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Contemporary aesthetic thought, especially that rooted in the pragma-
tist tradition and apologetic for the environmental experience, tends to
situate form oriented aesthetics in juxtaposition to the concept of the
aesthetic engagement. In particular the notion of disinterestedness is
often brought to the forefront as connected to the concept of psychic
distance and disdain for the surrounding reality. This essay attempts to
revise two theories strongly promoting the importance of the physical
form of the objects inspiring the aesthetic experience of the artist,
namely that of Clive Bell and that of Maurice Merleau-Ponty, in order to
respond to the aforementioned criticisms of formalism. In particular, the
concept of the perception of the form as an end-in-itself rather than as
a means to a heterogenous end is analyzed with reference to its engag-
ing character.

Do poje¢ z zakresu estetyki, wokoét ktorych juz od pétwiecza nieustajaco toczg sie
spory, zaliczamy odziedziczone po kantowskiej filozofii smaku bezinteresownos¢
i powigzany z nig emocjonalny czy tez psychiczny dystans (por. Dickie, 1961:
233-238; Foster, 2010: 14-26). Oba te zagadnienia stawiane sg, szczegdlnie za
oceanem, na gruncie neopragmatyzmu, cho¢ nie tylko, pod gradem oskarzen
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o ekskluzywizm i normatywnos¢ wobec poszczegolnych dziedzin sztuki z jednej
strony (Crowther, 2007: 15 i nast.), oraz o wplyw na wykluczenie sztuki z dzie-
dziny zycia i stuzacych mu rozmaitych rél (por. Welsch, 2005: 113-119) z dru-
giej. ,Bezinteresownos$¢” postawy estetycznej (the aesthetic attitude) bywa przy
tym utozsamiana z obojetnoscig, brakiem emocjonalnego i wolitywnego ,,zaan-
gazowania” w odbidr sztuki, a co za tym idzie - takze z brakiem wrazliwosci
i reaktywnosci na otaczajaca rzeczywisto$¢, wilaczajac $rodowisko architekto-
niczne, przyrodnicze i spoleczne cztowieka (por. Berleant, 2007: 54-71; Berleant,
2012: 39-46). Wypracowane przez Kanta i za nim przez myslicieli dziewietna-
stowiecznych (z wylaczeniem nurtu romantycznego) oraz przez brytyjski estety-
cyzm i modernizm rozumienie postawy estetycznej jawi sie z perspektywy prag-
matycznej jako skrajnie konceptualne i oparte, z jednej strony, na zalozeniu
o biernosci i obojetnosci podmiotu wobec percypowalnej rzeczywistoéci, a z
drugiej na uprzywilejowaniu podmiotu wzgledem rzeczywistoéci, ktora jest jego
domeng.

W niniejszym szkicu proponuje powréci¢ do mysli formalistycznej Clive’a
Bella, podjetej i poprowadzonej dalej przez Maurice’a Merleau-Ponty’ego, aby
przyjrzec si¢ jeszcze raz koncepcji ,,bezinteresownosci” doswiadczenia estetycz-
nego z perspektywy wyzej zasygnalizowanych zarzutéw. Postuzy temu celowi
przesledzenie relacji pomigdzy artysta jako podmiotem a przedmiotami, ktérych
formy inspirujg go do tworzenia, w ujeciu wymienionych myslicieli.

Wedlug Bella, chociaz tworczos¢ artystyczna odroznia si¢ dos¢ wyraznie od
przezycia mistycznego, u swoich zrodet jest jednak do niego nieco zblizona.
Wspdlnym zrodlem przezycia mistycznego i inspiracji artystycznej ma by¢ sto-
sunek do rzeczywistosci, jaki zywig mistycy i artysci, a ktéry wyrasta z ich zainte-
resowania rzeczywistoscig jako taka, sama dla siebie, co Bell okresla ,bez-
interesownoscig”. Mistyk i artysta w tym ujeciu staje przed rzeczywistoscia
istniejaca, niewymagajaca uzasadnienia ani rozumowego okreslenia.

Clive Bell okresla ten stosunek jednym wspélnym mianem ,ducha religijne-
go”, ktéry ma charakteryzowac si¢ zdolnoscig do dostrzegania w $wiecie przed-
miotéw wichbezwzglednej formie i odrézniania ich od podobnych im,
wzglednych. Bezwzglednos¢ przedmiotéw charakteryzuje sie tym, ze traktowane
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sa one jako cel sam w sobie. Przeciwienstwem tego jest traktowanie utylitarne,
ktére wystepuje w stosunku do przedmiotéw uzywanych w wigkszosci codzien-
nych aktywnosci ludzkich. Przedmiotami wzglednymi sg narzedzia, poniewaz
zmieniajg swoje funkcje zgodnie z zastosowaniem. Zastosowanie z kolei zmienia
sie zaleznie od potrzeb uzytkownika. Na gruncie tego stanowiska kazdy przed-
miot mozna wiec traktowa¢ badz utylitarnie (i widzie¢ go tylko zgodnie z jego
konkretnym zastosowaniem), badz jako element rzeczywistosci samej w sobie,
niezaleznie od niczego (jedynie, co stalo si¢ przedmiotem badann Romana Ingar-
dena nad percepcja estetyczng, zaleznie od punktu patrzenia i warunkow ze-
wnetrznych przedmiotu, ktére wplywaja na jego wyglad). Zdolnos¢ do rozroz-
niania pierwszej z wymienionych warstw istnienia przedmiotéw od drugiej
powoduje dalej odczuwanie wigkszego zwigzku z przedmiotami w ich warstwie
bezwzglednej (Bell, 1958: 63, 67)".

Zwiazek mistykoéw i artystow z przedmiotami ich otaczajacymi widzianymi
przez nich w ich ostatecznej rzeczywistosci okresli¢ mozna jako pewien rodzaj
szacunku i zachwytu. Przy tym szacunek, jako odpowiednik maiestas i tremen-
dum, przewaza w przezyciu mistycznym, jako kontakcie z tajemnica numinosum,
gdy tymczasem zachwyt, jako odpowiednik fascinans, przepelnia przezycie inspi-
racji artystycznej, cho¢ oczywiscie wszystkie trzy elementy wystepuja w obu ro-
dzajach doswiadczenia, a w przypadku doswiadczenia dziel odnoszacych do
uczucia wzniostosci, w znacznym stopniu®’. Uczucie zachwytu rozbudza
w mistyku i artyscie potrzebe bezposredniego kontaktu z przedmiotami go
wywolujacymi. Kontakt ten polega na specyficznie rozumianym oddawaniu sig
im w stuzbe.

! Por. There are things in life the worth of which cannot be related to the physical universe, things
of which the worth is not relative but absolute. [63] It is a consciousness of the unconditioned and uni-
versal that makes people religious; and it is this consciousness or, at least, a conviction that some things
are unconditioned and universal, that makes their attitude towards the conditioned a little unsympathet-
ic. [67]

> W ujeciu Otto przytoczone kategorie przystugujg raczej wytacznie przezyciu mistycznemu jako
uprzywilejowanemu kontaktowi z Numinosum. Sztuka poprzez takie $rodki wyrazu, jak wzniostos¢,
ogrom, wyzszo$¢, $wietlisto$¢ itp. bywa dla Otto skutkiem i przyczynkiem dla przezycia mistycznego
[por. Otto, 1999: 84-90]. My staramy si¢ powiedzie¢ tu co innego, a mianowicie to, ze istnieje pewna
istotna analogia pomiedzy obu zagadnieniami, ktéra wymaga przywolania okreélen: szacunek i zachwyt.
Ta analogia zasadza sie w absolutnej innosci przedmiotu, z ktérym zaréwno mistyk, jak i artysta wchodzi
w kontakt. Ta innos¢, jak zostanie dalej pokazane, stanowi trzon podejscia artysty do rzeczywistosci
i wynikajacej z niej twérczosci.
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W przypadku $wigtego, mistyka, oddanie si¢ w stuzbg przedmiotowi jego za-
chwytu, Bogu, polega na kontemplacji i ekstazie, czyli bezpo$rednim przekro-
czeniu swej dotychczasowej kondycji bytu cielesnego i wejsciu w kontakt z Bo-
giem. Zachwyt jego odbiega od formy przedmiotéw, ktérych postrzezenie do
tego przezycia prowadzg, i dociera do zachwytu Bogiem jako Istnieniem Samym,
istniejacym mimo formy.

W przypadku artysty jest inaczej. Tym, co wedtug Clive’a Bella w przedmio-
cie pozostaje stale, bezwzgledne, jest dla artysty istnienie przedmiotu takim,
jakim onjestw swej formie. Bell pisze:

Mistyk odczuwa rzeczy jako ,cele” a nie jako ,,$rodki do celoéw”. Posréd przedmiotéw poszu-
kuje owej rzeczywistosci ostatecznej, ktéra wywotluje uniesienie emocjonalne i jesli nie docho-
dzi do niej poprzez czysta forme, istnieja wszak, jak wspominalem, réwniez inne drogi do tej
krainy. (Bell, 1958: 62)°

Dostrzezenie formy jako dominujacej w kazdym przedmiocie, analo-
gicznie do inspiracji mistycznej, jest takze zZrédlem inspiracji artystycznej. Arty-
sta zaczyna od dostrzezenia postaci przedmiotdéw $wiata i pozostaje
przy niej. Kontemplacja formy wydobywa z niej oczywistos$¢ istnienia $wiata
i podobnie jak w przypadku do$wiadczenia religijnego, w ujeciu Bella chroni ja,
jak i sam $wiat, przed uprzedmiotowieniem wlasciwym zaréwno stosunkowi
utylitarnemu, jak i naukowemu.

Kontakt artysty z forma przedmiotéw otaczajacych go odbywa sie poprzez
patrzenie. Jest to patrzenie ,czyste” odpowiadajace pojeciu chaste, czyli wynika-
jace nie z imperatywu zaspokojenia wlasnej lub czyjejs$ potrzeby takiej czy innej —
takze potrzeby przyjemnosci zmystowej lub intelektualnej - ale z odkrycia war-
tosci formalnej przedmiotu w oderwaniu od jego potencjalnych zastosowan (por.
Bell, 2007: 80-84)*. Doswiadczenie formy jako znaczacej i przezycie emocji este-
tycznej nig inspirowanej polega zatem na uwolnieniu stosunku do przedmiotu
od instrumentalno$ci wzgledem celu zewnetrznego wobec przedmiotu samego
i postrzezenia jego obecnej postaci. Bell explicite odnosi si¢ wykluczajaco do ce-
16w, ktére na przyklad w klasycznej teorii estetycznej Edmunda Burke’a stanowi-

3 Por. The mystic feels things as ,ends” instead of seeing them as ,,means”. He seeks within all
things that ultimate reality which provokes emotional exaltation and, if he does not come at it through
pure form, there are as I have said, more roads to that country.

* Autor jednoznacznie definiuje do§wiadczenie estetyczne jako takie, ktore abstrahuje na przyktad
od mitosci, lub innych doswiadczen zycia codziennego, takich jak pragnienie podniesienia wlasnej pozy-
cji spotecznej, pragnienie zapewnienia sobie bezpieczenstwa itp.
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ty podstawe celow biologicznych, zaréwno w ich wersji negatywnej, stwarzajac
zagrozenie Zycia, jak w wersji pozytywnej, dajac powod dla pomnozenia zycia
(por. Burke, 1968: 42-46).

Patrzenie ,bezinteresowne” rejestruje, ale nie nazywa, nazywanie bowiem
uprzedmiotawia to, co nazywa, automatycznie przypisujac rzeczy funkcje. Jedy-
nie powstrzymanie si¢ od nazywania, wejscie pomig¢dzy to, co widziane,
i przebywanie wsrod tego, co widziane, umozliwia dotarcie do granicy wia-
snej podmiotowosci i przedmiotowosci zrodla doznan. Patrzenie utylitarne,
tak, jak jego ideal, czyli patrzenie naukowe, jest zwigzane z automatycznym
nazywaniem.

Patrzenie artysty, aby ulec inspiracji, musi uwolni¢ si¢ od wszystkiego, co
»manipuluje rzeczami i wcale nie chce wsrdd nich przebywacé” (Merleau-Ponty,
1996: 16). Przebywanie wsrdéd rzeczy musi przekroczy¢ bycie obok w ta-
kim sensie, w jakim ob ok przedmiotu jest podmiot nastawiony naukowo. Ten
ostatni jest bowiem, wedlug fenomenologa, nie tyle obok, co wobec przed-
miotu. Pozycja wobec implikuje w dalszej kolejnosci bycie ponad, posia-
danie. Podmiot, podchodzac do przedmiotu naukowo, bierze go we wiladanie,
a narzedziem jego wladzy sa nazwy. Mniej lub bardziej skomplikowane - az po
komplikacje na poziomie teorii — sg one zawsze konstruktami, niekoniecznie
przystajacymi do $wiata takiego, jaki on rzeczywiscie jest, ale do $wiata takiego,
jakiego pragnie badz potrzebuje podmiot. Nazwa, w tym toku myslenia, jako
twor umystu stojacy w relacji funkcjonalnej do rzeczywistosci, narzucana jest
przedmiotom w oparciu o ich zastosowanie.

Na gruncie fenomenologii wynikiem tego mechanizmu jest relacja, mozna
rzec, zwrotna, poprzez ktéra nastepnie nazwy narzucajg ludziom nastawionym
do rzeczywistoéci funkcjonalnie widzenie w przedmiotach jedynie tego, o czym
one (nazwy) mowia. A poniewaz nazwy najczesciej odnosza si¢ do zastosowan,
jakie spelniaja przedmioty - sprowadzaja obserwowane elementy do narzedzi.
Odkad kufer nazywa si¢ kufrem, osobe, ktéra powie o nim ,,zielona bryta z wy-
brzuszona gora odbijajaca si¢ zo6lto na tle fioletowych zaslon”, rozpoznaje sie
jako estete lub artyste; wiekszos¢ ludzi bedzie w kufrze widziala przede wszyst-
kim pojemnik na posciel czy rzeczy cenne - co, jak argumentuje Clive Bell -
blokuje impuls inspirujacy do tworzenia pod wplywem obecnosci danego
przedmiotu.

Dla wigkszosci ludzi przekroczenie tej narzucajacej si¢ usilnie funkcji
przedmiotéw jest na tyle nieosiggalne, ze zwykle nie sg oni w stanie od razu za-
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mieni¢ jednej funkcji przedmiotu na inng, a przedmioty wielofunkcyjne naleza
w stechnicyzowanej rzeczywistosci do rzadkosci (a we wzornictwie ostatnich
dekad do awangardy). Spowodowane jest to wieloma czynnikami, w tym marke-
tingowym - wiekszy zysk mozna osiagnac¢, sprzedajac serie kolejnych produktéow
o osobnych funkcjach niz jeden wielofunkcyjny. Propozycje rynku propagujace
wielofunkcyjnos¢ i wielowymiarowos$¢ naleza wiec raczej do marginesu gospo-
darki, do ,,alternatywnych” styléw zycia i przywigzania do prostoty, oszczednosci
i naturalnos$ci. Jednym z nielicznych przykladéw wielofunkcyjnosci jest wspot-
czesny telefon, pelnigcy zarazem funkcje aparatu fotograficznego, punktu doste-
pu do platnosci bankowych, nawigatora, dyktafonu, edytora tekstow, poczty,
wagi, latarki itd. Ten rodzaj wielofunkcyjnosci - nowy w gospodarce — przybliza
do opisywanego ,alternatywnego” sposobu zycia, ale poniewaz ogranicza go
marketing, w innych sferach niz telekomunikacja jest on procesem powolnym,
dotyczy raczej doraznie dawkowanych ,,odkry¢”.

Skutek przewazajaco monofunkcjonego nastawienia utylitarnego jest taki, ze
przyswoiwszy sobie nazwy jako ,ludzka” czes¢ $wiata, wéréd przedmiotoéw
samych, niekoniecznie podlegajacych ,unarzedziowieniu”, szczegélnie ele-
mentow przyrody pozostajacych poza kontrolg lub przydatnoscig do zycia, prze-
cietny cztowiek czuje si¢ obco (nie dotyczy to przyrody poddanej przemystowi
turystycznemu, rekreacyjnemu i sportowemu, ktdry ,,ufunkcyjnia” nature).

Paradoksalnie, kultury, w ktérych iunctium pomiedzy przedmiotem a jego
nazwa przyjmowane jest za ontologiczne (por. Frazer, 1965: 221-231), blizsze sa
w swoim dos$wiadczeniu rzeczywistosci postrzeganiu przedmiotdéw sa-
mych, czyli ich formy. Nawet badajac $wiat, ludzie nalezacy do tych kultur sa
(lub byli, w przypadku kultur juz nieistniejacych) w stanie przebywa¢ wérod
przedmiotéw w znaczeniu bliskim opisanemu wczeéniej. Swiadczg o tym liczne
ustalenia dotyczace $wiatopogladéw wyznawcoéw religii archaicznych, ktérzy
pozaludzkim elementom $wiata przypisuja intencjonalno$¢, a nawet numino-
tycznos$¢ — niekoniecznie na zasadzie hierofanii, ale wprost. To same elementy
$wiata narzucajg ludziom nalezacym do danej kultury archaicznej sposoby po-
strzegania ich, jako réwnych ludziom lub nawet wazniejszych od ludzi i przekra-
czajacych funkcjonalno$¢ pochodzenia od-czlowieczego (por. e.g. Eliade, 1966:
156-187; Eliade, 1994: 78-104; Eliade, 1970: 56 i nast., 132 i nast.). Heidegger,
przypominajac o presokratejskim pozwoleniu rzeczom wy-darzac sig, nawoluje
wlasnie do powrotu do pierwotnej relacji z rzeczywistoécig, ktora istniejac —
znajdujac si¢ w zasiggu poznajacego umystu — od-daje si¢ mu, a wigc oddzialywa
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i przekracza alienacje i obcos¢. ,,Ze wszystkich bytow jedynie czlowiek doswiad-
cza, gdy wota don glos bycia, cudu nad cudy: ze byt jest. Powolany przeto
w swej istocie do prawdy bycia, czlowiek jest zatem zawsze w pewien istotny
sposdb nastrojony” (Heidegger, 1999: 226). Tym nastrojeniem, procz trwogi, na
ktdéra zwraca uwage Heidegger, jest towarzyszace trwodze fascinans. Przektadajac
mysl Heideggera na relacje estetyczng, nastrojenie cztowieka odpowiadajacego na
glos bycia prowadzi poprzez zachwyt do usunigcia siebie jako operujacego na
przedmiotach podmiotu na drugi plan, w tlo. Z praktycznego subiectum, w sku-
tek doswiadczenia estetycznego na powrot staje sie upokeimenon - ,lezacym
w tle” rzeczywistosci, ktérg postrzega (Heidegger, 1997: 76-77).

W nowozytnosci premodernistycznej artysta jest osoba, ktora praktykuje te-
go typu obecno$¢ wsrdd i, odwrotnie niz potem oswieceniowy podmiot, staje
sie dla rzeczywistosci upokeimenon. Artysta postrzega rzeczywistos¢ jako owo
Heideggerowskie ,,wolanie glosu bycia” i, nastrajajac si¢ pod wpltywem jego sen-
su, zestraja si¢ z rzeczywistoscig. W ten sposob, wedlug filozofa, artysta po-
zwala $wiatu pozosta¢ $wiatem i obrazem czyni jedynie obraz. Tworca nie stara
sie, jak naukowiec, obejmowac rzeczywisto$ci w pojeciach, co sprowadza jego
role do ,tworzenia $wiatoobrazu”. Malarz lub rzezbiarz wchodzi w nowga relacje
z rzeczywistoscig otaczajaca, polegajaca na kontakcie przedpojeciowym z przed-
miotami. Maurice Merleau-Ponty opisuje te relacje w nastepujacy sposob, odno-
szac si¢ do jednego ze skutkéw omawianego nastawienia, mianowicie zdystano-
wania si¢ takze od emocji i postaw zwigzanych z praktycznym, zaangazowanym
funkcjonowaniem czlowieka w $wiecie:

bez jakiejkolwiek innej ,,techniki” poza ta, jakiej sobie uzyczaja jego oczy i jego rece wskutek

nieustajacego patrzenia, nieustajagcego malowania, wydobywajacy zawziecie ze $wiata, w kto-

rym gloéno od skandali i glorii historii, pl6tna, ktére nie dodaja nic ani do zloéci, ani do na-
dziei ludzkich. (Merleau-Ponty, 1996: 20)

Aby tego dokona¢, artysta musi uwolni¢ sie od postawy badacza kartezjan-
skiego. Nie moze po kartezjansku watpi¢ w swoje doznania i szuka¢ dla nich
uprzedniej podstawy racjonalnej. Operacje, jakich dopuszcza si¢ na przedmiocie
kartezjanski podmiot, polegajace na uznaniu jedynie tych jakosci przedmiotu,
ktére widziane, moga zosta¢ ,,potwierdzone” przez matematyke - jak rozcig-
glos¢, tekstura itp. — po pierwsze, odmawiaja przedmiotowi jego niezawistego
istnienia jako niezalezny byt, sprowadzajac go do pozycji korelatu poznania inte-
lektualnego, a po drugie, jak zauwaza Merleau-Ponty, odbieraja wzrokowi zdol-
no$¢ widzenia glebi (Merleau-Ponty, 1996: 33-37). Wedlug niego od czaséw
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Kartezjusza swiat dla nauki, cho¢ jest tréjwymiarowy, nie udostegpnia tej zdolno-
$ci wzrokowi. W nowozytnosci wzrok widzi plasko i dopiero uzycie innych zmy-
stéw oraz rekonstrukcja w umysle danych pochodzacych od nich, umozliwia
dotarcie do bryty i przestrzeni.

Patrzenie naukowe stawia wiec patrzacego przed plaszczyzna $wia-
ta w dwdch znaczeniach. Po pierwsze, tréjwymiarowo$¢ bez udziatu rozumu
staje sie niedostepna zmystom. Po drugie, $wiat zostaje sprowadzony do korela-
tu ,x” manipulacji intelektualnych - dopelnienia Levinasowskiej cafosci®, co
Heidegger okresla swiatoobrazem.

Wzrok artysty, w argumentacji Merleau-Ponty’ego, przerywa catos¢ ztozona
z podmiotu i $wiata jako jego negatywnosci. Wzrok artysty burzy swiatoobraz.
Moéwi o tym, ze przebywa sie w $wiecie, a nie przed $wiatem. Swiat tym samym
stajewok 01t artysty, a nie tylko prze d nim (Merleau-Ponty, 1996: 47).

Zadaniem artysty jest rowniez przywroci¢ wzrokowi jego pierwotng moc pa-
trzenia i widzenia wszystkich aspektéw formy, ktore niesie i daje $wiat material-
ny. W swoim patrzeniu na przedmioty, aby widzie ¢ kompletnie, artysta musi
przewidywa¢, antycypowac wiele jakosci w pierwszym spojrzeniu nie-
dostepnych. Gdyby tych jakosci chciat dozna¢ za pomoca dotyku, musialby zbli-
za¢ si¢ do obserwowanego przedmiotuw nieskonczono$¢ bliskosci i nigdy
nie osiggnalby, nie objalby swoich doznan.

Na przyktad, patrzacy w naturalnym (nie-estetycznym) nastawieniu nie jest
w stanie do$wiadczy¢ gladzi lisci gatezi, tak samo jak nie jest w stanie dozna¢
gestosci chmur czy sprezystosci wltosoéw modelki, poniewaz przypisuje je zmy-
stowi kontaktu, dotykowi. Wymienione jakos$ci tworza tymczasem fo r m ¢, ktora
jako calo$¢ i sama w sobie interesuje artyste. Artysta, patrzac jedynie za pomoca
oczu, widzi nie tylko nimi, ale calym swoim cialem, dla niego ,nie istnieje
rozrdznienie dotyku i wzroku. (...) Widzi [-] glebie, aksamitno$¢, miekkos,
twardo$¢ przedmiotéw. Cezanne moéwit nawet — ich zapach” (Merleau-Ponty,
1996: 81). Dzigki $wiattu, ktore dziata na odleglos¢, juz nie sprowadzone do dzia-
tania opartego na kontakcie (Merleau-Ponty, 1996: 47), artysta, cho¢ nadal jest

* Calos¢ w ujeciu Levinasa obejmuje podmiot jako przeciwstawny $wiatu kraniec relacji obejmowa-
nia, obiektywizacji §wiata. To powoduje, ze ,(...) terminy mozna ujmowa¢ bez réznicy od strony lewej
do prawej albo od prawej do lewej [co] tworzy z nich, z jednego i drugiego pare. Dopetniaja si¢ one
wowczas w obrebie widzialnego z zewnatrz systemu”. Oznacza to zatracenie statusu Ja jako autonomicz-
nego bytu w réwnej mierze, co ogranicza inno$¢ innego. Zatem nie tylko inne, ale oba krance relacji staja
sie negatywnosciami (por. Levinas, 1998, 21).
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skazany na wzrok, potrafi dostrzega¢ i skupia¢ w sobie rowniez wszystkie inne
jakosci — w ten sposdb wzrok transcenduje sam siebie.

Przed artysta otwiera si¢ swego rodzaju nieskonczonos¢ $wiata, ktoéra on
swoim wzrokiem penetruje i podziwia, nie starajac si¢ jej ujmowaé w cato$¢
za pomocg umystu. Dzieje si¢ to za przyczyng wyobrazni, ktéra zbiera jakosci
$wiata w pierwotnym znaczeniu zbierania (lego) — zanim stlowo to zaczelo ozna-
czaé réwniez moéwienie i wyrastajace zen nazywanie’. Zbieranie jakosci for-
malnych rzeczywistosci przez wyobrazni¢ artysty tu jest bowiem rozpisane na
czasowq nieskonczono$¢, przez co wykracza poza jednostkowe uczestnictwo
artysty w danym srodowisku. Tym samym transcenduje rowniez Zycie w jego
przekroju czasowym.

»Rozpisane na wieczno$¢” doswiadczanie zmystowe przestaje by¢ doznawa-
niem zakladajacym bierno$¢ zmystéw - a szczegélnie zmystu wzroku, utozsa-
mianego przez pragmatystow z dystansem. Sila wzroku artysty polega w tym
ujeciu na wprawieniu zmyslow i wyobrazni w ruch, w dzialanie. W oswiece-
niowo-naukowym rozumieniu roli zmystéw, a przede wszystkim wzroku, w po-
znawaniu $wiata rzeczywiscie kryl sie paradoks: zaréwno wedlug racjonalistow,
jak i empirystow, wzrok i inne zmysly biernie ,czekaly” na to, by przedmioty
dostarczyty im danych’. Same nieruchome, na podobienstwo wosku odbieraty
odcisk ksztaltéw $wiata. Jednak §wiat przedmiotow rowniez okreslany byt jako
bierny, oddziatywal nie dzieki swojej zdolnosci oddzialywania, ale przygodnie, ze
wzgledu na tak, a nie inaczej przez umyst ustalone rozumienie struktury zmy-
stow. To sprawialo, ze podmiot nie byl podmiotem intencjonalnym, ale podmio-
tem skazanym na odbiér przygodnie dochodzacych do niego tresci. Przedmioty
natomiast pozostawaly dla doznajacego podmiotu jedynie korelatami jego do-
$wiadczenia, a nie autonomicznymi elementami $wiata. Zatem doswiadczenie
$wiata przechodzace przez zmysly polegalo na biernosci obu stron - tak przed-
miotéw, jak i zmyslow. Aktywny pozostawal jedynie umyst pracujacy nad obie-
ma stronami: do§wiadczaniem $wiata przez zmysly i konstrukcja przedmiotow.

%Nie chodzi tu o0 nazywanie w sensie ekspresji pierwotnej (por. Merleau-Ponty, 1999: 108) ale o na-
zywanie, ktére zapomniato wspdlne wszystkim Grekom pojecie en, zamienione na lacinska actualitas
(por. Heidegger, 1997: 300).

7 Wyjatkiem by¢ moze sa teorie — wywodzace si¢ gtéwnie ze §redniowiecznych interpretacji Platon-
skiego Timaiosa - o wewnetrznym $wietle wychodzacym z oka na $wiat i Iaczacym sie ze $wiatlem ze-
wnetrznym. Podobne teorie krolowaly w sredniowieczu; jednak od czasu Leonarda i innych badaczy
renesansowych oko ,,czeka” na ,,wchodzace” doni obrazy.
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Artysta na gruncie formalizmu i Merleau-Ponty’anskiej fenomenologii funk-
cjonuje natomiast w $wiecie przedmiotéw podobnie, mozna powiedzie¢, do
wladcy w spoleczenstwie. Artysta doznaje inspiracji, gdy nakaze swojemu umy-
stowi porzuci¢ jego nadrzedne stanowisko ,,oczekujacego wizyty [pod]danych
(objects) monarchy”, i ,wyjdzie im na spotkanie”. Aby ,wybrac si¢ na spotkanie”
swych [pod]danych rozproszonych po swiecie i dostrzec najprawdziwszy mo-
dus ich funkcjonowania w rzeczywistosci, zasade¢ ich istnienia, umyst-monarcha
musi si¢ do nich upodobni¢, nie tylko zewn¢trznie, ale przede wszystkim we-
wnetrznie - musi porzuci¢ wszystkie swoje dotychczasowe przekonania
o [pod]danych. W ten sposdb pozna siebie jako jednego z nich. Ich zas pozna
juz nie jako swoich [pod]danych, ale jako obiektywnych wspo6i-danych.
Wracajac ze swej ,wedrowki” na ,tron”, bedzie ,,monarchg” podmiotéw - wzo-
rem wladcow brytyjskich ktorzy swoich poddanych okreslaja mianem ,,subjects”.

Podobnie zachowuje si¢ bellowski i merleau-ponty’anski artysta. Aby prze-
kroczy¢ swoja cielesnos¢, twérca musi najpierw poznaé siebie jako ciato
wérod innych cial Pozostajac, wzorem postulatow ontologii kartezjan-
skiej, umystem wsrod cial, nie ,,zstapi z tronu”. Poznanie poprzez cialo umozli-
wia artysScie dalej dostrzezenie innych cial jako wspdt-cial i danych o nich jako
wspoét-danych. Aktywny podmiot staje wobec przedmiotu, ktéry pozostajac
w centrum, nieruchomy, prawdziwie dziala i w ten sposéb juz nie jest tylko
przedmiotem ale przekracza przedmiotowo$¢ i staje w prawdziwej relacji obu-
stronnej; jak pisze Merleau-Ponty: ,,rzeczy postrzeganej nie odnajdujemy ani nie
rekonstruujemy na podstawie danych zmystowych, lecz istnieje ona jako cen-
trum, z ktérego promieniujg bodzce zmystowe” (Merleau-Ponty, 1999: 108).
Swiatinspiruje, tj. ,uzycza siebie”, swoich jakosci, za sprawg tego, ze artysta
uzycza swiatu swego ciata. Na tym polega stuzba artysty.

Jak zostalo zasygnalizowane wcze$niej, wedtug Bella poznanie jakosci ciele-
snych jest poznaniem $wiata prezentujacego si¢ jako forma, ktora jest znaczgca.
Oznacza to, ze gdy zmysly, za przyczyng wyobrazni, uaktywniajg sie i spotykaja
przedmiot, pozwalaja mu oddziatywac¢ poprzez to,ze jestorazto, jaki jest,
nie za$ przezto,do czego stuzy. Owojest uobecniajace si¢ w przedmiocie
za pomocg jego widzialnej postaci stanowi dla artysty granice widzialnego i nie-
widzialnego, ktorg przekracza, tworzac dzielo, ciggnac niejako owo jest w no-
wa widzialng forme¢. W tym momencie jednak proces si¢ zaczyna, nie konczy.
Artysta nie jest w stanie w zadnym dziele odda¢ obecnosci przedmiotu postrzega-
nej w jego formie, ale ciggle go poszukuje i nieustannie je przekracza w kolejnych
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pracach. Przed artysta otwiera sie w ten sposob otwarty projekt, a jego ,,zetkniecia
z przestrzenig sg tez zetknieciami z trwaniem” (Merleau-Ponty, 1996: 59).

Jak nietrudno zauwazy¢ z powyzszej rekonstrukcji, postawa estetyczna, oparta na
oderwaniu doswiadczenia z jednej strony od emocji egzystencjalnych, jak argu-
mentowal Bell, a z drugiej strony od postulatow kartezjanskiego racjonalizmu,
jak proponowal Merleau-Ponty, nie prowadzi do zobojetnienia podmiotu na
rzeczywisto$¢. Krytykowana przez Dickiego w teorii Bullougha ,bezinteresow-
no$¢” nie polega na gruncie formalizmu i fenomenologii na anestetyzacji czy
znieczuleniu lub otepieniu wrazliwosci zmystowej lub emotywnej — ale na selek-
cji specyficznych emocji badz przestawieniu ich wektora wolitywnego.

O ile pragmatysci domagaja si¢ zaangazowania artystow i ludzi nastawionych
estetycznie ,,w sprawy tego Swiata”, domagaja sie¢ oni - w kategoriach wyzej
omawianych teorii — pozaestetycznego zaangazowania w owe sprawy. Z drugiej
strony, formali$ci i fenomenologowie postulujacy to, co nazywaja dystansem
badz bezinteresownoscia, domagaja si¢ autentycznego, wrecz zupelnego i wszech-
ogarniajacego zaangazowania podmiotu w do$wiadczenie odbieranej rzeczywisto-
§ci®, wlaczajac ,,sprawy tego $wiata”, z tym zastrzezeniem, ze zaangazowanie este-
tyczne czyni z postrzeganych przedmiotow (takze spraw, sytuacji, problemow
itp.) cel postrzezenia, nie za$ srodek do rozwigzania jednej z rzeczonych ,,spraw
tego $wiata”. Opisang postawe okresli¢ by nalezalo ,bezinteresownym zaanga-
zowaniem” i odrdzni¢ zaréwno od skrajnie jej przeciwnej (a zarazem nacecho-
wanej skrajnie anty-aksjologicznie) postawy ,interesownej obojetnosci”, jak i od
postawy ,,bezinteresownej obojetnosci”, z ktéra pragmatysci omawiang postawe
formalistoéw myla, a takze od postawy ,interesownego zaangazowania”, ktdre
sami pragmatysci propaguja jako postawe najwlasciwsza nastawieniu estetycz-
nemu do rzeczywistosci i Srodowiska.

$ Mysliciele z kregu pragmatystéw nierzadko przywolujg sztuki performatywne, a szczegélnie mu-
zyke, jako sfere tworczoéci zapoznang przez formalistow, a rowniez jako te, ktora najwyrazniej wymaga
zaangazowania. Warto przy tym przypomnieé, ze dla Bella odbior muzyki wymagat szczegolnego este-
tycznego zaangazowania i ,,oczyszczenia” do§wiadczenia z nacechowania pozaestetycznego, stawiajac to
doswiadczenie na wyréznionym piedestale estetycznosci (por. Bell, 2007: 86).
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