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Bycie jest tworzeniem.

Dlaczego nie trzeba méwic¢ o tworczosci
jedynie w kontekscie klasycznie rozumia-
nej sztuki?

Wstep

enri Bergson' zaklada istnienie dwdch rodzajéw sytuacji w codziennym

funkcjonowaniu. Jedna to codzienne zabieganie i troska o sprawy bie-
zace. W nastawieniu jedynie na biezaca chwile podmiot nie ma mozliwosci
refleksyjnego odniesienia sie do nich, stad, wedlug Bergsona, tworzenie nie
moze tu mie¢ miejsca. Drugi rodzaj sytuacji to pasywna obserwacja, ktéra
urasta do rangi kontemplacji i z niej, wedle Bergsona, pochodzi twdrczosé.
Charakteryzuje sie ona tym, ze artysta nie bierze udziatu w aktywnym zyciu,
nie zyje ,naprawde”, po to, by caly potencjat twérczosci przeniesé w obszar
medytacji nad Zyciem, to tutaj uwalniaja sie jego zdolnosci i sily kreacji, two-
rzy on w tym wymiarze, ktéry zazwyczaj nie jest dostepny do wgladu, wyco-
fuje sie zatem artysta z zycia codziennego, a tworzy w zyciu kontemplacji.
Bergson twierdzi wiec, ze prawdziwa twdrczos$¢ objawia sie jedynie w tym
drugim przypadku, podczas gdy pierwszy odpowiada raczej Heideggerow-
skiej trosce, ktdra dotyczy spraw codziennej rutyny i chwili biezacej.

Jednak w niniejszym artykule chciatabym przeciwstawi¢ sie takiemu ro-
zumieniu tworczoéci jako oznaczajacej jedynie sytuacje odciecia i zdystan-
sowania w formie sztuki, lub tez jako pewnego dodatku do rzeczywistosci,
ornamentu, ktéry moze by¢ realizowany w sytuacji, gdy podstawowe wa-
runki zycia sg spelnione i mozna spokojnie zaja¢ sie oddzielong od zycia kon-
templacja. W tym przypadku zajmujemy sie twdrczoscia, gdy troska zostaje

T H. Bergson, The Creative Mind, [przel.] M.L. Andison, Carol Publishing, New York 1992,
s. 137 [cyt. za: P. Hallward, Out of This World. Deleuze and the Philosophy of Creation, Verso,
London, New York 2006, s. 114].
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zaspokojona i warunki zycia pozwalaja na oderwanie sie od niego. Ornament
i dodatek to cechy twérczosci rozumianej na wzdér klasyczny. Réwniez re-
prezentacja ma tu tego rodzaju wymiar: klasyczna sztuka reprezentuje to,
co dane w rzeczywisto$ci, podwaja wiec te rzeczywistos¢ i tworzy jej przed-
stawienie, ktére, jako taki wlasnie dodatek do rzeczywistosci, wcale nie mu-
sialoby istnie(, a rzeczywisto$¢ na tym jego nieistnieniu nic by nie stracita.
Jest wiec reprezentacja réwniez elementem, ktdéry stawia sztuke w co naj-
mniej dwuznacznym $wietle, jesli jest ona tylko dodatkowym, nadpisanym
wzgledem niej obrazem, to mozemy pytaé, czy jest ona konieczna do zycia
,prawdziwego”, zabieganego, czy tez moga sobie na nig pozwoli¢ jedynie di,
ktérzy ,prawdziwym” zyciem nie musza sie juz zajmowad, poniewaz maja
zapewnione do niego $rodki. Zatem fakt, ze ornament i reprezentacja sa
traktowane jako dostepne jedynie w sytuacji wycofania z zycia codziennego
i skierowania sie ku obszarom kontemplacji nie przemawia na ich rzecz. Nie
opowiadam sie tu wiec ani za sztuka rozumiang jako dodatek do rzeczywisto-
$ci, ani za tym, ze z tworzeniem mamy do czynienia jedynie w sytuacji wy-
cofania sie z zycia. Opowiedzie¢ chce sie raczej za tym, ze tworczosé jest tak
samo obecna w kontemplacji, jak w zyciu codziennym, tak samo w wierszu
poety, jak w krzataniu sie wokét codziennych spraw, chce powiedzie¢ wiecej:
ze tworczos¢ rozumiana jako warunek i zasada tej troski obejmuje znacznie
szersze obszary niz jedynie klasycznie rozumiang sztuke. Postaram sie po-
kaza¢, ze jest ona podstawa zycia podmiotowego w ogdle, ze jest rodzajem
intensywnego stawania sie, ktére umozliwia jakiekolwiek trwanie i przecho-
dzenie z chwili do chwili, ktére umozliwia wiec bycie jako takie. Bycie ma
wiec u swoich podstaw jako$¢ tworzenia, nie mogloby sie stawa¢ ani trwaé,
gdyby mu tej sily tworzenia zabrakto. Akceptacja wiec tworzenia rozumia-
nego jako podstawa i element codziennego zycia zaklada, ze przypisujemy
mu odpowiedzialno$¢ glebsza niz jedynie twdrczosci rozumianej jako pod-
stawa sztuki, poniewaz obejmuje ono obszary szersze i bardziej podstawowe
niz jedynie ten waski wycinek rzeczywistosci. Mozna tez kwestie odpowie-
dzialnosci rozumiec¢ tak, ze mianem sztuki okreslimy wszystko to, do czego
realizacji tworczo$é jest potrzebna, jednak nie beda to jedynie obiekty kla-
sycznie rozumianej sztuki, lecz wtasnie i przede wszystkim elementy i mo-
menty codziennoéci. Postaram sie tu pokaza¢, ze twoérczosc lezaca u podstaw
iprzenikajaca zycie codzienne powoduje, ze wlasnie owo codzienne Zycie jest
w najwiekszym stopniu sztuka, poniewaz tworzenie odbywa sie tu na kaz-
dym poziomie codziennego funkcjonowania, twérczos¢ jest odpowiedzialna
za najbardziej nawet podstawowe i zrédtowe czynnosci i zachowania, jest
spoiwem przeplywajacych w czasie chwil i to ona odpowiada za konstytu-
cje tego czasu jako zapisu zycia. Przechodzenie z chwili na inng chwile jest
mozliwe jedynie dzieki twdrczodci, ktéra z jednej strony pozwala zachowac
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to, co juz przezyte, a z drugiej wprowadza przezyte do tego, co dopiero ma
sie zdarzy¢. Czas jest podstawa tak rozumianej twoérczosci, ale réwniez twor-
czodci rozumianej jako wybér. To, co tworzymy w chwili biezacej naszego te-
razniejszego trwania, staje sie wiec wyznacznikiem i zasada tego, do czego
w poszukiwaniu usprawiedliwienia naszej egzystencji bedziemy mogli sie od-
nie$¢ za chwile. Twérczo$¢ rozumiana jako wybdr i w ten sposéb jako wstep
do selekcji doswiadczen stanowi wiec niezbywalna podstawe podmiotowego
stawania sie. Jesli dodamy do tego jeszcze kwestie emocji, ktére sa konse-
kwencja zaistnienia twoérczej intensywnosci w réznych obszarach naszego
bycia i ktdre zawieraja w sobie wszystko to, co jednostka przezyta do tej pory
i co jako przezyte stanowi podstawe do wytworzenia przez nig reakcji emo-
¢jonalnej — otrzymujemy triade: czas, wybdr i emocja jako podstawowe ele-
menty twérczosci, z ktérg mamy do czynienia w przypadku podmiotowego
stawania sie.

Twérczosé¢ analizowana poprzez te trzy elementy dowodzi, ze rozumie-
nie jej jedynie poprzez klasycznie pojmowang sztuke jest jej nieuprawnio-
nym zawezeniem i redukcjg, poniewaz jest ona najbardziej obecna wlasnie
tam, gdzie nie jest widoczna na tzw. pierwszy rzut oka. Zgadza sie to zresztg
z Gilles’a Deleuze’a ujeciem sztuki jako tego, co tworzy zycie, a nie jedynie je
reprezentuje. W tym sensie codzienna troska, jej czas, jej wybory i jej odczu-
cia stanowig sztuke w najwyzszym stopniu, s3 one bowiem jej wytworem,
a nie jedynie ornamentem czy dodatkiem, s3 istota stawania sie jako tego,
w czym ornamentu jest malo, natomiast wiecej jest tego, co z minuty na mi-
nute, nieustannie jest wytwarzane: zycia. Zycie jest wiec najlepszym zrédtem
sztuki, a sztuka jest najbardziej widoczna tam, gdzie jest codziennos¢. Dzieje
sie tak dlatego, ze jest obecna w trzech podstawowych momentach zycia:
w czasie, wyborze i emocji. Postaram sie to twierdzenie uzasadni¢.

Twérczosé jako czas

Peter Hallward w swojej pracy Out of This World*> wymienia i opisuje dwie
bergsonowskie tendencje rozumienia twdérczoéci jako pochodzacej z czasu.
Pisze o tym réwniez Gilles Deleuze, ktérego punkt widzenia stanowi gtéwny
obszar interpretacji Hallwarda. Méwia oni mianowicie o czasie jako czasie
stworzenia badz czasie twérczosci. Te dwa rodzaje czasu maja zupelnie inny
charakter. Hallward podaje:

Czas stworzenia przez stworzenie, czas jego narodzin i wzrostu, jego zycia
i dzialania, jego starzenia sie i $mierci — to jest czas, w ktérym nic sie nie

2P. Hallward, Out of This World. Deleuze and the Philosophy of Creation, Verso, London, New
York 2006.
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staje. Czas aktualny jest czasem, ktéry tylko stworzenie posiada. To czas
na to lub na tamto. To czas, zeby dorosna¢, czas, zeby pdjs¢ naprzéd, czas
zeby jes¢, spac czy dziatad. Wzorujac sie na stoickim stownictwie, Deleuze
nazywa ten czas Chronosem. Chronos jest czasem historycznego rozwoju
w takim samym stopniu, jak czasem osobistego doswiadczenia. Chronos
moze by¢ przezywany, pamietany, zapisywany, mierzony>. Chronos jest wiec
w skrécie czasem reprezentacji. Chronos jest pojmowany jako seria teraz-
niejszych momentéw, z ktérych kazdy moze by¢ mniej lub bardziej doktad-
nie reprezentowany.*

Czas stworzenia nie jest wiec u Hallwarda, jak i u Deleuze’a, czasem praw-
dziwego tworzenia. Jest to raczej czas zwyklego bycia i krzatania sie, czas
troski, jak nazwalby to Heidegger.” Natomiast czas prawdziwego tworzenia
wymaga odciecia sie od tego, co zwyczajne i ludzkie, wymaga wzniesienia sie
na poziom, ktéry zwyczajnemu zjadaczowi chleba nie jest dostepny. Wedlug
tego podejscia prawdziwa sztuka mozliwa jest jedynie w tym drugim ujeciu,
gdy mamy do czynienia z czasem odciecia sieg, z czasem dystansu, pasywnej
obserwagji, czy tez kontemplacji, gdy nic ziemskiego nie zaprzata naszego
mysélenia. Czas ten Hallward nazywa czasem kreacji:

Czas kreacji, w przeciwienstwie do poprzedniego, zgadza sie w calosci z wy-
miarem wirtualnym. Twérczym jest czas samych wydarzen, i to wydarzen
nie przekazywanych przez aktualizacje, ktére produkuje. Wydarzenia po-
jawiaja sie i rozwijaja w zgodzie z ich wlasnym rytmem na plaszczyznie
immanengdji, tj. na plaszczyznie, ktéra nie moze by¢ mierzona czy repre-
zentowana, ale jedynie myslana. Taki jest czas Aionu, czas wydarzen, ktére
same nie ,maj3” czasu, i ktéry jako taki nie ma terazniejszosci. Aion nie jest
nigdy ,.aktualnoscia [...]. Zawsze juz przeminal lub dopiero nadejdzie, Aion
jest wieczna prawda czasu: czysta pusta forma czasu, ktéry uwolnit sie ze
swojej terazniejszej, cielesnej zawartosci”.®

Stad, Aion jest ,,czystym momentem abstrakeji” zdarzenia jako takiego, cza-
sem tego, co nieaktualne czy bezczasowe. Aion jest ,czasem wybitym z ram””.
Innymi stowy zdarzenia nie wydarzaja sie w czasie, ktéry je poprzedza; ra-

®Por. G. Deleuze, F. Guattari, A Thousand Plateaus. Capitalism and Schizophrenia, [przet.]
B. Massumi, University of Minnesota Press, Minneapolis 1986, s. 262 [cyt. za: P. Hallward,
op. cit., s. 146].

*P. Hallward, op. cit., s. 146.

® M. Heidegger, Bycie i czas, przel. B. Baran, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa
1994, s. 270-278.

6G. Deleuze, The Logic of Sense, [przel.] M. Lester, Ch. Stivale, Columbia University Press,
New York 1990, s. 63, 165 [cyt. za: P. Hallward, op. cit., s. 146].

"Ibidem. G. Deleuze, Essays. Critical and Clinical, [przet.] D.W. Smith, M.A. Greco, Univer-
sity of Minnesota Press, Minneapolis 1997, s. 27-28.
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czej, podstawowe jest to, ze wydarzenia sie wydarzaja, a ich pojawianie sie
powoduje, ze czas plynie. Wydarzenia pojawiaja sie jako pierwsze, a ich poja-
wianie sie tworzy czas jako wymiar ich zjawiania sie.®

W miejscu, w ktérym Deleuze méwi o tym, ze wydarzenia pojawiajace
sie na plaszczyznie immanencji nie moga by¢ mierzone czy reprezentowane,
odwoluje sie on do czasu rozumianego jako Aion i jednoczesnie okresla ten
czas w opozycji do Chronosa, czyli czasu zycia. Czas zycia u niego to czas spa-
nia, jedzenia, codziennego dziatania. Jednakze nie zgadzam sie z Deleuze’em
wlasnie w tym jednym momencie, gdy méwi on, ze jedynie czas Aionu jest
czasem tworzenia, gdy nie odwolujemy sie do reprezentacji, gdy nie liczymy
czasu poprzez jego aktualizacje, gdy jest on samym plynnym czasem nie od-
zwierciedlanym w zadnej jego widocznej formie. Twierdze, ze takim czasem
tworzenia jest wlasnie czas Chronosa, czas, ktéry tym bardziej nie przejawia
sie w zadnym dziele, poniewaz jest serig terazniejszych momentéw, jest on
wlasnie tym czasem, ktdry jest czystym tworzeniem, poniewaz jego jedynym
efektem jest samo dojrzewanie i dorastanie — czyli Zycie samo. Jest
to czas tworzenia, poniewaz tu wlasnie mamy do czynienia z czyms$, co nie
przektada sie na swoje efekty jako konkretne, obiektywne dziela, nie jest on
wiec widoczny poprzez te jego dziela. Ten czas zycia i $mierci, dorastania
istarzenia sie, czas przeznaczany na czynno$ci najbardziej nieproduktywne,
poniewaz koncentruje sie na jedzeniu, by przezy¢, na pracy i odpoczynku, ten
czas jest, owszem, czasem stworzenia, ale jest, wlasnie dlatego, réwniez cza-
sem kreacji, poniewaz nie da sie go w zaden sposéb sprowadzi¢ do jego dziel.
Ten czas przemija, ale z nim tez przemija jednostkowa forma podmiotu, a je-
dynym jego efektem (dlatego mozemy wlasnie méwic o efekcie twérczosci),
jest to, ze podmiot przesuwa sie z minuty na minute, ale przesuwa sie twér-
czo, uzywa swojej wtadzy tworzenia, by w tej nowej minucie jawi¢ sie juz jako
zupelnie inny, nowy podmiot, podmiot, ktéry dojrzal. Tworzenie jest wiec
przechodzeniem z minuty na minute, ale przechodzeniem twérczym — w tej
nowej minucie jeste$my juz kim$ zupelnie innym. Wplyw na taka twérczosé
i na taki czas ma tez podmiotowy wybdr, ktéry prowadzi do zawezenia moz-
liwosci dalszych, dostepnych wyboréw, czyli okresla dalsza selekcje. O tym
rozumieniu czasu opowiada druga cze$¢ rozprawy.

Czas Aionu nie ma wiec terazniejszo$ci, natomiast czas Chronosa jest
jedynie ta teraZniejszo$cig. Zdarza sie w niej, ale jej nie rozpoznaje, ponie-
waz nie moze sie przejrze¢ w swoich dzietach, w swoich wytworach. Jego
dzieta bowiem przemijajg i mogg trwacd jedynie w pamieci, s samym tym
trwaniem. Taki jest wlasnie czas codzienno$ci, czas niezapisany inaczej jak
w pamieci, czas nieprzynoszacy zadnych efektéw, a jednak jest to czas, ktéry

8P. Hallward, op. cit., s. 146.
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koniecznie musi zosta¢ przezyty. Dlatego wlasnie czas w takim rozumieniu
pasywnosci jest czasem waznym. Wyksztalca sie w nim pragnienie przezycia
i motywacja do dalszego trwania. Czas rozwoju jest wiec czasem, ktéry ta-
czy to, co rozsypane w poszczegdlne, nieokreslone zdarzenia — nawleka je
na ni¢ historii, zbiera je i nazywa podmiotem, uzywa tego pojecia, by oddac
te wielo$¢, ktéra dzieje sie niepostrzezenie, poniewaz to te niespostrzezone
iniepostrzegalne zdarzenia sg duchowym zyciem podmiotu. Dlatego dopiero
pézniej pojawia sie Aion, ktéry wydobywa z nich to, co moze przetozy¢ sie
na dzielo, obiektywizuje je w odpowiednich formach, po to, by mogly one
reprezentowa¢ oddzielnie to, co nigdy nie wystepuje oddzielnie w podmio-
cie. Mozna wrecz powiedzie¢, ze podmiot jest jedynym zobiektywizowanym
efektem Chronosa, gdyby nie to, ze czesto codzienno$¢ nie daje sie przetozy¢
nawet na podmiot: zdarzenia zjawiaja sie i znikajg, tak jakby wpadty do rzeki,
ktéra juz odplynela. Dlatego bergsonowskie elan vital bytoby dobrym okre-
$leniem strumienia zdarzen, ktéry spelnia sie podmiotowo. Drugim Bergso-
nowskim okresleniem takiej formy czasu jest trwanie, czyli durée.
Darren Ambrose w artykule , Painting Time with Light” stwierdza, ze

Durée jest immanentnym, wirtualnym i ontogenetycznym zyciem stawania
sie, ktérego terazniejszy moment jest jego aktualnie realizowang ekspresja.
Bergson pisze: ,Durée oznacza inwencje, tworzenie form, stale opracowywa-
nie tego, co absolutnie nowe”."

Mozna wiec powiedziel, ze durée zawiaduje tym przej$ciem z minuty na mi-
nute i powoduje, ze przepas¢ miedzy tym, co stare, i tym, co nowe zostaje za-
sypana, to wypelnienie, ta tworcza realizacja to wlasnie trwanie. Twérczo$¢,
ktéra taczy stare z nowym, jest tez przez Ambrose’a nazywana duchem:

Duch jest immanentnym i nieorganicznym zyciem durée, ktére jest wyra-
zane w postrzegajacym mechanizmie umystu gdy on konstruuje i produkuje
to, co nowe.™

Dodatkowo, durée jest silnie oddzielane od reprezentacji, poniewaz ono
nie reprezentuje, lecz ,jest” na konkretny jakosciowy sposéb. W takim tez
sensie ,jest” lecz nie reprezentuje kino, ktéremu Deleuze poswieca ksigzke.
W ksigzce tej czas obrazu, czyli czas kina, nie jest dodatkiem ani reprezenta-
Cja rzeczywistosci, on raczej tworzy te rzeczywisto$¢, a gdy wkraczamy w ob-

°D. Ambrose, Painting Time with Light [w:] Deleuze, Guattari and the Production of the New,
(red.) S. O’Sullivan, S. Zepke, Continuum, London, New York 2011, ss. 184-195.

0H. Bergson, Creative Evolution, [przet.] A. Mitchel, Random House, New York 1944, s.
14 [cyt. za: D. Ambrose, Painting Time with Light, [w:] Deleuze, Guattari and the Production of
the New, s. 186.

' D. Ambrose, Painting Time with Light, [w:] Deleuze, Guattari and the Production of the
New, s. 187.
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szar filmu, to do$wiadczamy tej wlasnie twdrczej mocy czasu, ktéry tworzy
poprzez nadawanie nowego ksztattu i jako$ci temu, co sie zdarzy:

Durée nie jest [tutaj] ani zawarte ani reprezentowane w przestrzeni czy tez
czasie, poniewaz jest witalnym stawaniem sie przestrzeni i czasu. [...] Jak
Deleuze pokazuje, dla Bergsona nieskoriczony ruch durée i skoniczone ruchy
reprezentowanych obrazéw nie réznia sie rodzajem, poniewaz te ostatnie
staja sie aktualnymi wyrazeniami poprzedniego w momencie, w ktérym
przeszly przez umyst. Kino dla Deleuze’a dziata dokladnie w ten sposéb,
jak pewnego rodzaju umyst, ktéry konstruuje aktualne obrazy-ruchu jako
stawanie sie zdolne do wyrazenia ich realnych i immanentnych warunkéw
w durée. Dla Deleuze’a historia kina jest taka historig usilowan wyrazenia,
poprzez obrazy-ruchu, manifestujacych sie zmian w durée lub w calo$ci.”

Kino jest dla Deleuze’a tym wlasnie sposobem tworzenia, ktéry zjawia
sie najbezposredniej w zyciu, jednak nie dostrzega sie w nim tej zdolnosci,
ktéra byla przypisywana jedynie sztuce. Aby zobaczy¢ wiec ,[jlak mozna
sprawié, by moment $wiata istnial sam z siebie”*3, trzeba odnies¢ sie do kina,
poniewaz to ono jest obrazem czystego stawania sie czasu i przechodzenia od
momentu do momentu, co moze by¢ zinterpretowane jako najbardziej twér-
czy element samego zycia. Kino ukazuje to najlepiej, tutaj ,[tlworzenie wy-
dobywa sie z jego stwdrczego wcielenia.”** Jest wiec kino metafora pewnego
mechanizmu dziatajacego w zyciu, a polegajacego na tym, ze to, co stwo-
rzone, zawiera w sobie obietnice odkrycia stojacego za nim procesu tworze-
nia. Jednak u Deleuze’a ta obietnica nie zostaje spelniona: ,Obraz czasu jest
[tu bowiem] wystarczajacy, nie zostawia juz nic zewnetrznego dla siebie.”*
Czas kina staje sie czystym czasem tworzenia, nie przektada sie juz na to, co
moze by¢ stworzone, jest raczej czystym tworzeniem, trwaniem, czyli durée
tworczosci, dlatego mozna czas kina przyréwnywaé do czasu codziennosci,
kino jako obraz czasu, nie reprezentuje niczego, lecz samo jest wszystkim.
W zgodzie z tym ,Bergson twierdzi, ze »rzeczywisty« ruch nie moze by¢ ade-
kwatnie pomyslany poprzez reprezentacje, jest to idea, ktéra Deleuze rozwija
w relacji do wspétczesnego mu przykladu — kina”*®. Ukazuje w nim Deleuze

2 Ibidem, s. 186.

3 G. Deleuze, Deux Regimes de fous. Textes et entretiens 1975-1995, [red.] D. Lapoujade,
Minuit, Paris 2003, s. 200, G. Deleuze, F. Guattari, What is Philosophy? [ttum.] H. Tomlison,
G. Burchell, Columbia University Press, New York 1994, s. 164, 172 [cyt. za: P. Hallward, op.
cit., s. 107].

14P. Hallward, op. cit., s. 115.
15 Ibidem.

6 D. Ambrose, Painting Time with Light [w:] Deleuze, Guattari and the Production of the
New, s. 185.
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czas nieprzekladajacy sie na swoje efekty, czas bez dziela, a jedynie plynacy
w formie durée, ktére to doswiadczenie jest charakterystycznym do$wiadcze-
niem codzienno$ci.

Nacisk na sam czas, na uczasowienie powoduje réwniez, ze rozpuszcza
sie wszelka wczesniej opierajaca sie na nim lub w nim sie wyksztaltcajaca
obecnos¢ czy jednostkowosé/indywidualnosé. Nacisk na czyste stawanie sie,
na samo przechodzenie z minuty na minute ,wyposaza rzeczy w zycie nie-
organiczne, w ktérym traca one swoja indywidualnos¢, i ktére potencjalizuje
przestrzen, czyniac ja czyms$ nieograniczonym”’. Rézne nurty w kinie pod-
kreslaja z kolei rézne elementy tego uczasowienia, tego stajacego sie czasu.
Koloryzm np. ,podkresla intensyfikacje i nasycenie, absorbcje, czy tez zapo-
mnienie linii, figur, twarzy”'®, ekspresjonizm tworzy ,Gotycki »$wiat, ktéry
zatapia i przetamuje kontury«”, liryczny abstrakcjonizm ,podkresla »stawa-
nie sie $wiatleme, ruch ku »czystemu, immanentnemu czy tez duchowemu
$wiatlu«”, sa tez filmy réznych autoréw, ktdre ucielesniaja przeplywanie
czasu na rézne, charakterystyczne dla nich sposoby, Deleuze pisze o filmach
Yasujiro Ozu, ktdéry ,zmienia miejsca w »jakiekolwiek-miejsca-w-ogéle«
i poprzez te przemiane »dosiegaja one absolutu jako przyklady czystej kon-
templacji« — przyklady czystego tworzenia na obu planach, materialnym
i duchowym”™®®. Takie przyktady manipulacji materia tworzenia umozliwiaja
stworzenie czasu takim, jakim jest poza tymi manipulacjami, gdy dzieje sie
w codziennym trwaniu, s3 wiec one interesujagcymi przykladami stawania
sie poza kadrem filmowym. W tym sensie Deleuze méwi o czasie filmowym,
lub inaczej ,czasie postrzeganym w czasie-obrazie, [ktéry] jest wirtualnym
czasem w jego nieskoniczonej mnogosci, to jest, mnogosci, ktdra juz nie jest
zaposéredniczona w zadnej aktualnosci”®®. W ten sposéb czas zyskuje swoj
teoretyczny, abstrakcyjny wymiar, przez co, paradoksalnie, staje sie w naj-
wiekszym stopniu czasem codziennosci, czyli zwyklym, uporczywym trwa-
niem. Uswiadomienie sobie tego, ze w codziennosci mamy do czynienia
z abstrakcja czasu. pozwala zrozumieé czas nie jako narzedzie wyrazu czy
tez kantowska kategorie, ktéra stuzy do chwytania tego, co moze sie pojawi¢
w intelekcie w formie czasowej, lecz czas jako materie, ktéra jest na wzoér
wszystkich innych rzeczy i z tego powodu nie udaje sie jej zobiektywizowac
poprzez te rzeczy. Dlatego materialno$¢ czasu wyraza sie najbardziej poprzez

*"G. Deleuze, Cinema 1: The Movement-Image, [ttum.] H. Tomlison, B. Habberjam, Univer-
sity of Minnesota Press, Minneapolis 1986, s. 111-119 [cyt. za: P. Hallward, op. cit., s. 115].

18 Ihidem.

* G. Deleuze, Cinema 2: The Time-Image, [ttum.] H. Tomlison, R. Galeta, University of
Minnesota Press, Minneapolis 1989, s. 16-20 [cyt. za: P. Hallward, op. cit., s. 115-116].

2P, Hallward, op. cit., s. 116.
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jego abstrakcje. Czas jest w tej abstrakeji, natomiast w momencie, gdy go
uchwytujemy za pomoca czego$ innego, np. przestrzeni czy obiektéw
sztuki, przestajemy towarzyszy¢ mu jako abstrakeji, przestajemy go czud.
Natomiast tworzenie w zyciu codziennym, czyli zwykle bycie, ma do czynie-
nia wlasnie z czasem nieuchwytnym, z czasem w jego wersji bezposredniej,
a nie danej poprzez co$ innego. Sama materia czasu jest wiec tu doswiadcze-
niem. Twoérczo$¢ rozumiana jako czas jest wlagnie ta abstrakcja, ktérej nie
mozemy zobrazowac i materialnoscig, ktéra obrazuje sie sama przez siebie,
ktéra sama dla siebie jest swoja tre$cig. Tworczos¢ taka jest przesuwaniem
sie, ktérego nie mozna zmierzy¢, ktéremu jedynie mozna towarzyszy¢, ktére
jednak, gdy zostaje zapisane, czy tez ujete na inny sposéb, np. na sposéb
sztuki (bo sztuka zajmuje sie m.in. uprzestrzennianiem czasu i wynajdywa-
niem coraz to nowych form dla jego przechowywania) przestaje mie¢ z cza-
sem jako materig ijako abstrakcja do czynienia. Staje sie symbolem czasu, ale
tam, gdzie jest symbol, plyniecia czasu juz nie ma.

Mnogos¢, o ktérej pisze Hallward, jest charakterystyczna dla czasu ro-
zumianego jako czyste trwanie, w ktérym nie wyksztalca sie zadna zapa-
dajaca w pamieé¢ indywidualno$¢ czy jednostkowosé. Czysty czas nie obraca
sie wokot takich wytwordw, jest raczej nastepstwem intensywnosci, ktéra
tym intensywniejsza, im bardziej abstrakcyjna, czyli niezwigzana z obiek-
tem. Intensywno$¢ to natezenie abstrakcji. Intensywno$¢ to tez czas, ktéry
nie kumuluje sie w zadnej postaci, jest czystym jakosciowym przepltywem,
ktéry swiadczy tym o swoim trwaniu, poniewaz jest czasem wlasnie i niczym
wiecej. Czasu nie da sie zobiektywizowa¢, poniewaz polega wlasnie na mija-
niu. Jedli co$ z niego zostaje, to okazuje sie, ze to co$ tak naprawde nie jest
,Z niego”. Istota czasu nie sprowadza sie bowiem do rzeczy, tylko wtasnie
do ich mijania i przechodzenia w niebycie. Bycie, ktére powstajac zanika —
to rzeczywista domena twérczosci jako czasu codziennosci. Jest ona obecna
tym bardziej tam, gdzie to bycie przemija nie pozostawiajac nic poza soba,
nie jest wiec wtedy nawet tak, ze ,bycie powstajac zanika”, poniewaz poprzez
takie ujecie domniemujemy, ze to bycie czyms sie jednak odznacza, czyli jesli
jest, to na jaki§ konkretny sposéb, czyli na sposéb jakiejs rzeczy, w tym wy-
padku Bytu, ktéry jest. Z ksiazki Hallwarda mozna jednak wyciagnaé¢ inny
wniosek, poniewaz gdy tu méwimy o tworzeniu jako czasie, mamy na mysli
dokladnie to, co zostalo powiedziane, czyli bycie, a nie Byt. Tam wiec, gdzie
co$ bytuje, inaczej: staje sie, trwa, mija, przesuwa sie w czasie, nie mamy do
czynienia z Bytem, lecz z byciem wtasnie, samym przesuwaniem sie z minuty
na minute bez wyradzania sie w swoje przeciwienistwa, czyli efekty stwa-
rzania. Czas jako twdrczo$¢ nie prowadzi wiec do powstania czegokolwiek,
chocby pojedynczego Bytu. Jego charakter sprowadza sie do mijania, a tym,
co pozwala mu przesuwac sie z chwili na chwile, jest tu niezwyczajna sila jego
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tworzenia. Tam wiec, gdzie nie ma ,dzieta”, tam jest tym bardziej twérczo$¢,
sama tworczo$é, bez jej przeksztalcania sie w jej obiekty, samo tworzenie
w najmocniejszym sensie stowa, jakiego mogliby$my tu uzy¢. Tworzenie jest
tu rozumiane jako przeptyw czasu, ktéry nigdy nie jest nietwoérczy. Jednak
by przejsc z chwili na chwile, trzeba sity tego, co czasami znika pod naporem
swoich wytworéw. Nie mamy z nimi do czynienia, gdy méwimy o czasie czy-
stym, o samej materii czasu polegajacej na mijaniu i bedacej w tym sensie
sama abstrakcja, odczuwang jedynie wtedy, gdy nie prowadzi do powstania
dzieta, gdy istnieje jedynie na sposéb mijania i prowadzenia do $mierci. Takie
doznanie nie jest nikomu obce.

Wazng pracg, ktéra méwi o dwéch wspomnianych wymiarach czasu,
lecz na troche inny sposéb, jest réwniez Rdznica i powtdrzenie. Hallward o tej
pracy pisze w ten sposéb:

W Réznicy i powtdrzeniu Deleuze zaznacza przejscie od czasu stworzenia do
czasu tworzenia poprzez trzy nastepujace po sobie syntezy. Pierwsza zakltada
widoczne pierwszenstwo tego, co terazniejsze i aktualne. Czas stworzen |[...]
jest czasem dzialania i zainteresowan, i pierwsza synteza organizuje czas
jako ,zyjaca terazniejszos¢, a przesztosé i przyszlosé jako wymiary tej te-
razniejszosci”*. Druga i glebsza synteza laczy terazniejszos¢ i przeszlosé
poprzez mijanie tej terazniejszosci. Nastepowanie po sobie terazniejszych
momentéw pojawia sie teraz jako ,manifestacja czego$ gltebszego — mia-
nowicie, sposobu, w ktérym kazdy [z tych momentéw] trwa w ciggu calego
zycia, tak, ze kazdy [...] jest uchwytywany jako »nie wiecej niz aktualizacja
[...] relacji wirtualnego wspoétzycia pomiedzy poziomami czystej przeszlo-
$ci«”?2. Bergson nas juz nauczyl, ze to jest czas, ktéry rozwija sie i wyraza sie
w postaci wydarzen, ktére zawiera — to jest tworzenie takie, jakie postepuje
wraz z biegiem czasu.?®

Dopiero trzecia synteza ujmuje czas jako czysta forme, uwolniong od swo-
ich aktualizacji w postaci efektow wykorzystania tego czasu. Tak rozumiany
przeplyw czasu nie jest brzemienny w skutki. Bezposrednio jest brzemienny
jedynie w swoje dalsze trwanie. I to w tym wlasnie sensie pierwsza synteza
przechodzi w trzecia, a czas twérczy staje sie czasem zwyklosci, doswiadcze-
niem czekania bez powodu i obserwowania bez wielkiego poczucia spraw-
stwa: gdy czas mija, podmiot nie czuje sie jego autorem, a raczej ofiarg, mimo
ze jest to wlasnie jego najbardziej podstawowa twoérczosé. Podmiot bowiem
trzeba podtrzymac w jego trwaniu. Tutaj pojawia sie twérczosé jako czas, ist-

2 G. Deleuze, Difference and Repetition, [tlum.] P. Patton, Columbia University Press, New
York 1994, s. 75-76 [cyt. za: P. Hallward, op. cit., s. 147].

2@G. Deleuze, Difference and Repetition..., s. 83 [cyt. za: ibidem].
%P, Hallward, op. cit., s. 147.



BYCIE JEST TWORZENIEM. DLACZEGO NIE TRZEBA MOWIC O TWORCZOSCI...

niejaca jednak wtedy juz nie jako czas tworzacy jednostkowe bycie, lecz jako
czas tworzacy pewna osobliwo$¢ (singularity): stawanie sie.

Przeplyw, trwanie, stawanie sie w formie troski, mimo ze pochtaniaja
podmiotowg energie, nie sa nieodréznialne. Kazda mijajaca minuta jest inna,
r6zni sie od kolejnej, a podmiot musi sie w niej znalez¢ i do niej dostosowac,
kazda nowa minuta wymaga wiec kolejnej wersji podmiotu, by sie znalez¢
w tej nowej minucie potrzeba nieskoniczonej zmiany, zmiany absolutne;.
Twérczos¢ jako czas jest wlasnie ta zmiang absolutng, ktéra dokonuje sie
steraz” i ktéra przekracza nieskoniczong odleglos¢ od tego, co juz bylo do
tego, co dopiero nastgpi. To doswiadczenie podmiotu jest przemozne i na
nim wlasnie polega idea twdrczosci rozumianej jako czas.

Gdy méwimy o tworzeniu jako czasie, mamy wiec réwniez do czynienia
z tym, ze zarzucamy ,wiare w obiektywne jakosci $wiata i podmiotowa wta-
dze inwestowania tych jakosci w znaczenie czy glebie”?*. Od tej pory znajdu-
jemy sie w czystym czasie pozbawionym oparcia w rzeczach, dotykamy tutaj
samego stawania sie jako tego, co przenosi nas z chwili na chwile. Nie tyle
my zmieniamy sie w niej w zaleznosci od $wiata, lecz caly swiat zmienia sie
wraz z nami, wraz z naszym twérczym ruchem. O narratorze W poszukiwaniu
straconego czasu pisze Deleuze w ten sposéb:

[...] podréz pcha go wciaz dalej i dalej w dot Sciezki przeciwnej aktualizacji,
nie przestajac nigdy przecina¢ terytoriéw i odczynia¢ relacji, do momentu,
gdy w konicu dosiegnie on swojego nieznanego kraju,jego wlasnego
nieznanego ladu, ktéry sam jest tworzony przez niego w trakcie
jego pracy, tak samo jak jest tworzony w trakcie jego Poszukiwania straco-
nego czasu, funkcjonujac jako maszyna pragnienia [...]. Idzie on w kierunku
tych nowych regionéw, gdzie powiazania sa zawsze cze$ciowe i bezosobowe,
polaczenia nomadyczne i poliwokalne, wiacza sie tu rozlaczenia, gdzie ho-
moseksualnos¢ i heteroseksualnos$¢ nie moga by¢ od siebie juz diuzej od-
dzielone: $wiat przecinajacych sie polaczen, gdzie ostatecznie zdobyta
pozaludzka pteé miesza sie z kwiatami, nowa ziemia, gdzie pragnienie funk-
cjonuje w zgodzie z jego molekularnymi elementami i przeplywami. Taka
podréz nie implikuje koniecznie wielkich ruchéw w calej ich rozcigglosci;
staje sie nieruchoma, w pokoju i na ciele bez organéw — intensywna po-
dré6z, ktéra odmienia wszystkie krainy na korzysc¢ tej jednej, ktéra tworzy.”

Tym jedynym $wiatem, ktéry jest wlasnie w ten sposéb w tej minucie two-
rzony jest czas, w ktérym w tej jednej uplywajacej chwili, w jednym ruchu,
w ktérym z perspektywy $wiata nie wydarzylo sie nic istotnego, wydarzyto

2 Ibidem, s. 117.

% G. Deleuze, F. Guattari, Anti-Oedipus. Capitalism and Schizophrenia, [ttum.] R. Hurley,
M. Seem, H. R. Lane, University of Minnesota Press, Minneapolis 1977, s. 318-319 [cyt. za:
ibidem, s. 118].
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sie wszystko: $wiat sie zmienit i to podmiot jest autorem tej zmiany. Na tym
polega jego nieskoniczona twdrczosé, ktoéra jest czasem i wydarza sie z tej
drobnej perspektywy mijania, ktérej uczestnikiem jest kazdy z nas. W tej
odleglosci mijajacego czasu, w réznicy miedzy minutg i minutg wydarza sie
bowiem wszystko, czyli wydarza sie zmiana absolutna z kranica czegos, co
byto, do przeciwlegtego kranica czego$, co bedzie. Catkowita nowos¢ tej ko-
lejnej minuty bylaby w tym sensie zupelnie niewyjasnialna, poniewaz nie
ma tu zadnej przyczynowosci, ktéra pozwolitaby takiej absolutnej zmianie
zaistnied, twérczos¢ ma tu wiec charakter totalny. Jest ona jednak wspoma-
gana na pewien szczeg6lny sposéb, ktéry réwniez jest twérczoscia, jednak
dopuszcza do glosu odrebny jej aspekt. W tym sensie méwitabym o twérczo-
$ci jako wyborze.

Tworczosc jako wybor

Twoérczosc jako wybdr ma szczegélny charakter, z jednej bowiem strony do-
konuje sie tu absolutny przeskok miedzy jedna rzecza a druga, miedzy jedna
minutg a druga, przeskok, ktéry inaczej nie bylby w zaden sposéb motywo-
wany, nazywamy wiec go absolutno$cia twérczosci jako czasu. Z drugiej jed-
nak strony pojawia sie tu pewne motywowanie, ktére jednak zaklada znowu
sama tworczo$é, bez wspomagania jej przez obiekty. Motywowanie to ma
charakter wplywu tego, co juz byto na to, co bedzie moglo by¢, ale nie wptywu
przyczynowego, a wpltywu ukierunkowanego przez twoérce. Takim ukierun-
kowanym wplywem jest np. proustowska magdalenka, ktéra, pojawiwszy sie
w dyskursie, zmienia bieg czasu i wplywa na dalsze wybory bohatera. Mag-
dalenka jest réwniez tym, co zaskakuje samego twoérce, przez co zmienia kie-
runek procesu twérczego. Tak wiec to twérca, dokonujgc zmiany w swoim
procesie tworzenia wplywa na co$ innego, wybér konkretnego dzialania
przesadza o mozliwosci dostepu do dalszych, innych obszaréw twérczosci.
Edmund Husserl* pisze w tym miejscu o zachowywaniu pamieci mijajacych
chwil w nastepujacych po nich nowych chwilach. Ta pamie¢ przeszlosci jest
wiec przechowywana i stad pojawia sie jako motyw w dalszym rozwoju wy-
darzen. W zwigzku z tym, ze pamie¢ mozna projektowaé, mozna tez zaplano-
wac ten przyszly wplyw chwili na chwile, co spowoduje, ze czas bedzie plynat
w kierunku, ktéry mu nadajemy. O takim kierunkowaniu na przyktadzie mu-
zyki pisze Husserl, gdy méwi, ze
[...] [w] ,teraz” melodii, w terazniejszym momencie obiektu muzycznego
w stawaniu sie, obecna nuta moze jedynie by¢ nuta — i nie jedynie dzwie-

% E. Husserl, Wyklady z fenomenologii wewnetrznej swiadomosci czasu, przet. J. Sidorek,
PWN, Warszawa 1989.
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kiem — tylko w takim wymiarze, ze zachowuje w sobie poprzedzajaca ja nute
i ze w poprzedzajacej nucie nuta, ktdra jg poprzedzala jest wcigz obecna, co
zachowuje z kolei poprzedzajaca ja nute, etc. Pierwotna retencja, ktéra przy-
nalezy do obecnosci percepcji nie moze by¢ pomylona z wtérng retendja,
ktora jest melodia, ktéra mogtem wczoraj styszeé, a ktéra, na przyktad, je-
stem w stanie stucha¢ znowu w wyobrazni poprzez gre pamieci, i ktéra kon-
stytuuje przeszlo$¢ mojej swiadomosci. Nie wolno pomyli¢, méwi Husserl,
percepdji (pierwotnej retencji (primary retention)) z wyobraznia (wtérna re-
tencja (secondary retention)). Przed wynalezieniem fonografu byto absolut-
nie niemozliwym ustyszec te sama melodie dwa razy. Ale, z pojawieniem sie
fonografu, ktéry jest w sobie tym, do czego sie odnosze jako powtdrnej re-
tendji (tertiary retention) (jako protezy, eksterioryzacji pamieci), identyczne
powtérzenie tego samego czasowego obiektu stato sie mozliwe.”’

Dodatkowo Husserl przesadza, ze

[...] te retencje sa wyborami: nie zachowujesz wszystkiego, co moze by¢ za-
chowane. W przeplywie tego, co sie zjawia w twojej $wiadomosci, dokonu-
jesz wybor6w, ktére sg osobistymi retencjami, te wybory sa robione poprzez
filtry wtérnych retencji (secondary retentions), ktére s utrzymywane w two-
jej pamieci i ktére konstytuujg twoje doswiadczenie. I twierdze, ze $wia-
dome zycie sklada sie z takiej wlasnie organizacji pierwotnych retencji (R1),
filtrowanych przez wtérne retencje (R2), gdzie relacje miedzy pierwotnymi
retencjami i wtérnymi retencjami sa ostatecznie determinowane przez to,
co nazywam powtdrnymi retencjami (tertiary retentions) (R3).%

Ewentualne wewnetrzne do$wiadczenie czasu jednostki funduje sie wiec na
selekgji opartej na przyswojonej historii wplywéw. Mozna to do$wiadczenie
przyréwnaé do sytuacji pary taficzacej pewien taniec: bedzie ona tanczyla
ten konkretny taniec tylko dlatego, ze bedzie wykonywala kroki, ktére sa
dla niego przewidziane, ktérych ten konkretny taniec wymaga, z drugiej jed-
nak strony, od tego jakich uzyje sie krokéw, bedzie zalezalo, jaki taniec jest
taniczony. Mozna wiec zmienia¢ taniec dowolnie, w zaleznosci od tego, jaki
kolejny krok sie wykona. Bedzie on bowiem mial wptyw nie tylko na krok na-
stepujacy po nim, ale i na calo$¢ tego, co okreslimy jako konkretny, taki a nie
inny, taniec. Te idee zwigzanego wplywu okreslono w nauce jako structural
coupling® i jest ona przypisana do teorii autopojezy i réwniez Husserlow-
skich retencji. Kolejne kroki wyplywaja wiec z poprzednich, a jednoczeénie

?"B. Stiegler, Symbolic Misery, vol. 1: The Hyperindustrial Epoch, [ttum.] B. Norman, Polity,
Cambridge 2014, s. 34.

28 Ibidem, s. 52.

2H. Maturana, F. Varela, The Tree of Knowledge: The Biological Roots of Human Understand-
ing, New Science Library, Boston 1987, s. 75 [cyt. za: W.A. Foley, Anthropological Linguistics. An
Introduction, Blackwell Publishing, Malden, Oxford, Victoria 2009, s. 10].
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sa zapisywane w pamieci tych, ktére minety, wyznaczajac jednoczesnie to, co
wyniknie z takiej sumy retencji. Mozna wiec niejako zaplanowa¢ ten wplyw
przeszlosci na przyszlos¢ réwniez poprzez troske o Umwelt, czyli kontekst
i otoczenie, $wiat zycia, w czym réwniez przejawia sie istota twérczosci. To,
co jednostka przyjmuje i moze pojmowac, ksztaltowane jest bowiem przez
to, jakich wplywéw doswiadczyla wczesniej. Z kolei wplywy sa wynikami
wczeéniej podjetych wyboréw i w tym sensie wybdr to twérczosd, i to twor-
czo$¢ na najbardziej codziennym, podstawowym, najczesciej spotykanym
poziomie. Jednostka nie jest wiec raz i na zawsze ugruntowanym systemem
doswiadczenia, reguly jej doswiadczania czasu nie s3 wyznaczone raz i na
zawsze, przeciwnie, sg one stale ,w trakcie” wyznaczania, stale sie dokonuja
i najmniejsza zmiana moze mie¢ bardzo daleko idace konsekwencje, wraz
z catkowitg zmiang kierunku przyszlych zdarzen.

Twérczosc jako emocja

Aby jednak zrozumie¢, ze bycie jest tworzeniem, nalezy doda¢ jeszcze jeden
aspekt stawania sie, ktéry dokonuje sie zawsze juz na poziomie codziennosci
ibraku dzieta. Poza wiec tworzeniem rozumianym jako czas ijako wybér, mo-
zemy jeszcze méwic o tworzeniu jako emocji, co pozwoli nakresli¢ trajektorie
tworzenia jako tego, co sie nieustannie w codziennosci staje, trwa i zmie-
nia kierunki stawania sie poprzez dokonywanie wyboréw, oraz ostatecznie
pozwala odczué sprawstwo, o ktérym juz méwitam, na skutek wtasnie od-
czucia, czyli doswiadczenia efektu swoich wyboréw, mimo ze sa one jedynie
przeplywem i nie kumuluja sie w postaci obiektywnych eksterioryzacji tego
czasu. Mimo to, mozemy kategorycznie stwierdzi¢, ze czas plynie, poniewaz,
mimo ze nie ma efektéw, jest on przez podmiot odczuwany. [ to jest moze
najbardziej uniwersalny aspekt czasu: jego odczucie, zmiana odczud. Jesli
wiec na podstawie teorii Hallwarda nie mozemy powiedzie¢, ze najwazniej-
sza cecha twoérczosci jako czasu s3 jego efekty, w postaci artefaktéw sztuki
rozumianej klasycznie, to z pewnoscia mozemy powiedzie¢, ze czas jest tu
tworczos$cia i jest odczuwany, poniewaz zmieniaja sie nasze odczucia. Odczu-
cia plyna i zmieniajga sie, dlatego, mimo ze nie s3 one artystycznymi dzielami
w klasycznym sensie, s3 niezwyklymi dzielami sztuki rozumianej jako zycie.
Juz sama zmiana w przypadku plyniecia czasu jest widoczna bez konieczno-
$ci powolywania sie na jego efekty, natomiast w przypadku emocji twérczos¢
jest realizowana w sposéb jeszcze bardziej dosadny: nie mamy ,obiektéw”,
ale mamy zdarzenia, ktére sg konstelacjami niezwyklych sit i intensywno-
$ci, z ktérych kazde mogliby$my rozklada¢ w nieskoniczono$¢ na elementy
pierwsze i nasza analiza nigdy tak naprawde nie mogtaby sie skoniczy¢. Mo-
glibysmy dla rozjasnienia sytuacji przypisywac kolejnym efektom zdarzen
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nazwy, jednak funkcjonowalyby one w ten sposéb jedynie po to, by umoz-
liwi¢ przechodzenie w czasie od jednego zdarzenia do drugiego. Natomiast
to przechodzenie, czyli czas, dla tego rodzaju twdrczosci nie jest konieczny,
poniewaz sekwencje zdarzenr emocjonalnych, mimo ze moglyby by¢ przelicz-
nikiem trwania czasu, mozna przeciez skumulowa¢ w jednej emocji i ,da¢
w niej wyraz wszystkiemu na raz”. Tak dziala emocja, ktéra moze by¢ poprzez
czas rozktadana na czynniki pierwsze, jednak nie ma dla niej takiej potrzeby:
jedna emocja starcza za dlugie wyjasnienie, jest intensywna i absolutna: jest
czysta tworczoscia, ktdrej nie trzeba sprowadza¢ do jej efektéw, czy obiek-
tow (chociaz wedlug Deleuze’a sztuka to robi i wtedy mamy do czynienia
z afektami, czyli zapisami emocji w postaci obiektéw sztuki). Twérczo$¢ ro-
zumiana jako emocja jest o tyle istotna, Ze jest ona zyciem samym i to zycie
uczy nas tej sztuki, a w konsekwencji jestesmy jej najlepszymi wykonawcami
iautorami. W dodatku emocja jest tak czysta, poniewaz nie jest przektadalna
na uzytek, zupelnie darmowa, pierwotna i to do niej tak naprawde sprowa-
dza sie wszystko inne z bycia i to o nig toczy sie wszystkie spory, natomiast
przyjaciel daje ci ja w prezencie. Gdzie indziej potrzeba sztuki naprawde wy-
sokich lotéw, by ujac¢ zupetnie to samo.

Podsumowanie

Felicity Colman w pracy Affective Vectors: Icons, Guattari and Art>° pisze, ze
»sztuka nie ma monopolu na tworzenie, ale rozcigga swoja zdolnos¢ do wy-
najdywania zmiennych odpowiednikéw do ekstremum: tworzy nieprzewidy-
walne, nie do pomyslenia i bez precedensu jakosci bycia™?. Te jakosci bycia
mieszcza sie w obszarze, ktéry nazywamy emocjami i jest to ostatnia forma
tworzenia, ktdra przesadza o tym, ze nie zawsze musimy méwic o sztuce, gdy
chcemy odnies¢ sie do tworzenia.

»Sztuka nie ma wiec monopolu na tworzenie”?, poniewaz to tworzenie
w jeszcze wiekszym stopniu dzieje sie w obszarze emogji. I tutaj okazuje
sie, ze miejscem, na ktérym dochodzi do najwazniejszych konfrontacji sit
podmiotowych nie tylko w ramach jednego podmiotu, lecz réwniez miedzy
podmiotami, jest obszar pragnienia, o ktérym Deleuze pisze szczegétowo

30F. Colman, Affective Vectors: Icons, Guattari and Art, [w:] Deleuze, Guattari and the Produc-
tion of the New, s. 68-79.

3 E Guattari, Chaosmosis: An Ethico-Aesthetic Paradigm, [przel.] P. Bains, J. Pefanis, Power
Publications, Sydney 1995, s. 106 [cyt. za: Deleuze, Guattari and the Production of the New, s. 69].

32 Ibidem.
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w takich pracach, jak: Tysigc Plateau®, czy Bacon. Logika wrazenia®*. To tu-
taj w wyniku tych konfrontacji rodza sie emocje. Konfrontacje te rozwigzy-
wane sg twérczo, dlatego pole pragnienia mozna okresli¢ jako kolejny obszar,
w ktérym twoérczosé wybitnie daje o sobie zna¢. Jest to ponadto obszar, ktéry
niekoniecznie musi by¢ odniesiony do sztuki, poniewaz konfrontacje tego
rodzaju moga by¢ rozwigzywane wylacznie jako emocje i w tym tez sensie
mozna méwié, ze kazda z nich jest twérczym osiggnieciem, w ktérym kumu-
luje sie intensywno$¢é wywolana przez zdarzenia i ktére dajg jednoczesénie
ujscie doswiadczeniom niewypowiadalnym na inne sposoby. W tym sensie
réwniez emocje s3 prawdziwym dzielem sztuki, sztuki rozumianej jako zycie
i nieaspirujacej do miana reprezentagcji, jak czyni to jej klasyczne wcielenie,
lecz przeciwnie, sztuki, ktdra zapisuje nieznaczace poruszenia w sposéb nie-
mozliwy do przechowania. Daja one nieraz zna¢ o sobie, lecz przejawiaja sie
w formie symptoméw, ktdre nie zawsze od razu odsylajag do czegos, co kryje
sie za nimi. Dojscie do Zrédel tych symptoméw wymaga czesto wiele pracy
i dopiero tworzy historie czy tez narracje, za pomoca ktérej mozna podmiot
opowiedzie¢, ktéry jednak od poczatku zawarty byt juz w emocji nieprzekla-
dajacej sie na dzieto.

W emodji zapisuja sie i zostajg wyrazone najbardziej nawet ulotne du-
chowe zdarzenia, ktére — gdyby zostaly zmienione w trwate afekty badz
percepty — stanowilyby z pewnosciag wyraz sztuki (jak twierdzi Deleuze).
Znikaja jednak one zaraz po uformowaniu sie, co zaswiadcza jeszcze bar-
dziej o ich wyjatkowosci, ktdrej celem bylo rozblysnaé i zaraz zniknaé. Mimo
jednak tak krétkiego istnienia, ,ledwie-istnienia” — jak to nazywa Deleuze,
a moze wlasénie z tego powodu, sg wyrazem kunsztu tworzenia podjetego
przez podmiot: emocja jest tu wyrazem zaawansowanej umiejetnosci two-
rzenia rozumianego wlasnie w sensie , czasu-tworzenia”, a nie ,czasu-stwo-
rzenia”, jak to ujmowat Deleuze i Hallward, jest ona wiec twoérczoscig bez
ogladania sie na korzysci czy efekty. Nie musi by¢ postrzegana, wystarczy, ze
zostanie wlasnie odczuta, doswiadczona, Spinoza twierdzi wrecz, ze

[...] bycie [powinno by¢] definiowane poprzez jego zdolnos¢ do bycia pod
wplywem afektu, poprzez afekty do ktérych jest zdolne, ekscytacje na ktére
reaguje, zaréwno te, ktére go czynia emocji pozbawionym, jak i te, ktdre
wykraczajg poza jego zdolnosci i czynig je chorymi, lub powodujg ze one
zamieraja.*®

#G. Deleuze, F. Guattari, Tysigc Plateau. Kapitalizm i schizofrenia, II, przeklad zbiorowy,
Fundacja Nowej Kultury Bec Zmiana, Warszawa 2015.

34 G. Deleuze, Bacon. Logika wrazenia, przet. A.Z. Jaksender, Wydawnictwo Eperons-
-Ostrogi, Krakéw 2018.

% B. Spinoza, Ethics, [w:] The Collected Works of Spinoza, Vol. I, [ttum.] E. Curley, Princeton
University Press, Princeton 1985, I1I, s. 57 [cyt. za: G. Deleuze, Spinoza: Practical Philosophy,
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Wtadza doznawania afektéw jest wiec jednoczesnie wladzg ich tworzenia,
mamy tu wiec do czynienia z najwyzsza forma twdrczosci, poniewaz nie-
podejmowang dla jej efektéw, a jedynie po to, by méc trwaé. Na tym polega
istota tego przedsiewziecia, okre$lonego przeze mnie jako awangarda two-
rzenia, prawdziwa [art pour lart, ktéra jest jednoczesnie dostepna kazdemu
i moze by¢ doswiadczana w nieograniczonej iloéci i jakosci. Twérczo$é rozu-
miana w ten spos6b ma dodatkowo jeszcze ten wymiar, ze nie udalo sie jej,
w tym jej wewnetrznym doswiadczaniu, wiaczy¢ w obszar towardéw i, w efek-
cie, nie trzeba za nig placi¢: moze by¢ doswiadczana i ofiarowywana nieskon-
czong ilo$¢ razy i z calg swoja wielkodusznoscia.

Tak rozumiana emocja ma u Deleuze’a pewne miejsce, nie jest ono jednak
zwigzane ze wspomnianymi wymiarami czasu. Deleuze umieszcza je bowiem
w obszarze immanencji i okreéla jako ,absolutng immanencje”, natomiast
sabsolutna immanencja [znajduje sie jedynie] w sobie™®. Tak rozumiana im-
manengja jako repozytorium emocji okreslana jest jako

[...] czysta immanencja [ktéra] jest zyciem, i niczym innym. To nie jest im-
manencja wzgledem zycia, to immanentne, ktére jest w niczym samo jest
zyciem. Zycie jest immanencja immanencji, absolutna immanencja [...] jest
absolutna jednoczesnoscia $wiadomosci, ktérej aktywnosé nie odnosi sie juz
dluzej do bycia, ale jest nieprzerwanie stanowiona w zyciu.*’

W taki wlasnie sposéb dzieja sie emocje: nie s3 one juz dluzej odnoszone do
czego$, do zadnego innego bycia, ale to zycie jest tym, co one stanowig, emo-
cje sa wiec zyciem samym: nie produktywnym jego elementem, nie jego ce-
lem, lecz jego realizacja, samym stawaniem sie. W tym sensie tworzenie jako
emocja przybiera najwyzszy wyraz, nie przeklada sie bowiem na zycia od-
powiedniki ani reprezentacje, plynie natomiast w emocjonalnym przebiegu,
stanowi duchowe stawanie sie podmiotu. Sztuka moze prébowaé¢ wydoby¢
na powierzchnie artystycznego dyskursu jego najbardziej widoczne aspekty,
jednak nie na tym zycie polega, i na tym polega¢ nie musi. Tam, gdzie mogli-
by$my domagac sie efektu, wystarczy samo tworzenie jako zycie: czas, wybdr
i emocje sa jego czysta realizacja.

[ttlum.] R. Hurley, City Light Books, San Francisco, 1988, s. 45].

%G. Deleuze, Pure Immanence. Essays on A Life, [ttum.] A. Boyman, Zone Books, New York
2005, s. 26.

37 J.G. Fichte, Initiation a la vie bienheureuse ou encore La doctrine de la religion, [ttum.] Pa-
trick Cerutti, Aubier, Paris 1944, s. 9 [cyt. za: G. Deleuze, Pure Immanence..., s. 27].
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Being is Creation. Why You Should Not Talk About Creation Only in the
Context of Classically Understood Art?

Abstract

In my article I start with Peter Hallward’s assumptions concerning creation and I try
to justify the title claim stating that one should not always talk about creation only
in the context of classically understood art. Then, I put forward an even stronger
thesis, which amounts to saying that it is our being rooted in everyday routine, our
everyday choices and the accompanying emotions that deserve the name of the only
true art. Thanks to this statement and its further analysis, I try to make it possible
to imagine existence as creation and thus to provoke an essential change in the
perception of art as such.

Keywords: creation, time, choice, emotions, art.



