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„ZMIERZCH” CZY „RENESANS”
WRA¯LIWOŒCI ESTETYCZNEJ?

(uwagi o tzw. ponowoczesnym
spo³eczeñstwie konsumpcyjnym)

W niniejszym szkicu przyjmujê za³o¿enie, wedle którego symboliczno-
-kulturowy kontekst praktyki „materialnej” rozwarstwia siê na dwie,
nie porównywalne sfery „œwiata ¿ycia codziennego” mianowicie: All-
tagswelt (œwiat potocznego doœwiadczenia spo³ecznego) i Lebenswelt
(obszar doœwiadczeñ refleksyjnych, filozoficznych)1. Moje dalsze roz-
wa¿ania scharakteryzuj¹ bli¿ej „rzeczywistoœæ” Alltagswelt.

Przypuszczam, i¿ Alltagswelt jest œciœle powi¹zany z ponowoczes-
nym spo³eczeñstwem konsumpcyjnym fin de siècle’u, który zarazem
stanowi fin de millénaire. Mówi¹c o „ponowoczesnym spo³eczeñstwie
konsumpcyjnym”, myœlê o przewa¿aj¹cej wiêkszoœci obywateli wysoko
uprzemys³owionych pañstw Europy Zachodniej i Stanów Zjednoczo-
nych. Nie biorê tu pod uwagê „kontestacyjnych” postaw intelektuali-
stów, odbiegaj¹cych od uznania prymatu rozumu instrumentalnego.

Spo³eczeñstwo postindustrialne, ¿yj¹ce w kulturze ponowoczesnej
i przewa¿aj¹co „umasowionej”, wykreowa³o now¹ mitologiê – mono-
mityczn¹ – rozumu instrumentalnego, wspieraj¹cego efektywny roz-
wój dóbr materialnych.

W nowoczesnoœci œwiat by³ zmuszony wyzbyæ siê sakralnej nie-
tykalnoœci na rzecz wy³¹cznej sakralnej nietykalnoœci jedynego Boga
biblijnego, staj¹c siê w zwi¹zku z tym „odczarowanym” (w sensie

1 Powinnam podaæ, rzecz jasna, co rozumiem przez Alltagswelt i Lebenswelt. Mogê
to w tym szkicu uczyniæ jedynie wstêpnie – i to w stosunku do Alltagswelt. Rozwa¿ania
okreœlaj¹ce specyfikê obu obszarów kultury symbolicznej podejmujê w innym miejscu.



M. Webera) tworzywem ludzkich dzia³añ – sta³ siê uniwersum arte-
faktów.

Jakiekolwiek by³yby implikacje pierwotnej greckiej koncepcji Lo-
gosu jako istoty bytu, od czasu kanonizacji logiki Arystotelesa pojêcie
to ³¹czy siê z ide¹ porz¹dkuj¹cego, panuj¹cego rozumu. A w takim
ujêciu rozum coraz bardziej przeciwstawia siê wra¿liwoœci (psycho-
fizjologicznej, estetycznej, etycznej), która ma raczej receptywny ni¿
produktywny charakter, d¹¿y do zaspokojenia, a nie transcendencji.

Wra¿liwoœæ (w szczególnoœci estetyczna) wydaje siê nierozumnym
i irracjonalnym elementem, który w s³u¿bie postêpowi rozumu instru-
mentalnego (technologicznego) musi zostaæ pokonany i opanowany.
Rozum, przez coraz skuteczniejsze (efektywniejsze) przekszta³canie
i eksploatacjê natury, ma zapewniæ spe³nienie ludzkich mo¿liwoœci.
Logos staje siê logik¹ dominacji, a prawa rz¹dz¹ce myœleniem przybie-
raj¹ postaæ technik kalkulacji i manipulacji obowi¹zuj¹cych w spo³e-
czeñstwie konsumpcyjnym.

Stawiam hipotezê robocz¹, wedle której w spo³eczeñstwie „se-
miurgicznym”, ow³adniêtym produkowaniem znaków bez referencji
(tj. spo³eczeñstwie konsumpcyjnym) wra¿liwoœæ estetyczna (resp. smak
estetyczny) staje siê jedynie metafor¹. Poszukuj¹c filozoficznej legity-
mizacji dla estetycznego wymiaru wra¿liwoœci, przywo³ujê pogl¹dy
Herberta Marcusego i Jeana Baudrillarda, pozwalaj¹ce przyjrzeæ siê –
jak mniemam – kolejnym etapom konstytuowania siê owej metafory-
cznie pojêtej wra¿liwoœci. Otó¿ etap „wczesnoponowoczesny”, opisa-
ny przez Marcusego jako okres zastêpowania „zasady rzeczywistoœci”
„zasad¹ wydajnoœci”, poprzedza etap scharakteryzowany przez Bau-
drillarda, bêd¹cy okresem panowania „zasady uwodzenia”.

Uwa¿am, ¿e dla Alltagswelt charakterystyczna jest tzw. metafora
„spontaniczna”2. Jest ona zwi¹zana w sposób bezpoœredni z konteks-
tem „macierzystego” jêzyka potocznego, to zaœ znaczy, ¿e odtwa-
rzaj¹c jej wtórn¹ semantykê, bierzemy wy³¹cznie pod uwagê odnoœn¹
metaforê i pierwotn¹ semantykê potoczn¹. „Spontaniczna” metafora
artystyczna jest potencjalnie funkcjonalna – dziêki odpowiednim prze-
kszta³ceniom stosownych za³o¿eñ fragmentów tej semantyki wcho-
dz¹cych w grê – jako waloryzacja œwiatopogl¹dowa. Nie jest istotne
dla owego komunikowania metaforycznego (œwiatopogl¹dowego), czy
sytuacja metaforycznie ujêta zasz³a faktycznie, czy te¿ jest fikcyjna (je-
dynie przedstawiona). Ta ostatnia konstatacja po czêœci t³umaczy po-
wszechne w ramach Alltagswelt zjawisko anestetyzacji. Generalnie
rzecz ujmuj¹c, anestetyzacja (posiadaj¹ca swój odpowiednik psycho-

2 Barbara Szczepañska-Pabiszczak

2 G. Banaszak, J. Kmita, Spo³eczno-regulacyjna koncepcja kultury, Instytut Kultury,
Warszawa 1991, s. 98 i nast.



logiczny w habituacji i moralny w adiaforyzacji) polega na zobojêt-
nieniu na sukcesywnie i nieustannie eksponowane bodŸce estetycz-
nie walentne. To zaœ usprawiedliwia fakt, ¿e wra¿liwoœæ estetyczna
po dwudziestowiecznym prze³omie technologiczno-cywilizacyjnym
funkcjonuje jako swego rodzaju metafora „spontaniczna”. Co wiêcej
– „pierwotna semantyka potoczna” nie stanowi ju¿ „Ÿród³owo” da-
nej rzeczywistoœci, lecz jest uniwersum „symulakrów” (Baudrillard),
wytworzonych przez kulturotwórcz¹ dzia³alnoœæ jednostek ludzkich.

W trybie „metaforyczno-spontanicznym” komunikuj¹ swe wtórne
„wizje œwiata”3 dzie³a z estetyzuj¹co-u¿ytkowego nurtu sztuki me-
chanistyczno-luministyczno-kinetycznej. A zatem w rachubê wchodz¹:
pop-art, hiperrealizm, environment, sztuka technologiczna, op-art, te-
atr uliczny4. W rzeczonym nurcie ludzka wra¿liwoœæ estetyczna dzia³a
„pod progiem œwiadomoœci” danego odbiorcy, st¹d p³ynie pozorna
oczywistoœæ przekazu artystycznego5. Przekaz ten wpisany jest w na-
sze œrodowisko kulturowo-cywilizacyjne w sposób z nim uzgodniony,
niekrytyczny, a wrêcz – apologetyczny, tedy nie wywo³uj¹cy „dyso-
nansu poznawczego”. Jedynie bowiem równoczesne wystêpowanie
w œwiadomoœci jednostki sprzecznych treœci poznawczych powoduje
przykre napiêcie emocjonalne, które sk³ania do podjêcia czynnoœci
maj¹cych na celu usuniêcie powsta³ej niezgodnoœci. Brak tego napiê-
cia, p³yn¹cy z „oczywistoœci” przekazu artystycznego, wywo³uje stan
anestetyzacji wra¿liwoœci estetycznej.

Warto odnotowaæ, ¿e I. Kant w Krytyce w³adzy s¹dzenia (1790 r.) za-
tar³ de facto ró¿nicê miêdzy wyobraŸni¹ a wra¿liwoœci¹, rozwa¿aj¹c
zjawiska artystyczne w kontekœcie ludzkiej zmys³owoœci, z któr¹ po-
wi¹za³ zarówno funkcje percepcyjne, jak i kreatywne. Podkreœlmy, i¿
grecki termin „aisthetikos” odnosi siê do postrzegania zmys³owego,
a zatem do wra¿liwoœci. Zdaniem Kanta jednak w prze¿yciu estetycz-
nym „koncentrujemy siê” na tym, co dzieje siê w naszym umyœle
z chwil¹ wy³aniania siê jakiegoœ przedmiotu w naszym polu percep-
cyjnym. Rozkosz sprawia nam sama œwiadomoœæ czysto formalnej ce-
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3 Wymieniaj¹c wybrane idee i „produkcje” wspó³czesnej sztuki, towarzysz¹ce All-
tagswelt, uznajê, ¿e jakoœci „wnoszone” do semantycznych warstw utworów ze œwiata
zewnêtrznego s¹ sk³adnikami „rzeczywistoœci”, której obraz ukszta³towany zosta³ na
gruncie okreœlonych wyobra¿eñ nale¿¹cych do œwiadomoœci spo³ecznej. Tak zwana
„wizja œwiata” komunikowana przez dzie³o sztuki jest odniesieniem przedmiotowym
spo³ecznie funkcjonuj¹cych przekonañ. Adaptacyjne (w sensie J. Kmity) interpreto-
wanie kontekstów kulturowych motywowane jest wzglêdami poznawczymi. Przy jego
pomocy uzyskuje siê efekty rekonstrukcyjne oraz eksplanacyjne pozwalaj¹ce lepiej
„zrozumieæ” kulturê artystyczn¹ i mechanizmy jej spo³ecznego funkcjonowania.

4 Por. w tej sprawie: P. Krakowski, O sztuce nowej i najnowszej, PWN, Warszawa 1981.
5 Pozostaj¹c w ramach charakterystyki Alltagswelt, wspominam o psychologicznym

poczuciu oczywistoœci, a nie kartezjañskiej apodyktycznej „oczywistoœci”.



lowoœci w grze wyobraŸni i intelektu. Przy estetycznym u¿yciu wy-
obraŸni, podoba nam siê samo wy³anianie siê pewnej, chocia¿ co do
treœci jeszcze wcale nie okreœlonej ca³oœci. S¹d o piêknie (s¹d smaku)
jest czysto kontemplatywny i odnosi siê obojêtnie do istnienia przed-
miotu. W Krytyce czystego rozumu Kant przyznaje, i¿ wyobraŸnia (Ein-
bildungskraft) jako fundamentalna zdolnoœæ naszego umys³u pierwsza
organizuje docieraj¹c¹ do nas ró¿norodnoœæ naocznoœci (zmys³owoœci),
formuje j¹ do stanu, w którym mo¿e siê ona uobecniæ, tj. wype³niæ po-
jêcia naszej œwiadomoœci. S¹d jest tylko poznaniem poœrednim, wyni-
kiem ujêcia przez kategorie intelektu uformowanej ju¿ „wczeœniej”
przez wyobraŸniê naocznoœci. Czysta wyobraŸnia jest zdolnoœci¹ do
syntezy a priori, która nie jest jeszcze poznaniem, ale to poznanie umo-
¿liwia, bêd¹c czyst¹ form¹ wszelkiego mo¿liwego poznania. W synte-
zie wyobraŸni przedmiot Ÿród³owo siê konstytuuje – poprzez ni¹ uj-
mujemy zjawisko w jego konkretnej bytowoœci.

W historii refleksji filozoficzno-estetycznej powy¿ej wspomniane
ujêcie zagadnienia „zmys³owoœci” sprawi³o, i¿ rozwadze poddawano
raczej wyobraŸniê ni¿ wra¿liwoœæ estetyczn¹6. Aktualnie coraz czê-
œciej stwierdzamy, ¿e piêkno (resp. „³adnoœæ”) trzeba dopiero wnieœæ
w nowoczesny œwiat dziêki ludzkiemu wytwarzaniu, za pomoc¹ sztuki
i postrzegaæ piêkno jako alternatywne wobec rozumu, a zatem dziêki
wra¿liwoœci i poprzez zmys³owoœæ. Dodaæ warto, i¿ wra¿liwoœæ (zw³a-
szcza percepcja sensoryczna) jest selektywna, znajduje siê bowiem
pod naciskiem biologicznych i kulturowych okolicznoœci; szczególn¹
zaœ rolê w tym uwarunkowaniu pe³ni jêzyk – mo¿liwoœæ werbalizacji
rejestrowanych doznañ.

Tym, co wspólne diagnozom – poza wszelkimi ró¿nicami – sta-
wianym przez Marcusego i Baudrillarda jest to, ¿e odnosz¹c siê do
rozwiniêtej cywilizacji technicznej, ogromne znaczenie przypisuj¹
„zmys³owoœci” (ang. sensibility; niem. Sinnlichkeit) i jej relacjom do
przedmiotów reprodukowanych7.

Herbert Marcuse uwa¿a, ¿e „nowa zmys³owoœæ” (resp. wra¿liwoœæ)
wyra¿a wznoszenie siê „instynktu ¿ycia” ponad z³o. „Instynkt ¿ycia”
mo¿e znaleŸæ racjonalny wyraz (sublimacjê) w planowaniu dystrybucji
spo³ecznie niezbêdnego czasu pracy8. Projektuj¹c dalej, Marcuse stwier-
dza, i¿ technika sta³aby siê sztuk¹, a sztuka kszta³towa³aby rzeczywi-
stoœæ. Technika, przyj¹wszy cechy sztuki, przekszta³ci³aby subiektywn¹

4 Barbara Szczepañska-Pabiszczak

6 Swego rodzaju przezwyciê¿eniem tego zaniedbania by³, datuj¹cy siê od schy³ku
XIX stulecia, rozwój badañ psychofizycznych nad wra¿liwoœci¹ ludzk¹ na fizyczne
podniety (bodŸce), w tym tak¿e obiekty artystyczne (T. G. Fechner).

7 H. Marcuse, Nowa zmys³owoœæ, [w:] Estetyka w œwiecie, M. Go³aszewska (red.), t. 2,
Uniwersytet Jagielloñski, Kraków 1982, s. 249–268.

8 Tam¿e, s. 249–250.



zmys³owoœæ w obiektywn¹ formê, w rzeczywistoœæ. „Nowa zmys³o-
woœæ” sta³aby siê w³aœnie z tego wzglêdu praxis. W konsekwencji
przeciwieñstwo miêdzy rozumem i wyobraŸni¹, myœleniem nauko-
wym i poetyckim straci³oby swoj¹ wa¿noœæ. Pojawi³aby siê nowa „Za-
sada Rzeczywistoœci”, ze wzglêdu na któr¹ nowa zmys³owoœæ i zde-
sublimowany umys³ naukowy po³¹czy³yby siê, aby stworzyæ ethos
estetyczny.

Termin „estetyczny” posiadaj¹cy dwoist¹ konotacjê: „odnosz¹cy
siê do zmys³ów” i „odnosz¹cy siê do sztuki”, mo¿e byæ u¿yty dla
oznaczenia w³aœciwoœci procesu produkcyjno-kreacyjnego w œro-
dowisku wolnoœci9.

Marcuse uwa¿a, ¿e estetyka jako dopuszczalna i mo¿liwa forma
spo³eczeñstwa pojawia siê na tym etapie rozwoju, kiedy wy¿sza kul-
tura, w której wartoœci estetyczne (w tym: estetyczna prawda) zosta³y
zmonopolizowane i odseparowane od rzeczywistoœci, za³amuje siê
i zanika w zdesublimowanych (nieartystycznych pocz¹tkowo) „ni¿-
szych” formach.

O moralnoœci estetycznej konstatuje Marcuse, i¿ domaga siê ona
wolnoœci jako biologicznej koniecznoœci, bêd¹c fizycznie niezdoln¹ do
pob³a¿ania jakiejkolwiek represji, poza t¹ niezbêdn¹ dla ochrony i ulep-
szania ¿ycia10.

„Nowa zmys³owoœæ” – w propozycji Marcusego – powi¹zana jest
z wyobraŸni¹ i „œwiadomoœci¹ radykaln¹”. WyobraŸnia, jednocz¹ca
zmys³owoœæ i rozum, staje siê „wytwórcza”, gdy przyjmuje postaæ
praktyczn¹.

Racjonalne przekszta³cenie œwiata mog³oby zatem doprowadziæ do
powstania rzeczywistoœci ukszta³towanej przez estetyczn¹ zmy-
s³owoœæ cz³owieka11.

„Œwiat estetyczny” to Lebenswelt – konstatuje Marcuse – stwierdzaj¹c
jednoczeœnie, ¿e od tego œwiata uzale¿nione jest wyzwolenie potrzeb
wolnoœci. Skonstruowana rzeczywistoœæ spo³eczna przybierze formê
odpowiadaj¹c¹ dzie³u sztuki – powraca tu dawna idea Gesamtkunstwerk.
Zdaniem Marcusego:

sztuka zmieni³aby swe tradycyjne miejsce i funkcjê w spo³eczeñ-
stwie – sta³aby siê si³¹ wytwórcz¹ przemiany zarówno materialnej
– jak i kulturalnej12.

To zaœ oznacza³oby Aufhebung sztuki.
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9 Tam¿e, s. 250.
10 Tam¿e, s. 252.
11 Tam¿e, s. 254.
12 Tam¿e.



W spo³eczeñstwie konsumpcyjnym (w naszej wyk³adni: w Alltags-
welt) jednostka odtwarza ca³ym swym organizmem, a nie tylko œwiado-
moœci¹, imperatywy tego spo³eczeñstwa, a nadaj¹c swym sztucznym
potrzebom status prawa Natury, potwierdza swoj¹ zale¿noœæ od ofi-
cjalnego Systemu i System ten stabilizuje. Ukszta³towane pod wp³y-
wem cywilizacji represywnej potrzeby jednostki – pisze Marcuse
w Erosie i cywilizacji – przechodz¹ w trwa³e nawyki, w okreœlony
sposób odczuwania i zachowania, w ustalon¹ normê pewnego rea-
gowania organizmu na bodŸce. Potrzeby te kszta³tuj¹ cz³owieka
„jednowymiarowego” – o czym wspomnimy dalej, w tym miejscu
zauwa¿my jedynie, ¿e System okreœla równie¿ sposób odbierania
podniet. W postulowanym spo³eczeñstwie (Lebenswelt), ukszta³towa-
nym wedle zasad estetycznych, zmieni³oby siê radykalnie ca³e po-
wszechne ludzkie doœwiadczenie, dokona³aby siê „rewolucja post-
rzegania”, towarzysz¹ca materialnej i intelektualnej przebudowie
spo³eczeñstwa. Procesy te zapowiadaj¹ potrzebê nowego „senso-
rium”. Zjawiska artystyczne, które bierze pod uwagê Marcuse,
kreœl¹c swój projekt i opisuj¹c stan zastany, odpowiadaj¹ en globe abs-
trakcyjnemu nurtowi Wielkiej Awangardy (modernizmowi) i o nich
w³aœnie stwierdza projektodawca, ¿e czyni¹c niemo¿liwym dawny
przedmiot sztuki, nie daj¹ „nowego”. „Jêzyk” sztuki musi przekazaæ
prawdê i przedmiotowoœæ, która jest nieosi¹galna dla zwyk³ego jêzy-
ka i normalnego doœwiadczenia. Ta koniecznoœæ eksploduje w sytuacji
sztuki wspó³czesnej13. Sztuka musi zerwaæ z wprowadzon¹ w spo³e-
czeñstwie konsumpcyjnym reifikacj¹. Winna staæ siê

gemalte oder modellierte Erkenntniskritik: malowan¹ lub modelo-
wan¹ krytyk¹ poznania, opart¹ na nowej optyce, zastêpuj¹cej opty-
kê newtonowsk¹, i ta sztuka odpowiada³aby typowi cz³owieka in-
nemu ni¿ my14.

Ten cz³owiek powróci³by do „kalokagathon”, tzn. takiego kalotropiz-
mu, w którym piêkno by³o interpretowane jako wartoœæ etyczna i po-
znawcza.

Problem „zmys³owoœci ludzkiej” stanowi równie¿ oœrodek zainte-
resowañ badawczych Marcusego w pracy Eros i cywilizacja. Badacz
przyznaje racjê S. Freudowi, i¿ cywilizacja opiera siê na ci¹g³ym
d³awieniu w³aœciwych cz³owiekowi popêdów, zw³aszcza libido15.

Punktem wyjœcia marcuseañskiego odczytania dzie³a Freuda jest
stwierdzenie, i¿ koncepcja ta ma charakter metapsychologiczny, jest

6 Barbara Szczepañska-Pabiszczak

13 Tam¿e, s. 260.
14 Tam¿e, s. 261.
15 H. Marcuse, Eros i cywilizacja, t³um. H. Jankowska, A. Pawelski, Warszawskie
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jednoczeœnie wypowiedzi¹ biologiczno-socjologiczn¹ i filozoficzn¹.
Metapsychologia Freuda kwestionuje tradycyjn¹ ontologiê zachodni¹,
przeciwstawiaj¹c koncepcji bytu formu³owanej w kategoriach Logosu
– o czym pisa³am wczeœniej – koncepcjê bytu w kategoriach alogicz-
nych – Erosa. Popêd œmierci zaœ potwierdza zasadê niebytu. Wszech-
obecne przenikanie siê obu tych zasad w koncepcji Freuda odpowiada
tradycyjnemu metafizycznemu przenikaniu siê bytu i niebytu. Byt jest
ze swej istoty d¹¿eniem do przyjemnoœci. D¹¿enie to staje siê „celem”
w ludzkiej egzystencji.

Marcuse zrekonstruowa³ zasadê rzeczywistoœci, która rz¹dzi³a roz-
wojem cywilizacji zachodniej – okreœlaj¹c j¹ jako zasadê wydajnoœci.
Pokaza³, ¿e dominacja i alienacja, wywodz¹ce siê z panuj¹cej formy
spo³ecznej organizacji pracy, okreœli³y w znacznym stopniu wyma-
gania narzucone popêdom przez tê w³aœnie zasadê rzeczywistoœci.
W propozycji Freuda zasada wydajnoœci wymusza zintegrowan¹ re-
presywn¹ organizacjê seksualnoœci (Erosa) i popêdu destrukcji (Tha-
natosa).

Marcuse podejmuje natomiast krytykê obowi¹zuj¹cej zasady rze-
czywistoœci w imieniu zasady przyjemnoœci, dokonuj¹c przewarto-
œciowania antagonistycznego stosunku zachodz¹cego miêdzy tymi
dwoma wymiarami ludzkiej egzystencji. Tak zwana „represja nad-
wy¿kowa” (surplus–repression)16 powstaje i jest utrzymywana na p³asz-
czyŸnie spo³ecznej, a oznacza ograniczenia wymagane przez domina-
cjê spo³eczn¹, jest represj¹ dodatkow¹ w stosunku do tych ograniczeñ
nak³adanych na energiê popêdów, bez których nie by³oby mo¿liwe
istnienie i rozwój kultury. Marcuse uznaje, i¿ potrafimy oddzieliæ re-
presjê niezbêdn¹ z przyczyn wynikaj¹cych z koniecznoœci zachowania
w jednostce libidalnego porz¹dku, od represji wynikaj¹cej z utrzy-
muj¹cych siê spo³ecznych stosunków dominacji – tedy mo¿liwe oka-
zuje siê zachowanie freudowskiej ortodoksji w kwestii nieuchronnoœci
t³umienia niezorganizowanych si³ popêdowych, przy jednoczesnym
sformu³owaniu koncepcji spo³eczeñstwa pozbawionego mechanizmów
represjonuj¹cych niedestruktywne elementy libidalne. W warunkach
dojrza³ej cywilizacji „niezmodyfikowana” zasada przyjemnoœci mo¿e
w³adaæ tylko najg³êbszymi nieœwiadomymi procesami. Jedyn¹ czyn-
noœci¹ psychiczn¹, która zachowuje znaczny zakres uniezale¿nienia
od zasady rzeczywistoœci, jest fantazja (wyobraŸnia). £¹czy owa fanta-
zja najg³êbiej po³o¿one warstwy nieœwiadomoœci z najwy¿szymi wy-
tworami œwiadomoœci – sztuk¹17.
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Analiza poznawczej funkcji wyobraŸni doprowadza do estetyki
jako „nauki o piêknie”: pod estetyczn¹ form¹ ukrywa siê zrepresjo-
nowana harmonia zmys³owoœci i rozumu – krytyka zasady wydajnoœci.
Sztuka jest „powrotem tego, co zrepresjonowane”, zarówno na p³asz-
czyŸnie indywidualnej, jak i gatunkowo-historycznej. Pod rz¹dami za-
sady wydajnoœci sztuka przeciwstawia zinstytucjonalizowanej represji
„wizerunek cz³owieka jako wolnego podmiotu”. Zdaniem Marcusego
twierdzenie Arystotelesa o katartycznym oddzia³ywaniu sztuki pod-
sumowuje jej dwojak¹ funkcjê: przeciwstawiania siê i godzenia, przy-
pominania tego, co zrepresjonowane, i ponownego represjonowania –
po „oczyszczeniu”.

Powo³uj¹c siê na mitologiê, Marcuse przyjmuje, i¿ Prometeusz jest
bohaterem – archetypem zasady wydajnoœci, trac¹cej sw¹ aktualnoœæ.
Ekspansywna postawa Prometeusza symbolizuje zdobywczoœæ reali-
zuj¹c¹ siê poprzez cierpienie. Zaprzeczeniem zasady wydajnoœci staje
siê „produktywnoœæ bêd¹ca zmys³owoœci¹, zabaw¹ i pieœni¹”18, brater-
ski, harmonijny zwi¹zek Orfeusza i Narcyza, wyobra¿aj¹cych radoœæ
i spe³nienie, godz¹cych Erosa z Thanatosem. £¹cz¹c Orfeusza z Nar-
cyzem i interpretuj¹c obu jako symbole nierepresywnej erotycznej
postawy wobec rzeczywistoœci (doœwiadczenie przedrefleksyjne), prze-
zwyciê¿amy – wed³ug Marcusego – przeciwieñstwo miêdzy cz³owie-
kiem i przyrod¹, podmiotem i obiektem. Jêzykiem Orfeusza jest pieœñ,
a prac¹ – gra. ¯ywot Narcyza to „¿ycie piêknem”, jego istnienie jest
kontemplacj¹. Wyobra¿enia te nale¿¹ do wymiaru estetycznego, i to
w nim powinniœmy znaleŸæ i uprawomocniæ zasadê rzeczywistoœci.
Poszukuj¹c filozoficznego usprawiedliwienia dla wymiaru estetyczne-
go, Marcuse przywo³uje system Kanta, w którym funkcja estetyczna
zajmuje centralne miejsce za spraw¹ swego przyrodzonego zwi¹zku
ze zmys³owoœci¹. Antyrepresywne dla spo³eczeñstwa konsekwencje
z Krytyki w³adzy s¹dzenia wyci¹gn¹³ F. Schiller w swych Listach o estety-
cznym wychowaniu cz³owieka (1795 r.)19, w nich to bowiem zmierza do
przetworzenia cywilizacji za pomoc¹ wyzwalaj¹cej si³y funkcji este-
tycznej: jest ona wyobra¿ona jako zawieraj¹ca w sobie mo¿liwoœæ no-
wej zasady rzeczywistoœci. Tê now¹ zasadê rzeczywistoœci Schiller
okreœli³ mianem estetycznej. Forma estetyczna jest ukonstytuowana
przez porz¹dek zmys³owoœci. Schiller przyjmuje, i¿ kultura powstaje
dziêki kombinacji i interakcji porz¹dku zmys³owego i racjonalnego.
Pogodzenie tych dwóch popêdów jest mo¿liwe poprzez popêd gry,
którego cel stanowi piêkno i wolnoœæ. Jest to „gra” samego ¿ycia.

8 Barbara Szczepañska-Pabiszczak
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Schiller mówi, ¿e w prawdziwie humanistycznej cywilizacji egzysten-
cja cz³owieka bêdzie raczej gr¹ ni¿ ciê¿kim trudem, a cz³owiek bêdzie
¿y³ raczej pozorem ni¿ potrzeb¹. Kiedy „popêd gry” zapanuje jako
zasada cywilizacji, wtedy przekszta³ci on rzeczywistoœæ, która stanie
siê Lebenswelt (przedmiotem „refleksji”). Doœwiadczenie estetyczne
(w podmiotowym œwiecie) powstrzyma eksploatatorsk¹ produktyw-
noœæ, która przemieni³a cz³owieka w narzêdzie pracy.

Zdaniem Marcusego podstawow¹ ide¹ schillerowskiego „wycho-
wania estetycznego” jest stwierdzenie, ¿e ocalenie kultury polega³oby
na zniesieniu represywnych mechanizmów kontroli narzuconych zmy-
s³owoœci przez cywilizacjê20. Co wiêcej – Schiller opiera moralnoœæ na
gruncie zmys³owym. „Popêd gry” – w koncepcji Schillera – ma poko-
naæ niszczycielski up³yw czasu, a to dopiero jest oznak¹ nierepresyw-
nej cywilizacji. Na poziomie „dojrza³ej cywilizacji”, zgodnie z po-
gl¹dami Schillera, problemem spo³eczno-„politycznym” staje siê, tak
samo jak w metapsychologii Freuda, organizacja popêdów. Procesy,
które tworz¹ „ego” i „superego”, kszta³tuj¹ tak¿e okreœlone instytucje
i stosunki spo³eczne. A zatem – konkluduje Marcuse21 – wy³onienie
siê nierepresywnej zasady rzeczywistoœci, zak³adaj¹ce wyzwolenie
popêdów, by³oby wiêc regresem od osi¹gniêtego poziomu cywilizo-
wanej (czyt. instrumentalnej) racjonalnoœci. By³aby to regresja zarów-
no psychiczna, jak i spo³eczna. W doœwiadczeniu estetycznym zasada
przyjemnoœci rozszerza siê, obejmuj¹c œwiadomoœæ. Eros – powiada
Marcuse22 – redefiniuje rozum zgodnie ze swymi w³asnymi kategoria-
mi. Rozs¹dne jest to, co podtrzymuje porz¹dek zaspokojenia. W tej
nowej „racjonalnoœci zaspokojenia” rozum przenika siê ze szczêœciem,
a zmys³owa racjonalnoœæ zawiera w³asne (libidalne) prawa moralne.

Po refleksjach o charakterze „projektuj¹cym”, przechodzi Marcuse
w swej kolejnej ksi¹¿ce pt. Cz³owiek jednowymiarowy23 do krytycznej
oceny status quo rozwiniêtego spo³eczeñstwa przemys³owego, spo³e-
czeñstwa represywnego. Aparatu pojêciowego, s³u¿¹cego konceptuali-
zacji stanu wspó³czesnej cywilizacji i jednostki, dostarcza dopiero –
jak przekonuje Marcuse – po³¹czenie idei heglizmu, marksizmu, egzy-
stencjalizmu i freudyzmu. Tak wiêc to, co Hegel uwa¿a³ za dosko-
na³oœæ cz³owieka i prawdziwe dobro – okreœlanie siê jednostki przez
pañstwo, stanowi – zdaniem Marcusego – przejaw alienacji istnienia.
Pañstwo jest represywne wobec jednostki. Chocia¿ autor Cz³owieka
jednowymiarowego poznaje jednostkê ludzk¹ poprzez historiê kultury,
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to jednak postuluje on emancypacjê zmys³ów podmiotu. Interesuje go
postawa cz³owieka nastawionego na praktyczn¹ skutecznoœæ dzia³ania
(efektywnoœæ), na opanowanie przyrody ujmowanej przedmiotowo
(natura naturata). Marcuse wi¹¿e alienacjê cz³owieka z typem spo³e-
czeñstwa zorganizowanego wokó³ zasady wydajnoœci i racjonalnoœci
technologicznej. Spo³eczeñstwo to pozostaje, w opisanym przez Freu-
da, konflikcie miêdzy natur¹ i kultur¹.

Marcuse przejmuje heglowsk¹, a zarazem marksowsk¹ koncepcjê
cz³owieka jako istoty spo³ecznej i historycznej. Jego „filozofia kon-
kretna” (krytyczna) musi uwzglêdniaæ sytuacjê spo³eczno-historyczn¹
wp³ywaj¹c¹ na ¿ycie ludzi oraz aktywnoœæ jednostki, wspó³tworz¹c¹
tê sytuacjê. Wieloaspektowym eidosem ludzkiej egzystencji s¹: sytua-
cyjnoœæ, historycznoœæ, ca³oœciowoœæ, projektuj¹ca aktywnoœæ. Jedno-
stka jest odpowiedzialna za indywidualny wybór. We wra¿liwoœci
(zmys³owo-receptywnym sk³adniku bytu cz³owieka) zawarta zosta³a
mo¿liwoœæ ogl¹du przez jednostkê obiektywnego piêkna œwiata w je-
go wielorakich postaciach. Kreatywnoœæ cz³owieka jest skierowana na
zaadoptowanie œrodowiska przyrodniczego, natomiast receptywnoœæ
(zmys³owa wra¿liwoœæ) umo¿liwia jednostce postrzeganie rzeczy bez
wp³ywu zniekszta³caj¹cej technicznej interwencji.

Zdaniem Marcusego alienacja wspó³czesnego cz³owieka siêga
w g³¹b jego biologicznych popêdów i pragnieñ. Popêdy jednostki
¿yj¹cej w spo³eczeñstwie – co jest niezaprzeczalne – ulegaj¹ st³umie-
niu, zrepresjonowaniu. Marcuse nie zgadza siê jednak z tez¹ Freuda
o nieprzezwyciê¿alnym konflikcie miêdzy zasad¹ przyjemnoœci i za-
sad¹ rzeczywistoœci. Stawia zarzut, ¿e Freud ujmuje ahistorycznie
cz³owieka i kulturê.

Marcuse s¹dzi, podobnie jak niegdyœ W. Benjamin, i¿ wspó³czesna
technologia daje szansê ca³kowitej likwidacji dehumanizuj¹cej formy
zniewolenia cz³owieka, jak¹ jest „nadrepresja”. Dotychczas w krajach
przemys³owo rozwiniêtych represywnoœæ Systemu regulowana za-
sad¹ wydajnoœci mia³a charakter totalny – obejmowa³a podœwiado-
moœæ i œwiadomoœæ jednostki. Cz³owieka traktowano instrumentalnie
i przedmiotowo. Marcuse przypuszcza, ¿e istnienie cz³owieka w no-
wej, nadal stechnicyzowanej, kulturze nierepresywnej przeniknie do-
œwiadczenie estetyczne, maj¹ce cechy gry (nieproduktywnej). Wraz
z rozwojem tzw. „egzystencji uspokojonej” zapanuje racjonalnoœæ swo-
bodnego, harmonijnego rozwoju zmys³owych i intelektualnych w³adz
jednostki. Autor Cz³owieka jednowymiarowego stwierdza, ¿e chocia¿ cy-
wilizacja technologiczna rozwija³a siê pod znakiem Prometeusza, to
jednak – m.in. w ruchach heretyckich, w mitach, w sztuce, w doktry-
nach filozoficznych – zawsze by³a obecna wizja ¿ycia, w którym za
wartoœæ nadrzêdn¹ uznawano spokój (odpowiednik „scholé” Arysto-
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telesa). Dodajmy ze swej strony, i¿ obok Alltagswelt, wystêpowa³ za-
wsze Lebenswelt.

Refleksje projektodawcze Marcusego przeplataj¹ siê z opisem zasta-
nego, wysoko rozwiniêtego spo³eczeñstwa przemys³owego, w którym
pojêcie „zasada wydajnoœci” konkretyzuje siê w okreœleniu „racjonal-
noœæ technologiczna” (w terminologii J. Habermasa jest to „rozum
instrumentalny”). W takim spo³eczeñstwie, aczkolwiek dawna kultura
elitarna uleg³a upowszechnieniu, to jednak panuj¹cy System kszta³tuje
cz³owieka jednowymiarowego, znajduj¹cego motywacjê dla swych
dzia³añ nie w transcendentnym wymiarze aksjologicznym, lecz wœród
wartoœci techniczno-u¿ytkowych. Wspó³czesny totalitaryzm (spo³e-
czeñstwa konsumpcyjnego) nie pos³uguje siê ju¿ terrorem, lecz wyso-
ko stechnicyzowanym aparatem produkcyjnym. System jest wyodrêb-
nionym zespo³em dzia³añ indoktrynuj¹cych. Kultura przemys³owa
(masowa) jest tedy – jak stwierdza Marcuse – bezpoœrednio ideologi-
czna. Indoktrynuje aparat produkcyjny.

Ju¿ teraz mo¿na odnotowaæ, ¿e Marcuse (podobnie jak Baudril-
lard) uznaje, i¿ spo³eczeñstwo technologiczne swoj¹ rosn¹c¹ produk-
tywnoœci¹ tworzy hiperrzeczywistoœæ, w której cz³owiek doznaje sztu-
cznych potrzeb i pragnieñ. Jednostka, nie uœwiadamiaj¹c sobie tego
procesu, podlega manipulacji i indoktrynacji. W uniwersum sztucznych
potrzeb i ich zaspokojenia cz³owiek osi¹ga „stan eudajmonizmu”. To
zadowolenie (ze swego sposobu ¿ycia i Systemu) œwiadczy o fa³szywej
œwiadomoœci jednostki w spo³eczeñstwie konsumpcyjnym i o uprzed-
miotowieniu jej egzystencji, a jednoczeœnie o niemo¿liwoœci zachowa-
nia krytycznego dystansu do istniej¹cego Alltagswelt.

Spo³eczeñstwo konsumpcyjne podnosi jednowymiarowe widzenie
œwiata do rangi zasady naukowej (a czyni¹ tak, np. pozytywizm, be-
hawioryzm). Operacjonistyczna redukcja pojêæ teoretycznych do ter-
minów empirycznych spe³nia funkcjê ideologiczn¹, poniewa¿ zapo-
biega poznawaniu przyczyn ogólnych, istotnie warunkuj¹cych dane
zjawisko. W naukach spo³ecznych badania stosuj¹ce redukcjê krytycz-
nych pojêæ transcenduj¹cych do opisu empirycznego prowadz¹ do
efektu fa³szywej konkretnoœci. W jednowymiarowym uniwersum roz-
winiêtego spo³eczeñstwa (ponowoczesnego – zaznaczmy) wzrastaj¹ca
alienacja – represja jednostki – obejmuje tak¿e jêzyk; ten zaœ staje siê
jednowymiarowym jêzykiem rytualno-autorytarnym. Jêzyk racjonal-
noœci operacyjnej nie liczy siê z historycznie ukszta³towanym znacze-
niem s³ów, a wobec ustawicznego powtarzania formu³ przeciwstaw-
nych pojêæ, kszta³tuje postawê obojêtnoœci.

Rozum technologiczny, panuj¹cy w spo³eczeñstwie konsumpcyj-
nym, zniekszta³ca popêdy Erosa i Thanatosa.
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Marcuse dostrzega mo¿liwoœæ rewolucji24, któr¹ przeprowadz¹ nie-
konformistyczne grupy spo³eczne (np. lewicowa inteligencja, kon-
testuj¹cy studenci, mniejszoœci rasowe, hippisi), a przyniesie ona
transformacjê spo³eczeñstwa racjonalnoœci technologicznej w wolne
spo³eczeñstwo przysz³oœci. Wytworzy siê wówczas nowa wra¿liwoœæ,
formuj¹ca inn¹ od poprzedniej percepcjê, estetyczne doœwiadczenie
ró¿norodnych odcieni obiektywnego piêkna przyrody. Powstanie – na
bazie nowego fundamentu biologicznego – humanistyczna moral-
noœæ. Nowa moralnoœæ jako dyspozycja organiczna poprzedzi reflek-
sjê etyczn¹. Jednostka bêdzie spontanicznie odró¿nia³a dobro od z³a,
bez presji zewnêtrznych nakazów. Wyzwolenie popêdów bêdzie ich
przeobra¿eniem i oczyszczeniem (katharsis).

W nowym spo³eczeñstwie – przypuszcza Marcuse – libido ujawni
swoj¹ wewnêtrzn¹ racjonalnoœæ (libidaln¹). Nast¹pi samosublimacja
popêdu seksualnego w „egzystencji uspokojonej” Orfeusza – Narcy-
za. Thanatos zaœ bêdzie unicestwia³ zbêdny ból i cierpienie. A zatem –
Eros i Thanatos uwolnione od nadrepresji zbli¿¹ siê do siebie i po-
godz¹ z now¹ zasad¹ rzeczywistoœci. Przemiana postawy Prometeu-
sza w postawê Orfeusza – Narcyza oznacza radykalne przewartoœcio-
wanie dotychczasowych ludzkich wartoœci. Nowa jakoœæ istnienia to
rezygnacja z rosn¹cej i wyrafinowanej konsumpcji. Wy³oni siê zasada
estetyczna jako forma zasady rzeczywistoœci.

Estetyzacja ¿ycia codziennego – jak mo¿na by tu powiedzieæ – do-
kona siê za spraw¹ maria¿u „zmys³owej wyobraŸni” z nauk¹ i techno-
logi¹. W tym œwiecie satysfakcjê jednostka bêdzie czerpa³a z receptyw-
noœci zmys³ów (wra¿liwoœci). „Uspokojona egzystencja” cz³owieka
bêdzie spe³nieniem platoñskiej triady: prawda – dobro – piêkno. Po-
wszechniki (np. piêkno) nie bêd¹ tylko pojêciami filozoficznymi, lecz
realnymi cechami œwiata, z którymi ka¿dy cz³owiek codziennie siê
spotyka (Lebenswelt). Kiedy rozpoznaje siê i podkreœla starogreck¹
esencjaln¹ wiêŸ miêdzy sztuk¹ a technik¹, ukazuje siê swoist¹ racjonal-
noœæ sztuki.

Cywilizacja technologiczna – pisze Marcuse – ustanawia specyficz-
ny stosunek miêdzy sztuk¹ i technik¹. [...] Mo¿na by wówczas
uwa¿aæ, ¿e racjonalnoœæ sztuki, jej zdolnoœæ do „projektowania”
egzystencji, [...] jest uprawomocniona przez naukowo–technologi-
czne przeobra¿enie œwiata i przez jego funkcjonowanie w tym
przeobra¿eniu25.
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Konsekwencje naukowo-technologicznego „przeobra¿enia œwiata”
Jean Baudrillard26 rozpozna³ jako „hiperrealnoœæ”, tzn. zjawisko po-
dwójnie sztucznego œwiata, gdzie pozór pozoruje realnoœæ. Zauwa¿-
my, ¿e artyœci, tworz¹cy w ramach „hiperrealnoœci”, siêgaj¹ po frag-
menty fotografii, filmów, reklam, czyni¹c je, na równi z cytatami
z historii sztuki, tworzywem swych dzie³, np. J. Klauke, B. J. Blume,
H. Tas, W. Wegman, S. Levine, R. Serra, R. Mucha, F. West. Wy-
mienieni twórcy odchodz¹ od formalizmu i abstrakcji, zwracaj¹c siê –
na ogó³ ironicznie – w stronê historii i narracyjnoœci. Ich tworzywem
s¹ ikonograficzne relikty przesz³oœci, usytuowane obok siebie na obra-
zach, w rzeŸbach i w instalacjach. Trwa – jak siê zdaje – „dialog” (odpo-
wiednik literackiej intertekstualnoœci) z przesz³oœci¹, wielostylowoœci¹.
Uogólniaj¹c – mo¿na powiedzieæ, i¿ metodologiczn¹ zasad¹ sztuki
schy³ku XX wieku jest „cytat”. Happening, environment, assemblage,
nouveau realisme i pop–art mimo ró¿nic, ³¹czy³o zainteresowanie
œwiatem przedmiotów i codziennych wydarzeñ – z czego uczyni³y
one przedmiot i tworzywo artystycznej dzia³alnoœci. Nurty te sku-
pia³y opozycjonistów wobec wszelkich form abstrakcjonizmu, a na-
wi¹zuj¹cych do tradycji Duchampa, Schwittersa, surrealizmu i dada27.
Czas realizacji, m.in. wymienionych dzia³añ artystycznych Baudril-
lard okreœla mianem „posthistorycznoœci” – pisze o nim, ¿e jest to czas
wydarzeñ bez konsekwencji, wszystko rozgrywa siê na tle indyferen-
cji (obojêtnoœci). Historia oraz polityka przesyci³y siê same sob¹. Nad-
mierny zaœ przyrost sensu oznacza jego brak. Osi¹gnêliœmy stan eks-
tazy (moda – to ekstaza piêkna, symulacja – to ekstaza realnego). Nie
jesteœmy ju¿ czêœci¹ dramatu alienacji; ¿yjemy w ekstazie komunika-
cji. W diagnozie Baudrillarda mamy do czynienia z zakwestionowa-
niem dwudzielnej (nadawca – odbiorca) oraz linearnej struktury ko-
munikacji. Ka¿dy przekaz biegnie po okrêgu – cyrkuluje. „Powrót”
wszystkiego dotyczy tak¿e w³adzy – wci¹¿ na nowo zjawia siê po-
wszechne simulacrum, które nie odsy³a ju¿ do sensu, lecz do znaków,
które mog¹ tylko wskazywaæ same siebie.

W okresie „wczesnoponowoczesnym” efekt pracy ludzkiej wymy-
ka³ siê spod kontroli cz³owieka, zmuszaj¹c go do poddañstwa i wy-
wo³uj¹c frustracjê. Ekstaza komunikacji zak³ada ca³kowit¹ przezro-
czystoœæ stosunków miêdzyludzkich opartych na wszechobecnoœci
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informacji. Ekstaza wi¹¿e siê z hiperrzeczywistoœci¹: wszystko staje
siê piêkniejsze od piêkna, realniejsze od rzeczywistoœci, prawdziwsze
od prawdy – a wiêc jest symulacj¹. Ekstaza to „maniakalna obsesja
rzeczywistoœci” w epoce braku rzeczywistoœci. Poprzez strategiê uwo-
dzenia „ekscentryczne rzeczy” przejmuj¹ w³adzê, gdy¿ nasze emocje
nie sytuuj¹ siê pomiêdzy przeciwieñstwami, jak piêkno i brzydota,
prawda i fa³sz, realne i fikcyjne (gdzie wybór by³ dopuszczalny), lecz
kieruj¹ siê ku podwojeniu. Przerost i nadmiar prowadz¹ do transpa-
rencji (spotêgowanej wyrazistoœci), a jakoœci te, jak np. pornografia,
daj¹ w efekcie obscenicznoœæ. Marks i McLuhan sprowadzili wszystko
do wymiaru komunikacji, uczynili wszystko potencjalnym przekazem.
Obsceniczne staje siê to zatem, co widzialne jest przez wszystkich. To,
co pocz¹tkowo u Marksa by³o towarem, w koncepcji McLuhana staje
siê informacj¹. Media odrzucaj¹ podzia³y na to, co prywatne i publicz-
ne, co teatralne i nieteatralne. Spychana dotychczas na pogranicze do-
minuj¹cego systemu reprezentacji obscenicznoœæ staje siê hiperwi-
dzialnoœci¹, a ta mo¿e podmiot tylko fascynowaæ.

Osobnej uwagi wymagaj¹ „metafizyczne” nastêpstwa ponowoczes-
nego przyspieszenia. Oto bowiem porz¹dek skutków wyprzedza po-
rz¹dek przyczyn, rzecz zanim jeszcze stanie siê rzeczywistoœci¹, poja-
wia siê jako pozór. Znaki, dziêki swej prêdkoœci zaistnienia, pozbawiaj¹
nas czasu do namys³u, do refleksji. Powstaje pytanie: czy rzeczywistoœæ
reprezentowana przez znaki jeszcze w ogóle istnieje? Fundamentem
poznawczym kultury zachodniej by³a referencja (znak odsy³a³ do tego,
co sam przedstawia³) oraz reprezentacja (ekwiwalencja znaku i rze-
czywistoœci). Baudrillard przekonuje, i¿ je¿eli rzeczywistoœæ zdefiniu-
jemy jako to, co mo¿e uzyskaæ adekwatn¹ reprezentacjê znakow¹, to
oka¿e siê, ¿e nie mo¿e ona istnieæ niezale¿nie od znaku, a tym samym,
i¿ reprezentacja jest pierwotna, rzeczywistoœæ natomiast wtórna – tedy
rzeczywistoœæ zawsze jest rzeczywistoœci¹ przedstawion¹. Reprezen-
tacja uzyskuje autonomiê, przez co ods³oniêta zostaje fikcyjnoœæ refe-
rencji. Znak traci wszelkie zwi¹zki z rzeczywistoœci¹. W efekcie „œwiat
prawdziwy” – jak w koncepcji F. Nietzschego – staje siê fikcj¹. Repre-
zentacja jest niemo¿liwa, gdy zanika dystans miêdzy rzeczywistoœci¹
i jej podwojeniem. Gdy miejsce rzeczywistoœci zajmuj¹ jej znaki, naœla-
dowanie zastêpuje symulacja: operacja, gdzie zamiast realnego proce-
su na pierwszy plan wysuwa siê jego operacyjny sobowtór. Otoczeni
jesteœmy tylko podobiznami rzeczy. Symulacja rzeczywistoœci spra-
wia, i¿ œwiat nie wydaje siê pozbawiony sensu, nie wydaje siê znikaæ.
Mówi¹c precyzyjniej – symulacja to powi¹zanie rzeczy w taki sposób,
jakby mia³y one sens, podczas gdy s¹ „wyre¿yserowane” dziêki sztu-
cznemu monta¿owi i nonsensowi. Jeœli sens jest wszêdzie, to nie ma
go nigdzie! W „posthistorycznej” ponowoczesnoœci znaki, ¿yj¹c w³as-
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nym ¿yciem, okreœlaj¹ regu³y ¿ycia spo³ecznego. Utopia siê spe³ni³a
(przynajmniej w pañstwach wysoko uprzemys³owionych)28. Zamiast
metafor „lustra” i „sceny”, okreœlaj¹cych „kulturê reprezentacji”, wy-
stêpuj¹ ekran (komputera, TV) i sieæ. W obu wypadkach zanika dwu-
biegunowoœæ przedmiotu odbijanego i odbitego.

Masa to, zdaniem Baudrillarda, bezw³adne cia³o pozbawione jakich-
kolwiek w³aœciwoœci, atrybutów czy referencji. Si³a masy polega na
„radykalnej obojêtnoœci”, dziêki której nastêpuje implozja wszelkiego
sensu. Informacja i reklama wpadaj¹ w „czarn¹ dziurê” masy, która
broni¹c siê przed mediami, traktuje je jako œrodek neutralizacji agre-
sywnego przekazu, wedle zasady, ¿e „nasycenie systemów prowadzi
je do punktu inercji”. Implozja jest wiêc uniewa¿nieniem znaczenia,
doprowadzeniem znaczenia do punktu krytycznego w sytuacji, w któ-
rej szybkoœæ przekazywania informacji jest tak wielka, ¿e nie mo¿na
ju¿ uchwyciæ ich odniesienia. Powszechnoœæ i ogólna dostêpnoœæ infor-
macji, zamiast poszerzaæ wiedzê i pobudzaæ do dzia³ania, prowadzi
do pog³êbiaj¹cej siê obojêtnoœci, dodajmy: habituacji, anestetyzacji,
adiaforyzacji.

W p³aszczyŸnie ponadindywidualnej – jak ocenia Baudrillard –
przechodzimy od zasady wydajnoœci (produkcji) do zasady uwodze-
nia. Strategia uwodzenia skierowana jest przeciw sensowi, determina-
cji, finalnoœci. Strategia uwodzenia odrzuca to, co mêskie (prawdê,
sens, moralnoœæ, dialektykê, czytelnoœæ œwiata, produkcjê, komunika-
cjê). „Kobieca” strategia uwodzenia to przeciwieñstwo wytwarzania
sensu; nie jest to strategia podmiotu. Baudrillard nie decentruje pod-
miotu, nie rozprasza go – nakazuje nam przyj¹æ punkt widzenia
przedmiotu. Tak wiêc w kulturze masowej (ponowoczesnej) rzeczy
i wydarzenia stosuj¹ przedmiotow¹ strategiê uwodzenia w najwy¿-
szym stopniu. W jêzyku np. reklamy rzeczy s¹ aktywne – to przed-
mioty dokonuj¹ identyfikacji konsumenta, stanowi¹ oznakê jego sta-
tusu. Nadawanie sensów i wartoœci pochodzi dzisiaj od rzeczy, to one
graj¹ grê (przypadku – alea) symulacji (symulowane s¹ potrzeby i spo-
soby ich zaspokajania), w której zatraca siê ró¿nica miêdzy realnym
a fikcyjnym – dominuje „hiperrealnoœæ” (rzeczywistoœæ pozbawiona
realnoœci). St¹d symulakry – obrazy pozbawione odniesienia, kopie
bez orygina³u29. Strategie symulacji (zacierania granic miêdzy tym, co
realne, i tym, co fantasmagoryczne) uwidaczniaj¹ siê szczególnie wy-
raŸnie w spo³eczeñstwie amerykañskim. Jest to spo³eczeñstwo bez
przesz³oœci i bez przysz³oœci, bowiem od pocz¹tku maj¹c wolnoœæ
i równoœæ, ¿yj¹ Amerykanie w zrealizowanej utopii. Disneyland jest
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modelem wszystkich zawi³ych porz¹dków charakterystycznych dla
symulakra. Wszystkie wartoœci zostaj¹ powiêkszone do przesady. Dis-
neyland (symulacja trzeciego rzêdu) istnieje po to, by realn¹ Amerykê,
która sama jest Disneylandem – ukryæ. Nie chodzi ju¿ o ideologiê
(fa³szywe obrazy rzeczywistoœci), lecz o to, by ukryæ, ¿e realne nie jest
ju¿ realne i przez to zasadê realnoœci ocaliæ. Hiperrealne wydarzenia
nie s¹ ani prawdziwe, ani fa³szywe, nie maj¹ celu i jako takie umykaj¹
wszelkim porz¹dkom, tak¿e porz¹dkowi w³adzy. Dlatego te¿ w³adza
robi wszystko, by zasadê realnoœci zachowaæ. O sztuce, stwierdza Bau-
drillard, i¿ utraci³a sw¹ transcendencjê: zamkniêta w swej immanencji
– nie ma ju¿ si³y wytwarzania iluzji (st¹d jej hiperralizm). Podobnie
teoria nie ma ¿adnego odniesienia do czegokolwiek. Mo¿na jedynie
graæ przy pomocy pewnego rodzaju prowokacyjnej logiki, jak to np.
uczyni³ z psychoanaliz¹ Lacan, pokazuj¹c, ¿e wszystkie interpretacje
s¹ mo¿liwe.

Baudrillard ukazuje, i¿ w dyskursie konsumpcji wystêpuje rów-
nie¿ pewien anty-dyskurs: podnios³emu dyskursowi materialnego do-
statku towarzyszy zawsze krytyka spo³eczeñstwa konsumpcyjnego30

– a wyrazem tego jest w szczególnoœci to, ¿e reklama staje siê czêsto
celow¹ parodi¹ reklamy. A zatem – spo³eczeñstwo konsumpcyjne jest
zarazem spo³eczeñstwem, które demaskuje istotê konsumpcji. Wydaje
siê, ¿e te stwierdzenia potwierdzaj¹ nasze przypuszczenie, wedle któ-
rego „œwiat ¿ycia codziennego” rozwarstwia siê na „konfirmuj¹cy”
Alltagswelt i „kontestacyjny” Lebenswelt. Ten ostatni w³aœnie „demas-
kuje istotê konsumpcji”. W Alltagswelt symulacja i kopiowanie wzor-
ców stanowi¹ przyk³ady czystej reprodukcji. Kod umo¿liwia ignoro-
wanie tzw. obiektywnej rzeczywistoœci. Wszystko staje siê symulacj¹,
a co do tej Baudrillard definiuje jej trzy odmiany: po pierwsze, symula-
cja imituj¹ca – dominowa³a w klasycznym okresie renesansu, utrzymy-
wa³a widoczn¹ ró¿nicê miêdzy przedmiotem imitowanym a realnym;
po drugie, symulacja produkcji – wystêpowa³a przede wszystkim
w dobie industrialnej, równie¿ zachowywa³a ró¿nicê miêdzy przed-
miotem i procesem wytwarzania; po trzecie, symulacja czasów
wspó³czesnych – w niej decyduj¹c¹ rolê odgrywa kod, reprodukcja
przedmiotów. Zasada reprodukcji zawiera siê w kodzie (np. si³a robo-
cza, tzn. robotnik jest równie¿ reprodukowany). John Lechte31 trafnie
odczytuje myœl Baudrillarda, i¿ wspó³czeœnie reprodukcja obejmuje
to, co stanowi obie strony równania w epoce industrialnej. Pocz¹tkiem
wszystkich rzeczy staje siê teraz nie oryginalny przedmiot b¹dŸ byt,
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ale formu³a, zakodowane sygna³y i liczby. A zatem – w reprodukcji
pocz¹tkiem jest zasada generowania, a nie generowany przedmiot,
tedy mo¿liwa staje siê ca³kowita odwracalnoœæ: ostatni wyprodukowa-
ny „orygina³” mo¿e zostaæ dok³adnie odtworzony. Tak wiêc nadszed³
wiek symulakrów. Hiperrealnoœæ przes³ania ró¿nicê miêdzy tym, co re-
alne, i tym, co wyobra¿one32. Symulacja – jak podkreœla autor Ameryki
– polega na udawaniu, i¿ ma siê to, czego siê nie ma – wi¹¿e siê wiêc
z nieobecnoœci¹33. O ile przedstawienie wychodzi od zasady ekwiwa-
lencji znaku i rzeczywistoœci (nawet jeœli ta ekwiwalencja jest utopij-
na), to symulacja wychodzi od utopii zasady ekwiwalencji, wychodzi
od radykalnej negacji znaku jako wartoœci. Symulacja traktuje przed-
stawienie jako jedno wielkie simulacrum.

O postnowoczesnoœci34 pisze Baudrillard, ¿e nie jest tylko patchwor-
kiem, lecz tak¿e relatywizacj¹ wszystkich systemów. W tej sytuacji roz-
wija siê pewien rodzaj obiektywnej ironii, który mo¿na wyprowadziæ
z procesów ucieczki, przesady, proliferacji, relatywizacji wszystkiego
przez wszystko... Na przyk³ad w telewizji amerykañskiej zdarzenia
same s¹ tymi, które œmiej¹ siê na ekranie. Wszystko jest obecnie coraz
bardziej w sytuacji zwielokrotnienia, proliferacji, neutralizacji, a s¹ to
procesy obiektywnej ironii. Jest to ironia zdarzenia samego – to pe-
wien rodzaj gry. „Gra” nie jest ca³kowicie dowolna, wymaga wyboru
konwencji, która istnieje poza porz¹dkiem etycznym i psychologicz-
nym. „Wejœæ w grê” oznacza wybraæ immanencjê znaków, wzajem do
siebie odsy³aj¹cych. A zatem – wszystko, co pozosta³o do zrobienia, to
„gra kawa³kami” i to jest ponowoczesnoœæ35. Jest ona pewnym rodza-
jem nieuchwytywalnego uniwersum, gdzie rzeczy by³yby z pewnoœ-
ci¹ aleatoryczne i gdzie wykroczy³yby poza historiê. Hiperrealizm sta-
nowi pierwszy ruch, w którym zaistnia³a gra z reprezentowaniem.
Gra siê w sposób parodystyczny z fotograficznym podobieñstwem
rzeczami, w które siê ju¿ nie wierzy. Istniej¹ tylko tricki ze zwier-
ciad³ami. Sztuka i teoria – zdaniem Baudrillarda – coraz bardziej staj¹
siê mod¹ w g³êbokim sensie tego terminu.

Ponowoczesna destrukcja znaczenia rodzi nihilizm, œwiadomoœæ
nieuchronnej obscenicznoœci – melancholiê. Ten stan „ducha” nie pod-
wa¿a jednak wszelkich zasad moralnych. Otó¿ o moralnoœci mieszkañ-
ców Stanów Zjednoczonych pisze Baudrillard, ¿e jest ekologiczna
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i biologiczna – oparta na idei ochrony36. Podstaw¹ zaœ pragmatycznej
solidarnoœci Amerykanów jest rodzaj paktu moralnego, powszechne
poczucie obowi¹zuj¹cych zasad37.

W rozwiniêtym spo³eczeñstwie konsumpcyjnym (charakteryzowa-
nym wstêpnie przez Marcusego i opisanym przez Baudrillarda) domi-
nuje jednosferowa kulturowa motywacja ludzkich dzia³añ, a pochodzi
ona z obszaru kultury techniczno-u¿ytkowej i Alltagswelt. Podmiot,
pozostaj¹c w Alltagswelt, traktuje wartoœci „ponadpraktyczne” (tak¿e
estetyczne), jakby by³y one epifenomenami towarzysz¹cymi warto-
œciom praktycznie uchwytnym, okreœlaj¹cym system operacji podej-
mowanych w ramach „œwiata odczarowanego”.

Kultura (Alltagswelt) okreœla jednowymiarowy horyzont aksjologi-
czny, w³¹czaj¹c go do antroposfery, w której nie ma ju¿ pozaludzkich
czynników wartoœciuj¹cych. Stan oddzielenia od „kultu dzie³ auraty-
cznych” (w sensie W. Benjamina) rekompensuje zadomowienie arty-
sty w „œwiecie rzeczy” (lub symulakrów), spe³nionym dziêki domi-
nuj¹cej wartoœci „ekspozycyjnej” dzie³ reprodukowanych. Myœlenie
„realistyczno-konformistyczne” dopuszcza jedynie mo¿liwoœæ meta-
fory niekrytycznej, aprobuj¹cej status quo. Taki stan rzeczy sta³ siê
udzia³em sztuki towarzysz¹cej Alltagswelt, sztuki apolliñskiej – apro-
buj¹cej, oddanej Erosowi – jak powiada Marcuse – „afirmatywnej”,
której towarzyszy „estetyka sukcesu estetycznoœci” (tego, co piêkne,
naiwne, klasyczne etc.).

W warunkach powszechnej reifikacji sztuka traci negatywn¹ – we-
dle T. W. Adorno – zdolnoœæ do utopijnego wykraczania poza istniej¹ce
spo³eczeñstwo. „Przemys³ kulturowy” zastêpuje kategoriê odbiorcy ar-
tefaktów artystycznych „konsumentem sztuki”, a relacje miêdzyludz-
kie czyni uprzedmiotowiaj¹cymi.

Zastanawiaj¹c siê nad tytu³owym problemem szkicu: „zmierzch”
czy „renesans” wra¿liwoœci estetycznej? – musimy uznaæ, i¿ w Alltags-
welt, bêd¹cym kulturowo-symbolicznym kontekstem ponowoczesne-
go spo³eczeñstwa konsumpcyjnego wra¿liwoœæ estetyczna funkcjonu-
je jako metafora (przenoœnia) „spontaniczna” w podanym uprzednio
sensie38. Przedmiot metafory (tu: wra¿liwoœæ) podlega z³o¿onym pro-
cesom „zobojêtnienia” – tedy jest on charakteryzowany za pomoc¹
zdañ (noœników metafory), które w sensie literalnym nie opisuj¹ wra-
¿liwoœci, bowiem ta ustêpuje miejsca racjonalnoœci instrumentalnej
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i common sense. Sztuka, oswoiwszy siê ze zobojêtnieniem (anestety-
zacj¹) na wartoœci ponadpraktyczne, przyjê³a postaæ hiperrealnoœci
lub uleg³a pauperyzuj¹cemu umasowieniu (pop-art). Zrównanie ró¿-
nic bytowych miêdzy sztuk¹ a Alltagswelt parali¿uje si³y oporu sztu-
ki39. Estetyka pop-artu (popular art – L. Alloway, R. Hamilton) czyni
zeñ sztukê elitarn¹, poniewa¿ popularny („oczywisty”) jest jedynie
jego aspekt ikonograficzny pochodz¹cy z Alltagswelt, natomiast od
perceptora oczekuje siê zaakceptowania stanu dwuznacznoœci, nie-
okreœlonych znaczeñ. Pop-art (resp. neodadaizm) unaoczni³ nam ob-
szary wielkomiejskiego ¿ycia40, interpretuj¹c je – st¹d nasze stwier-
dzenie o komunikowaniu w trybie „metaforyczno-spontanicznym” –
poprzez reprodukowanie o charakterze plakatowym, fotograficznym
i publicystycznym (np. dzie³a R. Rauschenberga, J. Johnsa, R. Indiany,
R. Lichtensteina, A. Warhola). Ten nurt dzia³alnoœci artystycznej mo¿-
na – jak s¹dzê – uznaæ za jeden z pierwszych autentycznych przeja-
wów postmodernizmu. Najczêœciej ponawianym zarzutem krytyków
sztuki by³ brak w pop-arcie wyraŸnego wskazania, czy artysta, przed-
stawiaj¹c „wizjê œwiata” (ponowoczesnego), przyjmuje postawê ironi-
cznego dystansu, czy te¿ pe³nej akceptacji. Konsekwencj¹ malarsk¹
pop-artu by³ hiperrealizm (zwany tak¿e fotorealizmem), np. H. Kano-
vitz, R. Estes, M. Morley, D. Hanson, J.de Andrea, F. Gertsch. Hiperre-
alizm wykorzysta³ mo¿liwoœci fotografii, na które zwrócili uwagê ju¿
dadaiœci i surrealiœci. W malarskich i rzeŸbiarskich dzie³ach hiperreali-
stów doœwiadczenie Alltagswelt ulega ustawicznej relatywizacji i udzi-
wnieniu, wywo³uj¹c u widza z regu³y przykre reakcje. Generaln¹
zasad¹ tego nurtu jest efekt „wyobcowania” (nawi¹zanie do B. Brech-
ta). Modelem dla obrazu hiperrealistycznego by³a fotografia lub dia-
pozytyw, to zaœ sprawia, ¿e sztuka nie zdaje relacji o rzeczywistoœci,
lecz o symulakrach – zgodnie z zasad¹ „wszystko jest prawdziwe”
(J. Salt: „all is real”). Chodzi o przywrócenie wiarygodnoœci malar-
stwa poprzez identycznoœæ z konkretn¹ fotografi¹, która nale¿¹c
do najbardziej spopularyzowanych mass-mediów w znacznej mierze
kszta³tuje nasz¹ optyczn¹ wra¿liwoœæ41. Postawa artystów – hiperrea-
listów wyklucza wszelki subiektywizm. Sam obraz jest przedmiotem,
który ma wywo³aæ szok poprzez ukazanie jakiejœ konkretnej rzeczywi-
stoœci. Podobnie jak w diagnozach Baudrillarda, w hiperrealizmie nie
wiadomo, gdzie zaczyna siê iluzja i koñczy rzeczywistoœæ. Banalnoœæ
obrazów odpowiada naszym zdehierarchizowanym doœwiadczeniom
wizualnym.
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Znawcy i krytycy neodadaizmu podkreœlaj¹, i¿ hiperrealizm stwo-
rzy³ nowe pojêcie „metasztuki”, zbli¿aj¹c siê tym samym bardziej do
konceptualizmu ni¿ tradycyjnie rozumianego realizmu czy naturaliz-
mu. Aktualnie nast¹pi³o w pop-arcie [Neue Sachlichkeit] przesuniêcie
akcentu z samej przedmiotowoœci na iluzjonizm, doprowadzony do
skrajnej postaci „iluzji iluzji”, a to daje – wspomniany ju¿ – efekt wy-
obcowania i udziwnienia.

Rekapituluj¹c, mo¿na stwierdziæ, ¿e object-art (sztuka przedmiotu)
rozwija siê przez ca³e dwudzieste stulecie, przekszta³caj¹c siê od zasa-
dy ready mades Duchampa, a na environment koñcz¹c42. Towarzysz¹cy
sztuce dyskurs ponowoczesny przyjmuje formê sugestywnych rozka-
zów – s¹ raczej ewokacyjne ni¿ demonstratywne. Orzekanie staje siê
zalecaniem; ca³a komunikacja ma charakter hipnotyczny, samoupra-
womocniaj¹cy siê.
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42 Pod nazw¹ „environment” rozumiem wielorodzajow¹ formê artystyczn¹ ca³ko-
wicie wype³niaj¹c¹ przestrzeñ obejmuj¹c¹ publicznoœæ.


