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1. W latach 1950-51 Barnett Baruch Newman maluje
plétno o wymiarach 2,42 m na 5,42 m, ktore nazywa Vir heroicus subli-
mus. Jego trzy pierwsze rzezby z poczatku lat 60-tych noszg tytuly: Here
I, Here II, Here I11. Inny obraz nazywa si¢ Not Over There, Here, dwa ob-
razy sa zatytulowane Now, dwa inne — Be. W grudniu 1948 roku New-
man pisze esej zatytutowany: The Sublime is Now.

Jak rozumieé, ze wzniosto§¢ — méwmy tymczasem ,,przedmiot do-
Swiadczenia wzniostego” — jest tutaj i teraz? Czy nie jest istotne dla
tego uczucia, ze — wprost przeciwnie — odsyta ono do czegos, co
nie moze zosta¢ pokazane, albo, jak méwit Kant, przedstawione (dar-
gestelt)? W Prologue for a New Esthetic, krotkim, nieskoficzonym
tekscie z kofica 1949 roku, Newman pisze, ze w swych ptétnach nie
przywiazuje uwagi ani do ,manipulacji przestrzenia, ani do obrazu,
lecz do wrazenia czasu”. Nie chodzi, dodaje, o czas peten uczu¢ no-
stalgii, wielkich dramatow, zwigzkow i historii, ktéry byt stalym tema-
tem malarstwa. Tekst urywa si¢ na tym zaprzeczeniu.

O jaki czas chodzilo, czym byto owe now, ktére Newman miat na
my$li? Thomas B. Hess, jego przyjaciel i komentator, sadzi, ze moz-
na pisa¢ o tym czasie jako o Makom lub Hamakom tradycji he-
brajskiej, jako o la, miejscu, siedzibie, ktére jest jednym z imion
nadanym Panu Bezimiennemu przez Tor¢. Nie wiem wystarczajaco
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duzo o Makom, aby méc twierdzié, ze to wlasnie o nim Newman
mySlat. Ale kt6z wie wystarczajaco duzo o now? Newman z pewnos-
cig nie miat na uwadze ,,chwili obecnej”, takiej, ktéra stara utrzymac
siebie mi¢dzy przysztoscia a przesztoscia, 1 jest przez nie obie pozera-
na. , Teraz” jest jedng z ,ekstaz” czasowoSci analizowanych od Au-
gustyna po Husserla przez mySl, ktéra usitowala stworzyé czas
wychodzac od SwiadomoSci. Now Newmana, proste now, pozostaje
Swiadomosci nieznane i nie jest dla niej konstytuujace. Jest raczej
tym, co ja zbija z tropu, odwodzi od niej samej, tym, czego nie umie
ona pomys$leé, a nawet tym, o czym zapomina, aby siebie ukonstytuo-
waé. Tym, czego nie potrafimy pomysled, jest to, ze coS$ si¢ zdarza.
Albo raczej i proSciej: ze zdarza si¢...Nie wielkie wydarzenie, w ro-
zumieniu mediéw. I nawet nie mate. Po prostu zdarzenie.

Nie chodzi tu o pytanie o sens i realno$¢, dociekajace co si¢ zdarza
i co to znaczy. Zanim zapytamy, co to jest, co to oznacza, przed quid,
trzeba ,wpierw” — by tak rzec — aby ,si¢ zdarzylo”, quod. Aby
»,zdarza si¢” zawsze, by tak rzec, ,,poprzedzato” pytanie o to, co si¢
zdarza. A raczej pytanie poprzedza samo siebie. Albowiem ,,aby si¢
zdarzylo” jest kwestia wydarzenia, a dopiero ,,nastepnie” kwestia do-
tyczy wydarzenia, ktére si¢ wlasnie zdarzylo. Zdarza sie jest raczej
swpierw": czy zdarza sig, czy jest, czy jest to mozliwe? Dopiero
,nastepnie”, poprzez zapytanie, okresla si¢ punkt: czy zdarza sig, ze to
lub tamto, ze to jest to lub tamto, czy mozliwe jest, ze to lub tamto?
Wydarzenie, okoliczno$¢, to, co Martin Heidegger nazywal ein Ereig-
nis, jest nieskonczenie proste, lecz jego prostota jest dostepna tylko
w obnazeniu. To, co nazywa si¢ mySla, powinno ulec rozbrojeniu. Ist-
nieje tradycja i instytucja filozofii, malarstwa, polityki, literatury.
,Dyscypliny” te maja réwniez dalsza przyszto$¢ pod postacig Szkot,
programéw, projektéw badawczych, ,tendencji”. Mysl ¢éwiczy si¢
w nich na tym, co jest przyjete; chce ona to co§ rozwazy¢ i przekro-
czy¢. Chcee okresli€ to, co zostato juz pomySlane, napisane, namalo-
wane, uspolecznione, aby okresli¢ to, co jeszcze nie zostato. Wiemy
o tym, jest to nasz chleb codzienny. Chleb wojenny, zotnierski su-
char. Ale owo poruszenie w szlachetnym sensie stowa (Agitation jest
stowem, jakim Kant oznacza dziatanie umystu, ktéry zdolny jest do
sadu i sad wydaje) mozliwe jest wtedy tylko, gdy pozostaje do okres-
lenia co§, co jeszcze okreSlone nie zostalo. Mozna usitowaé to okres-
li¢ budujac system, teori¢, program, projekt, i usitowal nalezy.
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Poprzez antycypacje. Mozna tez pytac si¢ o ,reszte”, uznajac nie-
okreslono$¢ za punkt, o ktéry pytamy.

Dyscypliny i instytucje mysli zaktadaja z gory, ze nie wszystko zostalo
powiedziane, zapisane, zarejestrowane. Stowa uslyszane czy wy-
powiedziane nie s ostatnimi. ,,Po” zdaniu, ,,po” kolorze, zdarza si¢
jeszcze jakie§ zdanie, jaki§ kolor. Nie wiadomo jakie. Sadzimy, ze
wiemy, jeSli ufamy regulom, ktére pozwalaja wigzaé zdanie ze zda-
niem, kolor z kolorem, i ktére zachowaly si¢ wtaSnie we wspomnia-
nych instytucjach przesztoSci 1 przyszloSci. Szkota, program, projekt
oznajmiaja, ze po takim a takim zdaniu konieczne jest to a to zdanie,
lub chociaz ten a ten rodzaj zdania, ze ten a ten rodzaj jest dozwolo-
ny, a to czy tamto zdanie zabronione. Dotyczy to zaréwno malarstwa,
jak innych dziatan mysli. Po jednym dziele malarskim konieczne, czy
dozwolone, czy zabronione, jest inne. Po takim kolorze — taki kolor;
po takiej kresce — taka kreska. Nie ma zasadniczej réznicy miedzy
awangardowym manifestem a programem Akademii Sztuk Pieknych,
gdyby je rozwazac ze wzglgdu na ich stosunek do czasu. Jeden i drugi
sa wyborami wobec tego, co byloby dobrze, zeby zdarzyto si¢ naste-
pnie. Ale zaréwno jeden jak drugi zapominaja o nast¢pujacej mozli-
wosci: ze nic si¢ nie zdarza, ze stéw, koloréw, form, badz dzwickow
brakuje, ze zdanie jest ostatnim, ze chleb nie jest codzienny. Malarz
ma do czynienia z tym brakiem przy powierzchni plastycznej, muzyk
przy powierzchni dZwigckowej, mySliciel przy pustyni mysli, itd. Nie
tylko znajdujac si¢ przed bialym plotnem czy biala stronica, na ,,po-
czatku” dzieta, lecz za kazdym razem, gdy co$ kaze na siebie czekad
1 staje si¢ zatem kwestia, przy kazdym zapytaniu, przy kazdym ,,a co
teraz”.

Z ewentualnodcia, Ze nic si¢ nie zdarzy, wigze si¢ czgsto uczucie
trwogi. Jest to pojecie przywolywane przez wspolczesne filozofie eg-
zystencji 1 podSwiadomosci. Nadaje ono oczekiwaniu, o ktére chodzi
— jesli to o oczekiwanie chodzi — warto$¢ w zasadzie negatywna.
Jednak oczekiwaniu moze towarzyszy¢ takze przyjemnosé¢, chocby
przyjemnoS¢ spotkania z nieznanym, a nawet rado$¢, rado§¢ — mo-
wigc stowami Barucha Spinozy — kt6ra wywotuje rozrost bytu powo-
dowany wydarzeniem. Jest to — wielce prawdopodobnie — uczucie
sprzeczne. W kazdym razie jest ono znakiem, samym znakiem zapy-
tania, sposobem, w jaki Zdarza si¢ powstrzymuje si¢ i siebie zwiastu-
je: Czy zdarza si¢? Pytanie mozna uksztalca¢ na wszystkie tony, jak
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powiedziatby Derrida. Ale znakiem zapytania jest ,teraz”, now, jako
uczucie, ze moze si¢ nic nie zdarzy¢: nico$¢ teraz.

To sprzeczne uczucie, przyjemnoS¢ i bol, rados¢ i trwoga, egzaltacja i
depresja, zostalo w Europie ochrzczone (albo ochrzczone na nowo),
miedzy XVII a XVIII stuleciem, imieniem wzniostosci. W grze o to
imi¢ los poetyki klasycznej doznat kleski; w tym imieniu estetyka ob-
ronita swoje prawa krytyczne do sztuki, i zatryumfowal romantyzm,
czyli nowoczesno$¢.

W kompetencjach historyka sztuki lezy wyjasnienie, w jaki spos6b
imie wzniostoSci powraca w latach 40-tych pod piérem zydowskiego
malarza z Nowego Jorku. Stowo wzniostos¢ jest powszechnie uzywa-
ne w codziennej francuszczyznie, oznaczajac to, co wywoltuje zdziwie-
nie (mniej wigcej tak, jak amerykanskie great) i podziw. Ale idea,
ktéra konotuje, nalezy takze do najbardziej rygorystycznej od dwuch-
set lat refleksji nad sztuka. Newman wie o estetyczne;j i filozoficznej
stawce, z jaka wigze si¢ stowo wzniosto$§¢. Czytat Dociekania filozofi-
czne o pochodzeniu naszych idei wzniostosci i pickna Edmunda Bur-
ke'a. Krytykuje nadto, wedle niego, ,,surrealistyczne” opisanie przez
Burke'a dziefa wzniostego. Znaczy to, ze Newman uwaza, iz surrea-
lizm zbyt wiele zawdzi¢gcza preromantycznemu czy romantycznemu
podej$ciu do nieokre§lonosci. Kiedy szuka zatem wzniostoSci w tu
1 teraz, zrywa z elokwencja sztuki romantycznej, lecz nie odrzuca jej
podstawowego zadania: ekspresja pikturalna (albo inna) ma by¢
Swiadkiem niewyrazalnego. Niewyrazalne nie istnieje w jakims$ ,tam”,
w innym $wiecie, w innym czasie, lecz w tym mianowicie: ze si¢ zda-
rza (co§). W okre$lonosci sztuki pikturalnej nieokre$lonoscia (owym
zdarza si¢) jest kolor, obraz. Kolor, obraz jako okoliczno$¢, wydarze-
nie, nie sa wyrazalne, i o tym wiasniec ma nieokre$§lono$¢ Swiadczyd.
Aby by¢ wiernym temu przemieszczeniu, na ktérym polega by¢ moze
cala réznica migdzy romantyzmem a ,,nowoczesnym” awangardy-
zmem, nalezatoby przetozyé The Sublime is Now nie jako: Wzniosto$¢
jest teraz, lecz jako: Teraz, taka jest wzniostos¢é. Nie gdzie indziej, nie
w gorze, nie w dole, nie wczeSniej, nie pdzniej, nie niegdys. Tutaj, te-
raz, zdarza sig, ze..., i to jest obraz. 'To, ze tutaj i teraz jest ten obraz
niz raczej nic — jest wladnie wznioste. Wyrwanie si¢ z inteligencji,
ktora dazy do ujecia rzeczy w swe karby, jej rozbrojenie, wyznanie, ze
to, ze zdarzenie malarskie nie bylo konieczne, ani nawet przewidy-
walne, obnazenie poprzedzajace Czy zdarza sie?, uchronienie (la gar-
de) wydarzenia ,przed” (avant) wszelka obrona, ilustracjg czy
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komentarzem, uchronienie (la garde) ,zanim” (avant) si¢ przyjmie
garde, i zanim si¢ spojrzy (regarde) pod egidg now — jest wlasnie ry-
gorem awangardy. W okreSlonosci sztuki literackiej ten wymog wo-
bec Czy zdarza sie? znajduje jedno z najbardziej rygorystycznych
wcielefi bodaj w How to Write Gertrudy Stein. Jest to wcigz wznio-
sto$¢ w pojeciu Burke'a i Kanta, lecz nie jest to juz ich wzniostos¢.

2. Powiedzialem, ze sprzeczne uczucie, jakim oznaj-
mia siebie i siebie uniedostgpnia nieokreslonos¢, byto stawka refleks;ji
nad sztuka od konca XVII do konca XVIII wieku. Wzniostos¢ jest by¢
moze tym trybem wrazliwoSci artystycznej, ktéry cechuje nowoczes-
no$¢. Paradoksem jest, ze zostata ona poddana pod rozwage literatom
(i byta energicznie broniona) przez pisarza francuskiego, ktérego hi-
storia literatury sytuuje wérdd najzarliwszych defensoréw klasycyzmu
Starozytnikéw. W roku 1674 Boileau oglasza Sztuke Poetyckq, a takze
swoj przeklad, czy tez transkrypcje Péri tou hupsou, O wzniostosci. Jest
to traktat, a raczej esej, przypisywany niejakiemu Longinosowi, ktore-
go tozsamo$¢ diugo pozostawala niejasna, i ktorego zycie przypadac
miato na schytek I wieku naszej ery. Autor jest retorem. Uczy przede
wszystkim sposobdw, ktérymi postuguje si¢ méwca, aby przekonad
swych stuchaczy badz nimi wzruszy¢. Dydaktyka sztuki oratorskiej wpi-
suje si¢ w tradycyjna problematyke poczawszy od Arystotelesa, po-
przez Cycerona i Kwintyliana. Wigzala si¢ z instytucja republiki:
potrzeba umiejetnosci przemawiania na zgromadzeniach i przed try-
bunalami. Mozna by si¢ spodziewad, ze tekst Longinosa siggnie po
maksymy i rady przekazywane przez te tradycje, powielajac dydaktycz-
na forme techné rhétorike. Otdz ekonomia tekstu wydaje si¢ dotknigta
jaka$ niepewnoscia, tak jakby jego temat: wzniostos¢, nieokre§lonosc,
naruszaly projekt dydaktyczny. Nie moge w tym miejscu analizowad te-
go falowania. Boileau i liczni komentatorzy dostrzegaja je wyraZnie i
konkluduja, ze o wzniostoSci mozna prawi¢ tylko w stylu wzniostym.
Longinos usituje zdefiniowa¢ wzniosto$¢ w dyskursie; jest ona, rzecze,
niezapomniana, nieodparta, a zwlaszcza daje duzo do myslenia, ,,wicle
z niej wynika refleksji” (hou polle anathéoresis). Prébuje takze okredlic
zrodta wzniostoSci w etosie mowcy, w jego patosie, w réznych zabiegach
dyskursu: figurach, doborze stéw irejestrach wypowiedzi, w kompozy-
cji. Stara si¢ tym samym przestrzega¢ kanonéw omawianego gatunku
(retoryka, poetyka, polityka), majacego dostarczy¢ praktykom wzoru.
Jednakowoz systematycznemu wyktadowi retoryki czy poetyki staja
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na drodze powazne przeszkody, gdy w gre wchodzi wzniosto$¢. Ist-
nieje na przyktad, pisze Longinos, wzniosto§¢ mysli, ktéra zaznacza
si¢ nieckiedy w mowie niezwykla prostota wyrazenia, tam, gdzie spo-
dziewaé si¢ mozna, zwazywszy uczong posta¢ mowigcego, czegos
bardziej uroczystego; albo tez zaznacza si¢ zgota milczeniem. To mil-
czenie mozna uznac réwniez za figure. Nalezy wszak przyznad, ze jest
ona spo$rod figur najbardziej nieokreSlona. Céz jednak pozostaje
z retoryki (jak i z poetyki), kiedy w przekfadzie autorstwa Boileau re-
tor oznajmia, ze gdy chcemy osiagnaé efekt wzniostosci, ,,najznako-
mitsza figurg jest ta, ktéra pozostaje catkiem w ukryciu, tak, ze nie
rozpoznajemy wcale, ze jest ona figura”? A moze istnieja zabiegi,
majace ukry¢ figury, istnieja figury zacierania figur? Jak odréznié fi-
gure ukrytg od nie-figury? I czym jest nie-figura? Kolejnym istotnym
ciosem wymierzonym w funkcje dydaktyczna wydaje si¢ ponadto
stwierdzenie: dyskurs, ktory jest wzniosly, przystaje na wady, btedy
smaku, formalne niedoskonatosci. Na przyklad styl Platona jest na-
puszony, peten nadecia, wymuszonych metafor, krétko méwiac Pla-
ton jest manierysta czy pisarzem barokowym, jeSli poréwnacé go
z Lizjaszem; podobnie maja si¢ rzeczy, gdy poréwnacé Sofoklesa z Io-
nem, a Pindara z Bachylidesem; ale Platon, tak jak Sofokles czy Pin-
dar, jest wzniosly, a pozostali sa tylko doskonali. Uszczerbek
w profesji jest zatem wybaczalny, jesli jego ceng jest ,prawdziwa
wielkos$¢”. Wielkos$¢ dyskursu jest prawdziwa, kiedy niesie Swiadec-
two niewspotmierno$ci mysli ze Swiatem rzeczywistym.

Czy do tej analogii sktania transkrypcja dokonana przez Boileau, czy
wplyw mtodego chrzedcijafistwa na samego Longinosa? To, ze wiel-
ko$¢ umystu nie jest z tego Swiata, przypomina niezmiennie Pascalo-
wskie rozroznienie porzadkow. Doskonato$¢ wymagana w dziedzinie
techné nie jest w sposob konieczny cnotg w materii wzniostego uczu-
cia. Longinos posuwa si¢ nawet do przytoczenia — jako przyktadu
efektu wzniostego — zaburzef w skfadni, ktéra uchodzi za naturalng
i rozumna. Co do Boileau, w przedmowie do tekstu Longinosa z ro-
ku 1674, i w jeszcze wigkszym stopniu w uzupelnieniach z roku 1683
1z roku 1701, oraz w X-tej Zadumie opublikowanej po jego $mierci
w 1710 roku, potwierdza on ostatecznie zerwanie z klasyczng instytu-
cja techné: wzniostoSci si¢ nie wyklada i dydaktyka jest wobec niej
bezsilna; wzniosto$§¢ nie wiaze si¢ z regulami dajacymi sie okreslié
przez poetyke; wymaga tylko, aby czytelnik lub stuchacz miat zrozu-
mienie, smak, i ,,czul, co czuja wpierwej wszyscy”. Boileau zajmuje
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w ten sposob to samo stanowisko, co ojciec Bouhours, ktéry w 1671
roku méwil, ze szacunek dla regut to za mato, jesli chce si¢ otrzymac
dzieto pigkne, ze potrzebne jest ,,nie wiadomo co”, zwane takze ge-
niuszem, ktéry jest ,,niepojety i niewyjasniony”, jest ,,darem niebios”,
ze swej istoty ,,skrytym” i dostrzegalnym jedynie we ,,wrazeniu”, jakie
wywotat na odbiorcy. A w polemice, ktéra prowadzi z Huetem, doty-
czacej kwestii czy biblijne Fiat lux, et lux fuit jest wznioste, tak jak sa-
dzit Longinos, Boileau powotuje si¢ na opini¢ Panéw z Port Royal, a
zwlaszcza Lemaistre'a de Saci: jansenisci s3 mistrzami w materii zna-
czenia ukrytego, milczenia, ktére mowi, uczucia przekraczajacego
wszelki rozum — zatem i uwrazliwienia na Czy zdarza sig?

W tych teologiczno-poetyckich dysputach stawka jest status dziet
sztuki. Czy sa one kopiami modelu idealnego? Czy refleksja nad naj-
znakomitszymi spo§réd nich moze doprowadzi¢ do ustanowienia re-
gut tworczych, ktére zapewniaja im osiagnigcie celu, site perswazji,
wywotanie przyjemnosci? Skupiajac si¢ na temacie wzniostoSci i nie-
okre§lonos$ci, medytacja nad dzielami sztuki przeobraza istotnie
techné i zwigzane z nig instytucje, Akademie, Szkoly, mistrzéw i ucz-
niéw, smak, o§wiecona publiczno$¢ ztozong z ksiazat 1 dworzan. Py-
tanie dotyka samego kierunku, jakim podazaja dzieta sztuki, a nawet
ich przeznaczenia. Panowanie idei fechné poddawalo dzieta wielora-
kim regulacjom, regulacji wzoru, ktérej uczono w pracowniach,
Szkotach, Akademiach; regulacji smaku, ktéry podzielata publicz-
no$¢ arystokratéw; regulacji celowosSci sztuki, majacej okry¢ chwala
jakie§ imie, boskie czy ludzkie, z ktérym wiazata si¢ taka czy inna
cnota gtéwna. Idea wzniostosci burzy, rozregulowuje t¢ harmonie.
Narysujmy grubg kreska cechy tego rozregulowania. Pod piérem Di-
derota techné staje si¢ ,,mata technika”. Artysty nie prowadzi juz kul-
tura, czyniaca z niego mistrza i nadawcg przestania o chwale; jest on
jako geniusz mimowolnym odbiorca natchnienia, ktére przyszio do
niego od ,,nie wiadomo czego”. Publiczno$¢ nie feruje juz sadéw na
podstawie kryteriéw smaku, rzadzonego przez tradycje podzielanej
przez wszystkich przyjemnoSci: jednostki, ktérych artysta nie zna
(»lud”), czytaja ksiazki, biegaja po salach wystawowych, cisna si¢ do
teatréw i na koncerty publiczne, oddaja si¢ uczuciom nieprzewidy-
walnym, sa wstrzasnigte, pelne podziwu, pogardy, obojetnosci. Rzecz
nie polega na tym, aby si¢ im spodobad, sprawiajac, ze utozsamia si¢
z jakim$ imieniem i uczestniczy¢ beda w gloryfikacji jakiej§ cnoty,
lecz na tym, aby ich zaskoczy<. ,,Wzniosto§¢ — pisze Boileau — nie
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jest wlasciwie czym§, co da si¢ udowodni€ i przedstawic, jest czym$
cudownym, co nas porywa, co nas uderza i co sprawia, ze czujemy’.
Niedoskonato§¢, ujma dla smaku, brzydota, takze biorg udziat w efe-
kcie wstrzasowym. Sztuka nie na$laduje natury, tworzy odrebny
Swiat, eine Zwischenwelt, jak powie Paul Klee, eine Nebenwelt, jak
mozna by jeszcze powiedzie¢, gdzie potwornoS$¢ i bezksztatt maja
swoje prawa bytu, gdyz mogg by¢ wznioste.

Czytelnik zechce mi wybaczy¢, Ze upraszczam tak bardzo przeobra-
zenie, ktére dokonuje si¢ wraz z nowoczesnym rozwini¢ciem idei
wzniostosci. Jego §lad znajdziemy przed czasami nowozytnymi, na
przyktad w Sredniowiecznej estetyce Wiktorianéw. Wyjasnia ona w
kazdym razie, ze refleksja nad sztuka nie dotyczy samego nadawcy
dziet, ktérego pozostawia si¢ samotnoSci geniuszu, lecz ich odbiorcy.
Wypada teraz zajac si¢ analizg sposobow dotykania uczuciowosci te-
go ostatniego, oraz sposobow jego recepcji 1 doSwiadczania dziel,
sposobdéw ich osadzania. W ten sposdb estetyka, analiza uczu¢ ama-
tora, zastepuja poetyke i retoryke, bedace dydaktykami przeznaczo-
nymi dla artysty. Juz nie pytanie: jak robi¢ sztuk¢?, lecz: jak
doswiadczaé sztuke? Nieokre§lono$é bedzie powracata nawet w ana-
lizie tego ostatniego pytania.

3. Baumgarten wydaje Aesthetica, pierwsza estety-
ke, w roku 1750. Kant powie krétko o tym dziele, ze wyrasta ono z
bledu. Baumgarten myli sad w uzyciu determinujacym, kiedy rozu-
mienie szereguje fenomeny wedle kategorii, z sadem w uzyciu refle-
ksyjnym, w ktérym odnosi si¢ on pod postacig uczucia do
nieokreslonej relacji migdzy wilaSciwoSciami podmiotu. Estetyka
Baumgartena pozostaje dluzniczkg konceptualnie okreslonej relacji
z dzielem sztuki. Uczucie pigkna dla Kanta jest przyjemno$ciag wywo-
tang przez swobodng harmoni¢ istniejacg mig¢dzy funkcja obrazéw a
funkcja poje¢ w dziele sztuki lub natury. Uczucie wzniostosci jest je-
szcze bardziej nieokre§lone: przyjemno$¢ przemieszana z bdlem,
przyjemnoS$¢ powstata z bolu. Przy okazji przedmiotu wielkiego: pu-
stynii, gory, piramidy, albo pot¢znego: burzy na oceanie, wybuchu
wulkanu, rodzi si¢ idea absolutu, ktéry moze by¢ tylko pomyslany i
musi pozosta¢ bez zmystowej intuicji, jako Idea rozumu. Umiejet-
no$¢ przedstawiania, wyobraZnia, nie umie dostarczy¢ odpowiednie-
go przedstawienia tej Idei. Ta porazka ekspresji wzbudza bél, rodzaj
pekniecia w podmiocie migdzy tym, co moze on koncypowad, a tym,
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co moze wyobrazaé. Ale bol ten z kolei rodzi przyjemno$¢, 1 to przy-
jemno$¢ podwojng: bezsilno$¢ wyobrazni potwierdza a contrario, ze
pragnie pokazac to, co pokazane by¢ nie moze, i ze w ten sposéb jej
celem jest doprowadzenie do harmonii migedzy jej przedmiotem a
przedmiotem rozumu; i, z drugiej strony, niedostatek obrazu jest ne-
gatywnym znakiem ogromu wiadzy Idei. To rozregulowanie wiadz
podmiotu prowadzi do skrajnego napigcia (poruszenia, méwi Kant),
ktére cechuje patos wzniostosci, w przeciwiefistwie do spokojnego
uczucia pigkna. Na skraju zerwania nieskonczono$¢ czy absolut Idei
moze dac si¢ pozna¢ w tym, co Kant nazywa przedstawieniem nega-
tywnym, czy nawet nieprzedstawieniem. Przytacza on prawo zydo-
wskie zabraniajace uzywania obrazéw jako najlepszy przyktad
przedstawienia negatywnego: przyjemnoS¢ wzroku sprowadzonego
do niemal niczego daje do nieskoficzonego mys$lenia o nieskonczo-
nosci. Zanim jeszcze sztuka romantyczna zostata wydzielona z klasy-
cznych i barokowych sposobéw przedstawiania, otworzyly sie drzwi
prowdzace w strone¢ sztuki abstrakcyjnej i Minimal Art. Awangar-
dyzm ma zatem swoje ziarno w Kantowskiej estetyce wzniostoSci.
Tym niemniej sztuka, ktdrej efekty estetyka ta analizuje, w swej isto-
cie polega oczywiScie na przedstawianiu tematéw wzniostych. A kwe-
stia czasu, kwestia Czy zdarza sie? nie nalezy, a przynajmniej nie
nalezy eksplicytnie, do problematyki Kanta w tej materii.

Natomiast sadzg, ze jest ona w centrum Dociekar filozoficznych o po-
chodzeniu naszych idei i piekna, dzieta, ktére Edmund Burke wydat w
1757 roku. Kant odrzuca teze¢ Burke'a za jej empiryzm i psycholo-
gizm, i mimo ze, z drugiej strony, zapozycza u niego analiz¢ sprzecz-
noSci cechujacej uczucie wznioste, pozbawia w sumie estetyke
Burke'a tego, co w mym rozumieniu jest jej najwyzsza stawka: checi
pokazania, ze wzniosto$¢ zostaje wzbudzona przez grozbe, iZ nic wig-
cej sie nie zdarzy. Pigkno dostarcza przyjemnosci pozytywnej. Ale ist-
nieje jeszcze inny rodzaj przyjemnoSci, wigZacy si¢ z doznaniem
wiekszym niz zadowolenie, to znaczy z bélem i blisko$cig $mierci. W
bélu ciato porusza dusze. Ale dusza moze réwniez poruszaé ciato —
tak jakby doznawalo ono bolu zewnetrznego pochodzenia — po-
przez przedstawienia powigzane nieSwiadomie z bolesnymi sytuacja-
mi. To w pelni duchowe doznanie nazywa si¢ w stowniku Burke'a
przerazeniem. Ot6z przerazenie wigze si¢ z odebraniem: odebranie
Swiatfa, przerazenie mrokiem; odebranie bliZniego, przerazenie sa-
motnoScia, odebranie jezyka, przerazenie cisza; odebranie rzeczy,
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przerazenie pustka; odebranie Zycia, przerazenie $miercig. lym, co
przeraza, jest to, ze Zdarza si¢ nie zdarza si¢, przestaje si¢ zdarzad.
Po to, by przerazenie zmieszalo si¢ z przyjemnoscia i utworzyto z nia
uczucie wzniosle, grozba, ktéra przerazenie budzi, musi — jak pisze
jeszcze Burke — zostaé zawieszona, odepchnieta na pewien dystans,
powstrzymana. Ten suspens, to zmniejszenie grozby czy niebezpie-
czefistwa powoduje rodzaj przyjemnosci, ktéra nie przynosi z pew-
noScia pozytywnej satysfakcji, lecz raczej ulge. Jest to nadal
odebranie, lecz drugiego stopnia: duszy odebrana jest grozba, ze zo-
stanie jej odebrane $wiatlo, jezyk, zZycie. Burke odréznia tg przyje-
mno$¢ drugiego odebrania od przyjemnoSci pozytywnej i nazywa ja
delight.

Oto wigc jak analizowane jest uczucie wznioste: bardzo wielki, bar-
dzo potezny przedmiot, grozacy odebraniem duszy wszelkiego Zda-
rza si¢, wywotuje w niej ,,zdziwienie” (przy mniejszej jego sile, dusza
czuje podziw, uwielbienie, respekt). Jest ona oglupiata, unierucho-
miona, jakby martwa. Sztuka, oddalajac to zagrozenie, dostarcza
przyjemnosci ptynacej z ulgi, z delight. Dzigki niej duszy przywréco-
ny zostaje ruch miedzy Zyciem a $miercia, i ruch ten jest jej zdrowiem
i jej zyciem. Wzniosto$¢ nie jest juz dla Burke'a kwestiag wzniesienia
sie (kategoria, poprzez ktéra Arystoteles wyrdznia tragedie), jest
kwestig wickszej intensywnosci.

Na uwage zastuguje jeszcze jedna obserwacja Burke'a, poniewaz mo-
wi ona 0 mozliwym wyzwoleniu si¢ dziet spod klasycznej reguly na-
Sladownictwa. W dlugiej debacie o zaletach malarstwa i poezji Burke
staje po stronie tej ostatniej. Malarstwo skazane jest na naSladowa-
nie modeli 1 ich figuratywne przedstawiania. Je$li bowiem przed-
miotem sztuki jest wzbudzenie silnych uczué u jej odbiorcy, to
figuratywnoS$¢ obrazow jest przymusem, ktory ogranicza mozliwosci
uczuciowej ekspresji. W sztukach jezyka, a zwlaszcza w poezji, w poe-
zji rozwazanej przez Burke'a nie jako rodzaj posiadajacy reguly, lecz
jako obszar, na ktérym rozwijaja si¢ dociekania na jezykiem, zdol-
noS¢ wzruszania jest wolna od figuratywnych podobienistw. ,,Co si¢
dzieje, kiedy chce si¢ przedstawi¢ na obrazie aniota? Maluje si¢ pigk-
nego mtodziecca ze skrzydtami: czy jednak malarstwo kiedykolwiek
dostarczy co$§ rownie wielkiego jak dodanie stowa: Aniot Pana?”. 1
jak namalowa¢, aby osiagna¢ réwna moc uczucia, ,,4 universe of de-
ath”, gdzie konczy si¢ podr6z upadtych Anioléw w Utraconym Raju
Miltona?
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Stowa cieszg si¢ przy wyrazaniu paroma przywilejami: same w sobie
nosza tadunek uczuciowych asocjacji; moga wywolywac to, co nalezy
do duszy, bez odniesienia si¢ do tego, co widzialne; wreszcie — do-
daje Burke — ,,jest w naszej mocy tworzenie przy uzyciu stéw pola-
czefi niemozliwych do osiggni¢cia w inny spos6b”. Sztuki natchnione
estetyka wzniostoSci, poszukujace silnych efektéw, moga 1 musza —
jakakolwiek bytaby ich materia — zaniedbywa¢ naSladowanie mode-
16w jedynie pigknych, i oddaé si¢ kombinacjom zadziwiajacym, nie-
zwyklym, wstrzasajagcym. Wstrzasem par excellence jest to, ze (cos)
Zdarza sie zamiast niczego.

Powyzsze analizy Burke'a, jak fatwo si¢ domysli¢, moga powracac 1
by¢ komentowane w problematyce lacanowsko-freudowskiej (chocby
w pracach Pierre'a Kaufmanna i Baldine Saint-Girons). Ja przywotu-
je je w innym duchu, ktérego wymaga mgj temat: awangardy. Chcia-
tem sformutowaé sugesti¢, ze wypracowanie przez Burke'a, i w
mniejszym stopniu przez Kanta, estetyki wzniostosci, zakreSla u po-
czatkéw romantyzmu §wiat mozliwych artystycznych doswiadczen, w
ktérym awangardy beda wytyczaly swoje drogi. Nie chodzi na ogot o
bezposrednie wplywy, empirycznie obserwowalne. Manet, Cézanne,
Braque i Picasso prawdopodobnie nie czytali Kanta ani Burke'a.
Chodzi raczej o nieodwracalne przesuniecie w przeznaczeniu dziet,
dotykajace wszystkich jakosSci kondycji artystycznej. Artysta probuje
kombinacji, ktére pozwalaja nasta¢ wydarzeniu. Amator nie doznaje
prostej przyjemnosci, nie czerpie etycznego pozytku ze swego konta-
ktu z dzietami, oczekuje od nich wzmocnienia swych zdolnoSci wzru-
szenia i zrozumienia, oczekuje ambiwalentnej rozkoszy. Dzieto nie
dostosowuje si¢ do wzorcéw, usituje ono przedstawié, ze istnieje nie-
przedstawialne; nie nasladuje ono natury, jest artefaktem, symula-
krig. Wspdlnota spoleczna nie rozpoznaje si¢ w dzietach, ignoruje je,
odrzuca jako niezrozumiate, a pdzniej przyzwala, by intelektualna
awangarda przechowywata je w muzeach jako Slady prob Swiadcza-
cych o potedze umystu i o jego niedostatku.

4. Wraz z estetyka wzniostosci stawka sztuki w XIX
1 XX wieku staje si¢ pozyskiwanie sobie Swiadkéw tego, co jest w niej
z nieokreSlonosSci. W malarstwie jest paradoksem — wspomnianym
przez Burke'a w uwagach o potedze stéw — ze §wiadectwo to moze
by¢ dane tylko w sposob okreslony, poniewaz podktad, rama, linie,
kolory, przestrzefi, figury, na ogét pozostawaly w sztuce romantycz-
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nej podporzadkowane przymusowi przedstawienia. Ale kontradykcja
migdzy celem a Srodkami doprowadza juz u Maneta i Cézanne'a do
podwazenia niektorych regut, okreslajacych od Quattrocento przed-
stawienie figur w przestrzeni i rozmieszczenie koloréw oraz wartoSci.
Czytajac korespondencje Cézanne'a rozumiemy, ze jego dzieto nie
jest dzielem utalentowanego malarza, ktéremu udato si¢ znalezé
swoj ,,styl”, lecz proba odpowiedzi na pytanie: czym jest obraz? Sta-
wka jego pracy jest wpisywanie na podklad jedynie ,wrazeh barw-
nych”, ,malych wrazen”, tworzacych z samych siebie — wedle
hipotezy Cézanne'a — cale pikturalne istnienie przedmiotu, owocow,
gory, twarzy, kwiatu, bez uszanowania historii, ani ,,tematu”, ani linii,
ani przestrzeni, ani nawet Swiatta. Te podstawowe wrazenia sg niedo-
stepne w zwyklym postrzeganiu, ktdre pozostaje pod wptywem zwy-
czajowego czy klasycznego sposobu patrzenia. Sg one dost¢pne
malarzowi — a zatem mozliwe do odtworzenia przez niego — tylko
za cen¢ wewngtrznej ascezy, ktéra oczyszcza pola percepcji 1 pole
mysli z przesadéw wpisanych w samo widzenie. Jedli patrzacy nie
podda si¢ ze swej strony dodatkowej ascezie, obraz pozostanie dla
niego niepojetym nonsensem. Malarzowi nie wolno si¢ wahac i powi-
nien on ryzykowacé tym, ze uzna si¢ go za pacykarza. ,Maluje si¢ dla
bardzo niewielu”. Uznanie ze strony instytucji ujmujacych malarstwo
w reguly — Akademii, Salonéw, krytyki, smaku — niewiele znaczy
wobec tego, co sadzg malarz-badacz i jemu réwni o sukcesie dziefa,
ktdre spetnia prawdziwy cel: pokazanie tego, co sprawia, ze si¢ widzi,
a nie tego, co jest widoczne.

Maurice Merleau-Ponty skomentowat to, co nazwat stusznie ,,watpie-
niem Cézanne'a”, méwiac, ze celem malarza byto istotnie uchwycic i
odtworzy¢ postrzeganie w chwili narodzin, postrzeganie ,,przed” po-
strzeganiem; ja powiedzialbym: kolor w swym wydarzaniu si¢ koloru,
cud, ze ,si¢ zdarza” (co§: kolor), przynajmniej dla oka. Fenomenolog
wydaje si¢ nieco tatwowierny w swym zaufaniu wobec ,,pierwotne;j”
warto$ci wrazefl u Cézanne'a. Sam malarz, uzalajac si¢ czesto nad ich
niedostatecznoscia, pisze, Ze sa one ,abstrakcjami”, Ze ,,nie pozwala-
ja mu pokry¢ piétna”. Ale dlaczego miatoby si¢ pokrywaé ptétno?
Czy nie wolno by¢ abstrakcyjnym?

Watpienie, ktore gryzie awangardy, nie ustepuje wraz z ,,wrazeniami
barwnymi” Cezanne'a, tak jakby byly one niewatpliwe, i nie ust¢puje
wraz z abstrakcjami, ktére to wrazenie zwiastujg. Zadanie dawania
Swiadectwa nieokreSlonoSci pokonuje jedna za druga przeszkody,
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przeciwstawiane fali dociekan, ktore zostaly podjete w pismach teo-
retykéw i w manifestach samych malarzy. Formalistyczna definicja
przedmiotu pikturalnego zaproponowana przez Clementa Brenber-
ga w 1961 roku — kiedy zajmuje go ,postplastyczne” amerykadskie
malarstwo abstrakcyjne — zostaje wkrotce ominigta przez prad mini-
malistyczny. Czy konieczna jest chociaz rama, aby napia¢ piétno?
Nie. Kolory? Czarny kwadrat na bialym tle u Malewicza odpowie-
dzial juz na to pytanie w 1915 roku. Czy konieczny jest przedmiot?
Body art 1 happening chca udowodnié, ze nie. Zatem chociaz miejsce
do ekspozycji, jak mogta sugerowaé ,fontanna” Duchampa? Dzieto
Daniela Burena §wiadczy, ze nawet to mozna poddac¢ w watpliwos¢.
Poszukiwania awangard — bez wzgledu na to, czy naleza one do pra-
du, ktoéry we wspotczesnej historii sztuki nazywany jest minimalisty-
cznym badZz Arte Povera — odnosza si¢ po kolei do sktadnikéw,
ktore mozna bylo uwazac za ,,elementarne” czy ,,pierwotne” w sztuce
malarskiej. Awangardy te dzialaja ex minimis. Nalezatoby skonfron-
towaé ich wymaog rygoru z zasada nakreSlona przez Adorno pod ko-
niec Dialektyki Negatywnej 1 rzadzaca Teorig Estetyczng: mysl, ktora
»~towarzyszy metafizyce w jej upadku” moze postepowac tylko przy
uzyciu ,,mikrologii”.

Mikrologia nie jest metafizyka w okruchach, podobnie jak obraz
Newmana nie jest obrazem Delacroix w szczatkach. Mikrologia wpi-
suje w zmierzch wielkiej mysli filozoficznej zdarzenia mysli jako nie-
pomyslane, ktore pozostaje do pomyslenia. Proba awangardowa
wpisuje zdarzenie dostrzezonego now jako to, co nie moze zosta¢
przedstawione i pozostaje do przedstawienia, w zmierzch wielkiego
malarstwa przedstawiajacego. Podobnie jak mikrologia, awangarda
nie przywiazuje uwagi do tego, co zdarza si¢ ,,tematowi”, lecz do Czy
zdarza si¢?, do niedostatku. I w ten sposob nalezy do estetyki wznio-
stosci.

Rozwazajac owo Zdarza sig, ktérym jest dzieto, sztuka awangardowa
porzuca role wzbudzania poczucia utozsamienia, jaka dzieta odgry-
waly wczeSniej wobec wspOlnoty odbiorcéw. Sensus communis — na-
wet pojety tak, jak pojmowat go Kant, raczej tytulem horyzontu czy
przypuszczenia de jure niz tytutem rzeczywistoSci de facto (zreszta
Kant nie wspomina o sensus communis w zwiazku z wzniostoscia,
lecz jedynie w zwiazku z pigknem) — nie moze si¢ utrwalié przy
dzietach pytajacych. Powstaje z trudem, i to zbyt pézno, dopiero gdy
dziefa te, ztozone w muzeach, zaczynaja naleze¢ do dziedzictwa
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wspOlnoty, otwarte dla jej kultury i dla jej przyjemnosci. A i tak mu-
sza by¢ one przedmiotami, albo dziefami, ktére moga by¢ zobie-
ktywizowane, przez fotografi¢ na przyktad.

W tej sytuacji wyizolowania i mylnego rozumienia, sztuka awangar-
dowa jest podatna na zranienie i represje. Sprawia ona wrazenie, ze
poglebia jedynie kryzys tozsamodci, jaki dotknatl spoteczeéstwa pod-
czas ,,Wielkiego Kryzysu”, ktory rozciaga si¢ od lat trzydziestych az
po koniec ,,odbudowy” w potowie lat piec¢dziesiatych. Nie miejsce tu-
taj opisywac, w jaki sposéb Pacstwa-partie powstale z Igku przed py-
taniem: Kim jesteSmy? i przed trwogg nicoSci, usitowaly przeksztatcic
te uczucia w nienawis§¢ do awangardy. Studium Hildegarda Brennera
o artystycznej polityce nazizmu, albo filmy Hansa Jiirgena Sybeberga
to nie tylko analizy dziatan represyjnch. Wyjasniaja one takze, w jaki
sposob neoromantyczne i symboliczne formy, narzucone przez komi-
sarzy kultury i artystow kolaborantéw, zwlaszcza w dziedzinie muzyki
i malarstwa, blokowaly dialektyke negatywna poruszang przez Czy
zdarza si¢?, przemieniajac jej pytanie w oczekiwanie ,tematu” bas-
niowego: czy nardd czysty nadchodzi? Czy Fihrer nadchodzi? Czy
Siegfried nadchodzi? Zneutralizowana w ten sposob 1 przemieniona
w polityke mitu, estetyka wzniostoSci mogta zbudowa¢ na Zeppelin
Feld w Norymberdze architektur¢ ,,formacji” ludzkich.

W sytuacji ,kryzysu” nadkapitalizacji, jaki przezywan d2151a] spo-
teczefistwa nazywane najbardziej rozwinigtymi, pojawia si¢ inny
jeszcze atak na awangarde. GroZba cigzaca nad awangardowym po-
szukiwaniem dzieta-zdarzenia, nad przyjeciem, ktérym obdarza now,
nie potrzebuje pafstw-partii. Wynika ona bezposrednio z ekonomii
rynkowej. Korelacja miedzy ta ostatnig a estetyka wzniostosci jest
dwuznaczna, a nawet perwersyjna. Estetyka wzniostosci bez watpie-
nia byla i jest nadal reakcjg na pozytywizm matter of fact i realistycz-
ne rachuby, rzadzace ekonomig rynkewa, co podkreSlajg pisarze
komentujacy sztuke, tacy jak Stendhal, Mallarmé, Apollinaire, Breton.
Jednakze miedzy kapitalem a awangarda istnieje porozumienie. Sita
sceptycyzmu a nawet destrukcji uruchomiona przez kapitalizm,
analizywana 1 tropiona uporczywie przez Marksa, wzmaga niejako
u artystow odmowe wiary w ustalone reguly oraz wole eksperymen-
towania ze Srodkami ekspresji, stylami, z wcigz nowymi materiami.
W ekonomii kapitalistycznej réwniez istnieje wzniostos¢. Ekonomia
ta nie jest akademicka, nie jest fizjokratyczna, nie uznaje zadnej na-
tury. Jest w pewnym sensie ekonomia regulowang wedle Idei, wedle
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nieskonczonego bogactwa i potegi. Nie potrafi przedstawi¢ zadnego
przyktadu w rzeczywistoSci, ktory weryfikuje te Ideg. Przeciwnie,
podporzadkowujac nauke technologiom, zwtaszcza technologiom jezy-
ka, sprawia, Ze rzeczywistoS¢ staje si¢ jeszcze bardziej nieuchwytna,
poddana pytaniu, ostabiona. Przy czym nie nalezy myli¢ Idei z pojeciem.
Doswiadczenie podmiotu ludzkiego, indywidualnego i zbiorowego,
iaura, ktdra go otacza, roztapiaja si¢ w rachubach rentownosci, spelnie-
nia potrzeb, autoafirmacji poprzez sukces. Nawet teologiczna niemal
glebia kondycji robotniczej i pracy, ktéra przez ponad wiek naznaczata
ruch socjalistyczny i zwigzkowy, traci na wartoSci w miarg, jak praca sta-
je si¢ kontrola i manipulowaniem informacja. Uwagi te sa banalne, lecz
tym, co zastuguje na uwagg, jest zanik czasowego continuum, w ktérym
przekazywane bylo doSwiadczenie pokolef. Jedynym kryterium decy-
dujacym o spofecznym znaczeniu jest dysponowanie informacja. Infor-
macja jest, z samej swej definicji, elementem krétkotrwalym. Kiedy
tylko zostanie przekazana i upowszechniona, przestaje by¢ informacja i
staje si¢ dang Srodowiskowa, 1 w ten sposéb ,,wszystko zostalo powie-
dziane”: ,,wiadomo”. Zostaje wtaczona w pamig¢é-maszyne. Czas trwa-
nia, jaki zajmuje, jest — by tak rzec — chwilowy. Migdzy dwiema
informacjami nie zdarza si¢ z definicji nic. W ten sposéb mozliwe staje
si¢ pomylenie tego, co interesuje informacje, z tym, co jest pytaniem
awangard; tego, co si¢ zdarza, nowoSci, z Czy zdarza sig?, z now.
Mozna zrozumie¢, ze rynek sztuki, podporzadkowany jak wszy-
stkie rynki, regule nowoSci, wywiera na artystéw swoisty urok. Nie
wynika on jedynie z korupcji umystéw. Dziata on na korzy$¢ pomie-
szaniu miedzy innowacjg a Ereignis, ktorg utrzymuje czasowo$¢ wias-
ciwa wspOfczesnemu kapitalizmowi. Informacja by tak rzec ,,mocna”
jest odwrotnoscia znaczenia, ktére moze by¢ jej przyznane w kodzie,
jakim dysponuje odbiorca. Przypomina ona ,zaki6cenie”. Latwo jest
publicznosci 1 artystom, wspomaganym rada przez posrednikéw, do-
stawcOw towardw kulturalnych, z obserwacji tej wywnioskowac zasa-
d¢ méwiaca, ze dzielo jest tym bardziej awangardowe, im bardziej
pozbawione jest znaczefi. Czy nie jest wigc ono niczym wydarzenie?
Wszelako jego absurdalno$¢ nie powinna odstrasza¢ kupujacych, po-
dobnie jak innowacja wprowadzona do towaru powinna pozwoli¢ si¢
konsumentom obtaskawic, doceni¢, by towar zostat nastepnie nabyty.
Tajemnica sukcesu artysty podobnie jak sukcesu komercyjnego lezy
w odpowiednim dozowaniu niespodzianki i tego, co ,,dobrze znane";
informacji i kodu. Tak jest z innowacja w sztuce: podejmuje si¢ na
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nowo formuly, ktére sprawdzity si¢ w poprzednich sukcesach i rozbi-
ja si¢ je poprzez kombinowanie ich z innymi formutami w zasadzie
do nich nie pasujacymi, poprzez nagromadzenia cytatéw, ornamen-
tacji, pastisz6w. Mozna si¢ posung¢ az do kiczu i baroku. echce si¢
»smak” publicznosci, ktéra nie moze mie¢ smaku, oraz eklektyzm
wrazliwosci ostabionej przez rozmnozenie form i przedmiotéw, kté-
rymi mozna rozporzadzad. Sadzi si¢, Ze w ten spos6b zostaje wyrazo-
ny duch czasu, podczas gdy ujawnia si¢ jedynie duch rynku.
Wzniosto$¢ nie miesci si¢ juz w samej sztuce, lecz w spekulacji nad
sztuka.

Zagadka Czy si¢ zdarza? nie zostaje wszakze wyja$niona, podobnie
jak nie ulega przedawnieniu zadanie namalowania czego$ istniejace-
go co jest nie do okreSlenia: namalowania samego istnieje. Wydarze-
nie, Ereignis, nie ma nic wspolnego z dreszczykiem, z oplacalnym
patosem, ktory towarzyszy innowacji. W cynizmie innowacji kryje si¢
z pewnoscig rozpacz, ze nic si¢ juz nie zdarzy. Ale wprowadzanie
innowacji polega na takim postgpowaniu, jakby zdarzato si¢ wiele
rzeczy, 1 na powodowaniu ich nadej$cia. Wola potwierdza swoje pa-
nowanie nad czasem. Podporzadkowuje si¢ w ten sposéb metafizyce
kapitatu, ktory jest technologia czasu. Innowacja ,,idzie”. Zapytanie
Czy zdarza sie? powstrzymuje. Wraz z wydarzeniem wola si¢ rozpada.
Zadaniem awangardy pozostaje uniewaznianie domniemafi umystu
co do czasu. Uczucic wzniostosci jest imieniem tego niweczenia.

przetozyt Marek Biericzyk

Jean-Frangois Lyotard — ur. w 1924 filozof i estetyk francuski, giéwny inicjator przeszcze-
pienia poj¢cia postmodernizmu na grunt kulturowo-filozoficzny; kluczowa posta¢ postmo-
dernistycznego przetomu w humanistyce, autor oryginalnej koncepcji postmodernizmu
(i modernizmu), formulowanej przy pomocy — zreinterpretowanej przez siebie — kategorii
wzniostoSci (ktora swg niezwykty kariere we wspéiczesnej refleksji filozoficznej, estetycznej
oraz krytycznoliterackiej i artystycznej, zawdzigcza w duzej mierze wlasnie jej poswigconym
pracom Lyotarda). Od lat 60. wyktadal na uczelniach paryskich (Sorbona, Nanterre, Vincen-
nes); obecnie Prof. Emeritus filozofii na uniwersytecie Paris VIII oraz Prof. Humanities na
uniwersytecie kalifornijskim (Irvine). Autor m. in.: Discours, figure, Paris 1971; Economie libi-
dinale, Paris 1974; Instructions paiennes, Paris 1977; Au juste, Paris 1979; La condition postmo-
derne, Paris 1979; Le Différent, Paris 1983; L'inhumain, Paris 1988; Legons sur. l'analytique du
sublime, Paris 1991.

W przekiadzie na jezyk polski dostepnych jest kilka szkicow Lyotarda: Definiujgc postmoder-
nizm (ttum. J. Holtzman) oraz Natura zwigzkéw spolecznych: perspektywa postmodemistyczna
(ttum. A. Taborska), w zbiorze: Postmodernizm — kultura wyczerpania?, wybér tekstow M. Gi-
zyckiego, Warszawa 1988; Pozqdanie zwane Marks (ttum. K. Zabicka, P. Pieniazek), ,,Colloquia
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Communa” 1988 nr 1-3; Kondycja postmodermnistyczna (przel. A. Taborska), ,Literatura na
Swiecie” 1988 nr 8-9; Zamiast czlowieka — akt ekspresji (thum. 1. Kania), w zbiorze: XX wiek
— przekroje, Krakéw 1991; Heidegger i ,Zydy” [thum.], ,Odra” 1994 nr 2; Refleksje krytyczne
(ttum. B. Frydryczak), ,,Magazyn Sztuki” 1996 nr 1.

Sposréd prac w jezyku polskim poswieconych Lyotardowi jego koncepcjg wzniostosci omawiaja
m. in.: A. Zeidler-Janiszewska Postmodernistyczna kariera kategorii wznioslosci, w zbiorze: Prze-
miany wspotczesnej praktyki artystycznej, red. A. Zeidler-Janiszewska, Warszawa 1991; K. Wilko-
szewska Jeana-Frangois Lyotarda pojecie postmodernizmu, w zbiorze: Przemiany wspdtczesnej
Swiadomosci estetycznej: wokot postmodernizimu, red. T Szkotut, Lublin 1992; M. Wilczyfski
Postmodernistyczna wzniostosé: Derrida i Lyotard, w zbiorze: Inspiracje postmodernistyczne w hu-
manistyce, red. A. Jamroziakowa, Warszawa 1993; H. Paetzold Pojecie wzniostosci we wspéikczes-
nej filozofii sztuki (ttum. M. Kwiek), w zbiorze: Sztuka i estetyka po awangardzie a filozofia
postmodemnistyczna, red. A. Zeidler-Janiszewska, Warszawa 1994; B. Frydryczak Estetyka
wzniostosci jako projekt nowej estetyki, w zbiorze: Czy jeszcze estetyka? Sztuka wspdilczesna a tra-
dycja estetyczna, red. M. Ostrowicki, Krakéw 1994; M. Kwiek Rorty i Lyotard w labiryntach po-
stmoderny, Poznafi 1994; T H. Engstrom Wzniostos¢ w postmodernizmie? Filozoficzne
rehabilitacje i pragmatyczne uniki (ttum. P. Znaniecki), w zbiorze Filozofia w dobie przemian,
red. T. Buksifiski, Poznafi 1994; O Lyotardzie. Rozmowa pomigdzy S. Morawskim, B. Frydry-
czak i J. Ciszewska, ,Magazyn Sztuki” 1996 nr 1. (red.)
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