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I have been told that aesthetics is an ‘impossible’ subject

Louis Arnaud Reid
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Od redaktora

Przedstawiona czytelnikowi ksigzka zawiera ttumaczenia o$miu frag-
mentéw dziet, autorstwa wspotezesnych filozoféws; sa to: Bernard Bosan-
quet, Robin G. Collingwood, Benedetto Croce, Curt J. Ducasse, DeWitt
H. Parker, David W. Prall, Louis A. Reid i George Santayana. W obsza-
rze ich szerokich zainteresowan badawczych znalazta si¢ réwniez sztuka.
Wyrazane przez nich sady estetyczno-filozoficzne jednoczy wspélna ce-
cha, wszyscy bowiem uznajg kategorie ekspresji za najwazniejsza, lub jed-
na z gtéwnych, w charakterystyce dzieta sztuki. Mimo jednak podobnego
punktu wyjscia, ich stanowiska réznicuja si¢ odpowiednio do podstaw
filozoficznych, na ktérych wspieraja si¢ ich poglady estetyczne.

Przeprowadzona w ksigzce klasyfikacja, uzasadniajaca zarazem doko-
nany wybdr, jest jedna z wielu mozliwych, a w takim razie jest w znacz-
nej mierze arbitralng decyzja redaktora tomu. Niemniej jednak klasyfikacja
ta wydaje si¢ broni¢ przed mozliwymi zarzutami kilkoma argumentami.
Najwazniejszym wydaje si¢ $cisle okreslony przedziat czasu, ktéry obej-
muje okres czterech pierwszych dekad wieku dwudziestego. Ten przedziat
czasowy wydaje si¢ istotnie wazny dla rozwazanego problemu, bowiem
zostaly wéwezas sformutowane najwazniejsze stanowiska w filozoficznej
dyskusji dotyczacej zagadnienia ekspresji. Nieprzypadkowo pojawia si¢ tu
termin dyskusja, gdyz obecni w tomie filozofowie prowadza ze sobg spér,
swoisty polilog, przywotujac nawzajem swoje tezy. Ten jednorodny obraz
tworza przede wszystkim filozofowie anglo-amerykanscy, siedmiu obec-
nych w ksigzce autoréw, jednak obraz ten wymagat uwzglednienia filozofa
wioskiego o trudnym do przecenienia znaczeniu dla formutowanej filozo-
fii ekspresji. Benedetto Croce, znany wéweczas, czytany i dyskutowany, jest
tym wyjatkiem, ktérego pominiecie zubozyloby merytorycznie obraz owej
filozofii. Okolicznoscia dodatkowa, historyczng jest fakt, ze swoje prace
z estetyki Croce opublikowal na samym poczatku wiecku dwudziestego.
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Nie moge pominaé tu watku osobistego. Niniejszy tom jest efektem
wspélnej pracy zespotu oséb zwiazanych z Instytutem Filozofii Uniwer-
sytetu Jagielloriskiego, ktére odrywajac si¢ od swych zainteresowan i ba-
dan podstawowych, badz to przedmagisterskich, badz tez przeddoktor-
skich, poswigcity swéj czas wspélnemu projektowi. Dzigkujac im za to,
mam zarazem nadzieje, ze uzyskany rezultat bedzie dla nich nagroda za
poniesiony trud. Swéj wazny udzial w powstaniu tej ksiazki w jej obec-
nym ksztatcie miaty ponadto dwie osoby: Katarzyna Migdat i Marcin
Lubecki, ktérym niniejszym sktadam réwniez podzigkowanie.

Na koniec wypada mi doda¢ jedna informacje: publikacja ksigzki stata
si¢ mozliwa dzigki finansowemu wsparciu programu ,,Ars Docendi” w ra-
mach konkursu zorganizowanego przez Uniwersytet Jagielloriski.

Krakow, lipiec 2011 L.S.



LLEsZEK SOSNOWSKI

OD EMOC]I DO EKSPRES]I

FILOZOFIA TWORCZOSCI I ODBIORU SZTUKI*

§1

Od emocji romantykow
do teorii emocjonalnosci filozofow

William Wordsworth:

[K]azda dobra poezja jest spontanicznym wybuchem gtebokich uczud. (...)
jedna ludzka istota jest o tyle doskonalsza od drugiej, o ile wigksza jest jej
zdolnos¢ do wzruszen. Dlatego tez uznalem, ze najwazniejszym moze zada-
niem Pisarza w kazdej epoce jest rozbudzenie czy tez poglebienie tej zdol-
nosci. (...) Poeta my$la i uczuciem przetwarza ludzkie namigtnosci. (...)
Celem Poezji jest wywolanie wzruszenia. (...) Poezja jest samorzutnym wy-
buchem silnych uczué i bierze swéj poczatek ze wzruszenia rozpamigtywa-
nego w spokojnosci?.

! This introduction has been written during my stay at the University of Aberdeen,
as the fellow of The Bednarowski Trust (21 Sept. — 29™ Oct. 2011). I thank the Trust
for the opportunity to do this piece of work. I would like to add my thanks to Prof. Nigel
Dower, for his help during this period.

2 W.Wordsworth, ,Przedmowa do drugiego wydania niektérych ponizej zamieszczo-
nych Wierszy, ktére zostaly opublikowane wraz z dodatkowym tomem i nosza wspdlny
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Jean-Baptiste-Camille Corot:

Niechaj prowadzi ci¢ tylko twoje wlasne uczucie. Poniewaz jednak jestesmy
tylko zwyktymi $miertelnikami, naszym udzialem sa bledy; stuchaj tedy, co
powiada ci obserwacja; ale ta jedyna, ktéra rozumiesz i ktéra jest zgodna
z twoim uczuciem. (...) Idz za swoim przekonaniem. Lepiej by¢ niczym niz
echem czyjego$ malarstwa. (...) Jaki§ widok zainteresowal mnie. Starajac sig
go oddaé sumiennie, nie zapominam ani na chwil¢ o moim wzruszeniu. Rze-
czywistos¢ jest czgscig sztuki, uczucie ja uzupelnia. (...) Jesli wzruszenie bylo
prawdziwe, jego szczero$¢ udzieli si¢ innym?.

Henri Matisse:

Cel méj — to przede wszystkim ekspresja. (...) Dla mnie nie ma réznicy po-
miedzy odczuciem natury a sposobem wyrazenia go. Moim zdaniem, ekspre-
sja nie tkwi w dramatycznym wyrazie twarzy czy ruchu. Widze¢ ja w catym
uktadzie mego obrazu: i w rozmieszczeniu ciala, i w otaczajacej je przestrze-
ni, i w proporcjach: wszystko to sktada si¢ na ekspresje. Kompozycja — to
umiejetno$¢ utozenia w sposéb dekoracyjny tych réznych elementéw, ktéry-
mi malarz dysponuje dla wyrazenia swych uczué*.

Niech te trzy cytaty wystarcza do wywotania zasadniczego problemu
niniejszego tomu. Ich dobdr nie jest przypadkowy. Pierwszy, otwieraja-
cy, autorstwa Williama Wordswortha, pochodzi z przedmowy do tomu
poezji jego i Samuela T. Coleridge’a, ktéry zostat opublikowany w 1800
roku. Wyraza w esencjalnej postaci wszystkie wazne dla romantyzmu
kwestie, réznicujace go wobec klasycyzmu. Cytat drugi, autorstwa fran-
cuskiego malarza Jeana-Baptiste’a-Camille’a Corota, pochodzi z poto-
wy dziewigtnastego wieku i zostal zanotowany przez artyste na oktad-
ce albumu. I wreszcie fragment trzeci, zamykajacy wiek dziewigtnasty,
autorstwa Henri Matisse’a, pochodzi z jego artykutu O malarstwie, ktéry

zostal opublikowany w 1908 roku.

tytut «Ballad liryeznych»”, K. Tarnowska (przekt.), w: Manifesty Romantyzmu 1790-1830.
Anglia, Niemcy, Francja, wybér, oprac. A. Kowalczykowa, Warszawa 1975, s. 47, 58, 60,
61. Pierwsze zdanie cytowanego fragmentu brzmi nastepujaco: ,All good poetry is the
spontaneous overflow of powerfull feelings”.

*].-B.-C. Corot, w: Malarze méwig. O sobie. O swojej sztuce. O sztuce innych, J. Guze
(przekt.), Krakéw 1963, s. 44-45.

* H. Matisse, O malarstwie, w: Artysci o sztuce. Od van Gogha do Picassa, E. Grabska,
H. Morawska (wybér i oprac.), St. Herstal (przekt.), Warszawa 1977,s. 97-98.
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To nie przypadek, ze cytowani arty$ci pochodza z dziewigtnastego
wieku. Cho¢ trudno byloby podwazy¢ poglad, Ze emocje, uczucia i na-
migtnosci pojawiaja si¢ w sztuce wszystkich epok, nie ma watpliwosci,
ze sztuka tego wieku jest pod tym wzgledem szczegdlna. Po raz pierw-
szy w spos6b nie tylko swiadomy, lecz réwniez programowy, sami artysci
glosza poglad, ze sztuka — w szerokim sensie — jest ta jedyna dziedzina,
w ktérej zostaja zawarte, ,zapisane” ludzkie emocje i w ten sposéb prze-
kazane innym ludziom. Zadaniem i celem artysty jest dokonanie tego
w unikalny, wyjatkowy dla siebie sposéb, co pozwala wyrézni¢ sztuke
(dzieto sztuki) z pozostatych dziatani (wytworéw) cztowieka.

Przytoczone powyzej cytaty nie zawieraja identycznych probleméw;
to, co je rézni, to zarazem dwa odmienne podejscia do sztuki, wyraza-
ne zagadnieniami emocji (emocjonalnosci) i ekspresji (ekspresyjnosci).
Pierwsze z nich zyskalo rozwinigcie w teorii emocjonalnosci, drugie
w teorii ekspresji. Powyzsze cytaty pokazuja co$ jeszcze, co pozwala ni-
niejsze uwagi rozdzieli¢ na dwa najogélniejsze dzialy, mianowicie rozwa-
zenie pochodzenia, Zrédta sztuki oraz jej natury. Sg to rézne zagadnienia
i tak tez zostana ponizej ujete.

Rozwazania na temat ekspresji mozna prowadzi¢ w sposéb jezykowy,
historyczny lub filozoficzny. S to podejscia odmienne, cho¢ w jakims
stopniu i zakresie nachodzace na siebie. Podj¢cie pierwszego typu roz-
wazan odnosi badacza do historii terminu, jego znaczenia zmieniajacego
si¢ w czasie, jego rozlegltych konotacji semantycznych. Nie o ten typ roz-
wazan jednak tu chodzi, cho¢ moze on by¢ elementem wigkszej catosci
prowadzonych przemysleri. Nieco inaczej wyglada kwestia historycznego
podejscia. Mamy tu do czynienia z przegladem historycznych faktéw do-
tyczacych rozwoju, przemian, wpltywéw i zaleznosci zwiazanych z gto-
szonymi i rozwijanymi pogladami. W takim razie historyczne ujecie roz-
pada si¢ na dwa nurty dociekan: teoretyczny i praktyczny. Pierwszy jest
wyrazem formulowanych teorii, w ktérym kategoria ekspresji odgrywa
dominujacg role, podporzadkowujac sobie pozostate pojecia. Drugi jest
wyrazem przekonan artystycznych i znajduje swoje realizacje w dzietach
sztuki. Dla niniejszych uwag najbardziej interesujacy jest typ pierwszy,
a wiec filozoficzne podejscie do przedmiotu, ktére jest najbardziej zto-
zone. Nie wchodzac w tej chwili w zawitosci tego ujecia, nalezy chocby
skrétowo zdaé sprawe z jego zakresu problemowego i reprezentowanych
stanowisk.
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§2

Uwagi na temat ekspresji

Teoria ekspresji — jako $wiadoma swych warunkéw, celu i przedmiotu
teoria sztuki — zostata pézno sformutowana, szybko jednak zyskata moc-
na pozycje w kulturze, co niekoniecznie przektadato si¢ na réwnie waz-
ny status w filozofii. Cho¢ poczatek teorii taczyt si¢ zasadniczo z poezja
i generalnie sztuka romantycznag, do jej spopularyzowania przyczynity sie
w wielkim stopniu muzyka i malarstwo oraz zwigzane z nimi poglady. Co
mowi teoria ekspresji?

Teoria ta glosi, ze istotng funkcja sztuki jest wyrazanie uczué, emocj,
namie¢tnosci. Podkreslenie owej istotowosci wyjasnia natychmiast wazng
kwestie, ze wyrazanie to nie ma charakteru przypadkowego, przygod-
nego, lecz jest intencyjng czynnoscia, prowokowang emocjonalnie lub
wywolywana $§wiadomie. I cho¢ jest jasne, ze sztuka od zawsze mogta
i przenosita uczucia, nie czynita tego jednak dla nich samych, co stato si¢
jej wyréznikiem w XIX wieku. Wyréznikiem tak mocnym, jak obrazuja
to stowa poety angielskiego, ze zdolno$¢ do wyrazania i odbierania uczu¢
stata si¢ kryterium oceniajacym warto$¢ twércey i cztowieka w ogéle. O ja-
kie uczucia wigc tu chodzi? Stowa cytowanego powyzej Wordswortha
dookreslaja to wyréznienie; sa to potoczne, codzienne uczucia, dozna-
wane przez czlowiecka w normalnym zyciu. Artysta obrazuje je w swo-
im dziele i to nacechowanie emocjonalne jest wartoscia zasadnicza owe-
go dzieta. Wordsworth, zgodnie ze swoja filozofia twérczosci, podkresla
spontanicznos$c¢ i glebi¢ uczué przedstawianych w poezji, jednak katego-
ryczno$é tych stwierdzen zostaje ztagodzona wprowadzeniem myslowej
obrébki ,ludzkich namigtnosci”; mysl i spokojne rozpamigtywanie sa ele-
mentami twoérczosci artysty.

Pét wieku pézniej Corot kontynuuje myslenie Wordswortha odnosnie
uczué, ale uzupelnia je nowym, wlasnym watkiem. Stanowczy sad o pod-
daniu si¢ uczuciu zostaje i tu stonowany ulomnoscia natury ludzkiej,
a wiec mozliwoscia popetnienia btedu, jesli tworca ograniczy sie tylko do
sfery emocjonalnej. Odniesieniem weryfikujacym jest — jak pisze — ,0b-
serwacja’, innymi stowy doswiadczenie, cho¢ nie jest to s¢dzia absolutny.
Migdzy uczuciem a obserwacja rozgrywa si¢ szczegélna gra, a wynikte
z niej napigcie staje si¢ sita twércza artysty. W efekcie powstaje sztuka,



Od emocji do ekspresji 15

ktérej elementami sktadowymi sa rzeczywistos¢ i uczucie. Sztuke two-
rza wigc faktycznie dwie rzeczywistosci, dwa $wiaty: jeden zewnetrzny
i drugi wewnetrzny. Prawdziwo$¢ obu wyrazona w sztuce jest sita zdolna
oddziata¢ na odbiorce.

Wiek dziewigtnasty zamykaja stowa Matisse’a, w ktérych nadal tkwi
element emocji, ale pojawia si¢ rowniez element nowy i oryginalny. Arty-
sta na wstepie formutuje swoje credo, stwierdzajac, ze jego celem jest eks-
presja. To samo w sobie ogdlne zdanie zostaje doprecyzowane w kolej-
nych uwagach. Corot rozdzielal §wiat zewngtrzny i wewnetrzny, Matisse
natomiast jednoczy obie sfery emocjonalng perspektywa poziomu arty-
stycznego. Owa jedno$¢ oznacza de facto na poziomie pozaartystycznym
podporzadkowanie sfery pierwszej sferze drugiej. Wynika z tego waz-
na konkluzja, ze ekspresja taczy si¢ z kompozycja, poprzez ktérg arty-
sta, w tym przypadku malarz, wyraza swoje uczucia. Matisse znaczaco
oddalit si¢ wigc od Wordswortha, gdyz w nowym rozumieniu sztuka nie
jest ,wybuchem uczu¢”, nie wiaze si¢ z dramatyzmem sytuacyjnym czy
postaciowym, lecz wynika z wielu elementéw kompozycyjnych i struktu-
ralnych. Ta réznica w podejéciu twércéw do problemu ekspresji wynika
z odmiennych sytuacji teoretycznych, w ktérych dziatali i tworzyli arty-
éci tego wieku. Bez watpienia wazny wptyw na postawe Matisse’a mieli
francuscy teoretycy sztuki i estetyki drugiej potowy tego wieku.

W historii sztuki mozna znalez¢ wiele przykladéw dziet, ktére wy-
razaly uczucia czy namigtnosci, jednak to wiek dziewigtnasty zostal
wyrézniony przez zmiang podejscia do funkeji sztuki, co pociagneto za
sobg zmiang roli artysty. To, co wezesniej pojawiato si¢ w sztuce niejako
przy okazji, jako element wtérny, wéwczas stato si¢ jej celem prymar-
nym. Dzielo w nowej teorii stato si¢ zapisem uczu¢ jego twoércy oraz
posrednikiem w ich przekazaniu odbiorcy. Wymagania emocjonalno-
§ci stawiane wéwczas sztuce zastapily wezesniejsze idealy sztuki przed-
romantycznej, jak na przyktad pojecie decorum. Réwnie wazna zmiana
zaszta w podejsciu do dzieta i w jego ocenie. Uczucia staly si¢ réwno-
prawnym i réwnowartosciowym elementem dzieta, zastepujac doswiad-
czenia rozumiane ogélnie (abstrakcyjnie). A wigc eksponowanie emocji
w dziele przestalo oznaczaé jego aspekt subiektywny, obnizajacy zarazem
jego warto$¢ i znaczenie. Artysta przestal spetnia¢ funkcje dydaktyczna,
moralng badz religijng i przekroczyl ograniczenia narzucane mu przez
przedmiot stosowny, ktérego funkcja sprowadzata si¢ do odpowiednie-
go pouczania. Artysta w takim razie przetamal skonwencjonalizowane
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ograniczenia dobrego smaku, ktére usztywniaty forme i ograniczaty tres¢
dzieta. Dzieto sztuki nabralo w rezultacie cech indywidualnej oryginal-
nosci w wyniku nadania mu emocjonalnej petni. Nie ma watpliwosci,
ze na zmianach tych zyskala sama sztuka, ktéra przekazywata odbiorcy
nowe tresci, oddziatujac na niego z nowg sita. Wymienione tu elementy
byly czestym motywem wypowiedzi artystéw romantycznych, gdyz to
oni tchneli nowe Zycie i nowego ducha w dzieta dotychczas nudne, me-
chaniczne, zadaniowo-tematyczne, wrecz nierzadko martwe.

Nowa sztuka — dzigki nowej filozofii twérczosci — zyskata nowe ce-
chy, jak nieznana wczesniej witalno$¢, spontanicznosé, intensywnosé,
namigtno$é. To byta faktyczna rewolucja, ktéra odrzucita wezesniejsze
ograniczenia, uwalniajac moc twérczej wyobrazni. Kazda mysl byta przez
nig uzasadniona, kazdy obraz dopuszczony, jesli tylko wyrazat Zrédlo-
w3, autentyczng osobowos¢ emocjonalng. Nowe Zrédto sztuki wymaga-
o nowej formy artystycznej, nowych technik, nowych styléw i wreszcie
nowych tematéw. Wszystkie wymagania zostaly spetnione w sposéb tak
znakomity, ze sztuka okresu romantycznego, z tkwiaca u jej podstaw filo-
zofia, przez sto pigédziesiat nastgpnych lat wyznaczata standardy i war-
tosci artystyczno-estetyczne $wiata zachodniego. Bez wielkiego trudu
mozna by uzasadni¢ zwigzek wielu kierunkéw artystycznych z roman-
tycznymi ideatami artystyczno-filozoficznymi.

Artysci tego okresu tylko przy okazji, a wigc raczej rzadko pisali trak-
taty teoretyczne na temat swojej dziedziny czy sztuki w ogéle. Jesli juz
to czynili, to ich wypowiedzi mialy na ogét charakter luzny, niesyste-
matyczny, a wigc dotyczacy pewnych tylko fragmentéw czy aspektow
filozoficznej teorii sztuki. Nie mozna im wszakze odméwié spetnienia
waznej roli inicjatoréw, czy nawet prowokatoréw, takich petnych teorii.
Konieczny byt czas na uogélnienia i podsumowania. Pierwsza propozy-
cja teoretyczna pojawila si¢ w drugiej potowie dziewigtnastego wieku, co
bylo okresem stosunkowo dlugim na podsumowanie mocnych intuicji,
rozrzuconych luznych wypowiedzi i — przede wszystkim — wielkich reali-
zacji artystycznych. Ten typ refleksji, zmieniajacych optyke rozwazan nad
sztuka, zapoczatkowat francuski estetyk Eugéne Véron.
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§3

Veron:
emocjonalnos¢ artysty i problem Zrodet sztuki

Teorie emocjonalistyczne w swojej analizie sztuki ktada nacisk na artyste
i jego emocjonalne przezycia uobecniane w dziele®. Historycznie wyr6z-
nia si¢ trzy aspekty lub odstony teorii, a wszystkie wiaza si¢ z nazwiskami
ich gtéwnych eksponentéw. Pierwszym byt dziewietnastowieczny fran-
cuski estetyk Eugene Véron, z ktérym taczy si¢ tzw. teori¢ ekspresji oso-
bowosci artysty. Drugim byt Lew Totstoj, przede wszystkim pisarz i mo-
ralista tego wieku, ktéry przedstawit teorie ekspresji i komunikacji uczud.
Trzecim wreszcie byt amerykanski filozof Curt J. Ducasse, rozumieja-
cy sztuke jako jezyk uczué. Jakkolwiek wszyscy teoretycy stwierdzali,
ze sztuka jest ,jezykiem” uczué, to réznice migdzy nimi precyzuja zakresy
teorii sprowadzane badz do estetyki tylko, badz tez takze do moralistyki®.

Warto przedstawi¢ najogdlniejsze tezy pierwszego teoretyka, kt6-
rego teoria stanowi dzisiaj zapomniany rozdzial europejskiej mysli
estetycznej’.

Przez wiele wiekéw artysci tworzyli dzieta sztuki z réznych przyczyn
i dla réznych, zasadniczo zewnetrznych celéw. Swiadomos¢ istotnych
zwigzkéw miedzy duchowym ,wnetrzem” artysty a dzietem pojawila si¢
pézno, bowiem dopiero w romantyzmie. Swiadomos¢ ta zyskata od razu
petni¢ wyrazu, co skonkludowat Johann W. Goethe w swoim znanym
powiedzeniu, ze w ,sztuce i poezji osobowos¢ jest wszystkim”®. Stowa
te pochodza z péznego okresu, w zasadzie z korica romantyzmu, jednak
wyrazaja poglad typowy dla tego nurtu artystycznego, stanowiac swoiste

> Zob. B. Dziemidok, Emocjonalistyczne teorie sztuki, w: Sztuka. Wartosci. Emocje, War-
szawa 1992,'5. 139-153 (takze, Glowne kontrowersje estetyki wspdtczesnej, Warszawa 2002).
Jest to bodaj pierwsze opracowanie problematyki emocjonalnosci w polskiej literaturze
przedmiotu.

¢ Zob. M. Rader, 4 Modern Book of Esthetics. An Anthology, New York 1975, s. 48.

7 1.M. Malec, Sztuka osobista, czyli pozytywna estetyka ekspresji Eugéne’a Vérona, ,Sztu-
ka i Filozofia” 34(2009), s. 107.
8 H. Peyre, Writers and Their Critics. A Study of Misunderstanding, Ithaca, New York

1944, s. 238. Goethe wypowiedziat te stowa do Eckermanna tuz przed swoja $miercia,
13 lutego 1831 r.
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podsumowanie jego filozofii twérczosci. Takie widzenie sztuki i miej-
sca oraz waznosci artysty zdominowato caty wiek XIX. Dlatego mozna
uznad, ze stowa Vérona zawarte w jego L’Esthétique sa echem maksymy
Goethego. Véron stwierdza tu, ze ,,O kazdym dziele sztuki mozna powie-
dzieé, Ze osobowos¢ artysty jest jego gtéwna wartoscia”®. Opinia ta, choé
brzmi mocno i zdecydowanie, nie jest wcale jasna. To ogélne w swym
charakterze stwierdzenie zostaje wzmocnione réwnie ogélnie brzmiaca
dyrektywa metodologiczng Vérona, mianowicie ze wpltyw osobowosci
cztowieka na jego dzieto jest jedyna i trwala podstawa kazdej estetyki.
Podobng mysl wypowiada na dalszych stronach swojego dzieta.

Te uwagi stanowia element wigkszej catosci, ktérg Véron przed-
stawil jako emocjonalistyczng teorie sztuki w swoim giéwnym dziele
L’Esthétique. Ksiazka stala si¢ swoistym bestsellerem filozoficznym, zy-
skujac w krétkim czasie ttumaczenia na kilka jezykéw, w tym réwniez
polski®®. Popularno$¢ teorii Vérona trwata stosunkowo krétko (w latach
dwudziestych minionego wieku przestata praktycznie funkcjonowac),
jednak on sam ,zastuzyl sobie na swoje miejsce w historii estetyki”!'. Nie
przestat oddziatywac na nastgpcow. Czytany dzisiaj zaskakuje oryginal-
noscia swoich pogladéw, réwniez aktualnoscia dla wspétczesnych bada-
czy, mimo wielu trudnosci i niejasnosci tkwiacych w jego dziele.

L’Esthétique zawiera dwa zasadnicze watki: antyplatoriski i emocjo-
nalistyczny, ktére wzajemnie si¢ réwnowaza i uzasadniajg. W tym dru-
gim, zasadniczym dla niniejszych rozwazan, Véron glosi teze, ze sztuka
jest uniwersalnym jezykiem do wyrazenia emocji oraz ponadto $rodkiem
bezposrednim i spontanicznym. Sztuka — jak stwierdza — ujawnia emocje
i zaleznie od dziedziny manifestuje je za pomocg ,kombinacyj form, linij
i koloréw”, lub ,w szeregu gestéw, dzwigkow i stéw, podlegajacych wias-
ciwym rytmom” 2. W konkluzji Véron stwierdza, ze warto$¢ dzieta sztuki
podlega mierzalnosci, a miarg jest moc, z jaka manifestuje ono uczucie.
Takie rozstrzygniecie zawiera konsekwencje dla tradycyjnego pogladu na

° E. Véron, Estetyka, A. Lange (przekl.), Warszawa 1892, s. 124, przyp. 1. Zachowuje
oryginalng pisownie¢ thumaczenia.

10 Poza najwazniejszymi jezykami europejskimi dzieto Vérona zostato réwniez prze-
tlumaczone na jezyk japoniski.

11 Zob. .M. Malec, Eugéne Veron: zapomniana mys| estetyczna francuskiego pozytywi-
zmu, ,Kwartalnik Filozoficzny” 1(2010), s. 49.

12 E. Véron, Estetyka, wyd. cyt., s. 109.
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temat zwigzku pickna i sztuki, a przede wszystkim na temat relacji pickna
i ekspresij.

Sztuka ekspresyjna bynajmniej nie zachowuje si¢ wrogo wobec piekna; wcho-
dzi ono jako jeden z jej elementéw, ale jej dziedzina rozciaga si¢ daleko poza
te ciasng koncepcye. Nie jest ona weale obojetna na rozkosze wzroku i stuchu,
lecz nie szuka ich wylacznie. Warto$¢ jej nie polega tylko na doskonatosci
formy, lecz tez, lecz nade wszystko na tej podwéjnej potedze ekspresyi®.

Z tych stéw wynika jasno, ze pickno nie zostalo odrzucone, a jedynie
podporzadkowane ekspresji, co w gruncie rzeczy jest bardzo wspétczesng
idea. Koncepcja pickna przestaje obowiazywal jako najwazniejsza teo-
ria sztuki, podobnie kategoria pigkna traci na znaczeniu i oceniona ne-
gatywnie zostaje sprowadzona do poziomu wartosci, i jako taka moze
znalez¢ miejsce w szerszej teorii emocjonalnosci. Ciekawsza wszakze jest
inna konsekwencja omawianej teorii. Nowy status wartosci pickna otwie-
ra nowe i réwnorzedne miejsce dla innych nieklasycznych wartosci, jak
warto$¢ nieharmonii (proporcji) czy nawet brzydoty. O waznosci i przy-
datnosci warto$ci w dziele rozstrzyga ekspresyjny potencjat kazdej z nich.

Z nowego statusu wartosci piekna w teorii Vérona wynikaja cieka-
we konsekwencje dla sztuki w ogdle. Estetyk francuski wyréznia sztuke
dekoracyjna i ekspresyjna; w przypadku pierwszej pickno jest wartoscia
nadrzedna, w przypadku drugiej celem jest wyrazanie uczué. Przy okazji
charakteryzowania istoty tego podziatu Véron formutuje ciekawa mysl,
dla ktérej powyzsze rozréznienie nie jest wcale zasadnicze. Istota spo-
ru wykracza w ogodle poza sztuke i estetyke, sytuujac sic wobec nauki.
Istotnym — jak si¢ okazuje — kryterium nie jest zréznicowanie sztuki na
dekoracyjna i emocjonalistyczna, a w konsekwencji na kryteria pigkna
i uczucia. Zasadniczy podzial dokonuje si¢ na linii wyznaczanej przez
kryterium ekspresyjnosci i znaczenia. Mamy tu wiec opozycje podmiotu
i przedmiotu, podmiotowosci i przedmiotowosci. Konsekwencje narzu-
caja sie automatycznie.

Sztuka rozumiana jako ekspresja uczucia oznacza odwotanie si¢ do
emocjonalnego, subiektywnego aspektu osobowosci czlowieka. W tym
aspekcie subiektywno$é dominuje nad obiektywnos$cig. Véron stwier-
dza to wprost: ,Warunek sztuki stanowi przewaga subiektywizmu nad

13 Tamze, s. 147.
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obiektywizmem — i to wtasnie r6zni ja od wiedzy”'*. Jak rozumie¢ owg
réznice migdzy subiektywizmem i obiektywizmem, innymi stowy mig-
dzy artysta a naukowcem? Véron wprowadza tu nowy warunek, ktéry jest
w istocie warunkiem sztuki. Chodzi tu o wyobrazni¢ na najogélniejszym
poziomie jej funkcjonowania i opisu. U naukowca ,wyobraznia nigdy nie
zmienia, ani wynaturza wynikéw bezposredniego spostrzegania rzeczy” .
Oto — mozna by rzec — zasada obiektywizmu. W opozycji do powyz-
szej charakterystyki otrzymujemy cechy pracy twérczej artysty, u ktérego
przeciwnie,

wyobraznia, wrazliwo$¢, jednem stowem osobowos¢ sg tak zywe i pobudliwe,
ze samodzielnie przetwarzaja rzeczy, barwia je wlasnemi kolorami i naiwnie
przesadzaja w kierunku swych zamitowan .

Latwo odgadnaé, ze w tych pogladach estetyka francuskiego odnajduje-
my dziedzictwo romantykéw; ceniac nade wszystko wyobraznie, wyrazali
oni wielka podejrzliwos¢ i niecheé do nauki w ogéle, a nauk przyrodni-
czych w szczegdlnosci. Osobng i warta uwagi kwestia jest przeniesienie
tej niecheci na wszelkie klasyfikacje jako wyrastajace z ducha porzadko-
wania §wiata, a wigc redukowania go do jakiegos aspektu.

Filozof o proweniencji romantycznej przyjmuje dynamiczng nature
$wiata, co przektada si¢ na poglad o stalej zmianie wszystkich jego feno-
menoéw. Sztuka jest procesem tworzenia i doswiadczania, nie ma charak-
teru statycznego i skoriczonego w swej formie. Indywidualne dzieto sztu-
ki wydaje mu si¢ pelniejsze, realniejsze i bardziej znaczace niz wszelkie
uogélnienie dotyczace sztuki. Kazde dzieto jest wyjatkowe, podobnie jak
kazdy moment jego doswiadczania. Kazda natomiast klasyfikacja two-
rzaca abstrakcyjne pojecia gatunkéw i rodzajéw rozmija si¢ ze zmien-
nymi faktami. Klasyfikacja konceptualna byta dla romantykéw represyj-
na w swym charakterze w odniesieniu do nieskorniczonej réznorodnosci
$wiata, tym samym i sztuki. Klasyfikacja jako wyraz definicyjnego ujecia
sztuki naktadata na nig ograniczenia, co bylo sprzeczne z jej natura. Te
linie myslenia kontynuuja kolejni mysliciele, jak Henri Bergson czy Be-
nedetto Croce. W ich przekonaniu nauka wyraza ogélnos¢, podczas gdy

4 Tamze, s. 415.
1> Tamze. Cytat nieznacznie zmieniony.

16 Tamze.



Od emodji do ekspresji 21

sztuka unikalno$¢. Cho¢ tak ogélne sady nie wydaja si¢ prawdziwe, zdo-
minowaty jednak myslenie na kilka nastepnych dziesiecioleci po Véronie.

W opinii Vérona dzielo jest zapisem wewnetrznej odpowiedzi arty-
sty na to, co spotyka go w zyciu, co plynie do niego ze $wiata, a wielki
udzial w formutowaniu owej odpowiedzi ma wyobraznia. Francuski este-
tyk méwi wprawdzie, ze tej odpowiedzi nie mozna ograniczy¢ jedynie do
emocjonalnej (psychicznej) sfery artysty, gdyz odpowiedz ta zawiera row-
niez jego mysli, idee, ktére 6w swiat porzadkuja. W rzeczywistosci jednak
artysta spontanicznie i nie§wiadomie wyraza istot¢ wlasnej osobowosci’.
Cho¢ struktura owej odpowiedzi, a wigc struktura zawartosci osobowosci
artysty jest dla wszystkich ludzi identyczna, réznicuje ich moc tej oso-
bowosci, ktéra Véron nazywa indywidualnoscia i faczy z geniuszem. ,Im
wigkszy jest geniusz [artysty], tym wigksza ujawnia on, manifestuje moc
i indywidualnog¢” 8.

Gdyby poprzesta¢ na tej tylko charakterystyce, teoretyczna trudnos¢
sprowadzataby si¢ do mozliwosci (niemozliwosci) odréznienia sztuki
i wszelkich dziatan artystycznych od niesztuki, a wiec od dziatan wszel-
kich innych. I Véron jest tego swiadomy, stad osobowos¢ jest u niego
warunkiem koniecznym sztuki, cho¢ niewystarczajacym. Dodatkowy wa-
runek taczy si¢ ze wspomniang wczesniej moca osobowosci pozwalaja-
ca wyréznic artyste sposréd innych ludzi. Osobowos¢ artysty — jak pisze
Véron — jest ,manifestacja zdolnosci i jakosci, ktére on posiada i ktére sg
dla nas atrakcyjne i fascynuja nas” . W rezultacie znajdujemy nastepujaca
charakterystyke artysty u Vérona. Artysta — jak kazdy cztowiek — posiada
zdolnosci i jakosci, ktére maja zwiazek badz z jego strong emocjonal-
na (uczucia), badz intelektualng (mysli, idee). Artyste wyréznia jednak
szczegblna zdolnosé, wyjatkowa umiejetnosé, dzieki ktérej wyraza on
siebie w dziele sztuki. Véron nazywa owg zdolno§¢ ,moca, z jaka [arty-
sta] obrazuje swoje wrazenia”?. Odbiorca nie jest na nig obojetny i od-
porny, a $wiadomos$¢ owej mocy stanowi o doswiadczeniu estetycznym,
ktére Véron nazywa admiracja, uznaniem dla artysty. Tak mozna, jak si¢

7 Na marginesie mozna doda¢, ze Véron przedstawiony poglad przeciwstawia prze-
konaniu Hyppolita Taine’a, ktérego zdaniem artysta angazuje si¢ w ujawnienie istoty
przedmiotu. Zob. Véron, Estetyka..., dz. cyt,s. 73-74.

8 Tamze, s. 74.
9 Tamze, s. 107.
2 Tamze, s. 333.
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wydaje, rozumie¢ jego stowa: ,Jaki to geniusz mégt wykona¢ podobne
dzieto”!.

Poglady Vérona niemal natychmiast zyskaly uznanie i zostaty podjete
przez kolejnych badaczy. Szczegdlna cigglos¢ mozna dostrzec w obecnosci
zblizonych znaczeniowo pojec-kluczy, ktére przywotujg istotne elementy
mysli filozoficznej. Véron wprowadza u siebie dwa takie pojecia: ,moc zy-
cia” (puissance vitale), ktéra jest ,moca ekspresji” (puissance de lexpression).
Jednym z pierwszych oryginalnych kontynuatoréw byt Jean-Marie Guyau,
ktory pisat o mocy zyciowej (puissance de la vie*?). Czytat go wnikliwie Fry-
deryk Nietzsche, inspirujac si¢ jego pojeciem, co moglo zaowocowaé ka-
tegorig ,woli mocy”. Do znanych kontynuatoréw mysli Vérona i Guyau
nalezal bez watpienia Henri Bergson, u ktérego mamy znang kategorie
»pedu zyciowego” (élan vital). Wprost nawigzywat do Vérona Lew Totstoj,
rozszerzajac jego teorie o wlasng koncepcje sztuki jako komunikacji. Waz-
niejszy dla niniejszych uwag jest fakt, ze Véron pojawia si¢ réwniez w wy-
powiedziach autoréw zebranych w niniejszym tomie. Croce wielokrotnie
przywoluje i poddaje dyskusji poglady Vérona, Guyau czy Tolstoja. Bez
watpienia ciagtos¢ teoretyczna zostata zachowana.

§4

Santayana:
piekno jako ekspresja przyjemnosci

George Santayana miat szerokie zainteresowania, z ktérych wybijaja sie
dwa: moralistyka i estetyka. Pierwsze taczyt z sensem nauczania zycia
w oderwaniu od ustanawiania regut i przykazan. To byt wyraz wiasnej
drogi zyciowej. W kazdym przypadku, gdy dokonuje si¢ wyboru jakiejs
drogi, celem czlowieka jest zharmonizowanie jej ze soba, by uzyskaé
petnie zycia. W Reason in Art napisal, ze ,racjonalnym realizowaniem
szczgscia jest zycie rozumne” . W tej filozofii Zycia estetyka zajmuje

2'Tamze, s. 53.
22 |.M. Guyau, Esquisse d’une morale sans obligation ni sanction, Paris 1885,s. 251.
2 G. Santayana, Reason in Art, New York 1905,s.151.
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wazne miejsce, gdyz sztuka spetnia najwyzsze funkcje w Zyciu cztowie-
ka. Charakteryzujac funkcje estetyki, Santayana przywotat w eseju What
is Aesthetics? dowcip opowiedziany przez matematyka, w ktérym pada
stwierdzenie, ze wszystkie problemy dziela si¢ na dwie klasy: rozwiazy-
walne, ktére sg trywialne, i wazne, ktére sa nierozwiazywalne. Podobna
sytuacja dotyczy estetyki. Odpowiadajac na tytutowe pytanie eseju, mo-
zemy pojs¢ tatwa droga i wyznaczy¢ wéwcezas relacje arbitralnie zdefinio-
wanej estetyki do innych nauk, zgodnie z wlasnym ich podzialem. Ale to

bytoby jedynie [rozwiazanie] problemu poprzez wtloczenie rzeczywistosci
do $wiezego werbalnego uniformu. Lecz wéwezas mieliby$smy w rekach (...)
tylko zestaw idealnych i nieistniejacych nauk. (...) W ten sposéb nasza kla-
syfikacja sama uwolnitaby si¢ z warunku uzytecznosci i ignorowataby histo-
ryczne podziaty i genealogie istniejacych badari®.

Jest jasne, ze estetyka nie ma tworzy¢ ,werbalnego uniformu”, lecz zajaé
si¢ faktycznie istniejacymi sztukami.

Santayana w ksiazce The Reason in Art definiuje sztuke w sposéb na-
stepujacy: ,Dowolna czynnos¢, ktéra humanizuje i racjonalizuje przed-
mioty, zwana jest sztuka’®. To ogélne uzycie terminu zostaje doprecy-
zowane nieco dalej: ,Wytwoérczo$¢, w ktérej wartosé estetyczna jest, lub
wydaje si¢ by¢, dominujaca, otrzymuje nazwe sztuk pieknych”?.Tak ujeta
sztuke nie jest weale tatwo odrézni¢ od dziedzin praktycznych i moral-
nych. Stad Santayana wraca do tej kwestii w p6zniejszym dziele, piszac,
ze sztuka racjonalna ma do wyboru dwa kierunki:

moze wspiera¢ konkretne formy Zycia lub tez moze je wyraza¢. W pierwszym
znich wszystko to, co nazywamy przemystem, nauka, biznesem, moralnoscia,
wspiera nasze zycie; informuje nas ona o naszych warunkach i przystosowuje
nas do nich, wyposaza nas do zycia, rozktada przed nami teren do gry, ktéra
musimy rozegrac¢?’.

2 G. Santayana, What is Aesthetcis?, w: Selected Writings of George Santayana, vol. 1,
Cambridge 1968, s. 245. Na marginesie mozna dodag, ze Santayana przypisuje taki typ
badani B. Crocemu. [ Wszystkie thumaczenia we wstepie LS].

* G. Santayana, Reason. .., wyd. cyt., s. 4.

20 Tamze, s. 15-16.

"' G. Santayana, Three Philosophical Poets: Lucretius, Dante, and Goethe, Cambridge
1910, s. 212.
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Druga forma racjonalnej sztuki polega na wyrazaniu ideatu, ku ktére-
mu cztowiek zmierza po wezesniejszych ¢wiczeniach na poziomie sztuki
jako samodoskonalacej ,,gry”. To naturalna kolejnos¢ i zaleznos$¢, gdyz

zewnetrzne zycie jest z uwagi na wewnetrzne. (...) Kazda gra posiada swoje
twércze prawa, kazda dusza swoje czule wibracje i sekretne marzenia. Zycie
zawiera margines gry, ktéry moze si¢ powigkszy¢.

Oba typy sztuki sa od siebie zalezne, wplywajac na ostateczny ksztatt
kazdej z nich.

Gra z naturg i jej ozdabianie, gra z podtekstami Zycia i uzyskiwanie z nich
satysfakeji jest rodzajem sztuki?.

Ten jej rodzaj nie jest opcjonalny, lecz materialny, ekonomiczny i prze-
mystowy, nie przeciwstawia si¢ jednak bezwzglednie drugiemu, ktéry jest
sztuka duchows, wolna i pickna.

Tak szeroko rozumianej sztuce racjonalnej przeciwstawia Santayana
estetyzm, ktérego byl zdecydowanym przeciwnikiem. Jest przekonany,
ze pelnie dobra mozna uzyska¢ w wyniku taczenia obu typéw sztuki.
Estetyzm natomiast wyraza dazenie do separacji ,,dobra estetycznego” od
innych débr, co w konsekwencji bedzie prowadzi¢ do trywializowania
sztuk pieknych, a w efekcie do ich obumierania. ,Dobro estetyczne” jest
w istocie ,wysiadywane w tym samym gniezdzie z innymi [dobrami],
i nie jest zdolne do dalekiego lotu w przeciwnym [do nich] kierunku”%.
Dlatego nie o wszystkich artystach wyrazat si¢ pozytywnie; jesli zas ich
krytykowal, to wynikalo to z tego, ze dostrzegal w ich sztuce naduzycie,
ktére bylo wyrazem pretensjonalnosci i hipokryzji. Taka sztuka jest wy-
razem ucieczki raczej niz spetnienia indywidualnego zycia®. Santayana
traktowal sztuke, jej doswiadczenie, jako jedng z najbardziej pozytyw-
nych wartosci ludzkiej egzystencji. Dlatego tez czesto uzywat terminu
»sztuka” w najszerszym sensie, wracajac do starogreckiego jej rozumienia
jako techne.

2 Tamze, s. 213-214.
¥ G. Santayana, Reason..., wyd. cyt., s. 215.

0 Zob. W.E. Arnett, Santayana and the Fine Arts, ,The Journal of Aesthetics and Art
Criticism” Vol. 16, No. 1 (Sep. 1957), s. 84.
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Szczegdlnie interesujace jest tu jego pierwsze dzieto The Sense
of Beauty, bedace ,psychologicznym studium — czesciowo introspek-
cyjnym, czesciowo spekulatywnym — doswiadczeniem pigkna i jego
warunkéw”*!. Nowos¢ i $wiezo$¢ dzieta, na tle dominujacej w tym czasie
filozofii Hegla, polegata na tym, ze Santayana podjat prébe psychologicz-
nego wyjasnienia dwdch zjawisk z obszaru estetyki: pickna i ekspresji.
Préba byta nad wyraz udana i wplyneta na odswiezenie éwczesnej re-
fleksji filozoficznej dotyczacej sztuki. Jak konkluduje Monroe Beardsley,
»dyskusje obu tych probleméw (...) przyniosty wielu czytelnikom ozyw-
czy sens, ze tu oto wracamy do doswiadczenia, na ziemi¢”*.

Santayana rozpoczyna mocng teza, ze pigkno nie jest jakoscia przed-
miotu. Dobrze znane jest psychologiczne zjawisko, polegajace na prze-
ksztalceniu elementu wrazenia w jakos¢ rzeczy. Stad tez,

jesli méwimy, ze ludzie powinni dostrzegaé pickno, ktére sami dostrzegamy;,
to dzieje si¢ tak dlatego, ze myslimy, iz pickna sa w przedmiocie, po-
dobnie jak jego kolor, proporcja lub wymiar.

Santayana odrzuca jednak taki poglad, uznajac go za catkowity absurd
i sprzecznosé. Pigkno jest, wedtug niego, wartoscia i ,,nie moze by¢ trak-
towane jako niezalezne istnienie, ktére dziala na nasze zmysly i ktére
stale postrzegamy. Istnieje ono w percepcji, i w zaden inny sposéb”**. Co
to znaczy, ze pickno nie jest postrzegane i zarazem istnieje w percepcji?
Santayana, wyjasniajac t¢ trudnos¢, przywotuje uczucie przyjemno-
§ci, ,pickno niedostrzezone jest przyjemnoscia nieodczuty”*. Takie roz-
strzygniecie podobne jest do spostrzezenia $wiata, naszych wrazen oraz
ich powiazari w wigksze catosci, traktowane jako stale i zewnetrzne. Te
zwiazki i zaleznosci sa jedynie wynikiem pewnych nawykéw naszej inte-
ligencji, co wyjasnia wspétczesna teoria percepcji. Jakosci, ktére uznaje-
my za przynalezne do realnych przedmiotéw, sa w wigkszosci obrazami
naszego widzenia i dotyku. Nasza idea rzeczy jest tworzona wylacznie

3t M.C. Beardsley, Aesthetics from Classical Greece to the Present, New York 1966, s.329.
32 Tamze.

33 G. Santayana, Sense of Beauty, New York 1898, s. 44-45.

3 Tamze, s. 45.

3 Tamze.
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z elementéw percepcyjnych, z idei formy i ruchu®. Inaczej przedstawia
si¢ sprawa z picknem przedmiotéw, tworzac wyjatek od tej reguty, bo-
wiem ,,pigkno jest emocjonalnym elementem, nasza przyjemnoscia, ktéra
mimo to jest przez nas traktowana jako jakos$¢ rzeczy” . Natura tego wy-
jatku jest prosta, zdaniem Santayany chodzi tu bowiem w istocie o nasza
uniwersalng tendencje, by kazdy efekt wywierany na nas przez przed-
miot uczyni¢ konstytutywnym dla jego pojeciowej/wyobrazanej natu-
ry. Naukowa idea przedmiotu jest abstrakcja tworzona z wielkiej ilosci
spostrzezen i reakcji, ktére przedmiot ten w nas wywotuje. Nieco ina-
czej wyglada sprawa z ideg estetyczna, ktéra jest w mniejszym stopniu
abstrakcyjna, jako ze zachowuje ona reakcj¢ emocjonalna — przyjemnosé
spostrzezenia — jako integralng czes¢ tworzonej rzeczy.

Te wyjasnienia pozwalaja sformulowaé pozytywna definicje pigkna,
ktéra brzmi: ,Pigkno jest przyjemnoscig traktowang jako jakos$¢ przed-
miotu” i ktéra zostaje z kolei rozszerzona do postaci: ,,Pigkno jest war-
toscia, to znaczy nie jest ono percepcja materii faktu lub relacja: jest ono
emocja, afektem naszej wolicjonalnej i oceniajacej natury” . Okazuje si¢
wigc, ze koniecznym warunkiem pigkna jest przyjemno$¢, bez niej pigk-
no nie istnieje. Co wigcej, pickno, na ktére wszyscy pozostaja obojetni,
jest sprzecznoscia sama w sobie. Pigkno jest wartoscig pozytywna, wyra-
za sens obecnosci czego$ dobrego lub — jak w przypadku brzydoty — jego
brak. Nigdy nie jest spostrzezeniem pozytywnego zta, a wobec tego nigdy
nie jest wartosciag negatywna, lecz pozytywna i wewnetrzng. Jest przy-
jemnoscia, ktéra z samej swej istoty nie jest konsekwencja uzytecznosci
przedmiotu, lecz jedynie bezposredniego spostrzezenia; jest ono ostatecz-
nym dobrem, czyms, co daje satysfakcje naturalnej funkeji, podstawowej
potrzebie lub zdolnosci naszego umystu. Tak wige ,,pigkno — konkluduje
Santayana — jest konstytuowane przez obiektywizacj¢ przyjemnosci. Jest
ono zobiektywizowang przyjemnoscig” .

Powyzsza charakterystyka pickna jest dla Santayany podstawa do
analizy trzech jego rodzajéw: materialnego, formalnego i ekspresyjnego.

3 Tamze, s. 47.
37 Tamze, s. 48.
3% Oba cytaty, tamze, s. 49.

¥ Tamze, s. 49-52. Pominatem tutaj z koniecznosci obecne w analizie Santayany re-
lacje pickna do dobra (estetyki do moralnosci).
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Santayana taczy piekno materialne z nizszymi, aestetycznymi, zmysta-
mi*. Pigkno taczy si¢ tu z

dzwigkami, kolorami, a wigc ze spostrzezeniem materialnosci przedmiotéw,
z przyjemnoscia plynaca z wrazen. Jest to pickno najbardziej prymitywne
i podstawowe i zarazem najbardziej uniwersalne *.

Drugie z kolei pigkno — pigkno formy — jest godnym uwagi problemem
estetyki. Nie mozna go zredukowa¢ do pickna elementéw wigkszej cato-
éci ani tez do ekspresji, ani w koricu do dobra moralnego. Santayana po-
§wigca uwage symetrii, ktéra porusza nas ,czarem” rozpoznania i rytmu,
wyrazajac metafizyczng zasade jednostkowienia. W konkluzji stwierdza,
ze ,symetria jest rodzajem jednosci w wielosci, gdzie calos¢ jest determi-
nowana przez rytmiczng powtarzalno$¢ elementéw podobnych”, co nie
wystarcza jednak do tego, by jednos¢ byta cechg formy; ,forma jest zbio-
rem, musi posiada¢ elementy i sposéb, w jaki te elementy sa ze sobg pota-
czone, konstytuuje charakter formy”. W konkluzji stwierdza, ze

synteza, ktora konstytuuje forme, jest aktywnoscia umystu; jednos¢ powstaje
$wiadomie i jest wgladem w relacje zmystowych elementéw postrzeganych
oddzielnie .

Teza ta jest nastgpnie omawiana w odniesieniu do poszczegélnych ro-
dzajéw sztuk.

Cecha pigkna materiatu i formy jest jego zwiazek z bezposrednia
percepcja, co prowadzi do obiektywizacji odpowiedniej przyjemnosci.
W pierwszym przypadku mamy formowanie si¢ wrazenia lub jakosci,
w drugim formowanie si¢ syntezy wrazeni lub jakosci. W obu jest to
konstruowanie widzialnych catosci i rozpoznawalnych typéw. Ekspresja
nie ma jednak charakteru bezposredniego i powstaje w odmienny spo-
s6b. Mamy tu do czynienia ze swiadomoscig podobienistwa tychze ca-
tosci do czego$ juz doswiadczonego, co nie jest postrzegane, lecz przy-
pominane. Odbiorca znajduje w tych catosciach i typach niepierwotne,
a wiec przypisywane im tendencje lub jakosci, np. znaczenie lub kolo-
ryt, ktére w wyniku analizy wspomnieniowej mogg si¢ okaza¢ cechami

“Tamze, s. 65-66.
“Tamze,s. 78.

“Tamze, s. 95-96.
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charakterystycznymi innych przedmiotéw i uczué. Ekspresja pojawia sie
woéweczas, gdy ,wyciszone echo” pewnych uczu¢ skojarzonych z pewnym
przedmiotem utrzymuje si¢ mgliscie (,pobrzmiewa”) w naszej pamieci
i w wyniku zmiany reakeji odbiorcy

zabarwia obraz, na ktérym nasza uwaga jest skupiona. Jakos¢ w ten sposéb
uzyskana przez przedmioty w wyniku kojarzenia jest tym, co nazywamy ich
ekspresja .

Wszelako ekspresja nie pojawia si¢ w kazdym przypadku. Nie pojawia
si¢ wéwczas, gdy kojarzony element jest w petni uswiadamiany i koncen-
truje na sobie cata uwage mysli. Musi nastapié¢ ,lekkie przyémienie naszej
pamieci”, by warto$¢ rzeczy nabrala odmiennego charakteru. ,Pozwol-
my — jak picknym jezykiem wyraza to Santayana — wyblakna¢ obrazom
z przesziosci, niech stang si¢ jedynie po$wiata i sugestia szczgscia, uno-
szacy sic wokot sceny”, a wéwczas jej zawarto$¢ stanie si¢ ekspresywna.
Wida¢ tu, Ze mamy do czynienia z konieczng obecnoscig obu elementéw
sytuacji — nazwijmy ja — ekspresyjnej, ze wspétzaleznoscia owej przed-
miotowej ,zawartosci sceny” oraz ,przyblakta” pamigcia podmiotowa.

Wotedy scena ta, cho¢ pusta i nieinteresujaca sama w sobie, nabierze glebokie-
go oraz intymnego uroku; zadowoli nas sama jej trywialnos¢. Nie nalezy zbyt
szybko przyznawad, ze ceni si¢ miejsce ze wzgledu na skojarzenia. Powinno
si¢ raczej stwierdzi¢: podoba mi si¢ ten krajobraz, posiada on niewystowiony
urok. Skarby pamigci ulotnily sie i zniknely, a teraz poztacaja przedmiot, kt6-
ry zajmuje ich miejsce; one daja mu ekspresje **.

Santayana wyréznia w kazdej ekspresji dwa jej aspekty, dwa znacze-
nia przedmiotowe: pierwszym jest dany przedmiot (owa ,zawarto$¢ sce-
ny”), ktéry prowokuje wspomnieniowg reakcj¢ odbiorcy. Moze nim byé
przedmiot aktualnie przedstawiany lub stowo, obraz badz jakas rzecz
ekspresyjna. Drugim z kolei jest przedmiot ,wywotany”, zasugerowany,
ktérym moze by¢ kolejna mysl, uczucie, rzecz wyrazona badz obraz przy-
pominany. Ograniczenie wartosci ,obrazu” do pierwszego tylko aspektu
nie tworzy — jak pamietamy — piekna ekspresji. Santayana unaocznia to

“ G. Santayana, Zmys? pigkna, ]. Skotarska (przekt.), czes¢ I, w: Sztuka — Tworezosé —
Artysta. Wybor pism z filozofii ekspresji, L. Sosnowski (red.), Krakéw 2011, s. 76.

#Tamze, cz¢s¢ I niniejszego tomu, s. 76-77.
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nastepujacym przyktadem: ,Ozdobne inskrypcje na pomnikach Sarace-
néw moga nie mie¢ pickna ekspresji dla tego, kto nie czyta po arabsku.
Ich urok jest catoscig materiatu i formy”. Uzyska¢ — w tym przypad-
ku — jaka$ ekspresje, to rozumieé¢ napis i ulec sugestii zawartych w nim
mysli, cho¢ daleko byloby tu do rozumienia ekspresji przez Santayane,
gdyz oba aspekty wciaz pozostawatyby niezalezne i w swych wartosciach
odréznialne od siebie. I jak konkluduje filozof, ,Nie bytoby widzialnej
ekspresyjnosci, chociaz moglyby pojawi¢ sie luzne sugestie”*. Dopiero
jednos¢ tkwigcych w umysle obu aspektéw prowadzi do ukonstytuowania

ekspresi.

§5

Croce:
sztuka-intuicja jako ekspresja

Intensywnie dyskutowanym problemem filozoficzno-estetycznym prze-
tomu dwéch poprzednich wiekéw byt problem klasyfikacji sztuk. Pocza-
tek tych starari o ambicjach naukowych sigga osiemnastego wieku, kie-
dy to pojawita si¢ potrzeba dokonania jasnego podziatu sztuk bedacego
wyrazem jasnosci myslenia o przedmiocie. Bylo to szczegélne wyzwanie,
ktéremu ulegli filozofowie, zwlaszcza niemieccy i angielscy. Nie chodzi-
to tu o sztuczng klasyfikacje, np. alfabetyczna czy chronologiczna, lecz
o uwzglednienie cech istotnych. Zadanie byto nad wyraz trudne, bowiem
definicja na poziomie ogdélnym miata odrézni¢ sztuke jako klase od in-
nych typéw dziatan czlowieka, a zarazem pokaza¢ wzajemne podobien-
stwa elementéw klasy. W drugim przypadku oznaczato to ujecie defi-
nicyjne indywidualnych dyscyplin, z uwzglednieniem celéw, ograniczen,
metod i typéw wytworéw kazdej z nich, a wigc wzajemnych réznic.
Croce wpisal si¢ negatywnie w ten nurt klasyfikacyjny. Przywotat
zapomnianego juz niemieckiego badacza, Maksa Schaslera, ktéry do-
konat takiej klasyfikacji, uzasadniajac ja nastepujaco: ,klasyfikacja sztuk
musi by¢ traktowana jako prawdziwy kamieri probierczy, prawdziwy

* Tamze, cze¢s¢ I niniejszego tomu, s. 77.
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wyrdzniajacy test naukowej wartoéci systemu estetycznego; w tym bo-
wiem punkcie wszystkie teoretyczne pytania grupuja si¢ razem, by wska-
zaé konkretne rozwigzanie”*. Znana jest réwniez przedstawiona w arty-
kutach Art i Fine Art klasyfikacja angielskiego estetyka Sydneya Colvina.
Wazng uwaga opatruje ja Thomas Munro, zauwazajac, ze ta systema-
tyczna teoria ,podpada pod powazne zarzuty, jednak wciaz jest wptywo-
wa i czesto wykorzystywana”. Koniczy on swoja wypowiedz znamienng
uwaga, ze yanglojezyczni naukowcy nie poprawili [propozycji] Colvina
w zadnym znaczacym stopniu” .

Croce jest przeciwny tworzeniu takich klasyfikacji, uwazajac, ze sa
i efektem nieporozumienia, i bezuzyteczne. Stwierdza stanowczo: ,kazda
préba estetycznej klasyfikacji sztuki jest absurdem. (...) Wszystkie ksiaz-
ki dotyczace klasyfikacji i systeméw sztuki mozna by spali¢ bez utra-
ty czegokolwiek”, i konkluduje, ze ,tzw. sztuki nie maja estetycznych
granic”*. Jego zdaniem wigkszo$¢ wskazywanych réznic miedzy sztuka-
mi dotyczy zewngtrznych kwestii, odnoszacych si¢ do srodkéw przeka-
zu i techniki, z czego wynika ich sztucznosé. Préba opisu i klasyfikacji
moze mie¢ praktyczng uzyteczno$é, nie moze jednak dostarczy¢ podsta-
wy dla naukowej klasyfikacji sztuk. Za podsumowanie pogladu wloskie-
go filozofa niech postuza nastepujace stowa: ,Zbiér technicznej wiedzy,
w stuzbie artystéw pragnacych uzewnetrznienia swoich ekspresji, mozna
podzieli¢ na grupy i uznac za teorie sztuk’. W ten sposéb — jak roz-
wija swoja mysl — powstaje teoria architektury — ustalajagca mechaniczne
prawa, teoria rzezby — zawierajaca wiedze¢ na temat narzedzi i materiatu,
teoria malarstwa — zbierajaca wiedz¢ o technikach malowania, o propor-
cjach i prawach perspektywy, teoria muzyki — jako wiedza o kombina-
cjach i mieszaniu tonéw i dzwigkéw. Wiszystkie bez wyjatku teorie traca
swoja wazno$¢ w odniesieniu do literatury.

4 M. Schasler, Das System der Kiinstler, Leipzig-Berlin 1881, s. 47; cyt. za: B. Croce,
Aesthetic as Science of Expression and General Linguistic, D. Ainslie (przekt.), London 1972,
s. 456.

#T. Munro, The Arts and Their Interrelations, New York 1951, s. 15. Colvin przedsta-
wil nastepujaca definicje sztuki: ,Art is every regulated operation or dexterity by which
organized beings pursue ends which they know beforehand, together with the rules and
the result of every such operation or dexterity”; zob. S. Colvin, 4r#, w: Encyclopaedia
Britannica, wyd. 11, 1910. Warto dodag, ze kryterium wyrézniajacym sztuki pickne jest

przyjemno$¢ estetyczna. Nie ma watpliwosci, ze jest to bardzo szeroka definicja sztuki.

* B. Croce, Aesthetic, dz. cyt.,s. 114.
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A skoro nie mozna powiedzied, co jest przydatne, a co bezuzyteczne dla wie-
dzy, ksigzka o takim charakterze bardzo czgsto staje si¢ rodzajem encyklope-
diilub katalogiem dezyderatéw.

Sytuacja ta wynika z charakteru gromadzonej wiedzy, ktéra nie poddaje
si¢ klasyfikacji. Croce konczy w ten sposéb:

powinno by¢ jasne, ze taki empiryczny zbiér nie redukuje sic do wiedzy.
(...) Chcie¢ skonstruowaé¢ naukows teori¢ réznych sztuk to zredukowad
do czego$ jednego i homogenicznego to, co ze swej natury jest ztoZone
i heterogeniczne®.

Tak radykalne stanowisko, poparte autorytetem miedzy innymi Johna
Deweya, powstrzymato skutecznie zapedy klasyfikatoréw.

Croce w artykule Co 10 jest sztuka? odpowiada krétko, ze sztuka jest
intuicja*. Charakteryzuje ja na dwéch drogach: estetycznej via negativa
i via positiva®'. Tak wiec sztuka-intuicja nie jest zwigzana ze sferg mi-
styczng, konceptualna, utylitarng czy fizykalna*?. Sztuka-intuicja nie daje
dostepu do transcendentnej prawdy, podobnie jak nie dostarcza koncep-
tualnej wiedzy*®. Dzielo sztuki jest samowystarczalne i nie potrzebuje
poréwnania ze §wiatem realnym badz irrealnym. To pojecia nie posia-
daja autonomii, sa wspétzalezne badz od siebie nawzajem, badz od opi-
sywanego przez nie $wiata. ,Intuicja przeciwnie, pomija réznice mi¢dzy
rzeczywistoscia i nierzeczywistoscig i odnosi si¢ doktadnie do samego
obrazu, z jego czysto idealnym statusem jako tylko obrazu”. Dzieto sztuki
jest uymowane bez zaposredniczenia, gdyz wszelka mediacja nie dotyczy
jego estetycznej natury. Wynikiem tych uwag sa kolejne tezy Crocego,

4 Tamze, s. 112-113.

50 B. Croce, Zarys estetyki, wstep Z. Czerny, Warszawa 1961. Narzuca si¢ poréwnanie
do dzieta Tolstoja o tym samym tytule, jednak analiza poréwnawcza obu prac, cho¢ jest
historycznie bardzo interesujaca, nie jest przedmiotem niniejszych uwag.

°1 G. Graham, Philosophy of the Arts. An Introduction to Aesthetics, London 2000, s. 31~
32. Autor uzywa tylko pierwszego okreslenia, ale drugie jest tu oczywiste.

2W hasle Aesthetics napisanym specjalnie dla Encyclopaedia Britannica Croce do-
konuje zwigztego negatywnego omdwienia sztuki. Zob. tenze, Encyclopaedia Britannica,
vol. 1, R.G. Collingwood (przekt.), Chicago 1929, s. 264-265.

>3 Wszystkie uwagi kolejnego akapitu odnosza si¢ dwutorowo do wymienionych
wezesniej prac Crocego: Aesthetic, dz. cyt.,s. 2-8; Co to jest sztuka?, w: tegoz, Zarys estetyki,
s.12-14.
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ze sztuka-intuicja nie jest percepcja, nie jest tez zwigzana z przestrze-
nig i czasem. To jego zdaniem ,uwalnia intuicyjna wiedz¢ od wszelkich
sugestii intelektualizmu”**. Sztuka-intuicja nie jest prostym wrazeniem
ani tez ich asocjacja, czyli strumieniem wrazen. Nie mozna jej réwniez
utozsamic z fizykalnym faktem, tym samym sprowadzi¢ dzieta do jego fi-
zycznej podstawy (,ucielesnienia dzieta”). Sztuka-intuicja nie ma zwiaz-
ku z utylitarnoscia, np. jako zrédlo tezauryzacji. Nie moze by¢ réwniez
traktowana jako Zrédlo przyjemnosci, znamy bowiem wiele wytworéw
dostarczajacych przyjemnosé, nie jest to zatem warunek wystarczajacy,
za$ dookreslenie warunku ,estetycznosci” nie jest weale tatwe. I wresz-
cie Croce oponuje przeciw utozsamieniu sztuki-intuicji z ,moralnym
aktem”. ,Sztuka — jak stwierdza — nie jest dzietem woli”. Mozna wyra-
zi¢ opinie, ze dane przedstawienie artystyczne jest lub nie jest moralnie
wartosciowe, ale nie mozna juz podobnej oceny odnies¢ do obrazu jako
takiego, gdyz wéwczas miatoby taka sama waznosé jak ,uzna¢ za moralny
kwadrat, za niemoralny za$ trojkat” .

Z uwag tych wynika, ze dzielo sztuki jako intuicja nie posiada
zewngtrznych odniesieri*®. Sztuki w rozumieniu Crocego nie obowigzuja
kategorie prawdy — falszu, podmiotu — predykatu, tego, co wtasciwe —
niewlasciwe, gdyz te stosujg si¢ tylko do sztuki mimetycznej. Ekspresja
nie podpada pod te kategorie, wykraczajac poza poziom nauki, praktyki,
dziatania, ekonomii itd.*’. I wreszcie sztuki nie obejmuje réwniez waru-
nek racjonalnosci. Croce pisze, ze

poszukiwanie celu sztuki jest §mieszne, gdy sztuka jest rozumiana jako
sztuka. Skoro ustalenie celu oznacza wybdr, teoria, ktéra glosi, ze zawartos¢
sztuki musi podlega¢ selekcji, jest inng postacia tego samego biedu®.

Konkluzja Crocego rozprasza ewentualne watpliwosci. Artysta nie two-
rzy ze wzgledu na cel, nie szuka najlepszych $rodkéw technicznych, by
go uzyskad,

> Tamze, cz¢$¢ I niniejszego tomu, s. 127.
% B. Croce, Co to jest sztuka?, w: tegoz, Zarys estetyki, s. 33.

%To wszelako nie wydaje si¢ mysla nowatorska, jesli pami¢tamy o teorii Platona,
I. Kanta czy A. Schopenhauera.

57 B. Croce, Aesthetic, dz. cyt., s. 55-60.

8 Tamze, s. 51.
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ekspresja nie posiada §rod k6w, gdyz nie ma celu; posiada intuicje rzeczy,
ale nie pragnie i stad tez nie rozpada si¢ w wyniku analizy na abstrakcyjne
komponenty woli, srodkéw i celu®.

Co zostaje wigc do pozytywnego scharakteryzowania sztuki? Croce
zestawia tu ze sztuka-intuicja kilka nowych poje¢, jak lirycznosé, wraze-
nie, reprezentacj¢ czy symbol, ktére wraz z rozwojem jego mysli zyskiwa-
ty na znaczeniu. Nie ma tu mozliwosci, by przeanalizowacd je wszystkie.
Croce pisze, ze

istnieje pewna (sure) metoda rozréznienia prawdziwej intuicji, prawdziwej
reprezentacji od tego, co jest nizsze wobec niej: [rozréznienia] faktu ducho-
wego od faktu mechanicznego, biernego, naturalnego. Kazda prawdziwa in-
tuicja lub reprezentacja jest takze ekspresja®.

Sztuka-intuicja jest ponadto ekspresja, to jasne. Co to jest wigc intuicja?

Intuicja jest u Crocego wtadza organizujaca wrazenia w przedstawie-
nia konkretnych rzeczy®. Narzuca ona forme na §wiat, tworzac wiec ko-
pie, ktére nie posiadaja realnosci. Tak rozumiana intuicja zostaje utoz-
samiona z estetyka jako moca tworzenia reprezentacji. Przedstawienie
konkretnej rzeczy staje si¢ podstawa do jej uogdlnienia i utworzenia
pojecia ogdlnego. Estetyka jest wiec nizsza czescia logiki, podobnie jak
u Alexandra Baumgartena, to wszelako nie umniejsza jej znaczenia. Este-
tyka jest moca fundujaca kontakt ze $wiatem, bez jej zdolnosci tworzenia
przedstawien nie bytoby wyjsciowych podstaw do wyabstrahowania po-
jec¢ ogdlnych, co jest domeng logiki. Estetyka jest wiec dyscypling teore-
tyczna dostarczajaca wiedzy podstawowej i w tym sensie poprzedzajaca
logike¢ . Tu uwidacznia si¢ miejsce estetyki w systemie Crocego, ktéra
nie jest podporzadkowana filozofii, lecz — jak u Kanta — otrzymuje wazne
miejsce w strukturze umystu.

Z tej charakterystyki intuicji Croce przechodzi tatwo do jej zwiaz-
ku z ekspresja, a w takim razie ze sztuka. Stwierdza, ze przedstawienia
utworzone estetyczna wladza intuicji sa zarazem ekspresjami. Mamy

% Tamze, s. 112.
0 Tamze, s. 8.
61 C. Lyas, Aesthetics, London 1999, s. 67-68.

$2'W dalszej kolejnosci okazuje sig, ze od estetyki zalezna jest ekonomia, etyka,
praktyka.
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wigc ciag zaleznosci, ktéry wydaje si¢ by¢ wynikaniem, cho¢ faktycznie
nim nie jest: estetyka — intuicja — sztuka — reprezentacja — ekspresja. Ale
tez mimo tego nie ma tu mozliwosci utozsamienia ich ze soba, gdyz po-
jecia te znajdujg si¢ na réznym poziomie logicznym. Tak czy inaczej, je-
den wazny wniosek wydaje si¢ wynika¢ z powyzszych uwag. W rezultacie
tego utozsamienia sztuka zyskuje u Crocego status wyjatkowy, bowiem
posiada zdolnos¢ i moc porzadkowania §wiata, nadawania mu formy, co
jest réwnoznaczne z nadawaniem mu sensu.

Z powyzszego zestawienia wynika jeszcze jeden wazny wniosek. Jesli
estetyka-intuicja dotyczy wszystkich bez wyjatku wrazen, a wigc wszyst-
ko jest ekspresja, mozna wobec tego zadaé pytanie czy wszystko jest réw-
niez ekspresjg artystyczna. Taki wniosek bytby fatszywy i Croce oponuje
przeciw niemu. Zdecydowana wickszo$¢ ekspresji ma charakter psycho-
logiczny. Pojawia si¢ tu natychmiast refleksja, ze jesli mamy dwa rodzaje
ekspresji: psychologiczng i artystyczna, co pozwala je odrézni¢ od siebie?
Twierdzenie Crocego jest wszelako zaskakujace, méwi on bowiem, ze nie
rozrézniamy ekspresji odpowiednio do ich rodzajéw, gdyz jest jedna tylko
ekspresja, w obszarze ktérej mamy réznicg stopnia intensywnosci. Postuz-
my si¢ przyktadem: jesli rzuce na Sciang farbe, to jest ona wyrazem mo-
jego stanu psychicznego, ilustrujac na przyktad bezradnos¢, ztosé, agresje,
nie majac jednak zadnego zwiazku ze sztuka. Jesli jednak uzyskany wzér
z farby na $cianie nie zadowala mnie i rzucam na $ciang nastepna i ko-
lejna porcje farby lub tez ingeruje w uzyskany efekt dodatkowym narze-
dziem az do uzyskania zadowalajacej formy, mamy wéwczas do czynienia
z ekspresjg artystyczna. Ekspresja zwigzana z poszukiwaniem wiasciwej,
satysfakcjonujacej formy laczy si¢ z intensywnym uczuciem odkrywania
rozwigzania. Pisze bowiem Croce, Ze intuicja posiada jednos¢ i zgodnosé,
ktérych uzycza jej intensywne uczucie. ,Intuicja jest faktycznie taka, gdyz
wyraza mocne uczucie i moze powstac tylko wéwcezas, gdy [uczucie] jest

jej zrédtem i podstawa” .

63 B. Croce, Zarys estetyki, wyd. cyt.,s. 25.



Od emocji do ekspresji 35

§6

Bosanquet:
sztuka jako jednosc ciata-i-umystu

Bosanquet miat rozlegle zainteresowania badawcze, poza metafizyka,
epistemologia, filozofig polityczna w obszarze swych studiéw umieszczat
réwniez histori¢ filozofii sztuki. Historycy jego twérczosci filozoficznej
podkreslaja, Ze jest autorem pierwszej historii estetyki w jezyku angiel-
skim. Wedtug Bosanqueta, sztuka jako problem filozoficzny pojawita si¢
w Iliadzie Homera, ktérego opis tarczy Achillesa to ,najwczesniejszy sad
estetyczny zawarty w zachodniej literaturze”®*. Zauwaza réwniez, co wy-
daje si¢ istotnym spostrzezeniem, ze w kulturze europejskiej nast¢po-
walo stopniowe rozpoznanie, iz sztuka jest jednoscia tresci i ekspresji.
Potwierdzeniem stusznosci jego tezy jest ruch ,ekspresjonistéw” w sztuce
romantycznej oraz ruch ,ekspresywistéw” w estetyce, zaczynajacy si¢ od
polowy dziewigtnastego wieku, a kulminujacy w poczatkowym okresie
wieku nastepnego. Bosanquet taczy wprawdzie jego poczatek z Johnem
Ruskinem, co ma dla nas mniejsze znaczenie, bowiem nie o pierwszen-
stwo chodzi, lecz o uzyskany wyraz. Mimo iz Bosanquet nie jest obecnie
ani specjalnie znany, ani tez ceniony za swéj wktad do estetyki, zajmuje
wazne miejsce w jej wspdtczesnym sformutowaniu. Do probleméw fi-
lozoficzno-estetycznych, ktére z perspektywy czasu zastuguja na pogle-
biong uwagg, zalicza si¢ zagadnienia rozréznienia pickna, ucielesnienia
uczucia, waznosci medium w sztuce oraz problem mind-body jako orga-
nicznej catosci.

Bosanquet rozumie pigkno w szerokim znaczeniu, ktére wynika
z edukagcji i ktére utozsamia z estetyczna doskonatoscia. Uwaza jednak,
ze uzasadniony jest podzial tak szerokiego rozumienia na dwie klasy:
pickna tatwego i trudnego. Pigkno tatwe, zwane réwniez powierzchow-
nym (facile), dostarcza przyjemno$¢ niemal wszystkim odbiorcom sztuki
i najczesciej taczy sie z prosta melodia, prostym przestrzennym rytmem,

¢ B. Bosanquet, History of Aesthetcis, New York 1957, s. 12. Powtorzyt ten przyktad
raz jeszcze w swoich Three Lectures on Aesthetics, London 1913, s. 49-50. Zob. niniejsze
tlumaczenie: tenze, Trzy wyklady z estetyki, A. Czerkawski (przekl.), w: Sztuka — Twor-
czos¢ — Artysta, wyd. cyt.; czes¢ 11T niniejszego tomu, s. 173.
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1673, mlodziencza twarza, ludzka forma w petni rozkwitu. Wszystkie te
elementy dostarczajg czystej ,,bezposredniej przyjemnosci”. Pickno trud-
ne, do ktérego zalicza réwniez wzniostosé, moze wymykad si¢ prostej
ocenie, tym samym ,,przyczyniajac si¢ u pewnych oséb do [jego] odrzuce-
nia”. To pigkno moze przyjac trzy formy: ztozonos¢, napiecie i szerokosé.
ZYozonos¢ moze odnosié¢ sie do zawitoéci wzoru, ale takze do rozbudo-
wanej konstrukeji utworu muzycznego, w takich przypadkach konieczna
jest napigta uwaga odbiorcy oraz wiedza dotyczaca utworu. Druga forma
taczy sie z napigciem emocjonalnym, do ktérego odnoszg si¢ stowa Ary-
stotelesa o ,stabosci odbiorcéw”, ktérzy lekliwie wycofuja si¢ przed istota
tragedii. Bosanquet uwaza, ze zdolnos¢ do cieszenia si¢ uczuciem o wyso-
kim napieciu jest rzadka, gdyz wymaga glebokiego wysitku i koncentra-
cji”. Ta posta¢ pickna jest dla Bosanqueta smutnym przyktadem waskich,
wyniesionych z okresu edukacji, preferencji odbiorcéw, ktérzy ,kochaja
pigkno, ale nie potrafia mie¢ prawdziwe]j przyjemnosci z Arystofanesa,
Rabelais’go czy Szekspira”. Odbiorca potrzebuje odpowiedniej mocy, by
objaé ,z sympatig’ przyjemne, jak i nieprzyjemne elementy dzieta, by ob-
jac jakosci, ktore sa sprzeczne z tatwymi jakosciami. Jak pisze w konkluzji,

staram si¢ tu wyjasnié, ze we wszystkich przypadkach trudnego pigkna, ktére
wykracza poza to, co jest wygodne dla leniwego lub bojazliwego umystu, nie
ma tu nic poza samym tym pigknem, ktére znajdujemy prima facie jako przy-
jemne, a ktére zostato jedynie zmienione poprzez jego zintensyfikowanie®.

Powyzsza dystynkcja pigkna fatwego i trudnego odsyta do innego roz-
réznienia Bosanqueta, w ktérym dokonuje on podziatu sadéw na kompe-
tentne i niekompetentne. Pierwszy typ wyraza wlasciwg ocene trudnego
dzieta sztuki, podczas gdy drugi typ nie jest zdolny do takiej oceny. Warte
odnotowania sg konsekwencje tych rozréznien, ktére wigza si¢ z proble-
mem tak starym, jak sama szuka. Chodzi tu o konflikt ilustrowany po-
stawami dwéch skrajnych opcji: absolutyzmu i relatywizmu. Wyrazaja
je precyzyjnie pytania przewijajace si¢ przez calg histori¢ filozofii sztuki
i estetyki: czy sad estetyczny jest czysto subiektywny, czy pickno znaj-
duje si¢ w oku (umysle) odbiorcy i wreszcie czy krytyczny sad dowolnej
osoby jest réwnie dobry, jak sad kazdej innej osoby? Dystynkcja dwéch

typ6éw pigkna i w rezultacie dwéch typéw sadéw zaproponowana przez

6 Wizystkie cytaty tej czesci zob. B. Bosanquet, Three Lectures, wyd. cyt., s. 85-94.
Bosanquet podaje tu wiele przyktadéw ilustrujacych owe trzy formy pickna trudnego.
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Bosanqueta potrafi — jak si¢ wydaje — sprosta¢ tym pytaniom, a w kon-
sekwencji problemowi, w sposéb niedogmatyczny. Mozna je uznaé za
odpowiedz na pytanie o zasadno$¢ skrajnego relatywizmu. Jednak od-
powiedz taka wymaga dopiero rozwinigcia, gdyz sam Bosanquet nie roz-
winat tego zagadnienia.

Bosanquet juz w trakcie pisania ksigzki, ktéra zawierata trzy wyglo-
szone wezesniej wyktady, zdat sobie sprawe, ze wymienione formy piek-
na nie obejmuja juz wszystkich przypadkéw wspétczesnej sztuki®. Choé
sam nie zaproponowal rozszerzonego zestawu okresleri, pézniejsi ko-
mentatorzy, $wiadomi gwaltownych zmian zachodzacych w sztuce, ta-
kie zgtaszali propozycje. Mialy one ,wyraza¢” wspétczesne dzieto sztuki.
Jednym z nich byt termin ,dziwno$¢”. Pomijajac w tej chwili ujecie jego
semantycznych granic, wiele obecnych dziet zdecydowanie podpada pod
znaczenie tego terminu. Przyktad jest interesujacy z dodatkowego po-
wodu, bowiem Iaczyla si¢ z nim mocna sugestia koniecznosci odbycia
specjalnego szkolenia, by takie dzieta méc rozpoznawaé i oceniad.

Bosanquet wielokrotnie uzywa w swoich wyktadach terminu ,uczucie”.
Czuje si¢ zobowigzany do jego wyjasnienia z dwéch powodéw: duzego
znaczenia, ktére z nim wiaze, oraz — w zwiazku z tym — watpliwosci wy-
razanych przez krytykéw jego filozofii. By wigc zrozumie¢ nalezycie 6w
termin, filozof odnosi go do szerszego terminu ,ciato-i-umyst”. Dopiero to
kontekstowe uzycie pozwala na jego wiasciwe ujecie. We wstepie do Three
Lectures on Aesthetics stwierdza, ze ,,pierwsza i zasadnicza sprawa, ktérg ter-
min ten sugeruje, jest zwigzek catosci «ciata-i-umystu»”. Aby rozumienie
tej catosci przyblizy¢ czytelnikowi, Bosanquet przywotuje przyktad z Pasi-
stwa Platona, ktéry obrazuje psychiczna jednos¢ wyrazona w pojedynczym
zdaniu: ,Cztowiek odczuwa bél w palcu”®. Przyktad ten ilustruje, jego zda-
niem, ze caly cztowiek, a wigc ciato-i-umyst, ktéry odczuwa bdl, jest jed-
noscia, mimo ze b6l odnoszony jest do palca i w nim lokowany.

Gdy ,cialo-i-umyst” jest jako catos¢ w kazdym doswiadczeniu, to jest to, jak
uwazam, zasadnicza cecha tego, co mam na mysli, gdy méwie o uczuciu. Gdy
cztowiek jest takg jednoscia, to zawsze, jak sadze, dzigki uczuciu. (...) Jednosé
ta we wszystkich wydarzeniach jest gtéwna cecha, ktéra wyraz ten oznacza
dla mnie®,.

% B. Bosanquet, Three Lectures, wyd. cyt., s. 87.
¢7 Platon, Pazistwo, W. Witwicki (przekt.), Warszawa 1990, 462 D.
%8 B. Bosanquet, Preface, w: Three Lectures, wyd. cyt.,s. V-VI.
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By uja¢ znaczenie terminu ,uczucie” w rozumieniu Bosanqueta, ko-
nieczne jest odniesienie go do sztuki. Sztuka posiada duza moc oddziaty-
wania, a odpowiedzig na nie jest calosciowo rozumiany czlowiek, reaguja-
cy jako ciato-i-umyst. Odpowiedz ta zostaje okreslona przez Bosanqueta
jako ,uczucie”, ktére jest zawsze ucielesnione w przedmiocie. Jak pisze,
Jjestto istotne uczucie”, ktére

jest zwiazane, dotaczone do jakosci jakiego$ przedmiotu — do wszystkich
jego czgsei 1 detali. (...) Moje uczucie w swej szczegélnej jakosci jest ewo-
kowane przez wyjatkowa jakos¢, z ktdra jest zwiazane, i faktycznie jest z nig
jednoscig®.

W kontekscie uwag wezesniejszego paragrafu widaé tu, ze Bosanquet
swoim rozumieniem ucielesnienia przeciwstawia si¢ Crocemu. Podkre-
slajac ucielesnienie uczué, zmniejsza, minimalizuje nawet, estetycznag
wazno$¢ zmystowego medium i fizycznych przedmiotéw natury.

Problem ucielesnienia uczué¢ w dziele sztuki nie zostat dotad, zdaniem
Bosanqueta, wlasciwie ujety i rozwigzany. Wprowadzeniem do problemu
moze by¢ pytanie o to, dlaczego istnieja rézne rodzaje sztuki. Odpowiedz
na to proste, jak si¢ wydaje, pytanie prowadzi badacza do zrédta calej za-
sady estetycznej ekspresywnosci. Bosanquet rozpoczyna analizy od pro-
stych faktéw, wyrazanych pytaniami: dlaczego artysci tworza odmienne
wzory lub tez dlaczego traktuja ten sam wzér w odmienny sposéb? Od-
powiedz na te pytania prowadzi, jego zdaniem, do tajemnicy klasyfikacji
sztuki oraz — co jest dla niego sprawg zasadnicza — do przeniesienia uczu-
cia na przedmiot artystyczny, co jest estetycznym uciele$nieniem tegoz
uczucia. A to jest tajemnica pickna ™.

Kazdy materiat narzuca twércy swoje cechy, ktére wplywaja na wy-
bér przez niego okreslonego sposobu dziatania, tworzac w konsekwencji
odpowiedni rodzaj sztuki. Cechy gliny lub metalu nie pozwalaja na iden-
tyczne ich traktowanie. Ale za réznicami materiatu i odmiennoscia dziet
ida odmienne zwiazane z nimi uczucia. A wigc uczucie zalezy od me-
dium dzieta i gdy jest ono udane, a wigc gdy owo medium przenosi pew-
ne wihasnosci, ktére sa wlasciwe danemu materiatowi, wéwczas stajg si¢
»szczegdlng faza ucielesnienia calego naszego zachwytu i zainteresowania

% B. Bosanquet, First Lecture, w: Three Lectures, wyd. cyt., s. 3-5.
70 Por. par. 11 niniejszej publikacji.



Od emodji do ekspresji 39

«ciata-i-umystu» w obchodzeniu si¢” z danym materiatem dzieta. Znajo-
mos¢ przez artyste materialu-medium, a takze jego glebokie oddanie idei
tworzenia zbliza badacza do zasadniczego problemu estetyki, ktéry Bo-
sanquet wyraza nastepujaco: ,W jaki sposéb uczucie i jego przejawy sa
stwarzane adekwatnie do siebie?””!.

Jest dla Bosanqueta sprawa oczywista, ze rzeczy nie istnieja w pelni
we wszystkich jakosciach, dopdki nie zostana ujete i ocenione w umysle.
Ale tu — jak uwaza — tatwo o blad uproszczenia, przyjmujac, ze artysta ma
je w calosci, ,przed soba’, w umysle, do czego nie jest juz potrzebna cie-
lesna obecnos¢. Btad takiego podejscia sprowadza si¢ do tego, ze mozna
myslec o pelnym posiadaniu rzeczy w umysle, bez ich cielesnej obecnosci.
Od takiego myslenia tatwo przejs¢ do wniosku, ze artysta dziata na bez-
cielesnym medium czystej mysli lub czystej wyobrazni. W takiej sytuacji
przedmioty materialnego §wiata zostaja sprowadzone do roli pobudzania
aparatu sensorycznego artysty, nie stajac si¢ czescia jego wytworow.

Nietrudno odgadnag, jaki poglad jest bliski Bosanquetowi. Uwaza on,
ze tkwi tu powazny blad polegajacy na rozdzielaniu rzeczy i umystéw
i wzajemnym ich separowaniu. Zachodzi tu podobna relacja, jak mi¢dzy
ciatem i umystem, kazda bowiem ze stron relacji dopetnia siebie nawza-
jem. U podstaw tego pogladu stoja okreslone przekonania ontologiczne
i epistemologiczne, ale réwniez kulturowe. Kazdy wykorzystywany przez
artyste materiat i fizyczny proces zostal oczyszczony i konsekrowany
wielowiekows tradycja ich uzycia, ulegajac zjednoczeniu z odpowiadaja-
cym im uczuciem. Uzyte przez Bosanqueta argumenty podkreslaja waz-
no$¢ medium oraz zwigzanej z nim artystycznej techniki. Wytania sie
z nich podwdjny proces tworzenia z jednej strony oraz kontemplowania
z drugiej. Zawiera je w sobie — jego zdaniem — postawa estetyczna sca-
lajaca w jednos$é poszczegdlne elementy. I ta wlasnie kategoria postawy
estetycznej jest kluczem do zrozumienia problemu przeniesienia uczucia
na przedmiot. Jak pisze,

To, co kluczowe w estetycznej postawie, polega na odpowiednim potaczeniu
ciata i duszy, przy czym dusza jest uczuciem, a ciato jego ekspresjg, natomiast
obie strony wzajemnie si¢ wyczerpuja .

M Tamze.

2 Tamze, czes¢ 11T niniejszego tomu, s. 186.
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Jak zauwazaja komentatorzy, to podkreslenie waznosci medium nie
jest nowsa zasada odkryta przez wspélczesnych estetykéw czy wydobyta
z praktyk wspétezesnych artystéw. Zasada ta pochodzi z greckiej staro-
zytnosci i znana jest przynajmniej od czaséw Arystotelesa. Warto pamie-
ta¢, ze otrzymata ona klasyczng posta¢ w Laokoonie Lessinga. Mimo to
ulegta zapomnieniu, by zosta¢ ponownie odkryta przez wspétczesnych
artystéw i teoretykow i uzyskac zaskakujaco oczyszczajacy i odnawiajacy
wplyw na sztuke. Jako przyktady mozna tu przytoczy¢ malarstwo Hen-
ri Matisse’a, rzezby Henryego Moore’a, dzieta architektoniczne Fran-
ka Lloyda Wrighta. Szacunek dla medium, a wigc dla materiatu stano-
wiacego nosnik wartosci, stal si¢ gtéwnym imperatywem wspéiczesnej
sztuki. Bosanquet nalezy do waznych obroficéw i eksponentéw waznosci
problematyki medium oraz ucielesnienia uczué¢ w sztuce.

§7

Parker:

sztuka — liberalizm — wspolodezuwanie

Parker reprezentuje starszy sposéb uprawiania filozofii, wpisujac si¢
w grono znamienitych poprzednikéw, jak William James, Santaya-
na i Ralph Burton Perry w Stanach Zjednoczonych czy Croce i Artur
Schopenhauer w Europie. Ten coraz rzadszy juz wéwcezas sposéb byt
wypierany przez nowy trend w dociekaniach filozoficznych. Chodzi tu
o radykalng zmiang orientacji w obszarze samej filozofii, ktéra nastapita
na poczatku lat szes¢dziesiatych zesztego wieku. Zmiana ta dotyczyta
réwniez jej przedmiotu, a wiec bylo to odejscie od rozwazarn aksjolo-
gicznych, w tym oczywiscie wartoéci estetycznych, na rzecz problematyki
zwigzanej z percepcja i generalnie epistemologia”. Nietrudno zgadna¢,
ze ,winnym” tej rewolty filozoficznej byl Ludwik Wittgenstein. Parker
byt w tym kontekscie konserwatysta w filozofii, byt to wszakze konser-
watyzm pozytywny. Niemniej jednak postawa ta odréznia go od wielu

7 C. Korsmeyer, Reconsiderations 5, , The Journal of Aesthetics and Art Criticism”
Vol. 41, No. 4 (Summer, 1983), s. 443.
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wspétczesnych mu filozoféw, ktérzy podazali za coraz wyrazniej rysuja-
cym si¢ trendem.

Zainteresowania badawcze Parkera koncentrowaly si¢ wokét meta-
fizyki, etyki i estetyki, w ktérych bronit stanowiska idealistycznego i su-
biektywistycznego. Nadrzednym zatozeniem bylo podkreslanie warto-
sci ludzkich, co jest widoczne w jego pierwszym dziele The Self and the
Nature (1917). Bronit w nim pluralistycznego idealizmu, w ktérym oso-
bowa wola wielu jednostek jest fundamentalng rzeczywistoscia. Z kolei
w jego dzietach z zakresu estetyki zawarte s3 wyktady, prowadzone przez
wiele lat, pozwalajace na powroty i doglebne przemyslenie rozwazanych
probleméw. W swym gtéwnym dziele z estetyki, The Principles of Aesthe-
tic, Parker przedstawil ogdlna teorig wartosci estetycznych, ilustrujac jej
przydatno$¢ zastosowaniem do poszczegélnych sztuk. Parker byt szcze-
golnie zainteresowany analiza doswiadczenia estetycznego oraz dzieta
sztuki jako przedmiotu, ktéry to doswiadczenie prowokuje. By je poznad,
konieczna jest metoda odpowiednia dla subiektywnego aspektu doswiad-
czenia. Tq metoda jest introspekeja, ,sokratejska metoda” autoanalizy. Na
szczegolne zainteresowanie zastuguja weigz aktualne zagadnienia funkcji
sztuki i jej miejsca w spoleczenstwie, metody, definicji sztuki oraz ,struk-
tury” wartosci estetycznej.

Parker opowiada si¢ za skrajnym liberalizmem w odniesieniu do sztuki
i twérczosci artystycznej, co nie przeszkadza mu podkresla¢ zarazem spo-
tecznego charakteru sztuki. To jest wlasciwy dla niej — jak uwaza — kon-
tekst uzasadnienia. Dostrzega zagrozenia plynace ze strony trzech grup
spotecznych formutujacych krytyke z pozycji moralnych i utylitarnych.
Sa to purytanie, filistrzy i proletariat. Broni sztuki przed purytanami, dla
ktérych jest ona niemoralna; przed filistrami, dla ktérych jest bezuzytecz-
na; i przed proletariatem, dla ktérego jest — poza nielicznymi wyjatka-
mi — luksusowg ekstrawagancja i ,marnotrawstwem energii spotecznej””*.
Uwaza, ze szczegdlnie powaznie nalezy potraktowaé purytanéw, bowiem
dostrzegajac moc i znaczenie sztuki, biorg ja powaznie w sensie negatyw-
nym. Krytyka sztuki przez te trzy grupy spoteczne zastuguje na uwage,
bowiem wyrazaja oni pewne wazne dla niej (sztuki) aspekty, ktore zesta-
wione ze soba moga si¢ wydawaé wzajemnie sprzeczne.

™ Zob. D.H. Parker, The Principles of Aesthetic, New York 1946, s. 271 n. Parker ujaw-
nia w tych rozwazaniach i wrazliwos¢ spoteczna, i §wiadomos¢ zafatszowan w postawach

krytykowanych grup spotecznych.



42 LEszEk SosNOWSKI

Parker dostrzegat sprzecznos¢ tych krytycznych stanowisk, ale nie wa-
hat si¢ przyja¢ wniosku, Ze to sama sztuka jest przeniknig¢ta owg sprzecz-
noscig. Pisal bowiem:

duch sztuki jest fundamentalnie etyczny i jednoczesnie fundamentalnie nie-
moralny. Jest fundamentalnie etyczny, gdyz sztuka jest sama wolng twérczos-
cig i szczesliwg aktywnoscia, i zmierza do spontanicznego rozprzestrzenienia
si¢ na inne dziedziny; jest inspiracja w kazdej walce o wolnos¢ i ksztattowa-
nie $wiata. Z drugiej jednak strony, duch sztuki jest fundamentalnie niemo-
ralny, gdyz postawa estetyczna jest postawg zrozumienia (sympathy) i réwno-
czesnie proba wyrazenia zycia i wspétodczuwania z nim. To wymaga od nas,
bysmy zajeli punkt widzenia wyrazanego Zycia i przez chwile powstrzymali
si¢ od zewnetrznych sadéw™.

Interesujacy kategoria jest 6w ,,duch sztuki”, zaréwno sam dla siebie, jak
i ze wzgledu na zwigzek z pojeciem ekspresji.

Duch sztuki ma dwie formy: konstrukcyjng i kontemplacyjna, i ,obie
mog3 inspirowac zycie”. Gdy zaangazowana jest pierwsza z nich, wéwczas
kazde dzialanie i zadanie jest wykonywane jak gdyby byto to dzieto sztu-
ki. Wymaga to ,,oddania [im] calego siebie”, nie tylko mysli i cierpliwosci,
ale entuzjazmu i mitosci, co daje w efekcie szczesliwg autoekspresje, ktora
dla twércey nabiera boskiego wymiaru, bez wzgledu na oceng innych. A to
dlatego, ze — jak pisze Parker, przywotujac Platona —

zasady harmonii, réwnowagi, stalego rozwoju, wasciwej uleglosci i doskona-
tosci szczegétu, nieodzowne dla pickna w sztuce, sa warunkami szczesliwego
zycia. (...) Estetyczne ukierunkowanie zycia swoje korzenie ma w mitosci
formy i znaczenia, za$ swoja sankcje w osobistym szczesciu’®.

Z kolei kontemplatywny duch sztuki jest wazniejszy w swym zastosowa-
niu do tej czesci Zycia, w ktérej jestesmy jedynie obserwatorami i ktdra
mozemy zmienia¢ w wyobrazni niczym dzieto sztuki. Wymaga to jed-
nak separowania zycia od naszych egoistycznych zamitowan i ambicji,
od nawykéw mysli, drazniacych i absorbujacych, ktére dotycza nas sa-
mych i ograniczonej czeéci zycia. Lecz ,dla estetycznego umystu kazda
cze$¢ zycia jest interesujaca, (...) gdyz stanowi niewyczerpane zadanie

> Tamze, s. 272.
7 Tamze, s. 273. Parker przywotuje tu Gorgiasza Platona.
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jego wolnej, wyobrazeniowej oceny””’. Latwo zgadnad, ze taka postawa
jest mozliwa wéwczas, gdy podejdziemy do dzieta sztuki wolni i otwarci,
co pozwoli pelnemu zakresowi bezinteresownych uczué, jak ciekawosé,
wsp6lczucie, sympatia i zachwyt, wytworzy¢ emocjonalne uczestnictwo
w owym dziele.

Parker zabrat glos w dyskusji dotyczacej wartosci intensywnie toczo-
nej w okresie miedzywojennym w Stanach Zjednoczonych. Wyréznit
trzy stanowiska dotyczace wartosci, ktére owa dyskusje zdominowaty:
[1] wartos¢ jako niedefiniowalny predykat, [2] warto$é¢ jako co$, co za-
lezne jest od pragnienia lub zainteresowania i [3] platonizujace podej-
$cie, ze wartos¢ to ekspresja transcendentnej ,powinnosci”. Sam opowie-
dziat si¢ za stanowiskiem drugim, wedle ktérego wartoscig jest ,,dowolny
przedmiot zainteresowania” ’®. Brak konstruktywnego rozwiazania i wciaz
toczace si¢ spory wynikaja — jego zdaniem — z faktu, ze mylone sg ze sobg
dwa typy wartosci: warto$¢ jako realny wynik doswiadczenia i wartosé
jako przypisany predykat przedmiotowego zainteresowania. Rozpozna-
nie tej roznicy pozwoli, w jego opinii, na wyeliminowanie trudnosci.

W swojej analizie Parker siega po przyktad z obszaru estetyki. War-
to$¢ doswiadczenia estetycznego jest realng cechg posiadang przez to do-
$wiadczenie, natomiast warto$¢ ,dzieta sztuki” jest predykatem, ktéry nie
nalezy do dzieta ,metafizycznie”, lecz jest mu jedynie przypisany przez
odbiorcg w jego ocenie. Doswiadczenie estetyczne posiada warto$¢ w so-
bie, podczas gdy dzieto posiada wartos¢ tylko z uwagi na oceniajacego
odbiorcg. To rozréznienie pozwala — zdaniem Parkera — uniewaznic kry-
tyke oponentéw, ze uzalezniajac warto$¢ od relacji do pragnienia, nisz-
czymy mozliwo$¢ posiadania przez dowolny obiekt wartosci wewngtrz-
nej. Jak zauwaza jednak Parker, relacja warto§é—pragnienie dotyczy tylko
zewnetrznych wartosci, jakie posiadaja narzedzia i dzieta sztuki. Dzieto
okazuje si¢ w tym przypadku estetycznym narzedziem, instrumentem,
wzorem lub formg fizycznych bodzcéw, od ktérych przyczynowo zalezy
doswiadczenie estetyczne. To estetyczne narzedzie nie zawiera w sobie
elementéw przyjemnosci, wiedzy czy samego doswiadczenia estetycz-
nego, ktére posiada swoje, wlasciwe dla siebie wartosci. Parker okresla
je jako wewngtrzne lub wlasciwe wartosci nalezace do stanéw umystu.

7Tamze, s. 274.

8 D.H. Parker, The Metaphysics of Value. I, ,International Journal of Ethics” Vol. 44,
No. 3 (Apr., 1934),s.293.
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Nie moze ich posiada¢ fizyczny przedmiot, ktéry zawiera instrumentalne
1 zewnetrzne wartosci.

Cecha wyrézniajaca ekspresyjnej teorii sztuki Parkera jest jego analiza
pickna w terminach ogélnej teorii dotyczacej natury i Zrédia wartosci.
Dokonuje on w teorii analizy réznych wartosci, utylitarnych i nieutyli-
tarnych, ale co istotne, w swoich rozwazaniach wartosci nie odwotuje sie
do idei znanych i w swoim czasie popularnych, jak bezinteresownos¢, dy-
stans psychiczny czy postawa estetyczna. W swojej ogélnej teorii wartosci
Parker uznaje pigkno za gléwna wartos¢ sztuki i oceny estetycznej. Uzy-
wajac terminu ,estetyka naukowa”, ma na mysli

starania o uzyskanie ogdlnej idei picknych przedmiotéw, naszych sadéw
o nich oraz motywéw lezacych u podstaw aktéw, ktére je tworza, by podniesé
zycie estetyczne, innymi stowy kwestie instynktu i uczucia, na poziom inte-
ligencji, zrozumienia”.

Obecnosé¢ ‘ja’ artysty w sztuce, ekspresja jego indywidualnych reakeji na
przedmiot artystyczny pozwala na powstanie pigkna. Stad rzecz, kté-
ra jest ekspresywna, jest rowniez pigkna, a rzecz, ktora jest pickna, jest
ekspresyjna.

Zasadnicze znaczenie dla definicji sztuki oraz doswiadczenia wartosci
estetycznych ma pojecie ekspresji, ktére wyjasnia ponadto naturg pigkna.
W tym obszarze rozwazari Parker kontynuuje znang juz lini¢ od Totstoja
przez Crocego do Collingwooda. Wielopostaciowe zycie cztowieka za-
wiera wiele form ekspresji; moga one mie¢ charakter spontaniczny, prak-

tyczny, naukowy i artystyczny. Ekspresje

mozemy opisaé jako takie przedstawienie intencji, uczu¢ lub mysli w zmy-
stowym medium, ktére umozliwia przekazanie ich innym oraz ponowne ich
do$wiadczenie przez samego twérce®.

Parker odréznia tu ekspresje artystyczna od innych jej typéw, z ktérych
najwazniejszg i najblizsza artystycznej jest ekspresja naukowa, jakkolwiek
jest ona pozbawiona wartosci pigkna. Obie przedstawiaja typ ekspresji
,wolnej”lub ,autonomicznej”, ocenianej wewnetrznie, a nie ze wzgledu na
uzyskany rezultat. Rézni je wszelako zasadnicza kwestia, ,istnieje wazna

7 D.H. Parker, The Principles, wyd. cyt., s. 2.
8 Tenze, Zasady estetyki, Z. Szartata (przekt.), cz¢s¢ IV niniejszego tomu, s. 195.
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réznica migdzy opisem kwiatu przez poete i botanika”, co nie budzi wat-
pliwosci. W pierwszym z nich obecny jest element subiektywny, ktérego
nie ma w drugim. Obie ekspresje istotnie rézni obecno$¢ lub brak owego
elementu subiektywnego. Pierwsza opisuje nie tylko przedmiot, ale réw-
niez reakcje artysty, a wiec jego przezycia towarzyszace przedmiotowi.
Jak stwierdza Parker, wszystkie te elementy sg ,ekspresjami catosciowego,
konkretnego doswiadczenia, ktére taczy w sobie «ja» obserwatora oraz
przedmioty przez niego obserwowane”®!. Tak wiec ,cho¢ kazde dzieto
sztuki jest ekspresja, nie kazda ekspresja jest dzietem sztuki”®.

Parker zwraca uwage na znaczenie ekspresji w kontekscie spotecz-
nego funkcjonowania sztuki, cho¢ podchodzi do tego w oryginalny spo-
sob. Ekspresja artystyczna przenosi spostrzezenia i przezycia z obszaru
prywatnego do spolecznego, dostarczajac pewnej wspdlnocie szerokie-
go spektrum przyjemnosci, do katharsis wtacznie. Wewnetrzna wartosé
sztuki posiada kilka zrédet (poczynajac od zmystowej przyjemnosci)
dostarczanych przez medium (media) ekspresji do badania, rozumienia
i opanowania uczué, ktére normalnie, z powodu waskich granic indywi-
dualnego zycia, sa wykluczone.

Parker jest zwolennikiem pogladu, ktéry dobrze wyraza maksyma,
ze sztuka tagodzi obyczaje, pozwalajac na wyrazenie oceny ,,pigkna trud-
nego”. Po pierwsze, sztuka jest przedstawieniem, a nie rzeczywistoscia,
stad tez wywolywane przez nig uczucia nie domagaja si¢ dziatania. Jak pi-
sze, ,poprzez uwolnienie zycia od praktycznych i moralnych [naciskéw],
sztuka dostarcza wyobrazni petnej wladzy”®. Po drugie, zostajemy obda-
rowani ,,pozytywng ciekawoscia’, ktéra zmienia nasze podejscie do pew-
nych scen; chcemy poznaé nawet te aspekty zycia, ktére normalnie budza
odraze. I po trzecie, umiejetnosci wykorzystane przez artystyczne me-
dium moga wprowadza¢ zmystowy czar mi¢dzy odbiorce i przedstawia-
ny przedmiot, jak w przypadku Salome, ktérej drastyczny taniec z glowsa
$w. Jana wydaje si¢ atrakcyjny. Jak podsumowuje to Parker, artysta moze
w spos6b satysfakcjonujacy wyrazi¢ spostrzezenia na temat bolesnych te-

matéw ,,z urokiem zmystowym i satysfakcjonujaca wnikliwoscig”®*.

8 Tamze, s. 198.
8 Tamze, s. 195.
8 D.H. Parker, The Principles, wyd. cyt., s. 83.

8 Tamze, s. 86.
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§8

Ducasse:
sztuka jako obiektywizacia uczuc

Z okresu pobytu w Harvardzie pochodzi znamienne przezycie Ducasse’a,
ktére opisuje on w nastepujacy sposéb:

Bytem w domu, czytatem spokojnie ksiazke, gdy nagle uzyskatem najbardzie;
zywy i jasny wglad, ze ani idealizm, ani realizm, ani tez dowolne inne me-
tafizyczne stanowisko nie moze by¢ podwazone badz tez uzasadnione co do
samej swej istoty. (...) Przez prawie dwa dni, nie $piac i nie jedzac, w stanie
najwyzszej egzaltacji, nerwowo pisalem .

Przezycie to doprowadzito go do przekonania, ze stanowiska meta-
fizyczne sg logicznie arbitralne oraz ze sg wyrazem smaku, kaprysu lub
temperamentu. Tak znaczace ograniczenie zakresu filozofii nie spowo-
dowalo wszakze pesymistycznego do niej nastawienia. Ducasse uznat,
ze filozofia powinna zosta¢ ograniczona do analiz predykatéw dotycza-
cych wartosci i w konsekwencji sam zajat si¢ rozwazaniem predykatéw
i faktéw jezykowych w ogdle jako podstawowych danych filozoficznych.
Drugim skutkiem owego przezycia byto przekonanie o koniecznej tole-
rancji w filozofii, co z kolei doprowadzito go do semantycznej koncepcji
metody filozoficznej i jego ,filozoficznego liberalizmu”.

Zainteresowania Ducasse’a sztuka i estetyka nie byly ani powierz-
chowne, ani tez przypadkowe. Do poglebienia obecnych u niego zain-
teresowan estetycznych bez watpienia przyczynita si¢ jego zona Mabel,
znana wowczas malarka. W ciagu pierwszych lat malzenstwa Ducasse
napisal najwazniejsze swoje prace z tej dziedziny. Nie bez znaczenia dla
badan estetycznych byta wlasna tworczo$¢ artystyczna; pisat cykl powies-
ciowy o charakterze romansowym, wyrabiat bizuterig, projektowat ubio-
ry. Szczegdlna jednak satysfakcje artystyczng dawalo mu pisanie i mé-
wienie w wyszukanym jezyku angielskim, ktéry taczyt ze slangiem, oraz
tworzenie aforyzméw: ,wickszo$¢ intelektualistow ssie fakty zamiast si¢

8% C.J. Ducasse, Philosophical Liberalism, w: Contemporary American Philosophy, Lon-
don 1930, s. 301.
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w nie wgryzac”, ,pietnascie centymetréw zamulonej wody wyglada réw-
nie gleboko, jak ocean” czy tez ,catkowicie myli¢ si¢ jest zwykle lepiej niz
mie¢ niejasna racje” .

Poglady estetyczne Ducasse’a wyrézniajg si¢ oryginalnoscia; dotycza
sztuki jako takiej, kategorii pigkna, dzieta sztuki i przedmiotu estetycz-
nego, do$wiadczenia estetycznego i kontemplacji estetycznej®. Sztuke
mozna charakteryzowa¢ na dwa sposoby: przedmiotowy i podmiotowy.
W pierwszym przypadku celem jest wyréznienie jakosci lub wiasnosci
przedmiotu, kryterialnych dla jego statusu artystycznego. W historii kul-
tury europejskiej takich wyréznikéw byto wiele, zadna z wartosci wytwo-
ru nie okazala si¢ wszak uniwersalna, co rodzito trudnosci definicyjne
i stany kryzysowe w sztuce. Ducasse, swiadom tego, wyszedt w swojej
charakterystyce sztuki od strony podmiotu, co bylo dla niego nawigza-
niem do wzorcéw starogreckich.

Sztuka nie jest wiasnoscig przedmiotu wytworzonego badz naturalne-
g0, lecz jest forma dziatania podmiotowego. Nie kazde dziatanie, co oczy-
wiste, moze zosta¢ zaliczone do sztuki. Mozna wyobrazi¢ sobie rézne
dzialania czlowieka, dalekie od sztuki. Mozna réwniez wyobrazi¢ sobie
najbardziej nawet fantazyjne naturalne przedmioty, ktére nie moga wejs¢
do dziedziny sztuki. Kto§ — méwi Ducasse — kto w mrozny dzieri tworzy
oddechem pigkny lodowy obraz na szybie, nie jest artysta, a jego wytwor
nie jest dzietem sztuki. Kto§ — dodaje ponadto — kto wstawia do galerii
korzen o wymyslnych ksztaltach, przypominajacych do ztudzenia pega-
za, nie staje si¢ automatycznie artysta, a znaleziony przedmiot nie jest
dzietem sztuki. Co wiec rozstrzyga o uzyskaniu przez przedmiot statusu
artystycznego?

Ducasse formutuje wtasng typologie aktywnosci cztowieka; wyrdznia
dziatania o charakterze praktycznym, komunikacyjnym oraz artystycz-
nym. Stwierdza, ze

obrazy, rzezby itd. nie s wcale sztuka, lecz sa dzietami sztuki, sztuka nato-
miast nie jest jakoscig wyréznialng w nich, lecz aktywnoscig cztowieka, taka
mianowicie, ktérej wymienione przedmioty s wytworami®.

8 Zob. P.H. Hare, Causing, Perceiving and Believing. An Examination of the Philosophy
of C.J. Ducasse, Dordrecht/Boston 1975, . 9.

87 Zob. B. Dziemidok, Emocjonalistyczne, wyd. cyt. s. 145-149. Autor przedstawia inne

ujecie teorii Ducasse’a.

88 C.J. Ducasse, Philosophy of Art, London 1929, 5. 15.
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Podstawa tego rozréznienia, a w konsekwencji ujecia sztuki, jest typ im-
pulsu prowokujacy do dziatania i przesadzajacy o jego rodzaju. Méwi
wiec o impulsie praktycznym, komunikacyjnym i artystycznym, for-
mutujac nastepujace tezy: dzielo sztuki nie moze by¢ wynikiem dwéch
pierwszych impulséw ani tez nie moze powsta¢ z kombinacji wszystkich
trzech. Tylko czysty impuls artystyczny moze doprowadzi¢ do powsta-
nia sztuki. Wyraza tu stanowczy sad, ze zadne okolicznosci zyciowe nie
moga pomac ani tez nie mogg przeszkodzi¢ w zostaniu artysta i tworze-
niu sztuki, bowiem cztowiek jest swiadomy swych relacji ze swiatem ze-
wnetrznym, a §wiadomo$¢ ta daje mu wolno$¢ w jego wyborach. Jednak
kategoryczno$¢ tak sformutowanej postawy nie ma charakteru absolutne-
g0, moga przeciez pojawi¢ sie takie okolicznosci w zyciu cztowieka, ktére
wykluczg jego inicjatywe.

Jaki jest wiec charakter owego impulsu? W odpowiedzi na to pytanie
Ducasse odnosi si¢ do istotnych cech sztuki, twierdzac, ze jest ona celo-
wym dzialaniem, jednak nie jest nim zaden wzglad praktyczny, co oczy-
wiste, ani tez pickno czy inna wartos¢ estetyczna. ,Jesli jaki§ przedmiot
jest dzietem sztuki, pozostaje nim, chociaz pigkno przychodzi i odcho-
dzi”. Absurdem jest — méwi Ducasse — myslenie, ze dzieto sztuki moze
przesta¢ nim by¢ zaleznie od tego, czy dostarcza przyjemnosci wszyst-
kim odbiorcom, czy tez jednemu tak, a drugiemu nie. Takie podejscie,
dodajmy, jest absurdem w porzadku historycznym oraz logicznym, gdyz
,»opisa¢ cos jako dzieto sztuki to jedynie odnies¢ si¢ do rodzaju pro-
cesu, dzigki ktéremu zostalo ono powotane do bytu”. Gdzie jest wigc
miejsce wartosci? Te pojawiajg si¢ wéwezas, gdy odnosimy si¢ nie do na-
tury procesu, leczdo ,przyjemnosciowego aspektu wytworu
estetycznej kontemplacji”. Wartosci dotycza bowiem jedynie ocenionego
przedmiotu, wytworzonego badz naturalnego®.

Sztuka jest aktywnoscia nakierowana na obiektywizacje autoekspresji.
Bycie artysta to obiektywizowanie wielu emocji i uczué, nazwanych i nie-
nazwanych, poprzez ucielesnienie ich w dobrze znanych srodkach, jak
stowa, linie czy kolory®. Nie kazda obiektywizacja bedzie jednak sztuka,

8 Tamze, s. 19-20.

% Ducasse rozwija kwestie uczu¢ w swoim drugim, popularyzatorskim dziele. Jak
stwierdza, termin ,uczucie” odnosi si¢ do dwéch grup doswiadczeri: wrazeri, ktére do-
starczajg sensorycznych impresji, i obrazéw wyobrazni oraz sentymentdéw, ktére zawieraja
emogcje, nastroje, postawy, tesknoty, impulsy, dyspozycje, aspiracje, inklinacje, awersje. Te
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lecz tylko taka, ktéra jest swiadoma i poddana krytycznej kontroli®.
Sztuka w najszerszym sensie to swiadoma czynnos¢, ktéra wytworzonym
rezultatem zaspokaja specyficzne wymagania. Jednak

krytyczny osad jest wewnetrzng, istotowa cecha sktado-
wa wytwoérczej dziatalnosci zwanej sztuka; i zaiste nie tylko
osad krytyczny, ale i wyrézniajacy (favorable). (...) Twérca musi by¢ w stanie
uznad ten produkt za adekwatna deklaracje siebie. (...) Dziatalnos¢ ta — po
jej wystapieniu — jest celowosciowo konstruowana i weryfikowana. Dzieto
sztuki nie jest jedynie wytworem tego dziatania, lecz wytworem dziatania
celowo skonstruowanego oraz poddanego krytyce i jesli to konieczne — po-
nawianego az do uzyskania poprawy wytworu, tj. obiektywnosci ekspresji®.

Dzieto sztuki jest wigec wytworem intencyjnego, umiejetnego dziata-
nia i jako takie nie musi by¢ weale pigkne. Z obszaru sztuki zostaja wigc
wykluczone, jako warunek bycia dzietem, tradycyjne wartosci estetycz-
ne (pigkno, wzniosto$¢, komizm), ponadto naturalne przedmioty (gora,
krajobraz), a takze wszelkie ekspresje nieswiadome siebie, automatyczne
i przypadkowe, jak ,ziewanie, przeciaganie si¢, ktére sa réwniez przypad-
kami impulséw satysfakcjonujacych ciato”. Ducasse formutuje tu na-
stepujaca charakterystyke: obiektywnosé ekspresji uczu¢ oznacza, ze ar-
tysta stworzyl przedmiot, ktéry w jego kontemplacji przywotuje dane
uczucie, ktére byto wyjsciowe w jego wyrazeniu®. Ta zobiektywizowana
autoekspresja nie jest aktem jednorazowym, lecz — jak méwi Ducasse —
efektem préb i btedéw. Kazda préba, a wiec jakas postaé dzieta uzyskana

drugie sg odbierane (odczuwane) bezposrednio, nie za$ — jak pierwsze — analizowane in-
telektualnie. Tenze, Art, The Critics, and You, New York 1944, s. 133-135.

1 Ducasse polemizuje tu z romantycznym widzeniem problemu uczu¢. Romanty-
cy, jak wiadomo, glosili dwie zasadnicze tezy, ze sztuka jest ,spontanicznym wyptywem
uczué” oraz ze s3 to uczucia mocne. Ducasse stwierdza niejako w odpowiedzi, ze ilo$¢
i réznorodnos¢ doswiadczanych przez cztowieka uczué jest wrecz nieskoriczona oraz
ze zdecydowana wigkszo$¢ z nich, jako ze nie posiada nazwy, nie moze zosta¢ przywotana.
Zob. V. Tomas, Ducasse on Art and Its Appreciation, ,Philosophy and Phenomenological
Research” Vol. 13, No. 1 (Sep., 1952), s. 79-80.

2 CJ. Ducasse, Filozofia sztuki, P. Tendera (przekt.), cz¢s¢ V niniejszego tomu,
s.235-236.

% Tamze, s. 62. Por. takze cyt.: ,definicja odréznia ekspresje uczucia, bedace sztuka, od
ekspresji takich jak ziewanie, §mianie si¢, przecigganie itd., ktore sztuka nie sa”; cz¢s¢ V
niniejszego tomu, s. 243.

%4 Zob. tamze, s. 122-126.
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przez artyste, nie méwi sama, czy jest spetnieniem obiektywizacji eks-
presji (zobiektywizowana ekspresja), czy tez nie jest. Taka wiedza jest
mozliwa do uzyskania dopiero w wyniku kontemplacji rezultatu podjetej
préby. Lecz o tym mozna si¢ przekonaé¢ po wyrazeniu sadu krytycznego
zdajacego sprawe z wewnetrznego stanu, ktéry w zamierzeniu miat zo-
sta¢ wyrazony. Kilkakrotnie pojawit si¢ juz termin ,kontemplacja”, ktéry
wymaga wyjasnienia, co jest tym wazniejsze, ze laczy si¢ z nim istotne
rozréznienie dzieta sztuki i przedmiotu estetycznego®.

Rozréznienie to pozwala unikna¢ istotnych nieporozumien i krytyk
wynikajacych z niezrozumienia teoretycznej propozycji Ducasse’a. Wy-
dobywa on, jako zasadniczy punkt, wiedzg¢ lub jej brak na temat pocho-
dzenia przedmiotu. Pamig¢tamy, Ze w przypadku dzieta sztuki koniecz-
na jest wiedza dotyczaca sity sprawczej jego powstania. Taka wiedza nie
jest juz potrzebna w odniesieniu do przedmiotu estetycznego. Czym jest,
czym moze by¢ taki przedmiot? Przedmiot estetyczny powstaje w wyni-
ku kontemplacji estetycznej, a wigc zajecia postawy estetycznej, w ktorej
podmiot koncentruje swoja uwage na zawartosci danego (dowolnego)
przedmiotu. Przy takiej postawie wszystko — jak méwi Ducasse — moze
sta¢ si¢ przedmiotem estetycznym, zaréwno twor naturalny, jak i wytwor
praktycznego impulsu, co wynika z tezy, ze pochodzenie przedmiotu
estetycznego jest obojetne dla jego kontemplacji. Obowiazuje tu jeden
warunek, mianowicie w postawie kontemplacji estetycznej odbiorca nie
ulega pokusom postawy praktycznej®. Wynikaja z tego wazne konse-
kwencje dla odbioru i oceny obu przedmiotéw.

Wysoko ocenione, prawdziwe dzieto sztuki (czyli obiektywizacja
uczué artysty) moze zostaé nisko ocenione wedtug standardéw krytycz-
nych, jako przedmiot estetyczny do$wiadczany w wyniku estetycznej
kontemplacji. I odwrotnie, przedmiot uznany za catkowicie chybiona
ekspresje uczud artysty, a wiec uznany za nie-dzieto sztuki, moze w kon-
templacji estetycznej okazaé si¢ w pelni satysfakcjonujacym przedmio-
tem estetycznym. Konkludujac, mozna stwierdzié, ze podstawa réznicy
miedzy dzielem a przedmiotem estetycznym jest obecno$¢ intencji po-
wstania w pierwszym przypadku oraz intencji (postawy) odbioru w dru-
gim. Réznica to zasadnicza, gdyz za pierwszym ujeciem idzie definicja

% Zob. PH. Hare, Feeling Imaging and Expression Theory, ,The Journal of Aesthetics
and Art Criticism” Vol. 30, No. 3 (Spring, 1972), s. 343-345.

% C.J. Ducasse, Philosophy, wyd. cyt., s. 142-144.
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intencjonalistyczna, natomiast za drugim definicja relacyjna. Zwiazana
ze sztuka intencjonalnos¢ méwi co$ istotnego o jej naturze.

Ducasse nie ma watpliwosci, ze sztuka jest jezykiem, bowiem przy-
nalezna mu istotna cecha intencjonalnosci jest réwniez jej cecha. Co
to wszelako znaczy i jaka wystepuje miedzy nimi réznica? Jezyk gene-
ralnie — jak pisze — jest wylacznie intencjonalng, uzewnetrzniong eks-
presja wewnetrznych stanéw psychicznych (,Jezyk jest [intencjonalna]
zewnetrzng ekspresja wewnetrznego stanu psychicznego”?’). Tak najo-
gélniej ujety jezyk zostaje doprecyzowany w poszczegdlnych dyscypli-
nach. Sztuka jest jedna z postaci jezyka i cho¢ mozna traktowaé ja na
wiele sposob6w, np. jako forme komunikacji, to nie sg to dla niej uzycia
istotne. Sztuka jest jezykiem uczué, do jej istoty nalezy ich wyrazanie.
Nie ma to jednak zwiazku z ich komunikowaniem, a tym bardziej nie
dotyczy jej warunek udanej komunikacji uczué. To oczywiscie nie prze-
kresla mozliwosci, ze sztuka moze zostaé wykorzystana jako narzedzie
komunikacji nie tylko uczué, ale réwniez innego przestania, co jednak nie
oznacza, ze ta funkcja jest dla niej zasadnicza.

§9

Prall:
dwa pigkna sztuki

Prall wyraza tezg, ktéra moze zaskakiwad, jesli nie oburzaé, wspétczesnych
filozoféw sztuki i estetykéw. Ot6z stwierdza on, ze przy tak wielkiej ilosci
filozoficznych rozwazan, analiz, dyskusji, dotyczacych ogdlnego przed-
miotu, jakim jest sztuka, szokujacy jest fakt ubdstwa naszej analityczne;j
wiedzy z zakresu estetyki. Jest tak Zle, Ze brakuje tu nawet jasno wyznaczo-
nych granic dziedziny. Dlatego jego zdaniem nalezy rozpocza¢ od kwestii
najogoélniejszych, a wigc pokazania filozoficznego miejsca i ogélnej natu-
ry tej dyscypliny, by nastepnie zajac si¢ problemami szczegétowymi. Jest
to konieczne chocby z tego powodu, ze ,dzieta poswiccone moralnosci,

7 C.J. Ducasse, Philosophy, wyd. cyt., s. 35.
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polityce badz atomom czesto sa przedmiotem uwagi filozoféw, podczas
gdy ksiazki dotyczace sztuki znacznie rzadziej” .

Prall wprowadzit do dyskusiji filozoficznej ogélny termin ,estetyczna
powierzchnia”, ktéry przeciwstawit dwém innym: ,ekspresyjnemu piek-
nu”i ,warto$ciom zycia”*. Pierwszy termin zyskat u niego duze znacze-
nie teoretyczne, gdyz Prall uwazal, ze sztuki pickne maja powierzchnie
bogatsza i bardziej satysfakcjonujaca estetycznie niz wiele innych wy-
dzielonych elementéw zmystowych. Jednak nie wahat si¢ zarazem przy-
pominaé, ze powierzchnia nie stanowi centrum zycia i znaczenia sztuki.
Z cala mocg wyrazal przekonanie, ze teoria estetyczna nie wyrazi w pelni,
iz sztuka jest ukierunkowanym dzialaniem cztowieka, procesem twér-
czym, a nie jedynie estetyczng powierzchnia. ,Sztuki pickne sa przede
wszystkim (...) sztukami, a jedynie drugorze¢dnie pigknymi”'®.

Filozof amerykanski po$wigcit w swym giéwnym dziele sporo uwagi
zagadnieniu natury dzieta sztuki oraz jego relacji do odbiorcy. Zapropono-
wal oryginalng metode analizy dzieta, wprowadzajac do rozwazan termin
»estetyczna powierzchnia” (aesthetic surface), ktéra tworza bezposrednie
zmystowe wiasnosci dzieta. Owa bezposrednios¢ oznacza tu, ze wtasnosci
te sa postrzegane przed forma, ktéra od nich zalezy. Artysta porzadkuje
je najpierw w procesie tworczym, nadajac zarazem, i w konsekwencji, for-
me. Mamy wige do czynienia z estetycznymi elementami, ktére nie po-
siadaja wewnetrznego porzadku. Zadaniem artysty jest porzadek taki im
nada¢, co jest zarazem utworzeniem formy, kompozycji artystycznej. To
nie wyklucza, rzecz jasna, posiadania przez nie wewngtrznego porzadku
strukturalnego, obiektywnego, wiasciwego ich naturze.

Prall, analizujac problem, dokonuje podziatu zmystéw na nizsze i wyz-
sze, zaleznie od tego, czy posiadaja wyréznialny porzadek, ktéry mozna
ksztattowaé estetycznie. Nastgpnie dokonuje podobnej analizy i klasyfi-
kacji w obrebie zmystéw wyzszych, zaleznie od tego, jaki rodzaj wyr6z-
nialnego porzadku posiadaja. Analizy te prowadza go do zasadniczego
pytania, mianowicie, czy elementy czysto zmystowe sa ekspresyjne. Dzie-
ta sztuki zawieraja elementy zmystowe, ktére — zazwyczaj — sa najlatwiej

% D.W. Prall, The Theater, recenzja w: ,The Journal of Philosophy” Vol. 25, No. 13
(Jun.21,1928),s.359.

% Tenze, Esthetic Judgment, New York 1929, s. 181-84. Problematyka wartosci zycia

zostaje w tych uwagach pominieta.

190 Tamze, s. 184.
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uchwytne z calej zawartosci dzieta. To z nimi odbiorca ma pierwszy
kontakt i poprzez nie dochodzi do struktury uporzadkowanej, ktéra jest
samo dzieto. Czym jest estetyczna powierzchnia? Jakie elementy ja two-
rza? Prall podaje wiele przyktadéw: potysk jedwabiu, przejrzysty kolor
drogich kamieni, twarda biel marmurowego posagu itp. Sa one natych-
miastowym Zzrédtem pobudzenia zmystowego, cho¢ w istocie odbiorca
musi wyj$¢ poza nie, by odkry¢ subtelne i delikatne jakosci dzieta samego.
Nagroda jest przyjemnos¢ plynaca z dzieta.

Filozof w swojej analizie dzieta sztuki wychodzi od zmystowego do-
$wiadczenia (elementéw okreslonych percepeyjnie), ktére jest pierwszym
poziomem kontaktu z dzietem, do bezposrednio odczuwanego pigkna.
Na poziomie jezykowym jest to przejscie od terminéw takich, jak jas-
ny, czysty, czerwony, bedacych wynikiem okreslonych spostrzezen, do
wyrazen ilustrujacych jego stan emocjonalny, a wigc cieplej czerwieni,
czego$ przyjemnie jasnego, urokliwie czystego. We wszystkich przypad-
kach jakosci zmystowych obowiazuje ta sama zasada: by okresli¢ jakos¢
na przyktad koloru, a tym samym méc dokonaé pewnego rozréznienia
zakresu mozliwo$ci w obszarze odcieni tegoz koloru, odbiorca musi naj-
pierw wiedzie¢ cokolwiek o samym kolorze, podobnie w odniesieniu do
dzwicku, ksztattu, linii czy tekstury.

Prall wyréznia w swej analizie zmystéw ich postaé nizsza i wyzsza.
Te pierwsze, smak i zapach, nie sg — jak méwi — ,materiatem dla pigkna
w tym sensie, w jakim sa kolory, dzwicki i formy”. Wynika to z jego prze-
konania, ze te zmysly ,nie nalezg do estetycznych zmystéw par excellence”,
cho¢ posiadaja moc wytworzenia do$wiadczenia estetycznego. Jakosci
tych zmystéw moga by¢ przyjemne, moga taczy¢ si¢ z kontemplacja, mie¢
wyjatkowy i interesujacy charakter, rozpoznawalny i ztaczony z przed-
miotem. Dostarczaja one przedmiotu w postaci podstawowego materiatu
do pojawienia si¢ ograniczonego do$wiadczenia estetycznego. W najo-
golniejszym wymiarze spetniaja warunki konieczne do wyrazenia sadu
estetycznego jako rezultatu owego do$wiadczenia. Ich ,moc” tworzenia
wewnetrznej struktury lub formalnych relacji w réznych kombinacjach
prowadzi do pickna. Wtasciwym jednak materialem do powstania do-
$wiadczenia estetycznego jest dzwigk, ksztalt, kolor i linia.

Cechg charakterystyczna wrazen jest ich swoisto$¢. Kolor jako taki, ze
swoja barwa i odcieniem, jest wyjatkowy w swoich wizualnych jakosciach.
Mozemy stosowac ten termin do innych wiadz zmystowych, jak na przy-
ktad w muzyce, wéwczas jednak wychodzimy poza sam kolor, uzywajac
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terminu w sensie analogicznym, czesto niejasnym, co skutkuje pomiesza-
niem znaczen. Podobnie co do ogélnej zasady wyglada sprawa w przy-
padku pozostatych wrazeri zmystowych, ktére moga by¢ brane w sensie
literalnym lub analogicznym. Kazdy jednak z typéw wrazen, a wigc wi-
dzenie lub styszenie, posiada wiasciwy dla siebie porzadek wynikajacy
z ich wewnetrznej rzeczywistosci.

Powyzsze uwagi prowadza do wniosku, ze istnieje pigkno powierzch-
niowe, ,pickno koloru, ksztattu i linii, masy, cienia i glebi” !, tworzone
w oparciu o jakosci spostrzezenia zmystowego. Prall wyréznia réwniez
pickno ekspresyjne, cho¢ w zasadzie nigdzie tego podziatu nie rozwija
i czytelnik zmuszony jest sam zrekonstruowac znaczenie tego pojecia’®.

Prall wyraza poglad typowy dla przedstawicieli emocjonalistycznej te-
orii sztuki, zgodnie z ktérym wyjatkowos¢ dzieta sztuki polega na tym,
iz potrafi ono wyrazi¢ tresci, ktére w zaden inny sposéb nie moga zostaé
wyrazone.

Jesli oczy, twarze i ciata ludzkie sa ekspresyjne, (...) moga méwic to, czego
nie s3 w stanie wypowiedzie¢ stowa, to, (...) [co] wyrzezbiona konstrukeja na
zawsze moze zawrze¢ w swoim szczegSlnym pigknie’®.

Powyzsze stowa zyskuja w Aesthetic Analysis nast¢pujaca ilustracje:

Cézanne nie malowat jedynie drzew. Dostarczyl nam ich odczucie razem
z przestrzenia i $wiatlem pomiedzy nimi, z ich subtelng delikatno$cig w stalej
wielkosci i relacjach przestrzennych. (...) Jezyk nie moze nazwaé pojawiaja-
cego si¢ tu uczucia, gdyz jezyk nie moze dosiggnaé tych regionéw $wiatla,
koloru i wielkosci, [a wigc] charakterystyki, ktéra konstytuuje jakos¢ aktu-
alnego, zdeterminowanego, jednostkowego obrazu. Istota obrazu, jego efek-
tywnym byciem, jest wlasnie to uciele$nione uczucie, ktére mamy;, jesli tylko
otworzymy zmystowe oczy, ktérymi na niego patrzymy, i pozwolimy jego
charakterowi sta¢ si¢ zawartoscia naszego afektywnego zycia w danym mo-
mencie. Gdyby mozna to bylo wytozy¢ réwniez w jezyku, nie byloby szcze-
gélnego powodu, by to w ogdle malowac ™.

1" Tenze, Sqd estetyczny, 1. Dziedzic (przekt.), czes¢ VI niniejszego tomu, s. 273.
12 Tenze, Esthetic..., wyd. cyt., s. 219.

1% Tenze, Sqd estetyczny, wyd. cyt., czes¢ VI niniejszego tomu, s. 273.

104 Tenze, Aesthetic Analysis, New York 1936, s. 162-163.
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Wydaje si¢, ze zasadniczg tre$¢ fragmentu mozna przedstawi¢ za pomo-
ca nastepujacego przyktadu. Postuzmy sie eksperymentem myslowym, kté-
ry nie bytby do pomyslenia dla Pralla ze zrozumiatych powodéw (Aesthetic
Analysis ukazaly si¢ przed II wojng $wiatows), i przyjmijmy, ze ,drzewa
Cézanne’a” zostaly réwniez sfotografowane przez satelite w identycznych
warunkach zewnetrznych, w jakich malowat je artysta. Jedyna i zarazem
istotna réznica musiataby polega¢ na tym, ze obraz artysty wyraza cos, cze-
go w zadnym razie nie znajdziemy na fotografii wykonanej przez automat.
Jest to mianowicie ,,odczucie” drzew bedace wytworem ztozonej sytuacji
przedmiotowo-podmiotowej, relacji fizykalno-emocjonalnej, prowadzacej
do jedynego w swoim rodzaju potaczenia tresci i formy przez pryzmat-so-
czewke uczucia artysty. Jak w praktyce nie do powtdrzenia sa owe warunki
zewnetrzne i wewnetrzne, tak tez jest jasne, ze nie moze by¢ drugiego iden-
tycznego przedstawienia owych drzew czy na przyktad géry. To mogtoby

.....

Mount Saint-Victoire, za kazdym razem byta to inna géra, cho¢ o tej samej
nazwie. Konkludujac, drzewa jako takie (géra jako taka) ani nie majg owego
yodczucia®, ani tez przeciwnie. To pojawia si¢ tylko na obrazie Cézanne’a
i w ten sposéb jest komunikowane odbiorcy, ktéry jest druga strona, dopet-
nieniem, klamra domykajacg dwa akty podmiotowe: twérczy i odbiorczy!®.

Na takim ogélnym poziomie teoretycznej prezentacji wylozony po-
glad Pralla wydaje si¢ w pelni zrozumiaty i niebudzacy zadnych watpliwo-
éci. Jednak to bardzo prowokujacy poglad, ktéry na gruncie postwittgen-
steinowskiej filozofii, wynikajacej z Dociekari filozoficznych, zyskalby
zdecydowang krytyke. Obecnemu wprowadzeniu przyswieca wszakze inny
cel, w ktérym nie ma miejsca na prezentacj¢ watkéw polemicznych. Cy-
towanego fragmentu nie mozna pozostawi¢ bez sygnalnego chocby pod-
sumowania. Wynika z niego kilka narzucajacych si¢ wnioskéw: jezyk jako
taki ma ograniczony zakres odniesienia; ,przestrzen pozaj¢zykowa’ zostaje
zajeta przez sztuke, co jest zarazem istotng racja jej istnienia; ergo: sztuka
(dzieto sztuki) jest waznym $rodkiem komunikacji tresci, senséw, znaczen,
ktére w zaden inny sposéb nie zostalyby wyrazone. To mocne stwierdzenia
wyrazajace maksymalistyczne rozumienie natury i funkgji sztuki.

105 Rysujg si¢ tu interesujace konsekwencje teoretyczne dotyczace sztuki drugiej po-
towy dwudziestego wieku, a wigc wszystkich dziet sztuki w rodzaju ready-mades, object
trouvé, sztuki konceptualnej itp.
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§ 10

Reid:

sztuka jako wartos¢ ucielesniona

Poglady filozoficzno-estetyczne Reida tkwia gleboko w filozofii edukacji
i w mocnym sensie sg ich konsekwencja. To sytuuje w okreslonym kon-
tekscie prowadzone przez niego dyskusje z innymi filozofami dotyczace
wielu zagadnien sztuki. Jednym z nich byt problem ekspresji zmuszajacy
go do polemiki z dominujacym w jego czasie w Anglii pogladem forma-
listycznym. Reid nie podwazal przydatnosci formalizmu w podejsciu do
sztuki, jednak zdecydowanie podwazat nadawana mu waznosé. Krytyko-
wal tu miedzy innymi Rogera Frya, uwazajac formalistyczne stanowisko
za zbyt waskie w ujeciu sztuki. Odpowiedz na pytanie, dlaczego forma-
lizm zubaza sztuke, pozwoli bezposrednio przejs¢ do zasadniczego dla
tych uwag zagadnienia'®.

Teoretycy formalizmu nie maja — zdaniem Reida — zrozumienia dla
zasadniczej waznosci ekspresywnej mocy sztuki. Sam uwazat, Ze znakiem
rozpoznawczym dziefa jest jego zdolnos¢ do wyrazania emocji i uczud.
Ksztalcenie w tym przypadku nie moze by¢ ograniczone do oceny zawar-
tosci autonomicznej rzeczywistosci doswiadczenia, lecz powinno réwniez
objac ksztatcenie uczué. W najprostszym ujeciu dzieto sztuki jest wytwo-
rem emocji, ktére zostaja publicznie wyrazone. Ale co wazne i co stano-
wi zarazem drugi niejako warunek tego ujecia sztuki, wyrazone w niej
emocje s3 zarazem zdolne do wywotania tych samych uczu¢ u odbiorcéw.
Edukacyjny kontekst traktowania ekspresji uzupelnia ten poglad o do-
datkowe interesujace elementy. Przede wszystkim zaklada posiadanie
przez artyste tworczych zdolnosci do wyrazania uczué, co z koniecznosci
wiaze si¢ z precyzowaniem emocjonalnego tadunku zawartego w dziele
w taki sposéb, by zostato to odebrane przez odbiorce. Poprzez odbiér
i ocene dziet sztuki odbiorca powigksza i poglebia zasigg swojego do-
$wiadczenia, a tym samym wysubtelnia zmysty. Jednak tkwia tu dwa do-
myslne zatoZenia, mianowicie ze owa komunikacja uczu¢ jest mozliwa

106 Reid dostrzega mozliwos¢ zblizenia teorii formalistycznej i emocjonalistycznej;
zob. L.A. Reid, Studium z estetyki, K. Grabarek (przekt.), w: cz¢s¢ VII niniejszego tomu,
s.9-10.
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oraz ze wiemy, na czym polega réznica w charakterze emocji i uczu¢ po-
chodzacych z dwéch réznych typéw doswiadcezen: codziennego ,realnego
zycia”, i dzieta sztuki.

Reid, w opozycji na przyktad do Susanne Langer, uwaza, ze dzieto sztu-
ki moze wyraza¢ (ucielesnia¢) uczucia realnego zycia, jednak z konieczno-
§ci czyni to w estetyczny, stad odréznialny, sposéb. Taki poglad niesie ze
soba do$¢ istotne konsekwencje. Istnieje jedyny w swoim rodzaju estetycz-
ny sposéb przekazu emocji, co faczy si¢ z problematyka rozumienia warto-
$ci. Reid akeeptuje szeroka koncepcje wartosci estetycznych, zgodnie z kté-
ra warto$¢ jest relacjonalng wlasnoscia, jakoscia przedmiotu odniesiong do
zainteresowan cztowicka. Wartos¢ jest zawsze odczuwana i oceniana. Two-
rzywem/materiatem sztuki sa odczuwane jakosci przedmiotéw; jak pisze:
»hie same rzeczy, nie same tez uczucia, lecz rzeczy-jako-doswiadczane-z-
uczuciem’. W sztuce warto$c jest konkretna i zindywidualizowana, jest we-
wnetrzna dla dzieta, nie za$ od niego odseparowana. Ujmujac rzecz z tego
punktu widzenia, sztuka z samej swej istoty jest ucielesnieniem wartosci.
Reid, uzywajac terminu ,ucielesnienie”, podkresla tym samym, ze wartosci
w sztuce nie sg oddzielone od jakosci przedmiotu, co jest mozliwe w przy-
padku uczué. Wartos¢ estetyczna jednoczy uczucie z jakoscig w podmioto-
wo-przedmiotowym ukladzie.

Reid zadaje wazne pytanie: co sztuka ucielesnia? Pytanie to staje
przed kazdym badaczem problematyki ekspresji, chodzi tu bowiem o do-
okreslenie, czym jest to, ,,co ma zosta¢ wyrazone”. OdpowiedZ moze do-
tyczy¢ kilku aspektéw dzieta; moze to by¢ ,materia faktéw” Zycia, moga
to by¢ emocje, moga wreszcie wartosci. Reid roboczo formutuje kilka
mozliwych odpowiedzi: czy sa to oceniane fakty, na przykiad dotycza-
ce struktury krajobrazu lub twarzy, lub szczegéty charakteru osoby, akty,
zycie? Czy sg to ,idee” dotyczace mitosci, obowigzku, cierpienia, moral-
nosci, Boga, wolnosci, niesmiertelnosci? Czy wreszcie sa to ,uczucia” lub
yemocje”? Cho¢ zadna z sugestii jako taka, nie wyczerpuje odpowiedzi,
kazda moze stac si¢ jej elementem. Prawdziwa odpowiedz, jak sadzi Reid,

to uczucie-dotyczace-rzeczy lub rzeczy-(faktow, idei, czegokolwiek)-jako-
odczutych. Rzeczy-ktérymi-jestesmy-zainteresowani, rzeczy-doswiadczane-
-jako-interesujace, pobudzajace (...). Bogactwem sztuki s wydarzenia, fakty,
pojecia lub obrazy jako doswiadczane, lecz do§wiadczane z [towarzyszacym]

107 Wszystkie przyktady, zob. L.A. Reid, Values, Feeling and Embodiment, London
1961; za: M. Rader, 4 Modern Book. .., wyd. cyt.,s. 182.
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uczuciem. Nie s3 to juz same rzeczy ani uczucie samo, lecz rzeczy-jako-do-
$wiadczane-z uczuciem ',

Wszystkie te wymienione rzeczy, mogace stanowic czesciowa od-
powiedz na powyzsze pytania, Reid zastepuje stowem-kluczem: to, ,,co
«chce zosta¢ wyrazone», to warto$ci”. Roboczo przyjmuje definicje
zaproponowang przez Perryego, zgodnie z ktéra warto$¢ to ,przedmiot
zainteresowania”. W' pojeciu wartosci zostaja ze sobg polaczone dwa
aspekty, dwie strony: przedmiotowa i podmiotowa, rzecz sama i zainte-
resowany nia cztowiek, a ,zainteresowanie — jak stwierdza Reid — zawsze
wyraza jaki§ stopien uczucia’'®. Pojecie wartosci — jak stwierdza — jest
szczegolnie przydatne w estetyce, gdyz pozwala unikna¢ jednostronnego
podkreslania badZ przedmiotu, badZ podmiotu.

Zmieniajac nieco logike wyjasnien Reida, sprowokujmy dalsze uwagi
pytaniami, ktére na poczatku wydaja si¢ nieco gmatwa¢ sprawe, jednak,
jak si¢ okaze, prowadza do oczyszczenia przedmiotu dociekan. Czy ar-
chitektura — pyta Reid — wyraza cos poza funkcja? Czy ,prébuje cos wy-
razi¢” czysta idea? W odpowiedzi na pierwsze pytanie Reid stwierdza
stanowczo, ze zostaje tu popelniony blad utozsamienia znaczen termi-
néw ,wyraza¢” i ,pokazac”. Pierwszy znaczy jednak cos wiecej niz drugi.
Chyba ze tkwi tu milczace zatozenie, iz w przypadku architektury nalezy
réwniez wykroczy¢ poza jej inzynierig, poszukujac jeszcze czegos poza
tunkcja, na przyktad konstrukeji. Ale wéwezas przechodzimy na poziom
sztuki, uwazajac, ze dzieto architektoniczne jest nie tylko wyrazem sztuki
inzynieryjnej, lecz réwniez artystycznej, i jako takie zawiera (moze za-
wierad) piekno.

Podobnie czyste idee nic nie ,wyrazajg . Idee s3 tu rozumiane jako po-
jecia abstrakcyjne, dla ktérych wtasciwym medium wyrazenia jest jezyk
nauki i filozofii. Taki jezyk jest srodkiem do uzyskania jasniejszych pojec
i do ich komunikacji. Moze si¢ zdarzy¢, ze filozof bedzie zarazem artysta
stylu, ale jest to naddatek wobec wymagan samego znaczenia. Jak pisze

Reid,

pierwszym oraz istotnym celem filozoficznego (i naukowego) jezyka
jest efektywno$¢ w wyrazaniu (conveying) nie odczué idei, lecz idei samych.

108 Tamze, s. 182-183.
199 Tamze, s. 183.
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[Zwrot] ,dobrze powiedziane” zasadniczo znaczy w filozofii tyle, co jas-

no wyrazi¢ abstrakcyjna idee. ,Dobrze powiedziane” w sztuce znaczy co$
wy! yjng 1deg. ,, p y

wigcej 0.

Jak wobec tego wyglada ta kwestia w sztuce, a doktadniej w poezji,
ktéra ,zajmuje si¢” réwniez ideami? Przyjmijmy — méwi Reid — ze poe-
ta, np. Shelley, pisze na temat idei ,naukowych i filozoficznych”. Jednak
réznica miedzy poeta i filozofem czy naukowcem jest zasadnicza. Poeta
jest wolny w wyborze swojego przedmiotu i manipulacji nim, przeciw-
nie za$ filozof, ktéry wrecz poddaje si¢ koniecznosci znaczen, senséw,
logiki wywodu. Stad tez poeta, kazdy zreszta artysta, ,wkiada do wiersza
idee-ktére-odczuwa, a wigc «wartosci»”. Gdy filozof podporzadkowuje
si¢ ideom jako takim, ktére sg jego celem, artyste ,,popycha” do tworczosci
jego emocja-w-ideach. Artysta jest

pod wptywem rytmu i pulsowania swojego uczucia, podczas gdy u filozofa

i naukowca jakos¢ stylu ich pisarstwa jest podporzadkowana gtéwnie jasnosci

idei, a wigc uciele$nieniu wartosci idei.

Gdzie jest wobec tego miejsce uczué i emocji?

Romantyczne odnowienie sztuki doprowadzito do tego, ze nikt w za-
sadzie nie kwestionowat zadan artysty polegajacych na wyrazaniu uczué
i emocji. Reid przyjmuje to zalozenie i zauwaza, ze uczucia sg gieboko
zwigzane z tworczoscia, przyjemnoscia oraz interpretacja dzieta sztuki.
A wigc ,uczucia same z siebie nalezag do subiektywnej strony”. Ale to
wiasnie rodzi powazny problem, ktéry polega na tym, Ze uczucia i emocje
s3 W spos6b nieredukowalny potaczone z subiektywnymi stanami i pro-
cesami. Ten zwigzek jest tak mocny, ze nie wydaje si¢ mozliwe, by moz-
na bylto wystarczajaco je ,uprzedmiotowi¢” i ,umiesci¢” w postrzeganym
dziele sztuki. Pomocne w rozwiazaniu tego problemu bedzie rozwazenie
kwestii wartosci i jej ewentualnych zwigzkéw z uczuciem.

»Warto$¢” jest ideg subiektywno-obiektywna, uczucie natomiast nale-
zy do subiektywnosci. Uczucie-dotyczace-wydarzenia lub faktu, lub idei,
moze zosta¢ wyrazone w taki sposéb, w jaki to wydarzenie, ten fakt, ta
idea sg przedstawiane. Wartos¢ jako dwustronne pojecie obiektywno-
-subiektywne moze zosta ,wyrazona” w dziele w sposéb obiektywny, co

110 Tamze, s. 184.
11 Tamze, s. 185.
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nie jest mozliwe w przypadku uczucia. To miedzy innymi powéd, dla
ktérego Reid nie akceptuje skrajnych teorii, a wigc z jednej strony teorii
obiektywistycznych (,teorii lustra natury”), ktére glosza, ze sztuka tylko
przedstawia fakty (lub idee), co w istocie zbliza ja do fotografii, ani tez nie
przyjmuje dominujacych w jego czasach teorii, zgodnie z ktérymi jedyna
tunkcjg sztuki jest wyrazanie uczué¢ i emocji artysty, gdyz te popelniaja
biad estetycznego opisu czego$, co nie jest mozliwe do opisania. Kazda
z teorii ktadzie nacisk na inny aspekt relacji przedmiotowo-podmiotowe;j
i kazda popetnia btad jednostronnosci, naruszajac delikatng réwnowage
miedzy tymi elementami; pierwsza zbliza si¢ lub wrecz dazy do zastapie-
nia fotografii, druga prowadzi do sentymentalizmu jako skrajnej i wyna-
turzonej postaci emocjonalizmu''?.

Reid omawia rézne znaczenia terminu ,uczucie”, by przejs¢ nastepnie
do jego znaczenia estetycznego. Uczucie w tym rozumieniu ,dostrzega”
dzwieki, ksztatty, rytmy itd., ktére sg nie tylko narzedziem do uchwycenia
znaczenia technicznego, estetycznego. Przede wszystkim doswiadczenie
tego uwaznego spostrzezenia jest istotng czesécia rozumienia znaczenia.
Uwaga zwrécona na spostrzeganie form jest w tym wzgledzie wazna,
stanowi bowiem podstawe zaréwno dla rozumienia technicznego, jak
1 artystycznego.

Reid uzywa pojecia ,ekspresja” jako synonimu pojecia ,uciele$nienie”.
Drugi termin jest szerszy zakresowo, gdyz uwzglednia réwniez wazno$é
,materialnego” medium dla ujawnienia si¢ ekspresji. Sztuka moze spet-
nia¢ wielorakie funkcje: katartyczna, terapeutyczna, edukacyjng i inne.
Moze przenies¢ osobe z zamknigtego $wiata wiasnej osobowosci do
zewnetrznego $wiata innych ludzi, ustanawiajac komunikacj¢ z nimi.
Reid, znamienity filozof edukacji, nie waha si¢ stwierdzi¢, ze edukacyjny
potencjal sztuki jest czesto przerysowany i wyolbrzymiany. Jest jednak
przekonany, ze ekspresja artystyczna moze stanowi¢ swoisty rodzaj kon-
wersacji. Tworczo$¢ artystyczna jest odkrywaniem nowego ucielesnienia
znaczenia, ,znaczenia w ucieleénieniu”3. Te ucielesnione znaczenia to
wartosci, ktére sztuka uobecnia i ktére mozna odkry¢ wytacznie w niej.
Kazda wigc ekspresja artystyczna zostaje przeksztatcona w nows kreacje
ucielesnienia.

12 Tamze, s. 185-186.
113 Tamze, s. 187.
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To, co przedmiot wyraza lub ucielesnia i co daje nam w nim przyjem-
nos¢, to wartosci lub znaczenia wartosciowe. Dzieto sztuki to przedmiot
spostrzezeniowy, istniejacy i ,ucielesniajacy wartosci”. Dlatego zawezenie
estetyki do fenomenu ,czysto” duchowego jest — zdaniem Reida — powaz-
nym bledem, gdyz estetyka jest mocno zwiazana z psychofizycznym do-
swiadczeniem. Stad tez Reid zdecydowanie sugeruje zastapienie terminu
sekspresja” terminem ,ucielesnienie”. Nie akceptuje panujacej praktyki,
czyli utozsamiania ekspresji z ucielesnieniem, a tym bardziej z twérczym
estetycznym ucielesnieniem. Ta wymiana — jego zdaniem — jest koniecz-
na, gdyz termin ,ekspresja” zawiera zbyt wiele ,mylacych antyestetycz-
nych brzmien”, dlatego tez nie moze juz dtuzej petni¢ roli gtéwnego po-
jecia estetycznego .

§ 10

Collingwood:
sztuka jako przedmiot mentalny

Collingwood byt renesansowa umystowoscia realizujaca si¢ w wielu dzie-
dzinach badawczych. Dzigki indywidualnemu nauczaniu bardzo wezes-
nie zapoznat si¢ z kulturg antyczng Grecji i Rzymu, odkrywajac w sobie
zainteresowanie historia powszechna, w tym szczegélnie historiag pod-
bojéw wysp brytyjskich przez Rzymian. Réwnie wezesnie zostaty w nim
rozbudzone zamitowania do sztuki w ogéle, w tym szczegdlnie do poe-
zji, malarstwa i muzyki. To jednak nie przeszkadzalo mu oddawaé si¢
z pasja poznawaniu nauk przyrodniczych, zwlaszcza geologii, astronomii
i fizyki. W tym wezesnym wieku ksztalcenia domowego — jak wspomi-
na — mocne wrazenie wywarta na nim réwniez filozofia. U podstaw tych
rozlegltych i weale nie powierzchownych zainteresowari stata niezwykle
cenna — wyniesiona z domu — umiejetno$¢ samoksztatcenia i samodo-
skonalenia. Umiejetnos$¢ ta w potaczeniu z ambitnymi zamierzeniami
wplywata na jego postawe w szkole sredniej, a nastgpnie podczas studiéw

14 L.A. Reid, Meaning in the Art, London 1969, s. 75.
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w Oksfordzie. Ten wiasnie uniwersytet stal si¢ jego miejscem pracy, tam
wyktadal — co moze zaskakiwaé — nie historie czy archeologie, lecz filozo-
fig. Mtodo zakoriczone zycie okazato si¢ bardzo twércze na wielu polach
badawczych.

Zrédlem obszernej i szczegotowej wiedzy o latach spedzonych
w domu, a nast¢pnie poza nim, w okresie pobierania nauki, stata si¢ jego
Autobiografia (1939). Dla czytelnika zainteresowanego szczegélnie roz-
wojem jego mysli filozoficznej istotne jest, ze dzieto to stanowi w isto-
cie autobiografi¢ intelektualng, w ktérej Collingwood zdaje sprawe z do-
tychczasowych wynikéw swoich rozwazan oraz nakresla przyszte plany
naukowe. Niniejsze uwagi zostaja zatem ograniczone do obszaru filozo-
ficznych zainteresowan Collingwooda, ktérych — jak sie okaze — nie jest
wecale mato. Jak wspomina w Auzobiografii, jego pierwszy kontakt z filo-
zofig dotyczyl Zasad filozofii Kartezjusza, a lektura ta gleboko utkwita
mu w pamigci. Wazniejszy jest oczywiscie okres studiow oksfordzkich,
podczas ktérych mégt zapoznac si¢ w sposéb systematyczny z problema-
tyka filozoficzna. Warto zada¢ tu pytanie, nie rozstrzygajac go wszakze,
dlaczego Collingwood wybrat Oksford na miejsce swoich studiéw, a nie
na przyktad Cambridge.

Collingwood stawia réwniez pytania o nature sztuki, lecz sposéb od-
powiedzi na nie rézni go od pozostatych teoretykéw. Jego podejscie bli-
skie jest — co moze zaskakiwac — stanowisku zainicjowanemu juz w owym
czasie w Cambridge przez Ludwiga Wittgensteina, ktére zyskalo nazwe
filozofii jezyka potocznego. Collingwood w swoim postulacie metodo-
logicznym stwierdza, ze odpowiedZ na powyzsze pytanie powinna wy-
nika¢ z analizy wspélnych przekonan na temat sztuki oraz codziennego
sposobu méwienia o niej. To pozwoli odstoni¢ niewyartykutowane, choé
obecne, ogélne zalozenia, ktére lezg u podstaw codziennego, normalne-
go uzycia terminu ,sztuka”. Collingwood stwierdza we wstepie swojego
dzieta, Ze jego cel polega na

wyjasnieniu i usystematyzowaniu idei, ktére juz posiadamy. (...) Nie ma sen-
su uzycie stéw odpowiednio do naszej prywatnej reguty. Mozemy uzy¢ ich
w spos6b, ktéry odpowiada wspélnotowemu uzyciu'.

115 R.G. Collingwood, The Principle of Art, Oxford 1938, s. 1.
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Ta dyrektywa metodologiczna bedzie stosowana w pozostatych przypad-
kach formutowanych definicji, a wigc na przyktad ,ekspresji” czy ,wyob-
razni”. Jak pisze dalej, ,nikt nie moze zdefiniowa¢ terminu w potocznym
uzyciu, dopdki nie doprowadzi do tego, ze jego osobiste uzycie terminu
harmonizuje z uzyciem wspélnotowym” . Pierwszy krok metody sta-
nowi, by zestawi¢ ze soba wilasciwe i niewtasciwe uzycie definiowanego
terminu w celu wyjasnienia podstawy, punktu wyjscia. Stad tez Collin-
gwood kontrastuje ,sztuke” w ujeciu wasciwym, czyli ,sztuke wlasciwg’,
z tymi dziataniami, z ktérymi jest ona czesto blednie zestawiana. Naj-
wazniejszy okazuje si¢ termin ,rzemiosto” i od niego zaczyna swoja ana-
liz¢ poréwnawcza .

Collingwood, charakteryzujac ,,rzemiosto”, wyréznia sze$¢ jego cech:
réznice miedzy srodkami i celem, ktére mozna ujaé niezaleznie; rézni-
c¢ migdzy planowaniem i wykonaniem, gdzie w pierwszej czynnosci cel
jest wazniejszy od srodkéw, w drugiej zas odwrotnie; réznice miedzy for-
ma i materia, gdzie pierwsza podlega zmianie odpowiednio do ¢wiczen
w danym rzemiosle, druga natomiast jest tozsama z surowym materia-
tem i ukoriczonym produktem; i wreszcie istnieje hierarchiczna relacja
migdzy réznymi rzemiostami, co oznacza, ze jedno z nich dostarcza to,
co wykorzystuje inne'®. Wida¢ tu, ze cecha charakterystyczna rzemio-
sta jest przedstawianie. Cecha ta zakltada znajomos¢ materiatu i celu, co
w pewnej mierze oznacza réwniez znajomos$¢ formy. Przedstawic cos to
upodobni¢ owo co$ do czego$ innego, a wiedzieé, jakich uzy¢ srodkéw, to
uzyskac zaktadany efekt. Takie podejscie whasciwe jest dla rzemiosta; rze-
miedlnik pracuje z nastawieniem z géry okreslonym, tylko ono bowiem
zapewnia mu skutecznos¢ i sukces. Rzemieslnik dobiera materiat i srodki
ze wzgledu na cel 1 jest oczywiscie w stanie to uczynic. To wszakze ozna-
cza, ze jest w stanie odrézni¢ plan wykonywanego przedmiotu od jego
wykonania.

Z tych uwag wynikaja wazne konsekwencje dla rozumienia sztuki
i artysty. Przede wszystkim cecha przedstawiania przestaje by¢ dla niej
wyrdzniajaca i Collingwood odrzuca ten potoczny poglad na jej temat.
Ponadto sytuacja artysty w aspekcie planowania i wykonania dzieta jest

116 Tamze, s. 2.

W7 Zob. tenze, Zasady sztuki, A.Z. Jaksender (przekt.), w: czes¢ VIII niniejszego

tomu,s. 1, 5.

18 Tenze, The Principle of Art, wyd. cyt.,s. 15-17.
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diametralnie odmienna od pozycji rzemieslnika. Srodki i cel oraz plan
i jego realizacja stanowig calo$¢ o takim typie jednosci, ktéry nie pod-
daje si¢ dystynkcjom. A wigc artysta nie dokonuje takiego rozréznienia
i zdaniem filozofa, dokona¢ nie potrafi. Co wigc charakteryzuje sztuke?
Jakie cechy naleza do jej cech definicyjnych? Collingwood odrzuca sta-
re, tradycyjnie przytaczane odpowiedzi, a wigc sztuka nie ma charakteru
przedmiotowego, nie jest nig bowiem fizyczny przedmiot. Nie jest nim
réwniez to, co wigkszos¢ uznaje za sztuke, czyli dzieto sztuki. Odpowiedz
Collingwooda zaskakuje swoja nieoczywistoscia. W jego ujeciu sztuka
to stan umystu artysty, za$ dzieto sztuki to przedmiot mentalny; ,dzieto
sztuki mozna uznaé¢ za catkowicie gotowe, gdy zostalo ono stworzone
jako rzecz, ktérej jedynym miejscem jest umyst artysty” '’

Collingwood jest $wiadomy prowokacyjnosci takiej tezy, szczegdlnie
dla metafizykéw. To, co powszechnie uchodzi za dzieto sztuki, a wigc
przedmiot fizyczny, przedstawienie czy partytura, to w jego przekona-
niu jedynie uzewngtrznienia owych dziet wiasciwych. Czy przez to sa
one mniej wazne lub w ogéle brak im takiej waznosci? Collingwood za-
przecza, nadajac im specjalny status pobudzania odbiorcéw do utworze-
nia w swoich umystach dziet wlasciwych. Artysta po napisaniu utworu
muzycznego moze go w rézny sposéb opublikowaé, a wiec upublicznic.

W ten sposéb

umozliwia [on] innym wytworzenie w umystach takiego samego dzieta, jakie
sam ma w swoim umysle. Jednak zapis lub wydruk na papierze nutowym nie
jest utworem muzycznym. Jest to jedynie cos, co studiowane inteligentnie
pozwoli innym (a nawet artyscie samemu) utworzy¢ muzyke we wiasnych
umystach %,

Niepokéj filozoficzny budzi tu nieprecyzyjny termin ,inteligentne stu-
diowanie”, nie wiadomo bowiem doktadnie, czy autor mial na mysli
specyficznie rozwinigta i ukierunkowana inteligencje, czy i jak miataby
si¢ ona taczy¢ z wrazliwoscia i ewentualnie jakiego typu miataby to by¢
wrazliwo$¢. Wazne jest, ze 6w ,inteligentny” odbiorca miatby — zdaniem
Collingwooda — uzyska¢ identyczny z artysta stan swojego umystu, co
oczywiscie pozwolitoby mu utworzy¢ identyczne dzieto sztuki. Istnienie

119 Tamze, s. 130.
120 Tamze, s. 135.
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dzieta sztuki w umystach artysty i odbiorcy (odbiorcéw) zapewniatoby
dzietu publiczny charakter owego istnienia.

Poglady dotyczace dzieta przesadzaja réwniez o okreslonym postrze-
ganiu artysty. Jesli uzewnetrznienie dzieta jest sprawa drugorzedna, czy
status artysty mozna uzyska¢ bez weryfikacji zewngtrznej? Czy swiado-
mo$¢ posiadania dzieta w umysle, znakomitego w przekonaniu autora,
czyni z mysli-dzieta faktycznie dzieto sztuki? Jaka moca umystu musiat-
by dysponowac¢ artysta, by procesualnie tworzy¢ swoje dzieto w umysle,
w najbardziej dostownym sensie dookreslania kazdego miejsca dzieta?
Jak réznice poszczegdlnych rodzajéw sztuk wptywatyby na artyste i jego
mozliwosci twéreze? Rodzi si¢ tu wiecej pytari i watpliwosci, ktére moz-
na uogdlni¢ do postaci nastepujacej: czy tak sformutowana odpowiedz
rozwigzuje ontologiczny problem sposobu istnienia dzieta sztuki? Col-
lingwood nie znal niestety niemieckich publikacji Romana Ingardena,
ktére uswiadomityby mu istot¢ problemu ™.

W rozumieniu Collingwooda ekspresja jest mentalnym procesem, kt6-
rego nadrzednym celem jest umozliwienie artyscie wyrazenia, wyartyku-
towania natury jego uczué. Naturalne pytanie o to, do kogo uczucia te sg
adresowane, zyskuje u filozofa zaskakujaca odpowiedz. Otéz twierdzi on,
Ze artysta wyraza je sobie samemu, nie za$ odbiorcy'*. Warto tu podkresli¢,
ze artyscie wcale nie chodzi o udostgpnienie swoich uczu¢ komukolwiek
innemu ani tez o ich komunikacje, jak glosit Totstoj, cho¢ takiej mozliwosci,
nieistotnej dla samej ekspresji, nie mozna oczywiscie wykluczy¢'?. Funk-
cja ekspresji jest wyartykutowanie okreslonych cech danego uczucia artysty.
Dlatego tez ekspresje sa jedyne w swoim rodzaju i wyrazenie uczué — jak
pisze angielski filozof — ,,ma co§ wspélnego z uswiadomieniem ich sobie”.
W efekcie tego uswiadomienia artysta dokonuje indywidualizacji uczud,
stad znajdujemy w Principle of Art stwierdzenie, ze

znakiem szczegdlnym ekspresji wlasciwej jest jasnos¢ badz inteligibilnosé.
Osoba, ktéra co$ wyraza, staje si¢ $wiadoma, czym jest to co$, co wyraza, oraz
umozliwia innym uswiadomienie sobie tego .

121 Collingwood wspomina w swojej autobiografii, ze wyni6st z domu rodzinnego
wrecz doskonala znajomos¢ jezyka niemieckiego.

122 Zob. tenze, Zasady sztuki, cz¢s¢ VIII niniejszego tomu, s. 333.

123 Tamze, s. 334.

124 Zob. tenze, Zasady sztuki, cz¢s¢ VIII niniejszego tomu, s. 344.
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Zadajmy na koniec pytanie o to, jakie obowiazki naktada Collingwood
na artyste? Odpowiedz pada jednoznaczna: ,sprawg artysty jest wyraza-
nie uczu¢’, rzecz jasna wlasnych uczué, ktére sam odczuwa. I ,nikt — jak
dodaje — nie moze osadzi¢, czy je wyrazil, poza nim samym”. To nie budzi
watpliwosci, wszak tylko artysta ma wiedze na ten temat. Jesli jednak
odbiorcy taki sad wyrazaja, jego akceptacja badz odrzucenie zalezy od
artysty i

jesli przypisze jaka$ wazno$¢ sadowi wyrazanemu przez publiczno$é, to dla-
tego, ze jego zdaniem uczucia, ktére staral si¢ wyrazi¢, nie sg tylko jego uczu-
ciami, lecz sg podzielane przez odbiorcéw.

To wazna réznica, zmienia bowiem sytuacje artysty oraz oznacza zmia-
n¢ kontekstu jego dziatari twérczych. W' tej nowej sytuacji moze on —
za Collingwoodem — powiedzie, ze ,podejmuje swojg artystyczng pra-
c¢ (...) jako prace publiczng w imieniu spotecznosci, do ktérej nalezy”.
Moze wéwezas powiedzied o sobie nie ,ja czuje”, co natychmiast sytuu-
je go jako indywiduum wobec innych, lecz ,my czujemy”, co lokuje go
wsréd innych-swoich. W tej spotecznej sytuacji bycia artysta

zaprasza on spolecznos¢ do uczestnictwa, gdyz ich funkcja jako publicznosci
nie jest bierna akceptacja jego dzieta, lecz nieustanne powtarzanie tego pro-
cesu dla siebie'®.

Domyslamy sie, ze ta repetycja spotkania z artysta i odbioru jego dzieta
oznacza aktywny udziat w jego recepcji.

§11

Zakoriczenie: perspeétywy

Do oceny waznosci filozofa mozna stosowac rézne kryteria o charakterze
posrednim i bezposrednim. Te pierwsze to wktad uczniéw i zainspirowa-
nych kontynuatoréw badz tez wyrazy uznania i szacunku wyrazane przez
wspdtczesnych za udzial w zyciu naukowym srodowiska filozoficznego.

125 Wszystkie cytaty, tamze, s. 314-315.
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Te drugie to prezentacja i ocena samej mysli filozofa. Pierwsze podejscie
jest biograficznie interesujace i sporo informacji na ten temat znajduje si¢
w czesci poswigconej zyciu danej postaci. W obszarze niniejszych uwag
pozostaje wylacznie kryterium drugie, a wigc wiasna mysl filozoficzna
oraz wniesiony wktad w rozwdj dyscypliny.

Przedstawieni w ksiazce teoretycy sztuki i estetyki sa obecnie mniej
dyskutowani, co nie znaczy, ze zostali zapomniani. Nie znajduja si¢ jedy-
nie w gtéwnym nurcie filozoficznych dociekan, wyparci przez indywidu-
alne preferencje, mode czy historyczne przemiany samej filozofii — szcze-
g6lnie w obecnym czasie, wciaz waznej i wptywowej filozofii Ludwika
Wittgensteina i jego kontynuatoréw, gloszacych mocna tezg, ze sztuka
zaczyna si¢ tam, gdzie konczy si¢ jezyk'?. Taki poglad nie zyskatby ak-
ceptacji Crocego, Ducasse’a, Pralla czy Collingwooda, dla ktérych sztuka
jest bez watpienia jezykiem, gdyz ten moze przenosic¢ nie tylko mysli, ale
réwniez uczucia. Charakterystyka jezyka w kontekscie tych dwéch prob-
leméw oraz ich poréwnanie to jedno z tych zagadnier, ktére pominieto
w niniejszym wstepie. Z tych samych powodéw zabrakto w nim uwag na
temat wyobrazni odgrywajacej istotng role w pogladach prezentowanych
filozotéw. Réwniez z koniecznosci zostato pominiete obszerne zagadnie-
nie inspiracji historycznych oraz wzajemnych dyskusji i wptywéw. Wpro-
wadzenie rzadzi si¢ okreslonymi regutami, a jedng z nich jest zasada pod-
porzadkowania zasadniczej zawarto$ci tomu.

Zebrani w tomie filozofowie podchodza do sztuki z wielu punktéw
widzenia. Nie jest dla nich zasadniczy na przyktad ontologiczny aspekt
rozwazan, ten bowiem nalezatoby z koniecznosci ograniczy¢ do samego
dzieta sztuki w oderwaniu od jego twércy i przede wszystkim odbiorcy.
A 7z nim wigze si¢ obszerny zakres problemowy wyrazany terminem ,,do-
$wiadczenia estetycznego”, ktérego nie mozna — zdaniem autoréw tomu
— pominaé¢ w analizie sztuki. Tak wiec spotkanie dzieta i odbiorcy, czego
efektem jest ocena, oznacza w rezultacie wyjscie poza jedynie zmysto-
we jakosci sztuki i uwzglednienie wartosci dodatkowych, jak techniczne,
psychologiczne czy kulturowe, ktére w literaturze przedmiotu zyskuja
nazwe ekspresywnych wartoéci uciele$nionych w dziele.

Zmiany w podejsciu do sztuki byty rezultatem wezesniejszych zmian
w podejsciu do samego czlowieka. Zapoczatkowat je Johann G. Herder,

126 Zob. G.L. Hagberg, Art as language. Wittgenstein, Meaning and Aesthetic Theory,
Ithaca-London 1995, s. 16.
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konstytuujac nowsa postaé antropologii, w ktérej racjonalng nature czto-
wieka rozszerzyl o jej aspekt ekspresywistyczny. Herder, gtéwny teoretyk
i krytyk ruchu Sturm und Drang, zainspirowal artystéw i teoretykéw
romantycznych. Zaskakujaco pézno jednak idee Herdera, a nast¢pnie
Hegla, zostaty przeniesione na teren estetyki. Wiek z oktadem byt na to
potrzebny, gdyz jak pisal we wspomnieniach Roger Fry, w czasach jego
mtodosci, czyli w konicu wieku dziewigtnastego, wszystkie rozwazania
estetyczne byly skupione wokét problemu natury pigkna.

I poszukiwali$my kryterium pigkna — jak nasi poprzednicy — czy to w sztuce,
czy w naturze. Lecz zawsze prowadzity one do splotu sprzecznosci lub idei
metafizycznych tak niejasnych, ze niemozliwych do zastosowania w konkret-
nych przypadkach. (...) Ogromnie wazna byta idea, iz dzieto sztuki nie byto
zapisem pickna juz gdzies istniejacego, lecz ekspresja emocji odczuwanej
przez artyste i przekazywanej odbiorcy'?’.

Anglia tego czasu w zadnym razie nie nalezata do wyjatkéw.

W koricu wieku dziewigtnastego rozwijana jest mysl nowa, zyskujaca
dobre przyjecie u odbiorcéw. Jej niewielki kontynentalny wymiar zostat
wspomniany na poczatku niniejszego wprowadzenia, ale miata ona réw-
niez swoja odstone angielska. W 1889 roku Walter Pater, uznany znawca
sztuki renesansowej, opublikowat artykut Essay on Style, w ktérym napi-
sal, ze ,kazde pigkno w swym dlugim trwaniu jest tylko czystoscia praw-
dy lub tym, co nazywamy ekspresja’'?. Kilka lat p6zniej Andrew Cecil
Bradley w swoim stynnym wéwezas wykladzie Poetry for Poetry’s Sake
(1901) jako pierwszy uzyt wyrazenia ,forma znaczaca’ (significant form)
na oznaczenie szczegélnej catosci dzieta sztuki, ktéra tworzy jednosé for-
my i tresci. Ta forma znaczaca zwana jest ,jednoscig organiczng’. Bradley
stwierdzil w wyktadzie:

Nie ma niczego takiego jak tylko forma w poezji. Kazda forma jest ekspresja.
(...) Dlatego to, co rozumiesz, mozna nazwac zar6wno wyrazonym znacze-
niem, jak i znaczaca forma'?.

27 R. Fry, Retrospect, w: Vision and Design, London 1920, s. 292-293.

128 W.H. Pater, Essay on Style, w: Appreciations, with an Essay on Style, London 2001;
<http://www.gutenberg.org/files/4037/4037-h/4037-h.htm>.

12 A.C. Bradley, Poetry for Poetry’s Sake, w: Oxford Lectures on Poetry, London 1923,
s. 18-19.
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Na ten poglad powotuje si¢ Collingwood, wykorzystujac go w swoim
oméwieniu problemu sztuki. Dalsze zapozyczenia s3 oczywiste, sta-
ja przed nami nazwiska Clive’a Bella czy Susanne Langer, ale przede
wszystkim Bosanqueta, dla ktérego kategoria catosci jako jednosci orga-
nicznej stata si¢ szczegélnie wazna.

Cho¢ zdaniem Bradleya kazda forma jest ekspresja, pojecie ekspresji
bylo rozumiane w rézny sposéb i czesto zastegpowane terminami zblizo-
nymi. Warto jednak podkresli¢, ze dominujace wezesniej teorie reprezen-
tacji i formy zostaly podporzadkowane teorii ekspresjonistycznej. Samo
nasladowanie czy sama forma nie zastuguja juz, zdaniem tych teoretykéw,
na miano sztuki i sa zastgpowane przez ekspresywne nasladowanie oraz
ekspresywng forme. Dlatego w ich zgodnej opinii nie wszystkie dzie-
ta sztuki zastuguja na to miano; pewne z nich jedynie takie si¢ wydaja.
Taka oceng zyskata sztuka akademicka, ktéra okreslato kryterium zgod-
nosci z tradycyjnymi regutami. Surowo ocenit ja Ducasse, ktéry stwier-
dzit, ze dziela tego rodzaju ,s3 jedynie estetycznymi zwiokami, konsty-
tuujacymi nie obiektywizacje uczué, lecz w istocie tylko obiektywizacje
recepty” *’. Podobna opini¢ wypowiedzial Collingwood, ujmujac dzieta
akademickie jako pseudoestetyczng dziatalnos¢, ktéra nie jest sztuka, lecz
ja symuluje i dlatego jest sztuka fatszywa.

Przedstawieni tu filozofowie byli §wiadomi historycznych inspiracji
i powinowactw, co nie oznacza wzajemnej akceptaciji swoich tez i pogla-
déw. Bosanquet, Croce i Collingwood byli heglistami, a w tej idealistycz-
nej interpretacji dzieto sztuki jest traktowane jako duchowe, nie fizyczne.
Podobienstwa nie przeszkadzaty pierwszemu krytykowaé drugiego i okre-
sli¢ go jako ,fatszywego idealist¢”. Bosanquet sformutowal dwa oskar-
zenia przeciwko wiloskiemu idealiscie, zarzucajac mu, ze pominat prag-
nienie twérczej wyobrazni do uzewngtrznienia oraz zlekcewazyt wptyw
zewngetrznego medium na wyobraznie. W eseju poswigconym Crocemu
napisal, ze ,odrzuci¢ funkcje ciata — naszego wtasnego oraz natury — nie
jest uhonorowaniem, lecz osieroceniem ducha’™*'. Collingwood z kolei
glosit dwa twierdzenia w odniesieniu do sztuki: ze jest ona aktywnoscia
czystej wyobrazni i ze odstania prawdg¢ dotyczaca ostatecznej natury rze-
czywistego $wiata. Croce zredukowat drugie do pierwszego, utozsamiajac

130 C.J. Ducasse, The Philosophy..., wyd. cyt.,s. 219.

131 B. Bosanquet, Croce’s Aesthetics, ,Proceedings of the British Academy”vol. 9 (1919-
1920),s. 272.
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intuicje z ekspresja. Taka identyfikacja jest, zdaniem Collingwooda, fat-
szywa redukcja, gdyz sztuka — i na tym polega jej paradoks — jest i jednym
i drugim. Collingwood zgadza si¢ z Platonem, ze sztuka jest ktamstwem,
ale szlachetnym i koniecznym. Dodaje od siebie, ze jest ,matka prawdy,
lecz matka, ktéra dajac narodziny musi umrzeé, by rodzi¢ si¢ ponownie
za kazdym razem, gdy na $wiat przychodzi nowa istota ludzka” 3. Reid
taczy, godzi stanowiska skrajne, wyrazajac poglad o jednosci aspektu su-
biektywnego i obiektywnego. Stwierdza, ze sztuka jest ucielesnieniem
wartosci, gdzie warto$¢ zostaje okreslona w terminach relacyjnych, jako
odczuta i oceniona badz rzecz, badz tez jakosé. Istota tego pogladu jest
odréznienie faktu i wartosci. Pierwszy podpada pod nauke, charaktery-
zowang jako ,wspdélnota interpretacji”’**, drugi natomiast pod estetyke,
ktéra dla réwnowagi mozemy okresli¢ jako ,wspélnote oceny”.

Aberdeen, wrzesien — pazdziernik 2011
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