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Estetyka
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Dlaczego pedzel nie jest inteligentniejszy
od malarza?
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naukowy, artefakt/wytwor, swiat 3

Wstep

Estetyka jako dyscyplina filozoficzna, a takze teoria sztuki (tak procesu twor-
czego, jak percepcji estetycznej) czy metakrytyczna teoria wartosci artystycz-
nych, wyrdznia sie, gtdéwnie z racji swego przedmiotu, na tle pozostatych nauk
filozoficznych czy humanistycznych. Quasi-naukowy charakter estetyki — jej
metod, hipotez oraz rezultatow badawczych — wydaje si¢ dyskwalifikowaé ja
W wymiarze epistemicznym.

W licznych, cho¢ rozproszonych fragmentach swych dziet Karl R. Pop-
per! podjat refleksj¢ na temat sztuki, dowodzac, ze ma ona wiele wspolnego
z nauka — miedzy innymi genezg, funkcje i metode — jednak Popperowska
refleksja nad sztuka nigdy nie osiggneta tego poziomu filozoficznej i metodo-
logicznej precyzji, co filozofia nauki. Wieloznacznos$ci Popperowskiej filozofii
sztuki pozwalajg niektorym z interpretatorow mysli Poppera argumentowac na
rzecz tezy, iz mozliwa jest obiektywna wiedza estetyczna, a estetyka ma status
poznawczy poréwnywalny z teorig naukows.

I M.in. w: K.R. Popper, Wiedza a zagadnienie ciata i umystu. W obronie interakcji, przet.
T. Baszniak, Ksigzka i Wiedza, Warszawa 1998; K.R. Popper, Nieustanne poszukiwania. Auto-
biografia intelektualna, przet. A. Chmielewski, Znak, Krakow 1997; K.R. Popper, W poszu-
kiwaniu lepszego swiata. Wyklady i rozprawy z trzydziestu lat, przel. A. Malinowski, Ksiazka
i Wiedza, Warszawa 1997; K.R. Popper, Swiat skionnosci, przet. A. Chmielewski, Znak, Krakow
1996.
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Trudno, opierajac si¢ na tekstach Poppera, uzasadni¢ powyzsze twierdzenia
i dowies¢, ze poznanie ,,estetyczne” wykracza poza obszar wiedzy subiektyw-
nej — takze przy zalozeniu, ze dzieto sztuki stanowi hipoteze opisujaca jakis
aspekt §wiata, a sztuka ,,metode” rozwigzywania problemow (ktorych, na mar-
ginesie, Popper nie wymienia).

Rekonstrukcja pogladow estetycznych Poppera — czy lepiej, jego pogladow
na sztuke — jest utrudniona ze wspomnianych juz przyczyn: estetyczne uwagi
rozsiane sg po réznych tekstach Poppera, maja posta¢ niesystematycznag (czgsto
konstatacji przez luzne analogie migdzy literaturg, muzyka a sztukami wizual-
nymi), a kwestie estetyczne zajmuja niewatpliwie marginalne miejsce w jego
filozofii. Warto jednak podja¢ te probe, by wskaza¢ inspirujace i oryginalne
rozwigzania kwestii estetycznych (pomijajac problemy zanadto ogélnikowe
czy sztampowe).

Do wazkich estetycznych kwestii Popperowskiej refleksji nad sztukg zali-
czytabym przede wszystkim trzy zagadnienia.

Po pierwsze, kwesti¢ zroéwnania dziela sztuki z innymi (o wymiarze bar-
dziej praktycznym czy $cisle naukowym) ,,narzedziami egzosomatycznymi”,
stuzacymi rozwigzywaniu problemdéw. I towarzyszace jej pytanie: czy dzieto
sztuki jest rowne hipotezie czy problemowi badawczemu (naukowemu), resp.
podobnym (badz identycznym z nimi) przedmiotom ze $wiata 3?

Po drugie teze, ze zasadniczym (jedynym?) przedmiotem poznania w sztu-
ce jest umyst i jego mechanizmy postrzegania przedmiotow zewnetrznych, nie
za$ same te przedmioty. I odpowiednio pytanie: czy proces tworczy mozna
zrownad, to jest utozsamic¢?, z procesem powstawania teorii naukowe;j?

Po trzecie, zagadnienie samego przedmiotu estetyki, to jest dziela sztuki
i jego doswiadczenia, oraz miejsca, jakie zajmuje w Popperowskim uniwer-
sum $wiatow 1-3: czy dzieto sztuki sytuuje si¢ w $wiecie 1 (przedmiotow
fizycznych), 2 (standw umystu) czy 3 (naukowych konstrukcji badz proce-
sow mentalnych)? Rozpatrzeniu nalezatoby podda¢ zalozenie, ze dzieto jest
wytworem w §wiecie 3 — przede wszystkim ze wzgledu na jego oczywista
odmienno$¢ od twierdzen matematycznych, hipotez fizycznych czy twierdzen
geometrycznych?3.

Czesciowo podniesiona zostanie tu kwestia naukowego uprawomocnienia
estetyki: skoro sama sztuka jest elementem wiedzy, czym jest estetyka lub

2 Swiadomie uzywam tu stowa ,,utozsami¢” — sugerowana przez Poppera rownie czgsto
ogo6lna analogia (teza, ze artystyczny proces tworczy ,,przypomina” naukowy) jest jak najbar-
dziej do utrzymania (nie podnosi powaznych watpliwosci, ale i istotnie nie inspiruje badawczo).

3 Kazde ,twierdzenie” estetyczne (przyktadowo precyzujace kanon antropometryczny) jest
arbitralne (nie prawdziwe w sensiec weryfikowalne za pomocg wnioskowan redukowanych do
sadow elementarnych, ktére same pozostaja wielkg niewiadoma).
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teoria sztuki (dostownie: gdzie sens estetyki)? A takze: czy filozofia Poppera,
krytykujac ekspresjonistyczny redukcjonizm, oferuje estetyce alternatywe?

1. Popperowska wizja sztuki w analogii
i opozycji do nauki

Popper buduje filozofi¢ sztuki, wychodzac z zalozenia, ze ma ona wiele wspol-
nego z nauka, i usituje dowies¢ tych zaleznos$ci w co najmniej trzech obsza-
rach: wspoélnej genezy (tak sztuka, jak nauka, wywodza si¢ z mitu), analo-
gicznej funkcji (wyjasniania $wiata i rozumienia siebie) oraz metody (prob
i bledow). Utrzymuje, ze obie positkuja si¢ podobnie takimi sposobami dookre-
$lania czy udoskonalania teorii, jak wyobraznia, intuicja, wyczucie formy oraz
krytyka.

Wspdlna geneza sztuki i nauki stanowi motyw przewodni Popperowskiej
refleksji nad sztukg. W Swiecie sktonnosci 88-letni Popper pisze o swoim ,,nie-
wzruszonym przekonaniu, ze nauka, obok muzyki i sztuki, jest najwickszym,
najpigkniejszym i najbardziej ol$niewajacym osiggni¢ciem ludzkiego ducha™?;
gdzie indziej, ze $wiat wytwordw ludzkiego umystu czy ludzkiej dzialalno-
Sci (Swiat 3) ,,w sensie ogolniejszym obejmuje wszystkie wytwory ludzkiego
umystu, takie jak narzedzia, instytucje i dzieta sztuki. Rzeczywistos¢ jako
przedmiot dociekan jest obiektywnie otwarta, teorie nie powinny mie¢ charak-
teru deterministycznego, lecz probabilistyczny, a poniewaz jakie$ preferencje
zawsze determinuja przyczynowos¢, to rozwiazania stawianych problemow
sg przypadkowe — powyzsze zatozenia obejmujg réwniez sztuke i aktywno$¢
artystyczna.

Watek estetyczny odnajduje tez w opisywanych przez Poppera etapach
drogi zyciowej naukowca, ktérymi sg, jak nastepuje: stawic¢ czoto problemowi,
dostrzec jego pickno, zakocha¢ si¢ w nim i zy¢ z nim szczesliwie, poki §mier¢
lub inny bardziej pociagajacy problem ich nie roztgczy®.

W autobiografii (i w innych miejscach) pojawia si¢ wreszcie koncepcja
ludzkiego umystu jako ,,organu, ktory wytwarza przedmioty ludzkiego §wiata
3 i wchodzi z nimi w interakcje”. Wsrdd przedmiotow tych Popper jednym
tchem wymienia, jako najwazniejszy, jezyk, a nastgpnie teorie, krytyczne argu-
menty, btedy, mity, opowiesci, zarty, narzgdzia i dzieta sztuki’.

K.R. Popper, Swiat sklonnosci, dz. cyt., s. 15.

K.R. Popper, Nieustanne poszukiwania..., dz. cyt., s. 260.
K.R. Popper, Swiat sktonnosci, dz. cyt., s. 37.

Por. K.R. Popper, Nieustanne poszukiwania..., dz. cyt., s. 264.

P NV N
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Dalej opisuje sztuke jako ,,opowiadanie opowiesci w postaci obrazoéw’s,
inaczej objasniajgca narracj¢ czy wyjasnianie rzeczywistosci i siebie samego
przez ,,opowiadanie opowiesci”. A samo powstanie tego typu (artystycznej)
narracji wigze z pojawieniem si¢ umiejetnosci tworzenia i wprowadzania do
opowiesci fikcji czy kltamstwa.

W jednym z ostatnich tekstow zebranych w swych wyktadach i pismach,
zatytutowanym Tworcza samokrytyka w nauce i sztuce, Popper stwierdza, ze
procz wspdlnego pochodzenia, wielka sztuka i nauka dziela podobny inte-
res, a wlasciwie bezinteresownos¢ — w przypadku sztuki jest to tworzenie dla
samego dziela (z mysla wylacznie o dziele, ars pro arte), w przypadku nauki
— badanie dla badania, bez odniesien do zastosowan praktycznych®.

Jednak mimo ze ,,poezja i nauka majg takie same pochodzenie, wywodza
sie¢ z mitu”10 (obie jako proby wyjasnienia §wiata i nas samych), to racjonalna
krytyka mitu przebiega inaczej w sztuce, inaczej w nauce. W pierwszej z nich
»zorientowana estetycznie i literacko” krytyka pozwala przej$¢ od mitu do
poezji i muzyki, a pyta o ,,pigkno jezyka, o dynamike rytmu, o jasno$¢ i pla-
styczno$¢ obrazow, metafor, o napi¢cie dramatyczne 1 sile przekonywania”!l;
podczas gdy w drugiej przejscie dokonuje si¢ od mitu ku nauce (gtownie przy-
rodniczej), a celem jest przyblizanie si¢ do prawdy.

Nauka ma zatem jeden cel, sztuka ma ich wiele réznych!2? — tatwiej wobec
tego zrozumie¢ ide¢ postepu w nauce niz w sztuce, cho¢ i w jej przypadku
mozna o takowym mowic. Mysle, ze kolejno ,,wynajdywane” i stosowane przez
artystow techniki perspektywiczne (jak liniowa, $wiatlocieniowa, powietrzna,
barwna itd.) mozna traktowac jako swoiste hipotezy badawcze, stanowiace
etapy rozwoju wiedzy artystycznej.

Wedle Poppera, postep w sztuce dotyczy ,,sity tworczej pojedynczego arty-
sty”13 — zatem wynika z tego, jak wspotgraja ze soba czy obalaja si¢ nawzajem
jego wiasne pomysly — podczas gdy w nauce falsyfikacja czy udoskonalanie
hipotez wynika z autentycznego dialogu i intelektualnej wspolpracy wielu
badaczy.

8 Tamze.

9 Por. K.R. Popper, W poszukiwaniu lepszego swiata..., dz. cyt., s. 264.

10 Tamze, s. 265.

I Tamze, s. 266.

12 Trudno je wytuska¢ z pism Poppera — filozof, koncentrujac si¢ na krytyce emotywnej
teorii sztuki, podkresla, ze sztuka ma oddzialywaé; czesto pojawiajg si¢ tez uwagi o mimesis
jako celu sztuki.

13 K.R. Popper, W poszukiwaniu lepszego swiata..., dz. cyt., s. 266.
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2. Proba systematyzacji Popperowskiego zarysu
»typow artystycznych”

Popper, doliczywszy si¢ dwoch typdw genialnych artystow — niektorzy (wybra-
ni?) nie pracujg metoda prob i korekty btedow, a tworzg dzieta doskonate (,,od
razu w doskonatej formie”14), pozostali pracuja metoda prob, bledow i ich
korygowania — koncentruje si¢ na ostatnich. Ci tworczo samokrytyczni artySci
to ulubiency Poppera. Rozpoczynajg oni od ,,zadania”, to jest mniej lub bar-
dziej szczegodtowego planu czy wyobrazenia na temat dzieta (jego rozmiarow,
charakteru, struktury, kompozycji, tematow itd.). Gdy zaczynajg realizowac
plan (wizj¢), dopracowuja go, korygujac i eliminujagc btedy — praca (plan)
staje si¢ ,,bardziej konkretny, bardziej obrazowy”!5. Konkretyzacja polega¢ ma,
migdzy innymi, na ocenie detali pod katem pasowania do ,,idealnego obra-
zu catosci” (przyktadowo, ,.celu, ktory przy§wieca artyscie”, jakim moze by¢
podobienstwo w portreciel®) i odwrotnie — na nieustannym korygowaniu ide-
alnego obrazu cato$ci w procesie tworzenia.

Krotko mowiac, sztuka urzeczywistnia si¢ w relacji: obraz idealny — kon-
kretne dzielo. Oba elementy sg konieczne, ale czy pierwszy nie okazuje si¢
wazniejszy? Popper sam zauwaza: ,,musi jednak przeciez istnie¢ idea, obraz
idealny, z ktorym bgdzie mozna poréwnac istniejace wykonanie, poniewaz
dopiero poréwnanie umozliwia korygowanie”!? (po czym wprowadza nas
w konsternacje piszac, ze znane sa przypadki, gdy artysta, u konca procesu
tworczego, nie rozpoznaje juz swego dziela).

Popperowska ,.typologia” zdecydowanie zbyt jednostronnie faworyzu-
je drugi rodzaj artystéw, ktorzy nad dzielem (motywem) pracuja wzorem
naukowcow. Przypadkowos$¢ wpisana w sama nature tak przedmiotu, jak kre-
acji artystycznej, ustepuje u Poppera miejsca mniej lub bardziej Swiadome;j
i systematycznej korekcji, poprawianiu czy ,,ulepszaniu” dzieta. Zupetnie robo-
czo pozwole sobie wstgpnie doprecyzowac te typologi¢ (czy zasygnalizowac
mozliwe rozwinigcia przedstawionych ,,typoéw artystycznych”), opierajac sig¢
na konkretnych ilustracjach.

Przede wszystkim, opisywana przez Poppera sytuacja, w ktorej artysta
przystepuje do tworzenia dziela bez $cisle okreslonej idei czy wizji tego, co
ma zosta¢ stworzone (a w skrajnych przypadkach bez wizji w ogole). Tak
idea, jak dzieto, ,,doprecyzowuje” si¢ tu w procesie tworzenia. Podkresla sig¢
nieokreslonos¢ i przypadkowos¢ procesu tworczego (jego tak zwang ,,otwar-

14 Tamze, s. 267.

15 Tamze, s. 268.

16 Por. tamze, s. 269.
17 Tamze.
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to$¢”) oraz istotne miejsce eksperymentowania w tworzeniu i zwigzang z nim
nieprzewidywalnos$¢. Kolokwialnie rzecz ujmujac, artysta ,,nie wie, o co mu
chodzi”, a po Platonsku — zmienia si¢ w ogarni¢te mania, bierne ,boskie”
narzedzie, staje si¢ tubg absolutu, medium transcendencji itp.

W wybranym przeze mnie przyktadzie — wspolczesnego rzezbiarza Eduar-
do Chillidy!8 — artysta w chwilach metafizycznych uniesien swojg tworczosé
okresla mianem ,,badawczej eskapady w przestrzen”; przestrzen, ktéra stanowi
zar6wno tajemnicg, jak dynamiczny przedmiot dociekan artystycznych, wymy-
kajaca si¢ zar6wno geometrii, jak i prawom umystu!®. Eksperymentujac z prze-
strzenig i jej doswiadczaniem, artysta zaleca wobec rzezby przyja¢ postawe
nieuprzedzonego (niewyksztalconego) obserwatora. Percepcja — w odroznieniu
od ,,konserwatywnego” doswiadczenia i wiedzy, ktore kotwicza nas w prze-
sztosci — jest bardziej ,,progresywna” i ,ryzykowna”. Otwiera nas na to, co
moze nadej$¢ — pyta o to, co moze si¢ wydarzy¢, nierzadko pozostawiajac bez
odpowiedzi. Rzezba abstrakcyjna, wedle Chillidy, stopniowo odstania tajemni-
c¢ przestrzeni czy ,,innych” przestrzeniZ0,

Charakterystyczne dla rzezbiarstwa Chillidy elementy czy techniki, rzu-
cajace wyzwanie ortodoksyjnym sposobom do$wiadczania (pojmowania)
przestrzeni, to, miedzy innymi: zaburzona symetria (heterodox symmetry)?!,
tagodzenie $cistej reguty kompozycji horyzontalno-wertykalnej zakrzywiong
linig czy planem, ,,0dksztatcanie” tego, co geometryczne, technika ,,matych
btedow”, wymykajacych si¢ naturalnej percepcji (jak rezygnacja z ksztaltow
operujacych katem prostym, od ktérego ,,bardziej tolerancyjne” czy ,.dialo-
giczne” sg katy o rozwartosci 89 lub 92, 93 czy 99 stopni??), wreszcie techni-
ka ,,rozprzestrzeniania” ksztattu (olbrzymie stalowe formy operuja ksztattami
wolnymi czy niedefiniowalnymi, zawierajgcymi pottuki, plaszczyzny zdefrag-
mentaryzowane, rozcigte, wyjete, rozchodzace si¢ po tuku, swobodnie skreco-
ne, skonfliktowane, o zagrozonej stabilnosci itd.).

Chillida czgsto podkresla, ze kiedy zaczyna prace, ,,prawie nie wie, gdzie
zaczal”: ,,Widze tylko pewien element przestrzeni, z ktdrego stopniowo wyta-
nia si¢ kilka linii”23. T¢ pierwotng ,,intuicj¢” ksztattu poréwnuje do ledwo
wyczuwalnej linii zapachu (aroma), za ktorym musi podazy¢, ktory musi pod-
trzymac¢ i rozwinagé¢ w powstajacej rzezbie. Ksztatt ten nie jest ksztattem zna-
nym (geometrycznym czy przypominajacym inny ksztatt badz ksztatt czegos)

18 Wybrane dzieta E. Chillidy: Berlin (2000), Berlin; Fulogy to the Horizon (1989), Gijon;
Advice to Space V (1993), Guggenheim Museum, Bilbao.

19 Por. E. Chillida, Writings, Richter Verlag, Diisseldorf 2009, s. 7, 13 i n.

20 Por. tamze, s. 129.

21 Tamze, s. 32.

22 Por. tamze, s. 13, 37.

23 Tamze, s. 11.
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ani ,,wiadomym” artyscie (przewidzianym czy istniejacym w jego zamysle).
Zamierzeniem rzezby jest kontrolowaé czy ,,odksztatca¢” prawa geometrii,
sztuki — bardziej ogolnie: prawa nauki. Sztuka to ,,poezja i konstrukcja’24,
Lumiera, gdy jest skonczona? — w przypadku rzezby, gdy zamyka si¢ (ustala)
opowies$¢ (naukoweca, artysty czy odbiorcy) o przestrzeni.

Specyficznym przypadkiem pierwszego ,,typu artystycznego” — twdrczo-
$ci definiowanej w kategoriach celowos$ci nie§wiadomej czy niesterowanej
(niezamierzonej przez artyste badz ,nieobjawionej” artyscie) — jest Jackson
Pollock?26.

W lutym 1994 roku Richard P. Taylor (fizyk z University of New South
Wales, z zamilowania malarz abstrakcyjny) wyjechat na tygodniowy plener
na pdétnocne wrzosowiska. Gwattowna burza uniemozliwita mu malowanie en
plein air, wigc z kolegami wpadt na pomyst, by ,,zmusi¢ przyrod¢ do malowa-
nia za nich” — uczestnicy pleneru z potamanych galezi skonstruowali wielka
konstrukcje — ,,maszyn¢” do malowania, ztozona z duzego zagla chwytajacego
wiatr i poruszanej sitag wiatru instalacji z puszkami farby wychlapywanej na
rozlozone na ziemi ptétno. Po nocnej zamieci naukowcy-artysci odkryli, ze
obraz, ktory powstal, przypomina obrazy Pollocka.

Taylor zainteresowal si¢ malarstwem Pollocka i przenidst badania do
uniwersyteckiego laboratorium. Do pracy nad ilosciowg analiza wzorow na
obrazach zaprosit Adama Micolicha (specjalist¢ od analizy fraktali) oraz Davi-
da Jonasa (eksperta od cyfrowego przetwarzania obrazow). Cyfrowa wersje
zeskanowanego obrazu Pollocka (wymienionego w przypisie 26) pokryli oni
stworzong przez komputer siatkg jednakowych kwadratéw. Zmniejszajac roz-
miary kwadratow siatki, zaobserwowali wzor powtarzajacy si¢ w rozmiarach
od pojedynczej plamy farby po fragmenty wielko$ci metra (zaleznos¢ taka
powtorzyta sie¢ w dwudziestu przebadanych kolejno obrazach Pollocka): ,.ku
naszemu zdumieniu okazato si¢, ze [fragmenty]| maja wszelkie cechy fraktali
w kazdej ze skal, ktore zbadaliSmy. Stosunek wymiaréw najwiekszych wzorow
do najmniejszych przekraczat 1000. Pollock malowat fraktale na ¢wieré wieku
przed ich odkryciem™?7.

Nie wydaje mi si¢ jednak, by Pollock $wiadom byt swego ,,odkrycia” — mato
prawdopodobne, by konsekwentnie ukrywat swe matematyczne wyksztatcenie
pod ostona deklarowanej przez cate zycie wiary w podswiadoma geneze sztuki

24 Tamze, s. 18.

25 Tamze, s. 15.

26 Wybrana ilustracja: J. Pollock, Autumn Rhythm (Number 30) (1950), Metropolitan Muse-
um of Art, New York.

27 R.P. Taylor, Porzqdek w chaosie Pollocka, przet. P. Strzelecki, ,,Swiat Nauki” 2003,
nr 2, s. 78.
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i przeswiadczenia, ze sztuka wyptywa z podswiadomosci, a kazdy obraz to
,,odkrycie wlasnego ja” (self-discovery).

Takze ,,wynalezione” przez Pollocka eksperymentalne techniki malarskie
$wiadcza raczej o tym, ze zupetnie nieswiadomie poddawal si¢ on dziataniu
,,Sity wyzszej”: zaczynal od malowania na rozpostartym na ziemi ptotnie nie-
wielkich, $cisle zlokalizowanych ,,wysepek™ linii (,,ognisk”, z ktérych rozra-
stal si¢ nastgpnie obraz); nastgpnie malowat dluzsze linie, taczace wysepki;
wreszcie stopniowo ,,zanurzal” je w gestej (,,fraktalnej”) sieci i... ,,odktadal”
prawie wykonczony obraz, by wrdci¢ do niego kilkakrotnie (w ciggu kilku
miesiecy) i natozy¢ kolejne warstwy barwnych linii na stworzony wcze$niej
(gtownie czarno-bialy) podktad; wreszcie (cho¢ nie zawsze) przycinat brzegi
ptotna (mozliwe, ze w celu poglebienia czy podkreslenia ,,fraktalnego” cha-
rakteru obrazu).

Przywotane przyktady niewatpliwie naleza jednak do rzadkosci w historii
sztuki. Czg$ciej mamy natomiast do czynienia z sytuacja, gdy artysta posia-
da wzglednie dookreslong wizj¢ tego, co chce przekazaé (w sensie — poprze-
dza ona konkretne dzieto czy w ogole calg jego tworczosc). Ilustracji dla
tego drugiego ,,typu artystycznego” — ktorym rzadzi umiarkowana okreslo-
no$¢ i nieprzypadkowos¢ (Swiadoma celowos¢) — dostarczy tworczos$é rzez-
biarzy-minimalistow, przede wszystkim Roberta Morrisa28. Rozwijane przez
niego techniki upraszczania i powigkszania ksztaltu w rzezbie (size matters)
oraz ksztatltéw czy struktur ,,minimalnych” badz ,,podstawowych” (primary
structures) stawiaja wyzwanie tak doswiadczeniu, jak refleksji estetycznej?,
a u ich podstaw lezy ,,badanie” ksztattu i przestrzeni jako takich (filozoficznie
moéwiac, docieranie do abstrakcyjnych idei ksztaltu i przestrzeni). Przywotane
techniki shuzy¢ maja ,,neutralizacji” ksztattu — podkreslac jego abstrakcyjnos¢,
nie rezygnujac z materialno$ci — rzezby minimalistow pozwalajg do§wiadczy¢
ksztattu ,.jako takiego”, umozliwiajg jego doswiadczenie jak najbardziej aktu-
alne (zmystowe), jednoczesnie abstrahujac go z empirycznego (percepcyjnego,
pamigciowego itd.) kontekstu. Mozna powiedzie¢, ze rzezba minimalistyczna
(niczym wspotczesna artystyczna odmiana Ockhamowskiej brzytwy) zbawia
ksztalt od tego, co zbedne badz przypadkowe, czy sublimuje go z rzeczywisto-
$ci 1 kontekstu30. Analogicznie w doswiadczeniu przestrzeni: mimo ze Morris

28 Wybrane ilustracje: R. Morris, Untitled (Mirrored Cubes) (1965), Tate Gallery, London;
R. Morris, Labyrinth (1984), Collection of G. Gori, Pistoia; T. Smith, Die (1960-1968), The
Museum of Modern Art, New York.

29 Por. R. Morris, Uwagi o rzezbie. Teksty, thumacze r6zni, Muzeum Sztuki w Lodzi, L£.6dz
2010, s. 19, 21 i in.

30 R. Morris: ,,It is characteristic of a ‘shape’ that any information about it is as a shape is
exhausted once it is actually standing there” — cyt. za: D. Marzona, Minimal Art, Taschen, Koln
2004, s. 76.
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stara si¢ nie uniwersalizowac¢ idei przestrzeni — ktérg znamy przeciez jedy-
nie ,,poprzez przedmioty, ktore si¢ w niej znajduja’™3! — to jej doswiadczenie
wymaga od podmiotu co najmniej wyrwania si¢ z codziennosci (abstrahowania
od utartej percepcji przedmiotow i ich otoczenia, trojwymiarowosci, detali,
faktury itp.) 1 z jego wilasnej przestrzeni — osobnej i ograniczonej. W zamian
umozliwia do$wiadczenie przestrzeni bgdacej przedluzeniem czy ekstensja
przestrzeni konkretnej, subiektywnej32.

Inspirujacej ilustracji dla drugiego ,,typu artystycznego” dostarcza tez twor-
czos$¢ Jana Chwalczyka33. Trojwymiarowe, raczej geometryczne, odpowiednio
uksztattowane (wyciete i wygiete) obiekty stanowi¢ maja klucz do zagadki
»tego niesamowitego cienia”’. Przede wszystkim, falsyfikowa¢ zdroworozsad-
kowe przeswiadczenie o bezbarwnosci cienia czy achromatyczno$ci cienia
(percepcji w skali szaro$ci) oraz poglebia¢ wiedzg na temat zjawisk z zakresu
percepcji barwnej. Tworczos¢ Chwalczyka nosi wszelkie znamiona $wiado-
mych poszukiwan oraz eksperymentow, popartych rozlegla wiedzg z zakresu
fizyki, optyki i psychofizjologii widzenia.

Wsrdd ciekawych przyktadow wzajemnych badawczych inspiracji oraz
wspotdziatania sztuki i nauki wymieni¢ mozna jeszcze wszelkie zaawanso-
wane cyfrowo odmiany artystycznych wizualizacji oraz wykonan zapiséw
muzycznych, jak np. autorstwa Jamesa Edwardsa (specjalisty od animacji
komputerowej, image transitions itp.)3*. Z jednej strony, w animacjach tego
typu nie ma miejsca na przypadek czy dowolnos¢ — stworzony przez artyste
program komputerowy doktadnie ,,przelicza” zapis nutowy na cyfrowe obrazy
(animacje), co przektada si¢ na wizualno-dzwickowa doskonato§¢ wykonania
(u niektorych odbiorcoéw wywolujaca doznania synestezyjne). Z drugiej strony
(z perspektywy raczej odbiorcy), obraz dzwigku, podrozujacego w tej animacji
po linii, lecz rozchodzacego si¢ w przestrzeni — nasuwa swobodne analogie
(wizualne, audialne, taktylne), nawiazujace do miejsca czy okreslenia dzwicku
(na gryfie i strunach gitary, na pieciolinii itd.).

Przywotane dla ilustracji ,,typow artystycznych” przyklady mieszczg si¢
w rozleglym nurcie wspoélczesnej sztuki abstrakcyjnej. Abstrakcje w sztukach
wizualnych mozna ogdlnie pojmowac jako probg¢ badania oraz refleksji nad
zalezno$ciami migdzy konkretem (rzecza czy jej wlasno$cig — prosta, jak
barwa, ksztatt itd., badz zlozona, jak glebia, dynamika czy afekt itp.) a idea,

31 R. Morris, Uwagi o rzezbie..., dz. cyt., s. 22.

32 Por. tamze, s. 73.

33 Wybrane dzieta J. Chwalczyka: Reproduktor barw czerwieni (2004), Dolnos$laskie Towa-
rzystwo Zachety Sztuk Pigknych, Wroctaw; Ten fantastyczny cien (2008), kolekcja prywatna.

34 Wybrang (chyba najbardziej popularng) realizacja J. Edwardsa jest animacja z 2010
roku do utworu na gitar¢ z 1892 r. Asturias (Leyenda) 1. Albéniza (www.youtube.com/wat-
ch?v=MvF8XWrl7nw) [30.06.2014].
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czy tez tym, co ogoélne. A takze nad ludzkimi zdolnosciami wizualnej (badz
zmyslowej) analizy i syntezy lub operacji uogoélniania, rzadzonej zasada pro-
stoty. Podporzadkowanie procesu tworczego tej zasadzie uniemozliwia skrajng
dowolnos¢ i releguje przypadek poza obszar sztuki.

3. Podstawowe trudnosci Popperowskiej estetycznej
refleksji nad sztuka

Popper, wskazujac przede wszystkim na podobienstwo artystycznego i nauko-
wego procesu badania przedmiotu, przyréwnuje dzieto sztuki do problemu
badawczego (hipotezy naukowej). W tym miejscu niejasne jest dla mnie, czy
analogia ta dotyczy punktu wyjscia (postawienia pytania czy hipotezy), czy
raczej rezultatu badania (wytworzonego rozwigzania, otwartego na dalsze
modyfikacje). W przypadku sztuki koncept artystyczny wyprzedza bedace jego
naturalnym nastgpstwem dziatanie badz artefakt. Latwiej zrozumie¢ Popperow-
ska definicje dzieta sztuki, jako shuzacego rozwigzywaniu problemow ,,narze-
dzia egzosomatycznego”, na etapie wytworzonego juz artefaktu (zrealizowane;j
wizji artystycznej), do ktorego dostep — tak w wymiarze praktycznym, jak
scisle naukowym — maja inni uzytkownicy (tworcy i odbiorcy).

Kolejng trudnos$¢ sprawia niejasny status czy pozycja dzieta sztuki — czy
sytuuje si¢ ono w §wiecie 3 jako wytwor umysty, typu teoria naukowa albo
,,odkrywane” prawo geometryczne badz matematyczne? Inaczej, czy zasadni-
czym (jedynym?) przedmiotem poznania w sztuce jest umysl, postrzegajacy,
myslacy, rozumiejacy czy ,,odkrywajacy” przedmioty, nie za$ same te przed-
mioty (ze $wiata 1)?

Sam Popper zdaje si¢ dostrzega¢ trudnos¢ jednoznacznego zaklasyfikowa-
nia dziet sztuki do rzeczy czy wytworow ze $wiata 3.

Z jednej strony zauwaza (ponownie na marginesie), ze mozliwe, iz dzieta
sztuki naleza do $wiata 3, ale i 1, z drugiej za$ probuje broni¢ tak zwanej auto-
nomii dziela jako wytworu ze $§wiata 3. W tekScie Wiedza a zagadnienie ciata
i umystu, charakteryzujac po raz kolejny $§wiaty 1-3 ($wiat 1 jako $wiat ciat
fizycznych oraz ich fizycznych i fizjologicznych stanéw czy procesow, §wiat
2 — $wiat stanébw czy procesOw mentalnych, swiat 3 — réwnie realny ,,$wiat
wytworow naszych ludzkich umystow’39), pisze ogoélnie o dzietach sztuki:
»Wytwory te sa czasem przedmiotami fizycznymi, takimi jak rzezby, obrazy,
rysunki i budowle Michata Aniota. Sg to przedmioty fizyczne, ale przedmioty
bardzo szczegdlnego rodzaju: w mojej terminologii naleza one zarazem do

35 K.R. Popper, Wiedza a zagadnienie ciala i umystu..., dz. cyt., s. 14-15.



Dlaczego pedzel nie jest inteligentniejszy od malarza? 341

swiatow 1 1 336, Ale na tej samej stronie rOwnocze$nie zastrzega: ,,Niemniej
sama symfonia nalezy tylko do trzeciego $wiata — ktory obejmuje architek-
ture, sztuki plastyczne, literature, muzyke i — co jest najistotniejsze — nauke
1 wiedzg™37.

Dalej, opisujac $wiat 3 jako realny38, zaznacza, ze ,,jakkolwiek pochodzi od
nas, jest w bardzo znacznym stopniu autonomiczny’3%, a autonomie¢ te thuma-
czy bardziej szczegdtowo w odniesieniu do nauk $cistych: ,,wprawdzie to my
dalisSmy poczatek geometrii i arytmetyce (czy teorii liczb), jednak owe proble-
my i twierdzenia mogly istnie¢ wowczas, gdy nie zostaly jeszcze przez nikogo
odkryte” i ,,nie mogg by¢ tez stanami umyshu, subiektywnymi my$lami”40,

Wydaje mi sig, ze tego samego nie mozna powiedzie¢ o dziele sztuki.
Podobnie jak nie sposéb méwic o ,,bezczasowym”, w jakim$ sensie obiektyw-
nym i powszechnym, do$wiadczeniu sztuki (odkrywaniu sztuki).

W nawigzaniu do Popperowskiej anegdoty o Einsteinie (i jego powiedze-
nia: ,,moj otéowek jest inteligentniejszy ode mnie”)*, chciatabym podkresli¢
réznice w pojmowaniu autonomii (jej stopnia czy zakresu) dzieta sztuki i pro-
blemu badawczego (autonomii sztuki i nauki), parafrazujac powyzsze powie-
dzenie: pedzel nie jest inteligentniejszy od malarza. Przystlowiowy pedzel (czy
jakiekolwiek narzedzie czy medium artystyczne) jest instrumentem wyko-
rzystywanym z duzo wiekszg §wiadomoscig niz otéwek shuzacy notowaniu
mys$li. Gdyby bylo inaczej, sens bytu stracityby akademie i edukacja arty-
styczna. Mozna powiedzie¢, ze pedzel nie jest instrumentem ,,bezwolnym”
— przypadkowo$¢ (niezamierzony efekt) w sztuce powstaje jakby ,.$wiadomie”,
a nie bezwolnie (jak w przypadku notatki). A malarz nie ,,podlacza si¢” (jak
naukowiec) do trzeciego $wiata wiedzy obiektywnej, nie obiektywizuje swoich
subiektywnych idei*2. Chyba, ze w dostlownym, wrecz uproszczonym sensie,
dazenia do zmaterializowania — ale wlasnie czego? — czegos, czego zmateria-
lizowa¢ sie nie da, gdyz jest zawsze fragmentaryczne, czesto nielogiczne badz
paradoksalne.

Przesadzona wydaje si¢ w tym konteks$cie Popperowska alegoria dzieta
sztuki: ,kazde wielkie dzieto sztuki przekracza artyste”*? — nie w sensie histo-
rycznym (non omnis moriar) czy znaczeniowym (dopuszczajacym nieskonczo-
no$¢ czy réznorodnos¢ indywidualnych interpretacji, aluzji, symbolike itp.),

36 Tamze, s. 15-16.

37 Tamze, s. 16.

38 Por. tamze, s. 34.

39 Tamze, s. 48.

40 Tamze.

41 Por. tamze, s. 55, 148.
42 Por. tamze, s. 48.

43 Tamze, s. 49.
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lecz ,,bytowym”, ontycznym, inno-§wiatowym — niezrozumiate jest dla mnie
twierdzenie, ze dzielo sztuki jest czym$ wigcej, niz jest, czy ,,ze przekracza
zdolnosci” artysty#4. Artysta nie tworzy ,,pod dyktatem dzieta” — ,,tworzy dzie-
10” to lepsze sformutowanie, ktore nie zaciemnia natury relacji miedzy tworca
i dzietem (pracg, realizacja, wytworzonym przedmiotem, artefaktem itd.).

Nie przesadzatabym tez z opiewang czy zalecang przez Poppera pokora
1 samokrytycznoS$cig artysty — dzieto jest raczej afirmacja artysty (jego wraz-
liwosci, $wiadomosci, wyobrazni, umystowosci itd.). Artysta czgsciej mierzy
w osiagniecie wzglednie skonkretyzowanego celu (zrealizowanie wizji) niz
w realizacje tego, ,,czego sobie nie zamierzyt”. Nawet tak dowolna czy skrajnie
improwizowana akcja jak performans ma okres§lony artystyczny cel (na przy-
ktad pozna¢ reakcje odbiorcy, wymusic t¢ reakcje itd.); podobnie w malarstwie
gestu — odda¢ gr¢ nieswiadomych, ,,czystych” emocji, sit pod$wiadomosci,
odstoni¢ automatyzm itd. Wprawdzie cel nie jest jednoznaczny, ale dzieto ma
strukture celowa — z niej wyptywa zasadnicza roéznica mi¢dzy obrazem nama-
lowanym przez artyste a ,,stworzonym” przez komputer czy przez zwierzg.
Oczywi$cie zdarzaja si¢ przypadki przy pracy — jesli jednak pojawia si¢ jakas
nowa warto$¢, to wpisuje si¢ ona w strukturg catosci, w pomyst, wyobrazenie,
intuicje¢ artysty, tyczace tego, ,,0 czym” ma by¢ dzieto. Wigcej — jesli nowa
jako$¢ nie wpisuje sie¢ w te calos¢, dzieto czesto konczy porzucone (takze jako
bezcelowe, bezsensowne czy ,,przekombinowane”, kiczowate itd.).

Owszem, trudno nie zgodzi¢ sie, ze teorie o autoekspresji czy natchnieniu
nieswiadomoscia, jako thumaczace geneze sztuki, sa redukcyjne czy pozbawio-
ne tresci*S. Jednakze konstatacja Poppera (ze tworzenie, jak rozumienie sztuki,
polega na ,,podtaczaniu” sie¢ do $wiata 346) ma szkodliwy potencjat rowniez dla
estetyki — zaognia i tak zywy spor miedzy §wiatem sztuki (artystami) a $wia-
tem teorii sztuki (estetykami).

Wydaje si¢ tez, ze sam Popper odnotowuje problem zwigzany z jezykowym,
egzosomatycznym czy trzecio-§wiatowym charakterem dzieta sztuki. Z jedne;j
strony dzielo jest wypowiedzia (jak stwierdza Popper, jezyk jest wazny takze
w sztukach niejezykowych) czy zdaniem o wyobrazonym obrazie (ze $wia-
ta 2). Do $wiata 2 nalezy tez proces wyobrazania sobie jakiego$ przedmiotu
(ze $wiata 1) — inaczej, dzielo sztuki to tre$¢ zrozumiana w ramach procesu
myslenia o obrazie czy przedmiocie ze §wiata 1. Z drugiej strony, Popper
okresla dalej owa tre$¢ jeszcze bardziej enigmatycznie, jako ,,co$8”, co mozna
,zalapa¢” czy ,,uchwyci¢” (grasp), a co czasem umyka w wyobrazaniu czy

44 Por. tamze.

45 Por. tamze, s. 49-50.

46 Por. tamze, s. 130: ,,wszelka sztuka nalezy do $wiata 3, a rozumienie sztuki jest zawsze,
naturalnie, podtagczaniem si¢ do §wiata 3 — natomiast tworzenie sztuki zaktada rozumienie sztuki
i — w tej mierze — takze jest podlaczaniem si¢ do [$wiata 3 — A.B.]”.
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przywolywaniu obrazu: ,,Owo «co$», co czasami mi umyka, czego «uchwyce-
nia» nie mogg¢ by¢ catkiem pewien, zanim tego nie zapiszg, a przynajmniej nie
sformuluj¢ w jezyku tak jasno, ze moge spojrze¢ na to krytycznie z r6éznych
stron, owo «co$» jest mysla w obiektywnym sensie, jest przedmiotem §wiata
3, ktory staram si¢ zrozumie¢”47.

Zgoda, ze w tworzeniu istotna jest ,,gotowos¢ do krytykowania” pierwot-
nych zalozen czy przesadow, oddalajacych od rozwigzania problemu, oraz
,»wolnos¢ wyobrazni”, ktora umozliwia uzmystowienie sobie btedow*® — lecz
nie bez zastrzezen. Czyz dzieto sztuki (jako hipoteza opisujaca jakis aspekt
$wiata) nie jest czg$cia procesu rozwigzywania problemu, ktorego dopetnienie
domaga si¢ krytycznej debaty (uzytecznej jako informacja zwrotna dla arty-
stow)? Jesli kazde dzieto sztuki staje si¢ hipoteza (hipotetycznym rozwiaza-
niem problemu) i jako takie podlega procedurze falsyfikacji, to czy nie falsy-
fikuje go takze brak uznania u publicznosci badz brak kontynuatoréw wsrod
artystow?

Z trudno$cia przyjmuje Popperowska krytyke esencjalizmu w estetyce
(pytania w rodzaju ,,czym jest sztuka?” nie sg ,,autentycznymi problemam’)*
— nie dostrzegam jednak w jego propozycji alternatywy. To oczywiste, ze
»dzieto sztuki jest interesujace lub znaczace dzigki czemu$ innemu niz eks-
presja osobowosci artysty”. Lecz czy nastgpujace zaraz potem stowa, ze artysta
obdarzony jest specyficznymi zaletami, jak ,,tworcza wyobraznia, by¢ moze
jakies$ rozigranie, smak™9, nie sg kryptoargumentem za wyjatkowoscia artysty
i specyfika jego ,,wytworow umyshui” (ich odmiennoscia od innych przedmio-
tow ze §wiata 3)?

Kolejno, w estetyce Popperowkiej probuje znalez¢ odpowiedz na zasad-
nicze pytanie, czy proces tworczy jest tozsamy (to jest mozna go zrownac)
Z procesem powstawania teorii naukowe;.

Przyjmuje ogolne zalozenia Poppera tyczace sztuki jako aktywnos$ci
polegajacej na rozwigzywaniu ,,probleméw” (cho¢ brakuje mi najmniejszej
wskazowki, jakiego rodzaju miatyby one by¢ — problemy w kontekscie sztuki
i egzystencji artysty, czy odbiorcy, jego sposobu percepcji sztuki itp.?).

Podobnie, akceptuje (dos¢ sztampowe) zalozenie, ze artysta i dzieto ,,wpty-
waja” na siebie w akcie tworzenia. I rownie ogdlne — o sztuce jako zdolnosci
transcendencji czy tak zwanego ,,przekraczania samych siebie” oraz o kogni-
tywnej funkcji sztuki. Nie uwazam ich jednak za dopracowane, a sam Popper
notuje, ze pomija istotne kwestie estetyczne: ,,Beethovenowskie notatki na

47 K.R. Popper, Nieustanne poszukiwania..., dz. cyt., s. 254.
48 Por. tamze, s. 65.

49 Por. tamze, s. 851 n.

50 Tamze, s. 85.
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temat ostatniej czgsci IX Symfonii opowiadaja histori¢ jego staran o rozwig-
zanie problemu — problemu wyrazenia muzyki w stowach. Zrozumienie tego
problemu pomaga nam zrozumie¢ muzyke i samego kompozytora. Inna spra-
wa, czy to zrozumienie pomaga nam rozkoszowaé si¢ muzyka’s1.

Wreszcie do dalszych, réwnie istotnych rozwazan Popper dodaje pyta-
nie o naukowe roszczenia i sens estetyki. I blisko zwigzane z nim kolejne
— 0 migjsce (,,Swiatowos¢”) estetyki (skoro sztuka jest elementem wiedzy,
czym — i w ktérym $wiecie — jest estetyka czy teoria sztuki?)>2.

Przyjawszy krytyke ekspresjonistycznego redukcjonizmu, jako alternatywe
otrzymujemy (raczej ostabiajaca status estetyki) koncepcje estetycznej wiedzy
subiektywnej. Nowoczesng teori¢ sztuki Popper nazywa ,teologiag bez Boga™>3
— artysta zajmuje Jego miejsce i ,,inspiruje sam siebie”, a sztuka jest ,,samo-
ekspresja”, ,,samoinspiracja, ekspresja i komunikacja uczu¢34. Popperowska
alternatywa ,,cz¢$ciowe] obiektywistycznej teorii sztuki” pozostaje obietnicag>>.
Skoro ,,teologia bierze si¢ z braku wiary”%, by¢ moze estetyka podobnie wyra-
sta z braku wiary we wrazliwo$¢ badz wyobraznie estetyczng? By¢é moze usy-
tuowanie teorii estetycznej w obrebie wiedzy subiektywnej, nie obiektywnej
(do czego sktania pluralizm uznawanych stanowisk estetycznych czy ,,wyzna-
wanych” wierzen estetycznych), nie czyni jej bezwartosciowa?

Estetyka pozostaje wiedza subiecktywng czy quasi-wiedza filozoficzng
i trudno utozsamia¢ ja z naukg. Cho¢ oczywiscie nie nalezy jej jako ,nie-
-nauce” zbytnio poblazaé (powinna, co najmniej, spetnia¢ okres§lone wymogi
refleksji). Co pisze z perspektywy estetyka (i krytyka sztuki) — raczej z poko-
r3, lecz bez popadania w rozpacz, intelektualng beznadziej¢ czy racjonalny
impas.

Popperowi nie udaje si¢ (mimo takich intencji?) dookresli¢ specyficznych
kryteriow estetycznos$ci (ktore mogtyby stanowi¢ rekojmi¢ autonomii estetyki
jako wiedzy obiektywnej). Wspomina wprawdzie o oryginalnosci, jednak szyb-
ko z niej rezygnujac (jest ,,darem bogdw”, jak naiwnos¢), jak rowniez z ,,inno-
$ci” czy odmiennosci, na rzecz doskonato$ci jako wyznacznika dobrej sztukis?.
A takze: ,jintegralnosci” (artysta moze si¢ ,,rozwijaé¢ jako osoba poprzez inte-

51 K.R. Popper, W poszukiwaniu lepszego swiata..., dz. cyt., s. 224.

52 Wyjatkowo cenne sa tu uwagi i sugestie, ktore pojawily si¢ podczas konferencji:
prof. R. Poczobuta — o dopuszczalnej wielosci Popperowskich $wiatow (by¢é moze estetyka
sytuuje si¢ w §wiecie 4, 5 badz dalej), czy prof. M. Grygianca — przypuszczenie, iz §wiat 3 to
jaki$ swiat 1 (,,pierwotny”).

53 K.R. Popper, Nieustanne poszukiwania..., dz. cyt., s. 90.

54 Tamze.

55 Por. tamze, s. 91-92.

56 Tamze, s. 26.

57 Tamze, s. 86: ,,Glownym celem autentycznego artysty jest doskonato$¢ jego dzieta”.
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rakcje z tym, co robi. Dzigki swego rodzaju sprzezeniu zwrotnemu moze 0sig-
gnac¢ mistrzostwo i inne umiejg¢tnosci, ktore czyniag z osoby artystg38), ,,0g01-
nej harmonii” dzieta, jego ,,rOwnowagi’>?, wyczuwalnej ,,formy”0, _istotnosci
i zupetnosci” (niekoniecznie prawdziwosci)o! itp.

W tekstach i dyskusjach Popper kilkakrotnie przywotuje wspomniane juz
powiedzenie Einsteina: ,,Wlasnie dlatego Einstein mowit: «Mdj otdwek jest
inteligentniejszy ode mnie». Ze $wiata 3 Einstein potrafi w jaki$ sposdb wydo-
by¢ wigcej, niz wen wktada...”’62, Dalej rozwija ten bon mot w bliskim mu
konteks$cie pisarstwa filozoficznego: ,,z pisanej pracy wylaniaja si¢ nowe pro-
blemy, ktérych wczesniej [autor] nie dostrzegat. Esej moze, kiedy osiggnie juz
ostateczny ksztatt, by¢ nawet lepszy, niz 6w kto§ zamierzat lub przypuszczat,
ze bedzie, kiedy go planowal. (...) Ot6z nie pochodzi to tylko ode mnie. Bierze
si¢ to z interakcji miedzy mnag i tym, co robig”63.

Wracajac do sztuki, artysta takze wchodzi w interakcje, czy czerpie od
medium (od konkretnego, tworzonego dzieta, ktore ,,podsuwa” mu mozliwo-
$ci kontynuacji), uczy si¢ od swego dzieta — ale §wiat 3 raczej nie przejmuje
inicjatywy w procesie tworzenia. Powraca pytanie: jak udowodnié, ze artysta
tez (jak naukowiec) potrafi wydoby¢ ,,co$” wigcej, skoro jego wizja (koncept)
nie jest tak jednoznacznej natury, jak twierdzenie, ze 2 i 2 to 4, czy o katach
trojkata?

,Einstein powiedzial pewnego razu: «Moj otdowek jest inteligentniejszy
ode mnie». Chodzito mu oczywiscie o to, ze za pomoca otdéwka mogl uzy-
ska¢ wyniki, ktorych nie byl w stanie przewidzie¢. Calkiem shusznie: wtasnie
z tego powodu produkujemy otéwki i postugujemy sie nimi”’%4. Czy gdyby
tak nie byto, nie produkowaliby$my otdwkow — czy nie produkowaliby$Smy
pedzli malarskich? Raczej nie — przyktadowo w §wiecie sztuki malarze sami
czgsto wypracowuja alternatywne techniki ,,malarskie”, nieraz tak niemalar-
skie, jak Lucio Fontany cigcia i topienie plotna, Jacksona Pollocka technika
drippingu i rozlewania farby bezposrednio z puszki na rozpostarte na podtodze
ptotno, Yves’a Kleina malowanie modelkami wytarzanymi w farbie na rozto-
zonych na ziemi plotnach, czy jeszcze inne (jak ,,malowanie” palnikiem na
mokrej glinie, ,,malowanie” $wiattem, oddechem badz dymem w powietrzu
czy na szybie itd.). Gdyby pedzel byt inteligentniejszy od malarza, nie zostatby
(z powodzeniem) zastapiony przez swoje antymalarskie alternatywy.

58 Tamze, s. 86.

59 Tamze, s. 92.

60 K.R. Popper, W poszukiwaniu lepszego swiata..., dz. cyt., s. 270.

61 K.R. Popper, Wiedza a zagadnienie ciala i umystu..., dz. cyt., s. 125.
62 Tamze, s. 55.

63 Tamze, s. 64.

64 Tamze, s. 148.
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Streszczenie

Karl R. Popper podejmuje estetyczng refleksje na temat sztuki, dowodzac, ze ma
ona wiele wspolnego z naukg — miedzy innymi geneze (wywodzg si¢ z mitu),
funkcje (wyjasniania $wiata i rozumienia siebie), metodg (prob i btedow); obie
positkujg si¢ tez analogicznymi sposobami dookreslania czy udoskonalania
teorii, jak wyobraznia, intuicja, krytyka. Popper doprecyzowuje te zatozenia na
gruncie filozofii nauki, lecz jego filozofia sztuki pozostawia wiele niejasnosci,
co wydaje si¢ dyskwalifikowa¢ estetyke w wymiarze epistemicznym (wiedzy
obiektywnej). W artykule staram si¢ uzupetni¢ Popperowski zarys ,,typow arty-
stystycznych”, a takze podda¢ analizie i krytyce wybrane Popperowskie kon-
cepcje estetyczne: zrownania dzieta sztuki z hipoteza (problemem) naukowym,
miejsca dziet sztuki oraz estetyki w Popperowskich $wiatach 1-3.



