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Goodman 1 koniec ,tradycyjnej estetyki’?

1. ,Tradycyjna estetyka”

Zamieszczony powyzej artykul ,Zmiana perspektywy” jest zwiezla
prezentacja pogladow estetycznych Goodmana, opublikowang pier-
wotnie w wydaniu specjalnym czolowego amerykanskiego czaso-
pisma estetycznego Journal of Aesthetics and Art Criticism, zaty-
tulowanym Analytic Aesthetics'. Wspétautorstwo Catherine Elgin
nie powinno nas zmyli¢: nawet jesli to ona, byé moze, jest faktycz-
na autorka tekstu, to prezentowane idee sa niedwuznacznie po-
gladami Goodmana, obszernie przedstawionymi w jego wczeSniej-
szych ksiazkach, przede wszystkim w Languages of Art’.
Pierwszy rozdzial, zatytulowany ,,Uwiezienie”, jest proba syntetycz-
nej rekonstruke)i i krytyki stanu estetyki, zanim zajela sie nig filozofia
analityczna. Rekonstrukcja ta robi na pierwszy rzut oka wrazenie na-
iwnie ahistorycznej, a krytyka zdaje sie pietnowaé poglady dawno juz
nieaktualne. Pojecie ,tradycyjnej estetyki” w ogolnosci, bez zadnego
przydomka, jak np. ,tradycyjna estetyka oSwiecenia” albo ,tradycyjna
estetyka idealizmu niemieckiego”, sugeruje wizje jakiejs domniemanej
niezmiennej, homogenicznej sumy pogladéw iidei. Cala historia rozpa-
da sie na jedynie dwa statyczne stadia. Pierwszym z nich jest ,trady-
cyjna estetyka”, ktory to termin, jak sie okaze, znaczy niewiele wiecej
niz zbidr wszystkich blednych pogladéw, ktore chcielibySmy przypisaé

' Nelson Goodman, ,,Changing the Subject”, Journal of Aesthetics and Art Criticism
1987, vol. 46-X, Special Issue: Analytic Aesthetics, guest editor: Richard Shusterman.

* Nelson Goodman, Languages of Art. An Approach to a Theory of Symbols, In-
dianapolis: Bobbs-Merill 1968; London: Oxford UP 1969.
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Lnnym” i nalezycie skrytykowad, i ktore zostaja wyrdznione i zebrane
m.in. po to, aby nasze ,sluszne” poglady mogtly 16ni¢ podwéjnym bla-
skiem na tym tle. Drugim stadium jest estetyka analityczna, ktora
dzieki jednemu odkryciu: dostrzezeniu fundamentalnego bledu lezace-
go u podstaw tamte) rozwigzuje wszelkie paradoksy i nieporozumie-
nia. Inacze) méwiac, czas dzieli sie na okres ciemnosci sprzed nadejscia
proroka oraz stan po objawieniu ,,prawdy”. Mylilby sie jednak ten, kto
by sadzil, ze taka wizja wynika z jakiego$ szczegdlnie ahistorycznego
charakteru filozofii analitycznej. Nie inaczej ma si¢ bowiem sprawa
w wypadku pradéw i myslicieli, ktérych nie mozna by podejrzewaé
o brak §wiadomosei historycznej. Wystarczy choéby wymienié jako bar-
dziej znane przyklady podzial na tradycyjng filozofie burzuazyjng oraz
filozofie marksistowska albo projekt Heideggera naprawy fundamen-
talnego bledu ,tradycyjnej metafizyki”, ktéra mialaby oznaczaé wszel-
ka (bledng) filozofie przed Heideggerem: zaréwno Platona jak i Arysto-
telesa czy tez Husserla obok Hegla.

Goodman przywotuje wiec np. Nieszczescia wojny Goi jako dowdd
mizerii ,tradycyjnej estetyki”, wedtug ktorej wyrdznikiem wszelkiej
sztuki jest piekno. Pominiety zostaje jednak fakt, ze kategoria pigkna
zostala uznana za definiujaca sztuke w potowie XVIII w. (pojawiala sie
juz sporadycznie w tej roli wezeéniej), a do czasu, gdy Goya tworzyt
wspomniany cykl (lata 1810-1814), podlegala juz procesowi transfor-
magcji i uzupelnien (m.in. przez stopniowo wylaniajaca sie kategorie
ekspresji) wlasnie pod wplywem przemian w sztuce i takich dziel, jak
np. Nieszczescia wojny. Jesli zas tekst Goodmana miatby by¢ rozumia-
ny jako kwestionujacy przydatnos$¢ kategorii piekna z dzisiejszego punk-
tu widzenia albo z punktu widzenia tego momentu, kiedy filozofia ana-
lityczna zbawczo 1 wyzwalajaco wkroczyla do akeji, to musi wydacé sie
to krytyka pogladow, ktorych nikt w tym czasie juz nie utrzymywat.
W latach 50. bowiem, gdy filozofia analityczna w sposdb bardziej jed-
noznaczny i zdecydowany zajela sie estetyka, piekno, jako definiujace
sztuke, bylo juz jedynie kategorig historyczna®.

® Ta diagnoza catkowitej dewaluacji piekna nadzwyczaj dobitnie znajduje np.
wyraz w pochodzacym z 1957 r. wierszu Andrzeja Bursy pt. Sylogizm prostacki:

Za darmo nie dostaniesz nic tadnego
zachdd storica jest za darmo
a wiec nie jest piekny
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2. Antyesencjalizm — wczoraj, dzis i jutro

Dokladniejsza lektura Goodmana ostabia nieco to poczatkowe wrazenie
ahistorycznoéci. W catkowicie statycznej wizji pewien wylom zdaje sig
wprowadzaé uzyte przez niego sformulowanie ,schemat si¢ powtarza”.
Podsumowuje ono powstanie , paradoksu brzydoty, ktory ma swe zrodlo
w prze$wiadczeniu, ze istotna wlasnoscia wielkiej sztuki jest piekno™
1 wprowadza przywolanie kolejnej ogdlnej kategorii, ,,przyjemnosci”, bar-
dziej psychologicznej 1 historycznie pozniejszej niz ,,piekno”. Byé moze
zatem intencje Goodmana da sie zinterpretowaé nastepujgco: ilekro¢
wprowadzamy jakakolwiek kategorie o zbyt daleko idacych, uogdlniaja-
cych roszczeniach, tylekro¢ predko zostanie ona w procesie historycznym
podwazona przez rzeczywisto$¢ rozwijajacej sie sztuki i z tego, co by¢
moze bylo poczatkowo zamierzone jako uogdlniajacy opis i wydobycie
cech istotnych, bedzie musiala staé sie jedynie postulatywnym dogma-
tem. Rozumiana w ten sposéb argumentacja Goodmana skierowana
bylaby nie przeciwko ,,pieknu” czy ,przyjemnosci’, przywolanym wia-
$nie jako kategorie, ktore historycznie odniosty porazke, ale przeciw prze-
konaniu, ,,ze wartos¢ estetyczna musi zasadzaé sie na jednolitej wlasno-
sci wspllnej wszelkiej dobrej sztuce”, czy tez przeciw pogladowi, ze celem
estetyki jest poszukiwanie ,wspolnych wlasnosci, ktore pozwalatyby uznaé
obiekty, postawy, doswiadczenia i wartosci za estetyczne’, co moze pro-
wadzi¢ jedynie do porazki i pustego postulowania takich wlasnosci.
Taka wykladnia pozycji Goodmana, ktéra mozna by opisaé jako an-
tyesencjalizm i antyfundamentalizm odwolujacy sie do argumentu
nieuchronnej historycznej zmiennosci, jest w istocie w pelni zgodna
z najsilniejszym moze rysem estetyki analitycznej. Wszak w latach piec¢-

ale zeby rzygad w klozecie lokalu prima sorta
trzeba zaptaci¢ za wodke

ergo

klozet w tancbudzie jest piekny

a zachod storica nie

a ja wam powiem ze bujda
widziatem zachéd storica
1 wychodek w nocnym lokalu
nie znajduje specjalnej roznicy.
* Nelson Goodman, ,Zmiana perspektywy”, vide supra, s. 130. > Ibid.
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dziesiatych Sciggnela ona na siebie uwage wiasnie gwaltownym kwe-
stionowaniem wszelkich uogélniajacych préb uchwycenia specyficznych
cech sztuki, postulujac — z powotaniem sie na przejetg od poznego Witt-
gensteina kategorie ,,pojecia otwartego” — ze podanie jakichkolwiek defi-
nicyjnych wyroznikow sztuki jest nie tylko faktycznie trudne, ale wrecz
zasadniczo niemozliwe, a jakiekolwiek proby w tym kierunku byly wia-
énie fundamentalnym bledem lezacym u podstaw ,tradycyjnej estetyki™.

Krytycyzm i pewna doza sceptycyzmu wobec czestszego w filozofii
fundamentalizmu i pustej nieraz spekulacji jest niewatpliwie zjawi-
skiem pozytywnym. Krytycyzm taki — tutaj w wydaniu filozofii anali-
tycznej — nie jest jednak bynajmniej czyms$ nowym, jak zdaje sie to
przedstawia¢ Goodman: ,Wraz ze zwrotem analitycznym filozofia
odstepuje od préb regulowania zmiennych i niekonsekwentnych gra-
nic. Pojmuje w nowy sposob zadania filozofii uznajac, ze rozumienie
nie rozpoczyna ani nie konczy sie prawdami absolutnymi”’. W istocie
jest to rownolegly do esencjalizmu nurt towarzyszacy mu —choé z pew-
noscig od niego stabszy — niemal od zarania filozofii, zeby wspomnie¢
choéby wezesne jego weielenie w filozofii sofistow.”

3. Dualizm emocji i poznania w... neopozytywizmie

Kolejny rys ,tradycyjnej estetyki” to, wedlug Goodmana, uznanie Sci-
$le rozlgcznego dualizmu emocji po jednej, a rozumu i poznania po
drugiej stronie oraz powigzanie sztuki i tego, co estetyczne, wylacznie
z tq pierwszq sfera — oto diagnoza, ktora w swej ogdlnoséci musi budzié
przynajmniej zdziwienie. Aby znowu odnies¢ sie do ,,zarania”: u Pla-
tona doswiadczenie piekna — a wiec doSwiadczenie estetyczne, jakby
mozna powiedzie¢ znacznie pézniejszym jezykiem — po prostu jest jed-
noczeénie poznaniem prawdziwego bytu, czyli doéwiadczeniem po-

® Najbardziej znane artykuly wysuwajace taki poglad to: Morris Weitz, , The Role of
Theory in Aesthetics”, Journal of Aesthetics and Art Criticism 1956, vol. 15, ss. 27-35,
oraz William E. Kennick, ,,Does Traditional Aesthetics Rest on a Mistake?”’, Mind 1958,
vol. 57, ss. 317-334.

" Zmiana perspektywy”, s. 131.

* Kolejnymi po filozofach analitycznych ,pierwszymi antyesencjalistami i anty-
fundamentalistami” mienig sie postmoderniéci, dla ktérych filozofowie analitycz-
ni, wespot z wieloma innymi, to nic innego jak ,tradycyjny fundamentalizm i esen-
cjalizm”. Mozna faktycznie powtorzyé za Goodmanem: schemat sie powtarza.
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znawczym. A wedlug ojca ,tradycyjnej estetyki’, Alexandra Baum-
gartena (wszak Goodman, uzywajac tego okreslenia, odwoluje sie
najwyrazniej m.in. do dziedzictwa XVIII w.), dyscyplina ta miata by¢
naukg o... poznaniu wlasnie, tyle ze w jego zmystowej odmianie. I cho-
ciaz rozwoj estetyki juz w XVIII w. nie podazyt dokladnie za projek-
tem Baumgartena — bo wkrotce zaczeta ona oznaczaé to, co znaczy dla
nas, tzn. nauke o sztuce 1 pieknie — to jednak jego kognitywne nasta-
wienie, obecne takze w jego pogladach na sztuke, stalo sie w XVIII w.
przynajmniej rozpowszechnione, jesli nie dominujace. Celem egzem-
plifikacji mozna przywolaé chocby czeste w XVIII w. postrzeganie czy-
ste) muzyki instrumentalnej jako nizszej w hierarchii niz muzyka
wokalna (a takze, a fortiori, niz inne sztuki) wlasnie na podstawie
argumentu, ze brak jej elementu znaczacego, racjonalnego, pojecio-
wego. W sformutowaniu Kanta jest ona sztuka, ktora:

przemawia za pomocg samych tylko czué (bez pojeé), a tym samym nie pozosta-
wia, jak poezja, niczego, co nalezaloby przemys$leé [...]. Jest ona oczywiscie wie-
cej rozkoszowaniem sie niz kulturg [...] 1 ma zgodnie z sadem, jaki wydaje o niej
rozum, mniejsza wartosé niz kazda inna ze sztuk pieknych®.

Oczywiscie podstawg takiego wartosciowania bylo powszechne
w racjonalistycznym XVIII w. prze$wiadczenie, ze element poznaw-
czy 1 rozumowy jest wrecz konieczny, aby co$ moglo zostaé uznane za
w pelni wartoSciowa sztuke, a jego rzekomy brak sklania Kanta do
podejrzen pozostawania muzyki w ogdle poza sferg kultury, a wiec
1 poza sztuks. Ta warto$¢ poznawcza ,stala si¢” zresztg wkrotce, tzn.
z nadejSciem romantyzmu, takze udzialem muzyki, ktora zaczeta byé
wrecz postrzegana — tym razem wlasénie dzieki swej bezpojeciowosci —
za zdolng do dotarcia i odzwierciedlenia samej (duchowej) istoty bytu.

W dalszym rozwoju postrzeganie wzajemnych relacji pomiedzy
emocja a rozumem, wzruszeniem a poznaniem oraz ich rolg w sztuce
ukladalo sie oczywiscie w rozmaite konfiguracje. Ale mozna by wrecz
zaryzykowac przypuszczenie, ze tak ostre przeciwstawienie tych dwoch
sfer i przypisanie tylko jednej z nich sztuce ma byé¢ moze swéj locus
classicus wtasnie w jednym z pradéw stojacych u zarania filozofii ana-
litycznej, a mianowicie w neopozytywizmie — ktorego z pewnoscig nie
mozna zaliczy¢ do ,estetyki tradycyjne;j”:

° Immanuel Kant, Krytyka wladzy sqdzenia, przel. Jerzy Galecki, Warszawa:
PWN 1986, wyd. II, s. 264.
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Wiele wypowiedzi jezykowych pelni, podobnie jak $§miech, jedynie funkcje eks-
presywng i nie posiada tresci asertywnej. Przykladem moga byé okrzyki jak
,»,Och, och” albo, na wyzszym szczeblu, wiersze liryczne. Celem poematu lirycz-
nego, w ktérym wystepuja stowa ,storice” i ,chmury”, nie jest informowanie nas
o jakichs faktach meteorologicznych, lecz wyrazenie pewnych uczué poety i wy-
wolanie w nas uczué podobnych ™.

Wypowiedz Carnapa zdaje sie sugerowac jednoczesnie motywacje
takiego sposobu widzenia sztuki: jezeli poznanie ma byé w pelni przej-
rzysta dziedzing stwierdzen asertywnych, tzn. spetniajacych znane
neopozytywistyczne kryterium weryfikowalnosci, wolng od metafi-
zycznych 1 jakichkolwiek innych metnosci, musimy oczywiscie umie-
scié¢ sztuke wraz z calg jej wieloznacznosciq i niewyrazalnoécig catko-
wicie poza dziedzing jedynego prawdziwego, tzn. weryfikowalnego,
poznania. Naturalne jest wtedy powigzanie jej wylacznie z niekogni-
tywna dziedzing wzruszen i ekspresji emocjonalnej. Inaczej mowiac,
jezeli bardzo zawezymy — w neopozytywistyczny sposob — dziedzine
tego, co poznawcze, sztuka (a wiec i ten rodzaj poznania, z ktorym
mamy w niej do czynienia) znajdzie sie catkowicie poza nig i okaze si¢
calkowicie niepoznawcza. Czyz jest wiec moze tak, ze Goodman, pro-
testujgc gwaltownie przeciwko postrzeganiu sztuki jako caltkowicie
niekognitywnej, stara sie przede wszystkim naprawié¢ blad swoich
ojcow, ale przez wzglad na ich dobre imig przypisuje go blizej nieokre-
Slonej ,estetyce tradycyjnej”?

4. Symbol, gestosc, zroznicowanie syntaktyczne

Jakie remedium proponuje filozofia analityczna — a w gruncie rze-
czy sam Goodman, jako gléwny jej przedstawiciel — na wszelkie
wymienione wczeéniej bledy i mizerie ,estetyki tradycyjnej”? Ma nim
by¢ ujecie sztuki w kategoriach symbolu, analiza jej obiektywnych
znaczen i odniesien. Sugestia — choé¢ nie wypowiedziana explicite —
nowatorstwa takiego podej$cia do sztuki przynalezy do tego samego
zasobu $rodkow retorycznych, co plasowanie sie¢ w opozycji wobec
jakiejs domniemanej ,estetyki tradycyjnej”. Wobec faktu, ze takze
najwieksi my$liciele uciekali si¢ do tego mato wyszukanego zabiegu

' Rudolf Carnap, ,Filozofia i skladnia logiczna”, w: Filozofia jako analiza jezy-
ka nauki, przel. A. Zabludowski, Warszawa: PWN 1969, s. 20.
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retorycznego (aby wymieni¢ tylko najbardziej moze znany przyktad
Kartezjusza), mozna by pewnie rzecz cala skwitowac jedynie wzru-
szeniem ramion, gdyby nie okoliczno§é, ze w tym wypadku nieod-
krywczosé takiego podejscia az nazbyt wyraznie rzuca sie w oczy.
Wszak interpretacja sztuki w kategoriach znaczen i symboli jest jed-
ng z bardziej rozpowszechnionych tradycji XX-wiecznych, powstalg
dtugo przed pojawieniem sig estetyki analitycznej: wystarczy wska-
za¢ chocby na Ernsta Cassirera, przedstawicieli hermeneutyki mu-
zycznej Hermanna Kretzschmara i Arnolda Scheringa czy wreszcie
Susanne Langer', ktéra byla zreszta przez filozoféw analitycznych
srodze krytykowana. A przeciez ten rodzaj podejécia do sztuki, cho-
ciaz bez uzywania wprost terminéw ,.znak” czy ,,symbol”, jest impli-
cite zawarty w wielu wczeéniejszych koncepcjach estetycznych, jak
chocby w barokowej nauce o afektach, zgodnie z ktorg okreslone
figury muzyczne mialy by¢ obiektywnymi noénikami (symbolami,
jakbysmy dzi$§ powiedzieli) pewnych afektow.

Oczywiscie sam fakt postuzenia sie tradycyjnym pojeciem nie moze
by¢ zarzutem wobec teorii filozoficznej. Nalezy raczej zadaé pytanie,
na ile owocnie pojecie to zostaje zastosowane. Niektdore techniczne
terminy uzywane w omawianym tek$cie wymagaja moze kilku stéow
wyjasnienia. ,Gestoéé syntaktyczna” i, zréznicowanie syntaktyczne”*
nalezg z pewnoscia do grona podstawowych poje¢ w Languages of
Art. Sq one technicznymi odpowiednikami znanego przeciwstawie-
nia ciagly — dyskretny czy tez analogowy — cyfrowy. W systemie sym-
bolicznym, w ktérym dtugo$é stupka rteci przedstawia temperature,
kazda najmniejsza zmiana tej dtugosci odpowiada pewnej zmianie
temperatury — shupek kazdej dtugosci moze byé zatem rozumiany jako
inny symbol. Tego rodzaju schemat reprezentacji (system symbolicz-
ny), nazywany zwyczajowo analogowym albo cigglym, Goodman na-

" Hermann Kretzschmar, ,Anregungen zur Férderung musikalischer Herme-
neutik”, Jahrbuch der Musikbibliothek Peters, Leipzig 1902; Arnold Schering, ,,Zur
Grundlegung der musikalischen Hermeneutik”, Zeitschrift fiir Asthetik und allge-
meine Kunstwissenschaft 1914, vol. IX; Ernst Cassirer, Die Philosophie der symbo-
lischen Formen, vol. I-1I1, Berlin: Bruno Cassirer Verlag 1923-1929; Arnold Sche-
ring, Das Symbol in der Musik, Leipzig: Kohler & Amelang 1941; Susanne K. Langer,
Philosophy in a New Key, Cambridge, Mass.: Harvard UP 1942, wydanie polskie:
Nowy sens filozofii, przel. Anna Bogucka, Warszawa: PIW 1976.

* Zmiana perspektywy”, s. 133.
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zywa gestym. W przeciwienstwie do tego alfabet, zestaw cyfr czy
wszystkich liczb naturalnych to systemy dyskretne, nieciagle — w kto-
rych kazdy symbol jest ,odrebng wyspa”, bez mozliwoséci ptynnego
przejécia do innych symboli. Pomiedzy poszczegélnymi literami nie
ma zadnych przypadkéw posrednich. Podobnie nie ma niczego po-
sredniego pomiedzy 1 a 2, 2 a 3 itd.

Wedlug Goodmana przyblizone intuicje wynikajace z takich jak
powyzsze przykladow nie sg wystarczajaco dobrg podstawg do Sci-
stej analizy réznych systeméw symbolicznych, jakie mozemy napo-
tka¢ w sztuce, nauce i innych dziedzinach aktywnosci czlowieka.
W rozdziale IV wspomnianych juz Languages of Art, zatytulowa-
nym Theory of Notation, nie szczedzi wysitkow, aby z zaangazowa-
niem ogromne;j iloéci formalnych érodkéw technicznych ,w sposob
scisly” zdefiniowac te i stowarzyszone z nimi pojecia. Niestety, jak
sie okazuje, ponosi spektakularng porazke: wprowadzone w spo-
sOb majacy pozory wielkiej drobiazgowosci i rygoru formalnego ter-
miny okazuja sie niezdatne do celéw i zastosowan, ktdre przewi-
duje dla nich Goodman, a czasem s3 wrecz definiowane w sposob
niespdjny logicznie'’. Jego projekt rozréznienia pomiedzy systema-
mi symbolicznymi gestymi a zréznicowanymi znajduje sie zatem
u punktu wyjécia, tzn. na poziomie intuicji wynikajacych z przy-
kladéw podanych powyzej. W efekcie uzywane przez niego tech-
niczne terminy moga by¢ calkiem bezpiecznie rozumiane przez
pryzmat tych intuicji — po prostu formalne definicje Goodmana nie
oferujg niczego bardziej Scistego; wrecz przeciwnie, jako w istocie
chybione i bledne, moga raczej by¢ przyczyna konfuzji i zametu
pojeciowego'’.

5. Paradoksy wizji panlingwistycznej

Ograniczenia miejsca nie pozwalaja, aby omoéwi¢ tutaj najwazniejsze
funkcje — przedstawione w Languages of Art —jakie ma do spelnienia

" Por. Krzysztof Guczalski, , Krytyka pojecia gestosci systeméw symbolicznych
Nelsona Goodmana”, Studia Semiotyczne 1998, vol. XXI-XXII, ss. 143-164.

" Alternatywna proba bardziej cistego — a jednoczeénie bliskiego naturalnym
intuicjom — ujecia tego rozréznienia zostala przedstawiona w: Krzysztof Guczalski,
Znaczenie muzyki — znaczenia w muzyce, Krakéw: Musica Iagellonica 1999, roz-
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to rozrbéznienie pojeciowe w systemie estetycznym Goodmana'®. Na
jedng z tych funkcji warto jednak zwrécié uwage, jako ze wiaze sie
z pewnymi — jak sie wydaje, wysoce kontrowersyjnymi — stwierdze-
niami omawianego artykutu. Otoz dla Goodmana gesto$¢ systemu
symbolicznego jest wyrdznikiem jego przedstawieniowosci. Symbol
jest przedstawieniem o tyle, o ile funkcjonuje w ramach gestego sys-
temu symbolicznego. Nie jest nim, jezeli jest czescig systemu dys-
kretnego, inaczej — zroznicowanego. Goodman ze stosunkowo oczywi-
stej obserwacji, ze sama obecno$¢ analogii czy podobienstwa pomiedzy
dwoma obiektami nie wystarcza, aby jeden z nich byl przedstawie-
niem drugiego (a w zwigzku z tym musi istnie¢ jaki$ inny czynnik,
ktory spowoduje zaistnienie relacji symbolicznej — przy czym czesto
tym czynnikiem bywa konwencja traktowania pewnych przedmio-
tow w okreslony sposob), wyciaga skrajny wniosek, ze przedstawie-
nie nie ma w ogéle nic wspélnego z podobienstwem czy analogia .
Prowadzi to nieuchronnie do konkluzji, ze znaczenia takich symboli
sa wylacznie kwestiag arbitralnych, konwencjonalnych przypisan.
W istocie wnioskowanie —blednie podgzajace od obserwacji, ze w sym-
bolach przedstawiajacych mamy do czynienia z konwencjami do kon-
kluzji, ze wszystko w nich jest konwencja — jest naturalnym odpo-
wiednikiem poprzedniego — btednie podazajacego od spostrzezenia,
ze podobienstwo nie jest wszystkim dla tych symboli, do konkluzji, ze
jest ono dla nich niczym. W takie) sytuacji wszelkie znaczenia symbo-
li przedstawiajacych staja sie wylacznie kwestia konwencjonalnie
ustalonych denotacji— catkiem podobnie jak w przypadku jezyka. Tak
wiec caly model systeméw symbolicznych Goodmana opiera sig —
w tym sensie — na paradygmacie jezyka, wbrew jego przeéwiadcze-
niu, ze kryterium gestosci versus zrdznicowania syntaktycznego od-
réznia systemy niejezykowe od jezykowych.

dziat I11.3.2. ,,0g6lnos¢ i specyficznosé symboli przedstawieniowych i nieprzedsta-
wieniowych”, w szczegodlnosci ss. 186-189.

' Zostalo to po czesci uczynione w: Krzysztof Guczalski, , Krytyka pojecia gesto-
$ci systemow symbolicznych...”, op. cit., ss. 143-164.

'* Konkluzja ta, w calej swej skrajnosci, nie jest w ogble uargumentowana. W isto-
cie mozna odnies¢ wrazenie, ze Goodman tak gwaltownie odmawia podobienstwu
czy analogii jakiejkolwiek roli w konstytuowaniu symbolu przedstawiajacego (np.
przedstawienia wizualnego), aby zrobi¢ miejsce dla jednego z zastosowan swego
pojecia gestosci.
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W istocie okazuje sig, ze Goodman nieodmiennie my$li o wszel-
kich systemach symbolicznych w $wietle paradygmatu jezyka.
Swiadczg o tym takie stwierdzenia omawianego tekstu, jak np.:

W nie wigkszym stopniu mozemy powiedzieé, co nieznane nam dzielo znaczy
»tylko patrzac” niz orzec, co jaka$ obcojezyczna wypowiedz znaczy ,tylko stu-
chajac”. Azeby zinterpretowa¢ symbol poprawnie, konieczne jest opanowanie
jego systemu (lub systeméw) symboli. A biegla znajomoéé tego systemu nie jest
dana w akcie uchwycenia symbolu'”.

To wszystko prawda, mozna by rzec, ale czym$ diametralnie od-
miennym jest opanowanie konwencjonalnego systemu jezykowego, od
,opanowania” systemow symbolicznych, jakie spotykamy np. w muzy-
ce czy w malarstwie, tak ze wrecz méwienie o ich ,opanowaniu” nie
wydaje sie by¢ w pelni na miejscu. Natomiast teza Goodmana, wzieta
literalnie, mowi np., ze tak samo duzo — czy tez tak samo malo — zrozu-
miemy, patrzac na japonski rysunek przedstawiajacy ptaka czy wodo-
spad, jak stuchajac powiedzianego po japonsku wiersza'®. Innymi sto-
wy, bez opanowania systemu symbolicznego — malarstwa lub jezyka
japonskiego — nie mamy w ogéle zadnych szans dostrzezenia, ze ten czy
inny obraz przedstawia ptaka lub wodospad, tak samo jak nie mamy
szans zrozumienia, ze to czy inne wypowiadane japonskie stowo zna-
czy ,,ptak” lub ,,wodospad”. Jakkolwiek takie konkluzje mogg wydawac
sie absurdalne — doktadnie to wlaénie wynika z pogladéw Goodmana
na reprezentacje. W istocie w Languages of Art czytamy np.:

Realistyczne przedstawienie, méwiac w skrécie, opiera sie nie na imitacji, iluzji

czy [przekazie] informacji, ale na wpojeniu (inculcation). Niemal kazdy obraz

moze przedstawia¢ niemal cokolwiek; tzn. dla dowolnego obrazu i przedmiotu

istnieje zwykle system reprezentacji, plan korelacji, wedtug ktorego obraz przed-
stawia ten przedmiot'®.

'" Zmiana perspektywy”, s. 136.

' Wszelkie argumenty méwiace, ze ,tak naprawde” nie rozumiemy japoniskiego
obrazu bez znajomos$ci i wniknigcia w japoniska kulture czy japonskie malarstwo
danego okresu, sq caltkiem nieprzekonujace. Rozumiejgc wszystkie japonskie sto-
wa czy nawet po prostu znajac jezyk japonski, ktorego nauczyliSmy sie, powiedz-
my, w laboratorium jezykowym tak dobrze, ze mogliby$my wiersz filologicznie prze-
ttumaczyé, ciagle jeszcze ,tak naprawde”’ nie rozumiemy tego wiersza, w takim
samym sensie w jakim ,tak naprawde” nie rozumiemy japonskiego obrazu. Czy to
znaczy, ze W kwestii rozumienia wiersza nie stanowi zadnej rdznicy, czy znamy
jezyk japonski, czy nie, tak dtugo, jak dlugo nie wnikneliSmy doéé gleboko w japon-
skg kulture i literature?



Goodman i koniec ,tradycyjnej estetyki’? 149

Na zarzut, ze przedstawienie po prostu wyglada po trosze tak,
jak przedstawiany przedmiot, Goodman ma nastepujaca odpowiedz:
,2Konwencje przedstawiania, ktore rzadza realizmem, jednoczeénie
maja sklonnoéé do generowania podobienstwa. To, ze obraz wygla-
da jak co$ rzeczywistego czesto znaczy tylko, ze wyglada tak, jak
zwyczajowe przedstawienia rzeczywistoéci w malarstwie™. Méwiac
w skrécie: przedstawienie nie opiera si¢ na podobienstwie; wrecz
przeciwnie, to podobienstwo wynika z przedstawienia.

Paradygmat tlumaczenia z jednego jezyka na inny pojawia sie
takze, gdy Goodman pisze o interpretacji:

Nawet jesli ich [krytykéw] odczytania sq zwykle poprawne, bycie ekspertem

nie implikuje poprawnoséci. Podobnie jak biegli ttumacze, tak i wnikliwi kryty-

cy moga nie dostrzec jakiej$ wieloznacznosci, zlekcewazyé subtelnoéé, przeoczyé
niuans i przez to blednie zinterpretowaé dzieto®.

Interpretowanie dziel sztuki — poezji, muzyki czy malarstwa — bylo-
by wiec analogiczne do ttumaczenia np. z polskiego na angielski, bylo-
by ich przektadem na jezyk werbalny. Taki sposob postrzegania sztuki
jest nieraz traktowany — w pelni shusznie — jako jeden z egzemplarycz-
nych bledéw w my$leniu o sztuce. C6z bowiem on implikuje? W wypad-
ku tlumaczenia z jednego jezyka na inny, gdy dysponujemy popraw-
nym, adekwatnym ttumaczeniem, dla wiekszosci potrzeb i celow w pelni
zastepuje nam ono oryginal, ktory w tym sensie staje sie zbedny. Ta
cecha zastepowalnosci jednych znakow jezykowych przez inne — co ozna-
cza, ze funkcja percepcji samych znakéw jest czysto instrumentalna —
jest powiazana z wlasnoscia jezyka, tradycyjnie nazywang przezroczy-
stoscig semantyczng: znaki kierujg uwage ku swym znaczeniom, same
nie zatrzymujac na sobie uwagi. Opierajac sie na analogii pomiedzy
ttumaczeniem z jednego jezyka na inny a interpretowaniem np. obra-
zu czy utworu muzycznego, nalezaloby powiedziec, ze gotowa, wyrazo-
na jezykowo interpretacja w zasadzie zastepuje nam sam obraz czy
utwoér. Oraz ze dziela sztuki sg przettumaczalne na jezyk werbalny,
a funkcja ich percepcji jest czysto instrumentalna, sa bowiem zastepo-
walne przez cokolwiek, co moze przekazac to samo znaczenie, np. przez

" Nelson Goodman, Languages of Art. An Approach to a Theory of Symbols,
Indianapolis: Bobbs-Merill 1968; London: Oxford UP 1969, s. 38.
20 .
Ibid., s. 39
? Zmiana perspektywy”, s. 136n.
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adekwatng interpretacje. Chcialoby sie uzyé stow Goodmana: ,,Wszyst-
ko to w naturalny sposéb wynika z rozsadnych przestanek, gdy tylko
zgodzimy sie na” teze, ze wszelkie systemy symboliczne opierajg sie na
konwencjonalnie przypisanych denotacjach. Co ciekawe, w tym wy-
padku Goodman zdaje sobie sprawe z niedopuszczalnosci takich kon-
kluzji. Gdzie indziej zauwaza bowiem:
Symbole naukowe sg stosunkowo przejrzyste, jednoaspektowe; symbole este-
tyczne — relatywnie nasycone. Nauka szuka wigc okien, ktore same bylyby nie-
mal niezauwazalne, poprzez ktore jej obiekty moglyby by¢ wyraznie ro;réinia-
ne. Sztuka ma tendencje do koncentrowania sie na samych symbolach®

wyrazajac w nieco tylko innym jezyku to, co wielu méwilo przed
nim, a z pewnos$cig zostang wynalezione jeszcze inne pojecia i ter-
miny do wyrazenia podobnych mysli. Teoretyczny system jest jed-
nak dla Goodmana (tak zresztg jak dla wielu filozoféw) zbyt drogi,
aby go choéby zmodyfikowaé, jesli w sposdb oczywisty przeczy fak-
tom, ktore Goodman sam dostrzega.

Ten imperializm teorii systemow symbolicznych przejawia sie tak-
ze w stwierdzeniach takich jak ,Zauwazajac, na przyklad, ze zaréwno
jezyki komputerowe jak i notacja muzyczna sg cyfrowe, mozemy po-
szukiwaé korelacji pomiedzy umiejetnoscig pisania programéw i mu-
zyki”®. Réwnie dobrze mozna by powiedzieé, ze mozemy poszukiwaé
korelacji pomiedzy umiejetnoscia pisania wierszy, ksiazek kucharskich
1 ksigzek na temat fizyki, bo wszystkie postuguja sie tym samym jezy-
kiem®. Brak umiaru i pokusy totalistyczne w stosowaniu rozsadnych
rozrbznien i narzedzi teoretycznych do wyjasniania spraw, z ktorymi
maja niewiele wspolnego, nieraz juz prowadzily do réznych ideologii,
czesto zresztq bardziej brzemiennych w skutki niz w tym przypadku.

6. Przezwyciezenie dualizmu emocji i poznania?

Na koniec nalezy jeszcze powiedzieé¢ pare stow o tym, jak Goodman
proponuje przezwyciezy¢ tak srodze przez niego pietnowany dualizm
emocji 1 poznania i jakg role wyznacza obu tym sferom w odniesie-

* Ibid., s. 133.

* Ibid., s. 134n.

* Pomijajac juz fakt, ze Goodman — w Languages of Art — zdaje sie nie dostrzegaé
roznicy pomiedzy jezykiem notacji muzycznej a ,jezykiem” znaczen samej muzyki. Czy tez
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niu do sztuki. Przezwyciezenie odbywa sie poprzez przydzielenie
poznaniu i emocjom wspélnego zadania. Emocje w percepcji sztuki
sq tolerowane o tyle, o ile moga poméc w poznaniu, tzn. o tyle, o ile
sq instrumentalnie uzyteczne (a podobny los spotyka i wartosci):

Nasza rewizja estetyki zmienia miejsce emocji, ale nie wypiera sie ich. Uczu¢

wywolywanych przez dzielo nie uznaje za estetyczny cel sam sobie, ale za sposob

i érodek rozumienia. Wyczulone emocje, podobnie jak wyostrzona percepcja sq

estetycznie wartosciowe, bo umozliwiaja nam dostrzezenie i rozrdznienie subtel-

nych a istotnych aspektéw dziela. [...]. Tak wiec wartoéé, podobnie jak emocje,

z celu przeksztalca sie w §rodek. Nie stajemy si¢ koneserami, aby rozrézniaé do-

bra sztuke od zlej; uczymy sie tego ostatniego, aby staé si¢ koneserami — ludzmi,

ktérzy rozumieja sztuke, a poprzez nig swéj swiat®®.

Jezeli emocje stanowig $rodek, to w takim razie co jest celem? Po-
znanie. Poznanie czego? Dziel sztuki. Po co? Aby sta¢ sie koneserami,
ktorzy rozumiejg sztuke. Po co nalezy rozumie¢ sztuke? Aby poprzez
nig rozumieé nasz $wiat. Niestety, ten ostatni wniosek, jedyny, ktéry
moglby daé odpowiedz na pytanie o racje bytu sztuki, nie wydaje sie
wynikac z wczesniejszego wywodu Goodmana. Wrecz przeciwnie,
wywod ten zdaje sie raczej sugerowad, Ze to zrozumienie dziet sztuki
(bycie koneserem) jest ostatecznym celem w jego wizji estetyki, pod-
czas gdy inne elementy, ktory niostyby nadzieje na wyjasnienie istot-
nosci sztuki, np. emocje czy wartosci, zostaly zinstrumentalizowane,
jako jedynie pomocne w poznawaniu dziel sztuki.

Wizj1 takiej w odniesieniu do nauki odpowiadalaby teza, ze jej ce-
lem nie jest bynajmniej poznanie §wiata, ale teorii naukowych. Posta-
wa taka jest zreszta spdjna ze skrajnym nominalizmem Goodmana,
wedtug ktorego to wylacznie my stwarzamy $wiat, np. poprzez teorie
naukowe czy dziela sztuki. Nie ma zadnego innego $wiata poza nimi.
Tylko one zatem moga by¢ przedmiotem poznania. Oczywiscie nie ozna-
cza to, Ze nie poznajemy ,reszty’ naszego $wiata, Swiata realnego poza
teoriami i dzietami sztuki. Po prostu wedlug nominalizmu tzw. $wiat
realny, w calej jego rozcigglosci, jest tylko w nich obecny i poprzez nie
nam dostepny. Nie musimy bynajmniej wchodzi¢ z Goodmanem w za-
sadniczy spor na temat zasadnosci nominalizmu. Mozemy jednak za-

raczej o tych ostatnich nie ma nic do powiedzenia — méwi wylacznie o notacji, jednocze$nie
sugerujac czasem, Ze to wlaénie ona jest systemem symbolicznym sztuki muzyczne;.
* Zmiana perspektywy”, s. 135n.
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uwazy¢, ze sugerujac, iz poprzez dziela sztuki rozumiemy nasz $wiat,
Goodman nie daje zadnych wskazowek co do tego, ktore z aspektow,
dziedzin, elementow naszego Swiata w ten sposob poznajemy. Wydaje
sie jednak, ze emocje, ktorych rola w percepcji sztuki jest explicite ogra-
niczona do funkgji $rodka 1 instrumentu poznania dziet sztuki, sg jed-
noznacznie wykluczone jako przedmiot poznania. A wobec braku ja-
kichkolwiek wskazowek, ktore elementy naszego $wiata s poznawane
poprzez dziela sztuki, 1 wobec nacisku, jaki Goodman kladzie na ,do-
strzezenie i rozroznienie subtelnych a istotnych aspektow dziela”, po-
zostaje wrazenie, ze podstawowym i zasadniczym celem obcowania ze
sztuka jest... poznanie samych dziel sztuki. Rzeczy tak, zdawaloby sie,
dla nas istotne, bedgce przedmiotem naszego najglebszego zaintereso-
wania, jak nasze zycie emocjonalne, nasz $wiat duchowy, zostaja zde-
gradowane do pelnienia funkeji jedynie instrumentalnej®.

Skoro celem sztuki jest wyltacznie poznanie, to z jednej skrajnosci —
postrzegania nauki i sztuki jako nie dzielgcych z soba niczego i tworza-
cych calkowite przeciwienstwa (ktére to nastawienie Goodman stusz-
nie krytykuje) — popadamy w drugg skrajnos¢ tak dalekiego zblizenia
nauki i sztuki, ze wbrew deklaracjom Goodmana sztuka zdaje sig by¢
calkowicie wchlonieta przez nauke. A sugestie, ze przeciez rozni sie od
nauki inng charakterystykg uzywanych systeméw symbolicznych,
mozna skwitowa¢ jedynie stwierdzeniem: tak jak i rézne nauki miedzy
sobg, co nie powoduje, ze niektore z nich przestaja by¢ naukami. W istocie
projekt poznawania i rozumienia dziel sztuki, ktory Goodman przed-
stawia jako esencje sztuki i naszego z nig obcowania, w bardziej trady-
cyjnej terminologii nazywany jest wiedzg (lub naukq) o sztuce.

W powyzszej dyskusji nacisk polozony zostal na to, co watpliwe
w doktrynie Goodmana. Jesli zas chodzi o jej zalety — niech tekst
Goodmana broni sie sam.

Krzysztof Guczalski

* Warto zauwazy¢, jak bardzo z takim sposobem przezwycigzenia dualizmu emo-
¢ji i poznania kontrastuje — i o ilez bardziej jest przekonujgca — wczesniejsza propo-
zycja Susanne Langer (op. cit.), wedlug ktérej poprzez dziela sztuki uzyskujemy
glebszy wglad, lepsze zrozumienie §wiata naszych emocji, naszego zycia duchowe-
go. Méwiac w skrécie: dzieki dzietlom sztuki poznajemy lepiej nasze emocje, a nie,
tak jak u Goodmana: dzigki emocjom — dziela sztuki. Nasze zycie emocjonalne jest
tutaj celem, przedmiotem poznania, a dzieta sztuki — srodkiem.



