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Krytyka procesu subiektywizacji estetyki  

w hermeneutyce Hansa-Georga Gadamera 

Celem niniejszego szkicu ma by  wy wietlenie znaczenia krytyki nowo yt-
nego procesu subiektywizacji estetyki przeprowadzonej przez Hansa-Georga 
Gadamera i, w swych g ównych punktach, zawartej na stronach Prawdy i meto-

dy1. Krytyka ta zdaje si  o tyle interesuj ca, e, z jednej strony, rozpoznaje no-
wo ytn  estetyk  subiektywno ci jako element procesu atrofii tradycyjnych 
wspólnot rozumienia, z drugiej za  dostrzega zwi zek procesu subiektywizacji  
z realizacj  transcendentalnej funkcji do wiadczenia sztuki. Zamiarem naszym 
jest ukaza , e Gadamerowska krytyka estetyki nowo ytnej poj ta by  mo e ja-
ko szczególna reinterpretacja elementów programu subiektywizacji, umo liwia-
j ca fuzj  transcendentalnej i integruj cej funkcji do wiadczenia sztuki. 

1.  Prze ycie estetyczne 

Podejmuj c problematyk  estetyczn , Hans-Georg Gadamer nie czyni tego 
powodowany ch ci  rozstrzygni cia problemów w a ciwych wy cznie dla tej 
dyscypliny humanistyki. Estetyka s u y mu raczej jako rodek, z pomoc  które-
go jest w stanie wyeksplikowa  natur  daleko wykraczaj cych poza sam  este-
tyk  problemów, problemów posiadaj cych znaczenie rozstrzygaj ce dla okre-
lenia istoty nie tyle nawet humanistyki, co wszelkiej w ogóle wiedzy: 

Je li nasze badania rozwa aj  – w obliczu subiektywizacji estetyki filozoficznej – do-
wiadczenie sztuki, to nie chodzi im tylko o kwesti  estetyki, lecz o odpowiedni  autoin-

terpretacj  wspó czesnego my lenia w ogóle, które nadal zawiera w sobie wi cej ni  no-
wo ytne poj cie metody dopuszcza2. 

                                                 
1  H.-G. Gadamer, Prawda i metoda. Zarys hermeneutyki filozoficznej, prze . B. Baran, Kraków 1993. 
2  Tam e, s. 140. 
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Podj cie zagadnie  teorii sztuki pojawia si  okre lone w a ciw  Gadamero-
wi perspektyw , w której broni on prawdziwo ciowych roszcze  tych dziedzin 
aktywno ci ludzkiej, które nie poddaj  si  d cej do obiektywizmu metodyce 
nowo ytnego przyrodoznawstwa. Wskazanie na estetyk  jest w takim razie 
wskazaniem na obszar, w którym z jednej strony ignorowanie wiadectw bezpo-
redniej obecno ci prawdy staje si  wysoce problematyczne, z drugiej za  obec-

no  owa umyka ca kowicie procedurom poznawczym w a ciwym dla nowo yt-
nego przyrodoznawstwa3. 

Aby ukaza  niezbywalno  poznawczego wymiaru do wiadczenia sztuki, 
H.-G. Gadamer przeprowadza krytyk  XIX-wiecznych koncepcji estetycznych, 
w których abstrahowanie od poznawczego wymiaru sztuki sta o si  przyczyn  
powstania teoretycznych trudno ci. Zestawienie owych uwik anych w aporie 
teorii z tradycyjnymi sposobami pojmowania do wiadczenia sztuki wskaza  ma 
z jednej strony te elementy, które konstytuuj  poznawczy wymiar sztuki, z dru-
giej za  ukaza  mechanizmy procesu redukcji, jakiemu pod wp ywem wzorca 
poznania matematycznego przyrodoznawstwa uleg  kszta t do wiadczenia sztuki. 
Co wa ne, wy wietlenie istoty owego procesu posiada znaczenie nie tylko dla samej 
estetyki, ale przede wszystkim dla poznawczych roszcze  ca ej humanistyki. 

Jako punkt prze omowy i cezur  oddzielaj c  sposób samointerpretacji nauk 
humanistycznych, w którym nauki te cechowa o „dumne poczucie prawdziwego 
rzecznika humanizmu”4 wynikaj ce ze wiadomo ci faktu, i  przedmiotem ich 
bada  jest „prawda tradycji”, od stanu rzeczy, w którym humanistyka usi owa a 
legitymizowa  sw  naukowo , odwo uj c si  do metodologicznych wzorców 
przyrodoznawstwa, wskazuje Gadamer Kantowsk  krytyk  w adzy s dzenia5. 
Jej wynikiem bezpo rednim okaza a si  subiektywizacja estetyki i odmówienie 
sztuce mo liwo ci poznawania prawdy, po rednim natomiast utrata poznawcze-
go wymiaru humanistyki.  

Na podstawie przeprowadzonej w Prawdzie i metodzie analizy tradycyjnych 
sposobów rozumienia poj  takich, jak: kszta cenie, sensus communis, w adza 
s dzenia oraz smak, staje si  jasne, e istot  procesu, który polega  na odmówie-
niu poznawczej godno ci wszystkiemu, co nie by o konstruowane pod ug meto-
dologicznego wzorca nowo ytnego przyrodoznawstwa, stanowi o oddzielenie 
procedury poznawania rzeczywisto ci od ruchu wydobywania si  indywiduum 
ponad partykularno  swej kondycji. W rezultacie, ogólno  wiedzy, jak  dys-
ponowa a jednostka, okazywa a si  tylko ogólno ci  abstrakcyjnych poj , nie 
za  ogólno ci  ponadjednostkowej wspólnoty ducha. 

Rezultatem procesu poznawczej deprecjacji humanistyki okaza o si  wyklu-
czenie poza obszar rzetelnej wiedzy dziedzin moralno ci i sztuki. Natomiast 

                                                 
3  Tam e, s. 34.  
4  Tam e, s. 41. 
5  Tam e, s. 70. 
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skutkiem przyj cia empirycznej perspektywy sta a si  relatywizacja gustów  
i norm moralnych. 

W ten sposób subiektywizacja zostaje okre lona jako utrata nadsubiektyw-
nego wymiaru poznania, dla którego cechami konstytutywnymi s : bezintere-
sowno  – a wi c nieobecno  zewn trznego celu, oraz ogólno , w istocie swo-
jej b d ca „otwarto ci  na Inne”6. 

Na terenie samej estetyki proces ów oznacza redukcj  poznawczej roli sma-
ku do (sk din d towarzysz cej mu) zdolno ci wzbudzania w podmiocie okre lo-
nego typu uczu . 

Nie poznaje si  w nim [s dzie smaku – M.O.] przedmiotów ocenianych jako pi kne, lecz 
twierdzi si  tylko, e odpowiada im a priori uczucie rozkoszy w podmiocie7. 

Kantowska idea subiektywizacji estetyki zosta a, wedle Gadamera, podj ta 
przez XIX-wieczny idealizm niemiecki8. W ten sposób rezultatem procesu su-
biektywizacji estetyki sta a si  redukcja do wiadczenia sztuki do formy prze y-
cia estetycznego. 

Jako przyk ad estetyki zsubiektywizowanej, redukuj cej do wiadczenie 
sztuki do formy prze ycia estetycznego, przywo ana zostaje my l Wilhelma Dil-
theya. Gadamer wskazuje szczególn  rol , jak  pe ni a tutaj kategoria „prze y-
cia”, oraz ukazuje zwi zek tej kategorii z kategori  ycia. 

Wszystko, co prze yte, jest prze yte osobi cie, i jego znaczenie stanowi to, e nale y do 
jedno ci bycia sob  i tym samym zawiera nieodmienne i niezast pione odniesienie do ca-
o ci tego jednego jedynego ycia. O tyle te  z istoty nie wyczerpuje go to, co si  o nim 

mówi i co daje si  ustali  jako jego znaczenie9. 

Jak wida , podstaw  dla koncepcji prze ycia estetycznego staje si  her-
meneutyczny wymiar relacji prze ycia i ycia. Znaczenie prze ycia rysuje si  
dopiero w odniesieniu do ca o ci ycia indywiduum. Utrwalone ono zostaje  
w do wiadczeniu jednostki. Z jednej wi c strony do wiadczenie jest form  
obiektywizacji prze ycia, z drugiej za  podstaw  niepowtarzalnej to samo ci in-
dywiduum. W ten sposób staje si  jasne, i  istot  relacji pomi dzy kategori  
prze ycia i ycia jest zwi zek pomi dzy tym, co bezpo rednio dane, oraz tym, 
co niezg bialne i niewyra alne. Tym, co jawi si  wyodr bnione jako „co ”,  
i tym, przez co owo „co ” zyskuje swój kszta t i znaczenie, a co jest nieobejmowalne. 

Ka de prze ycie wydobywa si  z ci g o ci ycia i jest zarazem odniesione do ca o ci 
w asnego ycia. […] Tak jak samo prze ycie jest wewn trz ca o ci ycia, tak te   
i w prze yciu obecna jest ta ca o 10. 

                                                 
6  Tam e, s. 48. 
7  Tam e, s. 72. 
8  Tam e, s. 86. 
9  Tam e, s. 92. 
10  Tam e, s. 94. 
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Tak okre lona struktura „prze ycia” okazuje si  analogiczna ze struktur  
„tego co estetyczne”. 

Prze ycie estetyczne nie jest tylko pewnego rodzaju prze yciem obok innych prze y , 
lecz reprezentuje istotowy rodzaj prze ycia w ogóle. Tak jak dzie o sztuki jako takie jest 
wiatem dla siebie, tak te  to, co prze yte estetycznie, wymyka si  wszelkim zwi zkom 

w obr bie rzeczywisto ci. Wydaje si  wr cz, e definicj  dzie a sztuki jest to, e ma si  
ono sta  prze yciem estetycznym, co oznacza: prze ywaj cego jednym poci gni ciem 
wyrwa  moc  dzie a sztuki ze zwi zków jego ycia i zarazem odnie  go jednak na po-
wrót do ca o ci jego istnienia. W prze yciu estetycznym obecna jest pe nia znaczenia, 
która nie nale y do tej konkretnej tre ci czy przedmiotu, lecz reprezentuje raczej ca o  
sensu ycia. Prze ycie estetyczne zawiera zawsze do wiadczenie pewnej niesko czonej 
ca o ci. Prze ycie to ma niesko czone znaczenie, bo nie czy si  z innymi w jedno  
otwartego post pu do wiadczenia, lecz bezpo rednio reprezentuje ca o 11. 

Tym samym, dzie o sztuki zostaje okre lone jako ród o prze ycia estetycz-
nego. Dla wiadomo ci estetycznej dzie o sztuki staje si  reprezentantem nie-
sko czonej ca o ci, reprezentantem bezpo rednim, tzn. stawiaj cym wprost 
przed odbiorc  dzie a ow  niesko czono  jako tak . Niesko czono  zjawia si  
uciele niona w sko czonej formie dzie a. W obszarze estetyki zsubiektywizo-
wanej dzie o sztuki otrzymuje charakter symbolu. 

Jako symbol, dzie o z konieczno ci jest hermetyczne wobec „zwi zków y-
cia odbiorcy”. Reprezentacj  ca o ci sensu ycia dzie o mo e by  jedynie jako 
element wolny od praktycznej natury zwi zków z codzienno ci  egzystencji. 

Tak wi c konsekwencj  Kantowskiej koncepcji sztuki, przyznaj cej sztuce 
wyró nik bezinteresowno ci, okazuje si  symboliczny statusu dzie a sztuki. 

Pojmowanie dzie a sztuki jako symbolu jest wed ug Gadamera elementem 
procesu subiektywizacji sztuki. Dysproporcja sko czonej formy i niesko czonej 
tre ci, jaka ma miejsce w przypadku symbolu, degraduje do wiadczenie sztuki 
do postaci prze ycia estetycznego. Istot  procesu degradacji jest abstrahowanie 
dzie a od jego zwi zków ze wiatem. 

Zredukowane do roli ród a prze ycia estetycznego, dzie o sztuki nale y do 
dziedziny nierealnego: 

[…] sztuka jako sztuka pi knego pozoru zostaje przeciwstawiona praktycznej rzeczywi-
sto ci i poj ta w kontek cie tego przeciwstawienia. […] Sztuka staje si  w asn  perspek-
tyw  i zg asza w asne roszczenia do autonomicznego panowania12. 

Prze ycie estetyczne ogranicza si  jedynie do dozna  subiektywno ci, która 
– wyrwana ze strumienia realnego ycia do sfery pozoru – rozkoszuje si  ni  
czas jaki , lecz w ko cu opuszcza dziedzin  iluzji i powraca ku realno ci. Ów 
pobyt w obszarze nierzeczywistego nie ma adnych realnych konsekwencji;  
w niczym nie zmienia wiata. 

W ten sposób cecha bezinteresowno ci osi ga sw  idealno . 

                                                 
11  Tam e. 
12 Tam e, s. 105. 
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W oderwaniu od wszystkiego, w czym jako w swym pierwotnym kontek cie yciowym 
dzie o jest zakorzenione, od wszelkiej funkcji religijnej i wieckiej, jak  pe ni o i jaka 
nada a mu znaczenie, ukazuje si  ono jako „czyste dzie o sztuki”13. 

Owo oderwanie wiadomo ci estetycznej od kontekstu yciowego nazywa 
Gadamer „estetycznym odró nieniem” (ästhetische Unterscheidung)14. Dziedzi-
na sztuki jest wyodr bniana przez abstrahowanie od zwi zków z rzeczywisto-
ci . Taki stan rzeczy powoduje, i  prze ycie estetyczne pojmowane jest jako 

modyfikacja do wiadczenia rzeczywisto ci. Kategoria wtórna wobec niego  
i okre lana poprzez odniesienie i specyfikacj  ró nic. 

Wszelkie takie poj cia jak na ladownictwo, pozór, nierzeczywisto , iluzja, czar, sen zak ada-
j  odniesienie do w a ciwego bytu, od którego byt estetyczny mia by by  odró niany15. 

W sposób oczywisty estetyczno  traktowana jako idealno  nierzeczywi-
stego nie mo e mie  nic wspólnego z prawd . Prawda obowi zuje wy cznie  
w obszarze tego, co rzeczywiste, tam za  traktowana jest w duchu nauk przyrod-
niczych16. 

Idea „estetycznego odró nienia” jest, wed ug Gadamera, elementem szer-
szego procesu zmian kulturowych, jakiemu podlega wiat nowo ytny. Proces 
autonomizacji sztuki stanowi sk adow  procesu kulturowej dysocjacji, rozpadu 
tradycyjnych, wspólnotowych wi zi i wykszta cania si  stosownych dla odr b-
nych dziedzin aktywno ci spo ecznej autonomicznych sfer kulturowych17. W ten 
sposób subiektywizacja estetyki okazuje si  korelatem niezale nego od niej pro-
cesu zaniku integruj cej funkcji kultury, zaniku wielkich wspólnot ideowych re-
guluj cych ca o  ycia spo ecznego. Gadamer nawi zuje tutaj do w tków po-
dejmowanych przez nowo ytn  filozofi  krytyki kultury upatruj c  przyczyn  
kryzysu wspó czesno ci w procesie autonomizacji ró norodnych, pocz tkowo 
tworz cych integraln  ca o , obszarów dzia alno ci cz owieka, oraz stopniowej 
redukcji znaczenia tych obszarów kultury, które tworzy y duchow  wspólnot  
spo ecze stw. 

Mit to co , co mo na opowiada  tak, e nikt nie postawi sobie nawet pytania o jego 
prawdziwo . Jest on prawd  cz c  wszystkich, prawd , w której si  wszyscy rozumie-
j . I w a nie to – oczywisto  tradycji chrze cija sko-humanistycznej – si  wówczas  
[w XIX wieku – M.O.] sko czy o18.  

W tym stanie rzeczy sztuka jawi si  jako uwik ana w znacz c  sprzeczno . 
Z jednej strony poddana obejmuj cemu ca y obszar aktywno ci ludzkiej proce-

                                                 
13  Tam e, s. 107. 
14  Tam e, s. 108. 
15  Tam e, s. 106. 
16  Tam e, s. 107. 
17  A. Zeidler, Sztuka, mit, hermeneutyka, Warszawa 1988, s. 14. 
18  H.-G. Gadamer, Koniec sztuki?, prze . A. Przy bski, [w:] tego , Dziedzictwo Europy, Warsza-

wa 1992, s. 44. 
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sowi autonomizacji ulega ona coraz to doskonalszemu „estetycznemu odró nie-
niu” od wszystkiego co nie-estetyczne, z drugiej za  okazuje si  spadkobierczy-
ni  gin cej w miar  post pu procesu autonomizacji, spe nianej ongi  przez mit – 
integruj cej funkcji kultury. 

Eksperymentuj ce poszukiwanie nowych symboli lub jakiej  nowej, cz cej wszystkich 
„sagi” mo e wprawdzie skupi  wokó  siebie publiczno  i stworzy  jak  wspólnot , 
skoro jednak ka dy artysta znajduje w ten sposób w asn  wspólnot , cz stkowo  takiej 
wspólnotowej kultury potwierdza tylko dokonuj cy si  rozpad19. 

Taka dwuznaczna sytuacja sztuki stanowi dla Gadamera przes ank  do pod-
j cia krytyki wiadomo ci estetycznej. Mimo i  wiadomo  estetyczna z pomo-
c  „estetycznego odró nienia” realizuje idea  „sztuki czystej”, da si  od niej 
tworzenia nowych mitów. Na tym powo aniu zasadza si  przecie  godno  no-
wo ytnego artysty, który moc  swego geniuszu winien zape ni  miejsce, które 
opustosza o po zdetronizowanej religii. Gadamer mówi tu o „tragedii artysty” 
stoj cego przed zadaniem niemo liwym do wykonania. Niemo liwym, gdy  ar-
tysta, tworz c cz stkowe mity, w rzeczywisto ci przytwierdza jedynie ich spry-
watyzowany status. 

Okazuje si  w sposób oczywisty, i  nawet „sztuka czysta” posiada swój 
wspólnotowy wymiar. I w a nie obecno  kulturowego kontekstu zdradza nie-
spójno  w za o eniach programu subiektywizacji estetyki.  

2.  Krytyka subiektywizacji estetyki 

Swoj  krytyk  wiadomo ci estetycznej opiera Gadamer na trzech elemen-
tach: pierwszy z nich to fenomenologiczna krytyka idei „czystego spostrze enia” 
oraz zwi zana z ni  teoretyczna trudno , na jak  natrafia d ca do idealno ci 
„estetycznego odró nienia” wiadomo  estetyczna; drugim jest twierdzenie  
o cechuj cej egzystencj  d no ci do ci g o ci i jedno ci samorozumienia20;  
i wreszcie trzecim, wspomniany ju , kulturowy kontekst, w jakim funkcjonuje 
„sztuka czysta”.  

                                                 
19  Ten e, Prawda…, s. 110. 
20  Jest jasne, i  krytyka taka dotyczy pewnej modelowej sytuacji, a w gruncie rzeczy ogólnej tezy 

utrzymuj cej mo liwo  istnienia sztuki ca kowicie wolnej od zwi zków z rzeczywisto ci . 
St d te  nie wszystkie z powy szych argumentów okazuj  si  stosowne dla konkretnych przy-
padków teorii estetycznych uznawanych przez Gadamera za konsekwencje procesu subiekty-
wizacji estetyki. Dobrym przyk adem jest tutaj cho by estetyka Wilhelma Diltheya. Ju  na 
podstawie fragmentów dotycz cych „prze ycia estetycznego”, jakie przywo uje Gadamer, wy-
ra nie wida , e mocne akcentowanie przez Diltheya symboliczno ci prze ycia, dzi ki której 
staje si  ono bezpo rednim reprezentantem ca o ci sensu ycia, stawia jego estetyk  poza za-
si giem krytyki Gadamera. 
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Pierwszy z argumentów jest o tyle istotny, e wydaje si  wymierzony w ce-
ch  bezinteresowno ci sztuki, cech , której dystynktywn  moc Gadamer sk di-
n d uznaje. Autodestrukcyjna u omno  koncepcji „estetycznego odró nienia” 
zasadza  si  ma, wed ug Gadamera, na tym, e wiadomo  estetyczna, d c do 
idealno ci „estetycznego odró nienia”, doprowadza proces abstrahowania sztuki 
od wszelkich zwi zków z rzeczywisto ci  do takiej doskona o ci, i  abstrakcja 
ta znosi sam  siebie21.  

Aby wyja ni , na czym polega samozniesienie abstrakcji odró nienia este-
tycznego, odwo uje si  Gadamer do estetyki Richarda Hamanna i do sformu o-
wanego przeze  poj cia „w asnej znaczeniowo ci spostrze enia”. Dzi ki temu 
poj ciu doznania estetyczne maj  by  uniezale nione od zewn trznych wobec 
nich mierników: poj cia i znaczenia. W ten sposób: 

Co , co ma w asn , a nie obc  znaczeniowo , chce w ogóle odci  si  od relacji do tego, 
na podstawie czego dawa oby si  okre li  jego znaczenie22. 

Wed ug Gadamera, idea w asnej znaczeniowo ci dzie a sztuki jest we-
wn trznie sprzeczn  deformacj  faktycznego stanu rzeczy. Otó , odwo uj c si  
do krytyki idei „czystego spostrze enia” przeprowadzonej przez Maxa Schelera 
oraz Martina Heideggera, zauwa a on, i : 

Samo tylko widzenie, samo tylko s yszenie to dogmatyczne abstrakcje, które dokonuj  
sztucznej redukcji fenomenów. Spostrze enie niesie zawsze znaczenie23. 

Poddana krytyce fenomenologicznej upada idea postrze enia rejestruj cego 
wy cznie formalne w asno ci rzeczy. 

Gadamer odwo uje si  równie  do Diltheya, aby pokaza , e wszelkie prze y-
cie musi by  wype nione znaczeniem, i jest nie do pomy lenia w oderwaniu od ca-
o ci ycia, która dopiero nadaje mu owo znaczenie24. Jako i  prze ycie „konsty-

tuuje si  w przypomnieniu”, staje si  jasne, e to, co nazywamy prze yciem, dane 
jest tylko w kontek cie ca o ci znaczeniowej wyznaczaj cej to samo  indywidu-
um. Jako takie jest wi c obj te aktem sensotwórczej integracji, a jako reprezentant 
ca o ci ycia uzyskuje wymiar poznawczy i rang  do wiadczenia. 

W asna znaczeniowo  dzie a sztuki, b d c przestrzeni  hermetyczn  wobec 
zewn trznych dla niej kulturowych kontekstów, w istocie swej okazuje si  zna-
czeniowo ci  pust . Pozbawione odniesie  do wiata realnego dzie o jawi si  ja-
ko pozbawione znaczenia. Odró nienie tego, co realne, od tego, co pozorne, na 
którym opar a si  d ca do idealnej abstrakcji sztuka czysta, w istocie swej 
okazuje si  odró nieniem tego, co znacz ce, od tego, co pozbawione znaczenia. 

                                                 
21  H.-G. Gadamer, Prawda…, s. 111. 
22  Tam e. 
23  Tam e, s. 87. 
24  Tam e, s. 91.  
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Skutkiem likwidacji znaczenia dzie a sztuki okazuje si  likwidacja dzie a 
sztuki w ogóle. Otó  traktowana jako modyfikacja rzeczywisto ci sfera tego, co 
estetyczne, mo e by  okre lana tylko poprzez odniesienia do realno ci, a jako e 
swoisto  odniesie  w tym przypadku polega na likwidacji zwi zków z tym, co 
realne, wi c charakterystyka tego, co estetyczne, mo e by  tylko negatywna.  
W oczywisty sposób taka d ca do idealno ci negacja cech realnego musi 
znie  wszelkie dystynkcje pozwalaj ce na jak kolwiek pozytywn  identyfikacj  
dzie a sztuki. Pozbawione cech tego, co istnieje, dzie o sztuki równie  przestaje 
istnie . Pozbawiony swego przedmiotu proces abstrahowania traci racj  bytu; 
abstrakcja znosi sam  siebie. 

Jednak przed uznaniem zasadno ci krytyki Gadamera nale y zauwa y , i  
koncepcja „sztuki czystej” stanowi rozwini cie koncepcji, która jako szczególn  
cech  sztuki podaje jej bezinteresowno . Co istotne, Gadamer nie odmawia 
Kantowskiemu wyró nikowi bezinteresowno ci dystynktywnej mocy. Przeciw-
nie – pragnie zachowa  dystynktywn  funkcj  bezinteresowno ci, krytykuj c 
jednocze nie wyprowadzone z niej przez wiadomo  estetyczn  konsekwencje. 

Sposobem, który z jednej strony, poprzez nawi zanie do momentu bezintere-
sowno ci, pozwala odró ni  dziedzin  sztuki od realno ci egzystencji indywidu-
um, z drugiej za  zachowa  zwi zek sztuki z ow  realno ci , ma by  funkcjonu-
j ce w przed-Kantowskiej tradycji poj cie specyficznej dla nauk humanistycz-
nych ogólno ci. 

Ogólna istota ludzkiego kszta cenia polega na czynieniu si  ogóln  istot  duchow . Kto 
ulega partykularyzmowi, ten jest niewykszta cony […] Hegel pokazuje, e takiemu 
cz owiekowi brak w zasadzie si y abstrakcji: nie potrafi on abstrahowa  od samego siebie 
i wejrze  w co  ogólnego, co wedle miary i proporcji okre la oby jego szczególno 25. 

Abstrakcyjnej ogólno ci poj  tradycyjnie przeciwstawiana by a ogólno  
ducha, której wyrazem jest wzniesienie si  jednostki ponad wymiar swej osobni-
czej, wyznaczanej przez zaspokajanie indywidualnych potrzeb egzystencji26. 
Ogólno , ku której zmierza humanistyczne kszta cenie, nie jest wi c ogólno ci  
teoretycznej wiedzy, lecz ogólno ci  ducha wyzwalaj cego indywiduum z ogra-
nicze  jednostkowo ci. Owe ograniczenia to ograniczenia partykularnych intere-
sów, przy realizacji których jednostka zmuszona jest do rywalizacji z innymi. 
Kszta cenie ku ogólno ci ducha okazuje si  kszta ceniem otwarto ci na to, co 
Inne27, i jednocze nie kszta ceniem duchowej wspólnoty z innymi. Owa ducho-
wa wspólnota jawi si  jako podstawa poznania i warunek mo liwo ci orientacji 
w wiecie. Jasne jest, e nie chodzi tu o adn  wiedz  teoretyczn , któr  dyspo-
nuje indywiduum, lecz o praktyk  ycia we wspólnocie z innymi.  

                                                 
25  Tam e, s. 44. 
26  Tam e, s. 51. 
27  Tam e, s. 48. 
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Tak jak w a ciwy humanistyce proces kszta cenia oznacza  kszta cenie wie-
dzy konstytuuj cej wspólnot , do której przynale y indywiduum i dzi ki której 
przekracza ono partykularyzm jednostkowego wymiaru, tak te  sposobem po-
znania, poprzez który w praktyce realizowa  si  mia a owa wspólnotowa wie-
dza, by  – wed ug Gadamera – s d smaku. 

Pod poj ciem smaku […] ma si  bez w tpienia na my li pewien sposób poznania. Dzi ki 
dobremu smakowi umiemy nabra  dystansu do samych siebie i osobistych upodoba . 
Smak zatem zgodnie ze sw  najg bsz  istot  nie jest czym  osobistym, lecz fenomenem 
spo ecznym pierwszego rz du28. 

Dla Gadamera jawi si  jako oczywiste, i  w poj ciu smaku za o one jest 
wzniesienie si  jednostki ponad partykularno  interesów osobniczej egzysten-
cji, a tym samym w a ciwa realizacja ogólno ci ducha jednocz cego indywidua 
w spo eczno . Tutaj równie  widoczny jest ów moment niedyskursywno ci 
przys uguj cy sposobowi poznania w a ciwemu humanistyce. Do wspólnoty du-
cha albo si  przynale y, albo nie. Niemo liwe s  adne sytuacje po rednie ani 
te  udawanie przynale no ci. Jednak nie istniej  równie  adne jasne, jedno-
znaczne kryteria, których spe nienie ow  przynale no  gwarantuje. St d te  nie 
ma powszechnie dost pnych sposobów wyuczenia si  jej, a wst pienie we 
wspólnot  jest spraw  z istoty swej indywidualn . 

Poczucie smaku trzeba mie  – nie mo na go nikomu wpoi  na drodze dowodzenia, nie 
mo na go te  zast pi  przez samo tylko na ladowanie29. 

Smak jako w adza s dzenia to os dy tego, co jednostkowe przez wzgl d na ca o , na to, 
czy co  pasuje do reszty, czy wi c jest „stosowne”. Trzeba mie  do tego „zmys ” – nie 
mo na tego dowie 30. 

Istot  s du smaku jest odniesienie tego, co jednostkowe, do jakiej  ogólno ci 
wy szego rz du stanowi cej autonomiczn  ca o . Owo podniesienie tego, co 
jednostkowe, do poziomu ogólno ci nie jest mo liwe na drodze adnej powta-
rzalnej procedury. Co istotne: nadsubiektywne ca o ci, o których mówi Gada-
mer, nie s  odniesione do adnych zewn trznych wobec siebie celów. Nie cho-
dzi tu wi c o ogólno  wiedzy u ytecznej dla realizacji okre lonych zamierze . 
Ogólno  ta jest w a nie wzniesieniem si  ponad gr  partykularnych interesów. 

Przyk adami takich ca o ci s  dla Gadamera dziedziny sztuki i przyrody. 
Nieobecno  adnej zewn trznej celowo ci przejawia si  tutaj w niemo liwo ci 
okre lenia celu, do którego zmierza przyroda, oraz w cechuj cym sztuk  mo-
mencie bezinteresowno ci. Jednak wed ug Gadamera cecha bezinteresowno ci 
wspó konstytuuje równie , albo przede wszystkim, obszar ogólno ci ycia 
wspólnotowego31, ku któremu wznosi proces kszta cenia. 

                                                 
28  Tam e, s. 65. 
29  Tam e. 
30  Tam e, s. 67. 
31  Tam e. 



38 Mariusz OZI B OWSKI 

[…] wynik kszta cenia nie zostaje przecie  wytworzony tak jak produkt techniczny, lecz 
wyrasta z wewn trznego procesu formowania i kszta cenia i dlatego jest ci gle kontynu-
owany i przed u any. Nieprzypadkowo s owo „kszta cenie” odpowiada pod tym wzgl -
dem greckiemu „fisis”. Kszta cenie, podobnie jak natura, nie zna zewn trznych wobec 
siebie celów32. 

Bezinteresowno  nadsubiektywnego oznacza wi c jednocze nie: wzniesie-
nie si  jednostki ponad perspektyw  wyznaczan  przez d enie do realizacji 
ograniczonych celów indywidualnej egzystencji oraz brak celu zewn trznego 
wobec sfery nadsubiektywnego. Innymi s owy: sfera nadsubiektywnego okazuje 
si  ostatecznym kontekstem wyznaczaj cym struktur  celów w a ciw  dla in-
dywiduum33. 

Je li wi c Gadamer mówi o bezinteresowno ci nadsubiektywnego, to chce 
przez to ukaza  ostateczn  p aszczyzn  odniesie  tworz cych sens. Ma o tego,  
w ten sposób zostaje wskazana w a ciwa i jedyna p aszczyzna wyznaczaj ca sens. 

Jak wida , odró nia Gadamer dwa rodzaje znaczenia rzeczy. Pierwsze z nich 
okre lane jest przez partykularn  perspektyw  indywiduum, drugie przez nadsu-
biektywn  sfer  wspólnoty. Jednak wskazanie na to, która perspektywa jest w a-
ciwa, wi e si  z pozosta ymi argumentami przeciwko wiadomo ci estetycznej. 

Jak si  wydaje, daj  si  one sprowadzi  do wspólnego rdzenia: twierdzenia  
o integruj cej istocie sensotwórczej aktywno ci indywiduum. To, e niemo liwe 
jest „czyste”, pozbawione znaczenia spostrze enie, oraz to, e istot  egzystencji 
jest d no  indywiduum do ci g o ci i jedno ci samorozumienia, wynika z fak-
tu, i  podstawow  aktywno ci  wiadomo ci jest integracja elementów w zna-
cz ce ca o ci. Lub lepiej: e wiadomo  jest mo liwa tylko jako element inten-
cjonalnego aktu konstytucji sensu. Je li wi c nadanie sensu temu, co indywidu-
alne, pojmiemy jako odniesienie go do ponadindywidualnej ca o ci, to istot  
sensotwórczej dzia alno ci okazuje si  integracja wspólnoty rozumienia. 

W oczywisty sposób partykularno  jednostkowego wymiaru wyznaczana 
jest przez tendencje przeciwne integracji. St d te  idealnym kresem procesu su-
biektywizacji jest dla Gadamera sytuacja rozpadu do wiadczenia sztuki na ele-
mentarne cz stki „czystych postrze e ”, w której zniesiona zostaje wszelka jed-
no  i ci g o  procesu samorozumienia, a wi c w której nie mo e by  mowy 
ani o adnym przedmiocie, ani o adnym podmiocie. 

                                                 
32  Tam e, s. 43. 
33  Jak si  zdaje, wynika to ze zwi zku, jaki czy kategorie celu i znaczenia. Znaczenie rzeczy 

mo na okre la  przez cel, jakiemu rzecz s u y. A wi c stwierdzenie braku zewn trznej celowo-
ci oznacza, i  ca o , o której mówimy, stanowi ostateczny kontekst, w odniesieniu do którego 

odczytujemy znaczenie. Przyroda jest bezcelowa, bo nie potrafimy wskaza  zewn trznego wo-
bec niej celu, któremu mia aby s u y . W tym sensie nie mo emy równie  mówi  o znaczeniu 
przyrody. Oznacza to, e nie istnieje ju  aden dalszy kontekst, poprzez odniesienie do którego 
mog oby zosta  okre lone znaczenie nadsubiektywnego. 
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Oparcie estetyki na prze yciu prowadzi do absolutnej punktowo ci, która znosi jedno  
dzie a sztuki tak samo jak to samo  artysty z sob  samym i to samo  tego, kto stara si  
je zrozumie  lub si  nim rozkoszuje34. 

Oznacza to, i  „czysta estetyczno ” abstrahuje zarówno od dzie a sztuki 
pojmowanego jako twór o w asnej to samo ci, jak i od odbiorcy traktowanego 
jako wiadomo  poszukuj c  sensu w asnej egzystencji. 

Powo ywanie si  na bezpo rednio , na genialno  chwili, na znaczenie „prze ycia” nie 
mo e si  osta  wobec d enia ludzkiej egzystencji do ci g o ci i jedno ci samorozumienia35. 

Ostateczn  wi c przes ank  obalaj c  ide  sztuki „czystej” jest wskazanie na 
w a ciwe wiadomo ci d enie do odkrywania sensu w asnej egzystencji, sensu 
integruj cego punktowe prze ycia w jedno  ycia. Okazuje si  w ten sposób, i  
funkcj  dzie a sztuki jest ujmowanie owego sensu. 

[…] uczymy si  w nim [w dziele sztuki ] rozumie  siebie, a to oznacza, e znosimy nie-
ci g o  i punktowo  prze ycia w ci g o ci naszego jestestwa36. 

Integruj ca, sensotwórcza aktywno  odbywa  si  mo e wy cznie na po-
ziomie wspólnoty. Je li wi c odró nili my znaczenie rzeczy wyznaczane przez 
partykularn  perspektyw  indywiduum oraz nadsubiektywn  perspektyw  
wspólnoty, to teraz okazuje si , e mo liwy jest tylko drugi przypadek. 

Perspektywa indywiduum w swej idealnej postaci musia aby przyj  posta  
prostego uku odruchowego opartego o zasad  bod ca i reakcji, sprowadzaj c  
w ten sposób indywiduum do poziomu nie wiadomej aktywno ci organizmu 
ywego nakierowanego wy cznie na zaspokajanie dora nych, fizjologicznych 

potrzeb. Tak jak pozbawione sensu jest stawianie pyta  o celowo  procesów 
przyrody, tak te  i tutaj znalaz aby granic  stosowalno  kategorii celu. A z ni  
równie , jak si  zdaje, stosowalno  kategorii znaczenia i sensu. 

Je li wi c mówimy o celowej dzia alno ci wiadomego indywiduum, przyj  
musimy, i  struktura celowa, w której ono funkcjonuje, i która wyznacza sens 
jego egzystencji, jest wytworem nadsubiektywnego ducha wspólnoty. 

W ten sposób staje si  jasne, i  moment wiadomo ci przys uguj cy indywi-
duum zwi zany jest ci le z nadsubiektywnym wymiarem i przeze  wyznacza-
ny. Partykularna perspektywa jest w takim razie rezultatem swoistego zapozna-
nia wspólnotowej genezy wiadomo ci. Stanowi regres i zafa szowanie stanu 
rzeczy, w swej w a ciwej postaci ujawniaj cego si  dopiero z nadsubiektywnego 
punktu widzenia. 

Istot  nadsubiektywnego okazuje si  jego funkcja integruj ca. Natomiast 
istot  procesu kszta cenia ku wspólnocie ducha okazuje si  integracja indywidu-
alnych perspektyw interpretacyjnych. Jak wida , integracja przebiega tutaj na 

                                                 
34  Tam e, s. 116. 
35  Tam e, s. 118. 
36  Tam e. 
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dwóch poziomach: z jednej strony mamy do czynienia z ruchem porz dkuj cym 
chaos prze y  w jedno  indywidualnej to samo ci, z drugiej – z procesem jed-
noczenia indywiduów w ca o  wspólnoty. Jednak je li przyj  Heideggerowsk  
tez  o nie wiadomej podstawie wszelkiej wiedzy, jak  dysponuje podmiot37, 
oka e si , i  idzie tutaj o jeden sensotwórczy ruch. 

Wprowadzenie kategorii nadsubiektywnego, wspólnotowego ducha pozwala 
odró ni  dwa rodzaje abstrakcji. Pierwsza to abstrahowanie od tego, co rzeczy-
wiste, druga to abstrahowanie od tego, co partykularne. Wspóln  ich cech  b -
dzie to samo  sytuacji wyj ciowej. To, od czego abstrahuje si  w pierwszym 
rz dzie, to partykularyzm jednostkowej egzystencji, wyznaczanej przez ko-
nieczno  realizacji ograniczonych celów.  

W przypadku pierwszym sztuka pojmowana jest jako zaprzeczenie rzeczy-
wisto ci, jako jej negacja. Jednak, doprowadzona do idealno ci, negacja ta znosi 
sam  siebie, i wówczas sztuka, pojmowana jako ró na od rzeczywisto ci, prze-
staje istnie . 

W przypadku drugim sztuka traktowana jest jako podniesienie rzeczywisto-
ci indywiduum do wymiaru nadsubiektywnego. 

Wobec twierdzenia o wspólnotowej genezie wiadomo ci i wiedzy oraz wy-
nikaj cym ze  twierdzeniu o poznawczym upo ledzeniu partykularnego wymia-
ru egzystencji, podniesienie indywiduum ku nadsubiektywno ci okazuje si  ak-
tem, w ca ym tego s owa znaczeniu, poznawczym. Podniesienie tego, co party-
kularne, ku ogólno ci ujawnia si  zatem jako istota poznania w a ciwego huma-
nistyce. 

W tej sytuacji do wiadczenie sztuki okaza  si  musi ród em poznania. 
Oczywi cie w kszta cie, jaki otrzymuje w poddanej subektywizacji estetyce po-
Kantowskiej, jest ono pozbawione jakiegokolwiek poznawczego znaczenia. Je li 
humanistyczne poznanie rzeczywisto ci realizuje si  dzi ki podniesieniu do nad-
subiektywno ci tego, co indywidualne, to subiektywizacja estetyki oznacza ruch 
dok adnie w przeciwnym kierunku. 

„Estetyczne odró nienie” to w a nie abstrahowanie od wszystkiego, co po-
nadindywidualne. Jednostka nie wyzwala si  tutaj ku nadsubiektywno ci, ale za-
g bia we w asn  subiektywno . Partykularno  realnej egzystencji zostaje po-
rzucona na rzecz partykularno ci podmiotowych dozna , dozna , które wedle 
wiadomo ci estetycznej nie tylko winny by  wolne od zwi zków z realno ci  

nakierowan  na realizacj  konkretnych celów, ale od wszelkich w ogóle zwi z-
ków z czymkolwiek ró nym od siebie. W ten sposób sztuka wkracza w obszar 
tego, co tak subiektywne, e a  niewyra alne. W takiej sytuacji nie mo e by  
mowy o jakimkolwiek poznaniu. Sztuka „czystego” prze ycia – jak od wszyst-
kiego innego – abstrahuje równie  od wszelkiego znaczenia poznawczego. 

                                                 
37  M. Heidegger, Bycie i czas, prze  B. Baran, Warszawa 1994, s. 213. 
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Je li wi c podejmuje Gadamer krytyk  sztuki zredukowanej do prze ycia, to 
chce pokaza , e przyjmowanie istnienia bytu pozbawionego wszelkiego zna-
czenia, wy czonego z obejmuj cego ca o  ycia ruchu integracji, nie odpowia-
da stanowi rzeczy. Skoro za  pozbawiona znaczenia sztuka jest niemo liwo ci , 
staje si  jasne, i  bior c udzia  w procesie strukturowania wiata ycia, sztuka 
posiada wymiar poznawczy. W ten sposób okazuje si , i  ide  prze ycia este-
tycznego winna zast pi  idea do wiadczenia sztuki, do wiadczenia, które sta-
nowi  mo e podstaw  rzeczywistej wiedzy. 

Konieczne jest szersze ni  u Kanta spojrzenie na poj cie do wiadczenia, by mo na by o 
równie  do wiadczenie dzie a sztuki rozumie  jako do wiadczenie38. 

Chodzi nam wi c o takie widzenie do wiadczenia sztuki, by by o ono rozumiane jako 
do wiadczenie39. 

3.  Integruj ca funkcja sztuki 

Kiedy Gadamer okre la sztuk  jako „podniesienie rzeczywisto ci do jej 
prawdy”40, okazuje si , i  w a ciwym celem sztuki jest dokonanie przemiany 
odkrywaj cej prawd  rzeczywisto ci. Takie okre lenie istoty sztuki umo liwia 
Gadamerowi powrót do staro ytnej kategorii mimesis. Aby okre li  mimetycz-
no  sztuki, pos uguje si  Gadamer poj ciem prezentacji. 

To, co zaprezentowane, istnieje – taka jest pierwotna relacja mimetyczna41. 

Na ladownictwo nie jest wi c odwzorowaniem istoty rzeczy, ale ukazaniem 
rzeczy w jej prawdzie. Ukazaniem prawdziwego sposobu istnienia rzeczy. Funk-
cj  mimesis oraz funkcj  sztuki w ogóle okazuje si  w ten sposób poznanie istoty 
rzeczy. To poznanie okre la Gadamer jako „rozpoznanie” (Wiedererkennung). 

W ten oto sposób dochodzi Gadamer do sformu owania w asnej koncepcji 
sztuki, któr  mo e przeciwstawi  stworzonej przez wiadomo  estetyczn  kon-
cepcji sztuki prze ycia. Sztuka okazuje si  tutaj „prezentacj ” (Darstellung) 
istoty rzeczy. 

Je li sztuka nie jest wielo ci  zmiennych prze y , których przedmiot jest ka dorazowo 
wype niany znaczeniem przez podmiot niby jaka  pusta forma, to „prezentacj ” trzeba 
uzna  za sposób bycia samego dzie a sztuki42. 

W oparciu o poj cie „prezentacji” staje si  mo liwe odzyskanie przez sztuk  
wymiaru poznawczego oraz funkcji integruj cej, któr  ongi  zwyk a by a spe -

                                                 
38  H.-G. Gadamer, Prawda…, s. 118. 
39  Tam e, s. 119. 
40  Tam e. 
41  Tam e, s. 131. 
42  Tam e, s. 133. 
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nia  w yciu wspólnot. Wskazuje tu Gadamer na nieodzowno  konkretnego, 
rzeczywistego procesu prezentacji dla mo liwo ci dokonania rozpoznania43. To 
w a nie dzi ki prezentacji dokonywa  si  ma integracja wspólnoty. Prezentacja 
b d ca z jednej strony realnym wydarzeniem w konkretnym miejscu i czasie,  
z drugiej jest przecie  bezpo rednim objawieniem si  istoty rzeczy. Nierozdziel-
no  obu aspektów umo liwia restytucj  integruj cej funkcji sztuki: 

Dzie a sztuki nie mo na tak po prostu odizolowa  od „przygodno ci” warunków dost pu 
do niego, w jakich si  ono ukazuje, gdzie za  dochodzi do takiej izolacji, tam wynikiem 
jest abstrakcja redukuj ca w a ciwy byt dzie a. Ono samo nale y do wiata, któremu si  
prezentuje. Widowisko jest w a ciwe dopiero tam, gdzie si  je pokazuje, a muzyka musi 
gdzie  zabrzmie 44. 

Jak wida , powraca znów przeciwstawienie subiektywnej perspektywy 
wiadomo ci estetycznej wymiarowi nadsubiektywnemu. Przy tej okazji formu-
uje Gadamer radykaln  tez  w dobitny sposób daj c  wyraz poznawczemu upo-
ledzeniu subiektywno ci. 

Nasza teza powiada zatem, e bytu dzie a sztuki nie mo na okre la  jako przedmiotu ja-
kiej  wiadomo ci estetycznej, gdy  zachowanie estetyczne jest czym  wi cej ni  samo  
o sobie wie. Jest cz ci  bytowego procesu prezentacji i z istoty cechuje gr  jako gr 45. 

Dzie em wiadomo ci estetycznej jest w a nie redukcja dzie a do sumy prze-
y  w wiadomo ci odbiorcy. Owa redukcja, oznaczaj ca odrywanie dzie a od 

funkcji, jakie tradycyjnie spe nia o we wspólnotach kulturowych, stanowi prze-
jaw procesu subiektywizacji estetyki.  

Poznawcze ograniczenie wiadomo ci estetycznej ujawnia si  jako koncen-
tracja indywiduum na procedurach w asnego celowego dzia ania. wiadomo  
estetyczna okazuje si  jedn  z odmian partykularnej kondycji indywiduum. 
Traktowane jako wytwór dzia ania, dzie o mo e by  rozpatrywane i analizowane 
pod k tem swoich w asno ci formalnych, kontekstu historycznego, poziomu 
wykonania itp., a wi c traktowane jest jako efekt dzia ania ludzkiego i ocena je-
go warto ci przez wiadomo  estetyczn  w gruncie rzeczy redukuje si  do oce-
ny efektów dzia ania jakiego  indywiduum. 

Post powaniu wiadomo ci estetycznej dokonuj cej z pomoc  „estetycznego 
odró nienia” redukcji bytu dzie a sztuki przeciwstawia Gadamer koncepcj , któ-
ra opieraj c si  na idei „estetycznego nieodró niania”, dokonuje integracji  
w samoistn  ca o  tych elementów do wiadczenia sztuki, które usi owa a roz-
dzieli  wiadomo  estetyczna. 

„Estetyczne nieodró nienie” (ästhetische Nichtunterscheidung) polega na 
traktowaniu jako nierozdzielnej ca o ci materialnego no nika dzie a – a wi c 
prezentacji oraz istoty rzeczy, która si  w tej prezentacji ujawnia.  

                                                 
43  Tam e. 
44  Tam e. 
45  Tam e, s. 134. 
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[…] to w a nie nierozró nianie pomi dzy sposobem wykonania i samym dzie em, tym, 
co w nim to same, prowadzi do zaistnienia do wiadczenia artystycznego46. 

Odró nienie dzie a od prezentacji jest subiektywnym zniekszta ceniem 
prawdziwego stanu rzeczy dokonanym przez wiadomo  estetyczn . Okre lone 
subiektywno ci  perspektywy odró nienie to nie zdaje sprawy z rzeczywistego 
kszta tu do wiadczenia sztuki, gdy  wcale nie ma z nim do czynienia. Do wiad-
czenie sztuki jest bowiem wzniesieniem si  subiektywno ci do perspektywy na-
dindywidualnej, pokonaniem partykularno ci egzystencji i ujrzeniem rzeczywi-
sto ci w jej istotowym kszta cie. Jednak owo wzniesienie si  do nadindywidual-
nego wymiaru dokona  si  mo e wy cznie dzi ki aktualnej prezentacji dzie a. 
Nie oznacza ono abstrahowania od przypadkowego no nika dzie a, tak jak nie 
oznacza abstrahowania od wiadomo ci graj cych.  

Odkrycie, jakiego sztuka dostarcza subiektywno ci, jest wi c odkryciem, e 
rzeczywisto  jest nadsubiektywnym procesem, w którym zanurzona jest subiek-
tywno . Sztuka jest odkryciem gry rzeczywisto ci, ale i sama jest gr . Do-
wiadczenie sztuki to udzia  w grze. I nie dotyczy to tylko tych, których gra zda-

je si  by  na pierwszy rzut oka widoczna – aktorów lub muzyków, ale równie , 
albo przede wszystkim, tych, do których gra jest skierowana. Wszyscy oni tak 
naprawd  w jednakowym stopniu ow adni ci s  ruchem gry. 

[…] ka da gra jest czynno ci  komunikatywn  w tym sensie, e nie pozostawia dystansu 
pomi dzy graj cym i tym, który si  przygl da grze. Widz jest w jawny sposób czym  
wi cej ni  tylko zwyk ym obserwatorem, który widzi, co si  dzieje w jego obecno ci, on 
jest tym, który bierze udzia  w grze w cz ci nale cej do niego47. 

Z integruj c  aktywno ci  wspó grania ci le zwi zana jest Gadamerowska 
koncepcja hermeneutycznej to samo ci dzie a. To samo  ta nie mo e by , we-
d ug Gadamera, redukowana do aktualnych w asno ci formalnych dzie a. Takie 
traktowanie dzie a w a ciwe jest dla partykularnej perspektywy wiadomo ci es-
tetycznej i znajduje swój efekt w normatywnych procedurach okre laj cych war-
to  dzie a poprzez odniesienie do jakiego  domniemanego pierwowzoru. Ga-
damer wyra nie odró nia dwa sposoby post powania przy ocenie warto ci dzie-
a. Pierwszym, niew a ciwym, jest ocena odpowiednio ci prezentacji i pierwo-

wzoru, drugim, w a ciwym, ocena odpowiednio ci prezentacji i sensu w niej 
znajdowanego. 

Interpretacja jest wprawdzie w pewnym sensie odtwórcza, ale ta odtwórczo  nie post -
puje za jakim  wcze niejszym aktem twórczym, lecz za kszta tem stworzonego dzie a, 
który musimy zaprezentowa  wedle odnajdywanego tam sensu48. 

                                                 
46  H.-G. Gadamer, Sztuka jako gra, prze . F. Chmielowski, [w:] Estetyka w wiecie. Wybór tek-

stów, red. M. Go aszewska, Kraków 1994, s. 55. 
47  Tam e, s.51. 
48  Tam e. 
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W obu przypadkach mamy do czynienia z opisem praktyki indywiduum po-
stawionego wobec dzie a, jednak e w przypadku pierwszym indywiduum to za-
anga owane jest w subiektywn  procedur  rekonstruowania formy, w drugim 
za  – w nadsubiektywny proces wspó konstytucji sensu. 

O to samo ci dzie a stanowi jego sens, ten za , ka dorazowo inny, ka dora-
zowo jest równie  t  sam  reprezentacj  nadsubiektywnej aktywno ci procesu 
przyrostu bytu. 

Identyfikuj  co , co by o, lub co , co jest, i w a nie owa to samo  otwiera sens dzie a49. 

Jako i  postrze enie czego , jako czego , jest ju  wst pnym uchwyceniem 
znaczenia rzeczy, oznacza to, e rzecz jest „czym  do zrozumienia”. Identyfika-
cja rzeczy jest wi c elementem procesu wspó konstytucji sensu, procesu, który 
jest nadsubiektywnym ruchem integracji50. O to samo ci dzie a stanowi jego 
podmiotowo  w grze; dzie o jest tutaj rzeczywistym partnerem, nie za  obiek-
tem porównawczej procedury identyfikacji. 

Tym, co w jawny sposób sk ania do aktywno ci wspó tworzenia, jest to samo  dzie a, 
przy czym nie jest to wcale aktywno  dowolna, lecz na ró ne mo liwe sposoby prowa-
dz ca do wype nienia okre lonego schematu51. 

Koncepcja do wiadczenia sztuki jako wspó uczestnictwa w grze opiera si  
na koncepcji do wiadczenia jako hermeneutycznego procesu wspó konstytucji 
znaczenia rzeczy. Natomiast gra sztuki jest cz ci  gry samej rzeczywisto ci b -
d cej bytowym procesem samoprezentacji. W ten sposób udzia  w grze to udzia  
w nadsubiektywnym procesie przyrostu bytu. 

4.  Podsumowanie 

Fenomenologiczna teza o niemo liwo ci czystego spostrze enia uzyskuje  
w filozofii hermeneutycznej kszta t twierdzenia o integruj cej istocie sensotwór-
czej aktywno ci indywiduum. Skoro wiadomo  mo liwa jest wy cznie jako 
element intencjonalnego procesu wspó konstytucji sensu, jako niedorzeczna jawi 
si  kategoria dzie a sztuki nie posiadaj cego adnego znaczenia. Dzie o takie 
musia oby okaza  si  obszarem hermetycznym wzgl dem bytowego procesu au-
toprezentacji. Tym samym w a ciwa krytyka programu subiektywizacji estetyki 
dokonuje si  w obszarze ontologii dzie a sztuki. Intencjonalny status dzie a ma 
tutaj prowadzi  do traktowania go jako elementu hermeneutycznego procesu 

                                                 
49  Tam e, s. 52. 
50 Por. F. Chmielowski, Sztuka, sens, hermeneutyka. Filozofia sztuki H.-G. Gadamera, Kraków 

1993, s. 63: „Transcendentalny wymiar tradycji i j zyka pozwala hermeneutyce na ujmowanie 
to samo ci dzie a w kategoriach swoi cie rozumianego obiektywizmu, takiego, jaki jest mo -
liwy w rozwijaj cym si  (zmiennym) wiecie ludzkiego ducha”. 

51  Tam e, s. 53. 
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konstytucji bytu, a wi c jako obiektu, z jednej strony, z istoty swej obdarzonego 
znaczeniem (bo z istoty swej j zykowego), z drugiej za  nieoddzielnego od pe -
nionej przez siebie funkcji integruj cej, realizuj cej si  jako powo ywanie do by-
tu nowych wspólnot rozumienia. 

Co ciekawe, hermeneutyczna krytyka procesu subiektywizacji estetyki nie 
jest prost  negacj  owego programu, lecz prób  reinterpretacji jego tezy funda-
mentalnej. Teza ta, wskazuj ca bezinteresowno  jako konstytutywn  w asno  
sztuki, zostaje zinterpretowana nie jako punkt wyj cia i uzasadnienie ruchu li-
kwidacji pozaestetycznych funkcji sztuki, lecz jako eksplikacja transcendental-
nej funkcji do wiadczenia sztuki. Z perspektywy hermeneutycznej, do wiadcze-
nie dzie a, to wykroczenie ku jego ontologicznemu fundamentowi – nadsubiek-
tywnej ca o ci j zykowego procesu autoprezentacji bytu. Ujawniaj c ów uni-
wersalny warunek mo liwo ci, dzie o ma wznosi  podmiot estetyczny ku per-
spektywie nadsubiektywnej, zarazem wyzwalaj c go od partykularnych uwik a  
pragmatyki egzystencji oraz wi c z niesko czon  ca o ci  procesu bytowego. 

Nale a oby uzna , e program subiektywizacji estetyki jest usprawiedliwio-
ny o tyle, o ile stanowi wyraz ruchu dystansowania si  indywiduum wzgl dem 
jego w asnej, pragmatycznej perspektywy interpretacyjnej, traci jednak zasad-
no  tam, gdzie jako swój cel wskazuje hermetyczny wzgl dem konieczno ci 
pozaartystycznych obszar „w asnej znaczeniowo ci dzie a”. Idea hermeneutycz-
nego procesu, który jest jednocze nie ruchem wspó konstytucji sensu oraz auto-
prezentacj  samego bytu, nie dopuszcza mo liwo ci obszarów izolowanych i za-
razem sensownych. Likwidacja sensu dzie a by aby tu równoznaczna z likwida-
cj  samego bytu.  

Wypada si  zgodzi , e tam, gdzie byt jest j zykiem, brak sensu jest brakiem 
bytu. Tym samym konsekwencj  hermeneutycznej krytyki programu subiekty-
wizacji estetyki staje si  uto samienie idea u dzie a asemantycznego ze spe nio-
nym aktem autodestrukcji sensu. Naturalnie, o tym, czy takie uto samienie jest 
s uszne, decyduje prawdziwo  Nietzschea skiej tezy, zgodnie z któr  w miej-
scu faktów istniej  zaledwie interpretacje. 

Streszczenie 

Artyku  omawia krytyk  nowo ytnego procesu subiektywizacji estetyki przeprowadzon  
przez Hansa-Georga Gadamera w Prawdzie i metodzie. Celem autora jest pokazanie, e Gadame-
rowska krytyka estetyki nowo ytnej zawiera reinterpretacj  elementów programu subiektywizacji, 
umo liwiaj c fuzj  transcendentalnej i integruj cej funkcji do wiadczenia sztuki. 

S owa kluczowe: hermeneutyka, Hans-Georg Gadamer, estetyka. 
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Summary 

Critique of Aesthetic Subjectification in Hans-Georg Gadamer’s Hermeneutics 

The article discusses the critique of the modern process of aesthetics subjectification conduct-
ed by Hans-Georg Gadamer in his Truth and Method. The author aims at showing that Gadamer’s 
critique of modern aesthetics includes the reinterpretation of the elements of the subjectification 
program, allowing for the fusion of the transcendental and integrating function of experiencing art. 

Key words: Hermeneutic, Hans Georg Gadamer, Aesthetics. 

 


