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Richard Shusterman

O koñcu i celu doœwiadczenia
estetycznego1

Koniec wieñczy wszystko
Shakespeare

I
„Doœwiadczenie” – jak dowcipnie zauwa¿y³ Oscar Wilde – to nazwa, jak¹ na-

dajemy w³asnym b³êdom. Czy „doœwiadczenie estetyczne” jest zatem nazw¹ g³ów-
nego b³êdu nowoczesnej estetyki? Choæ przez d³ugi czas uwa¿ano je za najistotniej-
sze spoœród pojêæ estetycznych – jako obejmuj¹ce królestwo sztuki, ale i poza nie
wykraczaj¹ce – w ostatnim pó³wieczu zaczêto je z coraz wiêksz¹ si³¹ krytykowaæ.
Zakwestionowano nie tylko jego wartoœæ, ale i samo jego istnienie. Jak to siê sta³o,
¿e owo podstawowe niegdyœ pojêcie utraci³o swoj¹ atrakcyjnoœæ? Czy przedstawia
sob¹ jeszcze jak¹œ wartoœæ? Dwuznaczny tytu³ The End of Aesthetic Experience
[Koniec/Cel doœwiadczenia estetycznego] wskazuje na dwa zamiary, jakie chcê tu
zrealizowaæ. S¹ to: racjonalne przedstawienie upadku doœwiadczenia estetycznego
i argumentacja za uchwyceniem na nowo, a co za tym idzie – przywróceniem mu
jego celu.2

Choæ odnotujê pobie¿nie krytykê tego pojêcia w filozofii kontynentalnej, sku-
piê siê g³ównie na jego stopniowym upadku w obrêbie dwudziestowiecznej filozofii
anglo-amerykañskiej. Nie tylko dlatego, ¿e tutaj upadek ten by³ najdotkliwszy, ale
i z tego powodu, ¿e w tej w³aœnie tradycji – tradycji Johna Deweya, Monroe Beard-
sleya, Nelsona Goodmana i Arthura Danto – sytuujê swoj¹ w³asn¹ estetykê3. Pod-
czas gdy Dewey celebrowa³ doœwiadczenie estetyczne, czyni¹c zeñ centralne pojê-
cie swojej filozofii sztuki, Danto praktycznie je odrzuca, ostrzegaj¹c (za
Duchampem), ¿e „przyjemnoœæ estetyczna to niebezpieczeñstwo, którego nale¿y
siê wystrzegaæ”4. Jak bêdê dowodzi³, stopniowy upadek doœwiadczenia estetyczne-
go, jaki mia³ miejsce od Deweya do Danto, odzwierciedla g³êbokie pomieszanie co
do ró¿norodnych form i funkcji teoretycznych tego pojêcia. Zjawisko to odzwier-
ciedla jednak równie¿ rosn¹ce zainteresowanie g³ówn¹, anestetyczn¹ ide¹ artystycznej
awangardy tego stulecia, co samo w sobie jest symptomem o wiele wiêkszych prze-
kszta³ceñ, które wraz z tym, jak przechodzimy od kultury doœwiadczeniowej [expe-
riential] do informacyjnej, zachodz¹ w naszej podstawowej wra¿liwoœci.

Aby w pe³ni zrozumieæ fenomen upadku pojêcia doœwiadczenia estetycznego,
musimy najpierw przypomnieæ znaczenie, jakim cieszy³o siê ono pierwotnie. Nie-
którzy uznaj¹, ¿e odgrywa³o ono, avant la lettre i pod ró¿nymi postaciami, g³ówn¹
rolê w estetyce przednowo¿ytnej (np. w Platoñskim, Arystotelesowym i Tomaszo-
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wym ujêciu doœwiadczenia piêkna oraz pojêciach lentezza i delirio Albertiego i Gra-
viny)5 . Nie mo¿e byæ jednak w¹tpliwoœci, ¿e jego dominacja zosta³a ugruntowana
wraz z nadejœciem nowo¿ytnoœci, kiedy to oficjalnie wprowadzono termin „este-
tyczny”. Skoro tylko nowo¿ytna nauka i filozofia zniszczy³y staro¿ytn¹, œrednio-
wieczn¹ i renesansow¹ wiarê w to, ¿e cechy takie, jak piêkno, s¹ obiektywnymi
w³aœciwoœciami œwiata, to nowo¿ytna estetyka zwróci³a siê ku subiektywnemu
doœwiadczeniu, aby cechy te wyjaœniæ i ugruntowaæ. Nawet gdy filozofia poszuki-
wa³a jakiejœ intersubiektywnej zgody czy standardu, który spe³ni³by istotn¹ kry-
tyczn¹ rolê realistycznego obiektywizmu, zazwyczaj identyfikowa³a to, co este-
tyczne, nie tylko poprzez subiektywne doœwiadczenie, ale i z samym tym
doœwiadczeniem.

„Piêkno” – powiedzia³ Hume, argumentuj¹c za sprawdzianem smaku – „nie
jest w³aœciwoœci¹ rzeczy samych przez siê; istnieje jedynie w umyœle, który je ogl¹-
da”, choæ niektóre umys³y s¹ roztropniejsze i bardziej autorytatywne ni¿ inne. Kant
z kolei wprost okreœli³ podmiotowe doœwiadczenie „rozkoszy i przykroœci” jako
„racjê determinuj¹c¹” s¹du estetycznego6 . Co wiêcej, pojêcie doœwiadczenia este-
tycznego spe³nia³o te¿ rolê pojêcia zbiorczego, obejmuj¹cego ró¿norodne jakoœci,
które odró¿niano od piêkna, ale mimo to ³¹czono ze smakiem i sztuk¹: pojêcia takie
jak wznios³oœæ i malowniczoœæ.

W dziewiêtnastym stuleciu i na pocz¹tku dwudziestego doœwiadczenie este-
tyczne zyska³o jeszcze bardziej na wa¿noœci, a to dziêki temu, ¿e doœwiadczenie
by³o ogólnie wys³awiane przez wp³ywowe Lebensphilosophien, które mia³y na celu
zwalczanie zagro¿enia, jakie niós³ mechanistyczny determinizm (dostrzeganego nie
tylko w nauce, ale tak¿e w niszcz¹cych skutkach industrializacji). W filozofiach
tych doœwiadczenie zast¹pi³o atomistyczne doznanie w roli podstawowego pojêcia
epistemologicznego, a jego zwi¹zek z intensywnie odczuwanym ¿yciem wynika jasno
nie tylko z niemieckojêzycznego terminu Erlebnis, ale i z witalistycznych teorii
Bergsona, Jamesa i Deweya. Podczas gdy sztuka przejê³a rolê religii zapewniaj¹c
nienadprzyrodzon¹ duchowoœæ w materialnym œwiecie, doœwiadczenie objawi³o siê
jako naturalistyczna, choæ niemechanistyczna ekspresja umys³u. Ze zwi¹zku sztu-
ki i doœwiadczenia zrodzi³o siê pojêcie doœwiadczenia estetycznego, które dziêki
wielkiemu ruchowi artystycznemu prze³omu stuleci zyska³o ogromne znaczenie dla
kultury oraz nieomal religijn¹ intensywnoœæ.

Doœwiadczenie estetyczne sta³o siê wysp¹ wolnoœci, piêkna oraz idealistyczne-
go sensu w œwiecie, który poza tym by³ ch³odno materialistyczny i zdeterminowa-
ny przez prawa; by³o nie tylko siedliskiem najwy¿szych przyjemnoœci, ale i œrod-
kiem s³u¿¹cym duchowej konwersji i transcendencji; sta³o siê zatem g³ównym
pojêciem wyjaœniaj¹cym dystynktywn¹ naturê i wartoœæ sztuki, która sama stawa-
³a siê coraz bardziej autonomiczna i odizolowana od g³ównego nurtu materialnego
¿ycia i praxis. Doktryna sztuki dla sztuki mog³a oznaczaæ tylko to, ¿e sztuka ist-
nieje wy³¹cznie dla swego w³asnego doœwiadczenia. Zaœ jej adherenci, chc¹c roz-
szerzyæ królestwo sztuki, dowodzili, ¿e wszystko mog³oby zostaæ uznane za sztu-
kê, jeœli tylko mog³oby wywo³ywaæ odpowiednie doœwiadczenie.
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Rzecz jasna, ta poœpieszna genealogia „doœwiadczenia estetycznego” nie poka-
zuje w pe³ni z³o¿onego rozwoju tego pojêcia ani rozmaitoœci teorii i koncepcji, ja-
kie ono obejmuje. Powinna ona jednak przynajmniej zwróciæ nasz¹ uwagê na czte-
ry kluczowe dla tradycji doœwiadczenia estetycznego cechy, których wzajemne
powi¹zanie kszta³tuje, choæ jednoczeœnie gmatwa, dwudziestowieczne koncepcje
tego pojêcia. Po pierwsze, doœwiadczenie estetyczne jest ze swej istoty wartoœcio-
we i przyjemne; nazwijmy to wymiarem wartoœciuj¹cym. Po drugie, jest czymœ, co
¿ywo odczuwamy i czym subiektywnie siê delektujemy, czymœ, co absorbuje nas
emocjonalnie i skupia nasz¹ uwagê na swej bezpoœredniej obecnoœci, a zatem wy-
ró¿nia siê na tle zwyk³ego strumienia rutynowego doœwiadczenia; nazwijmy to
wymiarem fenomenologicznym. Po trzecie, jest to doœwiadczenie znacz¹ce, a nie
czyste doznanie; nazwijmy to wymiarem semantycznym (jego afektywna si³a i zna-
czenie razem wziête t³umacz¹, dlaczego doœwiadczenie estetyczne mo¿e byæ tak
przekszta³caj¹ce). Po czwarte, jest to doœwiadczenie specyficzne, blisko uto¿sa-
miane ze specyfik¹ sztuk piêknych i reprezentuj¹ce g³ówny cel sztuki; nazwijmy to
wymiarem demarkacyjno-definicyjnym.

Powy¿sze cechy doœwiadczenia estetycznego wziête razem nie wydaj¹ siê, pri-
ma facie, niespójne. Niemniej jednak, jak zobaczymy, wywo³uj¹ teoretyczne napiê-
cia, które popchnê³y wspó³czesn¹ filozofiê do marginalizacji tego pojêcia, a nawet
sk³oni³y niektórych analityków (w szczególnoœci George’a Dickiego) do zaprze-
czenia jego istnieniu7. Zanim skupimy siê na amerykañskiej scenie filozoficznej,
dobrze bêdzie odnotowaæ g³ówne w¹tki krytyki kontynentalnej. Jedynie bowiem
dziêki porównaniu mo¿emy w pe³ni uchwyciæ deprecjacjê doœwiadczenia estetycz-
nego w filozofii analitycznej.

II
Kontynentalna krytyka doœwiadczenia estetycznego – od teorii krytycznej i her-

meneutyki po dekonstrukcjê i analizê genealogiczn¹ – skupia³a siê g³ównie na kwe-
stionowaniu jego fenomenologicznej bezpoœrednioœci i radykalnej odmiennoœci. Choæ
Theodor Adorno odrzuca jego roszczenia do przyjemnoœci jako ideologiczne ska-
¿enie bur¿uazyjnym hedonizmem, przy³¹cza siê do praktycznie jednog³oœnego wer-
dyktu filozofów kontynentalnych, który g³osi, ¿e doœwiadczenie estetyczne nie tyl-
ko jest wartoœciowe i znacz¹ce, ale i stanowi kluczowe pojêcie filozofii sztuki.
W odró¿nieniu od p³ytkiej subiektywnej przyjemnoœci „prawdziwe doœwiadczenie
estetyczne”, wg Adorna, „wymaga samowyrzeczenia” i poddania siê „obiektywnej
konstytucji samego dzie³a sztuki”8 . To zaœ mo¿e przekszta³ciæ podmiot, wskazuj¹c
w ten sposób nowe œcie¿ki emancypacji oraz odnowion¹ promesse de bonheur wiêk-
szego ni¿ prosta przyjemnoœæ.

Dostrzegamy tu przekszta³caj¹cy, „pasyjny” aspekt doœwiadczenia estetyczne-
go; które jest czymœ, czemu poddajemy siê albo co cierpimy. Choæ doœwiadczaj¹cy
podmiot jest dynamiczny, a nie bierny, daleko mu do podmiotu sprawuj¹cego pe³n¹
kontrolê, a zatem pozostaje zniewolony i œlepy na w³aœciwoœci ideologiczne struk-
turuj¹ce dzie³o sztuki, które go absorbuje. Tak wiêc w³aœciwe, emancypacyjne ro-
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zumienie sztuki wymaga wyjœcia poza doœwiadczenie bezpoœrednie, poza imma-
nentne Verstehen, ku zewnêtrznej krytyce („dodatkowej refleksji”) ideologicznego
znaczenia dzie³a i socjohistorycznych warunków, które je ukszta³towa³y. „Doœwiad-
czenie jest kluczowe” – konkluduje Adorno w duchu dialektyki, „ale tak¿e i myœl,
bo ¿adne dzie³o w swej bezpoœredniej dostêpnoœci nie przedstawia adekwatnie swo-
jego znaczenia ani nie mo¿e byæ zrozumiane samo w sobie” (AT 479, TE 320–322).

W tym samym dialektycznym stylu, potwierdzaj¹c wyraŸne odró¿nianie siê
doœwiadczenia estetycznego od „nieboskiej rzeczywistoœci”, zauwa¿a jednoczeœnie,
¿e taka pozorna autonomia sama jest wytworem si³ spo³ecznych, które ostatecznie
warunkuj¹ naturê doœwiadczenia estetycznego, narzucaj¹c zarówno strukturê dzie³
sztuki, jak i nasz sposób reakcji na nie (AT 478–479). Skoro zmiany w œwiecie
nieestetycznym wp³ywaj¹ na nasz¹ wra¿liwoœæ i zdolnoœæ do doœwiadczania, do-
œwiadczenie estetyczne nie mo¿e byæ sta³ym rodzajem naturalnym.

Jedna z takich zmian stanowi g³ówny w¹tek przeprowadzonej przez Waltera
Benjamina krytyki bezpoœredniego znaczenia Erlebnis, które uprzywilejowa³a fe-
nomenologia. Na skutek fragmentaryzacji i szoków nowoczesnego ¿ycia, mecha-
nicznej powtarzalnoœci pracy przy taœmie i w³aœciwego mass mediom chaotyczne-
go zestawiania informacji oraz nieprzyzwoitej pogoni za sensacj¹, nasze bezpoœrednie
doœwiadczenie rzeczy nie stanowi ju¿ sensownej, spójnej ca³oœci, lecz raczej g¹szcz
fragmentarycznych, niezwi¹zanych z sob¹ doznañ – coœ, co raczej jest po prostu
prze¿ywane (erlebt), ni¿ sensownie doœwiadczane. Benjamin opowiada³ siê miast
tego za pojêciem doœwiadczenia (jako Erfahrung), które wymaga zapoœredniczone-
go, kumuluj¹cego siê wraz z up³ywem czasu nagromadzenia spójnej, przekazywal-
nej m¹droœci, choæ w¹tpi³, czy mo¿na to osi¹gn¹æ w nowoczesnym spo³eczeñstwie.9

Modernizacja i technologia, dowodzi³ tak¿e Benjamin, os³abi³a identyfikacjê
doœwiadczenia estetycznego z dystynktywn¹, transcendentn¹ autonomi¹ sztuki.
Doœwiadczenie takie mia³o kiedyœ coœ, co Benjamin nazwa³ aur¹, kultow¹ jakoœæ
wynikaj¹c¹ z wyj¹tkowoœci dzie³a sztuki i jego dystansu wobec zwyk³ego œwiata.
Jednak wraz z pojawieniem siê mechanicznych technik reprodukcji, takich jak foto-
grafia, charakterystyczna aura sztuki zniknê³a, a doœwiadczenie estetyczne zaczê³o
przenikaæ do codziennego œwiata kultury popularnej, a nawet polityki. Doœwiad-
czenie estetyczne nie mo¿e ju¿ byæ u¿ywane do definiowania sfery sztuki wysokiej
i okreœlania jej granic. Inaczej jednak ni¿ Adorno, Benjamin uzna³ tê utratê aury
i odmiennoœci za potencjalnie emancypuj¹c¹ (choæ potêpia³ œmiertelnie groŸne skutki,
jakie przynios³a w estetyce polityki faszystowskiej). W ka¿dym razie krytyka Ben-
jamina nie zaprzecza ci¹g³ej istotnoœci doœwiadczenia estetycznego, ale jedynie jego
romantycznej konceptualizacji jako czystej bezpoœrednioœci oraz izolacji wobec reszty
¿ycia.

Hans Georg Gadamer, wyraŸnie zainspirowany heideggerowsk¹ krytyk¹ do-
œwiadczenia estetycznego10, atakuje te same dwie cechy – bezpoœrednioœci i odró¿-
niania siê, które wydaj¹ siê w gruncie rzeczy powi¹zane pojêciowo. Radykalnie
odró¿niaj¹c dzie³o sztuki od œwiata spo³eczno-historycznego, w którym powstaje
i jest odbierane, oraz traktuj¹c je wy³¹cznie jako przedmiot bezpoœredniej rozkoszy
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estetycznej, œwiadomoœæ estetyczna redukuje znaczenie dzie³a do tego, co jest bez-
poœrednio doœwiadczane. Jednak¿e, przekonuje Gadamer, podejœcie to po prostu
nie mo¿e oddaæ sprawiedliwoœci znaczeniu sztuki i trwa³emu wp³ywowi, jaki wy-
wiera ona na nasze ¿ycie i œwiat.

Panteon sztuki nie jest bezczasow¹ obecnoœci¹, która przedstawia siê czystej
œwiadomoœci estetycznej, lecz czynem dziejowo siê gromadz¹cego i skupiaj¹cego
ducha [...] skoro zaœ w œwiecie spotykamy dzie³o sztuki [...] trzeba w obliczu piêk-
na i sztuki osi¹gn¹æ perspektywê, która nie pretenduje do bezpoœrednioœci, lecz
odpowiada dziejowej rzeczywistoœci cz³owieka. Powo³anie siê na bezpoœrednioœæ,
na genialnoœæ chwili, na znaczenie „prze¿ycia”, nie mo¿e siê ostaæ wobec d¹¿enia
ludzkiej egzystencji do ci¹g³oœci i jednoœci samorozumienia.11

Uznaæ dzie³o sztuki jedynie za doœwiadczan¹ bezpoœrednioœæ, to tyle samo, co
okraœæ je z trwa³ej ca³oœciowoœci i znaczenia kumulowanego przez tradycjê komu-
nikatywn¹, rozbijaj¹c „jednoœæ przedmiotu estetycznego na mnogoœæ prze¿yæ”
(PM 150) oraz ignoruj¹c relacjê sztuki do œwiata i jej roszczenia do prawdy.

Ta krytyka bezpoœredniej, odró¿niaj¹cej siê œwiadomoœci estetycznej nie ozna-
cza jednak zakwestionowania tego, ¿e doœwiadczenie estetyczne ma podstawowe
znaczenie dla estetyki. Gadamer stwierdza w istocie, ¿e krytyka ta zosta³a podjêta
„by oddaæ sprawiedliwoœæ prawdzie doœwiadczenia estetycznego” (PM 153) po-
przez podkreœlenie, ¿e doœwiadczenie to „obejmuje rozumienie”, które musi wykra-
czaæ poza bezpoœrednioœæ czystej obecnoœci (PM 157)12. Gadamer nie uto¿samia
sztuki z jej wytworami, co jest typowe dla filozofii analitycznej, upieraj¹c siê ra-
czej, ¿e „w³aœciwy byt dzie³a sztuki polega [...] na tym, ¿e staje siê ono doœwiad-
czeniem, które przemienia doœwiadczaj¹cego”; doœwiadczeniem tym „nie jest su-
biektywnoœæ tego, kto jej doœwiadcza, lecz samo dzie³o sztuki” (PM 159), które,
podobnie jak w przypadku gry, która gra swymi graczami, poddaje tych, co chc¹ je
zrozumieæ, rygorowi swoich struktur.

Choæ dekonstrukcjonizm Derridy i Barthesa odrzuca wiarê Gadamera w do-
œwiadczeniow¹ jednoœæ i stabilnoœæ, przyjmuje z grubsza podobne stanowisko: jego
radykalna krytyka niewzruszonych granic dyscyplin oraz „mitu obecnoœci” kwe-
stionuje radykaln¹ odmiennoœæ i bezpoœrednioœæ doœwiadczenia estetycznego, nie
odrzucaj¹c przy tym jego wagi oraz si³y jouissance. Te same cele, choæ z ca³kiem
innej perspektywy – socjologicznie zorientowanej krytyki genealogicznej – atakuje
Pierre Bourdieu. „Doœwiadczenie dzie³a sztuki jako bêd¹ce bezpoœrednio wyposa-
¿one w znaczenie i wartoœæ”, które s¹ czyste i autonomiczne, jest esencjalistycz-
nym b³êdem. Doœwiadczenie estetyczne „jako takie jest instytucj¹ bêd¹c¹ wytwo-
rem historycznej inwencji”, rezultatem wspieraj¹cych siê wzajemnie wymiarów
instytucjonalnego pola sztuki i wpojonych nawyków kontemplacji estetycznej13.
Wytworzenie jednego i drugiego wymaga du¿o czasu, nie tylko w ogólnym polu
spo³ecznym, ale i w przebiegu indywidualnej edukacji estetycznej. Co wiêcej, w oby-
dwu tych przypadkach zale¿y to od szerszego pola spo³ecznego, które determinuje
warunki mo¿liwoœci, w³adzy i atrakcyjnoœci danej instytucji, jak i opcje jednostko-
wego w ni¹ zaanga¿owania.
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Co pocz¹æ z tymi dwoma g³ównymi w¹tkami krytyki kontynentalnej? Doœwiad-
czenie estetyczne nie mo¿e byæ rozumiane jako niezmienne pojêcie, uto¿samione w¹-
sko z czysto autonomiczn¹ recepcj¹ sztuk piêknych. Nie tylko dlatego, ¿e recepcja
taka jest zubo¿ona, ale i z tej przyczyny, i¿ doœwiadczenie estetyczne rozci¹ga siê
poza granice sztuk piêknych (obejmuj¹c np. przyrodê). Co wiêcej doœwiadczenie es-
tetyczne jest uwarunkowane zmianami w œwiecie nieartystycznym, które wp³ywaj¹
nie tylko na pole sztuki, ale i na nasze zdolnoœci do doœwiadczania w ogóle.

Zarzut drugi, wedle którego doœwiadczenie estetyczne wymaga czegoœ wiêcej
ni¿ samej bezpoœrednioœci fenomenologicznej, aby osi¹gn¹æ pe³niê znaczenia, jest
równie przekonuj¹cy. Reakcje bezpoœrednie czêsto s¹ s³abe i b³êdne, tak wiêc inter-
pretacja jest ogólnie potrzebna do korygowania naszego doœwiadczenia. Co wiêcej
uprzednie przeœwiadczenia i nawyki percepcyjne, w tym uprzednie akty interpreta-
cji, s¹ konieczne do kszta³towania w³aœciwych reakcji, które s¹ doœwiadczane jako
bezpoœrednie. Nacisk na to, co interpretacyjne, stanowi tak¿e sedno krytyki do-
œwiadczenia estetycznego, przeprowadzanej przez Goodmana i Danto. Tak wiêc
kiedy Gadamer nalega, ¿e „hermeneutyka musi obj¹æ estetykê” (PM 240), wyra¿a
dok³adnie tê sam¹ liniê argumentacji, która dominuje w filozofii analitycznej.

Niemniej jednak teza, ¿e doœwiadczenie estetyczne musi obejmowaæ coœ wiêcej
ni¿ fenomenologiczn¹ bezpoœrednioœæ i ¿ywe uczucie, nie wyklucza tego, i¿ takie
bezpoœrednie uczucie jest kluczowe dla doœwiadczenia estetycznego. Podobnie w przy-
padku przekonuj¹cej tezy Bourdieu, ¿e doœwiadczenie wymaga kulturowego zapo-
œredniczenia: nie wynika z niej wcale, ¿e treœæ tego doœwiadczenia nie mo¿e byæ do-
œwiadczana jako bezpoœrednia. Choæ z pewnoœci¹ trzeba by³o jakiegoœ czasu, zarówno
¿eby angielski sta³ siê jêzykiem, jak i ¿ebym ja siê go nauczy³, mogê jednak doœwiad-
czaæ jego znaczeñ jako bezpoœrednich, wychwytuj¹c je równie bezpoœrednio co za-
pach ró¿y (co samo w sobie mo¿e wymagaæ zapoœredniczenia przez uprawianie ogrodu
oraz z³o¿onych kognitywnych procesów percepcji zmys³owej i indywiduacji).14

Upadek doœwiadczenia estetycznego w filozofii analitycznej jest po czêœci od-
biciem takich fa³szywych wnioskowañ. Bierze siê jednak równie¿ z nieporozumieñ
wynikaj¹cych z faktu, ¿e rola tego pojêcia w filozofii anglo-amerykañskiej zmie-
nia³a siê od czasów Deweya do Danto, a w szczególnoœci z tego, ¿e owa ró¿norod-
noœæ ról nie zosta³a w dostatecznym stopniu dostrze¿ona. Postrzegane jako pojêcie
jednoznaczne, „doœwiadczenie estetyczne” wydaje siê zbyt niejasne, by mo¿na by³o
przywróciæ mu jego u¿ytecznoœæ; tak wiêc pierwszym zadaniem powinno byæ przed-
stawienie jego ró¿norakich koncepcji.

III
Mapê kontrastuj¹cych z sob¹ koncepcji doœwiadczenia estetycznego najlepiej

bêdzie przedstawiæ za pomoc¹ trzech osi przeciwieñstw, których przeciwstawne
bieguny obejmuj¹ wszystkie spoœród jego odnotowanych wy¿ej wymiarów. Po pierw-
sze mo¿emy zapytaæ, czy pojêcie doœwiadczenia estetycznego jest z natury nobili-
tuj¹ce, czy te¿ jest opisowo neutralne? Po drugie, czy jest zdecydowanie fenomeno-
logiczne, czy po prostu semantyczne? Innymi s³owy, czy kluczowymi wymiarami
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tego doœwiadczenia s¹ afekt i subiektywna intencjonalnoœæ, czy jest raczej tak, ¿e
to tylko pewien rodzaj znaczenia czy stylu symbolizacji czyni doœwiadczenie este-
tycznym? Po trzecie, czy g³ówn¹ funkcj¹ teoretyczn¹ tego pojêcia jest funkcja prze-
kszta³caj¹ca, maj¹ca na celu zrewidowanie b¹dŸ poszerzenie pola estetycznego,
czy te¿ funkcja demarkacyjna, to jest definiowanie, delimitacja i uzasadnianie este-
tycznego status quo?

Twierdzê, ¿e od czasów Deweya anglo-amerykañskie teorie doœwiadczenia sta-
le przesuwa³y siê na tych osiach od pierwszych do drugich biegunów, co w koñcu
doprowadzi³o do tego, ¿e pojêcie to utraci³o sw¹ si³ê i przesta³o budziæ zaintereso-
wanie. Innymi s³owy Deweyowskie pojêcie doœwiadczenia estetycznego, które by³o
z istoty wartoœciuj¹ce, fenomenologiczne i przekszta³caj¹ce, zastêpowano stopnio-
wo pojêciem czysto opisowym i semantycznym, którego g³ównym celem by³o uza-
sadnianie, a zatem wspieranie ustalonego odgraniczenia sztuki od innych dziedzin
aktywnoœci cz³owieka. Wytworzy³o to napiêcia, które sprawiaj¹, ¿e pojêcie to staje
siê podejrzane. Co wiêcej kiedy doœwiadczenie estetyczne okazuje siê niezdolne, by
sprostaæ potrzebom definicji demarkacyjnej – jak konkluduje Danto – pojêcie owo
zostaje ca³kiem porzucone na rzecz innego, które stwarza nadziejê, ¿e mo¿e tego
dokonaæ – a mianowicie interpretacji. To zaœ, ¿e doœwiadczenie estetyczne mo¿e
byæ jednak owocne dla innych celów, jest po prostu (nies³usznie, jak myœlê) ignoro-
wane. Aby poprzeæ dowodami tê liniê narracji i argumentacji, musimy teraz zba-
daæ teorie Deweya, Beardsleya, Goodmana i Danto.

Dewey nie pos³ugiwa³ siê doœwiadczeniem estetycznym po to, by odró¿niæ sztukê
od reszty ¿ycia, ale przede wszystkim, by „odzyskaæ bliski zwi¹zek doœwiadczeñ
estetycznych ze zwyczajnymi przejawami ¿ycia” (SD 14), tak ¿eby zarówno sztu-
ka, jak i ¿ycie zosta³y ulepszone dziêki œciœlejszemu wzajemnemu zintegrowaniu15.
Chcia³ prze³amaæ t³amsz¹c¹ w³adzê, jak to nazwa³, „muzealnej koncepcji sztuki”,
która odgradza to co estetyczne od prawdziwego ¿ycia, odsy³aj¹c je do sfery odda-
lonej od ¿ywotnych interesów zwyk³ych mê¿czyzn i kobiet. Owo „ezoteryczne po-
jêcie sztuk piêknych” czerpie sw¹ moc z sakralizacji obiektów zamkniêtych w mu-
zeach i zbiorach prywatnych. Dewey nalega³ zatem na uprzywilejowywanie
dynamicznego doœwiadczenia estetycznego wzglêdem obiektów materialnych, któ-
re konwencjonalny dogmat uto¿samia ze sztuk¹ i jako sztukê fetyszyzuje. Dla De-
weya istota i wartoœæ sztuki nie tkwi w takich artefaktach per se, lecz w dynamicz-
nej i rozwijaj¹cej siê aktywnoœci doœwiadczeniowej, przez któr¹ s¹ one stwarzane
i odbierane. Rozró¿nia wiêc „wytwór artystyczny”, który zostawszy wytworzony,
mo¿e istnieæ „niezale¿nie od doœwiadczenia cz³owieka”, oraz „faktyczne dzie³o
sztuki, [które] jest sposobem, w jaki wytwór kszta³tuje doœwiadczenie i jest w nim
obecny” (SD 103, 5). Ten prymat doœwiadczenia estetycznego wyzwala sztukê nie
tylko z fetyszyzmu przedmiotu, ale i z zamkniêcia w tradycyjnej domenie sztuk
piêknych. Doœwiadczenie estetyczne bowiem wyraŸnie przekracza granice sztuk
piêknych, na przyk³ad w zachwycie nad przyrod¹.16

Dewey obstawa³ przy tym, ¿e doœwiadczenie estetyczne mo¿e równie dobrze
wystêpowaæ przy uprawianiu nauki i filozofii, w sporcie i wykwintnej kuchni, przez
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co przyczynia siê w znacznym stopniu do atrakcyjnoœci tych praktyk. W istocie
mo¿na je osi¹gn¹æ w ka¿dej sferze dzia³ania, jako ¿e ka¿demu doœwiadczeniu, aby
by³o spójne i znacz¹ce, potrzebny jest zal¹¿ek estetycznej jednoœci i rozwoju. De-
wey mia³ nadziejê, ¿e jeœli zaczniemy myœleæ o sztuce w kategoriach doœwiadcze-
nia estetycznego, to bêdziemy w stanie radykalnie rozszerzyæ i zdemokratyzowaæ
domenê sztuki (w³¹czaj¹c j¹ pe³niej w prawdziwy œwiat), która mog³aby zostaæ
w wielkim stopniu udoskonalona przez uprawianie tak wielu rodzajów sztuki ¿ycia.

Potencjalna wszechobecnoœæ doœwiadczenia estetycznego nie oznacza, ¿e nie
mo¿na go odró¿niæ od zwyk³ego doœwiadczenia. Ró¿nica ta jest jednak z istoty
jakoœciowa. Doœwiadczenie estetyczne, jak mówi Dewey, wyró¿nia siê spoœród
nu¿¹cego przep³ywu rutynowych doœwiadczeñ jako szczególnie zapadaj¹ca w pa-
miêæ i przynosz¹ca satysfakcjê ca³oœæ – nie jako zwyk³e doœwiadczenie, lecz „do-
œwiadczenie rzeczywiste” [an experience] – poniewa¿ czujemy siê w nim najbar-
dziej „pe³ni ¿ycia” i spe³nieni dziêki aktywnemu, satysfakcjonuj¹cemu
zaanga¿owaniu wszystkich naszych ludzkich w³adz (zmys³owych, emotywnych i po-
znawczych), które maj¹ swój wk³ad w tê zintegrowan¹ ca³oœæ. Doœwiadczenie es-
tetyczne wyró¿nia siê nie tym, ¿e jako jedyne posiada jakiœ specyficzny element
albo jako jedyne skupia siê na jakimœ szczególnym wymiarze, lecz tym, ¿e z wiêk-
sz¹ energi¹ ³¹czy wszystkie elementy zwyk³ego doœwiadczenia w absorbuj¹c¹, roz-
wijaj¹c¹ siê ca³oœæ, która dostarcza „jakoœci emocjonalnej daj¹cej zadowolenie”
pewnego rodzaju i do tego stopnia wznosi siê ponad próg percepcji, ¿e mo¿e byæ
ceniona dla niej samej. (AE 42, 45, 63; SD 49)17. Zasadniczym elementem tego
upodobania jest bezpoœrednie, fenomenologiczne odczucie doœwiadczenia estetycz-
nego, w którym poczucie jednoœci, afektu i wartoœci raczej „daj[e] bezpoœrednie
spe³nienie” (SD 100) ni¿ od³o¿one zostaje na jakiœ inny czas lub dla innego celu.

Przekszta³caj¹ca, fenomenologiczna i wartoœciuj¹ca idea Deweyowskiego do-
œwiadczenia estetycznego powinna teraz staæ siê jasna. Podobnie jak to, ¿e koncep-
cja ta jest u¿yteczna dla uœwiadamiania potencja³u artystycznego oraz satysfakcji
estetycznych niesionych przez praktyki, które wczeœniej uznawano za nieestetycz-
ne. Jest tak¿e u¿yteczna, bo przypomina nam, ¿e nawet w sztukach piêknych pod-
stawow¹ wartoœci¹ jest raczej nasze przynosz¹ce bezpoœredni¹ satysfakcjê doœwiad-
czenie ni¿ kolekcjonowanie dzie³ sztuki czy krytyka naukowa. Ten nacisk na
fenomenologiczn¹ bezpoœrednioœæ i afekt nie wyklucza jednak semantycznego wy-
miaru doœwiadczenia estetycznego. Znaczenie nie jest niekompatybilne z qualiami
i afektem.

Dewey nie ogranicza siê niestety do prowokowania przekszta³ceñ w rozumie-
niu sztuki, lecz ponadto proponuje doœwiadczenie estetyczne jako jej definicjê teo-
retyczn¹. Wed³ug standardowych kryteriów filozoficznych definicja ta jest bezna-
dziejnie nieadekwatna, ra¿¹co rozmijaj¹c siê z naszym wspó³czesnym pojêciem
sztuki. Sztuka w znacznej czêœci, a szczególnie sztuka z³a, nie jest w stanie wywo-
³ywaæ Deweyowskiego doœwiadczenia estetycznego, które, z drugiej strony, po-
wstaje czêsto poza instytucjonalnymi granicami sztuki. Co wiêcej, choæ pojêcie
sztuki (jako pojêcie zdeterminowane historycznie) mo¿na w pewien sposób prze-
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kszta³ciæ, nie mo¿na go przekonuj¹co zredefiniowaæ tak ca³kowicie, by by³o zbie¿-
ne z doœwiadczeniem estetycznym. Niezale¿nie od tego, jak potê¿ne i uniwersalne
by by³o estetyczne doœwiadczenie zachodów s³oñca, nie przeklasyfikujemy ich prze-
cie¿ jako sztuki18 . U¿ywaj¹c pojêcia doœwiadczenia estetycznego zarówno do tego,
by zdefiniowaæ, czym sztuka faktycznie jest, jak i po to, by przekszta³ciæ j¹ w coœ
innego, Dewey wywo³uje spore zamieszanie. Dlatego te¿ filozofowie analityczni
w typowy dla siebie sposób odrzucaj¹ ca³¹ ideê doœwiadczenia estetycznego jako
katastrofalny mêtlik.

G³ównym wyj¹tkiem jest tu Monroe Beardsley, który rekonstruuje to pojêcie
jako rdzeñ swojej analitycznej filozofii sztuki, skupiaj¹cej siê, jak wiêkszoœæ este-
tyk analitycznych, na przedsiêwziêciach s³u¿¹cych odró¿nieniu. W miejsce Dewey-
owskiego d¹¿enia do zjednoczenia sztuki z reszt¹ ¿ycia Beardsley stawia sobie za
cel wyraŸne odró¿nienie sztuki i tego, co estetyczne, od innych praktyk. Oznacza
to odrzucenie przekszta³caj¹cego u¿ycia doœwiadczenia estetycznego. Zamiast tego
pojêcie owo s³u¿y tutaj do zdefiniowania, co wyró¿nia dzie³a sztuki i co stanowi
o ich wartoœci (wprowadzaj¹c coœ, co Beardsley nazywa „perswazyjn¹ analiz¹ es-
tetycznego dobra”, APV 79).

Strategia Beardsleya polega na dowodzeniu, ¿e sztuka mo¿e zostaæ zdefinio-
wana jako klasa wyznaczona przez dystynktywn¹ funkcjê, jeœli istnieje taka szcze-
gólna funkcja, któr¹ dzie³a sztuki „spe³niaj¹, a której nie spe³niaj¹ inne rzeczy b¹dŸ
te¿ nie spe³niaj¹ jej równie ca³kowicie czy wyczerpuj¹co”(A 526). Za funkcjê tê
zostaje uznane wytwarzanie doœwiadczenia estetycznego, tak wiêc Beardsley wy-
jaœnia zarówno ogóln¹ wartoœæ sztuki, jak i ró¿n¹ wartoœæ jej poszczególnych dzie³
za pomoc¹ podstawowej wartoœci i wewnêtrznej przyjemnoœci tego doœwiadcze-
nia; lepsze dzie³a to dla Beardsleya te, które s¹ zdolne do wytworzenia „doœwiad-
czeñ estetycznych wiêkszej rangi” (531). Beardsley zachowuje zatem wyró¿nione
przez Deweya wartoœciuj¹ce, afektywne i fenomenologiczne cechy doœwiadczenia
estetycznego. Jest ono, stwierdza, „z istoty przyjemnym” „doœwiadczeniem o pew-
nej intensywnoœci”, w którym „uwaga” i „nastêpstwo stanów mentalnych cz³owie-
ka” s¹ skupione na pewnym polu fenomenalnym i przez nie kierowane – w ten
sposób, ¿e dostarcza to przynosz¹cego zadowolenie „uczucia” spójnoœci i „ca³o-
œci” oraz „poczucia aktywnego wykorzystywania konstruktywnych w³adz umy-
s³u”(527; APV 287–289). Po czym Beardsley bardzo dok³adnie wyjaœnia powy¿sze
cechy definicyjne tego doœwiadczenia.19

Estetyka analityczna podda³a teoriê Beardsleya uwa¿nej analizie, po czym od-
rzuci³a j¹ z trzech g³ównych powodów. Pierwszy powód to sceptycyzm wobec jej
prawomocnoœci fenomenologicznej. George Dickie, wp³ywowy zwolennik tej linii
krytyki, przedstawia dwa zasadnicze argumenty20. Po pierwsze, Beardsley musi siê
myliæ opisuj¹c doœwiadczenie estetyczne jako zjednoczone, spójne etc., poniewa¿
jeœli postêpuje siê w ten sposób, to pope³nia siê po prostu b³¹d kategorialny, traktu-
j¹c termin „doœwiadczenie” tak, jakby odnosi³ siê do jakiejœ realnej rzeczy, która
mog³aby posiadaæ takie cechy, zamiast dostrzec, ¿e jest to tylko pusty termin, nie
odnosz¹cy siê do niczego realnego. Rozprawianie o doœwiadczeniu estetycznym
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jest tylko okrê¿nym i ontologicznie inflacyjnym sposobem mówienia o tym, ¿e przed-
miot estetyczny jest percypowany czy doœwiadczany. Twierdzenie Beardsleya o „jed-
noœci doœwiadczenia” jest po prostu myl¹cym sposobem opisu doœwiadczanej, fe-
nomenalnej jednoœci dzie³a sztuki. Tylko ono mo¿e tu posiadaæ takie w³aœciwoœci
jak spójnoœæ czy ca³oœciowoœæ. W³aœciwoœci tych nie mog¹ posiadaæ poszczególne
afekty wywo³ane przez dzie³o, zaœ ogólne doœwiadczenie estetyczne, które je rzeko-
mo posiada, to tylko metafizyczny fantom bêd¹cy konstruktem jêzykowym. Po dru-
gie, dowodzi Dickie, nawet to, co zosta³o b³êdnie zidentyfikowane jako doœwiad-
czenie estetyczne, nie zawsze zawiera afektywn¹ treœæ, o której mówi Beardsley.
Krytykê tê mo¿na rozszerzyæ na tradycyjne twierdzenia, ¿e doœwiadczenie este-
tyczne jest zawsze przyjemne i zawsze stanowi jednoœæ.

Co pocz¹æ z tymi dwoma argumentami? Na pierwszy mo¿emy odpowiedzieæ,
¿e psycholodzy empiryczni naprawdê uznaj¹ istnienie doœwiadczeñ (w tym este-
tycznych) oraz prawomocnoœæ opisywania ich za pomoc¹ predykatów (takich jak
jednoœæ, intensywnoœæ etc.), które s¹ wprawdzie czêœciej u¿ywane do opisu przed-
miotów takich doœwiadczeñ21. Oczywiœcie mo¿na zakwestionowaæ tê odpowiedŸ
lekcewa¿¹c j¹ jako mêtn¹ psychologiê ludow¹ i zajmuj¹c modne niegdyœ w filozo-
fii analitycznej stanowisko lekcewa¿enia roli œwiadomoœci i pierwszoosobowego
doœwiadczenia. Jest wiele powodów (w tym i estetycznych), dla których nale¿y,
moim zdaniem, przeciwstawiæ siê tej tendencji, nie wspominaj¹c ju¿ o tym, ¿e œwia-
domoœæ wraca w istocie z ogromn¹ si³¹ do najnowszej filozofii umys³u.22

Argument, który g³osi, ¿e Beardsleyowskie fenomenologiczne askrypcje afek-
tu, jednoœci i przyjemnoœci s¹ tak naprawdê fenomenologicznie niepoprawne, mo¿-
na rozwa¿yæ ³¹cznie z drug¹ g³ówn¹ krytyk¹ jego teorii: ¿e (zdolnoœæ do tego, by
wytwarzaæ) doœwiadczenie estetyczne nie mo¿e s³u¿yæ do identyfikacji i indywidu-
acji dzie³ sztuki. Standardowa strategia polega tutaj na wykazywaniu, ¿e definicja
taka by³aby zarówno zbyt szeroka, jak i zbyt w¹ska. Pojawi³ siê zatem na przyk³ad
zarzut, ¿e na mocy kryteriów Beardsleya do sztuki b³êdnie zaliczano by dobre do-
œwiadczenia seksualne, co stanowi konkluzjê, jak¹ móg³by uznaæ Dewey, która jed-
nak sprzeczna jest z analitycznym celem Beardsleya, czyli uzasadnieniem ustalo-
nych klasyfikacji.23

Niemniej jednak definicjê Beardsleya najczêœciej atakuje siê za to, ¿e jest zbyt
w¹ska. Nies³usznie bowiem wyklucza wszystkie tak liczne dzie³a sztuki, które nie
maj¹ zdolnoœci wytwarzania przyjemnych doœwiadczeñ jednoœci i afektu. Nie-
które dobre dzie³a ani nie wytwarzaj¹, ani nawet nie próbuj¹ wytwarzaæ takich
doœwiadczeñ, ale najwiêkszym problemem s¹ tu rzecz jasna z³e dzie³a sztuki.
Jako ¿e Beardsleyowskie pojêcie doœwiadczenia estetycznego jest z zasady nobi-
lituj¹ce i definicyjne, nie mo¿e ono uwzglêdniaæ z³ych dzie³ jako obiektów este-
tycznych czy dzie³ sztuki, choæ wed³ug nas, filozofów analitycznych, tak w³aœnie
musz¹ byæ klasyfikowane. Pojêcia sztuki i estetyki musz¹ uwzglêdniaæ przyk³a-
dy z³ej sztuki. Bycie dzie³em sztuki nie mo¿e poci¹gaæ za sob¹ bycia dobrym
dzie³em sztuki, w innym wypadku negatywne wartoœciowania dzie³ sztuki by³yby
niemo¿liwe.
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To prowadzi do trzeciej g³ównej trudnoœci: Beardlseyowska teoria doœwiadcze-
nia estetycznego nie jest w stanie wyt³umaczyæ naszych s¹dów wartoœciuj¹cych. Po-
niewa¿ doœwiadczenie to jest z definicji pozytywne czy przyjemne, nie mo¿e ¿adnym
sposobem wyjaœniæ silnie negatywnych s¹dów estetycznych (np. odrazy, wstrêtu etc.),
które nie dadz¹ siê wyt³umaczyæ sam¹ nieobecnoœci¹ pozytywnego doœwiadczenia
estetycznego. Mimo to negatywne os¹dy maj¹ dla dziedziny estetyki kluczowe zna-
czenie i ka¿de pojêcie, które roœci sobie pretensje do tego, ¿e definiuje tê dziedzinê,
musi byæ w stanie wyjaœniæ zarówno dobr¹, jak i z³¹ sztukê.24

Z ca³ej tej krytyki wynikaj¹ dwa wnioski. Jeœli doœwiadczenie estetyczne ma
pos³u¿yæ do demarkacji ca³ej sfery sztuki, to trzeba zarzuciæ jego z istoty warto-
œciuj¹c¹ treœæ. Co wiêcej, jeœli jesteœmy podejrzliwi wobec subiektywnoœci i bezpo-
œredniego odczucia, musimy znaleŸæ takie pojêcie doœwiadczenia estetycznego, które
nie koncentruje siê na pierwszoosobowej fenomenologii, ale raczej na niesubiek-
tywnych ujêciach znaczenia. Te dwa wnioski okreœlaj¹ nowy, semantyczny kieru-
nek teorii doœwiadczenia estetycznego zaproponowany przez Nelsona Goodmana.
Choæ Goodman tak samo jak Beardsley ma na celu, w duchu analitycznym, defini-
cjê demarkacyjn¹, „ogólne rozró¿nienie pomiêdzy estetycznymi i nieestetycznymi
obiektami i doœwiadczeniem” (LA 243), to obstaje przy tym, ¿e definicja taka musi
byæ „niezale¿na od wszelkiego wzglêdu na wartoœæ estetyczn¹”, poniewa¿ istnienie
z³ej sztuki oznacza, ¿e „bycie estetycznym nie wyklucza bycia [...] estetycznie z³ym”
(244, 255). Doœwiadczenie estetyczne musi byæ równie¿ definiowane niezale¿nie
od fenomenologicznych opisów stanów mentalnych czy bezpoœrednich odczuæ i zna-
czeñ, poniewa¿ Goodman odrzuca byty intencjonalne. Wol¹c wyjaœniaæ wszelkie
znaczenie w kategoriach rodzajów odniesienia, odrzuca równie¿ sam¹ ideê, ¿e bez-
poœrednie dane istniej¹ przed b¹dŸ poza swoimi symbolicznymi reprezentacjami.

Doœwiadczenia estetycznego nie mo¿na te¿ wyró¿niæ ze wzglêdu na jego spe-
cyficznie emotywny charakter, poniewa¿ „niektóre dzie³a sztuki maj¹ bardzo ma³¹
zawartoœæ emotywn¹ b¹dŸ te¿ nie maj¹ jej wcale”. Nawet wtedy, kiedy emocja jest
obecna, jej rola, dowodzi Goodman, to po prostu rola poznawcza, polegaj¹ca na
„rozpoznawaniu, jakie cechy s¹ posiadane i wyra¿ane przez dzie³o” poprzez do-
starczanie „pewnego trybu wra¿liwoœci” na nie [tj. dzie³o]. (LA 248, 250, 251).
Jednak tego typu poznawcze zastosowanie emocji (jak bezustannie nalega³ Dewey)
jest w równym stopniu obecne w nauce. Goodman konkluduje, ¿e podczas gdy
emocja nie jest sta³¹ estetyczn¹, to jest ni¹ pewnego rodzaju poznanie. Definiuje
zatem doœwiadczenie estetyczne jako „doœwiadczenie poznawcze wyró¿niaj¹ce siê
[wzglêdem nauki i innych dziedzin – R.S.] dziêki przewadze pewnych w³aœciwoœci
symbolicznych”(262).25

Goodman nazywa te w³aœciwoœci „symptomami tego, co estetyczne” i wyod-
rêbnia ich piêæ:

Gêstoœæ syntaktyczna, co znaczy, ¿e najcieñsze ró¿nice pewnych aspektów pro-
wadz¹ do odmiennoœci symboli – jak w przypadku niewyskalowanego termometru
rtêciowego, a w odró¿nieniu od termometru elektronicznego z odczytem cyfrowym;
(2) gêstoœæ semantyczna, czyli mo¿liwoœæ symbolicznego uchwycenia najdrobniej-
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szych ró¿nic pewnych aspektów symbolicznych – czego przyk³adem jest nie tylko
ów niewyskalowany termometr, ale i nasz jêzyk potoczny, choæ ten nie jest gêsty
syntaktycznie; (3) wzglêdna pe³noœæ, co znaczy, ¿e istotne jest stosunkowo wiele
aspektów symboli – jak w sporz¹dzonym jednym poci¹gniêciem piórka Hokusai
rysunku góry, gdzie liczy siê ka¿dy rys kszta³tu, kreski, gruboœci itd., a w odró¿-
nieniu od takiej samej mo¿e linii jako wykresu wahañ indeksu gie³dowego, kiedy to
istotna jest tylko odleg³oœæ od podstawy;(4) egzemplifikacja, czyli niezale¿ne od
denotowania – b¹dŸ nie – oznaczanie przez symbol jakiejœ czêœci jego literalnego
uposa¿enia w³asnoœciowego; i wreszcie (5) liczne i z³o¿one odniesienia, co znaczy,
¿e symbol, zarówno bezpoœrednio, jak i za poœrednictwem innych symboli pe³ni
wiele zintegrowanych i wzajem zale¿nych funkcji referencyjnych. (WW 67–68).26

Jeœli „funkcjonowanie [obiektu] objawia wszystkie te symptomy”, stwierdza
Goodman, „to bardzo mo¿liwe, ¿e obiekt ten jest dzie³em sztuki. Jeœli nie objawia
prawie ¿adnego z nich, to prawdopodobnie dzie³em sztuki nie jest.”(OMM, 199).
I choæ symptomy te mog¹ nie stanowiæ w alternatywie warunków koniecznych,
a w koniunkcji warunków wystarczaj¹cych do zdefiniowania naszego pojêcia sztuki,
Goodman obwinia o to fakt, ¿e nasze potoczne u¿ycie tego pojêcia jest zbyt „roz-
myte i wêdrowne”, by pozwala³o na jak¹kolwiek jasn¹ definicjê, a co za tym idzie
– wymaga rewizji. (WW, 69, JTŒ, 84) Symptomy te s¹ zatem podawane tymczaso-
wo w „poszukiwaniu definicji” (OMM, 135), dziêki której osi¹gniêta zostanie kla-
rownoœæ tego pojêcia.

Krytyka teorii Goodmana zamiast skupiaæ siê na owych tymczasowych symp-
tomach, powinna jednak zostaæ skierowana na podstawowe przes³anki, które spra-
wiaj¹, ¿e zosta³y one zaproponowane. Najistotniejsze wydaj¹ siê tu trzy problemy.
Pierwszy to przes³anka, która g³osi radykaln¹ odmiennoœæ tego, co estetyczne, i wy-
nikaj¹ce z niej przeœwiadczenie, ¿e funkcj¹ pojêcia doœwiadczenia estetycznego jest
wyjaœnienie kategorialnej szczególnoœci sztuki. Teoriê Goodmana, podobnie jak
i Beardsleya, przeœladuje cel, polegaj¹cy na wyraŸnym zdefiniowaniu sztuki wo-
bec wszystkich innych dziedzin, poszukiwaniu (mówi¹c jego s³owami) „sposobu
na odró¿nienie doœwiadczenia estetycznego od wszelkiego innego” (LA 251). Choæ
zatem sk³onny jest podkreœlaæ wielkie pokrewieñstwo pomiêdzy sztuk¹ a nauk¹,
czuje potrzebê, by poszukiwaæ definicji, która wyraŸnie oddzieli doœwiadczenie
estetyczne od naukowego. Przywo³uj¹c swe symboliczne symptomy, aby to osi¹-
gn¹æ, Goodman s³usznie martwi siê, ¿e nie s¹ one w stanie spe³niæ tego zadania
poprzez dostarczenie warunków koniecznych i wystarczaj¹cych.

Zmartwienia takie pojawiaj¹ siê jednak tylko wtedy, jeœli zak³adamy, ¿e pojêcie
doœwiadczenia estetycznego powinno mieæ ten sam zakres co pojêcie sztuki, oraz
¿e doœwiadczenie estetyczne nie mo¿e wyst¹piæ w nauce lub innych zajêciach stan-
dardowo nie uwa¿anych za artystyczne, ale musi dotyczyæ ca³ej sztuki, niewa¿ne
jak z³ej. Mamy dostateczne œwiadectwa, aby zakwestionowaæ to przeœwiadczenie,
ale Goodman musi je zignorowaæ. Bêd¹c metodologicznie zwi¹zany z przedsiê-
wziêciem demarkacji sztuki za pomoc¹ doœwiadczenia estetycznego, nie mo¿e uznaæ
takiego pojêcia doœwiadczenia estetycznego, które przekracza granice ró¿nych dys-
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cyplin, zachowuj¹c przy tym swoje wartoœciuj¹ce znaczenie doœwiadczenia przy-
jemnie spotêgowanego, afektywnego i sensownego. Pojêcie takie jest jednak owoc-
nie stosowane tak¿e w potocznym u¿yciu, nie tylko u Deweya.

Drugi problem z Goodmanowsk¹ definicj¹ doœwiadczenia estetycznego polega
na tym, ¿e czyni ona ca³kowicie zbêdnym samo pojêcie doœwiadczenia – œwiado-
mego, fenomenologicznego odczuwania rzeczy. Jeœli to, co estetyczne, jest definio-
wane ca³kowicie w kategoriach przewagi pewnych trybów symbolizacji i bez istot-
nego odniesienia do œwiadomoœci, bezpoœredniego odczuwania i afektu, to po co
w ogóle mówiæ o doœwiadczeniu estetycznym? Moglibyœmy równie dobrze mówiæ
tylko o semantycznych symptomach sztuki oraz estetyki i po prostu ca³kiem po-
rzuciæ termin „doœwiadczenie” (co Goodman w istocie czyni w swoich ostatnich
wypowiedziach). Czy jest jakikolwiek powód, pomijaj¹c modn¹ niegdyœ podejrzli-
woœæ wzglêdem œwiadomoœci, dla którego pojêcie doœwiadczenia estetycznego musi
pomin¹æ ten wymiar fenomenologiczny wraz z w³aœciw¹ mu bezpoœrednioœci¹ ja-
koœci i afektu? Z wypowiedzi Goodmana wy³ania siê (choæ nie zostaje nigdy w pe³-
ni wyartyku³owany) nastêpuj¹cy argument. Doœwiadczenie estetyczne jest z istoty
znacz¹ce i poznawcze przez to, ¿e wykorzystuje symbole. Wykorzystywanie sym-
boli implikuje zapoœredniczenie i dynamiczne przetwarzanie informacji, podczas
gdy fenomenologiczne odczuwanie i afekt implikuj¹ pasywnoœæ i bezpoœrednioœæ,
które nie mog¹ stanowiæ wyt³umaczenia dla znaczeniowego aspektu doœwiadcze-
nia estetycznego. A zatem doœwiadczenie estetyczne nie mo¿e byæ ze swej istoty
fenomenologiczne, bezpoœrednie i afektywne.

Argument ten jest wielce problematyczny. Po pierwsze, nawet jeœli przyjmiemy
wszystkie jego przes³anki, wynika z nich tylko tyle, ¿e doœwiadczenie estetyczne
wymaga czegoœ wiêcej ni¿ te w³aœciwoœci fenomenologiczne, a nie, ¿e nie s¹ one
dla tego doœwiadczenia kluczowe. Po drugie, mo¿emy podwa¿yæ same przes³anki
dowodz¹c, ¿e œwiadomoœæ fenomenologiczna mo¿e obejmowaæ bezpoœrednie per-
cepcje znaczenia, nawet jeœli takie akty bezpoœredniego rozumienia na poziomie
œwiadomoœci wymagaj¹ nieœwiadomego, zapoœredniczonego przetwarzania albo
zale¿¹ od kontekstu uprzedniego œwiadomego zapoœredniczenia. Id¹c dalej, mo¿na
argumentowaæ, ¿e fenomenologiczne odczuwanie wymaga czegoœ wiêcej ni¿ bez-
poœrednioœci, tak samo jak afekt (zarówno na psychologicznym, jak i fizjologicz-
nym poziomie) wymaga czegoœ wiêcej ni¿ pasywnoœæ. Co wiêcej, jeœli Goodman
stosuje argument, ¿e afekt nie jest istotny w doœwiadczeniu estetycznym, poniewa¿
nie zawsze wystêpuje w doœwiadczeniu dzie³ sztuki, mo¿na na to odpowiedzieæ
kwestionuj¹c za³o¿enie, ¿e doœwiadczenie estetyczne da siê rozumieæ wy³¹cznie
jako pojêcie wyznaczaj¹ce granice sztuki, stosuj¹ce siê z koniecznoœci do naszych
spotkañ ze wszystkimi dzie³ami sztuki (i tylko z nimi), obojêtnie jak marne by³yby
to spotkania i dzie³a.

Wreszcie Goodmanowska semiotyczna teoria doœwiadczenia estetycznego sta-
je przed trzecim powa¿nym problemem. Nie tylko ignoruje fenomenologiê oraz
nieartystyczny zakres tego doœwiadczenia, ale i w ¿adnej mierze nie nadaje siê do
spe³nienia roli wyznaczenia granic królestwa sztuki, do której zosta³a przeznaczo-
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na. Jej zastosowanie w tej roli wymaga bowiem od nas, ¿ebyœmy wiedzieli ju¿, czy
mamy do czynienia z dzie³ami sztuki, czy te¿ nie. Argument ten przedstawia siê
nastêpuj¹co. Wed³ug Goodmana dany przedmiot jest dzie³em sztuki, jeœli jego sym-
boliczne dzia³anie w istotny sposób wykorzystuje symptomatycznie estetyczne spo-
soby symbolizacji. Jednak przedmioty nie maj¹ wypisane na czole, jakie jest ich
symboliczne zastosowanie; wizualnie identyczny znak mo¿e rozmaicie funkcjono-
waæ w ramach ró¿nych systemów symbolicznych. Na przyk³ad, jak zauwa¿a Go-
odman, ta sama narysowana linia mo¿e byæ „pe³nym” znakiem, który w sposób
artystyczny przedstawia górê, albo niepe³nym znakiem przedstawiaj¹cym tylko zyski
na wykresie. Nie wiemy jednak, jak¹ funkcjê symboliczn¹ ma dany obiekt, jeœli nie
wiemy, czy jest on dzie³em sztuki, czy tylko wykresem. Tak wiêc funkcjonowanie
symboliczne (a zatem i doœwiadczenie estetyczne jako funkcjonowanie symbolicz-
ne) nie mo¿e byæ podstaw¹ do okreœlania artystycznego statusu obiektów.

Argument ten to, rzecz jasna, pewien wariant argumentu z nieodro¿nialnoœci27,
który Arthur Danto wykorzysta³ do dowodzenia, ¿e same tylko w³asnoœci percep-
cyjne, w tym i te zawarte w doœwiadczeniu estetycznym, nie wystarcz¹, ¿eby od-
ró¿niæ dzie³a sztuki od niesztuki, np. Brillo Boxes Warhola od ich nieartystycznych
odpowiedników. Nasze doœwiadczenie powinno byæ ró¿ne, mówi Danto, „w zale¿-
noœci od tego, czy mamy do czynienia z reakcj¹ na jakieœ dzie³o sztuki, czy te¿ na
zwyk³¹ prawdziw¹ rzecz, której poza tym nie mo¿na od niego odró¿niæ”. Jednak¿e
„nie mo¿emy siê odwo³ywaæ do [takich ró¿nic – R.S.] w celu wypracowania naszej
definicji sztuki, jako ¿e [w pierwszej kolejnoœci – R.S.] potrzebujemy definicji sztuki
po to, aby zidentyfikowaæ te rodzaje reakcji estetycznych, które s¹ odpowiednie
w odniesieniu do dzie³ sztuki w przeciwieñstwie do zwyk³ych prawdziwych rze-
czy” (TC 94–95). Z doœwiadczeniem estetycznym wi¹¿e siê dalszy problem pole-
gaj¹cy na tym, ¿e tradycyjnie definiuje siê je jako inherentnie pozytywne, choæ
wiele dzie³ sztuki, bêd¹c z³ymi dzie³ami, wywo³uje reakcje negatywne (92).

Skoro doœwiadczenie estetyczne nie mo¿e w zadowalaj¹cy sposób wytyczyæ
granic sztuki, Danto praktycznie ignoruje je, podporz¹dkowuj¹c innemu pojêciu,
które, jak uwa¿a, mo¿e za³atwiæ sprawê definicji (i to z tym samym naciskiem na
semantykê, jaki zaleca³ Goodman). Pojêciem tym jest interpretacja. „Nie ma – mówi
– odbioru bez interpretacji”, poniewa¿ „interpretacje s¹ czymœ, co konstytuuje dzie³a”
zaœ „interpretacja polega na wyznaczaniu zwi¹zku pomiêdzy dzie³em sztuki a jego
materialnym odpowiednikiem” (TC 113, PD 45). W eseju Interpretacja i rozumie-
nie dowodzê, ¿e twierdzenia te s¹ problematyczne. Nawet jeœli siê je uzna, nie
uniewa¿nia to pojêcia doœwiadczenia estetycznego. Fakt, ¿e nie mo¿e ono stanowiæ
niewartoœciuj¹cej definicji naszego obecnego pojêcia sztuki, nie oznacza, ¿e nie ma
ono do odegrania ¿adnej wa¿nej roli w estetyce, choæ musimy oczywiœcie okreœliæ,
jaka mia³aby byæ to rola.

Danto proponuje jednak kolejny argument. Pojêcie doœwiadczenia estetyczne-
go jest nie tylko bezu¿yteczne, ale i stanowi „zagro¿enie”, poniewa¿ samo pojêcie
tego, co estetyczne z natury trywializuje sztukê, przedstawiaj¹c j¹ jako „zdatn¹
tylko do przyjemnoœci”, bardziej ni¿ do sensu i prawdy (PD xiv,13). Argument ten
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nie tylko fa³szywie zrównuje to, co estetyczne per se z karykatur¹ najciaœniejszego
z kantowskich formalizmów, ale i b³êdnie zak³ada, ¿e istnieje jakaœ przepaœæ po-
miêdzy przyjemnoœci¹ a znaczeniem, odczuwaniem a poznaniem, rozkoszowaniem
siê a rozumieniem, podczas gdy, w sztuce, przejawiaj¹ one raczej tendencjê do kon-
stytuowania siebie nawzajem. Jak zauwa¿y³ kiedyœ T. S. Eliot „zrozumieæ wiersz
to tyle samo, co czerpaæ z niego przyjemnoœæ z w³aœciwych powodów”.28

Mo¿emy wzmocniæ ten argument oraz istotnoœæ odczucia estetycznego stosu-
j¹c argument Danta z nierozpoznawalnoœci [indiscernibles], ale odnosz¹c go tym
razem nie do przedmiotów, lecz do podmiotów. WyobraŸmy sobie dwóch wizualnie
identycznych odbiorców sztuki, którzy przedstawiaj¹ identyczne interpretacje wspa-
nia³ych obrazów i wierszy, jakie im zaprezentowano. Jeden z nich jest cz³owie-
kiem, który daje siê porwaæ temu, co widzi i interpretuje. Ten drugi zaœ jest tylko
cyborgiem, który nie doœwiadczaj¹c qualiów, nie odczuwa przyjemnoœci, w istocie
rzeczy w ogóle nie odczuwa emocji, ale jedynie mechanicznie przetwarza dane per-
cepcyjne oraz dane odnosz¹ce siê do œwiata sztuki w celu przedstawienia swoich
propozycji interpretacyjnych. Bez w¹tpienia powiedzielibyœmy tutaj, ¿e w pew-
nym istotnym sensie cyborg nie rozumie tak naprawdê tych dzie³. Pod pewnym
wa¿nym wzglêdem nie pojmuje tej sztuki, nawet jeœli zdaje sobie sprawê, ¿e pewne
odczucie, którego nie jest w stanie doznawaæ, jest w jakiœ sposób w³aœciwe. Bo
w znacznym stopniu chodzi tu dok³adnie o to, ¿eby odczuwaæ i smakowaæ qualia
oraz sens sztuki, nie zaœ tylko obliczaæ intepretacyjne dane wyjœciowe na podsta-
wie znaków dzie³a i kontekstu œwiata sztuki.

Z tego te¿ powodu nawet gdyby propozycje interpretacyjne cyborga by³y do-
k³adniejsze pod wzglêdem opisu od propozycji istoty ludzkiej, powiedzielibyœmy
mimo to, ¿e ogólna reakcja cz³owieka na sztukê by³a lepsza i ¿e cyborg, poniewa¿
nie czuje absolutnie nic, nie ma tak naprawdê pojêcia, o co w sztuce chodzi. Teraz
wyobraŸmy sobie jeszcze, ¿e doœwiadczenie estetyczne zosta³o ca³kowicie wyma-
zane z naszej cywilizacji, poniewa¿ wszyscy zostaliœmy zmienieni w takie cyborgi
b¹dŸ te¿ przez nie zg³adzeni. Sztuka mog³aby utrzymaæ siê jeszcze trochê na zasa-
dzie inercji, ale czy mog³aby dalej kwitn¹æ i w pe³ni przetrwaæ? Jaki sens mia³oby
tworzenie sztuki i zajmowanie siê ni¹, gdyby nie obiecywa³a ¿adnego wzbogacaj¹-
cego doznania fenomenologicznego ani ¿adnej przyjemnoœci?

Niepewnoœæ historii sztuki, jaka rysuje siê w tym fantastyczno-naukowym sce-
nariuszu, wskazuje na podstawow¹ wagê doœwiadczenia estetycznego – w znacze-
niu wartoœciuj¹cym i fenomenologicznym – dla pojêcia sztuki. Choæ z pewnoœci¹
nie jest ono ani warunkiem koniecznym, ani wystarczaj¹cym do zastosowania tego
pojêcia, mog³oby zostaæ uznane za ogólniejszy, podstawowy warunek sztuki. Inny-
mi s³owy, choæ wiele dzie³ nie jest w stanie wytworzyæ doœwiadczenia estetycznego
– w znaczeniu doœwiadczenia, które jest przyjemnie zintensyfikowane, absorbuj¹-
ce, znacz¹ce i afektywne – gdyby doœwiadczenia tego nigdy nie mo¿na by³o osi¹-
gn¹æ i gdyby nigdy nie mog³oby ono zostaæ osi¹gniête dziêki tworzeniu dzie³, sztu-
ka nigdy by zapewne nie powsta³a29 . Gdyby dzie³a sztuki powszechnie lekcewa¿y³y
ten cel (a nie tylko wtedy, gdy staraj¹ siê byæ radykalne), sztuka – jak¹ znamy –
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zniknê³aby. W przeciwieñstwie do koniecznych i wystarczaj¹cych warunków, któ-
re maj¹ na celu zakreœlenie demarkacyjnych granic sztuki, taki podstawowy waru-
nek dotyczy raczej sedna pojêcia sztuki ni¿ jego zakresu. I dlatego w³aœnie, ¿e
doœwiadczenie estetyczne nazywa to sedno, tym samym wskazuj¹c je, nie jest pojê-
ciem bezu¿ytecznym.30

IV
 Moje futurologiczne przypowieœci o cyborgach nie s¹ tak trudne do wyobra¿e-

nia, poniewa¿ odzwierciedlaj¹ rzeczywisty rozwój najnowszej estetyki i wspó³cze-
snego ¿ycia. Arthur Danto, odrzucaj¹c to, co nazywa tradycyjnymi „silni i ch³od-
nymi” „rz¹dami estetyzmu nad filozofi¹ sztuki w³¹cza siê, wraz z Goodmanem
i innymi, w coœ, co mo¿na okreœliæ jako anestetyzacjê estetyki. Odczuwane do-
œwiadczenie zostaje praktycznie zignorowane i ca³kowicie podporz¹dkowane trze-
cioosobowym, semantycznym teoriom symbolizacji artystycznej i jej interpretacji.
Doœwiadczenie estetyczne, które by³o kiedyœ sugestywnym ucieleœnieniem sensu
sztuki, zosta³o teraz „zhermeneutyzowane”.

Porzucanie tego doœwiadczenia na rzecz semiotycznych definicji sztuki nie po-
winno byæ postrzegane wy³¹cznie jako arbitralna sk³onnoœæ filozofów jêzyka uza-
le¿nionych od teorii semantycznej. Goodman i Danto bowiem z wyczuciem odzwier-
ciedlali w swojej twórczoœci tendencje rozwojowe œwiata sztuki, który w coraz
wiêkszym stopniu wymaga³ interpretacji, poniewa¿ sztuka sta³a siê w bardziej
wymagaj¹cy sposób konceptualna, anga¿uj¹c siê w coœ, co Danto opisuje jako jej
heglowskie d¹¿enie, by staæ siê sw¹ w³asn¹ filozofi¹: sztuk¹ jako teori¹ sztuki.
Wra¿liwoœæ Goodmana i Danto na realia œwiata sztuki objawia³a siê równie¿ w tym,
¿e wbrew Beardsleyowi i Deweyowi twierdzili oni, i¿ sztuka wspó³czesna w du¿ej
czêœci ani nie wywo³uje silnych doœwiadczeñ maj¹cych spójne znaczenie i dostar-
czaj¹cych przyjemnych emocji, ani nawet nie ma tego na celu.

Tym gorzej – móg³by ktoœ powiedzieæ – dla sztuki wspó³czesnej, która zakoñ-
czywszy sw¹ filozoficzn¹ przemianê i utraciwszy finansow¹ podporê, jak¹ stano-
wi³y spekulacje lat 80. – utraci³a równie¿ sw¹ w³aœciwoœæ wywo³ywania doœwiad-
czeñ oraz publicznoœæ, na której mog³aby siê oprzeæ. Publicznoœæ bowiem zachowuje
g³êbok¹ potrzebê doœwiadczeñ estetycznych, a skoro te sta³y siê artystycznie dépassé,
nauczy³a siê zaspokajaæ tê potrzebê poza oficjaln¹ dziedzin¹ sztuki wspó³czesnej,
poza bia³ym szeœcianem przestrzeni galerii. Tak wiêc zainteresowania estetyczne
s¹ w coraz wiêkszym stopniu kierowane na sztukê popularn¹, która nie nauczy³a
siê jeszcze wystrzegaæ doœwiadczeniowych celów, jakimi s¹ przyjemnoœæ, afekt
i spójnoœæ znaczeniowa, nawet jeœli czasem nie udaje siê jej ich osi¹gn¹æ. Op³aku-
j¹c utratê publicznoœci przez œwiat sztuki, dwóch prominentnych artystów, Komar
i Melamid, wykorzysta³o naukowe badania rynkowe popularnych gustów estetycz-
nych, d¹¿¹c (byæ mo¿e ironicznie) do wynalezienia nowej sztuki plastycznej, która
podoba³aby siê ludziom tak szeroko i tak bardzo, jak to ma miejsce w przypadku
muzyki popularnej. Jedn¹ z istotnych kwestii, jakie wy³aniaj¹ siê ze statystycznych
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wyników tej ankiety, jest wymóg, ¿eby sztuka dostarcza³a pozytywnego, afektyw-
nego doœwiadczenia dziêki spójnoœci.31

Uznaj¹c ten wymóg za d³awi¹co konserwatywny, mo¿na upieraæ siê przy tym,
¿e sztuki nie nale¿y sprowadzaæ do roli dostarczycielki przyjemnych jednoœci i emo-
cji. Mo¿emy ca³kiem s³usznie twierdziæ, ¿e w dzisiejszych czasach niektóre z naj-
bardziej ekscytuj¹cych i satysfakcjonuj¹cych spotkañ ze sztuk¹ poci¹gaj¹ za sob¹
nieprzyjemny szok i fragmentacjê. Jednak czy mo¿emy w ogóle zrozumieæ sztukê
jako ca³oœæ, nie uznaj¹c tradycyjnej – aczkolwiek ci¹gle maj¹cej istotny wp³yw –
kluczowej roli, jak¹ odgrywa w niej ¿ywe, znacz¹ce doœwiadczenie fenomenolo-
giczne, które jest bezpoœrednio odczuwane jako wartoœciowe, nawet jeœli nie za-
wsze jako przyjemne czy spójne?

Obecnoœæ takiego doœwiadczenia nie wymaga rzecz jasna obecnoœci sztuki,
a wiêc nie mo¿e ono samo w sobie uprawomocniæ sztuki popularnej jako prawdzi-
wej sztuki, tak samo jak nie mo¿e samo uzasadniæ twierdzenia, ¿e dane dzie³o
stanowi dobr¹ sztukê. Jako ¿e doœwiadczenie samo w sobie jest nieme, w obu tych
przypadkach potrzebny jest dyskurs krytyczny. Niemniej jednak to w³aœnie si³a
doœwiadczenia estetycznego, dziêki jego odczuwanej wartoœci, popycha cz³owieka
do podjêcia takiego uprawomocniaj¹cego dyskursu, tak samo jak popycha publicz-
noœæ do sztuki, w której mo¿na je znaleŸæ. Skoro doœwiadczenie ma tak¹ si³ê, war-
toœæ pojêcia tego doœwiadczenia polega na tym, ¿e przypomina nam o nim i nakie-
rowuje nas na jego u¿ycie.

Skoro sztuka, in extremis, zosta³a pozbawiona narracji o swym ci¹g³ym postê-
pie (przez to, ¿e postêp ów siê zakoñczy³), a zatem b³¹ka siê po omacku i bez celu
w obrêbie czegoœ, co Danto nazywa „posthistori¹”, gdzie wszystko ujdzie, i skoro
b³¹kanie to jest równie samotne, co bezcelowe, bo odciête od popularnych gustów
demokratycznej kultury, to pojêcie doœwiadczenia jest warte przywo³ania – nie po
to, by stworzyæ formaln¹ definicjê, ale aby zreorientowaæ sztukê na wartoœci i po-
pulacje, które mog³yby przywróciæ jej ¿ywotnoœæ i poczucie celu.32

Odwrócenie siê sztuki od estetycznego doœwiadczenia przyjemnych, afektyw-
nych jednoœci jest aktem perwersyjnej umyœlnoœci nie bardziej ni¿ semantyczna
anestetyka Goodmana i Danto. Podobnie jak oni, wspó³czeœni artyœci reaguj¹ po
prostu na zmiany zachodz¹ce w otaczaj¹cym nas œwiecie. Przechodzimy obecnie
od bardziej zjednoczonej kultury doœwiadczenia do kultury coraz bardziej modu³o-
wej i informacyjnej. Wynikiem tego jest sztuka, która podkreœla fragmentacjê i za-
wi³oœci przep³ywu informacji, które s¹ czêsto zbyt bez³adne, aby zapewniæ spój-
noœæ potrzebn¹ do w³aœciwego tradycyjnemu doœwiadczeniu estetycznemu
przyjemnego odczucia skupionego, ugruntowanego afektu. Ju¿ w latach 30. XX
wieku Walter Benjamin zarysowa³ wyraŸny kontrast miêdzy doœwiadczeniem a in-
formacj¹, wyra¿aj¹c obawê, ¿e za spraw¹ fragmentacji nowoczesnego ¿ycia i cha-
otycznej sensacyjnoœci gazet tracimy zdolnoœæ g³êbokiego doœwiadczania i odczu-
wania. Od tamtego czasu przeszliœmy znacznie rozleglejsze serie rewolucji
informacyjnych – od telewizji i telefaksu do Internetu i nowszych, interaktywnych
systemów cyberprzestrzeni oraz rzeczywistoœci wirtualnej.
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Bior¹c pod uwagê to prze³adowanie informacj¹, nie ma nic zaskakuj¹cego w tym,
¿e „bledniêcie afektu” (by u¿yæ zwrotu Frederica Jamesona) zosta³o zdiagnozowa-
ne jako g³ówny symptom naszej kondycji ponowoczesnej33. Roœnie wykraczaj¹ce
daleko poza akademiê zaniepokojenie tym, ¿e jesteœmy tak dog³êbnie przekszta³ca-
ni przez nasz¹ technologiê informacyjn¹, ¿e nasze doœwiadczeniowe i afektywne
zdolnoœci s¹ do tego stopnia na wyczerpaniu, i¿ ryzykujemy upodobnienie siê do
mechanicznych procesorów informacji, które s¹ ju¿ naszymi najbli¿szymi kompa-
nami w pracy i zabawie. Zatroskanie to nie jest nigdzie indziej wyra¿ane równie
wyraŸnie, jak w powieœciach o cyborgach. Jedyne, co odró¿nia istoty ludzkie od
wizualnie identycznych z nimi terminatorów-cyborgów czy replikantów, to ludzka
zdolnoœæ do odczuwania, która jest stale zaburzana i zagro¿ona przez nie daj¹c¹ siê
kontrolowaæ p³ynnoœæ oraz chaos ¿ycia w przysz³oœci. W opowiadaniu pt. Blade
Runner (choæ nie w filmie na nim opartym) pojawia siê nawet istotne urz¹dzenie
s³u¿¹ce do wzmocnienia tych doœwiadczeniowo-afektywnych zdolnoœci – „skrzyn-
ka empatii”, która za pomoc¹ rzeczywistoœci wirtualnej wytwarza silne estetyczno-
religijne doœwiadczenie empatycznej fuzji z innymi pod³¹czonymi do niego u¿yt-
kownikami.34

Sugestia, ¿e doœwiadczenie estetyczne mo¿e funkcjonowaæ jako skrzynka em-
patii, przywracaj¹ca zarówno nasz¹ zdolnoœæ, jak i sk³onnoœæ do tych rodzajów
¿ywego, poruszaj¹cego, wspólnego doœwiadczenia, jakiego kiedyœ szuka³o siê w sztu-
ce, mo¿e siê wydawaæ bardzo „retro”. Byæ mo¿e nasza ewolucja informacyjna za-
sz³a ju¿ za daleko, tak ¿e pe³en piêkna wieczór spêdzony w Metropolitan Opera
House w ¿adnym stopniu nie jest w stanie przeciwdzia³aæ chaotycznemu ¿yciu gie³dy
na Wall Street. Byæ mo¿e to doœwiadczenie estetyczne jako takie, a nie tylko filozo-
ficzna wartoœæ jego pojêcia, osi¹gnê³o ju¿ swój kres? Jak filozofia mog³aby zapo-
biec jego ca³kowitemu znikniêciu?

Po pierwsze, mo¿e nam przypominaæ o rozmaitoœci, któr¹ ci¹gle zawiera w so-
bie to pojêcie jako spotêgowane, znacz¹ce i wartoœciowe doœwiadczenie fenomeno-
logiczne. Tak wiêc gro¿¹ca mu utrata jednej tradycyjnej formy nie poci¹ga za sob¹
jego ca³kowitej zag³ady. Po drugie, w przypadku ka¿dej ze swych satysfakcjonuj¹-
cych form, doœwiadczenie estetyczne bêdzie tym bardziej wzmacniane i zachowy-
wane, im bardziej bêdzie siê go doœwiadczaæ; bêdzie bardziej doœwiadczane, im
bardziej bêdziemy nakierowywani na takie doœwiadczenie; a jednym z dobrych spo-
sobów nakierowywania naszej uwagi na takie doœwiadczenie jest pe³niejsze uzna-
nie jego istotnoœci i bogactwa, co mo¿emy osi¹gn¹æ poœwiêcaj¹c wiêcej uwagi po-
jêciu doœwiadczenia estetycznego.

Mamy zatem chocia¿ jeden po¿ytek z filozoficznego uznania tego pojêcia: fakt,
¿e sk³ania do tego, aby mieæ nazywane przezeñ doœwiadczenie. Pojêcie to jest dy-
rektywne, a zatem przypomina nam, czego warto szukaæ w sztuce i gdzie indziej
w ¿yciu, zamiast definiowaæ sztukê czy uzasadniaæ krytyczne os¹dy. Wittgenstein
powiedzia³, ¿e „praca filozofa polega na gromadzeniu przypomnieñ w okreœlonym
celu”35. Jeœli to samo tyczy siê pojêæ filozoficznych, pojêcie doœwiadczenia este-
tycznego nie powinno pozostaæ niewykorzystane.36
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