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Teoria formatywnosSci Luigi Pareysona

W 1992 roku w wydawnictwie Gallimard ukazaty si¢
Rozmowy o estetyce Luigi Pareysona' (1918-1991). Jest to pierwsza
sposrod trzydziestu opublikowanych ksiazek wielkiego wloskiego filo-
zofa przelozona na francuski. Pod tym wzgledem francuskie zalegtosci
rowne sa naszym. Teraz zostaniemy jednak szybko zdystansowani, bo
w najblizszym czasie ukaza si¢ francuskie tlumaczenia jego ,trylogii
estetycznej”: I problemi dell’estetica (1965), Teoria dell’arte (1965)
i L'esperienza artistica (1974), a takze Filosofia della liberta (1989).
Najlepiej bedzie przedstawi¢ Luigi Pareysona stowami jego ucznia,
Umberto Eco, jedynego znanego w Polsce przedstawiciela ,szkoty
turynskiej”. Autor Dziela otwartego pisze we wstgpie do drugiego
wydania swojej ksiazki:

zar6wno z cytatow jak z posrednich odniesien, czytelnik bedzie mogt zdaé sobie sprawe
z dtugu, jaki zaciggnatem wobec teorii formotwoérstwa (formativita) Luigiego Pareysona;
nie doszedtbym do sformutowania pojgcia ,,dzieta otwartego” bez przeprowadzonej przez
Pareysona analizy pojecia interpretacji [wyd. polskie, s. 22].

Inny sposrod jego stynnych juz dzisiaj uczniow, Gianni Vattimo, w pracy
Etyka interpretacji wprowadza czytelnika w samo serce Pareysonowskiej
estetyki, ktorej oryginalnos$¢ polega na jej powiazaniu z filozofia osoby
za posrednictwem koncepcji hermeneutycznej. Vattimo pisze:

to whasnie w ramach tej ontologii [wolnosci] sytuuje si¢ centralny aspekt mysli Pareysona
— teoria interpretacji i wielo$ci perspektyw historycznych ,pojetych” jako niewyczer-
pywalny charakter bytu. Poznanie prawdy nie jest stopniowym przyblizaniem si¢ do jadra
struktur metafizycznych zawsze juz danych, lecz zachodzeniem coraz to nowych
doswiadczen, sformulowan i interpretacji tego bytu, ktérego przepastna wolnosé zbiega
si¢ wlasnie w planie poznawczym z charakterem niewyczerpywalnosci [ttum. franc.:
Ethique de l'interprétation, éd. de la Différence 1991, s. 68].

W przeciwienstwie do Francji i Polski, byl Pareyson zawsze nalezycie
doceniany w Niemczech, gdzie potozyl duze zastugi w opracowywaniu
krytycznych dziet Fichtego i Schellinga, gdzie by} czlonkiem Bayerische
Akademie der Wissenschaften, gdzie w 1987 roku otrzymal nagrode
Nietzschego. Aby zakonczy¢ t¢ prezentacje ,tytulow do filozoficzne;j
wielkosci” dodajmy, ze Gadamer w Warheit und Methode (wyd. 2,
s. 113) podkresla zbiezno$¢ swojej koncepcji z jedna z glownych tez
Pareysona, wedlug ktorej mobilno$¢ interpretacji nie zalezy od subiek-

' Conversations sur l'esthétique, przel. G. A. Thiberghien, Bibliothéque de Philosophie,
Paryz 1992; dalej numer strony w nawiasie oznacza cytat z tej wlasnie ksiazki.
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tywnosci odbiorcy, lecz jest zalozona przez mozliwosci bytowe samego
dzieta.

Sztuka ma wedtug Pareysona charakter ontologiczny, ,poniewaz miesci
sic ona w samym sercu pierwotnego i zrodlowego stosunku czlowieka
do bytu oraz osoby do prawdy” (s. 59). Dlatego droga uzasadnienia
estetyki zmierza poprzez hermeneutyke? az ku ontologii wolnosci
i filozofii osoby?. Brak refleksji nad tak pojetymi podstawami estetyki
zarzuca Pareyson Crocemu, ktorego teoria estetyczna dominowata
w powojennych Wioszech i w dialogu z ktora uformowala sig¢ jego
wilasna mysl. Estetyka Crocego jest refleksja nad dzielem ukonczonym,
a nie nad ksztaltujaca si¢ w tworczym procesie forma artystyczna
(,sztuka jest identyczna z intuicja, intuicja z liryzmem, liryzm z ekspresja,
a ekspresja z pigknem”). Perspektywa taka jest, zdaniem fundatora
szkoly turynskiej, ,,bezposrednia konsekwencja jego filozofii, bedacej
filozofia ducha absolutnego i jego dziel, a nie filozofia osoby”.* Croce
nie mogt ujac pojeciowo procesu tworczego, poniewaz jego filozofia nie
dostrzega tego, co indywidualne, co jest tylko dazeniem, ale jeszcze nie
dzielem, poszukiwaniem, ale jeszcze nie odkryciem (s. 117). Mysl
Pareysona ksztaltowala si¢ pod wplywem lektur Martina Heideggera,
Gabriela Marcela, Karla Bartha; jego praca doktorska (1940) po-
$wiecona byla filozofii egzystencji Karla Jaspersa. I wlasnie egzysten-
cjalizm stanowi osnowg jego refleks;ji filozoficznej, egzystencjalizm, ktory
uwazal za zamknigcie tradycji niemieckiego idealizmu, a zwlaszcza za
podzwonne heglizmu: droga od Hegla wiedzie jego zdaniem nie do
Marksa, ale do Kierkegaarda. Egzystencjalizm o Kierkegaardowskim
rodowodzie przemienia si¢ u Pareysona w ontologi¢ wolnosci poprzez
nadanie szczegolnego znaczenia pojeciu osoby. Celem jego nie jest
jednak zbudowanie jakiej$ chrzesécijanskiej odmiany egzystencjalizmu,
ale stworzenie filozofii osoby, w ktorej relacja cztowieka do prawdy
i prawdy do wolnosci ludzkiej stanowia zrodlowe bieguny refleksji.
Bowiem po porzuceniu idei absolutu czy ducha uniwersalnego, byt daje
si¢ pomyslec jedynie jako przepastnosé, jako Heideggerowski Abgrund,
jako rzeczywistos¢ oparta na delikatnym fundamencie wolnosci, ktora
czytelna jest jedynie dla drugiej osoby, bedacej — podobnie — zrodiem

,»Jesli jest prawda — pisze Pareyson — Ze nie mozna odstoni¢ prawdy w inny sposob,
niz interpretujac ja i okreslajac, to przeciez jest takze prawda, Zze ta interpretacja
i sformutowanie jest wiasnie objawieniem prawdy, a wigc nie jest czym$ innym, niz
prawda, ale jest sama prawda, jako czyms$ posiadanym osobiscie” (Verita e interpretazione,
Milano 1971, s. 27, ttum. pol. w: Wspdlczesna filozofia wloska, Warszawa 1977, s. 205).
3 ,Uwazam, ze bez filozofii osoby nie uda si¢ adekwatnie wyjasni¢ faktéw interpretacji”
—s. 73.

* L. Pareyson L'esperienza artistica, Milano 1962, s. 292.
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wolnosci. W ten sposob osoba ludzka ujgta jest jako niewyczerpane
zrodlo ciagle nowych interpretacji. Prawdzie absolutnej i prawdzie
relatywnej przeciwstawia on ,niewyczerpywalna prawde” rozu-
miang nie jako kres drogi, lecz jako zrodto dialogu. jaki rozwija sie
miedzy wszystkimi interpretacjami. Podkreslmy i tutaj zbieznos¢ z Ga-
damerem: ,.nikt z nas nie obejmuje swoim sadem catej prawdy, ale (...)
cata prawda obejmuje nas obu. w tym, co kazdy z osobna sadzi”.}

dialogu interpretacji — Pareyson rozwija wielowatkowa, barwna i zlo-
zona refleksje estetyczna. Rozmowy o estetyce sa o tyle dobrym wpro-
wadzeniem, ze w krotkich rozdzialach zarysowuja rozpietos¢ pojec
i zagadnien jego filozofii. Dobrze jest zreszta nie czytac ich po kolei,
poniewaz uklad rozdziatow grupuje osobno teksty czysto teoretyczne
(1-14) i eseje interpretujace postaci historyczne niektorych pojec es-
tetycznych (15-23), a wewnetrzne powiazania jednych i drugich stanowia
najbardziej pasjonujacy wymiar ksiazki.

Estetyka jego rozwija si¢ wok ot pojecia formativita (termin ten thumacze
jako ,.formatywnos¢™), ujawnionego w analizie procesu tworczego,
nazywanego przez Pareysona raczej procesem artystycznym. Bo proces
ten nie jest zwyktym ,,robieniem” (faire, noietv), ale nie jest tez ,,tworze-
niem” w mocnym tego stowa sensie. ,,Sztuka jest oczywiscie w sposob
istotny innowacja — czytamy — nie jest przypadkiem, ze dla jej scha-
rakteryzowania odwotano si¢, cho¢ w sposob niewlasciwy, do pojecia
tworzenia™ (s. 39). Proces tworczy nie jest jednak identyczny z rzemiostem
téyvy, czyli robieniem czego$s wedlug regul, poniewaz jego tworczy
aspekt wyklucza uprzednie istnienie reguty jako normy (s. 219). Dopiero
samo dzieto sztuki stanie sxc regula (prawem, modelem, wzorcem).
Pozostaje jednak rozwiazac zagadmeme w _]dkl sposob dzieto sztuki
jako prawo estetyczne wylania si¢ z czego$, co mozna by nazwac
niebytem, w jaki sposdb nie-zasada staje si¢ zasada. Odpowiedz jest
nastepujaca: o ile formowanie (nadawanie ksztattu materii) jest sSrodkiem
prowadzacym do celu w wielu rodzajach ludzkiej dziatalnos$ci. w sz t u-
ce formowanie jestcelem samym w so bie; proces twor-
czy jest operacja formatywna. | Pareyson wyjasnia to w sztandarowej
formule: ,,Formowac znaczy wiec «robic», ale chodzi tu o takie robienie,
ktore samo siebie jednocze$nie odkrywa™.® Dlatego termin ,,tworzenie”
nie jest wedlug Pareysona najodpowiedniejszy: sztuka jest bowiem
w samej swej istocie formowaniem. Latwo teraz zrozumiec sens jego

* th. G. Gadamer Rozum, slowo, dcieje. Szkice wybrane. przel. M. Lukasiewicz,
K. Michalski. Warszawa 1979. s. 4.
¢ L. Pareyson Estetica: teoria della formativita, Milano 1988, s. 5.
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krytyki teorii Crocego. Jest ona niezdolna do adekwatnego ujgcia
procesu artystycznego, ktory nie jest tworzeniem podhug idei, ale jakby
odnajdywaniem drogi po omacku, seria przyblizen, wyborow, prob
i odrzucania niezliczonych mozliwosci. ,,Operacja artysty”, pisze Parey-
son w rozdziale po$wieconym kontemplacji formy, ,,nie jest odkryciem,
ale wynalazkiem, ktory prowadzi bezposrednio z niebytu w byt, i nie
zaktada nic, co w postaci idei lub intuicji mogloby postuzy¢ za model do
skopiowania lub za projekt do wykonania lub za plan do zrealizowania”
(s. 31). Sztuka nie stawia warunkow wstepnych. Pierwszy gest, a nawet
kazdy gest, i by¢ moze byle jaki gest stac si¢ moze zaproszeniem do
uksztaltowania znaczacego dziela sztuki. Ale cena tego niczym nie
ograniczonego poczatku jest towarzyszacy tworzeniu stan niepewnosci,
ktory interpretowany jest czasem jako niemozno$¢ odroznienia praw-
dziwej wartosci estetycznej od nieudanej przygody kiepskiego artysty.
Czy mozliwa jest wigc obiektywna ocena estetyczna?

Jakiekolwiek obiektywne kryterium sadu estetycznego spetnia¢ musi
warunek immanencji, to znaczy wynika¢ poniekad z samego dziela:
niedopuszczalne jest arbitralne przenoszenie kryteriow estetycznych
z epoki na epoke, z jednej dyscypliny artystycznej na inna, z jednej
tendencji sztuki na druga, z artysty na artyste, a nawet z dzieta na dzielo.
Krytenum sadu nie jest WIarygodne jezeli nie respektuje specyfiki dzieta
ijegoniepowtarzalnos$ci. Otoz wlasnie owa niepowtarzalnosé
dzieta, tzn. w kategoriach filozoficznych jego indywidualnos¢ i szczegol-
nos¢, stanowi najtrudniejsza probe dla wszelkich teorii estetycznych: od
obiektywnego kryterium wymaga si¢ bowiem uniwersalnosci, a indy-
widualno$¢ jest absolutnym jej zaprzeczeniem. Pojecia ogolne przyjete
jako kryteria estetyczne beda wigc po pierwsze nieadekwatne wobec
unikalnej natury danego dziela sztuki (np. zadanie teorii estetycznej,
zeby malarstwo bylo tylko abstrakcyjne; s. 96-98), a po drugie arbitralne,
narzucone mu z zewnatrz. Pojecia szczegé%owe przyjete jako kryteria
estetyczne (np. Jedynym modelem pOCZ_]l jest teatr grecki) b¢dq nad-
zwyczaj ograniczajace i sprowadza sn¢ w konsekwencji do uznania kopii
za dzieto. Na takim tle dopiero mozna nalezycie oszacowa¢ doniostosc
Pareysonowskiego, eleganckiego i pojeciowo solidnego rozwiazania tego
zagadnienia przy pomocy ,struktury formatywnosci™.

Struktura ta, obecna w kazdym procesie artystycznym, wynika — jak
widzielisSmy — z rdéwnoczesnosci wykonywania i wynajdywania
(por. s. 220). Pareyson ujmuje ja w par¢ poje¢ wzorowanych na
Spinozie: forma formata i forma formans — forma uformowana i forma
formujaca. Z jednej strony forma traktowana jest jako rezultat procesu
artystycznego, z drugiej jako zasada. A poniewaz u Spinozy analogiczne
pojecia dotycza natury (natura naturans i natura naturata), tatwo
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odcyfrowaé zrédlo inspiracji: jest nia mysl, ze dzieto sztuki posia-
da strukture -organizmu — tradycja Kanta (s. 216), Goethego czy
Schellinga (s. 195).

I faktycznie, odniesienie do tego zrodta pozwala rozjasni¢ Pareysonow-
ska koncepcje. Wiemy bowiem, ze natur¢ mozna ujaé albo po Arys-
totelesowsku, jako zasade tego, co rozwija sie samo z siebie, albo po
Kantowsku, jako przedmiot mozliwego doswiadczenia. W jednym
przypadku natura jest zasada, w drugim caloscia; w jednym jest prawem
rozwoju naturalnego, w drugim wszelkim mozliwym rezultatem tego
rozwoju. Ale w obu przypadkach chodzi o t¢ sama nature. Pareyson
z pewnoscia nie wzbranialby si¢ przed ta egzegeza, bowiem w rozdziale
Forme, organisme, abstraction, bedacym recenzja ksiazki E. Gilsona
Peinture et réalité (1958), potwierdza explicite pokrewnos¢ swych
koncepcji z koncepcja Gilsona, wykrystalizowang wokot Arystotelesow-
skich poje¢ teyvy i organizmu. To prawda, ze Arystoteles nie zbudowat
na nich estetyki, ale jesli jego ,,filozofia natury dostarcza filozofii sztuki
wspanialtego jezyka” — Pareyson cytuje Gilsona — ,,to wiasnie dlatego,
ze Arystoteles ujal natur¢ jako rodzaj sztuki [w greckim znaczeniu
oczywiscie]” (s. 89).

Wracajac teraz do dzieta sztuki, docieramy wreszcie do sensu Pareyso-
nowskiego kryterium, ktore domaga si¢ identycznosci formy
pojetej jako wynik procesu artystycznego i formy pojetej jako zasada,
ktora proces ten sam sobie, juz od pierwszego momentu, narzucit jako
swe wlasne prawo rozwoju.

Tozsamos¢ forma formata 1 forma formans nie tylko pociaga za soba to, ze ta pierwsza
realizuje i rozwija t¢ druga, ale takze, ze forma formans nie jest czym$ innym niz forma
formata. Mozna nawet powiedzie¢, ze proces tworczosci artystycznej jest stopniowa
weryfikacja tej tozsamosci, w tym sensie, ze dobiega ona konca, gdy dzielo spetnia si¢
takim, jakim samo chcialo by¢, i ze od samego poczatku dzielo nie chee by¢ czymkolwiek
innym, niz dzietem takim, ktore [z tego procesu tworczego] wyniknie, je § 11 wyniknie.
Dzieto do zrobienia nie jest czyms$ innym, niz dzieto zrobione, jesli i kiedy bgdzie
zrobione [s. 34].

Fragment ten wielostronnie naswietla pojecie struktury formatywnosci,
centralne dla Pareysona filozofii sztuki i1 faktycznie przydatne dla
rozwigzania wielu zagadnien estetycznych.

Sposob, w jaki wprowadziliSmy to pojecie, wiazal si¢ z poszukiwaniem
obiektywnego kryterium estetycznego. Jest ono w rzeczy samej obiek-
tywne, bowiem sad dokonany wedlug tego kryterium, odnoszac forme
artystyczna do samej siebie, jako ujetej zdwu réoznych punktow widzenia,
nie nadaje podmiotowi — jego subiektywnym wrazeniom — istotnej
roli. Pozostanie wszak do rozwigzania delikatny problem mozliwosci
faktycznego dokonywania tego typu sadow, sprawdzian ,.estetyki sto-
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sowanej”. Jesli Pareysonowskie rozwiazanie okaze si¢ stosowalne w prak-
tyce, to bedzie obiektywne jako wyzwolone od subiektywnosci odbiorcy.
Ponadto unika ono zaréwno jednostronnej ogoélnosci, jak i jednostronne;j
indywidualnosci: bierze w rachubeg niepowtarzalno$¢ dzieta sztuki (forma
formata), ale prowadzi do uniwersalnosci, bowiem estetyczny osad danej
formy powinien by¢ jednoznaczny — bedzie wigc ,,powtarzalny”, do-
stepny w zasadzie wszystkim odbiorcom i identyczny.
PowiedzieliSmy jednak wyzej, ze bogactwo sztuki i jej ontologiczne
znaczenie wyraza si¢ w dialogu wielosci interpretacji. Teraz za$
dochodzimy do twierdzenia o obiektywnosci i uniwersalnosci sadu
estetycznego: czy nie ma w tym sprzecznosci? W odpowiedzi pojawia si¢
konieczno$¢ precyzyjnego rozgraniczenia miedzy dwoma réznymi ro-
dzajami doswiadczenia estetycznego: sadem i interpretacja.
Wielo$¢ interpretacji $wiadczy o niewyczerpywalnosci bytu w doswiad-
czeniu estetycznym, ale nie o relatywnosci tego doswiadczenia. Bo
relatywizm polega na mnozeniu sadow, a nie znaczen (lub na akceptacji
sadow rozbieznych), podczas gdy bieg historii oraz zmiany kultury
estetycznej prowadza jedynie do coraz to nowych interpretacji. Nas
takze, wraz z Pareysonem —

napawa otucha fakt, ze wraz z biegiem historii da si¢ zaobserwowa¢é kolejne nastgpowanie
po sobie rozmaitych interpretacji, a jednoczesnie realizujacy si¢ stopniowo zgode co do
wartosci niektorych dziel sztuki: w ten sposob wraz z rozposcieraniem si¢ niewyczer-
pywalnego bogactwa doswiadczenia estetycznego i sztuki, utwierdza si¢ uniwersalnosé
i obiektywno$¢ wartosci [s. 107].

Pareyson nie wykazuje jednak przekonywajaco, ze ta, zarysowujaca si¢
wraz z uplywem czasu, zbiezno$¢ w wartosciowaniu niektorych dziet,
pokrywa si¢ z osadami wedtug kryterium formatywnosci lub jest od
nich wspélzalezna.

Jasne si¢ staje, ze w proces artystyczny wpisuje si¢ proces refleksji
krytycznej, osad estetyczny, ciagle przyrOwnywanie formy ge-
nerujacej dzieto do jego formy wynikowej. Artysta jest wolny w swej
tworczosci, a jednak ograniczony juz u zarania dzieta. ,Nikt nie jest
bardziej wolny i bardziej tworczy niz artysta, ktory tworzy nie tylko
dzielo, ale takze rzadzace nim prawo” — wsrdd lektur egzystencjalistow
Pareyson najwyrazniej nie przeoczyl L’Etre et le néant Sartre’a. Ale jego
koncepcja wolnosci jest racjonalistyczna, rodem nawet nie z Kanta, ale
z Rousseau: ,,L’homme est né libre” — oto stynne zdanie z Umowy
spolecznej, ,et partout il est dans les fers”. O ile wigc kondycja artysty
jest absolutna wolnos¢, o tyle — oto dalszy ciag fragmentu z Pareysona
— ,,Jego kondycja jest jednak przymus, gdyz staje on wobec prawa tym
bardziej nieodwolalnego i nienaruszalnego przez to, ze on sam je
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ustanawia w momencie, w ktorym poczyna najpierwszy zarodek dzieta™
(s. 34). Tworczosé przypomina w tej koncepeji imperatyw kategoryczny:
jest autonomia pojeta jako podporzadkowanie prawu, cho¢ nie absolut-
nie uniwersalnemu, ktore narzuca si¢ sobie samemu. W procesie artys-
tycznym rozpoznajemy bowiem te sama strukture formatywnosci, ktora
postuzyta Pareysonowi w okresleniu uniwersalnego kryterium sadu
estetycznego. Jest to dialektyka rozwoju dzieta i jego kompozycji, formy
jako prawa 1 formy jako konsekwencii, postepu i porzadku, jesli chcieli-
bysmy méwic jezykiem Comte’a, genezy i struk tury — mowiac jgzykiem
wspotczesnym. Ot6z z tych wszystkich par poje¢ Pareyson uprzywilejo-
wuje jedna, ktora jego zdaniem najlepiej oddaje naturg procesu twor-
czego: usitowanie i organizacja (np. s. 35, 92, 128, 217). Dzieto obecne
jest juz w pierwszym uderzeniu pedzla, w pierwszym obrazie poetyckim
(tak jak organizm zawarty jest w embrionie), cho¢ jeszcze nie jako forma
formata, ale jako logika, ktora sam artysta musi uchwyci¢ i rozwinac:
doprowadzi¢ forma formans do skonczonego dzieta. Dlatego bedac de
estetico iure wolnym, artysta, gdy rozpoczyna swa prace, jest juz de
facto ,wigzniem sumienia” swego dziela.

Usitowanie i organizacja: dwa terminy, ktore ze swej strony wymagaja
jeszcze dalszego rozjasnienia. Do pewnego stopnia przynosi je studium
Kierkegaard. i poezja okoliczno$ciowa (rozdziat 18), w ktorym Pareyson
pokazuje przekonujaco, ze w filozofii dunskiego mysliciela poza pojgciem
estetycznej koncepcji zycia da si¢ takze odnalez¢ prawdziwa estetyke.
Rozwija si¢ ona whasnie wok ol refleksji nad procesem tworczym, ujmujac
W pojecia to, co 1 tak zawsze wymykac si¢ bedzie pojeciom, czego nie da
si¢ zracjonalizowac ani uja¢ w logiczny system: analiza pojgcia ,,okolicz-
nosci” (w polskim ttumaczeniu Albo — albo: .twoércze) pobudki™). tego
nieprzewidywalnego, zewnetrznego przypadku, ktory staje si¢ iskra
rozpalajaca tworczy poryw. jest u Kierkegaarda ,,estetycznym”™ argumen-
tem przeciwko Heglowi. Wyr6znia on dwa bieguny tworczosci: inwoka-
cja muzy czyli entuzjazm oraz okolicznos¢ (pobudka). O ile ze wzgledu
na pierwszy aspekt dzieli pisarzy na tych, ktorzy odwotuja sie do muzy
i na tych, ktérych muzy przywotuja, o tyle drugi biegun tworzenia
skrywa wedtug Kierkegaarda juz nie paradoks, ale skandal: bo okolicz-
nos¢, ktora jest pobudka aktu tworczego, bedac czyms absolutnie
nieznaczacym, przypadkowym i nieokre$lonym (kontyngentnym), jest
zarazem czyms$ absolutnie koniecznym, nieodzownym, poza czym nie
mozna zdaé sprawy z procesu tworczego (s. 160). ,,Okolicznos¢™ (po-
budka) nie jest pretekstem, nie jest tez przyczyna, a przeciez
stanowi istote tworczosci artystycznej, determinujaca estetyczng wartosc
dzieta. Okoliczno$¢ pokazuje si¢ wigc jako ,,przynajmniej negatywnie
ptodna, bedac tym niczym, z czego dzielo jest stworzone: stworzone
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dzieto wylania sie¢ z «niczego», i to nic jest wlasnie okolicznoscig”
(s. 162). W tym wiasnie sensie okolicznos¢ jest nie tylko kategorig
estetyczna, ale i kategoria rzeczywistosci jako ,,doczesnej” (skonczonej)
(Albo — albo, t. 1, s. 271), zatem twoérczos¢ nie jest faktem czystej
i nieskonczonej mysli, ale wlasnie kwintesencja ludzkiej egzystencji.
Przytaczajac te Kierkegaardowskie analizy pojecia pobudki tworczej,
Pareyson z pewnoscig widzi w nich po$rednie potwierdzenie swojej
filozoficznej drogi, ktora od refleksji estetycznej prowadzi go ku filozofii
osoby.

Pareyson podkresla zbieznos¢ swojej teorii formatywnosci z analizami
dokonanymi przez innych myslicieli: z nisus formativus Goethego,
z schéma dynamique Bergsona, a nawet z fulfilment Deweya i z psycho-
logig postaci (s. 37). Mozna zgodzi¢ si¢ bez zastrzezen, ze kazdy proces
tworczy jest synteza aktywnosci i receptywnosci (tamze); model or-
ganicystyczny, od ktorego wychodzi wioski filozof, ma jednak swoje
ograniczenia. Pasuje on dobrze do sztuki, ktora ,,rodzi sig z wyobrazni™,
ktora tworczos¢ artystyczna sprowadza do funkcji tej ,tajemniczej”
wiadzy ludzkiego umystu, gdzie taczy si¢ w jedno mysl i materia. Sztuka
XX wieku i jej tworcze procedury przetamaly te ograniczenia w wielu
miejscach. Stad rodzi si¢ kolejne pytanie: jesli tworczosc jest w swej
istocie dazeniem do nowosci, powolywaniem do bycia czego$, co nie
bylo, tzn. innego, nowego, i je$li Pareyson ogranicza proces artystyczny
do formowania materii, to jaki jest w jego mysli estetycznej status
nowosci w sztuce. Zajmuje on w tym wzgledzie stanowisko ostrozne,
a samo zastgpienie terminu ,,nowo$¢” pojeciem ,,innowacji” wyraza
nieche¢ do postaw radykalnych Wigcej nawet, pojecia te sa sobie
przeciwstawne; innowacja jest bowiem wlasnie nawotywaniem do
cigglosci, zadaniem kontynuacji (s. 39), i wprowadza dialektyke starego
1 nowego, tworczego odnowienia tradycji, podczas gdy
n o w o § ¢ prowadzi do nieciaglosci. ,,Falszywe zerwanie to takie, ktore
dazy do nowosci dla nowosci, nie troszczac si¢ 0 postawienie nowej
wartosci w miejsce starej, to znaczy o ufundowanie nowej tradycji”
(s. 44-45). Sztuka raz jeszcze okazuje si¢ alchemiczng %az’niqjednocz‘;c‘;
przec1w1enstwa nie tylko jest ona zarazem duchowoscia i fizycznoscia,
zasadg i caloscia, organizmem i przedmiotem, ale takze pOJednamem
historii i bezczasowosci, jednoscia najdalej posunigtej ,innowacyjnosci”
(sztuka tworzy oryginalno$¢) oraz konserwatyzmu (sztuka otwiera
tradycje). Rewolucja w sztuce nie jest dla Pareysona wartoscig sama
w sobie ani samg dla siebie. Staje si¢ wartoscia tylko wtedy, gdy niesie
w sobie tworcza moc zdolna do ustanowienia nowej tradycji.
Mechanizm dialektycznej zaleznosci innowacji i tradycji wyraza para
poje¢ wzorcowos¢ — wspolgenialnos¢: jej pierwszy czion jest faktem
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sztuki jako czynnik zmian, drugi faktem kultury jako odpowiedZ na
artystyczng nowos¢. Widziana w tej perspektywie »tradycja nie ma nic
Z meczacego nastgpowania po sobie powtorzenia i wyczerpania, az po
bezwladnos¢ tworczej energii, lecz wymaga raczej mezmordowanej
i aktywnej trwalosci tworczego przymusu, gdzie aktywnos$¢ jest miara
receptywnosci, a receptywnosc pozywieniem aktywnosci” (s. 43). Takie
ujecie miejsca sztuki w kulturze pozwala dostrzec ztozonos¢ rzeczywis-
tosci i omina¢ zarazem rafy ideologii nowosci oraz konserwatywnego
pietyzmu. W tym zawiera si¢ tez jego poznawcza wartos¢. Jezeli sztuka
nie ma wylacznosci na tworczose, to dlatego, Ze pojecie wspotgenialnosci
implikuje wspottworcza postawe odbiorcy. Jezeli tradycji nie mozna
nadac wartosci absolutnej, to dlatego, Ze jest ona ,,jedng z tych rzeczywis-
tosci, ktore zmieniaja si¢ na mocy faktu, ze si¢ do nich przynalezy”
(s. 42). Dlatego Pareyson stawia znak rownosci mi¢dzy buntem i po-
wtorzeniem. Wzigte dla samych siebie, postepowos¢ (wszystko od nowa)
i konserwatyzm ($wigty bezruch) stanowia rownowarte alternatywy
wobec sytuacji kryzysu, kiedy wzorcowosc¢ i wspotgenialnos¢ rozbiegaja
sie: jest to moment, w ktorym tradycja obumiera, a nowos¢ jest faktem
zerwania.

Przydatnos¢ tych poje¢ do analizy wspolczesnej sytuacji sztuki staje si¢
oczywista, je$li uzmystlowimy sobie, Ze zabraniaja one traktowania
kryzysu tradycji jako wewngtrznego problemu sztuki. Postmodernizm
nie jest zjawiskiem artystycznym, lecz kulturowym. Sztuka nie jest ,,na
wyczerpaniu”. W dzisiejszym spoleczenstwie zmienia si¢ koncepcja,
rola i zasieg tradycji. Przygoda sztuki jako tworczosci bez granic
prowadzi¢ musi do nowego postawienia pytania o wartosci, bo jak
madrze zauwaza Pareyson, ,oryginalno§¢ nie moze by¢ nigdy pro-
gramem,; jest tylko rezultatem, mogacym ujawnic si¢ w obojetne jakich
warunkach” (s. 46). Sztuki plastyczne pokazaly, ze oryginalno$¢ jako
program nie byla w stanie wykreowac nowej publicznosci; zbyt banalna,
zbyt tatwa lub zbyt powszechna, nie zostala przyjeta jako wartos¢
wystarczajaca dla siebie samej i do otwarcia tradycji. Bo ,,sztuka nie
pojawia sie w juz istniejacej rzeczywistosci, ale sama tworzy nowg
rzeczywistosc” (s. 58).

Kilka powyzszych uwag o filozofii sztuki Pareysona skupito si¢ wokot
tematow ksiazki Rozmowy o estetyce i daleko im do szkicowego nawet
przedstawienia jej calosciowej kartografii. Warto$¢ jego estetyce zapew-
niaja w duzej mierze solidne podstawy filozoficzne — rzecz rzadka. Jego
teoria rozwija sie jako refleksja nad tworczoscia artystyczng, szukajac
w procesie tworzenia najglebszego sensu sztuki. Otoz, kto powiada
— tworczos¢, powiada — wolnosé: 1 tu jest wlasciwy punkt wyjscia
mysli, ktora od filozofii osoby, w autonomicznym ruchu poje¢ podaza
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ku wielowarto$ciowosci bytu, potem ku hermeneutyce wielosci znaczea
dzieta sztuki i ku koncepcji wartosci estetycznej i sensu sztuki zakorze-
nionych w genezie jej tworéw. Zadna teoria estetyczna nie moze dzi§
abstrahowa¢ od zagadnienia tworczosci — i taka jest podstawowa
aktualnos¢ Pareysonowskiej filozofii.

PowiedzieliSmy juz, ze pojecie tworczosci zostalo w niej zacie$nione
do formowania materii, do Texvy pojetej na wzor procesu biologicznego,
ale w ramach sobie wyznaczonych, teoria ta nie tylko jest logicznie
spojna i przekonujaca, ale jest ponadto skonstruowana w dialogu
z sama sztukg jako refleksja nad nia. I przyzna¢ trzeba Pareysonowi
racje, kiedy przeciwstawia si¢ on glosom nawotujacym do zaniechania
estetyki. Jako mysl spekulatywna, ktora zgodnie z etymologia
ma odzwierciedla¢ w.swych pojeciach rzeczywisto$¢, analizy
Pareysona obalaja niejedna teoretyczna iluzje, tak w zakresie procesu
tworczego, jak i interpretacji dziel sztuki czy mozliwosci immanentnych
ocen estetycznych. ,, To wiasnie dlatego, ze jest ona filozofig, estetyka
nie ma artyscie nic do powiedzenia: estetyka nie jest ani normatywna,
ani wartosciujaca, ale spekulatywna” — Pareyson domaga si¢ przy-
wrécenia temu stowu jego klasycznej, filozoficznej wartosci — ,,poniewaz
filozofia jest spekulatywna i nie ustanawia praw” (s. 121). Latwo
zrozumie¢, ze pasjonujacy rozdzial 21 zatytulowany Schellingowski
problem: sztuka i filozofia, analizujacy przemiany w koncepcji wza-
jemnych powiazan tych dwu dziedzin ducha u wielkiego niemieckiego
filozofa, nie jest tylko studium historycznym i erudycyjnym popisem,
ale ze jego teza o wzajemnej bliskosci i bezposrednim zwiazku sztuki
i filozofii zachowuje w mysli Pareysona cala swa aktualno$c. ,Nie
mozna wyobrazi¢ sobie filozofii bez sztuki i bez poznania pigkna”
(s. 196) — Pareyson z pewnoscia podpisuje si¢ pod ta mysla Schellinga.
Jego wiasna filozofia jest llustrach tej tezy. O 1]e how1em ﬁ]ozoﬁa
osoby jest ostatecznym filc ym uzasa do$:
estetycznego, to konstytuuje si¢ ona wiasnie w refleksji nad sztuka
iprocesem tworczym niemozliwym do pomyslenia bez ludzkiej wolnosci
iszczegolnego, konstytutywnego dla spoleczenistwa, sposobu odnoszenia
si¢ ludzi do siebie. Bo, jak pisze:

Sztuka reallzuje najtrudnicjsze pojgcie uspolecznienia, gdy’ dzielo sawki zwraca sig

’ awia na jego wlasny sposob: nic tylko nie
domaga si¢ od odbiorcy, aby zajal postawg bezosobowa, lecz przeciwnic, apeluje do jego
osobowoci. Interpretacia jest bowiem taka forma wiedzy, dla ktorej osoba nie tylko jest
inicjatywa, ale takze instrumentem, a nawet trescia aktu poznania [s. 54].

Leszek Brogowski



