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Richard Shusterman

SZTUKA JAKO DRAMATYZACJA'

»,Dramatyzuj! Dramatyzuj!” — tak brzmiato ciggte wofanie przesladujace
geniusz artystyczny Henry'ego Jamesa?. Ten stynny powiesciopisarz doznat
jednak porazki w teatrze. Odmowiono wystawienia wiasciwie wszystkich
jego sztuk, a jedna z dwodch, ktére wystawiono, zostata sromotnie wygwiz-
dana na scenie londynskiej. Jednak James ze szczerg odwagg przyznawat, ze
mimo wszystko gtéwna zasada dramatu stanowi klucz do wielkosci artystycz-
nej. Precyzyjnie rozrézniajgc miedzy ,tym, co teatralne” (Theatre-stuff), a ,,tym,
co dramatyczne” (Drama-stuff) — pomiedzy konkretnym wystepem scenicznym
a czyms, co nazwat gtebszg ,,boskg zasada Scenariusza” (w rownym stopniu
dajaca sie realizowa¢ w powiesciach, filmach i telewizji) — James z wieksza
swiadomoscig wprowadzit w zycie te kluczowga zasade, kiedy tworzyt swoje
pozniejsze dzieta, wienczace jego wspaniatfg kariere. ,Metoda sceniczna — pisat
— to moja prawda absolutna, méj imperatyw, moje jedyne ocalenie”. Oca-
lenie to wida¢ w posmiertnym sukcesie dramatycznym Jamesa, w licznych
adaptacjach jego prozy na sztuki telewizyjne, filmy, a nawet dwie opery (Owen
Wingrave i The Turn of the Screw Benjamina Brittena)?.

1 R. Shusterman, , Art as Dramatization” (w:) Surface and Depth. Dialectics of Criticism
and Culture, Cornell University Press, Ithaca and London 2002 (niniejszy przektad wejdzie
w sktad antologii: R. Shusterman, O sztuce i zyciu. Od poetyki hip-hopu do filozofii soma-
tycznej, wyb., oprac. i przekt. W. Matecki, Atla 2, Wroctaw 2007). Polskim odpowiednikiem
wystepujacego w tytule eseju terminu dramatization jest stowo ,dramatyzacja”, ktére ozna-
cza ,[plrzeksztatcenie jakiegos tekstu, najczesciej epickiego lub poetyckiego, w forme tekstu
dramatycznego, zwykle z mysla o jego wystawieniu scenicznym” (P. Pavis, Sfownik termi-
néw teatralnych, przekt. i oprac. S. Swiontek, Ossolineum, Wroctaw 2002; por. W. Kopalinski,
Stownik wyrazéw obcych i zwrotéw obcojezycznych, Wiedza Powszechna, Warszawa 1989:
,nadanie tekstowi lit. formy scenicznej, przystosowanie go do wystawienia w teatrze”; hasto
.dramat”). Warto jednak zwréci¢ uwage, ze pewne problemy pojawiaja sie, gdy Richard
Shusterman wykorzystuje dwuznacznos¢ czasownika to dramatize, ktéry, podobnie jak jego
odpowiednik polski (,dramatyzowac”), oznacza zaréwno (1) , dokonywac dramatyzacji”, jak
i (2) ,bra¢, a. przedstawia¢ sprawy, zdarzenia zbyt powaznie” (W. Kopalinski, ibidem). Jako
ze w praktyce jezyka polskiego drugie znaczenie wyraznie dominuje, to uzycie tego stowa
w formie nierozszerzonej o przedrostek (,,udramatyzowac”) moze by¢ nieco mylace, chocby
w kontekstach takich jak cytat z Jamesa pojawiajacy sie na poczatku eseju, gdzie ma chodzi¢
0 znaczenie pierwsze (przyp. ttum.).

2 Zob. wstep H. Jamesa do , The Altar of the Dead” (w:) The Art of the Novel, Scribner’s,
New York 1934. W tym samym wstepie trzykrotnie pojawia sie tez wariant: ,,udramatyzuj to!
udramatyzuj to!” —s. 249, 251, 260.

3 Cytaty z Henry'ego Jamesa pochodzg ze wstepnych esejéw Leona Edela zamieszczonych
w jego wydaniu The Complete Plays of Henry James, Oxford University Press, New York 1990,
s. 10, 62, 64.
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Na opinii Jamesa o wyzszosci dramatu mogt zawazy¢ autorytet filozofii sta-
rozytnej, jednak poglad ten nie byt rzadki réwniez w jego czasach, a nawet
pozniej. Fryderyk Nietzsche na przykfad, zaledwie rok mtodszy od Jamesa,
szybko uznat stusznos¢ Wagnerowskiej idei ,nieporownanego oddziatywania
[teatru], przewyzszajacego wszelkg sztuke”*. Kilka pokolen pdzniej T.S. Eliot,
rodak Jamesa i jak on anglofil, na nowo potwierdzit wyzszos¢ dramatu ,,jako
medium idealnego dla poezji”. taczac w sobie site znaczacej akcji z pieknem
muzycznego porzadku, dramat poetycki mégt uchwyci¢ dwa réwnie cenne,
a zarazem odmienne rodzaje wartosci estetycznych, niedajace sie tatwo zsyn-
tetyzowad w jedna forme. Z kolei dzieki wystawieniu go w teatrze, dowodzit
dalej Eliot, dramat pozwalat poecie dotrze¢ do ,,tak wielkiej i tak zréznicowanej
publicznosci, jak to tylko mozliwe"®. Eliot podejmowat zatem ciggte wysitki, aby
pisac dla teatru, jednak jego poczatkowe sukcesy byty tylko odrobine wieksze
niz Jamesa (broadwayowski przebéj Cats, cho¢ opiera sie w istocie na lekkich
wierszach Eliota, jest posmiertng inscenizacja poezji, ktérej Eliot tak naprawde
nie napisat z mysla o teatrze, a co dopiero teatrze muzycznym).

Wysoka pozycja dramatu, rozpatrywana z punktu widzenia zawodowych
artystow (bardziej niz z punktu widzenia filozoféow), bierze sie nie tylko z jego
zaktadanej zdolnosci docierania do wiekszej liczby ludzi oraz poruszania ich
mocniej i petniej, niz robig to inne sztuki (co dzisiaj moze by¢ bardziej praw-
dziwe w odniesieniu do kina niz do teatru). Istnieje takze (oSmielam sie to
powiedzie¢ jako Amerykanin) urok polegajacy na tym, ze sztuka, ktéra odnio-
sta sukces, moze przynies¢ autorowi najszybszy — jesli ostatecznie nie zawsze
najwiekszy — zysk. Wiemy z prywatnej korespondencji Jamesa, ze pienigdze
byty z pewnoscig jednym z motywéw jego zainteresowania pisaniem dla tea-
tru. Jednakze obecnos$¢ tego motywu w zaden sposdb nie zaprzecza szczero-
$ci uwielbienia pisarza dla dramatu, ktéry wychwalat jako ,,najszlachetniejsza”
ze sztuk, na diugo przedtem, zanim zaczat mysle¢ o karierze dramatopisarza.
James uwazat, ze dramat jest najszlachetniejszy, dlatego ze stanowi sztuke
najambitniejszg, gdyz taczy w sobie najpowazniejsze wymogi formalne i wyso-
kie wymagania co do istotnosci ,,tematu”®.

W niniejszym tekscie chciatbym wyjs¢ poza te bardziej znane twierdzenia
o wybitnym wptywie dramatu i o jego szlachetnosci, po to, aby wskaza¢, ze
pojecie dramatu zawiera w sobie, a zarazem jednoczy, dwa sposrdd najgteb-
szych, najistotniejszych warunkdéw sztuki i moze zatem by¢ kluczowe dla stwo-
rzenia uzytecznej definicji sztuki jako takiej.

Czymze jednak jest uzyteczna definicja sztuki? Mozemy sie nigdy nie
zgodzi¢, czym jest, ale powinnismy przynajmniej zda¢ sobie sprawe z tego,
ze moze ona byc¢ catkowicie odmienna od czego$, co sie zazwyczaj uznaje za
prawdziwg i prawidiowg formalnie definicje sztuki, ktérej jako takiej sie poszu-
kuje. Tego typu prawdziwa (badz ,realna”) definicja sztuki jest zazwyczaj poj-

4 F. Nietzsche, ,,Richard Wagner w Bayreuth”, przekt. M. tukasiewicz (w:) Niewczesne roz-
wazania, Znak, Krakéw 1996, s. 293.

5 T.S. Eliot, The Use of Poetry and the Use of Criticism, London 1964, s. 152-153. Zob.
takze: idem, ,,Poezja i dramat”, przekt. H. Preczkowska (w:) Szkice literackie, PAX, Warszawa
1963.

6 H. James, The Complete Plays..., op. cit., s. 34-35.
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mowana w kategoriach zbioru istotowych wtasciwosci, ktére nalezg wspodlnie
do wszystkich dziet sztuki — i wytacznie do nich — albo w kategoriach zbioru
warunkoéw koniecznych oraz wystarczajacych do tego, aby co$ bylo dzietem
sztuki’. Rzecznicy takiej definicji potwierdzaja, ze ma ona po prostu , powie-
dzie¢ nam, jaki jest zakres ‘sztuki’. Nie implikuje nic wiecej”8. Méwiac krotko,
definicja ta ma objac¢ lub wyznaczy¢ wszystkie i tylko te byty, ktére sq dzietami

7 Najprawdopodobniej to stynna krytyka mozliwosci , prawdziwych i realnych definicji”,
przeprowadzona przez Morrisa Weitza, spowodowata, ze termin ,, definicja realna” zyskat klu-
czowq role w debatach estetycznych, estetycy zas zaczeli nastepnie przejawiac sktonnos¢ do
uzywania obu terminéw w mniejszym lub wiekszym stopniu zamiennie. Zob. M. Weitz, ,, The
Role of Theory in Aesthetics”, Journal of Aesthetics and Art Criticism 1956, nr 15, s. 27-35.
Weitz w innym miejscu jasniej ttumaczy, co ma na mysli, kiedy méwi o , definicji realnej”,
przeciwstawiajac ja , definicji kontekstowej” oraz zwyktym definicjom nominalnym. Definicje
realne réznia sie od kontekstowych tym, ze dotyczg realnych rzeczy, czyli ,catosci [comple-
xes], ktore sg nie-jezykowe, tj. niezalezne od tego, jak uzywamy jezyka, podczas gdy definicje
kontekstowe skupiaja sie wytgcznie na catosciach jezykowych”. Empirycznie prawdziwe lub
fatszywe mogq by¢ jedynie definicje realne, natomiast definicje kontekstowe sg analityczne,
aprioryczne i ani prawdziwe, ani fatszywe. Obydwie te definicje réznia sie od zwyktych defini-
¢ji nominalnych tym, ze nie sq arbitralne. Zob. M. Weitz, ,Analysis and the Unity of Russell’s
Philosophy” (w:) Philosophy of Bertrand Russell, Open Court Press, La Salle 1946, s. 120.
Mozna by argumentowac, ze wspodtczesne definicje sztuki w takim zakresie, w jakim maja na
celu uchwycenie naszych jezykowych uzy¢ terminu ,,sztuka” lub zdefiniowanie naszego jezy-
kowo i historycznie uksztattowanego pojecia sztuki, bez przyjmowania zatozenia, ze sztuka
jest rowniez jakas$ rzecza czy catoscig (complex) istniejgcq niezaleznie poza naszymi prakty-
kami jezykowymi, ktére definiujemy, nie bytyby zatem ,realne” w $cistym, technicznym zna-
czeniu terminu Weitza, cho¢ mogtyby by¢ prawdziwe i zasadne w innym sensie.

8 R. Stecker, Artworks: Definition, Meaning, Value, Pennsylvania State University Press,
University Park 1997, s. 14. Stecker jednak stanowczo opowiada sie za tym, ze taka filozo-
ficzna definicja sztuki jest potrzebna, chocby byta mato pouczajgca, ma on bowiem na celu
jedynie objecie zakresu pojecia. Pomimo tego, ze odnotowuje on moja obiekcje, iz definicje te
nie sg informacyjnie bezuzyteczne, wtasciwie nie odpowiada na argumenty motywujgce ten
zarzut. Chcac uniknac¢ trudnosci, jakie przesladujg definicje funkcjonalistyczne, historyczne
oraz instytucjonalne, Stecker przedstawia wieloaspektowa, roztaczng definicje — , historyczny
funkcjonalizm albo teorie czteroczynnikowg” — ktdra faczy w sobie elementy tych trzech
bardziej podstawowych podejs¢ definicyjnych. Teoretykiem, ktory rozsadnie woli sie skupic
nie na realnej definicji sztuki, ale na teorii czy , niezawodnej metodzie identyfikowania dziet
sztuki”, jest Noél Carroll, ktéry oferuje teorie historyczng w kategoriach ,narracji identyfiku-
jacej” — zob. N. Carroll, ,Identifying Art” (w:) Institutions of Art, Pennsylvania State University
Press, University Park 1994, s. 3-38. Dobre omoéwienie podstawowych strategii definiowania
sztuki w filozofii analitycznej zawiera praca: S. Davies, Definitions of Art, Cornell University
Press, Ithaca 1991.

Cel, jakim jest zdefiniowanie pojecia sztuki raz na zawsze za pomoca pojedynczego zbioru
warunkow koniecznych i wystarczajacych, ktére jasno i pouczajaco podzielg wszelkie istnie-
jace i mozliwe obiekty na te, ktore sg sztuka, oraz te, ktorg nig nie sa, wydaje mi sie proble-
matyczny z wielu powoddw. Najwazniejsze z nich to: (1) wielorakie znaczenia i zastosowania
terminu ,,sztuka”; (2) otwarta, kreatywna natura sztuki; (3) to, ze jest ona z natury wartos-
ciowana, a zatem zawsze wzbudza kontrowersje; (4) zmieniajace sie w dziejach koncepcje
sztuki; (5) rozmaite i zmienne sposoby tego, jak sztuka zasadniczo taczy sie z innymi prak-
tykami lub odréznia od nich w réznych spoteczenstwach, w ktorych wystepuje. Kwestionuje
jednak takze moc wyjasniajaca i konserwatywny, zawezajacy rezultat tego rodzaju definigji,
polegajacych na pokrywaniu zakresu pojecia sztuki i nazywanych przeze mnie , opakowa-
niowymi teoriami sztuki”. Wiecej szczegétow zob.: R. Shusterman, Estetyka pragmatyczna.
Zywe piekno i refleksja nad sztuka, przekt. A. Chmielewski i in., Wydawnictwo Uniwersytetu
Wroctawskigo, Wroctaw 1998; oraz: idem, Surface and Depth..., op. cit., rozdz. X.
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sztuki, nie za$ objasni¢, co waznego (estetycznie lub artystycznie) jest w nich
lub w sztuce w ogdle.

Nie ma pewnosci, czy kiedykolwiek bedziemy w stanie stworzy¢ takag defi-
nicje, ktéra nie tylko doktadnie i zdecydowanie obejmie obecny zakres pojecia
sztuki, ale tez utrzyma sie w stosunku do wszystkich dziet sztuki w przyszto-
$ci. Mozliwosc¢ stworzenia tego rodzaju prawdziwej lub realnej definicji, ktéra
bedzie zadowalajgca po wsze czasy, wzbudza watpliwosci zaréwno ze wzgledu
na powracajgce niezadowolenie z dotychczasowych definicji, jak i z uwagi na
naszg swiadomos¢ tego, ze historia sztuki jest kontrowersyjna i nieprzewidy-
walna, a sama sztuke charakteryzuje niepohamowana sktonnos¢ do przekra-
czania definicyjnych granic przez sieganie po radykalnie nowe formy. Niektérzy
estetycy ograniczyli zatem swoj projekt definicyjny do proponowania procedur
identyfikacji dziet sztuki, a co za tym idzie — do okreslania w ten skromniej-
szy sposéb jej zakresu. Inni, w dalszym ciggu zaangazowani w przedsiewzie-
cie szukania prawdziwej czy realnej definicji, pomystowo wyczarowuja ztozone
formuty definicyjne, ktére starajg sie by¢ na tyle elastyczne, ogdlne, niejedno-
znaczne i wieloopcyjne (np. zaktadajg roztaczny zbiér nadrzednych funkgji,
procedur lub historycznych zwigzkéw dziet sztuki i praktyk artystycznych), aby
objac¢ wszystkie mozliwe dzieta sztuki przysztosci.

Jednak to, czy tego typu ,,opakowaniowym” definicjom uda sie catkiem i na
state objac zakres sztuki, czy tez nie, nie jest dla mnie najwazniejszg sprawg
w definiowaniu sztuki. Bardziej interesuje mnie to, czy dana definicja sztuki
przyczynia sie do poprawy naszego rozumienia i doswiadczenia sztuki przez
ukazywanie, co jest w niej istotne, wyjasnianie, w jaki sposéb osigga ona swoj
efekt, oraz zajmowanie stanowiska w kontrowersyjnych bataliach o jej znacze-
nie, wartosc i przysztosc.

Definicja moze by¢ pozyteczna dla estetyki, nawet wtedy, gdy nie jest praw-
dziwa w formalnym sensie dokfadnej delimitacji zakresu sztuki. Na przykfad
nobilitujgca definicja sztuki, ograniczajgca sie wytacznie do dziet godnych
wyrodznienia, bytaby w oczywisty sposéb fatszywa wzgledem uznanego zakresu
pojecia sztuki, a ponadto bytaby problematyczna logicznie, poniewaz jawnie
wykluczataby pojecie sztuki ztej. Gdyby jednak trafnie wyrézniata to, co jest
dobra sztuka (albo to, co dobre w dobrej sztuce), wtedy taka wadliwa definicja
bytaby o wiele bardziej uzyteczna dla celéw estetycznych niz definicje praw-
dziwsze, ktére lepiej spetniajg cel, jakim jest wierne oddanie zakresu pojecia
sztuki, w rownym stopniu obejmujgc sztuke ztg lub przecietna. Jesli spojrzy sie
z mojej pragmatystycznej perspektywy, to okaze sie, ze w estetyce zazwyczaj
wazniejsze jest to, aby definicje czy przekonania byty uzyteczne, niz zeby byty
formalnie prawdziwe (cho¢ wiasciwosci te moga czasem wystepowacd jedno-
czesnie). Z tego wtasnie powodu, cho¢ w swojej Estetyce pragmatycznej kryty-
kuje Deweyowska definicje sztuki jako doswiadczenia za beznadziejng niesci-
stos¢, to jednak dowodze takze, iz jest ona o wiele uzyteczniejsza dla estetyki
od innego pragmatycznego wariantu definicji — ktéry wydaje sie znacznie
doktadniejszy i wiasciwszy w sensie zakresu pojeciowego — ujmujacego sztuke
jako praktyke okreslong historycznie i zakorzeniong spotecznie®.

9 Zob. R. Shusterman, Estetyka pragmatyczna..., op. cit., rozdz. 1i 2.
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Skoro dla pragmatyzmu wartos¢ danej definicji sztuki tkwi w tym, ze przy-
czynia sie ona do naszego rozumienia i doswiadczenia sztuki, to zadanie takie
moze by¢ spefniane na wiele sposobéw. Definicje moga by¢ przydatne do
zalecania wartosciujacych standardow artystycznych. Stad tez znana uwaga
Morrisa Weitza, ze cho¢ realne definicje sztuki sq niemozliwe badz btedne, to
jednak ,,definicje nobilitujgce” mogtyby by¢ wartosciowe jako ,zalecenia, aby
skupi¢ sie na pewnych kryteriach doskonatosci w sztuce”'?. Upieratbym sie przy
tym, ze definicje nienobilitujgce réwniez mogg byc¢ przydatne, i to nie tylko
do tego, aby dostarczac , kryteriow wartosciowania”, na ktére ktadzie nacisk
Weitz. Definicje takie moga stuzy¢ do podkreslania pewnych wtasciwosci
sztuki, ktéorym nie poswieca sie wystarczajacej uwagi, a ktérych zaniedbanie
moze doprowadzi¢ do zubozenia estetycznego doswiadczenia i rozumienia.
Definicje mogg nam pomoc scali¢ rézne aspekty sztuki w bardziej zrozumiatg
konstelacje, faczac odmienne wiasciwosci czy tez godzac orientacje, ktére ina-
czej wydajq sie w niewygodny sposdb oderwane od siebie albo nawet skonflik-
towane.

Jesli zatem wartos¢ definicji sztuki zalezy od jej zdolnosci do poprawienia
naszego rozumienia i oceny sztuki, to jaki jest pozytek z definiowania sztuki
jako dramatyzacji? Bytoby wspaniale, gdyby definicja ta mogta uja¢ i uwydat-
ni¢ jakas niezmiennie wazna i dystynktywna ceche sztuki. Zaczne jednak nieco
skromniej, od dowodzenia, ze definicja ta moze przynajmniej zintegrowac, a co
za tym idzie — pogodzi¢, dwie najsilniejsze generalne orientacje, ktére domi-
nuja w estetyce wspotczesnej, a jednoczesnie jg polaryzujg. Mozemy je nazwac
historyzmem i naturalizmem™.

Naturalizm definiuje sztuke jako cos, co jest gteboko zakorzenione w naturze
ludzkiej, a zatem cos$, co znajduje swéj wyraz, w tej lub innej formie, w prak-
tycznie kazdej kulturze ludzkiej. Wedle tego pogladu, przynajmniej tak starego
jak dzieto Arystotelesa, sztuka powstaje z naturalnych potrzeb i dazen czto-
wieka: z naturalnej skfonnosci do nasladownictwa, naturalnego pragnienia
rownowagi, formy czy znaczacej ekspresji, pragnienia pewnego rodzaju spo-
tegowanego doswiadczenia estetycznego, ktére daje zywemu stworzeniu nie
tylko przyjemnos¢, ale takze intensywniejsze, wzmocnione poczucie zycia'.
Sztuka, dowodzi naturalizm, jest nie tylko gteboko zakorzeniona w naturalnych

10 M. Weitz, , The Role of Theory...”, op. cit., s. 34-35, 46-61.

11 Jestem rzecz jasna swiadom, ze terminy ,naturalizm” i ,historyzm” majgq w teorii este-
tycznej wiele znaczen, z ktérych czes¢ okazuje sie bardziej specyficzna niz ogolne znaczenia,
jakie nadaje im w tym rozdziale.

12 Zob. Aristotle, Poetics, 1448 b (w:) R. McKenan (red.), The Basic Works of Atristotle,
Random House, New York 1968, s. 1457-1458 (wyd. polskie: Arystoteles, Poetyka, przekt.
i oprac. H. Podbielski, Ossolineum, Wroctaw 1983, 1448 b): ,Sztuka poetycka, jak sie zdaje,
swe powstanie zawdziecza dwu przyczynom tkwigcym gteboko w naturze ludzkiej. (...) Skoro
wrodzony jest nam instynkt nasladowczy oraz poczucie rytmu (oczywiste to przeciez, ze
miary wierszowe sg czasteczkami roznych rytmow), dlatego ci, ktorzy pierwotnie byli najbar-
dziej uzdolnieni w tym kierunku, doskonalgc stopniowo swa sztuke improwizacji, dali pocza-
tek poezji”.
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sitach, energiach i rytmach, ale takze pozostaje waznym narzedziem stuza-
cym przetrwaniu i doskonaleniu natury ludzkiej; tak wiec dla wielu rzecznikow
naturalizmu estetycznego to wtasnie sztuka zycia stanowi sztuke najwyzsza,
a jednoczesnie najbardziej frapujgcy dramat'. Nawet w przypadku, gdy sztuka
jest w znacznym stopniu ksztattowana przez spotfeczenstwa, kultury i wyspe-
cjalizowane struktury, w ktérych tkwi, naturalisci obstajg przy tym, ze sztuka
— w swoim najlepszym wydaniu, najprawdziwsza i najsilniej oddziatujgca —
wyraza petnie i site zycia.

Ow nurt naturalizmu estetycznego zaznaczyt sie w filozofii niemieckiej
dzieki Fryderykowi Nietzschemu. W swoim wczesnym studium poswieconym
poczatkom dramatu w starozytnej Grecji Nietzsche dowodzi, ze sztuka zro-
dzita sie z naturalnych zrédet i byta wyrazem ,,zycia” czy ,zywiotowego dzia-
tania”, wynikajacym z ,najgtebszej podstawy cztowieczenstwa”, a ,,nawet
z najwiekszych gtebi Natury”'* i czerpigcym swa moc z , tryskajgcego zdrowia,
z przeogromnej petni” (NT, s. 20). Spotegowane przezycie ekstazy estetycz-
nej, ktére wedtug Nietzschego siega wstecz od wczesnej tragedii greckiej do
religijnego szalenstwa kultu dionizyjskiego, jest wychwalane jako ,najwyz-
sza, a mianowicie dionizyjska ekspresja natury”. W przeciwienstwie do tego
Nietzsche potepia , kultur[e] opery” z jej stilo rappresentativo jako co$ catko-
wicie ,nienaturaln[ego]” (DG, s. 63, 121; BT, s. 57, 113-114; NT, s. 137, 138).
Wytaniajac sie z najgtebszych studni Natury, dzieki ,,rozkoszom estetycznym”,
prawdziwa sztuka Swieci zasade , wieczne[go] zyci[a] — poza wszelkim zjawi-
skiem i wbrew wszelkiemu unicestwieniu”. Dla Nietzschego zatem ,,sztuka nie
jest tylko nasladowaniem naturalnej rzeczywistosci, lecz stanowi wtasnie jej
metafizyczny suplement” oraz ,,usprawiedliwienie swiata jako zjawiska este-
tycznego” (DG, s. 108; BT, s. 101-102; NT, s. 170, 171).

Estetyka pragmatystyczna Deweya postuguje sie podobng doktryng natu-
ralizmu: ,Sztuka — sposob postepowania, ktore jest brzemienne w znaczenia
zdolne do natychmiastowego, radosnego posiadania, doprowadza przyrode
do petnej kulminacji”, podczas gdy , nauka [sama bedac jedng ze sztuk — R.S.]
ma doprowadzad naturalne zdarzenia do tego tak szczesliwego zakonczenia”'.
Deweyowska Sztuka jako doswiadczenie rozpoczyna sie rozdziatem zatytuto-
wanym Istota Zywa. Jej gtdwnym celem jest ,,odzyska¢ bliski zwigzek doswiad-

13 Doktadniejsza argumentacje w odniesieniu do tych kwestii zob.: R. Shusterman, Este-
tyka pragmatyczna..., op. cit., oraz: idem, Performing Live, Cornell University Press, Ithaca
2000.

14 F. Nietzsche, ,Die Geburt der Tragodie” (w:) G. Colli, M. Montinari (red.), Sdmtliche
Werke, t. 1, Walter de Gruyter, Miinchen-Berlin 1972, s. 1, 12, 28, 35, 61 (dalej jako DG);
przeki. ang.: , The Birth of Tragedy” (w:) The Birth of Tragedy and the Genealogy of Morals,
przekt. F. Golffing, Doubleday, New York 1956, s. 4, 22, 29, 55 (dalej jako BT). Daje odnosniki
do obu wydan, ale czasem korzystam z wtasnego przektadu. (Ze wzgledu na kontekst ttu-
macze na podstawie tekstu angielskiego, w innych wypadkach korzystam z wyd. polskiego:
F. Nietzsche, Narodziny tragediii, przekt. B. Baran, Wydawnictwo Baran i Suszczynski, Krakow
2001, dalej jako NT — przyp. ttum.).

15 ). Dewey, Experience and Nature, Southern lllinois University Press, Carbondale 1981,
s. 269, a takze szczegodlnie: idem, Art as Experience, Southern lllinois University Press, Car-
bondale 1987, dalej jako AE. (Wyd. polskie: J. Dewey, Sztuka jako doswiadczenie, przekt.
A. Potocki, Ossolineum, Wroctaw 1975, dalej zaznaczam w tekscie jako SD z numerem strony;
cyt. z Experience and Nature podaje za tym wydaniem, s. 33, przyp. 2 — przyp. tlum.).
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czen estetycznych ze zwyczajnymi przejawami zycia” (SD, s. 14). Rozumienie
estetyczne, dowodzi Dewey, nie moze nigdy zapomnie¢ o tym, ze korzenie
sztuki i piekna tkwig w ,podstawowych czynnosciach zyciowych”, , biologicz-
nych uniwersaliach” (AE, s. 19-20), ktore cztowiek dzieli z ,,ptakami i innymi
zwierzetami” (SD, s. 17). Nawet w naszych najbardziej wyrafinowanych sztu-
kach pieknych, ktore wydaja sie najmocniej oddalone od natury, ,,podtoze orga-
niczne nadal spetnia swa ozywczg i gteboka role” (SD, s. 32), pozostaje zrod-
tem dostarczajacym emocjonalnych energii sztuce, ktérej prawdziwym celem
jest ,stuzy¢ catej istocie w jej zjednoczonej zywotnosci” (SD, s. 143). Dewey
podsumowuje: ,Ukryty pod rytmem wszelkiej sztuki i wszystkich dziet sztuki
(...) tkwi zasadniczy wzorzec relacji istoty zywej z otoczeniem”, tak ze ,natu-
ralizm w najszerszym i najgtebszym znaczeniu natury jest koniecznoscia kazdej
wielkiej sztuki” (SD, s. 182-183).

Zarliwe doktryny naturalizmu estetycznego Nietzschego i Deweya maja
wspolne, aczkolwiek niedostatecznie znane, zrédto w mysli Ralpha Waldo
Emersona, apostota transcendentalizmu, ktory z zapatem (i wszedzie) gtosit
pochwate natury w jej wszystkich réznorodnych formach, zastosowaniach oraz
w jej ol$niewajacej duchowosci. Sztuka to tylko jeden z przyktadéw. ,Sztuka”
— jak definiuje ja Emerson — ,to natura przepuszczona przez alembik czto-
wieka"'®. Celem sztuki jest raczej rozwdj natury przez poprawe zycia jej (natury)
ludzkiego przejawu niz bycie tylko sztuka dla sztuki; tak wiec ,sztuka powinna
przynosi¢ wesotos¢”, angazujac ,,cat[a] (...) energi[e]” cztowieka i w petni stuzac
.funkcjom zyciowym”. ,Sztuka ma wieksze zadanie niz by¢ «sztukami»”— kon-
kluduje Emerson -, Jedynie tworzenie cztowieka i natury jest jej celem” (RWE,
s. 192-194; E, t. I, s. 312-313).

Wychwalajgc nature za to, ze dostarcza naszemu doswiadczeniu i jezy-
kowi pieknych form oraz uzytecznych symboli, Emerson antycypuje argument
Deweya, gtoszacy, ze sztuka czerpie swoje formy i symbole réwniez ze $rodo-
wiska naturalnego: np. ostrotukowy styl architektury gotyckiej nasladuje strze-
liste leSne drzewa. Emerson antycypuje réwniez pochwate wielkiej wzniosto-
$ci doswiadczenia estetycznego, uwydatnianego pdzniej przez Nietzschego
i Deweya jako najwieksze osiggniecie kultury — szczytowe doswiadczenie, ktére
jest o wiele bardziej przeksztatcajgce oraz tworczo przenikliwe niz jakakolwiek
dyskursywna prawda nauki. ,Poeta zapewnia nam wytacznie nadzwyczajne
przezycia — bég chodzacy po szczytach”. ,,Poezja — ciggnie dalej Emerson (uzy-
wajac zwrotu, ktory zostat bardziej rozstawiony przez Nietzschego) — to wie-
dza radosna, poetazasto prawdziwszy logik” (RWE, s. 443, 455-456), ten,
.ktory [rlozluznia nasze taficuchy i ukazuje nam nowa scene” (E, t. Il, s. 30).

Naturalizm estetyczny tych filozoféw to cos wiecej niz romantyczny senty-
mentalizm. Wspiera go w znacznym stopniu wspotczesna nauka. Badacze zaj-
mujacy sie ewolucjg uznajg obecnie, ze — ogdlnie méwiac — rzeczy, ktére z natury
sprawiajg nam przyjemnosc¢, sg dobre do przetrwania i rozprzestrzeniania sie
naszych genéw, jako ze przetrwalismy i wyewoluowalismy nie dzieki swiado-

16 R.W. Emerson, Nature (w:) R. Poirer (red.), Ralph Waldo Emerson, Oxford University
Press, New York 1990, s. 12 (RWE). (Dalej, tam gdzie to mozliwe, korzystam z: R.W. Emerson,
Eseje, przekt. O. Dylis i in., Wydawnictwo Test, Lublin 1997, Il t. — zaznaczam bezposrednio
w tekscie jako E z numerem tomu i strony — przyp. ttum.).
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memu planowaniu, ale wskutek dokonywania wyboréw, do ktérych zostalismy
nieswiadomie sktonieni przez naturalne przyjemnosci. Na przyktad intensywne
przyjemnosci seksu pchajg nas do prokreacji, nawet jesli podejmowanie ryzyka
wigzacego sie z tak niebezpiecznie bliskimi kontaktami nie lezy w najlepszym
racjonalnym interesie jednostki. Mozna zatem argumentowac, ze piekno i roz-
kosze sztuki majg wartos¢ ewolucyjng nie tylko dlatego, ze wyostrzajg nasza
percepcje, zwiekszajg zdolnosci manualne i poczucie fadu, ale tez dlatego, ze
tworzg znaczace obrazy, ktére pomagaja scala¢ odrebne jednostki w organiczng
wspolnote przez tagczace je upodobanie do form symbolicznych.

Przyjemnosci sztuki — przez samo to, ze s przyjemnosciami — majg wreszcie
wartos¢ ewolucyjng, poniewaz sprawiaja, iz zycie wydaje sie warte zycia, co jest
najlepszym gwarantem tego, ze uczynimy wszystko, co w naszej mocy, zeby
przetrwac. To, ze sztuka jako taka przetrwata do naszych czaséw, ze z taka pasja
uprawiano jg pomimo nedzy i przesladowan, ze jej obecnos¢ tak mocno prze-
nika wszystkie kultury — wszystko to mozna wyttumaczy¢ tymi wtasnie natu-
ralistycznymi Zroédtami. Jest bowiem w zywosci i intensywnosci doswiadczenia
estetycznego sztuki co$ (i zdawali sobie z tego sprawe Emerson, Nietzsche,
Dewey oraz inni afirmujacy zycie estetycy), co zwieksza nasza naturalng wital-
nosc¢ dzieki temu, ze odpowiada na gteboko zakorzenione ludzkie potrzeby.

Stymulujaca, przeksztatcajaca sita doswiadczenia estetycznego, ktérg natu-
ralisci wskazuja jako istote pobudzajgcych wtasciwosci sztuki, nie musi by¢ jed-
nak ograniczana do catkowicie pozytywnych doswiadczen jednosci i przyjem-
nosci, jak mogtyby sugerowac przedstawione przeze mnie cytaty z Emersona,
Nietzschego i Deweya. Naturalizm wykracza poza radosna afirmacje organicz-
nych catosci, jako ze natura nie tylko taczy, ale i dzieli oraz niepokoi. Réwniez
fragmentacja i zetkniecie z nieprzyjemnym oporem moga stymulowac inspiru-
jace i przyczyniajace sie do poprawy zycia doswiadczenie estetyczne, co wiedzg
juz od dawna teoretycy wzniostosci. Skoro najbardziej intensywne doswiadcze-
nia zwigzane ze sztukg wspotczesng czesto nalezg do tego typu niepokojacych,
chod prawdziwie ekscytujgcych przezy¢, to uaktualniony naturalizm moze przy-
swoi¢ takg estetyke kontestacji. Estetyke, ktéra widzi wartos¢ sztuki w zdol-
nosci do wzbudzania niepokoju i sprzeciwiania sie spotecznym konwencjom
dzieki sile oporu, jakiego dostarcza doswiadczenie sztuki, nawet jesli ta opozy-
cyjna sita w czesci opiera sie na konwencjach spotfecznych.

Historyzm, przeciwstawiajgc sie krytycznie naturalizmowi estetycznemu,
definiuje pojecie sztuki weziej, jako okreslong historyczng instytucje kulturalna,
wytworzong przez zachodni projekt nowoczesnosci. Zwolennicy tego pogladu
pojmuja wczesniejsze oraz nieeuropejskie formy artystyczne nie jako wtasciwg
sztuke, ale jako obiekty rzemiosta, rytuatu czy tradycji, ktére w najlepszym
wypadku sg zwiastunami badz niedoskonatymi odpowiednikami sztuki auto-
nomicznej. Historysci podkreslaja, ze nasze obecne koncepcje sztuk pieknych
i doswiadczenia estetycznego zaczety przybiera¢ okreslony ksztatt dopiero
w XVIII wieku' i ze osiagnety one swoja obecnag ,autonomiczng” forme

17 Zob. np. prace P.O. Kristellera, , The Modern System of the Arts”, Journal of the History
of Ideas 1951 i 1952, nr 12 i 13, ktora jest bardzo czesto cytowana przez estetykéw anali-
tycznych.
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wytacznie dzieki zdobyczom spoteczno-kulturalnym XIX wieku, ktére ustano-
wity nowoczesng instytucje sztuk pieknych i osiggnety swoja kulminacje w kon-
cepcji ,sztuki dla sztuki” powstatej na przetomie stuleci XIX i XX. Méwiac sto-
wami francuskiego socjologa Pierre’a Bourdieu, prawdopodobnie najbardziej
rygorystycznego i systematycznego sposréd wspoétczesnych historystow, to
nie w naturze ,tkwi naprawde fundament postawy estetycznej i dzieta sztuki,
[ale raczej —R.S.]w historii instytucji artystycznej”, ktora tworzy ,, sp o -
teczne warunki mozliwos$ci” zaistnienia sztuki i doswiadcze-
nia estetycznego. A zatem ,,cho¢ oko dwudziestowiecznego mitosnika sztuki
wydaje sie darem natury, tak naprawde jest wytworem historii”.

Sztuka XX wieku, gtosi dalej historystyczny argument, przejeta te autonomie
i stafa sie dla samej siebie najwyzszym celem i gtéwnym tematem. Tak samo,
jak utrzymuje sie, ze sztuka powstata w wyniku socjohistorycznego wyodreb-
nienia sie jej z kontekstow realnego swiata, tak uznaje sie, ze wartos¢ i zna-
czenie sztuki sg konstytuowane po prostu przez spoteczne, instytucjonalne
otoczenie, ktore odréznia sztuke od reszty zycia. Oczywiscie to wtasnie owo
socjohistoryczne instytucjonalne otoczenie przeksztatca ready mades w dzieta
sztuki i odréznia je od ich nieartystycznych odpowiednikéw. Co za tym idzie,
nie jest tak, ze muzea, galerie i inne instytucje po prostu wystawiajg sztuke
— one pomagaja stworzy¢ przestrzen spoteczna, bez ktérej sztuka jako taka nie
mogtaby zosta¢ wtasciwie ustanowiona.

Réwniez filozofowie analityczni, Arthur Danto i George Dickie, podkreslajg
te kwestie. Ci i podobnie myslacy historysci stwierdzajg zatem, ze dany obiekt
staje sie dzietem sztuki wytgcznie dzieki historycznie zmiennej strukturze $wiata
sztuki: jego status jako taki nie zalezy zatem wecale od piekna, satysfakcjonu-
jacej formy czy przyjemnego doswiadczenia estetycznego, ktére, jak pokazata
sztuka wspodtczesna, sg nieistotne, jesli nie catkiem passé. Co wiecej, niektérzy
historysci upierajg sie przy tym, ze nawet takie, wydawatoby sie, szersze poje-
cia, jak obiekt estetyczny i upodobanie estetyczne (nieroszczace sobie prawa
do wezszego statusu artystycznego), sg w rownym stopniu zdeter-
minowane przez historyczng instytucje sztuki, poniewaz instytucja ta, jak sie
utrzymuje, dzieki temu, ze okreslita samo znaczenie tego, co estetyczne, zde-
terminowata ogdlng postacd, jaka powinien przybrac¢ smak estetyczny.

Co zatem mamy wybrac¢: naturalizm czy historyzm? Prosty wybér jednego
z tych spolaryzowanych pogladéw wydaje sie gtupotg, kazdy z nich bowiem
ma powazne ograniczenia'. Podczas gdy poglad naturalistyczny nie wyjasnia

18 Zob. P. Bourdieu, , The Genesis of Pure Aesthetic” (w:) R. Shusterman (red.), Analytic
Aesthetics, Blackwell, Oxford 1989, s. 148-149.

19 Inny powdd, by odrzuci¢ prosty wybor jednego sposrod cztonow tej dualistycznej alter-
natywy, jest zwigzany z generalng zasadag pluralizmu pragmatystycznego, ktéra nazywam
.stanowiskiem alternatywy tacznej” (the inclusive disjunctive stance). Znana alternatywe
logiczng ,,albo p, albo g” rozumiemy tu na sposoéb pluralistyczny, tak by obejmowata jeden
czton badz obydwa cztony (jak to sie dzieje w standardowej logice zdan i w wielu zwyktych
sytuacjach zycia codziennego, kiedy mozemy wybra¢ wiecej niz jedng rzecz, np. albo wino,
albo wode, albo jedno i drugie). Stoi to w sprzecznosci z roztacznym rozumieniem ,,albo/
albo”, gdzie jeden czton scisle wyklucza drugi, jak to sie czasem faktycznie dzieje i w zyciu,
i w logice. Przyjmujac inkluzywne stanowisko pragmatyzmu, powinnismy zakfada¢d, ze alter-
natywne teorie mozna w jaki$ sposéb pogodzi¢, dopoki nie przedstawi sie nam dobrych
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zadowalajaco instytucji spotecznych i konwencji historycznych, ktére struk-
turyzujg praktyke artystyczna i sterujg jej recepcja, opcja socjohistoryczna nie
potrafi doktadnie wytfumaczy¢ celow, dla jakich powstaty artystyczne praktyki
i instytucje, tego, do jakiego dobra ludzkiego majg sie przyczynia¢, i dlaczego
niezachodnie, nienowoczesne kultury takze podejmuja co$, co — jak sie wydaje
— nalezy do grupy przedsiewzie¢ artystycznych. Jesli definiujemy sztuke po
prostu jako wytwor nowoczesnosci, to podajemy tym samym w watpliwos¢
gtebokie ciggtosci historyczne, ktére konstytuujg tradycje sztuki Zachodu od
czasow greckich i rzymskich, poprzez sztuke sredniowieczng i renesansowq, az
do okresu nowoczesnosci, o ktébrym mowi sie, ze to wiasnie wtedy narodzita
sie sztuka.

Kolejnym powodem, dla ktérego nie powinnismy dokonywac prostego
wyboru miedzy naturalizmem estetycznym a historystycznym konwencjonali-
zmem albo miedzy przezywanym doswiadczeniem a instytucjami spotecznymi,
jest to, ze pojecia te sg w réwnym stopniu od siebie zalezne, jak i wzgledem
siebie przeciwstawne. Juz samo nasze pojecie jezyka naturalnego, ktory prze-
ciez jest konstytuowany przez konwencje spoteczne i historie, pokazuje gtu-
pote dychotomii naturalne/socjohistoryczne. Naturalne zycie bez historii jest
pozbawione znaczenia, tak samo jak niemozliwa jest historia bez zycia.

Jednak nawet jesli gtupota jest wybiera¢ miedzy sztuka rozumiang jako co$
naturalnego a sztukg ujmowang jako co$ nienaturalnego (poniewaz socjo-
historycznego), to kiopotliwe napiecie miedzy tymi dwoma podejsciami wcigz
pozostaje. Z jednej strony naturalizm widzi najcenniejszg istote sztuki w zywio-
towej intensywnosci przezywanego dzieki niej doswiadczenia piekna i sensu,
w tym, jak sztuka bezposrednio wptywa na nas i pobudza wskutek podejmo-
wania tematdw, ktore najgtebiej przemawiajg do ludzkiej natury i zaintereso-
wan. Z drugiej strony historysci upierajq sie przy tym, ze podstawowa wiasci-
wos¢ definicyjna sztuki nie ma nic wspolnego z zywiotowoscig dostarczanego
przez nig doswiadczenia, ale raczej miesci sie w historycznie skonstruowanych
ramach spotecznych, ktére konstytuujg dany obiekt jako sztuke, dzieki temu,
ze przedstawiajag go jako taka i ze okreslajg instytucjonalnie, jak powinien
by¢ traktowany i odbierany. Po jednej stronie widzimy wymodg intensywnosci
doswiadczenia i znaczacej tresci, po drugiej — potrzebe ram spotecznych, bez
ktérych zadna tres¢ artystyczna, a co za tym idzie — takze zadne doswiadczenie
sztuki — nie wydaja sie mozliwe.

Chce teraz pokaza¢, ze idea sztuki jako dramatyzacji stanowi sposdb na zata-
godzenie trwatego poczucia konfliktu miedzy biegunami naturalizmu estetycz-
nego i socjohistorycznego kontekstualizmu, w swoim pojeciu bowiem taczy te
dwa momenty. We wspotczesnej angielszczyznie i niemczyznie wystepuja dwa
gtéwne znaczenia czasownika to dramatize czy dramatisieren, ktére stanowia

dowoddw na to, ze wzajemnie sie wykluczaja. Wydaje sie to najlepszym sposobem, by droga
do dociekan pozostawata otwarta i by maksymalizowaé nasze korzysci. Bronie tej zasady
w przedmowie do drugiego wydania Pragmatist Aesthetics: Living Beauty, Rethingking Art,
Rowman and Littlefield, New York 2000, s. x—xiii.
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analogie dwdch momentéw: intensywnosci doswiadczenia oraz ramy spotecz-
nej. W bardziej technicznym znaczeniu ,,dramatyzowac” znaczy , wystawié co$
na scenie”, wzig¢ jakies wydarzenie czy historie i ujgc je w ramy przedstawienia
teatralnego lub w forme sztuki czy scenariusza. To znaczenie ,, dramatyzowa-
nia” podkresla fakt, ze sztuka to ujmowanie czego$ w ramy, umiejscawianie
w danym kontekscie lub na scenie, dzieki czemu dzieto zostaje wyodrebnione
ze strumienia zwyktego zycia, czyli naznaczone jako sztuka. Sztuka to insce-
nizacja lub ujmowanie scen w ramy. Znany francuski synonim tego znaczenia
,dramatyzowania” to mise en scéne, poreczny termin, ktérego sam Nietzsche
uzyt w Ecce Homo, aby pochwali¢ geniusz artystyczny paryzan: ,Nigdzie indziej
nie majg tej pasji w sprawach formy, tej powagi w mise en scéne - jest to
paryska powaga par excellence”?°. Oprocz idei ,wystawiania” czy ,,ujmowania
w ramy” stowo ,,dramatyzowac” ma tez drugie podstawowe znaczenie: wyraza
ono intensywnos¢. To dramatise, méwi Chambers 215t Century Dictionary, zna-
czy ,traktowad cos, jakby byto bardziej ekscytujgce lub wazniejsze, badz spra-
wia¢, ze takim sie wydaje”?'. Duden Fremdwdrterbuch czyni podobng uwage
dla jezyka niemieckiego: dramatisieren znaczy: etwas lebhafter, aufregender
darstellen. W tym znaczeniu dramatyzacji sztuki ta ostatnia wyréznia sie ze
zwyktej rzeczywistosci nie dzieki fikcjonalnym ramom akgji, ale dzieki intensy-
fikacji doswiadczenia i dziatania, ktéra sprawia, ze sztuka jest przeciwstawna
nie wobec pojecia zycia, ale raczej wobec tego, co martwe i monotonne. Jesli
spojrzymy z etymologicznego punktu widzenia, to okaze sie, ze nasze pojecie
~dramatu” pochodzi od greckiego stowa drama (dpaua), ktérego pierwotnym
znaczeniem jest raczej prawdziwy uczynek lub dziatanie niz formalne obramowa-
nie czy inscenizacja. Wszystko to stanowi sugestie, ze sita dramatu wywodzi sie,
przynajmniej cze$ciowo, nie z obramowujgcej sceny, ale z pobudzajacej energii
samego dziatania, bo dziatanie jest dla zycia nie tylko koniecznoscia, ale i cechg,
ktéra je intensyfikuje. W jaki jednak sposéb mamy zrozumiec dziatanie, jesli nie
za posrednictwem obramowujacego kontekstu czy obramowujacej sytuacji?
Wréce jeszcze do zgtebiania tego bliskiego powigzania dziatania i miejsca,
ale najpierw pozwole sobie podkresli¢ przedstawiong juz teze: dramatyzacja
skutecznie ujmuje obydwa te momenty — aktywna intensywnos¢ oraz rame
strukturalng — ktére przez teorie naturalistyczng i historyczng sg odpowiednio
bronione lub zwalczane, gdy teorie te definiuja sztuke. Koncepcja sztuki jako
dramatyzacji moze zatem postuzy¢ jako poreczna formufa petni czy syntezy
oraz moze zatagodzi¢ ten dfugotrwaty i daremny, jak mysle, spor estetyczny.

20 F. Nietzsche, Ecce homo. Jak sie stajemy, czym jestesmy, przekt. G. Sowinski, Wydawni-
ctwo A, Krakéw 2002, s. 56.

21 Chambers 21st Century Dictionary, Chambers, Cambridge 1996. To drugie znaczenie jest
bardzo podobne do dominujgcego we wspédtczesnej francuszczyznie znaczenia czasownika
dramatiser — ,podkreslanie lub wyolbrzymianie znaczenia, powagi czy dramatyzmu zdarze-
nia”. Znaczenie to uwaza si¢ za rozwiniecie starszego uzycia tego stowa, ktére obejmowato
pojecie ujmowania czegos w forme wtasciwa dla dramatu, np. udramatyzowanie opowiada-
nia. To bardziej ograniczone i techniczne uzycie odpowiada podstawowemu znaczeniu, jakie
dramatize ma w jezykach angielskim i niemieckim. Francuski czasownik dramatiser zostat
faktycznie wprowadzony w roku 1801 w odniesieniu do Szekspira. Wiecej szczegétéow zob.
(w:) Petit Larousse, Larousse, Paris 1959; Dictionnaire historique de la langue francaise, t. 1,
Robert, Paris 1992; oraz Trésor de la langue francaise, t. 7, CNRS, Paris 1979.
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Aby upewni¢ sie, ze nie budujemy zbyt wielkiej filozofii na bazie pojedyn-
czego stowa ,,dramatyzacja”, zwrdé¢my teraz uwage na jego synonim, ktory jest
preferowany przez wielu uzytkownikéw jezyka niemieckiego: Inszenierung. Ter-
min ten wyraznie przypomina francuskie mise en scene. Obydwa pojecia wywo-
dza sie, rzecz jasna, z facinskiego stowa scaena (podium lub scena teatralna),
pochodzacego z kolei od greckiego wyrazu skene (oknun), ktérego podsta-
wowe znaczenia nie byly pierwotnie zwigzane z teatrem, lecz stanowity raczej
pospolite okreslenia miejsca, takie jak: miejsce zadaszone, namiot, mieszkanie,
Swigtynia. Koncepcja mise en scene czy Inszenierung, przywofujaca scene jako
podium czy miejsce, wydaje sie podkresla¢ w sztuce raczej moment obramo-
wywania niz intensywnos¢ dziatania i doswiadczenia.

Nie powinnismy jednak wycigga¢ z tego wniosku, ze koncepcja ta pomija
drugi moment, ktéry odnalezlismy w pojeciu dramatu. Przede wszystkim mise
en scéne implikuje, ze obramowuje sie lub umiejscawia cos znaczacego; scena
W mise en scene nie jest przestrzeniag beznamietnie neutralng, lecz stanowi
miejsce, gdzie dzieje sie cos$ istotnego. Nawet samo stowo ,scena” zyskato te
konotacje intensywnosci. W mowie potocznej ,,scena” nie odnosi sie po
prostu do kazdego przypadkowego miejsca, ale okresla miejsce, ,,gdzie cos sie
dzieje”. Termin ten dotyczy najbardziej ekscytujacych rzeczy, ktére dzieja sie,
na przyktad, w zyciu kulturalnym albo nocnym zyciu miasta. ,Zrobi¢ scene”
to w jezyku potocznym nie tyle ,,zrobi¢ co$ w danym miejscu”, ile ,,okaza¢ lub
sprowokowac przesadnga reakcje emocjonalng badz aktywnie zaktéca¢ spoké;j”.
Krétko mowiac, tak jak akcja dramatu implikuje ramy przestrzenne, tak miejsce
dziania sie sceny implikuje co$ zywiotowego, istotnego i budzacego emocje,
co zostaje ujete w ramy. Z podobnych powodéw angielskie stowo situation
(w zwrotach takich jak: We have a situation here) jest obecnie czesto uzywane
w jezyku potocznym, aby oddac wieksze nasilenie niepokojgcego problemu
(sprzeczki, wypadku, stanu kryzysowego, awarii).

Ta wzajemnos$¢ spotegowanego doswiadczenia i szczegdlnie istotnego miej-
sca nie jest wytacznie powierzchowna koincydencjg jezykowa, wystepujaca
w jezykach angielskim i niemieckim. Koncepcja sceny jako miejsca najinten-
sywniejszych doswiadczen siega az najgtebszych Zrédet starozytnych. Stowo
skene (wraz ze swym derywatem skenoma), wymownie uzyte przez Eurypidesa
w odniesieniu do $wiatyni, stuzyto w dawnej grece jako termin oznaczajacy sta-
rotestamentowy swiety przybytek, w ktérym, jak sie méwito, mieszkata obec-
nos¢ Boga. Oryginalne stowo hebrajskie okreslajace przybytek to 1awn, wypro-
wadzane ze stfowa n1°>w 0znaczajacego Bozg obecnosc¢ — obydwa maja ten sam
trzyliterowy temat 12w (skn), ktoéry znaczy , mieszkac¢”?2. Tak wiec scena pojeta
jako skene oznaczata nie tylko miejsce dziania sie sztuki, ale tez mieszkanie
Boga, Swiete miejsce boskiej aktywnosci i doswiadczenia, locus wstrzgsaja-
cego uniesienia. Jak bowiem méwi Biblia, ,,chwata Pana napefnita przybytek”
(Wj 40, 34)%, roztaczajac tyle boskiej intensywnosci, ze wstrzgsneto to nawet
opanowanym Mojzeszem. Ta hebrajska skene, Miszkan, byta teatrem, ktéry Bog

22 Ow hebrajski temat wydaje sie wyraznie powigzany z greckim tematem oznaczajacym
.mieszkanie”, z ktérego wywodzg sie skene i ,scena”.

23 pismo Swiete Starego i Nowego Testamentu. W przekladzie z jezykéw oryginalnych,
przekt. i oprac. zespét, Pallotinum, Warszawa-Poznan 1980.
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nakazat Mojzeszowi zbudowa¢ z ofiar dobrowolnie ztozonych przez wszystkich
Izraelitow: cennych kruszcow, tkanin i klejnotéw. O wadze Swietosci tego tea-
tru Swiadczy szczegétowy opis jego ztozonej budowy i zdobien, ktéry wypetnia
ostatnie szes¢ rozdziatow Ksiegi Wyjscia. Tak wiec religijne korzenie dramatu czy
mise en sceéne, a takze ich rola jako swietych miejsc intensywnego doswiadcze-
nia — s wyraznie obecne réwniez w starozytnej kulturze hebrajskiej, a nie tylko
w greckim kulcie Dionizosa, ktéoremu odda pdzniej hotd Nietzsche (w koncu
syn pastora).

IV.

Dramat, wedtug Arystotelesa, to przedstawienie zywej akcji w dobrze skon-
struowanych, cechujacych sie ,skonczong i okreslong wielkoscig” formalnych
ramach ,doskonale skomponowanej fabuty”, ktéra posiada wyrazny , poczatek,
srodek i koniec”?4. Skoro dramat, ktéry na gtebokim poziomie definiuje sztuke
w 0gole, jest ztozong gra spotegowanego doswiadczenia i ramy formalnej, to
w takim razie dobra sztuka nie powinna pomija¢ zadnego z tych momentéw.
Catkowite skupienie sie na ramie ostatecznie zdegeneruje sie w czysty i ogra-
niczony formalizm, w ktérym sztuka jest oderwana od inspirujgcych potrzeb
i energii zyciowych. Niemniej jednak odrzucenie atencji, z jakg sztuka kultywuje
swoje ramy, ze wzgledu na gorgczkowa pogon za intensywnoscig doswiadcze-
nia grozitoby analogicznym spustoszeniem artystycznym: w jatowym nietadzie
powierzchownego sensualizmu, pozbawionym jakiejkolwiek trwatej formy,
mozna w koncu zatraci¢ zdolno$¢ odrézniania poszczegolnych dziet sztuki od
siebie i od innych rzeczy. Nawet te gatunki, ktére najefektywniej rzucajg wyzwa-
nie separujgcym ramom sztuki (jak performance czy happening), opieraja sie
w pewnym sensie na tych ramach, aby zapewnié sobie status artystyczny oraz
zamierzone znaczenie.

Jesli jednak dobra sztuka musi by¢ fundamentalnie dramatyczna, w podwoj-
nym sensie, ktéry okreslilismy, to znaczy jako intensywne doswiadczenie
uchwycone w szczegdlne formalne ramy i przez nie uksztattowane, to jak maja
do siebie pasowac te dwa wymiary — intensywnos¢ doswiadczenia (w dziataniu
czy odczuwaniu) oraz formalna inscenizacja? Jak bardzo kompatybilne moga
by¢? Wydajag sie onerozbiezne, szczegdlnie jesli przyjmujemy popularne
przekonanie, iz zywy ferwor nie zniesie formalnej inscenizacji i ze dystansu-
jaca rama sztuki niweczy rzeczywistg intensywnos¢ emocji oraz dziatania. Jesli
jednak zakwestionujemy te dogmaty, to bedziemy mogli lepiej zrozumie¢ site
sztuki. Zakoncze zatem swdj tekst dowodzeniem, ze powinnismy uznawac
to pozorne napiecie miedzy wybuchowg zywiotowoscia odczuwania zycia
w sztuce a jej ramami formalnymi (napiecie to lezy u podstaw konfliktu miedzy
naturalizmem estetycznym a historyzmem artystycznym) za nie mniej owocne
i budujace niz znany konflikt miedzy forma a trescia, z ktérym w oczywisty
sposob sie wigze.

Rama nie jest po prostu barierg izolujacg to, co obejmuje. Obramowywanie
pozwala skupic sie wyrazniej na danym przedmiocie, uczuciu, dziataniu, a co za

24 Arystoteles, Poetyka, op. cit., rozdz. 7, 1450 b (cytat zmodyfikowany — przyp. ttum.).



Sztuka jako dramatyzacja 39

tym idzie — wyostrza, podkresla i ozywia. Tak jak szkto powiekszajgce poteguje
Swiatto i ciepto stonca, koncentrujac je w ramach soczewki, tak samo ramy
sztuki potegujg wtadze, jakg doswiadczana tres¢ sprawuje nad naszym zyciem
emocjonalnym, czynigc te tres¢ o wiele zywszg i znaczaca. Ale i na odwrét:
intensywnos¢ uczucia lub spotegowane poczucie dziatania, ktére zostajg ujete
w ramy, usprawiedliwiajg zwrotnie sam akt obramowywania. Przeciez nie opra-
wiamy w ramy kazdej dowolnej rzeczy. Rama pusta w srodku bytaby czyms
niezadowalajagcym, a zatem kiedy znajdujemy w galerii pustg rame czy biate
ptotno wiszace na scianie, to automatycznie dokonujemy projekcji jakiejs tresci
znaczeniowej na oczywistg pustke, nawet jesli trescig tg jest po prostu to, ze
sztuka nie potrzebuje innej tresci niz ona sama badz kluczowy dla niej aspekt
obramowywania. Inne dziedziny sztuki dostarczajg podobnych przyktadéw.
Wystarczy pomysle¢ o stynnym dziele 4’33 Johna Cage’a czy Duecie choreo-
grafa Paula Taylora (dwdch tancerzy stojacych nieruchomo na scenie).

Krétko moéwiac, tak jak dziatanie nie ma sensu bez pojecia miejsca stanowia-
cego rame dla dziafania, ktére sie w nim odbywa, tak nasze rozumienie ramy,
miejsca lub sceny prima facie implikuje, ze wypetnia te rame jakas istotna czyn-
nosc¢ (by przywotaé grecki zrédtostéw dramatu). Wielcy pisarze, tacy jak Henry
James, sq wiec chwaleni za to, ze sprawiajq, iz przedstawiane przez nich fik-
cyjne sceny wydajg sie tak urzekajaco zywe i prawdziwe nie dzieki misternym,
dtugim opisom materialnej scenerii, w ktérej sie dziejg (poniewaz opisy takie
mogtyby by¢ zabdjczo nuzace), lecz dzieki frapujacej intensywnosci akgji, ktéra
odbywa sie w tej scenerii, wigczajagc w to akcje wyrazajaca sie w rozgoraczko-
wanych myslach i uczuciach. Ta nauka ptynaca z realizmu estetycznego znaj-
duje potwierdzenie w teoriach psychologicznych stynnego brata Henry’ego,
filozofa Williama Jamesa, ktéry dowodzi, ze ludzkie bezposrednie poczucie rze-
czywistosci ,,0znacza po prostu relacje do naszego emocjonalnego i aktywnego
zycia (...) W tym sensie cokolwiek podnieca i pobudza nasze zainteresowanie,
jest rzeczywiste"?.

Choc¢ dramatyzujace ramy sztuki mogg zwiekszy¢ poczucie rzeczywistosci
dzieki intensyfikacji odczu¢, to nie wolno nam zapominac o ich innej, przeciw-
stawnej funkgji, ktéra pojawia sie w naszym mysleniu o sztuce o wiele czesciej.
Rama nie tylko skupia, ale i zamyka, jest zatem jednoczesnie punktem skupie-
nia i bariera, ktéra odgradza to, co obramowane, od reszty zycia. Ten wazny
efekt brania w nawias, zmierzajacy do ,odrzeczywistnienia” tego, co ujete
w ramy, nie tylko pomaga wyttumaczy¢ dtugg tradycje ostrego przeciwstawie-
nia sztuki i rzeczywistosci, ale takze stanowi punkt oparcia dla wptywowych
teorii dystansu estetycznego. Ten charakterystyczny dla ramy aspekt ujmowa-
nia w nawias wyraznie inspiruje historyzm estetyczny, ktory, jak zobaczylismy,
definiuje sztuke i to, co estetyczne, za pomoca ich spotecznego odrézniania
sie od innych sfer — tj. za pomoca pewnej, bedacej historycznym konstruktem,
ramy spotecznej, nadajacej danemu obiektowi status dzieta sztuki lub czyniacej
z jego odbioru doswiadczenie specyficznie estetyczne.

Ow wezet produktywnego konfliktu, ktory wigze spotegowane doswiadcze-
nie sztuki z jej formalng inscenizacjg, zaciesnia jeszcze jeden watek, jaki powin-

25 W. James, The Principles of Psychology, Harvard University Press, Cambridge 1983,
s. 924,
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nismy zauwazy¢. Tym kolejnym momentem zwrotnym w dialektycznej grze
intensywnosci przezycia i separujgcej ramy jest to, ze wiasnie owo wydzielenie
sztuki ze zwyktej przestrzeni zycia sprawia, iz sztuka moze dostarcza¢ odczu-
cia intensywnosci przezycia i spotegowanej realnosci. Poniewaz doswiadcze-
nie sztuki wpisuje sie w sfere, ktéra jest rzekomo oddzielona od stresujgcego
ryzyka zwigzanego z czyms, co nazywamy zwyktym zyciem, czujemy sie o wiele
swobodniej i bezpieczniej, oddajgc sie w jej obrebie najintensywniejszym,
najzywszym uczuciom. Ramy sztuki, jak to juz zarysowat Arystoteles w swo-
jej teorii katharsis, pozwalajag nam intensywniej odczuwac nawet najbardziej
niepokojace namietnosci zycia, poniewaz dzieje sie to w ramach bezpiecznej
struktury, w ktérej destrukcyjne zagrozenia, wigzace sie z tymi namietnosciami,
mogaq zosta¢ powstrzymane i wyeliminowane, tak aby ani jednostka, ani spote-
czenstwo nie poniosty powaznych szkéd.

Jak sie okazuje, ograniczajaca rama sztuki paradoksalnie poteguje nasze
emocjonalne zaangazowanie dzieki temu, ze usuwa inne przeszkody dla inten-
sywnego przezywania. Czesto méwi sie zatem, ze odczuwamy fikcje sztuki
jako wyraznie prawdziwszg od tego, co powszechnie uwazamy za prawdziwe
zycie. Jest tak, jakby oderwanie sztuki od zwyktej rzeczywistosci pozwalato
nam okrezng droga odbierac to, co realne, petniej i wnikliwiej, gdyz zostajemy
postawieni przed rzeczywistoscig, ktéra okazuje sie wspanialsza przynajmniej
ze wzgledu na gtebie doswiadczanych dzieki niej zywych odczué. Wyrazng
zapowiedZ tego argumentu stanowiag stynne stowa Nietzschego, w ktérych
chwali dramat za to, ze przebija codzienng zastone trwatych, odrebnych obiek-
tow — czyli apollinski idealny swiat czystych form i osobnych jednostek, ktérym
rzadzi principio individuationis — aby$my mogli doswiadczy¢ gtebszej, dionizyj-
skiej rzeczywistosci szalonej ,Jednosci” i ptynnosci, podstawowej rzeczywisto-
$ci ,woli w jej wszechmocy wyrazajacej sie poza indywiduacja, wiecznego zycia
— poza wszelkim zjawiskiem i wbrew wszelkiemu unicestwieniu” (NT, s. 124
[cyt. zmodyfikowany]).

Mozna by protestowacd, méwié, ze takie argumenty przektamujg samo poje-
cie rzeczywistosci, ktore powinno by¢ zarezerwowane wytacznie dla zycia
codziennego i absolutnie oddzielone od pojecia sztuki, z jej wykonawczg rama
Wyznaczajacg to, co nierealne. Aby odpowiedzie¢ na te zarzuty, mozna przywo-
ta¢ fikcyjne konstrukcje i rezyserowane eksperymenty, ktére stanowig uznane
realia nauki. Jednak powinnismy takze zauwazy¢, ze realia codziennego zycia
sq wszedzie odgrywane na scenach wyznaczanych przez rozmaite ramy insty-
tucjonalne. W istocie rzeczy, jesli patrzy sie z pewnej wyniostej, aczkolwiek
znanej perspektywy, to wydaje sie, ze ,Swiat caty jest sceng”, jak méwi nam
Szekspir, gdzie samo zycie okazuje sie ledwie ,Nedznym aktorem, ktéry swoja
role /Przez pare godzin wygrawszy na scenie/ W nicos¢ przepada”?®. Mozna sie
zapewne zastanawiac, czy przyczyna faktu, ze w starozytnych sporach miedzy
poezjg a filozofig sztuka byta tak czesto deprecjonowana jako zainscenizowana
imitacja zycia, nie byto to, ze samo zycie jest wzorowane na przedstawieniu
dramatycznym.

26 \\. Shakespeare, Jak wam sie podoba, przekt. M. Stomczynski, Zielona Sowa, Krakéw
2001, akt I, scena V; idem, Makbet, przekt. J. Paszkowski, Siedmiordg, Wroctaw 1996, akt V.
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Nie odwaze sie w tym miejscu na nic wiecej w kwestii rzeczywistej natury
.rzeczywistosci”. Sprawa ta wydaje sie beznadziejna po czesci dlatego, iz rze-
czywistosc jest ze swej istoty pojeciem kontrowersyjnym, ale po czesci takze
dlatego, ze opiera sie ono na gramatycznym rzeczowniku derywowanym od
bardzo elastycznego przymiotnika , rzeczywisty”, ktory — jak pokazat J.L. Austin
— jest uzywany w znaczeniu tak szczegdlnie zmiennym i w tak ztozony spo-
séb uzaleznionym od kontekstu, ze kazda proba znalezienia wspolnego rdze-
nia, ktéry konstytuuje rzeczywistos¢, jest ,skazana na porazke”?’. Zamiast
tego zakoncze swaj esej, przywotujgc paradoks gtoszacy, ze pozorne oderwa-
nie sztuki od zycia moze by¢ konieczng droga okrezna, ktéra prowadzi nas
z powrotem do petniejszego doswiadczenia zycia dzieki temu, ze doswiadcze-
nie estetyczne jest zarazliwie intensywne i uwalnia nas od zahamowan emocjo-
nalnych. Wynika z tego, ze nie powinno sie zbyt sztywno pojmowac ustano-
wionej dawno temu dychotomii sztuka/zycie — w najlepszym wypadku mamy
tu do czynienia z funkcjonalnym rozréznieniem, ktére rozptywa sie w pojeciu
.Ssztuki zycia”.

Przektad Wojciech Matecki

27 J.L. Austin, Sense and Sensibilia, Oxford University Press, Oxford 1964, s. 70.



