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WOIJCIECH CHUDY

PROBLEM PRAWDY W DZIELE SZTUKI

Co pewien czas w dyskusji na temat wartosci dziel sztuki — zwtaszcza
przy okazji pojawiania si¢ w kulturze utworéw kontrowersyjnych albo dziet
znajdujacych si¢ ,,na pograniczu” sztuki i innych dziedzin (na przyktad
polityki) — dochodzi do refleksji estetycznej nad sztuka z uzyciem kategorii
prawdy (prawdomoéwnoS$ci) i fatszu. Kategorie te i zwiazane z nimi pytania
przenosza dzieto sztuki w pewnym sensie na poziom rézny od tradycyjnej
ptaszczyzny dyskursu nad nim, gdzie funkcjonuja przede wszystkim pojecia
ekspresji, konstrukcji, spdjnosci, oryginalnosci czy sity ewokacji. W szcze-
gbélnosci pytania dotycza wéwczas charakteru i roli prawdy w sztuce: Czy
»prawda” stanowi tu jedynie symbol pewnej szczegdlnej cechy (badZz zbioru
takich cech) dzieta, czy raczej termin ten ma SciSlejszy zwiazek z wartoScia
definiowana w sposéb klasyczny, po arystotelesowsku? Czy dzieto sztuki
moze w ogodle oby¢ si¢ bez prawdy (jak zdaje si¢ sugerowal praktyka arty-
styczna naszych czasow)?

Dyskusja nad tymi zagadnieniami, przeprowadzona kilkadziesiat lat temu
m.in. przez Romana Ingardena, Wtadystawa Tatarkiewicza, a takze Antoniego
B. Stgpnia, moze stanowié¢ dobry punkt wyjscia do ich ponownego podjecia
— z perspektywy czasu oraz nowych okoliczno$ci metodologicznych. Takie
nawigzanie do poniekad ,,wiecznego” problemu w namys§le nad sztuka pozwa-
la takze uSwiadomié sobie szerszy niz czysto estetyczny kontekst dziedziny
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pickna wytworzonego przez czlowieka, w tym kulturowy, personalistyczny,
komunikacyjny i spoteczny.

1. PRAWDA O PIEKNIE

Osad historii jako arbitra hierarchii warto$ci nie zawsze bywa trafny
i sprawiedliwy. Wielowiekowy spér o naturg aksjologiczng sztuki doprowa-
dzit jednak do osadu wzglednie trwalego. Werdykt, z ktérym zasadniczo
zgadzaja si¢ tworcy i teoretycy sztuki rdéznej proweniencji filozoficznej,
wskazuje na pewien specyficzny, autonomiczny wymiar wartosci, okreSlajacy
dziedzing dzieta i wyrdzniajacy ja sposrdd innych dziedzin ontologicznych.
Tradycyjnie taczy si¢ 6w wymiar z wartoScia pigkna, ktére jest wartoScia
estetyczng i jako takie wyrdznia dzieto sztuki spos$réd innych przedmiotow.

Pigkno wszakze niejedno ma imi¢. Mozna rozumieé je w sensie ogélnym,
jako warto$¢, ktéra przystuguje wszelkiemu dzietu sztuki, albo wasko, jako
jedna z wartoSci estetycznych — wtedy, jako szczegdlna warto$§¢ dzieta sztuki,
moze sasiadowac z wdzigkiem, podniostoScia, wzniostoScia, tadno$cia, brzy-
dota itp. Pierwotnie pigkno wiazato si¢ takze z dziedzing moralna. Istnieja
dowody jezykoznawcze, ze stowo bellus zostalo wywiedzione, poprzez benel-
lus, ze stowa oznaczajacego warto$¢ dobra — bonus. Dzi§ rdwniez uzywa sig¢
tego znaczenia w wyrazeniu ,,pigkny cztowiek”. Stad zrozumiata staje sig¢
starozytna idea kalokagathii, w ktorej pigkno wiazalo si¢ z dobrem i prawda.
Mozemy takze rozumieé pigkno w znaczeniu utylitarnym, kiedy méwimy
0 ,,pigknym plonie” albo (na polowaniu) o ,,pigknej sztuce”. Woéwczas ozna-
cza ono pelnig, splendor, doskonato$¢ lub bogactwo'. Wreszcie trzeba wy-
mieni¢ pigkno jako wartoS¢ naturalng, wyrazane w takich powiedzeniach, jak
»pigkny zachdd storica” lub ,,pigkny koa”. Ten aspekt przedmiotéw i zjawisk
naturalnych oddzialuje na nasze poczucie estetyczne podobnie jak pigkno
dziet sztuki, stad jesteSmy skilonni doszukiwaé si¢ takze tutaj dzialania
jakiego$ tworcy.

Pigkno — warto$¢ estetyczna jakiej$ rzeczy — samo si¢ objawia. Jesli tylko
jesteSmy w stanie zaja¢ odpowiednia postawe (nie jesteSmy ,.Slepi” na ten
wymiar warto$ci), pigkno ,rzuca si¢ nam w oczy”. Jego elementarna aktyw-
no$¢ — mozna powiedzie¢ — polegana samoujawnianiu sig¢.

"'Por. A.B.S t ¢ pieii, Propedeutyka estetyki, Warszawa: Wydawnictwo ATK 1975,
s. 27-29.
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Jako warto$¢ pierwotna btyszczy soba; nie daje si¢ zredukowaé do innych
jakosci lub warto$ci, na przyktad barwy (,,pigkne, bo czerwone”) czy pa-
triotyzmu (,,polski, a wigc pigkny pejzaz”’). Méwimy o czymsS: ,,pigkne”,
kiedy jest harmonijne, spéjne, wykoniczone, domknigte, ma jasng forme, jest
doskonale i1 daje si¢ ujac jako calo$¢. Pigkno — jak méwi Antoni B. Stepien
— to ,jakos¢ rozbtyskujaca, jasniejaca, prosta lub harmoniczna™?.

Jako wartos$¢, jest ono ugruntowane przed mioto w o, we wlasno-
Sciach samej rzeczy, osoby lub dzieta. Nie istnieje jako co§ wymyS§lonego,
subiektywnie narzuconego rzeczy, ale stanowi warto$¢, ktéra odczytujemy.
I jakkolwiek zalezy od spojrzenia subiektywnego i wrazliwoSci odbiorcy, to
jednak nie mozna powiedzieé, ze konstytuuje ja nastawienie i kreuje wy-
obraZznia odbiorcy. Pigkno samo si¢ narzuca, tak jak uderza nas pigkno ryséw
kobiety idacej w tlumie na ulicy. Stwierdzi¢ zatem trzeba, ze warto§¢
estetyczna jest wartoScia na b ud o w a n a na cechach przedmiotowych:
treSciowych lub strukturalnych. Nie jest wartoScia samoistna, taka jak
zielono$¢ albo okraglo$é, lecz moze by¢ nabudowana na zielonosci lub
kragtosci. Kolejna cecha pigkna to jego racjonalnog¢ Jest ono
przynajmniej po czgéci zrozumiale. Mozna zapytad, dlaczego co§ uwazamy
za pigkne, i chociaz racjonalizacja wartoSci estetycznej wiaze si¢ z wieloma
trudnoSciami, zwlaszcza natury percepcyjnej i terminologicznej (azeby
przywotaé liczne, pozornie jalowe spory na temat wartoSci konkretnych
dziet), to jednak jest ona mozliwa i istnieje wiele okreSlen zblizajacych do
odpowiedzi na owo ,,dlaczego”. Porzadek wyznaczony przez wtasciwos¢ ra-
cjonalno$ci pigkna (kazdego dziela bedacego podtozem wartosci) jest po-
rzadkiem obiektywnym. Pozorna opozycja wzglgdem tej cechy, wyrazana cze-
sto maksyma: ,,De gustibus non disputandum”, jest w istocie proba zreduko-
wania aksjologicznego wymiaru pigknego dzieta do domeny subiektywnoSci.

W rzeczywistoSci, jak wynika z powyzszych okreSleri, pigkno bytuje ist-
nieniem obiektywnym. Walor estetyczny jest przez nas zastawany, uderza nas
— 1 w ten sposéb go odkrywamy. Percepcja ta zmienia czgSciowo nasz sposob
myS§lenia oraz odbierania §wiata. Doznanie pigkna przychodzi z zewnatrz, nie
jest ono wartoscia wymysSlona.

Pigkno nie stanowi jednak idei platoriskiej, niezmiennej i wiecznej. Do
charakteru istnienia pigkna nalezy relacjonalno$ ¢ Cechetg oddat
trafnie Tomasz z Akwinu w definicji: ,,Pulchra sunt quae visa placent”

2 Tamze, s. 41. Por. tez s. 35.
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(,,Pigkne sa te rzeczy, ktore ujete w ogladzie, budza upodobanie”). Pigkno
istnieje zawsze jako gra trzech korelatéw: przedmiotu, warto$ci i odbiorcy.
Jako warto$¢, musi by¢ osadzone na przedmiocie, ktéry jest ustrukturowanym
zestawem jako$ci i o ktérym mozna deliberowal. Zawsze tez odbidr pigkna
wigze si¢ z kontekstem spotecznym, a wigc rédwniez z konwencja jego per-
cepcji, charakteryzowania i oceny, okreSlajaca wrazliwos$¢ spotecznego od-
bioru. Wrazliwos¢ ta moze ulec z biegiem czasu swoistemu znuzeniu, wytar-
ciu si¢ lub, co za tym idzie, zmianie.

Tym, co okresla, wyznacza i charakteryzuje pigkno zaré6wno od strony
tworczosci, jak 1 zrealizowanego juz dzieta sztuki, jest warto§¢
artystyczna, méwiac krétko — artyzm. Polega on na byciu poten-
cjalnoScia zaistnienia wartoSci estetycznych. Jest sposobem takiego wytwo-
rzenia dzieta sztuki, ze staje si¢ ono zdolne do objawienia pigkna. Stepien
pisze: ,to ani udzielanie czy uzyskiwanie pewnej wiedzy, ani realizowanie
intencji wywotywania okreSlonej reakcji u odbiorcéw, ani wyrazanie czego$
z psychiki twércy, lecz powotywanie do bytu przedmiotu, ktéry ma by¢ pigk-
ny (estetycznie warto$ciowy)”>. Na tym tez polega swoista teleologia dzieta
sztuki. W odréznieniu od rzeczy naturalnych — ktére bywaja pigkne — celem
istotowym dzieta sztuki jest ewokowaé wartosci estetyczne. Te dwie sprze-
gnigte ze soba kategorie: warto§¢ artystyczna i estetyczna, umiejetnos$é
wytwarzania przedmiotu pigknego i samo pigkno — objawiajace si¢ w per-
cepcji, a istniejace obiektywnie w przedmiocie — okreSlaja ostatecznie
dziedzing dzieta sztuki w aspekcie aksjologicznym.

Mozna w tym kontek$cie mowié rowniez o ktamstwie w odniesieniu do
dzieta sztuki. Mozemy na przyktad, powotujac si¢ na powyzsza dychotomig
wartosci, wskazaé na utwory badZ przedmioty, ktére tylko udaja przyna-
leznos¢ do dziedziny sztuki. Dzieto, ktére pierwszorzednie petni funkcje
polityczng albo popularnonaukowa, nie jest dzietem sztuki, poniewaz istotg
artyzmu jest powotywanie pigkna, nie za$ perswazja ideologiczna lub edu-
kacja. Réwniez pornografia, wystgpujac w roli dzieta sztuki, bedzie ktam-
stwem, poniewaz ma ona inng funkcj¢ niz przywotywanie wartosci estetycz-
nych, jakkolwiek artystycznie bytaby wykonana.

Bardziej jednoznacznie mozna méwié o btedach znajdujacych si¢ w dzie-
dzinie sztuki; jak si¢ wydaje, jest ich tam o wiele wigcej niz klamstw.
Przypadek, traf, a nawet btad moga petni¢ w dziele sztuki funkcj¢ celowa,

3 Tamze, s. 69.
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na przyktad w muzycznym utworze aleatorycznym®. Jesli jednak blad, traf
itp. nie jest zatozony w kompozycji lub zawarto$ci dzieta, a wigc nie petni
tam funkcji prawdziwosciowej, formalno-dynamizujacej lub innej, to jest
wada, brakiem, ostatecznie — zlem w tej strukturze. Stanowi element uto-
mnosci w sztuce.

Dzieto sztuki, objawiajace si¢ w naszej percepcji jako pigkne, konstytuuje
sie w §wiadomosci jako przedmiot estetyc zny’ Stanowi go
struktura calo$ciowa, ujeta przez odbiorcg za pomoca wyobraZni oraz pod-
budowana intelektualnie i emocjonalnie, cato$¢, ktéra promieniuje pigknem.
Jest nim jednostkowa konkretyzacja dzieta sztuki dana w przezyciu. Ujecie
intelektualne catosci treSciowo-formalnej o charakterze pigkna (na przyktad
wiersz Rovigo Herberta), na tle przezycia emocjonalnego oraz niepowtarzal-
nego zestawu skojarzen o naturze wyobrazeniowo-wspomnieniowej, jest takim
przedmiotem, w istocie — monosubiektywnym. Wielka role w jego konstytucji
odgrywaja osobiste uczucia i wzruszenia, ktére wywoluje dzieto sztuki.
Kazdy z nas ma odrgbne przezycie przedmiotu estetycznego, odnoszace sig
przyktadowo do Mony Lisy. Réwniez jednak na ptaszczyZnie tej konkretyzacji
mozna dyskutowad i jest ona takze przekazem intersubiektywnym, cholby
w postaci komunikatu-wyznania, ekspresji odbiorcy, a takze za poSrednic-
twem tych elementéw, ktére nadaja si¢ do penetracji w aspekcie poznaw-
czym®.

Ujmujac na podiozu danego nam dzieta sztuki nasz ,,0osobisty” przedmiot
estetyczny, przezywamy go w ,.chmurze” wzruszen, wspomniefl i asocjacji.
To jednak nie wszystko. Odkrycie dzieta sztuki i jego istoty estetycznej
zawiera komponent p o z n a w ¢ z y. Przezywajac przedmiot estetyczny —
,,c0$ pigknego” — reflektujemy zarazem, ze wzbogacamy si¢ 0 pewne wazne
(lub mniej wazne) treSci: ,,co§ prawdziwego”. Wida¢ z tego, Zze nie znaj-
dujemy si¢ w dziedzinie czysto irracjonalnej. ,,Sady o wartoSciach nie sg po
prostu czysto subiektywna, pozbawiona funkcji poznawczej, reakcja na dzieto

sztuki lub decyzja w sprawie dzieta sztuki”’. Warto$ciujac dziela sztuki,

4 Podobna funkcje btedu widzi si¢ w nauce (jak np. w teorii chaosu).

SPor. Stepien, Propedeutyka estetyki, s. 136.

® Na przyktad mozna sobie wyobrazi¢ dyskusje na temat czyjego§ przedmiotu
estetycznego, ktéry — wnioskujac z wilasnych uwag odbiorcy odno$nie do dziela bedacego
podstawa dyskutowanego przedmiotu estetycznego — nie ma w istocie ,,stycznosci” rzeczowej
z realnym i danym dzielem, lecz jest tylko kreacja rozegzaltowanej wyobrazni estetycznej
(albo innej) naszego interlokutora.

2

7Stepien, Propedeutyka estetyki, s. 134.
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oprdcz ekspresji wlasnych emocji, ktére — ujawniane — wywoluja czesto wie-
le kontrowersji i prowadza do polemik, umieszczamy zawsze w naszym sa-
dzie (normalnym sadzie oceniajacym dzieto) pewien element poznawczy. On
to stanowi podtoze sprawiajace, iz nasz ,,sad estetyczny jest pewna struktura
intelektualna o wyraZnie poznawczym charakterze®.

Samemu dzietu sztuki mozna w wielu aspektach przypisa¢ charakter
prawdziwoS§ci lub fatszywo$ci. Schematycznie pojmo-
wane dzieto, jego podtoze i obiektywno§¢ pozwalaja méwié o przynaleznoSci
do gatunku badz wytamywaniu si¢ z tej przynaleznosci, o wlasciwosci pod-
foza badZ jego nietypowosci (na przyktad requiem w formie wodewilu).
JesteSmy w stanie charakteryzowac obiektywnos$¢ dzieta, wskazujac na jego
mankamenty badZ trafne ujecie. Na przykiad zespodt jakosci determinowad
moze ocen¢ prawdziwoSci badZ bezwarto$ciowoSci dzieta sztuki.

Adekwatne wartoSciowanie dzieta sztuki uwzglednia symbioze¢ sktadnikow
obiektywnych z wyobraznia. Przy prébie oceny element pojetyczny (wyobraz-
ni poetyckiej, tworczej) narzuca zawsze znaczng trudno$¢, ale jednoczes$nie
objawia szczegllne aspekty takiej oceny. Zaktadaja one czynnik spoteczny
i kulturowy, zawsze umiejscowione czasowo, a takze ten element indywidual-
nosci twérczej, ktéry kaze wnosi¢ o oryginalnosci, a nawet geniuszu. ,,Cate
zadanie, cala trudno$¢ sztuki (wszystkich zaprawde sztuk pigknych) polega
na jednoczeniu wyobrazni z natura”®
réwniez uwzgledniaé 6w charakter zjednoczenia obiektywnego z subiektyw-
nym.

Fakt, ze mozemy oceniaé dzieto sztuki, przypisywaé mu prawdziwos$¢ badz
falszywo$¢, ma swoje podstawy teoriopoznawcze. Intersubiektywnos¢, a wige
mozliwo$¢ dialogu, dyskusji na temat dzieta sztuki, zakorzeniona jest w jego
fundamencie ontycznym. Dzieto sztuki to zawsze jaki$ przedmiot fizyczny lub
psychofizyczny — jest to pierwsze uwarunkowanie pozwalajace méwié o po-
znaniu i dyskursie na jego temat. Po drugie, rozumienie dzieta sztuki do-
konuje si¢ na fundamencie uje¢c intelektualnych i zabiegéw analityczno-dy-
skursywnych. Na ich podstawie mozna okresli¢ racjonalna zawarto$¢ dzieta
badZ ratio jego calosci, czy to w odniesieniu do strof poetyckich, czy do
obrazu malarskiego. Wreszcie — dzieto sztuki zawiera ,,jako$ci estetycznie

. Okreslenie wartosci dziel sztuki musi

8 Tamze.

E.H.Gombrich, Szukaiztudzenie. O psychologii przedstawiania obrazowego,
przetl. J. Zaranski, Warszawa: PIW 1981, s. 369. (Sa to stowa J. Constable’a wyjete z jego
listu do przyjaciela).
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donioste”, ktére maja swoje przedmiotowe ekwiwalenty, jak na przyktad pro-
porcja, harmonia barw, dzwiekéw czy dynamika form w dziele filmowym!°,
Odpowiednia kompozycja tych jakoSci pozwala w odniesieniu do niektérych
gatunkéw ustali¢ hierarchi¢ ocen, az po sad o arcydziele witacznie.

Zbierajac dotychczas odstonigte okreS§lenia, mozna pokusié si¢ o stwier-
dzenie, ze dzieto sztuki jest wytworem czlowieka (artysty),
celowo ustrukturowanym zestawem sktadnikéw powstatym dzigki wspéidzia-
faniu intelektu i wyobraZni. Jest osobng calo$cia autonomiczng, zawierajaca
element celowej racjonalnosci. Co istotne, moze ono objawiaé si¢ w specy-
ficznym sposobie odbioru w postaci przedmiotu estetycznego, czyli odstonié
odbiorcy wlasny, odrebny $wiat, ktérego jedyna racja istnienia jest bycie
piegknym.

Wreszcie trzeba powiedzieé, ze niezaleznie od metaforyki wiazacej sztuki
pieckne z ktamstwem, fatszem czy fikcja!!, zaréwno dlugotrwate spory
w dziedzinie historii sztuki, jak i analizy filozoficzno-estetyczne wskazuja na
obecno§ ¢ prawdy (prawdziwosci) w przestrzeni dzieta sztuki. Prawde
mozna orzekaé¢ w odniesieniu do samego dziela, caloSciowo — oceniajac z ze-
wnatrz na przyktad jego zdolno$¢ do ewokowania pigkna albo ujmujac stosu-
nek tego $wiata, ktdry istnieje na gruncie dzieta, do §wiata realnego — albo
w drodze ustalania, migdzy jego czeSciami lub aspektami, relacji adekwat-
nosci.

2. QUASI-SADY A PRAWDA SWIATA RZECZYWISTEGO

Roman Ingarden w swojej rozprawie O tak zwanej ,, Prawdzie” w literatu-
rze'? zarysowat teorie okreslajaca charakter ontologiczny i poznawczy
tworéw sztuki. Teoria ta, opierajac si¢ na analizie charakteru s a d u,
odnosi si¢ w sensie Scistym do dziela literackiego, mozna jednak pokusié sig¢
o jej uogdlnienie. Sad bedacy przedmiotem deliberacji Ingardena jest forma

19 Zob. S te pie 1, Propedeutyka estetyki, s. 130-135.

"' Dante wprowadzit do kultury pojecie pigknego ktamstwa (bella mensogna odnosito
sig w tym wypadku do poezji). Z epitetem tym jednak wiaze si¢ szeroki nurt dyskusji na
temat stosunku zaréwno samej sztuki jako takiej, jak i réznych jej gatunkéw i dziet do
warto$ci prawdy — zapoczatkowany juz przez Platona. Porr W. Tatarkiewicz,
Dzieje szesciu pojeé, Warszawa: PWN 1975, s. 353-356, oraz t e n z e, Historia estetyki,
t. III: Estetyka nowozytna, Wroctaw—Warszawa—Krakéw: Ossolineum 1967.

12 W: Studia estetyki, t. I, Warszawa: PWN 1966, s. 413-464.
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poznania, ktére dotyczy nie tylko dzieta literackiego, powiesci, poematu
utworu lirycznego itp., lecz takze mozna go odnie$¢ — po pewnej transpozycji
— do tekstéw scenariusza filmowego, charakterystyki jakiej§ osoby portreto-
wanej w obrazie malarskim, a nawet do utworu muzycznego (na przyktad re-
quiem jako wypowiedz). Jedng z najbardziej interesujacych teorii wspotczes-
nych, ujmujacych referencje miedzy sztukami, stworzyt Paul Ricoeur!®. Na
przyktad podobieristwo pomigdzy sztuka poetycka i malarska zasadza si¢ na
»hadwyzce sensu”, jaka wprowadzaja obydwa rodzaje sztuk do Swiata real-
nego. Decyduje o tym walor ikoniczno$ci, zawarty zaré6wno w formie malar-
skiej, jak i literackiej dzieta. Dzieto sztuki nie odtwarza przedmiotéw, lecz
je reinterpretuje droga obrazowania. Pisze Ricoeur: ,JIkonicznos$¢ zatem jest
ponownym napisaniem rzeczywistosci”!'4. Filozof rozwaza aspekt poznawczy
(prawdziwoS$ciowy) owej ,,nadwyzki znaczenia” witaSciwej sztukom.

W historii kultury notuje si¢ wspétwystgpowanie znaku jezykowego (wer-
balnego) i innych form ekspresji, razem stanowiacych znaczenie, pretendujace
do okreslonej wartosci. Istnieja bogate analizy ,,poezji wizualnej”'>, a takze
obecnej juz w starozytnoSci muzyki instrumentalnej, nierozdzielnie zwiazanej
z poetyckimi formami wyrazu (chér grecki, flamenco). ,Interdyscyplinarne
formy ekspresji okotowerbalnej” — jak nazywa je wspétczesna inicjatywa teo-
retyczna'® — tworzg syntetyczne podioze znakowej komunikacji artystycznej,
ktoérej jednym z aspektéw jest (moze by¢) sens prawdziwoSciowy. Ponadto
Ingarden analizuje strong¢ jezykowa dzieta dosy¢ ogdlnie (zajmujac si¢ raczej
charakterem przezy¢ wywolywanych przez dzieto sztuki, jakoSciami zwigza-
nymi z tymi przezyciami i ich dynamika), tak ze stwarza to podstawy teore-
tyczne do odniesienia jego ustaled réwniez poza zakres analiz dotyczacych
Scifle tak zwanych quasi-sadéw.

Omawiany filozof przeciwstawia logiczne sady poznawcze quasi-sadom.
Pierwsze — ich odpowiednikami sa zdania — stanowia struktury umystowe
twierdzace co$ o rzeczywisto$ci. Wypowiadane serio, zawierajg wyrazne ro-
szczenie do prawdziwoS$ci (asercj¢), a cztowiek wypowiadajacy je bierze za
nie odpowiedzialno$¢. Tymczasem quasi-sady to struktury pod wzgledem bu-

13 Zob. Teoria interpretacji: Dyskurs i nadwyzka znaczenia, w: t e n z e, Jezyk, tekst,
interpretacja. Wybor pism, red. K. Rosner, Warszawa: PIW 1989.

4 Tamze, s. 118.

S Por. P.Ry pson, Obraz stowa, Warszawa 1989.

16 por.B.R y ¢ z k 0, Projekt Pracowni Okotowerbalnych Form Interdyscyplinarnych,
Katedra Filologii Klasycznej Uniwersytetu Lédzkiego (1998).
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dowy podobne do sadéw, odnosza si¢ jednak do innej rzeczywistoSci, zawie-
raja jedynie pozorna asercj¢ i przywotuja pewien Swiat fikcyjny. Ingarden
przytacza jako ilustracj¢ fragment Pana Tadeusza:

Sréd takich pél przed laty, nad brzegiem ruczaju,

Na pagérku niewielkim, we brzozowym gaju

Stat dwor szlachecki, z drzewa, lecz podmurowany.
(Ksigga I)

Cytat ten, zlozony z kilku, formalnie rzecz biorac, sadéw, nie ma nas
wcale — jak twierdzi Ingarden — poinformowaé o pewnym konkretnym dwo-
rze na Litwie, lecz przenie$¢, niejako uwie § ¢, do ,innego Swiata”.
(Stowo ,,uwiedzenie” dobrze koreluje z tematem ,,pigknego ktamstwa”). Rdze-
niem i istota quasi-sadow jest fantazja, inaczej wyobraZnia twoércza, po-
wiedzielibySmy w starym jezyku: poiesis pisarza lub poety. ,,Srodki tech-
niczne, stuzace do narzucenia odbiorcy owych z twérczych aktéw poetyckiej
fantazji powstatych i szczegdlnie uksztattowanych, a przez to s w o -
iScie wartoS$§ciowych przedmiotéw sub specie rzeczywistosci,
ale tylko sub specie, to nic innego, jak tak zwana «sztuka»” (wyr6zn. R. In-
garden)!”.

Quasi-sady charakteryzuje swoista sugestywno$¢, ktéra ma czytelnika
przepoi¢ przekonaniem, iz sprawy, o ktérych czyta, sa wazne, specyficznie
donioste, ma takze za zadanie wciagna¢ go w ten §wiat. A jednak quasi-sady
zawieraja w sobie rowniez pewien element dystansu. Czytelnik, jakkolwiek
zafascynowany dzielem, przeciez wie, ze nie jest to prawda realna, i potrafi
odr6zni¢ wszystkie, najbardziej nawet dramatyczne sady literackie od
rzeczywistych.

Quasi-sady stanowia dla Ingardena diagnostyczne kryterium odrézniania
rzeczywisto$ci realnej od rzeczywistoSci przedstawionej dzieta sztuki.
Najbardziej nawet prawdziwe egzystencjalnie zdanie w dziele literackim nie
jest sadem, lecz quasi-sadem. Przeciwstawiajac sady logiczne (realne)
,zdaniom na pozér twierdzacym”, czyli quasi-sadom'®, Ingarden akcentuje:
te pierwsze maja na celu stwierdzenie prawd doniostych dla cztowieka,
drugie, charakterystyczne dla sztuki, dostarczaja wizji 1 wzruszenia, ale takze
— na tle tych stanéw emocjonalnych — ,,prze§wiecajacego przez nie zrozumie-

7 1n garden, O tak zwanej ,Prawdzie”, s. 421.
18 Tamze, s. 454.
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nia”!. Pierwsze dostarczaja przedstawienia teoretycznego, drugie — poetyc-
kiego. Od strony przedmiotu sadzenia sady realne oddaja stan rzeczy, sa jego
opisem; sady za$§ zawarte w sztuce sag wytadowaniem si¢ emocji podmiotu li-
rycznego’’. Sady logiczne zawierajg racjonalne pojecia oraz towarzysza im
asercje; w quasi-sadach zawarte jest — jak méwi Ingarden — ,,co§ wigcej”
(w niektérych miejscach pojawia si¢ wyraZna sugestia, iz owo ,,co§ wigcej”
ma charakter irracjonalny).

W aspekcie sposobu realizacji, sad logiczny okre$la, nazywa i osadza
rzeczywisto$¢. Quasi-sad za$ — pokazuje, ujawnia i odstania naocznie obszary
»innej” (poetyckiej) rzeczywistosci, dzialajac bezposrednio na odbiorce. Czyni
to poprzez takie momenty, jak ,,ukazanie splotu faktéw”, ,,walory brzmienia”,
Lrytm”, . melodi¢”, zarazem ,zestawienie i przeciwstawienie”, ,.ekspresje
podmiotu lirycznego”, wreszcie ,.ton podania”®!. Upraszczajac, mozna po-
wiedzie¢, ze quasi-sad pozbawiony wymienionych przed chwila momentéw
daje sad realny czy nawet naukowy. Ingarden powotuje si¢ na Charles’a Lalo,
ktéry méwi o takim ,,ogotoconym” sadzie, ze wyraza on jedynie ,la valeur
prosaique de vérité, et non lyrique de beauté”??. Ingarden widzi w quasi-
-sadach intelektualno-emocjonalna polifoni¢ (,,polifoniczna harmonie”??).
Przeciwstawia ja prostocie, a nawet ubdstwu sadéw naukowych.

Uzasadnienie tak ostrego przeciwstawienia dwdchsferbytu,
odpowiednio do dwu typéw sadow: rzeczywistych i quasi-sadéw, odwotuje
si¢ do fenomenu réznego statusu egzystencjalnego przezy¢ sadowych czto-
wieka. Sad logiczny odnosi si¢ do rzeczywistoSci dotyczacej zyciowo kazdego
z podmiotéw tego sadu. Stwierdzamy co§ o $wiecie, o drugim cztowieku,
ustroju badZz pogodzie, i realno§¢ dziedziny, ktérej dotycza nasze sady —
twierdzi Ingarden — nas dotyka, co wigcej: opanowuje, doskwiera nam, po-
rusza, pochtania, a w pewien sposob nawet krepuje. Kazdy taki sad obliguje
nas do pewnego postgpowania lub zaniechania postgpowania; na przyktad:
,Dzi§ leje deszcz” sktania do wzigcia przy wyjsciu parasola albo wrecz do
pozostania w domu. Stad obecno$¢ sadu realnego w strukturze dzieta sztuki
uniemozliwia przezycie pigkna; Ingarden pisze: ,,gasi je i uniemozliwia”?*,
Istotna funkcja quasi-sadéw, ktére znajduja si¢ w dziele sztuki literackiej, jest

19 Tamze, s. 447.

20 76b. tamze, s. 448.
2 Tamze, s. 449 i 452.
22 Tamze, s. 449.

23 Tamze, s. 453.

2 Tamze, s. 435.
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,ostabianie momentu stwierdzania i przeSwiadczenia” o realnosci, przez co
umozliwiaja one u odbiorcy badZ twércy pelne doznanie estetyczne. ,,Tylko
sztuka — pisze Ingarden — zdolna jest zachwyci¢ nas, a zarazem tak silnie
nam na duszy nie zacigzy¢, tak nas urokiem zachwytu czy grozy nie przejac
i nie zmeczy¢, jak to si¢ dzieje w realnym zyciu”?.

Tym, co decyduje o réznicy pomigdzy dwoma omawianymi rodzajami sa-
déw 1, odpowiednio, dwoma typami zaangazowania w rzeczywistoSC, jest
dystans uzyskany przez podmiot dzigki quasi-sadowi w stosunku do
rzeczywisto$ci przezywanej i brak odnos$nego dystansu w sadzie realnym.
»Jedynie w przezyciu estetycznym wystepuje ten szczegdlny dystans
w stosunku do tego, co nam si¢ podoba lub nie podoba, iz nawet najwyzsze
przejecie si¢ tym, co jest w dziele sztuki przedstawione, nie przejmuje nas
z ta bezwzgledna powaga, z jaka przejmuja nas fakty realnego zycia”?®
(wyrézn. R. Ingarden). Ow rozziew istniejacy pomiedzy wypowiadana asercja,
tkwiaca w strukturze znaczeniowej o charakterze twierdzenia, a powaznym
podejsSciem do przedmiotu tej wypowiedzi, ustanawia swoista przestrzen
nowej dziedziny rzeczywistosci: §wiata przedstawionego. ,,Ow «dystans» [...]
jest mozliwy tylko tam, gdzie nie pojawia si¢ proste, niczym nie
podwazone przeSwiadczenie o rzeczywistosci tego, co jest nam juz
to bezposrednio dane, juz tez przekazane jakim§ sadem”?’ (wyrézn. R. In-
garden). Sad rzeczywisty ,jest «na serio», w pelni prze-
Swiadczenia, [...] bez zadnego refleksyjnego dystansu do samego siebie [...]
1 bez rodzacej si¢ stad ubocznej rezerwy wobec czy to samego sadzenia, czy
tez tego, czego ono dotyczy”?®. Qu asi-sad jest zawsze wypowiedzia
troche¢ ,,na niby”, przekonaniem bez petnego zaangazowania, z dystansujaca
refleksja, ktéra pozwala na odczucie przyjemnosci, gry lub zabawy nawet
wobec tragicznego kontekstu bedacego przedmiotem rzeczonego sadu.

(Warto zatrzymac uwage na refleksyjnym dystansie, ktéry wystepuje w po-
staci ostatecznego kryterium réznicujacego w calej koncepcji sadéow R. In-
gardena. Niebawem do tego wrécimy).

Nie sposéb nie zauwazyé, ze w koncepcji R. Ingardena, pochodzacej
sprzed kilkudziesigciu lat, uderza specyficzna metodologiczna ,,sztywnoS¢”.
Mozna przypuszczaé, ze zardwno wptyw szkoty Iwowsko-warszawskiej, jak

25 Tamze, s. 434.

26 Tamze.

27 Tamze.

28 Tamze, s. 417-418.
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i swoiste oddzialywanie dziewigtnastowiecznego scjentyzmu, zywe nadal
w znacznej czeSci pierwszej polowy XX wieku, byty przyczyna nieco dogma-
tycznego traktowania przez Ingardena réznicy pomigdzy porzadkiem logicz-
nym (naukowym) a estetycznym, zwigzanym z dziedzing sztuki. W calej kon-
cepcji quasi-sadéw funkcjonuje, znane z filozofii nauki o proweniencji
scjentystycznej i neopozytywistycznej, ostre rozrdéznienie na dziedzing
naukowa, logiczna i1 te dziedziny, w ktérych asercja wypowiedzi dotyczy
réwniez wymiaru $wiatopogladowego (,,wyrazenia poetyckie” Carnapa). Ta
opozycja, ktéra przez wiele dziesigtkéw lat okreslala pryncypia metodologii
nauk, wytyczata sztywne granice pomigdzy sfera faktéw a sfera wartosci,
opisem a ocena, empiriag a spekulacja, rozumem wasko pojetym a intuicja,
wreszcie migdzy naukami przyrodniczymi a humanistycznymi. Rozréznienia
pomigdzy obiektywizmem a subiektywizmem oraz racjonalizmem a irracjo-
nalizmem, wytyczajace pole nauki, opieraly si¢ na waskim rozumieniu
obiektywnoSci i racjonalnosci, zgodnie z ktérymi na przyktad sady metafizyki
tomistycznej wyrzucane byty poza obszar twierdzen naukowych (jako subiek-
tywne oraz irracjonalne), a sama metafizyka utozsamiana byta, co do statusu
metodologicznego, z poezja.

Teoria Ingardena — cho¢ najwyrazniej wyrosta w kulturze filozoficznej
sprzeciwu wobec tak wasko i restryktywnie pojmowanej metodologii i epi-
stemologii nauki oraz zorientowana na swoistg rehabilitacje aspektu intuicji,
oceny i ,,wizyjno$ci” ludzkich przezy¢ — nie odci¢la si¢ jednak do korica od
dychotomicznych pryncypiéw scjentyzmu i neopozytywizmu.

Szczegdlna podstawa gléwnej opozycji, rygorystycznie przestrzeganej
w koncepcji autora O tak zwanej , Prawdzie” w literaturze, jest cecha
dystansu refleksyjnego, zwiazana nierozlagcznie z quasi-sadem,
a nieobecna w sadzie logicznym. Wydaje si¢, ze wzmiankowana opozycja
opiera si¢ na btednej analizie teoriopoznawczej, obciazonej wspomniang
metodologia scjentyzmu. Jak wykazywalismy gdzie indziej?, obecnosé
refleksji w aktach ludzkich (poznawczych i innych) wiaze si¢ SciSle ze
struktura i dynamika wtadz umystowych oraz emocjonalnych cztowieka,
uogdlniajac za§ — z jego przygodnoscia ontyczna. Przyktadowo: kazdy sad
zawiera immanentny element refleksji, ktéry w wymiarze przezyciowym obja-
wia si¢ mozliwo$cia watpienia, zakwestionowania wtasnych kompetencji
poznawczych, wyrazajac tym samym samo§wiadomos$¢ przygodnos$ci poznaw-

2 Por. W.Chud y, . Putapka refleksji” a rozwdj filozofowania. Filozofia refleksji
i proby jej przezwycigzenia, Lublin: RW KUL 1995, s. 101-112.
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czej (a ostatecznie przygodnosci egzystencjalnej) osoby ludzkiej. Nie jest
wolny od tej refleksji réwniez sad naukowy. ,Luka” $§wiadomoSciowa,
dystansujaca cztowieka wobec wtasnych przezy¢ i osadzen rzeczywistoSci,
nalezy do kazdej jego wewnetrznej wypowiedzi.

Ingarden pisze: ,,To, co nam si¢ w zyciu podoba, moze by¢ na przyktad
nieskalanym pigknem ciala osoby nam drogiej lub wspaniatoscia czyjegos
bohaterstwa — nie przezywamy tego jednak tak, jak to zachodzi w obcowaniu
»30akcentujac, iz element asercji, ktéra sytuuje rzeczy
w §wiecie realnym, zaktéca i w pewien sposéb deformuje przezycia pigkna
lub heroizmu. Inaczej jest w przypadku przezycia pigkna aktu na pidétnie lub
heroizmu bohatera dramatu wystawianego na scenie — gdzie nie wystgpuje
zaklécajacy ,,szum” realnosci. Jak si¢ jednak zdaje, owo przeciwstawienie
sadéw ujmujacych pigkno rzeczywiste sadom, ktére dotycza pigkna ,,sztucz-
nego”’, ma raczej u swoich podstaw inkryminowane zatozenie metodologiczne
znane z filozofii neopozytywizmu niz faktyczna analiz¢ fenomenologiczna
danych §wiadomoSciowych. To zatozenie a priori przeciwstawia sfere faktow
realnych dziedzinie snu czy pigkna, otoczonej mgta wzruszenia Carnapowskiej
»poezji”. W istocie te dwa §wiaty sa sobie blizsze, niz zaktada to koncepcja
quasi-sadéw.

Od powstania dzieta Ingardena mineto kilkadziesiat lat 1 wiele w tym
czasie dokonato si¢ w metodologii nauk. Po analizach Quine’a, ktéry mowit
0 ,,szaro$ciach” (nie ,,czerni” empirii i ,,bieli” czystej teorii) zdaf nalezacych
do nauki, wskutek rozwoju metodologii filozofii oraz nauk humanistycznych,
a takze po (fakt, ze czesto nadmiernie anarchizujacych!) analizach post-
strukturalistow, sady naukowe zblizyty sie¢ do quasi-sadow. Po-
znanie w naukach przyrodniczych zmniejszyto (poprzez charakterystyke opisu,
kryteria uznawania, zakres hipotetycznoSci itp.) dystans w stosunku do po-
znania wystgpujacego w naukach humanistycznych®!. Wedtug Jacques’a
Derridy i myslicieli z jego krggu, sady wypowiadane przez krytykow sztuki
nie sa sprzeczne w swej metodologicznej istocie z sadami filozofii z jednej
strony i rodzajem quasi-sadéw z drugiej.

W ,,zblizeniu” migedzy nauka i sztuka, jakie nastapilo w ostatnich dekadach
XX wieku, nie chodzi bynajmniej tylko o ,kwesti¢ pewnoSci”, jak to sktonni
byliby sadzi¢ niektérzy rygorysci metodologiczni ,,podszyci” scjentyzmem.
WyraZzna linia demarkacyjna rozdzielajaca przez wiele dziesigcioleci obszary

z dzielem sztuki

00 tak zwanej ,,Prawdzie”, s. 434.
31 Warto w tym miejscu raz jeszcze przywotaé tzw. teorie chaosu.
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nauki i sztuki byta, Zrédtowo rzecz biorac — jak to si¢ okaze nizej w tym
artykule — granica sztuczna, a jej racjami byly wzgledy raczej techniczno-
-instrumentalne niz rzeczowe. Pojgcie ,,szaro$ci” wprowadzone przez Quine’a
oraz zabiegi dekonstrukcyjne dokonywane przez Derridg i filozoféw spod
jego znaku u$wiadomity, iz dychotomie: obiektywne—subiektywne, odtwor-
cze—kreatywne, racjonalne—emocjonalne oraz rzeczywiste (jak to si¢ méwito:
»faktyczne”)-zmyS$lone, nie dziela krain nauki i sztuki w sposob tak bez-
wzgledny, jak uwazali m.in. Schlick i Carnap, a nawet czgSciowo Ingarden.
W sadach naukowych — méwi Quine — oprécz elementu empirycznego tkwi
element kreatywny umystu ludzkiego, obydwa potaczone w jednos$¢ tak trud-
no poddajaca si¢ analitycznemu podzialowi, jak w szaro$ci trudno biel
oddzieli¢ od czerni. Istota owego ,,zblizenia” polega raczej na rewaloryzacji
funkcji prawdziwoS$ciowej (w logicznym sensie prawdziwosci!) w sztuce niz
na ,,zacieraniu granic” mig¢dzy prawda obiektywna a prawda ,,zmys$long”, ,,na
niby”, o jakiej pisat Ingarden.

Prawda poznawcza, w ktérej mozemy partycypowaé dzigki dzietu sztuki,
odkrywa si¢ nam w aktach zblizonych do intuicji intelektualnej wystgpujace;j
w poznaniu metafizycznym (nawet Ingarden pisal o ,,przeSwiecajacym zro-
zumieniu” w ujeciu pigkna!*?). Z pewnoscia jest to poznanie rézniace sie
od percepcji zmystowej znanej w scjentyzmie, gdzie prawda — chciatoby sig
powiedzie¢ metaforycznie — jest rezultatem swoistej wiwisekcji przedmiotu
dokonywanej w chtodnym Swietle metody naukowe;j.

Gdyby uja¢ omawiane tu poglady polskiego fenomenologa sine ira et stu-
dio w perspektywie dzisiejszej wiedzy metodologicznej, trzeba by powiedzied,
ze istnieja pomigdzy rzeczonymi sadami réznice metodologiczne, ale nie tak
ostre i wytaczajace, jak chciatby Ingarden, z jednej strony mdéwiacy o sadach
lorda Rutherforda dotyczacych rozbicia atomu wodoru®, a z drugiej ukazu-
jacy strofy Wergiliusza w kontekScie uwiedzenia sennego, marzenia i tgsknoty
emocjonalne;j.

Moéwiac o prawdzie odnoszacej si¢ do §wiata realnego oraz o prawdzie
dzieta sztuki, nie glosimy tezy o ,pluralizmie prawdy”, lecz raczej
o pluralizmie drég prowadzacych do krélestwa prawdy o cztowieku i Swiecie,
do ktérej przybliza nas nauka — zwlaszcza filozofia i teologia — lecz takze
sztuka. Warto tu przywola¢ pojecie kalokagathii starozytnych, w ktérym

20 roznych rozumieniach ,,prawdziwosci” w dziele sztuki, w: t e n z e, Studia z
estetyki, t. 1, s. 447.
3 7Zob. tamze, s. 432.
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zar6wno aspekty intelektualno-teoretyczne, jak i moralne oraz estetyczne
wystepuja r a z e m i pozwalaja funkcjonowaé cztowiekowi jednoczes$nie
w réznych sferach rzeczywistosci, rozgraniczonych jedynie w sposéb anali-
tyczny.

W kontekscie poje¢ Ingardena jawi sig nastgpujaca perspektywa: kazde
dzieto sztuki, w tym literackie, oprécz przynalezno$ci do sfery quasi, nalezy
do rzeczywistoSci nas otaczajacej i stanowi, poprzez egzystencj¢ cztowieka,
odbiorcy badZ twércy, fragment §wiata realnego. Dzieto istnieje w kontekScie
rzeczywistosci transcendentnej i oddzialuje na niag w rozmaity sposéb; takze
w jego zawarto$ci 1 zawarto$ci Swiata przedstawionego odnaleZé mozna im-
manentne elementy tej rzeczywistosci, w ktérej zyje cztowiek. Potwierdza to
przekonanie Ricoeur, sprzeciwiajac si¢ koncepcji tekstu absolutnego, ,.nie-
przenikliwego” wzgledem rzeczywisto$ci pozajezykowej. Twierdzi, iz kazdy
tekst poetycki informuje w jaki§ sposéb o $§wiecie, cho¢ nie czyni tego na
drodze deskryptywne;j>*.

Rézne rodzaje rzeczywisto$ci maja swoja ,,ziemig wspdlna”. Istnieje zasada
metodologiczna, ktéra mowi, ze im giebiej wchodzimy poznawczo w jakies
zagadnienie, tym trudniej oddzieli¢ od siebie dziedziny uczestniczace
w analizowanej sferze. Analogicznie do zasady nieoznaczono$ci Heisenberga,
ktéra wyraza prawidlowo$é percepcji naukowej: okreslajac precyzyjnie mo-
ment pedu czastki, nie jesteSmy w stanie stwierdzi¢ doktadnie jej potozenia
— tak i tutaj, angazujac si¢ gtgboko w jaka$ sfere sztuki, dotykamy réwniez
w sposéb nieunikniony rzeczywisto$ci pozbawionej cechy quasi: Swiata egzy-
stencjalnych przezy¢ cztowieka, plaszczyzny ideowej, historycznej i innych.
Krytyk teatralny musi si¢ wzruszyé, aby kompetentnie zobiektywizowaé
swoja oceng. Psychiatra czy psycholog musi wspétodczuwaé z pacjentem, aby
mu pomoc. Te fakty §wiadcza przeciwko twierdzeniu o ostrym rozréznieniu
porzadkéw sztuki i logiki. Ostatecznie podstawa obydwu tych sfer jezy-
kowych jest jezyk potoczny. Pojecia i sady naukowe nosza w sobie najcze-
$ciej pozostatos¢, Slad czy echo tej pierwotnej potocznosci, w ktérej mieszcza
si¢ m.in. archetypy symboliczne i emocje. Rowniez — jak to twierdzg nie-
ktérzy filozofowie — metafora ma swoja prawde. Ingarden nie docenia po-
znawczej roli przenosni®®. Dzieta takie, jak dialogi Platona badz Marcela
Prousta W poszukiwaniu straconego czasu, w rdézny sposéb, ale jednak

¥ 7Zob.Ricoeur dz cyt., s. 111 n.
3 7Zob. I n garden, O tak zwanej ,,Prawdzie”, s. 434, p. 1 i s. 438, gdzie autor
zdecydowanie odmawia przeno$ni funkcji intelektualno-poznawczej.
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prowadza do sadéw obiektywnych, ktére odstaniaja prawdy o cztowieku oraz
Swiecie i w ktorych faktorem poznania jest réwniez pigkno — czynnik este-
tyczny, wzruszenia i emocji.

3. ROZNE ZNACZENIA PRAWDZIWOSCI DZIELA SZTUKI

Mimo wyraZnej wspéiczes$nie tendencji do abstrahowania przy ocenie dzie-
fa sztuki od wartoSci ,,prawdziwy” oraz antywartosci ,,falszywy” istnieja
w literaturze polskiej rézne typologie prawdy lub prawdziwosci w dziele
sztuki. Jedna z nich podat sam Roman Ingarden w rozprawie O réznych rozu-
mieniach ,,prawdziwosci” w dziele sztuki36, inng — Wiadystaw Tatarkiewicz
w Dziejach szesciu pojgc’37.

Prawda w typologii Ingardena oznacza warto$¢ wyr6zniona w dziele sztu-
ki, sama jednak systematyzacja tego pojecia nie ma charakteru projektu-
jacego, lecz sprawozdawczy. Ingarden, zgodnie ze swoimi pogladami i prze-
konaniami estetycznymi, obszar uzywania pojecia prawdy chciatby ograniczy¢
do relacji odnoszacych si¢ do §wiata realnego’®.

A oto propozycja autora Studiow z estetyki. Trzymajac si¢ tych znaczen,
préobujemy — zgodnie z aspektem tytutlowym naszego artykulu — okresli¢
prawde (lub prawdoméwnos$¢) dzieta sztuki albo w dziele sztuki’’.

(1) PrawdziwoS$¢ w sensie logicznym, prawdziwo$¢ poznawcza
przystuguje sadowi. Prawdziwo$¢ logiczna uzywana jest na przyktad w po-
wiedci, gdzie bohaterowie wypowiadaja zdania prawdziwe (na przyktad: ,,To
byto w 1920 roku, kiedy Sowieci napadli na Polske”). Sady logiczne jednak
umieszczone w kontek$cie literackim badZ dramatycznym nie maja takiej
samej warto$ci logicznej, jak sady wypowiadane w kontekScie czysto po-

znawczym40.

3 W:tenze, Studia z estetyki, t. I, s. 395-412.

7°8. 357-358.

3 W omawianej rozprawie autor zastrzega sig, iz optymalng sytuacja byloby
wystrzeganie si¢ uzywania pojecia prawdy (prawdziwosci) w odniesieniu do dzieta sztuki,
w ktérym pierwszoplanowa jest warto$¢ estetyczna. Wymienia jednak i charakteryzuje
uzywane potocznie, a takze w wypowiedziach teoretycznych, nazwy prawdziwosci oraz
proponuje zastgpowaé je innymi terminami, ktére wprowadza w swojej typologii.

3 Dla kontrastu bedziemy niekiedy takze eksplikowaé znaczenie dzieta fatszywego lub
nawet klamliwego (popetniajacego fenomenologiczne ktamstwo).

Wpor.E.Borowieck a, Poznawcza wartos¢é sztuki, Lublin 1986.
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(2) W odniesieniu do przedmiotéw przedstawionych wdzie-
le sztuki*!' uzywa si¢ zwykle stowa ,prawdziwo$¢” na oznaczenie jakiejs
odpowiednioSci pomigdzy fragmentami lub cato$cia Swiata przedstawionego
(wymys$lonego) a przedmiotami ze §wiata realnego. Ingarden wyrdznia tutaj
kilka znaczen*’. Jednym z nich jest prawdziwosé¢ jako wiern o § ¢
Prawda ta wystepuje, kiedy stwierdzamy na przykiad uderzajace podobieri-
stwo postaci ze sztuki do postaci ze §wiata realnego. Sam Ingarden przytacza
tutaj posta¢ Juliusza Cezara w Kleopatrze Norwida, stwierdzajac wybitne
podobienistwo historyczne bohatera literackiego do rzeczywistej sylwetki
cesarza. Warto zauwazyé, ze mozna w tym przypadku moéwié réwniez o
ktamstwie jako celowej niewierno$ci. Na przyktad obraz policjanta sana-
cyjnego w powieSciach napisanych w okresie PRL-u byt zazwyczaj zdefor-
mowany, celowo wypaczony.

(2a) W tej samej grupie miesci si¢ rozumienie prawdy jako przedmiotowej
konsekwen cji, inaczej: zgodnoSci wewnetrznej przedmiotu. Praw-
dziwos¢ ta dotyczy dziet, ktére sa zwarte, w ktéorych wszystkie postaci
1 czeSci rzeczywistoSci odznaczaja si¢ szczegdlng spdjnoscia. Méwimy wtedy:
»tam si¢ wszystko zgadza, wszystko do siebie pasuje”, nawet jeSli spdjnosé
ta dotyczy §wiata catkowicie fikcyjnego (na przyktad Marsjan)*.

(2b) Podobnie prawdziwe jest dzieto, ktérego §wiat odznacza si¢ zwartym
charakterem autonomii bytowej Mato miejsce w przypadku
takiego utworu, przy ktérego percepcji zapominamy, ze jest fikcja. Wydajemy
wowczas okrzyk: ,, To jest jak naprawde!”. Jako przyktad mozna podaé sage
J. R. R. Tolkiena Wtadca pierscieni obrazujaca pewna odrgbng rzeczywisto$¢
o autonomii bytowej wykreowanej przez twoérce. SposOb istnienia Swiata
w tego typu dziele, cho¢ intencjonalny, jest jednak wyjatkowo zwarty bytowo
i efektywny egzystencjalnie. W tym sensie istnieje wiele dziet sztuki, ktore

41 Zob. I n garden, O roinych rozumieniach ,,prawdziwosci”, s. 397-404.

2 W naszym referowaniu klasyfikacji Ingardena modyfikujemy kolejnosé jego
ekwiwalentéow prawdziwos$ci, redukujemy ich liczbe, a takze w niektérych przypadkach
zmieniamy nazwy, ktére proponuje autor. Réwniez przyktady przytoczone w tym paragrafie
(o ile nie zostalo zaznaczone inaczej) pochodza od nas.

43 Trudno bytoby méwié w tym znaczeniu o klamstwie jako $wiadomej niezgodnosci
wewnetrznej dzieta. Raczej w gre moze tu wchodzi¢ blad, falsz wewnetrzny; chociaz
hipotetycznie mozna sobie wyobrazi¢ przypadek twoércy, ktéry celowo niszczy koherencje
swego dzieta, wprowadzajac fatszywy watek lub ton do catosci.
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sa fatszywe (bledne), brak im bowiem owej autonomii bytowej Swiata przed-
stawionego.

(3) Nastepne znaczenie prawdy to, wedlug Ingardena, od powied -
nios§¢é¢ S$rodkdéw przedstawiajacych w stosunku do przedmiotu
przedstawianego w dziele sztuki. Akcent w tym pojeciu prawdziwosci pada
na forme, adekwatnos$¢ Srodkéw wyrazu, sposéb przedstawienia, harmonig
,materialu” z przedmiotem. Przyktadem moze by¢ utwér Debussy’ego Morze,
w ktérym Srodki ekspresji sa niemal idealnie dobrane do symboliki szumu fal
oraz harmonii toni morskiej. Na pewno w tym obszarze znaczeniowym mozna
méwié o ktamstwie*.

(4) Prawde dzieta sztuki, wedlug Ingardena, mozna tez rozumieé jako
doskonalta zwarto$§¢ zestroju momentdw jakoSciowych dzieta
(s. 404-405). Prawdziwos¢ dotyczy tu catoSci dziela od strony jego sktad-
nikéw (tondw, barwy, proporcji, dynamiki, charakterystyki bohateréw itp.),
nie za$§ Swiata przedstawionego. Cechuje je ,[taka spdjnoS¢ we wszystkich
warstwach], ze nic si¢ w dziele ani ujaé, ani dodaé nie da, ani tez nic
zmieni¢”®. W dziele takim nie datoby sie juz ,wetknaé szpilki”, a naru-
szenie czego$§ w jego strukturze lub zawarto$ci zburzyloby ,,owa szczegdlng
spoisto$¢, wewnetrznag harmonig” (s. 405). Takie sg m.in. utwory Bacha,
Mozarta, obrazy Rembrandta i niektérych mistrzéw flamandzkich, a takze —
w sztuce filmowej — La Strada Felliniego czy Ojciec chrzestny Coppoli.
W przypadku tego sensu prawdy réwniez trudno moéwié o ktamstwie, lecz
raczej mamy do czynienia z niedoskonato$cig lub btedem™S.

(4a) Gdy cechami dzieta sa: szczegdlna spdjnos¢ jakosci, doskonaty,
nienaruszalny w swojej idealnoSci charakter artystyczny dzieta, a ponadto
zdolno$¢ dzieta do wywotywania w trakcie odbioru gtebi przezy¢ dotyczacych
sensu zycia, momentoéw tragicznych czy warto$ci ponadczasowych dla ludz-
koSci — wéwczas mamy do czynieniaz arcydziele m, stanowigcym
rodzaj tworu artystycznego o wyjatkowej sile prawdziwosci.

# Dzieje sie tak, kiedy rezyser filmu, ze wzgledu na konieczno§é cigé budzetowych,
wprowadza Srodek techniczny nieadekwatny do wspétczesnych mozliwosci, na przyktad ruch
za oknem pociagu oddaje metoda wysSwietlenia na ekranie w studiu biegnacego pejzazu.

S0 roznych rozumieniach ,,prawdziwosci”, s. 405.

46 Jednakowoz i tu mozna sobie wyobrazi¢ sytuacje, kiedy znakomity twérca, zobowia-
zany do napisania poematu dla nikczemnego dostojnika, akcentuje swdj protest przeciwko
dyktatowi w ten sposéb, ze psuje co§ celowo w swoim dziele, naruszajac zwarto$¢ jego
zestroju oraz sp6jnos¢ momentéw jakosciowych. Czyni w ten sposéb dzielo falszywym w
sposéb celowy.
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Interesujace, ze w przypadku tego typu prawdziwos$ci dziedzing kryterium
stanowig réwniez wartoSci etyczne. Z klamstwem dzieta sztuki mamy tu do
czynienia wtedy, gdy 6w szczegllny zestrdj doniostych egzystencjalnie
momentéw, pozwalajacy orzekaé, ze dane dzieto jest arcydzietem, zawiera
zachete do nienawisSci, nietolerancji lub zbrodni.

(5) Kolejne znaczenie prawdziwoscioznacza autenty c z n o § ¢dzie-
fa sztuki. ,,Jest to naprawde dzieto sztuki” — méwimy. Przeciwnie: kicz, plagiat
albo tandetnie wykonany przedmiot podaje si¢ za to, czym nie jest; mozna
wtedy méwié o ktamstwie, o §wiadomym zafalszowaniu istoty dzieta®’.

(6) Narzucajacym si¢ pojeciem prawdy sztuki jest prawdoméwnos¢ autora
dzieta albo inaczej jego szczeroS§ ¢ Mozemy méwi¢ o dziele jako
o rodzaju zamierzonego dokumentu psychologicznego. (Obted Jerzego Krzy-
sztonia jest przyktadem ksiazki prawdziwej w tym sensie) albo — szerzej —
o obiektywnym (w tym niezamierzonym) wyrazaniu osobowos$ci lub stanu
psychicznego autora (jak na przykiad w Lirykach lozariskich Mickiewicza).
Jak tatwo wykazad, literatura tego typu nader czgsto opiera si¢ na kltamstwie.
Wreszcie prawdomdéwnos$¢ dzieta moze oznaczac jego zgodnos$¢ z ideg lub za-
mierzeniem twércy*®. Falsz dzieta mozna w tym przypadku orzekaé¢ wtedy,
kiedy wiemy, co autor miat na mysli (dowiadujemy si¢ tego z kontekstu sa-
mego dzieta albo z wywiadéw z autorem), lecz samo dzielo zaprzecza temu
zamierzeniu, jest niedoskonate i poronione.

(7) Ingarden (s. 409-410), idac za Herderem i Z. Lempickim49, zwraca
uwage, iz pewne dzieta sg szczegdllnie poruszajace dla widza, stuchacza czy
czytelnika, przykuwaja uwage; mowiac potocznie, ,rzucaja odbiorce na
kolana”. Posréd wielu ré6znych oddziatywan sztuki, takich jak propagandowe,
umoralniajace, gorszace lub religijne — ten rodzaj siltly oddzia-
lywania jest charakterystyczny dla dzieta sztuki jako dzieta sztuki.
Z taka jego prawda spotykamy si¢ na przyktad na niektérych spektaklach
teatralnych obezwladniajacych nas intelektualnie i emocjonalnie swoja
specyficznag moca: jak na Grotowskiego Apocalypsis cum figuris albo na

przedstawieniach Petera Steina™.

47 Opis i analize jednego z takich zabiegéw przedstawia A. Chlopecki w tekscie pt.
Preisner, czyli apologia kiczu, ,,Tygodnik Powszechny”, 1998, nr 44, s. 9.

8 Ingarden nazywa, chyba do$¢ niefortunnie, ten typ prawdy ,.dojrzatoscia”.

4 Zob. Z. L e m pic ki, Moc i dziatanie, ,Wiadomosci Literackie”, 1932, nr 10.

300 ktamstwie sztuki mozna tu méwi¢ wéwczas, gdy owa sita oddziatywania stuzy na
przyktad niegodziwym celom politycznym, jak w niektérych filmach Leni Riefenstahl przed
II wojna Swiatowa.
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(8) Ostatnie rozumienie prawdy, wedlug R. Ingardena, jest identyczne
z przestaniem, ideg dzieta sztuki (s. 410-411). Dzieto przekazuje
istotng prawde. Nie jest to rownoznaczne z ideologizacja sztuki, dzielo bo-
wiem jest nadal definiowane przez pierwszorzgdno$¢ aspektu wartosci este-
tycznej, bez ktérej przestanie nie zostatoby wyrazone albo uzyskatoby walor
banalu. Ewangeliczne przestanie filmu Felliniego La Strada — jest prawda
tego filmu przebijajaca przez caty obraz’!.

PrzedstawiliSmy osiem pojeé prawdy (prawdziwos$ci) — i ich odmiany -
uzywanych w odniesieniu do dziedziny sztuki. Chociaz Ingarden sprzeciwia
si¢ uzywaniu stowa ,,prawda” odno$nie do dziet noszacych pigkno jako swdj
istotowy charakter, to jednak jego klasyfikacja pozwala na dobre uporzad-
kowanie i uwyraZnienie roli wartoSci prawdy — a czgSciowo réwniez i falszu
(ktamstwa) — w dziedzinie estetycznej’>.

Jak si¢ wydaje, nawiazujac do Arystotelesa, mozna jeszcze inaczej spoj-
rze¢ na mnogos¢ poje¢ prawdziwosci, ktére wystgpowaty w dziejach sztuki
oraz w analizach filozoféw wspétczesnych. Mozna na pojecia prawdy w sztu-
ce spojrze¢ jako na przejawy trzech zgodnoS$ci (adeaqua-
tiones)53.

Pierwsza to zgodno$¢ dzieta sztuki z rozume m ludzkim odczy-
tujacym §wiat. Prawda tutaj odnosi si¢ do rzeczywistoSci ujetej w sposéb
racjonalny. Tak rozumiana warto$¢ prawdziwosci moze mie¢ bardzo obszerny
zakres desygnatéw, migdzy innymi w dziedzinie malarstwa: poczawszy od
charakterologicznego podobiefistwa portretu do modela, poprzez prawdg
racjonalng obrazu konstruktywistycznego, oddajacego sens przestrzeni ujetej
w relacji do teoretycznej koncepcji przestrzeni rzeczywistej, po Ingar-
denowskie ,,przestanie” dzieta malarskiego odniesione do jego faktycznej
trafnoSci.

51 W tym obszarze réwniez istnieje ktamstwo: gdy dzieto sztuki ,,udaje”, ze ma co§ do
powiedzenia, ze ,,niesie” pewna ideg¢, a w rzeczywistosci jego rzekome przestanie rozmywa
si¢ w swoistej hochsztaplerce niedookresleri lub grze liczmanéw pojeciowych.

52 W odréznieniu od Ingardena, ktéry swoja klasyfikacje skonstruowat przede wszystkim
na podstawie fenomenologicznej analizy dziedziny sztuki, Wtadystaw Tatarkiewicz (w Dzie-
jach szesciu pojeé, s. 357-358) dokonuje przegladu uzycia szesciu znaczeii prawdy w dzie-
jach sztuki i historii estetyki.

B3 Por. L. Batdy ga, Klamstwo a sztuka (1988), praca éwiczeniowa z etyki
zawierajaca inspiracj¢ tego podziatu. (Prywatne archiwum W. Chudego).
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Drugie rozumienie prawdy polegaloby na zgodnos$ci dzieta sztuki (lub jego
zawarto§ci) z dobrem moralnym Dzielo, ktére afirmuje sens
moralny §wiata ludzkiego — na przykiad potwierdza dazenie do doskonatosci,
odkrywa dramat egzystencji lub po prostu stwierdza harmoni¢ barw czy
ksztattéw — jest prawdziwe w sensie moralnym. Natomiast dzieto, ktore
obraza, wzywa do czynienia zta, upraszcza lub agituje, jest falszywe lub
ktamliwe. Warto zwrdci¢ uwage, iz to znaczenie prawdy jest samozwrotne
wzgledem samego dzieta, potwierdzajac fakt, ze tworzenie stanowi akt mo-
ralny, zobligowany takze normami wewnetrznymi samej sztuki. Stad utwor
nie nastawiony pierwszorze¢dnie na realizacj¢ warto$ci estetycznej — lecz na
przyktad na oddzialtywanie reklamowe — jest nieprawdziwy (neguje warto$¢
prawdy moralnej).

Trzecie rozumienie opiera si¢ na zgodnoSci dzieta z prawami
wewnetrznymi sztuki. Jest to prawda artystyczna, modwiaca
o doskonato$ci techniki dzieta, jego wykoficzeniu i wypelnieniu w sensie
formalnym, a takze o formie przedstawienia rzeczywistosci, do ktérej dzieto
si¢ odnosi (Ingardenowa ,,zwartos$¢”).

Powyzsza typologia, oparta na analogii i formie prawdy logicznej, odzna-
cza si¢ duza ogdlnoscig. Moze to utrudniaé¢ efektywno$¢ oceny poszczeg6l-
nych dziet. Jednakze owe trzy zgodnosci trafnie chyba oddaja istote prawdy
dzieta sztuki, ktora to prawdg — posuwajac si¢ jak najdalej w poszukiwaniu
przestanek metafizyczno-aksjologicznych — okresli¢ by mozna jako (nie
zawsze tatwa do odczytania) adekwatnoS$¢ do tadu §wiata, wyrazajacego si¢
migdzy innymi w fadzie panujacym pomigdzy zmystami a intelektem ludzkim.

6. PRAWDA SZTUKI I PRAWDA CZLOWIEKA

W ciagu kilkudziesigciu ostatnich lat XX wieku dokonata si¢ metodolo-
giczna ewolucja filozofii sztuki. W zwiazku z sukcesywnym odchodzeniem
w filozofii nauki od modelu neopozytywistycznego, poszerzone zostato
pojecie racjonalno$ci. Dato to podstawy — przynajmniej w niektérych szko-
fach i Srodowiskach — do objgcia dyskursem naukowym zarazem aspektéw
poznawczych, moralnych i estetycznych. Interpretacja zawarto$ci sadowe;j
dziet sztuki zblizyla je, z jednej strony, do jezyka naukowego, z drugiej za$
— do potocznego. Filozofia egzystencji cztowieka znalazta wspdlna pta-
szczyzng z filozofia sztuki. Granica pomigdzy tymi dziedzinami stata sig¢
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nieostra, a prawdziwos$¢ filozoficzna — niekiedy bliska prawdziwosci, ktéra
objawiaja wartoSci estetyczne.

Prawda w sztuce ujawnia si¢ przede wszystkim droga zrozumie -
nia — jak pisal Ingarden — ,przeswiecajacego przez wizj¢ i wzruszenie”
estetyczne>®. Element zrozumienia pozwala na zycie sztuka takze w per-
spektywie egzystencjalnej i prawdziwos$ciowej, dostarcza tez podstaw do
przedmiotowo-racjonalnego traktowania niektérych wymiaréw dzieta sztuki
i przezywania estetycznego, dotychczas sytuowanych w dziedzinie irracjo-
nalnosci.

Historia sztuki notuje juz od dawna préby obiektywizacji takich jako$ci
w dziedzinie przezywania dzieta sztuki, jak smak. Michelet pisat o smaku:
»almer ce qui est bon”, czyli ,,mito§¢ tego, co dobre”ss, w czym wyrazat
prawdziwoSciowe traktowanie tej jakoSci estetycznej poprzez warto$¢ obiek-
tywna dobra. O obiektywizacji dzieta §wiadczy w sposdb fundamentalny
porcja realno$ci, niezbgdna do tego, aby dzielo sztuki uczestniczylo
w §wiecie. Pisze o niej Albert Camus: ,,Sztuka: jest ona niczym bez rze-
czywistosci”, ale i ,,rzeczywisto$é bez niej jest mato wazna™>%. Na gleboka,
tym razem esencjalng, obiektywno$¢ zawarta w dziele sztuki wskazuje
réwniez Jan Garewicz, piszac o dziele przektadu®’. Zwraca on uwage, ze
pojecie zdrady zawiera w sobie, z jednej strony, momenty falszu i przekta-
mania, z drugiej za$§ — ujawnienia; ambiwalencj¢ t¢ odnosi $ci§le do pracy
translatora. Znane powiedzenie: ,traduttore = traditore” wskazuje na to, ze
kazdy przektad jest interpretacja, bgdaca z jednej strony zaciemnieniem,
z drugiej za$ — wyjasnieniem. Proces ten, wiazacy si¢ z takimi kategoriami
filozofii Heideggera, jak ,odkrycie” i ,zakrycie”, jest swoista ,,tworcza
zdrada” (termin uzywany przez krytyka literackiego i filozofa, Roberta
Escarpita). Ttumacz zawsze zdradza oryginat, ale zdradzajac, pomaga odkry¢
jego nowe elementy i dotrze¢ do obiektywnos$ci glgbszej, o ktérej niekiedy
nie miat pojecia sam tworca.

Takze rzeczywisto§¢ symboliczna stanowi §wiat prawdziwo$ciowy. To ona
tworzy kulture, bedaca wielowarstwowym, przenikajacym sig¢ § wiate m

0 roznych rozumieniach ,,prawdziwosci”, s. 447.

S 7Zob. Tatarkiewicz Historia estetyki, t. III, s. 520.

%A Camu S, Artysta i wspdtczesnosé, przet. W. Natanson, ,,Twérczosé”, 1957, nr
4, s. V.

7 Zob. J. Garewicz O konsekwencjach pewnej metafory: pan i niewolnik,
»Teksty”, 1980, nr 5, s. 30-42.
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symboli, ktéory opiera si¢ na atomach i molekutach symbolicznych
w rodzaju sfinksa, serca i krzyza. Do metafor, ktéorymi wypetniona jest
kultura ludzka, odnosza si¢ réwniez kategorie prawdy i fatszu. Analogia
stanowi zasad¢ jednej z gléwnych metod metafizyki, a metafora (obraz,
przenoS$nia) to podstawowy sposéb przekazu prawdy w Biblii. Oto dwa naj-
wazniejsze wymiary penetracji prawdy: poznawczy i religijny. Trzecim jest
sztuka. Kazdy twoérca wie, ze metafora pozwala nieraz lepiej poznal rze-
czywisto$¢ niz ,,szkietko i oko™8,

Prawda wyglado6w S$wiata widzialnego to kolejny wymiar
rzeczywisto$ci dziet sztuki, ktéry stwarza podstawe do orzekania praw-
dziwosciowego oraz racjonalnej wymiany zdan na temat prawdy dzieta sztuki.
Wyglady Swiata widzialnego: ciala ludzkiego, przyrody i przedmiotéw wy-
tworzonych przez cztowieka, nie sa obojetne w swojej interpretacji pla-
stycznej; maja swoja istotg i w zaleznosci od epoki kultury objawiajg swoistg
dla siebie prawde. ,Historia artystycznego naturalizmu, od Grekéw az po
impresjonizm, jest historia [...] prawdziwego odkrywania wygladéw” — pisze
Roger Fry, cytowany w dziele Gombricha. Réwniez wyglady uczué daja pod-
stawe do prawdziwoSciowego orzekania o sztuce. Tak sugeruje Gombrich za
Wordsworthem. Poezja, wedtug tego poety, stanowi odzwierciedlenie wygla-
déw uczud, ktére — zmienne w epokach kulturowych — objawiaja swoja istotg
historyczng i umozliwiaja orzekanie prawdy albo falszu poprzez ekspresje
poetycka®. (Idee wygladéw uczué daje sie, jak tatwo zauwazyé, przeniesé
do innych dziedzin sztuki).

Watki namystu nad sztuka ujawniajace drogi do prawdy, ktére wioda
migdzy innymi przez prawidtowosci ludzkiego umystu pojetycznego, talent
odczytywania ksztattéw, a takze okreSlanie sensu wygladéw uczué, zbiegaja
si¢ na wielkiej planszy natury ludzkiej Stanowi ona ostateczny
punkt odniesienia prawdziwoSciowego wymiaru dzieta sztuki, z jednej strony
jako jego zrédlo, z drugiej — jako najglebsze i najistotniejsze kryterium
orzekania prawdy o dziele i odnajdywania w nim obiektywizacji ludzkiego
Swiata.

Wielki filozof wtoski, G. B. Vico, w swojej koncepcji dziejéw mysli
ludzkiej zwrdcit uwage, iz na poczatku dziejéw kultury czlowiek czerpat

58 UzasadnialiSmy to wyzej za Paulem Ricoeurem.
> Wordsworth w przedmowie do Poezji (rok 1800 i 1815). Zob. Tatarkie -
w i ¢ z, Historia estetyki, t. III, s. 366.
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z poezji treici metafizyczne®. W epoce Homera czy Hezjoda meta-
fizyka, ktoéra zyt czlowiek w swoich najwyzszych przezyciach i najistot-
niejszych poznawczo aktach, nie byta nauka abstrakcyjna, lecz opierata sig
na poteznej zmystowosci, silnej wyobrazni, bogactwie uczu¢ i obrazdw.
W swoim dziele Scienza nuova (1725) Vico twierdzi, iz ludzie pierwotni
wyposazeni byli w odrebny intuicyjny geniusz, ktérego wyrazem bylo obra-
zowanie. Ten typ kultury naocznej i poetyckiej wiasnie dat poczatek ludzkiej
cywilizacji, ktérej my jesteSmy péZnymi wnukami. To poezja jest pierwszym
Zrédtem cywilizacji, dzi$ juz niekiedy zapomnianym. Przypominaja te Zrédta
jedynie najbardziej zaglgbieni w sens przesztoSci filozofowie dziejow
i kultury, jak Hegel czy bardziej wspdiczesny nam Robert Graves, ktéry
w swym wizjonerskim dziele Biata bogini tropit archaiczny idiom poetycki
Europy.

Nadal jednak tkwia w kulturze znaczne sily objawiajace prawde; kazda
poezja w istocie jest szczegllng obrazowa metafizyka. W dalszej historii
ludzkosci rozwingta si¢ metafizyka abstrakcyjna, o wiele skuteczniejsza
w aspekcie intersubiektywnej kontrolowalnoSci (ze wzgledu na czysta ra-
cjonalno$é, ktéra si¢ postugiwata), jednakze tamta metafizyka poetycka jest
ciggle obecna, migdzy innymi w kulturze ludowej oraz sztuce poetyckie;j.
,Aby napisa¢ dobry wiersz, trzeba czué jak lud i dzieci” — napisat Vico®!.

Jak twierdzi — nie ma konfliktu miedzy poezja a meta-
fizyka. ,,Albowiem jedna i druga dazy do prawdy, jedna i druga pomija to,
co w rzeczach przypadkowe, aby uchwycié to, co trwate i konieczne”. ,Il
vero poetico é un vero metafisico”®?. Jedyna réznica pomiedzy nimi polega
na tym, ze ,uczony operuje abstrakcyjna refleksja, a poeta konkretnymi
przyktadami. Poeta odbiega wprawdzie niejednokrotnie od potocznych prawd,
ale na to, by dojs¢ do prawdy gtebszej; postuguje si¢ nawet fikcja i fatszem,
ale po to, aby «w pewnym sensie by¢ bardziej prawdziwym»"%3.

Teorii osiemnastowiecznego historiozofa odpowiada uniwersalna wizja
dwdéch skrzydet madroSci ludzkiej. Jednym z nich jest
metafizyka, mysl filozoficzna ujmujaca byt w aspekcie istnienia; metafizyka
egzystencjalna, tak bliska konkretowi, jest moze najblizsza prawdzie sztuki,
dziedzinie, w ktoérej operuje si¢ — jak pisal Vico — ,konkretnymi przykta-

60 7ob. tamze, s. 514.

81 W dziele De constantio jurisprudentis (1721), cyt. za: tamze.

62 Cyt. za: tamze, s. 513.

3 Powyzszy akapit zawiera mys$l Vico w ujeciu W. Tatarkiewicza (tamze).
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dami”. To ona stanowi drugie skrzydto, obejmujace aspekt tresci bytu. To
w sztuce, poprzez pigkno dziel, prze§wieca prawda eksplorujaca naoczne
i glebokie wymiary treSciowe indywidualnego bytu. Madros$¢ cztowieka dzis
unosi ducha ludzkiego na tych dwoéch skrzydtach, by ujmowaé prawde po-
przez wyjasnienie istnienia i poprzez pigkno. Tak wyposazone poznanie —
samo bgdac ,,uruchomione” ciekawoscia i pragnieniem zachwytu — stuzy dos-
konatosci cztowieka, ma bowiem orientacj¢ praktyczna.

E ks presja, begdaca podstawowa formg dziatania sztuki, jest prawda
czlowieka objawiong poprzez pigkno. Pisat R. de Piles, ze ekspresja, praw-
dziwy wyraz dzieta sztuki, ,,nie charakteryzuje jakiegokolwiek przedmiotu,
lecz mysl ludzkiego serca”®. Winna byé traktowana jako serce prawdy
w sztuce gloszacej naturg cztowieka. Wyrazajac, ocenia rzeczywistoS$¢ ludzka.
Jest Swiadkiem i sedzia zaréwno artysty, jak i — poprzez jego wizje — czlo-
wieka w ogble.

Sztuka wyraza cztowieka poprzez pigkno, a zarazem realizuje druga fun-
kcje praktyczna — zmienia go wewnetrznie. Biernej stronie ekspresji odpo-
wiada czynna strona kreacji moraln e j. Prawda stuzy ostatecznie
temu, aby cztowiek stawat si¢ lepszy. Roman Ingarden, konsekwentny w swo-
jej koncepcji bezposredniego kontaktu odbiorcy z warto$ciami istniejacymi
w dziele, odczytuje wilasciwie t¢ podstawowg intuicj¢ sztuki. ROwniez Vla-
dimir Nabokov z zastanawiajacym uporem wskazuje na ciekawos¢, wrazli-
wosé, dobroé¢, harmonie, zachwyt® jako najwyzsze cele literatury pieknej:
autor Lolity tak rozumie podstawowe skierowanie sztuki. Ma ona stuzyc
temu, aby cztowiek stawat si¢ lepszy.

Potwierdza to proste do§wiadczenie potoczne. Napotykajac przypadkowo
w trakcie zabiegania codziennego na strofe poezji Mickiewicza lub Eliota,
odbieramy impuls, ktéry kaze nam si¢ odnieS¢ do warto$ci dobra w Swiecie.
Akt rozumiejacego wspétistnienia odbiorcy z dzietem zapoczatkowuje ztozony
i bogaty w znaczenia proces, ktéry Paul Ricoeur nazywa ,,przyswojeniem”.
Osoba otwarta na Swiat dziela doznaje podmiotowej przemiany, ,,zaktadajacej
moment wywlaszczenia egoistycznego i narcystycznego ego”®. Czytelnik,
stuchacz lub widz musi odnaleZ¢ si¢ w nowym Swiecie. Akt przyswojenia jest
czeSciowo aktem wobec samego siebie; wchodzac w przestrzen nowej praw-

% Cours de peinture (1708), cyt. za: tamze, s. 477.

5 V.Nabokov, O ksigice zatytutowanej ,Lolita” (rodzaj postowia do Lolity),
ttum. R. Stiller, Warszawa: PIW 1991, s. 410.

 Ricoeur, Teoria interpretacji, s. 187.
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dy, podmiot powotuje do zycia nowe rozumienie siebie. W procesie, ktéry
przypomina zapisana przez starozytnych faze katharsis, realizuje si¢ ,,gra”,
ktérej skutkiem jest ,,stopienie horyzontéw” Swiatéw: dzieta sztuki i obcu-
jacego z nim cztowieka. Sztuka jest tu strona aktywna, w tym sensie, ze
odpowiada na otwarto§¢ odbiorcy i konfrontuje go z kontekstem wartoSci
bardziej adekwatnym do jego gilgbokiego poczucia tozsamosci niz kontekst
codziennej potoczno$ci. Ricoeur, idac za H. G. Gadamerem, powiada, iz
sztuka ustanawia ,,prawdziwa mimesis”’, metamorfoz¢ zgodna z prawda.

Cztowiek poddany dziataniu sztuki jest raczej nastawiony na wymiar
»jestem” niz na aspekt ,mySl¢” albo ,mam”. Po seansie dobrego filmu
Bergmana albo Felliniego czujemy jakie§ wezwanie do ,innego §wiata”;
dowiadujemy si¢ o ,,imperatywie nawrdcenia” (,,0d jutra musz¢ zmieni¢ swoje
zycie!”), ktére uchyli nam drzwi do krélestwa prawdy, dobra i pigkna.
Przejawem tego samego wezwania — cho¢ moze na innej plaszczyznie spo-
fecznej recepcji — sa tzy wzruszenia towarzyszace niektérym czytelnikom
Matego ksigcia lub widzom Roczniaka z Gregorym Peckiem w roli gléwne;.
Przezycia te 1 idace za nimi deklaracje sa najczeséciej rownie trwale, jak ich
wewngtrzne Zrédio, bijace z obszaru emocji czlowieka; zazwyczaj szybko
mijaja, przyttacza je bowiem i zaglusza twarda i pos$pieszna rutyna dnia
codziennego. Jednakze oczywisto$¢ i intencjonalno$¢ tych aktéw odstaniaja
sferg wartosci, ktérych dziedzina wykracza poza subiektywno$¢ podmiotu
przezywajacego. Jest to sfera sztuki autotelicznie bronigca do
siebie dostgpu zla, sfera odczytywana zaréwno przez starozytnych myslicieli-
-poetéw, jak i teoretykow sztuki XX wieku.

Wiestaw Juszczak w tekScie zatytutowanym Sophia sigga do poczatkéw
archaicznych sztuki i frazy Pindara z Ody olimpijskiej: ,,Daénti dé kai sophia
meidzon [...] dolas teléthei”. Komentujac te stowa, pisze: ,,Mo6wi on, ze dla
artysty Swiadomego, znajacego prawa i arkana sztuki, sztuka jest wigksza,
jest prawdziwie wielka, jest prawdziwie sztuka wtedy, gdy jest autentyczna
i uczciwa, gdy ani samej siebie nie zwodzi, ani nie jest tudzaca i podstepna,
gdy nie ma w niej zdrady, przebiegtosci ukrytych celéow, ktére nigdy, jako
takie wiasnie, jej celami by¢ by nie mogly, wreszcie gdy nie jest wystgpna

albo zbrodnicza, gdy nie ma w niej zadnego zta”®’.

W.JTuszczak, Sophia, ,,Znak”, 41(1989), nr 2-3, s. 140.
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THE PROBLEM OF TRUTH IN THE WORK OF ART

Summary

The text aims at considering from various points of view the presence of the value of truth
in the work of art. The first step is a phenomenological analysis of epistemological,
ontological and aesthetic phenomena connected with perception of the work of art. Its
conclusion is the statement that truth belongs to the characteristics of both creation (contents,
structure) and reception (cognition of various aspects) of the work. The very fact that the
aesthetic value of the object claiming to be beautiful can be discussed proves the presence of
the object on the rational-veritable plane.

The next aspect undertaken in the article is concerned with the epistemological and
methodological criticism of the view (represented here by R. Ingarden) that there is a radical
difference between the objective domains of science and art. An attempt is made to show that
the view is rooted rather in ideologically understood scientism and neo-positivism than in a
realistic conception of cognition through art. In a completely realistic attitude the borderline
between 'what is rationally cognised’ and *what is beautiful’ (the sphere of quasi in Ingarden’s
meaning) is not an absolute borderline. The domain of the work of art also contains cognitive
elements, often existentially and morally essential for man’s life.

As it appears, a similar position can be found in G. B. Vico’s texts that proclaim the unity
of poetic and metaphysical perspective in ancient beginnings of anthropological thought about
the human world. Nowadays a methodological tendency is observed on the philosophical plane
that allows joining the veritable and aesthetic aspects, and hence exploring the objective
domain of art in the cognitive aspect. This is expressed today, among others, in the increase
of the significance of art in social, cultural and scientific life.

Translated by Tadeusz Kartowicz

Stowa kluczowe: estetyka, epistemologia, warto$¢, prawda.

Key words: aesthetics, epistemology, value, truth.



