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Czy istnieje ,,artystyczna rewolucja globalna”?

Przedmiotem tych rozwazan ma by¢ paradoks sztuki nowoczesnej. W opar-
ciu o Elementy socjologii sztuki Aleksandra Lipskiego zamierzamy ukazaé¢ naj-
istotniejsze rysy paradoksalnej sytuacji, w jakiej znalezli si¢ arty$ci awangardo-
wi oraz neoawangardowi. Nastgpnie — odwotujac sig do filozofii hermeneutycz-
nej Hansa-Georga Gadamera — sprobujemy da¢ interpretacj¢ paradoksu odmien-
na od obrazu, ktory rysuje si¢ z perspektywy socjologicznej.

Idea ,,artystycznej rewolucji globalnej”

Idea ,,artystycznej rewolucji globalnej” pojawia si¢ w podjetej przez Alek-
sandra Lipskiego socjologicznej analizie zjawiska sztuki nowoczesnej'. Autode-
finicja sztuki nowoczesnej (awangardowej i neoawangardowej), moca ktorej od-
cina si¢ ona od wszystkiego, co dotychczas uwazano za sztuke, opiera si¢ na te-
zie, 1z sztuka nowoczesna jest skutkiem zasadniczego przetomu — rewolucji arty-
stycznej. Uzupehiajac owo sformutowanie o przymiotnik ,,globalna”, Lipski
$wiadomie odsyta do kategorii ,rewolucji globalnej” Thomasa Kuhna®. Stad

' A. Lipski, Elementy socjologii sztuki. Problem awangardy artystycznej XX wieku, Wroctaw

2001, s. 82 i nast.

Osobnym zagadnieniem jest, jak si¢ ma zabieg Aleksandra Lipskiego do sposobdéw pojmowa-
nia kategorii ,,paradygmatu” i ,,rewolucji globalnej” przez Thomasa S. Kuhna. Zapewne mozna
kwestionowaé sensowno$¢ przenoszenia kategorii funkcjonujacych w metodologicznych teo-
riach matematycznego przyrodoznawstwa w obszar refleksji poswigconej sztuce. Mozna tez
jednak poszukiwaé heurystycznych walorow takiego projektu.
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w definicji artystycznej rewolucji globalnej pojawia si¢ pojecie ,,paradygmatu”.
Paradygmat zostaje okreslony jako:

[...] przyjety w danym czasie zespo6t zasad, skoncentrowany wokot podstawowego wa-
runku (nienaruszalnego [twardego] rdzenia), okreslajacy normatywnie ogoélne cechy wi-
zerunku plastycznego®.

Lipski odréznia dwa paradygmaty: figuratywny (przedmiotowy, semantycz-
ny) i niefiguratywny (nieprzedmiotowy, asemantyczny)'. Twardym rdzeniem
paradygmatu figuratywnego ma byc¢:

[...] przedstawianie w dzietach plastycznych przedmiotow i zjawisk (ogdlnie: figur) zna-
nych z rzeczywistoéci potocznego do$wiadczenia (naturalnego nastawienia)’.

Doktadniej rzecz ujmujac, twardym rdzeniem paradygmatu figuratywnego
ma by¢ zasada oznaczania (semantyczno$ci)®, méwiaca, ze dzielo posiada od-
ro6znialng od siebie tres¢, do ktorej odsyla, a kontakt odbiorcy z dzietem nie jest
mozliwy bez dokonywanej przez niego rekonstrukcji tresci dzieta. Integralna
czgscia doswiadczenia sztuki jest tutaj proces komunikacyjny — dekodowanie
kulturowego przekazu dzieta. Postawa estetyczna odbiorcy nalezacego do para-
dygmatu figuratywnego zawiera ,,oczekiwanie semantycznosci”’.

W ramach paradygmatu pojawiaja sie jego odmiany: konwencje®. Roznice
pomigdzy konwencjami nalezacymi do paradygmatu figuratywnego moga siggac
bardzo daleko, pozostaja one jego wariantami dopoki zachowuja choc¢by $lado-
we zwiazki z rzeczywistoscig potocznego doswiadczenia (poddaja si¢ procesowi
dekodowania).

Analogicznie do Kuhnowskiego odréznienia ,,rewolucji globalnej” od ,,re-
wolucji lokalnej” Lipski odr6znia dwa rodzaje zmian pojawiajacych si¢ w dzie-
jach sztuki: zmiang paradygmatu i zmiang konwencji. Rewolucja globalna do-
konuje si¢ wraz z porzuceniem ,twardego rdzenia” paradygmatu, oznacza zmia-
n¢ paradygmatu. Rewolucja lokalna to zmiana konwencji, a wigc zmiana zasad
procesu tworczego bez naruszania ,,twardego rdzenia”.

Przyktadem rewolucji globalnej ma by¢ zespot zjawisk sktadajacych sig¢ na
sztuke nowoczesna. Efektem rewolucji globalnej jest sztuka niefiguratywna —
sztuka, wobec ktorej niestosowne staje si¢ ,,oczekiwanie semantycznosci”, beda-
ce nieusuwalna skladowa postawy estetycznej w epoce ,przedrewolucyjnej”.

A. Lipski, Elementy..., s. 83.
Tamze, s. 97.
Tamze, s. 83.
Tamze, s. 97.
Tamze, s. 98.
Tamze, s. 84.
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Stad odbiorca nawykty do zasad paradygmatu figuratywnego, postawiony w ob-
liczu sztuki niefiguratywnej, doznaje ,,szoku semantycznego™.

Wedle Lipskiego, pojawienie si¢ paradygmatu asemantycznego stanowi
zwienczenie procesu emancypacji sztuki'®, procesu, w ktorym wzrost zakresu
wolno$ci artystycznej stanowi korelat zjawiska atrofii spotecznych funkcji sztu-
ki. Paradygmat asemantyczny, w ktorym dzieto jawi si¢ jako pozbawione zna-
czenia, jest odpowiedzia na sytuacj¢, w ktdrej praktyka artystyczna przestaje
pehi¢ pozaartystyczne funkcje, a sztuka staje si¢ zjawiskiem czysto autotelicz-
nym, §cisle hermetycznym wzgledem srodowiska zycia artysty.

Jako przyktady dziet nalezacych do paradygmatu niefiguratywnego Lipski
wskazuje plotna Malewicza, Kandinsky’ego i Modriana''. W przypadku tych
dziet zespoty plam barwnych, b¢dace dawniej korelatami znaczen, programowo
nie poddaja si¢ zadnym procedurom hermeneutycznym identyfikujacym ich pola
semantycznelz.

Jako istotna ceche sztuki nowoczesnej Lipski wskazuje stan ,,anarchii inte-
lektualnej i chaosu aksjologicznego” charakteryzujacy funkcjonowanie Swiata
Artystycznego'”.

Stan anarchii intelektualnej i chaosu aksjologicznego w sztuce cechuje arbitralnos¢, efe-

merycznos$¢ i niespdjnos¢ zasad tworczosei artystycznej oraz brak trwatych kryteriow

rzeczowych okreslajacych charakter dzieta sztuki. Poniewaz stan ten ma wymiar postg-
pujacy, to znaczy tworzace go anarchia i chaos narastaja, mozemy powiedzie¢, ze podle-

ga on klasycznemu prawu entropii'®.

Jakkolwiek 6w chaos zdaje si¢ by¢ ruchem wymuszanym nakazem dazenia
do oryginalnos$ci, to w sytuacji braku jakichkolwiek kryteriéw i zasad, nadaja-
cych si¢ do przezwycigzenia, rowniez wszelkie nowatorstwo i oryginalnos¢ staja
si¢ watpliwe. Stad tez, nierzadko, by wyraznie wskazac¢, czym efekty dziatan ar-
tystycznych goruja nad dokonaniami ich poprzednikow, artySci wyposazaja swe
dziela w teoretyczne zaplecze, formutuja programy nowych kierunkéw arty-
stycznych, siggaja po niezwykle wyszukane, zawite konstrukcje myslowe, nie-
rzadko nawiazujace do zjawisk tworzacych spoteczny kontekst sztuki'’.

Tamze, s. 101.

Tamze, s. 110.

Tamze, s. 112.

Pojgcie ,,pole semantyczne” zostaje przez nas uzyte w sensie, w jakim funkcjonuje ono w so-
cjologii wiedzy tj. jako ,,strefa znaczen, ktorej zakres jest ograniczony jezykowo. W organiza-
cje tych pdl semantycznych sa wprzegnigte stownik, gramatyka i sktadnia” (P.L. Berger,
T. Luckmann, Spoleczne tworzenie rzeczywistosci, przet. J. Niznik, Warszawa 1983, s. 77).

13" A. Lipski, Elementy..., s. 113.

Tamze, s. 115.

Tamze, s. 132 1 nast.
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Niefiguratywnos¢ a asemantycznosé

Taka charakterystyka fenomenu ,,artystycznej rewolucji globalnej” nasuwa
pewne watpliwosci. Otoz przede wszystkim nalezy zauwazy¢ rdznicg pomigdzy
niefiguratywnoscia (ktéra wyklucza znaczenia znane z potocznego doswiadcze-
nia) a asemantycznos$cia (ktora wyklucza wszelkie znaczenia). Wigkszo$¢ obsza-
ru sztuki nowoczesnej (oprocz sztuki abstrakcyjnej, ktora zostaje przez Lipskie-
go wskazana jako przyklad asemantycznos$ci) lokuje si¢ raczej w obszarze niefi-
guratywnosci.

Faktem jest — 1 Lipski to przyznaje — ze sztuka realizujaca zalozenia para-
dygmatu asemantycznego stanowi cze¢$¢ niewielka, ktora bardzo szybko wy-
czerpala swoje mozliwosci rozwojowe'’. Tymczasem proces rozwojowy sztuki
nowoczesnej (nawet jesli zamiast rozwoju mamy do czynienia ze ,,stanem anar-
chii intelektualnej i chaosu aksjologicznego”) ma znacznie bogatszy i wciaz
otwarty charakter i nie jest mozliwy do rekonstrukcji bez uwzglednienia pol se-
mantycznych bedacych integralnymi sktadowymi dziet czy dziatan artystycz-
nych, zawierajacych programowo odestania spoleczne, polityczne, a wigc dziet,
ktore tworzone sa jako korelaty rzeczywisto$ci pozaartystyczne;.

Nawet jesli przyjac, ze artySci (neo)awangardowi ,,pragng uciec przed zna-
czeniem i naznaczeniem, przed klasyfikacja i zaszufladkowaniem, przed jedno-
znacznoscig oceny i pewnoscia siebie oczytanego interpretatora ku bytowi, ktory
nic nie znaczy, lecz po prostu jest”'’, to owa ucieczka przed znaczeniem odbywa
sig¢ poprzez tworzenie ztozonych struktur semantycznych. Struktury polisemicz-
ne nie moga by¢ traktowane jako przynalezne do paradygmatu asemantycznego.

Charakterystyczny dla (neo)awangardy postulat absolutnej wolnosci arty-
stycznej, potraktowany na serio, nie moze by¢ krgpowany nawet zasadami para-
dygmatu asemantycznego. Jesli istota sztuki nowoczesnej ma by¢ absolutna
wolno$¢ procesu tworczego, to definiowanie tej sztuki przy pomocy kategorii
paradygmatu asemantycznego jawi si¢ jako wysoce problematyczne.

Wydaje si¢, ze idea paradygmatu asemantycznego — jakkolwiek wyraziscie
oddaje tendencje¢ determinujaca ksztalt sztuki wspotczesnej — jako apogeum
trendu stosowna bedzie nie do catosci obszaru, a tylko do pewnej jego czegsci.
Dzieto nalezace do paradygmatu asemantycznego to dzielo pozbawione pola
semantycznego, opierajace si¢ wszelkim procedurom hermeneutycznym.

Tymczasem dzieto nalezace do paradygmatu niefiguratywnego to dzieto,
ktorego pole semantyczne jest hermetyczne wzgledem kontekstu spotecznego.
Dzieto takie nie musi — cho¢ moze — posiada¢ zadnych okreslonych funkcji spo-

1 Tamze, s. 112.
7 Tamze, s. 137.
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fecznych i nie jest tworzone stosownie do zasad wyznaczanych przez rzeczywi-
stos¢ pozaartystyczna. Doktadniej rzecz biorac, dzieto nie musi posiadaé¢ zad-
nych funkcji spolecznych, bo nie jest tworzone wedlug zasad wyznaczanych
przez rzeczywistos¢ pozaartystyczna. Dzielo takie posiada pole semantyczne,
a wigc poddaje sig¢ procedurom hermeneutycznym, mato tego — zwiazki sensu
powstajace w wyniku tych procedur moga sigga¢ w glab rzeczywisto$ci pozaar-
tystycznej, jednak pole semantyczne dzieta ksztaltowane jest zgodnie z we-
wnetrzna logika samego dzieta, a wszelkie nawiazania do rzeczywistoSci pozaar-
tystycznej (i zwiazane z nimi funkcje spoteczne) maja charakter drugorzedny
i przypadkowy.

Nalezaloby wigc odroznia¢ niefiguratywnos¢ od asemantyczno$ci i trakto-
wac te¢ druga jako radykalizacje pierwszej.

Warto zwr6oci¢é uwage, ze niefiguratywnos$¢ jest mozliwa do pogodzenia
z idea absolutnej wolno$ci artystycznej, natomiast asemantyczno$¢ taka ide¢
wyklucza. Niefiguratywno$¢ mozna wrecz zdefiniowac jako hermetycznosc
wzgledem konieczno$ci egzystencjalnych ksztattujacych obszar rzeczywistosci
pozaartystycznej. Wtedy niefiguratywnos$¢ moze zosta¢ pojeta jako sposob reali-
zacji wolno$ci procesu tworczego. Stan ,,anarchii intelektualnej i chaosu aksjo-
logicznego” jest czym$ naturalnym, gdy zatozymy niefiguratywnosc; staje sig
natomiast niemozliwy w sytuacji, gdy powszechnym imperatywem jest zakaz
kojarzenia dzieta z jakimkolwiek znaczeniem.

Odrzucenie istnienia paradygmatu asemantycznego

Aleksander Lipski zdaje sobie doskonale sprawe z problematycznosci kate-
gorii ,,paradygmatu asemantycznego”. Nie uzywa on kategorii ,,paradygmatu
asemantycznego” po to, by budowac charakterystyke sztuki nowoczesnej. Celem
Elementow socjologii sztuki jest wykazanie, ze kategoria ta jest na tyle wadliwa,
ze postugiwanie si¢ nia moze mie¢ miejsce co najwyzej w ramach praktyk arty-
stycznych pozbawionych wszelkiej warto$ci poznawczej oraz potggujacych stan
aksjologicznej i intelektualnej entropii, w jakim znalazt si¢ §wiat nowoczesny.

Aby wykaza¢ braki kategorii ,,paradygmatu asemantycznego”, Lipski wska-
zuje czynniki umozliwiajace istnienie sztuki w sytuacji, ktora zdaje si¢ nie do-
puszcza¢ mozliwosci jej istnienia'®. Przy tym paradygmat asemantyczny zostaje
zidentyfikowany jako gléwny czynnik usuwajacy mozliwo$¢ istnienia sztuki.
Lipski pokazuje, ze likwidacja mozliwosci istnienia sztuki $cisle wigze si¢ z im-
peratywem likwidacji znaczenia dziela oraz likwidacja jego tozsamosci. Prokla-

¥ Tamze, s. 15.
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macja ,.konca sztuki”, gloszona przez tworcoOw awangardowych, oznacza¢ ma
jednoczes$nie, ze sztuka jako wyodrebniona, specyficzna sfera zycia spotecznego
przestaje istnie¢ oraz ze caly obszar zycia ludzkiego staje si¢ sztuka. Jesli likwi-
dacja tozsamosci sztuki jest likwidacja jej granic, to w sytuacji, w ktorej nie ma
sztuki, sztuka okazuje si¢ by¢ wszystko.

Sednem argumentacji Lipskiego jest wskazanie, ze likwidacja sztuki doko-
nujaca si¢ dzigki zastosowaniu paradygmatu asemantycznego nie oznacza wcale
likwidacji sztuki jako specyficznej, wyodrebnionej sfery zycia spotecznego. I nie
idzie tu tylko o fakt zywotnosci tych dziedzin tworczo$ci artystycznej, ktdre nie
naleza do paradygmatu asemantycznego, ale o to, ze mechanizmy zycia spolecz-
nego nieuchronnie traktuja dziatania podejmowane w paradygmacie aseman-
tycznym zgodnie z logika paradygmatu semantycznego. Lipski zjawisko to iden-
tyfikuje jako ,.totalitaryzm adaptacyjny spoteczefistwa nowoczesnego”"’. Wszel-
kie dziatania (neo)awangardowe, ktorych celem jest niszczenie (przekraczanie)
dotychczasowych form tworzenia i odbioru sztuki, zostaja wchtonigte przez
skonwencjonalizowane struktury ,Swiata Artystycznego” i zinterpretowane
w ramach paradygmatu semantycznego.

Istota ,totalitaryzmu adaptacyjnego spoteczenstwa nowoczesnego” oraz
trwatosci struktur sktadajacych si¢ na ,,Swiat Artystyczny” okazuje si¢ by¢ wia-
sciwa istotom mys$lacym 1 niemozliwa do usunigcia aktywno$¢ sensotworcza,
dzieki ktorej podmiot myslacy obdarza znaczeniem skladowe swego $wiata zycia™.

Zjawisko semantycznego ,,skazenia przedmiotu” (humanizacji przedmiotu), wlasciwe
dziejom kultury, jest procesem totalnym, nicodwracalnym i jedynym dajacym si¢ pomy-
$le¢. Totalnym w tym sensie, ze podlega mu kazdy obiekt, tak iz nie istnieje zadne
,przedkulturalne jadro”, zadna nie zaposredniczona kulturowo enklawa®'.

Ostatecznie argumentacja Aleksandra Lipskiego si¢ga do najbardziej pod-
stawowych procedur poznawczych tworzacych zreby egzystencji ludzkiej. Otéz
cztowiek jest istota kulturowa. Bez apriorycznych zwiazkow sensu przyswaja-
nych w trakcie procesu socjalizacji nie mozna wyobrazi¢ sobie zadnych form
doswiadczania $wiata. Istnienie wiedzy wyprzedzajacej doswiadczenie, nie-
zbedno$¢ horyzontu interpretacyjnego prowadzi do tezy mowiacej, iz wszelkie
formy doswiadczania §wiata przez istote ludzka zawiera¢ musza komponent sen-
sotworczej aktywnosci.

Warto zwroci¢ uwage, ze teza o niemozliwosci istnienia ,,czystych” spo-
strzezen jest jednym z zatozen filozofii ,,antyfundamentalistycznej”, odrzucaja-
cej transcendentalny program poszukiwania ostatecznych fundamentéw ludzkie-

19 Tamze, s. 182.
0 Tamze, s. 197.
2l Tamze, s. 195.
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go poznania®. Nalezace do koncepcji antyfundamentalistycznych neopragma-
tyzm, hermeneutyka, postmodernizm oraz cata grupa teorii nawiazujaca do idei
wylozonych w Strukturze rewolucji naukowych Thomasa Kuhna lacza sig we
wspolnym przekonaniu o istnieniu apriorycznego, niepoznawalnego, nadsubiek-
tywnego obszaru praktyki komunikacyjnej, wyznaczajacej indywidualne sposo-
by rozumienia §wiata, i wykluczajacego mozliwo$¢ istnienia percepcji ,,Czys-
tych”, niezinterpretowanych bodzcow. Jesli paradygmat pojmowac jako aprio-
ryczng forme organizacji doswiadczenia, ktéra chaos niezrdéznicowanych bodz-
cOW przetwarza w zwiazki sensu tworzace $wiat zycia czlowieka, musi to zna-
czy¢, ze paradygmat obdarza znaczeniem kazdy bodziec rejestrowany przez ob-
serwatora. Zatozenie o istnieniu apriorycznych form organizacji do§wiadczenia
wyklucza mozliwo$¢ percepcji pozbawionej znaczenia. Kategoria paradygmatu
asemantycznego bylaby zatem sprzeczna wewnegtrznie. Paradygmat nicobdarza-
jacy znaczeniem nie bylby paradygmatem.

Tym samym, idea paradygmatu asemantycznego zostaje rozpoznana jako
zbudowana na zalozeniach sprzecznych z niepodlegajacymi dyskusji tezami epi-
stemologicznymi i antropologicznymi. Stad artySci awangardowi okazuja sig by¢
»dreczonymi utuda ucieczki od kultury zawodowymi buntownikami i kontesta-
torami”* i zwazywszy, ze likwidacja kultury to likwidacja podmiotu my$lacego,
nieswiadomymi ofiarami starego marzenia o samounicestwieniu.

Oznacza to, ze Lipski wprowadza ide¢ paradygmatu asemantycznego po to
tylko, by obnazy¢ jej fikcyjnos$¢ i kontradyktorycznos$¢. Poniewaz paradygmat
asemantyczny jest niemozliwy, sztuka nowoczesna winna by¢ rozpatrywana
w ramach paradygmatu semantycznego, ,.koniec sztuki” jeszcze nie nadszedt,
a zjawisko ,.totalitaryzmu adaptacyjnego spoteczenstwa nowoczesnego” $wiad-
czy, ze fakty zaprzeczaja teoriom artystoéw awangardowych.

Paradoks sztuki nowoczesnej

Ujawniona w Elementach socjologii sztuki sytuacje sztuki nowoczesnej na-
lezy okresli¢ jako paradoksalna. Paradoks polega na tym, ze z jednej strony ist-
nienie tej sztuki jako specyficznego obszaru aktywnosci artystycznej jest faktem,
z drugiej za$, tozsamos$¢ tej sztuki jest definiowana przy pomocy kategorii
sprzecznej wewngtrznie i niezgodnej z faktami. Paradoks sztuki nowoczesnej
polega na tym, Ze istnieje ona wbrew faktom i wbrew logice.

22 A. Bronk, Antyfundamentalizm filozofii hermeneutyczno-pragmatycznej i fundamentalizm filo-
zofii klasycznej, ,,Roczniki Filozoficzne KUL”, z. 1 (1988), s. 162.
2 A. Lipski, Elementy..., s. 201.
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Jako fakt spoleczny sztuka nowoczesna funkcjonuje zgodnie z logika para-
dygmatu semantycznego. Jako specyficzna dziedzina tworczosci artystycznej
sztuka nowoczesna podlega paradygmatowi asemantycznemu.

Paradoksem jest, ze z jednej strony nie mozna odmowi¢ sztuce nowoczesnej
wlasnej specyfiki, definiowanej z pomoca kategorii paradygmatu asemantyczne-
g0, z drugiej za$, nie mozna zgodzi¢ si¢ na autodefinicjg tej sztuki.

Fakty moéwia o praktykach artystycznych radykalnie obcych dotychczaso-
wym pojeciom o sztuce. Sztuka nowoczesna jest identyfikowalna przez zjawiska
takie, jak: zniesienie granic sztuki, likwidacja tozsamosci sztuki, brak kryteriow
identyfikacji dzieta, w koncu ,,stan anarchii intelektualnej i chaosu aksjologicz-
nego”. Roznica pomigdzy stanem dotychczasowym a tworczoscig awangardowa
jest tak duza, ze sami artysci i teoretycy sztuki moéwia o ,,rewolucji artystycznej”
i okreslaja istote¢ przetomu rewolucyjnego jako ztamanie zasady semantyczno$ci.
Faktem jest, ze logika rozwoju sztuki nowoczesnej podporzadkowana jest fama-
niu zasady semantyczno$ci, faktem jest tez, ze (neo)awangarda rézni si¢ od
sztuki ,,przedrewolucyjne;j” otwarta afirmacja paradygmatu asemantycznego.

Z drugiej strony jest faktem, ze nawet najbardziej radykalne proby tamania
zasady semantycznoS$ci sa natychmiast neutralizowane procedurami hermeneu-
tycznymi paradygmatu semantycznego.

Lipski tlumaczy t¢ paradoksalna sytuacje bledem popetlnianym przez arty-
stow awangardowych. Poniewaz paradygmat asemantyczny jest niemozliwy,
odwotujaca si¢ don sztuka nowoczesna nie istnieje. To, co bywa nazywane sztu-
ka nowoczesna, jest po prostu sztuka wspotczesna. ArtySci nowoczesni tym si¢
ro6znia od wspotczesnych, ze bladza, definiujac swa tozsamos$¢ przy pomocy ka-
tegorii sprzecznych z faktami i prawami logiki.

Konsekwencja takiego stanu rzeczy musi by¢ odrzucenie twierdzenia o ist-
nieniu ,,artystycznej rewolucji globalnej”. Skoro paradygmat asemantyczny nie
istnieje, to zmiana paradygmatdéw i1 odejscie od zasady semantycznosci jest tylko
zbiorem deklaracji bez pokrycia, zestawem frazesd6w bedacych czgscia procesu
dezintegracji tradycyjnych wspolnot samorozumienia, ktoremu podlega $wiat
nowoczesny.

Wydaje si¢ jednak, ze stanowisko takie nie jest rozwigzaniem, lecz ominig-
ciem problemu. Poznawcza dyskwalifikacja swiadomos$ci tworcow awangardy
nazbyt latwo usuwa zespot zjawisk zwiazanych z paradygmatem asemantycz-
nym z pola zainteresowan dziedzin poswigcajacych swa uwagg sztuce. By¢ mo-
ze, taki zabieg jawi si¢ jako zasadny w przypadku socjologii sztuki, dla ktorej
ostatecznymi przestankami staja si¢ empirycznie rejestrowalne zjawiska spo-
leczne, jednak dla filozofii sztuki pragnacej wykracza¢ ku logicznej strukturze
fenomenu sztuki stanowisko takie musi jawi¢ si¢ jako niewystarczajace.
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Emancypacja sztuki a subiektywizacja estetyki

Nalezy poszukiwaé takiego sposobu rozjasnienia fenomenu rewolucji arty-
stycznej, w ktorym zostanie uwzgledniona zaréwno plaszczyzna empiryczna,
ktoéra zdaje si¢ przeczy¢é mozliwosci paradygmatu asemantycznego, jak tez teo-
retyczna samoswiadomos¢ tworcéw (neo)awangardowych prowadzaca wprost
do idei paradygmatu asemantycznego. Mozliwos¢ taka oferuje filozofia her-
meneutyczna Hansa-Georga Gadamera, a dokladniej — pojawiajaca si¢ w jej ra-
mach koncepcja subiektywizacji estetyki oraz rozroznienie dwoch form do-
$wiadczenia.

Idea ,,subiektywizacii estetyki” pojawia si¢ w Prawdzie i metodzie przy pro-
bie rekonstrukcji mechanizmu procesu emancypacji sztuki, ktora to proba sta-
nowi fragment ,restauracji pytania o prawde sztuki**. Istota procesu znanego
jako emancypacja sztuki byta — wedlug Gadamera — utrata poznawczego wymia-
ru doswiadczenia sztuki. Charakterystyczne dla nowozytnej mysli europejskiej
odmoéwienie poznawczej warto§ci wszystkiemu, co nie pasowato do metodolo-
gicznych standardow matematycznego przyrodoznawstwa, pociagneto za soba
redukcje doswiadczenia sztuki do formy ,,przezycia estetycznego”. Wartos¢
dzieta sztuki zostata sprowadzona do ,uczucia rozkoszy w podmiocie™. Istota
procesu subiektywizacji estetyki wyrazata si¢ w pojmowaniu $wiadomosci este-
tycznej jako warunku mozliwosci przezycia estetycznego. Swiadomos¢ ta, dazac
do ideatu ,,czystego dzieta sztuki”, podjeta wysitek likwidacji wszelkich zwiaz-
kow dziela z rzeczywistoécia pozaartystyczna. Ow proces abstrahowania od spo-
tecznych funkcji sztuki nazwal Gadamer ,,estetycznym odrdznieniem’?®.

W opisie procesow uwalniania si¢ dzieta sztuki od okreslanych konwencjami
znaczen oraz atrofii integrujacej funkcji sztuki Gadamer przeciwstawia sobie
symbol i alegori¢. Gdy znaczeniem symbolu jest to, co nieskonczone, nieprzed-
stawialne i nieokreslone, alegoria ,,opiera si¢ na ustalonych tradycjach i zawsze
ma okreslone, dajace si¢ sprecyzowaé znaczenie, ktore wcale nie zabrania ujgcia
go przez intelekt za pomoca pojecia”’. Proces emancypacii sztuki polega na od-
chodzeniu od sztuki ,,alegorycznej” do sztuki ,,symbolicznej”. Traktowane jako
symbol, dzieto sztuki zostaje wyrwane z kontekstu zycia, odcigte od funkcji spo-
lecznych, ktore wyposazaly je w znaczenia. Pozbawione znaczen staje si¢ ,,czy-

stym dzietem sztuki™®.

2 H.-G. Gadamer, Prawda i metoda. Zarys hermeneutyki filozoficznej, przet. B. Baran, Warszawa
2004, s. 132.

Tamze, s. 81.

2 Tamze, s. 137.

2 Tamze, s. 129.

B Tamze, s. 137.
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Interesujace sa analogie pomigdzy paradygmatem asemantycznym a symbo-
licznoscia. Istota procesu ,,subiektywizacji estetyki” oraz istota paradygmatu
asemantycznego jest oderwanie dzieta od wyznaczajacych sposéb jego interpre-
tacji zwiazkow z rzeczywisto$cia pozaartystyczna. A wigc paradygmat asemantycz-
ny moze by¢ pojmowany jako ukoronowanie procesu ,,subiektywizacji estetyki”.

Poznawcze ograniczenie subiektywnosci

Jednak — zgodnie z zatozeniami filozofii antyfundamentalistycznej — para-
dygmat asemantyczny nie jest mozliwy. Réwniez Gadamer odwotuje si¢ do fe-
nomenologicznej krytyki idei ,,czystego postrzezenia”, by pokaza¢, ze kazdy bo-
dziec rejestrowany przez obserwatora posiada znaczenie®.

W oparciu o koncepcje Gadamera, jako zrodio biednej autodefinicji artystow
awangardowych, moze by¢ wskazane poznawcze ograniczenie subiektywnos$ci
charakterystyczne dla sposobu postrzegania do$wiadczenia sztuki przez §wia-
domos¢ estetyczna.

Ot6z, wedle Prawdy i metody, ,,samointerpretacja $wiadomosci estetycznej”
dotyczaca doswiadczenia sztuki obcigzona jest subiektywizmem i nie potrafi
,dostarczy¢ pelnej prawdy w postaci konkluzywnego poznania tego, czego do-
swiadcza™. Stad tez ,,nie nalezy tak po prostu przyjmowaé za $wiadomoscia es-
tetyczng tego, co sadzi ona o swoim do$wiadczeniu™'. Do$wiadczenie sztuki
jest doswiadczeniem, ktore przekracza subiektywnos¢ swiadomosci estetyczne;j.

Dla Gadamera modelem ontologicznym dzieta sztuki jest gra.

Od samej gry mozna z pewnoscia odr6zni¢ zachowanie grajacego, ktére wraz z innymi
rodzajami zachowan przystuguje subiektywnogci*.

Jednym z elementoéw odrédzniajacych ruch gry od perspektywy gracza jest
poznawcze ograniczenie gracza>. Gadamer okresla to zjawisko jako ,prymat
gry wobec $wiadomosci grajacego™*. Prymat ten skutkuje okresleniem relacji
pomigdzy subiektywno$cia gracza a sama gra, jako relacji pomigdzy pozorem
a prawda. Gracz:

[...] gra innego, ale tak, jak gramy co§ w zyciu praktycznym, tj. udajemy co$, symuluje-
my i stwarzamy pozory. Na pozor kto$, kto gra w taka gre, zaprzecza ciaglosci samego

2 Tamze, s. 146.
0 Tamze, s. 156.
' Tamze, s. 157.
32 Tamze, s. 158.
3% Tamze, s. 159.
3% Tamze, s. 162.
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siebie. W istocie za$ znaczy to, iz ciaglto$¢ t¢ utrzymuje on w sobie dla samego siebie
i tylko ukrywa ja przed innymi, wobec ktorych cos odgrywa™.

Swiadomo$é estetyczna ,,udaje” utratg tozsamosci, pozornie ,,zaprzecza cia-
gltosci samej siebie”. Ukrywajac wlasna tozsamos$¢, likwiduje zwiazki sensu ta-
czace ja z praktyczng rzeczywistoscia, ze $wiatem zycia. Dlatego tez charaktery-
styczne dla niej jest pojmowanie dzieta sztuki jako symbolu, ktéry swa material-
na, okreslona, konkretna forma reprezentuje nieskonczona, przekraczajaca po-
znawcze mozliwosci rozumu ludzkiego tres¢, tre$¢ niemajaca nic wspolnego ze
$wiatem zycia czlowieka. Swiat zycia cztowieka jest przestrzenia celowych
dziatan stuzacych podtrzymaniu egzystencji, w ktorej czlowiek zmuszony jest
przejawiaé inicjatywe, dokonywaé wyborow, planowaé. ,,Wyodrgbnienie pola
gry [...] przeciwstawia §wiatu celow swiat gry jako Swiat zamknigty, bez etapow
przejsciowych i posrednich”. Wprawdzie tre$cia dzieta sztuki jest ,,poznanie
istoty™, jednak poznanie to nie dostarcza zadnej konkretnej, przydatnej na co
dzien wiedzy, lecz ukazuje ,,wyzsza prawdeg”, ,,zamknigty krag sensu, krag,
w ktorym sie wszystko wypetnia™’.

Dla swiadomosci estetycznej sztuka posiada warto$¢ poznawcza taka jak
symbol. Warto$¢ ta nie poddaje si¢ eksplikacji przy uzyciu kategorii tworzacych
zwiazki sensu $wiata zycia. Symbol nie ma zadnego praktycznego, okreslonego,
bezposrednio zwiagzanego z praktyka egzystencji jednostki znaczenia. To dlatego
warto$¢ sztuki widziana z perspektywy $wiadomosci estetycznej sprowadza sig
do ,,uczucia bezinteresownej rozkoszy”, a wigc rozkoszy szczegélnego rodzaju,
niezwiazanej w zaden sposob z doznaniami wyznaczajacymi praktyke egzysten-
cji*®. To powoduje, ze sztuka staje si¢ przede wszystkim rozrywka.

Latwosc¢ gry, ktora oczywiscie nie musi by¢ rzeczywistym brakiem wysitku, lecz oznacza
tylko fenomenologicznie nieobecno$¢ trudu, jest doswiadczana subiektywnie jako relaks.
Reguty gry pozwalaja graczowi niejako zatraci¢ si¢ w sobie 1 uwalniaja go od zdania ini-
cjatywy stanowiacej wlasciwy wysilek jestestwa®.

Postrzeganie sztuki jako rozrywki staje si¢ tym bardziej oczywiste, im bar-
dziej pole semantyczne dzieta staje si¢ hermetyczne wzglgdem koniecznosci eg-
zystencji i zwiazkow sensu tworzacych ludzki §wiat zycia. To logika rozwoju
zmierzajacego ku maksymalizacji intensywnosci ,,przezy¢ estetycznych” wymu-
sza atrofi¢ spotecznych funkcji sztuki i prowadzi do prob realizacji paradygmatu
asemantycznego.

Tamze, s. 171.
36 Tamze, s. 176
37 Tamze, s. 173.
Tamze, s. 81.

3 Tamze, s. 162.
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Jednak kreacja autonomicznej, hermetycznej wzgledem koniecznosci egzy-
stencji przestrzeni gry, owego $wiata ,,picknego pozoru”, jest przeciez w istocie
»tylko gra”. A wigc uwolnienie od egzystencjalnych uwarunkowan jest pozorne.
Roéwniez utrata tozsamosci sztuki, rozbicie bytu dzieta sztuki na mnogo$¢ prze-
zy¢ estetycznych winno by¢ traktowane jako pozor widoczny z perspektywy
swiadomosci estetycznej. Zdaniem Gadamera, nie tylko $wiadomo$¢ estetyczna
jest $wiadomoscia pozorna, rowniez caly proces subiektywizacji estetyki jest
procesem zapoznawania istoty dzieta sztuki®.

Oznacza to, ze redukcja wartosci sztuki do uczucia bezinteresownej rozko-
szy jest bledem popetnianym przez §wiadomos¢ estetyczna. Blad ow staje sig
widoczny wraz z odkryciem, iz wlasciwym zrodtem przyjemnosci, ktorej dostar-
cza sztuka, nie jest przeniesienie podmiotu estetycznego w obszar pozoru, lecz
zdjgcie zen cigzaru inicjatywy, uwolnienie go od odpowiedzialno$ci za wlasne
czyny. Dokonuje si¢ to dzigki przejeciu przez ,,ducha gry” podmiotowos$ci gra-
cza. ,,Urok gry, fascynacja, jaka ona wywotuje, polega wtasnie na tym, ze gra
staje si¢ panem grajacych™'.

Aktywnos¢, ktorej oddaje sig §wiadomos¢ estetyczna, nie jest jej wlasng ak-
tywnoscia. Wilasciwym zrodtem wartosci, ktora gra przedstawia dla grajacego,
jest to, ze uczestniczy on w przewyzszajacym go ruchu posiadajacym swa wia-
sng przestrzen i podmiotowo$¢. Wihasciwym zrdédltem wartosci sztuki jest otwar-
cie si¢ gracza na nadsubiektywny obszar sensotworczej aktywnosci, ktory wy-
znacza reguly gry i ktory w catosci swej przekracza mozliwosci poznawcze za-
angazowanej w gre subiektywnosci.

Poznawcze ograniczenie subiektywnosci polega wigc na tym, ze to, co bie-
rze ona za ,,bezinteresowna rozkosz” czysto estetycznych doznan, w istocie swej
jest warto$cia otwarcia si¢ na ,,istot¢ rzeczy” — obszar praktyki komunikacyjne;j
warunkujacy ksztatt jej aktywnosci. Wlasciwym zrédlem przyjemnosci, ktora
daje gra, jest nie tyle atrakcyjno$¢ hermetycznej wzgledem koniecznosci zycia
sfery pozoru, lecz ulga zwiazana z odkryciem, iz konkretne uwarunkowania
i nieprzezwycigzalne konieczno$ci egzystencji sa tylko elementami wigkszej,
przekraczajacej sily jednostki, ale kierujacej si¢ wtasna logika catosci. Posta-
wiony wobec nieskonczonosci warunkujacych go sit cztowiek dostrzega efeme-
ryczno$¢ dotychczasowego obrazu §wiata. Przeniesienie w sferg iluzji pozwala
dostrzec iluzoryczno$¢ tego, co dotychczas zdawato si¢ nie ulega¢ watpliwosci.

40 Tamze, s. 156.
4 Tamze, s. 164.
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Paradygmaty jako formy doswiadczenia

Na podstawie Gadamerowskiej teorii subiektywizacji estetyki mozna twier-
dzié, iz zrédlem paradoksu sztuki nowoczesnej jest sama struktura do$wiadcze-
nia sztuki, w ktorej obrazowi rzeczy, widocznemu z perspektywy zaangazowa-
nej w gre sztuki subiektywnosci, nie odpowiada faktyczny stan rzeczy. Co istot-
ne — struktura do$wiadczenia sztuki jest taka sama jak struktura kazdego innego
doswiadczenia. Gadamer twierdzi, ze doswiadczenie sztuki i wszelkie w ogoble
doswiadczenie zawiera dwa przeciwstawne aspekty i przybiera¢ moze dwie po-
staci: zobiektywizowana i negatywna ™.

Idac za Heideggerem, Gadamer pojmuje aktywnos$¢ interpretacyjna jako
podstawowa aktywno$¢ egzystencjalna cztowieka. Efektem owej aktywnos$ci
jest utrwalenie interpretacji — powstanie konkretnego obrazu §wiata, ktory po-
siada wzgledna trwato$¢ dzigki swej obiektywizacji. Tworzac zreby filozofii
hermeneutycznej, juz Wilhelm Dilthey pojmowat spektrum obiektywizacji bar-
dzo szeroko: poczynajac od formy stowa pisanego, i konczac na instytucjach zy-
cia spolecznego®.

Dzigki procesom obiektywizacji sensu powstaje obszar kulturowej wspdlno-
ty zycia, do ktorej przynalezy jednostka. Wedtug Gadamera, wlasciwym celem
wysitku rozumienia jest ksztattowanie wspolnot komunikacyjnych, instytucji
i form zycia*, a wiec tworzenie zobiektywizowanej przestrzeni sensu bedacej
egzystencjalnym a priori cztowieka.

Taka zobiektywizowana przestrzen sensu to konkretna wspoélnota kulturowo-
-historyczna, posiadajaca wlasnag tozsamos¢ i w sposob §wiadomy odrdzniajaca
si¢ od obcych jej form zycia. Procedura obiektywizacji prowadzi do zamknigcia
horyzontu interpretacyjnego wspolnoty i wytworzenia uwarunkowanego nim ob-
razu $wiata. Z punktu widzenia cztonka wspdlnoty interpretacyjnej taczy si¢ to
z przekonaniem o rzetelnosci, trafno$ci wspolnotowego obrazu §wiata. Zaufanie
dla wtasnej tradycji i wspolnotowych praktyk kulturowych musi by¢ traktowane
jako niezbedna sktadowa egzystencji jednostki.

Zobiektywizowana forma do$wiadczenia jest wigc zwigzana z siecia skon-
wencjonalizowanych, utrwalonych instytucjonalnie znaczen. Wyrazne okresle-
nie znaczen i znakow skladajacych si¢ na kod kulturowy jest elementarna skta-
dowa wigzi spotecznej. Tak oto paradygmat semantyczny jawi si¢ jako naturalna

2 Tamze, s. 472-492.

 W. Dilthey, Budowa $wiata historycznego w naukach humanistycznych, przet. E. Paczkowska-
-Lagowska, Gdansk 2004, s. 117.

4 H.-G. Gadamer, Rozum, stowo, dzieje. Szkice wybrane, przet. M. Lukasiewicz, K. Michalski,
Warszawa 2000, s. 133.



166 Mariusz Ozigbtowski

postawa jednostki przynalezacej do konkretnej wspdlnoty kulturowo-histo-
rycznej, postawa charakterystyczna nie tylko dla doswiadczenia sztuki.

W koncepcji Thomasa S. Kuhna paradygmat jest pojmowany jako ,,model,
z ktorego wylania sig jaka$ szczeg6lna, zwarta tradycja badan naukowych”, two-
rzony przez ,,pewne akceptowane wzory faktycznej praktyki naukowej — wzory
obejmujace réwnoczesnie prawa, teorie, zastosowania i wyposazenie technicz-
ne”*. Jedna z funkcji paradygmatu jest selekcja faktow tworzacych obszar ba-
dan danej dyscypliny®. Na tej podstawie mozna twierdzi¢, iz paradygmat to
»struktura organizujaca do$wiadczenie™, ,,Sposob widzenia”, ktory ,,nie pocho-
dzi z do$wiadczenia, lecz jest do niego wprowadzany jako produkt intelektualnej
imaginacji™*.

[...] paradygmaty sa matrycami percepcyjnymi (lub zawieraja je w sobie), czyli para-

dygmatycznymi formami zmystowosci, na podobienstwo Kantowskich form zmystowo-

Sci. Paradygmaty nie tylko wptywaja na percepcje, ale w ogole ja umozliwiaja. Ponadto

organizuja percepcj¢ w sposob zupelny, tj. tak, ze jakakolwiek inna organizacja pola per-

cepcyjnego (dostrzezenie innych obiektow, zwiazkow, podobienstw mi¢dzy nimi itp. niz

paradygmatycznych) staje si¢ mozliwa dopiero po zmianie paradygmatu®.

Takie okreslenie paradygmatu ma wiele wspdlnego z uzywanym na terenie
filozofii hermeneutycznej pojgciem horyzontu hermeneutycznego. Wedtug Han-
sa-Georga Gadamera to horyzont hermeneutyczny wyznacza sposob rozumienia
(do$wiadczania) $wiata przez istote zywa. Swiat prezentuje si¢ w jezyku, jezyk
jest horyzontem prezentacji $wiata®. Jednak jezyk to ponadsubiektywny proces
— gra, w ktorej ustanawia si¢ sens”' i ktéra wtada interpretatorem”. Jezyk to me-
dium do$wiadczenia aktywnosci tradycji — dziejow efektywnych. Stad na hory-
zont hermeneutyczny sktada si¢ suma uprzedzen, nieuswiadamianych przed-
sadow, zwiazanych z kulturowo-historyczna pozycja jednostki™. Jako warunek
mozliwosci do$§wiadczenia horyzont hermeneutyczny przekracza mozliwosci
poznawcze indywiduum, jednak dochodzi do glosu w trakcie ,,gry uprzedzen™*

tworzacych horyzonty interpretatora i jego rozmowcy, prowadzacej do ,,stopie-

 T.S. Kuhn, Struktura rewolucji naukowych, przet. H. Ostromecka, J. Nowotniak, Warszawa
2001, s. 34.

Tamze, s. 42.

M. Perek, Przemiany tradycji myslowych na przykladzie fundamentalnych teorii fizycznych,
Czestochowa 2000, s. 45.

Tamze, s. 47.

Tamze, s. 52.

** H.-G. Gadamer, Prawda..., s. 605.
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nia horyzontow” (Horizontverschmelzung) 1 stanowiacej istot¢ doswiadczenia
hermeneutycznego.

Role, jakie paradygmat i horyzont hermeneutyczny petnia w mechanizmie
doswiadczania §wiata przez istoty rozumne, sa identyczne — sa one warunkami
mozliwosci rozumienia (do§wiadczania) Swiata.

Paradygmat semantyczny winien by¢ rozumiany jako horyzont zamykajacy
wspolnotowy obraz $wiata, ustabilizowany poprzez obiektywizacjg w sieci
skonwencjonalizowanych wyobrazen i instytucji. Paradygmat 6w umozliwia in-
terpretacyjna aktywno$¢ jednostki, wyznacza pole semantyczne dzieta sztuki
i jego funkcje spoteczne.

Pozostaje problem paradygmatu asemantycznego. Aleksander Lipski poka-
zuje, ze idea takiego paradygmatu jest sprzeczna wewngtrznie. Na podstawie
teorii Gadamera mozna sadzi¢, ze jest on pochodna poznawczego ograniczenia
swiadomosci estetycznej daremnie dazacej do realizacji ideatu ,,sztuki czyste;j”.

Wydaje si¢ jednak, ze istnieje przestanka do uznania paradygmatu aseman-
tycznego za co$ wigcej niz tylko iluzjg. Przestanke te stanowi teza, iz dla $wia-
domosci estetycznej dzieto sztuki posiada strukturg symbolu. Gdy asemantycz-
no$¢ dzieta awangardowego poja¢ jako pochodna jego symbolicznego statusu,
musi sta¢ si¢ jasne, ze dazenie do ideatu ,,sztuki czystej” jest elementem samego
doswiadczenia sztuki, ktore nieuchronnie zawiera moment otwarcia Swiadomo-
$ci estetycznej na nieskonczong calo$¢ jezykowego procesu autoprezentacji by-
tu, ktory jest warunkiem mozliwos$ci wszelkiego rozumienia.

Kategoria symbolicznosci oddaje relacjg pomigdzy znakiem a jego desygna-
tem, jaka zachodzi w przypadku negatywnej formy doswiadczenia. Desygnatem
symbolu jest to, co ,,niezmystowe, nieskonczone, nieprezentowalne, ale tez po-
datne na prezentacje™”, ,to pewien wewnetrzny zwiazek tego, co skonczone,
i tego, co nieskonczone, napetnia symbol znaczeniem™®. A wigc desygnatem
symbolu jest to, co ,,nieskonczone”, i jako takie — niepoznawalne i nieokreslone.

Doswiadczenie w swej negatywnej postaci ma do czynienia z tym, co prze-
kracza ludzkie mozliwosci poznawcze, objawia si¢ w nim ,,co$, co si¢ zwykle
stale skrywa i umyka™’. Do$wiadczenie hermeneutyczne jest ,,rozpoznaniem
istoty”™®, cze$cia ,.bytowego procesu prezentacji”®’, ktory, jako nieskonczony,
nie jest mozliwy do ujecia w skonczona forme pojgciowa.

Otwierajac cztowieka na niepoznawalno$¢ niepoznawalnego, symbol ujaw-
nia granice ludzkich mozliwosci poznawczych, konfrontuje cztowieka z mizeria
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jego wiedzy o tym, co najbardziej istotne. Moment otwarcia na nieskonczony,
przekraczajacy mozliwosci poznawcze cztowieka obszar warunku mozliwo$ci
rozumienia ujawnia kontyngentny, skonczony charakter ludzkiej egzystencji.
Dlatego najsilniejszym rysem negatywnej postaci do§wiadczenia jest jego bole-
sno$¢™.

Negatywno$¢ do§wiadczenia wyraza si¢ w tym, ze: ,,doswiadczenie stale od-
rzuca falszywe uogdlnienia, a to, co uwazane za typowe, typowosci niejako po-
zbawia”. ,,Do$wiadczenie bywa przede wszystkim bolesne i nieprzyjemne”, bo
burzy dotychczasowy obraz §wiata, usuwa spod ndg pewniki, na ktoérych spo-
czywala dotychczasowa egzystencja®'.

Jesli przyjac, ze negatywny aspekt doswiadczenia determinuje ksztalt do-
swiadczenia sztuki, staje si¢ jasne, ze doswiadczenie, w ktorym pozor objawia
si¢ jako symboliczne przedstawienie nieprzedstawialnego, musi niszczy¢, rozbi-
ja¢ zwiazki sensu $wiata zycia. Doswiadczenie sztuki okazuje si¢ doswiadcze-
niem destrukcji paradygmatu semantycznego i dlatego sa mu obce wszelkie
zwiazki sensu umozliwiajace identyfikacje znaczen i funkcji dzieta sztuki.

Co jednak najistotniejsze — negatywnos¢ do§wiadczenia hermeneutycznego
jest tworcza. Tworczy sens doSwiadczenia polega na tym, ze ,,obejmuje zawsze
wydobycie si¢ z czego$, co nas oszukiwato i zwodzito”®*. Ruina horyzontu in-
terpretacyjnego otwiera interpretatora na to, co dotychczas jawito si¢ jako obce,
niezrozumiate. Umozliwia jego zrozumienie. Rozbicie starych, wzajemnie her-
metycznych horyzontdéw interpretacyjnych otwiera je na siebie, umozliwiajac ich
fuzjg — powstanie nowej interpretacji, nowego horyzontu i nowej wspoélnoty ro-
zumienia.

Paradygmaty semantyczny i asemantyczny — analogicznie jak zobiektywi-
zowana 1 negatywna forma do§wiadczenia — sa wzgledem siebie komplementar-
ne. Paradygmat asemantyczny umozliwia pojawienie si¢ nowego paradygmatu
semantycznego, ktory powstaje na gruzach zniszczonych przez do§wiadczenie
zycia horyzontow interpretacyjnych. Z kolei warunkiem mozliwo$ci paradygma-
tu asemantycznego jest uprzednia obecnos$¢ zobiektywizowanych zwiazkow sen-
su skazanych na rozklad w obliczu przerastajacej mozliwosci poznawcze istot
ludzkich potegi zycia.
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Komplementarnos¢ form doswiadczenia

Relacja komplementarnos$ci taczaca przeciwstawne formy do§wiadczenia da-
je si¢ odnalez¢ w charakterystycznym dla sztuki nowoczesnej zjawisku ,,likwi-
dacji granic sztuki”. Artysci (neo)awangardowi namigtnie daza do przezwycig-
zenia stereotypowego, utrwalonego konwencjami mys$lenia o sztuce. Kolejne
akcje artystyczne nie tyle nawet tamia przyzwyczajenia publiczno$ci, co stop-
niem swego obrazoburstwa zaprzeczaja jakimkolwiek zwiazkom ze sztuka.
Awangarda, znoszac granice sztuki, zmierza do likwidacji réznic pomigdzy zja-
wiskami z obszaru $wiata zycia a dziataniami artystycznymi. Glgbszym sensem
tych dziatan ma by¢ kontestacja nowozytnego sposobu pojmowania sztuki jako
autonomicznej, hermetycznej wobec $wiata zycia dziedziny. Gadamer pokazuje
jednak, ze tendencja do likwidacji granic sztuki jest wtasnie elementem nowo-
Zytnego procesu emancypacji sztuki. Sztuka nowoczesna jest logiczna kontynu-
acja programu ,,subiektywizacji estetyki” realizowanego przez ,,$wiadomos$¢ es-
tetyczng”.

Wedle Gadamera, punktem, w ktorym ruch subiektywizacji estetyki osiaga
swoj kres, jest samozniesienie abstrakcji §wiadomosci estetyczne;j:

Abstrakcja nastawiona na co$ ,,czysto estetycznego” znosi oczywiscie sama siebie®.

Poniewaz sztuka ma by¢ sfera autonomiczna wzgledem §wiata zycia, ,,Swia-
domos¢ estetyczna” odpowiedzialna za proces ,.estetycznego odroznienia” trak-
tuje rzeczywisto$¢ sztuki nie jako realny byt, lecz jego modyfikacjg. Poniewaz
modyfikacja ta polega na likwidacji zwiazkow z tym, co realne, charakterystyka
tego, co estetyczne, staje si¢ negatywna. Dazaca do idealnosci negacja cech re-
alnego bytu likwiduje kolejne dystynkcje pozwalajace na jakakolwiek pozytyw-
na identyfikacje dziela sztuki. Sukcesywnie pozbawiane cech realnego bytu —
dzieto sztuki w koncu przestaje istnie¢. Pozbawiony swego przedmiotu — proces
abstrahowania traci racj¢ bytu. Abstrakcja znosi sama siebie. Poniewaz abstrak-
cja s$wiadomosci estetycznej znosi sama siebie, réznica pomigdzy sztuka a §wia-
tem zycia przestaje istniec.

Jesli istota sztuki nowoczesnej miataby by¢ znoszaca sama siebie ,,abstrakcja
swiadomosci estetycznej”, to efektem takiego samozniesienia musiatoby by¢ od-
zyskanie przez sztuke wymiaru, od ktoérego abstrahowata §wiadomos$¢ estetycz-
na. To tlumaczy rejestrowany przez socjologi¢ sztuki fakt ,totalitaryzmu adapta-
cyjnego spoteczenstwa nowoczesnego”. Kazda forma samoznoszacej abstrakcji
musi realizowaé si¢ w postaci pola semantycznego poddajacego si¢ procedurom
hermeneutycznym wiazacym ja ze §wiatem zycia.

8 Tamze, s. 142.
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Oderwanie dzieta sztuki od jego sensotworczej, integrujacej wspoélnotg ro-
zumienia mocy jest niemozliwe. Gadamer pokazuje, ze nawet w przypadku
sztuki awangardowej mamy do czynienia z procesem komunikacyjnym®, a wigc
Ze to, co bywa nazywane paradygmatem asemantycznym, skutkuje tworzeniem
autonomicznej przestrzeni sensu, hermetycznej w stosunku do rzeczywistosci
pozaartystycznej, ale poddajacej si¢ procedurom interpretacyjnym. Wszystko to
razem nie oznacza jednak, ze swiadomo$¢ estetyczna jest ,,Swiadomoscia fat-
szywa”’, a paradygmat asemantyczny nie istnieje.

Otéz dla Gadamera dzieto sztuki jest rownoczesnie symbolem i alegoria®.
Doswiadczenie sztuki jednoczesnie odsyla do nieskonczonej, przekraczajacej
mozliwosci wiedzy pojeciowej catosci bytowego procesu autoprezentacji oraz
dokonuje integracji konkretnej wspolnoty rozumienia. Nie da si¢ dzieta sztuki
pojmowaé wylacznie jako osrodka sensotworczego procesu wylaniajacego nowe
formy rozumienia. Dla Gadamera jest jasne, ze ,,w dziele sztuki jest jeszcze co$
wiecej niz tylko znaczenie w jaki$ nieokreslony sposob odbierane jako sens”®.
W takim razie niemozliwe jest rowniez traktowanie go jako $cisle hermetycznej
wzgledem $wiata zycia, asemantycznej struktury.

W przypadku doswiadczenia sztuki pozor nie jest zwyklym zafalszowaniem
prawdziwego stanu rzeczy. Istota do$wiadczenia sztuki jest wlasnie przemiana
pozoru w ,,prawdziwy byt”. Kontakt z dzietem sztuki to uczestnictwo w bycie
pozornym, ukazujace prawde nieskonczonej gry autoprezentacji bytu. To ta
prawda posiada moc integracji wspdlnot rozumienia.

Istota do$wiadczenia sztuki jest moment ,przemiany gry w wytwor”’
(Verwandlung ins Gebilde). W momencie przemiany ,,gra pozoréw” §wiadomo-
$ci estetycznej przestaje by¢ zwyklym pozorem prawdy. ,,Gra pozoréw” przesta-
je by¢ przedmiotem $wiadomosci estetycznej i staje si¢ reprezentacja — realiza-
cja bytowego procesu autoprezentacji®’.

Poniewaz nieskonczony ruch jezykowej autoprezentacji bytu — warunek
mozliwos$ci rozumienia — jest niedostgpny dla ludzkich procedur poznawczych,
a jednoczes$nie stanowi wlasciwy przedmiot i podmiot procesu interpretacyjne-
g0, musi zosta¢ zaposredniczony w ramach perspektywy indywidualnej. Zapo-
sredniczenie to odbywa si¢ dzigki ,,przemianie gry w wytwor”, w trakcie ktorej
perspektywa indywiduum (moéwiac dokladniej — bedaca jej ,,wytworem” kon-
kretna interpretacja) staje si¢ symboliczng reprezentacja nieskonczonej catosci
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sensu®, ktorej ontologicznym modelem jest gra’. Symboliczna reprezentacja
posiada dialektyczng strukture ,jednosci przeciwienstw”’'. Oznacza to, zZe
w trakcie ,,przemiany” pozor staje si¢ reprezentacja prawdy — skonczona forma
ucielesnia nieskonczona tres¢. To dlatego gra widziana z perspektywy gracza
jest wprawdzie pozorem prawdziwego bytu, jednak ,.grajacy, gdy w co$ gra, tj.
co$ prezentuje, dochodzi do whasnej autoprezentaciji”’>.

Poniewaz w istocie realizuje si¢ tutaj otwarcie horyzontu interpretacyjnego
na dotychczas zamknigty obszar, proces 6w jest procesem integracji nowej
wspolnoty rozumienia. To, co §wiadomosci estetycznej jawi si¢ jako pozbawio-
na konsekwencji rozrywka, w rzeczywistosci jest kreacja nowego horyzontu in-
terpretacyjnego.

Poniewaz paradygmat asemantyczny jest niemozliwos$cia, wszelkie aktywne
proby realizacji ideatu ,,czystego dzieta sztuki” musza okazywac si¢ chybione.
Kazda proba pozbycia si¢ znaczen otwiera horyzont hermeneutyczny dzieta na
tresci, ktore byly mu obce, ukryte poza nim. Kazda proba ostatecznego rozbicia
zobiektywizowane] sieci znaczen musi okaza¢ si¢ daremna. Ale tez wysitek
niszczenia paradygmatu semantycznego okazuje si¢ by¢ nieodtaczng sktadowa
ruchu rozumienia, w ktorym wylanianie si¢ nowych zwiazkéw sensu musi by¢
okupione niszczeniem starych.

Zakonczenie

Aby odpowiedzie¢ na postawione w tytule pytanie, skonfrontowalisSmy teo-
ri¢ socjologiczng z filozofia hermeneutyczna. Tym samym wzglednie jasna dla
socjologa odpowiedz znaczaco si¢ skomplikowata. To, co zdawato si¢ by¢ fraze-
sem niezgodnym z praktyka zycia spotecznego, okazato sig¢ by¢ istotnym ele-
mentem doswiadczenia sztuki. Poznawcze ograniczenie subiektywnosci rodzace
tezy o ,,artystycznej rewolucji globalnej”, istnieniu ,,paradygmatu asemantycz-
nego”, ,.koncu sztuki” i ,,zniesieniu granic sztuki” ukazato si¢ jako istotny ele-
ment ruchu konstytucji nowych form rozumienia $wiata.

I na podstawie tego wypada si¢ zgodzi¢, ze zadna rewolucja w sztuce nie na-
stapita, sztuka wciaz istnieje, a jej warto$¢ polega na znaczeniach, jakie wnosi w
zycie ludzkie. Tym niemniej, nie wypada i nie mozna odméwic¢ racji tym, ktorzy
twierdza, ze kazda nowa forma jest zniszczeniem starej, ze znaczenie dzieta
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sztuki nie redukuje si¢ do tego, co mozna zawrze¢ w pojeciach, i w koncu ze
kazde dzieto sztuki jest ostatnie.

Summary

Does ,,Artistic Global Revolution” Exist?

The object of deliberation is the paradox of modern art. Based on the socio-
logical analysis, the author indicates basic elements of the paradoxical situation
which occurred to vanguard and non-vanguard artists. Seen from the perspective
of art sociology, modern art paradox relies on one hand on the existence of art
(art defined as a specific area of the artistic activity), on the other hand, the iden-
tity of art is defined by the internal contradictory predicament, inconsistent with
the facts. The solution to the paradox, proposed by Aleksander Lipski in Ele-
menty socjologii sztuki, is the rejection of modern art auto-definition which re-
fers to the idea of a non-semantic paradigm.

The actual objective of the thesis is an attempt to interpret the paradox from
a perspective other than the sociological. Referring to the hermeneutic philoso-
phy of Hans-Georg Gadamer, the author identifies the vanguard tendency with
the ideal of ‘pure art’ as an element of art experience itself — the moment when
the aesthetic consciousness opens to the indefinite entirety of the language auto-
presentation process of existence, which is the condition for the possibility of
any understanding. By that, as a source of auto-definition of modern art, based
on the idea of the non-semantic paradigm, negativism of the hermeneutic expe-
rience is indicated, distracting objectified affiliations of the semantic paradigm
sense. In this way the vanguard art turns out to be an intrinsic component of the
understanding movement, in which the emergence of new affiliations of the
sense must be priced with the destruction of old ones.



