














Wstep

W ksiazce zaproponowany zostal opis dziela sztuki jako
systemu czgsciowo izolowanego, przez co jej tematyka zasadniczo
odnosi si¢ do dwéch dyscyplin. Starano si¢ tutaj przedstawié
w zadanym zakresie metodologi¢ teorii systeméw oraz jej za-
stosowanie, a ponadto uczyniono przedmiotem badan dzielo
sztuki (uwzgledniono takze inne kategorie estetyczne, takie jak
wartosci, proces twdrczy i proces odbioru), co powoduje, ze
gléwne pole zainteresowan stanowi estetyka.

W zwiazku z zastosowaniem systemowego opisu pojawily si¢
takie zagadnienia, jak strukturowe ujecie dzieta sztuki, jego
systemowa natura, a takze jego istota przejawiajaca si¢ we
wchodzeniu w kontakt z odbiorca i innymi elementami sytuacji
estetycznej 1 tworzenia z nimi sprz¢zen.

Zwraca réwniez uwage opis dziela sztuki jako systemu
dynamicznego, ktérego struktura jest potencjalnie nastawiona na
zmiang, 1 ktére postawione w sytuacji estetycznej ulega zmianie.
Do opisu tego procesu wykorzystano teori¢ katastrof.

Poruszony zostal réwniez problem informacyjnej funkcj
dziela sztuki. Starano si¢ tutaj odpowiedzie¢ na pytanie o sens
informacji zawartej w dziele sztuki 1 na pytanie o mozliwos¢
opisu takiego typu informacji na gruncie estetyki.

Tematyka ksiazki, wychodzac z teorii zorientowanej empirycz-
nie, czyli teorii systeméw, metodologii analizy systemowej,
obejmuje taki obszar badan w estetyce, ktéry wydaje si¢
podstawowy dla budowy ontologii dziela sztuki i1 kieruje do
zagadnien metafizycznych.

Dolaczam serdeczne slowa podzigkowania dla Pani Prof.
Marii Golaszewskiej za istotne sugestie, ktére wplynely na
ostateczny ksztalt tej ksiazki.
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ROZDZIAL 1

Zalozenia metodologiczne
teorit systemow

Teoria systeméw powstala w wyniku dazenia do integracji wiedzy
z réznych dyscyplin naukowych i przekraczania dzielacych je barier
interdyscyplinarnych. Kierunek ten stworzyl nowy paradygmat w nau-
ce, umozliwiajacy calo$ciowa analize $wiata, postulujac przy tym
wykorzystanie wynikéw badan poszczegélnych dziedzin wiedzy i trak-
towania badanych na gruncie teorii systeméw obiektow, jako systemow
otwartych!. Calo$¢ rzeczywistosci traktowana jest tutaj jako hierar-
chicznie uporzadkowana, ktérej elementy pozostaja ze soba w okres-
lonej interakcji, mozliwej do zaistnienia dzi¢ki zalozeniu o istnieniu
strukturalnej budowy rzeczywistosci.

Przyjmuje si¢ tutaj réwniez, ze cala rzeczywisto$¢ moze by¢
traktowana jako skladajaca si¢ z systeméw, ktére nalezac do niej,
zachowuja swoja tozsamos§¢ i swoistego rodzaju odrebnosé. Dzigki
takiemu opisowi $wiata, mozliwe jest wyrdinienie z rzeczywistosci
fragmentéw i badanie ich (w pewnym stopniu niezaleznie np. na
poziomie opisu), jako jednostkowych obiektéw, ktére pozostaja ze soba
we wzajemnie uporzadkowanych zwiazkach.

Za twoérce teorii systeméw uwaza si¢ von L. Bertalanfly’ego. Jego
prace dotyczyly gléwnie zagadnien z obszaru biologii, ale wskazuje sig
w nich takze na uniwersalno$é¢ systemowego podejécia dla calej wiedzy
ludzkiej o $wiecie. Dazenia von Bertalanfly’ego dotyczace matematycz-
nej formalizacji teorii systeméw zostaly zrealizowane dopiero np. przez

' L. von Bertalanfly, Ogéina teoria systeméw, PWN, Warszawa 1984 s. 136 oraz pod
red. G. J. Klira, Ogdlna ieoria systeméw, tendencje rozwojowe, WNT, Warszawa 1976,
s. 32-33.
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Rossa Ashby’ego, Rapoporta czy Mesarovi¢a. Kierunek ten, nazywany
,stosowana teoria systeméw’’?, wykorzystuje metody matematyczne
oraz wszelka formalizacje w jezyku matematycznym, ktore dotycza
analizy i oceny dzialania, a takie przewidywania zachowania sie
systeméw. Oprécz tego jednym z gléwnych kierunkéw w teorii
systeméw jest ,,cybernetyka systemoéw”’, ktorej przedmiotem badan sa
zar6wno systemy zywe (organizmy), jak i sztuczne; podstawowymi
zagadnieniami sa tutaj sposoby przetwarzania informacji, procesy
sterowania — projektowania systemoéw, teoria automatéw oraz pro-
gramowanie.

Oprécz zmatematyzowanego kierunku w teorii systeméw, rozwinal
si¢ kierunek okreslany jako systemowe podejscie (system approach), w kto-
rym odchodzi si¢ od formalizacji, dazac do rozszerzenia wymiany
doswiadczen i komunikacji pomig¢dzy réznymi dyscyplinami przez
poszukiwanie analogii. Jest to wynikiem tzw. systemowego sposobu
interpretacji $wiata, ktéry nazywany jest takze ,filozoficznym (on-
tologicznym lub epistemologicznym) punktem widzenia rzeczywisto-
$ci”®. Zasadniczym jest tutaj okreslenie stopnia uogdlnienia opracowy-
wanego zagadnienia oraz wzigcie pod uwage w badaniach istniejacych
juz teorii na dany temat. Z tego punktu widzenia, nauk¢ mozna
traktowaé jako zbiér faktéw i1 praw, ktére moga by¢ poddane badaniom
na gruncie analizy systemowej. Uzywa si¢ wtedy nowego jezyka (pojec)
i nowych zasad postepowania, ktére prowadza do wspdolnych wnioskéw
przy rozpatrywaniu problemu z obszaru réznych dyscyplin naukowych.
Tego typu holistyczne podejscie (nazywane réwniez filozofia systeméw)
reprezentowane jest np. przez Ackoffa, Laszlo i von Bertalanfly’ego.

Teoria systeméw umozliwia taki opis fragmentéw rzeczywistosci,
ktéry uwzglednia ich nature, funkcjonowanie i wzajemne powiazania
pomiedzy nimi. Rézni sie od badan analityczno-empirycznych (np.
eksperymentalnych) tym, ze daje mozliwo$¢ projektowania dlugo-
trwalych proceséw oraz badania ich przewidywanych oddzialywan
na kolejne obiekty lub grupy (stawianie hipotez badawczych),
z uwzglednieniem mozliwie jak najwickszej liczby czynnikéw.

2 P.K. M’Pherson, Nauka o systemach i filozofia systeméw, w ,,Zagadnienia Nauko-
znawstwa”’, nr 4 (40), 1974, s. 535.
# E.Laszlo, Systemowy obraz swiata, we wstepie A. Siciriskiego, PWN, Warszawa 1978, s. 10.
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Metoda systemowa (podejicie systemowe) jest sposobem myslenia

i rozwigzywania probleméw i polega na analizie systemowej, ktdrej

podstawowymi celami sa:

1. Laczenie wynikéw badan i planéw badawczych oraz integro-
wanie ich wokél metodologii systemowej. Dazenie do wypraco-
wania jednosci w nauce, syntezy ocen 1 wynikéw badan
zar6wno w zagadnieniach spolecznych, technicznych jak i przyrod-
niczych.

2. Badanie ogélnych regul (zasad), ktére funkcjonuja w swiecie,
takich, ktére powinny byé brane pod uwage przy wszelkich
badaniach  naukowych. Dostarczanie metod  uzyskiwania
potwierdzajacych dowodéw dla istniejacych teorii i budowania
podstaw dla dalszego prowadzenia badan 1 ich ukierunko-
wania. '

3. Ujmowanie badanych obiektéw w aspekcie systemowym i calo-
§ciowe ich badanie. Analiza systemowa ogranicza dowolno$¢ inter-
pretacji wynikéw badan (wynika to posrednio z dazenia do for-
malizacji metod), dopuszczajac ja jedynie w fazie poczatkowej, tzn.
w czasie ustalania granic pomigdzy systemami. Ujecie obiektu jako
systemu pozwala na opisanie jego funkcji (zadan), proceséw, jakie
w nim si¢ dokonuja, wewngtrznych i zewnetrznych oddzialywan,
a w pewnych sytuacjach, jezeli ze wzgledu na badany obiekt jest to
mozliwe, na wyliczenie danych ilosciowych i jakosciowych, ktére
wynikaja z obserwacji dzialania systemu w okreslonych warunkach,
a takze przewidywania potrzeb, jakie sa przez system zaspokajane,
czyli celéw, jakie ma on spelniaé.

4. Formalizacja matematyczna 1 jej zastosowanie powiazane
jest z przedmiotem rozwazan. Generalnie, w teorii systeméw
formalizacja matematyczna jest zasadna, chociaz mozliwa tylko dla
pewnej klasy obiektéw. Sa nimi np. dziela techniki, automaty,
przyrzady do prowadzenia eksperymentow, zaprojektowane i zreali-
zowane przez czlowieka artefakty. Wynika to z tego, ze kazdy
system rzeczywisty (nie bedacy w takim rozumieniu artefaktem)
ma nieskoriczenie wiele réznych wlasciwosci i musiatby byé scharak-
teryzowany przez nieskonczenie wiele zmiennych, z ktérych tylko
nieliczne sa reprezentowane w modelu. Oznacza to, ze wlasciwosci
te sa do zaprezentowania w okreslonym modelu matematycznym
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badanego systemu, ktéry werbalizowany jest nie inaczej, jak
przez uklad réwnan opisujacych badany system. Jest to opis bardzo
specyficzny, gdzie réwnania sa zespolem zaleznoSci matematycz-
nych ,reprezentujacych” interesujace pod pewnym wzgledem
wiasciwodci systemu i umozliwiaja one przewidywanie zachowania
si¢ systemu na drodze prostego rozwiazania okreslonej
klasy problemdéw matematycznych, co jest juz zagadnieniem
technicznym.

. Operowanie kategoriami calo$¢ — cze$é, co powoduje, ze analiza
systemowa uwzglednia ograniczenia mozliwosci poznania rzeczy-
wisto$ci oraz okresla dalsze cele poznania, nie ograniczajac si¢
Jedynie do aktualnego opisu badanego systemu.

. Traktowanie rzeczywistosci na gruncie analizy systemowej jako
czego$ nieciaglego. Oznacza to, ze nie jest ona jednym i jedynym
systemem i Ze rzeczywisto$¢, ktéra czlowiek poznaje, tworzy calosé,
do ktérej naleza elementy (systemy) posiadajace integralng toz-
samos$¢. W jakim§ stopniu sa one rdzne i odgraniczone jedne od
drugich, zaréwno w swojej budowie wewnetrznej, funkcjonowaniu,
jak i granicach.

. Dazenie do budowania hierarchii obiektéw (bytéw), traktowanych
jako systemy, bedacych elementami rzeczywistosci, co prowadzi do
realizacji rozwigzan czastkowych w celu zrozumienia wigkszych
calosci. Przy opisie cech i elementéw badanego obiektu jako systemu,
ze wzgledu na przyjeta procedure, okresla si¢ podstawowe 1 drugo-
rzedne elementy ~— tym samym dazy sie do okreslenia tego, co typowe
lub charakterystyczne dla danego systemu.

. Uwzglednienie mozliwie wszystkich aspektéw, punktéw widzenia
i kontekstéw badanego obicktu — systemu, np. jego zaleznosci
i stosunku do innych systeméw lub do otoczenia. Bierze si¢ tutaj pod
uwage przewidywane wyniki do§wiadczen, ktére podlegaja racjonal-
nej ocenie ich zgodnosci z zaobserwowanymi faktami.

. Postugiwanie si¢ metoda dedukcyjna (zwang tutaj analiza), ktéra
stosuje si¢ na etapie okre§lania granic systemu, jego podsysteméw
i struktury oraz metoda indukcyjna (synteza), ktéra stosuje si¢
na etapie okreslania funkcji, znaczenia systemu jako caloéci, a takze
gdy okresla si¢ zwiazki i sens polaczen pomigdzy opisywanymi
systemami. : :
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10. Wykorzystanie jej w innych dziedzinach nauk, nie zwiazanych
z cybernetyka. Prowadzi to do zastosowania jej raczej jako metody,
ktéra dostarcza hipotez i poj¢é lub heurezy, a nie jako gotowego
mechanizmu rozwigzujacego problemy ani jako ustalonego wczes-
niej zbiloru przepiséw ich rozwiazywania.

Nalezy zaznaczy¢, ze ogélna teoria systemow jest koncepcja podob-
na do strukturalizmu, ale jest tez od niej bogatsza, zwlaszcza z punktu
widzenia projektowania i interpretacji modeli. Podczas gdy na gruncie
strukturalizmu opisuje si¢ badany obiekt, przyjmujac np. dynamicznosé
jego struktury, i model ten odnosi si¢ jedynie do tego wskazanego
obiektu, w teorii systeméw prébuje si¢ budowaé modele ogélne, majace
swoje odzwierciedlenie na réznych poziomach hierarchii rzeczywistosci,
a takze, jesli to mozliwe, w réznych dziedzinach nauk. Tym samym,
zjawiska wystepujace na wyzszych poziomach prébuje sie ttumaczyé
poprzez opis struktur wystepujacych na poziomach nizszych oraz
stosowaé do tego typu poréwnan rozumowanie przez analogie. W teorii
systeméw poszukuje si¢ takich modeli, ktére odzwierciedlaja cechy
ogdlne systemow, przyjmujac, ze opis pojedynczych, unikatowych
struktur daje mniejsze mozliwoéci wyjasniania, tzn. nie wyjasnia
zjawiska w calosci, ale redukuje je do pewnego wybranego, ograniczo-
nego kontekstu. W strukturalizmie, pomimo iz takze opisuje sie
struktury na réinych poziomach rzeczywistosci i wzajemnie si¢ je
poréwnuje, to jednak pod wzgledem ich funkcjonowania traktuje sie je
jako indywidualne zjawiska. Oznacza to, ze w strukturalizmie in-
dywidualne zjawiska wyjasnia si¢ poprzez odwotanie do funkcjonowa-
nia tegoz zjawiska w konkretnym ukladzie (lub poréwnywanie z innymi
ukladami, opisujacymi podobne zjawisko na innym poziomie hierarchii
rzeczywistoici). W teorii systeméw dane zjawisko réwniez poréwnuje
si¢ do jemu podobnych, ale wyjasnia si¢ jego funkcjonowanie z uwzgle-
dnieniem wszelkich mozliwych do zaobserwowania jego zwiazkéw
z innymi ukltadami. Oznacza to, ze badania strukturalne koncentruja
si¢ zasadniczo na przedmiocie badan, badania systemowe natomiast
uwzgledniaja wszelkie mozliwe elementy bedace w jakikolwiek sposéb
zwiazane z gléwnym przedmiotem badan. Teoria systemdéw ponadto
rozszerza taki opis, ktéry mozna nazwaé opisem w plaszczyZznie lub
poziomym, o opis zwiazkéw pomiedzy strukturami jako osobnymi
calo$ciami — systemami. Jest to opis, ktéry mozna nazwac pionowym
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lub dotyczacym zwiazkéw pomiedzy systemami na réznych poziomach
hierarchii rzeczywistoéci; w tym swietle nie opis staje si¢ celem, ale
zrozumienie zasady funkcjonowania struktury poprzez jej opis.

Teoria systeméw rozwingla koncepcje struktury i modelu, przez co
wszelkie postulaty metodologiczne staly si¢ bardziej wiarygodne, tzn.
pozwala ona wykorzystaé wiedz¢ uzyskana na poziomie analizy
strukturalnej 1 opisywac cala rzeczywisto$é, biorac tez pod uwage
ograniczone mozliwosci poznawcze czlowieka. Przyjmuje si¢ tutaj brak
mozliwosci calkowitego wyjasnienia dowolnego systemu, ale jest to
zalozone koncepcyjnie.

Strukturaliéci czesto postuguja si¢ terminem ,,system”, szczegélnie
w badaniach nad jezykiem. Jednak tam system jest raczej ukladem
elementéw, a badacza interesuja elementy i zwiazki istniejace pomigdzy
nimi, a nie relacyjne wlasciwosci wynikajace z tego ukladu, czyli to, co
okresla pozycje elementu (elementéw) w calosci ukladu jako systemie
i jego stosunek do otoczenia.

Ponadto, na gruncie strukturalizmu, struktura systemu jest pod
pewnym wzgledem stalym przedmiotem analizy, traktowana jest jako
mechanizm wyjaéniania zjawisk. W analizie systemowej dazy si¢ do
prezentowania i wyjasniania wynikéw poznawczych, a takze do oceny
osiagnietych juz ustalen.



ROZDZIAL 2

System i jego struktura

Twierdzenie, ze co$ jest systemem, moze zabrzmie¢ banalnie. Kiedy
jednak zaczniemy badaé poszczegolne obiekty i traktowac je tak, jakby
byly systemami, okaze si¢, Zze zauwazamy istotne, ze wzgledu na nie,
,,dodatkowe” wlasciwosci (cechy). Przyczyna tego jest fakt, ze mamy
do czynienia z wieloma réznorodnymi systemami nalezacymi do naszej
rzeczywistosci, ktére wymagaja wlasciwego (ze wzgledu na nie same)
opisu i klasyfikacji.

1. ,,System jest zbiorem eclementéw. Dowolny obiekt rzeczywisty, traktowany
jako system, sklada si¢ z latwo rozréznialnych, réznorodnych czeéci, stron,
aspektéw. Brak czesci powoduje traktowanie obiektu jako jednorodnej, nieroz-
dzielnej caloéci nie bgdacej systemem. Czgicia obiektu moze byé nie tylko
dowolny, przestrzennie wyodr¢bniony, fragment obiektu, lecz jego istotny sklad-
nik spelniajacy okreslona funkcj¢ (majacy okreslone przeznaczenie), taki ze jego
wyeliminowanie z obicktu przeksztalca obickt w obiekt jakosciowo réiny od
pierwotnego™*.

2. ,,Przez system rozumie¢ bedziemy zespdt roznych elementéw wzajemnie ze soba
powiazanych oraz na sichie oddzialujacych, stanowiacy calo$¢ pod pewnym
wzgledem™?,

3. ,,...system sklada si¢ ze zbioru przedmiotéw wzajemnie ze soba powiazanych oraz
ze zbioru prawidel postgpowania’s.

4. Przez system mozemy rozumied ,,zbior elementéw posiadajacy okreslona strukture
i tworzacy calos¢ jakosciowo rézna od sumy elementéw zbioru™?.

* W. Gasparski, Pojecie systemu. { zagadniert metodologii badwi i projektowania systemowego,
w ,,Projcktowanie maszyn i systeméw cyfrowych”, PWN, Warszawa 1972, s. 29.

* M. Heller, M. Lubanski, S. W. Slaga, Jagadnienia filozoficzne wspitczesnej nauki,
Akademia Teologii Katolickiej, Warszawa 1980, s. 15.

6 A. Daniels, D. Yeates, Podstawy analizy systeméw, WNT, Warszawa 1974, s. 327.

7 T. Pszczolowski, Pojecia prakseologiczne, w ,,Prakseologia”, nr 34.
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" 5. ,,System  jest to odwzorowanie przez obserwatora zbioru elementéw
ukladu rzeczywistego i ich stosunkéw oraz stosunkéw miedzy ukladem a otocze-
niem na zbiorze wybranego jezyka z punktu widzenia rozwiazania okreslonego
zadania”®.

Oraz definicja, ktéra ma dla nas szczegdélna warto§é i znaczenie:

6. ,,Za system bedziemy zatem uwazali celowo okreslony zbiér elementéw i zbidr
sprzezen migdzy nimi, ktére wspolnie okre§laja wlasciwosci catoéci. [...] W przy-
toczonej definicji systemu podkreslona jest celowosé systemu. Jezeli nie posiadamy
wyodrebnionego celu, w ktérym wprowadzamy dany system, wéwczas brak nam
kryteriéw do wyodrebnienia tego systemu. Celowe wyodrgbnienie systemu
musimy mied stale na uwadze podczas pracy z systemem. Wykorzystanie systemu
do innego celu, niz dla ktdrego zostal okreslony, moze prowadzi¢ do powainych
biedéw”?.

Nalezy w tym miejscu zwrdci¢ uwage na pojecie ,,stanu’ systemu,
uzywane w réznych formalizacjach teorii systeméw, szczegdlnie w dzia-
le poswieconym sterowaniu systemami. Poprzez stan systemu mozemy
rozumieé¢ rodzaj ,,pamigci” przechowujacej informacje o wplywie
wielko$ci wejsciowych na system w przeszlosci, ktéra jest potrzebna do
okreslenia przyszlego zachowania si¢ systemu. Operowanie tym poje-
ciem umozliwia omijanie rozwazan o narodzinach, powstaniu czy
utworzeniu i trwaniu czasowym systemu, czyli przesuwa sedno teorety-
cznej analizy z rozwazan genetycznych na plaszczyzne funkcjonowania
modeli. Osiaga si¢ to przez skondensowanie calej historit systemu
w jedno pojecie wartodci stanu systemu.

Stan systemu jest efektem budowy strukturalnej systemu, a zatem
kolejnym fundamentalnym pojeciem domagajacym si¢ wyjasnienia jest
struktura systemu.

1. ,,Rozwini¢ciem uporzadkowania systemu jest struktura i organizacja. Strukturg
rozumie si¢ jako inwariantny aspekt systemu, za$ organizacj¢ (wraz z ilociowa
charakterystyka uporzadkowania) jako ukierunkowanie porzadku™'.

2. ,,Za «strukturg systemu» [structure of a system: die Structur des Systems; (...)] bedziemy
uwazaé zbiér elementéw i sprz¢zen danego systemu’!',

& H. Gorecki, Synteza struktur hierarchicznych wielkich systeméw, AGH, Krakéw 1979,
s. 9.

® J. Habr, J. Vepiek, Systemowa analiza i synteza, PWE, Warszawa 1976, s. 32.

1 W. Gasparski, Pojecie..., s. 30.

" . Habr, J. Veptek, Systemowa..., s. 37.
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Struktura jest czesto utozsamiana jedynie z relacjami istniejacymi
pomigdzy elementami systemu. Mozemy przyjaé, .co uwzglednione
jest w powyzszych definicjach systemu i struktury, ze elementy systemu
tworza pewna calo$é, a budowe wewnetrzna systemu, czyli strukture
tworza wlasnie elementy wraz z istniejacymi pomiedzy nimi relacjami.
Nalezy zaznaczy¢, ze opisu struktury systemu nie nalezy redukowaé
jedynie do opisu relacji. Opis struktury powinien odwolywaé sie
do wiedzy o relacjach i elementach. Pelny opis systemu wiaze si¢
ze zrozumieniem jego celu i znaczenia jako calosci. Definicja systemu
odwolujaca nas do jego znaczenia i celowoéci, musi zawiera¢ wiedze
na temat roli jaka system pelni, zawiera¢ w sobie sens jego dzialania.
Tym samym opis systemu powinien dotyczy¢ wiedzy na temat
jego budowy formalnej, czyli struktury, utozsamianej przez nas
z elementami i istniejagcymi pomiedzy nimi relacjami oraz istotnymi
ze wzgledu na sam system cechami wyrézniajacymi go od innych
systemow.

W rzeczywisto$ci spotykamy réinego rodzaju systemy, ktére maja
odmienne struktury. Klasyfikacja systeméw wynika z zaobserwowania
w ich budowie réznic strukturalnych. Zatem systemy posiadajace
odmienne cechy struktury beda przedmiotami, rzeczami — obiektami,
by¢ moze takze réznymi co do sposobu istnienia i funkcjonowania
w rzeczywistosci.

Najczescie] nie jesteSmy w stanie okresli€ wszystkich elementéw
i relacji struktury systemu i dlatego przewaznie mamy do czynienia
z systemami o strukturze cz¢Sciowej, w ktérych wyrézniamy te elemen-
ty i relacje, ktére sa dla nas wazne.

Ponadto mozemy wyréznié:

1. Strukture porzadkujaca system, tzn. taka, ktéra jest zwiazana

z dzialaniem systemu i jest opisana statycznie.

2. Strukture¢ organizujaca system, gdzie jej opis zwiazany jest z dziala-
niem systemu, ale ma on charakter dynamiczny.

3. Strukture funkcjonalna, istotna ze wzgledu na wlasciwe funk-
cjonowanie systemu.

4. Strukture genealogiczna, wynikajaca z okre§lonego pochodzenia
systemau.

5. Strukture cclowosciowa, zwiazana z przeznaczeniem i celowoicia
dzialania systemu.
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Istnieja rézne propozycje klasyfikacji systeméw wynikajace z wybo-

ru kryterium dla ich podzialu. Ze wzgledu na kryterium funk-
cjonowania w rzeczywistosci, wyrdznia si¢ systemy:

1.

2.

System og6lny, tzn. taki, w ktérym zawiera si¢ zlozony zespél
ukladéw. Systemem takim moze by¢ np. system spoleczny, ekonomi-
czny lub przemyslowy. System ogdlny zawiera podsystemy, z kté-
rych kazdy posiada wlasne cele i specyficzne, wlasciwe sobie
dzialanie. Pomiedzy podsystemami istniejg sprzg¢zenia zwrotne, sie¢
informacyjna, a takze funkcjonuja one w ukladzie hierarchicznym.

. System abstrakcyjny (koncepcyjny), uporzadkowany wedtug funkcji

jaka ma pelni¢é — ma on swoja podstawe w strukturach poznaw-
czych podmiotu i procedurach modelowania.

. System konkretny (materialny), ktérego elementami sa ciala fizycz-

ne, konkretny zrealizowany obiekt badan lub kazdy przedmiot ze
$wiata realnego.

. System naturalny, ktéry jest najczescie] przedmiotem badan nauk

przyrodniczych.
System sztuczny — bedacy wytworem czlowieka.
Przy przyjeciu kryterium zaleznosci od otoczenia wyrézniamy:

. System autonomiczny, tzn. taki, ktéry ma mozliwos¢ wymiany

energii ze swoim otoczeniem i ograniczenia wplywdéw na swoja
strukture wewnetrznag.

. System nieautonomiczny, tzn. taki, ktory zalezny jest od wszelkich

bodzcéw zewnetrznych oddzialujacych na system, co powoduje, ze
jego struktura wewngtrzna podlega reakcji na kazda zmiane¢ plynaca
z otoczenia. '

Przy przyjeciu kryterium mobilnosci wyrézniamy:

. System statyczny (porzadkujacy lub relacyjny, tzn. taki, ktérego stan

nie ulega zmianie w czasie), czyli taki, ktéry nie zmienia stanu swojej
struktury pod wplywem zadnego bodzca plynacego z otoczenia.
System dynamiczny, ktéremu przyjrzymy si¢ blizej.

Nie jest tak, jak sugerowalaby nazwa, Ze cala struktura systemu

dynamicznego jest dynamiczna. Sklada si¢ ona z czesci dynamicznej i czgsei
statycznej, co powoduje, ze mamy do czynienia w niej ze zmianami
lokalnymi. Cz¢s¢ dynamiczna ulega zmianom, a statyczna, czyli stala
i niezmienna, ma zapewni¢ nam jednolitos¢ i jednoznaczno$¢ obicktu
analizy, czyli chroni obiekt przed zmiana jego natury, a takze ma zapewnic
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ontologiczna jednosé istoty systemu. W dynamiczne] cze¢sci systemu
istnieja oddzialywania pomigdzy elementami, zachodza zmiany pomig-
dzy relacjami, a w efekcie — zmiany w strukturze.

»Utozsamienie dzialania ze zmienno$cia w czasie prowadzi do koniecznosci trak-
towania systemu jako struktury dynamicznej, zmieniajacej si¢ w czasie” 2.

Uwzglednia si¢ tutaj przede wszystkim procesualno$é zjawiska dynami-
zacji, czyli faktycznego uczestniczenia elementéw i relacji w realizacji
tego procesu. Pojawia si¢ tutaj takze dazenie systemu do osiagniecia
celu, czyli do osiagnigcia wlasciwego stanu systemu w stosunku do
jego otoczenia, co wiaze si¢ z osiagnigciem okreslonego ukladu jego
struktury.

W zwiazku z istotnymi réznicami zachodzacymi pomigdzy czes-
clami dynamicznymi systemu, mozemy wyrdzni¢ nastgpujace klasy
systeméw dynamicznych?3: "

1. Obiekty nieozywione (urzadzenia, systemy urzadzen oraz materialy).
2. Organizmy zywe.

3. Ludzie i systemy spoleczne.

4. Systemy, ktére sa efektem oddzialywania spolecznego.

Ponadto, system dynamiczny charakteryzuje si¢ stabilnoscia,
co oznacza, ze odchylenia wynikajace z ,,pracy’” systemu sa utrzymy-
wane w dozwolonych granicach zmienno$ci lub zostaja zniesione,
co umozliwia powrét do stanu wyjiciowego. Mozemy wyrdznié takze
deterministyczny i stochastyczny system dynamiczny. W pierwszym
przypadku mamy do czynienia z systemem, ktérego dzialanie
(zachowanie si¢) jest okreslone jednoznacznie poprzez dzialanie od-
powiedniego bodzca. Dziatanie systemu stochastycznego nie jest zdeter-
minowane dzialaniem konkretnego bodzca (zachowania systemu moga
by¢ rézne), moze by¢ jedynie okreflone z pewnym prawdopodobieist-
wem.

Wazng cecha systemu dynamicznego jest jego adaptacyjnosé, czyli
taki rodzaj reagowania na zmiany otoczenia, ktéry umozliwia istnienie
i dalsze dzialanie systemu nie powodujac jego dezintegracji.

2§, Ziemba, W. Jarominek, R. Staniszewski, Problemy teorii systeméw, Ossolineum,

Wroclaw-Warszawa 1980, s. 19.
B W.W. Bojarski, Podstawy analizy i iniynierii systeméw, PWN, Warszawa 1984, s. 107.
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Mozliwosci adaptacyjne konkretnego systemu wynikaja z ograni-
czen zakresu jego zmienno$ci. Mozemy tu méwié o samoorganizacji
systemu dynamicznego, ktéra umozliwia doskonalenie struktury sys-
temu, w celu zwickszenia jego wlaSciwosci adaptacyjnych. Nalezy
dodaé, ze w zasadzie nie mozemy do konca jednoznacznie stwierdzié,
czy obserwowany zakres zmian wynika z ograniczen tkwiacych w bu-
dowie samego systemu, czy z ograniczen, jakie narzuca mu otoczenie.



ROZDZIAL 3

Rodzaje systemow (cd.).
Rozréznienie wynikajgce z uwzglednienia
kryterium, jakim jest stosunek systemu

do innych systemow (otoczenia)

Teoretycy systeméw, uwzgledniajac kryterium, jakim jest stosunek
systemu do innych systeméw, wyréiniaja trzy rodzaje systeméw'*: 1)
systemy otwarte, 2) systemy zamknigte (izolowane) i 3) systemy czes$-
ciowo izolowane (czgéciowo zamknigte lub czgsciowo otwarte). Systemy
otwarte, podobnie jak 1 systemy zamknigte sa tylko konstruktami
pojeciowymi i moga by¢ analizowane jedynie hipotetycznie w modelo-
wych ujeciach przedmiotéw nauk szczegétowych. Pierwsze z nich nie
moga w rzeczywistosci istnieé, gdyz ze wzgledu na brak granic — system
otwarty w zaden sposéb nie jest okreSlony przez swoje granice — nie
zachowalyby swojej istotowe] tozsamosci, czyli elementdw i relacji, ktére
wskazywalyby na konkretng strukturg, ktéra umozliwialaby w efekcie
istnienie postulowanego systemu. W rezultacie systemy otwarte wchodzi-
lyby w sklad struktury innego systemu. Nie mozemy teoretycznie
wykluczyd istnienia drugiego rodzaju systeméw — systemow zamknie-
tych — niezaleznie od tego, ze niemozliwe jest stwierdzenie tego
w praktyce.

,Jezeli system nie zawiera zadnego elementu brzegowego zewngtrznego, a wigc ani
zadnego wejscia zewngtrznego, ani zadnego wyjicia zewnetrznego, to zwie si¢
systemem absolutnie odosobnionym. OkreSlony w ten sposéb system absolutnie,
czyli bezwzglednie odosobniony, moze by¢ nazwany systemem absolutnie odosob-

* R. Ingarden, Ksigéeczka o czlowieku, WL, Krakéw 1987, s. 124-125 oraz M. Heller,
M. Lubariski, S.W. Slaga, Jagadnienia..., s. 15-18 oraz J. Habr, J. Veptek, Systemowa..., s. 62.
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nionym w znaczeniu teoretycznym. Jezeli dany system nie wykazuje istnienia
zadnych elementéw brzegowych zewnetrznych w zakresie dostepnej nam dokladno-
$ci pomiarowej, to moze byé nazwany systemem absolutnie odosobnionym w znacze-
niu praktycznym”'s,

i dalej:

,,Historia nauki poucza, Ze systemy bezwglednie odosobnione w znaczeniu praktycz-

nym wraz z postgpem badan naukowych staja sie systemami wzglednie odosob-

nionymi. Totez te ostatnie s systemami, z ktérymi mamy do czynienia na co

dzien 16,

Gdy rozwazamy mozliwo$¢ istnienia systemu zamknietego, naleza-
loby przede wszystkim postulowaé istnienie proceséw, ktére ,,powoly-
walyby do zycia” taki system, a wtedy nie bylby to juz system
zamknigty. Procesy takie musialyby mie¢ swoje Zrédto w innym
systemie, co prowadzi nas do metafizycznego postulatu na temat
nastgpnego systemu, a w koncu prowadzi do nieskonczonosci w takim
rozumowaniu i postulowania sfery ,,zamknietej”’, innej rzeczywistosci,
istniejacej samej dla siebie, absolutnie poza naszym poznaniem!,
niezaleznie od metod zastosowanych w badaniach i czasu. Mozna
przyja¢ dwojakie rozumienie pojgcia systemu zamknigtego. Po pierw-
sze, systemem zamknietym mozna nazwaé taki system, ktéry jest
catkowicie zamkniety, istniejacy jako rzeczywisto§¢ sama dla siebie
— w zadnej z mozliwych rzeczywistosci (§wiatéw) nie miatby kontaktu
ze swoim otoczeniem, bylby w pelnym tego stowa znaczeniu izolowany.
Po drugie, przez system zamkniety mozna rozumie¢ taki system, ktory
jest izolowany w stosunku do ,,naszej” rzeczywistosci — laczy si¢ to
z wczesniejszym opisem takiego mozliwego systemu, ktérego izolacja
bytaby w efekcie wzgledna.

Mozna poza tym przyja¢ wniosek, Zze jezeli poddajemy system
zamkniety analizie z uwagi na jego istotne wlasciwosci, to powin-
niSmy przyjaé, ze jest on takze zamkni¢ty na nasze akty poznawcze,
co ostatecznie prowadzi do twierdzenia, ze systemy zamknigte,
nawet jeliby istnialy w rzeczywistosci, to z istoty swojej bylyby
niepoznawalne.

15 M. Heller, M. Lubanski, S. W. Slaga, Jagadnienia..., s. 17.
16 M. Heller, M. Lubanski, S. W. Slaga, Lagadmenia..., s. 17-18.
7 R. Ingarden, Spér o istnienie swiata, t. 111, PWN, Warszawa 1981, s. 112.
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Argument, w ktérym postuluje sie mozliwo$¢ istnienia systeméw
zamknietych, niezaleznie od ich poznania, bylby do utrzymania
przy dwoch zalozeniach: po pierwsze, postulowania istnienia innej
rzeczywistosci — nie tej, ktéra jest otwarta na nasze poznanie, ale
takiej, ktéra z istoty swojej bylaby niepoznawalna, i po drugie, przy
wiaczeniu do analizy wczesniejszego rozstrzygnigcia na gruncie teorit
poznania, w ktérym przyjelibySmy traktowanie jeszcze czasowo niepo-
znanej rzeczywistosci (np. bariery techniczne w badaniach nad elemen-
tami budowy materii), jako w tym sensie zamknigtej. Rozpatrywanie
pierwszego przypadku z obiektywnych przyczyn nie jest sensowne,
przyjecie drugiego, laczyloby w sobie zmiang¢ koncepcji poznania tej
sfery rzeczywistosci, co wynika z przypadku pierwszego 1 w efekcie
byloby sprzeczne z wczeéniejszymi uwagami dotyczacymi istotnych
wiladciwosci systemdéw zamknigtych, jako z istoty niepoznawalnych.

Dodatkowo nalezy takie wykluczy¢é mozliwoéé samoewolucji sys-
temu, ktéry na pewnym etapie rozwoju stalby si¢ zamkniety (lub
cze§ciowo otwarty) — zmienilby swoje istotne wlasciwosci, gdyz wtedy
nalezaloby poddaé krytycznej analizie genetyczne lub jakosciowe
zmiany struktury systemu na podstawie pojeé potencjalnosci i aktualno-
ci. Powyisze watpliwosci mozna sprowadzi¢ do pytania: czy mozliwe
jest, by zaistniala istotna zmiana ,,niezamknigtego” systemu 4 w system
B, ktéry cechowalby sie ,,zamknigtodcia”? Lub inaczej: czy system
A moze zawiera¢ w swojej strukturze potencjalno$é¢ zmiany swojej
istotnej cechy, jaka jest jego stosunek do otoczenia? (co dotyczy takze
zmiany cechy zamknigtoéci na czgSciowa otwarto§é). Oznacza to, ze
w rzeczywistosci istnialyby takie systemy, w ktérych strukturze zawiera-
lyby sie genetycznie takie zaleznosici, relacje, ktére po pewnym czasie
trwania tego systemu spowodowalyby jego zamknigcie si¢ lub otwarcie.
Ale tak samoewoluujace systemy, przy wzieciu pod uwage czasu,
mialyby swéj okres otwartoéci, a wigc mozliwe byloby ich poznanie,
stwierdzenie ich istnienia.

Niezaleznie od ostatnich watpliwosci, na podstawie wczesniejszych
uwag, mozna twierdzié, ze dla wlasciwej analizy pozostaja systemy
czesciowo izolowane lub cze§ciowo otwarte. W zasadzie mozna traktowad
te dwie nazwy zamiennie, gdyz dotycza one tych samych tresci i dlatego,
ze maja ten sam desygnat po stronie rzeczywistoéci. Nalezy jednak
zaznaczy¢, Ze nazwy te sugeruja nieco inne ujecie tych desygnatéw
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(systeméw). Nazwa systemu czgSciowo otwartego sugeruje, ze mamy do
czynienia z systemem izolowanym (zamknigtym), ktéry jest w jakichs
swoich cze$ciach otwarty. 7Z kolet nazwa systemu czg$ciowo izo-
lowanego (zamknigtego) sugeruje, ze mamy do czynienia z systemem
otwartym, ktéry ma w swojej strukturze elementy izolowane, ostoniete.
Zaréwno w pierwszym, jak i drugim przypadku mamy do czynienia
z takimi fragmentami systemu, ktére sa odgraniczone od otaczajacego
Je srodowiska (innych systeméw). Oznacza to, ze dla pewnych elemen-
téw nie istnieje relacja, ktéra mozna nazwaé zewnetrzna (bezposred-
nia), okreslajaca bezposredni zwiazek tego fragmentu struktury systemu
z otoczeniem. Nie znaczy to, ze fragment ten jest w ogéle izolowany od
zewngtrznego otoczenia systemu. Mozna moéwié¢ o istnieniu relacji
wewnetrznej (posredniej), ktéra okresla zwiazek pomiedzy elementami
struktury systemu, a posrednio rowniez zwiazek danego odizolowanego
fragmentu (elementu) z otoczeniem systemu.

Ponadto system czg$ciowo izolowany (czeSciowo otwarty) charak-
teryzuje si¢ tym, ze: posiada mozliwos¢ przyjmowania proceséw
przechodzacych przez jego granice, ktére maja wplyw na calo§é
systemu, ma mozliwo$¢ utrzymywania stanu stabilno$ci, czyli samore-
gulacji — charakterystyczne jest tutaj zwickszanie si¢ negentropii
(stopnia uporzadkowania) i zmniejszanie si¢ entropii (stopnia nieupo-
rzadkowania) w systemie, jest ekwifinalny, czyli dazy do mozliwego
stanu konicowego (wynikajacego ze struktury systemu), ktéry moze byé
osiagnicty niezaleznie od wzajemnie réznych stanéw poczatkowych.
Utrzymanie stanu stabilno$ci systemu mozliwe jest dzigki stalemu
przyjmowaniu proceséw z zewnatrz i reagowaniu na bodZce zewngtrz-
ne. Tym samym nalezy rozrézni¢ pojgcie stanu koricowego jako celu,
przyczyny teleologicznej systemu, od stanu wzglednej stabilnosci,
w ktérym si¢ dany system utrzymuje (dochodzi do stanu konicowego na
roznych drogach, zachowujac stabilno§¢ — np. organizm zZzywy).
Ponadto system taki charakteryzuje si¢ niesumatywnoscia cze$ci, co
oznacza, ze nie mozna go interpretowaé jako prostej sumy elementéw,
1 jednolitoécia, co oznacza, ze elementy systemu sa jednolite ze wzgledu
na kryterium teleologiczne systemu lub kryterium genetyczne.

Osobna uwage nalezy zwréci¢ na rodzaj polaczenn pomigdzy
systemami (rodzaj sprzezen) i na zwiazane z tym zagadnienie prze-
plywu informacji, a takZe na informacyjna rolg¢ systemu.
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Nalezy dodatkowo rozgraniczy¢ to, co nazywamy systemem z uwagi
na badany fragment rzeczywisto$ci, czyli to, co z naszego punktu
widzenia tworzy jednolity system, oraz §rodowisko zewnetrzne systemu,
czyli pozostala, nie badana cz¢$¢ rzeczywistoéci. System przez nas
badany posiada wzgledna samodzielno$§¢ i mozliwe do wskazania
granice. Jest ,,tym”, co w stosunku do otaczajacej rzeczywistosci jest ,,w
czyms”, posiada okre§lona trwalo$é struktury. Dla zrozumienia istoty
systemu wazne jest rozgraniczenie tych elementéw, ktére do systemu
naleza od tych, ktére do niego nie naleza, lecz ktdre sa z nim
powiazane, stanowiac jego otoczenie.

Otoczeniem systemu nazywamy zbidr takich elementéw, ze: zmiany
zmiennych charakteryzujacych te elementy oddzialywaja na zmienne
systemu oraz zmiany zmiennych systemu oddzialywaja na zmienne
elementéw tworzacych otoczenie, czyli oddzialywanie pomiedzy sys-
temem a otoczeniem jest obustronne, a istnienie tego oddzialywania
(jego stwierdzenie) stanowi kryterium podzialu na to, co jest na
zewnatrz systemu, czyli otoczenie oraz na to, co tworzy sam system.

»Otaczajaca nas rzeczywisto$é, a wigc zaréwno jej fragmenty, jak i caly Wszech-

$wiat, moze by¢ rozpatrywana jako uklad systeméw’'®.

Z praktycznego punktu widzenia opisywany fragment rzeczywisto-
éci, jako jej podsystem, pozostaje z ta rzeczywistoscia w relacjach,
a dzieki ich istnieniu mozna tutaj méwié o tym podsystemie jako
wzglednie otwartym.

1 M. Heller, M. Lubanski, 8. W. Slaga, ZJagadnienia..., s. 43.

27



ROZDZIAL ¢

Modelowanie jako podstawowa
teoretyczna procedura postepowania
badacza teoretyka systemoéw

Dla zrozumienia teorii systemdéw konieczne jest u$wiadomienie
sobie, ze podstawowe znaczenie w tej teorii ma jednolity i adekwatny
zbiér pojeé, umozliwiajacy podobny opis systeméw o catkowicie réznej
naturze, przez co mozliwe jest dostrzeganie wspélnych cech istniejacych
pomiedzy systemami juz znanymi a systemami, ktére dopiero po-
znajemy. Kolejng obserwacja jest to, ze systemy o réznej naturze moga
mie¢ wiele cech wspdlnych, a w szczegdlnosci moga by¢ opisane przy
uzyciu takich samych lub podobnych modeli. Opis taki umozliwia
uzyskanie mozliwoéci analizy réznorodnych systeméw w sposéb abs-
trahujacy od ich fizycznej lub technicznej natury i synteze zachodza-
cych w tych systemach przemian. Przez powyzsze, analiza taka ma za
zadanie zebranie i przetworzenie, a w dalszym ciagu, wykorzystanie
informacji o stanie systemu i wypracowanie wlasciwych hipotez wyjas-
niajacych zmiany stanu tego systemu.

W metodzie postgpowania badacza, teoretyka systemoéw, jedna
z najwazniejszych procedur jest modelowanie. Teza ta, majaca
swdj poczatek w strukturalizmie Lévi-Straussa, zostala zaakceptowana
oraz rozwinieta na gruncie teorii systeméw. Zaklada ona pewnego
rodzaju metafizyczny idealizm, przyjmujac, ze o stopniu poznania
rzeczywistosci decyduje przyblizenie danego, analizowanego systemu
rzeczywisto$ci w modelu, ktéry sam tez jest systemem. Tym samym
mamy zawsze do czynienia z modelem systemu rzeczywistosci.

,»Wyrézniamy dwa pojecia systeméw: pojecie systemu jako obiektu rzeczywistego
oraz tworu zastgpczego, wzoru lub po prostu modelu. Kryteria. poprawnosci
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funkcjonowania systeméw sa precyzowane na podstawie poréwnania modelu

systemu (...) i systemu rzeczywistego (...)”"'?.

Istotne jest takze, by zwrdcié uwage na stosunek, jaki istnieje
pomiedzy systemem przez nas opisywanym, czyli wybranym fragmen-
tem rzeczywisto$ci, a systemem, ktéry jest wynikiem takiego opisu.
Zasadniczo nalezy przyjaé, ze w opisie systemu rzeczywisto$ci pozostaja
,,luki”, czyli elementy i relacje, ktérych opis nie zawiera — wynika to
z ograniczen, ktérym podlega poznanie i jezyk czlowieka; dotyczy to
réwniez wszelkiego dyskursu i kazdego modelowania. Systemy, o ktérych
mozna stwierdzaé bezpo$rednio, sa w zasadzie modelami systeméw
istniejacych w rzeczywistoéci — 1 z nimi mamy jedynie do czynienia
jako opisami (modelami) systeméw istniejacych w rzeczywistosci.
Istnienie tych ostatnich moze by¢ wyprowadzone na podstawie ich
opisu, ale stwierdzalne ostatecznie jest jedynie hipotetycznie. Systemy,
z ktérymi mamy do czynienia, bezposrednio sa ich modelami, a zada-
niem badacza jest mozliwie dokladne odwzorowanie jednych drugimi.

Tworzenie modelu mozna przeprowadzi¢ na dwa sposoby. Po
pierwsze, tworzy si¢ model — nazwijmy go mikroskopowym — opisuja-
cy system w taki sposéb, ze opis uwzglednia mechanizm zachodzacych
w nim zmian. Po drugie, tworzy si¢ model — nazwijmy go makro-
skopowym —— opisujacy jedynie zaleinosci, ktére zwiazane sa z wyj-
$clami 1 wejSciami systemu, a pozostala czes¢ struktury systemu
pozostaje dla nas ,,czarna skrzynka”.

»Analiza systemowa tak jak wiele innych nauk $cistych zajmuje si¢ nie tyle
systemami rzeczywistymi, ile uproszczonymi i wyidealizowanymi modelami tych
systeméw. Rzeczywisto$é jest bowiem zwykle zbyt zlozona, aby mozna ja bylo badac
bezposrednio. W zwiazku z tym konstruuje sic w laboratorium (lub w sposéb
abstrakcyjny — na papierze) pewien uproszczony wycinek rzeczywistosci, zwany
modelem” 2,

Wiéréd wielu rodzajéw podzialéw modeli na uwage zastuguje dosé
wazny podzial na modele symboliczne i fizyczne. Pierwsze stuza
konceptualnemu przedstawieniu oryginaltu, drugie sa jego przedstawie-
niem fizycznym. Poza tym mozna wyrézni¢ modele opisowe i formalne,

19 R. Staniszewski, Teoria systeméw, Ossolineum, Wroclaw-Warszawa 1988, s. 12,
% R. Kulikowski, Analiza syst i je zast e, PWN, Warszawa 1977, s. 13.
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a takze modele zjawiskowe 1 oceniajace. Pierwsze z nich stuza
objasnieniu, opisywaniu i werbalizowaniu wiedzy na temat badanego
obiektu, drugie umozliwiaja (przynajmniej czg¢Sciowo) formalizacje,
wyprowadzanie ocen 1 podejmowanie decyzji.

Tredci uzyskiwane z operacji modelowania sa tylko czeSciowo
zgodne ze stanem faktycznym modelowanego obiektu. Niezgodnosé
wynika z ,,niedokladnosci” modelu w stosunku do oryginalu, majac swe
zrédlo w ograniczeniach wynikajacych np. z subiektywizacji procesu
modelowania i mozliwosci poznawczych czlowieka.

W procedurze modelowania mozna ostatecznie uwzgledni¢ nastepu-
jace stwierdzenia:

I. Model jest odwzorowaniem systemu istniejacego w rzeczywistosci.
2. Pomi¢dzy modelem i1 systemem rzeczywistym zachodzi analogia
w zakresie ich budowy formalnej, tzn. struktury. Przez opis struk-
tury modelu staje si¢ mozliwy opis (w pewnym zakresie) systemu
istniejacego w rzeczywistosci.
Model jest obiektem pojeciowym i funkcjonuje tylko w sferze pojec.
4. W modelu mozna dokonywaé powtarzalnych symulacji, odzwier-
ciedlajacych (w pewnym zakresie) dzialanie systemu w rzeczywis-
tosci.

Tak rozumiane modelowanie moze byé zastosowane do badania
réznego rodzaju systeméw czesciowo otwartych. Nastepujace fakty
swiadcza o tym, ze zastosowanie procedury modelowania do opisu
systemow czgséciowo otwartych jest zasadne, poniewaz:

1. Istnieje mozliwo$¢ poznania badanego systemu.

2. Istnieje mozliwo$¢ jego opisania (przez wskazanie relacji pomiedzy
clementami struktury), a takze:

3. W aspekcie poznania rzeczywistoSci rozpatrywany system jest jej
modelem i tym samym ja odwzorowuje.

4. Model systemu rzeczywistego jest postulowanym konstruktem hipo-
tetycznym, ktéry moze by¢ poddany analizie.

5. Model wydaje si¢ by¢ najblizej istoty systemu istniejacego w rzeczy-
wistosci.

6. Modelowanie umozliwia poszerzanie zakresu poznania rzeczywisto-
éci na drodze indukcyjno-dedukcyjne;.

7. Modelowanie napotyka na bledy i ograniczenia, majace wplyw na
koncowe wnioski dotyczace badanego systemu rzeczywistosci.

«
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*

Teoretyk systeméw nie jest w stanie ogarnaé wszelkich dyscyplin
naukowych, zapozna¢ si¢ z ich wynikami badan (co moze sugerowad,
ze sama teoria systemow jest mozliwa jedynie jako metodologia), ale
specjalidci z réznych dziedzin moga z powodzeniem zapoznal si¢
i stosowaé analize systemowa?. Nie oznacza to jednak, ze teoria
systeméw moze by¢ stosowana bez ograniczeni i dowolnie. Warunkiem
skutecznego jej wykorzystania jest zrozumienie i zastosowanie charak-
terystycznej dla niej terminologii 1 pojeé. Taka wydawaloby sie
,,redukcjonistyczna’” postawa moze budzi sprzeczne reakcje (w pierw-
szym momencie), ale takie moze doprowadzi¢ do interesujacych
wnioskéw na polu wybranej dyscypliny naukowe;.

2 Pod red. G.]J. Klira, Ogdlna..., s. 20-21
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CZESC DRUGA

Dzielo sztuki jako system

Czlowiek pracuje twérczo, czy-
li tworzy réznego rodzaju systemy
[...], ktérymi sa zaréwno obrazy,
jak i symfonie, filmy i powiesci,
figury tanca, rzezby, dramaty
i wiersze. Czesto zreszta sami arty-
éci méwia o swych dzielach jako
o systemach, chociaz pojecie to
rozumieja raczej intuicyjnie??.

22 J. Rudnianski, Homo cogitans, Wiedza Powszechna, Warszawa 1975, s. 21.



ROZDZIAL 5

Zastosowanie teorii systemow w estetyce.
Dzielo sztuk:i
Jjako system wzglednie izolowany

W $wietle zalozen metodologii systemowej mozna przyjaé, ze caly
poznany przez nas $wiat moze by¢ pojmowany jako skladajacy sie
z systemow stalych i dynamicznych, ktérych elementy wzajemnie na
siebie oddzialuja. Oddzialywanie takie moze mieé charakter mechani-
czny lub spoleczny ($wiadomosciowy). To ostatnie nazywamy inten-
cjonalnym, gdyz zwiazane jest z dzialalnoscia ludzka. Jednym z rodza-
jow takiej dzialalnodci jest twoérczo$é artystyczna dokonywana w proce-
sach tworczych, a takze, ze strony odbiorcy — odbidr i interpretacja
dziela sztuki dokonywana w procesie odbioru. Dzielo staje si¢ tutaj
obszarem badanej rzeczywisto$ci, posiada wilasng strukture, ktéra moze
by¢ rozpoznana przez podmiot poznajacy. Tym samym wkraczamy
w obreb zagadnien epistemologicznych.

Pojawia si¢ tutaj szerszy problem, czy mozliwe jest zastosowanie
analizy systemowej w estetyce? Specyfika przedmiotu badan w estetyce,
czyli caly obszar sztuki, zawiera w sobie elementy, ktére Swiadcza
o tym, ze mozliwe jest zastosowanie tutaj modelowego przedstawienia
badanych obiektow i istniejacych pomiedzy nimi zwiazkéw.

Zacznijmy od tego, ze jezeli istnieje mozliwosé utworzenia modelu
badanego przedmiotu (zbudowanie struktury hipotetycznej, odpowia-
dajacej strukturze przedmiotu), $wiadczy to o tym, Ze przedmiot ten
moze byé pojmowany jako system.

Teoretycy systeméw uwazaja, ze analiza systemowa to
nowy paradygmat dla calej wiedzy. Mozna sadzié, ze sprawdzenie
tej hipotezy na gruncie estetyki polegaé¢ bedzie gléwnie na prébie
spojrzenia na dzielo sztuki (jak i na inne elementy sytuacji este-
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tycznej)® tak, jakby bylo ono systemem. Analiza bedzie si¢ opieraé na
badaniu zwiazkéw pomiedzy czlowiekiem i dzielem sztuki — pojetych
jako systemy. Bedziemy tez starali si¢ uzasadnié, ze informacja zawarta
w dziele sztuki jako systemie jest informacja o pewnym zakresie
zmiennosci, a zmienno$é¢ ta wynika z indywidualnego odbioru dzieta
sztuki, co wiaze si¢ z brakiem mozliwosci okreslenia jednoznacznie
pewnych struktur w czlowieku jako odbiorcy.

Przyjmijmy tutaj wstgpnie najogdliniejsze zalozenia, ktére okreslaja

sposdb zastosowania metodologii systemowej na gruncie estetyki i1 ktore
beda w dalszych rozwazaniach rozwijane:

1.

Obszar badan estetyki, tzn. kontekst podmiotowo-przedmiotowy
i zagadnienie systemu wartosci i1 jego funkcjonowania w naszej
rzeczywistoéci, jest mozliwy do przedstawienia na gruncie teorii
systemow.

Wszystkie obiekty pojawiajace si¢ w obszarze sztuki (np. twdrca,
odbiorca, dzielo sztuki, system kultury) mozna przedstawié jako
systemy czeSciowo otwarte.

. Dla kazdego z tych obiektéw mozna zbudowal model stuzacy do

sprawdzenia zakladanych zmian w obrebie struktury systemu czgs-
ciowo otwartego.

Roéznorodno$é w sposobie wytwarzania 1 samej natury dziel sztuki
(dzielo muzyczne, malarskie, przedstawienie teatralne, literackie,
konceptualne itp.), moze byé sprowadzona na jedna plaszczyzng
rozwazai, a umozliwia nam to zastosowanie jednolitej metody
— procedury modelowania.

Rozwazania te, przez sposéb wybrania obszaru badan, najpraw-
dopodobniej chronione sa przed dezaktualizacja w momencie poja-
wienia si¢ nowego rodzaju dziet sztuki lub sposobu ich wytwarzania.

. Badania dotyczy¢ takze moga systemu sztuki, ktéry powiazany jest

$cifle z calym zespolem wytworéw czlowieka (szeroko rozumiang
kultura), a wigc dotyczy¢ tez beda aspektu psychologiczno-spolecz-
nego, szczegélnie wtedy, gdy odnosi¢ si¢ beda do problematyki
tworzenia i odbioru dziel sztuki.

2% Punktem wyjécia dla takiego opisu dziela sztuki jest model sytuacji estetycznej

zaproponowany przez M. Golaszewska; m.in.: w Swiadomos¢ pigkna, PWN, Warszawa
1970, s. 29-74.
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7. Ujecie problematyki estetycznej w ramy analizy systemowej, by¢
moze mogloby w przyszloici postuzyé do pewnego rodzaju préby
ujednolicenia estetyki jako jednorodnej nauki. Oznacza to, ze
poszczegdlne elementy — np. budujace sytuacje¢ estetyczna — mog-
lyby by¢ analizowane pojedynczo, z uwagi na ich istotne cechy, jak
i z uwagi na ich wzajemne odnoszenie si¢ do siebie — poprzez
wyszukiwanie istnigjacych pomig¢dzy nimi relacji.

Wyciagajac ogdlny wniosek ze wczedniejszych rozwazan, mozna
postawié teze, ze z faktu, iz dzielo sztuki moze by¢ traktowane jako
pewnego rodzaju rozpoznawana struktura w rzeczywistosci, wynika, ze
dzielo sztuki moze by¢ pojmowane jako system wzglednie izolowany?# .

Dzielo jest fragmentem rzeczywistosci, do ktérej) mamy dostep, moze-
my je pozna¢ (przynajmniej czeSciowo). Naszym zasadniczym zadaniem
jest uzasadnienie tej tezy przez podanie warunkéw, dzigki ktérym
bedziemy mogli okreslié formalne wlasciwosci dziela sztuki, tzn., okresli¢
jego budowe strukturalna przez opisanie relacji 1 elementéw struktury
i tym samym podtrzymad tez¢ o systemowej naturze dziela sztuki.

Roéwniez przy opisie procesu twérczego konieczne bedzie wprowa-
dzenie pojecia sterowania, ktére najogélniej mozna nazwaé takim
rodzajem wplywu na system, ktéry zapewnia pozadana jego budowe
wewngtrzna. T'worzenie dziela sztuki przez artyst¢ mozna traktowaé

* W estetyce spotykamy wiele teorii dziela sztuki, ktére zwiazane sa najczesciej
z epokowym rozwojem kultury i sztuki. Gléwnym wyznacznikiem w tych teoriach jest
dyskusja pomiedzy subiektywizmem i obicktywizmem w odniesieniu do dziela sztuki.
Wisréd wielu koncepcji, wymienié nalezy: 1. Teori¢ mimetyczna — w ktérej dzielo sztuki
pelni funkcje nasladowcza, np. w odniesieniu do rzeczy ze §wiata realnego (weryzm,
naturalizm), lub np. w stosunku do uczué, kiedy méwimy o ekspresji dziel sztuki
wyrazajacych uczucia ludzkie. 2. Teori¢ fenomenologiczna, gdzie dzielo sztuki
traktowane jest jako byt intencjonalny, majacy swoja podstawg zaréwno w swojej
fizycznosci jak 1 w aktach percepcji — artysty lub odbiorcy. 3. Teori¢ socjologizmu
estetycznego, gdzie dzielo sztuki traktowane jest jako szczegélnego rodzaju twér kultury,
wynikajacy z procesu rozwoju spolecznego. Teoria ta przyjmuje, ze o dzielach sztuki
mozna moéwié jedynie na gruncie okreflonej kultury, ktéra usankcjonowuje istnienie
danego obiektu jako dziela sztuki, a zwiazane jest to z okreflonymi normami deter-
minujacymi teorie sztuki i teori¢ pigkna. 4. Teori¢ psychologizmu w sztuce, wedlug ktérej
dzieto sztuki moze by¢ traktowane jako fakt psychologiczny. W teorii tej uwzglednia
si¢ podzial na istnienie $wiata materialnego i psychologicznego; dzielo sztuki istnieje
Jjedynie w wymiarze psychicznym. To, co estetyczne odnosi si¢ do umysiu odbiorcy.
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jako sterowanie dzielem sztuki jako systemem, ktére umozliwia ,,pro-
gramowanie” (w pewnym zakresie), przewidywanie jego odbioru
w przyszlo§ci. Zmiany te determinowane sa przez artystg, ktéry jest
twoérca calej struktury dzieta.

Ponadto, dzieto sztuki traktowane jest jako system sztuczny, celowy, co
oznacza, ie jego struktura jest budowana zamyslem artysty w celu
uzyskania odpowiedniego kontaktu z odbiorca, takze jako system adapta-
cyjny — tzn. taki, ktéry moze spelnia¢ swoja funkcje w dajacych sig
okreshi¢, zmiennych granicach w stosunku do otoczenia; stabilny, co
gwarantuje jego budowa wewngtrzna; i co jest istotne, samoorganizujacy
sig, co wynikaé bedzie z analizy dziela sztuki na gruncie teorii systeméw.

Przyjmujemy, Ze dzielo odwzorowuje rzeczywisto$¢ (przynajmniej
artysty), przez co staje si¢ jej modelem. Kazdy odbiorca ma do dyspozycji
takze jedynie model istniejacego systemu dziela sztuki. W zwiazku z tym,
w aspekcie przedmiotowym, dzielo jest modelem rzeczywistosci, a w aspek-
cie podmiotowym — modelem systemu dziela sztuki.

Przez to, ze w dziele sztuki jako systemie istnieja takze wlasciwosci,
ktére maja malo wspédlnego ze sfera racjonalna (reprezentacje uczud
i emocji twoércy, zwiazek dziela ze Swiatem wartosci), trzeba zrezyg-
nowa¢ z formalizacji matematycznej systemu dziela sztuki. Wlasciwosci
te nie moga by¢ ze swej istoty reprezentowane przez zaden typ zespolu
zmiennych lub zalezno$ci matematycznych.

5. Teorig¢ idealizmu obiektywnego w estetyce, gdzie dzielo sztuki nie jest traktowane jako
byt materialny ani jako byt psychiczny, ale jako byt idealny; dzielo sztuki moze tutaj
odzwierciedlaé¢ (Plotyn) lub wyrazaé (Hegel) pickno idealne, przynalezne Absolutowi,
dzielo moze by¢ traktowane jako twér duchowy (Croce), gdzie fizyczne podloze
i dzialania artysty maja charakter czysto techniczny i nie mozna wlasnie do nich
sprowadza¢ dziela sztuki. 6. Teori¢, w ktérej dzielo sztuki traktowane jest jako
komunikat, gdzie za najwazniejsze uwaza si¢ role informacyjna i semantycznga. Dzielo
sztuki pojmuje si¢ tutaj jako obiekt zawierajacy przekaz, ktéry moze zosta¢ rozkodowany
w trakcie procesu odbioru. W teorii tej zwraca si¢ uwagg na rolg jezyka, jakim moga by¢
réznego rodzaju dziela sztuki, np. literackie, muzyczne lub teatralne. W M. Golaszewska,
Karys estetyki, PWN, Warszawa 1986, s. 246-276. W artykule M. Weitza, Rola teorii
w estetyce, wspomina si¢ o organicystycznej teoril sztuki, w ktérej stwierdza sieg, ,,...2e
wszystko, co jest dzielem sztuki, ma nature unikalnego zespolu powiazanych wzajemnie
czgdci (w malarstwie na przyklad beda to linie, barwy, masy, przedmioty, itd.,
oddzialujace na siebie wzajemnie na powierzchni danego malowidia)”. W pod red.
M. Golaszewskiej, Estetyka w swiecte, t. 1, Uniwersytet Jagiellonski, Krakéw 1985, s. 350.
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Pig¢ tych réznozakresowych systeméw tworzy metasystem, ktérego
wewngtrzne relacje zostaly przedstawione na gruncie sytuacji estetycz-
nej. Jezeli zgodzimy si¢ na okreslenie sytuacji estetycznej jako sys-
temu®, to mozemy przyja¢ dla elementéw tworzacych t¢ sytuacje
okreslenie podsysteméw. Mozemy tu méwié o podsystemach wzglednie
izolowanych® — oznacza to, Zze wszystkie podsystemy pozostaja ze
soba w réznych relacjach, a ich funkcjonowanie zalezne jest w réznym
stopniu od funkcjonowania innych systeméw, od ktérych nie sa one
catkowicie izolowane. Mozna prébowaé wyrédzni¢ zwiazki pomigdzy
wyze] wymienionymi systemami (traktujemy elementy sytuacji es-
tetycznej jako jej podsystemy 1 dla ulatwienia elementy te nazywamy
systemami). Centralnym elementem jest tutaj dzielo sztuki. Uwzgled-
niony jest zwigzek pomigdzy dzielem i twoérca, jak i szczegdlnie wazny
zwiazek pomie¢dzy dzielem i odbiorca®®. Zwiazki te wynikaja z proce-
sOw — nazwijmy je procesami sterujacymi — twoérczego 1 odbioru,
ktérych podstawowa cecha jest zwrotno$é, co oznacza, ze istnieje
pomiedzy nimi wspodlzalezno$¢ i1 wzajemne wplywy (wzajemnie si¢
okreslaja). Osobny zwiazek widoczny jest pomiedzy systemami jakosci
1 warto$ci w stosunku do twodrey, dziela i odbiorcy oraz zwiazek, ktéry
dotyczy $wiata czlowieka.

Podejmujac analiz¢ dziela sztuki na gruncie teorii systemdw trzeba
uwzgledni¢ budowe ontologiczna, tzn. okresh¢ strukture, czyli elementy
wraz z relacjami, zwiazki z innymi systemami, np. twércy lub odbiorcy.
Powoduje to, Ze mozna moéwic o przedmiotowym aspekcie badan, ktéry

2% M. Golaszewska, Istota i istnienie wartosci, PWN, Warszawa 1990, s. 57-58 oraz
s. 152. Podobnie w pracy O naturze wartosci estelycznych, przy omawianiu sytuacji
aksjologicznej, M. Golaszewska pisze — w nawiazaniu do teorii systeméw — o wzajemnych
na sicbie wplywach poszczegélnych elementéw budujacych sytuacje aksjologiczna, przy
czym poszczegblne elementy sytuacji aksjologicznej nie powinny byé absolutyzowane, co
wynika z istnienia wzajemnych oddzialywan istniejacych pomigdzy nimi. M. Golaszewska,
O naturze wartosci estetycznych, Uniwersytet Jagielloniski, Krakéw 1986, s. 37-38.

¥ Analiza taka zostala przeprowadzona przez M. Golaszewska na gruncie badan
nad ontologia R. Ingardena i przedstawiona w artykule pt. Ingardenowska koncepeja wartosei
estetyczne] w Swietle systeméw wzglednie izolowanych w ,,Studia Estetyczne”, t. XXII,
Warszawa 1983.

% Zwiazek pomiedzy systemami: dzieta sztuki i odbiorcy jest tak wazny, poniewaz
zwiazany jest z opisem dziela sztuki jako systemu o strukturze dynamicznej. Na przed-
stawionym schemacie sytuacji estetycznej zwiazek ten jest zaznaczony linia przerywana.
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uwzglednia procesy zachodzace w dziele sztuki jako systemie i aspekcie
podmiotowym, ktoéry bedzie jedynie zaznaczony i bedzie uwzglednial
procesy zachodzace w czlowieku jako systemie. Podstawe dla analizy
stanowi model dziela sztuki, gdyz tylko w ten sposéb mozemy by¢
zgodni z kryterium racjonalnosci i szeroko pojeta metodologia systemo-
wg. Nalezy zwrécié uwage na okreslenie zwiazkdéw systemu dziela
sztuki ze S§wiatem wartodci (systemem wartosci) 1 problem informacyj-
nej roli dziela sztuki.

Najwazniejsza jednak jest préba opisania dziela sztuki w nowy pod
wzgledem podejscia, systemowy sposéb i wskazanie na problemy, ktére
moglyby byé na tym gruncie zinterpretowane na nowo lub nawet
posunelyby badania w niektérych kierunkach zwiazanych giéwnie
z ontologiczna budowa dzieta sztuki.

W zgodzie z wczesniejszymi zalozeniami na- temat mozliwosci
zastosowania analizy systemowe] na gruncie estetyki, a takze zalozen
dotyczacych badan nad samym dzielem sztuki, zawartymi w poprzed-
nim rozdziale, mozna twierdzié, ze jezeli przy analizie sytuacji estetycz-
nej opiszemy zmiang jednego z jej elementéw, to pociagnie to za soba
opis zmian innych elementéw?®. Oznacza to teoretycznie, ze dzielo
sztuki ma takze mozliwo$¢ ulegania zmianie przez postawienie go
w sytuacji estetycznej. Zatem mamy do rozpatrzenia dwa systemy:
1. System sytuacji estetycznej, ktérego istotne cechy zostaly przed-
stawione przez M. Golaszewska, m.in. w ksiazce Swiadomos¢ pigkna
i 2. System dziela sztuki, ktéry jest gléwnym przedmiotem analizy.

To, ze dzielo sztuki, jako system, jest podsystemem w stosunku do
systemu sytuacji estetycznej, jest przyjete tutaj jako wczesniej uzgod-
nione, ale funkcja, jaka w niej pelni, i zachodzace w nim procesy, staja
si¢ glownym przedmiotem zainteresowan.

?# Dynamika systemu sytuacji estetycznej dotyczy zmian we wszystkich jej podsys-
temach z wylaczeniem systemu artysty, chociaz w trakcie trwania procesu twérczego
dotyczy takie i tego systemu. W tym scnsie zmiany te maja charakter lokalny
i zaznaczone zostaly przy opisie systemu dynamicznego w czgsci I, w rozdz. System 1 jego
struktura.
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ROZDZIAL 6

Warunki naturalne dziela sztuki,

czyli proba zracjonalizowania opisu

elementow budowy struktury dziela sztuki

Zagadnienie systemu dziela sztuki laczy si¢ z zagadnieniem wskaza-
nia elementéw i relacji oraz ich funkcji, jakie pelnia dla dziela jako
calosci. Przyjmujemy, ze:

1. Dzielo sztuki sklada sie z elementéw, ktore:

a)

b)

mozna opisa¢ i zinterpretowaé w modelu;

réznia si¢ pomiedzy soba zlozonoscia. Oznacza to, ze elementem
dziela sztuki mozemy nazywaé takze konglomerat elementéw na
wyzszym poziomie hierarchii struktury dziela sztuki. W ten
spos6b poprzez eclement mozemy np. rozumie¢ albo postaé
wykreowana przez pisarza lub malarza, przedstawiona sytuacje
czy opis natury, albo mozemy rozumie¢ skladniki powyzszych
konglomeratéw hierarchii struktury postrzeganych na nizszych
jej poziomach, wskazujac na nie jako na samodzielnie funk-
cjonujace (szczegdlowe) w systemie dziela sztuki;

spelniaja okreslone funkcje w strukturze. Przy zalozeniu systemo-
wej natury dziela sztuki poszczegédlne elementy struktury moga
znajdowacd si¢ na réznych poziomach jego hierarchii struktural-
nej i pelnié réine funkcje dla elementéw znajdujacych si¢ na
innym poziomie hierarchii. Na przyklad przedstawienie postact
bohatera utworu literackiego moze mie¢ istotne znaczenie ze
wzgledu na przebieg zdarzen, a mniej wazne ze wzgledu na
wymoweg utworu,

odnosza si¢ w specyficzny dla siebie sposéb (w calosci) do
wartosci.
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9. Dzielo zawiera pewne elementy racjonalne, a takie pewne nierac-
jonalne, zalozone i nie zalozone. Kazde dzielo sztuki zaposredniczone
jest w aktach twérczych artysty oraz istnieje w opozycji do innych dziel,
np. z powodu odmiennego tworzywa: dzielo literackie, dla ktérego
tworzywem jest jezyk, nalezy do takiej dziedziny komunikatéw, ktére sa
inne od komunikatéw np. filozoficznych lub naukowych. Artysta
komunikuje si¢ z innymi czlonkami spoleczenstwa za posrednictwem
swych utworéw. Tym samym dzielem mozemy nazwaé taki rodzaj
komunikatu, w ktérym nie wszystko moze by¢ w pelni zracjonalizowa-
ne 1 zalozone. Ze wzgledu na proces twérczy, elementy dziela np.
literackiego (kreacja bohateréw, budowanie fabuly, kompozycja) lub
malarskiego (kolorystyka, $wiatlocien, perspektywa), nie do korca sa
wynikiem procesu twoérczego jako zracjonalizowanego, w ktérym
wszystko jest zalozone. Dziela te sq takze przypadkowym wynikiem
tworzacych si¢ samoistnic nowych elementéw na wyzszym poziomie
hierarchii struktury dziela sztuki, w trakcie procesu twérczego. Ozna-
cza to, ze zastosowanie tego, co uznane na gruncie np. powiesci
pozytywistycznej, jako tego, co racjonalne i zalozone, mogloby do-
prowadzi¢ do powstania dziela nie bedacego w istocie powiescia, ale
tworem zblizonym do reportazu lub dziela naukowego.

Reguly i material twérczy ulegaja przeksztalceniom w celu uzys-
kania wartosci semantycznej dziela — poniewaz wypowiedz ta z poda-
nych wyzej powodoéw jest specyficzna, dotyczy czesto ogdlnych sensow
odnajdywanych w opisie rzeczywistoéci, przez to dzialalno$¢ twoércza
(lub zamyst twérczy) moze byé w réznym stopniu uswiadamiana, moga
byé w niej dzialania do konca nieswiadome 1 bezwiedne.

Normy wynikajace np. z epoki, tworzywa, nawykéw, przekonan,
wierzen 1 upodoban artysty, z jednej strony ograniczaja go, co do
racjonalnego wyboru $rodkéw przy tworzeniu dziela sztuki, z drugiej
strony, w wyniku ich réznorakiego zastosowania, zostaja przekroczone
granice potocznego ich rozumienia, tworzac mozliwos¢ uksztaltowania
nie w pelni zracjonalizowanego opisu rzeczywistosci.

Jezyk dla pisarza jest juz zastanym materialem, w pewien sposéb juz
uksztaltowanym co powoduje genetyczne ograniczenia procesu twor-
czego. Dzigki dzialaniu pisarza zostaja wyzwolone mozliwosci tkwiace
w tym tworzywie. Wybrane przez artyste tworzywo otwiera pewne
mozliwosci i1 daje si¢ przeksztalcaé tylko w pewnych granicach. Artysta
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prébuje wydobyé z materialu mozliwie najwigcej, przezwyciezajac
ograniczenia w celu wydobycia jego wlasciwosci istniejacych w sferze
mozliwosci utajonych, pragnie mu nadaé nowy uklad.

Nalezy dodaé, ze kazde dzielo sztuki realizuje si¢ tylko w okres-
lonym tworzywie, kazdy rodzaj sztuki operuje odmiennym jego rodza-
jem. Przez powyzsze nie jest celowe podanie spisu elementéw dziela
sztuki — co moze zostaé uczynione dla konkretnych dziel sztuki (lub
rodzajéw sztuki), ale tylko mozliwie najogélniejsza ich charakterystyka.

Ostatecznie mozna zaproponowac nastepujace rodzaje charakterys-
tyk elementéw dzieta sztuki:

a) zalozone i racjonalne;

b) niezalozone i nieracjonalne;

c) zalozone 1 nieracjonalne;

d) niezalozone i racjonalne.

Jest to préba zracjonalizowania opisu dzieta sztuki poprzez zrac-
jonalizowanie opisu elementéw jego struktury jako systemu. Przyj-
mujemy tutaj, ze w jej skltad moga wchodzi¢ zupelnie nieracjonalne
elementy. Tym samym jest to préba pogodzenia ujeé obiektywnie
istniejacych systeméw: twércy, odbiorcy i dziela sztuki, z subiektywnos-
cig odbioru i analizy. Innymi slowy, jest to préba obiektywizacji dzieta
sztuki oraz okreSlenie jego statusu na gruncie teorii systemoéw, tym
samym opisania i potraktowania go jako systemu.

Nalezy si¢ takze zastanowi¢ nad natura samego dziela sztuki jako
artefaktu., W zwiazku z tym, mozna z jednej strony okresli¢ dzielo
sztuki jako system sztuczny, a z drugiej strony jako system autonomicz-
ny (po zakonczeniu si¢ procesu twoérczego) w stosunku do wszystkich
elementéw sytuacji estetycznej. Oczywiscie dzielo ma istotny zwigzek
z takim systemem naturalnym, jakim jest czlowiek — jego przyczyna
i cel. Poza tym, dzielo okreslone jest przez inne sztuczne systemy, np.
przez kulture, ktérej takze jest podsystemem. Ma to ostatecznie wplyw
na jego odbiér, ktéry moze by¢ przez to analizowany takze w aspekcie
historycznym.



ROZDZIAL 7

Dzielo sztuki jako system dynamiczny

Najbardziej interesujaca jest ta cz¢$é rzeczywistosci, ktérg nazywa-
my sztuka, poniewaz do niej zalicza si¢ twérczos$¢ artystyczna, a takze
dlatego, gdyz do tej sfery naleza dziela sztuki, ktére z jednej strony sa
systemami stalymi, przez to, ze sa w specjalny sposéb dane ludziom,
inaczej niz inne systemy z rzeczywistoéci (naleza bowiem do kultury),
a z drugiej strony maja mozliwo$é ulegania dynamizacji®.

Co to znaczy, ze dzieto sztuki moze byé zdynamizowane albo moze
ulec dynamizacji? By odpowiedzie¢ na to pytanie, nalezy uwzgledni¢
wyniki badain nad warunkami naturalnymi dziela sztuki, a takze
problematyke badan ontologicznych w estetyce, czyli analiz¢ struktury
dziela sztuki. Przez dynamizacj¢ rozumiemy taki proces, ktéry posiada
swéj fundament bytowy w fizycznodci dziela sztuki, czyli rozgrywa sie
w dziele sztuki. Proces ten umozliwia poznanie struktury — nazwijmy ja
strukturg zaktualizowana dziela sztuki — przez odbiorce. Dynamizacja
mozliwa jest jedynie na gruncie sytuacji estetycznej i wynika konsekwent-
nie z uznania sytuacji estetycznej jako systemu — zmiany w konfiguracji
jednego z podsysteméw pociagaja zmiany we wszystkich pozostalych
podsystemach — dynamizacja okresla zmiane w systemie dzieta sztuki.

Dodatkowo nalezy tutaj dodaé, ze dzielo sztuki jest: artefaktem
i przekazem (zawiera przekaz). Sprébujmy zastanowi¢ si¢ nad na-
stgpujacymi pytaniami: co to znaczy, ze dzielo sztuki jest dla ludzi?
Jakiego rodzaju jest wytworem? Co to znaczy, ze zawiera w sobie jakis
sens, uniwersalna wiedze o naturze czlowicka? Jak rozumieé stwier-
dzenie, ze transcenduje ono do wartosci?

% Zagadnienie dynamizacji struktury dziela sztuki oméwione jest w czedci III,
O pojecin dynamizagji.
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M. Mitias w swoim artykule Miejsce jakosci estetyczney pisze:

,.Jakos¢ estetyczna jest wynikiem wzajemnego, dynamicznego powiazania formal-
nych wladciwosci, ktére tworza dziclo sztuki jako znaczaca forme i nie wylania si¢
[jakos¢], zanim kto§ nie dokona stworzenia, czyli nie ozywi tego dynamicznego
aspektu dziela sztuki w estetycznej percepcji (...) To, co dane w niej [w jakodci
estetycznej] jako potencjalne jest tylko planem, schematem, ktéry moze okreslac
kierunek i substancj¢ dla jej realizacji. Ten plan, bedacy jej fundamentalna
struktura, jest wzglednie stabilny, gléwnie dlatego, ze jakosé estetyczna, jak
zaznaczylem wczeéniej, stanowi funkcje wzglednie stabilnej formy. Jakkolwiek forma
jest wzglednie stabilna, tzn. ustrukturowana poprzez zasade glebokosci, bogactwa, to
rozmiar aktualizacji jakosci estetycznej zalezy od estetycznego wyksztalcenia per-
cepujacego, od jego wiedzy, doswiadczenia i kulturowego obycia”?.

Na szczegdlna uwage zastuguje prezentowane przekonanie o zmien-
nosci struktury dziela sztuki w zaleznosci od mozliwosci odbiorcy, czyli

mozliwosci zainicjowania — przez niego — dynamizacji struktury
dzieta sztuki.
Na przyktad utwér muzyczny nie moze by¢ smutny — smutek

przynalezy czlowiekowi, jako jego stan afektywny. Pozostaje jednak
faktem, ze opisywany przez Mitiasa Smutny walc Sibeliusa jest rzeczywis-
cie smutnym utworem muzycznym. Mitias pisze o potencjalnych
jakosciach, ktére tworza wzglednie stabilng strukture dziela i przez to,
poza procesem aktualizacji, jakosci wcale nie sa kompletnie okreslone
lub zdeterminowane. O strukturze pisze on w odniesieniu do realizacji
odpowiednich jakodci, Jakosci potencjalnie dane istnieja potencjalnie
w strukturze i zostana zaktualizowane w procesie poznania. Wiaze si¢
to z pytaniem, czy struktura nie jest zdeterminowana juz wtedy, gdy
okresla si¢ ja jako ,,schemat” lub ,,plan”, a aktualizacja nie jest jedynie
poznaniem ,,gotowej” struktury, np. w procesie konkretyzacji?
S.D. Ross w swoim artykule pod tytulem Dcziefo sztuki i jego ogilne
odniesienia® wprowadza pojecie artystycznego oddzialywania lub prze-
ciwstawiania si¢ tego wszystkiego, co jest zawarte w dziele sztuki. Pisze,
ze w procesie wzajemnego oddzialywania, czeici skladowe sg czyms
wiecej niz tylko zwykla suma lub zestawieniem. W calo$ci nie traca

81 M. Mitias, Miejsce jakosci estetycznes, w ,,Estetyka w $wiecie” pod red.
M. Goloszewskiej, t. IV. Uniwersytet Jagiellonski, Krakéw 1994, s. 139.

32 8.D. Ross, Dzielo sziuki i jego ogdlne odniesienia, w ,,Estetyka w $wiecie”, t. II, pod
red. M. Gotaszewskiej, Uniwersytet Jagielloniski, Krakéw 1986, s. 83.
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wlasnej tozsamosci I musza byé pojmowane we wlasnych kategoriach,
a takze w jakim$ stopniu determinuja proces wzajemnego oddzialywa-
nia, tzn., ze pelnia w tym procesie pewne funkcje — tym samym proces
wzajemnego oddzialywania komponentéw dziela sztuki jest zdeter-
minowany funkcja danego, pojedynczego elementu. Interesujace jest to,
ze Ross pisze na temat funkcji komponentéw dziela jako ich przeksztal-
cania w procesie interakcji, w ktdrej uczestnicza i ulegaja zmianie. Ross
nie doprecyzowuje tego, co rozumie przez skladniki lub komponenty
dziela. Wiadomo jedynie, ze sa to czegéci skladowe, ktére wzajemnie na
siebie oddzialuja — sa one czym$ wigcej niz tylko zwykla suma lub
zestawieniem. Ross bierze to pod uwage, gdy omawia warto$é artys-
tyczna dziela. Przedstawia ja jako polaczenie tego, co ogélne, z tym, co
jednostkowe w dziele, z uwzglednieniem relacji wzorzec-znak. Wydaje
si¢, ze Ross zapoczatkowuje probe podjecia badan, ale faktycznie nie
przeprowadza ich. Sama analiza zmierza do strukturalistycznego ujecia
dzieta sztuki.

Interesujace jest zwrécenie uwagi na to, ze skladniki dziela sztuki
moglyby si¢ zmieniaé, tym samym Ross zwraca uwage, ze poznanie
dzieta sztuki moze powodowal ,,zmiany” w samym dziéle.

Takie wnioski moga wynikaé z nie w pelni sprecyzowanego zagad-
nienia do$wiadczenia estetycznego®®, ktére by¢ moze nie jest tutaj
wystarczajaco wyjasnione. Jezeli terminy sa jednoznaczne, to mozliwe
jest, ze teoria dos$wiadczenia estetycznego jest nickomplementarna
z teoria dziela sztuki, co wynikaloby z jej niepelnosci. Nie uwzgled-
nialaby tego, co nalezy nazwaé przedmiotowym kontekstem dos$wiad-
czenia estetycznego. Teoria ta, poprzez brak uwzglednienia mozliwosci
zmiennofci struktury samego dziela sztuki, powoduje, ze jest niepelna
i w tym kontekscie nie do konca wyjasnia sposéb odbioru dziela sztuki.

®  Przezycie estetyczne (do$wiadczenie estetyczne) posiada kilka wlasciwosci. Jest
opisywane jako: 1. Proces poznawczy, 2. Rozgrywa si¢ w podmiocie (odbiorcy),
3. Charakteryzuje si¢ aktywnodcia ze strony odbiorcy, co oznacza, ze zaklada si¢ iz
odbiorca jest w stanie zrozumie¢ lub dookredli¢ dzielo sztuki, 4. Jest jednorodne
(calosciowe), 5. Dotyczy sfery racjonalnej — poznanie dziela sztuki jako obiektu ze §wiata
realnego oraz sfery pozaracjonalnej — odnosi si¢ do odczué podmiotu, 6. Prowadzi do
poznania wartosci, np. estetycznych, artystycznych lub moralnych, 7. Charakteryzuje sie
bezinteresownoscia ze strony odbiorcy, uleganiem odbiorcy dzietu sztuki, 8. Charak-
teryzuje sic harmonijnym ujgciem réznego rodzaju uczué i pewnej postawy umystu, w
M. Golaszewska, Jarps estetyki, s. 18-23 oraz s. 331-334.

47



ROZDZIAL 8

Zagadnienie struktury dziela sztuk:

Przez strukture dziela sztuki rozumiemy elementy wraz z ist-
niejacymi pomiedzy nimi relacjami, tworzacymi jego fizycznosc.
Mechaniczna, wymierna zmiana ustawienia w przestrzeni fizycznych
elementéw dziela sztuki wplywa na zmiane¢ struktury i w tym
sensie moze ukierunkowywaé proces dynamizacji, ale takie zmiany
pozostaja w obszarze zmultiplikowanych zmian fizycznych, nie oddajac
istoty dynamizacji. To, co ulega dynamizacji i wplywa na zmiane
struktury dziela sztuki to struktura rudymentarna, ktéra w istocie
jest pojmowana jako fizyczna budowa, jedynie okreslajaca dzieto sztuki.
W procesie dynamizacji zmianie (dynamizacji) ulega struktura rudy-
mentarna dziela sztuki, co prowadzi do wytworzenia si¢ strukiury
zaktualizowanej, ktéra jest poznawalna i mozliwa do opisania przez
odbiorce. Struktura zaktualizowana jest modelem dziela sztuki jako
struktury rudymentarnej.

Na tym etapie mozna przyjaé, ze dzielo sztuki jest nosicielem
warto$ci dzigki swojemu uposazeniu jakoSciowemu. Jakosci nie sa
w pelni zdefiniowanymi pojeciami w estetyce, pomimo ze zrobiono
wiele dla ich klasyfikacji. Przynaleza trwale do dziela sztuki — sa tym,
co pozwala méwié o przedmiocie w kontekscie dziela sztuki i — jak
pisze Mitias — istnieja w nim potencjalnie i aktualizuja si¢, rozwijaja
si¢ na gruncie sytuacji estetycznej; tym samym przynaleza do dziela
sztuki, ale rozpoznawane sg przez odbiorce (uzyskuja swoja istote)
jedynie w czasie do$wiadczenia estetycznego.

Jako$ciami nazwiemy te relacje w dziele sztuki, ktére posiadaja jakis
sens, znaczenie dla odbiorcy. Nalezy zapytal, czy nie nalezaloby
pozosta¢ w takim razie przy terminie ,relacja” i zrezygnowac z ter-
minu ,,jako$¢”. Relacja zostala opisana na gruncie logiki jako stosunek

48



albo przyporzadkowanie. Relacja wskazuje na rodzaj zwiazkéw
pomiedzy elementami, ale nie oddaje sensu, istoty tego zwiazku,
nie opisuje tego, co wynika z istnienia relacji w strukturze dzieta
sztuki dla odbiorcy. Dlatego nie mozna redukowaé pojecia jakosci
do pojecia relacji. Dzigki temu mozemy opisywacd relacje zréznicowane
pomiedzy soba co do znaczenia w kontekicdie odbioru dziela sztuki
przez odbiorcg. Relacje moga si¢ zmienia¢ dzigki dynamizacji, tworzac
rézne struktury (struktury zaktualizowane) i tym samym rézne
jakosci. Po dynamizacji kazda relacja lub ich grupa moze staé
sie sensowna, mieé¢ znaczenie dla odbiorcy, czyli po prostu moze
sta¢ sie jakoscig. Nie mozemy moéwié o strukturze nie uwzgledniajac
jej elementéw. Elementy struktury rudymentarnej sa czym$ niezmien-
nym, skltadowym, a relacje czym$ dynamicznym i zmiennym. Dlatego
gléwna role w budowaniu si¢ struktury zaktualizowanej, w indywidual-
nym odbiorze dzieta sztuki, maja relacje tworzace sic pomiedzy
elementami struktury dziela sztuki, ktére nazwane zostaly jakosciami.
Istnicja one w dziele sztuki potencjalnie, w znaczeniu realizacji ich
przez odbiorce, wchodza w sklad struktury rudymentarnej i aktualizuja
si¢ (staja si¢ mozliwe do poznania) dzigki procesowi dynamizacji.
Tym samym jako$ci mozliwe sa do opisania jedynie dzieki poznaniu
struktury zaktualizowanej dziela sztuki. Struktura zaktualizowana
genetycznie jest determinowana budowa struktury rudementarnej,
w ktoérej wszystko to, co dzielo moze lub bedzie znaczy¢ dla odbiorcy,
jest juz okreslone.

Artysta zawiera w dziele struktury, ktére sa dla niego sensowne, ale
dzielo zawiera takze elementy nie w pelni zrozumiale. Skornczone
dzieto, w swojej strukturze rudymentarnej, zawiera wszystkie elementy
naturalne. Natura takze zawiera podobne struktury jak dzielo sztuki,
ale nie jest to dla nas az tak istotne. Przedmioty natury moga by¢
dynamizowane, ale wynika to z tego, ze zawieraja struktury mozliwe do
zdynamizowania przez czlowieka. Do istoty dziela sztuki nalezy
mozliwo$¢ rozwinigcia struktury rudymentarnej w taka strukture
zaktualizowana, ktéra moze by¢ poznawana i skonkretyzowana — po-
siada¢ mozliwos¢ bycia konkretyzowana.

Ponadto wazne jest zwrécenie uwagi na rodzaj relacji istniejacych
pomigdzy dzielem sztuki a warto§ciami artystycznymi i estetycznymi.
Wydaje sie, ze przekonanie o tym, iz dzielo sztuki jest nosicielem tych
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wartoéci nie musi by¢é prawdziwe, a przynajmniej jest niezbyt jasno
uzasadnione. Mozemy sadzié, ze warunki naturalne dziela, elementy
jego struktury (rudymentarnej lub zaktualizowanej) nie daja jakiego$
logicznego wuzasadnienia dla umiejscowienia w nim wartosci,
np. estetycznych lub do tego, aby jaki§ z elementéw dziela pelnil
role fundamentu bytowego dla tych wartosci. Odbiér dziela sztuki
jest czym$ innym niz poznanie w nim tych wartoéci. Poznajac
dzieto sztuki, poznajemy tylko strukture zaktualizowang. W zwiazku
z tym, Ze w systemie sytuacji estetycznej dzielo sztuki tworzy
osobny element lub system, tym samym nie znaczy to, ze jest
ono w uzasadniony sposob ,,powiazane” ze §wiatem wartosci. Mozemy
tutaj doj$¢ do innych wnioskéw; artysta laczy elementy struktury
rudymentarnej dziela, buduje ja — ten proces moze by¢ uwarun-
kowany, np. historycznie, spolecznie i/lub wynika¢ z indywi-
dualnych gustéw artysty. Z drugiej strony, do natury gotowego dziela
sztuki nalezy to, ze mozna je odnie§¢ do $wiata warto$ci — wtedy
wlasnie dzielo nalezy do obszaru sztuki. Sama struktura rudymentarna
lub struktura zaktualizowana dziela nie determinuje istnienia w nim
wartosci, ale jedyne, co ona umozliwa, to odniesienie skonczonego
dziela do $wiata wartosci. By to si¢ stalo, musi zadzialaé czynnik,
ktéry zaktualizuje takie odniesienie — tym czynnikiem jest czlowiek,
ktéry w procesie dynamizacji dzieta sztuki aktualizuje w nim konkretna
strukture i tym samym ustanawia pomost pomiedzy dzielem sztuki
1 warto$ciami.

Nalezy zwrdci¢ uwage na twierdzenie, ze umiejscowlienie lub
w jakikolwiek sposéb zakotwiczenie lub wigzanie (w znaczeniu egzys-
tencjalnym) $wiata wartosci z dzielem sztuki jest do konca nieuzasad-
nione. Modelowe ujecie dzieta sztuki — takie jakie jest tutaj prezen-
towane — musialoby w swej strukturze zawiera¢ miejsce, gdzie wartosci
bylyby elementami tej struktury lub posiadaé takie elementy (ich
reprezentacje modelowe), w ktérych wartoici znajdowalyby swdj
fundament bytowy.

Przedstawiane tutaj stanowisko wynika z zaloZenia, ze S$wiat
wartoéci jest bardziej ,,wazki” ontologicznie niz status ontologiczny
dzieta sztuki. Przyjmujemy, ze dla wartoSci estetycznych niekonieczne
jest istnienie dziel sztuki, ale dla $wiata sztuki $wiat wartosci
jest konieczny. Czlowiek pelni tutaj role ,,wiazania” pomiedzy
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tymi sferami bytu, w tym znaczeniu, ze jedna wytwarza a dla drugiej
tworzy. W budowie konkretnych dziel sztuki nie znajdujemy elemen-
téw, ktére mozna by okresli¢ jako wartosci estetyczne — pigkno jest
w tym sensie wynikiem rozpoznania w danym przedmiocie struktury,
ktéra moze byé nazwana ,,pickna”, ale istnienie pigkna jako elementu
tego dziela nie wydaje si¢ uzasadnione. Czym innym jest odniesienie
jakiej$ struktury do wartoéci pickna, a czym innym istnienie pickna
jako czego§ egzystencjalnie zwiazanego z dzielem sztuki.

Analiza dziela sztuki prowadzona na gruncie teorii systemoéw
umozliwia opisanie dziela sztuki jako systemu wzglednie izolowanego.
Wazna staje sie tutaj préba opisania i pogodzenia obiektywnie ist-
niejacych elementéw dziela sztuki z subiektywnodcia odbioru, po
zaistnieniu dos$wiadczenia estetycznego. Mozna dalej twierdzié, ze
zasadna jest préba postulowania istnienia dziela sztuki jako struktury
rudymentarnej, ktéra moze byé z nim utozsamiona. Mozna nawet
sformulowaé sad metafizyczny, méwiacy o tym, ze dzielo sztuki jest
samg struktura rudymentarna, ale na gruncie teoriopoznawczym nie
mozemy postawi¢ takiej tezy, gdyz struktura rudymentarna jest
bezpo$rednio niepoznawalna. Odbiorca ma jedynie do czynienia ze
strukturg zaktualizowana — kazdy odbiorca ze swoja, inna struktura
zaktualizowana, nawet tego samego dziela sztuki. Struktura rudymen-
tarna jest tutaj czyms§ pierwotnym w sensie ontologii dzieta — czyms§ co
pozwala utrzymad jego obiektywny charakter i ontologiczng jednosé
wobec wielu pézniejszych odbiorcéw (ich konkretyzacji i interpretac)i).

Celem jest jedynie wykazanie, ze istnienie takiej struktury tworzy
dopiero warunki mozliwosci odbioru dziela sztuki. Podstawowym
warunkiem jest tutaj szczegdlnego rodzaju budowa strukturalna dziela
sztuki, a elementy teorii systeméw i metodologii systemowej brane
sa pod uwage tylko po to, aby mozliwe bylo zaproponowanie istnienia
takiej struktury — pomagaja one takze w dokladniejszym opisie
tej struktury. Poznanie zasadniczych cech struktury opiera sie na
badaniach ontologicznych i podlega jego ograniczeniom, a teoria
systeméw ulatwia jedynie to badanie. Jezeli okzaloby si¢, ze powyisza
hipoteza jest uzasadniona metodologicznie, czyli zaloZenie o istnieniu
takiej struktury jest do wykazania, to mozna by bylo wnioskowaé
o tym, ze badania ontologiczne posiadaja zwiazek z rzeczywistoscig
(skonstruowany opis dla wyjaénienia budowy dzieta sztuki jest zgodny
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z przedmiotem, do ktérego ten opis sic odnosi), a zatem umozliwiajg
skierowanie rozwazan na grunt metafizyczny.

Struktura zaktualizowana, bedac zdeterminowana przez budoweg
struktury rudymentarnej, jest tym, co subiektywne dla danego odbiorcy
w pojedynczym odbiorze. Dynamizacja jest tym elementem naszej
analizy, ktory umozliwia przejicie od tego, co obiektywne, do tego, co
subiektywne w aspekcie poznawania sztuki. Sam proces jest pozaczasowy
1 mozemy twierdzi¢, ze prowadzi do subiektywizacji dziela sztuki. Do
odbiorcy nalezy to, jak dalece potrafi zdynamizowaé dang strukturg
rudymentarna, lub inaczej, jak dalece ona dla niego si¢ zdynamizuje.

Nie zaprzecza to temu, ze przedmioty, np. natury, sa dla nas
Hfadne” lub ,,brzydkie”. Maja swoja strukture i my jako odbiorcy
zauwazamy tam $lady pigkna lub innych wartosci. Niczego w nich nie
konkretyzujemy, — gdyz, jak pisze Ingarden — konkretyzowaé mozna
jedynie schematyczne dzielo sztuki wraz z jego miejscami niedookres-
lonymi. Ale musimy zaznaczyé, ze dzieje sie co§ ze struktura rudymen-
tarna takiego przedmiotu — co$, co kieruje nas w strong wartosci.
Mozina dynamizowaé strukture rudymentarna przedmiotdéw ,,nieartys-
tycznych”, co powoduje, Ze po zdynamizowaniu staja si¢ ,,estetyczne’.
Mozna sadzi¢, ze w ich strukturze rudymentarnej istnieja potencjalno-
$ci, ktére po zdynamizowaniu tworza strukture zaktualizowana, w kto-
rej zawarte sa relacje, objawiajace si¢ jako jakodci, ktére odbieramy
1 ktére z kolei kieruja nas w strone wartosci, np. pickna. W tym
momencie dzielo zmienia swoje istotne cechy. By¢ moze wtedy zyskuje
swoja istote. Staje si¢ dynamicznym systemem zmiennych, a nie tylko
systemem statycznym (przedmiotem). Dzielo nabiera sensu — zyskuje
znaczenie, istote swojego bytu.

Sztuka w tym sensie zyskuje takze nowe ujecie — do natury
sztuki nalezy tworzenie takich systeméw, ktére w swojej istocie
zawieraja mozliwo$¢ dynamizacji — transcendowania do $wiata
warto§ci 1 do $wiata czlowieka. Spelniaja one szczegdlna, jedyna
w swoim rodzaju rol¢: odbijaja nature czlowieka i stwarzaja warunki
dla jej dopelnienia. Rodzi sie tutaj nowa rola sztuki: budowania czego$
istotnego w naszym zyciu przez budowe odmiennych od wszystkich
innych systeméw, systeméw dynamicznych, w ktoérych zawarta jest
istota sztuki jako celu.



CZESC TRZECIA

O pojeciu dynamaizacji



ROZDZIAL 9

Dynamizacja dziela sztuki
w kontekscie ujecia systemowego

Przy omawianiu procesu dynamizacji bedziemy postugiwad sig
analiza dynamiczna, czyli takim typem rozwiazywania probleméw,
ktéry wyjasnia i przewiduje zachowanie si¢ systeméw dynamicznych.
Nalezy przyjaé zalozenie, ze natura badanych przedmiotéw jest
uporzadkowana i systematyczna, a zachowanie, czyli procesy dziejace
si¢ wewnatrz przedmiotéw (bytéw), mozna sprowadzi¢ do kilku
elementarnych schematéw. W kontekscie ontologicznej budowy dziela
sztuki oznacza to, ze mozna tutaj méwic o tozsamych sposobach zmian
w strukturach nieskonczonej ilosci dziet sztuki. Metody analizy dynami-
cznej sa uniwersalne, czyli moga by¢é wykorzystane do badania
systeméw o réznym stopniu skomplikowania struktury. Dla naszych
potrzeb ograniczone zostang do przedstawienia zmiany ukladu fizycz-
nego, tzn. struktury rudymentarnej w strukture zaktualizowana, nie
w znaczeniu ciagle] przemiany, ale jako potencjalnego nastawienia na
zmiang¢ (w tym przypadku proces przeksztalcenia si¢ struktury rudy-
mentarnej w strukture zaktualizowana — dzielo sztuki jako system
dynamiczny).

Nalezy rozgraniczy¢ to, co nazywane jest systemem, od tego,
co do wskazanego systemu nie nalezy, tzn. to, co znajduje si¢
poza granicami systemu, czyli jego otoczenie. System i otoczenie
sa pojeciami pozostajacymi ze soba w $cistym zwiazku, gdyz zawsze
bezposrednie okreslenie jednego z nich pociaga za soba posrednio
okreslenie drugiego. Mdwiac o systemie, zawsze nalezy mie¢ na
uwadze jego otoczenie (§rodowisko). Nalezy takze uwzglednié elementy
brzegowe systemu, w odréznieniu od jego granic. Poprzez granice
nalezy rozumieé¢ co$§ koncepcyjnie zalozonego w modelu majacego
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swoje odzwierciedlenie w realnosci. Granica powoduje rozgrani-
czenie pomigdzy systemem 1 jego otoczeniem. Elementy brzegowe
nalezy rozumieé jako wejscia i wyjscia systemu. Wéréd nich mozna
opisa wejécia i wyjscia zewngtlrzne oraz wewnetrzne.

»Przez wejcie wewnetrzne rozumie si¢ kazde oddzialywanie na system wywierane
przez niego samego. Wejicie zewnetrzne jest to kazde oddzialywanie wywierane na
system przez jego otoczenie. Przez wyjicie wewngtrzne rozumie si¢ oddzialywanie
systemu wywierane na samego siebie. Wyjécie zewnetrzne jest to oddzialywanie
systemu na jego otoczenie’ .

Ostatecznie mozna powiedzie¢, ze granica systemu — pomimo
ze utworzona z elementéw brzegowych — jest w calodci czyms istotnym
dla systemu i nie mozna jej utozsamiad jedynie z fragmentem struktury,
do ktérej nalezy. Ma ona znaczenie dla zachowania tozsamosci
i odrebnosci systemu. W sklad elementéw brzegowych tworzacych
granicg systemu wchodza elementy brzegowe zewngtrzne, czyli
takie, ktére moga sluzy¢ wejsciu do systemu (posiadaja trajektorie,
czyli okreslony stan elementéw brzegowych). System, ktéry posiada
przynajmniej jeden element brzegowy  zewngtrzny — mozna
nazwal czgSciowo izolowanym. System, ktéry nie posiadalby
takiej cechy, bylby systemem izolowanym. Wejscia i wyjicia mozna
rozumie¢ jako ,,dzianie si¢”, zmiany w strukturze lub jej fragmencie,
ktéry zostal ,,uaktywniony”. Struktura takiego systemu podlega
faktycznym zmianom, np. relacji pomigdzy elementami (lub moze
dotyczyé wyodrebnienia albo wprowadzenia nowych elementéw),
czyli struktura ulega morfologiom, modyfikacjom lub po prostu
przeksztalceniom.

# M. Heller, M. Lubariski, S.W. Slaga, ZJagadnienia..., s. 17.
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Rys. 3b
§-1, §-2 — systemy.
A, £ — wejicia (zewngtrzne) do systemu.
B, B — wyjicia (zewngtrzne) z systemu.

O sprzezeniu jednokierunkowym mozna moéowié wtedy, gdy jeden
z dwéch systeméw pelni funkcje zasilajaca w stosunku do drugiego, sam
nie otrzymujac zasilania, ktére byloby nacechowane modyfikacja
uczyniona przez tenze system. Przy sprz¢zeniu zwrotnym system
zasilajacy jest zasilany taka informacja, energia, ktéra juz wczeéniej
byla w innej postaci i zostala przez niego nacechowana. Mamy tu do
czynienia z ukladem zamknigtych (teoretycznie) lub czgsciowo za-
mknigtych systeméw.

Powstaje pytanie, co powoduje, ze w ogdle mozna méwié o sprzeze-
niach pomigdzy systemami i czemu sluza wejscia i wyjécia w systemach?
Na czym polega sens czesciowej izolacji systeméw od otoczenia?

Nalezy tutaj uwzgledni¢ nastepujace pojecia: informacji, komunikatu
1 zasilania. Po pierwsze, nie nalezy utozsamia¢ pojecia informacji 1 komuni-
katu. Komunikat i informacja posiadaja ,,zawarto$” — tre§é, z tym ze
informacja zawarta w komunikacie moze by¢ poznawalna lub nie, moze
mie¢ znaczenie lub go nie mie¢. Niewatpliwie zaszyfrowana informacja jest
komunikatem sensu stricto, ale pelni role informacyjna dopiero po jej
rozszyfrowaniu. Tym samym nie kazdy komunikat, ktéry otrzymujemy,
musi by¢ informacja. Komunikat ma w tym sensie abstrakcyjne znaczenie,
jest niezobowiazujacy — informacja za$ jest ,,czyms$” bardzo konkretnym,
pelni funkcje, modyfikuje. Informacja zawiera si¢ w komunikacie. W tym
sensie komunikat jest no$nikiem informacji.

Przez zasilanie natomiast mozna rozumieé kazdy czynnik energetycz-
ny, ktéry jest wykorzystany do zmodyfikowania dzialania jakiegos
systemu. Zasilanie mozna utozsami¢ z czynnikiem energetycznym, czyli
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tym, dzieki czemu w ogéle mozna méwi¢ o nos$niku komunikatu lub
tym, co jest warunkiem koniecznym jego przenoszenia. Zasilanie
zwiazane jest z istnieniem zewnetrznego w stosunku do konkretnego
systemu Zrédla zasilajacego, ktérym jest inny system. Dzigki istnieniu
pomiedzy nimi sprz¢zenia, mozliwe jest sterowanie jednym z systemow
w celu wywolania w drugim zadanych pod jakim$§ wzgledem zmian.
Zmiany te okreSlone sa sposobem dzialania i zachowania si¢ systemu.
Dlatego mozna méwic o systemie sterujacym jako tym, ktérego dzialanie
ma wplyw na inny system i systemie sterowanym, jako tym, ktdry jest
pod wplywem dzialania innego systemu oraz o procesach sterowania
i roboczych, z ktérych pierwszy jest wynikiem dzialania systemu
sterujacego, a drugi — faktycznych zmian w systemie sterowanym.

Warunkiem przeplywu informacji i oddzialywania proceséw jest
przystawalno$¢ do siebie przynajmniej dwéch systeméw. Wyraza sig to
w istnieniu takich punktéw brzegowych tych systeméw, ktére moga byc
identyfikowane jako ich wejicia 1 wyjécia, ktére wzajemnie sobie
odpowiadaja. Podobienstwo takie lub przystawalno$¢ jest wynikiem
istnienia wspélnego kodu. Innymi stowy, kodem mozna nazwaé po
prostu sposéb przekazywania informacji.

Przystawalno$¢ przynajmniej dwdch systeméw jest podstawowym
warunkiem do koniecznego otwarcia si¢ systeméw, w znaczeniu zaist-
nienia pomigdzy nimi kanatu. Kanatem tym zostanie nadany komuni-
kat (sygnal). Sygnal jest noénikiem informacji, ktéra posiada odpowie-
dni sens identyfikujacy struktury przynajmniej tych dwdch systemoéw.
W naszym przypadku beda to przede wszystkim systemy dzieta sztuki
i odbiorcy.

Odbiorca wysyla sygnal, ktéry w sytuacji estetycznej identyfikuje
struktur¢ rudymentarna jako dzielo sztuki. Na tym poziomie mamy do
czynienia ze sprze¢zeniem prostym (jednokierunkowym). Odbiorca nie
otrzymuje jeszcze informacji o strukturze zaktualizowanej dziela sztuki.
Jezeli aktywnos¢ odbiorey jest ,,wystarczajaco” duza i sygnat jest mocny,
to jest on zdolny do postawienia kazdego przedmiotu w sytuacji
estetycznej. Nie chodzi tutaj o dostowne narzucanie nowej natury
przedmiotom otaczajacego nas §wiata, nie nalezy tego takze odczytywad
jako w pewien sposéb pojetego subiektywizmu. Uwaga ta dotyczy raczej
krytyki decyzjonizmu w krytycznej ocenie przedmiotéw sztuki, ktéry
znajduje swoje odbicie w przejawach instytucjonalizacji sztuki.
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Nalezy w tym miejscu odrézni¢ to, co nazywamy sytuacja po-
znawania kazdego z bytéw naszej rzeczywistoSci od poznania przed-
miotéw estetycznych na gruncie sytuacji estetycznej. Procesu dynamiza-
cji nie nalezy odnosié do calosci ludzkiego poznania, ale traktowaé
jedynie jako zachodzacy w sytuacji odbioru dziet sztuki. Oznacza to, ze
przedmioty moga by¢é rozpoznawane pod wzgledem ich szeroko rozu-
mianej uzytecznosci, ale nie pod wzgledem estetycznym. Nie przeszkadza
to temu, by te same przedmioty mogly by¢ rozpoznane jako estetyczne
— na gruncie sytuacji estetycznej, gdy zostana zdynamizowane. Mozna
powiedzied, ze sytuacja estetyczna wymusza na czlowieku — jednym z jej
elementéw — wyslanie sygnalu, identyfikujacego przedmiot jako dzielo
sztuki, nie narzucajac mu takiej natury w formie arbitralnego rozstrzyg-
nigcia. Szczegélnie ten sposéb podejicia ma zastosowanie przy pracach
powstalych w okresic awangardy XX wicku. Proceder taki, w od-
niesieniu do dzialania dadaistéw, przedmiotéw ready-made, pop-artu,
sztuki konceptualnej i np. sztuki industrialnej ma czgsto mechaniczny
charakter arbitralno$ci. Mozna réwniez postawi¢ pytanie, w jaki sposéb
mozemy si¢ ustosunkowaé do ,,pickna” krajobrazéw, ,,pickna” natury
w sensie ich artystycznego pochodzenia?

Moina zaproponowaé byé moze w jakim$ stopniu mozliwe do
przyjecia rozwiazanie tego problemu — dzigki odpowiedniej jego
interpretacjt. Mechanizm w ocenie wspomnianych dziel wynika po
pierwsze z ich zwiazku ze $wiatem kultury ludzkiej, $wiatem sztuki
(tego, co nas otacza i jest dla nas zrozumiale), po drugie, z posiadania
przez te przedmioty takich relacji w swojej strukturze rudymentarne;j,
ktére moga kierowal odbiorce do wartosci, oraz po trzecie, z faktu
dynamizacji, ktéra dociera do tychze relacji i umozliwia im zaznaczenie
sie w formie jakosci w strukturze zaktualizowanej, ktéra ma do swojej
oceny odbiorca. Tym samym zagadnienie wlaczenia w obszar sztuki
omawianych przedmiotéw, nie musi wynika¢ jedynie z instytucjonalno-
§ci lub decyzjonizmu w ocenie. To wlasnie te ostatnie (oceny) wynikaja
z czego$, co uprawomocnia je, a co istotnie laczy sie z samymi
przedmiotami, o ktérych one orzekaja. W tym $wietle instytucjonaliza-
cja sztuki nie musi byé sposobem definiowania, ale jedynie opisem.
Jest mechanizmem majacym swe Zrédlo w genetycznej wspélzgodnosci
i przystawalnosci (pod réinym zakresem) wiedzy rozumianej jako
zbiér znakéw do usensownienia i podmiotu poznajacego. Mozna tutaj
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méwié¢ o elementach wspélnych z decyzjonizmem, ale nie o Zadnej
konotacji psychologicznej w znaczeniu subiektywnego rozstrzygniecia
i uznania przedmiotu za dzielo sztuki. Wynika to takze z oddalenia
wszelkich kategorii opartych na przezyciu psychicznym lub aktach
psychicznych $wiadomodci.

Nalezy dodaé, ze kazde tradycyjnie pojmowane dzielo sztuki
jest w realnosci takim typem struktury rudymentarnej, ktéra bedac
wytworem czlowieka, ma przystawalne do niego elementy brzegowe.
Oznacza to, ze warunki brzegowe systemu dziela sztuki sa przystawalne
do warunkéw brzegowych systemu odbiorcy (np. jego twdrey). Dzielo
sztuki jest ponadto takim typem struktury rudymentarnej, ktéra,
gdy znajdzie si¢ w sytuacji estetycznej, ulega dynamizacji, czyli rozwija
sie w strukture zaktualizowang lub inaczej, staje si¢ schematycznym
tworem intencjonalnym (w rozumieniu Ingardenowskim) mozliwym
do konkretyzacji. Zdolno§¢ do dynamizacji wynika ze szczegdlnej,
swoistej cechy elementéw, a gléwnie z ich relacji. Sa one uporzad-
kowane w taki sposéb, ze gdy nastepuje kontakt z innymi systemami
dynamicznymi, ale tylko nastawionymi na odbiér dzieta sztuki (w
przeciwnym razie jest on traktowany jako inny przedmiot — nie dzielo
sztuki — ze §wiata realnego), nastgpuje przeksztalcenie si¢ struktury
dziela sztuki. W tym przypadku jest to zmiana struktury rudymentar-
nej w kierunku zbudowania struktury zaktualizowanej. Odbiorca
w procesie dynamizacji tworzy model dynamicznego systemu dziela
sztuki. Tworzenie modelu jest natychmiastowe w kaidorazowym
rozpoznaniu obiektu jako dziela sztuki.

Dzielo sztuki najczeéciej powinno wywolywaé jakiegos rodzaju
odczucia, emocje lub przezycia. By tak sie stalo, swoja role musi
spelni¢ artysta. Musi on przewidzied, ze okreSlony system elementéw
moze wywolaé okre§lone odczucia. Aby to przewidzieé, musi miec
intuicyjna wiedze¢ dotyczaca funkcjonowania struktury odbiorcy.
Wiedza ta jest oparta na zalozeniu znacznego analogicznego podo-
biefistwa w funkcjonowaniu wlasnej struktury artysty i struktury
potencjalnego odbiorcy. System dziela sztuki jest sensownym powia-
zaniem elementéw z punktu widzenia jakiego$ kryterium okreslonego
przez artyste przed procesem tworzenia dziela sztuki lub w jego
trakcie. Jednym z zadan odbiorcy jest odczytaé ten sens. Po dyna-
mizacji spowodowanej przez odbiorce, powstaja pomiedzy
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elementami struktury rudymentarnej relacje struktury zaktualizowanej
(jakosci), istotne z poznawczego punktu widzenia odbiorcy. Twoérca,
jako kreator dziela sztuki i tym samym struktury rudymentarnej,
zaklada w procesie twérczym ograniczenia w budowaniu struktury
zaktualizowanej przez odbiorce i determinuje w pewnym zakresie
proces dynamizacji — ogranicza realizacj¢ struktury zaktuali-
zowanej, co prowadzi do tego, Zze ukierunkowuje przebieg dynami-
zacji. Dzielo sztuki jako jedno$é, calo$¢, ogranicza réznorodnosé
i dowolno$¢ budowania struktury zaktualizowanej w procesie odbioru
przez podmiot.

Morzna si¢ tutaj oprzeé¢ na pragmatycznym znaczeniu informacii,
czyli takim, ktére uwzglednia wazno$¢ (wartoSciowo$é z jakiego$
powodu) i pozyteczno§¢ przekazu. Informacja w tym znaczeniu beda
takie sygnaly lub ich zespoly, do ktérych moga by¢ zastosowane znane
systemowi kody. Oznacza to, ze dzielo sztuki ma w swojej strukturze
rudymentarnej ,,zawarta wiedz¢” na tamat kodéw — i w tym sensie
dzielo oczekuje na odbiorcg; jest przeznaczone do dynamizacji,
oczekujac na sygnal. Rozkodowanie sygnatu jest réwnoznaczne z nada-
niem mu okre§lonego znaczenia. Nadanie znaczenia jest w tym
przypadku jednoznaczne ze zmiang stanu systemu dziela sztuki. Dzielo
sztuki ,,oczekuje”” w selektywnym odbiorze jednej z dwéch informaciji:
,masz zwiazek ze §wiatem wartosci estetycznych czyli, ze jeste$
dzielem sztuki”® lub ,,jeste§ dzielem sztuki”. Przy tym ,,nie reaguje”
na inne informacje. Jest to istotna cecha dzieta sztuki jako systemu
kodéw, na jakie odpowiada (reaguje). Takie nastawienie jest istotne
i dlugotrwate. Trwa dopéty, dopdki istnigje struktura rudymentarna
dzieta sztuki. System dzieta sztuki wyposazony jest w to nastawienie
takze w celu obrony (samoobrony). W budowie struktury rudymentar-
nej zawiera si¢ pewien typ sprzezenia zwrotnego — chroniacy dzielo
przed dezintegracja. Poprzez dezintegracje mozna rozumieé uznanie
dziela na przyklad za kicz lub nie rozpoznanie go w ogéle jako dziela
sztuki, co nie zmienia faktu, Ze pozostaje ono tozsame w swojej
strukturze rudymentarnej.

%  (Obiekty natury, ktére nie sa dzielami sztuki, po postawieniu ich w sytuacji
estetycznej, moga zawiera¢ w swojej strukturze rudymentarnej elementy i relacje, ktére
po zdynamizowaniu moga odnosi¢ si¢ do wartoéci.
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ROZDZIAL 10

Dynamizacja jako katastrofa
struktury rudymentarnej
(katastroficzna natura dziela sztukq)

Opisujac proces dynamizacji, napotykamy interesujacy z ontologi-
cznego punktu widzenia element analizy, jakim jest faktyczna zamiana
struktury rudymentarnej w strukture zaktualizowana. Dla opisu tego
faktu, jego zrozumienia i interpretacji odpowiednie bedzie wykorzy-
stanie i préba zastosowania tzw. teorii katastrof, koncepcji francuskiego
matematyka i filozofa — R. Thoma. Przy tym rozumieniu proces
dynamizacji bedzie pojety jako pewnego typu katastrofa, czyli bedzie
dotyczy¢é zmiany przedmiotu ,,dla siebie” (struktura rudymentarna
dziela sztuki) w przedmiot ,,dla odbiorcy” (struktura zaktualizowana
dzieta sztuki). Prowadzi¢ to bedzie do zagadnienia semantyki dziela
sztuki, wynikajacej z istnienia w nim pewnych relacji (jakosci) moz-
liwych do rozpoznania przez odbiorce, dzieki zbudowaniu si¢ znacze-
niowo noénej struktury zaktualizowane;.

Zacznijmy od stwierdzenia Thoma, ze teoria katastrof:

,---nie jest jedna z teorli wchodzacych w sklad matematyki. Jest to teoria
matematyczna w stopniu, w jakim postuguje si¢ narzedziami matematycznymi dla
objasnienia pewnej liczby danych do$wiadczalnych. Jest to bardziej teoria her-
meneutyczna (objasniajaca) lub, jeszcze lepiej, metodologia niz teoria zmierzajaca
do interpretacji danych do$wiadczalnych i uiywajaca w tym celu narzedzi
matematycznych, ktdrych lista nie jest zreszta a priori okreslona’3,

Ponadto teoria katastrof jest analiza morfologii (form) i polega na
opisywaniu proceséw nieciaglodci istniejacych w rzeczywistosci, czyli

% R. Thom, Parabole i katastrofy. Rozmowy o matematyce, nauce ¢ _filozofii z Giulio Giorello
1 Simong Morini, PIW, Warszawa 1991, s. 101.
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palety katastrof badanego obiektu — tym samym teoria katastrof
usituje opisywaé nieciagloéci ewolucji jakiego$§ systemu. Interesujace sa
przede wszystkim elementy owych morfologii (czyli nieciaglosci) nazy-
wane katastrofami. Nieoczekiwanie dla naszej intuicji zostaja zaobser-
wowane w doSwiadczeniu nagle zmiany, czyli wlaénie nieciaglosei.
Moga one by¢ przedstawione w dwu i wigcej wymiarowych modelach
geometrycznych. Tym samym pojawia si¢ mozliwoéé nowego rodzaju
opisu rzeczywistosci i préby jej zrozumienia.

Istotnym elementem teorii katastrof jest modelowanie zjawisk
w taki sposéb, ze mozna okre§lié dla nich czynniki zmian, ktére
prowadza do morfologii jakoSciowych. Wynika to z zalozenia,
ze w systemach dynamicznych istnieja punkty stabilnej 1 niestabilnej
rownowagi, ktére przy dzialaniu jakiego$§ rodzaju energii okrelaja
morfologi¢ systemu. Teoria katastrof, wyrastajac z matematyki,
stuzy efektywnie do opisu zjawisk, ktére nie daja si¢ ujaé¢ w jezyku
matematycznym. Wrynika to z mozliwosci, jakie daje nowego
typu modelowane, jak pisze E.C. Zeeman®, w tzw. ,mickkich”
naukach, w ktérych kazdy aspekt wymaga swego wlasnego opisu
i jezyka, co wynika z zastosowania modelu w danym obszarze badan
(faktéw) dyscypliny naukowej. Wazne jest to, ze model taki pozostaje
naukowym w tym znaczeniu, 2ze redukuje arbitralno$¢ opisu,
przez zapewnienie zgodnosci przy laczeniu réznych, nie powiazanych
ze soba obserwacji.

Teoria katastrof jest zatem takim ogélnym schematem metodologi-
cznym, ktéry umozliwia w kazdym przypadku obserwacji jakiego$
zjawiska opis i otrzymanie pewnego zbioru danych oraz zbudowanie
dla tego zbioru teorii. Tym samym otrzymujemy naturalne modele,
ktére stanowia co$ posredniego pomiedzy modelami ilo§ciowymi i jako-
$ciowymi.

Zagadnienie nieciaglo$ci mozna opisaé na przykladzie tzw. ,,czarnej
skrzynki” (rys. 4), czyli systemu, ktéry komunikuje si¢ ze $wiatem
zewngetrznym za poSrednictwem wejsé 1 wyjsé.

%E. C. Zeeman, Catasirophe Theory (Selected Papers), Addison-Wesley Publishing
Company 1977, s. 1.
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X A B X
-_—P S >
Rys. 4
§ — system
4 — wejscie
B — wyjicie
X — informacja wejsciowa

X’ — informacja wyjsciowa, ktdrej tresé jest zmodyfikowana przez dzialanie czarnej
skrzynki i ktéra jest reprezentowana przez tzw. chmure punktéw obrazujaca
relacje ,,wejécie-wyjscie”

Dla okreflenia zmian uzyteczne sa wyniki opisu chmury punktéw,
uzyskane na wyjsciu systemu ,,czarnej skrzynki”. Za kazdym razem, gdy
okredla si¢ wejScie systemu, zostaje uruchomione jego wyjscie, ktdre
realizowane jest przez punkty brzegowe (podobnie jak wejscie). Pod-
stawowym problemem jest odtworzenie wewngtrznego mechanizmu rza-
dzacego systemem, zmiana danych wejciowych w stosunku do wyj-
$ciowych, przy zalozeniu, ze znamy chmure punktéw odwzorowujaca
zmiang X° w stosunku do X. Z braku danych a priori o mechanizmie
czarnej skrzynki, na ogét dazy sie do uzyskania takiej chmury punktéw,
ktérej struktura jest mozliwie jasno okreflona. Ponadto chmura punktéw
najczescie] ksztaltuje sie wedlug dobrze zdefiniowanego rozkladu praw-
dopodobienstw. Interesujace sa te fragmenty doswiadczenia, w ktérych po
zmodyfikowaniu danych wejsciowych uzyskujemy niezwykle rzadko wy-
stepujaca chmure punktéw. W czasie opisu chmury punktéw wprowadza
sie tzw. parametry ukryte, co wynika z tego, ze w analizowanej przestrzeni
powstaje system dynamiczny, ktéry ze swojej natury, niezaleznie od
sytuacji wejsciowe], dazy do pewnego stanu koricowego (granicznego).
Zmieniajac warunki poczatkowe jakiego$ procesu, otrzymujemy w pew-
nym obszarze przestrzeni pewien korpus danych empirycznych — obszar,
w ktoérym si¢ te formy objawiaja jest przestrzenig-substratem morfologii.
Dzigki takiemu opisowi reprezentowane dynamiki systeméw moga wiazaé
si¢ w pewnym stopniu z ograniczona stabilnoscia strukturalng. Oznacza
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to, ze majac dowolny zbidr zjawisk, mozna zawsze zbudowad opisujacy ten
zbiér model. Model taki nie jest jedynie wynikiem analizy ilosciowej, ale
dazy sic w nim do ustalenia mechanizméw, ktére leza u podioza zjawisk.
W tym celu zjawisko nalezy rozpatrywaé w jego otoczeniu i z punktu
widzenia jego genezy i rozwoju. Zwiazek z otoczeniem decyduje o wyborze
whasciwego rodzaju dynamiki dla symulacji w modelu.

Nalezy zaznaczyd¢, ze jest to podejscie odmienne od redukcjonistycz-
nego, ktére moze okazaé si¢ niewystarczajace, gdy dochodzi do
opisu skomplikowanych struktur wewnetrznych badanych obiektéw.
Redukcjonizm jest procedura wystarczajaca jedynie wtedy, gdy
mamy dokladnie okre§lone w danym systemie elementy oraz ich
wlasno$ci  stabilno§ci 1 niezmiennosci. Odwolywanie sie do
skomplikowanych modeli, ktére sa wypracowane na gruncie podejécia
redukcjonistycznego, prowadzi do przyblizen, ktdre nie sa wystar-
czajace do wyjasnienia obserwowanego zjawiska morfologii na réznych
poziomach hierarchii organizacji. Analizujac morfologi¢ w przestrzeni-
-substracie, wyizolowuje si¢ w niej elementy identyfikowalne, rozpo-
znawalne oraz stabilne, a takze okresla si¢ mechanizmy rzadzace dana
morfologia, co prowadzi do okrelenia pewnego typu morfologii
empirycznej. Teoria katastrof jest metodologia, w ktérej przy opisie
badanego obiektu nie odwolujemy sie stale do tej samej przestrzeni,
przestrzeni-substratu, ale zjawisko rozwazamy takze w przestrzeni
pomocniczej, uwzgledniajac warunki wewngtrzne i zewnetrzne do-
$wiadczenia. Przykladem jest tutaj zjawisko falowo-korpuskularnej
natury $wiatta, gdzie nie powinno si¢ sprowadza¢ dynamiki do
,,pakietu” sytuacji lokalnych, wynikajacych z kombinatoryki niezmien-
nych elementéw, rozpatrywanych w przestrzeni poczatkowej — prze-
strzeni-substracie — ale gdzie nalezy odwolaé si¢ do przestrzeni
pomocniczej, ktéra umozliwia uwzglednienie stabo rozwinigtej teorii
jader atomowych. Podejécie redukcjonistyczne byloby tutaj wystar-
czajace, gdyby zalozone elementy stabilne, czyli np. wielkosci, takie jak
proton lub elektron, byly jednoznacznie okreslone. Teoria katastrof
odwoluje badacza do o wiele bardziej zlozonych procedur, z zalozenia
nie zakladajacych redukcjonistycznego podejscia. Na jej gruncie prébuje
sie wyjasnié istote zjawiska, przygotowujac pole dla péZniejszego opisu,
ktéry moglibyémy nazwaé podobnym do redukcjonistycznego, tzn.
takiego, w ktérym zjawisko ciagle zostalo tak sformulowane, ze w opisie

67



mozemy wskazaé w nim elementy stale i ich wielkosci (modele takie
znajdujemy np. w biologii przy opisie rozwoju embrionalnego).

W analizowanym zbiorze (systemie) wyrdznia si¢ pewne elementy stale
i pewne katastroficzne, tworzace punkty bifurkacji. Zaklada si¢ w nim
pewien stopien stabilnosci dla tych morfologii, ktére sa przez nas badane,
a wigc konceptualizowane. Zapoczatkowanie zmiany, ktéra okresla kata-
strofe, wynika z istnienia w zbiorze maksimum (lub dla danego konkret-
nego przypadku minimum), ktdére jest niestabilne. Osiagniecie tego
maksimum przez system jest momentem bifurkacji. Oznacza to, ze kazdy
system, ktéry moze do$wiadczy¢ katastrofy, posiada punkt (lub zestaw
punktéw) bifurkacji, ktéry okreslony jest granicami jego stabilnosci.

W opisie procesu dynamizacji dzieta sztuki zawiera si¢ nastgpstwo
form — przejicie struktury rudymentarnej w strukture zaktualizowana.
Te dwa rodzaje struktur w pewnych warunkach sa stabilne, trwaja
w czasie, sa pod pewnym wzgledem izomorficzne i mozliwe do
poznania (poS§rednio lub bezposrednio). Istotne jest przeanalizowanie
i zrozumienie nieustajacego ruchu ,narodzin”, ,;rozwoju” i ,,samo-
zniszczenia” form, z ktérymi spotykamy si¢ przy analizie dzieta sztuki.
Interesujaca jest takze mozliwos$¢ przewidywania, ewolucji i objasnienia
tych zmian, tzn. znalezienia ich przyczyn.

Zjawisko dynamizacji struktury rudymentarnej jest zjawiskiem
odwracalnym, co oznacza, ze po wyjsciu dziela sztuki z sytuacji
estetycznej przestaje ono by¢ strukturg zaktualizowana (schematem)
— wraca do swojej. poprzedniej natury. Dzieto sztuki, wychodzac
z sytuacji poczatkowej, tzn. struktury rudymentarnej, zawsze reprezen-
tuje wiladciwoéé stanu ograniczonej stabilnosci strukturalnej. Réwniez
wtedy, gdy powraca do tego stanu, przechodzi ewolucje graniczna,
ktéra mozna takze scharakteryzowad jako tworzenie dynamiki.

Postugujac si¢ tego typu analiza nalezy przyjaé, ze dzieto sztuki jest
systemem, ktérego struktura zawiera ,,defekty”, czyli takie elementy,
ktére zachowuja stabilno$¢ niezaleznie od stopnia dynamizacji oraz
takie, ktére w procesie dynamizacji ulegaja zmianie, zachowujac jednak
izomorficzno$¢ pomiedzy strukturami sprzed i po dynamizacji. System
dziela sztuki moze dopusci¢ wielka ilo§¢ stanéw réwnowagi, ktére
wynikaja z dynamizacji struktury rudymentarnej. Wspomniane ele-
menty stabilne stanowia o nieciaglosci morfologii — naleza do danego
systemu, gwarantuja jego stabilnos¢ (przyktadem jest tutaj kontur
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przedmiotu brylowego, ktérego forma jest tym, co pozostaje stabilne).
Istotne jest okreslenie nieciaglosci oraz stabilnych wigzi morfologii.
Chodzi o opisanie przejscia od czegos lokalnego — struktury rudymen-
tarnej, do czego$ globalnego — struktury zaktualizowanej.

W strukturze dziela sztuki zawieraja si¢ takie elementy, ktdre
okreslaja maksimum dla bifurkacji struktury systemu dziela sztuki. Po
wniknieciu w jego granice sygnalu inicjujacego, zostaje zachwiana
stabilno$¢ struktury rudymentarnej i system ulega dynamizacji, prze-
mianie w strukture zaktualizowana. Proces ten przejawiajacy sie¢ tylko
na gruncie sytuacji estetycznej jest ukierunkowany budowa struktury
rudymentarnej dzieta sztuki oraz aktywnoscia odbiorcy. Zmiana formy
struktury rudymentarnej w strukture zaktualizowana jest w takim
rozumieniu katastrofa dla struktury systemu dziela sztuki.

Katastrofe taka mozna prébowac opisac na gruncie analizy iloSciowej
— okreslajac wszystkie rozpoznawalne zmiany na drodze prawdopodo-
bienstwa ich pojawiania si¢. Drugim mozliwym sposobem opisu zmiany
struktury rudymentarnej jako zbioru wszystkich mozliwych konfiguracji
w konkretna, poznawalna strukturg zaktualizowana, jest opis stabilnych
elementéw 1 osobliwosci, czyli mechanizméw generowania (ich kom-
binatoryke) i wzajemnych powiazan pomi¢dzy nimi i innymi elementami
(np. niestabilnymi). Kazde takie przewidywanie wiaze si¢ z czasoprze-
strzenna lokalizacja zjawisk, co powoduje, Ze istnieje mozliwos¢ przewi-
dywania sytuacji bedacej przedmiotem doswiadczenia.

Nalezy dodaé, ze budowa struktury rudymentarnej dziela sztuki
zalezy od artysty, ktéry genetycznie zawiera w niej elementy stabilne,
ukierunkowujace proces dynamizacji.

»Mamy tu wigc koincydencje (zreszta wcale nieprzypadkowa) migdzy nos$noscia

fizyczna a nos$noscia biologiczna” .

Dzigki istnieniu sprz¢zenia pomigdzy systemem dziela sztuki a sys-
temem czlowieka, do systemu dziela sztuki wnika sygnal inicjujacy,
ktéry w tym posiadajacym wyrafinowana i subtelng forme systemie,
dzigki nast¢pujacej, zachodzacej morfologii, jego dynamizacji, wywolu-
je taki stan w strukturze dziela, ze ma ona znaczenie dla odbiorcy.

% R. Thom, Od wizerunku do symbolu, w ,,Rocznik Polskiego Towarzystwa Matema-
tycznego”, seria II: ,,Wiadomoéci Matematyczne” XXIIT (1980), s. 44.
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e minimum (stan réwnowagi stabilnej)
o0 maksimum (stan réwnowagi niestabilnej)

Do opisu dynamizacji struktury dzieta sztuki uZyteczna jest
trjwymiarowa katastrofa wierzchotkowa (cusp catastrophe), opisujaca
zachowanie sie systemu, ktére okreSlone jest dwoma faktorami
1 stanem przestrzeni dla jego dynamiki.

Przebieg tej katastrofy zostal przedstawiony w dzialaniu kata-
stroficznej maszyny Zeemana. Jest to ujecie pewnej sytuacji o charak-
terze paradygmatycznym, do ktérej mozemy zalozy¢ sytuacje analogi-
czne, w zupelnie innych kontekstach. Istotne jest oznaczenie tutaj
standéw réwnowagi stabilnej, ktérych system posiada dwa i jednego
stanu réwnowagi niestabilnej. Szczegdlnie interesujacy jest ten punkt,
w ktérym system osiaga maksimum 1 jest w stanie réwnowagi niestabil-
nej. Po jego przejsciu system uzyska stan stabilno$ci w minimum, ktére
okreslone jest przez dwa stany réwnowagi stabilnej. Zalezne to jest od
energii, ktdra okreslona jest przez zmienne a i & (ktérymi w przypadku
maszyny Zeemana sa tarcie i sprezysto$¢ elastycznej linki). Jezeli
energia wzrasta, to mozna oczekiwaé, Ze system ten osiagnie punkt
bifurkacji 1 w maksimum zmieni sig, ,,przeskoczy” do drugiego stanu
(punktu) réwnowagi stabilnej. Punkty, w ktoérych energia systemu
wzrosta tak, ze spowodowala jego jakosciowa zmiane, moga by¢
okreslone dzigki punktom kontrolnym, ktérych zestaw bifurkacji tworzy
ksztalt zblizony do karo.

71



Przypatrzmy si¢ rys. 5 i przesledZmy przejscie punktu kontrolnego
po drodze P.

Gdy punkt kontrolny znajduje sic w 4, system jest w pogle-
bionym minimum, w stanie réwnowagi stabilnej. Jesli zwiekszymy
doplyw energii do systemu, jego energia wzrodnie, - 1 gdy
punkt kontrolny znajdzie si¢ w B, minimum zacznie kolidowaé
z maksimum, ktére znajduje si¢ pomiedzy ¢ 1 D. Dopdki punkt
kontrolny nie znajdzie si¢ w E (ktére oznacza punkt bifurkacji dla tego
systemu), dopéty minimum bedzie stopniowo coraz bardziej kolidowalo
z maksimum, az do momentu, gdy punkt kontrolny znajdzie si¢ w E, co
spowoduje tak duze nagromadzenie energii w systemie, ze dynamicznie
»przeskoczy” on do drugiego minimum, bedacego drugim stanem
réwnowagi stabilnej dla tego systemu. Gdy system osigga maksimum,
oznacza to, ze jego energia przekroczyla taki potencjal, by mégl zostaé
utrzymany stan stabilnosci, i energia ta zostala wykorzystana dla
kinetyki systemu w dazeniu do uzyskania drugiego stanu réwnowagi
stabilnej, w drugim dla tego systemu, poglebionym minimum (punkt
kontrolny w F).

Zalezno$¢ pomiedzy stanami energetycznymi systemu i jego stanami
rownowagi przedstawione sg na rys. 6.

Stan réwnowagi stabilnej systemu dziela sztuki okreslony jest przez
struktur¢ rudymentarna 1 strukturg zaktualizowana. W tym znaczeniu,
sa to minima dla tego systemu. Przez stan maksimum rozumiemy
moment rozpoczecia sie¢ procesu dynamizacji.

W efekcie procesu dynamizacji, zapoczatkowanego w maksimum,
system dzieta sztuki bedzie katastroficznie zmierzal do zredukowania
oddzialywania sygnalu inicjujacego, przeksztalcajac strukture rudy-
mentarng w stabilna wynikajaca z dzialania sygnalu inicjujacego,
strukture zaktualizowana.

Maksimum jest progiem, w ktérym dzielo sztuki osiaga punkt
bifurkacji. Powoduje to, ze struktura dziela sztuki, z tego, co
niezorganizowane i nieuporzadkowane dla odbiorcy, przeistacza
si¢ w zorganizowana i uporzadkowana dla niego calo§é. Odzialywanie
sygnalu inicjujacego wyraza si¢ w zmianie tego, co niepoznawalne,
Jedynie ilosciowe, w to, co poznawalne, jakoSciowe i dla odbiorcy
zrozumiale.
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Poza sytuacja estetyczng dzielo sztuki jest w stanie réwno-
wagi stabilnej w postaci struktury rudymentarnej. Jezeli zadziala
czynnik, jakim jest sygnal inicjujacy, ktérego efekt dzialania okreslony
jest aktywnoscig odbiorcy i rodzajem struktury rudymentarnej (latwe,
trudne dzieto sztuki) i bedzie on na tyle silny, Ze rozpocznie si¢ proces
dynamizacji, dzielo zostanie otwarte® co oznacza, ze system dziela
sztuki bedzie dazyl do zredukowania dzialania sygnalu inicjujacego
i bedzie katastroficznie przeksztalcal strukture rudymentarna w struk-
tur¢ zaktualizowana dla osiagnigcia pierwotnego stanu réwnowagi
stabilnej. Tym samym system moze osiagnaé maksimum 1 ,,prze-
skoczy¢” do drugiego minimum w postaci struktury zaktualizowane;.
Interesujaca jest tutaj obserwacja, ze gdy dzielo wychodzi z sytuacji
estetycznej, analogicznie dochodzi do redukowana dzialania sygnalu
inicjujacego 1 tym samym do katastroficznego przejécia struktury
zaktualizowanej w struktur¢ rudymentarna dla osiagniecia stanu
rownowagi stabilne;.

Zmiany struktury rudymentarnej w zaktualizowana i odwrotnie
charakteryzuja si¢ histereza. Oznacza to, ze proces ten determinowany
jest zaistnieniem jednego z dwéch stanéw i ma charakter cykliczny.
Samo bezposrednie poznanie procesu dynamizacji jest niedostgpne, co
powoduje, ze nie mozna stwierdzié, jak on przebiega w istocie; nie
wiadomo takze, kiedy system osiggnie punkt bifurkacji (co mozna
okreslic dla przykladowego systemu -— maszyny Zeemana). Dla
okreslenia takiego punktu mozemy korzystaé jedynie z zaobserwowa-
nych wczesniejszych doswiadczen.

% Zagadnienie otwierania si¢ dziela sztuki oméwione jest w rozdziale 3, czesci 111,
pt. Rozréinienie dynamizacji od proceséw konkretyzacji i interpretaci. Sposoby rozumienia procesu
dynamizacji.
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Cykl histerezy systemu dziela sztuki w procesie dynamizacji przed-
stawiony jest na rys. 7.

« ]

v

Rys. 7

W zaleznosci od tego, czy dzielo sztuki wchodzi, czy wychodzi
z sytuacji estetycznej, mozna tu w zasadzie méwi¢ o dwdch katastrofach
struktury tego systemu. Najwazniejsza jest zamiana struktury rudymen-
tarnej w strukture zaktualizowana, jednak przy analizie opisujacej
katastroficzna nature dziela sztuki nalezy uwzglednié obydwie morfo-
logie tego systemu.

Przyjrzyjmy sie teraz rys. 8 1 przeSledZmy zmiany zachodzace
w strukturze dziela sztuki.

C jest plaszczyzna kontrolna, a X jednorazowym zachowaniem si¢
lub stanem przestrzeni dla dynamiki systemu dziela sztuki. Proste
a i b oznaczaja faktory okre§lajace sparametryzowana funkcje dla X.
M jest plaszczyzna zalamania, ktérej projekcja na plaszczyzne C obra-
zuje katastrofe wierzchotkowa. Wykres na plaszczyznie C okreslony jest
zestawem bifurkacji, czyli progéw, ktére wyznaczaja zmiane jakoSciowa
systemu dla danych zmiennych 4 i & w stosunku do X. Krzywa
zalamania jest lagodna, a krzywa zestawu bifurkacji posiada ostry
wierzcholek, utworzony przez linie sierpowe, ktére tworza gléwne progi
dla gwaltownych behawioralnych zmian.

74



str. rudymentarna

" I

sir. zaktualizowana et

X
C b a
B E
Rys. 8
a — aktywno$é odbiorcy
b — stopien trudno$ci dziela sztuki

Plaszczyzna M daje nowy sposéb spojrzenia na mechanizm dynami-
zacji dziela sztuki. Proces ten réznicuje si¢ na horyzontalnej plaszczyz-
nie ¢ w taki sposéb, w jaki przebiega na plaszczyinie M.

Aktywnos$¢ odbiorcy oraz stopien trudnosci dzieta sztuki przed-
stawione sa na prostych e i b. Prosta X obrazuje efekt procesu
dynamizacji.

Problemem, ktéry si¢ tutaj pojawia, jest to, czy mozna, a jezeli tak,
to w jaki sposé6b, okreslié rodzaj struktury rudymentarnej ze wzgledu na
jej »latwosé” 1, trudno$é” dla dynamizacji oraz zmierzyé¢ aktywno§é
odbiorcy w procesie estetycznego doS§wiadczenia. W pierwszym wypad-
ku, gdy méwimy o okresleniu w takim sensie struktury rudymentarnej,
mozna oprzec si¢ na ocenie krytykéw i historykéw sztuki, kidrzy zdaja
sic w pojedynczych wypadkach popadaé w sprzeczno$é¢ przy wydawa-
niu tego typu opinii, ale w ogélnym wymiarze zachowuja zgodnosé
i buduja hierarchi¢ tego, co latwiejsze i trudniejsze w odbiorze sztuki.
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Mozna postuzyé si¢ obserwacjami, ukazujacymi istnienie wigkszej
latwosci odbioru tzw. tradycyjnych form w sztuce niz np. sztuki
konceptualnej, dadaistycznej, happeningu lub performance. W drugim
wypadku, gdy méwimy o stopniu aktywnosci odbiorcy, poza pojedyn-
czymi przypadkami, mozna twierdzié, ze zalezy ona np. od jego
wyksztalcenia, uwarunkowan spolecznych i cech indywidualnych.
PerzesledZzmy kolejne przypadki przedstawione na rys. 9.

stopien trudnosci dziela sztuki

by
&
2-J
B
é
-
®
o
5 [+1
v
Rys. 9

Droga pierwsza (1) pokazuje, ze dzielo sztuki okazalo si¢ za trudne
do zdynamizowania pomimo duzej aktywnosci ze strony odbiorcy. Nie
dochodzi do przezycia estetycznego.

Droga druga (2) wukazuje, ze odbiorca wykazal si¢ zbyt
mala aktywnoscia. Takze w tym przypadku nie doszlo do przezycia
estetycznego.

Droga trzecia (3) przedstawia, ze aktywno$¢ odbiorcy byla tak
duza, ze nastapila dynamizacja struktury rudymentarnej danego dziela
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sztuki. Dzieto zostalo odebrane i zostanie prawdopodobnie odczytane
zgodnie z oczekiwaniami artysty. Mozna oczekiwaé (punkt a ) fascynacji
i przezycia estetycznego. Mozna liczy¢ na konkretyzacje i interpretacie,
a potem na stopniowe zmniejszanie si¢ aktywnosci odbiorcy.

Droga czwarta (4) obrazuje sytuacje, w ktérej po dynamizacji
dziela sztuki, gdy odbiorca ma do dyspozycji strukture zaktualizowana,
dzielo okazuje sie dla niego wyczerpane. Spada wtedy aktywnosé
odbiorcy. Dzielo nie stanowi dla niego niczego interesujacego. Dzielo
powraca do stanu struktury rudymentarnej, czyli takiego, w ktérym
znowu moze by¢ interesujace i staé si¢ Zrédlem dla kolejnego przezycia
estetycznego (dla tego samego lub innego odbiorcy).

*

Waznym elementem teorii katastrof jest twierdzenie, ze istnieja
takie struktury, ktére, gdy znajda si¢ w okreslonej sytuacji, ulegaja
przeksztalceniom, i ze przeksztalcenia te sa tworami (strukturami)
jakosciowymi. Takie uniwersalne rozwinigcie teorii struktury jest sposo-
bem przedstawienia kazdej informacji zawartej w strukturze systemu.
Twierdzenie to prowadzi do zagadnienia semantycznej funkcji dziela
sztuki, ktéra wynika wladnie z jakosciowego charakteru jego struktury.
Dzieje si¢. to dzieki opisaniu mechanizmu i elementéw funkcjonujacych
w strukturze wewnetrzne] dziela sztuki, traktowanego jako ,,czarna
skrzynka”. Kiedy rozpatrujemy proces morfologii w przestrzeni-sub-
stracie przyjmujemy, ze wszystkie procesy lokalne istniejace w otocze-
niu jakiego§ punktu, elementu, powstajace na malym obszarze, w sys-
temie czgsciowo otwartym, tworza rodzaj czarnej skrzynki. Klasyfikacja
zjawisk ogélnych pozwala wyizolowad te elementy morfologii, ktére sa
lokalne w dynamikach systemu — Thom nazwal je archetypami
— ktére maja charakter zjawisk kompromisu spotecznego. Oznacza to,
ze istnieja takie elementy w strukturze systemu, ktére maja archetypicz-
ne znaczenie dla odbiorcy. Wazna jest ich lokalizacja i rozpoznanie
jako znakéw czasoprzestrzeni.

Dziela sztuki sa systemami sztucznymi, tworzonymi w jakim$
celu, odnosza si¢ do kultury, dzieki czemu pelnig funkcje wyzwa-
lania np. odpowiednich odruchéw czlowieka. Niektére rodzaje dziel
sztuki daza do automatycznej realizacji okreslonego typu struktury
zaktualizowane;j.
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Kierujac si¢ analogia, artysta moze przewidzie¢ stopienn ewolucji
(morfologie) systemu, w ktérym zawsze i tak zawiera si¢ co$ do komnca
nieokreflonego. System taki moze symulowad sytuacje wyjsciowa, ale
przebieg ,,modelizacji” dziela sztuki przez odbiorce w procesie dynamizacji
moze by¢ przyblizony dzigki istnieniu analogii odnoszacej si¢ do zachowania
odbiorcy, ktéra, dysponuje twérca. Dzielo sztuki jest przedmiotem posiadaja-
cym forme zawierajaca znaczenie. Wynika to z istnienia w jego strukturze
elementéw o charakterze archetypalnym, ktére sa zalezne od lokalizacji
czasoprzestrzenne]. W zwiazku z tym zachodzi tutaj zwiazek pomiedzy
dwoma systemami: 1. Odbiorca i 2. Dzielem sztuki. Jezeli dojdzie do
dynamizacji dziela sztuki, to mozna liczy¢é na ujawnienie si¢ strukturalnie
stabilnych, fizycznie nosnych form o charakterze archetypalnym, zawieraja-
cych sie w strukturze rudymentarnej dzigki dzialaniom artysty.

System recepcyjny czlowieka jest dos¢ elastyczny — moze dopusz-
czaé wiele réznych sygnaléw zachowujac réwnowage. Tworzenie
modeli obrazéw przez odbiorce w do$wiadczeniu estetycznym jest na
pewien sposéb przewidywalne. To z kolei oznacza, ze twoérca dziela
sztuki moze sadzié, iz ,specjalna’ fizyczno$¢ dziela moze zawieraé
w sobie no$ne znaczeniowo struktury, ktére moga by¢ rozpoznane
w odpowiednich warunkach.

»Psychika ludzka jest w pewien sposéb zluszczana (exfoli¢); pierwotne, na wpét
$wiadome przedstawienie przestrzeni uleglo podzialowi i utworzylo jedna (i wigcej)
przestrzeni tego samego typu: przestrzeni semantycznych, w ktérych mieszcza
si¢ aktanty: pojecia. Regulacja tych elementéw w ich wlasnej przestrzeni semantycz-

nej odwoluje siec do mechanizméw typu refleksyjnego, analogicznie do regulacji

samego organizmu?’¥.

Katastrofa struktury rudymentarnej systemu dziela sztuki jest tutaj
czescia ,,semantycznego uniwersum’’ odbiorcy. Katastrofa powoduje
zmiang morfologii dzieta sztuki — struktury jedynie o charakterze
lo§ciowym (fizycznoéc) — w jakoS§ciowo znaczaca strukture zaktualizo-
wang. Struktura rudymentarna traci stabilno§¢, ale stabilne elementy
struktury opieraja si¢ ,,przemianie”’, w przeciwienstwie do pozostalych
elementéw — mniestabilnych, katastroficznych. Forma dzieta sztuki
ujawnia tendencje do rozpadu, reorganizacji; dzietlo moze by¢ rozpo-

% R. Thom, Od wizerunku..., s. 52.
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ROZDZIAL 11

Rozrézinienie dynamizacji
od proceséw konkretyzacji i interpretacji.
Sposoby rozumienia procesu dynamizacji

Procesualno$¢ desygnatu pojecia dynamizacji jest szczegdlnie
wazna dla analizy zagadnienia budowy ontologicznej dziela sztuki.
Wynika to po pierwsze, z warunkdéw naturalnych, jakim podlega
dzieto sztuki (m.in. mozliwo$¢ opisu, interpretacji, zawierania w sobie
struktury, ktérej elementy sa funkcjonalne wobec calosci, odnoszenia
sic do wartoéci, a takze zawierania w sobie tego, co racjonalne
1 zalozone, obok tego, co nieracjonalne i niezalozone) oraz po drugie,
z tego ze dziela sztuki jako wytwory kultury posiadaja prawdopodobnie
takie osobne cechy, ktére powoduja, ze méwimy o nich jako o sys-
temach stalych, ktére w sytuacji estetycznej staja sie systemami
dynamicznymi. Podobnie sg systemami autonomicznymi w stosunku do
wszystkich elementéw sytuacji estetycznej, ale moga wchodzi¢ z nim
w interakcje.

*

Nalezy zaznaczyé, ze przedstawienie zagadnienia dynamizacji
polaryzuje role podmiotu i przedmiotu, uwzglednia relacje, jakie
zachodza pomiedzy nimi i okrela zwiazki potrzebne do ontologicznej
analizy dziela sztuki. Przez to mozliwe jest ujecie odgraniczenia
podmiot-przedmiot oraz zaproponowanie mozliwego wyjasnienia
probleméw, ktére sa zwiazane z tymi bytami. Rozwiazanie typu:
byt intencjonalny jako co§ posredniczacego — przez to, ze zawsze jest
on zwiazany z subiektywnos$cia odbiorcy, nie wydaje si¢ tu byé
wystarczajacym. Pewne trudnosci wydaja sie by¢ zaznaczone juz przez
Ingardena.
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Nalezy zaznaczyé, Ze proces dynamizacji istotnie dotyczy sfery
przedmiotowej. Dynamizacja rozgrywa si¢ w przedmiocie, pomimo ze
powodowana jest przez podmiot (postawienie podmiotu w sytuacji
odbioru}. To podmiot dynamizuje, ale dynamizowanym jest przedmiot.

Definicyjne opisanie pojecia dynamizacji mozna rozpoczal od
wskazania tych faktéw, ktére odrézniaja go od Ingardenowskich pojeé
konkretyzacji i interpretacji.

W Ingardenowskiej koncepcji dziela sztuki wyréznia si¢ fundament
bytowy — fizyczno$¢ i akty intencjonalne (artysty lub odbiorcy).
Zagadnienie dynamizacji mogloby w jakim§ momencie znalezé swoje
odzwierciedlenie w koncepcji konkretyzacji. Mozna zada¢ pytanie: jak
to sie dzieje, ze w ogdle mozemy moéwié o relacjach i elementach
w dziele sztuki? Co to znaczy, ze dzielo sztuki posiada fizyczno$é? Jak ta
fizyczno$¢ odnosi sie do jakosci? JeSli ,,zagl¢bimy ‘si¢” w przedmiot,
jakim jest dzielo sztuki, to znajdziemy tylko jego fizyczno§é — bez
znanych nam relacji i elementéw, co§ jedynie iloSciowego. ,,Ta
fizyczno$¢™ dziela sztuki jest niedostepna bezpos$rednio poznaniu. Jest
systemem cze$ciowo izolowanym, o ktérego zawartosci trudno by bylo
cokolwiek powiedzie, chociaz réwnie trudno jest z niej zrezygnowad.
Mozemy o niej wnioskowaé, gdyz mamy wiedz¢ wynikajaca z jej
aktualizacji, czyli przemiany struktury rudymentarnej w strukture
zaktualizowana, ktéra poznajemy bezposrednio.

W aspekcie przedmiotu poznania, struktura rudymentarna jest
bytem fizycznym (dla podmiotu modelem bytu fizycznego), o okres-
lonej, zadanej budowie. Wynikiem dynamizacji dziela sztuki jest
struktura zaktualizowana — tzn. to z czym mamy do czynienia
w procesie konkretyzacji. Wazne jest dla nas pytanie o to, co prowadzi
do mozliwej konkretyzacji, a nie o to, co jest konkretyzowane.
Konkretyzowana jest struktura zaktualizowana, czyli pewien zespol
jakosci wraz z quasi-przedstawieniami. Dzigki dynamizacji, system
jakim jest dzielo sztuki, staje si¢ ,,mozliwe do poznania”, mozliwe jest
poznanie, odkrycie w nim jakiej$ struktury. Konkretyzacja jest proce-
sem, w ktérym dzielo sztuki staje si¢ przedmiotem estetycznym. Proces
ten nazywany jest przezyciem estetycznym, ktore przebiega w okreslony
s‘poséb i w okreslonym kierunku — rozgrywa si¢ w podmiocie.

Najwazniejsze jest okreslenie, czy mozliwa jest taka interpretacja
procesu konkretyzacji, gdzie okazaloby sie, ze de facto dokonuje si¢ ona
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w $wiadomosci odbiorcy, pomimo ze dotyczy przedmiotu. Co to znaczy
dla dzieta sztuki, ze jest konkretyzowane?

Przy konkretyzacji np. dziela sztuki literackiej, odbiorca ma do
dyspozycji tylko quasi-sady, o ktérych mozemy powiedzie¢, ze: 1. Sa
wlasciwymi elementami budujacymi dzielo sztuki, 2. Nie moga pod-
padaé pod kategorie prawdziwosci i falszywosci. Konkretyzacja dotyczy
tutaj wypelnienia miejsc niedookreslonych w dziele — odczytania tego,
co prowadzi do interpretacji.

Problematyka konkretyzacji kieruje na zagadnienia wyobrazen ciagle
pracujacych przy odbiorze dziela sztuki i wypelniajacych schemat, jak
mozna powiedzie¢, powstaly w czasie dynamizacji. W dynamizacji
zakotwiczaja konkretyzacje akty wyobrazni. Dynamizacja to przetworze-
nie fizycznoéci (przedmiotu dziela sztuki), czego$ obcego, w sensie nie
nalezacego do umystu, na cof zrozumialego, posiadajacego sens, modelo-
wego, schematycznego, zracjonalizowanego, przystosowanego do katego-
rii odbioru. Zatem w konsekwencji dynamizacja to ,,wymuszenie” przez
odbiorce na dziele sztuki zrozumialego schematu do konkretyzacji.

Konkretyzacja pozostaje pojeciem Scifle zwiazanym z filozofia
Ingardena. Odnosi si¢ do niej jako efekt ontologicznych badan
Ingardena nad dzietem sztuki. Jest dzialaniem pierwotnym w stosunku
do interpretacji, ale nie determinuje tej ostatniej.

Dzielo sztuki w koncepcji Ingardena jest tworem schematycznym,
ktory jest niedookreflony pod wicloma wzgledami, poniewaz posiada
potencjalne momenty i miejsca niedookreslone. Pelni¢ i konkretno$é
uzyskuje sie w procesie odbioru i konkretyzacji w przezyciu estetycznym.
Interesujacym jest jeden z dwéch rodzajéw bytéw intencjonalnych; obok
dziela sztuki jako schematu intencjonalnego; obok tego, z ktérym spotyka-
my si¢ w koncepcji Ingardena przy omawianiu kontekstu artysty, wazny
jest byt intencjonalny, jakim jest przedmiot estetyczny, powstajacy
w procesie konkretyzacji u odbiorcy. Do tak pojetego dziela sztuki nalezy
fundament bytowy (fizyczno$¢) i to, co moze by¢ poznane w aktach
intencjonalnych — caly system powiazanych ze soba struktur jakos-
ciowych, ktére odgrywaja zasadnicza role w podbudowie wartosci
estetycznych dziela. Przezycie estetyczne ma tutaj trzy fazy*!':

# R. Ingarden, O poznawaniu dziela literackiego, PWN, Warszawa 1976, s. 183 i nast.
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I — Emocje wstepne, wywolane przez jakosciowe uposazenie

przedmiotu percepcji — zajgcie postawy estetycznej.

II — Proces percepcji jakosciowej struktury dziela wraz z uzupel-
nieniem jego schematycznosci, czyli konkretyzacja — pro-
wadzi do wytworzenia lub nie, przedmiotu estetycznego.

IIT — Przeiycie wartosci estetycznych wytworzonego przedmiotu

w formie emocjonalnej odpowiedzi na wartosci.

Interesujaca jest faza pierwsza, w ktérej mozna wyrézni¢ dodat-
kowo: 1. Bierna i przelotna percepcj¢ jakosci, 2. Stan zainteresowania
i pobudzenia dostrzezong jakoscia, 3. Chec blizszego poznania i bliz-
szego kontaktu.

Ta pierwsza faza zwraca uwage, gdyz mozna sadzi¢, ze jest ona
wynikiem wczedniejszej dynamizacji. Zwiazana jest ona z poczuciem
,,niedosytu” u odbiorcy i dazeniem do pelnego, naocznego obcowania
z jakoscia. Mozna sadzié, ze wynika z istnienia w dziele sztuki struktury
rudymentarnej mozliwej do rozwinigcia si¢ w strukture zaktualizowa-
na, w ktérej zawierad si¢ beda miejsca niedookreslone. Nastepne fazy
dotycza tylko kontemplacji tego, co zostalo ,stworzone” w kon-
kretyzacji, ale po wczesniejszej dynamizacji, ktéra jawi si¢ tutaj jako
pierwotna w stosunku do pozostalych faz przezycia estetycznego,
o ktdrych pisze Ingarden. Dynamizacja bytaby w efekcie warunkiem
wytworzenia przedmiotu estetycznego.

W zwiazku z tym przez dynamizacje nalezy rozumieé proces,
dzigki ktéremu mozliwe jest otwarcie granic systemu, jakim jest dzieto
sztuki, ktére w efekcie prowadzi do jego poznania. Nastgpuje to
tylko na gruncie sytuacji estetycznej. Jezeli sytuacje estetyczna traktuje
si¢ jako system, w ktérego sklad wchodza podsystemy w postaci
jej elementéw, to nalezy zgodzié si¢, ze kazda zmiana w jednym
z podsysteméw powoduje modyfikacje struktury pozostatych (z uwzgle-
dnieniem zmian systemu artysty tylko w przypadku trwania procesu
twérczego). Tym samym przedmiotem analizy staly si¢ procesy
1 ich nastepstwa, ktére rozgrywaja si¢ w dziele sztuki.
Zmiany w podsystemie dziela sztuki moga byé¢ rozpatrywane tylko
na gruncie ontologii 1 najwyraZniej zostaly zaprojektowane przez
Ingardena.
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Postuzmy si¢ cytatem:

»Na razie nalezy zaznaczy¢, ze éw przedmiot traktowany jako skladnik stanu rzeczy

w bardzo osobliwy sposéb otwiera si¢ przed nami, mimo Ze nadal pozostaje

odgraniczona w sobie caloicia. Pojawia si¢ nam jako co§ we wnetrzu swym

dostepnego, jakby otwartego. I rozwijajac dany stan rzeczy po prostu wykorzys-
tujemy jego «otwarto$é» i intencjonalnie uzyskujemy wglad w sam przedmiot, w jego

«wnetrze». Owo «otwieranie» nie jest na 0 g6l momentem samego bytu, zadnym

sposobem zachowania si¢ samego bytowo-autonomicznego przedmiotu. Jest on na

ogdl niewrazliwy na réznice zachodzace migdzy «otwieraniem sig» a «zamknigciem

w sobie» w stosunku do pewnego podmiotu poznawczego, chociaz réznice te maja

przeciez swa podstawe we wlasnej strukturze przedmiotu. Tutaj chodzi tylko o to, ze

to my niejako «otwieramy» przedmiot, gdy ujmujemy stan rzeczy. Gdy jednak
przedmiot staje przed nami jako jui «otwarty», wéwczas jesteSmy dostatecznie
przygotowani do rozwinigcia stanu rzeczy, ewent. do uchwycenia go. Mamy z nim
wtedy do czynienia jako z «otwartym» przedmiotem. W tym momencie juz przestaje
byé nam dany w sposéb czysto «przedmiotowy». Bo do pierwotnego przed-
miotowego (nominalnego) sposobu dania nalezy «zamknigcie» przedmiotu nie tylko

w sensie ograniczenia, lecz takie w tym, Ze jest tylko «od zewnatrz» dostepny dla

podmiotu poznajacego, ktéry go wtedy jednym chwytem jako calo§¢ ujmuje lub

tylko domniemywa’’*2.

Nalezy postawié pytanie, czy mozna prébowaé zastosowana przez
Ingardena, przy opisie budowy czlowieka jako systemu systemdw
czeSciowo izolowanych, analiz¢ systemowa, rozszerzy¢ na zagadnienia
ontologii dziela sztuki?

Naturalnie Ingarden nigdzie nie stwierdzil, ze taki przedmiot
poznania jakim jest dzielo sztuki moze by¢ pojmowany jako system
czesciowo izolowany. Analiza systemowa, w ktérej jednym z naczelnych
jest zalozenie o hierarchicznej budowie rzeczywistosci, gdzie badane
obiekty moga by¢ opisywane jako systemy oraz Ingardenowska for-
malizacja elementéw struktury i opisanie relacji, w przypadku literac-
kiego dziela sztuki, pozwala na prébe interpretacji dziela sztuki jako
systemu czgciowo izolowanego. Na przyklad przedstawiona przez
Ingardena koncepcja dziela sztuki literackiej ma wybitnie strukturalny
charakter. Dzielo literackie stanowi zamknieta (w pewnym sensie)
calo$¢ o szczegélnej budowie. Posiada warstwy skladajace si¢ z elemen-
téw powiazanych ze soba i tworzacych okre§lony stan. Istnieja takze
okreslone wspdlzaleznosci pomiedzy samymi warstwami. Jako pewna

2 R.'Ingarden, O dziele literackim, PWN, Warszawa 1960, s. 201.
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calo§¢ dzielo funkcjonuje jakby w okres§lonym ,,§rodowisku”. Fakty te
wskazuja na mozliwos§¢ teoretycznego przebadania dziela literackiego,
a przez to, iz jest ono dzielem sztuki — najprawdopodobniej i innych,
wszelkich dziel sztuki, tak jakby byly one systemami. Nalezy dodad, ze
sytuacja ta wskazuje na mozliwo§é modelowania przedstawionej kon-
cepcji dziela sztuki, a zatem na mozliwoéé uzycia metodologii teorii
systemow.

Ponadto ,,otwieranie si¢”’ i ,,zamykanie si¢’’ przedmiotu powoduje
rzeczywiste zmiany w jego strukturze (w systemie zmieniaja si¢
przynajmniej elementy brzegowe). Z przedmiotem ,,cof si¢ dzieje”,
otwiera si¢, i to w efekcie jest warunkiem jego poznania, jak pisze
Ingarden, ,,od wewnatrz”. Innymi stowy, system dzieta sztuki i system
odbiorcy okreslaja w swojej strukturze elementy brzegowe, ktére
umozliwiaja powstanie wejéé 1 wyjs¢ dla tych systemow. Jezeli system
»otwiera sie”’, to mozna wnosié, ze nastepuja zmiany w jego strukturze,
nastepnie jej modyfikacja, ,,przysposobienie” punktéw brzegowych,
Jako wejsé 1 wyj$¢ do innego systemu. Taka modyfikacja ma charakter
rzeczywistych zmian w strukturze danego systemu. Dla systemu, jakim
jest czlowiek, na gruncie badan Ingardena, mozemy powiedzied, w jaki
sposéb si¢ to odbywa*s.

Z przytoczonej wypowiedzi Ingardena mozna wnosié, iz zapoczat-
kowuje on to, co nazwalimy modyfikacja struktury lub po prostu
zmiang zachodzaca w strukturze dziela sztuki.

Zacytowana powyzej uwaga Ingardena dotyczy czego$ wczesniej-
szego niz sama konkretyzacja, czego$ pierwotnego w stosunku nawet do
samego odbioru — czego$ istotnego ze wzgledu na sam przedmiot, jak
mozna powiedzieé, pozaswiadomosciowego w odniesieniu do przed-
miotu. Otwieranie si¢ dziela sztuki jest procesem czasowo pierwotnym
w stosunku do konkretyzacji i interpretacji. W tym sensie wlasnie
dynamizacja jest fundamentem dla tamtych péiniejszych proceséw.
Dlatego, w drugim rozumieniu, proces dynamizacji mozna nazwac
warunkiem dla konkretyzacji i interpretacji.

Opis quasi-sadéw lub quasi-wygladéw oraz fundamentéw bytowych
prowadzi do rozréznienia dziela sztuki i przedmiotu estetycznego. Czy
w procesie konkretyzacji samo dzielo (w jego fizycznodci) zmienilo

* R. Ingarden, Ksigieczka..., s. 71-168.
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swoje cechy, zostalo czym$ obdarzone, zmienione lub przetworzone?
Proces konkretyzacji odnosi sie istotnie do samego dziela, ale jest
wyjasniany na podstawie aktywnej roli podmiotu w poznaniu tego
dzieta, co powoduje, ze moze on mie¢ charakter psychologiczny.

»W nim [w odbiorcy] dochodzi do gltosu wlasna, wspéttwércza czynnosé czytelnika:

z wlasnej inicjatywy i wyobrazni «wypelnia» on rézne miejsca niedookreslenia...””*.

Wybér miejsc niedookreslonych i sposéb ich wypelnienia dokonuje
sic nieswiadomie, czgsto pod wplywem dzialania fantazji. Odbiorca
sam moze wytwarzaé rézne konkretyzacje tego samego dziela, co
prowadzi do tego, Ze moga zachodzi¢ znaczne rdznice pomiedzy
kolejnymi konkretyzacjami. Konkretyzacja dotyczy odbioru w tym
znaczeniu, ze dzielo ,,domaga sie” od (odbiorcy) czytelnika:

1. Powsciagliwosci przy wypelnianiu miejsc niedookreslonych.

2. Zgodnosci z warstwg znaczeniowa, na ktéra musi zwréci¢ uwage
odbiorca, réwniez zgodnosci w budowaniu nowych zwiazkéw po-
miedzy jakoSciami estetycznie doniostymi oraz zgodnosci z inten-
cjami tworcy; pisze si¢ tutaj o adekwatnej percepcji i w konsekwencji
o trafnej ocenie.

3. Konkretyzacja dzieta sztuki moze podlegaé takze czasowi w wymia-
rze epokowym 1 kulturze.

».Di€ zZnaczy tutaj nic innego, niz to, Ze czytelnik w Zywym materiale wyob-
razeniowym twoérczo dozna naocznych wygladéw i przez to doprowadzi sam
przedstawione przedmioty do naocznego ujecia, do pojawienia si¢ w wyobrazeniu™+43.

Odbiorca (czytelnik) widzi dzieto w ,,fantazji”, moze tworzy¢ fikcyjne
wyglady, a jezeli nie potrafi skonkretyzowaé, to postrzega jedynie czysto
,»,Sygnitywnie”. Czytelnik moze sobie wyobrazaé, przedstawiaé 1 wreszcie
korzysta¢ z subiektywnego uwarunkowania, np. poziomu koncentracji,
skupienia uwagi czy emocjonalnego zaangazowania.

To, co nalezy do procesu konkretyzacji, to dziatanie §wiadomosci
podmiotu, ktérej efektem jest wytworzenie czegos$, co zmienia swe istotne
cechy z ,,jestem dzielem sztuki” na ,,jestem przedmiotem estetycznym”.
Differentia specifica lezy w dzialaniu podmiotu, a przedmiot pozostaje

*# R. Ingarden, O poznawaniu..., s. 56.
* R. Ingarden, O pozrawaniu..., s. 60.
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zawsze jednym. Faktyczna zmiana struktury dziela sztuki 1 pozos-
tawianie lub nie w potencjalno$ci jakosci, dokonuje si¢ w procesie
dynamizacji. O istotnych zmianach dziela sztuki jako systemu wzglednie
izolowanego mozemy méwié w stosunku do dziela sztuki przed dynami-
zacja, tzn. istnienia w nim potencjalnosci do rozwinigcia sie¢ w strukture
zaktualizowana 1 po dynamizacji, tzn. wtedy, gdy odbiorca ma do
dyspozycji strukture zaktualizowana, ktéra moze by¢ konkretyzowana.

Po dynamizacji powstaje schemat, dlatego ze struktura rudymentar-
na z zalozenia nie jest mozliwa do rozpoznania bezposrednio, natomiast
po rozwinigciu si¢ w struktur¢ zaktualizowana wytwarza pewien
»plan” do konkretyzacji. Inaczej np. ksiazka, musialaby by¢ tak
napisana, by zawieral i wyjaéniaé wszystko w kazdym miejscu i mo-
mencie — mozna by powiedzieé, ze musialaby w nieskonczony sposéb
wyjasniaé (w sposéb doskonaly) i przywolywaé wiadomosci o bohate-
rach, przedmiotach itp. Jest to niemozliwe, nie tylko przez niejedno-
znaczno$é¢ nicktérych okreSlen i pojeé, ale tez przez koniecznosé
zachowania granic (pojemno$é) i jednorodnosci dzieta sztuki.

Mozna tutaj méwi¢ o dwéch aspektach zagadnienia; po pierwsze
teoriopoznawczym, opisanym przez Ingardena jako proces tworzenia
przedmiotu estetycznego. Ten aspekt laczy si¢ ze sfera podmiotowa.
Drugim aspektem jest wskazany proces tworzenia si¢ struktury za-
ktualizowanej ze struktury rudymentarnej i jako taki odnosi sie do
ontologii dzieta sztuki. Ten ostatni mozliwy jest dzigki wczesniejszej
dynamizacji przedmiotu przez podmiot.

Nie nalezy dynamizacji utozsamiaé¢ z konkretyzacja, poniewaz tg
pierwsza mozna w sensie porzadku ontologicznego nazwac przyczyna,
a druga skutkiem. Dynamizacja jest procesem posiadajacym swoj
fundament w fizycznoéci dziela sztuki, konkretyzacja dotyczy miejsc
niedookreslonych, ale swoje Zrédlo posiada w aktach $wiadomosci
odbiorcy (w aktach intencjonalnych). Konkretyzacja powoduje wypel-
nienia miejsc niedookre§lonych, a dynamizacja umozliwia takie wypet-
nienia w ogdle. Dynamizacja rozwija strukture rudymentarna, a kon-
kretyzacja jest wypelnieniem struktury zaktualizowanej, zrealizowanej
w konkretnym przezyciu estetycznym. Dynamizacja dotyczy zmian
cech dziela sztuki jako systemu, konkretyzacja za$ nie.

Bez wprowadzenia procesu dynamizacji w obreb sytuacji estetycz-
nej niemozliwy stalby si¢ odbiér, gdyz budowa modelowa sytuacji
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estetycznej stracilaby prawdopodobnie swéj cel. Powiazanie elementéw

sytuacji estetycznej jest dopiero wtedy wyjasnione, gdy wskaze si¢ na

charakter tego powiazania. Bez ,,poSrednikéw” elementy sytuacji
estetyczne) utracityby swa ,,systemowo$¢” i stalyby si¢ luZznym zbiorem
przypadkowo dobranych przedmiotéw, stanéw rzeczy, sfer bytu, itp.

Proponuje si¢ zatem nastgpujace trzy mozliwe do opisania terminy
charakteryzujace dzielo sztuki:

1. Konkretyzacja — stwarza warunki dla odbioru dzieta, jest tym co
prowadzi do sensu, tworzy dzielo dla czlowieka, umozliwia rozpoznanie
zwiazkéw pomiedzy jakosciami estetycznie doniostymi, prowadzi do
wytworzenia przedmiotu estetycznego 1 rozpoznania w nim wartosci.

2. Interpretacja — dotyczy oceny dzigki $wiadomosci odbiorcy, wydania
sadu o dziele, umiejscowienia w jakim$ porzadku, odczytania tego, jak
pisze Wladystaw Strézewski, ,,co dzieto jest w stanie «powiedzieé», co
mozna w nim i przez nie zrozumieé, czy to uchwytujac zawarte w nim
sensy («mysli») wprost, czy «dorozumiewajac» sie¢ w nim lub nawet
domyslajac sie ich, czytajac — jak si¢ to méwi — miedzy wierszami*8,
Interpretacja dotyczy odszukania sensu dziela, np. w aspekcie his-
torycznym lub spolecznym, odniesienia rozpoznanych jego tresci do
szerszego kontekstu znaczeniowego, cho¢ nie zawsze musi by¢ trafna.
Interpretacja determinowana jest historycznie i kulturowo, warun-
kowana przez rzeczywisto$§¢ bedaca na zewnatrz obszaru sztuki i kul-
tury. Zalezy réwniez od teoretycznego przygotowania odbiorcy, stopnia
jego erudycji oraz doSwiadczenia zyciowego.

3. Dynamizacja — jest tym, co umozliwia osiagniecie dwéch poprzednich,
jest stworzeniem warunkéw dla zrozumialego odbioru dziela sztuki.
Dynamizacja jest warunkiem dla zaistnienia przedmiotu estetycznego.
Dynamizacja jest, co do swej istoty, niemozliwa do bezposredniego

poznania, a konkretyzacja jest, przynajmniej czeSciowo, procesem rac-

jonalnym. Dynamizacja jest wreszcie warunkiem zrozumialego odbioru
dziela, ktéry jest przygotowaniem do konkretyzacji i wytworzenia przed-
miotu estetycznego. Konkretyzacja 1 interpretacja maja swoje zrédlo

w aktach $wiadomosci podmiotu, dynamizacja niezaleznie od tego, ze jest

% W. Strézewski, O prawdziwosci dzieta sztuki. Prawdziwosciowa interpretacja dziela sztuki

literackiej, w ,,Studia Estetyczne”, t. XV, Warszawa 1978, s. 154.
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powodowana przez podmiot, odnost si¢ w swojej istocie do przedmiotu.
Dzi¢ki dynamizacji mozliwy jest np. wybér quasi-sadéw 1 skonkretyzo-
wanie miejsc niedookreslonych — tym samym mozliwe jest rozpoznanie
intencji artysty i w kolejnosci np. odbiér informacji zawartej w dziele.

Cale dzielo jakby oczekiwalo na dynamizacje, jest apelem o dyna-
mizacje, a w efekcie o aktualizacje, by spelnila sie jego istota. W tym
sensie dzielo oczekuje aktywnosci ze strony odbiorcy. Zaistnienie
przedmiotu estetycznego wymuszone jest tym samym wcze$niejsza
dynamizacja dziela sztuki, ktdra jest podstawa dla zrozumienia znacze-
nia sytuacji estetycznej.

Jest to punkt dojscia w analizie prowadzonej od strony natury
przedmiotu estetycznego. Zrozumialy odbidr jest przygotowaniem do
konkretyzacji wraz z wypelnieniem celu dziela sztuki. Interpretacja
natomiast jest doszukiwaniem si¢ sensu i to wlasciwego sensu. Wazne jest
uchwycenie tego, iz mozliwe jest postawienie hipotezy, ze zaréwno
konkretyzacja, jak i interpretacja odnosza si¢ do czynnosci podmiotu
poznajacego, gdyz dzielo sztuki ,,powolane jest do Zycia” przez akty
$wiadomoéci odbiorcy, faktycznie pozostawiajac podmiot poznania ,na
boku”, nie w pelni biorac pod uwagg to, co nazywa si¢ ujeciem dziela
sztuki jako przedmiotu estetycznego, z uwagi na sam przedmiot. Czynnos$é
konkretyzacji 1 interpretacji dotyczy przedmiotu w takim znaczeniu, ze
w $wietle tego, co zostalo powiedziane, w pewnych granicach arbitralnie
narzuca nowa nature przedmiotowi, nie wchodzac w istot¢ tej zmiany.

W zwiazku z tym pojecie dynamizacji mozna okresli¢ jako podstawe
do wszelkiej konkretyzacji i interpretacji. W sytuacji estetycznej dzieto
sztukl zostaje ozywione przez podmiot, ktéry aktualizuje zawarta
w nim strukture rudymentarna, tym samym przekracza granice
systemu dziela sztuki, ingeruje w jego budowg (strukture), przenika go,
dynamizuje struktur¢ rudymentarna, czyli powoduje dzialanie ,w
samym”’ dziele sztuki. Dopiero wtedy mozliwy jest wybér quasi-saddéw
przez podmiot, skonkretyzowanie miejsc niedookreslonych i doprowa-
dzenie do interpretacji. W tym sensie mozna stwierdzié, ze dynamizacja
jest najblizej istoty dziela sztuki, jezeli nie jest sama jego istota. Tym
samym, generalizujac, mozna dojé¢ do wniosku, ze istota sztuki jest
wlasnie dynamizacja.

Kolejnym i chyba =zasadniczym rozumieniem dynamizacji
jest proces przechodzenia struktury rudymentarnej w strukture
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zaktualizowana?. Istnienie struktury rudymentarnej narzuca si¢ jako
koniecznie przynalezne danemu dzietu sztuki. Jest ona zbudowana
przez artyst¢ w racjonalnych i nieracjonalnych aktach twoérczych.
Struktura rudymentarna moze zostaé¢ utozsamiona z samym dzielem
1 tym samym zachowywad jego obiektywny status. Nie chodzi o to, ze
samo ,,dazenie”, ,,wysitek” do odbioru zmusza do dynamizacji struk-
tur¢ rudymentarna, ale o to, ze struktura ta determinowana jest nie-
istnieniem w sytuacji estetycznej, napotykajac to ,,dazenie’ odbiorcy,
dzieto sztuki, pozbywa si¢ tej determinacji, czyli staje w sytuacji
estetycznej, co jest réwnoznaczne z odebraniem informacji, jaka niesie
sygnal inicjujacy. Tym samym struktura rudymentarna moze ulegaé
modyfikacji w kolejnych przedstawieniach danego dzieta. Dynamizacja
jest w tym sensie procesem, ktéry warunkuje odbidr i rozpoznanie tego,
co ,,niepoznawalne”. To rozumienie dynamizacji mozna wyjasnié¢ przy
uzyciu terminéw potencjalnosci i aktualizacji. Struktura rudymentarna
jest w potencjalno$ci do zmiany 1 oczekuje rozwinigcia w procesie
dynamizacji w struktur¢ zaktualizowana.

Dynamizacja ,,wyprzedza” $§wiadome poznanie. Dynamizacj¢ moz-
na traktowal jako warunek poznania dziela w ogdle. Wiaze si¢ to
z wezesniejszym opisem dziela sztuki jako systemu czesciowo izolowane-
go. Nie chodzi tutaj o otwieranie czegos$, co juz jest z zasady otwarte. Ze
wzgledu na przedmiot rozumiemy to jako przekraczanie granic systemu
dziela sztuki, a z uwagi na podmiot méwimy o otwieraniu si¢ systemu,
co umozliwia jego poznanie. Otwieranie si¢, w tym sensie, moze by¢
rozumiane podobnie, jak Ingardenowskie okreslenie zmiany stanu
rzeczy, przedmiotu, dziela sztuki. Dzielo sztuki pozostaloby niepo-
znane, gdyby wczesniej nie zostalo zdynamizowane. Dlatego mozna
moéwié, ze dzielo jest systemem dynamicznym albo systemem stalym,
mozliwym do zdynamizowania na gruncie sytuacji estetycznej.

Przez dynamizacje mozna takze rozumieé aktywne wejscie w sytua-
cje estetyczna. Zasadniczo jest to zwiazane z dwoma problemami.
Pierwszy byl zaznaczony wczeéniej i dotyczyl zmiany konfiguracji
sytuacji estetycznej w przypadku zmiany jednego z jej podsystemdéw,
co w konsekwencji prowadzilo do préby opisu budowy strukturalnej

4 Préba opisania tej definicji bylo hipotetyczne przedstawienie procesu dynamizacji

jako katastrofy struktury rudymentarnej.
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dziela sztuki. Drugi problem to zagadnienie informacji zawartej
w dziele sztuki. Mozna przyjac, ze jaka$ informacja zawsze jest w dziele
sztuki zawarta. Moze mieé ona wymiar ilosciowy, ale wtedy nie bylaby
tym, co nazywane jest ,informacja estetyczng”’. Dlatego mozemy
sformulowad teze, ze w dzielach sztuki najwazniejsza jest informacja
semantyczna — nie ilo§ciowa, ale ,,oparta” na jakoSciach. Dzieki
aktywnemu wejéciu w sytuacje estetyczna przez odbiorce, ktéry jest
nastawiony na odbidr, mozliwy jest odbiér informacji zawartej w dzie-
le. Dzielo pojmowane wylacznie ilo§ciowo o niczym istotnym nie
informuje. Kiedy zostanie zdynamizowane, relacje w strukturze za-
ktualizowanej zaczynaja posiadal dla odbiorcy sens — to, co bylo
chaosem zaczyna przedstawial si¢ jako uklad. Dzielo zawiera wiasnie
w tym znaczeniu informacje, ktéra zostala zamieszczona tam przez
artyste w trakcie procesu twoérczego, ktéry nazwany zostal procesem
udynamizowania. Mozna takze tutaj méwié o natgzeniu informacji
w odbiorze. Natezenie to zalezne jest od stopnia dynamizacji struktury
rudymentarnej dziela. Ostatecznie mozna powiedzieé, ze dynamizacja
jest warunkiem przeplywu informacji z dziela do odbiorcy.
Interesujacy jest problem przenikania si¢ dwéch, réznych pod
wzgledem statusu ontologicznego, bytéw: struktury dzieta sztuki i syg-
natu inicjujacego. Mozna sformulowaé pytanie: w jaki sposéb to, co
okreslone przez strukture fizyczna, znajduje swoje rozwiniecie i zmienia
znaczenie za sprawg aktéw intencjonalnych $wiadomosci? By od-
powiedzie¢ na to pytanie nalezy zwrdcié uwage na zagadnienie procesu
twoérczego. W procesie twérczym mamy do czynienia z aktami kreacji,
ktére w taki czy inny sposéb wyrazaja samego artyste¢ (w przeciwnym
razie nie mozna méwié o dzietach sztuki jako o artefaktach). Artysta
w sposéb zalozony lub nie zalozony, racjonalnie lub nieracjonalnie
buduje strukture rudymentarna dzieta (udynamizowuje ja, co odnosi
si¢ do procesu twérczego, kreacji dziela sztuki). Skoriczone dzielo
sztuki, dzieki dynamizacji, ma mozliwo$¢ ,,upodobnienia si¢” do
czlowieka, dzieki czemu mozliwy jest jego odbiér. Dzielo przedstawia
si¢ jako plastyczne tworzywo — bytowo autonomiczne, ktére jest
artefaktem. Zawarta jest w nim taka struktura rudymentarna, ktéra
pozwala odbiorcy méwi¢ o danym przedmiocie jako o artystycznym.
Od odbiorcy zalezy, na ile ,uksztaltuje” je w swojej wyobrazni
(skonkretyzuje). Dzielo przez to, ze jest dla odbiorcy, pozwala na
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SCHEMATYCZNE PRZEDSTAWIENIE
PROCESU DYNAMIZACJL
Z UWZGLEDNIENIEM INGARDENOWSKICH POJEC
KONKRETYZACIJIT INTERPRETACII

nieznana,
nalezy do fizycznosci
dzieta sztuki

wejicie w sytuacjg estetyczng
nastawienie na odbior dzieta sztuki

modyfikacja
struktury rudymentarnej

sfera
poznania
posredniego

struktura rudymentarna

sygnat inicjujacy

dynamizacja struktury rudymentarnej

sfera
poznania
bezposredniego

Ingardenowski schemat do konkretyzacji

budowanie postaci, scen, przedmiotow

i zwigzkow pomigdzy nimi, réwniez zwigzkow
pomigdzy jako$ciami. Umozliwia uzyskanie
calos$ciowego obrazu dzieta, zwigzane jest

z przygotowaniem odbiorcy, moze by¢
procesem nie§wiadomym

umozliwia rozpoznanie zwiazkow
pomigdzy jakoéciami estetycznie
doniostymi, odbiér wartosci estetycznych,
dokonanie sig przezycia estetycznego oraz
emocjonalng odpowiedz na wartosci

poszukiwanie sensu,
satysfakcja z rozpoznania wartosci

odnajdywanie sensu, odniesienie

dzieta do sytuacji ogolnych, szerszego
kontekstu, np. historycznego lub spotecznego;
zwigzane jest ze $wiadomym

wyborem tresci i ich oceng

struktura zaktualizowana (schemat)

konkretyzacja

przedmiot estetyczny

kontemplacja

interpretacja



indywidualny osobisty odbiér, nie tracac swojej tozsamosci i obiektyw-
nego istnienia. Tresci, jakie zawiera, wynikaja z jego ontologicznej
budowy, ale maja zupekie ,,ludzkie” znaczenie.

Wprowadzenie pojecia dynamizacji daje przekonanie o racjonalno-
$ci estetyki przy zastosowaniu teorii systemow. By¢ moze, w $wietle
wczesniejszych uwag, mozna by potraktowad ten proces jako fun-
dament dla wszelkich badan ontologicznych dotyczacych dzieta sztuki,
szczegllnie przy zastosowaniu analizy systemowej.



ROZDZIAL 12

Przyklady dynamizacji dziel sztuki

Problematyka estetyki wymaga, by rozwazania teoretyczne znalazly
swoje potwierdzenie w praktyce. Sprébujmy krétko przedstawié
na paru przykladach proces dynamizacji struktury rudymentarnej
kilku dziel sztuki. Postaramy si¢ takze uzasadnié potrzeb¢ wprowadze-
nia tego pojecia w przypadku analizy dziel sztuki awangardowej
XX wieku.

Wszystkie dziela sztuki ulegaja dynamizacji, co oznacza, ze obiekty,
ktére nie zostaly réwniez zdynamizowane, nie weszly w sytuacje
estetyczna, nie zostaly rozpoznane jako dzieta sztuki.

Omawianie procesu dynamizacji dziel tradycyjnych zwiazane jest
1 wynika z uwarunkowan spolecznych, np. rozwoju kultury 1 sztuki.
Odbiorcy ,,ucza si¢” poznawacé dziela, ktdre maja swoje historyczne
uzasadnienie, np. dynamizacja obrazu przedstawliajacego meczenstwo
$w. Sebastiana odbywa sig, jak mozna by rzec, automatycznie — dzielo
to jest dla szerokiej rzeszy odbiorcéw jednoznaczne, co powoduje, ze
jest tatwe do wprowadzenia go w sytuacj¢ estetyczna, czyli réwniez do
zdynamizowania. Odbiorcy, przez caly czas wychowania estetycznego,
sa w pewien spos6b bezwiednie determinowani do pewnego rodzaju
dynamizowania tradycyjnych dziel sztuki, a wiec posrednio do rozpoz-
nania tych przedmiotéw jako dziel sztuki. Problemy pojawiaja si¢
w przypadku zaklasyfikowania obiektéw estetycznych, tworzonych
przez artystéw reprezentujacych wspoélczesne kierunki w sztuce, do
dziel sztuki. Odbiorca przygotowany jest przez wychowanie do od-
rzucenia i nie wprowadzania tych dziet w sytuacje estetyczna, co
powoduje, ze obiekty te nie moga uzyska¢ nowej tozsamosci, nie moga
uzyskad statusu dziet sztuki, gdyz ich struktura nie ulega dynamizacji.
Radykalnym przykladem na niezachodzenie dynamizacji mogtoby by¢
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uznanie np. tradycyjnego dzieta sztuki (np. ikona), jako nie-dziela
sztuki, ale jako dekoracji lub wrecz blatu do stolu.

Struktura rudymentarna obrazu przedstawiajacego meczenistwo
sw. Sebastiana jest fatwo dostepna dla odbiorcy, dzielo to, jako system,
latwo adaptuje si¢ do systemu czlowieka. Pt6tno i farby sa elementami
struktury rudymentarnej, ktéra tatwo ulega modyfikacji, co powoduje,
ze obraz nie jest poznawany jak zwykly przedmiot ze §wiata realnego.

Wysoki stopiefn adaptacyjnosci systemdéw, jakimi sg szeroko rozu-
miane tradycyjne dzieta sztuki, wynika z normatywnych uwarunkowan
determinujacych artyst¢ podczas procesu twérczego. Struktura tych
dziel powinna latwo odnosié si¢ do wartosci estetycznych i artystycz-
nych, forma swa powinny zdecydowanie wyrédzniaé si¢ sposréd obiek-
téw $wiata realnego, a tematyka ich powinna by¢ latwiejsza do
odczytania od tematyki dziel wspdlczesnych. Powoduje to, ze rozpo-
znanie struktury zaktualizowanej w dzielach tradycyjnych wynika
z zakodowanej wiedzy historycznej na ich temat, przez co dziela te
latwo wchodza w sytuacj¢ estetyczna, a przez to sa konkretyzowane
1 interpretowane.

Przyjrzyjmy sig¢, jak przebiega i jaka funkcje pelni dynamizacja
dziet sztuki XX wieku. Juz w przypadku kubizmu odbiér moze
natrafia¢ na trudnodci. Sprzeciwianie si¢ normom tego stylu, np.
wielowarstwowosci i wielowymiarowosci, uzyskanych na drodze artys-
tycznie zalozonych znieksztalcen, powoduje, Ze na poczatku wieku
obrazy kubistyczne byly oceniane jako nie-dziela, dziela stabe albo
wrecz karykatury. Dziela te nie byly wlasciwie odbierane, nie wchodzi-
ly w sytuacje estetyczna. I tak w przypadku Guernik: Picassa dynamiza-
cja tego dzieta mozliwa jest dzieki przygotowaniu odbiorcy, znajomosci
»zasad”, ktérymi rzadzi si¢ kubizm, np. nagle zalamania formy
i zaostrzenia konturdéw, przenikanie si¢ przedstawionych przedmiotéw,
ich brylowatoéé¢ (geometryzacja formy), wprowadzenie tzw. przestrzeni
kubistycznej, umozliwiajacej przedstawianie obiektéw na plaszczyznie
z réznych stron, bez stosowania tradycyjnej perspektywy. Inaczej
moéwiac, Guernica przez nieprzygotowanych odbiorcéw byla stawiana
poza granicami sztuki, 1 musiala zosta¢ wczesniej objasniona, aby byé
zrozumiala jako dzielo sztuki.

Kazdy nowy kierunek w sztuce musi uzyska¢ wyjasnienie i podloze
teoretyczne, aby dziela tworzone na jego gruncie byly zaakceptowane
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przez odbiorcow jako dziela sztuki. Teoretyczne wyjasnienie ulatwia
péiniejszym odbiorcom, spotykajacym takiego rodzaju dziela sztuki,
dynamizacj¢ tych dziel.

Sztuka XX wieku, rozwijajaca si¢ od ruchu dadaistycznego,
poprzez kubizm, surrealizm, abstrakcjonizm, pop-art do sztuki kon-
ceptualnej, umozliwita powstanie takich rodzajéw dziel sztuki jak
assamblage, collage, informel, dzieta sztuki pop-artu, sztuki ziemi, sztuki
industrialnej czy konceptualnej. Dziela takie, powstale na gruncie
powyzszych kierunkéw, nie musza si¢ odnosi¢ (ma to male znacze-
nie lub nawet moze by¢ bledem) do tradycyjnych wartoéci w sztuce,
takich jak pigkno, smutek, cynizm itd. Dziela te nie odnosza si¢ czegsto
do wartosci artystycznych, takich jak np. kunszt wykonania (sztuka
konceptualna), réwniez czesto nie odsylaja do zadnych wartosci
(np. One and Three Chairs J. Kosutha), a jezeli odsytaja, to do zupel-
nie innych niz te tradycyjne. W przypadku sztuki pop-artu istotne
jest zwrécenie uwagi na przedmioty masowe — jedyng. treScia dziela
stala si¢ np. puszka zupy pomidorowej — w efekcie dzielo sztuki o takiej
tresci bylo w jakim§ aspekcie bliskie amerykanskiemu odbiorcy. Nie
chodzi tutaj o co§ wigcej, poza rozpoznaniem w nim wlasnie produktu
spozywczego, czego§ potocznego, bliskiego spoleczenstwu amerykans-
kiemu, czego$, co nie moze by¢ oceniane w kategoriach pigkna lub
brzydoty, gdyz kategorie te po prostu nie odnosza si¢ do niego,
a jezeli juz dzielo takie jest pojmowane w tych kategoriach, to jest
oceniane ,,za wasko”; ocena taka rozmija sie z gléwna idea pop-
artu, w ktdérej produkt masowy zostal awansowany do rangi dziela
sztuki*®.

To, co spowodowalo, iz uznano je za dziela sztuki, a nie za np.
plakaty reklamowe, bylo wynikiem dynamizacji ich struktury rudymen-
tarnej, otwarcia tych dziel i rozpoznania ich jako wlasnie dziel sztuki.
Podobnie w przypadku assamblageu trudno moéwi¢ o pigknie lub
brzydocie. Jego rola w wigkszym stopniu polega na zdolnosci przenosze-
nia informacji o wybranym aspekcie rzeczywistosci. Sztuka industrialna
zawiera w sobie z jednej strony fascynacje i podziw dla wytwordw

M. Ostrowicki, Sztuki , kot trojariski”, w pod. red. M. Ostrowickiego, Czy jeszeze
estetyka? Sztuka wspélczesna a tradycja estetyczna?, Uniwersytet Jagielloniski 1994.
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1 epoki industrialnej, z drugiej strony wyraza strach, poczucie
dehumanizacji i wizje zaglady. Sztuka ta réwnoczesnie ma niewiele
wspdlnego z tradycyjnymi warto$ciami.

Sztuka konceptualna z zalozenia nie musi wyrazaé niczego, a do-
szukiwanie si¢ w niej warto$ci jest nawet bledne.

Pytaniem, ktére powstaje, jest to, czy teoria estetyczna ma prawo
rozstrzygad, co sztuka jest, a co nia nie jest, zwlaszcza, jezeli zostalo to
juz rozstrzygnigte na innym poziomie.

W dzietach, takich jak ready-made, nie musi doj$¢ do konkretyzacji,
gdyz konkretyzacja ich nie jest gléwnym celem. Podobne zachowania
moga wyplywac z filisterskiego nastawienia odbiorcy. Z innej strony, co
nalezy podkreslié, przedmioty te sa dzielami sztuki i w jaki§ sposéb
uzyskaly taki status — mozemy postawié teze, ze stalo si¢ to dzieki
dynamizacji ich struktury rudymentarnej i wprowadzeniu ich w sytua-
cje estetyczna.

Na gruncie problematyki dynamizacji, jako stawianej hipotezy,
prébuje sie rozstrzygnaé problematyke antysztuki na korzy$é sztuki.

Przykladem procesu dynamizacji jest odbiér ksiazki Mathewsa
Przemiany. Zwréémy uwage na wypow1edz autora podczas jednego
z wywiaddéw, w ktérej stwierdza, ze: -

»wymarzonym czytelnikiem bylby kto§ mieszkajacy na dwudziestym pigtrze wiezow-
ca w Nowym Jorku, kto po skoniczeniu Przemian jest tak rozzloszczony i roz-
czarowany ostatnim akapitem powiesci, Ze ciska ja przez okno, po czym — zanim
spadnie na bruk — zaczyna si¢ zastanawiaé, dlaczego wlasnie tak sie¢ konczy, o co
chodzi, zrywa si¢ z miejsca, zjezdza winda w dél, chwyta ksiazke, wraca na gére

i ponownie zaglebia sic w lekturze”*.

Ksiazka ta po prostu nie ma zakonczenia. Nie ma w niej odpowiedzi
na pytania zawarte w fabule. Nie znaczy to, ze odpowiedzi tych w ogdle
nie ma. Czytelnik, jesli chce ,,przeczytac” te ksiazke, powinien zamknaé
sic w bibliotece 1 odkrywaé tygodniami jej tajniki (konkretyzowac).
Fabula zalezna jest od struktury rudymentarnej i wystgpuja w niej
elementy zalozone i racjonalne, elementy nieracjonalne i zalozone,
oraz nie zalozone i racjonalne, a takze nie zalozone i nieracjonalne
— tutaj, juz kazdy sam, na wlasna reke dynamizuje strukture

* H. Mathews, Przemiany, (w postowiu), MAW, Warszawa 1987, s. 177.
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rudymentarna, budujac schematyczny przedmiot intencjonalny moz-
liwy do konkretyzacji. Nie dos¢, ze zostaje wciagnigty w akcje bohater
ksiazki, co dzieje si¢ jakby mimochodem, oderwany od wlasnego
prywatnego zycia, to podobnie zostaje wciagniety w nia czytelnik
— jezeli nie, to wyrzuca ksiazke przez okno. Ksiazka dla niego nie ma
sensu, nie ulega dynamizacji.

W $wietle wezedniejszych uwag mozna postawié teze, ze struktura
rudymentarna Przemian jest w dostownym rozumieniu fizyczno$é ksia-
zki, ktérej elementy i relacje struktury tworza w sytuacji odbioru forme
— jako$ zrozumiala dla czytelnika, posiadajaca sens. Innymi stowy,
fizycznoscia Przemian jest jej fundament bytowy, nad ktérym nad-
budowana zostaje forma powiesci (schemat). ,,Tworzywem” Przemian
jest tworzywo literackie, w tym wypadku jezyk, ktéry z kolei nad-
budowany jest nad fizyczng forma — to, co wyraza forma, mozliwe jest
do zaistnienia dzigki istnieniu relacji budujacych strukture zaktualizo-
wana. Forma jest materialem dla tego, co wyraza jezyk, tzn. posiada
ona sens lub znaczenie. Dynamizowana jest struktura rudymentarna,
w tym wypadku system znakéw fizycznych. Po zdynamizowaniu
tworzy si¢ tekst jako sensowna calo§é¢ (nie chodzi tutaj o cato$é tekstu
powiesci), czyli caly zrozumialy tekst jest literalnie struktura mozliwa
do zrozumienia w znaczeniu skonkretyzowania, innymi stowy, jest
wtedy schematem dziela.

»Dajac bowiem §wiatu dzieto sztuki, artysta tworzy co, co Clive Bell nazywa «forma
znaczaca», forme wyrazajaca znaczenie estetyczne. Jej no$nik jest «uciele$niony»
w przedmiocie fizycznym, zwanym zwykle «dzietem sztuki». Lecz z punktu widzenia
zwyklego postrzegania ten przedmiot, [...] jest martwy, pozbawiony wszelkiej tresci
duchowej”’ %,

Inaczej méwiac, mamy tutaj do czynienia z jezykiem jako tworzy-
wem powiesci (czyli takim systemem, ktdrego elementami sa wyrazy
powiazane jakimi§ regutami). Znaczenie wyrazéw jest sprawg wtérna,
wywiedzione jest ono ze zrozumienia ich i zrozumienia relacji, w jakich
wystepuja. Cato$é tekstu jest systemem, powstalym dzigki dynamizacji

% M. Mitias, Ontologiczne usytuowanie jakosci estetycznych, w pod. red. M. Golaszew-
skiej, Eidos sztuki, Uniwersytet Jagiellonski, Krakéw 1988, s. 333.
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w sytuacji odbioru. Tekst ma znaczenie dopiero jako cato§é®. Nie
interesuje nas brzmienie tego tekstu, jego realizacja w mowie. Istotne
jest przejécie od fizycznych znakéw (elementéw tekstu) do zrozumienia
tekstu jako calosci.

Mozna dodaé, ze forma tej ksiazki ma odpowiednia konstrukcje,
zawiera w sobie duza ilo§¢ wieloznacznych symboli. Czytelnik poznaje
losy bohatera i sam staje si¢ bohaterem, ma do dyspozycji symbole,
odkrywa sens, konkretyzuje. Musi odpowiednio odebraé zawarte
w fabule fragmenty prozy opisowej i poezji analitycznej.

st K. Rosner, Metoda strukturalna w badaniach nad sztukq @ kulturgq, w ,,Studia
Estetyczne”, t. XIX, Warszawa 1982, s. 70.
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CZESC CZWARTA

Informacyjna funkcja
dziela sztuk:



ROZDZIAL 13

Informacja w dziele sztuki
pojetym jako system

Pojecie informacji jest formalnie zdefiniowane 1 wykorzysty-
wane gldwnie w cybernetyce i informatyce. Niezaleznie od tego,
informacja w szerszym rozumieniu jest terminem mozliwym do opisa-
nia i wykorzystywania na gruncie innych dyscyplin naukowych. Zanim
zajmiemy si¢ informacja na gruncie estetyki, przyjrzyjmy sie kilku jej
wybranym definicjom oraz tre§ciom niektérych zwigzanych z nia pojeé.
Na gruncie teorii systemdéw teoria informacji jest jednym z pod-
stawowych zagadnien, ktére musi by¢ uwzglednione przy wykorzys-
taniu analizy systemowe].

W teorii informacji znaczenie pojecia ,,informacja” nie jest utoz-
samione ze znaczeniem potocznym. Informacja jest wyliczalna, prze-
twarzana i wykorzystywana.

Nie nalezy myli¢ informacji z sygnatem lub komunikatem. Informa-
cja jest pewna cecha sygnalu. Ten sam sygnal moze nie$¢ wiecej lub
mniej informacji, moze tez nie nie$¢ jej wcale.

Aby sygnal inicjujacy moégt efektywnie wyzwolié dynamizacje
w strukturze rudymentarnej dziela sztuki, musi nies¢ informacje:
,jestes dzietem sztuki” lub ,;masz zwigzek ze §wiatem wartosci,
czyli jestes dzielem sztuki”. Zrédlem sygnalu z informacja, w takim
rozumieniu, jest czlowiek (odbiorca dziela sztuki), a odbiorca
sygnalu dzielo sztuki (odbiorca sygnatu inicjujacego). Odbiory
te sa rozne co do genezy i efektu. Aby je lepiej zrozumieé, naj-
pierw zajmiemy si¢ ogdlna charakterystyka informacji, a nast¢pnie
przedstawimy ogdlny obraz struktury formalnej odbiorcy informacji
— czlowieka.
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Informacje mozna wstepnie (ze wzgledu na mozliwos¢ formalnego
jej modelowania) podzieli¢ na jednoznaczna i niejednoznaczna.

Jednoznaczno$é informacji polega na tym, ze mozna ja sfor-
malizowac. Pojgcie informacji wynikajace ze sformalizowania jej w je-
. zyku znakéw nie pokrywa si¢ z pojeciem informacji niejednoznacznej,
nazywanej osobista lub ,,estetyczna” 2. Nie znaczy to, ze nie mozna
szukaé pomiedzy nimi poréwnan lub analogii.

W literaturze pojawia si¢ wiele definicji informacji. Na przyklad
informacja to:

»s-..kazdy czynnik organizacyjny (nie materialny), ktéry moze byé wykorzystany do

bardziej sprawnego lub celowego dzialania (przez ludzi, organizmy zywe lub

maszyny)’’ 53,

Mozna méwié o informacji abstrakcyjnej, przy czym przez pojecie
abstrakcji

»rozumiemy myslowe wydzielanie pewnych cech i rozpatrywanie ich w oderwaniu

od pozostalych cech, lacznie opisujacych zjawisko™%.

Informacja abstrakcyjna posiada odpowiednie cechy. Jej zrédlem
i odbiorca jest czlowiek lub grupa ludzi, jej tres¢ jest zwigzana
z dzialalnoscig ludzka, ktérej jest wytworem. Zazwyczaj informacja
taka wystepuje pod postacia trwatych dokumentéw, takich jak druk,
pismo, rysunek, zdjecie, szkic, dZwiek, moze takze by¢ reprezentowana
przez wzory matematyczne, symbole naukowe, sygnatly, szyfry, czy
choéby znaki drogowe.

Informacja moze by¢ takze efekt oddziatlywania §rodowiska zewne-
trznego na organizmy zwierzece lub czlowieka:

»Informacja nazywamy treici zaczerpnigte ze $wiata zewnetrznego, w procesie
naszego dostosowywania si¢ do niego i przystosowywania si¢ do niego naszych
zmystow” %,

2 M. Eigen, R. Winkler, Gra, PWN, Warszawa 1983, s. 301.

8 J. Miller, Informacja w cybernetyce — Informatyka, MON, Warszawa 1974, s. 36.
* J. Miller, Informagja w..., s. 57.

% N. Wiener, Cybernetyka a spoteczeristwo, KiW, Warszawa -1961, s. 18.
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Informacja moga by¢ wiadomosci uzyskiwane przez czlowieka
w procesie uczenia si¢, informacja moga by¢ wiadomosci przeznaczone
do przesylania za poSrednictwem jakiej$ linii tacznosci lub poczatkowe,
przejsciowe 1 konicowe dane w maszynach cyfrowych.

,»W sensie filozoficznym informacja moze by¢é okre$lona jako treé¢ zwigzku miedzy
wspbldziatajacymi obicktami materialnymi, przejawiajaca si¢ w zmianie stanu tych
obiektdw” %,
Obiekty te dziela si¢ na organiczne i nieorganiczne (oZzywione
i nieozywione); na tej podstawie wyréznia si¢ informacje elementarna,
biologiczna 1 semantyczna. Informacja semantyczna dotyczy jedynie
gatunku ludzkiego, przejawia si¢ na przyktad w postaci mowy ar-
tykulowane;j.
Ponadto:

,»Informacja jest to tres¢ oddzialywania: jego wielko$é, zmiany w czasie 1 przestrzeni
—- traktowane w oderwaniu od pierwotnego, fizycznego nosiciela i wykorzystywane
jako $rodek lacznosci systeméw zlozonych” 7.

Informacjg takze mozemy nazwac:

,»-..takie powiazanie miedzy stanami rzeczywistosci lub zdarzeniami, ktére przejawia

si¢ poprzez wspélzalezno$é zmian nieokreslonosei’ .

Pojecie nieokreslonosci jest w tej definicji podstawowym, a takie
pojecie informacji odnosi si¢ do systeméw stworzonych przez czlowieka,
gdzie znaczenia maja tresci informacyjne, ktére sa odpowiednio
uzytkowane. Zawsze mamy do czynienia ze zmianami nieokreslonoci
zbioru zdarzen. Nieokre§lono$§¢ moze by¢ rozumiana jako wlasnoéé
zbioréw (systeméw) istniejacych w §wiecie realnym. Zalezy to od
obiektywnie istniejacej rzeczywisto§ci i odbiorcy. Jezeli spelniony jest
zbiér wyjsciowy 4, to mamy zbiér B mozliwych jego konfiguracji.
W systemie 4 mozliwe sa koniunkcje, relacje, alternatywy, a zwlaszcza
relacje porzadkujace.

%6 J.L.Kulikowski, Informacja i swiat, w ktérym Zyjemy, Wiedza Powszechna, War-
szawa 1978, s. 43.

% N.A. Amasow, Modelowanie informacji i programéw w systemach ztoZonych, w ,,Per-
spektywy cybernetyki”’, Warszawa 1965, s. 146.

% J.L. Kulikowski, Informaga..., s. 45.
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Oprécz tego informacje mozna opisaé¢ z pomoca terminéw entropii
1 negentropii. Przydatne sa w tym celu osiagniecia formalnej czesci
analizy systemowej. Zaldézmy istnienie entropii aprior: systemu, czyli
takiego poziomu zorganizowania systemu, gdzie ilo§¢ prawdopodob-
nych konfiguracjt jest maksymalna — oznacza to, ze poziom nieuporzad-
kowania systemu jest najwigkszy, w systemie panuje kompletny chaos,
oraz istnienia entropii aposteriori systemu, w ktérym zostala zrealizo-
wana konkretna struktura. Szczegdlny jest zwigzek entropii 1 przeptywu
informacji — jezeli w systemie zmniejsza si¢ entropia, to powoduje to
zwiekszenie si¢ przeptywu informacji. Zdolnoéé systemu do przeptywu
informacji jest zalezna od negentropii, czyli od wielkosci wynikajacej
'z réznicy pomiedzy entropia apriori 1 entropia aposteriori. Zmiana
polegajaca na maleniu entropii pociaga za soba wzrost negentropii,
czyli wzrost informacji.

W 1948 roku C. E. Shanon wprowadzil pojecie ilodci informacji
(miary informacji) dla zbioru N:

H= _N, pi- logzp,-,

gdzie: p — prawdopodobiefistwo wystapienia informacji, H — infor-
macja statystyczna.

Informacja jest tu ujeta jako proces losowy. Zaklada si¢ istnienie
rozkladu prawdopodobienstwa pojawienia si¢ informacji nalezacej do
mocy zbioru N. Innymi stowy, opisuje si¢ zdolno$é wystapienia
informacji w zaleznosci od wielkosci prawdopodobienistwa jej wy-
stapienia. Jest to koncepcja probabilistyczna, opierajaca sie na teorii
proceséw przypadkowych.

*

Oprécz przedstawionych powyzej opisowych definicji, nalezy
doda¢ (co bylo wczesniej czeSciowo wspomniane), ze z pojgciem
informacji taczy si¢ pojecie sygnatu, czyli noénika informacji,
ktérego nie mnalezy z nia utozsamial. Tre§¢ informacji moze
zawiera¢ nakaz, polecenie lub zakaz. Informacj¢ mozna potrak-
towal jako proces, w tym znaczeniu, iz umozliwia on przetwarzanie
sygnatéw.
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Nalezy rozrézni¢ bezposrednie i posrednie rodzaje Zrédia infor-
macji. Zrédlem informacji jest nadajnik, a dokladniej jest on Zrédiem
sygnatu, ktéry zawiera informacj¢ przekazywana do odbiornika.

Z jednej strony mozna méwié o zrédle bezposrednim — w stosunku
do czlowieka, twércy dzieta sztuki, i w tym sensie dzieto sztuki byloby
zréodlem posrednim, a z drugiej strony mozna méwi¢ o zrédle bezpo-
érednim w odniesieniu do dzieta sztuki, jako autonomicznego w stosun-
ku do swego twércy po zakorczeniu si¢ procesu twérczego. W sensie
teoretycznym mozna rozpatrywaé pierwsza mozliwos¢, ale w praktyce,
co wydaje si¢ byé blizsze intuicji, dzielo sztuki mozna okresli¢ jako
zrédlo bezposrednie.

Informacje mozna w rézny sposéb przekazywaé. W trudniejszy
sposGb przekazywane sa trudniejsze tresci. Proces przekazywania
informacji okreslony jest jej zrddlem, ktérym w tym przypadku
jest artysta. Zrodlo umozliwia sterowanie nadajnika — w naszym
przypadku nazywamy tak dzielo sztuki z jego struktura rudymentar-
na. Nadajnik wytwarza nosnik (przebieg noény), dzieki ktéremu
mozliwe jest przekazanie informacji — w naszym przypadku trak-
tujemy tak wytworzona struktur¢ zaktualizowana w procesie dyna-
mizacji struktury rudymentarnej dziet sztuki. Mozna méwié o pelnym
lub niepelnym przekazie. Wynika to ze stopnia uproszczenia
przekazu.

Poniewaz informacja to tres¢ i jej postaé, moze byé ona w rézny
spos6b rejestrowana. Najczesciej dazy sie do najpelniejszej tresci,
by przekaza¢ mozliwie dokladna informacje. Wazna jest tu relacja
pomiedzy dzielem sztuki 1 artysta w trakcie trwania procesu twér-
czego, budowania struktury rudymentarnej. Tre$¢ informacji, jak
wczesniej wspomniano, moze wystepowal pod wieloma postaciami
— wierno$¢ przekazu tre$ci zalezy miedzy innymi od postaci pod
jaka informacja wystepuje, a takze stopnia odczytania jej przez
odbiorce — czlowieka. Zalozenie o systemowej naturze sytuacji es-
tetycznej pociaga za soba zalozenie o systemowej naturze jednego z jej
podsystemdéw — odbiorcy.

Jaki powinien by¢ odbiorca, aby ,,przystawal” do systemowej
natury dziela sztuki oraz by jego granice 1 funkcje, jakie spelnia
w systemie sytuacji estetycznej, mogly by¢ zgodne z proponowana
koncepcja dzieta sztuki?
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Préba odpowiedzi na to pytanie jest koncepcja czlowieka za-
proponowana przez Ingardena w Ksigieczce o czlowieku. Autor stwier-
dza, ze nie wyklucza si¢ istnienia mozliwosci wolnego dzialania
cztowieka, a to, w kontekscie postulowanej wolnoéci tworzenia i ciaglej
nieskrepowanej mozliwosci dynamizowania dzieta sztuki, wydaje si¢
szczegOlnie istotne. Ponadto koncepcja ta buduje taki obraz czlowieka,
w ktérym jest on otwarty na §wiat wartoici (moralnych) i umozliwia
uzasadnienie jego dzialan moralnych i ich ocen¢. Ingarden zaklada, ze
odpowiedzialnym mozna by¢ tylko wtedy, gdy jest si¢ wolnym.
Zakladana czgSciowa otwarto$¢ granic czlowieka jako systemu czes-
ciowo izolowanego, pozwala na zachodzenie wzajemnych zaleznosci
pomigdzy nim a dzielem sztuki jako systemem:.

Roéwniez formalnosé struktury czlowieka proponowana przez Ingar-
dena, odpowiada, na poziomie teorii informacji, budowie formalnej
dzieta sztuki jako systemu.

Najwazniejszym systemem jest system informacji, powigzany ze
wszystkimi systemami ciala. Sklada sic on z wielu podsysteméw.
Gléwnymi z nich sa: system zmystéw, system czué glebokich, system
»bramy $wiadomosci”, system zachowania i przekazywania informacji.
Brama $wiadomosci jest pojeciows hipoteza,

,---ktéra si¢ stawia, poniewaz poszukuje si¢ cielesnego czynnika jako pendant do

najbardziej radykalnej przemiany, jaka nastgpuje w bycie ludzkim, przemiany

miedzy brakiem $wiadomodci a §wiadomym, «przytomnym» stanem, byciem $wiado-
mym, «byciem przy zmystach»®.

Dzieki systemowi ,,bramy $wiadomosci” mozliwy jest przeplyw
strumienia $wiadomosci, ktéry sktada si¢ z informacji dotyczacych
terazniejszo$ci oraz przeszloici, ktére sa przekazywane do centrum
psychofizycznego, ,,ja” czlowieka.

System informacji jest, jak mozina powiedzieé, nastawiony na
cel, jakim jest odbiér wszelkich sygnatéw. Przy takim zalozeniu odbi6r
dziet sztuki moze by¢ réwnie wazny dla systemu czlowieka, tak jak
kazda inna informacja na temat tego, co jest poza systemem, w jego
otoczeniu.

% R. Ingarden, Ksiqleczka..., s. 146.
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Pewna izolagja systemu czlowicka od $wiata umozliwia mu podej-
mowanie decyzji 1 generowanie dzialan niezaleinych od jego wplywu.
Cztowiek zdolny jest do zainicjowania procesu, ktéry genetycznie pochodzil-
by z systemu informacji. Mozemy przyjaé, ze zdolny jest tez do wystania
sygnalu inicjujacego dynamizacje struktury rudymentarnej dziela sztuki.

System sytuacji estetycznej sugeruje, ze taki sygnal jest wymuszony
samym faktem bycia elementem tej sytuacji, jest czyms$ automatycznym
i koniecznym. Przywolanie koncepcji Ingardena, ze swoista konstrukcja
formalna odbiorcy-czlowieka, umozliwia obrone przed zarzutem o de-
terminacj¢ w wyborze podejmowania decyzji uznania jakiego$§ obiektu
za dzielo sztuki. Przy wyborze tego typu ostatnie stowo nalezy do
odbiorcy (ceche t¢ mozna nazwaé sygnalizacyjno$cia systemu, jakim
jest czlowiek) i nie wynika z jakiego$ zalozonego mechanizmu narzuca-
nia réznym przedmiotom nowej natury. Tym samym mechaniczny
charakter procesu dynamizacji przedmiotéw estetycznych, przy ogrom-
nym zréznicowaniu wirdd ludzi, co do wrazliwosci na dzieta sztuki, jest
koncepcja nie do utrzymania. Istnieja jednak ludzie, dla ktérych $wiat
sztuki jest obojetny. Nie trafia on do nich, nie przemawia.

Za zwiazki czlowieka ze §wiatem zewnetrznym, a wigc 1 ze $wiatem
sztuki, odpowiedzialny jest system informacji. Dzieki niemu odbiorca
inicjuje dynamizacje 1 on ,korzysta” z jej efektéw, tzn. konkretyzuje
strukture zaktualizowana, a wigc w konsekwencji nakierowuje §wiadomosé
odbiorcy (dzigki istnieniu sprzezenia zwrotnego pomiedzy systemem dziela
sztuki 1 systemem czlowieka) do $wiata wartosci estetycznych.

Czlowiek jako systern osobowosci dynamicznej, czeSciowo odgrani-
czony od $wiata zewngtrznego, odbiera dochodzace do niego wrazenia.
Przez system narzadéw zmystowych przekazywane sa one do systemu
informacji. Tam sa klasyfikowane, werbalizowane lub umieszczane
w systemie pamieci. Cala rzeczywisto$¢ dzielona jest na obiekty w zalez-
nosci od réznych kryteriéw; zaleznie czy przedmioty te wazne sa co do
swojej uzyteczno$cl, warto$ci (estetycznej, moralnej) lub sa obojetne dla
$wiadomosci odbiorcy. Do przedmiotéw istotnych ze wzgledu na ich
zwiazek np. z warto§clami estetycznymi, zostaje wystany przez system
informacji sygnal inicjujacy, powodujacy dynamizacje ich struktury,
stawiajac przedmiot i podmiot w sytuacji estetycznej.



ROZDZIAL 14

Zagadnienie informacji w estetyce

Problematyka miary i informacji estetycznej, ktérej geneza i inspira-
cje od czaséw starozytnych zwiazane sa z teoriami pickna i sztuki, swdj
poczatek, jako proby zbudowania jednolitej, pelnej teorii, znajduje
w pracy Birkhoffa Aesthetic Measure®.

Birkhoff, badacy matematykiem, twierdzi, ze mozna podal warto$é
liczbowa dla miary estetycznej rozpatrywanego pod pewnymi wzgledami
obiektu. Nawet wigcej, pisze, ze jezeli estetyka dazy do utrzymania swojego
statusu nauki, musi zapewnié¢ sobie racjonalne podstawy dla intuicyjnych
poréwnan, ktére prowadza do sadéw estetycznych. Fundamentalnym
problemem, na ktéry powinno si¢ zwracal szczegélng uwage, jest
wyréznianie, okre§lanie klas przedmiotéw estetycznych, a nastepnie,
w kazdej klasie wyrdznienie tych cech przedmiotéw, od ktérych zalezy ich
warto§¢ (miara) estetyczna. Birkhoff zaklada, Ze zmienne wynikajace ze
zlozonosci 1 uporzadkowania obiektu estetycznego sa mierzalne, co
oznacza, ze mozna na ich podstawie zbudowa¢ formule matematyczna,
ktéra bedzie stuzy¢.do wyliczenia miary estetycznej. Celem Birkhoffa bylo
wykazanie, iz mozliwe jest okreslanie klas przedmiotéw, ktére pod
pewnymi wzgledami sa ze soba pordéwnywalne i mozna zaobserwowad
istotne, z punktu widzenia zloZzonoéci 1 uporzadkowania, wzajemne
pomiedzy nimi relacje. Teoria ta miata swoim zasiegiem objaé caly obszar
sztuki, tym samym miala zawiera¢ podstawowy system pojeé 1 procedur
umozliwiajacych analiz¢ wszystkich rodzajéw dziel sztuki.

% G. Birkhoff, Aesthetic Measure, Gambridge, Massachusetts, Harvard University
Press 1933. Zagadnienie miary estetycznej Birkhoffa czeiciowo jest oméwione w artykule
E. Grabskiej i A. Polarskiej, Rola komputera w ocenie estetycznej ksztaitéw, w ,,Informatyka”,
nr 6, 1991, s. 17-20.
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Ogélny wzér na miarg estetyczna. Birkhoffa:

i— O
C

gdzie: M — miara estetyczna, O — uporzadkowanie (porzadek)
przedmiotu estetycznego, € — zlozono$é przedmiotu estetycznego.

Przy omawianiu swojej teorii Birkhoff zwraca uwage na role
uzasadnienia wnioskéw. Z jednej strony zwraca uwage na statystyczne
badania w percepcji réznych form, np. geometrycznych lub muzycz-
-nych, a z drugiej uzasadnia swoje poglady, powolujac sie na historyczne
teorie pickna 1 sztuki.

W pierwszym przypadku autor Aesthetic Measure przedstawia struk-
ture procesu poznawczego, w ktdrym wyrdznia wstepne doznanie
wysitku (preliminary effort of attention), doznanie wartosci albo miary
estetycznej (feeling of wvalue or ,aesthetic measure”) oraz dostrzezenie
porzadku (realization, that the object is characterized by a certain harmony,
symmetry or order).

Wstepne doznanie wysitku okre§lone jest z psychologiczno-fizjo-
logicznego punktu widzenia, dotyczy roli dziatania zmysiéw i stymula-
cji ukladu nerwowego w procesie poznawczym. Odpowiada automatyz-
mom zachowan fizjologii odbiorcy, powodujac wrazenia, napiecia,
uczucia, wywolujac skojarzenia umozliwiajace okreslenie zloZonosci
postrzeganego obiektu.

Ocena wartosci albo miary estetycznej wynika z intuicyjnej natury
skojarzenn odbiorcy. Bierze si¢ to stad, ze postrzegany obiekt moze
dawaé pozytywne lub negatywne odczucia.

Dostrzezenie porzadku jest efektem u$wiadomienia sobie jego wewne-
trznych zwigzkéw, takich wlasnie, jak symetrycznos$é lub efekt obrotowy,
tym bardziej, ze takiego typu skojarzenia maja by¢ odbierane jako
pozytywne (przyjemne). W tym sensie obraz o centralnym rozkladzie ma
by¢ lepszy od obrazéw o innych rozkladach. Muzyka toniczna czy np.
kwadrat maja by¢ lepsze od atonalnodci (falszywosci brzmienia) lub
prostokata (zwlaszcza zblizonego wymiarami do kwadratu).

W tym $wietle miara estetyczna jest zdeterminowana zbiorem cech
rozpoznawanych i ocenianych przez odbiorce dzigki intuicyjnemu
dziataniu skojarzen.
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Uzasadnienie, ktére opiera si¢ na odniesieniach do teorii piekna
1 sztuki, ma swoje Zrédlo w koncepcjach starozytnych. Juz Platon
1 Arystoteles podkreslali role zmystowego odbioru formalnych elemen-
tow sztuki, takich jak symetrycznoéé, uporzadkowanie czy graniczenie.
Podobne zalozenia istnialy w zapoczatkowanej przez pitagorejczykéw
Wielkiej Teorii Pigkna, gdzie harmonia, zréwnowazenie, wzajemny
stosunek czgéci do calosci, oparta na tym geometria budowli czy idea
kanonu greckiego lub zlotego podziatu, byly akceptowane i1 nast¢pnie
rozwijane przez wielu wielkich twoércéw, takich jak Albrecht Diirer,
Leéonardo da Vinci, Michat Aniol, a wspélczesnie np. przez francus-
kiego architekta Le Corbusiera. Najwazniejsza relacja calo§é-cze$é, np.
w formach architektonicznych, wyrazala pozadana jasno$é, czystosc,
rytmiczno$¢ i eurytmie, ktére zawieraja dokladnie iloSciowo okres§lone
wartoéci jednych elementéw w stosunku do drugich.

W okresie renesansu zaréwno wérdd artystéw, filozotéw, jak 1 mate-
matykéw byli zwolennicy zlotego podziatu, traktujac go jako zasade
o fundamentalnym znaczeniu. Wielu z nich, wprost definiujac pigkno,
wymienia réznorodno$é, jednosé, regularnosé¢, porzadek i proporcje,
jako zasadnicze wlasnoéci obiektéw. Autor Aesthetic Measure wymienia
tutaj kartezjaniste De Crousaza, matematyka i teoretyka muzyki
Eulera, rozwijajacych swoje uzasadnienia sztuki np. przez nawiazanie
do pitagorejskich zasad podziatéw harmonicznych.

Birkhoff nawiazuje takze do poje¢ psychologii eksperymentalnej
Fechnera, rozwijanej w kierunku badan dotyczacych estetyki. Poréw-
nuje si¢ tutaj oddzialywanie faktoréw estetycznego oddzialywania
z estetyczna percepcja, przy czym wnioski z badan eksperymentalnych
wskazuja, ze najbardziej istotnym elementem porzadku jest symetria
pionowa, ktéra ma zdecydowanie pozytywny charakter.

Inspiracje 1 dazenia ptynace z teorii Birkhoffa staly si¢ podstawa dla
idei informacji estetycznej, ktéra swoje oparcie, a zarazem ogranicze-
nia, znalazla w formule opisujacej informacje statystyczna.

»Miara estetycznego uporzadkowania O wedlug Birkhoffa jest miarg odkrycia

(subiektywnego) porzadku jaki odbiorca znajduje w dziele sztuki. Poprzez odkrycie

uporzadkowan i odniesieri znakowych, odbiorca przechodzi do nowego repertuaru

znakdw, co laczy si¢ ze zmniejszeniem subiektywnej informacji zawartej w rozpa-
trywanym przedmiocie [dziele sztuki]. Zredukowanie informacji podczas

tego negentropowego procesu mozna nazwac subiektywna redundancja R, i przed-
stawi¢ w formule:
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gdzie: H;, H, — informacja statystyczna stanu wejciowego i wyjsciowego,

H — informacja statystyczna’®'.

Redundancje mozna rozumie¢ jako odnoszaca sie do podmiotu jako
odbiorcy dziela sztuki, a wiec w kontekscie subiektywnego zmniejszania
informacji nadmiarowej. Subiektywna redundancja bylaby zatem réw-
nowaznikiem dla miary uporzadkowania w koncepcji Birkhoffa.

Po procesie redundancji mamy do czynienia z informacja subiek-
tywna na temat zlozonosci dziela sztuki. Miara M wynika ze stosunku
informacji pozostalej po procesie redundancji do informacji statystycz-
nej dotyczacej zlozonosci dzieta sztuki przed redundancja.

Podobnie jak w przypadku teorii Birkhoffa, gdzie elementy porzadku
determinuja warto$¢ odczucia aprobaty albo zniechecenia, tutaj zaklada sie,
ze w procesie redundancji odbiorca uzyskuje (ma mozliwos¢ uzyskania)
mHnformacje estetyczna” na temat poznawanego obicktu. Informacja es-
tetyczna powstaje z procesu subiektywnej redundancji nadmiarowej infor-
macji przez odbiorce, ktéry ma mozliwos¢ przechodzenia do znakéw
wyzszego rzedu, co w koricu prowadzi do zrozumienia ztozonosci wynikaja-
cej z upostaciowania jej w swiadomosci i rozpoznania jako zlozonej calosci.

»Estetyczna satysfakcja jest wlasnie problemem indywidualnym: ma ona znaczenie
uniwersalne, ogdlne o tyle, o ile kazde indywiduum stanowi reprezentanta pojgtej
jako calo§¢ kultury™.

I dalej:

,Jeste$my wszyscy istotami ludzkimi, wrazliwymi na podobne rytmy i okresy,
poniewaz mamy takie same serca, ktére pracuja w ten sam sposéb, mamy ten sam
rytm Zycia, ten sam krok...”%2,

Podobnie w pracy Informationsisthetik Moles pisze, ze dla analizy
informacyjnej funkcji dzieta sztuki nalezy przyja¢ pewien punkt

8 R. Gunzenhauser, Asthetisches Mass und dsthelische Information, Quickborn
1962, s. 119.

82 A. Moles, Informationelle Poetik — Strukturen der poetischen Nachricht — Empfindungs-
ebenen, w pod red. D. Henricha, W. Isera, ,,Theorien der Kunst”, Frankfurt 1982, s. 440.
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widzenia 1 terminologie. Sztuke nalezy rozpatrywal jako system

zorganizowanych odczué, ktére nie warunkuja zadnej obiektywnej

reakcji.

Przy omawianiu zagadnienia ,,informacji estetycznej” nalezy wska-
zaé na trzy zasadnicze elementy:

1. Budowy czlowicka, jego natury, obserwowanej statystycznej zgodno-
§ci w odbiorze i1 reagowaniu na pewne formy.

2. Istnienia struktur, ktére maja dla odbiorcy znaczenie — moga byé
zrozumiane 1 usensownione.

3. Istnienia procesu redundancji nadmiarowej informacji, w ktérego
efekcie mozna oczekiwaé rozpoznania odpowiednich struktur.
Przyjmujemy, ze zaistnienie ,,informacji estetycznej” i jej wielkosé

zalezne sa od poziomu rozpoznania w poznawanym przedmiocie

zlozonosci 1 uporzadkowania jego elementéw, co dzieje sie na drodze
subiektywnej ich oceny lub moze wynikaé z zalozen uzyskanych na
podstawie wczesniejszych obserwacji.

Odbiorca ma do dyspozycji informacje o postrzeganym obiekcie.
»Informacja estetyczna” ma by¢ takim rodzajem informacji, ktéry
szczegblnie ma wynikaé ze stosunku subiektywnej nadmiarowosci (R)
do informacji statystycznej (H), przy czym f jest liczone ze wzoru
Shannona 1 okresla kazda informacjg.

M=
H
gdzie: M — miara, informacji estetycznej, R — ubytek nadmiarowej
informacji w procesie subiektywnej redundancji, H — informacja

statystyczna, ktéra jest wyliczona z formuly Shannona.

Drzieki istnieniu nadmiarowosci — w dzietach sztuki — mozliwe jest
jej zredukowanie na drodze redundancji. Redundancja nadmiarowej
informacji jest tutaj wielkoscia okreflajaca miarg¢ zrozumienia i jako
taka bezposrednio wplywa na miare informacji. Redundancja wynika
po pierwsze z indywidualnych cech odbiorcy, traktowanego jako
jednostka i1 po drugie z kultury w znaczeniu istnienia okreslonej
spolecznodci, tradycji, epoki i pochodzenia. Oznacza to, ze informacja
jest nadmiarowa ze wzgledu na odbiorce. Subiektywne zmniejszenie
nadmiarowej informacji zawartej w dziele sztuki prowadzi do otrzymania
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»informacji estetycznej”” — miary estetycznego uporzadkowania obiek-
tu. Zatem ,na wejsciu” (do systemu czlowicka) obiekt posiada
nadmiarowa informacje statystyczng dla odbiorcy, a ,,na wyjsciu”
(zredukowaniu nadmiarowosci 1 u§wiadomieniu sobie nosnych znacze-
niowo struktur), po zmniejszeniu informacji statystycznej obiekt ma
posiadaé ,,informacje estetyczna’.

Mozna przyjaé, ze kazde dzielo sztuki zawiera w sobie informacje
statystyczna (iloSciowa), taka sama, jaka zawiera kazdy przedmiot
z otaczajacego nas $wiata. Nie mozna jednak poréwnywac na wspdlnej
plaszczyznie plam na $cianach Kaplicy Sykstynskiej z przedstawionymi
tam scenami biblijnymi. Owszem, przy zastosowaniu formuly matematy-
cznej mozna wyliczyé dowolna wielko$¢ w dowolnym kontekscie, ale nie
wyliczy si¢ tego, ze jest to ,informacja estetyczna”, informacja na temat
pickna — informacja dla pojedynczego odbiorcy. Nie chodzi o to, e
w przypadku freskéw z Kaplicy Sykstyniskiej kto§ moze podwazaé ich
status jako arcydzieta, ale o to, ze na podstawie powyzszych formut mozna
wyliczaé jedynie zwiazki pomigdzy podobnymi zaleznosciami, takimi jak
te, ktdre zostaly opisane przyktadowo w przytoczonej koncepcji Birkhoffa
1 na podstawie badan statystycznych odnie$¢ je do innych przykladéw
— co, jak weczesniej zauwazono, takze staje si¢ niejednoznaczne. Na
podstawie informacji plynacych z dziela sztuki mozna jedynie wnosié, ze
dany obiekt jest ,.specjalny”, ,,pod jakims wzgledem interesujacy”, ,,inny
w swojej formie od pozostalych obiektéw naszej rzeczywistosci”. Obiekt
ten informuje o swoistej dla siebie strukturze 1 na podstawie tej struktury
odbiorca moze stwierdzié, ze dany obiekt ma warto$¢ estetyczna. Informa-
cja jest zawsze jednakowa, tzn. pozostaje jedynie informacja o danym
obiekcie.

Zatem zagadnienie informacji w estetyce powinno by¢ rozpatrywane
jako efekt subiektywnej, estetycznej oceny danego obiektu, nie majacej
w istocle nic wspdlnego z iloSciowym jej wyliczeniem na drodze redundan-
cji informacji nadmiarowej. Nie znaczy to oczywiscie, ze informacja taka
nie jest determinowana wypadkowa czynnikéw okreslajacych odbiorce,
np. w sensie jego kultury. ,Informacja estetyczna” jest pojeciem wy-
tworzonym jako efekt opisu zjawiska z naszej rzeczywistoici i naszego
procesu poznawczego. W procesie uswiadamiania sobie tresci informacji,
jakie niesie dzielo sztuki, mozna zatem wyréznic¢ trzy warstwy®?:

® M. Eigen, R. Winkler, Gra, s. 301.
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1. Warstwe syntaktyczna — okreSlajaca ilo$¢ elementéw zawartych
w dziele i rodzaj istniejacych pomiedzy nimi relacji.

2. Warstwe semantyczng — czyli warstwe znaczeniowa, ktéra powstaje
dzieki istnieniu odpowiednich systeméw dekodujacych, odpowiada-
jacych szeroko pojetej antroposferze.

3. Warstwe subiektywna — wynikajaca z osobistych, indywidualnych
dyspozycji odbiorey.

Wilasnie trzecia warstwa powoduje, ze informacja, jaka zawiera
dzielo sztuki, nie poddaje si¢ formalizacji w zadnym jezyku. Dzielo sztuki
jest takim systemem, w ktérym nie mozna przewidzieé ilosci i rodzajow
odbioréw. Tym samym ,,informacja estetyczna”, powinna by¢ kategoria
odbiorcy. Odczucie np. pigkna (czy innych wartosci estetycznych) nie
zawiera si¢ w przedmiocie jako dziele sztuki. Mozna si¢ zgodzié, ze
zalozenia artysty co do poziomu wiedzy odbiorcy pokrywaja si¢ ze
stanem jego mozliwosci estetycznego odbioru i tego rodzaju przedmiot,
jakim jest dzielo sztuki, w tym sensie bedzie penit role informacyjna, tzn.
moze zawiera¢ i1 przesta¢ informacje niezwykle rzadka i tym samym
cenna, ale nie znaczy to, ze estetyczna. Dzieje si¢ to dzieki procesowi
zrozumienia fizyczne] formy, w znaczeniu identyfikacji jej przez artyste
i odbiorce jako np. ,,smutnej” lub ,,picknej”. Dzielo sztuki mozna tutaj
traktowad jako stymulator, bodziec, jako taki obiekt ze §wiata realnego,
ktéry modyfikuje albo determinuje odczucia ludzkie.

Informacja o strukturze systemu, jakim jest dzielo sztuki, nie jest
informacja jednoznaczna; podmiot poprzez swoista dla siebie organiza-
cje, moze tej informacji nadawad rézne sensy. Jest to informacja-
-znaczenie dla osoby. Nie moina jednoznacznie okresli¢ natury pod-
miotu. Jest to zawsze ujecie ogdlne i dlatego o informacji uzyskanej
przez odbiorce (ktéra jest poSrednio informacja o strukturze rudymen-
tarnej dziela), mozemy powiedzie¢, ze jest informacja o stopniu
organizacji struktury tego dziela dla tego wlasnie odbiorcy. Informacja
zawarta w dziele sztuki nie jest informacja jednoznaczna, co nie znaczy,
ze nie jest w ogodle jaka$ informacja, ma jedynie inne, istotne znaczenie
dla kontekstu, w jakim jest rozpatrywana, tzn. w sferze sztuki. Przy
ocenie estetycznej mozna méwic o akceptacji albo dezaprobacie, o uzna-
niu czego$ za dzielo sztuki lub nie. Informacja zawarta w strukturze
rudymentarnej determinuje w pewnym stopniu informacje zawarta
w strukturze zaktualizowanej, ale nie stanowi kryterium rozpoznania
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obiektu jako dzieta sztuki. W im wigkszym stopniu odbiorcy uda sig
zorganizowac postrzezeniowo jaki§ zbidér elementdéw, w tym wigckszym
stopniu moze on liczy¢ na przeptyw informacji, ktére chcial przekazaé
artysta. Rola artysty i odbiorcy polega na budowaniu struktur, ktére
umozliwiaja takie zorganizowanie dzicla, by tre$¢ przeslania artysty
byla odebrana w akcie poznania przez odbiorcg¢. Dzielo jest tym, co
rzadkie i zaskakujace, oprécz tego jest tym, co uérednione, wspélne
innym dzietom, klasyczne i wzorcowe. Na tym etapie powstaje pytanie,
czy w danym dziele odnajdujemy to, co usrednione i wspélne, czy tylko
to, co indywidualne i rzadkie? Taka ocena domaga si¢ po pierwsze,
istnienia odbiorcy i1 po drugie, moze by¢ dokonana wylacznie w katego-
riach uznania lub odrzucenia, tzn. nie mozna méwié tutaj o informacji
statystycznej, ale jedynie o informacji semantycznej. O informacji
w sztuce mozemy méwié¢ w sensie ogélnym, ale o ,jinformacji estetycz-
nej” tylko w sensie indywidualnego subiektywnego odbioru. Informacja
w dziele sztuki jest po prostu znaczeniem tego dziela dla odbiorcy.

Nalezy takze dodad, ze zagadnienie ,,informacji estetycznej” prowa-
dzi do kolejnej obserwaciji. Jezeli przyjelibySmy, Ze istnieja takie
»specjalne” przedmioty, ktére zawieraja i1 ,,wysylaja” informacje
estetyczng, to mogliby§my takze zakladad, Ze istnieja innego rodzaju
przedmioty i innego rodzaju informacje, ktére sq informacjami np.
etycznymi lub np. telewizyjnymi. Dodatkowo powinnismy zwrécié
uwage na fakt, ze jednak istnieja w naszej rzeczywisto$ci przedmioty,
ktére sa identyfikowane jako dzieta sztuki 1 jako takie réznia sie od
innych przedmiotéw, przy czym nalezy dodad, ze na gruncie sztuki XX
wieku tego typu podzialy zyskaly nowa interpretacje. W galerii obok
dziel ,,tradycyjnych” znajdziemy zwykle cegly lub pisuar. W efekcie
trudno jest ocenié, co w takim razie zawieralyby istotnie réznego pod
wzgledem informacji takie przedmioty od dziet tradycyjnych — poza
tym, ze na swéj sposéb o czym$ innym informuja.



ROZDZIAL 15

Dzielo sztuk:i
zawiera informacje jakosciowa

Dynamizacja struktury rudymentarnej przez odbiorcg pociaga
za soba przeplyw treSci zawartych w dziele, informacji-przekazu.
W tym sensie mozemy takze méwi¢ o informacyjnej mierze dzieta sztuki
jako systemu. W zwiazku z tym, ze pojecie informacji na gruncie
nauk $cistych jest sformalizowane, w takiej postaci nie pokrywa
sie z pojeciem ,informacji estetycznej”’. Dlatego uzywamy zamiast
pojecia informacji, pojecia znaczenia-informacji, przekazu-informacji
lub informacji jakoSciowej, gdyz jest to bardziej adekwatne
w odniesieniu do informacji w sztuce. Wynika to z faktu, ze informacja
o strukturze systemu, jakim jest dzielo sztuki, nie jest informacja
jednoznaczna; podmiot, poprzez swoista dla siebie organizacje, moze
tej informacji nadawad rézne sensy. Jest to informacja-znaczenie — dla
osoby, co wynika choéby z faktu, ze nic mozemy okresli¢ jednoznacznie
i calosciowo struktury podmiotu; mozemy moéwi¢ o konkretnych, ale
nie wszystkich reladjach dotyczacych podmiotu, zaréwno w sensie jego
budowy formalnej, jak 1 ilo$ci sprzezen z innymi systemami. Jest to
zawsze ujecie ogdlne i dlatego o informacji uzyskanej przez odbiorce
(ktdéra jest posrednio informacjq o strukturze rudymentarnej dziela),
mozna powiedziel, ze jest informacja o stopniu organizacji struktury
tego dzieta dla tego wlasnie odbiorcy. Obiektywizacja odbioru wyni-
ka z natury dzieta sztuki (jego budowy formalnej), a indywiduali-
zacja zalezy od stopnia dynamizacji przez podmiot. Przy czym to,
ze informacja zawarta w dziele sztuki nie jest informacja jednoznaczna,
nie oznacza, ze nie jest w ogdle jakiego$ rodzaju informacja, ma jedynie
inne, istotne znaczenie dla kontekstu, w jakim jest rozpatrywana
(tzn. w sztuce).
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Na czym polega odmienno$¢ informacji zawartej w dziele sztuki
odbieranej jako estetyczna, od informacji, ktéra opisana jest np. na
gruncie informatyki? Mozna si¢ zgodzi¢ z tym, ze dzielo sztuki, tak jak
cala rzeczywisto$¢, zawiera informacj¢ ilosciowa poprzez swojg fizycz-
no$é. Ale czy rzeczywiscie jest to istotne? Dzielo sztuki jest artefaktem,
zawiera w swojej strukturze rudymentarnej informacje gléwnie o zna-
czeniu semantycznym. Mozemy sie zgodzié, ze nie jest tutaj dla nas
istotna ilo$¢ informacji, ale istotne jest jej znaczenie. Mozemy tu mdéwié
o akceptacji albo dezaprobacie, o prawdziwosci lub falszywosci — np.
przy wyglaszaniu sadu: to jest dzielem sztuki, a to jest kiczem. Zbu-
dowanie struktury zaktualizowanej przez odbiorce oznacza, ze ze
struktury rudymentarnej zostanie wygenerowana informacja. Informa-
cja zawarta w strukturze rudymentarnej determinuje informacje zawar-
ta w strukturze zaktualizowanej. Informacja o strukturze zaktualizowa-
nej w jaki§ sposéb jest okreSlona takze przez odbiorce w procesie
dynamizacji. Jakiego§ rodzaju informacja nalezy do dziela sztuki,
towarzyszy mu, ale nie jest ona kryterium koniecznym dla rozpoznania
jakiego$ przedmiotu jako dzieta sztuki. Tworzac strukture zaktualizo-
wana, stopniowo zaczyna si¢ rozpoznawac zwiazki, polaczenia, sensy,
organizuje si¢ to, co bylo chaosem. Elementy zaczynaja tworzy¢ jaki$
uktad. W im wigckszym stopniu odbiorcy uda si¢ zorganizowaé po-
strzezeniowo jaki$§ zbidr elementéw, w tym wigkszym stopniu mozemy
liczyé na przeplyw informacji. Od odbiorcy zalezy, w jaki sposéb uda
mu si¢ scali¢ strukture zaktualizowang 1 wykry¢ informacje.

Rola artysty i odbiorcy polega na budowaniu struktur, ktére
umozliwiaja takie zorganizowanie dzieta sztuki, by tres¢ przestania
artysty byla odebrana w akcie poznania przez odbiorce.

Mozna sadzié, ze zagadnienie informacji w estetyce lub zagadnienie
informacyjnej funkcji dziela sztuki moze (jeSli nie powinno) byé
rozpatrywane na gruncie jakoSciowej teorii informacji. Przydatna
w tym celu jest praca M. Mazura FakoSciowa teoria informacje.

Jakoéciowa teoria informacji obejmuje zagadnienia zwiazane z ro-
zumieniem Iinformacji, w ktérym szczegdlne znaczenic maja takie
pojecia, jak ,,tres¢”, ,,znaczenie”, ,,rozumienie’”. Ilociowe pojmowanie
informacji statystycznej jest tutaj traktowane jako niewystarczajace,
ograniczone 1 ma sens jedynie wtedy, gdy chodzi o liczbg (ilos¢)
informacji. Przy jakoSciowym rozumieniu informacji zwraca si¢ uwage
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na pytanie o istot¢ informacji, prébujac znalez¢ rozwiazanie problemu,
czym konkretnie jest informacja w odniesieniu do uwzglednianego tutaj
czynnika, jakim jest psychika czlowieka — odbiorcy informacji.

Jak zostalo to wezedniej zaznaczone, na gruncie badan nad dzietem
sztuki mozna twierdzié, ze trudno jest jednoznacznie rozstrzygnac, czy
informacje¢ zawarta w dziele sztuki mozemy okredli¢ jako specjalna
— ,,informacje¢ estetyczna”, biorac jednocze$nie pod uwage fakt, ze
jednak na podstawie informacji ptynacych z dziela sztuki do odbiorcy,
rozrézniamy w dzielach co$§ takiego, co pozwala nam odréznié je od
innych przedmiotéw i nazwad estetycznymi. Tym samym mozemy
postawié pytanie o to, co jest dla odbiorcy kryterium klasyfikacji na
przedmioty estetyczne 1 inne.

Jesli zgodzimy sie, ze istnieje proces, jakim jest odbidr estetyczny
(poznanie estetyczne), to mozemy przyjac teze, ze w sklad tego procesu
wchodza treici (informacje), odmienne od informacji uzyskiwanych
przez podmiot przy do§wiadczeniu poznawczym innych, nieestetycz-
nych przedmiotéw. Nalezy zatem sadzié, ze przedmioty estetyczne
(dzieta sztuki), réznig si¢ dla odbiorcy zespolem cech, czyli ogélnie
méwiac jako$ciami w nich zawartymi od innych przedmiotéw (nie dziet
sztuki) nalezacych do §wiata realnego.

Chodzi o fakt, ze informacja nalezaca do dzieta sztuki zawiera
informacj¢ o duzej zmiennosci tresci. Powoduje to, ze informacja ta jest
rozumiana na rézne sposoby. Jej celem nie jest jednoznaczno$é, tak jak
w przypadku informacji iloSciowej o charakterze syntaktycznym.
Rozpatrujac problem jakosci informacji nalezy uwzgledni¢ w torze
przekazywania informacji zywy organizm, czyli czlowieka, ktéry moze
spelnia¢ z jednej strony funkcje Zrédla, a z drugiej odbiornika.

»Gléwnym szkopulem w rozwazaniach na temat pojecia «informacja» ciagle jeszcze

jest rola psychiki. Gdy si¢ ja pomija, problem staje si¢ fragmentaryczny. Gdy si¢ ja

uwzglednia, staje sie niejasne, jak traktowad procesy informacyjne w maszynach

z punktu widzenia takich pojeé jak «sens», «tre§é», «znaczenie» itp”©.

Przy analizie pojecia informacji jakosciowe] nalezy uwzglednié wiele
innych pojeé, by z kolei méc odnieé¢ je do gléwnego przedmiotu
naszych badan, tzn. do zagadnienia informacji zawartej w dziele sztuki.

& M. Mazur, Jakosciowa teoria informacji, WNT, Warszawa 1970, s. 26.
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Zacznijmy od zagadnienia sterowania:

1. System sterowany to system, w ktérym zadane zmiany sa wywolane
oddzialywaniem innego systemu.

2. System sterujacy to system, ktérego oddzialywanie wywoluje zadane
zmiany w innym systemie.

3. Tor sterowniczy to system, za ktérego posrednictwem pewien system
oddzialuje na inny system.

4. Obwdéd sterowniczy wynika ze sprzezenia zwrotnego utworzonego

z systemu sterowanego, systemu sterujacego 1 toréw sterowniczych.
5. Procesem sterowniczym nazywamy proces, na ktéry skladaja sie

zjawiska wystepujace w obwodzie sterowniczym.

Zaklada si¢ tutaj taki model, w ktérym dzielo sztuki, bedac w sytuacii
estetycznej, w ktérgj dokonuje sie proces jego odbioru (po zdynamizowa-
niu struktury rudymentarnej) przez odbiorce, jest systemem sterujacym,
a czlowiek, odbiorca — systemem sterowanym. Sytuacja estetyczna jest
tutaj potraktowana jako nadrz¢dny obwdd sterowniczy.

Genetyczna analiza dziela sztuki wykazalaby, ze systemem steruja-
cym w stosunku do niego powinien by¢é artysta. Wtedy nalezaloby
rozpatrzy¢ natur¢ procesu tworczego.

Podmiot rozpoznaje przedmiot i dlatego proces dynamizacji trak-
tujemy jedynie jako warunek dla przeptywu informacji z dzieta sztuki
do odbiorcy i ma on swoje miejsce przed rozpatrywanym zagadnieniem
przeplywu informacji.

Kiedy uwzgledniamy dynamiczna, informacyjnie no$na struktyre
dzieta sztuki, w pierwszym rzedzie uwzgledni¢ nalezy aspekt od-
dzialywania dziela sztuki na odbiorce, i w tym znaczeniu dzielo sztuki
nalezy nazywac systemem sterujacym w stosunku do systemu odbiorcy.
W dalszej analizie uwzglednione zostanie, ze w relacji dzielo sztuki
— odbiorca, dzigki istnieniu pomigdzy nimi sprz¢zenia zwrotnego, te
dwa’ systemy mozna by potraktowaé jako wzajemnie na siebie od-
dzialujace i okreslajace sie.

Przez powyisze rozrdznienia dotyczace procesu sterowania, mozna
okresli¢ zagdane zmiany w systemie sterowanym i przyréwnal je do
zmian w systemie sterujacym. Przy zalozeniu, Zze dzielo sztuki jest
systemem, mozemy poprzez analogie przyjaé, ze dzielo sztuki moze by¢
teoretycznie rozpatrywane jako system sterujacy. W zwiazku z powyz-
szym mozna przyjaé, ze systemem sterujacym jest dzielo sztuki.
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Dzielo sztuki

Odbiorca

Rys.10
A, B — systemy, C, D — tory sterownicze

Proces sterowniczy jest ciagiem zmian zachodzacych na odpowiada-
jacych sobie wejiciach 1 wyjsciach systeméw 4 lub B. W systemie
sterowanym dochodzi do zmian strukturalnych, wynikajacych ze zmian
strukturalnych w systemie sterujacym. Proces zmian strukturalnych
w systemach A i B odbywa si¢ dzigki istnieniu komunikatéw, czyli
takich stanéw fizycznych, ktére réznia si¢ od innych stanéw fizycznych
w torze sterowniczym (C lub D). Komunikatem w tym znaczeniu moze
by¢ wszystko, co tylko da si¢ odr6zni¢ od czegokolwiek innego
w procesie sterowniczym. Sam proces oddzialywania w torze sterow-
niczym sklada si¢ z pewnej liczby komunikatéw, a ta z kolei zalezy od
dokladnoéci rozréznienia ich stanéw fizycznych. Tor sterowniczy
zaczyna si¢ na wyjsciu zrédla oddziatywania (jeden z systeméw 4 i B),
a konczy sie na wejiciu odbiornika (jeden z systeméw 4 i B).

Komunikaty dzieli si¢ na czynne (zjawiska) 1 bierne (§lady zjawisk).
Wykorzystanie komunikatéw biernych odbywa si¢ przez ich transforma-
cje w komunikaty czynne. Komunikaty bierne istnieja bez przeplywu
energit 1 same nie moga wytworzy¢ innych, dalszych komunikatéw,
a komunikaty czynne, ktére same moga wytworzyé inne komunikaty,
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istnieja dopéty, dopdki trwa przeplyw energii. Dalej rozréznia si¢ takze
komunikaty pierwotne i wtérne. Réznica pomiedzy nimi wynika z ist-
nienia procesu transformacii, czyli zmiany, jakiej podlega jeden komuni-
kat przechodzacy w drugi. Nalezy si¢ takze liczy¢ z tym, Ze podczas
transformacji komunikatéw biernych w komunikaty czynne moga mie¢
miejsce znieksztalcenia tych ostatnich.

Tory sterowania C i D bedziemy nazywaé: tor ¢ — torem, ktéry
obrazuje proces dynamizacji dziela sztuki (4) oraz kolejne jej modyfika-
cje (kolejne dynamizacje, odbiory) jego struktury. Tor sterowniczy
D bedzie obrazowal to, co nazywamy odbiorem informacji zawartych
w dziele sztuki, poznaniem struktury zaktualizowanej przez odbiorce
(B). W powyiszym obwodzie sterowniczym systemem sterujacym jest
dzielo sztuki, ktére wytwarza komunikat dla systemu sterowanego, jakim
jest odbiorca. By uwzglednié porzadek teoriopoznawczy, mozna rozpa-

trywaé system czlowieka, takze jako system sterujacy — wysylajacy
informacje: ,,jeste§ dzielem sztuki” lub ,,masz zwiazek ze S$wiatem
wartoéci, czyli jeste§ dzietem sztuki” — okreflajacy zapoczatkowanie

procesu dynamizacji. Istotny jest jednak komunikat, jakim jest ta zmiana
stanu fizycznego w torze sterowniczym, ktéra okresla komunikat czynny,
ktérym jest struktura zaktualizowana (powstajaca w wyniku oddziatywa-
nia w obwodzie sterujacym), czyli komunikat wynikajacy z transformacji
komunikatu biernego, jakim nazwiemy strukture rudymentarna dzieta
sztuki (nalezy ten komunikat do procesu sterowniczego, stanowi w nim
integralna czgsd).

Transformacja jest procesem zmiany, w ktérym jeden komunikat
— plerwotny, jest poddany zmianie w drugi komunikat — wtérny.
Transformacje musza by¢ traktowane jako jednoznaczne, co oznacza,
ze transformacja jednego komunikatu daje w efekcie tylko jeden
komunikat. Transformacja zlozona z kilku kolejnych transformacji
komunikatéw nazywana jest transformacja wypadkowa. Tak pojmowa-
na transformacj¢ mozna okresli¢ jako jednoznaczna, tzn. taka, Ze
w wyniku zastosowania jej w stosunku do jednego oryginatu otrzymuje
si¢ w efekcie tylko jeden obraz, przy czym oryginalem nazywa si¢ taki
komunikat, ktéry nalezy do zbioru poprzecznego komunikatéw na
wyjsciu zrédla oddzialywania, obrazem natomiast taki komunikat, ktéry
nalezy do zbioru poprzecznego komunikatéw na wejigiu odbiornika
oddzialywania.
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Oryginalem jest struktura zaktualizowana, istniejaca na wyjéciu
systemu dziela sztuki. Obrazem jest takze struktura zaktualizowana, ale na
wejsciu systemu odbiorcy, ktéra zawiera informacje, mozliwa do rozpo-
znania, powstala w procesie transformowania lancuchdéw komunikatéw.

Wsréd réznych rodzajéw informowania istotne jest informowanie
symulacyjne, tzn. takie, w ktérym:

,5--.2bi0r obrazéw zawiera wigcej informacji niebanalnych niz zbiér oryginaléw™ .

Ze strukturalnego punktu widzenia proces sterowniczy polega na
transformacjach: transformacji oryginaléw w transformacje obrazéw.

Zwiazek pomiedzy systemem sterujacym i sterowanym spelnia swoje
zadanie wtedy, gdy zmiany na wejiciu systemu sterowanego i zmiany
na wyjéciu systemu sterujacego odpowiadajg sobie, tzn., by transforma-
cje w zbiorze oryginaléw i informacje w zbiorze obrazéw byly takie
same. W tym wypadku zastosowanie znajduje transformowanie analo-
gowe, odbywajace sie¢ za pomoca kodéw zasadniczych, czyli takich,
ktére umozliwiaja transformacje, dzigki ktére] w dowolnym miejscu
toru sterowniczego wystepuja takie same operacje jak w zbiorze
oryginaléw, pomimo réznic w dowolnym poprzecznym zbiorze komu-
nikatéw. Dodajmy, Ze transformowanie analogowe stosowane jest przy
badaniach opierajacych si¢ na analizie modeli, gdzie model traktowany
jest jako zbidr analogiczny do badanego systemu. Z modelu otrzymuje
si¢ informacje na temat badanego systemu 1 tworzy si¢ zestaw
komunikatéw wystepujacych w poszczegdlnych zwigzkach kodowych
pomiedzy oryginalem a obrazem, czyli ze w transformowaniu analogo-
wym zachowuje si¢ podobienstwo i proporcjonalno$¢ obrazéw w sto-
sunku do oryginatéw. W przypadku kiedy niektére komunikaty sa
wspolne dla kilku tancuchéw kodowych, tzn. kiedy maja one wspélny
oryginal, ale rdézne obrazy, oznacza to, ze mamy do czynienia
z pseudoinformowaniem symulacyjnym. Rozumiemy to jako istnienie
wielu interpretacji, ktére moga naleze¢ do grupy prawdziwych lub
falszywych w kolejnych odbiorach dziela sztuki i np. dla kolejnych
odbiorcéw. Mozna to tez zinterpretowac jako istnienie wielu dynamizacji
w kolejnych odbiorach dzieta sztuki (takze dla kolejnych odbiorcéw),

% M. Mazur, Jaekosciowa..., s. 84.
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w wyniku ktérych zbudowane zostaja rézne struktury zaktualizowane,
co prowadzi do wielu interpretacji, pomimo ze dotyczy tylko jednego
dzieta sztuki.

Przedstawione powyzej zagadnienie informacji opisane jest na
gruncie takich pojeé, jak system, lancuch komunikatéw i réznego
rodzaju ich transformacje.

Konsekwentnie przejdziemy do rozumienia pojecia informacji,
ktéra wynika ze sposobu informowania zawierajacego komunikaty nie
nalezace do zadnego tancucha kodowego danego toru sterowniczego.
Zajmiemy si¢ informowaniem, w ktérym przejawia sie¢ istota jakos-
ciowego rozumienia informacji.

W tym celu nalezy wprowadzié¢ pojecie parainformowania, czyli
informowania za pomoca parainformacji, w ktérej zawarte sa parako-
munikaty, czyli takie komunikaty, ktére nie naleza do zadnego
tanicucha kodowego. Parainformacja jest informacja zawarta w asoc-
jacji, ktérej jednym z komunikatéw jest parakomunikat:

»---parainformowanie nie moze wystgpowaé samodzielnie, lecz jako uzupelnienie
informowania polegajacego na transformowaniu informacji zawartych w laficuchu
oryginaléw w informacje zawarte w laricuchu obrazéw”®.

Dzielo sztuki jest Zrédlem parainformacji i tym samym parainfor-
muje. Do komunikatéw, ktére znajduja sie w torze sterowania dzielo
sztuki — czlowiek, ,,dolaczaja si¢”” parakomunikaty. Innymi stowy, po
plerwsze, mamy tutaj na uwadze takie informacje, ktére dotycza
samego dziela, w znaczeniu np. jego budowy fizycznej (ograniczen),
czasu trwania (np. spektakl teatralny), konkretnych treici (tego, co
dzielo przedstawia doslownie), do czego si¢ odnosi (epoka, w jakiej
zostalo stworzone); podobnie np. w przypadku abstrakcyjnego ekspres-
jonizmu bedzie si¢ odnosié¢ do stanu emocjonalnego artysty. Po drugie,
nalezy bra¢ pod uwage informacje, ktére beda docieraly do odbiorcy,
a ktére wynikac beda np. z kontekstu, w jakim dzielo jest przedstawiane
w danym momencie (budynek muzealny, performance, wspdlczesne
dziela przedstawiajace wydarzenia historyczne), oceny krytykéw
(instytucjonalizacja sztuki, istnienie decyzji, rozstrzygnigcia, ze dany

8 M. Mazur, Fakosciowa..., s. 156.
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obiekt jest dzietem sztuki, czyli Ze jest mozliwy do zdynamizowania),
wlasne nastawienie odbiorcy (jego stan psychiczny, emocjonalny,
wiedza, kultura, wyksztalcenie 1 wrazliwo$¢ estetyczna). W szerszym
kontekscie, na co zwraca uwage Mazur, wszelka informacja oparta na
jakimkolwiek jezyku (tacznie z matematycznym) zawiera parainforma-
cje. Dlatego na przyklad opiera si¢ na znajomosci jezyka przez
czytelnika, znajomosci pojeé, umiejetnoécei obserwacji sytuacji, umiejet-
nosci odczytywania znaczenia i np. zdolnosci oceny zdan pod wzgle-
dem sensu. Stad wynika ocena senséw 1 zrozumienie znaczenia
— informacje zawarte w dziele sa odebrane dzigki uzupelnianiu ich
przez parainformacje. Parainformacje piszacego i czytelnika pokrywaja
sie, zyskuja jakosciowy, szerszy od iloSciowego wymiar.

,» 1o co humanifci nazywaja «trefcia», «znaczeniem», «zrozumieniem» itp. jest po

prostu dolaczaniem si¢ wlasnych parainformacji odbiorcy do informacji otrzymywa-

nych przezen z zewnatrz’’®.

Zagadnienie parainformacji znajduje swoje odzwierciedlenie w his-
torii sztuki. Na przyklad malarstwo tradycyjne dazyto do takiego typu
komunikacji, w ktérym najwicksze uzasadnienie mialo transformowa-
nie. Stopniowo techniki malarskie pozwalaly na coraz mniejsza doktad-
no§¢ i niejednoznaczno$¢ obrazu. W efekcie malarstwo stawalo sie
paratransinformujace. Na gruncie awangardy XX wieku mamy do
czynienia z dzielami sztuki, ktére w przewazajacej czesci i w duzym
stopniu zawieraja parainformacje podlegajac paratransinformowaniu
— tresci, ktére przekazuja z zalozenia sa niejednoznaczne, trudne do
przekazania, jakby koniecznie wymuszajace taki typ komunikacji.
Odbiorca czesto staje si¢ wspéttworca dzicla (np. happening).

Mozna zatem twierdzi¢, ze jedyna informacja, jaka odbieramy
z dziela sztuki Jub jaka zawiera dzielo sztuki, jest informacja o struk-
turze zaktualizowanej. Kryterium wyrdznienia jakosci informacji
jest kwestia odbiorcy. To, ze dziela sztuki sa podobnie rozpoznawane
(odbierane) przez wielu odbiorcéw, prowadzi do osiagniecia pewnego
stopnia ich rozpoznania 1 w efekcie zintersubiektywizowania wiedzy
na ich temat. Proces ten wynika z historycznego rozwoju kultury
i sztuki jako dwdch wzajemnie okreSlajacych si¢ systeméw. Mozna

% M. Mazur, Jakosciowa..., s. 166.
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moéwié o dolaczaniu si¢ w torze sterowania komunikatéw generujacych
informacje, ktére w istocie sa parainformacjami, gdyz ich Zrédlem nie
jest dzielo sztuki. Dzielo traktowane jest tutaj jako takiego rodzaju
zrodlo, ktére umozliwia lub ,,prowokuje” dolaczanie si¢ takich wlasnie
komunikatéw. W tym znaczeniu dzielo sztuki moze by¢ potraktowane
jako Zrédlo parainformacji i w tym znaczeniu takze parainformuje.

Zwréémy uwage na stowa Mukafovskiego piszacego w ksiazce
Wsréd znakéw i struktur, ze dzielo sztuki, jego struktura:

»--.zachowuje tozsamos$é, podczas gdy jej wewnetrzny porzadek, wspélzaleznosé
elementéw, nieustannie si¢ zmienia’ .

Dzielo sztuki nie jest jednoznaczna i powtarzalna (w sensie odbioru)
konstrukcja, struktura znaczeniowa, ale obok stalych fragmentéw
struktury, niedynamicznych, realizuje historycznie okreslony zbiér
mozliwosci, ktéry znajduje si¢ w obszarze pewnych regul, systeméw
i zwyczajow.

Istotne jest, ze tym, co wspélne dla réinych struktur, to ich
wlasdciwosci znaczeniowe i znaczeniotwdrcze, a nie sama problematyka
noé$nika materialowego, podloza substancjalnego. Dla Mukarovskiego
dzielo sztuki jest wysoko zorganizowanym znakiem, a réine rodzaje
sztuki sa réznymi rodzajami znakéw. W znaku odréznia si¢ materialny
noénik oraz znaczenie jako mozliwo$¢ odniesienia znaku do czego$
istniejacego poza nim samym. Tym samym dzieto sztuki jest znakiem
o bardzo zlozonej 1 wielowymiarowej strukturze znaczeniowej, ktdrej
wszystkie elementy razem wzigte sa no$nikami pelnego sensu. Elementy
i relacje struktury zwane wewnetrznymi, tworza tzw. znaki czastkowe,
a zwiazki pomiedzy nimi tworza porzadek elementéw waznych dla
dzieta jako calo$ci. Sposéb budowania wzajemnych potaczen pomiedzy
elementami dziela sztuki przez artyste okreslony jest systemem kultury,
rozwojem $wiadomosci spolecznej, normami i wiedza na danym etapie
rozwoju historycznego. Dzieto poprzez swoja budowe staje sie §wiadect-
wem stosunku twércy do rzeczywistosci 1 réwniez ze strony odbiorcy
,;oczekuje’” odpowiedniego okreflenia si¢, gdy ten stanie wobec dziela.

Mukatovsky zwraca uwage, ze no$nikami pelnego sensu obok
»tresclowych” i, formalnych” sa wszystkie dajace sie w dziele sztuki

® J. Mukatovsky, Wrdd znakéw i struktur, PIW, Warszawa 1970, s. 26.
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wyrézni¢ skladniki. Artysta tworzac dzielo buduje strukture z mysla
o okreslonej funkcji. Wynika to z tego, ze dzielo jest tworzone
z indywidualnego punktu widzenia artysty i jedynie w jaki§ sposéb
adresowane jest do odbiorcy.

»Wtedy takze w pelni zrozumiemy, Ze funkcje dziela to nie oddzielone nawzajem od
siebie szufladki, lecz dynamiczny ruch przeobrazajacy stale postaé dziela od jednego
odbiorcy do drugiego, od jednego narodu do drugiego, z jednej epoki w drugg” ™.

Dlatego réwniez dla zrozumienia struktury artystycznej zwraca sie
szczegblna uwage nie tylko na problem istniejacych w niej wspélzalez-
nosci pomiedzy czeSciami i caloicia, ale takze na jej znaczeniowg
wspolzaleznos¢ elementéw, uwarunkowana czasem 1 miejscem;

»Dlatego w pojeciu struktury artystycznej uwydatniamy ceche bardziej szczegdlna niz
sama wspdlzalezno$¢ miedzy calo$cia a jej czeSciami. W naszym rozumieniu za
strukture mozna uwazaé tylko taki zespdt sktadnikéw, ktérego wewnetrzna réwno-
waga ma charakter dynamiczny: ulega zakléceniom i wciaz ksztaltuje si¢ na nowo”’!.

Funkcja dziela sztuki jest dynamiczny ruch, dzigki ktéremu za-
chodzi transformacja struktury — ten ruch decyduje o przesunieciach
w strukturze catosci.

Przedmiotowe odniesienie dziela sztuki jako znaku dotyczy calo-
$ciowego stosunku odbiorcy do rzeczywistosci. Réwniez dlatego, ze
kazdy ze skladnikéw dziela ma mozliwo$¢ przenoszenia znaczen
i uczestniczenia w wielu odniesieniach, kazdy z nich moze staé sig
nos$nikiem wartosci pozaestetycznych. W zwiazku z tym, ze odbiorca
przystepuje do dziela sztuki z wlasnym systemem wartosci 1 wiedzy
o rzeczywistosci, elementy formalne nalezace do dziela sztuki staja sie
zrozumiate wilasnie z punktu widzenia odbiorcy i catoSciowego ujecia
dzieta — takze wtedy powstaja rézne jego znaczenia. Dla Mukafovs-
kiego rozréznienie pomig¢dzy aspektami ,formalnym” i ,treSciowym”
w badaniach nad budowa dzieta sztuki jest nie do konca prze-
prowadzone. Natura dzieta sztuki lezy w jego nieokreslonosci pod
wzgledem wyréznienia elementéw jego budowy formalnej. Podobnie

7 J. Mukatovsky, Wsrdd..., s. 37.
7 J. Mukatovsky, Wisrdd..., s. 26.
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wartoéci estetyczne nalezace do dziela przynaleza mu jedynie w znacze-
niu przynalezenia do materialnego artefaktu jego struktury, jako
potencjalne w dziele sztuki. Dzigki aktowi percepcii, dzielo sztuki — ten
materialny arefakt, ma zdolno§¢ powolywania obiektdw estetycznych
w $wiadomosci (w myslach) odbiorcy.

*

Mozliwe jest, ze artefakty kieruja struktura odbiorcy, by ten mégl
rozpoznaé strukture obiektu jako estetyczna. Co prawda, ta ostatnia
uwaga natrafia na pewne trudno$ci zwigzane z uzgodnionym porzad-
kiem teoriopoznawczym, istniejacym na gruncie sytuacji estetyczne;j.
Niezaleznie od tego giéwnym celem bylo opisanie kontekstu przed-
miotowego, czyli dynamizacji struktury rudymentarnej dziela sztuki
1 przyjecie za pierwotne dzialanie sygnalu inicjujacego plynacego od
odbiorcy do dziela sztuki. Nalezy dodad, ze czlowiek w powyzszym
kontekscie jest opisany jako system dynamiczny, co wynika ze sposobu
zachodzenia interakcji takiego systemu z otoczeniem. Tym samym
mozna powiedzie¢, ze mamy tutaj do czynienia z sytuacja wzajemnej
dynamizacji przedmiotu przez podmiot i podmiotu przez przedmiot
— ale tylko wtedy, gdy te dwa systemy sa elementami obwodu
sterowniczego.
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