzebnych
do osiagniecia celu. Racjonalno$¢ to ,funkcja sukcesu optymalizacji, ktérego
ekonomicznym wyrazem jest zysk”4, a zatem ,racjonalnos¢ ze wzgledu na
cel”. Poczawszy od XVI wieku, przenikneta ona do wszystkich sfer zycia
wspdlnotowego: polityki, sztuki i religii. Rozpoczat sie wéwczas proces ,odcza-
rowywania” §wiata, ktory stawat sie coraz bardziej urzeczowiony, obliczalny;,
przewidywalny. Technika - jako zastosowanie wiedzy naukowej w praktyce
- stanowita naoczny dowo6d prawdziwosci takiego myslenia. Racjonalnos¢
zostata uznana za cnote, gdyz pomnazata nie tyle srodki do cely, ile same
cele, czyli abstrakcyjny zysk®.

Racjonalny rozdziat sfer doSwiadczenia czy idei i zmystowej prezentacji
jest efektem rozumu oddzielajacego prace od przyjemnosci, twierdzi Ranciére,
czyli $rodki od celu wtasciwie ustanawiajacego srodki i cele jako odrebne, bo
nietrudno sobie wyobrazi¢ prace jako cel.

Autonomia form artystycznych polega na oderwaniu ich od form zycia
codziennego, ktdre ten rozdzial (autonomiczne - zalezne) ukrywaja. Nieobec-
nos$¢ wspdlnej miary sztuki i zycia mozna ujmowac w kategoriach katastrofy,
jak u Lyotarda, natomiast wedtug Ranciére’a autonomia sztuki ratuje przed ta
totalna (i totalitarng) katastrofg, stanowigc katastrofe ,wzniostg” i Swiadczac
przeciw katastrofie estetyzacji zycia potaczonego z powszechnym poczuciem
anestetyzacji, czyli znieczuleniem na sztuke’.

% Ibidem, s. 67.

3 Ibidem.

* Por. M. Punpur, Racjonalizacja, odczarowywanie swiata a problem legitymizacji wtadzy
w rozumieniu M. Webera, http://www.racjonalista.pl/kk.php/s,5813 (20.01.2010).

* Ibidem.

¢ Ibidem.

7 ]. Ranciére, Los obrazéw, s. 71.
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Nowa miare przedstawienia Ranciere proponuje nazwac ,zdaniem-obra-
zem” (la phrase-image). Rozumie przez to co$ innego niz jednos$¢ sekwencji
werbalnej i wizualnej formy. Sita zdania-obrazu moze zosta¢ wyrazona
w zdaniach powiesci, ale takze w formach inscenizacji teatralnej, w montazu
filmowym albo w relacji miedzy tym, co wypowiedziane i niewypowiedziane
w fotografii.

Wielu wspétczesnych myslicieli dostrzega konieczno$¢ wyplatania problematyki przedsta-
wienia z sieci kategorii wspo6tczesnej metafizyki. [...] W przedstawieniu nie tworzymy
pozornych realnosci, lecz uczestniczymy w rzeczywistym swiecie, dajemy Swiadectwo tego
udziatu. Jego istota jest oscylujacy ruch dystansowania sie wobec siebie i odzyskiwania
siebie poprzez przedstawianie, jest nig wytwarzana przez przedstawienie przestrzen,
ktdérg nazywam przestrzenia ,pomiedzy”. Oscylacja ta jest wpisana w refleksje Heideggera,
Husserla, Merleau-Ponty’ego, Lyotarda, Barthes’a, Marina...2

Metafizyka obecnos$ci mnozy dialektyczne opozycje, np. realnos$ci i pozoru
czy $wiadomosci i kultury. W ujeciu Iwony Lorenc ,Barthes, tak jak np. Fou-
cault, pokazuje powody, dla ktérych stanowisko transcendentalne nie nadaje
sie do opisu przedstawien™. By¢ moze dlatego, zZe jest to ucieczka przed for-
malnymi rozwazaniami o przedstawieniu. Lorenc wydobywa podobienstwo
Barthes’a do Peirce’a, a nawet ustawia go na linii: Peirce - Wittgenstein, w opo-
zycji do Husserlowskiej koncepcji poznania zrédtowego. Blisko$¢ Barthes’a
wobec Peirce’a jest do$¢ problematyczna, bo o ile Peirce zywi przekonanie,
ze struktura, utozsamiana przez Lorenc z systemem, jest logicznie pierwotna
wobec pojedynczego znaku, o tyle Barthes odrzuca idee podmiotu razem
z ideg organizujaca catos¢ tekstu. Zatem struktura u Peirce’a jest pierwotna
w stosunku do znaku, ale na zasadzie pierwotnos$ci Swiadomos$ci u Husserla
wobec kultury znakowe;j.

Lorenc ubolewa, Ze Barthes’a nie interesuja rejony czystej Swiadomosci,
i konkluduje, Ze z Peirce’em taczytaby go mysl o bezzasadno$ci zatozen do-
tyczacych istnienia pierwotnych Zrédet poznania oraz bezcelowos$ci préb
dotarcia do jego fundamentow™.

Ranciére pewnie zastanowitby sie, czy w kontekscie estetycznym trzeba
ubolewa¢ nad brakiem zainteresowania rejonami ,czystej Swiadomosci”,
skoro zdanie-obraz podwaza logike realnosci i pozoru, sSwiadomosci i kultury,
staje sie destabilizujaca, zmieniajaca porzadek miedzy dwoma systemami
sensorycznymi sita. Zdanie-obraz jest jednoscia dwdch funkcji, parataksa
(gr. parataxis - postawienie obok siebie). Przeciwstawia sie ono szalenstwu,
ale takze tatwym konsensusom!?. Jest specyficznym interpretantem, przeciw-

& Stowo na obwolucie ksigzki I. Lorenc, Swiadomos¢ i obraz. Studia z filozofii przedsta-
wienia, Scholar, Warszawa 2001.

° Ibidem, s. 192.

10 [bidem, ss. 192-193.

11 ], Ranciére, Los obrazéw, s. 75.
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stawia sie zwyktemu zdaniu czy obrazowi nie na zasadzie niepodobiefistwa
czy zerwania, ale zestawienia. Jego sensowne wyjasnienie nie tyle wymaga
znalezienia punktéw wspdlnych (obrazu-zdania) czy redukcji do czystej
Swiadomosci, w ktérej 6w zestaw sie objawi (istotowo, jako konieczny lub
intencjonalny), ile znalezienia miary, tj. mozliwosci , przeliczenia” wartos$ci
owego zestawienia, ktdre jest dokonywane wedtug zasad innej racjonalnosci,
opisywanej przez Ranciére’a w Malaise dans I'esthetique. Jest to racjonalno$¢
ethosu po ,zwrocie etycznym” w estetyce i polityce. Na tym polega powro6t do
Kanta - estetyka przestaje by¢ rezimem historycznej identyfikacji sztuki, bo
sztuka staje sie autonomiczna, bezkompromisowa, cho¢ doswiadcza sie jej
zawsze w danym momencie historycznym, tj. w okreslonych formach czasu
i przestrzeni.,Zwrot etyczny” nastepuje - wedtug Ranciére’a - gdy Antygona
w teorii Lacana zastepuje Edypa. Jest to nowa forma do$wiadczania ethosu,
nieredukowalna do zadnej wiedzy zbawczej. Antygona nie jest - wedtug La-
cana - bohaterka walczacg o prawa cztowieka, a raczej Swiadkiem sekretnego
terroru w porzadku spotecznym??,

Rzecz (jako np. obraz w swojej materialnej konkretno$ci) wyraza grani-
ce przedstawialnosci. Przedmiot (jako np. zdanie w funkcji referencjalnej)
wyraza po prostu pojecie — najczesciej wskazane stowo (wskaznik). Tym, co
Trzecie w Peirce’owskiej triadzie, jest znaczenie - znak jest interpretantem,
gdy odnosimy sie do Trzeciego, czyli przechodzimy caty cykl znaczenia. Gdy-
by ustawi¢ zdanie-obraz w Peirce’owskiej triadzie w miejscu interpretanta,
nalezatoby pamieta¢, ze okresla sie je z perspektywy Trzeciego, gdy znak -
interpretant jest mediacjg miedzy znakami, ale takze nawykiem, czyli reguta

interpretacji znaku (rzeczy).

»LDANIE-OBRAZ”

N

RZECZ «— ZDANIE

Jednak interpretantem jest zarazem inny znak (rzecz) udostepniajgcy to
znaczenie, bez ktorego bytoby ono ukryte. Ta dwoisto$¢ pojecia interpretanta
wskazuje, ze znaczenie nie zawiera sie po prostu w znaku (rzeczy) ani nie
istnieje po prostu miedzy znakami (w zdaniach).

Przeciwnie, musi ono w spos6b konieczny taczy¢ w sobie oba te momenty, czyli by¢ zwia-
zane ze znakiem, a poprzez znak wchodzi¢ w system znakéw. Znaczenie jest wiec zaréwno

12 1, Ranciére, Malaise dans l'esthétique, Galilée, Paryz 2004, s. 150.
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,w” znaku, jak i ,miedzy” znakami, i te dwie sprawy nie tylko nie wykluczajg sie wzajemnie,
lecz na odwrot, wzajemnie sie warunkuja'3.

Konstruktywisci spoteczni twierdza, ze w procesach hermeneutycznych
oddziatuje czesto pomijany czynnik wtadzy, pozwalajacy oceni¢, co w danej
sytuacji jest zrozumiate. Oznacza to, ze rozumienie nie jest obiektywne!“.

Zamkniecie semiotycznego kota interpretacji (hermetyzm, fundamenta-
lizm) wskazuje inny rodzaj znaku - obiekt, ktory jest przedstawialny, lecz
subiektywny i w tym znaczeniu wykraczajacy poza semioze. Pojecie obiektu
jest chetnie wykorzystywane w psychologii, poniewaz obiekt nigdy nie jest
neutralny - z jednej strony zawiera sie catkowicie w pojeciu (jest ,czyms$”,
nie relacja, raczej rzecza), z drugiej - w przeciwienstwie do zwyktej rzeczy
,nawija” na siebie sensy i zamyka obieg znaku, a sens przechodzi z jednego
obiektu na inny, pomijajac interpretacje, a wiec w dowolny sposé6b na pozio-
mie semiozy (np. nie interpretujemy lub interpretujemy trywialnie obiekt
fetyszysty).

Odpowiada to procesowi metonimii. Metonimia w rozumieniu Romana
Jakobsona przeciwstawia sie metaforze dazacej do zageszczenia znaczenia.
Metonimia ma by¢ raczej przesunieciem znaczenia niz mechanizmem, ktory
przetwarza znaczenie. Cata rados$¢ interpretacji powstaje w procesie przesu-
wania, wymykania sie ostatecznym sensom. Obieg sensu odbywa sie droga
skojarzen, a nawet poza skojarzeniami®®.

Wpisujac w Peirce’owska triade pojecie obiektu i obrazu (w odrdéznieniu od
rzeczy i przedmiotu'®), mozna dostrzec, jak komplikujg one proces semiozy.
Na poczatek warto przyjrzec sie miejscu przedmiotu i rzeczy.

PRZEDMIOT:
SENS

13 H. Buczynska-Garewicz, Semiotyka Peirce’a, Polskie Towarzystwo Semiotyczne, War-
szawa 1994, s. 73.

1 S. J. Schmidt, Konstruktywizm jako teoria mediéw, ttum. P. Chojnowski, w: E. KuZma,
A. Skrendo, J. Madejski (red.), Konstruktywizm w badaniach literackich. Antologia, Universitas,
Krakéw 2006, s. 315.

15 Fetyszami (w znaczeniu klinicznym) moga by¢ wszystkie obiekty powodujgce podnie-
cenie seksualne, np. czesci odziezy. Kluczowa cecha fetysza jest jego oderwanie od wtasciwego
obiektu seksualnego (rzeczy), stanie sie obiektem we wtasciwym sensie tego stowa, rzecza
poza rzecza, dostepna bez posrednictwa stow. W fetyszyzmie fetysze stanowig warto$¢ sama
w sobie i cel sam w sobie. Charakterystyczne jest takze przywigzanie do jednego rodzaju przed-
miotéw czy cech - fetyszyste podnieca zwykle jeden i ten sam obiekt. W normie seksualnej
podniecajgcych jest zwykle wiele obiektow i zmieniajg sie one w czasie.

16 Por. A. Doda, Ironia i ofiara, Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan 2007, ss. 41-42.
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Przedmiot-znak to rzecz poddana mysleniu, forma, za pomoca ktérej pro-
bujemy opisa¢ pojecie. Gdy uzywamy pojecia ,przedmiot”, nie narusza ono
procesu semiozy, bo jest procesualne. Przedmiot-znak to arbitralne potgczenie
signifiant z signifié (znak dynamiczny).

Ny

SENS

Rzecz to unieruchomiony przedmiot, nazwany ,raz na zawsze”, real-
ny (badZ materialny), ktéry istnieje juz poza semiozg. Powstaje podczas
pierwszego etapu uswiadamiania, ktéry Paul Ricoeur nazywa rytualizacja.
Na tym poziomie mamy rzeczy na tyle czytelne, by nada¢ im odpowiednia
warto$¢ poznawczg (np. cene i potraktowac jako towary) lub jednoznaczng
(np. stownikowa denotacja). Jest tu takze miejsce na fetyszyzacje w waskim
(medycznym) znaczeniu. Tylko w tym sensie kazda rzecz ma swoj3 ceng, jako
zatrzymanie procesu semiozy.

Myslenie triadyczne, jak u Peirce’a, wydaje sie stabilizowa¢ nieuchwytne
procesy semiozy, dzielgcje na etapy. Mimo to trudno je uchwyci¢, nie ,fetyszy-
zujac” ktéregos$ z etapdw. Sytuacja semiotyczna znacznie sie komplikuje, gdy
probujemy wzig¢ pod uwage Kantowskie dwa pnie poznania, czyli doda¢ do
semiozy formy zmystowosci. Obiekt i obraz to bowiem nie tylko przedmioty
poznania, ale przede wszystkim przedmioty do$wiadczania.

OBIEKT:

obiekt obiekt obiekt
w A <

/1
K// \ / fetysz

fetysz

Z obiektem sztuki mamy do czynienia na poziomie Trzeciego, a z obiektem-
-fetyszem, gdy zatrzymujemy sie na Peirce’owskim Drugim (pojeciu, signifié),
wktadajgc sens w pojecie i nie dokonujac dalszej pracy na drodze od pojecia do
sensu (interpretanta). Obiekt podlega fetyszyzacji w znaczeniu semiotycznym,
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gdy obserwujemy nawarstwienie sens6w niezalezne od procesu semiozy?’.
By¢ moze proces ten odnosi sie tez do ,fetyszyzacji stownikéw” Rorty’ego -
pojecia stajg sie tu ,obiektami ostatecznymi”.

OBRAZ:

SENS<—> OBRAZ —>

/ \

FORMA «— POJECIE

W obrazie najwazniejsza jest forma. Ma on by¢ wcieleniem sensu, czyli
ostatecznym znakiem. Obraz przesuwa pojecie znaku z Pierwszego u Peir-
ce’a, gdzie pojecie to pojawia sie jako impuls/sygnat do rozpoczecia procesu
znaczenia, na miejsce Trzeciego, ale nie staje sie przez to zwienczeniem
procesu semiozy w sensie Peirce’owskim, lecz go unieruchamia. Obraz to
nieruchomy znak, ktérego widzialno$¢ dominuje rozumienie. Gdy za duzo
widzimy, przestajemy rozumie¢. Reinterpretujgc pojecie wyobrazeniowego
u Lacana, Zizek powiedziatby, ze ,prawda jest catkowicie widoczna, przez
co symbolicznie niedostepna”’®. Z kolei Clement Greenberg nazwatby to by¢
moze ,prawem formy”:

Sztuka w kazdym medium sprowadza sie do tego, co zrobi z naszym do$wiadczeniem
medium, stwarza sie zatem przez relacje i proporcje. Jako$¢ sztuki zalezy od wzbudzanego
przez nig poczucia relacji i proporgcji. Nie da sie tego obejs¢. Proste, pozbawione dekoracji
pudetko moze odnie$¢ sukces jako sztuka dzieki tym rzeczom; a kiedy przestanie by¢
postrzegane jako sztuka, to nie dlatego, Ze jest zwyktym pudetkiem, ale dlatego, Ze jego
proporcje lub jego wielko$¢ nie pobudzajg ani nie oddziatuja na nas. To samo dotyczy prac
zrealizowanych w kazdej ,nowatorskiej” formie sztuki: sztuce kinetycznej, atmosferycznej,
$wietlnej, srodowiskowej, ,ziemi”, ,funky” itd., itd. Zaden opis nie pomoze, jesli nie da sie
odczu¢ wewnetrznych relacji dzieta, jesli one nas nie pobudza. Wybitne dzieto sztuki moze
tanczy¢, Swiecic, eksplodowac, by¢ ledwie widoczne (ledwie styszalne badz odczytywalne),
ale i tak bedzie prezentowac prawo ,formy”?°.

Prawo formy przeprowadza odbiorce przez wszystkie fazy przedstawienia,
nie lokalizujgc sensu w zadnej z nich, lecz w procesie mediacji miedzy rzeczg
(ktérg najlepiej opisuje etyka, cho¢ odkrywa na nowo dzieto) - zdaniem-
-obrazem - forma - obiektem (ktéry najlepiej opisuje estetyka) - obrazem
(nalezacym juz do historii sztuki).

17" W tych kategoriach Baudrillard opisuje proces powstawania symulakrum.

18 Chodzi o radykalizacje pojecia fantazji dokonang przez Slavoya Zizka na bazie refleksji
nad Lacanowska psychoanalizg. Por. S. ZiZek, Przekleristwo fantazji, ttum. A. Chmielewski,
Wroctaw, Wyd. Uniwersytetu Wroctawskiego 2001.

19 C. Greenberg, Obrona modernizmu. Wybor esejéw, thum. G. Dziamski, M. Spik-Dziamska,
Universitas, Krakéow 2006, s. 27.
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Obraz zyje dzieki kopiowaniu. Pozytywny wymiar kopiowania to rozwoj
idiolektu dzieta sztuki, zwrotno$¢ wymagajgca przemyslenia nie tylko jego
strony formalnej, ale i nawarstwionych przez czas sensow.

Wezmy przyktad Mony Lisy Leonarda da Vinci. Jako komentowana przez
wielu artystow, eksploatuje swdj idiolekt — zwrotnos¢ (interpretacji), poka-
zuje poktady niejasnosci jako strukturalnie porzadkujace interpretacje po-
zwalajace zawrze¢ sie w konkretnym przedstawieniu - obrazie wyj$ciowym
Leonarda da Vinci.

Artystyczna interpretacja tego obrazu, dokonana m.in. przez Fernanda
Légera (Mona Lisa z kluczami, przy czym klucze znajduja sie na pierwszym
planie), Salvadora Dali (Mona Lisa Dali z wrysowanym w ikone autoportre-
tem), Marcela Duchampa (Joconde L.H.0.0.Q. z wasami) czy Andy’ego Warhola
(w trzydziestu wersjach z ironicznym tytutem Trzydziesci lepsze niz jedna),
nie staje sie jeszcze towarem, pozostaje autorska?. Gesty znanych tworcow
wynikaja ze znajomo$ci idiolektu, ktéry kaze to dzieto uznawa¢ za wybitne.
Niejasno$¢ dzieta sztuki nie jest wiec tylko zabiegiem formalnym, ale pochodzi
z tego, Ze przezycie dekodowania staje sie procesem otwartym i nieskoniczo-
nym. To, co nazywamy ,informacja estetyczna”, jest serig aktualizujgcych sie
mozliwosci, ktérych nie uchwyci teoria komunikacji. Semiotyczny opis dzieta
sztuki to - jak pisze Umberto Eco - odkrycie intencjonalnosci, konwencjonal-
nosci, skokowos$ci w tym, co ciggte i ekspresywne.

Historia obrazu wpisuje sie w idiolekt, a spekulacje, jakkolwiek fanta-
styczne czy fikcyjne, dziatajg na korzys$¢ interpretacji materii malarskiej i, co
ciekawe, nie dodaja niczego, co nie bytoby zawarte w samej formie dzieta.

Leonardo da Vinci pono¢ nie rozstawat sie z obrazem Mony Lisy az do
$mierci. Juz w XVI wieku powstawaty liczne kopie i warianty tego dzieta,
aw XX wieku artysci awangardy uczynili wszystko, by obraz przestat by¢ uwa-
zany za wzorzec piekna, ale nie przestat by¢ uwazany za arcydzieto. Historie
naktadajace sie na obraz potwierdzajg idiolekt, czyli doskonato$¢ zawarta
w samym przedstawieniu. Niektorzy sadza, ze Leonardo stworzyl ukryty
autoportret, a wyraz twarzy zwany ,enigmatycznym u$miechem” to wySmia-
nie tych, ktérzy tego nie widza. I cho¢ wiekszo$¢ ekspertéw potwierdza, ze
modelka byta Lisa Gherardini, Zona florenckiego kupca Francisco Giocondo, to
ze wzgledu na opieszatos$¢ (zamawiajacy prawdopodobnie odméwit zaptaty
za obraz) malarz nigdy nie przekazat obrazu w rece Giocondy, lecz zabrat go
do Francji. By¢ moze stad sie wzieto przypuszczenie, ze da Vinci wmalowat
swoja twarz w twarz modelki?!. Arcydzieta sztuki to te obiekty, ktore wkra-

20 Por. B. Bakuta, Cztowiek jako dzieto sztuki. Z problemow metarefleksji artystycznej, WiS,
Poznan 1994.

2 Lilian Schwartz, poréwnujac (za pomoca techniki cyfrowej) rysy twarzy Mony Lisy
i Leonarda, doszta do wniosku, Ze obie postaci majg identyczne umiejscowienie i wymiary
czesci twarzy. Przeciwnicy teorii podobienstwa podkres$laja, Ze moze ono wynika¢ z faktu,
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czajg w dziedzine spotecznego, ponadczasowego ethosu i wcigz od nowa stuzg
jako przedstawienia jego aktualnych problemoéw.

We wrzeé$niu 2006 r. francuscy eksperci ogtosili, Ze Mona Lisa podczas
pozowania mistrzowi byta w cigzy, bo dzieki najnowszej technologii odkryli,
ze okrywatla suknie specjalnym woalem z gazy, jaki niegdy$ nosity kobiety
bedace w cigzy lub zaraz po porodzie. Status modelki jako kobiety - matki
- kochanki artysty mnozy domniemania, jakie wydarzenia i relacje miaty
miejsce na linii model - artysta. Odzwierciedlajg sie one przede wszystkim
w warstwie formalnej - to tam mozna szuka¢ elementu etycznego umozli-
wiajacego dekontekstualizacje dzieta.

Pod koniec ksigzki Malaise dans I'esthetique Ranciere zestawia dwa niewat-
pliwie etyczne filmy z 2003 r. : Dogville w rezyserii Larsa von Triera i Mystic
River w rezyserii Clinta Eastwooda. Stanowig one przyktady dwdch wspot-
czesnych wizji etyki. Dogville to transpozycja fabuty teatralnej i politycznej,
a Mystic River - transformacja fabuty kinematograficznej i moralnej?2

Dogville to odciete od reszty Swiata miasteczko w Goérach Skalistych. Jego
specyfike podkresla scenografia, ktéra sprawia, ze film von Triera jest bardzo
teatralny. Miejsce akcji zaznaczone jest symbolicznie, uktad przestrzenny
miasteczka ogranicza sie do schematycznego zarysu na ptaskiej powierzchni.
Film opowiada historie Grace (granej przez Nicole Kidman), ktéra ucieka-
jac przed gangsterami, przybywa do Dogville. Za namowa samozwanczego
wtodarza miasta spoteczno$¢ Dogville zgadza sie ukry¢ Grace, a kobieta
w zamian za to ma pracowac dla mieszkancow; jest oczywiscie przez nich
wyKkorzystywana. Film zaciera réznice miedzy katem a ofiarg. Okazuje sie
bowiem, ze Grace, przebywajac w obcej spotecznosci Dogville, wcale nie jest
tak bezsilna i samotna, jak moze sie wydawac. Film tworzy co$, co mozna by
nazwac ,etyka miejsca”.

Mpystic River opowiada historie tréjki przyjaciot, ktérzy spotykaja sie po
latach w nowych okoliczno$ciach, lecz - jak sie okazuje - wydarzenia z prze-
szto$ci wcigz maja przemozny wptyw na ich interpretacje terazniejszosci.
Jimmy, Dave i Sean to chtopcy pochodzacy z robotniczych rodzin, wychowujg
sie w niespokojnej bostonskiej dzielnicy. Jeden z nich, David, zostaje pewnego
dnia porwany. Wydarzenie to, pozostajace tajemnicg, powoduje, Ze chtopcy
oddalaja sie od siebie. Po latach ich drogi ponownie sie tacza za sprawa inne-
go, tragicznego wydarzenia - morderstwa co6rki jednego z nich (Jimmy’ego).
Sprawa zostaje powierzona Seanowi, ktory jest policyjnym detektywem. Po
krotkim dochodzeniu podejrzenia padajg na Davida. Film pokazuje proces
»Sptaty dtugu”, czyli system winy, ktéra zawsze jest rozproszona, zawsze jest

ze Schwartz poréwnywata twarz malarza, uzywajgc jego autoportretu, wiec wskazane podo-
bienstwo moze wynikac z tego, ze autorem obu dziet jest ta sama osoba, a nie z rzeczywistego
podobienstwa.

22 ], Ranciére, Malaise dans 'esthétique, s. 148.
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wspotwing. Etyka miejsca wyraznie rozszerza tu problem ,przynaleznosci”,
uczestnictwa w wydarzeniach, ktére tylko z pozoru (np. ograniczen czaso-
przestrzennych) sg nam niedostepne.

W ksigzce Niedomaganie w estetyce Ranciére podejmuje refleksje etyczna
jako uzupetniajaca, zwtaszcza mysl estetyczna. Okreslenie ,uzupeiniajaca” nie
ma jednak znamion wtérnosci, lecz paradoksalnie stanowi co$ ostatecznego
(ostateczne odniesienie). Gdyby pokusic sie o wpisanie zaleznosci miedzy es-
tetyka, etyka a polityka, tak jak rozumie je Ranciere, w schemat Peirce’owskiej
triady, wygladatyby one prawdopodobnie tak:

rZzeCZ TZeCZ rzecz

N1/

ETYKA (zwyczaj)

(obiekt)

Gtéwnym przedmiotem zainteresowania estetyki jest dzieto sztuki
(obiekt), a etyki - zwyczaj (z gr. ethos), ktéry daje sie uja¢ w forme teorii. Teorie
etyczne uzasadniajg lub kwestionujg stusznos¢ funkcjonujgcych powszechnie
nakazéw moralnych, ktére dotycza ,rzeczy”, czyli tego, co ,nie potrzebuje
interpretacji”, zeby dziata¢, czego$ poza systemem (transcendentej). ,Rzecz”
jest niezalezna, w sensie swej pojedynczosci, od systemu. Ten rodzaj podej-
$cia do ,rzeczy” prezentuje konstruktywizm (,rzecz” opiera sie wchtonieciu
przez system). Dlatego etyka jako system, np. kodeks postepowania, staje sie
martwym prawem, ktérego literg mozemy dowolnie zonglowac.

Nie znaczy to jednak, ze estetyka czy polityka nie moze podja¢ refleks;ji
nad ,rzecza”, a etyka nad ,obiektem” lub ,przedmiotem”. Obecnie tego typu
eksperymenty (ze zmiang statusu szeroko pojetego ,przedmiotu”) sg prze-
prowadzane (np. w refleksji Heideggera na temat dzieta sztuki jako ,rzeczy”),
ale chodzi o prawo pierwszenstwa w systemie. ,Rzecz” jest na wtasciwym
miejscu, gdy odnosi sie do refleksji etyczne;j.

Etyka jest refleksja zwienczajaca dzieto. Na przyktad zakaz ,nie zabijaj”
dotyczy zabdjstwa jako ,rzeczy”, czyli ,Swiadomego, zamierzonego zacho-
wania skutkujacego $miercig innej osoby”. Jest to co$, czego nie mozna ujaé
w kategoriach determinacji, mimo Ze $mieré wydaje sie ostateczna determi-
nacja. Zaboéjstwo jest nie tylko dziataniem, ale réwniez efektem tego dziatania,
pewna niezdeterminowang catoscig. Moze by¢ wprawdzie spowodowane
potrzeba (determinacjg) wytadowania agresji (ta z kolei - zaburzeniami
psychicznymi), korzy$ciami majatkowymi sprawcy, a doktadniej efektem
sprzecznych intereséw zabdjcy i ofiary, lecz trudno tu znalez¢ determinacje
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ostateczna. Znajduje sie ona poza systemem pojeciowym, jest dostownie
czyms$ ,nie do pojecia”.

Refleksje nad obiektem, rzecza i przedmiotem najlepiej odnie$¢ do dzie-
dzin: sztuka - religia - filozofia (estetyka - etyka - epistemologia), czyli osta-
tecznie do wartoSci: piekno - dobro - prawda. Obiekt odnosi sie do pragnienia,
ktorym moze by¢ dzieto sztuki jako zinterpretowany przedmiot, rzecz razem
ze swoim odniesieniem, znaczeniem. Rzecz ,nie potrzebuje interpretacji”,
zeby istnie¢, dziataé, jest czyms poza systemem. Przedmiot jest najbardziej
systemowy, stanowi co$, co zostaje postawione naprzeciw podmiotu.

Malaise dans l'esthetique Ranciére napisat w 2004 r. Przedstawit w niej
impas polityki i sztuki wspoétczesnej, ktédry moze umkna¢ uwadze w czasach
pozornego konsensusu, czyli dominacji specyficznej formy racjonalnosci, za
frankfurtczykami mozna jg nazwac instrumentalng. Zaproponowana przez
Ranciere’a retoryka wzniostosci jest nie tylko sposobem na radykalne oddzie-
lenie artystycznych kreacji od fatszywych obietnic wyzwolenia wniesionych
przez estetyczne utopie, ale przede wszystkim systemem pozwalajagcym od-
naleZ¢ sie w nadmiarze wspétczesnych propozycji artystycznych oraz nazwac
konkretne dzieta i zjawiska w kategoriach etycznych, otwartych.

Tab. 1. Gtéwne koncepcje rozumienia estetyki wspoétczesnej
wedtug Ranciére’a

Bourdieu Badiou Lyotard
Gtoéwna iluzja [luzja bezinteresownej | Analogia miedzy Modernistyczna
estetyki oceny poetyka a polityka wizja $wiata jako

catosci zderzona
z ,barbarzynca”

Nowy projekt | Por6wnywanie Anestetyka/ Estetyka sublimacji -
estetyki gustow przeksztatcenia szokujaca narracja

modernizmu niezaleznego Innego
Nowa kategoria | Dystynkcja Wydarzenie Figura

Zrédto: opracowanie wiasne na podstawie: J. Ranciére, Malaise dans l'esthétique,
Galilée, Paryz 2004.

Ranciére w swojej krytyce rezimu estetycznego odwotuje sie do kilku teorii,
m.in. Pierre’a Bourdieu, twierdzacego, ze ulegliSmy ztudzeniu sztuki rozu-
mianej jako awangarda zabezpieczajaca przed porzadkiem ekonomicznym.
Wymagamy od estetyki, zeby zastgpita etyke, jakby dzieto sztuki byto bar-
dziej ,rzecza” niz ,obiektem”, czyms spoza Swiata. U Jeana-Francois Lyotarda
natomiast konkret muzycznej barwy i plastycznego $ladu stanowi opozycje
wzgledem idealistycznej estetyki?.

% Ibidem, s. 12.
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Wedtug Ranciere’a artystg, ktory traktuje zycie jak sztuke, jest Stendhal®*,
prekursor realizmu w literaturze, pozwalajacy utozsamic realizm z nowozytng
racjonalnos$cia. Narodziny nowozytnej powie$ci i narracji polegaja na ocenie
mikroprzypadkéw w zmystowoSci jako racjonalnych. Estetyka jako dyskurs
narodzita sie dopiero dwa wieki temu. Proces identyfikacji spojrzenia i mys$li
rozpoczat sie wraz z refleksjg nad tanicem i nad tym, czy jest on sztuka, czy nie®.

Koncepcja Lyotarda jest w opinii Ranciére’a przetomowa dla estetyki,
nie tylko poprzez nawigzanie do Kanta, ale i dodanie do transcendentalnej
estetyki Kantowskiej kategorii narracji. Odkad Lyotard w 1979 r. na radzie
uniwersyteckiej w Quebecu zaprezentowat prace pt. La condition postmoderne
i wlasne rozumienie terminu ,,postmodernizm”, postmodernizm zostat juz na
zawsze skojarzony z kategoria narracji i narracyjnosci.

Problem w tym, ze kategoria narracji, z jednej strony, pochodzi juz od
Arystotelesa (Poetyka) ijest rozumiana jako sp6jna opowiesé, z drugiej - jest
rozumiana szerzej, jako element dyskursu.

W schematach pragmatycznych tego rodzaju narracji wazne jest to, ze wyznaczaja zasad-
nicza tozsamo$¢ wszystkich okoliczno$ci opowiadania®.

W tradycyjnym ujeciu narracja rozumiana jako opowiadanie pozostaje
w opozycji do dyskursu i stanowi niejezykows, ,zewnetrzng” warstwe tekstu.
Postmodernizm skojarzono wiec z t3 ,zewnetrzng” forma narracji, a Lyotard
prébowat pokaza¢, ze narracja jest forma dyskursu, a wiec ,wewnetrznego”
porzadkowania tekstu?’.

W odréznieniu np. od Charlesa Jencksa, papieza architektury postmo-
dernistycznej, Lyotard postulowat postmodernizm nie jako pluralistyczny
eksperyment formalny, lecz jako ,dogtebng $wiadomo$¢ moderny”. R6znica
miedzy wizja postmodernizmu Jencksa i Lyotarda, na ktérg zwraca uwage
Krystyna Wilkoszewska, polega na tym, Ze pierwszy z nich odrzuca nowos¢
i oryginalnos$¢, a uznaje zwrot ku kulturze masowej (charakterystyczny dla lat
60.), pluralizm i eklektyzm (lata 70.), nowy rodzaj klasycyzmu (gdzie antyk,
renesans, gotyk, rokoko funkcjonuja obok siebie; lata 80.), drugi natomiast
pojmuje postmodernizm jako ,przepracowanie moderny” we Freudowskim
sensie. Pojecie pluralizmu, tak istotne w koncepcji Jencksa, nie stanowi jej
wyznacznika, Lyotard uwaza bowiem, Ze cecha ta byta charakterystyczna dla
dziatan awangardy XX wieku. Wyrazem postmodernistycznego ducha jest
eksperymentowanie formalne, zwtaszcza z narracja. Lyotard umieszcza nauke
w ramach dyskursu, ktéry zasadniczo jest w konflikcie z wiedzg narracyjna.
Mimo Ze wiedza ta tez nalezy do porzadku dyskursu, udowodnienie prawdy

24 Ibidem, s. 13.

% Jbidem, s. 15.

26 ].-F. Lyotard, Kondycja ponowoczesna. Raport o stanie wiedzy, thum. M. Kowalska, . Mi-
gasinski, Fundacja Aletheia, Warszawa 1997, s. 76.

7 Ibidem.
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w nauce dokonuje sie poza spoteczennstwem (produkujagcym wiedze narra-
cyjna), a oparte jest na regule weryfikacji i falsyfikacji. Postmodernistyczna
nauka opiera sie natomiast na paralogizmie, czyli odrzuceniu istnienia nad-
systemu na rzecz uwydatnienia réznicy i dopuszczenia btadzenia. Ksigzka
Lyotarda Le différend (Zatarg /Pordznienie) z 1984 r. ukazuje relacje miedzy
naukowym a artystycznym sposobem myslenia. Tekst, wedtug Lyotarda,
jest zdewaluowanym medium, zostat wiec uzupetniony forma wystawy,
ktéra miata miejsce w Paryzu w Centrum Pompidou w 1985 r. i nosita tytut
»,Nie-materiatly”. Wyzwolenie wyobraZni artystycznej rodzi postulat estetyki
afirmatywnej, czyli przyjmowanie dzieta w samej jego powierzchownosci,
bez odnoszenia go do symbolicznego, ukrytego sensu. Koncepcja estetyczna
Lyotarda jest poréwnywana z Kantowska. Awangardyzm, zdaniem Lyotarda,
ma swoje zréodto w Kantowskiej estetyce wzniostosci?.

Lyotard uwaza, Ze wciaz bez odpowiedzi pozostaje pytanie: ,jaki trybunat
moze poznac i usunac¢ poréznienie miedzy zdaniem etycznym (nieskonczo-
noscia) i zdaniem spekulatywnym (cato$cig)?”?°. W starozytno$ci wzniosto$¢
wyrazata gtéwnie tréjjedyna choreia, tj. trzy dziedziny Scisle ze sobg powig-
zane: taniec, stowo, muzyka. Kazda z nich wptywata na pozostate, osobno
nie istniaty. Grecka muzyka byta wykonywana heterofonicznie, a z tymi wy-
konaniami zwigzane sg wszystkie najwazniejsze dla sztuki pojecia: katharsis,
mimesis i ethos.

Choreia, mimo Ze najbardziej kojarzona z tanicem grupowym, taniczonym
w kole, ktéoremu towarzyszy Spiew (choér), przez obecno$¢ na publicznych
zebraniach, uroczystos$ciach religijnych, ceremoniach Zatobnych, w teatrze
i na igrzyskach, nie moze by¢ zredukowana do zadnej dziedziny sztuki.

muzyka

NS

ethos

7N

Taniec jako sztuka zawsze stanowit problem, gdyz istniat od poczatkéw
kultury w trzech odmiennych sferach dziatalno$ci ludzkiej, w ktérych rozwijat
sie z r6znym natezeniem: religii, rozrywce i sztuce. W kulturze europejskiej

(taniec)

28 Por. K. Bester nt. ksigzki K. Wilkoszewskiej, Wariacje na postmodernizm, http://www.
iphils.uj.edu.pl/~m.kuninski/Wariacje%20na%20postmodernizm,%20K.%20Wilkoszew-
ska%20-%20Katarzyna%20Bester.htm (9.08.2010).

29 ].-F. Lyotard, Poréznienie, thum. B. Banasiak, Wyd. Uniwersytetu Jagielloniskiego, Krakow
2010, s.135.
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najwczes$niejsze wiadomosci na temat tanca pochodza od Homera, ktory
w lliadzie opisuje grecka choree. W Krélu Edypie Sofoklesa chér unicestwia
sceniczng iluzje bezposrednim pytaniem: , Dlaczego mam tanczy¢?”. Tancerze
odmawiajg dalszego udziatu w obrzedzie®.

Najstarszy opis tanica, jaki dotrwat do naszych czaséw, pochodzi ze Starego
Testamentu i odnosi sie do krdéla Dawida taniczacego przed Arka Przymierza.
Jego taniec taczy sie z wieloma obrzedami, ale tanecznymi podskokami gardzi
pierwsza zona Dawida, cérka Saula, kréla Izraela.

Poszedl wiec Dawid i sprowadzit z wielka rado$cig Arke Boza z domu Obed-Edoma do
Miasta Dawidowego. Ilekro¢ niosgcy Arke Panska postapili szes¢ krokdw, sktadat w ofierze
wotu i tuczne ciele. Dawid wtedy tanczyt z catym zapatem w obecnos$ci Pana, a ubrany
byt w Iniany efod. Dawid wraz z catym domem izraelskim prowadzit Arke Parnska, wéréd
radosnych okrzykéw i grania na rogach. Kiedy Arka Panska przybyta do Miasta Dawido-
wego, Mikal, cérka Saula, wygladata przez okno i ujrzata kréla Dawida, jak podskakiwat
i tanczyt przed Panem: wtedy wzgardzita nim w sercu®’.

Mikal byta bardzo droga swojemu mezowi Dawidowi, nie tylko dlatego,
ze matzenstwo z nig wymagato ztoZenia duzego okupu. MatZzonkowie darzyli
sie mitos$cia, lecz gdy Dawid odzyskat Arke Przymierza i taficzyt przed nia,
Mikal uznata to za wielce niestosowne - taniec w krétkim odzieniu oznaczat
wedtug niej obnazenie sie przed poddanymi. Za swojg uwage zostata ukarana
nieptodnoscia.

Taniec rozumiany jako co$ wiecej niz tylko plgsy wprawiajace w ruch ciato
kojarzony jest gtéwnie ze sztuka antyczna, gdzie bardziej zdaje sie przypomi-
nac dzisiejsza liturgie w kosciele niz pokaz w teatrze - uwaza Mirostaw Kocur.
Atenscy performerzy odgrywali mity, czyli $wiete historie, taficzyli i $piewali
piesni na cze$¢ bogéw, wykonywali na orchestrze obrzedy religijne. John
Winkler dowodzit, ze udziat w teatralnym cho6rze byt forma oficjalnej inicjacji
atenskich mtodziencéow, ktorzy w ten sposéb konczyli stuzbe wojskowa. Platon
stwierdzat jednoznacznie, Ze za osobe wyksztatcong mdgt uchodzi¢ tylko ten,
kto wystepowat w chérach, a wiec tanczyt. Taniec miat wymiar rytualny?2

W ksigzce Malaise dans I'esthétique Ranciere tgczy powrdt do etyki dozna-
wania z przywréceniem powaznej refleks;ji o tancu.

Bourdieu nawigzuje do problematycznego statusu historii sztuki niepo-
trafigcej wtaczy¢ do swoich refleksji rytuatu i tanca:

Traktuje ona dzieto sztuki jak wypowiedz, ktérg trzeba odszyfrowac przez odwotanie sie
do transcendentnego klucza, analogicznego do Saussurowskiego systemu jezyka, zapo-
minajac, ze produkcja artystyczna ,réwniez” - w rozmaitym stopniu, zaleznie od sztuki
i historycznie zmiennych sposobdw jej praktykowania - jest wytworem ,sztuki”, , czystej

30 Por. M. Kocur, Taniec jako zrédto kultury, http://www.kocur.uni.wroc.pl/index.php?op-
-tion=com_content&task=view&id=256&Itemid=119 (9.08.2010).

31 Biblia Tysiqclecia, 2 Ksiega Samuela, 6, 12-16.

32 M. Kocur, Taniec jako Zrédto...
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praktyki pozbawionej teorii”, jak powiada Durkheim, lub jak kto woli ,mimesis”, swoistej
gimnastyki symbolicznej, jak rytuat lub taniec, i ze z tej racji zawsze tkwi w niej co$
,hiewyrazalnego”, nie z powodu nadmiaru, jak chcg tego kaptani, lecz z racji braku. Tutaj
raz jeszcze niewystarczalno$¢ uczonego dyskursu, co sugerowat juz Nietzsche, wiaze sie
z nieprzyjmowaniem do wiadomos$ci tego, co teoria przedmiotu zawdziecza teoretycznej
relacji z przedmiotem: , Kant, jak wszyscy filozofowie, miast rozpatrywac problem este-
tyczny z punktu widzenia do$wiadczen artysty (twoércy), rozmyslat nad sztuka i pieknem
jedynie ze stanowiska »widzag, przy czym niepostrzezenie wciggnal samego »widza«
w pojecie »piekna«”33,

Taniec jest cielesny, a jego narzedziem i zarazem dzietem jest ciato pod-
miotu tworzgcego, dlatego taniec przywraca koncepcje aisthesis pozostajaca
sktadowq synestezji (z gr. synaisthesis - jednoczesne postrzeganie) — kategorii
psychologicznej opisujacej wystepowanie réznych wrazen zmystowych przy
bodZcu dziatajacym tylko na jeden zmyst.

Jacques Ranciere gtosi powrét do etyki doznawania, nie etyki w trady-
cyjnym sensie jako nauki o tym, co moralne, a co nie, ale jako sfery roz-
puszczajacej specyfike praktyk politycznych i artystycznych. Etyka, wedtug
Ranciere’a, ma by¢ znéw ,zwieniczeniem mysli”, nie ma ograniczac sie do regut
czy prawa. Aby prowadzi¢ do konsensusu, musi ponownie sta¢ sie ,zywa”,
wiec stanowiona ad hoc. Punkt zwrotny takiego myslenia Ranciére znajduje
miedzy refleksja Adorna i Lyotarda. Dla obu sztuka jest dissensusem. Wedtug
pierwszego rynek opowiada sie za zakazem podziatu pracy i przyjemnosci,
a zjednoczenie ich jest mozliwe tylko dzieki do§wiadczeniu sztuki. Wedtug
drugiego kleska sztuki nie jest zadna sprzecznos¢, lecz zwykte odniesienie
losu cztowieka do zwierzecych potrzeb, przez redukcje odczuwania do przy-
jemnosci i nieprzyjemnosci.

Przy takich zestawieniach: Adorno - Lyotard, Schiller - Kant paradoks
wnioskdw Ranciere’a polega na tym, Ze pokazuje on, iz Lyotard wiecej zrobit
dla mysli etycznej niz Adorno, a Kant wiecej dla mysli estetycznej niz Schiller.
Moze dlatego, ze zajmowali sie ta refleksjq nie wprost. Byé moze sam Ranciere
zrobil najwiecej dla mysli etycznej, cho¢ pojawia sie u niego gtéwnie zesta-
wienie estetyki z polityka, podczas gdy etyka pozostaje w tle.

Ranciére wyjasnia, ze Kant i Schiller gtosili juz wyzwolenie przez sztuke,
ale prawdziwa obietnica emancypacji pochodzi dopiero od Lyotarda, mimo Ze
oznacza co$ z pozoru odwrotnego niz wyzwolenie - jest znakiem zaleznoSci.
Spotecznos$¢ etyczna (wspdtzalezna, zdolna do solidarnosci) nie konczy sie
na krytyce zgubnych form utopii emancypacji.

Szkota Schillera opiera sie na pomy$le wychowania przez sztuke. Poczatki
takiego myslenia sg zwigzane z rewolucja w mysleniu, ktérej dokonat Kant,
ktadac podwaliny pod dwa kierunki pedagogicznego oddziatywania piekna
na cztowieka. Autorem pierwszego z nich byt Friedrich Schiller, niemiecki

33 P. Bourdieu, Zmyst praktyczny, thum. M. Falski, Wyd. Uniwersytetu Jagielloniskiego,
Krakéw 2008, ss. 46-47.
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poeta i teoretyk sztuki, ktéry swoim dzietem Listy o estetycznym wychowa-
niu cztowieka zainicjowat nurt artyzmu (tac. ars - sztuka). Inng koncepcje
przedstawit Johann Friedrich Herbart, ktéry dat poczatek - niestety szybko
zapomnianemu - ujeciu zwanemu kallizmem (gr. kallos - pieknos$c), ktory
mozna ttumaczy¢ jako nurt pieknosciowy.

Po opracowaniu krytyki poznania teoretycznego (Krytyka czystego rozu-
mu) i praktycznego (Krytyka praktycznego rozumu), nastat czas na Krytyke
wtadzy sqdzenia, ktoéra opisuje proces oceniania (osadzania) towarzyszacy
kazdemu aktowi postrzegania. W trzeciej ze swoich krytyk Kant konstruuje
rézny od rozumu i intelektu organ poznawczy - wtadze sadzenia. Jest to
narzedzie, dzieki ktéremu cztowiek wydaje oceny (osady) o specyficznym
charakterze - sady smaku. Sady wywotujace w podmiocie uczucie wzniostosci
budza w Schillerze i Herbarcie szczeg6lne zainteresowanie tg dziedzing wta-
dzy sadzenia. Wykorzystuja oni odmienne jej czeSci. Pierwszy interesuje sie
sztuka i estetyczna pedagogika, drugi uwypukla moralno$¢ i koncentruje sie na
pieknie estetyczno-etycznym. Refleksyjna wiadze sadzenia mozna utozsamiaé
réwniez z sumieniem, etymologicznie oznaczajacym wspo6twiedze, rodzaj do-
datkowej wiedzy. Dwutorowo$¢ myslenia estetyczno-etycznego o wzniostosci
pozwala tatwo zagarna¢ te kategorie przez wszystkozerny i ujednolicajacy
dyskurs polityczny az do Marksowskiego ujecia trwatej identyfikacji cztowieka
estetycznego lat 20. XX wieku jako producenta, produkujacego w tym samym
czasie obiekty i relacje spoteczne, ktore go ksztattuja3*.

0d Schillera pochodzi termin ,wychowanie estetyczne”, ktére wedtug
Ranciere’a wpuszcza polityke na teren sztuki, poniewaz zajmuje sie gtéwnie
identyfikacja wygladow, czyli obiektualizuje sztuke - przedstawienie jest tym,
co przede wszystkim widzialne i dajgce sie uchwyci¢ w pojeciu, a ostatecznym
fetyszem sztuki jest ,nowy cztowiek”, nowy element spoteczenstwa - harmo-
nijnej catosci, ktora dzieki ekspresji osigga wolno$¢ duchowa®®. Dialektyka
Schillerowska oparta jest na grze miedzy dwoma popedami. Pierwszy z nich
(poped zmystowy) wigze cztowieka z naturg i tym, co materialne. Drugi
(poped formy) oznacza rozumno$¢ i moralno$¢ ludzkiej natury. Rywalizacje,
czy nawet walke, jaka miedzy nimi sie toczy, mozna rozstrzygnac tylko przez
kultywowanie popedu gry, ktéry nawigzuje do koncepcji wzniostosci Kanta.
Przedmiotem popedu gry jest bowiem to, co mozna zawrze¢ tylko w duszy
lub w dziele sztuki. Wzniosto$¢ to ostatecznie sad smaku powstajacy w te-
leologicznej wtadzy sadzenia jako wynik wspotgrania (harmonii) miedzy
intelektem a wyobraznia. Schillerowi chodzito gtéwnie o zharmonizowanie
zmystowosci i duchowosci, uczu¢ i rozumu, ale nie wykroczyt poza wielka
utopie gloszaca bezgraniczne zaufanie do sztuki. Koricem tej utopii jest re-

34 ]. Ranciere, Malaise dans l'esthétique, s. 55.
3% Ibidem, ss. 50-51.
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wolucja gracza. Nowy cztowiek to gracz, ktory nie znajduje celu poza samg
gra (zgodnie z hastem ,sztuka dla sztuki”)?3¢.

Tak pojeta estetyka zamyka sztuke w obrebie ,czystej formy” lub gwaran-
tuje tylko przyjemno$¢ z obiektu. Obraz pozostaje nieodgadnionym etapem
przedstawienia. Dlatego wymienieni przez Ranciere’a badacze proponuja
,nowa wzniostos$¢” i powrdt do jej etycznego wymiaru. Lyotard kontynuuje
idee Schillerowskie, lecz jest mniej optymistyczny. Diagnozujac kryzys kul-
tury p6znej nowoczesnosci, odrzuca zatozenia tradycyjnej metafizyki, szuka
nowych filozoficznych uje¢ problematyki innego, inno$ci, r6znicy. Wychodzi
poza narracyjno$c¢ i semantyke ku koncepcji figuralno$ci jezyka i energetycz-
nej interpretacji sztuki, do koncepcji figury. Figura jest tu rozumiana jako
przekaz wizualny, ktéry wyodrebnia pewien ksztatt z tta, przynosi odbiorcy-
-widzowi znaczenia do odczytania i interpretacji, a takze jest Zrédtem jego
wyobrazen prowadzacych do abstrahowania i uogé6lniania.

Zdaniem Deleuze’a ,,nowa wzniosto$¢” ma wreszcie wymiar bardziej Kan-
towski. We wzniostos$ci rozumianej dostownie (matematycznej) docieramy
do granic poznania, za$ we wzniosto$ci dynamicznej pomimo odczucia grozy
jesteSmy pobudzani do refleksji etyczne;j.

Kant wyré6znit dwa rodzaje wzniosto$ci: matematyczny i dynamiczny, ogromny i potez-
ny, bezmierny i bezksztattny. Oba byty obdarzone wtasciwoscia niszczenia kompozycji
organicznej - jeden poprzez jej przekroczenie, drugi przez jej rozbicie. We wzniostosci
matematycznej ekstensywna jednostka miary zmienia sie tak bardzo, ze wyobrazni nie
udaje sie jej ogarng¢, dociera do wtasnych granic, unicestwia sie, lecz zostawia miejsce dla
zdolnos$ci myslenia, ktéra sktania nas do pojmowania ogromu czy bezmiaru jako catosci.
We wzniostosci dynamicznej to intensywno$¢ podnosi sie do takiej potegi, ze oSlepia
czy unicestwia nasz byt organiczny, poraza go groza, lecz wzbudza zdolnos¢ myslenia,
dzieki ktdrej czujemy sie wyzsi ponad to, co nas unicestwia, gdyz odstania w nas ducha
ponadorganicznego, ktéry panuje nad calym nieorganicznym zyciem rzeczy - wtedy nie
odczuwamy juz strachu, poniewaz wiemy, Ze nasze ,przeznaczenie” duchowe jest wtasci-
wie niezwyciezalne®’.

Komunikacja jako system stanowi dzisiaj ten rodzaj narracji, o ktérym
pisat Lyotard w Kondycji ponowoczesnej. Raporcie o stanie wiedzy. Jest to
rodzaj poznania prowadzacy do ,zwrotu etycznego”, opisanego przez Ewe
Rewers jako niemozno$¢ oddzielenia od siebie komunikacji i interpretacjiz®.
U podstaw rozwiazania problemu wielo$ci réwnolegtych interpretacji stoi,
jej zdaniem, odréznienie trzech sytuacji, w ktérych interpretacja sie pojawia:
sytuacji ogladanej z punktu widzenia oka ,kantowskiego” - wyksztatconego
interpretatora skoncentrowanego na intelektualnym akcie dekodowania,
rekonstrukcji kodu artystycznego, oka tubylca/naocznego swiadka oraz oka

3¢ Ibidem, ss. 42-43.

37 G.Deleuze, Kino. 1. Obraz-ruch 2. Obraz-czas, ttum. ]. Marganski, stowo/obraz terytoria,
Gdansk 2008, ss. 62-63.

38 E.Rewers, Interpretacja jako lustro, réznica i rama, ,Anthropos” 6-7 /2006, http://www.
anthropos.us.edu.pl/anthropos4/texty /rewers_1.htm (27.01.2010).
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»uposledzonego”, nalezgcego do wykluczonych kulturowo. Pierre’owi Bour-
dieu zalezato przede wszystkim na zerwaniu z tradycja ,intelektualistyczng”
w interpretacji sztuki, zakorzeniong w Kantowskiej Krytyce wtadzy sqdzenia,
ktéra redukowata interpretacje do intelektualnego rozumienia dzieta sztuki.
Etyka interpretacji ustanawia cyrkulacje pomiedzy zmystowym przedstawie-
niem w sztuce, praktycznym do$wiadczeniem i rozumieniem intelektualnym.
Jesli w postawie przyjetej przez Bourdieu szuka¢ jakiejs$ etyki interpretacji,
to Rewers proponuje jg nazwac etyka samoograniczenia. Trzeba przede
wszystkim zrezygnowac z metaforyki zwierciadta, ktéra szczegdélnie potepit
Richard Rorty. Zaufanie do lustrzanego odbicia kumuluje sie w utopii prze-
zroczystej komunikacji, gdzie zacieraja sie réznice nie tylko miedzy nadawca
i odbiorca, ale przede wszystkim w obrebie tradycyjnego pojecia tozsamosci
jako identyfikacji i zaangazowania.
Redyskrypcja podmiotu interpretacji i Swiata (przedmiotu) stanowig punkt wyjscia etyki
redyskrypcji, ktéra Vattimo odnalazt w pismach Rorty’ego, Deleuze’a, Foucaulta. Réznica
wchodzi tutaj miedzy pojecie i naoczno$¢, sytuuje sie nie tyle miedzy rzecza i jej przed-
stawieniem, ile miedzy dwoma zdolno$ciami przedstawiania: intelektualna (pojeciem)
i zmystowa (naoczno$cig). Interpretacja, ktora, jak to juz zostato powiedziane, wymyka
sie czystej pojeciowosci, zblizajac sie do filozofii praktycznej, krazy miedzy tymi dwoma
zdolno$ciami, umozliwiajac my$lenie o réznicy w tozsamosci oraz o réznicy miedzy toz-
samoscig i nietozsamos$cig®.

»Teraz” musi by¢ zawsze przepisywane na nowo. Nowoczesnos$¢ — uwaza
Gianni Vattimo - koniczy sie, gdy ,nie mozna juz méwi¢ o unilinearnej histo-
rii”*?, historii wydarzen uznanych za wazne i niezmiennie wpisanych w jaka$
catos¢ i ciggtosé. Kryzys historii jest zwiazany z upadkiem wiary w idee po-
stepu i wytworzeniem spoteczenstwa ,przejrzystego”, czyli spoteczenistwa
komunikacji, w ktorym ,relatywny »chaos« stanowi naszg nadzieje na eman-
cypacje”*l. Emancypacja polega wiec na dezorientacji, ale z punktu widzenia
estetyki (i tylko z tego punktu widzenia) jest to efekt pozadany.

Przyktadem tego, co oznacza¢ moze emancypacyjny efekt ,pomieszania” dialektow, jest
przedstawiony przez Diltheya opis doswiadczenia estetycznego*.

Doswiadczenie estetyczne nie pozwala méwic ,jednym jezykiem”, Smiato
wkracza w technologie, ktéra pozwala za to konstruowac swiat jako obraz.

Zamiast zmierza¢ ku faktycznej samoprzejrzystosci, spoteczenstwo nauk humanistycz-
nych i powszechnej komunikacji postepuje w kierunku tego, co mozna by ogdlnie nazwac
Jfabularyzacja $wiata"*3.

39 Ibidem.

40 G. Vattimo, Spoteczeristwo przejrzyste, ttum. M. Kaminska, Wyd. Naukowe Dolnos$laskiej
Szkoty Wyzszej Edukacji TWP, Wroctaw 2006, s. 16.

“ Ibidem, s. 18.

42 Tbidem, s. 23.

“ Ibidem, s. 37.
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Obrazy docierajace za posrednictwem mediéw, zinterpretowane przez
nauki humanistyczne, to co$ wiecej niz interpretacje rzeczywistosci, to we-
dtug Vattimo ,sama obiektywno$¢ Swiata” — Swiata, ktory ,stat sie bajkg”**.
Miejsce doswiadczenia estetycznego ulega przesunieciu, nie wymaga sie od
niego prawdziwosci, lecz do§wiadczenia wspolnoty*.

Zyjemy w spoleczenstwie intensywnie zestetyzowanym w ,kantowskim” sensie tego
stowa, co 0znacza, ze piekno urzeczywistnia sie jako instytucja wspélnoty. I wtasnie skala
tej intensyfikacji wydaje sie sprawia¢, ze ginie inny aspekt kantowskiej uniwersalnosci:
tozsamo$¢ wspolnoty estetycznej ze wspolnota ludzka tout court, nawet jesli jest ona
wspolnota jedynie potencjalng i pozadana*.

Doswiadczenie estetyczne staje sie coraz bardziej elitarne przez ustana-
wianie wysokich standardéw etycznych (dla wspdlnoty potencjalnej, lecz
pozadanej). Dla Ranciere’a etyka jest efektem stowa w Swiecie, ale czesciej
odbieramy ja tradycyjnie - jako starg nauke o moralnosci. Widzimy etyke
jako instancje generujaca normatywno$¢, oceniajaca konkretne akty, a wiec
dyskursywna. Aby zrozumie¢, co jest implikowane przez ,zwrot etyczny”,
ktéry zaznacza sie takze w estetyce i polityce, trzeba przesta¢ widziec¢ etyke
jako odrebny system. Wspotczesnie zaréwno polityka, jak i sztuka sg bardziej
ukierunkowane na rozstrzyganie prawnych konsekwencji moralnosci i jej
konsekwencji praktycznych oraz na odnowienie tego, co znajduje sie w sercu
starej moralno$ci: rozréznienia miedzy faktem a prawem, rozréznienia miedzy
by¢ a musie¢ by¢ (by¢ zobowigzanym). Etyka redeskrypcji uwzglednia r6znice
miedzy pojeciem i zmystowa naoczno$cia, tj. miedzy dwiema zdolnos$ciami
przedstawienia, i pozwala sytuowac sie wtasnie w tej réznicy*’.

Refleksja Ranciere’a nad systemem estetyki, ktory przekracza ,pole este-
tyki” (czyli historie sztuki), przypomina teorie socjologa Niklasa Luhmanna
- radykalnego konstruktywisty, ktéry pod pojeciem systemu (spotecznego)
rozumie konstrukcje stworzong przez obserwatora, ktérym jest sam system.
Estetyka, ktéra nabrataby autopoietycznosci, czyli stata sie na tyle dojrzata, by
sie samoodtwarzac, nie poprzez kolejne, dodane teorie estetyczne, tylko jako
odrebna dziedzina refleksji nad sztuka, musiataby okresli¢ swoje mechanizmy
selekcji poprzez Kantowskie formy zmystowoSci.

Systemy nie s3 niezalezne od obserwatora, cho¢ mogg mu sie one jawic
jako obiektywnie istniejgce. Estetyka jako system jest wiec refleksja o pieknie
wewnatrz piekna. Przez system Luhmann rozumie procesualny i dynamiczny
efekt wytwarzania réznic. Takie ujecie zastepuje klasyczna strukturalistyczna
réznice miedzy cato$cig a cze$cig, mimo Ze strukturalizm teZ opiera sie na
réznicach (,jezyk jest systemem réznic”). Jednak dominujgca w strukturali-

4 Ibidem.

* Ibidem, ss. 75-76.

4 Tbidem, ss. 77-78.

47 ]. Ranciere, Malaise dans l'esthétique, s. 145.
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zmie jest refleksja nad strukturg jako catos$cig - wiekszos¢ zjawisk daje sie
w taka strukture (np. jezyka) wiaczy¢, czyli potraktowac jak zjawiska jezyko-
we. W konsekwencji ro6znica w ujeciu Luhmanna to relacja miedzy systemem
a wszystkim, co nim nie jest, ustanawiana przez sam system. System nie tyle
wiec istnieje w jakims$ otoczeniu, ile jest od niego odréznialny. W tym tez sen-
sie jest on pozbawiony samodzielnej tozsamosci - istnieje tylko w odniesieniu
do otoczenia, a otoczenie - w odniesieniu do systemu. Luhmann przyjmuje
poglad, Ze teoria systemdéw musi opiera¢ sie na akceptacji tautologii i para-
dokséw, takich jak paradoks samoodniesienia systemu do definicji systemu,
nie za$ na ich odrzuceniu. Tylko w takim przypadku méwienie o systemach
jest bowiem w ogble mozliwe. Inaczej konieczne bedzie przyjecie fikcji, ze
obserwator opisujacy rzeczywisto$c znajduje sie poza tg rzeczywistoscia*e.

Estetyka nowozytna, zdaniem Ranciere’a, popetnia wtasnie ten antysys-
temowy btad, wytaczajgc badacza z kregu tego, co piekne, wiec w domysle
- idealne. Ustawia go na zewnatrz, przez co sama jako system Kkostnieje. Za-
miast wiacza¢ wytacza z systemu to, co egzemplaryczne, a w koricu wytacza
réwniez dzieta sztuki jako przedmioty niepasujace do koncepcji idealnego
piekna. Nie zauwaza tego, Ze elementy systemu przestaty by¢ przedmiotami
w tradycyjnym tego stowa znaczeniu.

Kant rozpoczat problematyzacje kategorii przedmiotu, a Ranciére - re-
zygnacje z niego. Luhmann podkresla, ze rezygnujac z pojecia przedmiotu,
niejako automatycznie rezygnujemy z pojecia podmiotu.

Warto w tym miejscu przypomnie¢ Kanta. Wyszedt on z zatoZenia, Ze wielo$¢ (w formie da-

nych zmystowych) jest dana, jednos$¢ za$ musi zostac skonstruowana (w wyniku syntezy).

Dopiero oddzielenie od siebie tych aspektéw, a wiec dopiero problematyzacja ztoZonosci

czyni z podmiotu podmiot - a mianowicie podmiot zwigzku miedzy wieloscia a jednoscia,

a nie tylko podmiot rozumiany jako twdrca syntezy. Teoria systemdéw zrywa z obranym

przez Kanta punktem wyjscia, nie znajduje wiec zastosowania do pojecia podmiotu. Zaste-

puje go przez pojecie systemu autoreferencyjnego. Moze w rezultacie sformutowac teze,
ze kazda jedno$¢, ktéra zostaje wykorzystana w ramach danego systemu (czy to jedno$¢

elementu, czy procesu, czy tez samego systemu) skonstruowana by¢ musi przez sam ten
system i nie moze by¢ logicznie wyprowadzona z jego Srodowiska®.

Systemy maja wprawdzie granice (co je odréznia, wedtug Luhmanna, od
struktur), s nie do pomys$lenia ,bez tego, co jest »za nimi«”, dlatego pelnia
podwdjna funkcje oddzielania i taczenia systemu i Srodowiska. ,,Granica
oddziela wiec elementy, niekoniecznie jednak relacje”*°. Elementy systemu,
tworzac nowe powigzania (relacje), biorg wiec udziat w mechanizmie selekgc;ji
pozwalajacej systemowi odréznié sie od Srodowiska i zagarnaé inne systemy

*8 Por. G. Skapska, Niklas Luhmann i teoria systemoéw spotecznych. Wstep do wydania pol-
skiego, w: N. Luhmann, Systemy spoteczne. Zarys ogélnej teorii, ttum. M. Kaczmarczyk, Nomos,
Krakéw 2007, ss. XI-XIL

*9°N. Luhmann, Systemy spoteczne..., s. 34.

50 Ibidem.
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(np. system komunikacji zagarnia system racjonalnos$ci). Ewolucja systemu
nie moze by¢ jednak planowana - podkresla Luhmann.

Wewnetrzna organizacja kazdego, zaposredniczonego przez wyodrebnione organy gra-
niczne, selektywnego ksztattowania sie relacji prowadzi do tego, ze systemy sa dla siebie
wzajemnie niemozliwe do okreslenia, a w celu regulacji tej nieokreslono$ci powstajg nowe
systemy (systemy komunikacyjne). Przy abstrakcyjnym pojeciu granicy, przy pojeciu zwy-
ktej r6znicy miedzy systemem a Srodowiskiem, nie da sie podja¢ decyzji, czy granica nalezy
do systemu, czy tez do Srodowiska. Sama réznica jest, patrzac logicznie, czyms$ trzecim®:.

Nie znaczy to jednak, ze réznica jest zewnetrzna w stosunku do systemu.
RézZnicg systemu estetycznego moze by¢ matryca ,czasoprzestrzenna” - nie
zjawiska fizyczne (takie jak zuzywanie, stres, ciasnota i podobne doswiad-
czenie uptywu czasu i ograniczono$ci przestrzeni), lecz abstrakcyjne formy
czasu i przestrzeni (takie jak nieodwracalnos¢, przyspieszenie, rozciagtosc).

Dopiero w wysoce ztozonych spoteczenstwach, w nowszych czasach, nad zainteresowa-
niem przekraczajaca czas ,prudentia” przewazac zaczyna zainteresowanie przyspiesze-
niem. Wiek XVIII odkryt, Ze gust moze wydawac sady szybciej niz rozum, poniewaz moze
indywidualizowac swe Kryteria i legitymizowac je samoobserwacjg®2.

Prudentia, czyli biegto$¢ w jakiej$ sztuce, ma wedtug Luhmanna przywra-
ca¢ zapomniany wymiar Kantowskiego gustu jako wygodnego mechanizmu
selekcji rozgrywajacego doznanie w formach czasu i przestrzeni. Kant odnosi
sad smaku do zmystowego ,czucia podmiotu”, ktére zostawato wielokrotnie
poddawane krytyce od drugiej potowy XIX wieku, szczegélnie z pozycji le-
wicowych, gdzie smak (gust) byt uwazany za przywilej klasy prézniaczej.
Wspétczesny antyintelektualizm estetyczny odnosi sad estetyczny wytacznie
do jakosci estetycznych (wydedukowanych z dzieta artystycznego), podkre-
$lana jest takze jego bezinteresowno$¢. Przypadkowo$¢ tego, co szczegdtowe,
w sadzie estetycznym zostaje podniesiona do rangi ogdlnosci. To, co wydawato
sie w teorii sgdzenia Kanta ktopotliwe, czyli zatozenie, Ze piekno przyrody
lub pozaartystycznych wytworéw cztowieka jest identyczne w doznaniu
estetycznym z pieknem artystycznym, wynika z zakorzenienia go we wtadzy
poznawczej podmiotu doznajgcego. Dlatego tak samo bezinteresowne mogto
by¢ dla Kanta doznanie piekna przyrody jak doznanie dzieta sztuki.

Idzie tu wiec o stosunek naszego intelektu do wtadzy sadzenia, a mianowicie o to, ze szu-
kamy pewnej przypadkowosci we wlasciwos$ciach naszego intelektu, aby zwrécic¢ na nig
uwage jako na jego swoistg wtasciwo$¢, réznigca go od innych mozliwych [intelektow].

Przypadkowo$¢ ta zawarta jest z natury rzeczy w tym, co szczegétowe, a co wiadza sadze-
nia ma podciagna¢ pod ogdlnos¢ poje¢ intelektu. To bowiem, co szczegdtowe, nie zostaje
okreslone przez ogdélnos$¢ pojec¢ naszego (ludzkiego) intelektu i jest sprawa przypadku, na
ile sposobdw réznigce sie miedzy soba rzeczy, chociaz zgodne co do jednej wspdlnej cechy,

51 Tbidem, s. 35.
52 ]bidem, s. 51.
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moga stac sie przedmiotem naszego spostrzezenia. Nasz intelekt jest wtadza poje¢, tzn.
intelektem dyskursywnym, dla ktérego musi oczywiscie by¢ sprawa przypadku, jakiego
rodzaju i jak bardzo ré6znorodne moga by¢ te [przedmioty] szczegétowe, ktére moga mu
by¢ dane w przyrodzie i by¢ podciagniete pod jego pojecia®.

Ranciére unika putapek antyintelektualizmu estetycznego separujacego
doswiadczenie sztuki od innych do§wiadczen, nie tyle zajmujac sie przedmio-
tem poznania wiadzy sadzenia (kumulujgcego sie w naiwnym pytaniu: czy
wiecej doznan daje nam sztuka czy przyroda?), lecz sama wtadza sadzenia,
jej bezinteresowno$cia, ktéra wynika z przypadkowosci, oczywiscie przypad-
kowo$ci ujetej w ramy czasoprzestrzennego doznania.

Rama (forma) przedstawienia umozliwia ogélna refleksje odstaniajgca co
najmniej cztery jego aspekty: rzeczowy, formalny, obiektualny i obrazowy.
Aspekt rzeczowy to Lyotardowska figura - kaleczgca forme umozliwiajgca
ciggtos¢ komunikacji, to co$, co nie pasuje do reszty, wywotuje doznanie i po-
budza do interpretacji. Aspekt formalny pozwala znaleZ¢ tozsamos¢ doznania,
tkwi w nim jednak niebezpieczenstwo dystynkcji (podziatéw spotecznych ze
wzgledu na wyksztatcone i niewyksztatcone gusty), o ktérym pisze Bourdieu.
Aspekt obiektualny (pojecie nieprzypadkowo zaczerpniete z psychoanalizy)
Baudiou zawiera w swojej koncepcji wydarzenia, co czyni doznanie osobistym.
[ aspekt obrazowy, ktéry Ranciere komplikuje teorig obrazu metamorficznego
- ,hieoznaczonego”, nieustannie grajacego podobienistwem, gdy nie mozemy
jednoczes$nie badac obrazu i jego interpretacji. Ten aspekt obrazu zostaje
zaprzepaszczony przez lata ikonoklastycznego rezimu estetycznego.

53 1. Kant, Krytyka wiadzy sqdzenia, thum. J. Gatecki, Wydawnictwo Naukowe PWN, War-
szawa 2004, ss. 384-385.



OBRAZ A MIT
— PRZESUNIECIE W ROZUMIENIU
AUTONOMII ESTETYCZNE]
(Niezrozumienie. Polityka i filozofia)

Zestawienie obrazu z mitem ukazuje gtéwnie mityczne préoby ujecia sztuki
»Z Zewnatrz”, a ich kumulacjg jest mit autonomii estetycznej. Wedtug Jacques’a
Ranciére’a estetyka jest tym, co wprowadza najpierw nieporozumienie mie-
dzy polityka i filozofig, a nastepnie niezrozumienie i niezgode. Powoduje, ze
filozofia i polityka rozchodza sie, a nie - jak chciat Platon - filozofia wchtania
polityke.

Problematyka ta zajmuje sie Ranciere w ksigzce pt. Le Mésentente. Politique
et philosophie (Niezrozumienie. Polityka i filozofia), wydanej w 1995 r. Pozwala
ona przyjrzec sie powodom, dla ktérych Ranciere tak chetnie postuguje sie
pojeciem polityki i zestawia je z filozofia. Jego mys$la nie zajmuje sie jednak
politologia, gdyz nie interesuje go dziatalno$¢ partii jako taka i podziaty w ob-
rebie filozofii politycznej, jakie nastgpity w XX wieku, kiedy oddata sie ona
kwestiom najbardziej ogéInym, czesto ponadhistorycznym. Wedtug Ranciere’a
polityka wyraza sie gtéwnie poprzez konkretne dziatania porzadkowania
ciata spotecznego, czyli poprzez historyczna policje jako technike wykluczania
i wlaczania pewnych senséw. Odbywa sie to juz na poziomie dyskursu zmy-
stowego i wigze z uprzywilejowaniem pewnych form do$wiadczenia, a raczej
grup ludzi doswiadczajacych.

Racja niezrozumienia (a nawet poréznienia - w stowniku Lyotarda) miedzy
polityka a filozofig jest nieredukowalna réznica miedzy racjonalnoscia polityki
osadzonej przez Platona w demos, ktory jest ,policzalno$cig niepoliczalne-
go”, masa bez wlasciwosci, podlegajaca mierze réwnoscit, a prywatnoscia
doswiadczenia sztuki. Racjonalno$¢ polityki to policja, ,cielesny” porzadek
definiowany przez podziat miedzy sposobami dziatania, sposobami bycia

1 ]. Ranciere, Le Mésentente. Politique et philosophie, Galilée, Paryz 1995, s. 63.
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i méwienia, porzadek widzialno$ci i wyrazania, oddzielony od tego, co nie-
widzialne i niewydobyte z hatasu i szuméw?.

Maria Anna Potocka w ksigzce pt. Estetyka kontra sztuka zestawia poglady
estetyczne na najbardziej ogélnie rozumiane piekno. Twierdzi, Zze dopiero
wiek XX stawia na prywatnos¢ artysty, wczesSniej sztuka opierata sie bowiem
na micie autonomii estetycznej jako ,wolnosci piekna”, ale byta to wolnos¢
niepoliczalna, rozptywata sie w demos jak w niczyjej cielesno$ci. Dzis$ artysta
jest nawet ,nagradzany” za nieznajomos¢ spotecznych i ekonomicznych regut
rynku. Dla sztuki wazny jest ,,nieskazony operator osobowosciowy”?. Sztuka
zostaje potraktowana jako przedprzedmiotowa forma poznania, ale chodzi
w niej przede wszystkim o samopoznanie artysty. A zarzut wobec wspotcze-
snej sztuki o ,unikanie gestow sprawnosciowych” wydaje sie nietrafny w in-
tencji, bo przypomina, zdaniem Potockiej, komplement. ,Zaniechanie gestéw
sprawnosciowych to wtasnie dbato$¢ o forme i oczyszczenie jej z pustego
formalizmu”*. Niebezpieczne jest nawet utozsamienie piekna z abstrakcyjny-
mi ,warto$ciami estetycznymi”, takimi jak tragizm, wzniosto$¢ czy komizm.

Potocka uwaza, ze tak dziatata estetyka do poczatkéw XX wieku, nie ceniac
prywatnosci artysty, ale wychwalajac autonomie ,estetycznych wartosci”.
W odniesieniu do sztuki (pojmowanej historycznie) estetyka zle okreslita role
piekna, a nawet odmoéwita miana sztuki pewnym zjawiskom niewpisujacym
sie w cigglo$¢ odbioru®.

Obraz jest swego rodzaju modelem (lub schematem) rzeczy, tak jak mit
jestmodelem (lub skrétem) jakiego$ Swiata. Jak analiza tych dwdch rodzajow
modeli wplywa na myslenie o modelowej sytuacji sztuki, czyli o autonomii
estetycznej?

Obraz mozemy uzna¢ za model, bo systematyzuje - poprzez wydobycie
wygladu - jakis$ fragment rzeczywistos$ci. Nawet jesli tylko powierzchownie,
pozwala uchwycic¢ catos¢ i ciggtos¢ rzeczy. Podobne jest dziatanie mitu, zaréw-
no w ujeciu tradycyjnym - jako historii dotyczacej wszystkich, uniwersalnej,
cho¢ przezywanej przez pojedyncze przypadki, jak i w ujeciu nowoczesnym
(Barthes’owskim) - jako nieprawdziwej informacji o prawdziwej wiedzy (przy
zatozeniu, Ze wiedza to juz przyswojony, zgromadzony zaséb informacji, a in-
formacja to porcja wiedzy, ktéra moze zosta¢ przyswojona badZ odrzucona).

W L'inconscient esthétique Ranciére stwierdza, ze sztuka jest dzis w sytu-
acji kréla Edypa, czyli w sytuacji tragicznej, charakteryzuje jg niemozliwosé
wyboru miedzy wiedza a cierpieniem. Inaczej méwigc, sztuka nie moze
osiggna¢ wiedzy bez cierpienia, bez dyskomfortu niezrozumienia i niezgody,

2 Ibidem, s. 52.

3 M. A. Potocka, Estetyka kontra sztuka. Kompromitacja zatozen estetycznych w konfrontacji
ze sztukq nowoczesng, Fundacja Aletheia, Warszawa 2007, s. 79.

4 Ibidem, s. 94.

5 Ibidem, s. 120.
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przynajmniej na pewnym etapie interpretacji. Mit Edypa pokazuje, ze wiedza
zawsze prowadzi do cierpienia, a sztuka ustanawia skrot dla tej drogi. Droga
na skréty zwana jest tez tragedig, bo nie ma dobrych rozwigzan. I tak jak
historia Edypa jest zapisem starcia jednostki z przeznaczeniem, tak sztuka
jest zapisem starcia autora z pismem (materia przedstawienia), starcia z gory
skazanego na porazke, cho¢ porazka jest znaczaca, zachowana jako styl lub
btad, ktéry Umberto Eco okres$la mianem idiolektu, strukturyzujacym brak
w jakiej$ nieeksplorowanej dotad przestrzeni.

Zdaniem Ranciere’a Edyp i Hamlet - tragedie, ktére sa odpowiedzia na
Interpretacje marzen sennych Freuda - lepiej pokazuja strukture wiedzy
w sztuce niz teorie estetyczne probujace bezbolesnie zaszczepi¢ logos w pa-
thos i znie$¢ odkrycie Giambattisty Vica z XVIII wieku o jedno$ci madrosci
ludzkiej, pomijajac specyficzna role sztuki.

Sztuka jest dzi$, wedtug Ranciere’a, bardziej obrazowa niz w czasach
triumfu malarstwa (w XIX wieku). Obrazowo$¢ nie dotyczy tylko kategorii
obrazu, ale odmiennego dyskursu, nie eksploatuje typowo ,politycznego” py-
tania: ,czy mnie zrozumiates$?”, ktére rodzi watpliwosci: ,czy miate$ potrzebe
zrozumienia?”,,do czego mnie to zobowigzuje?”, ,nie jeste$ zdolny zrozumiec”.
Ranciére rozréznia dwa opozycyjne sposoby rozumienia: pojmowanie pro-
blemu i porzadek pojmowania. Obrazowos$¢ ,odpolitycznia” porzadek poj-
mowania, przypomina o Arystotelesowkiej kategorii hexis, rozumianej jako
postawa moralna powstajaca nie w wyniku samego rozumienia, ale przede
wszystkim praktyki zycia. Hexis podlega ¢wiczeniu, jest aktywna, jako wynik
przyzwyczajenia i uczenia sie stanowi dyspozycje generowang przez porzadek
pojmowania zawarty w obrazie, niekoniecznie czytelny bez praktyki®.

Potocka zauwaza, ze najwiecej ,psOw estetycznych” powieszono na tych
dzietach, ktére catos¢ pola ,gry artystycznej” sprowadzity do namystu’. Mi-
strzem jest tu niewatpliwie Marcel Duchamp. Estetyka stworzyta wokoét sztuki
spojna narracje, w ktérej wszystko wzajemnie sie uzasadniato, dopoki tej
idealnej konstrukcji nie zniszczyt bluznierczy gest Duchampa. Gest wyjatkowo
dobrze przemyslany, bo ready-made byto tez czyms w rodzaju ready-write. Nie
wiadomo, co liczyto sie bardziej — na pewno tytut nie byt tylko uzupeinieniem
dzieta ani tym bardziej synteza.

Jean Baudrillard za najwiekszego obrazoburce mimetycznego charakteru
sztuki uznaje Andy’ego Warhola®, wedtug ktérego obraz nie wyobraza rze-
czywistosci, lecz sam sie nig staje. XIX- i XX-wieczne utopie wygnaty rzeczy-
wisto$¢ z obrazu, co nazwano kresem przedstawienia, wiec réwniez kresem
estetyki - twierdzi Baudrillard. Ale rzeczy wcale nie zniknety, staly sie nawet

¢ ]. Ranciére, Le Mésentente..., s. 73.

7 M. A. Potocka, Estetyka kontra sztuka..., s. 21.

8 ]. Baudrillard, Spisek sztuki. lluzje i deziluzje estetyczne z dodatkiem wywiadéw o Spisku
sztuki, ttum. S. Krélak, Sic!, Warszawa 2006.
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bardziej widoczne, a nawet - mozna powiedzie¢ za Baudrillardem - wchionety
rzeczywistos$¢. Miejsce krytycznej funkcji podmiotu zajeta ironiczna funkcja
przedmiotu, ale jest to ironia obiektywna (rzeczy), a nie subiektywna ironia
podmiotéw®. Wedtug Baudrillarda wkroczyliSmy w epoke patafizyki (z po-
laczenia fizyki i metafizyki) znakéw i operacyjnosci, co oznacza, ze rzeczy
zostaly skazane na wieczne uwierzytelnianie (reklame), uwidacznianie i do-
warto$ciowanie. Prolegomene do tego powszechnego fetyszyzmu stworzyt,
zdaniem Baudrillarda, wtasnie Warhol.

Andy Warhol, wychodzac od dowolnego obrazu, preparuje z niego sam
mechanizm wyobrazenia. Dostarcza ,czystego ztudzenia techniki” o wiele
potezniejszego niz to, jakie oferowato niegdy$ malarstwo. Gdy analizuje sie
postaé Warhola, podkre$la sie, Ze nie pragnat on niczego bardziej od ,,mecha-
nicznej” stawy, pozbawionej konsekwencji i niepozostawiajacej jakichkolwiek
$ladéw - stawy ,fotogenicznej”, jak ja nazywa Baudrillard. Warhol jest jedynie
medium rzeczy, gigantyczng reklama i dopiero jemu udaje sie stworzy¢ ze
sztuki fetysz. I tak jak fetyszyzm seksualny zaprzecza rzeczywistosci seksu,
wierzac jedynie w idee seksu, tak wspoétczesni odbiorcy nie wierza juz w sztu-
ke, a jedynie w jej idee - podsumowuje Baudrillard. Na tej samej zasadzie
Suszarka do butelek Duchampa jestideq i Puszka zupy Campbella Warhola jest
idea. W Spisku sztuki Baudrillard osiagga apogeum pesymizmu, stwierdzajac,
ze cata sztuka nowoczesna jest abstrakcyjna w takim sensie, ze przenika ja
w o0 wiele wiekszym stopniu idea niz wyobrazenie form i substancji'’.

Ranciére nie jest pesymistg, umieszczajac widzialno$¢ ponad reprezen-
tacjg. Uwaza, Ze tradycja fenomenologiczna oraz filozofia nawigzujaca do
Deleuze’a, przypisujac sztuce zadanie pobudzania obecnosci pod reprezen-
tacja, upraszczaja problem przedstawienia. Obecno$¢ nie jest juz ,nagoscia
rzeczy malarskiej przeciwstawionej znaczeniom przedstawienia”’. I chociaz
obecnos$c¢ i przedstawienie s3 dwoma porzadkami, to porzadek widzialnosci
(przedstawienia) tworzy sie wcigz za poSrednictwem stow.

Te dwa porzadki odwotujg sie do Platoriskiego wyrdznienia dwdch hete-
rogenicznych procesow, ktére Ranciere nazywa forma policyjna - porzadku-
jacego i egalitarnego (wyréwnujgcego)*? Porzadkowanie odbywa sie dzieki
specjalizacji, a rowno$¢ osiaga sie poprzez wcielenie praktyki w zycie, ktora
odnosi sie do poszczegodlnych stanéw (dzi$ powiedzielibysmy: zawodow).
Rowno$¢ jest wiec efektem profesjonalizacji'®. Porzgdkowanie narusza do-
Swiadczenie obecnosci, a egalitaryzm - doswiadczenie przedstawienia, ktore
najdoskonalszy wyraz znajduje w arcydzietach.

° Ibidem, s. 56.

10 Ibidem, s. 67.

111, Ranciére, Los obrazéw, w: idem, Estetyka jako polityka, trum. P. Mo$cicki, ]. Kutyta,
Wyd. Krytyki Politycznej, Warszawa 2007, s. 98.

12 ]. Ranciere, Malaise dans l'esthétique, Galilée, Paryz 2004, s. 53.

13 Ibidem, ss. 55-57.
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Podobnie przedstawia to Pierre Bourdieu w koncepcji habitusu - ar-
cydzieto jest efektem skomplikowanej ,preparacji spotecznej”, zwigzanej
z ,nabywaniem kulturowej kompetencji”’'*. W owym nabywaniu nie ma nic
naturalnego. Nie da sie oddzieli¢ ,naturalnej” przyjemnosci estetycznej od
niedostrzegalnego nabywania, zmystu do lokowania” kulturowych inwestycji.
Kultura zataja te ekonomiczng motywacje dlatego, ze ,poprzez generowanie
strategii obiektywnie dostosowanych do obiektywnych szans zyskow”®
dostarczany jest dodatkowy zysk, polegajacy na tym, ze postugujacy sie tg
strategia sa postrzegani i sami siebie postrzegaja jako w petni bezinteresow-
nych. Sztuka byta zawsze pojmowana jako , dziedzina wolnosci”, i to jedyna
taka dziedzina. Poczucie kulturowej lokaty moze ,postuzy¢ sie nie§wiadoma
deszyfracja mnéstwa znakéw podpowiadajacych w kazdej chwili, co nalezy
wykona¢, a czego unika¢, co nalezy zobaczy¢, a czego nie, nigdy nie kieru-
jac sie przy tym poszukiwaniem symbolicznych zyskéw, jakie to daje”!6. Ta
specyficzna kompetencja odbiorcy nie jest wiec kwestig wolno$ci, wyboru
czy osobowosci, lecz zalezy od zastanych szans, czyli stopnia, w jakim rézne
rynki sprzyjaja nabywaniu owej kompetencji. Kompetencja jest tym bardziej
»atrakcyjna”, im wiekszy jest stopienn prawomocnosci okreslonej dziedziny
kultury - podsumowuje Bourdieu.

Sztuce jako dziedzinie uchodzacej za najbardziej wolna przystuguje naj-
wiekszy stopien prawomocnosci. Arcydzieto jednak nie jest tylko ,,produkowa-
ne” przez artyste, ale i przez historie, wymaga bowiem czasu i sprzyjajacych
okolicznosci. Jest nie tylko spontanicznym wybuchem geniuszu jednostki,
ale takze dtugotrwatlym procesem przystosowania spotecznej percepcji jako
catosci. Wedtug Andrzeja Stoffa refleksje nad arcydzietem nalezy rozpocza¢
od okres$lenia sposobu rozumienia pojecia. Arcydzieto w sensie absolutnym
to twor, ktéremu ranga (arcydzieta) ,przystuguje bezprzydawkowo”*8, Trud-
no doj$¢ do przedmiotu (arcydzieta) poprzez wymienianie jego atrybutéw.
Przeglad potencjalnych wyznacznikéw arcydzieta nalezatoby rozpocza¢ od
nieintencjonalno$ci, bo nie mozna mie¢ zamiaru stworzenia arcydzieta®.

To, co pisze Stoff o literaturze, mozna odnie$¢ do innych rodzajéw sztuk.
Przede wszystkim arcydzieto radykalnie zmienia obraz swojego autora, kreu-
je go, odwotujac sie do czynnikéw aksjologicznych. Niejako ,warto$¢ dzieta
udziela sie autorowi”, nie odwrotnie. Dotykamy tu, zdaniem Stoffa, kwestii

1 P. Bourdieu, Dystynkcja. Spoteczna krytyka wtadzy sqdzenia, ttum. P. Bitos, Scholar,
Warszawa 2005, s. 112.

15 Ibidem.

1 Ibidem, s. 113.

17 Ibidem, ss. 112-113.

18 A. Stoff, Arcydzieta w systemie wartosci i koniunktur kultury, w: G. Sowinski (red.), Sztuka
wobec prawdy. Nateczowskie Dni Filozoficzne 1993-1994-1995, Nateczéw 1995, http://www.
umk.pl/ilp/stoff_arcydz_2.pdf (17.01.2010).

19 Ibidem.
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wzajemnej relacji miedzy takimi kategoriami estetycznymi, jak wielkos¢ i do-
skonatos¢, ktére wedtug Harolda Osborne’a ,nigdy nie sa logicznie powigzane.
Dzieto moze by¢ w znacznym stopniu artystycznie doskonate i nie by¢ przy
tym wielkie. Albo moze by¢ wielkie mimo artystycznej niedoskonatosci”*°.

W zwiazku z tym Stoff uwaza, Ze przypisywanie arcydzietu doskonatosci ar-
tystycznej jest wrecz niewtasciwe. Doskonato$¢ artystyczna stanowi bowiem
relacje krotkotrwata, zalezng od dominujacej koncepcji estetycznej. Jednym
z obiegowych, lecz prawdziwych przekonan na temat arcydzieta jest poglad,
ze czynnikiem decydujacym o jego statusie jest czas (arcydzieto wytrzymuje
probe czasu), a zwtaszcza sprawdzenie sie utworu w innym niz macierzysty
kontekscie historycznym. Stopien skonwencjonalizowania utworu jest na ogo6t
odwrotnie proporcjonalny do jego wartosci.

Najwazniejsza funkcja arcydziet polega, zdaniem Stoffa, na tym, Ze po-
kazuja one warto$¢ sztuki samej w sobie, jako cato$¢, a zmaterializowana
w nich pamie¢ jest pamiecia ztozona, wiec zbiorows, obejmuje zaré6wno formy
gatunkowe, jak i to, co autorzy mieli do powiedzenia o niektérych rzeczach.
Wyjatkowo$¢ tej pamieci polega wiec na egzemplarycznym uniwersalizmie
arcydzieta.

Przezycie estetyczne zawiera czynnik warto$ciujacy, natomiast poznanie
(czy da sie powiedzieé: estetyczne?) niczego takiego, wedtug Potockiej, nie
gwarantuje: nie przesadza o warto$ci dzieta, nie zapewnia przyjemnosci
z kontaktu z nim. Dlatego sztuka nowoczesna wydaje sie blizsza efektom
przynaleznym poznaniu, a przezycie estetyczne moze okazac sie czym$
w rodzaju efektu ubocznego. Wiek XX zwalnia artyste z obowiazujacego wcze-
$niej ,wyrobnictwa tresciowego”?!, ale takze ze spotecznego oddzialywania.

Pamie¢ kulturowa, zwigzana z ludzka kondycja, dzieli w ujeciu Ranciére’a
swdj zaséb na to, co sprawiedliwe i niesprawiedliwe. Tam, gdzie w doswiad-
czeniu typowo ludzkim mieszczg sie aprobata (innego) i bél, w ujeciu poli-
tycznym wystepuja sentymenty zyskéw i strat?2. Nawet to, co byto kiedys
niemierzalne (do$wiadczenie innosci i bélu), zarezerwowane dla przedsta-
wienia przez sztuke, zostaje poddane mechanizmom porzadkowania, tj. me-
chanizmom politycznym i rynkowym.

Maria Janion pisze, Ze tak jak dzieta mozna uszeregowa¢ wedtug czasu
powstania czy pradu epoki, tak arcydzieto zawsze jest pojedynczym wydarze-
niem?, Nie znaczy to jednak, Ze arcydzieta nie mogg ulec dewaluacji. W zwiaz-
ku z tym, Ze arcydziet doswiadcza sie raczej zmystami (,,instynktem piekna”),

20 H. Osborne, Wartosciowanie i wielkosé, w: M. Gotaszewska (red.), Estetyka w swiecie.
Wybdr tekstow, t. I, Wyd. Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakéw 1984, za: A. Stoff, Arcydzieta
w systemie wartosci...

21 M. A. Potocka, Estetyka kontra sztuka..., s. 76.

22 J. Ranciere, Le Mésentente..., s. 43.

23 M. Janion, Z teorii arcydziet, Wydawnictwo Literackie, Krakéw 1980.
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a nie namystem, w rzeczywistosci doswiadcza sie ich dzieki ulegtosci wobec
historycznych sugestii - twierdzi Potocka zgodnie z intuicjami Bourdieu.
Geneza smaku estetycznego sg, wedtug Potockiej, kontakty ze sztuka dawna
lub, niestety (znacznie cze$ciej), ze sztukg konformistyczng. Smak trzeba
wyksztatci¢, aby ,,nauczyt sie spontanicznie” dociera¢ do tych warto$ci, ktore
w danym momencie interesuja sztuke. Uproszczong, ale bardziej uchwytna
wersjg przezycia estetycznego jest tatwa do autoidentyfikacji przyjemnos¢
estetyczna. To jednak ,epistemiczno$¢” sztuki, a nie przyjemnos$¢ estetyczna,
chroni sztuke przed kiczem wynikajgcym z préby zasypania przepasci nie-
komunikowalno$ci**.

Poczucie niekomunikowalno$ci, zdaniem Niklasa Luhmanna, pojawia sie
zawsze wtedy, gdy moralno$c jest sprowadzana do poje¢, ktére w komunikacji
funkcjonuja sprzecznie z intencjami. Sg to pojecia zwigzane z ,,autentyzmem,
takie jak: naturalno$¢, szczero$¢, subtelno$é, oryginalnos¢, a ktdre staja sie
sprawdzianem juz dla XVIII-wiecznej moralnos$ci”’?®. Wszelka komunikacja,
zdaniem Luhmanna, opiera sie na réznicy miedzy informacja a przekazem.
Wiek XVIII doswiadcza korica retoryki jako konica technicznej ufnosci w ko-
munikacje - gdy bedziemy wiedzie¢ ,jak”, utozy sie takze ,co” chcemy powie-
dzie¢. Nie przypadkiem, wedtug Luhmanna, romantyzm nastaje po odkryciu
do$wiadczenia niekomunikowalno$ci. Na jaki$ czas styl ,realistyczny” zostaje
zarzucony, by powrdéci¢ w drugiej potowie XIX wieku - wtasnie jako styl. To,
co niekomunikowalne, czyni sie dostepnym, z czasem przeksztatca w ideolo-
gie, a nastepnie trywializuje?®.

Problem, ktory podlega stylizacjom, od czaséw romantyzmu brzmi: ,po-
zostac sobg, zatracajac sie w innym”?’. Dopiero romantyzm posuwa sie do
sugestii, Ze mozliwa jest jedno$¢ opozycji - wolno$¢ zyskana w drugiej osobie,
podsumowuje Luhamnn. Mit romantycznej mito$ci ma z powrotem spajac ko-
munikacje, zwtaszcza poprzez sztuke. Nie tylko wielcy bohaterowie literatury;,
tacy jak Don Kichot, Emma Bovary czy Julien Sorel, ale kazdy $miertelnik zy-
skuje mozliwo$¢ utozsamienia sie z powtarzalnymi potrzebami. W ten sposéb
rodzi sie ,romantyzm matych ludzi"?. Z drugiej strony, wedtug Luhmanna,
romantyzm wydaje sie ostatnia préba przeciwstawienia sie trywializacji
prawdziwych doswiadczen, ktére kumulujg sie w doswiadczeniu mitosci.
Ostatecznie w mito$ci, w zwigzkach intymnych szuka sie ,potwierdzenia
wlasnej wizji”?. Diagnoza wspdtczesnosci Niklasa Luhmanna i Anthony’ego
Giddensa dotyczy upadku poczucia indywidualno$ci, a wiec réwniez intym-

2 M. A. Potocka, Estetyka kontra sztuka..., ss. 166-167.

%5 N. Luhmann, Semantyka mitosci. O kodowaniu intymnosci, ttum. ]. Lozinski, Scholar,
Warszawa 2003, ss. 149-153.

2% Ibidem, ss. 156-157.

27 Ibidem, s. 173.

28 Ibidem, s. 185.

29 Ibidem, s. 203.
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nosci, paradoksalnie w czasach, gdy indywidualno$¢ wydaje sie najbardziej
promowana.

Luhmann twierdzi, ze poczatkowo religia potrafita nie tylko zachowac
odrebno$¢ systemowa, ale nawet wigczac inne systemy poprzez interpretacje
wspdlnego $wiata. Symboliczno$¢ Jedynego Boga zarzadzata funkcja repre-
zentowania $wiata. Zostata ona mocno naruszona w XVI i XVII wieku, lecz nie
tylko na polu religii. Zdarzeniem komplementarnym wzgledem reformacji jest
wedtug Luhmanna ,wyréznicowanie kodu” dla intymnoS$ci. Mito$¢ w najgteb-
szej relacji dwdch os6b nie zajmuje miejsca religii (chociaz niektérzy posuwali
sie do takiej tezy, twierdzac np. ze relacja diadyczna zdyskwalifikowata relacje
triadyczng), lecz znaczaco ostabia perspektywe wieczng®’.

Trzeba byto zniszczy¢ etyke - pozostato$¢ po religii, a mozna ja byto
zniszczy¢ ,genealogicznie”, razem z narodem, ktéry nie pasowat do koncepcji
jednorodnego polis, mianowicie z narodem wybranym. Zdaniem Ranciére’a
projekt eliminacji etyki wywodzi sie juz od Platona (filozofia miata zagarnaé
polityke), ktory aby uswieci¢ ideat rozumu, musiat zaprzeczy¢ genos - nie-
rownos$ciom pochodzenia®'. Kategorie genos wyparta kategoria podmiotu
o coraz bardziej watpliwej (bo oderwanej od genos) tozsamosci.

Giddens zwraca uwage, Ze do powstania kapitalizmu przyczynita sie nie
tylko asceza i powSciagliwos¢, jak zdawat sie sugerowaé Max Weber, lecz
takze dazenie do uzycia, a nawet do wyrafinowanej konsumpcji, do luksusu,
i sekularyzacja mitosci, w sprawach ktoérej kazdy staje sie ekspertem. Nowo-
czesno$¢ jest dla Giddensa porzadkiem posttradycyjnym, ktoéry codziennie,
wraz z kazda decyzja (jak sie zachowaé, w co sie ubra¢, co zjes¢ itp.), wymusza
odpowiedz na pytanie: ,jak zy¢” i kaze interpretowa¢ odpowiedzi w katego-
riach tozsamo$ci®2 Ze wzgledu na ujmowanie doswiadczenia estetycznego
w takich kategoriach upowszechnia sie ,tozsamos¢ kiczowa”.

Wedtug Hermanna Brocha tworca kiczu jest ztym cztowiekiem, gdyz kie-
ruje sie zasadg estetyczna zamiast etycznej, czyli hastem: ,pracuj pieknie”,
anie ,pracuj dobrze”*?. Odpowiedzig na potrzeby cztowieka kierujgcego sie
Jfatszywa Swiadomos$cia” jest kicz narzucajacy rzeczywisto$ci konwencje
catkowicie nierealna®**. W okreslonym rodzaju (systemie) wartosSci warto-
$ciowania etyczne i estetyczne wystepuja jako $cisle skoordynowane - jak
w koncepcji Herberta Reada, gdzie piekno staje sie takze dobrem moralnym.
Tego typu zalezno$¢ nie wystepuje w przypadku kiczu, ktéry stanowi sa-
moistny zamkniety system imitacyjny, tkwigcy w ogélnym systemie sztuki

30 Jbidem, s. 211.

31 ], Rancieére, Le Mésentente..., ss. 180-183.

32 A. Giddens, Nowoczesnosc¢ i tozsamosé. ,Ja” i spoteczeristwo w epoce pdZnej nowoczes-
nosci, ttum. A. Szulzycka, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2001.

3 H. Broch, Kilka uwag o kiczu i inne eseje, ttum. D. Borkowska, ]. Garewicz, R. Turczyn,
Czytelnik, Warszawa 1998, s. 115.

34 Jbidem, ss. 114-116.
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i bazujacy na nasladowaniu (mozliwie najwierniejszym) sztuki wysokiej.
Dlatego tez kryteria estetyczne w odniesieniu do kiczu sa niemiarodajne.
Fatszywy zwiazek miedzy tym, co osiaggalne, a tym, co stanowi wzdr, opiera
sie na przekonaniu, Ze ideat moze by¢ praktycznie zrealizowany - poprzez
nasladowanie. ,Latwo$¢ nasladowania” wiagze sie z powierzchownoscia
odbioru, ktéra ,przykrywa sie” silnag emocja. To przekonanie o osiggalnosci
piekna jest, wedtug Brocha, skutkiem egzaltacji, w ktérej dopatruje sie on
spoteczno-psychologicznych zrédet kiczu®.

Odbiorca sztuki jest nieokres$lony. Termin ten z jednej strony opisuje
profesjonalng grupe, ktéra dostarcza informacji ,»o zdarzeniu« skutkujacym
powstaniem dzieta sztuki”3¢, z drugiej — odbiorca, nawet $wietnie wyksztat-
cony, nigdy nie bedzie wiarygodnym krytykiem sztuki. Estetyka podkre$la
jego waznos¢, nie traktujac go powaznie. Co najwyzej powaznie moze go po-
traktowac socjologia czy psychologia. Mimo wszystko, co podkres$la Potocka,
estetyka tradycyjna jest uzalezniona od odbiorcy - nawet jes$li nic nie wie
o jego kwalifikacjach, przypisuje mu ,podobne wyrafinowanie refleksyjne
jak artyscie”?’.

Swiat sztuki (ztozony z artystéw i odbiorcéw) w odniesieniu do historii
sztuki (nauki) odpowiada pozycji politykdw w odniesieniu do historii po-
wszechnej - pisze Potocka, wypowiadajac te same intuicje, ktére znajdujemy
u Ranciere’a. Estetycy twierdza, ze Swiat sztuki nie jest dostatecznie spojny
i sformalizowany, aby przyzna¢ mu prawa do wyrokowania o sztuce, ale czy
majq racje? Jego skuteczno$¢ temu zaprzecza. Niebezpieczne w tym para-
doksalnym procesie ,estetyzacji” jest to, co w Ranciére’owskim projekcie jest
nazywane pracg porzadkujaca, oparta na dezidentyfikacji i dehierarchizacji,
ktéra dziata w podobny sposéb w polu sztuki, co w polu polityki. W obu dzie-
dzinach podziat na to, co widzialne i niewidzialne, prywatne i publiczne, jest
czyms$ zastanym i dobrze znanym. Dostrzezenie nieodtgcznego od organizacji
instytucji (policji) elementu zaburzajacego ten porzadek to uswiadomienie
sobie zawsze mozliwej zmiany w dzieleniu tego, co tworzy przestrzen przed-
stawienia - ,postrzegalnego”.

0 wiedzy jako konfiguracji (postrzegalnego, zmystowego) pisze tez Lyotard.
Autonomia do$wiadczenia zmystowego, ktéra jest ,nowym scaleniem obrazu”,
przypomina autonomie wiedzy, definiowana przez Lyotarda jako nowe po-
wiazania (relacje, konfiguracje) miedzy znanymi (powszechnie dostepnymi)
informacjami. W ten spos6b konstruowane sg zaréwno ,,opowiesci wolno-
Sciowe”, jak i ,,eksterminacyjne”?. Reprezentacja zawsze jest pewng forma

35 Jbidem, s. 109.

36 M. A. Potocka, Estetyka kontra sztuka..., s. 232.

37 Ibidem, ss. 219-238.

3 J.-F. Lyotard podaje wiele przyktadéw postrzegalnego scalenia w ksigzce Heidegger
et les juifs”, Galilée, Paryz 1988. Scalenie przedstawienia w obraz ma zawsze druga strone,
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eksterminacji*® czy chociazby eliminacji - ,,opowies$ci wolnos$ciowe” (sztuka)
nie mogg by¢ potraktowane w kategoriach naukowych (jako ,czyste fakty”
czy ,czyste informacje”), gdzie zatoZenia wprowadzane s3g nie skokowo, lecz
dedukcyjnie, w sposéb ciagty.
Opowie$¢ wolnosciowa jest opowie$cig uznajaca prymat preskrypcyjnej funkcji jezyka
(a wiec postulatéw rozumu praktycznego), a tym samym zaktadajacg milczaco - a nawet,
jak u Kanta, explicite - r6znice miedzy preskrypcja a deskrypcja lub denotacja. W efekcie
postulaty praktyczne (w ktérych chodzi o sprawiedliwo$¢) okazuja sie gra jezykowa zasad-
niczo odmienng od gry jezykowej nauki (w ktérej chodzi o prawde). Za relacja podporzad-

kowania odstania sie konflikt dw6ch rodzajéw dyskursu, z ktérych kazdy jest autonomiczny
w swojej dziedzinie i z ktérych zaden nie moze dyktowac warunkéw drugiemu*.

Radykalny autonomizm sztuki jest tym, co jest zaréwno krytykowane, jak
i pozadane w czasach niejasno$ci kryteriéw poznawczych, w czasach, gdy teza
Paula Karla Feyerabenda o anarchizmie metodologicznym przestata budzi¢
zdziwienie czy zazenowanie.

Iwona Lorenc pisze, ze ,w czystej, modelowej wersji radykalny autono-
mizm wyznacza linie dystansu tego, co estetyczne, wobec kryteriéw ocen
poznawczych i moralnych; konstytuuje odrebnos$c¢ estetyki”*%. To, co este-
tyczne, zawsze wigzato sie z dgzeniem do bezinteresownosci doSwiadczenia,
co z kolei powodowato odcinanie tego doswiadczenia od waznych dziedzin
zycia ludzkiego, takich jak praca, codziennos¢, pozadanie*?. Lorenc przywotuje
poglad Marquarda, Ze , procesy estetyzacji rzeczywisto$ci oraz autonomiza-
cji sfery estetycznej sa kompensacyjna reakcjg na »eschatologiczng utrate
Swiata«”*.

Autonomizm estetyczny ujety w kategoriach epistemologicznych jest
LZrodtem wiasnej destrukcji”#, ale pozostaje jedyng mozliwosScig spotkania
estetyki z epistemologia czy sztuki z nauka.

0do Marquard twierdzi, ze sztuka jest dzi§ odpowiedzig na to, co w rze-
czywistosci nie jest estetyczne, czyli jest anestetyczne. Sztuka nie zawsze byta
estetyczna, wlasciwie jej poczatek jako takiej datuje sie od nowoczesnosci,
czyli na koniec XVIII wieku. Dopiero, wedtug obliczenn Marquarda, w 1790 r.

np. obraz Boga jest rewersem obrazu wyznawcéw, i tak jak Bog chrze$cijan jest przedstawiany
w metaforyce konkretu: Bég chleba, wina, soli i krwi, w przeciwienstwie do Boga zydowskiego
istniejgcego tylko w spojrzeniu zakazujacym, Boga nieczytelnej ksiegi (s. 46), naréd wybrany
przedstawia sie (w obrazie polityki zagtady) w metaforyce zwierzecej - jako psy, $winie,
szczury, wszy itp. (s. 53).

39 Ibidem, s. 53.

40 J.-F. Lyotard, Kondycja ponowoczesna. Raport o stanie wiedzy, ttum. M. Kowalska, J. Mi-
gasinski, Fundacja Aletheia, Warszawa 1997, s. 11.

“1 L. Lorenc, Minima aesthetica. Szkice o estetyce péznej nowoczesnosci, Scholar, Warszawa
2010, s. 15.

2 Ibidem.

43 Ibidem, s. 17.

4 Ibidem, s. 19.
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za sprawg popularnego (co nie znaczy wtasciwego) odczytania Kantowskiej
Krytyki wtadzy sqdzenia stato sie pewne, Ze ,nie kazda »nauka o zmystach, ale
wylacznie filozofia pieknej sztuki nazywa sie estetyka”*>. Natomiast dopiero
na przetomie wiekéw (XVIII/XIX) i tylko przejSciowo estetyka zapanowata
jako filozofia gtéwna. Marquard nazywa ten proces estetyzacja sztuki - sztu-
ka staje sie jedyna przestrzenia przemiany warto$ci, autonomicznym polem
eksperymentu z warto$ciami w zsekularyzowanej rzeczywistos$ci. Dokonato
sie to w kontekscie czterech zjawisk, ktére Marquard formutuje w postaci
czterech tez. Teza 1 traktuje estetyzacje sztuki jako powrdét jej wymiaru sa-
kralnego i ratunek przed nowoczesnym ,odczarowaniem $wiata”. W §wiecie
wczesniejszym, zwlaszcza antycznym, sztuka piekna byta bowiem ,artystycz-
na religia”. W czasach nowoczesnych $wiat zrezygnowat z sakralno$ci sztuki
na rzecz sakralnej nietykalno$ci biblijnego jedynego Boga. Teza 2 traktuje
estetyzacje sztuki jako ,utrzymanie sztuki przy zyciu wbrew gtoszonemu jej
koncowi”. Sztuka uwolniona od religii kompensuje eschatologiczng utrate
Swiata i ratuje piekno tego $wiata wbrew jego negacji, przenoszac je na pole
sztuki. Teza 3 traktuje estetyzacje sztuki jako moment w specyficznie nowo-
czesnym procesie odbierania wszelkiemu ztu znamion zila, przy czym nie
jest to proces negatywny, ale akceptujacy kategorie przemiany, np. kategorie
btedu jako twoérczego (do popularnosci tej tezy najbardziej przyczynia sie
filozofia Nietzschego). Teza 4 traktuje estetyzacje sztuki jako specyficznie
nowoczesne ratowanie sprawiedliwo$ci w obliczu sekularyzacji rzeczywi-
stosci. ,Wewnatrz§wiatowa asceza” kapitalizmu, jak ja nazywa Marquard
(sugerowana przez Maxa Webera), spowodowata odrzucenie sztuki jako
bezinteresownego doswiadczenia. Wytacznie w nowoczesnosci ,dobre dzieta”
zostaty zsekularyzowane w dobre ,piekne dzieta” (jak u Hermanna Brocha,
mimo ,narazenia na kicz”)*.

Dla Marquarda, podobnie jak dla Ranciére’a, problematyczna - jako obré-
cenie tego, co estetyczne, w to, co anestetyczne - jest nie estetyzacja sztuki,
lecz estetyzacja rzeczywistoSci zacierajaca podziat na sztuke i Zycie. Ludzie
przestaja wierzy¢ w los czy przypadek i uznajg swoje zycie za wtasne dzieto*’.

W szczegélnosci schemat rewolucyjnego zmierzania do jakiego$ ,konca”
(np. konca historii) przedstawia sie jako nowa mitologia, gdzie sztuka nabiera
charakteru negacji rzeczywisto$ci. Mozna to zaobserwowac juz w romantycz-
nym powrocie do przesztosci, lecz objawia sie to takze afirmacjg terazniej-
szo$ci kosztem przesztosci czy przysztosci (postmodernizm)*8. Specyficznie
nowoczesnym, trwatym zatagodzeniem konfliktu wynikajgcego z préb opo-

% 0.Marquard, Aesthetica i anaesthetica. Rozwazania filozoficzne, ttum. K. Krzemieniowa,
Oficyna Naukowa, Warszawa 2007, s. 9.

¢ Ibidem, ss. 8-13.

*7 Ibidem.

48 Ibidem, ss. 18-19.
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wiedzenia sie za jakims$ korficem, co pokazatl Hans Robert Jauss, jest zmyst
historyczny i historyzm, a wiec pluralizacja tego, co estetyczne. Nowoczesny
Swiat jako kompensacji swej postepujacej racjonalizacji potrzebuje coraz
wiecej ,pluralizujacej energii nowoczesnej sztuki”*.

Dla Jaussa przyjemno$¢ estetycznego doswiadczenia pozostaje w zwigzku
z prawda. Inaczej méwigc, estetycznemu doswiadczeniu przystuguje funk-
cja kognitywna i komunikacyjna, nie jest ono zwigzane tylko ze zmystowg
przyjemnoscia. Nie pozostaje rowniez w opozycji do dziatania. Jako poiesis
(urzeczywistnienie zwigzku ze $wiatem), aisthesis (zdolno$¢ bezposrednie-
go postrzegania rzeczy) i katharsis (wyzwolenie od zwigzkéw z interesami
praktycznego Zycia) jest ono wrecz dzialaniem. Do$wiadczenie estetyczne
w ujeciu Jaussa rozsadza ramy estetycznego autonomizmu, ktéry zaczyna
sie, jego zdaniem, od czaséw renesansu®’.

Jako zadeklarowanego przeciwnika pokantowskiej formuty estetyki auto-
nomicznej Lorenc wymienia Hansa-Georga Gadamera. Jego krytyka proponuje
przedefiniowanie estetyki i powr6t do ustanawiania na nowo jej zwigzku
z prawda, Zeby nie dotyczyta tylko estetycznego doswiadczenia, lecz wszyst-
kich konsekwencji wyplywajacych z tworzenia. Odréznianie bowiem tego,
co estetyczne, od catej nie-estetycznej reszty, prowadzi do niebezpiecznej
estetyzacji Swiata i podmiotu, stanowiacych nietykalne i niewiele méwiace
kategorie. Powoduje tez spoteczng izolacje artysty i sztuki, oddala ich od
tradycji i stwarza efekt obco$ci i nieprzyswajalnosci®.

Aby uratowac sztuke, trzeba podwazy¢ kategorie piekna - nie sama w so-
bie, lecz jako kategorie mityczna. Piekno nie ma wiec wartosci samo w sobie,
jak moze jg mie¢ np. dobro (to, ktére jako idea $wieci wedtug Platona na
szczycie Swiata idei) lub prawda (w postaci logosu). Piekno zawsze pozo-
stanie kategorig mediacyjna (bardziej jako reprezentacja niz konfiguracja),
np. miedzy dobrem i prawda.

W swej analizie funkcji religii Luhmann twierdzi, Ze reprezentacja zawsze
laczy sie z nadmiarem zastepowania znakéw (wybieramy z wielu mozliwosci),
co rodzi interpretacyjny nadmiar znaczenia prowadzacy do aprezentacji.

W tej zasadniczo nieprzezwyciezalnej sytuacji narzuca sie pytanie, jak w otwarcie apre-
zentowanych horyzontach znaczenia w ogéle mozliwe sa selektywnie okreslone intencje,
a wiec jak przeskoczy¢ mozna przepas¢ pomiedzy nadmiarem tego, co mozliwe, a okreslo-
nymi formami znaczenia (ktérych definiowanie zaktada znowu aprezentowanie). Podstawe
dla odpowiedzi odnajdujemy w tej wtasciwosci intrapsychicznych i spotecznych proceséw
komunikacji, jaka jest ich zdolno$¢ do odnoszenia sie do siebie samych. Owa wtasciwo$¢
procesow komunikacji umozliwia ,domkniecie” tego, co otwarcie aprezentowane, w dwo-
jaki sposéb i uzycie go jako podstawy dalszych operacji, a wiec jako ,samoodnoszacej
(autoreferencyjnej) identyfikacji” i zarazem jako ,reprezentacji”>2

4 Ibidem, ss. 15-22.

50 I. Lorenc, Minima aesthetica..., s. 22.

51 Ibidem, ss. 22-23.

52 N. Luhmann, Funkcja religii, ttum. D. Motak, Nomos, Krakéw 2007, s. 25.
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Z nowgq filozofig polityczna taczy Ranciere’a pozostawanie w $cistym
zwigzku z dziatalno$cia niefilozoficzna, a najbardziej z estetyka. Zgadza sie
on z zatoZeniem, Ze granice miedzy filozofig polityczng a obszernym pismien-
nictwem politycznym sg bardzo nieostre. Czesto odpowiedZ na pytanie, czy
dany tekst méwigcy o polityce nalezy do filozofii politycznej, jest niemozliwa,
i Ranciere to wykorzystuje. W zwigzku z nieostrymi granicami miedzy filozofiag
polityczna a filozofia spoteczng bezpieczniej zakwalifikowaé my$l Ranciere’a
do tej drugie;j.

Le Mésentente. Politique et philosophie mozna by stre$ci¢ w pytaniach: jak
nastepuje utrwalenie filozofii politycznej, jak ono przebiega, jakich rygory-
stycznych ¢wiczen wymaga, aby polityka wydawata nam sie tak wazna? Czy
rzeczywiscie los filozofii politycznej zalezy od polityki, czy jest raczej odwrot-
nie? Czy polityka ma takg moc, by doprowadzi¢ do przesilenia w filozofii, czy
raczej pozwala sie filozofii zagarng¢ dla wtasnych celow?

Czy ktos jeszcze szuka w filozofii ratunku i pomocy przy ustalaniu zasad
wspotzycia spotecznego? - pyta Ranciere. Kazdy sprzeciw moze zosta¢ usty-
szany w zalezno$ci od okreslonych sytuacji mowy, dlatego zadaniem filozofii
powinno by¢ ujawnianie takich sytuacji (obowigzujacych dyskurséw). Spér nie
jest bowiem lekcewazeniem drugiej strony, ale niemozno$cia jej zrozumienia.
Koncepcja sporu wymaga, aby cho¢ jeden uczestnik naruszat (ignorowat)
sens w wyniku prostej niewiedzy opartej na konstytutywnym ztudzeniu: nie
wiem, co inny méwi i co innego moéwi. Nie jest to niezrozumienie wynikajace
z nieprecyzyjnosci stow. Stara madro$¢ szczego6lnie dzisiaj ubolewa, jak ujmu-
je to Ranciere, nad pojeciem niezrozumienia, tworzac nieporozumienie bio-
race sie z przekonania, Ze stowa sg jednoznaczne.

Ze stéw o dobrze zdefiniowanym znaczeniu wynika zagrozenie dla tego, co
dobre i sprawiedliwe. Pozostaja nagrobki stéw, ktére prébuja oznaczy¢ wszel-
kie okreslone wtasnosci lub takie, ktére nie moga uciec w btad homonimiczny.
0 znaczeniu homonimu decyduje jego uzycie, czyli kontekst, w jakim moze
wystepowac. Zdarza sie jednak, ze celowo przywolywane sg dwa lub wiecej
znaczen, np. w reklamie, w celu zwiekszenia atrakcyjnos$ci tekstu. Pozwala
na to manipulowanie kontekstem i pozajezykowymi elementami komuni-
katow reklamowych. Bywa, Ze dostawca pustych stéw i nieredukowalnych
homonimoéw doprowadza do ,sprzatniecia” catego leksykonu i poprzez to
do konceptualizacji (unieruchomienia w jednym kontek$cie) wszystkiego,
co wkracza do filozofii.

W strukturze sporu niezrozumienie stowa wzywa do jego rozrzedze-
nia. Przypadki braku porozumienia, zwlaszcza dotyczgce znaczenia mowy,
wynikajg z samej struktury racjonalnosci. Gdy mozemy zapytaé: ,czy mnie
zrozumiate$?”, sugerujemy istnienie (§wiadomo$¢ istnienia) co najmniej
dwoch pozioméw dyskursu. Pytanie zadane jest z pozycji ,nienaturalnej”, gdyz
zaktadamy, Ze jezyk, ktorym obie strony sie postuguja, nie jest wystarczajacy
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do zrozumienia wypowiedzi. W pytaniu tym nie tylko zawiera sie odniesienie
znaczacego do znaczonego, lecz jest to pytanie o pozycje interlokutora®.

Zdaniem Ranciére’a istnieje wiele powodéw, by X nie styszat Y - podczas
gdy wyraznie stycha¢, co méwia, przewaznie nie widza obiektu, o ktérym
jest mowa. W Paristwie Platona filozofia polityczna pojawia sie wraz z dtu-
gim protokotem rozbiezno$ci co do tego, na co wszyscy sie zgadzaja, np. ze
sprawiedliwo$¢ jest dana kazdemu wedle potrzeb. Pewnie bytoby wygodnie,
gdyby stowem ,sprawiedliwo$¢” mogli w réwnym stopniu dysponowac filo-
zof, przedsiebiorca, media i polityka. Dlaczego wiec nieustannie rodza sie
spory i nieporozumienia, nie tylko w prostych wyjasnieniach zdan? Wedtug
Ranciére’a oznacza to spor nie tylko na stowa - na og6t same sytuacje méwia.
Pod tym wzgledem Ranciere r6zni sie od Lyotarda i jego pojecia zatargu.
Zatargu nie rozwigze idiom (jak chciat Lyotard), lecz zdanie-obraz (nowe
przedstawienie).

U podstaw filozoficznych pogladéw Lyotarda znajduje sie teza, ze decydu-
jacy wptyw na sposdéb poznawania i rozumienia §wiata ma postep technolo-
giczny. Powoduje on np. zatomizowanie myslenia jako konsekwencje utraty
wiary w idee, ktore dotychczas petnity role mechanizméw porzadkujgcych
poznawanie. W nowoczesno$ci dominowaty dwa typy wielkich narracji
legitymizujace wiedze: ,opowie$¢ wolnosciowa”, budzaca wiare w postep,
i ,opowies$¢ spekulatywna”, uprawomacniajgca wiedze poprzez budzenie
wiary w zdolno$ci ludzkiego intelektu. Zdaniem Lyotarda te ,metaopowiesci”
stracity jednak wspétczes$nie na znaczeniu.

Specyficzny dyskurs zwany idiomem reguluje zatarg, wydobywajac in-
teresy stron, lecz krzywda jednej ze stron wcigz pozostaje niewyrazona.
Michat Wréblewski poréwnuje Le differend Lyotarda do Dociekar filozoficz-
nych Wittgensteina jako dzieto z zakresu filozofii jezyka. Dla Wittgensteina
i Lyotarda zdanie ,wydarza sie”. Lyotard korzysta z koncepcji gier jezykowych
Wittgensteina, cho¢ uzywa innej terminologii - w Zatargu wystepuja rézne
rodzaje dyskursu posiadajace specyficzne reguty, ktére nie s3 wzajemnie
przektadalne. Tytulowy zatarg nie jest konfliktem w rozumieniu prawnym, ale
rozgrywany jest na ptaszczyznie warto$ci. Wspélny jezyk oparty na wspdlnych
regutach i warto$ciach Lyotard nazywa idiomem. Dla zatargu idiomu jeszcze
nie ustanowiono, dlatego jest on nierozwigzywalny. Kazda préba ustanowie-
nia konsensusu miedzy stronami krzywdzi jedna z nich. Wéwczas nastepuje
maskowanie zatargu poprzez pozorng zamiane w rozwigzywalny spor®.
Czynienie sprawiedliwoS$ci w zatargu polega wiec na znalezieniu kolejnego

>3 Ibidem, ss. 73-75.

5 M. Wréblewski, Zatarg Jeana-Frangois Lyotarda, czyli o postmodernizmie raz jeszcze,
,Diametros” 24/2010, http://www.diametros.iphils.uj.edu.pl/pdf/diam24wroblewski.PDF
(10.08.2010).
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idiomu zdolnego wyrazi¢ krzywde. Wedtug Lyotarda zadaniem filozofii jest
poszukiwanie takich idioméw.
Wszystko jest polityka, jesli polityka jest mozliwos$cia pordznienia przy okazji najdrob-

niejszego taczenia. Ale polityka nie jest wszystkim, jesli rozumie sie przez to, Ze jest ona
rodzajem, ktory obejmuje wszystkie rodzaje. Nie jest ona ,jednym” rodzajem®®.

Czytelny przyktad zatargu w literaturze znajdujemy w postaci Antygony.
Antygona Sofoklesa jest nazywana tragedig wtadzy. Stanowi dalszy cigg
rodzinnej tragedii Edypa, niejako konsekwencje wywyzszenia systemu po-
krewienstwa nad kazdym innym systemem wtadzy - tragiczne zwyciestwo
polityki nad systemem pokrewienstwa. Bohaterka jest cérka kréla Edypa,
ktéra postanawia pochowa¢ swego brata Polinejkesa wbrew zakazowi Kre-
ona - kréla Teb. Po $mierci Edypa dwaj bracia Antygony dzielg sie wtadza,
jednak wbrew umowie Eteokles po roku rzad6éw nie przekazuje tronu bratu.
Polinejkes sprowadza wiec obce wojska, aby odzyskac tron. W walce o wiadze
obaj bracia ging, a wtadca zostaje ich wuj Kreon, ktéry uznaje Polinejkesa za
zdrajce i wydaje zakaz grzebania jego zwtok. Antygona przeciwstawia sie
temu rozkazowi i sama dokonuje pochéwku brata, co wywotuje ciag tragicz-
nych wydarzen: Antygona zostaje skazana na $mier¢, a na wie$¢ o tym syn
Kreona, Hajmon, ktéry jest narzeczonym Antygony, prosi ojca o odstapienie
od wyroku. Kreon nie daje sie przekona¢, cho¢ prosi go o to jego syn. Na
wie$¢ o samobojstwie syna popetnia je takze matka Hajmona, zona Kreona,
Eurydyka. Kreon traci w ten sposéb wszystkich najblizszych.

Zgodnie z zasadg antycznej tragedii zadna decyzja bohateréw nie przynosi
im powodzenia. Antygona musi wybiera¢ miedzy prawem boskim (pochowa-
niem brata zgodnie z zasadami religijnymi) a prawem ludzkim (postepowanie
zgodnie z prawem ustanowionym przez Kreona). Z kolei Kreon albo bedzie
postepowat zgodnie z wydanym rozkazem (kto pochowa zdrajce, zginie),
albo zostanie mu postawiony zarzut, Ze nagina prawo do wtasnych potrzeb
(Antygona jest jego krewna).

Konflikt miedzy bra¢mi Antygony znajduje odzwierciedlenie w konflikcie
miedzy siostrami. Siostra Antygony, Ismena, jest postuszna rozkazowi Kreona
i odradza Antygonie dokonania przedsiewzietego czynu. [Ismena chce nawet
przyjac na siebie cze$¢ winy siostry i przyznaje sie do niepopeinionych czy-
néw. Antygona z pogardg odrzuca ofiare Ismeny, nie chce jej wybaczy¢ poczat-
kowego niezdecydowania, a wreszcie ulegto$ci wobec nakazéw kréla, tj. praw
ludzkich. I tak jak Eteokles nie chce zrzec sie swojej wtadzy, Antygona rowniez.

Sytuacja tragiczng w dramacie Sofoklesa jest rowniez to, Ze zar6wno
Antygona, jak i Kreon bronig praw, ktérym pozostajg wierni do konca. Kreon
kaze sttumi¢ skargi dziewczyny i zamkna¢ ja w grobowcu. Znowu, jak we

55 ].-F. Lyotard, Pordznienie, thum. B. Banasiak, Wyd. Uniwersytetu Jagiellofiskiego, Krakéw
2010, ss. 162-163.
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wszystkich kluczowych momentach dziejow tebanskich, przychodzi Tejrezjasz
i wzywa Kreona, by sie opamietat. Méwi mu, ze bogowie nie przyjmuja ofiar.
Lecz gdy Kreon sie opamieta, jest juz za p6zno. Przybiegajac do grobowca,
widzi powieszong Antygone, ktéra do piersi przyciska Hajmon. Zamierza sie
on mieczem na ojca, potem jednak zabija siebie. Nie jest to jeszcze ostatnia
$mier¢ - wkrotce zabija sie tez zona Kreona®®.

Dla Ranciere’a scena polityczna zawsze zaktada podziat na ,my” i ,oni”,
przy czym wspolnota oparta na solidarnosci (wszyscy jesteSmy ,,my”) wymaga
wspdlnej metafory, a takze przyjecia tego, Ze jest to metafora, nie pojecie®’.

W koncepcji Lyotarda kazda préoba kontaktu z inng narracja konczy sie
walka, czyli przekonywaniem partnera do wtasnych zasad. Pojedyncze nar-
racje nie mogg by¢ poddawane ocenie, bo na tym poziomie nie ma zadnych
jej kryteriéw. Nawet prawo panstwowe staje sie ,matg narracjq”, ktérg mozna
zaakceptowac badZ nie. Koncepcje Lyotarda trudno obronié¢ przed zarzutem
samozwrotno$ci.

Ranciere zastanawia sie wiec nad argumentem wsp6lnego obiektu miedzy
interlokutorami X i Y, czym przypomina Luhmanna. Skrajna sytuacja niepo-
rozumienia miedzy X i Y wynika, wedtug Ranciére’a, z tego, Ze jeden z nich
nie widzi wspo6lnego obiektu, poniewaz go nie oznacza, nie zna nawet dzwie-
kéw na jego oznaczenie. Ponadto aporia polityki jest utrzymanym obiektem
filozoficznym. Wyprébowuje ona hipoteze, ze filozofii politycznej moga by¢
poddane wszystkie dziatania i mysli, w ktérych filozofia prébuje pozby¢ sie
polityki, znie$¢ skandal mysli. Ow skandal ma swoje zrédto w zabiciu Sokra-
tesa, mordzie fundujgcym Platonska politeie. Politeia to wspdlnota forsujaca
swe wewnetrzne principia na wszelkie manifestacje zycia, skad wyptywa
Platonskie rozrdéznienie na idealna republike i zepsuta demokracje®®.

idea  idea idea

N1/

filozofowie (zwyczaj)

SN

rzemieslnicy ¢—————> straznicy — : czysta wladza%
(sztuka) A

Skandal polega na tym, Ze nawet teoretyczne prawa racjonalnosci sg roz-
biezne. Oburzajace jest to, ze polityka stanowi dziatalno$¢, ktéra opiera sie
na wewnetrznej rozbieznosci wlasnej racjonalnosci. Jedyna klasa tworzaca

56 7. Kubiak, Mitologia Grekéw i Rzymian, Swiat Ksigzki, Warszawa 1997, ss. 391-395.
57 ], Ranciére, Le Mésentente..., ss. 84-91.
58 Ibidem, ss. 95-103.
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panstwo Platona sg rzemies$lnicy, ktérych trzeba chroni¢ z zewnatrz (straz-
nicy) i nimi kierowac (filozofowie)*.

Wedtug Ranciére’a sa tylko dwie kategorie ludzi: ci, ktérzy maja gtos, i ci,
ktorzy go nie maja. Dzieki temu podziatowi istnieje polityka. Jednak Platon Zle
roztozyt akcenty - polityka mieli sie zajac filozofowie, ktérzy nalezeli do sfery
etyki (poznali gtéwnie idee = rzeczy same w sobie). Kazda wiedza jest zawsze
podzielna na cze$ci (partie), dlatego cata polityka sktada sie z czesci (partii).
U Platona obserwujemy rozdzielno$¢ fenomenu fonicznego i logicznego - ci,
ktérzy méwia, siedza w jaskini, natomiast ci, ktérzy znaja idee, wydostali
sie na zewnatrz i nie potrzebujg méwic®. Nie ma miedzy nimi komunikacji.

Filozofia nie staje sie polityczna, gdyz polityka jest jedyna wazng rzecza,
ktéra wymaga jej interwencji. Staje sie rozwigzaniem aporii ,politycznej ra-
cjonalno$ci”, warunkiem zdefiniowania charakteru catej (nie podzielonej na
czesci - partie) filozofii.

W zwigzku z tym w Le Mésentente. Politique et philosophie Ranciéere na-
wigzuje do Arystotelesa, ktory krytykuje panstwo przedstawione przez
Platona. Ukazuje przede wszystkim absurdalno$¢ pomystu wspdlnoty kobiet
i wspolnej wiasnosci. Wtasnos$¢ wspélna rozprasza odpowiedzialnos¢ i pro-
wadzi do zaniedban, za$ zanik wiezi rodzinnych - do destrukcji stosunkéw
miedzyludzkich. Arystoteles twierdzit, ze najlepsze rozwigzanie jest takie, ze
wilasnoséjest prywatna, ale staje sie wspélna poprzez uzytkowanie. To etyka
ma determinowaé podziat spoteczny, dlatego niektdre systemy spoteczne sa
dobre (stuza rozwojowi ogdtu), a inne zte. Arystoteles wyréznia trzy ustroje
wtasciwe: monarchie (krélestwo), arystokracje i politeje oraz trzy zwyrodnia-
te: tyranie, oligarchie i demokracje. Najdoskonalszy ustroéj, jakim jest politeja,
stanowi mieszanine demokracji i oligarchii, tj. dwdch systeméw zwyrodnia-
tych. Mysl polityczna Arystotelesa jest kontynuacjg mysli etycznej opartej na
zasadzie ,ztotego $rodka”, ktéry paradoksalnie nie znajduje sie ,w Srodku”
miedzy niedomiarem a nadmiarem jakiej$ cechy, lecz stanowi umiejetnos¢
(cnota jest nazywana przez Arystotelesa, dzielnoscig etyczna”) ciggtego oscy-
lowania miedzy tymi biegunami. Gdy jednak nie znamy motywacji ludzkich,
trudno odrézni¢ cnote od wady (jako nadmiaru pewnej cechy), np. cztowieka
szczodrego od rozrzutnego. R4zni ich bowiem nie zachowanie, lecz jego cel,
a ten nie podlega kalkulacji (nie wpisuje sie w dziatanie polityczne)®'.

Swoje poglady na panstwo i jego role Arystoteles sprowadzit do proble-
mu szczeScia ludzkiego, ktdre jest dobrem najwyzszym. Uwazal, ze mozna
je osiagnac tylko poprzez cnote, ale w przeciwienstwie do Sokratesa nie
utozsamiat cnoty z wiedza czy $wiadomoscig. Cnot jest tyle, ile wtasciwych
cztowiekowi czynnosci, bo kazda czynno$¢ ma swojg cnote. Arystoteles

59 Ibidem, s. 39.
% Ibidem, ss. 44-49.
1 Jbidem, s. 25.
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dokonat rozréznienia cnét na: dianoetyczne (intelektualne), ktére sg skut-
kiem do$wiadczenia, oraz etyczne (moralne), ktére sg skutkiem przyzwy-
czajenia. Ta my$l pozwolita mu powigzaé etyke z polityka. Przyzwyczajenie
jest bowiem tym, za pomocg czego panstwo wyrabia cnoty w obywatelach,
a oni w ten sposo6b zyskuja szczesliwe zycie, co jest celem panstwa. Polityka
rozstrzyga, co nalezy czyni¢, a czego zaniecha¢. Wszyscy ludzie daza z na-
tury do zycia we wspdlnocie, ale cztowiek, ktory przezwyciezy ped do zycia
we wspolnocie, moze niewtasciwie uzywac swoich zdolnosci umystowych
i moralnych i nie bedzie zdolny do osiggniecia cnoty i szcze$cia. Rodzina
jako wspoélnota istniejaca z natury i utrzymujaca sie trwale dla codziennego
wspo6tzycia w miare pojawiania sie kolejnych potrzeb, wychodzacych poza
mozliwosci ich zaspokajania, taczy sie z innymi rodzinami, tworzac gmine
wiejska, a potem panstwo.

I cho¢ dwoma idealnymi systemami sg monarchia i arystokracja, to ze
wzgledu na ludzka niedoskonatos¢ (nier6wnos¢ obywateli, wynikajaca z natu-
ralnych podziatéw, np. ptciowych, wiekowych czy majatkowych) Arystoteles
odrzucit teorie panstwa idealnego. Gtéwna cecha panistwa najlepszego - poli-
tei - jest kompromisowo$¢ rzadoéw obywateli, polegajaca na dostosowywaniu
zwyczajow i praw do lepszego funkcjonowania procesu wychowawczego
jednostki. Arystoteles zdaje sobie sprawe, ze niemozliwe jest uregulowanie
wszystkiego w sposéb doskonaty, raz na zawsze. Na cnotliwo$¢ obywateli
wptywaja trzy czynniki: natura, przyzwyczajenie i rozum, w réznych propor-
cjach i kolejnosci. Nawet urodzenie (czyli natura) nie przesadza o cechach
jednostki, gdyZ moga one ulec zmianie przez przyzwyczajenie. Wychowanie
powinno réwnomiernie uwzgledniaé rozwoj i rozumu, i przyzwyczajen. Jed-
nak polityka w ujeciu Ranciere’a, zagarniajac cielesno$¢ (nature) obywateli
(poprzez nadanie roli, poza ktéra nie mozna wyj$¢), umacnia Platonskie
rozroznienie na demos i doxa, czyli ciato ludu i jego mniemania. Ujarzmiajac
demos jako bezimienne ciato wspdlnoty, ksztattujemy jego przyzwyczaje-
nia wyrazajace sie w doxa. Mozemy przy tym poming¢ czynnik naturalny
i rozumowy (logos), ktorymi odtad dysponuja kierujacy panstwem, a nie
obywatele®.

Ranciere podkresla zte nastawienie Arystotelesa do demokracji jako
rzadoéw ludzi ubogich, ale nieustanny podziat d6br, nie tylko materialnych,
umozliwia organizacje politei. Arystoteles wymieniat trzy czynniki wspét-
zawodniczgce o prawa w panstwie: wolne urodzenie, bogactwo i cnota.
Potaczenie dwdch pierwszych, tj. wolnego urodzenia i bogactwa (tu moga
sie spotka¢ ubodzy z zamoznymi), stanowi politee. Politea to wielo$¢ ludzi,
mimo zréznicowania ich statusu materialnego, na tyle zamoznych, aby mogli
stuzy¢ w wojsku i dodatkowo mieli wolny czas, by zaja¢ sie sprawami pan-

2 Jbidem, ss. 23-34.
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stwa. Do uprawiania cnoty i prowadzenia dziatalno$ci publicznej potrzeba
bowiem wolnego czasu. Najlepszy ustréj powinien wiec opieraé sie na klasie
posredniej miedzy bardzo bogatymi i bardzo ubogimi, poniewaz jednostki
z tej grupy maja wolny czas i sa najbardziej sktonne do podazania droga
rozumu. Arystoteles stanowczo odrzucat Platoniski podziat zbiorowosci na
odrebne stany - wszyscy obywatele mieli tworzy¢ jednolita spotecznos¢,
ktéra w grupach opartych na réznicy wieku przechodzi przez trzy etapy:
w mtodosci - wojownikéw, w okresie dojrzatosci - urzednikow, w wieku
starczym - kaptanéw®3.

W ten sposdb Arystoteles zabezpieczyt mysl polityczng przed zagar-
nieciem jej przez idealizm, zakorzeniajgc ja w etyce. Ranciére podkresla,
ze Zzwyczaj u Arystotelesa jest po stronie wychowania, nie idei (poznania),
jak u Platona. Wspoélnota polityczna musi odzwierciedlac¢ sie we wspolnocie
zwyczajowej (kulturowej, religijnej), inaczej obserwujemy takie zjawiska, jak
w Bo$ni i Hercegowinie®.

sprawiedliwos¢
kapiani

VRN

rozdzielanie ¢————— » wyréwnywanie
urzednicy wojownicy

Arystoteles uwazat sprawiedliwos$¢ nie tyle za jedna z cn6t o podstawo-
wym znaczeniu spotecznym, co raczej doskonato$¢ etyczng, pozwalajaca
zachowa¢ rowno$¢ pomiedzy ludZmi. R6wno$¢ nie jest poddaniem demos
wyrdwnujacej (niwelujacej réznice) sile policji, lecz dwém przeciwstawnym
sitom: wyréwnujacej (zwigzanej z ochrong panstwa) i rozdzielajacej (zwia-
zanej z szeroko rozumianym rozwojem panstwa). Rozdzielanie lezy w gestii
urzednikéw, ale moze nawet bardziej rzemieslnikéw i artystéw, ktérzy jako
pierwsi dysponenci ,d6br” wymagaja autonomii.

Jesli sztuka zyskuje autonomie, to tylko jako dziedzina niemajaca wptywu
na doxa, a jej dziatanie pozostaje w sferze Platoniskiego mitu dowarto$cio-
wujacego abstrakcyjne piekno, niewcielong harmonie. Pojedynczy artysta
to rzemies$lnik, jakich wielu w klasie wytworczej. Uprzywilejowang formg
doswiadczenia wspoélnoty jest nie proces wypracowywania réwnosci (jak
w tradycji arystotelejskiej), lecz mit r6wnos$ci wciaz obecny we wspotczesnej
demokraciji.

63 Ibidem, ss. 38-40.

¢ Toczaca sie tam w latach 1992-1995 wojna ukazata niewielki wptyw wspoétczesnie
pojmowanej polityki (jako zewnetrznym trzymaniu w ryzach panstw) na konflikty etniczne.
Ograniczata sie ona do obserwacji konfliktu (przez tzw. sity rozjemcze NATO i ONZ). Ibidem,
ss. 184-188.






WYOBRAZENIE
— ZMIANA PERSPEKTYWY
MYSLENIA O ZMYSEACH
(Na brzegach politycznego)

Zmysty odwotuja sie do wyobrazen jako systemu przedstawienia, a nie tylko
do utrwalonych w pamieci wygladéw. Przedstawienia to raczej trwate powia-
zanie elementow, ktére juz nie dziataja na narzady zmystéw, lecz stanowia
»Sschemat umystowy”, dostepny jednak na poziomie zmystowym.

Paradoks przedstawienia, ktdre nie jawi sie juz jako pierwsze, podstawo-
we wrazenie, lecz stanowi cel interpretacji, Jacques Ranciére przedstawia
w Ksigzce pt. Na brzegach politycznego (Aux bords du politique)*.

Tytutowe ,brzegi politycznego” to miejsce ,rozbawionego spojrzenia”
ludzi zdolnych do twérczosci, do rozegrania znaczenia w obrebie sztywnego
systemu wyobrazen, wcielenia go w przedstawienie, rozumiane jako zdolnos¢
tworzenia $wiata alternatywnego.

Wydaje sie, Ze najbardziej radykalnie o wyobrazeniu jako zakodowanym
przedstawieniu wypowiada sie Jacques Lacan. Pierwszy ujat je jako szczelnie
zamKkniety system (wyobrazeniowego), podczas gdy wielu teoretykéw trak-
towato je jako ostatni bastion ,wolnosci” (uwolnione obrazy). Wyobrazenie
u Lacana jest zakorzenione w systemie symbolicznego, w jezyku, i tylko jako
takie jest wolne, mimo ze wigze sie $cisle z ograniczonym doswiadczeniem
ciata. Odmienne od Lacana stanowisko zajmuje Maurice Merleau-Ponty, we-
dtug ktérego samo ciato dysponuje czyms$ w rodzaju refleksyjnosci.

U Lacana zawigzywanie sie wezta jezyka (czyli pozioméw realnego, wy-
obrazeniowego i symbolicznego) rozpoczyna sie od nazywania wtasnego
ciata. Méwimy ,ja”, oznaczajac wtasne ciato, ktére przezywa $wiat, zanim
nauczy sie to wyrazac¢ poprzez jezyk, na poziomie symbolicznym. Podmiot

1 J. Ranciére, Na brzegach politycznego, ttum. 1. Bojadzijewa, ]. Sowa, Wyd. Korporacja
Halart, Krakéw 2008.
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(symbolizowany przez przekreslone S - $) wiaze te trzy poziomy jezyka, jest
podtrzymywany ich ciggtoscig, a to, co nieSwiadome, pozbawia je hierarchii.

Zdaniem Lacana nic nie moze by¢ w psychoanalizie uchwycone inaczej niz
w sposéb symboliczny. Rzeczywisto$¢ zwigzana jest z wiedza (savoir), a wiec
porzadkiem wyobrazeniowego, wyrazanym za pomoca jezyka (symbolicz-
nego). Realne natomiast jest kwintesencja pragnienia. Wiedza rozgrywana
w dyskursie powoduje zaktécenie, ktére przyjmuje postac¢ obiektu pragnienia
(ze wzgledu na swa zmienno$¢ zwane jest obiektem mate a). Jest to pewien
paradoks wiedzy, ktéry polega na tym, ze bardziej liczy sie jej ,nadmiar”
(to, co kojarzymy z praca ,wolnej wyobrazni” i ze sztuka) niz sama wiedza.
Ten paradoks wychwytuje Lacan, twierdzac, Ze to markiz de Sade uosabia
prawde filozofii Immanuela Kanta. Przyznanie prymatu praktycznemu, po-
nadteoretycznemu rozumowi objawia sie u Kanta poddaniem irracjonalnemu
nakazowi imperatywu kategorycznego. Podobnie szcze$cie u de Sade’a wcale
nie polega na rozkoszy konkretnych aktéw seksualnych, lecz na pozbawie-
niu sie hamulcéw, ktére przeciwstawiajg sie pragnieniu. Problem w tym, Ze
tak naprawde one podtrzymuja pragnienie. Bez ograniczen symbolicznego
pragnienie znika. W tym sensie wyobraZnia maksymalizuje oczekiwanie bez
spetnienia, ktére grozitoby utratg pragnienia. Wyobraznia erotyczna pozwala
odzyska¢ wszelkie mozliwosci, ktore zostaty zablokowane z powodu zyskania
przez dusze $wiadomosci. Swiadomo$¢ bowiem zmusza do do$wiadczania
realno$ci innego, posiadania go, ale rowniez utraty?.

Pragnienie prowadzi do rozkoszy, jest jouissance, nie ukierunkowuje sie na
co$ konkretnego, ale oznacza zuzywanie (jednorazowe) przedmiotu. Jednak
Jouissance ma tez drugg strone - jest nig nakaz rozkoszowania sie (Jouis-sense!
Graj sensem! Znajdz w tym jakas$ zasade!), nakaz ze strony Superego. Rozkosz
nie lezy wiec tylko po stronie popedow.

Na podobnej zasadzie u Kanta dziata Wzniosto$¢ - przedmiot (przyrody),
w ktorym dos$wiadczamy permanentnej porazki przedstawienia. Przedmiot
jako ,Rzecz” nam sie wymyka, staje sie ,nieosiggalng Rzeczg-w-sobie”. Uczu-
cie wzniosto$ci wynikajace z nieodpowiedniosci naszej wyobrazni do oceny
dokonywanej przez rozum jest zaréwno uczuciem przykrosci, jak i rozkosza
zwigzang z prawem rozumu, ktére wyznacza jako konieczne dazenie do
takich ,Rzeczy”.

Kant chciat uwolnié sie od banalnosci rzeczy, stwierdza Slavoy ZiZek i pod-
kre$la, ze mimo staran ,pozostat wiezniem pola przedstawienia™, prébujgc
zakresli¢ jego granice. Jesli okreslimy Rzecz jako transcendentny nadmiar
znajdujacy sie poza obszarem tego, co moze by¢ przedstawione, staje sie ona

2 1. Lacan, Kanta Sadem, ttum. T. Komendant, , Twoérczos¢” 8/1989.

3 S. Zizek, Wzniosty obiekt ideologii, thum. ]. Bator, P. Dybel, Wroctaw, Wyd. Uniwersytetu
Wroctawskiego, Wroctaw 2001, s. 237.

* Ibidem, s. 239.
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zewnetrzna, a wiec niedziatajaca. Okreslamy ja jako negatywna granice pola
przedstawienia. FenomenalnoSci nie przezwyciezamy, siegajac poza nia, ale
poprzez doswiadczenie, Ze poza nig nie ma niczego - Ze to, co jest poza nig,
to wtaénie owo abstrakcyjne nic absolutnej negatywnosci®. Wedtug Zizka
»wzniosty obiekt ideologii” to sama struktura (nie rzecz) nadajaca znaczenie
przypadkowym rzeczom, stanom, wydarzeniom, celom. Status tego obiektu
wypetnia puste miejsce Rzeczy. Dzieki ,niemocie tej pustki” status ten staje
sie czyms$ nienaruszalnym®.

Kapitalizm jest systemem, ktéry najlepiej - wedtug Lacana i Zizka - wy-
Korzystuje nienaruszalno$¢ struktury wzniostego obiektu, operujac pustka
(sprzedajac nic jako co$). Cecha konstytutywnag kapitalizmu - w koncepcji
Karola Marksa - nie jest dgzenie do osiggniecia wartos$ci uzytkowej, ale nie-
ograniczone dazenie do pomnazania warto$ci wymiennej, a celem kapitalisty
nie jest jednorazowy zysk, lecz nieustanny ruch osiggania zysku. Kapitat sam
nie jest w stanie wytworzy¢ wartos$ci dodatkowej, warto$¢ ta nie bierze sie
bowiem z tego, Ze towary sprzedawane sg powyzej ich warto$ci, ale z tego,
ze kapitalista znajduje na rynku towar posiadajacy taka wartos$¢, ze zuzycie
go jest Zrodtem nowej warto$ci. Warunkiem realizacji warto$ci dodatkowej
jest oprécz produkcji np. obieg towaru. Szybkos$¢ obrotu zwieksza wartosci
dodatkowe. Dlatego rynek jest miejscem walki o szybko$¢ zamiany towaru
w pienigdz, a walka toczy sie w warunkach statego niedostosowania popytu
i podazy. Produkcja kapitalistyczna nie mogtaby istnie¢, gdyby towary byty
efektywnie sprzedawane wedtug swojej rzeczywistej wartosci. Najciekaw-
szym jednak towarem, zdaniem Marksa, jest sita robocza. Ta konstatacja
powoduje, Ze kapitalizm jest traktowany przez Marksa jako forma ucisku
cztowieka. Wytworzona dzieki pracy nadwyzka warto$ci (warto$¢ dodatko-
wa) jest przywlaszczana przez kapitaliste - wtasciciela Srodkéw produkc;ji’.

Sytuacja sie komplikuje, gdy myslimy o pracy tworczej. Pierre Bourdieu
uwaza, ze dobra symboliczne to byty o dwdch twarzach: towary i znacze-
nia® Ich wlasciwa wartos¢ symboliczna oraz wartos¢ rynkowa sg od siebie
tylko wzglednie niezalezne. Strategie producentéw rozktadaja sie pomiedzy
dwoma punktami granicznymi (nieosiggalnymi w rzeczywistosci): catkowi-
tym i cynicznym podporzadkowaniem oczekiwaniom rynku oraz absolutna
wolnos$cig wobec rynku i jego wymagan. Wynikaja z tego dwie logiki ekono-
miczne: ,antyekonomiczna” ekonomia (np. sztuki) i nastawienie na szybki
sukces. ,Antyekonomiczna” ekonomia sztuki z dtugim cyklem produkcyjnym

° Ibidem, ss. 238-239.

¢ Ibidem, ss. 240-241.

7 Por. L. Kotakowski, Gtéwne nurty marksizmu. Powstanie — rozwdj - rozktad, Aneks, Londyn
1988, ss. 243-247.

8 P. Bourdieu, Rynek dobr symbolicznych, w: idem, Reguty sztuki. Geneza i struktura pola
literackiego, ttum. A. Zawadzki, Universitas, Krakéw 2001.
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powoduje, Ze symboliczne oraz ekonomiczne powodzenie produkcji zalezy
od ,odkrywcow” - autorédw i krytykdéw, ktérzy ksztattujg obraz producenta
(np. wydawnictwa), udzielajgc mu kredytu zaufania. Bourdieu opisuje prze-
miane kapitatéw - kapitat ekonomiczny moze zapewnié korzysci specyficzne
oferowane przez pole tylko pod tym warunkiem, ze zostanie przeksztatcony
w kapitat symboliczny poprzez kapitat konsekracji nadajacy wartosci oraz
czerpiacy z tej dziatalnosci korzysci®.

Konsekracja jest wiec niezbedna w przemianie kapitatu, dlatego co jakis
czas pojawia sie ,mistrz” (kaptan), nazywajacy warto$¢ dodatkowg jakas
»rzeczg”. lluzja naturalno$ci, oczywistos$ci i nieodwotywalnos$ci porzadku
spotecznego rodzi sie, wedtug Bourdieu, z réwnolegtosci subiektywnych
i obiektywnych struktur spotecznych. Jest to jedna z bardziej niebezpiecznych
iluzji - obiektywnos$¢ nieprzedstawialnej (bo naturalnej) rzeczy.

Wedtug Ranciere’a wyzwolenie sztuki na poczatku XX wieku uwolnito
ja od krytykéw-kaptanow, lecz zamkneto wtasciwg jej refleksje w dobrze
zdefiniowanej towarzyskiej grze, jeszcze bardziej uzaleznionej od instytucji
szkolnej. Wyobrazenie stato sie systemem przedstawienia, w ktérym kurator,
krytyk, filozof i odbiorca sg kolejnymi instancjami, decydujacymi o tym, czy co$
mozna nazwac dzietem sztuki (czyli swego rodzaju towarem). Tych instancji
moze by¢ duzo wiecej, gdyz gra rozwija sie dzieki stosowaniu ,,podwéjnego
spojrzenia”: wyedukowanego i rozbawionego.

Zadanie oddzielenia praktyk artystycznych, z uwzglednieniem ich specyficznego, filo-
zoficznego charakteru, od filozoficznej koncepcji sztuki jest zazwyczaj ambicja estetyki
deklarujacej brak wstepnych zatozen. Problem polega na tym, ze praktyki artystyczne
waloryzowane w ramach tego ,wyzwolenia” sprowadzaja sie najczesciej do nierozwig-
zywalnego dylematu podwoéjnej egzystencji pisuaru i puszki zupy, postrzeganych jako
obiekty uzytkowe badz dzieta sztuki®.

Spojrzenie rozbawione wzieto gére nad spojrzeniem wyedukowanym,
kumulujac sie w kulturze popularnej. Pozytywng strong tej kultury jest zwrot
ku cielesnosci, ku doswiadczeniu zaposredniczonemu przez politycznie ujarz-
miong cielesnos$¢, ktéra ma szanse sie wyzwolié.

I tak w dziewietnastym wieku narzucenie dyscypliny ciatu stato sie szczegdlnie istotne,
gdyz rosngca sSwiadomo$¢ konfliktu klasowego wywotata wérdd burzuazji paniczny strach
przed proletariatem i jego popularnymi, cielesnymi przyjemnosciami'!.

Nieudolno$¢ konsekracji kultury (Bourdieu) wynika z tego, Ze trudno
w polu sztuki utrzymac iluzje naturalnosci i nieodwotywalnos$ci porzadku
spotecznego, ktory ona przedstawia. Maurice Merleau-Ponty prébuje urato-
wac te iluzje, przenoszac refleksje nad sztuka w zmystowe pole cielesnosci.

° Ibidem, ss. 218-268.

10 J. Rancieére, Na brzegach politycznego, s. 156.

1 ]. Fiske, Zrozumie¢ kulture popularng, ttum. K. Sawicka, Wyd. Uniwersytetu Jagiellon-
skiego, Krakow 2010, s. 95.
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Wedtug Ranciére’a wyobrazenie funkcjonuje miedzy ideg a cielesnoscig
(rzeczowoscig). Merleau-Ponty lokuje je w cielesnosci, a jego fenomenologia
ugruntowuje teze o jedno$ci natury i historii (kultury). Przywigzujac ja jednak
do cielesnosci przezywajacej, bardziej niz do ,zarzadzania” doswiadczeniem
(jak u Ranciére’a), przyczynia sie do zamkniecia perspektywy fenomeno-
logicznej na mozliwo$¢ potraktowania wyobrazen jako systemu (na podo-
bienistwo jezyka). Ranciere nie wierzy w przedrefleksyjne poznanie, mimo
wyroznienia przedstawienia (obrazu) jako uprzywilejowanego sposobu
poznania. Ranciere’a i Merleau-Ponty’ego taczy Kantowska reprezentacja idei
czasu i przestrzeni jako majgcych status intelligibilny, i tylko ona.

Koncepcja ucielesnionego umystu w filozofii Merleau-Ponty’ego polega na
zakorzenieniu w doswiadczeniu cielesnym iluzji naturalnosci. Wtasne ciato
ma przywilej bezposredniego odczuwania, ktére staje sie nie tylko warunkiem
koniecznym zaistnienia wyzszych pozioméw poznania, ale i poprzez aktywne
odnoszenie sie do $wiata - tworzenia ,pierwotnej semantyki”. Merleau-Ponty
prébuje uratowac mysl filozoficznag przed deprecjacja cielesnosci, pojmowanej
wedle tradycji kartezjanskiej jako bierny mechanizm pozbawiony zdolnosci
do ustanawiania znaczen. Swiat przedmiotowy jest nieokreslony tre$ciowo,
gdy zwraca sie do niego cielesny podmiot. Aktu nadawania sensu przez $wia-
domo$¢ nie mozna traktowacé jako odrebnego od pierwotnej intencjonalnosci
pojedynczego, wtasnego, a wiec dostepnego ciata. Przedmioty doswiadczane
przez ciato sa dane ,przedpodmiotowo” - podmiot ciele$nie otacza $wiat,
z jednej strony go zastajac, z drugiej - posiadajac w przezywaniu jako obec-
ny. Merleau-Ponty rozszerza zasieg pojecia intencjonalnos$ci ciata, wtaczajac
w jej obreb obiekty towarzyszace ciatu na co dzien. Uzywanie przedmiotéw
zamienia je w obiekty podlegte cielesnej woli, nie musza by¢ one pojeciowo
zrekonstruowane. lluzja naturalnosci jest wiec zawarta w bezposredniej stycz-
nosci ciata i Swiata. W ten sposéb Merleau-Ponty dystansuje sie od koncepcji
transcendentalnego podmiotu.

Ciato nie ma dla niego statusu przedmiotu, bo ,dysponuje »podwojony-
mi wrazeniami«, swoista samozwrotnoscia, cielesng »refleksja« nadajaca
strukturze percepcyjnej charakter »kolisty«”2, Wytwarza ono wokoét siebie
»przedobiektywna przestrzen znaczacg”'®. Wedtug Merleau-Ponty’ego Pod-
miotowosc¢ jest tak silnie zwigzana ze Swiatem, ze musi by¢ ciatem!*.

Tym, co odréznia jego rozumienie intencjonalnosci od Kantowskiego
stosunku do mozliwego przedmiotu, jest to, ze ,jedno$¢ $wiata jest u Kanta
przezywana jako juz z gory dana”*>. Jest to jednos¢ konstruowana przez pod-

12 ], Migasinski, Fenomenologia Merleau-Ponty’ego, w: M. Merleau-Ponty, Fenomenologia
percepcji, ttum. M. Kowalska, |. Migasinski, Fundacja Aletheia, Warszawa 2001, s. 483.

3 Ibidem.

14 Ibidem, ss. 483-485.

15 M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji, s. 15.
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miot, przez postawe, ktéra podmiot wyraza. Bytoby to zgodne z definicjg wy-
obrazenia jako wydobywania z uniwersum abstrakcji pojedynczych senséw.
Taka jest tez propozycja Viléma Flussera, z tym ze tak jak u Merleau-Ponty’ego
obiektywne ma by¢ ciato i cielesne doswiadczenie, u Flussera obiektywne jest
tylko do$wiadczenie zaposredniczone medialnie.

Merleau-Ponty poprzez zamkniecie na mozliwo$¢ potraktowania wy-
obrazen jako systemu wyznacza koniec zaposredniczania - jest nim konkret
cielesnosci. Redukuje on niemalze symbolicznos$¢ ciata do prostego ruchu
(skurczu - rozkurczu):

Ciato moze symbolizowa¢ egzystencje wtasnie dlatego, Ze ja urzeczywistnia i ze jest jej
aktualno$cia. Wtéruje jej dwoistemu ruchowi skurczu i rozkurczu®®.

Podczas lektury Merleau-Ponty’ego mozna czasem odnie$¢ wrazenie, Ze
jego fenomenologia percepcji da sie zredukowa¢ do jakiejs metody relaksa-
cyjnej, pogtebiajacej Swiadomo$¢ wiasnej cielesnos$ci. Schemat cielesny to dla
niego uswiadomienie sobie swojej pozycji w $wiecie miedzyzmystowym?’.
Wymaga on jednak, zeby ciato byto zywe. Wedtug Niklasa Luhmanna nato-
miast system uzyskuje Swiadomos$¢, nawet bedac rzecza.

Merleau-Ponty kontynuuje rozmyslania nad miejscem ciata, opisujac je
jako ,postawe funkcjonalnie odniesiong do pewnego aktualnego lub mozliwe-
go zadania”!®, czym przypomina koncepcje Lwa Siemionowicza Wygotskiego.
Ten psycholog i pedagog rosyjski, uwazany za najwybitniejszego przedsta-
wiciela nurtu rozwojowo-poznawczego, sugerowat, ze nowg wiedze najlepiej
zdobywa sie w ,strefie najblizszego rozwoju”. W miare zdobywania przez
dziecko nowych umiejetnosci ,strefa najblizszego rozwoju” obejmuje coraz
bardziej skomplikowane zadania. Wygotski zwrocit uwage na to, ze cztowiek
uczy sie operowac przedmiotami i jednoczesnie wyrazac swoje stany za pomo-
ca znakow, np. mowy. Nie mozna tych proceséw rozdzieli¢. Ztozony zwigzek
funkcjonalny miedzy mowg, postugiwaniem sie narzedziami i bezposrednim
polem wzrokowym nie jest tylko rezultatem uczenia sie i nawyku. Zdaniem
Wygotskiego rozwo6j zawsze ,nas wyprzedza”, a nazywanie rzeczywistosci
jest wobec niego wtdrne i ograniczone®®.

Ztozono$¢ struktury rozwiagzania zadan wzrastata wraz z tymi wymaganiami, tak ze
nawet najbardziej skuteczny i najsilniej utrwalony spos6b rozwigzywania okazywat sie
nieadekwatny do nowych wymagan i wkrotce stawat sie raczej przeszkoda niz czynnikiem
sprzyjajacym rozwigzywaniu nowego problemu?.

¢ Ibidem, s. 185.

17 Ibidem, ss. 118-119.

8 Ibidem, s. 119.

1 Por. L. S. Wygotski, Narzedzie i znak w rozwoju dziecka, ttum. B. Grell, PIW, Warszawa
1978, ss. 40-43.

20 Jbidem, s. 44.



WYOBRAZENIE... 181

Mozliwo$¢ objecia jednym polem uwagi elementéw przesztosci i terazniej-
szo$ci (widoczne narzedzia i cel) wedtug Wygotskiego prowadzi do zasadni-
czej przebudowy bardzo waznej funkcji bioracej udziat w dziataniu - pamieci.
Podobnie przeksztatcenie funkcji uwagi nie przejawia sie w zwiekszeniu
jasnos$ci roznych czesci pola sensorycznego, lecz w dynamicznej zmianie
jego struktury (w zmianie stosunku figura - tto)?.. Dlatego tak wazna jest
rola samych rzeczy - konkretnych przedmiotéw znajdujacych sie w sytuacji.

System $wiadomo$ci wplatany w systemy sytuacji stanowi jej zewnetrze,
a struktura oparta na sensach (uogdélnieniach) - jej wnetrze. Wszystkie akty
$Swiadomosci sg uog6lnieniami. Zmiana systemu zaleznos$ci pomiedzy po-
szczeg6lnymi funkcjami §wiadomosci jest $ci$le zwigzana z odczytywaniem
znaczenia stéw, w tym sensie, ze znaczenie stéw zaposrednicza procesy
psychiczne. Wygotski, zajmujac sie doSwiadczeniem cielesnym odniesionym
do jezyka w procesie $wiadomego odczytywania sensu, przyznaje jednak
pierwszenstwo jezykowi, mimo jego wtérnosci i ograniczen?.

Wedtug Merleau-Ponty’ego percepcja wlasnego ciata odréznia sie od
percepcji tego, co na zewnatrz niego, ale zmieniajg sie one tgcznie, gdyz s3
dwiema stronami tego samego aktu. Autor przytacza kilka przyktadéw na
poparcie tej tezy?*, lecz wnioski, ktére z niej wyptywaja, sa coraz bardziej
dyskusyjne, np. ten o mysleniu obiektywnym.

Myslenie obiektywne nie zwraca uwagi na podmiot percepcji. Dzieje sie tak dlatego, ze
traktuje Swiat jako catkiem juz gotowy, jako srodowisko wszelkich mozliwych wydarzen
i uznaje percepcje za jedno z takich wydarzen. Na przyktad kiedy filozof empirysta, rozpa-
trujac dany przedmiot X w trakcie postrzegania, stara sie opisac to, co sie dzieje, powiada:
istniejg wrazenia, ktore sa stanami czy tez sposobami bycia podmiotu i z tej racji sg praw-
dziwymi rzeczami mentalnymi. Podmiot postrzegajacy jest miejscem tych rzeczy, a filozof
opisuje wrazenia i ich substrat tak, jak opisuje sie faune odlegtego kraju - nie dostrzegajac
tego, ze to on sam postrzega, ze jest podmiotem postrzegajacym i ze percepcja w postaci,
w jakiej ja przezywa, zaprzecza temu wszystkiemu, co méwi on o percepcji w ogéle. Per-
cepcja bowiem, widziana od wewnatrz, nie zawdziecza niczego temu, co wiemy skadinad
o $wiecie, o takich bodZcach, jakie opisuje fizyka, i o takich narzadach zmystowych, jakie
opisuje biologia®.

To, ze percepcja dosSwiadczana od wewnatrz (w ciele) nie zawdziecza
niczego wiedzy o $wiecie, jest wnioskiem dyskusyjnym, gdyz zaktada uprzed-
nio$¢ przedjezykowego doswiadczenia zmystowego jako do$wiadczenia mimo
wszystko symbolicznego, bo zapamietanego (skoro mozemy je przywotad).
Percepcja dla Merleau-Ponty’ego nie prezentuje sie pierwotnie jako wydarze-

2 Ibidem, s. 79.

22 L. S. Wygotski, Wczesne dzieciristwo, thum. T. Czub, w: A. Brzezinska, T. Czub, G. Lutom-
ski, B. Smykowski (red.), Dziecko w zabawie i swiecie jezyka, Zysk i S-ka, Poznan 1995, s. 18.

2 Ibidem, ss. 48-50.

24 M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji, s. 225.

% Jbidem, s. 227.
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nie w Swiecie, do ktérego mozna zastosowac np. kategorie przyczynowosci,
lecz jako odtworzenie czy rekonstytucja $wiata w kazdej chwili. Intelektualizm
stanowi wprawdzie pewien postep w uSwiadomieniu sobie tej sytuacji bycia
poza $wiatem - Ego transcendentalne to ,uniwersalny mysliciel”, ktéremu
cata reszta (Swiat, ciato) jest podporzgdkowana?®. Znajduje sie ono poza
uktadem, totez w celu spojenia elementéw ,ja” Merleau-Ponty wprowadza
pojecie ,ciata fenomenalnego”.

Ciato jest tylko elementem w systemie podmiotu i jego $wiata, a zadanie, ktore trzeba
wykona¢, sktania je do koniecznych ruchéw przez rodzaj przyciagania na odlegtos¢,
tak jak sily fenomenalne dziatajace w moim polu wzrokowym skfaniajg mnie do reakcji
motorycznych, miedzy ktérymi bez jakiejkolwiek kalkulacji ustali sie optymalna réwno-
waga, albo tak jak grupa naszych stuchaczy, nalezaca do tego samego co my $rodowiska,
bezposrednio sktania nas do stéw, zachowan, tonu, ktéry im odpowiada, nie dlatego ze
usitujemy upiekszy¢ nasze mysli albo sie przypodobag, ale dlatego ze jesteSmy dostownie
tym, co mys$la o nas inni, i tym, czym jest nasz $wiat?.

Wedtug Merleau-Ponty’ego po prostu jest sie swoim ciatem, a ciato jest
wtadzg wobec $wiata, zwigzang z sitg wyobrazni.

Odmiennos¢ refleksji Flussera polega na tym, ze istnienie ,sity wyobrazni”
taczy on dopiero z wynalazkiem obrazéw technicznych (takich jak fotografia,
film, telewizja, wideo i komputery), a nie z panowaniem nad wtasna cielesno-
$cig i zmystami. W teorii Flussera, zajmujacego sie nowoczesnym fenomenem
wyobrazni, istnieje pomost miedzy fenomenologia ciata Merleau-Ponty’ego
a polityka doswiadczenia zmystowego Jacques’a Ranciére’a. Zdaniem Flussera
tylko wyobrazenie jest zarazem konkretne i abstrakcyjne?. ZdaliSmy sobie
z tego sprawe dopiero w czasach obrazéw technicznych, ktére sa obrazami
dopiero wéweczas, gdy oglada sie je powierzchownie. Czy jest to ,pochwata
powierzchowno$ci”, czy raczej ,pochwata imaginacji i wzgarda gtebokiego
wgladu”, zdania co do koncepcji Flussera (tak jak w przypadku koncepcji
Merleau-Ponty’ego) sa podzielone. A moze chodzi o to, Ze sztuka jawi sie jako
lepsza od prawdy?

Powierzchownos¢ ,imaginatoré6w”, na ktéra skazani zostaja przez aparaty
i dla ktdrej zostaja przez nie wyzwoleni, rodzi potege wyobrazni. Powstaja
obrazy, o ktérych wczesniej nikomu sie nie $nito, a to dopiero poczatek uwal-
niania sity wyobraZni. Na czym polega aktualna rewolucja kulturalna, Flusser
streszcza nastepujaco:

[...] jestesmy pierwszym pokoleniem, ktére dysponuje sitag wyobrazni w $cistym tego sto-
wa znaczeniu, i wszelkie wyobrazenia, imaginacje oraz fikcje przesztosci musza zbledna¢
w poréwnaniu z naszymi obrazami. Zbieramy sie do zawtadniecia tg ptaszczyzna $wia-
domojci, na ktérej badanie gtebszych zwiazkéw, wyjasnianie, wyliczanie, opowiadanie,

26 Ibidem, s. 228.
27 Ibidem, ss. 125-126.
8 V. Flusser, Ku uniwersum obrazow technicznych..., s. 58.
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obliczanie, krotko méwiac: myslenie historyczne, naukowe, tekstualnie linearne zostaje
wyparte przez nowy, wyobrazeniowy, ,powierzchowny” spos6b myslenia. Sita wyobrazni
jest ,sita konkretyzowania tego, co abstrakcyjne”?.

Anthony Giddens uzupetit pojecie wyobrazni o ,zakorzenienie na nowo”
jako ,,ponowne zawtaszczenie lub przetworzenie wykorzenionych stosunkéw
spotecznych tak, aby je przymocowac (choc¢by cze$ciowo lub przej$ciowo) do
warunkoéw lokalnego czasu i przestrzeni”®. Giddens rozréznia zobowigzania
imienne i anonimowe. Pierwsze odnosza sie do relacji zaufania, ktére pod-
trzymywane i wyrazane sg przez powiazania spoteczne. Drugie dotyczg
rozwoju wiary w $rodki symboliczne lub systemy eksperckie. Ogélna teza
Giddensa brzmi:

[...] wszystkie mechanizmy wykorzeniajgce wchodza w interakcje z zakorzenionymi na
nowo kontekstami dziatania, ktdre albo je wspierajg, albo podwazajg; a takze iz zobowig-
zania anonimowe sg w podobnie dwoisty sposob zwigzane ze zobowigzaniami wymaga-
jacymi imienno$ci®'.

Zobowiagzania wymagajace imienno$ci moga taczy¢ sie z wahaniem, ktére
opisuje Pierre Bourdieu - wahaniem, jaka gre spoteczna nalezy wybrac, sta-
nowigcym krytyczny moment zyciowy jednostki. W interpretacji Matgorzaty
Jacyno, ,podmiotowo$¢” wedtug Bourdieu realizuje sie najpierw w wahaniu
wobec wyboru, a potem w konsekwencji trwania w dokonanym wyborze.
Wybér gry jest réwnoznaczny z catkowitym zatraceniem sie w grze. Ten, kto
nie wybrat i prébuje gra¢ ,przy dwdch stolikach” - jak nazywa to Bourdieu
- jest dla innych graczem niepowaznym. ,Podmiot” kumuluje sie wiec w do-
$wiadczeniu braku, jest tym, co oddane w grze, a nawet ztozone w ofierze.
Poza gra nie istnieje. ,,Podmiotowos$¢” jest nadziejq na jej odzyskanie w jeszcze
wiekszym zatraceniu sie w grze®2.

Podobnie, jesli chodzi o doswiadczenie, lecz inaczej, w odniesieniu do ak-
tywno$ci, podmiotowo$¢ widzi Ranciere. Jest to nie tyle ,zatracenie w grze”,
ile ,dzielenie postrzegalnego” (czyli zyskowne formowanie dyspozycyjnosci
wzgledem zinstytucjonalizowanych systeméw). ,Dzielenie postrzegalnego”
materializuje wolno$¢, ktérej nie wolno zaistnie¢ inaczej niz w postaci spara-
liZzowanego przedstawienia, ewentualnie - i jest to lepsza wersja - w postaci
fikcji (np. literackiej). Slavoy Zizek pisze, ze w kazdym dyskursie abstrakcyj-
nym mozna uchwyci¢ pewng instancje obrazujaca, ktérej cecha charaktery-

29 V. Flusser, Ku uniwersum obrazéw technicznych, ttum. A. Gw6zdz, w: Po kinie?... Audio-
wizualno$¢ w epoce przekaznikéw elektronicznych, wybér i oprac. A. Gwdzdz, Universitas,
Krakéw 1994, s. 58.

30" A. Giddens, Konsekwencje nowoczesnosci, thum. E. Klekot, Wyd. Uniwersytetu Jagiellon-
skiego, Krakow 2008, s. 57.

31 Ibidem, s. 57.

32 Por. M. Jacyno, Iluzje codziennosci. O teorii socjologicznej Pierre’a Bourdieu, Wyd. IFiS
PAN, Warszawa 1997, ss. 51-54.
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styczng jest zdolno$¢ do samozacierania sie. Lacanowskie wyobrazeniowe
nie jest wcale tym, co wymyka sie mysli, tak jak my$l nie stoi w opozycji do
wyobrazeniowego, lecz zywi sie sprzecznym gestem, odrzucajac to, co ja
umozliwia. R6znica miedzy procesem wyobrazeniowym a myslg abstrakcyjng
jest wiec taka, ze pierwsze z nich zarysowuje (wytyczenie drogi), a drugie
- wymazuje (werbalizacja). Mozna wiec powiedzie¢, ze wyobrazeniowe to
zawsze w ostateczno$ci ,gdzie indziej” lub ,poza”. Fantazja (przedstawienie
w wyobrazeniowym) wedtug Zizka zamyka zakres faktycznie mozliwych
wyboréw - podpowiada, jak mamy wybiera¢, uniemozliwiajac wybory ,nieza-
posredniczone”, ktore cho¢ sg formalnie dozwolone, to ich nie podejmujemy;,
bo doprowadzitoby to do upadku systemu??. Fantazja jednocze$nie zachowuje
fatszywe otwarcie systemu, tj. idee, Ze wykluczony (w polu praktycznym) wy-
bér mogtby sie zdarzy¢, a nie dochodzi do niego tylko z powodu przygodnych
okoliczno$ci. Paradoks ten mozna sformutowa¢ w zdaniu: ,mégtbym, ale..”
(moc na poziomie fantazji, niemoc na poziomie praktyki). Fantazja to ,ztu-
dzenie otwartosSci systemu wyobrazeniowego”34. To prawie zasada tragedii.
Takie ujecie wyobrazenia odnajdujemy w Powtdrzeniu Sgrena Kierkegaarda:
,TylKko to, co nowe, moze znuzy¢”*®. Interesujace jest to, co trwa. Prawdziwe
»,nowe” mozna znalez¢ tylko w ,starym”, znanym. Gdy poszukujemy ,nowego”
(nowych wrazen, doswiadczen, wiedzy), wcale nie otwieramy sie na to, co
»howe”, lecz poréwnujemy i wytaniamy je w opozycji do ,starego”. Nadajemy
mu sens tylko przez powtdérzenie, wkomponowanie tego, co ,nowe”, w to,
co ,stare”.,Nowe” wkroétce okazuje sie nowe tylko powierzchownie, trzeba
szuka¢ dalej. Zaczynamy kolekcjonowac to, co ,nowe”, a zasadg ,nowego” jest
to, Ze nie daje sie kolekcjonowa¢. Koncentracja na tym, co ,nowe”, w konicu
nuzy. Tylko nie szukajac ,,nowego”, mozemy ,nowe” odkry¢.

»,Nowe nie tkwi w tym, co powiedziane, lecz w zdarzeniu jego powrotu”3¢
- pisze Michel Foucault o zasadzie komentarza. Komentarz zaklina przypadko-
wos¢ dyskursu, stajac sie jego czescia. ,Otwarta wielokrotno$¢ i ryzyko zostaja
przeniesione przez zasade komentarza z tego, co mogtoby by¢ wypowiedziane,
na liczbe, na forme, na maske, na okoliczno$¢ powtérzenia”®’. Rozktadamy
system, aby go przebudowac, uratowacé. Ostatecznie ,nowe” jest mozliwe tylko
w dziedzinie sztuki i jej specyficznej polityki, niepotrzebujacej komentarza.

Polityka bez komentarza to prawomocno$¢ dominacji, ktéra zawsze zda-
niem Ranciere’a opierata sie na podziatach miedzy ludem i posiadajaca wta-

33§, Zizek, Przekleristwo fantazji, ttum. A. Chmielewski, Wyd. Uniwersytetu Wroctawskie-
go, Wroctaw 2001, s. 46.

34 Jbidem, s. 51.

35 S, Kierkegaard, Powtdrzenie. Przedmowy, ttum. B. Swiderski, W.A.B., Warszawa 2000,
s. 18.

36 M. Foucault, Porzgdek dyskursu. Wyktad inauguracyjny wygtoszony w Collége de France
2 grudnia 1970, thum. M. Koztowski, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2002, s. 19.

37 Ibidem.
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dze wyksztatcong elitg. Swobodny oglad estetyczny ma pobudza¢ komentarz
i naruszac oczywisto$¢ tej réznicy, lecz owa utopijna ,réwnos$¢ czucia”, ktora
w 1795 1. chciano wcieli¢ na mocy rzgdéw Prawa, przenosi te réznice na gteb-
szy poziom -, oczywistos$ci zmystowego podziatu miedzy dwoma rodzajami
ludzi”., Estetyczne zawieszenie prymatu formy nad materig i aktywno$ci nad
pasywnoscia staje sie zasada gtebszej rewolucji, rewolucji dotyczacej samego
istnienia zmystowego”?®, a nie tylko jakiej$ formy panstwa.

Sztuka nie jest jednak systemem przedstawienia, tak jak jest nim polity-
ka, a nawet wiara, mitos$¢, wtasnos¢ itp., czyli te rodzaje selekcji i motywacji,
ktére Niklas Luhmann nazywa mediami ,,symbolicznie zgeneralizowanymi”.
Mimo Ze sztuke tez mozna zaliczy¢ do tego rodzaju mediéw, jest ona jedynym
systemem walczacym z ,systemowos$cig przedstawienia”, problematyzujac
wyobrazenia, jakie mamy o $wiecie.

Wyobrazenie to caty system przedstawienia. Ranciére szuka przyktadéw
na opisanie tego paradoksu, tj. przedstawienia, ktére nie jawi sie juz jako
pierwsze wrazenie, ale stanowi cel interpretacji, i probuje je zawrze¢ w ksigz-
ce Na brzegach politycznego z 1990 r. Zastanawia sie, jak rozmaite formy
polityki przyswajaja sobie, na wiasny uzytek, sposoby prezentacji w prakty-
kach artystycznych. W postaci dziesieciu tez okresla, czym jest wspotczes$nie
polityka/politycznos¢:

1. Polityka nie jest sprawowaniem wtadzy, lecz specyficzng racjonalno-
$cia.

2. Polityka jest rodzajem dziatania paradoksalnego (poiesis ktoci sie
Z praxis).

3. Polityka jest specyficznym zerwaniem logiki arche.

4. Demokracja jest samym rezimem polityki.

5. Demokracja ztozona jest z tych, ktérzy sie nie licza.

6. Spor polityczny ma za swoj przedmiot sama polityke.

7. Polityka przeciwstawia sie policji zréwnujacej wszystko do ,tego
samego”.

8. Najwazniejszym zadaniem polityki jest konfiguracja jej wtasnej prze-
strzeni, a nie komunikacja z ludem.

9. Polityka i policja staja sie dzi$ nierozréznialne.

10. Konsensus to redukcja polityki do policji®.

Wida¢é tu z jednej strony rozréznienie polityki i policji (w pogoni za ,nowo-
$cig” regulacji polityka jawi sie jako atrakcyjna - wtadze majg mie¢ ,najlepsi”),
z drugiej - ich utozsamienie (w wyrzeczeniu sie ciata - ciatem spotecznym
mozna tylko rozporzadzaé, nie stuchac go, policja jako organ ,zréwnujacy”
staje sie istotg polityki). Polityka to proces akulturacji, rozumianej nie tyle

3 ]. Ranciere, Estetyka jako polityka..., s. 30.
39 ]. Rancieére, Na brzegach politycznego, ss. 17-37.
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jako zderzenie kultur, ile zderzenie systemoéw, w wyniku czego jeden z nich
zostaje odseparowany lub zmarginalizowany:.

Ranciére pisze, ze mysl estetyczna nalezy bezposrednio do mysli poli-
tycznej, jako zmarginalizowana. Mniej chodzi tu o znany z recepcji Foucaulta
»dyskurs wladzy”, przenikajacy kazda dziedzine zycia, lecz o charakterystycz-
ne dla polityki ,wyrzeczenie sie ciata”, ktére pozostaje wolne, ,,do przejecia”
(np. przez sztuke, cho¢ niewielu potrafi odczytywa¢ komunikaty sztuki).
W rzeczywisto$ci ciato zostaje poddane konsumpcji (rozrywece, sztuce maso-
wej) i mozna bez oporu nim zarzadza¢. Kazda idea polityczna, pisze Ranciere,
wystepuje wczesSniej w formie zagarniecia cielesnoSci, najczesciej jako forma
zabawy, gry towarzyskiej, artystycznych oznaczen udostepniajacych oby-
watelowi idee wolno$ci, poparta wizja dobrobytu i szcze$cia, osiaganych
dzieki szeroko pojetej (technicznie) sprawnosci zaposredniczen. Ten wezet
estetyki i polityki jest bardzo wazny, jesli chcemy zrozumie¢ wspo6tczesnose.
Sprawnos¢ sztuki jako wchtoniecie nadmiarowej formy, przyblizenie sie do
ludu, stanowi pozadang politycznie gre, w razie trudnos$ci w jej uskutecznia-
niu sztuke mozna oddali¢ jako niezrozumiatg, nadmiarowg, trudna. Na tej
zasadzie Ranciére opisuje demokracje (w Nienawisci do demokracji) - nie
tyle jako forme polityczng, ile jako site nadmiaru i r6znicy zdan, ktoérg na
kazdym etapie nalezy wyréwnywac, rowniez (a moze przede wszystkim) te
dotyczaca literatury i sztuki.

Polityka udaje, Ze dziedzina zmystowosci (cielesnosci) jej nie dotyczy.
Wyrzeka sie ona ciata, dlatego nie mozna jej rozumiec jako dziatania komu-
nikacyjnego.

Model ten zaktada, Ze partnerzy wymiany majq tozsamosci wczedniej ukonstytuowane,

a formy dyskursywne pozostaja zgodne ze wspolnota dyskursu, w obrebie ktdrej wszystkie

ograniczenia da sie racjonalnie wyjasni¢. To, co jest jednak wtasciwe politycznemu dys-

sensowi, to to, ze ani partnerzy dyskusji, ani jej przedmiot, ani scena nie zostata jeszcze
ukonstytuowana*’.

Polityka nie ma wtasciwego sobie miejsca ani naturalnych podmiotow,
dlatego nie jest dziataniem komunikacyjnym, zarzadza ,samym czasem
i przestrzenia”, czyli ciatem (spotecznym). Zaktéca r6wnowage w dyskur-
sie ciggle nowymi celami zewnetrznymi. Argumentacja polityczna to takie
demonstrowanie $wiata, w ktérym podmiot posiadajgcy wystarczajace do
takiej demonstracji kwalifikacje przemawia do odbiorcy, wymagajac, by ten
zauwazyt rzeczy zazwyczaj przez niego niezauwazane - twierdzi Ranciere.
Argumentacja polityczna jest wiec konstrukcja paradoksalnego $wiata, ktory
spaja dwa oddzielone od siebie $wiaty ludzi niemajacych wspoélnego intere-
su*l, Konsensus polityczny to nie racjonalny konsensus, lecz redukcja polityki
do policji.

40 Ibidem, s. 31.

41 Ibidem.
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Powrét polityki i koniec polityki to dwie symetryczne interpretacje tego samego zjawiska:
wymazania samego pojecia polityki i niestabilno$ci, ktéra jest jednym z jej kluczowych
elementow*2.

Ukrywany jest fakt, Ze to, co spoteczne, nie jest samoistng sferg egzy-
stencji, ale przedmiotem politycznego sporu, i to w najbardziej trywialnych
przejawach. Socjologiczna teza konca polityki zaktada, wedtug Ranciére’a,
w symetryczny sposoéb istnienie takiego stanu tego, co spoteczne, ktéry eli-
minuje samg potrzebe istnienia polityki.

Moze sie to dzia¢ na dwa sposoby: zdaniem amerykanskiego heglofukuyamizmu polityka
osiagneta swoje cele, doprowadzajac nas do tego witasnie stanu; zdaniem europejskiego
ezoterycznego heideggerosytuacjonizmu jej formy nie pasujg juz do obecnej ptynnosci
i sztuczno$ci warunkéw spoteczno-ekonomicznych. W obu wypadkach oznaczac by to
miato, Ze wyciaggniecie ostatecznych wnioskéw z rozwoju kapitalizmu czyni polityke
zbedna. Doprowadzac¢ by on miat polityke do wyczerpania z dwéch powodéw: dlatego,
ze oznacza albo tryumf niematerialnego Lewiatana, albo tez jego przeistoczenie w formy
rozproszone, segmentowe, cybernetyczne, ludyczne itd., ktére sa dopasowaniem stanu
spotecznego do najwyzszego stadium rozwoju Kapitalizmu*:.

Wedtug Ranciere’a gtéwnym celem dzisiejszej polityki jest regulacja nie-
nawisci, a nie jej likwidacja (dziatajaca na podobnej zasadzie jak regulacja
zgromadzen np. poprzez ich iloSciowe czy przestrzenne ograniczenie, aby
zredukowac rozproszenie, nie pozbywajac sie jednak nienawisci). Politycy
wiedzg, ze jedyna forma demokracji jest tak naprawde ochlokracja (rzady
ttumu), do ktérej nie mozna dopuscié, ale udajac, ze sie w jej kierunku zmie-
rza. Zdaniem Ranciére’a filozofia od swoich poczatkéw, w celu zazegnania
nieporzadku ochlos i zta wynikajacego z podziatu, tworzyta zaré6wno dla
nadchodzacych polityk, jak i na wtasny uzytek polityke konca polityki.

W tym wyjsciowym momencie filozofia Zle odczytata pierwotne zto, nieumiejetnie rozpo-

znata prawdziwa figure ochlos, ktéra nie jest nieuporzagdkowanym zametem mnogosci, ale

nienawistnym zgromadzeniem Jednos$ci pod wodzg namietnosci wykluczania. A moze kon-
flikt spetnia jednak nieoceniong role zapobiegniecia pierwotnemu ztu. Tak jakby wojna (na
przyktad biednych i bogatych) na swéj spos6b uspokajata znacznie starszy konflikt. Jakby
podziat tego, co polityczne, i tego, co spoteczne, petnit regulujaca funkcje w stosunku do

bardziej archaicznego rozdarcia, ktére wywotuje szczeg6lna pasje jednosci, a powroét cha-
ryzmy i archaicznych gestow uspokojenia byt zwiazany ze zniknieciem owego podziatu*.

Archaiczne rozdarcie, o ktorym wspomina Ranciere, to nie rozdarcie mie-
dzy cztowiekiem i cztowiekiem, miedzy podmiotami w tradycyjnym ujeciu, ale
rozdarcie systemowe. Przywotuje on jako przyktad robotnicza, zaangazowana,
ale tez kobieca literature emancypacyjna, w ktorej pojawia sie wiele argumen-
tow za tym, Ze ci, ktérzy domagaja sie rownosci, maja do tego pelne prawo,
bo przynaleza do wspdlnego Swiata. Jednak argumenty wspo6lnotowe nigdy

2 Ibidem, s. 36.

43 Ibidem, s. 37.
# Ibidem, s. 70.
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nie wystarczaja, bo sita prawa wynika z przemocy samego zapisu (z formy
$wiata, gdzie tragedia przenikneta z poziomu idei na poziom zmystowego
doswiadczenia). Demokracja, sprzeciwiajac sie sile zapisu prawa, jawi sie
jako wspdlnota oporu, lecz jest to op6r uderzajacy w lud (tworzacy z niego
mase)*. Sprzeczno$¢ demokracji wyraza sie w pierwotnosci dzielenia i walki
jako préby ponownego potaczenia.

Jedyna mozliwos$cig (nawet jesli utopijng) wyrwania sie z btednego pola
polityki jest dysponowanie czasem wolnym, co zawsze charakteryzowato ,ary-
stokracje ducha” i co wszelka polityka tepita. Spotkania ze sztuka byty mozliwe
tylko jako wyraz tej wolno$ci. Nie zastapi ich gltoszenie wiary w réwno$¢.

Wpajajac dzieciom wywodzacym sie z biednych rodzin, Ze wszyscy uczniowie sa réwni, ze
ocenie, klasyfikacji i selekcji podlegaja wytacznie zdolnosci i inteligencja kazdego z nich,
szkota zmusza ubogie dzieci do uznania faktu, Ze jesli odnoszga porazke, to dzieje sie tak,
poniewaz nie posiadaja zdolnosci ani inteligencji i w zwiagzku z tym powinny poszukaé
innej placéwki. Szkota stanowi zatem miejsce fundamentalnej przemocy symbolicznej,
ktdra nie jest niczym innym jak iluzja réwnos$ci*®.

Paradoks szkolnej (czy edukacyjnej) przemocy polega na tym, Ze opiera
sie ona na iluzji wolnosci, a konkretnie - na iluzji wyjatkowo$ci ucznia, jego
wyjatkowej osobowosci, ktéra jako wolna ma zdolno$¢ nauczy¢ sie wszyst-
kiego, co potrzebne, a co najczesciej wykracza poza schemat przekazywania
wiedzy. Zdaniem Rancieére’a, a takze Bourdieu oznacza to preferencje pewnego
sposobu bycia, wynikajacego ze sposobu akulturacji, podtrzymywanego przez
szkote. Jest on dziedziczony po rodzicach. Szkota w zakamuflowany sposéb
pozostaje wierna swojej istocie: greckiej schole, w sktad ktorej wchodza ludzie
dysponujgcy wolnym czasem i potrafigcy traktowaé nauke jako przyjemnos¢,
spoteczny przywilej raczej, a nie obowigzek. Ranciére zgadza sie z krytyka
instytucji szkoty Pierre’a Bourdieu jako doskonale zamknietego kregu kon-
wersji kapitatu spoteczno-ekonomicznego w kapitat kulturowy. Demokracja
jest falszywym ustrojem, bo podtrzymuje iluzje réwnoSci, zaktadajac, ze ludzi
ubogich sta¢ na symboliczne inwestycje. Podstawowa, zastonieta w systemie
demokratycznym nieréwno$¢ dotyczy tych, ktorzy takich luksusowych inwe-
stycji dokonuja (ludzie wyksztatceni przez ré6znego rodzaju schole) i tych,
ktorzy nie dysponujg odpowiednimi $rodkami (ludzie konieczno$ci)®’.

Na jakich warunkach sztuka moze by¢ demokratyczna? Czy dlatego, Ze
w przeciwienstwie do polityKi (i szkoty) moze zachwia¢ ustalonym systemem
spotecznym? Dlatego, ze opowiada sie za inng redystrybucjg czasu i przestrze-
ni? Czy tez dlatego, ze czyni dostepnym dos$wiadczenie wolnosci jednostki,
ktére na r6zne sposoby przedstawia, uobecnia, uwidacznia?

4 Ibidem, s. 89.
4 Ibidem, s. 94.
47 Ibidem.
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Ranciere uzmystawia czytelnikom nowy podziat widocznego i niewidocz-
nego, prywatnego i publicznego. Jest to tez podziat na tych, ktérzy méwia,
i tych, ktérzy nie moéwia. Atakuje on przede wszystkim to, co we wspotczesnej
refleksji estetycznej uchodzi za oczywiste, bo redukujace podziaty - naduzy-
wane kategorie wzniostoSci czy mediacji. S3 one bowiem tak samo polityczne,
apolityka nie tyle polega na sprawowaniu wtadzy, ile na tworzeniu podziatéw,
tj. wykluczaniu z dyskursu publicznego okreslonych grup przez usuwanie ich
z pola percepcji lub przesuwanie ich w obrebie tego pola. W tworzeniu takich
podziatéw bierze udziat takze sztuka, ale nie przez to, co méwi o sobie, czyli
przez swoje deklaracje, lecz na poziomie odbioru dzieta.

Estetyka jako polityka proponuje nowy podziat dyskusji humanistycznych,
okreslony przez formy podziatu zmystowos$ci zaproponowane przez Frie-
dricha Schillera, dla ktérego wyjSciowa kategorig jest zabawa. Ograniczajac
definicje do minimum, mozna powiedzie¢, ze zabawa jest aktywnoscig, ktéra
nie ma zZadnego celu poza samg sobg i nie proponuje przejecia wiadzy nad
rzeczami lub osobami. W Paristwie Platona ,wolny pozoér” i swobodna zabawa
sg catkowicie niedostepne zwyktemu rzemieS$lnikowi. Same formy doswiad-
czenia zmystowego utozsamiajg réznice funkcji oraz miejsc zajmowanych
w spoteczenstwie z réznicami dotyczacymi ,natury”*,

Ranciere stara sie ukazaé wspélne zatozenia pozornych opozycji, by potem
je zrelatywizowa¢. W dziele sztuki moga zosta¢ zmienione ,parametry wi-
dzialno$ci”, wskutek czego grupy poprzednio wykluczone stajg sie widoczne
i styszalne.

ROwnos$¢ nie jest pojeciem niepozadanym, lecz zawtaszczonym, dlatego
trzeba to odwro6ci¢. Walka nie toczy sie tylko miedzy dwoma negatywnymi
aspektami polityki. Ranciére i wspdtczesna mysl francuska wyré6zniajg cos,
co mozna ttumaczy¢ jako ,polityczne” (na wzér symbolicznego, wyobrazenio-
wego i realnego u Lacana), a co jest rodzajem ,wolnej strefy”, gdzie znaczenie
,rownosci” moze zosta¢ poddane rewizji.

Zamiast utrzymywag, ze kazda policja przeczy réwnosci, powinni$my przyja¢, ze kazda

policja wyrzadza krzywde rownosci. Powiemy wowczas, Ze polityczne to scena, na ktorej

weryfikacja rownosci powinna przybra¢ forme leczenia krzywdy.

Mamy zatem trzy pojecia: policja, emancypacja i polityczne. Jesli chcemy potozy¢ nacisk

na ich powigzanie, mozemy okresli¢ proces emancypacji mianem polityki. Dysponujemy

woéweczas policja, polityka i politycznym. Polityczne bedzie wiec stanowito miejsce spo-
tkania polityki i policji w celu wyleczenia krzywdy.

Whynika z tego istotna konsekwencja: polityka nie jest realizacjg pewnej zasady, prawa czy

,tego, co wtasciwe” danej wspdlnocie. Polityka nie posiada arche. Jest ona w Scistym tego

stowa znaczeniu anarchiczna, co zreszta stanowi wtasciwy sens pojecia demokracji. Jak
zauwazyt Platon, demokracja nie posiada arche ani miary*.

], Ranciere, Estetyka jako polityka, ttum. P. Mo$cicki, J. Kutyta, Wyd. Krytyki Politycznej,
Warszawa 2007, ss. 26-27.
9 ]. Ranciere, Na brzegach politycznego, s. 106.
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Zdaniem Ranciere’a rewolucja estetyczna dokonata przewrotu w porzadku
przedstawieniowym. Jej program mozna wyczytac juz w filozofii Arystotelesa
bronigcego sztuki przed terrorem idei Platona, przyblizajac ja do zycia. Jednak
przewro6t dokonat sie w momencie narodzin instytucji muzeum?®°. Choc jej
rodowo6d wywodzi sie juz ze starozytnych osrodkéw naukowych, z najstaw-
niejszym zatozonym okoto 280 r. p.n.e w Aleksandrii, to pierwsze muzea - ga-
lerie gromadzace dzieta sztuki - otwarto w potowie XVIII wieku. Nalezato do
nich nie tylko zbieranie, gromadzenie dziet sztuki i innych ,,skarbéw kultury”,
przede wszystkim miaty one spetnia¢ funkcje dydaktyczng, odkad Schiller
na nowo odkryt role sztuki w wychowaniu mtodziezy. Jednak to, co miato
otworzy¢ na funkcje dydaktyczna, stato sie funkcja sama w sobie - groma-
dzenie, zestawianie, konsumpcyjne podejscie do sztuk pieknych. Rozpoczat
sie rezim percepcji, czyli porzadek szczegdlnego odbioru zestawionych razem
dziel, nazwany przez Ranciére’a rezimem estetycznym sztuki®l. Najbardziej
widocznym jego przejawem jest niemozno$¢ oddzielenia kultury wysokiej
i niskiej®?, co ma zaréwno pozytywne, jak i negatywne skutki.

Friedrich Schiller, prekursor rewolucji estetycznej, u podstaw swojego
programu wychowania przez sztuke stawia mysl o jej autonomii - sztuka to
suwerenna dziedzina swobodnej gry pozordw, posredniczgca miedzy jed-
nostka a ogétem obywateli, ktérych jednoczy panstwo. Sztuka jako estetyczne
wychowanie do samodzielno$ci myslenia ma chroni¢ naturalne zr6znico-
wanie obywateli i jego harmonie, zwtaszcza miedzy rozumem a zmystami.

Z czasem Schiller przestaje wierzy¢ w takie urzeczywistnienie wolno-
$ci, widzi jak rewolucja przeistacza sie w terror, a sztuka pogtebia poli-
tyczny podziat zmystowoSci. Estetyczny porzadek sztuki, jak go definiuje
Ranciére, ustanawia $cista zalezno$¢ miedzy identyfikacja sztuki a formami
politycznej wspolnoty. Znikaja opozycje miedzy sztuka dla sztuki i sztu-
ka na ustugach polityki, sztukg muzealng i sztuka ulicy. Ideat autonomii
estetycznej zwig-zanej z autonomia twércéw zmienia sie w trywialno$¢
autonomicznej formy doswiadczenia zmystowego, czyli sztuki czystej, po-
zbawionej mocy. Dlatego ,nie istnieje konflikt miedzy czysto$cia sztuki a jej
upolitycznieniem” - zaznacza Ranciére®. Jednak to w zwigzku ze swojg czy-
sto$cig materialno$¢ sztuki moze zaproponowac siebie jako ,materialnos¢
zapowiadajgcg inng konfiguracje wspdlnoty”**. Rewolucja nie wychodzi wiec
od idei wychowania, lecz od idei do$wiadczania formalnego (nienaturalne-
go), jakie jest w stanie zapewni¢ tylko sztuka, wyjatki sztuki, poszczegoélne

50 J. Ranciere, Aisthesis. Scéne du régime esthétique de l'art, Galilée, Paryz 2011, s. 10.

51 Ibidem, s. 12.

52 K. Mikurda, Stownik terminéw Jacques’a Ranciére’a, w: ]. Ranciére, Dzielenie postrze-
galnego. Estetyka i polityka, ttum. M. Kropiwnicki, ]. Sowa, Wyd. Korporacja Halart, Krakéw
2007, s.185.

53 1. Ranciere, Estetyka jako polityka, s. 31.

5% Ibidem.
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dzieta niszczace jej historyczng ciggto$¢. Malarska czystos$¢ niefiguratywnej
formy, btednie nazywanej nieprzedstawiajacg, opiera sie przed dodatko-
wym znaczeniem, nawet tylko w postaci koncentracji na swoim wtasnym
materiale, oznacza co najwyzej szczegdlne miejsce, podkresla Ranciére:
»przynalezno$¢ nowego gestu malarskiego do interfejsu, gdzie powstawaty
sztuka czysta i sztuka uzytkowa, sztuka funkcjonalna i sztuka symboliczna”*.

W porzadku politycznym sztuka jest zarazem sztuka i nie-sztuka. Nie mu-
simy, wedltug Ranciere’a, wyobrazac¢ sobie konca nowoczesnosci jako konica
wielkiej modernistycznej przygody z emancypacja za pomoca sztuki. Nie
istnieje ponowoczesne zerwanie (zwyciestwo nowej sztuki), lecz zrodtowa
sprzecznos$¢ projektu rewolucji estetycznej, w ktérym sztuka staje sie forma
zycia, likwidujac swojg odmienno$¢, a ponadto oporna postac dzieta sprzeczna
sama w sobie, w ktorej polityczna obietnica (wyzwolenia) zostaje zachowana
w odwrdconej postaci: nie wiadomo, co méwi ta forma jako oddzielona od
innych form zycia®®.

Scenariusz rewolucji estetycznej jest tatwy do zagarniecia przez ideologie
i przez polityke, bo ,,proponuje przeksztatcenie estetycznego zawieszenia sto-
sunkéw dominacji w zasade tworzacg $wiat tej dominacji pozbawiony”*’ (§wiat
formy - przedstawienia bez idei, tekstu). Propozycja ta przeciwstawia sie re-
wolucji politycznej, panstwowej (powtarzajgcej podziat na dwa rodzaje ludzi),
i stawia na uformowanie wspoélnoty odczuwania. Matryce rewolucji streszcza,
zdaniem Ranciére’a, ,»najstarszy systematyczny program idealizmu niemiec-
kiego« zredagowany wspolnie przez Hegla, Schellinga i Holderlina”®®,

Dzisiaj z jednej strony chodzi o to samo - budowe wspoélnoty odczuwania,
z drugiej - dokonuje sie to w spos6b niezauwazalny, dlatego oddzialtywanie
sztuki nalezy pojmowac raczej ,homeopatycznie” w poréwnaniu z oddziaty-
waniem polityki. Sztuka oddziatuje poprzez pojedyncze egzemplarze i w ma-
tych dawkach, lecz jest to oddzialywanie réwnie silne jak wszechobecnej
polityki. Czy takie oddziatywanie obejmuje jeszcze pojecie rewolucji? Czy
nalezy raczej méwic¢ o mikrorewolucjach? Nie trzeba juz rozumie¢ sztuki, zeby
dziatata. Kategorie wzniostoSci i mediacji przestaty by¢ - wedtug Ranciére’a
- uzyteczne, pozostaty kategorie systemowe, najlepiej chyba uporzadkowane
przez Luhmanna, z kategoria interpenetracji na czele. Luhmannowi nie chodzi
jednak o ogolne relacje miedzy systemem a $rodowiskiem.

[Chodzi o - A. D.-W.] wewnatrzsystemowy stosunek miedzy systemami, ktére wzajemnie
dla siebie naleza do $rodowiska. W dziedzinie stosunkéw wewnatrzsystemowych pojecie
interpenetracji oznacza¢ ma wezszy stan rzeczy, ktory przede wszystkim odrézniac trzeba
od relacji (funkcji) miedzy wejsciem a wyjsciem. O penetracji méwi¢ chcemy wtedy, gdy

5 Jbidem.
56 Ibidem, s. 33.
57 lbidem, s. 34.
58 Jbidem.
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system oddaje do dyspozycji wtasng ztozono$¢ (a tym samym takze nieokreslonos¢, kon-
tyngencje oraz presje selekcyjng) w celu budowy innego systemu®.

Interpenetracja oddziatuje bardziej indywidualizujgco niz penetracja,
nie wyklucza, lecz wtacza. System odréznia sie od pozostatych, wiaczajac
je w siebie. Na przyktad moda odréznia sie od sztuki, wiaczajac ja w zakres
swoich manipulacji forma rzeczy ,mimo wszystko” uzytkowych, dajacych sie
wpisac w szeroko pojete ,ubranie” ciata (bo nie chodzi juz tylko o odziez, ale
réwniez zapach, fryzure itd.). Interpenetracja, wedtug Luhmanna, ma miej-
sce wtedy, ,gdy oba systemy umozliwiajg sie wzajemnie przez to, ze kazdy
z nich wnosi do drugiego wtasng, ukonstytuowana uprzednio ztozono$¢”®.
Pozostajg one dla siebie wzajemnie $rodowiskiem. Oznacza to, Ze ztoZono$¢,
ktéra nawzajem oddaja sobie do dyspozycji, jest dla systemu przyjmujacego
niepojmowalng ztozono$cig, a wiec nieporzadkiem - sztuka zostaje uporzad-
kowana w modzie przez swoja funkcje uzytkowg, a moda w sztuce - przez
zakwestionowanie uzyteczno$ci. To, co jest w jednym systemie odpadem,
nadmiarem, szumem, w innym staje sie zasadg porzadkujaca. Luhmann podaje
przyktad systemoéw spotecznych jako powstajacych na bazie szuméw wytwa-
rzanych przez systemy psychiczne podczas préob podejmowania komunikacji.
Interpenetracja nie podwaza wiec wtasnej selekcji i autonomii systemow,
lecz ja umozliwia. ,Nawet gdyby trzeba byto wyobraza¢ sobie systemy jako
catkowicie zdeterminowane, to za sprawg interpenetracji bytyby one zainfe-
kowane nieporzadkiem oraz wystawione na nieobliczalno$¢ pojawiania sie
ich zdarzen elementarnych”®'.

System podlega prawu komunikacji, a interpenetracja jest szczegélnym
rodzajem komunikacji wykraczajacej poza wymiane, ktéra zaktada podobien-
stwo systemdéw do siebie, a nawet ich antropomorfizacje, czyli obdarzenie
ich motywacja. Luhmann wyréznia takie rodzaje systeméw, jak: maszyny,
organizmy, systemy psychiczne i spoteczne. W zalezno$ci od typu systemu jego
autopoiesis realizuje sie przez inne medium, np. dla organizméw medium jest
zycie, dla systeméw psychicznych - swiadomos¢, dla systemdw spotecznych
- komunikacja. Wedtug Macieja Gduli Luhmann zdecydowanie odrzuca tra-
dycyjne skojarzenie komunikacji z transmisjg®2. Metafora transmisji zaktada
,Zbyt duzo ontologii”, w tym wypadku dotyczacej wtasnosci i posiadania,
bowiem metafora ta sugeruje, ze nadawca oddaje co$, co odbiorca uzyskuje.
Dlatego interpenetracja ma by¢ ujeciem oddalajagcym od metafory transmi-
sji, ktora jest w znacznej mierze niezalezna od $rodowiska. Interpenetracja

5 N. Luhmann, Systemy spoteczne. Zarys ogdlnej teorii, ttum. M. Kaczmarczyk, Nomos,
Krakoéow 2007, s. 200.

0 Tbidem.

1 Ibidem, s. 201.

62 Por. M. Gdula, Koncepcja komunikacji w teorii socjologicznej Niklasa Luhmanna na przy-
ktadzie semantyki mitosci, ,Rubikon” 1-4(24-27)/2004, ss. 99-108.
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zywi sie Srodowiskiem jako jeszcze niewlgczonym w system, inspiruje sie
jego odmienno$cia. Gdula podkresla gtéwna mysl Luhmanna, ze mozliwos¢
przetrwania systemu nie jest gwarantowana przez $srodowisko, ale wigze
sie ze zdolno$ciami podtrzymywania swej autonomii przez systemy. Proces
konstytucji i reprodukcji systemow Luhmann nazywa autopoiesis (z gr. auto
- samo, poiesis - wytwarzanie). System autopoietyczny to system samowytwa-
rzajacy sie tylko za pomoca wiasnych elementéw, czyli taki, ktory reprodukuje
sie poprzez rekonstrukcje samego siebie w reakcji na bodZce zmieniajacego
sie Srodowiska. Na przyktad miedzyosobowa interpenetracja wzmaga sie
w sposob ciagly, gdy obserwujemy, jak ludzie oddziatujg na siebie (zwtasz-
cza gdy spoteczenstwo wytwarza coraz wiecej konwencjonalnych zachowan
jako powstrzymujacych od ingerencji w zycie drugiego), ale na poziomie
komunikacji jej zabezpieczenie musi dokonywac sie w spos6b nieciggly (ze
wzgledu na nieciggto$¢ kodu, np. media - inaczej mozna czyta¢ komunikat
na poziomie jezyka ciata, a inaczej na poziomie jezyka mowy). Przyktadem
takiego rodzaju relacji jest mito$¢ (analizowana przez Luhmanna w Semantyce
mitosci) - strony komunikacji nie stanowig dla siebie przejrzystych obiektow,
dajacych sie przedstawic¢ np. jako seria pojedynczych wyboréw. Mito$¢ jest
sfera, w ktérej relacja spoteczna mozliwa jest pomiedzy jednostkami jako
tym, co pozostaje po odjeciu wszystkiego, co ogélne, to znaczy wyboréw
w poszczegdllnych podsystemach, takich jak ekonomia, polityka czy nauka.
[stnieje niebezpieczenstwo zredukowania mitosci do czego$, czego nie ma
- do ulotnej ztudy. Jednak dla Luhmanna mito$¢ jest réwnie systemowa jak
ekonomia czy polityka.

0 konkrecie mitosci sensownie méwic¢ moze tylko sztuka, dlatego Luhmann
interpretuje ten fenomen i medium na gruncie literatury. Szanse na odnowie-
nie wyobrazenia o tego rodzaju fenomenach mozna odnalez¢ w spojrzeniu
rozbawionym. Mozemy wykorzysta¢ charakterystyczng w tej dziedzinie
ynieudolnos$¢ konsekracji”, wynikajaca z tego, ze trudno jest w polu sztuki
utrzymac iluzje naturalnosci i nieodwotywalnosci porzadku spotecznego,
ktéry ona przedstawia. Maurice Merleau-Ponty prébuje ratowac te iluzje,
przenoszac refleksje nad sztuka w pole zmystowe, i jest to dobre przesunie-
cie, z tym ze zadowala sie on tym, co dzieje sie w ciele, a Ranciére’a bardziej
interesuje to, co dzieje sie w systemie sztuki, co wykracza poza wzniostos¢
jako granice do$wiadczania przedstawienia.

Moze rozwigze problem dobrze pojeta ,sensacyjnos$¢”? Cos$, co wymyka sie
kontrolujagcym, politycznym wyjasnieniom funkcjonowania swiata, pozwala
pozostac przy rozbawionym spojrzeniu? Na brzegach politycznego?

Podobnie sprawa ma sie z kleskami badz niedoskonato$ciami nauki: promien laserowy,
ktory podpalit pacjenta w czasie operacji, czy tez nieumiejetnos¢ naukowego wyjasnienia,
skad sie wzieta mumia ufoludka. Przyjemnosci tego rodzaju wynikaja z upadku wszelkich
dominujgcych, kontrolujacych wyja$nien otaczajacego nas swiata; sg one szczegdlnie
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istotne dla tych, ktorzy czuja sie wytgczeni z uczestnictwa w jakichkolwiek dyskursach
kontrolujacych, naukowych czy innych. Sensacja jest wyjatkowo dotkliwg porazka normal-
nosci, przez co rozcigga normy do granic ich adekwatnosci, przekracza je i doprowadza
do ostatecznos$ci®®.

6 ]. Fiske, Zrozumie¢ kulture popularng, ttum. K. Sawicka, Wyd. Uniwersytetu Jagiellon-
skiego, Krakow 2010, s. 121.



PRAWO I REGULA
— PLAN TRESCI I PLAN WYRAZANIA
(Nieme stowo)

Sensacja jest zewnatrzem informacji, tak jak prawo wydaje sie zewnetrzne
wobec reguty, a wyrazenie wobec tresci. Opozycje mozna by mnozy¢: obraz
wydaje sie zewnetrzny wobec stowa, a estetyka wobec etyki. Trzeba sie jeszcze
przyjrzec tej opozycji w kontekscie szeroko pojetego sporu ikonoklastyczne-
go. Wedtug burzycieli ikon, ikony przekraczaty prawo, czyli pierwszy zakaz
ubdstwiania czegokolwiek poza Bogiem, a nawet przedstawiania Boskiego,
doskonatego wizerunku. Przedstawienie nie moze by¢ bowiem doskonate.
Obroncy ikon ustanawiali bardzo precyzyjne zasady stopniowania podo-
bienistwa.

By nie pozosta¢ w kregu wasko pojetego obrazowania, do ilustracji pro-
blemu postuzy ksigzka Jacques’a Ranciere’a pt. Nieme stowo. Eseje o sprzecz-
nosciach literatury (La Parole muette. Essai sur les contradictions de la
littérature)?, dzieki ktérej mozna przyjrzec sie zawtaszczeniom praktyk
artystycznych przez plan prawa i plan reguty.

Obawa przed obrazem to obawa o niedostateczng cze$¢ oddang stowu,
zwlaszcza ,zywemu Stowu”. Ikonoklazm wydaje sie bardziej wigza¢ z ujeciem
kultury na planie wyrazania, a nie tre$ci, gdzie wyrazanie zostaje ,uwolnio-
ne”. Taki punkt widzenia moze jednak sugerowac przynaleznos$¢ do kultury
funkcjonujacej na planie wyrazania.

Semiotycy tartuscy rozrézniajg kultury ktadace nacisk na wyrazanie
(czyli dowarto$ciowujace obraz) i kultury podkreslajgce tre$¢ (skupione na
stowie). Nie trzeba oczywiscie tej dychotomii warto$ciowa¢ w kategoriach:
dobre/zte, Wsch6d/Zachéd. Wedtug semiotykdw kultura jest ,,generatorem
strukturalno$ci”, dlatego wytwarza wokét cztowieka sfere spoteczng, ktéra
na podobienstwo biosfery czyni zycie mozliwym. Aby spetni¢ te role, kultura

1 ]. Rancieére, La parole muette. Essai sur les contradictions de la littérature, Hachette Lit-
tératures, Paryz 1998.
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powinna posiada¢ strukturalne ,urzadzenie do matrycowania”, jakim jest
jezyk naturalny dostarczajacy cztonkom spoteczenistwa intuicyjnego poczucia
strukturalno$ci.

Pomyst na rozréznienie planu tresci i planu wyrazania semiotycy tartuscy
przeszczepili z teorii Louisa Trolle’a Hjelmsleva, dunskiego jezykoznawcy,
wspottworcy glossematyki, okreslanej tez jako neosaussuryzm. Jezykoznaw-
stwo, jak pisze Hjelmslev, powinno bada¢ strukture jezyka jako taka, bez
uciekania sie do stref pozajezykowych, wiec wykorzystanie jego pomystu do
badan semiosfery nie spotkatoby sie zapewne z jego aprobatg. Wedtug niego
jezyk zdecydowanie rézni sie od systeméw niesemiotycznych, np. gier. Liczba
znakow w jezyku jest nieograniczona, poniewaz wciaz mozna budowac coraz
to inne znaki ztoZone. Ograniczona jest jednak liczba figur, ktére sg cze$ciami
sktadowymi znakéw. Hjelmslev wyré6znit tez dwie funkcje elementéw jezy-
kowych: koniunkcje i dysjunkcje, ktére takze odnie$¢ do planu tresci i planu
wyrazania.

Zdaniem semiotykow tartuskich istnieje réznica funkcji miedzy sama kul-
turg a generowanymi przez nig zachowaniami - kazdy tekst zawiera w sobie
aspekt kultury (z normami i warto$ciami) i program zachowan okreslajacy
gléwne funkcje systemoéw spotecznych. Nie ma , czystych kultur” w znaczeniu
jednolitych, tak jak nie mozna oprze¢ wizji kultury tylko na jednym z dwoch
planéw (ktére pozostajg czyms$ w rodzaju Weberowskich typow idealnych).
Charakterystyczne dla danej kultury jest to, ze ,nie widzi sie” nowoSci, tek-
stéw wprowadzajacych nowa jakos¢, nie czyta sie ich jako nowe. Trwatosé
tekstow tworzy wewnatrz kultury swoistg hierarchie wartosci. Za najbardziej
warto$ciowe mogg by¢ uwazane teksty dtugowieczne, a nawet panchroniczne.
Hierarchii tej moze odpowiada¢ zaréwno hierarchia materiatéw, na ktérych
utrwala sie teksty, jak tez hierarchia miejsc i sposobéw przechowywania
tekstow?.

Trwatos¢ kodu danej kultury wyznacza jego dynamika wewnetrzna, czyli
napiecie miedzy zdolnos$cig do zmian i pamiecig o poprzednich stanach. Kod
okresla strukturalna stato$¢ jego podstawowych elementéw, co umozliwia
szyfryzacje (metakody) informacji dla innych kultur.. W tym sensie kazdy
tekst sprzyja nie tylko zapamietywaniu, lecz i zapominaniu, ale tekst nigdy
nie jest rzeczywisto$cia, a materiatem pozwalajgcym na jej rekonstrukcjes.

Rekonstrukcja rzeczywisto$ci moze dokonywac¢ sie w dwéch planach -
w kulturze nastawionej na tre$¢ dominuje przeciwstawienie uporzadkowa-
ny/nieuporzadkowany, natomiast w kulturze nastawionej na wyrazenie -
prawidtowy/nieprawidtowy, cho¢ tu dazenie do ekspansji moze w ogéle nie

2 ]. Lotman, B. Uspienski, O semiotycznym mechanizmie kultury, w: Semiotyka kultury,
wybor i oprac. E. Janus, M. R. Mayenowa, PIW, Warszawa 1975, ss. 151-155.
3 Ibidem, s. 153.
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wystapié, raczej do zamykania sie we wlasnych granicach, gdzie wszelkg
inno$¢ utozsamia sie z antykultura.

Te same elementy kultury mogg wystepowac w obu funkcjach - jako tekst
i jako reguly (wyrazajace sie np. w obrazie - ikonie). Inng osobliwo$cig kul-
tury nastawionej na tresc¢ jest to, ze ,pod wzgledem hierarchicznym twoérca
regut zajmuje wyzsze miejsce niz tworca tekstow”* (np. w klasycyzmie krytyk
zajmuje o wiele wyzszg pozycje niz pisarz).

Tab. 1. Funkcje kultury na podstawie planéw tresci i wyrazania
wedtug Lotmana i Uspieniskiego

Kultura Plan tresci Plan wyrazania
Rozprzestrzenianie misyjno$¢ ezoteryzm
Podstawowa opozycja uporzadkowany/ prawidtowy/
,prawdziwosci” nieuporzadkowany nieprawidtowy
Ideat tekstu podrecznik antologia (cytaty)
Najwyzsza pozycja tworca regut tworca tekstu
specjalisty (krytyk) (pisarz)
Rozwoj nauki ekspansja wiedzy (nauka) przezwyciezenie fatszu
Regulacje prawo reguta
Reakcja na Innos¢ wykluczenie nie ma zewnetrza

Zrédto: opracowanie wiasne na podstawie: J. Lotman, B. Uspienski, O semiotycznym
mechanizmie kultury, w: Semiotyka kultury, wyboér i oprac. E. Janus, M. R. Mayenowa,
PIW, Warszawa 1975.

Jesli wiec w kulturze na planie tre$ci powiekszanie sie zasobéw wiedzy
nastepuje poprzez jej ekspansje na obszary niewiedzy, to w kulturze prze-
ciwstawnego typu mozliwe jest tylko jako przezwyciezenie fatszu (prze-
nikajacy wszystkie dziedziny zycia, lecz niedostepny ogétowi ezoteryzm).
Dlatego pojecie nauki we wspotczesnym rozumieniu tego stowa jest zwigzane
z kulturg nastawiong na tre$¢ (nauka jest egzoteryczna, w postaci wiedzy ma
by¢ udostepniona ogdtowi).

Jednak plany te nigdy nie sa rygorystycznie oddzielone, bo wewnatrz kaz-
dej kultury istnieje ,sprzeczno$¢ pomiedzy stalym dazeniem do doprowadze-
nia systemu do kresu jego mozliwo$ci a nieustanng walka z wytwarzanym
w zwigzku z tym automatyzmem kultury”®.

Wedtug semiotykéw tartuskich dobrym przyktadem réznicy kultur jest
stosunek do mody. Moda jest systemem paradoksalnym, przez to jest tez
,Systemem w stanie czystym” - zmienno$¢ i niezmienno$¢ to jedna funkcja,
wystepujaca w kazdym momencie ustanawiania jakiej$ mody. System mody
reguluje sie poprzez nastawienie na zmiennos¢. Za kazdym razem, gdy zmien-

4 Ibidem, s. 157.
5 Ibidem, s. 162.
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no$¢ zostaje uchwycona jako norma, a system osigga wzgledng stabilizacje,
moda natychmiast dazy do uwolnienia sie od niej°.

Podobne normatywne przeciwstawienie wystepuje u Jeana Baudrillarda
jako opozycja prawa i reguty. Niektore systemy kultury moga opierac sie na
interpretacji prawa, lecz samo funkcjonowanie systemu zawsze bedzie oparte
na regule (jak moda, ale tez system prawny - prawo ostatecznie zalezy od
tego, kto je czyta: inaczej czyta je oskarzyciel, a inaczej obronca).

Prawo opisuje potencjalnie uniwersalny system sensu i wartos$ci, a jego
celem jest obiektywne rozpoznanie tego, co rzeczywiste. Reguta jest wiasci-
woscig systemdow ograniczonych i $cistych, ktoére opisuje, nie wykraczajac
poza nie, i wewnatrz nich pozostaje niezmienna. Reguta nie aspiruje do
uniwersalnosci, tak jak prawo, wiec brak jej zewnetrznosci. Wedtug Baudril-
larda ,reguta zawiera wtasna rewolucje”’. Najtrafniejsze jest jego zdaniem
poréwnanie dziatania reguty w kulturach pierwotnych, ktére opisywano jako
zamkniete w sobie i pozbawione wyobrazenia na temat reszty $wiata. W sfe-
rze symboliki tych kultur wyobrazenie reszty nie funkcjonuje. Takze w grach,
przeciwnie niz w rzeczywistosci, nie ma zadnego ,poza”, jesli juz gramy w gre.
Przeznaczenie gry speinia sie kazdorazowo, bo gra opiera sie na hipotezie,
ze wszystko mozna nig obja¢, nie ma w niej przedmiotéw straconych. Gry nie
poprzedza nic, co datoby sie do niej sprowadzi¢. Nawet (a moze zwtaszcza)
w grach hazardowych liczy sie aktualnos$¢ stawki.

Paradoksalnie prawo ustanawia réwno$¢ jako zasade, zgodnie z ktora
kazdy jest rowny wobec prawa. Natomiast wobec reguty przeciwnie - part-
nerzy w grze od razu sg ustawieni w relacji pojedynku i antagonizmu, nie
wystepuja solidarnie. Reguta dziata bez formalnej struktury czy nadstruktury
(np. moralnej, psychologicznej). Ludzie w grze nie muszg uwewnetrzniac¢
reguty, a jedynie zachowac lojalno$¢ wzgledem niej. Dzieki regule sg wolni
od prawa, dlatego ostatecznie (regulowang) rytualno$¢ Baudrillard ujmuje
jako wyzszg forme uspotecznienia. Uspotecznienie pod znakiem Prawa wy-
klucza uwodzenie oparte na regule, odwrotnie - wigcza, a dodatkowo ma
walor wtajemniczenia. Znaki nie funkcjonujg juz w abstrakcyjnej strukturze
jezyka, twierdzi Baudrillard, lecz w ,,dynamice ceremoniatu”. Znak rytualny
nie jest znakiem przedstawiajacym, a zaledwie odsytajacym - nie trzeba go
rozumie¢, a nawet wiecej - wyzwala on od sensu®.

Wedtug Baudrillarda uwodzenie (reguta) jest przeciwienstwem produkcji
(gdzie dziata prawo). Jest ono narcystyczne, bo pochtaniajg nas wytacznie
»puste znaki” (idole). Uwodzenie to zawsze gra. Stowo ,gra” okresla - zdaniem
Rogera Caillois - styl, sposéb postepowania gracza. L.aczy wiec pojecie granicy,
wolnos$ci i inwencji. Nastepuje tu zgodne potaczenie uzupetniajacych sie pojeé

¢ Ibidem, ss. 165-166.

7 ]. Baudrillard, O uwodzeniu, ttum. ]. Marianski, Sic!, Warszawa 2005, s. 132.
8 Ibidem, ss. 132-135.
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szczescia i zreczno$ci, ktéra - jako np. inteligencja - wycigga z przypadku
(czyli ,szczesliwego zbiegu okolicznosci”) maksymalng korzys$c®.

W interpretacji Jeana Baudrillarda wspotczesna gra to uwodzenie. Jest to
jedyna mozliwa strategia w Swiecie symulakrum, gdzie zasada odniesienia
ulegta erozji na skutek pojawienia sie czwartej fazy ewolucji obrazu, gdy nie
pozostaje on w zadnym stosunku do jakiejkolwiek rzeczywistosci.

Jedynym sposobem uwolnienia sie od erozji zasady odniesienia, zawartej
w samej réznicy miedzy stowami i rzeczami, jest przyjecie postawy kontem-
placyjnej. Wedtug Paula Evdokimova miedzy doswiadczeniem estetycznym
a religijnym istnieje uderzajace podobienistwo - w obu przyjmuje sie postawe
kontemplacyjng wobec przedmiotu. Evdokimov w Sztuce ikony. Teologii piek-
na przywotuje koncepcje stadiéw rozwoju duchowego Sgrena Kierkegaarda.
Kierkegaard twierdzi, Ze najwazniejsze dla cztowieka jest przezwyciezenie
bezposrednio$ci doSwiadczenia zycia, réwnoznacznej wiasciwie ze Smiercia.
Zyjac ,po prostu”, zyjemy jak zwierzeta. Nieodpowiedzialnie korzystajgcemu
zrozkoszy estecie przeciwstawia sie moralista z systemem obowigzkéw i po-
winno$ci. Jednak ani jeden, ani drugi nie jest wart uwagi. Przez rozdzielenie
etyki i estetyki Kierkegaard wydaje sie bliski Platoniskiemu idealizmowi, jed-
nak tak nie jest - neguje on bowiem mozliwo$¢ osiggniecia jednoczes$nie dobra
i piekna. Platoniskie rozdzielenie dobra i piekna korniczy sie utozsamieniem
piekna z podrzedna imitacja. Lekarstwem na ten podziat jest Kierkegaardow-
skie stadium religijne, w ktorym cztowiek wchodzi w kontakt z Absolutem,
ale odbywa sie to poprzez lek i cierpienie. Inaczej w taki kontakt wchodzi typ
estetyczny, ktory takze moze okazac sie silny, czyli kulturotwdrczy. Kierkega-
ard wyrdznia za Heglem (artysta, filozof, §wiety) trzy typy kulturotworcze:
estetyczny, etyczny, religijny. Hegel na czele typow kulturotworczych ustana-
wia filozofa, Kierkegaard - $§wietego, a jednocze$nie pokazuje, Ze typ etyczny
(filozof wtasnie; sam ten typ reprezentuje) to typ staby. Autorem koncepcji,
w ktdrej wystepuja tylko dwa typy kulturotwdrcze: silny i staby, jest Nietzsche.

Tworzac kombinacje typéw Kierkegaarda i Nietzschego, uzyskujemy sie-
dem nastepujacych typow:

1. estetyczny staby (filozof I),

2. etyczny staby (filozof II),

3.ironiczny - typ graniczny (filozof III),

4. estetyczny silny (artysta),

5. religijny silny ($wiety),

i dodatkowo typy ,podszywajace sie” czy wedtug Kierkegaarda - ,nie-
mozliwe”:

6. etyczny silny (typ filozofa propagowany przez Nietzschego),

7. religijny staby (asceta krytykowany przez Nietzschego).

9 R. Caillois, Gry i ludzie, thum. A. Tatarkiewicz, M. Zurowska, Oficyna Wydawnicza Volu-
men, Warszawa 1997.
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Nawet jesli typ religijny silny i estetyczny silny zdarzajg sie w historii
niezwykle rzadko, to typologia Kierkegaarda uwalnia od zbyt wyraznego
odrdznienia na zasadzie dialektycznej opozycji (silny - staby). Przez wpro-
wadzenie typu trzeciego (nastawionego na mito$¢, a nie na abstrakcyjne
dobro - jak etyczny, czy piekno - jak estetyczny) Kierkegaard nie pozwala
utozsamia¢ doswiadczenia estetycznego tylko z mnozeniem pozoréw. Artysta,
jak u Nietzschego, to ten, ktory potrafi ztamaé b6l wyobrazeniem, z pozoru
uczyni¢ najwyzsze do$wiadczenie®®.

Mimo wszystko, wedtug Evdokimova, Kierkegaard, opisujac typ religijny,
pozostaje ,naprzeciw Boga”, a nie ,w Bogu”!!. Istnienia Boga doswiadcza sie
bowiem gtéwnie podczas adoracji, a to jest argument z innego poziomu - li-
turgicznego i ikonograficznego, a nie psychologicznego (jak w Bojazni i drzeniu
Kierkegaarda). Piekno wcielone, ktdére taczytoby doswiadczenie estetyczne
i religijne, to Piekno Tréjcy Swietej kontemplowane w postaci wcielonego Sto-
wa'2, Koncepcja Tréjcy Swietej, czyli Jedynego, lecz Tréjosobowego Boga, ma
zabezpieczyc¢ religie chrzescijaniska przed batwochwalstwem obrazu (przed
idolami). Platoniskie rozréznienie eikon (otwarte okno na transcendencje)
i eidolon (zatrzymanie przy obrazie) wywodzi sie z refleksji nad podobien-
stwem i jego fundamentalng dwuznacznoscia, widoczng w kazdym obrazie.
Eidos to idea ogladana oczami duszy, w postaci eikonu. Oczy ciata natomiast
zwréocone sg ku idolom. Francuski fenomenolog Jean-Luc Marion analizuje te
réznice i dochodzi do wniosku, Ze eidolon jest tym, co daje sie pozna¢, gdyz
jest uzalezniony od ludzkiego spojrzenia. Spojrzenie nie przenika rzeczy, za-
trzymuje sie na powierzchni. Idol zastania to, co niewidzialne, tym bardziej,
im wiekszg odznacza sie widoczno$cia, odbija spojrzenie i odsyta je samemu
sobie. Ikona (eikon) ukazuje wyjscie poza to, co na niej przedstawione poprzez
oddawanie temu czci. Jest ona Zrédtem bez pierwowzoru, wykracza poza
estetyke. Kontemplacja ikony odwraca spojrzenie - to ikona na nas patrzy.
Idol jest w pewnym sensie cieniem, widmem ikony - kiedy$ idolatryczna
sztuka Zachodu ulegnie wyczerpaniu i pojawi sie sztuka charakterystyczna
dla ,epoki Ducha gwiqtego".

Evdokimov uwaza, Ze unormowane Zycie spoteczne zaowocowato tym, iz
ikonoklas$ci, wierzac w symbole, ze wzgledu na swa ,portretowq” koncepcje
sztuki (utozsamienie jej z nasladownictwem, kopiowaniem) w pewnym
momencie stanowczo odmoéwili ikonie charakteru symbolicznego i przestali
wierzy¢ w tajemnicza obecno$¢ Modelu w obrazie. Podobienstwo w ikonie
zdecydowanie przeciwstawia sie wszystkiemu, co jest portretem (np. ikona
zyjacego cztowieka nie jest mozliwa), i odnosi sie tylko do hipostazy (osoby).

10 Por. A. Doda, Ironia i ofiara, Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan 2007.

11 P, Evdokimov, Sztuka ikony. Teologia pigkna, ttum. M. Zurowska, PAN, Warszawa 2010,
s. 27.

12 Ibidem, s. 28.
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Natomiast nieograniczonos$¢ form wyrazu sztuki abstrakcyjnej grozi zaweze-
niem jej warto$ci. Dlatego wedtug obroncéw ikony tylko ikona przewyzsza
sztuke, trzymajac sie nieco z boku, tak jak Biblia, ktéra zawsze znajdzie swoje
miejsce posrod literatury, a jednoczes$nie jest tekstem $wietym. Sztuka, bedac
wolna, moze zblizy¢ sie do ikony (Evdokimov przywotuje tu np. tworczos¢
Rembrandta), ale takze oddali¢ sie od wszelkiej tresci religijnej, a w osta-
teczno$ci przejs¢ do czystej funkcji znaku, a nawet zmieni¢ swoj charakter
i przestac by¢ sztuka*3.

Evdokimov zaznacza, ze ikonoklazm zrodzit sie w samym KoSciele, w pra-
wostawnym monastycyzmie - duchowej i intelektualnej elicie swoich czasow.
W KoSciele rozprzestrzeniaty sie bardzo dziwne formy kultu $wietych przed-
stawien - ikonolatrii (np. wierni odnosili sie do ikon jak do zywych postaci;
brali je za $wiadkéw podczas chrztu, przy sktadaniu slubéw zakonnych,
w sadzie). Te zjawiska zatrwozyty obroncéw ortodoksji, zwtaszcza w nowej
sytuacji KoSciota, w epoce po Konstantynie Wielkim, gdy potrzebne byty nowe
$rodki katechizacji, zrozumiate dla zwyktych ludzi, a ikona okazata sie jednym
z najbardziej skutecznych. Jednoczesnie za jej posrednictwem dokonywat
sie proces folkloryzacji wiary, wnoszacy do tradycji Ko$ciota obce elemen-
ty i obce zwyczaje. Pierwsze powazne konflikty z powodu ikon i pierwsze
przesladowania ich czcicieli zaczety sie na styku chrzescijanstwa i islamu.
Pierwszym aktem ikonoklazmu byto zniszczenie na rozkaz cesarza ikony
Zbawiciela, wiszacej w Konstantynopolu nad brama prowadzaca do patacu
cesarskiego. Widzac te bluzniercza akcje, podekscytowany ttum rozszarpat
urzednika wykonujacego rozkaz. Na to za$ cesarz odpowiedziat represjami.
Walka toczona w sferze teorii przemienita sie w otwartg wojne. W 787 r.
zwotano do Nicei sobdér w obronie kultu ikony, ktéry przeszedt do historii
jako VII Sobdr Powszechny. W decyzjach tego soboru precyzyjnie okreslono
ortodoksyjne stanowisko w kwestii ikon i ich czci, ale potrzeba byto jeszcze
ponad pét wieku, by pozycja zwolennikéw kultu ikony umocnita sie na tyle,
aby zakonczy¢ walke. Ostateczne potwierdzenie , Tryumfu Ortodoksji” mia-
to miejsce na Soborze Konstantynopolitariskim w 843 r. i oznaczato koniec
dtugiej walki. Sobor przywrécit kult ikon'*.

Ikonoklazm bowiem nie jest herezjg, ktéra dotyka tylko jednego aspektu doktryny, lecz,

wedtug okre$lenia VII Soboru, jest on ,suma herezji”, ktéra podkopuje cala ekonomie
zbawienia®®.

Wedtug Evdokimova mozna zaryzykowac teze, Ze Sredniowiecze gasnie
woéweczas, gdy ikona ustepuje miejsca obrazowi alegorycznemu i dydaktycz-
nemu, a my$l posrednia - mysli bezposredniej. Przypada to na koncowy okres

13 Ibidem, ss. 79-81.
14 Ibidem, ss. 167-173.
5 Ibidem, s. 143.
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ikonograficznej sztuki romanskiej - w tym momencie Zachéd rozstaje sie ze
Wschodem, ktory jest ojczyzng ikony. Nawet tacy geniusze malarstwa, jak
wymienieni przez Evdokimova: Giotto, Masaccio, Duccio, Cimabue, pod silnym
naciskiem intelektualizmu rezygnuja z ,tajemniczej rzeczywistoS$ci $wiata”.
Wprowadzaja sztuczno$¢ optycznag, perspektywe giebi, Swiattocien; nie jest
to juz sztuka transcendencji ucielesniona w ikonach?®.

Jednak zbyt duzym uproszczeniem wydaje sie konkluzja Evdokimova,
ze tak jak ,Zachdd mistycznie ciazy ku Krzyzowi [...] Wschod, tak samo jak
styl romanski, grawituje woko6t Chwaty Bozej, triumfujgcej nad cierpieniem
i $miercig”?’. Jest to wedtug niego gtéwny powdd rozwoju kultu ikon i ich
gtebokiego rozumienia na Wschodzie.

Klaus Berger, wspo6tczesny niemiecki egzegeta Nowego Testamentu,
podkresla, ze ,symbole maja w sposéb fundamentalny co$ wspélnego ze
wspo6lnota. Albowiem z ich pomocg mozna sie porozumiewac szybko i jedno-
znacznie”'8, Kryzys wspoélnoty jest zawsze zwigzany z kryzysem symboli, a nie
wynika z ich niejednoznacznosci. Wspélnota stanowi jedno ciato, ktére groma-
dzi podobne doswiadczenia. Berger pisze, ze ,wrogosc¢ filozofii Kantowskiej
wobec zmystéw jest rowniez jedng z przyczyn jej wrogosci wobec symboli”*’.
Wedtug niego Zachéd na rézne sposoby padt ofiarg racjonalizmu - zaréwno
protestanci, jak i katolicy zredukowali site symboliki, nie tylko w wymiarze
liturgicznym, lecz réwniez estetycznym, zmystowym. Symbole sg zmystowe,
bo dotyczg alternatywnych styléw zycia (nie chodzi tu tylko o zbawienie: czy
to zbawienie ,przez krzyz”, czy jako ,,wspotuczestnictwo w Chwale Bozej”??).
Chodzi raczej o zanik dostepnosci takiego doswiadczenia zmystowego, ktore
umozliwia porozumienie sie za pomocg symboli.

Takie do$wiadczenie jest zawsze zgoda na hierarchiczno$¢ zaréwno stwo-
rzenia (po stronie ,wieczno$ci”), jak i statusu zwigzanego ze spoteczna rola
czy miejscem.

To, ze rzeczg nienowoczesng jest dzisiaj mowienie o hierarchii, wynika prawdopodobnie

przede wszystkim z tego, Zze w zaktadach, partiach i szkotach wyzszych hierarchie maja
de facto wiekszg wtadze niz kiedykolwiek dotad i sprawujg jg arbitralnie®!.

Prawo Starego Testamentu opierato sie na rozumie jako granicy ludzkich
mozliwos$ci, zakazywato obrazéw, bo zagrazaty kultowi niewidzialnego i nie-
skonczonego Boga. Ornamentalna sztuka jako jedyna byta w stanie wyrazi¢
»geometryczne” odczucie Nieskonczonosci®2

16 Ibidem, s. 148.

7 Ibidem, s. 149.

18 K. Berger, Wierzy¢ bez Kosciota?, ttum. E. Pieciul-Karminska, W drodze, Poznan 2007,
s. 207.

1 Ibidem.

20 Ibidem, ss. 209-210.

21 Ibidem, s. 218.

22 Por. P. Evdokimov, Sztuka ikony..., ss. 164-165.
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Wedtug Evdokimova, gdy Kartezjusz zastepuje ,rozumowos$¢” (silnie
zwigzang z hierarchig, a nawet z jej uwielbieniem) ,racjonalnoscia” (indy-
widualng) i zapewnia zwyciestwo znaku nad symbolem, sztuka przyjmuje
funkcje czysto rozrywkowa, a wcze$niej funkcje ornamentu (ozdobnika).
Powszechny spadek wartosci obrazéw, ktéry zmierza do zastgpienia ksigzki
Jlustracjami”, p6zniej telewizja, najpetniej wyraza sie w uwielbieniu idoli
(a nastepnie gwiazd filmowych i celebrytow).

Ikonofile rozszerzyli przede wszystkim znaczenie ikony - ,ikona bierze
poczatek z biblijnej teologii Imienia”?. Imie Boze jest Jego ustna ikong, a po-
niewaz Bdg jest obecny w swoim Imieniu, nie mozna go wypowiadac. Bau-
drillard twierdzi, ze ikonoklasci przypisywali obrazom ,wtasciwa warto$¢”
przestaniania nieistniejgcego Boga. Bog istnial w samym ,zakazie” przesta-
niania. Przejscie od znakéw, ktdre co$ skrywaja, do znakéw, ktdére skrywaja,
Ze nic nie istnieje, stanowi w interpretacji Baudrillarda decydujacy zwrot
w kulturze. Pierwsze odsytaja do teologii prawdy i tajemnicy (stanowig po-
rzadek sacrum, ale réwniez ideologii), drugie rozpoczynaja epoke symulakrow
i symulacji, w ktdérej nie ma juz Boga, a przede wszystkim nie ma jakiego$
,sadu ostatecznego”. Wszystkie ,sady” odbywaja sie na zasadzie ,prewencji”,
w ramach chwilowo przyjetej reguty, nie wobec Prawa.

Nastepuje eskalacja prawdziwosci, osobistego przezycia, zmartwychwstanie figuratyw-
no$ci tam, gdzie przedmiot i substancja juz zniknety. Panicznie produkuje sie rzeczywi-
sto$¢ i referencje, a proces ten przebiega réwnolegle i ma wieksze jeszcze natezenie niz
szalenstwo produkcji materialnej. W ten oto sposéb symulacja objawia sie w stadium,
ktore dotyczy nas bezposrednio, jako strategia rzeczywisto$ci, neorzeczywisto$ci i hiper-
rzeczywistosci, powielana wszedzie przez strategie powstrzymywania i jednoczesnego
odstraszania - strategie prewencji.

,Prewencja” ikonoklastyczna wyraza sie naktadaniem kar na tych, ktérzy
wymagajg zbyt wiele od obrazu, mianowicie odniesienia do istniejgcego Boga,
a zatem niedoskonato$¢ ma odnosi¢ do doskonatosci. ,Czysto$¢” zachodniej
wizualno$ci, czyli niefiguratywna czysto$¢ obrazu polegajaca na zwyciestwie
»praskosci” nad iluzja (trzeciego wymiaru) - jak zauwaza Ranciére - ma zosta¢
w XX wieku zmuszona, by przyja¢ znaczenie, ktérego nie posiada - wsobna
koncentracje sztuki malarskiej na wtasnym materiale. Brak odniesienia ob-
razu do rzeczywisto$ci jest takim samym pustym postulatem jak odniesienie
obrazu do Boga (jako obrazu, a nie liturgii). ,,Czysta wizualnos¢” nie istnieje.
Jest to ,czystos$¢ do drugiej potegi” oznaczajaca co$ wprost przeciwnego -
zanik specyfiki sztuki. Czas po awangardzie to - wedtug Ranciere’a - czas
szczegdblnej formy metapolityki estetycznej. Wychowanie estetyczne ma
przeksztatcac ,,samotnos¢ wolnego pozoru” (czystego obrazu) w postrzegang

2 Ibidem, s. 179.
24 1. Baudrillard, Symulakry i symulacje, thum. S. Krélak, Sic!, Warszawa 2005, ss. 9-12.
% Jbidem, s. 12.
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rzeczywisto$¢ oraz zmieniac estetyczng ,bezczynno$¢” (wiedze przekazywa-
ng przez estetykdw) w ,dziatanie zywej wspo6lnoty moca ,fundujacego ja pa-
radoksu: w tymze porzadku sztuka jest sztuka, o ile jest rowniez nie-sztuka,
czyms$ innym niz sztuka”?¢. Nie powinniSmy sobie wyobrazac jakiego$ pate-
tycznego konica nowoczesnosci lub radosnej eksplozji ponowoczesnosci, gdyz
,hie istnieje ponowoczesne zerwanie. Istnieje Zrédtowa sprzecznos¢, ktora
wciaz jeszcze dziata”?’.

Chaos wtasciwy postmodernistycznej aurze nie wywotuje juz - wedtug
Anny Zeidler-Janiszewskiej - emancypacyjnej euforii towarzyszacej wcze-
snym antymodernistycznym wyzwaniom. Zaczynamy cierpie¢ na specyficzny
kryzys znaczenia, jego redukcje do ,ja”, wyrazajaca sie mania kolekcjonowania,
bedaca forma autoterapii?.

Mimo ciaggtego zapotrzebowania na autoterapeutyczng funkcje sztuki skon-
czyliSmy przynajmniej z utopiag estetyczng rozumiang jako tematyzowanie
w dziele sztuki sytuacji spotecznej w jakim$ stanie kultury (,,opowies¢ o...”).
Radykalizm sztuki, zdaniem Ranciére’a, polega na rozsadzeniu od $rodka
do$wiadczenia zmystowego jako niemozliwego do opisania, czyli radykalizm
sztuki to tylko i az ,sita obecnos$ci” i tylko w tym sensie nawigzuje ona do
Kantowskiego pojecia wzniostosci.

Ranciére nie wierzy w ideaty rewolucji. Uwaza, ze wystarczy uchroni¢
heterogeniczng zmystowos¢, ktéra jest sednem autonomii sztuki, a zatem jej
potencjatu emancypacyjnego. Trzeba ja uchronié przed podwéjnym zagroze-
niem: przeksztatceniem w akt metapolityczny oraz asymilacjg w formy zycia
zestetyzowanego. Taki wtasnie wymog zawiera estetyka Adorna.

W ramach tej logiki obietnica emancypacji moze zosta¢ utrzymana tylko za cene odrzucenia
wszelkiej formy pojednania, za cene podtrzymania rozziewu miedzy dysonansowa forma
dzieta a formami codziennego doswiadczenia. Ta wizja polityczno$ci dzieta zobowiazuje
do umieszczenia réznicy estetycznej, strazniczki obietnicy, w samej zmystowej teksturze
dzieta [...]%.

Obietnica emancypacji zmystowosci jest w swoich zatozeniach fatszywa.
Zmystowa heterogeniczno$¢ uniewaznia bowiem wszelkie obietnice - twier-
dzi Ranciere. Tajemnica dzieta, ktére wprowadzata do Swiata sprzecznos¢
(miedzy zmystami a rozumem), staje sie , czystym swiadectwem mocy Innego”,
ktérego trzeba zniszczy¢. Reprezentacja staje sie eksterminacjg*’.

26 1. Ranciére, Estetyka jako polityka, ttum. P. Mo$cicki, ]. Kutyta, Wyd. Krytyki Politycznej,
Warszawa 2007, s. 33.

27 Ibidem.

28 A. Zeidler-Janiszewska, ,Druga moderna’. O jednej z préb uporzgdkowania krajobrazu
po postmodernie, w: T. Kostyrko, G. DziamskKi, ]. Zydorowicz (red.), Sztuka wspétczesna i jej
filozoficzne komentarze, M-Druk, Poznan 2004, s. 113.

29 ]. Ranciere, Estetyka jako polityka, s. 37.

30 Ibidem, ss. 130-138.
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0 granicy autonomiczno-heteronomicznego dzieta, zdystansowanego
wobec wszelkiej politycznej woli, méwi Lyotardowska estetyka wzniosto-
$ci eksplorujaca granice form. Awangarda artystyczna stuzy w niej przede
wszystkim zadaniu zakre$lenia granicy oddzielajacej wyraznie dzieta sztuki
od towarow.

»,Metapolityka opornej formy”, jak nazywa ja Ranciere, oscyluje zwykle
miedzy stanowiskami Adorna i Lyotarda. Z jednej strony uzywa ona oporu
samego dzieta do walki o zachowanie cho¢by materialnej odmiennosci sztuki
wobec reszty $wiata, ktdra jej zagraza. Ranciere wymienia tu: komercje, peda-
gogike pobtazajaca powszechnym gustom, zaangazowanie sztuki w podziaty
miedzy grupami spotecznymi, etnicznymi, seksualnymi itp. Z drugiej strony
mozna moéwic o walce sztuki przeciw kulturze. Linie frontu wyznacza obrona
Swiata przed spoteczenstwem, a znakéw przed symulakrami. Ranciére kresli
specyficzng hierarchie bytéw zstepujaca: Swiat - spoteczenistwo - dzieto
sztuki - produkt kultury - rzecz - obraz - znak - symulakrum3.

Napiecie polityczne zagraza jego zdaniem estetycznemu porzadkowi
sztuki, a zarazem umozliwia jego funkcjonowanie. Logika opozycji miedzy
sztuka a polityka nie pozwala ogtosi¢ konca estetyki®2. By¢ moze rozwigzania
sg prostsze niz nam sie wydaje, polegaja na szukaniu odpowiednich form
zmystowosci dla réznych rodzajow sztuk: zmystowos$¢ malarska - kolor, fak-
tura, zmystowo$¢ fotograficzna - kadr, powiekszenie, zmystowos¢ filmowa -
jazda kamery, montaz. Fragmentacja nie wyklucza narracyjnego powigzania.
Podejmuje z nim podwojna gre. Podobienstwu nie przeciwstawia sie sztuka
jako biegtos¢ w dziedzinie formy, lecz jako zmystowa obecnos¢ absolutnej
innosci, czegos$, co nie byto wcze$niej pomys$lane. Ranciere przywotuje Jea-
na-Luca Godarda poréwnanie obrazu (dzieta sztuki) do praobrazu Tréjcy
Swietej w teologii chrzescijanskiej. Inny, ktory jest jednoczesénie absolutnie
tym samym w zmystowej obecnosci, jest jak Bg-Syn, ktéry w niczym nie jest
podobny do Ojca, ale ma peten udziat w jego naturze??.

Pojecie obrazu $cisle taczyto sie z pojeciem idei i ze §wiatopogladem reli-
gijnym, totez zagadnienie obrazowania stato sie problemem soboréw. Wedtug
Evdokimova nieprawda jest, Ze teologia zachodnia od samego poczatku przeja-
wiata obojetno$¢ dogmatyczng wobec duchowego znaczenia sztuki sakralnej.
Poczynajac od XII wieku, wprowadza sie ,,optyczng sztuczno$¢” perspektywy,
gtebi, $wiattocienia itd. Zrywajac z kanonami tradycji, sztuka przestaje by¢
czesScig misterium liturgicznego. W drugiej potowie XVI wieku wybitni stylisci
(Evdokimov wymienia Le Bernina, Le Bruna, Mignarda, Tiepola) podejmuja
tematy chrzescijanskie bez jakiegokolwiek zaangazowania religijnego3*. Pod

31 Ibidem, s. 38.
32 Ibidem, s. 39.
33 Ibidem, s. 48.
3% P. Evdokimov, Sztuka ikony..., ss. 68-69.
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koniec XVIII wieku sztuka wyraznie traci organiczng wieZ tresci z formg -
poznanie nie jest juz postawg adoracyjna, sztuka zyje pod naciskiem Swiata.
Zwyczajna rzeczywisto$¢ nie jest juz bezposrednio wyrazalna, a artysta, bar-
dziej niz kiedykolwiek, zostaje skazany na samotno$¢. Dopiero impresjonizm
i ekspresjonizm, malarstwo okoliczno$ci i emocji, przekazuja subiektywne
reakcje artysty w uchwyceniu chwili. Kubizm natomiast rozktada jednos¢
przedstawienia na elementy geometryczne i odbudowuje obraz rozumowo.
Surrealizm z kolei odrealnia $wiat i naktada nan inny §wiat, wyobrazony.
Sztuka wyzwala sie z jakiegokolwiek kanonu, rzuca sie w ,magiczne moce
czarodziejstwa, w fatszywe transcendencje”*.

Evdokimov - jak sie wydaje - pada ofiarg spojrzenia z wewnatrz , samo-
gromadzacej” teologii prawostawnej, nalezacej do kultury zbudowanej na
planie wyrazania, gdzie podstawowa opozycja ,prawdziwosci” jest okreslenie
prawidtowo$ci i nieprawidtowosci jakiej$ reguty (np. przedstawiania czy
obrazowania). Kazda kultura - jak pisza Lotman i Uspienski - wyodrebnia
specjalne obszary i wysoko je ocenia.

Kazda kultura procz tta pozakulturowego, usytuowanego ponizej jej poziomu, wyodrebnia
obszary specjalne, zorganizowane inaczej, i ocenia je wysoko pod wzgledem aksjologicz-
nym pomimo to, iz znajduja sie one poza ogélnym systemem organizacji. W swiecie $re-
dniowiecznym taka pozycje zajmuje klasztor, w koncepcji romantyzmu - poezja; $wiat
Cyganoéw lub kulis teatralnych w petersburskiej kulturze XIX wieku oraz liczne inne
przypadki wysepek ,odmiennej” organizacji na ogélnym obszarze kulturowym, ktorych cel
polega na powiekszaniu stopnia réznorodnosci strukturalnej i przezwyciezaniu entropii
strukturalnego automatyzmu. Na tym polegaja okresowe wizyty cztonka jakiej$ spotecz-
nosci kulturowej w innej strukturze spotecznej - urzednikéw w srodowisku artystycznym,
ziemian - zimg w Moskwie, mieszczan - w lecie na wsi, szlachty rosyjskiej - w Paryzu
i Karlsbadzie. Na tym polega, jak to pokazat M. Bachtin, funkcja karnawatu w wysoce
unormowanym zyciu $redniowiecznym. Takie sg, jak sie wydaje, podstawowe cechy tego
skomplikowanego systemu semiotycznego, ktory okreslamy jako kulture. Jej funkcja - to
pamieé, a podstawowa cecha - to samogromadzenie®.

Stosunek do obrazéw nie wynika tylko z przyjetej teologii, lecz ze stosun-
kéw spotecznych, takze ekonomicznych. Marcel Simon w analizie wczesnego
chrze$cijanstwa przywotuje dokumenty koscielne z pierwszych wiekdw, ktore
moéwia o tym, Ze gminy chrzescijanskie nie powinny przyjmowac daréw od
malarzy i rzeZzbiarzy, ,ztodziejskich jubileréw, niesumiennych celnikéw czy
jasnowidzow”, nie tylko ze wzgledu na niezgodno$¢ ze §wiatopogladem reli-
gijnym, a zwtaszcza z doktryng obrazowania, ale ze wzgledu na duzg wartos¢
materialng tych dziet. Brak bowiem wyraznej linii demarkacyjnej miedzy
sztuka sakralng a rzemiostem artystycznym, niekiedy na bardzo wysokim
poziomie. Dlatego - jak podkresla Simon - sztuka chrze$cijaniska narodzita sie

35 Jbidem, ss. 70-71.
36 ], Lotman, B. Uspienski, O semiotycznym mechanizmie kultury, ss. 167-168.
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w domach arystokratéw i bogatych mieszczan, a dopiero potem zadomowita
sie w Bozych przybytkach®’.

Wedtug Ranciere’a obraz artystyczny odnajduje inny rodzaj podobienstwa,
ktéry odrzuca relacje lustrzang na rzecz bezposredniego kontaktu stworcy ze
stworzeniem -, prapodobienstwo Zrodtowe”. Odcisk rzeczy zamiast imitacji,
bezwzgledna materialno$¢ wypetniajaca to, co widzialne, w miejsce figur
dyskursu - do tego odwotuje sie wspoétczesna tesknota za obrazem. Chodzi
o immanentng transcendencje, istote obrazu zagwarantowang przez sposéb
jego materialnej produkcji®.

Najciekawsze w tym procesie jest jednak to, Ze obraz kumuluje sie w sto-
wie, a przemiany obrazowania wptywaja bezposrednio na przemiany przed-
stawiania tekstowego. Podstawa fikcji w tradycji platonskiej zawierata sie
w ogdélnosci przed reprezentacja, w definicji i hierarchii bez przedstawienia
podmiotu, w ideale stowa méwigcego. Jednak fikcja ta zawierata mozliwos¢
pomyslenia jej inaczej, wynalazta doniosto$¢ reprezentacji, podmiot przed-
stawienia, stowo pisane®’.

»Zazwyczaj uwaza sie, ze w kulturze hellenskiej to, co widziane, przewyzsza
to, co ustyszane, za$ u Hebrajczykéw dominuje to, co ustyszane” - przywotuje
te najbardziej wyeksploatowang opozycje zmystowa Evdokimov. Izrael jest
zaréwno ludem stowa, jak i obrazu, zwazywszy na liczne obrazy ze Starego
Testamentu - objawiajace, a rownoczesnie chronigce tajemnice Boskosci. Teo-
log protestancki Gerhard Kittel zauwaza, iz w tekstach mesjanskich formuta
»shuchaj Izraelu” ustepuje miejsca innej: ,podnies wzrok i zobacz”*'. Wtasciwie
mozna caty Stary Testament potraktowac jako walke z fatszywymi obrazami
Boga, a wiec analogicznie jako oczekiwanie na Obraz prawdziwy: ,Kto Mnie
zobaczyt, zobaczyt takze i Ojca”. 0d momentu wypowiedzenia tych stéw, obraz
stanowi czes$¢ istoty chrzesScijanstwa, na rowni ze stowem*2,

Paradoksalny przypadek Lwa Szestowa pokazuje, ze wszelka negacja filozofii jest filozofia.
Odrzucenie obrazu juz jest w pewnym sensie obrazem, obrazem zubozonym o oczekiwanie,
bedace cofaniem sie ku pre-ikonografii Starego Testamentu. Jedyne prawdziwe pytanie
dotyczy rozréznienia, ktore obrazy sg wiasciwe i wierne catosci objawienia®®.

Szestow stworzyt skrajnie antyracjonalistyczna filozofie, uwazajac, ze
kultura europejska znajduje sie w kryzysie i jedynym wyjsciem jest jej rady-
kalna krytyka. Krytykowat tradycje oparta na rozumie, symbolizowang przez

37 Por. M. Simon, Cywilizacja wczesnego chrzescijaristwa I-1V w., thum. E. Bakowska, PIW,
Warszawa 1979, ss. 328-331.

3 ]. Rancieére, Los obrazéw, w: idem, Estetyka jako polityka, ss. 115-116.

39 ]. Ranciere, La parole muette..., s. 27.

40 Por. P. Evdokimov, Sztuka ikony..., s. 35.

“ Ibidem.

42 Ibidem, ss. 35-37.

“ Ibidem, s. 37.



208 Wspétczesna filozofia przedstawienia

Ateny, i przeciwstawiat jej objawienie - Jerozolime. Gtéwnym pojeciem jego
filozofii tragedii byto do$wiadczenie nieoczywistosci. Szestowa poréwnuje
sie z Pascalem, poniewaz jego ,albo-albo” dotyczy wyboru miedzy rozumem
a objawieniem.

W przywotanym przez Szestowa Eutyfronie Platona Sokrates mowi, ze
z dwéch mozliwosci, jakie pozostajg do wyboru przy rozwazaniu racji: czy
bogowie upodobali sobie dobro dlatego, Ze dobro jest dobrem, czy tez dobro
jest dobrem dlatego, Ze upodobali je sobie bogowie, opowiedziano sie za
pierwszym znaczeniem, ale taki wybér doprowadzit do ,skrepowania Boga
powinno$ciami dobra”. Dopiero ostatni z filozoféw starozytnych, Plotyn,
sprzeciwit sie i stwierdzit kategorycznie, ze dobro jest dobrem tylko dlate-
go, ze upodobat je sobie Bog. Jawig sie tu wiec dwa obrazy Boga: racjonalny
i wszechmocny (niemozno$¢ ich potaczenia oddaje szkolny paradoks zawarty
w pytaniu: czy Bég mogtby stworzy¢ kamien, ktérego nie zdotatby podnie$¢?,
jest to paradoks stworzony w obrebie pierwszego obrazu).

Szestow réwniez dochodzi do wtasnego rozumienia Boga jako jedynego
nieskrepowanego prawodawcy w obrebie drugiego obrazu (raczej Boga
wszechmocnego). Wedtug niego idea arcydoskonatej istoty (racjonalnej) po-
wstata w Atenach, a filozoficzna mysél przenikneta nawet do Pisma Swietego.
Filozof powinien wiec przede wszystkim wyrzec sie ,,obrazu i podobienistwa”
(amoze wyrzec sie podobienstwa w obrazie?), poniewaz, jak twierdzili Grecy,
arcydoskonata istota nie moze mie¢ zadnego obrazu i zadnego podobienstwa
- tym bardziej obrazu i podobienstwa ludzkiego**.

Trwato$¢ kodu danej kultury okresla interpretacja jej tekstéw i rekon-
strukcja rzeczywistos$ci na ich podstawie. ,Porzagdkowanie” (nastawienie na
tre$¢) i ,prawidlowosé” (nastawienie na wyrazanie) to dwa plany tej rekon-
strukgcji**. W Niemym stowie Ranciére przyglada sie zawtaszczeniom praktyk
artystycznych zaréwno przez plan wyrazania, jak i plan tresci.

Jezeli odniesiemy sie do klasycznego sposobu porzadkowania poetyckie-
go sposobu wyrazania, czyli do podziatu na inventio (schematy rozumowan
i argumentacji; wybor tematu), dispositio (rozplanowanie wystapienia i jego
porzadku; uktad jego czesci) i elocutio (sposéb wyrazania sie w zaleznosci
od pozycji zajmowanej w dyskursie), to widzimy, Ze rzadko zachowane sa
proporcje miedzy nimi*®.

Ranciére wyrdéznia jako zasade fikcji zatozenie o specyficznej czasoprze-
strzeni(rodzaj inventio). MoZze jg jednak ztamac autor lub bohater, taki jak Don

* Por. L. Szestow, Nauka i swobodne poszukiwanie, w: idem, Gnoza a filozofia egzysten-
cjalna. Eseje filozoficzne z dodaniem listow Lwa Szestowa, Martina Bubera, Edmunda Husserla
i Mikotaja Bierdiajewa oraz szkicu Mikotaja Bierdiajewa ,Fundamentalna idea filozofii Lwa
Szestowa”, Fundacja Aletheia, Warszawa 1990, ss. 10-13.

% Por.]. Lotman, B. Uspienski, O semiotycznym mechanizmie kultury, s. 158.

46 J. Ranciere, La parole muette..., s. 19.
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Kichot, ktéry od wewnatrz pokaze specyfike fikcji. Mozna to bowiem zrobi¢
tylko wewnatrz fikcji, poprzez fikcje. Druga zasada fikcji jest specyficzna
generalizacja (dispositio) - nie wystarcza bowiem, Ze fikcja méwi o swojej
fikcyjnosci, aby ustanowi¢ literature. Pojecie fikcji wystepuje przeciez takze
w nauce, ale w nauce fikcja jest modelem, a w literaturze (dzieki generalizacji)
- opowiescig (jako prawda), gdyz opisuje nature tego, co jest reprezentowane.
Juz Arystoteles w Poetyce udowadniat, Ze literatura (zaréwno satyra, komedia,
jakitragedia) wiagze fikcje z natura tego, co reprezentuje, czyli wykracza poza
Platoniskie rozumienie mimesis jako kopii. Istniejg jednak dwa rodzaje ludzi
i dziatan, ktore fikcja nasladuje: umysty szlachetne i pospolite, dziatania duze
i mate, dwa sposoby nasladowania: jeden twoérczy, ktory zgtebia temat, drugi,
ktéry temat ogranicza do nasladowania innych. W koncepcji Arystotelesa
przeznaczeniem sztuki sa wielcy bohaterowie i szlachetne dziatania (zwtasz-
cza tragedia). Jest réwniez miejsce dla ludzi mniejszego pokroju, a ich winy
i wady pokazuja satyry i utwory komediowe. Nie ma uniwersalnego systemu
sztuki. Trzecig zasada fikcji jest zasada wygody — dostosowania odpowiedniej
formy do treéci (elocutio)*.

W wywiadzie na temat fenomenu politycznoSci literatury*® Ranciere,
zapytany o przetom XIX i XX wieku, gdy spotyka sie rewolucja pisania i re-
wolucja ujecia autorskiej podmiotowosci, odpowiada, ze Swiat literatury jest
zawsze analogiczny do $wiata hierarchii politycznej i spotecznej, tak jakby
kazdy postugiwat sie jezykiem odpowiednim do jego stanu i osobistej historii.
Przetomowi XVIII i XIX wieku patronuje William Wordsworth (1770-1850),
angielski poeta, uznawany za prekursora romantyzmu. W latach 1802-1804
stworzyt on magicznag Ode o przeczuciach nieSmiertelnosci ze wspomnien
wczesnhego dzieciristwa, w ktorej wyznawat poglad, ze dorosty cztowiek nie jest
w stanie odnaleZ¢ w sobie dzieciecej wrazliwosci czy raczej wiary w przejrzy-
sto$¢ $wiata. Oda wyraza cate doSwiadczenie Zyciowe autora, ktéry radykalnie
zmienia poglady i to zaledwie w ciggu kilku lat*. Jezyk i doswiadczenie staja
sie u niego jednoscig. Byt on jednym z pierwszych pisarzy, ktérzy osobiste
dos$wiadczenia uczynili pelnoprawnym tematem utworu literackiego.

Z kolei Gustave Flaubert, ktérego przywotuje Ranciére, w 1853 r. ogtosit, ze
wsrdd bohaterdw literackich nie ma postaci skrajnie ztych ani krysztatowych.
W pewnym sensie taka byta zawsze polityka powiesci - zaprzeczy¢ temu, na

*7 Ibidem, ss. 21-22.

8 Politique de la littérature, wywiad Lionela Ruffela z Jacques’em Ranciére’em, 20.09.2007;
http://www.vox-poetica.org/entretiens/ranciere.html (31.10.2010).

% Gdy w 1793 r. Francja wypowiedziala wojne Wielkiej Brytanii, Wordsworth przezyt
wstrzas, ale wcigz usprawiedliwiatl swojg mito$¢ do Francji. Definitywny przewrdét w jego
pogladach nastapit w 1798 r,, kiedy Francja napadta na Republike Szwajcarska i Holandie.
Wtedy ostatecznie stracit wiare w ideaty Rewolucji Francuskiej. Odtad stawat sie coraz bar-
dziej radykalnym konserwatysta, az po przemiane religijng (obojetny dotad religijnie przyjat
anglikanizm).



210 Wspétczesna filozofia przedstawienia

czym opiera sie polityka: podziatowi ludzi na dobrych i ztych, uzytecznych
i nieuzytecznych. Literatura rozczarowuje polityke, przekraczajac ptaszczyzne
politycznego upodmiotowienia, rozpuszcza indywidualnosci zaloZone z géry,
ludzkie typy ujete w ramy spotecznego wspotzycia. Literatura lubi im sie
przyglada¢ poza spotecznym ttem, glosi nadmiar rzeczy i niezdolno$¢ stow
do wigzania ich w ,jedno$¢ politycznego upodmiotowienia”*. Prowadzi do
nieporozumien z powodu nadmiaru opisu, a jednocze$nie pokazuje, zZe nie
ma sprzecznos$ci miedzy inwazja trywialnych rzeczy a Swiadomoscia pracy
tworczej, czyli miedzy realizmem a sztuka dla sztuki.

Artysci dziatajacy w obrebie paradygmatu modernistycznego (Mallarmé,
Malewicz, Mondrian, Seurat, Schonberg) chcieli, zdaniem Ranciere’a, czego$
innego niz autonomii sztuki, chcieli syntezy sztuk. Niemozno$¢ zrozumienia
przepasci miedzy sztuka i polityka w latach 50. i 60. doprowadzita do impasu
literatury i sztuki zaangazowanej. Zwtaszcza wptywowi krytycy sztuki, tacy
jak Clement Greenberg (1909-1994), nadali niewtasciwe znaczenie zaanga-
zowaniu sztuki.

Sztuka nie jest stabsza niz polityka, psychoanaliza, filozofia, nauki spotecz-
ne, nowa historia. Sztuka tez, wedtug Ranciére’a, opowiada historie, a nawet
opowiada jg lepiej. , Estetyczny ustr6j” ukazuje bowiem pozytywna biernosé¢
- logike ,niemego stowa”. Powstaje nowa przestrzen racjonalnosci oparta
na detalicznych formach wypowiedzi, na aspektach Zzycia codziennego, na
symptomach. Przed nowymi naukami spotecznymi, nowa historia i psycho-
analizg jest literatura, ktdra jako pierwsza sprzeciwia sie historii obyczajow
poprzez postacie i zdarzenia nadzwyczajne (fikcyjne). Jest to punkt zwrotny
w dystrybucji nowego dyskursu i modeli racjonalnosci. Wspétczesni pisarze
nie muszg, zdaniem Ranciere’a, ogladac sie na Borgesa, zeby uchwyci¢ nowy
(samos$wiadomy) model narracji. U kazdego z nich mamy bowiem inne modele
narracji (Conrad, Faulkner, Flaubert, i z mtodszego pokolenia: Don DelLillo,
Anténio Lobo Antunes, Toni Morrison, a we Francji Antoine Volodine). Jest
to nowa polifonia $wiatéw, przywrdcenie polifonii mysli ze wzgledu na wiele
réznych jezykéw i poziomow jezykowych.

Opowies¢ literacka to opowie$¢ o rozpowszechnianiu procedur, form
racjonalnosci, sposobow identyfikacji zwigzanych z jej imieniem, a nie tylko
opowie$¢ o ewolucji powiesci czy sztuki. Stanowi ona opowies$¢ o rozpo-
wszechnianiu form wrazliwo$ci, paradygmatéw artystycznych, ktére wykra-
czaja poza rzemiosto (pisania, malowania, fotografowania). Literatura nie
wymysla klas deszyfrowania wspolnych ludzkich doswiadczen, jak byta to
w stanie robi¢ jeszcze do potowy XX wieku, dlatego formy narracji, ekspre-
syjnos¢ i zrozumiatos¢ (odpowiadajace inventio, dispositio i elocutio) zostaja
zawlaszczone przez inne dyskursy i dziedziny sztuki, a nawet sa bagatelizo-

50 Politique de la littérature...
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wane przez formy komunikacji. Ale te procesy stanowig wynik niewiedzy, co
jest teraz ponownie przepracowywane w polu pisania®.

W $wietle dekonstrukcji pismo kojarzy sie z nie§wiadomoscig, a ta z niecia-
gtos$cia. Mimo Ze znana jest Lacanowska definicja nie§wiadomosci, méwiaca,
ze jest ona ,ustrukturyzowana tak jak jezyk”, wiec wydawatoby sie powinna
by¢ tak samo ,ciggta” jak jezyk, to jest rownoczesnie czyms, co nieustannie
wpycha sie w racjonalny, a wiec ciagly sens, zaburza jednolite obrazy, ktore
lubimy przechowywa¢ w naszej pamieci.

[ tak jak metaforg racjonalnosci (umystu odwzorowujacego swiat) jest
lustro, tak metafora nieSwiadomosci mogtoby by¢ lustro rozbite w drobny
mak. Takie lustro opisuje Jean-Francois Lyotard w Nieludzkim. Dzieli on
mechanizmy zapisu pamieci na trzy rodzaje: naruszenie normy (rodzace
zwyczaj), przegladanie/skanowanie $wiata (utatwiajace wspomnienie) i prze-
chodzenie/przepracowanie materiatu pamieci (umozliwiajgce anamneze,
przypomnienie). Anamneza to opisany przez Platona spos6b przypominania
sobie danej rzeczy, niezalezny od do$wiadczenia zmystowego. Zwolennicy
tak pojetej anamnezy tacza poznanie Swiata z do§wiadczeniem religijnym
(wrodzone prawdy religijne, niepochodzace od cztowieka). Wyraza ja tez
koncepcja archetypéw i nie§wiadomosci zbiorowej. Wedtug Lyotarda obecnie
przemieszczamy sie w kierunku zapisu pamieci opartego na paradygmacie
przepracowania®?.

Obserwujemy powrdt do syntetetycznego ujecia sztuki nie na bazie reflek-
sji o pieknie, ale o ,systemach”, w ktérych btedy odgrywaja role konstrukcyjna
- to, co zmarginalizowane (np. pismo u Platona), zostaje zrekonstruowane
jako ,baza systemu” (Derrida ujmuje pismo jako funkcje rozsuwania i rozple-
niania znaczenia), jako ,btad strukturalny”. Stad bierze sie popularno$c¢ ujecia
idiolektu dzieta sztuki jako samozwrotnej funkcji formy, czesto ,ukruszonej”
(jak w przypadku Wenus z Milo, ktéra jest piekniejsza bez rak), wybrakowanej,
fragmentaryczne;.

Tym, co odkryli antypozytywisci, jest zasada misreading, polegajaca na tym,
ze wszelkie odczytania tekstu staja sie dozwolone, bo sensu (jako takiego)
tekstu nie ma, jest ,erotyka tekstu” (Susan Sontag) czy , przyjemnos$¢ tekstu”
(Roland Barthes). Interpretacja dzieta staje sie spotkaniem czytelnika z kon-
kretnym tekstem, przybiera postaé opowiesci o czytaniu.

Antyopowie$cig w tym znaczeniu jako nieruchomym obrazem jest historia
ilustrujgca prawdziwy swiat idei obecny w pragnieniu niewolnikdéw zmystow.
Opowies¢ o jaskini z VII ksiegi Paristwa Platona cechuje brak dramaturgii
wyciszajacy nieSwiadomos$¢é. Opowiesc ta jest przesigknieta marzeniem
o przedustawnej strukturze, ktére wynika, zdaniem Lyotarda, z wcze$niej-

*1 Ibidem.
52 Por. ].-F. Lyotard, The Inhuman. Reflections of Time, ttum. G. Bennington, R. Bowlby,
Stanford University Press, Stanford CA 1991, ss. 54-56.
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szych form zapisu pamieci niz ten oparty na paradygmacie przepracowania.
Lyotard wymienia dwa wcze$niejsze: naruszenie normy (rodzace zwyczaj;
ktorego ilustracja mogtoby by¢é wyrwanie sie z Platoniskiej jaskini), skanowa-
nie $wiata (utatwiajace wspomnienie; ciggta anamneza doskonatego swiata
poza jaskinig). Sprowadzenie rzeczywistosci do istnienia systemu odpowia-
datoby formie naruszenia ustalonej normy kulturowej (breaching/frayage),
objawiajacej sie w ,mgtawicy nawykéw”. Delokalizacja i detemporalizacja
tego naruszenia zmienia nawyki kulturowe. Nowy rodzaj pamieci (scanning)
operuje przede wszystkim na dystans (dzieki wzajemnie sprzezonym pismu,
szkole i polityce), jezyk staje sie metatechnologia tej formy doswiadczania
kultury, umozliwia wygenerowanie nauki jako specyficznego jezyka (paradyg-
matu), a nie jako zbioru ,twardych faktéw”. Dzi§ natomiast, wedtug Lyotarda,
dominuje wykluczenie domknie¢ (nawet jezykowych, narracyjnych), naste-
puje kres myslenia teleologicznego®.

Nadzieja zawiera sie w nowym paradygmacie przepracowania (odpowied-
niku elocutio), nie szukamy juz ,nowego”, lecz znajdujemy ,nowe” w starym.
Ranciere pokazuje zmiane paradygmatu myslenia o estetyce na przyktadzie
stosunku teoretykéw do poezji Mallarmégo. Dla Alaina Badiou jest to insce-
nizacja nierozstrzygalnej potrzeby decyzji, forma hazardu, dla Ranciere’a
- zastosowanie jednego schematu do ogladu innego $wiata (dramaturgia
wygladu). W, polityce” Mallarmégo nie chodzi o decyzje, raczej o dystrybucje
mowy. Zdaniem Badiou, poezja jest praktyka wytwarzania prawdy, ale praw-
de te mozna wytuska¢, analizujac akt tworzenia - filozofia musi odkry¢ te
prawdy przez ich odejmowanie od aktu tworzenia. Wedtug Ranciére’a poezja
Mallarmégo to hierarchiczna figura retoryczna wypowiadajaca prawde innego,
a dyskurs filozoficzny jest sam w sobie poetycki, ma poetycka budowe, jako
mowa bez uprawnien®.

Ranciére powotuje sie na koncepcje estetyczna Badiou, ktéry wystepuje
przeciwko estetyce filozoficznej, a raczej taczy w eseistycznym stylu filozofie
z namystem nad sztukg, wierzy w pogodzenie wymiaru intelligibilnego ze
zmystowym. W swojej ksiazce La relation énigmatique entre philosophie et
politique przypomina role filozofii jako zawsze sp6znionej w stosunku do
zycia, biorac na warsztat Heglowska metafore sowy Minerwy, ktéra wylatuje
o zmierzchu. Badiou twierdzi, Ze istnieje paradoksalna relacja miedzy trzema
terminami: demokracjg, polityka i filozofia. Wszystkie pytaja o prawde, ale
postuguja sie innymi koncepcjami wolno$ci. Ten dysonans prébuje rozwigzaé
Richard Rorty, stawiajagc wbrew Platonowi wolnos¢ przed sprawiedliwo$cia
i demokracje przed filozofig®®.

53 Jbidem, s. 48-52.

5% Politique de la littérature...

55 A.Badiou, La relation énigmatique entre philosophie et politique, Germina, Meaux 2011,
s. 38.
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Badiou proponuje wiec nie méwic juz o filozofii i jej $mierci, ktéra nadcho-
dzi i nie moze nadej$¢, raczej uwiecznia filozofie (philosophia parennis) i nie
pozwala jej wzlecie¢. Proponuje zas moéwi¢ o mysli i nowym jezyku. Filozofia
jest zawsze sokratejska, nie jest materig nauczang w szkotach przez profe-
soréw, zakorzeniong w Lacanowskim dyskursie uniwersyteckim lub jeszcze
bardziej radykalnym dyskursie mistrza®®. W tym kontekscie Badiou nazywa
Ranciére’a antyfilozofem®’, bo nie ustawia mysli filozoficznej w historycznie
uzasadnionej hierarchii, nie prébuje wymys$la¢ nowych pojeé, dzieli¢ teorii
miedzy rézne tradycje i przestrzegac tych podziatéw. Sam podziat (la division)
jest teraz analizowany w filozofii na nowo®®. Nie chodzi tu o absolutny zwrot,
przewrdt, ale o przesuniecia akcentow, ktoére pozwalajg uznac filozofie Platona
i Leibniza za rownie interesujaca co filozofia Heideggera czy Wittgensteina®.

Filozofowie pracujg nocg, a dzieni ustanawia nowq prawde. Badiou ilu-
struje swoje przemys$lenia wierszem Man Carrying Thing Wallace’a Steven-
sa, przedstawiciela imaginizmu, przeciwstawiajacego sie romantyzmowi
i idealizmowi. Najwazniejszy dla imagistéw jest obraz poetycki oparty na
metaforze. W wierszach Stevensa kluczowa role odgrywa kategoria fikcji,
rzeczywisto$c jest projekcjg, az dochodzimy do fikcji najwyzszej - momentu
zwrotnego, tj. uSwiadomienia sobie fikcyjnosci fikcji. Adam Lipszyc stwier-
dzit, Zze Stevens jest i jednoczes$nie nie jest ,poeta filozoficznym”. Umyst nic
nie dodaje do ludzkiej natury, to wyobraZnia odpiera presje rzeczywistosci,
jest jak instynkt samozachowawczy. W wierszu Mezczyzna niosqcy rzecz®
Stevens stwierdza, Ze poezja musi opierac sie inteligencji - gdy co$ widzimy
(np. mezczyzne niosacego rzecz), nie wiadomo, co jest tak naprawde widziane:

% Ibidem, s. 21.

57 lbidem, s. 22.

58 Jbidem, s. 23.

% Ibidem, s. 25.

0 Mezczyzna niosqcy rzecz
Wiersz musi opierac sie inteligencji
Prawie do konca. Przyktad:
Jaki$ brunet wieczorowa pora (zima)
Nie daje sie zidentyfikowac. Niesie rzecz,
Ktéra opiera sie wszelakim domystom.
Trzeba to uzna¢ za marginalia (cze$ci nie do konca
Postrzegane jako oczywista cato$¢, niepewne czastki
Pewnego obiektu, niewzruszonej pierwotnosci,
Lecace jak sto pierwszych ptatkow $niegu
W czasie burzy, ktérg musimy znosi¢ przez cata noc,
Burzy marginaliéw), horrendum
Mysdli, ktére nagle sie sprawdzaja.
Trzeba nam znosi¢ nasze mysli przez catg noc, az
Jasna oczywisto$¢ znieruchomieje na mrozie.

W. Stevens, Mezczyzna niosqcy rzecz, thum. ]. Gutorow, Biuro Literackie, http://biurolite-

rackie.pl/przystan/czytaj.php?site=220&co=txt_1761 (2.02.2012).
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Swiatlo, a raczej jego brak (bo dzieje sie to wieczorem i zimg), czy nasze mysli
na temat tego, co widzimy. A moze noc jest tu najwazniejsza? Gdy przyjdzie
dzien, przestaniemy mysle¢?6!

Ranciére zawiera dramaturgie mysli w catym procesie tworzenia, a wiec
w catej historii literatury (i w ogo6le sztuki). Przetomowy jest jednak roman-
tyzm. Romantyzm nie jest skazany - jak sadzili zwolennicy o$wiecenia - na
marzenia o utraconym raju niewinnosci. Jego program nowej poezji to te-
leologia historii, a to, co najlepiej wyraza ciggtosc tej teleologii, zawiera sie
w Schleglowskim pojeciu fragmentu®?

Istnieje dwdch Schlegléw, ktérzy znacznie réznia sie od siebie - zaznacza
Jacek Bartyzel®. Friedrich Schlegel oznajmia z emfaza: , Wszystko, co antyczne,
jest genialne”, ale we Fragmentach z Athendum stawia sztuce greckiej powazny
zarzut nieumiejetno$ci oddania subtelniejszych uczu¢ ludzkich i upodobanie
w zaspokajaniu zmystéw. Podziw F. Schlegla zmienia sie w jego p6zniejszych
pismach w zniecierpliwienie catkowitym oparciem duchowej edukacji no-
wozytnej na dokonaniach starozytnosci. Antyk jest wielka inspiracja dla
nowozytnosci, lecz spotyka sie w koncu z krytyka. Krytyczne akcenty wobec
antyku znajdujg sie tez w pismach i wyktadach brata Fryderyka, Augusta
Wilhelma Schlegla, ktérego cata koncepcja procesu historycznoliterackiego
opiera sie na przeciwstawieniu klasycznej starozytnosci (z ideg skoriczonosci)
i romantycznej nowozytnosci (z ideg nieskonczonosci). Cata kultura antycz-
na ma wiec charakter oczyszczonej, uszlachetnionej zmystowosci, a nawet
»zmystowosci doskonatej”, lecz czesto przez to ,pustej”.

Jednak najbardziej oryginalne (i par excellence romantyczne) mysli na
temat antyku wypowiedziat, wedtug Bartyzela (i Ranciére’a) w kregu jenaj-
skim Novalis (wtasc. Georg Philipp Friedrich Freiherr von Hardenberg), ktéry
wyostrzyt antynomie Schleglowska, wprowadzajac wartos$ciujace opozycje
miedzy antykiem i romantyzmem, opozycje natury epistemologicznej: pozna-
nie rozumowe - intuicyjne, rozsadek - wyobraznia, religijnej: mitologiczny
panteizm - mistyczny monoteizm, i estetycznej: jasno$¢ - mrok. Roéwniez
Novalis inicjuje powszechnie przyjmowang (np. przez Hegla) teze o poprze-
dzaniu religii greckiej przez tworczos¢ artystyczng, ktora z kolei uczynita
religie swoim przedmiotem?®.

Sztuka ma by¢ dla antyku czymS$ ,pierwszym”, zwigzanym z ethosem.
Przyznajac jej tak wielka role, prowadzi sie do tego, Ze artysta nie moze jej
unies$¢, stad platonski zwrot ku filozofowi. Sztuka zostaje przeniesiona na
grunt mysli, odrywa sie od do$wiadczenia. Pelnego powrotu do zmystowo-

1 Por. A. Badiou, La relation énigmatique..., ss. 27-28.

62 ], Rancieére, La parole muette..., s. 59.

6 1. Bartyzel, Antyk i dramat antyczny w estetyce pokantowskiego idealizmu transcenden-
talnego, http://haggard.w.interia.pl/antyk.html (3.01.2011).

6 Ibidem.
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$ci i artysty dokona dopiero Antonin Artaud, ojciec sztuki performatywnej,
wypowiadajac wojne ,martwej literze” literatury®.

Artaud od 1924 r. nalezat do ruchu surrealistycznego, gdzie powierzono
mu kierownictwo la Centrale du bureau des recherches surréalistes (biuro
surrealistéw). Na bazie manifestu surrealizmu napisat nowy pt. Dziatalnos¢
biura poszukiwan surrealistycznych.

Rewolucja surrealistyczna dotyczaca Swiata rzeczy stosuje sie do wszystkich stanéw
ducha, do wszystkich rodzajow ludzkiej aktywnosci [...]. Rewolucja ta ma na celu ogélng
dewaloryzacje warto$ci, zdeprecjonowanie umystu, skruszenie oczywisto$ci, absolutne
i state pomieszanie jezykdw, wzburzenie myslenia. [...] Ma na celu spontaniczne prze-
grupowanie rzeczy zgodnie z gtebszym i bardziej subtelnym, a nie dajacym sie wyjasnic¢
$rodkami pospolitego rozumu porzadkiem, ale mimo wszystko porzadkiem postrzegalnym,
nie wiedzie¢ jakim zmystem..., ale mimo wszystko postrzegalnym, porzadkiem, ktory nie
catkiem nalezy do $mierci. Zerwanie miedzy nami i Swiatem jest gruntowne. Nie méwimy
po to, by nas rozumiano, a tylko powracamy do siebie samych, by lemieszami leku, ostrzem
zawzietego uporu wzburzy¢ myslenie®®.

Wedtug Artauda surrealista (artysta ,,nadrzeczywisty”) pozostaje nieokre-
$lony, nie wierzy zwtaszcza w skutecznos¢ umystu, stad zwrot ku marzeniom
sennym i losowo dobranym fragmentom. Kiedy 10 grudnia 1926 r., podczas
zebrania grupy, zastanawiano sie nad przystapieniem do Partii Komuni-
stycznej, Artaud odszedt z grupy, przekonany, Ze prawdziwa rewolucja nie
powinna by¢ polityczna.

Zdaniem Ranciére’a Hegel uogoélnia paradoks romatycznego klasycyzmu
polegajacy na tym, Ze nie mozna ustanowi¢ postulowanego przez niego
pierwszenstwa filozofii (jako ,czystego” namystu) przed religia czy sztuka.
Religia grecka wydaje sie poprzedzona przez sztuke, ale specyfike jej mythos
wydobywa filozofia. Obserwujemy naprzemiennos$¢, a przy tym réwnolegtosc¢
trzech Heglowskich sfer ducha absolutnego, ktéry pojawia sie i znika w tym
samym czasie. Jesli pojawia sie w postaci sztuki, jest uzgodnieniem miedzy
tym, co artysta chce robi¢, a czego robi¢ nie chce, czy nawet nie moze. Waru-
nek ten aczy sukces sztuki pozytywnego nastawienia, nadajac jej sp6jnosc.
Ta spdjnos¢ to historia, ktéra najszerzej do sztuki wprowadzit romantyzm,
umozliwiajac interpretacje, czyli odejscie od rygoru formy®’ (Barthes nazwat-
by to zgoda na zluzowanie przekazu jezykowego w stosunku do obrazu®®).

Historia wedtug romantyzmu jest ,romantyczna”, czyli podkreslajaca
role jednostki, nawet je$li jednostka jest caty naréd. Ksiega Rodzaju, jak

¢ J. Ranciére, La parole muette..., s. 145.

¢ A. Artaud, Dziatalno$¢ biura poszukiwan surrealistycznych, thumaczenie przygotowali
uczestnicy translatorium z jezyka francuskiego prowadzonego w Katedrze Filozofii UL przez
Bogdana Banasiaka i Krzysztofa Matuszewskiego: Matgorzata Adamska, Matgorzata Augu-
styniak, Wojciech P. Matras, Mateusz Oleksy, Pawet Pienigzek; http://bb.ph-f.org/przeklady/
artaud_biuro.pdf (27.05.2012).

67 ]. Ranciere, La parole muette..., s. 65.

¢ R. Barthes, Retoryka obrazu, ttum. Z. Kruszczynski, ,Pamietnik Literacki” 3/1985.
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zauwaza Friedrich Wilhelm Joseph von Schelling, taczy powstanie narodow
z powstaniem réznych jezykéw, czyni to jednak przez ustanowienie mitycz-
nego nastepstwa - pomieszanie jezykéw okres$la jako przyczyne, a powstanie
naroddw jako skutek. Wazne pytanie, jakie sie tu nie pojawia, dotyczy pod-
miotu wtadajacego jezykiem. Kto méwi? Do kogo nalezy jezyk? Jezyk w ro-
mantyzmie ujety jest ,duchowo”, dlatego opowie$¢ z Ksiegi Rodzaju stanowi
reminiscencje ,rzeczywistego wydarzenia”. Trzeba bra¢ ja zarazem dostownie
i przenosnie. Owa ,prawda opowiesci” (spdjnos¢ miejsca, czasu i akcji) ktoci
sie z przeswiadczeniem, Ze nie trzeba niczego ttumaczy¢, bo narody powstaja
stopniowo, w naturalnym procesie ewolucji, a zarazem nagle, jako proces
duchowy, poniewaz pomieszania jezykéw nie mozna sobie wyobrazi¢ bez
jakiego$ wewnetrznego zdarzenia (wstrzgsu Swiadomosci). W micie, mimo
chronologicznego ciggu opowiesci, zawsze mamy ujecie réwnoczesnosci. Opo-
wies¢ podaje tylko pierwsza przyczyne jako najtatwiejszg do zrozumienia®.

W okresie filozofii transcendentalnej von Schelling przypisywat aktom
twérczym status najwyzszej dziatalno$ci ludzkiej, jako najbardziej $wiado-
mym, dajacym ,pierwsza przyczyne” Swiadomosci, ponadjezykowym.

Wawrzyniec Rymkiewicz wyrdznia dwa sposoby filozofowania i dwie mia-
ry, wedle ktérych mozna oceni¢ znaczenie filozofa. Pierwszy wyraza intuicje
zdrowego rozsadku, podnoszac je do spekulatywnej postaci, jest blizej sztuki.
Drugi przekracza istniejgce ramy pojmowania $wiata, polega na tworzeniu
nowych poje¢, ale czesto jest mieszany ze stanowiskiem religijnym. Wedle
pierwszego wzoru powstaly pojecia Arystotelesa, wedle drugiego - Platonska
idea, czyli to, co widzialne okiem umystu, wypowiadalne tylko w jezyku mitu.
Metoda Platona polega na wynalezieniu nowej formy dla mys$lenia, nowego
sposobu méwienia. Tego rodzaju eksperymentem jest tez, wedtug Rymkie-
wicza, ostatnia filozofia Schellinga, ktérego punktem wyjscia jest catkowite
zwatpienie w filozofie spekulatywna, czyli w metafizyke, ktdrg sam wczesniej
uprawiat. Celem Schellinga jest synteza chrzeScijafistwa i oSwiecenia, dwo6ch
uniwersalnych projektéw wolnosci i postepu. W miedzyczasie powstaje jed-
nak kolejna forma uniwersalizmu, bedaca zarazem nowa mitologia - kultura
masowa’’. Jest ona nowg forma sztuki i niemalze religii.

Na tym moze polega¢ ,odwrdcenie estetyczne” wolnej woli. Jest to ro-
dzaj idealizmu filozoficznego, ktéry zadaje pytanie o cierpienie. Zdaniem
Ranciére’a najbardziej charakterystyczna jest tu koncepcja Artura Schopen-
hauera’, ktéry uwazal, ze cztowiek dazy do szczescia, ale go nie osigga. Sg dwa
Srodki, whasciwie p6tsrodki, pomagajace ztagodzi¢ rozczarowanie. Pierwszy
z nich, natury moralnej, polega na wyrzeczeniu sie potrzeb i pozadliwosci,

% Por. F. W. J. von Schelling, Historyczno-krytyczne wprowadzenie do filozofii mitologii,
thum. A. Przegalinska, W. Rymkiewicz, ,Kronos” 1-2/2009, s. 17.

70 W. Rymkiewicz, Basn rozumu, ,Kronos” 1-2/20009, ss. 5-15.

71 ], Rancieére, La parole muette..., s. 111.



PRAWO I REGULA... 217

na oderwaniu od $wiata. Drugi to zaangazowanie w sztuke, produkujaca
bezinteresowne, wyzbyte pragnien ukojenie. Schopenhauer zalecat kontem-
placje i zachwyt nad pieknem, uwazat tez, Ze artysci jako twércy piekna sg
najbardziej uprzywilejowani w walce z cierpieniem.

Logos jest bowiem bezsilny wobec cierpienia, niezgody, niesp6jnosci. Ana-
lizy Platonskie - brane bezposrednio - myla pojecia, zwtaszcza pragnienia
i podmiotu, narzucone na mythos i logos, ktére na nowo odkrywa romantyzm.
Tekst Platona swiadczy, wedtug romantykéw, nie tyle o nizszos$ci stowa pisa-
nego wobec stowa méwionego, ile ukazuje niezbedne podwojenie, aby pismo
nie stato sie tylko porzadkiem stowa, lecz nabrato statusu Pisma Swietego -
przywiazato mythos do logos.

Hegel uwazal, ze systemy religijny i filozoficzny (a pézniej takze nauko-
wy) maja ten sam przedmiot badan, tyle ze religia (mythos) zajmuje sie nim
w sposOb wyobrazeniowy, mityczno-poetycki, a filozofia - pojeciowy i dyskur-
sywny (logos). I cho¢ uwaza sie, ze religii starozytnych Grekéw nie wyparto
chrzescijanstwo, lecz filozofowie zdolni wyksztatci¢ myslenie racjonalne, to
filozofia byta zakorzeniona w greckiej religijnosci, ktéra wprawdzie nie mia-
fa charakteru objawienia, nie miata §wietych ksiag i kaptanéw, byta jednak
powszechna, silnie obecna w spotecznej §wiadomosci. Do najwazniejszych
pism Grekéw nalezaty $wieckie poematy Homera i Hezjoda, opisujace Swiat
boski. Bogowie w tej poetyckiej wizji sa podobni ludziom, cho¢ nie§miertelni.
Ontyczna blisko$¢ bogéw i ludzi pozwalata zdystansowac sie wobec $wiata
mitéw i by¢ moze z tego powodu filozofia okazata sie konkurentka religii.

Czy logos rzeczywiScie uSmiercit mythos oraz czy mythos w ogéle da sie
u$mierci¢? Czy tez moze mythos i logos to dwie strony tego samego medalu,
a wiec uzupetniajgce sie wizje $wiata?

Moze je taczy¢ specyficznie pojety fenomen pisma, zywy w literaturze,
stanowiacy szczeg6lng inscenizacje aktu mowy, gdzie $lad zawsze znaczy
wiecej niz znaki, ktére dostosowuje do sladoéw, a zarazem dusze i ciato, a takze
wspolnote do ciata. Jest to swoista ,akcja wrazliwych”, specyficznej struktury
wspolnego Swiata ksztaltowanego przez sztuke’ . Tylko literatura i sztuki
bazujace na jej Swiadomosci stowa, ustanawiajac reguty, wkraczaja na teren
prawa, sg zarazem ezoteryczne i misyjne. Wyréwnuja dysonans poznawczy
wynikajacy z dowartos$ciowania albo planu tresci, albo planu wyrazania.

72 Ibidem, s. 82.






GRAMATYKA CZY RETORYKA
— ZMIANA PERSPEKTYWY MYSLENIA O ZNAKU
(Przeznaczenie obrazdéw)

W ksigzce z 2003 r. Przeznaczeniu obrazow (Le destin des images)! Jacques
Ranciére odchodzi od opozycji budowania znaczenia opartego na montazu
symbolicznym i dialektycznym. Obraz postuguje sie niezréznicowanym mon-
tazem, parataksg, dlatego obraz jako wyréznione przedstawienie, ,doskonaty
przedmiot bez pojecia”, omija niebezpieczenstwa ,negatywnej granicy”
montazu symbolicznego (,schizofrenii”). I cho¢ obraz pomija tez ,pozytywna
granice” montazu dialektycznego (consensus domkniecia systemu), jest war-
to$ciowy jako znak-opowie$¢, znak otwarty, ,retoryczny”.

Zestawiajac retoryke i gramatyke znaku, obraz pojmujemy dwojako: jako
to, co widzialne i to, co wchodzi miedzy rzecz a sad (zdanie). Gramatyczna
dialektyka znaku zamienia sie w retoryczny system znaku-przedstawienia:
zaczynamy od najbardziej podstawowej kategorii - rzeczy (ktérag mozna
wyrazi pojeciem), przechodzimy do ujecia rzeczy w obrazie, poprzez ob-
raz (czysta konsekwencjg operacji obrazowania jest ujecie schematyczne,
modelowe), i wreszcie zdanie (sad). Mamy wiec trzy elementy, a nie dwa,
jak w gramatyce: zbiér regut i znaki. Pytajac w ramach tego systemu o ,moc
spojrzenia”, nie zakladamy, Ze zatrzymuje sie ono na powierzchni (osiagajac
pewng systemowa doskonato$¢ wyrazalng pojeciem lub sgdem), ale Ze prze-
nika catg strukture. Problem najbardziej dotyka znaku rozumianego jako
niezalezny od ogladu rzeczywistosci, jako utrwalone znaczenie. Na ile moze
je zmodyfikowa¢ ponowne spojrzenie?

Chodzi o ,powtoérzenia i powroty”: powrdét do cogito, do szeroko rozu-
mianej retoryki, az do zainteresowania tematem codziennosci, ktéra dziata
poprzez powroty (jest ujeta narracyjnie). Przeznaczenie obrazéw przybliza
problem ,mocy spojrzenia” i gramatyki znaku, gdyz méwi o niedostepnosci

1 J. Ranciere, Le destin des images, La fabrique éditions, Paryz 2003.
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Tab. 1. Mechanizmy kulturowe wedtug semiotykéw tartuskich

Kultura Plan tresci Plan wyrazania
Ideat tekstu podrecznik antologia (cytaty)
gramatyka retoryka
znaczenie dostowne znaczenie figuratywne
Formy dziatania strategia taktyka
Regulacje kultury prawo reguta
kultura program zachowania
Regulacje obrazu kodowanie kadrowanie
studium (przechodzi przez kod) | punctum (nie jest kodowane)
Reakcja na innos¢ wykluczenie nie ma zewnetrza
dysjunkcja koniunkcja

Zrédto: opracowanie wtasne na podstawie: J. Lotman, B. Uspienski, O semiotycznym
mechanizmie kultury, w: Semiotyka kultury, wybér i oprac. E. Janus, M. R. Mayenowa,
PIW, Warszawa 1975.

tego, co przedstawione, a raczej o sposobie ograniczania (systematycznej)
dostepnosci znaku w przedstawieniu.

Zestawienie gramatyki i retoryki stanowi semiotycznie ciekawa opozy-
cje, gdy mozna ja dodatkowo umiesci¢ w Hjelmslevowskich planach jezyka
- w planie tresci i planie wyrazania oraz dopisa¢ do pozostatych mechani-
zmoOw Kulturowych wyrdznionych na tych dwaéch planach przez semiotykow
tartuskich?.

Skoro ,ten sam tekst moze wystepowac jako program zachowania lub
kultura, w zalezno$ci od funkcji w ogélnym systemie”? zycia spotecznego,
gramatyka jawitaby sie jako kultura, mimo ze w sposéb najbardziej Scisty
definiowana jest jako dziat jezykoznawstwa zajmujacy sie badaniem regut
tworzacych wyrazy i zdania. W zwigzku z tym, Ze obecnie coraz wieksze zna-
czenie majg tzw. jezyki sztuczne, o gramatyce myslimy inaczej. Aby utworzy¢
jezyk sztuczny, nalezy bowiem napisac jego gramatyke. Gramatyke pojmuje
sie bowiem jako co$ obiektywnego i jest ona o wiele wyzej warto$ciowana
niz retoryka, zwtaszcza w kulturach opartych na planie tresci.

Wyrazny powr6t do retoryki odbywa sie w pejzazu filozoficznym Francji lat
60. Trafnie diagnozuje go Vincent Descombes, wedtug ktérego wynika on ze
sprzecznosci zawartej we francuskiej fenomenologii chcacej zakwestionowacé
»,my$l obiektywna” i usitujacej uczynié to poprzez powrét do cogito. We wceze-
$niejszej filozofii francuskiej chodzito zasadniczo o ,pole transcendentalne bez
podmiotu”: jaki$ poczatek, ku ktéremu odsytaja redukcje fenomenologiczne
(Merleau-Ponty). Nieobecno$¢ osobowego podmiotu jest rownowazona przez

2 ]. Lotman, B. Uspienski, O semiotycznym mechanizmie kultury, w: Semiotyka kultury,
wybor i oprac. E. Janus, M. R. Mayenowa, PIW, Warszawa 1975.
3 Ibidem, s. 151.
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obecno$¢ podmiotu bezosobowego. Fenomenologia, decydujac sie pozostac
»W kartezjanskiej perspektywie filozofii $wiadomosci” jest idealistyczna,
uwieziona w ,zamknieciu przedstawienia” (Derrida), bo zasada podmiotu
pozostaje utrzymana. Dialektyka zwienczona pojeciem tozsamosci jest szcze-
gblnie niebezpieczna, u Hegla prowadzi bowiem do rozpoznania Absolutu,
juz nie jako substancji, lecz jako Podmiotu®.

W latach 60., w filozofii francuskiej zostaje przypuszczony ,podwdjny
atak na $wiadomo$¢ fenomenologiczna i na logike tozsamo$ci”®, oddzielajacy
filozofie od przedstawienia (zredukowanego do przedmiotu) i od tozsamo-
$ci (zredukowanej do réwnosci ujetej w podmiot ztozony z przypadkowych
jakosci). Do krytyki fenomenologii dotacza krytyka dialektyki podmiotu
i tozsamosci. ,W wielu §wiadectwach zwyciestwa nad podmiotem nietrudno
doszukac sie rzeczywistej promocji nowych subiektywnosci”®.

Réwniez Roland Barthes pisze w 1977 r. o ,powrocie do retoryki” jako
promocji specyficznej podmiotowosci, ktéra uczy ,,uporu czatownika”’. Zada-
niem podmiotu nie jest redukcja ciagu znakéw do jakiego$ jednego znaku, lecz
wytrwato$¢ w odczytywaniu (schematyzowaniu) procesu znaczenia. Piszgcy
(dla Barthes’a wzorem piszacego jest tworca literatury) musi mie¢ up6r cza-
townika, stojacego na skrzyzowaniu pozostatych dyskurséw (naukowych).
I cho¢ nie moze unikng¢ zawtaszczenia przez ,wtadze”, zawsze z literatury
pozostanie co$, co sie wtadzy opiera. Literatura czyni bowiem przedmiotem
pragnienia tylko realno$¢, mimo Ze jej funkcja jest utopia. Mimesis przypomi-
na o tym, ze dyskurs literatury nie jest epistemologiczny, ale dramatyczny?®.

Dramat dyskursu sztuki polega na niedostepnosci wiedzy, ktéra wydaje sie
oczywista. Jednakze dla kazdego odbiorcy jej interpretacja moze by¢ skrajnie
inna, paradoksalnie - dzieki ,,oczywistosci”. Gaston Bachelard, francuski fi-
lozof i historyk nauki, ktéry mimo niskiego pochodzenia i braku formalnego
wyksztatcenia osiagnat najwieksze zaszczyty w Akademii Francuskiej, twier-
dzi, Ze wiedza wytania sie z ignorancji jak $wiatto z ciemnoSci. Jesli chodzi
0 teoretyczne poznanie rzeczywistos$ci, to ,wszystko, czego tatwo nauczy¢,
jest niedoktadne™. Jest to ciekawy pedagogiczny paradoks. Bachelard tez
,dochodzi do metafizycznego paradoksu: to, co elementarne, jest ztozone”*°.
Na przyktad teoria wzglednosci odkrywa, Ze masa, uwazana niegdys za pojecie

* V. Descombes, To samo i inne. Czterdziesci pie¢ lat filozofii francuskiej (1933-1978), thum.
B. Banasiak, K. Matuszewski, Spacja, Warszawa 1996, ss. 94-95.

5 Ibidem, s. 95.

¢ Ibidem.

7 R.Barthes, Wyktad, ttum. T. Komendant (fragmenty wyktadu inauguracyjnego w College
de France 7 stycznia 1977 r.), ,Teksty” 5/79, s. 18.

8 Ibidem.

° G. Bachelard, Filozofia, ktéra mowi nie, ttum. J. Budzyk, stowo/obraz terytoria, Gdansk
2000, s. 27.

10 Ibidem, s. 33.
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niezalezne od predko$ci, uznawana za wtasciwa podstawe systemu jednostek
bezwzglednych, jest ztozong funkcja predkosci®.

Istniejg nauki, w ktdérych racjonalizm jest ledwo dostrzegany, istnieja tez
takie - zdaniem Bachelarda - z ktérych niemal catkowicie zostat wyelimino-
wany realizm. Aby wypracowac swe przekonania, filozof zbyt czesto szuka
wsparcia w nauce szczeg6towej czy nawet w przednaukowej mysli zdrowo-
rozsadkowej. Sadzi wéwczas, Ze pojecie jest substytutem rzeczy, zamiast
uznawad, ze jest ono ,zawsze etapem ewolucji mysli”*2 Podzial na etapy
w procesie rozumienia (i przedstawiania) jako zwiekszanie mocy (,wtadzy”)
perswazyjnej opisuje retoryka.

Wyréznienie etapéw w ewolucji mysli pozwala doj$¢ do tego, o czym wcze-
$niej (w I potowie XX wieku) w filozofii sie nie zajmowano - do codziennosci.
Michel de Certeau analizujac codziennos$¢, zauwaza, ze to ,historie” dostar-
czaja codziennym praktykom opakowania. Retoryka zostaje wiec ponownie
odnaleziona, ale na poziomie narracyjnosci umieszczonej w codziennosci.
Whbrew nieciggtosciom wiedzy narracje stanowig zaséb schematéw akcji
(takie mogtoby tez by¢ wspdtczesne rozumienie przedstawienia), ,ukazuja
sposoby dzialania w formie opowiesci”!3. I chociaz opowie$ci powodujg ,este-
tyzacje wiedzy”, ktora przesuwa jej znaczenie w dziedzine smaku czy talentu,
moze to ostabiac jej moc perswazyjng w szerszym konteks$cie spotecznym
(ludzie prosci obywaja sie bez sztuki).

Certeau patrzy na te procesy optymistycznie - nadajac wiedzy cechy
narracyjne, nadajemy jej nie tylko cechy artystyczne, zwigzane z tworzeniem
i odbiorem fikcji, ale tez cechy przypadkowej intuicji, ktéra potrafi przemieni¢
wiedze w rodzaj zyciowego sprytu. Ten rodzaj wiedzy, ktérej nie mozna sie
nauczy¢, zajmuje trzecie miejsce miedzy teorig a praktyka, juz nie miejsce
dyskursywne, ale nieSwiadome, pierwotne. Zyskuje status charakterystyczny
dla bajek albo mitéw. Nie nalezac do nikogo, warunkuje istnienie technicznych
i naukowych praktyk!“.

Ten rodzaj wiedzy jest zwigzany z pojeciem taktyki u Certeau. Taktyki mno-
73 sie z powodu rozpadu tradycyjnych wspolnot, wprowadzajg do systemu
spotecznego chaos, dlatego aby wyrézni¢ typy praktyk, mozna sie odwotaé
do wzorcéw, jakie proponuje retoryka. Retoryka wydaje sie mie¢ szczeg6lna
moc poznawczg, gdyz uzaleznia manipulacje jezykowe od sposobnosci i od
sposob6w zmieniania (uwodzenia, przekonywania, wykorzystywania) woli
odbiorcy. Retoryka, jako nauka o ,sposobach méwienia”, pomaga w analizie
codziennych ,sposobéw dziatania”. Z tych dwéch sposobéw praktykowania

11 Ibidem, ss. 37-42.

2 Ibidem, s. 52.

13 Por. M. de Certeau, WynaleZ¢ codziennos$c¢. Sztuki dziatania, ttum. K. Thiel-Janczuk, Wyd.
Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakéw 2008, s. XLIII.

4 Ibidem, s. 72.
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jezyka - retoryki i nauki - wytaniajg sie, zdaniem Certeau, dwie logiki dzia-
fania: taktyczna i strategiczna®.

Oddzielenie epistemologii gramatyki od epistemologii retoryki jest, wedtug
Paula de Mana, konieczne. Systemy gramatyczne pojmujemy zwykle jako
dazace do uniwersalno$ci i po prostu generatywne, tj. pozwalajace wywies$¢
nieskonczong ilo$¢ wersji z jednego modelu. Gramatyka i logika udzielaja
sobie nawzajem oparcia.

Paul de Man, obronca retoryki, przywotuje Charlesa S. Peirce’a jako twoérce
»czystej retoryki” opisujacej proces, dzieki ktéremu ,jeden znak rodzi nastep-
ny”. Gdyby znak rodzit znaczenie w ten sam sposob, w jaki przedmiot rodzi
znak, tj. przez reprezentacje, rozréznienie miedzy gramatyka a retoryka nie
bytoby potrzebne. Dzieki Peirce’owi retoryka staje sie koniecznym etapem
w logicznym rozumowaniu, jako zgoda na zasady tego rozumowania, wynika-
jaca ze zrozumienia intencji nadawcy. , Intuicyjno$¢” retoryki wydaje sie nawet
pomijaé reprezentacje, gdyz dziata ona na poziomie analogii i kadrowania
rzeczywistosci. Zeby to uchwyci¢, akcent dzisiejszej refleksji semiologicznej
pada, zdaniem Mana, nie tyle na status literatury (zwtaszcza jako fikcji), ile na
wzajemne oddzialtywanie fikcji i kategorii, ktére uchodza za przynalezace do
rzeczywisto$ci. Forma przestaje by¢ uwazana za zewnetrzng szate znaczenia
i zostaje z powrotem wiaczona do refleksji gramatycznej. Ten sam wzorzec
gramatyczny rodzi bowiem dwa znaczenia wzajemnie sie wykluczajace: zna-
czenie dostowne, ktére zada pojecia (réznicy), i zaprzeczajace jego istnieniu
znaczenie figuratywne.

Projekt Mana jest reakcja na o§wieceniowy ,upadek retoryki” wynikajacy
z rozwoju gramatyki uniwersalnej, co spowodowato uznanie gramatyki za
sztuke logicznego méwienia i myslenia, a odsuniecie na dalszy plan retoryki
i ograniczenie jej do sztuki pisania®®.

JIntuicyjnos¢” retoryki pozwala przenie$¢ namyst nad nig na inny grunt -
poznania wedtug kategorii zmystowoSci, zmystowoSci ,czystej”, ktéra ujmuje
fenomen formy jako ,site perswazyjng”. I jak retoryka przestaje by¢ etapem
w rozwoju dyskursu, tak zestawienie Barthes’a fotografii z innymi mediami
kaze zapomnie¢ o trywialnym historyzmie obrazéw, o ich rozwoju od hiero-
glifu (poprzez obraz, fotografie, kino) do np. hologramu. , To, Ze nie mozna
zgtebi¢ Fotografii, wynika z sily jej oczywisto$ci”'” - twierdzi Barthes. Pewnos¢
Fotografii polega na zatrzymaniu interpretacji - fotografia poswiadcza egzy-
stencje kogos lub czegos. Taka jest dla Ranciere’a funkcja obrazu ,nagiego”,
ktdérego istota jest Swiadczenie o rzeczywisto$ci. Z punktu widzenia filozofii

15 Ibidem, s. XLIII.

16 Por. P. de Man, Prawda jest owocem dyskusji, nie sympatii, ttum. M. B. Fedewicz, ,Pamietnik
Literacki” LXXVII, 2/1986.

17 R. Barthes, Swiatto obrazu. Uwagi o fotografii, ttum. J. Trznadel, KR, Warszawa 1996,
s. 180.
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przedstawienia taki obraz jest mato interesujacy, ale funkcja fotografii nie
wyczerpuje sie w studium. Ponawiajac spojrzenie na nia (a spojrzenie pociaga
i przemieszcza punctum), mozemy przywrdcic jej perswazyjng moc.

Jan Kurowicki pisze, ze fotografia poprzez swéj (pozorny) brak konwen-
cji uobecnita rzeczywisto$¢ jako co$ niezwyktego. Oko widzi inaczej niz
obiektyw, a obiektyw inaczej niz kamera. Na fotografii - w przeciwienstwie
do obrazu umystowego - ,$wiat jawi sie w petnej czystosci swych tresci
przedmiotowych”. Swiat ten jest zrédtem szoku, wywotanym przez ,dysonans
poznawczy miedzy obrazami umystowymi obiektéw a ich przedstawieniami
zdjeciowymi”!®, Wedtug Kurowickiego potoczne poznanie opiera sie na ob-
razach dopuszczajacych do swiadomosci tylko wybrane momenty, np. gdy
kto$ na nas intensywnie patrzy, spuszczamy wzrok. Podczas ogladania foto-
grafii, mimo szoku, potrafimy zakodowa¢ obraz w catosci, facznie z czyims$
wzrokiem®.

Taktyka spojrzenia nie polega na patrzeniu, widzeniu, uyjmowaniu w ob-
raz, lecz na ,podwojeniu” wzroku, na ujeciu w jeden obraz widzenia i bycia
widzianym.

Wedtug Ranciere’a Barthes chce przeciwstawi¢ rozproszeniu i zapos$reni-
czeniu sztuk bezposrednia inno$¢ Obrazu w Fotografii, uchwytng na poziomie
jego relacyjnej (punctum) natury i zmystowego oddziatywania. Poszczegélne
fotografie pozwalajg sie wpisywac we wszystkie trzy stadia obrazu wymienio-
ne przez Ranciere’a: obraz nagi, w ktérym chodzi o §wiadectwo (tu znalaztaby
sie fotografia ,jednolita”, dziatajaca czesto poprzez szok), pewna ,surowos¢”
tego, co przedstawione; obraz ostensywny - w ktérym surowo$¢ staje sie
jego istoty, np. w sztuce ostensywnos$¢ uruchamia pojecie konceptualizmu
czy ikony; obraz metamorficzny - grajacy podobienistwem, gdzie wtacza sie
postulat nieoznaczono$ci (nie mozemy jednocze$nie bada¢ obrazu i jego in-
terpretacji). W trzecim stadium pojawia sie niebezpieczenstwo interpretacji
wykraczajgcej poza sztuke, dochodzacej az do obojetnosci na adekwatnos¢
sadu i rzeczy, czyli np. sadu okres$lajgcego, czy cos jest dzietem sztuki, czy nie?.

Tak jak studium czyni z fotografii materiat do odszyfrowania i wyja$nienia
(tj. czyni z niej obraz metamorficzny), punctum uderza bezposrednio z sitg
Jtego-co-byto”. Zabieg Barthes’a odczarowania Fotografii, proba potraktowa-
nia jej jako ,przekazu bez kodu” pozwolity z kolei ,zaczarowac¢” obraz jako
pojecie nie do$¢ przeanalizowane. Ranciére pisze, ze jasne Swiatto obrazu
pozwolito Barthesowi odpokutowaé metng Mitologie. To studium jest pospo-
lite, a punctum, mimo ze przypadkowe, przez owa przypadkowo$¢ stanowi
istote patrzenia.

18 J. Kurowicki, Fotografia jako zjawisko estetyczne, Wyd. Adam Marszatek, Torun 2000,
s. 29.

19 Ibidem, s. 29.

20 ], Ranciere, Le destin des images, ss. 31-37.



GRAMATYKA CZY RETORYKA... 225

Jest mato prawdopodobne, aby autor Mitologii wierzyt w paranaukowe fantasmagorie,
ktoére czynig z fotografii bezposrednia emanacje wyeksponowanego ciata. Bardziej praw-
dopodobne jest to, ze mit ten pozwolit mu odpokutowac grzechy wczesniejszej mitologii,
starajacej sie odebra¢ swiatu widzialnemu jego przywileje, przeksztatci¢ jego spektakle
i przyjemnosci w wielka siatke symptomoéw oraz metny zbior znakow. Semiolog dokonuje
aktu skruchy za powtarzanie przez wiekszos$¢ zycia tego samego ostrzezenia/zwrotu:
,Uwaga! To, co bierzecie za widzialng oczywistos¢, jest faktycznie ukrytym przekazem, za
pomoca ktérego spoteczenstwo lub wtadza prdobuje sie legitymizowac lub naturalizowag,
opierajac sie na bezwzglednej oczywistosci tego, co widzialne”. Barthes odwraca nastepnie
sytuacje, uznajac, pod nazwa ,punctum”, warto$¢ bezwzglednej oczywisto$ci fotografii, by
odszyfrowywanie przekazu zepchng¢ na strone pospolito$ci studium?..

Wedtug Ranciére’a punctum jest wiec jednostkowe, silne, rozbija interpre-
tacje obrazu. Przykuwajac uwage do czego$ zewnetrznego, sprawia, Ze obraz
przemawia w momencie, w ktérym nie przekazuje juz informacji. Punctum
przenosi nas w dziedzine ,czystej obrazowos$ci” - odsytania znaczen w ob-
rebie jakiego$ przedstawienia, a nie nadanego znaczenia (studium). Dlatego
polskie tlumaczenie tytutu ksigzki Barthes’a nie jest zbyt udane?? Obraz
nie jest przenikniety $wiattem jako o§wieceniem, rozjasnieniem znaczenia,
ktdre czesto polega na utozeniu go w jakiejs hierarchii. Mimo naswietlania
negatywu i wyKkorzystania naturalnego swiatta do ekspozycji zdjecia $wiatto
i obraz wtasciwie sie ze soba nie 13cza. Z kolei taczg sie w ikonie - czyms w ro-
dzaju przeciwienstwa fotografii ujetej po Barthes’owsku. Zaréwno w fotogra-
fii, jak i w ikonie nie ma tta, to znaczy drugi, trzeci plan moze odgrywac taka
samg albo wazniejsza role niz pierwszy (to tam mozna odnalez¢ punctum).
W ikonie jednak Swiatto (wyrazane kolorem ztotym) przenika wszystkie
elementy przedstawienia jako jego baza.

Ranciére uwaza, ze fotografia ma dziwny status sztuki/nie-sztuki, ponie-
waz wykorzystuje ,podwojna poetyke obrazu”, czyni swe obrazy ,czytelnym
Swiadectwem” jakiej$ historii oraz ,czysta bryta widzialnosci”, przez ktora
nie moze przenikna¢ zadne znaczenie®. Taktyka spogladania na fotografie
polega na uobecnianiu spojrzen, ktére nie miatyby szansy sie spotkac. Jest
czyms$ wiecej niz podgladanie, bo wszystko, co mozna dostrzec, po prostu na
zdjeciu widac.

21 ]J. Ranciere, Los obrazéw, w: idem, Estetyka jako polityka, ttum. P. Mo$cicki, ]. Kutyla,
Wyd. Krytyki Politycznej, Warszawa 2007, s. 48.

22 Tytutl ksigzki Barthes’a w wersji polskiej jest wyjatkowo niefortunny. W oryginale brzmi
on »La chambre claire«, co jest jednoznacznym odwotaniem do »camera obscura (la chambre
obscure)«. Tytut powinien zatem brzmie¢ »Camera lucida«. Tak nazywa sie ksigzka w wersji
angielskiej, a Barthes bezposrednio przywotuje w ksigzce zwrot »camera lucidag, co z kolei
polski thumacz wiernie oddaje. Tytut »Swiatto obrazu« staje sie tym samym jeszcze bardziej
niezrozumiaty”. Ibidem, s. 49 (przypis ttumaczy J. Kutyty i P. Mo$cickiego).

% Ibidem, s. 51.
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Opozycja studium i punctum oddziela dwa bieguny, miedzy ktorymi nieustannie krazy obraz
w porzadku estetycznym - biegun hieroglifu i pozbawionej znaczenia nagiej obecnosci**.

Ten dziwny splot sztuki i nie-sztuki stara sie zatrze¢ wspétczesny dyskurs
mediologiczny. Ow dyskurs zostaje wyprowadzony z wtaéciwosci ,aparatu
produkcji” (jak nazywa medium Ranciere), a nie z wtasciwosci umystu,
i rozpowszechniania formy tozsamo$ci i inno$ci wtasciwych samym obra-
zom. Krytyka obrazéw w Mitologiach Barthes’a tropi przekaz wiadzy ukryty
w niewinnych obrazach (medialnych i reklamowych) lub w postulatach
autonomii sztuki. Jednak tym, co proponujg proste semiotyczne opozycje
obrazu i wizualno$ci, studium i punctum jest ,zatoba po pewnej postaci tego
splotu” - semiologii jako krytycznej mysli o obrazach?®. Semiotyczna krytyka
wyczerpata swoje mozliwosci, nadszedt wiec czas powrotu do retoryki same-
go obrazu jako ,splotu” naocznosci i widzialno$ci, rozgrywajacej sie miedzy
obrazem a obiektem zamiast miedzy rzecza (taka jak obraz jako przedmiot)
a pojeciem.

Podobny zestaw ,gramatyczno-retoryczny” mozna odnaleZ¢ w najnowszej
teorii filmu, inspirowanej zwtaszcza francuskg psychoanalizg. Gramatyka
obrazu dotyczy ,oczyszczenia” obrazu z ,naleciatosSci obiektu”, czyli z subiek-
tywnej przedstawialnosci, ktéra jest wazna dla retoryki.

Ujecie ,gramatyczno-retoryczne” jest zwigzane z rozdzieleniem pragnienia
i fantazji, jakby byty one osobnymi aspektami jezyka. W teorii Todda McGo-
wana, ktéry uwaza, ze kino ma charakter wyobrazeniowy, podziat ten mozna
przedstawi¢ w formie tabeli?®.

Na podstawie refleksji Lacana o pragnieniu, wyrazajacym sie w czterech
podstawowych dyskursach, McGowan rozr6znia cztery podstawowe rodzaje
filméw. Pierwszy zalicza do kina fantazji, w ktérej uprawiana gramatyka
obrazu go oczyszcza. Jest to kino, ktére angazuje pragnienie, upolitycznia
widza, odmawiajgc mu spelnienia, godzac z rozczarowaniem, o ktérym pisat
Zygmunt Freud w Kulturze jako Zrddle cierpien. ,Fantazja ustala scenariusz
i wspotrzedne pozwalajace podmiotowi doswiadczac samego siebie jako pod-
miotu pragnacego”?’. Drugi rodzaj kina gramatycznego, ,0czyszczajacego sam
fenomen rzeczy” to kino pragnienia, ujawniajgce spojrzenie za pomocg
nieobecno$ci obiektu, ktéry mégtby zaspokoic pragnienie. Sg to w historii kina
pierwsze filmy, niemalzZe jego ,esencja” . Przyktadem tego rodzaju kina jest
Obywatel Kane (1941), film wszech czaséw, ktoéry wciaz znajduje sie w pierw-
szej dziesigtce arcydziet filmowych. Fabuta opiera sie na historii kariery
i tragedii magnata prasowego Charlesa Fostera Kane’a. Pierwowzorem postaci

2¢ Tbidem, s. 53.

% Ibidem, s. 55.

26 T. McGowan, Realne spojrzenie. Teoria filmu po Lacanie, ttum. K. Mikurda, Wyd. Krytyki
Politycznej, Warszawa 2008, ss. 42-44.

27 Ibidem, s. 48.
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Tab. 2. Rodzaje filmow wedtug Todda McGowana

Gramatyka

Retoryka

Pragnienie

Kino pragnienia to filmy wzbudza-
jace w widzu pragnienie, ktéremu
odmawiajg spetnienia. W ten sposéb
przetamujg fantazje o wyjatkowosci
jednostki, oczyszczaja fantazje jako
,zamkniety system”. W kinie tego
rodzaju obiekt pragnienia jest nie-
obecny, ujawnia ono réznice miedzy
objet petit a (przyczyna i struktura
pragnienia) a (konkretnym) obiek-
tem pragnienia. Objet petit a oferuje
podmiotowi wytacznie satysfakcje
wynikajaca z bycia pragngcym pod-
miotem i podazania $ciezka popedu.
Mozna powiedzie¢, Ze objet petit a
uciele$nia porazke kazdego obiektu
pragnienia - niemozno$¢ zaspokoje-
nia pragnienia podmiotu.
Przyktadowe filmy: Obywatel Kane
Orsona Wellesa (1941), kino francu-
skiej Nowej Fali.

Kino przeciecia pragnienia i fanta-
zji (,lustro”) to filmy rozdzielajace
$wiat pragnienia i $wiat fantazji.
Swiat pragnienia jest inscenizowa-
ny traumatycznym ,spotkaniem ze
spojrzeniem”, czyli w teorii Lacana -
z realnym. Widzowie mogg spojrzeé
sami na siebie, a zwlaszcza na swe
uwiezienie w dominujacej struktu-
rze symbolicznej, spojrzenie to roz-
grywa sie poza ,fantazmatycznym
ekranem” tagodzacym napiecia. Kino
przeciecia to filmy zbudowane z na-
piecia, niepozwalajacego sie rozpu-
$ci¢ w zadnej interpretacji, zwigzane
z do$wiadczeniem pustki, a zwtasz-
cza krachu ideologii.

Przyktadowe filmy: Zagubiona auto-
strada Davida Lyncha (1997), filmy
Andrieja Tarkowskiego, Alaina Re-
snais, Wima Wendersa.

Fantazja

Kino fantazji to filmy, ktére przed-
stawiajg spojrzenie za pomoca
fantazmatycznego znieksztatcenia
w obrazie kinowym. Niewidoczny
zazwyczaj fantazmatyczny wymiar
rzeczywisto$ci spotecznej staje sie
tu czym$ widzialnym: brud, sekrety,
ukryta obsceniczno$¢. Upolitycznie-
nie widza takiego filmu dokonuje
sie poprzez ujawnienie ,podszewki”
porzadku spotecznego. Jest to ,wi-
dzialno$¢ podmiotowa”, ktéra znie-
ksztatca pole widzenia w tym samym
momencie, gdy je ustanawia (miejsce
,nic” w tabeli ,rodzajéow doswiad-
czenia”). Umykajaca codziennemu
do$wiadczeniu ,plama” staje sie tu
widzialna.

Przyktadowe filmy: Siergieja Eisen-
steina, Charliego Chaplina, Stanleya
Kubricka, Spike’a Lee, Michaela Man-
na, Federica Felliniego.

Kino scalenia, pragnienia i fantazji
to filmy oparte na fantazmatycznym
(spetniajacym oczekiwania widza)
scenariuszu - dotyczy to wiekszosci
filmow, tacza one bowiem pragnienie
i fantazje. Kino scalenia jest domi-
nujgcym rodzajem kina (Hollywo-
od). Prawdziwe zycie proponowane
przez kino scalenia to rzeczywisto$¢é
neurotyczna. Neurotycy uzupetnia-
ja swoje do$wiadczenie pragnienia
fantazja, gdyz nie mogg znie$¢ towa-
rzyszacego mu niespetnienia.
Przyktadowe filmy: Lista Schindlera
Stevena Spielberga (1991), produk-
cje hollywoodzkie.

Zrédto: T. McGowan, Realne spojrzenie. Teoria filmu po Lacanie, ttum. K. Mikurda,
Wyd. Krytyki Politycznej, Warszawa 2008.
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Kane’a byt William Randolph Hearst, ale Orson Welles dodat do niej elementy
autobiograficzne. Po $mierci magnata prasowego reporter podejmuje probe
wyjas$nienia znaczenia stowa ,R6zyczka” (Rosebud), wypowiedzianego przez
Kane’a w chwili $mierci. Dzieki temu odkrywa skomplikowang osobowo$¢
Kane’a. Ale Welles tylko pozornie stworzyt co$, co przypominato Zzywot He-
arsta. Przede wszystkim byt to pierwszy film przekraczajacy é6wczesne reguty
rzadzace filmem, nieokreslony gatunkowo przedstawiciel kina stylu zerowego.

Przewaznie strona formalna filméw jest na drugim planie. Styl zerowy
odwraca te proporcje, w pelni korzysta ze Srodkéw filmowych (montaz, sztuka
operatorska, ruch kamery, o§wietlenie), aby nakresli¢ fabute i postaci. Styl
zerowy nie zaciemnia wypowiedzi, lecz kamera nie znajduje sie na normalnym
poziomie (w filmie Obywatel Kane nie jest na wysokos$ci wzroku - ujecia sg
z dotu i z géry), zachwiany jest porzadek montazowy i chronologiczny, cha-
rakter bohatera jest nakre§lony poprzez ujecia, sposob oswietlenia, dystans
do kamery, a nie poprzez wypowiadane przez niego tresci oraz zachowania,
poza tym widz nie jest tu bardziej uprzywilejowanym §wiadkiem wydarzen
niz wystepujace w filmie postacie.

Retoryka obrazu nie ,,oczyszcza” go, wazniejszy jest tu obiekt z jego moca
perswazyjna. Bierze bowiem pod uwage przede wszystkim subiektywnos¢
przedstawialnosci.

Trzeci rodzaj kina wedtug McGowana to kino scalenia, w ktérym naste-
puje mariaz pragnienia i fantazji. Naleza tu filmy, ktére wyzwalaja pragnienie,
by je spetni¢ w fantazmatycznym scenariuszu. Ideologiczne operacje filmu
hollywoodzkiego sa pokusa, z ktéra (ze wzgledu na wymogi samego medium)
flirtujg wszystkie filmy. I ostatni, czwarty rodzaj to kino przeciecia/zde-
rzenia pragnienia i fantazji - filmy pozwalajace doswiadczy¢ spojrzenia
bez fantazmatycznego ekranu, co znaczy, ze widz patrzy wtasciwie sam na
siebie. Interpretowac te filmy to w gruncie rzeczy méwic o sobie. Sg to naj-
bardziej retoryczne filmy, gdyz uobecniajg perspektywe pustki, wyzwalajac
widza z wszelkich wiezéw symbolicznych. Kino przeciecia stanowi antyteze
kina scalenia (mimo Ze oba rodzaje naleza do kina retorycznego) - gdy to
drugie stara sie rozszerzy¢ zasieg ideologii, pierwsze podkresla jej watpliwe
pochodzenie i status bycia ,poza $§wiatem”, widoczna zwtaszcza u Andrieja
Tarkowskiego, gdzie rézne $wiaty naktadaja sie na siebie i wkraczaja w siebie
nawzajem, u Alaina Resnais’go, gdzie przesztos$¢ jest obcym ciatem w te-
razniejszosci, u Wima Wendersa, ktéry ukazuje zwrot ku fantazji jako gest
etyczny. ,, Tarkowski rozwija to kino w kierunku religii, Resnais - historii,
Wenders sktania sie ku etyce, a Lynch - erotyce. W kazdym z tych przypadkow
wewnatrzfilmowy podziat stwarza mozliwo$¢ traumatycznego przeciecia”?®.

28 Ibidem, s. 207.
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Podczas gdy tworcy kina fantazji mogg istnie¢ w obrebie Hollywood (co
oddaje utozsamienie retoryki z takim rodzajem przedstawienia) - zauwaza
McGowan - tworcy kina pragnienia na og6t funkcjonuja poza nim. Filmowcy,
ktérzy rozwijajg kino przeciecia, sytuuja sie zwykle na granicy, co najlepiej
wida¢ w przypadku Wendersa i Lyncha. Hollywood czesto wspétfinansuje
ich filmy, ale prawie nigdy nie zapewnia wsparcia i dystrybucji tak jak typo-
wym filmom hollywoodzkim. Nieliczne odstepstwa od tej reguty koncza sie
rozczarowaniem zaréwno dla rezysera, jak i dla Hollywood, co miato miejsce
przy okazji Diuny (1984) Davida Lyncha.

Filmy nalezace do kina przeciecia przez caty czas zachowujg podziat
miedzy dwoma rodzajami doswiadczenia, prébuja ukazaé spotkanie ze
spojrzeniem. Jest to najbardziej zaawansowana préba odpowiedzi na jego
traumatyczng moc jako niemozliwego obiektu, jaka pojawia sie w medium
filmowym. Kino przeciecia pozwala zbada¢, co sie wytania (jako fantazja)
w odpowiedzi na niezaspokojenie pragnienia?.

Zbadana fantazja to wyobrazenie. Czy niezaspokojenie kina przeciecia
wynika rowniez z tego, Ze w trakcie samego ogladania obrazy techniczne
jawia sie ptaszczyznami? Wyobrazenie jest ptaskie? Vilém Flusser uwaza, ze
»~wyobrazenie” oznacza zdolno$¢ cofania sie z pokawatkowanego uniwersum
ku konkretnym obrazom fotograficznym, filmowym, komputerowym?°.

Obrazy techniczne nie przedstawiajg, lecz rzutujg, dlatego nalezy je od-
szyfrowywac nie ze wzgledu na ich znaczenie, ale na to, co - lub raczej ku
czemu - wskazuja (na samo znaczace). Odszyfrowa¢ obraz techniczny to
wyczytac jego program?'.

Trudno$cia jest wyczytanie, wytuskanie programu z nadmiaru przedsta-
wienia, czyli ze zobrazowanego obiektu. Skoro dzis przedstawienie - spek-
takl (czyli obiektualny, subiektywny aspekt przedstawienia) objat wszystkie
dziedziny zycia - twierdzi Guy Debord - nie ma sensu demaskowac iluzji
przeziluzje, jak prébowat to robi¢ Barthes w Mitologiach. Wedtug Ranciére’a
istnieje cata seria krytyki i form artystycznych poswiadczajacych réwno-
wazno$¢ wladzy i jej demaskowania. Demaskowanie wtadzy i przemocy jest
bezsilne, bo system wladzy oparty na prawie bezgraniczno$ci wchtania kazda
forme krytyki. Nowa forma demokracji jest panowaniem ,pustego nadmiaru”.
Nadmiar realny (w postaci krytyKki i sztuki) bowiem oznacza upadek rzadow
demokratycznych, a zatem musi by¢ przez nie sttumiony. Nowoczesna de-
mokracja oznacza zniesienie nie tylko granic politycznych, lecz wszystkich
granic, zwtaszcza ,naturalnych”. Jednak aby osiggnac¢ swoje cele, systemy

29 Ibidem, ss. 207-209.

30 V. Flusser, Ku uniwersum obrazéw technicznych, thum. A. Gwézdz, w: Po kinie?... Audio-
wizualnos$¢ w epoce przekaznikow elektronicznych, wybdr i oprac. A. Gw6zdz, Universitas,
Krakéow 1994, s. 53.

31 Tbidem, s. 65.
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musz3a pozby¢ sie samego ludu, ktérego zasada istnienia polega na pokre-
wienstwie i transmisji (ludu uciele$nionego w narodzie, usymbolizowanego
w ,narodzie wybranym”)32,

Dzisiejsza polityczno$¢ wyraza sie, zdaniem Slavoya Zizka, w czyms jeszcze
innym, bardziej podstawowym - w leku przed nadmierng blisko$cig Innego
jako podmiotu. Zizek diagnozuje go w reakcjach na dezintegracje symbo-
licznych muréw ochronnych, popartych odpowiednimi instytucjami, ktore
trzymaty innych na odpowiednig odlegto$¢32.

Jego zdaniem dzisiejsza przemoc niekoniecznie jest agresjg, raczej nadmia-
rem (excess), ktéry zaktéca normalny, czyli ograniczony (chocby biologicznie)
bieg rzeczy. Przednowozytne, arystotelesowskie ramy wyznaczaty wtasciwa
miare pragnienia, zaangazowania i polityki, ale jezyk - medium braku prze-
mocy - wiaze sie, jak podkresla Zizek, z bezwarunkowa przemoca. Jezyk sam
w sobie sprawia, ze nasze pragnienia wykraczajg poza zakre$lone granice,
przeksztatcajac je w ,nieograniczone pragnienie” i wynoszac do poziomu
absolutnej walki, ktéra nigdy nie moze zosta¢ zakonczona®*.

Sztuka jako sSwiadoma medialno$ci jezyka ma znéw dzi$ za zadanie usta-
nawiac granice bezpieczenstwa, chronigce spoteczenstwo przed rozsypaniem.
Jest to zadanie szczegdlnie trudne.

Jesli istnieje cyrkulacja, ktdrg nalezatoby zatrzymac, jest to wtasnie ta cyrkulacja stereo-
typow krytykujacych stereotypy, wielkich wypchanych zwierzat demaskujacych nasze
zdziecinnienie, obrazéw medialnych demaskujacych media, spektakularnych instalacji
demaskujacych spektakl itd. Istnieje cata seria krytycznych lub zaangazowanych form
artystycznych, ktére sa niewolnikami tej policyjnej logiki réwnowaznos$ci miedzy wiadza
rynku i wtadza jego demaskacji. Praca oporu polega na ciggtym badaniu granic miedzy tym,
co uznane jest za normalne, i tym, co uchodzi za subwersywne; miedzy tym, co uznaje sie
za aktywne, a wiec polityczne, oraz tym, co traktowane jest jako bierne i petne dystansu,
a zatem apolityczne®.

Zatrzymanie niebezpiecznej cyrkulacji znaczen, zwtaszcza w formie przed-
stawieniowej, jest praktycznie niemozliwe ze wzgledu na szczeg6lna ,gqb-
czasto$¢” rynku, ktéry moze wszystko wchtongé¢ i wymienic¢ na ,czysty zysk”
bezgranicznej innowacyjnosci.

Tym, co cechuje obecng rewolucje techniczng, nie jest centralna rola wiedzy i informacji,
lecz zastosowanie takiej wiedzy i informacji do generowania wiedzy oraz urzadzen do
przetwarzania/komunikowania informacji, sprzegniete w kumulatywne, zwrotne oddzia-
tywania miedzy innowacja i jej uzyciem?3.

32 Por. ]. Ranciére, Nienawis¢ do demokracji, ttum. M. Kropiwnicki, Instytut Wydawniczy
Ksigzka i Prasa, Warszawa 2008, ss. 15-17.

33 Por. S. Zizek, Lekaj sie blizniego swego, jak siebie samego, ttum. A. Szczeéniak, ,Krytyka
Polityczna” 13/2007, ss. 136-137.

34 Ibidem, s. 139.

% ]. Ranciere, Sztuka tego, co mozliwe (wywiad), w: idem, Estetyka jako polityka, s. 158.

36 M. Castells, Spoteczeristwo sieci, ttum. M. Marody, K. Pawlus, J. Stawinski, S. Szymanski,
Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2007, s. 45.
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Dla trwato$ci znaczenia stowa i trwato$ci wtasciwosci danej rzeczy nie
istnieje wspdlna miara. Nalezy wiec odr6zni¢ postulat tautologii, ktéry zaktada
trwato$¢ stowa, od postulatu tozsamos$ci zaktadajacego trwato$¢ rzeczy. Za
natozenie stéw na rzeczywisto$¢ odpowiada sama ,natura” jezyka. Gaston
Bachelard, powotujac sie na teorie Alfreda Korzybskiego, uznaje, ze jezyk
jest odpowiedzialny za pewien rodzaj monomanii*’, ktéra uniemozliwia pra-
widtowg adaptacje do stale zmieniajacych sie warunkéw zycia. Monomania
nie oznacza monolingwizmu, jednojezycznosci. Nie sposéb dobrze zrozumieé
Korzybskiego, jesli wyobrazamy sobie, ze dwujezyczno$¢ moze nas uwolnié
od blokady ztych identyfikacji, jezyki bowiem dostosowujg sie wzajemnie
za pomoca przektadu - przechodzac od jednego do drugiego, wzmacniamy
tylko ptynace z koniecznosci systemu jezyka (blokujacego przebudowe
przedstawienia) schematyczne zachowanie. Teoria Korzybskiego przywotuje
teorie niewspdtmiernosci Paula Feyerabenda. Podziatl na to, co racjonalne,
i to, co irracjonalne, jest tu pozbawiony sensu, poniewaz nie istnieje jeden,
niezmienny zbiér regut stanowigcy odniesienie dla takiej oceny. Korzybski
pragnat przeciwstawic sie ontologii jezyka, zastapi¢ stowo zbudowane jako
byt stowem zbudowanym jako funkcja.

Funkcjonalno$¢ stowa jest wydobywana w przedstawieniu, zwtaszcza
w uprzywilejowanej formie Ranciere’owskiego zdania-obrazu, gdzie nadmiar
przedstawienia ograniczony jest nie arbitralnym stownikiem, lecz funkcja
stowa. I skoro - jak pisze Ranciére - ,zdanie-obraz jest jednos$cig dwdch
funkcji”, funkcja stowa polega na przywracaniu ciggtosci, a funkcja obrazu
na zerwaniu, przy czym zerwanie nie moze by¢ przypadkowe. Prawidtowos¢
zerwania jest wyznaczona og6lng funkcjg znaku jako odsytania, a w zdaniu-
-obrazie odsytanie przebiega zar6wno w obrebie kodéw i stownikéw (funkcja
stowa), jak w obrebie obiektow (zawartych w idiolektycznych dzietach sztuki).
Przedstawienie pozwala uchwyci¢ strukture wyobrazeniowego, nie ulegajac
jego ztudnej wolnos$ci (autonomii).

Renata Salecl uwaza, Ze rézne kultury jako wtgczone w fantazmatyczng
strukture w odmienny sposéb postrzegaja uniwersalia, ktére zostaja wpi-
sane w symboliczng organizacje spoteczenstwa za pomocg przedstawien
(czesto zakorzenionych w symbolach). Obrazujac ahistoryczng nature uni-
wersaliow, Salecl postuguje sie podobienistwem do obiektow sztuki. Wielkie
dzieta przekraczaja swoj czas, odtgczajac sie od specyficznych uwarunkowan
ttumaczacych ich powstanie. Warto$¢ arcydzieta jest réwnie nieokre$lona
jak nieokreslony jest w psychoanalizie dla podmiotu obiekt mate a (obiekt
pragnienia): zaden jego atrybut nie okresla ceny (wartos$ci catego dzieta).
Zadaniem dziet sztuki (tak jak obiektu mate a) jest utrzymywanie naszego
pragnienia w ruchu i niemoznos¢ zakorzenienia go w zadnym (jednym)

37 G. Bachelard, Filozofia, ktéra méwi nie, s. 135.
3% Ibidem, ss. 130-137.
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obiekcie, przez co pragnienie ulegtoby redukcji. Kazda kultura strukturyzuje
sie w odmienny spos6b wokét pewnej centralnej niemozliwosci (zakorzenie-
nia np. w jednym przedstawieniu - jakiego$ mitu referencjalnego). Tym, co
czyni kultury podobnymi, wedtug Salec], jest to, Ze sg one naznaczone anta-
gonizmem, cho¢ rézny jest sposdb, w jaki z tym antagonizmem sobie radza*.

Wedtug Darina Barneya, zapozyczajacego metafore sieci od Manuela Ca-
stellsa, spoteczenstwo, w ktorym zyjemy, jako ,spoteczenstwo sieci” sktada
sie z trzech gtéwnych elementéw: punktéw weztowych, powiazan tacza-
cych punkty i przeptywéw. To, co wyraznie widoczne, to wezly, wyrazne
punkty, miejsca, rzeczy, takie jak przyjaciele, komputery, firmy, ktére moga
by¢ potezne lub bezsilne, aktywne lub bezczynne, stacjonarne lub mobilne.
Powigzanie taczy wezly, a przeptywy sa tym, co przechodzi miedzy weztami
wzdtuz powigzan. Na przyktad tym, co przeptywa w grupie przyjaciét, moze
by¢ plotka, przyjacielska atmosfera, mito$¢, pieniadze, pomoc (przeptywy
moga by¢ obfite badz niewielkie, regularne lub nier6wnomierne, znaczace
lub bez znaczenia). Powigzania (np. korespondencja, potgczenia kablowe,
kontrakty) moga by¢ stabe lub silne, prywatne lub publiczne, pojedyncze lub
wielostronne, unikatowe lub nadmierne, rozproszone lub gesto skupione,
rownolegte lub krzyzujace sie ze sobg*.

Tym, co charakteryzuje spoteczenstwo sieci, jest rozréznienie powiazan
i przeptywow. W spoteczenistwach tradycyjnych istnienie powigzania byto
réwnoznaczne z istnieniem przeptywu (stad kategoria relacji). Jesli istniata
korespondencja, to mieliSmy listy, nadawcéw i adresatéw; jesli istniata gru-
pa przyjaciot, to taczyty ja plotka, atmosfera, pomoc i tym podobne relacje.
Rozréznienie powigzan i przeptywow sugeruje mozliwos¢ istnienia jednego
bez drugiego, zwtaszcza mozliwo$¢ istnienia ,pustych powigzan” wynikaja-
cych z paradokséw biurokracji (majacej organizowac prace, a de facto czesto
dezorganizujacej ja z powodu zbyt wielu ograniczen), o ktérych pisat np. Max
Weber. Dzieki mozliwo$ci usieciowienia (powigzania) wielu weztéw wczesniej
oddzielonych funkcjonalnie, czyli przez ,zageszczenie” sieci, komunikacja
(jako dostep do znaczacych weztow) staje sie sprawg wyjatkowo trudng we
wspéiczesnym spoteczenstwie. Tym wiec spoteczenstwo sieci rézni sie od
spoteczenstwa tradycyjnego, ze w drugim przypadku przeptywy byty ge-
nerowane automatycznie, gdy powstawata jaka$ relacja (powigzanie), byta
ona tozsama z przeptywem (z komunikacja). Dzi$ na skutek gestosci sieci
powiazanie nie generuje przeptywéw.

»,Dostep do znaczacych sieci (np. majgcych status wezta) jest minimalnym
warunkiem spotecznego, ekonomicznego i politycznego uczestnictwa w spote-

39 Por. R. Salecl, (Per)wersje mitosci i nienawisci, ttum. £.. Mokrosinski, Subversion, 2009,
ss. 207-2009.
0 D. Barney, Spoteczeristwo sieci, ttum. M. Fronia, Sic! Warszawa 2008, s. 37.
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czenstwie sieci”*! - twierdzi Barney. Doswiadczenie ,bez-miejsca” (struktura
sieci) w kontrascie z potrzeba umiejscowienia (podstawowa ludzka potrzeba
jako jednostki) powoduje konflikt miedzy siecig a jaZnia. Napiecie zawiera
sie w samej technologii, ktéra ,na og6t ucielesnia i wprowadza okreslona
koncepcje stosunkéw miedzyludzkich”+2

Wedtug Manuela Castellsa wynika to z coraz $cislejszego zwigzku miedzy
umystami i maszynami*’. Nastepuje pozadana decentralizacja, umozliwia-
jaca duza elastycznos$¢ potgczen, lecz zyskiwana w ten sposéb zdolno$¢ do
rekonfiguracji powoduje ciggte zmiany i ptynno$¢ organizacyjna utrudniaja-
cg komunikacje. Elastyczno$¢ - podkresla Castells - moze by¢ sitg zaré6wno
wyzwalajaca, jak i represyjna*t. Represyjna jest zwlaszcza w ostatecznym
kontekscie redukcji kultury, czyli proceséw akulturacji systemowej. Przepty-
wy sa blokowane przez rosnaca liczbe powiagzan. W ten sposéb kulturowe
ekspresje w sieci zostajg wyabstrahowane z historii i geografii, sg dowolnie
dekodowane i warto$ciowane. Inny sens zyskuje tez polityka. ,Przywédztwo
zostaje spersonalizowane, tworzenie za$ obrazu jest tworzeniem polityki”*°.
Dostajemy sie w sfere bezczasowego snu.

Zjednej strony, zdaniem Barneya, obserwujemy spadek ,kapitatu spotecz-
nego”, czyli dziatania we wspoélnym interesie, z drugiej - préby odbudowy
,wspolnego interesu” we ,wspolnotach wirtualnych” (domenach). Zwolenni-
cy tej zmiany twierdza, ze tego typu wspolnoty (wirtualne) przezwyciezaja
przeszkody skali i sa bardziej wolicjonalne, stanowia rodzaj nowoczesnych
przedstawien. Krytycy wskazuja przede wszystkim na mozliwo$¢ natychmia-
stowego ich porzucenia (brak zaangazowania, ktére generuja), w dowolnym
momencie, co ostatecznie ostabia wiezi spoteczne?®.

Co ma wspoélnego ,spoteczenstwo sieci” ze zmiang paradygmatu przed-
stawienia? Na czym polega wspotczesny ikonoklazm?

Ikonoklazm w znaczeniu historycznym dotyczyt obrazéwiich nieosiggalnej
doskonato$ci. Dzi$ spor przenidst sie na poziom obiektéw, gdzie wazniejsza
od wizerunku (mniej lub bardziej doskonatego) jest przedstawialnos¢ (jako
znaczaca dla podmiotu - odbiorcy). Wywrotowa moc przedstawien zostaje
zazegnana chociazby ilosciowo - coraz trudniejs zbudowac¢ hierarchie dziet
w obrebie jakiego$ gatunku sztuki, brak jest bowiem przeptywoéw miedzy
punktami odbioru: odbiorcg wyksztatconym, niewyksztatconym, krytykiem
sztuki, estetykiem, dziennikarzem i twdércg, ktéry staje sie odbiorca wtérnym
(co analizowat Umberto Eco w rozréznieniach poziomoéw intencjonalnosci

“ Ibidem, s. 41.

42 Tbidem, s. 50.

43 M. Castells, Spoteczeristwo sieci, s. 47.

* Ibidem, s. 80.

4 Ibidem, s. 473.

¢ Por. D. Barney, Spofeczeristwo sieci, ss. 184-192.
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dzieta sztuki). Subiektywnos$¢ obiektualnej warstwy przedstawienia prze-
stata by¢ nie tylko komunikowalna, ale nawet widzialna (brak przeptywéw),
nie umiemy bowiem dostrzec formalnej struktury obrazu (na co uczulat
Barthes, analizujac fenomen fotografii jako przekazu bez kodu). Jeste§my tak
bardzo nastawieni na szybkie zrozumienie, Ze kazde utrudnienie (formalne)
w deszyfracji blokuje komunikacyjng moc przedstawien. Wida¢ zwtaszcza
braki w $wiadomym przejSciu przez ostensywna faze obrazu, jak ja nazywa
Ranciére, gdzie surowos¢ formy staje sie jego istota, przez co obrazy meta-
morficzne (faza nastepna) jako grajace podobienstwem nie sg czytelne jako
programy kulturowe.

W Le destin des images Ranciére pisze, Ze odrzucajac metafore lustra na
rzecz bezposredniego kontaktu znaku z rzeczywistos$cig, mozna stwierdzi¢, ze
obraz staje sie znakiem samej rzeczy. Jest to co$ w rodzaju archipodobienistwa,
a jednoczesnie gry miedzy analogia i niepodobienstwem®’.

Przeznaczenie obrazdw opisuje rodzaje przestoniecia rzeczy przez obraz,
az do zaniku obrazu jako medium (takie ujecie przywotuje tez Barthes w Swie-
tle obrazu), czyli czego$, czemu przystugiwata autonomia formy. Odwotania do
historycznego sporu wokét ikonoklazmu, w ktérym wyrézniono dwie opcje,
pozwalajg zrozumiec przesuniecie go w dziedzine polityki. Ko$ciét zachodni,
przyznajac sztuce autonomie w dziedzinie formy, akceptowat zmiany formal-
ne, tre$¢ pozostawiajac zamawiajacym, np. duchownym. Ani materia obrazu,
ani forma, ani tez talent artysty nie miaty mie¢ w sobie nic $wietego. Ikony na
Wschodzie nie byly traktowane jako wytwory osobistych wizji ich twoércow,
ale jako produkty zbiorowego doswiadczenia Kosciota, ktéremu malarze
winni podporzadkowac swdj talent i umiejetno$ci. Barbara Dgb-Kalinowska
stawia teze, Ze nieporozumienie dotyczace roli obrazéw sakralnych wynikato
z niemozno$ci zrozumienia réznicy miedzy praobrazem (opartym na nieprze-
chodnim podobienstwie) a wizerunkiem (opartym na podobienstwie). Na
Zachodzie to relikwie miaty by¢ bezpos$rednimi ,nosicielami” Boskiej energii,
natomiast obrazy miaty jg otrzymywac tylko dzieki swojemu podobienstwu
do praobrazu. Akceptujac istnienie obrazéw w koSciotach, zachodnia teolo-
gia katolicka wyznaczata im funkcje co najwyzej dydaktyczna, ale w obawie
przed kultem materii bardzo wyraznie podkres$lano réznice miedzy wartoscig
materialng obrazéw a ich przedstawieniami*.

Obrazy sa w koncepcji Ranciere’a nieprzechodnie, jak ikony, czyli tym,
co przeciwstawiamy podobienstwu, nie jest operacyjnos¢ sztuki, lecz po
prostu zmystowa obecno$¢ obrazdw. Potr6jnos¢ obrazu oznacza, ze obraz
artystyczny oddziela swoje operacje od techniki produkujacej podobienstwa.
Odnajduje jednak inny rodzaj podobienistwa, ktéry okresla relacje do swo-
jego przeznaczenia. Obrazy stajg sie programami, zwtaszcza w ,zestawach”.

7 ]. Ranciere, Le destin des images, s. 16.
8 B. Dab-Kalinowska, Ikony i obrazy, DiG, Warszawa 2000, ss. 26-27.
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Obraz - wedtug Ranciére’a - zawsze jest grag (w tym samym czasie) miedzy
analogig i niepodobienstwem, dlatego nie jest podwoéjny, lecz potréjny*.
Ranciere przywotuje poréwnanie Jeana-Luca Godarda obrazu (filmowego)
do chrzescijanskiego dogmatu Tréjcy Swietej, gdzie podobienstwo Syna do
Ojca polega na catkowitym niepodobienistwie, tak ze wytraca sie Trzecia
Osoba - medium tej relacji.

Obraz (w sztuce) separuje dziatania techniczne, ktére produkuja podo-
bienistwo do Swiata, staje sie medium miedzy archepodobienstwem (idealnym
Swiatem) a jego przedstawieniem, i to medium réwnorzednym bytowo wobec
Swiata i podobienstwa (znaku).

Wykorzystujac koncepcje Barthes’a zawarta w Swietle obrazu, Ranciére
tworzy pojecie ,zdania-obrazu”. Jest to faza obrazowania pozwalajgca uchwy-
ci¢ przedstawienie w nim zawarte. Krytykowane polskie ttumaczenie tytutu
ksigzki Barthes’a, w zestawieniu z teologia ikony, wydaje sie mniej nieszczesli-
we niz w odniesieniu do camery lucidy. Swiathu w ikonie przypada najwieksza
rola w prezentacji Swietosci. W §wietle i poprzez swiatto ikona wyraza idee
theosis - przebo6stwienia catos$ci stworzenia. Manifestuje sie ono za pomoca
ztota, stanowigcego tto przedstawien. W jezyku techniki malarskiej ztote tto
ikony nazywa sie ,$wiattem”, a metode pracy -, stopniowym rozjasnianiem”.
Ikonograf, malujac twarz $wietego, najpierw pokrywa ja ciemna barwa,
nastepnie naktada barwy coraz jasniejsze. Cztowiek otrzymuje coraz wiecej
Swiatla, czyli przemienia sie na wzér Chrystusa. Dla teologii ikony niezmiernie
istotne jest rozréznienie w Bogu istoty i energii. W mysl apofatycznej teologii
ortodoksyjnej cztowiek nie jest w stanie poznac istoty Boga, moze jednak
uczestniczy¢ w bosko$ci poprzez energie, za posrednictwem ktérych Bég jest
wszechobecny. Nie bez wptywu emanacyjnej filozofii neoplatoniskiej i dionizyj-
skiej ikone traktuje sie na Wschodzie jako szczeg6lna forme promieniowania
Bozych energii. Swiatto odgrywa pierwszoplanowa role w manifestowaniu
sie tej prawdy®’.

Barthes, zdaniem Ranciére’a, chce przeciwstawi¢ rozproszonej dziatalno-
$ci sztuki bezposrednig innos¢ Obrazu jako obecnosci (zar6wno w micie, jak
i w fotografii). Czyni to za pomoca pojecia punctum - tego, co bezposrednie,
efektu przeciwstawionego studium, czyli informacjom przekazywanym przez
fotografie. Oczywisto$¢, a zarazem zaskoczenie, jakie niesie punctum, staje sie
ukrytym przekazem fotografii, nie pozwala jej zepchnaé w strone pospolitosci
studium. Z drugiej strony odcisk rzeczy, wydawatoby sie - pisze Ranciere -, po-
zbawiona sensu materialnos¢ tego, co widzialne”, zajmuje miejsce dyskursu®!.
Zeby sztuka nie ugrzezta w martwym (bo niepodlegajacym przedstawieniu)
punkcie, zdanie-obraz stanowi potgczenie dwéch funkcji dajacych sie okre-

* ]. Ranciere, Le destin des images, s. 16.
50 B. Dab-Kalinowska, Ikony i obrazy, s. 112.
51 ], Ranciére, Le destin des images, s. 23.
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$li¢ estetycznie przez sposéb, w jaki rozbijajg one przedstawieniowg relacje
miedzy tekstem a obrazem. Barthes nazywa te funkcje stosunkiem miedzy
przekazem jezykowym i przedstawieniem, ktdéra raz zwigzuje (zakotwicza)
tekst w obrazie, raz dziata poprzez zluzowanie (tekst wydaje sie do$¢ dowolnie
narzucony na obraz)®2 Jest to forma wyrazu dotyczgca w rownym stopniu
zdan z powiesci, inscenizacji teatralnej, montazu filmowego, co relacji miedzy
tym, co wypowiedziane i niewypowiedziane w fotografii. Zdanie nie jest tym,
co wypowiadalne, a obraz nie jest tym, co widzialne.

Weciaz oscylujac miedzy zdaniem i obrazem, prébujac je montowacé i prze-
montowywag, jesteS§my narazeni na rodzaj odurzenia, ktére wedtug Freuda ta-
czy sie zdo$wiadczeniem estetycznym. Jest to ,przyjemno$¢ czerpana z dzieta
sztuki, za po$rednictwem artysty, Zrodto zyciowej pociechy”*3, cho¢ niepozwa-
lajgce trwale oderwac sie od pierwotnej ludzkiej nedzy. Ranciére wskazuje
na niedostatki takiego ujecia sztuki®*. Czy Freud ma na my$li obcowanie ze
sztuka w postaci dzieta, czy raczej ogélne nastawienie estetyczne do zycia?
Estetyka to dla niego czerpanie przyjemnosci z piekna jako czego$ raczej
powierzchownego niz z przedstawienia, ktére jest w stanie przeprogramo-
wac nasze mySlenie, jesli nie kondycje. W Kulturze jako Zrédle cierpien pisze:

Owo estetyczne nastawienie do celu zyciowego oferuje niewielka ochrone przed zagrazaja-

cymi cierpieniami, ale za to wiele moze zrekompensowac¢. Przyjemnos¢ czerpana z piekna
ma specyficzny, lekko odurzajacy charakter doznaniowy®.

Wedtug Freuda cztowiek staje sie neurotyczny, poniewaz nie moze znie$¢
rozmiaru wyrzeczen, jakie naktada nan spoteczenstwo, a wiec i kultura®®. Do
tego dochodzi rozczarowanie wynikajace ze sprzecznosci systemu kultury,
czesto bedace konsekwencjg ,,zageszczenia” systemu (biurokratyzacji w We-
berowkim sensie idealnego typu porzadkowania wewnatrzsystemowego),
jako obejmujacego wszystkie dziedziny Zycia. Kultura w postaci udogodnien
cywilizacyjnych utatwia nam zycie, ale tez rozdyma pragnienie eksploracji
nowych terendw, ktore nie zostaly jeszcze dostatecznie ucywilizowane. Kul-
tura jest jak Lacanowskie ,wyobrazeniowe” - zamkniety system oparty na
obietnicy wyjs$cia, ktérej nie mozna nigdy spetnié, bo upadiby system. Efekt
cywilizacyjny jest paradoksalny, bo mimo wielu udogodnien zycie w rozwi-
nietych spoteczenstwach wecale nie jest tatwiejsze niz w przednowoczesnych.
Czesto wymaga nowych udogodnien, ktore sg lekarstwem na skutki uboczne
udogodnien wczes$niejszych®.

52 R. Barthes, Retoryka obrazu, ttum. Z. Kruszczynski, ,Pamietnik Literacki” 3/1985.

53 7. Freud, Kultura jako Zrédto cierpien, w: idem, Pisma spoteczne, thum. A. Ochocki,
M. Poreba, R. Reszke, KR, Warszawa 1998, s. 178.

5% ], Ranciére, Le destin des images, ss. 25-26.

55 Z.Freud, Kultura jako Zrédto cierpien, s. 179.

56 Jbidem, s. 183.

57 Ibidem, ss. 183-184.
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Dlatego jesli sztuka ma by¢ lekarstwem dla kultury, niedajgcym sie wpisa¢
w skutecznos¢ jej ,zageszczania”, trzeba mie¢ do niej podejscie egzempla-
ryczne. Mozna by uzy¢ starej metafory ,péjscia w gigb”, gdyby nie ukazanie
mitycznego wymiaru kategorii gtebi przez Barthes’a w Mitologiach.

Ranciere proponuje wiec nowg miare dzieta - montaz parataktycznej
sktadni. Jest on podstawowa zaletg zdania-obrazu. Parataksa jest niewygod-
na zaréwno dla retoryki, jak i gramatyki. Mozna ja nazwa¢ montazem, jesli
potrafimy uzywac tego pojecia poza dziedzing filmu. Pisarze XIX wieku takze
odkryli montaz jako ,miare tego, co bez miary”. Kanonicznym tego przyktadem
jest przywotana przez Ranciere’a scena zjazdu rolniczego w Madame Bovary,
gdzie wystepuja dwa puste dyskursy: zawodowego uwodziciela i oficjalnego
mowcy, a bohaterka doznaje rozdarcia, ale i ekstazy. Jeszcze bardziej znaczacy
wydaje sie Ranciére’owi montaz wykorzystany w scenie przygotowania kiszki
w Brzuchu Paryza Emila Zoli*®,

Z pieciu rozdziatéw ksigzki Le destin des images wytaniaja sie pytania
zadawane juz przez innych teoretykdw i artystéw, np. Jeana-Luca Godarda
w Historii kina. Godard, zwany , papiezem nowego kina”, to przede wszystkim
rezyser i scenarzysta filmowy, ale tez krytyk, eseista, teoretyk kina, etnolog
i aktor, burzacy dotychczasowe konwencje jezyka filmowego. Filmy Godarda
sktadaja sie nie tyle z fabuty, ile z serii improwizacji. Ranciere wykorzystuje
Historie kina Godarda, by uzmystowi¢ relacje miedzy wtadza stowa i widzial-
nego. Sztuka porusza sie dzis$ w rejonie, ktéry mozna okresli¢ jako ,zbyt wiele
stow”. Diagnoza jest taka sama we wszystkich miejscach, gdzie zostaje wy-
powiedziany kryzys sztuki, jej podporzadkowanie dyskursowi estetycznemu.
Sztuka zostata zastgpiona przez opinie - w ksigzkach, katalogach i oficjalnych
sprawozdaniach. Ranciere pyta wiec o konfiguracje tego terenu zapisu, w jaki
sposéb rozmieszczone s3g akcenty.

Sita zdania-obrazu jest zawieszona miedzy dwoma biegunami: dialektycz-
nym i symbolicznym, miedzy szokiem wywotanym przez rozdziat systemow
miary i analogig nadajgca forme wspélnocie. Odpowiedni obraz, wedtug Go-
darda, to taki, ktéry ustanawia relacje miedzy dwoma odlegtymi elementami
ujetymi w ich maksymalnym oddaleniu. Tej odpowiednio$ci obrazu nie da sie
jednak zobaczy¢, musi go wspomoc zdanie™.

Godard zapozycza od Hermanna Brocha idee konsekracji sztuki. Broch
uwazal, ze zyjemy w epoce wyjatkowo silnego napiecia miedzy figuracjami
dobrai zta, co nadaje jej ,,ekstremistyczny charakter”. Jednocze$nie dokonuje
sie szczegblne przemieszczenie zta w strone mityzacji $mierci, ktdra wcze$niej
miata charakter ambiwalentny, stanowiac nie tyle antywarto$¢, ile granice
zycia, przemieniajac je w warto$¢. Smieré jako antywarto$¢ zyskata dzis status

58 Por. ]. Ranciére, Le destin des images, ss. 57-60.
59 Ibidem, ss. 68-70.
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absolutnego konca. Zwalczy¢ ja moze jedynie absolutnos$¢ kultury (ze sztuka
na czele) jako ustanawiajacej wartosci.

Sita sztuki jest montaz przemieszczajacy kulture z pola dialektyki w pole
symboliczne, choc jest to droga petna sprzecznosci, co prébuje odda¢ Godard
w swojej Historii (i poszczegdlnych historiach: Histoire(s) du cinéma) kina.
Jest to szczegblne misterium sztuki, uswiecajace finezje taczenia elementéw
niemajacych ze sobg nic wspoélnego, mozliwg do osiagniecia tylko w sztuce.
Ranciére odnajduje taki rodzaj montazu np. u Krzysztofa Wodiczki®, kontro-
wersyjnego artysty, najbardziej znanego z opracowania prototypu Pojazdu
dla bezdomnych (1988-1989)°. Sztuka jest misterium - twierdzi Ranciére za
Godardem - a misterium nie jest ani zagadka (do rozwigzania) ani mistycy-
zmem (oddalajacym od zycia). To kategoria estetyczna, jak u Mallarmégo®?,
dla ktérego poezja byta najwyzszym rodzajem poznania, prowadzacym do
Absolutu®.

Montaz tworzy nowg jako$¢ - niejako trzeci obraz z dwoch ze sobg zmon-
towanych. Dla Godarda montaz jest tym, co pozwala zobaczy¢ prawde, czyms$
wiecej niz konstrukcjg reminiscencyjng, bo tez jest peten stéw - nie tylko do
styszenia, ale i do czytania lub widzenia. Jesli dzieto sztuki zostato dobrze
wykonane, zawiera w sobie historie - taka jest lekcja Godarda. I jeszcze jedna
lekcja - ,kino powstato przede wszystkim po to, by mysle¢, nie widzie¢”, twier-
dzi Didi-Huberman, analizujgc nadmiar stéw, ktore pojawiajg sie u Godarda®.

Tym, czym Godard jest dla filmu, tym Mallarmé jest dla poezji. Rowniez dla
Rolanda Barthes’a Mallarmé jest poeta przetomowym. Pisze o tym w swoim
Wyktadzie na otwarcie Katedry Semiologii - o nowym ksztatcie ,historii litera-
tury”, ktéra ma dzi$ przede wszystkim zaznaczac¢ zerwanie ze ,,szkotg”. W tym
sensie realizuje ona Mallarméanskie hasto zmiany Swiata poprzez jezyk.

Zadna ,historia literatury” (je$li mozna jeszcze o niej pisa¢) nie mogtaby by¢ uczciwa,
gdyby zadowalata sie jak dawniej nizaniem szkot, nie zaznaczajac zerwania, ktére woéwczas
wydobywa na jaw nowy profetyzm: profetyzm pisania. Mallarméanskie stowa ,zmienié¢
jezyk” wspotistniejg z Marksowskimi stowami ,,zmieni¢ $wiat”; istnieje , polityczne” miejsce
,hastuchu Mallarmégo”, miejsce tych, ktérzy podazali i podazajg za nim jeszcze. Wynika stad
pewna etyka jezyka literackiego, ktdra, jako ze przeczy sie jej, musi by¢ ukazana. Zarzuca
sie czesto pisarzom, intelektualistom, Ze nie pisza jezykiem ,powszechnie zrozumiatym”.
Tymczasem dobrze jest, ze ludzie wewnatrz wspdélnego idiomu - w naszym wypadku
francuskiego - majg wiele jezykow®®.

%0 Tbidem, s. 67.

1 Gdy bezdomni zalewali ulice Nowego Jorku, Wodiczko zaprojektowat dla nich bezdusz-
ny Pojazd spetniajacy wiele funkcji - od mieszkalnej po narzedzie pracy (zbieranie butelek).

62 Tbidem, s. 67.

3 Ibidem, ss. 70-71.

¢ G.Didi-Huberman, Obrazy mimo wszystko, ttum. M. Kubiak Ho-Chi, Universitas, Krakow
2008, ss. 173-175.

 R. Barthes, Wyktad, s. 17.
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Rozdziat 11l Przeznaczenia obrazéw pt. Malarstwo w tekscie rozpoczyna
zdanie: ,Za duzo stow”, co jest diagnoza estetyki, powtarzajacg sie we wszyst-
kich miejscach, ktore jej dotykaja®®. Dotyczy np. malarstwa, ktére wydaje
sie by¢ sztuka bez stéw. Jednak samo doprowadzenie odbiorcy przed obraz
wymaga stow. Ranciere pisze o wspdlnej powierzchni, na ktorej formy ma-
larstwa jednocze$nie autonomizuja sie i mieszajg ze stowami i rzeczami, jako
powierzchni sztuki i nie-sztuki. Zwtaszcza zagadnienie ,czysto$ci” materii
malarskiej (takiej jak w twérczosci Marka Rothki) podlega konfiguracjom,
jak powierzchnia stworzona z przesuniec i zmieszania jezykéw (formy ma-
larskiej i stéw). Oznacza to réwniez, Ze nie istnieje sztuka autonomiczna czy
heteronomiczna. Autonomia sztuki zdobyta w obrebie ograniczen mimety-
zmu zostata ,wykolejona” przez rewolucyjny aktywizm prébujacy oddzieli¢
sztuke od stow®’.

Ranciére zmienia przede wszystkim znaczenie stowa ,medium”. Zmiane
znaczenia pokazuje na przykladzie malarstwa, ktore jawi sie jako ,czyste”,
a zarazem materialne (farby). Definicja faktu malarskiego jest potaczeniem
dwdch sprzecznych operacji: ma zapewni¢ tozsamo$¢ materii malarskiej oraz
formy - malarstwa. Sztuka malarska jest specyficznym urzeczywistnieniem
mozliwosci niesionych przez sama materialno$¢ w postaci autodemonstracji
formy. Ta sama powierzchnia musi spetni¢ dwojakie zadanie: pozostac tyl-
ko powierzchnig (widzialng) oraz by¢ demonstracja faktu, ze jest nie tylko
powierzchnia. Pojecie ,medium” zapewnia owg jedno$¢ przeciwienstw. Nie
oznacza wiec ani materii, ani podpory, lecz idealng przestrzen ich dopasowa-
nia. Pojecie to ulega dyskretnemu podwojeniu - z jednej strony jest zbiorem
$rodkéw materialnych wykorzystanych do czynno$ci technicznej (w tym
sensie moéwimy o ,opanowaniu” medium), z drugiej - podkresla zwigzek
miedzy celem a $rodkiem. Opanowanie medium znaczy wiec réwniez co$
odwrotnego: dobdr Srodka, by uczyni¢ z niego cel sam w sobie, zanegowac
zwiazek Srodka z celem, ktory stanowi istote techniki.

Pojecie medium rozszerza Niklas Luhmann, twierdzac, Ze o medium moz-
na méwic¢, gdy elementy sa luzno powigzane, a o formie - gdy powigzane sg
$cisle. Medium przechodzi w forme - obserwujemy cyrkularnos¢, krazenie
medium w systemie. Forma jest mniej trwata niz jej substrat medialny, ale to
forma jest interesujgca i utrwala sie w pamieci, tworzy semantyke®. Nie ma
formy bez medium, ktdre trudniej utrwala sie w pamieci, dlatego czesto jest
redukowane jako przezroczyste.

¢ J. Ranciere, Le destin des images, s. 81.

7 Ibidem, ss. 105-122.

¢ M. Kaczmarczyk, Radykalny funkcjonalizm Niklasa Luhmanna na tle wspétczesnej teorii
spotecznej, w: N. Luhmann, Systemy spoteczne. Zarys ogdlnej teorii, ttum. M. Kaczmarczyk,
Nomos, Krakéw 2007, ss. XXXIV-XLIX.
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Tak jak Heidegger analizuje logike zestawu w konteks$cie sztuki (inny jest
zestaw techniki, a inny sztuki), Luhmann logike redukcji (systemowej, sztu-
ka jako system musi sie co jaki$ czas odrézniac¢ od innych systeméw, czego
dokonuje przez redukcje formy), a Deleuze logike montazu, u Ranciére’a po-
jawia sie logika dzielenia. W rozdziale I1I Le destin des images przedstawia on
przestrzen sztuki w postaci schematu sktadajacego sie z trzech stref: 1) planu
rownosci, na ktérym kazda rzecz jest gotowa jako sztuka, 2) przestrzeni kon-
wersji (przemiany), gdzie stowa i formy zmieniajg sie rolami, 3) przestrzeni
ekwiwalencji (odpowiednioSci, réwnosci), gdzie pismo symboliczne form jest
gotowe zamanifestowac sie sztuce czystej, ale takze w schemacie sztuki uzyt-
kowej. Te plany daja sie rozdzieli¢, ale ich dziatanie polega na nieustannym
odnoszeniu sie do siebie i ustanawianiu nowych konfiguracji.

Na przyktad w kulturze tacinskiej - zauwaza Renata Rogozinska, interpre-
tujac kategorie ikony - dominujaca role odgrywa stowo. Obraz petni funkcje
podrzedne i zastepcze wobec przekazu literackiego, chocby ilustracyjne.
Pozycja sztuki jest tu nizsza niz Pisma Swietego. W cerkwi prawostawnej
nauczanie odbywa sie bardziej ,poprzez piekno” niz poprzez stowa. Dlatego
np. niewiele jest w prawostawiu kazan, a do wiernych przemawia sie przede
wszystkim za pomoca piekna liturgii, natomiast ikona jest traktowana na
réwni z Pismem Swietym®°.

Widac¢ tu wyrazne odréznienie planu réwnosci (piekna) od przestrzeni
konwersji, gdzie stowa i formy zmieniajg sie rolami. Podziat odbywa sie
w ,przestrzeni ekwiwalencji” - jest ona zupelnie inna w kulturze tacinskiej
i prawostawnej, mimo ze samo piekno, czy tez stosunek do obrazow i stéw,
moze wydawac sie podobny.

W rozdziale IV pt. Powierzchnia designu Ranciére wyjas$nia, ze porzadek
mimetyczny nie jest budowany na zasadzie podobienstwa. Ptasko$¢ malarstwa
zawsze byta powierzchnig komunikacji, gdzie stowa i obrazy $lizgaty sie po
sobie. Z kolei rewolucja antymimetyczna nigdy nie oznaczata porzucenia po-
dobienistwa. Mimesis nie byta zasadg podobienstwa, ale okreslonej kodyfikacji
i dystrybucji podobienstw. Zasada estetycznej rewolucji antymimetycznej,
ktora skumulowata swoje oddziatywanie na poczatku XX wieku, nie byt
podziat i eksploatacja przestrzeni medialnej wtasciwej kazdej ze sztuk, lecz
pomieszanie sztuk (np. malarstwa i poezji w twérczosci Leona Chwistka czy
Tytusa Czyzewskiego). Rewolucja antymimetyczna nie tyle znosita zasade
rozdzielenia materii (formalnej) i stéw, ile umacniata zasade rozdzielania
miejsca i Srodkéw przeznaczonych dla sztuki”.

Sztuka istnieje dzieki nieustannym podziatom formalnym, forma dzieli sie
szybciej, niz jest w stanie za nig nadazy¢ zmiana w obrebie jakiegokolwiek dys-
kursu. Te nieustanne podziaty otwierajg na przemyslenie dawnych form jako

 Por. R. Rogozinska, Ikona w sztuce XX wieku, WAM, Krakéw 2009, ss. 15-26.
70 Por. J. Ranciére, Le destin des images, ss. 130-132.
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wciaz zywych, odnowienie ich, np. abstrakcyjne obrazy Malewicza otwierajg
droge do oryginalnej recepcji malarstwa bizantyjskiego, catkowicie odmiennej
od praktykowanej w XIX wieku. Obrazy te uznaje sie za ,nowe ikony”, jakoby
lepiej wyrazajace ducha naszych czaséw. Czarny krzyz na czerwonym owalu
(1920) stanowi zredukowang do uktadu figur geometrycznych wersje sceny
Zstgpienie Chrystusa do otchtani, zwraca uwage Rogozinska. Prawostawie
odrzuca mozliwo$¢ zobrazowania takich scen w sposob realistyczny, tak
jak obrazowane sa w sztuce Ko$ciota rzymskiego (np. przez Hansa Memlin-
ga). Symbolike Czarnego krzyza odczytuje sie wiec nie tylko jako ilustracje
religijnego dogmatu, lecz raczej, jak ujmuje to Rogoziniska, jako odrodzenia
malarstwa, jego zmartwychwstanie z mimetycznego grobu. Sam artysta czut
sie kim$ w rodzaju odkupiciela i proroka, czego wyrazem miata by¢ ceremonia
pogrzebowa, zaplanowana w testamencie w kazdym szczeg6le”, a Czarny
kwadrat - ukochany obraz Malewicza, zostat przez niego nazwany ,ikong XX
wieku”, samg doskonato$cig”.

Rozdziat V ksigzki Ranciére’a jest poSwiecony temu, co nieprzedstawial-
ne, czyli zakazanym przedstawieniom (nie tylko obrazowym) - od mozaiek
w Shoah, przez sublimacje Kantowska, Freudowska scene prymarng, po
Wielkg Szybe Duchampa lub Biate na biatym Malewicza. Wedtug Ranciére’a
nigdy nie znajdziemy adekwatnej formy zmystowej dla idei. Z tego wynika
zaréwno moc, jak i niemoc sztuki - pojedynczo$¢ rzeczy w stosunku do ogo6l-
nosci idei moze prowadzi¢ do symulakrum rzeczy - mozliwos$ci rozmnozenia
samej formy’3.

Owa niemoc prowadzi do przeformutowania na nowo zakazu przedsta-
wien, czyli idei wspotczesnego ikonoklazmu, poczawszy od Wittgensteinow-
skiej formutly wynikajacej z Traktatu: 0 czym nie mozna méwi¢, o tym trzeba
milcze¢”, po radykalizacje przez Lyotarda idei Adorna, Ze sztuka umarta wraz
z Auschwitz. Nieprzedstawialno$¢ nie polega bowiem na niewyrazalno$ci
jako niemozno$ci wyrazenia, lecz na ,arbitralnym zakazie” tego wyrazenia’.
Jest on zwigzany z niedostosowaniem doswiadczenia jednostki (artysty) do
doswiadczenia spotecznego, np. narodu czy ponadjednostkowego systemu
logiki (jak w przypadku Wittgensteina). I tak jak w zakazie z Ksiegi Rodzaju
»owoc zakazany” nie byt zakazany dlatego, ze tkwita w nim jakakolwiek moc
czy zto, ale dlatego, Ze byt zakazany. Przestrzeganie zakazu wymagato uzna-
nia odrebnos$ci Boga i cztowieka, uznania mocy Boga jako ustanawiajacego
arbitralny zakaz, bo ludzie nie mogg by¢ Bogami.

71" Artysta zostat ztozony w suprematystycznej trumnie, pochowano go w czarno-biato-
-czerwonym ubraniu, a na jego mogile stangt pomnik w postaci biatego kamiennego kubu
z czarnym czworokatem.

72 R. Rogozinska, Ikona w sztuce..., ss. 101-102.

73 ]. Ranciere, Le destin des images, ss. 125-126.

7+ Ibidem, s. 150.
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Sztuka stanowi dla Ranciére’a zamkniety system i podobnie jest u Luhman-
na - teoria systemow musi opierac sie na akceptacji tautologii i paradokséw.
Najbardziej paradoksalne jest to, Ze strukturalnie zamkniete wobec siebie
systemy mogg by¢ zarazem strukturalnie sprzezone. Komunikacja miedzy
nimi jest wedtug Luhmanna swego rodzaju jedno$ciag ztozong z informacji,
przekazu i rozumienia”.

Postrzeganie w koncepcji Luhmanna musi stanowi¢ selekcje. Funkcja
struktury i budowy struktury jest redukcja ztozonosci, cho¢ redukcja taka za-
wsze musi by¢ okupiona wzrostem ztozonosci w innych obszarach. Luhmann
opisuje problem zgodnosci selekcji i motywacji. Podstawowym kryterium
réznicujacym selekcje i motywacje jest to, czy przypisywane sa one systemowi
(dziatanie), czy tez srodowisku (przezycie). W przypadku selekcji akcento-
wanym sktadnikiem komunikacji jest informacja, a w przypadku motywacji
- jej przekazanie. Chodzi o prawde i wartoS$ci - wzajemna redukcja odbywa
sie przez prawde i wartos$ci ztoZzono$ci. Ztozono$¢ przesuwa sie na poziom
regulacji prawnych czy organizacji politycznych. U Luhmanna znajdziemy cie-
kawa definicje zmiany - nie jako dwdch stanéw (przedmiotéw), lecz abstrak-
cyjnie, w kategoriach stabilno$ci przejetej z systeméw organicznych. Systemy
sg autopojetyczne. Status przyczyny zmiany mogg uzyskiwac ,btedy, wartosci
zerowe, rozczarowania”. Brak zmiany moze sta¢ sie przyczyna zmiany’®.

Skoro komunikacja jest jednoscia ztozona z informacji, przekazu i rozumie-
nia, to zmiana na jednym poziomie wymusza zmiany na pozostatych. Sztuka
wnosi najwiecej na poziomie przekazu.

Jak odnies$¢ to spostrzezenie do relacji miedzy sztuka i polityka u Rancie-
re’a? W obu systemach odbywa sie proces selekcji i motywacji. Selekcja to
sama ,systemowos$¢” systemu (kod), opisuje ja dziatanie, gdy podstawowym
sktadnikiem komunikacji jest informacja (wybrana sposréd catej dostepnej
puli informacji), sSrodowisko jest dostepne jakby na zewnatrz systemu, jako
jego motywacja, czyli okres$lony stan przezycia wynikajacy ze sposobu prze-
kazania wybranej informacji.

Skoro postrzeganie zawsze stanowi selekcje, bo podstawowa funkcja
struktury jest redukcja ztozonosci, to to, co wytacza jeden system (np. poli-
tyka), zostaje zrekompensowane w innym (np. sztuce). Gdy wzrasta selekcja
w polityce, wzrasta motywacja w sztuce, i odwrotnie.

5 G. Skapska, Niklas Luhmann i teoria systeméw spotecznych. Wstep do wydania polskiego,
w: N. Luhmann, Systemy spoteczne..., ss. XI-XV.
76 Por. N. Luhmann, Systemy spoteczne..., ss. 172-173.



MONTAZ
— POZEGNANIE LOGIKI PRZEDSTAWIENIOWE]
(Fabuta/bajka filmowa)
EPILOG

Sztuka jako system przedstawienia za kazdym razem zrywa z logika przed-
stawienia jako wtérnego w stosunku do znaku (stad np. w jezyku francuskim
brak jest rozréznienia na przedstawienie i reprezentacje). Logika przedsta-
wienia wydaje sie dotyczy¢ tego, co w obrazie pierwotne, tj. jakiego$ znaku,
idei, ktoéra obraz ma odwzorowywac. Logika zaklada, Ze przedstawienie nie
moze by¢ pierwsze.

Ranciére stawia teze, Ze dzieki montazowi przedstawien, poza znakiem, to
wtasnie przedstawienie sztuka czyni baza poznania. Montaz odrywa przed-
stawienie od wzoru, z ktérym kojarzy go logika przedstawieniowa.

Poréwnujac obrazy techniczne z tradycyjnymi, Vilém Flusser pierwsze
nazywa projekcjami, drugie - odwzorowaniami. Projekcje ,chwytaja”, a zatem
nie kodujg, nie odwzorowuja, pozbawione znaczen znaki i sygnaty, takie jak
fotony czy elektrony, i koduja je dopiero w drugiej fazie. Btedem jest pytaé
o0 znaczenie obrazéw technicznych. ,Pyta¢ nalezy, ku czemu oznaczaja to, co
pokazujg”*. To, co obrazy techniczne pokazuja, odpowiada temu, co tradycyjne
obrazy malarskie znacza. Projekcja jest wiec pewnym zwrotnym uzewnetrz-
nieniem, funkcja obiektywnosci, nie sama obiektywno$cia (nieruchoma
prawda). Zadaniem wspoétczesnej krytyki obrazéw jest ukazanie (na przekor
zdrowemu rozsadkowi), ze nie sa one lustrami, lecz projekcjami® Schemat
obrazowania znajduje sie na zewnatrz (w kontekscie), a nie w interpretacji
schodzacej jakby w giab obrazu.

! V. Flusser, Ku uniwersum obrazéw technicznych, ttum. A. Gw6zdz, w: Po kinie?... Audio-
wizualno$¢ w epoce przekaznikéw elektronicznych, wybér i oprac. A. Gwdzdz, Universitas,
Krakow 1994, s. 66.

% Ibidem, ss. 66-67.
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Montaz ustala nowa miare, bo dzieli w obu przywotanych przez Ranciére’a
znaczeniach partager du sensible (dzielenia postrzegalnego): dzielenia i sca-
lania, zwtaszcza tego, co wydaje sie niepodzielne, a obraz takim sie wydaje3.

Montaz stanowi ztaczenie oddzielnych czesci w cato$¢é. W technice wigze
sie ze ,sktadaniem elementéw w zespoty konstrukcyjne, a tych w maszyny
i urzadzenia”. Zwazywszy na definicje instytucji spotecznej jako swoistego
urzadzenia, kategorie montazu mozna potraktowac bardzo szeroko - jako
uktad/forme ztoZong z czesci (niekoniecznie martwych rzeczy).

Waldemar Okon zwraca uwage na role estetyki w ksztaltowaniu pojecia
formy. Przywotuje pie¢ klasycznych sposobéw pojmowania formy uporzadko-
wanych przez Wtadystawa Tatarkiewicza. Pierwszy to cato$¢ ztozona z czesci
- forma uktadu cze$ci. Przeciwienstwem tak rozumianej formy sg elementy,
sktadniki, czesci, fragmenty. W drugim znaczeniu forma jest to, co dane
bezposrednio, czyli zmystowo, w opozycji do wynikajacych z tego wrazen.
W trzecim - forma to granica lub kontur przedmiotéw. Jej przeciwienstwem
jest materia, materiat. Te trzy pojecia zrodzity sie na gruncie estetyki, podczas
gdy dwa kolejne sg wynikiem refleksji epistemologicznej. Czwarte znaczenie
formy to, za Arystotelesem, istota pojeciowa przedmiotu, ktorej przeciwien-
stwem sa przypadkowe cechy. Pigte, uzyte przez Immanuela Kanta, to wktad
ludzkiego umystu do poznawanego przedmiotu w opozycji do tego, co dane
w doswiadczeniu. Tatarkiewicz wykazuje, Zze w dziejach estetyki rozumienie
formy jako ,istoty pojeciowej przedmiotu” jest réwnie dawne jak ,uktadu
czesci”*. W ten sposdb montaz spotyka sie z poznaniem granic badanego
przedmiotu (sktadanie z dzieleniem), a sztuka pozwala na rekonfiguracje
poznania - widzenia. Poszczeg6lne rozumienia formy mozna uporzadkowac
wedle trzech funkcji: sktadanie (montaz), wypetnianie (poznanie), dzielenie
(wyznaczanie granic).

Montaz nie istnieje na poziomie epistemologii, bo zaktdca to, czym episte-
mologia wydaje sie najbardziej zainteresowana - ciggtos¢. I chociaz montaz
spemnia role parataksy, to dzielgc, tagczy na nowo, tj. ustanawia nowg ptasz-
czyzne odbioru obrazow.

W obrebie formalnych rozréznien Okon prébuje zanalizowac¢ gest Ducham-
pa. Pojmujac forme jako ,wktad ludzkiego umystu w otaczajaca nas rzeczy-
wisto$¢” (wypelnianie), mozna dostrzec, ze Duchamp nie stworzyt Fontanny
(w takim znaczeniu jak tworzyli fontanny np. barokowi artysci), tylko nadat
przedmiotowi nazwe niezgodna z jego pierwotnym przeznaczeniem. Nie mo-
zemy jednak zatozy¢, ze tego typu ,surrealny” zabieg semantyczny zmienia

3 ].Ranciére, Los obrazow, w: idem, Estetyka jako polityka, thum. P. Mo$cicki, ]. Kutyta, Wyd.
Krytyki Politycznej, Warszawa 2007, ss. 75-78.

* W. Okon, Sztuka i forma, w: ]. Mozrzymas (red.), O nauce i sztuce, Wyd. Uniwersytetu
Wroctawskiego, Wroctaw 2004, s. 63.
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Tab. 1. Rozumienie formy wedtug przedmiotu (estetyka, epistemologia)
i funkcji (mechanizmu)

Mechanizm Estetyka Epistemologia
Montaz (sktadanie) 1. uktad czesci -
Poznanie (wypeinianie) |2. to, co dane bezposrednio, |5. kategorie umystu

zmystowo
Granica (dzielenie) 3. granica lub kontur 4. istota pojeciowa
przedmiotow przedmiotu

Zrédto: opracowanie wlasne na podstawwie: W. Okon, Sztuka i forma, w: J. Mozrzymas (red.),
O nauce i sztuce, Wyd. Uniwersytetu Wroctawskiego, Wroctaw 2004.

funkcje przedmiotu - ,fontanna”/pisuar mogta by¢ p6zniej wykorzystana
zgodnie ze swym przeznaczeniem. Co zatem jest tu forma?

Jezeli od czasé6w Duchampa kazdy moze by¢ artysta, to kazdy posrednio
ustala rowniez forme dzieta sztuki. ,Nieschematyczne wizje” wymagaja
nowych form. W 1911 r. Wasyl Kandynski w pracy O duchowosci w sztuce
pisat, ze forma, w $cistym znaczeniu tego stowa, jest przede wszystkim linig
odgraniczajgca jedng powierzchnie od drugiej®.

»Sztuka malarska bytaby specyficznym urzeczywistnieniem mozliwosci
niesionych przez sama materialno$¢ barwnej materii”® - pisze Ranciere.
To urzeczywistnienie zawsze przyjmuje forme autodemonstracji materii,
montazu modelujacego nowa forme, kodyfikujacego wedtug innej normy, to,
co wydaje sie normie nie podlega¢ (materia). Dzieto przechodzi wyréznione
przez Ranciere’a etapy: dyskurs - rekonfiguracja - kodyfikacja i dystrybucja.
Dyskurs ustala okreslong ptaszczyzne odbioru, potem nastepuje dzielenie
pierwsze - rekonfiguracja, i drugie - dystrybucja. Problem lezy w pragnie-
niu ominiecia poziomu dyskursywnego, bo uzaleznia on poznanie od wcze-
$niejszej edukacji, od tego, co mamy wdrukowane jako normy, a potem je
przemieszcza. W ludziach tkwi marzenie/pragnienie jakiej$ pierwotnosci
doswiadczenia pozadyskursywnego. To pragnienie opisuje m.in. psycho-
analiza. Lacanowskie rozréznienie trzech sfer jezyka: realnej, symbolicznej
i wyobrazeniowej mogtoby odpowiada¢ trzem poziomom funkcjonowania
dzieta sztuki: dyskursu - jako niezrealizowanej ptaszczyzny do$wiadczenia,
rekonfiguracji - jako jezyka, kodyfikacji i dystrybucji - jako systemu obrazéw.

Zawsze pozostaje pytanie: kto ma doswiadczac sztuki, kto jest jej odbiorca?
Sam tworca? Odbiorca modelowy? Jaki Podmiot? Filozofii do XX wieku pozo-
stawato marzenie o Podmiocie (przez duze ,P”) jako niezapo$redniczonym
widzeniu - efekt Platoniskiej przypowiesci o jaskini, metafora oka jako zwier-
ciadta natury. Préba opisu niezaposredniczonego doswiadczenia wywotata

5 Ibidem, s. 73.
¢ J. Ranciere, Los obrazéw, s. 92
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fenomenologiczny kryzys filozofii francuskiej. Odpowiedzig na to miat by¢
owczesny lokalny Sokrates - kto$§ z zewngatrz - psychiatra Jacques Lacan.
Lacan przede wszystkim nie zgadza sie z dekonstrukcjonistg Derrida co do
w kwestii mozliwoSci rezygnacji w mysleniu z opozycji wnetrze — zewnetrze
i pierwszenstwa pisma przed mowa. Pismo jest wedtug niego zawsze drugie
w funkcji jezyka, wymaga co najmniej kilku gestéw (w réznych kierunkach),
jest wtérne przez swoja przestrzennos¢, a jednak dzieki swojej wtérnosci,
dziatajacej jak echo, jest czyms$ pozytywnym. Nie ma metajezyka, wiec pismo
umozliwia jego rekonstrukcje’.

Slavoy Zizek twierdzi, ze w poststrukturalizmie, ujetym jako rezygnacja
z metajezyka (nieskonczono$¢ tekstu), metonimia dominuje nad metaforg,
natomiast Lacan obstaje przy prymacie metafory, rozumianej jako ,ciecie”®.

Stanowiska Lacana i Derridy wydaje sie godzic¢ tekst Chora tego drugiego,
dotyczacy ,trzeciego rodzaju”, czegos, co nie jest ani inteligibilne, ani zmysto-
we, co opisuje status i pozycje Sokratesa, ktéry ani nie nasladuje innych, ani nie
udaje spdjnego siebie. Chora jest miejscem bez miejsca. Derrida, nawigzujac
do Platonskiego Timajosa, rozwaza pozycje kogos, kto nie jest ani politykiem
(tj. Platoniskim filozofem), ani poeta (tworca mitéw). Sytuacja pewnej ,nie-
mocy” jest specyficzng kondycja, gdzie ani cztowiek, ani tekst nie dominuje
dyskursu. Dekonstrukcja i psychoanaliza przywrdcona $§wiatu przez Lacana to
powrdt do ,potoznictwa” badajgcego mozliwosci i niemozliwo$ci panowania
nad wiasnym pochodzeniem, dziedzictwem, dajacym sie zredukowac do stylu,
ale pojetego bardzo szeroko, jako radykalne urzadzenie selekgji.

Ranciere w Aisthesis. Scéne du régime esthétique de l'art tez szuka takiej
uprzywilejowanej pozycji umozliwiajacej przyjrzenie sie zmianom w do-
$wiadczaniu $wiata, wychodzac od wydarzen zwigzanych ze sztuka niszczona
przez estetyczny rezim. Estetyka, przypisujac sobie role ,trzeciego”, zostawiata
cielesnos¢ (konkret dzieta) sztuki na uboczu, zwtaszcza w czasach kryzysow
symbolicznych, gdy sztuka sktadata swoje cialo w ofierze za spoteczenistwo.

Wsrod tych historii jedna sie narzucata i stawata coraz bardziej dominujaca, w miare jak
rozwijata sie ta ksigzka: historia paradoksalnych powigzan miedzy paradygmatem estetycz-
nym a wspolnotg polityczna. Czynigc okaleczony posag Herkulesa szczytowym wyrazem
wolnosci narodu greckiego, Winckelmann ustanowil pierwotny zwigzek miedzy wolno-
$cig polityczng, wycofaniem dziatania i uszkodzeniem ciata wspoélnotowego. Paradygmat
estetyczny konstruuje sie w opozycji do porzadku przedstawieniowego, ktéry definiowat
dyskurs jako ciato z dobrze dopasowanymi cztonkami, poemat jako historie, a historie
jako uktad dziatan. Ten porzadek jasno dostosowuje poemat - i produkcje artystyczne, dla
ktorych stanowi on norme - do hierarchicznego modelu: to ciato dobrze uporzadkowane,
gdzie podmiot-zwierzchnik zarzadza podwtadnymi, to uprzywilejowanie dziatania, to

7 Por.]. Lacan, Le séminaire livre XVIII: D’un discours qui ne serait pas du semblant, Editions
du Seuil, Paryz 2006, ss. 64-65.

8 S. Zizek, Wzniosty obiekt ideologii, trum. ]. Bator, P. Dybel, Wroctaw, Wyd. Uniwersytetu
Wroctawskiego, Wroctaw 2001, s. 183.
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znaczy wolnego cztowieka, bedacego w stanie dziata¢ celowo, na powtarzalny przebieg
ludzkiego zycia pozbawionego jakosci. Estetyczna rewolucja rozwija sie jako niekonczace
sie zrywanie z tym hierarchicznym modelem ciata, historii i dziatania. Nar6d wolny jest,
powie Schiller, narodem bawigcym sie, narodem zawartym w tym dziataniu, ktére zawiesza
nawet opozycje miedzy aktywnym i pasywnym [...]°.

Ranciére podkresla, Ze cielesnos$¢ sztuki przeszkadza realizowac sie jakiejs$
jednej, okreslonej wspélnocie politycznej. Co wiecej, sztuka uszkadza ciato
polityczne, pokazujac jednostkowe przypadki objete pojeciem ,celu” (trzeba
uporzadkowac problem, np. biedy, opieki zdrowotnej, bezrobocia, szkoty,
marginesu spotecznego, kobiet). Sztuka nie mediuje z polityka, lecz stawia
przed nig nierozwigzywalne zadania. Nie jest blizsza Zyciu, a umozliwia
przedstawienie sobie alternatywnych sposobow zycia.

Paradygmat estetyczny nowozytnego spoteczenstwa, spoteczenstwa ludzi wolnych i réw-
nych nawet w konkretach zycia, dgzy do odciecia tej wspélnoty od wszelkich sposoboéw, za
pomoca ktérych zwykle szuka sie dojscia do celu. Bez watpienia ta tendencja do zawiesza-
nia akcji jest nieustannie zwalczana. Ale nawet ta walka nie stanowi przerwy w odtwarzaniu
bezwtadu, przeciwko ktéremu sie sprzeciwia. W poszukiwaniu teatru lub baletu, ktére by
staty sie aktywne, Diderot i Noverre beda musieli siegna¢ po modele zawarte w malarskiej
kompozycji. Ten sam Rousseau, ktory przeciwstawia aktywno$¢ Swieta obywatelskiego
pasywnosci widza teatralnego celebruje nicnierobienie w zadumie i inauguruje Nowq
Heloizq dtuga serie powiesci bez akgcji, skazanych na co$, co Borges nazwie ,leniwg co-
dzienno$cig bez smaku”. Wagner chce zywego poematu ktéry zadziata zamiast opisywag,
ale ten Zywy poemat, stworzony dla umieszczenia w nim postaci wolnego bohatera, w jego
miejsce otrzymuje figure boga odwracajgcego sie od dziatania. Odnowiciele tanca i teatru
wyzwalajq ruch ciat z sidet historii, ale wyzwolenie tego ruchu jest takze oddaleniem go od
dziatania pod wptywem racjonalnej woli i zorientowanego na cel. I film Wiertowa, ktéry
intrygi i postaci z przeszto$ci ma zastgpic tkanka dziatan budujacych zywotng cielesnos$¢
komunizmu, rozpoczyna sie i koniczy w sali kinowej, gdzie wieczorni widzowie zdaja sie
prowadzi¢ gre z obrazami, ktére ukazujg im samych siebie jako dziennych aktoréw ko-
munizmu. Wyzwolonemu ruchowi nie udaje sie wtgczy¢ na nowo strategicznych uktadéw
taczacych przyczyny i skutki, cele i $rodki'’.

Dziga Wiertow chciat uchwyci¢ prawde poprzez dobdr fragmentéw rzeczy-
wisto$ci widzianych okiem kamery warto$ciowanym wyzej niz oko ludzkie.
Gtowni aktorzy komunizmu nie docenili jego staran i wybitnemu rezyserowi
pozostato montowanie kronik filmowych. Arty$ci zmuszani sa do ,trzymania
sie litery”, pozostawania w obrebie panujacego systemu symbolicznego.

Lacan podejmuje temat istnienia pisma jako pewnej topiki, ktéra prowadzi
go do wyjasnienia schematu R-S-I w pézniejszych seminariach. W 1971 r.
wybiera sie nawet do Japonii, by zgtebi¢ m.in. - jak ujmuje to Elisabeth Ro-
udinesco - ,kaligraficzne funkcjonowanie pisma”!'. Specyfika japonskiego

° J. Ranciére, Aisthesis. Scéne du régime esthétique de I'art, Galilée, Paryz 2011, ss. 15-16
(ttum. wiasne).

10 Ibidem, s. 16.

11 E. Roudinesco, J. Lacan. Jego zycie i mysl, ttum. R. Reszke, Warszawa 2005, s. 504.
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pisma nie moze by¢ zawtaszczona przez wiedze, np. przez lingwistow'?. Co
wiecej, specyfika Zzadnego pisma nie moze by¢ zawtaszczona/zatrzymana
przez lingwistow. Nie ma specjalistow od medium jezyka, takimi specjali-
stami moga co najwyzej wydawac sie artysci, np. kaligrafowie. To, co zostaje
z pisma zatrzymane, nigdy nie jest tym samym. Litera jest uchwytna tylko
»w przelocie” (la lettre volée).

Trudno nie myslec¢ o idei Marshalla McLuhana, Ze tre$cig medium jest juz
inne medium. Nigdy nie mozna méwié, zajmowac sie, analizowa¢ pojedyn-
czego medium. Jednak wielomedialno$¢ rzadko bywa rozpoznawana, a na
gruncie teorii nigdy. Jej ujecie mozliwe jest tylko w przedstawieniu. Warto
wiec pod tym katem przyjrzec sie filmowi Powiekszenie.

Michelangelo Antonioni zajmowat sie poczatkowo filmem dokumentalnym,
a w latach 50. stworzyt wiasny styl ekspresji filmowej w filmie fabularnym.
Najbardziej znanym jego filmem jest Powiekszenie z 1966 r. - luzna adaptacja
opowiadania Julia Cortazara pt. Babie lato (1959). W opowiadaniu (a takze
w filmie) mamy wyraZny problem z narratorami. Najwazniejszym (widzacym
najwiecej w podgladanej sytuacji) okazuje sie narrator nie-ludzki (maszyna).
Natomiast w samym przedstawieniu (fabule) narrator fotograf czuje sie pa-
nem sytuacji, gdy ukradkiem fotografuje w parku zakochang, wydawatoby sie,
pare. Uwzgledniajac jednak odpowiednie opéZnienie, rozsuniecie, $§lad, a moze
Derridianskie zluzowanie, objawia sie inny punkt widzenia (uchwycony na
zdjeciu dodatkowy obserwator) wyznaczajacy zupeinie inng interpretacje
sceny. Lecz ten punkt widzenia jest odkryty zbyt p6Zno - dopiero na fotografii.
Film nie nadaza juz za fotografig, brakuje w nim na koncu zwtok - dowodu,
nawet klisze fotograficzne zostaja usuniete.

Emocja Spectatora (czyli ogladajacego, widza) pochodzi raczej z istoty wy-
wotywania obrazu fotograficznego (chemiczne procesy odtwarzania dziatania
Swiatta narzeczy i potem substancje), natomiast emocja Operatora (rezysera
obrazu) zawsze ma jaki$ zwigzek z ,,otworkiem”, ktéry kadruje rzeczywistos$¢
- twierdzi Barthes. Jest ,zwigzana z widzeniem wyznaczonym przez otwor
migawki w camera obscura”!3,

,Dziura jest rowniez maszyng” - méwi narrator opowiadania Cortazara.
Nowy typ doswiadczenia estetycznego wynika przede wszystkim ze zbio-
rowego autorstwa, wiaczajacego ,aktoréw nie-ludzkich”, jakby powiedziat
Latour. Film to pierwsza sztuka masowa, traktowany jest bowiem zaréwno
jako rodzaj sztuki, jak i przemyst rozrywkowy, kojarzony zwtaszcza z jego
kolebka - Hollywood.

Jurij Lotman w analizie Powiekszenia pisze, ze film ten podejmuje watek
konstruowania faktu i dokumentu, ktére maja ujawni¢ prawdziwe oblicze

12 Rozdziat Il seminarium XVIII Lacan zatytutowat Przeciwko lingwistom.
13 Por. R. Barthes, Swiatto obrazu. Uwagi o fotografii, ttum. J. Trznadel, KR, Warszawa
1996, s. 18.



MONTAZ — POZEGNANIE LOGIKI PRZEDSTAWIENIOWE]... 249

czasu. Co istotne, poza zwyklg pracg w atelier bohater przygotowuje wspélnie
ze swoim przyjacielem ksigzke o wspo6tczesnym Londynie. Wedtug Lotmana
,wprowadzenie motywu fotografii do filmu komplikuje sytuacje semiotycz-
ng tego drugiego”'*, zwlaszcza ze w filmie istnieje jeszcze watek dotyczacy
ksigzki i malarstwa.

Fotografia, zdaniem Barthes’a, ,zrobita z malarstwa, kopiujac je lub mu
zaprzeczajac, odniesienie absolutne, ojcowskie, tak jakby narodzita sie z Ob-
razu”. Z pozoru nic nie odréznia, ejdetycznie, fotografii od malarstwas.

Kompozycja filmu Antonioniego opiera sie, wedtug L.otmana, na potgczeniu
epizodu centralnego (fotografowanie w parku, wywotywanie filmu, powiek-
szanie i rozszyfrowywanie ta§my) z ramowym opowiadaniem, obrazujgcym
zycie, w ktérym zanurzony jest bohater fotograf. Gdy ogladali$my epizod
w parku na ekranie w ,,wersji rzeczywistej” (nie dokumentalnej), sytuacja
wydawata sie oczywista — mieliSmy dwoch aktoréw i rezysera fotografa. De-
kontekstualizacja zdje¢ przez ich ponowne kadrowanie, zestawianie i przede
wszystkim powiekszanie, pokazuje, Ze rezyserem tej sceny jest kto$ inny, nie
dziatajacy z ukrycia fotograf, lecz morderca.

Skojarzenie artysty z mordercg (obrazu) jest bardzo wspotczesne. Artysta
likwiduje obraz jako lustro, ustanawia nowy rodzaj wiezi reprezentacji, w roz-
nych gatunkach sztuk innymi sposobami. Roland Barthes w Swietle obrazu
pisze, ze ,kocha zdjecie jako przeciwstawienie kina”?e.

Wedtug Barthes’a Fotografia styka sie ze sztuka poprzez Teatr, a taczni-
kiem miedzy nimi jest Smieré!”. W Fotografii miedzy zabojczym spojrzeniem
a palcem naciskajacym spust migawki jest pragnienie zamordowania obrazu
jako dokumentu, czego$, na co nie mamy wptywu, co dzieje sie bez nas, poza
nami. Fotografia ma by¢ przekazem bez kodu (Barthes). Sztuka staje sie tu
kadrem. Kadr - wedtug Gilles’a Deleuze’a - nalezy rozumie¢ jako to, co ,za-
pewnia deterytorializacje obrazu”, a raczej porzadek tej deterytorializacji.
Skoro ,kazdy uktad zamkniety jest jednocze$nie uktadem komunikujacym”?8,
a kadr zapewne jest takim uktadem, stanowi on tez uprzywilejowang forme
przedstawienia.

W Powiekszeniu poszukiwania prawdy uruchamiajg ciag zdarzen, lecz
wniosek ptynacy z nich jest jeden: nasze mozliwo$ci poznania $wiata sg ogra-
niczone, bardzo fatwo mozna zakwestionowac to, co widzialne i zobaczy¢ to,
czego tak naprawde nie ma.

4 J. Lotman, Semiotyka filmu, thum. J. Faryno, T. Miczka, Wiedza Powszechna, Warszawa
1983, s.188.

15 R. Barthes, Swiatto obrazu..., s. 54.

16 Ibidem, s. 7.

17 Ibidem, ss. 54-55.

18 Por. G. Deleuze, Kino. 1. Obraz-ruch 2. Obraz-czas, ttum. ]. Marganski, stowo/obraz te-
rytoria, Gdansk 2008, ss. 24-25.
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Podejmowano juz wiele préob odczytania Powiekszenia. Za najwazniejszg
scene uwazana jest sekwencja w parku, ktéra stanowi prébe uchwycenia przez
bohatera fotografa scenki mitosnej, a tymczasem aparat fotograficzny rejestru-
je morderstwo. Scene te Paulina Wojtasik odczytuje jako scene prymarna®,
tj. taka, ktérej w $wietle psychoanalizy doswiadcza dziecko, przypadkowo
widzac (lub wyobrazajac sobie) rodzicow w trakcie aktu seksualnego. Dziecko
nie wie wtedy, co sie dzieje i dlaczego jest z tego wykluczone. Nie nalezy tej
sceny interpretowac w kategoriach seksualnych, ktérych dziecko nie zna, ale
w kategoriach wykluczenia. Pytanie brzmi: co tak naprawde widzi dziecko?
Przedstawienie, mimo Ze poza zasiegiem jego rozumienia, jest intensywnie
do$wiadczane. Sztuka dziata podobnie. Pozytywne przejscie tego doswiadcze-
nia pozwala na nowo wtaczy¢ sie w krag jego oddziatywania (na tym polega
mechanizm hermeneutyki).

Thomas w scenie z parku jest Edypem. Szuka rozwigzania zagadki w innym,
w tym, co zewnetrzne. | przetamuje tabu, ktérym jest zakaz obrazowania
sceny prymarnej, nie przyjmuje wiec do wiadomosci swojego wykluczenia.
Nie patrzy, lecz dziata, myslac, Ze panuje nad dostepna mu rzeczywistoscia.
Roland Barthes twierdzi, ze organem fotografa jest nie oko, lecz palec jako
organ dotykowy, nie widzacy, ale wskazujacy. Poza tym palec jest szybszy
niz oko?’. Powszechne dzis fotografowanie cyfrowe, bez chemicznej obrobki,
powoduje, ze widzimy przedmiot z opéznieniem (ogladajac zdjecia z miejsc,
w ktorych w peini by¢ nie mamy czasu). Przy tradycyjnym fotografowaniu
zapamietywali$my fotografowany przedmiot. Nawet jes$li dzi$ ogladamy
zdjecie zaraz po jego zrobieniu, to patrzymy raczej na kadr - oceniajac, czy
jest udany i jakiej jest jakosci. Sfotografowane rzeczy ogladamy, gdy znikng
nam juz z oczu.

W fotografii chodzi o ujecie (,,schwytanie”) niemozliwego, a gdy sie to uda,
dziwimy sie, jak kto§ mogt w takim momencie fotografowac.

Fotografia jednolita to antycel fotografowania®' - konkluduje Barthes. Zdje-
cia reportazowe s3 czesto fotografiami jednolitymi, nie ma w nich punctum,
nawet jezeli jest jaki$ rodzaj gwattownosci, to brak niepokoju, tego rodzaju
zdjecia docieraja do nas od razu - i to wszystko. Punctum jest rodzajem cze-
go$ subtelnego spoza kadru, tak jakby obraz przerzucat pozadanie poza to,
co sam pozwala widziec¢.

Najtrudniejsza konkluzja Ranciére’a na temat pozegnania logiki przedsta-
wieniowej brzmi, ze nie jest ona prostg afirmacja zmystowej materialnosci
obrazu, jest to nowy tryb odpowiednio$ci miedzy malarstwem a poezja,
figurami plastycznymi a porzadkiem dyskursu. Powierzchnia form-znakéw
jest prawdziwym medium malarstwa - ,medium, ktére nie utozsamia sie

19 P. Wojtasik, Psychologia Powiekszenia, www.racjonalista.pl/kk.php/s,4363 (15.03.2007).
20 R, Barthes, Swiatto obrazu..., s. 27.
21 Tbidem, s. 72.
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z wtasnos$ciami Zzadnego no$nika ani materiatu. [...] Idealna ptaszczyzna
obrazu jest teatrem defiguracji, przestrzenig konwersji, gdzie stosunek stow
i form wizualnych zapowiada majace jeszcze nadejs¢ wizualne defiguracje”?.

Rewolucja estetyczna ustanawia tozsamos$¢ wiedzy i ignorancji. Bohaterem
takiego porzadku mys$lenia jest wedtug Ranciere’a Edyp?® dzieki dwdom ce-
chom: budowaniu krélestwa, kraju u siebie, nie w kraju swojego pochodzenia;
i winie - dtugowi zaciggnietemu wobec nieznanej przesztosci. Tym jest tez
obraz - wziety w ramy, zawsze jest alienacja jakiego$ $wiata, jakiegos frag-
mentu catos$ci, a zarazem wing, czyli ,dtugiem ktamstwa” (jako fragmentu),
jakie zawiera.

Jest to proces, ktéry opisuje L.otman, analizujac scene powiekszenia z filmu
Antonioniego. Wieszajac w swoim studiu powiekszong fotografie, bohater
filmowy wyklucza ja z kontekstu czasowego, dzieki czemu moze odcia¢ sie od
emocji, a takze z kontekstu przyczynowego - poprzez swobodne przemiesz-
czanie planoéw i ciggu przyczynowo-skutkowego.

Przekaz wyodrebniony wiec zostat z kontekstu. Czy zatem stat sie przez to ubozszy?
Niewatpliwie. Lecz poza tym stat sie tez mniej zrozumiaty. Zle jest, skoro utracona zrozu-
miato$¢ zwigzana byta z jednym mozliwym wyttumaczeniem. Ale z drugiej strony, jezeli
mozliwe sg jakie$ inne wytlumaczenia, wtedy uwolnienie sie od hipnotycznej wiary, iz
tekst zrozumiany zostat w jedynie prawidtowy sposéb, zaktada bezwarunkowo mozliwo$¢
potraktowania tego tekstu jako niezrozumiatego. Uswiadomienie sobie, Ze jakis tekst jest
niezrozumiaty, stanowi konieczny etap w drodze do nowego rozumienia®.

Montaz jest zaréwno cieciem, jak i ponownym sklejeniem, przesunieciem,
metonimia. Jest niczym ,$wiadectwo znaczenia”. Poniewaz $wiadectwo nie
posiada wtasnego jezyka - zauwaza Ranciére - na tej zasadzie ,fikcja »este-
tyczna« przeciwstawia sie fikcji »przedstawieniowej«”%. Fikcja estetyczna
opowiada z zewnatrz, natomiast przedstawieniowa ,kryje sie w niemozliwosci
wypowiedzenia doswiadczenia w jego wtasnym jezyku”?°. Jakiego rodzaju
fikcja spetnia wymog nowego rodzaju wiedzy?

Bajka filmowa zostata napisana w 2001 r. Jacques Ranciére analizuje formy
konfliktu miedzy dwiema poetykami filmowymi rozpietymi miedzy ,teatrem
zaston” a ,pozegnaniem sztuki w telewizji”. Tekst Ranciere’a dotyczy trzech
obszaréw: pierwszy to tradycyjne pojecie sztuki jako punkt wyjscia historii
w sensie poetyki Arystotelesowskiej; drugi to odwrdécenie hierarchii wartosci
estetycznych Arystotelesa, konczacy sie idea rewolucji artystycznej za pomoca
technologii (np. filmowej); trzeci to odmoéwienie mozliwo$ci rewolucji arty-
stycznej w oparciu o technologie, ale pozwalajacy znaleZ¢ wiasciwe miejsce

22 J. Ranciere, Los obrazéw, s. 104.

% Jbidem, s. 125.

24 ], Lotman, Semiotyka filmu, s. 190.
% . Ranciere, Los obrazéw, s. 130.

26 Ibidem, s. 130.
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dla nowej technologii przy zachowaniu niektdérych funkcji Arystotelesowskiej
koncepciji.

Ranciére zaczyna od przypomnienia kilku kategorii z Arystotelesowskiej
poetyki. Centralne w jej organizacji jest pojecie mimesis - jako nasladowanie,
przedstawianie, udawanie kogos, odgrywanie, wcielanie sie w role. Sztuka
mimetyczna jest sztuka autonomiczna, artysta nie tylko nasladuje rzeczywi-
sto$¢, lecz pokazuje, jaka powinna ona byé¢. Sztuka uzupetnia nature, bo ta nie
wszystko moze wytworzy¢ (np. poezja nie odzwierciedla faktycznej rzeczy-
wistosci, ale charaktery ludzkie w dziataniu). Dla Platona mimesis to bierne
nasladownictwo, odtwarzanie tego, czego dostarczajg zmysty, tj. tworze-
nie iluzji rzeczywistos$ci. Sztuka mimetyczna stanowi wiec dziecinng zabawe.
Wedtug Arystotelesa sztuka dopelnia rzeczywisto$¢, dlatego przeprowadza
on analogie ludzkiego wytwarzania (poiesis) do naturalnego sprawstwa (ge-
nesis). Sztuka jest dopetnieniem rzemiost i techniki. Arystoteles wielokrotnie
podkresla, Ze tworzenie (poiesis) i dziatanie (praxis) r6znia sie miedzy soba.
Spina je techne - oparte na prawdziwym rozumowaniu tworzenie:

[...] tzw. trwata dyspozycja do opartego na rozumowaniu dziatania jest czyms réznym od
takiejze dyspozycji do opartego na rozumowaniu tworzenia. Dlatego tez zadna z nich nie
obejmuje drugiej: ani bowiem dziatanie nie jest tworzeniem, ani tworzenie dziataniem.
Skoro za$ [np.] umiejetno$¢ budowania doméw jest jedng ze sztuk i jest pewnym rodza-
jem trwatej dyspozycji do opartego na rozumowaniu tworzenia, i skoro nie ma ani sztuki,
ktéra by nie byta trwatg dyspozycja do opartego na rozumowaniu tworzenia, ani takiej
dyspozycji [do opartego na rozumowaniu tworzenia], ktéra by nie byta sztuka, to sztuka
jestidentyczna z trwalg dyspozycja do opartego na trafnym rozumowamowaniu tworzenia.
Owo6z wszelka sztuka taczy sie z powstawaniem i z wynalazczym obmyslaniem tego, by
powstato co$ z rzeczy, ktére moga i by, i nie by¢, i ktérych zrodto tkwi w wytwarzajacym,
a nie w wytworze; bo nie s3 wytworami sztuki te rzeczy, ktére z koniecznosci istnieja
lub po-wstajg, ani te, ktore istnieja lub powstaja w spos6b zgodny z nakazami natury (te
bowiem rzeczy majg same w sobie swe Zrédto). Skoro za$ tworzenie i dziatanie to rzeczy
rdézne, to z koniecznosci sztuka podpada pod tworzenie, a nie pod dziatanie. I do pewnego
stopnia te same rzeczy sa dzietem sztuki i przypadku [...]%".

Ksiazka Bajka filmowa jest podzielona na cztery duze rozdziaty: 1. Bajki
o widzialnosci (w ktérej gtéwne role graja Eisenstein, Murnau i Lang); 2. Kla-
syczne opowiadanie, opowies¢ romantyczna (Mann i Ray); 3. Jesli istnieje kino
modernistyczne (Deleuze, Rossellini i Godard); 4. Opowiesci z kina, historie
wieku (jeszcze raz Godard).

Przywotanych rezyser6w nie jest az tak wielu jak u Deleuze’a, dlatego
warto im sie przyjrze¢. Pierwszy wazny dla Ranciere’a jest Siergiej Eisenstein,
ktérego biografia $cisle splata sie z epoka, w ktérej zyt. Bartosz Machalica, po-
dobnie jak Ranciere, w biografii rezysera podkresla jego marzenie o rewolucji

27 Arystoteles, Etyka Nikomachejska, ttum. D. Gromska, PWN, Warszawa 1982, 1140a,
s.211.
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artystycznej, ktéra miata stanowic integralny element rewolucji spoteczne;j®.
Zgtebiat on tajniki jezyka japonskiego, poznajgc réwniez kulture tego kraju,
a duzy wptyw na jego pdzniejsza tworczos¢ miata zwtaszcza fascynacja
tradycyjnym japonskim teatrem kabuki. Jest to teatr wywodzacy sie z XVII
wieku, znany z bogatej oprawy przedstawien, silnej ekspresji i wyszukanej
charakteryzacji aktorow. W kabuki, podobnie jak w kilku innych rodzajach
japonskiej sztuki scenicznej, sceneria zmienia sie niekiedy podczas trwania
sceny, z aktorami pozostajagcymi na scenie i przy podniesionej kurtynie®”.
Waznym elementem tego teatru jest aktor mocno podkreslajagcy charakter
i emocje swojego bohatera.

Eisenstein wszystkie te chwyty formalne wykorzystuje w swoich filmach.
Mtody adept teatru wstepuje do prowadzonej przez Wsiewotoda Meyerholda
Panstwowej Wyzszej Pracowni Rezyserii, w ktorej lansowana byta doktryna
,biomechaniki” (zaprzeczenie psychologicznej metody Stanistawskiego, od-
nosita sie wtasnie do tradycji kabuki). U Meyerholda aktor musiat by¢ przede
wszystkim sprawny fizycznie, za$ jego ruchy mechaniczne, dzieki czemu mogt
wyrazac¢ nadrzedng mys$l rezysera.

Ranciére opisuje Szaleristwo Eisensteina, rozpoczynajac od jego przejscia
z teatru do kina, a nastepnie koncentrujac sie na réznicy w uptywie czasu
w tych dwdéch gatunkach. Eisenstein zawsze odtad opowiada dwie historie -
jedna dla teatru eksperymentalnego Proletkult, z ktorego sie wywodzi, a drugg
dla kina. Scenografia jest rownorzednym aktorem (w teatrze Eisenstein wy-
konywat takze maski). Nowe medium (film) domagato sie nowych srodkéw
wyrazu. Eisenstein ukazat ,,wszechmoc mimesis”, podajac stare jako nowe.

Mimesis ma, zdaniem Ranciére’a, dwa wymiary: psychiczny i spoteczny.
Wyrazanie uczuc jest nie tylko wyrazaniem, lecz takze tworzeniem schematu
tego wyrazania, $ladu historii. Ale ta budowa wymaga artystycznego wysit-
ku - sprzeciwu wobec obowigzujacych norm, konwencji. Eisenstein musiat
oderwac mimesis od spotecznych i psychicznych mocy, od funkcjonariuszy
systemu sztuki mimetycznej i przetworzy¢ moc mysli zawartg bezposrednio
w okre$lonych sensoriach. Mimetyczne skutki sztuki to koleje historii iden-
tyfikacji znakow?.

Sztuka nie jest juz ,lustrem” w tradycyjnym znaczeniu (odwzorowanie),
ale mozliwo$cia ujrzenia tego, co najwazniejsze, co okresla dang kulture. Hi-
storie tradycyjnych identyfikacji z bohaterami oraz artysci tacy jak Eisenstein
zastepujg programami majacymi bezpos$redni wptyw na identyfikacje artysty

28 B, Machalica, Zycie niewyrezyserowane, ,Przeglad Socjalistyczny”; http://www.lewica.
pl/index.php?id=12717 (15.08.2010).

29 Obstuga wchodzi na scene, dodajgc i usuwajgc rekwizyty, tla i inne elementy scenerii.
Cztonkowie obstugi, zawsze ubrani na czarno, sg uwazani za ,niewidzialnych”.

30 ], Ranciére, La Fable cinématographique, Editions du Seuil, Paryz 2001, rozdz. La folie
Eisenstein, ss. 31-41.
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ze spoteczenstwem. Dla tych, ktérzy sprzeciwiajg sie tak ujetemu prestizowi
mimesis budujacemu nowe formy zycia, Eisenstein ukazuje trzecig droge -
kino jako odzwierciedlenie $wiata, wdrukowanie historii bezposrednio do
formy. Kino stanowi wzorcowg forme takiego wdrukowania.

Rancieére chce wierzy¢, ze kino Eisensteina cierpi z powodu identyfikacji
z sowieckim rezimem, a nie z powodu nieudanego romansu z teatrem ja-
ponskim. O wiele lepiej na zwigzku z komunizmem wyszedt wedtug niego
Bertold Brecht. Forma teatralna miata u niego stuzy¢ uwydatnieniu tresci
rewolucyjnych, ale by zmusic¢ publiczno$¢ do aktywnosci intelektualnej. Brecht
postanowit wprowadzi¢ dystans miedzy widownig a sceng, uzywajac ,efektow
obcoéci”. Slavoy Zizek w ramach refleksji nad niemozliwoscig metajezyka
przypomina procedure ,nhauczajacych sztuk” Brechta z wczesnych lat 30.:

Oto na scenie pojawia sie aktor i méwi: ,Jestem kapitalistg, ktérego celem jest wyzysk
robotnikéw. Sprobuje teraz przekonac jednego z moich robotnikdw o stusznosci ideologii
burzuazyjnej, ktéra usprawiedliwia wyzysk...”. Nastepnie podchodzi do robotnika i robi
to, co zapowiedzial, Ze zrobi. Czy tego rodzaju procedura - aktor, ktéry komentuje swoje
dziatanie z ,obiektywnej” pozycji czystego metajezyka - nie uprzytamnia, w sposob nie-
malze namacalny, absolutnej niemozliwo$ci zajecia tego rodzaju pozycji? Czyz procedura
ta, wtasnie w swojej absurdalnosci, nie jest nieskonczenie bardziej wywrotowa niz styl
poetycki, ktory wzbrania wszelkiej bezposredniej, prostej wypowiedzi i w zwigzku z tym
autor zawsze czuje sie zobowigzany do dodawania coraz to nowych komentarzy, wyco-
fywania sie z wtasnych twierdzen, dygresji, nawiaséw, cytatéw...? Do niezliczonej ilo$ci
réznego rodzaju zastrzezen, ze tego, co mowi, nie mozna bra¢ bezposrednio czy dostownie,
jako identycznego z sobg?3!

W opinii Ranciére’a Brecht byt w stanie zidentyfikowa¢ posta¢ cyniczne-
go obserwatora, a krytyczne zaangazowanie i do§wiadczenie dialektycznej
pedagogiki - w najbardziej banalnych wydarzeniach, w sportowych grach,
na ringu bokserskim lub w szyderczym nastroju karczmy, wedle kanonéw
estetycznych epoki dadaizmu i nowej obiektywnosci. Nowoczesnos$¢ jego
ironii przetrwata polityczny upadek komunizmu.

Zagrozenie banalizacji Brechta zostato oddalone. Takiej ochrony zabrakto
Eisensteinowi. W przeciwienstwie do Brechta Eisenstein nie dbat o ironie,
o dystans do swoich dziet. Brecht twierdzil, ze wszystko, co stuzy przed-
stawieniu teatralnemu - identyfikacja, fascynacja, absorpcja - jest chciane,
a nie jest tylko chwytem, powodujacym wzrost mocy jakiego$ gatunku sztuki.
Eisenstein nie wprowadzil mtodej sztuki kinematografii w stuzbe komunizmu,
wprowadzit raczej komunizm do kina. Komunizm stat sie testem na sens
sztuki i nowoczesno$¢, a kino byto dla niego wcieleniem idei jezyka, ktéry
stat sie jezykiem-sensacja.

Nie chcemy, Zeby ideaty Eisensteina byty postrzegane tylko przezideologie
- twierdzi Ranciére. Chcemy go po naszej stronie - stwierdzita nowoczesnos¢.

31 g, Zizek, Wzniosty obiekt ideologii, ss. 185-186.
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0 idei nowoczesnosci kina artystycznego przypomina nam czas, ktory ziden-
tyfikowat jego technike: antyreprezentacyjnej sztuki. Komunistyczna sztuka
nie byta dla niego krytyka sztuki, lecz projektem §wiadomosci. Byta to sztuka
ekstazy, przeksztatcajgca pomysty w bezposrednio$¢, taczaca obrazy i tworza-
ca nowy system wrazliwo$ci. Ona réwniez pytata o czas, w ktérym zyjemy?>2.

Kolejnym rezyserem przywotanym przez Ranciere’a jest F. W. Murnau
(wtasc. Friedrich Wilhelm Plumpe). W podrozdziale Niemy Tartuffe Ranciére
stwierdza, Ze najbardziej znany film Murnaua (Tartuffe) to specyficznie szara
rzeczywistos¢, a nie kontrast, ktory najbardziej kojarzy sie z ekspresjonizmem.
W Swietoszku rezyser doprowadza do korica pomyst ,likwidacji bohatera” -
jest to forma ,zatoby ekspresjonizmu”, ktéra pozwala mu przetrwac?:. Film
7 1926 r. Herr Tartiiff - arcydzieto kina niemego, oparte na innym arcydziele
- szyderczej komedii Moliera, trwa nieco ponad godzine, z czego az kwadrans
przeznaczono na opowie$¢ ramowg mnozaca pietra iluzji. Uproszczeniai da-
leko posuniete odstepstwa od fabuty komediowego pierwowzoru paradok-
salnie wydaja sie zgodne z duchem Moliera. Orgon nie zostat przedstawiony
jako pozatowania godny gtupiec (co bytoby najtatwiejszym rozwigzaniem),
Elmira z kolei jest dojrzata, namietng kobietg, ktorej doskwiera seksualne
zaniedbanie. Tartuffe to raczej plugawy hochsztapler, a nie zbrodniarz zastu-
gujacy na stryczek. Te komplikacje tresci nie bytyby mozliwe bez znakomitego
aktorstwa, mimo archaiczno$ci wcigz fascynujacego.

Murnau razem z Fritzem Langiem oraz Ernstem Lubitschem zajmuje czo-
towe miejsce w ekspresjonizmie niemieckim lat 20. Jego technika filmowania
byta wéwczas przetomowa. Zastosowat on ruchomg kamere i wprowadzit
do filmu efekt zoomu. Z kolei Fritz Lang (Polowanie cztowieka na innego:
Fritz Lang miedzy dwoma stuleciami) zajmowat sie pisaniem scenariuszy do
momentu, kiedy w 1920 r. odkryt go Erich Pommer i zaprosit w Niemczech
do wspotpracy.

Gianni Vattimo pisze, Ze dzieta z pierwszej potowy XX wieku to specyficz-
ne kontrutopie, odkrywajace, ze ,racjonalizacja §wiata obraca sie przeciwko
rozumowi i jego celom - doskonato$ci i emancypacji”.

Dzieta, takie jak Metropolis Fritza Langa (1926), jak stynny 1984 George’a Orwella (1948,
majacy réwniez wersje filmowa) czy Nowy wspaniaty swiat Huxleya (1943), ktére staty
sie emblematycznymi tekstami dwudziestowiecznej kontrutopii, charakteryzujg sie rady-
kalno$cia tez, odrézniajaca je od wezesniejszych kontrutopii®.

Lang przeszedt do historii kina gtéwnie dzieki Metropolis z 1927 r., ktére
nie przetrwato jednak préby czasu i uwazane jest za film melodramatyczny

32 ], Rancieére, La Fable cinématographique, ss. 31-41.

3 Ibidem, s. 63.

3% G. Vattimo, Spoteczeristwo przejrzyste, thum. M. Kaminiska, Wyd. Naukowe Dolnos$laskiej
Szkoty Wyzszej Edukacji TWP, Wroctaw 2006, s. 86.

% Ibidem, s. 85.



256 Wspétczesna filozofia przedstawienia

i toporny. Ranciere przywotuje p6zniejszy (juz dZwiekowy) film Langa, M jak
morderca z 1931 r., gdzie objawia sie ,radykalnos¢ tez” kontrutopii. Akcja
toczy sie w pewnym niemieckim miescie, do ktérego zakrada sie zto, ale nie
pod postacig wampira (jak w Nosferatu), lecz mordercy-pedofila. Policja jest
bezsilna, przestepca atakuje bez zadnego schematu, jego ofiar nic nie taczy,
nie ma okres$lonego rewiru. Policja jest bardzo prezna w dziataniu, ale nie-
skuteczna, wiec lokalne podziemie organizuje wtasng obtawe. Film Langa
famie spoteczne tabu pokazywania pedofilii. Poza tym ukazuje tytutowego
morderce nie demonicznie, lecz jako chorego psychicznie, wiec cierpiacego,
domagajacego sie wspotczucia cztowieka (pod koniec filmu bohater spowiada
sie, wiec zostaje mu przyznane prawo gtosu). Znana jest tez interpretacja tego
dzieta jako ostrzezenia przed nazizmem pod postacig samosadu. Tu ttum
jest demoniczny, nie pojedynczy przestepca. Mowa obroncy u§wiadamiajgca
chorobe psychiczng dzieciobdjcy nie obchodzi thumu. Film jest mistrzowsko
zmontowany i famie identyfikacje wiedzy z mimesis gtéwnie poprzez jezyk
(osadzajacy z pozycji obiektywnego ttumu operujacego tradycyjnymi powin-
nos$ciowymi danymi). Mimesis daje szanse do$wiadczenia sytuacji, ktérych
nie miatoby sie mozliwosci przezy¢.
Szansa mordercy, szcze$ciem rezyserii jest mozliwo$¢ wplecenia wotania o pomoc lub
spokojnego spojrzenia w watek takiej mimesis, ktéra jest réwniez paradygmatem dziatania
spoteczenstwa. Spoteczna wiara w mimesis znaczy tyle: nalezy nasladowa¢, odtwarzac,
grac to, czego nie ma, czego brakuje wiedzy, obojetnie, czy jest to prawdziwe, czy fatszy-
we. Szczero$¢ i hipokryzja sg réwne przed tym imperatywem. Porzadek nagi, porzadek
spoteczny wiary w swoja przeciwwage w tym, co mozna by nazwa¢ wolno$cia lub szansa

mimesis, daja réwne szanse gtosom fikcyjnej matki i fikcyjnego mordercy. To jest schronie-
nie, z ktérego korzysta posta¢ eMa. I to tez witasnie znikneto w Gdy miasto $pi®.

Podobnie Lang ukazuje dylemat miedzy wiedza a wladza wobec zagadki
$mierci w p6zniejszym filmie Gdy miasto $pi (1956). Podczas gdy w mieScie
grasuje seryjny morderca kobiet, umiera tez magnat medialny, co wywotuje
konflikty i walke o wtadze w prowadzonej przez niego korporacji. Dziennikarz
Ed Mobley ma przed sobg niewykonalne zadanie rozwiktania dwoch zagadek:
morderstw i imperium medialnego.

Ranciére twierdzi, ze Platonska identyfikacje nauki z mimesis uniemozliwia
zastona podobienstwa, czyli nie-wiedza, ktéra uchodzi za wiedze. Tymcza-
sem jest raczej odwrotnie — w sztuce to wiedza stanowi zastone oddalajaca
od mimesis.

By méc myslec o identyfikacji miedzy nauka a mimesis, powracamy do tradycyjnych da-

nych, stawiajac problem po platonisku. Najwyzsza wiedzg, ktéra wykorzystuje tu Mobley,

jest wtadza tego, ktéry moze zidentyfikowac to, co wie, tym, czego nie wie, z tym, czym

nie jest. To, krétko méwigc, wiedza o byciu tym, kim nie jest. To wtasnie jest dla Platona
wiedza podobienstwa: nie-wiedza, ktéra uchodzi za wiedze. Wiemy, jak Platon podwaza

36 ], Rancieére, La Fable cinématographique, s. 76 (ttum. wtasne).
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te ,wiedze”. W lonie Sokrates pyta, jak lon, Spiewak, moze zna¢ wszystko, co zawarte jest
w pie$ni epopei, jak on moze unie$¢ wszystko to, o czym méwi, wszystko, z czym sie iden-
tyfikuje. W Paristwie pyta ironicznie, czy Homer wiedziat wszystko, co jego bohaterowie
wiedzieli. Przedstawione postaci kierowaty panstwami, prowadzity wojny itd. Czy on,
Homer, to potrafit? Jesli nie potrafit, to znaczy, ze ptodzit symulacje, nadajace sie jedynie
do podtrzymania spotecznej komedii pozoréw?®’.

Tylko widz filmu Langa moze zobaczy¢ morderce jako niewinnego. Tak jak
Homer mégt opisaé¢ wojny i kréléw tylko dlatego, Ze nie miat takiej wtadzy.

I1 rozdziat Bajki filmowej (Klasyczne opowiadanie, opowies¢ romantycz-
na) Ranciere rozpoczyna od refleksji na temat poetyki Anthony’ego Manna
(podrozdziat Cos do zrobienia: poetyka Anthony’ego Manna). Mann urodzit sie
w 1906 r. w Kalifornii. Jego pierwsze filmy to komedie i musicale. W 1950 r.
zaczal prace nad modnymi woéwczas westernami (Winchester i The Furie)
i zostat okreslony mistrzem filméw epickich. Uosabia on historie Hollywoodu
pomiedzy latami 40. a 70., poczawszy od skromnych srodkéw, az do rozkwitu
epickos$ci w hollywoodzkim stylu.

Mann byt podziwiany i ostro krytykowany. Jean-Luc Godard dziekowat
mu w okresie, gdy krytykowano go za bycie rutynowym tough boy rezyse-
rem. Nie sposéb jednak przeceni¢ roli, jaka odegrat w historii $wiatowej
kinematografii. Ranciere rozwaza film Winchester 73 - historie pewnego
przedmiotu (tytutowego karabinu), ktéry przechodzac z rak do rak, jest
Swiadkiem wydarzen. Wszystko zaczyna sie w matym miasteczku, w ktérym
legendarny szeryf Wyat Earp organizuje konkurs strzelecki. Nagroda jest
Winchester 73 - bardzo rzadki okaz broni palnej. Do pojedynku o karabin
staja Lin i Dutch. Wygrywa Lin, ale nie cieszy sie dtugo swoim trofeum. Dutch
zaczaja sie w hotelu ze swojg bandg i zabiera Winchestera. Lin rusza w poscig.
Tak zaczynajg sie przygody wecale nie bohateréw, lecz Winchestera. Western
Manna wyznacza nowy standard, chociazby przez sam pomyst, by gtéwnym
bohaterem uczyni¢ karabin. Jest to modelowa opowie$¢ spetniajgca wymogi
logiki Arystotelesa, ujawniajgca tozsamo$¢ jednostki (czy to bedzie jednostka
dominujgca, czy posta¢ wroga) poprzez wspélng ptaszczyzne zainteresowania
(przedmiot - obiekt)32,

Kolejne pytanie Ranciere’a dotyczace specyfiki fabuty filmowej odnosi sie
do ,nieobecnego planu” i Nicholasa Raya (Nieobecny plan: poetyka Nicholasa
Raya). Ray (wtasc. Raymond Nicholas Kienzle, 1911-1979) to amerykanski
rezyser i scenarzysta, nominowany do Oskara za kultowego Buntownika bez
powodu (1955) z Jamesem Deanem i Natalie Wood, oraz jedna z wielu holly-
woodzkich adaptacji Nowego Testamentu pt. Krdl kréléw (1961).

Jako pierwszy poruszyt w kinie problem buntujacej sie mtodziezy wycho-
wujacej sie w dysfunkcyjnych, z pozoru bardzo porzadnych, amerykanskich

37 Ibidem, s. 80.
38 Ibidem, s. 105.
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rodzinach. Jego obraz Oni Zyjg w nocy (1949) po raz pierwszy w Kinie wy-
korzystuje motyw kochankéw-mordercéw, do ktérego p6zniej odwotuja sie
Arthur Penn w Bonnie i Clyde, Terrence Malick w Badlands, Claude Chabrol
w Krwawych godach i Oliver Stone w Urodzonych mordercach. Tego typu
filmom do dzi$§ wytyka sie relatywizm moralny, gloryfikacje kryminalistow,
przedstawianie zwyrodnialcéw jako meczennikdéw swoich ciezkich czasow,
lecz obraz zaprzecza mozliwos$ci tej oburzonej, moralnej interpretacji®.

W rozdziale 11 Bajki filmowej (Jesli istnieje kino modernistyczne) Ranciere
opiera sie gtéwnie na trzech nazwiskach: Deleuze, Rossellini i Godard. Powo-
tuje sie na publikacje Deleuze’a o kinie, w ktérej autor odnotowuje dokonania
szkoty amerykanskiej, a zwtaszcza , kompozycje organiczng” Davida Llewelyna
Warka Griffitha - jednego z najbardziej ptodnych rezyseréow wszechczaséw
(ponad 500 tytutéw). Deleuze twierdzi, ze w kinie wazne jest wprowadzenie
dwdch aspektéw czasu: interwatu i catosci, zmiennej terazniejszosci i bez-
miaru. W rozdziale IV Kina (Obraz-ruch i jego trzy odmiany. Drugi komentarz
Bergsonowski) przedstawia historyczny kryzys psychologii, ktéry wedtug
niego nastapit, gdy zdezaktualizowato sie stanowisko umieszczajace obra-
zy w $wiadomoSci, a ruch w przestrzeni. ,W Swiadomosci wystepowatyby
obrazy - jako$ciowe, nierozciggte. W przestrzeni wystepowatyby jedynie
ruchy - rozciagte, iloSciowe. [...] Za wszelka cene nalezato przezwyciezy¢ ten
dualizm obrazu i ruchu, Swiadomosci i rzeczy”*’. I tego zadania w jednym
czasie miato sie podja¢ dwdch bardzo réznych myslicieli: Bergson i Husserl.

Co prawda Bergson uznat, Ze kino to ,fatszywy sojusznik”, a Husserl wcale
nie powotywat sie na kino, ale ich refleksja przektada sie na to, co mozna na-
zwac filozofig przedstawienia. Alain Badiou zwraca uwage, Ze trzeba jg jednak
odnowi¢, bo myslimy zbyt podobnie do Bergsona*!. Henri Bergson za pod-
stawowe narzedzie poznawcze uwazat intelekt (umyst), wladze uogélniajaca
i schematyzujaca. To intelekt tworzy pojecia - pojecia rzeczy. Jednak rzeczy
sg zmienne i nietrwate. Intelekt przez pojecia upraszcza rzeczywisto$¢, wiec
poznaniem rzeczywistos$ci kieruje intuicja, tj. szczegdlny instynkt, poznanie
bezposrednie i cato$ciowe. Bergson jako jeden z pierwszych filozoféw wiaczyt
problematyke kina w dyskurs filozoficzny, ale zaliczyt je do poznania intuicyj-
nego, nie intelektualnego, dlatego odegrato ono drugoplanowa (ilustracyjna)
role w jego filozofii. Intelekt moze tylko wyrazi¢ rzeczywisto$¢ w statycznej
formie, wiec caty proces myslowy przypomina ruch kamery. Intuicja jest
procesem stuzacym rozumieniu strumienia rzeczywisto$ci, lecz intelekt daje
niezbedne pojecia. Dualizm rozumu i intuicji nie pozwala Bergsonowi w petni
doceni¢ wynalazku kina, rozumianego zaledwie jako mechaniczna repre-

39 Ibidem, s. 127.

4 G. Deleuze, Kino..., s. 67.

“1 A, Badiou, Cinéma. Textes rassemblés et présentées par Antoine de Baccque, Nova Edi-
tions, Paryz 2010, s. 22.
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zentacja $wiata. Kino to suma ujecia (odpowiednik Bergsonowskiej intuicji)
i montazu (odpowiednik Bergsonowskiego intelektu), ale te dwa elementy
sg mechaniczne i nie tworza nowej jakoSci.

Uwaza on, Ze dopiero malarstwo umozliwia uprzywilejowany oglad rzeczy-
wisto$ci, pozwalajacy budowac poglady. Przez wiele lat krytycy beda uzywali
tego argumentu, by obali¢ roszczenia kina do bycia sztuka. Ruch kamery daje
nam tylko ztudzenie ruchu, bo to, co naprawde kamera rejestruje, to klatki-
-zdjecia, ciecia ruchu. Film nigdy nie doScignie starszych sztuk, bo jest jak
Achilles w paradoksie Zenona.

Wedtug Badiou przetom w mysleniu o kinie najlepiej obrazuje Smier¢
w Wenecji Viscontiego*? (1971), film bardzo statyczny, gdzie ,ujecie i montaz
spiskujg, zeby ustanowi¢ trwanie”*3. Visconti pozwala nam natadowac sta-
tyczno$¢ uje¢ napieciem godnym dreszczowcé$w Langa. W scenie ilustrowanej
adaggiem Mahlera, gdy bohater ptynie gondolg i obserwuje Wenecje, mamy
ujecie jego nieruchomej twarzy, ktora jednak bardzo wiele méwi. Niemtody
kompozytor odwiedza ukochane miasto i szuka w nim sity, by znowu tworzy¢.
W luksusowym hotelu oraz na plazy widuje nastoletniego chtopca z Polski,
Tadzia. Fascynacja mtodos$cig i miastem przeplata sie i film sugeruje, Ze to
pozwoli przetamac twoércza niemoc gtéwnego bohatera. Jednak idylliczny
obraz Wenecji latem zostaje zakt6cony, gdyz do miasta dociera epidemia
cholery. Visconti snuje refleksje nad ztoZonos$cig piekna, ale réwniez kultury
(ktora przegrywa w bezposrednim zderzeniu z naturg w postaci niewinnej
mtodosci).

Nieruchomy niemalze film Viscontiego stanowi zapore przed refleksjg
filozoficzna, ktéra stara sie przebi¢ na teren obrazu. ,Merleau-Ponty prébu-
je, jakkolwiek incydentalnie, skonfrontowac¢ kino z fenomenologia, ale on
takze dostrzegat w kinie dwuznacznego sojusznika”+*. Fenomenologia nie
mogta inaczej potraktowac kina, podkresli Deleuze, poniewaz ustanawiajac
podstawowa normag ,percepcje naturalng” z jej uwarunkowaniami, utkneta
w warunkach przedkinowych.

,Modelem bytby raczej nieprzerwanie sie zmieniajacy stan rzeczy, materia-przeptyw, gdzie
nie ma mowy o zadnym przypisywanym punkcie zakotwiczenia czy centrum. Wychodzac
od tego stanu rzeczy, nalezatoby pokazaé, w jaki spos6b moga formowac sie centra, w do-
wolnych punktach, ktére narzucatyby momentalne state punkty widzenia. Chodzitoby
wiec o ,dedukowanie” §wiadomej percepcji - naturalnej badZ kinematograficzne;j”*.

Ten rodzaj $wiadomej percepcji Ranciere odnajduje u Roberta Rosselli-
niego (1906-1977) - wtoskiego rezysera oraz scenarzysty filmowego i tele-
wizyjnego, okazjonalnie réwniez aktora i krytyka. W 1944 r. Rossellini zaczat

42 Ibidem, ss. 159-160.

“ Ibidem, s. 161 (ttum. wtasne).
* Por. G. Deleuze, Kino..., ss. 67-68.
4 Ibidem, s. 68.
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kreci¢ film dokumentalny o ksiedzu rozstrzelanym przez Niemcéw. W trakcie
zdje¢ dokument przeistoczyt sie w film fabularny. Cze$ciowo z koniecznosci
(brak $rodkéw finansowych, problemy ze sprzetem) pojawita sie surowos¢,
ktéra wplyneta na autentyczno$¢ obrazu. Rezyser zrezygnowat z popularnych
aktoréw, obsadzajac nieznanych oraz zwyktych ludzi niezwigzanych z filmem.
Rossellini pokazuje dramatyczne losy ludzi w okresie wojny: niemogaca sie
zrealizowa¢ mitos¢, meczenska $mier¢ bohatera, wyrzuty sumienia nawré-
conego hitlerowca czy skutki konformizmu mtodej dziewczyny. Wszystkie
te tragedie rozwijaja sie wokét historii inzyniera Manfriediego, dziatacza
konspiracyjnego, poszukiwanego przez nazistow. Sita tego dokumentu w pier-
wotnym zamysle, przeksztatconego w fabute, bierze sie z punktu wyjscia -
z pewnego ,stanu rzeczy”, o ktérym pisze Deleuze (,kazda Swiadomos¢ jest
Swiadomoscia czegos”) i formutuje nowe centrum w paru, z pozoru dowolnych
punktach, ktére stajg sie konieczne do ogarniecia (zamkniecia) cato$ci. Rzym,
miasto otwarte - jako konkretna przestrzen spotkania - spaja (montuje) ciag
wydarzen, z pozoru niemajacych ze soba nic wspélnego.

Kino jest lewicowe w znaczeniu Barthes’owskiego ,mitu na lewicy”, ktéra
SamooCzyszcza Sie zZ mitu:

Istnieje zatem jezyk, ktory nie jest mityczny, jest to jezyk cztowieka-wytworcy: wszedzie,

gdzie cztowiek méwi po to, aby przeksztatcaé rzeczywisto$¢, a nie zachowac ja w obrazie,

wszedzie, gdzie cztowiek wiaze swoj jezyk z wytwarzaniem rzeczy, tam metajezyk uste-

puje jezykowi-przedmiotowi i mit nie jest mozliwy. To wiadnie dlatego jezyk prawdziwie

rewolucyjny nie moze by¢ jezykiem mitycznym®*.

Alain Badiou zwraca uwage, ze pod koniec lat 60. (w okolicy maja '68)
pytania o to, czym jest polityka, czym jest spoteczenstwo, wyparty pytania
o ideologie w polityce. ,Wszystko jest polityka” - stwierdza Godard swoja
Chinkqg*’. W ostatniej czesci III rozdziatu Bajki filmowej Ranciére przyglada
sie jego postawie (Czerwien ,Chinki”: polityka Godarda).

Godard podkresla, Ze kino stawia opor rzeczywistosci i przede wszystkim
jako takie jest sztuka. Fabuta Chinki dotyczy zbiorowosci studenckiej. Mtodzi
spotykaja sie wspdlnie w paryskim mieszkaniu, tworzac komune, majac za
cel zycie i studiowanie zgodnie z naukami Mao Zedonga. Maoizm w latach 60.
byt we Francji postrzegany jako bardziej autentyczny model rewolucji dzieki
zawartej w nim tezie o potrzebie ciggtej rewolucji, ktéra miataby zapobiec
skostnieniu porzadku spotecznego. Maoizm proponowat réwniez prosta
recepte na skomplikowane problemy - wystarczyto przeczyta¢ ,czerwong
ksigzeczke” Mao. W swej prostocie i radykalizmie, podobnie jak wiele awan-
gard artystycznych, maoizm apelowat do artystycznej i poetyckiej wyobrazni
owczesnych mtodych ludzi. Mtoda komuna w Chince przygotowuje sie do

6 R. Barthes, Mitologie, ttum. A. Dziadek, KR, Warszawa 2000, s. 281.
47 A. Badiou, Cinéma..., s. 183.
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prawdopodobnego Zycia w roli Zotnierzy dziatajacych na rzecz zwyciestwa
komunizmu: mtodzi ludzie dochodza do wniosku, Ze nie cofneliby sie nawet
przed terrorem. Jak w wiekszos$ci filméw Godarda z tego czasu, na ekranie
pojawiajg sie teksty jako cytaty, Srodtytuty albo graficzne sktadniki obrazu.
Jest to chyba najbardziej upolityczniony obraz rezysera. W Weekendzie, podob-
nie jak w Chince, czytane sg pamflety i wygtaszane polityczne przemoéwienia,
ale ostatecznie wszystko pozostaje jak byto, a ostatni kadr wzmacnia jeszcze
poczucie zwyciestwa rzeczy nad ludZmi.

Nie jeste$my tylko pewni - zauwaza Ewa Mazierska - czy autor traktuje
swoich bohateréw powaznie i utozsamia sie z ich postawg, czy moze tworzy
satyre na rozpolitykowang mtodziez. Polityczne spotkania maja tu forme
przedstawienia, wrecz klownady. Ostatecznie Chinka jest filmem podwdjnie
profetycznym - nie tylko zapowiada wydarzenia majowe z 1968 r., ale takze
przewiduje gtéwna stabo$¢ tego ruchu i powdd, dla ktérego nie przyniesie on
trwatego zwyciestwa. Sam fakt, ze rezyser przewidziat w Chince majowa re-
wolucje, okazat sie duzo wazniejszy niz jego stosunek do tych wydarzen. Film
odniést znaczny sukces frekwencyjny po obu stronach Atlantyku, poniewaz
jego autor wiedziat o zachodniej mtodziezy to, czego nie wiedzieli politycy,
a przede wszystkim rodzice mtodych ludzi.

Bohaterowie Chinki dzielag komunizm na dwa rodzaje: groZny i niegroZny.
Grozny jest w Azji, niegrozny w Europie. Wybieraja komunizm maoistowski,
ktéry glosi, ze walka jest naturalnym stanem spoteczenstwa, wiec zachecaja
do walki, a 0 ideach maoizmu prawie nic sie z filmu nie dowiadujemy*®. , Funk-
cjonuje on wiasciwie jako znak oderwany od nominatu”.

W ostatnim rozdziale Bajki filmowej (Opowiesci z kina, historie wieku)
Ranciere skupia sie na powiazaniu sztuki i polityki, znéw przywotujac Godar-
da (Fikcja dokumentalna: marker i fikcja pamieci; Bajka bez moratu: Godard,
kino, historie). Godard nigdy nie trzymat sie kurczowo wtasnej stylistyki,
a zwtaszcza nakazéw manifestu Nowej Fali. Jego tworczos¢ ilustruje ewolucje
jego pogladéw. Zaczynajac od buntu w imie dos¢ nieokreslonej, odczuwalnej
emocjonalnie wolnosci indywidualnej, doszedt w koricu do wizji zdominowa-
nej przez polityke i rewolucje, ukazat przenikliwy i okrutny obraz cywilizacji.

Jego pierwszy film fabularny Do utraty tchu (1959) jest uwazany za naj-
wazniejszy, oprocz Obywatela Kane’'a (1941) Orsona Wellesa, debiut w historii
kina. Film ten stanowi szczegdlna wariacje na temat hollywoodzkich filméw
noir, ale w przeciwienstwie do nich jest chaotyczny, improwizowany, szybko
montowany (szatkowany), krecony z reki. Po projekcji filmu Weekend (1967)
napisy konicowe (pojawiajace sie, litera po literze, na czarnym tle) uktadaja
sie przez chwile w napis fin du cinema (koniec kina). Dla Godarda montaz jest

* Por. E. Mazierska, Pasja. Filmy Jean-Luca Godarda, Wyd. Korporacja Halart, Krakow-
-Warszawa 2010, ss. 107-110.
4 Ibidem, s. 110.
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,CZynnoscig epistemiczng”, w ktorej wiedza pochodzi z zestawiania ze sobg
przez badacza rozproszonych fragmentéw z réznych dostepnych mu, repre-
zentujacych odmienne porzadki (literatura piekna i kino, filozofia i telewizja,
prasaipoezja) archiwédw. Autor Historii kina montuje film nie tylko ze $wiata,
ale z kina, korzysta bezposrednio z dorobku innych twoércéw, nie przejmujac
sie narzuconym z gory porzadkiem, chociazby przez historie sztuki. Skoro
»wszystko jest polityka”, to wszystko mozna réwniez wtaczy¢ do kina, pod
warunkiem, Ze nie pozwoli sie ono systemowi politycznemu zepchna¢ tylko na
strone elitarnych rozrywek, Ze montaz nie stanie sie zwyktym brikolazem, gra
dla przyjemno$ci znudzonych specjalistow od estetyki. La Fable cinématogra-
phique koniczy sie odniesieniem do Godarda i do nowej moralno$ci oferowane;j
przez sztuke, moralnos$ci z wnetrza doswiadczenia zta, ktére nas nie zabija.

I to jest bez watpienia najgtebszy paradoks Historii kina. Chcg one [historie - A. D.-W.]
pokazaé, ze kino zdradzito, wraz z powotaniem do obecnosci, swoje zadanie historyczne.
Ale pokazywanie powotania i zdrady daje okazje sprawdzenia, Ze jest catkowicie odwrot-
nie. Film demaskuje ,stracone okazje” kina. Lecz wszystkie te okazje sa retrospektywne.
Trzeba, Zeby Griffith opowiedziat o cierpieniu matych meczennikéw, a Minnelli o mitosci
tancerek, zeby Lang lub Hitchcock wyrezyserowali kombinacje wyrachowanych cynikéw
czy ludzi chorych, Stroheim lub Renoir dekadencje arystokracji i Stevens udreki nowego
Rastignaca, by stworzy¢ okazje opowiedzenia za pomoca fragmentéw swoich fikcji w ty-
sigcu nowych wersji historii kina i epoki. Te ,stracone okazje” sa wiec takze okazjami
wygranymi. Godard robi z filméw Murnaua, Langa, Griffitha, Chaplina lub Renoira filmy,
ktdrych oni nie zrobili, ale takze takie, ktérych on by nie mégt zrobi¢, gdyby oni byli w sta-
nie je zrobi¢, krétko méwiac, gdyby pojawili sie po prostu po sobie. Historia jest wtasnie
ta relacjg wewnetrzna, ktéra sprawia, ze kazdy obraz pozostaje w zwigzku z innym, ktora
pozwala by¢ tam, gdzie sie nie byto, produkowa¢ wszystkie potaczenia, ktére nie zostaty
wyprodukowane, powtdrnie, lecz inaczej odegra¢ wszystkie ,historie”. I to jest zrédto tej
radykalnej melancholii, ktéra kryje sie pod ,,demaskacja”. Historia jest obietnica wszech-
obecno$ci i wszechmocy, ktére sa jednocze$nie niemozno$cia dziatania na jaka$ inng
terazniejszos$¢ niz ta, w ktorej sie to wszystko dzieje. To na koniec wtasnie ten ,nadmiar
wtadzy” sam siebie demaskuje jako winowajca i btaga o odkupienie nagiego obrazu. Ale
to odkupienie nastepuje za cene kolejnego przekroczenia miary, jeszcze jednego skretu
w spirali. I odwrotnie, ten suplement potwierdza nieskoficzong mozliwo$¢ i radykalna
nieszkodliwo$¢ wielkiej manipulacji obrazami®.

Wedtug Ranciére’a kino Godarda to przedtuzone, niekonczgce sie napie-
cie miedzy dwiema perspektywami - poetycka i wspétzalezng (polityczng).
Najgtebszy paradoks Historii kina (filmu Godarda z 1997 r.) polega na tym, ze
»Zdradzit swoje powotanie obecnosci w miejscu historycznym”. Godardowska
historia kina, sama w sobie, stanowi sprawozdanie z wnetrza kina i powo-
duje, ze kazdy obraz w potaczeniu z innymi (az do wyczerpania wszystkich
potaczen) ma moc odtworzy¢ wszystkie inne historie.

Teraz wydaja sie zrozumiate aspiracje kina, by sta¢ sie na powrdét bajka,
tak jak rozumiat bajke Wtadimir Propp, jako uniwersalny schemat narracyjny
dla wszystkich opowiesci i przedstawien. Wedtug niego az do XVII wieku bajka

50 ]J. Ranciére, La Fable cinématographique, ss. 236-237 (ttum. wlasne).
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(przynajmniej w Rosji) ,,0znaczata co$§ wiarygodnego - ustne lub zapisane
Swiadectwo majace moc prawng”*! dzieki dwoém przypisywanym jej cechom:
przynaleznosci do gatunkéw narracyjnych i fikcyjnosci. W jezyku tacinskim
bajke oddaje stowo ,fabuta” w wielu znaczeniach: rozmowy oraz jej przed-
miotu, splotu zdarzen, a takze opowiadania. I chociaz w jezyku francuskim
na okreslenie bajki najczesSciej uzywa sie stowa conte, nawigzujac do funkcji
opowiadania, to rowniez to stowo podkresla odniesienie bajki do Swiata
rzeczywistego. Nawet najbardziej fantastyczne bajki - uwaza Propp - powstaja
na gruncie jakiej$ rzeczywistosci, np. konkretnych epok®2.

Film jako bajka/fabuta operujgca montazem i kadrem, tgczonym jazda
kamery (uniwersalnym spojrzeniem maszyny), przywraca uniwersalnos¢
znaku zawartego w przedstawieniu i odwraca niebezpieczenstwo bajkowego
kiczu. Film z pewno$cig pozwala marzy¢.

»Ani Zdjecie ani Haiku, nie pozwalaja »marzy¢«”>* - ta dziwna teza Rolanda
Barthes’a zawarta w Swietle obrazu méwi o blokadzie marzen jako czyms$
pozytywnym. Nie pozwalajg marzy¢, bo przykuwajg uwage i ja niejako rekon-
struujg, strukturalizujg nasze do$wiadczenie Swiata, zaspokajajg pozadanie
wgladu w rzeczywistos$¢. Fotografia to wynalazek typowo zachodni, a haiku
- wschodni, a wiec dwa bieguny wspoétczesnej koncentracji, odpoczynek dla
przecigzonej pamieci. Film natomiast uzmystawia marzenia.

Haikai to dostownie zart, ale tez skroét, od haikai no renga - zartobliwa
pie$n wigzana, z poczatku bedaca dtuzszym utworem sktadajacym sie z kilku-
nastu do kilku tysiecy (!) werséw. Haiku powstato z wyodrebnienia pierwsze-
go wersu haikai jako samodzielnego utworu. Pie$ni wigzane, jak gtosi historia
gatunku, komponowane byty grupowo jako rozrywka towarzyska. Matsuo
Basho, chcac w swoich pamietnikach szybko zanotowa¢ chwilowe wrazenia,
zaczal spisywac tylko wersy wyjsciowe haikai, tzw. haiku. We wspotczesnej
Japonii haiku nadal jest chetnie (a przede wszystkim powszechnie) uprawiang
forma poezji. Zwigzane z filozofig zen, operuje paradoksem, subtelno$cig, es-
tetycznym minimalizmem i dazy do wyzbycia sie ,ja”. Najlepsze haiku czesto
Swiadomie nie pozwalajg na jakgkolwiek konkretng interpretacje, a jednak
pozostawiaja w odbiorcy ulotne, refleksyjne odczucie.

Haiku to mit w nowoczesnym (Barthes’owskim) ujeciu tego stowa - skrot,
zestaw informacji, ktére wydajg sie by¢ absolutng prawda (w przezyciu).

Kino japonskie zaczeto sie juz w epoce kina niemego, ale od rysunku
(japoniskie anime). Juz z ok. 1905 r. pochodzi materiat, ktéry uznawany
jest za pierwsze anime lub prekursora japonskiej animacji. To namalowana
bezposrednio na piec¢dziesieciu klatkach tasmy celuloidowej krétka scena

51 W. Propp, Nie tylko bajka, wybor i thum. D. Ulicka, Wydawnictwo Naukowe PWN, War-
szawa 2000, s. 33.

52 Ibidem, ss. 33-36.

53 R. Barthes, Swiatto obrazu..., s. 86.
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Tab. 1. Rodzaje dyskurséw wedtug Lacana w tabeli komunikacyjnej

Stopien
komunikatywnosci

Wiedza

Komunikacja

Duzy

dyskurs uniwersytecki - mowa
z pozycji wiedzy; ma on w miej-
scu prawdy wiedze (S,), lecz jest
to wiedza, ktéra oddala od pra-
gnienia i od siebie (jako podmiotu
pragnienia - $)

dyskurs mistrza - mowa z pozycji
mistrza; mistrz to §mierc'; jestem
panem wiedzy, ale ceng, jaka za to
ptace, jest wyrzeczenie sie pra-
gnienia (przez to wyrzeczenie
mistrz przestaje by¢ ludzki)

Maty

dyskurs analityczny - mowa z po-
zycji obiektu pragnienia; zeby
uprawiac ten dyskurs, trzeba wy-
rzec sie swojej podmiotowosci,
niejako ,oddac jezyk w stuzbie
prawdy”

dyskurs histeryczny - mowa z po-
zycji podmiotu (ukrywajacego
swoje pragnienia); pragnienie to
discourse nalezacy do kogo$ inne-
go; tylko mito$¢ jestrelacja, ktéra
pozostawia mistrza na bokuijest

pragnieniem samym*
*]. Lacan, Encore 1972-1973, Le Séminaire XX, Editions du Seuil, Paryz 1975.

Zrédto: opracowanie wiasne.

przedstawiajaca piszacego chlopca, ktéry nastepnie odwraca sie do widza
i unosi czapke. Na poczatku wieku w japonskich kinach zatrudniano narratora,
ktory komentowat wydarzenia przedstawione na ekranie. Funkcja ta ma swe
korzenie juz w klasycznym teatrze japonskim - kabuki i bunraku. W przeci-
wienstwie do Hollywood w latach 30. Japonczycy nadal czesto produkowali
filmy nieme. Moze wynika to ze specyfiki japonskiej sztuki, widocznej w haiku,
malarstwie, w teatrze kabuki, we wszystkich sztukach teatralnych, w catej
gramatyce (potaczonej z kaligrafia) jezyka japonskiego.

Jezyk japonski zalicza sie do jezykéw aglutacyjnych. Charakterystyczne dla
tego rodzaju jezykdw ,ciecia” pozwalaja zrozumiec teze Ranciére’a, ze zasady
sztuki sg odzwierciedleniem zasad ideogramatycznych jezyka. W tym kontek-
$cie tatwiej jest wréci¢ do powiedzenia Barthes’a, ze ani Haiku, ani Zdjecie
nie pozwalajg ,marzy¢”. W obu przypadkach méwimy o ,zywym znierucho-
mieniu”>*, W przypadku haiku jest to znieruchomienie stowa, w przypadku
fotografii - obrazu. Kino jest ich ponownym ozywieniem, drugim biegunem
tak rozumianego ,ciecia”. Wedtug Badiou kino jest mys$la, jest my$lane, lecz
jego dzieta (filmy) sg realnos$cia. Rewolucja w pojmowaniu intelektu, jaka
dokonata sie dzieki Althusserowi i Lacanowi, pozwala Badiou spojrzeé na
kino jako kompletna sztuke najbardziej wspdtczesna®®. Jej kompletno$c¢ po-
lega na ,mocy oczyszczajacej”. Operacje kinematograficzne oczyszczaja $wiat
z ideologii, maja ku temu moc - moc projekcyjng, ktéra stanowi potaczenie
narracji, fikcyjnosci i montazu.

s+ R. Barthes, Swiatto obrazu..., s. 86.
5 A. Badiou, Cinéma..., s. 180.
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Todd McGowan wykorzystat teorie Lacana do pokazania czterech rodzajéw
kina. I tak jak u Lacana, mozna tu wyrdzni¢ cztery rodzaje dyskursow, z kto-
rych wyj$ciowym jest dyskurs mistrza, gdzie podmiot (méwiacy) stawia sie
w roli obiektywnego, wtadajgcego jezykiem posiadacza prawdy®°®. Poszczeg6l-
ne elementy dyskursu: podmiot, wiedza, mistrz i obiekt pragnienia nie moga
ulec stopieniu czy redukcji. Przemieszczanie ich wyznacza rodzaj dyskursu.

Sztuce - jako dziedzinie uchodzacej za najbardziej ,wolng” - przystuguje
najwiekszy stopien prawomocnosci. Jest jak jezyk danego kraju. Stad pomyst
wpisania poszczeg6lnych sztuk w tabele komunikacyjna.

Tab. 2. Rodzaje uniwersalnos$ci sztuk wedtug francuskiej refleksji estetycznej

cia (mit w nowoczesnym, Bar-

Wiedza Komunikacja
Pragnienie fotografia, teatr - uniwersalno$¢ | malarstwo, literatura - uniwer-
spojrzenia i wiedzy ($mierc¢) salnos$¢ przeznaczenia (pathos)
Fantazja haiku - uniwersalno$¢ przezy- | film - uniwersalno$¢ mitosci (baj-

ka w nowoczesnym ujeciu)

thes’owskim ujeciu)

Zrédto: opracowanie wiasne.

Nie chodzi oczywiscie o uniwersalnos¢ tematu czy przydziat archety-
powych doswiadczen do kazdej ze sztuk, lecz o ich mozliwoSci i niebezpie-
czenstwa zwigzane ze specyficzna forma przedstawienia, ktéra pozostanie
nieodkodowana, np. fotografia moze zosta¢ zagarnieta przez dyskurs spojrze-
nia jako po prostu jego zatrzymanie - sfotografowana rzecz lub fenomen ujecia
tej rzeczy. Barthes pokazuje, Ze ani opis zdjecia, ani abstrakcyjna refleksja
o Fotografii nie wyczerpuje jej mozliwosci przedstawiania rzeczywistosci.
Haiku ujete jako skrot, anihilacja przedstawienia w stowie, prowadzi do pu-
stego pojecia i traci swa moc oddawania jezyka w stuzbie prawdy. Literatura
i malarstwo narazone sg na patos jako nadmiar formy, petnia formy ktéci sie
z doskonatoscig przedstawienia. Podobnie narazony na patos jest film - sztuka
w pelnym znaczeniu tego stowa zbiorowa. Tu widzialno$¢ moze zdominowac
przedstawienie, co podkresla Ranciére.

5 Jest to pozycja niemozliwa, bo prawda jako dyskursywna, nienalezaca do nikogo, nie
moze zawrzec sie w jezyku. Podmiot wypowiedzi wystepuje wiec zawsze jako ,przekreslona
wiedza” (symbolizowana przez $, od le sujet, ale réwniez le savoir). Podmiot jest przekre§long
wiedzg o sobie - im bardziej wiem, tym bardziej sie od siebie oddalam, bo wiem tylko w tym,
co nie nalezy do mnie, w jezyku stanowigcym wspolne dobro. Podmiot ($) wiagze sfere sym-
bolicznego (regutly jezyka), wyobrazeniowego (powiazane z jezykiem signifiants) i realnego
(przezycia), jest podtrzymywany ciggtoscia tych sfer, ktore uktadajg sie w zwrotne komunikaty.
Nieswiadomo$¢ pozbawia te sfery hierarchii, bo podmiot dyskursu jako podmiot pragnienia
jest skierowany na brak, a nie na to, co zostaje speinione. Powodem niedostepnosci wiedzy jest
przede wszystkim wtracajacy sie obiekt pragnienia (objet petite a), trudny do zlokalizowania,
nie jest konkretng rzecza (chociaz moze niag bywac). Por. A. Doda, Pospiech i cynizm. Wokét
teorii dyskursow Jacques’a Lacana, Wyd. Fundacji Humaniora, Poznan 2002.
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INVASION OF THE ICONOCLASTS.
JACQUES RANCIERE'S PHILOSOPHY OF REPRESENTATION

The book covers the philosophy of representation in accordance with the last
half century French thoughtleaded by Jacques Ranciére. His latest book, from
2011, is called Aisthesis. Scénes du régime esthétique de 'art (The aesthetic
regime of art) and it describes the art emergence from universal concepts
of art, which took place just two cen-turies ago. Ranciere stated that the last
years of work enabled him to determine what the so-called aesthetic regime is.
This is the system that emerges from the aesthetics, becoming the appropriate
art order for its own needs, weakening its impact. Aesthetics is based on the
dream of art reborn, while often blocking the possibility of such restoration.

The aesthetic regime of art stands for modernity and creates a new order -
anew system, although it is also the regime (violence) excluding the power of
art. One can no longer gather all arts into one, as the ancient aisthesis wanted,
nevertheless arts still interact with each other and with the socially dominant
ideas. In order to show that interaction, it is necessary to move beyond aes-
thetics, after Kant more and more concentrated on the “pure phenomenon of
beauty”, especially the visible one but not seen because separated from expe-
rience as if the iconoclasts’ fears where still present in our times. Those fears
are related to the meaning of pictures which are not standards for theories,
pictures changing our perception and the way we experience the world, as
well as the whole conception of representation.

Every society experiences alternant revolutions, even if the small-scale
ones which abolish the existing regime. There are three types of revolution:
social, philosophical and the artistic one (taking place through the form re-
lease). In the avant-garde times all three revolution types come together. The
imaginative revolution is presented as a “pure form”, which bonds together
the social and aesthetic revolution leading to the art renovation but only for
a moment, until the social revolution victory have a succession of political
regime (emerging police).



278 Summary

When the society losses an access to art, losses its world at the same time,
even the fictional one. Even if the politics presents the art as the kind of revo-
lution, it concerns a different type of community (educated people, “nobility
of spirit” which is, for all intents and purposes, extinct, phantasmal).

Ranciere describes the invention of the police understood as the mainte-
nance of the public order at the expense of access to reality - as the police
is being abstracted from politics, so the society is abstracted from history.
Ranciere characterizes the authority as a sensuality division form in terms of
police codes (and here the term police has a reference to the police as a tradi-
tional understanding of the formation intended to keep the law enforcement),
especially those defending access to reality (like “disperse”). “The authority
does not ban but obscures”. Primarily, it obscures the arts, preventing recipi-
ents from understanding what is given to see (shown), and what is hidden.
The art is easy to obscure as it neither demands nor designs. According to
Ranciére emancipation is allowing the viewer to have an unintruded look.

What between knowledge and power (for example the art) becomes incom-
prehensible again. This is why the Kant’s philosophy, followed by Ranciere,
does not separate aesthetics, ethics and politics, and he notices the need for
continued mediation between these areas.

Grounds for the contemporary philosophy of art determines, in my opinion,
semantic “shifts” of the key concepts for the humanities, such as speech, vision,
communication. They can be divided into three groups - concerning respec-
tively: discourse (speech), representation (image) and standards (object). The
chapters of the book relate to each of these categories alternately. Hence the
question in the introduction about discourse as a question of performance
(Game about representation), the question about performance as a concrete
image (Invasion of the iconoclasts - explanation of the metaphor) and the
question about the norm, which allows to capture the thing as a performable
object (the dominant medium - film).



