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Wstep

Przedmiotem dociekan tego artyku-
hu bedzie zagadnienie mozliwosci upra-
wiania estetyki przy zalozeniach sys-
temu recentywizmu. Recentywizm to He
taki poglad, ktéry wyklucza mozli-
wos¢, ze jakiekolwiek doswiadczenie,
zdarzenie, dzielo lub uczucie jest dane

i powtarzalne, mozliwe i przewidywal- JOZEF BANKA
ne: wszystko przejawia si¢ jako pier- e .
worazne, §wiezo kreowane, tak iz ni- Mozliwosci estetyki
czego nie mozna rozpoznawac, ze bylo, recentywistycznej

lub przewidywac, ze bedzie; mozna tyl-
ko poznawac po raz pierwszy, Ze jest
teraz. W teorii poznania chodzi o po-
glad, iz opis jakiego$ zjawiska, acz

mozliwy we wszystkich czasach, jest
prawdziwy tylko w czasie terazniej-
szym. Wyraza to lacinska zasada: Veri

cognitio a recentiori in nobis oritur!
W ontologii odpowiada temu poglad,
iz wszelki byt istnieje tylko aktualnie
— ens et recens convertuntur!!

Czym zatem jest recentywizm w es-
tetyce? Na to pytanie trzeba dopie-
ro odpowiedzieC. Termin ,estetyka”
wprowadzil Aleksander Baumgarten
w pracy Aesthetica (1750—1758)
na oznaczenie nauki o picknie odbieranym przez zmysly, a wigc zwigza-
nym bezposrednio ze swoistymi wrazeniami zmyslowymi. Jako synonimy
estetyki stosowal Baumgarten wyrazenia: scientia cognitionis sensitivae, gno-
seologia inferior, ars pulcre cogitandi, ars formandi gustum. W zestawieniu
z koncepcja czasu terazniejszego estetyka jawi si¢ jako tzw. estetyka ,te-
raz”, czyli teoria pigkna w $wietle ontologii recens. Czym charakteryzuja
si¢ odwieczne pytania stawiane sztuce przez ontologi¢ recens i dlaczego
odpowiedzi na te pytania nie zadowalaja czlowieka po dzi§ dzien? Jakie

1 Zob. J. Barik a: Recentywizm w teorii poznania praktycznego Teratniejszo$¢ jako czynnik
recepcji kulturowej. Katowice 1983.



8 JOZEF BANKA

doswiadczenia wewnetrzne kryja si¢ za tymi pytaniami i za tymi odpowie-
dziami? Jak bogaty material stanowi podstawe do ich skonstruowania? Tego
bedziemy usitlowali dociec w niniejszym artykule.

Artykut podzielony jest na dwie czesci, z ktorych pierwsza dotyczy
skenologii, a wigc sztuki rozumianej jako obraz sceny, druga zas — kaleteii,
czyli odkrycia pickna, ktore pojmowano od czasoOw Plotyna jako pierwiastek
boski w ludzkim obrazie §wiata.

Skenologia — sztuka jako obraz sceny
Sztuka jako scena

Oto, co musimy powiedzieC, jezeli przemyslimy oddziatywanie pigkna
dziela sztuki na czlowieka w kazdej epoce: sztuka to kreowanie zjawisk,
tj. pewnej sceny przez nie konstytuowanej, dla nie zaistnialych zdarzen,
a wiec idei. Jak bowiem pisze E. Lévinas: ,Funkcja elementarna sztuki,
ktorg odnajdujemy w jej przejawach pierwotnych, polega na dostarczeniu
wizerunku rzeczy w miejsce samej rzeczy.”? W naszym naukowym i przed-
naukowym obcowaniu z dzietem sztuki pytanie wiec brzmi: Jak odbywa
si¢ to inscenizowanie zjawisk, a wiec pewnej rzeczywistosci konkretnej,
dla nie zaistnialego (i tylko takiego) zdarzenia? Zanim odpowiemy na to
pytanie, winniSmy mocno podkresli¢, ze inscenizuje si¢ to, co naprawde
nie istnieje, ze wigc wykluczamy z naszych rozwazan bierne odwzorowa-
nie, protokolarne sprawozdanie z widzianej rzeczywistosci, jakakolwiek by
ona nie byla,

Dla uporzadkowania toku narracji naszych rozwazan wymienimy trzy
kategorie implikowane przez pojecie inscenizacji: inscenizator, scena (miejsce
inscenizacji) oraz inscenizacja sama, czyli kreacja. Znamienne, ze kreowanie
poszczegblnych zjawisk dla tego samego zdarzenia, i czynienie tego wielo-
krotnie, jest mozliwe pod warunkiem, iz kreujemy zjawiska dla zdarzenia nigdy
przedtem nie zaistnialego. Jak pisze wspomniany E. Levinas, pigkno jest
zdarzeniem, kt6re urzeczywistnia si¢ przez wyobraznig: ,,Swiadomosé przed-
stawienia polega na wiedzy, ze przedmiot jest tutaj nieobecny.”® Tak np.
mozemy milo$é, jako zwigzek dwojga osob, kreowac wielokrotnie i za kazdym
razem inaczej, jesli opisujemy sama mitoS¢ (jej ideg), nie za§ konkretny
przypadek milosci.

Postaram si¢ przedstawiC najpierw intencj¢, potem ksztaltowanie si¢ tego
typu rozumowania, wreszcie jego konsekwencje. Ot6z gdyby w sztuce chodzilo

2 E. Lévinas: De l'existence a l'existant. Paris 1947, s. 83.
3 1dem: Réalite et son ombre. ,Revue des Sciences Humaines” 1982, Nr. 185, s. 110.
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o kreowanie zjawisk dla zaistnialego zdarzenia, a wigc o konkretny przy-
padek zdarzenia (tzw. zdarzenie-zdarzenie), to nasze mozliwosci inscenizo-
wania wokoé! niego réznych perypetiow bylyby ograniczone tym wiasnie
przypadkiem konkretnym. Gdy natomiast chodzi nam tylko o mitos¢ jako
temat, a wigc motyw wzigty bez zaistnialego zdarzenia, wowczas stawia-
my si¢ w sytuacji, w ktérej my sami taki konkretny przypadek kreujemy
(nazwijmy go ,,konkretnym przypadkiem II1”). Powstaje wtenczas niecodzien-
na sytuacja, jako ze w dokonywanej przez nas inscenizacji zdarzenie zamie-
niamy na temat, fakt na motyw faktu. W rezultacie tej permutacji zamiast
»zdarzenia-zdarzenia” otrzymujemy ,temat-zdarzenie”, a konkretny przypa-
dek I bierzemy w globalny cudzystow, co oznacza, ze uzyskany ,konkre-
tny przypadek II” pozwala nam uchwyci¢ dystans wobec zawartej w nim
tresci i calkowita swobodg opisu. Tego rodzaju dystans byltby niemozliwy do
osiagni¢cia wobec opisu ,.konkretnego przypadku 17, jako ze nie ma odstgpu
migdzy zaistnialym zdarzeniem a ,konkretnym przypadkiem I”. Poprzez
zdarzenie estetyczne chwytamy dystans wobec samego siebie, stajemy si¢
»Sobowtorem i cieniem”, pozorem wilasnego istnienia. To wlasnie w sztuce
— jak pisze E. Lévinas — ,,byt ma dystans wobec samego siebie”, opOznia si¢
w stosunku do samego siebie, ,,przeksztalca si¢ we wlasna alegorig”*.

Tu skupiaja si¢ te pierwiastki naszego rozumowania, ktére maja do-
prowadzi¢ do wyjasnienia istoty aktu tworczego. Oto uzyskalisSmy dystans
wobec ,konkretnego przypadku II”, ktory jest naturalnym dystansem wobec
zdarzenia nie zaistnialego. Gdy zatem oddalimy inspirujace ukradkiem on-
tologi¢ realng roszczenie ,konkretnego przypadku” o to, zZe jest zjawiskiem
zdarzenia zaistnialego rzeczywiscie, wowczas rowniez to, co w dziele sztuki jest
treScia opisu, owo roszczenie oddala. Oto wigc, co w ten sposob ustalilismy
dotychczas:

1. Do ontologii realnej, obowigzujacej poza dzietem sztuki, nalezy odnies¢
zdarzenie zaistniale, a wigc ,,zdarzenie-zdarzenie”, i przyshugujace mu zjawisko
jako ,konkretny przypadek 1”.

2. Do ontologii kreacyjnej dziela sztuki nalezy odnieS¢ zdarzenie nie
zaistniale, a wigc ,,zdarzenie-temat”, i przystugujaca mu inscenizacj¢ zjawiska
w postaci ,konkretnego przypadku II”.

3. Przyjmuje si¢, ze ,zdarzenie-zdarzenie” i ,konkretny przypadek I1”
tworza Scisla calo$é, tak iz nie jest mozliwe wytworzenie miedzy nimi dystansu,
a wigc ich separacja.

4. Przeciwnie natomiast, ,,zdarzenie-temat” i ,konkretny przypadek II”
wyprowadzaja immanencj¢ na zewnatrz, tzn. ze wytwarza si¢ dystans migdzy
nimi; inaczej bowiem niezalezny opis zjawisk, nie bedacych przypadkiem
konkretnym zadnego zdarzenia rzeczywistego, okazalby si¢ niemozliwy.

4 Ibidem.
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5. Jezeli przyjrzymy si¢ dokladnie rozwojowi inscenizacji, to zauwazymy,
ze jest ona mozliwa i ze zachodzi tylko w sytuaciji, kiedy jednoczesnie wystapia:
~Zdarzenie-temat” wraz z ,konkretnym przypadkiem I1” oraz dystans, ktory
wytwarza si¢ samoczynnie migdzy nimi.

6. W akcie kreacji nasza wiedza nic wymaga konfrontaciji z rzeczywistymi
stanami, z czego jednak nie wynika, Ze ontologiczne przestanki czy rozwiazania
musza by¢ mylace. Kreacja w sztuce bowiem jest inscenizacja tworcza miejsc
niedomknigtych (dystansu) w rzeczywistosci kreowanej na linii ,zdarze-
nie-temat” — ,konkretny przypadek II”.

Proscenium — prospekt — scena

Sprobujemy teraz dojsé do scenicznej lokalizacji nie zaistnialego zdarzenia.
Jesli bowiem kreowane zjawiska przychodza z peryferiow nieobecnego (nie
zaistniatego) na scenie zdarzenia, to mozemy wyroznic trzy miejsca, w ktorych
lokuja si¢ kreowane zjawiska:

— proscenium, czyli miejsce okreslone jako ,,przed”: ,tu, skad” przychodzi
Swiat przedstawiony;

— prospekt, czyli miejsce okreslone jako ,,po (za)”: ,tam, dokad” odchodzi
$wiat przedstawiony;

— scena, czyli miejsce, w ktorym S$wiat toczy si¢ teraz”: ,tu, gdzie”
spostrzegany §wiat jest przedstawiony. ‘
Proscenium dzieta sztuki. W tym miejscu odwolujemy si¢ jedynie

do tego, ze i zdarzenie zaistniale, i nie zaistniale niemal na tych samych

warunkach pomijaja jakiekolwiek rozpatrywane ,co” przedmiotow repre-
zentowanych w dziele sztuki, a wigc pomijaja ,,co” tego wszystkiego, za
czym ukrywaja si¢ motywy realistyczne, i dopuszczaja — jako jedynie mo-
zliwe — inscenizowanie ich epistemologicznego ,jak”, ktorego geneza mie-
sci si¢ w glebokiej warstwie swoistego proscenium ,przed”. Jesli bowiem
przedmioty reprezentowane w dziele sztuki symbolizuja pewien typ rzeczywis-
tosci, o ktorym wiadomo, ze odpowiadaja mu zdarzenia nie zaistniale, to
przestrzefr, na ktoérej one wystgpuja, musi by¢ rozdzielona na to, co jest

»przed” i bytu realnego nie ma, oraz to, co aktualnie jest i ten byt po-

siada. Obowiazuje tu $cisla selekcja quasi-zdarzen, aby ratowac jedno$§¢

przedstawienia. ,,Bo — jak mowi Arystoteles — nawet w zyciu jednego
bohatera zdarza si¢ nieskonczona ilos¢ réznych rzeczy, z ktorych nie wszy-
stkie tworza jaka$ jedno$¢.”®

Tak wiec to, co jest ,,przed” i bytu realnego nie posiada, oraz to, co jest
aktualnie i ten byt posiada, to sa dwie nie przystajace potowki. I wlasnie owo
.przed” stanowi proscenium dziela sztuki, jego duszg, ktoérej nie widac,

S Arystoteles: Poetyka. Wroclaw—Warszawa 1983, s. 24.
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ale ktora dzieto sztuki ozywia, tchnac z glebi zycie w przedmioty repre-
zentowane na powierzchni sceny.

Prospekt dziela sztuki. Powstaje w wyniku aktu tworczego in-
scenizacji zjawisk na nie istniejace zdarzenie. Trzeba tylko przyjaé, ze podstawe
aktu tworczego stanowig ludzkie afekty i stany wewnetrzne, i przez ich analize
sceniczng dotrze¢ do eschatonu jako kategorii, ktéra w prospekcie dziela
sztuki sklada si¢ na jej podwodjny zaswiat: ,zaswiat 17, dotyczacy czasu,
w ktorym widz szuka swego kresu, i ,,zaswiat II”, obejmujacy przestrzen,
w ktorej jego wyobraznia poszukuje bezkresu. Tu o czasie trzeba powtorzyé za
Plotynem, ,ze wpierw, zanim zrodzil owo »pierwej« i popadt w potrzebe
owego »pozniej« razem z nim, spoczywal w bycie, bo nie byl »czaseme, lecz
w bycie »tamtym« takze sam trwal w spokoju”®.

Ostatecznie migdzy ujmowaniem ,kresu” w czasie a znajdowaniem si¢
w ,bezkresie” w przestrzeni zachodzi istotna réznica. Kres prowokuje wy-
znanie bezsensu naszego istnienia samego w sobie, ,,bezkres” wzywa do
poszukiwania sensu tego istnienia. Z chwila jednak gdy sens zostaje ukazany,
zniesieniu podlega istnienie samo w sobie jako ,,samo w sobie”, przedstawione
na scenie; jest to odtad istnienie ,,dla czegos” lub istnienie ,,dla kogo$”. Nie
wynika z tego, ze dzielo sztuki jest trOjwymiarowa (w sensie proscenium
— prospekt — scena) mnogoscia §wiatow lub mnogoscia wyobrazeniowa. Bo
popatrzmy: proscenium zdradza inklinacj¢ do wyobrazenia (wskrzesza roz-
ciaglos¢), scena — inklinacj¢ do przezycia (prowokuje naoczno$¢), prospekt
za$ sklania do bezwyobrazeniowe]j kontemplacji (szukania tozsamosci z losem).
Nie ulega watpliwosci, ze w tym trzecim przypadku kulminacja dziela sztuki
realizuje si¢ w prospekcie, bo los, ktory go okresla, jest najblizszy pojeciu
eschatonu. Ujmuje to trafnie E. Lévinas: ,To, co w tej chwili jest niepo-
wtarzalne i przejmujace, bierze si¢ z faktu, ze nie mozna przemingé. W umiera-
niu dany jest horyzont przyszlosci, lecz nie jest dana przysztosé jako obietnica
nowej terazniejszosci.””

Scena dzieta sztuki. Skoro $wiat obrzezny sceny, zaréwno ten
pozytywnie, jak i negatywnie wartoSciowany, zostal juz pod wzgledem
ontologicznym ogoélnie scharakteryzowany, rozwazenia wymaga kategoria
gotowego systemu: scena. Czym jest przestrzen i ,nieprzestrzen” sceny?
Dopiero teraz bowiem — gwoli konkretyzacji — nalezaloby to pojecie
wprowadzi€¢. Przede wszystkim scena dziela sztuki nie jest przestrzenia,
jest przestrzenig sceny: jest skonczona i ograniczona jako przestrzen
sama w sobie, ale zarazem nieograniczona jako przestrzen sceny, jako ze
poza t¢ sceng, juz jako nieprzestrzen, wystaje. ,,Realnos¢ — pisze F. W. J.
Schelling — przechodzi tutaj znoéw w idealno$¢. Ale ta idealno$¢ musi

¢ Plotyn: Enneady. 111, 7, 11.
7 E. Lévinas: Réalite et son ombre..., s. 115.
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przeciez w calo$ci by¢ porzadkowana realnosci i dyferencji, poniewaz chodzi
o jedno$¢ idealna w obrgbie realnej.”®

Nawet jesli w sztuce nie wspomina si¢, jakoby poza scena jakakolwiek
przestrzen istniala, nie mozna przeciez powiedzieC, ze poza wycinkiem prze-
strzeni ograniczonej deskami konczy si¢ Swiat. To wlasnie tam — poza
przestrzenia desek — istnieje §wiat, ktory rozgrywa si¢ tu; owo ,,tu” musi byc
realne, by przez nie mozna widzieé, co jest ,tam”. Ow $wiat ,tam” nie jest
przestrzenia otaczajaca scen¢ (,,tu”); to przestrzen, do ktorej si¢ wchodzi tylko
jako widz przez sceng, ale nie wychodzi z niej wtedy, gdy opuszcza sig¢ teatr. Te
sytuacj¢ opisuje Plotyn w swoich Enneadach: ,,Zaprawdg, poniewaz do duszy
nalezala jakas moc niespokojna, a pragnaca to, co »tam« widziata, wciaz
przenosi¢c w inne, wigc dusza nie chciala mie¢ wszechwszystkiego naraz
w terazniejszosci.”®

Bycie wizerunkiem ,tamtego”, tzn. czasowoS§¢ przestrzennos$ci, stanowi
skryta podstawg obecnosci sceny. Jest to wige przestrzen obecnosci, ktora poza
ta Plotynska obecnoscia ginie i traci sens; to zarazem przestrzen sensu, ktora
zawiera pozytywnie odpowiednie stany umyshi (ducha), ale nie jest przed-
stawiona pozytywnie przez odpowiednie stany rzeczy. Przestrzen obecnosci nie
urywa si¢ wraz z przestrzenia przedstawionego na scenie pokoju, bo “kon-
kretny przypadek I1”, aczkolwiek zlokalizowany ,,tu” jako odpowiedni stan
rzeczy, nabiera sensu pod warunkiem, ze ,konkretny przypadek 1”, od-
powiadajacy lokalizacji zdarzenia nie zaistnialego ,,tam” (tj. zdarzenia-tema-
tu), wchodzi w sklad sceny jako odpowiedni stan umystu.

Pigkno w proscenium ,przed”

Jedyna teoria poznania, ktora dzi§ moglaby zachowa¢ swa waznosc
w odniesieniu do dzieta sztuki, jest teoria oparta na owej banalnej prawdzie:
widz stanowi czgsé skladowa przestrzeni sceny. Nie jest bowiem tak, jakoby
w dziele sztuki dzialaly na siebie wylgcznie fizyczne realnosci — w dziele sztuki
kreuje si¢ zjawiska dla nie zaistnialych zdarzen, tzn. nie majacych miejsca takze
w przeszlosci. To bowiem, co mogloby si¢ dziaé¢ ,przed”, jest po prostu
przyczyna, wystgpujaca ,teraz”, dla inscenizowanego ,,po”. A wowczas chodzi
nie tyle o przyczyne w sensie fizycznym, ile o pretekst psychologiczny dla
owego ,,po”. Stad Arystoteles pisal: ,,Perypetia i rozpoznanie powinny za$
wyrasta¢ na zasadzie koniecznosci lub prawdopodobienstwa z samego uktadu
fabuly jako wynik poprzednich zdarzen. Ogromna to przeciez roznica, czy
jedne zdarzenia sa wynikiem innych, czy tylko po nich nast¢puja.”!®

8 F. W. J. Schelling: Filozofia sztuki. Warszawa 1983, s. 190.
® Plotyn: Enneady. 111, 7, 1.
10 Arystoteles: Poetyka..., s. 30.
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To, co mogloby si¢ dziac ,,przed”, nie jest przedstawione jako ,.konkretny
przypadek 1” zdarzenia z przeszlosci, ale jako ,konkretny przypadek II”
zdarzenia nie zaistnialego ,,teraz”, bedacego wszakze ,,teraz” modelem (zdarze-
niem-tematem) przyczyny. Plotyn pisal na temat sceny wiecznosci: ,,A takze tego
»bylo« nie bedzie w sobie posiadac wiecznosé, bo c6z dla niej »bylo«
1 przeminglo? Nie bedzie posiadac takze tego »bedzie«; bo c6z »bedzie« dla niej?
Pozostaje jej tedy tylko to, zeby »by¢ w byciu tym, czym jest doraznie«.”!!
W tezg t¢ wbudowane s3 jednak pewne warunki. W dalszych, zmierzajacych do
konkretyzacji wywodach, bedziemy sig starali wykazac, ze przeszlos¢ — podob-
nie jak u Plotyna — musi na scenie wystapic ,,teraz”, ale nie z przeszlosci czerpie
swoje sceniczne zycie. Na scenie bowiem cokolwiek bylo, jest teraz i tylko teraz,
z tym wszakze, ze to ,teraz” nie ma charakteru ontologicznego: jest takim
wteraz”, ktoremu przystuguje funktor czasotworczy ,,przed”. Oznacza to,. iz
przedstawienie przeszlosci jest przedstawieniem zycia scenicznego za posred-
nictwem aktualnie (teraz) dzialajacego iscenizatora sceny; ta scenag moze byé
»przed”; a jego inscenizatorem — jakies ,teraz”. Twierdzenie to $wiadczy
wyraznie o tym, ze dzielo sztuki broni si¢ przed uznaniem — w plaszczyznie
ontologicznej — samodzielnej co do swych praw przesziosci scenicznej. Dlatego
Arystoteles powiada, ze ,perypetia jest to zmiana biegu zdarzen w kierunku
przeciwnym intencjom dzialania postaci”!2. Kiedy na scenie kreujemy zycie
przodkow, funktor czasotworczy ,,przed” odpowiada — w toku inscenizacji sceny
— ich teraZniejszosci. Jest odpowiednikiem ich terazniejszo$ci, nie za$§ ich
przeszloicia, jako ze w takim historycznym ,,przed” musi by¢ zawarte sceniczne
»teraz”, co oznacza, iz dla widza owo ,teraz” réwna si¢ ,,przed”, ktore nie
zawierato ,nic nigdy z niebytu.13”

Trzeba naprawd¢ zrozumiec, ze ani widz, ani aktor, ani ich dzialania nie-
sa wpisane w akt inscenizacji sceny w czasie, lecz — na odwr6t — czas,
jako konkretna charakterystyk¢ przestrzeni sceny, tworza rekwizyty dzigki
swej pierwotnej temporalizacji. Tym elementem zawartym w inscenizacji sceny,
ktory staje si¢ wyzwalaczem funktora czasotwoérczego ,,przed”, jest zatem
rekwizyt w podwojnym znaczeniu. Raz jako rekwizyt bytu, ktéry odsyla nie
do zaistnialego zdarzenia, lecz do zjawiska tego zdarzenia, a raz jako rekwi-
zyt czasu, ktory odsyla nie do zjawiska zaistnialego zdarzenia, lecz do
jego daty. Mamy wigc tutaj do czynienia z rzeczywistoscia, ktora pojawia
si¢ badz w proscenium ,,przed”, gdy dziata funktor czasotworczy, badz na scenie
wteraz”, gdy w gre wchodzi funktor scenotworczy. Oba funktory — odmiennie
akcentowane, bo wyrastaja z odmiennych cech rekwizytu — stanowia subiek-
tywne formy inscenizacyjne, powotane do wyeliminowania tego, co ontolo-

11 Plotyn: Enneady. 111, 7, 3.
12 Arystoteles: Poetyka..., s. 31.
13 Plotyn: Enneady. 111, 7, 4.
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gicznie obiektywne. Tak wigc funktor czasotworczy ,,przed”, wyzwalany przez
rekwizyt bytu lub czasu, nie obejmuje calego dziela sztuki, lecz dotyka jedynie
warstwy podmiotowej. Natomiast funktor scenotworczy ,.teraz” (pozwalajacy
by¢ odpowiednikiem czyjej$ terazniejszosci) dotyka warstwy przedmiotowej
dzieta sztuki. Ten ostatni — funktor scenotworczy — jako odpowiednik czyjejs
tarazniejszosci, musi by¢ wspolczesny zyciu widza, bo tylko wowczas pelni
funkcje junktymalna, tj. ulatwia przeniesienie ,teraz widzowego” w jakie$
.teraz bohaterskie”, ktorego istota jest ,,nie-teraz” wlasnie.

Jesli zatem slowo sceniczne ,,rzeczywisto$§C” nie jest rzeczywisto$cia, i nie
jest nia rOwniez sceniczne pojecie rzeczywistosci, to o jakiej rzeczywistosci
moéwimy na scenie, uzywajac stowa ,,rzeczywisto§¢” i poshugujac si¢ pojeciem
rzeczywisto$ci? Mowimy wtedy nie o przedstawieniu rzeczywistosci (w sensie
.Jjak w zyciu”), lecz o rzeczywistos$ci scenicznej (w sensie ,,teraz”, ale tak, jak
,bylo dawniej”). Owa rzeczywistos¢, zycie sceniczne, wywolane przez funktor
czasotworczy ,,przed” w postaci ,jak bylo dawniej”, staje si¢ dla widza
zrozumiale, kiedy zadziala funktor scenotworczy i przeksztalci ,,przed” w ,,te-
raz”, a wigc — mutatis mutandis — owo ,,jak bylo dawniej” w blizsze widzowi
.Jak to bywa dzis”. Wtedy Zycie sceniczne przetwarza si¢ w psychice widza
w jego zycie wspolczesne, a wigc przedstawienie przeobraza si¢ w ,,przed-
stawienie zycia”. Tutaj funktor czasotworczy ,,przed” dziala za posrednictwem
stanu rzeczy (rekwizyty), a funktor scenotworczy ,teraz” — stanu duszy
(ducha) widza. W umysle widza rezyduje samodzielne ,ja” czasu, wedlug
ktérego dokonuje si¢ wszelkie jego mierzenie!4.

Pigkno w prospekcie ,.po”

Postaramy si¢ wykazac, ze wszystko, nawet postsceniczna przestrzen sceny,
musi mie¢ psychologiczna podstawe. Jesli wiec poszukujemy zjawisk (sceny)
dla zdarzen nie majacych takze zaistnie¢ w przyszlosci, to wowczas to, co
mogloby si¢ sta¢ ,,po”, jest po prostu skutkiem wyst¢pujacym ,teraz” dla
zainscenizowanego ,,przedtem”. Trzeba dodac: takim skutkiem, ktory nigdy
nie wystapi, poniewaz owo ,teraz”, chociaz wyst¢puje, nie jest ,.zdarze-
niem-zdarzeniem”, lecz jedynie ,,zdarzeniem-tematem”. Dlatego Plotyn pisak:
,Co ma natomiast t¢ ceche, iz nie potrzeba mu nawet owego »potem« [...], oto
jest to, czego jasny uchwyt pojeciowy jest celem pragnien.”!s Czym wigc jest
pickno w prospekcie ,,po” i co stanowi jego ontologiczng podstawe, jesli
przypisa¢ mu znaczacy charakter w przezyciu widza ,teraz”?

Zacznijmy od zagadnienia podstawowego: pigkno stanowi utrata poczucia
rzeczywistosci przez aktualnie przezywajacego je widza. Dzieje si¢ tak, ponie-

14 Ibidem. II, 7, 12.
15 Ibidem. 111, 7, 6.
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waz pickno w prospekcie ,,po” — to piekno ,,przed-stawiane” (pro-spectare),
nie za$ pigkno ,,po-kazywane”. Owo ,,po” nie ma tu sensu ontologicznego, lecz
znaczenie ,,potem” w stosunku do ,teraz”, ktore dla owego ,,potem” nie jest
zdarzeniem, lecz tylko tematem. Przedstawiajace stany rzeczy istnieja w sceni-
cznym ,teraz” w tym samym planie ontologicznym, co ,,przed-stawiane” jakies
»po” — tyle tylko, ze w obu przypadkach jest to plan zawsze gqua-
si-ontologiczny. O ile jednak przedstawiajace stany rzeczy, istniejace w scenicz-
nym ,teraz”, sa doprowadzone do tego, Ze zostaja rzeczywiScie naocznie
uchwycone, o tyle ,,przedstawiane” stany rzeczy (z jakims ,,po”) eliminuja taka
naoczno$¢, sa wigc doprowadzone do tego, Ze zostaja pozornie zaocznie
uchwycone. Wowczas to uchwycenie naoczne plynie ze stanéw rzeczy w sceni-
cznym ,teraz”, uchwycenie zaoczne plynie za$ ze stanéw umystu uchwyconych
w psychologicznym ,.,teraz” widza jako patos. Arystoteles pisze: ,,Patos zas jest
to bolesne lub zgubne zdarzenie, takie jak: przedstawione naocznie zabdjstwa,
meki, zranienia i inne tego rodzaju rzeczy.”!®

Tak oto — w ogolnych zarysach — sceniczne ,,teraz” znajduje przedtuzenie
w psychologicznym ,.teraz”, gdzie prospekt ,,po” znajduje miejsce chwilowe.
Znaczy to, ze dla jednego scenicznego ,teraz” mozemy wytwarza¢ (w widzu)
wielokrotne ,,po”, tj. wielokrotne psychologiczne ,teraz”. Aktorzy graja
w scenicznym ,teraz”, widz odbiera ich gr¢ w ,teraz” psychologicznym,
w ktorym przebywa nawet ,,po” zmianie dekoracji w postaci stanéw rzeczy,
laczac z terazniejszym czasem takze czas miniony. Dlatego w prospekcie ,,po”
dziela sztuki niezbedny jest jeszcze jeden szczegbOlny czynnik — naoczne
przygotowanie stanow rzeczy, majacych wzbudzi¢ zaocznie stany ducha
w umystowym ,teraz”, ktore zawsze stanowi kontinuum ,,teraz” scenicznego.
Ten czynnik przjscia od naocznosci scenicznego ,teraz” do prospektu ,,po”
dzieta sztuki to tzw. wzbudzenia.

Dotad pokazaliSmy proces owego wzbudzenia z perspektywy obserwatora
sceny. Trzeba teraz uzupelni¢ ten proces w taki sam sposob od drugiej strony
— od strony inscenizatora sceny. Tutaj jest on, naturalnie, bardziej uwiklany
w sprzecznosci. W dziele sztuki powinny by¢ ,po-kazane” zjawiska nie
nalezace do warstwy peryferyjnej zdarzenia ,przed-stawianego”. Sa one
wlasnie ,,po-kazane” w ten sposdb, ze inscenizator sceny (aktor) niejako
»kaze” widzowi przedstawic sobie ,,po” tym, co pokazane, jaki§ przedmiot nie
pokazany. Tak wiec ,,po-kazac” to tyle, co wzbudziC przez rzeczy dane
— rzeczy (lub stany) nie dane. Dopiero bowiem w akcie wzbudzenia rodzi si¢
cala zawartos$¢ dziela sztuki, ktorg jako widz biorg ,,za” jego ,warto$c”. Jesli
bylem na spektaklu sztuki, to musz¢ z niego wynieSC co$ wigcej, niz wiem
z przeczytania wzoru literackiego.

16 Arystoteles: Poetyka..., s. 33.
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Rezultatem wzbudzenia stanéw ducha w prospekcie ,,po” jest zatem
wyniesienie zawartosci dziela sztuki ponad jego ,realny” plan, a wigc wynie-
sienie zawartosci dzieta do rangi jego wartosci. Sposob za$, w jaki zawarto$c¢
dzieta musi by¢ dana, 'aby ujawnila si¢ jego wartosc, polega na dostosowaniu
jego zawartoSci tresciowej nie do scenicznego ,teraz”, lecz do prospektu ,,po”,
danego w ,teraz” psychologicznym widza. Jest to wigc dostosowanie nie do
wlasciwosci pierwotnego spostrzezeniowego doswiadczenia inscenizatora sce-
ny, lecz do wzbudzonego spostrzezeniowego doswiadczenia widza. Stale
i trwale rysy zjawiska musza tu zosta¢ zniesione, aby procesy zachodzace
wewnatrz indywiduum psychicznego widza mogly by¢ ex post wzbudzone jako
rysy zmienne i niepowtarzalne. Chodzi bowiem nie o wartosci, ktore dzigki
zawarto$ci dziela widz ,,zna”, lecz o wartosci, ktore dzieki jego scenicznej
realizacji odczuwa (tj. ,ma”) jako wlasne. W ten sposob wartosci dziela sztuki
ida ,,po” jego zawartoSci i stanowia wobec sceny prospekt psychiczny. Ruch
do tego, co widz ,,zna”, jest ruchem do §wiadomosci; ruch do tego, co ,, ma” on
w glebi — ruchem do nieswiadomoscit’.

W badanym przez nas aspekcie zagadnienia zarowno przeslanka, jak
i nastepstwem jest konstatowany przez wielu autorow fakt, iz proces wzbudze-
nia znosi stale i trwale struktury zjawiska, a wigc jego naoczne danie za
posrednictwem mediacji inscenizatora sceny, buduje zas§ posrod zawartosci
dziela zjawiska nie przesledzone — lecz przez widza wysledzone — a przez to
calkowicie indywidualne. We wzbudzeniach wigc rzecz spostrzezona jako
sceniczna dochodzi w widzu do psychoprezentacji. Rzecz spostrzezona jako
sceniczna ma charakter dydaktyczny: poucza nas o swej zawartosci, lecz sama
przez si¢ nie sklania do wyniesienia z niej wartosci; i dopdty pozostaje obca
(zewnetrzna) wobec ,,ja” doznajacego widza, dopoki widz nie wysledzi w niej
wartos$ci dla siebie. Zawartos¢ dziela sztuki znajduje si¢ ,,tam”, w przestrzeni
scenicznej, jej wartos¢ za§ — po jej odwrotnej stronie, tj. w prospekcie sceny,
ktorej kresem realnym jest widz, jego autonomiczne wngtrze. Rzecz przed-
stawiona nie pozostaje w tej samej przestrzeni i w tym samym czasie, co stan
rzeczy przedstawiajacy, ,lecz ponadto — jak pisze Kant — rozszerza jeszcze
nasz umyst, kazac mu niejako przeczuwac co$, co lezy jeszcze poza owymi
zmyslowymi przedstawieniami”!8.

Pigkno jako sceniczne ,teraz”
Wszystko co jest zawartoscia dziela sztuki, musi zostaCc ontologicznie
odwarto$ciowane, aby dzigki temu to, co transcendentne, mozna bylo ujac

w formie nazywanej inscenizacja, lecz w rzeczywistosci stanowiacej w najwyz-

17 F. Fordham: An Introduction to Jung's Psychology. Pelican Books 1959, s. 18.
18 1, Kant: Krytyka wladzy sqdzenia. Warszawa 1964, s. 320.
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szym stopniu subiektywny i abstrakcyjny oglad estetyczny. Ten oglad estetycz-
ny nazywa Kant sadem estetycznym czystym: ,,.Sady estetyczne podzieli¢
mozna tak samo jak teoretyczne (logiczne) na empiryczne i czyste. Pierwsze to
te, ktore o pewnym przedmiocie lub sposobie jego przedstawienia orzekaja, ze
jest przyjemny lub nieprzyjemny, drugie za$ to te, ktore orzekaja, Ze jest
piekny.”?® Gdy wigc poszukuje si¢ zjawisk kreujacych dzieto sztuki, czyli
zjawisk dla zdarzen nie zaistniatych, to trzeba dodac, ze chodzi o zdarzenia nie
zaistniale takze w naszym ,teraz” realnym.

Przypomnijmy, iz przez zdarzenie rozumiemy, istnienie pozbawione
trwania, przez zjawisko za$ — istnienie ktoremu trwanie przystuguje. Sko-
ro w dziele sztuki same zdarzenia s3 nierzeczywiste (nie zaistniale), to
roOwniez nierzeczywiste musza byC zjawiska i nierzeczywiste musi by¢ ich
trwanie, bo nierzeczywiste zjawiska nie trwaja. Tak wigc to, co si¢ w sztuce juz
od poczatku eliminuje, to jest wlasnie trwanie. Zdarzenia rzeczywiste sa
z istoty pozbawione trwauia, ale sg rzeczywiste — sa istota rzeczywistosci.
Zjawisko rzeczywiste jest tym, czemu trwanie przyshiguje; zjawiska, o ktoérych
mowi sig, iZ s3 nierzeczywiste, po prostu nie trwaja. Zjawiska nierzeczywiste to
sa te zjawiska, ktore sa peryferiami nierzeczywistego zdarzenia, a wiec
nierzeczywistego ,teraz” — czyli ,teraz” scenicznego. Zdarzenia sceniczne,
w ktorych uczestnicza przedmioty przedstawione jako peryferia tych zdarzes,
sa z istoty swej aczasowe, natomiast peryferia zdarzen scenicznych z istoty swej
nastgpuja po sobie, ale sa quasi-czasowe, ich czas nadbudowany jest na
,.nie-czasie” zdarzen.

Peryferia zdarzen scenicznych dotycza, inaczej mowiac, zdarzenia-tematu,
totez ich czas nazwiemy czasem tematycznym. Nastgpuja one po sobie, ale
z punktu widzenia przyslugujacego im czasu tematycznego sa jednoczesne
w stosunku do siebie i w stosunku do ,teraz”, ktore jako ,nie-czas”
przyshuguje zdarzeniom-tematom. Jak pisze E. Lévinas: ,,W zyciu lub raczej
w Smierci posagu chwila trwa nieskoficzenie: wiecznie Laokoon bedzie duszony
przez we¢ze, wiecznie Gioconda bedzie si¢ usmiechata.”20

Jest rzecza jasng, ze migdzy peryferiami zdarzen scenicznych ustanowxony
jest porzadek czasowy, ale jest to porzadek tematyczny, ktorego osnowg
stanowi zawsze czas tematyczny peryferiow ,teraz”, gdzie fakty nast¢puja po
sobie, ale sa jednoczesne wobec scenicznego ,,teraz”. W taki sposob otrzymuje-
my czas tematyczny peryferiow ,,teraz” i tematyczne ,teraz” ,,nie-czasu”, ktore
nastgpstwu peryferiow odbiera czas rzeczywisty ,,zdarzenia-zdarzenia” i jest
niejednoczesne wobec tego nastgpstwa; niejednoczesne, poniewaz przesuwa si¢
ono jak smuga Swiatla po towarzyszacym mu cieniu. MozZemy wiec za
Plotynem powtorzy¢ pytanie: ,,Czy wigc czas jest takze w nas? Zaprawde,

19 Ibidem, s. 95.
20 B. Lévinas: Rzeczywistosé i jej cien. ,,Sztuka i Filozofia” 1990, nr 2, s. 231—232.
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w kazdej duszy takiej i tak samo w nas wszystkich, i wszystkie dusze sa jedna.
Totez czas nie dozna rozdarcia.”??

Porzadek czasowy tematyczny powoduje, ze poszczeg6lne peryferia — mo-
menty tematyczne ,,teraz” scenicznego — staja si¢ rownoczesne wobec ,,zdarze-
nia-tematu”, wyznacza je kazdorazowe ,,teraz”, ale bardziej jako skladniki jego
sensu (tematu) niz jako przyczyny i skutki. Podobnie znajdujace sic¢ w po-
szczegblnych peryferiach przedmioty — choc¢ nastepuja po sobie, nie znikaja ze
sceny, poniewaz osia sceny jest czas ,terazowy”, ktory swoje peryferia trzyma
na uwi¢zi ,,zdarzenia-tematu”; przedmioty te nie znikaja, lecz gromadza si¢ jak
watki tematyczne. ,Nielatwo tez jest dostrzec — pisze Arystoteles — czy
chwila obecna, ktora jakby oddziela przeszlo§¢ od przyszlosci, jest zawsze
jedna i ta sama czy wciaz inna. Bo gdyby byla wciaz inna i gdyby zadna czgsé
nastgpstwa czasowego nie wspolistniala z inna (chyba ze jedna czes¢ obejmuje,
a druga jest obejmowana, tak jak dluzszy czas obejmuje krotszy), i gdyby
»teraz«, ktore aktualnie nie istnieje, a ktore bylo przedtem, musiato przestac
by¢ w pewnym momencie, to rowniez i chwile terazniejsze (ta vbv) nie moglyby
nawzajem wspolistnieC, lecz wczesSniejsze »teraz« musialoby stale ginac.”??2

Ale nawet wziawszy pod uwage wszystkie te bardzo istotne roznice, mozna
powiedzie¢: jedyna dynamiczna jednostka czasu jest tu ,teraz” sceniczne,
wszelkie za$ nastgpstwa s3 po prostu na tej osi niesione; czasu nie ma, jest tylko
pozor uptywu czasu. Uplyw czasu zostaje winscenizowany przez widza ze swego
.Jja” w sceniczne ,ja” aktora. Widz traktuje swoje ,ja” jako korelat ,,Ty” aktora
(bohatera) i — jak by powiedzial M. Buber — Swiat tego ,,Ty” jest ,,otwartoscia,
permanentnym przebywaniem w Teraz”. Widz zdaje si¢ mowi¢ do aktora
(bohatera): , Tylko przez to, ze Ty jesteS obecny, istnieje teraZniejszoS¢.”23
Tasma czasu jest tu dana scenicznie, my za$ zapisujemy ja wraz z uplywem
naszego przezycia i w miejsce czasu uplywajacego otrzymujemy czas przezywa-
ny. Na scenie wystgpuja wowczas fazy czasu (,,przed” i ,,po”) przedstawionego,
ktore sa identyczne z kazdorazowym momentem czasu przezywanego (,,teraz”)
we wngtrzu widza. Nie chodzi przy tym o to, by z uplywu czasu uczyni¢ co$§
psychicznego, lecz o to, by fazom nast¢pstwa nada¢ dynamike i tchnaé w nie
zycie, tj. skonstruowaé dla nich o§ uplywu czasu identyczng z ,ja” widza.

Tak oto — jest to jedynie ontologiczne podsumowanie naszych dotych-
czasowych rozwazan — ,ja” widza, ktore nosi ,konkretne przypadki 17,
zamienia si¢ pod wplywem sceny w o$ ego, ktOre niesie sukcesywnie ujgte
~konkretne przypadki I1”, a wigc przypadki zdarzenia nie zaistnialego. Na osi
ego, ktore roOwna si¢ scenicznemu ,teraz”, zawieszony zostaje ,,pusty” czas
Swiata nie istniejacego, ktéremu w ,,ja” widza (tozsamym z osobowym ,,teraz”)

21 Plotyn: Enneady. 111, 7, 13.
22 Arystoteles: Fizyka. W: idem: Dziela wszystkie. T. 2. Warszawa 1990, s. 104.
23 L.e Schriften diber das dialogische Prinzip. Heidelberg 1973, s. 16.



Mozliwosci estetyki recentywistycznej 19

odpowiada konkretny czas swiata istniejgcego subiektywnie. Poprzez to
wmontowanie ,ja” osobowego w ego sceniczne sprawiamy, ze powstaje czas
intersubiektywny. W efekcie to, co wszyscy wspdlnie ogladamy, zaczyna
plyna¢ w czasie, w ktorym wszyscy wspdlnie zyjemy.

Kaleteja — odkrycie ,,boskosci’’ w ludzkim obrazie $wiata

W naszych dotychczasowych rozwazaniach zmierzalismy do wykazania
scenicznej zaleznosci prymatu, przyznawanego w dziele sztuki teorii poznania
przed ontologia, od owego psychologicznie waznego kompleksu problemowe-
go, ktorego pierwsza genetycznie znaczaca posta¢ stanowi odkrycie pigkna.
Sztuka jest bowiem nie tylko sceng pigkna, ale takze jego odkryciem. Dla tego
wlasnie rodzaju pojecia sztuki tworzymy slowo ,kaleteja” (od gr. xalog
— pigkny, aAnvns — rie ukryty, prawdziwy), ktore dostownie znaczy
‘odkrycie pigkna’.

Czym jest to ,,odkrycie pigkna” i jakie drogi prowadza do jego odstonigcia?
Oto temat drugiej czgsci niniejszego artykutu.

Trwanie

PrzyjeliSmy juz definicjg, zgodnie z ktéra przez zdarzenie rozumiemy
istnienie pozbawione trwania, a przez zjawisko — istnienie, ktéremu trwanie
przystuguje. Recentywizm stara si¢ uchroni¢ wlasng ontologie¢ od wszelkich
blednych rozstrzygnigé, takze w kwestii zdarzen i przystugujacych im zjawisk,
obdarzonych trwaniem. Oczywiscie, tego rodzaju neutralnosci — w plasz-
czyznie estetycznej — nie mozna nigdy konsekwentnie utrzymaé. Chwytajac
pigckno, chwytamy byt §wiata z odjetym od niego zdarzeniem, a wigc
odkrywamy go na nowo, cochwilowo (a recentiori) — poza jego trwaniem.
Widzac pigkno w odkrywaniu zjawisk bez ich zdarzen (domniemanych
centrow), ujmujemy owo pigkno w obr¢bie tzw. recencjalu egzystencjalnego, tj.
ontycznej totalnosci, w ktorej ,teraz” stanowi centrum, a ,przed” i ,po”
— jego peryferia zjawiskowe. Przesuwajac tedy pigkno z peryferium recencjatu
egzystencjalnego do jego centrum, uwalniamy je tym samym od trwania
zjawisk, przesuwamy w kierunku istoty rzeczy, ktorej nie przystuguje trwanie.
»Wiadomo zreszta — pisze F. W. J. Schelling — Ze istocie rzeczy nie mozna
przypisywaé trwania. Mozemy przeciez powiedzie¢, np. o pojedynczym lub
konkretnym kole, ze trwalo ono przez taki czy inny czas, nikt jednak nie moze
powiedzie o istocie czy idei kola, ze ona trwa lub tez np. obecnie trwa dluzej,
niz trwala na poczatku §wiata.”24

24 F. W. J. Schelling: Filozofia sztuki..., s. 37.
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Oto wigc, co sic dzieje w rezultacie przesunigcia (metastazy) pickna
z peryferium do centrum recencjalu egzystencjalnego: pickno traci trwanie
i zajmuje miejsce przeznaczone dla bytu, chociaz samo bytem nie jest.
Przypomnijmy: zdarzenie jest pozbawione trwania, zjawisku trwanie przy-
shuguje. Wynika z tego, ze zjawisko pelni funkcje¢ przejawiania zdarzen dzigki
trwaniu w nim zawartosci tego, co jako zdarzenie znika. Zdarzenia po-
zbawione s3 z jednej strony trwania, z drugiej za§ — moga by¢ kombinowane
z ekstensywnym trwaniem wspoOibrzmigcych zjawisk, ktore wchodza juz
w jawne trwanie. To jawne trwanie peryferiow pozwala za kazdym razem
rozgraniczy¢ ztude¢ od rzeczywistosci.

Przesunigcie wartosci estetycznych (pigkna) z peryferiow do centrum
recencjalu egzystencjalnego sprawia, ze w dziele sztuki wszystkie wartosci maja
trwanic niejawne, pytanie zas dotyczy tego, co trwa niejawnie w dziele sztuki,
aby mozna je wielokrotnie spostrzegac, a co trwa jawnie w psychice odbiorcy,
kiedy kieruje swa uwagg na dzielo. Innymi stowy, w dziele sztuki istnieja takie
wartosci, ktore trwaja niejawnie (intensywnie) i sa podstawa jego tozsamosci,
lecz moga by¢ w psychice widza kombinowane z ekstensywnym trwaniem
wspotbrzmiacych zjawisk, ktore wchodza juz w jawne trwanie. Oczywiscie,
ujawnienie wartosci ma swoje konsekwencje, dzieto sztuki bowiem nie kryje juz
w sobie wartosci estetycznych, poniewaz to wlasnie widz je teraz konstytuuje,
zaleznie od typu dziela i rodzaju jego zawartosci.

W obrebie jednego i tego samego niejawnego trwania wartosci dzieta
wspolistnieja rozne wartosci estetyczne, ktérych jawne trwanie w odbiorze
widza moze stanowiC o stylu, epoce, modzie, interpretacji, kierunku kon-
stytuujagcym si¢ na podlozu wystepujacych w dziele niejawnych trwan war-
tosci estetycznych. Niejawne trwanie wartosci dziela sztuki przeistacza sig
oto w jawne trwanie doznan, choC czas doznania jest sam trwaniem
— trwaniem doznaniowym dziela sztuki. I wlasnie to trwanie nie ma nic
wspolnego z trwaniem zdarzeniowym (lub tez odzdarzeniowym) zjawiska.
W trwaniu doznaniowym dzielo sztuki zamienia si¢ w stan, ktory trwa
krocej niz dzielo sztuki, ale bez ktorego trwanie dziela nie byloby akty-
wne. Owa mnogo$¢ mozliwych stanow dzieta sztuki, przejawiajaca sig¢
w mnogosci trwan doznaniowych, nie ma charakteru ontologicznego. Nie
tylko dlatego, ze trwania doznaniowe nie stanowia czgsci skladowych dzie-
la, lecz takze dlatego, ze trwania doznaniowe nie odsylaja do zdarzen
poza dzielem ani do zjawisk kreowanych w samym dziele, lecz gléwnie do
stylu trwania, okreslonego w odbiorze widza przez konwencj¢ (resp. instru-
kcjg) krytycznq, ktora wokol trwan doznaniowych wytwarza cos w rodzaju
aury i atmosfery salonu. ,Krytyka — pxsze E. Lévinas — istnieje jako
sam sposob bycia publicznosci.”?s

3% E. Lévinas: Rzeczywisto$é i jej cien..., s. 222.
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Wraz ze zmiana konwencji krytycznej dziela zmienia si¢ jego ,,salon”
— dzielo idzie do piwnic, do lamusa. Przeciwieistwem salonu bowiem jest dla
dzieta sztuki lamus, kiedy to dzielo — na skutek zmiany konwencji krytycznej
— traci aurg, a jego trwanie jawne i zwiazane z tym trwania doznaniowe zani-
kaja. Wtedy mowimy, ze dzieto trwa znowu niejawnie i oczekuje zrodzenia no-
wej konwencji krytycznej, nowej przychylnej mu aury, by po takiej , kwarantan-
nie” wyjs¢ ze swego lamusa i wkroczy¢ do odnowionego salonu. W odniesieniu
do dziet dramatycznych salonem jest scena, a lamusem — biblioteczny pyl.

Trwanie i tchnienie

Jednym z najwazniejszych zagadnien metodologicznych ontologii dziela
sztuki jest izolowanie kategorii pigkna od wszelkich okreslen wywodzacych si¢
z peryferiow hyletycznych nie zaistnialego zdarzenia. Zachodzac bowiem
w miejscu zdarzenia, tj. w centrum recencjalu egzystencjalnego, pigkno
pozbawia owo centrum tresci (materii), stajac si¢ w rezultacie czysta forma
— bytem niehyletycznym. To niehyletyczne centrum recencjalu egzystenc-
jalnego zostaje wi¢c natchnione czysta forma, pierwiastkiem boskim, staje si¢
enteatyczne (od gr. ’evoe’aE® — czuj¢ natchnienie), a sam recencjal egzysten-
cjalny przeobraza si¢ w enteadg, tj. byt natchniony, ktorej cz¢s¢ centralna
zostaje wypelniona pierwiastkiem boskim, a jej peryferia, czyli zjawiska,
przestaja si¢ wigzac ze zdarzeniem, co oznacza, ze traca trwanie hyletyczne,
a zaczynaja si¢ wiaza¢ z pierwiastkiem boskim i otrzymuja boskie tchnienie.
Stad dla Schellinga sztuka ,jest narzedziem bogbéw, zwiastunka boskich
tajemnic, wyjawicielka idei.”26

Tak wigc jak recencjal egzystencjalny przeksztalca si¢ w enteadg, tak trwa-
nie hyletyczne przeobraza si¢ w tchnienie enteatyczne. Istnieja szczegolne, proste
jakosci, ktore cechuje na peryferiach recencjatu trwanie hyletyczne i wtedy sa
przedmiotem trwan doznaniowych, oraz istniejag jakosci pochodne, ktore
plasuja si¢ na peryferiach enteady i sa przedmiotem tchnien enteatycznych.

Oto zestawienie przedmiotéw doznan trwaniowych i odpowiadajacych im
przedmiotéw tchnien enteatycznych:

przedmioty doznan trwaniowych przedmioty tchnien enteatycznych
ofiara wzniostos§é
zdrada podtosé
kleska tragicznosé
los straszliwo$c
tajemnica demonicznosé
czyn aktywnosé
obrzed swigtosé

itd.

26 F. W. J. Schelling: Filozofia sztuki..., s. 7.
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Obserwujemy tu przejécie od jakosci twardych (zarysowanych wyraznie) do
jakos§ci rozmytych, a wiec nawrét od zmyslowej naocznosci do duchowej
nieokres§lonosci, i to nawrdt dokonujacy si¢ niezauwazalnie. Tak wigc ,,pigkno
konstytuuje si¢ wszedzie tam, gdzie to, co szczegdlne (realne), tak odpowiada
wlasnemu pojeciu, ze to pojecie, majac nieskonczony charakter, wchodzi
w skonczono$é i staje si¢ dostgpne naocznosci in concreto”??. 1 istotnie,
przedmiotem doznan trwaniowych sa wlasciwosci pewnych zjawisk, ktorym
przystuguje trwanie, przedmiotem za$ tchnien enteatycznych sa cechy pewnych
standw psychicznych, ktérym przystuguje tchnienie. Szczego6lna ich atmosfera,
przenikajaca nasza psychike, jest pozbawiona tresci i nie dotyczy danej rzeczy
(hyletycznie), lecz danej idei (enteatycznie). Na przyklad msciwos§¢ poznajemy
niekoniecznie w zwiazku z danym zdarzeniem; zdarzenie mozemy sobie
wymysli¢, msciwos¢ musimy przezy¢ sami.

Powiedzmy to inaczej: trwania doznaniowe obejmuja w naszym zyciu
codziennym praktyczne cele i konkretne rzeczy, jako ze w nich wlasnie Zycie
plynie bez celu, a przedmioty trwaja bez sensu. Z kolei tchnienia enteatyczne
pojawiaja si¢ w naszym zyciu, wychodzac z tajemnych glebi, i sa jakby
wcieleniem wrodzonego nam archetypu. Dlatego Schelling uwazal, iz artysta
jest ten, w kogo wstapilo boskie tchnienie: ,,Kto potrafi, stysz¢ pytajace glosy,
moéwié godnie o owym boskim impulsie, nakazujacym artyscie dziala¢, o owym
tchnieniu duchowym, ozywiajacym jego dziela, jesli nie ten, kto sam goreje tym
$wietym plomieniem?”?® Tchnienia enteatyczne spowijaja te poszczegélne
momenty, ktore zdolaly si¢ wydrze¢ z glebi naszej psychiki i zaczynaja
inscenizowa¢ wokol nas niewidzialny $wiat.

Owo ,,wokol” jednak nie oznacza juz zadnych peryferiow zdarzen ,,przed”
i ,po”, lecz psychiczny moment ,teraz”, ktory staje si¢ dla nas ,,darem
laski”. Tchnienia enteatyczne nie sa juz zdarzeniem (zewng¢trznym), lecz
»darzeniem si¢” (wewnetrznym) naszego ,ja” i jego krystalizacja w ,ja
enteatyczne”. Zalezy nam przy tym glownie na wlasciwym poznaniu zdarze-
nia i ,darzenia si¢”, kiedy to przedstawiamy sobie juz trwanie jako znie-
sione. W tchnieniu bowiem zdarzenie samo pozostaje tozsame, ale nie trwa.
Taka za$§ koncepcja zanikania trwania prowadzi do rewizji kategorii na-
stawienia. Zdarzenie nastawione jest na zjawiska hyletyczne, tj. na swoje
peryferia, w ktorych znajduje kres, czyli trwanie. Zdarzenie ,zdarza si¢”
wrecz ,,z” peryferiami zdarzajacego si¢ zdarzenia. Kazde z peryferiow ,,przed”
i ,po” leci wowczas do ,teraz” jak ¢ma do plomienia — a po osmaleniu
skrzydel pelznie do tego centrum z powrotem. Tymczasem ,darzenie si¢”
nastawione jest na enteatyczne ,si¢” jako boskie tchnienie poprzez nasze

1a?

2Jja”, w ktorym trwanie ustgpuje.

27 Ibidem, s. 45.
28 Ibidem, s. 9—10.
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Szczegolna jako$é tego ,darzenia sig” boskiego tchnienia w naszym ,ja”
ma dwa aspekty zwigzane z ustaniem trwania: z jednej strony trwanie ustaje na
skutek urzeczenia jakosciami, ktére nie potrzebuja trwania (Swigto$é nie
potrzebuje $wigtego, lekkos¢ nie potrzebuje ruchu), z drugiej strony trwanie
ustaje w nas na skutek zapomnienia siebie (o swoim ,.si¢”), miedzy innymi
w stanach ekstazy i katharsis. Jezeli przy tym urzeczenie skierowane jest jakby
na zewnatrz, to jednak my zostajemy ,,czyms$” urzeczeni. I podobnie, chociaz
zapomnienie o sobie skierowane jest do wewnatrz, to jednak to, co podlega
zapomnieniu (,,si¢”), okazuje si¢ ,,nami”, jako ze zapominamy o ,,sobie”, a nie
o ,,czym$”. To zapomnienie o sobie stanowi tedy schronienie si¢ naszego ,,ja”
przed umystem $wiadomym — wlasnie w oddzielnej, nieSwiadomej czgsci
krolestwa umystu?®.

Tchnienie i uniesienie

Koncepcja swiata jako pozbawionego trwania (ani nie trwajacego, ani nie
sprzecznego z trwaniem) ma duze znaczenie dla rozumienia wartosci es-
tetycznej. Bedziemy teraz mowili wlasnie o tym, Ze ,,boskie tchnienie” budzi
w duszy uniesienie, a tym, co trwa w uniesieniu, jest odtad pickno. Jak pisze
Schelling: ,,Wszystko skupia si¢ w tym, ze poezja lub poeta unosi si¢ nad
caloscia jak wyzsza, niczym nie dotknigta istota. Tylko wewnatrz okregu, jaki
opisuje jego wiersz, jedno napiera na drugie i z nim si¢ zderza, zdarzenie ze
zdarzeniem, namigtno$C z namigtnos$cia; sam poeta nie wchodzi nigdy w jej
krag i dzigki temu staje si¢ bogiem i najdoskonalszym obrazem boskiej
natury.”3® W naszej terminologii powiemy to inaczej: kiedy zjawiska, bedace
peryferiami enteady, traca swe trwanie hyletyczne, uzyskuja za§ tchnienie
boskie, wtedy dochodzi do oderwania duszy od zjawiska (od rzeczy-ciala);
boskie tchnienie budzi w duszy uniesienie ponad zjawiska (petda 1d Quoikd),
kiedy to byt enteatyczny przeksztalca si¢ w podmiot ekstatyczny. Inaczej
mowigc, zjawiska, ktére sa peryferiami tego, co boskie (entheos), sa uniesie-
niem. Trwanie staje si¢ w tym wypadku uniesieniem w rozumieniu ,trwania
w uniesieniu”, tak iz teraz tym, co trwa wlasdnie, jest juz nie zjawisko, lecz
uniesienie, tym za$, co ,trwa w uniesieniu”, jest pickno.

Mamy tedy formalna definicj¢ pickna: jest ono trwaniem w uniesieniu!
Ale pigkno trwa dopdty, dopoki trwa uniesienie, co oznacza, ze trwanie
nie odnosi si¢ tu juz do zjawiska, lecz do pigkna. Kiedy ogladamy obraz,
jego pigkno trwa w naszym uniesieniu, tak iz po odejsciu od obrazu
trwanie pickna (W naszym uniesieniu) ustaje, tym za$§, co pozostaje nadal
w trwaniu, jest wtedy tylko rzecz-obraz. Pigkno wigc — to oderwanie trwania

29 L. L. Whyte: The Unconscious before Freud. New York 1962, s. 25.
3¢ F. W. J. Schelling: Filozofia sztuki..., s. 358.
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w nas od rzeczy-ciala, i oderwanie w dziele sztuki od rzeczy-obrazu. Dlatego
powiemy, ze estetyka sprowadza si¢ do odkrycia aktualnego momentu pigkna,
ktére trwa w akcie uniesienia (tak dlugo, jak dlugo trwa uniesienie) i w tym
akcie si¢ zmienia. Otwarte pozostaje pytanie: W jaki sposob enteatyczne
tchnienie przeksztalca si¢ w metafizyczne uniesienie?

Tej mieszaniny tchnienia i uniesienia, a takze sprzecznoSci z uniesie-
niem, nie nalezy interpretowacé teleologicznie, brak w niej przeciez jakie-
gokolwiek z gory wyznaczonego kierunku. Tchnienie enteatyczne niesie
»t0, co boskie” (entheos), a przez to budzi w duszy uniesienie si¢ (wznie-
sienie si¢) ponad zjawiska fizyczne, co oznacza, Zze ma charakter metafizyczny.
»Dzigki temu sztuka uzyskuje wyodrgbnione, zamkniete postaci, a w kazdej
jeszcze totalnosci cala bosko$C.”3! Wazne jest, ze jakoSci enteatyczne,
wystepujace w dziele sztuki, w ogole unosza nas ze soba ponad §wiat
zjawiskowo-fizyczny i ze wskutek tego warstwa enteatyczna (tchnieniowa)
dziela moze pelnic funkcje metafizycznego nosnika wartosci estetycznych.
Warstwa enteatyczna dziela sztuki nie jest zatem czystym celem dla siebie,
musi bowiem zaistnieC we wszystkich dzietach, w ktorych obecne sa wartosci
metafizyczne.

Wartosci metafizyczne analizowane w aspekcie dziela sztuki sa po prostu
momentami recentywistycznymi uniesienia podmiotu percypujacego dzielo,
konstytuujacymi struktur¢ uniesienia metafizycznego. Stad Hegel pisze,
ze ,dzieto sztuki tylko wowczas jest wyrazem Boga, jezeli nie ma w nim
zadnego znaku subiektywnej szczeg6towosci, lecz tres¢c obecnego w pod-
miocie ducha zostala poczgta i wydana na swiat bez zadnej domieszki
jako nieskalana zwiazana z nia przypadkowoscia”32. Ale problem wartosci
enteatycznych spoczywa glebiej — gdy pdjs¢ o jeden krok dalej w kon-
kretyzacji — w podatnosci wartosci metafizycznych na uniesienie metafizyczne
(w sensie etymologicznym ,,ponad zjawiska”). Po prostu, jakosci enteatyczne
rodza w warstwie przedmiotowej dzieta wariosci metafizyczne, wartosci
metafizyczne za$, ktore nie stanowia odr¢bnej warstwy dziela sztuki, lecz tylko
czynnik uniesienia metafizycznego podmiotu, nosza w sobie wartosci es-
tetyczne, zastgpuja imx trwanie, co oznacza, ze stanowia podstawg ujawniania
si¢ tych wartosci. W takim wypadku zjawisko zostaje wyrgczone ujawnieniem
wartosci, a tresC zjawiska zastapiona sensem tego ujawnienia, tj. metafizycz-
nym uniesieniem. Wowczas — jak pisze Hegel — ,,geniusz artystow i widzow,
z calym wlasciwym mu sposobem odczuwania i wrazliwoscia, czuje si¢ swojsko
oraz znajduje zaspokojenie i wyzwolenie we wzniostej boskosci, ktéra udaje si¢
wyrazi€ za posrednictwem dzieta sztuki”33.

31 Ibidem, s. 56.
32 G. W. F. Hegel: Encyklopedia nauk filozoficznych. Warszawa 1990, s. 561.
33 Ibidem, s. 563.
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Juz samo nazwanie zjawiska pociaga za soba ujawnienie si¢ wartosci, ktore
— z chwila ujawnienia si¢ — staje si¢ tchnieniem, oderwanym od czegokol-
wiek, ale skierowanym do kogokolwiek, w kim rodzi si¢ uniesienie metafizycz-
ne, bedace sytuacja percepcji pigkna. Trudno§¢ polega na tym, ze juz samo
uniesienie ruguje mozliwo$¢ nazwania wartosci, ktore niesie. Oznacza to, ze
»Swiadomos$¢ moze sama skupi¢ si¢ w swej obecnosci, zanim rozrzuci swe
znaki w przestrzeni i w $wiecie”34. Powstaje tu jakby dualizm waznosci: dla
zjawisk fizycznych wazne jest, by je nazwac, dla wartosci metafizycznych — by
»tchnac” je w ludzkiego ducha. Jednak i tutaj tertium datur, bo dla ludzkiego
ducha, percypujacego te wlasnie wartosci, wazne z kolei jest, by je nie nazwane
»unies¢” ponad horyzont nazwanych zjawisk.

Dopiero wigc wspoldzialanie jakosci enteatycznych z warto§ciami metafizy-
cznymi pozwala na ukonstytuowanie si¢ uniesienia metafizycznego, co spra-
wia, Ze warstwa enteatyczna dziela sztuki spelnia funkcj¢ odslaniania wartosci
metafizycznych i tworzy sytuacj¢ metafizycznego uniesienia podmiotu. Nalezy
tylko dodac, ze funkcj¢ t¢ moze spelnia¢ warstwa enteatyczna wtedy, gdy
w podmiocie zadomowia warto$ci metafizyczne, a sam podmiot okaze si¢
zdolny do uniesienia metafizycznego ci¢zaru tych wartosci. Dokonuje si¢ to
dzigki odciazeniu jakosci od ich materii (tresci), odcigciu wartosci od ich
trwania, uwolnieniu tchnienia enteatycznego od jego ,.kresu”, wreszcie dzigki
trwaniu w uniesieniu poza jego pozostawaniem w czasie, ograniczonym
peryferiami momentu recentywistycznego ,teraz” w postaci jakiego$ ,,przed”
i jakiegos ,,po”.

Uniesienie i szat

Co kategoria uniesienia wnosi do ujasnienia ontologii pigkna? Na pierwszy
rzut oka odpowiedZz na tak postawione pytanie jest jedna: kategoria ta
prowadzi do zametu w podstawowych skladnikach przezycia pickna. Metasta-
za pickna do centrum recencjalu egzystencjalnego odrywa zjawisko od zda-
rzenia, uruchamiajac zarazem chaos zjawisk, ktore przestaja byé peryferiami
zdarzenia i traca z pola widzenia ogarniajace je centrum. Mozna przypuszczagd,
ze zjawiska te sa skazane na ,,wieczny powr6t” do swego zrodla (centrum), ale
wowczas chaos i tak okazuje si¢ stanem, od ktorego §wiat czlowieka nie moze
si¢ oderwa¢. Nietzscheanski ,wieczny powrdt — pisze Deleuze — nie jest
rezultatem ToZsamego, panujacego nad $wiatem, ktory stal si¢ podobny; nie
jest zewng¢trznym porzadkiem narzuconym na chaos $wiata, lecz — pmcnwme
— wewngetrzng tozsamoscia $wiata i chaosu, Chaosmosem”35.

3¢ J. Derrida: Différence. Cyt. wedtug: Drogi wspdlczesnej filozofii. Wybér i wstep
M. Siemek. Warszawa 1978, s. 394.
3% G. Deleuze: Rdznica i powtorzenie. ,,Colloquia Communia” 1988, Nr. 1-—3, s. 216.
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Ten wlasnie chaos zjawisk okreslimy jako ,,zimny”, poniewaz nie dotyka
duszy, wewnetrznych uczué odbiorcy dziela sztuki. Kiedy jednak rownoczesnie
zjawiska zostang zwiazane z enteatycznym centrum, ktore wypelnia juz nie byt
(moment recentywistyczny), lecz ,pierwiastek boski”, tj. gdy dochodzi do
uniesienia metafizycznego, wtedy to uniesieniec — jako oderwanie zjawisk
dokonuijace si¢ w psychice — przeksztalca si¢ w chaos duszy, w chaos uczuc.
»Chaos — pisze Schelling — jest podstawowym ogladem wzniostosci, bowiem
nawet mase, ktora dla naszego zmystowego ogladu jest zbyt wielka, jak
zsumowanie §lepych sit zbyt poteznych dla naszej sity fizycznej, ujmujemy
w ogladzie tylko jako chaos i tylko w tym sensie staje si¢ on dla nas symbolem
tego, co nieskonczone.”3¢

Chaos przejawia si¢ w zamgcie zjawisk w ogoéle. Zamet powigksza si¢
jeszcze na szczeblu ducha: chaos duszy jest ,,goracy” i daje si¢ okresli¢ jako szat
estetyczny lub — z greckiego — jako entuzjazm (*evvovdiapdg). Uniesienie
metafizyczne jest zatem poczatkiem chaosu w duszy. Kiedy ten wlasnie chaos
staje si¢ ,,goracy”, tj. dochodzi do pewnej temperatury psychicznej, nastgpuje
zmiana usposobienia, czyli metanoja (petavoia). Polega ona na tym, ze postac
sceniczna objawia si¢ odkrytoscia losu, podczas gdy obserwator sceny reaguje
(objawia si¢) miloscia do prawdy odkrytej w losie bohatera. Objawiajac si¢,
bohater sceny jawi si¢ obserwatorowi sceny w ten sposob, ze powstala
wspolnota odniesienia do zaprezentowanego losu zada wr¢cz od obserwatora
sceny poswiecenia reszty zycia dla utraconej lub uratowanej (w losie bohatera)
warto$ci. Tak to utracona lub uratowana w biografii bohatera scenicznego
wartosc staje si¢ ostatecznym, jedynym celem, ktory nie tylko zawiera w sobie,
ale przewyzsza i spelnia cala nadziej¢ obserwatora sceny — przepelnia go ona
soba, a wi¢c napelnia entuzjazmem.

Tak przedstawiony, entuzjazm jest rodzajem szalu estetycznego, wyrazaja-
cego wolna i wynikajacg z natury ludzkiej radykalna realizacje celu, do jakiego
dazy cztowiek, i celu, ktory niesie los. Ten rodzaj szalu estetycznego oznacza
nastawienie na realizacj¢ wartosci, dzigki ktorej czlowiek, bez reszty zwrociw-
szy si¢ w stron¢ wartosci, znajduje si¢ w stanie podniecenia, chaosu, entuz-
jazmu. Zgodnie z panujaca w starozytnej Grecji opinia, poeci tworzyli albo
pod wplywem chwilowego natchnienia, nazywanego ,,szalem”, albo z przyro-
dzonego im talentu. ,,Dlatego tworczos¢ poetycka — pisze Arystoteles — jest
zaréwno sprawg talentu, jak i szalu. Utalentowani latwo dostosowuja si¢ do
wymagan rol, natchnieni natomiast tworza w uniesieniu.”3?

Szal estetyczny to istotna swoistos¢ momentu estetycznego. Przeczuwanie
za$ tego rodzaju wewnetrznego szalu realizuje si¢ w przyjgciu wolnego
i samoczynnego udzielania si¢ losu bohatera sceny jej obserwatorowi. Jak

36 F. W. J. Schelling: Filozofia sztuki..., s. 140.
37 Arystoteles: Poetyka..., s. 5S1—52.
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pisze Kant, ,ten subiektywny stosunek, nadajacy si¢ dla poznania w ogole,
musi by¢ tak samo wazny dla kazdego (podmiotu), a zatem mie¢ zdolnos¢
powszechnego udzielania sig¢.”3® Poniewaz metanoja, zachodzaca migdzy
bohaterem sceny (bohaterem I) i obserwatorem sceny (bohaterem II), ma
charakter dialogu i odpowiedzi, ktérych wewn¢trzny Zar rosnie z chwili na
chwilg, przeto 6w goracy chaos duszy i umyshu pojmuje si¢ jako szal este-
tyczny. Jego istota tkwi w samotranscendencji ku temu, co wyzsze (ipsa
transcendentio ad supra). Samotranscendencja wytwarza stale jakies homo-
geniczne medium smaku (medium czystej odczuwalnosci), za ktorego posred-
nictwem wszystkie przedmioty doznania sprowadzone zostaja — pod wzgle-
dem psychologicznym — na jedna plaszczyzng parcia ku temu, co wyzsze.

Realizacja samotranscendencji w postaci smaku jest wigc bezinteresowna
daznoscia zblizania si¢ do istoty, zarliwoscia intensyfikujaca wlasna substancj¢
doznajacego — w odrdznieniu od instrumentalnego dazenia do jakiego$ dobra,
stuzacego tylko jako srodek czy moment samopotwierdzenia. ,,Smak — pisat
Kant — jest zdolnoscia do oceniania pewnego przedmiotu lub sposobu
przedstawiania na podstawie zupelnie bezinteresownego podobania si¢ albo
niepodobania. Przedmiot takiego upodobania nazywa si¢ pigknym.”3° Ten
brak zmierzania do zrealizowania si¢ w jakim§ dobru decyduje o tym, ze
samotranscendencj¢ okreslamy tu jako szal estetyczny, co§ w rodzaju ognia,
ktory niczego nie trawi, lecz intensyfikuje si¢ i rozpala sam siebie.

Jesli zatem owa calkowicie zdajaca si¢ na samotranscendencj¢ tres¢ dzieta
sztuki zostala — wraz z tekstem dziela — wniesiona przez autora na sceng, to
z chwila wybuchu aktu szalu estetycznego staje si¢ ona dla odbiorcy naj-
zupelniej obojetna. Bohater II przezywa szal bohatera 1 i jednoczy si¢ z nim, to
bowiem w psychice odbiorcy sceny realizuje si¢ mozliwos¢ najbardziej we-
wnetrznego zblizenia si¢ do swego bohatera, a nawet utozsamienia si¢ z nim.
Tozsamy z soba widz podwaja sig, ,,jest tym, czym jest, co odstania si¢ w swojej
prawdzie, a zarazem jest podobny do samego siebie”4°,

Szat i Logos

Szal estetyczny oznacza wyzwolenie od ,ja” fronicznego (zwigzanego ze
sfera racjonalng) i zwrocenie si¢ do ,ja” tymicznego (zwigzanego ze sfera
irracjonalng). Chaos zjawisk niszczy strukture rzeczy, chaos uczu¢ zas$ niszczy
duszg i prowadzi do demencji, utajonej w glgbinach nieswiadomosci. Ale
w glebinach nieSwiadomosci mozna dostrzec nie tylko dziedzing chaosu, lecz
takze zrodla wszelkich form porzadku tworzonych przez ludzka wyobraznig.

38 1. Kant: Krytyka wiladzy sqdzenia..., s. 86.
39 Ibidem, s. 73.
40 E. Lévinas: Realite et son ombre..., s. 110.
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Bo wlasnie w te kraing, w ten chaos uczué, spowodowany konfliktem sfery
thymos, wkracza nieoczekiwanie bezosobowy Logos, zadomowiony w metafi-
zycznej sferze phronesis. Logos stanowi tu rodzaj mitu gnostycznego, ktorego
celem jest ,,odbudowanie zrozumialej jednosci dla wielosci jej wyrazow.”4!
Logos — ku naszemu zaskoczeniu — wypiera demencje i wprowadza
w entead¢ harmoni¢ eutyfroniczna. _

Logos wkracza w chaos uczu¢ przedstawiajacy si¢ jako ,ja” tymiczne,
uwolnione z wiegzi jakiejkolwiek innej procz estetycznej. Sam za$ jest zakorze-
niony w ,ja” fronicznym, ktére w stanie demencji podlega zmniejszonej
redukcji, dzigki czemu staje si¢ mozliwy powréot ,do siebie” i odbudowa
struktury logicznego myslenia. Wyraza si¢ juz w tym nowa ontologia: jest to
ontologia uznajaca centralne i najwyzsze miejsce ,ja” fronicznego (Logosu)
w calym systemie kategorii estetycznych, czyli ontologiczna wyzszo$¢ logicznej
okreslonosci dzieta sztuki nad wszelkimi innymi — subiektywnymi, wywodza-
cymi si¢ ze sfery thymos — jego kategoriami. Wszystkie bowiem logiczne
elementy struktury dziela sztuki maja w sobie Logos, ktory jest zarazem bytem
dziela sztuki, jako ze sam byt moze w nim zosta¢ wypowiedziany stowem i jest
faktycznie przez nie zawsze wypowiedziany: najpierw jako fonetyczne wyraze-
nie poj¢cia intelektualnego, nastgpnie jako poznanie intelektualne, tkwiace
w obserwatorze sceny (jego tzw. stlowo wewngtrzne).

Migdzy stowem fonetycznym zewngtrznym realizatora sceny a slowem
wewn¢trznym obserwatora sceny wystepuje transcendencja tchnienia enteatycz-
nego, czyli ,,tchnienie slowne”, umozliwiajace ujgcie w stowach tego, co nie jest
bezposrednio i obiektywnie obecne w naszym zewng¢trznym albo wewngtrznym
doswiadczeniu. Dzigki tchnieniu enteatycznemu slowo jest tym sposobem, w jaki
tres¢ dziela sztuki staje si¢ dla nas obiektywna dana, a wi¢gc dana dla ,ja”
fronicznego, w odroznieniu np. od nastroju, muzyki, ktore sa subiektywna dana
dla ,ja” tymicznego i elementem przezycia szalu estetycznego. ,,Tchnienie
slowne” stanowi wigc obiektywne i komunikatywne gloszenie bycia kim§ ana-
logicznym do nas, kim nie jesteSmy, ale z kim w istocie si¢ identyfikujemy.
W tym gloszeniu ,,bycia kim$ analogicznym™ zawiera si¢ sposob bycia, ktory nie
jest sposobem bycia naszego, ale bez wspomnianego ,tchnienia slownego” 6w
sposob bycia bylby niemozliwy do odczytania z samego oblicza swiata. ,,Sposob
bycia” odczytujemy wigc ,,po” tchnieniu stownym, czyli juz w milczeniu z soba
samym. Tchnienie stowne jest tylko ontologiczna przestanka, a nie on-
tologicznym warunkiem realizacji bycia kim$ analogicznym do bycia bohatera.

Wida¢ wyraznie, ze ,oblicze $wiata” — zakodowane w dziele sztuki
— znalazlo swoje urzeczywistnienie w slowie, co ma szczegblne znaczenie ze
wzgledu na jego transcendentalny charakter. Stowo jest najbardziej istotnym
elementem konstytutywnym dziela sztuki, to bowiem wiasnie dzigki stlowu

41 H. Jonas: The Gnostic Religion. Boston 1958, s. XVII.
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chaos estetyczny moze by¢é wypowiedziany, a w rezultacie uporzadkowany
i ukonstytuowany w byt. Przez to ,wypowiedzenie” chaos uczu¢, a wigc
szal estetyczny, zostaje zniszczony, przeradza si¢ w Logos, co oznacza, ze
przez szal estetyczny dzieto moze byc dla siebie wlasnym wyrazem (sui
diffusivum), a przez wypowiedzenie go slowem — moze staé si¢ swoim
obrazem. Wtedy wyraz (szal) przeksztalca si¢ w obraz (Logos) i zostaje
pogodzony z soba.

O ile jednak chaos estetyczny jest ,zabijany” w dziele sztuki stowem
tworcy, o tyle dzielo sztuki Zyje w odbiorcy swoim slowem wewngtrznym.
Obserwator dziela sztuki dotknigty jest szalem estetycznym jako owocem
duchowego posiadania stowa i duchowego nieposiadania siebie, co znaczy, ze
dzieto sztuki jest czyms$, co mu si¢ przeciwstawia (resp. jego ,ja” tymicznemu)
jako szal i jednoczesnie pozostaje w nim zachowane (w jego ,ja” fronicznym)
jako Logos. Logos jest ostoja posrod chaosu zjawisk. ,Bo woko! duszy
— pisze Plotyn — s inne i znowu inne rzeczy, czasem Sokrates, czasem kon,
a zawsze tylko jaki$ jeden z bytow, podczas gdy umyst jest wszystkimi bytami
naraz.”*? U Platona rzeczy sa pigkne dzigki partycypacji w Idei Pigkna. Gdy
chodzi natomiast o Plotyna, pigkno odnosi si¢ dopiero do pierwszej hipostazy,
jaka jest duch, gdyz Prajednia (wieczna Henada) jest ponad pi¢knem.
Schodzac nizej, spotykamy si¢ z coraz mniejszym pi¢knem, az do chaosu
i brzydoty, jaka jest materia.

Oczywiscie, nie znika tu antynomiczno$¢ zawarta w koncepcji redukcji
szalu estetycznego przez Logos. Nie zlagodzi jej ostrosci i nierozwiazywal-
nosci rOwniez wzigcie pod uwage faktu, ze ,ja” froniczne zmierza tu do
okreslenia swej wyzszosci z pozycji rozumienia: zniszczenie szalu estety-
cznego nie jest bowiem jego rozumieniem, ale tylko uchyleniem. To osta-
tecznie Logos odbiorcy umozliwia dzielu wyrazenie samego siebie, a w rezul-
tacie samoudzielanie si¢ dziela sztuki. Jezeli przy tym samowyrazenie si¢ dziela
sztuki przyjmuje form¢ Logosu swego odbiorcy (jego stowa wewngtrznego),
mamy wowczas do czynienia z tym, co nazywa si¢ realizacja stowa sztuki.
Wilasnie stowo sztuki, ze wzgledu na swoj charakter, ma potentia oboedentialis
bycia tchnieniem stownym, ktore od strony thymos odbiorcy wienczy szat
estetyczny, a w glebi jego phronesis — Logos rozumienia. Dlatego imiona
bohaterow laczyly si¢ zawsze z immanentnym znaczeniem stowa. Dopiero gdy
mamy na uwadze to znaczenie, ,mozna nada¢ postaciom imiona — pisze
Arystoteles — i wprowadzi¢ epizody, przy czym nalezy uwazac, aby byly one
wlasciwie dobrane, jak np. w przypadku Orestesa — motyw szatu”43.
Reasumujac powiemy, ze szal i Logos wspolistnieja z soba tak dlugo, az Logos
zabije szal.

42 Plotyn: Enneady. V, 1, 4.
43 Arystoteles: Poetyka..., s. 53.
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Logos i wiecznosé

Miejscem, w ktorym bytuje Logos, jest wiecznos$¢, tak jak miejscem,
w ktorym kroluje chaos, jest $wiat przezyé. Powro¢émy jednak do szczegbélnego
miejsca, w ktorym realizuje si¢ zniesienie demencji przez bezosobowy Logos.
Miejscem tym jest ,,rozstrzygajace teraz” — to ono wypiera peryferia zjawisk,
posrod ktorych zagniezdzit si¢ chaos. ,,Przez oglad chaosu, rzeklbym — pisat
Scheiling — intelekt przechodzi do wszelkiego poznania absolutu, badz to
w sztuce, badZ to w nauce.”** Tego samego przejscia dokonuje si¢ w poczuciu
wieczno$ci od ,rozstrzygajacego teraz” do eutyfronicznego ,teraz”, ktére
zawiera zarOwno chaotyczna thymos, jak i logiczna phronesis.

Ta homogeniczno$¢ wiecznos$ci i terazniejszosci oznacza koncentracj¢ na
idei pickna, wypelniajacej czyste zycie enteady. JeSli chwila jest teraZniej-
szo$cia, a trwanie wiecznoscig chwili, to powiemy stowami J. W. Goethego:
~Trwaj chwilo, jestes pickna!” Wraz bowiem z koncentracja na idei pigkna
Logos przeksztalca si¢ w wiecznosC, sama za§ sztuka wkracza w sens
metafizyczny. Uniwersalny konflikt migdzy przezyciem szalu estetycznego
(thymos) a Logosem rozumienia (phronesis) rozwiazuje si¢ wigc poza nami,
w wiecznym trwaniu, ktore — w tej wiecznej wlasnie postaci — przystuguje
tylko Logosowi. Egzystencjalny natomiast konflikt w nas, ktory powodowat
chaos w duszy i przystugiwal tylko nam, nabiera sensu metafizycznego
— otrzymuje sw0j Logos poza nami.

Sztuka proponuje to wyjscie z chaosu, prowadzac nas od szalu estetycznego
do rozumienia Logosu najpierw w nas samych, a potem poza nami. Gdy
przebiega w nas samych, rozwiazuje konflikt egzystencjalny, natomiast kon-
flikt uniwersalny rozwiazywany jest poza nami. W tym ostatnim przypadku
rozumienie Logosu zostaje zastapione jego trwaniem lub inaczej: wolnosc,
ktora rozwiazuje konflikt egzystencjalny, zostaje zastapiona wiecznoscia, ktora
rozwigzuje konflikt uniwersalny. Z tego punktu widzenia ,rozstrzygajace
teraz”, w ktorym koncentrujemy si¢ na ,,obecnej chwili”, jest wiecznoscia
postulatywng: ,Trwaj chwilo...” Jest to moment ,czystego, caltkowitego
szczgscia, gdy wszelkie watpliwosci, wszelkie obawy, wszelkie zahamowania,
wszelkie napigcia, wszelkie stabosci pozostaly gdzies z dala [...]. Wszelkie
batlery i wszelki dystans Swiata zanikaja, odczuwa si¢ catkowite zespolenie,
przynalezenie do §wiata.”*S Wlasnie ta chwila, ktora ma trwac, nalezy do tych
konstytuantow, bez ktorych pickno nie byloby pigknem. Zawiera ona zaro6wno
uniesienie, Logos, jak i trwanie: pigkno jest to trwanie w uniesieniu!

Nasuwa si¢ tylko pytanie: Dzigki czemu pigkno zostaje zamknigte w chwili
teraz”, w ktorej ma trwac, tak iz niepodobna szukac go dalej? Prima facie,

44 F. W. ). Schelling: Filozofia sztuki..., s. 141.
45 A.H. M aslow: Lessons from the Peak-Experiences. ,Journal of Humanistic Psychology”
1962, Nr. 2.
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odpowiedz na to pytanie jest oczywista: dzigki Logosowi, ktéory — jako
konstytuanta ladu — zawiera trwanie i konczy wszelki ruch uczué¢ i mysli.
Dzigki Logosowi pigkno moze odnosi¢ si¢ do wszystkiego, co jest bytem,
poniewaz w kazdym bycie daje si¢ odnalez¢ jaki$ niezmiennik, ktéry oznacza
nieruchome (substancjalne) trwanie bytu mimo jego zmiany. Wedhig tak
pomyslanej ontologii pigkno jest w kazdym bycie, lecz nie jest calym tym
bytem, ale tylko jego Logosem — jego momentem recentywistycznym. To, co
okreslamy w pigknie jako ontologi¢ Logosu, ma rowniez swe korzenie w tym
widzeniu Swiata, wedle ktorego — jak by powiedzial Plotyn — czlowiek w swej
totalnosci uwigziony jest w makrokosmosie, duch za$ (pnewma) — w mikro-
kosmosie. Ten ,,niecaly” byt, czyli Logos, reprezentuje pigkno, ktérego zrodto
lezy w poznaniu, poniewaz nie jest to caly byt, ale uniwersalny — byt pigkna
W momencie recentywistycznym ,teraz”.

Z kolei to, co ,czyni calym” byt, czyli zjawiska bedace peryferiami
momentu recentywistycznego (jako recens quo ante i recens ad quem), repre-
zentuje pigkno, ktorego zrodlo lezy w afirmacji, a wigc w upodobaniu.
Ono to wlasnie jest wystarczajaco rozne u réznych ludzi i sprawia, ze byt
pigkna zamienia si¢ na pickno bytu konkretne, tj. indywidualne. Byt jest
pigkny jedynie jako swoj rezultat, totez z jednej strony byt pigkna jest
uniwersalny, z drugiej za§ — pigkno bytu jest konkretne. I jeszcze to trze-
ba dodaé: byt pigkna pojawia si¢ w centrum recencjalu egzystencjalnego,
pigkno bytu zas§ — na jego peryferiach. Dlatego Plotynska Jednia (Henada)
jest ,t¢znia bytu”: w jej obregbie, dzigki zdarzeniu, ktore ust¢puje miejsca
zjawisku, dochodzi do zatgzenia bytu — jego trwania. Na peryferiach bytu,
z ktorego niejako odparowuje zdarzenie, powstaja szczegblne wlasciwosci,
stwarzajac w bezposrednim otoczeniu obserwatora warunki naturalnego po-
wstawania zjawisk — swego rodzaju inhalatorium fenomenologicznego. Byt
pigkna znika zatem w niczym, czyli w zjawiskach, pigknu za§ bytu przyna-
lezy znikanie w samym bycie.

Tak dotarliSmy do miejsca, z ktorego bierze swdj poczatek cala pro-
blematycznos¢ tego, co mozemy nazwac antynomia wolnosci i wiecznosci.
Jest to antynomia mi¢dzy wiecznoscig uniwersalnego bytu pigkna a wolno-
scia do upodoban w konkretnym pigknie bytu, znajdujaca swe rozwigzanie
w refleksji nad naszym kontaktem z bytem, ktora stanowi kontekst kaletei
— odkrycia aktualnego momentu pigkna. Jesli kontakt z bytem dokonuje
si¢ na peryferiach bytu pigkna, to peryferia te stanowia naturalny kon-
tekst, na podstawie ktorego refleksja prowadzi do odkrycia aktualnego
momentu pickna i do kontaktu z nim. Jezeli wszystkie zdarzenia sa od sie-
bie niezalezne, a wszystkie ich peryferia zalezne, to tym, co laczy zdarze-
rzenia, moze by¢ tylko pigkno. Pigkno, ktére w peryferiach jest nasza
wolnoscia, wiedzie wigc do pigkna, ktore w centrum recencjalu egzystenc-
jalnego jest wiecznoscia poza nami. I jesli si¢ od tego aktualnego momentu
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pickna poOzniej odwrocimy, schodzac ku jego peryferiom, tj. do jego
.bie-teraz”, to przeciez z refleksji nad naszym kontaktem z bytem pigkna
pozostanie przekonanie, ze u podstaw tego kontaktu lezalo co§, co nam si¢
podoba w kazdym ,teraz”.

Owo odwrdcenie si¢ od ,,teraz” uniwersalnego bytu pigkna (od wiecznosci)
do ,.nie-teraz” konkretnego pickna bytu (do wolnosci) zaklada zawsze co$
wiecznie picknego jako byt, tak iz samo dowolnie pigkne jako fakt jest bezen
niezrozumiale. Dlatego Plotyn pisal: ,,Nie nalezy tedy zespala¢ bytu z niebytem
ani z wieczno$cia czasu, ani CZzasowego »Zawsze« Z »Zawsze« wiecznym, ani tez
nie nalezy rozciaga¢ nierozciaglego, lecz trzeba pojac calos¢ od razu.”+% Jedno
mozemy stwierdzié z pewnoscia, ze ,wiecznie pickne” wskazuje na ujety
calosciowo duchowo-intencjonalny kontakt czlowieka z bytem, gdy tymczasem
,dowolnie pickne” stanowi kontekst pozwalajacy okresli¢, czym jest pigkno.
.Wiecznie pickne” zaklada ponadto przezycie pigkna zreflektowane jako typ
odniesienia poznawczego do Logosu (phronesis), ,,dowolnie pigkne” za$§ ma
charakter spontaniczny i zaklada typ odniesienia emocjonalnego do chaosu
(thymos). Logos powoluje pickno wieczyste (pulchra sunt quae pertinent ad
recentiora), chaos — pigkno zréznicowane (pulchra sunt quae visa placent).
Recentiora sa wiecznoscia, visa — sa wolnoscia.

46 Plotyn: Enneady. 1, 5, 7.

KO3ed Bamnka
BO3MOXHOCTH PELIEHTUBUCTUYECKOHN 3CTETUKHU
PeswomMme

IIpeameToM HccnenoBaHuit sBnsercis mnpoGiemMa BO3MOXHOCTH 3aHHMATHCH ICTCTHKOH,
6Ga3upyloleiics Ha MPHHIMNAX CHCTEMB PELCHTHBA3MA. PeLEeHTHBH3M NPEANOIAraeT, ITO OnMca-
HHE Kakoro-mabo SpjeHHS BO3MOXHO BO BCEX BpeMeHaX, OJHAKO IPaBJHBLIM OHO OyaeT TOMLKO
B HACTOSIIIEM BPEMEHHA. ITOT TE3UC JOMOJHAET YTBEpAACHHE B3 06/1aCTH OHTOJIOrBH, 9TO, €C/H
9T0-THGO CyIIeCTBYET, CYIIECTBYET B HACTOSILICM BPEMEHH H TOJLKO B HACTOSIIEM BPEMEHH.
B cpaBHeaHMH C Takoii KOHLeMMEH HACTOSIIErO BPEMEHH 3CTCTHKA BHICTYNAET KAK TAK Ha3HBae-
Mas 3CTETHKA ,,ceifyac”, T.€. TEOpHS KPACOTH B CBETYE OHTOJIOTHH recens.

ABTOp nmTaercs OTBETATh HAa [BA BONPOCA, BAITEKAIONIHE H3 TAKOrO COMOCTaBJICHUA:
SBASETCS JIA HCKYCCTBO H300paxendem SBJIeHHIl Q18 NOSBHBIIMXCK COORITA# H CBA3aHO JH
OTKPHITHE AKTYAILHOrO0 MOMEHTA KPacOphl ¢ TPAJHUHOHHKIM MOHITHEM BAOXHORJICHHS HIH XKe
C OHTOJIOFHYECKHM MOHSTHEM J0roca, MPHCYTCTBYIOUEro B MEpe kak nopsagox? Ha nepsmrit
BOMPOC ABTOP OTBEYAET, YTO CTAPAETCH HAUTH BO3MOXHOCTH OTOOPAa3HTL SBICHAS, KOTOPHIE HE
npeacTanunoT coboil MposBieHus peanbHhX cOOHTHIE, B TOJIbKO TakaX cobiituil. C 3Toll TOMKH
3peHMS BpEeMEHHRIE ONpeaeneHHs ,00" H ,N0ciae” TEPHAIOT OHTOJOrHYECKMA CMBICI, Tax
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K4K pPAaCIUILIBAIOTCS B HHTEpPOpETAllHH CUECHHYECKOro ,ceiivac”. OTBeT Ha BTOpOi BOmpoC
6a3EpyeTcs Ha KOHUEMLEA JIOT0CA, KOTOPHI HMEET XapaxkTep OHTOJIOMHYECKOrO NOPSAIKA B MHPE
H BXOMAT B XaoC YYBCTB, KOTOPHIH MOSBIIAETCA Yy PELMNHMEHTa NMPOM3BEJCHHS HCKYCCTBA MOA
BJHSHACM NepexHpaHHii. KaTeropus yoroca mo3BosseT B 3TOM Clyd4ae pa3pelldTb Mpob/aeMul
Xaoca fBJICHHIf, H3 KOTOPHIX CO3[a€TCS COACpKAHHE MPOH3BEACHHN. 31ECh JIOrOC CBA3LIBAETCH
C NOHATHEM BEYHOrO ,,ceiyac’”’, KOTOpPOe B PEUEHTHBH3ME MOJydYaeT LHApokoe dunocodckoe
H OMHOBPEMEHHO 3ICTETHYECKOE TOJIKOBaHHE.

Jozef Banka
FEASIBILITIES OF RECENTIVIST AESTHETICS
Summary

The subject pursued in this article is the problem of the practice of aesthetics basing on the
principles of the recentivist system. Recentivism assumes that the description of a phenomenon is
possible in all times but is only true in the present time. This thesis is supplemented by the premise
from the sphere of ontology, that whatever exists, exists in the present time and only in the present
time. In the context of such a conception of present time, aesthetics appear as the so-called “now”
aesthetics, that is the theory of beauty in the light of “recens” ontology.

The author endeavours to answer two questions arising from this disposition: Is art the
creation of phenomena for existing events? Is the discovery of an actual moment of beauty
associated with the traditional concept of inspiration or again with the ontological concept of the
logos, present in the world as order? To the first question posed the author replies in this way, that
he seeks the possibility of creating phenomena that are not expressions of real events, and only
such events. From this point o view the defining of time as “before™ or “after” loses ontological
sense, merging as it does into the scenic concept of “now”. The reply to the second question will be
given on the assumption of the logos conception, which has the nature of ontological order in the
world and encroaches into the chaos of feelings aroused in the perceiver of a work of art under the
influence of experiences. The category of logos here allows the problem of the chaos of phenomena
to be resolved, the phenomena from which the creator constitutes the essence of his work.

Logos is associated here with the concept of perpetual “now”, which in the recentivist system
gains a wide philosophical, and at the same time aesthetic, interpretation.



