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PRAWDA DZIELA SZTUKI W DOBIE JEGO
TECHNICZNEJ REPRODUKCIJI

PROBA HEIDEGGEROWSKIEJ WYKEADNI SZTUKI MASOWEJ

Tekst stanowi probe zaaplikowania estetyki Heideggerowskiej, a zwlaszcza
Heideggerowskiego pojecia prawdy dzieta sztuki, do badan nad zjawiskiem
sztuki masowej. W punkcie wyjscia przyjmuje si¢ w nim Benjaminowskie
pojecie sztuki masowej jako sztuki nieauratycznej, tj. sztuki wolnej od cza-
sowego 1 przestrzennego usytuowania. Potaczenie ze sobg aparatu pojgciowe-
go Benjamina oraz Heideggera wskazuje na konieczno$¢ zasadniczego pogte-
bienia poj¢cia sztuki masowej. Przede wszystkim o ile sztuke wysoka wykta-
da si¢ za pomoca kategorii prawdy egzystencjalnej i co za tym idzie transcen-
dencji dzieta sztuki wzgledem $wiata, z ktérego ono wyrasta, o tyle sztuke
nieauratyczng nalezato b¢dzie wyktada¢ w kategoriach nie-prawdy egzysten-
cjalnej, a wigc wskazywac na sposob, w jaki sztuka ta kazdorazowo zakorze-
niona jest w $wiecie Dasein. O ile dzieta sztuki elitarnej poza $wiat ten trans-
cenduja, o tyle dzieta sztuki masowej poza tenze $wiat nigdy nie wykraczajg
— nie sg bytami §wiatowymi, lecz wewnatrzswiatowymi. Oznacza to, ze dzie-
fa sztuki masowej przede wszystkim nalezato bgdzie analizowa¢ w katego-
riach ideologicznych struktur §wiata, z ktérego one wyrastaja. Dla dziet sztuki
masowej niesie to ze sobg caty szereg konsekwencji, takich jak to, ze zadne
z nich nie jest bytem samodzielnym, ale stanowig jednostki strukturalne, oraz
to, ze ich aczasowos$¢ wynika nie tylko ze sposobu ich produkowania i roz-
powszechniania, ale z ufundowania w $§wiecie Dasein. Z uwagi na struktural-
ny charakter dziet sztuki masowej konieczne okazuje si¢ zarysowanie podzia-
hu na sztuke¢ popularna, alternatywna oraz sztuke eksperymentalng.
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W klasycznym tekscie Zrédlo dzieta sztuki* Martin Heidegger twier-
dzi, iz w dziele sztuki wydarza si¢ prawda — prawda pojeta jako
a-letheia (nieskrytosc¢). Sztuka to, jego zdaniem, jeden z ,,istotowych”
sposobow dziania si¢ prawdy; podkresla przy tym, ze chodzi mu tylko
o sztuke wielka 1 zadng inng. Z orbity jego zainteresowan catkowicie
wypada tzw. przemyst kulturowy czy sztuka masowa.

Poglady Heideggera jako catos¢ sg zakorzenione w tradycji filozo-
ficznej, i to — dodajmy — tradycji rozumianej do$¢ jednostronnie, skut-
kiem czego nie byl on w stanie zmierzy¢ si¢ z przemianami w prakty-
ce artystycznej drugiej potowy XX wieku. Dat temu wyraz w swej
krytyce instytucji muzeum® Muzeum — twierdzi Heidegger — po-
zbawia dzieto sztuki odniesienia do rzeczywistej egzystencji ludzi,
aw konsekwencji rowniez prawdy. Ow nostalgiczny gest, pozniej
powtorzony w Prawdzie i metodzie® Hansa-Georga Gadamera, pozo-
stawia wiele do zyczenia pod wzgledem jasno$ci sensu i rzeczywiste-
go znaczenia. Wszakze w spoteczenstwach przedburzuazyjnych sztu-
ka wysoka nie istniala w obrebie §wiata ludzi z krwi 1 kosci, a jesli
juz, to tylko w szczatkowej formie sztuki sakralnej. Na co dzien ludzie
z nig nie obcowali; prawda ich bycia wyrazala si¢ raczej w malej
i zwyklej sztuce ludowej — dziele nie tyle geniuszu, ile raczej potrzeby
wyrazania réznorakich emocji; wielka sztuka za$ pozostawata domenag
arystokracji, czyli zdecydowanej mniejszosci spoleczenstwa, ktora
dysponujac wolnoscig polityczng i osobista, partycypowata w istocie
prawdy.

To samo tyczy si¢ klasykoéw szkoty frankfurckiej — Waltera Ben-
jamina oraz Theodora Adorna. Wprawdzie dostrzegaja oni, ze wraz
Z pojawieniem si¢ $rodkow masowej reprodukcji dziet sztuki zmienia
si¢ rowniez sposob ich funkcjonowania, jednak w niedostatecznym
stopniu ujmuja zwigzek pomigdzy zmianami zachodzacymi w spote-
czenstwie, mianowicie pojawieniem si¢ mas, a przemianami arty-
stycznymi. Przemawia przez nich odmienny w stosunku do ojcéw
wspoélczesnej hermeneutyki typ nostalgii, a mianowicie tgsknota za
spoleczenstwem pojednanym. Stad obecna u Benjamina wiara w moz-
liwo$¢ integracji $wiadomosci rewolucyjnej spoteczenstwa w kierun-

1 M. Heidegger Zrédlo dziela sztuki J. Mizera (tt.) [w:] tegoz Drogi lasu War-
szawa 1997.

2 Tamze, s. 26.

% H.-G. Gadamer Wahrheit und Methode. Grundziige einer philosophischer
Hermeneutik [w:] tegoz Gesammelte Werke Tiibingen 1990.
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ku jego catkowitej przemiany pod wodza sztuki masowej, u Adorna
za$ gorzkie nig rozczarowanie i przeswiadczenie, ze sztuka masowa
wyradza¢ si¢ musi w przemyst kulturowy, ktoéry nie pelni zadnych
innych funkcji spotecznych, jak tylko dyscyplinujace. Zwazywszy, jak
skromnym materialem empirycznym dysponowal Benjamin, nie Spo-
sob odmowi¢ geniuszu jego spostrzezeniom dotyczacym sztuki ma-
sowej. Wydaje sie, ze stwierdzajac, iz sztuka ta pozbawiona jest aury,
utrafit w sedno, lecz jego uwagi utrzymujg si¢ raczej na powierzchni
rzeczy, nie si¢gajac jadra problemu. Benjamin nie zdawat sobie spra-
wy z faktycznej dynamiki historycznej sztuki masowej. Najwyzsza ze
sztuk masowych byt dlan film, ktéry wszakze za jego czasow byt
jeszcze w powijakach.

Stawiam tu kwesti¢ do$¢ nietypowa dla rozwazan o estetyce Hei-
deggera, a mianowicie pytam o mozliwo$¢ zaaplikowania tej estetyki,
zwlaszcza Heideggerowskiego pojecia prawdy dzieta sztuki, do sztuki
masowej. Proba ta przedstawia si¢ dos¢ obiecujaco: wskazuje na ko-
nieczno$¢ radykalnego doprecyzowania i przeksztalcenia Benjami-
nowskiego pojecia sztuki masowej 1 ugruntowania tego pojecia
w kategoriach wilasciwych mysleniu strukturalnemu i poststruktural-
nemu, a takze konieczno$¢ przeprowadzenia nowatorskich dystynkcji
w obrebie sztuki masowej. Niezbedne — jak si¢ okazuje — jest rozroz-
nienie w jej obrebie: (1) sztuki popularnej, (2) sztuki alternatywnej
i (3) eksperymentalnej®.

Zadna z teorii sztuki masowej nie moze oby¢ si¢ bez choéby kry-
tyczno-historycznego odniesienia do Benjamina i Adorna. Jednak do
rzadkoS$ci naleza koncepcje, ktorym udatoby si¢ jako$ radykalnie to
benjaminowsko-adornowskie pojecie sztuki masowej przeformuto-
waé. Przyktadem tego rodzaju nieudolnej krytyki Benjaminowskiej
wizji sztuki masowej jest niedawno opublikowane w Polsce A Philo-
sophy of Mass Art® Noila Carrolla. Carroll wyrdznia sztuke masowa
z szerszego zbioru, jakim jest sztuka popularna, a zarazem przeciw-
stawia jg awangardzie. Sztuka popularna to sztuka — jak to si¢ mowi —
dla zwyklych ludzi. Obejmuje cate uniwersum intuicyjnie zrozumia-
tych dziet sztuki. Inaczej rzeczy si¢ maja ze sztuka masowa. Wpraw-

* Pomimo ze na ogét méwi sic w tym kontekécie o awangardzie, np. o awan-
gardzie rockowej czy filmowej, to jednak tu lepiej bedzie przynajmniej tymcza-
sowo uzywaé terminu ,,masowa sztuka eksperymentalna” celem odrdznienia jej
od ,,awangardy” jako zjawiska wlasciwego sztuce wysokie;j.

% N. Carroll A Philosophy of Mass Art New York 1998.
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dzie rowniez jest ona samooczywista, to jednak jej pojawienie si¢
wigze si¢ z okreslonym etapem historycznego rozwoju spoteczenstw,
a mianowicie wylonieniem si¢ spoleczenstwa masowego. Jest ona
przeznaczona dla mas i wykorzystuje wlasciwe dla nich $rodki pro-
dukcji — masowe technologie, to — innymi stowy — produkowana
w ilo$ciach hurtowych sztuka przeznaczona do masowej konsumpciji.
»Sztuka masowa jest sztuka masowego spoteczenstwa, adresowang do
masowej publiczno$ci za pomoca masowych technologii. Jest ona
wytwarzana i rozpowszechniana przez mass media”®. Fakt, ze dziela
masowe produkowane sg na masowa skale, jest — twierdzi Carroll —
warunkiem koniecznym, lecz nie wystarczajacym do tego, by dane
dzieto sztuki uznaé za egzemplarz sztuki masowej. Istnieje caly szereg
dziet awangardowych, ktore maja reprodukowang masowo forme, na
przyktad istnieja w postaci ptyt gramofonowych, ale nie sa adresowa-
ne do masowego odbiorcy. Znamienne dla dziet masowych jest to, ze
sg one tatwo przyswajalne, podczas gdy dzieta awangardowe za cel
stawiaja sobie ,,podwazenie, a przynajmniej przekroczenie utartych
konwencjonalnych oczekiwaf oraz sposobow rozumienia®’. Dziet
awangardowych nie cechuje wlasciwa dla sztuki masowej tatwa przy-
swajalnos¢, egzoteryczno$é, intuicyjna uchwytnosé, schematycznoscé.
Koncepcja Carrolla budzi sprzeciw przede wszystkim dlatego, ze
przedstawione przezen kryteria masowosci sztuki sg do$¢ pokretne
i grzesza psychologizmem. Nie wiemy na przyktad, dlaczego mieliby-
$my filmy Luisa Bufiuela zaliczy¢ do dziet awangardowych, podczas
gdy Przeminelo z wiatrem do masowych. Co tatwe jest w odbiorze dla
jednego, dla innego moze okazac si¢ niezwykle trudne i odwrotnie.
Innymi stowy, aby utrzymacé te teori¢ musieliby$my dysponowac ja-
kimi$ kryteriami dostgpnosci odbioru, a tych nie sposéb sformutowaé
inaczej, jak tylko w kategoriach psychologicznych i statystycznych, co
zreszta sam Carroll czyni. Wroémy zatem do klasykow.

Koncepcja sztuki masowej Waltera Benjamina

Aby w ogole dato sie¢ moéwi¢ o sztuce masowej, musimy wczesniej
dysponowac jakim$ jej pojeciem. Zdaniem Waltera Benjamina ele-
mentem, wzglednie cechg odrdzniajacg sztuke wielkg od masowe;j jest

® Tenze Filozofia sztuki masowej M. Przylipiak (tt.) Gdansk 2011 s. 189.
" Tamze, s. 191.
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aura. Wielka, elitarng sztuke spowija aura, czyli ,,osobliwa pajeczyna
przestrzeni i czasu: niepowtarzalne zjawisko pewnej dali, chocby byta
najblizej”®. Posiadanie aury w sensie Benjamina réwna sie czasowo-
-przestrzennemu usytuowaniu zjawisk zardwno artystycznych, jak
i przyrodniczych, ktére decyduje o ich niepowtarzalnosci. W dobie
technicznej (niemanualnej) reprodukcji dziet sztuki tracg one aurg.
O ile pragnieniem sztuki auratycznej byto przyblizenie ludziom nie-
powtarzalno$ci fenomendw, o tyle sztuki masowej — zniesienie ich
niepowtarzalnosci w reprodukcji. Przez sztuke masowa nalezy zatem
rozumie¢ sztuke, ktora jest, po pierwsze, technicznie reprodukowalna,
niekiedy na skal¢ hurtowa, i jako taka przeznaczona do masowego
odbioru. W przypadku sztuki masowej moment indywidualnosci,
pochodzacy od tworcy dzieta, traci na znaczeniu.

Pierwsza sposrod sztuk masowych we wlasciwym tego stowa zna-
czeniu byla fotografia®. Od swego zarania nosita ona na sobie pietno
bluznierstwa: ,,Czlowiek zostal stworzony na obraz i podobienstwo
Boga, a obraz bozy nie moze by¢ utrwalony przez zadng ludzka ma-
szyne;”lo. Totez oddawanie ludzkich rysow bylo zarezerwowane dla
genialnych jednostek. Jako pierwsze ofiarg fotografii padto malarstwo
portretowe. Pozniej podobny los spotkat pejzaze. I oto — jak pisze
Baudelaire:

Bog zemsty wystuchat prosb [...] thumu. Daguerre byt jego mesjaszem. Wte-
dy thum powiedziat: ‘Skoro fotografia daje rekojmi¢ upragnionej sktadnosci
(wierza w to szalency!), sztuka to fotografia’. Od tej chwili plugawe spote-
czenstwo rzucito si¢ jak Narcyz, by podziwia¢ swdj trywialny wizerunek
W metalu. Szalenstwo i niestychany fanatyzm ogarnely tych nowych czcicieli
stonica. Pojawity si¢ przedziwne ohydy. Pochlebiano sobie, ze taczac i usta-
wiajac w grupy szelmy i nicponiow, wystrojonych jak praczki i rzeznicy

8 W. Benjamin Mata historia fotografii [w:] tegoz Aniot historii. Eseje, szkice,
fragmenty H. Ortowski (tt.) Poznan 1996 s. 117.

® Mozna mie¢ uzasadnione watpliwosci co do literatury. Wszakze ksigzki pro-
dukowano masowo na dtugo jeszcze przed pojawieniem si¢ dagerotypii, jednak
w tym przypadku nie byl spetniony drugi z warunkéw masowosci sztuki, a mia-
nowicie nie istnial masowy odbiorca. Masy wszakze jako spoteczny fenomen
pojawiaja si¢ dopiero po dokonaniu si¢ dwoch rewolucji: przemystowej, ktora
zaowocowala pojawieniem si¢ nowego rygoru ekonomicznego — kapitalizmu,
a pozniej nastaniem ery industrializmu, oraz zmiang porzadku spotecznego przez
zniesienie przywilejow stanowych.

10 Tamze, s. 106.
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w karnawale, i proszac tych bohaterow, aby na czas potrzebny do operacji ze-
chcieli taskawie zachowaé swdj okoliczno$ciowy grymas, bedzie mozna od-
dawac tragiczne lub wdzigczne sceny z historii starozytnej'*.

Baudelaire oczywiscie dostrzega zagrozenia, jakie dla sztuki wysokiej
niesie pojawienie si¢ fotografii — geniusz jako darowana czlowiekowi
przez naturg zdolno$¢ do uchwytywania zaré6wno form zewnetrznych,
jak 1 wewngtrznych zniknie. Totez pisze, ze trzeba, ,,aby fotografia
wrocita do swych prawdziwych zadan i stala si¢ narzgdziem nauk
i sztuk™*2. Jednak nadzieje Baudelaire’a nie spehity si¢. Rychto bo-
wiem pojawita si¢ sztuka ruchomych obrazéw — film. Co wiecej, ma-
sowa sztuka zaczyna oddziatywac zwrotnie: ,,tupem kamery” pada juz
nie tylko rzeczywistos¢, ale réwniez sztuka — pojawiajg si¢ fotogra-
ficzne reprodukcje dziet, ktore wptywaja na sposéb ich percypowania
przez odbiorcow. Sztuki reprodukowalne odnoszg si¢ do auratycz-
nych, rzutujgc na sposob ich funkcjonowania:

[...] np. fotografia moze wydoby¢ aspekty oryginatu dostgpne jedynie dajacej
si¢ ustawi¢ i dowolnie zmieniajacej punkt widzenia soczewce, a nieuchwytne
dla oka ludzkiego. [...] Po drugie: za jej sprawa kopia oryginalu moze si¢ zna-
lez¢ w sytuacji nieosiggalnej dla samego oryginatu. I tak reprodukcja przede
wszystkim [...] umozliwia dzielu wyjScie naprzeciw odbiorcy. Katedra
opuszcza swoje miejsce, aby pojawic¢ si¢ w pracowni jakiego$s mitosnika sztu-
ki; utworu choéralnego, wykonanego w jakiej$ sali lub pod gotym niebem,
mozna postucha¢ w pokoju™.

Pierwotny zwigzek dzieta z miejscem i czasem zostaje zerwany. To
samo dotyczy rowniez wzorcéw shuzacych auratycznym dzietom
sztuki, na przyktad utrwalony w fotografii lub filmie krajobraz raz na
zawsze traci swg autentycznos¢, ktora wszakze opierala si¢ przekazo-
wi 1 komunikacji, a ufundowana byta na rzeczywistej materialnej eg-
zystencji rzeczy. Swiadectwo oryginalnoéci wystawiata rzeczom na-
uka historii. Z chwilg, gdy niepewna staje si¢ oryginalno$¢ bytu, nie-
pewna staje si¢ rowniez historia — autorytet rzeczy zostaje podwazony

11 Ch. Baudelaire Salon 1859. Nowoczesna i publiczna fotografia [w:] tegoz
Rozmaitosci estetyczne J. Guze (tt.) Gdansk 2001 s. 246.

12 Tamze, s. 247.

¥ W. Benjamin Dzielo sztuki w dobie reprodukcji technicznej [w:) tegoz Aniol
historii. Eseje, szkice, fragmenty H. Ortowski (tt.) Poznan 1996 s. 206.
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raz na zawsze. Tak oto z jednej strony wielkie dzieta sztuki traca swa
samodzielno$¢ i1 zostaja pochtonigte przez masy, z drugiej za$ same
rzeczy staja si¢ przez to bliskie cztowiekowi zar6wno w aspekcie
przestrzennym, jak i czasowym.

Pierwsze dzieta sztuki zwigzane byly z kultem religijnym 1 trady-
cja. ,,Ogolnie biorac, technika reprodukcji wyrywa reprodukowany
obiekt z ciggu tradycji”“. Przoduje w tym film. Jego pojawienie si¢ —
twierdzi Benjamin — prowadzi¢ musi do unicestwienia tradycyjnych
wartosci dziedzictwa kulturowego. Utrata aury oznacza utrate zwiazku
z rytuatem, za$ caly proces prowadzi do sekularyzacji $wiata. Reakcja
na odbdstwienie Swiata jest teoria ubostwiajgca samg sztuke — sztuke
dla sztuki. Techniczna reprodukcja dziet umozliwia ich emancypacje
z religii. Benjamin pisze: ,,Lecz z chwilg, gdy kryterium produkcji
artystycznej zawodzi, funkcja sztuki ulega przeobrazeniu. W miejsce
oparcia w oryginale znajduje oparcie w innej praktyce, a mianowicie —
w polityce”ls, co pézniej obrodzi stynng estetyzacja polityki w przy-
padku faszyzmu oraz polityzacja sztuki w komunizmie. Tak wigc
wraz z utratg aury sztuka wprawdzie wyzwala si¢ z religii, lecz zara-
zem traci autonomie, bedac wydana na pastwe ideologii. W ten sposéb
»sztuka wymkneta si¢ ze $wiata ‘pigknych pozoréw’ uchodzacych
dotychczas za jedyng niwe, na ktorej moze istnie¢”*®

Powiemy zatem za Monikg Bokiniec, ze sztuke masowa cechuje:
(1) istnienie w formie reprodukowalnych technicznie kopii, (2) powta-
rzalno$¢ 1 powierzchownos¢, (3) ideologiczne zakorzenienie w rze-
czywistosci, z ktorej wyrasta, (4) utrata autonomii, (5) uwolnienie od
zwigzku z rytuatem. Przeciwnie tradycyjna sztuka auratyczna. Ta
odznacza si¢: (1) istnieniem w formie oryginatu, dla ktérego repro-
dukcje sg nieistotne, (2) niepowtarzalno$cig i1 trwaniem, (3) oddale-
niem i dystansem, (4) autentycznoscia, (5) zwiazkiem z rytuatem”’.

1% Tamze, s. 207.

15 Tamze, s. 212.

16 Tamze, s. 221.

Y M. Bokiniec Estetyka wspolczesna wobec sztuki masowej rozprawa doktor-
ska napisana pod kierunkiem B. Dziemidoka, obrona UMCS Lublin 2007 praca
niepublikowana.
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,»Sztuka wielka”

Powyzsze Benjaminowskie pojecie sztuki auratycznej stanowi pod-
stawe do doprecyzowania pojecia ,,sztuki wielkiej”, ktora jest przed-
miotem rozwazan Heideggerowskiego Zrodla dziela sztuki.

Zastanawiajac si¢ nad Benjaminowskim pojeciem aury, dochodzi-
my do nastgpujacych wnioskow: jesli chodzi o stricte poznawczy
wymiar pojecia aury, to winno si¢ stwierdzi¢, ze do istoty auratycz-
nych dziet sztuki nalezy to, ze z uwagi na obecny w nich moment
indywidualnosci, i co za tym idzie niepowtarzalnosci, nigdy nie wy-
czerpuja si¢ w rzeczywistosci, z ktorej wyrosty i w ktorej toczy si¢ ich
zycie. Zawsze funkcjonuja jak gdyby na granicy $§wiata, a nie w jego
ramach — transcendujg rzeczywisto$¢, dostarczajac tym samym od-
biorcy punktu oparcia dla refleksji nad tg rzeczywistoscig. W tym
sensie w pelni auratyczna bytaby tylko sztuka spetniajaca od poczatku
do konca postulat sztuki dla sztuki, tzn. sztuki nastawionej na realiza-
cj¢ warto$ci czysto estetycznych i zadnych innych. Takg warto$cig jest
oczywiscie piekno 1 nic poza nim. Czyni ono dzieto sztuki wytworem
egzemplarycznym, spetniajacym estetyczny ideal, ktory wigzacy jest
zarazem dla tworcy, jak 1 odbiorcy. Auratyczne dzieto sztuki jest re-
produkcjg idealu pigkna. Tego rodzaju dzieta okreSla¢ si¢ zwykto
mianem wytworéw geniuszu. Przez geniusz jako zdolnos$¢ artysty
rozumie si¢ zdolno$¢ do uchwytywania ideatu estetycznego, ktory
genialnemu tworcy w pewien sposob si¢ narzuca, zmuszajagc go do
nadania dzielu okre$lonej postaci w oparciu o dostepne dlan $rodki
techniczne. Podobnie sprawy maja si¢ z odbiorcg. Genialne dzieto
sztuki zmusza go do uznania jego pickna i wielko$ci, wynikajacych
Z uchwycenia ideatu. Z przedstawionej perspektywy aurg dzieta sztuki
nalezy okresli¢ jako indywidualny moment uchwycenia ideatu este-
tycznego, za sprawg ktorego to momentu dzieto dystansuje si¢ wzgle-
dem rzeczywistosci, zarobwno tej, z ktorej wyrasta, jak i tej, w ktorej
si¢ historycznie przejawia. Stad auratyczne dzieto sztuki wigze si¢
Z owym ,,niepowtarzalnym zjawiskiem pewnej dali, cho¢by byta naj-
blizej”.

Przedstawione pojecie aury pozwala na zarysowanie swoistej dia-
lektyki dzieta sztuki, ktora znalazta swdj wyraz w dziejach sztuki.
Zadne dzieto (moze poza niektorymi wytworami konceptualnymi) nie
jest tylko i wylacznie dzielem auratycznym, kazde zawiera w sobie
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co$, co Scisle wiaze je z rzeczywistoscig. Tym, co wigze dzielo z rze-
czywisto$cig, jest artystyczny kunszt, ktory w pierwszym rzgdzie
polega na technicznym opanowaniu materialu, stosownie do dostep-
nych $rodkéw, ale nie tylko. Do kunsztu zaliczy¢ nalezy takze bie-
glo§¢ w postugiwaniu si¢ panujacymi kanonami artystycznymi czy
wyczucie norm spotecznych decydujacych o akceptacji i odbiorze
dzieta sztuki. Kunszt jest tym, czego mozna si¢ nauczy¢ i co w pierw-
szym rzedzie podlegato ksztalceniu w pracowniach wielkich mi-
strzow, jest — innymi slowy — powtarzalny. W oczywisty sposob wa-
runkuje mozliwosci tworcze wyrazania ideatu. Jesli mowi si¢ o indy-
widualnym kunszcie artysty, to w tym sensie, ze w dobie manualnej
reprodukcji dziet kunszt byt niejako napigtnowany indywidualno$cia
Z uwagi na jego wykorzystanie do wyrazania ideatu. Dialektyka dzieta
sztuki polega na stalym wystepowaniu w nim napigcia pomie¢dzy
momentem auratycznym, ktory jest indywidualny i niepowtarzalny,
a z istoty swej powtarzalnym i nieindywidualnym momentem kunsz-
tu. Wraz z pojawieniem si¢ sztuki masowej oba momenty — moment
aury i moment kunsztu — rozchodzg si¢ i pojawia si¢ z jednej strony
sztuka awangardowa, ktora realizuje estetyczny ideal, rezygnujac przy
tym z momentu kunsztu, z drugiej za$ sztuka masowa, ktora stawia na
techniczny aspekt produkowania dziet, zarzucajgc odniesienie do
ideatu.

W rozwazaniach Heideggera refleksem powyzszej dialektyki dzie-
ta sztuki jest toczacy sie w dziele sztuki spor Swiata i Ziemi. Prawda
dzieta sztuki opiera si¢ na tym, ze ukazuje ono (,,wystawia w nieskry-
to$¢”) egzystencje ludzkg w jej zmaganiu si¢ (,,trosce”) z konstytu-
tywng skonczonos$cig (,,byciem-ku-§mierci”) istnienia ludzkiego. Do-
dam, ze zachodzi to nie tylko na poziomie tresci dzieta sztuki, ale
rowniez jego formy jako artefaktu, tj. czegos$, co zostalo wytworzone
przez cztowieka wskutek inwencji i praktyczno-technicznego opano-
wania materiatu (,,Ziemi”). Jako co$§ wytworzonego dzieta sztuki uka-
Zuja nasz sposob pojmowania $wiata i nasze w nim zakorzenienie.
»Dzieto sztuki wyjawia na swodj sposob bycie bytu. Owo wyjawianie,
tzn. odkrywanie, tzn. prawda bytu, dzieje si¢ w dziele. W dziele sztuki
odtozyla si¢ prawda bytu. Sztuka jest odktadaniem-si¢-w-dzieto praw-
dy”'®. By jednak mozliwe bylo wyrazanie prawdy egzystencji Dasein,
tj. bytu, ktorym jest kazdy z nas i ktory zawsze odnosi si¢ do swego

8 M. Heidegger Zrédio dzieta sztuki wyd. cyt. s. 25.
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bycia'®, wielkie dzieta sztuki nie moga naleze¢ do $wiata ludzi; nie sa
— jak by powiedziat Heidegger — bytami wewnatrzéwiatowymi, lecz
sytuuja si¢ na granicy $wiata — transcenduja go, a transcendencja ta
decyduje o ich wielkosci i mozliwosci wyrazania egzystencjalnej
prawdy bycia Dasein. Kwestia dzieta sztuki kieruje nas zatem ku pro-
blematyce prawdy egzystencji.

Prawda dzieta sztuki

Tematem Heideggerowskich rozwazan wokol prawdy sa egzysten-
cjalne warunki jej mozliwosci. Prawd¢ w sensie egzystencjalnym
Heidegger definiuje jako nieskryto$¢. Tak pojeta prawda jest wcze-
$niejsza od wszelkich prawd szczegdtowych oraz wszelkich innych
okreslen prawdy, tj. od prawdy rozumianej jako zgodnos¢ sadu z rze-
czywistoscig czy nawet prawdy branej rzeczowo, czyli zgodnos$ci
rzeczy z jej istotg, przy czym dodajmy, ze — zdaniem Heideggera — to
drugie pojecie prawdy jest bardziej pierwotne anizeli pierwsze. Aby
mozliwa byla prawda jako adekwatno$¢ myslenia 1 rzeczywisto$ci,
konieczne jest, by to, co ma by¢ poznane, zostalo wpierw ujete jako
przedmiot, rzecz, byt obecny. U podstaw klasycznej definicji prawdy
znajduje si¢ zatem pewne uprzednie rozumienie bycia bytu poznawa-
nego jako przedmiotu mozliwego poznania — rozumienie bycia jako
obecnosci. W tej formie przedmiot pojawia si¢ w przestrzeni mozli-
wych odniesien myslenia i ogdtu rzeczy, przestrzeni, ktora przez sa-
mego Heideggera zostala okreslona jako ,.Otwarte”®. Otwarto$¢ wa-
runkuje dostepnos$¢ tego, co obecne, a w konsekwencji mozliwos¢
realizacji stosunku mys$lenia (wzgl. wypowiedzi) do rzeczy. Ustosun-
kowanie to przybiera nade wszystko posta¢ zachowania (das Verhal-
ten)!, ktore zrazu wyraza si¢ jako przychylenie sie. Zachowanie —
dodajmy — jest zawsze jako$ nastrojone przez ,,jawnos¢ bytu w cato-
§ci”?. Jezeli jednak u podstaw otwartosci lezy zachowanie, tj. zajmo-
wanie okreslonej postawy wzgledem bytu, to tym samym istotg praw-

19 Tenze Sein und Zeit [w:] tegoz Gesamtausgabe t. 2 Frankfurt am Main 1977
s. 20.

2 Tenze O istocie prawdy J. Filek (t.) [w:] Heidegger dzisiaj P. Marciszczuk,
C. Wodzinski (red.) ,,Aletheia” nr 1 (4) 1991 s. 17.

2 Tamze, s. 17.

22 Tamze, s. 23.
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dy staje si¢ to, co zajmowanie wszelkich postaw umozliwia, a miano-
wicie — wolno$¢. Tak oto Heidegger dochodzi do jednego z najstyn-
niejszych stwierdzen historii filozofii: ,,Istotg prawdy jest wolno$e™?.
To samo moglibySmy zarazem powiedzie¢ o wielkich dziatach sztuki
— sg one ekspresja wolnosci ludzkiej. Wolnos¢ pozwala bytowi wyste-
powaé w obszarze otwartosci 1 dzigki niej moze on przedstawiaé si¢
jako byt wtasnie. To pozwalanie by¢ bytowi (wolnos$¢) polega —
wedhug Heideggera — na egzystencjalnym ,,wdaniu si¢” czltowieka
w $wiat, tj. przestrzen, w ramach ktorej byt pojawia si¢ jako byt wila-
$nie, przy czym wolnosci nie pojmuje si¢ tu jako pewnej wilasnosci
cztowieka, ktorg ten moze dysponowaé lub nie; dzieje si¢ raczej tak,
ze cztowiek jako egzystujacy pierwotnie jest jej oddany. Tak oto poje-
cie wolnosci kieruje rozwazania ku pojeciu egzystencji, czyli bycia
Dasein.

Dasein to nade wszystko byt skonczony i §wiatowy, ktory z uwagi
na wilasng skonczono$¢ stale musi zabiega¢ o utrzymanie swego ist-
nienia na gruncie jakiego$ $wiata. Innymi stowy, Dasein troszczy sie
0 swoje bycie, obchodzac si¢ z otoczeniem. Troska jest modusem
rozumienia bycia?*. Pierwotnie przybiera ona posta¢ praktyczno-
-uzytkowego obchodzenia sie ze $wiatem, co oznacza, ze Dasein jako
skonczone ($miertelne) musi postugiwaé si¢ narzedziami. Do charak-
teru za$ bycia narzedzia nalezy to, Ze z istoty swej jest ono czyms, co
shuzy do czego$, co ma — innymi stowy — swoje ,,azeby...” (Um-zu)®
i swoje ,,wobec czego” czy ,,ze wzgledu na” (mit... bei...), np. szydto
wigze si¢ z celem, do ktérego stuzy (ma shuzebnos¢) ze wzgledu na
szycie. Roznorakie rodzaje tego ,,azeby” konstytuuja catoksztatt na-

2 Tamze, s. 17.

2 Jak wiadomo, dla wspélczesnej hermeneutyki rozumienie nie jest metoda
poznawcza wlasciwa naukom humanistycznym, ale raczej specyficznie ludzkim
sposobem bycia. Zwierzgta oraz bogowie nie odnosza si¢ do wtasnej skonczono-
$ci (bogowie sg nieskonczeni, zwierzgta za$ zdaja si¢ nie rozumieé tego, ze moga
umrzed) i nie troszcza si¢ o bycie. Bogowie sa bytami bez§wiatowymi, zwierzeta
i rodliny za$ wewnatrzéwiatowymi. O tych ostatnich Heidegger pisze w Phdno-
menologishe Interpretation von Kants Kritik der Reinen Vernunft. W przypadku
ro§lin oraz zwierzat nie sposob mowi¢ o egzystencji. Nie maja one $wiata,
W sensie, w jakim $wiat ma cztowiek, ale raczej srodowisko. Zycie, ktore tu nale-
zy odrézni¢ od egzystencji, polega wlasnie na zorientowaniu na $rodowisko. Por.
tenze Phédnomenologishe Interpretation von Kants Kritik der reinen Vernunft [w:]
tegoz Gesamtausgabe t. 25 Frankfurt am Main 1977 s. 20.

% Tenze Sein und Zeit wyd. cyt. s. 68—69.
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rzedzia®®. W ten sposOb narzgdzia zawsze wchodza w strukturalne
zalezno$ci z innymi narzedziami oraz swymi celami i jako takie nigdy
nie sg pojedyncze, lecz zawsze wystepuja w zwigzkach struktural-
nych?’. Jak egzystencja jest wlasciwym sposobem bycia Dasein, tak
wlasciwym sposobem bycia narzedzia jest jego porecznos$é. Te zas
konstytuuje struktura jego odniesien.

Ow catoksztalt powiazan, w jaki wkracza narzedzie, Heidegger
okresla mianem $wiata®®. Jest on wezesniejszy anizeli poszczeg6lne
narzedzia — dzieje si¢ raczej tak, ze to narzgdzie wchodzi w mozliwe
dlan powigzania. Ostatecznym powigzaniem (ostatecznym ,,ze wzgle-
du na...”) narzedzia jest bycie samego Dasein. Dasein, wprowadzajac
byt porgczny do swego $§wiata, nadaje mu pewng stuzebnos¢ — pozwa-
la mu by¢ ,tak, jak on teraz jest i z czym tak jest”. W ten sposob Da-
sein, postugujac si¢ narz¢dziami, a wigc obchodzac si¢ jako$ z bytem
go otaczajacym, stale wyktada wlasne rozumienie bycia, i to bycia
zardwno wlasnego jako ,,bycia-w-§wiecie”, jak i bytu je otaczajacego.
W rozumieniu relacje zwigzane ze §wiatowoscia oraz §wiat utrzymuja
sie w otwarto$ci®. Sprawiaja one, ze byt napotykany w obrebie $wiata
zyskuje charakter czegos$, co od samego poczatku nosi w sobie pew-
ne znaczenie. Oznaczono$¢ ta lezy tez u podstaw mozliwosci stowa
i jezyka, co z kolei gra pierwszorzedng rol¢ w Heideggerowskiem
rozumienia poezji i poetyckiego zamieszkiwania $wiata przez Dasein.
Dasein, zgodnie z intencja Heideggera, jest bytem, ktory konstytuuje
si¢ jako byt okre§lony przez logos, mowe, stowo, sens®. Przestrzen
nie-skrytosci, o ktorej Heidegger mowi w tekstach O istocie prawdy
oraz Zrédlo dziela sztuki, to whasnie $wiat w jego wytanianiu si¢ — jak
powiedziatby Heidegger — ,,$wiatowaniu”. Zaznaczy¢ tu nalezy, iz
owa konstytucja $§wiata jako przestrzeni otwartosci jest fenomenem
dziejowym,; prawda jako nieskryto§¢ zatem takze ma charakter histo-
ryczny.

W Sein und Zeit Dasein zostaje okreslone jako byt $wiatowy, tj.
byt, ktory zawsze ma wlasny §wiat i ktorego bycie toczy si¢ jako by-
cie-w-$wiecie, podczas gdy narzedzia (byty poreczne) oraz rzeczy
(byty obecne) istniejg jako byty wewnatrzéwiatowe. Rzeczy nie egzy-

2 Tamze, s. 112-113.
2" Tamze, s. 68—69.
28 Tamze, s. 116.

2 Tamze, s. 112-113.
% Tamze, s. 116-117.
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stuja — one maja byt. Ich bycie w poréwnaniu z byciem Dasein to
bycie pod-r¢ka (vorhanden sein), nacechowane dostepnoscia, gotowo-
$cig do bycia wykorzystanym. Byt obecny, przedmiot, rzecz pozna-
wana, mozliwy jest dopiero na gruncie jako$ ukonstytuowanego swia-
ta. Cho¢ kazde narzedzie niesie ze sobg strukture wlasnych odnie-
sien, to jednak w trakcie jego uzywania struktura ta pozostaje niejako
w ukryciu: gdy poshuguje si¢ narzedziem, nie myslg wszakze o jego
odniesieniach ani budowie, ale po prostu dziatam. Dopiero utrata po-
recznos$ci sprawia, ze kontekst wielorakich odniesien narzedziowych
staje si¢ wyrazny, a wraz z nim objawia si¢ ,,§wiat”. Byt obecny pier-
wotnie napotykany jest pod postacig narzedzia jako byt poreczny; nie
jesteSmy w stanie inaczej pomysle¢ obecnosci, jak tylko pod postacig
utraty poreczno$ci. Byt obecny (rzecz) to byt pozbawiony odniesien —
byt, ktory po prostu jest. Rzeczy s obojetne na swoje bycie. Dasein —
przeciwnie — zawsze si¢ do swego bycia odnosi, pozostajac w trwatej
z nim relacji. Nie istnieje Zadna zasada, ktora raz na zawsze okreslata-
by mozliwosci bycia Dasein. W tym sensie cztlowiek pozbawiony jest
istoty, a raczej jego istota jest egzystencja, ktora zachowuje stalg
otwarto$¢ na mozliwosci bycia, co oznacza, iz czlowiek jest wolny.
| tak istota prawdy (jako adekwatno$ci myslenia i rzeczywistosci)
wylania si¢ z prawdy istoty, z bycia bytu: ,,istota prawdy to prawda

Te wiasnie prawd¢ wystawia dzieto; 1 to witasnie jest jego sensem
oraz racja jego istnienia. ,,By¢ dzietem — bowiem — znaczy: wystawiaé
jakis swiat™? W stynnym fragmencie o butach van Gogha czytamy:

W topornym masywie narzedzia-butéw spietrzyt si¢ mozo6t powolnego stapa-
nia przez rozlegle i stale jednakie bruzdy roli, nad ktdrg unosi si¢ ostry wiatr.
Skore pokrywa wilgo¢ i lepko$¢ ziemi. Pod podeszwami przesuwa si¢ samot-
nos¢ polnej drogi wiodacej przez zapadajacy wieczoér. W narzedziu-butach
pulsuje dyskretne wezwanie ziemi, jej ciche rozdarowywanie dojrzewajacego
ziarna i jej niepoj¢te odmawianie siebie w pustym odlogu zimowego pola.
Przez to narzedzie przecigga bezglosna obawa o zapewnienie chleba, milczaca
rado$¢ ponownego przetrwania biedy, niepokdj w obliczu nadejscia narodzin
i drzenie wobec zagrozenia $miercig. Narzedzie to przynalezy ziemi, a strzeze
go swiat chtopki. Z tego strzegacego przynalezenia powstaje samo narzgdzie
ku swemu spoczywaniu w sobie®,

3 Tenze O istocie prawdy wyd. cyt. s. 31.
32 Tenze Zrédio dzieta sztuki wyd. cyt. s. 29.
3 Tamze, s. 20.
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Nie wnikajac w to, czy buty faktycznie nalezaty do chtopki, czy tez
do samego van Gogha, od razu uchwytujemy sens dzieta sztuki we-
dlug Heideggera. Dzietlo wystawia fragment §wiata Dasein w jego
réznorakich powiazaniach i uwiktaniach — ukazuje bycie bytu, sto-
sownie do réznych modi jego realizowania sie, tj. dziejowe bycie
Dasein jako egzystencj¢, bycie narzedzia jako jego poreczno$é i nie-
zawodno$¢, bycie rzeczy jako obecno$é (rzeczowosé)®. Czyni to
oczywiscie we wlasciwy dla siebie sposob, tj. z pewnej dziejowej
perspektywy. Wszakze jest ono jako$ historycznie posadowione
i pozostaje w zwigzku ze $wiatem, ktory ukazuje, a jako ze prawda
ma, zdaniem Heideggera, charakter dziejowy, to sensem dzieta sztuki
jest historyczne ujecie wydarzania si¢ bycia Dasein.

Lecz tu nie wyczerpuje si¢ sens sztuki. Dzieta wystawiajg Swiat
i charakter bycia Dasein takze przez swoja struktur¢, a mianowicie
przez to, ze bedac artefaktami, wskazuja na tworczy (poetycki) cha-
rakter bycia Dasein w $wiecie. Sensem tworzenia jest wydobywanie™.
Poetyzacja w znaczeniu greckiego poesis polega na tym, ze Dasein
powotuje do istnienia wlasny $wiat na zasadzie projektu. Poetycko$¢
bycia Dasein opiera si¢ na jego projekcyjnym stosunku do wiasnego
bycia jako bycia-w-swiecie®®, gdzie $wiat stanowi kontekst oznaczo-
nosci, w obrebie ktorego kazdy byt staje si¢ jednostkg strukturalnie
znaczaca, tzn. niosaca w sobie sens i znaczenie (swoje ,,azeby” oraz
,»ze wzgledu na”). Ow sens wydobywany jest w akcie nazywania.
Jezyk, zdaniem Heideggera, nie jest przede wszystkim narzedziem
komunikowania si¢, lecz raczej rozumienia $§wiata. ,,Istotg sztuki —
powiada Heidegger - jest poetyzacja. Atoli istotg poetyzacji jest ufun-
dowanie (Stiftung) prawdy”®’. Wszelka poezja (Poesie) w sensie
tworczosci jezykowej jest pochodna wzgledem poezji (Dichtung) jako
projekcyjno-tworczej egzystencji Dasein. Heidegger pisze:

Prawda jako przeswit i skrycie bytu dzieje si¢ w poetyzowaniu (Dichten).
Wszelka sztuka jako dopuszczanie dziania si¢ nadej$cia prawdy bytu jako ta-
kiego jest w istocie poetyzacjg (Dichtung). Istota sztuki, ktora stanowia zara-
zem dzieto sztuki i artysta, jest odkladanie-si¢-w-dzieto prawdy. Z poetyzuja-
cej istoty sztuki dzieje si¢ rozwieranie za jej sprawg otwartego miejsca posrod

34 Tamze, s. 25.
3 Tamze, s. 40.
36 Tamze, s. 51.
3" Tamze, s. 53.
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bytu, miejsca, w ktorego otwartosci wszystko jest inne niz zwykle. To za
sprawa dzieta wszystko, co zwyczajne i dotychczasowe, staje si¢ niebytem na
mocy odlozonego w dzieto projektu na-rzucajacej si¢ nam nieskrytosci bytu.
[...] Oddzialywanie dzieta nie polega na skutkowaniu. Polega na dziejacej si¢
z dziela nieskrytoéci bytu, to za$ znaczy: bycia®.

Poetycki charakter bycia Dasein wyraza si¢ juz w tworzeniu przez
cztowieka narzedzi, co — ze si¢ tak wyraze — stanowi najnizszy po-
ziom wydobywania bytu ze skrytosci, tyle ze w przypadku narzedzia
to, z czego zostato ono wytworzone, ulega zakryciu, jest zapomniane,
W dziele natomiast okreslony skonfigurowany materiat dochodzi do
glosu. Egzystencjalnym odpowiednikiem materii dzieta sztuki jest
Ziemia. Bycie Dasein jest bowiem zmaganiem si¢ z ziemig — tworze-
niem wlasnego §wiata w oparciu o jaka$ podstawe, ktora stanowigc
Substrat $wiata, w $wiecie tym nie dochodzi do glosu. Ziemia z istoty
swej jest niepoznawalna czy skrywajaca, pozostaje czym$ nieuchwy-
tywanym w codziennym byciu Dasein; i o ile bycie w §wiecie obcig-
zone jest konstytutywng dlan niestabilnoscig, o tyle Ziemia stanowi to,
co stabilne.

Wiele z bytu stawia cztowiekowi opor. Tylko niewiele zostaje poznane. To,
co znane, jest czym$ przypadkowym, to, co opanowane, jest niepewne. Byt
nigdy, jak nazbyt tatwo mogloby si¢ wydawac, nie jest naszym wytworem,
czy choéby tylko naszym przedstawieniem®.

Tak wigc Ziemi nie daje si¢ sprowadzi¢ od ogéhu rzeczy. Te ostatnie
pojawiajg si¢ dopiero na gruncie juz ukonstytuowanego swiata®. Dla-
tego dzieto sztuki nie tylko ,,ustawia” Ziemig, a wlasciwie ja wytwa-
rza, w tym sensie, ze wydobywa z zapomnienia: ,,Dzieto wsuwa sama
ziemi¢ w Otwarte $wiata i w nim jg utrzymuje. Dzielo pozwala ziemi
by¢ ziemig™™. Tym, co dzielo sztuki wystawia, jest wlasnie owo na-
piecie, spor Ziemi ze Swiatem. Dzieto sztuki dostarcza tu swoistej
egzystencjalnej wiedzy dotyczacej wilasciwosci naszego dziejowego
stawania si¢, wiedzy, ktdra nie jest po prostu poznaniem, ale raczej
rozumieniem sporu zachodzacego pomiedzy Swiatem a Ziemia; dzieto

38 Tamze, s. 51.
39 Tamze, s. 36.
40 Tamze, s. 31.
4 Tamze.
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pokazuje, iz ludzki sposéb bycia opiera si¢ na trudzie przeksztalcania
Ziemi w Swiat*. | Istota prawdy jest sama w sobie prasporem, a w nim
poprzez walke wytwarza si¢ otwarte centrum, do ktérego wstepuje byt
i z ktérego wycofuje si¢ w siebie”®.

Jak powiedziano wcze$niej, rozumienie zawsze jest jako$ nastrojo-
ne. Nastroj konstytuuje otwarto$¢ ,,tu oto”, ktore samo w sobie jako
takie nie podlega tematyzacji, totez przestrzen otwarto$ci umyka Da-
sein*. W nastroju Dasein jest postawione wobec ,,7¢” swojego ,.tu
oto” — staje wobec samego siebie, zanim jeszcze rozpocznie si¢ jakie-
kolwiek poznanie czy dazenie. Nastrojem, w ktérym ujawnia si¢ cato-
ksztalt struktury bycia Dasein i w ktorym Dasein dochodzi do wia-
Sciwosci swego bycia, a co za tym idzie jego nieskrytosci (prawdy),
jest trwoga. Trwoga w pierwszym rzedzie uwalnia Dasein od zwigz-
kéw ze §wiatem 1 innymi, stawiajac je wobec nicos$ci, totez pozbawia
je mozliwosci rozumienia i wyktadania bycia na podstawie tego, co
W $wiecie zastane, czyli wyktadni publicznej. Tym, o co trwozy trwo-
ga, jest wlasciwa mozliwos¢ bycia-w-§wiecie Dasein® wobec jego
konstytutywnej skonczono$ci. Sensem fenomenu trwogi jest to, ze
oddaje ona Dasein jego byciu-ku-$mierci. Smier¢ traktuje sie tu jako
najbardziej wlasna, bezwzgledng, pewna, nieokre$long i nieprzesci-
gniong mozliwo$¢ bycia Dasein — mozliwo$¢ kresu bycia, ale i moz-
liwos¢ catosciowego ujecia egzystencji Dasein. Innymi stowy, trwoga
trwozy o bycie wobec mozliwosci nie-bycia. Z tej perspektywy ukazu-
ja sie najbardziej wlasne mozliwosci bycia Dasein®®. Smier¢ bowiem
jest dla Dasein mozliwo$cig wyrézniong w tym sensie, ze ukazuje
bycie Dasein jako rzucong mozliwos¢, jako mozliwo$¢ niemozliwo-
$ci, tj. mozliwo$¢ ostateczng 1 nieodwracalna, ktora pietnuje wszystkie
pozostate mozliwosci, pozwalajac odrézni¢ te, ktdre przynalezg wia-
sciwosci bycia Dasein, od tych, ktore podsuwa mu opinia publiczna.

Mozliwo$¢ $mierci indywidualizuje Dasein. Z uwagi na nig bo-
wiem zawsze musi ono samo podejmowac wysilek bycia autentyczne-
go. Wobec $mierci kazdy stoi we wlasnej osobie — nikt nie wyreczy
nas W 0sobistym wysitku umierania. Smier¢ zarysowuje nieprzekra-
czalng roznice pomiedzy Dasein a wszystkim innym. Wszelkie bycie

42 Tamze, s. 47.

43 Tamze, s. 37.

* Tenze Sein und Zeit wyd. cyt. s. 180.
4 Tamze, s. 254.

6 Tamze, s. 333.
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przy tym, o co Dasein troszczy si¢, oraz wspotbycie z innymi zawo-
dzi, totez przeksztatceniu podlega tu sama troska: Dasein moze by¢
sobg tylko o tyle, o ile projektuje si¢ na najbardziej wtasng mozliwos¢
bycia*’ i odnosi si¢ do tego bycia bez zadnego zaposredniczenia. Te-
raz Dasein rozumie nie tylko $wiat jako obszar nieskrytosci bytu, ale
réwniez innych jako innych wiasnie. Indywidualizacja Dasein polega
na tym, ze popadlszy w trwoge, staje ono przed najbardziej wlasna
mozliwoscig bycia samym sobg. Antycypacja wlasnej $mierci uwalnia
egzystencje Dasein od niewtasciwos$ci bycia i czyni je wolnym ku
wlasnej $mierci, tj. ku wlasciwosci swego bycia. Innymi stowy, Dase-
in staje si¢ wolne ku mozliwosci wybierania wiasnych mozliwosci®®,
Odtad $wiat jawi si¢ jako obszar realizacji wlasnych mozliwosci Da-
sein, a i samo Dasein zaczyna pojmowac wilasne bycie jako mozli-
wos¢. Bycie-ku-$mierci bowiem wyraza si¢ W typie zatroskania, byciu
przy rzeczach — autentycznie zatroskanym sposobie bycia. Ukazuje
bowiem Dasein jako byt rzucony w $wiat — $wiat, ktory wyznacza,
jakie mozliwosci nalezg do Dasein, a jakie znajduja si¢ catkowicie
poza jego zasiegiem. W ten sposob istota prawdy zostaje ugruntowana
w prawdzie bycia Dasein, w jego egzystencji. Istotg tej ostatniej jest
natomiast ugruntowana w egzystencjalnej wolnos$ci transcendencja
Dasein wzgledem $wiata.

Dopiero teraz w pelni jesteSmy w stanie pojaé, na czym polega
wspomniane odktadanie si¢ prawdy w dziele sztuki. Heidegger pisze:

Im bardziej samotnie stoi w sobie dzieto ustalone w postaé, im czysciej zda-
watoby si¢ zrywa wszelkie zwiazki z czlowiekiem, tym prosciej pchnigcie
sprawiajace, ze to dzieto jest, wstepuje w Otwarte, tym bardziej istotowo wy-
pchniete zostaje to, co nadzwyczajne, a odepchnigte to, co dotad wydawato si¢
zwyczajne. Atoli owo roznorodne pchanie nie ma w sobie nic gwaltownego;
im czysciej bowiem samo dzieto odsungto si¢ w otwarto$¢ bytu przez nie sa-
mo wyjawiona, tym pro$ciej wsuwa nas ono w t¢ otwartos¢ i w ten sposob za-
razem wysuwa z tego, co zwykle. Podgza¢ za tym przesunigciem znaczy:
zmienia¢ utarte zwigzki ze §wiatem i ziemig i1 odtad powstrzymywac si¢ od
wszelkiego obiegowego dzialania i oceniania, znania i ogladania, aby prze-
bywaé w prawdzie dziejacej si¢ w dziele. Wytrwatos¢ tego przebywania po-
zwala dopiero temu, co utworzone, by¢ tym dzietem, ktérym jest. Owo po-
zwalanie dzietu na bycie dzietem nazywamy przechowywaniem (Bewahrung)

il Tamze, s. 350.
8 Tamze, s. 249-250.
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dzieta. Dopiero ze wzgledu na przechowywanie, dzieto oferuje si¢ w swoim
byciu utworzonym jako rzeczywiste, tzn. teraz: dzietowo si¢ wyistaczajace™.

Heidegger przeciwstawia dzieta sztuki z jednej strony rzeczom, z dru-
giej narzgdziom. Kazde dzieto sztuki zawiera w sobie element rze-
czowy w postaci materiatu, z ktoérego zostato wykonane, lecz od rze-
czy r6zni si¢ tym, ze jest strukturg znaczacg. Od narzedzia z kolei
dzieto sztuki odrdznia to, Ze nie istnieje ono po co$ — cechuje je pe-
wien rodzaj samowystarczalnosci. Dzieta sztuki znajduja si¢ niejako
na szczycie hierarchii, w ktérej na najnizszym stopniu wystepuje
rzecz, wyzej za$ narzedzie. Dzieto sztuki zatem zajmuje transcenden-
talng postawe wzgledem $§wiata — nie nalezy do $wiata, ale stoi niejako
ponad nim. W wielkim dziele sztuki przeto dokonuje si¢ w tagodny
sposob proces, ktory w przypadku trwogi zachodzi gwaltownie. Da-
sein, rozumiejagc wielkie dzieto sztuki, ujmuje $wiat, ktory dzieto
przed nim otwiera, oraz wlasciwie rozumie wlasne uwiktania w $wiat.
Odktadanie si¢ prawdy w dziele polega zatem na tym, ze wielkie dzie-
to sztuki czyni Dasein wolnym ku najbardziej wlasnym mozliwo-
$ciom jego egzystencji.

Nieprawda

Dochodzimy do kluczowej dla rozumienia sztuki masowej kwestii,
a mianowicie — skrywania, ktore pierwotniejsze jest od wszelkiej
prawdy. Brak aury w sensie Benjamina bedzie dla dzieta oznaczat nie
co innego, jak to, ze dzieto nie transcenduje rzeczywistosci, z ktorej
wyrasta, ze — ujmujgc rzecz w terminach Heideggera — jest bytem
wewnatrzéwiatowym. Jak powiedziano, egzystencja Dasein okreslona
jest przez jego mozliwosci, totez daje si¢ o nim powiedzieé, ze jest
bytem, ktéremu przystuguje mozliwos¢ bycia prawdziwym lub nie-
prawdziwym, autentycznym lub nieautentycznym, odpowiednio do
modi wiasciwoséci lub niewlasciwosci realizowanego w tym byciu
rozumienia. Stosownie do tego powiemy, ze wielkie auratyczne dzieta
sztuki to dziela wyrastajgce z wlasciwego rozumienia bycia, sztuka
ludowa oraz jej szczegdlna kontynuacja — sztuka masowa — bytyby
produktem niewtasciwego egzystowania Dasein.

® Tenze Zrédio dziela sztuki wyd. cyt. s. 48.
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Z oferowanej przez wielkie dzieto sztuki, a ugruntowanej w egzy-
stencjalnym dos$wiadczeniu trwogi, transcendentalnej perspektywy
wzgledem $wiata Dasein pojmuje nie tylko wlasciwos$¢ swego bycia,
ale takze konstytutywng dlan niewlasciwos¢. Heideggerowskie poje-
cie prawdy jako nie-skrytosci ma charakter negatywny: punktem wyj-
scia dla jej realizowania si¢ jest skrytos$¢, wzglednie zbtadzenie.
Z tekstu O istocie prawdy dowiadujemy sie, ze skoro istota prawdy
jest wolnos¢, to cztowiek moze nie dopusci¢ do realizacji tejze istoty —
nie pozwoli¢ bytowi by¢ tym, czym on jest i jak jest. Do wiladzy
wowczas dochodzi pozor, a byt ulega zapomnieniu i skryciu. Jako ze
wolno$¢ cztowieka nie jest jego wlasno$cig, a dzieje si¢ raczej tak, ze
cztowiek egzystuje jako tej wolnosci wydany, to i nieprawda nie jest
wynikiem niedbato$ci 1 niemozliwosci cztowieka, ale wynika z samej
istoty prawdy. Pozwalanie bytowi by¢ polega wlasnie na wydobywa-
niu go z pierwotnej skrytosci®, ktora jako wiasciwa prawdzie nie-
prawda starsza jest anizeli wolnos¢. Bierze sie to stad, ze w codzien-
nym zatroskaniu cztowiek interesuje si¢ bytem konkretnym, koncen-
trujac si¢ na wybranych jego aspektach. W ten sposob niejako dobro-
wolnie oddaje si¢ temu, co obiegowe i1 zapomina o skrytosci catosci
bytu. Trzyma si¢ jedynie wtasnych konstrukcji i dazy do zabezpiecze-
nia swych potrzeb, z ktdrych nastgpnie czerpie miary, a w koncu sa-
mego siebie czyni wzorcem i miarg dla wszelkiego bytu w ogole.
Innymi stowy, staje si¢ podmiotem51.

Na co dzien Dasein jest uwiktane w $wiat swego zatroskania i od
niego wychodzi w swym rozumieniu bycia — wszakze wraz z narodzi-
nami zostaje wen wrzucone i nan skazane. Swiat wyznacza tu hory-
zont rozumienia — mozliwo$¢ rozumienia samych mozliwosci. Sto-
sownie do tego, Dasein egzystuje w modusie wiasciwosci, o ile pro-
jektuje si¢ na mozliwosci jemu przystugujace, jesli zas na mozliwosci,
ktore do jego bycia nie naleza, popada w niewlasciwo$¢ — zbtadzenie.
Konsekwencjg rzucenia jest to, ze Dasein upada w $wiat go otaczajg-
cy*, $wiat, w ktorym przede wszystkim napotyka innych ludzi — bycie
Dasein jako bycie-w-$wiecie jest z istoty swej wspotbyciem. Dasein
upada i oddaje siebie innym, tracac wiasne bycie, jak gdyby oni mu je
odbierali: popada w bezosobowy sposob egzystowania, okre§lony

% Tenze O istocie prawdy wyd. cyt. 23.
51 Tamze, s. 25
%2 Tenze Sein und Zeit wyd. cyt. s. 180.
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przez Heideggera mianem das Man>, w ,,bezpodstawnosé i marno$é
niewlasciwej powszedniosci”, nie odrozniajac siebie od innych. Od
zarania swej egzystencji Dasein odwraca si¢ od samego siebie jako
wlasciwej mozliwosci bycia Soba®. Jako ze das Man wyznacza
pierwszg i podstawowa wykladni¢ $wiata i bycia-w-§wiecie oraz sta-
nowi wyj$ciowg artykulacja odniesieniowego kontekstu oznaczonosci,
to niebycie-samym-sobg winno si¢ tu traktowac jako pozytywna moz-
liwos¢ Dasein, jako jego najbardziej podstawowy sposob bycia-w-
-§wiecie. Wlasciwe rozumienie bycia musi zatem przybra¢ postacé
korekty, uwalniania si¢ od przesadu czy wydobywania z zapomnienia,
jakie na Dasein naktada samo jego bycie-w-$wiecie; totez jest ono
w istocie modyfikacjg das Man. Sam §wiat jako przestrzen nieskryto-
$ci okazuje sie tu zrédlem skrywania bycia bytu: zanurzone w §wiecie
Dasein przeocza cato$ciowy fenomen $wiata na rzecz bytu obecnego.
Rozpoznanie tego przeoczenia daje podstawe do uwolnienia si¢ od
skryto$ci, a takze do ontologicznej interpretacji konstytucji bycia
Dasein™.

Trwoga, w ktorej ugruntowana jest wlasciwos¢ bycia Dasein,
przyprawia je o nieswojo$¢, dlatego odwraca sie ono do bycia-ku-
-$mierci. Nieswojos¢ wynika tu z odkrycia wlasnego rzucenia w $wiat,
bycia zdanym na ten, a nie inny §wiat, z tego, ze 6w Swiat jest obsza-
rem realizowania si¢ mozliwosci i tylko mozliwosci, ze — innymi sto-
wy — wszystko mogloby by¢ inaczej, ze egzystencja Dasein jest ni-
czym innym, jak tylko staltym umieraniem. Stawia to Dasein wobec
koniecznosci szczegdlnego zatroskania o wlasne bycie, dlatego uwal-
niajac si¢ od nieswojosci i troszezac sie, upada ono w $wiat™ tak, iz
autentyczne zatroskanie przeksztalca si¢ tu w egzystencje das Man®'.
Ucieczka przed $§miercig stanowi tu najlepsze potwierdzenie jej pew-
nosci, cho¢ w codziennozyciowym krzataniu si¢ Dasein zapomina
0 tym, ze $mieré mozliwa jest w kazdej chwili. Dwuznacznos$¢ po-
wszechnej wyktadni $mierci wyraza si¢ w tym, ze z jednej strony
Dasein egzystujac w das Man unika i odsuwa od siebie $mier¢, z dru-
giej za$ to unikanie jest najlepszym potwierdzeniem jej pewnosci.
W ten oto sposob bycie Dasein przybiera posta¢ ciaglej gry whasciwo-

%3 Tamze, s. 240-241.
* Tamze, s. 172.
5 Tamze, s. 173.
% Tamze, s. 334-335.
5" Tamze, s. 338.
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éci 1 niewtasciwosci bycia — ciaglego sporu pomiedzy Ziemia a Swia-
tem. Istotg skrytoséci i zbladzenia nie jest to, ze co$ jest zakryte czy
schowane, ale raczej to, ze z uwagi na swa oczywistos¢ w ogdle nie
podlega tematyzacji, a w koncu popada w zapomnienie.

Das Man Heidegger charakteryzuje za pomocg trzech fenomenow:
(1) gadaniny, (2) ciekawosci oraz (3) dwuznacznosci. Wiodg one Da-
sein ku byciu-w-§wiecie pozbawionym gruntu, ku swoistemu wsze-
dzie i nigdzie jego bycia. (1) Gadanina to forma powierzchownej ko-
munikacji, ktora jako taka nigdy nie siega natury rzeczy>. Mowa
stanowigca konstytutywny element ksztaltowania otwarto$ci i zrozu-
mienia bycia-w-$wiecie, przechodzac w gadanine staje si¢ raczej pod-
stawg skrywania bytu z wnetrza $wiata. Jej sensem jest to, ze zawiesza
relacje Dasein z jego $wiatem oraz innymi w taki sposob, iz Dasein
stale trwa przy swiecie™. (2) Z kolei u podstaw ciekawosci lezy ludz-
kie dazenie do poznania, ktore tutaj staje si¢ chwilowym, rozproszo-
nym i przelotnym odnoszeniem si¢ do bytu; w ogole nie dba o praw-
de, ale zdaje si¢ na to, co podsuwa $wiat, dazac raczej do przyjemno-
$ci poznawczej niz rzeczywistego poznaniaﬁo. (3) Dwuznacznos$¢ zas
opiera si¢ na niemozliwo$ci rozstrzygniecia, co jest dostepne rozu-
mieniu, a co nie. Jest ona cechg gadaniny oraz ciekawosci. O ile te
ostatnie podsuwaja przeczucie odnosnie do tego, co powinno si¢ wy-
darzy¢ i jak nalezy postgpowac, o tyle dwuznaczno$¢ sprawia, ze sko-
ro tylko cos, co zostato podjete przez gadaning, si¢ spetni, Dasein traci
dla tego czego$ zainteresowanie®. Jednak dwuznaczno$é zastuguje na
pewne wyrdznienie, wyrasta bowiem z najbardziej pierwotnego rozu-
mienia mozliwo$ci bycia Dasein, a mianowicie ze zrozumienia skon-
czonosci wlasnego bycia: im lepiej Dasein pamigta o wlasnym byciu
jako skonczonym i gorliwiej si¢ o nie troszczy, tym bardziej upada
W Swiat najblizszego zatroskania, zapominajac o wlasnym byciu, im
bardziej otwiera si¢ przed nim byt w calo$ci, tym bardziej si¢ on za-
myka.

%8 Tamze, s. 223.
59 Tamze, s. 225.
8 Tamze, s. 227-229.
®! Tamze, s. 230-231.
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Sztuka masowa

Z perspektywy mysli Heideggera rozroznienie na sztuke elitarng (au-
ratyczng, wysoka) 1 popularng (nieauratyczna, niskg), ktéra obejmuje
sobg fenomeny sztuki ludowej oraz masowej, sprowadzatoby si¢ do
dystynkcji pomigdzy sztuka odkrywajaca wiasciwo$¢ bycia Dasein
a sztukg, ktora tej whasciwosci sprosta¢ nie jest w stanie. O ile zna-
mienna dla wielkiej sztuki auratycznej jest transcendencja wzglgdem
rzeczywistosci, o tyle sztuka niska wlasnie tego nie czyni. Stowa takie
jak ,niska” czy ,,przyziemna” nie maja tu charakteru warto$ciujacego,
ale raczej opisowy i wskazuja na nieauratyczno$¢ dziet sztuki popu-
larnej, na to, ze jest ona zakorzeniona w $wiecie samego Dasein, przez
co do zludzenia przypomina byty wenatrz§wiatowe. Stad jej — WSpo-
mniana przez Carrolla — intuicyjna zrozumiato$¢, tatwa przyswajal-
no$¢, egzoteryczno$¢ i schematycznos¢. Cechy te dzieli z gadaning
i ciekawoscia. Stanowi ideologiczne narzedzie stuzace propagowaniu
opinii publicznej i obiegowej wyktadni bycia. Nie odklada si¢ w niej
prawda bycia Dasein, lecz przeciwnie — wlasciwa tej prawdzie nie-
prawda. W tym tez zawiera si¢ konstytutywna dla niej dwuznacznos¢
i powierzchownos$¢. Dwuznaczno$¢ sztuki masowej oraz sztuki ludo-
wej polega na tym, ze systematycznie odwraca si¢ ona od skonczono-
$ci bycia Dasein, a zarazem ja przywotuje. Sztuka ludowa zakorze-
niona jest w zyciu wspdlnot symbolicznych, egzystencji w bezposred-
niej bliskosci przyrody. Jak pokazuje Jean Baudrillard, wspdlnoty
symboliczne nie znaja radykalnego rozdzielenia zycia i $§mierci. Sztu-
ka masowa z kolei, przynajmniej ta nalezaca do — ze si¢ tak wyraze —
gléwnego nurtu, opiera si¢ na wykluczeniu $miertelnosci bycia ludz-
kiego z przestrzeni spotecznej. Jesli zgodzi¢ si¢ z Baudrillardem, to
tym samym zaré6wno w przypadku wspolnot symbolicznych, jak i mas
ufundowana na radykalnym rozroznieniu zycia i $mierci Heidegge-
rowska wilasciwos¢ bycia staje si¢ niemozliwa, przynajmniej w wy-
miarze spotecznym. Rzecz w tym, ze na poj¢ciu ludzkiej Smiertelnosci
Heidegger opart rowniez swa wizje dziejow. Sensem bycia Dasein jest
jego czasowos$¢, rozciggnigcie bycia pomi¢dzy narodzinami i $§mier-
cig, gdzie Dasein wraz z narodzinami zostaje wrzucone w $wiat, ktory
dziedziczy po swoich przodkach i zrazu egzystuje pod przemoznym
jego wptywem, totez punktem wyj$cia w ludzkim rozumieniu bycia
jest egzystencja niewtasciwa, ktora nastepnie podlega korekcie wsku-
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tek egzystencjalnego do$wiadczenia trwogi. Efektem tego doswiad-
czenia jest to, ze Dasein dochodzi dzigki niemu do wiasciwosci rozu-
mienia, tj. rozumienia wilasnych mozliwosci i wlasnego bycia-w-
-$wiecie jako rozciggnigtego migdzy narodzinami i $§miercia, po ktorej
z kolei pozostawia spadek swoim potomkom w postaci zawsze jako$
juz ukonstytuowanego $wiata. Hedeiggerwska wizja dziejow, i to
W wymiarze zarowno jednostkowej egzystencji Dasein, jak i spotecz-
nym, jest w istocie koncepcja liniows, gdzie historia toczy si¢ od
przesztosci ku przysztosci. Wiarg poznego Heideggera oraz jego na-
stepow (Hansa-Georga Gadamera oraz Paula Ricouera) w mozliwosc¢
restaurowania wilasciwego rozumienia bycia pod wodza mysliciela
i poety nalezy raczej zaliczy¢ do kategorii wishful thinking; dodam od
siebie, ze w przypadku Heideggera o do$¢ obrzydliwych konotacjach
politycznych, gdyz zapomnienie bycia stanowito wigkszy problem
anizeli mordowanie ludzi w obozach koncentracyjnych. Wspolnoty
symboliczne, w przeciwienstwie do spoteczenstw przedburzuazyjnych
1 burzuazyjnych, opieraja si¢ na cyklicznym do$wiadczeniu czasu,
stad akcentowana przez Baudrillarda ambiwalencja egzystencji sym-
bolicznej (Heidegger powiedzialby ,,dwuznaczno$¢). Masy za$ w 0go-
le nie odnosza do czasu historycznego — istniejg poza nim, w swego
rodzaju wiecznym teraz, opartym na cyklach produkcji i konsumpciji.

Ta bezczasowa egzystencja wspdlnot symbolicznych oraz mas
znalazta swdj wyraz w charakterze tworzonej w tych spotecznos$ciach
sztuki. Dzieta ludowe oraz masowe nie wystawiaja sporu Ziemi
i Swiata, ale raczej sa cztonami tego sporu, sposobem radzenia sobie
przez Dasein z wlasng skonczonoscig. Sztuka ludowa oraz masowa
winny by¢ ujmowane w kategoriach struktur Swiata, w ramach ktore-
go funkcjonujg, oraz materialnego zakorzenienia Dasein w tymze
$wiecie. W ramach sporu Ziemi i Swiata sztuka ludowa i masowa
sytuuja sie raczej po stronie Ziemi, tj. wspomnianego materialnego
ufundowania bycia Dasein jako bycia-w-$§wiecie. Z uwagi na swa
przyziemno$¢ sztuka ta z definicji ma charakter zamykajacy, wzgled-
nie skrywajacy. Widzimy zatem, ze bezczasowos$¢ sztuki nieauratycz-
nej nie redukuje si¢ — jak to przedstawial Benjamin — do samych tylko
metod tworzenia dziel, a mianowicie zastgpienia manualnego ich pro-
dukowania produkcja maszynowa, lecz ma glebsze podstawy egzy-
stencjalne — wynika ze sposobu egzystowania ludzi w ramach wspo6l-
not symbolicznych oraz mas.
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Zaroéwno Banjamin, jak 1 Heidegger nie po$wiecili uwagi sztuce
ludowej, czyli sztuce nieauratycznej, lecz tez niepodlegajacej repro-
dukcji mechanicznej. Przypadek sztuki ludowej jednak wskazuje na
fakt, ze aczasowo$¢ sztuki nieauratycznej wynika z jej natury, a nie
tylko $rodkéw produkc;ji i reprodukcji dziet sztuki. Czy zatem medium
artystyczne i sposob tworzenia dziet nie odgrywajg zadnej roli? Oto6z
odgrywaja. Pojawienie si¢ masowych srodkow reprodukowania dziet
zadecydowato o przeksztalceniach w obrebie sztuki ludowej, a mia-
nowicie o wyltonieniu si¢ z niej sztuki masowej, z jednej strony, oraz
przeksztatceniach w obrebie sztuki wielkiej, z drugiej — przeksztatce-
niach, ktéorych Heidegger zdawal si¢ kompletnie nie dostrzegac,
a mianowicie o koncu sztuki wielkiej jako zbioru jednostkowych dziet
geniuszu ludzkiego. Heideggerowska krytyka muzeum grzeszy ro-
Mantycznym infantylizmem, wiarg w to, ze dzieta sztuki sa w stanie
jeszcze funkcjonowaé poza instytucjg $wiata sztuki. Opisywany do
znudzenia casus Fontanny Marcela Duchampa pokazuje, Ze instytucja
muzeum czy galerii wystawienniczej przynalezy dzi$ do istoty samej
sztuki wysokiej, a zarazem daje do zrozumienia, ze sztuka wielka
ulegla swego rodzaju heglowskiemu zniesieniu — zostata zniesiona
i zachowana zarazem, a wtasciwie zachowana w formie niewaznej,
skazanej na bezglo$ne zycie w kosmosie $wiata sztuki, ktora racje
swego bytu znajduje jedynie dzigki wlasnej teorii.

Arthur Danto przedstawia koniec sztuki jako przejscie w jej histo-
rii od okresu historycznego do posthistorycznego. Dzieje sztuki to
dzieje utraty jej historycznego azymutu oraz wewnetrznego wyczer-
pania si¢ pojecia sztuki. Danto twierdzi, ze w epoce historycznej roz-
woj sztuki podporzgdkowany byt realizowaniu kategorii mimesis.
Model 6w dominowal az do pojawienia si¢ fotografii, a p6zniej filmu.
Rozwoj polegal na wynajdywaniu coraz to nowych technik odwzoro-
wania — percepcyjnych odpowiednikow doswiadczenia. Jednak jak
nieprzekraczalng granicg dla sztuk plastycznych byto przedstawienie
ruchu, tak dla sztuk narracyjnych — obraz. Film okazuje si¢ pierwsza
sztuka, ktora te ograniczenia znosi.

Malarze za$ i rzezbiarze zaczgli otwarcie porzuca¢ ow cel sztuki wiasnie
W tym samym czasie, gdy zostaty sformutowane wszystkie podstawowe stra-
tegie kina narracyjnego. Okoto 1905 roku odkryto i zaczgto stosowac niemal
wszystkie kinowe strategie. Wlasnie wtedy artys$ci zaczgli zadawaé sobie py-
tanie, niekiedy jedynie przez swoje dziatania, o to, co pozostato im do zrobie-
nia teraz, gdy inicjatywe przejety inne technologie. [...] Ale zwazywszy na to,
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jak postep byt rozumiany, to okoto 1905 roku okazalo sig, ze malarze i rzez-
biarze mogli usprawiedliwi¢ swoje dziatania jedynie dzigki redefinicji sztuki
W sposob, ktory musial by¢ prawdziwym wstrzasem dla oceniajacych malar-
stwo 1 rzezbg¢ nadal przy uzyciu paradygmatu postgpu, nie rozumiejac, ze
przeksztatcenie technologii czynito teraz praktyki zgodnie z tym kryterium
coraz bardziej archaicznymi®?.

W ten sposob przedstawieniowo$¢ traci na znaczeniu w sztuce, a jej
miejsce zajmuje ekspresja. Zmienia si¢ takze struktura historii sztuki —
sztuki nie daje si¢ juz traktowac jako dziedziny postepu, poniewaz nie
ma kryteridéw, na podstawie ktorych daloby si¢ oceni¢ stopien ekspre-
syjnosci dziel, totez historia sztuki przybiera odtad postac¢ nastepstwa
»indywidualnych aktow” artystycznych. Od 1906 roku historia sztuki
staje si¢ historig niecigglosci, a z uwagi na owa nieprzystawalnos¢
stykow 1 nurtow artystycznych kazdy kierunek w sztuce wigzat si¢
odtad bedzie z teoria. Koniec sztuki polega na jej wchionigciu przez
wlasng teorie, w stosunku do ktorej sztuka sama staje si¢ niemalze
zbedna. Danto nawigzuje do Hegla:

Historyczna doniosto$¢ sztuki wynika wige z faktu, ze umozliwia ona i czyni
wazng filozofi¢ sztuki. Jezeli przyjrzymy si¢ teraz sztuce ostatniego okresu
w tych wspaniatych zreszta kategoriach, to widzimy, ze w coraz wigkszym
stopniu zalezy ona w swym istnieniu od teorii. Dlatego teoria nie jest czyms$
zewngtrznym wobec $wiata, ktory stara sie zrozumie¢, i dlatego tez aby zro-
zumie¢ swoje przedmioty, musi zrozumie¢ sama siebie. Lecz te pdzne wytwo-
ry sztuki eksponujg inng zalezno$¢, ktora pokazuje, ze gdy przedmioty te zbli-
zaja si¢ do zera, to ich teoria zbliza si¢ do nieskonczonosci, tak ze w koncu
niemal wszystko, co istnieje, jest teoria, sztuka za$ znika ostatecznie zaslepio-
na czysta mysla o sobie i pozostaje jedynie przedmiotem wiasnej teoretycznej
$wiadomosci®™.

Sztuka nowoczesna staje si¢ filozofia sztuki. Przestaje przy tym zwra-
ca¢ si¢ ku $wiatu, tracac zwigzek z rzeczywista egzystencja ludzka.
Awangarda nie zajmuje pozycji transcendentalnej wzgledem rzeczy-
wistosci, jak to si¢ dziato w przypadku dziet klasycznych, do ktérych
odnosit si¢ Heidegger, lecz wregcz transcendentng. Widzimy zatem, ze
Heideggerowska koncepcja sztuki jako odktadania si¢ prawdy w dzie-

82 A, C. Danto Koniec sztuki [w:] tegoz Swiat sztuki. Pisma z filozofii sztuki
L. Sosnowski (t.) Krakow 2006 s. 206.
8 Tamze, s. 213.
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to odnosi sie tylko do okre$lonego okresu historii sztuki — okresu hi-
storycznego w sztuce. Sytuacja, w ktorej dzielem moze sta¢ si¢ do-
wolny artefakt uznany przez §wiat sztuki za dzieto sztuki, byla dla
Heideggera calkowicie nie do pomyslenia. To, co wydarzylo si¢ okoto
roku 1905, kiedy to pojawit si¢ film, daje si¢ opisa¢ jako zasadniczy
rozpad estetycznego porzadku $wiata, ktory odtad zostaje podzielony
na $wiat ludzki — $wiat mas oraz elitarny $wiat sztuki. Jak zatem
przedstawia si¢ 6w $wiat mas?

Jesli przyjrzymy sie Heideggerowskiemu pojeciu $wiata, w ktorym
zawarte sa sztuka ludowa i masowa, to od razu dostrzegamy, ze $wiat
ten stanowi strukture znakowg w sensie de Saussure’a, gdzie kazde
narzedzie funkcjonuje jako jednostka czysto pozycyjna i réznicujgca,
ktoérej tozsamos¢ jest skutkiem réznic i odniesien wzgledem innych
jednostek znaczacych. Heidegger w Sein und Zeit podaje charaktery-
styke §wiata jako jezyka, wzgledem ktorego mowa, ktérg na co dzien
si¢ postugujemy, jest wtorna:

Rozumienie [...] utrzymuje wspomniane relacje w pewnej uprzedniej otwar-
toéci. Zazyle przebywajac posrod nich, trzyma je przed sobg jako to, w czym
si¢ jego odnoszenie porusza. Rozumienie daje si¢ odnosi¢ w obrebie samych
tych relacji i na ich podstawie. Relacyjny charakter tych relacji odnoszenia
ujmujemy jako o-znaczanie (be-deuten). W zazyto$ci z tymi relacjami jeste-
stwo oznacza dla samego siebie, daje zrédlowo do rozumienia swe bycie
i mozno$¢ bycia w aspekcie swego bycia-w-$wiecie. [...] Relacje te sg sprze-
zone ze sobg jako zrodtowy catoksztalt, sg tym, czym sg, jako owo o-zna-
czanie, w ktorym jestestwo juz z gory daje sobie samemu do rozumienia swe
bycie-w-swiecie. Caloksztalt relacji tego oznaczania nazywamy 0znaczono-
Scig (Bedeutsamkeit). To ona stanowi strukture $wiata, czyli tego, w czym je-
stestwo jako takie zawsze juz jest. Zzyte z oznaczonosciq jestestwo jest on-
tycznym warunkiem mozliwosci odkrywalnosci bytu, ktory jest spotykany
W Swiecie majgc sposob bycia powigzania (porecznosci) i tak moze sig ujaw-
nia¢ w swym w-sobie. [...] Sama jednak oznaczono$¢, z ktorg jestestwo zaw-
sze juz jest zzyte, kryje w sobie ontologiczny warunek mozliwosci tego, by
rozumiejgce jestestwo moglo jako interpretujace otwiera¢ co$ takiego jak
‘znaczenia’, ktore ze swej strony funduja mozliwe bycie stowa i jezyka®.

Ten dlugi cytat ma dla nas znaczenie o tyle, ze pokazuje, do jakiego
stopnia Heidegger pojmuje §wiat i §wiatowos¢ w kategoriach jezyko-
wych w sensie strukturalnym.

8 M Heidegger Bycie i czas B. Baran (tt.) Warszawa 1994 s. 124; por. tenze
Sein und Zeit wyd. cyt. s. 116-117.
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Jesli mielibySmy zdefiniowaé jezyk na podstawie wywodow za-
wartych w de Saussure’owskim Kursie jezykoznawstwa 0gélnego®,
to definicja ta przedstawiataby si¢ nastepujaco: Jezyk jest ztozo-
nym systemem znakowym (sktadajagcym si¢ ze znakdéw), istniejagcym
w spoteczenstwie i umozliwiajagcym wzajemne komunikowanie si¢
cztonkow tego spoleczenstwa; elementarng czastka znaczaca jezyka
jest fonem, tj. jednostka pozbawiona tozsamosci, ktorej warto$é
W catosciowym systemie jezyka wynika z réznic i pozycji, jaka zaj-
muje ona wzgledem innych jednostek. Znaki jezykowe tworza li-
niowe ciagi znaczace, o charakterystyce czasowej, zwane syntagmami
1 wchodzace w zwiagzki skojarzeniowe z innymi znakami. Zachodzace
w kazdym ze znakow, na mocy samej tylko definicji znaku, potgcze-
nie elementu znaczgcego ze znaczonym jest arbitralne. Przez analogie
powiedzieliby§my: $wiat jest ztozonym systemem narzedziowym
(sktadajacym si¢ z narzedzi), istniejagcym spolecznie i umozliwiajg-
cym wzajemne odnoszenie si¢ do siebie cztonkéw wspolnoty; elemen-
tarnymi czastkami tegoz $wiata sg narzedzia, tj. jednostki pozbawione
tozsamosci, ktorych warto$¢ w catosciowym systemie Swiata wynika
z roznic 1 pozycji, jakie zajmujg wzgledem innych jednostek. Narze-
dzia tworza ztozone konteksty narzedziowe ze wzgledu na ich odnie-
sienie do potrzeb ludzkich (tj. majg swoje ,,ze wzgledu na”) o charak-
terystyce czasowej (maja swoje ,,azeby”, odniesienie do celow, kto-
rym shuiza) oraz wchodza w zaleznosci z innymi narz¢dziami. Chcia-
toby sie¢ postawi¢ tu kropke na ,,i” i powiedzie¢, ze zachodzacy na
mocy definicji zwigzek kazdego narzedzia z byciem Dasein jest arbi-
tralny, lecz na to wlasnie Heidegger nigdy by nie przystat.

Préba zastosowania poj¢cia das Man do analizy sztuki nieaura-
tycznej ukazuje ja jako zakorzeniong w potrzebach ludzkich i jako
taka wchodzacg w strukturalne zwigzki ze $wiatem ludzi. Sztuka ta
bowiem dzieli z narz¢dziami to, Ze jest niesamodzielna wzgledem
$wiata, co oznacza, ze kazde jej dzielo jest jednostka strukturalna,
ktora swdj sens i znaczenie uzyskuje dopiero na mocy roznic i sto-
sunkéw zachodzacych migedzy nig a reszta kontekstu znaczeniowego,
w ktorym si¢ pojawia. Sztuka ta zatem winna by¢ analizowana
w kategoriach kodow znaczeniowych wlasciwego dla niej $Swiata,
to znaczy ,,0znaczonos$ci”. Pod pojeciem kodu bedziemy rozumieli

8 F. de Saussure Kurs Jjezykoznawstwa ogolnego K. Kasprzyk (tt.) Warszawa
1961.
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zbior regul, ktore: wyznaczajg (1) zasob symboli systemu znaczacego,
(2) ich wzajemne relacje, (3) dopuszczalne sposoby ich wiazanie ze
sobg i/lub (4) ich interpretacje. Sztuke nieauratyczng trzeba ujmowac
w kategoriach struktur, czyli kategoriach synchronicznych. Pozwala to
na uniknigcie psychologizmu obecnego u catkiem sporej czesci teore-
tykow kultury masowej czy odwotywania si¢ do tak pokretnych pojeé,
jak tatwa przyswajalno$¢ dzieta”. To takze do$¢ dobrze thumaczy
zaakcentowang przez Benjamina aczasowo$¢ sztuki nieauratycznej.
Brak aury sprowadza si¢ do tego, ze dziela zostaja wyjete spod wa-
runkoéw czasowego stawania si¢. Kazdy charakteryzujacy si¢ brakiem
aury fenomen kulturowy winien zatem by¢ analizowany na tle kultu-
rowym, z ktorego si¢ wylania, ujety w zlozony system opozycji binar-
nych decydujacych zaréwno o jego ksztalcie, jak i tozsamosci. Anali-
zowanie poszczegllnych dziet w odosobnieniu czy jako zbioréw dys-
trybutywnych nie ma najmniejszego sensu i moze tylko zaciemnié
znaczenie fenomendow.

Postugujac si¢ przyjetym aparatem pojgciowym, mozemy nakresli¢
podstawowe podziaty strukturalne w obregbie sztuki jako catosci. Wy-
rézniam zatem: (I) sztuke auratyczng, a w jej obrgbie (1) sztuke aura-
tyczng okresu historycznego oraz (2) sztuke auratyczng okresu posthi-
storycznego; (II) sztuke¢ nieauratyczng, a w niej z kolei (1) sztuke
ludowg oraz (2) masowa. Ta ostatnia za$§ dzielita si¢ bedzie na: (a) pop,
(b) sztuke alternatywna oraz (c) sztuk¢ eksperymentalna.

(D) Charakterystyczne dla catej sztuki auratycznej jest to, ze kod,
wedle ktorego si¢ ona organizuje, ma charakter diachroniczny. Do jej
istoty bowiem nalezy systematyczna transcendencja poza kazdorazo-
wo zastang rzeczywisto$¢ historyczng. (1) W przypadku sztuki aura-
tycznej okresu historycznego znamienne jest to, ze dokonuje ona sta-
tych przeksztatcen kodu, wedle okreslonej reguty — pewnego znaczs-
cego transcendentalnego, jak powiedziatby Derrida. Warunkiem moz-
liwosci linearnej historii sztuki jest jej podporzadkowanie realizacji
jakich$ wyzszych, niekiedy pozaartystycznych celow. Regulacja jej
dziejow moze byé np. mimesis®®, dochodzenie do absolutnosci samo-
poznania ducha (Hegel), ukazywanie prawdy bycia (Heidegger). In-
nymi stowy, sztuka taka powotuje do istnienia nowe symbole lub

% Danto podkresla, ze w swej wizji rozwoju sztuki jako opartej na kategorii
mimesis opiera sie na analizach Gombrichowskiej interpretacji Zywotéw najshyn-
niejszych malarzy, rzezbiarzy i architektow Giorgia Vasariego.
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przynajmniej, jak w przypadku manieryzmu, je rekonfiguruje, lecz
trzyma si¢ przy tym okre§lonych zasad, na mocy ktorych jest rozpo-
znawalna jako sztuka wtlasnie. Dzieto catkowicie i bez reszty rewolu-
cyjne nie zostaloby rozpoznane jako dzieto. (2) Sztuka auratyczna
okresu posthistorycznego z kolei uwalnia si¢ od regul kierujgcych
kodem. Ciggle powoluje do zycia nowe kody, poddajac refleks;ji
i dekonstrukcji kody zastane, przy czym moga to by¢ kody wywodza-
ce si¢ zarowno z wczesniejszej praktyki artystycznej (np. muzyka
Arvo Pérta czy Meredith Monk), jak i $wiata ja otaczajacego (np.
Differend Trains Steva Reicha).

(II) Odmiennie sprawa przedstawia si¢ w przypadku sztuki nie-
auratycznej. Kody, ktorymi si¢ ona postuguje, wywodza si¢ wprost
ze srodowiska spotecznego, w ramach ktorego sztuka ta funkcjonuje,
i pozostaja w $cistym strukturalnym zwigzku ze sposobami zabiegania
przez ludzi o zapewnienie sobie $rodkéw do zycia, ujmujac rzecz
w terminach Heideggera — odmianami zatroskania o wilasne bycie
i zwigzanymi z nimi typami upadania w $wiat najblizszego zatroska-
nia. (1) W przypadku sztuki ludowej bedzie to zatroskanie oparte na
postugiwaniu si¢ stosunkowo prostymi narzgdziami, dostosowanymi
do konkretnych potrzeb ludzkich, zar6wno materialnych, jak i emo-
cjonalnych, ktérych zaspokajanie zwykle powigzane bylo z cyklami
przyrodniczymi i cykliczng forma zycia plemiennego, wzglgdnie wiej-
skiego. (2) Sztuka masowa rodzi si¢ jako produkt uboczny zmian
w sposobie produkcji materialnej w dobie industrializmu i postindu-
strializmu. Nie tylko dzieta sztuki zaczg¢to wowczas produkowaé na
masowg skalg, lecz caly §wiat cztowieka zaczal podlegac reprodukcji.
Kod epoki industrializmu to kod produkcji materialnej, kod epoki
postindustrialnej to kod konsumpcji. Z uwagi na relacje dziet sztuki
masowej do tychze kodéw wyrdzniam: (a) sztuke popularng jako
sztuke nacechowang afirmatywnym stosunkiem do kodu, np. popular-
ne seriale, muzyka dyskotekowa czy ,,opery mydlane”; (b) sztuke
alternatywng (kontrkulturowg) jako sztuke, ktora wystepuje w opozy-
cji do kodu, np. punk rock, heavy metal, reggae; (c) sztuke ekspery-
mentalna, czyli sztuke, ktéra wykorzystuje kody i dokonuje ich rekon-
figuracji, pigtnujgc w ten sposob z gruntu nie-wlasciwy sposob bycia
Dasein w $wiecie. Jako przyktad tej ostatniej mozna podaé¢ chociaz-
by wieloletnia dziatalno$¢ grupy The Residents, filmy Petera Gre-
enawaya, tworczos¢ Franka Zappy czy postpunkowy kabaret Tiger
Lillies.
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Jak widzieli$my, Heidegger opiera pojgcie wlasciwosci bycia Da-
sein na jego stosunku do $mierci. Baudrillard poszedt doktadnie
w przeciwnym kierunku. Rozwdj kapitalizmu oraz przejscie do epoki
konsumpcjonizmu to czas, w ktorym dochodzi od zasadniczych prze-
mian w stosunku czlowieka do dobr materialnych. Stosunek pomiedzy
Swiatem cztowieka a jego byciem stat si¢ arbitralny, co wiecej, same
potrzeby ludzkie podlegaja ustawicznemu ksztattowaniu ze strony
spotecznego totum. Innymi stowy, otaczajacy Dasein $wiat przestat
by¢ obszarem nieskrytosci i rozumienia bycia, wrgcz przeciwnie, stat
si¢ obszarem zapomnienia, ktore nie polega na oczywistosci 1 prze-
oczeniu bycia, ale tym, ze $wiat ten narzuca cztowiekowi okreslong
jego wyktadnie. Heidegger nie dostrzegt, w jakim stopniu bycie zosta-
to pochtonigte przez struktur¢ otaczajacego czlowieka S$wiata. Nie
trwoga, lecz upadanie decyduje o charakterze egzystencji ludzi. Para-
frazujac teze z O istocie prawdy, powiemy: prawda istoty jest niemoz-
liwos¢ prawdy. Baudrillard wskazuje na to, Zze w spoteczenstwie in-
dustrialnym i postindustrialnym dokonuje si¢ wyrugowanie $mierci
Z obszaru zycia publicznego — bycie-ku-$mierci zostalo obtozone eks-
komunikg. Znalazto to swdj wyraz rowniez w charakterze samych
dziet sztuki. O ile pop oraz tworczos¢ kontrkulturowa przesigknigte sg
witalizmem, cho¢ nierzadko odmiennie pojmowanym, o tyle twor-
czo$¢ eksperymentalna dazy do oddania realno$ci $mierci. Pigtnuje
tym samym z gruntu nie-prawdziwy (niewtasciwy) sposob bycia ludzi
w spoteczenstwach wspotczesnych, lecz w przeciwienstwie do Hei-
deggerowskiej wielkiej sztuki nie rosci sobie zadnych pretensji do
prawdy ani pigkna.

Whioski

Préba zaaplikowania aparatu pojgciowego filozofii Heideggera do

sztuki masowej pokazuje, co nastgpuje:

(1) Zachodzi mozliwos$¢ ujecia réznicy pomigedzy sztuka wysoka
a niska w terminach wilasciwosci 1 niewtasciwosci bycia. Sztuka
wysoka to sztuka zakorzeniona we wlasciwosci bycia Dasein, zas
sztuka niska — przeciwnie — w jego niewtasciwosci.

(2) Pociaga to za soba przeksztalcenie w Benjaminowskiem pojgciu
nieauratyczno$ci sztuki masowej. Nieauratyczny, aczasowy cha-
rakter dziet masowych pochodny jest do niewtasciwego bycia
Dasein i upadania w $wiat najblizszego zatroskania.
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®3)

(4)

()

(6)

(")

O ile $wiat bycia Dasein stanowi w pierwszym rzedzie struktu-
ralny kontekst narzedziowy, o tyle dzieta sztuki nieauratycznej
winny by¢ traktowane jako jednostki strukturalne wpisane w kon-
tekst Swiata.

Jesli $wiat bycia Dasein zostal ukonstytuowany wskutek troski,
jaka Dasein okazuje wlasnemu byciu, to sztuk¢ nieauratyczng na-
lezy analizowa¢ jako pochodng wzgledem form zatroskania Da-
sein, zwlaszcza materialnego ufundowania bycia Dasein.

Stabos¢ mysli Heideggerowskiej polega przede wszystkim na
niedostatecznym ujeciu fenomenu troski, a mianowicie nie-
uchwyceniu przemian, jakie dokonaty si¢ w egzystencji ludzkiej
pod wptywam zmian w produkcji materialnej, ktore wptynety
takze na sposob tworzenia i funkcjonowania sztuki w $wiecie
wspoélczesnym. Totez dalsza analiza ujawnia:

Koniecznoé¢ przeformutowania mysli Heideggerowskiej pod ka-
tem analizy zjawiska konsumpcji jako wspolczesnego sposobu
realizowania si¢ troski o bycie Dasein, czego p6zniejszg konse-
kwencja jest zasadnicze odrealnienie rzeczywistosci spolecznej,
to znaczy jej estetyzacja. Estetyzacje $wiata spotecznego winno
si¢ tu rozumie¢ jako zasadnicze odwrocenie perspektywy, pole-
gajace na spotecznym ustanowieniu totalnosci das Man, tak iz
pochtania ono cato$¢ bycia Dasein, uniewazniajgc tym samym
opozycje wlasciwosci i niewlasciwos$ci bycia — opozycje, na kto-
rej funduje si¢ rowniez egzystencjalne pojecie prawdy. W spote-
czenstwie wspotczesnym wiasciwos¢ bycia wyparowuje, a wraz
Z nig oparte na niej pojecie rzeczywistosci. Ta ostatnia, jak poka-
zuje Jean Baudrillard, zostanie zastgpiona hiperrzeczywistoscig —
spotecznym symulakrum pozbawionym jakiegokolwiek odnie-
sienia do oryginatu.

W sztuce proces ten znalazt odzwierciedlenie w postaci instytu-
cjonalizacji sztuki wysokiej i umasowienia sztuki niskiej. Dla
sztuki wysokiej oznacza to jej historyczne wyczerpanie si¢ i za-
mkniecie w uniwersum $wiata sztuki. Mozna by tu wysuna¢ dosé¢
ryzykowna teze, iz w obliczu mas sztuka wysoka nie petni zad-
nych funkcji pozaestetycznych. Jej funkcje zostaja przejete przez
eksperymentalng sztuke masowa, ktora dokonujac rekonfiguracji
kodéw lub siggajac po to, co spotecznie zakazane, na przyktad
$mier¢, brzydote czy ideologie nazistowska, podejmuje si¢ este-
tycznej krytyki spoteczenstwa masowego. Nalezy tu nadmienié,
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ze niekiedy sztuka wysoka opuszcza swoj $wiat teorii estetycz-
nych, zblizajac si¢ do sztuki masowej, sztuki eksperymentalne;j,
czego przyktadem sg opery Philipa Glassa czy si¢ganie do wzo-
réw sztuki masowej przez Alfreda Schnittke. Zjawiskom tym
jednak nalezy poswieci¢ odrebny tekst.

(8) Przyjeta perspektywa wskazuje rowniez na uwiklania mysli Hei-
deggera jako calosci, a estetyki w szczegolnosci, w ideologig
burzuazyjna, a przez to dostosowang do historycznej epoki histo-
rii sztuki. Zastosowanie jej do analizy sztuki epoki posthisto-
rycznej wymagalaby bardzo glebokich przeformutowan w feno-
menologii Heideggera. ,,Glebokich” jednak nie oznacza tu ,nie-
wykonalnych”.

(9) Zastosowanie aparatu pojeciowego fenomenologii do analiz Sztu-
ki masowej jest jednak o tyle obiecujace, ze pozwala uwolnié
teori¢ sztuki masowej od stale jeszcze pokutujacego w niej psy-
chologizmu. To samo zreszta dotyczy przywolanego tu w paru
miejscach Baudrillarda.

The Truth of the Work of Art in the Age
of Mechanical Reproduction.
An Attempt at a Heideggerian Interpretation of the Work of Art

The text attempts to find a way for Heidegger’s aesthetics, especially the concept
of the truth of a work of art, to be applied to the analysis of the phenomenon of
mass art. It takes as its point of departure Benjamin’s notion of mass art seen as
art deprived of aura, i.e., art that is not situated in space and time. Merging Ben-
jamin’s conceptual apparatus with Heidegger’s indicates that the notion of mass
art needs major deepening. Above all, if we define high art in terms of existential
truth and, in consequence, the way the work of art transcends the world in which
it is rooted, then the non-auratic art will be defined by the notions of existential
untruth, i.e., what will be pointed to is the way it is rooted in the world of Dasein.
While the works of elite art always transcend this world, the works of mass art
never do — they are worldly entities; they belong to the world (within-the-world
entities). It means that the works of mass art have to be analysed primarily in
terms of the ideological structures of the world in which they are rooted. This
bears a number of ramifications for works of mass art, such as that they are not
independent beings, but rather structural units, and also that their non-temporality
is not just a result of the way they are produced and distributed, but also an effect
of their origins in Dasein. Bearing in mind the structural character of the works of
mass art, it seems necessary to outline a division into popular art, alternative art,
and experimental art.
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