Richard Shusterman

O koncu i celu doswiadczenia
estetycznego!

Koniec wiericzy wszystko
Shakespeare

,Do$wiadczenie” — jak dowcipnie zauwazyl Oscar Wilde — to nazwa, jaka na-
dajemy wlasnym btgdom. Czy ,,do§wiadczenie estetyczne” jest zatem nazwa gtow-
nego bledu nowoczesnej estetyki? Cho¢ przez dtugi czas uwazano je za najistotniej-
sze sposrod pojeé estetycznych — jako obejmujace krolestwo sztuki, ale i poza nie
wykraczajace — w ostatnim potwieczu zaczgto je z coraz wigksza sita krytykowac.
Zakwestionowano nie tylko jego wartos¢, ale i samo jego istnienie. Jak to sig stato,
ze owo podstawowe niegdy$ pojecie utracito swoja atrakcyjno§¢? Czy przedstawia
soba jeszcze jakas wartos¢? Dwuznaczny tytul The End of Aesthetic Experience
[Koniec/Cel doswiadczenia estetycznego] wskazuje na dwa zamiary, jakie chee tu
zrealizowacé. Sa to: racjonalne przedstawienie upadku do§wiadczenia estetycznego
1 argumentacja za uchwyceniem na nowo, a co za tym idzie — przywroceniem mu
jego celu.?

Cho¢ odnotuje pobieznie krytyke tego pojecia w filozofii kontynentalnej, sku-
pi¢ si¢ glownie na jego stopniowym upadku w obregbie dwudziestowiecznej filozofii
anglo-amerykanskiej. Nie tylko dlatego, ze tutaj upadek ten byt najdotkliwszy, ale
1 z tego powodu, ze w tej wlasnie tradycji — tradycji Johna Deweya, Monroe Beard-
sleya, Nelsona Goodmana i Arthura Danto — sytuuje swoja wiasna estetyke’. Pod-
czas gdy Dewey celebrowat do§wiadczenie estetyczne, czyniac zen centralne poje-
cie swojej filozofii sztuki, Danto praktycznie je odrzuca, ostrzegajac (za
Duchampem), Ze ,,przyjemno$¢ estetyczna to niebezpieczenstwo, ktorego nalezy
sie wystrzega¢™. Jak bede dowodzit, stopniowy upadek dos§wiadczenia estetyczne-
g0, jaki miat miejsce od Deweya do Danto, odzwierciedla glebokie pomieszanie co
do réznorodnych form i funkcji teoretycznych tego pojecia. Zjawisko to odzwier-
ciedla jednak réwniez rosnace zainteresowanie gldwna, anestetyczna ideg artystycznej
awangardy tego stulecia, co samo w sobie jest symptomem o wiele wigkszych prze-
ksztalcen, ktore wraz z tym, jak przechodzimy od kultury do$wiadczeniowej [expe-
riential] do informacyjnej, zachodza w naszej podstawowej wrazliwosci.

Aby w pelni zrozumie¢ fenomen upadku pojgcia doswiadczenia estetycznego,
musimy najpierw przypomnie¢ znaczenie, jakim cieszyto si¢ ono pierwotnie. Nie-
ktorzy uznaja, ze odgrywalto ono, avant la lettre i pod réznymi postaciami, gtowna
role w estetyce przednowozytnej (np. w Platonskim, Arystotelesowym i Tomaszo-
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wym ujgciu doswiadczenia pigkna oraz pojeciach lentezza i delirio Albertiego i Gra-
viny)’ . Nie moze by¢ jednak watpliwosci, ze jego dominacja zostata ugruntowana
wraz z nadejSciem nowozytno$ci, kiedy to oficjalnie wprowadzono termin ,,este-
tyczny”. Skoro tylko nowozytna nauka i filozofia zniszczyly starozytna, §rednio-
wieczna 1 renesansowa wiarg w to, ze cechy takie, jak pigkno, sa obiektywnymi
wlasciwosciami $wiata, to nowozytna estetyka zwrocila si¢ ku subiektywnemu
doswiadczeniu, aby cechy te wyjasni¢ 1 ugruntowaé. Nawet gdy filozofia poszuki-
wala jakiej$ intersubiektywnej zgody czy standardu, ktory spetnitby istotng kry-
tyczna role realistycznego obiektywizmu, zazwyczaj identyfikowala to, co este-
tyczne, nie tylko poprzez subiektywne doswiadczenie, ale i z samym tym
doswiadczeniem.

,»Pigkno” — powiedzial Hume, argumentujac za sprawdzianem smaku — ,,nie
jest wlasciwoscia rzeczy samych przez sig; istnieje jedynie w umysle, ktory je ogla-
da”, cho¢ niektore umysly sa roztropniejsze i bardziej autorytatywne niz inne. Kant
z kolei wprost okreslit podmiotowe doswiadczenie ,,rozkoszy i przykrosci” jako
,racje determinujaca” sadu estetycznego®. Co wiecej, pojecie doswiadczenia este-
tycznego spetialo tez rolg pojecia zbiorczego, obejmujacego roznorodne jakosci,
ktore odrozniano od pigkna, ale mimo to taczono ze smakiem i sztuka: pojecia takie
jak wzniosto$¢ i malowniczos¢.

W dziewigtnastym stuleciu i na poczatku dwudziestego doswiadczenie este-
tyczne zyskato jeszcze bardziej na waznosci, a to dzigki temu, ze dosSwiadczenie
byto ogdlnie wystawiane przez wpltywowe Lebensphilosophien, ktore mialy na celu
zwalczanie zagrozenia, jakie niost mechanistyczny determinizm (dostrzeganego nie
tylko w nauce, ale takze w niszczacych skutkach industrializacji). W filozofiach
tych do§wiadczenie zastapito atomistyczne doznanie w roli podstawowego pojecia
epistemologicznego, a jego zwiazek z intensywnie odczuwanym zyciem wynika jasno
nie tylko z niemieckojezycznego terminu Erlebnis, ale i z witalistycznych teorii
Bergsona, Jamesa i Deweya. Podczas gdy sztuka przejeta rolg religii zapewniajac
nienadprzyrodzona duchowos$¢ w materialnym $wiecie, doswiadczenie objawito si¢
jako naturalistyczna, cho¢ niemechanistyczna ekspresja umystu. Ze zwiazku sztu-
ki i doswiadczenia zrodzito si¢ pojecie doswiadczenia estetycznego, ktore dzigki
wielkiemu ruchowi artystycznemu przetomu stuleci zyskato ogromne znaczenie dla
kultury oraz nieomal religijna intensywnos¢.

Doswiadczenie estetyczne stato si¢ wyspa wolnosci, pigkna oraz idealistyczne-
go sensu w $wiecie, ktory poza tym byt chtodno materialistyczny i zdeterminowa-
ny przez prawa; bylo nie tylko siedliskiem najwyzszych przyjemnosci, ale i $rod-
kiem stuzacym duchowej konwersji i transcendencji; stato si¢ zatem glownym
pojeciem wyjasniajacym dystynktywna nature i wartos¢ sztuki, ktora sama stawa-
1a sig coraz bardziej autonomiczna i odizolowana od gtéwnego nurtu materialnego
zycia i praxis. Doktryna sztuki dla sztuki mogta oznacza¢ tylko to, Ze sztuka ist-
nieje wylacznie dla swego wlasnego doswiadczenia. Zas$ jej adherenci, cheac roz-
szerzy¢ krolestwo sztuki, dowodzili, ze wszystko mogloby zosta¢ uznane za sztu-
ke, jesli tylko mogloby wywotywac odpowiednie do§wiadczenie.

126



Rzecz jasna, ta pospieszna genealogia ,,doswiadczenia estetycznego” nie poka-
zuje w petni ztozonego rozwoju tego pojecia ani rozmaito$ci teorii i koncepcji, ja-
kie ono obejmuje. Powinna ona jednak przynajmniej zwroci¢ nasza uwage na czte-
ry kluczowe dla tradycji doswiadczenia estetycznego cechy, ktorych wzajemne
powiazanie ksztattuje, cho¢ jednocze$nie gmatwa, dwudziestowieczne koncepcje
tego pojecia. Po pierwsze, doswiadczenie estetyczne jest ze swej istoty wartoscio-
we 1 przyjemne; nazwijmy to wymiarem wartosciujacym. Po drugie, jest czyms, co
zywo odczuwamy i czym subiektywnie si¢ delektujemy, czyms, co absorbuje nas
emocjonalnie i skupia nasza uwagg na swej bezposredniej obecnosci, a zatem wy-
roznia si¢ na tle zwyktego strumienia rutynowego doswiadczenia; nazwijmy to
wymiarem fenomenologicznym. Po trzecie, jest to doswiadczenie znaczace, a nie
czyste doznanie; nazwijmy to wymiarem semantycznym (jego afektywna sita i zna-
czenie razem wzigte thumacza, dlaczego doswiadczenie estetyczne moze by¢ tak
przeksztalcajace). Po czwarte, jest to doswiadczenie specyficzne, blisko utozsa-
miane ze specyfika sztuk pigknych i reprezentujace gtéwny cel sztuki; nazwijmy to
wymiarem demarkacyjno-definicyjnym.

Powyzsze cechy doswiadczenia estetycznego wzigte razem nie wydaja sie, pri-
ma facie, niespojne. Niemniej jednak, jak zobaczymy, wywotuja teoretyczne napig-
cia, ktore popchnely wspoétezesna filozofie do marginalizacji tego pojecia, a nawet
sktonity niektdrych analitykow (w szczegodlnosci George’a Dickiego) do zaprze-
czenia jego istnieniu’. Zanim skupimy si¢ na amerykanskiej scenie filozoficznej,
dobrze bedzie odnotowaé glowne watki krytyki kontynentalnej. Jedynie bowiem
dzigki porownaniu mozemy w petni uchwycic deprecjacj¢ do§wiadczenia estetycz-
nego w filozofii analityczne;j.

II

Kontynentalna krytyka doswiadczenia estetycznego — od teorii krytycznej i her-
meneutyki po dekonstrukcje i analizg genealogiczng — skupiata si¢ glownie na kwe-
stionowaniu jego fenomenologicznej bezposrednio$ci i radykalnej odmiennosci. Choé¢
Theodor Adorno odrzuca jego roszczenia do przyjemnosci jako ideologiczne ska-
zenie burzuazyjnym hedonizmem, przylacza si¢ do praktycznie jednogltosnego wer-
dyktu filozofow kontynentalnych, ktory gtosi, ze doswiadczenie estetyczne nie tyl-
ko jest wartosciowe i znaczace, ale i stanowi kluczowe pojecie filozofii sztuki.
W odroéznieniu od plytkiej subiektywnej przyjemnosci ,,prawdziwe doswiadczenie
estetyczne”, wg Adorna, ,,wymaga samowyrzeczenia” i poddania si¢ ,,obiektywne;
konstytucji samego dzieta sztuki™ . To za§ moze przeksztalci¢ podmiot, wskazujac
w ten sposob nowe Sciezki emancypacji oraz odnowiona promesse de bonheur wigk-
$zego niz prosta przyjemnos¢.

Dostrzegamy tu przeksztatcajacy, ,,pasyjny” aspekt do§wiadczenia estetyczne-
go; ktore jest czyms$, czemu poddajemy sig albo co cierpimy. Cho¢ do$wiadczajacy
podmiot jest dynamiczny, a nie bierny, daleko mu do podmiotu sprawujacego pelna
kontrolg, a zatem pozostaje zniewolony i §lepy na wiasciwosci ideologiczne struk-
turujace dzieto sztuki, ktore go absorbuje. Tak wigc wlasciwe, emancypacyjne ro-
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zumienie sztuki wymaga wyjscia poza do§wiadczenie bezposrednie, poza imma-
nentne Verstehen, ku zewngtrznej krytyce (,,dodatkowej refleksji”’) ideologicznego
znaczenia dzieta i socjohistorycznych warunkow, ktore je uksztattowaty. ,,Doswiad-
czenie jest kluczowe” — konkluduje Adorno w duchu dialektyki, ,,ale takze i mysl,
bo zadne dzieto w swej bezposredniej dostgpnosci nie przedstawia adekwatnie swo-
jego znaczenia ani nie moze by¢ zrozumiane samo w sobie” (47479, TE 320-322).

W tym samym dialektycznym stylu, potwierdzajac wyrazne odrdznianie si¢
doswiadczenia estetycznego od ,,nieboskiej rzeczywisto$ci”, zauwaza jednoczesnie,
ze taka pozorna autonomia sama jest wytworem sit spotecznych, ktore ostatecznie
warunkuja natur¢ doswiadczenia estetycznego, narzucajac zarowno strukturg dziet
sztuki, jak inasz sposob reakcji na nie (A7 478—479). Skoro zmiany w §wiecie
nieestetycznym wplywaja na naszg wrazliwos¢ i zdolno$¢ do do§wiadczania, do-
$wiadczenie estetyczne nie moze by¢ statym rodzajem naturalnym.

Jedna z takich zmian stanowi gléwny watek przeprowadzonej przez Waltera
Benjamina krytyki bezposredniego znaczenia Erlebnis, ktore uprzywilejowata fe-
nomenologia. Na skutek fragmentaryzacji i szokdw nowoczesnego zycia, mecha-
nicznej powtarzalnosci pracy przy tasmie i wlasciwego mass mediom chaotyczne-
go zestawiania informacji oraz nieprzyzwoitej pogoni za sensacja, nasze bezposrednie
do$wiadczenie rzeczy nie stanowi juz sensownej, spojnej catosci, lecz raczej gaszcz
fragmentarycznych, niezwiazanych z soba doznan — co$, co raczej jest po prostu
przezywane (erlebt), niz sensownie dos§wiadczane. Benjamin opowiadat si¢ miast
tego za pojgciem do$wiadczenia (jako Erfahrung), ktore wymaga zaposredniczone-
go, kumulujacego si¢ wraz z uplywem czasu nagromadzenia spojnej, przekazywal-
nej madrosci, choé¢ watpil, czy mozna to osiagnaé w nowoczesnym spoleczenstwie.’

Modernizacja i technologia, dowodzit takze Benjamin, ostabita identyfikacje
doswiadczenia estetycznego z dystynktywna, transcendentna autonomia sztuki.
Doswiadczenie takie miato kiedy$ co$, co Benjamin nazwal aura, kultowa jakos¢
wynikajaca z wyjatkowosci dzieta sztuki i jego dystansu wobec zwyklego $wiata.
Jednak wraz z pojawieniem si¢ mechanicznych technik reprodukcji, takich jak foto-
grafia, charakterystyczna aura sztuki znikngta, a do§wiadczenie estetyczne zaczgto
przenika¢ do codziennego $wiata kultury popularnej, a nawet polityki. Doswiad-
czenie estetyczne nie moze juz by¢ uzywane do definiowania sfery sztuki wysokiej
i okre$lania jej granic. Inaczej jednak niz Adorno, Benjamin uznat t¢ utrate aury
1 odmiennosci za potencjalnie emancypujaca (cho¢ potgpiat Smiertelnie grozne skutki,
jakie przyniosta w estetyce polityki faszystowskiej). W kazdym razie krytyka Ben-
jamina nie zaprzecza ciaglej istotnosci doswiadczenia estetycznego, ale jedynie jego
romantycznej konceptualizacji jako czystej bezposrednio$ci oraz izolacji wobec reszty
zycia.

Hans Georg Gadamer, wyraznie zainspirowany heideggerowska krytyka do-
$wiadczenia estetycznego'’, atakuje te same dwie cechy — bezposredniosci i odréz-
niania si¢, ktore wydaja si¢ w gruncie rzeczy powiazane pojeciowo. Radykalnie
odrézniajac dzieto sztuki od §wiata spoteczno-historycznego, w ktorym powstaje
1 jest odbierane, oraz traktujac je wytacznie jako przedmiot bezposredniej rozkoszy
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estetycznej, $wiadomos¢ estetyczna redukuje znaczenie dzieta do tego, co jest bez-
posrednio doswiadczane. Jednakze, przekonuje Gadamer, podejscie to po prostu
nie moze odda¢ sprawiedliwo$ci znaczeniu sztuki i trwalemu wplywowi, jaki wy-
wiera ona na nasze zycie i $wiat.

Panteon sztuki nie jest bezczasowa obecnoscia, ktora przedstawia sig czystej
swiadomosci estetycznej, lecz czynem dziejowo si¢ gromadzacego i skupiajacego
ducha [...] skoro za$ w $wiecie spotykamy dzieto sztuki [...] trzeba w obliczu pigk-
na i sztuki osiagna¢ perspektywe, ktora nie pretenduje do bezposredniosci, lecz
odpowiada dziejowej rzeczywistosci cztowieka. Powolanie si¢ na bezposredniosc,
na genialno$¢ chwili, na znaczenie ,,przezycia”, nie moze si¢ osta¢ wobec dazenia
ludzkiej egzystencji do ciagtosci i jednoéci samorozumienia.''

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

Ta krytyka bezposredniej, odrozniajacej si¢ §wiadomosci estetycznej nie ozna-
cza jednak zakwestionowania tego, ze doswiadczenie estetyczne ma podstawowe
znaczenie dla estetyki. Gadamer stwierdza w istocie, ze krytyka ta zostata podj¢ta
,,by odda¢ sprawiedliwos¢ prawdzie do§wiadczenia estetycznego™ (PM 153) po-
przez podkreslenie, ze doswiadczenie to ,,obejmuje rozumienie”, ktére musi wykra-
czaé poza bezposrednioéé czystej obecnosci (PM 157)". Gadamer nie utozsamia
sztuki z jej wytworami, co jest typowe dla filozofii analitycznej, upierajac si¢ ra-
czej, ze ,,wlasciwy byt dziela sztuki polega [...] na tym, ze staje si¢ ono do$wiad-
czeniem, ktére przemienia doswiadczajacego”; doswiadczeniem tym ,,nie jest su-
biektywnos¢ tego, kto jej doswiadcza, lecz samo dzieto sztuki” (PM 159), ktore,
podobnie jak w przypadku gry, ktéra gra swymi graczami, poddaje tych, co chea je
zrozumiec¢, rygorowi swoich struktur.

Cho¢ dekonstrukcjonizm Derridy i Barthesa odrzuca wiar¢ Gadamera w do-
swiadczeniowa jednos¢ i stabilnos¢, przyjmuje z grubsza podobne stanowisko: jego
radykalna krytyka niewzruszonych granic dyscyplin oraz ,mitu obecno$ci” kwe-
stionuje radykalng odmiennos¢ i bezposrednios¢ doswiadczenia estetycznego, nie
odrzucajac przy tym jego wagi oraz sily jouissance. Te same cele, cho¢ z calkiem
innej perspektywy — socjologicznie zorientowanej krytyki genealogicznej — atakuje
Pierre Bourdieu. ,,Doswiadczenie dzieta sztuki jako bedace bezposrednio wyposa-
zone w znaczenie i warto$¢”, ktore sa czyste i autonomiczne, jest esencjalistycz-
nym btedem. Doswiadczenie estetyczne ,,jako takie jest instytucja bedaca wytwo-
rem historycznej inwencji”, rezultatem wspierajacych si¢ wzajemnie wymiaréw
instytucjonalnego pola sztuki i wpojonych nawykow kontemplacji estetyczne;j'.
Wytworzenie jednego i drugiego wymaga duzo czasu, nie tylko w ogélnym polu
spotecznym, ale i w przebiegu indywidualnej edukacji estetycznej. Co wigcej, w oby-
dwu tych przypadkach zalezy to od szerszego pola spotecznego, ktore determinuje
warunki mozliwos$ci, wladzy i atrakcyjnosci danej instytucji, jak i opcje jednostko-
Wego W nia zaangazowania.
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Co poczaé z tymi dwoma gtownymi watkami krytyki kontynentalnej? Doswiad-
czenie estetyczne nie moze by¢ rozumiane jako niezmienne pojgcie, utozsamione wa-
sko z czysto autonomiczng recepcja sztuk pigknych. Nie tylko dlatego, ze recepcja
taka jest zubozona, ale i z tej przyczyny, iz doswiadczenie estetyczne rozciaga si¢
poza granice sztuk pigknych (obejmujac np. przyrode). Co wigcej doswiadczenie es-
tetyczne jest uwarunkowane zmianami w §wiecie nieartystycznym, ktore wptywaja
nie tylko na pole sztuki, ale i na nasze zdolno$ci do doswiadczania w ogole.

Zarzut drugi, wedle ktorego dos§wiadczenie estetyczne wymaga czego$ wigcej
niz samej bezposredniosci fenomenologicznej, aby osiagna¢ pelnig znaczenia, jest
rownie przekonujacy. Reakcje bezposrednie czgsto sa stabe i btedne, tak wigc inter-
pretacja jest ogdlnie potrzebna do korygowania naszego doswiadczenia. Co wigcej
uprzednie prze§wiadczenia i nawyki percepcyjne, w tym uprzednie akty interpreta-
¢ji, sa konieczne do ksztattowania wiasciwych reakcji, ktore sa doswiadczane jako
bezposrednie. Nacisk na to, co interpretacyjne, stanowi takze sedno krytyki do-
$wiadczenia estetycznego, przeprowadzanej przez Goodmana i Danto. Tak wigc
kiedy Gadamer nalega, ze ,,hermeneutyka musi objaé estetyke” (PM 240), wyraza
doktadnie t¢ sama linig argumentacji, ktora dominuje w filozofii analityczne;.

Niemniej jednak teza, ze doswiadczenie estetyczne musi obejmowac co$§ wigcej
niz fenomenologiczna bezposrednio$¢ 1 zywe uczucie, nie wyklucza tego, iz takie
bezposrednie uczucie jest kluczowe dla doswiadczenia estetycznego. Podobnie w przy-
padku przekonujacej tezy Bourdieu, ze doswiadczenie wymaga kulturowego zapo-
sredniczenia: nie wynika z niej wcale, Ze tre§¢ tego doswiadczenia nie moze by¢ do-
$wiadczana jako bezposrednia. Cho¢ z pewnoscia trzeba byto jakiego$ czasu, zar6wno
zeby angielski stat si¢ jezykiem, jak 1 Zebym ja si¢ go nauczyl, moge jednak doswiad-
cza¢ jego znaczen jako bezposrednich, wychwytujac je rownie bezposrednio co za-
pach ro6zy (co samo w sobie moze wymagac zaposredniczenia przez uprawianie ogrodu
oraz ztozonych kognitywnych proceséw percepcji zmystowej i indywiduacji)."*

Upadek doswiadczenia estetycznego w filozofii analitycznej jest po czgsci od-
biciem takich falszywych wnioskowan. Bierze si¢ jednak rowniez z nieporozumien
wynikajacych z faktu, Ze rola tego pojecia w filozofii anglo-amerykanskiej zmie-
niala si¢ od czaséw Deweya do Danto, a w szczegolnosci z tego, ze owa roznorod-
no$¢ ol nie zostata w dostatecznym stopniu dostrzezona. Postrzegane jako pojecie
jednoznaczne, ,,do$wiadczenie estetyczne” wydaje si¢ zbyt niejasne, by mozna byto
przywroci¢ mu jego uzytecznos$¢; tak wige pierwszym zadaniem powinno by¢ przed-
stawienie jego réznorakich koncepcji.

III

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

Twierdze, ze od czaséw Deweya anglo-amerykanskie teorie do§wiadczenia sta-
le przesuwaty si¢ na tych osiach od pierwszych do drugich biegunéw, co w koncu
doprowadzito do tego, ze pojecie to utracito swa sitg i przestato budzi¢ zaintereso-
wanie. Innymi stowy Deweyowskie pojgcie doswiadczenia estetycznego, ktore byto
z istoty wartosciujace, fenomenologiczne i przeksztatcajace, zastgpowano stopnio-
WO pojeciem czysto opisowym i semantycznym, ktorego gtdéwnym celem byto uza-
sadnianie, a zatem wspieranie ustalonego odgraniczenia sztuki od innych dziedzin
aktywnosci cztowieka. Wytworzylo to napigcia, ktdre sprawiaja, ze pojgcie to staje
sig¢ podejrzane. Co wigcej kiedy doswiadczenie estetyczne okazuje si¢ niezdolne, by
sprostac potrzebom definicji demarkacyjnej — jak konkluduje Danto — pojgcie owo
zostaje calkiem porzucone na rzecz innego, ktore stwarza nadziejg, ze moze tego
dokona¢ — a mianowicie interpretacji. To za$, ze do§wiadczenie estetyczne moze
by¢ jednak owocne dla innych celow, jest po prostu (niestusznie, jak mysl¢) ignoro-
wane. Aby poprze¢ dowodami t¢ lini¢ narracji i argumentacji, musimy teraz zba-
dac¢ teorie Deweya, Beardsleya, Goodmana i Danto.

Dewey nie postugiwat si¢ do§wiadczeniem estetycznym po to, by odr6znic sztuke
od reszty zycia, ale przede wszystkim, by ,,odzyskac bliski zwiazek doswiadczen
estetycznych ze zwyczajnymi przejawami zycia” (SD 14), tak zeby zar6wno sztu-
ka, jak i zycie zostaly ulepszone dzieki $cislejszemu wzajemnemu zintegrowaniu'.
Chciat przetama¢ ttamszaca wtadze, jak to nazwat, ,,muzealnej koncepcji sztuki”,
ktora odgradza to co estetyczne od prawdziwego zycia, odsytajac je do sfery odda-
lonej od zywotnych interesoéw zwyktych megzczyzn i kobiet. Owo ,,ezoteryczne po-
jecie sztuk pigknych” czerpie swa moc z sakralizacji obiektow zamknigtych w mu-
zeach i zbiorach prywatnych. Dewey nalegal zatem na uprzywilejowywanie
dynamicznego do§wiadczenia estetycznego wzgledem obiektow materialnych, kto-
re konwencjonalny dogmat utozsamia ze sztuka i jako sztuke fetyszyzuje. Dla De-
weya istota i warto$¢ sztuki nie tkwi w takich artefaktach per se, lecz w dynamicz-
nej i rozwijajacej si¢ aktywnosci doswiadczeniowej, przez ktdra sa one stwarzane
i odbierane. Rozroznia wige ,,wytwor artystyczny”, ktory zostawszy wytworzony,
moze istnie¢ ,,niezaleznie od doswiadczenia cztowieka”, oraz ,,faktyczne dzieto
sztuki, [ktore] jest sposobem, w jaki wytwor ksztaltuje do§wiadczenie i jest w nim
obecny” (SD 103, 5). Ten prymat doswiadczenia estetycznego wyzwala sztuke nie
tylko z fetyszyzmu przedmiotu, ale i z zamknigcia w tradycyjnej domenie sztuk
picknych. Doswiadczenie estetyczne bowiem wyraznie przekracza granice sztuk
pieknych, na przyktad w zachwycie nad przyroda.'®

Dewey obstawat przy tym, ze do§wiadczenie estetyczne moze rownie dobrze
wystepowac przy uprawianiu nauki i filozofii, w sporcie 1 wykwintnej kuchni, przez
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co przyczynia si¢ w znacznym stopniu do atrakcyjnosci tych praktyk. W istocie
mozna je osiagnac¢ w kazdej sferze dziatania, jako ze kazdemu do$wiadczeniu, aby
bylo spojne i znaczace, potrzebny jest zalazek estetycznej jednosci i rozwoju. De-
wey miat nadziejg, ze jesli zaczniemy mysle¢ o sztuce w kategoriach doswiadcze-
nia estetycznego, to bedziemy w stanie radykalnie rozszerzy¢ i zdemokratyzowac
domeng sztuki (wlaczajac ja petniej w prawdziwy $wiat), ktéra moglaby zostaé
w wielkim stopniu udoskonalona przez uprawianie tak wielu rodzajow sztuki zycia.

Potencjalna wszechobecnos¢ doswiadczenia estetycznego nie oznacza, ze nie
mozna go odrézni¢ od zwyklego do§wiadczenia. Réznica ta jest jednak z istoty
jakosciowa. Doswiadczenie estetyczne, jak mowi Dewey, wyroznia si¢ sposrod
nuzacego przeptywu rutynowych doswiadczen jako szczegoélnie zapadajaca w pa-
mig¢ i przynoszaca satysfakcjg catos¢ — nie jako zwykte doswiadczenie, lecz ,,do-
$wiadczenie rzeczywiste” [an experience] — poniewaz czujemy si¢ w nim najbar-
dziej ,,petni zycia” i spelnieni dzigki aktywnemu, satysfakcjonujacemu
zaangazowaniu wszystkich naszych ludzkich wtadz (zmystowych, emotywnych i po-
znawczych), ktore maja swoj wktad w tg zintegrowang cato$¢. Doswiadczenie es-
tetyczne wyrdznia si¢ nie tym, ze jako jedyne posiada jaki$ specyficzny element
albo jako jedyne skupia si¢ na jakims$ szczegdlnym wymiarze, lecz tym, ze z wigk-
sza energia taczy wszystkie elementy zwyktego do§wiadczenia w absorbujaca, roz-
wijajaca si¢ calos¢, ktora dostarcza ,,jakosci emocjonalnej dajacej zadowolenie”
pewnego rodzaju i do tego stopnia wznosi sig¢ ponad prog percepcji, ze moze by¢
ceniona dla niej samej. (AE 42, 45, 63; SD 49)". Zasadniczym elementem tego
upodobania jest bezposrednie, fenomenologiczne odczucie do§wiadczenia estetycz-
nego, w ktorym poczucie jednosci, afektu i wartosci raczej ,,daj[e] bezposrednie
spetnienie” (SD 100) niz odtozone zostaje na jaki$ inny czas lub dla innego celu.

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

Dewey nie ogranicza si¢ niestety do prowokowania przeksztalcen w rozumie-
niu sztuki, lecz ponadto proponuje doswiadczenie estetyczne jako jej definicjg teo-
retyczna. Wedtug standardowych kryteriow filozoficznych definicja ta jest bezna-
dziejnie nieadekwatna, razaco rozmijajac si¢ z naszym wspotczesnym pojeciem
sztuki. Sztuka w znacznej czg$ci, a szczegolnie sztuka zla, nie jest w stanie wywo-
lywa¢ Deweyowskiego doswiadczenia estetycznego, ktore, z drugiej strony, po-
wstaje czesto poza instytucjonalnymi granicami sztuki. Co wigcej, cho¢ pojecie
sztuki (jako pojgcie zdeterminowane historycznie) mozna w pewien sposob prze-
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ksztatci¢, nie mozna go przekonujaco zredefiniowac¢ tak catkowicie, by byto zbiez-
ne z do§wiadczeniem estetycznym. Niezaleznie od tego, jak potezne i uniwersalne
by byto estetyczne doswiadczenie zachodow stonca, nie przeklasyfikujemy ich prze-
ciez jako sztuki' . Uzywajac pojecia doswiadczenia estetycznego zardwno do tego,
by zdefiniowaé, czym sztuka faktycznie jest, jak i po to, by przeksztalcic ja w co$
innego, Dewey wywotuje spore zamieszanie. Dlatego tez filozofowie analityczni
w typowy dla siebie sposob odrzucaja cala ide¢ doswiadczenia estetycznego jako
katastrofalny metlik.

Glownym wyjatkiem jest tu Monroe Beardsley, ktory rekonstruuje to pojgcie
jako rdzen swojej analitycznej filozofii sztuki, skupiajacej sig, jak wigkszos¢ este-
tyk analitycznych, na przedsigwzigciach stuzacych odréznieniu. W miejsce Dewey-
owskiego dazenia do zjednoczenia sztuki z reszta zycia Beardsley stawia sobie za
cel wyrazne odréznienie sztuki i tego, co estetyczne, od innych praktyk. Oznacza
to odrzucenie przeksztalcajacego uzycia doswiadczenia estetycznego. Zamiast tego
pojecie owo shuzy tutaj do zdefiniowania, co wyrdznia dzieta sztuki i co stanowi
o ich wartos$ci (wprowadzajac co$, co Beardsley nazywa ,,perswazyjna analiza es-
tetycznego dobra”, APV 79).

Strategia Beardsleya polega na dowodzeniu, ze sztuka moze zosta¢ zdefinio-
wana jako klasa wyznaczona przez dystynktywna funkcje, jesli istnieje taka szcze-
g6lna funkcja, ktora dzieta sztuki ,,spetniaja, a ktorej nie spetniaja inne rzeczy badz
tez nie spetniaja jej rownie calkowicie czy wyczerpujaco”(4 526). Za funkcje te
zostaje uznane wytwarzanie doswiadczenia estetycznego, tak wigc Beardsley wy-
jasnia zarowno og6lna wartos$¢ sztuki, jak i r6zna wartos$¢ jej poszczegolnych dziet
za pomoca podstawowej warto$ci 1 wewnetrznej przyjemnosci tego doswiadcze-
nia; lepsze dzieta to dla Beardsleya te, ktore sa zdolne do wytworzenia ,,doSwiad-
czen estetycznych wigkszej rangi” (531). Beardsley zachowuje zatem wyrdznione
przez Deweya warto$ciujace, afektywne i fenomenologiczne cechy doswiadczenia
estetycznego. Jest ono, stwierdza, ,,z istoty przyjemnym” ,,do§wiadczeniem o pew-
nej intensywnosci”, w ktorym ,,uwaga” i ,,nastgpstwo stanow mentalnych cztowie-
ka” sa skupione na pewnym polu fenomenalnym i przez nie kierowane — w ten
sposob, ze dostarcza to przynoszacego zadowolenie ,,uczucia” spdjnosci i ,,cato-
$ci” oraz ,,poczucia aktywnego wykorzystywania konstruktywnych wtadz umy-
stu”(527; APV 287-289). Po czym Beardsley bardzo doktadnie wyjasnia powyzsze
cechy definicyjne tego do$wiadczenia."

Estetyka analityczna poddata teori¢ Beardsleya uwaznej analizie, po czym od-
rzucita ja z trzech gtdwnych powodow. Pierwszy powod to sceptycyzm wobec jej
prawomocnos$ci fenomenologicznej. George Dickie, wptywowy zwolennik tej linii
krytyki, przedstawia dwa zasadnicze argumenty”. Po pierwsze, Beardsley musi sig
myli¢ opisujac doswiadczenie estetyczne jako zjednoczone, spojne etc., poniewaz
jesli postepuje si¢ w ten sposob, to popetnia si¢ po prostu btad kategorialny, traktu-
jac termin ,,do$§wiadczenie” tak, jakby odnosit si¢ do jakiej$ realnej rzeczy, ktora
moglaby posiadac takie cechy, zamiast dostrzec, ze jest to tylko pusty termin, nie
odnoszacy si¢ do niczego realnego. Rozprawianie o doswiadczeniu estetycznym
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jest tylko okreznym i ontologicznie inflacyjnym sposobem moéwienia o tym, ze przed-
miot estetyczny jest percypowany czy doswiadczany. Twierdzenie Beardsleya o ,,jed-
no$ci doswiadczenia” jest po prostu mylacym sposobem opisu doswiadczanej, fe-
nomenalnej jednosci dzieta sztuki. Tylko ono moze tu posiada¢ takie wlasciwosci
jak spojnos¢ czy catosciowosc. Wiasciwosci tych nie moga posiadac poszczegodlne
afekty wywotane przez dzieto, zas ogdlne do§wiadczenie estetyczne, ktore je rzeko-
mo posiada, to tylko metafizyczny fantom bedacy konstruktem jezykowym. Po dru-
gie, dowodzi Dickie, nawet to, co zostato btednie zidentyfikowane jako doswiad-
czenie estetyczne, nie zawsze zawiera afektywna tres¢, o ktorej mowi Beardsley.
Krytyke t¢ mozna rozszerzy¢ na tradycyjne twierdzenia, ze do§wiadczenie este-
tyczne jest zawsze przyjemne i zawsze stanowi jednosc.

Co poczaé z tymi dwoma argumentami? Na pierwszy mozemy odpowiedziec,
ze psycholodzy empiryczni naprawde uznaja istnienie do§wiadczen (w tym este-
tycznych) oraz prawomocno$¢ opisywania ich za pomoca predykatéw (takich jak
jednos¢, intensywno$¢ etc.), ktore sa wprawdzie czgsciej uzywane do opisu przed-
miotéw takich doswiadczen®. Oczywiécie mozna zakwestionowaé te odpowiedz
lekcewazac ja jako metna psychologig ludowa i zajmujac modne niegdys$ w filozo-
fii analitycznej stanowisko lekcewazenia roli $wiadomosci i pierwszoosobowego
dos$wiadczenia. Jest wiele powodow (w tym i estetycznych), dla ktérych nalezy,
moim zdaniem, przeciwstawic si¢ tej tendencji, nie wspominajac juz o tym, ze Swia-
domos¢ wraca w istocie z ogromna silta do najnowsze;j filozofii umyshu.”

Argument, ktory glosi, ze Beardsleyowskie fenomenologiczne askrypcje afek-
tu, jednosci i przyjemnosci sa tak naprawde fenomenologicznie niepoprawne, moz-
na rozwazy¢ tacznie z druga gtdwna krytyka jego teorii: ze (zdolno$¢ do tego, by
wytwarzac) do§wiadczenie estetyczne nie moze stuzy¢ do identyfikacji i indywidu-
acji dziet sztuki. Standardowa strategia polega tutaj na wykazywaniu, ze definicja
taka bytaby zaréwno zbyt szeroka, jak i zbyt waska. Pojawit si¢ zatem na przyktad
zarzut, ze na mocy kryteriow Beardsleya do sztuki blednie zaliczano by dobre do-
swiadczenia seksualne, co stanowi konkluzje, jaka moglby uzna¢ Dewey, ktora jed-
nak sprzeczna jest z analitycznym celem Beardsleya, czyli uzasadnieniem ustalo-
nych klasyfikacji.”

Niemniej jednak definicje Beardsleya najczesciej atakuje si¢ za to, ze jest zbyt
waska. Niestusznie bowiem wyklucza wszystkie tak liczne dzieta sztuki, ktore nie
maja zdolno$ci wytwarzania przyjemnych doswiadczen jednosci i afektu. Nie-
ktore dobre dzieta ani nie wytwarzaja, ani nawet nie probuja wytwarzac takich
doswiadczen, ale najwigkszym problemem sa tu rzecz jasna zle dzieta sztuki.
Jako ze Beardsleyowskie pojecie doswiadczenia estetycznego jest z zasady nobi-
litujace i definicyjne, nie moze ono uwzgledniaé ztych dziet jako obiektow este-
tycznych czy dziet sztuki, cho¢ wedtug nas, filozofoéw analitycznych, tak wtasnie
musza by¢ klasyfikowane. Pojecia sztuki i estetyki musza uwzglednia¢ przykta-
dy ztej sztuki. Bycie dzietem sztuki nie moze pociaga¢ za sobag bycia dobrym
dzietem sztuki, w innym wypadku negatywne warto$ciowania dziet sztuki bytyby
niemozliwe.
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To prowadzi do trzeciej gldwnej trudnos$ci: Beardlseyowska teoria do§wiadcze-
nia estetycznego nie jest w stanie wytlumaczy¢ naszych sadow wartosciujacych. Po-
niewaz do$wiadczenie to jest z definicji pozytywne czy przyjemne, nie moze zadnym
sposobem wyjasnic silnie negatywnych sadow estetycznych (np. odrazy, wstretu etc.),
ktére nie dadza si¢ wytlumaczy¢ sama nieobecnoscia pozytywnego doswiadczenia
estetycznego. Mimo to negatywne osady maja dla dziedziny estetyki kluczowe zna-
czenie i kazde pojecie, ktdre rosci sobie pretensje do tego, ze definiuje tg dziedzing,
musi by¢ w stanie wyjasni¢ zaréwno dobra, jak i zta sztuke.”

Z calej tej krytyki wynikaja dwa wnioski. Je§li doswiadczenie estetyczne ma
postuzy¢ do demarkacji catej sfery sztuki, to trzeba zarzuci¢ jego z istoty warto-
Sciujaca tres¢. Co wiecej, jesli jesteSmy podejrzliwi wobec subiektywnosci i bezpo-
sredniego odczucia, musimy znalez¢ takie pojecie doswiadczenia estetycznego, ktore
nie koncentruje si¢ na pierwszoosobowej fenomenologii, ale raczej na niesubiek-
tywnych ujgciach znaczenia. Te dwa wnioski okreslaja nowy, semantyczny kieru-
nek teorii doswiadczenia estetycznego zaproponowany przez Nelsona Goodmana.
Cho¢ Goodman tak samo jak Beardsley ma na celu, w duchu analitycznym, defini-
cj¢ demarkacyjna, ,,0g6lne rozréznienie pomigdzy estetycznymi i nieestetycznymi
obiektami i do§wiadczeniem” (L4 243), to obstaje przy tym, ze definicja taka musi
by¢ ,,niezalezna od wszelkiego wzgledu na warto$¢ estetyczng”’, poniewaz istnienie
zkej sztuki oznacza, ze ,,bycie estetycznym nie wyklucza bycia [...] estetycznie ztym”
(244, 255). Doswiadczenie estetyczne musi by¢ rowniez definiowane niezaleznie
od fenomenologicznych opisow stanow mentalnych czy bezposrednich odczué i zna-
czen, poniewaz Goodman odrzuca byty intencjonalne. Wolac wyjasnia¢ wszelkie
znaczenie w kategoriach rodzajow odniesienia, odrzuca rowniez sama ideg, ze bez-
posrednie dane istnieja przed badz poza swoimi symbolicznymi reprezentacjami.

Doswiadczenia estetycznego nie mozna tez wyrdzni¢ ze wzgledu na jego spe-
cyficznie emotywny charakter, poniewaz ,,niektore dzieta sztuki maja bardzo mata
zawartos¢ emotywna badz tez nie maja jej wcale”. Nawet wtedy, kiedy emocja jest
obecna, jej rola, dowodzi Goodman, to po prostu rola poznawcza, polegajaca na
,~fozpoznawaniu, jakie cechy sa posiadane i wyrazane przez dzieto” poprzez do-
starczanie ,,pewnego trybu wrazliwosci” na nie [tj. dzielo]. (LA 248, 250, 251).
Jednak tego typu poznawcze zastosowanie emocji (jak bezustannie nalegat Dewey)
jest w réwnym stopniu obecne w nauce. Goodman konkluduje, ze podczas gdy
emocja nie jest stalg estetyczna, to jest nia pewnego rodzaju poznanie. Definiuje
zatem do$wiadczenie estetyczne jako ,,do§wiadczenie poznawcze wyrdzniajace si¢
[wzgledem nauki i innych dziedzin — R.S.] dzigki przewadze pewnych wlasciwosci
symbolicznych”(262).”

Goodman nazywa te wlasciwosci ,,symptomami tego, co estetyczne” i wyod-
rebnia ich pig¢:

Ggsto$¢ syntaktyczna, co znaczy, Ze najciensze roznice pewnych aspektow pro-
wadza do odmienno$ci symboli — jak w przypadku niewyskalowanego termometru
rtgciowego, a w odroznieniu od termometru elektronicznego z odczytem cyfrowym,;
(2) gestos¢ semantyczna, czyli mozliwos¢ symbolicznego uchwycenia najdrobniej-
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szych roznic pewnych aspektow symbolicznych — czego przyktadem jest nie tylko
ow niewyskalowany termometr, ale i nasz jezyk potoczny, cho¢ ten nie jest gesty
syntaktycznie; (3) wzgledna petnosé, co znaczy, ze istotne jest stosunkowo wiele
aspektow symboli — jak w sporzadzonym jednym pociagnigciem piorka Hokusai
rysunku gory, gdzie liczy si¢ kazdy rys ksztattu, kreski, grubosci itd., a w odréz-
nieniu od takiej samej moze linii jako wykresu wahan indeksu gietdowego, kiedy to
istotna jest tylko odleglo$¢ od podstawy;(4) egzemplifikacja, czyli niezalezne od
denotowania — badz nie — oznaczanie przez symbol jakiej$§ czesci jego literalnego
uposazenia wlasnosciowego; i wreszcie (5) liczne i ztozone odniesienia, co znaczy,
ze symbol, zaréwno bezposrednio, jak i za posrednictwem innych symboli pehni
wiele zintegrowanych i wzajem zaleznych funkcji referencyjnych. (WW 67-68).%

Jesli ,,funkcjonowanie [obiektu] objawia wszystkie te symptomy”, stwierdza
Goodman, ,,to bardzo mozliwe, ze obiekt ten jest dzietem sztuki. Jesli nie objawia
prawie zadnego z nich, to prawdopodobnie dzietem sztuki nie jest.”(OMM, 199).
I cho¢ symptomy te moga nie stanowi¢ w alternatywie warunkow koniecznych,
a w koniunkcji warunkow wystarczajacych do zdefiniowania naszego pojecia sztuki,
Goodman obwinia o to fakt, Ze nasze potoczne uzycie tego pojgcia jest zbyt ,,roz-
myte i wgdrowne”, by pozwalato na jakakolwiek jasng definicjg, a co za tym idzie
— wymaga rewizji. (WW, 69, JTS, 84) Symptomy te sa zatem podawane tymczaso-
wo w ,,poszukiwaniu definicji” (OMM, 135), dzigki ktorej osiagnigta zostanie kla-
rowno$¢ tego pojecia.

Krytyka teorii Goodmana zamiast skupia¢ si¢ na owych tymczasowych symp-
tomach, powinna jednak zosta¢ skierowana na podstawowe przestanki, ktore spra-
wiaja, ze zostaly one zaproponowane. Najistotniejsze wydaja sig tu trzy problemy.
Pierwszy to przestanka, ktora gtosi radykalna odmiennos¢ tego, co estetyczne, i wy-
nikajace z niej prze§wiadczenie, ze funkcja pojecia doswiadczenia estetycznego jest
wyjasnienie kategorialnej szczego6lnosci sztuki. Teorie Goodmana, podobnie jak
i Beardsleya, przesladuje cel, polegajacy na wyraznym zdefiniowaniu sztuki wo-
bec wszystkich innych dziedzin, poszukiwaniu (méwiac jego stowami) ,,sposobu
na odroznienie doswiadczenia estetycznego od wszelkiego innego” (LA 251). Cho¢
zatem sklonny jest podkresla¢ wielkie pokrewienstwo pomigdzy sztuka a nauka,
czuje potrzebe, by poszukiwaé definicji, ktéra wyraznie oddzieli do§wiadczenie
estetyczne od naukowego. Przywotujac swe symboliczne symptomy, aby to osia-
gna¢, Goodman shusznie martwi sig, Zze nie sa one w stanie spetié¢ tego zadania
poprzez dostarczenie warunkow koniecznych i1 wystarczajacych.

Zmartwienia takie pojawiaja si¢ jednak tylko wtedy, jesli zaktadamy, Ze pojgcie
doswiadczenia estetycznego powinno mie¢ ten sam zakres co pojgcie sztuki, oraz
ze dos§wiadczenie estetyczne nie moze wystapi¢ w nauce lub innych zajeciach stan-
dardowo nie uwazanych za artystyczne, ale musi dotyczy¢ calej sztuki, niewazne
jak ztej. Mamy dostateczne $wiadectwa, aby zakwestionowac to prze§wiadczenie,
ale Goodman musi je zignorowac. Bedac metodologicznie zwiazany z przedsig-
wzigciem demarkacji sztuki za pomoca do§wiadczenia estetycznego, nie moze uznac
takiego pojecia do§wiadczenia estetycznego, ktdre przekracza granice roznych dys-
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cyplin, zachowujac przy tym swoje wartosciujace znaczenie doswiadczenia przy-
jemnie spotegowanego, afektywnego i sensownego. Pojecie takie jest jednak owoc-
nie stosowane takze w potocznym uzyciu, nie tylko u Deweya.

Drugi problem z Goodmanowska definicja dos§wiadczenia estetycznego polega
na tym, ze czyni ona catkowicie zbgdnym samo pojgcie do§wiadczenia — $wiado-
mego, fenomenologicznego odczuwania rzeczy. Jesli to, co estetyczne, jest definio-
wane catkowicie w kategoriach przewagi pewnych trybow symbolizacji i bez istot-
nego odniesienia do $wiadomosci, bezposredniego odczuwania i afektu, to po co
w ogole moéwic¢ o doswiadczeniu estetycznym? Mogliby$my rownie dobrze mowic
tylko o semantycznych symptomach sztuki oraz estetyki i po prostu catkiem po-
rzuci¢ termin ,,doswiadczenie” (co Goodman w istocie czyni w swoich ostatnich
wypowiedziach). Czy jest jakikolwiek powdd, pomijajac modna niegdys podejrzli-
wos¢ wzgledem §wiadomosci, dla ktorego pojecie do§wiadczenia estetycznego musi
pomina¢ ten wymiar fenomenologiczny wraz z wtasciwa mu bezposrednio$cia ja-
koscii afektu? Z wypowiedzi Goodmana wytania sig (cho¢ nie zostaje nigdy w pel-
ni wyartykulowany) nastepujacy argument. Do§wiadczenie estetyczne jest z istoty
znaczace i poznawcze przez to, ze wykorzystuje symbole. Wykorzystywanie sym-
boli implikuje zaposredniczenie i dynamiczne przetwarzanie informacji, podczas
gdy fenomenologiczne odczuwanie i afekt implikuja pasywnos¢ i bezposredniose,
ktore nie moga stanowi¢ wytlumaczenia dla znaczeniowego aspektu do§wiadcze-
nia estetycznego. A zatem do§wiadczenie estetyczne nie moze by¢ ze swej istoty
fenomenologiczne, bezposrednie i afektywne.

Argument ten jest wielce problematyczny. Po pierwsze, nawet jesli przyjmiemy
wszystkie jego przestanki, wynika z nich tylko tyle, ze do§wiadczenie estetyczne
wymaga czego$ wiecej niz te wlasciwosci fenomenologiczne, a nie, ze nie sa one
dla tego doswiadczenia kluczowe. Po drugie, mozemy podwazy¢ same przestanki
dowodzac, ze swiadomo$¢ fenomenologiczna moze obejmowac bezposrednie per-
cepcje znaczenia, nawet jesli takie akty bezposredniego rozumienia na poziomie
swiadomosci wymagaja nieSwiadomego, zaposredniczonego przetwarzania albo
zaleza od kontekstu uprzedniego §wiadomego zaposredniczenia. Idac dalej, mozna
argumentowacé, ze fenomenologiczne odczuwanie wymaga czego$ wigcej niz bez-
posrednios$ci, tak samo jak afekt (zarowno na psychologicznym, jak i fizjologicz-
nym poziomie) wymaga czego$ wigcej niz pasywnosc. Co wiecej, jesli Goodman
stosuje argument, ze afekt nie jest istotny w doswiadczeniu estetycznym, poniewaz
nie zawsze wystgpuje w doswiadczeniu dziet sztuki, mozna na to odpowiedzie¢
kwestionujac zalozenie, ze do§wiadczenie estetyczne da si¢ rozumie¢ wylacznie
jako pojecie wyznaczajace granice sztuki, stosujace si¢ z konieczno$ci do naszych
spotkan ze wszystkimi dzietami sztuki (i tylko z nimi), obojetnie jak marne bytyby
to spotkania i dziela.

Wreszcie Goodmanowska semiotyczna teoria do§wiadczenia estetycznego sta-
je przed trzecim powaznym problemem. Nie tylko ignoruje fenomenologi¢ oraz
nieartystyczny zakres tego do§wiadczenia, ale i w zadnej mierze nie nadaje si¢ do
spetnienia roli wyznaczenia granic krdlestwa sztuki, do ktorej zostata przeznaczo-
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na. Jej zastosowanie w tej roli wymaga bowiem od nas, zeby$my wiedzieli juz, czy
mamy do czynienia z dzietami sztuki, czy tez nie. Argument ten przedstawia si¢
nastgpujaco. Wedtug Goodmana dany przedmiot jest dzietem sztuki, jesli jego sym-
boliczne dziatanie w istotny sposob wykorzystuje symptomatycznie estetyczne spo-
soby symbolizacji. Jednak przedmioty nie maja wypisane na czole, jakie jest ich
symboliczne zastosowanie; wizualnie identyczny znak moze rozmaicie funkcjono-
wac¢ w ramach roznych systemow symbolicznych. Na przyktad, jak zauwaza Go-
odman, ta sama narysowana linia moze by¢ ,,pelnym” znakiem, ktory w sposob
artystyczny przedstawia gorg, albo niepelnym znakiem przedstawiajacym tylko zyski
na wykresie. Nie wiemy jednak, jaka funkcje symboliczna ma dany obiekt, jesli nie
wiemy, czy jest on dzietem sztuki, czy tylko wykresem. Tak wigc funkcjonowanie
symboliczne (a zatem i do§wiadczenie estetyczne jako funkcjonowanie symbolicz-
ne) nie moze by¢ podstawa do okres$lania artystycznego statusu obiektow.

Argument ten to, rzecz jasna, pewien wariant argumentu z nieodroznialnoéci’’,
ktory Arthur Danto wykorzystat do dowodzenia, ze same tylko wlasnosci percep-
cyjne, w tym i te zawarte w doswiadczeniu estetycznym, nie wystarcza, zeby od-
r6zni¢ dzieta sztuki od niesztuki, np. Brillo Boxes Warhola od ich nieartystycznych
odpowiednikow. Nasze doswiadczenie powinno by¢ rozne, mowi Danto, ,,w zalez-
nos$ci od tego, czy mamy do czynienia z reakcja na jakie$ dzieto sztuki, czy tez na
zwykla prawdziwa rzecz, ktorej poza tym nie mozna od niego odréznic¢”. Jednakze
,,nie mozemy si¢ odwotywac do [takich r6znic — R.S.] w celu wypracowania naszej
definicji sztuki, jako Ze [w pierwszej kolejnosci— R.S.] potrzebujemy definicji sztuki
po to, aby zidentyfikowac¢ te rodzaje reakcji estetycznych, ktore sa odpowiednie
w odniesieniu do dziet sztuki w przeciwienstwie do zwyktych prawdziwych rze-
czy” (TC 94-95). Z doswiadczeniem estetycznym wiaze si¢ dalszy problem pole-
gajacy na tym, ze tradycyjnie definiuje si¢ je jako inherentnie pozytywne, choc
wiele dziet sztuki, bedac ztymi dzietami, wywotuje reakcje negatywne (92).

Skoro doswiadczenie estetyczne nie moze w zadowalajacy sposob wytyczy¢
granic sztuki, Danto praktycznie ignoruje je, podporzadkowujac innemu pojgciu,
ktore, jak uwaza, moze zatatwi¢ sprawe definicji (i to z tym samym naciskiem na
semantyke, jaki zalecat Goodman). Pojeciem tym jest interpretacja. ,,Nie ma—mowi
—odbioru bez interpretacji”’, poniewaz ,,interpretacje sa czyms, co konstytuuje dzieta”
za$ ,,interpretacja polega na wyznaczaniu zwiazku pomiedzy dzietem sztuki a jego
materialnym odpowiednikiem” (7C 113, PD 45). W eseju Interpretacja i rozumie-
nie dowodzg, ze twierdzenia te sa problematyczne. Nawet jesli si¢ je uzna, nie
uniewaznia to pojgcia doswiadczenia estetycznego. Fakt, Ze nie moze ono stanowic
niewarto$ciujacej definicji naszego obecnego pojgcia sztuki, nie oznacza, ze nie ma
ono do odegrania zadnej waznej roli w estetyce, cho¢ musimy oczywiscie okreslic,
jaka miataby by¢ to rola.

Danto proponuje jednak kolejny argument. Pojecie doswiadczenia estetyczne-
go jest nie tylko bezuzyteczne, ale i stanowi ,,zagrozenie”, poniewaz samo pojecie
tego, co estetyczne z natury trywializuje sztuke, przedstawiajac ja jako ,,zdatna
tylko do przyjemnos$ci”, bardziej niz do sensu i prawdy (PD xiv,13). Argument ten
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nie tylko fatszywie zrownuje to, co estetyczne per se z karykatura najciasniejszego
z kantowskich formalizmow, ale i blednie zaklada, Ze istnieje jaka$ przepas¢ po-
migdzy przyjemnoscia a znaczeniem, odczuwaniem a poznaniem, rozkoszowaniem
si¢ a rozumieniem, podczas gdy, w sztuce, przejawiaja one raczej tendencje¢ do kon-
stytuowania siebie nawzajem. Jak zauwazyt kiedys$ T. S. Eliot ,,zrozumie¢ wiersz
to tyle samo, co czerpaé z niego przyjemnos$é z wlasciwych powodow”.*

Mozemy wzmocni¢ ten argument oraz istotno$¢ odczucia estetycznego stosu-
jac argument Danta z nierozpoznawalnosci [indiscernibles], ale odnoszac go tym
razem nie do przedmiotow, lecz do podmiotow. Wyobrazmy sobie dwdch wizualnie
identycznych odbiorcow sztuki, ktorzy przedstawiaja identyczne interpretacje wspa-
nialych obrazow i wierszy, jakie im zaprezentowano. Jeden z nich jest cztowie-
kiem, ktory daje si¢ porwa¢ temu, co widzi i interpretuje. Ten drugi zas$ jest tylko
cyborgiem, ktory nie do§wiadczajac qualiow, nie odczuwa przyjemnosci, w istocie
rzeczy w ogole nie odczuwa emocji, ale jedynie mechanicznie przetwarza dane per-
cepcyjne oraz dane odnoszace si¢ do §wiata sztuki w celu przedstawienia swoich
propozycji interpretacyjnych. Bez watpienia powiedzieliby$Smy tutaj, ze w pew-
nym istotnym sensie cyborg nie rozumie tak naprawdg tych dziet. Pod pewnym
waznym wzgledem nie pojmuje tej sztuki, nawet jesli zdaje sobie sprawe, ze pewne
odczucie, ktorego nie jest w stanie doznawac, jest w jaki§ sposob wilasciwe. Bo
w znacznym stopniu chodzi tu doktadnie o to, zeby odczuwac i smakowac qualia
oraz sens sztuki, nie za$ tylko oblicza¢ intepretacyjne dane wyjsciowe na podsta-
wie znakow dzieta i kontekstu §wiata sztuki.

Z tego tez powodu nawet gdyby propozycje interpretacyjne cyborga byty do-
ktadniejsze pod wzgledem opisu od propozycji istoty ludzkiej, powiedzieliby$Smy
mimo to, ze ogolna reakcja czlowieka na sztuke byla lepsza i ze cyborg, poniewaz
nie czuje absolutnie nic, nie ma tak naprawdg pojecia, o co w sztuce chodzi. Teraz
wyobrazmy sobie jeszcze, ze doswiadczenie estetyczne zostalo catkowicie wyma-
zane z naszej cywilizacji, poniewaz wszyscy zostali§my zmienieni w takie cyborgi
badz tez przez nie zgladzeni. Sztuka mogtaby utrzymac si¢ jeszcze trochg na zasa-
dzie inercji, ale czy moglaby dalej kwitna¢ i w petni przetrwac? Jaki sens miatoby
tworzenie sztuki i zajmowanie si¢ nia, gdyby nie obiecywata zadnego wzbogacaja-
cego doznania fenomenologicznego ani zadnej przyjemnosci?

Niepewno$¢ historii sztuki, jaka rysuje sig¢ w tym fantastyczno-naukowym sce-
nariuszu, wskazuje na podstawowa wage doswiadczenia estetycznego — w znacze-
niu wartosciujacym i fenomenologicznym — dla pojecia sztuki. Cho¢ z pewnos$cia
nie jest ono ani warunkiem koniecznym, ani wystarczajacym do zastosowania tego
pojecia, mogloby zosta¢ uznane za ogdlniejszy, podstawowy warunek sztuki. Inny-
mi stowy, cho¢ wiele dziet nie jest w stanie wytworzy¢ do§wiadczenia estetycznego
—w znaczeniu do§wiadczenia, ktdre jest przyjemnie zintensyfikowane, absorbuja-
ce, znaczace i afektywne — gdyby do§wiadczenia tego nigdy nie mozna bylo osia-
gnac i gdyby nigdy nie mogloby ono zostac¢ osiagnigte dzigki tworzeniu dziet, sztu-
ka nigdy by zapewne nie powstata® . Gdyby dzieta sztuki powszechnie lekcewazyly
ten cel (a nie tylko wtedy, gdy staraja si¢ by¢ radykalne), sztuka — jaka znamy —
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znikneglaby. W przeciwienstwie do koniecznych i wystarczajacych warunkow, kto-
re maja na celu zakreslenie demarkacyjnych granic sztuki, taki podstawowy waru-
nek dotyczy raczej sedna pojgcia sztuki niz jego zakresu. I dlatego wlasnie, ze
doswiadczenie estetyczne nazywa to sedno, tym samym wskazujac je, nie jest poje-
ciem bezuzytecznym.”

IV

Moje futurologiczne przypowiesci o cyborgach nie sa tak trudne do wyobraze-
nia, poniewaz odzwierciedlaja rzeczywisty rozwdj najnowszej estetyki i wspolcze-
snego zycia. Arthur Danto, odrzucajac to, co nazywa tradycyjnymi ,,silni i chtod-
nymi” ,rzadami estetyzmu nad filozofia sztuki wlacza si¢, wraz z Goodmanem
1 innymi, w co$, co mozna okresli¢ jako anestetyzacj¢ estetyki. Odczuwane do-
swiadczenie zostaje praktycznie zignorowane i catkowicie podporzadkowane trze-
Doswiadczenie estetyczne, ktore bylo kiedys$ sugestywnym uciele$nieniem sensu
sztuki, zostato teraz ,,zhermeneutyzowane”.

Porzucanie tego doswiadczenia na rzecz semiotycznych definicji sztuki nie po-
winno by¢ postrzegane wytacznie jako arbitralna sktonnos¢ filozofow jezyka uza-
leznionych od teorii semantycznej. Goodman i Danto bowiem z wyczuciem odzwier-
ciedlali w swojej tworczosci tendencje rozwojowe §wiata sztuki, ktory w coraz
wigkszym stopniu wymagal interpretacji, poniewaz sztuka stala si¢ w bardziej
wymagajacy sposob konceptualna, angazujac si¢ w co$, co Danto opisuje jako jej
heglowskie dazenie, by sta¢ si¢ swa wlasna filozofia: sztuka jako teoria sztuki.
Wrazliwo$¢ Goodmana i Danto na realia $wiata sztuki objawiala si¢ rowniez w tym,
ze wbrew Beardsleyowi i Deweyowi twierdzili oni, iz sztuka wspotczesna w duzej
czesci ani nie wywohyje silnych doswiadczen majacych spdjne znaczenie i dostar-
czajacych przyjemnych emocji, ani nawet nie ma tego na celu.

Tym gorzej — moglby ktos powiedzie¢ — dla sztuki wspolczesnej, ktora zakon-
czywszy swa filozoficzna przemiang i utraciwszy finansowa podpore, jaka stano-
wity spekulacje lat 80. — utracita rowniez swa wtasciwo§¢ wywotywania doswiad-
czen oraz publicznos¢, na ktorej mogtaby sig oprzec. Publiczno$¢ bowiem zachowuje
gleboka potrzebe doswiadczen estetycznych, a skoro te staly si¢ artystycznie dépasseé,
nauczyla si¢ zaspokajac t¢ potrzebe poza oficjalng dziedzing sztuki wspotczesne;,
poza biatym szeScianem przestrzeni galerii. Tak wigc zainteresowania estetyczne
sa w coraz wigkszym stopniu kierowane na sztuke popularna, ktora nie nauczyla
si¢ jeszcze wystrzega¢ doswiadczeniowych celow, jakimi sa przyjemnos¢, afekt
1 spdjnos¢ znaczeniowa, nawet jesli czasem nie udaje si¢ jej ich osiagnaé. Optaku-
jac utrate publicznos$ci przez swiat sztuki, dwoch prominentnych artystow, Komar
i Melamid, wykorzystato naukowe badania rynkowe popularnych gustow estetycz-
nych, dazac (by¢ moze ironicznie) do wynalezienia nowej sztuki plastycznej, ktora
podobataby si¢ ludziom tak szeroko i tak bardzo, jak to ma miejsce w przypadku
muzyki popularnej. Jedna z istotnych kwestii, jakie wyltaniaja si¢ ze statystycznych
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wynikow tej ankiety, jest wymog, zeby sztuka dostarczata pozytywnego, afektyw-
nego do$wiadczenia dzieki spojnosci.’’

Uznajac ten wymog za dlawiaco konserwatywny, mozna upierac si¢ przy tym,
ze sztuki nie nalezy sprowadza¢ do roli dostarczycielki przyjemnych jednosci i emo-
cji. Mozemy catkiem stusznie twierdzi¢, ze w dzisiejszych czasach niektore z naj-
bardziej ekscytujacych i satysfakcjonujacych spotkan ze sztuka pociagaja za soba
nieprzyjemny szok i fragmentacj¢. Jednak czy mozemy w ogole zrozumie¢ sztuke
jako cato$¢, nie uznajac tradycyjnej — aczkolwiek ciagle majacej istotny wptyw —
kluczowej roli, jaka odgrywa w niej zywe, znaczace doswiadczenie fenomenolo-
giczne, ktore jest bezposrednio odczuwane jako wartosciowe, nawet jesli nie za-
wsze jako przyjemne czy spojne?

Obecnos¢ takiego doswiadczenia nie wymaga rzecz jasna obecno$ci sztuki,
a wigc nie moze ono samo w sobie uprawomocni¢ sztuki popularnej jako prawdzi-
wej sztuki, tak samo jak nie moze samo uzasadni¢ twierdzenia, ze dane dzielo
stanowi dobra sztuke. Jako ze doswiadczenie samo w sobie jest nieme, w obu tych
przypadkach potrzebny jest dyskurs krytyczny. Niemniej jednak to wilasnie sita
doswiadczenia estetycznego, dzigki jego odczuwanej wartosci, popycha cztowieka
do podjecia takiego uprawomocniajacego dyskursu, tak samo jak popycha publicz-
no$¢ do sztuki, w ktorej mozna je znalez¢. Skoro do§wiadczenie ma taka site, war-
tos¢ pojecia tego do§wiadczenia polega na tym, ze przypomina nam o nim i nakie-
rowuje nas na jego uzycie.

Skoro sztuka, in extremis, zostala pozbawiona narracji o swym ciagltym poste-
pie (przez to, ze postgp Ow si¢ zakonczyt), a zatem btaka si¢ po omacku i bez celu
w obregbie czegos, co Danto nazywa ,,posthistoria”, gdzie wszystko ujdzie, i skoro
btakanie to jest rownie samotne, co bezcelowe, bo odcigte od popularnych gustow
demokratycznej kultury, to pojecie do§wiadczenia jest warte przywotania — nie po
to, by stworzy¢ formalna definicje, ale aby zreorientowa¢ sztuke na wartosci i po-
pulacje, ktore mogtyby przywrécié jej zywotno$é i poczucie celu.”

Odwroécenie sig sztuki od estetycznego doswiadczenia przyjemnych, afektyw-
nych jednosci jest aktem perwersyjnej umyslnosci nie bardziej niz semantyczna
anestetyka Goodmana i Danto. Podobnie jak oni, wspolczesni artySci reaguja po
prostu na zmiany zachodzace w otaczajacym nas swiecie. Przechodzimy obecnie
od bardziej zjednoczonej kultury dos§wiadczenia do kultury coraz bardziej moduto-
wej 1 informacyjnej. Wynikiem tego jest sztuka, ktora podkresla fragmentacjg i za-
wiloséci przeptywu informacji, ktére sa czgsto zbyt beztadne, aby zapewni¢ spdj-
nos¢ potrzebna do wlasciwego tradycyjnemu doswiadczeniu estetycznemu
przyjemnego odczucia skupionego, ugruntowanego afektu. Juz w latach 30. XX
wieku Walter Benjamin zarysowat wyrazny kontrast miedzy do§wiadczeniem a in-
formacja, wyrazajac obawe, ze za sprawa fragmentacji nowoczesnego zycia i cha-
otycznej sensacyjnosci gazet tracimy zdolnos¢ glebokiego doswiadczania i odczu-
wania. Od tamtego czasu przeszliSmy znacznie rozleglejsze serie rewolucji
informacyjnych — od telewizji i telefaksu do Internetu i nowszych, interaktywnych
systemow cyberprzestrzeni oraz rzeczywistosci wirtualne;j.
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Biorac pod uwagg to przetadowanie informacja, nie ma nic zaskakujacego w tym,
ze ,,blednigcie afektu” (by uzy¢ zwrotu Frederica Jamesona) zostalo zdiagnozowa-
ne jako gléwny symptom naszej kondycji ponowoczesnej”. Ro$nie wykraczajace
daleko poza akademig zaniepokojenie tym, ze jestesmy tak doglebnie przeksztatca-
ni przez nasza technologi¢ informacyjna, ze nasze doswiadczeniowe i afektywne
zdolnosci sa do tego stopnia na wyczerpaniu, iz ryzykujemy upodobnienie si¢ do
mechanicznych procesorow informacji, ktore sa juz naszymi najblizszymi kompa-
nami w pracy i zabawie. Zatroskanie to nie jest nigdzie indziej wyrazane rownie
wyraznie, jak w powiesciach o cyborgach. Jedyne, co odr6znia istoty ludzkie od
wizualnie identycznych z nimi terminatoréw-cyborgow czy replikantow, to ludzka
zdolno$¢ do odczuwania, ktora jest stale zaburzana i zagrozona przez nie dajaca sig
kontrolowa¢ ptynnos¢ oraz chaos zycia w przysztosci. W opowiadaniu pt. Blade
Runner (cho¢ nie w filmie na nim opartym) pojawia si¢ nawet istotne urzadzenie
shuzace do wzmocnienia tych doswiadczeniowo-afektywnych zdolnosci — ,,skrzyn-
ka empatii”, ktora za pomoca rzeczywistosci wirtualnej wytwarza silne estetyczno-
religijne do$wiadczenie empatycznej fuzji z innymi podtaczonymi do niego uzyt-
kownikami.*

Sugestia, ze do§wiadczenie estetyczne moze funkcjonowac jako skrzynka em-
patii, przywracajaca zarowno nasza zdolnos¢, jak i sklonnos¢ do tych rodzajow
Zywego, poruszajacego, wspolnego doswiadczenia, jakiego kiedys szukato si¢ w sztu-
ce, moze sig wydawac bardzo ,,retro”. By¢ moze nasza ewolucja informacyjna za-
szta juz za daleko, tak Ze peten pigkna wieczor spgdzony w Metropolitan Opera
House w zadnym stopniu nie jest w stanie przeciwdziata¢ chaotycznemu zyciu gietdy
na Wall Street. By¢ moze to do§wiadczenie estetyczne jako takie, a nie tylko filozo-
ficzna warto$¢ jego pojecia, osiagneto juz swoj kres? Jak filozofia mogtaby zapo-
biec jego catkowitemu zniknigciu?

Po pierwsze, moze nam przypominac o rozmaito$ci, ktora ciagle zawiera w so-
bie to pojecie jako spotggowane, znaczace i wartosciowe doswiadczenie fenomeno-
logiczne. Tak wigc grozaca mu utrata jednej tradycyjnej formy nie pociaga za soba
jego calkowitej zagtady. Po drugie, w przypadku kazdej ze swych satysfakcjonuja-
cych form, doswiadczenie estetyczne bedzie tym bardziej wzmacniane i zachowy-
wane, im bardziej bedzie si¢ go doswiadczaé; bedzie bardziej doswiadczane, im
bardziej bedziemy nakierowywani na takie doswiadczenie; a jednym z dobrych spo-
sobow nakierowywania naszej uwagi na takie do§wiadczenie jest petniejsze uzna-
nie jego istotnos$ci i bogactwa, co mozemy osiagnac pos§wigcajac wigcej uwagi po-
jeciu doswiadczenia estetycznego.

Mamy zatem chociaz jeden pozytek z filozoficznego uznania tego pojecia: fakt,
ze sktania do tego, aby mie¢ nazywane przezen doswiadczenie. Pojecie to jest dy-
rektywne, a zatem przypomina nam, czego warto szuka¢ w sztuce i gdzie indziej
w zyciu, zamiast definiowac sztukg czy uzasadnia¢ krytyczne osady. Wittgenstein
powiedzial, Ze ,,praca filozofa polega na gromadzeniu przypomnien w okreslonym
celu™. Jesli to samo tyczy sig pojeé filozoficznych, pojecie doswiadczenia este-
tycznego nie powinno pozostaé niewykorzystane.*
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Przelozyt Wojciech Matecki

Przypisy

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

* Jednym z powodéw, dla ktorych interesujg si¢ tym pojgciem, jest wazna rola, jaka odgrywa
ono w mojej estetyce pragmatycznej. Zob. Richard Shusterman, Estetyka pragmatyczna. Zywe
piekno i refleksja nad sztukq, red. Adam Chmielewski, przet. Adam Chmielewski i in., Wroctaw,
Wyd. UWr 1998, szczegoélnie rozdz. 2.

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

* Zob. Arthur Danto, Philosophical Disenfranchisement of Art, New York, Columbia UP
1986, s. 13. Odtad cytowane jako PD. W odniesieniu do prac Danto, Beardsleya, Deweya i Good-
mana bgdg rowniez uzywat nastepujacych skrotow: Arthur Danto, Transfiguration of the Com-
monplace, Cambridge, Harvard UP 1981: TC; Monroe C. Beardsley, Aesthetics: Problems in the
Philosophy of Criticism, New York, Harcourt Brace 1958: 4; Monroe C. Beardsley, Aesthetic
Point of View, Ithaca, Cornell UP 1982: APV; John Dewey, Art as Experience, Carbondale, So-
uthern Illinois UP 1987: AE, [w miarg mozliwos$ci korzystam z wyd. polskiego: Sztuka jako do-
Swiadczenie, przet. Andrzej Potocki, Wroctaw, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich. Wydaw. PAN
1975; dalej jako SD — przyp. thtum.], Nelson Goodman, Languages of Art, Oxford, Oxford UP
1968: LA, Nelson Goodman, Jak tworzymy swiat, przet. Michat Szczubiatka, Warszawa, Funda-
cja Aletheia 1997: JT. 'S: oraz Nelson Goodman, Of Mind and Other Matters, Cambridge, Harvard
UP 1984: OMM.

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

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

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

¥ Theodor Adorno, Aesthetic Theory, London, Routledge 1984, dalej jako AT [Theodor Ador-
no, Teoria estetyczna, przet. Krystyna Krzemieniowa, Warszawa, PWN 1994, s. 483. Dalej jako
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TE w przypadku trudnosci w uzgodnieniu cytatu odwoluj¢ si¢ do przektadu angielskiego — przyp.
thum.]

? Choé¢ Benjamin wynosi Erfahrung ponad Erlebnis, jest krytyczny wobec neokantowskiego
i pozytywistycznego pojgcia Erfahrung, uznajac je za nazbyt ciasno racjonalistyczne i nieprzeko-
nujace. Moje skondensowane ujgcie pogladow Benjamina opiera sig¢ na jego esejach The Storytel-
ler, On some Motifs in Baudelaire, oraz The Work of Art. in the Age of Mechanical Reproduction,
zawartych w tomie: Walter Benjamin, ///uminations, New York, Schocken 1968 [wyd. polskie W:
Walter Benjamin, Aniot Historii, wybodr i opracowanie Hubert Ortowski, Poznan, Wyd. Poznan-
skie 1996 oraz O kilku motywach z Baudelaire a, przet. B. Surowska, ,,Przeglad Humanistyczny”
1970, nr 5 i 6]. Pelniejsze omowienie zagadnienia do§wiadczenia u Benjamina mozna znalezé
w Richard Wolin, Walter Benjamin: An Aesthetic of Redemption, New York, Columbia UP 1982
oraz w Martin Jay, Experience without a Subject: Walter Benjamin and the Novel, ,New Forma-
tions” 1993, 20, s. 145-155.

' Kwestionujac idee, ze sztuka jest czym$, co shuzy oderwanemu i bezposredniemu ,,odbio-
rowi i przyjemnosci”, Heidegger upiera si¢ przy tym, ze ,,w swojej istocie sztuka jest [...] wyr6z-
nionym sposobem, w jaki prawda staje si¢ bytujaca, tzn. dziejowa”. Nie moze zatem by¢ odsepa-
rowana od §wiata swego ujawniania prawdy tylko ze wzgledu na waski cel, jakim jest dos§wiadczana
przyjemnosé. W tym sensie Heidegger ostrzega: ,,Moze jednak przezycie jest zywiotem [Element],
w ktorym umiera sztuka”; zob. Martin Heidegger, The Origin of the Work of Art, W: Poetry,
Language, Thought, New York, Harper & Row 1975, s.78, 79 [wyd. polskie Martin Heidegger,
srodio dzieta sztuki, przet. Janusz Mizera, w: tegoz, Drogi lasu, przet. Jerzy Gierasimiuk i in.
Warszawa Fundacja Aletheia 1997, s. 55-56].

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

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

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

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

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

'® Uwazam to za oczywiste, istnieje jednak argument, ktéry temu zaprzecza, gloszac, ze nasz
zachwyt nad pigknem przyrody zalezy calkowicie od nowoczesnej koncepcji sztuk pigknych i jest
przez nig ograniczany, w zasadzie tak samo jak i cate nasze doswiadczenie estetyczne. Krytyke tego
argumentu oraz pelniejsze omowienie pogladow Deweya zob. w Estetyce pragmatycznej, rozdz. 1
i2.

" Jak dodaje p6zniej Dewey: ,,Charakterystyczne dla takiego do$wiadczenia jest wiaczanie
wszystkich czynnikéw psychicznych w szerszym zakresie niz ma to miejsce w zwyklych do$wiad-
czeniach, i nieograniczanie ich tylko do jednego rodzaju reakcji” (SD 311).
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" Nawet gdyby$my byli w stanie doprowadzi¢ do tego przeklasyfikowania, Deweyowska
definicja sztuki jako do§wiadczenia w dalszym ciagu bytaby problematyczna. Jednym z proble-
mow jest to, ze Dewey nigdy nie definiuje jasno doswiadczenia i miast tego stwierdza, ze osta-
tecznie jest ono niedefiniowalne ze wzgledu na swa istotowa bezposrednios¢. ,,Mozna [je], mowi,
jedynie odczug, to znaczy doswiadczy¢ bezposrednio (SD, 233 [cyt. zmodyfikowany ze wzgledu
na kontekst — dop. thum.]). Doktadniejsza krytyke Deweyowskiej definicji sztuki jako doswiad-
czenia przeprowadzam w Estetyce pragmatycznej, rozdz. 1 12.

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

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

*' Sam Beardsley powoluje si¢ na badania psychologiczne Maslowa nad do$wiadczeniami
szczytowymi (APV 85). Zob. Abraham H. Maslow, Toward a Psychology of Being, Princeton,
Princeton UP 1962 [Abraham Maslow, W strone psychologii istnienia, przet. Irena Wyrzykowska,
Poznan, Dom Wydawniczy Rebis 2004, wyd. 2]. Pojecie do§wiadczenia stosuje rowniez sig¢ w now-
szej psychologii eksperymentalnej, gdzie takze charakteryzuje si¢ je w kategoriach spdjnosci oraz
intensywnosci. Zob. np. wptywowe dzieto Daniela Sterna, The Interpersonal World of the Infant,
New York, Basic Books 1985.

*? Energiczna obrong centralnej roli §wiadomosci zob. w John Searle, The Rediscovery of the
Mind, Cambridge, MIT Press, 1992 [John Searle, Umyst na nowo odkryty, przet. Tadeusz Basz-
niak, Warszawa, PIW 1998]. Doktadniej méwiac bronig¢ pojgcia doswiadczenia bezposredniego
przed zarzutami, ze jest ono puste poznawczo oraz ze pociaga za soba uznanie fundamentalistycz-
nego mitu tego, co dane. Zob. Shusterman, Praktyka filozofii..., rozdz. 6.

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

** Problemem jest takze to, ze do$wiadczenie estetyczne jest samo w sobie zbyt trudne do
zdefiniowania i wystowienia, subiektywnie zmienne, a jego warto$¢ niemierzalna, aby mogto sta-
nowi¢ dostateczna podstawe dla konkretnych sadow wartosciujacych. Tak wigce kiedy przyszto do
faktycznej dziatalnos$ci krytycznej Beardsley zdat sobie sprawg, ze trzeba dowies¢ jednosci, zto-
zonosci i intensywnosci faktycznego dzieta, a nie jego doswiadczenia. Utrzymywat jednak, ze
dowiedzenie tego pierwszego pozwala wywnioskowa¢ zdolno$¢ do wywolywania tego drugiego,
a wlasnie to drugie (tj. doswiadczenie) konstytuuje faktyczna warto$é estetyczna.

» Jako ze te cechy charakterystyczne nie odnosza si¢ do §wiadomosci fenomenologicznej,
mozna scharakteryzowa¢ Goodmanowska koncepcje doswiadczenia estetycznego raczej jako se-
mantyczng niz fenomenologiczng. Podobnie jak Dewey i Beardsl ey, Goodman obstaje przy dyna-
micznej naturze do$wiadczenia estetycznego, ale nie podkresla, co czynig wyzej wymienieni, jego
pasywnego aspektu, w ktorym cztowiek poddaje si¢ dzielu. Idea ta by¢ moze za bardzo, jak dla
Goodmana, przywodzi na mysl subiektywno$¢ i emocje. Jednak etymologia stowa experience [do-
$wiadczenie] faktycznie sugeruje ryzyko poddania si¢ czemus; nie bgdzie tez chyba tezg zbyt
wydumana, je§li powiemy, ze nawet stowo under [ang. — ‘pod’] w wyrazie understanding [rozu-
mienie] jest aluzjg do jakiego$ pojecia ulegltosci. Wigcej na ten temat w przyp. 30.

* Goodman, Jak tworzymy $wiat, s. 83.

145



*7 Tak oddaje termin indiscernibles — ,nieodréznialniki” — przyp. thum.

*® Thomas Stearns Eliot, The Frontiers of Poetry, w: Of Poetry and Poets, London, Faber
1957, s. 115. Jak dodaje Eliot, oznacza to ,,czerpanie przyjemnosci we wlasciwym stopniu i we
wlasciwy sposob wzgledem innych wierszy [...] Nie powinno si¢ chyba dodawac, Ze nie powinni-
Smy czerpa¢ przyjemnosci z kiepskich wierszy — chyba ze ich kiepsko$¢ jest tego rodzaju, ze
przemawia do naszego poczucia humoru”. Odnos$nie kwestii rozumienia literatury u Eliota zob.
Richard Shusterman, 7.S. Eliot and the Philosophy of Criticism, New York, Columbia UP 1988,
rozdz. 516.

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

** Idee, ze do$wiadczenie estetyczne nie nadaje sie do formalnego zdefiniowania zakresu
sztuki, cho¢ jest jednak kluczowe dla zrozumienia sedna sztuki i jej wartosci, rozwijam bardziej
szczegodtowo w Estetyce pragmatycznej..., rozdz. 1 i 2. Podkre$lam tam (argument ten mozna
powtarza¢ w nieskonczono$¢), ze wartoSciowe zastosowania sztuki wykraczaja daleko poza wy-
twarzanie doswiadczenia estetycznego. Powinienem tez zaznaczy¢, ze Richard Wollheim dokonu-
je podobnego rozrdznienia na ,,warunki stosowania” pojgcia i ,,zatozenia dotyczace jego stoso-
walno$ci” w Danto’s Gallery of Indiscernibles, w: Danto and His Critics, red. Mark Rollins,
Oxford, Blackwell 1993, 28-38.

3! Zob. Painting by Numbers: The Search for a People’s Art, ,The Nation”1994, March 14,
S. 334-348, szczegolnie pytania 68 1 70, ktére odnosza si¢ do spdjnosci sztuki oraz jej zdolnosci
do ,,uszcze$liwiania nas”.

*2 Wartosci te obejmuja nie tylko zintensyfikowany i pozytywny afekt, ale i zwigkszona $wia-
domos¢ tego, co niepojgciowe i zmystowe. Inna potencjalna warto$¢ doswiadczenia estetycznego
bierze si¢ stad, ze uSwiadamia nam ono — dzigki temu, iz jest w stanie nas porwaé — korzysci,
jakie plyna z poddania si¢ czy otwarcia si¢ na rzeczy, ktore zazwyczaj postrzegane sa wylacznie
jako obiekty, nad ktérymi panujemy i ktorych uzywamy. Odnosi si¢ to oczywiscie rownie dobrze
do doswiadczenia natury, jak i sztuki, i stanowi wyraz transformacyjnej roli doswiadczenia, w kto-
rym, jak podkreslat Dewey, jesteSmy na rowni przedmiotem, jak i podmiotem, poddajemy sig, jak
i dziatamy. Heidegger czyni podobna uwagg: ,,Zrobi¢ z czyms [...] do§wiadczenie, oznacza, ze to
co$ spotyka nas, ogarnia, wstrzasa nami i nas przemienia”. Martin Heidegger, On the Way to
Language, New York, Harper & Row 1971, s. 57 [Heidegger, Istota jezyka, W: tegoz, W drodze
do jezyka, przet. Janusz Mizera, Krakow, Wyd. Baran i Suszczynski 1998. W przektadzie angiel-
skim, z ktorego korzysta Autor, fragment oddany przez Mizerg jako: ,,Zrobi¢ z czyms [...]doswiad-
czenie” brzmi: ,,To undergo an experience of something...”, na co zwracam uwagg z tego wzgle-
du, ze czasownik ‘to undergo’, bardziej niz polskie ,,zrobi¢”, konotuje pasywnosé, samo za$
wyrazenie mozna by przetozy¢ jako ,,zazna¢ doswiadczenia czego$, poddac sig¢ doswiadczeniu
czego$, przejs¢ doswiadczenie czegos” — przyp. thum.].
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¥ Frederic Jameson, Postmodernism, or the Cultural Logic of Late Capitalism, Durham,
N. C., Duke UP 1991, s. 10-16. Doktadna analiz¢ problematyki uciele$nionego, afektywnego
doswiadczenia estetycznego oraz nowych mediow zob. w Soma und Medien, ,,Kunstforum Inter-
national” 1996, 132, s. 210-215 oraz rozdz. 8 mojej ksiazki Performing Live. Aesthetic Alternati-
ves for the Ends of Art, Ithaca, Cornell UP 2000.[wyd. polskie: Problem ciato/media a somato-
estetyka, W: Shusterman, O sztuce i Zyciu...].

** Zob. Philip K. Dick, Blade Runner, (oryginalny tytut Do Androids Dream of Electric She-
ep?), New York, Ballantine 1982 [wyd. polskie Philip K. Dick, Blade Runner (Czy androidy
marzq o elektrycznych owcach?), przet. Stawomir Kedzierski, Warszawa, Proszynski i S-ka 2003
— przyp. tlum.].

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

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