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One work of art, many interpretations

Abstract: In the article, the author tries to present what the specificity of the
issue should consist of — the One and the Many in the aspect of the philosophy of
art. For this purpose, he refers to the thought of H-G. Gadamer and Th. W. Ador-
no, showing the specificity of the existence of artistic objects and the necessity
of the emergence of separate interpretations inscribed in it, which, however, have
their source in the possibilitiesoffered by a work of art, and are not an external
application of content, with a completely separate specificity of existence. When
adapting philosophical content, he tries not to forget about the exemplification
coming straight from the world of art.
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Wydaje mi sie, ze oprocz logicznej i metafizycznej istnieje rowniez estetyczna
wersja zagadnienia ,,jedno-wiele”: od pierwszej rézni sie tym, ze operacje logiczne
— jakkolwiek w niej obecne — nie tworza jej w calosci, od drugiej tym, ze nie ma
w istocie charakteru substancjalnego w metafizycznym sensie. Dzieto sztuki do
swojego pelnego zaistnienia wymaga zaréwno pewnej jednosci, na ktora sktada
sie nie tylko jego struktura, lecz takze pewna nie do konca dajaca sie uchwycié
za pomocy $rodkow intelektualnych jednosé, jak i wielo$¢ mozliwych sposobow jej
odkrycia, oczytanie, zinterpretowania, dotarcia do niej. Inaczej: struktura dzieta
sztuki jest oczywiscie jedna, ale jest otwarta i domaga sie kazdorazowo domknie-
cia, rozstrzygniecia, cho¢ zadne domkniecie w obrebie $wiata sztuki nie ma charak-
teru ostatecznego i koniecznego ani w logicznym, ani ontologicznym sensie: ,kaz-
de dzieto sztuki, ukoriczone i zamkniete niby doskonale zbudowany organizm,
jest jednoczesnie dzietem otwartym, poddajacym sie stu réznym interpretacjom,
zreszta nienaruszajacym w niczym jego niepowtarzalnej istoty. Kazda percepcja
dziela sztuki jest wiec zarazem interpretacja i wykonaniem™ i od uchwycenia tej
dialektyki zalezy nasze powodzenie w obcowaniu z tak specyficznymi przedmio-
tami, jakimi sg dziela sztuki. Przeciwne bieguny tej relacji nie wykluczaja sie, ale
wzajemnie warunkuja. Dzieto sztuki wymaga uzupetnienia, jest pewna propozycja,
performensem, ale nie wymaga zamkniecia czy ujednoznacznienia.

Sztuka nie jest naukg. Nie dostarcza wiedzy w czysto epistemologicznym sensie.
7 zaproponowanego teraz punktu widzenia nauka nie jest réwniez estetyka, ponie-
waz filozoficzna refleksja nad dzietem sztuki nie jest tylko zewnetrznym dodatkiem
do dziela, ale jego integralna, immanentna czescia. Obraz na Scianie moze by¢ je-
dynie meblem, ptytoteka — lokata kapitatu, a zbiér wierszy moze stuzy¢ wylacznie
jako swiadectwo wyrobienia, ogtady gospodarza. O mozliwosciach marketingowego
wykorzystywania sztuki dzisiaj nie trzeba nikogo przekonywaé. Tak oczywiscie
moze by¢ — ale teraz nie o tym mowa. Obraz na $cianie staje sie przedmiotem

1'U. Eco, Dzieto otwarte. Forma i nieokreslonosé w poetykach wspétczesnych, thum. L. Eustachie-
wicz et al., Warszawa 2008, s. 70.
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estetycznym wtedy, gdy zjawi sie ktos, kto potrafi nie tylko patrze¢, ale takze
widzie¢; muzyka musi by¢ ustyszana, a nie tylko brzmie¢ (na przyktad by¢ nada-
wana przez glosniki); wiersz nie tylko czytany — o tyle oczywiscie, o ile ma stac
sie przedmiotem estetycznym, a nie jednym z wielu mebli czy ozdéb — ktos musi
rozpozna¢ w nim witasnie owa jednos¢ estetyczna. Kazda rzecz ma wiele aspektow,
a tylko jeden z nich ma charakter estetyczny i zwigzany jest z umiejetnoscia roz-
poznania powyzszej jedni.

Problem ,,jedno-wiele” w tym aspekcie zwigzany jest jak najscislej z kwestiami
ontologicznymi, to jest z tym, jak istnieje dzieto sztuki i czy istnienie to w czym-
kolwiek odroznia sie od istnienia innych przedmiotéw, a takze — a raczej przede
wszystkim — z problemem prawdziwosci. To wtasnie owa jedno$é¢ dziela generuje
jego hermeneutyczng wielosé, ale warunkiem tej wielosci jest rozpoznanie danego
artefaktu jako dziela sztuki — czyli rozpoznanie jego jednosci, ktore ma przede
wszystkim estetyczny charakter. Czym ma by¢ owa estetyczna jednosé¢? Problem
w tym, ze nie da sie tego w pelni wyartykutowa¢ — z powodéw bardziej zawitych
niz ewentualna nieudolnosé¢ autora. Nie oznacza to jednak, ze nie da sie powiedzie¢
niczego na ten temat, cho¢ z pewnoscia tatwiej powiedzie¢ to, czym na pewno nie
moze by¢ — zatem zgodnie z tradycja filozoficzna wtasnie od tego zaczniemy. Este-
tyczna jednosé z pewnoscig nie opiera sie na zadnych materialnych, formalnych czy
historycznych warunkach; nie chodzi o zadng klase przedmiotéow, relacji, zjawisk
ani osob. Jak twierdzil Pablo Picasso: ,Nie zrozumiecie sztuki, poki nie zrozumie-
cie, ze w sztuce 141 moze dac¢ kazda liczbe z wyjatkiem 2”. Nie ma zadnych z gory
okreslonych cech, ktore pozwolityby na takie rozpoznanie. Jedno sztuki nie jest de-
terminowane przez zaden dajacy sie okresli¢ system stalych cech dystynktywnych,
albo inaczej: kazdy dajacy sie okresli¢ system nie jest tym, co tworzy owo jedno,
a jednak mozna o nim co$ powiedzie¢ — jesli zaakceptujemy takie modi wypowie-
dzi. W jezyku poezji moze to zabrzmie¢ na przyktad tak:

Poeta jest ten ktory pisze wiersze

I ten ktory wierszy nie pisze

Poeta jest ten ktory zrzuca wiezy
I ten ktory wiezy sobie naktada

Poeta jest ten ktory wierzy
I ten ktory uwierzy¢ nie moze

Poeta jest ten ktory ktamal
I ten ktorego oklamano

Ten ktory upadt
I ten ktory sie podnosi

Poeta jest ten ktory odchodzi
I ten ktory odejsé nie moze?

Poeta jest wiec ten, kto potrafi wytworzy¢ owo jedno niezaleznie od pozo-
stalych okolicznosci. W najszerszym znaczeniu jest to oczywiscie pewna jednosé

2 T. Rozewicz, Kto jest poetq, [w:] idem, Poezje, t. 2, Krakow 1998, s. 96.
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wykreowanego w zwiazku z rzeczywistoscig sensu, ktory nie jest w zaden sposob
obecny w niej pierwotnie, prymarnie, a wiec pewien performatywny akt stworze-
nia sensownego (cokolwiek stowo to mialoby znaczy¢, tu jest ekwiwalentem dla
poszukiwanego przez nas jednego) punktu widzenia, jak rowniez jego interpretacji.
I dzieje sie tak w istocie rowniez wtedy, gdy sama tres¢ dzieta jest raczej opowiescig
o kryzysie, a nawet braku owego sensu w samej substancjalnej rzeczywistosci, czyli
wykorzystujac formute wymyslona przez artystow — nawet wtedy, gdy 1+1= 0;
lub filozofow:

Dzieta sztuki staja sie, choéby nawet wbrew woli, zwiazkami sensu, jesli neguja sens |[...|. Prog
wszakze miedzy sztuka autentyczna, ktora przyjmuje w siebie kryzys sensu, i rezygnujaca, sktadajaca
sie ze zdan protokolarnych w sensie dostownym i przeno$nym, polega na tym, ze w dzietach wybitnych
negacja sensu ksztaltuje sie jako to, co negatywne, a w innych odzwierciedla sie z tepa pozytywnoscia.
Wszystko zalezy od tego, czy w negacji sensu w dziele miesci sie sens, czy tez dopasowuje sie ono do
okolicznosci; czy kryzys sensu jest poddawany refleksji w utworze, czy tez pozostaje nie przetworzony,
wobec czego obcy podmiotowi |...]. U Becketta zreszta panuje parodia jednodci miejsca, czasu i akcji
z kunsztownie wbhudowanymi i wywazonymi epizodami oraz z katastrofa, ktora polega na tym, ze nie
wystepuje. Doprawdy jedna z zagadek sztuki i §wiadectwem sily jej logicznosci jest to, ze wszelka rady-
kalna konsekwencja, rowniez ta nazwana absurdalna, prowadzi w efekcie do czego$ zblizonego do sensu.
Jest to wszakze nie tyle potwierdzenie jej metafizycznej substancjalnosci, ktora przejmuje wszelkie
przetworzone w sobie dzieto, ile raczej jego pozornosciowego charakteru: pozorem jest sztuka na koniec

przez to, ze nie moze uniknaé sugestii sensu posrod bezsensownosci®.

Sprobujmy nad tym teraz sie zastanowic¢ i przedstawié¢, jak do tego moze — nie

musi — doj$¢/dochodzi¢? Czyli innymi stowy dlaczego $wiat sztuki, akceptujac
,hegatywnosé”, nie akceptuje ,tepej pozytywnosci”; dlaczego musi ustanowié¢ swoj
Swiat — ,szczeling” — miedzy metafizyczna substancjalnoscia a pozorem, czerpiac

z obu, ale nie utozsamiajac sie z zadnym z nich: zaposredniczajac w nich pewne
swoje reguly, ale nie sensy. Co przytoczony wiersz Rozewicza genialnie, moim
zdaniem, wyraza. To tylko w tej — i nie ma innej podobnej — krainie ,,Poeta jest
ten ktory pisze wiersze/I ten ktory wierszy nie pisze”? Podobnie jest na przyktad
z tozkiem Roberta Rauschenberga. W tym wymiarze mozliwy jest bowiem poeta,
ktory nie pisze wierszy, czy tozko, ktore nie stuzy do lezenia, spania, wypoczynku
— 1 tak jest zawsze, nie zawsze jedynie tekst explicite o tym moéwi, badz przedmiot
wprost to przedstawia. Niemniej jednak z tego rodzaju transpozycja mamy zawsze
do czynienia w $wiecie sztuki, a wskazane utwory jedynie maja nam o tym przypo-
mnieé¢, uSwiadomié¢, ze tym razem gra bedzie toczy¢ sie o cos innego niz zakwalifi-
kowanie danego obiektu do pewnej grupy. Tym razem nie ma chodzi¢ o natezenie
uwagi, ale o jej rozluznienie, o uwolnienie, a nie ujecie, otwarcie, a nie zamkniecie,
,rozszczelnienie”, a nie ,uszczelnienie”, niepodobienstwo, a nie podobieristwo, ,brak
wysitku”, a nie jego wystapienie itp.

Tylko w obrebie jednosci dzieta odnalez¢é mozna implikacje odnosnie do wielosci
interpretacji — wielo$é, lecz nie dowolnosé, interpretacji, lecz nie nadinterpretacji
czy uzycia tekstu. W najwiekszym skrécie: ,nie ma niewinnej metody, kazda me-
toda zaklada jakas teorie sensu, ktora sama przez sie nie jest czyms gotowym, ale

3 Th.W. Adorno, Teoria estetyczna, ttum. K. Krzemieniowa, Warszawa 1994, s. 281-282.
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zgola problematycznym™. Eco wskazuje, ze Czytelnik Modelowy, czyli ten, ktéry
zaprojektowany jest przez tekst, nie tylko sledzi przebieg fabuly, ale probuje row-
niez antycypowac jej dalsze mozliwe rozwiazania. Takie proby sa wpisane w sposob
konieczny w strukture tego pojecia i sa niezaleznie od tego, czy jego przypuszcze-
nia zostana zaktualizowane, czy nie. To przewidywanie dalszego rozwoju fabuty
jest bowiem zlaczone z calym procesem interpretacji i moze sie rozwija¢ jedynie
w $cistym i dialektycznym zwiazku z pozostalymi czynnosciami, ktore pozwalaja
prawidlowo rozumieé¢ tekst. Mozna dokonaé¢ tego aktu prawidlowo nawet wtedy,
kiedy antycypacja nie zostanie potwierdzona przez tekst. Mozna jednak dokonaé
aktu czytania nieprawidtowo — sytuacja taka ma miejsce wtedy, gdy tekst zosta-
nie odczytany w sposob ideologiczny, a wiec wtedy, gdy zamiast z jego interpreta-
cja bedziemy mieli do czynienia z jego nadinterpretacjg. Dystynkcje te rozjasnia
Eco, dokonujac podziatu na interpretacje i uzycie tekstu. Uzycie tekstu, czyli jego
nadinterpretacja, jest takim sposobem odczytywania, ktory nie wynika ze Swiata,
jaki powoluje on do zycia, ale z wprowadzenia elementéw obcych. Eco nie wyklu-
cza takiej mozliwosci (za przyktad podaje psychoanalityczna interpretacje Krola
Edypa), ale ocenia ja nieprzychylnie. Tak jak czytelnik stoi przed wyborem drog,
jakimi moze sie poruszaé¢ fabuta, tak samo stoi przed alternatywnymi sposobami
odniesienia sie do $wiata przedstawionego. I podobnie nie chodzi tu o psycholo-
giczne mozliwosci — te nas tutaj nie zajmujg — ale o mozliwosci semantyczne
i estetyczne, ktore znajduja uprawomocnienie w tekscie; zostaja przez niego nawet
w pewien sposob zaprojektowane. Nasza uwaga koncentruje sie wiec, podobnie
jak to deklaruje Eco, na intentio operis, pozostajacej w dialektycznym zwiazku
z intentio auctoris, a przede wszystkim z intentio lectoris. Zauwazmy jednak, ze to
dzieto tworzy i wyposaza nawet w najszersze kompetencje czytelnika modelowego,
nie a rebours. W odniesieniu do wspotcezesnych badan nad tekstami jest jasne, ze nie
istnieje zadna metoda czytania, ktéra wolna bytaby od pewnych problematycznych
zalozen. Zalozenia te nie moga — w kazdym razie nie powinny — naruszaé¢ toz-
samosci tekstu, a wiec mozliwosci rozpoznania go jako tego samego. Interpretacja
jest zatem pewnym repertuarem réznych sposobow odniesienia do tekstu, danym
przez sam tekst, w stosunku do ktorych mozliwe jest przyjecie postawy propozycjo-
nalnej. Propozycjonalnosé ta wynika z samej semantycznej struktury tekstu — nie
powinna zosta¢ mu narzucona. Prawda jest tez niewatpliwie to, ze istnieje wiecej
niz jeden sposob konstruowania dziela w odbiorze. To konstruowanie musi pozo-
sta¢ jednak w zgodzie z samym dzielem, przy czym pozostawanie w zgodzie wy-
maga zrozumienia sensu dziela, a nie tylko przesledzenia przebiegu fabuly. , To
wszakze, ze ktos, kto adekwatnie postrzega tok akcji w jakiej$ powiesci lub dra-
macie, wraz z jej motywacjami, albo spos6b skomponowania obrazu, wcale jeszcze
nie zrozumial utworu, jest rownie jasne jak to, ze jej zrozumienie wymaga tych
momentow’™.

To, w jaki sposob fikcyjny swiat kreuje nowe mozliwe swiaty, wpisuje go w prze-
strzeni gry. Mozliwy $wiat nie jest tu bowiem tozsamy ze Swiatem fikcji, ale jest

4 P. Ricoeur, Egzegeza i hermeneutyka, ,Pamietnik Literacki” 3 (1980), s. 313.
> Th.W. Adorno, Teoria estetyczna, s. 632.
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pewng dialektyczng relacja miedzy fikcja a realnoscia. Gra, czyli sposob istnienia
mozliwego Swiata, zdaje relacje z tego, co dzieje sie miedzy swiatem fikcji, Swiatem
realnym i §wiatem czytelnika. Gre nalezy tu rozumieé¢ w taki sposob, jak przedsta-
wit to Gadamer w Prawdzie i metodzie. Warto teraz przypomnie¢ kilka znaczacych
rozstrzygnie¢ w tej kwestii: prawde zawarta w doswiadczeniu sztuki zaliczyl on
do ,,postaci doswiadczenia, w ktorych objawia sie prawda nieweryfikowalna meto-
dycznymi $rodkami nauki™®. Twierdzil, ze samo$wiadomoséé¢ dziela sztuki nie jest
konkluzywna i pelna, nie daje sie do korica wypowiedzieé¢. Nie mozna wiec mowic
o prawdzie z tego dziela wynikajacej jak o czyms$ oczywistym. Jest ona bowiem
nieskoriczona i nie da sie nigdy przewidzie¢ wszystkich mozliwych kontekstéw jej
aktualizacji, ostateczny wynik gry nigdy nie oznacza, ze niemozliwy jest rewanz,
na przyktad w kolejnej odstonie, lekturze czy partii. Teza Gadamera, ze do$wiad-
czenie sztuki wie co$§ samo z siebie, wymaga wyjasnienia. Doswiadczenie owo nie
wynika z wyobrazen sztuki o sobie, ale z tego, co sie w niej zawiera niezaleznie od
jakichkolwiek wyobrazen. Zdaniem Gadamera doswiadczenie sztuki jest gtebsze
i wie wiecej niz samo potrafi wyrazi¢. W kazdym takim doswiadczeniu pojawia
sie mozliwo$¢ zaréwno odkrycia czego$ istotnego, jak i pominiecia tego. Poznanie
dzieta sztuki nie dokonuje sie bowiem przez poznanie przedmiotu i zachwytu nad
nim. Prawda sztuki wyrazana jest w przezyciu lub przezywaniu pewnej przemiany.

Pojecie gry mozna znalez¢ w licznych rozwazaniach o kulturze, w tym réwniez
o estetyce. Takze Gadamer siega do tego terminu, jednak wyjasnia go w zupelnie
inny sposéb niz jego poprzednicy. Nie wigze go teoretycznie z projektem podmio-
towosci namystu, ale wskazuje warunki przedmiotowe umozliwiajace gre, ktore na-
stepnie odnosi do doswiadczenia (do$wiadczania) sztuki. Zdaniem Gadamera gra
jest bowiem sposobem istnienia dzieta sztuki. Rozumienie gry wedtug tego filozofa
wolne jest od wszelkich subiektywnych znaczeri. W opisie gry Gadamer kladzie
akcent na sama gre — nie na graczy ani ich zachowania czy doznania. Tak rozpa-
trywana gra jest czyms$ powaznym, nawet gdy nie jest traktowana powaznie przez
graczy. ,Udzial w grze tylko wtedy wypelnia swoj cel, gdy grajacy catkowicie od-
daje sie grze. Fakt, ze gra jest w pelni gra, nie wynika z zewnetrznego odniesienia
gry do powagi, lecz tylko z powagi podczas gry””. Inaczej méwigc: gra istnieje, jesli
jest traktowana powaznie, jesli jej reguly sa przestrzegane. Przy tym kwintesencja
gry jest samo granie, a nie jego uczestnicy. Gracze sa jednym z mozliwych, lecz
niekoniecznych elementéw gry. Gadamer stwierdza, ze niemozliwe jest ujecie sensu
gry wylacznie przez subiektywne refleksje grajacych. Tym samym to nie $wiado-
mos¢ estetyczna, ale doswiadczenie sztuki jest decydujace. ,Wtasciwy byt dziela
sztuki polega raczej na tym, ze staje siec ono doswiadczeniem, ktoére przemienia do-
swiadczajacego. » Podmiotem« do$wiadczenia sztuki, czyms, co trwa i pozostaje,
nie jest subiektywnosé tego, kto jej doswiadcza, lecz samo dzielo sztuki™.

Prawda w sztuce wyraza si¢ wiec nie przez zdobycie jakiejs wiedzy, ale dzieki
przemianie, ktérg umozliwia dzieto sztuki. Dokona sie ona w tym, kto wlasciwie
zrozumie, czym jest i jak istnieje dzielo sztuki, a nie w tym, kto pragnie, aby sztuka

6 H.G. Gadamer, Prawda i metoda, thum. B. Baran, Warszawa 2004, s. 20.
7 Ibidem, s. 159.
8 Ibidem, s. 159-160.
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odmienita jego zycie. Oczekiwanie od sztuki konkretnej odmiany zycia to jak znajo-
mos¢ wyniku gry przed jej zakonczeniem. A warunkiem gry jest umozliwienie osig-
gniecia wielu roznych wynikow. Nalezy wiec pamietaé, ze Swiadomosé grajacych nie
jest istota gry i w zwigzku z tym nie da sie jej uchwycié z perspektywy subiektyw-
nosci. ,Gra bowiem ma swoja wlasna istote, niezalezng od §wiadomosci grajacych™.

Opisujac gre, Gadamer wskazuje jej metaforyczne znaczenie w stwierdzeniach
odnoszacych sie do $wiatel, fal, stow, kolorow etc. Podkresla tez, ze podstawowym
atrybutem gry jest swobodny i niepowiazany z jakims konkretnym celem ruch
w te i we w te”. Ten ruch decyduje o tym, ze dane zjawisko traktujemy jako gre.
Nieistotne jest, czy spowodowala go podmiotowa swiadomo$é, czy tez inne sity
natury. To potwierdza, ze podmiot nie jest warunkiem koniecznym do zaistnienia
gry. Ukazujac szerszy, kulturotworczy kontekst gry, Gadamer przywoluje Johana
Huizinge'?. Piszac o zabawie, Huizinga takze akcentuje sama zabawe, a nie dziata-
jacy podmiot. Zabawe rozumie jako co$ wyjatkowego i samodzielnego. Podkresla
jednak, ze kultura nie wyksztalca sie z zabawy, ale powstaje w formie zabawy. Idac
tym tropem, rowniez sztuka musi powstawa¢ w podobny sposob, gdyz niewatpli-
wie jest czescig kultury. Nieustannie trzeba pamietac¢ o tej szczegdlnej wyjatkowo-
sci zabawy. W tak pomyslanej zabawie podmiotowosé¢ i subiektywnosé tracg bo-
wiem swoja dominujaca role. Mozna nawet powiedzie¢, ze zabawa jest dzialaniem
autonomicznym w stosunku do oczekiwan owej podmiotowosci. Daje sie okresli¢
jedynie jej zasady, nie mozna natomiast ustanowi¢ wyniku zabawy i ten brak jest
jej cecha konstytutywna.

To, co ujawnia sie nam w ten sposob, Gadamer okresla jako ,prymat gry wobec
$wiadomosci grajacego™!. O specyfice gry przesadza wspomniany wczesniej ruch.
Odbywa si¢ on ,bez celu i zamystu, ale takze bez wysitku. Odbywa sie jakby sam
z siebie™2. Nie przeczy to obecnosci wysitku — ustanawia go tylko na innym po-
ziomie. ,,Bez wysitku” ruchu gry dotyczy bowiem jego opisu fenomenologicznego,
a nie egzystencjalnego. Gadamer pisze tez: ,Nie jest oczywiscie tak, ze graja row-
niez zwierzeta i ze w przenosnym sensie mozna rzec nawet o wodzie i $wietle, ze
graja. Powiedzmy raczej, na odwrot, o czltowieku, ze to on takze gra. Takze jego
granie to pewien proces przyrody”™?. Tu ostatecznie zdaje sie rozstrzygaé¢ kwestia
uwolnienia istoty gry z jakiejkolwiek subiektywnosci. To, co wydawalo sie jedynie
metafora pochodzaca z zachowan specyficznie ludzkich, zostaje przedstawione jako
kanwa umozliwiajaca ich zrozumienie. Nie ma zatem na tym gruncie sensu rozroz-
nianie miedzy metaforycznym a literalnym znaczeniem stowa ,gra”.

Analogicznie sztuki nie da si¢ rowniez w pelni zrozumieé¢ od strony subiektywnej
podmiotowosci. Aktora, ktory nie przekracza wlasnej swiadomosci, gra wylacznie
siebie, nazwiemy kabotynem; pisarza, ktéry nie przekracza wtasnej $swiadomosci

9 Ibidem, s. 160.

10°J. Huizinga, Homo ludens. Zabawa jako #Zrédto kultury, thum. M. Kurecka, W. Wirpsza, War-
szawa 1967.

H.G. Gadamer, Prawda i metoda, s. 162.

12 Ibidem.

13 Ibidem, s. 163.

14 Gadamer przypomina tu stowa Friedricha Schlegla: ,Wszystkie $wicte gry sztuki to tylko dalekie
odwzorowanie nieskonczonej gry swiata, wiecznie siebie ksztaltujacego dzieta sztuki”.
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— grafomanem. Patrzac szerzej, kazda osoba bioraca udzial w zyciu publicznym
jedynie z egoistycznych pobudek i realizujaca jedynie wlasne, partykularne intere-
sy zastuguje na miano kabotyna.

Sztuka wbrew wielu popularnym wyobrazeniom nie ma nic wspoélnego z hi-
pertrofia ego, a wrecz przeciwnie — taka sytuacja wplywa na nig niszczaco lub
paralizujaco. Sztuka, jak kazda gra, w istocie wiaze sie ze zdolnoscia do wycofania
swojego ego — ,wszelkie granie polega na byciu granym”®. Nawet kiedy chce sic
pisaé tylko o sobie — jak na przyktad u Gombrowicza — trzeba zrobi¢ miejsce dla
pisania, dla gry, bo zrédta tworczosci bija ,,poza mna’, czyli poza subiektywnoscia.
Scisle rzecz biorgc: utozsamienie ,,ja” rozpoczynajace Dziennik Gombrowicza z ja
empirycznym autora nie jest wyrazem przesadnej oglady artystycznej czy literac-
kiej. O czym przypominal w réznej formie wielokrotnie sam autor: ,wszystko, co
pisze, powstaje samodzielnie, poza mng”% czy: ,kiedy zaczynam sztuke, nie mam
pojecia, dokad mnie zaprowadzi”'” lub: ,/Z chwilg, gdy zaczynam pisaé, utwor sam
mi sie rodzi i tylko z daleka moge to kontrolowa¢ — nigdy nie wiem, co napisze,
i dopiero ez post doczepiam moja filozofi¢™®.

Gadamer przywoluje takze pojecie rywalizacji. Rywalizacja rowniez tworzy
napiecie wyrazajace si¢ w istnieniu ruchu ,w te i we w te¢”. Jedynie dzigki temu
ruchowi mozliwe staje sie wylonienie zwyciezcy. Temu, kto walczy, swiadomoscé
nie podpowiada, ze prowadzi on jedynie gre, ale w momencie oglaszania wyniku
zawodow staje sie to oczywiste. Gra zawsze wynika z takiego ruchu, jesli tylko
nie ograniczaja jej jakie$ przeszkody czy ograniczenia. Gadamer podaje przyklad
pitki, ktora sama z siebie tworzy sytuacje nieprzewidywalne. Calty urok gry polega
wlasnie na tych rodzacych sie nowych, nieprzewidzianych mozliwosciach:

Sama gra stanowi ryzyko dla gracza. Mozna prowadzi¢ gre tylko z powaznymi mozliwosciami.
Oznacza to oczywiscie, ze czlowiek angazuje sie¢ w nie na tyle, iz moze z nimi przegra¢, a one nad nim
zapanuja. Urok, jaki gra wywiera na graczu, polega wlasnie na tym ryzyku. Zazywamy wolnosci roz-
strzygania, ktora jednakze jest zarazem zagrozona i nieodwotalnie ulega zawezeniu. Wystarczy wspo-
mnieé¢ tamigtowki, pasjanse itp. To samo zas dotyczy spraw powaznych!?.

Zarowno samo ryzyko, jak i mozliwo$¢ pojawienia sie nieprzewidzianej sytuacji,
ktora w efekcie wytworzy pewne nowe spojrzenie, czesto na stare problemy, sa
tym, co przyciaga nas do tej gry. Jak kazde ryzykowne zachowanie ma ona réwniez
swoja mroczna strone: Carlos Saura w filmie Kryjowka, Ingmar Bergman w filmie
Rytuat czy Witold Gombrowicz w dramatach Slub czy Iwona, ksiezniczka Burgun-
da, a nade wszystko w powiesci Kosmos, pokazali, w jaki sposob pozornie niewinna
zabawa, gra staje sie sama z siebie czyms zobowiazujacym i moze przeistoczy¢ sie
w co$ jak najbardziej serio — zbrodnie, morderstwo. Swoboda fenomenologiczna
pewnego ruchu nie przektada sie w powyzszych egzemplifikacjach artystycznych na
egzystencjalng neutralno$é¢ konsekwencji. Ale ma tez jasna strone zwiazang z tym,

15 Ibidem, s. 164.

16 W. Gombrowicz, Varia, Krakow 1981, s. 97.

7 Ibidem.

18 W. Gombrowicz, Walka o stawe. Korespondencja W. Gombrowicza z J. Wittlinem, J. Iwaszkie-
wiczem, A. Sandauerem, Krakow 1996, s. 31-32.

19 H.G. Gadamer, Prawda i metoda, s. 164.

Studia Philosophica Wratislaviensia vol. XVI, fasc. 2, 2021
© for this edition by CNS



Studia Philosophica Wratislaviensia XVI, 2 (2021) 31

ze tylko przepracowanie pewnych trudnych, krytycznych sytuacji moze spowodo-
waé zmiane warunkow, przemiane gracza w kogo$ rozumiejacego swoja sytuacje
w sposob wtasciwy. Taki zdaje sie by¢ sens slow Tadeusz Kantora moéwiacego
o tym, ze nie wchodzi sie do teatru bezkarnie. Kazda gra co$ jednak uruchamia,
otwiera, tworzy, pokazuje, przekonuje... dokonuje pewnego aktu performatywnego
nie tylko na scenie i dzieje si¢ tak niezaleznie od $wiadomosci czy woli zaré6wno
widzow, jak i aktorow, a nawet rezyserow i autorow.

Nie ma znaczenia liczba graczy bioracych udzial w grze. Zawsze jednak musza
by¢ przestrzegane pewne reguty, a wynik nie moze by¢ ustalony z gory i — last but
not least — zawsze musi by¢ miejsce na nowos¢, ktora powinna wszelako objawiaé
sie lekko i nienatarczywie, nawet jesli jest wynikiem ciezkiej, a nawet katorzniczej
pracy i poszukiwan:

dixeris egregie, notum si callida verbum

reddiderit iunctura novum. si forte necesse est

indiciis monstrare recentibus abdita rerum et

fingere cinctutis non exaudita Cethegis,
continget dabiturque licentia sumpta pudenter’.

To, w jaki sposob gra spelnia sie w odniesieniu do sztuki, Gadamer nazywa
mprzemiang w wytwor”. Wytwor to juz nie tylko energeia, czyli — jak u Arystotele-
sa — rodzaj dziatania. To przede wszystkim ergon, czyli rodzaj tworzenia, dzieto,
co$ utrwalonego, nawet w postaci improwizacji. Pojecie przemiany wskazuje nato-
miast na pewna autonomie gry. W tym przypadku autonomie dzieta w stosunku
do autora czy odbiorcy. Istotniejszy jednak wydaje sie tutaj element przemiany
widziany przez filozofa jako skutek grania. Gadamer zaczyna od dystynkcji miedzy
przemiana a zmiana. Przemiana nie jest zmiana. Zmiana oznacza tylko pewna
modyfikacje czegos, co pozostaje w istocie takie samo. Zmiana jest stopniowalna
w odréznieniu od przemiany. Przemiana jest czyms$ bardziej radykalnym i to dzieki
niej mozliwe jest odniesienie do prawdy. Gadamer ujal to nastepujaco:

Przemiana natomiast oznacza, ze co§ naraz i jako calos¢ staje si¢ czyms innym, a to inne, ktérym
tamto jest jako przemienione, stanowi jego prawdziwy byt, wobec ktorego jego poprzedni byt jest niczym.
Gdy uznajemy kogo$ za przemienionego, wowczas rozumiemy przez to wlasnie fakt, ze stal si¢ on niejako
innym czlowiekiem. |...|. Tak wiec przemiana w wytwor oznacza, ze co$, co istnialo wezesniej, juz nie
istnieje. Rowniez jednak to, Ze to, co istnieje teraz, co si¢ w grze sztuki prezentuje, jest trwata prawda?!.

To wlasnie przemiana rozumiana jako efekt gry umozliwia ujawnienie prawdy.
Sztuka jako gra, ktéra nie pozostawia swoich uczestnikéw obojetnymi, pozwala na
taka wladnie przemiane.

20 W ttumaczeniu S. Golebiowskiego:

Gra znaczen wzrosnie, jesli wyrazy nawzajem

dziwié sie sobie beda. A jesli koniecznosé

nakazuje tres¢ nowym wyrazem rozjasnic,

masz prawo tworzy¢ slowa nie znane fartusznym

Cetegom, bez przesady, z wlasciwym umiarem”

Horacy, Dzieta, thum. S. Golebiowski, t. 2, Warszawa, 1980, s. 303.
21 H.G. Gadamer, Prawda i metoda, s. 170-171.
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Przyczyne tego stanowi fakt, ze granie nalezy do istoty bytu — nie jest dla
niego czyms przypadkowym. Gra sztuki okazuje sie specyficznym laboratorium,
w ktorym badamy mozliwosci §wiata. Umiejetnosé rozpoznawania tych tworzacych
sie, jeszcze nierozstrzygnietych mozliwosci oraz nowych koniecznosci, jakie z nich
wynikaja w odniesieniu do naszej indywidualnej sytuacji, przesadza o zdolnosci lub
niezdolnosci zagrania w te gre. Mozliwosci zawsze jest wiecej, ale moga spelnié¢ sie
tylko nieliczne — ,zawsze rozbudzone sa wzajemnie sie wykluczajace oczekiwania,
z ktorych nie wszystkie moga sie spetni¢™??,

Dzigki sztuce mamy wglad w §wiat, ktéry polega na dostrzeganiu w znacznie
wiekszym stopniu tego, co sie staje, niz tego, co jest. ,Niezdecydowanie przysztosci
dopuszcza taki nadmiar oczekiwan, iz rzeczywistosé pozostaje z koniecznosci ukry-
ta poza nimi™?. Tak wlasnie powstaje zagadka, lamigtéwka, szarada — czyli gra.
Natomiast gry sa po to, by w nie gra¢. Prawda dzieta sztuki jest proba rozwigzania
badz rozwiazywania zagadki. Najwazniejszy jest akt podjecia wyzwania. Pozosta-
wanie na poziomie rozpoznania mimesis to brak reakcji na zagadke, brak jej zro-
zumienia. Gra istnieje nawet tam, gdzie nie ma rywalizacji, ale roéwniez tam, gdzie
istnieje rywalizacja, istota gry nie obejmuje swoim zasiegiem jedynie zwyciezcow.

Doswiadczenie sztuki jest swoista wyprawg po Swietego Graala. Brak jedno-
znacznego rozstrzygniecia w warunkach naszej egzystencji nie decyduje jednak
o braku sensownosci samej gry. Ponadto brak rozwiazan o charakterze globalnym
nie jest tozsamy z niewystepowaniem rozwigzan lokalnych. Ta nietozsamosé jest
wyrazem najwiekszej prawdy sztuki i umozliwia jej istnienie. W calym S$wiecie
sztuki — obejmujacym zardéwno tworce, jak i odbiorce, a przede wszystkim samo
dzietlo — teoretycznej, epistemologicznej, intelektualnej aporii zawsze musi to-
warzyszy¢ praktyczna, ontologiczna, egzystencjalna euphoria. Koniecznos$é prze-
strzegania przepisow rodzi sie z pewnej zasadniczej, zyciowej pokory — nie chodzi
jednak o cnote etyczna, ale o estetyczny sens tego stowa. To intelektualna pokora
wobec materiatu, ktora umozliwia egzystencjalna trafnosé. Jedna nie musi wigzac
sie z druga i moze nawet lepiej byloby uzyé tu innego terminu, z tym ze autor ni-
niejszego artykutu takowym nie dysponuje. Wigze sie to rowniez ze $wiadomoscia
wlasnych ograniczeni: znajacy sie na dramacie Horacy nie pisal mimo wszystko
dziet teatralnych, a Chopin nie dal sie namowié na napisanie wielkiej opery na-
rodowej. Warto tez pamietac, ze ,istota zagadki jest taka, ze méwiac o tym, co
rzeczywiscie istnieje, taczy niemozliwoéci™*. Prawda sztuki okazuje sic zdolnoscia
do potlaczenia niemozliwosci w obrebie rzeczywiscie istniejacego swiata. Mozna ja
dostrzec, jedynie zauwazajac, ze biegun ,niemozliwosci” i ,rzeczywisto$ci” nie wy-
kluczaja sie, lecz dopelniaja.

Te zagadki maja z pewnoscia bardzo wiele warstw: brak rozwiazan o charak-
terze globalnym czesto nie jest tu tozsamy z nieistnieniem rozwiazan lokalnych.
To, czego nie mozna zrobi¢ nad morzem, czasem mozna w gorach i odwrotnie. Co
jest niemozliwe w piatek, moze okazaé sie mozliwe w niedziele, natomiast co jest

2 Ibidem, s. 172.
2 Ibidem.
24 Arystoteles, Poetyka, ttum. H. Podbielski, Wroctaw 1983, s. 69.
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niemozliwe dla X, moze okazaé¢ sie mozliwe dla Y — Quod hodie non est, cres erit
itp. To wlasnie ten brak, tozsamosé, ekwiwalencja, mozliwosé zastepowania i wy-
razania jednych rzeczy przez inne, metafora... jest wyrazem najwiekszej prawdy
sztuki oraz umozliwia jej istnienie. Nie da si¢ przenie$¢ na calosé tego, co mozliwe
jest w wymiarze jednostkowym. Co wiecej, nie da sie nawet tego w pelni zrozumieé
i wytlumaczy¢é. Bynajmniej to wszystko nie przesadza jednak o tym, iz zagadka
jest w catosci nierozstrzygalna. Wrecz przeciwnie. Zdaniem Adorna:

Zawartoscia prawdy w dzietach sztuki jest obiektywne rozwiazanie zagadki kazdego poszczegolnego
utworu. Domagajac sie rozwiazania odsyla ona do prawdy, jaka w sobie zawiera. Jest to mozliwe jedy-
nie dzieki refleksji filozoficznej. To, a nie co innego, jest racja istnienia estetyki. Chociaz zadne dzieto
nie pokrywa sie z racjonalistycznymi okresleniami jak tez z tym, co si¢ o nim sadzi, mimo to kazde,
gnane niedola swojej zagadkowosci, zwraca si¢ ku tlumaczacemu rozumowi. Zadne oznajmienie nie
daloby sie wydoby¢ z Hamleta; ale prawda, ktora zawiera, nie jest przez to mniejsza®.

Moment prawdy w dziele jest zatem czyms$ w istocie teoretycznie niekonklu-
zywnym. Jego niekonkluzywno$¢ nie przesadza wszakze ani o braku prawdy, ani
o zbednosci refleksji. Jest wrecz przeciwnie: refleksja, jak powinno by¢ wida¢ z po-
wyzszych rozwazan, jest czym koniecznym bez czego dzieto sztuki nie ma szansy na
swoje pelne czy prawdziwe istnienie i staje sie bez niej jedynie pewng osobliwoscia.

Reasumujac: jedno$é¢ dzieta generuje wielosé drog, z ktorych uzyciem mozna
ja uchwycié¢, i ta korelacja znana jest od bardzo dawna, a w tym artykule po
wielokro¢ przypominana na rézne sposoby. Wynika to, po pierwsze: z elementu su-
biektywnego wplecionego nierozerwalnie w sam sens istnienia dzieta sztuki, ,,Zna-
czenie czynnika subiektywnego w przezyciu estetycznym, implikujacego wzajem-
ne oddzialywanie miedzy podmiotem, ktory ‘widzi’, a dzielem jako przedmiotem
obiektywnym, nie uszto uwagi starozytnych”%; a po drugie: ze chodzi tu nie o pro-
ste potaczenie odmiennych rzeczy, racji, stanowisk, wyobrazen, przedstawieri itp.
wdziela sztuki nie sg jednoscig roznorodnosci, ale jednoscig jednego i wielu™”. Nasz
udzial w odbiorze dzieta sztuki, w odréznieniu od innych dziel, nie jest — i nie
moze by¢ — jedynie zewnetrzny. W pewnym sensie mozna powiedzie¢, ze nie tylko
zapoznajemy sie z nim, ale to tylko przez nasz udzial (gre) moze ono zaistniec.
Co musi prowadzi¢ do wniosku, ze w tym szczegblnym przypadku jestesmy nolens
volens jego wspohltworcami, a co za tym idzie, to nasza subiektywnos$é (wielosé)
ma zawsze znaczacy wplyw na generowanie owego jednego. I to wtasnie staratem
sie naswietli¢ maksymalnie jasno w powyzszym artykule, nie zapominajac o celnej
poradzie Alberta Einsteina, ze ,Wszystko powinno sie robi¢ tak prosto, jak tylko
to jest mozliwe, ale nie prosciej”.
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