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Klasyczna (,,prywatywna')
teoria sztuki

Prawda jest, ze sztuka przenika nasze zycie na wskro$, ale prawda
jest réwniez, ze ,,sztuka jest trudna"; trudno ja uprawiaé, a jeszcze
trudniej poznawadé jej tajniki. Rzut oka na sztuke¢ dnia dzisiejszego
i na towarzyszaca jej teori¢ niesie z soba potwierdzenie trafnosci
przywotanego aforyzmu: w sztuce dominuje tzw. antysztuka, ktéra
programowo odcina si¢ od piekna', a profesjonalni znawcy sztuki sa
sktéceni, badz podobnie jak jej zwykli mitosnicy — zdezorientowani.
Chociaz nie brak rzetelnych naukowo rozpraw, ktére $miato wykra-
czaja, poza czysto sprawozdawcze ujecie faktu antysztuki, glos$no
moéwi si¢ o kryzysie, a nawet o ,,dmierci” sztuki, czego przewidywa-
nym nastepstwem ma by¢ ,,$Smieré" kultury europejskiej. Trudno nie
spytaé, czy Kkryzys, ktéry bylby przeciez znakiem utraty rozumienia
(sensu) $wiata, cztowieka i jego poczynan, ma rzeczywiscie miejsce?

Chociaz nie wszyscy sa przekonani o jego obecnosci, mozna sa-
dzi¢é, ze sam fakt glebokiej polaryzacji pogladow na problem sztuki
i antysztuki jest jego symptomem. I tak, jedni uwazaja, ze antysztuka
jest przejawem zapasci kulturowej, a jej spoteczna akceptacja to
dokument zejécia kultury Zachodu na ideowe manowce’, inni sa
zdania, ze kryzys dotyczy wytacznie teorii sztuki, ze brakuje nam
takiego wyjasnienia, ktore pozwolitoby zrozumieé antysztuke i usp-
rawiedliwitoby jej obecno$¢ we wspdtczesnej kulturze’, wielu zwo-
lennikéw zyskat poglad, wedtug ktérego antysztuka jest Swiadkiem
oraz miejscem glebokiego przetomu kulturowego, ze jest ona wzor-
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cem (paradygmatem) postepowania i nadzieja na ostateczne wyzwo-
lenie si¢ cztowieka z dotychczasowych idoli i mrzonek kulturowo-
cywilizacyjnych, idoli ,lansowanych" takze na gruncie sztuki trady-
cyjnej'. — Kto ma racje?

Zanim odpowiemy na to pytanie, powtdrzmy, ze toczaca si¢ dys-
kusja nie jest li tylko konfrontacja sankcjonowanych ,teoretycznie"
upodoban estetycznych, bowiem jej uczestnicy, zmuszeni osobliwos-
cia faktu antysztuki, wyraznie odwotuja si¢ do twierdzen i wyjasnien
filozoficznie podstawowych, czym rzecz jasna suponuja poglad, iz
teoria sztuki resp. antysztuki powinna by¢ zbudowana w konteks$cie
filozoficznej teorii rzeczywisto$ci. Chca oni w ten sposéb wyrazié
stuszny poglad, ze ani sztuka resp. antysztuka, ani jej teoria nie sa
autonomiczne wobec kultury, ze sa one logicznie sprze¢zone z taka
Iub inna filozoficzna wizja $wiata, dzielac z nia — kazda na swdj
sposob — prawde, falsz i blad. Wynika z tego, ze teoretyk sztuki
jest zobowiazany do postgpowania filozoficznie samoswiadomego,
bowiem spor o sztuke i o teori¢ sztuki jest jednocze$nie i nieodwo-
talnie sporem o filozofig.

Chociaz debata nad sztuka nowoczesna odstania filozoficzny wy-
miar pytania o sztuk¢ i zmusza jej uczestnikow do namystu metafi-
lozoficznego, jej powaznym niedostatkiem pozostaje stosunkowo nie-
wielka samoswiadomos¢ historycznofilozoficzna, dlatego niejednemu
jej obserwatorowi jawi si¢ ona jako spotkanie szkdét moéwiacych
odmiennymi ,jezykami", kierujacych si¢ nawykowo opiniami odnos-
nie do innych ujeé¢ problemu sztuki, ale za to w réwnym stopniu
roszczacych sobie pretensje do monopolu na ostateczne rozstrzygnic-
cie tego problemu. Ten stan rzeczy sktania do sceptycyzmu badz do
relatywizmu, z ktérym zazwyczaj idzie w parze historycyzm (aktua-
lizm) wnoszacy z soba gltebokie rozwiazania natury ogdlnofilozoficz-
nej’. Rozwiazania te sa réwnie gtebokie, co jednostronne, jesli nie
fatszywe, bo przeciez wiadomo, ze sceptycyzm, a szczegdlnie rela-
tywizm i suponowana przezen ontologia (tzw. wariabilizm czy pro-
cesualizm) sa pogladami wewnegtrznie sprzecznymi, a wiec neguja-
cymi wtasny sens oraz wlasne istnienie’. W tym stanie rzeczy powrét
do dziejow filozofii, pokierowany intencja zrekonstruowania konku-
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rajacych ze soba teorii sztuki oraz przywotania ich tta filozoficznego
— to zabieg nieodzowny.

Powyzszy postulat jest w artykule realizowany proporcjonalnie,
gtéwnie z mys$la o przypomnieniu zrebow tzw. prywatywnej teorii
sztuki, ktéra wyrasta z tradycji filozofii klasycznej, legitymujacej si¢
dorzeczna (realistyczna) i racjonalna metafizyka bytu (Arystoteles,
Tomasz z Akwinu)’. Podczas prezentacji tej teorii bedziemy sie okaz-
jonalnie zatrzymywaé przy ujeciach konkurencyjnych, co —< miejmy
taka nadziej¢ — dostarczy w miare petnego wgladu zaréwno w prob-
lem, jak i w problematyke teorii sztuki w ich aspekcie historycznym
oraz rzeczowym, co pozwoli rowniez rozpoznaé i usunaé niektére gto$-
niejsze nieporozumienia, ktére ktada cien na teorii ,,prywatywnej".

Mozna sadzié, ze pierwsza z zalet filozofii klasycznej jest adek-
watne okreSlenie zadan, jakie stoja przed filozoficzna teoria sztuki.
Teoria taka musi mianowicie odpowiedzieé na nastepujace kluczowe
pytania: Co to jest sztuka? Jaka jest ostateczna racja istnienia sztuki?
Jaki jest zwiazek sztuki z rzeczywistos$cia? — Kolejno$¢é powyzszych
punktéw widzenia na sztuke nie jest przypadkowa, bowiem kazdy
nastgpny z nich zaktada odpowiedz na poprzedni, a ponadto kazdy
wymaga spetnienia wtasciwych sobie wymogdéw poznawczych, ktére
sa podyktowane wzrastajacym stopniowo zaangazowaniem teoretycz-
nym poszczegdlnych zagadnien. — Zatrzymajmy sie nad logicznie
pierwszym problemem dotyczacym istoty sztuki.

1. Co to jest sztuka?

Stowem ,sztuka" (gr. techme, tac. ars) oznaczamy badz czynno$é
wytwarzania, badz wytwor (lub sumeg wytwordow) tej czynnos$ci, czyli
dzieto. Z kolei méwimy o dzietach Bozych, o dzietach natury, dzie-
tach przypadku oraz o dzietach sztuki, a wiec odrézniamy od siebie
pojeciowo: stwarzanie, czyli powotywanie do istnienia przez Absolut,
od wytwarzania, a w zakresie wytwarzania odrdézniamy: wytwor-
czo$¢ ,,z natury", np. kiedy cztowiek rodzi cztowieka lub kiedy ptak
buduje gniazdo, oraz wytwoérczosé ,,z przypadku"”, kiedy powstata
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rzecz nie byta celem dziatania, od wytwodrczosci dzieki sztuce, np.
kiedy cztowiek buduje dom lub kiedy maluje obraz’. Wiemy z do-
$wiadczenia, ze sztuka jako czynno$¢ wytwarzania jest zewngtrznym
wyrazem obecnej w nas wewnegtrznej sprawno$ci wytwarzania, a za-
tem ostatecznie z ta sprawnoscia, jak dawniej méwiono: cnota, czyli
dzielnos$cia (gr. arete, Yac. habitus), nalezy wiazac¢ istote sztuki.
Potwierdzenie powyzszych intuicji, ktére sa udziatem kazdego
z nas, bo kazdy z nas jest — w réznym stopniu, ale z konieczno$ci
— wytwérca, znajdziemy u klasykéw problemu sztuki. Dla Arysto-
telesa sztuka jest ,,trwata dyspozycja do, opartego na trafnym rozu-
mowaniu tworzenia"’; t¢ sama my$l wyraza nie mniej zwiezle To-
masz z Akwinu: ars est recta ratio factibilium”, co si¢ ttumaczy
nastgpujaco: sztuka jest, poprawnym (prawdziwym, stusznym) ,,poje-
ciem" o rzeczy, ktéra ma by¢ wytwarzana; sztuka to umiejetnoed
nalezytego tworzenia zamierzonych dziet; sztuka to rozumna produk-
cja tego, co zaplanowane". — W definicji Tomaszowej spotykamy
dwa cztony: recta ratio oraz factibile; poddajmy je wyjasnieniu.

Stowo rectum oznacza wszystko, co jest stosowne (odpowiednie,
stuszne, wtasciwe, dobre, nalezyte) do zrealizowania zamierzone-
go celu w sztuce. Kto t¢ zgodno$é z celem sztuki widzi i ocenia?
O zgodnos$¢ czego z celem sztuki chodzi? Zadanie to jest speiniane
przez rozum: poznaje on cel, obmysla plan i za jego pomoca dobiera
oraz kieruje wszystkim (czynnosci, tworzywa, narzedzia), co przy-
datne do osiagnigcia tego celu. Jest on wigc podmiotem sztuki, ktory
przejawia te sprawnos¢ jako: a) znawca celu, b) autor formy-kon-
cepcji dzieta, c) twdrca planu wytwarzania, d) zawiadujacy proce-
sem wytwarzania. Wyrazenie recta ratio dotyczy wigc gtdédwnie od-
powiednio usprawnionego rozumu, rozumu dysponujacego ,,popraw-
nym «pojeciem»" czy tez rozumu ,,wtasciwie kierujacego tym, co ma
by¢ wytworzone", ale poniekad wtdrnie oznacza ono takze cel, forme,
plan wytwarzania, tworzywa, narze¢dzia, bowiem sa one strukturalny-
mi sktadnikami oraz analogicznymi ,,racjami" sztuki (rozum kieruje,
lecz jest on réwniez kierowany przez te ,,racje"!) i identycznie pod-
legaja wymogowi stosownos$ci. O zgodnos$ci wymienionych ,,racji"
ze sztuka rozstrzyga rozum, zatem jest on podmiotem sztuki oraz
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ostateczna instancja oceny stosownosci celu, formy, strategii wytwa-
rzania, tworzyw itp. i oceny stosownos$ci wtasnych decyzji, dzigki
czemu moze on doskonalié posiadana sprawnos$é sztuki'’. — Kiedy
rozum nabywa usprawnienia zwanego sztuka?

Sztuka aktualizuje sig, czyli bierze swodj poczatek wraz z po-
znaniem celu i z towarzyszacym mu uswiadomieniem konieczno$-
ci realizacji tego celu. Cel jest ostateczna racja Wwy-
twarzania, jest on Ww sztuce poznawany jako pierw-
szy, a zatem bez celu nie ma sztuki. Cel resp. przy-
czyna celowa jest w sztuce ,,przyczyna przyczyn" (causa causarum),
to znaczy w jej $wietle rozum integruje pozostate jej przyczyny:
sprawcza, ktora jest sam rozum i jego decyzje, materialna, czyli
podlegajace przeksztatcaniu tworzywo, oraz formalna, ktdrajest for-
ma-koncepcja dzieta. Chociaz cel sztuki jest analogicznie jeden,
a jest nim , dobro zamierzonego dzieta" (bonum operis), w jego
zakresie wyrdznia si¢ cel sztuki jako sztuki, kiedy dob-
rem jest samo dzieto, np. okret, oraz cel sztuki jako cel
dzieta, np. ptywajacy okret. Cel sztuki i cel dzieta sztuki sa tym
samym, poniewaz funkcja okretu, jaka jest ptywanie, jest dobrem
wlasciwym dzieta oraz sztuki budowania okretéw. Gdyby okret nie
ptywat, bylby on dzietem nieudanym, z czego wynikatoby, ze sztuce,
ktéora go wytworzyta, przytrafit si¢ fatsz logiczny lub blad. Dzie-
to $wiadomie pozbawione swego dobra (celu) wlasciwego bedzie
wytworem pozbawionym sensu. Przywolane rozréznienie pokazuje,
ze dzieto, ktdére realizuje swéj cel, transcenduje wlasna autonomie,
resp. ze cel sztuki wiaze jej dzieta z realna rze-
czywistodécia'’.

Odrézniamy sztuke jako czynno$¢ od sztuki jako dzieta (lub sumy
dziet) sztuki. Sztuka jako czynnos$¢ realizuje si¢ pierwotnie na pozio-
mie operacji myslowych, ktére prowadza do wytworzenia — chocéby
w mglistym zarysie — formy-koncepcji dzieta. Sama koncepcja jest
juz wytworem, a zatem juz na poziomie operacji myslowych mamy
do czynienia ze sztuka. Kolejny aspekt sztuki jako czynnosci to
uciele$nianie formy dzieta w stosownym materiale pozapsychicz-
nym, co wymaga zaangazowania pracy mies$ni i stosownych dla nich
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usprawnien. Artysta jest zarowno twérca formy dzieta, jak i jego
wykonawca'*.

Stwierdzili$my, ze podmiotem sztuki jest rozum, mamy wiec prawo
spytaé, o jakie funkcje rozumu chodzi? — Arystoteles odréznia od
siebie rozum teoretyczny (7o epistemonikon) oraz rozum praktyczny
(to logistikori), a Scisle rzecz biorac, odréznia on dwie naczelne
funkcje ludzkiego intelektu: funkcj¢ teoretyczna (theoria), kiedy ro-
zum poznaje bezinteresownie prawde, oraz funkcje praktyczna, kiedy
rozum wykorzystuje posiadana wiedze¢ w dziataniu, to jest w postg-
powaniu (praxis) i w wytwarzaniu (pojesis). Sztuka nie jest wigc
cnotateoretyczna, nie jest ona ,,usprawnieniem rozumu do poznawa-
nia prawdy", nie jest takze poznaniem i nie ma na celu poznania,
lecz jest ona sprawnoscia rozumu praktycznego do takiego pokiero-
wania — i bycia pokierowanym — wiedza, ktére prowadzi do osiag-
nigcia poznanego dobra. Jej dzieta sa obrazem wiedzy artysty oraz
wyrazem jego woli'’. — Co to jest factibilel

Stowo factibile oznacza wszystko, co jest przez sztuke wytwarzane,
a jest nim dzieto na wszystkich etapach jego powstawania, oznacza
takze wszystko to, co stuzy wytwarzaniu (plany, tworzywa, narze¢dzia,
czynnosci), oraz sam rozum, ktdry nie tylko kieruje, ale jest rOwniez
kierowany, dzigki czemu podlega on przetwarzaniu resp. doskonale-
niu. — Tworzywem sztuki jest potencjalnie wszystko, co moze by¢
przetwarzane, a wiec zarOwno materia nieozywiona i ozywiona, jak
i ludzkie my$li, postawy i uczucia'’.

W filozofii klasycznej operuje sie pojeciem sztuki o bardzo sze-
rokim (analogicznym) zakresie orzekania, bowiem skoro sztuka jest
wszedzie tam, gdzie co$ sie¢ wytwarza, sztukami sa w rOwnym stop-
niu logika i poezja, taniec i medycyna, malarstwo i hodowla, mu-
zyka i medycyna itp. Poglad ten budzi dzi§ przynajmniej zdziwie-
nie, dlatego pod jego adresem wysuwane sa liczne watpliwosci,
np.: Czy tak szerokie pojecie sztuki nie obniza rangi pewnych sztuk,
np. poezji? Czy przypadkiem nie prowadzi ono do pomieszania ze
soba nauk, np. logiki i medycyny, rzemiost, np. szewstwa, tkactwa,
i sztuk pieknych? Czy wreszcie jego szeroki zakres nie powoduje, iz
jest ono po prostu banalne poznawczo, a w konsekwencji mato przy-
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datne w praktyce obcowania ze sztuka? — Czy przytoczone watpli-
wosci sa trafne i zasadne? Rozwazmy je po kolei.

Czy poezja, taniec badz malarstwo straca co$ ze swojego spotecz-
nego splendoru, jesli zostana przyréwnane do szewstwa czy tkactwa?
Aby odpowiedzied na to pytanie, wystarczy odwotacé si¢ do doswiad-
czenia, bo to przeciez ono, a nie jakas$ popularna, ale aprioryczna
opinia, powinno dostarczy¢ nam rozstrzygajacych argumentow. W je-
go S$wietle zgodzimy sie, ze na czym innym polega umiejetnosé
dowodzenia wojskiem, rzezbienia, szycia butéw czy wyprowadzania
wnioskéw z okre$lonych przestanek, ale zgodzimy si¢ takze z tym,
ze zaréwno dla dowddcy, szewca, jak i logika czy rzezbiarza wspdlna
jest istotowo identyczna umiejetno$é wytwarzania czego$: dowddca
wytwarza stan rzeczy pozadany na polu bitwy, szewc — obuwie,
logik — wniosek, lekarz — zdrowie, a poeta — wiersz. W kazdym
przypadku mamy do czynienia z wytwarzaniem jako czynnoS$cia
Swiadoma, czyli celowa i roztropna, ekonomiczna, ktérej celem jest
to, co zgodnie z zamierzeniem wytwoércy byé powinno jako — jak
zauwazyt Arystoteles — konieczne, prawdopodobne lub mozliwe'’.
Respektuje to lekarz, szewc, logik i poeta, a jezeli ktory$ z nich
opanuje zasady wtasnej sztuki w stopniu doskonatym i nie bedzie
popetniat btedéw, nazwiemy go mistrzem.

Z kolejnym pytaniem wiaze si¢ podejrzenie o pomieszanie ze soba
dziedzin nauki, rzemiosta oraz sztuki. Czy rzeczywiscie takie pomie-
szanie czy tez bezzasadna unifikacja maja miejsce? Skoro doswiad-
czenie poucza, ze logika, medycyna, hodowla i poezja czy muzy-
ka sa sztukami, skad bierze si¢ powyzsze podejrzenie? Z pytaniem
tym nalezy si¢ zwrdécié do dziejéw naszej kultury, do tych pogla-
déw i przemian, ktére podniosty pewne sztuki do rangi nauk, inne
zdegradowaty do roli rzemiost, a jeszcze innym nadaty status sztuk
tzw. pieknych. Nalezy zastrzec, ze problem jest bogaty w konteksty
historyczne i ideowo ztozony, zatem jego petne wyswietlenie wy-
magatoby gruntownych studiéw kulturoznawczych; z koniecznosci
musimy ograniczy¢ sie¢ do wskazania zaledwie jego kilku wazniej-
szych watkow.

Otéz zauwazmy, ze niektdre ze sztuk, np. logika czy matematyka,
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dokonuja si¢ na poziomie operacji czysto myslowych, a to je zbliza
do czynnosci poznawczych. Jednakze samo mys$lenie resp. rozumo-
wanie, ktére dokonuje si¢ w oparciu o okreslone przestanki (zatoze-
nia), nie jest rOwnoznaczne poznawaniu czegos, bowiem prawdzi-
wos¢ jego konkluzji jest pochodna od prawdziwos$ci przyjetych prze-
stanek. Takze myslenie o czyms$ nie jest poznawaniem tego czegos,
a zhudzenie jego poznawczosci bierze si¢ stad, izjest ono czynnoscia
aktowo zorganizowana, wyposazona w intencje i dotyczaca okreslo-
nego przedmiotu. MysSlenie jest czynnoscia przypoznawcza, jest ono
uzyteczne (w formie logiki lub matematyki) przy opracowywaniu
naszego doswiadczenia na etapie nadawania mu stosownej formy,
np. na etapic rozumowania (nastgpujacego po pojeciowaniu i sadze-
niu) lub w matematycznym przyrodoznawstwie, ktére wykorzystuje
systemy logiko-matematyczne nie tylko do opisu doswiadczenia, ale
takze w fazie heurystyczno-hipotetycznej (stad podziat np. fizyki na
doswiadczalna i teoretyczna) wtasnie sprawito, ze logika i matema-
tyka staty si¢ w czasach nowozytnych i wspdtcze$nie naukami, ale
weszty one do panteonu nauk z przymiotnikiem: formalne (w odréz-
nieniu od realnych: przyrodoznawstwa i humanistyki, oraz filozofii
i teologii). Natomiast do wydzielenia sztuk tzw. pig¢knych i posled-
niejszych rzemiost przyczynilty sie rézne podziaty sztuk, ktére nie
byly wolne od réznego rodzaju supozycji filozoficznych lub spotecz-
no-kulturowych, np. sztuki, ktore nie wymagaty wysitku fizycznego
nazwano sztukami wolnymi, a ich autora i adresata widziano wtasnie
w cztowieku-obywatelu, a nie w niewolniku czy cztowieku nizszego
stanu (rzezbiarzu, szewcu, murarzu), ktérego zajecia wymagaty pracy
mig$ni. Podobne i réwnie aprioryczne podziaty, np. podziatl na rze-
miosta i na sztuki tzw. piekne, tak mocno wrosty w $wiadomos$é
spoteczna, ze dzi§ uwazamy je — wbrew doswiadczeniu! — za
oczywiste i obowiazujace. Warto w tym miejscu przytoczy¢ wazka
wypowiedz Tomasza, ktory rozwazywszy kwesti¢ podziatu sztuk
i uznawszy wyzszos$é sztuk wyzwolonych, stuzebnych wobec pozna-
nia teoretycznego, powiada: ,,Z tego za$ powodu, ze sztuki wyzwo-
lone sa wyzsze od mechanicznych, nie wynika, by pierwsze bardziej

zastugiwaly na miano sztuki niz drugie"'®. Tomasz chce powiedzieé,
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ze podziat sztuk jest sprawa wtdérna wobec problemu istoty sztuki,
ze kazda sztuka pozostanie sztuka niezaleznie od jej doniostos$ci
w zyciu ludzkim, jakkolwiek ostatecznego kryterium podziatu sztuk
nalezy poszukiwaé ujmujac poszczegdlne sztuki pod katem ich miej-
sca w hierarchii celéw partykularnych, umozliwiajacych realizacje
wlasciwego celu zycia cztowieka'”’. 1 wreszcie ostatnia watpliwoéé,
wedtug ktorej klasyczne okreélenie sztuki jest w gruncie rzeczy
banalne poznawczo i w zwiazku z tym bezuzyteczne praktycznie.
Czy tak jest? Odnotujmy wpierw, ze zwolennicy powyzszego pogladu
sa przekonani, ze definicja sztuki powinna by¢ pomocna w odrdz-
nianiu sztuki resp. dzieta sztuki od nie-sztuki i jej wytwordw, a po-
winna to zagwarantowaé wyszczegdlniajac konieczne i dostateczne
(wystarczajace) Kkryteria sztuki resp. dzieta sztuki lub — jeSli operuja
oni pojeciem sztuk tzw. pieknych, powinna ona podaé kryteria pickna
resp. warto$ci estetycznej i (lub) artystycznej. — Jaki charakter ma
klasyczna definicja sztuki?

Otéz powstate dzigki niej pojecie sztuki ma charakter analogicz-
ny, to znaczy, tre$¢ oznaczona nazwa ,sztuka" i realizowana w jej
poszczegdlnych desygnatach jest w pewnej czesci ta sama, a W pew-
nej — rézna. Inaczej mowiac, w kazdej sztuce branej oddzielnie
zasady jej urzeczywistniania sa réznorodne, ale cel pozostaje taki
sam. Arystoteles nieustannie podkresla, ze w sztuce rozumne pokie-
rowanie (recta ratio) dokonuje sie ze wzgledu na zawarte w factibile
mozliwo$ci osiagniecia zamierzonego celu, a poniewaz factibile jest
niekiedy ogromnie bogate i zréznicowane, ,,uniemozliwia to zastoso-
wanie dowodzenia w sensie naukowym". Sztuka porusza si¢ w dzie-
dzinie przypadtos$ci, a tu moze by¢ tak lub inaczej, dlatego wtasnie
nie we wszystkich sztukach stosuje si¢ identyczne zasady: ,,celem
sztuki lekarskiej jest zdrowie, celem sztuki budowania jest dom,
a celem gospodarowania — bogactwo". Skoro cele poszczegdlnych
sztuk sa tak odmienne, musza si¢ rézni¢ takze stosowne dla nich
zasady, dlatego: ,,nie to samo jest stuszne w polityce i w poezji, i nie
to samo w poezji, co w innych sztukach". Co wigcej, trudno mowié
o istnieniu uniwersalnych regut dla poszczegdlnych sztuk: ,,nie ma
jednej sztuki lekarskiej dla wszystkich istniejacych jestestw"*. Wspo-
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minali$my wczedniej, ze w sztuce cel jest poznawany ja-
ko pierwszy i ze cel determinuje factibile, a wigc
determinuje on rdéwniez dobdér stosownych dla
danej sztuki oraz stosownych w danym przypad-
ku zasad-regut. Jak to wyraza Arystoteles: w jednej sztuce moga
istnie¢ rézne reguty, ktére zaprowadza te sztuke do jej celu wtasciwego.

Przytoczony wywéd Stagiryty moze postuzyé dwém sprawom. Po
pierwsze, uniewaznia on do$é popularne przekonanie, iz to Arysto-
teles jest twoérca definicji sztuki, wedtug ktdrej sztuka jest wytwarza-
niem wedtug uniwersalnych regut. Taki poglad nalezatoby raczej
wiazaé z Platonem, ktéry wymagat od artysty ,,nasladujacego wygla-
dy rzeczy", aby kierowat si¢ receptami, ,, jakie podaje prawo i madry
prawodawca". Platon miat po temu powody systemowe, a mianowi-
cie, idealne panstwo, w ktorym sztuka powinna pelnié¢ okreslone
funkcje i dlatego wtadnie powinna by¢ oparta na powszechnych
zasadach; zasadach $cisle zdeterminowanych, stanowiacych zarazem
kryteria pozwalajace odrézni¢ od siebie sztuke prawdziwa, czyli
pozadana z pewnych wzgledow, od sztuki niepozadanej. Twérca tych
zasad nie moze byé¢ artysta ,,nasladowca wygladoéw", poniewaz taki
twdrca ,,z natury niczego nie rozumie ,,, zatem nalezy ich oczekiwaé
od ,madrego prawodawcy'-filozofa”. Tak wigc Platon jest poczat-
kodawca pogladu, wedtug ktdérego na gruncie filozofii (sztuki) roz-
strzyga si¢ problem, kiedy sztuka jest pigkna (prawdziwa, dobra)
i zarazem ustala si¢ uniwersalne kanony artystyczne. Dodajmy, ze
ten z gruntu btedny poglad zdobyt duza popularno$é¢, czym wypa-
czyt on estetyke filozoficzna i zaciazyt negatywnie na jej relacji do
samej sztuki.

I po drugie, wywdd Arystotelesa jest swoista filipika przeciwko
pokusie poszukiwania i urabiania uniwersalnej definicji sztuki, czyli
definicji, ktdra jednoznacznie podaje konieczne i wystarczajace wa-
runki-kryteria sztuki czy dzieta sztuki, bowiem wynika z niego, ze
kazda taka definicja bedzie aprioryczna, czyli bedzie skazona norma-
tywizmem i redukcjonizmem. Ma si¢ rozumieé, identyczne niepowo-
dzenie spotka kazda prébe zbudowania uniwersalnej definicji pickna
czy wartosci estetycznej. Do sprawy tej powrdcimy.
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Ciekawe, ze do identycznych konkluzji doszli wspdtczesnie zwo-
lennicy tzw. antyesencjalizmu w teorii sztuki, ktérzy poddali krytyce
popularne okreslenia sztuki i pigkna, a w rezultacie tej krytyki oskar-
zyli je wtasnie o normatywizm i redukcjonizm. Ze swej trafnej kry-
tyki wyprowadzili oni jednak pochopnie wnioski, iz sztuka jest
niedefiniowalna, ze — paradoksalnie — nie posiada ona zadnej
wspolnej istoty (common nature; common denominator) lub ze na jej
istote sktada si¢ kazdy jej przejaw. Wypada dodaé, ze antyesencjalisci
nie znaja klasycznej definicji sztuki, a je$li znaja jaka$ jej uprosz-
czong postaé¢, np. sztuka to zreczno$¢ (skill) tworzenia, uwazaja,
iz jest ona banalna. Dlaczego? Bo nie podaje zadnych kryteriéw
jednoznacznie okreslajacych, kiedy sztuka jst piekna. — Dzieje si¢
tak dlatego, bowiem nowozytna i wspotczesna teoria sztuki porusza
siec pomiedzy Scylla jednoznacznosci a Charybda wieloznacznos$ci
w definicji sztuki. Jakie sa tego owoce? Otdz, najkrocej moédwiac,
jednoznaczno$¢ bedzie zawsze prowadzita do redukcjonizmu i nor-
matywizmu, czyli ugrzeznie ona nieuchronnie w jakim$ aprioryzmie,
przy zatozeniu za§ wieloznacznos$ci (resp. pluralizmu) w definicji
sztuki (jak w przypadku antyesencjalistéw wyrostych z tradycji bry-
tyjskiego empiryzmu i nominalizmu) sztuka bedzie to, co uznamy za
sztuke! Pomijajac niezgodno$¢ z doswiadczeniem i sprzecznosci lo-
giczne, w jakie uwiktany jest antyesencjalizm, zauwazmy, ze prowa-
dzi on do innego aprioryzmu w teorii sztuki, a mianowicie do rela-
tywizmu i konwencjonalizmu®™.

Zatrzymajmy si¢ przy jeszcze jednej waznej kwestii. Otdz estety-
cy niezadowoleni z klasycznej definicji sztuki poszukiwali takiego
okredlenia, ktére zawieratoby w sobie nie tylko kryteria pozwalajace
odrézni¢ od siebie sztuke¢ i nie-sztuke, resp. poznanie, moralno$é
i religie, ale pozwalajace odrozni¢ od siebie sztuke pigkna (dobra,
udana) od sztuki ztej,, nieudanej. Czy klasyczna definicja stwarza taka
perspektywe?

Przypomnijmy, ze Arystoteles budowat definicje sztuki na tle
tzw. teorii aspektu, czyli odréznienia od siebie i wzajemnego usto-
sunkowania poznania (theoria), moralnosci (praxis) oraz sztuki (po-
Jesis). W ujeciu Tomasza poznanie teoretyczne okresla formuta recta
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ratio speculabilium, gdzie speculabile jest rownowazne catej ztozonej
i bogatej rzeczywistosci, co wyklucza istnienie poznania naukowego
,,po prostu". Za Arystotelesem Tomasz mowi, iz w poznaniu teore-
tycznym chodzi o rozumne, zreflektowane pokierowanie poznawa-
niem, czyli o respektowanie w nim charakteru jego przedmiotu wtas-
ciwego, a poniewaz przedmioty tego poznania sa rézne, inne bedzie
recta ratio w przypadku fizyki, inne w odniesieniu do historii, a jesz-
cze inne w filozofii. Poznanie filozoficzne dostarcza wiedzy najdo-
niodlejszej dla cztowieka, bowiem dzigki niemu czlowiek rozumie
$§wiat oraz rozumie samego siebie resp. poznaje ostateczny cel swego
zycia. Poznanie tego celu réwna si¢ poznaniu ogdlnego kryterium
celowosci ludzkich poczynan w moralnos$ci i w sztuce. — Natomiast
agibile i factibile wskazuja na przedmioty poznania praktycznego.
Jak juz wiemy, w poznaniu tym nie chodzi o ujecie prawdy dla niej
samej, lecz o to, aby posiadana wiedze¢ przyporzadkowaé dziataniu:
postepowaniu w przypadku moralnosci (ktora doskonali dziatajacy
podmiot) i wytwarzaniu w przypadku sztuki. Przedmiot tego pozna-
nia jest niezwykle bogaty, bowiem porusza si¢ ono w perspektywie
celdw szczegdtowych i ogromnej ilo$ci mozliwych realizacji tych
celéw, w zwiazku z czym trudno oczekiwaé od niego jednoznacz-
nosciw kazdym przypadku. Jednoznaczno$¢ jest osiagana tam, gdzie
przedmiot tego poznania jest ubogi, np. w logice, ktéra dotyczy
formalnego aspektu ludzkiego poznania, natomiast tam, gdzie facti-
bile jest bogate, np. w medycynie czy w malarstwie, nieporozumie-
niem bedzie poszukiwanie uniwersalnych regut i zarazem kryteridéw
ocen tych sztuk. — Z powyzszego wynika, ze definicja sztuki wy-
rasta z opisu ludzkiego poznania i wyptywajacego zen dziatania,
a zatem implikuje ona taki kontekst teoretyczny, w ktérym odrdznia
si¢ wiedze¢, moralnos$¢ i sztuke oraz poznaje si¢ relacje zachodzace
pomig¢dzy nimi. — Spytajmy wreszcie, czy definicja sztuki powinna
zawieraé Kkryteria pozwalajace rozpoznaé sztuke udana (pigkna, dob-
ra, prawdziwa) i sztuke¢ nieudana?

Nikt nie zaprzeczy, ze dzietem sztuki, wytworem celowej dziatal-
nosci cztowieka jest zaréwno tzw. brukowy romans, jak i Hamlet
Szekspira, jest nim Stra? nocna Rembrandta, ale takze jarmarczna
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makatka z jeleniem na rykowisku. Dzietem jest dom, niezaleznie od
tego, czy jest to luksusowa willa, czy tzw. blok badz wiejska chatupa;
dzietem jest bomba atomowa, obdz koncentracyjny... — Definicja
musi to wszystko ogarnad i uwzglednié, z czego wynika, ze nie do
niej nalezy rozstrzyganie, ktére z wytworéw sztuki — i dlaczego —
sa dobre resp. pickne czy udane. Ta kwestia wymaga odwotania sie
do teorii filozoficznej wskazujacej na ostateczne racje istnienia sztuki,
czyli teorii rozstrzygajacej pytanie: Dlaczego sztuka? Dzigki takiej
teorii humanisci oraz — znajacy ja — nieprofesjonalni mito$nicy
sztuki stana przed mozliwoScia trafnej interpretacji i poznawczo waz-
nej oceny faktycznego dorobku cztowieka w sztuce. — Co ma w tej
mierze do powiedzenia filozofia klasyczna?

2. Dlaczego sztuka?

Odpowiedz na postawione powyzej pytanie jest zawarta w tacin-
skiej formule: ars imitatur naturam et supplet defectum naturae in
illis in quibus natura déficit” — sztuka na$laduje nature i uzupelnia
zastane w niej braki tam, gdzie one wystepuja. Jej autorem jest
Tomasz z Akwinu, ale obecna w niej mys$l byta juz dobrze znana
autorom greckiej starozytnosci, np. poecie Arystofanesowi, filozofom
Demokrytowi, Platonowi, a szczegdlnie Arystotelesowi. Mys$l ta
zawiera w sobie cata teori¢ sztuki: racja istnienia sztuki sa braki
(niedoskonato$ci) bytowe, a sposobem ich eliminacji jest naslado-
wanie (mimesis, imitatio) natury. Zanim poddamy ja eksplikacji,
odnotujmy, ze w dziejach teorii sztuki kariere zrobit jej pierwszy
czton: ars imitatur naturam (techne mimetai ten physin), a stato sie
to po oderwaniu go od jego kontekstu wlasciwego®’ i nadaniu mu
rangi istotowej definicji sztuki. Ten btad pociagnal za soba powazne
konsekwencje w teorii sztuki. Jakie? Otdz teoretycy staneli przed
koniecznos$cia wyjasnienia, co to znaczy ,,nasladowaé nature"? Przy-
jeto najprostsze i jednoznaczne rozwiazanie, wedtug ktérego natura
to przyroda lub zastany przez artyste Swiat, a nasladowanie to przed-
stawianie tego Swiata w sztuce. Tej propozycji zarzucono, iz preferuje
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ona okreslony kanon artystyczny i ze w zwiazku z tym nie ogarnia
catosci dorobku w sztuce (jest skazona normatywizmem i redukcjo-
nizmem), bowiem pomija takie formy sztuki, jak kreacjonizm i eks-
presjonizm. W efekcie odrzucono ja badz tez uznano za jedna z wielu
réwnoprawnych definicji sztuki®®. Wréémy do klasycznej teorii sztu-
ki. Chociaz pierwsi wspdtautorzy tej teorii zgodnie podkreslaja, ze
sztuka nasladuje naturg, ich drogi rozeszty sig, kiedy przyszto im
okredli¢, co to jest natura? Trzy rézne odpowiedzi legly u podstaw
trzech réznych teorii sztuki, ale — co nalezy z naciskiem podkresli¢
— kazda z nich odwotuje sie expressis verbis lub tacite do okreslo-
nego pojecia natury, co wplywa na interpretacj¢ poje¢ nasladowania
i braku. Mozna wigc sadzi¢, ze pojecia natury, braku i nasladowania
funduja filozoficzna teori¢ sztuki. Poddajmy je wyjasnieniu. Stwier-
dziliSmy, ze pojeciem kluczowym dla teorii sztuki jest pojecie natury;
od jego rozumienia zalezy interpretacja poje¢ nasladowania oraz
braku. Pojecie natury jest jednoczes$nie jednym z centralnych pojeé
filozofii bytu (ontologii, metafizyki), z czego wynika, ze jaka bedzie
teoria bytu, taka bedzie teoria sztuki’’. Spéjrzmy na pojecie natury
wystepujace na gruncie filozofii klasyczne;j.

Arystoteles buduje teorig natury na tle analizy budowy bytéw ma-
terialnych, sktadajacych si¢ na $wiat przyrody nieozywionej i ozy-
wionej. Miedzy innymi stwierdza on, ze kazdy byt-konkret ,sklada
sie" z natury-formy substancjalnej (ousia) i z materii (hyle). Forma
substancjalna jest w bycie tym, co z niego ujmujemy poznawczo,
kiedy méwimy: kon, drzewo, cztowiek; natura jest przez nas uj¢ta
w pojeciu ogdlnym jako istota czegos$, a w bycie-konkrecie jest ona
zespotem koniecznych relacji sprawiajacych, ze ten byt jest wlasnie
koniem, cztowiekiem czy drzewem. Na tle tego odrdéznienia Arysto-
teles zauwaza, ze proces powstawania bytu z natury polega na
unifikacji formy substancjalnej z ,pobudzajaca” ja materia (pierw-
sza); ta dynamiczna wspdtzaleznos¢, dokonujaca si¢ na tle (i uzalez-
niona takze od) uwarunkowan zewngtrznych, moze by¢ powodem
pojawienia si¢ réznych defektéw w bycie, moze prowadzi¢ do nie-
zrealizowania si¢ petni rzeczywistosci, do ktérych natura-forma oraz
materia sa na swodj sposéb ,zdolne". Forma jest czynnikiem dyna-
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micznym, ksztattujacym, jest ona podmiotem, podmiotem dynami-
zmu i celowo$ci w bycie, natomiast materia jest sktadnikiem by-
towym biernym, jest ona ,,mozno$cia dobra" przyjmujaca w sie-
bie dziatanie formy. W procesie stawania si¢ bytu forma napotyka
na ,,op6r" materii, a takze wspomnianych juz okolicznos$ci zewngtrz-
nych — i wladnie ten ,opdr" sprawia, ze w bycie-konkrecie moze
wystapi¢ okre§lony brak, czyli ontycznie rozumiane zto. Jest ono
brakiem dobra przystugujacego rzeczy na mocy jej natury, a ,,umiej-
scawia" si¢ ono w elementach tzw. integrujacych i doskonatoscio-
wych tej rzeczy™.

Braki bytowe sa faktem zastanym przez cztowieka, a ich poznanie
dokonuje si¢ zawsze na tle wiedzy o istocie napotkanych rzeczy; bez
tej wiedzy nie wiedzielibySmy, co jest dla danego bytu-konkretu —
bezwzglednie lub wzglednie — konieczne. Rozpoznanie braku stawia
przed sposobnoscia jego eliminacji, a do tego konieczna jest sztuka!
Zatem ostateczna racja istnienia sztuki, czyli tym, co usprawiedliwia
jej obecno$¢ w zyciu cztowieka, jest wystgpowanie brakéw byto-
wych. Inaczej méwiac, gdyby natura urzeczywistniata wszystkie do-
skonatosci, sztuka bytaby zbedna.

Moze sig jednak pojawi¢ watpliwos¢ co do uniwersalnosci powyz-
szej tezy, bowiem o ile mozna si¢ zgodzié, ze sztuki wytwarzajace
narze¢dzia uzupetniaja braki, o tyle nie jest jasne, jakie braki sa
eliminowane przez sztuki stuzace duchowi ludzkiemu, zwane sztu-
kami pieknymi? Przeciez sam Arystoteles powiada, ze ,sztuki uzu-
petniaja naturg w tym, czego ona nie moze urzeczywistni¢, badz ja
naéladuja"”. Nie kazdego zadowoli odpowiedZ, ze tworzenie rzeczy
pieknych jest ex definitione doskonaleniem ich twércy i uzytkownika,
bo przeciez — powie kto§ — w sztuce mozemy przedstawiaé cos,
co jest idealne w swoim rodzaju, ale réwniez to, co jest brzydkie, co
ucielesnia braki gatunkowe i rodzajowe. Jak zaswiadcza Arystoteles:
,hasladowcy nasladuja ludzi (...) jako gorszych, albo jako lepszych
niz na ogot jeste§my, albo takich, jakimi jeste§my". Mozna wreszcie
przytoczy¢ argument rozstrzygajacy, ten mianowicie, ze sztuki pigkne
takze deprawuja czlowieka.

Dostrzegane trudnosci kaza nam si¢ zatrzymaé¢ nad pojeciem na-
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$§ladowania oraz nad kwestia jego zwiazku z pojeciem braku; chcemy
wiedzieé, co to znaczy, ze ,,sztuka na$laduje nature"? W jaki sposéb
sztuka nasladuje nature i co jest przez nia w naturze nasladowane?

Wedtug Arystotelesa artysta ma petne prawo korzystaé z tego, co
jest niezbedne dla jego sztuki, a wigc wolno mu przedstawiac rzeczy
zaréwno realne, jednostkowo obecne w realnym s$wiecie, jak i rzeczy
fikcyjne, czyli jedynie ucielesniajace obecne w $wiecie gatunki i ro-
dzaje lub tworzace nowe ich odmiany, rzeczy pi¢kne czy brzydkie,
rzeczy ,niemozliwe (empirycznie), ale trafiajace do przekonania".
W kazdym przypadku bedzie on zarazem nasladowca i twoérca, bo-
wiem kto nasladuje, ten co$ tworzy, a wig¢c bedzie on dodawat do
Swiata co$, co w jego — stusznym czy niestusznym — przekonaniu
jest wjakiej$ mierze nieodzowne. Przekonanie to jest zywione przez
twérce dlatego, poniewaz jego sztuka wyrasta z jego wiedzy o real-
nym $wiecie i jest ona nasladowcza (celowa) transformacja tej wie-
dzy w dzieto, ktére z okre§lonych wzgledéw powinno zaistnie¢. Pod-
dajmy analizie poj¢cie mimesis.

Kiedy Arystoteles wyjasnia, w jaki sposdéb dochodzi do aktualizacji
mimesis, mowi, iz w cztowieku jest obecna naturalna sktonnosé¢ do
nasladowania, dzigki ktérej ,,rézni si¢ on od innych istot zywych...
i przy jej pomocy zdobywa on swe pierwsze wiadomoséci"’’. Wspo-
minana aktualizacja dokonuje si¢ na dwdéch poziomach bytowania
cztowieka, a S$ciSle mowiac, dokonuje si¢ na dwdch genetycznie
powiazanych ze soba poziomach poznania jako sposobu bytowania,
bowiem wlasnie poznawcze bytowanie odréznia czlowieka ,od in-
nych istot zywych". Arystoteles odréznia od siebie mimesis pierwotna
(mimikre), ktéra jest rodzajem ,reakcji dostosowawczej" bedacej
nastgpstwem pobudzenia przez rzeczywistos¢ wtladz poznawczych
cztowieka, od mimesis zreflektowanej, ktdéra zaszczepia si¢ na mime-
sis naturalnej, uprzedmiatawia ja i stosownie do kontekstu zycia
ludzkiego, opracowuje i zuzytkowuje. Zdaniem Arystotelesa mimesis
pierwotna nie jest jeszcze sztuka, gdyz jest ona jedynie stanem
Swiadomego wspotbytowania cztowieka z otaczajaca go rzeczywis-
toscia. O sztuce mozna, méwié¢ dopiero wtedy, gdy pojawi si¢ nasla-
dowanie zreflektowane. Rzecz te¢ wyjasnia Krapiec: ,,Kiedy przed-
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miotem poznania nie jest rzecz, ale jego (cztowieka) wtasny realny
uktad przedstawien, ktéry moze przypominac uktad rzeczy, w tym
miejscu zaczyna si¢ sztuka. Dotyczy ona uktadéw naszych wtasnych
konstrukcji my$lowych, naszych przedstawieni"’'. Dzieto sztuki jest
materializacja tych przedstawien, ich ucielesnieniem w pozapsychicz-
nym tworzywie.

Kiedy Arystoteles kontrastuje ze soba wytworczos$¢ ,z natury”
i w sztuce, podkres$la ich analogiczno$¢: ,, Tak jak si¢ wykonuje pew-
na rzecz $wiadomie, tak tez powstaja rzeczy z natury, i tak jak natura
wytwarza pewna, rzecz, tak tez sieja tworzy $wiadomie"”
tego stwierdzenia Tomasz powie wprost: ,,Postugujac si¢ materia
artysta wytwarza tak, jak wytwarza natura" — Artifex utitur materia,
quam natura facit, z czego wynika, ze sztuka nie nasladuje natury
w wytworze, lecz w sposobie swego dziatania: Ars imitatur na-
turam in sua Operationen™. Pozostaje wazne pytanie: czym sie ce-
chuje dziatanie natury? Otéz jej dynamizm cechuje pierwszorzed-
nie celowo$é, zatem nasladowanie w sztuce dzieli te wlasciwosé
wespot z natura. Krétko moéwiac, mimesis w sztuce to celo-
wos$¢ sztuki analogiczna do celowo$ci mnatury,
ajest to niezalezne od tego, czy artysta ,,kopiuje" zastany $wiat, czy
tez tworzy $wiaty fikcyjne, czy przedstawia rzeczy brzydkie, czy
pickne, bowiem wszystko, z czego korzysta jego sztuka, jest podpo-
rzadkowane celowi tej sztuki®.

. Na kanwie

WspominaliSmy wczesniej, ze duza popularnos$¢ zdobyt dzi§ pog-
lad, wedlug ktdérego pojecie nasladowania jest nieprzydatne w teorii
sztuki lub ma jedynie ograniczona stosowalno$¢. Dlaczego? Ot6z —
jak si¢ argumentuje — sztuka to twérczos$¢, a nie kopiowanie zasta-
nego $wiata, co wigcej, nie musi ona niczego przedstawiaé, aby by¢
sztuka, np. abstrakcjonizm czy antysztuka. Do tych uwag krytycznych
mozna by dorzucié¢ jeszcze jedna, a mianowicie, skoro caly sens
mimesis sprowadza si¢ do stwierdzenia, ze sztuka jest dziataniem
celowym, trudno dopus$ci¢ mysl, ze jest to teza szczegdlnie odkryw-
cza oraz uzyteczna poznawczo, np. w humanistyce; przeciez kazde
dziatanie ludzkie w sztuce jest dziataniem celowym!

W odpowiedzi zauwazmy, Ze autorem pierwszego argumentu jest
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Arystoteles, bowiem to on wtasnie wyjasnil istote nasladowania,
dostrzegajac w nim celowa produktywno$¢, wtasnie tworczosé, na-
tomiast drugi zarzut, zwiazany z faktem istnienia sztuki tzw. nie
przedstawiajacej, pomija mozliwos¢, ze sztuka tego rodzaju jest takze
nasladowaniem, tyle ze zaktada ona odmienne od Arystotelesowego
pojecie natury i tym samym suponuje inna teori¢ sztuki! Pozostaje
do ,,wyjasnienia, czy ta teoria oddaje sztuce sprawiedliwo$é, czy jest
teoria prawdziwa? Ostatnia watpliwo$¢ wiaze si¢ z podejrzeniem, iz
przedstawione wyjasnienie mimesis nie dostarcza ogdlnego kryterium
oceny dokonan cztowieka w sztuce, czyli nie pozwala odrézni¢ sztuki
dobrej (celowej) od sztuki rozmijajacej sie¢ z celowoscia. — Czy ta
watpliwos$¢ jest zasadna? Czy w ogdle mozna mowié¢ o istnieniu
powszechnego kryterium oceny sztuki?

Wydaje sie, ze rozwiazania nalezy szukaé¢ w drugiej czesci anali-
zowanej tezy zawierajacej w sobie teorig¢ sztuki, szczegdlnie za$
w'dopowiedzeniu autorstwa Tomasza: sztuka uzupetnia braki natury,
ale tam, gdzie one rzeczywisScie wystepuja (in illis in quibus natu-
ra deficit). Z tego dopowiedzenia wynika, ze sztuka peini swoje
funkcje (resp. jest dziataniem celowym) jedynie wowczas, kiedy
eliminuje ona rzeczywisty, a nie pozorny brak. Wczesdniej stwierdzi-
liSmy, ze wytwor jlest obrazem wiedzy artysty o $wiecie, teraz mo-
zemy dodaé, ze celowos$é w sztuce bedzie pochodna
wartos$ci (prawdziwo$ci resp. fatszywos$ci) tej
wiedzy. Problem ten rozwazmy przy okazji omawiania zagadnie-
nia relacji sztuki do prawdy, a teraz spytajmy, jakie sa rodzaje brakéw
i w jaki sposodb sa one przez sztuke eliminowane?

Jak méwia klasycy tego problemu, brak jest zaprzeczeniem tego,
co jest bezwzglednie lub wzglednie konieczne dla danego bytu;
bezwzglednie konieczne jest to, co w jakim$ stopniu gwarantuje temu
bytowi osiagnigcie jego celu wlasciwego i ostatecznego, np. wiedza
lub pozywienie dla cztowieka, a wzglednie konieczne jest to, co
utatwia realizacje jakiego$ celu partykularnego, np. narzedzie uta-
twiajace pracg. Sztuka moze wystapi¢ w roli gléwnej przyczyny
sprawczej, np. przy budowie domu, lub tez moze wystapi¢ jako
wspOiprzyczyna, np. kiedy wspomaga sity natury przy usuwaniu
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choroby, a doktadnie modwiac, kiedy eliminuje ona braki wspdtpra-
cujac z naturg na bazie poznanych zasad dziatania natury, np. w me-
dycynie lub hodowli, oraz transponujac te zasady per analogiam, np.
tak, jak sie ma pie$¢ do maczugi, maczuga do broni palnej, ptak do
samolotu czy cztowiek do posagu. — Chociaz trudno wskazaé¢ na
taka sfere zycia ludzkiego, ktéra nie bytaby z konieczno$ci zwiazana
ze sztuka, nadal pozostaje watpliwo$é, czy np. rzezbienie posagédw,
malowanie obrazow i komponowanie utworéw muzycznych czy li-
terackich rzeczywiscie wiaze sig¢ z eliminowaniem jakich$ brakéw?

Wedtug Tomasza czlowiek jest tworca naturalnym, a kazdy taki
tworca jest niedoskonaty, lecz zarazem jest on $wiadomy tej niedos-
konatosci i dlatego podejmuje dziatania, ktére gwarantuja mu nabycie
okredlonych sprawnos$ci-doskonato$ci. Jedna z nich jest sztuka; jej
uprawianie oraz poznawanie jej dziet réwna sie aktualizowaniu po-
tencjalnosci osobowych cztowieka: poznania, mitosdci, wolno$ci, god-
noéci, podmiotowosci i suwerennos$ci. Wymienione doskonato$ci po-
zostaja ,, w mozno$ci do aktualizacji”, a jak pisze Tomasz, komentu-
jacy mysl Arystotelesa: ,,Wszystko, co znajduje sie w moznos$ci, jest
brakiem dopdty, dopdki nie znajdzie siec w akcie"”’. Wydaje sie, ze
we wlasnym doswiadczeniu znajdziemy bez trudu potwierdzenie
prawdziwosci powyzszej tezy. Po lekturze [lliady czy Hamleta, po
obejrzeniu obrazéw van Gogha czy Malczewskiego jesteSmy przeko-
nani, ze nabyliSmy nowego doswiadczenia, ze zinterioryzowane przez
nas treSci zawarte w wymienionych przyktadowo dzietach doskonala
nas i bogaca, gotowi jesteSmy przyznaé, ze komu brak tego doswiad-
czenia, ten jest w jakiej$S mierze ubozszy.

Wiele watkow dotychczasowych rozwazan odsyta nas do problemu
zwiazku sztuki z realnym $wiatem, przede wszystkim ze Swiatem
przyrody, ale takze — ze $wiatem kultury. Zanim jednak przejdzie-
my do tego aspektu teorii sztuki, zatrzymajmy si¢ przy sygnalizowa-
nej wczeéniej sprawie wielo$ci interpretacji pojecia natury, co do-
prowadzito do pojawienia si¢ réznych i konkurujacych ze soba do
dzi$ teorii sztuki. Juz u progu dziejow filozofii europejskiej wytonity
si¢ nastepujace koncepcje arche-natury: 1) ruch-zmienno$é-nieokre$-
lono$¢ (Heraklit, Anaksymander), 2) idea-tozsamo$¢-niezmienno$é
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(Parmenides, Platon), 3) forma substancjalna realnie istniejacego bytu
(Arystoteles). Z ostatniej z tych koncepcji wytonita sig¢ klasyczna
teoria sztuki, ktéra nazwaliSmy ,,prywatywna", poniewaz racja istnie-
nia sztuki jest eliminacja zastanych w $§wiecie brakéw (fac. privatio
— brak). Zatrzymajmy si¢ przy pozostatych ujeciach problemu sztuki.
Tam, gdzie natura, osnowa $§wiata, tym, co ,,rzeczywiscie rzeczywis-
te" jest ruch-zmiana-nieokre§lono$é, wytonita si¢ teoria ,,maniczna"
(resp. maniczno-ekspresyjna), natomiast tam, gdzie natura jest idea-
tozsamos$¢é-niezmiennos¢ pojawita sie teoria ejdetyczna. Powtérzmy
z naciskiem, ze w obu teoriach sztuka jest nasladowaniem natury!
Wedtug teorii ,,manicznej" u podstaw sztuki lezy szlachetny szat —
mania, enthousiasmos, pneuma Theou, ktéry pojawia sie¢ w cztowieku
za sprawg bogdéw olimpijskich, badz tez lezy kosmiczna vis incognito,
nieokreslona i wolna, nieujmowalna rozumowo (7resp. pojeciowo),
generujaca zmienny $wiat materialny i zmystowy, a przejawiajaca si¢
jako np. .gra (F. Schiller), wola mocy (F. Nietzsche), id (Z. Freud),
élan vital (H. Bergson), Bycie (M. Heidegger), Mistyczne (L. Witt-
genstein), Niewyrazalne (Th. Adorno), réznia (J. Derrida). Wspolnym
zatozeniem réznych wariantéw tej teorii jest teza, ze doswiadczany
przez nas Swiat jest §wiatem pozornym, jest on nizszy i gorszy
bytowo, jest uzalezniony catkowicie od natury, ktéra jest bezintere-
sowna i nieokreslona zmiana. Jej poznawanie musi si¢ wiec z ko-
niecznos$ci dokonywaé na gruncie sztuki, bowiem obecna w niej
L,Wytworczos$é" jest wtasnie nasladowaniem natury — czystego ru-
chu. Sztuka jest zatem do$wiadczaniem natury, a doswiadczenie to
ma charakter ,,maniczny", ekstatyczny, egzystencjalny, ,,mistyczny",
jest ono — jak powiada B. Croce — intuicja-ekspresja, a jego cel
to ,,wniknigcie" lub ,,zetknigcie" si¢ oraz upodobnienie si¢ (metanoja)
do natury. Wedtug zwolennikdéw tej teorii sztuka jest rodzajem bez-
posredniego, zrodtowego doswiadczenia (Ur-Erfdhrung; primordial
expérience) natury, a poniewaz doswiadczenie to ma charakter integ-
ralny, jest ona zarazem sfera autentycznie antropotwoércza. Podobnie
kognitywny charakter ma teoria ,ejdetyczna”, tyle ze wedtug jej
zwolennikéw zasada Swiata hic et nunc jest statyczna, doskonale
niezmienna, absolutna w swej peini i jednoS$ci, a cel sztuki to jej
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zmystowe zobrazowanie. To zobrazowanie ma charakter (cel) poz-
nawczy, zasadniczo racjonalny, zmierzajacy do prezentacji tego, co
konieczne: idei (Platon), tego, co idealne (R. Descartes), tego, co
idealne i ,metafizyczne" (R. Ingarden). Istnieja rowniez bardziej
neoplatonskie odmiany omawianej teorii, a niektore z nich zblizaja
si¢ do teorii ,,manicznej", np. kiedy natura jest historyczna, lecz
teleologiczna, a wig¢c kiedy zmierza ona w sposdob konieczny w ok-
reslonym kierunku, zadanie sztuki bedzie polegaé¢ na ,,przewidywa-
niu" lub na ,,projekcji" tego, co konieczne na danym etapie dziejow
ludzkich (G. Hegel, K. Marks, A.N. Whitehead), natomiast kiedy
odrzuca si¢ zachodzenie teleologii (celowosci) w ruchu pierwotnej na-

tury, sztuka bedzie badz projekcja senséw na S$wiat — wariant
optymistyczny, badz ekspresja absurdalnos$ci (nierealizowalnosci) tych
projektow — wariant pesymistyczny lub pesymistyczno-heroiczny

(oba znajdziemy w nurcie szeroko rozumianej filozofii zycia).

Czy teorie te oddaja sztuce sprawiedliwos$é? Obie sa bardzo popu-
larne wspdiczesdnie, obie (wyrazniej ,,maniczna") usprawiedliwiaja
obecno$¢ antysztuki w naszej kulturze i tym samym motywuja anty-
artystow do ich osobliwych zachowan. Antyarty$ci sa przekonani, ze
dzieki antysztuce uprawiana przez nich sztuka (ze stowa tego nie
rezygnuja!) wyzwala si¢ ostatecznie spod kurateli filozofii. Czy tak jest?
Wbrew temu przeswiadczeniu dziatalno$é antyartystow jest jedynie
ilustracja filozoficznych teorii, w dodatku teorii jednostronnych, jesli
nie fatszywych. Zatem w sporze o antysztuke racja jest po stronie
tych, ktdérzy sa zdania, iz jest ona znakiem Kryzysu naszej kultury,
kryzysu spowodowanego btedami w filozofii, bowiem — powtdérzmy
— zaréwno statyzm, jak i wariabilizm ontologiczny sa teoriami nie-
zgodnymi z naturalnym doéwiadczeniem i wewnetrznie sprzecznymi®.

3. Sztuka a rzeczywistos¢

Problem ten ma przynajmniej trzy wymiary, a mianowicie: dotyczy
on zwiazku sztuki z prawda, dobrem moralnym i picknem. — Na
czym polega zwiazek sztuki z prawda?
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UstaliliSmy, ze sztuka nie przynalezy do ‘theoria, lecz ze jest ona
taka dziatalno$cia, w ktdrej wiedza jest przyporzadkowana wytwa-
rzaniu. Charakter tej wiedzy zalezy od rodzaju sztuki, niemniej
jednak da si¢ w niej wyréznic jakby dwa poziomy. Poziom pierwszy
dotyczy sztuki jako sztuki, a wiec jej celu wtasciwego oraz factibile,
natomiast poziom drugi, gtebszy wiaze si¢ z rdéznego rodzaju sadami
natury ogdlnofilozoficznej, dotyczacymi $wiata, czlowieka i sensu
jego zycia; $wiadomos$¢ obecnosci i doniostosci tej wiedzy, a co za
tym idzie, stopien jej wyartykutowania — bywaja rézne. Kryterium
prawdziwosci (stusznosci, stosownosci) wiedzy dotyczacej factibile
jest niewatpliwie zgodnos¢ tej wiedzy z przyjetym celem: artysta
musi poznaé taka formg dziela, takie tworzywa, narzedzia i czynnosci,
ktére pozwola osiagnaé zamierzony cel. Nasuwa si¢ pytanie, co jest
sprawdzianem prawdziwosci (stosownoSci, trafnosci) obranego celu?

Wczesniej odrézniliSmy od siebie dzieto jako cel sztuki (np. okret) od
celu dzieta sztuki (ptywajacy okret) oraz stwierdzilismy, ze dzieto, ktére
nie realizuje swego celu (dobra) wtasciwego, jest dzietem nieudanym i ze
przyczyna tego stanu rzeczy jest falsz lub btad w sztuce jako sztuce.
Wymienione cele mozna od siebie odréznié¢, ale nie wolno ich ani
w sztuce, ani w teorii sztuki rozdziela¢ badz pomijaé¢. Dlaczego?

W podanym powyzej przyktadzie ptywanie jest istotna wtasnoscia,
celem czy dobrem wtasciwym okretu oraz sztuki budowania okretow:
celem tej sztuki jest okret, ktéry prtywa. Zauwazmy, ze realizujac ten
cel sztuka transcenduje wtasna autonomi¢, bowiem w swym wytwo-
1Ze ingeruje ona w zewnetrzna wobec niej rzeczywistos¢ i wnosi do
niej realne zmiany, ktére moga by¢ korzystne lub niekorzystne,
zgodne lub niezgodne z nia, to znaczy, sztuka doskonali zastany $wiat
lub pomnaza w nim braki! Sztuka pomnaza braki nie tylko wtedy,
kiedy je wytwarza na skutek btedu w sztuce, lecz przede wszystkim
wtedy, kiedy tworzy dzieta udane, realizujace swdj cel wtasciwy, ale
kiedy ten cel jest niezgodny z rzeczywistoscia, czyli fatszywy. Czym
innym jest zgodno$¢ dzieta z przyjetym celem sztuki, a czym innym
zgodno$¢ celu dzieta z zewnetrzna wobec niego rzeczywistos$cia.
Nalezy wigc mowi¢ nie tylko o falszu w sztuce, lecz réwniez o fat-
szu sztuki. — Kiedy taki fatsz przytrafia si¢ sztuce?
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Akceptacja celu sztuki, jej celu ,,zewnegtrznego" dokonuje si¢ za-
wsze — Swiadomie lub nie§wiadomie — na tle wiedzy o $wiecie,
wiedzy lezacej u podstaw kazdej doktryny artystycznej. Wiedza ta
ma charakter filozoficzny, a zatem w niej zawieraja sig¢ ostateczne
uzasadnienia stuszno$ci obranego dla sztuki celu, a skoro stusznos$é
tego celu jest pochodna prawdziwo$ci wiedzy filozoficznej, ostatecz-
nym probierzem prawdziwos$ci (celowosci) sztuki jest prawdziwos¢
tej wiedzy, czyli jej zgodno$¢ z realnym $wiatem.

Sztuka oraz jej dzieta sa obrazem ludzkiej wiedzy o $wiecie,
a przeciez wiemy dobrze, ze nasza wiedza jest petna lub fragmenta-
ryczna, uzasadniona proporcjonalnie lub przyje¢ta przez nas ,,na wia-
re", ze jest ona prawdziwa lub falszywa. Doswiadczamy takze, ze
wiedza prawdziwa daje nam rekojmi¢ celowego dziatania, wiedza
fatszywa prowadzi za$ do rozminigcia si¢ z pozadanym celem. Moz-
na wigc bez obaw powiedzieé¢, ze prawda sztuki jest pochodna
prawdziwosci naszej wiedzy dotyczacej rzeczywistosci: jaka wiedza
o $wiecie, taka sztuka. Jedli wiedza ta bedzie prawdziwa, prawdziwa
bedzie wyrosta z niej koncepcja sztuki, jezeli za§ bedzie ona fatszy-
wa, jej fatszywo$¢ przechodzi na nasze czynnosci i wytwory. W tym
wigc miegjscu sztuka spotyka sie¢ z prawda klasycznie jako: adaequ-
atio intellectus et rei. Z powyzszego wynika, ze prawda sztuki nie
jest przez nas poznawana bezposrednio, lecz posrednio, dzigki odnie-
sieniu koncepcji (celu) sztuki do realnej rzeczywistos$ci, co rzecz
jasna wymaga zaangazowania nie tylko rozlegtej wiedzy, ale réwniez
posiadania odpowiednich sprawnosci.

Popularny jest poglad, wedtug ktdérego problem prawdy w sztuce
powinno si¢ rozpatrywaé autonomicznie, a wiec wytacznie pod katem
prawdy tzw. artystycznej, ktora w tradycji filozofii klasycznej defi-
niuje si¢ jako ,,zgodno$¢ dzieta z samym soba" i ktéra sprowadza sie
do tego, co przyczynia si¢ lub $§wiadczy o sprawnym urzeczywist-
nianiu przez artyste¢ jego sztuki w dziele, co nadaje temu dzietu
jedno$é, ,szczero$é" i moc oddziatywania na odbiorcéw’’. Stanowis-
ko to ma swe zrédto w estetyce 1. Kanta, ktory postulowat, aby sztuke
poznawaé wytacznie w aspekcie bezinteresownego, czyli obojetnego

na istnienie, dzieta (resp. obojetnego na zwiazek dzieta z realnym
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$wiatem), a wiec ograniczy¢ poznawanie sztuki do jej strony artys-
tyczno-estetycznej”. Przyznaé nalezy, iz jest to wazny aspekt poz-
nawczy sztuki, z czego jednakze nie wynika, ze w nim wyczerpuje
sie problem prawdy sztuki. Taki redukcjonizm, kulminujacy w este-
tyzrnie, formalizmie czy idei ,sztuki dla sztuki”, jest niezgodny
z naszym dos$wiadczeniem; ujmujemy przeciez sztuke pod katem jej
prawdziwo$ci, a wigc w przekonaniu, ze jej zwiazek z realnym $§wia-
tem jest zwiazkiem nieprzypadkowym, waznym dla samej sztuki oraz
dla nas. Czy jest to postepowanie bledne?

Jest ono btedne jedynie wtedy, kiedy traktujemy sztuke resp. to, co
w niej przedstawione naiwnie, jako fragment otaczajacego nas $wiata.
Te naiwno$¢ mozna jednakze usunaé dzieki nauczeniu si¢ sposobu
obcowania ze sztuka; zadanie to nalezy do humanistéw. Daleko waz-
niejsze jest, ze kazdy z nas posiada swiadomos$¢, iz sztuka wnosi z soba
do $wiata i do naszego zycia realne zmiany i ze wieksza naiwnoscia
bytoby jej autonomizowanie, sprowadzanie jej do sfery ,,bezintere-
sownego upodobania estetycznego”. Jak mowi T.S. Eliot: ,,Niewiele
zrozumiemy z Dantego, Szekspira lub Goethego nie potracajac o teo-
logie, filozofie, etyke i polityke”. Przywolujemy wymienione przez
Eliota dziedziny, ktore sktadaja si¢ na nasza wiedze o realnej rzeczy-
wisto$ci, po to, aby zrozumieé sztuke i aby ja sprawiedliwie ocenié,
czym dajemy wyraz naszej troski o rzeczywisto$é i o sztuke.

Nawet najprostsze narzedzie — jes$li nie chce by¢é dziwolagiem —
musi by¢ zbudowane zgodnie z prawami przyrody i zgodnie z celem
zycia ludzkiego jako ludzkiego, co zapewnia mu prawdziwosé po
prostu. Od tego wymogu odstapi¢ nie wolno. Za negatywny przyktad
niech postuzy obéz koncentracyjny: zbudowano go, nieustannie dos-
konalac jego strong artystyczna, bowiem w przekonaniu jego twor-
cow S$wiat byt ,skazony" brakiem zbyt duzej iloSci ,,podludzi”;
narzedzie to miato ten ,brak" skutecznie wyeliminowaé ze $wiata.
— Czy zaprzeczymy, ze w tym przypadku i wizja $wiata tworcow
obozu, i koncepcja obozu zagtady, i sam wytwoér tej koncepcji sa
logicznie fatszywe? Ten drastyczny, lecz przeciez realny, z zycia
wziety przyktad adekwatnie ilustruje teze, ze jesli czrowiek nie
uzgodni sie¢ prawdziwosciowo ze $wiatem, jego sztuka, ktdra jest
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przeciez ,przedtuzeniem" i materializacja jego wiedzy i woli, bedzie
z konieczno$ci sztuka fatszywa, pomnazajaca w $wiecie braki, nawet
jezeli jej dzieta begda artystycznie mistrzowskie. Teza powyzsza sto-
suje si¢ takze, chociaz mutatis mutandis, do sztuk stuzacych duchowi
ludzkiemu, sztuk tzw. pieknych. Z uwagi na ich zlozony charakter
poznanie ich prawdziwos$ci nie nalezy do zadan tatwych, ale od tego
poznania nie ma dyspensy. Kultura Zachodu posiada od dawna
Swiadomos$¢ istnienia i wagi tego problemu, dlatego nieprzypadkowo
wyodrebnit sie¢ w niej osobny rodzaj poznania, ktdore zyskato status
uniwersytecki — poznanie humanistyczne. Jego przedmiotem jest
cztowiek historyczny widziany w aspekcie swych dziet, ajego cel to
zrozumienie tych dziet i ich twérey®.

Oprocz prawdy logicznej i prawdy artystycznej sztuki nalezy jesz-
cze koniecznie wyrézni¢ podmiotowo-poznawczy aspekt naszego
kontaktu ze sztuka. Realizuje si¢ on w doswiadczeniu twdrczo-artys-
tycznym oraz w do$wiadczeniu odtwérczym, ktére jest udziatem mi-
Ytos$nika sztuki. Jego charakter jest zroznicowany, a zalezy to w réw-
nej mierze od rodzaju sztuki, jak i od podmiotowo-osobowos$ciowych
uwarunkowan tego doswiadczenia. Aspekt ten jest szczegdlnie bogaty
w przypadku dziet sztuki literackiej, dramatycznej czy filmowej,
poniewaz przedstawione w nich $wiaty sa zazwyczaj nasycone takimi
jako$ciami, jak prawdy ogdlne, idee, truizmy, falsze i klamstwa,
a takze projekty, wizje, decyzje, postawy itp., ktorym towarzyszy
z konieczno$ci wspotczynnik prawdy. Wnosi je do dziela artysta,
a obrazuja one jego wiedzg o $wiecie i jego rozumienie sztuki, ale
poniewaz przechodza one przez filtr osobowosci twdrcy, wyciska si¢
na nich indywidualne pig¢tno tej osobowosci. W takiej postaci zastaje
je, poznaje i ocenia mitosnik sztuki; jego stosunek do tych prawd
jest uwarunkowany jego uposazeniem osobowo$ciowym, posiadana
wiedza i sprawno$ciami, ale zalezy on takze od prawdy artystycznej
sztuki, czyli od jej sity czy sprawnos$ci konstruowania $§wiatdw i od-
dzialywania na swych odbiorcéw*. Zauwaza sie, ze im wieksza —
subiektywnie czy obiektywnie — prawda artystyczna, tym wigksza
iluzja rzeczywisto$ci wywotana przez dzieto, a w konsekwencji —
wigksza sktonno$¢ w poznajacym je czlowieku do naiwnego uznania



176 Henryk  Kieres

prawd budujacych $wiat przedstawiony w tym dziele. O istnieniu tej
zaleznosci $wiadcza fakty manipulacyjnego wykorzystania sztuki,
np. w reklamie czy przez ideologie. Wydaje si¢, ze z powyzszego
ptynie nauka, aby poznania prawdy sztuki nie ograniczaé¢ do jej
twdérczego lub odtwérczego doswiadczenia, ani do jej aspektu artys-
tycznego, ze nieodzowne jest przekroczenie (wzglednej) autonomii
dzieta i dotarcie do jego ostatecznego fundamentu, czyli do supono-
wanej przez nie wizji Swiata, cztowieka, sztuki.

Zwiazek sztuki z dobrem moralnym jest takze bezsporny, chociaz
takze niebezposredni i wieloaspektowy, na ogdt jest on ujmowany
pod katem dopuszczalnych granic obrazowania sytuacji moralnych
czy tez prawa artysty do ich przedstawiania w sztuce. Jak rozwiazuje
ten problem klasyczna teoria sztuki?

Wiemy juz, ze sztuka i moralnos$é przynaleza do sfery rozumu
praktycznego — co je rézni? Rézni je przede wszystkim cel: celem
realizowanym przez kierujaca zyciem cztowieka roztropnos$c jest
wtlasnie to zycie, ale brane pod katem jego ostatecznego celu, jej
»przedmiotem" sa za$ czyny (decyzje) podejmowane przez cztowie-
ka. Zatem celem moralnosci jest dobro dziatajacego resp. podejmu-
jacego decyzje wazkie zyciowo (bonum operantis), natomiast celem
sztuki jest dobro dzieta (bonum operis), sztuka znajduje bowiem swe
sumienie w zewngtrznej wobec siebie materii. Arystoteles i Tomasz
sa $wiadomi, ze dobro cztowieka jako bytu moralnego jest w znacz-
nym stopniu osiagane dzigki sztuce, poniewaz kazda doskonato$é —
a taka jest cnota sztuki — ,,pracuje” na rzecz ostatecznego celu jego
zycia, ale z naciskiem powtarzana, ze moralno$¢ nie jest konieczna
dla sztuki jako sztuki, poniewaz ,,wewnetrzny" cel sztuki to wytwo-
rzenie udanego (zgodnego z forma-planem) dzieta. Sztuka jako sztu-
ka doskonali cztowieka tylko formalnie: niegodziwiec moze by¢é
wielkim artysta, mistrzem w swej sztuce®.

Ale jest jeszcze inny aspekt omawianej relacji. Skoro w sztuce
rozum sam ustanawia i realizuje cele partykularne, a moralnos$¢ jest
$cisle zwiazana z dobrem, jakim jest zycie ludzkie, moralno$¢ zaj-
muje z konieczno$ci wyzsze miejsce w hierarchii cndt cztowieka
i W ten sposéb stanowi dziedzine nadrzedna wobec wytwodrczosci.
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Jezeli cztowiek chce osiagnaé poznany cel ostateczny, cele szczego-
towe nie moga pozostawaé¢ w niezgodzie z celem naczelnym, bo-
wiem dopiero najego tle uwidacznia sig ich sens. Streszczajac: sztuka
jako sztuka jest autonomiczna* wobec moralnosci, ale w kontekscie
zycia moralno$¢ jest sfera nadrzedna, wazniejsza dla czlowieka od
sztuki. — W jaki sposéb sztuka podlega moralnosci?

W sztuce moga mie¢ miejsce dwa rodzaje uchybien moralnych,
pierwsze, kiedy artysta nie osiagnie celu wtasnej sztuki i wytworzy
dzieto nieudane, zte, drugie, kiedy swiadomie zaplanuje wykonanie
ztego dzieta i przez to kogos oszuka. Uchybienie samej sztuce jest
niemoralne wobec sztuki jako sztuki, a czyn ten obciaza artyste jako
artyste, natomiast w drugim przypadku odpowiedzialno$¢ moralna
ponosi artysta jako cztowiek. MoéwiliSmy wczes$niej, ze sztuka jest
obrazem wiedzy o $wiecie i ze poprzez swe dzieta wnosi ona realne
zmiany do tego $wiata, artysta jest zatem podmiotem sztuki: to on
dokonuje w sposéb rozumny i wolny wyboru celu-dobra, to on
ponosi odpowiedzialnos¢ moralna za sam wybdr (bo dobro moze sie
okaza¢ pozorne!) oraz za realizacje wybranego dobra. Wolnos¢,
réwniez wolno$¢ w sztuce, jest wiec z koniecznosci zwiazana z od-
powiedzialno$cia. Tomasz powiada, ze jezeli sztuka stuzy wytwarza-
niu dziet, ktérych nie mozna uzy¢ bez naruszenia zasad moralnych,
ich twércy pomnazaja zto, poniewaz stwarzaja $wiadomie sposobno$é
naruszenia tych zasad, natomiast jezeli wytwarzaja oni dzieta, ktérych
celem jest dobro cztowieka jako cztowieka, ale ktérych mozna takze
uzy¢ dla celow ztych moralnie, te sztuki i dzieta nie obciazaja
moralnie artysty i je wtasnie nalezy uwazaé za sztuki i dzieta w pet-
nym tych stéw znaczeniu, gdyz ich istnienie jest uzasadnione real-
nymi potrzebami cztowieka®.

Charakterystyczne, ze chociaz w rozwazaniach Arystotelesa i To-
masza nieustannie przewija sie¢ mysl, ze artysta nigdy nie przestaje
by¢ cztowiekiem, ze dokonujac wyboru zawsze ponosi odpowiedzial-
no$¢ za wtasne decyzje i czyny, obaj nigdy nie pouczaja artystow,
co im wolno, a czego nie powinni, ale ciagle zwracaja im uwage¢ na
to, ze nic ich — jako ludzi i jako artystow — nie zwolni z obowiazku
rozumienia $§wiata i rozumienia wlasnych wyboréw w sztuce. Dlate-
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go dla obu najwazniejsza kwestia bedzie troska o poznawcze i mo-
ralne doskonalenie cztowieka, bo dopiero ono stwarza nadziejg, ze
posiadana sztuka bedzie tworzona i uzywana zgodnie z jej natura
i zgodnie z zyciem cztowieka''.

Wydaje si¢, ze wyrdznienie pytania o zwiazek sztuki z pieknem
to zabieg retoryczny, przeciez mowimy: sztuki pigkne! Sygnalizowa-
liSmy wczedniej istnienie problemu zasadno$ci wydzielenia sztuk
tzw. pigknych, teraz dodajmy, ze na gruncie klasycznej teorii sztuki
tego rodzaju sztuk sie nie wyrdznia, a samo rozrdéznienie na sztuki
pickne i niepigkne uznaje si¢ za bezzasadne. Wszelka sztuka jest
z koniecznos$ci przyporzadkowana pieknu, mozna nawet powiedzieé,
ze stowa ,sztuka" i ,,pigkno" to synonimy. Dlaczego? Odpowiedz
jest prosta: jesli ostateczna racja istnienia sztuki jest eliminacja
zastanych w $wiecie brakdw, czyli doskonalenie $wiata, sztuka ze
swej istoty zmierza ku pieknu. Zupetnie inna sprawa jest to, ze sig
artystom nie zawsze udaje osiagnaé zamierzone pigkno. — W cza-
sach nowozytnych, za sprawa filozofii, oderwano sztuke od jej natu-
ralnego kontekstu, jakim jest realny $wiat, kontekstu, ktéry uzasadnia
jej istnienie i zautonomizowano ja, widzac w niej sfere bezinteresow-
nego pickna. Kiedy z kolei spytano, czym jest to pickno, ktére
sztuka ma realizowaé, pojawity si¢ nieprzezwycigzalne trudnosci.
Zadna z wysuwanych propozycji zdefiniowania pigkna nie zadowa-
lata, poniewaz jedne byty niejasne, a drugie — normatywne. W tym
stanie rzeczy pojawil sie antyesencjalizm z nonsensownym o$wiad-
czeniem, ze piekno nie posiada istoty; podobna przygoda przytrafita
sie¢ sztuce. Na czym polega problem pigekna w sztuce?

Odnotowali$my wczes$niej, ze sztuka i pickno sa analogiczne, ze
kryteriow sztuki i pigkna jest nieskonczenie wiele. Wbrew temu
estetycy poszukiwali pieckna uniwersalnego, takiego, ktdre stanowi-
Yoby miare wszelkiej wytwodrczosci, a o jakim marzyt juz Platon
w Uczcie. Rzecz jasna, takiego pigkna nie ma, poniewaz kazda rzecz
obecna w realnym $wiecie i kazdy wytwor ludzki jest piekny na swaj
sposdb. Inaczej méwiac, piekna jest przede wszystkim rzeczywistosé,
ale nie jest ona pigkna — w konstytuujacych ja bytach — jedno-
znacznie (uniwersalnie), bo wtedy byty nie réznityby sie od siebie,
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lecz jest ona piekna transcendentalnie i analogicznie. Co to znaczy?
Zatrzymajmy si¢ przy ujeciu Tomaszowym.

W jego pismach spotykamy dwa okreslenia pickna. Wedtug pier-
wszego z nich pigkne jest to, co wzbudza upodobanie (pulchrum est
quod visum placet), badz to, czego samo ujecie sie¢ podoba (cuius
ipsa apprehensio placet”. To proste okreélenie wydaje sie banalne,
bowiem nie wyjasnia ono, co — i dlaczego — w rzeczy powoduje,
ze wzbudza ona upodobanie? Tomasz zapewnia jedynie, ze rzecz nie
jest pickna z tej racji, ze si¢ podoba, lecz ze to ona jest pickna
i dlatego sie podoba®. Wiemy z do$wiadczenia, ze nie kazda napot-
kana rzecz i nie kazde dzieto sztuki wywoluje w nas upodobanie.
W tym momencie przychodzi w sukurs druga definicja: ,,Piekno
wymaga spetnienia trzech warunkow: pierwszym z nich jest petnia,
czyli doskonato$¢ rzeczy, to bowiem, co posiada braki, jest brzydkie;
drugi warunek to wtasciwa proporcja, czyli harmonia; trzecim za$
warunkiem jest blask..."". Przy ré6znych okazjach Tomasz dookres$la
podane Kkryteria pigkna, bo przeciez znowu nie wiadomo, na czym
polega integritas, consonantia i claritas, ale wydaje sig¢, ze ten
dodatkowy zabieg, by tak rzec, pachnie popadnieciem w btad logicz-
ny zwany regressus ad infinitum, bowiem pozostaje w mocy pytanie:
na czym polega np. harmonia? Przeciez realizuje si¢ ona w §wiecie
réznorodnie, a wigc takze réznorodnie moze realizowaé sie w sztuce.
Spytajmy jednak, czy dookreélajac swa definicje Tomasz ujedno-
znacznit ja? Z cata pewno$cia nie o to mu chodzito, poniewaz zawsze
dodawat, ze chodzi o proporcje ,,stosowna dla danego rodzaju”,
0o ,odpowiedni dla rzeczy blask" lub o ,wtasdciwa dla niej
harmonie"*®. Wynika z tego, ze druga definicja wcale nie podaje
uniwersalnych i jednoznacznych warunkow piekna, lecz ze uwzgled-
nia ona zréznicowanie zachodzace w kazdym bycie realnym i w kaz-
dym ludzkim wytworze, a zatem posiada takze charakter analogiczny.
Z drugiej jednak strony Tomasz dodaje, ze wspomniane ,,warunki",
ktére realizuja sie réznoznacznie (analogicznie) w kazdej rzeczy,
realizuja si¢ zawsze ,,pod katem" jej natury, ze — krotko méwiac —
piekne jest w bycie to, co jest zgodne z jego natura — quod convenit
naturae rei. Jak sie to ma do sztuki?
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Sztuka nasladuje nature, a natura w sztuce jest jej forma (koncep-
cja, plan), ktéra zawiera w sobie zamierzony cel. Forma to zasada
czynna sztuki, w niej zawieraja si¢ potencjalnie wszystkie doskona-
Yosci dzieta, a w dziele wykonanym znajduja si¢ tylko te, ktdre artysta
moéglt oraz potrafit ucielesni¢. Mozna wigc powiedzieé, ze — analo-
gicznie jak w bycie powstatym ,,z natury” — w bycie-wytworze jego
wlasne piekno to udana relacja pomigdzy forma dzieta a konieczna
dlajego zaistnienia materia. Jezeli fuzja tych sktadnikow jest w dzie-
le udana, sztuka osiaga swdj cel — jej dzieto jest pickne, a pickno
to jest niezalezne od tego, ¢o jest tematem dzieta: Jak méwi Tomasz:
Unde videmus quod aliqua imago dicitur esse pulchra si perfecte
repraesentat rem, quamvis turpem”.

Powyzsze wyjasnienie nie dotyczy tylko pigkna tzw. kategorialne-
go, Tomasz twierdzi bowiem, ze pigkny jest kazdy byt, poniewaz
swa bytowoscia — tym, ze jest (istnieje) i ze jest jakis (posiada
okreslona tre$¢) -— aktualizuje w cztowieku poznanie i mito$¢ (upo-
dobanie). Natomiast pigkny kategorialnie jest ten byt (resp. to dzieto
sztuki), ktdory posiada optimum tego, co mu przystuguje na mocy
formy, a wszystko, co posiada, jest w zgodzie z ta forma w taki
sposdb, ze realizune si¢ jego cel wlasciwy. A wiec kazdy byt jest
pickny transcendentalnie, jest on bowiem pierwotnie (z racji swej
pochodnosci od Absolutu) inteligibilny i amabilny (w poznaniu za-
chodzi to juz przedrefleksyjnie), ale nie kazdy byt jest pigkny kate-
gorialnie, poniewaz nie kazdy — i nie kazde dzieto sztuki — stanowi
udana relacj¢ pomiedzy tym, co celowe a tym, co konieczne.

Jak méwiliSmy, dzieto jest czym$ dodanym do $Swiata w imig
doskonalenia $wiata. Z pewnego punktu widzenia jest ono takim
samym bytem, jak byty naturalne, poniewaz realizuje si¢ w zastanej
w $wiecie materii, ale w istocie jest ono jedynie bytem ,,udajacym"”
byt samoistno-substancjalny, powstaty ,,z natury”, poniewaz istnieje
ono przypadtos$ciowo: jako przypadtos$¢ dodana do bytu substancjal-
nego (np. ,,Hermes" jest jedynie ksztattem dodanym do bryty mar-
muru) przez cztowieka i w swym sensie istniejaca wytacznie dzieki
cztowiekowi oraz dla cztowieka, tylko przez niego jest bowiem ono
aktualizowane i konkretyzowane. Pozdrjego peinej bytowosci bierze
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si¢ stad, ze otwiera ono przed cztowiekiem poznajacym swdj we-
wnetrznie autonomiczny $wiat. Ta dwuznaczno$¢ ontyczna dzieta ma
swe zréodto w tym, ze powstajac na tle realnego $wiata, czerpiac
Z niego racj¢ swego istnienia i swe archai, powstaje ono ,,na sposéb”
cztowieka, wedtug jego wiedzy i woli, jako materializacja jego wie-
dzy i mito$ci, ale jest poznawane — zardwno przez artyste, jak
i przez odbiorce sztuki — ,,na sposdb” bytu. Inaczej mowiac, jest
ono materializacja poznania kategorialnego, lecz zawiera w sobie
z koniecznos$ci odniesienie do porzadku transcendentalnego, gdyz
wyrasta z naturalnej afirmacji $wiata i w imie¢ jego doskonalenia.
Prawda, dobro i pigkno w ich wymiarze artystycznym (a wig¢c tam,
gdzie sa ujednoznacznione) jedynie ,,udaja" swe odpowiedniki byto-
we, stwarzaja pozoér (fikcjg) obcowania z realna rzeczywisto$cia. Ta
iluzja, znana nam z doswiadczenia, nie jest r6wnoznaczna fatszowi
logicznemu i ztu moralnemu, ale — jak juz wiemy dzieki analizie
zwiazku sztuki z prawda — wywotujacy ja aspekt artystyczny sztuki
nie gwarantuje, ze dzieto jest zgodne z realnym $wiatem. Na tym
wtlasdnie zasadza si¢ ,,syreni $piew" pigkna w sztuce, ze jako swoiste
a priori wniesione do $§wiata przez cztowieka, nie musi ono stuzyé
prawdzie i dobru moralnemu; pigkno artystyczne nie daje gwarancji
obecnos$ci pigkna prawdziwego i dobrego moralnie, dlatego wtasnie
i ,,sztuka jest trudna", i ,,piekno jest trudne". — Sztuka i pigkno sa
»ze Swiata" i ,,z cztowieka", dlatego — jak méwi Michelangelo —
nie wolno nam robi¢ z nich autonomicznych idoli, bo zapomnimy
o Swiecie i zagubimy sens wtasnego zycia.

PRZYPISY

' W sprawie dyskusji wokét antysztuki zob. H. Kiereé: Czy sztuka jest autono-
miczna? (w zwiqzku z tzw. antysztukq), Lublin 1993, s. 17-67.

2 Np. K. Harries: The Meaning of Modern Art. A Philosophical Interpretation,
Evanston 1968; J. Alsberg: Modern Art and its Enigma. Theories from 1800 to 1950
based upon the writings of the period’s artists and philosophers, London 1983;
H. Rookmaker: Modern Art and the Death of Culture, Downers Grove, Illinois 1970.

3 Np. L. Krukowski: Art and the Concept. A Philosophical Study, Amherst 1987;



182 Henryk Kieres

M. Battin, J. Fisher, R. Moore, A. Silvers: Puzzles about Art. An Aesthetic Casebook,
New York 1989.

* Np. W. Weischedel: Die Tiefe im Antlitz der Welt. Entwurf einer Metaphysik
der Kunst, Tubingen 1952; M. Schrang: Zur Emanzipation der Kunst, Neuwied und
Berlin 1971 ; W. Hock: Kunst ais Suche nach Freiheit, Koln 1973; E. Lunn: Marxism
and Modernism. A Historical Sudy of Lukacs, Brecht, Benjamin and Adorno,
Berkeley 1982, s. 34-38.

5 Sceptycyzm i relatywizm zostaty wniesione do wspdtczesnej teorii sztuki przez
tzw. antyesencjalizm; jego pionierami sa anglosascy filozofowie analityczni, zob. an-
tologig¢ J. Margolis: Philosophy Looks at the Arts. Contemporary Readings in
Aesthetics, New York 1962.

6 Wspdtczesna teoria sztuki nawiazuje nie tylko do wariabilizmu, lecz réwniez
do statyzmu ontologicznego (oba terminy autorstwa W. Tatarkiewicza). Do sprawy
tej powrdcimy.

7 Wyktad elementarnych zagadnien filozofii klasycznej zob. M.A. Krapiec, A. Ka-
minski, Z.J. Zdybicka, P. Jaroszynski: Wprowadzenie do fdozofii, Lublin 1992;
zob. takze T. Takowski (red.): U Zrddet togsamosci kultury europejskiej, Lublin 1994,
zwtaszczas. 11-42.

* Arystoteles: Metafizyka V11 7 103a.

9 Etyka Nikomachejska V1 4 1140a; 1140b.

10 Sth I-11, 57, 3c; 4, 1.

u Por. P. Jaroszynski: Spdr o piekno, Poznan 1992, s. 38-49.

12 Na temat tendencji antyracjonalistycznych (irracjonalistycznych) we wspot-
czesnej sztuce i teorii sztuki zob. G. Sztabinski: Pytanie o role intelektu w sztuce,
»Sztuka i Filozofia" 1990 nr 3. s. 69-82.

13 Problem zwiazku sztuki z realnym $§wiatem ma nast¢pujace wymiary: zwiaz-
ku sztuki z prawda, dobrem moralnym, pigknem oraz $wigtoscia (resp. religia);
w artykule porusza si¢ zagadnienia dotyczace trzech pierwszych relacji sztuki.
W sprawie jej zwiazku ze §wigtoscia i religia zob. N. Ciedlinska (red.): Sacrum
i sztuka, Krakow 1989; H. Kiere$: Sztuka religijna czy sacrum w sztuce, ,,Cztowiek
w kulturze" 1996 nr 6/7.

" Arystoteles: O czesciach zwierzqt 1 640a 29; Metafizyka V11, 7.

15 We wspdtczesnej teorii sztuki dominuja ujgcia kognitywne, wedtug ktérych
sztuka jest rodzajem poznania (bezpo$redniego doswiadczenia); beda one omowione
w dalszej czgdci artykutu.

*6 Por. M.A. Krapiec: U podstaw rozumienia kultury, Lublin 1991, s. 152 i n.

" Poetyka 1141b; 1460b; 1409a.

18 Sth I-11, 57, 3 ad 3.

19 Por. M. A. Krapiec: op. cit., s. 189-199; Kristeller: The Modern System of the
Arts. A Study in the History of Aesthetics 1, ,,Journal of the History of Ideas" 12
(1951), s. 496-527.

20 Fizyka 11 5 197a; Etyka Nikomachejska 11 1 1094a; 1 6 1097a, VI 4 1140a,
VI 6 1140b, VI 7 114la; Poetyka 1460b.



Klasyczna (,,prywatywna") teoria sztuki 183

21 Paristwo 378d, 650a, 606d, 607a.

22 Zob. H. Kieres: Czy sztuka jest autonomiczna?, s. 99-74 i 117-122.

23 1In IV Sent. 42 21 c.

24 Fizyka 199a; Polityka 1337a 1-3; Zacheta do filozofii, Frg. 13.

25 Powodow tego oderwania jest wiele; wydaje sig, ze jednym z nich jest waska,
dokonujaca si¢ wytacznie pod katem lektury Poetyki recepcja Arystotelesa teorii
sztuki. W wymienionym dziele Stagiryta skupia si¢ na analizie Mimesis i nie mowi
expressis verbis o tym, ze racja bytu sztuki jest doskonalenie natury.

26 Twierdzi sie, ze pojecie mimesis jest pojeciem wieloznacznym, co podwaza
jego autorytet w teorii (resp. definicji) sztuki. Z kwestia ta borykaja sig np. wspot-
autorzy antologii pt. Mimesis w literaturze, kulturze i sztuce (Z. Mitosek [red.]
Warszawa 1992).

27 W sprawie rozumienia przedmiotu filozofii zob. M.A. Krapiec: Metafizyka,
Lublin 1978, szczegdlnie s. 76-125.

28 Por. M.A. Krapiec: Dlaczego zto? RozwaZania filozoficzne, Warszawa 1962.

29 Fizyka 199a.

30 Poetyka 1448a.

31 Realizm ludzkiego poznania, Poznan 1959, s. 468.

32 Fizyka 199a.

33 In VIII Phys. 2 974; In I Polit. T 1; Sth I 117 1.

34 Por. R.S. Crane: The Language of Criticism and the Structure of Poethy,
Toronto 1953, s. 48.

35 Sth I, 44, 4; 111, 9.

36 Wykazat to juz Arystoteles w swej Metafizyce (1, 3-4). Por. M.A. Krapiec:
Metafizyka..., s. 77 i n. W sprawie kryzysu zob. H. Kiere$: Czy sztuka jest autono-
miczna..., s. 101-113. Tegoz: Kryzys w sztuce, ,,Cztowiek w kulturze” 1993 nr 1,
s. 75-93.

37 Zob. A.B. Stepien: Propedeutyka estetyki, Lublin 1986, s. 100 i n.

38 Krytyka wtadzy sqdzenia, Warszawa 1964, s. 62 i n.

39 Goethe medrzec, w: Szkice literackie. Wybor i redakcja W. Chwalewik,
Warszawa 1963, s. 317.

40 Por. H. Kiere$: Czy sztuka jest autonomiczna?, s. 217 i n.

41 Zob. M. Gotaszewska: Poetyka idei ogdinych, Krakéw 1994.

42 STh I-1I, 57, 5, ad. 2.

43 STh I-II, 21, 2, ad. 2.

44 STh I1-11. 47, 4, ad 2

45 STh 1, 5, 4, ad. 1; I-1I 27, 1, ad. 3.

46 In De Div. Nom. 4 10 439.

47 STh 1, 39, 8.

48 STh 1, 5, 4, ad. 1; 1,9, 32; 1 39, 8; lI-1I 145, 2; In I Sent. 312 1; In IV Eth.
Nic. 8738; In De Anima 9 135.

49 STh 1, 39, 8. Na temat absorbgcji i brzydoty w sztuce zob. P. Jaroszyniski: Spor
o piekno..., s. 189-203.



