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Jean-Frangois Lyotard

Po wzniosloSci:
stanowisko estetyki'

Ponizsze uwagi chciatbym po§wigci¢ kwestii stano-
wiska (lub stanowisk), jakie estetyka zajmuje w sprawie tre§ci lub ma-
terii. Zamierzam tu przedstawié najogélniejsza lini¢ rozumowania.
Przede wszystkim uwazam za konieczne stwierdzié, ze aby mie¢ poje-
cie, o co toczy sig¢ gra w modernizmie, a zwlaszcza w awangardowych
ruchach plastycznych i muzycznych, nie mozna uniknaé odwotania do
Analityki wzniostosci Kanta, wchodzacej w sklad Kryrvki wladzy sqdze-
nia. Proponuje zatem rozpoczaé rozwazanie zjawiska modernizmu od
przyjecia nastgpujacych zalozen.

Od poczatku naszego wieku sztuka nie ma juz do czynienia z pigknem,
lecz z czymS§, co nazwaé mozna wzniostoscig. Nie biorg tutaj pod uwa-
ge wspotczesnych kierunkéw malarstwa, architektury czy muzyki — na
przyktad transawangardyzmu, nowego ekspresjonizmu, nowego su-
biektywizmu, postmodernizmu itd. Wedlug mnie szukaja one powrotu

1 Pierwodruk w: The States of ,,Theory”. History, Art, and Critical Discourse, ed.
D. Carroll, New York-Oxford 1990; artykut ten zostal napisany przez Lyotarda po
angielsku i przejrzany na uzytek publikacji przez Anne Tomiche.
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do tradycyjnych kryteriéw smaku. Wszystkie te ,,ruchy” postrzegam
Jako efekt zachodzenia na siebie dwéch obszaréw, ktére powinny byé
— w moim odczuciu — rozdzielone i trzymane w izolacji. Mam na mySli
obszar dzialalno$ci kulturalnej i obszar pracy artystycznej. Malarzy
1 pisarzy wyrdznia to, ze zawsze zywo i odpowiedzialnie reaguja na
pytania w rodzaju: Co malowaé? Co pisaé? Rzecz jasna, oddziatuja na
nich takze potrzeby faktycznych lub potencjalnych odbiorcéw, jak ré-
wniez zadania rynku lub przemystu sztuki, ale te oczekiwania usytuo-
wane s$3 na zewnatrz ich pisania czy malowania. Dla przyktadu, czym
innym jest wymog myS$lenia, a czym innym powinno$¢ nauczania (kté-
ra jest rodzajem dziatalnosci kulturalnej). Nie chciatbym wywotaé wra-
zenia, ze traktuje dziatalno$¢ kulturalna z lekcewazeniem; to po prostu
zupetnie inna sfera aktywnoSci niz praca artystyczna (obejmujaca to,
co rozumiem przez pojgcie mys$lenia).

Jednym z najbardziej zdecydowanych rozpoznan w Kantowskiej ana-
lizie wzniostoSci jest stwierdzenie upadku roli wyobrazni w jej odczu-
waniu. Wyobraznia jest wtadza przedstawiania. Jednak, uwolniona od
zobowigzan myS$lenia pojgciowego (rozumienia), jest nie tylko sila
przedstawiania tego, co zmystowe, ale takze takiego przedstawiania,
ktérego celem jest zdobycie wiedzy na temat samego doSwiadczenia.
Woéwcezas wyobraznia staje si¢ wiadza przedstawiania wszelkich da-
nych, réwniez tych ,,wyimaginowanych” czy wrecz ,,wykreowanych”.
Poniewaz kazde przedstawienie polega na mise en forme, na umieszcza-
niu tredci w formach, upadek wyobrazni musi by¢ traktowany, jak wy-
kazat Kant, jako znak, Zze w odczuciu wzniostosci forma staje si¢ nie-
istotna. Jednak, jeSli nie ma juz form, co dzieje sig z treScia? [ z obe-
cnodcia tego, co przedstawiane?

Rozwiazanie powyzszego paradoksu, tzn. paradoksu estetyki bez po-
strzeganych czy wyobrazalnych form zawiera si¢ w tej mysli Kanta,
ktéra wiedzie do zalozenia, ze istnieje zwviazek pomiedzy Idea rozumu
i niemoca wyobrazni. W ,.sytuacji” wzniostoSci to, co mozna okresli¢
jako Absolut, absolutna wielko$¢ czy absolutng przyczyne (lub site),
staje sie quasi-postrzegalne za sprawa fiaska zdolnoSci przedstawiania.
Absolut, o ktérym mowa, to nic innego jak przedmiot Idei rozumu.
Mozna zasadnie zapytaé, czy to przejécie od wyobrazni do czystego
rozumu (zaréwno teoretycznego, jak i praktycznego) zostawia jeszcze
miejsce na estetyke. To, co przede wszystkim zwrécito uwage Kanta
w uczuciu wzniosto$ci, zawiera si¢ w spostrzezeniu, ze stanowi ona
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Lestetyczny” (negatywny) znak transcendencji odpowiadajacej racze;j
etyce — transcendencji prawa moralnego i wolnoSci. Wzniosto$¢ nie po-
winna by¢ w zadnym razie traktowana jako fakt ludzkiej sztuki lub wy-
posazonej w znaczenia przyrody. Odzwierciedla ona bowiem stan,
w ktérym przyroda przestaje przemawia¢ do nas w swoim Chiffres-
chrift, w zaszyfrowanym kodzie lub poprzez swoje formy — wzrokowe
i dzwiekowe krajobrazy wywotujace uczucia czystej przyjemnosci,
a zarazem przynaglajace intelekt do odcyfrowania tych enigmatycz-
nych znakéw. Przyroda, twierdzi Kant, nie jest juz nadawca tajnych
i jednocze$nie wyraznie odbieranych tresci, adresowanych do wyob-
razni. Przeciwnie, przyroda jest wykorzystywana, a nawet eksploato-
wana, przez intelekt dla celu, ktéry nie jest jej wtasnym celem i ktéry
nie jest nawet celowoscia bez celu, jak w przypadku odczuwania pigek-
na. Wzniosto$¢ to Geistesgefiihl, odczucie samego intelektu, podczas
gdy pigkno rodzi si¢ jako wrazenie zgodnoSci pomigdzy przyroda i in-
telektem, czy tez — co na jedno wychodzi — pomiedzy zdolnoscia wy-
obrazenia i zdolno$cia pojmowania. Te zaSlubiny, a przynajmniej zare-
czyny, zostaja zerwane, kiedy wkracza wzniosto$¢. Idea, zwlaszcza
Idea czystego rozumu praktycznego — prawa i wolnosci — projektuje
wlasna guasi-prezentacj¢ w rozdarciu wyobrazni, a osiaga ja ostate-
cznie za poSrednictwem braku lub zagubienia przedmiotéw przyrody.
Geistesgefiihl, odczucie samego intelektu, ujawnia, ze jest on pozba-
wiony tego, co przyrodzone, zZe przyroda jest tym, co z niego uszlo.
Odtad moze on do$§wiadczaé jedynie samego siebie. W tym sensie
wzniosto$¢ nie jest niczym innym niz ofiarng zapowiedzia etyki w dzie-
dzinie estetyki — ofiarna, bo wymaga ona ztozenia ofiary z poddajace;j
si¢ wyobrazeniu przyrody na ottarzu rozumu praktycznego (fakt ten
wywotuje kwesti¢ etycznej oceny uczucia wzniostosci). Ta zapowiedz
glosi koniec estetyki, estetyki pieckna w imig¢ ostatecznego przeznacze-
nia umystu — wolnosci.

Te wstepne rozwazania sktaniaja mnie do sformutowania podstawowe-
go pytania: Co w tej sytuacji dzieje si¢ ze sztuka, malarstwem, muzyka?
Mowiac inaczej: co ze sztuka i poza-moralng dziatalno$cia w warun-
kach zarysowanej wyzej katastrofy? Czym moze by¢ sztuka zmuszona
nie tylko do dziatania bez prawa przesadzania o swoich sensach (co
ujawnia Analityka piekna), ale takze pozbawiona mozliwoSci przy-
wdziewania dowolnych form, podpowiadanych dotychczas przez
smak? Co dla ludzkiego umystu moze si¢ ostac ze sztuki, jesli w jej
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wszystkich dziedzinach toczy si¢ gra z przedstawieniem, ale samo
przedstawienie uznawane jest za niemozliwe?

Mamy, jak sadze, pewna przewage nad Kantem (to tylko kwestia chro-
nologii), polegajaca na tym, ze mozemy wyciaga¢ wnioski z ekspery-
mentéw podejmowanych przez zachodnich malarzy i muzykéw w cia-
gu ostatnich dwoéch stuleci. Wszelka préba sformutowania jednoznacz-
nej interpretacji tego olSniewajacego pochodu plastycznych i akusty-
cznych innowacji §wiadczytaby o arogancji i gtupocie. Mimo to chciat-
bym tu wydoby¢ i uwypuklié¢ pewien problem, w mojej opinii niezwyk-
le istotny i zarazem silnie inspirujacy. Ma on zwiazek z hipotezg bez-
foremnoSci - hipoteza, ktéra odziedziczyli§my po Kantowskiej analizie
wzniostosci. Problem, o ktérym mowa, dotyczy tego, co jest tre§cia
albo materig w przypadku sztuk pigknych. Moze si¢ okazac, ze chodzi
tu w istocie — poddaje t¢ sugesti¢ pod rozwage — o inne nazwanie obec-
nosci tego, co przedstawiane.

Przez dwa tysiaclecia obowiazywalo — przynajmniej w mySleniu Za-
chodu — zatozenie, a raczej uprzedzenie, przyjmujace postaé gotowego
i1 z gory akceptowanego nastawienia, jakoby warunkiem wtasciwego
pojecia aktu sztuki bylo zachowanie zgodnosci z zasada gtoszaca, ze
pomiedzy tre$cia i formg (intelektem) istnieje nieredukowalna opozy-
cja. Ten przesad panuje jeszcze w rozwazaniach Kanta. Dla przykiadu,
co decyduje o czystos$ci smaku, co ocala estetyczne doznania, izoluje
je od gry okoliczno$ci empirycznych oraz ,,patologicznych” upodoban,
stowem — od zado§éczynienia indywidualnym potrzebom? Odpowiedz
jest prosta: tylko zachowanie wszystkich wzgledéw dla formy przy je-
dnoczesnym lekcewazeniu spraw materii, oraz sity, jaka niesie ze soba
to, co namacalne i wyobrazalne. Je§li podoba ci si¢ jaki§ kwiat ze
wzgledu na kolor lub melodia z uwagi na barwe dZzwigku, twoje zacho-
wanie nie rézni si¢ niczym od tego, jakie prezentujesz, kiedy wybierasz
te, a nie inng potrawg, kierujac si¢ swoimi przyzwyczajeniami. Tego
rodzaju przyjemno$¢ empiryczna nie moze jednak liczy¢ na upowsze-
chnienie. Przypuszczenie, ze twdj gust zechca podzielié wszyscy, moze
by¢ oparte jedynie na zatozeniu, ze cechuje cie wrazliwo$¢ wytacznie
na formy przedmiotu poddawanego osagdowi smaku. Przyjmuje sie
bowiem, ze formy ukazuja to, co najprostsze, a niewykluczone, ze za-
razem najbardziej fundamentalne — to, co konstytuuje uniwersalng do-
meng¢ intelektu: jego wydajno$¢ (site lub umiejetno$é) w syntetyzowa-
niu danych, rejestrowaniu i gromadzeniu tego, co nieustannie przepty-
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wa, a co po niemiecku dobrze oddaje stowo Mannigfaltigkeit. Nato-
miast tre$¢ ukazywana jest jako par excellence réznorodna, nietrwata
i znikliwa.

Tak wlasnie wygladaja podstawy estetyki pigkna. To, co nazywamy
formalizmem, jest przypuszczalnie ostateczng proba umieszczenia
sztuki w obramowaniu pigkna poprzez wypracowanie wlaSciwych wa-
runkéw przedstawienia.

Mutatis mutandis, mozna dopatrzy¢ sig¢ tej hierarchizujacej opozycji
w dokonanym przez Arystotelesa rozréznieniu natury jako sztuki
i sztuki jako natury. Tre$¢ jest umieszczana po stronie sily, ale takiej
sily, ktérej dziatanie jest wyobrazane jako potencjalne, zwiazane z nie-
zdeterminowanym porzadkiem rzeczy. Natomiast forma z wtasciwa so-
bie sprawczoscia jest postrzegana jako akt, ktory udziela odpowiednie-
go ksztattu materialnym rzeczom. Owa ,,odpowiednioS$¢” ksztattu po-
winna by¢ traktowana jako zgodno$¢ pomiedzy nieokre§lonym i trud-
nym do zrozumienia ,,parciem”, naciskiem cechujacym nieodlacznie
tre$¢ i materi¢ a wyrazna i zdecydowang odpowiedzia formy, ktérej
ostatecznego ksztaltu owa materia poszukuje. Ten spos6b myS§lenia
w petni respektuje zasade celowosci.

Wraz z kresem idei naturalnej odpowiednioS$ci pomigdzy trescia i for-
ma, czego zalazki zawierala juz Kantowska analiza wzniostoSci (roz-
biezno$¢ ta byla potem jednoczes$nie odstaniana i utajniana przez cale
stulecie, zwlaszcza przez romantyzm), tym, co staje si¢ najistotniejsze
dla sztuki (przede wszystkim dla malarstwa i muzyki), jest kwestia do-
stepu do samej materii. Dostepu do tego, co przedstawiane bez ucieka-
nia si¢ do Srodkéw przedstawiania. W malarstwie materig jest kolor,
w muzyce — brzmienie, barwa dZwieku. Tym, co godne uwagi w obu
tych przypadkach, jest wymykanie si¢ materii jakiejkolwiek koncep-
tualizacji, wymierno$ci, a nawet formom. JesteSmy w stanie okresli¢
kolor lub brzmienie w kategoriach drgania, gdy uwzglednimy dtugos$é
trwania fal i czestotliwo$¢ ich emisji. Ale barwy jako odcienie, niuanse
(oba te okreSlenia tak samo dobrze znajduja zastosowanie wobec tego,
co widzialne, jak i tego, co styszalne) sa wtasnie tym, co nie poddaje
sie takim fizykalnym okreS§leniom. To samo dotyczy form. Mdéwiac
ogdlnie, zwykliSmy przyjmowaé, ze o ocenie uzycia danego koloru de-
cyduje miejsce, wyznaczone mu na ptétnie posrdd innych, a zatem, ze
owa ocena zalezy ostatecznie od formy obrazu. W takim rozumieniu
ewaluacja wiaze si¢ z zagadnieniem kompozycji i sprowadza do poré-
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wnywania. Czyms$ innym i o wiele trudniejszym jest natomiast uchwy-
cenie niuansu, istoty samego péicienia. A jednak wystarczy przystaé na
ceng zatrzymania agresywnej, nieustannie poréwnujacej dziatalno$§é
intelektu, aby otworzy¢ si¢ na inwazje niuansow.

Péttony 1 barwy to niemal niedostrzegalne réznice pomiedzy dwoma
kolorami lub dwoma dZzwigkami, ktére jesteSmy sktonni uznaé za iden-
tyczne tylko dlatego, ze pochodza z tego samego Zrddta — np. w przy-
padku muzyki sa wytwarzane przez skrzypce, flet lub fortepian,
a w przypadku malarstwa powstaja w efekcie zastosowania okre§lonej
techniki: pastelu, akwareli lub farby olejnej. Niuanse, barwy sa zatem
tym, co réznicujace i odraczajace w ramach identycznego. Zaktadam,
ze nawet w obrebie niewielkiej przestrzeni koloru lub dZwieku, trakto-
wanej jako jednolita calo$¢, nivansowe odcienie i barwy konstytuuja
nieskonczona ilo§¢ harmonijnych relacji we wnetrzu okre§lonego i u-
ksztattowanego dzwigku czy barwy, continuum niewspdimiernosci we-
wnatrz prowizorycznie uporzadkowanej kompozycji dZzwigkéw lub ko-
loréw uktadajacych si¢ w ustopniowane skale i harmonijne wsp6t-
brzmienia.

Przyjmujac to rozumowanie, z punktu widzenia my$lenia pojeciowego
1 formalnego, materia musi pozosta¢ niematerialna. Zaktada to co naj-
mniej ,,momentalne” zawieszenie pracy intelektu. Jednakze 6w ,,mo-
ment” nie moze podlegaé¢ zadnemu pomiarowi, poniewaz wszelkie mie-
rzenie czasu wymagatoby aktywnoSci umystowe;j. Intelekt musi w takim
razie mie¢ zdolno§¢ przybierania takiego stanu, w ktérym wystawia si¢
on na tup ,,obecno$ci” (obecnodci, ktdra nie jest w zadnym razie obecna
w kategoriach tutaj i teraz,tzn. wtaki sposéb, jaki chce jej narzu-
ci¢ ,.deiktyka” przedstawienia). Chodzitoby tu o stan intelektu bez inte-
lektu, o stan, ktéry bytby od niego wymagany nie po to, aby materia
mogta ulec spostrzezeniu i pomyS§leniu lub takiemu czy innemu uchwy-
ceniu, aleraczej, aby uwyraznieniu poddato sie to,coniejako juz tam
jest. Uzytem okreSlenia ,,materia” na oznaczenie tego, CO ,,jest
tam”, tego,co mozna uznaé za owo guod. Taobecno$¢ pod nieobecno$é
aktywnego intelektu nie jest niczym innym jak barwa, odcieniem, niuan-
sem do$§wiadczanymi w takiej lub innej formie zmystowoSci, poprzez to
lub inne sensorium, co stanowi jeden ze sposobdw, dzigki ktérym inte-
lekt zyskuje dostep do zjawisk materialnych i moze by¢ przez nie ,,po-
ruszony”. To szczegblna, nieporéwnywalna z niczym wtasciwo$¢ — po-
zostawiajaca niezatarte pietno i niezwtocznie zapominana —dotyku ské-
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ry, faktury drewna pokrytego stojami, ulotnej nuty przebijajacej z zapa-
chu, smaku wydzielanej substancji, woni ciata oraz wszelkich w ogéle
odcieniiniuanséw. W istocie wszystkie te okre§lenia dadza si¢ stosowaé
wymiennie. Wszystkie wskazuja na moment bolesnego uniesienia, na
ktore intelekt nie zostat przygotowany i przez to jest skazany na poczu-
cie straty. Tym, co moze utrwali¢ — w trwodze i1 radoSci — jest jedynie
dotkliwa §wiadomo$¢ nieokreS§lonego zobowigzania.

Cézanne napisat w Listach, ze forme uzyskuje sie wtedy, kiedy kolor
osiaga doskonalo$¢. Stwierdzenie to ujawnia, ze dla Cézanne’a malo-
wanie nie polega ani na rozmieszczaniu koloréw w uprzednio zaryso-
wanych konturach, ani na wypetnianiu materig zaplanowanej zawczasu
powierzchni. Przeciwnie, poczatkiem malowania jest pierwsze potoze-
nie barwnej plamy, ktéra wywotuje nastepne odcienie, dopasowujace
sie do siebie nawzajem, tak ze wzgledu na wlasne przyciagania, jak na
to, co ich potaczenie pozwala odczué¢ malujacemu. Podobne wyznanie
odnalez¢ mozna w notatce Matisse’a dotyczacej malowania duzych
prac akwarelowych. Sporzadzono ja na kawatku papieru, na ktérym
znajduje si¢ kolaz pt. Oceanie i ktéry przechowywany jest w Museum
of Modern Art w Nowym Jorku. Co wigcej, wydaje sie oczywiste, ze
od Debussy’ego, Bouleza 1 Cage’a przez Varese’a i Nono, uwage
wspdbtczesnych kompozytoréw przykuwa wtas$nie kwestia barwy
dZzwieku. Barwa ma takze zasadnicze znaczenie w jazzie i muzyce elek-
tronicznej. Wraz z rozszerzeniem zestawu instrumentéw perkusyjnych
1 syntezatoréw muzycy uzyskali dostep do niewyczerpywalnego zaso-
bu niuanséw.

Przypuszczam, ze rowniez spora cze$¢ twoércdéw ruchu minimalistyczne-
g0 jest zaintrygowana tym paradoksem. Do paradoksalnych wnioskéw
prowadzi bowiem niepokdj, jaki budzi w uczestnikach tego kierunku
kwestia materii. Jest ona ujmowana jako to, co nie poddaje sie jakiej-
kolwiek finalizacji, celowoSci i rozmy§lnemu przeznaczeniu czemus, co
znajduje si¢ poza nia. Nie traktuje si¢ jej juz jako materiatu, ktérego
funkcja sprowadza si¢ do wypetnienia formy, a tym samym jej urzeczy-
wistnienia. Chce przez to powiedzie¢, ze materia bytaby w tym ujeciu
czymS§, do czego nie sposéb sie zwréci¢ i1 co samo nie zwraca sie do
intelektu (a zatem tym, co w zaden sposéb nie uczestniczy w pragma-
tycznych aspektach komunikacyjno-teleologicznego ukierunkowania).
Paradoksalne implikacje sztuki epoki ,,po wzniostoSci”” sprowadzaja sie
do faktu, ze sztuka ta odnosi si¢ do czegos$, co nie odnosi si¢ do intelektu
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— do przedmiotu, ktéry nieustannie mu si¢ wymyka i unika jakiejkol-
wiek finalizacji. Wladnie materia jest ty m przedmiotem, poniewaz
nie jest czyms, co jest skionne czeka¢ na swoje przeznaczenie, lecz
przeciwnie, czym§, co nie oczekuje niczego, co w zaden sposéb nie
przyzywa intelektu. Powstaje pytanie: jakie miejsce wyznacza sobie
intelekt w odniesieniu do tego, co stroni od wszelkich relacji?

Tym, o co nalezy zapytac, jest przeznaczenie, ukierunkowanie intelek-
tu. A pyta¢ — znaczy prébowac odnalez¢ wzajemne powiazania. Materia
nie pyta jednak intelektu; intelekt jest jej absolutnie zbedny. Egzystuje
ona, araczej uparcie mu asystuje ,,przed” i ,,poza” wszelkimi pytaniami
1 odpowiedziami. Jest obecnos$cia tego, co nieprzedstawialne dla inte-
lektu. Tym, co go catkowicie unika i co odmawia udziatu w jakimkol-
wiek dialogu lub dialektycznej grze.

We wnioskach koficowych pozwole sobie wspomnie¢ o tym, co mozna
uwazac za odpowiednik materii w ramach samego myS$lenia. Po pierw-
sze, trzeba jednak zapytac, czy w przypadku mys$li mamy do czynienia
z jaka$ materia? Czy niuans, odcien, ton jako wydarzenia my$li moga
by¢ traktowane tak, jak to uczynitem mdéwiac o nich w kategoriach
zmystéw? Odpowiednik. o ktérym wspomniatem, musiatby powstaé w
stowach. Stowa stanowig materi¢, niuanse i odcienie w najgiebszym
rdzeniu mys§li. Budza ten sam niepokdj, jaki u malujacego wywotuje
kolor. To, co méwia i jak brzmig, jest zawsze inne od tego, co zamie-
rzata my$liza kazdym razem odmienne od tego, co ona sama chcialaby,
zeby oznaczaly, kiedy przydaje im jaka$ forme. Stowa niczego nie chca.
Sa tym, co w my§li ,,bezwolne” i ,,bezznaczace”, jej masa. Wydaja si¢
niemal niepoliczalne, jak niuanse i odcienie. Stale przybywaja z otchta-
ni przesztosci. Poddaja si¢ procedurom filologicznym i semiotycznym,
tak jak kolory daja si¢ uporzadkowa¢ w chromatyczne skale, a dZwigki
w gamy. Ale zarazem, podobnie jak niuanse i odcienie, nieustannie si¢
odradzaja. MyS§l usituje nada¢ stowom jaki§ porzadek, aby méc nimi
kierowa¢ 1 manipulowaé. Stowa, nowo narodzone i prastare zarazem,
nie sa jednak postuszne. Aby pisa¢, jak mogtaby powiedzie¢ Gertruda
Stein, trzeba respektowac ich otwarty charakter i wiek, zupetnie tak
samo jak Cézanne i1 Karel Appel postepowali z kolorami.

Z tego punktu widzenia teoria — teoria estetyczna — zaczyna przypomi-
na¢ préobe pozbycia si¢ stéw i materii, ktéra je wypetnia, a ostatecznie
materii w ogdle. Na szczeScie ten wysilek nie ma szans powodzenia.
Nie mozna pozby¢ si¢ cze go§. Chociaz bezustannie zapoznawane,
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jest tym, co nie podlega zapomnieniu. Materia: liczy si¢ pod warun-
kiem, ze pozostanie niematerialna.

ttum. Agnieszka Kluba
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