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Richard Shusterman

O koncu i celu doswiadczenia
estetycznego!

Koniec wieficzy wszystko

,Do$wiadczenie” —jak dowcipnie zauwazyt Oscar Wilde —to nazwa, jaka na-
dajemy wlasnym bledom. Czy ,,do§wiadczenie estetyczne” jest zatem nazwa glow-
nego blgdu nowoczesnej estetyki? Choé przez dtugi czas uwazano je za najistotniej-
sze sposrod pojec estetycznych — jako obejmujace krolestwo sztuki, ale i poza nie
wykraczajace — w ostatnim polwieczu zaczgto je z coraz wigksza sila krytykowac.
Zakwestionowano nie tylko jego wartoé¢, ale 1 samo jego istnienie. Jak to si¢ stalo,
ze owo podstawowe niegdy$ pojecie utracito swoja atrakcyjnosc? Czy przedstawia
soba jeszcze jakas warto$¢? Dwuznaczny tytul The End of Aesthetic Experience
[Koniec/Cel doswiadczenia estetycznego] wskazuje na dwa zamiary, jakie chcg tu
zrealizowad. Sg to: racjonalne przedstawienie upadku doswiadczenia estetycznego
1 argumentacja za uchwyceniem na nowo, a co za tym idzie — przywréceniem mu
jego celu’.

Cho¢ odnotujg pobieznie krytyke tego pojecia w filozofii kontynentalnej, skupig
si¢ glownie na jego stopniowym upadku w obregbie dwudziestowiecznej filozofii
anglo-amerykanskiej. Nie tylko dlatego, ze tutaj upadek ten byl najdotkliwszy, ale
1z tego powodu, Ze w tej wlasnie tradycji — tradycji Johna Deweya, Monroe Beard-
sleya, Nelsona Goodmana i Arthura Danto — sytuuje swoja wlasna estetyke’ . Pod-
czas gdy Dewey celebrowat doswiadczenie estetyczne, czyniac zen centralne pojg-
cie swojej filozofii sztuki, Danto praktycznie je odrzuca, ostrzegajac (za
Duchampem), Ze ,,przyjemno$¢ estetyczna to niebezpieczenstwo, ktorego nalezy
si¢ wystrzega¢™ . Jak bede dowodzil, stopniowy upadek do$wiadczenia estetyczne-
£0, jaki mial miejsce od Deweya do Danto, odzwierciedla glgbokie pomieszanie co
do réznorodnych form i funkcji teoretycznych tego pojecia. Zjawisko to odzwier-
ciedla jednak réwniez rosnace zainteresowanie gldéwna, anestetyczna idea artystycznej
awangardy tego stulecia, co samo w sobie jest symptomem o wiele wigkszych prze-
ksztalcen, ktore wraz z tym, jak przechodzimy od kultury do§wiadczeniowej [expe-
riential] do informacyjnej, zachodza w naszej podstawowej wrazliwosci.

Aby w pelni zrozumie¢ fenomen upadku pojecia do§wiadczenia estetycznego,
musimy najpierw przypomnie¢ znaczenie, jakim cieszylo si¢ ono pierwotnie. Nie-
ktorzy uznaja, ze odgrywato ono, avant la lettre i pod r6znymi postaciami, glowna
role w estetyce przednowozytnej (np. w Platonskim, Arystotelesowym i Tomaszo-
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wym ujgeiu do§wiadczenia pigkna oraz pojgciach lentezza i delirio Albertiego
i Graviny)’ . Nie moze by¢ jednak watpliwosci, Ze jego dominacja zostala ugrunto-
wana wraz z nadejsciem nowozytnosci, kiedy to oficjalnic wprowadzono termin
»estetyczny”. Skoro tylko nowozytna nauka i filozofia zniszczyly starozytna, $re-
dniowieczna i renesansowa wiar¢ w to, Ze cechy takie, jak pigkno, sa obiektywnymi
wlasciwosciami §wiata, to nowozZytna estetyka zwrdcita si¢ ku subiektywnemu
doswiadczeniu, aby cechy te wyjasnic¢ i ugruntowac. Nawet gdy filozofia poszuki-
wala jakiej$ intersubicktywnej zgody czy standardu, ktory spehilby istotna kry-
tyczna rolg realistycznego obicktywizmu, zazwyczaj identyfikowala to, co este-
tyczne, nie tylko poprzez subicktywne do$wiadczenie, ale i z samym tym
doswiadczeniem.

,.Pigkno” — powiedzial Hume, argumentujac za sprawdzianem smaku —,,nie
jest wlasciwoscia rzeczy samych przez sig; istnicje jedynie w umysle, ktory je ogla-
da”, cho¢ niektore umysly sa roztropniejsze 1 bardziej autorytatywne niz inne. Kant
z kolei wprost okre$lit podmiotowe dos§wiadczenie ,,rozkoszy i przykrosci” jako
,racje determinujaca” sadu estetycznego® . Co wiecej, pojecie doswiadczenia este-
tycznego spetnialo tez rolg pojgcia zbiorczego, obejmujacego réznorodne jakosci,
ktore odroézniano od pigkna, ale mimo to taczono ze smakiem i sztuka: pojgcia takie
jak wzniostos$¢ i malowniczosc.

W dziewigtnastym stuleciu i na poczatku dwudziestego doswiadczenie este-
tyczne zyskalo jeszcze bardziej na waznosci, a to dzigki temu, Ze do§wiadczenie
bylo ogdlnie wystawiane przez wpltywowe Lebensphilosophien, ktore mialy na celu
zwalczanie zagrozenia, jakie nidést mechanistyczny determinizm (dostrzeganego nie
tylko w nauce, ale takze w niszczacych skutkach industrializacji). W filozofiach
tych do§wiadczenie zastapito atomistyczne doznanie w roli podstawowego pojgcia
epistemologicznego, a jego zwiazek z intensywnie odczuwanym zyciem wynika
jasno nie tylko z niemieckoj¢zycznego terminu Erlebnis, ale i z witalistycznych
teorii Bergsona, Jamesa i Deweya. Podczas gdy sztuka przejela rolg religii zapew-
niajac nienadprzyrodzona duchowos¢ w materialnym $wiecie, do§wiadczenie obja-
wilo sig jako naturalistyczna, cho¢ niemechanistyczna ekspresja umyshu. Ze zwiaz-
ku sztuki i doswiadczenia zrodzilo sig pojecie doswiadczenia estetycznego, ktore
dzigki wielkiemu ruchowi artystycznemu przelomu stuleci zyskalo ogromne zna-
czenie dla kultury oraz nieomal religijna intensywnos¢.

Doswiadczenie estetyczne stalo si¢ wyspa wolnosci, pigkna oraz idealistyczne-
go sensu w §wiecie, ktory poza tym byt chlodno materialistyczny i zdeterminowany
przez prawa; bylo nie tylko siedliskiem najwyzszych przyjemnosci, ale i sSrodkiem
shuzacym duchowej konwersji i transcendenc;i; stalo si¢ zatem glownym pojgciem
wyjasniajacym dystynktywna nature i warto$¢ sztuki, ktora sama stawala sig coraz
bardziej autonomiczna i odizolowana od gléwnego nurtu materialnego zycia i pra-
xis. Doktryna sztuki dla sztuki mogta oznaczac tylko to, ze sztuka istnieje wylacz-
nie dla swego wlasnego dos§wiadczenia. Zas$ jej adherenci, chcac rozszerzy¢ krole-
stwo sztuki, dowodzili, ze wszystko mogloby zosta¢ uznane za sztukg, jesli tylko
mogloby wywolywaé odpowiednie do§wiadczenie.
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Rzecz jasna, ta po$pieszna genealogia ,,do§wiadczenia estetycznego” nie poka-
zuje w pelni zlozonego rozwoju tego pojgcia ani rozmaitosci teorii 1 koncepcii,
jakie ono obejmuje. Powinna ona jednak przynajmniej zwrdcié nasza uwage na
cztery kluczowe dla tradycji dodwiadczenia estetycznego cechy, ktorych wzajemne
powiazanie ksztattuje, cho¢ jednocze$nie gmatwa, dwudziestowieczne koncepcje
tego pojecia. Po pierwsze, do§wiadczenie estetyczne jest ze swej istoty wartoscio-
we 1 przyjemne; nazwijmy to wymiarem wartosciujacym. Po drugie, jest czyms, co
zywo odczuwamy i czym subiektywnie si¢ delektujemy, czyms, co absorbuje nas
emocjonalnie i skupia nasza uwagg na swej bezposredniej obecnosci, a zatem wy-
roznia si¢ na tle zwyklego strumienia rutynowego do$wiadczenia; nazwijmy to
wymiarem fenomenologicznym. Po trzecie jest to doswiadczenie znaczace, a nie
czyste doznanie; nazwijmy to wymiarem semantycznym (jego afektywna sita i zna-
czenie razem wzigte thumacza, dlaczego do§wiadczenie estetyczne moze by¢ tak
przeksztatcajace). Po czwarte, jest to do§wiadczenie specyficzne, blisko utozsa-
miane ze specyfika sztuk pigknych i reprezentujace gtowny cel sztuki; nazwijmy to
wymiarem demarkacyjno-definicyjnym.

Powyzsze cechy do§wiadczenia estetycznego wzigte razem nie wydaja sie, pri-
ma facie, niespdjne. Niemniej jednak, jak zobaczymy, wywoluja teoretyczne napig-
cia, ktore popchngty wspolczesna filozofi¢ do marginalizaciji tego pojgcia, a nawet
sktonity niektorych analitykéw (w szczegoInosci George’a Dickiego) do zaprze-
czenia jego istnieniu’ . Zanim skupimy si¢ na amerykanskiej scenie filozoficznej,
dobrze bedzie odnotowaé glowne watki krytyki kontynentalnej. Jedynie bowiem
dzigki poréwnaniu mozemy w pelni uchwyci¢ deprecjacje doswiadczenia estetycz-
nego w filozofii analityczne;j.

II

Kontynentalna krytyka doswiadczenia estetycznego — od teorii krytycznej i her-
meneutyki po dekonstrukcje 1 analize genealogiczna — skupiala sig gtoéwnie na kwe-
stionowaniu jego fenomenologicznej bezposredniosci i radykalnej odmiennosci. Choc¢
Theodor Adorno odrzuca jego roszczenia do przyjemnosci jako ideologiczne ska-
zenie burzuazyjnym hedonizmem, przylacza si¢ do praktycznie jednoglo$nego wer-
dyktu filozoféw kontynentalnych, ktory glosi, ze doswiadczenie estetyczne nie tyl-
ko jest wartosciowe 1 znaczace, ale i stanowi kluczowe pojecie filozofii sztuki.
W odréznieniu od plytkiej subiektywnej przyjemnosci ,,prawdziwe doswiadczenie
estetyczne”, wg Adorna, ,,wymaga samowyrzeczenia” i poddania si¢ ,,obiektywnej
konstytucji samego dziela sztuki”® . To za$ moze przeksztalcié podmiot, wskazujac
w ten sposob nowe $ciezki emancypacji oraz odnowiona promesse de bonheur
wigkszego niz prosta przyjemnosc¢.

Dostrzegamy tu przeksztalcajacy, ,,pasyjny” aspekt dos§wiadczenia estetyczne-
go; ktore jest czyms$, czemu poddajemy si¢ albo co cierpimy. Cho¢ do$wiadczajacy
podmiot jest dynamiczny, a nie bierny, daleko mu do podmiotu sprawujacego pelna
kontrolg, a zatem pozostaje zniewolony i slepy na wlasciwosci ideologiczne struk-
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turyjace dzielo sztuki, ktore go absorbuje. Tak wigc wlasciwe, emancypacyjne ro-
zumienie sztuki wymaga wyjscia poza doswiadczenie bezposrednie, poza imma-
nentne Verstehen, ku zewngtrznej krytyce (,,dodatkowej refleksji”’) ideologicznego
znaczenia dzieta i socjohistorycznych warunkow, ktore je uksztattowaly. , Doswiad-
czenic jest kluczowe” —konkluduje Adorno w duchu dialektyki, ,,ale takze i my$l,
bo zadne dzielo w swej bezposredniej dostgpnosci nie przedstawia adekwatnie swo-
jego znaczenia ani nie moze by¢ zrozumiane samo w sobie” (4T 479, TE 320-322).

W tym samym dialektycznym stylu, potwierdzajac wyrazne odréznianie sig
doswiadczenia estetycznego od ,,nieboskiej rzeczywistos$ci”, zauwaza jednoczeénie,
ze taka pozorna autonomia sama jest wytworem sit spolecznych, ktore ostatecznie
warunkuja natur¢ do§wiadczenia estetycznego narzucajac zaréwno strukture dziet
sztuki, jak 1 nasz sposob reakcji na nie (47°478-79). Skoro zmiany w §wiecie nie-
estetycznym wplywaja na nasza wrazliwos¢ i zdolno$é do do§wiadczania, doswiad-
czenie estetyczne nie moze by¢ stalym rodzajem naturalnym.

Jedna z takich zmian stanowi glowny watek przeprowadzonej przez Waltera
Benjamina krytyki bezposredniego znaczenia Erlebnis, ktore uprzywilejowala fe-
nomenologia. Na skutek fragmentaryzacji i szokéw nowoczesnego zycia, mecha-
nicznej powtarzalnosci pracy przy tasmie i wlasciwego mass mediom chaotyczne-
g0 zestawiania informacji oraz nieprzyzwoitej pogoni za sensacja, nasze bezposrednie
doswiadczenie rzeczy nie stanowi juz sensownej, spojne;j catosci, lecz raczej gaszcz
fragmentarycznych, niezwigzanych ze soba doznan — cos, co raczej jest po prostu
przezywane (erlebt), niz sensownie doswiadczane. Benjamin opowiadal si¢ miast
tego za pojgciem dos§wiadczenia (jako Erfahrung), ktére wymaga zaposredniczone-
g0, kumulujacego sig wraz z uptywem czasu nagromadzenia spojnej, przekazywal-
nej madrosci, cho¢ watpil, czy mozna to osiagnaé w nowoczesnym spoleczenstwie’ .

Modernizacja i technologia, dowodzit takze Benjamin, ostabita identyfikacjg
do$wiadczenia estetycznego z dystynktywna, transcendentna autonomia sztuki.
Dos$wiadczenie takie miato kiedy$ co$, co Benjamin nazwat aura, kultowa jakos¢
wynikajaca z wyjatkowosci dzieta sztuki i jego dystansu wobec zwyktego $wiata.
Jednak wraz z pojawieniem si¢ mechanicznych technik reprodukcji, takich jak foto-
grafia, charakterystyczna aura sztuki zniknela, a do§wiadczenie estetyczne zaczglo
przenika¢ do codziennego §wiata kultury popularnej, a nawet polityki. Do§wiad-
czenie estetyczne nie moze juz by¢ uzywane do definiowania sfery sztuki wysokiej
1 okreslania jej granic. Inaczej jednak niz Adorno Benjamin uznat tg utratg aury
1odmienno$ci za potencjalnie emancypujaca (cho¢ potgpiat §miertelnie grozne skutki,
jakie przyniosta w estetyce polityki faszystowskiej). W kazdym razie krytyka Ben-
jamina nie zaprzecza ciaglej istotnoséci do§wiadczenia estetycznego, ale jedynie jego
romantycznej konceptualizacji jako czystej bezposredniosci oraz izolacji wobec reszty
zycia.

Hans Georg Gadamer, wyraznie zainspirowany Heideggerowska krytyka do-
$wiadczenia estetycznego'®, atakuje te same dwie cechy — bezposredniosci i odroz-
niania si¢, ktore wydaja sig w gruncie rzeczy powiazane pojgciowo. Radykalnie
odrozniajac dzielo sztuki od §wiata spoleczno-historycznego, w ktorym powstaje
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ijest odbierane, oraz traktujac je wytacznie jako przedmiot bezposredniej rozkoszy
estetycznej, §wiadomosc estetyczna redukuje znaczenie dzieta do tego, co jest bez-
posrednio do$wiadczane. Jednakze, przekonuje Gadamer, podejscie to po prostu
nie moze odda¢ sprawiedliwosci znaczeniu sztuki i trwatemu wplywowi, jaki wy-
wiera ona na nasze zycie i §wiat.

Panteon sztuki nie jest bezczasowa obecnoscia, ktora przedstawia sig czystej
$wiadomosci estetycznej, lecz czynem dziejowo sig gromadzacego i skupiajacego
duchal...] skoro za$ w $wiecie spotykamy dzieto sztuki[...] trzeba w obliczu pigkna
isztuki osiagnad perspektywg, ktora nie pretenduje do bezposrednioscei, lecz odpo-
wiada dziejowej rzeczywistosci cztowicka, Powolanie si¢ na bezposrednio$é, na
genialnoéci chwili, na znaczenie ,,przezycia” nie moze sie osta¢ wobec dazenia
ludzkiej egzystencji do ciaglosci i jednosci samorozumienia.'

Uzna¢ dzielo sztuki jedynie za do§wiadczana bezposrednio$é, to tyle samo, co
okras¢ je z trwalej calosciowosci i znaczenia kumulowanego przez tradycje komu-
nikatywna, rozbijajac ,,jednos¢ przedmiotu estetycznego na mnogosé przezy¢” (PM
150) oraz ignorujac relacjg sztuki do §wiata i jej roszczenia do prawdy.

Ta krytyka bezposredniej, odrézniajacej si¢ Swiadomosci estetycznej nie ozna-
cza jednak zakwestionowania tego, ze doswiadczenie estetyczne ma podstawowe
znaczenie dla estetyki. Gadamer stwierdza w istocie, ze krytyka ta zostala podjeta
,»by oddaé sprawiedliwos¢ prawdzie doswiadczenia estetycznego” (PM 153) po-
przez podkreslenie, ze dos§wiadczenie to ,,obejmuje rozumienie”, ktére musi wykra-
czaé poza bezposrednioéé czystej obecnosci (PM 157)" . Gadamer nie utozsamia
sztuki z jej wytworami, co jest typowe dla filozofii analitycznej, upierajac sig ra-
czej, ze ,,wlasciwy byt dzieta sztuki polega [...] na tym, Ze staje si¢ ono doswiad-
czeniem, ktore przemienia do§wiadczajacego”; doswiadczeniem tym ,,nie jest su-
biektywnos$¢ tego, kto jej do§wiadcza, lecz samo dzieto sztuki” (PM 159), ktore,
podobnie jak w przypadku gry, ktéra gra swymi graczami, poddaje tych, co chea je
zrozumieé, rygorowi swoich struktur.

Cho¢ dekonstrukcjonizm Derridy i Barthes’a odrzuca wiarg Gadamera w do$wiad-
czeniowa jednosc i stabilno$é, przyjmuje z grubsza podobne stanowisko: jego radykal-
nakrytyka niewzruszonych granic dyscyplin oraz ,,mitu obecnoséci” kwestionuje rady-
kalna odmiennos$¢ i bezposrednioé¢ doswiadczenia estetycznego nie odrzucajac przy
tym jego wagi oraz sily jouissance. Te same cele, cho¢ z catkiem innej perspektywy
—socjologicznie zorientowanej krytyki genealogicznej —atakuje Pierre Bourdieu. ,,Do-
§wiadczenie dzieta sztuki jako bedace bezposrednio wyposazone
w znaczenie i warto$§¢”, ktore sa czyste i autonomiczne, jest esencjalistycznym bledem.
Doswiadczenie estetyczne ,jako takie jest instytucja bedaca wytworem historycznej
inwencji”, rezultatem wspierajacych si¢ wzajemnie wymiardéw instytucjonalnego pola
sztuki i wpojonych nawykéw kontemplacii estetycznej” . Wytworzenie jednego i dru-
giego wymaga duzo czasu, nie tylko w ogdInym polu spotecznym, ale i w przebiegu
indywidualnej edukacji estetycznej. Co wigcej, w obydwu tych przypadkach zalezy to
od szerszego pola spotecznego, ktére determinuje warunki mozliwosci, wladzy i atrak-
cyjnosci danej instytucji, jak i opcje jednostkowego w nia zaangazowania.
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Co pocza¢ tymi dwoma gtownymi watkami krytyki kontynentalnej? Doswiad-
czenie estetyczne nie moze by¢ rozumiane jako niezmienne pojgcie, utozsamione
wasko z czysto autonomiczna recepcja sztuk picknych. Nie tylko dlatego, Ze recep-
cja taka jest zubozona, ale i z tej przyczyny, iz do§wiadczenie estetyczne rozciaga
si¢ poza granice sztuk pigknych (obejmujac np. przyrode). Co wigcej doswiadcze-
nie estetyczne jest uwarunkowane zmianami w $wiecie nieartystycznym, ktore wply-
waja nie tylko na pole sztuki, ale i na nasze zdolno$ci do doswiadczania w ogole.

Zarzut drugi, wedle ktorego doswiadczenie estetyczne wymaga czego$ wigcej
niz samej bezposrednio$ci fenomenologicznej, aby osiagnac pelnig znaczenia, jest
réwnie przekonujacy. Reakcje bezposrednie czgsto sa stabe i bledne, tak wige inter-
pretacja jest ogolnie potrzebna do korygowania naszego doswiadczenia. Co wigcej
uprzednie prze§wiadczenia i nawyki percepcyjne, w tym uprzednie akty interpreta-
cji, sa konieczne do ksztaltowania wlasciwych reakeji, ktore sa doswiadczane jako
bezposrednie. Nacisk na to, co interpretacyjne, stanowi takze sedno krytyki do-
swiadczenia estetycznego, przeprowadzanej przez Goodmana i Danto. Tak wigc
kiedy Gadamer nalega, Ze ,,hermeneutyka musi objac estetyke” (PM 240) wyraza
doktadnie t¢ sama lini¢ argumentacji, ktora dominuje w filozofii analityczne;.

Niemniej jednak teza, ze doswiadczenie estetyczne musi obejmowac cos wigcej
niz fenomenologiczna bezposrednios¢ i zywe uczucie, nie wyklucza tego, iz takie
bezposrednie uczucie jest kluczowe dla doswiadczenia estetycznego. Podobnie
w przypadku przekonujacej tezy Bourdieu, ze doswiadczenie wymaga kulturowego
zaposredniczenia: nie wynika z niej wcale, Ze tre$¢ tego doswiadczenia nie moze
by¢ do§wiadczana jako bezposrednia. Cho¢ z pewnoscia trzeba bylo jakiegos cza-
su, zarOwno zeby angielski stal si¢ jezykiem, jak 1 Zebym ja si¢ go nauczyt, moge
jednak doswiadczaé jego znaczen jako bezposrednich, wychwytujac je rownie bezpo-
$rednio co zapach r6zy (co samo w sobie moze wymagac zaposredniczenia przez
uprawianie ogrodu oraz ztozonych kognitywnych procesow percepcji zmyslowe;j
oraz indywiduacji)**

Upadek do$wiadczenia estetycznego w filozofii analitycznej jest po czgsci od-
biciem takich falszywych wnioskowan. Bierze si¢ jednak rowniez z nieporozumien
wynikajacych z faktu, Ze rola tego pojecia w filozofii anglo-amerykanskiej zmie-
niala sig od czas6w Deweya do Danto, a w szczegdInosci z tego, ze owa réznorod-
nos¢ rél nie zostata w dostatecznym stopniu dostrzezona. Postrzegane jako pojgcie
jednoznaczne, ,,doswiadczenie estetyczne” wydaje sig zbyt niejasne, by mozna bylo
przywroécié¢ mu jego uzyteczno$é; tak wige pierwszym zadaniem powinno by¢ przed-
stawienie jego roznorakich koncepcji.

11T

Mapg, kontrastujacych ze soba koncepcji doswiadczenia estetycznego najlepiej
bedzie przedstawi¢ za pomoca trzech osi przeciwienstw, ktérych przeciwstawne
bieguny obejmuja wszystkie sposrod jego odnotowanych wyzej wymiaréw. Po pierw-
sze mozemy zapytaé, czy pojecie doswiadczenia estetycznego jest z natury nobili-
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tujace, czy tez jest opisowo neutralne? Po drugie, czy jest zdecydowanie fenomeno-
logiczne, czy po prostu semantyczne? Innymi stowy, czy kluczowymi wymiarami
tego do§wiadczenia sa afekt i subiektywna intencjonalno$é, czy jest raczej tak, ze
to tylko pewien rodzaj znaczenia czy stylu symbolizacji czyni do§wiadczenie este-
tycznym? Po trzecie, czy gtéwna funkcja teoretyczna tego pojecia jest funkcja prze-
ksztalcajaca, majaca na celu zrewidowanie badZ poszerzenie pola estetycznego,
czy tez funkcja demarkacyjna, to jest definiowanie, delimitacja i uzasadnianie este-
tycznego status quo?

Twierdze, ze od czasdéw Deweya anglo-amerykanskie teorie do§wiadczenia sta-
le przesuwaly sig na tych osiach od pierwszych do drugich biegunéw, co w koncu
doprowadzito do tego, Ze pojgcie to utracilo swa silg i przestato budzi¢ zaintereso-
wanie. Innymi stowy Deweyowskie pojgcie do§wiadczenia estetycznego, ktore byto
z istoty warto$ciujace, fenomenologiczne i przeksztalcajace, zastgpowano stopnio-
W0 pojgciem czysto opisowym i semantycznym, ktdrego gléwnym celem byto uza-
sadnianie, a zatem wspieranie ustalonego odgraniczenia sztuki od innych dziedzin
aktywnosci cztowieka. Wytworzylo to napigcia, ktdre sprawiaja, Ze pojgcie to staje
si¢ podejrzane. Co wigcej kiedy do§wiadczenie estetyczne okazuje si¢ niezdolne, by
sprostac potrzebom definicji demarkacyjnej —jak konkluduje Danto —pojecie owo
zostaje calkiem porzucone na rzecz innego, ktore stwarza nadziej¢, ze moze tego
dokona¢ — a mianowicie interpretacji. To za$, ze do§wiadczenie estetyczne moze
by¢ jednak owocne dla innych celow, jest po prostu (nieshusznie, jak myslg) ignoro-
wane. Aby poprze¢ dowodami t¢ linig narracji i argumentacji, musimy teraz zba-
dac teorie Deweya, Beardsleya, Goodmana i Danto

Dewey nie postugiwat si¢ do§wiadczeniem estetycznym po to, by odrdznic sztuke
od reszty zycia, ale przede wszystkim by ,,0dzyskac bliski zwiazek doswiadczen
estetycznych ze zwyczajnymi przejawami zycia” (SD 14), tak zeby zaré6wno sztu-
ka, jak i zycie zostaty ulepszone dzigki $ci§lejszemu wzajemnemu zintegrowaniu'"’ .
Chcial przelama¢ ttamszaca wladzg, jak to nazwal, ,,muzealnej koncepcji sztuki”,
ktora odgradza to, co estetyczne od prawdziwego zycia, odsylajac je do sfery odda-
lonej od zywotnych interesoéw zwyklych mg¢zczyzn i kobiet. Owo ,,ezoteryczne po-
jecie sztuk pigknych” czerpie swa moc z sakralizacji obiektow zamknigtych
w muzeach i zbiorach prywatnych. Dewey nalegal zatem na uprzywilejowywanie
dynamicznego do$§wiadczenia estetycznego wzgledem obiektéw materialnych, kto-
re konwencjonalny dogmat utozsamia ze sztuka i jako sztukg fetyszyzuje. Dla De-
weya istota i warto$¢ sztuki nie tkwi w takich artefaktach per se, lecz w dynamicz-
nej i rozwijajacej si¢ aktywnosci do§wiadczeniowej, przez ktora sa one stwarzane
i odbierane. Rozréznia wigc ,,wytwor artystyczny”, ktory zostawszy wytworzony,
moze istnie¢ ,,niezaleznie od do$wiadczenia czlowieka”, oraz ,faktyczne dzieto
sztuki, [ktére] jest sposobem, w jaki wytwor ksztattuje doswiadczenie i jest w nim
obecny” (SD 103, 5). Ten prymat doswiadczenia estetycznego wyzwala sztukg nie
tylko z fetyszyzmu przedmiotu, ale i z zamknigcia w tradycyjnej domenie sztuk
pigknych. Dos§wiadczenie estetyczne bowiem wyraznie przekracza granice sztuk
pieknych, na przyktad w zachwycie nad przyroda'®.
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Dewey obstawat przy tym, ze do§wiadczenie estetyczne moze rownie dobrze
wystepowaé przy uprawianiu nauki i filozofii, w sporcie 1 wykwintnej kuchni, przez
co przyczynia si¢ w znacznym stopniu do atrakcyjnoéci tych praktyk. W istocie
mozna je osiagna¢ w kazdej sferze dzialania, jako ze kazdemu do§wiadczeniu, aby
byto spdjne i znaczace, potrzebny jest zalazek estetycznej jednosci i rozwoju. De-
wey mial nadziejg, ze je§li zaczniemy my$leé o sztuce w kategoriach do§wiadcze-
nia estetycznego, to bedziemy w stanie radykalnie rozszerzy¢ 1 zdemokratyzowaé
domeng sztuki ( wlaczajac ja pelniej w prawdziwy $wiat), ktoéra moglaby zosta¢
wielkim stopniu udoskonalona przez uprawianie tak wielu rodzajow sztuki Zycia.

Potencjalna wszechobecnoséé doswiadczenia estetycznego nie oznacza, ze nie
mozna go odrézni¢ od zwyklego doswiadczenia. Roznica ta jest jednak z istoty
jakos$ciowa. Do$wiadczenie estetyczne, jak mowi Dewey, wyrdznia si¢ sposrod
nuzacego przeptywu rutynowych doswiadczen jako szczeg6lnie zapadajaca w pa-
migé i przynoszaca satysfakcje calo$¢ — nie jako zwykle do§wiadczenie, lecz ,,do-
$wiadczenie rzeczywiste” [an experience] — poniewaz czujemy si¢ w nim najbar-
dziej ,,pelni zycia” i spetnieni dzigki aktywnemu, satysfakcjonujacemu
zaangazowaniu wszystkich naszych ludzkich wtadz (zmyslowych, emotywnych
ipoznawczych), ktore maja swdj wktad w t¢ zintegrowana calo$é. Do§wiadczenie
estetyczne wyrdznia sig nie tym, ze jako jedyne posiada jaki$ specyficzny element
albo jako jedyne skupia si¢ na jakim$ szczegdlnym wymiarze, lecz tym, ze z wigk-
sza energia taczy wszystkie elementy zwyktego doswiadczenia w absorbujaca, roz-
wijajaca sig¢ catosé, ktora dostarcza ,,jakosci emocjonalnej dajacej zadowolenie”
pewnego rodzaju i do tego stopnia wznosi si¢ ponad prog percepcji, ze moze by¢
ceniona dla niej samej. (AE 42, 45, 63; SD 49)"". Zasadniczym elementem tego
upodobania jest bezposrednie, fenomenologiczne odczucie do§wiadczenia estetycz-
nego, w ktorym poczucie jednosci, afektu i warto$ci raczej ,,daj[e] bezposrednie
spelnienie” (SD 100) niz odlozone zostaje na jaki$ inny czas lub dla innego celu.

Przeksztalcajaca, fenomenologiczna i warto$ciujaca idea Deweyowskiego do-
$wiadczenia estetycznego powinna teraz stac si¢ jasna. Podobnie jak to, ze koncep-
cja ta jest uzyteczna dla u§wiadamiania potencjatu artystycznego oraz satysfakcji
estetycznych niesionych przez praktyki, ktore wczesniej uznawano za nieestetycz-
ne. Jest takze uzyteczna, bo przypomina nam, ze nawet w sztukach pigknych pod-
stawowa warto$cia jest raczej nasze przynoszace bezposrednia satysfakcje doswiad-
czenie niz kolekcjonowanie dziet sztuki czy krytyka naukowa. Ten nacisk na
fenomenologiczna bezposrednio$é i afekt nie wyklucza jednak semantycznego wy-
miaru do§wiadczenia estetycznego. Znaczenie nie jest niekompatybilne z qualiami
1afektem.

Dewey nie ogranicza sig niestety do prowokowania przeksztalcen w rozumie-
niu sztuki, lecz ponadto proponuje doswiadczenie estetyczne jako jej definicjg teo-
retyczna. Wedlug standardowych kryteriow filozoficznych definicja ta jest bezna-
dziejnie nicadekwatna, razaco rozmijajac si¢ z naszym wspoélczesnym pojeciem
sztuki. Sztuka w znacznej czgsci, a szczegolnie sztuka zla, nie jest w stanie wywo-
lywa¢ Deweyowskiego doswiadczenia estetycznego, ktore, z drugiej strony, po-
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wstaje czgsto poza instytucjonalnymi granicami sztuki. Co wigcej, cho¢ pojgcie
sztuki (jako pojgcie zdeterminowane historycznie) mozna w pewien sposob prze-
ksztalci¢, nie mozna go przekonujaco zredefiniowac tak catkowicie, by bylo zbiez-
ne z do§wiadczeniem estetycznym. Niezaleznie od tego, jak potgzne i uniwersalne
by nie bylo estetyczne doswiadczenie zachodow stonca, nie przeklasyfikujemy ich
przeciez jako sztuki'* . Uzywajac pojecia doswiadczenia estetycznego zaréwno do
tego, by zdefiniowaé, czym sztuka faktycznie jest, jak i po to, by przeksztalci¢ ja
w co$ innego, Dewey wywoluje spore zamieszanie. Dlatego tez filozofowie anali-
tyczni w typowy dla siebie sposob odrzucaja cata ideg do§wiadczenia estetycznego
jako katastrofalny metlik.

Gloéwnym wyjatkiem jest tu Monroe Beardsley, ktory rekonstruuje to pojecie
jako rdzen swojej analitycznej filozofii sztuki, skupiajacej sig, jak wigkszos¢ este-
tyk analitycznych, na przedsigwzigciach stuzacych odréznieniu. W miejsce
Deweyowskiego dazenia do zjednoczenia sztuki z reszta zycia Beardsley stawia
sobie za cel wyrazne odroznienie sztuki 1 tego, co estetyczne, od innych praktyk.
Oznacza to odrzucenie przeksztatcajacego uzycia doswiadczenia estetycznego.
Zamiast tego pojgcie owo stuzy tutaj do zdefiniowania, co wyroznia dziela sztuki
1co stanowi o ich wartoéci (wprowadzajac co$, co Beardsley nazywa ,,perswazyj-
na analiza estetycznego dobra”, APV 79).

Strategia Beardsleya polega na dowodzeniu, ze sztuka moze zosta¢ zdefinio-
wana jako klasa wyznaczona przez dystynktywna funkcjg, jeshi istnicje taka szcze-
goblna funkcja, ktéra dzieta sztuki ,,spetiaja, a ktorej nie spetniaja inne rzeczy,
badz tez nie spetniaja jej rownie calkowicie czy wyczerpujaco”(4 526). Za funkcje
tg zostaje uznane wytwarzanie do§wiadczenia estetycznego, tak wigc Beardsley
wyjasnia zard6wno og6lna warto$§¢ sztuki, jak i r6zna wartos¢ jej poszczegdlnych
dziet za pomoca podstawowej warto$ci i wewngtrznej przyjemnosci tego doswiad-
czenia; lepsze dzieta to dla Beardsleya te, ktore sa zdolne do wytworzenia ,,do-
$wiadczen estetycznych wigkszej rangi” (531). Beardsley zachowuje zatem wyr6z-
nione przez Deweya warto$ciujace, afektywne i fenomenologiczne cechy
do$wiadczenia estetycznego. Jest ono, stwierdza, ,,z istoty przyjemnym” ,.do§wiad-
czeniem o pewnej intensywno$ci”, w ktorym ,,uwaga” i ,,nastgpstwo stanow men-
talnych cztowieka” sa skupione na pewnym polu fenomenalnym i przez nie kiero-
wane — w ten sposob, ze dostarcza to przynoszacego zadowolenie ,,uczucia”
spojnodci i ,,calosci” oraz ,poczucia aktywnego wykorzystywania konstruktyw-
nych wladz umystu”(527; APV 287-289). Po czym Beardsley bardzo doktadnie
wyjasnia powyzsze cechy definicyjne tego doswiadczenia™ .

Estetyka analityczna poddala teori¢ Beardsleya uwaznej analizie, po czym od-
rzucila ja z trzech gléwnych powodow. Pierwszy powad to sceptycyzm wobec jej
prawomocnoéci fenomenologicznej. George Dickie, wplywowy zwolennik tej linii
krytyki, przedstawia dwa zasadnicze argumenty” . Po pierwsze, Beardsley musi
si¢ myli¢ opisujac doswiadczenie estetyczne jako zjednoczone, spdjne etc., ponie-
waz je§li postgpuje si¢ w ten sposob, to popehia sig po prostu blad kategorialny,
traktujac termin ,,do§wiadczenie” tak, jakby odnosit si¢ do jakiej$ realnej rzeczy,
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ktora moglaby posiadac takie cechy, zamiast dostrzec, Ze jest to tylko pusty termin,
nie odnoszacy sig do niczego realnego. Rozprawianie o doswiadczeniu estetycznym
jest tylko okr¢znym i ontologicznie inflacyjnym sposobem moéwienia o tym, ze przed-
miot estetyczny jest percypowany czy doswiadczany. Twierdzenie Beardsleya
0 ,,jednosci doswiadczenia” jest po prostu mylacym sposobem opisu doswiadcza-
nej, fenomenalnej jednosci dzieta sztuki. Tylko ono moze tu posiada¢ takie wlasci-
wosci jak spdjnosé czy catosciowosc. Wlasciwosci tych nie moga posiadac po-
szczegOlne afekty wywolane przez dzielo, zas ogdlne dos§wiadczenie estetyczne,
ktore je rzekomo posiada, to tylko metafizyczny fantom bedacy konstruktem jgzy-
kowym. Po drugie, dowodzi Dickie, nawet to, co zostalo blednie zidentyfikowane
jako doswiadczenie estetyczne, nie zawsze zawiera afektywna tre$¢, o ktorej mowi
Beardsley. Krytykg t¢ mozna rozszerzy¢ na tradycyjne twierdzenia, ze do§wiadcze-
nie estetyczne jest zawsze przyjemne i zawsze stanowi jedno$é.

Co poczaé z tymi dwoma argumentami? Na pierwszy mozemy odpowiedziec,
ze psycholodzy empiryczni naprawdeuznaja istnienie doswiadczen (w tym este-
tycznych) oraz prawomocnos¢ opisywania ich za pomoca predykatow (takich jak
jedno$¢, intensywnosc etc.), ktore sa wprawdzie czgsciej uzywane do opisu przed-
miotéw takich doswiadczen® . Oczywiécie mozna zakwestionowac t¢ odpowiedz
lekcewazac ja jako metna psychologie ludowa i zaymujac modne niegdys w filozofii
analitycznej stanowisko lekcewazenia roli §wiadomosci i pierwszoosobowego do-
$wiadczenia. Jest wiele powodow (w tym i estetycznych), dla ktorych nalezy, moim
zdaniem, przeciwstawic sig tej tendencji, nie wspominajac juz o tym, Ze §wiado-
mos$¢ wraca w istocie z ogromna sila do najnowszej filozofii umystu®.

Argument, ktory glosi, ze Beardlseyowskie fenomenologiczne askrypcje afek-
tu, jednos$ci i przyjemnosci sa tak naprawdg fenomenologicznie niepoprawne, moz-
na rozwazy¢ tacznie z druga gldwna krytyka jego teorii: ze (zdolno$¢ do tego, by
wytwarzac) doswiadczenie estetyczne nie moze stuzy¢ do identyfikacji i indywidu-
acji dziet sztuki. Standardowa strategia polega tutaj na wykazywaniu, ze definicja
taka bytaby zar6wno zbyt szeroka, jak i zbyt waska. Pojawil si¢ zatem na przyklad
zarzut, ze na mocy kryteriow Beardseleya do sztuki blednie zaliczano by dobre
do$wiadczenia seksualne, co stanowi konkluzje, jaka moglby uzna¢ Dewey, ktora
jednak sprzeczna jest z analitycznym celem Beardsleya, czyli uzasadnieniem usta-
lonych klasyfikacji® .

Niemniej jednak definicjg Beardsleya najczesciej atakuje sig za to, ze jest zbyt waska.
Niestusznie bowiem wyklucza wszystkie tak liczne dziela sztuki, ktore nie maja zdolnosci
wytwarzania przyjemnych doswiadczen jednosci i afektu. Niektore dobre dziela ani nie
wytwarzaja, ani nawet nie probuja wytwarza¢ takich do§wiadczen, ale najwigkszym pro-
blem sa tu rzecz jasna zte dziela sztuki. Jako Zze Beardsleyowskie pojecie doswiadczenia
estetycznego jest z zasady nobilitujace i definicyjne, nie moze ono uwzgledniaé ztych dziel
jako obicktéw estetycznych czy dziet sztuki, cho¢ wedlug nas, filozoféw analitycznych,
tak wlasnie musza by¢ klasyfikowane. Pojgcia sztuki i estetyki musza uwzgledniaé przy-
klady 7tej sztuki. Bycie dzietem sztuki nie moze pociaga¢ za soba bycia dobrym dzielem
sztuki, w innym wypadku negatywne warto§ciowania dziel sztuki bylyby niemozliwe.

138



To prowadzi do trzeciej gtéwnej trudnoéci: Beardlseyowska teoria do§wiad-
czenia estetycznego nie jest w stanie wytlumaczy¢ naszych sadéw wartosciuja-
cych. Poniewaz do§wiadczenie to jest z definicji pozytywne czy przyjemne, nie
moze zadnym sposobem wyjasni¢ silnie negatywnych sadéw estetycznych (np. od-
razy, wstrgtu etc.), ktore nie dadza sig wytlumaczy¢ sama nieobecnoscia pozytyw-
nego doswiadczenia estetycznego. Mimo to negatywne osady maja dla dziedziny
estetyki kluczowe znaczenie i kazde pojgcie, ktore roéci sobie pretensje do tego, ze
dezfiniuje tg dziedzing, musi by¢ w stanie wyjasni¢ zaréwno dobra, jak i zla sztu-
ke™.

Z calej tej krytyki wynikaja dwa wnioski. Jesli do§wiadczenie estetyczne ma
postuzy¢ do demarkacji calej sfery sztuki, to trzeba zarzuci¢ jego z istoty warto-
$ciujaca tre$¢. Co wigeej, jesli jeste$smy podejrzliwi wobec subiektywnosci i bezpo-
$redniego odczucia, musimy znalez¢ takie pojgcie do§wiadczenia estetycznego, ktore
nie koncentruje si¢ na pierwszoosobowej fenomenologii, ale raczej na niesubiek-
tywnych ujgciach znaczenia. Te dwa wnioski okre$laja nowy, semantyczny kieru-
nek teorii do§wiadczenia estetycznego zaproponowany przez Nelsona Goodmana.
Cho¢ Goodman tak samo jak Beardsley ma na celu, w duchu analitycznym, defini-
cj¢ demarkacyjna, ,,0g6lne rozréznienie pomigdzy estetycznymi i nieestetycznymi
obiektami i do§wiadczeniem” (LA 243), to obstaje przy tym, ze definicja taka musi
by¢ ,,niezalezna od wszelkiego wzglgdu na wartos¢ estetyczna”, poniewaz istnienie
zlej sztuki oznacza, Ze ,,bycie estetycznym nie wyklucza bycia [ ...] estetycznie ztym”
(244, 255). Doswiadczenie estetyczne musi by¢ rowniez definiowane niezaleznie
od fenomenologicznych opisow stanéw mentalnych czy bezposrednich odczud
iznaczen, poniewaz Goodman odrzuca byty intencjonalne. Wolac wyjasnia¢ wszelkie
znaczenie w kategoriach rodzajow odniesienia, odrzuca réwniez sama ideg, Ze bez-
posrednie dane istnieja przed badZ poza swoimi symbolicznymi reprezentacjami.

Doswiadczenia estetycznego nie mozna tez wyrézni¢ ze wzgledu na jego
specyficznie emotywny charakter, poniewaz ,,nicktére dzieta sztuki maja bardzo
mala zawartos¢ emotywna, badZ tez nie maja jej weale”. Nawet wtedy, kiedy emo-
cja jest obecna, jej rola, dowodzi Goodman, to po prostu rola poznawcza, polega-
jaca na ,,rozpoznawaniu, jakie cechy sa posiadane i wyrazane przez dzielo” po-
przez dostarczanie ,,pewnego trybu wrazliwosci” na nie [tj.dzielo]. (L4 248, 250,
251). Ale tego typu poznawcze zastosowanie emocji (jak bezustannie nalegal De-
wey) jest w rdwnym stopniu obecne w nauce. Goodman konkluduje, ze podczas
gdy emocja nie jest stala estetyczna, to jest nia pewnego rodzaju poznanie. Definiu-
je zatem doé§wiadczenie estetyczne jako ,,doswiadczenie poznawcze wyrdzniajace
si¢ [wzgledem nauki i innych dziedzin — R.S.] dzigki przewadze pewnych wlasci-
wosci symbolicznych”(262)> .

Goodman nazywa te wlasciwosci ,,symptomami tego, co estetyczne” i wy-
odrgbnia ich pigé:

Gesto$é syntaktyczna, co znaczy, ze najciensze réznice pewnych aspektoéw pro-
wadza do odmiennoéci symboli —jak w przypadku niewyskalowanego termometru
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rtgciowego, a w odrdéznieniu od termometru elektronicznego z odczytem cyfro-
wym;(2)gesto§é semantyczna, czyli mozliwos¢ symbolicznego uchwycenia najdrob-
niejszych rdéznic pewnych aspektow symbolicznych — czego przykladem jest nie
tylko 6w niewyskalowany termometr, ale i nasz jgzyk potoczny, choé ten nie jest
gesty syntaktycznie; (3)wzglgdna pelnosé, co znaczy, Ze istotne jest stosunkowo
wiele aspektow symboli — jak w sporzadzonym jednym pociagnigciem pidrka Ho-
kusai rysunku gory, gdzie liczy si¢ kazdy rys ksztaltu, kreski, gruboéci itd.,
aw odroznieniu od takie samej moze linii jako wykresu wahan indeksu gietdowego,
kiedy to istotna jest tylko odleglo$¢ od podstawy;(4)egzemplifikacja, czyli nieza-
lezne od denotowania — badz nie — oznaczanie przez symbol jakiej$ czgsci jego
literalnego uposazenia wlasnosciowego; i wreszcie (5) liczne 1 zlozone odniesienia,
co znaczy, ze symbol, zar6wno bezposrednio, jak i za posrednictwem innych sym-
boli pelni wiele zintegrowanych i wzajem zaleznych funkcji referencyjnych.
(WW 67-68)°

Jesli ,,funkcjonowanie [obiektu] objawia wszystkie te symptomy”, stwierdza
Goodman, ,,to bardzo mozliwe, Ze obickt ten jest dzielem sztuki. Jesli nie objawia
prawie zadnego z nich, to prawdopodobnie dzielem sztuki nie jest.”(OMM, 199).
I cho¢ symptomy te moga nie stanowi¢ w alternatywic warunkow koniecznych,
a w koniunkcji warunkow wystarczajacych do zdefiniowania naszego pojecia sztu-
ki, Goodman obwinia o to fakt, Ze nasze potoczne uzycie tego pojecia jest zbyt
Jrozmyte i wedrowne”, by pozwalalo na jakakolwiek jasna definicje, a co za tym
idzie — wymaga rewizji. (WW,69, JTS, 84) Symptomy te sq zatem podawane tym-
czasowo w ,,poszukiwaniu definicji” (OMM, 135), dzigki ktorej osiagnigta zosta-
nie klarowno$¢ tego pojecia.

Krytyka teorii Goodmana zamiast skupia¢ si¢ na owych tymczasowych symp-
tomach, powinna jednak zosta¢ skierowana na podstawowe przestanki, ktore spra-
wiaja, Ze zostaly one zaproponowane. Najistotniejsze wydaja sig tu trzy problemy.
Pierwszy to przeslanka, ktora glosi radykalna odmienno$¢ tego, co estetyczne,
i wynikajace z niej przeswiadczenie, ze funkcja pojecia doswiadczenia estetyczne-
g0 jest wyjasnienie kategorialnej szczegdlnosci sztuki. Teori¢ Goodmana, podob-
nie jak i Beardsleya, prze§laduje cel, polegajacy na wyraznym zdefiniowaniu sztu-
ki wobec wszystkich innych dziedzin, poszukiwaniu (méwiac jego slowami)
»Sposobu na odréznienie doswiadczenia estetycznego od wszelkiego innego”
(LA 251). Cho¢ zatem sktonny jest podkreslaé wielkie pokrewienstwo pomigdzy
sztuka a nauka, czuje potrzebe, by poszukiwaé definicji, ktdra wyraznie oddzieli
doéwiadczenie estetyczne od naukowego. Przywotujac swe symboliczne sympto-
my, aby to osiagnaé, Goodman stusznie martwi sig, Ze nie sa one w stanie spetnic¢
tego zadania poprzez dostarczenie warunkdéw koniecznych i wystarczajacych.

Zmartwienia takie pojawiaja si¢ jednak tylko wtedy, jesli zaktadamy, ze po-
jecie do$wiadczenia estetycznego powinno mieé ten sam zakres, co pojecie sztuki,
oraz ze do§wiadczenie estetyczne nie moze wystapi¢ w nauce lub innych zajgciach
standardowo nie uwazanych za artystyczne, ale musi dotyczy¢ calej sztuki, nie-
wazne jak zlej. Mamy dostateczne §wiadectwa, aby zakwestionowac to przeswiad-
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czenie, ale Goodman musi je zignorowac. Bedac metodologicznie zwiazany z przed-
sigwzieciem demarkacji sztuki za pomoca do§wiadczenia estetycznego, nie moze
uznac¢ takiego pojecia doswiadczenia estetycznego, ktore przekracza granice r0z-
nych dyscyplin, zachowujac przy tym swoje warto$ciujace znaczenie doswiadcze-
nia przyjemnie spotggowanego, afektywnego i sensownego. Pojgcie takie jest jed-
nak owocnie stosowane takze w potocznym uzyciu, nie tylko u Deweya.

Drugi problem z Goodmanowska definicja doswiadczenia estetycznego polega na
tym, Ze czyni ona catkowicie zbgdnym samo pojecic doswiadczenia —swiadomego, feno-
menologicznego odczuwania rzeczy. Jesli to, co estetyczne, jest definiowane catkowicie
w kategoriach przewagi pewnych tryboéw symbolizacji i bez istotnego odniesienia do
$wiadomosci, bezposredniego odczuwania i afektu, to po co w ogole mowic o doswiad-
czeniu estetycznym? Mogliby$my réwnie dobrze mowié tylko o semantycznych sympto-
mach sztuki oraz estetyki i po prostu catkiem porzuci¢ termin ,,doswiadczenie” (co Good-
man w istocie czyni w swoich ostatnich wypowiedziach). Ale czy jest jakikolwiek powod,
pomijajac modna niegdys podejrzliwos¢ wzglgdem swiadomosci, dla ktorego pojecie do-
$wiadczenia estetycznego musi pomingc ten wymiar fenomenologiczny wraz z wlasciwa
mu bezposrednio$cia jakosci 1 afektu? Z wypowiedzi Goodmana wylania si¢ (cho¢ nie
zostaje nigdy w pehni wyartykulowany) nastepujacy argument. Doswiadczenie estetyczne
jest zistoty znaczace i poznawcze przez to, ze wykorzystuje symbole. Wykorzystywanie
symboli implikuje zaposredniczenie i dynamiczne przetwarzanie informacji, podczas gdy
fenomenologiczne odczuwanie 1 afekt implikuja pasywnos¢ i bezposrednios¢, ktore nie
moga stanowi¢ wythumaczenia dla znaczeniowego aspektu do§wiadczenia estetycznego.
A zatem do$wiadczenie estetyczne nie moze by¢ ze swej istoty fenomenologiczne, bezpo-
$rednie i afektywne.

Argument ten jest wielce problematyczny. Po pierwsze, nawet jesli przyjmiemy
wszystkie jego przestanki, wynika z nich tylko tyle, ze doswiadczenie estetyczne
wymaga czego$ wigcej niz te wlasciwosci fenomenologiczne, a nie, Ze nie sg one dla
tego doswiadczenia kluczowe. Po drugie, mozemy podwazy¢ same przestanki dowo-
dzac, ze §wiadomo$¢ fenomenologiczna moze obejmowaé bezposrednie percepcje
znaczenia, nawet jesli takie akty bezposredniego rozumienia na poziomie §wiadomo-
$ci wymagaja nieSwiadomego, zaposredniczonego przetwarzania albo zaleza od kon-
tekstu uprzedniego §wiadomego zaposredniczenia. Idac dalej, mozna argumentowac,
ze fenomenologiczne odczuwanie wymaga czego$ wigcej niz bezposredniosci, tak
samo jak afekt (zardwno na psychologicznym, jak i fizjologicznym poziomie) wyma-
ga czego$ wigeej niz pasywnosé. Co wigeej, jesli Goodman stosuje argument, ze afekt
nie jest istotny w do§wiadczeniu estetycznym, poniewaz nie zawsze wystgpuje
w dos$wiadczeniu dziet sztuki, mozna na to odpowiedzie¢ kwestionujac zatozenie, ze
doswiadczenie estetyczne da sig rozumie¢ wylacznie jako pojgeie wyznaczajace gra-
nice sztuki, stosujace sig z koniecznosci do naszych spotkan ze wszystkimi dzietami
sztuki (i tylko z nimi), obojgtnie jak marne bylyby to spotkania i dzieta.

Wreszcie Goodmanowska semiotyczna teoria do§wiadczenia estetycznego sta-
je przed trzecim powaznym problemem. Nie tylko ignoruje fenomenologi¢ oraz
nieartystyczny zakres tego do§wiadczenia, ale i w zadnej mierze nie nadaje sig¢ do
spelnienia roli wyznaczenia granic krolestwa sztuki, do ktérej zostata przeznaczo-
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na. Jej zastosowanie w tej roli wymaga bowiem od nas, zeby$my wiedzieli juz, czy
mamy do czynienia z dzielami sztuki, czy tez nie. Argument ten przedstawia si¢
nastgpujaco. Wedtug Goodmana dany przedmiot jest dzietem sztuki, jesli jego sym-
boliczne dzialanie w istotny sposdb wykorzystuje symptomatycznie estetyczne spo-
soby symbolizacji. Ale przedmioty nie maja wypisane na czole, jakie jest ich sym-
boliczne zastosowanie; wizualnie identyczny znak moze rozmaicie funkcjonowac
w ramach roznych systeméw symbolicznych. Na przyktad, jak zauwaza Goodman,
ta sama narysowana linia moze by¢ ,,pelnym” znakiem, ktory w sposéb artystycz-
ny przedstawia gore, albo niepelnym znakiem przedstawiajacym tylko zyski na
wykresie. Nie wiemy jednak, jaka funkcje symboliczng ma dany obiekt, jesli nie
wiemy, czy jest on dzielem sztuki, czy tylko wykresem. Tak wigc funkcjonowanie
symboliczne (a zatem i do§wiadczenie estetyczne jako fiinkcjonowanie symbolicz-
ne) nie moze by¢ podstawa dla okreslania artystycznego statusu obiektow.

Argument ten to, rzecz jasna, pewien wariant argumentu z nieodroznialnosci’’,
ktory Arthur Danto wykorzystat do dowodzenia, ze same tylko wlasnoéci percep-
cyjne, w tym i te zawarte w do§wiadczeniu estetycznym, nie wystarcza, zeby od-
r6zni¢ dzieta sztuki od niesztuki, np. Brillo Boxes Warhola od ich nieartystycznych
odpowiednikéw. Nasze doswiadczenie powinno by¢ rézne, méwi Danto, ,,w zalez-
noéci od tego, czy mamy do czynienia z reakcja na jakies dzieto sztuki, czy tez na
zwykla prawdziwa rzecz, ktorej poza tym nie mozna od niego odrézni¢”. Ale ,,nie
mozemy si¢ odwolywaé do [takich r6znic — R.S.] w celu wypracowania naszej
definicji sztuki, jako ze [w pierwszej kolejnosci —R.S.] potrzebujemy definicji sztuki
po to, aby zidentyfikowac te rodzaje reakcji estetycznych, ktore sa odpowiednie
w odniesieniu do dziet sztuki w przeciwienistwiec do zwyklych prawdziwych rze-
czy” (1C 94-95). Z doswiadczeniem estetycznym wiaze si¢ dalszy problem polega-
Jjacy na tym, ze tradycyjnie definiuje sig je jako inherentnie pozytywne, cho¢ wiele
dziel sztuki, bgdac ztymi dzielami, wywoluje reakcje negatywne (92).

Skoro do$§wiadczenie estetyczne nic moze w zadowalajacy sposob wytyczy¢
granic sztuki, Danto praktycznie ignoruje je, podporzadkowujac innemu pojgciu,
ktore, jak uwaza, moze zalatwié¢ sprawg definicji (i to z tym samym naciskiem na
semantyke, jaki zalecal Goodman). Pojgciem tym jest interpretacja. ,,Nie ma—mowi
—odbioru bez interpretacji”, poniewaz ,,interpretacje sa czyms, co konstytuuje dzie-
1a”; za$ ,interpretacja polega na wyznaczaniu zwiazku pomigdzy dzietem sztuki
a jego materialnym odpowiednikiem” (TC 113, PD 45). W eseju Interpretacja
i rozumienie dowodzg, ze twierdzenia te sa problematyczne. Ale nawet jesli sig je
uzna, nie uniewaznia to pojgcia doswiadczenia estetycznego. Fakt, Ze nie moze ono
stanowi¢ niewarto$ciujacej definicji naszego obecnego pojgcia sztuki, nie oznacza,
ze nie ma ono do odegrania zadnej waznej roli w estetyce, cho¢ musimy oczywiscie
okresli¢, jaka miataby by¢ to rola.

Danto proponuje jednak kolejny argument. Pojgcie doswiadczenia estetyczne-
go jest nie tylko bezuzyteczne, ale i stanowi ,,zagrozenie”, poniewaz samo pojgcie
tego, co estetyczne z natury trywializuje sztuke, przedstawiajac ja jako ,,zdatna
tylko do przyjemnosci”, bardziej niz do sensu i prawdy (PD xiv,13). Argument ten
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nie tylko falszywie zrownuje to, co estetyczne per se z karykatura najciadniejszego
z kantowskich formalizméw, ale i blednie zaktada, ze istnieje jaka$ przepas¢ po-
migdzy przyjemnoscia a znaczeniem, odczuwaniem a poznaniem, rozkoszowaniem
si¢ a rozumieniem, podczas gdy, w sztuce, przejawiaja one raczej tendencjg do
konstytuowania siebie nawzajem. Jak zauwazyt kiedy$ T. S. Eliot ,,zrozumieé wiersz
to tyle samo, co czerpaé z niego przyjemnos¢ z whasciwych powodow”? .

Mozemy wzmocni¢ ten argument oraz istotno$¢ odczucia estetycznego stosu-
jac Danta argument z nierpozpoznawalnosci [indiscernibles], ale odnoszac go tym
razem nie do przedmiotéw, lecz do podmiotéw. Wyobrazmy sobie dwoch wizualnie
identycznych odbiorcow sztuki, ktorzy przedstawiaja identyczne interpretacje wspa-
niatych obrazéw i wierszy, jakie im zaprezentowano. Jeden z nich jest czlowie-
kiem, ktéry daje sig porwac temu, co widzi i interpretuje. Ten drugi zas$ jest tylko
cyborgiem, ktdry nie dos§wiadczajac qualiow, nie odczuwa przyjemnosci, w istocie
rzeczy w ogole nie odczuwa emocji, a jedynie mechanicznie przetwarza dane per-
cepcyjne oraz dane odnoszace sig do §wiata sztuki w celu przedstawienia swoich
propozycji interpretacyjnych. Bez watpienia powiedzieliby$my tutaj, Ze w pewnym
istotnym sensie cyborg nie rozumie tak naprawdg tych dziel. Pod pewnym waznym
wzgledem nie pojmuje tej sztuki, nawet jesli zdaje sobie sprawe, ze pewne odczu-
cie, ktérego nie jest w stanie doznawac, jest w jaki$ sposob wlasciwe. Bo w znacz-
nym stopniu chodzi tu doktadnie o to, zeby odczuwac i smakowac qualia oraz sens
sztuki, nie za$ tylko oblicza¢ intepretacyjne dane wyjsciowe na podstawie znakow
dzieta i kontekstu §wiata sztuki.

Z tego tez powodu nawet gdyby propozycje interpretacyjne cyborga byly do-
ktadniejsze pod wzgledem opisu od propozycji istoty ludzkiej, powiedzielibySmy
mimo to, ze ogdlna reakcja cztowieka na sztuke byla lepsza i ze cyborg, poniewaz
nie czuje absolutnie nic, nie ma tak naprawde pojgcia, o co w sztuce chodzi. Teraz
wyobrazmy sobie jeszcze, ze do§wiadczenie estetyczne zostato calkowicie wyma-
zane z naszej cywilizacji, poniewaz wszyscy zostali§émy zmienieni w takie cyborgi,
badz tez przez nie zgtadzeni. Sztuka moglaby utrzymac si¢ jeszcze trochg na zasa-
dzie inercji, ale czy mogtaby dalej kwitnaé i w pelni przetrwac? Jaki sens mialoby
tworzenie sztuki i zajmowanie sig nig, gdyby nie obiecywala zadnego wzbogacaja-
cego doznania fenomenologicznego ani zadnej przyjemnosci?

Niepewno$¢ historii sztuki, jaka rysuje si¢ w tym fantastyczno-naukowym sce-
nariuszu wskazuje na podstawowa wage do§wiadczenia estetycznego —w znacze-
niu warto$ciujacym i fenomenologicznym — dla pojgcia sztuki. Cho¢ z pewnoscia
nie jest ono ani warunkiem koniecznym, ani wystarczajacym do zastosowania tego
pojecia, mogloby zosta¢ uznane za og6lniejszy, podstawowy warunek sztuki. Inny-
mi stowy, choé¢ wiele dziet nie jest w stanie wytworzy¢ do§wiadczenie estetycznego
—w znaczeniu do§wiadczenia, ktore jest przyjemnie zintensyfikowane, absorbuja-
ce, znaczace 1 afektywne — gdyby do§wiadczenia tego nigdy nie mozna bylo osia-
gnaé i gdyby nigdy nie mogloby ono zostaé osiagnigte dzigki tworzeniu dziel, sztu-
ka nigdy by zapewne nie powstata® . Gdyby dziela sztuki powszechnie lekcewazyly
ten cel (a nie tylko wtedy, gdy staraja si¢ by¢ radykalne), sztuka — jaka znamy
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— znikngtaby. W przeciwienstwie do koniecznych i wystarczajacych warunkow,
ktére maja na celu zakre$lenie demarkacyjnych granic sztuki, taki podstawowy
warunek dotyczy raczej sedna pojecia sztuki niz jego zakresu. I dlatego wiadnie, ze
doéwiadczenie estetyczne nazywa to sedno, tym samym wskazujac je, nie jest poje-
ciem bezuzyteczaym™.

v

Moje futurologiczne przypowiesci o cyborgach nie sa tak trudne do wyobraze-
nia, poniewaz odzwierciedlaja rzeczywisty rozwdj najnowszej estetyki i wspotcze-
snego zycia. Arthur Danto, odrzucajac to, co nazywa tradycyjnymi ,,silnym i chlod-
nymi” ,rzadami estetyzmu nad filozofia sztuki wlacza sig, wraz z Goodmanem
1innymi, w co$, co mozna okresli¢ jako anestetyzacjg¢ estetyki. Odczuwane do-
$wiadczenie zostaje praktycznie zignorowane i catkowicie podporzadkowane trze-
Doswiadczenie estetyczne, ktore byto kiedys sugestywnym ucielesnieniem sensu
sztuki, zostalo teraz ,,zhermeneutyzowane”.

Porzucanie tego doswiadczenia na rzecz semiotycznych definicji sztuki nie po-
winno by¢ postrzegane wytacznie jako arbitralna sktonnoéé filozofow jezyka uza-
leznionych od teorii semantycznej. Goodman i Danto bowiem z wyczuciem od-
zwierciedlali w swojej tworczosci tendencje rozwojowe §wiata sztuki, ktory w coraz
wigkszym stopniu wymagatl interpretacji, poniewaz sztuka stata si¢ w bardziej
wymagajacy sposob konceptualna, angazujac si¢ w co$, co Danto opisuje jako jej
heglowskie dazenie, by staé si¢ swa wlasna filozofia: sztuka jako teoria sztuki.
Wrazliwo§¢ Goodmana i Danto na realia §wiata sztuki objawiala si¢ rowniez
w tym, ze wbrew Beardsleyowi i Deweyowi, twierdzili oni, iz sztuka wspolczesna
w duzej czgéci ani nie wywoluje silnych do§wiadczen majacych spojne znaczenie
1 dostarczajacych przyjemnych emocji, ani nawet nie ma tego na celu.

Tym gorzej —moglby ktos powiedzie¢ — dla sztuki wspolczesnej, ktora zakon-
czywszy swa filozoficzna przemiang i utraciwszy finansowa podporg, jaka stano-
wily spekulacje lat 80 — utracita réwniez swa wlasdciwo$é wywotywania doswiad-
czen oraz publiczno$¢, na ktérej moglaby sig oprze¢. Publiczno$¢ bowiem zachowuje
gleboka potrzebg doswiadczen estetycznych, a skoro te staly si¢ artystycznie dépassé,
nauczyla sig zaspokajaé tg potrzebg poza oficjalna dziedzina sztuki wspotczesnej,
poza biatym sze§cianem przestrzeni galerii. Tak wigc zainteresowania estetyczne
sq w coraz wigkszym stopniu kierowane na sztukg popularna, ktora nie nauczyta
sig¢ jeszcze wystrzega¢ do§wiadczeniowych celow, jakimi sa przyjemnosc, afekt
1spdjnos¢ znaczeniowa, nawet jesli czasem nie udaje si¢ jej ich osiagnaé. Optaku-
Jjac utratg publicznoéci przez §wiat sztuki, dwoch prominentnych artystow, Komar
1 Melamid, wykorzystato naukowe badania rynkowe popularnych gustow estetycz-
nych, dazac (by¢ moze ironicznie) do wynalezienia nowej sztuki plastycznej, ktora
podobataby sig ludziom tak szeroko i tak bardzo, jak to ma miejsce w przypadku
muzyki popularnej. Jedna z istotnych kwestii, jakie wytaniaja si¢ ze statystycznych

144



wynikow tej ankiety, jest wymog, zeby sztuka dostarczata pozytywnego, afektyw-
nego do$wiadczenia dzieki spojnosci.”

Uznajac ten wymog za dlawiaco konserwatywny, mozna upierac sig przy tym,
ze sztuki nie nalezy sprowadzaé do roli dostarczycielki przyjemnych jedno$ci
i emocji. Mozemy catkiem stusznie twierdzié, ze w dzisiejszych czasach niektore
z najbardziej ekscytujacych i satysfakcjonujacych spotkan ze sztuka pociagaja za
soba nieprzyjemny szok i fragmentacje. Ale czy mozemy w ogole zrozumie¢ sztuke
jako cato$¢, nie uznajac tradycyjnej — aczkolwiek ciagle majacej istoty wpltyw
—kluczowej roli, jakg odgrywa w niej zywe, znaczace doswiadczenie fenomenolo-
giczne, ktore jest bezposrednio odczuwane jako warto$ciowe, nawet jesli nie za-
wsze jako przyjemne czy spojne?

Obecnos¢ takiego doswiadczenia, nie wymaga rzecz jasna obecnosci sztuki,
a wigc nie moze ono samo w sobie uprawomocnic sztuki popularnej jako prawdzi-
wej sztuki, tak samo jak nie moze samo uzasadni¢ twierdzenia, ze dane dzieto
stanowi dobra sztuke, Jako ze do§wiadczenie samo w sobie jest nieme, w obu tych
przypadkach potrzebny jest dyskurs krytyczny. Niemniej jednak to wlasnie sila
dos$wiadczenia estetycznego, dzigki jego odczuwanej wartosci, popycha czlowieka
do podjecia takiego uprawomocniajacego dyskursu, tak samo jak popycha publicz-
noé¢ do sztuki, w ktérej mozna je znalez¢é. Skoro doswiadczenie ma taka sitg, war-
to$¢ pojecia tego do§wiadczenia polega na tym, ze przypomina nam o nim i nakie-
rowuje nas na jego uzycie.

Skoro sztuka, in extremis, zostata pozbawiona narracji o swym ciaglym poste-
pie (przez to, ze postep 6w si¢ zakonczyl), a zatem blaka si¢ po omacku i bez celu
w obrebie czego$, co Danto nazywa ,posthistoria”, gdzie wszystko ujdzie, i skoro
blakanie to jest rownie samotne, co bezcelowe, bo odcigte od popularnych gustow
demokratycznej kultury, to pojgcie doswiadczenie jest warte przywolania —nie po
to by, stworzy¢ formalna definicje, ale aby zreorientowac sztuke na warto$ci i po-
pulacje, ktére moglyby przywrocié jej zywotnos¢ i poczucie celu™ .

Odwroécenie sig sztuki od estetycznego do§wiadczenia przyjemnych, afektyw-
nych jednosci jest aktem perwersyjnej umyslnosci nie bardziej niz semantyczna
anestetyka Goodmana i Danto. Podobnie jak oni, wspolczesni arty$ci reaguja po
prostu na zmiany zachodzace w otaczajacym nas $wiecie. Przechodzimy obecnie
od bardziej zjednoczonej kultury doswiadczenia do kultury coraz bardziej moduto-
wej 1 informacyjnej. Wynikiem tego jest sztuka, ktora podkresla fragmentacje
1 zawiloéci przeptywu informacji, ktore sa czgsto zbyt beztadne, aby zapewnic spoj-
no§¢ potrzebna dla wlasciwego tradycyjnemu doswiadczeniu estetycznemu przy-
jemnego odczucia skupionego, ugruntowanego afektu. Juz w latach 30 XX wieku
Walter Benjamin zarysowal wyrazny kontrast migdzy do§wiadczeniem a informa-
cja, wyrazajac obawg, ze za sprawa fragmentacji nowoczesnego Zycia i chaotycz-
nej sensacyjnosci gazet, tracimy zdolnoé¢ glebokiego doéwiadczania i odczuwania.
Od tamtego czasu przeszliémy znacznie rozleglejsze serie rewolucji informacyj-
nych — od telewizji i telefaksu do Internetu i nowszych, interaktywnych systemow
cyberprzestrzeni oraz rzeczywisto$ci wirtualne;j.
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Biorac pod uwage to przetadowanie informacja, nie ma nic zaskakujacego
wtym, ze ,.blednigcie afektu” (by uzy¢ zwrotu Frederica Jamesona) zostalo zdiagnozowa-
ne jako gléwny symptom naszej kondycji ponowoczesnej” . Rosnie wykraczajace daleko
poza akademig zaniepokojenie tym, ze jeste$my tak doglebnie przeksztalcani przez nasza
technologi¢ informacyjna, ze nasze doswiadczeniowe i afektywne zdolnosci sa do tego
stopnia na wyczerpaniu, iz ryzykujemy upodobnienie si¢ do mechanicznych procesoréw
informacji, ktore s juz naszymi najblizszymi kompanami w pracy i zabawie. Zatroskanie
to nie jest nigdzie indziej wyrazane rownie wyraznie, jak w powiesciach o cyborgach.
Jedyne, co odroznia istoty ludzkie od wizualnie identycznych z nimi terminatoréw-cybor-
g6w czy replikantow, to ludzka zdolno$¢ do odczuwania, ktora jest stale zaburzana
i zagrozona przez nie dajaca si¢ kontrolowac ptynnosc¢ oraz chaos zycia w przyszlosci.
W opowiadaniu pt. Blade Runner (cho¢ nie w filmie na nim opartym) pojawia si¢ nawet
istotne urzadzenie shuzace wzmocnieniu tych doswiadczeniowo-afektywnych zdolnosci
— ,.Skrzynka empatii”, ktora za pomoca rzeczywistosci wirtualnej wytwarza silne este-
tyczno-religijne doswiadczenie empatycznej fuzji z innymi podlaczonymi do niego uzyt-
kownikami.**

Sugestia, ze doswiadczenie estetyczne moze funkcjonowac jako skrzynka em-
patii, przywracajaca zardwno nasza zdolnos¢, jak i skltonnos¢ do tych rodzajow
zywego, poruszajacego, wspolnego doswiadczenia, jakiego kiedys szukalo sig
w sztuce, moze si¢ wydawac bardzo ,,retro”. By¢ moze nasza ewolucja informacyj-
na zaszla juz za daleko, tak Ze pelen pigkna wieczor spgdzony w Metropolitan
Opera House w zadnym stopniu nie jest w stanie przeciwdziala¢ chaotycznemu
zyciu gietdy na Wall Street. By¢ moze to do$wiadczenie estetyczne jako takie, a nie
tylko filozoficzna wartos¢ jego pojgcia, osiagngto juz swoj kres? Jak filozofia mo-
glaby zapobiec jego catkowitemu zniknigciu ?

Po pierwsze, moze nam przypomina¢ o rozmaitos$ci, ktora ciagle zawiera
w sobie to pojecie jako spotggowane, znaczace i warto$ciowe doswiadczenie fenomenolo-
giczne. Tak wigc grozaca mu utrata jednej tradycyjnej formy nie pociaga za soba jego
cafkowitej zagtady. Po drugie, w przypadku kazdej ze swych satysfakcjonujacych form,
doswiadczenie estetyczne bedzie tym bardziej wzmacniane i zachowywane, im bardziej
bedzie sig go do§wiadczac; bedzie bardziej doswiadczane, im bardziej bedziemy nakiero-
wywani na takie doswiadczenie; a jednym z dobrych sposoboéw nakierowywania naszej
uwagi na takie do§wiadczenie jest pelniejsze uznanie jego istotnosci i bogactwa, co moze-
my osiagnac dzigki poswigcajac wigcej uwagi pojgciu doswiadczenia estetycznego.

Mamy zatem chociaz jeden pozytek z filozoficznego uznania tego pojgcia: fakt,
ze sktania do tego, aby mie¢ nazywane przezen dos§wiadczenie. Pojgcie to jest dy-
rektywne, a zatem przypomina nam, czego warto szuka¢ w sztuce i gdzie indziej
w zyciu, zamiast definiowa¢ sztukg czy uzasadnia¢ krytyczne osady. Wittgenstein
powiedzial, Ze ,,praca filozofa polega na gromadzeniu przypomnien w okreslonym
celu”” . Jesli to samo tyczy sie pojec filozoficznych, pojecie doswiadczenia este-
tycznego nie powinno pozosta¢ niewykorzystane™ .

Przelozyt Wojciech Malecki
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Przypisy

! Richard Shusterman, The End of Aesthetic Experience, W: tegoz Performing Live. Aesthetic
Alternatives for the Ends of Art, Ithaca, Cornell UP 2000 (niniejszy przeklad wejdzie do wyboru
esejow Richarda Shustermana, O sztuce i zZyciu. Od poetyki hip-hopu do filozofii somatycznej
(red. i przet, W. Malecki, Wroctaw, Atla 2 — w przygotowaniu). Oryginalny tytul eseju — The End
of Aesthetic Experience — mozna thumaczy¢ zarowno jako Koniec doswiadczenia estetycznego,
jak i Cel doswiadczenia estetycznego — przyp. thum.

? Jednym z powodéw, dla ktérych interesuje sig tym pojeciem, jest wazna rola, jaka odgrywa
ono w mojej estetyce pragmatycznej. Zob. Richard Shusterman, Estetyka pragmatyczna. Zywe
piekno i refleksja nad sztukq, red. Adam Chmielewski, przel. Adam Chmielewski i in., Wroclaw,
Wyd. UWr 1998, szczegblnie rozdz. 2.

* Za czolowe postacie tradycji estetycznej, ktora ksztaltuje moje wlasne koncepcje, uwazam
tez Josepha Margolisa oraz Richarda Rorty’ego, jednak ich teorie nie sa tak istotne dla tematu
tego rozdziahu.

* Zob. Arthur Danto, Philosophical Disenfranchisement of Art, New York, Columbia UP
1986, s. 13. Odtad cytowane jako PD. W odniesieniu do prac Danto, Beardsleya, Deweya i Good-
mana bgdg réwniez uzywal nastgpujacych skrétow: Arthur Danto, Transfiguration of the Com-
monplace, Cambridge, Harvard UP 1981: TC; Monroe C. Beardsley, desthetics: Problems in the
Philosophy of Criticism, New York, Harcourt Brace 1958: 4; Monroe C. Beardsley, Aesthetic
Point of View, Ithaca, Cornell UP 1982: APV; John Dewey, 4rt as Experience, Carbondale, So-
uthern Illinois UP 1987: AE, [w miar¢ mozliwosci korzystam z wyd. polskiego: Sztuka jako do-
Swiadczenie, przet. Andrzej Potocki, Wroctaw, Zaktad Narodowy im. Ossolifiskich. Wydaw. PAN
1975; dalej jako SD — przyp. thum.], Nelson Goodman, Languages of art, Oxford, Oxford UP
1968: L4, Nelson Goodman, Jak tworzymy swiat, przel. Michal Szczubiatka, Warszawa, Funda-
cja Aletheia 1997: JTS; oraz Nelson Goodman, Of Mind and Other Matters, Cambridge, Harvard
UP 1984: OMM.

* Zob. np. ujecie zaprezentowane przez znanego polskiego historyka estetyki W. Tatarkiewi-
cza w jego A History of Six Ideas, The Hague, Nijhoff 1980, [Wtadystaw Tatarkiewicz, Dzieje
szesciu szesciu poje¢, Warszawa, PWN 1976, wyd. 2]

¢ Zob. David Hume, Of the Standard of Taste, w: Essays Moral, Political and Literary,
Oxford, Oxford UP 1963 [wyd. polskie David Hume, Sprawdzian smaku, [w:] Eseje z dziedziny
moralnosci i literatury, przel. Teresa Tatarkiewiczowa, Warszawa, PWN 1955, s. 194]; Immanu-
el Kant, The Critique of Judegement, Oxford, Oxford UP 1957, s. 41-42 [Immanuel Kant, Kryty-
ka wladzy sqdzenia, przel. Jerzy Galecki, Warszawa, PWN 2004, wyd. 3, s. 61].

7 Zob. George Dickie, Beardsley’s Phantom Aesthetic Experience, ,,Journal of Philosophy”
1965, 62, 5.129-136. Eddy Zemach réwniez argumentuje, Ze nie ma czego$ takiego jak doswiad-
czenie estetyczne, w swojej (napisanej po hebrajsku) ksiazce Aesthetics, Tel Aviv, Tel Aviv UP
1976, s. 42-53.

¥ Theodor Adomo, Aesthetic Theory, London, Routledge 1984, dalej jako AT [Theodor Ador-
no, Teoria estetyczna, przel. Krystyna Krzemieniowa, Warszawa, PWN 1994, s. 483. Dalej jako
TE w przypadku trudnosci w uzgodnieniu cytatu odwolujg si¢ do przektadu angielskiego — przyp.
thum. ]
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? Cho¢ Benjamin wynosi Erfahrung ponad Erlebnis, jest krytyczny wobec neokantowskiego
i pozytywistycznego pojecia Erfahrung, uznajac je za nazbyt ciasno racjonalistyczne i nieprzeko-
nujace. Moje skondensowane ujecie pogladow Benjamina opiera si¢ na jego esejach The Storytel-
ler, On some Motifs in Baudelaire, oraz The Work of Art. in the Age of Mechanical Reproduction,
zawartych w tomie: Walter Benjamin, H/luminations, New York, Schocken 1968. [wyd. polskie
w: Walter Benjamin, 4niof Historii, wybor i opracowanie Hubert Ortowski, Poznaf, Wyd. Po-
znanskie 1996 oraz O kilku motywach z Baudelaire’a, przel. B. Surowska, ,Przeglad Humani-
styczny” 1970, nr 5 i 6.] Pelniejsze oméwienie zagadnienia do§wiadczenia u Benjamina mozna
znalez¢ w Richard Wolin, Walter Benjamin: An Aesthetic of Redemption, New York, Columbia UP
1982 oraz w Martin Jay, Experience without a Subject: Walter Benjamin and the Novel, ,New
Formations” 1993, 20, s. 145-155.

' Kwestionujac idee, Ze sztuka jest czyms, co shuzy oderwanemu i bezposredniemu ,,odbio-
rowi i przyjemnosci”, Heidegger upiera si¢ przy tym, Ze ,,w swojej istocie sztuka jest [...] wyréz-
nionym sposobem, w jaki prawda staje si¢ bytujaca, tzn. dziejowa”. Nie moze zatem by¢ odsepa-
rowana od §wiata swego ujawniania prawdy tylko ze wzgledu na waski cel, jakim jest do§wiadczana
przyjemnos¢. W tym sensie Heidegger ostrzega: ,,Moze jednak przezycie jest zywiotem [ Element],
w ktorym umiera sztuka”; zob. Martin Heidegger, The Origin of the Work of Art, W: Poetry,
Language, Thought, New York, Harper & Row 1975, 5.78, 79. [wyd. polskie Martin Heidegger,
Zrédio dzieta sztuki, przel. Janusz Mizera, w: tegoz, Drogi lasu, przel. Jerzy Gierasimiuk i in,
Warszawa Fundacja Aletheia 1997, s. 55-56]

" Hans-Georg Gadamer, Truth and Method, New York, Crossroad 1982, s. 86-87 [Hans-
Georg Gadamer, Prawda i metoda, przel. B.Baran, Warszawa 2004, s. 153; dalej jako PM].

" Uwydatniajac poznawczy wymiar do§wiadczenia estetycznego Gadamer pisze: ,,W dziele
sztuki tym, czego wlasnie doswiadczamy i na co si¢ orientujemy, jest raczej pytanie, na ile jest
ono prawdziwe, tj. na ile poznajemy i rozpoznajemy w nim rzeczy i siebie samych.” Rado$¢ do-
$wiadczenia estetycznego to ,,rado$¢ rozpoznawania ” (PM 174).

" Zob. Pierre Bourdieu, The Historical Genesis of Pure Aesthetics, W: Analytic Aesthetics,
red. Richard Shusterman, Oxford, Blackwell 1989, cyt. ze s.s. 148, 150.

" Bardziej szczegbtowa argumentacje na rzecz tej tezy zob. w Interpretacja i rozumienie,
W: Shusterman, Estetyka pragmatyczna... Rozwijam te argumenty w Sous [’interpretation, Paris,
L’éclat 1994 oraz w: Praktyka filozofii. Filozofia praktyki. Pragmatyzm a Zycie filozoficzne,
red. Krystyna Wilkoszewska, przet. Alina Mitek, Krakow, Universitas 2005.

" Dewey postrzega zatem do$wiadczenie estetyczne jako kluczowe nie tylko dla sztuki, ale
filozofii do$wiadczenia w ogole: ,,aby zrozumie¢, czym jest dosSwiadczenie, filozof zwrocié sig
musi do do§wiadczenia estetycznego” — SD 336.

' Uwazam to za oczywiste, istnieje jednak argument, ktéry temu zaprzecza, gloszac, Ze nasz
zachwyt nad pigknem przyrody zalezy catkowicie od nowoczesnej koncepcji sztuk pieknych i jest
przez nig ograniczany, w zasadzie tak samo jak i cate nasze do$wiadczenie estetyczne. Krytykg
tego argumentu oraz pelniejsze omoéwienie pogladow Deweya zob. w Estetyce pragmatycznej,
rozdz. 112,

' Jak dodaje pézniej Dewey ,,Charakterystyczne dla takiego doswiadczenia jest whaczanie
wszystkich czynnikéw psychicznych w szerszym zakresie, niz ma to miejsce w zwyklych doswiad-
czeniach, i nieograniczanie ich tylko do jednego rodzaju reakcji” (SD 311).

" Nawet gdybyémy byli nawet w stanie doprowadzié¢ do tego przeklasyfikowania, Deweyow-
ska definicja sztuki jako do§wiadczenia w dalszym ciagu bylaby problematyczna. Jednym z pro-
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blemoéw jest to, ze Dewey nigdy nie definiuje jasno doswiadczenia i miast tego stwierdza, ze
ostatecznie jest ono niedefiniowalne ze wzgledu na swa istotowa bezposrednio$¢. ,,Mozna [je],
moéwi, jedynie odczué, to znaczy doswiadczy¢ bezposrednio (SD, 233 [cyt. zmodyfikowany ze
wzgledu na kontekst — dop. tham]). Doktadniejsza krytyke Deweyowskiej definicji sztuki jako
doswiadczenia przeprowadzam w Estetyce pragmatycznej, rozdz. 11 2.

¥ Doktadna lista cech charakterystycznych definiujacych doswiadczenie estetyczne zmienia
si¢ u Beardsleya wraz z uptywem lat, ale prawie wszgdzie obstaje on przy cechach przeze mnie
wymienianych. Poza ksiazka Aesthetics jego najbardziej szczegélowe analizy doswiadczenia es-
tetycznego znalez¢é mozna w Aestethic Experience Regained oraz Aesthetic Experience (przedruk
w APV, 77-92, 285-297).

¥ Zob. George Dickie, Beardsley s Phantom Aesthetic Experience oraz tegoz Art and Aesthe-
tics: An Institutional Analysis, Ithaca, Cornell UP 1974,

! Sam Beardsley powoluje si¢ na badania psychologiczne Maslowa nad doswiadczeniami
szczytowymi (4PV 85).Zob. Abraham H. Maslow, Toward a Psychology of Being, Princeton,
Princeton UP 1962 [Abraham Maslow, W strone psychologii istnienia, przel. ITrena Wyrzykowska,
Poznan, Dom Wydawniczy Rebis 2004, wyd. 2] Pojecie doswiadczenia stosuje rowniez sig
w nowsze] psychologii eksperymentalnej, gdzie takze charakteryzuje si¢ je w kategoriach sp6jno-
$ci oraz intensywnosci. Zob. np. wplywowe dzieto Daniela Sterna, The Interpersonal World of the
Infant, New York, Basic Books 1985.

2 Energiczna obrong centralnej roli §wiadomosci zob. w John Searle, The Rediscovery of the
Mind, Cambridge, MIT Press, 1992 [John Searle, Umyst na nowo odkryty, przet. Tadeusz Basz-
niak, Warszawa, PIW 1998]. Dokladniej mowiac bronie pojecia dos§wiadczenia bezposredniego
przed zarzutami, Ze jest ono puste poznawczo oraz Ze pociaga za soba uznanie fundamentalistycz-
nego mitu tego, co dane zob. Shusterman, Praktyka filozofii..., rozdz. 6.

» Zob. Joel Kupperman, Art and Aesthetic Experience, , The British Journal of Aesthetics”
1975, 15 oraz odpowiedZ Beardsleya w APV , s. 296.

* Problemem jest takze to, ze do§wiadczenie estetyczne jest samo w sobie zbyt trudne do
zdefiniowania i wystowienia, subiektywnie zmienne, a jego warto$¢ niemierzalna, aby mogto
stanowi¢ dostateczng podstawe dla konkretnych sadow warto§ciujacych. Tak wiec kiedy przyszto
do faktycznej dziatalno$ci krytycznej Beardsley zdat sobie sprawe, ze trzeba dowie§é jednosci,
zlozonosci 1 intensywnosci faktycznego dziela, a nie jego do§wiadczenia, Utrzymywal jednak, Ze
dowiedzenie tego pierwszego pozwala wywnioskowaé zdolnoé¢ do wywotywania tego drugiego,
a wlaénie to drugie (tj. dosSwiadczenie) konstytuuje faktyczna warto§é estetyczna.

* Jako 7e te cechy charakterystyczne nie odnosza sig¢ do §wiadomoéci fenomenologiczne;,
mozna scharakteryzowa¢ Goodmanowska koncepcjg do§wiadczenia estetycznego raczej jako se-
mantyczna niz fenomenologiczna. Podobnie jak Dewey i Beardlsey, Goodman obstaje przy dyna-
micznej naturze doswiadczenia estetycznego, ale nie podkresla, co czynia wyzej wymienieni, jego
pasywnego aspektu, w ktorym czlowiek poddaje sie dzietu. Idea ta by¢ moze za bardzo, jak dla
Goodmana, przywodzi na mysl subiektywno$¢ i emocje. Jednak etymologia stowa experience
[doswiadczenie] faktycznie sugeruje ryzyko poddania sie czemus; nie bedzie tez chyba teza zbyt
wydumana, jesli powiemy, Ze nawet stowo under [ang. — ‘pod’] w wyrazie understanding [rozu-
mienie] jest aluzjg do jakiego$ pojgcia uleglto§ci. Wiecej na ten temat w przyp. 30.

* Goodman, Jak tworzymy swiat, s.83.

¥ Tak oddajg termin indiscernibles — ,nieodréznialniki” — przyp. thum.
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** Thomas Stearns Eliot, The Frontiers of Poetry, w: Of Poetry and Poets, London, Faber
1957, s. 115. Jak dodaje Eliot, oznacza to ,,czerpanie przyjemnosci we wlasciwym stopniu i we
wlasciwy sposob wzgledem innych wierszy [...] Nie powinno sig chyba dodawag, ze nie powinni-
Smy czerpa¢ przyjemnosci z kiepskich wierszy — chyba ze ich kiepsko$¢ jest tego rodzaju, ze
przemawia do naszego poczucia humoru”. Odnosnie kwestii rozumienia literatury u Eliota zob.
Richard Shusterman, I'S. Eliot and the Philosophy of Criticism, New York, Columbia UP 1988,
rozdz. 51 6.

¥ Coraz wigcej socjobiologéw utrzymuje, ze gratyfikacje doswiadczenia estetycznego wyja-
$niaja nie tylko pojawienie si¢ sztuki i jej zdolno$¢ przetrwania, ale i pomagaja wytlumaczy¢
przetrwanie ludzkoéci jako takiej. Dos§wiadczenia takie, mowi oksfordzki anatom John.Z, Young,
»Spelniajg najistotniejsze funkcje biologiczne — przekonuja, ze zycie warte jest zachodu, co jest
W gruncie rzeczy ostateczng gwarancja jego kontynuacji” — John Z.Young, An Introduction to the
Study of Man, Oxford, Oxford UP 1971, s. 38. Nowsza i bardziej szczegblowa argumentacje za
ewolucyjna warto§cig sztuki i jej emocjonalnego doswiadczenia mozna znalezé w Ellen Dissa-
nayake, Homo Aestheticus: Where Art Comes From and Why, New York, Free Press 1992, Zob
tez. Nathan Kogan, Aesthetics and Its Origins: Some Psychobiological and Evolutionary Consi-
derations, ,,Social Research” 1994, 61, s. 139-165,

** Ideg, ze doswiadczenie estetyczne nie nadaje sie do formalnego zdefiniowania zakresu
sztuki, choé jest jednak kluczowe dla zrozumienia sedna sztuki i jej warto§ci, rozwijam bardziej
szczegblowo w Estetyce pragmatycznej..., rozdz. 1 i 2. Podkre§lam tam (argument ten mozna
powtarza¢ w nieskonczonos¢), ze wartosciowe zastosowania sztuki wykraczaja daleko poza wy-
twarzanie do§wiadczenia estetycznego. Powinienem tez zaznaczy<¢, ze Richard Wollheim dokonu-
je podobnego rozréznienia na ,,warunki stosowania” pojecia i ,,zaloZenia dotyczace jego stoso-
walnoéci” w Danto’s Gallery of Indiscernibles, w: Danto and His Critics, red. Mark Rollins,
Oxford, Blackwell 1993, 28-38.

3! Zob. Painting by Numbers: The Search for a People’s Art, ,The Nation”1994, March 14,
s. 334-348, szczegolnie pytania 68 i 70, ktore odnosza si¢ do spojnosci sztuki oraz jej zdolnosci
do ,,uszcze$liwiania nas”.

32 Warto$ci te obejmuja nie tylko zintensyfikowany i pozytywny afekt, ale i zwiekszona §wia-
domos¢ tego, co niepojgciowe i zmystowe. Inna potencjalna wartos¢ doswiadczenia estetycznego
bierze si¢ stad, ze uswiadamia nam ono — dzigki temu, iz jest w stanie nas porwaé — korzysci,
jakie plyna z poddania sig czy otwarcia si¢ na rzeczy, ktore zazwyczaj postrzegane sa wylacznie
jako obiekty, nad ktorymi panujemy i ktorych uzywamy. Odnosi sig to oczywiscie rownie dobrze
do doswiadczenia natury, jak i sztuki, i stanowi wyraz transformacyjnej roli doswiadczenia,
w ktorym, jak podkreslat Dewey, jesteSmy na rowni przedmiotem, jak i podmiotem, poddajemy
sig, jak i dziatamy. Heidegger czyni podobna uwagg: ,,Zrobi¢ z czyms [...] doswiadczenie, ozna-
cza, ze to co$ spotyka nas, ogarnia, wstrzasa nami i nas przemienia”. Martin Heidegger, On the
Way to Language, New York, Harper & Row 1971, s. 57 [Heidegger, Istota jezyka, W: tegoz,
W drodze do jezyka, przel. Janusz Mizera, Krakow, Wyd. Baran i Suszczynski 1998. W przekla-
dzie angielskim, z ktorego korzysta Autor, fragment oddany przez Mizere jako ,.Zrobi¢ z czym$
[...]doswiadczenie” brzmi ,,To undergo an experience of something...”, na co zwracam uwage
z tego wzgledu, Ze czasownik ‘to undergo’, bardziej niz polskie ,,zrobi¢”, konotuje pasywnosc,
samo za$ wyraZzenie mozna by przelozy¢ jako ,,zazna¢ doswiadczenia czego$, poddac sie doswiad-
czeniu czego$, przejsé doswiadczenie czegos§™ — przyp. thum]

* Frederic Jameson, Postmodernism, or the Cultural Logic of Late Capitalism, Durham,
N. C.,, Duke UP 1991, 5.10-16. Doktadng analiz¢ problematyki ucielesnionego, afektywnego do-
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$wiadczenia estetycznego oraz nowych mediow zob. w Soma und Medien, , Kunstforum Interna-
tional” 1996, 132, s. 210-215 oraz rozdz. 8 mojej ksiazki Performing Live. Aesthetic Alternatives
Jor the Ends of Art, Ithaca, Comell UP 2000.[wyd. polskie: Problem ciato/media a somatoestety-
ka, W: Shusterman, O sztuce i Zyciu...]

3 Zob. Philip K. Dick, Blade Runner, (oryginalny tytul Do Androids Dream of Electric
Sheep?), New York, Ballantine 1982. [wyd. polskie Philip K. Dick, Blade Runner (Czy androidy
marzq o elektrycznych owcach?), przel. Stawomir Kedzierski, Warszawa, Proszynski i S-ka 2003
- przyp. thum.]

% Ludwig Wittgenstein, Philosophical Investigations, Oxford, Blackwell 1956, § 127 [Lu-
dwig Wittgenstein, Dociekania filozoficzne, przet. Bogustaw Wolniewicz, Warszawa, PWN 2000,
§ 127].

% Prowokacyjna krytyke argumentéw wylozonych w niniejszym rozdziale, a w szczegolnosci
mojego zainteresowania przyjemnoscia, zob. w Alexander Nehamas, Richard Shusterman on Ple-
asure and Aesthetic Experience, ,Journal of Aesthetics and Art Criticism” 1998, 56, s. 49-51;
oraz Wolfgang Welsch, Rettung Durch Halbierung ? Zu Richard Shustermans Rehabilitierung
dshetischer Erfahrung, ,Deutsche Zeitschrift fiir Philosophie” 1999, 47, s. 111-126. Odpowia-
dam na ich krytyke w Interpretation, Pleasure and Value in Aeshetic Experience, ,Journal of
Aesthetics and Art Criticism” 1998, 56, s. 51-53; oraz w Provokation und Erinnerung, ,Deutsche
Zeitschrift fiir Philosophie” 1999, 47, s. 127-137.
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