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Z DZIEJOW MARKSISTOWSKIEJ DOKTRYNY ESTETYCZNEJ
(ROZWAZANIA TYPOLOGICZNE)

Od rewolucji pazdziernikowej uplynelo lat z goérg pieédziesiat; dzieje mysli
marksistowskiej w zakresie estetyki — jesli za punkt wyjscia przyjaé uwagi Marksa
rozrzucone w Rekopisach ekonomiczno-filozoficznych — licza lat sto dwadziescia
osiem. Dzieje te byly oraz sa nadal tak burzliwe i zloZone, ze wyjatkowo trudno
ujgé je w ramy takiego historycznego wywodu, by tworzy! on strukture koherentna.
Trudnosci owe nie usprawiedliwiajag wszakze uderzajgcych zaniedban teoretyczno-
-historycznych; stan badan marksologicznych w dziedzinie estetyki jest wcigz wy-
soce niezadowalajacy. To, co napisano dotad, wyjawszy niektére rozprawy mono-
graficzne poswigcone mysli Marksowskiej, jest rzadko dobre. Co gorzej, brak jest
rzetelnych opracowan pogladéw estetycznych takich autoréw, jak np. Gramsci,
Caudwell, Lukéacs, i nie ma ani jednej monografii poswieconej mysli estetycznej
w kregach socjalistycznych czasu Marksa i Engelsa, II Miedzynarodowki czy tez
w okresie pdzniejszym, zwlaszcza w ZSRR 1.

Kiedy prébuje sie podjaé¢ szkicowe choéby proby historycznego przedstawienia
marksistowskiej doktryny estetycznej, slyszy sie tylez w USA i na zachodzie Europy
co i u nas glosy sceptyczne czy tez ostrzegawcze, iz doktryna taka nigdy na-
prawde nie istniala ani tez nie istnieje dzisiaj. Znamienny i paradoksalny jest fakt,
ze glosom tym, czesto w tych samych osrodkach, towarzyszg inne, atakujgce marksi-
stowskag doktryne estetyczng za jej dogmatyzm i skostnienie, za jej zadufane prze-
$wiadczenie, iz w ostatnich stu latach ona wlasnie reprezentuje najlepszy i naj-
pelniejszy system wiedzy. Zarzuty pierwszego rodzaju odwolujg sie do Marksow-
skich disiecta membra, tyczacych sie sztuki i piekna, oraz do wielu skloconych
ze soba propozycji, w ktére obfitujg dalsze losy owej pozornie jednolitej koncepcji.
Zarzuty drugiego rodzaju skierowane sg przeciw nazbyt jednolitej, nazbyt doktry-
nalnej strukturze estetyki marksistowskiej. Sg to pretensje sprzeczne, ale jesli od-
nie$¢ je do wilasciwych przedmiotéw badania, sprzeczno$é znika. Nie ulega bowiem
watpliwosci, ze inne refleksje krytyczne budzi calo$é dziejéw owej doktryny,
a inne — o ilez krétsza historia koncepcji radzieckich w latach 1936—1953 i wzo-
rowanych na nich w tymze czasie gdzie indziej estetycznych stereotypéw.

Jesli przyjaé atoli te poprawke, to odpadaja zarzuty drugiego rodzaju. Sa one
dzisiaj silniejsze niz przeciwstawne im zastrzezenia; zZrédlem ich jest niewygasla
jeszcze do konca orientacja typu stalinowsko-zdanowowskiego, ktéra mysli marksi-
stowskiej przyniosla malo korzysci (odrzucenie monopolu RAPP-istéw jako repre-
zentantow jedynie jakoby godziwej, partyjnie uprawianej estetyki) w obliczu mné-
stwa szkdéd, z ktorych trzeba sie leczyé po dzien dzisiejszy. M. in. tu lezy zrédlo
zenujacych ,,skandali estetycznych” tego typu co ksigzka Lukacsa Wider den miss-
verstandenen Realismus (1958, wydana w Hamburgu), chociaz bronila uparcie rea-

1 Zob. zalgcznik bibliograficzny do mego artykulu pt. Zamiast wstepu (,,Studia
Estetyczne” t. 5 (1968)). Do pozycji tam wymienionych mozna jeszcze dorzucié:
O CeMeHnoBCKHYN, Mapkcucmckana kpumuxa u napmuitnocms aumepamypwi. H3 ucmopuu
AumepamypHo-3cmemuueckoil 6opvbvi npedoxkmabpckoit snoxu. Kuumue 1966, — I1. A. Huko-
naepa, Icmemura u aumepamypuoie meopuu I'. Ilrexanosa. Mocksa 1968. — H3 ucmopuu cosem-
ckoit scmemuueckoi muicau, Céboprux cmameit, Mocksa 1967. — Numer specjalny ,.Le Mou-
vement Social” (1967, nr 59), poswiecony Critique littéraire et socialisme au tour-
nant du siecle. — D. N. Margolis, The Function of Literature. A Study of Ch.
Caudwell’s Aesthetics. New York 1969.
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lizmu przeciw modernizmowi, czy tez — jeszcze slynniejsza ksigzka Garaudy’ego
Réalisme sans rivages (1963), ktéra zaszokowala zachéd Europy... aprobata twdérczosci
Picassa i Kafki przez badacza-komuniste. Poniewaz przeswiadczenie o jedno-jedno-
znacznym, zuniformizowanym czy nawet zbiurokratyzowanym charakterze marksi-
stowskiej doktryny estetycznej wcigz ciazy nad sposobem podejscia do niej zaré6wno
posrod jej namietnych przeciwnikéw jak i zainteresowanych nig mys$licieli, artykul
ten kladzie nacisk wlasnie na ujawnienie zréznicowania oraz bogactwa tylez pytan
co odpowiedzi charakterystycznych dla oeuvre tych, ktorych zwyklo uwazaé sie za
estetykow-marksistow i ktorzy sami sie za takich uwazali. Nie usuwa to wszakze
zarzutow pierwszego rodzaju; wrecz przeciwnie, uwydatnia ich wage 2

Inaczej niz to robiono dotad, zar6wno w opracowaniach marksistowskich (glow-
nie w ZSRR) jak w niemarksistowskich, pisanych najczesciej z pozycji nieprzy-
chylnych, skoncentruje sie na zagadnieniach Sci$le estetycznych, i to podstawowych
dla tej dyscypliny. Nie bede zas rozwazal problematyki teoretyczno- i krytyczno-
literackiej, cho¢ zdaje sobie sprawe, iz zajmowala ona i nadal zajmuje szczegdlne
miejsce w marksistowskich refleksjach o sztuce. Kolejno przedstawie zatem —
w ujeciu systematyzujgcym i typologizujacym, opierajac sie na propozycjach XIX-
i XX-wiecznych — zaséb odpowiedzi udzielanych przez marksistéw na nastepujgce

pytania:
1) Jakie mozna wskazaé¢ Zrédla sztuki pierwotnej? 2) Co stanowi tzw, istotny,
czyli konstytutywny, moment przedmiotu estetycznego czy — weziej formulujgc —

dziela sztuki? 3) Co pojmuje sie przez realizm w sensie estetycznym? 4) Jak zaleca
sie interpretowaé i wyjasniaé zalezno$é sztuki od warunkéw spolecznych? 5) Jakie
wskazuje sie gléwne funkcje sztuki? 6) Jakie proponuje sie kryteria oceny? 7) Co
uwaza sie za wlasciwy przedmiot badan estetyki i jakag stosuje sie metode?

Owych siedem pytan nie wyczerpuje oczywisScie problematyki estetycznej za-
wartej w dziejach doktryny. Stanowi wszakze dogodny material wyjsciowy dla
polemiki z obu zresztg odmianami zastrzezen, ktore przytoczylem na wstepie. Trzeba
tu wszakze wyraznie podkreslié, ze dokonujgc typologicznej interpretacji musze
z konieczno$ci gwalcié material historyczny. Poszczegdlne referowane tu tezy na-
lezgce do danego oeuvre teoretycznego czy krytycznego zyskuja pelny sens oczywi-
$cie w swoim ksztalcie historycznym. Nie sgdze jednak, bym wybierajac taka
metode badawczg deformowal referowane rozwiagzania. Z punktu widzenia za$ celuy,
ktéry sobie tu wyznaczylem, istotne sg tylez inwarianty co okreslone, czesto nawet
przeciwstawne, warianty w proponowanych rozwigzaniach, Nie trzeba tu natomiast
dowodzié zasadnoéci i plodno$ci interpretacji typologicznej. Ten sposéb ujecia przed-
miotu badan nie jest nb. tylko metamarksistowski. Marksistowska metodologia,
jak mysle, wecale nie wyklucza typologicznych cieé¢ dokonywanych na materiale
historycznym w zgodzie z jego dominantami.

Ad 1. Wydawaloby sie, ze jakkolwiek marksisci mogliby sie rézni¢ miedzy
soba w rozwazaniach szczegélowych, muszg daé¢ na to pytanie jedyna odpowiedz:
zrodla sztuki sa charakteru spolecznego. Uderzajace jest wszakze zjawisko, ze
Kautsky i Kelles-Krauz proponowali koncepcje ,instynktu estetycznego”, tzn. wro-
dzonej gatunkowi ludzkiemu dyspozycji, ktéra przejawia sie w okreslonych potrze-
bach i reakcjach. Plechanow nie formulowal owej tezy w sposob jednoznaczny,
ale w jego Listach bez adresu réwniez pojawia sie 6w motyw. W okresie znacznie

2 Te kwestie prébowalem podjaé¢ szerzej we wspomnianym juz artykule Zamiast
wstepu. Do zagadnienia tego powr6ce na zamkniecie obecnych rozwazan.
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pozniejszym Christopher Caudwell (Illusion and reality, 1947) podjal rozwazania
idgce w tym samym kierunku, wskazujac na wrodzone czlowiekowi poczucie rytmu
i potrzebe ekspresji lezace u Zrédel poezji. Wszakze Caudwell, podobnie jak Plecha-
now, podkreslal jednocze$nie, ze naturalne dyspozycje (zwigzane z instynktami
i emocjami) aktualizujg si¢ dzieki procesom spolecznym, gléwnie dzieki pracy. O ile
dla Kautsky'ego i Kelles-Krauza instynkt estetyczny jest kontynuacja analogicznego
popedu zwierzecego, o tyle juz u Plechanowa manifestacje estetyczne traktowane
sg jako zjawisko swoisScie ludzkie, o charakterze kulturowym. Przyjmujgc, ze na-
rodziny doswiadczen artystycznych i estetycznych majg miejsce w Zyciu spolecznym,
nie przesgdza sie jednak, Ze sztuka ma Zrédla jedynie kulturowe. Mianowicie u pod-
Ioza jej mozna wskazaé jakoSci estetyczne, wlasciwe tworom przyrody, stanowiace
wzor dla dzialan artystycznych. To, co Kautsky upatrywal w podmiocie jako dys-
pozycje niejako prespoleczne, w wydaniu np. Lu Mirten (Wesen und Verdnderung
der Formen und Kiinste, 1949), Todora Pawlowa (O6waa meopus uckyccmea, 1937)
oraz radzieckich badaczy zwanych ,prirodnikami”3 stanowi rudymentarng, prespo-
leczna rzeczywisto$¢ estetyczng w sferze przedmiotowej. Z przedstawicielami tego
kierunku badawczego walczyli ,,0bszczestwienniki”, wedle ktérych pochodzenie sztuki
jako zjawiska kulturowego jest punktem wyjSciowym rozwazan estetycznych. Na-
tura — wedle tej koncepcji — staje sie estetyczna dopiero w $wietle do$wiadczen
spotecznych.

Niemniej i posréd ,,obszczestwiennikow” nie ma zgody. Je$li nazwe te, zrodzong
w trakcie niedawnych dyskusji radzieckich, rozciggniemy na wszystkich tych auto-
row marksistowskich, ktérzy bronili pogladu, iz zmysl artystyczny wyprzedza este-
tyczny, iz sztuka rodzi sie w procesie przyswajania $wiata przez czlowieka pier-
wotnego — to otwarta wciaz pozostawala kwestia, ktére to elementy zycia spolecz-
nego decydowaly o uksztaltowaniu sie sztuki. Dla Lu Maérten praca jest momentem
Kluczowym i wtasciwie wylgecznym, dla Moisieja Kagana (Jexyuu no mapkcucmcko-
-aeHunckoil scmemuxe. Cz. 2, 1964) réwnie istotne, a kto wie, czy nie istotniejsze, sg
procesy poznawcze, tzw. symboliczno-ejdetyczne obrazy przekazujgce informacje
fundamentalng dla orientacji zyciowej. Ernst Fischer (Von der Notwendigkeit der
Kunst, 1959) kladzie nacisk na wspélgranie wielu czynnikow, akcentujgc trzy z nich
szczeg6lnie: produkeje, magie i potrzeby erotyczne. Najpelniejszy dotad wyklad
marksistowski tyczacy narodzin sztuki, ktéry dat Gydrgy Lukdcs w Die Eigenart des
Aesthetischen (1963) méwi o pracy i magii jako elementach polarnych i zarazem
wzajemnie sie podtrzymujgcych. Lukdcs stawia przy tym zagadnienie pochodzenia
sztuki w sposéb metodologiczny; to, co gdzie indziej Kkrystalizowalo sie jedynie
w sposobie formulowania probleméw, u niego zyskuje pelng samowiedze badaw-
czg. Dla Lukacsa pytanie o pochodzenie sztuki jest pytaniem genetyczno-struktu-
ralnym. Poniewaz zagadnienie to ujglem podobnie jak Lukdacs, postuze sie mojg
terminologia: czynniki sztukotworcze ujgé trzeba w podwdjnej optyce, tzn. jako
bodzce zewnetrzne (przede wszystkim produkcja i magia) oraz jako elementy juz
zinterioryzowane, tzn. okreslone wlasciwosci odpowiadajgce tamtym bodzZcom ze-
wnetrznym. Mam tu na uwadze przede wszystkim rytm, proporcje, symetrie, sktada-
jace sie na strukture formalng danego przedmiotu, oraz jego tresci symboliczne,
przeksztalcajgce sie z czasem w mimesis, tzn. — co m. in. uwypukli! Lukacs —
w $wiat fikcjonalny przeciwstawny §wiatu realnemu i zarazem do niego
paralelny.

3 Zob. S. Morawski, Miedzy tradycjga a wizjq przysztoici. Warszawa 1967,
rozdz. 2.

22 — Pamietnik Literacki 1971, z. 2
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Ad 2. W dyskusjach radzieckich ,prirodnikow” i ,obszczestwiennikow” zagad-
nienia narodzin sztuki i jej elementéw konstytutywnych nie wigzaly sie ze soba,
cho¢by z tego wzgledu, Ze wszyscy ich uczestnicy ludzili sig, iz rozstrzygajac problem
genezy (czynnikéOw w stosunku do sztuki zewnetrznych) odpowiadajg zarazem na
pytanie: co odréznia sztuke od niesztuki. Natomiast w rozwazaniach Caudwella,
Pawlowa, Fischera, Kagana i Lukacsa problem pierwszy widdl do okreslonych roz-
wigzan dotyczacych problemu drugiego. Mozna by zaryzykowaé¢ twierdzenie, ze
odpowiedZ na pytanie, ,czym jest sztuka”, w pewnej mierze wyprzedzala i de-
terminowala odpowiedZ na pytanie, ,,jak powstala”.

Metodyczne analizy poswiecone definicji sztuki sa wynikiem przede wszystkim
ostatnich dziesiecioleci w ramach marksizmu radzieckiego, bulgarskiego, wloskiego
czy polskiego. Nietrudno jednak sprawdzié, Ze niemal kazdy z marksistéw pisza-
cych o kwestiach estetycznych postugiwal! sie mniej lub bardziej wyartykulowang
koncepcja sztuki. Z wywodow Plechanowa, zwlaszcza z jego polemiki skierowanej
przeciw rosyjskim ,o$wiecicielom”, mozna bylo wywieS¢ teze, iz kazda definicja
sztuki jest czasowo i spolecznie ograniczona. Plechanow tezy tej nie sformulowal;
natomiast w oparciu o znacznie szerszg wiedze oraz o poOzniejsze tezy z Kkontro-
wersji filozoficznych wokol tzw. esencjalizmu Antonio Banfi (Filosofia dell’arte,
1962) ostrzegal przed ustalaniem nie tylko, czym ma by¢ sztuka (co wydaje sie ze
wszechmiar godne uznania), ale takze, czym byla i jest. Banfi powiadal, ze pytanie
tego rodzaju jest ,pregalilejskie”. Inne rozwigzanie proponuja ci, ktorzy szukaja
dotarcia do definicji sztuki poprzez analize przezycia artystycznego i estetycznego.
O Caudwellu wspomnialem juz w zwigzku z jego koncepcja narodzin poezji. W jego
refleksjach ekspresja, zwigzana 2z mechanizmem uzewnetrzniania nie§wiadomego
(freudowskie ,,Unbewusste”), stanowi dominante sztuki, przy czym ta ostatnia poj-
mowana jest przede wszystkim jako proces tworczy, ktérego $ladem jest dzielo.
Artysta odkrywa siebie socjalizujgc instynkty i emocje; przy tym jednocze$nie wy-
raza i organizuje zastang ,$wiadomosé kolektywng”. Istotg procesu tworczego (sztu-
ki) jest wiec funkcja tymczasowego godzenia stalych napieé¢ miedzy potrzebami
naturalnymi a wymogami kultury.

Szczegolng odmiane tego rodzaju interpretacji dal Karl Liebknecht w spornym
rozdziale o sztuce zawartym w jego filozoficznej pracy pt. Studien iiber Bewegungs-
gesetze der gesellschaftlichen Entwicklung (1922). Liebknecht wprawdzie zestawial
proces twérczy z marzeniem sennym, ale nie odwolywal sie do Freuda. Kladl réw-
niez nacisk na ekspresyjny charakter procesu tworczego, ale swoistosci zjawisk
estetycznych dopatrywal sie¢ przede wszystkim w funkcji dziela, tzn. przekazu ewo-
kujgcego u odbiorcow co§ w rodzaju parakcncepcji (parawizji), slowem, dzielem
sztuki staje sie utwor dopiero wéwezas, kiedy tworca ,zaraza” swych adresatow.
Tresé (m. in. takze realistycznag) czy tez takie lub owe sSrodki wyrazowe Liebknecht
uwazal za elementy skladowe nadrzednego procesu ksztaltowania (,Formung”), kté-
rego podstawa sg dwa pozornie tylko wylagczajace sig¢ cele, a mianowicie: prze-
tworzenie materialu zyciowego w rzeczywisto$é artystyczng oraz tendencyjne uje-
cie, tak, by choé w czesci spotegowaé poczucie harmonii wewnetrznej odbiorcow.
Stuzyé temu miala m. in. tendencja rewolucyjna jako jeden z najdojrzalszych wy-
razow ogélnoludzkiego popedu ku doskonalo$ci. Ekspresja tego popedu, wedlug
Liebknechta, jest stokroé istotniejsza dla sztuki niz jakakolwiek najkunsztowniej-
sza konstrukcja formalna.

Do tej samej grupy badaczy, nastawionych na analize przedmiotu estetycznego
poprzez uchwycenie cech swoistych i istotnych dla warunkéw podmiotowych, nalezy
zaliczy¢é Jurija Burowa, Leonida Stolowicza czy Kagana gloszgcych, ze o sztuce
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stanowi poruszenie oraz zaktywizowanie wszystkich wladz psychicznych, syntetycz-
nie i harmonijnie wspéldzialajgcych, wyzwalajgcych maksimum energii wewnetrz-
nej. Nie jest to wszelako koncepcja czysto subiektywistyczna; bowiem kazdy z nich
wskazuje zarazem pewne szczegllne elementy w samych przedmiotach, narzucajace
niejako reakcje wyzwolone z jednostronnosci intelektualnej, manipulacyjnej, kona-
tywnej i hedonicznej (sfery: myS$li, dzialania, dazen i przyjemnos$ci). Powraca sie
tu zatem do tezy Gorkiego o ,czelowiekowiedienii”, tzn. do bogatych, zywych
i konkretnych tresci jako Zrédla tamtych reakcji o charakterze harmonijnym, albo
tez po prostu do Bielinskiego, do jego poheglowskiej formuly o ,,myS$leniu obra-
zami”. Odmienng koncepcje w ramach tego samego podej$cia metodycznego dal
Lew Wygotski ([Tcuxoaozus uckycemsa, 1965, napisana w latach 1915—1925). Jego
definicja sztuki wychodzi od formy pozostajgcej w antynomii do materialu i percy-
powanej w procesie katartycznym. Proces 6w ma charakter opozycyjny czy tez —
moéwige inaczej — dialektyczny. Niby-realno$é przedmiotu powoduje ostabienie in-
tensywnos$ci impulséw wewnetrznych, ale zarazem zwolnienie psychiki od reakecji
motorycznych powoduje intensyfikacje doznania. Spietrzona energia zostaje w ka-
tharsis rozladowana. Koncepcja Wygotskiego mimo formuly psychologistycznej
osadzona jest mocno na analizie przedmiotu, jego wewnetrznych napieé. Nie ulega
watpliwos$ci, ze autor zasymilowal tutaj osiggniecia Opojazu.

Przechodzimy w tym punkcie do koncepcji zorientowanych obiektywistycznie,
w tym oto sensie, ze sztuke definiuja one przede wszystkim przez sam wytwor,
a nie przez przezycia don prowadzace czy nim wywolane. Odpowiedzi formulowane
przez estetykéw-marksistéw nie byly bynajmniej jednolite. Choé wydaje sie to nie-
wiarygodne, niektérzy z nich glosili poglad, ze podstawowym momentem sztuki jest
forma, rozumiejgc przez te ostatnig tyle co uklad jakosci zmyslowo danych czy
tez jakosSci semantycznych (slownych) odpowiednio skomponowanych. Takg odpo-
wiedz spotykamy w analizach Maxa Raphaela, ku niej zmierzal réwniez Fischer.
Oczywiscie ani jeden, ani drugi nie twierdzil, ze forma jest jedynym czy wylacznym
momentem estetycznie znaczacym. Ci zas$ z kolei, ktérzy sprowadzali pojecie ,,sztuki”
do pojecia mimesis, bynajmniej nie odrzucali formy jako komponentu znaczacego.
Bowiem nawigzujgc do Heglowskiej formuly , Allgemeine im Besonderen”, owsg kon-
kretno$é ogoélng (czyli tzw. nieprecyzyjnie obrazowo$é) uwazali za aspekt tylez tres-
ciowy co formalny. Najsilniej tendencja ta doszla do glosu w Die Eigenart des
Aesthetischen Lukacsa, ktéry wszakze wuScislit pojecie ,formy”, obejmujgc nim
swoiste jednorodne dla danej dziedziny artystycznej srodki wyrazu. One tez, wespol
z mimesis, powoduja, wedlug niego, ze dzielo sztuki zachowuje status wzglednie
autonomiczny (,,Fiir-sich-sein”).

Koncepcja mimesis jako komponentu konstytutywnego dla sztuki jest wszech-
wladna w mysli radzieckiej ostatnich lat trzydziestu. Nalezy przy tym zwrécié
uwage, ze owo odtwarzanie czy przetwarzanie rzeczywistoéci pojmowano réznie:
badz jako relacje ideologiczna, adekwatng wobec §wiadomosci w sensie §wiatopogla-
dowym (od ,,napostowcow” az po Pospielowa oraz Pawlowa w jego powojennej ksigZzce
Osnowni wyprosi ne marksistko-leninskata estetika, 1958), badZz jako adekwatnos$é
wobec samej rzeczywistosci, wobec jej niejako zywiolowego procesu historycznego
z wlasciwymi jej kolizjami nie tylko ideologicznymi (od Woronskiego do Luk&csa),
badz tez oba te aspekty wigzano ze sobg.

Inng propozycje dali ci badacze, ktérzy dzielo artystyczne pojmowali jako znak.
Galvano della Volpe (Critica del gusto, 1960) usiluje polaczyé wydzielone gdzie in-
dziej aspekty, formalny i treSciowy (czy -— precyzujgc problem w jego slowniku:
syntetyczny i semantyczny), w calo$¢ nierozdzielng. Sztuke charakteryzuje, wedlug
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niego, wieloznaczno§¢ wynikla z szczegélnego materialu, jakim sa elementy kon-
kretne, obrazowe, odpowiednio zorganizowane. Della Volpe powiada, ze nie tylko
literatura (choé ta najbardziej), ale r6wniez muzyka jest semantyczna. Jej znaczenia
polega¢ majg na tym, ze w danym Kkontek$cie semantycznym artysta przekazuje
poprzez dang strukture dzwiekowg okreslone danym kodem informacje. Nietrudno
zorientowaé sie, Ze koncepcje della Volpego mozna odnie$¢ do wczesniejszych, pio-
nierskich préb Jana Mukafovskiego, ktéry jednak wyodrebnial autonomiczny (syn-
taktyczny) i komunikatywny aspekt dziela artystycznego, wiazgc ten ostatni z tzw.
trescia czy anegdoty i wskazujac, ze owa tre$é moze byé zZrédlem bodicéw zaréwno
estetycznych jak i pozaestetycznych 4

Ostatnio z analogiczng propozycja wystapil Jurij Lotman (Jexyuu no cmpyxmypuoii
noamuxe, 1964). Dzielem sztuki, wedlug niego, jest taki przedmiot, ktéry ma modelowe
odniesienie do rzeczywistosci, przy czym o modelowej relacji decyduje jego sytuacja
znakowa. Lotman moéwi, podobnie jak della Volpe, o syntetyczno-semantycznej calo-
$ci utworu artystycznego, o jego swoistej, czyli wieloznacznej, zawartosci poznaw-
czej, o jego rytmie wewnetrznym i wtasciwych mu opozycjach. Rozréznienie po-
znawczej (sztuka a rzeczywisto$é) oraz komunikatywnej (sztuka a odbiorca) funkcji
sztuki jest w jego koncepcji istotne, ale nie zmienia zasadniczej tozsamosci stano-
wiska, ktore nalezaloby nazwaé w przeciwstawieniu do mimetycznego — semio-
tycznym.

U nas bliskie sg temu rozwigzaniu préby Stefana Zoélkiewskiego i Mieczystawa
Porebskiego. Porebskiego mozna by jednak uznaé za reprezentanta pozycji odrebnej,
i to z dwéch powodow. Po pierwsze dlatego, ze w rozprawie Sztuka i informacja
(1963) dzielo sztuki charakteryzowal w jezyku teorii informacji, i — po drugie —
dlatego, ze w Pozegnaniu z krytykaq (1966) sprzymierzy! sie zdecydowanie z po-
myslami Caillois i Bataille’a, ktorzy zjawisko sztuki tlumacza w kategoriach antro-
pologicznych. Sztuke lgczy sie w tym ujeciu ze $wietoScig, z inicjacjg profanéw
w trakcie uroczysto$ci typu potlaczowego, kiedy wszelkie ekscesy 53 aprobowane.
Jesli ,przekaz informacyjny” wlasciwy sztuce ma byé niecodzienny, ostentacyjny
i oszalamiajgcy, to jej momentem Kkonstytutywnym staje sie tresé mitologiczna.
O ile koncepcje definiujgca dzielo sztuki w jezyku matematycznym czy statystycz-
nym trudno zwigzaé z tradycja marksistowskg (wréce do tej kwestii w rozwaza-
niach nad metodg badan estetycznych), o tyle koncepcja sztuki jako mitu nie wy-
daje sie jej zupelnie obca. Niejednakowo jednak interpretowano owa mitotwoérezg
funkcje sztuki, Labriola (szkice O materializmie historycznym, 1961) traktowal sztu-
ke ze wzgledu na jej mitologiczne wlasciwosci jako zjawisko minione w rozwoju
duchowym ludzkosci. Bylo to powtdrzenie mysli Heglowskiej, bowiem ,mit” rozumie
sie tutaj jako bezposrednia, emocjonalno-wyobrazeniows reakcje na Swiat, postugu-
jaca sie symbolami konkretnymi. Mimo negatywnego stosunku do sztuki Labriola
przyznal jej mimochodem zdolno$é od$wiezania psychiki ludzkiej dzieki powrotowi
do natury, do Zrédel irracjonalnych. Garaudy wystapil z koncepcjag odmienng —
mitu jako przekroczenia aktualnego stanu spolecznego, jako utopijnego projektu, nie-
zbywalnego i cechujgcego wszystko, ,,co najlepsze” w czlowieku. Je$li Tito Perlini
atakuje Lukacsa, to wlasnie dlatego, Ze pierwszy opowiadajac sie za koncepcja
sztuki jako mitu przeciwstawia sie koncepcji sztuki jako mimesis 5.

4 Zob. jego szkice: L’art comme fait sémiologique (1934); Zdmérnost a nezdmér-
nost v uméni (1943); Uméni (1943). W: Studie z estetiky. Praha 1966.

5T Perlini, Utopia i perspektywa w koncepcji estetycznej G. Lukdcsa.
»Studia Estetyczne” t. 5 (1968).
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Obok ekspresyjnej, strukturalno-formalnej, mimetycznej, semiotycznej i mito-
tworczej dominanty wystepuje w marksistowskich refleksjach nad swoistoscig sztuki
jeszcze jedna, réwnie jak tamte znamienna: organizacja zycia codziennego. Kon-
cepcje te, znang pod nazwg ,2yzniestrojenija”’, wysuneli futurysci i proletkultowcy.
Nikotaj Czuzak, Boris Arwatow i Siergiej Tretiakow upominali sie dlatego o po-
rzucenie malarstwa sztalugowego czy powiesci, poniewaz w panstwie proletariackim,
jak sadzili, wrazliwo$¢ estetyczng nalezalo organizowaé w dzialaniu, a nie w kon-
templacji, w fabrykach, a nie w intymnych wnetrzach. Spér, w jaki wdal sie
woéwczas z obu owymi grupami artystycznymi Lunaczarski, oraz symptomatyczne
w latach 20-tych dyskusje Polanskiego i Woronskiego z komfuturystami sa $wia-
dectwem zderzenia si¢ koncepcji sztuki jako mimesis (poznania §wiata) z koncepcig
sztuki jako ksztaltowania przestrzeni i przedmiotéw codziennego uzytku. Lunaczar-
ski trafnie pogodzil obie zwasnione strony wskazujgc na zasadnos$é i przydatnosé
tylez twérczosci o charakterze ideologicznym (jednakze termin 6w jest tutaj réwnie
niefortunny, jak przypisywanie przez Herberta Reada w Art and Industry huma-
nistycznej funkeji wylacznie sztuce przedstawiajacej) co i twérczosei zwigzanej
z produkejs. Inng interesujgca koncepcje wychodzgaeg naprzeciw owym dwu prze-
ciwstawnym postaciom sztuki wysuna! amerykanski estetyk N. Rudich w rozprawie
The Dialectics of Poesis. Literature as a Mode of Cognition8. Twierdzi on miano-
wicie, ze kazda sztuka przedstawiajgca, werbalna czy ikoniczna, nie tyle budzi
kontemplacje, ile zastepczo sklania nas do partycypacji w sytuacjach zyciowych
i zmusza do ich rozwigzywania. Sztuka — powiada Rudich — jest wiec ,,symbolic
action”, wirtualnym dzialaniem, ktérego nie mozna i nie wolno odrywaé od funkecji
poznawczych.

Ad 3. O roéznicach w pojmowaniu realizmu jako kategorii artystycznej pisalem
w Miedzy tradycjqa a wizjq przysztosci. Pézniej ukazala sie praca Aliny Brodzkiej
(O kryteriach realizmu w badaniach literackich, 1966), ktéra réznice te jeszeze do-
bitniej uwypuklila na przykladzie konfrontacji pogladéw Lukacsa, Hausera, Ga-
raudy’ego, Zotkiewskiego i Markiewicza. Ogranicze sie wiec tutaj jedynie do kwestii
w ramach tradycji marksistowskiej najwazniejszych. Terminu ,,mimesis” na ogo6t
nie uzywano, je$li zas pojawil sie u Lukdcsa, to utozsamiany z terminem ,realizm”;
dopiero niedawno, w zwigzku z argumentacjg pogladéw Lévi-Straussa oraz Lukacsa
i kontrowersjg z nimi, w refleksjach Zdtkiewskiego i moich pojawily sie usilowa-
nia, by terminy te i odpowiadajace im pojecia zréznicowaé. Jes§li wszakze przy-
pomni sie, ze od czaséw Zoli az po dzien dzisiejszy, tzn. od Mehringa do np.
Lefebvre’a, Lukacsa i Markiewicza, marksisci oddzielali od realizmu naturalizm,
wowczas teze o réznicy miedzy tendencjg mimetyczng a realistyczng mozna w dok-
trynie marksistowskiej uznaé za utarta. Podstawowe za§ réznice stanowisk do-
tyczg kwestii nastepujgcych: a) realizm pojmuje sie badZz jako kategorie typologicz-
ng, dotyczacg swoistego poznawczego stosunku do rzeczywistosci, bgdZz jako kate-
gorie historycznie skonkretyzowang, dotyczaca pradu artystycznego czy tez ogra-
niczonej czasowo epoki; b) realizm ma byé kategorig uniwersalng, odnoszaca sie do
wszystkich dziedzin sztuki, albo tez odnoszgca sie jedynie do sztuk przedstawia-
jacych.

W zwigzku ze sporem pierwszym nalezy podkresli¢ zastugi Lukacsa dla kon-
sekwentnej i najbardziej poglebionej obrony stanowiska typologicznego. Realizm
w tym rozumieniu implikuje przyjete z estetyki Heglowskiej i zmodyfikowane po-
jecie typowosci. Pojecie to nie bylo jednakowo interpretowane. Dla jednych to tyle

6 ,Boston Studies in the Philosophy of Science” 1965.
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co przecietno$é statystyczna, dla drugich — uchwycenie zjawisk nowych, stanowig-
cych sile napedowa procesu historycznego. Dla jednych typowos§é w granicach danej
epoki *jest jednoznaczna, narzucajaca okreslony typ bohatera i wyboér okreslonych
sytuacji spotecznych. Dla innych — np. della Volpego i Lukicsa w jego ostatnim
dziele — owa typowo$é jest niedookreslona, wieloznaczna, wieloaspektowa. Z katego-
rig typowosci wigze sie dalsza polemika wewngtrzmarksistowska: czy niezbedna jest
wierno$¢ detalom realistycznym, czy tez realizm mozZe ujawnié sie — jak to ongis
akcentowal Gorki — rowniez dzieki hiperbolom, w szacie fantastyki i symbolicznych
obrazéw. Polemika ta tyczy sie stylistycznych wtlasciwosei realizmu, raz postulo-
wanych w spos6b rygorystyczny, bliski wypowiedziom cechujgcym literature w. XIX,
to znéw w sposéb liberalny dopuszczajacych wypowiedzi w réznej poetyce, byle
trafiajgce w istotne momenty rzeczywistosci.

Co nalezy rozumieé przez owe ,istotne momenty”, wydaje sie na ogdl! proste
i zbiezne, poniewaz ma si¢ na uwadze te sama filozoficzng perspektywe (materializm
historyczny); jednakze i tutaj, je§li przyjrzeé sie poszczegéinym formulom z bliska,
pojawiaja sie uderzajace rdznice. Dla jednych badaczy bowiem typowos¢é znajduje
sie jedynie w zewnetrznych, spolecznych przejawach, uchwytnych w danej jednostce
oraz w stosunkach miedzy jednostkami; dla drugich za§ — a tak pisali zaréwno
Woronski jak Caudwell oraz niedawno temu Garaudy — jednako wazny jest
»realizm wewnetrzny”. Ta ostatnia kategoria wydaje sie szczegdlnie niejasna; zdaje
sig, ze wystepuje w niej zbitka ekspresyjnosci oraz przedstawiania stanéw psychicz-
nych, a wiec szczegblnej odmiany mimesis.

W sporach o realizm powraca ponadto, sygnalizowana juz w punkcie 2, réznica
zdan co do tego, czy dominujace w rzeczywistosci spoleczno-historycznej sg tresci
ideologiczne (Swiatopoglgdowe w sensie $cislym) czy tez treSci z zakresu psycho-
logii spolecznej, niekoniecznie i raczej rzadko skrystalizowane w postaci ideologicz-
nej. Stowem, czy realistg jest wylgcznie twérca zawsze wewnetrznie zaangazowany
po stronie $wiatopogladu w danej epoce postepowego czy takze artysta od owego
Swiatopoglgdu nawet daleki, ale ukazujacy w sprawiedliwych proporcjach to, co
historycznie wysuwa sie na czolo i zmierza ku przyszlosci. Kiedy w latach 20-tych
Polanski krytykowal Izaaka Babla, a w ,Prawdzie” szczegélnie chwalono Demiana
Biednego, to wokét tych m. in. kontrowersji koncentrowala sie uwaga oéwczesnej
estetyki — tzn. $wiatopoglad artystyczny przymierzano do spoleczno-politycznego.
Znamienny jest przy tym fakt, ze Luk&cs, ktéry (powolujac sie na znane artykuly
Lenina o Lwie Tolstoju) byl zawsze rzecznikiem warto$ci realistycznych bez wzgledu
na ideologie sensu stricto, spotkal sie z koncem lat 50-ych i pdzniej z zarzutem,
ze nazbyt silnie akcentuje $wiatopogladowe wyznaczniki realizmu, by odcigé sie od
estetycznej aprobaty tzw. tendencji modernistycznych czy awangardowych. Za Lu-
kacsem poszedt w tym samym kierunku badacz amerykanski G. Le Roy w roz-
prawie pt. Marxism and Modern Literature’ podejmujac probe wykazania, iz twor-
czoéé Joyce’a i Kafki jest grutownie przeciwstawna realizmowi. Garaudy i Fischer,
jak wiadomo, zajeli w tej sprawie stanowisko radykalnie odmienne. W otwartym
dyskursie polemicznym z Lukdcsem badacz wloski Piero Raffa (Avanguardia e rea-
lismo, 1967) wysunal teze, iz realizm jako ,un categoria del significato” jest kate-
gorig aideologiczng. Dotyczy¢ ma twérczosci, ktéra ujmuje cechy rodzajowe czy
gatunkowe w sposéb konkretny, szczegolowy, ale o samej naturze rzeczywistosci,
o jej cechach ,istotnych” nic stanowczego i jédnoznacznego nie méwi. Dlatego tez
rézne $Swiatopoglady (i ideologie) moga odwolywaé sie do tego samego realizmu,

7 ,,American Institute of Marxist Studies” 1967, nr 5.
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chociaz go odmiennie pojmuja; tym, co lgczy je na obszarze estetycznym, jest ta
sama postawa poznawcza, oparta, wedlug autora, na identycznej pasji dla wszyst-
kiego, co ludzkie, bez angazZowania sie wszakze po stronie jakich§ systeméw war-
tosci 1 wigzacych idealow.

Kwestia uniwersalnosci realizmu jako kategorii artystycznej (teza ta broniona
jest z stabg argumentacja przez wielu badaczy radzieckich i z niestychang, choé
w ‘mym przeswiadczeniu zawodna, perswazjg przez Lukacsa) wigze sie bezposrednio
ze sporem o sztuke tzw. nowoczesng. Jesli bowiem realizm jest cechg konstytutywng
sztuki, w konsekwencji odrzuca sie calg XX-wieczng twoérczosé niefiguratywna jako
dekadencks. Pisalem juz kilkakrotnie w mych pracach wczesniejszych, iz w tradycji
marksistowskiej dadzg sie wyréznié trzy stanowiska wobec sztuki nowoczesnej. Jedno
z nich, Plechanowa — zdecydowanie negatywne — zawazylo na mysli radzieckiej
od r. 1934; drugie — Lunaczarskiego — bylo chwiejne, doceniajgc bowiem walory
artystyczne awangardy artystycznej, oskarzal ja jednocze$nie o estetyzm; trzecie
wreszcie, bronione przez krytykéw czeskich w latach 30-tych, zwlaszcza przez Karela
Teigego, ale w szerszym zasiegu wylaniajace sie dopiero po r. 1958 — zmierza do
uzasadnienia bezspornej wartosci szeSc¢dziesiecioletnich dziejé6w sztuki amimetycznej,
ktérej wszakze nie przyznaje sig¢ ani jedynosci, ani bezwzglednego priorytetu. W my-
§li polskiej sporo dla ugruntowania owego stanowiska zrobil Zélkiewski, a w tym
samym kierunku szly badania zwlaszcza z teorii sztuk plastycznych (Porebski, Sta-
rzynski) i teorii muzyki (Lissa). Kontrowersje aktualne w zakresie tej problema-
tyki trafnie ilustrujg we wzmiankowanym tomie ,,Studiéw Bstetycznych” artykuly
Marcela Breazu oraz Konrada Farnera, a takze rozprawa Atanasa Natiewa. Do tego
samego problemu w perspektywie historycznej powraca szkic Lee Baxandalla. Zwroé-
ci¢ nalezy jednak uwage, ze posréd wspdiczesnych badaczy marksistowskich sg
réwniez tacy (np. holenderski teoretyk sztuki Hans Jaffe), ktérzy realizm pojmujg
w sensie mondrianowskim, obejmujgcym uniwersalia nie tylko w sferze przedmio-
tow przedstawianych. Z punktu widzenia Jaffego stosunek marksizmu do sztuki
nowoczesnej jest oczywiscie przesadzony jako bezwzglednie dodatni, z jednoczesnym
przy tym odrzuceniem tego typu twodrczosci, jaki dominuje w Zwigzku Radzieckim.

Referujgc przekonania Jaffego, dotykamy kwestii ewentualnego stosowania kate-
gorii realizmu do kazdego rodzaju twérczoéci plastycznej oraz do twérczosci muzycz-
nej czy architektonicznej. Wielu badaczy marksistowskich, zwlaszcza w krajach
romanskich, jest zdania, Ze realizm jest kategoria szczegélna, okreflajacg jeden z mo-
zliwych typéw wartoséci artystycznej, a wiec w odniesieniu do sztuk nieprzedstawia-
jacych nie nalezy go uzywaé. Wszelako niektérzy muzykolodzy bronig w oparciu
o teorie informacji, jak dowodzi przyklad Antonina Sychry, badacza czeskiego, badz
o swoiscie pojmowang teorie ekspresji (np. uczony wegierski, J. Ujfallusy) wartosci
mimetycznych jako wlasciwych réwniez dzielu muzycznemu.

Ad 4. Wydaje sie, ze problem zalezno$ci sztuki od warunkéw zewnetrznych
zostal w doktrynie marksistowskiej sformulowany na tyle jednoznacznie, ze nie
wystapia tu zadne konkurencyjne propozycje. Tymczasem tylko kilka faktéw jest
bezspornych, a mianowicie, ze w owej zalezno$ci decydujgcg role odgrywaja wyzna-
czniki klasowe, zZe istnieje réwniez wplyw odwrotny, ze relacje te trzeba ustalaé
w sposéb konkretny, nigdy a priori8, ze zaleznosci owych nie da sie w zadnym

8 To, co L. Althusser (Pour Marx. Paris 1966) wysungl w interesujgcej
analizie partykularnosci danych struktur, polegajacej na tym, Zze w wyniku takiego
a nie innego ukladu elementéw i ich wzajemnych zwigzkéw wysuwa sie na plan
pierwszy inna dominanta (moze nia byé dany ustréj ekonomiczny albo wlasnie



344 RECENZJE

razie zredukowaé do psychogenezy. Natomiast juz co do przydatnosci tej ostatniej
metody badan nie bylo zgody. Mehring i Lunaczarski nie tylko w teorii, ale i w
praktyce opowiadali sie za nig; Wygotski i Caudwell kladli na mnig znaczny nacisk;
Fricze i jego szkola byli jej zdecydowanie przeciwni; wreszcie Pieriewierziew upra-
wial socjogeneze w taki sposéb, ze pokrywala sie wlasciwie z swoiScie pojmowang
psychogenezg. O ile jednak dla wszystkich poprzednio wymienionych estetykow
indywidualno$é artystyczna byla elementem modyfikujacym bodzce idace z okre-
$lonego $rodowiska (w danym momencie historycznym, o danym ukladzie klaso-
wym etc.), o tyle dla Pieriewierziewa i wiernych mu uczniéw indywidualnosé¢é byla
anonimowym medium proceséw spolecznych. Ale i sama socjogeneza, stanowigca
fundamentalng metode w badaniach nad interesujacymi nas teraz zaleznos$ciami,
nie byla bynajmniej jednakowo interpretowana. Pieriewierziew akcentowal znaczenie
czynnika ekonomicznego oraz struktur klasowych, niejako wycietych i odizolowa-
nych od siebie, a przy tym wyznaczajacych dany typ twoérczosci. Dla Friczego istotne
byly konflikty miedzyklasowe, ujmowane zwykle w aspekcie dychotomicznym (klasa
dominujgca i jej glowny przeciwnik), oraz czynnik ustrojowy. Pawel Sakulin
(Coyuonozuueckuit memod 6 sumepamyposedenuu, 1925), a takze czeSciowo Lunaczarski
brali pod uwage jako wyznacznik nie tylko i nie tyle danag strukture klasows,
ile warstwe inteligencksy, $cislej biorgc, Srodowisko literackie. Momenty psychoso-
cjologiczne — uwzgledniane i podkreslane obok ekwiwalentéw ideologicznych przez
Plechanowa — byly szczegélnym przedmiotem analizy Woronskiego i jego kregu.

Wypowiedzi teoretyczne Bucharina i Trockiego dotyczgce sztuki skupialy sie
m. in. na tym samym problemie. Wzajemne relacje miedzy sztukg a innymi formami
§wiadomosci spolecznej (naukg, moralno$cig, religig etc.) interesowaly takich badaczy,
jak np. Gramsci, Raphael, Lefebvre czy Hauser. Mimo zZe Lukdacs zwigzany jest
z tg orientacjg, nalezy mu przypisa¢ oddzielne miejsce, poniewaz badal on zjawiska
literackie w perspektywie ich zwigzkéw z $wiatopogladami filozoficznymi. Lucien
Goldmann, ktéry dotad kontynuowal ten sam typ interpretacji genetycznej, w swej
ostatniej pracy poswieconej socjologii powiesSci zaproponowal inng metode, a mia-
nowicie badanie homologii miedzy procesami ekonomicznymi i visions du monde,
zawartych w dzielach literackich. Jeszcze inaczej ujmuja te samg problematyke
Michail Bachtin i Zolkiewski, akcentujgc zalezno$é sztuki od wielorakich zjawisk
spolecznych nie w granicach zwigzkéw przyczynowo-skutkowych, lecz semiotycz-
nych (signifiant — signifié), Analogiczna metode badan bez uzycia aparatury semio-
tycznej zastosowal Paul Benichou w monografii o klasycyzmie w francuskiej lite-
raturze XVII w. (Morales du Grand Siécle, 1948).

Do zreferowania pozostaje jeszcze jeden aspekt tego samego zagadnienia; dotad
méwiliSmy wylgcznie o allogenezie, ale przynajmniej niektérych marksistow-estety-
kéw interesowalo réowniez zjawisko idiogenezy. Lunaczarski, Raphael, Gramsci, Le-
febvre i Fischer pisali o nim z réznym stopniem dociekliwosci, rozny tez byl zasieg
problematyki przez nich objetej. Dla kazdego z nich wszakze bylo faktem oczy-
wistym, zgodnym z dyrektywami marksistowskimi, iZ na aktualne tresci i formy
artystyczne wplywajg przede wszystkim tresci i formy zastane, slowem, wzglednie
autonomiczna wlasna tradycja danej dziedziny sztuki.

Problematyka oméwiona tutaj dotyczy bezposrednio epok rozkwitu i upadku

dana $wiadoms$é artystyczna), znajduje wyjasnienie w samym procesie historycznym.
Althusser nazwal owo zjawisko ,surdétermination”; K. Marks dotknal go w re-
fleksjach nad nieréwnoscig rozwoju rozmaitych form spolecznych, a F. Engels w li-
stach do Blocha i Starkenburga.
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sztuki. Jesli sztuka ma by¢ zalezna od struktury spolecznej, z jej podstawa ekono-
miczng i konfliktami klasowymi, to rytm rozwojowy danej klasy, jej pozycja w danej
strukturze spolecznej wyznaczalyby system rozwojowy sztuki. Od Plechanowa,
Lafargue’a i Mehringa po Friczego utrzymywal si¢ schemat, wedle ktérego rozkwit
sztuki odpowiada triumfalnej stabilizacji danej klasy i jej dominujacej roli w calym
ukladzie spolecznym, zas upadek — schylkowe] fazie owej klasy. W stadium wstep-
nym sztuka miala by¢ nastawiona utylitarnie, w szczytowym (klasycznym) miala
realizowaé harmonie tresci i formy, w ostatnim miala za$§ byé formalistyczna. Sche-
mat ten doprowadzil do dalszych dziwacznych uproszczen. Np. w pracach Friczego
z zakresu socjologii literatury i sztuki oraz zwlaszcza I. Joffego, np. w jego
ksigzce Kultura i styl (1927) — kazdy gléwny prad artystyczny XIX i XX w. uznano
za ekwiwalent pozycji poszczegélnych odmian burzuazji i faz jej ewolucji historycz-
nej. Wszakze juz w pracach Lunaczarskiego schemat 6w zostal radykalnie zakwe-
stionowany — okazalo sie mianowicie, ze przejScie od utylitaryzmu poprzez klasy-
cyzm do estetyzmu jest formulg sluszng tylko najczesciej, ale nie zawsze. Badacz
ten przypomnial, ze w okresach wstepnych i schylkowych pojawiaja sie zjawiska
genialne, np. Puszkin czy Dostojewski, a ponadto spoleczenstwa zdlawione, w stadium
bynajmniej nie progresywnym, wydajg olbrzyméw tego rodzaju co Mickiewicz?.

Ad 5. Problematyka funkecji jest w znacznej mierze powtérks tego, co poprzed-
nio wylozyliSmy na temat pojmowania dzieta sztuki. Nie nalezy jednak wnosié,
ze estetycy-marksisci postepowali metodycznie w ten sposéb, iz najpierw definiowali
i analizowali dzielo sztuki, a potem w oparciu o dang koncepcje przedmiotu estetycz-
nego rozwijali poglady na jego funkcje. W istocie rzeczy podejsScie charakterystyczne
dla omawianej tu doktryny estetycznej mozna by nazwaé funkcjonalno-struktural-
nym, tzn. nie tylko ma sie¢ na uwadze oddzialywanie dziela sztuki, ale samo dzielo
definiuje si¢ wlasnie ze wzgledu na jego kontekst funkcjonalny. Dlatego tez wczes-
niej podkreslilem, Zze stanowiska marksistowskiego nie nalezy mieszaé z obiektywi-
stycznym sensu stricto. Zawsze — u wszystkich autoréw — rozwaza sie relacje
podmiotu i przedmiotu, przy czym relacje owa rozumie sie W sensie spoleczno-
-historycznym, a nie czysto indywidualnym. Funkcja utworu artystycznego staje sie
wiec elementem skladowym jego definicji.

Wedle tego rozrdznienia, ktére proponowalem w punkcie 2, nalezaloby wyod-
rebni¢é u rozmaitych cytowanych dotad autoréw funkcje nastepujgce: poznawcza,
ideologiczna, ekspresyjng, mitotwodrcza i SciSle estetyczng (zwigzang z kategorig
formy). Oczywiscie, funkcje te w wielu wypowiedziach nakladaja sie na siebie. Ze-
brany tu material historyczny pozwala wszakze na podwodjne przeciwstawienie auto-
réw wypowiadajgcych sie w sprawie funkcji utworéw artystycznych. Jesli wszyscy
oni akceptowali jako funkcje nadrzedne — poznawczg i ideologiczng (nb. czesto
zwracajac uwage na ich kontrowersyjno$é, co np. doszlo z calg ostroscig do glosu
w dyskusjach grup literackich: Na postu i Pieriewal), to tylko niektdérzy respek-
towali wage funkcji estetycznej semsu stricto. Lunaczarski nieustannie oscylowatl
miedzy jej uznaniem a przymusowym — W okoliczno$ciach rewolucji kulturalnej
i naglacych potrzeb edukacji mas proletariackich — jej neglizowaniem na rzecz
wartosci treSciowych. Gramsci — nb. asymilujgc i przeksztalcajgc tezy Croceanskie —
uwypuklil znaczenie owej funkeji, podporzadkowujgc ja jednakze globalnej funkecji
dziela jako wyraziciela i organizatora $wiadomosci spolecznej. Raphael i Fischer,
podobnie jak od innej strony della Volpe, poswiecili jej sporo refleksji. O funkcji
estetycznej — oczywiScie — pisali takze inni marksisci, ale zdajg sie pojmowac

9 Problemy w tym fragmencie poruszone dokladniej analizuje w szkicu Sztuka
a spoteczenstwo (,,Studia Socjologiczne” 1970, nr 1).
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ja w spos6b odmienny. Nie respektujg oni oddzialywania ufundowanego na samej
formie, posadzajgc takie ujecie problemu o estetyzm; natomiast funkcje estetyczng
sprowadzajg do przekazu obrazowego, do wspomnianej juz — przy okazji uwag
o mimesis i realizmie — konkretnosci uogélnionej. Spér ten siega korzeniami do
kwestii zasadniczych — do sposobu rozumienia wzglednie autonomicznego charakteru
sztuki.

Nie umniejsza jego wagi, ze spdr drugi, do ktorego referowania teraz przyste-
pujemy, wydaje sie z punktu widzenia marksistowskiego ujecia funkcji sztuki jesz-
cze wazniejszy. Tyczy on mianowicie tylez estetycznego co pozaestetycznego oddzia-
lywania utworéw artystycznych. Rzecz w tym, czy oddzialywanie to uznaé¢ za celne
woweczas, kiedy jest doraZne, ideologicznie jasno nacechowane, zblizajace sie do
strategii propagandowej, czy tez kiedy jest nastawione na sukcesy dlugotrwale, na
poglebiona, wielostronng wizje rzeczywistosci, na przekroczenie tego, co jest aktu-
alnie dane. Mozna by spér ten teoretycznie rozstrzygnaé¢ tak oto, ze obie funkcje nie
wykluczajg sie przeciez, gdyZz potrzebne sg i takie, i inne dziela sztuki. Dzieje
doktryny marksistowskiej wykazuja wszakze, ze zar6wno w teorii jak i w prak-
tyce trzeba bylo sie¢ decydowaé na jedng lub drugg propozycje. Polemika Lenina
z Plechanowem o interpretacje tworczo$ci Liwa Tolstoja wydaje sie dla tej proble-
matyki znamienna. Z kolei za§ sam Lenin w artykule o organizacji i literaturze
partyjnej zajal woéwczas zdecydowane stanowisko w obronie prymatu funkecji pro-
pagandowo-ideologicznej. Te sama orientacje notujemy weczesniej w Mehringow-
skich krytykach po$wieconych dramatom Gerharda Hauptmanna. Jednocze$nie jed-
nym z watkéw gléwnych w mysli marksistowskiej jest idea homo aestheticus, tzn.
dezalienacji, wyzwolenia z norm, choéby najszlachetniejszych, ale przejSciowych,
krepujgcych, znieksztalcajacych i zubozajgcych reakcje ,pelnego czlowieka”. Takimi
normami sg m. in. zasady podporzgdkowania wartosci estetycznych, ogbélnohumani-
stycznych — strategii propagandowej.

W pracach Kelles-Krauza z r. 1905 i w artykule Klary Zetkin pt. Kunst und
Proletariat (1910) antynomia ta zostala wyraZnié unaoczniona. W ksigzce Lwa Troc-
kiego Literatura i rewolucja (1924), w cytowanych pracach Caudwella, Fischera
i Lukacsa 6w motyw dezalienacyjny zostal szczegdlnie uwydatniony i rozwiniety.
Ma sie tu zatem na uwadze nie funkcje polityczng, doraZznie instrumentalna, ale
antropologiczng funkcje sztuki. NajczeSciej proponowanym rozwigzaniem — odwo-
lujgcym sie do wzoréw antycznych i renesansowych — byla koncepcja harmonij-
nej, idealnie rozwinietej jednostki, ktéra realizuje maksimum swoich gatunkowych
i osobniczych mozliwos$ci. Ostatnio atoli, w pracach Lefebvre’a i réwniez w moich
szkicach, pojawily sie obserwacje bardziej wstrzemiezliwe, ukazujace wysoki i nadal
zwiekszajacy sie stopient specjalizacji w §wiecie, ktérego wymogi techniczno-cywiliza-
cyjne raczej poteguja drastyczno$¢ wyboréw i uswiadamiaja niezbedne ograniczenia
jednostki. Procesy dezalienacyjne aktualnie zachodzace nie wydajg sie zatem wiesé
do realizacji czlowieka apolliiiskiego. Nalezy mniemaé, ze podstawg funkcji antro-
pologicznej sztuki jest raczej ugruntowanie samowiedzy, iz czlowiek jest istotg
,[dionizyjska”, zyjagca w rzeczywistosci konfliktowej, projektujacq siebie zawsze za
czyms$ oraz jednocze$nie przeciw czemus.

Warto w tym miejscu przypomnie¢, ze Lunaczarski, sklonny do lansowania
profecji typu apollinskiego ze wzgledu na przywigzanie do idei mlodego Marksa
oraz na patos rewolucyjno-eschatologiczny, w latach swych dociekan nad parareli-
gijng naturg $wiatopogladu marksistowskiego zwrécil sie ku wizji typu dionizyj-
skiego. Najbardziej znamienny jest jego szkic Socjalizm i sztuke z roku 1908. Roz-
wazajac tam o teatrze przyszlo$ci, Lunaczarski pisal o rosnacej §wiadomoS$ci
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tragizmu, o tym, Ze socjalizm ujawni w pelni nie dajacg sie usungé¢ dysharmonie:
ekstatycznej radosci w akcie akceptacji §wiata oraz glebokiej tesknoty i melancholii
w akcie wyzwania rzuconego swiatu.

Ze sporem miedzy tymi, ktorzy upierajg sie przy prymacie badZz wylgcznosci
funkcji doraznych, a tymi, ktérzy sztuce przypisuja funkcje dalekosiezna, znacznie
glebsza od aktualnych sukceséw, wigze sie zagadnienie przeciwalienacji. Tak na-
zwalem w mym szkicu pt. Trojeka funkcja wychowawcza sztukil wszelkie préby
artystycznego przeciwstawienia sie panujacym stereotypom (falszywej $wiadomosci);
w tym sensie realizm krytyczny, mimo zZe osadzony w granicach $wiatopogladu wia-
Sciwego XIX-wiecznej strukturze kapitalistycznej, byl kontralienacyjny. Ot6z ci
marksisci, ktérzy opowiadajg sie za doraZng funkcjg sztuki, w istocie rzeczy postu-
lowali tego rodzaju oddzialywanie. Nie zmienia to jednak faktu, ze w takim ujeciu
problematyki krylo sie powazne niebezpieczenstwo. Sztuka zamieniona w ancilla
politicae przestawala pemlié funkcje wlasng, co wiecej, stawala sie czesto konfor-
mistyczna, bowiem dezyderaty chwili wypieraly postawe perspektywiczng.

Siegamy teraz do sporu, ktéry wykracza juz poza estetyke w sensie teoretycznym.
Chodzi bowiem o stosunek polityki do sztuki, zagadnienia, ktére nazwalem w mych
dawniejszych pracach — estetechnicznymi. I tutaj mozna wyrézni¢ dwa odrebne
stanowiska: jedno z nich laczy sie z orientacjg leninowska, drugie ze zdanowowsks.
Pierwszemu wielokrotnie dal wyraz Lunaczarski podkre$lajac, ze partia komuni-
styczna przypisuje sobie prawo i obowigzek interwencji w sprawach estetycznych
jedynie w przypadkach jawnego ataku na nowg rzeczywisto§é¢ spoleczng, ze nije
popiera zadnego ugrupowania artystycznego ani tez zadnego z nich nie upowaznia
do reprezentowania ,linii marksistowskiej”, oraz — w koncu — zZe pozostaje w cha-
rakterze dyskutanta, od ktérego wymaga sie oczywisScie dostatecznego znawstwa
przedmiotu, ale zarazem od drugiej strony oczekuje sie, by dyskusji nie traktowaé
jako systemu naciskéw i nakazéw. Ten model estetechniczny (niezbedne minimum
cenzury przy maksimum swobody twoérczej) wykladany by! w latach 20-tych réwniez
przez Trockiego i Bucharina. Potwierdzila go w calej rozcigglo$ci uchwala partyjna
z roku 1925, Stalin w listach z lat 1929—1931 (do Billa-Bielocierkowskiego, Bezymien-
skiego, Biednego i Gorkiego) nie kwestionowal tamtych zasad. Za date przelomowa,
cho¢ przeobrazenia zaczely ksztaltowaé sie mieco wcze$niej, nalezy przyjaé¢ artykut
w ,Prawdzie” z r. 1936 w sprawie opery Szostakowicza Lady Makbet mcenskiego
powiatu. Estetechnike oparta na tolerancji réznych trendéw artystycznych i respek-
towaniu autonomii sztuki wyparta koncepcja reglamentowania tresci i formy. Pisano
o tym u nas sporo; nie warto faktéw tych przywolywaé. Pisze sie o tym — dodaj-
my — wprost, bez ostonek réwniez w Zwigzku Radzieckim 1. Znamienny jest fakt,
ze Mao-Tse-Tung przerzucal sie w trakcie swej ewolucji teoretycznej i praktycznej
od estetechniki dyryzystycznej (ktérej zalazki dadza sie wyczytaé¢ z jego przemé-
wienia na zjezdzie ppisarzy i artystow w Jenanie z 25 V 1942) do tolerancyjnej
(tzw. teoria stu kwiatéw), by znéw powrdci¢ do postulatéw dogmatycznych, w ich
okrzeplej postaci.

Ad 6. Zagadnienie kryterié6w oceny nie ma bogatej historii, chociaz nie bylo,
oczywiscie, ani jednego estetyka-marksisty, ktéry by nie operowal okreslonymi
kryteriami wartosciowania. Niewielu natomiast uczynilo je przedmiotem refleksji.
Plechanow, Lunaczarski, Gramsci, Mao-Tse-Tung z pelng samowiedzg podjeli pro-

10 | Estetyka” t. 4 (1963).
14 Zob. ,,Bonpocs! actetuku’” 1965, nr 6 (artykuly W. Rogowina i G. Niedo-
szywina).
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blem dla doktryny marksistowskiej wezlowy, a mianowicie wzajemnej relacji kry-
teriow estetycznych i politycznych (ideologicznych). Plechanow 6w problem rozwig-
zal mader latwo, formulujagc dwa naczelne probierze: prawdziwej ideologii (z czym
wigzal rzetelng mimesis) oraz adekwatnosci formy wobec idei, czyli wykonania
wobec zamyslu. Drugi probierz — <dajacy szanse uwzglednienia swoistosSci este-
tycznej — zostal w tym ukladzie calkowicie pochloniety przez pierwszy. Podobnie
zresztg mysSleli wszyscy gléwni przedstawiciele marksistowskiej my$li estetycznej
tego okresu; gdyby na podstawie praktyki oceniania utworéw zrekonstruowaé¢ ich
kryteria, moglibyémy co najwyzej wydzieli¢ warto$§é poznawcza od wartosci Scisle
ideologicznej. Chyba tylko u Kelles-Krauza, w polemice z utylitarystyczng koncepcja
sztuki (,wézek z tendencja”), pojawia sie jako samodzielne po$réd innych kryte-
rium warto$ci formalno-eskpresyjnej. Brak za$ tego wlasnie kryterium uniemozliwil
Plechanowowi zrozumienie w r. 1912 obrazu Légera Kobieta w mniebieskiej sukni.
Jedynym estetycznym — obok ideologicznego i filozoficznego — probierzem, jakim
Plechanow operowal w potyczce z kubistami, byla brzydota, w sensie ich odciecia
sie od wygladéw naturalnych, tzn. potocznie postrzeganych. Byl zatem argument
z zakresu teorii poznania, zas instancjg odwolawczg przeciw Légerowi byl Leonardo
da Vinci. Inne spory z tego okresu, np. dyskusje wokél Matki Gorkiego (Waclaw
Worowski — Plechanow — Lenin), nie wykraczaly poza kolizje miedzy kryterium
$cisle ideologicznym a kryterium szerzej pojetej zawartosci poznawczej. Dopiero
Lunaczarski, wraz z rozwinietg problematyka sztuki awangardowej na tle rewolucji
proletariackiej, wniést nowe motywy: po pierwsze, nieuniknionego konfliktu miedzy
kryterium komunikatywno$ci -a kryterium formalno-estetycznym, a po drugie —
ewentualnego zderzenia miedzy Kkryterium tresci rewolucyjnych a kryterium orygi-
nalnosci $ciSle artystycznej. Opozycje te towarzyszyly calej tworczosci teoretyczno-
-krytycznej Lunaczarskiego, nasilajgc sie szczegélnie od poczatku do konca lat 20-tych.
Ich wyrazem metodologicznym byly szkice na ten temat pisane w latach 1928—1933.

Odczytujemy owe opozycje takze z cytowanej ksigzki Trockiego. Abstrahujgc
w tej chwili od jego niestusznej koncepcji, wedlug ktdérej niemozliwe mialy byé
narodziny sztuki socjalistycznej w panstwie proletariackim, jakzZe charakterystyczna
i wowcezas stuszna byla jego polemika zaréwno z passeistami jak z futurystami.
Kryterium tresci rewolucyjnych, wyakcentowane przez Trockiego w hasle ,prezen-
tyzm”, stalo w nieuniknionej kolizji z kryterium awangardyzmu formalnego, ktérego
waloréw Literatura i rewolucja zresztg nie kwestionowatla.

Analogiczny dylemat zostal wysuniety pdZniej przez Mao-Tse-Tunga w Wspo-
mnianym juz przemdéwieniu jenanskim; Mao rozstrzygnal go jednak w sposéb jedno-
znaczny na rzecz kryteriéw komunikatywnosci, stawiajac jako naczelne zadanie
sztuki rewolucyjnej upowszechnienie kultury. Gramsci rozwazal! te samg problema-
tyke w znacznie szerszej perspektywie nie tylko wyraZnie oddzielajac kryteria este-
tyczne od politycznych, ale przypisujgc tym pierwszym doniosla, pierwszorzedng
wage w odniesieniu do sztuki. Dotychczasowe refleksje o kryteriach oceny nalezy
jeszcze uzupelnié stwierdzeniem, ze we wszystkich tych wypowiedziach, ktére tyczyly
sie dezalienacyjnej funkcji sztuki, zawarty byl implicite swoisty i wedlug wszystkich
autoréw najwyzszy probierz wartoSci: probierz antropologiczny. W pracach Luna-
czarskiego i Caudwella, podobnie jak u Lukdcsa i Gramsciego, byl on réwniez
explicite ujawniony i podkreslany. Tak wiec — zwazywszy, Ze Zzaden estetyk-
-marksista nie wysuwal tezy o nadrzednej roli i radykalnej samodzielno$ci kryte-
ri6w czysto estetycznych — gléwne przeciwienstwo stanowisk w tej materii, zary-
sowanych w dziejach owej doktryny, mozna sprowadzié do bogatego z jednej,
a ubogiego z drugiej strony repertuaru kryteriéw oceny, co laczy si¢ z poszano-
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waniem lub lekcewazeniem swoisto$ci sztuki oraz badZ z perspektywicznym, uto-
pijnym w sensie dodatnim (tak jak to formuluje Mannheim), pojmowaniem mozli-
wosci sztuki, jej miejsca w procesie historycznym, badZ tez z przypisywaniem jej
funkeji instrumentalnych hic et nunc.

Ad 7. Réznice co do pojmowania przedmiotu badan, choé¢ nie nalezy ich umniej-
szaé, byly i sa znacznie slabsze niz réznice w zakresie metod badawczych. W istocie
sztuka byla od poczatku gléwnym przedmiotem zainteresowania wszystkich estety-
kéw-marksistéw i pozostala nim po dzien dzisiejszy. Estetyka jest tu zatem upra-
wiana jako filozofia sztuki czy, jesli kto§ woli, jako ,allgemeine Kunstwissenschaft”
(te teze wyakcentowal i wybronil w najpelniejszy sposéb Pawlow w cytowanej po-
wojennej pracy). Wszelako w ostatnich zwlaszcza latach krag badan rozszerzy! sie,
ogarniajac zasiegiem nie tylko twory natury, ale réwniez zjawiska spoleczne rozpa-
trywane pod estetycznym katem widzenia. Orientacja ta wlasciwa jest szczegdlnie
estetyce radzieckiej, gdzie w zwigzku z koncepcjg homo aestheticus rozmys$la sie nad
estetycznymi jakosciami nie tylko pracy produkcyjnej, ale i calego systemu socjali-
stycznego.

O ile co do zasiggu badanej problematyki sporéow wlasciwie nie ma, o tyle
otwarta pozostaje kwestia chyba najwazniejsza, a mianowicie charakteru owych
jakosci artystycznych. Czy sa to jako$ci warto$ciowe, czy tez wartodci sg czyms
odrebnym, wymagajacym innych badan? Slowem, czy przedmiot estetyki marksi-
stowskiej jest charakteru aksjologicznego, czy tez czysto opisowego,
czy moze sg to jakoSci dajgce sig opisa¢ jako wartoSciowe (o moja proba rozwig-
zania tego zagadnienia). Nietrudno spostrzec, ze kwestie te bezposrednio zahaczaja
o problemy metodologiczne i Ze sg zwigzane z tym, o czym moéwilem w punkcie 1,
tzn. z pogladem dotyczgcym charakteru jakosci estetycznych, a mianowicie: czy ich
podstawa jest natura, czy tez nature ujmuje sie estetycznie dopiero poprzez sztuke.
JeSli bowiem np. rytm, proporcja i symetria sg z natury dane jako wlasno$ci empi-
ryczne, tak samo jak czerwien, brzeczenie czy wonno$é, to wystarczyloby dokonaé
ich opisu nie wchodzac w zagadnienie stosunku oceniajgcego, w jakim pozostaje
wobec nich podmiot pojedynczy czy kolektywny. Przyjecie za$§ jakos$ci artystycz-
nych, tworzonych poczatkowo bezwiednie, ale §wiadomie ustanowionych jako takie,
nasuwa nieodzownie analize aksjologiczng. Sztuka powstala wiec w procesie okre-
Slonego wartoSciowania i potem pejzaze, zachowania sie (styl zycia), wytwory uzyt-
kowe etc. oceniano jako estetyczne, z punktu widzenia akceptowanych juz spolecznie
wartosci artystycznych.

Rozwazania o przedmiocie estetyki pojawily sie w rozwoju analizowanej do-
ktryny bardzo péino — ich gléwne nasilenie przypada na lata 20-te oraz 50-e
w ZSRR i w twoérczosci Pawlowa. Podobnie refleksje o metodzie nie byly w dziejach
owej doktryny szczegdlnie czeste. Podjal je Plechanow, skupili sie nad nimi estetycy
radzieccy w latach 20-tych, ostatnio rozwineli je Lukdécs i Goldmann. Nie sgdze,
by wystarczalo jedynie zreferowaé¢ ich poglady na te kwestie. W calym bowiem
procesie rozwojowym doktryny marksistowskiej dadza sie wyodrebni¢ — explicite
formulowane i implicite stosowane — dwa przeciwstawne stanowiska metodologiczne.
Jedno z nich nalezy nazwaé scjentystycznym, drugie — filozoficzno-antropologicznym.
Znana polemika Gramsciego z Bucharinem trafia w sedno sprawy. Po jednej stro-
nie — od Plechanowa poprzez tektologie i refleksjologie radziecka z lat 20-tych —
zmierzamy do aplikacji metod matematycznych i statystycznych oraz modeli pro-
ponowanych przez teorie informacji. Po drugiej za§ mamy do czynienia z aksjologiag
estetyczng opartg na przestankach filozoficznych, korzystajaca z nauk szczegdlowych,
Scistych i spolecznych, ale do nich niesprowadzalna.
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Bez wzgledu na to, czy wzorem dla estetyki ma by¢é biologia lub mechanika
(Plechanow), czy neuropsychologia (pawlowizm z lat 20-tych), czy w koncu mate-
matyka (Lotman, Porebski) — metoda badan formulowana jest jednakowo: wyjasnia-
nie faktéw, redukowanie bardziej zloZzonych do prostszych, stosowanie, jesli tylko
material jest dostatecznie podatny, analiz iloSciowych, préba dotarcia do prawi-
dlowosci statych, bezwyjatkowych. Dla orientacji aksjologicznej rozumienie jest
rownie doniosle jak wyjasnienie; sfera faktéw badanych jest uwazana za swoista,
o jako$ciowym charakterze, nieredukowalng do formul liczbowych; calo$ci nie sta-
nowig zwyklej sumy jej skiadnikéw, lecz sg istnosciami odrebnymi; uogélnienia
typu nomotetycznego mie wydaja sie mieé tutaj zastosowania, je$li rozumieé¢ je na
modle uogdlnien (praw) adekwatnych do prawidlowosci fizykalno-chemicznych. Este-
tyka w tym drugim rozumieniu nie jest tozsama rowniez z socjologia czy psycho-
logig wartosci; sztuka w jej Swietle jest swego rodzaju projektem egzystencjalnym
czlowieka, jest m. in. grg o ustanowienie homo aestheticus jako idealu antropolo-
gicznego.

Nie jest oczywiscie tak, ze miedzy jednym a drugim stanowiskiem nie ma
pomostéw, Dla Gramsciego czy Lukacsa nieobojetne sa naukowe weryfikacje §wiato-
pogladu marksistowskiego; ale nie wyczerpuja one jego catosci. Co zas§ tyczy sie
stanowiska scjentystycznego, nie musi ono wecale prowadzi¢ do negacji swoistych
jakosci estetycznych, byleby uznaé¢, ze odpowiada im okreslona formula matema-
tyczna. Uderzajgca jest wszakze w tym drugim stanowisku dysproporcja miedzy
zalozeniami naczelnymi a praktyka badawcza. Lotman, choé opowiada sie za apli-
kacja metody matematycznej, odklada ja na pdzniej, wskazujac, ze przy obecnym
stanie badan i zaawansowania dyscyplin humanistycznych wyniki takich operacji
mogg by¢ jedynie bezplodne. W istocie tez sam uprawia analize¢ strukturalno-semio-
tyczng. Kiedy za$ stosuje pojecie ,modelu”, okazuje sig, ze jest ono zasadniczo
odmienne od tego, jakim poslugujg sie cybernetycy. W koncu, kiedy mowa jest
o matematyce jako podstawie myS$lenia naukowego, chodzi jedynie o to, Zeby za-
gwarantowaé maksymalny stopien abstrakeji i precyzji. O ile Lotman tylko dekla-
ruje sie po stronie teorii informacji, Leonid B. Pieriewierziew (Hckyccmeo u xubep-
nemura, 1966) wprowadza caly jej aparature zapowiadajac triumfalnie, ze nowa
metoda jest jak najbardziej adekwatna m. in. do tego rodzaju przedmiotéw badania,
jak dziela sztuki. W trakcie dalszego wykladu sam przyznaje jednak, ze wiele wpro-
wadzonych podstawowych terminéw cybernetycznych nie nadaje si¢ tu do uzytku,;
natomiast kiedy operuje pojeciami zapasu informacyjnego czy strategii informa-
cyjnej (gra), szumu czy ukladu samoregulujacego sie¢ — uzywa ich metaforycznie.
Sztuke traktuje w koncu jako informacje ekspresywna o charakterze na tyle subiek-
tywnym, ze statystycznie jej ujaé nie mozna. Rozdzial koricowy stwierdzajgcy, ze
metoda cybernetyczna daje opis czysto iloSciowy albo czysto modelowy — w Swietle
innych wywodéw autora, po§wieconych oryginalnosci w sensie tradycjonalnym jako
gléwnym komponencie utwordéw artystycznych — jest wlasciwie przyznaniem sie do
fiaska. Jesli za$, jak to zdaje si¢ uzasadnia¢ Sychra 12, modele cybernetyczne dadza
sie stosowaé przynajmniej do pewnych tylko dziedzin sztuki, do utworéw raczej
mato zlozonych, z elementami przeliczalnymi, to tak pojmowana metoda statystyczna
bylaby wyraznie i znamiennie ograniczona oraz badawczo niezbyt plodna. Chocby
nawet dotychczasowe préby aplikacji cybernetyki do badan nad sztukg nie byly
nazbyt owocne, nie $wiadczy to, iz metoda scjentystyczna jest bezuzyteczna czy

12 A. Sychra, Zastosowanie cybernetyki i teorii informacji w estetyce marksi-
stowskiej. ,,Studia Estetyczne” t. 5 (1968).
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niewlasciwa. Dla naszych rozwazan istotny jest fakt, ze jak dotad cybernetyka szuka
w granicach aplikacji estetycznych nieustannie mariazu z semiotyka i Ze wyraznie
wobec niej przeciwstawna jest metoda historyczno-filozoficzna, ktéra zastosowal
np. Lukdcs w Die Eigenart des Aesthetischen.

Gwoli Scistosci obrazu trzeba jeszcze dodaé, ze obok dwu wymienionych, oscy-
lujacych ku ekstremistycznym rozwigzaniom, orientacji metodologicznych zaryso-
wala sie nieSmialo trzecia, kompromisowa. Rzecznikami jej byli Lunaczarski, Ra-
phael, Pawlow. Owa kompromisowa préba nie zostala jednak przez zadnego z nich
opracowana W sposob rozwiniety, a wydaje sie godna uwagi. Wychodzac z zalozenia,
ze estetyka jest jednoczesnie dyscypling szczegélows i dyscypling, ktérej nie mozna
oderwaé od filozofii, proponowali oni wielo$¢ czastkowych operacji metodycznych,
opartych na poszczegélnych naukach, oraz podporzadkowanie ich jednej metodologii,
jaka wynika z ogdlnych filozoficznych przestanek marksizmu. Cala trudno$é¢ polega
na wyjasnieniu, jak filozofia musialaby kontrolowaé kryteria poznawcze propono-
wane przez dyscypliny szczegbélowe, skoro sama nie bylaby, tak jak one, empirycznie
sprawdzalna.

Inna jeszcze koncepcja, z ktérg wystgpil niedawno temu Louis Althusser w dwu
tomach Lire le Capital (1966), inspirowala, jak dotad, jedng tylko prace w dzie-
dzinie rozwazan estetycznych, a mianowicie Paul Machereya Pour une théorie de
la production littéraire (1966). Wedle koncepcji Althussera bledna jest tylez pozy-
tywistyczna co i heglowska interpretacja Marksa. Obie one w rdézny sposob zaj-
mujg si¢ stosunkiem poznajacego podmiotu do empirycznej rzeczywisto$ci, podczas
gdy prawdziwg wiedze marksowska nalezy, wedlug Althussera i jego ucznidw,
oprzeé na operacjach czysto poznawczych, na kategoriach struktury i jej immanent-
nych funkcji, na analizie ,Forschungsweise”, a wiec samych dociekan teoretycznych.
W S$wietle tej propozycji estetyka marksistowska bylaby nauka pytajacg nie o po-
chodzenie i rozwéj sztuki na tle zlozonych proceséw historycznych ani tez o psycho-
biologiczne i socjologiczne warunki tworczos$ci i odbioru, ale o samo pojecie sztuki,
pradu, stylu etc., slowem, o formalno-aksjomatyczne operacje, strukturujgce kazdo-
razowo rzeczywisto§é uznang za artystyczng. Pojecie warto$ci w takim ujeciu, po-
dobnie jak artykulacja poszczegdlnych formacji (segmentéw) artystycznych, byloby
czysto teoretycznym konstruktem. Koncepcja ta, absorbujgca diachronie w synchronii
oraz eliminujgca problem zgodno$ci rzeczywisto$ci z poznaniem — wydaje sig, abstra-
hujac od niekonsekwencji szkoly Althussera, ktérymi tutaj nie moge sie zajac,
odlegla od calosciowo ujetej filozofii Marksa. Uderzajace jest wszakze, iz Althusser
moég! w oparciu o lekture Kapitalu przytoczyé szereg argumentéw przemawiajgcych
na jego korzy$é. Macherey nie wyprowadzil z koncepcji Althussera tak radykalnych
wnioskéw, jakie tu nakres$lilem, ale on réwniez sklonny jest porzuci¢ analize typu
historycznego na rzecz analizy strukturalnej, dociekajacej przede wszystkim ,les
absences”, tzn. miejsc niedopowiedzianych w danym utworze 13,

Dokonany zarys typologizujacy nie rosci sobie zadnych pretensji ani do zupel-
nosci, ani do bezspornej trafnosci. Jest raczej wstepnym poszukiwaniem na obszarze,
ktéry winien byé gruntownie spenetrowany i wymaga chyba nie jednego, ale kilku
toméw opracowan. Nie uwzgledniono w owym zarysie zagadnien tak istotnych, jak
poglady na kategorie estetyczne (piekno, tragizm, komizm, wznioslo$é etc.) oraz na

13 O ksigzce tej zob. uwagi krytyczne M. Spoczyhskiego w recenzji za-
mieszczonej w ,Pamietniku Literackim” (1969, z. 3).
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przezycie estetyczne. Nazwiska z Kkonieczno$ci notowalem przy danym problemie
w sposéb telegraficzny, starajac sie jedynie, by zestawienia te odpowiadaly ogélnej
orientacji badawczej danego estetyka oraz by odpowiadaly jego osiggnieciom w dzie-
jach omawianej doktryny. Ow przeglad historyczny uzupelnia ponadto zredagowany
przeze mnie tom 5 ,,Studiéw Estetycznych”, ktéry reprezentuje dostatecznie jaskrawg
réznorodno$¢ aktualnych postaw i stanowisk. Wydaje sie zresztg, Zze same moje
rozwazania typologiczne o dawniejszych dziejach doktryny dajg zupelnie wystarcza-
jace podstawy, by uznaé polemike z tymi przeciwnikami, ktérzy estetyke marksi-
stowska pojeli na ksztalt monolitu i sprowadzili ja do kilku zaiste niedobrych pod-
recznik6w z lat powojennych — za zamknietg. Zmienia sie tedy fundamentalne
pytanie: nie pytamy, czy omawiana doktryna jest bogata, ale jakie to powody zde-
cydowaly, iz réznorodnos¢ watkéw i proponowanych rozwigzan jest tak uderzajgca,
iz w jednych kwestiach odpowiedzi sg zgola kontrowersyjne i wylgczajace sie,
w innych wymagajg koordynacji i uporzgdkowania, w jeszcze innych — dookresle-
nia merytorycznego i precyzacji pojeciowej.

OdpowiedZ nie jest wcale latwa. Prébowalem jej udzieli¢ w cytowanym artykule
pt. Zamiast wstepu. Poniewaz nie posunglem naprzéd swych propozycji w tym
punkcie, zmuszony jestem w skrécie przedstawié¢ przytoczone tam domniemania.
O roéznorodno$ci, a nawet przeciwstawnosci proponowanych w dziejach omawianej
doktryny rozwigzan mogly zadecydowaé nastepujgce przyczyny:

a) niecigglo$é jej rozwoju, tzn. uporczywe i paradoksalne zaczynanie od nowa
w okresie siggajacym niemal az do r. 1917; b) oddzialywanie tradycji rodzimej,
uchwytne szczegdlnie ostro w przypadku estetyki radzieckiej nawigzujgcej do mysli
rewolucyjnych demokratéw, ale takze — dla przykladu — kantyzmu w Niemczech
czy croceanizmu we Wloszech; ¢) zasieg horyzontéw poznawczych wlasciwych dla
danej epoki, co powodowalo, ze np. Plechanow byl scjentysta, Lukacs wyszedl
z filozofii zycia, Raphael uleg! inspiracjom Wolfflina i ,, Kunstwissenschaft”, Caud-
well — Freuda i Richardsa, etc.; d) prymat literatury jako podstawy do uogélnien
estetycznych, co w efekcie tylez blokowalo, ile ulatwialo przyjecie rozmaitych
punktéw wyjscia w odniesieniu do sztuk nieprzedstawiajgcych; e) aktorzy opisanych
tu perypetii intelektualnych, ktérzy az po lata 20-te, wyjagwszy Plechanowa i Meh-
ringa, byli tylko okazjonalnymi badaczami sztuki, a ponadto réwniez w oKkresie
pdézniejszym nie braklo w ramach owej doktryny obok wypowiedzi fachowych —
wypowiedzi czysto publicystycznych; f) luzno$é samej metody marksistowskiej
z racji przeciwiefistw miedzy orientacjg scjentystyczng i filozoficzno-antropologiczng;
luzno$ci tej nie nalezy wszelako utozsamiaé z rzekomg niesp6jnoscia omawianej
metody; g) wreszcie, last not least, dziedzictwo Marksa, Engelsa i Lenina, proto-
plastow tej koncepcji estetycznej, w ktérych pismach mozna znalezé kilka klarow-
nych idei oraz sporo genialnych spostrzezen, ale zarazem — przy pelnej samo-
wiedzy — nie mozna stwierdzi¢ istnienia opracowanej teorii estetycznej. Teori¢ te
trzeba dopiero rekonstruowaé¢ z pozostawionych przez klasykow disiecta membra,
oczyszczajgc je przy tym z miejasno$ci i niesdcislosci, ktére byly nie do uniknienia,
skoro mysli o literaturze wypowiadali oni raczej akcydentalnie.

Kwestig wszakze zasadnicza, ktoéra wylania sie z zakreSlonego tu typologicz-
nego przegladu, jest sprawg ewentualnych zbieznosci na tle rozbieznych propozycji.
W zwiazku tez z t3 kwestia nasuwa sie nieodzowne pytanie, na jakich podstawach
oparliSmy wybér przytaczanych autor6w oraz dobér tez, ktérymi operowaliSmy
w konfrontacjach. Inaczej formulujac: jakie stosowaliSmy kryteria, by autoréw oraz
ich te lub owe tezy (koncepcje) uznaé za mozliwe do wlaczenia do tradycji marksi-
stowskiej. Otéz kryteria te czerpaliSmy nie z nawykéw instytucjonalnych (jakze za-
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wodnych, skoro niektérych myslicieli z powodéw politycznych wylgczono na dzie-
sigtki lat z tejze tradycji filozoficznej) ani tez z samowoli samych autoréw, ktérzy
wszakze blednie, choé w najlepszych intencjach, mogli oglaszaé¢ sie za zwolennikéw
marksizmu. Podstawg jest tu dotychczasowa historia dokiryny marksistowskiej,
ktéra ujawnia pewien okreslony, wlasciwy dla niej repertuar pytan (ale niekoniecz-
nie odpowiedzi) i okresSlony spos6b uprawiania filozofii sztuki. A mianowicie pro-
blematyka dialektycznych zwigzkéw miedzy sztukg a resztg zjawisk spolecznych
(ich ewentualnej symbiozy, ale zarazem opozycji ze wzgledu na autonomizacyjng
tendencje pierwszej), idiogenezy i allogenezy, poznawczych i ideologicznych tresci
(funkcji) sztuki, eschatologicznej (dezalienacyjnej — szerzej biorgc) funkcji sztuki
jako funkcji nadrzednej, aktywnej roli indywidualnosci artystycznej na tle de-
terminujgcych jg proces6w anonimowych (przy tym gra tych dwu skladnikéw
nigdy nie jest a priori okres$lona), uhistorycznienie wszelkich analiz — oto m. in.
kwestie tylez metodologiczne co z zakresu teorii kultury, ktére w sposéb nieunik-
niony narzucaly sie wszystkim badaczom-marksistom. Oczywiscie, nie wystarczy
problemy te podjgé, trzeba je naswietli¢c z punktu widzenia i w oparciu o filo-
zoficzne przestanki marksizmu. Moéwiac tedy o kryteriach, ktére pozwalajg wy-
kreéli¢ wzglednie odosobniony obszar estetyki marksistowskiej, nieuchronnie impli-
kujemy kryteria dotyczgce swoistych ryséw filozofii marksistowskiej.

Trudnoéé przesuwa sie zatem z estetyki na filozofie. Wprawdzie klopotéw meto-
dologicznych nie usuwa to w zupelnosci, ale je powaznie zmniejsza. Nb. takie stu-
dium typologiczne, jakiego prébke tu zaprezentowalem, dzieki uwydatnieniu inwa-
riantéw w zakresie proponowanych rozwigzann wzmacnia od strony dziejow mysSli
estetycznej to, co historyk czy ewentualnie metahistoryk filozofii marksistowskiej
notuje jako jej wzglednie staly zespdl dyrektyw metodologicznych oraz zalozen
ontologicznych i epistemologicznych.

Dlatego tez w wzmiankowanym artykule Zamiast wstepu moglem odwolaé sie
do przynajmniej pieciu motywéw wystepujgcych uporczywie w dotychczasowych
dziejach marksistowskiej my$li o sztuce, a mianowicie do: 1) diachronicznego bada-
nia wydzielonych calosci strukturalnych (przedmiotowych czy procesualnych) takich,
jak np. dzielo, prad, styl; 2) wyczulenia na klasowy charakter tre§ci i form arty-
stycznych; 3) ujecia zjawisk artystycznych w perspektywie antropologicznej funkcji
sztuki (co wigze sie SciSle z problemami alienacji i dezalienacji); 4) wyakcentowania
realizmu jako szczegdlnie donioslej kategorii artystycznej; 5) traktowania indywi-
dualnosci twérczej jako ogniwa pos$redniczacego migdzy tradycja a nowatorstwem,
migedzy normami kulturowo ustalonymi a tymi warto$ciami, ktére kulture wzboga-
caja i przeinaczajg. Nie jest to wcale katalog pelny; mozna by uzupemlié go chociaz-
by przez: 6) motyw pracy jako Zrédla pierwotnego sztuki i cigglej przystani, do
ktérej sztuka powracala i czyni to zwlaszcza w naszych dniach; oraz — 7) motyw
wzglednej tylko i czesto zagrozonej autonomii warto$ci artystycznych.

Co wiecej, wydaje sie, ze nawet niektére rozbiezne propozycje mozna uznaé za
aspekty odpowiedzi caltoSciowej, ktéra zdolna bylaby je wchlongé i zintegrowaé.
Niewykluczone, Ze np. kardynalng antynomie miedzy scjentystyczng a antropo-
logiczno-filozoficzng metoda badan daloby sie rozwiagzaé jako dialektyczng opozycje,
w ktérej pierwsza z nich bylaby przyblizeniem si¢ do pewnych tylko stron przed-
miotu badanego, podczas gdy druga osadzalaby go w ksztalcie jego globalnych
zwigzkéw z rzeczywisto$cia pozaartystyczna. Inny hipotetyczny przyklad tego sa-
mego rodzaju to zniesienie antynomii miedzy kauzalng a semiotyczng eksplikacjg
zwigzkéw miedzy sztuka i jej otoczeniem, gdyz system znakéw mozna by potrak-
towaé jako konkretne pole spoleczne, na ktérym antecedensy dane w s$wiadomosci

23 — Pamietnik Literacki 1871, z, 2



354 RECENZJE

zbiorowe] (zalezne od danego ukladu materialnego) przetwarzane sg w okreslony
utwoér (prad, styl) artystyczny.

Przyjawszy taki model estetyki marksistowskiej, udaloby sie z kolei w sposéb
miarodajny odrzuci¢ jako wtrety — ktére w omawianej doktrynie znalazly sie
z przyczyn jedynie zewnetrznych (presja historycznie usprawiedliwionych tych lub
owych paradygmatéw) — tego rodzaju propozycje, co np. uznanie czego$ takiego,
jak instynkt estetyczny, jakosci estetyczne ,zalozone” w samej naturze, oraz przy-
pisanie metodzie matematycznej prymatu w badaniach nad sztuka. O ile te kon-
cepcje nalezy okre§li¢ jako obce marksizmowi, o tyle do znieksztalcen, spowodowa-
nych tylez uproszczonym pojmowaniem przyjetej doktryny co i maciskiem z ze-
wnatrz, trzeba by zaliczyé takie tezy, jak np. stwierdzenie czysto biernej roli indy-
widualnosci artystycznej (medium Kklasowych postaw), absolutyzacje tego lub owego
czynnika spotecznego jako ostatecznej instancji decydujacej o ksztalcie zjawisk arty-
stycznych, uniwersalizacje realizmu jako cechy konstytutywnej wszelkiej sztuki, etc.

Na zakonczenie wypada wszakze jeszcze raz przypomnieé¢, ze taka préba wy-
znaczenia korpusu rozwigzan wlasciwych dla marksistowskiej mysli o sztuce nie
tylko nie eliminuje, lecz wrecz zaklada wielo§¢ i réznorako$é orientacji estetycz-
nych w jej granicach. Jest to bowiem na szczeScie ten obszar marksizmu, na kté-
rym kanonizacja tez i odpowiedzi byla, relatywnie biorac, najstabsza i jesli ogar-
niala szerokie kregi kulturowe, to tylko przejSciowo. Natomiast repertuar pytan,
otwartych na dynamike sztuki i inne poglady estetyczne, zmuszal niejako, by
w wewnetrznych kontrowersjach szukaé coraz lepiej uzasadnionych odpowiedzi na
fundamentalne kwestie objete przeprowadzona przez nas analizg typologiczna.

Jesli tedy narzuca sie jaka$ rzetelna konkluzja z przedstawionych tu rozwigzan,
to mozna by jg sformulowaé nastepujgco: nie nalezy szukaé¢ rozwigzan wlasciwych
dla estetyki marksistowskiej w jej poszczegélnych realizacjach, choéby nawet tak
wielkiego formatu, jak my$l Lukacsowska. Wyrdzniki owej doktryny estetycznej
wydaja sie uchwytne wylgcznie w calym jej globalnie potraktowanym rozwoju;
w wariantach wprawdzie niekiedy znoszacych sie, ale najczeSciej uzupelniajacych
sie wzajemnie, zaréwno w jej antynomiach dotad nie rozwiazanych jak w proébie
dialektycznego respektowania wartosci artystycznych i pozaartystycznych; w este-
tycznej i kulturowej funkeji sztuki, w S$cistych metodach badawczych i1 historio-
zoficznej refleksji.

Stefan Morawski

B. A. Ycnernckuit, IOOTUKA KOMITO3ULIUU. CTPYKTYPA XVJIOXECTBEHHOI O
TEKCTA U TUIIOJIOTUA KOMIO3UIIMOHHOM ®OPMEI. Mocksa 1970. ,,Ackyccrso”,
ss. 224 -} 30 wklejek ilustr. ,,CeMmOTHYECKHE HCCIENOBAHUS IO TEOPUM HMCKyccTsa”. 1.

Radzieckie badania semiotyczne maja zdecydowang orientacje: od problematyki
jezyka naturalnego i jezyka literatury — ku problematyce semiotyki kultur jako
swoistych calosci, ich typologii, wykrywania tych samych systeméw znakéw, prawi-
dlowosci ich transformacji w réznych materialach semiotycznych (stowo, gest, ko-
stium), materiatach wykorzystywanych przez heterogeniczne manifestacje kulturowe
(dzielo literackie, rytual, zachowanie etykietalne, moda itp.).

W publikacji pt. Tesuctr dokaados aemneil WKOABL HO 6MOPUNHBIM MOOCAUDYIOWUM CUCTE-
mam (,,Semeiotike” II (Tartu 1965)) program badan sformulowany jest nastepujgco:

1. Wszelkg dzialalno$¢ czlowieka w zakresie wytwarzania, krgzenia i zachowy-
wania informacji przy pomocy znakdéw cechuje okreslona wspéizaleznosé. Poszcze-



