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Klasyczne teorie ekspresji, identyfikujac treSci uczuciowe dziela sztuki z prze-
zyciami tworcy czy tez odbiorcy, zdawaly sie wyprowadza¢ je poza dzielo.
W konsekwencji formalizm tresci takie — jako wobec dzieta zewnetrzne —
uznawal za obojetne dla jego wartosci i istoty. Sposobem wyijscia z dylematu
okazalo sie dostrzezenie i uznanie istnienia jakosci psychicznych w samych
zmystowo postrzegalnych przedmiotach, a jednym z prekursoréw tej idei byt
Henryk Elzenberg (1937). Koncepcja taka — ekspresywnosci jako wlasnosci —
stala sie, poczgwszy od lat piecdziesiatych, za sprawg Bouwsmy i Beardsleya,
szeroko akceptowana w estetyce amerykanskiej. Jednoczesnie autorzy ci po-
stulowali catkowite usunigcie terminu ,ekspresja” z jezyka estetyki.

Jednak powszechna sklonnos¢ do wiazania sztuki z ekspresja domaga sie
interpretacji. Dostarcza jej koncepcja ekspresywnosci jako ekspresji fikcyjnego
podmiotu, opracowana znowu przez Elzenberga (1950/1960). P67niej podobne
ujecie wyksztalcito sie w estetyce anglosaskiej, ale dopiero w latach dziewiec-
dziesiatych doczekalo sie satysfakcjonujacej wersji, stajac sie koncepcja szeroko
dyskutowana.

1. Wprowadzenie

Wiek XIX odcisngl swe pietno na estetyce, pozostawiajac ja pod prze-
moznym wplywem paradygmatu ekspresji, przez romantyzm uwiary-
godnionego w sztuce, a nastepnie, pod koniec XIX i na poczatku XX
wieku sformutowanego teoretycznie, np. przez Eugéne Vérona we
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Frandji (L Esthétique, 1878), Lwa Tolstoja w Rosji (Cto takoe iskusstvo?,
1898), Benedetta Crocego we Wioszech (Estetica come scienza dell’esp-
ressione e linguistica generale, 1902), Curta Ducasse’a w USA (The Pbi-
losophy of Art, 1929) czy Robina Collingwooda w Anglii (7he Principles
of Art, 1938)". Mimo wszelkich réznic pomiedzy tymi systemami, wy-
daje sie, ze ich element wspdlny jest stosunkowo oczywisty: zasadnicza
tres¢ dzieta sztuki stanowi wedlug nich uczucie/przezycie tworcy, ktére
w dziele zostaje wyrazone, dzigki czemu odbiorca moze w nim wspot-
uczestniczy¢. Takie ,Zrédlowe” rozumienie ekspresywnosci w odnie-
sieniu do sztuki ma niewatpliwg sile perswazyjna: dzigki niemu sztuka
jest czyms$ wiecej niz zewnetrzng, estetyzujacg przyjemnoscia, staje sie
czyms o powaznej i glebokiej tresci, a przez to — srodkiem duchowego
porozumienia miedzy ludZzmi. Wynioste i poczesne miejsce, jakie zwy-
kle jestesmy sklonni przyznawac sztuce, zyskuje nalezyte wyjasnienie
i uzasadnienie.

Jednak wizja taka, ze swa przesadng moze koncentracja na podmio-
cie (tworcy i odbiorcy), polaczona z niedowartoSciowaniem samego
dzieta’, mogta by¢ kojarzona ze sprowadzaniem sztuki do rzeczy wo-
bec niej zewnetrznych (tj. przezy¢ twoércow i odbiorcow), a przez to
zagraza¢ mogla innemu bardzo silnemu przeswiadczeniu na temat
sztuki: o jej autonomii i niepowtarzalnej wartosci kazdego dzieta. Zro-
zumiale wigc, ze z biegiem czasu klasyczna teoria ekspresji wywoly-
wala reakcje zmierzajaca do przywrécenia zachwianej rownowagi.

! Wymieniani s3 oni jako klasycy teorii ekspresji np. przez Alana Tormeya w ksigzce
The Concept of Expression (Princeton University Press 1971, por. np. Appendix s. 143—
—153) oraz przez Guya Sircello, Mind and Art. An Essay on the Varieties of Expression
(Princenton University Press 1972). Interesujace omoéwienie pogladow Vérona, Tolstoja
oraz Ducasse’a mozna znaleZ¢ w artykule Bohdana Dziemidoka ,Emocjonalistyczne teo-
rie sztuki” w: B. Dziemidok Sztuka, emocje, wartosci Wydawnictwo Fundacji dla Instytutu
Kultury, Warszawa 1992 s. 139-153; ponownie przedrukowanym w: B. Dziemidok Gfow-
ne kontrowersje estetyki wspotczesnej PWN, Warszawa 2002 s. 30-53.

* Sytuacja ta byta w oczywisty sposéb paralelna do dominujacego w filozofii europej-
skiej od czaséw Kkartezjariskiego przetlomu (utwierdzonego pdzniej przez Kanta) prymatu
podmiotu nad przedmiotem, epistemologii nad ontologia, subiektywizmu nad obiektywi-
zmem. Wylom poczyniony zostal dopiero z poczatkiem XX wieku, czesciowo pod wply-
wem fenomenologii wczesnego Husserla (,Z powrotem do rzeczy!”), a czesciowo pod
wplywem neopozytywizmu i nowego realizmu filozofii analitycznej.
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2. Zabarwienie uczuciowe
wedlug Henryka Elzenberga

W czasie gdy w literaturze angielskojezycznej formutowane byly péz-
niejsze wersje klasycznej teorii ekspresji (Ducasse — 1929, Collingwood
— 1938), Henryk Elzenberg (1887-1967) — w artykule ,Zabarwienie
uczuciowe jako zjawisko estetyczne™, opublikowanym w roku 1937 —
zwrocit uwage na takie rozumienie ekspresywnosci, ktore bardziej
zwigzane jest z samym ekspresywnym przedmiotem, np. dzietem sztu-
ki, i ktére w tradycyjnych teoriach ekspresji raczej otwarcie si¢ nie po-
jawia. Najpierw wymienia trzy zjawiska zwykle obejmowane pojeciem
ekspresywnosci, o ktérych pisze, ze ich ,doniostos¢ estetyczna bywa
oceniana rozmaicie, ale ktérych samo istnienie nie jest (...) przedmio-
tem sporu™. Zjawiska owe to dobrze znane wyrazanie realnych tresci
psychicznych za posrednictwem przedmiotéw dostepnych poznaniu
zmystowemu (np. ujawnianie przezy¢ tworcy w dziele sztuki) oraz
wywolywanie stanéw uczuciowych u obserwatora — na tych dwoéch
aspektach zwykla sie koncentrowa¢ klasyczna teoria ekspresji. Jako
trzecie zjawisko wymieniona zostaje animizacja, tzn. przypisywanie fik-
cyjnej psychiki przedmiotom nieobdarzonym psychika. Mozemy wtedy
mowic, ze morze ,sie gniewa”, a wierzba placzaca ,smuci”.

Jednak ponadto Elzenberg — idac za sugestiami fenomenologéw
Oswalda Kiilpego (1862-1915), Maxa Schelera (1874-1928) i Romana
Ingardena (1893-1970) — zwraca uwage na jeszcze jedno zjawisko, bar-
dziej, jak twierdzi, od tamtych tajemnicze: ,czysta, bezpodmiotowa qa-
kosé uczuciowa tkwiaca w przedmiocie, (...) co (...) mozna by réw-
niez nazwac «zabarwieniem» uczuciowym przedmiotu”. To, Ze zjawisko

> H. Elzenberg ,Zabarwienie uczuciowe jako zjawisko estetyczne” w: Prace ofiaro-
wane Kazimierzowi Wdojcickiemu ,7. zagadnieri poetyki” nr 6 Wilno 1937 s. 483-491.
Przedrukowane m.in. w: H. Elzenberg Wartos¢ i cztowiek. Rozprawy z bumanistyki
i filozofii Towarzystwo Naukowe w Toruniu, Toruri — PWN, Poznan 1966 (II wyd.: Wy-
dawnictwo Uniwersytetu Mikolaja Kopernika, Toruri 2005) oraz w: H. Elzenberg Pisma
estetyczne Wydawnictwo Uniwersytetu Marii Curie-Sktodowskiej, Lublin 1999.

4 Tamze, s. 484.

5 Tamze, s. 485. Elzenberg nie wskazuje, jakie teksty wymienionych filozoféw ma na
mysli. W pézniejszym artykule (por. przypis 9), na s. 57 w przypisie 5, podaje jedynie
odniesienie do pracy Kilpego (Grundlagen der Aesthetik Hirzel, Leipzig 1921 s. 101-102).
Jesli chodzi o Ingardena, Elzenbergowi przed publikacja jego artykutu w 1937 roku mogt
by¢ np. znany tekst Ingardena ,Zagadnienie tozsamosci dzieta muzycznego” (Przeglad
Filozoficzny vol. 36 no. 4 1933, s. 320-362), bedacy zrebem pézniej opublikowanego
traktatu Utwor muzyczny i sprawa jego tozsamosci. Juz w tym wczesnym artykule czyta-
my (s. 359-360) o bezpodmiotowych jakosciach uczuciowych, ktére moga przystugiwac
takze pewnym przedmiotom niepsychicznym.
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takie rzeczywiscie wystepuje, uzasadnia Elzenberg poprzez podanie
przyktadow ekspresywnosci, ktérych nie sposéb sprowadzi¢ do wcze-
$niejszych trzech rodzajow. Otéz gdy ktos stwierdza o krajobrazie, ze
jest ,ponury” albo ,pogodny”, nie moze to oczywiscie oznaczac, ze
przejawiaja sie w nim realne uczucia jakiegos podmiotu obdarzonego
psychika, ani nie musi oznaczad, ze sam obserwator jest pod wpltywem
krajobrazu takim uczuciem owladniety: ,Rozbiezno$¢ miedzy naszym
wlasnym nastrojem a nastrojem otaczajacej przyrody byla nawet kiedys
dla poezji lirycznej tematem tak pospolitym, ze stawal si¢ prawie ba-
nalny”. Pozostaje animizacja: wyobrazone przypisanie krajobrazowi
psychiki, ,ponurej” lub ,pogodnej”. Czy jednak zawsze, gdy uzywamy
okresleni uczuciowych w odniesieniu do przedmiotéw nieobdarzonych
psychika, mamy do czynienia z animizacja, z przypisywaniem przed-
miotom fikcyjnej psychiki? Czy gdy postrzegamy morze jako ,gniewne”,
czynimy tak tylko wtedy, gdy jestesmy sktonni powiedziec, ze ,sie
gniewa”, a wierzbe placzaca jako ,smutng” — gdy ,si¢ smuci”? Wydaje
si¢, ze nie, i takze Elzenberg opowiada si¢ ,za samodzielnym istnie-
niem «zabarwienia» uczuciowego a przeciw mozliwosci sprowadze-
nia go do jakiejkolwiek animizacji”, argumentujac, ze ,wszelka animi-
zacja zdaje si¢ presuponowac tamto zjawisko i nie moze w ogole
nastapic inaczej, jak tylko po uprzednim stwierdzeniu, przez obserwa-
tora, jakiegos zabarwienia uczuciowego”’. Animizacja nigdy bowiem
nie jest neutralna, nie polega na przypisaniu psychiki jakosciowo nie-
okreslonej: ,animizujemy nie «w ogole», ale baszte lub szczyt gérski na
«dumno», wiosne na «adosnie», morze w dzied burzy na «gniewno»
itp.”® Tylko dlatego, ze dostrzegamy w przedmiocie pewne jakosci,
ktore odbieramy jako uczuciowe, jesteSmy w ogole sklonni przedmiot
ten animizowacd, tzn. przypisywac¢ mu fikcyjna psychike, ktéra mogtaby
by¢ podtozem dla jakosci uprzednio dostrzezonych. Postrzeganie takich
jakosci musi by¢ wiec zjawiskiem pierwotnym.

W swym pézniejszym, obszerniejszym artykule na temat ekspresji’
Elzenberg przyznaje, ze ,pojecie jakosci (...) intymnie zwigzanej ze sfe-
ra psychiczna, a ktéra by sie jednak jako ta sama przejawiala na
przedmiotach fizycznych” (EPE, s. 57), jest pojeciem trudnym i tajemni-
czym. ,Totez pospolity rozsadek bardzo sie przeciw tej koncepcji bro-
ni” (EPE, s. 57). Jednak powiada: ,jakkolwiek ja zechcemy tlumaczy¢,
obecnos¢ owych jakosci (...) jest faktem i (...) faktu tego nie wolno

°H. Elzenberg ,Zabarwienie uczuciowe...” s. 480.

7 Tamze, s. 487.

8 Tamze, s. 488.

° H. Elzenberg ,Ekspresja pozaestetyczna i estetyczna” Estetyka vol. 1 1960 s. 49-65.
(Poézniejsze przedruki — por. przypis 3). W dalszym ciagu bede odwolywat sie do tej pra-
¢y przez skrét EPE.
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nie uzna¢” (EPE, s. 58). Co ciekawe, cho¢ Elzenberg wymienia
(w pierwszym artykule) kilka potencjalnych wyjasnien pochodzenia
takich jakosci uczuciowych', to jednak zawiesza sad na temat ich
stusznosci czy niestusznosci, a w pézniejszym artykule wytlumaczenia
takiego w ogole nie probuje, uznajac, ze ,wszystkie te proby bylyby
i hipotetyczne, i prowadzilyby w glab zagadnien trudnych i spornych”
(EPE, s. 57-58). Innymi stlowy, najwyrazniej byl zdania, ze wszelkie
potencjalne wyjasnienia — w tym wyjasnienie platoriskie (por. przypis
10) — dalekie sa od satysfakcjonujacych i przekonujacych.

Niezaleznie jednak od braku przekonujacego wyjasnienia pocho-
dzenia jakosci uczuciowych w samym przedmiocie ekspresywnym (np.
dziele sztuki) nalezy podkresli¢, ze juz ich dostrzezenie i uznanie ich
istnienia stwarza nadzieje na przezwyciezenie tradycyjnej kontrowersji
pomiedzy klasycznymi teoriami ekspresji, ktére tres¢ uczuciowa (emo-
cjonalna) dzieta identyfikuja z przezyciami twoércy czy tez odbiorcy
(a wigc w istocie wyprowadzaja ja poza dzielo), a formalizmem, ktéry
z kolei, w reakcji, uznaje tresci takie — jako wobec dziela zewnetrzne —
za obojetne dla jego wartosci i istoty. Inaczej rzecz ujmujac, jest to
kontrowersja pomiedzy catkowitym odrzuceniem emocji a przyznawa-
niem realnym emocjom (twérey i odbiorcy) zbyt wielkiej roli w wyja-
Snieniu wartosci dzieta. Trudno ktorekolwiek z tych stanowisk zaak-
ceptowad, a dylemat jest najostrzejszy w przypadku muzyki czystej
(absolutnej), gdzie poza ewentualnymi treSciami uczuciowymi czesto
brak jakichkolwiek innych, ktére moglyby wyjasnia¢ wartos¢ muzyki
i nasze nig zainteresowanie. Dzieki dostrzezeniu jakosci psychicznych
(zabarwienia uczuciowego) w samym dziele, jego tresci emocjonalne
okazuja si¢ do niego samego przynaleze¢ i stanowi¢ — przynajmniej po
czesci — o0 jego wartosci i znaczeniu.

3. ... 1 w estetyce amerykanskiej

W estetyce amerykariskiej jeden z pierwszych, bardzo wyrazistych kro-
kow w kierunku poszukiwania ekspresywnosci dzieta sztuki w nim
samym (a nie w przezyciach tworcy czy odbiorcy) mozemy znaleZzc
w teorii Susanne Langer (1895-1985). W swej ksigzce Nowy sens filozo-

10

»

Mowi miedzy innymi (,Zabarwienie uczuciowe...” s. 488) o analogii z postawami
i ruchami czlowieka doznajacego pewnych uczu¢, nawigzujac w ten sposéb do klasycz-
nej, bo od Platona sie wywodzacej (Paristwo 399a-c; Prawa 654e-655b, 669¢), a w XVII
wieku powszechnie obowigzujacej, tradycji.
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fii"', piszac o muzyce, Langer poddaje ostrej krytyce poglad, ze jest ona
ekspresja realnych uczué, przezy¢ czy innych stanéw emocjonalnych
artysty (co nazywa autoekspresja)'’, czy tez, ze jej zawartos¢ emocjo-
nalna polega na wywolywaniu pewnych uczu¢ u odbiorcy. Tres¢ uczu-
ciowa utworu muzycznego zawarta jest w nim samym, a podstawe tej
obecnosci Langer wyjasnia nastepujaco:

Struktury dzwigkowe, ktére nazywamy ,muzyka”, przejawiaja bliskie logiczne
podobieristwo do form uczué ludzkich — form narastania i zanikania, przeply-
wu i zatrzymania, konfliktu i rozwiazania, predkosci, zastygniecia, ogromnego
podniecenia, opanowania, albo subtelnego pobudzenia i odplywéw w marze-
nia — by¢ moze nie radosci i smutku, ale ostrosci obu — wielkosci, chwilowosci
i nieustannego przemijania wszystkiego, co moze by¢ odczute. Taka jest struk-
tura, czy tez forma logiczna, czucia; a struktura muzyki jest tg sama forma
wcielong w czysty, odmierzany dzwiegk i cisze. Muzyka jest dZzwickowym ana-

logonem zycia emotywnego13 .

Jednak estetykami zwykle utozsamianymi z zasadniczym przetomem
w mysleniu o ekspresywnosci sztuki — czy tez nalezaloby raczej powie-
dzie¢: o jej tresciach, zawartosci uczuciowej, bo obaj postuluja wyeli-
minowanie terminu ,ekspresja” czy ,wyrazanie” w odniesieniu do sztu-
ki — sa Oets Kolk Bouwsma (1898-1978) i Monroe Beardsley (1915-
—1985). Ten pierwszy w eseju , The Expression Theory of Art”" docho-
dzi do wniosku, ze typowe modele, zwykle uzywane do wyjasnienia
zjawiska ekspresywnosci w sztuce — mianowicie model wyrazania
emocdji i model wyrazania w jezyku — zawodza i prowadza do nieporo-
zumieri”’. Proponuje zatem porzucic te analogie i postuluje, by przyjac,

''S. Langer Philosophy in a New Key Harvard University Press, Cambridge Mass. 1942
rozdz. VIII: ,On Significance in Music”; wyd. polskie: Nowy sens filozofii A. Bogucka (tt.)
PIW, Warszawa 1976 rozdz. VIII: ,O znaczeniu w muzyce”, zwlaszcza s. 320-324.

' Trzeba jednak dodac, ze cho¢ argumentom skierowanym przeciw teorii autoeks-
presji poswieca Langer sporo miejsca i zapamietania, i nietrudno odnies¢ wrazenie, ze
poglad o autoekspresyjnosci muzyki (czy tez sztuki w ogélnosc) ostatecznie zdyskredy-
towata, przy blizszym wejrzeniu okazuje sig, Ze jej argumenty nie sa w pelni przekonuja-
ce i konkluzywne. Szczegdlowe przedstawienie argumentéw Langer wraz z wyjasnie-
niem, dlaczego sa niewystarczajace, oraz inne, silniejsze argumenty znaleZ¢ mozna
w: K. Guczalski Znaczenie muzyki — znaczenia w muzyce. Préba ogdlnej teorii na tle
estetyki Susanne Langer Musica Iagellonica, Krakéw 1999 (*2002) s. 73-84 oraz 110-153.

13 Cytat ten pochodzi z fragmentu pézniejszej ksiazki Susanne Langer (Feeling and
Form Charles Scribner’s Sons, New York 1953 s. 27), w ktérym rekapituluje ona gtéwne
tezy na temat muzyki przedstawione w ksiazce Nowy sens filozofii (Philosophy in a New
Key) Wszystkie thumaczenia z jezyka angielskiego — K. G.

" Oets Kolk Bouwsma ,The Expression Theory of Art” w: Philosophical Analysis
M. Black (red.) Prentice Hall, Englewood Cliffs, N.J. 1950 s. 71-96.

5 Choc¢ trzeba powiedzie¢, ze argumentacja, iz ekspresja emocji nie stanowi dobrego
modelu dla ekspresji w sztuce — przedstawiona zaledwie w paru zdaniach (pierwszy
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ze to, co zwykle nazywamy ekspresywnoscia dziel sztuki, to po prostu
pewne, im samym przystugujace, wiasnosci:

(...) teraz, bez zahamowan, powiemy, Zze muzyka jest smutna, nie dodajac, iz
znaczy to, ze wyraza smutek. Bo smutek tak si¢ ma do muzyki, jak czerwonos¢
do jabtka, a nie jak czkawka do wina jabtkowego. A przede wszystkim po wystu-
chaniu utworu czy przeczytaniu wiersza nie bedziemy pytac¢ ,Co on Wyraz'a?”16

Dlaczego jednak dla okreslenia tych wiasnosci w ogéle uzywamy
kategorii uczuciowych? Na to pytanie Bouwsma udziela standardowe;j,
znanej od czaséw Platona (por. przypis 10), odpowiedzi, ktéra Elzen-
berg najwyrazniej uznat za niewystarczajaca:

Smutna muzyka ma pewne charakterystyki ludzi, ktérzy sa smutni. Jest raczej
wolna, nie skoczna, w tonach niskich, nie dzwiecznych. Ludzie, ktorzy sa
smutni, poruszaja sie¢ wolniej, méwia ciszej i nizszym g}osemn‘

Podobne stanowisko zajmuje znacznie bardziej znany i wplywowy
estetyk amerykanski, Monroe Beardsley:

Teoria ekspresji zwrdcita nasza uwage na istotny fakt dotyczacy muzyki — mia-
nowicie, ze ma ona pewne ludzkie jakosci [w innych miejscach Beardsley mo-
wi tez o jakosciach uczuciowych, feeling qualities — K.G.]. Ale czyniac to, sama
stala sie zbedna. Nie mamy juz dla niej zastosowania. A wrecz duzo lepiej ma-
my sie bez niej. ,Muzyka jest radosna” jest proste i daje sie uzasadnic. ,Muzyka
wyraza rados¢” nie dodaje niczego poza niepotrzebnymi pytaniami, na ktére
nie ma dobrych odpowiedzi.

Bowiem ,wyrazac¢” jest terminem relacyjnym; wymaga jakiegos X, ktore wyraza,
i jakiegos Y, ktore jest wyrazane, przy czym X i Y musza by¢ rézne. Gdy mo-
wimy, ze réza jest czerwona, mamy tylko jedna rzecz, mianowicie réze, i opi-
sujemy jej jakos¢; dokladnie w taki sam sposob, gdy mowimy, ze muzyka jest
radosna, mamy tylko jedna rzecz, mianowicie muzyke, i opisujemy jej jakosc.

. S : . 18
Termin ,wyraza¢” jest catkiem niepotrzebny ".

Cho¢ oczywiscie zastuga takiej teorii jest — jak zostalo to juz przed-
stawione w zakoriczeniu poprzedniego rozdzialu — przezwyciezenie
opozycji pomiedzy formalizmem a klasyczng teoria ekspresji i wytycze-
nie posredniej, ,trzeciej” drogi, to jednak w innym sensie Bouwsma
i Beardsley popadaja w skrajnos¢ przeciwstawna w stosunku do kla-
sycznej teorii ekspresji: o ile ta ostatnia interpretowata uczuciowa tres¢
sztuki jako ekspresje uczué/przezy¢ jej tworcy, tzn. czegoS wobec sa-
mej sztuki zewnetrznego, o tyle obecni autorzy, koncentrujac sie na

akapit na s. 87) — calkowicie rozczarowuje i jest z pewnoscia znacznie mniej przekonuja-
ca niz u Langer.

1 Tamze, s. 94.

7 Tamze, s. 95.

'8 M. Beardlsey Aesthetics: Problems in the Philosophy of Criticism Harcourt, Brace,
New York 1958 s. 321-322.
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wlasnosciach samego dzieta, od takiego modelu i jakiegokolwiek
zwigzku pomiedzy ekspresywnoscig sztuki a ekspresja emocji w sensie
Zrodlowym catkowicie sie odzegnuja. Jest to zwlaszcza dziwne w kon-
tekscie podanego przez Bouwsme (a poglad Beardsleya w tej sprawie
jest podobny) wyjasnienia przyczyn, dla ktérych jestesmy sktonni mo-
wi¢ o muzyce ,smutna”. Otéz jego wyjasnienie wskazuje wiasnie na
podobieristwo do naturalnej ekspresji emocji, a nie do jakichs innych
jakosci, z ekspresja emocji niezwigzanych. Powinien zatem przyznac,
ze nawet jesli ,smutna” muzyka nie jest po prostu ekspresja czyichs
emodiji, to jest przynajmniej czyms ,ekspresjopodobnym” czy tez quasi-
-ekspresyjnym.

W ogolnosci zas nalezy powiedzied, ze nawet jesli w zasadzie zga-
dzamy sig, iz tresci uczuciowe w sztuce sa przede wszystkim kwestia
pewnych jakosci samego dzieta, to jednak rozpowszechniona
sktonnos¢ do postrzegania i rozumienia ich jako ekspresji pewnego
podmiotu (najczesciej tworcy) domaga sie jakiegos wyjasnienia — raczej
interpretacji, a nie negacji. Interpretacji, ktéra jednoczesnie nie gwalci-
faby — o co mozna obwinia¢ niektére wersje klasycznej teorii ekspresji
— rownie powszechnych przeswiadczen o autonomii i niezaleznosci
sztuki.

4. Ponownie ku ekspresywnosci jako ekspresji

Za taka intuicja poszedl Henryk Elzenberg, ktory w artykule ,Ekspresja
pozaestetyczna i estetyczna” tak wilasnie formuluje swoj problem wyj-
Sciowy: jak mozna rozumie¢ w dziedzinie estetyki ekspresje ,w sensie
wlasciwym”, tzn. ,ujawnianie sie poprzez pewne przedmioty zmystowo
postrzegalne, czyli fizyczne (...), pewnych «resci» czy «przedmiotow»
psychicznych przynaleznych jakiejs istocie rzeczywiscie psychikg obda-
rzonej” (EPE, s. 49). Wychodzgc od tego pytania, w podobnym czasie,
gdy Bouwsma i Beardsley publikowali swe teorie catkowicie odzegnu-
jace sie od jezyka ekspresji w estetyce'’, opracowal on koncepcje go-
dzacy niejako dwa odmienne punkty widzenia — ekspresywnosci jako

wlasnosci i ekspresywnosci jako ekspresji’,

' Choc¢ artykut Elzenberga ukazat sie w roku 1960, to — wg informacji w przypisie —
napisany zostal w roku 1950. Ten diugi okres miedzy powstaniem a publikacja z pewno-
Scig thumaczy sie¢ w tym wypadku historia i zwigzang z nig sytuacja polityczna.

% Nalezy zaznaczy¢, ze rozwazania Elzenberga na temat ekspresji odnoszi sie
w pierwszym rzedzie do tych sztuk, gdzie zmystowa posta¢ dziefa jest sama w sobie
istotna, a wiec do sztuk plastycznych, muzyki czy tarica. Jak sam pisze, ,w poezji sprawa
znacznie si¢ komplikuje; analizy niniejszej nie mozna do niej stosowac automatycznie”
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Zauwazajac na poczatek, ze wiele przypadkow ekspresji w sensie
wiasciwym (do ktorych przynalezy w szczegolnosci, a by¢ moze nawet
przede wszystkim, naturalna ekspresja emocji w glosie, postawie ciala,
gestach, mimice czy sposobie poruszania si¢ itp.) nie ma charakteru
estetycznego, Elzenberg stawia pytanie, co odroznia ekspresje estetycz-
na od anestetycznej. I rozpoczyna od wskazania pewnego negatywne-
go warunku estetycznosci, ktory estetycznos¢ ekspresji, jego zdaniem,
wyklucza. Twierdzi mianowicie, ze jest nim sposéb, ,w ktory przedmiot
psychiczny poprzez przedmiot fizyczny sie ujawnia. Sposobem tym jest
wnioskowanie: z objawu obserwator wnioskuje, ze u takiej to
a takiej istoty, obdarzonej psychika, zachodzita lub zachodzi tres¢ taka
a taka” (EPE, s. 51). Aby lepiej zrozumiec intencje autora, nalezy zdac
sobie sprawe, co dokladnie rozumie on przez ,wnioskowanie”. Z pew-
noscia nie wnioskowanie w sensie logicznym — pomiedzy sladami lez
na ksiazce, pomieta i poszarpana chusteczka w kacie kanapy czy drze-
niem rak (zeby odwolac¢ si¢ do przyktadow Elzenberga) a wywniosko-
wanymi z nich: wzruszeniem, z jakim ksiazka byta czytana, zdenerwo-
waniem wiascicielki chusteczki czy drzacych rak nie ma oczywiscie
zadnego koniecznego, logicznego zwiazku. Jednak ogdlny schemat
wnioskowania mozna przedstawi¢ nastgpujaco:

p,P—(q

Zatem q

Jesli implikacja p — q jest prawda konieczng (prawem logicznym),
wtedy wnioskowanie o q na podstawie p jest wnioskowaniem w sensie
logicznym. Jesli jednak implikacja ta nie jest prawem logicznym, ale np.
prawem fizyki, nadal mamy do czynienia z wnioskowaniem (o q na
podstawie p), cho¢ ma ono wtedy nieco slabszy, nie Scisle logiczny
(konieczny) charakter. W ogolnosci wnioskowanie jest tylko tak pew-
ne, jak sama implikacja p — q: moze to by¢ pewnos¢ logiczna, pew-
nos¢ praw fizyki, zaledwie pewnos¢ statystyczna czy wrecz wyltacznie
»,pewnosc¢” naszych skojarzeri albo przypuszczen. W szczegdlnosci zas
implikacja ta moze mowic o trwalej, powtarzalnej korelacji wspdtistnie-
nia (korelacji egzystencjalnej) pomiedzy dwoma zjawiskami w tym sen-
sie, ze wystapieniu jednego z nich zwykle towarzyszy — wczesniejsze,
jednoczesne lub pdzniejsze — wystapienie drugiego. Z taka sytuacja
mamy wtasnie do czynienia w wypadku typowych przyktadéw ekspre-
sji w sensie wlasciwym: wiemy o skorelowaniu pewnych gestow, min
czy intonacji glosu z pewnymi nastrojami lub przezyciami ich ,nadaw-

(EPE, s. 62, przypis 7). Z podobnym ograniczeniem spotykamy sie zreszta u wiekszosci
teoretykéw amerykariskich, ktorzy czesto koncentruja si¢ wrecz wylacznie na muzyce,
gdzie istotnos¢ postaci zmystowej jest najbardziej dobitna, zwlaszcza gdy nie zakloca jej
jakakolwiek tres¢ przedstawiajaca — jak w tradycyjnym malarstwie, czy np. funkcja — jak
w architekturze.
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co6w” i na podstawie obserwacji tych pierwszych wnioskujemy o obec-
nosci tych drugich. Nie jest przy tym istotne, czy korelacja ta, jak czesto
si¢ sadzi, jest calkowicie naturalna, przyczynowo-skutkowa, czy tez
zawiera w sobie element konwencjonalnosci — wazna jest tylko jej
trwalos¢ i powtarzalnosc.

Sytuacje tego rodzaju, kiedy na podstawie postrzezenia jednego
z dwu elementow trwalej, powtarzalnej korelacji wnioskujemy o — wcze-
$niejszej, jednoczesnej lub pdzZniejszej — obecnosci drugiego (ktory
w danym momencie jest trudniej dostepny dla percepcji), czegsto inter-
pretuje sie jako pewien rodzaj znaku. W najbardziej znanej kategoryza-
¢ji znakéw, wedlug Peirce’a, znak taki jest nazywany indeksem albo
wskaznikiem, a dym jako znak ognia stanowi jego paradygmatyczny
przyktad. W tradycji fenomenologicznej ten rodzaj znaku jest nazywa-
ny, za Husserlem, oznaka. A wspomniana powyzej Susanne Langer
uzywa terminu ,sygnal” (niestety, czasami zamiennie z terminem
,znak”), ktory przeciwstawia ,symbolowi”. W jej opinii muzyka (i sztu-
ka w ogolnosci) nie jest sygnalem (wskaznikiem, oznaka) zawartych
w niej tresci uczuciowych. Jak wida¢, odpowiada to tezie Elzenberga,
ze ekspresja estetyczna, a wiec ekspresja obecna w sztuce, nie moze
by¢ oparta na wnioskowaniu.

Jak jednak z uzasadnieniem tych spokrewnionych tez u obojga au-
torow? Langer prowadzi swa argumentacje, w pelni utozsamiajac — ra-
czej niestusznie — teze, ze muzyka nie jest sygnatem, z twierdzeniem,
ze nie jest ona autoekspresja realnych tresci psychicznych twérey™, co
prowadzi do pomieszania pojec¢ i wieloznacznosci w argumentach.
W rezultacie, jak juz wspomniano wczesniej, w przypisie 12, cho¢ sa
one pozornie przekonujace, to jednak przy blizszym wejrzeniu okazuja
si¢ nie w pelni konkluzywne. W tym kontekscie warto odnotowacd, ze
argumentacja Elzenberga — cho¢ prowadzona w innej terminologii —
wydaje sie bardziej udana niz u Langer, nie wspominajic juz
o Bouwsmie, u ktérego — mozna powiedzie¢ bez zbytniej przesady —
argumenty niemal si¢ nie pojawiaja.

Elzenberg prowadzi ja, wyrézniajac w ramach ekspresji wnioskuja-
cej 3 sktadniki — objaw, czynnos¢ wnioskowania oraz wywnioskowanag
treS¢ — i argumentujac, ze wartos¢ estetyczna nie moze osadzi¢ si¢ na
zadnym z nich. Sam proces wnioskowania uznaje za pozbawiony
W sposOb oczywisty walorow estetycznych. Przyznaje natomiast, ze
pojawia sie czasem sklonnos¢, np. u wymienianych przez niego estety-
kow polskich, Ossowskiego i Wallisa, aby walory takie dostrzegac
w samych ujawnianych tresciach psychicznych: aby np. dzieto sztuki

*1 W sprawie rozréznienia tych dwéch kwestii por. K. Guczalski Znaczenie muzyki. ..

s. 136-153.
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traktowac jako ekspresje pigknej duszy jego tworcy czy szlachetnych,
godnych podziwu lub tez wzniostych uczu¢. Koncepgiji takiej Elzenberg
sie przeciwstawia, twierdzac, ze jakos¢ estetyczna tego rodzaju nie jest
wilasnoscia (estetycznoscia) samej ekspresji (a przeciez poszukujemy
wlasnie estetycznej odmiany ekspresji), a jedynie czegos, co zostaje
w procesie ekspresji ujawnione, ale — w domniemaniu — istnieje od
ewentualnej ekspresji niezaleznie i jest w swoim istnieniu i swoich
ewentualnych jakosciach estetycznych od faktu ujawnienia w procesie
ekspresji niezalezne. Natomiast

(...) estetyczna kategoria ekspresyjnosci (...) wyznaczona [jest] przez (...) swo-
isty stosunek, w jakim znajduja si¢ wobec siebie objaw i ujawniony przedmiot
psychiczny. (...) do natury estetycznosci swoiscie ekspresyjnej nalezy, by nosi-
cielem jej byl nie przedmiot psychiczny, ale — przez swa funkcje ujawniajaca
swoiscie zmodyfikowany — sam objaw. Wigc nie pigkno duszy artysty ujaw-
nione w jego utworze, ale sam utwor rozpatrywany, jako czyja$ dusze ujaw-
niajacy (EPE, s. 53).

Jednak w wypadku ekspresji wnioskujacej, powiada Elzenberg, ob-
jaw odgrywa role wylacznie instrumentalng — Srodka poznania (wy-
wnioskowania) pewnej tresci psychicznej — i spelniwszy swa role, juz
zadnego samodzielnego, a wigc i estetycznego, zainteresowania nie
budzi. Kiedy zatem ekspresja mogtaby by¢ estetyczna? Wtedy, kiedy
funkcja ekspresyjna objawu (odsylanie do pewnych tresci psychicz-
nych) moglaby by¢ polaczona ze skupieniem zainteresowania na nim
samym, kiedy objaw nie moéglby zosta¢ zinstrumentalizowany, zdegra-
dowany do roli Srodka poznania i po spetnieniu swego zadania od tego,
co poznane, oddzielony, kiedy skupiajac uwage na celu poznania — czyli
ujawnianej tresci psychicznej — nie moglibysmy pomina¢ samego objawu.
A taka mozliwos¢ zachodzitaby tylko wtedy, kiedy tres¢ psychiczna nie
bylaby z objawem jedynie egzystencjalnie skorelowana, lecz byla w ob-
jawie bezposrednio obecna i z nim nierozerwalnie zwigzana.

Tak wilasnie brzmi jeden z pozytywnych warunkoéw, ktore wedtug
Elzenberga musi spelniac ekspresja estetyczna: ,obraz tresci psychicznej
musi by¢ dany nie za posSrednictwem objawu, ale z nim lacznie,
bezposrednio, w jednym akcie ujecia” (EPE, s. 55). I dla zobrazowania
swojej mysli przedstawia bardzo plastyczne poréwnania:

(...) tres¢ psychiczna musi w objawie — czy na nim — by¢ dana mniej wiecej
tak, jak wilgo¢ w gabce, zapach w powietrzu, blask na $niegu, poezja w sone-
cie — dosadniej moze jeszcze: jak mokros¢ w wodzie, albo zieleri na lisciu. (...)
Tres¢ te, mOowiac juz nieco mniej plastycznie, musi obserwator z objawu po
prostu odczytywad: catkiem za$ sucho: znajdowac¢ na objawie, zasta-
wac. W skrécie mozna to nazwaé¢ immanentno$§cia przedmiotu psychicz-
nego w objawie (...). (EPE, s. 55)
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Paralelizm powyzszych sformulowar z ,czerwonoscia jabtka” u Bo-
uswmy czy tez ,czerwonoscia rézy” u Beardsleya jest oczywiscie nie do
przeoczenia.

Zestawmy teraz wniosek powyzszy z wczesniejszym artykulem El-
zenberga (,Zabarwienie uczuciowe...”). Wymieniajac trzy zjawiska
zwyczajowo obejmowane pojeciem ekspresji — 1. wyrazanie realnych
tresci psychicznych za posrednictwem przedmiotow dostepnych po-
znaniu zmystowemu (np. ujawnianie przezy¢ twércy w dziele sztuki),
co w obecnie omawianym artykule zostalo nazwane przez Elzenberga
ekspresja w sensie wiasciwym, 2. wywolywanie stanéw uczuciowych
u obserwatora oraz 3. animizacje — argumentowal w nim, ze nalezy
uznac istnienie jeszcze czwartego zjawiska: zabarwienia uczuciowego.
Na temat trzech pierwszych natomiast nie wypowiadal sie blizej,
stwierdzajac tylko, ze ich ,doniostos¢ estetyczna bywa oceniana roz-
maicie”, cho¢ ich ,samo istnienie nie jest (...) przedmiotem sporu”.
Teraz okazuje si¢ — cho¢ sam Elzenberg nie wyciaga takiego wniosku —
ze uzasadniona wiasnie teza o immanentnosci przedmiotu psychiczne-
go w objawie jednoznacznie wyklucza dwa sposrod nich — ekspresje
w sensie wlasciwym oraz wywolywanie stanéw uczuciowych u obser-
watora — z dziedziny tego, co estetyczne. W kazdym z tych przypad-
koéw przedmiot psychiczny wykracza bowiem poza ,objaw” (w naszym
wypadku poza dzieto sztuki), a nie jest w nim immanentny”. Pozostaja
zatem dwa zjawiska, ktore moga by¢ przykladami ekspres;ji estetycznej:
zabarwienie uczuciowe oraz animizacja. Do zjawisk tych — jak sie prze-
konamy niebawem — Elzenberg dorzuci jeszcze trzecie.

W tym miejscu natrafiamy jednak na pewna trudnosé. Oté6z gtow-
nym tematem drugiego artykutu Elzenberga zostata uczyniona ekspresja
w sensie wlasciwym, z zamiarem odréznienia w jej ramach odmiany
anestetycznej i estetycznej. Trwanie przy tym zamiarze Elzenberg po-
twierdza kilkakrotnie (np. EPE, s. 52: ,wszelka ekspresja — oczywiscie
ta tu omawiana, «w sensie wlasciwym-»”, czy EPE, s. 58: ,Dla ekspresji
jednak «w sensie wilasciwym» — tej, o ktérej dotad caly czas byla mowa
(...)"). Tymczasem teraz — podazajac wiernie za jego sposobem argu-

** H. Elzenberg ,Zabarwienie uczuciowe...” s. 484.

* Nalezy przy tym podkresli¢, iz cala powyzsza argumentacja nie oznacza bynaj-
mniej, ze realne tresci psychiczne tworcow nie przejawiaja si¢ w dzielach sztuki, ze sztu-
ka nie jest, méwigc jezykiem Langer, autoekspresja. Tego udowodni¢ prawdopodobnie
nie sposéb, bo wilasnie wydaje si¢, ze przynajmniej czasami nia bywa. Dlatego Langer
musiala ponies¢ porazke w swej argumentacji, skoro blednie zidentyfikowala miejsce
autoekspresji w sztuce (muzyce), orzekajac jej nieobecnos¢, zamiast jedynie jej irrele-
wantnos¢ estetyczng. Wylgcznie ta ostatnia wynika natomiast z argumentacji Elzenberga:
nawet jesli realne uczucia tworcy przejawiaja si¢ w dziele sztuki, tego rodzaju ekspresja
— wyprowadzajac nas poza samo dzielo — nie jest zjawiskiem estetycznym i pozostaje
niejako poza kregiem naszego zainteresowania dzietem sztuki jako dzielem sztuki.
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mentacji — doszliSmy wilasnie do wniosku, ze ekspresja estetyczna nie
moze by¢ ekspresja w sensie wlasciwym, tzn. ze te dwie kategorie oka-
zuja sie rozlaczne. Przyznaje to posrednio sam Elzenberg:

(...) przezycia i dyspozycje realne, jakiejs psychice przynalezne, ujawniaja sie
w ogole tylko w ekspresji anestetycznej. W estetycznej sie¢ nie ujawniaja i sta-
nowi to miedzy jedna a druga roznice tak gleboka i zasadnicza, ze wprost
uniemozliwia znalezienie jakiejs formuly, ktéra by si¢ jako tako poprawnie data
zastosowac do obu. (EPE, s. 56)

Skoro w ekspresji estetycznej przezycia i dyspozycje realne sie nie ujaw-
niajg, to z definicji nie moze ona by¢ ekspresja w sensie wlasciwym.

Taki tryb ekspozycji moze si¢ wydawac nieco mylacy: Elzenberg za-
pewnia nas, ze bada wylacznie ekspresj¢ w sensie wlasciwym i tylko
w jej ramach poszukuje jej estetycznej odmiany. Oczekujemy wiec zawe-
zenia kategorii ekspresji w sensie wlasciwym. Tymczasem, ku naszemu
zdziwieniu, tok wywodu wyprowadza nas calkiem poza te kategorie:
zamiast obiecywanego zawezenia, uzyskujemy rozszerzenie. Po czym,
paradoksalnie, Elzenberg znowu podkresla, ze to o ekspresji w sensie
wlasciwym ,caly czas byla mowa” (EPE, s. 58) i to nia wiasnie ,dotad
wylacznie sie zajmowalilSmy]” (EPE, s. 59). Ten mylacy tryb ekspozycji
wyjasni sie dopiero po prezentacji ostatniego, trzeciego — poza zabar-
wieniem uczuciowym i animizacja — rodzaju ekspresji estetycznej — jako
pewne poszerzone, nie w pelni literalne uzycie terminu ,ekspresja
w sensie wlasciwym”. Tymczasem dla jasnosci lepiej chwilowo przyjac,
ze jest tak, jak na to wskazujg wszelkie argumenty, tzn. ze ekspresja
w sensie wlasciwym i ekspresja estetyczna wykluczaja sie nawzajem.

Pierwszg, najbardziej podstawows i jednoczesnie najprostsza odmiang
ekspresji estetycznej jest samo postrzeganie pewnych jakosci uczucio-
wych (zabarwienia uczuciowego) w przedmiocie. Elzenberg podkresla
przy tym, ze ma na mysli pewne jakosci, charakterystyczne migdzy in-
nymi dla stanoéw psychicznych,

(...) ktorych z tymi stanami, uczuciami czy nastrojami (...) miesza¢ nie wolno.
Bedzie to wigc nie rados¢ np. jako faktycznie przezyta, ale charakterystyczna
jakos¢ czy to radosci, czy to przezywajacego radosé podmiotu — wigc rado-
snos¢; nie gniew, ale gniewnos¢ (...) (EPE, s. 57)

Jakosci te jednak i wiele innych, na ktére brak nazw i okresleri, w istocie nie sa
wiasnosciami samych tylko przedmiotéw psychicznych, ale moga (jako te sa-
me! — tu jest zadlo i paradoks calej teorii) wystepowac i na zmystowych. ,Ponu-
ry” w sensie takiej wlasnie jakosci (...) moze by¢ nie tylko stan duszy i prze-
zywajacy go czlowiek, ale réwnie dobrze krajobraz, melodia, ukitad barwny,
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uklad swiatet i cieni. Dla takich jakosci jest rzecza naturalna, ze na objawach sa
dane ,bezposrednio” czy ,immanentnie”. (...) Bedac jakosciami, sa bowiem
cechami tych objawow (...) (EPE, s. 57)

Jest to w dziedzinie ekspresji zjawisko wzglednie ubogie, ale estetycznie bodaj
najczystsze, ponadto zas reprezentujace w sposéb typowy pewna strone bardzo
istotna przezycia estetycznego w ogéle: jego kwalitatywne ujecie Swiata i spo-
kojna obojetnos¢ na sprawy istniejacej czy nie istniejacej poza jakoSciami sub-
stancji. (EPE, s. 59)

w czym pobrzmiewa oczywiscie idea bezinteresownego upodobania
Kanta.
Drugi rodzaj ekspresji estetycznej to animizacja:

(...) jakos¢ psychiczna, gdy juz na przedmiocie raz wystapila, domaga sie
wprost natarczywie, by do niej dorobi¢, dokomponowadé, dofantazjowac jakas
psychike, w ktérej by sie mogla ,osadzi¢”. I (...) nim si¢ obserwator obejrzy,
juz mu automatycznie poniekad jakosci psychike owa wciagnely w glab
przedmiotu za soba. Nastepuje (...) to, co terminem tym razem klasycznym juz
i ustalonym nazywamy animizacja: przypisywanie psychiki rzeczom, ktére
obdarzone nia nie sa. Psychika oczywiscie nie jest neutralna, nijaka; przedmiot
otrzymuje te wilasnie przezycia i dyspozycje, ktére cesze dostrzezonej
[w przedmiociel odpowiadaja (...) (EPE, s. 60)

Tak animizujemy w szczegdlnosci wiele przedmiotéw naturalnych: ,g6-
ry i rzeki, wicher i noc”, a psychika im przypisywana z oczywistych
wzgledow jest zupelnie niedwuznacznie fikcyjna” (EPE, s. 61).
Wreszcie trzecia odmiana jest niejako dalszym stadium animizacji
i dotyczy wylacznie przedmiotow, ktore sg jakos powiazane z psychika
rzeczywista, tzn. wytworow ludzkich czy czesci organizmu ludzkiego.
Przedmioty takie — w szczegdlnosci dzieta sztuki — mozemy oczywiscie
animizowac¢ podobnie jak przedmioty naturalne: ,to nie Beethoven
w pewnej chwili przestaje tamac sie wewnetrznie i wpada w uniesienie
radosci, ale (...) sama dziewiata symfonia, sama trescia przepojona ma-
sa dzwiekowa” (EPE, s. 62). Z przedmiotem powigzane sa wtedy dwie
psychiki: fikcyjna, dofantazjowana, wypelniona dokladnie takimi tre-
Sciami, ktére jako jakosSci psychiczne (zabarwienie uczuciowe) dostrze-
glisSmy w samym przedmiocie (jest to wiec ,immanentna psychika
przedmiotu”, w pelni i wylacznie wywiedziona z jego ekspresywnych
wlasnosci), oraz realna psychika tworcy, odrebna, wykraczajaca poza
przedmiot, powiazana z nim jedynie genetycznie i przyslugujaca nie
jemu, ale jakiejs realnej istocie ludzkiej. W tej sytuacji pojawia si¢ jed-
nak naturalna skfonnos¢, aby te dwie psychiki z soba utozsamiac:
(...) psychike, ktérasmy przedmiotowi przypisali w drodze animizacji, jakos
sobie teraz utozsamiamy z psychika rzeczywistej ludzkiej istoty, z ktéra
objaw pozostaje w zwiazku faktycznym; zatracamy poczucie réznicy tak grun-
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townie, ze juz dwoch psychik, fikcyjnej i rzeczywistej, w polu widzenia nie ma-
my, tylko jedna: jednoczesnie przedmiotu i jednoczesnie cztowieka. Rychlo jed-
nak okazuje sie, ze to nie jest identyfikacja na réwnych prawach: rzeczywista
psychika ludzka jest silniejsza niz urojone, wiotkie zycie psychiczne przedmiotu
i ma wobec tego tendencje do wypierania go ze Swiadomosci. I u kresu to,
co bylo utozsamieniem, moze si¢ nawet sta¢ podstawieniem, substy-
tucja psychiki ludzkiej w miejsce psychiki objawu samego: teraz juz nie sama
symfonia raduje si¢ lub tamie si¢ w sobie, ale w niej, w nia jakby wcielony, ten
ktos, kto ja tak uksztattowal. I tak samo w innych przypadkach: nie poprzez
objaw, ale w nim samym, jako jego tres¢, ujawnia si¢ cztowiek. (EPE, s. 63)

Mozna by wrecz sadzi¢, ze czesto te dwie psychiki w ogdle nie poja-
wiaja sie jako odrebne w swiadomosci odbiorcy, ale raczej od razu jako
twor, bedacy wedlug Elzenberga rezultatem koricowym procesu utoz-
samiania, tzn. jako konglomerat obu: jako psychika posiadajaca tozsa-
mos¢ tworey (tzn. taka, o ktorej mysli sie, ze jest psychika tworcy), kto-
ra jednak posiada uposazenie jakosSciowe calkowicie wyprowadzone
z jakoSci psychicznych samego dzieta. Dzielo wiec, w sposéb tautolo-
giczny, staje sie adekwatnym tej psychiki obrazem i wyrazem, podob-
nie zreszta jak w animizacji zwyklej. W odréznieniu jednak od tej
ostatniej, psychika wyrazona jest rozumiana jako realna psychika twor-
¢y, a nie — jako jednoznacznie fikcyjna psychika dzieta.

Poniewaz tresci psychiczne, ktére przejawiaja sie w dziele, przyna-
leza, przynajmniej w wyobrazeniu, pewnej istocie rzeczywiscie psychi-
ka obdarzonej (tzn. tworcy) (a nie, jak w animizacji zwyklej, przed-
miotowi, ktéry w rzeczywistoSci nie jest obdarzony psychika
i ,posiada” tylko psychike w sposéb niedwuznaczny fikcyjna), mozemy
uznad, ze mamy do czynienia z przypadkiem ekspresji w sensie wia-
Sciwym. Poniewaz za$ jednoczesnie nie sa tresci owe z dziela sztuki
wywnioskowywane, ale jako jego jakosci psychiczne w nim samym
bezposrednio obecne, w nim immanentne, mozemy uzna¢ ekspresje te
za estetyczna: ,I tak oto by wygladala ekspresja w sensie wlasciwym,
w swojej estetycznej odmianie; albo zgodniej moze ze stanem rzeczy:
tak by wygladalo to, w co sie owa ekspresja, by by¢ estetyczna, musi
przeksztatci¢” (EPE, s. 64). Co znaczy, Ze nie jest to oczywiscie, literal-
nie rzecz biorac, ekspresja w sensie wilasciwym. TreSci psychiczne
w niej postrzegane nie przynaleza tak naprawd@ jakiejs psychice real-
nej, a jedynie je sobie jako takie wyobrazamy*'. Naprawde przynaleza

W ten sposéb tumaczy sie wezesniejsza trudnosé w trybie ekspozycji Elzenberga:
ekspresja w sensie wlasciwym i estetyczna zdawaly sie¢ nawzajem wykluczac, a mimo to
autor caly czas podkreslat, ze poszukuje estetycznej odmiany ekspresji w sensie wihasci-
wym, czyli elementu wspdélnego dwoch roztacznych kategorii. Opisane wlasnie zjawisko
jest tym, do czego wywod Elzenberga zmierzal. Ale wczesniejszego wniosku
o roztacznosci obu kategorii nie podwaza, bo znalezienie ich czesci wspdlnej udato sie
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one tylko psychice wykreowanej, utworzonej z jakosci samego dzieta,
a wiec tylko fikcyjnej czesci tego dwuglowego konglomeratu, bedacego
rezultatem utozsamienia. Inaczej méwigc, mamy tu dwie mozliwosci:
jesli tresci psychiczne wyrazone w dziele rozumiemy jako przynalezne
realnej czesci owej dwoistej psychiki (tzn. psychice tworcy), to przyna-
leznos¢ jest wtedy wyobrazona, fikcyjna; natomiast realnie, w sensie
dostownym przynaleza one tylko wykreowanej, fikcyjnej czesci tej psy-
chiki. Czyli w skrécie: albo psychika jest fikcyjna, albo przynaleznosé.

Czyz jednak — moglby ktos zglosi¢ watpliwos¢ — nie wykraczamy
poza dzieto, skoro o realnej psychice twércy myslimy, czy nie przeno-
simy si¢ na grunt ryzykownego wnioskowania o tym, co w samym
dziele de facto nie jest dane, i czy poprzez to nie porzucamy dziedziny
tego, co estetyczne? Elzenberg zwraca uwage, Ze ten ostatni krok (rze-
czywiste wnioskowanie o realnym tworcy, porédwnywanie wysnutych
wnioskéw z jego biografia itp.), ktéry w istocie bylby przejsciem na
stanowisko anestetyczne, bynajmniej nie musi mie¢ miejsca. Ot6z caly
opisany sposob percepdji jest mozliwy wobec dziela, ktérego autorem
jest ktos nam nieznany: réwniez wtedy jesteSmy nieraz sklonni, zwlasz-
cza w wypadku dziel wysoce indywidualnych, o wyrazistej ekspresyw-
nosci, postrzegac¢ je jako ekspresje ich ,realnych” tworcéw, ktérych
sylwetke psychiczng jedynie z samego dzieta wyprowadzamy. W sytu-
acji takiej o wnioskowaniu i porownywaniu wyciagnigetych wnioskéw
z realnymi danymi historycznymi w ogdéle nie moze by¢ mowy, skoro
tworca jest nam nieznany i by¢ moze nie jesteSmy nawet zainteresowa-
ni poznaniem jego tozsamosci (a jesli nawet, to najwyzej w celu moz-
liwosci ponownego zidentyfikowania dziela, ktére nas zachwycilo).
Postrzeganie utworu jako ekspresji jego tworcy pozostaje wiec jedynie
rozbudowang figura retoryczna, nawet jesli czasem nie w pelni uswia-
damiamy sobie jej przenosny charakter.

Wydaje sie wigc, ze nie sprzeniewierzymy sie duchowi wizji Elzen-
berga, jesli nazwiemy ja koncepcja ekspresywnosci jako ekspresji fik-
cyjnego podmiotu, przez podmiot rozumiejac jednostke obdarzong rze-
czywista psychika. Elzenberg uzywa wprawdzie okreslenia ,fikcyjny”
wylacznie w odniesieniu do wyimaginowanej psychiki przedmiotu eks-
presywnego, opisujac za$ ostatni, trzeci sposdb percepcji dzieta, méwi
o rzeczywistej psychice tworcy, ktéra podstawia si¢ za pierwotna, fik-
cyjna psychike przedmiotu ekspresywnego. (Dzigki temu moze uznac
cale zjawisko za pewna odmiane ekspresji w sensie wlasciwym). Jed-
nak Scisle rzecz biorac, zgodnie z opisem Elzenberga, ta ,realna psy-

tylko dzieki poszerzeniu jednej z nich, a mianowicie ekspresji w sensie wlasciwym,
wskutek rozumienia wystepujacych  w  jej definicji terminéw ,przynaleznos¢”
i ,ujawniane” w sensie niedostownym i stabszym (por. EPE, s. 58).
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chika tworcy” w sensie swego jakosciowego uposazenia jest nadal psy-
chika wykreowana na podstawie jakosci ekspresywnych przedmiotu,
a wiec psychika fikcyjna, a pozornej realnosci nabiera jedynie przez
nadanie jej tozsamosci i ewentualnie imienia tworcy.

Czyz nie ma zatem réznicy pomiedzy fikcyjnoscia realnej psychiki
tworcy” a fikcyjnoscia dofantazjowanej psychiki przedmiotu? Wprost
przeciwnie! Wydaje sig, ze jest podobna do tej pomiedzy Panem Miodym
a Chocholem w Weselu czy tez pomiedzy Makbetem a wiedZmami albo
rzemieslnikami ateriskimi a krélem elféw w dramatach Szekspira:
wszystkie s3 postaciami dramatu® i w tym sensie wszystkie sg fikcyjne,
ale te pierwsze zaliczaja sie do kategorii postaci realistycznych, prawdo-
podobnych, te drugie — fantastycznych i ,catkowicie zmyslonych”.
W podobnej relacji do siebie pozostaje fikcyjna (wyimaginowana) psy-
chika przedmiotu (ktéry nie moze mie¢ psychiki) i psychika fikcyjnego
podmiotu dzieta, ktory — wyobrazony jako osoba — oczywiscie ja ma, tyle
Ze sam nie jest bytem realnie istniejacym, a jedynie wyobrazonym, wy-
kreowanym na podstawie jakosci ekspresywnych dziela, ktéremu jedynie
czasami nadajemy imie twoércy dzieta. Ale imienia tego powinnisSmy
uzywac ostroznie i nie powinno nas to homonimiczne uzycie sklania¢ do
utozsamiania obu jego wiascicieli: fikcyjnego twoérey”, ktory jest przede
wszystkim podmiotem wyrazonych w dziele tresci psychicznych, i real-
nego tworcy, ktory jest przede wszystkim faktycznym autorem dziela.

5. Zakonczenie

Koncepcja Elzenberga wydaje sie oddawac¢ sprawiedliwos¢ silnej i roz-
powszechnionej sktonnosci do rozumienia sztuki jako ekspresji — czego
nie mozna powiedzie¢ o wspdlczesnych jej koncepcjach Bouwsmy
i Beardsleya, dos¢ jednostronnie skazujacych ekspresje na wygnanie
z jezyka estetyki — i jednoczesnie interpretowac ja w sposéb, ktéry nie
podwaza innego silnego przeswiadczenia, o autonomii sztuki (psychika
Ltworey” jest wszak w catosci wyprowadzona z dzieta), co z kolei mozna
byto zarzuci¢ klasycznym teoriom ekspresji przetomu XIX i XX wieku.
Niestety, praca Elzenberga nie zostala chyba przettumaczona na an-
gielski, przez co estetyka anglosaska znalazta si¢ pod przemoznym

¥ Cala sytuacja zdradza zreszta jednoznaczne podobieristwo do sposobu percepcji
dramatu: gesty ekspresywne aktoréw traktujemy jako ekspresje kreowanych przez nich
fikeyjnych postaci, ale czasami, zwlaszcza gdy doskonatla gra aktorska i catos¢ insceniza-
cji wywoluje w nas mocng reakcje emocjonalng, jestesmy sklonni utozsamiac¢ aktora
z postacia i jego ekspresywne gesty traktowac jako ekspresje jego realnych emocji.
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wplywem jednostronnego stanowiska Bouwsmy i Beardsleya, a wielo-
wymiarowej 1 wywazonej koncepgji, podobnej do tej stworzonej przez
Elzenberga, musiala si¢ dopracowywac przez nastepne okolo 40 lat. Bo
tez stanowisko Bouwsmy i Beardsleya (ktére moze by¢ rozumiane jako
odreagowanie przeciwstawnej skrajnosci uosabianej przez wczesniejsze
klasyczne teorie ekspresji) z czasem wywolywalo w pismiennictwie ame-
rykariskim opozycyjna reakcje, zmierzajaca ku rehabilitowaniu tak roz-
powszechnionego uzycia terminu ,ekspresja” w odniesieniu do sztuki.

Z jednej strony, powstawaly bardziej szczegélowe koncepcje w od-
niesieniu do poszczegolnych sztuk, ktére — cho¢ podobnie jak oni,
w intencji naprawy wad klasycznej teorii ekspresji, kladly nacisk na
interpretacje tresci uczuciowych jako wiasnosci — to jednak nie odze-
gnywaly si¢ catkowicie od ich zwiazku z ekspresja i od uzycia tego
ostatniego terminu. Postulowaly jedynie, aby zamiast o realnej ekspresji
(w sensie wlasciwym), mowi¢ o ekspresywnosci. Typowymi przykta-
dami sg dotyczace muzyki koncepcje Petera Kivy’'ego i Stephena Davie-
sa®. Ta ostatnia np. w bardzo podobny sposéb méwi o ,emotion cha-
racteristics in appearances” jak Elzenberg o jakosciach psychicznych
(zabarwieniu uczuciowym) w przedmiotach zmystowych.

Z drugiej strony, pojawialy sie tez proby rehabilitowania terminu
.ekspresja” w jego bardziej Zrédlowym, wilasciwym sensie. Jedna
z pierwszych takich prob, raczej nieudana i mato przekonujaca, odno-
szaca sie wylacznie do sztuk plastycznych, pochodzi juz z roku 1965%.
W odniesieniu do muzyki (cho¢ przede wszystkim z tekstem) koncep-
cja ekspresji fikcyjnego podmiotu zostala zaproponowana po raz
pierwszy — jak twierdzi Jerrold Levinson®™ — w roku 1974 przez Edwar-
da Cone’a”. Z kolei o muzyce w ogélnosci méwi w 1982 roku Donald
Callen i zauwaza, ze ekspresywnos¢ moze by¢ rozumiana nie tylko ja-
ko obecnos¢ takich czy innych jakosci pewnego bezosobowego
przedmiotu (tworu akustycznego), ale takze jako fikcyjna ekspresja
czyichs stanéw emocjonalnych®. W odniesieniu do literatury podobne
sugestie znajdujemy w roku 1985 u Jenefer Robinson, a w odniesieniu

% p. Kivy The Corded Shell: Reflections on Musical Expression Princeton University Press
1980; S. Davies ,The Expression of Emotion in Music” Mind vol. 89 1980 s. 67-86 oraz M-
sical Meaning and Expression Cornell University Press, Ithaca, N.Y.—London 1994.

77 G. Sircello ,Perceptual Acts and Pictorial Art: a Defence of Expression Theory” The
Journal of Philosophy vol. LXII No. 22 November 1965 s. 669-677.

* J. Levinson ,Musical Expressiveness” w: tegoz The Pleasures of Aesthetics Cornell
University Press, Ithaca, N.Y.-~London 1996 s. 90-125 tu: s. 107 przypis 55.

¥ E. Cone The Composer’s Voice University of California Press, Berkeley-Los Angeles
1974. W terminologii angielskiej ten fikcyjny podmiot ekspresji nazywany jest najczesciej
,music’s (or work’s) persona”.

% D. Callen ,The Sentiment in Musical Sensibility” Journal of Aesthetics and Art Criti-
cism vol. 40 no. 4 1982 s. 381-393 tu: s. 381.
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do sztuki w ogélnosci — w roku 1986 u Bruce’a Vermazena®'. Bardziej
rozpowszechniona i szerzej dyskutowana stala si¢ koncepcja ekspresji
fikcyjnego podmiotu dopiero w latach dziewiecdziesiatych. Najbardziej
dojrzata, wszechstronna i przekonujaca jej wersjg — w istocie najblizsza
koncepcji Elzenberga — jest ogloszona w roku 1995 teoria Aarona Ri-
dleya (jedynego Brytyjczyka w tym gronie) — sformutowana znowu
w odniesieniu do muzyki**. Podobnie jak Elzenberg, Ridley postrzega
konstrukcje fikcyjnego podmiotu jako tylko jedna z mozliwosci percep-
¢jii muzyki. Ale juz rok pézniej (1996) ukazala sie jeszcze jedna praca,
»2Musical Expressiveness” Jerrolda Levinsona, obarczona znowu — po-
dobnie jak u Bouwsmy i Beardsleya — typowa przesada teoretyka, ktory
chce obja¢ wszystko za pomoca jednego modelu. Znajdujemy w niej
mianowicie sugestie, ze konstrukcja (wyobrazenie) fikcyjnego pod-
miotu pojawia sie zawsze, ilekro¢ styszymy muzyke jako ekspresywna,
ze ekspresywnos¢ muzyki po prostu jest (zawsze!) styszeniem jej jako
ekspresji fikcyjnego podmiotu®. Czyli jest to skrajnos¢ z kolei przeciw-
stawna do tej, jaka znajdujemy u Bouwsmy i Beardsleya. Miedzy inny-
mi wynikiem niezadowolenia z takiego jednowymiarowego pogladu
byly z kolei niedawne artykuly Roberta Steckera® i Saama Trivediego™,
w ktorych twierdzi sie¢ — oczywiscie stusznie — Ze bynajmniej nie zaw-
sze, odbierajac muzyke jako ekspresywna, wyobrazamy sobie fikcyjna
osobe bedaca podmiotem tej ekspresji. Poszukujac alternatywnej kon-
cepdji, drugi z nich dokonuje ,odkrycia”, ze innym, czestym sposobem
percepcji ekspresywnosci muzyki jest... animizacja samej muzyki.

Na tym tle teoria Elzenberga, z jej wszechstronnoscia, wielowymiaro-
woscig 1 wywazeniem, ciagle jeszcze — niemal p6t wieku po jej opubli-
kowaniu — jasnieje pierwszorzednym blaskiem. Antycypuje, w nadzwy-
czaj zwieztej formie kilkunastostronicowego artykulu, a jednoczesnie
»,podsumowuje” pot wieku rozwoju angielskojezycznych koncepcji
ekspresywnosci — rozwoju, ktéry miat dopiero nastapic.
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