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LESZEK SOSNOWSKI

REWOLUCJA W NAUCE I SZTUCE.
T.S. Kuhn — A.C. Danto

A.C. Danto, ceniony i dyskutowany wspolczesny amerykanski filozof sztuki,
zostaje w artykule zestawiony z T.S. Kuhnem, cenionym i dyskutowanym filo-
zofem nauki. Zestawienie to moze sie wydac¢ zaskakujace, jednak jest upraw-
nione przez wypowiedzi obu filozoféw. Autor tekstu stawia teze, ze Danto do-
strzegt przydatnos¢ Kuhnowskiej koncepcji rewolucji naukowej do zrozumienia
przemian zachodzacych we wspdlczesnej sztuce oraz wyjasnienia, w kontek-
Scie historycznym, pojawiajacych si¢ tu nowych zjawisk. Innymi stowy, artykut
ma na celu pokazanie znaczenia struktury rewolucji naukowej dla nowego uje-
cia sztuki i zrozumienia zachodzacych w niej przemian. Z wypowiedzi Danto
wynika poglad o strukturalnym podobienstwie zmian zachodzgcych w obu
dziedzinach, ktoérym odpowiadaja zjawiska rewolucji naukowej i artystyczne;.
W pierwszej chwili takie zestawienie moze si¢ wydac zaskakujace, pozwala
ono jednak na dostrzezenie doniostosci propozydcji teoretycznej Danto, ktéra
w nowym Swietle stawia zagadnienie zmiany w sztuce.

Sztuka wspolczesna, nierzadko problematyczna w swej artystycznosci,
byta waznym Zrédlem inspiracji dla A.C. Danto, w sposob istotny
wplywajac na sformutowanie przez niego koncepcji $wiata sztuki'. Od
poczatku cechowata ja pewna dwoistos¢: byla ona tworzona na pod-
stawie dwoch najogdlniejszych zatozenn programowych: z jednej strony,
byt to postulat eliminacji (ograniczenia), z drugiej zas postulat ekspansji
(rozszerzenia). Cho¢ zalozenia te moga sie wydawac sprzeczne, to jed-

nak sprzecznoS$¢ owa jest pozorna, gdyz ich obowigzywanie i oddzia-

! Por. A.C. Danto ,Historia a pojecie sztuki” E. Bogusz-Bottuc (tt.) Estetyka i Krytyka
3(2002) s. 107. Danto stwierdza to jednoznacznie w pierwszych zdaniach artykutu.
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tywanie przejawialo sie¢ na réznych planach. Ograniczenie czy elimina-
cja dotyczyly artysty i sztuki w kilku aspektach: jego roli w procesie
tworzenia, jego umiejetnosci zwigzanych z kunsztem artystycznym, na-
stepnie funkcji i znaczenia dzieta sztuki czy wreszcie roli i znaczenia
tematu. Réwnoczesnie jednak nastepowalo rozszerzenie sfery arty-
stycznosci (estetycznosci) na obszary wczesniej odlegle od tradycyjnie
rozumianej sztuki. Rozszerzenie dotyczylo przede wszystkim materiatu
i tematu, cho¢ takze, w niektérych sztukach, tworcy, ktérym teraz cze-
sto stawat si¢ odbiorca.

U poczatku procesu radykalnych przemian stoi M. Duchamp, jeden
z ,bohateré6w” refleksji Danto, ktéry wprowadzit do sztuki ready mades
— przedmioty gotowe, zyskujace artystyczne i estetyczne znaczenie
dzieki samemu aktowi wystawienia (Suszarka do butelek — 1914, Fon-
tanna — 1917). Jest to artysta wazny, zdaniem Danto, gdyz jako pierw-
szy uswiadomit sobie, na czym polegaja prawdziwe problemy sztuki.
Wprowadzenie przez Duchampa w obieg kulturowy przedmiotéw go-
towych podwazylo, w pierwszej kolejnosci, uswiecony tradycja wielu
wiekéw podzial wytworéw czlowieka na dzieta sztuki i pozostale wy-
twory niebedace dzietami. Konsekwencje czynu artysty okazaly si¢ do-
nioste dla sztuki i kultury, poniewaz w niedlugim czasie doszlo do roz-
szerzenia zbioru przedmiotéw uznanych za artystyczne. W obszarze
sztuki pojawily si¢ i zaczely funkcjonowac wszystkie mozliwe rodzaje
przedmiotéw, niszczac pozostale rozréznienia i tamiac dotychczasowe
zakazy. Przestal wigc obowigzywac podzial na twory przyrody (natu-
ralne) i wytwory czlowieka (sztuczne). Sztuka stata si¢ liberalna, do-
prowadzajac do rozmycia lub podwazenia dotychczasowych (tradycyj-
nych) probleméw, pytan i kategorii. Dzieta nowej sztuki, z zamierzenia
odrywane od znaczeniowej siatki kulturowych odniesieni, staly sie au-
tonomiczne, autoteliczne i autarkiczne (trzy A wspolczesnego dzieta
sztuki). Idealem (i postulatem) stalo sie takie dzielo, ktére — jak ujal to
wspolczesny artysta Jarostaw Kozlowski — ,im dluzej je ogladasz, tym
lepiej go nie rozumiesz”’.

Duchamp znalazt licznych nasladowcéw; ,poszli” za nim inni arty-
Sci, a ich liczba oraz liczba ich dokonan rosta w postgpie geometrycz-
nym. W pierwszym wypadku te wydarzenia artystyczne i ,wystawienni-
cze” (ograniczajac sie¢ tylko do przykladowych) kontynuowali tacy
artysci, jak: R. Rauschenberg (combine painting), ]J. Pollock (action
painting), A. Reinhardt (pure painting), R Setting (wild panting) czy
H. Haacke (invisible arD), ktérego dziela mozna uzna¢ za kulminacje
rozwoju linii eliminacyjnej w sztuce. W drugim przypadku artysci roz-
szerzyli tworzywo dziatan artystycznych — jak np. J. Beuys, ktéry postu-

* Cyt. za: A. Kepiniska Energie sztuki Warszawa 1990 s. 13.
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zyt si¢ odpadkami cywilizacyjnymi, L. Smith, ktéry wykorzystywal wita-
sne, kaleczone cialo, czy B. Patterson, ktory przedzierat arkusze papie-
ru, by tworzy¢ paper music — az do maksymalnej radykalizacji dziatan
artystycznych, doprowadzajacych w konsekwencji do naruszenia tabu
we wszystkich sferach zycia publicznego: moralnego, obyczajowego,
religijnego, seksualnego itd. (P. Manzini, N.J. Paik, W. Vostell,
G. Maciunas czy O. MuhD.

Zmianie ulegla rowniez koncepcja twoérczosci artystycznej. Wspot-
czesny artysta, deklarujac, ze wszystko jest sztuka, gdyz sztuka jest zy-
ciem, przypisal sobie moc kreatora o niespotykanym wczesniej zasiegu,
bowiem wybér przez artyste dowolnego przedmiotu zmienial jego sta-
tus — zwykla rzecz stawala si¢ dzielem sztuki. Stworzylo to nowe, nie-
spotykane wczesniej problemy, ktére mozna wyrazi¢ pytaniem: co de-
cydowato (jakie cechy oraz czynniki wewnetrzne lub zewnetrzne), ze
wyrdzniony przez artyste przedmiot stawal si¢ dzielem sztuki? Odpo-
wiedzi udzielane przez artystéw wydawaly si¢ tylez proste, co niewy-
starczajace. Tworczos¢ artystow dzialajacych w kanonie mimetycznym
wyrastala ze Swiatopogladu, ktéry obowiazywatl przez diugi czas i byt
podzielany przez wszystkich. To zapewnialo zrozumialos¢ ich wytwo-
row. Obecnie artysci przedstawiali odbiorcom dziefa, ktére w swym
nowatorstwie (niekiedy szokujacym) wymykaly si¢ klasyfikacji i ocenie.
Takie dzieto sztuki potrzebowalo (domagato si¢) dopehienia w postaci
objasnien i komentarzy, gdyz w przeciwnym razie pozostawato niezro-
zumiale, nie wchodzac tym samym w sfere estetycznosci odbioru
i kulturowego funkcjonowania.

Podsumowaniem tych postaw i dziatan jest opinia Duchampa, ktory
stwierdzil, ze w ,zyciu wszystko staje si¢ sztuka, co nazwie tak artysta”.
W skrajnej postaci, jak pokazali artysci, takze to, co pozbawione jest
przedmiotu, w tradycyjnym rozumieniu przedmiotu artystycznego,
a wiec koncert bez muzyki (J. Cage), wiersz bez stow (T. Tzara). W tej
sytuacji przedmiotem artystycznym stawat si¢ pomyst, idea, mysl; krot-
ko mowiac: nagi koncept. Sztuka konceptualna, bo o niej tu mowa,
upatrujaca swego proroka w Duchampie, ulegla przeksztalceniu, stajac
sie filozoficznym komentarzem do sztuki (J. Kosuth, L. Weiner,
T. Ulrichs, S. Le Witt, D. Karshan, A. Karpow, J. Cage). Tak rozumiana
sztuka nie mogla sie obejs¢ bez uzupeniajgcego ja komentarza, bez
dodatkowych wypowiedzi, ktére czynily ja zrozumialg. Dlatego wiek
XX, w opinii Danto, jest wiekiem manifestow”.

Co w tej sytuacji moglt zrobi¢ filozof zajmujacy si¢ tego rodzaju sztu-
ka? Mozliwosci bylo kilka: mégt dostosowac sie do sytuacji i wejs¢ nieja-

* A.C. Danto ,Art, Evolution and the Concsiousness of History” w: A.C. Danto The
Philosophical Disenfranchisement of Art New York 1986 s. 208.
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ko w klimat tych dzialadd, w rezultacie stajac si¢ bardziej dziatajagcym arty-
sta niz teoretykiem. Przykladem takiej postawy moze byc¢ performance
przedstawiony przez St. Morawskiego i Z. Warpechowskiego w Barcelo-
nie czy wyklad G. Ligettiego, pt. Przyszfos¢ muzyki, ktory prelegent ,wy-
glosil”, nie wypowiadajac ani jednego stowa. Innym stanowiskiem mogto
by¢ zlekcewazenie i w ten sposob odsunigcie tego rodzaju sztuki. Taka
postawe zajal np. E.H. Gombrich, ktéry uznal ja za sztubacki figiel,
a przyznang jej tak wysoka ocene za jedng z najwiekszych szkod, jakie
wyrzadzono sztuce od czaséw cztowieka jaskiniowego:

Nie potepiam Duchampa za splatanie figla — pisze Gombrich — Potgpiam nato-
miast nas wszystkich za to, ze moéwimy o nim po tylu latach, za to, Ze jestesmy
przy tym tak powazni, i za to, ze wywodzimy z owej psoty nowa definicje
sztuki'.

I wreszcie filozof mogt robic to, co zawsze robil, czyli podja¢ wysi-
tek zrozumienia zjawiska, a wiec jego teoretycznego ujecia, opisania
i wskazania cech istotnych. Taki wlasnie sposéb traktowania obecny
jest w refleksji Arthura Danto, ktéry — niczym nieufny Sledczy filozofii —
zachowuje pelna rezerwy postawe wobec deklaracji, zachowan i arty-
stycznych propozycji wspotczesnych artystéw; nie odrzuca ich, ale tez
nie przystaje na nie bezkrytycznie. Podejmuje trud wyjasnienia, czy
moze raczej zglebienia, wielu probleméw o kapitalnym znaczeniu dla
ontologii dzieta sztuki. Odsuwa wiec na bok prowokacyjne, egoty-
styczne, autotematyczne wypowiedzi artystow, ktére moga miec (i ma-
ja) okreslone znaczenie dla filozofii czy psychologii twérczosci. Jednak
s3 bez znaczenia dla ontologicznej analizy zadekretowanego dzieta
sztuki i jego odpowiednika w sferze zwyczajnych przedmiotow.

Wskazana problematyka zyska wyjasnienie w ujeciu metodologicz-
nym i poréwnawczym, gdyz przedmiotem refleksji bedzie analiza rela-
¢ji miedzy Kuhnem i Danto. W pismach filozoficzno-estetycznych Ar-
thura Danto mozna wskaza¢ pewien watek myslowy, nieanalizowany
przez niego wprost, a wskazujacy na obecnos¢ pewnych idei Kuhna,
ktére Danto wykorzystuje w swoich rozwazaniach. Wynikaloby z tego
przekonanie Danto o podobiedstwie strukturalnym nauki i sztuki,
a takze o zblizonych (jesli nie identycznych) mechanizmach funkcjo-
nowania obu dziedzin. To podobienistwo, cho¢ obecne réwniez
w wiekach wczesniejszych, szczegdlnie mocno ujawnia sie w sztuce XX
wieku, ktéra zerwala z obowigzujacym przez wiele wiekéw kanonem
mimetycznym i znajduje swéj wyraz na trzech poziomach: jezykowym,
historycznym oraz filozoficznym. W kazdym z tych przypadkéw, mniej
lub bardziej jawnie, Danto odnosi si¢ do filozofii nauki Thomasa Kuh-

* Cyt. za: T. Cohen ,O nielojalnosci wobec sztuki” w: M. Golaszewska (red.) Eidos
sztuki M. Godyni (tt.) Krakow 1988 s. 267.
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na. Z kolei wiele stwierdzen i sformutowari Kuhna, dotyczacych nauki
w aspekcie metodologiczno-historycznym, wydaje si¢ odpowiadac,
w sposob zaskakujaco dokladny, sytuacji sztuki ujmowanej z podobnej
perspektywy.

Wydaje si¢ nad wyraz interesujace zbadanie tej relacji w aspekcie
podobieristwa, a wiec mozliwych badz faktycznych inspiracji Danto.
Analiza pordwnawcza jest uzasadniona o tyle, ze w jego pismach moz-
na znaleZ¢, nieprzypadkowe jak sie wydaje, bezposrednie odniesienie
do Kuhna pewnych jego pogladéw oraz posrednie, poprzez uzycie
wszystkich waznych dla filozofii nauki Kuhna kategorii, ktére weszly
na stale do metodologiczno-historiozoficznych rozwazan poswieconych
nauce.

1. Jezyk przejscia

Najlatwiejsza plaszczyzng zestawienia i poréwnania obu teorii jest ich
strona jezykowa w tym aspekcie, ktory dotyczy stow i zwrotéw odno-
szacych sie do szeroko rozumianego pojecia zmiany. Danto wielokrot-
nie w swoich tekstach, przy okazji charakteryzowania sytuacji sztuki
wspolczesnej, postuguje si¢ stownictwem wyrazajagcym gwaltowne
przejsScie w historii sztuki najnowszej od jednego okresu (pradu, ruchu,
artysty dori przynaleznego) do drugiego. Oczywiscie, nie jest pierw-
szym filozofem tego Sswiadomym, lecz jednym z niewielu, w ktérego
pismach znalazto to swdj teoretyczny wyraz. Owa Swiadomos¢ rady-
kalnej zmiany pojawila si¢ wczesniej, cho¢ nie znalazta dostatecznie
precyzyjnego wyrazu w pismach teoretykéw, nie przyczyniajac si¢ tym
samym do zrozumienia, nie tylko przez odbiorcéw, ale réwniez przez
krytykow, nowych zjawisk artystycznych’,

Kuhn w Strukturze rewolucji n&lu/eowej6 wielokrotnie uzywa okre-
slert wyrazajacych rézny charakter przemian, aby odda¢ zmiane teorii
(przejscia od jednego paradygmatu do innego). Sa to np. ,przemiana
percepcyjna”, ,przemiana w widzeniu postaci”, ,przeniesienie”, ,zmiana
(calosciowego) sposobu patrzenia”, ,przeobrazenie (sposobu) widzenia
Swiata”, ,zwrot” czy wreszcie okreslenie wyrazajace najostrzej charakter
przemiany, a mianowicie ,rewolucja”. Danto podobnie, w sensie jezy-

> Zob. P. Ziff ,The Task of Defining a Work of Art” Philosophical Rewiev 62(1953)
s. 58-78. Jest to pierwszy bodaj tekst, ktory dotyczyl tej problematyki. Ziff, piszac o zmia-
nie w odniesieniu do sztuki, stwierdza, ze nastepuje tu ,nieunikniony przeskok w uzyciu
wyrazenia «dzieto sztuki” (s. 67).

S T. Kuhn Struktura rewolucji naukowych St. Amsterdamski (t1.) Warszawa 1968. Da-
lej w tekscie skrot: (SRN oraz strona).
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kowym, wyraza zmiang teorii artystycznych i chcac oddac jej charakter,
uzywa wielu okreslen, ktére nie odbiegaja od jezyka Kuhna. Mamy tu
wiec zwroty o réznym stopniu intensywnosci przemian, od lagodnych
do gwaltownych, np. ,modyfikacja percepcji”, ,widzenie jako”, ,sposéb
widzenia czegos jako czegos”, ,calkowicie nowy sposéb patrzenia”,
,~nhowe widzenie Swiata” i wreszcie ,rewolucja jako teoretyczna rewizja”.
Zdaniem pewnych badaczy, zajmujacych sie tym problemem juz w la-
tach siedemdziesiatych, naturalnym uzupehieniem tej listy s3 rowniez
takie wyrazenia, jak: ,perspektywa”, ,prowadzacy czynnik w praktyce
artystow, krytykow, historykéw i teoretykow”,  Kunstweltanschauung”,
czy wreszcie termin zapozyczony z filozofii nauki ,paradygmat”’.
Wszystkie te terminy i zwroty wyrazaja w obu wypadkach stan
przejscia, sytuacje zerwania pewnej ciaglosci w tym, co dotychczas
uwazano za staly rozwoj, a w konsekwencji zakoriczenie jednej fazy
i rozpoczecie innej. Tak rozumiana zmiana nie miata charakteru styli-
stycznego; byla to radykalna zmiana o charakterze jakoSciowym, ktéra
wynikala z nowych propozycji teoretycznych badz artystycznych, nie-
mieszczacych sie w dotychczasowej teorii, i dotyczyla wszystkich za-
sadniczych wyobrazen oraz kategorii dotad panujacych. Trudnosé
z akceptacja takiej zmiany polegala na tym, ze nie bylo to tagodne
i rozciagniete w czasie przejscie, lecz przeskok — jak powie Kuhn —
z jednego paradygmatu w drugi (SRN 110-111, 205). Ta calosciowa,
radykalna zmiana w widzeniu Swiata jest prowokowana czyms, co
Kuhn okresla terminem anomalia. Ciekawe, czy termin ten mozna od-
naleZ¢ w rozwazaniach Danto, a jesli tak, to jakie posiada znaczenie.

2. T. Kuhn — struktura rewolucji naukowej

a) anomalia — kryzys — rewolucja

Kuhn, omawiajac zagadnienie odkrycia naukowego, dostrzega jego
geneze w zjawisku anomalii, ktére przedstawia w ujeciu metodologicz-
nym i epistemologicznym. Pisze wprost, ze odkrycie ma swéj poczatek
w Swiadomosci anomalii. Czym jest taka Swiadomos¢? Jest ona ,uzna-
niem, ze przyroda gwalci w jakiejs mierze wprowadzone przez para-
dygmat przewidywania rzadzace naukg instytucjonalng” (SRN 69). In-
nymi stowy, oznacza to, iz rzeczywisto$¢ rozmija si¢ z oczekiwaniami
i przewidywaniami, ktére wynikaja z paradygmatu. Po stwierdzeniu

7 R. Sclafani , Theory of Art” w: L. Aagard-Mogensen (red.) Culture and Art New York
1976 s. 163.
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anomalii nastepuje badanie obszaru, na ktérym one wystapily, i koniczy
si¢, gdy teoria paradygmatyczna ulega zmianie i zostaje dopasowana
do faktéw. Konsekwencja jest istotna zmiana: to, co bylo dotad anoma-
lig, staje si¢ czyms przewidywalnym. A wigc to uswiadomienie sobie
anomalii prowadzi do wypracowania nowych kategorii pojeciowych,
co trwa tak dlugo, az anomalie stang si¢ czyms oczekiwanym.

Czym jest anomalia? To nowy rodzaj faktu (zjawiska), ktérego od-
krycie jest procesem zlozonym, rozpadajacym si¢ na dwie fazy: ,wy-
krycie, ze cos istnieje’, co jest zwigzane z obserwacjy i stwierdzeniem
faktu, oraz ,zbadanie, czym to cos jest’, co z kolei stanowi czynnos¢
konceptualizacji i daje w efekcie dopasowanie teorii (SRN 72). Nalezy
zaznaczy¢, ze Kuhn kiadzie szczegolny akcent na nowos¢é rodzajowa.
Oznacza ona, ze badacze maja do czynienia z czyms radykalnie od-
miennym, co przeczy ich przewidywaniom i narusza dotychczasowa
spojnos¢ teorii, podwazajac tym samym jej zasadnosé. W zbiorowym
wysitku badawczym, majacym na celu teoretyczne ujecie anomalii, ba-
dacze rozdzielajg si¢ na dwie grupy: tych, ktérzy broniag obowiazywa-
nia teorii i odrzucaja nowy fakt, oraz tych, ktérzy podejmuja wysitek
dostosowania teorii do faktu. Na ogét okazuje si¢, ze wiasnie trud tych
drugich prowadzi do wartosciowych zmian. Asymilacja anomalii, czyli
nowego rodzaju faktu, jest procesem zlozonym, na ktéry sklada sie
kilka elementow, a przede wszystkim przystosowanie teorii, zmiana
sposobu postrzegania Swiata przez uczonego, ktéra powoduje, ze no-
wy fakt przestaje by¢ tylko faktem naukowym.

By te nowe fakty i teorie zostaly zasymilowane i tym samym nasta-
pito zrozumienie zmiany (nowego faktu), konieczny jest nowy zespot
regul, konieczna jest ,rewizja funkcjonujacego dotad paradygmatu”
(SRN 72). Ta okolicznos¢ jest tu istotna. Jesli bowiem gotowe sa
wszystkie kategorie pojeciowe konieczne do ujecia odkrytego faktu, to
odkrycie, ze cos istnieje, i zbadanie, czym to cos jest, dokonuje sie jed-
nocze$nie. Jednak wtedy nie jest to odkrycie faktu nowego rodzaju.
W tym wypadku mamy do czynienia z odkryciem przewidzianym przez
istniejaca teorie, a wtedy — jak stwierdza Kuhn — nalezy ono do nauki
normalnej (instytucjonalnej) i nie prowadzi do nowego rodzaju zjawi-
ska. Tylko wykrycie takiego faktu, ktérego nie pozwala oczekiwac pa-
radygmat, a wiec ktéry jest anomalia, odgrywa istotng role w umozli-
wieniu dostrzezenia ,zasadniczo nowego zjawiska” (SRN 74). Kuhn
formutuje ogdlny wniosek, wazny jak sie wydaje dla dalszych uwag,
w ktorym stwierdza, ze w historii kazdej nauki pierwszy wypracowany
paradygmat jest ,zazwyczaj w pelni zadowalajacy i skuteczny dla wiek-
szosci obserwacji i eksperymentow tatwo dostepnych badaczom” (SRN
80). Stad tez to, co nowe, ujawnia si¢ w nauce z trudem i napotyka
op6r wynikajacy z ,utartych przewidywan”.
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Pojecie anomalii taczy si¢ z pojeciem kryzysu, gdyz pojawienie sie
anomalii jest jednym z typowych przejawow kryzysu obowiazujacej
teorii, obok walki konkurencyjnych szkot (paradygmatéow) czy wielosci
wersji jakiejs teorii. Cho¢ Kuhn nie wyjasnia wzajemnych relacji tych
przejawow kryzysu, to mozna sadzi¢, ze s3 one pewna konsekwencja
zaistnienia anomalii. Odpowiedzig na kryzys i zarazem jego rozwigza-
niem jest nowa teoria. I na tym, jak pisze Kuhn, polega znaczenie kry-
zysu, ze wskazuje on czas nowej teorii; ,kryzys jest koniecznym wa-
runkiem wstepnym pojawienia si¢ nowej teorii” (SRN 94). Kryzys jest
Spreludium” — jak pisze filozof — powstawania nowej teorii i koriczy sie
z chwilg pojawienia si¢ nowej propozycji kandydujacej do petnienia
roli paradygmatu.

Anomalia pojawia si¢ wtedy, gdy nauka normalna (normal science),
a wigc utarte zasady i metody, zawodzi przy rozwiazaniu jakiegos pro-
stego problemu, lub tez jakis szczegdl wyposazenia stuzacego bada-
niom funkcjonuje — jak sie okazuje — niezgodnie z oczekiwaniami,
ujawniajgc tym samym anomalie, ktérej nie mozna usungé w przewi-
dziany sposob. Te dos¢ proste i niewinne sytuacje burza obowigzujaca
tradycje praktyki naukowej, ,doprowadzajac do rozpoczecia nietrady-
cyjnych badari, przynoszacych w rezultacie nowe osiagnigcia, ktore
staja si¢ podstawa nowej praktyki badawczej”. Te niecodzienne przy-
padki, zmieniajace zasadnicze zdobycze zawodowe (naukowe), Kuhn
nazywa rewolucja naukowa. Wyznacza ona punkt zwrotny, oznacza
odrzucenie przez ,spotecznos¢ uczonych jakiejs wysoko cenionej dotad
teorii naukowej na rzecz innej, z nia sprzecznej” (SRN 22). Ta zmiana
dotyczy probleméw rozwazanych w badaniu naukowym oraz wzor-
cow, ktore sa odniesieniem pozwalajacym, by pewne pytania uznac za
uprawnione i odpowiedzi na nie za zasadne. Zmiana wWzorcow w wy-
niku rewolucji naukowej przeksztalca wyobrazni¢ naukowa na tyle
gleboko, ze jest to rébwnoznaczne z ,przeobrazeniem Swiata”, ze zmia-
na zasad, do ktérych jest odnoszona praktyka badawcza, a takze
wplywa na posiadane wyniki. Charakter tych zmian rzadko (lub wcale)
sprawia, by nowa teoria jedynie powigkszala zaséb dawnych informa-
¢ji. Jak méwi Kuhn, a jest to wazna opinia dla dalszych uwag — ,jej
asymilacja wymaga rekonstrukcji dawnych teorii i przewartosciowania
znanych faktéw” (SRN 23).

Podsumowujgc te uwagi, mozna stwierdzi¢, ze na badaczy rewolu-
cyjny wplyw maja dwie sytuacje, mianowicie odkrycie nowego faktu
i odkrycie nowej teorii. Element pierwszy oznacza, ze nie jest to jedy-
nie wprowadzenie do swiata nowego rodzaju bytu. To — jak zauwaza
Kuhn - jest dopiero rezultatem koricowym, ktéry ma miejsce wtedy,
gdy zostang spelnione okreslone warunki: badacze dokonaja przewar-
tosciowania tradycyjnych procedur doswiadczalnych, zmienig utarte
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(trwajace od dluzszego czasu) poglady na budowe Swiata i wreszcie
przeobraza zespoél teorii, przez ktérych pryzmat patrza na Swiat. Po-
wyzsze poglady Kuhn okresla jako ,poszerzong koncepcje istoty re-
wolucji naukowej” (SRN 23).

Kategoria rewolugcji Scisle taczy si¢ w pogladach Kuhna z nauka
normalng (normal science), funkcjonujaca zgodnie z pewnym para-
dygmatem; obie kategorie sa z soba scisle zwigzane®. Dla dalszych
uwag jest wiec wazne wyjasnienie obu poje¢ oraz ich wzajemnych za-
leznosci.

b) nauka a paradygmat

Kuhn przyjmuje istnienie nauki normalnej, czyli zbioru ,zdobyczy,
[ktore] okreslaja nie tylko, z jakiego rodzaju bytéw sklada sie swiat, lecz
rowniez — z jakich si¢ nie skiada” (SRN 23). Do tych zdobyczy nalezy
takze paradygmat, na ktéry — jak stwierdza Kuhn — skiadaja si¢ tradycja
i obowigzujaca praktyka, zawierajaca poglady na temat nauki (czym
jest) oraz Swiata (jak wyglada). Innymi stowy, paradygmat to ,akcepto-
wane wzory wspolczesnej praktyki naukowej — wzory obejmujace
rownoczesnie prawa, teorie, zastosowania i wyposazenie techniczne”,
tworzace model, z ktérego wylania si¢ zwarta tradycja badan nauko-
wych. Paradygmat wyznacza wiec okreslone reguly i standardy, ktérym
podlegaja uczeni opierajacy na nim swe badania (SRN 26-27).

Korzysci pltynace z posiadania paradygmatu sa wazne. Jak stwierdza
Kuhn, dostarcza on gotowych i wzglednie sztywnych ,szufladek” (re-
strykcje) (SRN 40), stanowigcych swoiste kryterium wyboru proble-
mow, ktére musza mie¢ rozwigzanie w ramach obowigzujacego (za-
sadnego) paradygmatu (SRN 53). Jednak w trakcie badan pojawiajg sie
anomalie, a wiec niezgodnosci z przewidywaniami wprowadzanymi
przez paradygmat, czyli obowigzujgca teoria a Swiatem (SRN 69).
W sytuacji, gdy anomalie (wykryte zjawiska) nie moga zosta¢ wiaczone
do obowiazujacej teorii (SRN 74), a wiec sta¢ si¢ przewidywalne, na-
stepuje konflikt, ktéry w ostrej postaci moze przybra¢ forme kryzysu.
Jednak taki kryzys, jak pamigtamy, jest koniecznym warunkiem wstep-
nym pojawienia si¢ nowej teorii, gdyz prowadzi do odrzucenia starego
paradygmatu na rzecz nowego (SRN 94).

Ta sytuacja kryzysowa stanowi warunek wstepny rewolucji nauko-
wej, podczas ktorej nastgpuje wymiana paradygmatow (SRN 109).
Przejscie od jednego paradygmatu do innego nie jest procesem kumu-

% Zob. G. Gutting ,Paradygmaty i rewolucje naukowe” K. Jodkowski (tt.) w: K. Jod-
kowski (red.) Teoretyczny charakter wiedzy a relatywizm Wyd. UMCS Lublin 1995 s. 193
przyp. 3, gdzie ttumacz oddaje normal science przez ,nauka normalna”, uznajac wyraze-
nie ,nauka instytucjonalna” za nietrafne.
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latywnym, nie ma tez charakteru uszczegélowienia czy rozszerzenia
starego paradygmatu. Jak stwierdza Kuhn, to przebudowa obszaru na
nowych fundamentach, w wyniku czego zmianie ulegaja niektére naj-
bardziej podstawowe uogdlnienia teoretyczne oraz metody i zastoso-
wania paradygmatyczne (SRN 102). Wyb6r miedzy dwoma paradyg-
matami jest wyborem miedzy dwoma sposobami myslenia, dwoma
sposobami zycia spolecznego, ktérych nie mozna pogodzi¢ (SRN 111),
poniewaz ,zmiana paradygmatu powoduje, ze uczeni inaczej widza
Swiat, ktory jest przedmiotem ich badania”, stad tez ,jako uczeni” po
rewolucji zyja oni w innym swiecie (SRN 127). To wydaje si¢ zrozu-
miale. Swiat, do ktérego wkracza czlowiek (badacz), ,nie jest raz na
zawsze Scisle ustalony, ani tylko przez nature otoczenia, ani tylko przez
nauke. Wyznaczony on jest raczej tacznie — przez otoczenie i przez te
tradycje nauki instytucjonalnej”. Badacz, tracac w wyniku rewolugji te
tradycje, musi przeksztalci¢ cale widzenie otoczenia, musi nauczy¢ sie
ydostrzega¢ nowe ksztalty” (SRN 128). Dobrze ilustruje to, zaczerpnigte
z psychologii postaci, doswiadczenie widzenia aspektowego, ,to, co dla
Swiata nauki bylo przed rewolucja kaczka, po rewolucji staje sie kroli-
kiem” (SRN 127).

Jak wobec powyzszego przedstawia si¢ sprawa z paradygmatem?
Mimo wieloznacznosci przypisywanej temu pojeciu’, Kuhn okresla pa-
radygmaty jako ,powszechnie uznawane osiggnigcie naukowe, ktére
w pewnym czasie dostarczaja spolecznosci uczonych modelowych
problemoéw i rozwigzai” (SRN 12). Paradygmaty zawieraja w sobie do-
Swiadczenia gatunku oraz kultury (SRN 143), a wiemy juz, ze warun-
kuja widzenie swiata. Odmienne paradygmaty wskazuja wiec na od-
mienne doswiadczenia, a tym samym na ,rézne Swiaty”. Jest oczywiste,
iz sa to rézne Swiaty uczonych, ktérzy ,spogladajac z tego samego
punktu w tym samym kierunku, dostrzegaja cos innego”, cho¢ patrza
na ten sam Swiat, ktory nie ulegl zmianie (SRN 165). Dlatego zmiana
paradygmatu oznacza, ze badacze ,odpowiadaja na nowy Swiat”, gdyz
paradygmat méwi im teraz, jakie byty istnieja (a jakie nie istniejg), jak
si¢ zachowuja 1 w jakie wchodza relacje (SRN 23, 137). Rézne poglady,
odmienne paradygmaty to zarzewie konfliktu i zrozumialy opér przed
przyjeciem innego punktu widzenia. Jednak o wyborze paradygmatu
nie rozstrzygaja dowody, stad tez spér o jego wybor ma charakter per-
swazyjny i argumentacyjny (SRN 110, 167). A przy tak zasadniczych roz-
nicach w pogladach wyznaczanych przez paradygmaty, ,porozumienie
miedzy ludZzmi, ktérych dzieli rewolucja, moze by¢ tylko czesSciowe”

? Czesto przywoluje sie analizy M. Masterman, ktéra wyréznita dwadziescia jeden
r6znych znaczen pojecia paradygmatu w: ,The Nature of a Paradigm” za: G. Gutting ,Pa-
radygmaty...” wyd. cyt. s. 192.
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(SRN 165), gdyz ,zwolennicy konkurujgcych paradygmatow daza zawsze,
przynajmniej czesciowo, do krzyzujacych sie celow” (SRN 163).

¢) niewspotmiernosc paradygmatow

Z takiego rozumienia paradygmatu wynikaja bardzo okreslone kon-
sekwencje. Ot6z, teoria ma charakter kontekstowy, czyli nalezy ja po-
strzega¢ w aspekcie jej uzycia i jej uzytkownikéw, a wiec spotecznosci
naukowcow. Kuhn w swoim modelu podkresla praktyke naukowcow
i uzycie teorii. Z kolei teoria nabiera sensu w kontekscie modelu, jakim
jest paradygmat; sama jest mniej wazna niz paradygmatyczne przyklady
jej uzycia, stuzace za model w dalszych badaniach. Przyswojenie sobie
przykltadéw, wzoréw przez badacza (czlonka spolecznosci) pozwala
mu osiggnac zdolnos¢ do ujmowania oraz opisu przedmiotoéw i sytuacji
w podobny sposéb w obregbie grupy, a tym samym widzie¢ sytuacje,
przed ktérymi staje, w podobnej postaci, jak widza je inni czlonkowie
grupy (SRN 189). To prowadzi Kuhna do pogladu o niewspdétmiernosci
paradygmatow. Wyznawcy réznych wzorcow naleza do réznych spo-
tecznosci, ktére roéznig sie jezykiem, a w konsekwencji — odmiennym
widzeniem Swiata. Rewolucja jest czyms$ wiecej niz tylko zmiang w teo-
rii. Oznacza konflikt miedzy paradygmatami, ktérego skutkiem jest za-
famanie si¢ komunikacji miedzy spotecznosciami. Zwolennicy réznych
paradygmatéow widza w odmienny sposéb te sama sytuacje i mimo ze
mogg uzywac tego samego slownictwa, to ma ono inne znaczenie. Te-
go konfliktu nie mozna rozwiazac¢ poprzez odwolanie si¢ do metateorii
lub neutralnego jezyka poza paradygmatem, gdyz nic takiego nie ist-
nieje. Stad akceptacja nowego paradygmatu jest kwestia perswazji i ar-
gumentowania, a nie konfrontacji ich ,obiektywnej wartosci”. Kuhn
porownuje to do zmiany ,postaci”, dostrzezenia aspektu, konwersji, co
oznacza, ze badacz ,widzi inny przedmiot”, ,zyje w nowym Swiecie”.
(rozdz. X).

Powyzsze uwagi odnosza si¢ przede wszystkim do nauk przyrodni-
czych. Jednak niezwykle wazne jest pytanie, czy z podobna sytuacja
mamy do czynienia w odniesieniu do nauk spotecznych i humanistycz-
nych? Zdaniem Kuhna, ,nauka normalna” (nauki przyrodnicze) nie ma
tu uprzywilejowanej pozycji wsrod innych praktyk (dziatan) cztowieka.
Stowa Kuhna wydaja si¢ jednoznacznie przemawiac¢ na rzecz takiej te-
zy: ,Wspdlczesne badania w niektérych dziatach filozofii, psychologii,
lingwistyki, a nawet historii sztuki zgodnie wskazuja na to, ze tradycyj-
ny paradygmat jest nieco zbyt uproszczony” (SRN 137). Bliskie podo-
bieristwa miedzy naukg a sztuka Kuhn dostrzegt jeszcze przed napisa-
niem Struktury rewolucji naukowej, co zreszta stanowilo inspiracje dla
ksiazki: ,przypominam sobie dobrze wiasne odkrycie bliskich i powta-
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rzajacych sie analogii miedzy dwiema dziedzinami tworczosci. (...)
Opdznionym produktem tego odkrycia jest moja ksigzka o rewolucjach
naukowych”'’. To sprawilo, ze jego model zaczgt by¢ przenoszony na
inne dziedziny badan, zreszta sam Kuhn przyczynit si¢ do tego, gdy
stwierdzil, ze mozna odnies¢ pojecie paradygmatu do sztuki. Podobien-
stwo wynika z kilku przestanek. W swojej pracy badawczej intereso-
waly go schematy rozwoju, charakter innowacji twérczych w naukach,
rola rywalizujacych szkol, niewspéimiernosé tradycji, zmiennoS¢ wzo-
row wartosci, takze zmiennos¢ sposobéw percepcji. Cho¢ zagadnienia
te od dawna s3 uznawane za podstawowe dla historykéw sztuki, to
byly zupelie nowe w historii nauki. Dlatego Kuhn, czyniac je przed-
miotem swojego zainteresowania, ,zaprzecza, przynajmniej implicite, iz
sztuke da si¢ odr6zni¢ od nauki na podstawie klasycznych podzialow
dychotomicznych na $wiat wartosci i Swiat faktow, na to, co obiektyw-
ne, i to, co subiektywne, na intuicje i indukcje”. Stad akceptuje uwage
Gombricha, ktéry stwierdzit: ,Im dokladniej staramy si¢ odrézni¢ arty-
ste od uczonego, tym trudniejsze staje sie nasze zadanie”'.

Podsumowujac powyzsze uwagi, mozna wskazac¢ kilka cech cha-
rakterystycznych dociekarn Kuhna. Przede wszystkim w swoich bada-
niach koncentrowat si¢ — jak sam to podkresla — na historycznie ujmo-
wanej praktyce naukowej, jej zasadach oraz na spotecznosci
naukowcow. Takie ujecie pozwalalo dostrzec kontekstowy charakter
nauki poprzez odniesienie jej do spolecznosci naukowcow jako jej
uzytkownikéw. Tak rozumiana nauka (teoria) zostaje skorelowana
z paradygmatem, ktéry nadaje jej sens i pozwala funkcjonowa¢ bada-
czowi w ramach pewnej spolecznosci, dzigki przyswojeniu sobie para-
dygmatycznych przyktadow jej uzycia. Nabycie tej umiejetnosci zapew-
nia zrozumialos¢ jego naukowych poczynan oraz pozwala mu
rozumie¢ poczynania innych. I to dopiero rewolucja naukowa, ozna-
czajaca radykalne podwazenie teorii, wprowadza konflikt miedzy para-
dygmatami, uniemozliwiajagc komunikacje pomigdzy spolecznosciami
naukowcow.

Zmiana paradygmatu w nauce oznacza, iz pewne dane (fakty) ob-
serwacyjne s3 interpretowane w nowy sposob, co z kolei oznacza, ze
same te dane (fakty) ulegaja zmianie. Zmiana paradygmatu oznacza
wiec, ze naukowcy ,odpowiadaja na nowy Swiat”, gdyz paradygmat
mowi im, jakie byty teraz istniejq i jak sie zachowuja (SRN 109).

Wydaje si¢, ze Kuhna rozumienie paradygmatu z powodzeniem
mozna przenies¢ do nauk humanistycznych, tym samym do estetyki'”.

""T.S. Kuhn Dwa bieguny... wyd. cyt. s. 486. Ta uwaga pochodzi z artykutu ,Uwagi
o stosunkach miedzy nauka a sztuka”, opublikowanym w 1969 r.

" Tamze, s. 486—487.

2 Zob. G. Gutting ,Paradygmaty...” wyd. cyt. s. 212-216.
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Paradygmat jako okreslona tradycja badan naukowych oraz praktyka,
ktorej elementami sa prawa, teorie i zastosowania, wydaje si¢ obecna
w kazdej dziedzinie ustalonych badan naukowych. Filozofia sztuki
z pewnoscia do nich nalezy. Owa tradycja oraz podazajaca za nia
praktyka zawiera bowiem poglady na temat nauki (estetyki) oraz Swiata
(dziet sztuki). Jednak w naszym przypadku interesujace jest, jak widzi to
Danto oraz w jakiej relacji podobieristwa stoi wobec pogladéw Kuhna.

3. A.C. Danto — struktura rewolugji artystycznej

Sytuacja w sztuce wspolczesnej, ktéra rozpoczyna sie w koricu XIX wie-
ku, jest — zdaniem Danto — bardzo podobna do sytuacji w nauce.
W swoim pierwszym i doniostym artykule ,Swiat sztuki”, filozof zestawia
sztuke z nauka w aspekcie Kuhnowskim. Pisze tu w sposéb nastepujacy:

Przypusémy, ze ktos mysli o odkryciu catej nowej klasy dziet sztuki jako czegos
analogicznego do odkrycia calej nowej klasy jakichs faktow, mianowicie jako
0 czyms, co maja wyjasni¢ teoretycy, [wtedyl mozna by przedstawi¢ pewne
epizody w historii sztuki jako podobne do pewnych epizodéw w historii nauki,
gdzie nastgpita pojeciowa rewolucjaB.

W wypadku sztuki mamy do czynienia z rewolucjg artystyczng, co
oznacza, iz pojawily si¢ pewne fakty, ktéorym odmawia si¢ uznania,
gdyz ,dobrze uzasadniona lub przynajmniej szeroko akceptowana teo-
ria jest zagrozona w taki sposéb, ze znika wszelka sp6jnos¢”. Nowe
fakty artystyczne, czyli dzieta sztuki, rozsadzaja obowiazujaca dotad
teorig, rozsadzaja jej spojnosé, w imie ktérej sa odrzucane. ,Odmowa
uznania pewnych faktow — spowodowana czesciowo uprzedzeniami,
inercjg oraz interesownosScia — wynika réwniez i z tego, ze fakty te
obalaja spéjnos¢ dotychczasowej, dobrze uzasadnionej lub przynajm-
niej szeroko akceptowanej teorii”**. I cho¢ Danto pisze, by roboczo,
a wiec hipotetycznie, przyja¢ odkrycie nowych dziet sztuki jako czegos
analogicznego do odkrycia nowych faktéw w nauce, to odkrycie ,calej
nowej klasy dziet sztuki” de facto nastapito. Jest to problem, z ktérym
muszg sobie poradzi¢ filozofowie i teoretycy sztuki. Propozycja Danto
jest jedna z takich prob. W jakim stopniu lepsza czy gorsza, to kwestia
dyskusji. W kazdym razie proba ta zdecydowanie warta jest uwagi, nie
tylko w aspekcie podobienistwa do propozycji Kuhna.

'* A.C. Danto ,The Artworld” The Journal of Philosophy LXI (1964) s. 572 [wszystkie
thumaczenia fragmentéw Danto — L.S.].
' Tamze (oba cytaty).



Rewolucja w nauce i sztuce. T.S. Kubn — A.C. Danto 237

a) anomalia — kryzys — rewolucja w sztuce

Kiedy mowa o przejSciu, mniej lub bardziej radykalnym, to przy-
wotujac Kuhna, wiemy, ze owa zmiana jest prowokowana przez poja-
wienie si¢ anomalii. Czy ta kategoria znajduje swoj odpowiednik
u Danto, a jesli tak, z czym jest przez niego taczona?

Zdaniem Danto, glgboka zmiana o wielorakich konsekwencjach,
,zaczyna sie wraz z przejSciem do nowoczesnej sztuki”, czego nie nale-
zy rozumie¢ jako czasowa wskazowke. Wyrazenie ,nowoczesna sztu-
ka” charakteryzuje stylistyczny okres, jak manieryzm czy barok, i ozna-
cza okreslong zmiane. Jednak, co podkresla Danto, ,przejscie do
okresu, ktory ta nazwa okresla, nie jest tylko kolejnym przejsciem do
nowego okresu: jest to przejscie do nowego rodzaju okresu. To
oznacza swoisty kryzys™" [rozst. LS]. Kryzys wywoluje gleboki wstrzas,
po ktérym nie wszyscy artysci, ale co istotniejsze, nie wszyscy teoretycy
sztuki (krytycy, filozofowie) potrafia wroci¢ do stanu réwnowagi.

Nowe fakty artystyczne (dziela sztuki) to swoiste anomalie, ktorym
nie s3 w stanie podofa¢ standardowe racjonalizacje, zaréwno trzymaja-
ce sie obowiazujacej teorii, jak i od niej odbiegajace w strone wyjasnieni
psycho- lub socjopatologicznych. Takich anomalii, a wigec probleméw
w sensie teoretycznym (krytyczno-filozoficznym) pojawilo sie wiele
w sztuce nowoczesnej. I zapewne z najwyzszym trudem zostalby zaak-
ceptowany poglad, ze byly to dos¢ proste i niewinne sytuacje, ktore
burzyly obowiazujaca dotad tradycje praktyki estetycznej. Te nowe
fakty (obrazy) tak bardzo zawiodly w uzyskaniu ,percepcyjnej réwno-
waznosci” z elementami badZ swiata prawdziwego, badZz swiata sztuki,
ze konieczne okazato si¢ jakieS wyjasnienie ich istnienia. Ta sytuacja
pokazuje, jak bardzo sztuka odbiega od nauki. W tej ostatniej naukow-
cy nie ,winia Swiata”, gdy teoria okazuje si¢ chybiona, lecz ja zmienia-
ja, az ,zaczyna odpowiadac przedmiotowi”. Mozna wigc wnioskowac,
co znajduje potwierdzenie w stowach Danto, ze zapalczywa i bezkry-
tyczna obrona starej teorii prowadzita do oskarzeri badZz nowych pro-
pozycji artystycznych, badz tworzacych ja artystow. Ale i tu dochodzito
do wylamania si¢ i pojawialy sie¢ propozycje teoretyczne stawiajace so-
bie za cel pogodzenie nowej sztuki ze starg na podstawie ogolniejszej
teorii. Tak wlasnie bylo z malarstwem postimpresjonistycznym, gdyz
problemem artystéw tego nurtu w sztuce nie byly trudnosci z wytwo-
rzeniem ,percepcyjnych odpowiednikéw”, lecz to, ze poszukiwali oni
czegos, czego nie mozna bylo zrozumie¢ w kategoriach dotychczaso-

5 A.C. Danto ,Art, Evolution and the Concsiousness of History” w: A.C. Danto The
Philosophical Disenfranchisement of Art New York 1986 s. 205.
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wej teorii'®. Takg préba wyjscia z kryzysu byla réwniez teoria ekspre-
sjonistyczna.

Wazne dla tych uwag jest jednak to, ze faktyczna sytuacja w sztuce
odpowiada modelowi Kuhna: po okresie stabilizacji, ktéry w tym przy-
padku trwatl praktycznie do korca XIX wieku, pojawily si¢ anomalie
naruszajace status quo, ktérych nie mozna bylo wiaczy¢ do obowigzu-
jacej teorii. Sytuacja konfliktu doprowadzita do ostrego kryzysu w sztu-
ce, ktory dotkngt wszystkich fundamentalnych dla niej kategorii, jak
samo rozumienie dziedziny sztuki, dziela sztuki, tworczosci, pigkna itp.
Dobrze pasuja tu stowa Kuhna, ktéry stwierdza, ze mamy do czynienia
z dwoma sposobami myslenia, dwoma sposobami zycia spolecznego,
ktorych nie mozna pogodzi¢. Jednak ekstremalnos¢ zmian, wynikaja-
cych z coraz radykalniejszych (wrecz drastycznych) dziatan artystycz-
nych, powoduje tak duzy opér w przyjeciu nowego myslenia, ze mimo
uptywu wieku nie zaakceptowano powszechnie teorii nowej, ,pore-
wolucyjnej”, chociaz zawierala rozmaite propozycje. To takze méwi cos
na temat przywigzania teoretykéw do wciaz cenionej teorii wczesniej-
szej, gdyz trudno im zaakceptowac mysl o jej rozszerzeniu, a c6z do-
piero zgodzi€ si¢ na jej zamiane.

b) sztuka a paradygmat

W literaturze przedmiotu zwraca si¢ uwage na gietkos¢ pojecia pa-
radygmatu (co nie jest tozsame z wieloznacznoscia), ktéry moze odno-
si¢ si¢ do dwoch aspektéw wzorcowego osiagnigcia naukowego: badz
do jego tresci, badz do funkcji, jakie pelni on w spolecznosci uczo-
nych'’. Interesujacy nas problem wyraza pytanie, o ktérym aspekcie
paradygmatu mozemy méwi¢ w wypadku propozycji Danto?

Tres¢ paradygmatu jest rozumiana jako urozmaicony splot praw,
metod i metafizyki, konstytuujacy w rezultacie ,superteorie”, czyli
0golny naukowy obraz swiata, zwiazany z paradygmatem. Do jego
funkcji nalezy natomiast ,doprowadzenie do zgody wewnatrz wspol-
noty uczonych”®. Przy takim rozumieniu paradygmatu jest oczywiste,
ze w przypadku Danto mamy do czynienia z pierwszym znaczeniem,
eksponujacym waznos¢ i nadrzednosé superteorii'”. W sytuacji radykal-
nego naruszenia warunkow akceptowanych w obowiazujacej teordi,
a wiec niezgodnosci z jej zasadami, musi ona zosta¢ zastapiona: ,Opra-

' Tamze, s. 101.

7 Zob. G. Gutting ,Paradygmaty...” wyd. cyt. s. 192.

8 Tamze.

¥ Przy okazji jedynie warto doda¢, ze pewne idee Kuhna staly sie inspirujace dla
G. Dickiego, w jego instytucjonalnej teorii sztuki, np. w odniesieniu do roli wspdlnoty
uczonych-ekspertéw w sztuce. Jest to interesujacy, choc¢ niedostrzezony dotad watek,
ktory — jak sie wydaje — uchodzit dotad uwadze badaczy.
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cowuje sie wiec nowg teorie, ktéra przejmuje mozliwe kompetencje
teorii starej, razem z dotychczasowymi opornymi faktami”®’. Takich
epizodéw prowadzacych do niespdjnosci (,niewspdimiernosci”) byto
w XIX i XX wieku kilka. W tymze artykule Danto przywotuje epizod
postimpresjonizmu, tradycyjnie laczony z Salon des Indépendantes
(1884) i takimi artystami, jak: Georges Seurat, Paul Signac, Camille Pis-
saro czy Charles Angrand. W innym artykule®' przywotal wczesniejszy
epizod impresjonizmu, taczacy sie z wystawieniem przez Edwarda Ma-
neta Sniadania na trawie (Déjeuner sur I'berbe, 1863), co zapoczatko-
walo epoke modernizmu w sztuce. Wazng okolicznoscia w kontekscie
tych faktow jest to, ze wezesni modernisci odrzucili iluzjonizm na rzecz
poszukiwania wlasnej definicji sztuki.

Zaakceptowanie tych propozycji artystycznych i wlaczenie ich do
starej teorii, obok np. Przemienienia Rafaela, wymagato — jak pisze
Danto — ,nie tyle rewolucji smaku, ile znaczacej teoretycznej rewizji”.
A wigc rewolucja nie w smaku, lecz w teorii mogla w nowy sposéb
wyjasnic¢ status tych przedmiotéw jako dziet sztuki, co, po pierwsze,
zapewniloby im ,artystyczne wyzwolenie”, oraz, po drugie, wydobyto
nowe znaczace cechy zaakceptowanych juz dziet. W praktyce ozna-
czalo to, ze propozycja postimpresjonistow nie mogla zostac¢ przyjeta
w ramach imitacyjnej teorii sztuki (IT), bowiem owa propozycja arty-
styczna w swej istocie nie miata charakteru imitacyjnego. Teoria imita-
cyjna okazala si¢ niewystarczajgca (zawodna) w tym wypadku, o kto-
rym dzisiaj nikt nie pomyslalby, ze moze budzi¢ emocje ze wzgledu na
swoj artyzm (lub idee). Jednak wéwcezas nowe propozycje artystow
konica XIX wieku naruszyly tradycyjna praktyke artystyczng, jak i ba-
dawcza. Lecz réwniez teoria owa nie spelniata swej zasadniczej funkcji
w wielu innych wypadkach, z konceptualizmem wlacznie. Wobec tego,
konieczna byla nowa teoria.

Takg teorig jest, wedlug Danto, teoria realistyczna, ktéra umozliwia
wiasciwe ujecie nowych faktow artystycznych, a tym samym przyjecie,
ze artysci ,pomyslnie” tworzyli nowe, ,réwnie rzeczywiste formy jak te,
ktore (...) starsza sztuka udatnie nasladowala w swych najlepszych
przyktadach”®*. Ta teoria pozwala wiec traktowa¢ malarstwo postimpre-
sjonistyczne jako sztuke, przy czym jest ona na tyle szeroka, ze zapew-
nia ,zupetnie nowy sposéb patrzenia na malarstwo, zaréwno stare, jak
i nowe”. Nowa teoria nie jest eliminujaca, lecz rozszerzajaca, dzieki
niej nowe propozycje artystyczne (jeszcze nie dzieta sztuki) ,ponownie

% A.C. Danto ,The Artworld” wyd. cyt. s. 573.

2 Of Time and the Artist” The Nation 7(VI 1999).
* A.C. Danto ,The Artworld” wyd. cyt. s. 573.

* Tamze.
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wkroczyly w obszar rozwazan, z ktérego starala sie je wykluczy¢ so-
kratejska teoria (IT)"*, panujaca wszechwladnie do wieku XIX.

W konsekwencji Danto stwierdza, ze ,postimpresjonizm odnidst
zwyciestwo w ontologii”, chcac przez to powiedzied, ze propozycje
tego nurtu w sztuce weszly do dziedziny sztuki. Danto przywoluje tu
rowniez dziela sztuki nalezace do pdzniejszych pradow artystycznych,
a wigc dzieta wykonane np. przez Oldenburga i Rauschenberga, kto-
rymi byly prawdziwe t6zka. Zgodnie z teoria realistyczna, wskazane
dzieta (sztuka) mialy by¢ rzeczywistoscig. Za Danto stawiamy pytanie,
co umozliwito im t¢ artystyczng zmiane? Nie wchodzac w tej chwili
w szczegoly, nalezy odpowiedzie¢ za Danto, iz jest to teoria, ktora do-
konuje tego przeksztalcenia. A wiec obrazy postimpresjonistow, t6zka
Oldenburga i Rauchenberga, pisuar Duchampa zmieniaja swoj status
ontyczny, czyli staja sie¢ dzietami sztuki dzigki okreslonej teorii. Uogol-
niajac te przypadki jednostkowe, mozna stwierdzi¢, Ze ta ostatnia
umozliwia sztuke, ktéra tym samym ma charakter relacyjny. Okazuje
si¢ wiec, iz nowa teoria wyznacza nowy paradygmat, ktéry podpowia-
da teraz, jakie przedmioty (dzieta sztuki) istniejg i jak sie¢ zachowuja,
a jakie przedmioty nie istnieja. A wigc paradygmat, wlaczajac nowe
dokonania artystyczne, zmienia wszystkie elementy wewnatrz dziedzi-
ny w tym sensie, ze cho¢ one same si¢ nie zmieniaja, to zmianie pod-
lega sposob ich widzenia. To, co przed rewolucja, w starej teorii, byto
zwyklym przedmiotem, po rewolucji, w nowej teorii, staje si¢ dzielem
sztuki.

W ujeciu Danto rola nowej teorii jest nie do przecenienia. To, czego
stara teoria nie mogta zaakceptowac w swej istocie, nowa teoria, zwra-
cajac uwage na cechy wczesniej pomijane, wlacza do dziedziny sztuki.
Takie ujecie nie odbiega zbytnio od pogladu Kuhna, ktéry stwierdza,
ze teoria (paradygmat) rozstrzyga, co istnieje, a co nie istnieje. Dla
Danto to uzaleznienie faktow od teorii ma swéj odpowiednik w sztuce.
W kazdym przypadku zmiany (postimpresjonizm, ready-made, popart,
konceptualizm) nowych faktéw i przedmiotow, wyjsciem wskazujacym
kierunek rozwigzania byla teoria. Taka sytuacja nie dotyczy tylko sztuki
wspolczesnej (modernistycznej), ale generalnie kazda sztuka zalezy od
teorii, gdyz ta pozwala odréznic¢ dzieto sztuki od niedziela sztuki (zwy-
klego przedmiotu). Tyle tylko, ze w przypadku sztuki imitacyjnej nie
bylo to tak ewidentne, jak stalo si¢ po Duchampie, kiedy to dzieto
sztuki bylo nieodréznialne percepcyjnie od zwyktego przedmiotu. Bez
znaczenia jest tu fakt, iz bezposrednim impulsem inspirujacym Danto
byt wilasnie Warhol, istota sprawy jest identyczna. A wigc, czy bedzie to
pisuar, grzebien czy karton Brillo, teoretyk sztuki musi odpowiedziec

% Tamze, s. 574.
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na to samo pytanie: co sprawia, ze te przedmioty staja si¢ dzietami
sztuki?

Sytuacja wydaje si¢ tatwiejsza, gdy te wyjasnienia Danto odnosza si¢
do modernistycznego przelomu wobec sztuki mimetycznej, wyznaczo-
nego dzietami postimpresjonistow (czy tez wczesniej impresjonistow).
Sytuacja zmienia si¢ drastycznie, gdy rozwazamy przypadki sztuki XX
wieku, kiedy to dzietami staja si¢ przedmioty nieodréznialne od swych
odpowiednikéw, znajdowanych w Swiecie zwyklych przedmiotow.
W tych wilasnie przypadkach owa zaleznos¢ od teorii staje si¢ — jak
uwaza Danto — gleboka i oczywista.

Przez ponad dwadziescia wiekéw historii kultury europejskiej twor-
czos¢ artystyczna miescila si¢ w imitacyjnym modelu sztuki. Sprawa
byta wiec prosta, jesli dzieto nie wykraczalo poza 6w model okreslaja-
cy relacje wytworu artystycznego do swiata. Problematyczne moglo stac
sie tylko takie dzieto, ktére naruszalo 6w model. Jednak wéwczas nie
bylo dzielem w powszechnym uznaniu, a jedynie propozycja do zaak-
ceptowania. I tu pojawia si¢ pewien paradoks. Propozycja artystyczna,
ktora naruszala obowigzujacy wzorzec (model), mogta nie zosta¢ wia-
czona do klasy dziet sztuki, o co zabiegali konserwatysci estetyczni,
mogla tez zosta¢ wlaczona do dziedziny sztuki, o co zabiegali refor-
matorzy estetyczni. Pierwszy wypadek nie jest teoretycznie interesujacy,
najczesciej negacja miata bowiem charakter pozaestetyczny, a wiec od-
rzucenie bylo uzasadniane argumentami etycznymi, religijnymi badz
spolecznymi. Dlatego tez ,ciezar dowodowy” spoczywal na reformato-
rach, ktorzy w dlugim i uporczywym procesie argumentacyjnym dowo-
dzili artystycznosci tych nowych propozycji. Taki proces moégt miec
charakter radykalny — i oznaczac¢ odrzucenie dotychczas obowiazujacej
teorii — badzZ tez tagodny — i oznaczac jej rozszerzenie. Cho¢ Danto pi-
sze tu o nauce, to jednak per analogiam mozemy jego stowa odnies¢
takze do sztuki:

W nauce, cho¢ nie tylko, czgsto przystosowujemy nowe fakty do starych teorii,
wykorzystujac pomocnicze hipotezy, co jest wybaczalnym w korcu konserwa-
tyzmem, gdy rozwazang teorie uwaza sie za zbyt wartoSciowa, by ja wyrzucic¢
od razu i w calosci.

W kazdym przypadku taka decyzja pociagata za soba donioste kon-
sekwencje. Nowe dziela rozsadzaly ramy starej teorii i badZ ulegata ona
rozszerzeniu, badZ uniewaznieniu, za$ panujaca teorig stawala sie no-
wa, ktérej pewng czescia mogta byc, cho¢ nie musiala, teoria stara. Tu
tkwi podobiefistwo miedzy paradygmatem Kuhna, ktéry odnosi si¢ do
podzielanego/akceptowanego widzenia Swiata, umozliwiajac nauke;
w podobny sposéb teoria” Danto umozliwia sztuke. W tym wypadku
teoria jest wyrazem doswiadczeri cztonkéw danej kultury. Mamy wiec
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odpowiednie pary pojec: teoria sztuki — paradygmat nauki i Swiat sztu-
ki — spotecznos¢ naukowa.

Na ciekawy aspekt podobieristwa miedzy nauka a sztuka wskazuje
Danto przy okazji przemyslen na temat postimpresjonizmu, ktérego
artysci ,nie tyle przedstawiajg, ile wyrazaja”®, a czego teoretycznym
wyrazem byla teoria ekspresji B. Crocego (1902). Jego ujecie jest godne
uwagi, dlatego ze w teorii percepcyjnych odpowiednikéw (teoria mi-
metycznosci) zostawia miejsce dla niezgodnosci, wyjasnianych odtad
jako zalezne od uczuc (teoria ekspresji). Jednak na szczegdlng uwage
zastuguje fakt, ze ,bistoria sztuki nabywa catkowicie odmiennej struktu-
ry”Z(’. Sztuka traci progresywna historie, staje si¢ nastgpstwem indywi-
dualnych aktéw, co jest naturalng konsekwencja, gdyz pojecie ekspresji
nie posiada ewolucyjnej ciagtosci (odmiennie niz przedstawienia mi-
metyczne). To pozwala ujac niecigglos¢ historii sztuki, relatywizujac ja
do poszczegdlnych artystow, gdy ,jeden styl sztuki nastgpuje po innym,
jak w archipelagu”.

Tak rozumiana historia sztuki wykazuje zaskakujace podobierstwa
do obecnej historii nauki. W obu przypadkach brak miejsca na dzie-
wietnastowieczny optymizm, brak miejsca na linearny postep, kulmi-
nujacy w koricowym stanie pelnego poznawczego przedstawienia. Nie-
kumulatywny charakter nauki — co podkreslal Kuhn — znajduje swoj
odpowiednik w tej sztuce, mamy tu bowiem ,przerywane nastgpstwo
faz, pomiedzy ktérymi catkowicie brak wspétmiernosci’?. Jednak to,
co poczatkowo bylo sukcesem teorii ekspresji (jednolicie wyjasniata
wszystkie przejawy sztuki jako wyrazanie uczuc), bardzo szybko oka-
zalo si¢ jej niepowodzeniem (ograniczenie do jednego tylko sposobu
wyjasniania swych przejawéw). Czy podobna sytuacja nastapi w przy-
padku sztuki drugiej potowy XX wieku? A takze, czy propozycja teore-
tyczna Arthura Danto pozbawiona jest podobnych ograniczeri? Cho¢
pytania te wymagaja odrebnych rozwazan, to nalezy podkresli¢, ze
propozycja Danto jest oryginalnym spojrzeniem na sztuke XX wieku
i jedng z najwazniejszych prob rozwiazania dotyczacych jej probleméw.
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