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Znamiennym rysem hermeneutyki Gadamera jest przekonanie o zasadniczej
ciggtosci dziejow kultury europejskiej. Podejscie to przejal —jak si¢ wydaje — glow-
nie od Hegla, chociaz sposob rozumienia przebiegu owych dziejow jest u niego
catkiem inny. Przede wszystkim Gadamer odrzuca wyjsciowe zalozenie autora
Estetyki, jakoby u podstaw procesu dziejowego tkwit okreslony telos wyznaczajacy
kierunek rozwoju Ducha, ktory to telos nalezatoby za pomocg odpowiedniej meto-
dy uchwycic¢ i odda¢ pojeciowo. W przypadku Hegla tg metoda byta dialektyka.
Przybrala ona u niego posta¢ niezwykle wyrafinowanego i zlozonego schematu
pojeciowego, za pomoca ktorego staral si¢ on wydoby¢ ,logiczna” genealogi¢ r6z-
nych obszaréow bytowych i dziedzin ludzkiej kultury. W swoich pracach wykazy-
wal zatem, ze podlegajg one okreslonym prawom rozwojowym, realizowanym przez
Ducha dziejow z zelazng konsekwencja, dazac do uzyskania poziomu absolutne;j
doskonatosci i samoprzejrzystosci. Ten dialektyczny schemat pojeciowy zastoso-
wal Hegel rowniez w odniesieniu do sztuki, czego wymownym $wiadectwem sg
trzy tomy jego Estetyki, w ktorych podejmuje on probe wydobycia istotowej praw-
dy zawartej w sztuce 1 doswiadczeniu estetycznym jako realizujgcych si¢ w proce-
sie dziejowym.

Wedlug Gadamera natomiast procesem dziejowym nie rzadzi zaden rozpozna-
walny w nim telos, lecz wszystko to, co si¢ w nim wydarza, nosi znamiona nieprze-
widywalnosci, wykraczajac poza zastany horyzont w nieznanym, trudnym do zi-
dentyfikowania, kierunku. Nie znaczy to, ze na proces ten skiada si¢ cigg catkiem
przypadkowych wydarzen, miedzy ktorymi trudno jest ustali¢ jakikolwiek zwig-
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zek. Przeciwnie, rozpoznany retrospektywnie zawsze uklada si¢ on w jakas$ jed-
nos¢, tyle ze jest to taka jednosé, jakg uzyskuje on w ludzkim samorozumieniu,
ktore we wszystkim, co wydarzylo si¢ do tej pory, stara si¢ rozpoznaé jakis sens.
I to nawet wowczas, kiedy ten sens wydaje si¢ by¢ ,,bez sensu”, radykalnym zerwa-
niem z przeszloscig, podwazeniem dotychczas obowigzujacej ,miary”.

Mozna powiedzieé, ze stynne powiedzenie Hegla, iz sowa Minerwy zawsze
wylatuje o zmierzchu, kiedy ucichtl juz gwar bitewny ludzkiej historii i mozna
z pewnego dystansu podjac refleksje nad tym, co si¢ wydarzyto, rozpoznajgc retro-
spektywnie nieuchronng logike, ktora don doprowadzita, zyskuje w Gadamerow-
skim ujeciu procesu dziejowego catkiem nowy sens. Owa logika bowiem nie za-
wiera juz w sobie zadnego telosu, ktory pozwolilby nam przewidzie¢ kierunek
mozliwych zdarzen w przysziosci. Pozwala ona jedynie rozpoznaé trwalos¢ pew-
nych ,prawd”, ktore sa permanentnie obecne w ludzkiej historii, tyle ze za kaz-
dym razem manifestujg si¢ w niej w odmienny, trudny do przewidzenia z gory
sposob. Dlatego ich oddzialywanie — rozpoznane w odniesieniu do wydarzen prze-
szlych — pozwala widzie¢ w nich co$ niepowtarzalnego, ttumaczgcego si¢ samo przez
siebie, niesprowadzalnego do roli srodka czy medium dla nadchodzacych zdarzen
przysziosci. Natomiast odniesione do zdarzen przysztych kaze w nich widzie¢ cos
zasadniczo nieprzewidywalnego, czego w zaden sposob nie da si¢ wyliczy¢ na pod-
stawie tego, co przeszie. Jesli wiec nawet — co si¢ przyjmuje — ,,prawdy” te potwier-
dza si¢ w jakis sposdb w przyszlosci, to nic na ten temat nie bedzie mozna powie-
dziel. Przyszios¢ doswiadczana z tej perspektywy, chociaz odnies¢ do niej mozna
te samg miar¢ ,prawdy”, jest zasadniczo nieprzewidywalna i otwarta. O postaci,
jaka przybierze w niej owa ,prawda”, mozna co$ powiedzie¢ dopiero wtedy, gdy
si¢ ona urzeczywistni w przestrzeni kulturowo-spoteczne;j.

Czlowiek rozpoznaje swoje miejsce w dziejach w sposob, ktory ma dwoisty
charakter. Zwracajac si¢ ku temu, co byto — réznym swiadectwom zapisanym w ludz-
kiej pamigci w postaci tekstow 1 innych wytworéw kulturowych — traktuje je w je-
go przypadkowosci 1 partykularnosci jako co$ niepowtarzalnego samo w sobie, na
swoj sposob zamknigtego 1 wyczerpujgcego si¢ w sobie samym. W tej postaci ma
ono jednak dla cztowieka zawsze co$ z zagadki i wyzwania, ktore nalezy podejmo-
wac nieustannie na nowo. Sens tego, co bylo, nigdy nie jest bowiem przejrzysty do
konca. Przyswajajac go sobie za kazdym razem w tak niedoskonaly i czgstkowy
sposob, cztowiek nie jest zarazem w stanie potraktowac go jako solidnej ,podstawy”,
ktora pozwolitaby mu przewidzie¢ kierunek wydarzen w przyszitosci. Nie da si¢
innymi stowy w stanie wyczyta¢ zen jakich$ ,szyfrow” czy ,»znakow” dotyczacych
owej przyszlosci. Ta ostatnia jest otwartg przestrzenig dla tego, co mozliwe, jak tez
tego, co — z obecnego punktu widzenia — jest niemozliwe czy niewyobrazalne.

Ta gtgboka dwoistos¢ doswiadczenia dziejowosci, jesli chodzi o stosunek do
tego, co przeszle i co przyszie, ujawnita si¢ w peini dopiero w nowoczesnosci, wraz
z zalamaniem si¢ przekonania, ze mozna rozpoznac¢ w dziejach jakis dzialajacy
w nich podskornie telos. Dopiero niedawno otworzyliSmy si¢ na faktyczng ,,praw-
de” doswiadczenia tego, co dziejowe, ktorg okresla — z punktu widzenia réznych



Dybel Sztuka jako Swigto w hermeneutyce H.-G. Gadamera

form $swiadomosci metafizycznej dopatrujacej si¢ w dziejach dziatania okreslone;j
»logiki” rozwojowej — absolutnie niezrozumiata niewspoimiernos¢ w doswiadcze-
niu tego, co przeszle i przyszie.

Z podobng sytuacjg mieliSmy tez do czynienia, jesli chodzi o tradycje sztuki
europejskiej oraz sposob uprawiania refleksji na jej temat. Jej dzieje byly pojmo-
wane glownie z punktu widzenia trwania i nastgpowania po sobie réznych kon-
wencji, do wieku XIX wzglednie stabilnych w swych fundamentalnych zalozeniach.
W dotychczasowej historii malarstwa na przykiad takim zalozeniem byl wymog
ukazywania przez artyst¢ obrazu rzeczy, tak jak je on postrzega, niezaleznie od
ogromnych niekiedy réznic w obowigzujacych konwencjach i stylu.

Ta dtugotrwata tradycja malarstwa przedstawieniowego zalamuje si¢ dopiero
z konicem wieku XIX, co jest rownoznaczne z glgbokim przetomem w tej dziedzi-
nie, niemajgcym sobie rownych w catej dotychczasowej historii malarstwa. Jesli
wigc wspomniane zatozenie nadawato jednolity charakter calym dziejom europej-
skiej sztuki malarskiej az po wiek XIX, to wraz z pojawieniem si¢ takich nurtow,
jak kubizm czy malarstwo abstrakcyjne, dotychczasowy jednolity charakter dzie-
jow malarstwa, zwigzany Scisle z okreslonym rozumieniem istoty tego, co malar-
skie, staje si¢ wysoce problematyczny. Pojawia si¢ poczucie zasadniczej niecigglo-
Sci 1 zerwania z podobnym rozumieniem ,malarskosci” i calej zwigzanej z nim
historii malarstwa.

W oczach Gadamera podstawowg kwestia, z jakg musi si¢ uporac historyk sztuki
i krytyk malarstwa, jest pytanie: w jaki sposob odnies¢ do siebie te dwie tradycje?
Czy przetom, ktory dokonuje si¢ w malarstwie z koncem XIX wieku, to poczatek
jakiejs catkiem nowej tradycji, majacej niewiele wspdlnego z dotychczasowsg? Czy,
innymi stowy, wylania si¢ tutaj calkiem nowe rozumienie tego, co ,malarskie”,
rozumienie, ktére podwaza same podstawy jego dotychczasowego ujecia i tym sa-
mym zrywa z malarstwem jako sztukg w tradycyjnym rozumieniu tego stowa? A mo-
ze jednak miedzy tymi pozornie calkiem odmiennymi tradycjami zachodzi mimo
wszystko jaki$ Scisty zwigzek?

Pierwsze symptomy tego przetomu w historii sztuki dostrzegl — zdaniem Ga-
damera — sam Hegel. Oddaje to jego stynna formuta ,,przesziosciowego charakteru
sztuki”. Wypowiadajgc ja, autor Estetyki nie mial jednak na mysli konca tradycji
malarstwa przedstawieniowego, ktory w jego czasach faktycznie nastgpit. Chodzi-
fo mu przede wszystkim o to, ze:

sztuka nie jest juz w tak oczywisty sposob zrozumiala, jak byfa zrozumiala w swiecie
greckim 1 w jego sposobie prezentowania boskosci. W swiecie greckim forma przejawia-
nia si¢ boskosci byta rzezba i $wigtynia, ktore w $wietle potudnia staly wposrod otwarte;j
przestrzeni krajobrazu, nigdy nie zamykajac si¢ przed wiecznymi sitami przyrody; byta
nig tez wielka rzezba, w ktorej boskosc jawita si¢ poprzez ksztalty nadawane przez ludzi
1 poprzez postaci ludzkie. Hegel w istocie glosil teze, ze bog 1 boskos¢ staly sie dla kultu-
ry greckiej swoiscie oczywiste —w formie wiasciwego jej plastycznego i operujacego ksztat-
tem opowiadania — i ze od chwili pojawienia si¢ chrzescijanstwa oraz jego nowego i po-
glebionego wgladu w pozaswiatowos¢ Boga nie mozna juz bylo adekwatnie wyrazic jej
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wlasnej prawdy ani w jezyku form sztuki, ani w jezyku obrazow poetyckich. Dzieto sztu-
ki przestalo by¢ sama boskoscia, do ktérej odnosimy sie z czcia. (AP, s. 7)1

Podejscie Hegla implikuje, po pierwsze, ze zwigzek sztuki z doswiadczeniem
religijnym jako w istocie doswiadczeniem tego, co boskie (nieziemskie — wykra-
czajace poza dostownosc) genealogicznie ma charakter najbardziej fundamen-
talny i pierwotny. Sztuka przybliza i oddaje sobg boskos¢ doswiadczang w bez-
posrednim zwigzku z przyrodniczym otoczeniem, jest otwarta na nig w sposob
totalny. Tak wyrdzniony ontologiczny status bytéow estetycznych majg greckie
Swigtynie 1 rzezby. Po drugie zas, w Swiecie starozytnym to doswiadczenie miato
w sobie co$ z naturalnej i namacalnej wrecz bezposredniosci 6wczesnej relacji
miedzy wymiarem ludzkim a boskim. Podejscie takie przebija juz ze stynnego
powiedzenia Talesa: ,$wiat jest pelen bogdéw”, zas w filozofii Platona dochodzi
do gtosu w jego rozlicznych mitach tworzonych w chwilach duchowego uniesie-
nia i ekstazy.

Wiasnie dlatego sztuka w starozytnosci nie potrzebowata dla siebie uprawo-
mocnienia. Byla uobecnianiem boskosci, wychodzeniem jej naprzeciw. Mowiac
w jezyku Heideggera, sztuka byla przyblizaniem (uobecnianiem) nieskrytosci tego,
co nieskryte. Tak bylo w czasach, kiedy bogowie byli na wyciggniecie reki i — jesli
tylko wykazato si¢ dos¢ determinacji — mozna ich bylo ztapac¢ za kolana. Pierwo-
wzorem doswiadczenia estetycznego bylo wowczas doswiadczenie Swigtej proce-
sji. Kulminacja tego doswiadczenia nastgpowata w sytuacji, kiedy wszyscy uczest-
nicy-widzowie w obliczu obnoszonego posazku bostwa popadali w stan religijnej
ekstazy, doswiadczajac poczucia wzajemnej wiezi. To doswiadczenie fundowato
miedzy nimi glgbokie poczucie wspodlnoty, bedgc niezbednym warunkiem trwania
polis, w ktorej kazdy odnajdywat nalezne mu miejsce?.

W chrzescijanstwie natomiast, ktore po judaizmie odziedziczylo wyobrazenie
Boga jako pozaswiatowej istoty, jego adekwatne wyrazenie w jezyku sztuki staje
si¢ problemem. Pozaswiatowy Bog nie jest bowiem bezposrednio dostepny ludz-
kiemu poznaniu tak, jak rzeczy otaczajacego swiata. Dlatego

od chwili pojawienia si¢ chrzescijanstwa oraz jego nowego i poglebionego wgladu w po-
zaswiatowos$¢ Boga nie mozna juz byto adekwatnie wyrazic jej wlasnej prawdy ani w je-

1 H.-G. Gadamer Aktualnos¢ pigkna. Sztuka jako gra, symbol 1 swigto, przel.
K. Krzemieniowa, Oficyna Naukowa, Warszawa 1993. Cytaty lokalizuj¢ w tekscie
po skrocie AP.

2 W Prawdszie i metodzie Gadamer tak pisze na ten temat: ,,Prezentacja Boga przez
kult, prezentacja mitu w widowisku sg wiec grami nie tylko dlatego, ze biorgcy
w nich udziat gracze w prezentujacej grze niejako si¢ pograzajg i znajduja tam swa
wzmocniong autoprezentacj¢; zmierzaja oni raczej ku temu, by prezentowaé
widzowi pewng calos¢ sensu” (H.-G. Gadamer Prawda i metoda. Zarys hermeneutyki
filozoficzney, przel. B. Baran, Inter Esse, Krakow 1993, s. 127-128). No i1 wiasnie ta
»calos¢ sensu” wytwarza miedzy uczestniczacymi w grze poczucie gigbokiej
wspolnoty. Kolejne cytaty z Prawdy i metody lokalizuje w tekscie po skrocie PiM.
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zyku form sztuki, ani w jezyku obrazéw poetyckich. Dzielo sztuki przestalo by¢ samg
boskoscig, do ktorej odnosimy sie¢ z czcig. (AP, s. 7)

W chrzescijanstwie pojawia si¢ problem, czy sztuka w ogole moze powazy¢ si¢ na
przedstawianie Boga, czy nie jest to —jak w tradycji zydowskiej — obrazoburstwem.
Ale z czasem takie obrazowe przedstawienia Boga i boskosci zostajg przez Kosciot
uprawnione. Chociaz jesli wezmiemy pod uwage calg tradycje chrzescijanstwa,
szczegblnie uwzgledniajac stanowisko koSciotéw protestanckich w tej kwestii, po
dzien dzisiejszy mamy do czynienia z istotng r6znica zdan. Ba, nawet w ramach
samego katolicyzmu mozemy mowic¢ o réznych w tej materii tendencjach (np.
pojecie Boga ukrytego Pascala, cala tradycja teologii negatywnej).

W tym sensie twierdzenie Hegla o przesztosciowym charakterze sztuki ,niesie
w sobie przeswiadczenie, ze z chwilg kiedy skonczyt si¢ §wiat starozytny, musi ona
szuka¢ uprawomocnienia” (AP, s. 7). I tego uprawomocnienia — twierdzi Gadamer
— udzielit sztuce Kosciot katolicki w Sredniowieczu:

Kosciot znalazt wowczas nowa interpretacje dla jezyka form uzywanych przez rzezbiarzy
i malarzy, a pdzniej rowniez dla retorycznych form poezji i sztuki narracyjnej, co sztuke
w nowy sposob uprawomocnito. [...] Biblia pauperum, biblia dla ubogich, ktorzy nie po-
trafili czytac¢ lub nie znali taciny i nie mogli z pelnym zrozumieniem odbiera¢ mowy
gloszonych nauk, byta — jako opowies¢ w obrazach — jednym z przewodnich motywow
uprawomocnienia sztuki na Zachodzie. (AP, s. 4)

W kontekscie tej, zdawatoby si¢, podyktowanej czysto pragmatycznymi wzgleda-
mi decyzji Kosciota stala si¢ mozliwa cata wielka europejska tradycja malarstwa
przedstawieniowego, od renesansu az po wiek XIX3. Ale zarazem towarzyszyto
temu poczucie, ze kazda proba oddania doswiadczenia boskosci w obrazach wy-
maga swego szczegdlnego uprawomocnienia, gdyz najwybitniejsze nawet dokona-
nie malarskie nie jest w stanie — z racji zalozenia o radykalnej transcendencji Boga
— oddac tego doswiadczenia w sposob dostatecznie adekwatny. Wynika to bowiem
z samej, zakladanej przez calg tradycje chrzescijanska, niedostepnej ludzkiemu
rozumowi i zmystom istoty tego Boga.

W tym sensie tez cala europejska tradycja malarstwa, wyrastajgca na podlozu jej
uprawomocnienia przez Kosciol, ma w sobie co$ gieboko paradoksalnego, a moze
nawet i obrazoburczego. Przybliza bowiem i unaocznia cos, co z zatozenia — inaczej
niz w starozytnosci — w petni przyblizy¢ i unaocznic si¢ nie da. Jesli jednak proces
ten prowadzi z czasem do sytuacji, ze — jak twierdzi Hegel — dzieto sztuki przestaje
by¢ boskoscig, a zaczyna si¢ wypelniac tresciami jak najbardziej swieckimi, czy nie
swiadczy to o porazce owej podyktowanej wzgledami czysto pragmatycznymi decy-

3 Warto zauwazy¢, ze stowa te w ustach Gadamera, filozofa wychowanego zasadniczo
w tradycji kultury protestanckiej, brzmia w dos¢ niezwykly sposob. Tym bardziej,
ze w roznych swoich tekstach zwykl tak silnie podkreslac role Lutra i tradycji
teologii protestanckiej dla uksztaltowania nowozytnej i wspolczesnej hermeneutyki.
Podobnie tez jego rozumienie j¢zyka zdaje si¢ by¢ bardzo silnie okreslone przez te
tradycje.
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zji Kosciota w $redniowieczu? Czy nie jest skadingd czyms jak najbardziej zrozu-
mialym, ze sztuka, nastawiona zrazu na uobecnianie boskosci — przy czym przyjmu-
je si¢ jednoczesnie, ze jest to absolutnie niemozliwe — nie porzuci z czasem tej gry
1 nie rozpozna w sobie samej —w swych wlasnych jak najbardziej ,»$wieckich” przed-
stawieniach — czego$ z wlasnego najwyzszego przeznaczenia i istoty? I czy wiasnie
wowczas nie pojawi si¢ potrzeba jej kolejnego uprawomocnienia?

Dlatego caly opisywany przez Gadamera proces przeksztalcania si¢ swiado-
mosci artystycznej w mesjanistyczng, w ktorym artysta zamiast przyblizac boskosc,
sam zaczyna wystepowac wobec spolteczenstwa w roli ,zbawiciela”, jest naturalng
konsekwencja tej aporii, tkwigcej w samym symbolicznym statusie przedstawie-
nia malarskiego. Probujac przedstawi¢ boskos¢, malarz w istocie przedstawia
uwznioslong postac tego, co ludzkie. Tyle ze zrazu nie rozpoznaje swej ,mesjani-
stycznej” roli we wlasnym malarskim przedstawieniu. Ale to rozpoznanie jest tyl-
ko kwestig czasu. Dlatego w oczach Hegla sztuka jego czasu, jesSli pojmowac ja
zgodnie z greckimi wzorcami, znajduje si¢ w agonii. Umiera wraz ze $miercia swego
boskiego przestania, do ktérego pretendowala od czaséw sredniowiecza. W tym
sensie jest sprawg przesziosci, gdyz zatracajac swoj boski wymiar, utracita rowno-
czesnie swe uprawomocnienie.

Rownoczesnie proces ten nidst ze sobg koniecznos$¢ radykalnego przeformuto-
wania dotychczasowej relacji miedzy tworca/malarzem i widzem, odbiorcg jego
obrazow. Krystalizujace si¢ w wyniku tych przeksztalcen poczucie autonomii twor-
cy, ustanowienie siebie jako wiasciwego podmiotu aktu tworczego nie prowadzito
bowiem do uzyskania przez niego catkowitej przewagi nad odbiorcg, tzn. do jego
zdominowania przez artyste zglaszajacego roszczenie do roli ,mesjasza”. Proces
ten zaowocowal czyms$ zgolfa przeciwnym, co po dzi$ dzien stanowi jeden z funda-
mentalnych wyznacznikow roznych form sztuki wspolczesnej: otwarciem si¢ dzie-
fa na odbiorcg, od ktorego oczekuje si¢, aby czynnie brat udziat w jego samoprzed-
stawieniu. Odbiorca ten zostaje na rézne sposoby wpisany w dzielo, staje si¢ jego
wspoluczestnikiem, nie ograniczajac swej roli do delektowania si¢ przedstawio-
nym pieknem.

Odbiorca ma wiec czynnie uczestniczy¢ w samoprzedstawieniu dziela, ktore
utraciwszy wymiar ,oczywistej” zrozumiatosci — jaki w dotychczasowym malar-
stwie byl gwarantowany przez wymog ukazywania jakiego$ swiata identyfikowal-
nych wizualnie przedmiotéw/rzeczy, a w literaturze trzymania si¢ $cisle jezyko-
wej konwencji — stanowi trudna do rozszyfrowania ,zagadke”. Jakas dziwaczna
gre barw, ksztaltow, linii, dzwiekow czy stow, ktorej reguly zdaja si¢ by¢ catkowi-
cie niezrozumiale i niedostgpne — jesli takowe w ogdle istniejg. Sprawia to natu-
ralnie, ze poczatkowo przytlaczajaca wigkszo$¢ odbiorcéw, zszokowana tym no-
wym odniesieniem samoprzedstawienia dzieta do siebie, odmawia brania udziatu
w tej nowej grze. Ba — wydaje sig¢ jej, ze to, z czym obcuje, w ogdle nie jest sztuka,
ale czyms$ ze swej istoty calkowicie niezrozumialym i bezsensownym. W istocie
jednak nie akceptujg oni tej nowej, »czynnej” postawy, jakg oczekuje od nich dzie-
fo, bez czego w ogdle mozna stac si¢ uczestnikami jego gry.
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Ta gra bowiem, zamiast pozwala¢ delektowac si¢ czyms, co jest juz —jak im si¢
przynajmniej wydaje — zamknig¢te w sobie 1 gotowe, podane niczym tiusta ge¢s na
talerzu, wymaga od nich poniesienia swego rodzaju ryzyka, zwigzanego ze sposo-
bem, w jaki dopelnig miejsca niedookreslone w dziele. Moze sie wigc ona, w zalez-
nosci od tego, jak si¢ w nig wkroczy, udac lub nie, zakonczy¢ sukcesem lub poraz-
ka. Tak doswiadczane dzieta sztuki wspolczesnej sg pomyslane jako wyzwanie pod
adresem odbiorcy w stopniu daleko bardziej radykalnym, uderzajacym w jego przy-
zwyczajenia ,odbioru” sztuki, niz miato to miejsce w dziejach sztuki klasycznej.

Wkraczam na sale wystawy sztuki nowoczesnej i oto jestem od razu ,wyrzuco-
ny” ze swego miejsca, do ktorego bytem do tej pory przyzwyczajony jako odbiorca.
»Wyrzuca” mnie z tego miejsca juz sam sposob umieszczenia w niej réznych dziet
— obrazéw, rzezb, jakichs dziwnych przedmiotow, ktérych statusu nie moge zrazu
okresli¢. Znajduje sie w wiec w pustce, ograbiony z siebie, ze swoich przyzwycza-
jen, pozwalajacych mi na zorientowanie si¢ W przestrzeni, do ktorej przywykiem.
Dlatego musze¢ si¢ na nowo, niejako od samych podstaw, zdefiniowac i odnalez¢é
w tej nowej przestrzeni wystawowej Sali. Musze dokona¢ gruntownej reidentyfi-
kacji tego miejsca, jako miejsca zrazu calkowicie mi obcego, napierajgcego na mnie
ze wszystkich stron nietypowym ukiadem rozmieszczonych w nim przedmiotow,
ich dziwacznym wygladem i ksztaltem, tak ze réwniez one same w sobie jawig mi
sie zrazu jako trudna do rozwigzania zagadka.

Nic dziwnego, ze tak wysokim wymogom wspotuczestnictwa nie sg zazwyczaj
w stanie sprosta¢ nie tylko tzw. masowi odbiorcy (dzisiaj sg nimi coraz czgsciej
osobowosci internetowe, karmione papka gotowych obrazoéw reklam, gier kompu-
terowych, tanim efekciarstwem telewizyjnych pseudodyskus;ji itd.), lecz takze ci
konserwatywni, uznajgcy za obowigzujacy ten sposob odniesienia do widza, stu-
chacza czy czytelnika, ktory typowy jest dla dziet sztuki klasycznej, co w ich przy-
padku wigze si¢ z rownie dogmatycznie sformutowanym oczekiwaniem odnosnie
tego, co dzieto sztuki ma sobg przedstawia¢ i w jaki sposob.

W rzeczy samej jednak, twierdzi Gadamer, jesli gigbiej zastanowic si¢ nad
wymogami, jakie odbiorcom stawialo malarstwo przedstawiajace, to — przynaj-
mniej jesli wzig¢ pod uwage jego najwieksze dokonania — rowniez wiasciwe zrozu-
mienie jego dziel nie sprowadzalo si¢ do delektowania si¢ warstwg przedstawien
przedmiotowych. I pisze: ,Ale przeciez to nie tylko Picasso, Braque i wszyscy ow-
cze$ni kubiSci wymagajg «czytania» swoich obrazow. Tak dzieje si¢ zawsze” (AP,
s. 36). To samo ma zatem miejsce, kiedy staramy si¢ zrozumiec artystyczne prze-
stanie, jakie zawieraja w sobie obrazy Tycjana i1 Velazqueza:

Kto np. podziwia stynnego Tycjana lub Velazqueza, jakiego$ np. Habsburga na koniu, i mysli
sobie: ,Ach, to jest Karol V”, ten niczego w obrazie nie zobaczyl. Trzeba go budowac tak,
by zostal, by tak rzec, przeczytany stowo po stowie, a na koncu tego nieodpartego budo-
wania polgczyl si¢ w obraz, w ktorym obecne jest wspotbrzmiace z nim znaczenie, zna-
czenie wiadcy $wiata, w ktorego panstwie stonce nigdy nie zachodzi. (AP, s. 36)

W tym sensie, powiada dalej Gadamer, tworzac obraz:
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dokonuje si¢ swoistej stylizacji. Oto konie Veldzqueza, ktore majg w sobie co$ tak szcze-
golnego, ze zawsze najpierw pomysli si¢ o koniu na biegunach z wiasnego dziecinstwa,
ale potem zauwazy si¢ jednak ten jasniejacy horyzont i baczne wodzowskie i imperator-
skie spojrzenie cesarza tego wielkiego panstwa: jak to gra jedno z drugim i w jaki sposéb
z tego wiasnie wspolgrania powstaje tutaj ta wlasna doniostos¢ znaczeniowa spostrzeze-
nia, skoro bez watpienia rozminaliby si¢ z wlasciwym dzietem kazdy, kto np. zapytatby:
czy kon jest tu dobrze utrafiony? Czy indywidualna fizjognomia Karola V, tego wiadcy,
zostala tu dobrze oddana? (AP, s. 38)

Stowem, rowniez w tzw. malarstwie przedstawiajacym namalowane rzeczy nie li-
czg si¢ bynajmniej tylko jako przedmioty. Miarg doswiadczenia estetycznego nie
jest w tym wypadku to, jak wygladajg w poréwnaniu z ich realnymi odpowiedni-
kami. Ich przedmiotowy wyglad jest tylko pretekstem, aby odda¢ poprzez niego
co$ zupelnie innego, poza nie wykraczajacego. Dlatego obrazy te trzeba ,czytac”
tak samo, jak obrazy wspodlczesne, odnajdujac jednos¢ ich przedstawien — sens
zawartego w nich przestania — na planie zupelnie innym niz plan przedmiotow
namalowanych na obrazie, ktérych wyglad narzuca si¢ bezposrednio spojrzeniu
widza. I jest to proces rownie zlozony, wymagajacy od odbiorcy ,przebicia si¢”
przez wierzchnig warstwe¢ przedmiotowych przedstawien sztuki klasycznej, jak
»czytanie” obrazow nalezgcych do réznych nieprzedmiotowych nurtow sztuki
wspoliczesnej.

Podobnie jak wspomniany odbiorca wkraczajacy na wystawe, na ktorg sktada-
ja sie trudne zrazu do ,odczytania” w ich przeznaczeniu i ukiadzie dzieta wspot-
czesnego artysty, tak samo turysta, ktory wchodzi do wnetrza Sredniowiecznej ka-
tedry, stoi przed rownie trudnym zadaniem uchwycenia jej sensu (artystycznej
wymowy) poprzez proces cigglej redefinicji wlasnego miejsca w jej obrebie i na
zewnatrz niej: »Irzeba tam podejs¢ i wejsc. Trzeba stamtad wyjs¢ 1 budowle obej-
rze¢ dookota, trzeba stopniowo «wychodzi¢» 1 w ten sposob osiggnac to, co OwW twor
architektury obiecuje naszemu wiasnemu odczuwaniu zycia i jego spotegowaniu”
(AP, s. 61).

Mozna wigc powiedzied, ze chociaz w sztuce wspodlczesnej zmienily sie zasad-
niczo reguly »czytania” jej dziel i budowania w doswiadczeniu estetycznym ich
jednolitego sensu, jedna fundamentalna zasada tkwigca u podstaw tej lektury po-
zostaje zasadniczo niezmienna. Zaréwno dziela sztuki przedmiotowej, jak 1 wspot-
czesnej nalezy ,czyta¢” pod katem zawartej w nich artystycznej idei, ktérg rozpo-
zna¢ mozna dopiero na glebokim planie kompozycji i stylu 1 ktoéra rozmija si¢
zasadniczo z tym, co narzuca nam wierzchnia warstwa wyglagdu. W tym sensie
klasyczna sztuka przedmiotowa i nieprzedmiotowa sztuka wspodtczesna nie tyle sg
sobie przeciwstawne, ile wobec siebie komplementarne. Ta ostatnia stanowi — na
planie giebokim doswiadczenia estetycznego — nie tyle zerwanie z tym, czego ocze-
kuje i wymaga od odbiorcy ta pierwsza, ile jedynie radykalizacj¢ tych wymagan.

Sprawia to, ze — paradoksalnie — odbiorca, ktéry nauczyt si¢ wychodzi¢ na-
przeciw wysokim oczekiwaniom, jakie kieruje ku niemu sztuka wspoiczesna, jest
w stanie lepiej »odczytac” ideowe przestania zawarte w przedstawieniach klasycz-
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nej sztuki przedmiotowej niz odbiorca, ktory nie ma dla sztuki wspoiczesnej zad-
nego zrozumienia. Ten pierwszy wie bowiem, ze aby w pelni zrozumiec kazde wiel-
kie dzieto sztuki klasycznej, nalezy »czytac¢” je pod wlos, zawieszajgc niejako do-
stowng naoczng wymowe jego przedstawien. Podobnie bowiem jak ma to miejsce
w przypadku dziel sztuki wspoiczesnej, rowniez w przypadku dziet sztuki przed-
miotowej nalezy wyjs¢ poza przedmiotowa (doslowng) naoczno$¢ ich przedsta-
wien i podjac wysilek ,myslenia”, wychodzgcy naprzeciw wyrazajacej si¢ poprzez
sam uklad i specyficzng posta¢ przedmiotoéw (styl) idei artysty. Dlatego wedlug
Gadamera relacja migdzy przedmiotowg sztuka klasyczng i nieprzedmiotowg sztu-
ka wspoiczesng ma charakter zwrotny:

Nie widzi jasno, kto sadzi, ze moze mie¢ jedno, a odrzuci¢ drugie. [...] Kto sadzi, ze
nowoczesna sztuka jest zwyrodniata, nie pojmie rzeczywiscie wielkiej sztuki poprzed-
nich epok. Nalezy si¢ przekonaé, ze najpierw trzeba sie nauczy¢ kazde dzielo sylabizo-
wac, a potem czytaé, 1 dopiero wtedy zaczyna ono mowic. Sztuka nowoczesna jest do-
brym ostrzezeniem przed wiara, ze nie sylabizujac, nie nauczywszy si¢ czyta¢, mozna
uslysze¢ mowe dawnej sztuki. (AP, s. 64-65)

W rezultacie twierdzenie, jakoby w odrdznieniu od dziel przedmiotowej sztuki
klasycznej, ktora byla powszechnie zrozumiala, dzieta sztuki wspolczesnej prze-
znaczone sg tylko dla waskiej grupy odbiorcow, bedgcych w stanie sprosta¢ wyso-
kim wymogom ich lektury, jest catkowicie biedne. Rowniez bowiem dzieta przed-
miotowej sztuki klasycznej sg tak naprawde w stanie doglebnie odczytac i w pelni
zrozumie¢ jedynie nieliczni.

Na obejrzenie obrazu Mona Lisa w Luwrze kazda grupa zwiedzajgcych ma tyl-
ko kilka minut. Ale nawet gdyby kazdy mogt si¢ nim delektowac tak dtugo, jak
uznal za stosowne, ilu byloby w stanie go »odczyta¢” w tym sensie, jaki ma na
mysli Gadamer? Moze daloby rade ich policzy¢ na palcach jednej reki. Ale nieza-
leznie od tego, podobnie dogi¢gbna lektura dzieta sztuki nie jest wytgcznie kwestig
geniuszu czy odpowiedniego wyksztalcenia estetycznego odbiorcy. Decydujace
znaczenie ma zajecie przez niego postawy ,rozumiejacej” wobec dziela, ktora za-
ktada zdanie si¢ przez odbiorc¢ na aktywne uczestniczenie w procesie stawania
si¢ tego dziela w jego oczach. Zaklada podjecie ryzykownego wysitku ,myslenia”,
ktory moze zakonczy¢ si¢ sukcesem lub porazka. Zakiada, innymi stowy, rozbidr
tego dzieta na czesci i zmudne sylabizowanie go podobne ogromnemu wysitkowi,
na jaki musi zdoby¢ si¢ dziecko, uczgc si¢ prawidiowo wymawiac stowa ojczystego
jezyka.

Sytuacja jest jednak jeszcze o tyle trudniejsza, ze jedynym nauczycielem gra-
matyki tego jezyka jest samo dzieto. To bowiem jezyk jedyny i niepowtarzalny,
stworzony przez nie samo od podstaw. Tego nie nauczymy si¢ w zadnej szkole ani
nawet studiujac pilnie histori¢ sztuki. Podja¢ probe sprostania temu, czego ocze-
kuje od nas dzieto, jest przede wszystkim kwestig naszej zyciowej decyzji, nawet
jesli to oczekiwanie wydaje si¢ nam zrazu trudne do zidentyfikowania, niezrozu-
miale, ba —wrecz idiotyczne. Wdac si¢ z przedstawieniami tego dzieta w ryzykow-
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ng gr¢ rozktadania go na sylaby i uktadania tych sylab w stowa, ktore nagle zaczy-
naja promieniowac jakims sensem. Gdy odbiorca dostrzega w dziele wigcej niz
tylko to, co ono dostownie przedstawia, gdy zrozumie, ze w owym ,wigcej” kulmi-
nuje si¢ doswiadczenie tego dzieta, dopiero w wtedy moze powiedziec, ze je odczy-
tal i ,zrozumiat”.

W tej perspektywie roznica miedzy sposobem, w jaki odniesione sg do odbior-
cy dzieta malarstwa przedmiotowego sztuki klasycznej, a sposobem, w jaki odno-
szg si¢ do niego dzieta nieprzedmiotowego malarstwa wspolczesnego, si¢ zaciera.
Ten sposob odniesienia jest bowiem w istocie taki sam, zachecajacy odbiorce do
wkroczenia w $wiat dziela, stania si¢ czescig jego gry przedstawien.

Jesli wszakze za Gadamerem uznamy, iz punktem odniesienia dla dziet sztuki
klasycznej byta symboliczna przestrzen chrzescijanskiego mitu, obecne w nim
doswiadczenie sacrum, ktore stanowito uzasadnienie dla ich zawartosci obrazowej,
to jak takie uzasadnienie moze wyglada¢ w przypadku nieprzedmiotowej sztuki
wspolczesnej? Jesli bowiem glebokie pokrewienstwo do$wiadczenia przedstawien
dziet sztuki klasycznej z doswiadczeniem $wigta wigzalto sie Scisle z tym, ze ich
celem bylo uobecnienie doswiadczenia §wigtosci, ktorej czysto boski wymiar jawit
si¢ jako z zalozenia niedostepny, to jak moga by¢ doswiadczane jako swieto dzieta
nieprzedmiotowej sztuki wspolczesnej, w ktorych trudno jest mowic o tego typu
doswiadczeniu sacrum?

Starajac si¢ odpowiedzie¢ na to pytanie, Gadamer wskazuje na szczegdlne do-
Swiadczenie czasowosci tych dziet, ktore rozpatrywane w tej perspektywie nie roz-
nia si¢ niczym od doswiadczenia czasowosci dziet sztuki klasycznej. Podstawo-
wym rysem owej czasowosSci jest wylamanie si¢ z praw czysto fizykalnego
doswiadczenia czasu i ukonstytuowanie si¢ ze wzgledu na czas wiasny, ktory do-
swiadczany jest w odniesieniu do ukiadu przedstawien samego dzieta sztuki; spo-
sobu, w jaki dokonuje si¢ jego samoprzedstawianie, tak jak zostalo ono obmyslane
przez samego artyste. Tak doswiadczany czas dzieta sztuki jest czasem peinym, na
swoj sposob doskonatym, gdyz wyczerpujgcym si¢ sam w sobie. Podobnie jak czas
swieta, czas dziela sztuki nie odsyla do niczego na zewnatrz, ale jest sam dla siebie
miarg i punktem odniesienia. Jest to od poczatku do konca czas wypelniony, nie-
zmierzajacy do zadnego celu, ktory bylby umiejscowiony poza nim samym. Dlate-
go przesycony jest nim w rownej mierze kazdy szczeg6l i fragment dziela, co tez
stanowi o zasadniczej roznicy miedzy sposobem istnienia jego przedstawien i spo-
sobem istnienia przedstawien swiata na zewnatrz.

Odbiorca dzieta, poddajac si¢ czasowemu rytmowi jego przedstawien, ponie-
kad wtapia si¢ w nie, stajac si¢ ich immanentng czg¢scia (momentem). Z odbiorcy
przeobraza si¢ w uczestnika samoprzedstawienia dzieta, zas jego sposob bycia sta-
jesieprzebywaniem w jego obrebie. ,Przebywac” w dziele oznacza wowczas
doswiadczac jego czasowosci ze wzgledu na nig sama, to za$§ mozliwe jest jedynie
wowczas, kiedy odbiorca/uczestnik nauczy si¢ je »sylabizowac” (czytac) zgodnie
z jego — dzieta — wilasng, stworzong przez artyste od samych podstaw, gramatyka
1jego wiasnym rytmem. Tak doswiadczany czas dzieta sztuki jest czasem Swigta,
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gdyz zyje nieprzerwanie swoja pelnia. Jest takg peinia, gdyz nigdy nie wyczerpuje
si¢ bez reszty w sobie, ale staje si¢ w doswiadczeniu nadmiaru siebie, w nieustan-
nym odsylaniu poza siebie, aby w ten sposob do siebie powracac. Tego typu do-
swiadczenie czasu dzieta sztuki jako czasu swieta zatracito w sztuce wspoiczesnej
wymiar doswiadczenia swietosci w tej doslownej postaci, w jakiej prezentowany
byl on w znajdujacej si¢ pod przemoznym wplywem chrzescijanstwa sztuce kla-
sycznej, gdzie wyrdznionym toposem malarskich przedstawien byly sceny biblij-
ne i sceny z zycia swietych. Zarazem jednak zachowana zostala w niej sama czaso-
wa struktura tego doswiadczenia, struktura czasu pelnego jako doswiadczanego
w permanentnym wykraczaniu poza siebie, w cigglym nadmiarze siebie.

W tym sensie doswiadczenie dziet sztuki wspoiczesnej, w jej roznych nieprzed-
miotowych formach i nurtach, ma nadal w sobie co$ z doswiadczenia czasu Swie-
ta. Dla jednych jest to czas swigta zupelnie ogolocony ze §wigtosci, czas godnych
pozalowania hochsztapleréw i nihilistow, gdyz nie ma w nim zadnego bezposred-
niego odniesienia w tym kierunku, ktory pozwolitby owa Swig¢to$¢ naocznie uchwy-
ci¢ i zidentyfikowac. Dla drugich — wrecz przeciwnie, wiasnie brak tak dostownie
pojmowanego odniesienia do tego, Swiete, przy zachowaniu samej jego struktury,
swiadczy wymownie o tym, ze sam czas sztuki stal si¢ Swigtem, ktore nieustannie
Swieci swojg SwietoscC. Jest on czasem swietym bez Swietosci jako swego konieczne-
go (zewnetrznego) uzupelnienia, gdyz wlasnie ten brak pozwala mu skupi¢ od-
biorce na sobie samym. Otworzy¢ si¢ na niego i wchiong¢ w siebie; kaza¢ mu w so-
bie (czy przy sobie) przebywac. Tym samym zas Swieci¢ swigtos¢, ktora jest
Swigto$cig samego czasu sztuki, czasu pelnego w sobie samym. Dlatego — jak pisze
Gadamer —

W doswiadczeniu sztuki chodzi o to, ze dzigki dzietu uczymy si¢ pewnego specyficznego
sposobu przebywania. Jest to przebywanie tym si¢ odznaczajace, ze si¢ nie diuzy. Im
bardziej tak przebywajac zdajemy si¢ na nie, tym wymowniej, tym wielostronniej, tym
pelniej si¢ nam ono jawi. Istotg doswiadczenia czasu w sztuce jest to, ze uczymy si¢ prze-
bywania. Jest to zapewne stosowna dla nas, skonczona odpowiednio$¢ tego, co zwie si¢
wiecznoscig. (AP s. 61)

Przebywanie to innymi stowy taki rodzaj zatracenia si¢ w dziele, w ktorym mamy
poczucie, jakby jego pelnia, petnia doswiadczenia jego czasowosci, miata w sobie
co$ niewyczerpywalnego, co kaze nam trwac — przebywac przy nim — bez konca. To
bycie pochtoni¢tym przez dzieto do tego stopnia, ze kazde odejscie od niego, prze-
rwanie naszego pobytu przy nim, jawi si¢ nam niczym $wigtokradztwo, bolesna
zdrada tego, co ono nam oferuje, czym moglibySmy zywi¢ si¢ — trwaé przy nim —
bez konca. Tak doswiadczany czas sztuki jest czasem Swigtym sam w sobie, jest
samg swojg §wigtoscig, wyczerpujaca si¢ w sobie same;j.

Na tym tez zasadza si¢ doswiadczenie nieprzedmiotowej sztuki wspolczesnej,
w ktorej swietos¢ nie jest juz ucielesniana w ludzkich czy zwierzecych postaciach
lub ksztaitach ani tez nie przebija z obrazoéw przyrody, martwych natur itd. Pro-
mieniuje ona z samego uktadu barw, linii, gry $wiatel i cieni. Uobecniana jest w nie-
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konczacych si¢ artystycznych eksperymentach, w ktorych za kazdym razem cho-
dzi o stworzenie wlasnego $wiata catkiem od nowa. Tylko bowiem taki $wiat moze
zy¢ swoim czasem pelnym, wyczerpujgcym si¢ w sobie samym. Swi@toéc’ bez swig-
tosci, ktora jest czystym brakiem samej siebie 1 swoim wlasnym nadmiarem zara-
zem. W ten sposob, docierajac do granicy samej siebie, po drugiej stronie niz ta,
ktora znamionowala bezposrednig oczywistos¢ doswiadczenia boskosci w sztuce
starozytnej, sztuka wspoiczesna celebruje innego rodzaju bezposrednios¢. To bez-
posrednio$¢ niezliczonych ,,sylab” roznego rodzaju, z ktorych sktada si¢ swiat i kto-
re nalezy doswiadczy¢ w ich naocznosci i1 utozy¢ na nowo. Tak aby w nich i po-
przez nie zawrzeC urzeczenie $wigtoscig Swiata, nie tak znowu odlegte od
pitagorejskich fascynacji harmonig sfer niebieskich, ktora starali si¢ odda¢ w ma-
tematycznych formutach, nadajac im status formul magicznych.

Abstract

Pawet DYBEL
The Institute of Philosophy and Sociology PAN (Warszawa)

Art as a fest in Hans-Georg Gadamer’s Hermeneutics. (Notes on the
margins of The Actuality of the Beautiful)

The article concentrates on Hans-Georg Gadamer’s book The Actudlity of the Beautiful.
The author attempts at pointing at the original way the Gadamer argues in favour of the
affinities between classical art and modern avant-gardes, treating the history of European art
as continuous. What seems especially intriguing is the stress on the role of the experience of
sacrum in the genealogy of art and conviction that contemporary art preserved something
of the essence of this experience in a transformed, profane form. One can see it clearly in
Gadamer’s analysis of time of a work of art as still determined by the structure of a feast.
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