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Abstract

Spiral and Amplitude. Dialectic of Art

The article presents a certain dialectic of art, the dialectic developed on the basis of such concepts
as essence, potentiality, completeness, sense and phenomenon. The completeness of art is hereby
understood as the maximum actualisation of its potential, the pretence of art would be therefore
something, in which the potentiality of art isn’t elaborated on. What would be the sense of art then?
It would be the process of certain actualisation of art potentiality. The history of art then presents
itself as the amplitude whose extents are drawn by the level of the actualisation of that potentiality;
from the pretence of art to the appearance of immanence, the epiphanic experience of the omni-
-completeness. This might have been the most maximalist vision of art, which can be found, for ex-
ample, in Schiller, Schelling, Heidegger or Chégyam Trungpa.

We can also imagine a different variant of dialectic of art, in which its story would have un-
folded in form of a spiral. The history of art would then have been driven by the need for the real-
isation of its telos. It would have been the achievement of complete sense of art inherent to its con-
cept, which may be derived from Hegel’s aesthetics.

Can this spiral and this amplitude be intersecting? And if so, how could this affect understand-
ing of art? It seems that the dialectic form of spiral provides art with the terminological integrity,
the possibility of its nominal creation, whereas the form of amplitude reinforces art as the epiphany
of omni-completeness. Finally, the art would be the form of energy flow on the certain horizon,
horizon of art; the form of flow into its condensation points of completeness; and the moments
of transparency of this eternal flow...

Keywords: art, work of art, dialectic of art, aesthetics, sense of art, source of art, Hegel, Heidegger,
Chogyam Trungpa

Wprowadzenie

Sztuka jest z cztowiekiem od bardzo dawna. Zapewne zaczela si¢ ona w jakim$ mi-
tycznym momencie, kiedy czlowiek po raz pierwszy, w pewnej formie albo jakims$
gestem wyrazil swe doswiadczenie istnienia, odczucie swojego bycia w §wiecie. Ten

larzg
dzanie

w Kulturze

2023,24(1), s. 1-14

Laboratoria kultury wspoélczesnej 2
https://doi.org/10.4467/20843976ZK.23.002.18041

Otrzymano/Received: 16.12.2022

Zaakceptowano/Accepted: 10.02.2023

www.ejournals.eu/Zarzadzanie-w-Kulturze

Opublikowano/Published: 26.06.2023



Cezary Wozniak

moment przejscia do tworzenia sztuki bylby tez momentem transgresji cztowieka
z immersji w naturze ku mozliwosci refleksji, co otwieratoby zarazem horyzont
obecnosci sztuki przy cztowieku. By¢ moze, otwieraloby to réwniez potencjalno$é
sztuki jako mozliwo$¢ aktualizacji jej istoty. Mozliwe jest obywanie sie bez sztuki,
zycie bez sztuki, a nawet z pewnych przyczyn celowe jej nietworzenie, ale dzis prze-
waznie uwazamy tworzenie i obecnos¢ sztuki za co$ wrecz naturalnego, za czgsé
wspolczesnego zycia, zwlaszcza w bogatych spoteczenstwach Zachodu i Wschodu.
Myslimy tez nawet, Ze sztuka jest w jakis istotowy sposob zwigzana z czlowiekiem,
co potwierdzaloby jej trwanie w dziejach i to w réznych kregach kulturowych. Ale
jest tez tak, ze sztuka wciaz zmienia swg posta¢ i wymyka si¢ probom konceptuali-
zacji, stawia opor réznym rodzajom dyskursow, ktdre chciatyby uchwycic jej istote.
Pytanie o sens sztuki moze nawet zosta¢ zawieszone, a ona i tak zapewne bedzie
powstawacd i trwac...

Ta obecno$¢ sztuki w zyciu czlowieka nigdy nie byta jednak wolna od fundamen-
talnych pytan o jej istote czy o jej telos. Przez cale stulecia, i to w wielu kulturach,
stawiano te pytania i padaly na nie rézne odpowiedzi. Czasem robili to sami artysci,
ale wydaje sie, ze te najbardziej miarodajne okreslenia sztuki formulowali filozofowie
oraz mysliciele, ktorzy czynili to jednak przewaznie w kontekscie rozwijanych przez
nich ogélnych ujeé rzeczywistosci. Inaczej rzecz ujmujac, sztuka bylaby przez nich
objasniana w horyzoncie poszczegdlnych eksplikacji rzeczywistosci, a rozumienie
i sens sztuki bylyby ich pochodna, co skladaloby si¢ na dzieje estetyki. Czyz nie
takie okre$lenia sztuki odnajdziemy w kilku najwazniejszych jej teoriach, jakie na
Zachodzie sformulowali Platon, Immanuel Kant, Georg Wilhelm Friedrich Hegel,
Friedrich Nietzsche czy Martin Heidegger?

Artykul ten ma na celu przedstawienie okreslonej dialektyki sztuki, rozwijanej na
podstawie takich poje¢, jak: istota, potencjalnos¢, pelnia, sens i pozor. Pelnia sztuki
bylaby w nim rozumiana jako maksymalna aktualizacja jej potencjalnosci, a pozor
sztuki bylby nieurzeczywistnieniem tej potencjalnosci. Czym bylby sens sztuki?
Bylby on zaistnieniem jakiejs formy danej aktualizacji potencjalnosci sztuki. Jezeli
tak, to czy dzieje sztuki miatyby wowczas forme¢ amplitudy? Bylaby to amplituda
sensu sztuki z pelnig jako jej maksymalnym wychyleniem i pozorem sztuki jako jej
wychyleniem minimalnym - wychyleniem bedacym w zasadzie brakiem aktualizacji
potencji sztuki, inaczej: wrecz niebytem sztuki. Mozemy tez wyobrazi¢ sobie inne
przedstawienie tej dialektyki, a mianowicie takie, w ktérym dzieje sztuki mialyby
forme spirali wznoszacej si¢ do jakiegos jej ostatniego punktu — punktu pelni sztuki
jako spelnienia telos sztuki, ale spirali wyznaczanej punktami jej sensow, czyli po-
szczegllnych jej aktualizacji. Rozwazmy teraz bardziej szczegélowo owg dialektyke
z tymi dwoma jej wariantami.
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Dialektyka sztuki: spirala

Najpierw przywolajmy w tym celu poglady Hegla na sztuke. Nalezg one do naj-
wazniejszych ujec sztuki na Zachodzie i wydajg si¢ waznym przyczynkiem do ro-
zumienia nie tylko istoty sztuki, ale takze jej dziejowych przemian, istotnym takze
i dla obrazu sztuki wspolczesnej, ktorej estetyka Hegla jest wrecz zapowiedzia.
W swoich Wyktadach o estetyce niemiecki filozof okresla sztuke jako jedng z form
ducha absolutnego. Dwoma innymi jego formami bylyby religia i filozofia. Hegel
ogolnie twierdzil, ze sztuka i jej dziela ,,pochodzg z ducha’, ,,s3 z niego zrodzone”
(Hegel 1964: 23), a w dzietach sztuki mamy ,,do czynienia tylko z czyms, co jest jego
wlasne” (ibidem: 24). Namyst nad sztukg jest tutaj czescig rozwazan nad ewolucja
ducha absolutnego, a sztuka jest jednym z etapdw, przez ktore przechodzi duch
absolutny na swej drodze do absolutnej wiedzy, co stanowitoby telos owej ewolucji.
Sztuke ,,zrodzong z ducha” charakteryzowaloby ,,wyobcowanie w zmystowosc”, jej
»eksterioryzacja” w ,,uczucia i zmystowo$¢”, co Hegel pojmowat jako pewne ograni-
czenie i przyczynek do niedoskonalosci immanentnej sztuce (ibidem: 24). Wedlug
Hegla, prawda jest pojeciowg catoscig, ktora dzigki swemu rozwojowi dochodzi do
ostatecznego zakonczenia, dlatego proces ten musi obejmowac takze i sztuke jako
»pochodzacy z ducha”. Jej prawda — w sensie prawdy o samej sobie - dzigki ,,mocy
myslacego ducha” zostaje wydobyta z wyobcowania w sferze materialno-zmystowej,
co ,sprowadza jg w ten sposob z powrotem do siebie” (ibidem: 24). Inaczej rzecz
yjmujac, za Heglem mozna to jeszcze tak rozumieé: duch absolutny, poddajgc sztu-
ke namystowi filozoficznemu, zaspokaja w ten sposob potrzebe najbardziej wlasnej
natury, czynigc dopiero teraz sztuke i jej dziela ,naprawde swoimi” (ibidem: 25).
Wolfgang Welsch podsumowuje to w nastepujacy sposob:

Interpretacja filozoficzna wyzwala wiec sztuke od jej zmystowej szaty i odstania prawde,
ktora sztuka chciala wypowiedzie¢, ale nie byla do tego rzeczywiscie zdolna na skutek swego
zwigzku ze zmystowoscig i materialno$cig. Pojmowanie filozoficzne wybawia prawde obecna
w sztuce ze zmystowo-materialnych pet i przeprowadza ja ku wlasciwej formie - ku formie
pojecia (Welsch 2005: 14-15).

Hegel postuluje wigc w swej estetyce wyzwolenie sztuki, ktére dokonywaloby
sie dzigki filozoficznemu poznaniu sztuki i to dopiero w nim sztuka osiggataby
spelnienie - spelnienie swej pojeciowej istoty, co byloby nie tylko jej telos, ale takze
jej dziejowa koniecznoscig. Podkreslmy to, gdyz jest to wazne dla dialektyki sztuki,
ktdrg tu proponujemy: jezeli - zdaniem Hegla — sztuka ma ,,swdj cel ostateczny
w sobie samej’, to celem tym byloby pojecie sztuki (Hegel 1964: 96). To dziejowa
koniecznos¢ - zwigzana z ewolucja ducha absolutnego — sprawia, ze sztuka domaga
sie ,my$lacej kontemplacji nie w tym celu, aby tworzy¢ nowe dziela sztuki, lecz aby
poznac naukowo czym jest sztuka’, pozna¢ naukowo, czyli pojeciowo (ibidem: 21).
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Hegel w swych Wyktadach z estetyki przedstawia jeszcze diagnoze dotyczaca
kondycji sztuki w epoce, w ktérej przyszlo mu zy¢. Zrédtem tej diagnozy jest jego
wizja ewolucji ducha absolutnego, ktéry manifestuje sie w sposéb epokowy (Hegel
wyrdznia trzy takie epoki: religii, sztuki i nauki). Epoka prymarnego przejawiania
sie ducha absolutnego w postaci sztuki mingla, sztuka juz nie spelnia swego naj-
wyzszego postannictwa, a byloby nim wyrazanie boskosci, ukazywanie najglebszych
potrzeb czlowieka oraz ekspresja najogolniejszych prawd ducha. Zdaniem Hegla,
ktéry zmarl - przypomnijmy - w 1831 roku, minely juz czasy, gdy sztuka ,dawata
pelne zadowolenie” (ibidem: 21), gdyz stracila juz ona dla nas autentyczng prawde
i prawdziwe zycie. ,Nasza epoka w catoksztalcie swych stosunkdw nie jest okresem
sprzyjajacym sztuce” (ibidem: 20), bowiem ,,mysl i refleksja przescignely sztuke
piekng” (ibidem: 21). Ostatecznie w Wyktadach obwieszcza on w zasadzie koniec
znaczenia tradycyjnej formy uprawiania sztuki, co musimy jednak rozumie¢ we
wlasciwym kontekscie: ,,Pod wszystkimi tymi wzgledami sztuka jest i pozostaje dla
nas z punktu widzenia swych najwyzszych zadan miniong przesztoscig” (ibidem: 21).
Tym kontekstem jest to, ze sztuka — daleka w naszej epoce od tego, by by¢ najwyzsza
forma ducha - dopiero w nauce, czyli w sferze namystu filozoficznego, moze uzyska¢
»prawdziwe uzasadnienie” (ibidem: 19).

Z estetyki Hegla mozna wywie$¢ dwie podstawowe tezy, tezy niezwyklej wagi dla
rozumienia sztuki, ktdre tez — w pewnym sensie — bylyby nawet tezami profetyczny-
mi dla przysztych jej loséw. Pierwsza z nich bylaby teza o ,koncu sztuki’, ktéra nie
moze juz by¢ dalej najwyzsza forma przejawiania si¢ ducha; drugg za$ byltaby teza -
taczaca si¢ najscislej z tg pierwsza — o koniecznosci transformacji sztuki w filozofie
sztuki. Hegel rozumie je obie jako konieczno$¢ dziejows, polegajacg na (samo)za-
spokojeniu ducha, ktéry wszystkie wytwory swojego dzialania przesyca myslg i tym
sposobem czyni je dopiero naprawde czyms wlasnym. Filozof zdaje si¢ mie¢ racje,
mowigc, Ze w naszej epoce potrzeba wiedzy o sztuce jest niepomiernie wigksza
niz we wczesniejszych epokach, paradoksalnie bardziej sprzyjajacych sztuce. By¢
moze, ma tez racje, twierdzac, ze w antycznej Grecji lub w §redniowiecznej Europie
sztuka zaspokajala najwyzsze potrzeby czltowieka, ale obecnie wyszlismy juz poza
te potrzeby i chcemy ,refleksji” o sztuce w postaci filozofii sztuki.

Wedtug Arthura Danto filozofia zawsze dazyta do zniewolenia i ubezwlasnowol-
nienia sztuki oraz zamknigcia jej w pewnym systemie. Filozofia albo marginalizuje
sztuke, czynigc ja czyms nieistotnym (tak ze sztuka postepuje np. Platon), albo tez
dokonuje jej aneksji, polegajacej na tym, ze sztuce przypisane zostaje znaczenie, ale
tylko w tej mierze, w jakiej czyni ona to samo, co filozofia, tylko bardziej niezdarnie
(Danto 2006). Tak tez dzieje sie i w estetyce Hegla, gdzie sztuka zostaje podporzad-
kowana filozofii, zyskujac nawet przy tym pewien stopien waznosci, tyle ze ceng za
to bytby juz wlasciwie ikonoklazm sztuki. Wprawdzie sztuka osiaga u Hegla swoje
ostateczne wyzwolenie — wyzwolenie pojeciowe — ale w sposéb, ktory skazuje ja na
zniknigcie jej specyficznych cech, bowiem materialno$¢ i zmystowos$¢ sztuki musi
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zosta¢ usunieta na rzecz pojecia, czy tez ,zniesiona” w pojeciu. Jezeli spojrze¢ na
historie sztuki najnowszej, to Hegel zdaje si¢ mie¢ racj¢. Sztuka ,,po Duchampie’,
a wiec cala tradycja zapoczatkowana przez ready-mades Marcela Duchampa pro-
wadzi bowiem do sztuki pojeciowej. Sztuka pojeciowa okre$lana jest tez niekiedy
mianem antysztuki.

Jakie wnioski ptynelyby z Heglowskiego rozumienia sztuki dla naszej propozycji
dialektyki sztuki? Oto6z, przede wszystkim, wydaje sie, ze Hegel lokuje pelni¢ sztuki
w sensie pelni jej pojecia, co byloby wedlug niego zarazem jej telos, ale telos spet-
nionym dopiero u konca dziejow. Pelnia ta jest wigc odsunieta w czasie, ale sztuka
dalej performuje dziejowe, pojeciowe sensy, ktore odkladalyby si¢ w calos¢ pojecia
sztuki, czyli jej ostateczny sens ujawniony na koncu dziejow. Trzeba podkresli¢ jeszcze
jedno. Jezeli Hegel zaweza kwestie sztuki do jej pojecia, to aby performowac sztuke,
jej pojecie musi by¢ otwarte, gdyz sam sposdb jego uzycia wymaga takiej otwartosci.
To za$ oznaczaloby paradoksalnie, ze ide¢ antyesencjalizmu we wspdlczesnej teorii
sztuki takze datoby sie wywies¢ z estetyki Hegla (Weitz 1956). To samo da si¢ nawet
stwierdzi¢ o dominujacym obecnie rozumieniu sztuki jako $wiata relacji sktadajacych
sie na Art world, do ukonstytuowania ktérego w decydujacej mierze przyczynilyby
sie poglady na sztuke i sposob jej powstawania Arthura Danto i George’a Dickiego
(Danto 1964: 571-584; Dickie 1974).

To wszystko sktadaloby sie na ten wariant naszej dialektyki sztuki, ktorego
przedstawieniem bytaby spirala z wienczacym ja na koncu dziejéow spelnieniem
potencjalnosci sztuki, ale jako pelnig pojecia sztuki. Przejdzmy teraz do drugiego
wariantu naszej dialektyki: wariantu z przebiegiem wydarzania si¢ sztuki w formie
amplitudy.

Dialektyka sztuki: amplituda

Ten wariant dialektyki sztuki zakltada mozliwo$¢ aktualizacji petni jej potencjalno-
$ci, ale nie w przyszlodci, tak jak o tym moéwi Hegel, ale w zasadzie w dowolnym
miejscu i w kazdym momencie, cho¢ zarazem wydaje si¢, ze pewne okolicznosci
czy dana epoka mogg bardziej lub mniej temu sprzyja¢. Potencjalno$¢ sztuki, o kto-
rej bytaby tu mowa, bytaby takze innego rodzaju niz potencjalno$¢ implikowana
przez samo pojecie sztuki, co oznacza, ze i jej pelnia miataby inny charakter od tej
pierwszej. Ta potencjalnos¢ bylaby mozliwoscia jawienia sie ,,catosci wszystkiego”,
pelnia zas tej potencjalnosci bylaby takg jej aktualizacja w dziele sztuki, w ktdrej
dos$wiadczaliby$émy odstoniecia tego czy tez jego epifanii majgcej juz charakter
kompletny i ostateczny. Przewaznie mowi si¢ wowczas o przejawianiu si¢ w sztuce
absolutu, wszechcato$ci czy ostatecznego wymiaru wszystkiego, cho¢ doswiadczenie
tego moze mie¢, a nawet przewaznie ma, pozaracjonalny czy tez niekonceptualny
charakter. By¢ moze, bylaby to najbardziej radykalna i maksymalistyczna wizja
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sztuki, wizja sztuki totalnej i doskonalej, w ktorej urzeczywistniataby sie tez sama
jej istota. Wielki poeta grecki Pindar chyba jako pierwszy powiedzial wieki temu,
ze sztuka jest rzeczg trudng. By¢ moze, ostateczna trudnos¢ sztuki polega wtasnie
na tym, by sztuka sprostala tej swojej potencjalnosci, az po jej pelnig... Jak jednak
byloby to mozliwe?

Przewaznie zyjemy w jakims fragmencie rzeczywisto$ci, w jakims jej horyzoncie, zamknieci
w doswiadczeniu skonczonosci i lokalnosci, zyjemy w niepetnosci i niecalosci. Nie wiemy
lub nie potrafimy juz nawet wyobrazi¢ sobie, a moze o tym zapomnieliémy, moze tez tego
w ogdle juz nie dopuszczamy, ze mozliwa jest kompletnos¢, cato$é, moznoé¢ ich doswiad-
czenia, ze mozliwe jest miejsce i moment, gdzie takie znaczenie sie odstania, ze mozliwa jest
sztuka, ktora jest takim odstonieciem calosci i wszystkiego, ich epifanig, ich wydarzeniem
sie, a artysta, ktéry daje nam taka sztuke, jest artysta kompletnym, totalnym. Jak jednak by-
toby to mozliwe? By¢ moze tylko tak i tylko wtedy, gdy sztuka przekracza swa konkretnos¢,
swa okre$long jednostkowo$¢, stajac sie sztuka niejednoznaczng, sztuka jak gdyby nie z tego
$wiata, nawet az po obco$¢ i niezrozumienie, ale niezrozumienie z perspektywy potocznej,
pragmatycznej racjonalnosci, ktéra to racjonalnos¢ sztuka moze rozbi¢, stawic jej opor, ale
tylko wtedy gdy staje sie sztuka przekraczajaca ten $wiat lub gdy go juz nawet opuszcza, by
wyjé¢ poza to, co znane, w kierunku tego, co nieznane, co inne. Wowczas tez sztuka uwalnia
nas w pewnym sensie od tego $wiata i od nas samych, wyrzuca nas poza ten $wiat, co bytoby
tez rodzajem zbawienia, ktore to wlasnie sztuka by nam ofiarowywata. (...)

Jak jednak? Sztuka jest przeciez zawsze osadzona w pewnej zmystlowo percypowanej ma-
terialno$ci, co wydaje sie by¢ w niej czyms$ nieprzekraczalnym. Ma zawsze jaka$ okreslona
forme, taka lub inng barwe, brzmi takim czy innym tonem, ma tez zawsze jakie$ znaczenie,
zawsze zdaje si¢ cos komunikowa¢, powstaje w tym, a nie w innym miejscu, w danym czasie,
dalej, jest odbierana przez publiczno$¢, ktdéra zawsze zbliza sie do niej z juz jakim$ wlasnym
rozumieniem siebie, sztuki i $wiata. Nawet jesli sztuka nie jest z gory skazana jedynie na
przedstawianie czy ewokowanie czego$, co bytoby czym§ partykularnym badz idealnym, to
jak jednak moze by¢ ona owg sztuka catosci i wszystkiego?

Tak, sztuka zdaje si¢ mie¢ zawsze jaka$ forme, jaka$ posta¢, wydarza si¢ w jakims okreslonym
miejscu, niekiedy tez sama staje sie miejscem, ktére obdarza wowczas — promieniujgc — jakims
znaczeniem. Taka sztuka, takie jej dzielo staje sie tym miejscem, z ktorego teraz otwiera sie
nam, dopiero teraz, widok na to, co inne, co moze by¢ istotnie znaczacym dla nas, najbardziej
znaczacym, nawet ostatecznie znaczacym. Wydaje sie, ze gdzies jesteSmy, bo musimy gdzie$
by¢, ale nie jeste$my juz tylko w tym wymiarze, w ktérym przewaznie jeste$my, a przewaznie
jesteSmy w tym, ktéry znamy. Teraz nie przebywamy juz tylko w kregu tego, co powszednie
i partykularne, nawet jak w nim jako$ jeste$émy, ale doswiadczamy go juz na inny sposob. Taka
sztuka, takie jej dzielo, ktére im bardziej jest i im mocniej sobg promieniuje, tym bardziej nie
jest, tym bardziej zanika i znika w sobie, staje si¢ przejsciem wyzwalajacym transformacje
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naszego zwyklego sposobu bycia w doswiadczenie, ktére juz nim nie jest, ktore staje si¢ innym,
dogtebnym doswiadczeniem, do§wiadczeniem zrodlowym.

Gdzie zatem mozemy teraz by¢ i to by¢ wlasnie dzigki sztuce? To, co nieznane i inne, moze
by¢ obce i nieludzkie, pozaludzkie, moze by¢ niezrozumiatym w sobie kamieniem, rysa, moze
by¢ szumem, moze by¢ nawet chaosem, kakofonig. Moze takie by¢. Ale moze tez by¢ czyms$
innym, czyms, co nawet bedac takim, staje sie jednak odstonieciem czego$ innego, dotknie-
ciem go, a zarazem w ten sposob poszerzeniem wymiaru i gtebokoéci naszego istnienia, by¢
istotnym wydarzeniem naszego jestestwa, ale takze przekroczeniem go w kierunku przejrzy-
stosci, widzenia jasno, widzenia nawet w zachwyceniu, w ostatecznej afirmacji, w kierunku
czystego widzenia, ktére byloby jednoczes$nie widzeniem calosci i wszystkiego, w tym dziele,
w tym miejscu, (nie)miejscu, tu i teraz, w tej jednej chwili. ..

Nie kazda sztuka otwiera takie do$§wiadczenie. Raczej mozna powiedzie¢, ze takiej sztuki jest
malo, jest rzadka. Zapewne dlatego, ze moze by¢ ona tworzona tylko przez wyjatkowego artyste,
ktory sam jest przezroczysty, przez ktérego calos¢ i wszystko przelewa sie, w ktorego sztuce
calo$¢ i wszystko osadza si¢. Warunkami koniecznymi tej przezroczystosci artysty wydaje sie
by¢ jednak pewne jego odejscie od $wiata, pewne wyrzeczenie si¢ go, pewne wyciszenie
sie i skupienie, pewna jego kenoza, ktdra czyni go dopiero artysta przejrzystoéci, otwiera go
na nig i nadaje mu moc, moc jego kreacji.

Jego przezroczysto$¢ czyni go w pewnym sensie bezbronnym wobec $wiata, ale to ta moc
pozwala mu dokonac teraz transmutacji tego wszystkiego, co napotyka on w tym $wiecie.
Jest to moc sublimacji tego wszystkiego z tego swiata, w oczywista i absolutng prostote jako
znaczenie, ktdre jest przemozne, niepodwazalne i ostateczne w swym wilasnym zaistnieniu dla
nas, a w tym sensie bytoby to wydarzenie dobra i milto$ci. Wystarczy juz, ze taki artysta dotknie
czego$, ze wykona jakis gest, zaznaczy punkt, zrobi kreske, ze stworzy forme, ale forme petna
tej kosmicznej mocy, by catos¢ i wszystko rozblysto, w jednej chwili, w formie jako mozliwosci
piekna, co byloby ich mozliwym ksztaltem, a zarazem mowg milczenia catoéci i wszystkiego.

Taka sztuka méwi sama za siebie, nie potrzebuje stow objasnienia czy komentarza, jest w tym
sensie oczywista i obiektywna. W zasadzie jedyng wlasciwg postawa wobec takiej sztuki
bylby jej bezstowny odbidr, jej percepcja w niemym zachwycie czy w milczeniu. Jezeli jed-
nak zazwyczaj ulegamy imperatywowi méwienia, w tym mowienia o sztuce, jej objasniania,
jej ttumaczenia, jej przekladania na pojecia i stowa, to musimy pamieta¢, ze mowienie o takiej
sztuce calosci i wszystkiego jest obarczone wielkim ryzykiem, ryzykiem niedotarcia do niej
zadnym konceptem, zadnym stowem, a to z tego powodu, Ze zadne z nich nie moze siegna¢
tej sztuki, wystowic jej. W zasadzie jeszcze jedynie stuszng strategia jest tu takie méwienie o tej
sztuce calosci i wszystkiego, ktore pozwala jej samej przemowic w stowie, jako jej przektad
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w stowo, ale taki, ktory by jednocze$nie przenosit jej niedosiegta wsobnos¢, a — ostateczne —
jej milczenie (Wozniak 2020: 11-13)".

Fragment ten jest proba opisu sztuki, ktorg tworzy Koji Kamoji, japoniski artysta
od wielu lat mieszkajacy i tworzacy w Polsce. Czyz nie podobna wizje sztuki postu-
lowali jeszcze Friedrich Schiller i Friedrich Schelling? Ten pierwszy mowil (14. List
o wychowaniu estetycznym) o ,,stanie estetycznym” czlowieka, inaczej: stanie ,,gry
estetycznej” wywolywanym ,,popedem gry” (Spieltrieb), a poped ten bylby dazeniem
do tego, by ,,znies¢ czas w obrebie czasu, by pogodzi¢ stawanie si¢ z bytem absolut-
nym i zmiang z tozsamoscig” (Schiller 1967: 35). Schiller taczyt jeszcze sztuke z pigk-
nem, ale zarazem w przeciwienstwie do Kantowskiego subiektywizmu poszukiwal
on obiektywnych podstaw pigkna, ktére moglyby sferze tego, co estetyczne, nadaé
range rzeczywisto$ci w ontologicznym sensie tego stowa (Siemek 1970: 94). Wedtug
Schillera to, co pigkne, wyjasnia samo siebie, nie jest i nie moze by¢ podciggniete ani
pod teoretyczne pojecie intelektu, ani pod norme moralng, ani tez pod techniczne
reguly doskonalosci. Dalej, jego zdaniem, tylko w sferze estetycznej gry - inaczej:
sztuki — cztowiek moze afirmowac sie totalnie; tylko tam prawdziwie manifestuje si¢
wolnosé¢, tylko tam zniesione zostajg wszelkie determinacje narzucone cztowiekowi
wbrew jego woli, a ,,stan estetyczny” jest najpelniejszym i najszczesliwszym prze-
jawem czlowieczenstwa. Tylko sztuka przywraca czlowiekowi utracong totalnos¢
jego prawdziwej natury, harmonizujac biegunowe przeciwienstwa wpisane w jego
egzystencje. W 27. Liscie Schiller kresli nawet utopijng wizje ,,panistwa estetyczne-
go’, »trzeciego krolestwa” rozciggajacego sie miedzy ,,dynamicznym panstwem” sity
fizycznej a ,etycznym panstwem” praw i obowigzkow:

W tym ,trzecim krolestwie” nie ma konfliktéw miedzy rzadzacymi i rzgdzonymi. Kazde
indywiduum jest tu jednocze$nie wolnym obywatelem i prawodawcg, a wspolnota zasadza
sie na swobodnej grze estetycznych podmiotdw, z ktorych kazdy okazuje na zewnatrz wias-
ng wolno$¢, ale zarazem wszedzie zaktada i respektuje wolno$¢ cudza (Siemek 1970: 130).

Co ciekawe, Schiller bedzie jednoczesnie twierdzit, ze sfera pickna jest au-
tonomiczng sfera pozoru (Schein), ktdrej nie nalezy mieszac z realnoscig zycia.
Ostatecznie jednak - jak twierdzi Marek Siemek - Schiller zamiast idei estetycznej
utopii proponuje ide¢ wychowania estetycznego, zamiast wizji ,,picknego czto-
wieczenstwa” program ,edukacji” czlowieka, poprzez pickno, ku prawdzie, dobru

! Autor wykorzystuje fragmenty swojego tekstu zamieszczonego w katalogu wystawy Znaczenie
miejsca. Koji Kamoji, ktoéra miata miejsce w okresie od pazdziernika 2020 do marca 2021 roku w Mu-
zeum Nadwislanskim w Kazimierzu Dolnym. Zaréwno tekst z katalogu wystawy, jak i samo odniesie-
nie si¢ do niej sa konkretyzacja i ilustracja problematyki omawianej w artykule.
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i kulturze (ibidem: 132). Siemek sugeruje pewne wahanie Schillera co do telos sztuki,
ale wydaje sig, ze Schiller niekoniecznie jest tu niekonsekwentny...

Schelling nazywat sztuke ,,organonem filozofii’, przez co rozumial on metode
osiggania absolutu (Schelling 1979: 23). Wedtug niego, intuicyjny oglad estetyczny
uzupelnia i wspiera wprowadzony na wstepie systemu filozoficznego oglad intelektu-
alny i dopiero w ogladzie estetycznym poznanie absolutu staje si¢ petne. Podniesienie
sztuki do poziomu ,,organonu filozofii” wiedzie juz wprost do kultu sztuki i prymatu
wartosci artystycznych, co dokonalo si¢ jednak kosztem podwazenia dyskursywno-
$ci filozofii i pozbawienia jej obiektywnych kryteriow wiedzy. Przedstawione wyzej
stanowisko Hegla mozna rozumiec¢ jako reakcje na ten stan rzeczy.

W postowiu do rozprawy Zrédlo dzieta sztuki (1936), ktorag Martin Heidegger
napisal w 1956 roku, czytamy, ze sad Hegla nad sztuka pozostaje nierozstrzygniety,
a to w tym sensie, ze niewyjasniona pozostaje rola sztuki w zachodnim zyciu (Hei-
degger 1960: 84). Cytowana rozprawa Heideggera uchodzi za jedng z najwazniej-
szych w zachodniej estetyce, a jej waga tkwi w tym, ze autor rozpatruje w niej sztuke
w kontekscie my$lenia bycia (Sein), inaczej: juz w kontekscie niemetafizycznego
myslenia nieskrytosci (aletheia), co oznacza, ze odcina si¢ w niej od zachodniej
tradycji estetycznej, ta bytaby bowiem cz¢s$cia zachodniej filozofii ufundowanej
na metafizyce (Heidegger 1999: 78). Sztuka bylaby osadzaniem si¢ w dziele sztuki
prawdy bycia, inaczej: jego otwartosci, a jeszcze inaczej: osadzaniem si¢ w dziele
sztuki Otwartego (das Offene), co Heidegger rozumie jako czysty wyplyw zrddla,
bedacego innym okresleniem bycia (Heidegger 1960: 79). Sztuka jest tutaj rozpatry-
wana z perspektywy bycia i okazuje si¢ wyréznionym sposobem jego wydarzania si¢
w epoce zdominowanej przez nauke i techniki zakrywajgce czy zastawiajace bycie.
W tym sensie sztuka jako odkrywanie i przechowywanie mozliwo$ci doswiadczenia
bycia bylaby ratunkiem, pozwalajagcym czltowiekowi w tej epoce panowania nauki
i techniki doswiadczy¢ jeszcze nieskrytosci i przeswitu (Lichtung).

Myslenie Heideggera mozna rozumie¢ jako wcigz radykalizowane badanie
sfery zrédlowej, sfery jawienia, co prowadzi od publikacji Bycia i czasu (1927),
gdzie filozof ponownie stawia pytanie o bycie, przez takie jej nowe ujecia jak ,,By-
cie” (Seyn), ,okolica” (Gegend), ,Otwarte” (Das Offene), ,,blisko$¢” (Ndhe), do ta-
kich pdznych jej okreslen, jak ,wydarzanie” czy tautophasis i phenomenophasis, co
mozemy ttumaczy¢ odpowiednio jako ,,samojawialnos¢” i ,,fenomenojawialno$¢”
(McNeill 2020: 113, 212). W nawigzaniu do zwrotu Es gibt (,jest’, ,,s3, ,bywa’, ale
w dostownym tlumaczeniu ,,To daje”) Heidegger bedzie twierdzil, ze o byciu i cza-
sie nie powiemy: bycie jest, czas jest — lecz: ,,To daje bycie’, ,To daje czas” W owym
»10" przemawialoby wydarzanie. P6zny Heidegger dociera do myslenia tauto-
logicznego, co byloby zZrédlowym i ostatecznym sensem fenomenologii, ktéra teraz
zostaje okreslana mianem fenomenologii niejawialnego (Unscheinbare). W roku
1969, podczas seminarium w Le Thor Heidegger stwierdzil, ze w ,wydarzaniu nie
zostalo juz pomyslane nic greckiego’, co powinnismy rozumie¢ jako deklaracje
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przekroczenia przez niego nawet greckiego myslenia, nawet myslenia nieskrytosci,
gdyz w trakcie tego seminarium niemiecki filozof méwit o pdjsciu dalej niz Grecy,
co rozumial jako myslenie i doswiadczanie niemyslanego przez nich przeswitu
(Heidegger 1986: 366). To pojscie dalej niz Grecy, w kierunku przeswitu, oznacza-
Yo dalsza destrukeje calej metafizycznej struktury doswiadczenia, ktorg Heidegger
zapoczatkowal publikacjg Bycia i czasu, oraz ostateczne poglebienie mozliwosci
niemetafizycznego rozumienia i eksplorowania nieskrytosci. Fenomenologia nie-
jawialnego bylaby metoda doswiadczania tego wymiaru. To wszystko musimy tez
faczy¢ z rozumieniem i do$wiadczaniem sztuki jako czystego wyplywu, inaczej:
stanowieniem bycia, a jeszcze inaczej: wydarzaniem si¢ samej nieskrytosci w dziele
sztuki, co byloby najwyzsza mozliwoscig sztuki.

W roku 1958 odbylo sie kolokwium Sztuka i myslenie, ktére Heidegger prowa-
dzil wspdlnie z japonskim filozofem i mistrzem zen Shinichi Hisamatsu. W jego
trakcie Heidegger powiedzial, Ze swoje myslenie bycia jako czystego wyplywu ze
zrodta taczy on ze wschodnim rozumieniem pustki (Heidegger, Hisamatsu 1989:
213). Heidegger od dawna interesowat si¢ kulturg Wschodu, jeszcze w latach 20.
XX wieku utrzymywat kontakty z japonskimi filozofami (ibidem: 28). W dialogu
Z rozmowy o mowie (1959) Heidegger wklada w usta Japoniczyka rozmawiajacego
z Pytajacym, ktorym zdaje si¢ by¢ on sam, nastgpujace stowa: ,w Japonii pustka
(Leere) jest najwlasciwszg nazwg na to, co Pan chce powiedzie¢ za pomoca stowa
«bycie»” (Heidegger 1959: 109). W trakcie kolokwium zgodzono sig, ze sztuka
zen bytaby nie tyle sztuka blisko$ci zrodiu, co sztuka samego zrodta. Heidegger
na koniec kolokwium stwierdzil, ze Zachdd nie moze dotrze¢ na drodze swojego
przedstawieniowego myslenia tam, dokad dotarla juz sztuka japonska (Heidegger,
Hisamatsu 1989: 215).

Stawiajgc najbardziej fundamentalne pytania o sztuke, Heidegger nie roztrzasa
kwestii szczegolowych, sztuka nie jest tez dla niego ani zjawiskiem kulturowym, ani
tez przejawem jakiego$ ducha. Jego rozwazania zdajg si¢ jednak dociera¢ do takiego
poziomu, ze ilustracja tego myslenia przykladem konkretnego dziela sztuki moze
by¢ czyms ryzykownym. Jezeli si¢ to juz dzieje, to kryteria tej Heideggerowskiej
sztuki ,istoty sztuki” spelnialaby grecka ,wielka sztuka’, katedra gotycka, poezja
Homera, Pindara czy Holderlina, malarstwo van Gogha i Klee czy rzezby Chillidy.

Czogjam Trungpa (1939-1987, w transliteracji Wyliego Chos rgyam Drung
pa) byt wybitnym tybetanskim nauczycielem buddyzmu, mistrzem medytacji,
ktéry w decydujacej mierze przyczynit si¢ do przeniesienia buddyzmu na Zachéd
w latach 60. ubieglego wieku. Byl on réwniez naukowcem, artystg i poetg, a jego
charyzmatyczna osobowo$¢ przyciagala i inspirowata wielu wybitnych artystow
Zachodu, takich jak chociazby Allen Ginsberg i William Burroughs, ktérzy byli
jego uczniami, a takze sami uczyli w zalozonym przez niego Instytucie Naropy
w Boulder, w stanie Colorado, ktéry pdzniej przeksztalcit si¢ w pierwszy buddyjski
uniwersytet w Stanach Zjednoczonych.
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Trungpa byl twdrcg kontemplatywnej koncepcji sztuki dharmy, zakorzenionej
w pogladzie o wrodzonej, o$wieconej naturze kazdej jednostki, ktéra to natura moze
wyrazi¢ sie w sztuce, ale pod warunkiem, Ze bedzie ona tworzona w konkretnym
stanie umystu, przewaznie okreslanym mianem stanu medytacyjnego, co bytoby
juz aktualizacjg potencjalu oswiecenia wlasciwego kazdej jednostce. Dharma jest
wieloznacznym terminem, ktéry od wiekow jest obecny w kulturze indyjskiej, ale
w buddyzmie jest on przewaznie uzywany na okreslenie uniwersalnego, kosmicz-
nego prawa lub samej nauki Buddy, a takze w znaczeniu ,fenomenu” Tworzenie
sztuki dharmy byloby zarazem - wedlug Trungpy - realizacjg wizji oswieconego
spoleczenstwa, ktorg rozwijal on, opierajac sie na micie Shambhali, mitycznej krainy
idealnego spoleczenstwa buddyjskiego (Trungpa 1996). Ta rola sztuki w wizji o$wie-
conego spoteczenstwa nasuwa skojarzenia z ideg ,estetycznego panstwa” u Schillera.
Wedlug Trungpy tylko sztuke dharmy mozna uwazac za autentyczng i prawdziwa,
bowiem jest ona tworzona w medytacyjnym stanie umystu, kiedy ujawnia si¢ praw-
dziwa natura i manifestuja si¢ cechy umystu przebudzonego (ibidem: 27). Trzeba tu
jednak wspomnie¢, ze Trungpa rozumie ten stan nawet poza spektrum buddyjskiej
medytacji, bowiem twierdzi, ze tacy artysci jak El Greco, Mozart czy Beethoven
musieli tworzy¢ sztuke w specyficznym stanie umystu, ktéry takze mozna rozumieé
jako rodzaj medytacji (ibidem: 20). Trungpa uwazal takze, ze sztuke dharmy kazdy
moze tworzy¢ w swoim zyciu codziennym, dzigki czemu mogliby$my tez doswiad-
czaé ,wyjatkowosci codziennego doswiadczenia” (ibidem: 27) i odkry¢ ,, kosmiczng
elegancj¢” (ibidem: 9). Sztuka dharmy bylaby wolna od narcyzmu i ekshibicjonizmu
wspolczesnej kultury artystycznej, bowiem jej warunkiem jest wyzbycie si¢ w akcie
jej tworzenia postawy egocentryczne;j.

Trungpa okreslal tez sztuke dharmy mianem nieuwarunkowanego, niezrodzone-
go, nieprzerwanego i absolutnego symbolizmu, ktdry jest niczym niebo i przestrzen
(ibidem: 41) Ten absolutny symbolizm zwigzany bytby z doswiadczeniem stanu pust-
ki: ,, Aby urzeczywistni¢ nieuwarunkowany symbolizm, musimy rozpoznaé pusty
stan umystu i to, w jaki sposéb zaczynamy rzutowac siebie w punkt, ktdry jest poza
wszelkimi odniesieniami”, w przestrzen (ibidem: 37). Wigkszo$¢ ludzi - twierdzi
Trungpa - nie ma jednak zadnego wyobrazenia o tym do$wiadczeniu, a tymczasem to
ono jest warunkiem, ktory dopiero umozliwia zaistnienie absolutnego symbolizmu.
Wydarzenie si¢ absolutnego symbolizmu wymaga bowiem przekroczenia koncep-
tualnego, dualistycznie funkcjonujacego umystu, inaczej jeszcze: wymaga — jak to
okresla Trungpa - stanu ,,nie-umystu” (no-mind), ktory bylby ,wielkim umystem”
(ibidem: 41), umystem o cechach ,,przestrzennosci i otwartosci” (ibidem: 17). To
tylko przestrzen moze go zrodzi¢, poniewaz — paradoksalnie - ten symbolizm ani
nie istnial, ani tez nie istnieje. Dlatego tez — wlasnie z powodu tego jego nieistnie-
nia — ,manifestuje si¢ ogromna energia i nadzwyczajna klarowno$¢, precyzyjna,
krystalicznie czysta” (ibidem: 41). Trungpa moéwi tu w zasadzie o przebudzonym
stanie umystu, ktory charakteryzuja takie pojecia, jak energia i §wietlistos¢, co byloby
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w zasadzie ,istotg” czy tez ,trescig” sztuki dharmy, sztuki poza trescig. Sztuka dhar-
my bylaby tez probg przezwycigzenia ego i agresji w sensie naszego posesywnego
nastawienia do $wiata. Jest ona bowiem ekspresja nie-agresji, inaczej: manifestacja
»podstawowego dobra” (basic goodness), ktére bytoby prawdziwym, autentycznym
stanem bycia, naturalnym, autentycznym stanem umystu (ibidem: 15). Postawa nie-
-agresji, nie-konkurencji, inaczej: uwazno-kontemplatywne bycie w $wiecie, bycie
o cechach wrazliwosci, szczodrosci i odwagi byloby juz praktykowaniem sztuki
dharmy. Jak méwi Trungpa: ,,Swiadomos¢ jest bardzo wazna. Jeste$my tutaj, ni-
gdzie indziej. Poniewaz jestesmy tutaj, dlaczego nie byc¢ tutaj?” (ibidem: 19). Dlatego
w sztuce dharmy tworczo$¢ taczy si¢ $cisle z medytacja, co okreslatoby tez sytuacje
artysty: ,,Praktyka $wiadomosci nie sprowadza si¢ jedynie do siedzgcej medytacji
lub do medytacji w dziataniu. Jest ona unikalnym treningiem ¢wiczenia si¢ w tym,
jak zachowywac sie jak tworcza istota ludzka. Wedlug mnie na tym polega bycie
artystg” (ibidem: 25). Ostatecznie praktykowanie sztuki dharmy rozumie Trungpa
jako do$wiadczenie absolutne, w trakcie ktorego zaczynamy widzie¢ ,,rzeczy taki-
mi, jakie one sg” (ibidem: 55). ,Ukladanie kwiatow czy tez pociagnigcie pedzlem -
powiada Trungpa - s3 czym$ unikalnym i absolutnie rzeczywistym. Mozesz rze-
czywiscie podsumowac histori¢ swojego zycia jednym pociagnieciem pedzla — jest
to mozliwe” (ibidem: 97).

Wszyscy oni: Koji Kamoji, Schiller, Schelling, Heidegger i Czogjam Trungpa
proponuja ekstremalng wizj¢, zgodnie z ktora sztuka urzeczywistnia swg poten-
cjalnos¢ w pelni. Ten stan sztuki zdaje si¢ zarazem osobliwym punktem jej zaniku,
bowiem im bardziej sztuka jest sobg, aktualizujgc swa istote, tym bardziej zdaje sie
ona znosi¢ samgy siebie, rozpuszcza¢ si¢ we wszechcalosci, zanikaé w ,,czystym wy-
plywie”. Byloby to zarazem maksymalne wychylenie przebiegu naszej dialektycznej
amplitudy sztuki. Jej minimalnymi wychyleniami bylyby wszystkie aktualizacje poten-
cjalnosci sztuki, bliskie zerowemu poziomowi urzeczywistnienia jej istoty, wszystkie
te zjawiska w sztuce, ktére cho¢by Wiestaw Juszczak okresla mianem produktow
paraartystycznych, nasladujacych zjawiska artystyczne, pozornych dziet sztuki, co
wigze on z brakiem kryteriow we wspolczesnym swiecie sztuki i mozliwos$cia uzna-
nia wszystkiego za ,,sztuke” (Juszczak 2017). W minimalnych wychyleniach swej
amplitudy sztuka tez zdawataby si¢ zanika¢, ale zanika¢ w nie-sztuce. W $wietle tej
logiki, olbrzymi obszar sztuki wspdlczesnej - i to z jej pierwszorzednymi przedsta-
wicielami - by¢ moze, w ogdle nie bytby juz sztuka...

Dialektyka sztuki: spirala i amplituda
Tak przedstawialaby sie dialektyka sztuki z dwoma mozliwo$ciami aktualizacji po-

tencjalnosci sztuki: w formach wznoszacej si¢ spirali i horyzontalnie przebiegajacej
amplitudy. Sprobujmy teraz w wyobrazni ztozy¢ oba te przebiegi w jedna catos¢. Co
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uzyskujemy w wyniku tego zlozenia? Wydaje sie, ze dialektyczna spirala dawataby
tej calo$ciowej dialektyce sztuki pojeciowq i nominalistyczng spdjnos¢ oraz kon-
tynuacje. Amplituda bylaby za$ zapisem mocy sztuki, mocy jawienia si¢ wszech-
catosci czy immanencji w sztuce. Te dwa przebiegi niekoniecznie muszg si¢ jednak
przecinaé. By¢ moze, niektdre dzieta sztuki bylyby nimi tylko dzieki zarejestrowa-
niu ich w zapisie o formie spirali i w ogéle nie pojawialyby si¢ w przebiegu sztuki
o formie amplitudy. Ostatecznie jednak, dzigki temu zlozeniu, uzyskiwalibysmy
obraz plyniecia energii w postaci sztuki, energii kierujacej si¢ ku horyzontowi
sztuki, ale z miejscami lokalnej kondensacji tego ptynigcia w punktach pelni sztuki,
co jednak nie byloby zadnym zatrzymaniem tego ruchu, bo nie da si¢ go niczym
zatrzymac, ale wrecz jego intensyfikacjg, takze momentami przezroczystosci tego
plynigcia. ..
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