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Noël CARROLL

Sztuka a krytyka etyczna. Przegląd najnowszych 
kierunków badań1

I. Wstęp
M im o  że filozofia sz tuk i początkowo rozwinęła się jako n ieod łączna  część P la ­

tońskiej etycznie u k ie run ko w ane j  krytyki sz tuki,  filozofowie ana li tyczn i jak na 
iron ię  p rzez w iększą część X X  wieku  poświęcali zn ikom ą uwagę krytyce etycznej. 
Ulegając w pływ om  K aniow skie j teorii  estetycznej -  zwłaszcza w form ie , jaką 
przy jm ow ała  ona w in te rp re tac jach  pow stających w ram ach  późnie jszych  ruchów, 
tak ich  jak este tyzm  („sztuka d la  sz tu k i”) czy fo rm alizm  oraz  rzekom o u tw ie r ­
dzając się w tym za sprawą pew nych p rak ty k  krytycznych (jak np. N ew  Criticism, 
jeśli idzie  o l i te ra tu rę )  -  w ielu  z X X -w iecznych  filozofów sz tuk i n ie  tylko z a n ie ­
dbyw ało  tem at etycznej krytyki sztuk i,  ale uważało tę o d m ian ę  krytyki za n ie ­
is to tną  lub pojęciowo n ieupraw om ocn ioną .

Oczywiście p o m im o  zas tosow ania  tak  skutecznego m o ra to r iu m  wobec krytyki 
etycznej w fi lozoficznych teoriach  sztuk i,  etyczna ocena sz tuk i była je d n ak  zau w a­
żalna na kry tycznym  poletku. W  rzeczywistości w odn ies ien iu  do tak ich  tematów, 
jak ras izm , seksizm, hom ofobia  itp. naw et obecnie  etyczna dyskusja  n ad  sz tuką  
stanowi d o m in u jące  podejście  w rep e r tu a rze  m etod  stosow anych zarów no przez 
profesjonalnych , jak i n iep ro fes jona lnych  krytyków. Także zwykli czytelnicy, w i­
dzowie i s łuchacze sztuki -  n iedysponu jący  fi lozoficznym zap leczem  swoje op in ie  
na tem a t  dzie l sz tuk i -  wiązali u s i ln ie  z n am ysłem  etycznym. Łatw o m ożna  się
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0 tym przekonać  przysłuchując  się, co potocznie  mówią ludzie  po obe jrzen iu  fil­
m u, sztuki czy telewizyjnego spek tak lu ,  albo kiedy w ym ienia ją  opin ie  na tem at 
os tatn io  wydanych powieści.

Innym i słowy, przez cale XX stulecie w odnies ien iu  do krytyki etycznej istniał 
rozłam pomiędzy teorią i praktyką -  w zm ocniony dodatkowo przez filozoficzne 
milczenie na tem at związków etyki ze sztuką. Co więcej, ów rozłam jest zjawiskiem 
nowoczesnym, gdyż filozofowie -  począwszy od P la tona  do H u m e ’a -  sądzili , że ade­
kwatność etycznej krytyki do sztuki jest n ieproblem atyczna. D opiero  u schyłku 
XVIII wieku zaczął przeważać pogląd, że etyka i estetyka stanowią całkowicie au to ­
nomiczne rzeczywistości. Rzecz jasna, że n iektórzy filozofowie sztuki (jak np. 
Tołstoj) zwalczali tę ideę. Jednak  główny n u r t  filozoficznego dyskursu  zgodnie
1 konsekwentnie  pomijał tem at krytyki etycznej,  robiąc jedynie wyjątek po to, by 
przekonywać o jej logicznej niedopuszczalności czy nieistotności.

Jednakże  os tatn io  ów consensus staje w obliczu coraz to nowych wyzwań. Być 
może, będąc pod w rażen iem  wszechobecności etycznego podejścia w dzisiejszych 
prak tykach  krytycznych, filozofowie s topniowo przew artościow ują tradycyjne  a r ­
gu m enty  przeciwko krytyce etycznej i usiłu ją  odkryć leżące u jej podstaw  
przesłanki. C elem  tego ar tyku łu  jest zbadanie  n iek tórych  z os ta tn ich  d eba t  nad  
tak uk ie runkow aną  krytyką sztuki.  Aby uporządkow ać myślenie związane z tym 
tem atem , rozpocznę od zarysowania głównych tradycyjnych a rgum entów  przeciw ­
ko etycznej krytyce sztuki,  by przejść do zrekons truow an ia  współczesnych od p o ­
wiedzi na te argum enty , co z kolei będzie  stanowiło rodzaj w prow adzenia  do n o ­
wych ujęć wspierających perspektyw y rozwoju tego rodzaju  krytyki.

II. Zarzuty pod adresem krytyki etycznej: autonom izm, 
poznawcza banalność, antykonsekwencjalizm
Jak  to zostało powiedziane, p rzed okresem nowoczesności (zan im  filozofowie 

sztuki znaleźli się pod wpływem pisarstwa H u tcheson a  i K anta) pogląd, że sztuka 
może i powinna być in terpre tow ana etycznie, zasadniczo nie budz ił  sprzeciwu. 
Od tego czasu jednakże zostały sform ułowane liczne i m ocne argum enty , które  po­
stawiły ów pogląd pod fi lozoficznym znak iem  zapytania .  Ponieważ przeważająca 
część filozoficznej myśli o krytyce etycznej w sztuce została  sform ułow ana na tle 
tych a rgum entów  -  usiłowano pokazać, że albo są one wątpliwe, albo mogą zostać 
logicznie podważone -  będzie zasadne, jeżeli rozpoczniem y naszą dyskusję  od 
przywołania głównych tradycyjnych zarzutów  pod adresem  etycznej krytyki s z tu ­
ki. M ożna je nazwać odpow iednio  -  a rg u m en tem  au ton om izm u ,  a rg u m en tem  p o ­
znawczej banalności  i a rgu m en tem  an tykonsekw encja lizm u.

I . A rgum ent autonom izm u

A rg um en t  ten stwierdza, że sz tuka  i etyka są au tonom icznym i d z iedz inam i 
i dlatego kryteria  zaczerpn ię te  z rzeczywistości etycznej nie pow inny być w ykorzy­
stywane w ocen ian iu  rzeczywistości estetycznej. P rzy jm uje  się, że wartość dziel 
sztuki leży w nich samych, a nie w jak im kolw iek  ukry tym  celu, np. doskonalen ie
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czy oświecanie m oralne . W  skrócie takie  ujęcie m ożna znaleźć w „zaw ołan iu  bo jo ­
w ym ” O skara  W ild e ’a:

Nie ma niczego takiego, jak m oralna lub niem oralna książka. Są tylko książki dobrze
albo źle napisane. To wszystko.2

Taki p u n k t  w idzen ia  bywa czasem nazyw any „es te ty zm em ” . N a jego poparcie  
zostały s form ułowane rozm aite  teorie  socjologiczne. Jed na  z n ich  mówi, że o m a ­
w iana dok tryna  este tyczna jest w ybiegiem , za pomocą którego świat sz tuk i chce 
uchron ić  się p rzed  cenzurą . W  odpow iedzi na poglądy P la ton a  i jego p u ry tań sk ich  
ko n tynua to rów  stwierdza się, że sz tuka  dysponu je  swoim w łasnym  porząd k iem  
wartości i nie  pow inna być o cen iana  w kategor iach  żadnego innego  jak na przykład  
po rząd ku  w artości moralnych .

Bardziej skonkretyzow ana his to ryczn ie  h ipo teza  stw ierdza, że este tyzm  jest o d ­
powiedzią  na t r iu m f  k u l tu ry  burżuazy jne j w X IX  stu leciu , k iedy to dom inow ała  
tendenc ja  do redukow ania  wszystkiego do wartości użytkowej i / lu b  handlowej.  
B urżuazja  przyklejała  swoją m etkę  do wszystkiego łączn ie  ze sztuką. N a to m ias t  
sz tuka  popu la rna ,  której rozwój szedł w  parze rozwojem społeczeństwa w ie lko ­
miejskiego, spowodowała o bn iżen ie  wartości sztuki,  czyniąc ją „ ła tw ą” i n iedrogą. 
W  tym kontekście  estetyzm byl gestem ku ltu ra lnego  oporu . U znaw ał on sztukę 
(albo -  jak czasem mówiono -  „sz tukę  wysoką”) za źródło  w artośc i ezoterycznej, 
od ręb n e  od takich  pow szechnych wartości,  jak hande l,  m ora lność  czy innych  p ra k ­
tycznych lub użytkowych dziedz in . Es te tyzm  usiłował s ta ran n ie  oddzie l ić  sztukę 
od otaczającej ją ku l tu ry  bu rżu azy jne j  i ku l tu ry  masowej p rzez  dek larację ,  że sz tu ­
ka jest au to n o m iczn a3.

E ste tyzm  w szczególności i w ogóle a u ton om izm  nie sprow adzały  się wyłącznie 
do ku ltu ra ln e j  polem iki.  P ogląd ten mógł być w sp ie rany  p rzez  t r u d n ą  do podw aże­
nia argum entac ję .  Jeden  z a rg u m en tów  przeciwko etycznej krytyce sz tuk i -  który 
m ożna um ow nie  nazwać „ a rg u m en tem  wspólnego m ian o w n ik a” -  powołuje  się na 
niezaprzecza lny  fakt, że w iększa część sztuki nie ma nic w spólnego  z m oralnością .  
Zarów no większa część czystej m uzyk i ork iestra lne j ,  jak i szereg abstrakcyjnych  
kom pozycji w izualnych  czy e lem en tów  dekoracy jnych  zalicza się do sz tuk i,  jed­
n ak  nie n arzuca ją  one żadnego  etycznego w idzenia  i d la tego  n ie  są po d a tn e  na 
etyczną ocenę. Jeśli mają  one wartość, to nie jest to w artość  e tyczna  i, co za tym 
idzie, m uszą  one być ocen iane  w edle  k ryteriów  nienależących  do p o rządk u  etycz­
nego. Co więcej wszystko, co zostan ie  u z n a n e  jako wartość sz tuk i,  pow inno  s tan o ­
wić p rzyda tne  k ry te r ium  oceny każdego dzieła  sztuki. O znacza  to, że sz tuka  jako 
taka pow inna odpow iadać  s ta n d a rd o m , k tóre  m ożna pow szechnie  stosować w oce­
nie w szystkich rodzajów sztuki.  Skoro jedn ak  nie w szystkie  sz tuk i są związane 
z e tyką, również s tan d a rd  nie  może być etyczny. Is to tna  w artość  m u s i  być u sy tu ­
owana w innym  miejscu.

22 Cyt. za: Wayne Booth (1988), s. 382.

' Historyczny opis estetyzmu można znaleźć w: Bell-Villada (1996).
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Z atem  gdzie? Tu na czoio wysuwa się idea przeżycia estetycznego. Mówi się, że 
celem wszystkich dziel sztuki jest dos ta rczan ie  przeżycia estetycznego; tak  więc 
zdolność zapew nienia  przeżycia estetycznego jest w łaściwym k ry te r iu m  oceny 
sztuki. Co więcej, skoro przeżycie estetyczne jest otwarcie defin iow ane w katego­
riach bezinteresowności -  bezin teresownej przy jem nośc i lub  bezinteresownej 
uwagi -  to jest ono całkowicie un ieza leżn ione  od etyki. Z a tem  właściwy s ta n d a rd  
oceny dzieła sztuki w in ien  koncentrować się na zdolności dzieła do w zbudzenia  
przeżycia estetycznego. D la  n iek tórych  autonom istów , zwanych -  jak łatwo się d o ­
myślić -  „ fo rm a l is tam i” wiąże się to wyłącznie z docen ien iem  formalnego aspek tu  
dzieła sztuki, podczas gdy inn i au tonom iśc i p ropagu ją  nieco szerszą koncepcję  
przeżycia estetycznego, po jm ując  je jako przeżycie narzucan e  przez dzieło sztuki,  
które jest wartością sam ą w sobie (nie zaś u zn ane  za wartość ze w zględu na coś in ­
nego, czy to będzie m ora lne  oświecanie, czy też m ora ln e  udoskonalanie) .

A utonom izm  może również liczyć na poparcie tych, którzy podpisu ją  się pod 
esencjalistycznym poglądem na sztukę. To znaczy, jeżeli ktoś przy jm uje  tezę, że co­
kolwiek uznamy za wartość sztuki, m usi być wartością u n ika lną  (n iespotykaną w 
obrębie żadnej innej dz iedziny ludzkiej działalności), to przekonująco będzie dla 
niego brzm iała  hipoteza autonomistów, gdyż sztuka zdaje się być jedyną dziedz iną 
ludzkiej aktywności, której p rodukty  są przede wszystkim ukie runkow ane  na 
osiągnięcie przeżycia estetycznego. Kazania i trak ta ty  etyczne mogą być źródłem  es­
tetycznych doznań, jednak  nie te doznania  stanowią ich podstawową założoną in ­
tencję. Tylko dzieła sztuki są z założenia przeznaczone do prom owania  przeżycia es­
tetycznego. Powinny one być oceniane według im  właściwych kryteriów. N ie  jest ta ­
k im kry terium  ani dostarczanie  moralnego oświecenia, ani zachęcanie  do m ora ln e ­
go doskonalenia się; inne  wytwory człowieka służą z zasady tego typu  celom. N a to ­
miast tylko dzieła sztuki (i zarazem wszystkie dzieła sztuki) są p rym arn ie  u k ie ru n ­
kowane na dostarczanie przeżycia estetycznego. Z atem  właśnie przeżycie estetycz­
ne, nie zaś etyka, zapewnia właściwe kry te r ium  oceniania  sztuki.

Idea przeżycia estetycznego jest w oczywisty sposób atrakcyjna dla esencjalistów, 
gdyż dzięki ścisłej zasadzie bezinteresowności oddziela ona sztukę od innych źródeł 
wartości -  czy to p raktycznych, poznawczych czy etycznych. Z a tem  tym jednym po­
sunięciem, przywołując ideę przeżycia estetycznej bezinteresowności, esencjaliści 
autom atycznie  gwarantują ,  że wartość sztuki będzie odseparowana od wszelkich in ­
nych dziedzin ludzkiej działalności włącznie z in teresującą  nas tutaj etyką.

A utonomiści powołują  się również na szereg przem ożnych  in tu icji .  W iększość 
oświeconych miłośników  sztuki chę tn ie  zgadza się, że is tnieje  wiele doskonałych 
dziel, k tóre są n iem oralne ,  z drugiej strony zaś nie godzą się na uznan ie  dzieła 
sztuki za dobre tylko z powodu jego czystych in tenc ji  moralnych . W  istocie wiele 
zacnych etycznie dziel -  kiedy o dd am y  im, co należy -  okazuje  się czymś wręcz 
obrzydłym. Jed nak  in tu ic je  te nie  są zgodne z k rytyką etyczną. M ożna  na przykład  
oczekiwać, że krytyk etyczny będzie  potępia ł n iem o ra lną  sztukę, podczas gdy 
oświecony m iłośn ik  sztuki będzie u trzymyw ał,  iż n iem o ra lna  sz tuka  bywa dosko­
nała. M iłośnik  sztuki niepokoi się, że krytyk etyczny ma skłonność do redukow a-
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nia wartości este tycznej do czegoś innego, ściślej -  do w artości etycznej. W łaśn ie  
dlatego postu la t  „sz tuk i dla sz tuk i” b rzm i dla niego a trakcyjn ie .  W iąże  się to także 
z obaw am i, że krytyka etyczna stanowi naw ró t do w ik to r iańsk iego  m o ra l izm u ,  k tó ­
rym brzydził się O skar  Wilde.

2. A rgum ent p o zn aw czej banalności

Jak  to jest często prak tykow ane ,  k rytyka etyczna sz tuk i rozpoczyna od sfor­
m ułow ania  m ora lne j tezy związanej z dz ie łem  bąd ź  przez nie  im plikow anej ,  by n a ­
s tępnie  rekom endow ać  dzieło w świetle  jego m ora lnego  zaangażow ania . Być może 
m o r a ł e m  p łynącym  z Em m y  [powieści Jane  Austen] jest w skazanie ,  że ludzie  
(tacy jak E m m a) nie pow inni trak tow ać innych  osób (tak ich  jak H arr ie t)  in s t ru ­
m en ta ln ie .  Krytycy etyczni zazwyczaj w yp reparow ują  z dziel po dobne  tezy, t r a k ­
tu ją  je jako rodzaj m oralnego  w glądu ,  a nas tęp n ie  je w tej postaci ok laskują .  Po­
dobne  prak tyk i m ają  n iew ątpliw ie  sugerować, że to, co artysta  uczynił w ar tym  n a ­
szej aprobaty, m a  na celu do ko nan ie  jakiegoś m ora lnego  odkrycia  i poszerzenie  
tym sam ym zasobów naszej w iedzy etycznej w taki sposób, że obcow anie z dz ie łem  
poucza nas o takiej czy innej praw dzie  m oralnej .

Jed n ak  przec iw nik  krytyki etycznej w zdraga  się p rzed  tym w ykazując , że 
z reguły m o ra lne  tezy związane z dz ie łam i sz tuk i są zazwyczaj t ru izm am i.  P rzy­
puśćmy, że Miejskie mieszkanie (Städtische Obdach) -  obraz  K ä th e  Kollwitz jest ce ­
n iony  za u jaw nien ie  prawdy, że b ied n i  żyją w opresji.  P raw da  ta nie może być ra ­
czej poczytana za m o ra ln e  o d k r y c i e ;  była zapew ne doskonale  zn ana  także , za ­
n im  obraz powstał. W  istocie m ało  sensowne jest s tw ierdzen ie ,  że obraz „o dk ry ł” 
ów tru izm . M alow id ło  zdaje się go raczej sugerować. Znaczy  to, iż obraz  zak łada  u 
odbiorcy  u p rzed n ią  znajom ość w spo m n ian e j  prawdy. D zięk i tem u  oglądający 
może rozpoznać k on k re tn ą  a r tykulac ję  owej p raw dy na obrazie ,  a także być przez 
n ią poruszony.

Ta linia a tak u  jest w rzeczywistości e lem en tem  jeszcze szerszego zestawu za rz u ­
tów pod ad resem  krytyki sz tu k i4. Krytycy sz tuk i często piszą w taki sposób, jak 
gdyby dzieła s tanowiły przyczynek  do wiedzy, włączając, w tym p rzy p a d k u ,  w iedzę 
m oralną . A więc krytycy t r ak tu ją  sz tukę , jak gdyby była ona dz iedz iną  p orów ny­
w alną  z n auk ą  -  rodzajem  procesu  badawczego. Jed n ak że  sceptycy uw ażają ,  że d o ­
m n ie m an e  osiągnięcia  poznawcze sztuki są m arn e ,  zwłaszcza gdy po ró w nu jem y  je 
z naukow ym i. D zie ła  te najczęściej op ie ra ją  się na  tw ierdzen iach  potocznej w iedzy 
lub  filozofii,  p rze tw arzając  je, być może naw et twórczo, ale rzadko  k iedy o d k ry ­
wając. Gdyby k ry te r iu m  oceny dziel sztuki był ich oryg ina lny  w kład  w poszerzenie  
wiedzy, tylko n iewiele z n ich  zasługiwałoby na naszą uwagę. To, co odnosi się do 
s to su nk u  pom iędzy  sz tuką  a w iedzą  ogólną, obrazu je  za razem  stosunek  sz tuk i do 
w iedzy m oralnej.  Jeśli Ambasadorowie Jam esa  w skazu ją  na wagę, jaką dla refleksji 
moralnej ma czuła  na k o nk re t  percepcja ,  to należy pam ię tać ,  że tego sam ego dow o­
dził już Arystoteles.

4/ Ogólne omówienie tej debaty zawarte jest w: Lam arque i Olsen (1994), s. 289-321.
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Co więcej, jeżeli m oralne  „odkrycia” zawarte  w li te ra tu rze  nie tylko są już w cze­
śniej znane, ale nawet muszą być znane czy te ln ikom , w idzom  i s łuchaczom , żeby 
ci mogli je w ogóle w dziele rozpoznać, to pogląd głoszący, że sz tuka  poszerza w ie­
dzę odbiorcy, wydaje się n ieuzasadniony. Jak  m ożna się nauczyć tego, co się już 
wie? Pogląd krytyka etycznego, głoszący, że sz tuka  jest ź ród łem  edukac j i  etycznej, 
b rzm i pusto; sztuka nie uczy nas tego, co w iemy i właściwie m u s im y  wiedzieć, je­
żeli chcem y uchwycić związek pom iędzy  dzie łem  a właściwą zasadą moralną.

Fakt, że sztuka przekazuje  powszechnie  w iedzę potoczną , nie jest jedynym ar­
g um en tem  przeciwko jej poznawczym walorom. Bo nawet jeżeli dzieła sztuki po ­
szerzają naszą wiedzę o nowe propozycje, to nie p rzeds taw iają  na ich poparc ie  żad ­
nych dowodów. N a przykład  utwory fikcyjne nie dostarczają  żadnych  podstaw  do 
tw ierdzeń, które są przez nie im plikow ane  -  jak by nie było, fikcja jest zm yśle­
niem. Co za tym idzie, aspiracje poznawcze sz tuk i dopóty  będą  wyłącznie k on­
s trukcją  czysto teoretyczną, dopóki -  op ierając się, powiedzmy, wyłącznie  na p rze ­
czytanej powieści -  nie będzie m ożna stwierdzić , że coś p rzedstaw ia  się w rzeczy­
wistości tak, a nie  inaczej5.

Pewne aspekty a rg u m en tu  poznawczej banalności są również a trakcyjne  dla 
esencjalistów. O dkryw anie  wiedzy, w tym wiedzy moralnej ,  nie może stanowić u n i ­
kalnej wartości sztuki,  gdyż wiele innych  dziedz in  ludzkiej dz ia ła lności jak n auk i  
przyrodnicze, socjologia, his toria  i filozofia także się tym zajm uje. Są one również 
do tego zadania  w sposób oczywisty o wiele lepiej przygotowane niż sztuka. Tak 
więc objaw ianie  nowej wiedzy, w tym wiedzy moralnej ,  nie  może być wyróż­
n ia jącym  źródłem  wartości wszystkich rodzajów sztuki i d la tego też ów tak  wysoko 
ceniony przez krytyków etycznych wgląd m ora lny  nie może stanowić właściwego 
s tan d a rd u  oceniania  dziel sztuki.

3. A rgum ent antykonsekw encjonalizm u

Podobnie  jak a rgu m en t  poprzedni ,  an tykonsekw encjona lizm  jest odpow iedzią  
na sposób, w jaki fo rm ułu ją  swe wypowiedzi zwolennicy krytyki etycznej. Kwe­
st ionuje  on to, co krytycy etyczni zdają się przyjmować za zupe łn ie  n iekontrow er-  
syjne. Z arów no zalecając, jak i potęp ia jąc  dzieła sztuki,  krytycy etyczni p rzem a ­
wiają tak, jak gdyby z góry mogli przewidzieć, jakie mogą być znaczące etycznie 
sku tk i w zachow aniu  odbiorców. F ilm , taki jak In  and Out jest aprobow any nie tyl­
ko dlatego, że wysuwa pożyteczny pogląd moralny, wedle którego hom oseksualiśc i 
są osobam i zasługującym i na szacunek, ale także dlatego, że rozpow szechnian ie  
takiego przes iania  może zm ien ić  społeczne nastaw ien ie  wobec nich. Z drugiej 
strony fi lm Con A ir  jest krytykowany, gdyż uważa się, że będzie  on prowokował 
b ru ta ln e  zachowania.

A u tonom ista  oczywiście podważy powyższe stw ierdzen ia ,  gdyż zam ias t  oceniać 
w spom niane  dzieła w kategoriach  wartości u n ika lnych  dla sz tuk i (w tym p rzy p ad ­
ku kina) ,  krytycy oceniają je ze względu na coś zupe łn ie  innego  -  na d o m n ie m an e

J/ Podobne argumenty można znaleźć w: Beardsley (1958), s. 429 i Putnam  (1978), s. 90.
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następstw a  dla ogólnego in te resu  społecznego w postaci okreś lonych  zachowań 
m o ra lnych .  Je d n a k  a rg u m en ty ,  k tóre  wysuwa an ty konsekw encjona l is ta  przeciwko 
om aw ian ym  p rak tykom  krytyki etycznej, różn ią  się nieco od a rg u m en tó w  autono- 
misty. A ntykonsekw encjona l is ta  pyta: skąd kry tyk  e tyczny wie, że w sp o m niane  
dzielą  będą  m iały  takie, a nie inne  konsekw encje  w zachow an iu  odbiorców? 
Począwszy od P la tona  k o m en ta to rzy  ocenia li  sz tukę  (zazwyczaj negatywnie),  
p rzy jm ując ,  że w iedzą, jakie są jej konsekw encje ,  czyli wpływ  na zachow anie  o d ­
biorcy. N ie  m ieli oni jednak  n igdy  w ystarczających dow odów  na w sparc ie  tego 
p rzekonan ia .  W spółcześn i znaw cy na przykład  tw ierdzą, że p rzem oc  w m ed iach  
jest g łów nym  czynn ik iem  o dpow iedz ia lnym  za współczesny wzrost p oz iom u p rze­
mocy. J e d n a k  poziom przestępczości w przem ysłow o rozw in ię tych  k ra jach  os ta t­
n io się obniżył, podczas gdy w tym sam ym  czasie obraz p rzem ocy  w ś rodkach  m a ­
sowego przekazu  nasila! się. Jeśli -  jak się u tr zy m u je  -  is tn ie je  si lny przyczynowy 
zw iązek pom iędzy  przem ocą w m ed iach  a p rzem ocą społeczną, to jak wobec tego 
kry tyk  etyczny zdota wyjaśnić  tego rodzaju  n iezgodność? Oczywiście zazwyczaj 
nie za jm u je  się on tymi sp raw am i,  ale na tym właśnie ,  jak powie an ty ko n sek w e n ­
c jonal is ta ,  polega p rob lem  krytyki etycznej.

Chociaż  korelacja między agresją  w m ed iach  a agresją zachow ań społecznych dla 
krytyka etycznego jest sprawą oczywistą, to -  jak powszechnie w iadom o -  ciągle 
b rak u je  empirycznego wsparcia  tej hipotezy. P om im o n ieus tann ych  b ad ań  nad 
wpływem mediów na agresywne zachow ania mato jest n iezbitych dowodów na po­
tw ierdzenie  któregokolwiek z podobnych  twierdzeń, może z w yją tk iem  tych na jba r­
dziej em piryczn ie  banalnych  i n iespecjaln ie  odkrywczych (na przykład: nad m ie rn e  
narażen ie  na k on tak t z p rzem ocą w m ediach  jednostek  o szczególnych predyspozy­
cjach do przemocy m o ż e  prowadzić do agresywnych zachowań).

Broniąc się przed taką argum entac ją ,  kry tyk etyczny ch ę tn ie  odpow iada , że i bez 
n au k  społecznych wiemy, że sztuka, zwłaszcza li te ra tu ra ,  oddz ia łu je  na ludzi. 
M am y  aż nadto  świadectw tego, że sztuka zm ien iła  życie odbiorców: są wypowiedzi 
czytelników u trzym ujących, że po lek turze  On the Road  próbowali palić m a r ih u ­
anę6. Jed nakże  takie p rzykłady są zbyt n ieokreślone i okazjona lne , by mogły służyć 
celom krytyków etycznych. Krytyka etyczna potrzebuje  na tom ias t  w iedzy o regula r­
nie powtarzającym się schem acie  zachowań, które w przew idyw alny sposób wiążą 
się z obcowaniem z l i te ra tu rą  (lub szczególnymi o d m ia n a m i l i teratury). Sporadycz­
ne, anegdotyczne dowody, do k tórych krytyk etyczny odwołuje  się, by stwierdzić , że 
sztuka i l i te ra tu ra  oddzia łu ją  na życie, są zbyt niejasne, by mogły w spierać wnioski, 
k tóre  krytyk etyczny pragnie  sformułować. To, że sztuka w ykazuje  o lbrzym ią różno­
rodność (nieprzewidywalnych) konsekwencji dla codziennych  spraw, jest zbyt sze­
roko zakro joną przes łanką, by wnioskować z niej, że dany  typ powieści staje się 
przyczyną np. aspołecznych zachowań u znacznej g ru py  czytelników.

Przez wieki k rytyka  etyczna postępowała  w taki sposób, jak gdyby ze s tu p ro c e n ­
tową pewnością  m ożna byto przewidywać zachow an ia  odbiorców, będące  sk u t­

6? Booth 1988, s. 227-263.
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kiem  obcowania ze sztuką. Jednakże  n ik t  n ap raw dę  nie posiada! solidnej i dos ta ­
tecznie ścisłej wiedzy na tem at tak ich  konsekw encji odb ioru  sztuki; nie  pos iada ­
my również żadnych niezawodnych sposobów przew idyw ania  regu la rn ie  pow ta­
rzającego się schem atu  społecznych zachowań, które dowolne dzieło  wywoła -  na 
krótszą albo dłuższą metę  -  u zwyczajnych widzów, s łuchaczy czy czytelników. Je ­
śli k tokolwiek twierdzi, że ma dostęp  do tej in form acji ,  a wielu uczestn ików  o m a ­
wianej debaty  tak właśnie  tw ierdzi, ten po pros tu  blefuje. W  tym sam ym  stopniu , 
w jak im  krytyka etyczna rości sobie prawo do posiadan ia  w iedzy o podobnych  k o n ­
sekwencjach sztuki -  związany z n ią  pro jek t jest wątpliwy.

Jeszcze bardziej radykalna  forma an tykonsekw encjona lizm u może naw et p rze ­
rodzić się w sugestię, że jeżeli nie ma n iezbitych dowodów na oddzia ływ anie  sztuki 
na zachow anie odbiorców, to na jbardzie j  roz tropne stanowisko polega na przy ję­
ciu, że dopóki nie pojawią się p rzeciwne dowody, dopóty  należy wykluczać is tn ie ­
nie jakichkolwiek wyraźnie określonych, regu la rn ie  powracających wzorów zacho­
wań prowokowanych przez sztukę. A jeżeli p rzyjmiemy, że sz tuka  nie posiada ta ­
kich konsekwencji ,  w tedy można powiedzieć: nie ma właściwie sensu oceniać sz tu ­
ki z perspektyw y etycznej.  Z a tem  innym i słowy, an tykonsekw encjona lizm  łączy 
swoje siły z au to no m izm em  w p rzekonan iu ,  że etyczne s tan dard y  nie pow inny być 
w prow adzane do dziedz iny  estetycznej.

A rg um en ty  au to no m izm u , poznawczej banalności i an tykonsekw encjona lizm u 
są dobrze  znane i często powtarzane. W  kolejnych częściach a r tyku łu  zostaną  o m ó ­
wione rozm aite  odpowiedzi na te a rg um en ty  w celu zbadan ia  licznych p rzeo b ra ­
żeń i d eba t  zachodzących obecnie na tym polu filozofii sztuki.

III. Reakcja naautonomizm
N ajsi ln ie jszym  argu m en tem  au ton om izm u  jest tzw. a rg u m en t  w spólnego m ia ­

nownika. Zakłada  on, że właściwe k ry te r ium  ocenian ia  sztuki m usi stosować się do 
wszystkich rodzajów sztuki. A ponieważ większa część sz tuk i nie jest bezpośredn io  
związana z moralnością, etyka nie może stanowić właściwego k ry te r iu m  oceny 
sz tuk i7. A rg um en t ten jest niejednoznaczny. To, że pewna część sztuki nie  jest bez­

77 Określenie „bezpośrednio”, użyte w tym zdaniu jest motywowane tym, że
niektórzy krytycy etyczni mogliby utrzymywać, że nawet jeżeli dzieło nie zawiera 
treści etycznej, jak to może być na przykład w abstrakcyjnych kompozycjach wizualnych, 
to nadal będzie ono miało konsekwencje etyczne, gdyż tworzenie i „konsumowanie” 
go spożytkuje zasoby społecznej energii, które mogłyby być wykorzystane w inny 
sposób. Już to czyni z takiej sztuki, choć niebezpośrednio, właściwy obiekt krytyki 
etycznej -  czy sztuka ta jest społecznie pożyteczna, czy też nie?; czy dane dzieło 
dodaje, czy też ujmuje coś ze wspólnego dobra społecznego? W tym przypadku 
autonomista odpowiada, że jednak pewna część sztuki -  np. abstrakcyjna kompozycja 
autorstwa jakiegoś niedzielnego malarza utworzona wyłącznie na własny użytek -  jest 
w tej kwestii, praktycznie rzecz ujmując, neutralna. A poza tym autonom ista może 
dodać, odwołując się do naszych intuicji, że ocenianie takiego dzieła nie w kategoriach 
projektu, ale ze względu na jego użyteczność dla powszechnego dobra, wydaje się 
niewłaściwe.
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p ośredn io  związana z m oralnością  -  b rak  w niej etycznej zaw artości lub im plikacji  
-  może wskazywać na fakt, że ta część sz tuk i nie jest w łaśc iw ym  ob iek tem  krytyki 
etycznej. N ie  oznacza to jednak ,  co wynika z om aw ianego  a rg u m e n tu ,  że krytyka 
etyczna nie może być stosowana do żadnego dzieła  sz tuki.  Spora  część dz ie ł posia­
da swój w ym iar  etyczny, zaś w od n ies ien iu  do n iek tó rych  o d m ia n  sz tuk i krytyka 
etyczna może być w ykorzystana  w sposób uzasadniony .

O strość  i masywność  s tanow ią  właściwe k ry te r ia  o c en ia n ia  tasaków  do mięsa, 
choc iaż  n ie  są one  w łaściw ym  k ry te r iu m  oceny w szy s tk ich  rodza jów  narzęd z i  
tnących . Są na p rzyk ład  z u p e łn ie  n ie i s to tn e  w ocenie  noży do masła .  M ożna 
za tem  p rzyznać ,  że ostrość  i m asyw ność  n ie  są o d p o w ie d n im i  k ry te r ia m i  oceny 
w szystk ich  n a rzę d z i  tnących . N ie  w ynika  jed n ak  z tego, że nie są to właściwe 
k ry te r ia  d la  pew nych  rodza jów  n a rzędz i  tnących ,  w tym  w y p a d k u  -  tasaków  do 
m ięsa.

P o d o b n ie  w pew nych  ro dza jach  czy g a tu n k a c h  sz tu k i  -  na p rzy k ład  t raged ii  
g reck ie j  -  w y m ia r  e tyczny jest e lem e n te m  k o n s ty tu ty w n y m , n ie  zaś ubocznym ; 
au to rzy  tworzyli swoje dz ie ła  z tą św iadom ością ;  czy te ln icy  ro zu m ie jący  in tenc je  
a u to r sk ą  czy ta ją  je w łaśn ie  ze w zg lędu  na znaczen ie  e tyczne. U s tan o w io n a  u m o ­
wa spo łeczna ,  k tó ra  leży u p od s taw  ko n su m p c j i  i p ro d u k c j i  w ie lu  naszych  g a tu n ­
ków ar tys tycznych ,  n a k ła n ia  a r tys tów  i odb io rców  w rów nej m ie rze  do sk u p ie n ia  
się na sp raw ach  e tyczn ych 8. K a ry k a tu ry  G eorge’a G rosza  zgod n ie  z g a tu n k ie m ,  
k tóry  re p re z e n tu ją ,  s tanow ią  e tyczne  w ezw anie ,  k tó re  d o m a g a  się e tycznej o d p o ­
w iedz i oglądającego . K ry tyka  e tyczna  -  n iew ażne ,  czy po leca jąca  dzie ło ,  czy n i e -  
jest w łaśc iwa w o d n ie s ie n iu  do  tak ich  prac ,  naw et jeżeli ró w nocześn ie  jest ona 
czym ś n iew łaściw ym  w s to su n k u  do concerto grosso H ä n d l a 9.

Oczywiście a rg u m en t  w spólnego m ian ow n ika  zak łada  także, iż m us i  is tnieć 
jedno k ry te r iu m  w artościow ania  dla całej sztuki.  W obec tego p op rzedn ia  k o n k lu ­
zja -  że k ry te r iu m  etyczne jest odpow iedn ie  d la  pewnej części sz tuk i -  jest n iew y­
starczająca. O dpow iedź  krytyka etycznego jest wobec tego dw ojaka. Po pierwsze, 
naw et jeśli is tn ia łoby  jakieś jedno  k ry te r iu m  oceny całej sz tuk i ,  nie  wykluczałoby 
ono możliwości równoczesnego is tn ien ia  w ie lorak ich  pom n ie jszych  k ryteriów  oce­
ny n iek tórych  ga tu nk ó w  spójnych  z k ry te r iu m  ogólnym , jak iekolw iek  by ono było. 
Ale po d rug ie ,  kry tyk  etyczny ma prawo do bycia scep tycznym  co do tego, czy is t­
n ieje  jedno globalne  k ry te r iu m  wartości estetycznej lub naw et  zespół tak ich  k ry te ­
riów, które mogą być stosowane do każdego rodzaju  sztuk i.  Jes t wiele  rodzajów 
sz tuk i,  k tóre  ob ligują  odbiorców  do w ielu  rozm aitych  reakcji.  Czy cokolw iek is to t­
nego może łączyć g rup ę  Sex Pistols, p i r am id y  eg ipskie  i Śpiącą dziewczynkę  Rem-

82 Wcześniej zauważyłem, że autonomizm brzmi atrakcyjnie dla esencjalistów. Jednak 
sprawa nie jest oczywista. Jak pokazuje powyższy argum ent, jeżeli ktoś jest esencjalistą 
w odniesieniu do pewnych gatunków i zgadza się, że rzeczone gatunki posiadają wymiar 
etyczny jako część swej natury, wtedy w odniesieniu do owych gatunków, esencjalista 
będzie stal po stronie krytyki etycznej.

92 Odpowiedzi na autonomizm można znaleźć w: Carroll (1998a); Booth (1988), s. 3-22.
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brand ta .  D laczego m ielibyśm y sądzić, ze is tn ieje  jedno g lobalne  k ry te r iu m  stoso­
walne do wszelkiego rodzaju  sz tuk i?10

Nie trzeba p rzypom inać , iż w obliczu podobnego  sceptycyzm u au to n o m is ta  jest 
skłonny do form ułow ania  postu la tu , iż is tn ie je  takie  k ry te r ium , a ściślej -  z am ie ­
rzona zdolność dzieła do wywoływania przeżycia estetycznego. P ostu la t  ten  jest 
jednak  trud ny  do u trzy m an ia  z uwagi na to, że idea przeżycia estetycznego jest wy­
soce kon trow ersy jn a1 к  Czym jest przeżycie estetyczne? Jeżeli au ton om is ta  mówi, 
że jest ono przeżyciem formy znaczącej, w tedy nie może ono służyć jako g lobalne 
k ry te r ium  oceniania ,  gdyż is tnieje pewna część sztuki czy też rodzaj dziel w niej 
się mieszczących, k tóre  zostały zapro jek tow ane w taki sposób, aby zapobiec  tak ie ­
mu przeżyciu. P raw dopodobnie  u tw ór 4 ’3 3 ” Jo hn a  C ag e’a ma un iem ożliw ić  d o ­
znanie  tego, co określa się mało precyzyjnym m ian em  „form y znaczące j” .

Inną, początkowo bardziej obiecującą drogą w ybieraną  przez au tonom is tów  
jest próba zdefin iow ania  przeżycia estetycznego jako przeżycia s tanowiącego w a r ­
tość samą w sobie. K onstrukc ja  ta n ie tylko ma zapew nić  globalne k ry te r iu m  oceny 
sztuki, ale również rzekom o nawet wykluczyć możliwość form ułow ania  d o d a tk o ­
wych kryteriów, skoro etyka wiąże się raczej z w artośc iam i prak tycznym i,  a nie  
zw ar to śc ią  samą w sobie. Przy tak im  odczytyw aniu  przeżycia estetycznego każde 
dzieło sztuki może być oceniane w ka tegoriach  zam ierzonej w ładzy wywoływania 
przeżycia estetycznego, będącego samo dla siebie wartością. Je d n ak  z drug ie j  s tro­
ny, k ry te r ium  tego nie będzie m ożna stosować un iw ersa ln ie  dopóty, dopók i pewna 
część dzieł jest tworzona bez w spom niane j zam ierzonej zdolności do osiągania  po ­
dobnie zdefin iowanego przeżycia estetycznego. N a przykład , p lem ien n e  w iz e ru n ­
ki dem onów  mają za zadan ie  odstraszan ie  in truzów, nie zaś w zbu dzan ie  fascynacji 
p rzy jem nym  przeżyciem będącym  wartością  sam ą w sobie. K iedy zaś au tonom iści  
w celu un ikn ięc ia  podobnych  kon trp rzyk ładów  już nie wymagają ,  by osiąganie  
przeżycia estetycznego było czymś z a ł o ż o n y m  przez dzieła sz tuk i (i p o p rze ­
stają na s tw ierdzeniu , że dzieła dostarczają  owego przeżycia), w tedy  tracą on i k ry­
te r ium  oceny, un ik a ln e  dla sztuki, gdyż -  jak m ożna przypuszczać -  w odospady

■ · 1 ?czy śpiew ptaków mogą z pow odzeniem  dostarczyć tego typu dośw iadczenia  .
Jak  do tąd  autonom iści  nie zdołali ustalić  n iepodw ażalnego  globalnego  i u n ik a l ­

nego k ry te r iu m  oceny całej sztuki i tylko sztuki. W ynika  z tego, że p rzyna jm nie j  
do czasu, kiedy sfo rm ułu ją  oni nowe a rgum enty , e tyczna krytyka sz tuk i jest uza ­
sadniona. I jest to w m oim  przeko nan iu  wszystko, czego po trzeba, by dosyć często 
spotykane prak tykow anie  krytyki etycznej -  w odn ies ien iu  do pewnego ty pu  dzieł,

Sceptycyzm w stosunku do istnienia takiego kryterium  zawarty jest w: Marshall Cohen 
(1977), s. 484-499. Ten rodzaj wątpliwości ma na celu zniechęcenie esencjalistów 
przywiązanych do autonomizmu. Gdyż, jeśli nawet esencjalizm jest początkowo dobrą 
hipotezą badawczą w podejmowaniu badań filozoficznych, może zajść konieczność 
porzucenia go, kiedy badany fenomen stanie się zbyt niesforny.

" /  Aby zapoznać się z próbką tego sporu zob. Dickie (1974).

12/  Dalszą dyskusję można znaleźć w: Carroll (1999), rozdz. 5.
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w sto sun ku  do k tórych jest to właściwe -  mogło być k o n ty nu ow an e  z f ilozoficznie 
czystym sum ien iem .

Ale jakie są inn e  a rg um en ty  au tonom is tów ? Pogląd mówiący, że sz tuka  służy 
wyłącznie  swym au to n o m iczn y m  celom, n ie zaś czem uko lw iek  in n e m u ,  jest w n a j­
lepszym w yp adk u  mylący, poniew aż zdarza  się, że cel sz tuk i (dla k tórego zostało 
stworzone dzieło) leży poza tym , co nazyw am y urzeka jącą  fo rm ą czy p rzy jem n o ­
ścią estetyczną. W ielk ie  malow id ła  jaskiniowe w św ią tyn iach  bu d d y jsk ich  w Ello- 
rze m iały  na celu u p am ię tn ie n ie  ważnych w ydarzeń  z życia G a u ta m y  i u św iado ­
m ien ie  w iernym  ich wagi. W  tych p rzy pad kach  cel sz tuk i jest re l ig i jny  i etyczny. 
W  istocie fo rm a ln a  inwencja  tych m alowideł nie jest celem  sam ym  w sobie, ale e le­
m en tem  m ającym  ułatwić koncentrac ję  na p rzes łan iu  Buddy. Przyjęcie ,  że cel 
sztuki może być związany wyłącznie z fo rm ą lub b ez in te resow nym  przeżyciem , 
jest ten den c ją  rzadko  spo tykaną  w dziejach sztuki.

P odobn ie  obawa -  iż etyczna krytyka stosowana we właściwych okolicznościach  
red u k u je  całą wartość artystyczną do czegoś pozaartystycznego  -  jest całkowicie 
n ieu za sad n io n a  z trzech powodów. Po p ierwsze, k rytyka  e tyczna n ie  zak łada ,  że 
k ry ter ia  m ora lne  stosują  się do całej sztuki. Po drug ie ,  w p rz y p ad k u  gatunków , 
które m ają w ym iar  etyczny, ocen ian ie  dzieła  w kategor iach  jakości jego m ora lnych  
in tu ic j i  ( lub ich b rak u )  nie oznacza przywoływania kry ter iów  obcych wobec jego 
wartości jako dzieła sztuki; oznacza to na to m ias t  ocen ian ie  dzieła  w kategor iach  
pew nych n o rm  (norm  gatunkow ych) zw iązanych z fo rm ą artystyczną , do której 
dan e  dzieło należy. I po trzecie, kry tyk  etyczny nie m us i uważać, że jedynie  do 
sztuki pow inny  być odnoszone rozważania  etyczne; naw et dzieła, k tóre  podlegają  
ocenie etycznej mogą mieć również w ym iar  formalny, k tóry  dom aga  się n ieza leż­
nej oceny. Z a tem  jeżeli ktoś u trzy m u je ,  że etyczna kry tyka  re d u k u je  sztukę 
wyłącznie do wartości e tycznych i uważa, że wiąże się to z zap rzeczen iem  w arto ­
ściom fo rm aln ym , jest w błędzie ,  gdyż kry tyk  etyczny może oceniać d a n e  dzieło 
w o dn ies ien iu  do obydwu rodzajów w arto śc i13.

Co więcej, os ta tn i  k o m en ta rz  sugeru je  w pew ien sposób, że kry tyk  etyczny może 
radzić  sobie z dz ie łem  n iem o ra ln ym , k tóre  p o m im o  to jest znak om ite ;  tak ie  dzieło, 
gdy wszystko w eźm ie  się pod uwagę, może zawierać e tyczne n iedoc iągn ięc ia ,  k tóre  
są z naw iązką  w ynagrodzone  przez inne  zalety, na p rzyk ład  form alne . P odobn ie  
dzieło  stojące wysoko pod względem m o ra lny m , posiadające  jed nak  b rak i  fo rm a l­
ne i z p u n k tu  w idzen ia  przeżycia jest jałowe, może w os tateczności zasługiw ać je­
dynie  na z lekceważenie.

B iorąc pod uwagę te spostrzeżenia ,  au to n o m is ta  może być sk łonny  do p rzyzn a­
nia ,  że k rytyka  etyczna pewnej części sz tuk i czy d anych  rodzajów  sz tuk i jest u za­
sadniona. Jedn akże  od razu dodaje  on, że p om im o  to ten  rodzaj k ry tyk i ka teg o ­
rycznie różni się od tego, co nazyw am y „krytyką e s te tyczną” . Pewna część sztuki 
tw orzona jest na  sprzedaż  i może być ocen iana  w ka tegor iach  rynkowej a tr a k c y jn o ­

13 Fakt, że dzieła sztuki mogą być oceniane w kategoriach należących do różnych
wymiarów, włącznie z wymiarem etycznym, jest omawiany w: Dickie (1988), s. 126-128.
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ści, jednak  jej wartość rynkowa jest całkowicie n ieza leżna  od wartości estetycznej. 
P odobn ie  au tonom is ta  mógłby zgodzić się, że pewna część sztuki jest związana 
z e tyką i może być oceniana w kategor iach  etycznych, ale ten w ym iar  wartości 
dzieła (czy antywartości) jest -  jak zapew nia  au ton om is ta  -  n ieza leżny  od jej w a r­
tości estetycznej. Krytyka etyczna jest logicznie dopuszczalna , ale nie  m ożna m y ­
lić etycznej wartości dzieła z jego wartością  estetyczną.

Taki p u n k t  widzenia  może być nazw any „u m iarkow anym  a u to n o m iz m e m ” . N ie  
podpisu je  się on pod tw ierdzen iem  zdecydowanego au to n o m izm u ,  wedle którego 
krytyka etyczna sztuki jest czymś w rodzaju  b łędu  pojęciowego. Pozwala on, by 
dzieło podlegało ocenie etycznej, ale stwierdza nas tępn ie ,  że e tyczna wartość lub 
jej b rak  w dziele nie ma wpływu na jego wartość estetyczną. Ż aden  etyczny defekt 
nie  czyni dzieła gorszym pod względem estetycznym ; żadna cnota  etyczna nie czy­
ni dzieła estetycznie lepszym.

Takie stanowisko, um iarkow any  au to no m izm , wprowadza sprawę dotychczas 
nie poruszaną. D o tego miejsca, w tej i poprzednie j  części, om ów il iśm y argu m en ty  
form ułow ane w ram ach  tzw. „au to n o m izm u  radykalnego” -  poglądu , wedle k tó re ­
go etyczna ocena jest zawsze pojęciowo n ieupraw niona .  W  ostatn iej części tego 
szkicu zostaną zreferowane odpowiedzi na um ia rk ow any  au tonom izm .

IV. Odpowiedzi na argument poznawczej banalności
D o tej pory omówiona została jedynie możliwość stosowania krytyki etycznej. 

Ale zakładając, że jest ona możliwa, co jest właściwie jej p rzed m io tem  -  jakie ce­
chy dziel sztuki stanowią jej dom enę  i na jakiej podstawie ona się n im i zajm uje. 
Jak  to już zostało pokazane, krytycy etyczni zazwyczaj w yłaniają  tezy m oralne  
z dziel sztuki za pomocą zabiegów in te rp re tac y jn y ch 14, t rak tu jąc  je jak tw ierdze­
nia naukowe (w kategoriach praw dy i fałszu; trafności i n ie trafności)  i w n a jb a r ­
dziej korzystnych przypadkach  często określając  je jako rodzaj m oralnych  
wglądów, k tóre  mogą być przyjęte przez widzów, czyte lników czy s łuchaczy d a ­
nych dziel jako nauka, pouczenie. E tycznie  dobre dzieła m ają szansę zapewnić 
wgląd moralny; dzieła etycznie pode jrzane  narzucają  wadliwe m ora ln ie  p rzek o n a­
nia, jak gdyby były one tak im i w glądam i. Taka krytyka zdaje się uznaw ać p o ten ­
cjalną wartość edukacyjną  dziel sztuki jako podstawę dla krytyki etycznej.

J ed n ak  tego rodzaju  w izerunek  krytyki etycznej wywołuje om ów iony  wcześniej 
za rzu t poznawczej banalności.  Ilekroć dzieła zakładają ,  sugeru ją  bąd ź  wyrażają 
w prost  tezy etyczne, kończy się zasadniczo na tru izm ach ;  zresztą nie pow inno  to 
nikogo dziwić, gdyż po to, by być szeroko ro zum iane ,  dzieła m uszą  rozpow szech­
niać p un k ty  w idzenia  rozpoznaw alne  przez odbiorców. To, co odbiorcy  uważają 
zwykle za m oralną  płaszczyznę dzieła, służy im zazwyczaj do zorganizow ania  tego, 
co widzą, słyszą, lub słuchają.

14/ Pewien (aczkolwiek kontrowersyjny) opis, jak można tego dokonać w: M cCormick
(1982), s. 399-410.
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Ale jeżeli już znają  odpow iedn ie  truizm y, n iem ąd re  jest m ów ienie ,  że uczą się 
z „wglądu” dostarczonego  przez dzieło. Trzeba już wcześniej w iedzieć, że h ip o k ry ­
zja jest obrzydliwa, by uznać  zasłużoną k lęskę ponies ioną  przez T ar tu f fe ’a. I jest to 
praw da tak  oczywista i pow szechna, że każdy odbiorca może zostać p o b ud zon y  do 
śm iechu . N ie  uczym y się tej m aksym y ze sz tuk i M oliera ,  ale p rzyn os im y  ją do te ­
a tru  ze sobą. D la tego  też nie w idać  specjalnego powodu, żeby uznaw ać m ora lną  
edukac ję  za o dpow iedn ią  podstaw ę dla krytyki etycznej.

U p rzedn io  zauw ażyłem , że ta l in ia  sprzeciwu odnosi się nie tylko do możliwości 
os iągania  poprzez  sz tukę  edukac j i  m oralnej ,  ale jest to również, znaczn ie  szerzej,  
z a rzu t przeciwko p rzek o n a n iu  o poznawczej wartości sztuki.  Sztuk i nie m ożna  ce­
nić za to, że wzbogaca naszą w iedzę etyczną czy jakąkolw iek  in n ą  i że dos tarcza  wy­
raźnych  tw ierdzeń , gdyż sz tuka  w przeważającej części za jm u je  się t ru izm am i .  N a ­
wet jeżeli tezy zaw arte  w pew nych  dzie łach  sztuki są praw dziw e, rzadko  bywają 
nowe i dlatego nie dostarczają  w glądu  etycznego. D op ók i  k rytyka e tyczna będzie  
zajm owała się k om en to w an iem  owych wglądów w sztuce, d opó ty  będzie  ona rów­
nie po trzebna ,  jak s traż pożarna  na pustyni.  D la tego  w na jlepszym  p rzy p ad k u  kry ­
tyka etyczna jest n iead ek w atna  do p rzedm io tu .  W  przeważającej części jest także 
bezprzedm iotow a.

Jeden  k ie ru n ek  odpow iedzi na ten  arg u m en t  zm ierza  do s tw ierdzen ia ,  że model 
w iedzy przy jm ow any  tu taj p rzez  sceptyków jest za wąski. Sceptycy -  zachęcani 
p rzez  pozornie  oczywistą p rak ty kę  w ielu  krytyków etycznych -  myślą, iż is to tna 
d la tej kry tyki w iedza ma form ę sądów -  podobnych  do tw ierdzen ia ,  że „ h ip o k ry ­
zja jest obrzydliw a” -  i p rzys ta ją  na s tw ierdzenie ,  że gdy tego typu  tezy mogą być 
w ydzielane z dziel, to zasadniczo  są one w przeważającej m ierze  bana lne .  J ed n ak  
krytycy etyczni k o n tr a rg u m e n tu ją ,  że is tnieje  więcej m odeli  w iedzy niż „wiedza, 
że” . Ryle mówi o „wiedzy jak ” . Krytycy etyczni doda ją  do listy „wiedzę o tym, jak 
by to mogto być”, k tóra  jest rodza jem  w iedzy przez bezp ośredn i  k o n tak t  [?]1 .

Jeżeli ktoś u trzym u je ,  że w iedza  m ora lna  zaw arta  w Chacie w uja Toma polega na 
s tw ierdzen iu ,  że niew olnictw o jest złem, w tedy  sceptyk może powiedzieć, że: 
1) jest to praw da zn ana  p rzez  m ora ln ie  wrażliwych czytelników, jeszcze zan im  
książka została opub likow ana;  2) w iedza ta była, czy też mogła być sform ułow ana  
w innych  n iż  artystyczne form ach , tak ich  jak: traktaty , pamflety, kazan ia ;  3) po ­
wieść z t ru d em  może dostarczyć jakichkolw iek  dowodów, skoro  przykłady, na jakie 
się powołuje, są zm yślen iem . K ry tyk  etyczny może zgodzić się z powyższymi 
p u n k ta m i,  a nas tęp n ie ,  nie poprzes ta jąc  na tym, w ysunąć  tezę, że om aw iana  po­
wieść osiąga jed n ak  wiedzę, m ianow icie  w iedzę o tym, jak w yglądało  n iew oln ic ­
two. Przez dos ta rczen ie  bogatych  w szczegóły opisów okruc ień s tw a  i n ie ludzk iego  
zachow ania  -  b ezduszn ie  rozdz ie lane  rodziny  i o k ru tn e  ch łos ty  -  pow ieściopisarz

1 - Pogląd, że literatura przekazuje „wiedzę o tym, jak by to mogto być”, po raz pierwszy 
pojawia się, jak m niem am , w: Walsh (1969). Jest on także wykorzystany w: Scruton 
(1974). Żaden z wymienionych autorów nie używa owego poglądu ściśle względem 
roszczeń sztuki czy literatury do wiedzy moralnej. Jednak takie posunięcie można 
odnaleźć w: Putnam  (1978); Palmer (1992); C urrie (1995, 1998).
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angażuje  wyobraźnię  i uczucia  czyte ln ika, dając przez to możliwość „odczuc ia” 
tego, jak się żyło w czasach niewolnictwa.

Dowiedzieć się, że ulice w B om baju  są gigantycznie zatłoczone, to jedna rzecz; 
natom ias t  zupełnie  czym innym  jest odczytanie szczegółowego opisu  pełnego o b ra ­
zowych incydentów przedstawionych we wnikliwy i budzący emocje sposób. P ierw ­
sze polega na zaprezentowaniu  faktu, d rugie  pozwala odczuć aurę. Pierwsza m ożli­
wość mówi nam, że drogi są zatłoczone, d ruga  natom ias t  zapewnia odczucie tego, 
czym jest zatłoczenie. Krytycy etyczni, albo przynajm niej  n iektórzy  z nich, odp o ­
wiadają sceptykom po pierwsze, godząc się z tym, że wiedza w sensie tw ierdzeń n a ­
ukowych, wydobywanych z dziel jest często banalna  i ograniczona do frazesów; 
sztuka nie konkuru je  z nau kam i ścisłymi, filozofią, his torią  czy nawet ze znaczną 
częścią dziennikars tw a w dostarczaniu  „wiedzy, że” . Ale nie jest to jedyny istniejący 
rodzaj wiedzy. Is tnieje także „wiedza o tym, jak to [konkretnie] jest, lub jak by to 
być mogło” . A jest to rodzaj wiedzy, w którego dostarczan iu  przoduje  sztuka oraz 
której poszukują  najlepsi krytycy etyczni, a przynajm niej  pow inni poszukiwać.

Co więcej, ten rodzaj wiedzy jest szczególnie is to tny w spekulacji  m oralnej .  
W  rozważaniach nad  a l te rnatyw nym i k ie ru n k am i dzia łan ia  jest miejsce na wy­
obraźnię .  W eźmy szczególnie d ram aty czny  przykład  kogoś rozważającego m ożli­
wość pope łn ien ia  morderstwa. Pow inien  on, między  innym i,  zastanowić się nad  
tym, jak by to było żyć jako m orderca. P rzeczytanie  takiej powieści, jak Zbrodnia 
i kara  może dać jakieś pojęcie na ten tem at.  A ngażuje  ona w yobraźnię  i uczucia  
w sposób pozwalający na odczucie tego, co oznacza być zabójcą, co z kolei może być 
przyda tne  w refleksji n ad  tą a l te rnatyw ną l inią dzia łan ia .  Co więcej, tak i rodzaj i n ­
formacji jest is to tny nie ty lko w rozm yślan iu  n ad  tym, co pow inn iśm y czynić; jest 
on również pomocny przy osądzan iu  innych. Nowe poczucie  tego, czym było n ie ­
wolnictwo, ma wpływ na oburzen ie ,  którego dozna jem y wobec jego przypadków  
wciąż is tniejących w świecie w spó łczesnym 16.

Przyjmując, że istnieje etycznie is totna „wiedza o tym, jakie mogłoby być X ”, 
krytycy etyczni mogą oceniać dzieła aspiru jące do niej: pozytywnie -  kiedy rzeczone 
dzieła przekazują  ową wiedzę właściwie, i n eg a ty w n ie -k ie d y  dzieła te zafałszowują 
lub zniekształcają to, jak sytuacja mogła wyglądać (np. przez przedstawienie  życia 
na plantacji w sposób wyidealizowany pod każdym względem). Co więcej, chociaż 
sztuka i l i teratura  nie są jedynymi środkam i przekazywania „wiedzy o tym, jakie 
mogłoby być X ”, to jest to jedna z ich głównych specjalności.  Rozwinęły one i nadal 
rozwijają zadziwiającą liczbę w tym celu strategii (z celem tym u tożsam iało  się 
i nadal utożsamia znacząca liczba artystów). Artysta może zaoferować nam  bezpre­
cedensową „wiedzę o tym, jakie mogłoby być X ”, stąd -  jej wartość edukacyjna.

Takie podejście do wiedzy m oralnej ,  zawartej w sztuce możem y nazwać „zasadą 
bezpośredniego k o n ta k tu ” . Jest ono obiecujące po m im o  wyzwań, k tórym  musi 
sprostać. N a tem at „wiedzy o tym, jakie mogłoby być X ” chcia łoby się wiedzieć 
znacznie  więcej, niż jest to dostępne  w bieżącym stan ie  badań .  Co dok ładn ie  jest

1ίι/ O znaczeniu tego rodzaju wiedzy dla rozumowania moralnego zob. Currie (1995).
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p rzekonu jącym  dow odem  na jej is tn ien ie?  Jakie  w a ru n k i  m uszą  być spe łn ione ,  by 
m ożna  było mówić o „wiedzy o tym, jakie m ogłoby być X ”? N as tęp n ie ,  czy od razu, 
gdy te w a run k i  są spe łn iane ,  tego rodzaju  w iedza staje się kategorycznie  różna  od 
„wiedzy, że”, lub czy jest ona  reduk ow aln a  do wiedzy oparte j  na d łu g im  ciągu 
tw ierdzeń. N ależy więcej pow iedzieć o tej in trygującej ,  chociaż ciągle n ie jasnej ,  
propozycji.

N aw et m iędzy  p ro p a g a to ram i tego poglądu  zdaje się is tn ieć  n iejasność, co do 
p rz ed m io tu  tej w iedzy -  czy sku p ia  się ona na postac iach  czy na sytuacjach?  To 
znaczy, czy podczas czy tan ia  powieści uczymy się, jak by to było stać się okreś loną  
postacią  w określonej sy tuacji ,  czy też dow iadu jem y  się, jaka jest sy tuacja  z p e r ­
spektywy zew nętrznego  obserwatora.  N iek tó rzy  teoretycy uważają ,  że uczym y się 
n ie tego, jaka jest sy tuacja ,  ale jak by to było oglądać d an ą  sytuację  oczam i p raw ­
dziwego lub sugerow anego  narra to ra ;  dowiedzieć się na przykład ,  jak to jest, gdy 
ogląda się świat pozbaw iony  miłości, jak to robi Céline. K tóre  z tych a lte rna tyw ­
nych rozwiązań ma na myśli teore tyk  op tu jący  za zasadą  k o n ta k tu  b ezp o ś red n ie ­
go, gdy mówi o „wiedzy, jakie mogłoby być X ”? A jeżeli odpow iedź  jest: że może 
każde z n ich , to w jaki sposób kry tyk  d ow iadu je  się, k tóra  możliwość w ystępuje  
w odn ies ien iu  do k o nk re tneg o  dzieła. Po jaw iają  się także  p y tan ia  o n a tu rę  p rag ­
m atycznego m e ch a n iz m u  leżącego u podstaw  ko m u n ik o w an ia  wiedzy o tym , jakie 
mogłoby być X, chociaż -  jak to zobaczym y w n astępne j części -  pew ne prace nad  
tym p ro b lem em  były prow adzone  przez teoretyków  sym ulacji.

Być może bardzie j k łopotliw ym  p ro b lem em  -  dla podejśc ia  opartego  na zasa­
dzie k o n tak tu  b ezpośredn iego  niż powyższe żądan ia  większej ilości szczegółów -  
jest fakt, że krytycy etyczni,  k tórzy  przyjęli to podejście ,  zdają  się u trzym yw ać, iż 
sy tuacje  i postacie, o k tórych  istocie d ow iadu jem y się ze sz tuk i i l i te ra tury , są na 
tyle podobne do tych, k tóre  m ożem y n apo tk ać  w cod z ie nn ym  życiu, że mogą być 
p rzyda tne  podczas prak tycznego  i m ora lnego  rozum ow an ia  bąd ź  osądu. Ale czy są 
one w rzeczywistości takie? Praw ie zawsze w iemy więcej o sy tuacjach  i postac iach  
li te rack ich  niż  o sy tuacjach  i ludz iach ,  z k tórym i w spó łdz ia łam y m ora ln ie .  R ów ­
nież powieściopisarze i d ra m a to p isa rze  mogą wkraczać  w um ysły  postaci,  o d k ry ­
wać ich pobu dk i  i uczucia  i dz ięk i swojej wszechwiedzy u jaw niać  cechy, k tórych 
n ik t  się nie domyśla. Jak  często sam i zna jd u jem y  się w tak  komfortow ej poznawczo 
sytuacji? Co więcej, jeżeli w eźm iem y pod uwagę tę poznaw czą n ierówność  p o m ię ­
dzy sy tuacjam i i pos tac iam i fikcy jnym i a tym , z czym m am y  do czynien ia  w życiu 
codziennym , to jak m ożem y odnieść  in fo rm ac je  do s tęp ne  za pośred n ic tw em  l i te ­
ra tu ry  do naszych własnych  okoliczności życiowych? N a w e t  jeżeli osta teczn ie  m o­
żna by to zrobić, to w tedy powraca w cześniejsze zas trzeżen ie  sceptyków: d laczego 
m ielibyśm y polegać na powieściowym p rzeds taw ien iu  czegoś, jaka in na  jeszcze 
mogłaby być sytuacja ,  skoro ta jest wymyślona? Fikcja  n ie  dostarcza  żadnego  d o ­
w odu, że porów nyw alne  sytuacje  w rzeczywistości są w łaśnie  ta k ie 17.

17/ Być może odpowiedzią na ten zarzut jest przyznanie, że literatura nie prezentuje wiedzy,
ale raczej hipotezy; hipotezy, które następnie mogą być wcielone w życie w celu ich
potwierdzenia bądź też odrzucenia. Tak postępujemy w sytuacjach pozaliterackich, jak
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In na  odpow iedź na a rg um en t poznawczej banalności może być nazw ana „p o ­
dejśc iem  w ywrotowym” . Wedle tego stanowiska, dzieła e tycznie godne polecenia  
p rezen tu ją  czyte ln ikom , w idzom lub s łuchaczom  obrazy bądź  opisy, k tóre  stawiają 
pod znak iem  zapytan ia ,  czy obalają nasze (pożałowania godne) usta lone  poglądy 
m o ra ln e 18. Powieści, k tóre odsłan ia ją  tradycyjne  obyczaje seksua lne  jako s ied lis ­
ko choroby i przem ocy lub ukazują  oddem onizow any  obraz mniejszości e tn icz ­
nych, godnych zwykłego ludzkiego szacunku  -  p o dkopu ją  u trw alone  s tereotypy 
i sentencje  oraz zapraszają  czytelnika do zrew idow ania  własnych poglądów m o ra l­
nych i przyjęcia lepszej perspektywy moralnej .  W łaśn ie  takie  efekty mogą być 
przywoływane przez dzieła sztuki, a krytycy etyczni chętn ie  je za to chwalą.

Oczywiście  podejście wywrotowe może być połączone z podejśc iem  o p ar ty m  na 
zasadzie k on tak tu  bezp ośredn iego19, gdyż sposób, w jaki dzieło sz tuk i czy l i te rac­
kie może stawiać pod znak iem  zapy tan ia  m ora lne  poglądy, może polegać na u św ia­
d o m ien iu  odbiorcom doświadczalnie , poprzez  sugestywne przykłady, jak p o n iża ­
jące, wyobcowujące i n iespraw iedliw e są sytuacje p łynące z tradycyjnej m o ra ln o ­
ści. To znaczy, surowa etyka pracy stosowana wobec b iednych  może zostać podw a­
żona poprzez  ukazanie ,  jak to jest, gdy człowiek codziennie  m usi m ar tw ić  się 
o posiłek. Albo m ora ln ie  protekcjonalny, choć akceptu jący  społeczne rów no­
upraw nien ie ,  pogląd na sprawę kobiet może być zachw iany  przez opowieść o tym, 
jak to jest być kobietą  w świecie mężczyzn.

Z drugie j strony dzieła sztuki w rodzaju  fi lm u E isens te ina  Potiomkin  mogą 
kłaść większy nacisk  na rozum ową arg u m en tac ję  niż  em p a t ię  w oba lan iu  zak o rze ­
nionych, choć wątpliwych, p rzekonań  moralnych . Jed n ak  wydaje się bezdyskusy j­
ne, że dzieła sztuki przyczyniły się do społecznej p rzem iany  wartości m oralnych  
czy to poprzez  argum entac ję ,  czy przykład  bąd ź  też przez po łączenie  jednego 
z d rug im . Dość w spom nieć  wszystkie znane  h is torie  młodych kochanków, którzy 
postępowali wbrew rodzicielsk im usta len iom  m atrym o n ia ln ym ; takie opowieści 
są niezwykle rom antyczne,  ale stanowią również konfron tac ję  z t radycyjną  h ie ra r ­
chią m ora lną  w celu zapew nien ia  jednostce au tonom ii .  W  naszych czasach w ięk­
sza część ruchów awangardowych op iera  się na podw ażaniu  zastanych zasad m o ­
ralnych, podczas gdy przez wieki s tanowiło to d om enę  satyry. Czy przez pełne  z ja­
dliwej ironii s tw ierdzenia  wzięte  z Brechtowskie j Opery za  trzy grosze czy przez po­
kazanie  à la Fors terowska Droga do Ind ii, jaki byl kolon ia lizm , dzieła  sz tuk i funk-

choćby w przypadku porad dietetycznych. Artykuł oferuje hipotezę, do której możemy 
następnie szukać dowodu. Podobnie zwolennik podejścia opartego na zasadzie kontaktu 
bezpośredniego mógłby sugerować, że zasadniczym zadaniem literatury jest 
proponowanie nam hipotez dotyczących tego, czym mogłoby być X, oraz, że takie 
hipotezy mogą posiadać poznawczą i etyczną wartość. Dalszą dyskusję można znaleźć w: 
Novitz (1987), s. 130-132.

■' Wariacje na temat podejścia wywrotowego można znaleźć w: Putnam  (1978); Wilson
(1983); Beardsmore (1983); Harrison (1991) Passmore (1991); Eldridge (1992).

1 1 W istocie, u Putnama (1978), podejście wywrotowe i podejście zaznajomienia mieszają 
się ze sobą.
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cjonowaly  jako szansa czy okazja  do zrew idow ania  koncepcji  m ora lnych ,  
u ła tw ia jąc  nawet czasem dośw iadczenie  etycznej konwersji.

W  tym m iejscu  sceptycy w trąca ją  się chę tn ie  ze zn an y m  refrenem : wyzwania 
pod ad resem  zastanej m oralności ,  zaw arte  w dziełach  sz tuk i nie są p raw ie  nigdy 
oryginalne. D an y  wgląd m o ra lny  jest najczęściej re torycznie  efek tow nym  odw zo­
row an iem  czegoś zaczerpn ię tego  z is tn iejącej już up rzed n io  krytyki społecznej,  fi­
lozofii czy religii lub  czegokolwiek innego. Jes t to wciąż w najlepszym  w y pad ku  
w iedza  w tórna . Artysta  jej nie odkry ł ,  ale tylko przerobił.

P o m im o  to a rg u m en t  ten  nada l  wydaje  się nieistotny. Twierdzić ,  że większość 
dzieł sz tuk i nie jest oryg inaln ie  odkryw cza b ądź  ed uk u jąca  z racji tej, że sz tuka  
głosi zazwyczaj truizmy, to jedna  rzecz. J e d n a k  jest dziwne, gdy mówimy, iż nie  
mogą one być p rzekaźn ik am i nowej wiedzy, gdyż rozsiewają one poglądy  m ora lne  
podz ie lane  up rzedn io  jedynie  p rzez  n iew ielkie  g rupy  postępowych myślicieli.  
W ziąwszy pod  uwagę konteks t ,  w k tórym  działa  artysta  -  k o n teks t  odbiorców  -  wy­
daje  się w łaściwym stwierdzen ie ,  iż dzieła  w prow adzają  nowe w glądy  m o ra lne  oraz 
że dopóki owe wglądy stanowią u p raw n io n e  wyzwanie pod ad resem  u ta r te j  m ąd ro ­
ści m oralnej i to ru ją  odbiorcom  drogę do zrew idow ania  ich p rzek o n a ń  m ora lnych ,  
dopó ty  będzie czymś w zupe łnośc i n a tu ra ln y m  opisywanie wartości tych dziel jako 
wartości edukacyjnej.  Dzieła ,  k tóre  zaleca podejście wywrotowe, nie p rzekazu ją  
tru izm ów ; kw estionują  one t ru izm y  na rzecz idei m ora lnych ,  k tóre  są nowe i p o ru ­
szające dla znacznej części odbiorców, jeśli naw et były u p rz e d n io  z nan e  w ta je m n i­
czonym.

Z a tem  podejście wywrotowe dostarcza  krytykowi e tycznem u odpow iedz i na 
za rzu t  poznawczej banalności.  Pewna część sz tuk i osiąga to, co w o d n ies ien iu  do 
jej odbiorców  jest uznaw ane  za w gląd moralny, z w iedzą w form ie  tw ierdzeń  
w łącznie. D aje  to krytykowi e tycz nem u  podstawę do pozytywnego ocen ia n ia  o d ­
nośnych  dzieł w kategor iach  ich wartości edukacyjnej.  Z apew ne podejście  wywro­
towe umożliw ia  także negatyw ną ocenę pewnych dzieł sztuk i,  a m ianow ic ie  dzieł, 
k tó re  u m acn ia ją  u trw alone  p rze k o n an ia  szkodliwe m oraln ie .

M im o  że podejście  wywrotowe posiada  szereg zalet,  jed n a k  nie jest ono  również 
pozbaw ione pewnych wad. Ma ono raczej ogran iczone możliwości. N ajlep ie j  p a su ­
je do dzieł, które podw ażają  m ora lne  sam ozadowolenie .  U k ie ru n k o w u je  to uwagę 
k rytyków  etycznych na dzieła radykalne . A przecież większość l i te ra tu ry  p ięknej 
n ie jest m ora ln ie  radykalna . O lb rzym ia  część dzieł sztuki,  zwłaszcza bele trystyk i,  
op e ru je  usta lonym i sch em atam i m ora lny m i i nie jest m ora ln ie  jadowita ,  m im o  to 
może posiadać w ym iar  etyczny. Podejście  wywrotowe nie daje k rytykowi e tyczne­
m u  możliwości pow iedzenia  niczego sensownego o po dobnych  dziełach . U m o ż l i ­
wia m u jedynie zalecanie  tego, co m ora ln ie  rewolucyjne i zwalczanie  tego, co m o­
ra ln ie  reakcyjne. Ale pojawia się pytanie: czy kry tyk  e tyczny nie p rag n ie  zachować 
sobie prawa do m ów ienia  o dz ie łach , k tóre  nie posiadają  otoczki m ora lne j ,  a m im o 
to z m oralnego  p u n k tu  w idzen ia  n adal zas ługują  na uznanie?  Z a tem  ujęcie  w ywro­
towe dostarcza a rg um en tó w  na rzecz krytyki etycznej w o d n ies ien iu  do pewnej 
części sztuki,  jednak  nie jest ono dosta teczn ie  pojem ne.
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Trzecia odpowiedź na zarzu ty  sceptyków pod adresem  mocy edukacyjnej sztuki 
może być nazwana „podejśc iem  sam o do sk on a len ia”20. Podczas gdy zwolennicy 
podejścia opartego na zasadzie k o n tak tu  bezpośredniego  stwierdzają ,  iż koncepcja  
wiedzy, proponow ana przez sceptyków jest za wąska, ci pierwsi są zdania ,  że zbyt 
wąska jest proponow ana przez sceptyków koncepcja  edukacji.  D la  sceptyków e d u ­
kacja polega na przy jm ow aniu  odkrywczych tw ierdzeń  na tem a t  życia moralnego. 
Dla obrońców koncepcji sam odoskonalen ia  edukac ja  może ponad to  obejmować 
doskonalen ie  is totnych etycznie um ieję tności i predyspozycji (takich  jak możność 
subtelnego i wnikliwego osądu, w yobraźnia ,  uczucia i ogólna zdolność do snucia 
refleksji moralnej) jak również ćwiczenie i doskona len ie  m oralnego  po jm owania  
(to znaczy popraw ian ie ,  a także czasem poszerzanie  naszej w iedzy o w yznawanych 
przez nas zasadach i pojęciach m oralnych).  Jak  na to wskazuje  okreś lenie  om aw ia­
nego podejścia, edukacy jna  w artość sztuki polega na zachęcie  do sam odoskona le ­
nia m oralnych talentów.

Na przykład większa część l i te ra tu ry  p ięknej angażuje  w stały  proces etycznego 
osądu, zachęcając czyte lnika, widza i s łuchacza do form ułow ania  m oralnych  ocen 
postaci i sytuacji p rak tyczn ie  s trona po stronie  czy scena po scenie. C hociaż  zapo ­
trzebowanie na ferowanie moralnych  sądów jest w życiu codz iennym  sporadyczne, 
w li te ra turze  jest zasadniczo wszechobecne. Z a tem  przez n ieus tann e  ćwiczenie li­
te ra tu ra  może utrzymywać nasze możliwości m oralnego  osądu w stan ie  ciągłej go­
towości.

W  większości sztuka zakłada em ocjona lną  reakcję czytelnika. Em ocje  z kolei są 
zazwyczaj rządzone przez pewne k ryteria ,  a w o dn ies ien iu  do wielu takich  emocji,  
jak na przykład  złość czy współczucie, są to k ryteria  n a tu ry  m oralnej (uśw iado­
m iona sprawiedliwość w związku z gniewem; dostrzeżona niespraw iedliw ość 
w związku z żalem). Z a tem  obcowanie z pew nym rodzajem  sz tuk i uwrażliwia nas, 
jakby powiedział Arystoteles, na właściwe racje i p rzed m io t  uczuć. W  sprzy­
jających okolicznościach dzieła sztuki mogą również rozwijać nasze władze em o ­
cjonalnego osądu przez odwołanie  się do naszej w yobraźni w taki sposób, że zaczy­
nam y pojmować pewne sprawy (np. p rob lem  A IDS) jako w arte  zaangażow ania ta ­
kich uczuć, jak żal, podczas gdy wcześniej ci ludzie  byli nam  oboję tn i lub byliśm y 
do nich wrogo nastawieni.  O ile dzieła sz tuk i p ie lęgnują  nasze uczucia m ora lne  
przez ćwiczenie czy rozwijanie ich, kry tyk  etyczny może te dzieła polecać. Ale 
oczywiście wiele dziel sztuki zachęca odbiorców do negatywnych m ora ln ie  reakcji 
uczuciowych w związku z niewłaściwym p rzedm io tem  czy niewłaściwymi racjami. 
W  podobnych przypadkach  krytyka etyczna ma prawo potępić  takie  dzieła.

Podejście „sam odoskoleniowe” może się łączyć z podejśc iem  opartym  na zasa­
dzie k on tak tu  bezpośredniego. Z e tkn ięc ie  się z jakąś powieścią może na przykład

207 Kilka ostatnich przykładów tego podejścia to: Kieran (1996), s. 351; Carroll (1996, 1998). 
Pogląd ten jest także zawarty we fragmentach u: Murdoch (1970, 1992); Palmer (1992); 
Booth (1988). Interpretowałbym jako przykład tego podejścia także Nussbaum  (1996,
1998). Przypominam własną wersję podejścia „samodoskoleniowego”,
„klaryfikacjonizm” (clarificaiionism).
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zachęcić  odbiorców  do w yobrażen ia  sobie, jak by to byio pracować w fabryce wyzy­
skującej robotników , co nie tylko może w zbudzać  nasze uczucie  o burzen ia ,  ale 
i wzbogacić zasoby naszej wyobraźni.  T a k  dalece, jak w yobraźn ia  (um ieję tność  
operow an ia  sy tuac jam i h ipo te tycznym i)  s tanowi in teg ra ln ą  całość z m o ra ln ym  
osądem , również li te rack ie  zgłęb ian ie  m yślenia , jak d ana  rzecz mogłaby się p rz e d ­
stawić, odgrywa is to tną  rolę w u trzy m y w an iu  w stan ie  gotowości naszej władzy 
m oralnego  sądzenia .  K o n k re tn e  powieści mogą rozszerzać zasięg naszej w yobraź­
ni przez dostarczan ie  dodatkow ego m a te r ia łu  do przem yśleń . Podejście  „sam odo- 
skoleniow e” nie  m us i tu taj popaść w k łopoty  związane z podejśc iem  o p ar ty m  na 
zasadzie  ko n tak tu  bezpośredniego , gdyż -  w edług  tego pierwszego poglądu  -  k o n ­
tak t z sy tuacjam i f ikcyjnym i może jedynie rozwijać siłę i zasięg naszej w yobraźni,  
a sy tuacje  te nie s tanowią przykładów  całkowicie ap likow alnych  do przypadków  
z życia. W edle  powyższego s tanowiska, krytycy etyczni m ogą za tem  pojm ować 
dzieła  sztuki jako przedm io tow e lekcje ogólnej refleksji m oralnej ;  nie  m uszą  ich 
trak tow ać jako lekcji radzen ia  sobie z pew nym i specyficznym i sytuacjam i.

Sz tuka  może także w zm ocnić  nasze is to tne  m ora ln ie  siły w nikliwego postrzega­
nia. U twory fikcyjne p rezen tu ją  n am  postac ie  (jak na p rzyk ład  m r  Skim pole  z B le­
ak House D ickensa) ,  k tóre  -  co sobie osta teczn ie  u św iadam iam y  -  nie  są takie, ja­
kie początkowo się wydawały -  pod ich pow ierzchow nym  urok iem  kryje się bez­
d uszny  egoizm, który  s topniow o zauważamy. L i te ra tu ra  może uczyć nas u m ie ję t ­
ności zw racania  uwagi na charak te rys tyczne  znak i  postaci. Co więcej, k iedy czyta­
my pewien rodzaj l i te ra tury , często jednocześnie  rozpoczynam y proces m oralnej 
refleksji,  zb ieżny z tym, k tóry  p rzeprow adza  praw dziw y czy im p liko w any  au to r  
bąd ź  też postać. W  przy pad kach  najcennie jszych  ćwiczymy się tym sam ym  w k ie­
row aniu  naszej uwagi na szczegółowy ko nk re t  i na za rzucan ie  sieci naszej refleksji 
szeroko. Taka „zapraw a” polepsza naszą u m ie ję tność  refleksji w kolejnych sy tu ­
acjach m oralnych , tak  jak ćwiczenia logiczne przygotowują nas do rozwiązywania 
zadań  teoretycznych, z k tórym i wcześniej się nie  spotkaliśmy. Po raz kolejny nie 
m ów im y tu taj o trak tow an iu  pewnych li te rack ich  refleksji jako modeli  p rz y p a d ­
ków z życia codziennego, ale jedynie  jako sposobie ,  dzięki k tó rem u  l i te ra tu ra  ćwi­
czy i po tenc ja ln ie  popraw ia  naszą ogólną u m ie ję tność  refleksji moralnej .  Z a tem  -  
pow tórzm y -  podejście  nastawione na sam odoskona len ie  u n ik a  oskarżeń  k ierow a­
nych zazwyczaj pod ad resem  podejścia opartego  na zasadzie  k o n ta k tu  b ezp o śred ­
n iego21. Sztuka, a w szczególności l i te ra tu ra  mogą przyczynić  się do pow iększenia  
możliwości naszego m oralnego  rozum ien ia .  U czymy się w ielu  m ora lnych  zasad 
i pojęć, k tóre  jed nak  są bardzo  abstrakcy jne  i w rezu ltac ie  nie po tra f im y  ich 
połączyć z k on k re tn y m i sytuacjam i. P rzez dosta rczen ie  szczegółowych przy­
k ładów  li te ra tu ra  pom aga  nam  rozwinąć wyczucie, jak należy używać tych abs­
trakcji z rozum ia le  i właściwie. W  uproszczony  sposób p okazu ją  to ba jk i  Ezopa. 
Ale naw et bardzie j z łożone dzieła (jak D oktor Faustus M ar low e’a i Moby Dick Me- 
lville’a) mogą być odczytywane jako wyrazis te  p ro to typy  przes trogi p rzed  pychą.

21/Tematy postrzegania i refleksji są szczególnie ważne dla: Nussbaum  (1996).
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D oświadczenie  ko n tak tu  z tymi p ro to typam i umożliw ia  na m  łatwiejsze zastoso­
w anie abstrakcyjnych m aksym  m oralnych , k iedy s ta jem y wobec konieczności d o ­
konania  osądu moralnego.

Oprócz abstrakcyjnych m aksym  posiadam y również abstrakcyjne  pojęcia m o ­
ralne, jak na przykład  te odnoszące się do cnoty  i n ikczem ności.  P rzez dos ta rcze­
nie konkre tnych  przykładów  sztuka może rozwinąć nasze rozu m ien ie  tego, jak 
m ożna te pojęcia zastosować w poszczególnych przypadkach .  N a przykład  H enryk 
VI Szekspira p rezen tu je  cały w achlarz  przeciwstaw nych postaci, k tóre  pozwalają 
nam  na rozjaśnienie  naszego po jm owania  n a tu ry  cnoty i n ikczem ności w polityce. 
Co więcej, to -  że p rzykłady  w spom nianych  zjawisk, k tóre  od n a jd u jem y  w l i te r a tu ­
rze, są bardziej jednoznaczne  od tych, z k tórym i m am y  do czynienia  w życiu -  nie 
przekreśla ich edukacyjnej przydatności . Podobnie  jak użycie heurystycznych p o ­
mocy w rodzaju  d iag ram ów  w edukacji s tuden tów  medycyny, tak i fakt, że li te rac­
kie p rzykłady są zasadniczo mniej zawiklane niż przypad k i  rzeczywiste -  w sp o m a­
ga i udoskonala  naszą um ieję tność  moralnego  osądu.

Sceptycy zaprzeczają ,  jakoby sztuka i l i te ra tu ra  były ź ród łem  edukac j i  m o ra l ­
nej, ponieważ znajdu jące  się tam  etyczne m aksym y i tw ierdzenia  są już zasadniczo 
znane odbiorcom  i w rzeczywistości m uszą  być znane ,  jeśli odbiorcy  mają dostrzec 
związek między n im i a tymi dziełami. Krytycy etyczni spod znak u  podejścia sa m o ­
doskonalen ia  mogą się z tym zgodzić pod w a ru nk iem , że nie jest to a rg u m e n t  p rze ­
ciwko eduk acy jn em u  potencjałowi sztuki i l i teratury. Bowiem tym, czego zazwy­
czaj uczy nas sztuka nie są nowe m aksym y czy pojęcia, ale raczej stosowanie ich 
w konkre tnych  przypadkach ,  przy użyciu naszych uczuć i w yobraźn i,  w ładzy w n i­
kliwego rozeznania , moralnego  rozum ien ia  i refleksji,  w sposób, który  po d trzy m u ­
je i po tencjaln ie  zwiększa nasze możliwości osądu  moralnego.

Zwolennik  takiego podejścia może także wziąć pod uwagę spostrzeżenia  
związane z podejściem wywrotowym. N aw et godząc się ze scep tykam i, że dzieła 
sztuki najczęściej przywołują już znane  tw ierdzen ia  i pojęcia m oralne , kry tyk  
etyczny nie m usi zgadzać się, że jest tak  zawsze. C zasem  dzieła sztuki w prow a­
dzają nowatorską perspektywę m ora lną  oraz m odyfiku ją  uczucia  i dotychczasowe 
rozum ienie  m ora lne  w nieoczekiwany sposób. Często dzieje się to albo przez po k a ­
zanie , że nasze m oralne  p rzekonania  m ają  szersze zastosowanie, niż to było do tej 
pory przyjmowane, bądź  też przez zwrócenie naszej uwagi na znaczące, ale do tej 
pory pom ijane  czynniki.  Ale jest to tylko specja lny  przykład  kultywow ania n a ­
szych władz m oralnych , powiększania naszych wyobrażeniow ych, poznawczych 
i refleksyjnych możliwości osądu moralnego.

W  większości poprzedn ich  przykładów  sz tuka  udoskona la ła  nasze władze m o ­
ralne. Ale is tnieje również wiele takich  przypadków, gdzie służy ona m oralności 
źle. Przykładem  może być pewna wyjątkowo w strę tna  opowieść F. Paula W ilsona 
zaty tułowana Wyżymaczka (opisująca okru tn e  porw anie) ,  k tóra  wypacza refleksję 
czytelnika, zachęcając go do zaaprobow ania  poglądu , że to r tu ry  są nie tylko
od czasu do czasu dopuszczalne, ale naw et konieczne  do u trzym an ia  wartości ro ­

c *  ,
o dztnnych.
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Z perspektyw y podejścia  nastaw ionego  na sam o do sk on a len ie  łatwo jest do ­
strzec, jak kry tyk  etyczny radzi sobie z tak im i p rzyk ładam i.  Poniew aż podejście  to 
zaleca dzieła ,  które  ćwiczą i powiększają nasze w ładze  m o ra lne  przez oczyszczanie 
naszego roz u m ien ia  m oralnego, to będzie  ono  po tęp ia ło  dzieła k łopotliwe ze 
w zględu na złe u k ie ru nk ow an ie  percepcji i uczuć m o ra lnych ,  a także oferowanie 
w ypaczonych m aksym  i pojęć moralnych .

U p rzed n io  argum entow aliśm y, że w brew  au to n o m izm o w i krytyka  e tyczna jest 
możliwa. Podejście  „sam odoskolen iow e” pozwoliło na z ro zum ien ie  tego, czego 
kry tyk  e tyczny poszukuje  w celu zalecenia  lub  po tęp ien ia  dzieła  sztuki.  C e n tra ln ą  
pozycję za jm u je  tu taj potencja ł  edukacy jny  (lub jego brak)  sz tuk i,  podczas gdy 
scep tyczne oskarżen ia  o poznawczą ban a ln ość  sz tuk i zostają o m in ię te  przez 
odw ołan ie  się do ku ltywow ania  w ładz m o ra lnych .  Z a tem  podejście  to o tw iera  re­
a lną  drogę  b ad ań  dla krytyki etycznej, chociaż  jego główne pojęcia -  m o ra lna  p e r ­
cepcja, refleksja, rozum ien ie ,  w yobraźn ia  i osąd (zawarte w dziełach sz tuk i)  -  wy­
magają  dalszego om ów ien ia22.

V  Odpowiedzi na antykonsekwencjalizm
K onsekw encja lis ta  podejrzewa, że k ry tyka etyczna zak łada  wiedzę, której 

w rzeczywistości n ik t  nie posiada. Krytycy etyczni zdają  się zalecać n iek tó re  dzieła 
sz tuk i ze w zględu  na to, że będą wywoływały godne  podziw u zachow ania  m oralne;  
n a to m ias t  m ora ln ie  po tęp ia ją  dzieła, k tóre ,  w edle ich p rzek on an ia ,  mogą 
wywoływać zachow ania  aspołeczne. Trzeba przyznać , iż krytycy etyczni czasem 
w ypow iadają  się w  ten sposób. Jed nak ,  jak zauw ażają  an tykonsekw encja liśc i ,  nie  
w iem y praw ie nic na tem a t regu la rn ie  pow tarza jących  się sku tków  o d b io ru  dzieła 
sz tuk i i w konsekw encji  p rzew idyw ania , na k tórych rzekom o opiera  się krytyk 
etyczny, są osta teczn ie  bezpodstawne.

Jed n ak że  k ry tyk  etyczny nie m us i być uza leżn iony  od b łędnych  przew idyw ań 
zachow an ia  odbiorców. Jeśli ktoś popiera  jakąś o d m ian ę  podejścia  nastaw ionego  
na sam o doskona len ie ,  może a rgum en tow ać ,  że m ora lne  oceny dzieła  sz tuk i nie  
op ie ra ją  się na prognozach  zachow ań, k tóre  dzieło  praw d op od ob n ie  wywoła, ale na 
jakości m ora lnego  dośw iadczenia ,  do k tórego zachęca w trakcie  odbioru .

Jak  to już zaobserwowaliśmy, l i te ra tu ra  z reguły  zachęca  do zaangażow ania  
w  proces m ora lnego  osądu lub tego zaangażow ania  wręcz w ymaga. M ożem y  sta­
w iać pod  ad resem  tych insp irow anych  p rzez  l i te ra tu rę  procesów p y tan ia  o to, czy 
właściwie ćwiczą czy pogłębiają nasze w ładze m ora lne ,  czy też u t ru d n ia ją  bąd ź  wy­
paczają  m ora lne  rozum ien ie ,  zaślepiają  m o ra ln e  postrzeganie ,  s tęp ia ją  refleksję 
czy b łędn ie  uk ie ru n k o w u ją  m ora lne  uczucia .  P y tan ia  o wywoływane przez dzieło  
b ezpośredn ie  konsekw encje  w zachow an iu  nie są po trzebne  krytykowi e tycznem u

-- Jednym z aspektów pisarstwa związanego z zagadnieniem  poznawczej banalności sztuki, 
który nie został omówiony w tej części, jest stwierdzenie M arty Nussbaum, że pewien 
rodzaj powieści jest nieodzowny dla filozofii moralnej. Ten punkt widzenia jest 
rozwijany często w esejach Nussbaum (1996).
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do uznania  lub przekreślen ia  wartości tego dzieła. Może on raczej skup ić  się na 
prawości kształtowanego i zalecanego przez dzieło przeżycia, trak tow anego  jako 
w a ru n e k  właściwego przyswojenia go sobie. Czy takie  oddzia ływ ania  p ielęgnują  
nasze władze m oralne , czy też je de fo rm ują?23

Kiedy czytamy, og lądam y lub  s łucham y dzieła sztuki o znaczącym  wymiarze 
etycznym, naszą świadomość za jm uje  treść, która została u fo rm ow ana  w szczegól­
ny sposób -  ona p roponu je  i u łatwia pew ne odpow iedzi m oralne . Bez s twierdzania  
czegokolwiek na tem at  p raw dopodobnych  skutków  dzieła m ożem y m im o wszystko 
ustosunkowywać się do wartości m oralnej ścieżek, k tóre  są na m  w ten  sposób p ro ­
ponowane. Z atem  krytyka etyczna może funkcjonować tak, jak to było przez wieki,  
bez roszczeń do ogólnej wiedzy o zachow aniach , której nie  posiada. Z am ias t  zaj­
mować się do m niem any m i konsekw encjam i dzieła w życiu odbiorców, krytyka 
etyczna (stosownie do swej nazwy) b ierze przeżycie, do którego osiągnięcia dzieło 
zostało zaprojektow ane, jako p rzed m io t  wnikliwych b a d a ń 24.

Skoro tak  duży nacisk  został tu ta j położony na przeżyw anie dzieła sztuki,  b a r ­
dzo pouczające w tym miejscu będzie  przyjrzenie  się najprecyzy jn ie jszem u opiso­
wi tego przeżycia, który wyszedł spod pióra krytyka etycznego. R ozwinię ty  przez 
G regory’ego C urr ie  (nazywanego od tąd  „teore tyk iem  sym ulac j i”), czerpie  in s p ira ­
cję z idei symulacji,  k tóra odgrywa obecnie  w ażną rolę w debacie  na tem a t  filozofii 
u m ys łu 23.

Podobnie  jak współcześni filozofowie fikcji, teoretycy sym ulacj i  zak ładają ,  że 
l i te ra tu ra  upraw nia  odbiorców do w yobrażania  sobie s tanu  rzeczy, k tóry  au to r  im 
przedkłada . Teoretycy symulacji m ają jednak  bardzo  specyficzny pogląd na wy­
obraźnię; dla nich w yobraźnia  oznacza symulację. Znaczy  to, że przeżycie 
związane z czytaniem powieści polega na sym ulow aniu ,  jak osoba taka, jak my 
(wyposażona w p rzekonania  i p ragn ien ia  podobne do naszych) pod  k ie ru nk iem  
au to ra  odpowiedzia łaby na opowieść, gdyby była ona podana  jako prawdziwa.

Podczas sym ulowania -  w yobrażania  sobie -  funk c jon u jem y  w trybie off-line 
(przerywam y połączenie systemu naszych przekonań  i p ragn ień  ze światem) i, wy­
korzystując nasz stały re p e r tua r  uczuciowych i poznawczych reakcji,  w ypełn iam y 
daną  opowieść tym, co wiemy i czujemy, aby ją zrozum ieć. L i te ra tu ra  we wszelkich 
o dm ian ach  domaga się, aby odbiorcy  u zupe łn ia li  ją przez d osta rczan ie  n iezbęd ­
nych założeń związanych z fikcyjnym światem, a także odpow iedn iego  zaanga­
żowania uczuciowego. Jak  do tego dochodzi? Teoretycy sym ulacj i  mówią, że m e ­

Na przykład Wayne Booth pisze: „nawet kiedy tych wartości nie zachowujemy, pozostaje 
fakt, że w takim stopniu, w jakim literatura p r a c o w a ł a  za nas, żyliśmy przez ten 
czas z jej wartościami; byliśmy t e g o  r o d z a j u  o s o b a m i  przez co najmniej 
taki okres, w jakim pozostawaliśmy w obecności dzieła” (1988, s. 41); oraz Carroll (1998).

24,/ Zdefiniowanie przeżycia, do którego osiągnięcia dzieło zostało zaprojektowane, jest 
sprawą interpretacji krytycznej. Z tego powodu krytyka etyczna jest zasadniczo 
spleciona z interpretacją.

J '  Currie (1995). Bardziej rozbudowaną dyskusję nad tym poglądem można znaleźć w:
Carroll (1998), s. 342-356.
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ch an iz m  sym ulacj i  to taki sam proces, jak ten w ykorzystyw any dla z ro zum ien ia  
o toczenia  w życiu codziennym .

Co więcej, dośw iadczanie  l i te ra tu ry  wiąże się z dw o m a rodza jam i symulacji: 
p ie rw otnym  i w tó rn ym  w yobrażan iem . Pierw otne  polega na sym ulow an iu  p rzeko ­
nań  zaw artych  w stw ierdzen iach  w ysuwanych przez dzieło. Jeśli opowieść zawiera 
nas tępu jące  zdanie: „dom  byl zbudow any  z k a m ie n ia ” , w tedy  czy te ln ik  p rzy jm uje  
do w iadom ości,  że dom  byl zbudow any  z kam ien ia ,  zgodnie  z tym, co no rm aln ie  
p rzez to rozum iem y. Z kolei w yobrażanie  w tórne ,  wiąże się z sym ulow an iem  d o ­
św iadczenia  postaci. Poniew aż w yobrażanie  w tó rne  jest n a jbardz ie j  is to tne  dla 
krytyki etycznej, p rze jdz iem y  do jego omówienia .

Wedle teorii  sym ulacji,  w zwykłym życiu ro zum iem y  in ny ch  nie dzięki jakiejś 
potocznej teorii psychologicznej,  ale p rzez sym ulow anie  ich, p rzez w prow adzenie  
sys tem u naszych p rzek o n ań  i p ragn ień  w tryb off-line (p rzez  p rzerw an ie  jego goto­
wości do dz ia łan ia)  i przez  postawienie  się w ich miejsce. D laczego  Jones mówi 
w tak  dziwnie ostrożny  sposób? Postaw się w jego m iejscu  -  szef w łaśnie  go obraził.  
W ykorzystu jąc  swoje w łasne p rzekonan ia  o świecie i swoje w łasne  predyspozycje  
uczuciowe, sym ulu jąc  jego położenie, zrozum iesz , że Jones  jest p raw dopodobn ie  
zły, a jednocześnie  pełen  obaw p rzed  pow iedzeniem  czegoś, co m ogłoby jeszcze po­
gorszyć jego relacje z szefem. Teraz rozum iesz , d laczego jest tak  ostrożny. W iesz -  
poprzez  swoją sym ulację  -  że podobn ie  byłoby i z tobą, gdybyś się znalaz ł  w jego 
sytuacji .

N asz  s tosunek  do postaci l i te rackich , jak tw ierdzą teoretycy sym ulacj i ,  n iewiele 
się różni. W  celu z ro zum ien ia  bohaterów  -  a zadanie  to z a jm u je  większą cześć n a ­
szych do znań  podczas obcow ania  z l i te ra tu rą  -  sy m u lu jem y  ich sytuacje. D laczego 
ta postać idzie tak  ostrożnie  c iem ną  aleją? P rzeprow adź  sym ulację  sy tuacji tego 
człowieka -  jest ścigany przez SS, więc jego ostrożność staje się oczywista. C o  w ię­
cej, to jest w łaśnie  nasze w yobrażen ie  w tó rne  -  nasza sym ulac ja  um ysłowego stanu  
postaci -  k tóre  pozwala na odczucie  ak tualności  i żywotności l i te ra tury , nie  zaś jej 
n u d y  i nieżyciowości.

Ale co takie  sym ulow anie  postaci ma w spólnego z k ry tyką  etyczną? N asza  u m ie ­
jętność w yobrażan ia  sobie -  sym ulow ania  -  ma w artość  ad ap tacy jną .  Pozwala nam  
na rozpoznan ie  in tenc ji  i inn y ch  stanów w ew nętrznych  is to t naszego ga tu n k u .  J e d ­
n ak  jesteśmy w stan ie  sym ulować nie tylko innych ,  ale także nas sam ych  w p rzy ­
szłości. Sym ulow anie  naszego własnego „ja” w przyszłości s tanowi n iezbędny  ele­
m e n t  p rak tycznego  rozum ow ania . S tanowi ono  pomoc w p lan ow an iu ,  jest sposo­
bem  na p rzeprow adzen ie  nic n iekosztującej próby. Rozważając  k ie ru n ek  przy­
szłego dz ia łan ia ,  m ożem y je zasymulować. Z a n im  zd ecyd u jem y  się sp rzen iew ie­
rzyć czy zdefraudow ać pow ierzone nam  rzeczy, m ożem y p rzep ro w adz ić  sym ulację  
tego, jak po do k o n a n iu  tego w yglądałoby nasze życie. S ym ulac ja  p rzekaże  na m  i n ­
formacje  o tym, czy m oglibyśm y wieść beztroskie  życie m a lw ersan ta ,  czy też raczej 
bylibyśm y nęk an i  p rzez m ocne w yrzuty  sum ien ia .  A tego typu  in fo rm ac je  mają 
wpływ na decyzję o zdefraudow aniu .

Co to m a w spólnego z l i te ra tu rą?
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Dobra literatura daje nam, dzięki talentowi swoich twórców, dostęp do wyobrażeń ba r­
dziej złożonych, pomysłowych i pouczających od tych, na które możemy liczyć sami. Kon­
struowanie własnych wyobrażeń wymaga ode mnie kluczowej zdolności do postawienia 
się poza moimi chwilowymi pragnieniam i, gdyż naturalna  tendencja polega na zafałszo­
wywaniu narracji w taki sposób, żeby zaczerpnąć z niej to, co chciałbym  usłyszeć. Ogólnie 
rzecz biorąc, lepiej jest słuchać opowieści innego, bardziej kom petentnego opowiadacza 
historii. W ten sposób możemy myśleć o świecie fikcji jako po prostu o kolejnym 
przykładzie dostarczonego nam przez naszą naturę m echanizm u przetrw ania.26

Z atem  sym ulow anie  postaci fikcyjnych p rzekazuje  in form ację  o tym, jakby to 
byio, gdybyśmy podjęli pewien k ie run ek  działania .  A jest to w ażne w naszym  rozu ­
m ow aniu  p rak tycznym  i m oralnym .

Teoria symulacji jest rozwiniętą  wersją podejścia  nas tawionego na sam odosko­
nalenie  omaw ianego w poprzednie j  części. P rzez w yobrażanie  w tó rne  (symulację 
postaci li terackich) uczymy się, jak by to było, gdybyśm y żyli jako zakonn ica  lub 
kieszonkowiec. Czy moglibyśmy znieść świadomość bycia m ordercą?  Sym uluj Ra- 
skolnikowa i sam się przekonaj.  Ze względu na rolę, jaką sym ulacja  bohaterów  li­
terackich  odgrywa w rozum ow aniu  m ora lnym , kry tyk  etyczny negatyw nie ocenia 
li te ra turę ,  która wypacza nasze w yobrażenia  w taki sposób, że p rzy jm u jem y  w ar to ­
ści, k tóre nie są wartościowe, podczas gdy, l i te ra tu ra  ocen iana  przez niego pozy­
tywnie p rom uje  wyobrażeniowe doświadczenia ,  k tóre  u k ie run ko w u ją  nas na w a r­
tości cenne.

Teoria  sym ulacji jest a trakcy jnym  opisem m oralnego  znaczenia ,  jakie ma p rze ­
żywanie dziel sztuki, zwłaszcza utworów li te rackich , szczególnie ze w zględu na to, 
w jaki sposób łączy ona prob lem atykę  estetyczną z filozofią um ys łu  i psychologią 
ewolucyjną. Jednakże  dwa rodzaje py tań  pow inny  zostać tu taj wobec niej posta ­
wione. Z jednej strony, czy dostarcza ona czegoś w rodzaju  w iarogodnego  i w szech­
s tronnego opisu naszego doświadczenia  postaci li terackich? A z d rug ie j  strony, czy 
l i te ra tu ra  rzeczywiście odgrywa taką funkcję  w m ora lnym  rozum o w an iu ,  jaką su ­
gerują teoretycy symulacji?

O dpow iedź na pierwsze pytanie  brzm i: jest male zapotrzebow anie  na sym ulo­
wanie postaci, pojm ow ane jako w yobrażanie  w tórne  podczas odb io ru  li teratury, 
gdyż autorzy  powieści, d ram ató w  czy kró tk ich  opow iadań  zazwyczaj dają n am  do ­
stęp do tego, co postacie myślą i czują najczęściej poprzez  wszechwiedzącą n a r r a ­
cję na tem at ich stanów wewnętrznych. N aw et w popu la rn ych  fi lm ach i p rogra­
mach te lewizyjnych postacie zazwyczaj mówią nam , o czym myślą. Podstawa do 
sym ulow ania  jest niewielka, toteż -  jak sądzę -  dlatego jej nie  podejm ujem y. Is t­
nieją oczywiście przykłady  modern is tyczne, takie jak fi lm Zaćmienie, gdzie pos ta ­
cie są nieprzeźroczyste  i en igm atyczne, ale podobne filmy nie dostarczają  w ysta r­
czających inform acji  do rozpoczęcia sym ulacji (i jest to p raw do po do bn ie  część ich 
sensu -  głoszącego, że źródła ludzkich  dz ia łań  są niezbadane).

26/Currie (1998) s. 171.
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S ym ulow anie  postaci nie jest tak  wszechobecne, jakby to w yn ika ło  z tw ierdzeń  
teoretyków  sym ulacji.  Jeśli w ogóle ono występuje ,  to s tanowi jedynie  m arg in a lny  
e lem en t  procesu dośw iadczan ia  literatury. C hoćby  z tego jednego  pow odu t ru d n o  
uwierzyć, że om aw ian e  zjawisko może odgrywać tę cen tra ln ą  rolę w krytyce etycz­
nej, k tó rą  m u p rzyp isu ją  teoretycy symulacji.

Równie przesadna  w ydaje  się rola, jaką w edle owych teoretyków, sym ulow anie  
postaci l i te rack ich  odgrywa w rozum ow aniu  m ora lnym . I lu  czytelników, może 
z w yją tk iem  profesorów  li teratury , b ierze pod uwagę l i te ra tu rę  w czasie po d e jm o ­
w ania  życiowych decyzji? N ie  przeczymy, że sym ulacja  jest w ażna  w ro zum o w an iu  
m oralnym . Ale wówczas chodzi o sym ulow anie  naszego przyszłego „ ja”, a nie p o ­
staci f ikcyjnych. P rzyw ołując  krytykę podejścia  opartego  o zasadę k o n ta k tu  bez­
pośredniego, jes tem dop raw dy  sk łonny do stw ierdzen ia ,  że m ało  p raw d op od ob ne  
jest, abyśm y podczas rozum ow ania  m oralnego  silnie polegali na sym ulow an iu  po­
staci,  nawet gdybyśm y sym ulowali owe postacie  w w iększym  niż d o tąd  s topniu . 
Przyczyną tego jest św iadom ość, że owe postacie  są sz tuczn ie  sk ons truow ane ,  a sy­
tuacje ,  w k tórych się zna jd u ją ,  wymyślone27.

Teoria sym ulacj i  -  p o m im o  że stanowi obecnie  najprecyzyjn ie jszy  opis m o ra l­
nego znaczenia  naszego w ewnętrznego  zaangażow ania  w l i te ra tu rę  -  jest n iezw y­
kle kontrow ersy jna . N ie  oznacza to jednak , że nacisk  położony p rzez  krytykę 
etyczną na m o ra lną  jakość naszego przeżyw ania dziel sz tuk i nie wystarcza do 
un ik n ięc ia  zarzu tów  ze strony  an tykonsekwencjalis tów . U jaw n ia  n a to m ias t  oczy­
wistą potrzebę  precyzyjniejszego m yślenia  i teore tyzow ania  w celu zarysowania 
w yraźnych k o n tu ró w  tego przeżycia.

VI. Odpowiedzi na autonomizm umiarkowany
W  części trzeciej analizow aliśm y p rzypadek  a u to n o m iz m u  radyka lnego  -  s ta­

nowiska przy jm ującego , że krytyka etyczna sztuki jest zawsze niewłaściwa i n ie ­
is totna. P rzeds taw ione  a rg u m en ty  pokazały, że to n iep raw da;  bywa, że krytyka 
etyczna jest właściwa w zależności od rodzaju  dziel, do k tórych jest stosowana.

- Currie wydaje się być świadom takich zarzutów, które formułuje w kategoriach
sceptycyzmu wobec literatury jako poznawczo wiarygodnemu procesowi generowania 
wiedzy moralnej. Jego odpowiedź jest raczej niejasna. Zdaje się on twierdzić, że 
literatura może być wiarygodnym procesem zdobywania moralnej wiedzy, jeżeli osoba 
traktująca literaturę w taki sposób wie, jak można ją wykorzystać (orientuje się, na czym 
polega dany gatunek, rozumie jego zasoby retoryczne i wie, jak żywo i twórczo obcować 
z literaturą). Wygląda to jednak na sugestię, że chodzi tutaj o krytyków czy ludzi 
uformowanych przez krytyków, którzy w moralnej spekulacji kierują się wyobrażaniem 
wtórnym w sposób przez niego opisany. Obydwie perspektywy wydają mi się 
nieprawdopodobne. Zwykli ludzie w swoich spekulacjach moralnych bardzo rzadko, 
o ile w ogóle, opierają się na literaturze, a jeszcze rzadziej na krytyce. Byłbym także 
bardzo zdziwiony, gdyby się okazało, że znacząca liczba krytyków podejm uje decyzje 
moralne przez symulowanie postaci literackich. Nie twierdzę, że to się w ogóle nie 
zdarza. Ale jeśli nawet tak bywa, to jest to zbyt idiosynkratyczne zachowanie, by mogło 
stanowić kluczowy element w teorii krytyki etycznej.
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N iek tó re  dzieia sztuki stosownie do rodzaju , do którego należą, mogą być w łaści­
wym obiek tem  krytyki etycznej.  Jednocześn ie  zwrócil iśm y już p o p rzed n io  uwagę, 
że taka  linia argum entac j i  może tylko spowodować przyjęcie przez  au tonom is tów  
nowego kursu ,  który nazw aliśmy „u m ia rk ow an y m  au to n o m iz m e m ” . Uściślając 
au to no m izm , um iarkow any  au ton om is ta  zgadza się, że pewna część sz tuk i może 
być ocen iana  etycznie, ale dodaje jednocześnie ,  że ocena etyczna nie pow inna  być 
mylona z oceną artystyczną. U lub io ny m  p rzyk ładem  jest film T ryum f woli, k tó r y -  
wedle ogólnego przekonan ia  -  m im o  że zasługuje  na negatywną ocenę etyczną, jest 
dobry  artystycznie. N egatyw na ocena etyczna nie ma wpływu na jego ocenę a r ty ­
styczną. H u m e  twierdził,  że dzieła sz tuk i zawierające m oralne  defekty  „narusza ją  
zastane zapatryw ania  m oralne  i zm ien ia ją  n a tu ra ln e  granice cnoty  i niegodziwo- 
ści. S tanowią zatem  w ieczną skazę”28. Oznacza to, że skaza etyczna jest poczytywa­
na również za artystyczną (lub estetyczną). T em u  właśnie zaprzecza  u m ia rkow any  
au tonom izm . D zieło  sztuki może zawierać etyczną skazę i być za to, w sposób 
upraw om ocn iony  krytykowane. Je d n a k  skaza etyczna jest pojęciowo różna od ska­
zy artystycznej czy estetycznej. D zieło  nie jest m niej cenne estetycznie  z powodu 
swojego etycznego u p ad ku ,  chociaż takie dzieło może obligować krytyka do u b o le ­
w ania nad  jego m ora lną  degradacją . D zie ło  nie jest również lepsze z powodu swo­
jej m oralnej poprawności. O cena etyczna i ocena artystyczna w o dn ies ien iu  do 
dzieła są zawsze niezależne od siebie.

D w a ostatnie  wyzwania wobec um iarkow anego  au ton om izm u  s tanowią ety- 
cyzm i um iarkow any  m o ra l izm 29. E tycyzm stwierdza, że pewien rodzaj e tycznych 
braków  w dziele sztuki stanowi zawsze uchybien ie  estetyczne i pow in ien  być tak 
trak tow any w całościowej ocenie dzieła  jako dzieła sztuki. U m ia rk ow an y  m oralizn  
u trzym uje  jedynie, że is totne defekty  etyczne dzieła mogą również być este tyczny­
mi d efek tam i i m uszą  być trak tow ane w ten sposób w całościowym osądzie. P on ie ­
waż etycyzm jest mocniejszym s tanow isk iem , zaczn ijm y od niego.

J ak  już  w idzieliśmy, wiele dziel sz tuk i p ro p o n u je  lub u p ra w o m o c n ia  pew ne 
reakcje ,  w tym reakcje  uczuciowe, odbiorców. K ons tru ow an ie  dz ie ła  w tak i spo­
sób, by mogło wywołać zap lan ow an ą  reakcję ,  jest częścią a r tys tycznego  czy e s te ­
tycznego p ro jek tu  dzieła. Wesołość jest jedną  z reakcji p ro p o no w an ych  przez 
Guys and Dolls [D. R unyona  -  przyp. tłum .] .  Jeśli  odb io rca  n a p o ty k a  p ro b lem  -  
spow odow any sposobem  sk o n s tru ow an ia  u tw oru  -  z zas to sow an iem  się do za ­
m ierzone j p rzez dzieło  reakcji,  to jest to p rob lem  z a r tys tycznym  czy es te ty cz ­
nym  p ro jek tem  dzieła.

Proponow ana przez dzieło reakcja może być zasłużona lub n iezasłużona. Po­
wieść grozy może oczekiwać od czyte lników pasji związanej z c iekawością do-

2b Hume (1993), s. 153.

Etycyzm jest broniony przez Gauta (1998). Kieran (1996) również nazywa swoją pozycję 
etycyzmem, ale ponieważ skupia on się głównie na polemice z radykalnym 
autonomizmem, będę tutaj koncentrował uwagę przede wszystkim na poglądzie Gauta. 
Umiarkowany moralizm jest broniony w: Carroll (1996, 1998c). Etycyzm i umiarkowany 
moralizm są poddane krytyce u Jacobsona (1997), a także u Andersona i Deana (1998).

106



Carroii Sztuka a krytyka etyczna

tyczącą zagadki k ry m in a lne j ,  ale jeśli sprawca jest rozpoznaw any  już  na sam ym  
początku ,  opowieść nie zas ługu je  na oczekiwaną reakcję, co stanow i w adę este­
tyczną w dziele jako tak im . D zie ło  może być w su m ie  uzn an e  za dobre ,  naw et jeżeli 
nie zdoła wywołać odpow iedzi,  której się dom aga. Jed n ak że  n iepow odzen ie  w 
osiągnięciu  przez tak ie  dzieło n iek tó rych  p lanow anych  reakcji m u s i  być ocen iane  
jako obciążenie ,  w przeciw ieństw ie  do wszelk ich  innych  jego zalet, k tó re  są także 
b rane  pod uwagę.

Co więcej, jeżeli dzieło  d om aga  się odpow iedzi n iem o ra ln e j ,  na p rzyk ład  akcep­
tacji to r tu r ,  w tedy  odpow iedź jest n iezasłużona. Dlaczego? Poniew aż  n iem o ra ln e  
reakcje  na dzieło są n iezas łużone ,  a to daje  odbiorcy powód do pow strzym an ia  się 
od odpow iedzi,  k tórej żąda  dzieło. Jed n ak  n iepow odzenie  w ta k im  zap ro jek to w a­
n iu  dzieła, żeby odpow iedzi,  k tóre  ono upraw om ocn ia ,  n ie  były n a rażo n e  na  p rze ­
ciw dzia łan ie  innych  w ażnych  czynników, jest n iepow odzen iem  artystycznego  p ro ­
jek tu  dzieła -  este tyczną  skazą. D la tego  us te rk i m ora lne  w dziele  -  w yraźn ie  p ro ­
po nu jącym  n iem ora ln e ,  poznaw czo-uczuciow e reakcje  -  są u s te rk am i es te tyczny­
mi w przeciwieństwie  do pog lądu  form ułow anego z perspek tyw y  u m iarkow anego  
m o ra l iz m u 30. Takie  rozum ow anie  jest ok reś lane  jako „a rg u m e n t  zasłużonej o d p o ­
w ied z i” .

C en tra ln y  p rob lem , k tóry  podnoszą  zwolennicy a rg u m e n tu  zasłużonej odp o ­
wiedzi,  związany jest z ideą  odpow iedzi n iezasłużonej.  Co ona  zawiera? W szystkie 
n iem o ra ln e  reakcje  są uw ażane  za n iezas łużone w sposób w pływ ający na odb ió r  es­
tetyczny. Ale czy rzeczywiście takie  są? W skazując na analog ię  z n iem o ra ln y m i 
dow cipam i,  krytycy zauw ażają , że jest wiele n iem o ra ln ych  dowcipów, k tó re  p o m i­
mo tego są śm ieszne  -  są zabaw ne  n ie  p o m im o  swojego n iem o ra ln e g o  w alo ru ,  ale 
czasam i z jego powodu. Śm iech  z pow odu tak ich  dowcipów może być nieetyczny, 
ale wydaje się dziw ne pow iedzenie ,  że ów śm iech  jest z p u n k tu  w idzen ia  h u m o ru  
niezasłużony, p rzyn a jm n ie j  jeżeli przez „n iezas łużony” ro zu m iem y  „n ieu z asad ­
n io n y ” . Z pewnością  śm iech  jest dobrze  uzasadn iony  p rzez  s t ru k tu r ę  i zawartość 
dowcipu. Jeżeli zaś efektywność estetyczna jest analogiczna do efektywności h u ­
m orystyczne j,  to podjęcie  p roponow anej,  chociaż n iem o ra ln e j ,  odpow iedz i na 
dzieło może być uzasadn ione ,  podobn ie  jak  w p rzyp adk u  h u m o ru ,  naw et jeżeli jest 
to o dpow iedź  n iem ora lna .  S tan  estetycznego poruszen ia  staje się w ten  sposób po­
dobny  do s tanu  ro zbaw ien ia3*.

M ożem y m ieć podstawy do p rzyznan ia ,  że n iem o ra ln y  dow cip  jest śmieszny, 
równocześnie  zgadzając się z tym , że jest on zly. W  w ielu  p rz y p ad k ach  byłoby 
b łędem  mówić, że taki ża r t  n ie  jest śm ieszny  -  że n ie  gw aran tu je  rozśmieszenia .

j0/,Gaut pisze: „Jeżeli te odpowiedzi [na dzieło] są niezasłużone, z powodu nieetyczności, 
mamy powód do nieodpowiadania w oczekiwany sposób. Posiadanie przez nas powodu 
do niereagowania w oczekiwany sposób jest porażką dzieła. Zatem fakt, że mamy powód 
do nieudzielenia takiej odpowiedzi jest porażką estetyczną dzieła, czy też stanowi 
estetyczny defekt” (1998, s. 195).

Analogia pomiędzy dowcipami a dziełami sztuki została w sposób pełny przeprowadzona
przy okazji argum entu zasłużonej reakcji przez Jacobsona (1997). 2
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M ów im y po pros tu , że jest on zly. Być może m am y  na myśli , że byłoby źle pow ta­
rzać taki dowcip, gdy jest to, powiedzmy, dowcip  rasistowski. J e d n a k  nie dzieje się 
tak dlatego, że jest on wadliwy, bo nie zabawny, ale dlatego, że uw ażam y go za zly 
moralnie .  Dowcip jako e lem en t  h u m o ru  jest dobrze  zapro jek tow any  i w s topn iu ,  
w jakim jest to dobry  pro jek t,  nasz śm iech jest uzasadniony .  Jeżeli za tem  etycyzm 
rozum ie  „n iezas łużony” jako „ n ieuzasad n ion y”, to fo rm ułow any w s to su nk u  do 
dzieła sztuki pogląd głoszący, że wszelkie p roponow ane  przez  dzieło n iem o ra lne  
odpowiedzi są n iezasłużone, jest fałszywy, gdyż, tak  jak w p rzy p a d k u  dow cipu , 
s t ru k tu ra  i zawartość dzieła sztuki może uzasadn iać  p roponow aną  n iem o ra lną  re ­
akcję. Z drugiej s trony, jeżeli zw olennik  e tycyzm u pro tes tu je  mówiąc, że p rzez  (es­
tetycznie) „n iezas łużony” ma na myśli „m ora ln ie  niezas łużony” , to może on zostać 
oskarżony o op ie ran ie  się na n iedow iedz ionych przes łankach .

W  odnies ien iu  do dowcipów zw olennik  e tycyzm u wykazuje ,  że rozbawienie ,  tak 
jak inne  stany em ocjonalne ,  ma pewne kryteria  odpow iedniośc i,  i d latego może 
być oceniane pod w zględem  tego, czy jest odpow iedn ie  (to znaczy -  zasłużone). 
Jednakże  przeciwnik  takiego stanowiska odpow iada, że te k ryteria  o dp ow ied n io ­
ści są am ora lne  i obe jm ują  takie  czynniki,  jak niestosowność. Nieetyczny, zly dow ­
cip może być n iestosowny -  w rzeczywistości jego niestosowność może w iązać się 
z jego ziem -  i spełnić w g runc ie  rzeczy k ry te r iu m  odpowiedniości.  P rzekonan ie ,  
że poznawczo-uczuciowa odpow iedniość  w dowcipie  m us i wiązać się z odpowied- 
niością w sensie m ora lnym , wynika z dw uznaczności słów. P odobn ie  dzieła sztuki 
mogą spełn iać odpow iednie  w a ru nk i  do zain ic jow ania  silnej reakcji estetycznej -  
na przykład bywają w ypełn ione  zjadliwym h u m o re m  -  i ta reakcja może być d o ­
brze uzasadniona,  nawet jeżeli będzie  m ora ln ie  godna pożałowania. Jedynym  spo­
sobem unikn ięc ia  takiego w niosku  byłoby w łączenie  pojęcia m oralnej stosowności 
do kryteriów odpow iedniości,  związanych z przeżyciem estetycznym . Ale to z kolei 
daje b łędne kolo32.

Tak więc przeciwnicy a rg u m e n tu  zasłużonej odpow iedzi u trzym ują ,  że nie  
wszystkie etycznie n iezasłużone odpowiedzi na dzieło  sztuki są n iezasłużone este­
tycznie. N iek tó re  dzieła p roponu jące  etycznie n iezas łużoną odpow iedź  mogą być 
estetycznie dobre  - n i e  pom im o  etycznie n iezasłużonych  odpow iedzi,  k tórych 
oczekują od odbiorcy, ale w łaśnie  z ich powodu. Ta deba ta  wciąż rozgrywa się w od ­
n ies ieniu  do li teratury. Bez względu jednak , jak się zakończy, is tn ieje  o s t rożn ie j­
sze stanowisko, k tóre  może zająć krytyk etyczny, chcący przeciwstawić się u m ia r ­
kow anem u autonom izm ow i. Jest n im  um ia rk ow any  m oralizm .

U m iarkow any  m oralizm  jest m niej radyka lny  niż etycyzm. Przeciwko u m ia r ­
kow anem u au tonom izm ow i stwierdza, że tylko czasam i m ora lny  defek t w dziele 
sztuki stanowi m oralną  wadę, oraz że czasem cnota  m ora lna  może być poczytana 
za cnotę estetyczną. Tak jak etycyzm, um ia rk ow any  m ora lizm  rozpoczyna kwestię

32/ Chociaż Gaut odnosił się obszernie do związków etycyzmu z hum orem , nie postawił 
problemu w taki sposób. Zob. Gaut (1998b). Mimo, że Gaut nie wydaje się skłonny do 
podjęcia tego kierunku, pytania o odpowiedniość analogii sztuka/dowcip mogą być 
zadawane; zob. Carroll (1991).
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m oralnego  defek tu  stanowiącego defekt estetyczny od refleksji n ad  e tyczn ie  is to t­
nym i reakc jam i w y m aganym i przez dzieło.

Zabezp ieczen ie  o rien tac j i  odbiorców  co do odpow iedzi oczekiwanych przez  
dzieło s tanowi w iodący cel s tawiany sobie p rzez każde dzieło  sztuki.  N ie po w o dze­
nie w zapew nien iu  takiej o r ien tac j i  stanowi za tem  estetyczny defekt dzieła  sz tuk i,  
który  pow in ien  być rozpa tryw any  na tle estetycznych zale t dzieła ,  o ile ono  takie 
posiada. W iele  (większość?) dzieł sz tuk i oczekuje  reakcji em ocjona lne j .  D la  n ie ­
k tórych z tych reakcji w a ru n k iem  za is tn ien ia  jest nam ysł m ora lny  (tak jak gniew  
dom aga  się up rzedn ieg o  dostrzeżen ia  n iespraw iedliw ości) ;  n a to m ias t  in ne  reakcje 
bywają m ora lne  sam e w sobie (na p rzyk ład  odczucie  społecznego o burzen ia ) .  
D zieło  sztuk i,  k tó re  nie jest w stan ie  zapew nić  em ocjona lnego  odb io ru ,  jest es te­
tycznie w adliwe w edług  swych w łasnych kategorii .  Co więcej, dzieło może n ie  być 
w stan ie  zapew nić  em ocjona lne j  odpow iedzi,  której się dom aga ,  gdyż p rzed s taw io ­
ny w n im  p ort re t  boha te rów  czy sytuacji n ie  jest dopasow any do m o ra lny ch  k ry te ­
riów odpow iedn ich  dla danej emocji. A jeden ze sposobów, w k tórym  dzieło może 
zawieść w sp e łn ien iu  om aw ianego  zadan ia ,  wiąże się z jego n iem ora lnośc ią .

W yobraźm y sobie powieść, k tóra  usiłu je  u odbiorców  wywołać m o ra lne  o d czu ­
cie podziwu dla sadystycznego kolonisty, k tóry  ok ru tn ie  i b ezu s tan n ie  to r tu ru je  
każdego In d ian in a ,  k tórego nap o tyk a  na swojej drodze , n ie  tylko wojowników, ale 
także kobiety  i dzieci.  P rzy jm u je  on m ora ln e  prawo do takiego dz ia łan ia ,  w yn i­
kające z tego, że jego ofiary są szko dn ikam i,  a p u n k t  w idzen ia  dzieła jest w tym za­
kresie zbieżny z jego p rzek on an iem . O brazowa p rzem oc i wrogie uczucia  w yra­
żone w dziele są nie do przeoczenia .  U tw ór byłby k ry tykow any -  za zło w n im  za­
w arte  -  jako m ora ln ie  wadliwy. Ale nie byłoby również dziw ne, gdyby odbiorcy  nie 
byli w stan ie  odczuć  podziw u dla kolonisty. Z naczy  to, że p rzypuszcza ln ie  nie m o ­
gliby odpow iedzieć  em ocjona ln ie  w oczekiwany sposób, nie ty lko d latego, że nie 
potrafią ,  ale również dlatego, że narusza łoby  to m ora ln ie  is to tne  k ry te r ia  podzi­
w u 33. W szystko to w rów nym  s to pn iu  stanowi defekt a rtystyczny i n iepow odzen ie  
w zapro jek tow an iu  postaci zgodnie  z n iezb ędn ym i w a ru n k a m i  dla oczekiwanej 
p rzez u tw ór em ocjona lne j  reakcji.

J ed n ak  pow odem , dla k tórego u tw ór jest estetycznie  wadliwy, jest jego w ad l i ­
wość m oralna . C hoc iaż  dzieło  oczekuje  podziw u jako jednego  ze swych celów a r ty ­
stycznych, n ie  jest w stan ie  tego zapew nić, właśnie  dlatego, że jest złe. Is to tny  po­
wód w yjaśniający  fakt, że dzieło jest wadliwe estetycznie ,  pokrywa się z p rzyczyną 
odpow iedz ia lną  za to, że jest wadliwe etycznie. Jest złe. P o dobne  p rzyk łady  nie  są 
czymś n iespo tykanym . Często  m iew am y p rob lem y z uzyskan iem  oczekiwanego 
w zruszen ia  wobec postaci i sy tuacji l i te rack ich ,  poniew aż są one niewłaściwie 
skons truow ane  z m ora lnego  p u n k tu  widzenia .  Z a tem  w brew  u m ia rk o w a n e m u  au- 
tonom izm ow i,  czasem m ora ln a  u s te rka  w dziele  jest u s te rką  estetyczną. Jeśli 
przyjmiemy, że zazwyczaj a rtysta  k ie ru je  dzieło do m o ra ln ie  w rażliwych o d b io r ­

"  Poglądu, że odbiorcy nie są w stanie zawieszać swoich moralnych przekonań w takich 
wypadkach, broni Walton (1994).
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ców, to tam , gdzie postacie i sytuacje są p rzedstaw ione w sposób, k tóry  u n iem o ż li­
wia wrażliwym odbiorcom zareagowanie w oczekiwany sposób -  z powodu n iem o ­
ralnych w swej konkretyzacji w ym agań -  defekt etyczny może również być defek ­
tem estetycznym.

U m iarkow any moralizm nie twierdzi, że każdy m oralny defekt w dziele jest de­
fektem estetycznym. Dzieła sztuki mogą być niezwykle subtelne w kategoriach swe­
go moralnego zaangażowania. Moraln ie  wadliwe przedstawienie  może ujść uwadze 
nawet m oraln ie  wrażliwych odbiorców i aby je ujawnić, potrzeba niekiedy uważnej 
interpre tacji .  Oczywiście zaraz po z in te rp re tow an iu  dzieła mogą podlegać krytyce 
etycznej. Jednak  zwolennik um iarkow anego m oralizm u nie będzie dodatkowo k ry­
tykował dzieła estetycznie, jeżeli było ono na tyle subtelne, że uszło uwadze m ora l­
nie wrażliwych odbiorców. U m iarkow any m oralizm  nie jest zatem przywiązany do 
tw ierdzenia, że każde uchybienie  m oralne  jest uchybieniem  n a tu ry  estetycznej.

Oczywiście czasem odbiorcy  mogą nie zostać odstraszeni m o ra ln ym  defek tem  
dzieła, ponieważ w danej sytuacji nie  są oni na tyle wrażliwi m oraln ie ,  na ile być 
pow inni (nie zaś dlatego, że nie  są w dosta tecznym  s topn iu  wrażliwi h e rm eneu -  
tycznie). Być może, w czasie wojny odbiorcy, którzy  są zwykle wrażliwi m oraln ie ,  
nie zauważą n ie ludzkiego trak tow ania  żołn ierzy  z a rm ii  wroga w propagandow ym  
dziele sztuki. Krytycy etyczni oczywiście będą krytykowali takie dzieło z powodów 
moralnych , ale um iarkow any  m oralis ta  może również krytykować dzieło jako 
wadliwe estetycznie, jeśli zniechęca ono na jbardzie j wrażliwych m ora ln ie  do p o d ­
jęcia proponowanej odpowiedzi z powodu jego etycznej niedoskonałości .

W  przeciwieństwie do um iarkow anego  a u to n o m izm u  um ia rkow any  m oralis ta  
twierdzi również, że czasami cnota  etyczna zaw arta  w dziele może być trak tow ana  
jako cnota  estetyczna. C en tra ln ym  celem estetycznym większości dziel sztuki jest 
zwrócenie uwagi odbiorców. D osta rczan ie  oryginalnych , odkrywczych wglądów 
m oralnych; ćwiczenie i powiększanie  sity m oralnej percepcji,  uczuć i refleksji; 
kwestionowanie  pełnej sam ozadowolenia  m oralnej w iedzy (doxa); prow okowanie 
czy rozszerzanie m oralnego rozum ienia ;  wywoływanie kształcących sądów m o ra l­
nych; odnajdyw anie  moralnych  im plikac ji  lub rozwijanie znaczących z moralnego  
p u n k tu  w idzenia  metafor, które m ają is totne znaczenie  -  wszystko to może przy ­
czynić się do uczynienia  dzieła za jm ującym . C zasem  zatem  cnota  etyczna stanowi 
także cnotę estetyczną.

Jeden  z zarzutów kierowanych pod adresem  um iarkow anego  m o ra l izm u  do ty ­
czy poglądu, że pow inno się traktować jako wadę estetyczną to, iż w pełn i wrażliwy 
moraln ie  odbiorca z powodu n iem oralności dzieła z oporem  odnosi się do p ro p o ­
nowanej jem u reakcji. Podobny  opór ma osoba, gdy spotyka się z ras is towskim  ż a r ­
tem i z zasady nie reaguje śm iechem . Wydaje się, że taki odbiorca nie dopuszcza  do 
siebie nic z tego, co dzieło ma do zaoferowania. A jeżeli wszystko, co dzieło ma do 
zaoferowania, jest dla  takiej osoby n iedos tępne,  nie ma ona żadnych podstaw  do 
osądzania  dzieła estetycznie, ponieważ nie doświadczyła go w p e łn i34. Tu ocena

34/Wydaje się, że jest to zarzut, który mial na myśli Jacobson (1997), s. 189.
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dzieła (bez dośw iadczenia) nie jest tak  n a g an na ,  jak w p rz y p ad k u  w yrażan ia  
opin i i  o okropności dzieła bez  zobaczenia  go. Jes t to jed n ak  postawa podobnego  
rodzaju.

Ale opór, o k tórym  mówią u m ia rk ow an i  m oraliści,  n ie polega na tym , że w raż l i­
wy m ora ln ie  odbiorca  św iadom ie  używa h am ulca ;  raczej polega to na tym, że nie 
może wcisnąć peda tu  p rzyśp ieszen ia ,  gdyż jest on zablokowany. P ró bu je ,  ale  mu 
się nie udaje. A nie udaje  się, poniew aż jest coś złego w s t ru k tu rze  dzieła  sztuki. 
N ie  zostało ono zap ro jek tow ane  właściwie. D zie ło  takie nie m us i być też n ied o ­
stępne dla  w pełn i wrażliwego w idza  w sposób, który zakłócałby es tetyczny osąd. 
W  pełni wrażliwy odbiorca (lub kry tyk  sp eku lu jący  na te m a t  jego reakcji) może 
z rozum ieć  (uczynić dostępnym ) to, co jest zam ierzone  przez  dzieło  i n a s tęp n ie  
przejść do s tw ierdzen ia ,  że dzieło nie po trafi  zrealizować w łasnych zam ie rzeń ,  
p raw do po do bn ie  z powodu swojej m ora lne j struk tury . O kry tyku  m u zycz nym , k tó ­
ry u św iadam ia  sobie zarówno sposób, w  jaki m uzyka  p rób u je  go poruszyć, jak i to, 
że nie jest ona w stan ie  tego osiągnąć, nie  mówimy, że to, co dzieło us i łu je  uczynić  
jest dla niego n iedos tępne  w  sposób, k tóry  stawia pod zn ak iem  zapy ta n ia  jego w ia ­
rygodność jako krytyka. P od ob n ie  um ia rk ow any  m ora lis ta ,  który  w ystępuje  
z rozsądnym  roszczeniem  do bycia w ystarczająco (choć nie neuro tyczn ie )  w raż l i­
wym m ora ln ie ,  p rzy jm ując  na siebie rolę kon tro le ra  b łędów  „p ro d u k cy jn y c h ”, 
może przypisywać dzie łu  w adę este tyczną, na podstawie fak tu , że jego uczciwa 
p róba -  od ebran ia  oczekiwanej odpow iedzi udzie lanej przez dzieło  została zn iw e­
czona przez zlo zaw arte  w dziele.

Inn y  za rzu t  pod  ad resem  u m iarkow anego  m o ra l izm u  dotyczy stanow iska , które 
-  p om im o  przyjęcia, że dzieła sz tuk i mogą być wadliwe m ora ln ie ,  n ie  b ędąc  je dn o ­
cześnie w adliw ym i artystycznie  -  głosi, że zawsze, k iedy m ora lność  jest is to tna  dla 
oceny estetycznej, powstaje taka  oto relacja: m ora lne  u s te rk i  liczą się tylko jako 
us te rk i artystyczne, a m ora lne  zale ty  liczą się tylko jako zalety  ar tystyczne. O z n a ­
cza to, że u m ia rk ow any  m ora l izm , jak etycyzm, nie godzi się z tym, że m ora ln y  d e ­
fekt w  dziele sz tuk i może czasem  przyczynić  się do pozytywnej w artośc i este tycz­
nej dzieła sz tu k i35.

N ie  jest jasne, czy um ia rko w an y  m ora lizm  w yraźnie  s form ułował taki pogląd, 
an i czy jest on do tego poglądu  przyw iązany36. Jed n ak  p o m im o  to kwestia  wartości

35/ Jest to, jak zakładam, wiodący tem at w: Jacobson (1997).

- 6,,Jako umiarkowany moralista zauważam, że zawsze używałem przykładów 
moralnych defektów, które są estetycznymi defektam i, ponieważ prowadziłem 
dyskusję z umiarkowanym autonomizmem. Teza, że dzieło może być estetycznie 
dobre dlatego, że jest m oralnie wadliwe, nie jest w sposób oczywisty poglądem, 
który mógłby być przyjęty przez autonom istę (umiarkowanego czy też nie) 
i wprowadza nowe kwestie, które domagają się od umiarkowanego m oralizmu 
dokładniejszego zbadania. Jednak nie jestem przekonany, że zwolennik umiarkowanego 
moralizmu musi być z góry ograniczony tym, co zostało powiedziane w ramach tego 
stanowiska do tej pory.
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sztuki n iem oralnej jest wystarczająco in teresu jąca  i w ażna, aby zwieńczyć d ysku ­
sję w osta tn ich  zamykających akap itach  tego a r t y k u łu '7.

Czy is tnieją n iem ora lne  dzieła sztuk i,  k tóre mogą być estetycznie  godne polece­
nia z powodu swojej m oralnej niedoskonałości?  N iew iele  (o ile w ogóle) 
przykładów przychodzi tutaj na m yś l38. Jed ny m  z częściej om aw ianych  jest Tryum f 
woli Leni Riefensthal. Wygląda na to, że zwolennicy es te tyzm u potrzebu ją  tu  H i ­
tlera jako swego rodzaju  s tym ula to ra  in tu ic ji  badawczych w rów nym  stopn iu ,  jak 
zwolennicy podejścia etycznego. Osobiście, zawsze uw ażałem  tw ierdzen ie ,  że 7ry- 
um fw oli jest estetycznie dobrym  fi lm em , za dość wątpliwe. W ystarczy obejrzeć go 
w całości, nie  w wersji ze zm ontow anych  fragmentów, k tóra  jest zazwyczaj em i to ­
w ana, by przekonać się, że jest n u d n y  i p rzepe łn iony  d lużyzn am i z nazis towskich 
przem ówień party jnych. Jed n ak  zam ias t  sp ierać się o k on k re tn e  przykłady, p rzy j­
mijmy, że Tryum f woli jest f i lm em  zasługującym  na d o d a tn ią  este tyczną ocenę.

Biorąc to pod uwagę, um ia rkow any  m oralis ta  może sform ułować wypowiedź 
uzasadnia jącą , dlaczego film jest (o ile jest) es tetycznie  wartościowy. Zawiera on 
kilka rzeczywiście p ięknych scen. Początkowe przeds taw ien ia  H it le ra  (samolotu  
H itle ra)  lecącego przez chm ury ,  a nas tęp n ie  jego op adan ie  jak gdyby z niebios, są 
pomysłowe i zm ontow ane z nieskazite lną  gracją. Są również in ne  części fi lm u, k tó ­
re ze względu na pracę kam ery  oraz m ontaż  są zniewalające i pe łne  wdzięku. 
U m iarkow any  m oralis ta  może powiedzieć, że jeżeli Tryum f w oli jest este tycznie  do­
bry, to dzieje się tak  dlatego, że w g runc ie  rzeczy jego k in em atograficzne  zale ty 
znacznie  przewyższają wszelkie estetyczne koszty wywoływane przez jego defekty 
m o ra lne39. M ożna tak  powiedzieć, jeśli uznało  się, że byl to dobry  film.

377 Jedną z kwestii współczesnej krytyki etycznej, której nie wprowadziłem w tym artykule, 
jest pogląd, że dzieła sztuki literackiej podobne są do przyjaciół oraz że nasza relacja na 
przykład w stosunku do powieści powinna być oceniana etycznie w taki sposób, w jaki 
oceniamy przyjaźń. Taki pogląd prezentuje Booth (1988).

387 Jacobson proponuje trzy. Pierwszym jest wiersz Emily Dickinson, o którym, Jacobson -  
według mnie -  słusznie sądzi, że mógłby wydawać się niem oralny jedynie nielicznym 
i byliby oni w błędzie. Po drugie, zdaje się on sugerować, że pewne fragmenty Makbeta 
mogą być uznane za niemoralne, prawdopodobnie dlatego, że wywołują współczucie dla 
królobójcy. Jednak jeżeli to właśnie miał na myśli, to -  jak sądzę -  przykład jest 
nieprzekonujący, ponieważ jest to współczucie dla dobrego człowieka, który zszedł na złą 
drogę. Sztuka nie oczekuje od odbiorców uniewinnienia Makbeta. Być może Arystoteles 
mógłby dowodzić, że tragedia ta oddziałuje zgodnie z jego regułami, ponieważ Makbet 
wzbudza w nas obawę przed ambicją powodowaną daleko posuniętym zaślepieniem, co 
mogłoby być i naszym udziałem. Ostatnim  przykładem Jacobsona jest Tryumf woli, który 
omówię poniżej.

' '  Jacobson jest zdania, że podobne historie zaprzeczają łatwej do obalenia koncepcji 
wartości estetycznej, stanowiącej sam rdzeń umiarkowanego moralizmu. Nie rozumiem, 
dlaczego. Branie pod uwagę takich rzeczy, jak elegancki montaż czy, co trzeba przyznać, 
wartość formalną, nie jest równoznaczne z poglądem, że wartość estetyczna jest 
wyłącznie sprawą wartości formalnych. Wartość formalna stanowi jeden aspekt 
estetycznej albo lepiej artystycznej wartości, ale nie jest to jedyny rodzaj wartości
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Ale ktoś może powiedzieć, że Tryum f woli jest d obry  n ie  p o m im o  swojej m o ra l ­
nej n iedoskonałości ,  lecz w łaśnie  dzięki niej, i że z tym nie będz ie  mógł się już zgo­
dzić um ia rk o w an y  m oralizm . Być może. W  tym m iejscu  m u s im y  jed nak  zapytać, 
d laczego ktoś m ia łby  sądzić w ten  sposób? Jak ie  ma a rg um en ty ?  M ogą być n as tę ­
pujące: żyjemy w świecie, w k tó rym  is tn ie je  p lu ra l izm  p rzekonań .  W iele  z tych 
p rzekonań  tkwi w błędzie ,  zwłaszcza w b łędzie  m ora lnym . N iem n ie j  odczuw am y 
potrzebę  posiadan ia  jakiejś  w iedzy o tych p rz ek on an iach  i o tym , d laczego ludzie 
je p rzy jm u ją40. C hcem y  zatem , aby takie  perspek tyw y myślowe zostały nam  zap re ­
zen tow ane w sposób możliwie na jbardz ie j  wyrazisty. T iyum f w oli zapew nia  taką 
prezentację .  Z a tem  zaw arty  w n im  obraz wadliwego m o ra ln ie  s tanowiska  m a duży 
wpływ na ocenę przez odbiorcę jego wartości.

N iek tó re  dzieła  mogą prezen tow ać  wadliwe m ora ln ie  perspek tyw y dla celów 
badaw czych, z zam ia rem  in fo rm ow ania  nas w sposób zarysowany powyżej.  J ed n ak  
podobne  dzieła nie są w adliwe m ora ln ie ,  w sp o m n ian e  zdefo rm ow ane  poglądy m o ­
ra lne  mieszczą się w większej s t ru k tu rze ,  gdzie  są trak tow an e  jako p rzykłady  po­
d ob ne  do koncepcji życia p rezen tow anych  przez takie  postacie ,  jak Bigger T h o m as  
[postać z powieści R. W rig h ta  N ative Son  -  przyp. tłum.] czy M ack ie  M ajcher ,  nie  
zaś jako wzorce. J e d n ak  Tryum f woli n ie jest p od obny  do wyżej w ym ienionych  
przykładów; u kazu je  on bow iem  nazizm  z pozycji obrońcy. D laczego za tem  taka 
obrona  m iałaby  być uzn aw an a  za zaletę estetyczną?

K tokolw iek ceni T iyum f woli za jego wartość este tyczną, pow in ien  się tutaj 
wytłum aczyć. To że fi lm ten  może zaspokajać  po trzeby  ed uk acy jne  p lu ra l is tyczn e ­
go społeczeństwa, n ie p rzy po m in a  wartości artystycznej w żad ny m  z tradycyjnych 
sensów. Brzmi to jak wartość st ra teg iczna , z pewnego, być może liberalnego, p u n k ­
tu widzenia .  Jeżeli naw et jest to wartość ar tystyczna, to więcej m us i być pow iedz ia ­
ne, aby m ożna było ją dostosować do lepiej znan y ch  ź róde ł artystycznej czy es te ­
tycznej wartości.

Jeśli nawet Tryum f woli jest dz ie łem  heurystyczn ie  w artośc iow ym , to chcia łoby 
się zapytać, dlaczego ten fi lm bąd ź  L en i R ie fens tha l  zas ługu ją  na uznan ie  etyczne 
lub  estetyczne -  przecież w ykorzystu jem y ten  u tw ór w sposób, do jakiego n igdy nie 
by t p rz ez n ac zo n y . H e u ry s ty c z n a  w a rto ść  w  s ty lu  Jo h n a  S tu a r ta  M illa ,  k tó ra  z o s ta ła  
przyw ołana w obronie  f i lm u, dostarcza  n am  być może p ow odu, dla  którego n ie m o ­
ra lna  sz tuka  nie pow inna  być cenzurow ana ,  ale nie s tanowi pow odu, by ją pochw a­
lać. Oczywiście pode jrzew am , że powyższe uwagi nie zakończą  dyskusji.  Ale, być 
może, są zapow iedzią  nowego rozdzia łu  w debacie  na tem a t  etycznej krytyki sztuki 
-  kwestii wartości sz tuk i n iem o ra lne j ,  o ile taka  wartość w ogóle istnieje.

Przełożył J a n  Zięba

artystycznej, do jakiego przyznaje się umiarkowany moralista. Jak już widzieliśmy, 
umiarkowany moralista przyjmuje, że zapewnienie odbiorcom podjęcia oczekiwanej 
odpowiedzi może być estetycznie cenne, a nawet, że moralny defekt w dziele może 
stanowić skazę estetyczną.

Jacobson (1997) s. 193-194.
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