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Prezentacje

Philippe LACOUE-LABARTHE'

Diderot: paradoks i mimesis

Kto wypowiada paradoks?

Kto w ogble wypowiada, moze wypowiedzie¢ paradoks? Kto jest podmio-
tem paradoksu?

Co wiecej, kto w tekscie przypisywanym Diderotowi — wszak chodzi o stowo
sktadajace sie na tytul — wypowiada 6w paradoks w Paradoksie o aktorze? Nie kto
glosi prawo paradoksu, bgdZ porecza jego stuszno$¢ i prawdziwosé, lecz najzwy-
czajniej: kto jest autorem paradoksu i kto jest zan odpowiedzialny? Kto bierze na
siebie odpowiedzialno$¢, badz moze wzigé za stowa: to ja jestem podmiotem tej
wypowiedzi, podmiotem paradoksu.

*

Pod koniec Diderotowego tekstu, to znaczy pod koniecd i a 1 o g u, ktérym jest
Paradoks o aktorze, gdy obaj antagoni$ci, w zasadzie znani nam jedynie pod miana-
mi »Pierwszy” i ,Drugi”, bodaj juz caltkowicie wyczerpali wszystkie swoje argu-
menty; albo tez dokladniej, gdy kofca dobiega ich rozmowa, éw zwodniczy popis
krasoméwczy jawnie zdominowany przez Pierwszego i na jego korzy$¢ obrocony,
Drugi rozméwca — ktory az do tego momentu nie mial, zdawaloby sie, nic lepszego
do roboty jak tylko odpowiadaé, a w rzeczywisto$ci od samego poczgtku zmuszat
Pierwszego do moéwienia — otéz 6w Drugi rozmoéwca proponuje sprawdzian.
I w rzeczy samej powiada: wlasnie przedstawile$ obszernie t e o ri ¢ sztuki aktor-

Philippe Lacoue-Labarthe (ur. 1940) — jedna z najwazniejszych postaci we francuskiej
humanistyce. Profesor filozofii i estetyki na Uniwersytecie w Strasburgu. Opublikowal
m.in. Labsolu littéraire (wraz z ].L-Nancym), 1978; Le sujet de la philosophie: Typographies I
(1979); Limitations des modernes: Typographies IT (1986). Podstawe niniejszego przekladu
stanowi rozdzial ksigzki Limitation des modernes de Philippe Lacoue-Labarthe, wydane)
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skiej, ktora uraga zdrowemu rozsadkowi i pod ktdra, jak sam widzisz, nie sposob
si¢ podpisaé; chodZzmy do te atru ipoddajmy jg prébie.

I tak oto dialog w sensie $cistym zostaje przerwany (podejmowany jest jedynie
in extremis); adwersarze postanawiaja udaé si¢ do teatru, my za$ faktycznie prze-
chodzimydo opowiadania.

O1to jak zostaje przedstawiony 6w epizod:

Nasi dwaj rozmoéwcy poszli na przedstawienie, ale nie dostali juz miejsca i wrécili do
Tuilerii. Przechadzali si¢ pewien czas w milczeniu; zdawali si¢ zapominad, Ze s3 razem,
kazdy rozmawial sam z soba, jak gdyby nikogo przy nim nie bylo, jeden glosno, drugi tak
cicho, ze go nie mozna bylo ustysze¢, wydajac tylko co pewien czas oderwane, chociaz wy-
razne stowa, z ktérych tatwo mozna bylo odgadnad, ze nie uwazat sie za pobitego.

Moge zdaé sprawe tylko z mysli czlowieka méwiacego paradoksy; oto one, niepo-
wiazane ze soba jak kazdy monolog, z ktérego usunigto przejscia taczace mysli. Méwit:2

etc., etc.

I faktycznie nastepuje przydlugie soliloguium, zreszia przerywane incydentalnie
uwagami narratora, ktére dos¢ predko przeradzaja sie — zgodnie z prakiyka, ktorej
stosowania od dawna domagat si¢ Diderot — w najprawdziwszy ,,dialog wewnetrz-
ny”. Ale tez dialog wewnetrzny wypowiadany ,,na glos”, w nastepstwie czego zosta-
je on wlaczony w calo$ciowy dialog jako jego replika, mise en abime, w sposob tak
doskonaly, ze sam Pierwszy ulegnie ztudzeniu i bedzie mu si¢ wydawalo, ze ,.kon-
tynuowal dyskusje”, podczas gdy tak naprawde i stawial pytania, i na nie odpowia-
dal, a Drugi wcale nie stuchal, lecz drzematl.

Nie jest to oczywiscie zabieg bezinteresowny i nawet gdyby nie byl nazbyt no-
watorski czy ,nowoczesny”, to i tak zastugiwalby na analize. Ale nie w tym rzecz,
nie to sklonilo mnie do przywolania tego epizodu.

Rzeczywisty powéd jest nastepujacy (wyloze to w formie pytania): dlaczego
podmiot, ktéry bierze na siebie ciezar opowiadania i w tej wlasnie roli prezentuje
si¢ w pierwszej osobie, moéwi: ,Moge zdaé sprawe tylko z mysli czlowieka
moéwiacego paradoksy”? Czyzby tylko dlatego, ze — w poczatkowej sekwencji nar-
racyjnej pojawia sie glos neutralny, zakiadajacy jakis$ nieosobowy podmiot (,,z kt6-
rych tatwo mozna bylo odgadna¢”) wiec tylko dlatego, ze wiasnie wspomniano, iz
Pierwszy wypowiada swe soliloquium, czy monologuje ,,na glos” i Zze narrator zaj-
mujacy pozycje $wiadka moze po uslyszeniu tej wypowiedzi ja odtworzy¢? Czy tez
dlatego, ze »ja” narratora przyznaje, iz jest Pierwszym rozmoéwca, i tym samym jest
w stanie przytaczaé jedynie swoje wiasne mysli i wyrzeka si¢ odtwarzania wypo-
wiedzi kogo$ innego, z ktdrej tak czy inaczej slyszal jedynie strzepy? Zadna, abso-
lutnie zadna miarg nie mozemy tego rozstrzygnac.

Dopuszczalne sa obie wersje: pierwsza — zgodnie z porzadkiem prawdo podo-
biefistwa i przyjetej logiki opowiadania; druga — z uwagi na to, ze od poczatku dia-

2/ D. Diderot Paradoks o aktorze i inne utwory, przekl. i wstep J. Kott. Warszawa 1958,
s. 95-96; dalej w tekscie jako P z nr strony.
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logu autor, podmiot wypowiadajgcy tekstu (z koniecznosci pozostajacy w tle tek-
stu, podmiot »apokryficzny”, jak powiedzialby Platon, poniewaz chodzi o czysty
dialog) nieprzerwanie mnozy wskazowki, ktérych celem jest utozsamienie go
z Pierwszym. Albo na odwrét. W kazdym razie Pierwszy dwukrotnie przypomina
swemu rozmowcy (anonimowemu, mimo iz niekiedy utozsamiano go zd’Alember-
tem), ze jest autorem Ojca rodziny; dwukrotnie tez po dalsze szczegély dotyczace
»zasad spekulatywnych” swojej estetyki odsyla go do Salondw; co wigcej, caly czas
zachowuje mozliwo$¢ nazwania siebie wlasnym imieniem, ktdre faktycznie przy-
woluje w konteks$cie anegdoty, w ktérej Sedaine napotkawszy go zwraca sie don
moéwiac: ,Ach! panie Diderot, jakze jestes pigkny” (P, 54).

Autor — Diderot - okupuje wiec dwie pozycje réwnoczes$nie (to znaczy w jed-
nym tekscie). Dwie pozycje, ktorych pogodzié nie sposéb. Jest bowiem Pierwszym,
jednym z dwoéch z rozméwceow. A przynajmniej za takiego si¢ podaje. Rownoczes-
nie jednak jest tym, kto otwarcie zajmujac pozycje autora czy tez giéwnego pod-
miotu wypowiedzi dystansuje sie, czy tez — chocby tylko tytulem gry — moze dy-
stansowac¢ si¢ wzgledem niego i konstytuowac go jako postac.

Rozumie sie samo przez sig¢, ze podwéjnosci pozycji, podwojnego, sprzecznego
statusu nie tlumaczy jedynie pekniecie w porzadku przedstawiania. Przeciez
przej$cia od trybu dialogicznego (lub mimetycznego) do trybu narracyjnego (lub
diegetycznego — zwyklego badZ mieszanego) nie maja charakteru pretekstu i pod-
miot wypowiadajacy si¢ w pierwszym trybie — podmiot, ktéry musi pojawié
s i ¢, jak powiedzialby znowu Platon,ukazaé si¢ wten czy inny sposob, za-
chowujac jednak mozliwo$¢ swobodnego utozsamiania si¢ z jednym z dwéch roz-
mowcow — nie musi pozostawaé ,,0 pot kroku z tylu”, by mie¢ jednaki dystans do
obu antagonistéw i ujmowac ich w trzeciej osobie. Zaden form alny rygor nie
narzuca ani nie uzasadnia tego rodzaju gestu. Autor przeciez, przechodzac do bez-
posredniej wypowiedzi narracyjnej, bez skrepowania i ostonek przyznaje sie do
swojej tozsamosci; wystarczylo od samego poczatku poprowadzi¢ to opowiadanie
w pierwszej osobie: poszliSmy na przedstawienie, ale nie bylo juz miejsc i wrdcilis-
my do Tuilerii etc., etc.

Rzecz zatem nie w przedstawianiu, lecz wilasniewypowiadaniu. Zresztg
uzyskany efekt wywoluje zamet i zamieszanie, ale tez — rzecz jasna — inaczej niz
wtedy, gdy nast¢puje powrdt dialogowego en abime w soliloquium, powrét doskonale
kontrolowany i wirtuozowski, bedacy wylacznie efektem konsekwencji (w tym
przypadku nie chodzi o sposob na ,usankcjonowanie zametu”).

Gest wiracenia j a nie oznaczajac bynajmniej przywlaszczenia tekstu przez
autora badZ wiladczego odzyskania prawa do jego posiadania, nie bedac bynajm-
niej efektem ,sygnowania”, czyli tego, co przy innej okazji3 nazwalem auto -
grafia, reprezentuje moment ujawnienia chwiejnego statusu tekstu (calej
ksigzki). Tym samym podwaza wysuwana tez¢. Ktz wiec wypowiada paradoks?
Kto przyjmuje odpowiedzialnoéé za jego wypowiedzenie? Podmiot wypowiadajacy

Por. Ph. Lacoue-Labarthe LEcho du sujet, w: Le Sujet de la philosophie, Paris 1979.
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—wylaczony, a zarazem wigczony; wewnegtrzny, a zewnetrzny; sobg bedacy, a zara-
zem kim$ innym (za kazdym wigc razem nalezy zakladaé jego inno$é, stgd nawet
w monologu napigcie wlasciwe dialogowi) — nie zajmuje prawde moéwigc zadnej
pozycji, nie sposéb go wyznaczyé: jest niczym, nikim. Chwiejna to i pozbawiona
statusu instancja, zwlaszcza ze znajduje si¢ poza wypowiedzig, za ktorej realizacje
odpowiada, a ktéra ostatecznie zostaje wtornie wigczona i podporzgdkowana
temu, czego nie sposéb juz uwazaé za akt jej wypowiedzenia. ,Apokryptyczno$é”
autora znacznie przekracza w tym wypadku najgorsze obawy Platona.

Mozna by powiedzie¢, ze na tym w ogélnosci polega sam fakt wypowiadania.
Pewnie i tak, ale tym razem nie to jest przedmiotem mojego zainteresowania. Za-
daj¢ sobie inne pytanie — ma ono wezszy zakres i mogloby przyjaé taks, na
przykiad, postaé: czy ta niemozliwa pozycja podmiotu badz autora nie wynika aby
Z tego, co on sam (ale co to znaczy?) rzekomo wypowiada, to znaczy z paradoksu?
Czy wiasciwa paradoksowi logika nie wykracza aby poza siebie samg, nie transpo-
nuje sie na zawrotng dynamike wypowiadania paradoksu w ogble, pograzajac
W nim gruntownie, ostatecznie i nieuchronnie wypowiadajacy go podmiot?

Innymi stowy, czy wypowiedzenie paradoksu, wykraczajac poza obszar wiadzy
wypowiedzenia, nie pociaga aby za sobg paradoksu samego wypowiadania?

*

Czymze wobec tego jest paradoks? I jaka jest jego logika?

Aczkolwiek Diderot, tak jak i cala jego epoka (a juz zwlaszcza, co przecie wcale
nie dziwi, epoka Rousseau), naduzywa stéw, to z pewnoscig nie od niego, a przy-
najmniej niebezposrednio, nalezaloby w tym przypadku domaga¢ si¢ odpowiedzi.
Najczesciej bowiem nawigzuje do utartego, tradycyjnego znaczenia tego terminu,
ktérego do$é dobry wzorzec daje, jak wskazal Yvon Bélaval, Encyklopedia:

Wypowiedz na pozér nonsensowna — jako ze przeczgca utartym pogladom — ale w isto-
cie prawdziwa badz mogaca przybieraé pozory prawdziwosci.*

Diderot tymczasem chowal w zanadrzu — co bezspornie ustalono w klasycznym
komentarzu — inng koncepcja paradoksu. W zwigzku ze Snem d’Alemberta, na
przyktiad, gdzie odnajdujemy mi¢dzy innymi wiasnie tez¢ Paradoksu, méwi o ,s5za-
leAstwie” 1 ,niedorzeczno$ci”. Bynajmniej nie tytulem wytlumaczenia, lecz —
przeciwnie — po to, by uczynié je znakiem czy indeksem najwigkszej filozoficzne;j
glebi, a nawet samej madrosci: ,Nie mozna by¢ juz bardziej gigbokim czy bardziej
szalonym” — powiada. Albo: ,,To najwigksza niedorzecznosé, a zarazem najglebsza
filozofia”. Paradoks zatem to nie tylko poglad sprzeczny czy zaskakujacy (niezwy-
czajny i razacy). Zaklada ocieranie si¢ o skrajnos$ci, co$ w rodzaju ,maksymaliza-
¢ji”, jak to sie dzisiaj mowi w logice. Jest to w istocie ruch hiperboliczny, przez kté-
ry ustala sie — bodaj nigdy si¢ nie ustanawiajgc-réwnowaga przeci-
wiefstw, przeciwieistw z zasady najskrajniejszych w swej przeciwstawnosci. Dla-

4/ Cyt. za Y. Bélaval L'Esthétique sans paradoxe de Diderot, Paris 1949.
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tego wiasnie formula paradoksu jest podwojenie superlatywu: im bardziej szalony,
tym madrzejszy; najbardziej za$ szalony okazuje si¢ najmadrzejszy. Paradoks
okreéla sie przez niekonczaca si¢ wymiennoé¢ badz hiperboliczng tozsamosé prze-
ciwienstw.

Przy innej okazji —w zwiazku z Holderlinem, dla ktérego paradoks (niezaleznie
od wplywow) wytyczal uprzywilejowany sposdb my$lenia, zwlaszcza za$§ w sferze
teorii teatru i tragedii’ — zaproponowalem, by te paradoksalna logike nazwaé, gwo-
li wygody, logika hiperbologiczna. Nie ma to byé, jak widaé, logika
zwyklego przeinaczenia, lecz wlaénie logika bezdenna [abyssale] — taka wiasénie,
ktéra sama siebie zakiada w swej definicji. I chyba ona wiasnie ttumaczy fakt, ze
nie sposdb powstrzymac hiperbologicznej dynamiki, samozawijajacego si¢ i spo-
wijajacego w sobie ruchu, ktéremu nie ma konica. Nie moze go juz zwlaszcza po-
wstrzymaé zadna operacja o charakterze dialektycznym mimo osobliwego pokre-
wienstwa, ktdre laczy go z logika spekulatywna (nieustanna albo przynajmniej re-
gularna zmiana tego samego, przechodzenie w to, co przeciwne badz przeciwstaw-
ne etc.). To, co hiperbologiczne, jest bezustanne, bezkresne. A to oznacza takze:
nieposiadajace rozwigzania.

O jaki wobec tego paradoks chodzi w Paradoksie o aktorze? Nalezy tu w istocie
odrézni¢ dwie rzeczy. Przede wszystkim sama teza Paradoksu — teza o rzekomym
niezaangazowaniu uczuciowym aktora czy w ogoéle artysty — stoi w jaskrawej
sprzecznosci z tym, co stanowi jeden z najbardziej statych Diderotowskich tema-
téw, a zwlaszcza z teza z upodobaniem rozwijang w drugiej z Rozmow o synu natu-
ralnym (kolejnym, obok Rozwazan o poezji dramatycznej, doniostym elemencie Di-
derotowskiej estetyki dramatu), dobrze mianowicie znang tezg na temat entuzja-
zmu. Przypomnijmy:

Poeci, aktorzy, muzycy, malarze, pierwszorzedni pie$niarze, wielcy tancerze, czuli ko-
chankowie, prawdziwi dewoci, cala ta przesigknigta entuzjazmem i namietnoscig zgraja
zywo odczuwa, a mato mysli.6

Paradoks tymczasem po$wiadcza stanowisko doktadnie odwrotne:

Wielcy poeci, wielcy aktorzy, a moze w ogdle wszyscy wielcy imitatorzy natury, obda-
rzeni bogatg wyobraZnia, wielkim rozumem, stusznym sadem i wytrawnym smakiem, s3
istotami najmniej czutymi. (P, 35)

5/ Zob. w : Limitation des modernes (T yipographies II) rozdzialy La césure du spéculatif i

Holderlin et les Grecs. Ze znanej rozprawy Mortiera Diderot et ’Allemagne (Paris 1954),
wiadomo w kazdym razie, ze r¢kopis Paradoksu, zanim zostal opublikowany we Francji
w roku 1820, krazyt po Niemczech w latach dziewieédziesigtych XVIII wieku i przeszedt,
co jest prawie pewne, przez rece Goethego i Schillera. W tej perspektywie nie bytoby
zapewne niedorzecznoscig sadzié, ze co§ z mysli Diderota mogto z powodzeniem dotrzeé
do Holderlina — choéby za sprawa diugiej uwagi Schillera o teatrze w pierwszej czesci
jego eseju Grdce et dignité (zob. przekl. Emmanuela Martineau w Poésie, 11, s. 17).

6/ Rozmowy o synu naturalnym, w: Diderot Qeuvres, Paris 1951, s. 1252.
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Stad juz tylko krok do wniosku, ze paradoks (w Paradoksie) sprowadza sie do tej
wlasnie sprzecznosci, krok stawiany, jak sadze, przez wiekszo§¢ komentatoréw,
ktorych wielka troska bylo, jak sie zdaje, rozwiazanie owej sprzecznosci i na
przyktad rekonstytuowanie, zgodnie z klasycystycznymi zalozeniami lektury ,or-
ganicystycznej” (zwigzanej z homogenicznoscia i celowoscig dziela), ,Diderotow-
skiej estetyki bez paradoksu”.

Nie utrzymuje bynajmniej, ze taki problem nie istnieje, ani nawet, Ze tego ro-
dzaju lektura jest catkiem wykluczona. Pragne jednak stwierdzié, ze pozostaje
jeszcze sama teza Paradoksu. Mianowicie paradoks.

Na czym tedy polega paradoksalno$¢ paradoksu w Paradoksie? Czy na tym, ze
podwazajac stary mit opowiadajacy o utozsamianiu sie aktora z grang postacia
obala — rozpowszechniony takze wéréd samych aktorow (na szczescie nie wszyst-
kich) — poglad na temat aktorstwa? A moze wiasnie przede wszystkim na tym, ze —
co wazniejsze — podlega tej hiperbologii, ktora wiasnie prébowalem opisaé? Odpo-
wiedZ wymaga namystu.

W jaki sposdb zatem dochodzi w Paradoksie do paradoksu? Nastepuje to nagle,
gdy tylko daje sie wyodr¢bnié druga sekwencje tekstu: Pierwszy rozméwca zazna-
czywszy, ze niechetnie ujawnia swe wrazenia na temat stuzacej tu za pretekst bro-
szury niejakiego Sticotiego pt. Garrick albo aktorzy angielscy7 (co zresztg stanowi
sposobno$é do, takze paradoksalnego, ,otwarcia” - nie mogac poswigci¢ specjalne-
go miejsca tej kwestii poprzestan¢ na stwierdzeniu, ze Pierwszy gra tu na strunie
mitosci wlasnej i szacunku, ktérym sie cieszy), no wigc Pierwszy kofczy ostatecz-
nie, decydujac sie pod naciskiem Drugiego na stwierdzenie, ze dzielo Sticotiego
jest kiepskie i zbedne:

Po zakoniczeniu tej lektury ani wielki aktor nie stanie si¢ lepszy, ani si¢ nie poprawi li-
chy aktorzyna. (P, 28)

Nastepuje argumentacja i po raz pierwszy dochodzi do szczegétowego rozwi-
niecia (gdzie praktycznie wszystko zostaje juz powiedziane), zwienczonego 13
wilasnie wypowiedzia, ktéra mozna uzna¢ za jedno z dwéch czy trzech giéwnych
ujeé samego paradoksu:

Ale najbardziej réznimy si¢ z twoim autorem w punkcie, ktéry dotyczy pierwszych za-
let wielkiego aktora. Ja zadam od niego wielkiego umystu; pragn¢ w nim znalezé zimnego
i spokojnego widza [trudno zaiste — przynajmniej w obliczu przyj¢tych tu kategorii —
uniknaé paradoksalnosci]: dlatego nie chcg zadnej uczuciowosci, wymagam w zamian
przenikliwoéct i sztuki nasladowania wszystkiego albo, co na jedno wychodzi, umiejg¢tno-
$ci oddawania wszelkiego rodzaju rél i charakteréw. (P, 31-32)

Jednakze ta wypowiedZ jest tylko wnioskiem. To w istocie nastepstwo dwoch
stwierdzen, ktére pojawily sie w rozwinigciu. Jednego nastepstwem bezposred-
nim:

7/ Nie wiadomo, kto byl autorem tej broszury, A. Sticoti byl tylko jej ttumaczem; dokonany
przez niego przekiad ukazat si¢ w Paryzu w r. 1769.
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Naturze zawdzigczamy osobiste przymioty, fizjonomig, glos, jasno$¢ sadu i smak. Stu-
dium doskonatych wzoréw, poznanie serca ludzkiego i zwyczajow $§wiata, praca wytrwala
i znajomo$¢ teatru udoskonalaja dary natury. (P, 29)

Drugie z kolei stwierdzenie, pojawiajace si¢ nieco dalej, po prostu wspiera pierw-
sze argumentem o charakterze $ciSle estetycznym, dramaturgicznym, a doklad-
niej —o ile mozna postuzy¢ si¢ ryzykownym wyrazeniem — argumentem ,dramato-
logicznym™:

I jakZesz chcesz, aby natura bez sztuki wyksztalcila wielkiego aktora, kiedy na scenie
nic si¢ nie dzieje, tak jak w naturze, a poematy dramatyczne ukladane sa wedlug systemu
prawidet? (P, 30)

O c6z wiec chodzi w tym taficuchu stwierdzen? Pierwsze z nich mowi, ze: ,,Natu-
rze zawdzieczamy osobiste przymioty”, Ze nauka, praca, doswiadczenie, praktyka,
uprawianie zawodu — stowem, — to wszystko, co moze miesci¢ sie w pojeciu sztuki,
wszystko, co pod nie podpada — ,udoskonalaja dary natury”.

Nietrudno w tym usltyszeé echo — jakkolwiek stabe — Arystotelejskiego okresle-
nia mimesis, relacji miedzy sztuka i natura. To znaczy echo mimetologii fundamen-
talnej Arystotelesa, jego — tak chyba nalezaloby powiedzie¢ — ontomimetologii;
Arystoteles bowiem to w tym przypadku nie nazwa jakiej$ doktryny, lecz miejsce
w schemacie bedacym matryca i oznakg historycznego ograniczenia teorii.

Odwotuje sie oczywiscie do stynnego fragmentu z Fizgyki — stusznie przywolane-
go przez Jana Beaufreta dla poparcia analizy Hélderlinowskiej dramatologii®.
Arystoteles mowi najpierw, ze, ogdlnie rzecz biorac, »sztuka nasladuje nature™
he téchne mimeitai ten physin (194 a). Potem, nieco dalej (199 a) uszczegétowia te
ogdlna relacje mimesis:

Sztuka czesciowo uzupelnia [epizelei] to, czego natura [physis] nie moze urzeczywistnié
[apergasasthail, a czgsciowo ja nasladuje.’

Mamy zatem dwie formy mimesis (przechodze z francuskiego na greke). Pierw-
sza, ograniczona, to reprodukcja, kopia, reduplikacja tego, co jest dane — zrobione,
wykonane, okazane przez nature. I to pierwsze znaczenie tego terminu odnajduje-
my oczywiscie u Diderota (tak jak i u innych). Motywuje ono w kazdym razie u Di-
derota to, co — by¢ moze nieco poSpiesznie — nazywa si¢ jego ,naturalizmem”.

Procz tego mamy mimesis ogblng — ta nie reprodukuje niczego, co jest dane
(awigc niczego nie reprodukuje),lecz uzupelnia (supplée) pewien defekt na-
tury, to, Ze nie jest ona w stanie zdziala¢ wszystkiego, wszystkiego ulozy¢, wszyst-
kiego dokonaé —wszystkiego wy t wo r z y ¢. To mimesis wytworcza, to znaczy na-

8/ Por. Holderlin et Sophocle, w: Holderlin Remarques sur Oedipe/Remarques sur Antigone
(U.G.E,, »Bibliotheque 10/18”, 1963).

9/ Przekl. K. Leéniak, (Arystoteles Dziela wszystkie, t. 2. Fizyka. O niebie. O powstawaniu
t niszczeniu. Meteorologika. O swiecie. Metafizyka, Warszawa 1990, s. 60).
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$ladowanie physis jako sity wytworezej, czyli — jak kto woli — jako poiesis. Ta mimesis
dopeinia, doprowadza do konca,w y k a h ¢ z a wytworczo$é naturalng. ,,Udosko-
nala” ja, jak powiada Diderot. To dlatego Diderot w samym Paradoksie moze mé-
wié o ,magii sztuki” albo przy innej okazji — i tym swobodniej, ze opiera sie, zgod-
nie z metafizyka Nowoczesnych, na subiektywnej koncepcji bytu i natury — odwra-
ca¢ tradycyjny stosunek sztuki do natury i dekretowaé wyzszo$¢ tej pierwszej
wlasnie ze wzgledu na jej funkcje suplementacyjna, ktérg peini wobec tej drugiej.
Wiadomo skadinad, jakie konsekwencje bedzie to mialo dla teorii geniuszu czy
teorii ,idealnego wzoru”, ktéra nadaje kierunek zaréwno jego estetyce dramatu,
jak i estetyce malarstwa.

Jednakowoz w drugim stwierdzeniu Diderot wprowadza inny porzadek racji:
dlaczego niby — pyta w istocie — sztuka, chodzi o sztuke dramatyczng (aktorska),
nie miataby uzupeiniaé¢ natury, skoro jest scena, teatr, przedstawienie — reguly
badz ,,zasady” tego przedstawienia (»konwencja” literacka czy dramatyczna, jak
pdzniej dopowie przywolujac Ajschylosa, ,,protokét, ktdry ma trzy tysigce lat” ?
P, 41)

Céz wiec oznacza ten argument, jesli nie to, ze Diderot — przynajmniej na pozér
— chce przejé¢ do uzasadnienia nieuniknionej suplementarnosci sztuki (to znaczy
mimesis w sensie ogdlnym), uciekajac sie do wezszego pojecia mimesis — zwyklej re-
produkcji czy reprezentacji: ,Nic — powiada — nie rozgrywa sie na scenie w taki
sposdb, jak w naturze”.

Prawda, ze — z jednej strony — sprowadza si¢ to do zalozenia, ze nie ma mowy
o czystym zwykiym nasladowaniu. Argumentacja za$, z dawna znana,
przedstawia si¢ nastepujaco: poniewaz scena zadna miarg nie jest tym samym, co
zycie, nie bardzo wiadomo, jakim sposobem sama tylko reprezentacja i zgodne po-
leganie na tym, co naturalne, mogtoby da¢ w efekcie sztuke. Jest to nieodwolalna
krytyka naiwnej koncepcji sztuki — naiwnej i naturalnej, bezposredniej
i spontanicznej (6w termin rozumiem w sensie $cistym, z my$la o Schillerze i calej
tradycji estetyki niemieckiej, ktéra w niniejszych analizach znajdzie pewien
wyraz).

Z drugiej strony jednak, i ma to juz catkiem inne znaczenie, sprowadza si¢ to do
zatozenia, iz wiaénie teatr — fakt teatru lub teatralnosci — ttumaczy funkcj¢ suple-
mentacji w odniesieniu do sztuki w ogéle. Mozna by nawet, jak sadze, dowodzié
(kontynuujac giéwny watek moich rozwazan), ze mimetologia fundamentalna to
by¢ moze tylko projekcja czy ekstrapolacja warunkow cechujacych mimesis drama-
tyczna. Niemniej jednak mysl, iz teatr jest przykiadem ogélnej odmiany mimesis,
i tak narzuca sie nieuchronnie, jako ze wiasnie teatr reprezentuje funkcje¢ (czy na-
wet fakt) suplementacji wogdle—funkcje czy fakt substytucji.

Mimesis teatralna przedstawia, innymi stowy, model mimesis ogélnej. Sztuka —
substytuujac nature, zajmujac jej miejsce i ostatecznie uskuteczniajac proces po-
ietyczny stanowigcy jej istote — niezmiennie rodzi teatr, reprezentacje. A oznacza
toinng prezentac]eg, czyli prezentacj¢ czego$§ innego,czegos$, co
nie zostalo jeszcze dane lub uobecnione.
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Zrozumiale wiec samo przez si¢, skad taka uprzywilejowana rola teatru u Arysto-
telesa i ogromna rola, ktérg Diderot przyznawal aktorowi, wielkiemu aktorowi. Ak-
tor jest artystg par excellence: przewyzsza nawet poete i niewiele ustepuje dworakowi
— owemu graczowi w ,teatrze §wiata”, wielkiemu aktorowi w teatrze spoleczefistwa
— tylko dlatego, ze ograniczajg go deski sceny, ze wigzi go ten czy inny teatr.

Diderot bowiem, poddajac si¢ dazeniu (byé moze przez siebie zapoczgtkowane-
mu), ktére, jak sadze, daje si¢ rowniez przeanalizowac¢ w zwigzku z Hélderlinem,
cofa sie przed Arystotelesa, siega bowiem w istocie — $wiadomie czy nie — do star-
szego, bardziej archaicznego rozumienia mimesis: choéby tego, ktére na poczgtku
Panstwa Platona staje si¢ przyczyng potepienia aktora-poety dramatycznego,
mima jako takiego.

Tak oto dotarlismy do samego paradoksu. Przypomnijmy:

Ja zadam od niego [aktora] wielkiego umystu; pragne w nim znalez¢ zimnego i spokoj-
nego widza; dlatego nie chcg zadnej uczuciowo$ci, wymagam w zamian przenikliwosci
i sztuki nasladowania wszystkiego albo, co na jedno wychodzi, umiejetnos$ci oddawania
wszelkiego rodzaju rél i charakteréw. (P, 31-32)

»Zadnej uczuciowoéci?” — pyta w odpowiedzi zdumiony Drugi rozméwca nie
wierzac wlasnym uszom. I do tego wlas$nie krétkiego werdyktu sprowadza sie w za-
sadzie nasz paradoks — jak gdyby nie mial innego celu, précz ponownej dystrybucji
nabytych cech aktora, podczas gdy faktycznie méwi wlasnie o braku jakiejkolwiek
wlasnej cechy u tego, kto przymierza si¢ (badz okazuje sie do tego zdatny) do
przedstawiania i wystawiania. Logika wypowiedzi jest bowiem calkowicie przej-
rzysta: wymog rozsadku, chiodu i przenikliwosci; systemowa waloryzacja jakosci
»artystycznych”, czyli nienaturalnych (inteligencja, praca, umiejetno$é tworzenia
konstrukeji); przypisywanie samemu aktorowi roli widza; i wreszcie konstatacja
wyzszosci — potwierdzona, jak wiadomo (w rejestrze fizjologii) — mézgu nad prze-
pong badz tego, co centralne nad tym, co peryferyjne; i na koniec, w porzagdku me-
tafizycznym, uprzywilejowanie pojgciowosci i idealno$ci kosztem zmyslowosci
i uczuciowsci — ale to juz tylko nastgpstwo. I tego to wlasnie dotyczy paradoks:
»sztuki nasladowania wszystkiego”, »umiejetnosci oddawania wszelkiego rodzaju
rél i charakteré6w”, czyli braku lub rugowania jakichkolwiek wlasnosci.

Zresztg dalej Diderot, i to dwukrotnie, pokusi sie o ponowne, inne sformutowa-
nie paradoksu. Za kazdym razem wypowiedz rozwinie wedlug identycznej struk-
tury:

Ludzie zapalczywi, czuli i gwattowni sa na scenie; daja widowisko, ale sie nim nie roz-
koszuja. Z nich zdejmie kopie artysta. Wielcy poeci, wielcy aktorzy [to zdanie juz znamy],
a moze w ogdle wszyscy wielcy imitatorzy natury, obdarzeni bogata wyobraznia, wielkim
rozumem, stusznym sadem i wytrawnym smakiem, s istotami najmniej czulymi. Zb y t
wszechstronnie sa uzdolnieni, nazbyt zajeci ogladaniem, poznawaniem
i nasladowaniem, zeby czymkolwiek mogli by¢ do zywego dotknieci. (P, 35; podkr.
Ph.L.-L.)
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Albo:

Cztowiek uczuciowy zanadto jest zdany na laske swojej przepony, aby mégt by¢ wiel-
kim krélem, wielkim politykiem, wielkim statysta, czlowiekiem sprawiedliwym, obserwa-
torem gigbokim, a dalej wspanialym nasladowca natury,chyba ze potrafi o so-
biezapomniec¢iuwolniésigod samego siebie,stworzylsilg swojej
wyobrazZni 1 zachowaé¢ w pamigci widma, ktére postuzyly mu za wzér; ale wtedy nie on
dziata: wiada nim duch innej postaci. (P, 84-85; podkr. Ph.L.-L.)

W tym przeto tkwi paradoks: aby wszystko wykonaé, wszystko nasladowaé —
wszystko (re)prezentowaé czy wszystko (re)produkowaé, w najmocniejszym sensie
tego slowa — nalezy byé samemu niczym i niczego na wiasno$§¢ nie
mieé, précz ,umiejetnoéci oddawania” wszelkiego rodzaju spraw, rél, charakte-
réw, funkcji, postaci etc. Paradoks glosi prawo nieposiadania
wladciwo§ci, ktére jest wlasnie prawem mimesis: jedynie ,czlowiek bez
wlasciwosci”, istota bez wlasnosci, pozbawiona swoistosci, podmiot bez podmioto-
wosci (w sobie nieobecny, od siebie oderwany, siebie pozbawiony) jest w stanie
w ogdle przedstawiaé czy wystawiaé. Platon na swoj sposob swietnie zdawal sobie
Z tego sprawe: mim — to najpodlejsze plemig, to nikt, czysta maska, czyli czysta hi-
pokryzja i w tym sensie kto§, kogo okresli¢ nie sposéb, kto$ nieidentyfikowalny,
kogo nie sposéb zaliczy¢ do jakiej$ okreslonej klasy czy okresli¢ we wiasciwej mu
funkcji, kto méglby znalezé swoje miejsce w nalezytym rozdziale zadan.

Pomijajac inwersje wartosci, taki wiasnie dyskurs prowadzi Diderot:

DRUGI ROZMOWCA
Wedlug ciebie wielki aktor jest wszystkim albo niczym?10

PIERWSZY ROZMOWCA
A moze wlasnie dlatego, ze jest niczym, moze by¢ wszystkim i jego wlasny ksztalt nie
przeszkadza nigdy cudzym ksztaltom, ktére musi przyjac? (P, 64)

Albo

Wielki aktor nie jest ani klawikordem, ani harfa, ani szpinetem, ani skrzypcami, ani
wiolonczela; nie ma wlasnego tonu, lecz wydobywa akord i ton, ktére odpowiadajg jego
roli, i umie nagiaé sie do kazdej. Mam wysokie wyobrazenie o talencie wielkiego aktora:
taki cztowiek zdarza sie rzadko, réwnie rzadko, a moze nawet rzadziej od wielkiego poety.
(P, 69)

Podejmijmy tok tego wywodu i sprébujmy go odtworzy¢: ,Naturze zawdzigcza-
my osobiste przymioty”; sztuka za$§ ,udoskonala dary natury”. Do czego za$ do-
chodzimy? Do takiej oto konkluzji:dar natury to dar nieposiada-

10/ U Diderota: A vous entendre le grand comédien est tout et n’est rien. A wiec: wszystkim
1 niczym, a nie »albo” jak w przektadzie Kotta, co wazne, jako ze ,wszystko§¢”
mimetyczna jest u Diderota osobliwie motywowana przez »naturalng” »,nico$é”, co
stanowi istotng tre$é calego paradoksu.
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nia wltaéciwos$ci,darbycia niczym czy tezwrgczd ar nico$ci. Powie-
dzialbym nawet, aby wyraZniej uzmystowié, o co chodzi w owym ,nic”: dar s a -
mej rzeczy. Znaczy to: dar, jaki natura czyni z siebie samej — nie takiej, jaka
sama juzZ jest dana czy uobecniona, ,uksztaltowana przez naturg” (naturée), jak
woéwczas méwiono, lecz doglebniej (w gescie cofnigcia i to niezmiennie cofnigcia
wzgledem swej obecnosci) jako czystej, nieuchwytnej poiesis: sily wytwoérczej czy
formujacej, energii w sensie $cistym, jako nieustanny ruch uobecniania.

Dar naturalny — dar natury —to wobectegodar poietyczny. Albo tez, co
na jednowychodzi,d ar mim e s ¢ s: wistocie dar nicoéci (nicosci, tak czy inaczej,
juz obecnej lub juz d a n e j); dar nicosci, czy tez nicosci innej niz »zdolno$¢”
uobecniania, to znaczy zastapienia samej natury; dar stania si¢ natura, z my$la
o zastapieniu tej niezdolno$ci i przeprowadzeniu czy uskutecznieniu za pomoca
jej sit i wladciwej jej mocy tego, czego ona sama nie moze speini¢ — tego do czego
nie wystarczy sama jej energia.

Owym darem jest sztuka. Diderot nazwie ja »geniuszem” — w odréznieniu od
daru, ktéry ,w mniejszym lub wigkszym stopniu” si¢ nabywa jak np. smak, zdefi-
niowany nastepnie jako ,instancja natury”. Czysty dar, w ktérym natura sama si¢
udziela i wyzwala w swej najskrytszej istocie i intymnosci, w Zrédle swojej energii,
jak gdyby ta jej nico$é wyczerpala si¢ w tym, co dane i temu, co dane, zostala prze-
kazana. Czysty dar dlatego, ze — innymi slowy — jest darem rzeczy lub bytu, skryto-
$ci 1 wycofywania sig, nieokre$lonosci i nierozpoznawalnosci jako takich, ktérym
z naszej strony, dar, ktérego z naszej strony nic nie mogloby odwzajemniaé, nawet
wdziecznoscé; jest on bowiem tylko nicoscia, rzecza niewymienng, wymykajaca sie
ekonomii.

Dlatego wlasnie artysta, podmiot owego daru (ktéry sam z kolei nie jest darem,
ktéry posiadalby jakie$ przymioty czy wlasnosci), nie jest tak naprawde podmio-
tem; jest podmiotem niepodmioctowym czy bez podmiotowosci, to znaczy réwniez
podmiotem pomnozonym, mnogim, jako ze dar nicosci jest zarazem darem
wszystkiego, dar nieposiadania wlasciwosci jest ogélnym darem przywlaszczenia
i uobecnienia. Ostatecznie bowiem tym jest paradoks, owa hiperboliczna wymiana
nicoéci 1 wszystkosci, nieposiadania wiasciwosci i przywlaszczenia, nieobecno$ci
podmiotu i jego pomnozenia, rozprzestrzenienia; im bardziej artysta (aktor)
jest niczym, tym bardziej moze by¢ wszystkim — ,,Umiejetnoécia oddawania
wszelkiego rodzaju rél i charakteréw”.

W konsekwencji—ido tego poniekad chcialem doj$¢ — logika paradoksu, hiper-
bologika to nic innego, jak wiasnie logika mimesis. To znaczy — o ile wolno mi po-
nownie wprowadzi¢ swoje wlasne sformulowanie-mimetologia.

Oznacza to po prostu, ze logiczna matryca paradoksu stanowi strukture mimesis.
W ogble. I nie jest bynajmniej dzielem przypadku, ze reguia mimesis wyraza si¢ —
i tylko tak moze sie wyrazac — jedynie w postaci paradoksu. Ale tez nie jest nim 1o,
ze — przeciwnie — logika paradoksu zawsze pozostaje logikapodobieAstwa
[semblance], wyartykulowana w oparciu o opozycj¢ pozoru [apparence] i rzeczywi-
stosci, obecnos$ci i nieobecnos$ci, tego samego i innego badz tozsamosci i réznicy.
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I jest to opozycja, ktéra — nie osiagajac nigdy rownowagi — stanowi fundament mi-
mesis. Bez wzgledu na to, na jakim poziomie sie ja rozumie — kopiowania i reprodu-
kowania, sztuki aktorskiej, mimetyzmu, trawestacji, konstruowania dialogu —
regula pozostaje zawsze ta sama: im wieksze podobienstwo, tym wieksza roéznica;
to samo jest w swej takozsamosci innym soba, ktérego z kolei nie sposéb nazwaé
»50ba” — 1 tak w nieskonczonosé. ..

Stad tez niepokdj, ktéry wywoluje mimesis (zresztg u Diderota przede wszyst-
kim; do tego jeszcze powrdce). Pozby¢ si¢ go pozwala nam podziw lub zdziwienie -
wtedy gdy méwimy ,,Jak prawdziwe!”, pokrywajgc zazwyczaj w ten sposob zmie-
szanie. Podobnie do$¢ tatwo radzimy sobie z niejasnym skrepowaniem, Kktdre
wywoluje paradoks, poprzestajgc na stwierdzeniu, ze jest §wietny. Z obawy
za$, ze ogarnie nas ten niepokdj, moglibysmy nawet skwitowaé wszystko jednym
stwierdzeniem, podciagajac wszystkich pod jeden strychulec — ludzi teatru i tych,
co ukladaja paradoksy, artystow i ,sofistow”. Ale c6z innego éw niepokdj rodzi, je-
$li wiadnie nie 6w piekielny czy tez oszalamiajacy cud podobienstwa [semblance]
(zawsze niepodobnego, a tym bardziej podobnego, im bardziej niepodobnego),
podobienstwa i prawdy, mimesis 1 aletheta, reprezentacji i prezentacji,
w bezkresnej i niemozliwej do powstrzymania wymianie tego samego i innego, wy-
cofania i dawania, oddalenia i przyblizenia.

*

Tymczasem pomine te kwesti¢. Za daleko by nas zaprowadzila, 2 poza tym nie
pojawia sie ona, przynajmniej w tym sformulowaniu, u Diderota (aczkolwiek
z pewnoscig nalezy do tradycji — ktéra Diderot zapoczatkowal — w Niemczech).

Diderotowskg natomiast pozostaje, i tym wypadnie nam sie teraz zajaé, kwestia
uczuciowosci czy tez entuzjazmu — zwazywszy, ze oba te terminy sg w Paradoksie
traktowane omal réwnorzednie. Jak wiemy, zachodzi tu sprzeczno$¢: czyzby oto
Diderot wypieral sie tego, czego bodaj uprzednio bronit, tego wszystkiego, co zna-
ne jest nam pod nazwg teorii natchnienia?

Pora na gruntowniejszg analize, bo kto wie, czy owa sprzeczno$¢ nie ukrywa aby
(paradoksalnie) Diderotowego odwrotu i nie oznacza wycofania sie z tezy o para-
doksie (i z Paradoksu). Uwage zwraca przede wszystkim to, Ze wszystkie opisy pra-
cy aktora, ktre pojawiaja sie w Paradoksie, rezerwuja miejsce, miejsce najwazniej-
sze, dla teorii inspiracji. To znaczy dla pewnej formy opetania. Oto pierwszy
przyklad z brzegu:

Czyz gra panny Clairon nie jest najdoskonalsza ze wszystkich? [pyta Pierwszy roz-
mowca] Przypatrz sie jej uwaznie, a przekonasz sie, ze na szostym przedstawieniu zna na
pamieé wszystkie szczegdly swojej gry réwnie dobrze, jak stowa swojej roli. Niewatpliwie
stworzyla sobie wzdr i najpierw starala si¢ do niego upodobni¢; niewgtpliwie wybrata wzér
najwyzszy, najwi¢kszy, najdoskonalszy, na jaki jg bylo staé; ale wzér ten, ktdry zapozyczyla
z historii, lub ktéry poczela jej wyobraznia, jak wielka zjawe, nie jest nig sama [...]. Kiedy
po zmudnej pracy zblizyla si¢ do swego idealu, najlepiej jak umiala, wszystko jest skon-
czone. Pozosta¢ przy nim jest juz tylko sprawa rzemiosta i pamieci. Gdybys uczestniczyt
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w jej prébach, ileZ razy by$ wotal: ,,Juz jest dobrze!l...” — ilez razy by ci odpowiedziala:
»Pan si¢ myli!”... Tak samo Le Quesnoya, ktérego przyjaciel targal za rami¢ krzyczac:
»Zatrzymaj sie! To, co lepsze, jest wrogiem tego, co dobre: zepsujesz wszystko!” — odpo-
wiadal zdyszany oczarowanemu znawcy: , Widzisz, co zrobilem, ale nie widzisz, co zamie-
rzam i do czego daze”.

Nie watpig, ze panna Clairon dodwiadcza m¢ki Quesnoya w czasie pierwszych préb, ale
kiedy skonczyla sie walka, kiedy raz wzniosla si¢ na wysokos$¢ swojej wizji, panuje nad
sobg i powtarza si¢ bez wzruszenia. Jak to bywa czasami we $nie, glowa jej si¢ga oblokéw,
rece dotykaja krafncow horyzontu... (P, 33-34)

Meka, zmagania do utraty tchu, cala pra ca, ktdérej celem jest stworzenie
(wrecz pordd) zjawy, wykreowanie poza sobg, jako kogo$ innego, owego manekina,
w ktdrego nastepnie z pelng maestria, catkowicie bezpiecznie i ufnie si¢ wchodzi —
wszystko to jest efektem opetania badZz nawiedzenia (»,nie widzisz, co zamie-
rzam”). Bynajmniej nie w transie (w ktérym to momencie Diderot miatbyserio
broni¢ szatu tworczego i myli¢ geniusz tworczy z delirycznym majaczeniem), a ra-
czej w stanie przypominajgcym sen, o ktérym wiadomo, zaréwno z Salonu (1767),
jak i ze Snu d’Alemberta, ze oznacza dzialanie nieSwiadomosci:

Rysy charakterystyczne nie pojawiajg si¢ w goraczce pierwszego szkicu {moéwi nieco
dalej Pierwszy rozméwca}, ale w chwilach spokoju i rozwagi, w chwilach zupeinie nieocze-
kiwanych. Nie wiemy, skad przychodza, przynosi je natchnienie, kiedy artysta uwaznie
przenosi wzrok ze szkicu na nature i z natury na swoj szkic. Rzadkie rysy pi¢knosci i szcze¢-
$liwe dary natchnienia, ktére artysta niejednokrotnie ze zdumieniem odnajduje w swym
dziele, nie powstaja w pierwszym porywie. Zimna krew musi uémierzaé¢ szalenstwa entu-
zjazmu. (P, 34-35)

A zatem zaden z przymiotéw natchnienia nie zostaje odrzucony — z wyjatkiem
szalu opetania. Wszystko natomiast, co zaleca si¢ opanowaniem, zimng krwia, ma-
estrig zaklada rozdwojenie, wzruszenie, utrate opanowania, siowem — alienacje.
Niewatpliwie, podczas realizacji, w akcie gry aktorskiej ,Nie rzadzi nami
gwaltownik, ktérego ponoszg namie¢tnosci” (P, 35). Niemniej w trakcie twérczych
przygotowan, w trakcie budowania postaci wyglada to zupetnie inaczej. Bo Cla-
iron budujac swoja wizje, nie utozsamia si¢ z wykreowana zjawa; pdZniej za$
»moze swoj sen przywolaé z pamieci”, moze ,stysze¢ sie, widzieé, sadzié siebie
i osadzaé wrazenia, ktére budzi. W tych chwilach sa w niej dwie osoby: mata Cla-
iron i wielka Agrypina” (P, 34).

Czyzby wiec nowy paradoks? Alez skad. To tylko nastgpstwo tego paradoksu,
o ktérym caly czas mowa, przede wszystkim za$ proba ujarzmienia go w stanow-
czym gescie powstrzymania oszotomienia. Kimze wiec jest ow ,czlowiek uczucio-
wy”, ktérego bez przerwy czepiaja sie w Paradoksie? OdpowiedZz pozostaje
niezmienna: cztowiek uczuciowy to istota ogarnieta wzruszeniem, prze-
j € t a. W konsekwencji za§ wyobcowana, taka, ktora dala sie ponies¢, ale jak gdyby
biernie — pasywnie — jak gdyby ogarnieta p a s j 3. W skali sztuki wzdr pasji stano-
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wi muzyczny entuzjazm — ten, ktéry wzbudzat na przyklad teatr grecki, o czym su-
gestywnie przypomina nam List 0 gluchoniemych; albo tez entuzjazm, ktdrego uoso-
bienie stanowi, cho¢ to juz raczej kontrprzyklad, 6w falszywy nasladowca, geniusz
niedoszty, wrecz nasladowca nasladowcy, ktérym jest kuzynek mistrza Rameau.
W porzadku ,,antropologicznym” pasja to oczywiscie kobieco§é: wystarczy zajrzeé
do eseju O kobietach, eseju wszak o opgtaniu, manii, histerii i zbiorowym szalen-
stwie — o pasywno$ci; albo tez ponownie postucha¢ wypowiedzi Pierwszego roz-
moéwcy, w ktorej zostaje w skrocie powtérzony jeden z najstarszych dyskurséw:

Spojrz na kobiety: o ilez bardzie) sa od nas uczuciowe! Czyz mozemy réwnad si¢ z nimi
w chwilach uniesienia! Ale w tej samej mierze, w jakiej ustepujemy im, kiedy dzialaja, nie
moga one nam doréwnadé, kiedy nasladuja. (P, 36)

Nie oznacza to, Ze kobiety nie nasladuja; ze w ich przypadku nie ma mowy o wyob-
cowaniu, rozdwojeniu albo wzruszeniu. Oznacza jedynie to, ze nasladowanie, wy-
obcowanie, rozdwojenie czy tez wzruszenie nastepuja w pasji i w pasywnosci,
w stanie ope¢tania badz nawiedzenia. A zatem tylko o tyle,oilesg3one pod-
miotami.

Albowiem tutaj wiasnie nast¢puje rozréznienie — rozstrzygniecie.
Witasnie w tym momencie Diderot zawiesza paradoks i zamyka przed sobg to, co
innym (i to na diugo) udost¢pnia, jak gdyby u zrodel tej zagadkowej mozliwosci
mys$lenia o tozsamosci bez tozsamosci przeciwienstw. I rzeczywiscie szat i entu-
zjazm - 010 co najbardziej przypomina mimesis; 1 znowu Platon, ktéry jedno z dru-
gim zestawial i — jak podpowiada tradycja — hurtem potepit. W istocie jednak nic
bardziej roznego od mimesis niz opgtanie. Mimesis — (o ile z gory nie wzbudza prze-
razenia) zaktadajaca stusznie nieobecno$é podmiotu dla niego samego, podmiotu
bez wilasciwosci 1 przymiotéw, bez podmiotowosci, czyste ni k t — jest bowiem
z definicji a k t y w n a. Opgtanie natomiast przeciwnie, zaklada istnienie wspdl-
nictwa lub wsparcia, plastycznej matrycy lub materii, w ktdrej zostawia si¢ odcisk.
Kobiety nawiedzone przez tworczego ducha, powiada Diderot w eseju O kobietach:
»No0szg na sobie silniejsze pietno geniuszu niz my” (Oeuvres, 988). Ope¢tanie, ina-
czej mowigc, zakiada istnienie podmiotu; to spotworniata i grozna formabier -
nej mimesis,wymykajaca si¢ spod kontroli i niemozliwa do opanowania.

Niedobry to teatr. Teatr $wiata, ,komedii zycia”. Przypomnijmy: ,Ludzie za-
palczywi, czuli i gwattowni sa na scenie; dajg widowisko”. Widowisko uragajace
normom z powodu pozbawionego sily i energii wzruszenia (,,czulo$é zwigzana jest
ze staboscig organizmu” (P, 36), z powodu biernego przyjmowania roli w najgor-
szych przypadkach, wskutek zarazliwosci, swego rodzaju »epidemicznej choroby”,
jak dopowiada Diderot w eseju O kobietach (Oeuvres, 984), a jej wzorzec budzacy
groze i fascynacje — stanowi wyuzdanie, w trakcie ktérego pgkajg wigzi spoleczne.
To obtedny spektakl szalenstwa:

W wielkiej komedii, komedii zycia, tej, do ktdrej stale powraca, czule dusze sa na sce-
nie, ludzie genialni zajmuja widowni¢. Pierwszych nazywaja btaznami, drugim, ktérzy
zdejmujac kopie ich szalefistw, dajg miano medrcow. (P, 33)
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*

Stawka jest — co oczywiste — niebagatelna i okresla ja moralno$é¢. Chodzi o pro-
blem etyczny, jaki kryje sie pod grozba, ktéra niesie szalenstwo: problem madro-
$ci. To znaczy suwerenno$ci. Niewzruszony wielki czlowiek opisywany przez
Bordeu w Snie d’Alemberta w dokladnie takich samych stowach, geniusz, ktéry ,,be-
dzie rzadzil soba i wszystkim, co go otacza. Nie bedzie lgkat si¢ $mierci”!. W Para-
doksie wcieli sie on w postaé wielkiego dworaka. Kilka lat p6zniej za§ — w postaé
Seneki.

Jednakowoz chodzi réwniez o polityke, to znaczy o ,spoleczng funkcje” teatru.
Diderot — na przekér tradycji Platonskiej, na przekér Sokratejskiej utopii (czy
w tym przypadku Russoistowskiej) spolecznej przeZroczystosci, ktorej podstawe
stanowi funkcjonalne badz ,,subiektywne” przystosowanie i ekonomia (albo, co na
jedno wychodzi, odrzucenie mimests jako niekontrolowanego wzruszenia, wywlasz-
czenia, nad ktérym nie mozna zapanowac), Diderotod g r y w a teatr: drugi teatr
w teatrze $wiata, poddaje ponowne;j teatralizacji ,komedie zycia”. Diderot odgry-
wa mimesis. To za$, jak juz wiemy, oznacza, ze rozstrzygnig¢cie w mimests jest m o Z -
1 i we. Posuniecie na wskro$ klasyczne: aktywna, meska, formujgca, $cisle arty-
styczna czy poietyczna mimests (z rozmystem i dobrowolnie przyjeta alienacja
wyplywajaca z natur(y)alnosci daru i nie zaktadajgca, zgodnie z logika wlasciwg
paradoksowi, zadnego uprzedniego podmiotu) przeciw mimesis pasywnej;
przeciw podejmowaniu roli narzuconej, wywlaszczeniu (albo opetaniu) — owej
alienacji, ktéra tym bardziej alienuje, ze nieprzerwanie si¢ upodmiotowia, badz
nabiera cech wspdlnictwa.

Diderot, by ujaé rzecz inaczej, odgrywa wyrzeczenie sie podmiotu, a w konse-
kwencji — katharsis pasji. Owa pasja, jak bez trudu mozna wykazaé, to nic innego,
jak wiasnie mimetyczna pasywnos$é: 1 it o $ ¢, czyli sympatia, wspélczucie, ktére
Diderot, podobnie jak Rousseau, odczuwa wobec pierwszej i najpierwotniejszej
postawy moralnej i spolecznej (jest nig utozsamienie, ,malpowanie organi-
zmo6w”); alboteztrw o ga —bedaca niczym innym jak przeciwienstwem czy tez
rewersem litosci — rodzgca sie z grozy, ktorg wywoluje zaraza czy epidemia mime-
tyczna, to znaczy paniczny ped polegajacy na rozpadzie wiezi spolecznych. W su-
mie chodzi wigc o przeistoczenie mimesis. Jak widaé, mozna méwié o dochowaniu
absolutnej wiernosci Arystotelesowi, co chyba nawet nie wymaga szczegdlnego
podkreslenia.

Paradoks jest prawdopodobnie odpowiedzia Diderota na List do d’Alemberta
o widowiskach. Rousseau potepil mimesis, powtorzyl stary Platonski (a pézniej
chrzescijanski) gest egzorcyzmu:

Czymze jest talent aktorski?
[???]12

11/ Przekt. J. Kotta (Diderot Mistyfikacja. Sen D’Alemberta, Warszawa 1962, s. 171).

12/ 7..]. Rousseau Lettre a M. d’Alembert sur son article ,,Geneve”, Paris 1967, s. 163.
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Paradoks byiby wobec tego pochwata aktorstwa. I to — powiedzialbym mimo
wszystko pochwata paradoksalna —o tyle, o ile Diderot poszukiwat w samej mimests
remedium na mimesis:

Mowig o aktorach, ze nie maja zadnego charakteru, poniewaz grajac wszystkie, traca
ten, ktéorym obdarzyta ich natura, ze staja si¢ falszywi, tak jak lekarz, chirurg i rzeznik
stajg sig nieczuli. Mysle, ze przyczyne wzieto za skutek i ze dlatego moga udawacé wszyst-
kie charaktery, poniewaz sami nie majg zadnego. (P, 72)

*

Nie mieé charakteru, by¢ nikim — albo kazdym. Kt6z moze to wiedzieé¢? A tym bar-
dziej, kt6z moze to powiedzieé? Kto, na przyktad, mégt napisaé do bytej aktorki:
»Ja réwniez umiem si¢ wyobcowaé, to talent, bez ktérego nie mozna dokonaé ni-
czego wartosciowego”.

Kt6z zatem wypowiedziat paradoks?

Odpowiedzi na to pytanie nie mam, podobnie jak inni. Nie sadze na przyktad,
Zeby$my mogli po prostu powiedzieé: to on, to Diderot wypowiada paradoks — na-
wet jezeli rozpoznajemy jego ol$niewajaca inteligencje i jego geniusz, jego talent
stylistyczny, szczodro$¢ jego mys$li, surowos¢ ocen, ale réwniez jego stabosci, jego
patetyczne pragnienie madrosci. Albowiem jaka§ przemozna sita wymuszata na
nim gest wyrzeczenia sie podmiotowosci. Wydaje mi sie natomiast, ze 6w podmiot,
ktory sie zarzeka, czy wymawia — ktéry mimo wszystko wazy si¢ na te niemozno$c —
podpowiada w jaki$ spos6b to, co my sami powinni$my zrobié, rezygnujac miano-
wicie z wskazywania podmiotu mys$li, sztuki czy literatury. I wlasnie w §lad za Pa-
radoksem ta mys$l zaczela nastgpnie znajdowac zrozumienie.

Przetozyt Janusz Marganski
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