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PROBLEM DEFINICJI SZTUKI

Artysta i filozof patrzg na sztuke inaczej, ale obaj pytaja: co to jest sztuka?
Chociaz artysta wie intuicyjnie (habitualnie), iz jest ona sprawnos$cig wytwa-
rzania, to jednak w pytaniu o ,,co” sztuki zawrze on inny zywotny problem,
a mianowicie: jak sztuke uprawiac¢? Krotko mowigc, kiedy artysta pyta o
istote sztuki, pyta pro domo sua, chce on bowiem wiedzie¢, jaki kanon
tworczy jest odpowiedni dla jego sztuki. - Co chce wiedzie¢ filozof, kiedy
pyta: ¢ o to jest sztuka?

Skoro artysci z koniecznoS$ci patrzg na sztuke partykularnie, z punktu widze-
nia dobra witasnej sztuki, jej definicja filozoficzna powinna by¢ uniwer -
sat n a, a wiec jednocze$nie neutralna wobec znanych nam mozliwych
kanonéw artystycznych. - Czy znamy takg definicje? Czy jest ona w ogoéle
mozliwa?

Znawcy sporu o definicje sztuki wyré6zniajg w nim dwa stanowiska: trady-
cyjne, resp. esencjalistyczne, wedtug ktorego spdr ten jest rozstrzygalny, cho¢
jeszcze nie rozstrzygniety, oraz antyesencjalistyczne, zgodnie z ktdrym spoér ten
jestnierozstrzygalny, aproblem sztuki jest przez tradycje, tj. przez
esencjalizm, btednie postawiony. Antyesencjalisci gtosza, ze sztuka nie
ma niezmiennej esencji czy jakiego$ ,,wsp6lnego mianownika”, poniewaz - jak
wykazujg analizy terminologiczno-pojeciowe - jej pojecie jest pojeciem tzw.
otwartym, logicznie wykluczajgcym zbudowanie istotowej definicji
(M, Weitz, W, E. Kennick, A. Danto, P. Ziff, T. Cohen).

Poznajmy wazniejsze etapy sporu o definicje sztuki az do teorii pojec
otwartych i antyesencjalizmu, ktory jest dzi$ uznawany przez wielu estetykéw
za ,,0statnie stowo” w teorii sztuki. Interesujg nas dwie sprawy: Jak doszto do
tzw. essentialist fallacy i na czym ten biad polega? Czy metajezykowa defini-
cja sztuki antyesencjalistéw - , Definicjg sztuki sg wszystkie faktyczne oraz
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mozliwe uzycia stowa «sztuka»” - jest rzeczywiscie neutralna wobec samej
sztuki i czy pojecie sztuki jest rzeczywiscie pojeciem tzw. otwartym?

Historycy sztuki zaswiadczajg, ze stowa techne i ars, poczgwszy od greckiej
starozytnosci az do renesansu, dotyczyly umiejetnosci wytworzenia domu,
garnka, okretu, wiersza, posagu czy piesni, ale takze umiejetnosci dowodzenia
wojskiem, uprawiania pola lub przekonywania stuchaczy, leczenia chordb,
mierzenia czego$, wyprowadzania wnioskéw z przestanek. Stowem ,sztuka”
oznaczano wiec nie tylko poezje, malowanie obrazéw, rzezbienie czy taniec,
lecz takze medycyne, polityke, logike, retoryke oraz szewstwo, kowalstwo,
hodowle i budownictwo.

Od czaséw odrodzenia datuje sie powolne, lecz zdecydowane odchodzenie
od tradycyjnego pojecia sztuki; wyodrebniajg sie rzemiosta oraz dyscypliny
formalne, ajednoczes$nie poeci, rzezbiarze czy malarze stajg przed dylematem:
czy sg rzemie$lnikami czy raczej uczonymi? Pytanie to dotyka problemu kryte-
rium ich twodrczos$ci: uczeni poszukujag prawdy, rzemieSlnicy tworzg
dobra wuzyteczne - czym wobec tego sg i do czego zmierzajg pozostate
sztuki?

Emancypacja sztuk nie bedgcych naukami-dyscyplinami i rzemiostami zazna-
czata sie rownolegtym wynajdywaniem nazw, za pomoca ktérych poszukiwano
tego, co je odr6znia od nauk oraz rzemiost, ale takze tego, co im wszystkim
wspdlne. Malarstwo, muzyke, rzezbe, taniec czy poezje okreslano mianem
sztuk wolnych, szlachetnych, umystowych, pamieciowych, muzycznych, obra-
zowych czy poetycznych, aby ostatecznie przyjag¢ nazwe sztuki piekne.
Pojawia sie ona juz w XVI w. za sprawg Francesco da Hollanda, ale dopiero
dwa wieki pézniej wchodzi w powszechne uzycie dzieki Abbe Du Bosowi,
a szczegOlnie Christianowi Batteux. W rezultacie, w wieku XVIII i XIX zakres
pojecia sztuki zaweza sie do pojeciasztuk pieknych, awiec greckie
techne i tacinskie ars stajg sie synonimem sztuk pieknychl.

Wielu estetyko6w wyraza przekonanie, iz opisany proces byt naturalny,
a nawet nieunikniony, bo przeciez - jak argumentujg - poszukiwanie prawdy,
tworzenie rzeczy uzytkowych i tworzenie rzeczy pieknych to czynnosci roznia-
ce sie co do celu. Z drugiej strony jednak niektérzy dostrzegajg, ze o ile trady-
cyjne pojecie sztuki byto grube, lecz jasne i prowadzito do prostej definicji
sztuki - ,Sztuka to umiejetno$¢ wytwarzania czegokolwiek” - o tyle nowe,

1Por. W. Tatarkiewicz, Dzieje szeSciu pojgé, Warszawa 1975, s. 21-34; O. Kri s-
teller, The Modem System ofthe Arts: A Study in the History of Aesthelics, ,,Journal of the
History of ldeas”, 12 (1951), s. 496-527; 13 (1952), s. 17-46.
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waskie jej pojecie wy my ka sie definicji! - Trudno nie spytac: dlaczego sie
wymyka? Czy jest to zadanie trudne, czy tez raczej niewykonalne?

Postronny obserwator odnotuje bez trudu, ze jezeli dawni teoretycy zadowa-
lali sie grubym pojeciem sztuki, musieli sie takze zadowala¢ grubym pojeciem
piekna, a skoro w czasach nowozytnych poddano krytyce ten stan rzeczy i zawe-
zono pojecie sztuki do pojecia sztuk pieknych, autorzy tej krytyki staneli przed
konieczno$cig postawienia pytania: co to jest piekno? Nietrudno
zauwazy¢, ze pytanie o istote sztuki zostaje zamienione na pytanie
o istote piekna, a doktadniej méwigc, warunkiem koniecznym petnego zrozu-
mienia sztuki musi sie statjednoznaczna definicja piekna, bo przeciez
piekno ma petni¢ dwie wazne funkcje, bez ktoérych niemozliwa jest nauka
0 sztuce, a mianowicie ma ono by¢ kryterium zewnetrznym sztuki,
pozwalajgcym odr6zni¢ dzieta sztuk pieknych od dziet rzemiosta i nauk, oraz
ma by¢ kryterium wewnetrznym samej sztuki, pozwalajagcym odr6znic
dzieta piekne od dziet nieudanych artystycznie, czyli po prostu brzydkich.

Historycy problemu sztuki potwierdzajg trafno$¢ powyzszej obserwaciji:
z tradycyjnym, szerokim pojeciem sztuki, lezacym u podstaw Wielkiej Teorii
Sztuki, szto w parze i w zgodzie tradycyjne pojecie piekna. Wedtug Wielkiej
Teorii Piekna, obecnej w gtéwnych nurtach filozofii - platoAskim, neoplaton-
skim i arystotelesowskim - tad, harmonia, proporcja, forma, umiar czy odpo-
wiedni ksztatt byty uznawane za witasciwosci (resp. kryteria) piekna, ale mysli-
ciele nowozytni, twércy nowej nauki o pieknu i sztuce: estetyki, postanowili
dookresli¢ piekno, a poprzez nie sztuki piekne. Préby zbudowaniaj edno -
znacznej definicji piekna (resp. wartosci estetycznej) w sztuce2 trwaty
od renesansu az do potowy wieku XX i zakonczyty sie fiaskiem. Ich krytycz-
nym podsumowaniem sg artykuty R. Ingardena i F. Sibleya, w ktérych podano
w watpliwo$¢ mozliwos$é pozytywnego okre$lenia piekna (resp. wartosci este-
tycznej) oraz mozliwo$é wykazania, jaki typ zwigzku ontologicznego (logicz-
nego lub empirycznego) zachodzi pomiedzy ,nosicielem' piekna (wartosci)
a samym pieknem’.

Opisany trop badawczy zostat juz wczesniej, bo u progu XX w., zakwestio-
nowany przez sztuke awangardowag. Jej tworcy odrzucajg paradygmat Wielkiej
Teorii Sztuki i Pigkna, postulujg za$ antymimetyzm oraz anty ka 1lizm
(antyestetyzm), a jako wyraz pozytywnej cze$ci swego programu - tzw. abs-

; Por., P.Jaroszynski, Spdropiekno, Poznah 1992.

3Zob. R. I'ngarden, Studia z estetyki, t. Ill, Warszawa 1970, s. 207-315; F. Sib ley,
Aesthetic Concepts, ,Philosophical Review”, 63 (1959), s. 421-450.
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trakcjonizm (geometryczny lub organiczny). Ruchy awangardowe zostajg p6z-
niej objete wspoOlng i wymowng nazwa: ,antysztuka”. Antyarty$ci ogtaszajg
swoje desinteressement dla piekna lub gtoszg, ze ,,Piekne jest wszystko” badz
»Piekne jest to, co uznamy za piekne”; analogicznie wypowiadajg sie o sztuce.
Ostatecznie wiec problem piekna rozptywa sie w panestetyzmie i relatywizmie
(etnocentryzmie), a sztuka - co jest logiczng konsekwencjg antykallizmu! -
znajduje swe wspotrzedne w wolnosci i kreatywnosci (M. Duchamp, J. Beuys,
J. Cage, W. Kandinsky, J. Kosuth)4.

I wiasnie trudnosci ze zdefiniowaniem piekna (sztuk pieknych) oraz kulturo-
we doswiadczenie z antysztukg legty u podstaw antyesencjalizmu. - Rzué¢my
okiem na argumenty jego zwolennikéw oraz na krytyke tych argumentéw.

Zdaniem antyesencjalistow, dzieje estetyki to historia réwnie obsesyjnych,
co bezowocnych poszukiwan tajemniczej esencji sztuki i piekna. Setki definicji
to owoc pochopnego kanonizowania okre$lonej wizji artystycznej lub smaku
estetycznego, a najczesciej rezultat aprioryzmu filozoficznego i wynikajacej
zen ,teorii” sztuki i piekna. Jedno i drugie prowadzi do btedéw redukcjonizmu
i normatywizmu, ktére paralizujg rozwdj sztuki i prowadzg do skostnienia
smaku estetycznego w jego spotecznym wymiarze. Co z tego wynika? To mia-
nowicie, ze jezeli dotychczas nie zbudowano uniwersalnej i neutralnej definicji
sztuki (resp. sztuk pieknych), to definicja takajest logicznie wykluczo-
na! Ponadto - dodajg antyesencjalisci - nie jesteSmy w stanie przewidzie¢ przy-
sztosci sztuki, co wyklucza uniwersalng przydatnos$¢ definicji sprawozdaw-
czych (alternatywnych, addytywnych). Nasuwa sie wobec tego nieodparta
konkluzja, ze wszystkie pojecia dyskursu estetycznego sg pojeciami otwartymi
{open concepts), czyli podatnymi na treSciowe i zakresowe modyfikacje, oraz
etnocentrycznymi, czyli zaleznymi od preferencji okresSlonej spotecznosci, sg
one perenially flexible and debatable.

Przeciwko antyesencjalizmowi wytoczyé mozna przynajmniej nastepujace
zarzuty. Po pierwsze, z faktu, iz nie zbudowano - zaktadajgc, ze nie zbudowa-
no! - dotychczas neutralnej definicji sztuki, nie wynika, ze istotowa definicja
jest logicznie wykluczona. Po drugie, tezy antyesencjalizmu sg tezami we-
wnetrznie sprzecznymi, nie mozna bowiem dowodzi¢ negacji, oraz - wbrew
kryteriom sensu przyjetego przez ten kierunek - sg one tezami og6lnymi. Po
trzecie, antyesencjalisci nie odrdézniajg dwdch spraw, a mianowicie problemu
definicji sztuki od problemu jej teorii, dlatego naiwnie uznajg, ze wszystkie
pojecia dyskursu estetycznego, np. mimesis czy katharsis, okre$lajg istote sztu-

4H. Kieres, Spor o sztuke, Lublin 1996, s. 17-32.
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ki. Po czwarte, antyesencjaliSci grzeszg ignorancjg, a zatem ich uogdlnienia
dotyczace dorobku tradycji w zakresie teorii sztuki sg pochopne. Po piate,
konsekwencjg wymienionych btedéw logicznych (non seguitur; ignoratio elen-
chi\ pars pro toto\ contradictio in adiecto) jest sankcjonowanie relatywizmu
w teorii sztuki, a w sztuce - dowolnosci. Po szbste, antyesencjalizm jest kryp-
topozytywizmem, gdyz wszelkie wypowiedzi o sztuce sprowadza do poziomu
psychologicznych ekspresji pozbawionych waloru poznania przedmiotowego.
Po siédme, u podstaw antyesencjalizmu lezy redukcjonistyczna, empirystycz-
no-nominalistyczna koncepcja dosSwiadczeniab.

Podsumowujac: esencjalizm nie zbudowat neutralnej definicji sztuki czy
piekna, a 1le antyesencjalizm nie wykazal, Zze jest to logicznie niemozliwe;
z falszywosci esencjalizmu nie wynika prawdziwo$¢ antyesencjalizmu. - Jesli
zatem oba stanowiska sg btedne, to czy istnieje ,trzecia droga”? Zanim odpo-
wiemy na to pytanie, wr6émy do historii problemu sztuki z intencjg rozpozna-
nia zrodet esencjalizmu oraz antyesencjalizmu. Przy okazji wykazemy, iz spoj-
rzenie wielu historykow i estetykow na tradycje jest uproszczone, co przyczy-
nia sie do rozpowszechnienia btednych opinii i prowadzi do nieporozumien
interpretacyjnych.

W wymienionych wczesniej gtownych nurtach mysli greckiej sztuke definio-
wano jako sprawno$¢ wytwarzania czegokolwiek. Sprawno$¢ ta byta analogicz-
na do dziatania natury, dlatego méwiono, ze sztuka nasladuje nature - techne
mimetai ten physin (physis - to, co ,rodzi” samo z siebie, co jest r6zne od
przypadku i od sztuki), a poniewaz nature r 6 znie okreslano, rezultatem
byty trzy réznigce sie pomiedzy sobg teorie (nie definicje!) sztuki. - Jaka sfera
ontologiczna, jako natura-arc/ze, byta dla Grekdw podstawa kosmosu, a wiec
takze racjg bytu sztuki oraz przyczyng wzorczgjej piekna?

Mysliciele starozytni sg autorami trzech ontologii, ktére - podkresimy
z naciskiem -do dzi$ zmagaja sie z sobg o prymat w kulturze Zachodu.
Pierwszg z nich jest wariabilizm (Heraklit, Anaksymander), gdzie naturg jest
ruch-nieokreslonos$é¢; drugg jest statyzm, wedtug ktérego ,,rzeczywiscie rzeczy-
wista” jest idea-tozsamos$c¢-niezmiennos$¢ (Pitagoras, Parmenides, Platon); trze-
cig zas$ jest realistyczna ( dorzeczna) metafizyka bytu, gdzie naturg jest forma
substancjalna realnie istniejgcego bytu-konkretu (Arystoteles, Tomasz z Ak-
winu). - Wymienione ontologie lezg u podstaw trzech teorii sztuki, aw
kazdej z nich sztuka - jako sprawno$¢ wytwarzania czegokolwiek! - n a -
$§laduje mtare-arche. | tak, wariabilizm lezy u podstaw teorii manicz -

5 Tamze, s. 50-54, 83-87.
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nej (od gr. mania - szlachetny szat), wedtug ktdrej sztuka jest wspotkre-
acjg-ekspresjg wespot ze zmienng i w sobie niezdeterminowang naturg, a zara-
zem jest poznawczg eksploracjg natury. Ze statyzmu wyrasta teoria e j d e -
tyczna (od gr. eidos - idea, obraz), zgodnie z ktorg sztuka to realizacja
(materializacja) wiecznych i niezmiennych idei-prawzordw, a tym samym zro-
dto poznania idei itego, co idealne. Natomiast z realistycznej metafizyki bytu
wyrasta teoriaprywatywna (od fac. privatio - brak), gdzie raison d'etre
sztuki jest usuwanie zastanych w Swiecie brakow, czyli doskonalenie $wiata
pod katem tego, co w nim poznane i uznane za konieczne, mozliwe lub praw-
dopodobne. - Powtdrzmy, ze w Swietle teoryj ,manicznej” i ,ejdetycznej”
sztuka jest rodzajem zrodtowego poznania sfery pierwotnej ontologicznie,
a wiec sg to teorie tzw. kognitywne, natomiast wedtug teorii ,,prywatywnej”
sztuka wyrasta z ludzkiej wiedzy o Swiecie, jest tej wiedzy obrazem oraz
wyrazem woli doskonalenia $wiata.

Zauwazmy, ze to, co historycy nazywaja Wielkg Teorig Sztuki i Piekna, to
W gruncie rzeczy trzy roznigce sie teorie, ktére wyrastajg z odmiennych ontolo-
gii (resp. odmiennych koncepcji natury)! Do progu czaséw nowozytnych kon-
kuruja ze sobg teorie ,ejdetyczna” i ,prywatywna”, a w epoce nowozytnej,
kiedy filozofia zamyka sie w cogito interpretowanym skrajnie racjonalistycznie
(R. Descartes) oraz woluntarystycznie (juz od B. Pascala), spor o prymat toczy
sie pomiedzy statyzmem ontologicznym i teorig ,,ejdetyczng” a wariabilizmem
i teorig ,,maniczng” sztuki. Jak sie tatwo domysli¢, esencjalizm ma swe zrédio
w statyzmie, czyli - patrzac z perspektywy sporu o uniwersalia - w skrajnym
realizmie pojeciowym typu platoriskiego, w ktérym warto$ciowa wiedza wyraza
sie w pojeciach jedno-jednoznacznych, a wiec ideatem wiedzy jest wiedza
analityczna typu logikomatematycznego. Z kolei antyesencjalizm tkwi korze-
niami w ontologicznym mobilizmie, a z drugiej strony - w nominalizmie (kon-
ceptualizmie), dla ktérego pojecia tzw. jakoSciowe sgwieloznacz-
ny m i skrétami myslowymi nazw, odnoszacymi sie konwencjonal-
ni e do danych doswiadczenia (do empirii). W obu wypadkach suponowane
ontologie i koncepcje natury oraz zwigzane z nimi teorie poznania: racjonalizm
lub empiryzmprzesgdzajag a priori otym, ze esencjaliSci dekretujg
teze o istnieniu ahistorycznej idei-esencji sztuki (resp. piekna) i poszukujg
definicji wskazujgcej na konieczne i dostateczne kryteria piekna w sztuce, anty-
esencjalisci za$ odrzucajg to przekonanie i gtosza, ze sztuka jest historycznie
zmienna, a zatem sztukg bedzie to wszystko, co wyznaczg konwencje lub
wszystkie faktyczne oraz mozliwe uzycia stowa ,sztuka”.
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»Ejdetyzm” w teorii sztuki przybiera dwie postaci: epistemiczng (I. Kant,
E. Husserl. R. Ingarden, C. Levi-Strauss), wedtug ktorej sztuka to czysto
poznawczy, tzw. bezinteresowny kontakt ze Swiatem idei (resp. Swiatem ideal-
nym), oraz ideologiczng (modernistyczng), dla ktérej sztuka to aktywne ,prze-
widywanie” badz projekcja tego, co konieczne, np. rozpoznanych praw dziejo-
wych, na $wiat (G, W. F. Hegel, K. Marks, A. N. Whitehead). Natomiast podej-
$cie ,maniczne” ma swe korzenie historyczne w tradycji mitologicznej (en-
thousiasmos, pneuma Theou), a w czasach nowozytnych w mobilistycznych
teoriach natury-arche, np. gra (F. Schiller, L. Wittgenstein, H.-G. Gadamer),
wola mocy (F. Nietzsche), elan vital (H. Bergson), id (Z. Freud), Bycie
(M. Heidegger), Niewyrazalne (Th. Adorno), ,r6znig” (J. Derrida), ,,kwadrat
semiotyczny” (J. F. Lyotard). Wymienione przyktadowo ujecia natury legly
u podstaw ideologii tzw. postmodernizmu.

Konkludujac: rézne wersje obu stanowisk w sprawie definicji sztuki sg
jedynieilustracja btednych ontologii ijednostronnych koncepcji pozna-
nia, czego logiczng konsekwencjg jest badz btagd normatywizmu i redukcjoniz-
mu - esencjalizm, badz btad relatywizmu - antyesencjalizm. W tej sytuacji
nadzieje na rozwigzanie problemu sztuki nalezy wigza¢ z nurtem realistycznym
filozofii i ,,prywatywng” teorig sztuki. Na teorie sztuki sktadajg sie trzy aspekty
badawcze, wyrazone w nastepujacych pytaniach: Co to jest sztuka? Jaka jest
ostateczna racja istnienia sztuki? Jaki jest zwigzek sztuki z realng rzeczywis-
toscig? - Zatrzymajmy sie przy pytaniu o istote sztuki.

Odpowiedz na pytanie o ,,c0” sztuki znajdziemy u Arystotelesa: ,,sztuka jest
cnotg (rozumu praktycznego) do wytwarzania opartego na trafnym rozumowa-
niu” (Etyka Nikomachejska, VI, 4, 1140a) oraz w lapidarnej formule u Toma-
sza z Akwinu: ,ars est recta ratio factibilium” (STh I-Il, 57, 3c; 4, 1). Definicja
tato rezultat ateorycznego opisu ludzkiego dynamizmu, na ktory
sktada sie poznawanie-r/mor/a, postepowanie-praxA oraz wytwarzanie-fec/m”.
Sztuka przejawia sie w postaci cnoty-usprawnienia rozumu praktycznego, wy-
korzystujagcego wiedze w dziataniu-wytwarzaniu i kierujagcego tym wytwarza-
niem do zamierzonego przez artyste celu: dzieta. Odnotujmy, ze w podanej
definicji nie okres$la sie, co i jak nalezy wytwarzac¢, ato
z tej prostej przyczyny, ze o tym decyduje artysta, ktéry na
podstawie wiasnej wiedzy o Swiecie i 0 sztuce oraz dobrej woli doskonalenia
Swiata wytwarza to, czego przedtem nie byto, a co - jego zdaniem - by¢ po-
winno! Ponadto definicja ta nie redukuje pojecia sztuki do pojecia sztuk piek-
nych, a zatem oddaje sprawiedliwo$¢ wszelkiej sztuce.
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Z powyzszego wynika, ze klasyczna definicja sztuki unika btedu esencjali-
zmu (normatywizmu i redukcjonizmu) i w tym sensie jest definicjgotwar -
t §: wszystkie dzieta ludzkie sg ex definitione dzietami sztuki, niezaleznie od
tego, czy sg to dzieta udane czy nieudane artystycznie, oraz od tego, czy real-
nie doskonalg Swiat czy tez pomnazajg w nim braki. - Nasuwa si¢ jednak pyta-
nie: czy podana definicja nie suponuje przypadkiem relatywizmu i czy tym
samym nie osuwa sie w antyesencjalizm? Powrdéémy do sporu pomiedzy esen-
cjalizmem a antyesencjalizmem.

Esencjalisci nie odrdznili od siebie dwoch réznych spraw, a mianowicie
problemu definicji od problemu kryterium oceny, czyli sprawdzianu lub miary
stopnia realizacji doskonato$ci rodzajowych i gatunkowych przez co$, co pod-
pada pod definicje, i dlatego chcieli zdefiniowac sztuke jednoznacznie, a wiec
tak, jak definiuje sie np. trojkat (figura geometryczna o trzech bokach i trzech
katach), gdzie o istocie rozstrzyga zestaw koniecznych i wystarczajgcych wtas-
nosci, ktére sg uchwytne intuicyjnie i ktére dadzg sie empirycznie zilustrowac.
Natomiast antyesencjalisci-empirysci spytali: jakie wspdlne cechy empiryczne
dzielg ze sobg poezja, malarstwo i muzyka? | dodali - gdyz byto to dla nich
pytanie retoryczne - ze je$li cech takich nie ma, to z tego wynika, ze uzycia
terminu ,,sztuka” sg pierwotnie normatywne (arbitralne), tzn. kazde z nich jed-
nocze$nie dekretuje witasne kryterium sztuki (resp. dzieta sztuki),
a wtdrnie, spotecznie, sg one konwencjonalne i dopiero jako konwencje nabie-
rajg charakteru opisowego (!!).- To paradoksalne wyjasnienie nie respektuje
faktuanalogicznos$ci poznania naturalnego oraz faktu, ze jezyk dzie-
dziczy i wyraza te analogiczno$¢. Jednoznaczno$é - jako zasada poznania
kwantyfikowalnego - jest domeng i kryterium poznania w dyscyplinach formal-
nych (w logice, matematyce) i w stosowaniu ich definicji w technice, a z tego,
ze nie da sie wszystkich pojeé¢ ujednoznacznié, nie wynika ich wieloznaczno$¢
i - jako nastepstwo - relatywizm! Przywotajmy przyktad.

Cztowiek jest definiowany jako animal rationale - zwierze rozumne; zwie-
rzeco$¢ i rozumnos$¢ sg koniecznymi i dostatecznymi jakoSciami bytu ludzkie-
go, z czego wynika, ze takie cechy, jak zdrowie, madro$¢ czy okreslony kolor
skéry, nie decydujgag o byciu cztowiekiem. Kto jest wiec - przypadkowo
- biaty, wysoki i szybko biega, ten nie jest dzieki temu bardziej cztowiekiem.
Nie ma wiec sensu teza, ze skoro empiryczne cechy bytu ludzkiego sg rézno-
rodne, definicjg tego rodzaju bytu musza by¢ r6znorodne uzycia stowa ,,czto-
wiek”, poniewaz ta perspektywa (empiryzm i nominalizm) skazuje nas na nie-
wtasciwe, czyli redukcjonistyczne (jednoznaczne) rozumienie rzeczywistosci.
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Zauwazmy, ze gdyby powyzsza krytyka nie byta stuszna, wszelkie zmaganie
sie z rasizmem nie miatoby najmniejszego sensu.

Na zakonczenie powtérzmy, ze wedtug definicji klasycznej, ujmujacej wy-
twérczos$¢ ludzka analogicznie, sztuka jest cnotg rozumnego wytwarzania,
natomiast o tym, kiedy konkretne sztuki (resp. konkretne dzieta sztuki) sg piek-
ne, czylidoskonalg $wiat- a wiec jakie jest kryterium oceny dziet czto-
wieka - nie dowiemy sie z definicji sztuki, lecz z kolejnego etapu teorii sztuki,
ktéremu pilotuje pytanie: jaka jest ostateczna racja (funkcja, cel) istnie-
nia sztuki?6

THE PROBLEM OF THE DEFIN1ITION OF ART

Summary

In the article it is proved that the discussion that is nowadays going on between the so called
essentialism and anti-essentialism on the question of (a possibility of) an essential dcfinition
of art, is corrupted with historical ignorance and misunderstandings. Anti-essentialist criticism
of the tradition is in many cases sound, but anti-essentialism itself propagates propositions that
are internally contradictory, inconsistent with experience and ,sanctioning” relativism in the
theory of art and in art itself. Against this background the classical dcfinition of art is reminded
(Aristotle. St. Thomas Aguinas) and the proper solution of the problem of defining art is out-
lined as well as of the problem of the criterion for evaluating artistic output (that is sometimes
mistaken for the 1'ormer one).

Translateil by Tadeusz Kartowicz

6 Zob. H. K ier e Klasyczna (,,pryWotywna") teoria sztuki, w: Sztuka wobec natury,
Warszawa 1997, s. 227-265.



