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O AMBIWALENTNEJ FUNKCJI SWIATA SZTUKI

.Bezuzytecznos¢ tkwi w naturze dzieta geniuszu; jest
jego patentem szlacheckim”.
Arthur Schopenhauer

Tytut ponizszego tekstu mogtby zosta¢ sformutowany nieco inaczej;
brzmiatby wéwczas: O zasadnosci pytania, czym jest sztuka. Piszac o ambiwa-
lentnej funkcji $wiata sztuki, zamierzam bowiem przedstawic¢ takie jego rozu-
mienie, ktére pozwolitoby w sposéb prawomocny stawiaé pytanie o istote
sztuki. Oba problemy widze jako wzajemnie (i z koniecznosci) ze sobg powia-
zane. W celu wprowadzenia we wfasne analizy przedstawie pewne wstepne
rozumienie pojec ,Swiat sztuki” oraz ,istota sztuki”.

Odwotujac sie do uwag Danto i Dickiego, wskazujacych reguty funkcjonowa-
nia $wiata sztuki, chce zaproponowac wtasne ujecie tego problemu oraz defi-
nicje pojecia ,$Swiat sztuki”. Moge przedstawi¢ nastepujgce jego rozumienia,
ktérymi bede sie postugiwac:

(S1) Swiat sztuki jest tozsamy z dotychczasowymi teoriami estetycznymi
(wraz ze sformutowanymi definicjami poje¢, odnoszacymi sie do dziedziny
sztuki), z kryteriami odrézniania sztuki od nie-sztuki oraz kryteriami doskonato-
$ci wypracowanymi w oparciu o sztuke przesztosci.

(S2) Swiat sztuki jest systemem zdolnym do tworczej ewolucji, modyfiko-
wania wtasnych zasad (zatozen oraz wnioskéw formutowanych przez poszcze-
golne teorie estetyczne) oraz do wtgczania w dziedzine sztuki dziet rewolucyj-
nych, stanowigcych swiadectwo sprzeciwu (niekoniecznie swiadomego) wobec
kontekstu teorii.

(S3) Swiat sztuki to szeroki kontekst obejmujacy zaréwno dziedzine sztuki,
jak i nie-sztuki. Na druga z wymienionych dziedzin skfadajg sie: (a) wszelkie
wytwory cztowieka; (b) wytwory cztowieka wykluczone ze swiata sztuki (w zna-
czeniu S2), cho¢ pierwotnie pomyslane jako do niego nalezace; (c) ,.kandydaci
do oceny”: artefakty, ktéore moga osiggna¢ status dzieta sztuki, ale nie musza
tego robic.

Powyzsze specyfikacje uzupetniam nastepujacymi stwierdzeniami:

1. Relacja miedzy (S1) a (S2) jest podobna do relacji miedzy dzietami uznanymi
przez tradycje a artystyczng awangardy. Nalezy jednak przy tym zazna-
czy¢, iz poszczegoblnych cztondw obu relacji nie mozna ze sobg utozsamiac,
poniewaz dziefo awangardowe nie zostaje wigczone do swiata sztuki (52)
tylko dzieki wtasnej rewolucyjnosci, a dzieto bedgce swiadectwem konty-
nuacji jakiej$ tradycji tworzenia — nie zostaje z niego wykluczone tylko
z powodu nieposiadania owej cechy. Rewolucyjnosc¢ artystycznej propozycji
nie jest cechg ani wystarczajaca, ani konieczng dla osiggniecia przez nig sta-
tusu dzieta sztuki.
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2. Rozumienia Swiata sztuki jako (S2) oraz (S3) sg sobie bardzo bliskie i, jak sie
wydaje, w praktyce nie do odrdznienia w sposob jednoznaczny.

Wskazujgc na ambiwalentng funkcje swiata sztuki, zamierzam uzasadnic
okreslony sposdb pytania o istote sztuki; innymi stowy: rozstrzygna¢, o co
mozemy pytac, kiedy pytamy. Istoty sztuki nie utozsamiam ani z warunkami
wystarczajacymi i koniecznymi dla osiggniecia przez wytwor cztowieka statusu
dzieta sztuki, ani z kryteriami odrézniania sztuki od nie-sztuki. Pytanie o istote
sztuki uwazam raczej za bliskie pytaniu o istote artystycznego tworzenia jako
odréznialnego od innych przejawoéw ludzkiej aktywnosci. W zaproponowanej
wyktadni istota sztuki nie jest tozsama z bytem idealnym i uprzednim wobec
kazdego ewentualnego dziefa, a za dziedzine jej odkrywania uznaje sfere prak-
tyki artystycznej: tworzenia oraz recepc;ji.

1.

Odebrane zostato nam prawo do pytania: ,, Czym jest sztuka?”. Estetyk oraz
Filozof to uzurpatorzy, ktérzy ustanawiajg (nie zas rozpoznaja) granice oddzie-
lajaca sztuke od nie-sztuki. Odréznienie owych dziedzin dokonuje sie w opar-
ciu o arbitralng decyzje; jest konsekwencja aktu woli, nigdy: aktu poznania.
Mozna przywota¢ dwa argumenty na rzecz stwierdzenia, iz pytanie o istote
sztuki nie powinno sie w ogdle pojawiac. Pierwszy sformutowat Morris Weitz,
drugi — Jacques Derrida’.

1. ,Sztuka” jest pojeciem otwartym; nie istnieje mozliwos¢ sformufowania
takiej definicji, ktéra wskazywataby na warunki konieczne i wystarczajgce
do tego, by wtaczy¢ dany przedmiot do klasy dziet sztuki. Co wiecej, teo-
ria estetyczna, odrézniajgc dziedzine sztuki od nie-sztuki, dokonuje tego
w oparciu o wybrane kryteria doskonatosci. Podstawa definicji nie sg zatem
sady poznawcze, ale wartosciujace.

2. Dyskurs filozoficzny, podporzadkowujac sztuke swoim pojeciom, formutuje
definicje istoty sztuki w oparciu o wtasciwg sobie metode, perspektywe,
dziedzine dociekan. Definicja nie ma obiektywnej waznosci, gdyz warun-
kuje jg subiektywne spojrzenie filozofii: sposob, w jaki stawia ona wtasciwe
sobie pytania, oraz to, jakie wyznacza kierunki poszukiwania odpowiedzi.
Zastanawiajac sie nad funkcjg teorii w estetyce, Weitz stwierdza, iz nalezy

ograniczy¢ jg do szukania odpowiedzi na pytanie, co czyni wytwor artysty
dobrym dzietem sztuki. Z kolei Derrida podwaza zasadnos¢ jakiegokolwiek filo-
zoficznego mdwienia o sztuce. Préba wypowiedzenia w jezyku rozumu tego, co
przeciwstawia sie rozumowi, sprawia, ze dzieto sztuki przeksztatca sie w narze-
dzie, dzieki ktéremu filozof argumentuje na rzecz wtasnego stanowiska. Sprze-
ciwiajac sie mozliwosci przekroczenia opisywanej przez siebie subiektywizacji
stanowisk, zaréwno Weitz, jak i Derrida nie dostrzegaja jednak uzurpacji, ktérej
dokonuja na drodze wtasnych analiz.

1 M. Weitz, The Role of Theory in Aesthetics (w:) P. Lamarque, (red.), Aesthetics and the
Philosophy of Art: The Analytic Tradition, Blackwell Publishing, Oxford 2004, s. 12-18. J. Der-
rida, Prawda w malarstwie, przekt. M. Kwietniewska, Stowo/obraz terytoria, Gdansk 2003.
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Propozycja Weitza pomija fakt, iz pojecia wartosciujgce sg duzo bardziej
podatne na petnienie funkcji podstawy odrézniania dobrego dzieta sztuki od
ztego niz podstawy definiowania istoty sztuki w ogdle. Niesie ona ponadto
ryzyko utozsamienia ztego dzieta sztuki z wytworem, ktory sztuka nie jest. Bar-
dzo mozliwe, ze wystarczy zatozy¢, iz pojecia estetyczne moga petnic¢ funkcje
opisowy, a sady estetyczne mogg miec¢ jakakolwiek wtasciwg sobie wartos¢
poznawcza? oraz ze poza intencjg artysty istnieje jakas istotna wtasciwos¢ pro-
cesu tworzenia, ktora czyni jego efekt dzietem sztuki — by otworzy¢ sobie droge
do poszukiwania odpowiedzi na pytanie: ,,Czym jest sztuka?".

Derrida natomiast, twierdzac, ze spojrzenie filozofa nie jest zdolne ogarna¢
punktu, z ktérego samo jest kierowane, zdaje sie przyznawad witasnej perspek-
tywie wartos¢ nadrzedna. Czy obraz van Gogha — pyta Derrida — méwi cos,
czego by nie wiedziat wczesniej filozof Heidegger? Z pewnoscig tak wtasnie
jest. Podobnie zreszty (ktos mogtby przewrotnie zauwazyd) jak Gesprdch im
Gebirg Paula Celana nie méwi nic ponad to, co wmawia mu filozof Derrida3.
Derrida widzi historie filozofii jako nastepujgce po sobie systemy, co pozwala
mu akcentowad nadzorczg site pojec filozoficznych. Nie sytuujac sie w punkcie,
z ktérego spoglada Derrida, powinnismy mowic¢ o filozofii nie jako o naste-
pujacych po sobie systemach, ale jako o nachodzacych na siebie ptaszczy-
znach, a prawde poje¢ winnismy uwaza¢ za uzalezniong od , warunkéw ich
stworzenia”4.

Pytanie o funkcje estetyki taczy sie z poszukiwaniem rozwigzania problemu,
ktéry dotyczy tego, czym jest lub powinna ona by¢. Estetyka jest okreslana
jako: (a) teoria; (b) metoda badania; (c) nauka pytajgca o warunki wtasnej
mozliwosci; (d) zapis mozliwych spotkan ze sztukg; (e) forma aktywnosci twor-
czej podmiotu. Wsrdéd wymienionych specyfikacji na czoto wysuwa sie trzecia
z nich. Sadze jednak, ze przyznawanie pierwszenstwa (lub wytacznosci) kto-
rejkolwiek z powyzszych funkgcji juz na starcie odbiera formutowanym sgdom
wartos¢ poznawczg, ktérag mogtyby one posiada¢, gdyby estetyka nie zapomi-
nata o zadnej z powyzszych powinnosci. Gdy odwotamy sie chociazby do tego,
co zostato powiedziane na temat filozofii jako dziedziny wspoétwystepowania
nachodzacych na siebie ptaszczyzn®, oraz gdy bedziemy postrzegaé estetyke
jako dociekanie, zachowujace pamie¢ o wilasnych poczatkach (wyznaczonych
przez zatozenia, perspektywe oraz narzedzia danej propozycji filozoficznej),
to woéwczas narzuci nam sie koniecznos¢ jednoczesnego rozwazania potroéj-
nej funkgcji estetyki: jako twérczej aktywnosci podmiotu, metody badania oraz
nauki badajgcej warunki wtasnej mozliwosci.

2 Nawet jezeli — z punktu widzenia logiki — te pierwsze pozostang pojeciami otwartymi,
a drugie bedg jedynie prawdopodobne.

3 Por. J. Derrida, Szibbolet dla Paula Celana, przekt. A. Dziadek, Wydawnictwo FA-art,
Bytom 2000.

4 Por. G. Deleuze, F. Guattari, Co to jest filozofia?, przekt. A. Pienigzek, Stowo/obraz tery-
toria, Gdansk 2002. Podkreslam za autorami, iz tym, co stanowi nosnik poje¢, jest przedfilo-
zoficzna ptaszczyzna immanencji, okreslajagca warunki, dzieki ktérym dany problem moze by¢
rozwigzany na drodze tworzenia takich, a nie innych poje¢ — to pozwala mi argumentowacd
przeciwko stanowiskom uwydatniajagcym nadzorczg site pojec filozoficznych. Zamiast tego
mozemy przypisac im site twédrcza.

> Por. przypis nr 4.
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Podobny — krytyczny wobec estetyki — punkt widzenia reprezentuje George
Steiner, stwierdzajacy, ze teorie estetyczne, mnozac dogmaty dotyczace gra-
matyk tworzenia, budujg jedynie ,wtdrne miasto”. A co gorsza — jak zauwaza
— mamy obecnie do czynienia z dyskursem nie tylko wtérnym, ale i trzecio-
rzednym: ,(...) z tekstami na temat mozliwosci i epistemologicznego statusu
wczesniejszych wtdrnych tekstéw”®. Wszystko to sprawia, ze odbiorca nie ma
mozliwosci rzeczywistego obcowania ze sztuka, a ,(...) metodologie i tech-
niki, ktore przywrécityby nam obecnosé¢ pierwotnego zrodta, otaczajg te obec-
nos¢, duszac jg wiasng autonomiczng masy”’. Koncepcje Steinera, pytajgcego
0 obecnos¢ w ludzkim zyciu aktu tworzenia oraz recepcji sztuki, widze jako
antyteoretyczng i opisujgcy tylko jeden z aspektéw poszukiwan estetyki. Aby
bowiem podazy¢ drogq zaproponowang przez Steinera (pytanie o obecnos¢
zjawiska poiesis), konieczna okazuje sie odpowiedz na pytanie, jak owa ,,0bec-
nos¢” jest w ogole mozliwa. Jezeli — jak sugerujg dociekania Steinera — estetyka
ma by¢ zapisem ewentualnych spotkan cztowieka ze sztuka, to nalezy przeciez
wczesniej okresli¢ nature dziedziny, w ktérej owe ,,zapisy” moga sie dokony-
wac. Innymi stowy: trzeba opisa¢ ten element czy te wtasciwosc dzieta sztuki,
ktére pozwalaja nam o nim méwié cokolwiek. Po raz drugi okazuje sie, ze arbi-
tralnos¢ i dowolnos¢ nalezy przypisywad przede wszystkim tym stanowiskom,
ktére staraja sie w sposob jednoznaczny okresla¢ powinnosc¢ estetyki, a takze
tym, ktére kategorycznie odmawiajg jej prawa do petnienia jakiejs okreslonej
funkgji.

Podsumowujac wszystko, co zostato dotychczas powiedziane, moge stwier-
dzi¢, ze uzasadnienia dla pytania o istote sztuki nalezy szukac¢ po pierwsze
w sposobie, w jaki jest ono stawiane (perspektywa pytajacego, punkt wyjscia),
a po drugie — na drodze okreslenia, czego owo pytanie w kazdym konkret-
nym przypadku dotyczy (kierunek poszukiwan, punkt dojscia). Przedstawione
podwdjne uwarunkowanie przesgdza o nieuchronnej subiektywizacji stanowi-
ska pytajacego. Pozwole sobie jednak zaryzykowad poglad, ze owa subiekty-
wizacja moze zostac przekroczona (albo raczej: moze by¢ przekraczana). Ma
to miejsce wowczas, kiedy estetyka , przypomina sobie”, iz jedng z jej funkji
stanowi zaproponowanie metody badania sztuki — metody zdolnej do kwestio-
nowania wiasnych zatozen oraz weryfikowania osiggnietych wnioskéw; skie-
rowanej w przysztos¢, w strone nowych form artystycznego wyrazu®. W kon-
sekwencji: o ,teorii” estetycznej nalezy mowié wytacznie o tyle, o ile tworzone
przez nig pojecia pozostajg pojeciami otwartymi®.

Uwazam, ze kiedy szuka sie uzasadnienia dla pytania o istote sztuki, naleza-
toby wskazad na tak liczne i tak r6zne warunki mozliwosci jego prawomocnego
stawiania, ze dopoki filozofia jako taka nie jest zamknietym systemem (teo-
rig), dopdty zagadnienie powyzsze musi pozostac nierozstrzygniete ostatecznie

6 G. Steiner, Rzeczywiste obecnosci, przekt. O. Kubinska, Stowo/obraz terytoria, Gdansk
1997, s. 37.

7 lbidem, s. 43.

8, Tworzenie poje¢ odwotuje sie samo w sobie do przysztej formy, przywotuje nowa ziemie
i jeszcze nieistniejacy nardd”. G. Deleuze, F. Guattari, Co to jest filozofia?, op. cit., s. 122.

9 Cudzystow jest tutaj konieczny jako ochrona przed argumentacja, iz w takim razie
w przypadku estetyki nie moze by¢ w ogéle mowy o teorii.
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— dlatego wtasnie zamierzam skupic sie na jednej (wybranej arbitralnie) kwestii,
ktérej rozwazenie widze jako istotne dla problemu zasadnosci pytania: ,Czym
jest sztuka?".

Moim celem jest wskazanie, ze tak zwany ,,Swiat sztuki” (kontekst teorii oraz
praktyki), uznawany niejednokrotnie za warunek istnienia dzieta sztuki, a takze
odmawiajacy prawa do miana sztuki tym efektom tworczej kreacji, ktore sytu-
uja sie poza wspomnianym kontekstem, posiada — oprécz owej funkcji nega-
tywnej — rowniez funkcje pozytywna, okreslong przez Leszka Kotakowskiego
jako opér niezbedny kazdemu artyscie dla tworzenia dzieta'. Prezentowana
ponizej charakterystyka ambiwalentnej funkcji Swiata sztuki (w znaczeniach
S2 i S3) ma stanowi¢ uzasadnienie dla okreslonego sposobu pytania o istote
sztuki oraz kierunku poszukiwania odpowiedzi. Zamierzam zaakcentowad, iz
tak, jak tworzenie nowych form (form czystych, to znaczy niezanieczyszczo-
nych ,,materig” dziet dotychczasowych) swiadczy o sile sztuki, tak tez poszu-
kiwanie tego, co stanowi o czystosci formy danego dzieta, powinno sta¢ sie
istotnym elementem metody jego badania. Rola teorii estetycznej polegataby
w tym wypadku na rozstrzygnieciu pytania o to, co czyni artyste wizjonerem,
a odbiorcy sztuki pozwala w owym szalenstwie uczestniczy¢. Okazuje sie, ze
kiedy pyta sie o istote sztuki, nie mozna uciec przed pytaniem innym: ,Czym
jest tworzenie?".

2.

Dotychczasowa krytyka koncepcji Weitza opiera swoja argumentacje przede
wszystkim na podawaniu w watpliwos¢ uzytecznosci zastosowania pojecia
.podobienstw rodzinnych” dla definiowania dziedziny sztuki w opozycji do
tego, co sztukq nie jest. Przejmujac to pojecie od Wittgensteina, Weitz stwier-
dza, ze chociaz kazde dzieto sztuki jest pod pewnym wzgledem i pod réznymi
wzgledami podobne do kazdego innego dzieta, to nie jestesmy w stanie wska-
zac¢ zadnej cechy wspodlnej im wszystkim, a w konsekwencji musimy uzna¢, ze
pojecie ,sztuka” jest otwarte i niedefiniowalne'. Chciatabym odwota¢ sie do
dwoch linii argumentacji, poddajacych krytyce stanowisko Weitza. Pierwsza
z nich zmierza do stwierdzenia, ze propozycja Weitza okazuje sie zbyt libe-
ralna', druga natomiast — ze albo prowadzi ona do regresu w nieskonczonos¢,
albo kwestionuje samg siebie'.

Liberalizm teorii Weitza — jak przedstawia to Grzegorz Dziamski — polega
na tym, ze pozwala ona rozszerza¢ definicje sztuki w nieograniczony spo-
s6b. Wystarczy odpowiednio spojrze¢ na przedmiot (nowy wytwor artysty),

10 . Kotakowski, S. Morawski, ,Dialog o sensownosci uprawiania estetyki”, Studia Este-
tyczne, t. 1, Warszawa 1964, s. 6. Kotakowski stwierdza: ,,(...) estetyka jest artyscie tak samo
niezbedna jak woda ptywakowi, ktérego czynnosc polega wszakze na przezwyciezaniu oporu
wody”.

1T M. Weitz, The Role of Theory..., op. cit., s. 14-15.

12 Te droge argumentacji przeciwko teorii Weitza zebrat i przedstawit Grzegorz Dziam-
ski. Por. G. Dziamski, Postmodernizm wobec kryzysu estetyki wspdfczesnej, Wydawnictwo
Naukowe UAM, Poznan 1996, s. 60-70.

13 Por. G. Dickie, The New Institutional Theory of Art (w:) P. Lamarque (red.), Aesthetics
and the Philosophy of Art..., op. cit., s. 47-54.
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by stwierdzi¢, ze jest on pod pewnym wzgledem podobny do przedmiotéw
uznanych wczesniej za dzieta sztuki. Nalezy zatem znalez¢ jakie$ inne kryte-
rium pozwalajgce zamkna¢ pojecie ,,sztuka”'*. Sadze, ze argument 6w jest nie-
zgodny z podstawowg tezg Weitza: ,sztuka” jest pojeciem otwartym, a kazda
préba jego domkniecia stanowi efekt dowolnej decyzji. Nalezatoby raczej zasta-
nowi¢ sie, czy istnieje jakiekolwiek kryterium rozszerzania zbioru desygnatow
tego pojecia.

Inny argument proponuje George Dickie, ktéry kwestionuje adekwatnos¢
samej zasady , podobienstw rodzinnych” w zastosowaniu do dziedziny sztuki.
Bfad teorii Weitza jest duzo powazniejszy niz nadmierny liberalizm. Po pierwsze,
opiera sie ona na regresie w nieskonczonos¢. Jezeli bowiem jedynym sposobem
osiggniecia przez artefakt statusu dzieta sztuki miatoby by¢ podobienstwo do
dzieta wczesniejszego, to woéwczas nie mogtyby istnie¢ pierwsze dzieto sztuki
i sztuka jako taka. Po drugie zas, teoria Weitza obala samg siebie: musiatby
przeciez istnie¢ przynajmniej jeden artefakt, ktory nie stawatby sie sztuka na
mocy podobienstwa do wczesniejszego dzieta sztuki'. Krytyka, ktorej doko-
nuje Dickie, jest trafna tylko przy okreslonej interpretacji stanowiska Weitza.
Takiej mianowicie, ze piszac o podobienstwach rodzinnych dziet sztuki, stwier-
dza on przede wszystkim, ze wtasciwos¢ ta moze stac sie kryterium pozwala-
jacym odroézniac sztuke od nie-sztuki. Uwazam, ze jesli bierze sie pod uwage
nacisk, jaki Weitz kfadzie na otwartos¢ pojecia ,sztuka”, to wowczas trzeba
przyjac nieco inng interpretacje.

Oba przedstawione powyzej sposoby krytyki opierajg sie w mojej opinii
na podobnych btedach interpretacyjnych. Pomijaja przede wszystkim fakt, iz
wedtug Weitza pojecie ,,sztuka” jest pojeciem otwartym i jako takie nigdy nie
zostanie zamkniete. Innymi stowy: Weitz sprzeciwia sie jakiejkolwiek proébie
domykania tej kategorii. Kazde pojecie otwarte ma te wtasciwos¢, ze pozo-
staje ,skierowane w przysztos¢”. Aby argumentowac przeciwko teorii Weitza,
nalezatoby raczej wykaza¢, ze ,sztuka” nie jest kategorig otwartg. Roznice
miedzy skierowanym w przesztos¢ pojeciem zamknietym a pojeciem otwartym
— zawsze (i ze swej istoty) gotowym na przyjecie nowych form artystycznych —
mozna najlepiej zobrazowac, przywotujac przyktad Weitza: , tragedia antyczna”
jest pojeciem zamknietym, natomiast , tragedia” (wedtug autora) — otwartym?e.
Powyzsze przyktady krytyki opieraja sie zatem na pewnym ,,pomieszaniu” inter-
pretacyjnym. Teoria Weitza sugeruje moim zdaniem trzy rodzaje pojec (a nie,
jak chciatby tego on sam, dwa): (a) pojecia zamkniete, odnoszace sie do prze-
sztosci (,tragedia antyczna”); (b) pojecia otwarte, zawsze i ze swej istoty skiero-
wane w przysztosé (,sztuka”); (c) pojecia otwarte, ktére moga — ale nie musza
— zostac kiedy$ domkniete (,,tragedia”, , literatura” etc.). Aby scharakteryzowac
trzeci z wymienionych typdw pojec¢, postuze sie przyktadem liberatury, w kto-
rej nosnikiem znaczen tekstu jest takze fizyczny (materialny i graficzny) aspekt
ksigzki. W konsekwencji teoretyk zostaje postawiony przed koniecznoscig pod-
jecia decyzji, na ktérag zwrécit uwage Weitz. Albo stwierdzamy, ze liberature

4 G. Dziamski, Postmodernizm wobec kryzysu..., op. cit., s. 64.
15 G. Dickie, The New Institutional..., op. cit., s. 48.
16 M. Weitz, The Role of Theory..., op. cit., s. 16.
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nalezy uznac za gatunek literacki, i domykamy (cho¢by tymczasowo) pojecie

Jliteratura”. W wyniku takiej decyzji musimy jednak dokona¢ zmiany definicji

tworzywa dziefa literackiego. Albo tez uznajemy liberature za odmienng dzie-

dzine sztuki i wysuwamy propozycje teorii dla niej wtasciwej. Sadze, ze warto

w tym miejscu podkresli¢ wartos¢ koncepcji Weitza dla naszego myslenia na

temat rewolucji artystycznych oraz funkgji i ,,natury” teorii estetycznych. Watek

ten wykorzystam w dalszej czesci wiasnych analiz, przy omawianiu ambiwa-
lentnej funkcji swiata sztuki'’.

Aby unikng¢ zbyt pochopnej krytyki stanowiska Weitza, konieczne jest roz-
poznanie, jaka funkcje petni w jego analizie powotanie sie na podobienstwa
rodzinne dziet sztuki. Nie uwazam, aby w opinii filozofa miaty one odgrywac
role kryterium pozwalajgcego oddzieli¢ sztuke od nie-sztuki. Poglad, ze przed-
mioty nalezace do dziedziny sztuki cechuje podobienstwo rodzinne i nie mozna
wskazac jakiejs jednej cechy wspdélnej wszystkim dzietom sztuki, jest raczej roz-
winieciem innego stwierdzenia Weitza, méwigcego, ze nie istnieje mozliwos¢
sformutowania takiej definicji pojecia ,,sztuka”, ktéra wskazywataby na warunki
konieczne i wystarczajace do tego, aby wiaczy¢ dany przedmiot do klasy dziet
sztuki. Mamy wiec tutaj do czynienia raczej z argumentem za otwartoscia tego
pojecia, nie zas ze wskazaniem na kryterium odrdzniania sztuki od nie-sztuki.

W gre wchodza dwie drogi interpretacji koncepcji Weitza. Pierwsza stanowi
podstawe krytyki, ktorg przeprowadzit miedzy innymi George Dickie, druga jest
mojego autorstwa:

1. A (nowy przedmiot, efekt artystycznej kreacji) jest pod pewnym wzgledem
podobne do B (przedmiot uznany wczesniej za dzieto sztuki), wiec jest dzie-
tem sztuki.

2. Wszystkie dzieta sztuki sg do siebie podobne pod pewnymi — réznymi —
wzgledami.

Pierwsza z powyzszych interpretacji prowadzi nieuchronnie do wskazania,
iz w przypadku swiata sztuki mamy do czynienia z petnieniem tylko jednej ze
wskazywanych przeze mnie wczesniej funkcji: negatywnej (Swiat sztuki w zna-
czeniu S1). Opierajac sie na takiej wyktadni, Dickie nie dostrzega, ze popetnia
btad, ktéry sam zarzucat koncepcji Weitza: obala wtasne wnioski. Przywotu-
jac przyktad Fontanny Duchampa, Dickie stwierdza, ze mamy tu do czynienia
z dwoma przedmiotami: dzietem sztuki (Fontanna) i nie-dzietem sztuki (pisuar).
Pierwszy z nich zostat wigczony w pewna nadrzedna wobec niego strukture
i sie¢ relacji (S2), drugi zas nie (S3, dziedzina nie-sztuki)'®. Jak wiec wida¢, przy-
ktad ten wskazuje na druga — pozytywng — funkcje swiata sztuki: jest on opo-
rem niezbednym kazdemu artyscie do stworzenia dzieta. Duchamp, sytuujac sie
poza $wiatem sztuki (S1, rozumianym jako wyznaczony przez dotychczasowe
kryteria doskonatosci, teorie oraz uznane wartosci), zostaje jednak do niego
odniesiony: na skutek dokonanego aktu negacji, ,,negatywnego samookresle-

17 Zamierzam wskaza¢ na ,nieréwnoczesno$¢” porzadku tworzenia oraz porzadku teorii.
Artystyczne rewolucje dokonujgce sie w fonie sztuki unaoczniajg nam, ze to, co chcielibysmy
okresli¢ mianem jej istoty, nie jest zadnym idealnym bytem, uprzednim wzgledem kazdego
istniejgcego oraz ewentualnego (przysziego) dzieta. Teoria pojawia sie niejako po fakcie,
zawsze spozniona — musi spogladac wstecz.

8 @. Dickie, The New Institutional..., op. cit., s. 50.
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nia” — jak stwierdza Leszek Kofakowski. Gdyby przyjac interpretacje, na kto-
rej opiera sie Dickie, to wéwczas nic takiego nie mogtoby mie¢ miejsca. Swiat
sztuki, pefnigc jedynie funkcje negatywna, opieratby swoje sady na kryteriach
doskonatosci, odnoszacych sie wytacznie do sztuki przesztosci. Instytucjonalna
teoria sztuki nie sytuowataby wiec wytworu artysty — jak chciatby tego Dickie
— wewnatrz struktury zdolnej przyja¢ dzieto nowe, rewolucyjne (S2). Bytaby za
waska. Co wiecej, nalezatoby zakwestionowac zaproponowang przez autora
instytucjonalna definicje dzieta sztuki, wedtug ktérej dzieto sztuki jest artefak-
tem takim, iz zostato ono stworzone w celu przedstawienia odbiorcom swiata
sztuki (S2). | to niezaleznie od tego, czy artysta akceptuje reguty tego sSwiata,
czy tez — jak Duchamp - nie. Istotnym momentem koncepcji Dickiego jest
wszakze stwierdzenie, iz status dzieta sztuki nie jest nadawany danemu arte-
faktowi na mocy arbitralnej decyzji (uwarunkowanej na przyktad przez kryteria
doskonatosci sztuki przesztosci), ale jest on przez 6w artefakt osiggany na dro-
dze tworzenia wewnatrz kontekstu swiata sztuki lub w opozycji do niego (S1
i S2)'°.

Druga ze wskazanych interpretacji pozostaje — jak sadze — w zgodzie z wymo-
giem ,elastycznosci” kontekstu Swiata sztuki, ktérego specyfika ma by¢ taka, ze
jest on gotowy na przyjecie zaréwno dziet rewolucyjnych (negujacych dotych-
czasowe reguly swiata sztuki), jak i tych przedmiotow, ktére nie byly pomy-
Slane jako sztuka, ale zostaty za takie uznane w pézniejszym czasie (S2 i S3).
Stwierdzenia, ze wszystkie dzieta sztuki sa do siebie podobne pod pewnymi
réznymi wzgledami, nie nalezy odnosi¢ do porzadku poszukiwania, odkrywa-
nia czy definiowania (nie jest to kryterium odrézniania sztuki od nie-sztuki), ale
trzeba je raczej rozumie¢ jako zdanie opisowe, oznajmiajace pewien niekwe-
stionowalny fakt, majacy by¢ argumentem za otwartoscig pojecia ,sztuka”.
Uwazam, ze najpierw dany wytwor artysty zyskuje status dzieta sztuki (osobng
kwestig jest pytanie: w oparciu o jakie kryterium?), a dopiero potem, w kolej-
nym kroku, teoretycy i historycy sztuki odkrywajg oraz nazywaja te z jego cech,
ktoére czynia go ,podobnym” do dziet dotychczasowych. Gdybysmy przyjeli
interpretacje Dickiego, musielibysmy stwierdzi¢ ponadto, ze ,sztuka” jest poje-
ciem zamknietym, definiowalnym na drodze wyliczenia wszystkich cech swiad-
czacych o podobienstwie dotychczasowych dziet sztuki. W konsekwencji poje-
cie ,sztuka” nie znalaztoby zastosowania w odniesieniu do ewentualnej sztuki
przysztosci i dlatego okazatoby sie bezuzyteczne.

3.

Powotujac sie na kategorie ,podobienstw rodzinnych”, Weitz poréwnuje
nowe dzieto sztuki do gry. Wiedza o tym, czym jest gra, nie polega na umie-
jetnosci podania definicji ,gry”, ale na zdolnosci rozpoznania okreslonej gry
jako takiej i wyjasnienia jej regut oraz na umiejetnosci zadecydowania, ktory

19 lbidem, s. 50-53. Zob. tez: G. Sztabinski, Problemy intelektualizacji sztuki w tenden-
¢jach awangardowych, Wydawnictwo Uniwersytetu todzkiego, tédz 1991. O Fontannie pisze
autor, ze jest ona $wiadectwem préby sprawdzenia ,elastycznosci” systemu przyjmowanego
przez swiat sztuki. Celem dzieta okazuje sie tutaj prowokowanie refleksji nad tym, czym jest
sztuka. lbidem, s. 132-137.
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sposréd wyobrazonych (ewentualnych) przypadkow maégtby lub nie mogtby
zostac okreslony jako gra®. Wiedza, o ktdrej pisze Weitz, jest wykorzystywana
jako podstawa konstruowania kontekstualnych (instytucjonalnych) teorii sztuki.
W niej witasnie szuka sie uzasadnienia dla kryteriéw pozwalajacych odréznic
sztuke od nie-sztuki.

Teoria kontekstualna Arthura C. Danto utozsamia wiedze o tym, czym jest
sztuka, ze znajomoscia teorii artystycznych, a je same — z fundamentem swiata
sztuki. Funkcje teorii w estetyce Danto rozumie jako czynienie Swiata sztuki
i samych dziet sztuki mozliwymi?'. Tak jak umiejetnos¢ tworzenia w ramach
kontekstu teoretycznego jest ,warunkiem istnienia” dzieta sztuki, tak tez zna-
jomos¢ owego kontekstu przez odbiorce stanowi niezbedng podstawe rozpo-
znania w danym przedmiocie dzieta sztuki. Sadze, ze aby dokona¢ poprawnej
interpretacji tej koncepcji oraz by uczyni¢ jg uzyteczna, nalezy podkresli¢, ze
Danto, piszac o teorii, nie postuguje sie w przywotywanym tekscie okresleniem
Lestetyczna”, ale ,artystyczna” (artistic theory). Teoria artystyczna bytaby tutaj
blizsza temu, co Wtadystaw Tatarkiewicz okreslit jako zawartg w smaku czy
dzietach sztuki ,estetyke implicite”, w opozycji do ,estetyki explicite”, ktéra
stanowi wtasciwg dziedzine teorii estetycznych, swiadomych odrebnosci swo-
ich metod i narzedzi??. Gdy zastanawiamy sie, czym jest swiat sztuki oraz jakie
sq zasady jego funkcjonowania, powinnismy raczej podazy¢ droga, ktérg pro-
ponuje Dickie. Fundament Swiata sztuki — petnigcego funkcje kontekstu two-
rzenia oraz recepcji — wyznacza tutaj przede wszystkim okreslona praktyka,
praktyka tworzenia oraz recepcji wiasnie. Dopiero nad tg dziedzing moze nad-
budowac¢ sie kolejny poziom: teoria. Na owa dziedzine praktyki sktadaja sie
wedtug autora réznorodne konwencje, style czy — mowigc ogdlniej — formy:
tak tworzenia, jak i recepcji sztuki. Dickie konkluduje, ze zasady te mogg ulegac
zmianom?3. Podsumujmy. Jezeli swiat sztuki (52) ma by¢ zdolny — jak zazna-
czytam powyzej — do przyjecia nowego, rewolucyjnego dzieta sztuki, to natura
wyznaczajacych go regut musi by¢ taka, by mozna byto sprawdzac¢ ich uzy-
tecznos¢, poddawac system testowi i w konsekwencji eliminowad te reguty,
ktére prowadza do wykluczenia oryginalnej formy artystycznej ze Swiata sztuki
jedynie w oparciu o arbitralnie wybrane kryteria doskonatosci. Dlatego wtasnie
sqdze, ze kiedy méwi sie o fundamencie Swiata sztuki, nalezy charakteryzowa¢
go w kategoriach kontekstu praktyki artystycznej (tworzenia oraz recepcji), nie
zas kontekstu teorii estetycznych.

Przedstawiona specyfikacja Swiata sztuki pozostaje ponadto w zgodzie
ze stwierdzeniami Weitza, ktore — jak sadze — moga inspirowac stanowiska

20 M. Weitz, The Role of Theory..., op. cit., s. 14-15.

21 A.C. Danto, ,, The Artword”, Journal of Philosophy 1964, t. 61, nr 19, s. 580-581.

22 Gdyby historyk estetyki czerpat swe informacje jedynie od uczonych estetykéw, to nie
odtworzytby w pefni tego, co w przesztosci wiedziano i sadzono o pieknie i sztuce. Musi je
réwniez czerpac¢ od artystéw, musi notowac tez mysli, ktére znalazty wyraz nie w ksigzkach
naukowych, nie na pismie, lecz w smaku, w vox populi. Nie wszystkie mysli estetyczne zna-
lazty od razu wyraz stowny, byly za to wypowiedziane w dzietach sztuki, w ksztalcie, barwie,
dzwieku. Z dziet sztuki mozna wyprowadzi¢ tezy estetyczne, ktére nie sg w nich zapisane,
bo stanowia ich punkt wyjscia i zatozenie”. W. Tatarkiewicz, Historia estetyki. Tom I. Estetyka
starozytna, Ossolineum, Wroctaw—Krakow 1960, s. 13.

23 @G. Dickie, The New Institutional..., op. cit., s. 53.
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takie jak te reprezentowane przez Danto i Dickiego. Nieprzypadkowo prze-
ciez Weitz odwotuje sie do Dociekan filozoficznych Wittgensteina. Znajomos¢
znaczenia pojecia ,sztuka” polega tutaj na umiejetnosci jego uzycia, zastoso-
wania w odniesieniu do kazdego ewentualnego przypadku (praktyka), nie zas
na zdolnosci podania jego definicji (cel, do ktérego zdaja sie zmierzac teorie
estetyczne). Charakteryzowang przez Weitza umiejetnos¢ (nawet woéwczas,
gdy odnosi on ja do kazdego ,wyobrazonego”, ,,ewentualnego” przypadku)
nalezy pojmowac raczej jako zdolnos¢ znajdujaca sie w procesie nieustannego
doskonalenia, testowania samej siebie, niz jako znajomos¢ regut, tworzacych
zamkniety i nienaruszalny system. Gdybysmy przyjeli drugie z wymienionych
rozumien, musielibysmy uznag, iz ,,sztuka” jest pojeciem zamknietym, a zatem
bezuzytecznym w odniesieniu do tego, co Weitz okresla mianem , wyobrazo-
nych”, ,,ewentualnych” przypadkow.

Jezeli chodzi o stwierdzenie charakteryzujgce fundament swiata sztuki jako
praktyke — tworzenia oraz recepcji — nad kt6rag nadbudowuje sie poziom teorii
to nalezy zaznaczy¢, ze opisujac te zaleznos¢, Dickie zauwaza, iz w gre wcho-
dzg nastepujace typy praktyki tworzenia oraz procesu nadbudowywania sie
teorii:

1. Cel teorii stanowi odpowiedZ na pytanie, czym jest praktyka tworzenia
w ogole i jako taka oraz na jakich uniwersalnych zasadach ona sie opiera
— niezaleznie od dziedziny sztuki, z ktéra mamy do czynienia. Jako przy-
ktad tego rodzaju teorii mozna podac propozycje, ktére za cel sztuki uznaja
wyrazanie emogji.

2. Celem teorii jest zdefiniowanie zasad tworzenia wtasciwych danej dziedzi-
nie sztuki. Dla przyktadu: malarstwo zmierza do odtworzenia swiata rzeczy-
wistego?..

Nie trzeba chyba argumentowa¢, dlaczego — jak sadzi m.in. Dickie — powyz-
sze teorie sg bezuzyteczne w odniesieniu do sztuki przysztosci (czyli sztuki
W 0gole”), ani nie trzeba dowodzi¢, ze znajduja one zastosowanie albo jako
wyraz ,estetyki implicite”, albo jako narzedzie nadzoru, okreslajgce powin-
nosci sztuki. Musimy zatem odpowiedzie¢ sobie na pytanie, jak pogodzi¢ te
oczywistos¢ z zaleznoscig, na ktéra zwracatam uwage wczesniej: mianowicie
ze stwierdzeniem méwigcym, iz kiedy pyta sie o istote sztuki, nie mozna uciec
przed pytaniem, czym jest tworzenie. Role teorii estetycznej okreslitam wow-
czas jako zmierzanie do rozstrzygniecia kwestii, co czyni artyste wizjonerem.
Chcac przezwyciezy¢ owg sprzecznos¢, odwotam sie najpierw raz jeszcze do
koncepcji Dickiego. Podkresla on, iz wtasciwos¢ Swiata sztuki (S2) jest taka,
ze proces artystycznej kreacji pozostaje zawsze w relacji do odbiorcow, ktérzy
stanowig dzieki temu niezbedny element struktury wyznaczajgcej fundament
Swiata sztuki?®>. Musimy zatem wnioskowa¢, iz swiat sztuki jest kontekstem
ruchomym i elastycznym, ulegajgcym przeksztatceniom oraz zdolnym tworczo
ewoluowac wraz z uptywem czasu i zmieniajagcymi sie oczekiwaniami tak arty-
stéw, jak i odbiorcow.

24 @G. Dickie, ,,Art and Value”, British Journal of Aesthetics 2000, t. 40, nr 2, s. 237-238.
25 @G. Dickie, The New Institutional..., op. cit., s. 51.
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W sytuacji, gdy pytamy, czym jest tworzenie, mozemy przyjgé¢ stanowisko
zaproponowane przez George'a Steinera. Problematyka jego ksigzki Gramatyki
tworzenia jest skupiona przede wszystkim wokot tego pytania?®. Z kolei zapro-
ponowany przez autora punkt wyjscia na drodze poszukiwania odpowiedzi
zdaje sie chronic¢ estetyke przed zbyt pochopnymi wyrokami oraz arbitralnym
definiowaniem pojec. Steiner opisuje proces artystycznej kreacji jako uwarun-
kowany przez okreslong ,gramatyke”, czyli ,(...) zestrojong organizacje per-
cepqji, refleksji, doswiadczenia, system nerwowy Swiadomosci, w momencie
gdy komunikuje sie ona ze sobg i z innymi”?’. W rozwazaniach Steinera poglad
ten wigze sie z jego rozumieniem jezyka. Z jednej strony znaczenia jezykowe sa
obcigzone ich przesztym uzyciem?, ale z drugiej strony jezyk (w swych prze-
jawach ,nieuzytkowych”) podwaza zasady, na ktorych sie opiera, przeksztat-
cajac sie w ten sposdb w proces odkrywania wiasnej natury: ,(...) w litera-
turze, a przede wszystkim w poezji, obecne jest state parcie ku czystosci, ku
wyzwoleniu sie z wiezdéw tego, co zastane”?. Piszac o poezji czystej, absolutnej
Paula Celana, Steiner podkresla nieuzytecznos¢ jezyka, ktory nie potrafi wyrazi¢
prawdy artysty. Poeta stara sie wiec stwarzac¢ formy czyste, bo nieobcigzone
.materig” dotychczasowego znaczenia. Reguty artykulacji to doskonale obca
gramatyka, rodzaca sie wraz z procesem powstawania dzieta, nie zas wobec
niego uprzednia; dlatego nawet ich ,autor” nie potrafitby zebra¢ ich w zbiér
funkcjonalnych zasad: ,,Schumann, poproszony o wyjasnienie trudnej etiudy,
usiadt przy fortepianie i zagrat jg po raz wtoéry”. Gdyby artysta byt zdolny
wyjasni¢ gramatyke wtasnej twodrczosci, uniewaznitby tym samym koniecznos¢
powstania swoich dzief*'.

Przedstawiong powyzej sprzecznos¢ mozemy rozwigzac, jesli uznamy, po
pierwsze, trafnos¢ Steinerowskiej koncepcji jezyka oraz tworzenia (o warto-
$ci sztuki Swiadczy tworzenie form nowych, czystych, niezanieczyszczonych
.materig” dziet dotychczasowych) i jesli podkreslimy jej uzytecznos¢ dla ade-
kwatnego pojmowania ,,natury” swiata sztuki, a takze, po drugie, jesli rozroz-
nimy ponizsze kategorie:

1. Poszukiwanie tego, co stanowi o czystosci formy danego dzieta, a co
powinno by¢ istotnym elementem jego badania.

2. Mnozenie przez teorie dogmatéw dotyczgcych gramatyk tworzenia oraz
recepcji i wznoszenie w konsekwencji ,,wtérnego miasta”, w ktérym nie jest
juz mozliwe rzeczywiste spotkanie ze sztuka.

26 @G. Steiner, Gramatyki tworzenia, przekt. J. tozinski, Wydawnictwo Zysk i S-ka, Poznan
2004.

27 |bidem, s. 11.

28 Domostwo znaczenia jest zawsze umeblowane, nierzadko tak gesto, ze az w nim
duszno”. lbidem, s. 130.

29 |bidem, s. 166. Podobne stanowisko reprezentuje Josef Simon: zasady gramatyki to
jedynie zbidér hipotez, dotyczacych wewnetrznej formy jezyka. J. Simon, Filozofia znaku,
przekt. J. Marecki, Oficyna Naukowa, Warszawa 2004, s. 254.

30 G. Steiner, Rzeczywiste obecnosci, op. cit., s. 20-21.

31 Stanowisko Steinera dotyczace regut artystycznej artykulacji, rozumianych jako dosko-
nale obca gramatyka, moze petni¢ funkcje argumentu na rzecz stwierdzenia méwiacego, iz
istoty sztuki nie daje sie utozsami¢ ze skonczonym zbiorem kryteriow odrézniania sztuki od
nie-sztuki.
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Steiner stawia pytanie — w swoim mniemaniu — fundamentalne: o obecnos¢
lub nieobecnos¢ w ludzkim zyciu zjawiska poiesis, aktu tworzenia i jego doswiad-
czania®2, Steinerowskie ,miasto pierwotne” (miasto artystow, z ktérego
wygnano krytykéw oraz teoretykdw sztuki) to utopia urzeczywistnionej obec-
nosci senséw tworzonych (zapoczatkowanych) przez cztowieka. Konstytutyw-
nym prawem jest tutaj wolnos¢ zarowno artysty, jak i odbiorcy. Musi ona zostac
uszanowana, jezeli chcemy zagwarantowac swiatu sztuki zywotnos¢ i uchroni¢
go przed skostnieniem, kanonizacjg hipotez w dogmaty oraz normy okreslajace
powinnosci artysty. Warto przywota¢ w tym miejscu opinie Weitza, poréwnu-
jacego dzieto sztuki do gry. Chociaz on sam postuguje sie owym poréwnaniem
w celu scharakteryzowania pojecia , podobienstw rodzinnych” w odniesieniu
do dziedziny sztuki, to sgdze, ze jest ono adekwatne z uwagi na jeszcze jeden
aspekt. Nowe dzieto sztuki okazuje sie gra, w ktéra nikt poza artystg (tym,
kto wymyslit gre wraz z jej zasadami, czyli ,regutami artykulacji”) nie potrafi
zagrac. Wtasciwe zastosowanie pojecia ,sztuka” nie jest efektem umiejetnosci
rozpoznania owej ,nowej gry” jako dzieta sztuki w oparciu o wypracowana
dotychczas definicje. Nalezatoby raczej mowic tutaj o stopniowym wchodzeniu
w gre, uwzgledniajagcym wolnos¢ drugiej strony oraz proponowane przez nig
reguty.

Aby podsumowac wszystko, co zostato powiedziane dotychczas na temat
ambiwalentnej (negatywnej oraz pozytywnej) funkcji swiata sztuki, moge
wyréznic¢ i scharakteryzowac jej nastepujace typy:

1. ,Policyjna”, scisle negatywna funkcja swiata sztuki (S1). Podstawe sadow
estetycznych stanowig tu: kryterium podobienstw rodzinnych lub kryteria
doskonatosci wypracowane w oparciu o sztuke przesztosci. W konsekwencji
wytwor bedacy swiadectwem artystycznej rewolucji albo jest uznawany za
zte dzieto sztuki, albo w ogoéle zostaje wygnany ze swiata sztuki®3.

2. Funkcja negatywna o konsekwencjach pozytywnych. Na swiat sztuki (S3)
sktadajg sie wypracowane dotychczas reguty tworzenia oraz recepdji.
Wytwor artysty stanowigcy nowa forme (nieznang nikomu gre), czyli taki,
ktéry jest niezgodny z owymi zasadami, zostaje niejako na prébe wyklu-
czony ze Swiata sztuki (S2), ale nie jest zanegowany od razu jako nie-dzieto
sztuki. To — postugujac sie okresleniem Dickiego — , kandydat do oceny”34.
Mamy tu do czynienia z ruchem podwdjnym, polegajacym na réwnocze-
snym poszukiwaniu wartosci nowej propozycji artystycznej oraz testowaniu
elastycznosci swiata sztuki®.

32 |bidem, s. 24.

33 Odwotuje sie tutaj do okreslenia Leszka Kotakowskiego, ktéry stwierdza, iz estetyka
moze petni¢ , policyjny” nadzér wobec sztuki i hamowac jej rozwdj. Dzieje sie tak wéwczas,
gdy na drodze kanonizacji wartosci artystycznych dotychczasowej sztuki dokonuje sie teore-
tycznej absolutyzacji tak wypracowanych norm. L. Kotakowski, S. Morawski, ,Dialog o sen-
sownosci...”, op. cit., s. 4.

34 G. Dickie, Art and the Aesthetics. An Institutional Analysis, Cornell University Press,
Ithaca-London 1974, s. 34.

35 | tutaj wiasnie potrzebujemy kryterium, w oparciu o ktére artefakt bytby albo odrzu-
cany jako nie-sztuka, albo akceptowany jako propozycja kwestionujgca i weryfikujgca zasady
Swiata sztuki.
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3. Funkgja $cisle pozytywna. Swiat sztuki (S1) inspiruje artyste do przeciwsta-
wiania sie dotychczasowym rozwigzaniom, do poszukiwania nowych form
wyrazu. Nie chodzi tu po prostu o chec tworzenia nowych form. Owa che¢
niesie bowiem niebezpieczenstwo przeksztatcenia autentycznej twoérczosci
w zwyktg ,,wynalazczos¢” czy ,pomystowosc”, ktora ze sztuka nie ma nic
wspoélnego. System Swiata sztuki jest raczej negatywnym zywiotem, koniecz-
nym ograniczeniem artysty, ktébremu zostaje odebrane prawo do wykorzy-
stywania rozwigzan niepochodzacych od niego samego.

4. Funkcja pozytywna o konsekwencjach negatywnych. Artefakt jest ,kan-
dydatem do oceny”, badanym ze wzgledu na dwa aspekty. Po pierwsze,
sprawdza sie, czy stanowi on istotnie propozycje oryginalna, a nie jedynie
efektowny ,wynalazek”, , odkrycie”, ,pomyst”. Po drugie, oceniane jest to,
czy jego oryginalnosc¢ nie stanowi przypadkiem pasozytniczego wykorzysta-
nia dotychczasowych rozwigzan artystycznych?.

Swiat sztuki (S1, S2, S3) — krytykowany niejednokrotnie za teoretyczny nad-
z0r, ktdry ogranicza wolnos¢ artystycznego tworzenia — odstania swoje ,lepsze
oblicze”. Okazuje sie, ze nie musimy z koniecznosci uwazac, iz jest on jedy-
nie zamknietym systemem, na ktory sktada sie zbiér policzalnych regut. Swiat
sztuki przypomina organizm, zyjacy w symbiozie z tym, co wzmacnia jego sity
i podtrzymuje jego egzystencje, a odrzucajacy ,.elementy pasozytnicze”, ktére
szukajg w nim inspiracji i powielajg osiggniete juz rozwigzania artystyczne.

4.

Problem istoty sztuki wigze sie z kwestig inng, ktdéra niejednokrotnie byta
ujmowana jako uwarunkowana przez rozstrzygniecie pytania: ,Czym jest
sztuka?”. Jezeli bowiem znajdziemy chociaz jedno kryterium pozwalajgce
odroéznié sztuke od nie-sztuki, to w nastepnym kroku powinnismy wskazac na
kryterium oceny: oddzielania dobrej sztuki od ztej. Mozliwe wydaje sie jeszcze
inne stanowisko. Kazde dzieto sztuki jest dobrym dzietem sztuki. Jednak jezeli
chcielibysmy unikng¢ oskarzenia, iz nasze sady opieraja sie na subiektywnie
wybranych kryteriach doskonatosci (na pojeciach wartosciujgcych), to wéwczas
— jak sie wydaje — konieczne bytoby przyjecie pierwszego z powyzszych sta-
nowisk. Tak wtasnie dla przyktadu przedstawia sie propozycja Susan Langer,
ktéra, wigzac istote sztuki z formg artystyczng dzieta, sugeruje pewna droge
prowadzacg do wyodrebnienia kryteridw rozpoznania dobrej sztuki®’. Musimy
w pierwszej kolejnosci rozstrzygnac problem, czym w ogoéle jest forma arty-
styczna, by na tej drodze dojs¢ do uchwycenia istoty sztuki (lub danej dzie-
dziny sztuki) oraz do wyodrebnienia kryteriow pozwalajacych odrézni¢ dobra
sztuke od ztej. Model ten mozna jednak skrytykowac za jego ,,utopijnosc¢”. Nie
nalezy bowiem wykluczac tego, ze odpowiedzZ na pytanie, czym jest forma arty-
styczna, sktoni do wniosku, iz wskazanie kryteridw rozpoznania dobrej sztuki
nie jest w ogdle mozliwe.

36 Takze i w opisywanej sytuacji potrzebne jest kryterium rozpoznania oraz oceny.
37 S.K. Langer, Nowy sens filozofii. Rozwazania o symbolach mysli, obrzedu i sztuki, przekt.
A.H. Bogucka, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1976.
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Celem powotania sie przeze mnie na koncepcje Langer nie jest jednak odcie-
cie sobie drogi do mozliwosci pytania o istote sztuki. Chce raczej wskazac na
pewna wiasciwos¢ fundamentalng dla natury swiata sztuki. Pytajac, czym jest
znaczenie artystyczne, Langer wychodzi od stwierdzenia, iz tym, co stanowi
0 rozwoju $wiadomosci i — co za tym idzie — takze sztuki, jest ,transformacja
symboliczna”. Tak jak proces rozwoju filozofii przebiega od nieadekwatnego
pojmowania idei do coraz doktadniejszego ich formutowania, a miedzy fak-
tami (czyli miedzy tym, co uznalismy za fakty) biegng ,nici nieodnotowanej
rzeczywistosci” oraz ,,skrecone nici wyobrazni symbolicznej”, tak tez do kazdej
nowej formy mysli (inspirowanej przez nowy typ transformacji symbolicznej,
mozliwej dzieki wykroczeniu poza praktyczne widzenie rzeczy i dzieki ujawnia-
niu na tej drodze ich ukrytych form i znaczen) dotacza sie nowa zasada ekspre-
sji*8. Jesli ma sie to na uwadze, to woweczas za istotny element badania dziefa
sztuki trzeba uznad analize jego wartosci artystycznej, uwarunkowanej przez
doskonatos¢ formy, ktdra czyni jg formga ,,znaczaca”*. Koncepcja Langer oddaje
moim zdaniem istotng ceche Swiata sztuki, na ktérg wskazywatam w poprzed-
niej czesci; te mianowicie, ze moze on spetniac¢ przynalezng mu funkcje tylko
wowczas, gdy pojmuje sam siebie jako system, dziatajacy w oparciu o sity pozy-
tywno-negatywne (wifaczajace i wykluczajace). Kierunek za$ dziatania kazdej
z tych sit jest podwdjny: odnosi sie do wytworu artysty, a zarazem ma wptyw
na funkcjonowanie samego systemu. Jezeli bierze sie pod uwage stwierdzenia
Langer, dotyczace uwarunkowan rozwoju ludzkiej Swiadomosci, to nalezy pod-
kresli¢ pewng ,, nieréwnoczesnos¢” procesu rozwoju sztuki oraz nadbudowuja-
cego sie nad nim dyskursu. Kiedy teoria wychodzi od ujmowania artefaktu jako
zamknietego tworu (nie za$ jako elementu warunkujacego go procesu), kiedy
— innymi stowy — stawia sobie za ,punkt honoru”, by w pierwszej kolejnosci
wypracowac konkretne kryteria rozpoznawania i oceny sztuki — to wéwczas
owa teoria przeksztatca sie w nadzorce sztuki i poswieca sie spetnianiu tylko
jednej ze swoich funkcji (scisle negatywnej). Aby zatem zagwarantowac pyta-
niu o istote sztuki prawomocnos¢, trzeba zmieni¢ nasze rozumienie tego, czego
owo pytanie dotyczy. Sadze, ze odpowiedz na pytanie: ,,Czym jest sztuka?"” nie
musi by¢ tozsama ze znalezieniem niezawodnego kryterium oddzielania sztuki
od nie-sztuki. Swojg teze opieram na przekonaniu (ktore staratam sie wstepnie
uzasadni¢ we wczesniejszych analizach), iz dziedzing odkrywania istoty sztuki
jest artystyczna praktyka, praktyka recepcji, ale przede wszystkim: tworzenia.

Zaznaczytam powyzej wzajemne powigzanie kryteridw rozpoznawania oraz
oceny sztuki. Jest ono uwarunkowane przekonaniem, ze kiedy pytamy o istote
sztuki, to musimy wskazac¢ na pierwsze z nich, a nastepnie wyodrebni¢ dru-
gie. Ponadto za$, dla zagwarantowania naszym wnioskom niepodwazalnosci,
konieczne jest przeprowadzanie tego zabiegu niemalze w ,warunkach labo-
ratoryjnych”, tak by zwodnicza empiria nie miata na owe wnioski zadnego
wptywu. Podejscie takie niesie ryzyko tego, ze po zakonczeniu badania, ktére
zostanie uwienczone sukcesem (zaktadajac, ze tak wtasnie bedzie), pojawi sie
kolejne, domagajace sie odpowiedzi pytanie: ,Jakie miatoby by¢ kryterium war-

38 Por. ibidem, s. 35, 303, 408-413.
39 |bidem, s. 312.
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tosciowania i hierarchizacji dziet sztuki?”. Jezeli bowiem sgdzimy, ze jestesmy
w stanie jednoznacznie oddzieli¢ dobre dzieta sztuki od ztych, to w takim razie
powinnismy tez potrafi¢ wskaza¢ dzieta bardzo dobre, jeszcze lepsze, troche
gorsze etc. Nie musze chyba argumentowad, ze osiggniete na tej drodze wnio-
ski okaza sie bezuzyteczne.

Do podobnych nieporozumien moze tez doprowadzi¢ zamiar jednoznacz-
nego rozstrzygniecia problemu istoty dziet sztuki okreslonego jej rodzaju, czyli
chec skonstruowania teorii tworzenia i recepcji wtasciwej danej dziedzinie
sztuki. Teoretyk, ktéry poszukuje istoty dzieta danego rodzaju i chce stworzy¢
jego ontologie, opiera swoje analizy na przyjetych zatozeniach i w konsekwen-
Cji poznaje przedmiot (dzieto sztuki) w tej mierze, w jakiej sam go konstruuje.
Aby unikna¢ takiej sytuacji, nalezatoby zrezygnowac¢ z dgzenia do zbyt pochop-
nego przeksztatcania wtasnych hipotez w teorie?®, na rzecz poszukiwania takiej
metody badania sztuki, ktora nie uniemozliwiataby rzeczywistego jej doswiad-
czenia i poznania — ,,0obecnosci”, jak okresla to Steiner. Dzieki odejsciu od postu-
giwania sie wypracowanymi kryteriami (pojeciami) dostrzezemy, jak bardzo
okreslone dzieto opiera sie na regutach wtasciwych dziedzinie sztuki, do jakiej
nalezy, a jednoczesnie mozemy odkry¢ w dziele te jego momenty, ktére sprze-
ciwiaja sie powyzszym zasadom. Praktyka moze pomaga¢ w chociaz czescio-
wym zblizeniu sie do rozpoznania tego, co chcielibysmy okresli¢ mianem istoty
sztuki (czyli kryterium/kryteriow odrézniania sztuki od nie-sztuki), ale tylko pod
warunkiem, ze owa praktyka nie bedzie podporzadkowana uprzednim wobec
niej regutom poznania.

Przedstawione putapki, powiazane z krytykowanymi przeze mnie ,aspira-
cjami” estetyki, prowadza ponadto niejednokrotnie do sporu o stowa, o znacze-
nia proponowanych przez teorie pojec. Ma to miejsce przede wszystkim wow-
czas, gdy w gre wchodzi ocena dziet sztuki. Zgadzam sie, ze punktem wyjscia
estetyki (jezeli jej sady majg miec jakakolwiek wartos¢ poznawcza) nie moze
by¢ potoczne uzycie stow, takich jak: ,dzieto sztuki”, ,arcydzieto”, ,artysta”
czy ,literatura”, ,teatr” etc.*' Podejscie takie sprowadzitoby funkcje estetyki do
zdawania sprawy z aktualnych tendencji recepcji i oceny sztuki, opartych prze-
ciez czesto na zbyt pochopnych wyrokach, bedacych konsekwencjg uprzedzen

40 Przywotujac Steinera: , Okreslitbym roszczenia do teorii w humanistyce mianem usyste-
matyzowanej niecierpliwosci”. G. Steiner, Rzeczywiste obecnosci, op. cit., s. 74.

41 Dla przykfadu: Dickie, opisujac uzycie stowa ,dzieto sztuki” przez nie-filozofow (kry-
tykéw i odbiorcéw), wskazuje na jedno z jego rozumien. Miatoby sie ono odnosi¢ nie do
wszystkich efektow artystycznej kreacji, ale tylko do matej grupy tych sposréd nich, ktére
wyrdzniajg sie wysokq wartoscig. G. Dickie, ,Art and Value”, op. cit., s. 236. Z kolei Euge-
nia Basara-Lipiec, pytajac o ,warunki istnienia” arcydzieta, podkresla tatwos¢, z jakg uznaje
sie za takie dzieta marne, co jest spowodowane nieuzasadnionym zbiorowym entuzjazmem:
na przyktad dla artysty. Piszac o réznych sposobach rozumienia (uzycia) stowa ,arcydzieto”,
autorka zauwaza, ze w jezyku polskim oznacza ono ,(...) mistrzostwo i pierwszenstwo, ale
zarazem tchnie patosem szczegdlnego postannictwa, nie tylko artystycznego”. Na koniec
wskazuje na dwie podstawowe (i przeczace sobie wzajemnie) wykfadnie: ,,(...) najwybitniej-
sze dzieta sq skutkiem doskonalenia formalnego i technicznego sprawnosci twdrcéw i uczo-
nych, a takze zgromadzenia specjalnych srodkéw na ich realizacje, albo tez, przeciwnie,
powstajg w wyniku koniecznej przeciwwagi dla istniejgcych do tej pory, jako prekursorskie
a juz doskonate rozwigzania”. E. Basara-Lipiec, Arcydzieto. Teoria i rzeczywistos¢, Instytut
Kultury, Warszawa 1997, s. 13-24, 106-116.
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lub tez nieuzasadnionego entuzjazmu. Z drugiej jednak strony, wydaje sie, ze

w estetyce réwniez wystepuje tendencja do arbitralnego definiowania pojec.

Popetnia ona btad podobny do tego, ktéry przypisuje , niewyksztatconej” rze-

szy odbiorcow. Z tg tylko réznicg, ze — jak to sie czesto twierdzi — estetyka

opiera swoje sady na niekwestionowalnych (albo chociaz wystarczajgco uza-
sadnionych) kryteriach rozpoznania i oceny.

Spoér o znaczenia stéw pojawia sie woéwczas, gdy pozostajgce ze sobg w kon-
flikcie teorie starajg sie wykaza¢, ze proponowana przez kazdg z nich defini-
cja okreslonego pojecia jest tg adekwatng. Stwierdza sie: dzieto sztuki wyraza
emocje artysty. Albo tez: dzieto sztuki jest odzwierciedleniem Swiata zewnetrz-
nego. Celowo wybratam tak podatne na krytyke przyktady, by wyostrzy¢ pro-
blem i pokaza¢, ze podobny — a nie tak tatwo dostrzegalny — btad popetnia sie
woéwczas, gdy prébuje sie podac definicje dzieta sztuki jakiego$ wybranego jej
rodzaju.

Wspominatam juz kilkakrotnie o , bezradnosci” teorii wobec artystycznych
rewolucji i nowych form wyrazu. Aby wykaza¢ adekwatnos¢ wtasnych definigji,
teoria musi radzi¢ sobie z tym, co w zaden sposoéb nie daje sie im podporzad-
kowa¢. Mozna wskaza¢ na nastepujace drogi wybrniecia z tego problemu:

1. Okreslenie danego wytworu artysty jako nie-dzieta sztuki.

2. Ustanowienie granic wewnatrz dziedziny dziet sztuki danego rodzaju
(w wyniku coraz bardziej szczegétowego rozréznienia gatunkowego).

3. Wytaczenie dzieta nowatorskiego poza dang dziedzine sztuki (i — dopiero
w nastepnym kroku — zaproponowanie wtasciwej dla niego metody bada-
nia).

Ostatnia z wymienionych mozliwosci teoretycznego nadzoru nad sztukg jest
wtasciwa badaniom, ktérych przedmiot stanowi dzieto teatralne. Moim zda-
niem specyfika dziefa teatralnego** powoduje, ze teoretycy teatru, nie nada-
Zajac za jego przeobrazeniami, albo decydujg sie na wykluczenie okreslonych
propozycji z dziedziny dziet teatralnych (wprowadzaja wowczas pojecia takie
jak: ,,performance”, , wydarzenie parateatralne”), albo tez uznajg wiasne kate-
gorie za narzedzie adekwatnego poznania budowy (struktury) oraz rozumienia
kazdego istniejacego czy ewentualnego dzieta teatralnego. Uwazam, ze pierw-
sza z powyzszych decyzji zamyka sobie droge do dostrzezenia w reformach
teatru dziatan relatywizujacych jego granice (teoretycy moéwig zamiast tego
o przekroczeniu owych granic), natomiast druga pozbawia sie w ogole szansy
poznania i zrozumienia danej inscenizacji oraz pozostaje slepa na mozliwosci
tkwigce w sztuce, a zamiast tego okresla jej powinnosci (stwierdza mianowicie,
ze artysta teatru musi w taki, a taki sposob ksztattowac dzieto, przy czym ma
postugiwacd sie pewnymi srodkami wyrazu i nie powinien siega¢ po te, ktore
nie naleza do istoty teatru).

Przedstawiong powyzej sytuacje widze nie jako jedynie spor o stowa, ale jako
konsekwencje upartego trzymania sie wypracowanych poje¢ oraz domykania
ich definicji. Uwazam, ze warto (chociaz na prébe) odwréci¢ nieco porzadek

42 M.in. jego efemerycznos¢, niepewny status bytowy, problematycznos¢ fundamentu
bytowego, procesualny charakter istnienia, ktérego warunkiem jest nadawanie — a nie, jak
chcieliby niektérzy, odkrywanie — znaczen przez odbiorce, czy w koncu radykalizm i wielo-
krotnos¢ rewolucji teatralnych.
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odkrywania, a celem teorii estetycznych uczyni¢ poszukiwanie nie kryteriow
zamykania poje¢, lecz kryteridow ich rozszerzania. Zostataby wyzyskana woéw-
czas ta z funkgji estetyki, ktoérg zasugerowatam na samym poczatku. Mogtaby
ona sprawdzi¢ sie jako twdrcza aktywnosc¢ podmiotu, zdolna do modyfikowa-
nia reguf rzadzacych swiatem sztuki.

Swiat sztuki (S3) nalezy rozumie¢ jako system ogarniajacy sobg obie dzie-
dziny: sztuki oraz nie-sztuki. Jak podkresla Dickie, obiekty nalezagce do obu
wymienionych kategorii s osadzone w tym samym — wspélnym im — kontek-
scie®*. Sadze, ze w podobny sposdb trzeba spojrze¢ na inne oddzielane od sie-
bie dziedziny: sztuki tradycyjnej oraz awangardowej. Potraktowanie ich jako
uzupetniajacych sie wzajemnie obiegow moze uchroni¢ przed zafatszowaniem
naszego myslenia na temat procesu rozwoju sztuki oraz wyznaczajacych go
sit i kierunkéw. Opisane stanowisko reprezentuje Kazimierz Braun, ktory piszac
o pierwszej i drugiej reformie teatru, podkresla, ze gwarancje prawidtowego
funkcjonowania organizmu, jakim jest teatr, stanowi nieustanna wymiana sit
miedzy teatrem okreslanym jako tradycyjny a teatralng awangarda. ,Jesli za$
powszechnie uprawiany teatr awangarde odrzuca i jesli ona sama odgradza sie
od niego — twdrczy obieg informacji i energii ustaje. Tworza sie osobne uktfady.
Zamkniete. Jatowe"**. Podobnie rzecz ma sie z naszym rozumieniem teatru tra-
dycyjnego oraz awangardowego. Nie nalezy uwazac ich za niezalezne systemy,
z ktérych tylko jeden czyni zados¢ istocie teatru®; rowniez zachodzace reformy
i rewolucje nie powinny by¢ traktowane jako przekraczajace granice teatru,
lecz jako dokonujace ich relatywizacji, a teatr, ktory zdarza nam sie okresla¢
mianem skostniatego i jedynie instytucjonalnego, powinno sie uznad za taki,
ktory nigdy by sie nie pojawit, gdyby nie wchionat osiggnie¢ awangardy?®.

5.

Prawomocnos¢ pytania o istote sztuki jest problemem fundamentalnym,
z ktérym wiazg sie wszystkie inne — zaznaczane przeze mnie — kwestie. Moim
celem byto jak dotychczas uwidocznienie uwarunkowan, ktére pozwalajg nam
stawia¢ to pytanie, a jednoczesnie podanie wskazéwek sugerujacych droge
poszukiwania odpowiedzi. Konieczne sg tutaj swiadomos¢ punktu, z ktérego
sie wychodzi, kiedy stawia sie dang kwestie, oraz intuicja, czego pytanie moze
dotyczyé: o co — pytajgc — mozemy pytac. Dla podsumowania wiasnych analiz

43 G. Dickie, , Art and Value”, op. cit., s. 234.

44 K. Braun, Druga Reforma Teatru?, Ossolineum, Wroctaw-Warszawa-Krakéw-Gdansk
1979, s. 66.

45 Decyzje, ktéry z nich, warunkowac beda arbitralnie wybrane kryteria doskonatosci.
W konsekwencji zas okaze sie, ze podstawq sadu, ktéry miat by¢ sgdem opisowym, rozpo-
znajgcym istote teatru, jest pojecie wartosciujace.

46 Nawigzujac do Foucaulta: efektem owego procesu jest szalenstwo zasymilowane.
.By¢ moze — pisze Foucault — kiedys nie bedzie juz wiadomo, czym bywato szalenstwo. (...)
Artauda uzna sie za podtoze (a nie zerwanie) naszej mowy; nerwice za konstytutywne formy
(a nie dewiacje) naszego spoteczenstwa”. M. Foucault, ,Szalenstwo, nieobecnos¢ dzieta”,
przekt. T. Komendant (w:) idem, Powiedziane, napisane. Szaleristwo i literatura, Aletheia,
Warszawa 1999, s. 151.



O ambiwalentnej funkgji Swiata sztuki 63

moge wskazac nastepujgce kwestie i rozstrzygniecia, ktérych uznanie uwazam
za warunek zasadnego pytania: , Czym jest sztuka?":

1. Dazenie do skonstruowania okreslonej teorii nie stanowi podstawowej
(i jedynej) funkcji estetyki.

2. Estetyka — rozumiana jako twdrcza aktywnos¢ podmiotu — powinna zacho-
wywac ,samoswiadomos¢ metodologiczng” oraz zdolnos$¢ podwazania
wiasnych zatozen i porzucania osiggnietych wnioskow.

3. Sady estetyczne majg wartos¢ poznawczg, chociaz — z punktu widzenia
logiki — sg jedynie prawdopodobne.

4. Wiekszos$¢ pojec teorii estetycznych to pojecia otwarte: albo ostatecznie
i ze swej istoty skierowane w przysztos¢, albo takie, ktéore moga — ale nie
muszg — zosta¢ kiedy$ domkniete.

Pojecie ,,sztuka” jest i musi pozosta¢ pojeciem otwartym.

6. Chociaz nie mozna wskazac kryterium domkniecia pojecia ,,sztuka”, to jed-

nak mamy prawo szuka¢ kryterium jego rozszerzania.

7. OdpowiedzZ na pytanie o istote sztuki nie jest tozsama z odnalezieniem kry-
terium odrézniania sztuki od nie-sztuki.

8. Dziedzine odkrywania istoty sztuki stanowi kontekst praktyki artystycznej
(przede wszystkim: praktyki tworzenia), w ktérym teoria moze znalez¢ uza-
sadnienie dla swych sadoéw oraz dla zaproponowanego przez nig kryterium
rozszerzenia pojecia ,sztuka”.

9. Aby powyzsze byto mozliwe, konieczne sa: adekwatne pojmowanie
i wyktadnia procesu rozwoju sztuki.

10. OdpowiedZ na pytanie o istote sztuki jest uwarunkowana przez pytanie
inne: ,,Czym jest tworzenie?".

11. Wartos¢ sztuki jest uwarunkowana przez tworzenie form czystych (nowych,
nieczerpigcych z ,,materii” dziet przesztosci).

12. Poszukiwanie tego, co stanowi o czystosci formy danego dzieta, powinno
by¢ istotnym elementem metody jego badania.

13. Pytanie o istote sztuki jest bliskie pytaniu o to, co czyni twérce wizjonerem,
a odbiorcy pozwala uczestniczy¢ w szalenstwie artysty.

14. Warunkiem wiasciwego funkcjonowania sSwiata sztuki jest zastosowanie
wszystkich powyzszych stwierdzen.

vl

6.

Moim rozwazaniom przyswiecajg sfowa Arthura Schopenhauera. Chciatabym
na koniec do nich nawigza¢, by wskaza¢ ten z ,,warunkéw” tworzenia dzieta
sztuki, ktérego uwzglednienie uwazam za konieczne dla uchwycenia istoty
sztuki lub chociaz dla adekwatnego sformutowania tego problemu. Sadze,
ze poglad Schopenhauera moéwiacy, iz prawdziwe poznanie Swiata to takie,
ktére nie pozostaje w jakimkolwiek stosunku do naszej woli, mozna interpre-
towac w odniesieniu do dziedziny swiata sztuki, ktory takze tworzy wtasciwy
sobie kontekst uzytecznosci. Jezeli tworzenie ma by¢ tworzeniem form, to
jego warunkiem bytoby oderwanie sie od warunkéw, ktére uprawomocniaty
dotychczasowe rozwigzania, czyli wykraczanie poza mozliwosci wyptywajace
z dotychczasowego rozwoju sztuki.
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Istnieje kontekst swiata sztuki (S1), wewnatrz ktérego dzieto sztuki moze
mie¢ jakiekolwiek znaczenie i petni¢ jakas funkcje. Wolnos¢ artystyczna opiera
sie jednak na tym, ze dzieto samo dla siebie jest normg, samo ustala warunki
wilasnego istnienia. Jest ono dziataniem performatywnym rozbijajagcym granice
teorii: przeciwstawia sie kanonom wypracowanym w oparciu o ,,odnalezione”
w sztuce przesztosci kryteria doskonatosci. To tworzenie wtasnie, a nie wtérny
dyskurs krytyki oraz teorii, okazuje sie podstawowym przejawem refleksji nad
tym, czym jest sztuka.

Majac na wzgledzie trudnosci, jakie wigzg sie z poszukiwaniem kryterium
oddzielania sztuki od nie-sztuki, sadze, ze warto wskazac¢ tutaj na Steine-
rowskie odréznienie tworzenia oraz wynajdywania. Pozostaje ono w zgodzie
z powyzszg charakterystykq procesu artystycznej kreacji, a ponadto jest wedtug
mnie blizsze temu, o co pytamy, gdy zastanawiamy sie nad istota sztuki. Ana-
lizujgc tworzenie za pomocg opowiesci o stworzeniu Swiata, Steiner odréznia
dwie formy ludzkiej dziatalnosci: tworzenie oraz stwarzanie (dokonujace sie
jako artystyczna kreacja) i wynajdywanie oraz odkrywanie (wtasciwe technice
i rzemiostu). Tworzenie jest zapoczatkowaniem, sytuujgcym sie poza uprzed-
nim wobec niego kontekstem. Inaczej dzieje sie w przypadku wynajdywania:
,Odkrywanie to w duzej mierze zyskiwanie pojmowalnosci, wkraczanie w sfere
zrozumiatosci (‘zastosowan’) oraz jej wielorakich triumfow i pozytkow"+.
Co wiecej, artystyczne tworzenie — analogicznie do aktu Boskiej kreacji — nie
wyczerpuje sie w powotaniu do istnienia bytu jednostkowego, ale za sprawa
wiasnej formy inicjuje dalszy rozwoj ,,gatunkéw”, formy przyszte. ,Tam, gdzie
sztuka jest najbardziej oryginalna i najpetniej dla nas zrozumiata, zywe sq w niej
zwiastowania: nadejdg jeszcze potezniejsze prawdy (...)"*.

Zwykty przedmiot wykonany przez cztowieka (narzedzie) oraz artefakt kopiu-
jacy jedynie formy dotychczasowe tym réznia sie od oryginalnego dzieta sztuki,
ze nie ma watpliwosci, jak te pierwsze miatyby zostac¢ uzyte. W sposéb dosko-
naty dopasowujg sie one bowiem do istniejagcego kontekstu. Dzieto sztuki
natomiast jest wyrazem sprzeciwu wobec istniejgcych form. Artysta podejmuje
ryzyko artykulacji nieopartej na uprzedniej gramatyce. Odwotuje sie tutaj do
stanowiska Herberta Reada, wedtug ktérego celem sztuki nie jest ,,tworzenie
form”, ale ekspresja, a do urzeczywistnienia owego celu sktania wtasnie ,,wola
formowania” (the will to form). Dlatego tez stworzong przez artyste forme
nalezy okresli¢ jako ,efekt uboczny” procesu tworzenia. | to wtasnie w opar-
ciu o zbior tego typu ,efektoéw ubocznych” teorie estetyczne formutujg swoje
kryteria doskonatosci, ktore stajg sie bezuzyteczne, gdy chce sie za ich pomoca
analizowac i ocenia¢ nowe, dotad nieistniejgce formy*. Dzieki odréznieniu
formy odkrytej (percypowanej) w dziele przez odbiorce oraz twoérczej woli for-
mowania — odréznieniu, ktére analizy Reada zdajg sie wedtug mnie sugerowac

47 @. Steiner, Gramatyki tworzenia, op. cit., s. 181.

48 |bidem, s. 81.

49 H. Read, The Meaning of Art, Penguin Books, London 1949, s. 20-21. Zob. tez: idem,
O pochodzeniu formy w sztuce, przekt. E. Zycienska, Panstwowy Instytut Wydawniczy, War-
szawa 1973, s. 32: ,,(...) odkrywanie nie jest niczym, czego sie szukato, lecz tym, co sie niemal
przypadkowo znalazto”. Widzimy tutaj koniecznos$¢ sugerowanego przez Steinera rozrdznie-
nia miedzy tworzeniem a odkrywaniem.
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— stosowana przez estetyke metoda badania sztuki moze uchronié sie przed
nazbyt pochopnym przeksztatcaniem wtasnych hipotez w dogmaty.

Wole formowania taczy Read z wiasciwym gatunkowi ludzkiemu zmystem
formy, ktéry dzieki ciggtemu doskonaleniu umozliwia rozwdj swiadomosci.
Kopiowanie oryginalnych form przez artystow jest dziataniem, ktére twoércy
wymierzajg przeciwko samym sobie — prowadzi do smierci sztuki, bedacej
jedyng racjg ich istnienia. A ponadto — poniewaz sztuka ma petni¢ istotng
funkcje w rozwoju ludzkiej swiadomosci — artysta, ktoéry chce zapewnié sobie
popularnos¢, powtarzajagc wczesniejsze spektakularne gesty, robi krok wstecz
i prowadzi ludzkg cywilizacje do upadku®. Nie da sie przy tym zaprzeczy¢, ze
propozycja Reada moze doprowadzi¢ do problemu, ktérego rozstrzygniecie
zostanie uznane za konieczne dla uprawomocnienia teorii estetycznej. Pod-
kreslajac samobojczg aktywnos¢ sztuki kopiujacej dotychczasowe formy, Read
poréwnuje jednoczesnie nowe, oryginalne formy w sztuce do przypadkowych
mutacji procesu ewolugji, czyli do ,,obiecujacych” potwordw, ktére wymykaja
sie wszelkim uzurpatorskim przewidywaniom teoretykéw, dotyczacym praw
mozliwego rozwoju sztuki. Dzieto, ktére nie pasuje do teoretycznych przewi-
dywan, zostaje zaklasyfikowane jako nie-sztuka. Pojawia sie zatem pytanie
o kryteria odrézniania tego, co stanowi wyraz autentycznej woli formowania,
od tego, co swiadczy o stepieniu wrazliwosci formy — co jest nieSwiadomym
kopiowaniem form istniejagcych albo jawng rezygnacja z ich tworzenia. Uwa-
zam jednak, ze powinnismy najpierw zapyta¢, czy odnalezienie owych kryte-
riow jest w ogole mozliwe.

Aby wskaza¢, jak wazne dla zasadnego pytania o istote sztuki okazuje sie
wyjscie naprzeciw pytaniu o to, czym jest tworzenie, powotam sie raz jesz-
cze na spostrzezenia Steinera. Przyznanie im trafnosci moze bowiem pomoc
w uswiadomieniu nam, z jak ,,delikatnym” materiatem maja do czynienia teorie
estetyczne oraz jak zmienne sg reguty Swiata sztuki, a formutowane w jego
ramach wnioski i oceny — jedynie prawdopodobne.

Steiner charakteryzuje skonczone dzieto sztuki jako pewien ,brak”. Artysta
kreuje swiaty mozliwe, ale jednoczesnie kazdy gest stworzenia jest zamknieciem
drogi ku innym mozliwosciom — tym, ktérych sie nie urzeczywistnito. Tworzenie
jest zdradg wobec zamierzonej prawdy. Wielka (,,prawdziwa”) sztuka ujawnia
stopien swej niedoskonatosci. ,W sercu formy mieszka smutek, slad utraty. Rzez-
bienie jest Smiercig kamienia. (...) forma ‘zostawita wyrwe’ w potencjale nie-
bycia, zmniejszyta rezerwuar tego, co mogtoby zaistnie¢ (bardziej prawdziwie
i petniej wykorzystujac srodki)”>'. Proces artystycznej kreacji jest w swej istocie
stwarzaniem form ekspresywnych, ale takich, ktére unikaja wyrazania tresci juz
przez kogos kiedy$ wypowiedzianych i objawiajg zawsze potezniejszg prawde,
a dzieki temu sprzeciwiajg sie dotychczasowym sposobom artykulacji oraz kry-
teriom doskonatosci. Artysta, ktéry chce inicjowad proces rozwoju swiadomo-
$ci oraz jezyka (pragnie stworzy¢ forme czystg, wypowiedzie¢ pierwsze stowo),
podejmuje ryzyko stworzenia bytu niedoskonatego. Istnieje ryzyko tworzenia.
Akceptacja tego faktu nie pozwala na takie rozumienie istoty sztuki, ktore utoz-

50 H. Read, O pochodzeniu..., op. cit., s. 167-179.
31 G. Steiner, Gramatyki tworzenia, op. cit., s. 34.
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samiatoby jg ze zbiorem koniecznych i wystarczajgcych kryteriéw odrézniania
sztuki od nie-sztuki, a takze sugeruje pewien okreslony kierunek poszukiwania
odpowiedzi na pytanie: ,Czym jest sztuka?”; taki mianowicie, ktory opiera sie
na uznaniu wzajemnego zwigzku pytan: ,,Czym jest sztuka?” oraz ,Czym jest
tworzenie?". Przedstawiony kierunek badania umozliwia ponadto pojmowanie
Swiata sztuki jako systemu zdolnego do modyfikacji wyznaczajgcych go regut
oraz do dostrzezenia artyzmu w dziele niedoskonatym.

UPON AMBIVALENT FUNCTION OF THE ARTWORLD

Author’s fundamental aim is to argument against standpoints that refuse
aesthetics the right to ask about essence of art. The following points are in
focus of the analysis:

1. The concept of art is an open concept that is directed towards future and
as such can be never closed. (Morris Weitz)

2. The artworld is not a closed system, built as a collection of countable
rules. The artworld is a movable and changeable context that is capable of
creative evolution. (George Dickie)

3. A work of art is a norm for itself and lays down conditions of its own
existence. Rules of articulation make up a perfectly foreign grammar that gen-
erates within the process of creation of a work of art. (George Steiner)

When aesthetics aims at closing its concepts, it takes away the possibility
of proposing a method of study of art that could be applicable in case of any
potential (also revolutionary one) work of art. As author suggests, we should
rather consider widening the concept of art than limiting it. An answer to
a question about the essence of art can’t be identified with finding a crite-
rion for telling art from non-art. This question is rather close to a question:
what makes an artist a visionary? Consequently, to grasp the essence of art
one must answer the following question: what is artistic creation? A work of
art is understood by author as a performative action shattering the borders of
a theory. An artist acts beyond the “context of utility”. That is why the context
of artistic practice (creation and reception) becomes the domain of searching
for the essence of art. Since artistic creation is an act situating itself within or
against the artworld, therefore the nature of its rules must allow to verify their
utility and test the system. Thanks to this the artworld would be a context able
to absorb a new, revolutionary work of art. Considering the role of aesthetics
author aims at justifying a statement that creation of pure forms bears testi-
mony of power of art and that is why searching for the constituents of a form's
purity of a particular work of art should become an important element of the
method of exploring it.



