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SZTUKA I DOSWIADCZENIE

Akcentowany wspotczesnie pluralizm postaw tworczych oraz graniczaca z do-
wolnoscia swoboda interpretacji zjawisk artystycznych podwazaja Kantowska
zasade ,subiektywnej koniecznosci” jako regulatywnej idei tworzenia i odbioru
sztuki. Podwazaja takze mit o autonomicznym i autotelicznym charakterze
sztuki oraz Zrédlowym charakterze estetycznego doswiadczenia, pielegnowany
w tradycji pokantowskiej estetyki. Wydaje sig, ze pojmowana relatywistycznie
mnogos¢ dzialan w obrebie dzisiejszego ,Swiata sztuki” wskazuje na ich inten-
cjonalne uwiktanie w pozaartystyczne konteksty ludzkich doswiadczen.

Jesli malarz i powieSciopisarz nie zamierzaja ze swej strony ograniczy¢
si¢ do podtrzymywania (z niewielkim zreszta skutkiem) tego, co ist-
nieje, (...) muszg kwestionowacé reguly malowania i opowiadania, ja-
kich nauczyli si¢ od swoich poprzednikow. Wkrétce przekonaja sie, ze
sa to tylko Srodki oszukiwania, kuszenia i uspokajania, przeszkadzajace
w méwieniu ,prawdy” (J.F. Lyotard)'.

To, co dzieje si¢ w dziele sztuki, jest przykladem tego, co wszyscy czynimy,
istniejac: przykltadem nieustannej budowy Swiata. Dzieto sztuki stoi w Srodku
rozpadajacego sie zwyklego nam i swojskiego swiata jako rekojmia porzadku.
I moze wszystkie wysilki ocalenia i zachowania, na ktérych wspiera sie ludzka
kultura, czerpia sile z przykiadu, jaki daje dzieto artysty i doswiadczenie sztuki:
porzadkowania wcigz na nowo tego, co nam sie rozpada (H.-G. Gadamer)?.

' J.F. Lyotard ,OdpowiedZ na pytanie: co to jest postmodernizm?” w: Postmodernizm.
Antologia przekladcw R. Nycz (wybér i opracowanie) Krakow 1997 s. 52.

*H.-G. Gadamer ,Sztuka i nasladownictwo” w: Rozum, stowo, dzieje. Szkice wybrane
K. Michalski (wyb6r i opracowanie) Warszawa 2000 s. 156.
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Wyrazone powyzej opinie o roli sztuki i zadaniu artysty sa dla
wspolczesnej filozoficznej refleksji symptomatyczne, ujawniaja radykal-
ne pordznienie estetycznych dyskurséw i wprowadzaja w sam Srodek
sporu o istote oraz sens artystycznego dzialania. Lider filozoficznej
postmoderny zacheca do skrajnej podejrzliwosci i bezustannego sprze-
ciwu wobec wszelkich oznak rodzacego si¢ konsensu i mozliwosci po-
rozumienia w sprawie zasad tworzenia, a takze funkcjonowania prze-
kazow artystycznych. Z jego punktu widzenia nie moze by¢ mowy
o pozytywnym znaczeniu tradycji w sztuce ani nawet o pojeciu stylu
jako kategorii scalajacej i stabilizujacej formy artystycznego przekazu.
Artystyczna inwencja jest tozsama z wola bezustannego eksperymen-
towania, ma burzy¢ mysl o jednosci formy i artystycznego przestania
jako niebezpiecznym zaczynie totalizujacych urojer. Lyotardowi przy-
Swieca nietzscheaniski ideal ,tworczej mocy artysty”, przekonanie, ze
autor jest jedynym Zrodlem i osrodkiem sensu oraz aksjologicznym
probierzem swoich dziatan.

Postawa Hansa-Georga Gadamera jest radykalnie odmienna, filozof
z Heidelbergu jest przekonany, ze dzielo moze jedynie partycypowac
w sensotworczym i aksjologicznym procesie, zas artysta jest przede
wszystkim odbiorca i przekazicielem duchowej energii porzadkujace;j,
ktorej Zrédio znajduje sie poza nim samym i poza jego dzielem. Wy-
twory sztuki sa dla owej energii szczegélnym miejscem przejawiania
si¢, samoprezentacji i ochrony przed rozproszeniem. Logika tworzenia,
a takze rozumiejacej interpretacji sensu dziet sztuki kazdorazowo wy-
kracza poza intencje i zaplanowane strategie autora. Rozwija si¢ ona
tak, jak przebiega kazdy rzeczywisty proces ludzkiego rozumienia:
w sposob dialogiczny, posredniczacy i ciagle otwarty na mozliwosé
spontanicznego pojawienia si¢ nowych, nieprzewidzianych znaczen.

Polaryzacji filozoficznych opinii odpowiada wielostronne zréznico-
wanie artystycznej praktyki, w ktérej takze dajg sie¢ zauwazy¢ dwie wy-
raznie przeciwstawne tendencje, przebiegajace w poprzek historycz-
nych i stylistycznych rozréznient. Z jednej strony — nadal istnieje sztuka
zdolna ewokowac refleksyjna i kontemplatywna postawe, wlasciwa dla
natury estetycznego przezycia, choc¢ niekoniecznie zawezonego tylko
do skupienia na estetycznych jakosciach artystycznego przedmiotu.
Neoawangardowa i postawangardowa praktyka, odsuwajaca na dalszy
plan badZ rezygnujaca z Ingardenowskich ,jakosci estetycznie donio-
stych”, nie zawsze oznaczala odejscie od kontemplatywnego charakteru
i metafizycznych wartosci sztuki. Dobrym przykladem kontynuacji tego
rodzaju dzialan moga by¢ wieloznaczne, pelne tajemnicy i podatne na
metafizyczna interpretacje instalacje oraz aranzacje przestrzeni, jakie
prezentuje np. Bill Viola, Christian Boltansky lub ciagle zaskakujacy
nowymi realizacjami swoich ambalazy — Christo Javacheff.
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Réwnolegle, obok tego rodzaju sztuki, poczawszy od lat osiemdzie-
sigtych i dziewigcdziesigtych ubieglego wieku, mamy do czynienia
z nowa odmiang artystycznej praktyki, ktéra Arthur C. Danto trafnie
okreslit nazwa ,sztuki zaburzajacej” ustalony porzadek (disturbatory
ArD’. W tej mutacji artystycznych dzialari nie idzie bynajmniej o rady-
kalnie nowatorskg tres¢ lub forme przedstawieri, bo takie zjawiska
mozna bylo spotka¢ réwniez w wielu nurtach dawnej sztuki i wielu
dzietach klasykéw, jak np. w obrazach Rembrandta, Velasqueza, Goyi
i innych. Animatorzy nowej artystycznej praktyki pragna czegos innego,
a mianowicie aby poprzez oddzialywanie ich wytworéw doprowadzic¢
do zmiany mentalnosci tego, kto ich doswiadcza. Nie wchodza tu
w gre bynajmniej zmiany ilosciowe badZ ewolucyjne, ktére moglyby
prowadzi¢ do poglebienia i wzbogacenia osobowosci odbiorcéw, lecz
nagle zmiany rewolucyjne, obliczone na radykalne przeksztalcenie
struktury psychiki oséb bioracych udzial w artystycznej grze. Wedlug
A. Danto, twoércy nowej generacji zdecydowanie odchodza od roli kon-
struktoréw i wytwoércow ztozonych, wielopoziomowych struktur arty-
stycznych i siegaja po wzory pochodzace z najstarszych Zrédet cywili-
zacji. Nawigzuja do zespolonych z magia i religia form sztuki
archaicznej, gdzie artysta pelnit role szamana badz kaptana; wciagajac
publicznos¢ do wspotuczestnictwa w prowadzonej grze, oddziatywatl
na podstawowe ukonstytuowanie ich osobowosci, a przez to prowadzit
do przemiany ich wrazliwosci i sposobu postrzegania swiata. Animato-
rzy nowej formacji artystycznych dziatari proponujg cos, co daleko wy-
kracza poza funkcje sztuki postrzegane z perspektywy tradycyjnej es-
tetyki i stawia pod znakiem zapytania sensownos¢ istnienia jej
kluczowej kategorii, jaka jest niewatpliwie pojecie dzieta sztuki. Jezeli
to si¢ zdarza, to nie ma potrzeby, aby dzieto sztuki musialo dluzej ist-
nie¢ — konstatuje Danto’, a jego opinia w tej sprawie nie nalezy do od-
osobnionych. Wielu wspolczesnych estetykéw wskazuje na zanikanie
i zmierzch pojecia dzieta w tekstach interpretatoréw szukajacych wia-
Sciwych okreslen dla opisania nowego etapu funkcjonowania arty-
stycznej praktyki’.

Zmiana artystycznego paradygmatu dokonuje si¢ w sposob grun-
towny i kompleksowy. Wigkszos¢ uprawianych form aktywnosci
w obrebie dzisiejszego ,Swiata sztuki”, cho¢ okreslanych jeszcze (silg

® Por. A.C. Danto Encounters and Reflections Berkeley 1997 s. 300; cyt. za: E. Bogusz
LKrytycy poza wszystkim nie s3 Bogami». Sztuka i krytyka wedlug A.C. Danto” Estetyka
i Krytyka nr 3/2002.

* Tamze.

> Interesujace uwagi na temat postepujacego procesu wychodzenia z uzycia kategorii
dzieta sztuki we wspolczesnej kulturze artystycznej zawiera tekst T. Kostyrko ,Pojecie
dziela sztuki a sztuka wspoltczesna” Estetyka i Krytyka nr 5/2003 s. 36—42.
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przyzwyczajenia) jako artystyczne, przedstawia si¢ nader osobliwie.
W istniejacych nadal galeriach olbrzymie przestrzenie wystawowe stra-
sza pustka badZ nudg. Biura Wystaw Artystycznych, czyli instytucje
powolane do prezentacji dziet sztuki, licytuja si¢ nawzajem w pomy-
stach na ozywienie tworczej atmosfery. Odbiorcom oferuje si¢ réznego
rodzaju dzialania, jakie dotychczas byly uprawiane w rozmaitych do-
mach kultury, prowadzacych mniej lub bardziej ambitna i zazwyczaj
instytucjonalnie sterowang ,polityke kulturalna”, a wiec: dyskusje, pre-
lekcje, odczyty, promocje ksiazek i odpowiednio politycznie umoco-
wanych oséb, jak réwniez pokazy filméw o sztuce, ktérej obszar ulega
permanentnej deprecjacji. Czy tak ma wygladac ostatni, czyli ,posthisto-
ryczny” i ,ponowoczesny” etap nowoczesnej intelektualizacji sztuki?
Obecnos¢ artystycznych przedmiotow w galeriach nalezy dzis do rzad-
kosci, a jesli si¢ zdarza — to przewaznie jako funkcjonalny element
wigkszej calosci, efemerycznej akeji albo aranzacji przestrzeni, okazjo-
nalnie i instrumentalnie motywowanych instalacji”, ktére zazwyczaj sa
wczesniej planowane, obmyslane i uzgadniane w ramach ,strategii”
badz ,kampanii” prowadzonych przez ,kuratoré6w” albo ,komisarzy”
organizowanych ekspozycji. Militarne konotacje kluczowych terminéw
okreslajacych funkcjonowanie sztuki mimowolnie zdradzajg rzeczywiste
intencje jej animatoroéw: prowadzona gra jest w istocie walka, ktéra to-
czy sie juz nie o dzielo ani artystyczna qualitas, lecz o utwierdzenie
wiasnej dominacji i ,woli mocy” w instytucjonalnych strukturach zycia
artystycznego. Stowa ,kurator” i ,komisarz” dobrze z tymi intencjami
wspolgrajg: kurator to wszakze osoba, ktorej zadaniem jest sprawowa-
nie dozoru i opieki nad kim$ pozbawionym wolnosci oraz samostano-
wienia, zas komisarz to staly lub wyznaczony czasowo przedstawiciel
wiladzy, majacy do spelnienia okreslona misje. Sami artySci odgrywaja
w tych procesach przemian role drugorzedng i z reguly przedmiotows,
utracili dawng autonomie¢ i wyrézniona pozycje tworczych podmiotéw
na rzecz podporzadkowania wiladzy i koniunkturalnej pragmatyce
yurzednikow sztuki”. Umocowani administracyjnie, biegli w socjotech-
nice zarzadcy artystycznego zycia wyprowadzili kraicowe wnioski
z instytucjonalnej definicji sztuki: zajeli najwazniejsze pozycje w pro-
wadzonej grze, przyznali samym sobie range najwyzszej instancji, de-
cydujacej o kierunku, sensie i wartosci artystycznych dziatan.

Nowa sytuacja w sztuce stanowi powazne wyzwanie dla estetyki,
ktorej zadaniem jest skonstruowanie odpowiednich poje¢ dla intelektu-
alnego ujecia i wyjasnienia rozpoznanych stanéw rzeczy. Filozoficzne
projekty odczytywania zawartych w sztuce znaczen, ciagle ponawiane
proby ich zrozumienia i wlasciwej interpretacji podejmowane sa dzis
zarowno w uksztaltowanej przez nowozytng tradycje estetyce, jak
i r6znych odmianach wspélczesnej filozofii, zwlaszcza w nurtach fe-
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nomenologii, filozoficznej hermeneutyki, neopragmatyzmu i niektérych
watkach postmoderny. Prawie kazda z tych opcji proponuje rozpocze-
cie filozoficznego namystu nad sensem sztuki od kategorii doswiadcze-
nia, jako Zrédlowego kontaktu z pierwotna sfera artystycznych faktow.
Postulat powrotu do doswiadczenia pojawia si¢ nawet w kontekscie
tych nurtéw filozofii, ktore dotychczas uznawaly to pojecie za bezuzy-
teczne®, czego przykladem s3 deklaracje niektorych przedstawicieli
neopragmatyzmu, mocno uwiktanych w przesady i zalozenia postmo-
derny’.

Jednakze 6w, regulowany bez mala neopozytywistyczna intencja,
postulat powrotu do empirii jako podstawy i gwarancji obiektywnosci
oraz pewnosci estetycznego poznania, cho¢ stuszny, moze si¢ okazac
niewystarczajacy i mato skuteczny badz zgota zawodny, jezeli nie zo-
stanie dopelniony rozpoznaniem znaczen konstytuujacych kluczowe
pojecie doswiadczenia. Potwierdza to teoria i praktyka interpretacji
nowych zjawisk sztuki wspolczesnej, ktéra odwoltujac sie do empirii,
wcale nie prowadzi do porozumienia, ani nawet uzgodnienia wspol-
nych plaszczyzn posréd réznych perspektyw badawczych, lecz raczej
przeciwnie — ujawnia ich wielos¢ i fundamentalne poréznienie. To sa-
mo dotyczy zréznicowania twoérczych postaw, zobiektywizowanych
w artystycznych wytworach oraz towarzyszacych im autorskich ko-
mentarzach badz manifestach.

Szczegdlnie wyrazny i akcentowany w sztuce wspodlczesnej od dru-
giej polowy ubiegtego wieku skrajny pluralizm artystycznych zachowan
oraz graniczaca z dowolnoscia swoboda interpretacji podwazaja Kan-
towska zasade ,subiektywnej koniecznosci” jako regulatywnej idei two-
rzenia i odbioru sztuki, a wraz z nig nowozytny mit o autonomicznym
i autotelicznym charakterze artystycznej tworczosci, pielegnowany
w tradycji pokantowskiej estetyki. Mnogos¢ przekonan i niemozliwych
do uzgodnienia opinii w kwestii semantyki artystycznych dziatan, ak-
centowanie znaczen desygnowanych nie tyle przez artystyczne struktu-
ry, ile przez otaczajace je spoteczno-filozoficzne konteksty, swiadcza
dzis raczej o nieautonomicznym i nieautotelicznym charakterze sztuki.
Wskazujg takze na jej zaleznos¢ od szerszego (niz tylko estetyczny)
horyzontu ludzkiego rozumienia.

Wydaje sig, ze samo pojgcie dosSwiadczenia, cho¢ stuzy okresleniu
elementarnych zjawisk i stanéw rzeczowych, majacych by¢ podstawa
i gwarancja prawdziwosci oraz pewnosci poznania, nie jest pojeciem

% Por. J. Kmita, A. Patubicka ,Problem uzytecznosci pojecia doswiadczenia” w: Poszu-
kiwanie pewnosci i jego postmodernistyczna dyskwalifikacja J. Such (red.) Poznari 1992
s. 149-182.

7 Por. R. Shusterman ,Somaestetyka” Biuletyn Polskiego Towarzystwa Estetycznego
nr 7(1) 2005 s. 1-2.
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jasno okreslonym ani jednoznacznym. Mimo pozoréw bezposredniosci,
oczywistosci i Zrédlowosci, jest ono raczej pojgciem teoretycznym
i systemowym, czyli nabiera konkretnej tresci dopiero w ramach okre-
slonej perspektywy filozoficznej i Swiatopogladowej. Dlatego méwiac
o doswiadczeniu estetycznym badZ o doswiadczeniu sztuki, warto zdac
sobie sprawe z tego, jakiego rodzaju doswiadczenie mamy na uwadze.
Mozna bowiem mowic¢ o wielosci egzystencjalnych doswiadczen, zarow-
no motywujgcych intencje i twoércze zachowania artystow, jak i ksztaltu-
jacych pojmowanie sensu oraz efektu oddziatywania ich wytworéw.

Wsrod wielu mozliwych rodzajow doswiadczenia, jakie spotykamy
(badZ ono spotyka nas) w kontaktach ze sztuka wspolczesng — dwie
jego postacie rysujg sie jednak najwyraZniej, a mianowicie (1) doswiad-
czenie otwarcia, w ktérym dominuje postawa kontemplacyjna i recep-
tywna, bedaca odpowiedzia na aktywnie oddziatujaca wartos¢ obecna
w artystycznej strukturze, oraz coraz czesciej dzis spotykane (2) do-
Swiadczenie jako artystyczne dzialanie, bedace wynikiem (uksztalttowa-
nego w duchu nowozytnej nauki i techniki) zaplanowanego i zorgani-
zowanego eksperymentu oraz badania, majace na celu opanowanie
i przeksztalcenie przedmiotowo pojetej rzeczywistosci.

Pierwszy rodzaj doswiadczenia jest konsekwencja afirmacji i zgody na
obecnos¢ swiata i drugiego czlowieka, wyrazem uznania i respektu dla
ich autonomii w istnieniu oraz posiadanej wartosci. Doswiadczajacy
w ten sposob podmiot uczestniczy w szczegdlnym spotkaniu z czyms
Zrédlowym, co rosci sobie prawo do bycia prawda. Obecne w filozofii
europejskiej od czaséw starozytnych pojecie doswiadczenia jako empi-
rii oznaczalo w pierwszej kolejnosci wlasnie 6w bezposredni, wraze-
niowy kontakt z r6zna od doswiadczajacego podmiotu rzeczywistoscia
i bylo odpowiedzialne za ksztaltowanie si¢ na jej temat najbardziej
podstawowej i ogodlnej wiedzy. Opis takiej sytuacji poznawczego
otwarcia wobec Swiata jako Zrédla prawdziwie filozoficznej wiedzy
znajdujemy w stynnym fragmencie tekstu Diogenesa Laertiosa:

Pitagoras, gdy zapytal go Leon, tyran Fliuntu, kim jest, rzekt w odpowiedzi, ze
jest filozofem. Mowil, Ze zycie jest podobne do swieta ludowego; jedni ida na
nie, zeby wzia¢ udzial w igrzyskach, inni — zeby handlowac, a jeszcze inni, i to
najlepsi, jako widzowie; podobnie w zyciu, jedni s3 niewolnikami stawy, inni
wiadzy, inni s3 natomiast filozofami i szukaja prawdy®.

% Diogenes Laertios Zywoty i poglgdy stynnych filozoféw 1. Kroriska (oprac.) PWN,
Warszawa 1982 s. 474—475.
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Pierwotne pojecie doswiadczenia wskazuje zatem w pierwszej ko-
lejnosci na jego receptywny i zdarzeniowy charakter. Cziowiek do-
Swiadczajacy czegos jest zarazem doswiadczany, wychodzi naprzeciw
zdarzeniom Swiata bez strategicznego przygotowania i taktycznych re-
gul, nie narzuca im swoich subiektywnych oczekiwan, wyobrazen ani
pojeciowych schematéw. Raczej przeciwnie, stara si¢ dopasowac wia-
sne kategorie pojeciowe do rozpoznawanych stanéw rzeczy jako cze-
gos, co przychodzi z zewnatrz i radykalnie przekracza horyzont jego
subiektywnosci.

W starozytnym opisie doswiadczenia jako Zrodla rzetelnej wiedzy
wyraznie wida¢ zbieznos¢ i praktyczng nieodréznialnos¢ miedzy po-
znaniem i doznaniem, tym, co posiada charakter poznawczy, i tym, co
ma walor estetyczny. Obie postawy charakteryzuja si¢ otwarciem
i bezinteresownoscia, obie maja posta¢ receptywna i zawieszaja po-
spieszny osad subiektywnosci na rzecz dopuszczenia do gltosu prawdy
majacej swoje siedlisko w szeroko pojmowanym zdarzeniu. W takiej
perspektywie rozumienia nie istnieje zasadnicza réznica migdzy do-
swiadczeniem faktow artystycznych, dziejowych wydarzen i Swiata na-
tury jako przedmiotu poznawczej refleksji.

Sytuacja ulegta zmianie w kontekscie mentalnosci nowozytnej, ktora
uksztaltowata nowa koncepcje wiedzy, motywowanej nie tyle bezinte-
resowng kontemplacjg Swiata, ile jej praktyczng uzytecznoscig. Nowo-
zytne poznanie naukowe od poczatku jasno okreslito cel i charakter
swoich poszukiwan, jako zorientowanych instrumentalnie, praktycznie
i przedmiotowo. Sterowala nimi idea systematycznego opanowania
Swiata natury (i samego czlowieka) za pomoca metodycznie planowa-
nych i zorganizowanych dziatari. Odkrycia nauki ustalaly prawidlowo-
sci przyrody, a te z kolei umozliwialy skuteczne poszukiwanie wyna-
lazkéw technicznych. Nowa koncepcja wiedzy byta scisle skorelowana
z przeksztalceniem znaczen skltadajacych si¢ na samo pojecie doswiad-
czenia. Utrwalona w filozoficznej tradycji od czaséw starozytnych po-
stawa bezinteresownej ciekawosci, zdziwienia i receptywnego otwarcia
na sens rzeczywistych zdarzen, jako konstytutywna dla pojecia empirii,
zostala poddana surowej ocenie. Twoércy nowozytnego paradygmatu
wiedzy naukowej od poczatku podkreslali aktywng role doswiadczaja-
cego podmiotu. Franciszek Bacon w miejsce empirii zaproponowat
eksperyment (jako zasade ustalania faktow) oraz droge indukcji elimi-
nacyjnej (jako zasade uogolniania faktéw), czyli opracowal odpowied-
nig strategic i metode egzaminowania doswiadczanej rzeczywistosci.
W jego ujeciu postawa czysto receptywna, pozbawiona testujacej roli
podmiotowego rozumu, jest dla naukowego poznania zupelnie bez
wartosci.
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Czyste doswiadczenie, ktére, jesli samo si¢ nastrecza, nazywa sie przypadkiem,
jesli sie¢ go poszukuje — eksperymentem. Ten zas rodzaj doswiadczenia to nic
innego jak przystowiowy groch z kapusta i czyste chodzenie po omacku, jakie
ludzie stosuja w nocy — dotykajac wszystkiego, czy przypadkiem nie uda im si¢
wpas¢ na wilasciwa droge. Ale byloby z ich strony o wiele lepiej i rozwazniej
poczekac do dnia albo zapali¢ swiatto, a potem dopiero uda¢ sie w droge’.

Nowozytne pojmowanie doswiadczenia zredukowalo bogata tresc¢
starozytnej empirii do sumy czystych, wolnych od mentalnego wspol-
czynnika, zmystowych spostrzezen, bedacych tylko surowym (i usytu-
owanym po stronie przedmiotowej) materialem poznawczym, ktory
nastepnie byl przetwarzany przez rozum do postaci zasobu gotowej,
systematycznie uporzgdkowanej wiedzy. Jednostkowe, konkretne do-
Swiadczenie zostalo ostro przeciwstawione ogolnej i abstrakcyjnej teo-
ril, a spontaniczne, bezposrednie i osobowe doznanie swiata — zorgani-
zowanym i ponadosobowym formom poznania.

W taki sposéb rozeszly si¢ drogi doswiadczenia naukowego i este-
tycznego, eksperymentalnie sprawdzalnej wiedzy i niepoddajacej sie
metodycznym unormowaniom artystycznej swiadomosci. Nowozytna
mentalnos¢, w ktérej zasiggu znalazia sie takze uksztalttowana woéwczas
(jako nowa dyscyplina filozoficzna) estetyka — pozbawila piekno (i inne
wartosci estetyczne) wymiaru prawdziwosci, a sztuke i artystyczne my-
Slenie, do tej pory Scisle zwiazane z ontologicznie pojetym byciem
(Sein), usytuowala w wyizolowanej od rzeczywistych powigzan ze
Swiatem, sztucznej przestrzeni fantazji i estetycznej utudy (Schein).
Sukcesy naukowego myslenia w dziedzinie techniki utrwalily prestiz
scjentystycznego pojmowania doswiadczenia, lecz zarazem doprowa-
dzily do niezwyktego zubozenia jego tresci. Podobnie ulegl znieksztal-
ceniu sens doswiadczenia (przezycia) estetycznego, ktére — pozbawio-
ne obiektywnych odniesien - zostalo zredukowane do sfery
subiektywnych i prywatnych doznan jednostki.

Dopiero filozofowie XX wieku, tacy jak E. Husserl, J. Dewey,
H.-G. Gadamer, upomnieli si¢ o pierwotne i wlasciwe tresci przystugu-
jace temu pojeciu, dostrzegli tez faktyczna bliskoS¢ generowanej przez
nie perspektywy poznawczej i estetycznej. Gadamer rozpoznal rzeczy-
wista i niezubozona postac¢ ludzkiego doswiadczenia oraz rozumienia
Swiata wlasnie w doswiadczeniu sztuki. W pierwszej czesci Wabrbeit
und Methode, zatytulowanej Freilegung der Wabrbeitsfrage an der Er-

’ F. Bacon Novum Organum J. Wikarjak (z oryginatu laciriskiego thumaczyb)
K. Ajdukiewicz (przeklad przejrzal, wstepem i przypisami opatrzyl) PWN, Warszawa 1955
s. 107-108.
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Jfabrung der Kunst'’, dokonat szczegétowej analizy tego pojecia, wyka-
zZujac, ze — wbrew scjentystycznemu empiryzmowi — denotuje ono
przede wszystkim postawe receptywng i oznacza jednostkowe, niepo-
wtarzalne i niemozliwe do przewidzenia zdarzenie, ktére posiada cha-
rakter otwarty (jest otwarte na dalszy ciag zdarzerd). Podstawowa forma
doswiadczenia, okreslonego przez Gadamera jako Erfabrung, realizuje
si¢ przede wszystkim w spotkaniu czlowieka z wytworami sztuki, lecz
zarazem stanowi strukturalny model rozumiejacego spotkania cztowie-
ka z przestrzenia dziejow, tradycji i szeroko pojetej kultury. Rzeczywi-
ste doswiadczenie zawsze posiada charakter calosciowy i nieprzewi-
dywalny, absorbuje cala sfere duchowosci cztowieka i apeluje nie tylko
do jego ratio, lecz do wielu réznych pozioméw psychiki. W odréznie-
niu od metodycznie zorganizowanego eksperymentu — nie daje sie
w pelni zaplanowad, tak jak nie daje si¢ zaplanowac ani przewidziec
rezultat oddziatywania dziela sztuki na psychike odbiorcy.

Gadamer poddal krytyce nowozytng koncepcje doswiadczenia
i opartej na nim wiedzy jako efektu poznania podporzadkowanego re-
stryktywnej metodzie naukowej. Sprzeciwil si¢ takze scjentystycznej
wierze w nauke, jak réwniez motywowanej nia probie rozciggania
metod naukowych na wszystkie dziedziny poznania. Wykazal, ze za-
rzucenie starozytnego pojecia teorii jako bezinteresownego ogladu, na
rzecz czysto pragmatycznych znaczen, doprowadzitlo do zaniku calo-
Sciowego widzenia Swiata we wspolczesnej nauce, czego skutkiem jest
brak odpowiedzi na najwazniejsze dla czlowieka pytania natury moral-
nej, Swiatopogladowej i egzystencjalne;.

W kontekscie wspotczesnej filozofii, zwlaszcza w nurtach inspiro-
wanych fenomenologia, hermeneutyka, egzystencjalizmem, personali-
zmem i mysleniem ekologicznym, nastapila wyrazna zmiana w ocenie
stusznosci perspektywy scjentyzmu i scjentystycznej koncepcji do-
Swiadczenia. Nowozytnej koncepcji doswiadczenia jako eksperymentu
i towarzyszgcej jej bezwarunkowej wierze w nauke nie otacza juz dzis
atmosfera filozoficznej aprobaty, przeciwnie, z réznych stron dochodza
glosy krytyki, ktorych Zrédto znajduje sie takze w nurtach generalnie
przychylnych dla oswieceniowej ideologii. Wsréd wielu opinii znaczaca
jest wypowiedZ Jurgena Habermasa, znanego obrorncy paradygmatu
nowozytnosci jako ,niedokoriczonego projektu”, ktory przypomnial
wspolczesnym filozofom waznos¢ kategorii osoby, wspdtuczestnictwa
i ,odpowiedzialnego sprawstwa” (zwlaszcza w perspektywie potocznej

" H.-G. Gadamer Wahrbeit und Methode. Grundziige einer philosophischen
Hermeneutik J.C.B. Mohr (Paul Siebeck), Tibingen 1986; Erster Teil Freilegung der
Wabrbeitsfrage an der Erfabrung der Kunst s. 9-170.
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swiadomosci) jako niedajacej sie zredukowa¢ do naturalistycznego
»Czystego opisu”. Stwierdzit on, ze:

Swiadomos¢ odpowiedzialnego sprawstwa jest jadrem samowiedzy, ktéra od-
stania si¢ tylko w perspektywie uczestnika, a jest niedostepna dla weryfikujacej
obserwacji naukowej. Scjentystyczna wiara w nauke, ktéra pewnego dnia nie
tylko uzupelni, ale zastapi osobowa samowiedze przez obiektywizujacy opis,
nie jest nauka, lecz kiepska filozofig"'.

Wspolczesna filozofia nauki odchodzi od nowozytnego paradyg-
matu doswiadczenia jako eksperymentu motywowanego checig pano-
wania nad przyroda i spoleczeristwem. Przyjmuje takze do wiadomosci
prawde przypomniang przez Gadamera, ze istnieja wymiary doswiad-
czenia bardziej podstawowe od respektowanych w nauce i realizujace
si¢ poza nauka — w dziedzinie sztuki, religii, rozumiejacym uczestnic-
twie w tradycji i we wspdlnotowych formach zycia. Takze samo pojecie
naukowego doswiadczenia jako sterowanego metoda eksperymentu
wiele stracito na ostrosci. Wiadomo dzi§ w filozofii i naukach szczego-
fowych, ze nie istnieje jedna standardowa metoda naukowa (o jakiej
rozmyslali Bacon i Kartezjusz), zapewniajaca prawdziwosc¢, obiektyw-
nos¢ i racjonalnos¢ poznania. Spetniajaca takie wymogi metoda jest
mitem stworzonym przez naukowcow, filozoféw i popularyzatorow
nauki'’. Wiadomo tez, ze wiekszos¢ metod naukowych (takich jak ob-
serwacja, metoda prob i bledéw) nie rézni sie w istotny sposob od
sposobow poznania potocznego. Przyjmuje si¢ takze, iz decydujace
znaczenie w rozwoju nauki posiada trudna do racjonalnego wyjasnie-
nia genialnos¢ i kreatywnos¢ jej tworcow, a wigc kategorie, ktore od
dawna znane s3 takze twoércom sztuki.

Hermeneutyczna rekonstrukcja pojecia doswiadczenia odstonita po-
nownie bliskoS¢ postawy teoretycznej (naukowej) i estetycznej, ktore
spotykaja si¢ razem w perspektywie bezinteresownego ogladu sSwiata.
Prawda rozpoznawana w nauce i uobecniana przez sztuke wspol-
ksztaltowala caloSciowa posta¢ hermeneutycznej presupozycji sensu.
Odtwarzajac pierwotne struktury doswiadczenia (jako Erfabrung), na
podstawie rzeczywistego przebiegu rozumiejacego spotkania ze sztuka,
Gadamer zywit nadzieje, ze znalazl wspdlna plaszczyzne taczaca wy-

=

''J. Habermas ,Wierzy¢ i wiedzie¢” Znak wrzesieri 2002 nr 568.

2 Por. A. Bird Philosophy of Science McGill-Queen’s University Press, Montreal-King-
ston-London—Buffalo 1998; R.G.A. Dolby Uncertain Knowledge. An Image of Science for
a Changing World Cambridge University Press 1996; M. Heller, A. Michalik, J. Zycirski
(red.) Filozofowac w kontekscie nauki Krakéw 1987.
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twory sztuki dawnej, zanurzonej w kulturowej tradydji, i sztuki najnow-
szej, zmagajacej si¢ z wyzwaniami swojego czasu. Byt przekonany, ze:

Kwestia, przed ktéra stawia nas dzisiaj sztuka, zaklada juz z goéry zadanie zbli-
zenia do siebie rozbieznosci lub ostrych przeciwieristw: z jednej strony mirazu
historyzmu, z drugiej za$ mirazu progresywizmu. Miraz historyzmu mozna
okresli¢ jako zaslepienie wynikajace z wyksztalcenia, ktére pozwala sadzic, ze
znaczace jest tylko to, co dobrze znamy z tradycji kulturowej. Miraz progresy-
wizmu, odwrotnie, zZywi si¢ rodzajem zaslepienia ideologiczno-krytycznego,
gdy krytyk wierzy, ze czas powinien rozpoczyna¢ si¢ od nowa z dniem dzisiej-
szym i jutrzejszym, i zarazem postuluje, by tradycje, w ktérej czlowiek tkwi, raz
dokladnie pozna¢ i pozostawi¢ za soba. Wlasciwa zagadka, ktéra podsuwa
nam kwestia sztuki, jest wlasnie rownoczesnosS¢ tego, co przeszte,
i tego, co obecne. Nic nie jest wylacznie stopniem wstepnym i nic wylacznie
zwyrodnieniem, musimy raczej zapytad, co tego rodzaju sztuke jako sztuke
godzi z sobg samg i w jaki spos6b sztuka stanowi przezwyciezenie czasu'?.

Autor Prawdy i metody sadzil, ze wspolng osnowa taczaca zjawiska
dawnej i nowej sztuki jest podstawowa forma estetycznego doswiad-
czenia, dlatego byt skrajnie tolerancyjny wobec nowej artystycznej
praktyki, obdarzal kredytem zaufania nawet najbardziej ekstremalne
i kontrowersyjne realizacje artystyczne, takie, ktére wedlug innych
koncepcji estetycznych (np. estetyki R. Ingardena) uchodzityby najwy-
zej za dzieta sztuki honoris causa — wytwory sztuki dadaistycznej (re-
ady mades Duchampa), przedmioty pop-artu i sztuki efemerycznej —
wszystko, co stwarza mozliwos¢ zawierania jakiegokolwiek sensu
i domagajacego sie interpretacji artystycznego przestania. Nie przewi-
dziat jednak dalszego rozwoju wypadkéw w obrebie ,Swiata sztuki”,
sytuacji, kiedy zwolennicy ,mirazu progresywizmu” opanuja kluczowe
pozycje w artystycznej grze i w koncu doprowadza do radykalnego
przeksztalcenia jej regut.

Wspomniana w pierwszej czeSci eseju nowa mutacja artystycznej
praktyki, okreslona przez A. Danto jako disturbatory art, przyniosta
w istocie zmiany, ktére nie tylko uniewaznily zasady dawnej sztuki,
lecz zakwestionowaly takze model hermeneutycznego doswiadczenia,
spehniajacy sie¢ dotychczas najpelniej wlasnie w jej obrebie. W praktyce
sztuki drugiej polowy XX wieku stala si¢ rzecz szczegdlna: oto prze-
zwyciezona w filozofii nauki i samej nauce postac scjentystycznego do-
Swiadczenia (jako metodycznie zorganizowanego eksperymentu) po-
wrocita w artystycznym  przebraniu  wiodacej idei nowej sztuki.
Empiryczny kontekst tworzenia i odbioru wytworéw ,sztuki krytycz-
nej”, ,sztuki szoku”, réznych rodzajow ,antysztuki”, ,posztuki” i ,me-

B H.-G. Gadamer Aktualnos¢ pigkna. Sztuka jako gra, symbol i swigto
K. Krzemieniowa (tt.) Oficyna Naukowa, Warszawa 1993 s. 61-62.
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tasztuki”, ktérego poczatki siegaja ,przetomowych” eksperymentéw
utopijnej i dadaistycznej awangardy, posiada wiecej cech wspolnych ze
scjentystyczna kalkulacja i pragmatycznie zorientowana manipulacjg niz
z bezinteresownym i zblizonym do kontemplacji doswiadczeniem es-
tetycznym. Sugerowana przez A. Danto wykladnia, jakoby disturbatory
art realizowata archaiczny model sztuki jako magiczno-religijnej obrze-
dowosci, jest gleboko nietrafna, wiele argumentéw przemawia za tym,
ze animatorzy ponowoczesnych form liberalnej, zlaicyzowanej i odcza-
rowanej sztuki amerykariskiej oraz europejskiej korica XX wieku sie-
gneli do znacznie miodszych Zrédel inspiracji, szczegdlnie do moty-
wowanej dyskursem wladzy nowozytnej idei metodycznego poznania
oraz do wzoréw artystycznych zachowan, wykoncypowanych w labo-
ratoriach rewolucyjnych ideologéw awangardy. Progresywnie zorien-
towanej sztuce przyswieca nie tyle mistyczno-magiczna idea powrotu
do Zrédet archaicznej wspdlnoty, ile zachecajaca do skrajnego aktywi-
zmu jedenasta feza o Feuerbachu Karola Marksa.

Nowozytne pojecie doswiadczenia pozostawilo wyrazny Slad we
wszystkich  segmentach szeroko rozumianej estetycznej sytuaciji:
w okresleniu twoérczego podmiotu, artystycznych wytworéw i ich ak-
sjologicznej kwalifikacji, jak rowniez w zachowaniach odbiorcéw no-
wej sztuki.

[1] Tworcza postawa artysty przestala oznaczac¢ studiowanie este-
tycznie nacechowanych form natury, ewokacje duchowych badZ psy-
chicznych tresci albo konstruowanie misternych i niespotykanych
w naturze ksztaltow. Artysci, a wlasciwie roztaczajacy nad nimi ideolo-
giczng opieke kuratorzy i komisarze zaczeli w pierwszej kolejnosci
koncentrowac¢ uwage na starannym obmyslaniu i projektowaniu odpo-
wiedniej strategii dziatari, majacych na celu wywotanie odpowiednich
reakcji wsréd odbiorcéw, do ktérych owe dziatania byly adresowane.

[2] Przedmioty artystyczne zostaly pozbawione jakoSciowo warto-
sciowego uposazenia i wielopoziomowego ustrukturowania, tak cha-
rakterystycznego dla dawniejszych dziet sztuki. Zostala takze mocno
zredukowana ich bogata polisemia. Dotychczas zorientowane konota-
cyjnie, artystyczne przestanie zostalo zastapione mocnym przekazem
nastawionym na jednoznacznie okreslong i skalkulowana denotacje,
przez co zyskalo charakter obrazowej formy, zblizonej raczej do publi-
cystyki niz sztuki. Ten rodzaj przeksztalcenia w znacznej mierze wyja-
$nia zjawisko zanikania pojecia dzieta sztuki, jako niestosownego
w kontekscie nowego paradygmatu artystycznych dziatan.

[3] Ulegta takze zmianie sytuacja odbiorcy, ktéry zostal pozbawiony
mozliwosci zajgcia postawy receptywnej i kontemplacyjnej, jako odpo-
wiedzi na wartoS¢ obecng w artystycznych strukturach. Na jej miejsce
pojawila si¢ koniecznos¢ mobilizacji uwagi oraz gotowosci do odpo-
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wiedniej reakcji na niespodziewana (czesto agresywna i szokujaca) ar-
tystyczna akcje. Przezycie estetyczne utracilo swéj zlozony, wielofazo-
wy przebieg, stajac si¢ momentalng odpowiedzig na emocjonalne badz
intelektualne pobudzenie.

[4] Obecna w twoérczym procesie i w artystycznych strukturach siec
dialektycznych napigc (miedzy akceptacja tradycji a innowacyjnym jej
przekraczaniem, miedzy determinizmem a wolnoscig, konsekwencja
a nieprzewidywalnoscia, stwarzaniem a odkrywaniem, tworzywem
a artystyczng forma, etc.'), ktére stanowily o Zyciu, wewnetrznym na-
pigciu i sile oddzialywania dzieta sztuki — zostala przeniesiona niejako
z wnetrza na zewnatrz wytworow nowej sztuki; animatorzy nowych
form aktywnosci skupiaja si¢ raczej na organizowaniu spiec¢ i konflik-
téw miedzy autorem artystycznego projektu a jego odbiorcami.

Rozwazane w teksScie nurty sztuki ,zaburzajacej”, krytycznej”
i ,metasztuki”, rzecz jasna, nie wyczerpuja catego spektrum wspotcze-
snych zjawisk artystycznych, chociaz — jako mocno naglosnione przez
srodki masowego przekazu — nadaja szczegdlna tonacje calosci. Do-
Swiadczenie hermeneutyczne (tozsame z doswiadczeniem estetycznym)
nadal stanowi naturalny kontekst wielu artystycznych dziatan, gléwnie
tych, w ktérych ciagle respektuje si¢ waznos¢ — ugruntowanych w tra-
dycji — kategorii sensu, pickna i znaczacej formy, ktére zachowuja dy-
stans wobec nadmiernych uroszczen intelektu oraz instytucjonalnych
struktur w obrebie §wiata sztuki. Od ekspansji zubozonych form arty-
stycznego doswiadczenia (jako eksperymentu) zdaja si¢ wolne rézne
nurty eklektycznej postmoderny w duchu Charlesa Jencksa — tworzone
wspolczesnie dziela, inspirowane swiatopogladem ekologicznym i reli-
gijnym, a takze twoérczos¢ wielu artystéw, ktérzy dzialaja w pewnym
oddaleniu od ,nicujacej” ideologii mass mediow. Mozliwe, ze tylko
tworey takich (i podobnych im) dziet zachowaja sens sztuki dla przy-
szlych pokoleri, tylko bowiem oni potrafig skutecznie si¢ wymknac cia-
gle narastajacym tendencjom, stuzacym manipulacji i uprzedmiotowie-
niu ekspresji ludzkiego zycia. Tylko oni rozumieja stowa poetyckiego
przestania sztuki:

Przy piaszczystej drodze zZrédto.
Shuchaj — ptyna pod nami
wielkie wody glebi®.

f.chmielowski@iphils.uj.edu.pl

" Na ten temat por.: W. Strézewski Dialektyka twérczosci PWM, Krakéw 1983.
> B. Szymariska Stodkich snéw, Europo! WL, Krakéw 2005 s. 68.
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