Wojciech CHUDY

SZTUKA A PROBLEM JEJ PRAWDOMOWNOSCI
I KEAMSTWA™

Czlowiek poddany dziataniu sztuki jest raczej nastawiony na wymiar , jestem’,
niz na aspekt ,mysle” albo ,mam”. Po wystuchaniu swietnego koncertu lub po
seansie dobrego filmu czujemy wezwanie do ,innego swiata”; w glebokim prze-
zyciu poezji dowiadujemy sie o ,,imperatywie nawrocenia” (,,musz¢ zmienic Swo-
je zycie”), ktory uchyli nam drzwi do krolestwa prawdy, dobra i pigkna.

Sztuka i dziela powstajace oraz egzystujace w jej dziedzinie — wiersz, obraz
malarski, rzeZzba czy utwér muzyczny — w pierwsze] refleksji estetyczne) nie
wiagza sie zazwyczaj z kategoriami prawdy lub falszu. Raczej przywodza na mysl
pojecia ekspresji, konstrukcji, spéjnosci, oryginalnosci, (rzadziej) pigkna —1dys-
kurs na temat dzieta w pierwszej mierze eksponuje wartosci intelektualne
o charakterze bardzie) formalnym niz tresciowym.

Jednak ,,na drugim planie” dyskusji na temat wartosci dziet sztuki — zwia-
szcza za sprawg utworow takich tworcow, jak Seamus Heaney, Zbigniew Her-
bert, obrazow Francisa Bacona, a takze w zwigzku ze sztukg religiyjng — trwa
debata nad problemem prawdy (prawdomoéwnosci) 1 falszu (klamstwa) sztuki.
Uswiadomiwszy sobie szerszy kontekst dzieta sztuki: jego kontekst kulturowy,
personalistyczny, komunikacyjny 1 spoteczny, dojdziemy do wniosku, iz debata
ta stanow1 szczegolnie istotny fragment namystu nad istnieniem 1 rolg sztuki
w dobie wspolczesne). Przypomnienie problemu prawdoméwnosci 1 ktamstwa
jest potrzebne samej sztuce naszych czasow, ktdra, jakkolwiek awangardowa
1 trudna, jest dziedzing zycia osoby ludzkie;.

SPIEKNE KEAMSTWO” - ,.BELLA MENSOGNA".
STARY SPOR O WARTOSCI W SZTUCE

Istnieje diuga tradycja opatrywania rozmaitych dziedzin sztuki epitetem
ktamstwa. Jednym z pierwszych filozoféw uzasadniajacych to okreslenie byt
Platon. Wedlug niego obraz malarski to oszustwo (,,widziadla senne dla tych,
ktorzy nie $p13”). Malarz, ktéry odtwarza rzecz bedacg juz pierwotnie czyms

* Artykul stanowi fragment - skrécony i zmodyfikowany - ksiazki W. Chudego zatytulowane;j
Filozofia ktamstwa. Klamstwo jako fenomen zla w Swiecie osob i spofeczeristw, ktéra zostanie
opublikowana w 2001 roku w Oficynie Wydawniczej Volumen (przypis redakcji).
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odtworzonym (na przykiad maluje obraz 16zka zbudowanego przez stolarza
wedlug idei t6zka), popelnia zdublowany plagiat, oddalajac cztowieka od idei.
Dlatego artysci muszg opusci¢ panstwo: zamazuja oni w istocie najwazniejsze
rozroznienie, jakie istnieje w rzeczywistosci ludzkiej — rozréznienie migdzy
prawda i falszem'.

Dante wprowadzil do kultury pojecie picknego klamstwa (,,bella mensog-
na” odnosito si¢ tu do poezji). Z epitetem tym wigze si¢ szeroki nurt dyskusji na
temat stosunku réznych gatunkéw sztuki i dziet do wartosci prawdy”. Diderot
mowil, ze w kazdym wytworze poetyckim jest nieco klamstwa (,,un peu
d’mensonge”)’. A. E. Burke dodawat: ,,all art is great as it deceives”*. Opinia
ta przetrwata do naszych czasow. R. Ingarden na plaszczyznie swojej fenome-
nologii sztuki literackiej pisze, ze sady wchodzace na przyktad w sklad powiesci
»,maja w sobie co$ z tgarstwa urodzonych blagieréw, ktérzy wzywaja si¢ cal-
kiem w wymyslane przez siebie historie, sg na granicy uwierzenia w rzeczywis-
tos¢ tego, o czym blaguja, a jednak nie zatracajg wiedzy, ze to wszystko nie-
prawda”.

Od starozytnosci w namysle nad rzeczami picknymi funkcjonowaty d w a
n urty. Mniej liczny twierdzil, ze istot¢ dzieta sztuki tworzy element wyob-
razni, a glowng funkcje samych dziet stanowi radosé 1 pocieszenie. W Kierunku
tym — najwczesniejsi jego wspottworcy to Gorgiasz 1 Eforos — utrzymywano
wprost, ze sztuka opiera si¢ na ziudzie, zmysleniu, oczarowaniu 1 uwodzeniu.
Drugi dominujgcy wowczas nurt — podparty autorytetem Sokratesa, Platona
1 Arystotelesa — upatrywat istot¢ sztuki w mimesis, czyli w nasladownictwie,
w podazaniu za prawdg rzeczy 1 w odtwarzaniu jej. Filon z Aleksandrii nalezacy
do tej grupy filozoféw utrzymywat, ze ,,Mojzesz potepil sztuki malarskie 1 rzez-
by, bo prawde psuja ktamstwem™®.

Poczawszy od czasow nowozytnych zmienito si¢ pojecie prawdy
przypisywane sztuce. Wielki malarz angielski, a zarazem teoretyk sztuki,
J. Constable mowit na poczatku XIX wieku o prawdzie sztuki jako o prawdzie
natury. Odrzucal proste rozumienie nasladownictwa, mimesis w dziedzinie ma-
larstwa, ale utrzymywal, ze istotne jest tu zblizanie si¢ do prawdy natury w opar-
ciu o jej elementy strukturalne, ujecie proporcji, gry waloréw czy dynamiki
przestrzeni. Juz nie tylko proste nasladownictwo i1 chwytanie doslownego po-

' Zob. E.H. Gombrich, Sztuka i ztudzenie. O psychologii przedstawiania obrazowego,
Warszawa 1981, s. 119-121, 129.

2 Zob.W.Tatarkiewicz, Dzieje szesciu poje¢, Warszawa 1975, s. 353.

*D.Diderot, Salon (1757), XI;cyt. za: Tatarkie wicz dz cyt., s. 131.

*Tatarkiewicz, dz cyt,s. 356.

> R.Ingarden, O tak zwanej , Prawdzie” w literaturze, w: tenze, Studia 7 estetyki, t. I,
Warszawa 1966, s. 421.

®Tatarkiewicz, dz cyt., s. 352.
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dobieristwa, ale odkrywanie istoty rzeczywistosci — oto zadanie stawiane przez
nowa koncepcje prawdy w sztuce.

Zasada sztuki jest transpozycja. Ma ona suger owac¢ naturg rzeczy-
wistosci widzialnej, uswiadamiac ja odbiorcy, rozszerza¢ jego horyzont pozna-
wczy o aspekt pickna wygladéw rzeczywistosci — i na tym polega prawdomow-
no$é¢ dziela malarskiego. Constable, zafascynowany rozwojem nauk, chcial
zblizy¢ sztuke malarska do poznania naukowego. Pisal: ,,Malarstwo jest nauka
przyrodnicza 1 nalezy je traktowac jako badanie praw natury”’. Paradoksalnie
jednak spowodowat odstonig¢cie wymiaru ogdlnego w dziedzinie sztuki 1 zblizyl
ja w aspekcie oceny do kryterium prawdy filozoficzn e}, o ktorym myslal
Platon.

Odkrycie specyficznos$ci aksjologicznej dzieta sztuki przez takich tworcow
i myslicieli, jak Constable czy Roger de Piles sprawily, 1z od okresu nowozyt-
nosci spory na temat prawdy i falszu w sztuce zeszly na plan dalszy, ekspono-
wacé zaczeto natomiast aspekt pewnej szczegolnej jakosci, ktorg dzis nazwali-
bysmy wartoscia estetyczng albo tradycyjnie — pigknem.

wJaskotki” tego przelomu estetycznego pojawily sie o wiele wezesnie). Mi-
chal Aniot jako jeden z pierwszych nazwat sztuk¢ zaskakujacym kalamburem:
,Falsz jest prawda”, uchylajac w ten sposéb zasadnos¢ poszukiwan prawdy
w dziele sztuki. Artysta moze uzy¢ falszu, nieprawdy, zdeformowa¢ rzeczywis-
tos¢ w celu wyeksponowania jej pickna. ,,Jesli wielki malarz tworzy dzielo,
ktore wydaje si¢ sztuczne i falszywe, to ten falsz jest prawdg, a wigksza prawda
w tym miejscu bylaby klamstwem”®. Nastgpito paradoksalne przestawienie
akcentow: celem sztuki stalo si¢ pigkno (czesto nazywane naturg), $ r o d-
k 1e m zas do tego celu zostata ogloszona prawda.

O ilez pickniejszym wydaje si¢ pigkno,
gdy prawda mu daje swa urocza ozdobe’.
Szekspir (Sonet, L1V)

Ten paradoks poetycki Szekspira ukazuje rozmiary rewolucji w mysleniu o sztu-
ce. Jak kiedys dzieto pigkne mialo ozdabia¢ prawde i eksponowac jej wartosé,
tak teraz prawda ma stuzy¢ pieknu, jego petni i ekspresji.

Wtosi pierwsi wprowadzaja do filozofii sztuki pojgcie fikcji. Choé juz Izydor
z Sewilli rozroznit pomigdzy falsum i fictum, to jednak dopiero w epoce Od-
rodzenia rozbudowana zostala teoretyczna strona tego poj¢cia, ukazujaca is-
tote sztuki jako fikcje, wymyst. Odtad ,,na sztuke sklada si¢ nie prawda i ktam-

7 Cyt.za: Gombrich, dz cyt., s. 174.

* Cytowane zdanie przytacza Francesco da Hollanda przypisujac je Michatow1 Aniotowi. CYE.

za: W. T atarkie wicz Historia estetyki — III (Estetyka nowoZytna), Wroclaw-Warszawa-
-Krakow 1967, s. 170.

>W.Shakespeare, Sonety, Warszawa 1964 (przektad S. KoZmiana).
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stwo, prawda i falsz, lecz prawda i fikcja”'". Kreatywnosé wyobrazni i wolnosé
myslenia rozbudzone w okresie Renesansu stojg u podstaw ideologicznych tej
zmiany perspektywy. G. Boccaccio w swoje) Genealogii mowil: ,,poeci nie kla-
mig~. Klamstwo bowiem ze swej istoty polega na wprowadzaniu w biad, na-
tomiast poezja odstania jedynie specyficzny dla siebie Swiat — sfer¢ utudy 1 fikci.
Poeci nie maja za zadanie ustala¢ prawde 1 poszerza¢ wiedzg¢: oni tworzg fikcje
(fingunt), ukladaja i zdobig rzeczy (componunt et ornant)'’.

Filozofem 1 tworca, ktory przyczynit si¢ walnie do zmodyfikowania pojecia
prawdy w sztuce, byt R. de Piles dziatajgcy na poczatku XVIII wieku. Ukazy-
wal, iz fikcja jest w istocie prawdg skonstruowang 1rozgrzeszatl artystow
z oburzajacych Platona aktow tworzenia syntez nieistniejgcych w rzeczywistosci
(Jak centaur czy inne hybrydy wypelniajace dzieta malarskie). Na prawde skon-
struowang sklada sie dobor doskonatosci, ktorych nie ma w realnej rzeczy, ale
Jktore artysta moze zebraé z ré6znych przedmiotéw” — twierdzit de Piles'”.

Podsumowujac dlugotrwaly spor, trzeba zwréci€ uwage, ze stanowiska wig-
zace sztuke z prawdg albo przypisujace jej jakas forme¢ klamstwa oscylowaty
wraz z rozwojem dziejow. I tak za prawdg jako warunkiem wystarczajacym
pickna opowiadatly si¢ barok i1 klasycyzm. N. Boileau méwit: Rien ne beau
que le vrai” — ,,nie ma pigckna bez prawdy”. A. Shaftesbury zas: ,,All beauty is
truth” — ,,wszelkie pickno jest prawda”. Réwniez Hegel oraz romantycy nie-
mieccy 1 polscy tagczyli w ten sposob prawde z dzietem sztuki. Podobne stano-
wisko dominowalo w sredniowieczu. Zaprzeczali koniecznemu zwigzkowi
prawdy ze sztuka romantycy, zwlaszcza angielscy i1 francuscy; wloscy mysliciele
twierdzili natomiast, ze dzielu pigknemu lepiej od prawdy shuzy fikcja. Stano-
wisko to z nielicznymi wyjagtkami panuje w wieku XX. W jezyku poezji poglad
ten wyrazil wspolczesnie Leopold Staff wkladajac w usta prawdy stowa: ,,Kto
pdjdzie za mng, rzuci pieknos¢”.

Zdjecie anatemy z kategorii ,,picknego klamstwa” wigze si¢ w dziejach
kultury z wyeksponowaniem mocy kreatywne] ludzkiego umystu,
zwlaszcza wyobrazni. W epoce Odrodzenia dokonat si¢ wyrazny spadek zna-
czenia roli poznania na rzecz tworzenia. Godnos$¢ cztowieka, podnoszona tak
wysoko w traktatach Marsilia Ficina 1 Giovanniego Pico della Mirandoli, wy-
nikala z dokonanego przez ideologie epoki znacznego zblizenia kreatywnej sily
jednostki ludzkiej do stwércze) mocy Boga. Ktos mogitby powiedzied, ze sred-
niowiecze rowniez w duzym stopniu kwestionowalo element prawdy (natury)
w dzielach sztuki; mozna wskaza¢ na romarnskie freski z Zillis (ptd. Szwajcaria),
gotyckie obrazy M. Griinewalda, rzezby Wita Stwosza czy pozniejsze obrazy El

——— =T

''Tatarkiewicz, Historia estetyki - 111, s. 353.
"' Por.G.Boccaccio, Genealogia X1V, 13. Zob.tez: Tatarkie wicz, Historia estetyki —
I, s. 17.

' Zob.R.d e Piles, Cours de peinture par principes (1708), cyt.za: Tatarkiewicz,
Historia estetyki — 111, s. 478.
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Greca, gdzie lamanie ksztaltow, dematerializowanie form oraz zdeformowane
postacie nie odpowiadajag mimetycznym normom estetycznym. Jednak roznica
w stosunku do epoki, ktora nastgpila po sredniowieczu, polegata na tym, ze
sztuka wiekow srednich przede wszystkim respektowata zasade¢ nasladownic-
twa rzeczywistosci Bozej; deformacje swiata widzialnego mialy stuzy¢€ intelek-
tualnemu oddaniu istoty rzeczywistosci niewidzialnej, nadprzyrodzonej, praw-
dy dotyczacej tadu stworzenia lub porzadku zbawczego. P6Zniej natomiast ten
aspekt poznawczy stracono z pola widzenia. Czlowiek stal si¢ miarg rzeczywis-
tosci, zarowno w jej wymiarach widzialnych, jak 1 strukturalnych, konstrukcyj-
nych. Odtad kreacji sztuki stuzy nie tyle intelekt, co wola 1 wyobrazma ludzka.
Sztuka rowniez tutaj okazuje si¢ zgodna z duchem epoki, przede wszystkim zas
z je) duchem filozoficznym.

PRAWDA O PIEKNIE

Historia jako arbiter hierarchii wartosci nie zawsze bywa trafna 1 sprawied-
liwa. Wielowiekowy spor o aksjologiczng naturg¢ sztuki doprowadzit jednak do
osadu wzglednie trwalego. Werdykt, z ktorym zasadniczo zgadzajg sie tworcy
1 teoretycy sztuki réznych proweniency filozoficznych, wskazuje na pewien
specyficzny, autonomiczny wymiar wartosci okreslajacy dziedzing dzieta 1 wy-
rézniajacy ja sposrod innych dziedzin ontologicznych. Tradycyjnie taczy si¢ 6w
wymiar z wartoscig pieckna, ktore oznacza wartos¢ estetyczng 1 jako takie wy-
roznia dzieto sztuki sposrdod innych przedmiotéw.

Pigkno jednak nie jedno ma imi¢. Mozna rozumiec€ je w sensie ogolnym
jako wartos¢, ktora przystuguje wszelkiemu dzielu sztuki, albo wasko, jako
jedna z wartosci estetycznych — wtedy, jako szczegolna wartos¢ dzieta sztuki,
moze ono s3siadowaé z wdzigkiem, podniostoscig, wzniostoscig, tadnoscig czy
brzydota. Pierwotnie pigkno wigzalo si¢ takze z dziedzing moralng, najwyraz-
niej widoczne to byto w starozytnej ide1 kalokagathii, w ktorej wigzato si¢ ono
z dobrem i prawda'”. Mozemy takze rozumieé pickno w znaczeniu utylitarnym,
kiedy mowimy o ,,pieknym plonie” albo (np. na polowaniu) o ,,pigknej sztuce”.
Woéwczas oznacza ono petnie, splendor, doskonalosé lub bogactwo'?. Wreszcie
trzeba wymieni€ to pojecie jako denotujace wartos¢ naturalng, wyrazang w ta-
kich powiedzeniach, jak ,,pigkny zachéd storica” lub ,,piekny kon”. Ten aspekt
przedmiotow 1 zjawisk naturalnych oddzialuje na nasze poczucie estetyczne,

13 Istnieja dowody jezykoznawcze, ze stowo ,,bellus” zostalo wywiedzione poprzez ,,benellus”
ze stfowa oznaczajacego wartos¢ dobra - ,,bonus”. Dzi§ rOwniez uzywa si¢ tego znaczenia w wy-
razeniu ,,pickny cztowiek”.

4 Por. A. B. St e pien, Propedeutyka estetyki, Warszawa 1975, s. 27-29.
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podobnie jak ma to miejsce w przypadku pigkna dziet sztuki, stad skionni
jestesmy doszukiwac si¢ tu takze dzialania jakiego$ tworcy.

Pickno — wartos¢ estetyczna jakiejs rzeczy. Jesh tylko jesteSmy w stanie
zaja¢ odpowiednig postawe (nie jesteSmy ,sSlep1” na ten wymiar wartosci),
»,IZuca nam si¢ w oczy”’. Mozna powiedziec, ze jego elementarna aktywnosc
polegana samoujawnianiu sie¢. Jako wartos¢ pierwotna pigkno blyszczy
soba; nie daje si¢ zredukowac do innych jakosci lub wartosci, na przykiad do
barwy (,,piekne, bo czerwone”). Mowimy o czyms: ,,pickne”, kiedy jest har-
monijne, spojne, wykonczone, domkni¢te, ma jasng forme, jest doskonale i1 daje
si¢ u)ac¢ jako catosé. Pigkno — jak mowi A. B. Stepien - to ,,jakos$¢ rozblysku-
jaca, jasniejaca, prosta lub harmoniczna”".

Jako wartos¢ pigkno jest ugruntowane przed miot o w o, we wilasnos-
ciach same) rzeczy, osoby lub dzieta. Nie istnieje jako co$§ wymyslonego, su-
biektywnie rzeczy narzuconego, ale stanowi wartosc, ktorg odczytujemy. I jak-
kolwiek zalezy ono od spojrzenia subiektywnego 1 wrazliwosci odbiorcy, to
jednak nie mozna powiedzied, ze jest konstytuowane przez nastawienie 1 kreo-
wane przez wyobrazni¢ odbiorcy. Pigkno si¢ samo narzuca, na przyklad uderza
nas pickno rysow kobiety idacej w ttumie na ulicy. Stwierdzi¢ zatem trzeba, ze
wartos¢ estetyczna jest wartoscig nabudowang na cechach przedmiotowych:
tresciowych lub strukturalnych.

Kolejna istotna cecha pigkna tojegoracjonaln o s ¢ Jest ono przy-
najmniej po cz¢sci zrozumiate. Mozna zapytac, dlaczego cos uwazamy za pigk-
ne 1 chociaz racjonalizacja wartosci estetycznej wigze si¢ z wieloma trudnoscia-
mi, zwlaszcza natury percepcyjnej 1 terminologiczne) (azeby przywotac liczne
jalowe spory na temat wartosci konkretnych dziet), to jednak jest ona mozliwa
1 istnieje szereg okreslen zblizajagcych do odpowiedzi na owo ,,dlaczego”. Po-
rzagdek wyznaczony przez wlasciwos¢ racjonalnosci pigkna (kazdego dziela
bedacego podlozem wartosci) jest porzadkiem obiektywnym. Pozorna opozy-
cja wzgledem tej cechy, wyrazana cz¢sto maksyma ,,De gustibus non est dis-
putandum”, jest w istocie probg zredukowania aksjologicznego wymiaru piek-
nego dziela do domeny subiektywnosci.

Pigkno nie stanowi jednak idei1 Platonskiej. Do charakteru istnienia pigkna
nalezy relacjonalnoSs$¢ Ceche te oddat trafnie Tomasz z Akwinu
w definicji: ,,Pulchra sunt quae visa placent” (,,Pickne sg te rzeczy, ktore ujete
w ogladzie budzg upodobanie™). Pigkno istnieje bowiem zawsze jako gra trzech
korelatow: przedmiotu, wartosci 1 odbiorcy. Jako wartos¢ musi by¢ osadzone
na przedmiocie, ktory jest ustrukturowanym zestawem jakosci, 1 ktory moze
sta¢ si¢ przedmiotem refleksji. Zawsze tez odbior pigkna wigze si¢ z kontekstem
spolecznym, a wiec réwniez z konwencja jego percepcji, charakteryzowania

-

'> Tamze, s. 41, por. tez: s. 35.
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1 oceny, okreslajaca wrazliwos¢ spotecznego odbioru. Wrazliwos¢ ta moze ulec
z biegiem czasu swoistemu znuzeniu, wytarciu si¢ 1, co za tym 1dzie, zmianie.

Tym, co okresla, wyznacza 1 charakteryzuje pickno zaréwno od strony
tworczosci, jak 1 od strony zrealizowanego juz dziela sztuki, jest wartos$ ¢
artystyczna, mowiac krétko — artyzm. Polega on na byciu potencjalnoscia
zaistnienia wartosci estetycznych. Jest sposobem takiego wytworzenia dzieta
sztuki, ze staje si¢ ono zdolne do objawienia pigkna. Stepien pisze: ,,to ani
udzielanie czy uzyskiwanie pewnej wiedzy, ani realizowanie intencji wywoly-
wania okreslonej reakcji u odbiorcéw, ani wyrazanie czegos z psychiki twércy,
lecz powotywanie do bytu przedmiotu, ktéry ma by¢ pigkny (estetycznie war-
tosciowy)”'®. Na tym tez polega swoista teleologia dzieta sztuki. W odréznieniu
od rzeczy naturalnych — ktére bywaja pickne — celem istotowym dzieta jest
ewokowac wartosci estetyczne. Te dwie sprzegnicte ze sobg kategorie: wartosé
artystyczna i estetyczna, umiejetnos¢ wytwarzania przedmiotu picknego 1 samo
pickno objawiajgce si¢ w percepcji, a majace swg obiektywng racj¢ w przed-
miocie — okreslajg ostatecznie dziedzing dziela sztuki w aspekcie aksjologicz-
nym.
Dzieto sztuki objawiajace si¢ w nasze) percepcji jako pickne konstytuuje si¢
w §wiadomosci jako przedmiot estetyczny'’. Jest nim jednostkowa
konkretyzacja dzieta dana w przezyciu. Przedmiotem takim, w istocie: mono-
subiektywnym, jest ujecie intelektualne calosci tresciowo-formalne) o charakte-
rze pigkna (na przyklad wiersza Rovigo Herberta), na tle przezycia emocjonal-
nego oraz niepowtarzalnego zestawu skojarzen o naturze wyobrazeniowo-
wspomnieniowe). Jednak réwniez na plaszczyZznie tej konkretyzacji mozna dys-
kutowaé, 1 ona rowniez jest przekazem intersubiektywnym, cho¢by w postaci
komunikatu-wyznania, ekspresji odbiorcy, a takze za posrednictwem tych ele-
mentow, ktore nadajg si¢ do penetracji w aspekcie poznawczym.

Nawet najbardzie) subiektywne odkrycie dzieta sztuki 1 jego istoty estetycz-
nej zawiera komponent poznaw czy. Przezywajac przedmiot estetyczny —
,,cO$ pieknego” — reflektujemy zarazem, ze wzbogacamy si¢ 0 pewne wazne
(lub mniej wazne) tresci — ,,co$ prawdziwego”. Reflektujemy, ze nie znajduje-
my si¢ W dziedzinie czysto irracjonalnej. ,,Sady o wartosciach nie s po prostu
czysto subiektywng, pozbawiong funkcji poznawczej, reakcja na dzieto sztuki
lub decyzjag w sprawie dziela sztuki.[...] Sagd estetyczny jest pewnga struktura
intelektualng o wyraznie poznawczym charakterze”'®.

Samemu dzietu sztuki mozna w wielu aspektach przypisaé¢ charakter
prawdziwosSci lub fatszywosSci Schematycznie pomowane dzieto,
jego podioze 1 obiektywnos¢ pozwalajg méwi¢ o przynaleznosci do gatunku

1% Tamze, s. 69.
7 Por. tamze. s. 136.
'8 Tamze, s. 134.
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badZ wylamywaniu si¢ z tej przynaleznosci, o adekwatnosci podtoza badz jego
nietypowosci (na przyklad w przypadku requiem w formie parodii). JesteSmy
w stanie charakteryzowac obiektywnos¢ dzieta wskazujac na jego mankamenty
badz trafne ujgcie. Na przykiad pewien zespdt jakosci determinowaé moze
ocen¢ prawdziwosci badZ bezwartosciowosci dzieta sztuki.

Mowiac o klamstwie w odniesieniu do dziela sztuki mozemy, powotujac si¢
na powyzszg dychotomi¢ wartosci, wskazaé na utwory badZ przedmioty, ktére
~szwankuja” w aspekcie pigkna lub wykonania pretendujac jednoczesnie do
miana dzieta sztuki. Na przyktad utwoér pornograficzny wystepujac w roli dzieta
sztuki bedzie klamstwem, jakkolwiek artystycznie bylby wykonany.

Zbierajac odstoniete dotychczas okreslenia, trzeba stwierdzi€, ze dzieto
sztuki bedace wytworem czlowieka, artysty, jest celowo ustrukturowanym
zestawem skladnikéw powstalym dzigki wspotdzialaniu intelektu 1 wyobrazni.
Jest caloscia autonomiczng zawierajaca element celowej racjonalnosci. Co is-
totne, moze ono objawia¢ si¢ w specyficznym sposobie odbioru w postaci
przedmiotu estetycznego, czyli odstoni¢ odbiorcy wlasny odrgbny swiat, ktére-
go jedyng racjq istnienia jest bycie pieknym.

W tym kontekscie raz jeszcze trzeba zwrdci€ uwage, iz wiele dlugotrwalych
staran w dziedzinie histori sztuki, a takze analiz filozoficzno-estetycznych po-
§wiecono zbadaniu i ewentualnie okresleniu obecnosci prawdy (prawdziwosci)
w przestrzeni dziela sztuki.

QUASI-SADY A SWIAT RZECZYWISTY

W swojej rozprawie O tak zwanej ,,Prawdzie” w literaturze R. Ingarden
zarysowal teori¢ okreslajacg charakter ontologiczny i poznawczy tworow sztu-
ki'”. Teoria ta opierajac si¢ na analizie charakteru s 3 d u odnosi si¢ w sensie
Scistym do dziela literackiego, jednak mozna pokusi€ si¢ o jej uogdélnienie. Sad
bedacy przedmiotem deliberacji Ingardena jest formg poznania, ktéra dotyczy
nie tylko dzieta literackiego, powiesci, poematu czy utworu lirycznego, ale
mozna go rowniez odnies¢ — po pewne) transpozycji — do tekstow scenariusza
filmowego, charakterystyki osoby portretowanej w obrazie malarskim, a nawet
do utworu muzycznego (na przyklad jesli potraktowaé requiem jako wypo-
wiedZ). Jedng z najbardzie) interesujgcych wspoéiczesnych teorii ujmujacych
referencje miedzy sztukami stworzyt Paul Ricoeur”. Wedhug niego podobieri-
stwo miedzy sztukg poetycka 1 malarska zasadza si¢ na ,,nadwyzce sensu”, jakg

19°Zob.R.Ingarden, O tak zwanej , Prawdzie” w literaturze, w: tenze, Studia 7 estetyki,
tom I, s. 413-464.

“0 Zob. P. Ric o e ur, Teoria interpretacji: Dyskurs i nadwyzika znaczenia, w: tenze, Jezyk,
tekst, interpretacja. Wybor pism, Warszawa 1989.
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obydwa rodzaje sztuk wprowadzajg do swiata realnego. Decyduje o tym walor
ikonicznosci zawarty zarowno w formie malarskiej, jak 1 literackie) dzieta.
Dzieto sztuki nie odtwarza przedmiotow, lecz reinterpretuje je drogg obrazo-
wania. Pisze Ricoeur: ,,ijkonicznos¢ zatem jest ponownym napisaniem rzeczy-
wistosci”?!. Filozof rozwaza aspekt poznawczy (prawdziwosciowy) owej ,,nad-
wyzki znaczenia” wlasciwe) sztukom.

W historu kultury notuje si¢ wspolwystepowanie znaku jezykowego (wer-
balnego) 1 innych form ekspresji razem stanowigcych peilne znaczenie, pre-
tendujace do okreslonej wartosci. Istnieja bogate analizy ,,poezji wizualnej”??,
a takze obecne) juz w starozytnosci muzyki instrumentalnej nierozdzielnie
zwigzanej z poetyckimi formami wyrazu (chor grecki, flamenco). ,,Interdyscy-
plinarne formy ekspresji okolowerbalnej” — jak nazywa je wspélczesna inicja-
tywa teoretyczna® — tworza syntetyczne podloze znakowej komunikacji artys-
tycznej, ktorej jednym z aspektow jest (moze by¢) sens prawdziwosciowy.
Ponadto Ingarden analizuje stron¢ j¢zykowg dzieta na tyle ogdlnie (zajmujgc
si¢ racze) formalnym charakterem przezy¢é wywotywanych przez dzieto sztuki
i ich przedmiotowy odpowiednik), ze stwarza to podstawy teoretyczne do
odniesienia jego ustalen rowniez poza zakres analiz dotyczacych scisle litera-
tury pieknej.

Omawiany filozof przeciwstawia logiczne sady poznawcze quasi-sgdom.
Pierwsze — ich odpowiednikami sg zdania — stanowig struktury umystowe twier-
dzace co$ o rzeczywistoscl. Wypowiadane serio zawierajg wyrazne roszczenie
do prawdziwosci (asercj¢), czlowiek wypowiadajacy je bierze za nie odpowie-
dzialnos¢. Natomiast quasi-sagdy to wytwory umystu podobne pod wzgledem
budowy do sadow, odnoszace si¢ jednak do innej rzeczywistosci; zawierajg
jedynie pozorng asercj¢ 1 przywotujg w swym sensie pewien fikcyjny Swiat.
Jako 1lustracj¢ Ingarden przytacza fragment Pana Tadeusza:

Sréd takich pdl przed laty, nad brzegiem ruczaju,
Na pagorku niewielkim, we brzozowym gaju
Stat dwor szlachecki, z drzewa, lecz podmurowany.
(Ksigga I)

Cytat ten zlozony z kilku formalnie rzecz bioragc sagdow nie ma nas wcale —
jak twierdzi Ingarden — poinformowac o pewnym konkretnym dworze na Lit-
wie, lecz przeniesé, niejako uwie $ ¢ do ,,innego Swiata”. (Stowo ,,uwiedze-
nie” dobrze koreluje z naszym tematem ,,pigcknego klamstwa”.) Rdzeniem

! Tamze, s. 118.
*2 Por. P. Ry p s o n, Obraz stowa, Warszawa 1989.

>3 Por. B. Ry ¢ z k o, Projekt Pracowni Okotowerbalnych Form Interdyscyplinarnych, Ka-
tedra Filologn Klasyczne) Uniwersytetu odzkiego, £.6dz 1998.
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11stotg quasi-sagdow jest wyobraZnia tworcza, powiedzielibySmy w starym jezy-
ku: poiesis pisarza lub poety. .Srodki techniczne, stuzace do narzucenia od-
biorcy owych z twérczych aktéw poetyckiej fantazji powstalych i szczegdlnie
uksztaltowanych, a przezto swoiscie wartosciowych przedmiotéw

sub specie rzeczywistosci, ale tylko sub specie, to nic innego, jak tak zwana

«sztuka»”?4,

Quasi-sady charakteryzuje swoista sugestywnos¢, ktéra ma czytelnika prze-
poi€ przekonaniem, 1z sprawy, o ktorych czyta, sa wazne, specyficznie doniosle,
oraz wciggnac go w ten Swiat. Quasi-sady jednak zawierajg w sobie réwniez
pewien element dystansu. Odbiorca, jakkolwiek zafascynowany dzielem, jed-
nak wie, ze nie jest to prawda realna 1 potrafi odrézni¢ wszystkie najbardzie;
nawet dramatyczne sady literackie od rzeczywistych.

Wedlug Ingardena najbardziej; nawet prawdziwe egzystencjalnie zdanie
w dziele literackim nie jest sadem, lecz quasi-sadem. Przeciwstawiajac sady
logiczne (realne) ,,zdaniom na pozér twierdzacym”*, czyli quasi-sagdom, Ingar-
den akcentuje: te pierwsze majg na celu stwierdzenie prawd rzeczywiscie do-
niostych dla cztowieka, drugie, przynalezne sztuce, dostarczajg wizji i wzrusze-
nia, ale takze - na tle tych stanow emocjonalnych — ,,przeswiecajacego przez nie
zrozumienia”*®. Pierwsze dostarczaja przedstawienia teoretycznego, drugie —
poetyckiego. Od strony przedmiotu sadzenia sady realne oddajg stan rzeczy, sa
jego opisem; sagdy zas zawarte w sztuce sg wyladowaniem si¢ stanu psychicz-
nego podmiotu lirycznego®’. Sady logiczne zawieraja racjonalne pojecia oraz
towarzyszacg im asercje; w quasi-sgdach zawarte jest — jak méwi Ingarden —
,,CO$ wiece]” niz czysta rozumnos¢ (w niektorych miejscach pojawia si¢ wyrazna
sugestia, iz owo ,,co$ wiece)” ma charakter irracjonalny).

Quasi-sady oddzialywujg bezposrednio na odbiorce poprzez takie momen-
ty, jak ,,ukazanie splotu faktow”, ,walory brzmienia”, ,rytm”, , melodi¢”, za-
razem ,zestawienie 1 przeciwstawienie”, ,ekspresj¢ podmiotu lirycznego”,
wreszcie ,,ton podania”“®. Ingarden powotuje si¢ na Charlesa Lalo, ktéry o sa-
dzie pozbawionym tych momentéw moéwi, ze wyraza on jedynie ,la valeur
prosaique de vérité, et non lyrique de beauté” (,,prozaiczng wartos¢ prawdy,
a nie liryczna wartos¢ piekna”)*’. Ingarden widzi w quasi-sagdach intelektualno-
emocjonalng polifoni¢ (,,polifoniczng hannonic;”30). Przeciwstawia )3 prosto-
cie, a nawet ubostwu sadéw naukowych.

4 Ingarden,dz cyt,s. 421.
25 Tamze, s. 454.

26 Tamze, s. 447.

27 Por. tamze, s. 448.

28 Tamze, s. 449, 452,

29 Tamze, s. 449.

30 Tamze, s. 453.
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Uzasadnienie tak ostrego przeciwstawienia dwodch sfer bytu,
odpowiednio do dwu typow sagdow: rzeczywistych 1 quasi-sagdow, odwotuje si¢
do fenomenu roznych statusow egzystencjalnych przezy¢ sagdowych cziowieka.
Sad logiczny odnosi si¢ do rzeczywistosci dotyczacej zyciowo kazdego z pod-
miotow tego sadu. Stwierdzamy cos o swiecie, o drugim cztowieku, ustroju badz
0 pogodzie, 1 realnos¢ dziedziny, ktore) dotyczg nasze sagdy — twierdzi Ingarden
—dotyka nas, co wigcej: opanowuje, doskwiera nam, porusza, pochtania, a w pe-
wien sposob nawet nas krgpuje. Stad obecnosC sadu realnego w strukturze
dzieta sztuki uniemozliwia przezycie pigkna; Ingarden pisze: ,,(Gasi je 1 uniemoz-
liwia™'. Inaczej quasi-sady: umozliwiaja one u odbiorcy badZ twércy pelne
doznanie estetyczne. ,, Tylko sztuka — pisze Ingarden — zdolna jest zachwyci¢
nas a zarazem tak silnie nam na duszy nie zacigzy¢, tak nas urokiem zachwytu
czy grozy nie przejaé i nie zmeczyé, jak to si¢ dzieje w realnym zyciu™*.

Tym, co decyduje o réznicy pomig¢dzy dwoma omawianymi rodzajami s3-
dow 1 odpowiednio dwoma typami zaangazowania w rzeczywistos¢ — jest d y-
stans posiadany dzigki quasi-sagdowi przez podmiot w stosunku do rzeczy-
wistosci przezywanej i brak odnosnego dystansu w sadzie realnym. Ow rozziew
istniejacy miedzy wypowiadang asercja quasi-sadu a przedmiotem wypowiedzi
ustanawia swoistg przestrzen nowej dziedziny rzeczywistosci — §wiata przedsta-
wionego. ,,Ow «dystans» [...] jest mozliwy tylko tam, gdzie nie pojawia sie
proste, niczym nie podwazone przeswiadczenie O rzeCZywistosci
tego, co jest nam juz to bezposrednio dane, juz tez przekazane jakim$ s3-
dem”. Sad rzeczywisty ,jest «na serio», w pelni przeswiadczenia, [...] bez
zadnego refleksyjnego dystansu do samego siebie [...] i bez rodzacej si¢ stad
ubocznej rezerwy wobec czy to samego sadzenia, czy tez tego, czego ono do-
tyczy™*. Quasi-sad jest zawsze wypowiedzig troche ,,na niby”, przekonaniem
bez pelnego zaangazowania, z dystansujacg refleksja, ktéra pozwala na odczu-
cie przyjemnoscl, gry lub zabawy nawet wobec tragicznego kontekstu bedacego
przedmiotem rzeczonego sgdu.

Nie sposOb nie zauwazy¢, ze w pochodzace) sprzed kilkudziesigciu lat kon-
cepcji Ingardena uderza specyficzna metodologiczna ,,sztywnos¢”. Mozna
przypuszczaé, ze zarowno wplyw szkoty lwowsko-warszawskiej, jak 1 swoiste
oddziatywanie dziewietnastowiecznego scjentyzmu, nadal zywe w znacznej
czesci pierwsze) potowy XX wieku, byly przyczyna nieco dogmatycznego trak-
towania przez Ingardena réznicy mi¢dzy porzadkiem logicznym (naukowym)
a estetycznym. W calosci koncepc)i quasi-sagdow funkcjonuje, znane z filozofi
nauki 0 proweniencji scjentystycznej 1 neopozytywistyczne), ostre rozroznienie

31 Tamze, s. 435.
32 Tamze. s. 434.

33 Tamze.
3 Tamze, s. 417n.
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mi¢dzy dziedzing naukowag, logiczna 1 dziedzinami, w ktorych asercja wypowie-
dzi dotyczy réwniez wymiaru nie konstytuowanego przez logike formalng lub
wasko rozumiang empirie. Ta opozycja, ktora przez wiele dziesigtkow lat
okreslata pryncypia metodologi nauk, wytyczata sztywne granice mi¢dzy sferg
faktow a sferg wartosci, opisem a oceng, empirig a spekulacja, wasko pojetym
rozumem a intuicjg, wreszcie miedzy naukami przyrodniczymi a humanistycz-
nymi. Rozroznienia mi¢dzy obiektywizmem a subiektywizmem oraz racjona-
lizmem 1 irracjonalizmem, wytyczajace pole nauki, opieraly si¢ na waskim ro-
zumieniu obiektywnosci 1 racjonalnosci, zgodnie z ktorymi na przykiad sady
metafizyki wyrzucane byly poza obszar twierdzen naukowych (np. jako ,,wy-
razenia poetyckie” wedlug Carnapa).

Teora Ingardena, cho¢ wyrosta w kulturze filozoficzne) sprzeciwiajace;j si¢
tak wasko 1 restryktywnie pojmowanej metodologii 1 epistemologii nauki, oraz
zorientowana na cel swoistej rehabilitacji aspektu intuicji, oceny 1 ,,wizyjnosci”
ludzkich przezy¢, zachowala jednak niektore aspekty dychotomicznych pryn-
CypiOw scjentyzmu 1 neopozytywizmu.

Szczegdlng podstawa gléwne) opozyc)l, rygorystycznie przestrzegane]
w koncepcji autora O tak zwanej ,, Prawdzie” w literaturze, jest cecha dy s-
t ansu refleksyjnego, zwigzanego jakoby nierozigcznie z quasi-sagdem, a nie-
obecnego w sadzie logicznym. Wydaje si¢, ze ten fundament teori opiera si¢ na
btednej analizie teoriopoznawczej, rowniez zwigzane) z waska metodologia
nauk i filozofii. Obecno$¢ refleksji w aktach ludzkich (poznawczych 1 innych)
wigze si¢ bowiem sScisle ze strukturg 1 dynamikg wtadz umystowych oraz emo-
cjonalnych czlowieka, uogdlniajac zas — z jego przygodnoscig ontyczng. Kazdy
sagd ludzki zawiera immanentny element refleksji, ktory w wymiarze przezywa-
niowym objawia si¢ mozliwoscig watpliwosci oraz zakwestionowania przez
podmiot wiasnych mozliwosci poznawczych, wyrazajac tym samym samoswia-
domos¢ przygodnosct poznawcze) (a ostatecznie przygodnosci egzystencjalnej)
osoby ludzkiej. Nie jest wolny od tej refleks)1 réowniez sad naukowy. ,,Luka”
swiadomosciowa, dystansujaca czlowieka od wlasnych przezy¢ 1 osadzen rze-
czywistosci, przynalezy do kazdej jego wewnetrznej wypowiedzi>”.

Od czasu powstania dzieta Ingardena wiele dokonalo si¢ w metodologii
nauk. Po analizach Quine’a, ktéry moéwit o ,,szarosciach” (nie zas o ,,czerni”
empirii 1 ,,bieli” czystej teori) zdan przynaleznych naukom, rozwoju metodo-
logii filozofii oraz nauk humanistycznych, a takze po (fakt, ze cz¢sto nadmier-
nie anarchizujacych) analizach poststrukturalistow, sagdy naukowe zblizyty
si1¢ w pewnym sensie do quasi-sadow. Poznanie nauk przyrodniczych zmniej-
szylo (charakterystyka opisu, kryteriami uznawania, zakresem hipotetycznosci
itp.) dystans wzgledem poznania wyst¢pujacego w naukach humanistycz-

* Por. W. C hudy,, Pulapka refleksji” a rozwdj filozofowania. Filozofia refleksji i proby jej
przezwycieZenia, Lublin 1995, s, 101-112.
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nych’®. Wedlug Jacquesa Derridy i myslicieli z jego kregu sady wypowiadane
przez krytykow sztuki nie sg sprzeczne od strony swej metodologiczne) istoty
z sadami filozofii z jednej strony i rodzajem quasi-sadéw — z drugiej. Chcac
uja¢ omawiane tu poglady polskiego fenomenologa w sposéb wywazony 1 roz-
sadny, trzeba by powiedzieé, ze istniejg pomiedzy rzeczonymi sgdami roznice
metodologiczne, ale nie tak ostre i wylgczajace, jakby chcial Ingarden — z jed-
nej strony mowiacy o sadach E. Rutherforda dotyczacych rozbicia atomu
wodoru®’, a z drugiej ukazujacy strofy Wergiliusza w kontekscie uwiedzenia
sennego, marzenia 1 tesknoty emocjonalne;.

Warto tu raz jeszcze przywolac starozytne pojecie kalokagathu, w ktorym
zarowno aspekty intelektualno-teoretyczne, jak 1 moralne oraz estetyczne wy-
stepuja r aze m 1 pozwalaja czlowiekowi funkcjonowac zarazem w roznych
sferach rzeczywistosci, rozgraniczonych jedynie w sposob analityczny. Kazde
dzieto sztuki, w tym dzielo literackie, oprocz przynaleznosci do sfery quasi,
nalezy do rzeczywistosci w ogdle 1 stanowi poprzez egzystencje czlowieka —
odbiorcy badZ twoércy — fragment swiata realnego. Istnieje ono w kontekscie
rzeczywistosci transcendentnej i oddzialuje na nig na roézne sposoby; takze
w jego zawartosci 1 w zawartosci $wiata przedstawionego odnaleZ¢ mozna 1m-
manentne elementy tej rzeczywistosci, w ktorej zyje cztowiek. Potwierdza to
przekonanie Ricoeur, sprzeciwiajgc si¢ koncepcji tekstu absolutnego, ,,nieprze-
nikliwego” wzgledem rzeczywistosci pozajezykowe). Twierdzi, 1z kazdy tekst
poetycki informuje w jaki§ sposob o swiecie, cho¢ nie czyni tego na drodze
deskryptywnej>".

Rozne rodzaje rzeczywistoscl majg swoja ,,ziemi¢ wspolng”. Istnieje za-
sada metodologiczna, ktora mowi, ze im glebiej wchodzimy poznawczo w ja-
kies zagadmenie, tym trudnie) oddzieli¢ od siebie dziedziny uczestniczace
w analizowanej sferze (jej] wyrazem jest miedzy innymi zasada nieoznaczo-
nosci Heisenberga). I tak angazujac si¢ gieboko w jakas sferg sztuki dotykamy
rowniez w sposob nieunikniony rzeczywistosci pozbawionej cechy quasi: na
przykiad swiata egzystencjalnych przezy¢ cztowieka, plaszczyzny ideowej czy
historyczne). Krytyk teatralny musi si¢ wzruszy¢, aby kompetentnie zobiekty-
wizowac swojg oceng. Psychiatra czy psycholog musi wspétodczuwac z pacjen-
tem, aby mu pomdc. Te fakty Swiadczg przeciwko twierdzeniu o ostrym, ,,ab-
solutnym” odréznieniu porzadkéw sztuki i logiki. Ostatecznie podstawa obyd-
wu tych dziedzin je¢zykowych jest jezyk potoczny. Pojecia i sady naukowe
nosza w sobie najczescie) pozostalosé, slad czy echo tej pierwotnej potocznos-
ci, w ktorej mieszcza si¢ migdzy innymi archetypy symboliczne i emocje.
Réwniez metafora posiada swojg prawde. Ingarden nie docenia poznawczej

° Wystarczy choéby wskazaé na tzw. teorie chaosu.
37 Zob. In garden, dz. cyt., s. 432.
8 Zob.Ricoeur, dz cyt., s. 111n.



Sztuka a problem jej prawdomownosci i ktamstwa 5

roli przenos$ni®”. Dziela takie jak dialogi Platona oraz Marcela Prousta W po-
szukiwaniu straconego czasu W rozny sposob, ale jednak razem prowadza do
sgdow obiektywnych, ktore odstaniaja prawdy o cztowieku oraz o swiecie
1 w ktorych faktorem poznania jest rowniez pigkno — czynnik estetyczny
wzruszenia 1 emocji.

ROZNE ZNACZENIA PRAWDZIWOSCI DZIELA SZTUKI

W literaturze polskiej istnieje kilka typologii prawdy lub prawdziwosci od-
noszacych si¢ do dziela sztuki. Jedng z nich podat R. Ingarden w rozprawie
O réznych rozumieniach ,,prawdziwosci” w dziele sztuki*’, inna — W. Tatarkie-
wicz w Dziejach szesciu pojec’.

Prawda w typologii Ingardena oznacza wartos¢ wyrozniong w dziele sztuki,
jednak sama systematyzacja tego poj¢cia nie ma charakteru projektujgcego,
lecz jedynie sprawozdawczy*’.

A oto propozycja autora Studiow z estetyki, przytoczona tu w pewnym
skrécie. Negatywnym korelatem prawdy (prawdomdwnosci) dzieta byloby
k1amstwo-rozumiane jako Swiadome 1 celowe zafalszowanie owej wartosci.

1. Prawdziwos¢ w sensie logicznym, prawdziwos¢ pozna wcza moze
wystepowac na przyklad w powiesci, gdzie bohaterowie wypowiadaja zdania
prawdziwe (np. ,,To bylo w 1920 roku, kiedy Sowieci napadli na Polske”). Sady
logiczne umieszczone w kontekscie literackim badZ dramatycznym nie maja
jednak takiej samej wartosci logicznej, jak sady wypowiadane w kontekscie
czysto poznawczym™>.

2. Do przedmiotéw przedstawionych w dziele sztuki** uzywa si¢ zwykle
stowa prawdziwos¢ na oznaczenie jakiej$ odpowiedniosci miedzy fragmentami
lub caloscig Swiata przedstawionego (wymyslonego) a przedmiotami ze Swiata
realnego. Ingarden wyréznia tutaj kilka znaczeri™. Jednym z nich jest praw-

¥ Zob.Ingarden, dz cyt., s. 434, p. 1; gdzie Ingarden zdecydowanie odmawia przenosni
funkcji intelektualno-poznawcze,).

% Zob.R.Ingarden, O réinych rozumieniach ,,prawdziwosci” w dziele sztuki, w: tenze,
Studia z estetyki, t. I, Warszawa 1966, s. 395-412.

4 Zob. Tatarkie wicz Dzieje szesciu pojec, s. 357n.

*2 W omawianej rozprawie Ingarden zastrzega sie, iz optymalna sytuacja byloby wystrzeganie
si¢ uzywania pojecia prawdy (prawdziwosci) w odniesieniu do dzieta sztuki, gdzie pierwszoplanowa
jest wartos$¢ estetyczna. Wymienia jednak i charakteryzuje uzywane zaréwno potocznie, jak i w wy-
powiedziach teoretycznych nazwy prawdziwosci, a takze proponuje zastgpowa¢ je innymi termi-
nami, ktére wprowadza w swojej typologii.

4 Por. EEBorowie ck a, Poznawcza wartosé sztuki, Lublin 1986.

4 Zob.Ingarden, O réinych rozumieniach ,,prawdziwosci’..., s. 397-404.

% W naszym referacie klasyfikacji Ingardena modyfikujemy kolejnosé jego ekwiwalentéw
prawdziwosci, redukujemy ich ilo$¢, a takze w niektérych przypadkach zmieniamy nazwy, ktére
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dziwos¢ rozumiana jako wiern o $¢. Prawda ta wystepuje, kiedy stwierdzamy
na przyklad uderzajgce podobienstwo postaci ze sztuki z postacig rzeczywista.
Sam Ingarden przytacza tutaj postaé Juliusza Cezara w Kleopatrze Norwida,
stwierdzajac wybitne podobienstwo historyczne bohatera literackiego z rzeczy-
wistg sylwetka cesarza. Mozna réwniez w tym przypadku méwi€ o klamstwie
jako celowej niewiernosci. Na przyklad obraz policjanta sanacyjnego w powies-
ciach napisanych w okresie PRL mial zazwycza) charakter zdeformowany,
celowo wypaczony.

a. W tej samej grupie miesci si¢ rozumienie prawdy jako przedmiotowe;j
konsekwencjl,inaczej: zgodnosci wewnetrznej przedmiotu. Prawdziwosé
ta dotyczy dziel, ktore sa zwarte, w ktorych wszystkie postaci 1 czesci rzeczy-
wistosci odznaczajg si¢ szczegolng spojnoscig. Mowimy wtedy: ,,tam si¢ wszyst-
ko zgadza, wszystko do siebie pasuje”, nawet jesli spojnosé ta dotyczy Swiata
catkowicie fikcyjnego (na przyktad Marsjan). Trudno méwi¢ w tym znaczeniu
o klamstwie jako swiadomej niezgodnosci wewnetrznej dziela, raczej w gre
moze tu wchodzi€ biad, falsz wewnetrzny; chociaz hipotetycznie mozna sobie
wyobrazi¢ przypadek tworcy, ktory celowo niszczy koherencje swego dzieta
wprowadzajac falszywy watek lub ton do calosci.

b. Podobnie prawdziwe jest dzielo, ktorego swiat odznacza si¢ zwartym
charakterem autonomii bytowe). Ma to miejsce w przypadku takiego
utworu, przy ktorego percepcji zapominamy, ze jest on fikcjg. Wydajemy wow-
czas okrzyk: ,,To jest jak naprawde!” Jako przyklad mozna podaé sage J. R. R.
Tolkiena Wiadca pierscieni przedstawiajgca pewna odrgbng rzeczywistos¢ o sta-
tusie bytowym wykreowanym przez tworcg.

3. Nastepne znaczenie prawdy to wedlug Ingardenaodpowiednio$¢
S§rodk 6 w przedstawiajacych w stosunku do przedmiotu przedstawianego
w dziele. Akcent w tym pojeciu prawdziwosci pada na forme, na adekwatnos¢
srodkOw wyrazu, sposob przedstawiania, harmoni¢ ,,materiatu” z przedmiotem.
Przyktadem moze by¢ utwor Debussy’ego Morze, gdzie Srodki ekspresji sg ideal-
nie dobrane do symbolikiszumu fal oraz wyobrazenia glebi toni morskiej. W tym
obszarze znaczeniowym mozna chyba mowi¢ o klamstwie, kiedy na przyktad
rezyser filmu — ze wzgledu na koniecznos¢ ci¢€ budzetowych — oddaje ruch za
oknem pociggu metodg wyswietlenia na ekranie w studiu biegngcego pejzazu.

4. Prawde¢ dzieta sztuki wedlug Ingardena mozna tez rozumiec jako
doskonalg zwartos$¢ zestroju momentow jakosciowych dzieta (tondw,
barwy, proporcji, dynamiki, charakterystyki bohateréw itp.), nie zas swiata
przedstawionego®. Cechuje je ,,[taka sp6jnosé we wszystkich warstwach], ze
nic sie w dziele ani ujaé, ani dodaé nie da, ani tez nic zmieni€¢”. W dziele takim

proponuje autor. ROwniez przytoczone w tej czesci artykutu przyktady (zwlaszcza ilustracje ktam-
stwa w sztuce) pochodzg od nas.
% 7ob. In garden, O réznych rozumieniach ,,prawdziwosci’..., s. 404n,
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nie daloby si¢ juz ,,wetkna¢ szpilki”, a naruszenie czego$ w strukturze lub
zawartosci zburzyloby ,,owa szczegdlng spoistosé, wewnetrzng harmonie™*’.
Takie sa na przykiad utwory Bacha, Mozarta, obrazy Rembrandta i niektérych
mistrzow flamandzkich, a takze w sztuce filmowej — La Strada Felliniego czy
dwie pierwsze czesci Ojca chrzestnego F. F. Coppoli.

a. Wowczas, gdy cechami dzieta sg szczegdlna spojnos¢ jakosci, doskonaty,
nienaruszalny w swojej idealnosci charakter artystyczny dzieta, a ponadto jego
zdolnosé do wywotywania w trakcie odbioru giebi przezy¢ dotyczacych sensu
zycla, momentow tragicznych czy wartosct ponadczasowych dla ludzkosci —
mamy do czynieniaz arcydziele m, stanowigcym rodzaj tworu artystycz-
nego o wyjatkowej sile prawdziwosci. Interesujgce, ze w przypadku tego typu
prawdziwosci dziedzin¢ kryterium stanowig rowniez wartosci etyczne. Z ktam-
stwem mamy tu do czynienia wtedy, gdy ow szczegolny zestrdy doniostych
estetycznie 1 egzystencjalnie momentow zawiera zachete do nienawisci, nieto-
leranc)i lub zbrodni.

5. Kolejne znaczenie prawdziwosci oznacza autentyczno S ¢ dziela
sztuki. ,,Jest to naprawde dzieto sztuki” — mowimy. Przeciwnie: Kicz, plagiat
albo tandetnie wykonany przedmiot podaje si¢ za to, czym nie jest. Okres
wspolczesny jest szczegdlnie narazony na upowszechnienie w tym sensie nie-
prawdziwych dziel, ktére za sprawg rozmaitych dziatan kaze si¢ odbiorcom
traktowa¢ jako dzieta sztuki*®. Wtedy trzeba méwi¢ o kltamstwie, czyli $wiado-
mym zafalszowaniu istoty dzietfa.

6. Kolejnym pojeciem w typologii Ingardena jest prawdomownosC autora
dziela albo inaczej jego szczer o $ ¢. Mozemy mowi€ o dziele jako o rodzaju
zamierzonego dokumentu psychologicznego (Obfed Jerzego Krzysztonia jest
przykladem ksiazki prawdziwej w tym sensie) albo - szerzej — o obiektywnym
(w tym sensie niezamierzonym) wyrazaniu osobowosci lub stanu psychicznego
autora (co ma miejsce na przyktad w Lirykach lozarskich Mickiewicza). Jak
tfatwo wykazad, literatura tego typu nader cz¢sto opiera si¢ na klamstwie.

Bardziej abstrakcyjnie prawdomownosé dzieta moze oznaczac jego zgod-
no$¢ z idea lub zamierzeniem twércy*”. Falsz dziela ujawnia si¢ tu wéwczas, gdy
wiemy, co autor mial na mysli (na przyktad z lektury wywiadéw z nim), na-
tomiast samo dzielo zaprzecza temu zamierzeniu, jest niedoskonate 1 poronio-
ne. (Raczej trudno bytoby tu méwi¢ o klamstwie.)

7. Ingarden™, idac za J. Herderem i Z. Eempickim®', zwraca uwage, iz
pewne dziela sa szczegdlnie poruszajace dla widza, stuchacza czy czytelnika,

47 Tamze, s. 405.

* Opis i analize jednego z takich zabiegow przedstawia A. Chtopecki w tekscie Preisner, czyli
apologia kiczu, ,,Tygodnik Powszechny” 1998 nr 44, s. 9.

* Ingarden nazywa ten typ prawdy ,,dojrzatoscia”.

0 Por.Ingarde n, O réznych rozumieniach ., prawdziwosci”..., s. 409n.
31 Zob. Z. L e mpicki, Moci dziatanie, ,, Wiadomosci Literackie” 1932, nr 10.
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——— i,

przykuwajg uwage, mowigc potocznie: ,,rzucajg odbiorce na kolana”. Posrod
szeregu roznych oddzialtywan sztuki, takich jak propagandowe, umoralniajace,
gorszace lub religijne — ten rodza) sity oddziatywania jest
charakterystyczny dla dzieta sztuki jako dziela sztuki. Przykladem moze by¢
moc, z jakg dzialal na widza w swoim czasie spektakl Grotowskiego Apocalyp-
sis cum figuris; klamstwo ma miejsce wowczas, gdy owa sila oddzialywania
stuzy na przyklad celom politycznym, jak w filmach Leni Riefenstahl przed
IT wojng swiatowa.

8. Ostatnie rozumienie prawdy w tym uktadzie jest identyczne z przesta-
nie m, ideg dzieta sztuki>®>. Dzieto przekazuje istotna prawde. Nie jest to
rownoznaczne z ideologizacjg sztuki, dzieto bowiem jest tu nadal sobg ze wzgle-
du na wartos¢ estetyczng; bez niej przestanie nie zostaloby wilasciwie wyrazone.
Ewangeliczne przestanie filmu Felliniego La Strada jest prawda tego wybitne-
go obrazu. W tym obszarze réwniez istnieje klamstwo: gdy dzieto sztuki ,,uda-
je”, ze ma co$ waznego do powiedzenia. Przykladem mogga byc¢, jak si¢ wydaje,
niektore rzezby Hasiora; rzekome ich przestanie rozmywa si¢ w swoistej hoch-
sztaplerce niedookreslen oraz grze liczmanow pojeciowych.

PrzedstawiliSmy za R. Ingardenem osiem poj¢¢ prawdy (prawdziwosci)
uzywanych w odniesieniu do dziedziny sztuki. Powyzsza typologia, cho€ jej
autor odzegnuje si¢ od uzywania stowa ,,prawda” w tej dziedzinie, pozwala
jednak na dobre uporzadkowanie 1 uwyraznienie roli wartosci prawdy — a czgs-
ciowo réwniez i klamstwa™ — w dziedzinie estetyczne;.

W odréznieniu od Ingardena, ktéry swojg klasyfikacje skonstruowat przede
wszystkim w oparciu o analiz¢ fenomenologiczng dziedziny sztuki, Tatarkie-
wicz dokonuje przegladu uzycia pojecia prawdy w dziejach sztuki 1 historii
estetyki>®. Wyr6znia w ten sposéb szesé znaczeri.

1. Prawda 1 o0 gic z n a, ktorg eksponowal Platon, to cecha sgdzenia
odnoszacego si¢ do rzeczywistosci doskonalej (idealnej), ktéra ma znajdowacé
odbicie w dziele sztuki. W wersji stabszej zaliczyC tu nalezy wartos¢ tych dziet
sztuki, ktore pelnig w pierwszej mierze funkcje dydaktyczng (na przyklad obraz
piekta w Sqgdzie Ostatecznym H. Memlinga).

2. Prawda jako wierne odtwarzanie rzeczy, czyli iluzyjnos¢ lub n a § 1 a-
dowanie rzeczywistosci.

3. Prawda oznacza to,codobre1 wartosciowe wdziele sztuki. Mowa
tu o prawdziwosci wewnetrzne) (formalnej) dzieta mieszczace) w swoim zakre-
sie takie cechy, jak spojnos¢ tresci czy zywos¢ postaci. Ta ,,prawda-worek” jest

>> Por. Ingarden, O réinych rozumieniach ,,prawdziwosci”..., s. 410n.

3 Nie w kazdym przypadku prawdy dzieta mozna skonstruowaé mozliwe jej zafalszowanie.
Ze wzgledu na brak lub nieuchwytno$¢ celowosci dziatania nie mozna na przykitad méwié o kltam-
stwie w znaczeniach oznaczonych wyzej jako 2a, 2b 1 4.

** Por. Tatarkie wicz Dzieje szesciu pojeé, s. 357n.
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waznym punktem typologii Tatarkiewicza, gdyz zbiera aspekty istotne dla im-
manentne] prawdy dziela.

4. Prawdziwy to autentyczny, rozny od kopii, falsyfikatu 1 plagiatu.
Bez tego prostego pojecia nie moze si¢ oby¢ zadna typologia prawdy dziela
sztuki.

5. Prawda jako zgodno$¢ z celem1srodkami dzieta sztuki to wartosé
formalna, adekwatnos¢ techniczna i1 ideowa dzieta. To pojecie prawdy artys-
tyczne) wprowadzit Maurice Denis na przetomie XIX 1 XX wieku, zaktada ono
okreslong koncepcje sztuki.

6. Ostatnie znaczenie prawdy to szczer o § € rezultatu wzgledem przezy¢
artysty tworzacego dzielo sztuki lub obiektywne odzwierciedlenie wnetrza
tworcy.

Ten zwiezly podzial wnosi takze wiele do rozumienia prawdy w dziele
sztuki. Czesciowo znajduje on pokrycie w skomplikowanym i1 wieloaspektowym
podziale Ingardena, jednak warto zauwazy¢, ze nie uwzgledma kilku znaczen
wyodrebnionych przez fenomenologa; u Ingardena z kolei nie odnajdujemy
prawdy artystycznej dzieta (nr 5 w ukladzie historyka).

Jak si¢ wydaje, obydwaj mysliciele zbyt pobieznie traktujg sprawe prawdy
logicznej wdziele sztuki. Namyst nad prawda sgdowa (logiczng) w naukach
filozoficznych, takich jak metafizyka 1 etyka, a takze casus Platona (zbyt po-
spiesznie odsagdzonego od czci 1 wiary w dziedzinie filozofii sztuki), daja, jak si¢
wydaje, przestanki do objecia tym znaczeniem prawdy szerszego spektrum
poznawczego. Na przyklad pomini¢ta przez Tatarkiewicza ,,prawda — przesla-
nie” mogtaby si¢ chyba zmiesci¢ w jego znaczeniu nr 1. Prawdziwe przestanie
dziela jest zawsze jakims$ stwierdzeniem wyrazalnym w sadach logicznych, jak-
kolwiek r6zne mogg by¢ podstawy uznawania tych sadow.

Jak sie wydaje, 1dgc za starymi intuicjami Arystotelesa mozna spojrze¢ na
mnogos¢ pojeC prawdziwosci, ktére wystepowaly w dziejach sztuki, a takze
w analizach filozofow wspdéiczesnych, jako na przejawy trzech z g o d-
no$ci (adaequationes)™.

Pierwsza to zgodnos¢ dzieta sztukiz r 0 zum e m ludzkim odczytujagcym
Swiat, czyli prawda odnoszaca si¢ do rzeczywistoscl ujetej w sposdb racjonalny.
Tak rozumiana prawda moze mie¢ bardzo obszerny zakres desygnatow. Przy-
ktadowo w dziedzinie malarstwa: poczawszy od charakterologicznego pod-
obienstwa portretu do modela, poprzez prawde racjonalng obrazu konstrukty-
wistycznego oddajacego sens przestrzeni w relacji do teoretycznej koncepcji
przestrzeni rzeczywistej, po Ingardenowskie przestanie dzieta malarskiego uje-
te w relacji do jego faktycznej trafnosci.

> Por. L. B atdy g a, Klamstwo a sztuka (1988), praca éwiczeniowa z etyki zawierajaca
inspiracj¢ tego podzialu (moje prywatne archiwum).
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Drugie rozumienie prawdy polegatoby na zgodnosci dzieta sztuki (lub jego
zawartoscl)z dobrem moralnym. Dzieto, ktére afirmuje sens moralny
Swiata ludzkiego — potwierdza dazenie do doskonatosci, odkrywa dramat eg-
zystencyi lub po prostu stwierdza harmoni¢ barw czy ksztaltow — jest prawdziwe
w sensie moralnym. Dzielo, ktére obraza, wzywa do czynienia zla, upraszcza
lub agituje — jest falszywe lub ktamliwe. Warto zwré6cié uwage, 1z to znaczenie
prawdy jest samozwrotne wzgledem samego dzieta, potwierdzajac fakt, ze two-
rzenie stanowi akt moralny, zobligowany takze normami wewn¢trznymi samej
sztuki. Stad utwdr nie nastawiony pierwszorzednie na realizacj¢ wartosci este-
tycznej — lecz na przyktad na oddzialywanie reklamowe - jest nieprawdziwy
(neguje wartos¢ prawdy moralnej).

Trzecie rozumienie opiera si¢ na zgodnosci dzieta z prawami wewn ¢-
trznymi sztuki. Chodzi tu o prawde¢ artystyczng, mowigcg o doskonatosci
techniki dziela, o jego wykonczeniu 1 wypelnieniu w sensie formalnym, a takze
o formie przedstawienia rzeczywistosci, do ktorej dzieto si¢ odnosi (Ingarde-
nowa ,,zwartosc¢”).

Ostatnia typologia oparta na analogii 1 formie prawdy logicznej odznacza
si¢ duzg ogolnoscig. Moze to utrudnia¢ efektywnos¢ oceny poszczegolnych
dziel. Jednak powyzsze trzy zgodnosci tratnie oddajg istote prawdy dzieta sztu-
k1, ktorg — posuwajgc si¢ jak najdalej w poszukiwaniu przestanek metafizyczno-
aksjologicznych - okresli¢c by mozna jako adekwatnos¢ z (niekiedy ukrytym)
fadem Swiata, wyrazajacym si¢ migdzy innymi w tadzie panujagcym miedzy
zmystami 1 intelektem ludzkim.

KEAMSTWO W SZTUCE (TYPOLOGIA)

Modwigc o klamstwie w sztuce musimy pami¢taé o specyficznym charakte-
rze dzieta sztuki w relacji komunikacyjnej: nadawca — odbiorca. Dzieto miano-
wicie odznacza si¢ wzgledng autonomig bytowg. Mamy w zwigzku z tym nie-
jednokrotnie do czynienia z wystepowaniem swoistego paradoksu ok ta m y-
wania bez ktamania. Klamstwo zaklada celowe wprowadzenie w blad.
W przypadku dzieta sztuki — zwlaszcza dzieta wybitnego — blad poznawczy lub
Swiatopogladowy powoduje takie oddzialywanie na odbiorce, ktore moze owo-
cowa¢ manipulacjg 1 klamstwem spotecznym, 1 w konsekwencji1 prowadzi¢ do
ideowego zamieszania 1 falszu kulturowego. Przyktadem moze byc¢ ksigzka
Popiot i diament Jerzego Andrzejewskiego, ktora pisana — wierzmy w to —
bez ztych intencj 1 w dobre) wierze, spowodowata zafatszowanie swiadomosci
historyczne) 1 patriotycznej kilku pokolen Polakéw. Zagadnienie klamstwa
w dziele sztuki wyraza w sposob klasyczny dziatanie heglowskiego ducha
obiektywnego. Klamstwo, nawet nie posiadajgc swiadomego nadawcy, jest
ktamstwem obiektywnym.
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W przypadku biedow formalnych 1 innych wad wewne¢trznych wystepu)a-
cych w nieudanych dzietach sztuki problem staje si¢ jeszcze bardziej skompli-
kowany 1 ztozony. Nie sa winni klamstwa ,,tworcy niedzielni”, artysci ludowi
czyniagcy ze szkolnych bledow kompozycji czy perspektywy cnote stylu lub
tworcy eksponujgcy w dobre) wierze przejawy swojej przygodnosci artystycz-
nej. Helenie Mniszkownie trudno zarzuci¢ ktamstwo; a jednak 7Tredowata ,,pra-
cuje” dziesiagtki lat na paradygmat kiczu udajacego dzieto sztuki. Kultura zyje
roznorodnoscig. W dziedzinie przezywania wartosci jej wachlarz rozktada si¢
od arcydziet do form 1 przedmiotow bliskich potrzebom biologicznym, odru-
chom 1 instynktom cztowieka. Wszystkie dzieta 1 produkty sg tu prawomocne
estetycznie albo quasi-estetycznie sitg faktu. Jednak w aspekcie aksjologicznym
zbior ten domaga si¢ rozroznien. Dlatego mozna 1 trzeba mowi¢ o prawdzie
(prawdomownosci) jednych dziet — tych, ktore podnoszg kultur¢ ku wyzynom
czlowieczenstwa — 1 o falszu albo klamstwie drugich: tu nalezaloby wskaza¢ na
kryterium upowszechnienia ztych gustow 1 deformacj¢ wrazliwosci estetyczne;j
spoleczenstwa (jak na przykiad w utworach muzycznych ,,disco polo™).

Proba typologn kitamstwa w odniesieniu do dzieta sztuki, jakg ponize) za-
rysowujemy, powstala na podstawie analiz danych zawartych w powyzszych
rozwazaniach, zwlaszcza zas w odniesieniu do okreslen prawdziwosci tyczacych
si¢ tych dziel. 1 tak pole klamstwa w dziedzinie sztuki jawi si¢ podzielone na
trzy gléwne czesci:

1. Klamstwo zewnetrzne wobec dzieta sztuki

2. Metaklamstwo w stosunku do dzieta sztuki

3. Klamstwo samego dzieta sztuki (dotyczace jego zawartosci lub struktu-
ry).

1. Zrédlem klamstwa zewnetrzne go jest czynnik pochodzacy spoza
samego dziela. Jaki$ rodzaj zewne¢trzne) manipulacji sprawia, ze istniejg pod-
stawy do stwierdzenia: ,,Jest to dzieto nieprawdziwe”. Wyrdzniamy pi¢€ przy-
padkow takiego klamstwa.

Pierwsze trzy sg zwigzane z t w O r ¢ 3 dziela.

a. Klamig utwory lub przedmioty udajgce dzieto sztuki. Istotne narzedzie
ktamstwa stanowi tu otoczka marketingowa, ekonomiczna lub instytucjonalna.

b. Falszerstwo z kole1 polega na podrabianiu na przyktad partytury Bee-
thovena czy na tworzeniu (niekiedy genialnych) kopii nasladujacych oryginat
obrazu.

c. Podobnym typem klamstwa jest stalszowanie podpisu pod obrazem, re-
kopisem itp. w celu podszycia si¢ pod autora (sltynne oszustwa dotyczace au-
torstwa pamietnikéw stynnych ludzi).

Dwa pozostale klamstwa zewnetrzne wobec dzieta sztuki wiaza sie z o d-
biorca.
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d. Krytyk klamie, gdy ocenia dzieto pod dyktando sily politycznej, spolecz-
nej lub innej, kierujac si¢ koniunkturalizmem, nie zas wlasnym sagdem estetycz-
nym.

e. Snobizm, polegajacy na sztuczne) afirmacji wartosci jakiegos dziela sztu-
ki, moze szybko staé si¢ autoktamstwem: konwencjonalna percepcja dziela
powoduje, ze odbiorca mowi cos, czego nie widzi, 1 nie wie, ze tego nie widzi.

2. Metaklamstwo w dziedzinie sztuki w istocie dotyczy koncepcji dzie-
I a sztuki. Moze si¢ wydawaé kontrowersyjnym nazywanie tych odmian klam-
stwem (wszak za kazda koncepcja stojg jakie$ racje), jednak perspektywa
prawdziwosciowa dzieta sztuki kaze traktowac relacje mi¢dzy pigknem (war-
toscig estetyczng) a czlowiekiem (odbiorcg albo twoércg) jako kryterium diag-
nostyczne prawidlowosci istnienia, a wigc w pewnym sensie prawdomownoscl
dzieta sztuki. Latwo spostrzec, ze wymienione nizej opcje odznaczaja si¢ bez
wyjatkow jakims rodzajem deformacii tego podstawowego stosunku estetycz-
no-antropologicznego.

a. Przyktadem klamstwa ideologicznego jest sztuka socrealistyczna. Istote
zafalszowania stanowi tu zastapienie wartosci estetycznej przez funkcje poli-
tyczne. Dzieto podporzadkowane jakiejkolwiek ideologii jest ktamstwem w ni-
niejszym znaczeniu.

b. Dzieto sztuki przeznaczone do spetniania funkcji dydaktyczne;j jest ktam-
stwem zblizonym do poprzedniego typu, jednak réznigcym sie od dziela ideo-
logicznego swoim przeznaczeniem 1 nastawieniem aksjologicznym. Jego cel
rozmija si¢ z powolaniem estetycznym 1 artystycznym. Przy ocenie poszczegol-
nych dziet sztuki tego typu nalezy jednak brac¢ pod uwage kryterium stosunku
miedzy jego intencja pedagogiczng a walorem estetycznym®®.

c. Ostatni w tym dziale typ klamstwa wyraza dzieto bedace wynikiem po-
stawy tworczej, ktora glosi haslo ,,sztuka dla sztuki”; deprecjonuje ono wymiar
prawdziwosciowy w idei dzieta oraz abstrahuje od cziowieka, bedacego zawsze
tworca lub odbiorca dzieta sztuki.

3. W najliczniejsze) grupie klamstw w dziedzinie sztuki Zrédla falszu tkwig
w samym dziele — w jego strukturze lub zawartosci. Pamig¢tajac o umownosci
ponizszych dwoch termindw, wyrozniamy klamstwa w dziedzinie tre S c1
1 f or my dzieta sztuki.

W wymiarze tre S ci dzielg si¢ one nast¢pujaco:

a. Ktamstwo powierzchownosci. Dzieto odznaczajace si¢ blyskotliwg forma
moze by¢ plytkie badZ puste; bywa tez, ze udaje, iz zawiera jakas 1deg¢ czy
przestanie.

% Na przyktad Trylogia Henryka Sienkiewicza, mimo silnych akcentéw , ku pokrzepieniu
serc”, zachowuje jednak pierwszorz¢dny cel dziela sztuki.



Sztuka a problem jej prawdomownosci i ktamstwa 63

b. Klamstwo polegajagce na deformacj tresci. Zachodzi wtedy celowe
przedstawienie karykatury jakiegos fragmentu rzeczywistosci (postaé kutaka
w powiesci socrealistycznej albo Zyda w filmach goebbelsowskich).

c. Klamstwo bedace niezgodnoscig tresciowg dzieta z myslg lub samoswia-
domoscig tworcy to najbardziej klasyczny typ klamstwa w sztuce. Tworca moze
falszowac swoj s$wiatopoglad, zaklamywac zyciorys lub biogram, moze wreszcie
kreowac rzeczywistos¢ roznigcg si¢ od tej, ktorg widzi naprawde.

d. Klamstwo uzurpacji realnosciowej ma miejsce wowczas, kiedy intencja
dziela sztuki jest zastgpienie rzeczywistosci Swiatem przedstawionym. To szcze-
gélnie groZzny typ klamstwa, ktérego przejawem jest zarowno pornografia,
oszustwa komercyjne’’ czy — coraz groZniejsze w epoce internetu — tworzenie
Swiatow wirtualnych.

e. Ostatni typ klamstwa tresciowego wigze si¢ z metaforg ,,dzieta zatrute-
g0”. Jego destruktywnosc egzystencjalna — dzialajgca cz¢sto niepostrzezenie —
w roznoraki sposob owocuje ziem. Z jednej strony mozna wskazac przykiad
seansOw nienawisci opisanych w 1984 G. Orwella, z drugiej — niektore z ksigzek
J. P. Sartre’a bedacych w latach pi¢édziesiatych ,,inspiracja” licznych samo-
bojstw”®. W szerszym sensie nalezy tu réwniez zaliczyé utwory (zwlaszcza tele-
wizyjne) dla dzieci 1 mlodziezy popychajgce najmtodszych do agresji, a nawet
do zbrodni.

Ktamstwo tresci zasadza sie zawsze na zafalszowaniu jakiejs rzeczywistosci.
Dzieto moze ktamac¢ odnosnie do: zasobu, ,,1losci” swiata, istoty przedmiotu,
ktory przedstawia, zawartosci myslowej tworcy, co do istnienia rzeczywistosci,
1 wreszcie — co do jej plaszczyzny aksjologiczne;.

Dzieto sztuki klama¢ moze rowniez w aspekcie formyy.

f. Klamie dzieto, ktérego forma jest nieodpowiednia w stosunku do tresci,
srodki przedstawiajgce sg rozbiezne w aspekcie statusu istnienia czy na przy-
ktad charakteru aksjologicznego ze Swiatem przedstawionym. Jako przyktad
mozna podac zdarzenie, ktore po raz pierwszy miato miejsce podczas Biennale
sztuki w Wenec)ji w 1997 roku, kiedy to zaprezentowano zestaw klockow ,,lego”
do budowania modelu obozu koncentracyjnego w Oswigcimiu.

g. Klamie dzieto oparte na formie powielania stylu, motywu lub idei>”.

Ogolnie mozna powiedzieé, ze klamstwo formy jest zafalszowaniem zasady
jednosci badZ oryginalnosci (niepowtarzalnosci) dzieta. Trzeba dodaé, iz

>7 Znakomicie przedstawione w filmie Roberta Redforda Quiz Show.

°8 Dzielo zatrute” nie jest kategorig czysto obiektywna. Moze stanowi¢ utwér wybitny o waz-
kiej egzystencjalnie tresci, a jednak trafiwszy na odbiorce szczegdlnie wrazliwego lub stabego
psychicznie jest w stanie — na drodze sugestii, aluzji, przykltadu czy samego nastroju (to wiasnie
stanowi w nim kltamstwo) — doprowadzi¢ nawet do tragedii.

3 Wymienié¢ tu mozna przypadki dopisywania dalszego ciagu Przeminegto z wiatrem M. Mit-
chell czy Trylogii H. Sienkiewicza, mnozenie kolejnych czg¢sci filmu Rambo czy wydawanie przez
S. Kinga dziesiatkéw powiesc1 metoda powielania swoich dawnych wzoréw.
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w pierwszym przypadku mamy cze¢sciej do czynienia z bledem niz z celowym
aktem dysonansu formalnego; w drugim zas istnieje bardzo wiele wyjatkow: na
przyktad multiplikacja fotografii (odbitek) czy grafiki nie jest ktamstwem.

Powiedzie¢ wreszcie trzeba o dziele, ktore klamie zarazem forma 1 trescia.
Jest to kicz, jego tresc jest zazwycza) plytka, a forma znieksztalcona 1 tandet-
na. ,,Obliczony na natychmiastowe dotarcie do odbiorcy, nie stawia mu w od-
biorze zadnych trudnosci, wykorzystujgc watki silnie zabarwione sentymental-
nie”®. Kicz jest, kuriozum ktamstw a.

Na koniec trzeba umiesci¢ zastrzezenie, 1z podzial powyzszy 1-3 nie jest
podzialem wykluczajgcym; zbiory krzyzuja sie majac wspolne desygnaty (na
przykiad dzielo ideologiczne czesto jest kiczem). Mozna rowniez zywié podej-
rzenia, ze podziat ten nie spetnia logicznego wymogu zupelnosci; jednak, jak si¢
wydaje, wymienione typy pokrywajg zasadniczy zakres ktamstwa w krolestwie
sztuki.

PRAWDA SZTUKI I PRAWDA CZLOWIEKA

Jak juz zauwazyliSmy wyzej, w ciggu kilkudziesi¢ciu ostatnich lat XX wieku
dokonata si¢ metodologiczna ewolucja filozofii sztuki. Interpretacja zawartosci
sagdowej dziel sztuki zblizyla je z jednej strony do jezyka naukowego, z drugie)
za$ do potocznego. Filozofia egzystencji cztowieka znalazta pole wspadlne z pla-
szczyzng filozofni sztuki. Granica migdzy tymi dziedzinami stala sie¢ granica
nieostrg, a prawdziwos¢ filozoficzna niekiedy bliska prawdziwosci, ktorg ob-
jawiajg wartosci estetyczne.

Prawda w sztuce ujawnia si¢ przede wszystkim drogg zrozumienia-
jak pisal Ingarden — ,,przeswiecajacego przez wizje i wzruszenie” estetyczne®’.
Element zrozumienia pozwala na zycie sztukg takze w perspektywie egzysten-
cjalnej 1 prawdziwosciowej, on tez dostarcza podstaw do przedmiotowo-racjo-
nalnego traktowania niektérych wymiaréw dziela sztuki 1 przezywania este-
tycznego dotychczas sytuowanych w dziedzinie irracjonalnosci.

Historia sztuki notuje juz od dawna proby obiektywizacji takich jakosci
w dziedzinie przezywania dzieta sztuki, jak smak. C. P. Richelet pisal o smaku:
~aimer ce qui est bon”, czyli ,,mitosé tego, co dobre”®, w czym wyrazal praw-
dziwosciowe traktowanie tej jakosci estetycznej poprzez wartos¢ obiektywna
dobra. O obiektywizacji dzieta Swiadczy w sposob fundamentalny porcja real-
nosci, o ktorej pisze A. Camus, niezbedna do tego, aby dzieto sztuki uczestni-
czylo w Swiecie: ,,sztuka: jest ona niczym bez rzeczywistosci”, ale 1 ,,rzeczywis-

% Hasto Kicz", Stownik termindw literackich, Wroclaw 1976.
° Ingarden, O réinych rodzajach ., prawdziwosci’..., s. 447.
©2 Zob. Tatarkie wicz Historia estetyki — 111, s. 520.
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tos¢ bez niej jest malo wazna”®. Na pewng gleboka, tym razem esencjalng
obiektywnos$¢ zawartg w dziele sztuki wskazuje Jan Garewicz piszac o dziele
przekladuﬁ“. Znane powiedzenie: ,,traduttore — traditore” wskazuje na to, ze
kazdy przeklad jest interpretacja, bedaca z jednej strony zaciemnieniem (zdra-
da), ale z drugie) wyjasnieniem (odkryciem). Proces ten, wigzacy sie z takimi
kategoriami filozofii Heideggera, jak ,,odkrycie” i ,zakrycie”, jest swoistg
~tworcza zdrada” (termin uzywany przez krytyka literackiego i filozofa Rober-
ta Escarpit), pomagajaca odkryé w dziele nowe elementy 1 dotrze¢ do obiek-
tywnosci glebszej, o ktorej niekiedy nie mial pojecia sam tworca.

Rzeczywistos¢ symboliczna stanowi swiat prawdziwosciowy. To ona tworzy
kulture bedaca wielowarstwowym, przenikajacymsi¢ swiatem symboli,
ktory opiera si¢ na atomach symbolicznych w rodzaju sfinksa, serca czy krzyza.
Do metafor, ktorymi wypelniona jest kultura ludzka, odnosi si¢ rowniez kate-
goria prawdy 1 falszu. Analogia stanowi zasad¢ jedne) z glownych metod me-
tafizyki, metafora zas (obraz, przenosnia) to podstawowy sposOb wyrazu praw-
dy w Biblii. Oto dwa najwazniejsze wymiary penetracji prawdy: poznawczy
i religijny. Trzecim jest sztuka. Kazdy tworca wie, ze metafora pozwala nieraz
lepiej pozna¢€ rzeczywistos¢ niz ,,szkietko 1 oko”.

Wyglady swiata widzialnego to kolejny wymiar rzeczywistosci dziet
sztuki, ktory stwarza podstawe do orzekania prawdziwosciowego oraz racjo-
nalnej wymiany zdan na temat prawdy sztuki. Wyglady zmystowe: ciata ludz-
kiego, przyrody 1 przedmiotéw wytworzonych przez cziowieka nie sg obojetne
w swojej interpretacji plastycznej; posiadajg swojg istote 1 w zaleznosci od epoki
kultury objawiaja swoistg dla siebie prawde. , Historia artystycznego natura-
lizmu, od Grekéw az po impresjonizm, jest historig [...|] prawdziwego odkrywa-
nia wygladéw” — pisze Roger Fry cytowany w dziele Gombricha®. Ten ostatni
sugeruje za Wordsworthem odkrywanie prawdy uczué. Poezja wedlug niego
stanow1 odzwierciedlenie wygladow uczué, ktére — zmienne w epokach kultu-
rowych — objawiajg swojg istot¢ historycznag 1 umozliwiajg orzekanie prawdy
albo falszu poprzez ekspresj¢ poetyckqﬁf’.

Watki namystu nad sztukg ujawniajgce drogi do prawdy, ktdére wiodg przez
prawidlowosci ludzkiego umystu pojetycznego, natur¢ odczytywania ksztattéw,
a takze okreslanie sensu wygladow uczué, zbiegaja si¢ na wielkiej planszy n a-
tury ludzkie ). Ona stanowi ostateczny punkt odniesienia prawdziwos-
ciowego wymiaru dziela sztuki, z jednej strony jako jego Zrédlo, z drugie) — jako

53 A.C amus, Artysta i wspolczesnosé, ,,Tworczo$é” 1957 nr 4 (wkladka), s. V.

6 Zob.J. Garewicz O konsekwencjach pewnej metafory: pan i niewolnik, ,, Teksty” 1980
nr 5, s. 30-42.

% Cytza: Gombrich, dz cyt. s. 316.

% Zob. W.Wordsworth, Przedmowa do Poezji (rok 1800 i 1815). Por. Gombrich,
s. 366.

LETHOS™ 2000 nr 4 (52) - §
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najglebsze 1 najistotniejsze kryterium orzekania prawdy o dziele 1 odnajdywania
w nim obiektywizacji ludzkiego swiata.

Wielki filozof wioski G. Vico w swojej koncepc)t dziejow mysh ludzkiej
zwroclt uwage, 1z na poczatku dziejow kultury czilowiek czerpat tresci
metafizyczne z poezji®. W epoce Homera czy Hezjoda metafizyka, ktéra
cztowiek zyl w swoich najwyzszych przezyciach 1 najistotniejszych poznawczo
aktach, nie byla naukg abstrakcyjna, lecz opierala si¢ na poteznej zmystowosci
1 silnej wyobraZni, na bogactwie uczué i1 obrazéw. W swoim dziele Scienza
nuova (1725) Vico twierdzi, iz ludzie pierwotni wyposazeni byli w odrgbny
intuicyjny geniusz, ktérego wyrazem bylo obrazowanie. Wiasnie ten typ kultu-
ry naocznej i1 poetyckiej dal poczatek ludzkie) cywilizacji, ktorej my jesteSmy
poZnymi wnukami. To poezja jest pierwszym Zrodlem cywilizacji, dzis juz nie-
kiedy zapomnianym. Nadal jednak tkwig w niej znaczne sity objawiajgce pra-
wde; kazdy wyraz poezji jest w istocie szczegdlng obrazowa metafizyka. W dal-
szej historii ludzkosci rozwinela sie metafizyka abstrakcyjna, o wiele skutecz-
niejsza w aspekcie intersubiektywne) kontrolowalnosci (ze wzgledu na czysta
racjonalnos¢, ktorg si¢ postugiwala), jednak tamta metafizyka poetycka jest
ciggle obecna, miedzy innymi w kulturze ludowej oraz w sztuce poetyckie;.
,Aby napisa¢ dobry wiersz, trzeba czu¢ jak lud 1 dzieci” - napisat Vico®,

Dlatego — jak twierdzi-ni1e ma konfliktu miedzy poeza
i metafizyka®”. ,,Albowiem jedna i druga dazy do prawdy, jedna i druga pomija
to, co w rzeczach przypadkowe, aby uchwyci€ to, co trwale 1 konieczne”. 1l
VETo poetico un vero metafisico”’". Jedyna réznica mi¢dzy nimi polega na tym,
ze ,,uczony operuje abstrakcyjna refleks)a, a poeta konkretnymi przyktadama.
Poeta odbiega wprawdzie niejednokrotnie od potocznych prawd, ale po to, by
dojs¢ do prawdy glebszej; postuguje si¢ nawet fikcja 1 falszem, ale po to, aby «w
pewnym sensie by¢ bardziej prawdziwym»”ﬂ.

Teorii osiemnastowiecznego historiozofa odpowiada uniwersalna wizja
dwoch skrzydet madros$ci ludzkiej. Jednym z nich jest metafizyka,
mysl filozoficzna ujmujaca byt w aspekcie istnienia’”. Metafizyka egzystencjal-
na, tak bliska konkretowi, jest moze najblizsza prawdzie sztuki, dziedzinie,
w ktorej operuje si¢ — jak pisal Vico — ,konkretnymi przyktadami”. Sztuka,
przez pigkno dziet, z ktorych przeswieca prawda eksplorujaca naoczne 1 giebo-

7 Zob. Tatarkiewicz Historia estetyki — I1I, s. 514.

% W dziele De constantio jurisprudentis (1721).

0 Inaczej utrzymuje R. Rorty upowszechniajacy dzi§ pozornie podobna koncepcje kultury.
Wedlug niego filozofia zeruje na poezji 1 stanowi w istocie czynnik bezwartosciowy w aspekcie
kulturotworczym.

0 Cyt.za: Tatarkiewicz Historia estetyki - 111, s. 513.

"I Powyzszy akapit zawiera mysl Vico w referacie W. Tatarkiewicza, tamze.

72 Por. interpretacje fenomenu sztuki ujetej na tle tego typu teorii bytuw: P.Jaroszyriski,
Metafizyka i sztuka, Warszawa 1996 oraz w: H. K i e r e $, Spor o sztuke, Lublin 1996.
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kie wymiary tresciowe indywidualnego bytu, stanowi drugie skrzydio kultury.
Madrosé cztowieka unosi dzi§ ducha ludzkiego na tych dwoch skrzydtach, by
mogl uymowaé prawde poprzez wyjasnienie istnienia i poprzez pi¢kno. Tak
wyposazone poznanie — samo bedac ,,uruchomione” ciekawoscig 1 pragnieniem
zachwytu — stuzy doskonatosci cztowieka. Posiada orientacj¢ praktyczna.

Sztuka wyraza czlowieka poprzez pigkno a zarazem zmienia go wewnetrz-
nie. Biernej stronie ekspresji odpowiada czynna strona kreacji moralne;].
Prawda shuzy ostatecznie temu, aby czlowiek stawat si¢ lepszym. Vladimir Na-
bokov z tradycyjnym uporem wskazuje na ciekawos¢, wrazliwos¢, dobroé, har-
monie i zachwyt’> jako najwyzsze cele literatury piekne;.

Akt rozumiejgcego wspotistnienia odbiorcy z dzietem zapoczatkowuje zto-
zony 1 bogaty w sensy proces, ktory Ricoeur nazywa ,,przyswojeniem”. Osoba
otwarta na $wiat dzieta doznaje podmiotowej przemiany, ,,zakladajacej mo-
ment wywlaszczenia egoistycznego i narcystycznego ego”’®. Czytelnik, stu-
chacz lub widz musi odnalezé si¢ w nowym Swiecie. Akt przyswojenia jest
czesciowo aktem wobec samego siebie; wchodzac w przestrzenn nowe) prawdy
podmiot powotuje do zycia nowe rozumienie siebie. W procesie, ktory przy-
pomina zapisang przez starozytnych faze katharsis, realizuje si¢ ,,gra”, ktorej
skutkiem jest ,,stopienie horyzontow” swiatéw: dziela sztuki i obcujgcego z nim
czlowieka. Sztuka jest tu strong aktywng w tym sensie, ze odpowiada na otwar-
tos¢ odbiorcy i konfrontuje go z kontekstem wartosci bardziej adekwatnym do
jego glebokiego poczucia tozsamosci niz kontekst codziennej potocznosci. Ri-
coeur idagc za H. G. Gadamerem powiada, iz sztuka ustanawia ,,prawdziwg
mimesis’”’, metamorfoz¢ zgodng z prawda.

Czlowiek poddany dziataniu sztuki jest raczej nastawiony na wymiar ,,jes-
tem”, niz na aspekt ,,mysle” albo ,,mam”. Po wystuchaniu §wietnego koncertu
lub po seansie dobrego filmu czujemy wezwanie do ,,innego swiata”; w glebo-
kim przezyciu poezji dowiadujemy si¢ o ,,imperatywie nawrocenia” (,,musze
zmieni¢ swoje zycie”), ktory uchyli nam drzwi do krdlestwa prawdy, dobra
1 pickna. Przezycia te 11dace za nimi deklaracje wewnetrzne najczescie) spetzajg
na niczym; przytlacza je i1 zaglusza twarda i pospieszna rutyna dnia codzienne-
g0. Jednak oczywistos¢ 1 intencjonalnos$¢ tych aktow odstania sfer¢ wartosci,
ktorych dziedzina wykracza poza subiektywnos¢ podmiotu przezywajgcego.
Jestto sfera sztuki autotelicznie bronigca do siebie dostepu zla, sfera
odczytywana tak samo przez starozytnych myslicieli-poetéw, jak 1 przez teore-
tykow sztuki XX wieku.

Wiestaw Juszczak w tekscie zatytutlowanym Sophia si¢ga do archaicznych
poczatkow sztuki 1 do frazy Pindara z Ody olimpijskiej: ,,Daénti dé kai sophia

3 Por.V.Nabokov, O ksigzce zatytutowanej ,, Lolita” (rodzaj postowia do ,, Lolity™),
Warszawa 1991, s. 410.
" Ricoeur, dz cyt.,s. 187.
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meidzon adolas teléthei”. Komentujac te stowa pisze: ,,Mowi on, ze dla artysty
$wiadomego, znajacego prawa i arkana sztuki, sztuka jest wigksza, jest praw-
dziwie wielka, jest prawdziwie sztukg wtedy, gdy jest autentyczna i uczciwa, gdy
ani samej siebie nie zwodzi, ani nie jest tudzaca i podstepna, gdy nie ma w niej
zdrady, przebieglosci ukrytych celow, ktdre nigdy, jako takie wlasnie, jej celami
by¢ by nie mogly, wreszcie gdy nie jest wystepna albo zbrodnicza, gdy nie ma
w niej zadnego zla”".

>W.Juszczak, Sophia, ,,Znak” 1989 nr 2-3, s. 140.





