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Figury potocznego ogladu sztuki

Doswiadczeniem sztuki w potocznym jej ogladzie rozporzadzaja trzy figu-
ry zdrowego rozsadku: oczywistosci estetycznej, reduktu estetycznego i nie-
smaku estetycznego. Ich obecnos$é powoduje, ze wartoéci dzieta sztuki sa zapo-
znawane, a sam wytwor sztuki sprowadzony zostaje do przedmiotu codzienne-
go doswiadczenia. Jednym stowem, niknie to, co nadaje estetyczng swoistosé
rezultatom praktyki artystycznej — obramowanie estetyczne, dzigki ktéremu
dzieta sztuki nabieraja walory modeli rzeczywistosci, wykluczonych na mocy
gestu artystycznego z przestrzeni codziennoscei.

1. Oczywistoéé estetyczna

Figura ta rodzi si¢ jako historyczna forma doswiadczenia potocznego
i nalezy do zdrowego rozsadku, ktéry elementy codziennego do$wiadczenia,
okrzepte w pamigci kulturowej, traktuje jako naturalne i oczywiste. Estetyczna
wlasnoscia zdrowego rozsadku jest to, ze na mocy figury oczywistosci maskuje
semantyczng rdéznicg miedzy rezultatami estetycznej strategii przetwarzania
obiektow realnych w procesie historyczno-spolecznej adaptacji a rezultatami
estetycznej strategii odtwarzania tych obiektéw lub ich wlasnosci w praktyce
artystycznej. Oznacza to zatem, ze obiekt realny i przedmiot go odtwarzajacy
maja ten sam status ontologiczny. Jest to efektem ,,zlewania sig” celow percep-
cji w jeden, wyznaczony przez figure oczywistosci, ktory wszedzie potwierdzal
powinien podobienstwo lub identycznosé cech przedmiotdw percepcji, poniewaz



282 Jarostaw Baranski

podobny lub identyczny jest zestaw postrzezen pojawiajacych si¢ w trakeie ich
estetycznego doznawania. Przezycie emocjonalne badz obrazy wyobrazeniowe
wywolywane sa ze zblizong sifa i sugestywnoscia, tak podczas doznania obiektu
realnego, jak i podczas doznania przedmiotu go odtwarzajacego. Problem tej
wiasno$ci figury oczywistosci towarzyszy szczegolnie filozoficznemu koncep-
towi ikonicznosci.

Jego wyjéciowe zalozenie formutuje Peirce! w definicji ikony jako znaku,
ktory wykazuje pewne podobiefistwo do przedmiotu odtwarzanego; lub jak
wypowiada t¢ definicje Morris*: ikona zawiera w sobie cechy przedstawianego
obiektu, ma wiasciwosci swoich denotatéw. Problematycznosé tej definicji na-
rzuca si¢ sama, co zgrabnie ujawnia Eco w Pejzazu semiotycznym: na czym
bowiem zasadzaé si¢ powinno owo podobiefistwo?; czy oznacza ono, Ze pejzaz
malarski ma te same wlasnosci co rzeczywisty krajobraz? Mozna w odpowiedzi
na te pytania mnozy¢ istotne watpliwosci:

Co to znaczy, ze portret krolowej Elzbiety II malowany przez Anni-
goniego ma te same wlasciwosci co krolowa Elzbieta? Zdrowy rozsa-
dek odpowiada: znaczy to, ze ma ten sam ksztalt oczu, nosa, ust, ten
sam koloryt, ten sam odcien wlosow, ten sam wzrost... Ale co to zna-
czy: ten sam ksztalt nosa”? Nos ma trzy wymiary, a obraz nosa dwa.
Nos ogladany z bliska ma pory i malenkie wypuklosci, tak iz jego
powierzchnia nie jest gladka, lecz jest nieréwna — w odréznieniu od
nosa na portrecie. Nos wreszcie ma u dolu dwa otwory, nozdrza, pod-
czas gdy nos na portrecie ma u dotu tylko dwie czarne plamy, ktdre
nie dziurawia ptétna’.

Na nic nie zda nawet zastrzezenie, ze podobienstwo to jest okreslone, jak
sugeruje Morris, przez stopient upodobnienia si¢ portretu do rzeczywistej osoby,
poniewaz, puentuje swoje watpliwosci Eco, okazuje sie, ze najbardziej podob-
nym w stopniu upodobnienia portretem Elzbiety II jest ona sama jako realna
postac, czyli Ze ona sama jest dla siebie najbardziej podobnym do siebie zna-
kiem ikonicznym.

Tak sformufowana definicja ikony zamyka nas w zaklgtym kregu tautolo-
gii, ktora o tyle jest nosna, jesli tylko pozostaje w granicach zdrowego rozsad-
ku. Intuicje teoretyczne réwniez chyla si¢ ku oczywisto$ciom przeswiadczen

' Za: CK. Ogden, LA. Richards: The Meaning of Meaning. London 1953, ancks D,

% Ch. Morris: Signs, Language and Behavior. New York 1946,

* U. Eco: Pejzaz semiotyczny. Warszawa 1972, s. 157.



Figury potocznego-oglqdu sztuki 283

zdrowego rozsadku. Jednym stowem, figura oczywisto$ci estetycznej plata teo-
retycznego figla, bowiem ani definicja Peirce’a, ani Morrisa nie wyjasnia natury
postrzegania podobnych przedmiotéw i nalezacych do odmiennych strategii
estetycznych czlowieka, a jedynie subtelnie wypowiada modus istnienia figury
oczywistodci: ,,w zyciu codziennym postrzegamy nie uswiadamiajgc sobie me-
chanizmu postrzegania, a wiec nie zadajac sobie pytania o istnienie czy kon-
wencjonalnosé tego, co postrzegamy™. Przedmioty zatem sa podobne do siebie
i jest to wystarczajaca przeslanka, aby zalozy¢, ze sa tym samym badZ zawieraja,
w sobie to samo.

W potocznym ogladzie sztuki znak ikoniczny jest co prawda rozumiany
jako rzeczywistosé fikcjonalna, lecz w odmienny sposéb niz zaklada to semio-
logia. Fikcjonalno$¢ nie jest bowiem czyms$ ontycznie odrgbnym od rzeczywi-
stodcl, lecz jawi sig jako jeden z wielu sposobdw istnienia realnosci; sposobow,
ktore zakladaja nie tyle ustanowione konwencja podobienistwo miedzy fikcja
a realnoscia, ile podobienstwo reakcji, zachowan, emocji jako efektu uczestni-
czenia w nich:

A zatem dla wigkszosdcei ludzi przyjemnosé estetyczna to taki stan
umystu, ktory nie rézni sie zasadniczo od ich zwyklego zachowania.
Moze jedynie ma charakter mniej utylitarny, bardziej intensywny
i pozbawiony bolesnych konsekwencji. Przedmiot, na ktérym skupio-
na jest cala uwaga, a co za tym idzie, takze cala aktywno$¢ umystowa,
jest ten sam co w zyciu codziennym: ludzie i namigtno$ci. Sztuka, jest
dla nich cata gama $rodk6éw zapewniajaca im kontakt z interesujacymi
ludzkimi sprawami. Wiasciwe formy artystyczne, takie jak fikcja czy
fantazja, tolerowane sg tylko o tyle, o ile nie przeszkadzaja w sledze-
niu postaci i ich losow’.

To zjawisko ignorowania formy artystycznej wystepuje najwyrazniej w posta-
ciach kultury masowej zwiagzanej przede wszystkim ze sztuka filmowa.
Wiasciwe jest jednak odbiorowi prawie wszelkich wytwordw sztuki.

Ignorancja ta ujawnia szczegblng nature: zaposredniczong regresje inter-
pretacji znaku ikonicznego. Regresja ta jest ukierunkowanym sposobem wyboru
tych elementéw znaku, ktore wykazuja podobiefistwo do zatozonego przed zda-
rzeniem postrzegania jego mozliwego denotatu. Intrygujaca konsekwencja ta-
kiego zaposredniczenia jest to, ze pozornym znakiem ikonicznym staje si¢ sama

4 Ibidem, s. 173.

5 1. Ortega y Gasset: Dehumanizacja sztwki. Warszawa 1980, s. 283.
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rzeczywisto$¢ w relacji do jej wizualnego odtworzenia. Jesli bowiem podobne
do siebie moze by¢ tym samym, to réwniez relacja podobienistwa jest wtedy
réwnoprawnie zwrotna: obraz malarski jest o tyle ,}adny”, jesli uzyskane na
malarskim ptétnie efekty wizualne odpowiadaja postrzezeniom w codziennym
zyciu, lecz i rzeczywisty pejzaz jest o tyle ,tadny”, jesli wywoluje postrzezenia,
ktore odpowiadajg efektom wizualnym wiasciwym danym dzietom malarskim.
Jesli tak si¢ nie dzieje, to obraz malarski nam sie nie podoba, poniewaz do ni-
czego on nie jest podobny lub nic nie jest do niego podobne: ,,Dla przecigtnego
odbiorcy [...] naiwny komentarz zawsze niemal brzmi, ze obraz jest albo nie jest
catkiem dokladny; nastepny, Ze temat jest lub nie jest wart tego, by go przed-
stawia¢; dalej za$ prawdopodobnie, ze dzielo jest «przyjemne» lub «nieprzy-
jemne» dla oka”®. I nie jest tu istotne, co i do czego sig poréwnuje, lecz wazny
jest rezultat zaistniatej relacji podobienstwa: jest ona dostrzezona albo nie.

Problem staje si¢ powazniejszy, jesli mamy do czynienia ze sztuka, ktora
zrywa te zdroworozsadkowa nié taczaca doznanie z rzeczywisto$cia lub ktéra
denuncjuje fakt, ze takiego powigzania nie posiada. Ujawnia si¢ 6w problem nie
~ tylko w sztuce malarskiej, ktdra zerwata radykalnie z konwencja realistycznego
przedstawienia, ale i w muzyce — i to bodaj przede wszystkim. Nie da si¢ tutaj
ustanowic takiej relacji, ktéra odpowiadataby relacji ikonicznosci. Muzyka juz
kilka tysigcy lat temu zerwala z konwencja onomatopeicznego przedstawienia:
nie odtwarzamy dzwigkow zycia codziennego, odgloséw natury itd.

Historia muzyki bowiem jest historig coraz to bardziej zintegrowa-
nych, zdyscyplinowanych i artykwlowanych form, w duzym stopniu
przypomina historig jezyka, ktdry nabiera znaczenia jedynie wowczas,
kiedy odrywa si¢ od swego dawnego Zrodla — ekspresyjnych okrzy-
k6w — i staje sig raczej denotatywny i konotatywny niz emocjonalny’.
Oznacza to, ze muzyka tym bardziej nie tylko umyka emocjonalnej eks-
presji, ale nadto zerwala swojg pierwotng wiez z denotatem. Nic zatem nie
przedstawia, cho¢ moze istnieje co$, co odtwarza, a co jest pitagorejska ducho-
wofcia swiata.
Doznanie estetyczne muzyki w doswiadczeniu potocznym nie poszukuje
tej duchowoéci, albowiem odstania sie ona dopiero w pytaniu o konwencje
doznawania dzwigkéw, a wige lezy poza obszarem, ktéry zakreslita figura

8 8.K.Langer: Nowy sens filozofii, Warszawa 1976, s. 367.
7 Ibidem, s. 322.
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oczywistosci estetycznej. Ta naklada przes§wiadczenie ontologiczne, Zze este-
tyczne wyrazy sa uwiklane w relacje podobienstwa z przedmiotami Zzycia co-
dziennego. Jedynym takim przedmiotem, ktéry ujawnia swoja obecno$¢ jako
skutek doznawania muzyki, sa emocje skojarzone z dzwigkowym bodzcem.
Muzyka zatem, zgodnie ze zdrowym rozsadkiem, odtwarza emocje, poniewaz te
towarzysza, nieustannie jej doznawaniu. Muzyka jest tonalnym odbiciem emo-
cji: smutku, rado$ci, zalu, tgsknoty itd. Odpowiedz na kolejne pytanie zdrowego
rozsadku — czyje sa to emocje, w ktdrych stuchajacy uczestniczy? — jest réwnie
prosta: oczywiscie, kompozytora:

Ten, kto tworzy muzyke, wylewa ze swego serca prawdziwe uczucia.

Muzyka jest jego sposobem autoekspresji, kompozytor zwierza si¢ ze

swoich wzruszeni przed publicznodcia albo daje im upust w samotno-

$ci, aby si¢ z nich wyzwoli¢. [...] Kompozytor jest faktycznie pierw-

szym podmiotem odmalowanych emocji, ale wykonawca staje sig

natychmiast jego powiernikiem i rzecznikiem. Przekazuje uczucia
mistrza wspdlprzezywajacej publicznosci®,

Ta natomiast nie tylko je rozpoznaje, lecz doswiadcza ich przede wszyst-
kim dlatego, Zze sa owe uczucia jej bliskie, podobne do tych, ktérymi zywi sig
w zyciu codziennym. Muzyka jest wtedy jedynie nosicielem, przekazem emo-
¢ji, sama jednak w sobie nie zawiera zadnej tresci estetycznej, procz tej, ktora
zwiazana jest z utylitarnoscia i efektywnoscia przekazywanych emocji.

Figura oczywistosci estetycznej zapoznaje sfer¢ duchowosci, ktora tworzy
wyobraznia muzyczna w zaden sposéb nie spokrewniona znaczeniowo z prze-
zyciem emocjonalnym. Utwor muzyczny moze pobudzaé jako bodziec dzwig-
kowy do roznych standw uczuciowych, a nawet istnieja skonwencjonalizowane -
formy kulturowe, ktére tgcza ekspresje emocjonaing z formami muzycznymi,
lecz artystyczne znaczenie muzyki nie polega na zaistnieniu owej ekspresji lub
jej ujawnieniu. Muzyka bowiem jest sztuka najbardziej abstrakcyjng ze wszyst-
kich innych: najbardziej obca przedmiotom zycia codziennego, najbardziej wy-
rafinowang w swej logicznej strukturze wypowiedzi.

Figura oczywistosci estetycznej jest zatem swoistym przeswiadczeniem
ontologicznym zdrowego rozsadku, ktéry zaktada relacj¢ podobiefistwa migdzy
obiektami rzeczywisto$ci a przedmiotami estetycznymi rzeczywisto$é¢ odtwa-
rzajacymi. Przeswiadczenie to, odnoszace si¢ do sztuk przedstawieniowych,

8 Ibidem, s. 320, 321.
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w ogdlnym sensie jest trafne, lecz jesli tylko ono ma by¢ podstawa dla sformu-
towania oceny dzieta sztuki, poza jego artystyczaoym znaczeniem, to jest plo-
chliwym osadem, ktory kieruje si¢ powierzchownym ustanowieniem formalne-
go podobiefistwa. Ono samo jest spontaniczng ekspresja zdrowego rozsadku,
nie uwzgledniajacego konwencji ustanawiajacych te relacje podobienstwa, jak
i historii takich konwencji. Figura ta nosi w sobie jednak estetyczna tre$é, ktora
uprawnia zdrowy rozsadek do estetycznych roszczen.

Nalezy wigc powrdci¢ do tematu rozwazan, ktory wezesniej w sposob za-
mierzony umknal: na czym polega¢ moze podobienstwo miedzy jakosciami
estetycznymi obrazu malarskiego a jako$ciami zmystowymi przedmiotow, ktore
moga stanowi¢ obszar denotatéw dla dzieta malarskiego. Wezesniej zakwestio-
nowali$my zalozenie, ze jakosci te sg identyczne w wybranych elementach lub
sobie podobne. Musi jednak istnie¢ jaki$§ punkt oparcia, bowiem inaczej zdrowy
rozsadek nie mogtby w Zzaden sposdb ustanowié nawet domniemanej relacji
podobienstwa jako rezultatu doznania estetycznego obiektu rzeczywistego
i przedmiotu artystycznego. Wydaje si¢ wigc, ze momentem posredniczacym,
ktory t¢ relacje uprawomocnia, jest forma percepcyjna, taczaca postrzezenia
oparte na konkretnym zmysle z modelem obiektdw rzeczywistosci tkwigcym
w naszej wyobrazni. Model 6w, ktory nazywac dalej bgdziemy reduktem este-
tycznym’, powstaje jako efekt zaistnienia okreslonej formy percepeyjnej, wia-
zacej doznanie estetyczne z wyobraznig. Jest zatem poszukiwang estetyczna
trescig figury oczywistosci zdrowego rozsadku.

2. Redukt estetyczny

Zmystowe wiasnosci realnych obiektéw, ich relacji przestrzennych
i czasowych, sa przedmiotem doznania zmystowego. Nieskonczonosci obiek-
téw i ich wlasnodcei nie moze w doznaniu tym odpowiada¢ nieskonczonosé po-
strzeZzef, rozumianych jako przedstawien zmystowych wilasnosci obiektow.

®  Sugestic intuicyjnej tresei tego pojecia zaczerpnatem od W. Mejbauma, kiéry pojecie re-

duktu semantycznego odnosit do konceptow filozoficznych: ,reduktem semantycznym pewnej
filozofii (w ustalonej epoce) jest kazda taka jej interpretacja, ktéra odwzorowuje jaki$ fragment
na wiedze powszechna, lub naukowa (akceptowana w tejze epoce)”. (W. Mejbaum: Swiat wedlug
biskupa Berkeleya. ,Nowa Krytyka” 2000, nr 11, s. 159). Nadajac tresé estetyczng terminowi
redukt, odniostem go do postrzezeni i ich form odwzorowania, czyli do powszechnych (istnieja-
cych w danej kulturze) konwencji postrzegania.
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Nieskonczono$¢ ta jest wybidrezo zredukowana przez fizjologiczno-neurolo-
giczne warunki ludzkiej zmystowosci. Jest roéwniez kulturowo redukowana.
Redukcja ta polega na strukturalnym uporzadkowaniu tylko niektdrych postrze-
zen, ktore staja si¢ semantycznym modelem realnych obiektow. Tkwig w naszej
wyobrazni i przez nig sa zawiadywane. Jak pisze Eco:

odbieram pewne bodZce wzrokowe 1 porzadkuje je w pewna strukture
postrzegang. Dane do$wiadczalne dostarczane przez rysunek opraco-
wuje tak samo jak dane dostarczane przez czucie: dokonuj¢ wérdd
nich wyboru na podstawie pewnych systeméw oczekiwan i przypusz-
czen, ktére zawdzigczam uprzedniemu doswiadczeniu, a wigc na pod-
stawie pewnych wyuczonych technik, czyli na podstawie kodow!®.

Teraz wyrazistsza w swej estetycznej tresci staje si¢ rdwniez kategoria
formy percepcyjnej — jest ona zatem skonwencjonalizowang strukturg postrze-
zeh, o nadanym znaczeniu, ktéra fgczy bodziec zmyslowy z przedmiotem wy-
obrazni. Podobienstwo realnych obiektéw i przedmiotdéw artystycznych tkwi nie
tyle w nich samych, ile w naszym postrzeganiu wiasnosci zmyslowych tych
przedmiotow. Oznacza to, ze, co prawda, materialne podloze bodzcdw wzro-
kowych jest odmienne, to jednak zachowana zostala podobna relacja migdzy
samymi bodzcami. Technika malarska i konwencje realistycznego przedstawie-
nia zapewniaja zaistnienie tej formalnej relacji, czyli postrzezeniowego podo-
biefistwa bodzcéw. Mozemy wigc doznawaé soczysta zielent wiosennej laki,
gdzie natgzenie barwy i jej jaskrawo$é wywoluje grupe postrzezen, ktérg na-
stepnie doznawac mozemy podczas ogladu malarskiego pejzazu dzigki kontra-
stowaniu barw na plétnie. Obie grupy podobnych postrzezen odnoszone sg do
wyobrazeniowego modelu wiosennej faki. To zjawisko redukowania bodzcow,
nadawania im znaczenia, czyli porzadkowania w strukture postrzezen o po-
dwdjnej funkcji denotatywnej (denotuje wiasnosci realnego obiektu, jaki
i przedmiotu artystycznego), nazywamy reduktem estetycznym. Ta podwdjna
funkcja denotatywna struktury postrzezen, bedacej wyobrazeniowym modelem
zaréwno rzeczywistosci, jak i dzieta malarskiego, estetycznie zaklada owo on-
tologiczne prze§wiadczenie, ze obiekt i jego przedstawienie sa tym samym,
fundujac figure oczywistosci percepcyjnej'’.

1 Y, Eco: Pejzaz semiotyczny, op.cit., s. 159,

' Gigbiej ujmujac istotg tej figury, mozna powiedzieé, iz to, co postrzegane, istnieje, a jesli
postrzegane by¢ nie moze — nie istnieje. Estetyczna konsckwencja filozofii Berkeleya miataby
taki oto wymiar; doznanie estetyczne w doswiadczeniu potocznym nosi w sobie prze$wiadczenie
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Redukt estetyczny powstaje dlatego, ze $swiadomo$é cziowieka nie nosi
w sobie odbitek, nie jawi si¢ jako tabula rasa, na ktérej rzeczywistos¢ odbija
swoj wyglad. Mechanizm jego wytwarzania wydaje si¢ prosty. Jesli, odwotujac
sie do przykladu Langer'?, narysujemy krélika, nie wykorzystujac zbytnio
umiejgtnoscei technicznych, to ujrzymy siedzacego zwierzaka z odstajacymi,
dhugimi uszami i krétkim ogonem. Pod uszami postawimy kropke, a wigc znak
przedstawiajacy oko. Inne cechy, ktore identyfikuja krélika narysowanego jako
zwierzg, pominiemy. Jest oczywiste, Zze kropka okiem nie jest; ze narysowany
krolik wielkodcia przypomina raczej muche niz hodowlanego dzikusa; ze rysu-
nek splaszczyt krédlika pozbawiajac go choéby jednej przedniej i jednej tylniej
tapy, itd. Najwazniejsze jest jednak to, ze na mocy istniejacych konwencji
przedstawien i noszonego w wyobrazni modelu krélika, rozpoznajemy go na
rysunku po jego znaczacych wlasnodciach zmystowych. Wystarczy bowiem
skrécié uszy 1 wydtuzy¢ ogon, a juz przed nami dumnie ,,prezy si¢” narysowany
kot. Langer 6w obraz krélika czy kota nazywa symbolem, poniewaz nie jest éw
obraz odbitka graficzna zwierzakdw, jesli nawet taka bylaby mozliwa. Obraz
odtwarza zatem rzeczywistego krolika, lecz tylko dzigki estetycznej redukcji,
ktéra prowadzi do zaistnienia wyobrazeniowego modelu krélika. Idgc tropem
Kurowickiego, uporzadkowang grupe postrzezen o okreslonym, skonwencjona-
lizowanym znaczeniu nazwal mozna modelem zredukowanym: najprosciej
bowiem mozna t¢ redukcje okresli¢ jako rezygnacje z niektérych wymiardw
1 wlasnosci zmystowych obiektu realnego. Jest to bez watpienia istotna strategia
estetyczna, poniewaz rezultatem jej zaistnienia sa przedmioty artystyczne, ktére
powstaja i zyskuja odmienny status ontyczny od realnych dzigki temu wlasnie
obramowaniu estetycznemu, czyli artystycznemu gestowi wyodrebnienia
przedmiotéw od innych. Gest éw nadaje tym pierwszym status dziet sztuki:
»Najkrocej 1 najogolniej méwige — zjawisko to jest pewnym swiadomie wytwo-
rzonym przedmiotem duchowym, urzeczywistnionym w okreslonym material-
nym podfozu. Uobecnia ono niektore tresci $wiata przyrodniczego, spolecznego

ontologiczne. Przeswiadczenie to opiera si¢ na nieuswiadomionych konwencjach postrzegania.
Doznanie estetyczne zaklada specyficzny zwiazek podobiefistwa i stwierdzania, ktéry, wedhug
M. Foucaulta, stanowi zasadg malarstwa europejskiego — ,,«To, co widzicie, jest ani chybi tym
oto». I nie liczy si¢ tu, powtarzam, jak rozumiany jest stosunek przedstawienia: czy malarstwo
odwoluje si¢ do otaczajacego je widzialnego kontekstu, czy samodzielnie kreuje rzeczy niewi-
dzialne, do ktdrych jest podobne” (M. Foucault: To nie jest fajka. Gdansk 1996, s. 32).

12 S.K. Langer: Nowy sens filozofii, op.cit., s. 129.
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lub jednostkowego. Pozwala jednocze$nie na zachowanie wzgledem nich mak-

symalnego dystansu”"”.

Jak zatem powstaje taki model zredukowany? Otéz, aby byla to forma
znaczaca, zawiera¢ musi nastgpujace, cho¢ niekoniecznie wszystkie, grupy
postrzezen, dzigki ktérym doznajemy prawie tak samo obiekt realny, jak i jego
estetyczny wyraz:

1. postrzezenia odnoszace si¢ do linii i konturéw przedmiotéw (np. ksztalt kro-
lika, dlugo$¢ jego uszu);

2. postrzezenia odnoszace si¢ do proporcji lub ukladu czesei przedmiotow
(np. stosunek migdzy tutowiem a pyskiem, tapami a uszami);

3. postrzezenia odnoszace si¢ do barw i ich odcieni (np. biel siersci lub jej od-
cien szarosci);

4. postrzezenia odnoszace si¢ do wiasno$ci szczegdlnych przedmiotéw (np. oko).

W ten oto sposéb przyblizylismy si¢ do wyjasnienia relacji podobienstwa,
ktora zaklada figura oczywistosci percepcyjnej. Jest to istotne wyjasnienie
z tego powodu, iz potoczny oglad sztuki opiera sie, z jednej strony, na jej prze-
§wiadczeniu ontologicznym, z drugiej natomiast, na estetycznej tresci tego
prze$wiadczenia. W potocznym ogladzie sztuki zachodzi tylko czgsciowo zja-
wisko obramowania estetycznego, jest ono niezwykle ploche, poniewaz dzieto
sztuki rozpatrywane jest z perspektywy reduktu estetycznego, czyli jedynie
w obrebie formalnej relacji podobiefistwa miedzy bodzcami, ktérych Zrédiem
jest doznanie dziela, jak i jego mozliwego denotatu. Jednocze$nie cel potoczne-
go ogladu sztuki jest odmienny od tego, ktéry oferuje badz wymaga dzieto
wspolczesnej sztuki. Celem bowiem potocznego ogladu jest:

1. odnalezienie w obszarze postrzezen jakoéci estetycznych, ktdre warunkuja
ustanowienie semantycznej relacji podobiefistwa migdzy noszonym w wy-
obrazni modelem mozliwych przedmiotéw a utworzonym na mocy estetycz-
nego doznania modelem konkretnego dzieta sztuki;

2. uzyskanie przyjemnosci estetycznej, ktorej stopien odpowiada stopniowi
uzyskanego podobienistwa, co wzbudza pozytywna reakcj¢ emocjonalng, wa-
runkujaca kwalifikacj¢ estetyczna.

Mozemy zatem teraz wskaza¢ na zrédlo przyjemnoscei estetycznej potocz-
nego ogladu: jest to reakcja emocjonalna, pobudzajaca zmystowos¢ cztowieka,
na najbardziej bliski stopient podobienstwa modelu przedmiotu doznawanege

B 1. Kurowicki: Fotografia jako zjawisko estetyczne. Toruh 1999, s. 41,
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estetycznie do posiadanego standardu, zawierajacego modele postrzezeniowo-
-wyobrazeniowe przedmiotow, ktére uzyskaly pozytywna kwalifikacje este-
tyczng. Impresyjne pigkno przedmiotéw jest wilasnie wyrazem uchwyconego
podobienistwa i potwierdzenia go w standardzie estetycznym.

Czy zatem taki rodzaj przyjemnosci nie jest w istocie rzeczy celem jakie-
gokolwiek doznania estetycznego? OdpowiedZ na to pytanie jest jednak nega-
tywna, poniewaz ocena estetyczna przedmiotu jest pozorna: zasada przyjemno-
$ci estetycznej bowiem opiera si¢ na potwierdzeniu standardu, ktdry zawiera
w sobie wartosci estetyczne, ignorujac doznawany przedmiot, o ile tych warto-
$ci nie potwierdza w swych jakosciach estetycznych. Wartos¢ artystyczna
przedmiotu doznawanego estefycznie jest poza obszarem ogladu, albowiem jej
dostrzezenie musi zaklada¢ jego indywidualno$é kompozycji lub konstrukeji.

3. Potoczny oglad sztuki

Pytanie zatem: dlaczego podobaja si¢ dzieta sztuki w ramach potocznego
ogladu?, winno odwolywaé si¢ do elementéw standardéw estetycznych i tej
postawy estetycznej, ktdra orientowana jest dzigki figurze oczywistosci percep-
cyjnej. Nie wszystkie dziela, a przede wszystkim ich elementy wizualne, pod-
padaja pod owe standardy, zatem: jakie dzieta sztuki podobaja si¢ ludziom na
mocy ich potocznego ogladu? Lapidarnie sens tego problemu wypowiada Orte-
ga y Gasset:

Co dzieje si¢ w ich duszy, gdy ,,podoba im sig” dzieto sztuki, po-
wiedzmy, sztuka teatralna? OdpowiedZ jest prosta. Czlowiekowi po-
doba sig sztuka, jesli zainteresowaly go losy bohaterdw, jesli ich mi-
to$¢é i nienawisé, radosé i smutki do tego stopnia poruszaja jego serce,
ze uczestniczy w nich tak, jakby dzialy si¢ w rzeczywistoSci. Powiada
on, ze dzielo jest ,,dobre”, jesli potrafito stworzy¢ iluzje, dzigki ktérej
bohaterowie wydaja si¢ zywymi osobami. W liryce szuka ludzkiej
milo$ei i boledei pulsujacych w sercu poety. Malarstwo interesuje go
tylko o tyle, o ile przedstawia postacie mezczyzn i kobiet, ktére z ja-
kich$ wzgledow wydaja sie mu interesujace. Pejzaz uwaza za ,tadny”,
jesli przedstawione okolice, ze wzgledu na swoje uksztaltowania i przy-

rode, zastuguja na to, by zwiedzi¢ je na wycieczce'?.

4 J. Ortega y Gasset: Dehumanizacja sztuki, op.cit., s. 282/283,
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Jednym slowem, odbiorca sztuki, ktéry doznanie estetyczne buduje na
modelach rzeczywistosci codziennej, jej elementéw poszukuje w dzietach sztu-
ki. To ich postrzezenia zakladaja porozumienie estetyczne, a brak funduje nie-
porozumienie i odrzucenie dzieta oraz jego mozliwych wartosci.

Wtedy pojawiaja si¢ swoiste zarzuty pod adresem dziela lub jego twércy
czy sztuki w ogéle, ktére dotycza trzech istotnych obszaréw doswiadczenia
potocznego:

1. dzieto nie jest adekwatne: elementy dziela nie s3 podobne do elementow
rzeczywistosci codziennej;

2. dzielo nie zawiera ciekawego tematu (w szczegdlnosci, jesli go nie posiada);

3. dzielo nie wzbudza przyjemnosci zmystowe;.

Wszystkie te trzy komentarze opieraja si¢ na normach, ktére ze sztuka
nie maja nic wspélnego [...]. Pierwsza zada, by artysta interesowat sig
przede wszystkim przedmiotem — na podobienstwo sklepikarza, ktory
oceniatby go z punktu widzenia zaopatrzenia swego sklepu. Druga
dotyczy przedmiotu nie w odniesieniu do obrazu — nie jego wartosci
wizualnych czy ich braku — lecz w odniesieniu do absolutnie wszyst-
kiego z wyjatkiem obrazu. Tutaj kryterium wartosci jest praktyczne,
moralne czy historyczne znaczenie przedmiotu. Trzecia traktuje obraz
w aspekcie jego charakteru ,,estetycznego”, jego zdolnosci pobudzania
lub kojenia naszych zmystéw, wywolywania uczucia przykrosci albo
odprezenia..."”,

Potoczny oglad sztuki nie uwzglednia zatem wartosci artystycznych.

Jednak wyobraznia w doswiadczeniu potocznym nie jest zasiedlona jedy-
nie przez modele realnych obiektow, standéw i zjawisk. Jej zakres ilosciowy
i jakoéciowy jest szerszy niz sugerowany tutaj schematyzm standardow este-
tycznych. Po pierwsze, w wyobrazni przecigtnego odbiorcy sztuki tkwig row-
niez modele historycznie przyswojonych jakosci estetycznych dawnych dziel
sztuki. Takze one pelnia wazna role normatywna, dzigki ktorej zaistnie¢ moze
sposobnos¢ odstoniecia niektorych wartosci estetycznych dziela sztuki, szcze-
golnie wtedy, jesli normatywy wyobrazeniowe zakladaja t¢ sama konwencje
przedstawieniowa co dzieto doznawane i bliska stylowos¢ jej wypowiedzenia.
Po drugie, natura wyobrazni jest ulegla spontanicznosci asocjacji, ktére umoz-
liwiajg swoistg fluktuacje elementéw schematow estetycznych, wytwarzajac
modele, ktére wcale nie maja swoich denotatéw. Te modele konotatywne

'* S.K. Langer: Nowy sens filozofii, op.cit., s. 367/368.
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zalamaé moga figure oczywistosci percepcyjnej. Oprocz obrazéw wyobraze-
niowych wyobraznia dysponuje nadto fantazmatami, ktoére powstajg jako rezul-
tat wolnych asocjacji elementéw semantycznych wyobrazni. Dlatego dzieto
sztuki, nawet niezrozumiate — nie rozpoznane co do swych wartosci artystycz-
nych — moze pobudzaé¢ wyobraznig i sprawia¢ przyjemno$¢ zespotem bodZcodw
czy nawet jednym, ktore stanowia o jakosciach estetycznych dzieta. Uwzgled-
niajac nadto socjologiczny aspekt obecnosci dzieta sztuki w muzeum czy gale-
rii, czyli spoteczno-instytucjonalny kontekst zjawiska obramowania estetyczne-
go, mamy do czynienia z wymaganiem takiej reakcji na dzieto, ktéra kierunkuje
odbiorce wlasnie na pobudzenie wyobrazni. Jest to uprzedzenie doznania:

Malraux pisze o swoistym filtrze natozonym na okulary, przez ktére patrzymy

na sztuke, zabarwiajacym nasze na nig spojrzenie ,,w momencie gdy kieruje sig

ono na jaki$ przedmiot; o przyjetej z gory postawie, dzigki ktorej odbiorca uwa-
za, ze stojak na butelki Marcela Duchampa jest rzezba, poniewaz znalazl si¢ na
wystawie”!®.

Gdyby$my chcieli pokusié¢ sie o wyodrgbnienie wlasnosci przecigtnego
odbioru sztuki na mocy do$wiadczenia potocznego, w ktérym cel dzieta sztuki
pokrywa si¢ z jego $rodkami wyrazu, moglibysmy wyrdzni¢ nastgpujace:

1. dla przecietnego odbiorcy nie istnieje nic w dziele sztuki, co jest poza spo-
teczna formg istnienia codziennosci,

2. dlatego przecigtny odbiorca sadzi, ze przedmioty lub ich zmysfowe elementy
przedstawione w dziele sztuki odpowiadaja obiektom, stanom i zjawiskom
rzeczywistosci — sa ich mniej lub bardziej adekwatnym przedstawieniem;

3. cel percepcji zwiazany jest przede wszystkim z odnalezieniem lub ustano-
wieniem semantycznej relacji podobiefistwa migdzy modelem dziela a stan-
dardami estetycznymi wyobrazni (takze jej fantazmatami);

4. dzielo poprzez jakosci zmystowe wzbudza przyjemnos¢, jesli bodzce z nich
plynace tworzg doznanie estetyczne, zawieraja spostrzezenia eksponujace
najbardziej pozadane w standardach estetycznych zmystowe jakosci realnego
obiektu, stanu czy zjawiska;

5. dzielo wzbudza emocje, jesli jego temat wypowiada sytuacje spoleczne, kto-
rym towarzyszy standardowa reakcja emocjonalna w zyciu codziennym.

Przecigtny odbiorca dziela sztuki traktuje wigc dzieto sztuki jako w pew-
nym sensie lustrzane odbicie rzeczywistosci, z jego zatlamaniami i wybidrczoscia,

16 A Malraux: Glowa z obsydionu. Warszawa 1978, s. 64.
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ktéra pozwala mu wyodrebni¢ sztuke z porzadku codziennosei, lecz tylko pod
tym warunkiem, ze moze si¢ w tym odbiciu réwniez przeglada¢, poniewaz ,,Zy-
cie jest dla niego wspdlng dla wszystkich rzeczywistoscia, w ktérej moze on
bezposrednio osobiscie uczestniczy¢. Zatem pejzaz malarski kusi go do pytania,
czy byloby pigknie, gdyby w nim spacerowal; czy zna podobng okolicg; co
przezyl, gdy go widziaf”'"”. Taki cel percepcji wypowiada réwniez swoiste za-
dania, jakie przecigtny odbiorca stawia dzietom sztuki. Po pierwsze, dzieto po-
winno by¢ tatwe do przejrzenia w swych jakoéciach estetycznych; po drugie,
tres¢ dzieta powinna by¢ rozpoznana w pierwszym spojrzeniu. Jesli jednak tutaj
zadania te natrafiaja na trudno$ci, wtedy pojawia sie jednoczes$nie niesmak es-
tetyczny.

4. Niesmak estetyczny

Niesmak estetyczny jest wyrazem tej swoistej kondycji spolecznej wspdt-
czesnej sztuki jako nieporozumienia estetycznego. Albowiem oczekiwania
przecigtnego odbiorcy i jego podstawy doznawania sztuki, ufundowane na spo-
fecznym obiegu sztuki tradycyjnej, formuluja zadania przejrzystosci wartosci
dziela — zadania, ktérym wspotczesna sztuka nie jest potrafi juz sprostaé. Prze-
cigtny odbiorca stoi wiec wobec produktu artystycznego jako potencjalny od-
biorca, lecz w istocie rzeczy jest odpychany od mozliwoéci zrozumienia dziela
artystycznego. To swoiste poczucie niesmaku jest z pewnoscia réwniez postawg
estetyczna, bowiem jawi si¢ jako rezultat doznania estetycznego dziela. Rodzi
si¢ jednak nie jako jego rozumienie, lecz wlasnie jako odczucie jego obcosci
i niecheci do sztuki wspolczesnej.

Wyraznie ujrze¢ mozna ksztaltowanie si¢ tej postawy estetycznej juz
w czasach impresjonizmu, ktéry wytworzyl wewnetrznie sprzeczna iluzje,
a mianowicie: opart si¢ na niektérych elementach konwencji fotograficznej,
zaakceptowanej przez estetyczno$¢ zdrowego rozsadku (przypadkowosé odtwa-
rzanego zdarzenia bez intencji kompozycyjnych, przestrzen romboidalna, obcie-
cie figur przez ramke pola obrazowego, gérne pole widzenia zawezone, specyfika
elementéw ruchu przy migawkowym utrwaleniu itp.), a jednoczesnie dzigki
kontrastom barw i refleksom zaprzeczyt potocznym standardom postrzegania ~

7 H.M. Liitzeler: Formen der Kunsterkenntnis. Bonn 1924, s. 10.
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wydobyt te grupy postrzezen, ktére nie sa rezultatem bodzcodw plynacych
z jakosci zmystowych realnego obiektu. W 1863 roku Manet maluje Olimpie.
Przy bielach $wiatla cialo Olimpii ,,zyskiwato swa barwng specyfikacje, ale
zyskiwato ja w ramach refleksow. Przy blgkitach, cieniujacych biele poscieli
w stoncu, refleksy zlotawego, z6ttawego ciala musialy staé sig zielonawe™'®,
Odbidr obrazu wystawionego w 1865 roku byt typowy dla perspektywy reduktu
estetycznego: Olimpia okazala sig kobietg bez kosci, migséni, skéry, brudna,
takze w sensie smug cieni podobnych do smug pasty do butdw, majaca zoity
brzuch, zielona, a wreszcie nawet — czerwona kobieta w ciazy. Byla wrecz wul-
garna, brzydka, o trupim wygladzie. Byla obca, niepodobna do kobiety i budzita
po prostu niesmak.

Te dwa odczucia sg w pefni uzasadnione. Obcosé wspdiczesnego dzieta
sztuki jest efektem zderzenia postawy estetycznej przecigtnego odbiorcy z wy-
maganiami interpretacyjnymi, ktére stawiaja wartosci artystyczne dzieta. Nie-
spelnienie tych wymagan jest zwigzane przede wszystkim z tym, ze przecietny
odbiorca nie potrafi ustanowié reduktu estetycznego doznawanego dziela: nie
posiada bowiem zadnego tropu, ktory pozwolitby ukierunkowa¢ go na istotny
z punktu widzenia wartosci artystycznych wybor postrzezen. W konsekwencji
nie potrafi rowniez wypracowac i rozpoznaé¢ zasady modelu zredukowanego
jako efektu obramowania estetycznego, ktérego dokonuje artysta w tworczym
akcie: przeswiadczenie ontologiczne podpowiada, ze dzieto powinno naleze¢ do
realnego $wiata codziennosci, a doznanie temu przeczy. To zachwianie seman-
tyczne prowadzi do rozsadzenia form percepcyjnych: elementom doznania nie
towarzysza elementy wyobrazen. Dlatego to, co przeunika z dziela sztuki, naru-
sza obecne w doswiadczeniu potocznym standardy estetyczne, ignoruje je lub
im przeczy. Doswiadczanie wspofczesnej sztuki opiera si¢ zatem na semantycz-
nym nieporozumieniu, ktére wypowiada jedng, ale istotng swoja przestanke: to,
co sztuka wspoélczesna przedstawia, nie jest podobne do estetycznego obrazu
doznawanego $wiata u przecietnego odbiorcy. Oferowany przez sztukg przed-
miot jest obcy, niepodobny do $wiata realnego.

Rodzi to niecheé do dziet sztuki wspdlezesnej, poniewaz sztuka ta narusza
cel jej percepcji w doswiadczeniu potocznym: nie angazuje emocjonalnie i razi
swoimi jakosciami estetycznymi. Przecigtny odbiorca, doznajac dzieto sztuki,
odczuwa pustke emocjonalng: ani temat dziela, jesli juz jest, nie wyzwala

'8 7. Kepinski: Impresjonisci. Warszawa 1986, s. 48.
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w nim zadnych uczué, ani jakosci estetyczne dziela nie prowokuja do porusze-
nia wspomnien, ktére odstanialyby jaki$ typ przezycia. Nadto, jakosci estetycz-
ne dziela sg przykrymi bodzcami, wylamujacymi sie¢ ze schematycznej ,,harmo-
nii” doswiadczenia potocznego. Przeci¢tny odbiorca nie odczuwa Zadnej przy-
jemnoséei zmystowej w obcowaniu ze sztuka. Pozbawiona choéby cienia deko-
ratywnosci staje sie przejawem brzydoty. Ta zndéw jest odczuciem negatywnym,
wynikajacym z naruszenia przez jakosci estetyczne dzieta standardéw estetycz-
nych dodwiadczenia potocznego oraz oswojonych konwencji przedstawienio-
wych sztuki tradycyjnej.

Tak powstaje niesmak estetyczny, ktéry jest rezultatem nieporozumienia
miedzy oczekiwaniami estetycznymi przecigtnego odbiorcy i jego celem per-
cepcji przedmiotdw estetycznych a wartosciami artystycznymi i wymogami
odbioru wspoltczesnej sztuki. Oczekiwania te spelnia sztuka komercyjna i kultu-
ra masowa, oferujac uzytecznos¢ przedmiotu estetycznego, jego funkcjonainosé
w strukturze codziennych dzialan oraz przyjemno$¢ zmystowa w obcowaniu
z nim. Przedmiot taki zlewa si¢ ze $wiatem przedmiotéw codziennych, jest
wéréd nich i jest poprzez nie rozpoznawalny. Staje si¢ wtedy bliski, wlasny
i zrozumiaty.



