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Sztuka wspoltczesna tym wyrdznia si¢ na tle historii, iz uczuciem,
ktore wzbudza, nie jest estetyczna przyjemnos¢ czy jej brak, lecz inte-
lektualna akceptacja, wzglednie intelektualne zagubienie. Zagubienie
to wynika czesto z braku obiektywnych kryteriow oceny sztuki wspot-
czesnej. Kryteria uzyteczne przy ,,rozczytywaniu” dziet dawnych mi-
strzéw okazuja si¢ w jej przypadku zupehie bezuzyteczne. Jesli zatem
rozumiemy sztuke wspotczesna, to na jakiej podstawie? Co stanowi
kryterium wilasciwej badz niewtasciwej wyktadni dzieta? Wydaje sie,
ze kryteria te majg charakter tymczasowy, sa formutowane ad hoc, na
potrzeby indywidualnego odbiorcy i konkretnego do§wiadczenia arty-
stycznego. Ta skrajna indywidualizacja odbioru sztuki jest odpowie-
dzig na skrajng indywidualizacj¢ samej sztuki. Mingty juz czasy, gdy
mozna byto méwié o sztuce epoki (w sensie, w jakim si¢ mowi o sztu-
ce Sredniowiecznej) czy tez sztuce charakterystycznej dla okreslonej
szkoty (w sensie, w jakim mozna méwi¢ o szkole Rubensa). Dzisiaj
sztuka przypisana jest do artysty, czy wrecz do wybranego okresu
jego tworczosci (w sensie, w jakim mowi si¢ o blgkitnym czy rézo-
wym okresie w tworczosci Pabla Picassa). Skad 6w proces indywidu-
alizacji sztuki czerpie swoje zrédla, gdzie znajduje energi¢ do tak
bezkompromisowego obchodzenia si¢ z tradycja? Pytania te nalezy
rozpatrywaé w konteks$cie dnia dzisiejszego 1 jego szczegdlnych wy-
zwan. Stawianie bowiem sztuki wspotczesnej przed sagdem wieku XIX
czy XVIII byloby niesprawiedliwo$ciag wobec samej historii, ktéra wy-
maga od nas ciagtej aktualizacji kryteridéw jej oceny. Pytanie o sztuke
wspoélczesng wyprowadza nas zatem poza jej granice, ku wspodlcze-
snos$ci w jej kontekScie antropologicznym, spotecznym, ekonomicz-
nym i politycznym. Cho¢ pojedyncze dzietlo mozna zrozumieé na tle
sztuki, to jednak zrozumienie sztuki jako takiej narzuca konieczno$é¢
uwzglednienia szerszej perspektywy. Stad tez filozofia sztuki domaga
si¢ oparcia w antropologii filozoficznej, filozofii spotecznej i poli-
tyczne;.

Niewatpliwym autorytetem we wszystkich trzech dziedzinach — choé,
dodajmy, autorytetem czesto niedocenianym — jest Helmuth Plessner,
znany przede wszystkim jako filozof, jeden z trzech glownych ,,przed-
stawicieli” — obok Maksa Schelera oraz Arnolda Gehlena — niemiec-
kiej antropologii filozoficznej. Jednak powiedzie¢ o Plessnerze, ze jest
antropologiem, to o wiele za malo, jest on bowiem rowniez teorety-
kiem poznania, ktory rozpatruje kwesti¢ postrzezenia w kontekscie
ludzkiej cielesnos$ci, filozofem zycia oraz przyrody poszukujacym
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ostatecznej podstawy dla uchwycenia zjawiska cztowieka, a takze so-
cjologiem, ktory w kontekscie filozofii cztowieka rozpatruje rzeczy-
wisto$¢ spoteczng. Trafniej byloby zatem powiedziec, iz antropologia
stanowi ostateczny punkt odniesienia wszystkich — zaréwno filozo-
ficznych, jak i naukowych — zainteresowan Plessnera. Antropologie
filozoficzng traktuje on zatem jako swego rodzaju elementarne in-
strumentarium badawcze, ktore stuzy za podstawe do bardziej szcze-
gotowych analiz z dziedziny socjologii, psychologii czy tez — jak
w przypadku zamieszczonych tutaj esejow — teorii sztuki. Ow antro-
pologiczny rdzen zainteresowan Plessnera wyjasnia cigglos¢ jego inte-
lektualnej kariery, ktéra mimo ze przebiegala przez tak rozne obszary
jak biologia, psychologia, antropologia, filozofia oraz socjologia,
stanowita zawsze spojng catosc.

Wyrdzniajaca Plessnera wielokierunkowo$¢ analiz i rozlegtos¢ po-
szukiwan — ktora sprawia, iz jest on filozofem o niezwyktym poten-
cjale inspiracji — jest dobrze widoczna w jego esejach poswieconych
sztuce wspotczesnej. Oba teksty pochodzg z lat sze$¢dziesigtych i zosta-
ty napisane juz po przej$ciu Plessnera na emeryture. Do roku 1962 pra-
cowatl on na Uniwersytecie w Getyndze (w 1960 roku zostal nawet
wybrany na rektora tej uczelni). Wykladat jednak nie na kierunku
filozoficznym, lecz na socjologii. Powinno by¢ zatem zrozumiate, iz
w obu esejach perspektywa socjologiczna jest dominujaca. Nie znaczy
to jednak, ze nie pojawiajg si¢ w nich takze motywy antropologiczne
oraz teoriopoznawcze. Te ostatnie dostarczajg mianowicie podstawy
do wyjasnienia charakteru i dynamiki wspotczesnych przemian spo-
tecznych 1 $wiatopogladowych. Jesli juz mowa o biograficznym usy-
tuowaniu obu tych tekstow, warto réwniez powiedzie¢ kilka stéw na
temat ich powstania oraz przeznaczenia. Byly pisane w podobnym
czasie, ale w zupelnie innym kontekscie spotecznym, geograficznym
oraz — co rowniez nalezy pokresli¢ — jezykowym. Pierwszy pisany byt
w 1962 roku w Nowym Jorku po angielsku dla czasopisma ,,The So-
cial Research” wydawanego przez The New School of Social Rese-
arch. Drugi natomiast pisany byt w roku 1964 w Getyndze, dwa lata
po powrocie ze Standw Zjednoczonych, w jezyku niemieckim. Zostat
nastgpnie wygloszony na III wystawie sztuki wspotczesnej documenta
w Kassel".

! Tekst ten ukazat si¢ rok pozniej w ,,.Deutsche Vierteljahresschrift fiir Litera-
turwissenschaft und Geistesgeschichte®, 39 Jg., Heft I, s. 1-15.
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Wczesna krytyka
awangardowych trendéw w sztuce

Sztuka i tworczos¢ artystyczna byly przedmiotem analiz Plessnera nie-
mal od samego poczatku jego drogi intelektualnej. Zainteresowania
sztuka znajdujg wyraz juz w jego najwczesniejszych wprawkach teo-
retycznych, ktore przypadaja na lata pierwszej wojny $wiatowej. W tym
czasie odbywal zastepcza stuzbe wojskowg w Muzeum Germanskim
w Norymberdze, gdzie zajmowat si¢ katalogowaniem monet oraz —
sporadycznie — oprowadzaniem zwiedzajacych. Pod wptywem zbiera-
nych doswiadczen napisat obszerny esej zatytutowany Zur Geschicht-
sphilosophie der bildende Kunst seit Renaissance und Reformation
(O filozofii historii sztuk plastycznych od czaséw renesansu i refor-
macji), ktory ukazat sig w 1918 roku?.

Plessner przedstawia w nim wtasng wizje historii, dalekg zaréwno
od naturalizmu historycznego (Karl Lamprecht, Kurt Breysig), jak
i transcendentalizmu, zaktadajgcego istnienie uniwersalnych kryteriow
i norm, ktérych urzeczywistnienie miatoby by¢ ostatecznym celem
procesu historycznego (Heinrich Rickert). W zamian proponuje kon-
cepcje, w duzym stopniu wzorowang na teorii Ernsta Troeltscha, trak-
tujacg histori¢ jako cigg zmiennych konceptualizacji, ktérych celem
jest podtrzymywanie statej wigzi pomiedzy przeszto$cig a terazniej-
szoscig. Idea odrzucenia obiektywnoS$ci historii na rzecz koncepcji
traktujacej ja jako postepujaca, zywa interpretacje wydaje si¢ zaczerp-
nigta z Niewczesnych rozwazan Fryderyka Nietzschego. W drugim
eseju tego zbioru, zatytutowanym O pozZytkach i szkodliwosci historii
dla zycia, znajdujemy nakaz mowiacy, iz ,tylko ze stanowiska naj-
wyzszej mocy terazniejszosci wolno wam przeszto$é ttumaczy¢: tylko
w najsilniejszym napigciu najszlachetniejszych waszych zalet zgad-
niecie, co jest w przesziosci godne wiedzy i zachowania i co wielkie™.

Kierujac si¢ tego rodzaju relatywistyczna wyktadnig dziejow, Pless-
ner dokonuje reinterpretacji estetycznej kategorii stylu. Pojecia sty-
16w, ktore stanowia podstawowe narzedzie interpretacji historii sztuki,
sa w jego przekonaniu wielko$ciami ptynnymi. Jego zdaniem nieuza-

2 Obecnie tekst ten jest zamieszczony w VII tomie pism zebranych Plessnera.
Por. H. Plessner, Zur Geschichtsphilosophie der bildenden Kunst seit Renaissance
und Reformation, Frankfurt am Main 1982, s. 7-49.

% F. Nietzsche, Niewczesne rozwazania, thum. L. Staff, Krakow, s. 95.
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sadnionym uproszczeniem jest charakteryzowanie catych epok za po-
mocg tego rodzaju skr6tow pojeciowych. W rzeczywistosci bowiem
style sg zroznicowane ze wzgledu na medium przekazu oraz tresc,
ktérag mozna za ich pomoca wyrazi¢. Media rozwijaja si¢ niezaleznie
od siebie z tego wzgledu, iz kazde jest przypisane do okreslonego
rodzaju materiatlu zmystowego, a tym samym do okreslonych mozli-
wosci ekspresyjnych. Kazde medium ma zatem swoja historie, ktora
rozwija si¢ wlasnym torem i zgodnie z wtasna logika. Przykladem
moze by¢ wizualnie zorientowane malarstwo, ktorego rozwdj formal-
ny przebiega niezaleznie od akustycznie zdeterminowanej muzyki.
Mimo iz poruszana w ich obrebie problematyka jest wspolna — gdyz
wyplywajaca z ducha epoki — to jednak $rodki jej wyrazu sg diame-
tralnie r6zne 1 zupetnie nieporownywalne.

W tym konteks$cie zjawiskiem zaskakujacym musi si¢ wyda¢ mani-
festujaca si¢ w malarstwie wspotczesnym ,,muzykalizacja wzroku”. Trak-
towanie medium wizualnego w kategoriach czysto formalnych — wy-
facznie od strony harmonii, dysonanséw, ciggéw kolorystycznych —
jest dla Plessnera podstawg do krytycznej oceny sztuki awangardowe;.
Uwolnienie sztuki od zadania przedstawiania rzeczywisto$ci umozli-
wilo jej przeorientowanie na wartosci czysto formalne, a tym samym
immanentne dzielu sztuki. W procesie tego rodzaju emancypacji sztu-
ki role podstawowa odegrata muzyka jako dziedzina czysta, nieskazo-
na wplywami $wiata rzeczywistego. Kierunkiem, ktéry podjat ambitng
probe przeniesienia zasad muzyki na malarstwo, byt ekspresjonizm.
Krytyke tego procesu znajdujemy we wczesnych pracach Plessnera:
zardbwno w omawianym Zur Geschichtsphilosophie der bildende Kunst,
jak i w ksigzce Die Einheit der Sinne (Jedno$¢ zmystéw), opubliko-
wanej pi¢¢ lat pozniej, w 1923 roku.

W pracy tej Plessner krytycznie odnosit si¢ do malarstwa awangar-
dowego, gdyz jego zdaniem stato ono w sprzecznosci z naturg i funk-
cjami ludzkich zmystéw. Gtéwna teza Die Einheit der Sinne brzmiata,
iz pomiedzy organizacjg ludzkiej sfery zmystowej a mozliwymi for-
mami jej duchowego wyrazu zachodzi $cista zgodnos¢. Badajac zatem
rézne dziedziny ludzkiej kultury, bada si¢ réwnoczesnie strukture
ludzkiej zmystowosci. To przeswiadczenie o jedno$ci ludzkiej osoby,
od najprostszych, czysto organicznych zdolnosci poczynajac, a na naj-
bardziej ambitnych, duchowych wyrazach czlowieka konczac, zdaje
si¢ stanowi¢ kluczowe zalozenie nie tylko tej ksigzki, lecz réwniez
wszystkich poZniejszych dziet Plessnera. W Die Einheit der Sinne wy-
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réznia on dwa podstawowe zmysty: wzrok oraz stuch. Uktad dzwie-
kow w przeciwienstwie do obrazu moze stanowi¢ zupetnie samodziel-
ne medium, w ktéorym nie komunikuje si¢ nic poza pewng linig melo-
dyczng. Dzwigki nie potrzebuja przedmiotu, aby komunikowaé okre-
Slony sens i porzadek. Tymczasem obraz musi by¢ obrazem czegos,
w przeciwnym razie jest tylko pozbawionym sensu zestawieniem da-
nych wrazeniowych. Dane te nabieraja sensu dopiero w kontekscie
jakiego$ wyzszego przedmiotowego porzadku. W przypadku muzyki
i malarstwa materiat zmystowy jest zatem tak ro6zny, ze proba przenie-
sienia zasad muzyki na sztuki wizualne jest z gory skazana na niepo-
wodzenie. Nawet gdyby takie proby si¢ powiodly, otrzymalibySmy
w efekcie sztuke pusta, pozbawiong tresci i znaczenia. Problem ten
wydaje sie analogiczny do sporu, jaki toczyl si¢ w tym samym czasie
w Polsce w kwestii czystej formy. W polemike te zaangazowani byli
chociazby Stanistaw Ignacy Witkiewicz i Leon Chwistek.

Powyzsza krytyka pociaga za soba kolejna. Skoro malarstwo awan-
gardowe nie jest w stanie komunikowacé jakiegokolwiek sensu — brak
mu bowiem semantycznego odniesienia do rzeczywistosci przedmio-
towej — to tym, poprzez co moze apelowaé do odbiorcy, pozostajg juz
tylko uczucia. Sita przyciagania tej sztuki opiera si¢ zatem na prowo-
kowaniu coraz to nowych przezyé, za$ jej ,,rozwoj” polega na wzbu-
dzaniu w odbiorcach coraz silniejszych emocji. Gtéwnym narzedziem
wzbudzenia zainteresowania jest szok: sztuka dla sztuki popada zatem
w bledne koto, polegajace na wywotywaniu szoku dla samego szoku.

Uzasadnienie sztuki awangardowej
z pozycji socjologicznych oraz historyczno-ideowych

W p6znych esejach z dziedziny teorii sztuki Plessner podtrzymuje swo-
je opinie. Wczesne teksty tym si¢ jednak r6znig od poznych, ze w tych
ostatnich sztuke wspodtczesng wpisuje on w szerszy kontekst socjolo-
giczny oraz antropologiczny, co wyraznie tagodzi krytyczny wydzwigk
jego analiz. Przedstawiajac zlozony zestaw jej uwarunkowan o charak-
terze ideologicznym, spolecznym oraz historycznym, podaje uzasad-
nienie — jesli nie wrecz usprawiedliwienie — aktualnej kondycji sztuki
wspolczesnej. To, ze stajemy dzisiaj wobec sztuki, ktora diametralnie
roézni si¢ od tego, co pod tg kategorig rozumiano w wiekach minio-
nych, nie jest $wiadectwem jej upadku czy degeneracji, nie daje row-
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niez podstaw do doszukiwania si¢ u jej zrodet jakiego$ srodowisko-
wego spisku. Nalezy ja raczej traktowaé jako szczegdlny rodzaj eks-
presji rewolucyjnych przemian, ktére zapoczatkowane w wieku XIX,
postawily cztowieka w obliczu diametralnie odmienionego — tak w sensie
spotecznym, jak i fizycznym — §wiata. Sztuka nie jest bowiem niczym
innym niz odpowiedzig badz tez reakcjg cztowieka na to, co go otacza.
Plessner nie zmienit zatem zdania co do chaosu 1 pomieszania towarzy-
szacego dziataniom artystycznym dzisiaj. Sytuacji tej jednak nie po-
strzega juz w kategoriach fatalnej pomylki czy tez nieodwracalnego
upadku, lecz jako szczegblny rodzaj §wiadectwa wspodtczesnosci. Tego
rodzaju zmiana w optyce patrzenia na zjawisko sztuki wyraznie do-
wodzi, ze Plessner w latach sze$c¢dziesigtych wzbogacit swoj aparat
krytyczny o perspektywe socjologiczng oraz historyczno-ideows.
Kluczowe zatozenie, ktore lezy u podstaw poznych tekstow Pless-
nera, glosi, ze rozwdj sztuki jest $cisle zwigzany z przemianami spo-
tecznymi i ideowymi. To, co si¢ wydarzyto w historii sztuki pod ko-
niec wieku XIX — czyli zainicjowany przez impresjonistow przetom
W sposobie obrazowania — jest wedlug niego $§wiadectwem procesow,
ktérych korzenie siegaja o wiele glgbiej niz tylko warstw artystycz-
nych. Manifestacje tych proceséw sg widoczne we wszystkich dzie-
dzinach naszego zycia i domagajg si¢ w zwigzku z tym pelnego ogla-
du w duchu socjologiczno-filozoficznym. Plessner zwraca uwage na
cztery tego rodzaju procesy: postep naukowy, a za nim technologicz-
ny, proces restratyfikacji spotecznej, stopniowe urynkawianie wymia-
ny dobr oraz zaznaczajacy sig, szczegdlnie od zakonczenia drugiej Woj-
ny Swiatowej, proces demokratyzacji spoteczenstw zachodnich. Wszyst-
kie te przemiany maja wptyw na ksztaltowanie si¢ oblicza wspolcze-
snego spoleczenstwa, w tym rowniez wspotczesnej kultury i sztuki.
Jednym z podstawowych skutkow tych proceséw jest atomizacja spo-
teczenstwa, a co za tym idzie jego stopniowa pluralizacja. Czlowiek
traci uniwersalny punkt odniesienia, ktorym wczesniej byl porzadek
sakralny i spoteczny — w tym wartosci klasowe — i przez to coraz bar-
dziej zaczyna popada¢ we wlasng subiektywnos¢. Brak juz autorytetu
tradycji. W jej miejsce pojawia si¢ statystycznie wyznaczana opinia
publiczna oraz rynek, ktorym rzadza wytacznie prawa ekonomii. Mozna
odnie$¢ wrazenie, ze spoleczenstwo obywateli ustgpito miejsca gronu
bardziej badz mniej zmanipulowanych respondentéw i konsumentow.
Procesy te w znacznym stopniu ksztattujg réwniez oblicze sztuki
wspolczesnej. Podobnie do innych dziedzin podlega ona urynkowie-
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niu oraz wszystkim wynikajacym z tego konsekwencjom. To, co wzbu-
dza dzisiaj zdumienie, a u niektorych nawet oburzenie, to niebotyczne
ceny oferowane na aukcjach za prace wspolczesnych artystow”. Sztu-
ka zaczyna by¢ galezig produkcji, ktéra aby podtrzymaé zaintereso-
wanie odbiorcow, oferuje im nieustannie nowe dzieta oraz nowych
artystow. Jak trafnie zauwaza Plessner: ,,Obok handlu antykami po-
wstal handel wspotezesnoscig™. Posiadanie wspolezesnych dziet sztuki
stato si¢ czym$§ na wzor mody: ceni si¢ mianowicie bycie na czasie
i rozeznanie w najnowszych trendach. Pomiedzy artysta a odbiorca
zaczynaja si¢ budowa¢é relacje stricte rynkowe, odpowiadajace row-
nowadze podazy i popytu. Juz nie tylko odbiorca jest zainteresowany
tym, co tworzy artysta, lecz ten ostatni sam zaczyna si¢ dostosowywaé
do zapotrzebowania odbiorcy. Zmiana gustow i zainteresowan po
jednej stronie wymaga nowych ,,wynalazkéw” artystycznych po dru-
giej stronie. W rezultacie rynek sztuki zostaje podporzadkowany
»prawu szybkiej dezaktualizacji i przys$pieszonej konsumpcji”6. Sztu-
ka zaczyna rozwijaé si¢ zupelnie nowym torem, a gléwnym kierun-
kiem tego rozwoju jest widz oraz dbato$¢ o dostarczanie mu coraz
silniejszych przezy¢ i doznan.

Zdaniem Plessnera ten na wpdt ekonomiczny opis kondycji sztuki
wspotczesnej domaga si¢ glebszego uzasadnienia. Pojecia podazy i po-
pytu moga co najwyzej poméc w zrozumieniu mechanizmu funkcjo-
nowania wspoétczesnego rynku sztuki, nie mogg jednak poshuzy¢ za
jego uzasadnienie. ,,Mechanizm rynkowy — pisze Plessner — na ktorym
opieraja si¢ produkcja i konsumpcja, nie jest [...] wystarczajacy do
petnego zrozumienia rodzaju produktu™. Zanim bowiem $wiat sztuki
zaczal dostarcza¢ dziela nowoczesne oraz zanim odbiorca zaczat si¢
ich domaga¢, musial powsta¢ grunt pod te nowe nastroje i gusta, ktore
znajduja roztadowanie i zaspokojenie akurat w tego rodzaju sztuce. Aby
zatem wyjasni¢ charakter sztuki wspolczesnej, w tym przede wszyst-
kim wspoélczesnego malarstwa, Plessner poszerza swoje analizy o per-
spektywe socjologiczng oraz historyczno-ideows. W przypadku pierw-
szej podkresla znaczenie XIX-wiecznej rewolucji przemystowej oraz

* Por. film dokumentalny The Great Contemporary Art. Bubble, rez. B. Lewis,
BBC 20009.

® H. Plessner, O spolecznych uwarunkowaniach malarstwa wspolczesnego,
tlum. K. Chrobak, ,,Estetyka i Krytyka” 2015, nr 36, s. 8.

® Tamze.

" Tamze, s. 9.
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jej doniosty wptyw na restratyfikacje i pluralizacje spoteczenstwa.
W przypadku drugiej skupia si¢ na przemianach $§wiatopogladowych,
polegajacych na stopniowym zwracaniu si¢ cztowieka ku jego subiek-
tywnosci. Proces ten zostat zainicjowany przez Kartezjusza, a w XVIII
wieku rozprzestrzenit si¢ na inne dziedziny wiedzy (estetyka, psycho-
logia). Sztuka wspolczesna rozwija si¢ zgodnie z tg samg tendencja,
odwracajac si¢ od $§wiata przedmiotowego oraz zwracajac si¢ ku su-
biektywnemu przezyciu artysty i odbiorcy.

Wplyw przemian spotecznych
1 ekonomicznych na sztuke

Lata osiemdziesigte XVIII wieku mozna okre$li¢ mianem ,,rewolucyj-
nych”. W roku 1784 powstala pierwsza fabryka przedzalnicza, w kto-
rej maszyny napg¢dzane byty silnikami parowymi — rozpoczgla si¢ rewo-
lucja przemystowa. Pig¢ lat pozniej wybuchta rewolucja francuska,
wyznaczajaca poczatek konca porzadku monarchicznego oraz zwia-
zanej z nim arystokracji. Cho¢ obie rewolucje rozwijaty si¢ zgodnie
z wewnetrzng logika, to jednak wzajemnie si¢ rowniez motywowaty
1 w pewien sposob dopetniaty. Rewolucja przemystowa wprowadzita
na scen¢ historii nowe klasy spoteczne: mieszczanstwo oraz proletariat.
Z kolei rewolucja francuska zainicjowata powolne ostabianie wptywow
arystokracji oraz hierarchii ko$cielnej. Zmiany te miaty bardzo istotny
wplyw na pozycj¢ sztuki w spoteczenstwie. Zamozna arystokracja
oraz dostojnicy koscielni, ktorzy byli gtéwnymi odbiorcami sztuki
w wiekach wczesniejszych, teraz zostali zepchnigci na plan drugi. Ci
z kolei, ktorzy zajeli ich miejsce, nie dysponowali jeszcze dostatecznie
subtelnym gustem, aby doceni¢ osiggnigcia sztuki wysokiej. W XIX
wieku artysta zostal niejako pozostawiony sam sobie, sam bowiem
musial wyznaczaé sobie cele i artystyczne ambicje.

,Malarze — pisze Plessner — postrzegali siebie jako osamotnionych,
porzuconych przez konserwatywna, najwyzsza warstwe spoleczng
1 zignorowanych przez obojetng mase, obarczong troskami zdobywa-
nia $rodkéw do zycia”®. Z jednej strony ta nowa sytuacja uwolnita
sztuke od dotychczasowej zaleznoéci od tradycyjnych instytucji: czy
to monarchii, czy tez Ko$ciota. Z drugiej jednak strony osamotnienie

8 Tenze, Socjologiczne obserwacje odnosnie malarstwa wspélczesnego, thum.
K. Chrobak, ,,Estetyka i Krytyka” 2015, nr 36, s. 28.
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to oznaczato dla artystow konieczno$¢ usamodzielnienia si¢ i wypra-
cowania nowych kanatéw komunikacji z potencjalnym nabywca i 0d-
biorca. ArtySci zaczeli organizowac si¢ w stowarzyszenia artystyczne
i podejmowac samodzielne starania — nierzadko oparte na prowokacji
— celem rozbudzenia w spoleczenstwie zainteresowania sztukg. Mani-
festy artystyczne poczatku XX wieku stanowig klasyczny tego przy-
ktad: futurysci, dadai$ci oraz polscy formisci starali si¢ zaszczepic
w spoleczenstwie potrzebe sztuki wspotczesnej. Nowym odbiorca sztu-
ki nie miata by¢ juz waska grupa arystokracji, lecz szerokie rzesze
klasy $redniej, a nawet klasy nizsze;.

Te nowo powstate ugrupowania i stowarzyszenia budowaty swoja
tozsamos¢ artystyczng wokot teoretycznych wizji sztuki oraz jej funk-
cji spotecznej. Powstaje caly szereg kierunkow i ,,-izmoé6w”. Rodzi si¢
potrzeba odkrywania coraz to nowych mozliwosci ekspresji artystycz-
nej celem zaznaczenia swojej indywidualno$ci 1 oryginalnos$ci. Stawia
to sztuke wspolczesng w szczegodlnego rodzaju napigciu wzgledem jej
odbiorcy. Napiecie to mozna okresli¢ mianem ,,przeintelektualizowa-
nej rewolucji”’. Z jednej strony sztuka wspdiczesna stara si¢ pobudzié
zainteresowanie odbiorcy, apelujac przy tym czesto do prostych emo-
cji: szoku, buntu, sprzeciwu albo po prostu zwyklej estetycznej satys-
fakcji. Z drugiej strony sztuka ta nieustannie potrzebuje teoretycznej
samoidentyfikacji, ktéra swoja realizacj¢ znajduje w programach i ma-
nifestach artystycznych. Sztuka wspolczesna sytuuje si¢ zatem w do-
sy¢ niekomfortowej pozycji, rozciggnigta pomiedzy niewyszukang po-
trzebg odbiorcy oraz wysoce wyszukang potrzebg zrozumienia samej
siebie. Ta nieco paradoksalna sytuacja jest o tyle niebezpieczna, ze
nadmierne skupienie si¢ na jednym biegunie tej alternatywy grozi po-
padnieciem badz to w kicz, badz tez w zupelne niezrozumienie i izo-
lacje.

W tym kontekscie Plessner pisze o paradoksie sztuki wspotczesne;j.
Twierdzi bowiem, ze z jednej strony sztuka ta otwiera si¢ na szerokie-
go odbiorce i w tym sensie wyraznie si¢ demokratyzuje. Z drugiej
jednak strony ulega ona stopniowemu uteoretycznieniu, stajac si¢
dziedzina nicomal techniczng, ktérej zrozumienie wymaga profesjo-
nalnego komentarza. Plessner stwierdza:

Sytuacja ta jest bez watpienia paradoksalna. Czas, w ktorym — zgodnie z jego
fundamentalng tendencja do demokratyzacji — pragnie si¢ zaspokoi¢ potrzeby
kulturalne kazdej jednostki oraz z zasady zapewnia si¢ o jej prawie do korzy-
stania z dorobku intelektualnego, pojawia si¢ sztuka hermetyczna. Wymaga
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ona najbardziej wyszukanego komentarza, aby sta¢ si¢ dostgpna nawet dla
waskiego grona estetow”’.

Stow tych nie nalezy jednak traktowac jako definitywnej krytyki
sztuki wspotczesnej. Ich znaczenie polega raczej na zarysowaniu pola,
na ktorym porusza¢ si¢ musi wspolczesny artysta, na wskazaniu aspek-
tow, ktore musi stara¢ si¢ godzi¢ w swojej sztuce. Artysta — wrecz na
zasadzie dialektycznego zapo$redniczenia — musi pogodzi¢ w swojej
postawie gust masowego odbiorcy oraz wlasng indywidualng potrzebe
rozwoju artystycznego. Niegdy$ tego rodzaju dylematy nie istniaty.
Zleceniodawca dzieta sztuki, nierzadko wyksztatcony i posiadajacy wy-
szukany gust estetyczny, z gory okre$lat temat i charakter dzieta. Ar-
tysta mogl poszukiwaé dla siebie przestrzeni ekspresji tylko w drob-
nych zabiegach technicznych oraz ,.trikach”, polegajacych badz to na
nieznacznej modyfikacji problematyki dzieta, badz tez na wykorzysta-
niu jego mniej ,,istotnych” partii, takich na przyktad jak tto lub motyw
dekoracyjny. Wspodlczesnie sytuacja ta ulegta odwroceniu. Artysta stat
si¢ decydentem w tym sensie, iz to on okresla charakter dzieta i kieru-
je swoja oferte do odbiorcy. W tym celu jednak musi pogodzi¢ ze soba
techniczng 1 teoretyczng komplikacje swoich prac z niekiedy dosy¢
prostolinijnie nastawionym widzem, ktory wcigz poszukuje w dziele
,,prostego” estetycznego doznania.

Tym, co zbliza do siebie tworcow i odbiorcow sztuki wspotczesnej,
jest potrzeba nowosci. Wynika ona zdaniem Plessnera z postawy pro-
testu, ktora cechuje dzisiaj wszystkie wyzej uprzemystowione spote-
czenstwa. Protest ten nie wyrasta jednak z powierzchownej niecheci do
okreslonej formy zjawisk, lecz sigga egzystencjalnych poktadow czio-
wieka. Plessner przyroéwnuje go do Sartre’owskiego wstretu. W przy-
padku Roquentina — gléwnego bohatera Mdlosci — wstret wynikat z egzy-
stencjalnej konstatacji, iz ,,przesztos$¢ nie istnieje”. My$l ta jest nieod-
wracalna, w jej rezultacie bowiem przeszto§¢ przemienia si¢ w Zwy-
czajng ,paczke pozotktych kartek™. Historia okazuje si¢ jedynie
nagromadzeniem bardziej badz mniej prawdopodobnych historyjek,
z ktorych te prawdziwe nie zawsze sg najbardziej przekonujace. Tota-
litaryzmy XX wieku byty podobnego rodzaju do§wiadczeniem. Uswia-
domity one ludzkosci, iz sens historii, jej postep, zmierzanie ku Kan-
towskiemu panstwu celow, jest oswieceniowa mrzonka, prawda jest

® Tamze.
103, P. Sarte, Mdlosci, ttum. J. Trznadel, Warszawa 1974, s. 143.
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za$ tylko to, iz idziemy ,,znikad donikad”. Tego rodzaju utrata zako-
rzenienia w historii, a tym samym poczucia sensu, ktéore mozna odna-
lez¢ tylko w jej ramach, pozwala rozpoznac rzeczywisto$¢ w jej petnej
absurdalno$ci. Absurd ten znajduje swoje odbicie w gustach tworcow
i odbiorcow: chociazby w teatrze absurdu oraz w dadaizmie. Utrata
tradycji — czy tez skompromitowanie si¢ tradycji jako nierealnej — kaze
nieustannie poszukiwa¢ nowosci oraz buntowac si¢ przeciwko prze-
sztoéci. Ruch ten jednak ma charakter czysto negatywny: nie rozwija
sie bowiem ,.ku czemus”, lecz ,,przeciwko czemus$”. Jak pisze Plessner:
Luniwersalny protest jest gotowoscia do negacji odziedziczonych norm
i kategorii. Nie daje do r¢ki zadnego $rodka, aby si¢ ich pozby¢ i za-
stapi¢ je innymi. Protest nie jest zasada tworzenia™.

Ten sam gest protestu, ktory cechuje sztuke awangardowa, znajdu-
je swoj wyraz rowniez we wspolczesnym konsumpcjonizmie. Egzy-
stencjalny protest jest motywem, ktory nieoczekiwanie zbliza do sie-
bie tworczos¢ artystyczng oraz mechanizm rynkowy: w obu naczelng
zasada jest nowos$¢. Analogie mozna pociggnac dalej: dzieto sztuki
staje si¢ produktem, artysta wynalazca i wytworcg odpowiadajacym
na zapotrzebowanie rynku, odbiorca za$ konsumentem zadnym coraz
to bardziej wyszukanych wstrzaséw. Plessner przyrownuje nawet targi
sztuki do targéw przemystowych. Sztuka staje si¢ dziedzing produkcji,
ktéra nieustannie si¢ modernizuje, wprowadzajac kolejne innowacje
do naszego sposobu patrzenia na §wiat oraz naszej wrazliwo$ci. Na
targach sztuki — pisze — ,,[u]znana galgz produkcji przedstawia swoje
osiggniecia z ostatnich paru lat, ich réznorodno$¢ pod wzgledem ory-
ginalno$ci oraz $§miato$ci nie moze przestoni¢ faktu, iz stanowig one
jedynie konsekwencje dawno juz ustanowionych zasad”?. Zasady,
o ktorych mowi tutaj Plessner, sg ogélnymi prawami rynku. Sztuka
nie stanowi juz autonomicznej sfery, rzadzacej si¢ romantyczng miarg
pigkna, wznioslosci i geniuszu, lecz podlega prawidtowo$ciom o cha-
rakterze ekonomicznym. Dzieta sztuki ,,[mJogg by¢ najwyzszej jako-
$ci, mogg zaskakiwaé, moga wyraza¢ niespotykane dotychczas pigkno —
podlegaja jednak mechanizmowi, ktdry juz przesadzit o ich przyszto-
$ci™™. W stowach Plessnera pobrzmiewa nicomal Marksowska wiara
w determinizm ekonomiczny.

1 H. Plessner, O spolecznych..., wyd. cyt., s. 10.
12 Tenze, Socjologiczne obserwacie..., wyd. cyt., s. 29-30.
13 Tamze, s. 30.
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Autonomia sztuki: emancypacja widzenia

Tego rodzaju deterministyczna wizja sztuki nie napawa optymizmem.
Stoi za nig prze§wiadczenie o absolutnej hegemonii praw rynku. Prze-
konanie Plessnera o wolnosci cztowieka, jego nieokreslonym charak-
terze i niewyczerpywalnym potencjale nie pozwala mu jednak stanaé
po stronie ideologii Marksa ani tez koncepcji jego frankfurckich kon-
tynuator6w. Mimo przyznania czynnikom spotecznym i ekonomicz-
nym istotnego wptywu na sztuke opowiada si¢ za jej wzgledna auto-
nomig. Chociaz wytwory artystyczne funkcjonuja na zasadzie dobr
rynkowych, artysta za§ musi uwzglednia¢ w swoim dziataniu reakcje
odbiorcow, to jednak ogolny kierunek poszukiwan artystycznych
wynika z logiki wpisanej w potencjal i dynamike samej sztuki. Ten
zawarty w sztuce potencjat najlepiej wyraza kategoria ,,emancypacji
widzenia”.

Plessner nie podziela przekonania, ze proces emancypacji widze-
nia, czyli stopniowego odchodzenia od przedstawienia przedmiotowe-
g0, zostal wymuszony odkryciem fotografii w XIX wieku. Poczatkowo
fotografia oferowata te same mozliwosci, co malarstwo portretowe:
,model siedzial przed fotografem z tym samym opanowaniem i god-
noscia, co przed malarzem™. Z tego wzgledu wczesna fotografia — na
przyktad Davida Octaviusa Hilla czy Julii Margaret Cameron — W du-
zym stopniu ucieka si¢ do efektoéw malarskich. Drogi malarstwa i foto-
grafii rozeszly si¢ dopiero wowczas, kiedy ze wzgledu na postep tech-
niki ta ostatnia ulegla fascynacji prostotg odwzorowywania rzeczywi-
stosci, malarstwo za$ zwrocito si¢ ku zglebianiu subiektywnego wy-
miaru postrzezenia. Jednak krok ten nie wynikat z gwaltownego sprze-
ciwu malarstwa wobec fotografii. Byl konsekwentng kontynuacjg pro-
cesu, ktory determinowat koleje sztuki poczawszy od XVII wieku.
,Dla ludzi wieku XVII, juz w pemni $wiadomych swojej indywidual-
no$ci, obowigzujacy stal si¢ nowy wymiar: wymiar swiadomosci”™™®.
Filozoficznym wyrazem tego procesu jest racjonalistyczny system Kar-
tezjusza. Cogito okazato si¢ nieznang dotychczas sfera, ktora charakte-
rem wyraznie odbiegata od §wiata fizycznego. Podczas gdy ten ostatni
byl obiektem zainteresowania nauk przyrodniczych, sfera subiek-
tywnosci musiata przypas¢ w udziale innym dziedzinom: psychologii

% Tamze, s. 27.
8 Tenze, O spolecznych..., wyd. cyt., s. 14.
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i estetyce. Pierwsza koncentrowata si¢ na tym, co w psychice mozliwe
do racjonalnego wyjasnienia, druga z kolei na tym, co podlega irra-
cjonalnosdci geniuszu. Sztuka zaczela zatem dystansowac si¢ wobec
postawy realistycznej, celujacej w jak najbardziej adekwatne odwzo-
rowanie rzeczywistosci, 1 coraz wigkszg wage przywigzywata do in-
dywidualnosci artysty. Zapoczatkowalo to stopniowe odchodzenie od
postrzegania dziedzin artystycznych w kategoriach rzemiosta, a tym
samym od cechowego i warsztatowego organizowania pracy artystow.

Ostatecznie autonomi¢ zapewnit arty$cie romantyzm, legitymizu-
jac kategorie geniuszu.

Artysta — pisze Plessner — postrzegat siebie nie jako wielko$¢ pojmowalna ra-

I

cjonalnie, ,,podobng do natury”, lecz ,,dziatajacg zgodnie z ukrytymi prawa-
mi”. Ludzie postrzegali go jako budzacego respekt demiurga w ludzkiej po-
staci, ktoremu nalezato pobtaza¢. Musiatl by¢ postuszny wylacznie swojej
pierwotnej inspiracji i tylko on mogt nad nig panowaé*®.

Jednak nietatwo by¢ samotnym artysta w §wiecie, w ktorym braku-
je zamoznych patrondw 1 zleceniodawcow. Okres romantyzmu wydaje
si¢ w tym przypadku krotkim, bezprecedensowym okresem w historii
sztuki, kiedy artysta zyskat juz peti¢ indywidualnego wyrazu, za$
zamozna arystokracja wcigz jeszcze odgrywala istotng historycznie
i kulturowo rolg. Jednak w drugiej potowie XIX wieku sytuacja ta ule-
gla diametralnej zmianie. Potrzeba oddzialywania na masowego od-
biorcg 1 konieczno$¢ samodzielnego poszukiwania nabywcoOw zmusita
artystow do organizowania si¢ w stowarzyszenia i grupy artystyczne.
Miejsce szkoty czy warsztatu zajat kierunek, jednoznacznie kojarzony
z okreslona teorig przedstawienia. Podobnie miejsce romantycznego
geniuszu zajela okre§lona wizja teoretyczna (pewien ,,-izm”, jak cho-
ciazby impresjonizm). Zrozumienie sztuki zaktadato odtad réwnocze-
sne zrozumienie jej teoretycznych zatozen.

Sztuka, a malarstwo w szczeg6lnosci, znalazta si¢ w sytuacji para-
doksalnej. Zglebianie subiektywnej sfery $wiadomosci oraz indywidu-
alnego postrzezenia zmusito jg do szukania oparcia w obiektywnych,
teoretycznych zasadach przedstawiania. Jak pisze Plessner: ,,Wierno$¢
wobec zjawiska paradoksalnie zmusita malarza do dokonania Zréd-

towego aktu wyobcowania wzgledem rzeczywisto$ci postrzeganej”“.

16 Tenze, Socjologiczne obserwacie..., wyd. cyt., s. 30.
7 Tenze, O spolecznych..., wyd. cyt., s. 15.
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Ten zwrot ku teorii jest najlepiej widoczny na przyktadzie impresjoni-
zmu, ktéry w swoim programie artystycznym na nowo powiazat psy-
chologie z estetyka, wykorzystujac w technice pointylistycznej rezul-
taty badan psychologii widzenia. Kierunki powstate na gruncie impre-
sjonizmu: postimpresjonizm, symbolizm, futuryzm, kubizm, réwniez
uzasadnialy swoje wybory estetyczne w sposob $ci§le teoretyczny.
Paul Cézanne rozkladal obraz na uktady elementarnych bryt, symbo-
lizm przenosit w dziedzing artystycznego przedstawienia Freudowska
podswiadomos$¢, z kolei kubizm dokonywat geometrycznej transfor-
macji obrazu trojwymiarowego na dwuwymiarowa plaszczyzng ptot-
na. W sztuce tej glownym tematem nie byt juz przedmiot przedsta-
wienia, a raczej samo przedstawienie, czy tez widzenie. Ze sztuki po-
shugujacej si¢ widzeniem stata si¢ ona sztuka shuzacg widzeniu®™.

Tg istotng zmiane¢ paradygmatow, ktora dokonata si¢ mniej wiecej
na przelomie XIX i XX wieku, Plessner podkresla, przeciwstawiajac
sobie dawna ,.estetyczng §wiadomos¢ sztuki” i wspodtczesna ,.estetyczng
sztuke §wiadomos$ci”. Kategorie te zapozycza od malarza Georges’a
Mathieu, ktéry dobitnie stwierdza, ze: ,,Estetyczna sztuka swiadomo-
$ci stara si¢ wyprzec estetyczng Swiadomos¢ sztuki™™®. W sztuce wspot-
czesnej przestaje by¢ bowiem wazne, czy przedstawiony na obrazie
obiekt jest ujety realistycznie, albo tez czy sposob jego ukazania po-
zwala doswiadczy¢ pigkna. Kwestie te ustgpuja miejsca pytaniom
0 zasade ksztaltowania samego przedstawienia, o jego oryginalnosé
oraz potencjat indukowania w nas szczegodlnego rodzaju przezy¢. Obraz
nie stanowi juz okna na $wiat, przedstawienie za$ tylko symbolu ,,lep-
szej” rzeczywistosci. Malowidlo nie jest juz ,,posrednikiem, ponad Kto-
rym [nalezy] przeskoczy¢ i o ktérym trzeba [...] zapomnieé, patrzac
na przedmiot™®. Zaczyna by¢ postrzegane jako samodzielna rzeczy-
wisto$é, w ktorej chodzi wytacznie o nig sama.

Stad tez sztuka wspoélczesna siggneta po srodki czysto geometryczne
1 ekspresyjne. Obraz stawat si¢ abstrakcjg czy to w duchu Kazimierza
Malewicza, czy Pieta Mondriana, Jacksona Pollocka czy Marka Roth-
ko. Jesli nawet zawarte bylo w nim pewne odniesienie do przedmiotu,
to miat on zosta¢ poddany estetycznej ,,dekonstrukcji”. Alienacja wo-
bec przedmiotu mogta polega¢ — jak w malarstwie kubistycznym — na

18 por. tamze.
19 Tamze, s. 13.
2 Tamze, s. 14.
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konstruktywizacji nowego typu, albo tez — jak na obrazach Maksa
Beckmanna® — na wpisaniu przedmiotu w ztozony kontekst symbo-
liczno-literacki. Ze szczegdlnego rodzaju alienacja wobec przedmiotu
mamy rowniez do czynienia w dzietach ready made (obiekty codzien-
nego uzytku wprowadzone w kontekst stricte estetyczny, klasycznym
przyktadem jest Fontanna Marcela Duchampa). W kazdym z tych
przypadkow przedmiot zostaje zredukowany do punktu wyjscia dzia-
tania artystycznego, wzgledem ktorego artysta stara si¢ — w sposob
szczegblny wyltacznie dla siebie — zdystansowaé. Imperatywem dla
artysty wspotczesnego jest zatem wyzwolenie si¢ spod dominacji przed-
miotu.

Brak kryteriow
»Artysta stat sie Wolny”22 — pisze Plessner. Wolnos$¢ ta moze by¢ ro-
zumiana dwojako: w sensie spotecznym, jako niezalezno$¢ od porzadku
arystokratycznego oraz instytucji Kosciota (co nie znaczy oczywiscie,
ze wspolczesnie artysta nie podlega naciskowi innych struktur instytu-
cjonalnych, takich jak muzea, krytyka, aukcje, czyli tak zwanego art-
worldu), oraz w sensie estetycznym, jako niezalezno$¢ od przedmiotu
przedstawienia i mozliwo$¢ skupienia si¢ wylacznie na do§wiadczeniu
osobistym. Subiektywne przezycie staje si¢ miarg samg dla siebie,
spychajac ostatecznie w niepami¢¢ wszelkie ideaty i kryteria, ktore
dotychczas wyznaczaty porzadek artystycznych poszukiwan. Wy-
obraznia artysty okazuje si¢c swego rodzaju ,,rezerwatem przyrody””,
w ktorym kultywuje si¢ to, co niewytlumaczalne i irracjonalne. Irra-
cjonalno$¢ — czytamy u Plessnera — ,,wycofat[a] si¢ w bezksztaltng, nie-
objeta zadnym prawem oryginalno$¢ kreatywnej subiektywnoéci”ZA.

W zwigzku z ,,zamknigciem” sztuki w sferze tego, co irracjonalne,
wyzwolenie artysty okazato si¢ zwycigstwem nieomal pyrrusowym.
Zostalo bowiem okupione zagubieniem i dezorientacja, badz — by
znowu postuzy¢ sie kategorig Georges’a Mathieu — ,,abdykacja zdol-

2 Warto dodaé, iz Plessner byt mitosnikiem tworczosci Maksa Beckmanna,
ktérego poznat osobiscie w Amsterdamie pod sam koniec II wojny $wiatowe;.
Posiadat trzy jego obrazy: Krajobraz ksigzycowy Cap Martin, Anglika, oraz Loze 2.

22 4, Plessner, Socjologiczne obserwacije..., wyd. cyt., s. 32.

2 por. tenze, O spolecznych..., wyd. cyt., s. 20.

2 Tenze, Socjologiczne obserwacje..., wyd. cyt., s. 32.
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nosci wydawania sadu””. Zamknieta w sobie wyobraznia artysty nie
jest juz w stanie znalez¢ zadnego zewnetrznego punktu odniesienia.
Odpowiedzialno$cig za ten stan rzeczy Plessner nie obarcza jednak
sztuki, ta bowiem stanowi jedynie wyraz i manifestacj¢ ducha swoje-
go czasu. W sztuce wspotczesnej manifestuje si¢ utrata przez cztowie-
ka oparcia w obiektywnych kryteriach. Swiat nie jest juz kosmosem,
czyli zmystowo-moralnym porzadkiem, ktory mogtby stanowi¢ miare
dla przejawow dobra i pigkna. Za przyczyne tego stanu rzeczy Pless-
ner uznaje hegemoni¢ nauk przyrodniczych, ktore oferuja cztowieko-
wi zupehie bezksztaltny i egzystencjalnie obojetny obraz rzeczywi-
stosci. ,,W [...] ramach [nauk przyrodniczych] nie ma [bowiem] miej-
sca dla form, przyczyn formalnych i sit celowosciowych o charakterze
platoﬁsko-arystotelesowskim”ze.

Brak kryteriow wskazuje na problem, ktéry swoim zasiggiem wy-
kracza znacznie poza granice samej sztuki. Jej dzisiejsza kondycja
okazuje si¢ mianowicie tylko jednym z przejawow zjawiska, ktore
dotyka zasadniczo wszystkich dziedzin ludzkiego zycia. Zjawisko to
polega na utracie przez czlowieka orientacji w otaczajgcym go §wiecie
oraz na zagubieniu wynikajacym z braku wyraznych kryteriéw oceny.
Pod tym wzgledem czasy wspotczesne przypominajg zdaniem Pless-
nera sytuacje Europy w XVI wieku. Owcze$nie rowniez stary $rednio-
wieczny porzadek okazywat si¢ niewystarczajacy do opanowania NOWO
otwierajacych si¢ przed czlowiekiem horyzontow, zarowno tych geo-
graficznych, jak i religijnych czy $wiatopogladowych. Kolonizacja No-
wego Swiata, reformatorskie ruchy w Kosciele, przetomowe odkrycia
naukowe postawity cztowieka doby renesansu w obliczu powaznego
konfliktu r6znych systeméw wartosci: jednego opartego na transcen-
dencji, drugiego za$ skoncentrowanego na czlowieku. Z podobnym
konfliktem postaw stykamy si¢ rowniez dzisiaj.

Scieramy sie z nasza filozoficzng tradycja, przescigamy si¢ w staraniach 0 jej
likwidacje, podobnie jak w tamtym czasie filozofowie przyrody, ktorzy wy-
zwalajac sie spod sredniowiecznej sity tradycji zdominowanej przez Arystote-
lesa, starali si¢ zdetronizowaé zasade pewno$ci dedukcji na rzecz zasady nie-

;. ;. . 27
pewnosci doswiadczenia“'.

B Tenze, O spolecznych..., wyd. cyt., s. 13.
% Tamze, s. 18.
% Tenze, Socjologiczne obserwacje..., wyd. cyt., s. 34.
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Dzisiaj stajemy wobec mozliwosci, ktdre pozwalaja nam siggac
wyobraznia poza wlasne czlowieczenstwo, pozwalaja nam mysle¢
w nieomal paradoksalnych kategoriach dehumanizacji czlowieka.
Wspolczesnie stajemy w obliczu ,,pierwszego spotkania z nieskonczong
przestrzenig kosmosu™?, a tym samym mozemy bezposrednio odczué
na wlasnej skorze horror vacui, czyli poczucie wlasnej nicosci w ze-
tknieciu z ogromem wszech$wiata.

W tak szczegélnej sytuacji sztuka nie moze juz wiecej trwac przy
starych odziedziczonych zasadach, lecz musi i§¢ z duchem czasu.
Sytuacja zdanego tylko na siebie czlowieka znajduje zatem wyraz
w postawie artysty, ktory sam jest dla siebie najwyzszym kryterium
tworzenia. Jego samotno$¢ widoczna jest w izolacji wyobrazenia arty-
stycznego od jakichkolwiek zewnetrznych wzorcow. Brak transcen-
dentnego porzadku, ktory mdglby nada¢ ludzkiej egzystencji sens,
znajduje odpowiednik w odrzuceniu przez sztuk¢ wspolczesng odnie-
sienia przedmiotowego. Sztuka stala si¢ zatem skupiong na samej
sobie ekspresja podmiotu. Rejestruje ona przelotne doznania artysty,
nie roszczac sobie pretensji do ponadczasowej doniostosci.

Znaczenie [jej eksperymentéw] polega na podazaniu rami¢ w rami¢ ze spote-
czenstwem, ktore musi zy¢ z dnia na dzien, z godziny na godzing, we wszel-
kich dziedzinach swojego zycia dazac ku nieznanej przysztosci, w bezgra-
niczng przestrzen swoich mozliwych transformac;ji®.

Zakonczenie

W tych ostatnich stowach Plessnera wyraznie pobrzmiewajg konklu-
zje jego antropologii filozoficznej. Czlowiek jest istota z natury nie-
okreslong i1 niezglebialng jesli chodzi o sensy, ktore jest w stanie
nada¢ swojej egzystencji. Jest on bowiem bytem ekscentrycznie upo-
zycjonowanym, czyli takim, ktdry zawsze moze zaja¢ perspektywe
wobec siebie zewngtrzna i poddaé siebie krytycznemu osadowi.
W rezultacie jest istotg plastyczna, ktora w zaleznosci od kontekstu
oraz potrzeb moze modyfikowaé sama siebie. Ta wyrazna zdobycz,
ktora wynosi czlowieka ponad wszystkie pozostate manifestacje $wia-
ta przyrody, jest jednak okupiona niepewnoscia co do wlasnej natury.

2 Tamze.
29 Tamz
amze.
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Otwarto$¢ i niezglebialno$¢ cztowieka, brak zewngtrznych kryteriow,
ktore pozwolityby mu upewni¢ si¢ co do wlasciwego kierunku jego
rozwoju, s nieodtacznym aspektem bycia istotg ludzka.

Powstaje zatem pytanie: czy rozwazajaC zagadnienie estetyki wspot-
czesnej z perspektywy antropologii Plessnera nie nalezatoby jednak
uznadé, iz sztuka wspotczesna jest jedyng galezig sztuki, ktora w petni
wyraza prawdziwg natur¢ cztowieka? Sztuka realistyczna wciaz jesz-
cze szukala oparcia poza artysta, w $wiecie go otaczajagcym. Z kolei
sztuka wspolczesna zdala siebie sprawe z nieautentycznosci takiego
rozwigzania i odwaznie zdecydowata si¢ ulokowaé zrodto tworczosei
artystycznej w samym podmiocie. Nieuniknionym ,,kosztem” takiego
,T0zwigzania” byla utrata obiektywnych kryteriow. Dla kogo$ takiego
jak Plessner nie powinno si¢ to jednak wydawa¢ kosztem, lecz cenng
zdobycza, ktéra pozwala czlowiekowi stana¢ w obliczu ostatecznej
prawdy o sobie samym®.

HOW MUCH DOES ART TELL ABOUT MAN?

HELMUTH PLESSNER’S SOCIO-ANTHROPOLOGICAL ANALYSES
OF THE ARTISTIC CREATION AND OF ITS RECEPTION

ABSTRACT

The essay is an introduction to two — published in this issue — essays by Helmuth
Plessner, whose subject is the socio-philosophical analysis of the contemporary
art, in general, and of the contemporary painting, in particular. What comes to the
fore is the attempt to identify social and cultural processes that since the second
half of the 19th Century have considerably influenced art. Special emphasis has
been put on three processes: commercialization, democratization, subjectivization
of the aesthetic criteria, and emancipation of seeing.

KEY WORDS

art, the avant-garde, society, emancipation of seeing

% Na koniec cheiatbym podzigkowa¢ filozoficznemu kohu dyskusyjnemu ,,Mas-
solici”, ktorego trzy spotkania zostaty poswiecone doglebnej krytyce zardwno pro-
blematyki tekstow Plessnera, jak i adekwatnosci samego tlumaczenia. Bez cen-
nych uwag Macieja Czerwinskiego, Katarzyny Eliasz, Marii Lubinskiej, Mateusza
Penczka, Marty Soniewickiej oraz Jana Wawrzyniaka ttumaczenia te bylyby znacz-
nie mniej przejrzyste, niz sa obecnie.
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