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Miedzy nauka a nie-nauka

W niniejszym tekscie postaram si¢ wskazaé przyczyny, dla ktérych K.R.
Popper w duzym stopniu utozsamial tworczo$¢ w nauce z tworczoscia w sztuce
oraz podejme probe naszkicowania trudnosci, do jakich prowadzi przyjecie
Popperowskiej propozycji utozsamienia tych dwéch rodzajéw twérczosci.
Krétko omowig najpierw podstawowe kryterium racjonalnosci nauki, tzn. zasa-
de falsyfikowalnosci, ktéra to zasada stanowi ten element pogladéw Poppera,
ktory umozliwil mu sformulowanie tezy o tozsamosci tworczosci w nauce
z tworczoscia w sztuce. Celem niniejszej pracy nie jest dokonywanie szczegd-
fowych rozréznien migdzy tworczoscia w nauce a tworczoscia w sztuce, mimo
iz taka analiza bylaby konieczna dla wykazania, ze traktowanie tworczosci
w nauce za identyczne lub prawie identyczne z twérczoscia w sztuce oddala od
zrozumienia obydwu rodzajéw twoérczosci, zamiast do niego przyblizac. Do
udowodnienia istnienia tych réznic wystarczajace bedzie naszkicowanie inter-
pretacji nauki i sztuki w kategoriach teorii komunikacji, nawet przy zalozeniu,
ze interpretacja ta nie bedzie ani wyczerpujgca, ani nie bgdzie rosci¢ sobie pre-
tensji catkowicie jednoznacznego przedstawienia réznic migedzy nauka a sztu-
ka'.

Kryterium racjonalnosci, ktore z powodzeniem zastosowa¢ mozna w nauce,
w jasny sposéb okresla A. Grobler: ,,Zazwyczaj mowi si¢ o dzialaniu, ze jezeli

! Jednoznaczno$é nie jest w tego rodzaju interpretacjach mozliwa ze wzgledu na fakt, ze
wszelkie rozwazania o sztuce mozliwe sg tylko w jezyku mniej lub bardziej metaforycznym,
nawet przy wykorzystaniu stosowanego zwykle w estetyce aparatu pojeciowego, gdyz pojecia
estetyki majq z koniecznosdci charakter metafor. To za$, co jest metaforyczne, jest tez wieloznacz-
ne.
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jest skierowane na $wiadomie wybrany cel, jest realizowane za pomoca $Swia-
domie dobranych $rodkéw, odpowiednich do tego celu. Dla kontrastu, mozna
powiedzie¢ o dziataniu, ze jest irracjonalne, jezeli jest podejmowane bez zato-
zonego z gbry celu lub bez dbatosci o dobér odpowiednich srodkow™.

Na fakt, iz Popperowska metodologia jest wiasciwie dazeniem do obrony
wiary w racjonalnoéé nauki, zwraca uwage wielu autoréw’. Problem metody
naukowej, ktéra uczynitaby nauke dziataniem racjonalnym, nie jest dla Poppera
problemem jednolitym. Samo tworzenie teorii naukowych nie poddaje sie bo-
wiem — jako ,,czysta twérczo$¢” — logiczno-metodologicznym $rodkom opisu,
czym innym jest jednak tworzenie teorii, czym innych zaé ich uzasadnianie.
W pierwszym przypadku mamy do czynienia z nieskrgpowana gra wyobrazni,
z procesami kojarzenia podlegajacymi jedynie prawom psychologii, w drugim —
z mozliwoscia uzycia praw logiki i metodologii, a wigc z mozliwoécia uzycia
procedur i czynnodci, ktére przydadza nauce racjonalnoéci.

Jak zauwaza A. Motycka, racjonalno$¢ w nauce tkwi, wedtug pogladéw
wspolczesnych metodologéw nauki, w procedurach badawczych, ktére traktuje
si¢ jako kryterium racjonalnos$ci niezalezne od kryterium celu nauki (prawdy):
»Rewolta we wspdlczesnej filozofii nauki polega m.in. na tym, ze w dzisiej-

.szych radykalnych koncepcjach nauki [...] odmawia si¢ obecnosci prawdy
w nauce w imig jej racjonalnosci”. Mimo nieobecnosci prawdy w nauce nie
przestaje by¢ ona — w my$l omawianych przez A. Motycka koncepcji nauki —
racjonalna, byle tylko stosowala racjonalne procedury badawcze. Nietrudno
zauwazy¢, ze taki stosunek do nauki, w znacznie mniej radykalnej postaci, nie-
obcy jest rowniez filozofii Poppera. Nie zaprzeczajac obecnosei prawdy w na-
uce, w takim przynajmniej sensie, w jakim prawda definiowana jest jako cel
nauki’, Popper koncentruje wysitki na stworzeniu takiej procedury badawczej,

2 A. Grobler: Racjonalno$é a cel nauki, [w:] Nauka, filozofia, wartoé, pod. red. T. Grabin-
skiej, M. Zabierowskiego. Wroctaw 1994, s. 27.

3 Por. np. krytyke A. Motyckiej dokonana na tle nowszych koncepeji nauki. Autorka ta pisze
m.in.: ,,Popper nie w peini docenil potgge mitu i cale jego zycie filozoficzne bylo jednym wielkim
wysitkiem skierowanym w strong racjonalnosci nauki”. A. Motycka: Nauka a nieswiadomosé.
Filozofia nauki wobec kontekstu tworzenia. Wroctaw 1998, s. 139,

* A. Motycka: [deat racjonalnosci. Szkice o filozoficznych rozdrozach nauki. Warszawa
1986, s. 34.

® Cel nauki definiuje Popper nastgpujaco: ,,Sadzg, iz celem nauki jest wyjasnienie wszyst-
kiego, co przychodzi nam do glowy jako wymagajace wyjasnienia” (thum. wiasne — W.S.). Por.
K. Popper: Cel nauki, przel. L. Koczanowicz, [w:] Fakt i teoria. Teksty Zrédiowe. Karl Popper,
Imre Lakatos, Hans Albert, Wolfgang Stegmiiller, Paul Feyerabend. Wroctaw 1986, s. 9.
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ktora umozliwi przyblizanie si¢ do celu, mimo Ze cel ten zawsze bgdzie pozo-
stawal poza zasiegiem nauki. Wydaje si¢, Ze Popperowski falsyfikacjonizm
mozna umiesci¢ na pograniczu oddzielajacej optymizm naiwnego indukcjoni-
zmu od radykalizmu najnowszych koncepcji nauki, w mysl ktérych nauka nie
dostarcza zadnej wiedzy o swiecie.

Zaproponowana przez Poppera zasada krytycyzmu, ktéra miala stanowié
podstawe racjonalizmu rozstrzygnigé¢ o uznaniu lub odrzuceniu zdan tworza-
cych teorie naukowe, przedstawia si¢ nastgpujaco: ,Zdania sg falsyfikowalne
wtedy i tylko wtedy, gdy logicznie wynikaja z nich inne zdania, ktére moga by¢
fatszywe™®. Zasade falsyfikowalnosci zdan uwaza Popper za kryterium pozwa-
lajace oddzieli¢ nauk¢ od metafizyki. Falsyfikacja jest kryterium granicznym
miedzy metafizyka a naukami empirycznymi’. Aby jednak zasada falsyfikowal-
nosci mogla zosta¢ uznana za logiczng podstawe racjonalizmu, musi odnosi¢ si¢
réwniez do samej siebie, tzn. dac sie sfalsyfikowaé podobnie jak wszystkie inne
zdania. Pojawia sie tutaj problem blednego kota: jezeli udaloby sig¢ sfalsyfiko-
waé zasade falsyfikowalnosci, wowczas przestalaby istnie¢ jedyna podstawa
pozwalajaca uzna¢ nauke za dzialanie racjonalne; jezeli jednak odrzucimy
mozliwoé¢ sfalsyfikowania tej zasady, wowczas samo jej przyjecie wymyka sig
racjonalnemu uzasadnieniu. Innymi stowy, préba uratowania racjonalizmu do-
prowadzila Poppera do uznania zasady falsyfikowalnosci za kryterium demar-
kacji miedzy (racjonalng) naukg a (irracjonalng) metafizyka. Szybko jednak
okazalo sig, ze zastosowanie tej zasady do samej siebie prowadzi do podwaze-
nia przekonania, iz nauka jest racjonalna.

Stanowisko Poppera w tej sprawie nie jest jasne i stalo si¢ przyczyna wielu
zarzutdéw wysuwanych przeciwko niemu. W ,,.Dodatku” do ,,The Open Society”
Popper stwierdza wprawdzie: ,,[...] nic nie moze stanowié¢ wyjatku, ktory wy-
mykatby si¢ zasadzie krytycyzmu, lub ktéry bylby uwazany za nie podlegajacy
tej zasadzie — nawet sama ta zasada krytycyzmu®, wezesniej jednak przyznaje:
.Zadanie zglaszane przez wielu filozofow, zeby$my zaczynali bez jakichkol-
wiek zatozen i zeby$my nie zakladali nigdy niczego bez «wystarczajacej pod-
stawy», a nawet nieco mniej radykalne zadanie, ze powinni$my zaczyna¢ wy-
chodzac od bardzo matego zbioru zatozen («kategorii») — obydwa sa w tej for-

® K.R. Popper: Logik der Forschung, Tiibingen 1966, s. 78.
" Ibidem, s. 44.
¥ K.R. Popper: The Open Society and its Enemies, vol. 11, New York 1962, s. 379.
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mie niespdjne. Obydwa bowiem wspieraja si¢ na zasadniczym zatozeniu, ze
mozliwe jest rozpoczynanie uprawiania nauki bez jakichkolwiek zalozen lub
tylko z pewnym minimalnym ich zestawem oraz mimo to dochodzenie do wy-
nikéw przedstawiajacych soba pewna warto$é”.

Wydaje sig, ze zbyt silny nacisk kladzie Popper na podobiefistwa migdzy
nauka a sztuka (zarazem migdzy tworczoscia w nauce a tworczoscia w sztuce),
zaniedbujac przy tym istotne migdzy nimi réznice. Do takiego sposobu poste-
powania sktania go prawdopodobnie przyjecie obiektywnego sposobu istnienia
$wiata trzeciego, z drugiej jednak strony mozna domniemywa¢, ze jedna z przy-
czyn, dla ktérych Popper przyjat istnienie tego $wiata, byto odkrycie istotnych
podobienstw miedzy nauka a sztuka. Uwagg zwraca przy tym tradycjonali-
styczny sposob, w jaki Popper pojmuje sztuke, widoczny zwlaszcza w jego
stosunku do muzyki (nieco mniej dobitnie artykutuje on swdj sprzeciw wobec
»howoczesnej” formy sztuk plastycznych i literatury): ostatnim z wielkich
kompozytoréw, o ktérym rzeczywiscie mozna powiedzieé, iz tworzyl sztuke
muzyczng, byt Brahms; wszystko, co powstalo potem, jest, wedtug Poppera,
Jjedynie eksperymentem muzycznym,

Zastanawia¢ sig¢ jednak mozna, czy ten filozof, ktéry w gruncie rzeczy zain-
teresowany byt kosmologia, filozofia za$ zajmowat sie tylko o tyle, o ile przy-
blizata go ona do zrozumienia probleméw kosmologii'®, nie popetia biedu
przenoszac sposob myslenia wiasciwy dla nauk przyrodniczych do dziedziny
tworczosci artystycznej, ktora, mimo weciaz ponawianych wysitkéw jej zrozu-
mienia i wyjasnienia, pozostaje ciagle zjawiskiem tajemniczym i nieznanym.
»Elementem wspoélnym sztuki, mitu, nauki, a nawet pseudonauki jest dla mnie
faza twércza, ktora pozwala nam spostrzegaé rzeczy w nowym s$wietle i ktora
usituje wyjasni¢ $wiat dnia codziennego przy pomocy $wiatéw ukrytych. [...]
Te spekulatywne swiaty s, tak jak w sztuce, wytworem naszej wyobrazni, na-
szej intuicji. Ale w nauce sg one kontrolowane przez krytyke: krytyka naukowa,
krytyka racjonalna kieruje si¢ regulatywna idegq prawdy. Nigdy nie mozemy
uprawomochi¢ naszych teorii, poniewaz nigdy nie mozemy wiedzieé, czy nie sa

»ll

one falszywe”" .

? Ibidem, s. 230.

' Te opinie na temat Poppera wyartykutowal m.in, B. Magee: Popper, przet. R. Piotrowski.
Warszawa 1998, s. 69.

" K.R. Popper: W possukiwaniu lepszego swiata. Wykiady i rozprawy z trzydziestu lat,
przet. A. Malinowski. Warszawa 1997, s, 72.
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Pojecie ,,przezycie estetyczne” mozna pojmowaé jako sposob ,rozumienia”
dzieta sztuki, rézny od rozumienia teorii naukowych czy zdan jezyka potoczne-
g0, jednak zauwazalny réwniez poza sztuka, np. w odniesieniu do teorii nauko-
wych oraz zdan jezyka potocznego. O przezyciu zblizonym do tego, jakie towa-
rzyszy kontemplacji dzieta sztuki, wspomina tez sam Popper: ,,[...] gléwny sens
nauki polega na tym, ze jest najwieksza przygoda duchows jakiej doswiadcza
czlowiek”'. Uznanie nauki za ,najwieksza przygode duchowa” wydaje sig
wyrazem uniesienia, jakiego doznaje uczony, przed ktérym odkrywaja si¢ —
w jego osobistym przekonaniu — tajemnice $wiata, zarazem jednak doszukac sig
w nim mozna zachwytu nad fadem i porzadkiem tego Swiata, a wigc doznania
estetycznego. Doznanie takie towarzyszy zreszta nie tylko Popperowi. Zwraca
na nie uwage wielu naukowcdw, tych zwilaszcza, ktdrzy tworza wiasne koncep-
cje starajace si¢ odkrywaé prawde, podkreslajq je takze filozofowie przy okazji
rozwazah o teorii pickna"’. Owo doznanie piekna okreslonej teorii jest z pewno-
scia doznaniem subiektywnym, aczkolwiek przez uczonego odbierane moze by¢
nie jako doznanie pickna teorii, lecz jako doznanie pigkna rzeczywistosci, ktora
ta teoria opisuje. Ten rodzaj przezycia estetycznego, mozliwego do zrozumienia
tylko przez kogo$, kto osobiscie go doswiadczyl, zbliza naukowca do artysty,
dla ktorego piekno lezy pierwotnie nie w dziele sztuki, lecz gdzie$ w rzeczywi-
stym $wiecie i w tym $wiecie musi zostaé odnalezione i wyrazone, poprzez
dzieto sztuki. Zardéwno naukowiec, jak i artysta odkrywaja wiec okreslony
fragment rzeczywistosci i cho¢ fragmenty te w zasadniczej czgsci nie pokrywaja
si¢ ze soba, posiadaja jednak pewien znaczacy obszar wspdlny, dzigki ktoremu
mozliwe staje si¢ porownywanie nauki ze sztuka.

Mozna odnie$¢ wrazenie, ze Popper dostrzegal przede wszystkim 6w obszar
wspolny dzigki jego zainteresowaniu kosmologia. Pragnac ujaé nauke z okre-
slonej perspektywy, spojrze¢ na nia niejako z zewnatrz, Popper dokonywal
analizy tych wszystkich aspektéw nauki, ktore przez swoj niejasny i chaotyczny
charakter utrudnialy wypracowanie jej calo$ciowe] wizji. Jedng z dziedzin, ktd-
rej stan rozpoznania uznat Popper za niezadowalajacy, jest metodologia; druga,
zwiazang Scisle z metodologia i z niej si¢ wylaniajaca — zagadnienie tworczosci
w nauce, czyli problem, skad ,,biora si¢” teorie naukowe. W trakcie swych ba-
dan zmierzajacych do opracowania takiej metodologii, ktéra pozwolitaby byé

'2 K R. Popper: Nedza historycyzmu, Warszawa 1984, s. 32.
'3 Por. np. N. Hartmann: Asthetik. Tibingen 1962, s. 396.



82 Wojciech Stomski

nauce bardziej racjonalna, a wigc w wigkszym stopniu przyblizaé¢ do prawdy,
Popper nie traci jednak z oczu ostatecznego celu swych wysitkow, ktérym jest
zrozumienie i, w miar¢ mozliwosci, wyjasnienie probleméw kosmologii.

W obliczu wysuwanej z roznych stron krytyki zasady falsyfikacjonizmu,
Popper przyznaje, ze nauka opiera si¢ w duzym stopniu na takich podstawach,
ktorych uzasadnienie w kategoriach racjonalizmu badz irracjonalizmu nie jest
mozliwe. Podstawa taka sa dla niego zaréwno wzgledy etyczne, jak i estetycz-
ne. ,Etyka nie jest nauka. Lecz chociaz nie istnieje «racjonalna podstawa na-
ukoway etyki, to jednak istnieja etyczne podstawy nauki, jak réwniez etyczne
podstawy racjonalizmu”'*. Samo uznanie etycznych zasad za podstawe racjona-
lizmu jest sprawa wolnego wyboru naukowcow i to wlasnie zbliza Popperow-
ska propozycje do tych koncepcji nauki, w ktérych o wyborze miedzy konku-
rencyjnymi teoriami decyduje co§ w rodzaju ,,dobrego smaku”, a wige, prawdo-
podobnie, pewien rodzaj intuicji estetycznej.

Skoro jednak Popper dostrzega w obrgbie dziatalnosci naukowcoéw te same
mechanizmy, ktére obowiazuja w dziedzinie sztuki, to w zwiazku z tym nasuwa
si¢ pytanie, czy wiaczenie rozwazan nad sztuka w zakres kosmologii i trakto-
wanie sztuki jako fragmentu rzeczywistosci, w ktérym panujg te same prawa co
poza nia, jest w pelni uzasadnione? O tym, ze Popper dokonuje takiej wlasnie
aneksji sztuki, $wiadczy jego proba wyjasnienia tworczosci literackiej za pomo-
cq teorii jezyka, zwigzanej bezposrednio z teoria ewolucji emergentnej. Popper
zarzuca wspodiczesnej poezji, ze ulega degeneracji wskutek rezygnacji z dwéch
wyzszych funkcji jezyka (opisowej i argumentacyjnej), ograniczajac si¢ jedynie
do funkcji nizszych (ekspresyjnej i komunikacyjnej), obecnych juz na nizszych
poziomach ewolucji organizméw, w §wiecie zwierzat. Zgodnie z ta interpretacja
wigksza warto$¢ przedstawia soba poezja antyczna, postugujaca sie trzema
funkcjami jezyka (tzn. wykorzystujaca funkcje opisowa, ktéra opiera si¢ na
dwoéceh nizszych funkcjach), niz poezja wspolczesna; wiekszg warto$é posiada
tez muzyka, w ktorej odnalezé mozna funkcje opisowa (np. niektére utwory
Bacha)".

Zastosowanie w obrebie filozofii sztuki eksplikacji obowiazujacej w innych
dziedzinach filozofii wydaje si¢ problematyczne przede wszystkim dlatego, ze
istota sztuki polega na jej zasadniczej opozycji w stosunku do $wiata rzeczywi-

YR, Popper: The Open..., s. 238.

I Por. K.R. Popper: Wiedza a zagadnienie ciata § umystu, przet. T. Baszniak. Warszawa
1998, s. 129.
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stego. Koncentrujac si¢ na tych aspektach sztuki i twérczosci artystycznej,
Popper zdaje si¢ pomijaé to, co sztuke od nauki odréznia i co nie daje si¢ wyja-
$ni¢ przy pomocy racjonalnej analizy. Pomija przede wszystkim ten aspekt,
ktéry mozna nazwac prawda w sztuce (méwiac dokladnie, prawda dzieta sztuki)
i co nie ma nic wspélnego z prawda w sensie logicznym. Jak pisze R. Ingarden,
prawda dzieta ,,[...] polega na doprowadzonym do naocznego ujawnienia
zwiazku z istoty plynacego migdzy okreslong przedstawiona sytuacja zyciowa,
jako faza kulminacyjna poprzedzajacego ja rozwoju wypadkéw, a jakoscig me-
tafizycznag, ktora na tle tej sytuacji si¢ ukazuje i z jej zawartosci czerpie swoiste
zabarwienie. Dla odstonigcia takiego z istoty plynacego zwiazku, ktorego nie-
podobna $cisle nazwaé ani czysto pojeciowo okreslic, polega czyn twoérczy
poety”'é.

W swych rozwazaniach Popper nie uwzglednia tej wiasnie jakosci metafi-
zycznej'! i tworczosé artystyczna traktuje bardziej jako twoérczosé naukowa
zastosowang w sztuce, niz jako samoistny rodzaj ludzkiej aktywnos$ci. Innymi
slowy, to nie twdrczos¢ w nauce zostaje przez Poppera poréwnana i w znacznej
mierze sprowadzona do tworczosci w sztuce, lecz odwrotnie: tworczosé arty-
styczna zostaje zredukowana do tworczosci charakterystycznej dla dziatan na-
ukowcow. Teza ta wydaje si¢ uzasadniona tym bardziej, ze nie odnajdujemy
w pismach Poppera rozwazan poswigconych wyltacznie sztuce, czyli czegos
w rodzaju odrgbnej estetyki. Sztuka zajmuje si¢ on o tyle, o ile natrafia na teren
graniczny migdzy nauka a sztuka, gdzie dziedziny te czgsciowo si¢ mieszaja.
nie zatracajac jednak swego odrgbnego charakteru w syntezie niwelujacej ich
rozna jakosé. Tam, gdzie tworczos¢ wykracza poza to, co powinien czyni¢ i co
wlasciwie czyni naukowiec, Popper zatrzymuje sig, nie usitujac zbadac¢ odrgb-
nos$ci miedzy tymi rodzajami tworczosci.

Scharakteryzuje teraz krotko typowa sytuacje komunikacji, tzn. taka, w kto-
rej mozna wyrdznié nadawce komunikatu, jego odbiorce, kod bedacy nosnikiem
znaczen oraz medium (kanat komunikacji), czyli materialna podstawe kodu.
Pozwoli to lepiej zdaé sobie sprawe z istoty procesu odbioru dzieta sztuki. Po-
niewaz dla celow niniejszej pracy wystarczy naszkicowanie najbardziej ogél-

'® R. Ingarden: O dziele literackim. Warszawa 1960, s. 382.

7 Réwniez pojecie ,,jakos¢ metafizyczna” jest z gruntu niedefiniowalne i to nie tylko dlate-
go, ze zadna definicja, jak podkreslat Popper, nie przybliza do zrozumienia pojgcia, lecz przede
wszystkim ze wzgledu na zasadnicza odmienno$é sfery, do ktorej odnosi si¢ to pojecie, od sfery.
ktérej opisanie jest mozliwe przy pomocy zdan posiadajacych warto$é logiczna.



84 Wojciech Stomski

nych ram procesu komunikacji, zatem nie bede przestrzegal dos¢ powszechnie
uznawanych w semiotyce rozroznien miedzy pojeciami ,,znak”, ,,sygnal”, sym-
bol”, ,,oznaka”. Postugiwacé si¢ bede jedynie pojgciami ,,znak” i ,,sygnal”, majac
na mysli zaréwno znak werbalny, jak i to wszystko, co semiotyka nazywa
,»Symbolem”.

W typowym procesie komunikacji nadawca komunikatu pragnie $wiadomie
przekaza¢ pewna tres¢ adresatowi w celu wywolania w jego $wiadomosci
(ewentualnie rowniez w zachowaniu) pewnych zmian. Zaréwno nadawca jak
i adresat musza dysponowa¢ wspdlnym systemem sygnatdw (przede wszystkim
znakdéw jezykowych), za pomoca ktérych nastepuje przekazanie tresci komuni-
katu. Role nadawcy i adresata sa zmienne: nadawca po nadaniu komunikatu
otrzymuje komunikat zwrotny, stajac si¢ jego adresatem. Ow komunikat zwrot-
ny wywoluje w pierwotnym nadawcy zmiany, ktére prowadza do nadania ko-
munikatu bgdacego odpowiedzia na nadany komunikat zwrotny itd. W ten spo-
s6b mamy do czynienia z procesem komunikacji, czyli ciagiem zmian wywo-
Iywanych w adresacie i nadawcy poprzez tre$¢ komunikatow.

Nadawca wypowiadajacy komunikat postuguje si¢ okreslonym systemem
sygnaléw zwanych ,jezykiem”. Pojecie jezyka nie jest jednoznaczne, a jego
tradycyjne rozumienie nie wystarcza, by w wyczerpujacy sposéb opisa¢ proces
porozumiewania sie, zwlaszcza jego szczegdlny rodzaj, jakim jest odbior dzieta
sztuki.

Zgodnie z tradycyjna definicja podana przez de Saussure’a, jezyk jest syste-
mem znakéw posiadajacych znaczenia. Warto jednak zwrdci¢ uwage na glosy
tych jezykoznawcdw, ktorzy wskazuja, iz jezyk jest przede wszystkim zjawi-
skiem psychicznym. Takim zjawiskiem jest tez znak, a mowiac precyzyjnie,
znaczenie znaku'®.

Cheac przekazaé adresatowi pewna mysl, nadawca komunikatu przywotuje
do $wiadomosci wyobrazenia stowne i taczac je za pomoca regut gramatycz-
nych, ktore sa rowniez zjawiskiem psychicznym, buduje zdania i wysyla komu-
nikat. Znak jezykowy nie jest wigc, z tego punktu widzenia, zjawiskiem abs-

' W Polsce potrzebe traktowania jezyka jako zjawiska psychicznego podkresla muin.
F. Grucza. Autor ten okredla jezyk w sposdb nastgpujacy: L.[...] jakikolwiek «jgzyk naturalny»
istnieje naprawde tylko jako pewien sktadnik zywych ludzi i nie istnieje, a nawet wigcej, istnie¢
nie moze, w zaden inny sposéb. Natomiast zadne zrealizowane wypowiedzi nie sq [...] skladni-
kami jezyka ani nie zawieraja go, lecz s obiektami wytworzonymi na podlozu okreslonego jezy-
ka i jako takie go jedynic «za§wiadczajar czy reprezentujg”. Por. F. Grucza: Jezyk kultura —
kompetencja kulturowa. Warszawa 1992, s. 15.
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trakcyjnym, ktore mozna opisywaé i wyjasnia¢ w oderwaniu od konkretnej
jednostki. Zjawiskiem od jednostki niezaleznym i w gruncie rzeczy dla teorii
porozumiewania si¢ drugorzednym jest jedynie zewngtrzna posta¢ znaku, ktora
sprawia, Ze wigkszo$¢ znakdw jezykowych (z wyjatkiem wyrazéw dzwigko-
nasladowczych) okresla si¢ jako znaki konwencjonalne. Zwiazek migdzy zna-
czeniem znaku a jego zewnetrzng postacia jest wige dos¢ przypadkowy, co wy-
daje sig oczywiste po uwzglednieniu wielosci zewngtrznych form znakow roz-
nych jezykéw, ktérym odpowiadajg w przyblizeniu te same znaczenia.

Znaczenia znakow, czyli wyobrazenia stowne, roznig si¢ nie tylko wsrdd
ludzi méwiacych réznymi jezykami, lecz réwniez wérdd uzytkownikow znakow
nalezacych do tej samej wspdlnoty jezykowej. Dzieje sig¢ tak wskutek specy-
ficznych warunkéw, w jakich kazdy czlowiek uczy si¢ jezyka. Dziecko pozna-
jace rzeczywistos$¢ uczy si¢ jezyka rownoczesdnie z poznawaniem rzeczywistosci
i rzeczywisto$C t¢ poznaje poprzez jezyk. Wyobrazenia stowne powstaja wiec
w trakcie kontaktu dziecka z rzeczywistoscia, poniewaz jednak sposéb pozna-
wania $wiata i zakres zebranych doswiadczen jest u kazdego czlowieka inny,
zatem rowniez powstajace wyobrazenia nigdy nie sg identyczne u dwéch réz-
nych 0s6b". ;

Znaczenia znakéw jezykowych nie sa jedynymi wyobrazeniami, jakie
wplywaja na przebieg procesu porozumiewanta si¢ i nie wystarczaja, by nadaw-
ca formutowal komunikaty zrozumiale dla adresata. Dopiero taczac wyobraze-
nia stowne w zdania nadawca moze wyrazi¢ pewna mys! i dopiero mysl, czyli
zdanie, w momencie przekazania jej pod postacia komunikatu odbiorcy, jest
w stanie wywola¢é w nim okreslone zmiany. Jezeli wigc na poziomie poje-
dynczego znaku jezykowego (wyrazu) jego psychicznym odpowiednikiem jest
znaczenie (wyobrazenie stowne), to psychicznym odpowiednikiem zdania jest
mysl,

Wyobrazenia stowne nie sa jedynymi wyobrazeniami, ktére towarzyszg
nadawcy i adresatowi w trakcie przesylania komunikatu. Jezeli bowiem wyra-
zenia slowne sa tym samym, co znaczenia znakdw jezykowych, to wszelkie

' Na tej podstawie F. Grucza wysuwa tezg, iz porozumiewanie si¢ badZ w ogéle nie jest
mozliwe i nie zachodzi, badZ ogranicza si¢ do najprostszych i najbardziej prymitywnych aspek-
16w ludzkiego dodwiadczenia, ktore u wszystkich ludzi sa dostatecznie zblizone, by mozliwe byto
wypowiadanie o nich zrozumiatych komunikatow. Por. ibidem, s. 42. W niniejszej pracy wycho-
dzg¢ jednak z zalozenia, 2e do sprawnej komunikacji wystarczy samo podobienistwo wyobrazen
stownych i ze jest ono u wigkszodci uzytkownikéw danego jezyka dostatecznie duze, by wyelimi-
nowaé istotne nieporozumienia.
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inne wyobrazenia réwniez zinterpretowa¢ mozna jako znaczenia pewnych sy-
gnaldw, ktére w ten sposdb przestaja r6znic sig, z punktu widzenia teorii komu-
nikacji, od znakoéw jezykowych. Poniewaz jednak kazdy przedmiot i kazdy
element rzeczywisto$ci moze mieé swdj psychiczny odpowiednik w postaci
swego wyobrazenia, zatem teoria komunikacji kazdy z tych elementow traktuje
jako sygnal posiadajacy znaczenie. Wprawdzie wiele wyobrazen odpowiadaja-
cych konkretnym przedmiotom posiada swoje ekwiwalenty w postaci wyobra-
zen slownych (np. wyobrazenie konkretnej ksiazki posiada swoje wyobrazenie
stowne w postaci znaczenia wyrazu ,ksiazka”), jednak istnieje tez wiele wy-
obrazen, ktérym nie odpowiada jakiekolwiek wyobrazenie stowne. Do tych
ostatnich naleza doznania wartosci estetycznych, dla wyrazenia ktérych istnieja
wprawdzie pojedyncze znaki jezykowe posiadajace pewne znaczenia, jednak
znaczenia te ani precyzyjnie nie odpowiadajg rzeczywistym doznaniom warto-
sci powstajacym w kontakcie z przedmiotem estetycznym, ani nie wyczerpuja
catego bogactwa odcieni tych znaczen™.

Znaczenie znaku nie jest, jak wspomniatem, nierozerwalnie zwiazane z jego
zewnetrzna postacia. W obrebie kazdego jezyka naturalnego rozpatrywanego
w plaszczyznie synchronicznej wyodrgbni¢ mozemy konwencjonalne i niekon-
wencjonalne uzycie znakow, za§ w przypadku uzycia konwencjonalnego mamy
dodatkowo do czynienia ze zjawiskiem wieloznacznosci znaku. Na przyktadzie
tego zjawiska wida¢ wyraznie, ze obecnos¢ pojedynczego znaku nie jest wy-
starczajgcym warunkiem pojawienia sie¢ w $wiadomosci jego uzytkownika od-
powiadajacego mu wyobrazenia. Jednemu znakowi moze odpowiada¢ kilka
znaczen, za$ konkretyzacja tego znaczenia, tzn. wybor wlasciwego wyobraze-
nia, dokonuje si¢ za sprawa kontekstu.

Rola kontekstu staje si¢ jeszcze bardziej widoczna w przypadku niekonwen-
cjonalnego uzycia znaku, mianowicie wtedy, gdy nadawca komunikatu nadaje
znakowi zupelnie nowe, nieznane adresatowi znaczenie. Dla zrozumienia tego
znaczenia przez adresata, czyli dla powstania w jego §wiadomosci wyobrazenia
odpowiadajacego wyobrazeniu nadawcy, konieczny jest czynnik zmieniajacy
konwencjonalne znaczenie znaku lub zastgpujacy to znaczenie catkiem nowym.
Czynnikiem tym jest obecno$é innych znakdéw, ktérych znaczenia modyfikuja
znaczenie znaku uzytego niekonwencjonalnie.

2 Por. N. Hartmann: op.cit.
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W przypadku sygnaléw pozajezykowych trudno méwi¢ o ich konwencjonal-
nym lub niekonwencjonalnym uzyciu, poniewaz jedynie w sporadycznych wy-
padkach mamy do czynienia z ich celowym i $wiadomym zastosowaniem
w procesie komunikacji. Poza tym kazdy z sygnatdw posiada zwykle wiele
znaczen (innymi stowy, wiele warstw znaczeniowych), ktére moga si¢ zmienia¢
w zaleznoéci od kontekstu otaczajacego sygnat. Dla przyktadu, fotel potrakto-
wany jako sygnat oznacza przede wszystkim sam siebie, a wigc wygodny mebel
do siedzenia, zarazem jednak to jego znaczenie (,,wygodny mebel do siedze-
nia”) oznacza¢ moze w pewnym kontekscie sktonnosé wiasciciela fotela do
wygodnictwa. Z kolei jednak ,,sktonnoéé wiasciciela do wygodnictwa” mozemy
potraktowaé jako sygnal oznaczajacy na przyklad niecheé tego wilasceiciela do
cigzkiej pracy; sygnat ,,niecheé¢ do ciezkiej pracy” oznaczaé¢ moze niezdolnosé
do zajmowania okreslonego stanowiska; sygnat ,niezdolno$é¢ do zajmowania
okreslonego stanowiska” moze z kolei oznaczaé rezygnacje z sukcesu finanso-
wego i zgode na skromne zycie itd. Wszystkie te znaczenia wynikaja jednak nie
z samej natury sygnatu ,fotel”, lecz powstaja dzigki obecnosci innych sygna-
tow, ktérych znaczenia modyfikuja podstawowe znaczenie sygnatu ,fotel”
i nadaja mu nowe warstwy znaczeniowe.

Wykorzystujac powyzszy przyklad z fotelem, schematycznie uktad ten moz-
na przedstawi¢ nastepujaco: A > b,B > ¢,C - d, D — e, ..., gdzie duze lite-
ry oznaczaja symbole, mate litery ich znaczenia, za$ strzatki wskazuja kierunek
oznaczania.

Ze schematu tego wynika, ze kazde znaczenie moze sta¢ si¢ w odpowiednim
kontekécie sygnatem posiadajacym wilasne znaczenie oraz ze dla uczestnika
procesu komunikacji istniejg jedynie uklady sygnatéw i ich znaczen, ktdre nie
tworzg struktury obejmujacej jednoczesnie wszystkie elementy hierarchii sy-
gnalow i ich znaczen. Ostatnia uwaga staje si¢ bardziej przekonywajaca w od-
niesieniu do dzieta literackiego jako szezegdlnego rodzaju komunikatu, w kto-
rym uktady sygnatéw i ich znaczenn sa o wiele bardziej rozbudowane niz
w przykiadzie przedstawionym powyzej. Gdyby przyktad 6w rzeczywiscie zo-
stat wykorzystany w jakim$ dziele, wowczas mozliwe byloby jego rozbudowa-
nie poprzez dodanie znaczen bedgcych jednoczeénie znaczeniami odmiennych
struktur sygnatéw i znaczen, tzn. coraz wyzej potozone znaczenia struktury
znaczeniowej dzieta bylyby coraz bardziej ogélne i dzigki tej ogélnosci mogly-
by stanowié réwnoczesnie zwieficzenie wielu struktur znaczeniowych, ktore sg
na nizszych poziomach catkowicie od siebie niezalezne. Zgoda hipotetycznego
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whasciciela fotela na skromne zZycie moglaby wigc oznaczaé jego protest prze-
ciwko bezustannej pogoni za dobrami materialnymi, ten z kolei bytby przeja-
wem buntu przeciwko przemijaniu i skoficzonosci zycia ludzkiego itp. Jednakze
do tego najwyzej polozonego znaczenia (bunt przeciwko przemijaniu i skon-
czonosci Zycia) moze prowadzi¢ bardzo wiele struktur znaczeniowych, rozpo-
czynajacych sie od jakiegokolwiek sygnatu podstawowego. Dobér tych struktur
i ich wzajemne powiazanie, tak aby odbiorca dziela zdotat wilasciwie odczytaé
ich znaczenia, pozostaje wylacznie sprawg inwencji i talentu tworcy.

Ostatecznym, najbardziej ogélnym znaczeniem kazdego dzieta sztuki wy-
daje sig to, co R. Ingarden nazywal ,,prawda dzieta”, czyli zwiazek miedzy nie-
ujmowalna pojeciowo metafizyczng jakoscig a kulminacyjna faza dzieta. Poje-
dyncze struktury znaczen i uklady tych struktur daza do odsloniecia tej whaénie
niewyrazalnej jako$ci metafizycznej, nazywanej przez tego filozofa prawda
w dziele®' i czynia to wzajemnie sie wspoloznaczajac, dopehiajac 1 modyfiku-
jac swoje znaczenia. R. Ingarden mowi tez o ,estetycznym” i ,teoretycznym”
(;,poznawczym”) obcowaniu z dzietem. Czysto teoretyczne poznawanie dziela
zmierza wylacznie do okreslenia jego schematycznej struktury, a wiec np. wy-
klucza dopelnienia poszczegdlnych miejsc niedookreslenia przedmiotéw przed-
stawionych, aktualizacje wygladéw itp. Obcowanie ,.estetyczne” ma na celu
dotarcie do ,,przedmiotu estetycznego”, co nie jest mozliwe na drodze czysto
teoretycznej analizyn. W zaleznosei wiec od rodzaju poznania mozemy mowic
o ,teoretycznym” oraz ,estetycznym” sposobie odczytywania znaczen dzieta.
Pierwsze z nich wydaje si¢ by¢ zblizone do poznania, przy pomocy ktorego
uzyskujemy wiedzg o §wiecie zewnetrznym, drugie natomiast jest wylacznie
poznaniem przedmiotu estetycznego, czyli odczytaniem znaczen niewyrazal-
nych przy pomocy pojec.

21 R, Ingarden nazywat ,prawda dzieta” nie sama jakoé¢ metafizyczna, lecz zwiazek kulmi-
nacyinej fazy dzieta z tg jakodcia, przez co pragnal podkreslic analogi¢ miedzy tak pojeta prawda
a prawdg w sensie logicznym. Prawda w sensie logicznym jest pewna relacja migdzy zdaniem,
znéw w sensie logicznym, a rzeczywisto$cia. Tak pojgta prawda dziela sugerowalaby jednak
istnienie catkowicie od dziela niezaleznych jakosci metafizycznych, z ktérymi dzielo,
a przez nie odbiorca, wejé¢ moze w relacje. Tezy o obiektywnym istnieniu jakoSci metafizycz-
nych nie sposob jednak ani potwierdzié, ani jej zapizeczy¢ i wydaje sig ona byé raczej sprawa
intuicji filozoficznej niz wynikiem racjonalnych dociekai. Z tego tez powodu owa jakoéé meta-
fizyczng uwazam za najbardziej ogdlne znaczenie dzieta, wylaniajace si¢ ze splotu tworzacych to
dzielo struktur znaczen.

%R, Ingarden: op.cit., s. 416.
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Dzieto sztuki nie jest jednak ukfadem struktur znaczen identycznym z ukta-
dami tych struktur tworzacych $wiat rzeczywisty znany autorowi i odbiorcy
z codziennego doswiadczenia. Moze ono wprawdzie zawiera¢ wiele sygnatow,
ktore wystepuja réwniez w $wiecie rzeczywistym, jednak struktury znaczenio-
we dzieta podporzadkowane sg innymi znaczeniom ogélnym niz struktury
$wiata rzeczywistego. Najbardziej ogblnym znaczeniem dzieta sztuki jest, jak
wspomniano, jako$é metafizyczna, do ktérej ukazania daza wszystkie podpo-
rzadkowane jej uktady sygnatow i ich znaczen. Swiat rzeczywisty takiego naj-
bardziej ogdlnego znaczenia nie posiada, a w kazdym razie nie jawi si¢ ono
obserwatorowi tego $wiata z rowng oczywistoscia, jak ogdlne znaczenie dzieta
sztuki®.

Pomigdzy dzietem sztuki a rzeczywistoscia istnieje wige podstawowa rézni-
ca, za sprawg ktorej znaczenia sygnaldw zawartych w dziele, mimo ich pozor-
nej identycznodei ze znaczeniami $wiata rzeczywistego, nabieraja odmiennego
charakteru. Obecno$¢ najbardziej ogélnego znaczenia nadaje dzielu postaé zam-
knietej, harmonijnej catosci, w ktdrej kazdy element pelni okreslona funkcje
i w ktorej nic nie jest przypadkowe ani bezsensowne. W §wiecie rzeczywistym,
ktory nie posiada swego najbardziej ogdlnego znaczenia (abstrahujac od wy-
miaru religijnego, ktéry z punktu widzenia teorii komunikacji interpretowac
mozna jako nadanie strukturom znaczeniowym $§wiata rzeczywistego takiego
wiasnie najbardziej ogbdlnego znaczenia), $wiat ten wydaje si¢ sktadaé z czesci
(znaczacych sygnaldw), ktore nie sa ze sobg sensownie powiazane.

Zwréémy uwage na relacje miedzy dzietem sztuki, jego autorem oraz od-
biorca, poniewaz maja one zasadnicze znaczenie dla odrdznienia twoérczosci
artystycznej od tworczosci w nauce.

Mozliwa do przyjecia wydaje si¢ teza, ze w trakcie procesu tworczego autor
w pewnym stopniu utozsamia si¢ z dzietem, tzn. zanika granica migdzy autorem
istniejacym realnie (w plaszczyZnie fizjologicznej, psychologicznej, duchowej)
a dzietem. Do chwili ukonczenia dzielo istnieje jedynie w zamysle tworcy — nie
tyle w jego wyobrazni, gdyz ta nie ogarnia dzieta we wszystkich jego szczego-
fach, ile w okreslonej koncepcji domagajacej si¢ wyrazenia. Dopdki koncepcja
ta nie zostanie zrealizowana, dopdki zamyst twércy nie zostanie wypowiedzia-

2 Poszukiwanie pierwotnej zasady $wiata, ktéra mozna zinterpretowaé jako jego najbardzie]
ogblne znaczenie, jest celem wysilkdw nauki i filozofii. Wspéiczesna metodologia nauk coraz
czedeie] jednak powatpiewa, czy odnalezienie, a nawet samo istnienie takiej zasady jest w ogole
mozliwe (thum. wiasne — W.S.); por. K.R., Popper: The Open...,s. 277.
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ny w postaci ukonczonego utworu, dopdty utwoér ten nie istnieje jako dzieto
posiadajace warto$¢ mozliwg do odczytania przez odbiorcg. Mozemy moéwic
jedynie o procesie tworczym lub o wytworze pracy twdrczej zmierzajacym do
tego, by stac sig¢ dzietem.

Kiedy jednak tworca podejmuje decyzje o zakonczeniu procesu tworzenia
i kiedy postanawia, ze dzielo moze istnie¢ samodzielnie, wowczas swoisty
zwigzek istniejacy dotychezas migdzy dzietem a tworca zostaje zerwany, sam
za$ twodrca przestaje byé za dzielo odpowiedzialny. Wprawdzie nadal moze
istnie¢ psychologiczny stosunek autora do dzieta, pewien sentyment lub nawet
tesknota za stanem, w ktorym dzieto uzaleznione bylo od woli twércy, to jednak
wigZ ta nie ma nic wspolnego z organicznym zwigzkiem miedzy dzietem
a tworca, cechujacym proces tworzenia. Wowczas mieliSmy do czynienia
z aktem wypowiadania zamystu, z czyms dziejacym si¢ tu i teraz i pochtaniaja-
cym cata aktywnosé tworcy, potem jednak, gdy twdrca postanawia przerwaé 6w
pierwotny zwiazek zaleznosci, pozostaje juz jedynie relacja migdzy dwoma
autonomicznymi rzeczywistosciami: $wiatem autora, znéw dziejacym sie wy-
lacznie na plaszezyznie fizjologicznej, psychologicznej i duchowej, oraz $wia-
tem dziela odbiorcy*.

W kontek$cie powyzszych rozwazan uzasadnione byloby rozréznienie pojed
»woérca dzieta” i ,autor dzieta”. Zakres stosowalnosci pojecia ,,tworca” ograni-
czytby si¢ wowczas jedynie do opisu procesu tworzenia, a wigc tworca bylby
tworca tylko na tyle, na ile potrafitby zachowaé tozsamosé miedzy idea wyraza-
ng przez siebie w dziele, tzn. na ile utozsamialby si¢ z dzietem w akcie tworze-
nia. Od chwili zakonczenia procesu tworzenia nie nalezaloby méwié o ,,twor-
cy”, lecz o ,,autorze” — jako tym, ktory nie pozostajac z dzietem w relacji zalez-
nosci, nie ponositby za nie odpowiedzialnosci. Analogicznie, mozliwe byloby
rozroznienie pojeé ,odbiorca” oraz ,widz’. Zakres stosowalnosci pojecia
»widz” ograniczylby si¢ do opisu procesu odczytywania dzieta, ktéremu towa-
rzyszy¢ powinny swoiste dla tego procesu doznania estetyczne. Po ustaniu od-
dziatywania dzieta méwilibySmy o ,,widzu” jako tym, ktéry uswiadamia sobie
wartos¢ dzieta, mimo ze bezposredni zwigzek migdzy nim a dzietem juz ustat.
Rozrdznienia pojec ,,odbiorca” ~ ,,widz” nie da si¢ jednak przeprowadzié tak

% By¢ moze istnieje réwniez psychologiczna relacja migdzy autorem a procesem tworczym,
przebiegajaca w perspektywie czasowej terazniejszo§é—przesziosé i rzutujaca na relacje migdzy
autorem a juz niezaleznym od niego, w pelni wykonczonym dzietem. Kwestia ta nalezy jednak do
dziedziny psychologii twérczosci i nie ma dla niniejszej pracy wigkszego znaczenia.
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precyzyjnie jak rozroznienia ,tworca” — ,autor”, a to chociazby ze wzgledu na
trudno$ci w wyznaczaniu punkty, w ktérym oddziatywanie dzieta catkowicie
ustato i w ktdrym zanikla wiez migdzy odbiorca a dzietem. Jak fatwo zauwazy¢,
dodatkowe trudnoséci powstaja przy probie okredlenia relacji miedzy tworcy
a autorem oraz miedzy odbiorca a widzem, jednak préba ich rozwiazania wy-
kracza poza ramy niniejszej pracy.

Powyzsze rozwazania pozwalaja sformutowaé dwa wnioski, dzigki ktérym
mozliwe bedzie wskazanie, iz czgsciowe utozsamienie przez Poppera tworczo-
$ci w nauce z tworczoscia w sztuce nie uwzglednia istotnych rdznic pomigdzy
tymi dwoma rodzajami tworczosci.

Po pierwsze, tworczo$¢ w sztuce polega na ukazywaniu prawdy, na odsta-
nianiu pewnych niewyrazalnych pojeciowo standéw rzeczywistosci, nie zas$ na
poszukiwaniu tej prawdy. Zaréwno o tworcy dzieta sztuki, jak i o jego odbiorcy
mozna powiedzieé¢, iz sa posiadaczami prawdy — prawdy nie w sensie logicz-
nym, lecz, jak wskazywal Ingarden, prawdy metafizycznej, tkwigcej w zwiazku
struktur znaczeniowych dziela z istniejacq realnie jakoscia metafizyczng. Mimo
7e pojecie prawdy ma inne znaczenie w odniesieniu do dziela sztuki, inne za$
w odniesieniu do nauki, to jednak nieprzypadkowo uzywa si¢ go w tych dwoch,
pozornie odleglych od siebie znaczeniach. Zarowno bowiem teorie naukowe,
jak i dzieta sztuki méwia co$ o obiektywnej rzeczywistosci, jednak w przypad-
ku teorii naukowych nie mozemy wiedzie¢, zgodnie z pogladami Poppera, na
ile sa one prawdziwe, tzn. na ile rzeczywisto§¢ tym teoriom odpowiada, to
w przypadku dzieta sztuki o jego koniecznej prawdziwosci wiemy z catkowita
pewnoscig. W przeciwienstwie do teorii naukowej dzielo sztuki nie jest przy-
puszczeniem — jest prawdziwym twierdzeniem o §wiecie.

Artysta nie poszukuje prawdy, on ja dostrzega i dazy do jej wypowiedzenia
w dziele sztuki. Struktura znaczeniowa dzieta sztuki jest wtérna w stosunku do
pewnodci, jaka posiada artysta przystepujac do procesu tworczego. Przedmio-
tem tego procesu, a wigc tym, co musi on stworzyé¢, aby umozliwi¢ odbiorcy
przezycie prawdy z réwng oczywisto$cia, z jaka on sam t¢ prawde przezywa, sa
‘poszczegolne struktury znaczeniowe dzieta. Struktura najbardziej ogdlna ist-
nieje natomiast juz na samym poczatku procesu tworczego i jest bezposrednia
przyczyna, dla ktorej artysta do niego przystgpuje. W przeciwienstwie do arty-
sty naukowiec nie wie, jaka jest rzeczywisto$¢. Poczatek procesu tworczego
w nauce mozna umiejscowi¢ w chwili, kiedy naukowiec zauwaza, ze czego$ nie
wie, czyli, jak wyrazal si¢ Popper, w momencie dostrzezenia przez niego okre-
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slonego problemu. Podczas gdy naukowiec rozpoczyna swoja aktywnos$é od
stwierdzenia, ze czego$ nie wie, artysta przystgpuje do procesu tworczego
z przekonaniem, ze catkowicie poznal pewien fragment $wiata i jedynym, co
pozostato mu do zrobienia, jest przekazanie tego poznania odbiorcy.

Tym, co tworzy naukowiec, sg teorie naukowe o mozliwie najwiekszym
stopniu ogdlnosdci i ten whasnie stopien ogélnosci teorii naukowych poréwnac
mozna do najbardziej ogélnej struktury znaczeniowej dzieta sztuki. Naukowiec
dostrzega zatem problem i aby go rozwiaza¢ musi stworzy¢ pewien model
$wiata, posiadajacy rowniez pewng strukture znaczeniowa, zwienczona znacze-
niem najbardziej ogdlnym. Struktura ta jednak, wraz ze swoim najbardziej
ogolnym znaczeniem, powstaje w wyniku pojawienia si¢ problemu wymagaja-
cego rozwiagzania. Dla artysty problemem, ktéry stara si¢ on rozwigzaé tworzac
dzielo sztuki, jest natomiast prawda tego dziela, ktora w metaforyczny sposdb
mozna nazwac twierdzeniem o $wiecie, pamigtajac jednak, iz pojecia takie jak
»twierdzenie”, ,,poszukiwanie”, ,, dowodzenie”, ,,wyjasnianie” itd. pochodza
z obszaru wlasciwego dla dziatalnosci naukowca, nie artysty. Raz jeszcze pra-
gne podkresli¢, ze artysta niczego o $wiecie nie twierdzi ani niczego nie przy-
puszcza, lecz tworzac dzieto sztuki zdaje relacje z tego, co w tym $wiecie widzi,
nie dopuszczajac przy tym jakiegokolwiek watpienia w prawdziwos¢ dostrze-
ganych standw rzeczy.

Po drugie, nieodparcie nasuwa si¢ spostrzezenie, ze dzielo sztuki jest w swej
istocie komunikatem celowo skierowanym przez twérce do odbiorcey, i ze dziela
sztuki nie mozna sobie wyobrazi¢ jako istniejacego poza relacja twérca—odbior-
ca. Teorie naukowe nie majg charakteru komunikatéw, poniewaz celem na-
ukowca nie jest wypowiadanie prawdziwych twierdzen o $wiecie, lecz jest nim
jedynie poszukiwanie tych twierdzen. Naukowiec przyjmuje postawg o wiele
bardziej egoistyczna niz artysta, poniewaz interesuje go jedynie wilasna wiedza
o $wiecie, pragnie on jedynie dowiedzie¢ sig, jak jest, a jezeli swoje teorie pu-
blikuje, to tylko po to, aby mogly one zosta¢ poddane sprawdzeniu i by w ten
sposéb sie dowiedzied, czy teorie te spelnity cel, do ktérego zmierzat, tzn. czy
przyblizaja go one do zrozumienia $wiata, Naukowiec nie pragnie poinformo-
wa¢ innych o swoich odkryciach, chee jedynie sie dowiedzied, czy jego poglady
sq prawdziwe, jest wigc zainteresowany tylko komunikatem zwrotnym, wywo-
fanym faktem opublikowania wynikéw swoich badan. Fakt, ze nauka jest zjawi-
skiem spotecznym, nie ma tutaj znaczenia, gdyz naukowiec — jako naukowiec —
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korzysta z wiedzy 1 do$wiadczen nagromadzonych przez innych naukowcéw
jedynie po to, by jego wlasne zrozumienie $wiata moglo posuna¢ si¢ do przodu.

Naukowiec publikujacy swojg teori¢ przyjmuje zatem bardziej postawe od-
biorcy komunikatu niz jego nadawcy. Dla artysty natomiast fakt istnienia od-
biorcy jest od poczatku do konca jednym z podstawowych wyznacznikéw pro-
cesu twérczego. Dzieje sig tak nawet w przypadkach ekstremalnych, w ktérych
powstajace dzieto z gdry skazane jest na zapomnienie, lub kiedy artysta ma
$wiadomos¢, ze nikt nigdy, poza nim samym, tego dzieta nie ujrzy. Artysta
z gory zaklada obecno$¢ odbiorcy w procesie tworczym i obecno$é ta stanowi
podstawowy motyw sklaniajacy go do podjecia procesu tworczego. Paradoksal-
no$¢ tego stwierdzenia polega na tym, ze, w przeciwienstwie do artysty, wspot-
czesny naukowiec nie moze dziata¢ nie komunikujac si¢ z innymi 1 nie czerpiac
z wiedzy zgromadzonej przez wspdinote naukowcdw. Dla artysty odniesienie
si¢ do tego, co w twdrczosci sztuki zostato stworzone, nie jest koniecznym wa-
runkiem aktywnosci; moze on dostrzega¢ pewne fragmenty rzeczywistosci je-
dynie dzigki temu, ze jest artysta. Pozostalby nim nawet wowczas, gdyby nie
stworzyl ani jednego dziefa sztuki, czego z pewnodcia nie mozna powiedzie¢
o naukowcu, ktory jest naukowcem tylko dlatego, ze poszukujac prawdy, two-
rzy teorie naukowe.



