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Teoria dzialania w rozumieniu sztuki
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Jedna z kwestii ozywiajacych filozofi¢ sztuki jest spor o mozliwos¢ podania
definicji sztuki. Wedtug jednego ze stanowisk taka definicja jest niemozliwa,
za$ wszelkie teoretyzowanie o sztuce jest przejawem niepotrzebnej ingerencji
w peten fascynujacych okazow ogrod, ktorego pickno tkwi w nieuregulowanym
1 nieprzewidywalnym rozrastaniu si¢, nie za§ w starannie przystrzyzonych
trawnikach i wytyczonych rabatkach. Zwolennicy drugiego podej$cia uwazaja,
ze mimo porazki licznych teoretycznych i definicyjnych ujec¢ sztuki, pewne
teoretyczne karby sa w tej sprawie niezbgdne, albowiem orientacja w gaszczu
sztuk bez jakiegokolwiek kompasu pojeciowego jest niemozliwa. W szczegol-
nos$ci definicja sztuki wraz lezacg u jej podtoza teorig pozwalalyby dogodnie
wykluczaé pretendujgce do miana dziet sztuki pewne twory, artefakty, dzialania
lub zjawiska. Tym samym wprowadzalyby tad do ogrodu sztuk i umozliwiaty
jego pielegnacje przez usuwanie zen chwastow.

Spor powyzszy nosi wszelkie znamiona nierozstrzygalnego. Eliminacyj-
ny charakter drugiego z tych stanowisk jest przez niektorych uznawany za
wielka zalete. Kt6z bowiem nie odczuwa potrzeby narzedzia selekcyjnego
w odniesieniu do tego, co chce uchodzi¢ dzi§ za dzieto sztuki, zwlaszcza
sztuki wspoélczesnej? Jednakze z perspektywy stanowiska pierwszego ta wia-
$nie zaleta okazuje si¢ jego najwigksza wada i to wlasnie ze wzgledu na jego
eliminacjonistyczne konsekwencje: takiemu stanowisku bowiem zawsze mozna
zarzuci¢ nieobiektywnos$¢ kryteriow w procesie kwalifikowania rozmaitych
artefaktow do rangi dziet sztuki, lub, méwiac inaczej, karczownicze sktonnosci
wobec sfery, ktorej nalezy pozwoli¢ na swobodny rozwoj.
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Bezposrednia inspiracja dla niniejszego eseju stata si¢ najnowsza ksiazka
Bohdana Dziemidoka!l, po§wigcona amerykanskiej aksjologii, estetyki i filozofii
sztuki. Autor wcale nie zaprojektowat swej pracy jako dzieta podejmujacego
ow fundamentalny dla filozofii sztuki problem. Nieuchronnie jednak spor ten
okazuje si¢ jej wiodacym tematem. Kompetencje Dziemidoka do wypowiadania
si¢ na tematy estetyczne w ogole, za$ amerykanskiej estetyki w szczegolnosci,
sa niepodwazalne. Senior polskiej estetyki filozoficznej jest jednym z naj-
lepszych znawcow amerykanskiej refleksji estetycznej, znaczng czgs¢ swojej
kariery poswigcit bowiem jej studiowaniu i krytyce. Jego fachowos$¢ w tej
dziedzinie daje si¢ wigc odczu¢ na kazdej stronie tej lektury w rekonstruk-
cjach pogladow omawianych autorow, w ich krytyce oraz zréwnowazonych
na jej temat osgdach. Jest to ksigzka bardzo pozyteczna dlatego, ze w minio-
nym stuleciu amerykanscy uczeni sformutowali bardzo wiele oryginalnych
i wptywowych idei, ktorych celem byto zrozumienie sztuki. Wigkszo$¢ z nich
warto znaé, nawet jezeli wielu sposréd autoréw dos¢ przekonujaco argumen-
towato, ze zbudowanie teorii sztuki nie jest mozliwe lub nie jest to nikomu
do niczego potrzebne. Warto tez zaznaczy¢, ze w Stanach Zjednoczonych,
jak 1 w innych krajach mowiacych po angielsku, estetyka oznacza gltownie,
jezeli nie wylacznie, filozofie sztuki, nie za$, jak w europejskiej tradycji
Aleksandra Baumgartena, nauke o postrzeganiu, w tym o postrzeganiu rzeczy
picknych, chociaz sa odstepstwa od tej zasady. Sama galeria wielkich filo-
zoféw zajmujacych si¢ sztuka, ktérych omawia autor, uzmystawia oczywista,
lecz w polskim $rodowisku filozoficznym (zdominowanym przez archaiczny
paradygmat analityczny) trudno akceptowalng teze, ze estetyka nie jest mato
waznym i nie do$¢ powaznym dodatkiem do prawdziwie filozoficznych zaje¢
metafizycznych, epistemologicznych i etycznych, lecz tkwi w samym centrum
i u podstaw filozofii.

Encyklopedyczne omoéwienie przez Dziemidoka amerykanskich doktryn
z zakresu filozofii sztuki jest podporzadkowane tezie, wedlug ktorej zrozumie-
nie sztuki nie moze si¢ uda¢ bez odniesienia do sfery wartosci estetycznych,
ktére znajduja uciele$nienie w pracach artystycznych. Analizuje on wielka
rozmaito$¢ wzajemnie sprzecznych koncepcji estetycznych i starannie podkresla
sprzecznosci i roznice migdzy nimi. Nawet jezeli autor nie stawia sobie wprost
takiego celu, to czytelnik zamyka ostatnig stron¢ jego ksiazki z poczuciem,
ze — mimo wszystkich rozbiezno$ci i sprzecznosci — zblizyt si¢ do rozumienia
tego, co nazywa si¢ sztukg. Innymi stowy, skutkiem lektury jest owo intu-
icyjne rozumienie sztuki, ktore R.G. Collingwood uwazat za punkt wyjscia
do teoretycznego jej definiowania:

I B. Dziemidok, Amerykanska aksjologia i estetyka XX wieku. Wybrane koncepcje, Wydaw-
nictwo Akademickie Sedno, Warszawa 2014, s. 255.
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Czym jest sztuka? Na tego rodzaju pytanie nalezy odpowiada¢ w dwoch etapach. Najpierw
trzeba si¢ upewnié, ze wiemy, gdzie kluczowe stowo (w tym wypadku ,,sztuka”) ma
zastosowanie, a takze gdzie zastosowania nie ma. Nie ma wielkiej korzy$ci w spieraniu
si¢ o poprawng definicj¢ nazwy ogoélnej, gdy widzac podpadajace pod nig przypadki,
nie umiemy ich rozpoznaé. Znaczy to, ze naszym pierwszym zadaniem jest uzyskanie
swiadomosci, ktora pozwala nam bez wahania stwierdzaé: ,,to i to jest sztuka; zas to i to
sztuka nie jest™2.

Zawarta w ksiagzce Dziemidoka wnikliwa analiza rozlicznych doktryn
aksjologicznych i estetycznych sprawia, ze czytelnik uzyskuje réwniez pozy-
teczne instrumentarium pojgciowe, aby te intuicje moc probowaé wyrazié. Jej
bohaterami sg tworcy, ktorzy rozwijali ogdlng teorie wartosci oraz nowatorskie
koncepcje estetyczne. Z natury rzeczy autor skupia si¢ na doktrynach o pro-
weniencji pragmatycznej, poniewaz nurt ten spelnia w Ameryce Pétnocnej role
nie tylko rozbudowanego i nadal ptodnego zespotu doktryn filozoficznych,
lecz stat si¢ czym$§ w rodzaju catosciowego $swiatopogladu, wkraczajacego
z powodzeniem w rozmaite obszary zycia intelektualnego i spotecznego, takze
artystycznego.

Pragmatyzm zrodzit si¢, z jednej strony, z inspiracji Heglowskich, z dru-
giej za$ — naturalistycznych. Naturalistyczny poczatek pragmatyzmu, rozwi-
jany zwlaszcza przez Johna Deweya i Clarence’a Irvinga Lewisa, spotkat sig¢
z podobng orientacjg na gruncie wczesniejszej amerykanskiej mysli aksjolo-
gicznej, ktorej gtdwni przedstawiciele to David Wight Prall i Ralph Perry. Prall
bardzo $cisle wigzal estetycznosé z postrzegalnos$cia. Uwazal, ze przedmioty
wywolujg przezycie estetyczne dzicki swemu wygladowi zewngtrznemu, za$
sady estetyczne sg intelektualng pochodng pierwotnych doznan estetycznych.
Perry za$ byl znany ze swej biocentrycznej lub psychocentrycznej teorii war-
tosci; uznawal mianowicie, ze wartosci sg konstytuowane przez fakt zainte-
resowania si¢ czyms$. Oponentem obu myslicieli byt John Dewey, wedlug
ktorego nie nalezy utozsamia¢ (subiektywnego) aktu doswiadczania wartosci
z aktem warto$ciowania, ktory ma charakter poznawczy, intersubiektywny
i empirycznie sprawdzalny. Lewis z kolei glosit naturalistyczng aksjologig,
wedlug ktorej akt warto§ciowania jest aktem poznawczym, za$ teoria wartosci
jest ostatecznie dyscypling empiryczng.

Amerykanskie koncepcje estetyczne ktadly nacisk na role emocji w sztuce,
co oznaczato analize tego, w jaki sposob artysci koduja emocje w swoich dzie-
fach, w jaki sposob dzieta wzbudzajg emocje, a takze w jaki sposob odbiorca
potrafi je odczytywaé. Zwlaszcza Stephen Pepper w swej kontekstualistycz-
nej teorii pickna twierdzil, ze prawda jako$ci rzeczy i zjawisk ujawnia sig¢

2 R.G. Collingwood, Principles of Art, Oxford University Press, Oxford 1958, s. 1.
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w emocjach, za$ sztuka, komunikujaca emocje popedowe, zespoly wrazen
oraz nastroje, stuzy ujawnianiu jakos$ci zjawisk i wydarzen reprezentowanych
w dzietach sztuki. Przedstawiciele tego nurtu doszukiwali si¢ wigc istoty sztuki
w jej zdolnosci do organizowania emocji.

Powyzsze, emotywistyczne rozumienie sztuki spotkato si¢ z krytycznym
przyjeciem i zostato zakwestionowane przez szeroki front antyesencjalistow,
ktory reprezentowali m.in. Morris Weitz, William Kennick, Marshall Cohen
i Benjamin Tilghman. Autorzy ci z wielkim upodobaniem wykazywali, ze sztu-
ka nie ma istoty, a wiec nie da si¢ jej zdefiniowaé. Niejednokrotnie uciekano
si¢ m.in. do Wittgensteinowskiej kategorii ,,poj¢¢ rodzinnych”, wskazujac,
iz podobnie jak w przypadku ,.gier”, nazwa ta okreslamy tak bardzo liczne
i tak bardzo rézne zjawiska, ze nie da si¢ wskaza¢ wylacznej, taczacej je
i definiowalnej cechy wspolne;.

Mimo stusznych zastrzezen antyesencjalistow, proby ujecia sztuki w teore-
tyczne karby pojawiajg si¢ na nowo. Dazenie to znajduje wyraz w pogladach
perceptualistow, wskazujacych na postrzegalne wilasnosci dziet sztuki jako
ich cechg charakterystyczna, oraz na ,.estetyczno$¢” tych wiasnosci. Monroe
Beardsley to wiodacy przedstawiciel tego stanowiska. Poczatkowo, w znanym
artykule In Defense of Aesthetic Value (1979) unikal definiowania sztuki,
postugujac sie raczej terminem ,,przedmiot estetyczny” anizeli ,,dzieto sztuki”,
nastepnie jednak taka definicj¢ zaryzykowat i ktadt w niej nacisk na zdolnos¢
dzieta sztuki do wywotywania przezy¢ o charakterze estetycznym lub tez do
zaspokajania ,,zainteresowania estetycznego”.

Perceptualny estetyzm, uzyskawszy znaczng popularno$¢, stat si¢ bodzcem
do odnowienia antyesencjalistycznego i antyteoretycznego podej$cia, w czym
najwigksze zastugi mial George Dickie. Twierdzit on mianowicie, ze artefakty
— ale nie tylko one, poniewaz dotyczy to takze wytwordw natury — ,,stajg sie”
dzietami sztuki, a raczej, mowiac trafniej, uzyskujg taki status spoteczny, na
mocy kontekstu instytucjonalnego, tj. decyzji o uznaniu ich za dzieta sztuki
przez reprezentantow instytucji spotecznych zajmujacych si¢ sztuka. Btedne
koto w stwierdzeniu, ze sztuka jest to, co za sztuk¢ uwazaja przedstawiciele
instytucji artystycznych, wydaje si¢ nie tylko nieuchronne, ale w peni przez
autora akceptowane. W podobnym kierunku idzie Joseph Margolis, ktory
w swoich argumentach ktadzie jednak nacisk na szerszy kontekst kulturowy.
Przeglad koncepcji estetycznych wienczy interpretacja koncepcji Richarda Shu-
stermana, filozofa szeroko znanego w Polsce zarowno z jego brawurowej obro-
ny sztuki popularnej, jak réwniez z nie mniej kontrowersyjnej somaestetyki.

Zawarta w ksigzce Dziemidoka analiza filozoficznych wysitkow zmierza-
jacych do uchwycenia istoty sztuki, oraz réwnie filozoficznych staran, aby
te wysitki podwazy¢, rodzi w czytelniku zrozumienie ztozonosci zjawiska,
ktore potocznie i ogolnikowo okresla si¢ terminem ,,sztuka”. Pobudza jednak
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rowniez do postawienia pytania, czy rzeczywiscie nie ma mozliwosci poda-
nia ogo6lnej definicji sztuki, ktéra pozwalataby sformutowaé pewne wymogi,
kryteria i cechy przyshugujace dzielom rozmaitych sztuk.

Podczas lektury jego ksigzki rodzi si¢ wigec — moim zdaniem catkowi-
cie zrozumiata — pokusa, aby na przyktad w §lad za emocjonalistami uznac,
iz istotnie dziela sztuki zawieraja w sobie bodzce sktaniajace odbiorce do
odpowiedniej reakcji uczuciowej. Zdolno$¢ dziet sztuki do emocjonalnego
oddziatywania, ktorej przeciez trudno zaprzeczy¢, o$miela nawet do proby
sformutowania kryterium oceny jakosci tych dziet: im lepsze dzielo sztuki,
tym bardziej zgodna z intencjg artysty, a tym samym przewidywalna, bedzie
emocjonalna reakcja odbiorcy. Na przyktad autor sztuki dramatycznej lub filmu
czerpie satysfakcje, gdy widzowie $miejg si¢ w tych miejscach, w ktorych
chcial, aby sie $miali, i wzruszaja si¢ tam, gdzie chcial, aby byli wzruszeni.
Jego satysfakcja wywodzi si¢ z po$wiadczenia, iz potrafil zrecznie sterowac
ich emocjami. Jest to zarazem poswiadczenie trafno$ci rozumienia przez artyste
ludzkich emocji oraz obowiazujacych w danej kulturze sposobow ich budo-
wania i wyrazania. Mistrzostwo dzieta sztuki polegatoby wigc na umiejetnosci
wzbudzania przez artyste takich uczu¢ w odbiorcy, jakie sobie zamierzyt; brak
oczekiwanego efektu emocjonalnego oznaczatby jego porazke artystyczng.

Z drugiej strony chcialoby si¢ powiedzie¢, ze organizowanie emocji nie
stanowi wylgcznego monopolu sztuki ani nie wyczerpuje mozliwych funkcji
i cech dzietl sztuki. To wydaje si¢ dobrym argumentem za stanowiskiem ogol-
niejszym, jakim jest perceptualizm, gloszacy, ze nieuzasadnione jest ogranicza-
nie oddziatywania dzieta sztuki wylgcznie do sfery emocji. Sam perceptualizm
wydaje si¢ w istocie polega¢ na uogolnieniu idei oddzialywania sztuki na
odbiorce, zawartej w stanowisku emocjonalistow. R6znica polega na tym, ze
te zdolnos¢ oddziatywania znajduje on w postrzegalnych cechach estetycznych
artefaktow, nie za$ wylacznie w zdolnosci do wywotywania przez nie emocji.

Wydaje si¢ jednak rowniez, iz nie ma powodu uznawac, zeby podejscie
instytucjonalne lub ,,decyzjonistyczne” musiato by¢ sprzeczne z powyzszymi
mniej lub bardziej przekonujacymi tezami. Albowiem o tym, czy dany artefakt
jest dzietem sztuki, decyduja konkretne osoby: sam artysta, jak rowniez jego
odbiorcy. W przypadku sztuki wysokiej sa to, naturalnie, osoby wyznaczone do
tego przez instytucje spoteczne zajmujace si¢ sztuka. Wigkszos¢ ludzi podej-
muje decyzje o uznaniu rozmaitych przedmiotow za dzieta sztuki, nawet jezeli
to, co wydaje im si¢ godne tego miana, nie spelnia wymogow i oczekiwan
spotecznych autorytetow w tej dziedzinie. Tym sposobem znajdujemy si¢ o krok
od inkluzyjnego rozumienia sztuk, jakie sformutowat Richard Shusterman3.

3 Por. R. Shusterman, Estetyka pragmatyczna. Zywe pigkno i refleksja nad sztukg, Wydaw-
nictwo Uniwersytetu Wroctawskiego, Wroctaw 1998.
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Nie mozna pomija¢ w tym kontek$cie rowniez ewolucjonistycznego
rozumienia sztuk, chociazby tego, ktore przedstawit Denis Dutton* (tylko
raz wzmiankowany przez Dziemidoka). Wydaje si¢ bowiem, ze ewolucjoni-
styczne rozumienie sztuki w najwigkszym stopniu pozwala wypethié trescig
stanowisko perceptualistyczne, ktore znajduje jej istote w postrzeganiu cech
estetycznych, i, co wigcej, wcale nie wydaje si¢ ono sprzeczne z emocjonali-
zmem, perceptualizmem, decyzjonizmem itp. Wzmianka o ewolucjonizmie jest
rowniez dobrym pretekstem, aby wstepna metafore ogrodnicza potraktowac
przez chwile dostownie. Jak bowiem wynika ze znanego eksperymentu Vita-
lija Komarova i Alexandra Melamida, istoty ludzkie przejawiaja uniwersalne
estetyczne upodobanie raczej ku pejzazom otwartym, regularnym i poddanym
rudymentarnej bodaj kultywacji, nie za$ catkowicie dzikim i nieoswojonym.
Dutton wyjasnia ten uniwersalny fakt za pomocg ewolucyjnie uksztattowanych
w cztowieku sklonnosci w okresie plejstocenu. Ten ewolucjonistyczny fakt
sugerowaltby stusznos¢ ,,pielegnacyjnego” stanowiska wobec sztuki, nie za$
stanowiska zabraniajacego jakiejkolwiek ingerencji w materi¢ sztuki.

Powyzszy — niepetny — rejestr pokus wynika z zasady zyczliwos$ci wobec
(prawie) wszystkich z istniejacych koncepcji sztuki i sklania, by w kazdej
z nich doszukiwa¢ si¢ jakiej$ prawdy o samej sztuce. Mowigc inaczej, taka
postawa sklania si¢ ku temu, aby wszystkim estetycznym muzom rozda¢ po
Swieczce, a przynajmniej po ogarku. Mozna jg jednak rowniez odbieraé osta-
tecznie jako irytujacy, bo amorficzny ekumenizm, wedlug ktorego za sztuke
wolno uznawaé¢ wszystko, cokolwiek kto zechce, i to na dodatek na podstawie
rozmaitych i rozbieznych kryteriow.

Czy jest jakie$ inne wyjscie? Wydaje si¢, ze wszystkie juz wyprobowano, co
nie miato wielkiego wplywu na zatagodzenie wspomnianego na wstepie sporu.
Mimo to warto zaryzykowac i oprze¢ kolejng teoretyczng proébg rozumienia
sztuki na ogo6lnej teorii czynu. Ponizej przyjmuj¢ nieortodoksyjna koncepcije
czynu, wykraczajaca poza to, co w tej sprawie ma do powiedzenia Donald
Davidson’. Przyjmuj¢ bowiem rozumienie czynu, w ktérym mozna wyrdznié
wieksza liczbe $cisle powigzanych ze sobg elementéw, niz czyni to Davidson
1 inni autorzy; sadze rowniez, iz mozna je prawomocnie zastosowa¢ do defini-
cyjnego rozumienia dzieta sztuki. Zgodnie z przyjetym tu rozumieniem czynu,
mozna w nim wyr6zni¢ nastgpujgce elementy: zamiar podmiotu dziatajacego,
jego cel, obrane przezen srodki, wykonywane czynno$ci®, reguly sktadajace

4 D. Dutton, The Art Instinct. Beauty, Pleasure and Human Evolution, Bloomsbury Press,
New York — Berlin — London 2009.

5 D. Davidson, Actions and Events, Clarendon Press, Oxford 1986.

6 Rozroznienie migdzy ,,czynami” a ,,czynnosciami” przypomina nieco rozréznienie mig-
dzy czynami (actions) a czynami podstawowymi (basic actions), wprowadzone przez Arthura
C. Danto (Basic Actions, w: tenze, The Philosophy of Action, Oxford University Press, Oxford
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si¢ na metode dzialania, samowiedz¢ podmiotu dziatajacego, charakter zaan-
gazowania w dziatanie, wytwor czynu oraz skutki czynu.

Wyjsciowa intuicja rozumienia sztuki opartego na kategorii czynu pole-
galaby wiec na uznaniu, ze dzietem sztuki moze by¢ wylacznie to, co jest...
dzietem. To tautologiczne stwierdzenie, mimo swej banalno$ci, pozwala doko-
na¢ niebagatelnego rozroéznienia: umozliwia bowiem uznanie, iz dzietem sztuki
jest przedmiot bedacy rezultatem $wiadomego dziatania zorientowanego na
realizacje warto$ci estetycznych. Nie moze wigc nim by¢ efekt bezcelowych,
tj. niekierowanych zadnym zamiarem sit natury, nawet jezeli w ich skutkach
dostrzegamy przymioty okre$lane przez nas mianem doskonalosci, pigkna,
wzniosto$ci lub harmonii.

W sktad czynu wchodzi zatem zamiar, to znaczy intencja, dla ktorej jest on
podejmowany. Wiasnie w zamiarze realizacji pewnych wartosci estetycznych,
ktore artysta ucielesnia w swoim dziele, szukac¢ nalezy tresci perceptualnych,
emocjonalnych czy intelektualnych, jakie artysta zamierza zawrze¢ w swym
dziele i je przekazac.

Czyn jest nakierowany na osiagnigcie celu, za pomoca ktorego 6w zamiar
ma by¢ zrealizowany; cel, dla ktoérego podejmowana jest praca artysty, moze,
ale nie musi by¢ tozsamy z zamiarem wykonania tego dzieta.

Czyn obejmuje takze srodki obrane do jego wykonania. Nalezg do nich
media, materialy i narzgdzia, za pomocg ktoérych pracuje artysta.

Kolejny element czynu artystycznego to czynnosci wiodace do powstania
dzieta sztuki. Wsrod tych czynnosci jedne sg kierowane $wiadomie, ale bywaja
takze nawykowe czy wrecz odruchowe, ktore odbywaja si¢ bez szczegdlne-
go udziatu $wiadomosci. Istotnos¢ tego rozrdznienia jest doskonale znana
na przyktad kazdemu niewprawnemu rysownikowi, ktory jest w stanie osia-
gnac¢ oczekiwany efekt artystyczny kosztem znacznego wysitku, podczas gdy
rysownik o wprawnej, wyéwiczonej 1 utalentowanej rgce zdaje si¢ go zgota
nie potrzebowac.

Czynno$ci wykonywane przez artyste sg podporzadkowane regutom sta-
nowigcym metode artysty, ktorg wypracowuje on dla siebie w celu kodowania
zamierzonych przezen tresci w artefakcie.

Niebagatelnym elementem czynu jest rOwniez rozumienie przez artyste
kontekstu historycznego, spotecznego i kulturowego, w ktorym pracuje. Idzie
tu nie o jego ,,obiektywng” czy ,realng” sytuacje, lecz o jej subiektywne
postrzeganie i rozumienie. Rozumienie wlasnej sytuacji tworczej przez artyste
ma wielki wptyw na ksztaltowanie si¢ jego zamiaréw i celow artystycznych,

1968, s. 43-58), lecz nie jest z nim identyczne. Zdaje si¢, ze zdolno$¢ jezyka polskiego do
rozrdzniania czyndéw od czynnos$ci jest (rzadkim) przypadkiem jego znacznej przewagi nad
jezykiem angielskim.
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zardowno wtedy, gdy jest trafne, jak rowniez wowczas, gdy jest catkowicie
btedne i chybione.

Wymienione elementy tacznie wiodg do powstania realnego, postrzegalnego
skutku, to znaczy przedmiotu lub dziatania artystycznego, ktore stanowig reali-
zacj¢ obranego celu, chociaz nie muszg by¢ one i rzadko sg z nim identyczne.

Ostatnim elementem czynu sg jego konsekwencje, a wigc odbior dzieta lub
dziatania artystycznego przez publiczno$¢ lub krytyke. Charakter oczekiwa-
nej recepcji, cho¢ nigdy catkiem przewidywalnej, ma niebagatelny wplyw na
sposOb postgpowania artysty na rozmaitych etapach jego pracy. Na przyktad
oczekiwanie aprobaty u odbiorcy, elitarnego lub niewyrobionego, ma zazwy-
czaj znaczny wpltyw na intencje, dobor celow i srodkow artystycznych itd.

Wypada na koniec doda¢, ze poszczegolne elementy tak rozumianego czynu
artystycznego moga by¢ zrealizowane z zaangazowaniem lub beznamigtnie,
pomystowo lub sztampowo, z pasjg lub na chlodno, w sposoéb sumienny lub
niestaranny, z dbatoscig o szczegély lub nieuwaznie, z wprawag lub bez nie;j.
Moga tez by¢ realizowane w sposdb mistrzowski lub nieumiejgtnie.

Powyzsza enumeracja umozliwia, jak sadze, pewng rekonceptualizacje
teorii estetycznych, odpowiednio do tego, ktory element czynu wiodacego
do powstania dziela sztuki jest na jej gruncie najwazniejszy. Mozna wigc
wskaza¢ doktryny estetyczne, wedtug ktérych tym, co czyni dany wytwor
dzietem sztuki, jest jeden z ostatnich elementéw wchodzacych w sktad czynu,
a wigc gotowy artefakt. Inne, jeszcze bardziej radykalne, glosza, ze dzieto nie
moze by¢ utozsamione z artefaktem, lecz raczej z jego postrzegalng trescia,
ktéra — zazwyczaj w rozmaitym stopniu — odzwierciedla zamiar motywujacy
artyst¢. Mozna wskazac takze doktryny, dla ktorych najwazniejszy jest element
pierwszy, inicjujacy: uznaja one za dzielo sztuki sam jego zamyst, z pominie-
ciem mniej lub bardziej zmudnych czynnosci i metod zmierzajacych do jego
wykonania, w tym samego artefaktu, ktory niekiedy, jak w konceptualizmie,
okazuje si¢ zgota niekonieczny. Inne jeszcze teorie glosza, ze gotowy artefakt
staje si¢ dzietem sztuki dopiero wowczas, gdy za takie zostat uznany. Innymi
stowy, dopiero spoteczny kontekst funkcjonowania danego artefaktu jako dzieta
sztuki, nawet jezeli miatoby by¢ ono bardzo ograniczone, czyni zen wlasnie
dzieto sztuki. Teorie te znane sg za posrednictwem hastowych stwierdzen
w rodzaju ,,pickno jest w oku patrzacego” czy ,literatura jest w czytelniku”’
itd. Inny typ doktryn ktadzie nacisk na samo mistrzostwo wykonania artefaktu,
tj. czynnosci i metody zastosowane przez artyst¢, uznajac je za znami¢ dziela
sztuki, nawet jezeli nie jest ono motywowane doniostym zamiarem, za$ jego

7 S. Fish, Literature in the Reader. Affective Stylistics, w: ,,New Literary History” 2, no. 1,
Autumn 1970.
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tres$¢ jest odstreczajaca lub banalna. (Na marginesie tego stwierdzenia warto
zauwazy¢, ze w jezyku polskim ,,mistrzostwo” ma odpowiednik m.in. w ter-
minie ,,artyzm” i ,.kunsztowno$¢”, co pozwala — niestety — na formutowanie
pleonastycznych wypowiedzi w rodzaju ,.kunsztowna sztuka”. Pleonazm ten
staje si¢ jawny, gdy pamigtamy, ze ,.kunsztowno$¢” wywodzi si¢ od niemiec-
kiego Kunst, oznaczajacego sztuke...).

Przedstawione rozumowanie, oparte na rozbudowanym rozumieniu czynu
oraz jego zastosowaniu do sfery sztuki, moze rodzi¢ dwie sobie wilasciwe
1 przeciwstawne pokusy. Pierwsza polega na uznaniu, iz artefakt pretendu-
jacy do miana dzieta sztuki zastuguje na nie tylko wtedy, gdy mistrzostwo
artystyczne znalazto wyraz na wszystkich etapach jego wytwarzania. Uleglos¢
wobec tej pokusy miataby maksymalistyczne, radykalne i elitarne konsekwen-
cje, albowiem wowczas tylko nieliczne z artefaktow zashugiwatyby na udziat
w sferze sztuki. Taka postawa miataby te niebagatelng zalete, ze nakazujac
w ocenie artefaktow koniunktywne stosowanie wszystkich wyréznionych powy-
zej elementow, pozwalataby odmawiac statusu dzieta sztuki licznym artefaktom,
nawet jezeli taki status spoteczny posiadaja lub si¢ go dopiero domagaja.

Jednakze to, co w poprzednim zdaniu okreslitem mianem zalety, z punktu
widzenia innego stanowiska moze by¢ uznane za wade, polegajaca na zbyt
daleko idacej ingerencji w rozwdj ogrodu sztuk. Albowiem 6w koniunktywizm,
domagajacy si¢ od artefaktu mistrzostwa na kazdym etapie czynu artystyczne-
go, dzigki ktoremu powstal, sprowadza si¢ ostatecznie do przekonania, ze na
miano dziet sztuki zastlugujg wyltacznie arcydzieta, co jest nie do utrzymania.

Dlatego rodzi si¢ wigc druga pokusa, rowniez zrozumiata, ktéora ma na
celu uniknigcie tych eliminacyjnych, nie tyle pielggnacyjnych, co ,.karczowni-
czych” konsekwencji. Uleglo§¢ wobec tej pokusy polegataby na dysjunktyw-
nym podejsciu do wyzej wymienionych elementdéw czynu artystycznego, co
z kolei miatoby konsekwencje przeciwstawne do poprzednich, a mianowicie
egalitarne i inkluzyjne. Pozwalataby ona bowiem obdziela¢ mianem dzieta
sztuki bardzo liczne twory, a nawet same ich zamysty zaledwie, stawiajac
im wszelako co najwyzej dwa wymogi: po pierwsze, wymog daznosci do
realizacji wartos$ci estetycznych, po drugie za§ wymdg wzmiankowanej wyzej
kunsztownosci, artyzmu lub mistrzostwa, jakim musi wykaza¢ si¢ tworca na
etapie realizowania ktoregokolwiek z elementow sktadajacych si¢ na czyn
artystyczny.

Mowigc inaczej, z tej inkluzyjnej perspektywy dzietem sztuki okaze si¢
zatem zaroOwno symfonia uznanego mistrza, cudze dzwigki poskltadane przez
umiejetnego rapera (by przypomnie¢ four de force Richarda Shustermana) czy
»przedmioty codziennego uzytku podniesione do godnosci dziet sztuki”, jak
to czynit Marcel Duchamp czy Andy Warhol. Za dzieto sztuki mozna bytoby
uznawac takze na przyktad mistrzowsko zaprojektowane wnetrze lub chocby
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jego niezrealizowang wizj¢. Warunkiem sine qua non uzyskiwania artystyczne-
go statusu byloby posiadanie przez takie artefakty i procesy cech mistrzostwa
lub artyzmu, jakie zazwyczaj znajdujemy w uznanych dzietach sztuki.

Mam sktonnos¢ opowiedziec¢ si¢ za tym drugim, inkluzyjnym rozumieniem
sztuki, ktore nie akceptuje wyzej wspomnianego eliminacyjnego koniunktywi-
zmu. Jakkolwiek stanowisko to réwniez cechuje si¢ ekumenizmem, to ufam,
ze ekumenizm ten jest znacznie mniej irytujacy niz poprzedni. Dzigki oparciu
go na kategorii czynu uzyskuje ono bowiem znaczng spdjno$¢ teoretyczna,
a zarazem unika eklektyzmu niektérych koncepcji sztuki. Mimo swej teore-
tycznej zyczliwosci, zawarte] w wymogu, aby mistrzostwo artystyczne prze-
jawialo si¢ na dowolnym etapie czynu artystycznego, co mozna naturalnie
poczytywac za teoretyczng stabo$¢, stanowisko to nie jest catkowicie bezstronne
w kwalifikowaniu rozmaitych artefaktow do sfery sztuki. Albowiem niezbed-
ny, pozadany, a zarazem, jak sadze, wystarczajacy efekt dyskryminacyjny lub
eliminacyjny osiaga ono dzigki, po pierwsze, wymogowi realizacji warto$ci
estetycznych przez artefakt pretendujacy do miana dzieta sztuki, po drugie
za$ dzigki kryterium mistrzostwa. Jakkolwiek bowiem w tolerancyjny spo-
sob uznaje, iz dzietem sztuki moze by¢ wszelkie dzieto realizujace wartosci
estetyczne, byle by bylo naznaczone mistrzostwem, bez wzgledu na to, na
ktorym etapie miejscu procesu artystycznego owo mistrzostwo si¢ pojawia,
to jednak owego mistrzostwa stanowczo si¢ domaga.

W swojej Autobiografii Robin Collingwood napisal, iz niejednokrotnie
byt swiadkiem, jak jego matka, uznana malarka, po dlugim czasie pracy nad
obrazem odktadata pedzel mowiac, ze ma tego obrazu dosy¢, i oswiadczajac,
ze jest juz gotowy. Bylo dlan wazkim odkryciem, ze praca nad dzietem sztuki
wecale nie trwa dopoty, dopoki artystyczny zamiar przyoblecze si¢ w artefakt
w kazdym pierwotnie zamierzonym szczegodle i calej jego pelni. Sugerowat,
ze zamyst dziela rozwija si¢ i zmienia w trakcie samej pracy artysty nad
jego realizacja, sama praca artysty za$ konczy si¢ nie wraz z perfekcyjnym
dopelieniem wyj$ciowego zamiaru, ktory, raz powziety, miatby zniewalac
swojego wykonawce i domagac si¢ swej perfekcyjnej realizacji, lecz z chwilg
artystycznej decyzji o jej zakonczeniu, ktéora moze by¢ motywowana rozma-
itymi subiektywnymi czynnikami.

Przytoczona mysl Collingwooda pozwala zwroci¢ uwage na jeszcze jedng
kwesti¢. T¢ mianowicie, ze mimo swej rozciagliwosci, wynikajacej z nacisku
wylacznie na kategori¢ mistrzostwa lub artyzmu, przedstawione stanowisko ma
rowniez i te wazka zalete, ze otwiera si¢ nie tylko na zmiennos$¢ i ewolucje
sfery sztuki, ale takze na sam dynamizm powstawania dzieta artystycznego.
Pozwala to, moim zdaniem, jezeli nie catkiem odstgpi¢ od artefaktualizmu
znamionujacego wigkszo$¢ teorii sztuki, to przynajmniej poluzni¢ ten wymog.
Umozliwia to twierdzenie, ze status artystyczny uzyskiwatby nie tylko sam
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koncowy, uchwytny, klasyfikowany efekt, czyli artefakt, lecz rowniez proces
jego tworzenia, a takze inne dziatania wykraczajace poza sfere zartefaktu-
alizowanych czynéw, w tym rowniez te spoza tradycyjnie rozumianej sfery
sztuki. Innymi slowy, podejscie to stanowi jeszcze jeden argument przeciwko
tradycyjnemu przekonaniu, zgodnie z ktorym sztuka w jej ogolnosci to wielki
zbior stabilnych lub zamknigtych i dokonczonych artefaktow. Umozliwia wiec
ono myslenie o sztuce i samych dzietach jako dynamicznych procesach, w kto-
rych powstaja twory noszace znamiona mistrzostwa ucielesnionego nie tylko
1 nie tyle w ostatecznym efekcie pracy, lecz takze w niej samej. Albowiem
w dzietach sztuki najbardziej podziwiamy nie tylko i nie tyle ich tre$¢, co
raczej i nade wszystko mistrzostwo, dzigki ktérym one zaistniaty.

Streszczenie

Przedmiotem artykutu jest spor o mozliwos¢ podania definicji sztuki. Liczne
teoretyczne ujecia sztuki spotykaja sie z krytyka ze strony stanowisk anty-
esencjalistycznych, wedtug ktérych sztuka nie posiada istoty i z tej przyczyny
nie istnieje mozliwos¢ sformutowania jej definicji ani zbudowania jej teorii.
W niniejszym artykule autor rozwaza mozliwos$¢ postuzenia si¢ pewna koncep-
cja czynu jako mozliwa podstawa teoretycznego rozumienia sztuki, a zarazem
jako punktem wyjscia do rozstrzygnigcia tego sporu. Zgodnie z naszkicowa-
ng koncepcja, za dzieto sztuki mozna uznawaé¢ wytacznie przedmioty beda-
ce wytworem §wiadomego dzialania zorientowanego na realizacje warto$ci
estetycznych oraz noszace znamiona mistrzostwa na dowolnym etapie ich
tworzenia.



