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Stefan Morawski

Dwie refleksje krytyczne w zwiazku z ,,The
Languages of Art’*

I

The Languages of Art to dzielo spelniajace
swe zamierzenia skuteczniej niz jakakolwiek inna znana mi praca
w jezyku angielskim, dotyczaca kwestii takich samych lub podob-
nych. Zasadniczy temat traktuje o szczegblnym rodzaju systemu
symboli. Analiza Goodmana dowiod}la, ze ten rodzaj systemu sym-
boli nie ma w istocie nic wspélnego z jezykiem sensu stricto. Ar-
gumenty i rozmys$lania Goodmana biegng tym samym torem co
badania semiologiczne prowadzone we Francji i Wloszech od lat
szes¢dziesigtych naszego stulecia. Jednak metoda jego jest odmien-
na, a osiggniecia blizsze sa, jak sie wydaje, wnioskom fenomenologa
Mikela Dufrenne niz semiotyka Umberto Eco. Calkowicie zgadzam
sie z konkluzjg Goodmana, Ze sztuki nie moZzna uwazaé¢ doslownie
za jezyk, nawet w sensie scenariusza wylozonego w medium wer-
balnym, poniewaz sztuka pozostaje w jawnej sprzecznos$ci z wy-
mogami systemu notacyjnego, zakladajgcego brak syntaktycznej
rozlacznosci i semantycznej wieloznacznosci. Moja wlasna orientacja
metodologiczna nie zasadza sie na analizie logicznej jako procedu-
rze podstawowej.

Tym bardziej jednak podziwiam subtelnos¢ Goodmana w traktowa-
niu sztuki, gdyz — jak wiadomo — podejscie analitycznologiczne
zazwyczaj lekcewazy lub pomija swoiste cechy estetyczne. Przed
Goodmanem nikomu z jego szkoly filozoficznej nie udalo sie w tak
poglebiony sposoéb obroni¢ pogladu, ze sztuka jest w istocie wielo-
znaczna (charakteryzujgca sie brakiem jasnosci, ktéry prowadzi do

* Wg S. Morawski: On «The Language of Art». ,Erkenntnis” 1978 nr 12,
s. 119—128 (tu tlumaczona wersja z poprawkami autora).



169 SWIADECTWA

»gestosci”), ekspresyjna (,,metaforycznie egzemplifikacyjna’) oraz
zaro6wno syntaktycznie, jak i séemantycznie tak ,nasycona”, ze staje
sie redundantna.

Na tle calej wspolczesnej estetyki rezultaty Goodmana rnie sg wecale
rewelacyjne. Niemniej mozna je uznat¢ za oryginalne ze wzgledu
na sposob, w jaki do nich dochodzi. Elementy nowatorskie zawiera
rowniez jego metoda ujmowania dziet sztuki jako zbioréw symboli
i, w konsekwencji, pojmowania sztuki w ramach ogoélnej. teorii sys-
temow symboli. We . wstepie Goodman powoluje sie na Cassirera,
Morrisa 1 Susanne Langer, mnie wydaje sie bliski Leonowi Chwist-
kowi. '

Komentarz mo6j poswiece dwém tezom Goodmana. Pierwsza przy-
pisuje przezyciu estetycznemu i dzielu sztuki wlasno$ci poznawecze,
druga za$ podkreSla, ze cokolwiek artysta przezywa i wciela w dzie-
to sztuki i jakakolwiek reakcja odbiorcéw na wartosci artystyczne
(estetyczne) musi by¢ zdeterminowana kulturalnie, a wiec mozna
ja odnie$¢ do okreslonych norm przestrzegania, odczuwania i my-
§lenia. . Goodman nie traktuje tych dwu tez jako w sposéb koniecz-
ny zwigzanych z soba, niemniej cala jego ksigzka opiera sie na
takim wlasnie postulacie. Co wiecej, Goodman nie glosi wprost,
ze sztuka pojmowana jako rodzaj systemu symboli pocigga za soba:
jej interpretacje jako swoistej odmiany poznania oraz jej calkeo-
wita zaleznos$¢ od norm spolecznych. Daje sie to jednak wyczytaé
z calej jego argumentacji.

I

Na stronie 258 Goodman podkrefla, ze ,poza
bezpoérednig potrzebag symbolami postugujemy sie ze wzgledu na
zrozumienie, nie za$ z powodéw praktycznych”. Ponadto dochodzi
do wniosku, ze naczelnym celem sztuki jest poznanie ,samo w so-
bie i dla siebie”. Dlatego nalezy zastanowi¢ sie, jaki moze by¢ po-
znawczy status sztuki, a takze wynikajaca stad postawa estetycz-
na (i zwigzane z nig doznanie). Mozna tu wyrézni¢ co najmniej
cztery nieco roznigce sig¢ od siebie znaczenia tego pojecia.

a. Wszystko, co pojawia sie jako przedmiot i musi byé wyraznie
sklasyfikowane, implikuje stosunek poznawczy.

Poznanie oznacza tu rozpoznanie lub otrzymanie wystarczajacej
ilosci informacji, by nazwaé¢ i okre$li¢, powiedzmy, rzezbe Brancu-
siego lub poezje konkretng Gomringera czy sztuke Becketta w wy-
konaniu polskiego teatru studenckiego.

b. Wszystko, co w dziele artysty prezentuje wirtualne réwnowaz-
niki rzeczywistego $wiata, ktory jest kontekstem, wszelka fikcja
w jakim$ stopniu odpowiadajaca autentycznym sytuacjom, wyda-
rzeniom i procéesom. Jakie sg owe prawdziwe konteksty, ktére
zezwalaja na wskazanie odpowiedniosci i (lub) réwnowazno$ci, jest
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kwestig drugorzedna. Ma natomiast znaczenie fakt poznania przez
przedstawienie, ktére wywoluje szczegdlny rodzaj gnosis w reakcji
estetycznej.

c. Wszystko w dziele sztuki, co wykracza poza ,,opowiadanie histo-
ryjki”, a wiec komentarz na temat doli ludzkiej, konceptualizacja
punktu widzenia autora i pobudzenie odbiorcéw do myslenia ab-
strakcyjnego. Ten rodzaj poznania mozna by nazwaé parafilozo-
ficznym badz semifilozoficznym. Zapozyczajac terminologie od
Goodmana, mozemy da¢ mu miano hipotezy jawnej, w przeciwsta-
wieniu do hipotez ukrytych, ktére znajdujemy w najlepszych przy-
padkach (b). ’

d. Wszystko w $wiecie sztuki, co wymaga z naszej strony wysitku
powtdrzenia (przez wirtualng identyfikacje) przezyc¢ i dazen innych
Iudzi lub po prostu intuicyjnego odkrycia tego, co inni doswiad-
czyli (poznanie hermeneutyczne).

Analiza Goodmana z pewnos$cig obejmuje (a) i (b), lecz nie prze-
prowadza miedzy nimi rozrdznienia, natomiast zdaje sie nie do-
strzega¢ (c) i catkowicie usuwa (d).

Moim zdaniem nie sg to pominiecia niewazne: sprawiaja bowiem,
ze Goodman traci szanse ustanowienia continuum, obejmujgcego
obszar sztuki od minimalnego do maksymalnego wymiaru poznaw-
czego. Poczynajac od minimalnego kranca, musimy stawi¢ czola
innym niz poznawcze funkcjom i celom sztuki. Stwierdzenie to
sprébujmy zilustrowaé¢ przykladami.

Poznanie (a) obejmuje nie tylko przedmioty artystyczne, a wiec
choéby z tej racji nie mozna na nim polega¢, gdy chcemy skupi¢ sie
na charakterystycznych cechach estetycznych. Kiedy jednak rozwa-
zymy takie przypadki, jak gobeliny Magdaleny Abakanowicz z kon-
ca lat pieédziesigtych (Nocny pejzaz i Andromeda), Konstruktionen
Moholy-Nagy (1922) lub jakikolwiek wspanialy przyklad abstrakcji
geometrycznej przytoczony w ksigzce Marcela Briona L’Art ab-
strait (Paryz 1956), np. Kandinsky’ego, Delaunaya, Kupki, nie ma-
my watpliwosci, Ze reakcja nasza jest przede wszystkim hedo-
nistyczna. Prawda, ze element poznawczy zawarty jest we wraze-
niach, ktérych uklady bardziej lub mniej odpowiadajg strukturze
owych dziel. Jednak glowna odpowiedZ na dzielo zasadza sie na
uczuciu przyjemnosci. Jesli siegniemy z kolei po abstrakcyjny eks-
presjonizm z przelomu lat czterdziestych i pie¢dziesigtych, tzn. po
prace Pollocka, Wolsa, Hartunga, Vedovy, ich oddzialywanie jest
przede wszystkim emocjonalne z powodu dynamicznej ekspresji ko-
loréw, linii i ksztaltéw. Na koniec, je§li rozwazymy znang kompo-
zycje Johna Cage’a pt. 4'33 lub happening Bena Vautiera Publicz-
no$¢, w ktéorym bierze on udzial jedynie jako obserwator i inicja-
tor, elementy poznawcze sg niemal catkowicie wchloniete przez ra-
dosng lub niezreczng zabawe, czy tez przez zazenowania wywolane
nieumiejetnosciag zabawy wespol z artysta.

Inny jeszcze przyklad reakcji, ktéra przesuwa czynnik poznawczy
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na dalszy plan, to odpowiedz na tzw. sztuke S$rodowiska lub, po-
wiedzmy, Space Modulator Moholy-Nagy z lat trzydziestych czy
Sytuacje Abakanowicz z lat sze$¢dziesigtych, tzn. gobelin umys$lnie
pozbawiony zamknietej formy, tak aby zorganizowaé¢ nieharmonij-
ne rytmy przestrzenne. Dziela te wywolujg uczucie albo swoj-
skosci, albo tez calkowitej obcosci. Jest to reakcja nieco pokrewna
temu, co przezywamy oglagdajgc cudze mieszkanie lub nieznane
miasto.

Poznanie (d) opiera si¢ na niezaangazowanej rekonstrukcji zewnetrz-
nych przejaw6w przezy¢ emocjonalnych lub na zaangazowaniu, kté-
re czasem moze by¢ niezwykle silne. Na przyklad dzieje romansu
Emmy Bovary lub namietnos¢ Swanna budzg tylko postawe po-
znawczg, tzn. nie znajduje sie tam nic wiecej ponad Goodmanow-
skie rozrdznienie cech, ,ktdre dzielo ma i wyraza” (s. 248). Inaczej
jest jednak, jesli dzielo porywa lub oszatamia (jak np. ja odczuwalem
w latach czterdziestych czytajgc poezje Tadeusza Rozewicza i proze
Tadeusza Borowskiego — polskich pisarzy mojego pokolenia, ktérzy
najbardziej przejmujgco wyrazili egzystencjalng i historyczng tra-
gedie pod jarzmem hitleryzmu). Kazdy film czy sztuka teatralna,
odwolujgca sie do potrzeb i oczekiwan publicznosci, wzbudzajgca
w jej przewazajacej czesci mechanizm samowyzwalajacy, ktoéry pro-
wadzi do identyfikacji z bohaterem, bgdz tez kazda sentymentalna
muzyka, szczegOlnie jeSli jej gléwne motywy przywolujg na mysl
rodzime i ludowe melodie, jest wystarczajgcym dowodem, ze pozna-
nie moze by¢ przytlumione przez silne emocje i ze, bez wzgledu na
cel artysty, podstawowg reakcja jest zachwyt lub odraza.
Poznanie. (c) rozcigga sie od zaangazowania w sprawy ludzi tu i te-
raz, w ktéorym przestrzeganie i uczucia stopione z myslami tworzg
nierozerwalng calo$¢, az do filozoficznego zamyslenia nad losem
ludzkim.

Zasieg, sita i glebia reakcji zalezy od bogactwa i stopnia skompli-
kowania struktury i tkanki dzieta, od wnikliwo$ci autora i jego
etosu zmuszajgcego do zadawania pytan, na ktore istnieje zbyt wie-
le odpowiedzi, lub nie ma w ogdle odpowiedzi. Literatura, ze wzgle-
du na swe $rodki przekazu, ma tu wyzszo$¢ nad innymi sztukami,
podobnie jak przekaz werbalny w filmie lub w teatrze, operze czy
kontakcie lepiej sluzy wyrazeniu tresci poznawczych niz kolory,
dzwieki czy gesty. Jednakowoz nie poréwnujemy rzeczy nieporowny-
walnych, na przyklad powiesci z obrazami. Inne jednak poréwnania
moga by¢ pouczajace. Portret rodzicow Otto Dixa wydaje sie obda-
rzony mniejszym znaczeniem poznawcCzym niz, powiedzmy, seria
drzeworytéw Kathe Kollwitz Wojna lub wielkie freski Siqueirosa,
Orozco i Rivery. Pijany zoinierz Chagalla (1913) lub jego portrety
rabinow (1912—1916) sa poznawczo stabsze niz Biale ukrzyzowanie
(1938) i Meczenstwo (1940). Zaden przecietny western amerykanski
nie wytrzymuje poréwnania z filmem W samo potudnie Zinnemana,
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ktory dzieki swym ekscytujgecym wartosciom poznawezym zapoczat-
kowal nowg fale. Monsieur Verdoux Chaplina trzeba na tej skali
umiesci¢ wyzej niz jego skadinad znakomite Charloty z poczatkéw
naszego stulecia. 'W kazdym z powyzszych przykladéw wrazenia
i emocje, pragnienia i marzenia splatajg sie z mys$lami, ale dopiero
w wyniku konfrontacji owych dziel sztuki wymiary poznawcze wy-
raznie wysuwaja sie na pierwsze miejsce. Poznanie (c) jest mozliwe
i zachodzi jedynie dzieki przekazowi werbalnemu. Nazwalem je pa-
rafilozoficznym, poniewaz struktura zawsze wnosi don nowe tresci,
a fragmenty (aspekty) zawierajace mysl dyskursywng bywajg rzadko
uporzgdkowane zgodnie z surowymi wymogami traktatu filozoficz-
nego. Gestos¢é i redundancja — by postuzyé sie terminologia Good-
mana — sg zazwyczaj o tyle charakterystyczne dla tych fragmentow,
o ile s3 nimi w ogble w wypadku kazdej artystycznej odmiany my-
$lenia. Przykladowo, nawet gdy Sartre prowadzi swoéj egzystencja-
listyczny wywdd w Mdiosciach, rézni sie przeciez od Sartre’a jako
autora Bytu i nico$ci. Je$li za§ mozna bez uzycia metafor mowic
o hipotezach, jakie wysuwajg twaérey, nalezaloby wskaza¢ arcydzieta
z kategorii (b), np. Buty Van Gogha i sage Faulknera o Yoknapa-
tawpna, albo takie dziela z kategorii (c), jak Upadek Camusa i Klg-
twa Witkiewicza. Niektére dziela lacza atrybuty (b) i (c) i hipotezy
tego porzgdku poznawczego zajmujg tam centralne miejsce. Z dru-
giej -strony ani kategoria (a), ani (d) nie zezwalajg na polaczenie
hipotez naukowych z artystycznymi.

Nalezy wiec konkludowaé, ze je$li symbole sg niezbedne w sztuce,
to sztuki roznig-sie miedzy socbg w uderzajacy sposéb pod wzgle-
dem wyposazenia symbolicznego, ktéore nie w réwnym stopniu za-
wiera wartosci poznawcze. W rezultacie reakcje na roézne odmiany
sztuki i na poszczegélne dziela nie sg w caltosci przede wszystkim
poznawcze. Analiza Goodmana zatrzymala sie na poréwnaniu sztu-
ki i nauki, podczas gdy badanie charakterystycznych cech estetycz-
nych wymaga dalszych dociekan, opartych na dynstynktywnych
proporcjach elementéw poznawczych i niepoznawczych w danym
dziele czy dziedzinie artystycznej oraz w odpowiadajgcych im prze-
zyciach estetycznych. Tak wiec uwagi Goodmana na temat Koncer-
tu na fortepian i orkiestre Cage’a (s. 187—189) wymagalyby dal-
szego komentarza, analizujgcego aleatoryczng metode kompozytora
i jego zamiar przeksztalcenia homo symbolicus w homo ludens.
Z rozwazan moich wynika ponadto konieczno$é wziecia pod uwage
nastawienia publiczno$ci (poszczegdlnych oséb lub grupy) wobec
intencji artysty.

W odniesieniu do kategorii poznawczej (d) zauwazylem, jak zaan-
gazowanie emocjonalne publiczno$ci determinuje uprzednia wiedza
o §wiecie przedstawionym w dziele sztuki. Nalezy doda¢, ze istnieje
roéwniez zjawisko przeciwne — im wiecej odbiorca wie, tym trudniej
go wzruszy¢. Czytelnik czy widz moze reagowaé poznawczo w in-
ny sposob, niz to przewidzial i ,,zaproponowal” -artysta. Jesli sie
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nie zna szczeg6lnych idei filozoficznych Mondriana, widzi sie jego
pionowo-poziome struktury jedynie jako zachwycajacy ukiad geo-
metryczny. I odwrotnie, krytyk, ktory oglgda i kilkakrotnie prze-
trawia film, moze w koncu straci¢ z oczu niektére jego wartosci po-
znawcze, majgce znaczenie dla przecietnego kinomana. Najbardziej
obiecujgce studium poznawczych i niepoznawczych elementéw
struktury danego dziela sztuki i danego przezycia estetycznego po-
winno obraé¢ za punkt centralny zderzenie miedzy skonwencjonali-
zowanymi postawami danej publicznosci a strategia artysty, ktory
lamie reguly i konwencje. Filozofia musi sie tu oprze¢ na semio-
tyce kultury. Tak wiec rézne sztuki jako systemy symboli wydajg
si¢ odznacza¢ nie tylko rozmaitym stopniem gesto$ci i nasycenia,
ale takze inng dozg tresci poznawczych.

III1

Sztuka jako system symboli jest wytworem
kultury. Jej konceptualizacja, jesli w ogble jest mozliwa, opiera sie
na normach spotecznych. Dzi§ zalozenia te sg ogdlnie przyjete
i poniewaz moja orientacja filozoficzna jest rodowodu marksistow-
skiego, bylbym ostatnim, ktéry zatozeniom tym odmowilby znacze-
nia. Argumenty Marksa zawarte w Rekopisach 1844 na temat uspo-
lecznionych zmyslow tworzgcych ludzkg Wesen sg niepodwazalne.
Nalezy zatem przyjgé¢ jako rownie niezaprzeczalng prawde, iz kul-
tura zawsze i wszedzie zapoSrednicza nature. ‘

Wiele tez daloby sie powiedzie¢ o powracajgcej wcigz mysli, iz
sztuka stale usiluje jak gdyby ,przebi¢ sie” przez swo6j kulturalnie
zdeterminowany kontekst z powrotem do samej natury. Poki nie
istnieje zaden dobrze uzasadniony poglad przeciwny, warto zasta-
nowi¢ sie, czy nie ma mozliwosci oddzialywania zwrotnego, tzn.
natury ludzkiej na kulture. Oczywiscie od poczatkow ludzkiej cy-
wilizacji mozna wskazywa¢ niezliczone przyklady swiadczace o roz-
nicach w odzwierciedlaniu natury (krajobraz) i twarzy ludzkiej
(portret), bowiem sposoby, w jaki zjawiska te przedstawiaja artysci,
zmienialy sie wraz z kanonami artystycznymi. Pamigtam réwniez
o wazkich argumentach przeciw naturalnej, jakoby jedynie ludz-
kiej perspektywie renesansowej. Niemniej, analizujac wizerunek bi-
zona z Altamiry lub konia z Font de Gaume, musimy zalozy¢ dwo-
jaki uklad odniesienia: szczeg6blng strukture umystowg opartg na
owczesnej, animistycznej wizji $wiata oraz wyjatkowo zrecznie wy-
konany piktogram, oparty na podpatrzonym przedmiocie natural-
nym, Mozna by powiedzie¢, ze zbieznost ta wystepowala jedynie
w epokach prymitywnych. Nie moge uzna¢ tej odpowiedzi, bowiem
kontynuacje takiego samego faktu stanowig takie przyklady, jak
pejzaze Hobbemy -czy Ruysdala, a poézniej Constable’a czy szkoly
barbizonskiej. Mozna by co najwyzej wiec wysuna¢ zastrzezenie,
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iz w naszym wieku zanikngl ten rodzaj roboty artystycznej. Odpo-
wiedzialbym na to, ze nawet dzisiaj argumentuje si¢ podobnie. Mia-
nowicie niektérzy wybitni holenderscy historycy sztuki odbierajg
geometrie Mondriana jako rzetelny piktogram ich rodzimego kraj-
obrazu., Chciatbym takze przypomnie¢, ze istnieje znaczgcy Kkieru-
nek we wspoblczesnej architekturze, dazacy ku strukturom orga-
nicznym (dziedzictwo Lloyda Wrighta i tradycji orientalnej, szcze-
gbélnie japonskiej). To samo odnosi sie do rzezb Henry Moore’a
i jego uczniéw. Nawet jesli moja argumentacja nie jest w pekni
przekonywajgca, zwyciestwo nie moze przypa$¢ oponentom.
Decydujacy jest bowiem nie odwracajgcy sie od natury trend sztu-
ki dwudziestowiecznej, lecz to, ze kazdy czlowiek w zetknieciu ze
sztuka magdalensky czy dzielem Hobbemy — jesli kiedykolwiek
widzial bizona czy typowy pejzaz holenderski — musi wizerunki
te rozpatrywac i ocenia¢ jako ,ssimulacra” natury. Jaka tedy rola
przypadataby przejSciowym normom spoteczno-kulturowym? Nie
lekcewaze ich, ale w tej konfrontacji istotne znaczenie wydaje sie
mie¢ ludzka psychofizjologia w polgczeniu z ogdélnymi warunkami
zewnetrznymi, ktore determinujg ogdlnoludzki status spoleczny —
czlowiek jako zwierze loquens et laborans przeciw otaczajacemu go
$wiatu — co pozwala kazdemu uchwyci¢ sens przedstawionych zja-
wisk 1 rzeczy. Podobnie ma sie rzecz z portretem; kazdy model
funkcjonuje w kontekscie czynnikéw kulturowych, jego aspekt spo-
teczno-historyczny daje sie — latwiej czy trudniej — rozpoznaé.
Pozostaje jeszcze owa szczegdélna ,reszta”, tzn. osobowo$¢é modela.
Narzuca sie ona niekiedy tak silnie, ze patrzacy poréwnujg osoby,
ktére znajg, z wyrazisty osobowoscig znang wilasnie z portretéw.
Kanonik van der Paele Jana van Eycka, Francesco d’Este Van der
Weydena i B. Castiglione Rafaela, Pietro Aretino Tycjana, Cygan-
ka Fransa Halsa, Saint-Just Davida, Dziewczyna z krewetkami Ho-
gartha, Donna Isabel Goyi, N. Bertin Ingresa — oto zaledwie pare
takich uderzajacych przykiadow.

Jesli zaakceptuje sie przestanke o ponadkulturowych cechach dane-
go systemu symboli i rozwazy ja na tle koncepcji Goodmanowskiej,
oczywiste bedzie, ze sg one przeciwstawne. Goodman podkreSla, ze
charakterystyczne cechy ekspresyjne sg zawsze zwigzane z kultura
i dadzg sie wytlumaczy¢ jedynie na tym podlozu.

Ekspresja, podobnie jak mimesis, jest wzgledna, bowiem oba te za-
biegi tworcze ksztaltujg sie pod wplywem okolicznosci i zwyczajow,
np. japonskie ruchy ciala i gesty, ktére serwujg nam w tancu czy
na scenie teatralnej. Jednakze argumenty Goodmana nie sg zupel-
nie trafne — czyz istotnie nie ma takich sposob6w wyrazania uczué,
ktore na calym $§wiecie oznaczalyby to samo? Gdy Japonczyk spoj-
rzy na Saint-Justa Davida lub Kanonika Van der Paele Van Eycka,
zobaczy to samo, co i my: stodko rozmarzone rysy jednego i zdecy-
dowang, wyrazajgca silng wole twarz drugiego. To, czego nie do-
strzeze Japonczyk z powodu nieznajomos$ci naszej kultury, to zdu-
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miewajacy kontrast miedzy tym, co wiemy o zacieklym, rewolu-
cyjnym zapale Saint-Juste’a a jego sielankowym portretem Ilub
miedzy zamyslong poboznoscig, jakiej spodziewaliby$my sie u Ka-
nonika, a wyrazajacym Swiecky silte obliczem, ktére w rzeczywi-
stoSci widzimy na portrecie. Z drugiej strony nas, Europejczykow,
nie zwiedzie grymas wykrzywiajacy twarz japonskiego wojowni-
ka — moze on wyraza¢ bél czy wécieklose, lecz z pewnos$cig nie
promienieje rados$cig ani dobrodusznoscig. Mysle, ze warto poswie-
ci¢ nieco uwagi rezultatom pracy R. L. Saltza i R. I. Cervenka pt.
The Language of Gestures, ktéra stwierdza, ze zaré6wno cechy
wspblne, jak i réznice miedzy Kolumbijczykami a Pdéinocnymi Ame-
rykanami sg réwnie mocno uzasadnione. Tak wiec, idac w $lady
Birdwhistella, Goodman by¢ moze posuwa sie za daleko, twierdzac
na s. 50, ze zadne typy wiezi spolecznych nie sg uniwersalne.

Ta dyskusja prowadzi do mego ostatniego argumentu, a mianowicie,
ze artysta najczeSciej i w sposOb najbardziej poruszajgcy znajduje
droge od kultury do natury woweczas, gdy najpelniej i najbardziej
nieustepliwie wyrazi swa indywidualno$¢ na tle spoteczno-histo-
ryeznym. Zgadzam sie, ze w tym przypadku aspekty ogélne i in-
dywidualne wiklajg sie tak, ze nie bedzie mozna ich odréznic.
Jednak autoportrety Rembrandta i Van Gogha lub utwory Villona
i markiza de Sade, Blake’a i Trakla, Wilde’a i Gombrowicza sta-.
nowig mocne dowody na to, iz kontekst kulturowy nigdy nie po-
chlania dzieta, $ci$lej biorgc: indywidualnosei stanowig kluczowe
ogniwo mediacyjne. W istocie u artystow tych oeuvre i osobowosct
przemawiaja jako jedna fascynujgca calo$é, ktorej nie mozna wy-
ttumaczy¢ tylko, czy nawet gldwnie, w odniesieniu do danej struk-
tury spoleczno-historycznej z wiasciwymi jej normami, kodami itp.
Wnioski? Je$li moje egzemplifikacje i sposdéb rozumowania sg prze-
konywajace, dlaczego nie zostawi¢ otwartej trudnej kwestii syn-
dromu natury i kultury, warunkujacego proces artystyczny i reak-
cje estetyczne? Wsrod ekspertow panuje niemal zgodna opinia, ze
na przyklad wyobraznia oszolomiona peyotlem reaguje w identycz-
ny sposoéb bez wzgledu na czynniki kulturalne, czasowe i prze-
strzenne. Chomsky przytacza mocne argumenty za gleboka struk-
turg jezyka. By¢ moze mentalne podstawy mimesis i ekspresji sa
jednak powszechne. Sztuka jako system symboli moze czerpa¢ nie
tylko z norm kulturowych i umiejetnosci zawodowych, lecz takze
z prawidlowo$ci ponadhistorycznych, tzn. antropologicznych. Good-
man pozostawia kosmologii wytlumaczenie, dlaczego przedmioty
maja cechy, ktére doslownie i metaforycznie postrzegamy jako zie-
lonosé czy smutek (s. 78). Powiedzialbym raczej, ze pytame to na-
lezy do epistemologii genetycznej, a w tej dziedzinie nie nalezy szu-
kaé ostatniego slowa. Twierdze przy tym, iz napiecie miedzy naturg
a kulturg, od ktérego nie mozna wyzwoli¢ niektérych rodzajow
sztuki (jak krajobraz, portret, biografia), niektérych tendencji sty-
listycznych w okreslonych epokach oraz niektérych wielkich dziet
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dotyczacych ludzkiej egzystencji w $Swietle procesu autoekspresji
artystycznej, nalezy uzna¢ za konstytutywny skladnik rzeczywi-
stosci estetycznej.

Mowie. o napieciu, poniewaz artysta nigdy nie osiggnie pelnego
sukcesu, usilujac przebi¢ sie przez mur kultury do czystej natury,
a wyzwaniu temu musi wcigz na nowo stawia¢ czolo. Je$li anty-
nomii tej — co wydaje sie pewne — nie mozna uogélnié¢, to nalezy
ja wszakze uznac za niezbywalng w wielu przypadkach tworczosci
nastawionej na maksymalny kontakt z neturq neturata badz tez na
optymalne wyrazenie wiasnej natura naturans artysty.

przetozyta Grazyna Cendrowska



