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(Warszawa)

ESENCJALIZM VS ANTYESENCJALIZM
— GDZIE LEZY MERITUM SPORU
O DEFINICJE SZTUKI?

Celem artykutu jest zidentyfikowanie i rekonstrukcja meritum kon-
trowersji pomigdzy esencjalizmem i antyesencjalizmem na gruncie
sporu o definicjg sztuki. Oba stanowiska traktujg jako rdzne i niewspot-
mierne sposoby rozumienia tego, w jaki sposob sztuk¢ mozna i nalezy
definiowaé. Argumentuj¢ tu, iz zasadniczym motywem rozbieznos$ci —
a zarazem ukrytym meritum sporu — nie jest bynajmniej kwestia ist-
nienia ogdlnych wilasnosci dzieta sztuki (kryterium sztuki), lecz me-
taestetyczne zatozenia dotyczace tego, w jakim sensie o wlasno$ciach
ogolnych w ogole mozemy mowic, oraz w jaki sposéb mozemy je po-
znawacé. Zatozenia te pozwalaja si¢ zidentyfikowac dzigki rozrdznieniu
dwoch aspektow metody definiowania — czynno$ciowego i jezyko-
wego. Czynnosciowe definiowanie sztuki dokonuje si¢ na drodze kom-
petentnych rozstrzygni¢é w obrebie §wiata sztuki, podczas gdy jezy-
kowa rekonstrukcja obecnych w tych czynnosciach zatozen jest celem
estetyki.

1. UWAGI WPROWADZAJACE

Podstawowa kategoryzacja, a zarazem swoistym ,,wehikutem” mo-
jej argumentacji, jest rozroéznienie czynno$ciowego i jezykowego
aspektu metody definiowania. Uwzgledniajac to rozréznienie mozemy
przyjaé, ze definiowanie sztuki polega, z jednej strony, na kompe-
tentnym wyrdznianiu zjawisk artystycznych (dziet sztuki) sposrod
wszystkich innych zjawisk, z drugiej za$ na prébach pojeciowego
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uchwycenia (konceptualizacji) faktycznych motywéw tego wyrdznia-
nia, tj. ,,nawigujacych” tym wyrdznianiem regut, oraz wyznaczonych
nimi zatozen na temat wilasnosci tego, co wyrdzniane. Przy takim
podejéciu wiemy na czym polega definiowanie sztuki, o ile umiemy
kompetentnie wyr6znia¢ desygnaty tego pojgcia, za$ kazda z formuto-
wanych definicji stanowi probg syntetycznej, jezykowej rekonstrukcji
(opisu) tej praktykil.

W punkcie wyjscia przyjmijmy roboczo, ze czynno$ciowo pojete
definiowanie sztuki dokonuje si¢ na drodze kompetentnych rozstrzy-
gnig¢ przedstawicieli $wiata sztuki, natomiast pojeciowe uchwycenie
regul oraz jezykowa rekonstrukcja wyznaczonych nimi zatozen jest
jednym z centralnych zadan szeroko pojetej estetyki. W przyjetym tu
rozumieniu zakres $§wiata sztuki obejmuje zatem: (1) zbiér kompetent-
nych rozstrzygnig¢ o tym, co jest, a co nie jest dzietem sztuki (tj. suma
zbioru czynnos$ci wyrozniania zjawisk artystycznych oraz zbioru wy-
tworow tych czynnosci, tj. kompetentnie wyrdznionych dziet sztuki);
(2) wspolnote oséb kompetentnie rozstrzygajacych; (3) zbior niejaw-
nych zalozen motywujacych rozstrzygnigcia, wedle ktorych kazdy
kompetentny cztonek wspolnoty faktycznie postgpuje.

Z semiotycznego punktu widzenia zasadnicza funkcja tak pojetego
swiata sztuki jest bezustanna modyfikacja zakresu pojecia sztuki na
gruncie jezyka naturalnego, poprzez dorazne poszerzanie (tudziez za-
wezanie) zakresu jego desygnatéw. Dzietem sztuki nazwiemy wigc
kazdy przedmiot (zjawisko, zdarzenie, proces), o ile posiada cechy wy-
rozniane przez przedstawicieli §wiata sztuki, artysta zas kazda osobe,
ktorej dziatania lub wytwory sa wyrdzniane. Uczestnikiem §wiata sztu-
ki nazwiemy kazdego, kto faktycznie rozstrzyga o tym, co jest, a co nie
jest dzietem sztuki, o ile robi to kompetentnie, tzn. w sposob uprawo-

! Rozréznienie miedzy czynno$ciowym a jezykowym aspektem metody definio-
wania opiera si¢ na rozroéznieniu czynnosciowego i regulowego aspektu metody. Tak
pojeta metoda stanowi z jednej strony pewne faktyczne czynno$ci (np. rozumowania,
procesy decyzyjne, czynnosci fizyczne, akty performatywne itp.), z drugiej za$ ,,na-
wigujace” tymi czynno$ciami niejawne reguly dziatania, ktére mozna ,,ujawnia¢” pod
postacia jezykowych opisow (regut metodologicznych). Rozroznienie migdzy czyn-
nosciowym a regutlowym (i jezykowym) aspektem metody pozwala wyjasni¢, dla-
czego czym innym jest umiejgtnos$¢ sprawnego (kompetentnego) wykonywania danych
czynnos$ci (praxis), czym innym za$ jezykowo wyrazona $wiadomo$¢ obecnych
w nich implicite zatozen (theoria). Rozréznienie obu tych aspektow metody pozwala
wythumaczy¢, dlaczego jedna i ta sama metoda moze mie¢ posta¢ niejawng (nieuswia-
domiona; ang.: embodied) oraz jawna, tj. jezykowa, a takze dlaczego jedno nie impli-
kuje drugiego (por. A. Bronk, Metoda naukowa, w: ,,Nauka” 2006, nr 1, s. 48).
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mocniony z punktu widzenia (wigkszo$ci) pozostatych przedstawicieli,
a co za tym idzie — zgodnie z podzielanymi przez nich niejawnymi
zatozeniami. Estetyk wystepuje tu w roli kogo$, kto ,,przyglada sig”
tym rozstrzygnigciom ,,zza biurka” i probuje ustalié, jakie przestan-
ki decyduja o tej kompetencji, i w jakim stopniu mozna je jgzykowo
wyrazié.

Poniewaz uzywane tu rozumienie $wiata sztuki ma charakter defi-
nicji zakresowej, tzn. okresla podmioty wylacznie co do funkcji kompe-
tentnego wyrézniania dziet sztuki, nie wyklucza bynajmniej, Ze istnieja
estetycy, ktorzy definiuja sztuke czynnosciowo, kierujac si¢ przy tym
np. zalozeniami wilasnych teorii. W mysl przyjetych tu zatozen wystg-
puja oni jednak woweczas nie jako estetycy, ale jako uczestnicy $wiata
sztuki — np. jako krytycy sztuki, antykwariusze, historycy sztuki lub
kuratorzy — za$ ich dzialania sa tylko o tyle kompetentne, o ile sa uzna-
wane za kompetentne z punktu widzenia pozostatych przedstawicieli
$wiata sztuki, tzn. dokonuja si¢ zgodnie z zatozeniami podzielanymi
w obrebie tej wspolnoty.

Wprowadzone tu pojgcie $wiata sztuki traktuje jako zbiezne z in-
tuicjami instytucjonalnej definicji sztuki, modyfikujace jednakze nie-
ktére jej zatozenia®. Po pierwsze, precyzuje ono pojecie instytucji,
zawegzajac jej rozumienie do wspdlnoty wszystkich i tylko tych pod-
miotow, ktore dziataja kompetentnie, tj. tych, ktore trafnie wyr6zniaja
dzieta sztuki sposrod wszystkich innych zjawisk. Po drugie, nie przesa-
dza czy samo wyroznianie dokonuje si¢ tu w oparciu o rozpoznawanie
cech przystugujacych ,,od wewnatrz” wszystkim i tylko dzietom sztuki,
czy tez polega na rozpoznawaniu cech nadawanych ,,0od zewnatrz”
dowolnym zjawiskom, moca rozmaicie pojmowanych relacji. Z tego
samego wzgledu wyr6znianie nie jest tu utozsamiane z ,nadawa-
niem statusu dzieta sztuki”, za$§ poszczegoélne rozstrzygnigcia nie sa
rozumiane jako akty performatywne, ale wylacznie jako kompetentne
akty poznawcze, dokonywane w oparciu o wspolnotowo podzielane
zalozenia’.

2 Z prezentowanego tu punktu widzenia instytucjonalna definicja sztuki nie okre-
sla w sposob wilasciwy pojgcia sztuki, a jedynie wyznacza zakres dziedziny, w ktorej to
pojecie jest ,,na goraco” formutowane. Wynika z tego, ze kazda inna definicja, zdaja-
ca sprawg z faktycznie stosowanych w tym zakresie zatozen, bedzie okreslata pojecie
sztuki w sposOb wlasciwy, a zarazem pozostanie zgodna z definicja instytucjonalna,
dopetniajac ja pod wzgledem tresciowym.

3 Zakladane tu pojecie kompetencji nie wyklucza performatywnego aspektu re-
alizowanych na jej podstawie czynnosci, a jedynie oden abstrahuje na potrzeby bieza-
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Po trzecie, stosowane tu pojecie $wiata sztuki modyfikuje dan-
towskie rozumienie teorii sztuki, ktora zostaje pojgta pozawerbalnie
i dyspozycyjnie — jako zbior niejawnych zatozen stanowiacych o kom-
petencji pewnej wspolnoty podmiotoéw*. Znajomo$¢ tak pojetej teorii
sztuki nie musi by¢ niczym us§wiadomionym, albowiem jej funkcja
wyczerpuje si¢ wylacznie w dziataniu kazdego uczestnika $wiata
sztuki — zarowno w trafnym rozpoznawaniu dziet sztuki, jak i w roz-
poznawaniu kompetencji do ich wyrdzniania u innych uczestnikow.
Jej geneza nie jest tu problematyzowana — traktuje si¢ ja jako co$ wy-
roézniajacego wspodlnote kompetentnych, co jest ,,zastane” w praktyce
dziatan tej wspoélnoty, dzigki czemu faktyczny zakres pojecia ,,sztu-
ka” ustanawiany jest pierwotnie na gruncie tej praktyki, podczas gdy
jego tres¢ uswiadamiana jest dopiero wtornie — poprzez analityczne
zabiegi estetykow, na gruncie formutowanych przez nich ,,jawnych”
teorii sztuki.

Tezg o genetycznym powiazaniu estetyki z rozstrzygnigciami tak
pojetego swiata sztuki mozna uprawomocni¢ co najmniej na trzy spo-
soby. Po pierwsze, nie sposob pomysle¢ sobie definicji sztuki, ktora
przynajmniej co do genezy nie bylaby powiazana z jakimi$ prakty-
kowanymi historycznie lub wspodtczesnie czynno$ciami mecenasow,
kuratoréow, antykwariuszy, kolekcjoneréw, kuratordéw, krytykow itp.
Po drugie, nie sposob sobie pomysle¢ definicji sztuki, ktorej adekwat-
no$¢ bylaby testowana poprzez odniesienie wobec innych zjawisk, niz
te wyréznione jako artystyczne na gruncie $wiata sztuki. Po trzecie,

cej argumentacji. Ewentualna teza o performatywnym charakterze aktow wyrozniania
zawiera pojgcie kompetencji w zaktadanym tu rozumieniu, jako czynnika warunkuja-
cego skuteczno$¢ aktow nadawania statusu dzieta sztuki.

* Wprowadzone rozumienie teorii jako zbioru niejawnych regut i zatozen
~nawigujacych” czynnosciami definiowania sztuki nawiazuje przede wszystkim do
opracowanej przez J. Kmit¢ koncepcji regut kulturowych (por. np. J. Kmita,
Wykiady z logiki i metodologii nauk, Warszawa 1977, s. 26-33). Warto zauwazyc¢,
ze odpowiada ono m.in. Kuhnowskiemu pojgciu paradygmatu oraz Gadamerow-
skiej koncepcji przed-sadow, a takze opracowanemu przez J. Searle’a pojeciu
backround-knowledge; K. Ajdukiewicza pojeciu aparatury pojeciowej oraz L. Flecka
pojeciu stylu myslowego. Powiazane z nim pojecie kompetencji odpowiada z ko-
lei wprowadzonemu przez Kmit¢ pojeciu kompetencji kulturowej, jest tez blisko-
znaczne hermeneutycznemu pojgciu zastosowania (Anwendung), opracowanemu
przez G. Ryle’a pojeciu know-how, w szczeg6élnosci za§ wprowadzonemu przez
M. Polanyiego pojeciu wiedzy niejawnej (por. I. ZmyS$lony, Zagadnienie wiedzy
niejawnej [w:] ,,Przeglad Filozoficzny” — Nowa Seria 2008, z. 3 (67), s. 147—
163).
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nie sposob pomysle¢ zjawiska, ktore zostaloby odrzucone na gruncie
$wiata sztuki, a zarazem stanowito zasadny argument na rzecz lub prze-
ciwko adekwatnosci dowolnej definicji sztuki®.

2. TYPOWE SPOSOBY DEFINIOWANIA SZTUKI

Przyjmujac za punkt odniesienia estetyke uprawiana w tradycji
anglosaskiej, rozmaite definicje sztuki mozna podzieli¢ na tradycyjne
1 wspotczesne. Podzial ten nie ma charakteru wytacznie diachronicz-
nego — pokrywa si¢ bowiem z dwoma odmiennymi sposobami definio-
wania, wyréznionymi w potowie lat pi¢édziesiatych — esencjalistycz-
nym i antyesencjalistycznym, a takze z innym podziatem stosowanym
wspotczesnie — na definicje funkcjonalistyczne, operacjonalistyczne
i historyzujace.

Tradycyjne definicje sztuki ro6znia si¢ od wspdtczesnych zatoze-
niem co do mozliwos$ci wskazania ,,esencjalnych” cech sztuki, tj. ta-
kich, ktore wyznaczaja nie tylko wystarczajace warunki dla nazywania
czegos$ sztuka (W supozycji nominalnej), ale i stanowia zarazem gatun-
kowe i rodzajowe cechy bycia dzielem sztuki (w supozycji realnej).
Wedle tego zatozenia, definicja sztuki powinna mie¢ posta¢ rowno-
$ciowa, za$ ,,urabiane” za jej pomoca pojgcie sztuki powinno konoto-
wac wlasno$ci wszystkich mozliwych przypadkoéw sztuki, a co za tym
idzie — wyodrebniaé zbior wszystkich mozliwych dziet sztuki, w tym
réwniez dziel sztuki jeszcze nie powstatych, sposrod zbioru tych wszy-
stkich mozliwych zjawisk, ktore dzietami sztuki nie sa®. Przyjmuje sig,
ze tradycyjne definicje sztuki formutowane byty zasadniczo do potowy
lat pige¢dziesiatych XX wieku, kiedy to — w obliczu heteronomicznosci
zjawisk neoawangardy — zakwestionowano tradycyjne sposoby poj-

5 Mozna sobie, rzecz jasna, wyobrazi¢ zjawiska, ktorym status dzieta sztuki naj-
pierw odbierano, a nastgpnie przyznawano (np. stynna Fontanna Duchampa; sztuka
awangardowa w Trzeciej Rzeszy; tworczo$¢ artystow graffiti). Warto zauwazy¢, ze
w perspektywie antyesencjalistycznej zachodzenie takich zjawisk mozna rozumieé
jako egzemplifikacje historycznego i lokalnego charakteru sztuki, podczas gdy w per-
spektywie esencjalistycznej te same zjawiska moga stuzy¢ jako $wiadectwo istnienia
pozainstytucjonalnych (ogélnych) kryteriow sztuki, ktore nie zawsze sa trafnie roz-
poznawane.

¢ Takie sformutowanie kontrowersji przenosi automatycznie dyskusj¢ na grunt
sporu o uniwersalia — opiera si¢ bowiem w punkcie wyjscia nie tylko na rozstrzygnigciu
wiasciwej metody formutowania definicji sztuki (tego, w jaki sposéb mozna i nalezy
sztuk¢ definiowac), ale i zarazem na rozstrzygnigciu statusu ontycznego tego, co w niej
definiowane.
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mowania sztuki i zaczgto poszukiwac sposobow alternatywnych. Tra-
dycyjne podejscia w definiowaniu sztuki okreslono wowczas mianem
,esencjalizmu”, natomiast kwestionujace ich prawomocnos$¢ podejscie
wspotczesne nazwano ,,antyesencjalistycznym”.

Do typowych definicji tradycyjnych (esencjalistycznych) zalicza
si¢ m.in. definicje mimetyczne, ekspresywne oraz formalistyczne’.
Definicje pierwszego typu okreslaly sztuke wedle kategorii mimesis,
stosowanej przez cate stulecia do opisu sztuki figuratywnej, ktéra do
potowy XIX wieku w naszym kreggu kulturowym wiasciwie nie znata
alternatywy. Pojawienie si¢ definicji drugiego i trzeciego typu stano-
wito reakcjg na takie zjawiska w sztuce nowoczesnej, ktorych nie dato
sie opisa¢ w kategoriach (empirycznego) nasladownictwa®. Ekspresy-
wistyczne pojmowanie sztuki (Robin Collingwood, Benedetto Croce)
stanowito probe opisania sztuki przetomu wiekéw — zwlaszcza impre-
sjonizmu i ekspresjonizmu — w kategoriach wyrazania i utrwalania
przezy¢ artysty®. Formalistyczne pojmowanie sztuki (Clive Bell, Roger
Fry) stanowilo probg opisania tych samych zjawisk w kategoriach for-
my znaczacej, tj. struktury nadawanej przez artyst¢ rzeczom i oddzia-
hyjacych na odbiorcg.

Zapoczatkowany publikacjami Paula Ziffa oraz Morrisa Weitza
nurt antyesencjalizmu nie jest zjawiskiem jednorodnym — wedle przed-
stawicieli jego pierwotnej, ,,radykalne;j” fazy, pytanie o istotg sztuki jest
nietrafne, poniewaz apriorycznie zaklada, ze wszystkie dziela sztuki
posiadaja jaka$ ceche wspdlna, ktora moze zostaé rozpoznana i zdefi-

7 W swej klasycznej pracy Stanistaw Tatarkiewicz wyr6znia szes¢ tradycyjnych
sposobow pojmowania sztuki: (1) jako wytwarzania pigkna, (2) odtwarzania rzeczywi-
stosci, (3) nadawania formy, (4) ekspresji artysty, (5) wywotywania przezy¢ estetycz-
nych, (6) wywotywania wstrzasu (W. Tatarkiewicz, Dzieje szesciu pojec¢, Warszawa
2005, s. 40-45).

8 Andrzej Ksiazek argumentuje, ze definicja sztuki jako nasladowania natury nie
zostata bynajmniej ,,usmiercona” — nasladowanie natury mozna bowiem rozumiec¢
jako: (1) nasladowanie przez artyste czynnosci tworczych natury (Boga) w aktach arty-
stycznej kreacji; (2) odtwarzanie rzeczywistosci (a) zewngtrznej lub (b) wewngtrznej;
(3) przetwarzanie elementoéw rzeczywisto$ci w rozumieniu (a) lub (b) (A. Ksiazek,
Czym jest sztuka? Rozwazania na temat definicji sztuki [w:] ,,Kwartalnik Filozoficzny”
2000, t. XX VIIL, z. 2, s. 88-89).

% Jak podaje Andrzej Ksiazek, ekspresywistyczne rozumienie sztuki pojawia si¢
sporadycznie juz w wieku X VIII, w pismach Condillaca i Diderota (A. Ksiazek, Sztu-
ka przeciw sztuce — z teorii awangardy XX wieku, Warszawa 2003, s. 220). Z kolei
Henryk Kiere$ upatruje pierwocin tego rozumienia juz w pismach Homera i Hezjoda,
nastepnie $ledzi jego ewolucje¢ az po wiek XVIII (H. Kiere$, Spor o sztuke, Lublin
1996, s. 105-111).

© Copyright by Polska Akademia Umiejetnosci, Uniwersytet Jagiellonski, Krakow 2012



Kwartalnik Filozoficzny, tom XL, 2012, zeszyt 2

niowana. Aposteriorycznie rzecz ujmujac, zjawiska artystyczne oka-
Zuja si¢ tymczasem na tyle zmienne i réznorodne, ze tym, co je taczy,
nie moze by¢ zadna ,,istota”, ale najwyzej ,,;odzinowe” pokrewienstwo
w sensie Wittgensteina. Przy takim zatozeniu, pojecie sztuki — jezeli ma
by¢ adekwatne — musi pozostaé otwarte, tzn. jego tre$¢ powinna byc¢
modyfikowalna wobec kazdego nowego przypadku. Wedle tego podej-
Scia, tradycyjne definicje sztuki nie opisuja kryterialnych cech ,,bycia
sztuka”, lecz je hipostazuja, arbitralnie uniwersalizujac przygodne spo-
soby uzycia pojgcia sztuki, tudziez ekstrapolujac historyczne kontek-
sty, w jakich nabierato ono znaczenia. Na gruncie zatozen radykalnego
antyesencjalizmu jedynym uprawomocnionym sposobem definiowania
sztuki jest formutowanie definicji sprawozdawczych, opisujacych roz-
ne sposoby uzycia wyrazenia ,,sztuka”; ewentualnie urabianie na tej
drodze definicji alternatywnych, opisujacych zbiory warunkéw dosta-
tecznych dla nazywania czegos$ ,,sztuka”.

W potowie lat sze§¢dziesiatych zwrocono uwage, ze niejednorodny
charakter sztuki wcale nie wyklucza mozliwo$ci podania jej definicji
innej niz sprawozdawcza — jezeli bowiem przyjaé, ze relacje miedzy
poszczegdlnymi zjawiskami artystycznymi maja charakter analogiczny
do relacji pokrewienstwa, to zjawiska te moga si¢ r6zni¢ pod wzglgdem
dowolnych cech ,,widocznych” (exhibited), ktére w przypadku relacji
tego typu maja znaczenie drugorzedne . Podobienstwo zewngtrzne —
np. charakterystyczne rysy twarzy — nie tylko nie jest cecha wspolna dla
wszystkich 0s6b wzajemnie spokrewnionych, ale i jest cecha wspodl-
na dla niektoérych os6b wzajemnie niespokrewnionych. Cechg istotna
w przypadku pokrewienstwa jest wige nie tyle ,,bycie podobnym?”, ile
posiadanie wspodlnego przodka!!. Stwierdzenie to dato poczatek drugie;j,

10 Nalezy podkresli¢, ze opozycja exhibited — non-exhibited antyesencjalisci po-
stuguja si¢ wylacznie w odniesieniu do empirycznych cech dzieta sztuki, tzn. takich,
ktére mozna zaobserwowac i opisa¢ a posteriori. Pierwszy z termindw oznacza tu
empiryczne cechy nierelacyjne, drugi za§ empirycznie dostgpne cechy relacyjne, tzn.
ustanawiane przez odniesienie do jakiego$ kontekstu. Opozycja ta jest wyrazem supo-
zycji ontologiczno-epistemologicznych, na mocy ktorych antyesencjaliSci wykluczaja
istnienie jakichkolwiek cech pozaempirycznych (metafizycznych), zaktadajac jedno-
cze$nie mozliwos$¢ niezawodnego wyrdzniania empirycznych wskaznikow wiasnosci
relacyjnych. Do problemu tego wracam na koncu artykutu.

" Jednym z pierwszych, ktory zwrocit na ten fakt uwagg, byl Maurice Mandel-
baum — jego zdaniem takim czynnikiem wspolnym wszystkim dzietom sztuki jest in-
tencja artysty (R. Stecker, Definition of Art [w:] J. Levinson (red.), The Oxford
Handbook of Aesthetics, New York 2003, s. 145; por. A. Ksiazek, Czym jest sztuka...,
wyd. cyt., s. 105).
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,umiarkowanej” fazie antyesencjalizmu, w ktorej jego przedstawi-
ciele skoncentrowali si¢ na poszukiwaniu takiej cechy ,,niewidocznej”
(non-exhibited), ktora z jednej strony bytaby wspdlna wszystkim i tylko
dzietom sztuki, z drugiej za$ strony dawataby si¢ opisa¢ w kategoriach
aposteriorycznych. Najszerzej komentowanymi okazaty si¢ ogloszone
na poczatku lat siedemdziesiatych koncepcje Arthura Danto i Geor-
ga Dickiego — pierwszy z nich zwrdcit uwagg na historyczne i funk-
cjonalne aspekty zjawisk artystycznych, drugi — na ich aspekt insty-
tucjonalny.

Danto nie podat zwigztej definicji sztuki, sformutowat natomiast
szereg twierdzen, ktore taka definicja powinna, jego zdaniem, uwzgled-
nia¢. Postugujac si¢ m.in. przyktadem wykonanych przez Warhola pu-
detek Brillo, argumentowal, ze o byciu dzietem sztuki nie decyduje
zadna z empirycznych cech dowolnego zjawiska, ale (1) teoria sztuki,
rozumiana jako historyczno-artystyczny kontekst jego wytworzenia
lub odbioru (tzw. ,,$wiat sztuki”) oraz (2) interpretacyjne odniesienie
jego tworcy lub odbiorcy, rozumiane jako tworcze przypisywanie temu
obiektowi coraz to nowych znaczen'?. Wedle tej koncepcji dzietem
sztuki moze by¢ wylacznie takie zjawisko, ktory pozostaje w gene-
tycznym zwiazku z innymi zjawiskami uznawanymi za dzieta sztuki
w przesztosci, a zarazem spetnia funkcjg przypisywana dzietom sztuki
przez jego autora lub odbiorcow 2.

Definicja instytucjonalna Dickiego doczekata si¢ kilku roéznych
sformutowan w tekstach samego autora't. Wedle jej pierwotnej wersji
(z 1971 roku) ,,dzietem sztuki w sensie klasyfikacyjnym jest (1) arte-
fakt, (2) ktoremu pewna osoba lub osoby dziatajace w imieniu okre-
slonej instytucji spotecznej (Swiat sztuki) nadaty status kandydata do
oceny” . Zapozyczona od Danta kategori¢ ,,$wiata sztuki” Dickie

12 Por. A. Danto, Swiat sztuki. Pisma z filozofii sztuki, tum. L. Sosnowski, Kra-
kow 2000, s. 43—44 oraz 156-157.

13 Sformutowane przez Danta postulaty wyrazil w postaci definicji Noé€l Carroll
(w roku 1993): ,,X is a work of art if and only if (a) X has a subject (b) about which
X projects an attitude or point of view (c) by means of rhetorical (usually methaphori-
cal) ellipsis (d), which ellipsis requires audience participation to fill in what is missing
(interpretation) (e), where both the work and the interpretation require an art-historical
context” (R. Stecker, Definition of..., wyd. cyt., s. 146; por. S. Davies, Definitions
of Art [w:] B. Gaut, D. Mclver Lopes, The Routledge Companion to Aesthetics,
London—New York 2001, s. 175).

4 Por. B. Dziemidok, Instytucjonalna definicja dzieta sztuki jako swiadectwo
L kryzysu estetyki” [w:] M. Gotaszewska (red.), Kryzys estetyki, Krakow 1983, s. 74-75.

15 Cyt. za: A. Ksiazek, Czym jest..., wyd. cyt., s. 93.
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pojmuje jako instytucj¢ spoteczna, tj. zbidr oséb wyrdznionych co do
funkcji nadawania statusu dzieta sztuki'®. Na gruncie tej definicji cecha
wspolna wszystkim dzietom sztuki jest posiadanie statusu kandydata
do bycia ocenianym w ramach danego $wiata sztuki. Dickie precy-
zuje zakres przedmiotowy swojej definicji, odrézniajac okreslane w niej
,.klasyfikacyjne” pojecie sztuki od pomijanego pojgcia wartosciujacego
oraz derywacyjnego!”.

Pod koniec lat osiemdziesiatych, w ramach podej$cia antyesencja-
listycznego, wyodrebnit si¢ podzial na definicje funkcjonalistyczne,
proceduralistyczne oraz historyzujace (historically reflexive)'s. Wedle
definicji funkcjonalistycznych, sztuka jest tylko to, co petni okre§lone
funkcje, tj. stuzy realizacji okreslonych celow (np. przedstawianiu rze-
czywistos$ci, wyrazaniu intencji artysty, wywolywaniu przezycia este-
tycznego), natomiast wedle proceduralistycznych sztuka jest tylko
to, co zostaje wytworzone w okreslonym procesie lub wedle okreslo-
nych regut — niezaleznie od tego jakie realizuje cele. Typowa definicja
proceduralistyczng jest definicja Dickiego, natomiast do funkcjonali-
stycznych zalicza si¢ przede wszystkim definicje estetyczne (Georg
Schlesinger, Monroe Beardsley, Richard Lind, Nick Zangwill), ktore
okreslaja pojecie sztuki w kategoriach doswiadczenia estetycznego, tj.
wyodrebniaja zbior wszystkich dziet sztuki, poprzez wskazanie na takie
cechy pewnych obiektow, ktorych funkcja jest wywolywanie swoistych

1 Por. G. Dickie, Czym jest sztuka? Analiza instytucjonalna, tam. M. Golaszew-
ska [w:] M. Gotaszewska (red.), Estetyka w swiecie. Wybor tekstow, Krakow 1984,
s. 14-19.

7 W innym sformutowaniu (z 1984 r.) definicja instytucjonalna ma posta¢ opisu
struktury ,,systemu §wiata sztuki”, rozumianego jako (wzglednie izolowany) sktadnik
$wiata sztuki, w ramach ktérego dokonuje si¢ prezentacja okre$lonych dziet sztuki
okreslonej publicznosci. Elementami tej struktury sa: (1) artysta, pojgty jako ,,0soba,
ktora uczestniczy ze zrozumieniem w tworzeniu dzieta sztuki”; (2) dzieto sztuki, po-
jete jako ,.artefakt okre§lonego rodzaju, stworzony [przez artystg] w celu prezentacji
publicznosci $wiata sztuki”; (3) publiczno$¢ [$wiata sztuki], pojeta jako ,,zbidr 0sob,
ktore sa w pewnym stopniu przygotowane do rozumienia przedmiotow [artefaktow] im
prezentowanych” (na podstawie: R. Stecker, Definition of..., wyd. cyt., s. 147).

18 Odwotuje si¢ tu do artykutu Dickiego, w ktorym ten opisuje i komentuje ty-
pologi¢ wprowadzona przez Stephena Davisa. O ile Davis zastosowatl ja pierwotnie
wytacznie do opisu definicji formutowanych po roku 1964 (na gruncie ,,umiarkowa-
nego antyesencjalizmu”), o tyle Dickie argumentuje, Ze mozna za jego pomocg typolo-
gizowac takze tradycyjne (esencjalistyczne) definicje sztuki (G. Dickie, Art: Function
or Procedure — Nature or Culture?, w: The Journal of Aesthetics and Art Criticism,
Winter 1997, vol. 55, nr 1, s. 19-28). Por. S. Davies, Definitions of..., wyd. cyt.,
s. 171-175.
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doswiadczen okreslonego typu'®. Definicjami historyzujacymi sg defi-
nicje formutowane wedle postulatow Danto, tj. uwzgledniajace histo-
ryczno-artystyczny kontekst dzieta sztuki (Noél Carroll, Jerrold Levin-
son, James Carney). Na gruncie zalozen definicji tego typu pojawia si¢
tzw. problem sztuki pierwszej (first arts; ur-art), ktora nie moze zosta¢
zdefiniowana historyzujaco, ale musi by¢ zdefiniowana w jaki$ inny
Sposob.

Wskazane powyzej typy definicji bynajmniej si¢ wzajem nie wy-
kluczaja, ale pozostaja w relacji dopehiania. Definicje formutowane
na przetomie lat osiemdziesiatych i dziewigcdziesiatych (m.in. Kendall
Walton, Stephen Davies, Robert Stecker) tacza wszystkie trzy podej-
$cia, redefiniujac instytucjonalne pojecie sztuki w kategoriach funk-
cjonalistycznych lub historyzujacych. Wedle tych definicji Swiat sztuki
jest wyodrebniony zaréwno co do funkcji nadawania statusu dzieta
sztuki, jak i co do genezy — okre§lonego powiazania z instytucjami na-
dajacymi taki status w przesztos$ci®.

3. PROBLEMATYZACJA METODY
DEFINIOWANIA SZTUKI

Wspoblczesna estetyka cechuje si¢ wysokim stopniem metodo-
logicznej autorefleksji, dzigki czemu wiele probleméw dotyczacych
sposobow definiowania sztuki zostalo postawionych na gruncie jej
samej?!. Dotyczy to przede wszystkim zagadnienia adekwatno$ci,

1 Definicje estetyczne maja najbardziej ,,pojemny” charakter, albowiem dopu-
szczaja, ze wlasnosciami wywolujacymi swoiste przezycia estetyczne moga by¢ ce-
chy przedmiotow wskazywane zar6wno przez definicje mimetyczne, ekspresywne, jak
i formalistyczne (na podst. R. Stecker, Definition of..., wyd. cyt., s. 138—144).

20 Przyktadem tego typu jest definicja Levinsona, wedle ktorego: ,,an artwork is
a thing that has been seriously intended for regard-as-a-work-of-art, i.e., regard in any
way pre-existing artworks are or were correctly regarded.” Autor ten w interesujacy
sposob radzi sobie z problemem sztuki pierwszej: ,,[what makes something first art
is] the ultimate causal source and intentional reference of later activities we take as
paradigmatically art.” Stecker zastgpuje instytucjonalne pojgcie $wiata sztuki przed-
miotowym pojeciem historycznych form artystycznych (artforms) — wedle jego defi-
nicji: ,,an item is an artwork at time #, where t is not earlier than the time at which the
item is made, if and only if (a) it is in one of central artforms [of that time] at ¢, and is
made with the intention of fulfilling a function that art has at ¢, or (b) it is an artifact that
achieves excellence in achieving such a function” (na podst. R. Stecker, Definition
of..., wyd. cyt., s. 150-151).

2l Uwaga ta dotyczy zasadniczo omawianej tu estetyki anglosaskiej, uprawianej
w tradycji filozofii analitycznej. Nie biorg tu pod uwagg catego szeregu takich zjawisk,
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ktora — obok niesprzecznosci i przektadalnos$ci — uchodzi za podsta-
wowy wymog formalny kazdej definicji. Dowolna definicja jest nie-
adekwatna w dwoéch przypadkach: (1) gdy jest za waska, tj. wyznacza
cechg, ktorej nie posiadaja wszystkie jej desygnaty, lub (2) gdy jest za
szeroka, tj. wyznacza zbidr cech, ktére nie sa swoiste wylacznie dla
jej desygnatéw??. Niecadekwatno$¢ obu typow zarzucana jest zarowno
tradycyjnym, jak i wspotczesnym definicjom sztuki®.

Zarzut nieadekwatnosci stawiany byl pierwotnie wobec definicji
esencjalistycznych — sformutowane na ich gruncie pojecie sztuki od-
nosi sig bowiem tylko do takich zjawisk, ktore posiadaja wyznaczone
tym pojeciem konstytutywne cechy ,,bycia sztuka”, a co za tym idzie —
wyklucza z zakresu tego pojecia te wszystkie (przyszle) zjawiska arty-
styczne, ktore tych cech nie posiadaja. Wedle argumentacji Weitza,
powodem tak rozumianej nieadekwatnosci definicji esencjalistycznych
byt ich aprioryczny charakter — formutowane na gruncie okreslonych
teorii sztuki, dziedziczyly zarazem ich supozycje, podpadajac w kon-
sekwencji pod zarzut btednego kota!. Dotyczyto to przede wszystkim
definicji tradycyjnych, ktore — ,,oderwane” od rzeczywistej praktyki
artystycznej i faktycznego doswiadczenia sztuki — ,,nie nadazaty” za
dynamicznymi zmianami w definiowanym zakresie®.

Krytyka Weitza zaowocowata postulatami odroznienia (i unieza-
leznienia) metody definiowania od teorii sztuki oraz ,,przyblizenia” jej

jak estetyka wychowania, ekoestetyka, estetyka potocznosci, estetyka rozrywki, este-
tyka kosmosu, estetyka matematyczna, estetyka konsumencka (por. np. M. Gota-
szewska, Estetyka wspotczesnosci, Krakow 2001).

2 S. Davies, Definitions of-.., wyd. cyt., s. 170.

2 Zdaniem Andrzeja Ksiazka, wszystkie definicje sztuki (zaréwno tradycyj-
ne, jak 1 wspdlczesne) maja charakter czastkowy, nie-rownosciowy i nieadekwatny,
przez co nie okreslaja petnego zakresu (wszystkich mozliwych) zjawisk artystycznych
(A. Ksiazek, Czym jest..., wyd. cyt., s. 98).

24 Nalezy podkre$li¢, ze zarzuty Weitza opieraja si¢ na analitycznym rozumieniu
apriorycznosci, podczas gdy supozycje co najmniej niektorych tradycyjnych definicji
odwotuja si¢ do apriorycznosci w rozumieniu syntetycznym, ktérego antyesencjalisci —
ze wzgledu na swe supozycje pozaestetyczne — nawet nie biora pod uwage. Do kwestii
tej wracam w ostatnim punkcie artykutu (patrz tez przypis 35).

3 Por. M. Weitz, Rola teorii w estetyce, thum. M. Godyn [w:] M. Gotaszewska
(red.), Estetyka w swiecie. Wybor tekstow, Krakow 1984, s. 347-351. Zdaniem anty-
esencjalistow, tradycyjne definicje sztuki sa nie tylko zbyt waskie, lecz takze zbyt
szerokie — przykladem obiektu nieartystycznego, ktory spetnia kryteria mimetycznej
definicji sztuki, sa amatorskie zdjgcia; ekspresjonistycznej — reklamy i utwory grafo-
manskie; formalistycznej — znaki drogowe oraz dowolne przedmioty o wysoce regular-
nych proporcjach (por. S. Davies, Definitions of..., wyd. cyt., s. 170).
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artystycznej praktyce. Przyjmuje sig, ze o ile zasadniczym celem de-
finicji jest sformutowanie pojgcia sztuki w oparciu o ,,twarde” arty-
styczne fakty, o tyle teoria sztuki ma dostarczy¢ odpowiedzi m.in. na
pytania o sposob istnienia dzieta sztuki; kryteria wartosci estetycznych
i artystycznych; wlasnosci i metody poznania dzieta sztuki; rolg czynni-
kéw spotecznych, historycznych i kulturowych w powstawaniu dzieta
sztuki i ksztattowaniu si¢ jego sensu, etc.?

Z zarzutami Weitza polemizowat m.in. Wladystaw Tatarkiewicz,
ktory argumentowal, ze jezeli zjawiska artystyczne sa w aspekcie dia-
chronicznym na tyle niejednorodne, ze az niedefiniowalne, to niedefi-
niowalnymi jest takze wiele zjawisk z zakresu nauki i techniki — nie-
jednorodnym w tym sensie jest np. zbidr wszystkich mozliwych roélin,
zwierzat lub maszyn, gdyz wlasnosci tych przedmiotow zmieniajg si¢
w czasie, w sposob niemozliwy do przewidzenia?’.

Nieadekwatnos¢ w obu wskazanych powyzej aspektach zarzuca
sig¢ rowniez sformutowanej na gruncie zatozen antyesencjalizmu insty-
tucjonalnej definicji sztuki. Zdaniem Bohdana Dziemidoka, z jednej
strony jest ona zbyt waska, gdyz wyklucza te artystycznie warto$cio-
we obiekty, ktorym moca arbitralnych decyzji przedstawicieli $wiata
sztuki nie nadano statusu dzieta sztuki, z drugiej za$ jest zbyt szeroka,
albowiem dopuszcza uznawanie za dzieta sztuki obiektéw pozbawio-
nych warto$ci artystycznych — np. wyrobow przemystowych?®. Zarzut
ten wydaje si¢ o tyle nietrafny, ze Dickie celowo abstrahuje w swej

% Por. R. Stecker, Definition of..., wyd. cyt., s. 136-137. Por. tez D. Lopes,
Nobody Needs a Theory of Art [w:] ,,The Journal of Philosophy” 2008, vol. CV, no. 3,
s. 109-127.

27 W. Tatarkiewicz, Dzieje szesciu..., wyd. cyt., s. 47. Jak sie zdaje, rozumowa-
nie Tatarkiewicza mozna potraktowaé jako argument na rzecz tezy, iz esencjalistyczne
pojecie sztuki nie jest bynajmniej wykluczone, cho¢ ma charakter ,,nienaoczny” i ,,pu-
stodomniemany”, za$ ,,naoczna” i jezykowo wyrazalna znajomo$¢ wyznaczonej nim
esencji” sztuki jest z koniecznosci historyczna i lokalna — w stopniu proporcjonalnym
do wewngtrznej dynamiki przemian w zakresie wyznaczanych nim zjawisk. W takim
przypadku stowo ,,sztuka” bytoby traktowane jako homonim przy pomocy ktorego
odnosimy si¢ do empirycznie zmiennych zjawisk, ktorych logiczne wtasnosci potra-
fimy jednak ustali¢ na sposob og6lny i konieczny, tzn. niezalezny od dziejowych, lo-
kalnych przeobrazen. Uprawomocnienie takiej tezy wymagaloby, rzecz jasna, uznania
co najmniej dwoch dodatkowych supozycji — o istnieniu wiedzy syntetycznej a priori
oraz o istnieniu wladzy umystu zdolnej taka wiedzg pozyskiwac (patrz tez przypis 35).
Andrzej Ksiazek przytacza z kolei argumentacj¢ Harolda Osborna, wedle ktorego sama
zmienno$¢ zjawisk artystycznych zaklada niezmienno$¢ tego, co czyni je artystycznymi
(A. Ksiazek, Czym jest..., wyd. cyt., s. 101).

2 B. Dziemidok, Instytucjonalna definicja..., wyd. cyt., s. 76.
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definicji od artystycznych aspektow dzieta sztuki — wyroby przemysto-
we uznane za dziela sztuki (np. kubiki Donalda Judda) sq wedle jego
definicji dzietami sztuki.

Andrzej Ksiazek formuluje wobec instytucjonalnej definicji sztuki
pig¢ watpliwosci: (1) na jej gruncie jedyna niezmienna cecha wszystkich
dziet sztuki jest wylacznie cecha bycia uznawanym przez §wiat sztuki,
podczas gdy inne ich cechy moga by¢ dowolne; (2) o artystycznym
statusie danego obiektu nie decyduja jego wartosci artystyczne, ale co
innego ($wiat sztuki); (3) definicja ta nie dostarcza zadnego kryterium
pozwalajacego odroznia¢ dzieta sztuki od przedmiotow za sztuke (myl-
nie) uznawanych; (4) relatywizuje pojecie sztuki kulturowo, wyklucza-
jac z jego zakresu wszystkie dzieta sztuki spoza (europejskiego) kregu
kulturowego, ktory wyksztalcit opisany przez Dickiego §wiat sztuki
(relatywizacja ta dotyczy wszelkich dziet sztuki wytwarzanych poza
instytucjami $wiata sztuki); (5) relatywizuje pojecie sztuki historycznie
(wbrew stanowczym deklaracjom samego Dickiego), dopuszczajac, ze
te same obiekty raz sa, innym razem nie sg sztuka — historia sztuki opi-
suje bowiem przypadki takich dziet sztuki, ktorym $wiat sztuki dtugo
swego uznania odmawiat?®.

Wobec definicji Dickiego wysuwa si¢ takze metodologiczne za-
strzezenia dotyczace jej cyrkularnosci i nieinformatywnos$ci. Oba te
zarzuty wynikaja z niejasnosci uzytej w definiendum kategorii ,,$wiata
sztuki” — nie tylko zawiera ona termin definiowany, ale i nie konotuje
zadnego kryterium odrdézniajacego $wiat sztuki od $wiata nie-sztuki,
ani tez zadnego kryterium odr6zniajacego kompetentne czynnosci uzna-
wania czego$ za sztuke od czynnosci nieckompetentnych. Dickie odpie-
ra te zarzuty, twierdzac, ze jego definicja jest wprawdzie kolista, jednak
kolistos¢ taka jest typowa dla definicji instytucjonalnych, za$ pojecie
$wiata sztuki zostato przezen wystarczajaco wyeksplifikowane.

Wystepujac z punktu widzenia zalozen podejécia esencjalistycz-
nego Henryk Kieres formutuje wobec antyesencjalizmu kilka funda-
mentalnych zastrzezen. Po pierwsze, uwaza on, ze zarzuty stawiane
na jego gruncie wynikaja w duzej mierze z nieznajomosci stanowisk
tradycyjnych, co znajduje swoj wyraz przede wszystkim w mylnym
rozumieniu tzw. klasycznej (arystotelesowskiej) definicji sztuki. Po
drugie, nieznajomos$¢ ta sprawia, ze zwolennicy antyesencjalizmu (a)
z jednej strony przypisuja swym oponentom twierdzenia niewlasciwe,
z drugiej za$ czgstokro¢ nieswiadomie popadaja w supozycje wiasci-

¥ A. Ksiazek, Czym jest..., wyd. cyt., s. 94-95.
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wie rozumianego esencjalizmu (np. formutujac sady ogdlne — wykra-
czajace ,,w przysztos¢”, poza indukcyjnie rozumiane doswiadczenie);
(b) nietrafnie interpretuja kategorie mimesis i katharsis, wnioskujac,
ze sa zbyt waskie lub zbyt szerokie do wyjasniania sztuki. Po trzecie,
twierdzenie, ze sztuka nie ma istoty, jest — zdaniem Kieresia — we-
wngtrznie sprzeczne, albowiem stwierdza, ze co$ jakies jest i nie jest
zarazem. Po czwarte, z faktu, ze do tej pory nie sformutowano zado-
walajacej esencjalistycznej definicji sztuki, nie wynika bynajmniej, ze
definicja taka nie jest mozliwa. Wedle tego autora gtéwnym motywem
argumentacji antyesencjalistow sa ukryte supozycje empirycystyczno-
nominalistyczne, wedle ktorych wszelka wiedza moze dotyczy¢ wy-
tacznie tego, co doswiadczalne empirycznie, za$ istnienie nazw ogol-
nych takich jak ,,sztuka” jest powodowane wytacznie zasada jezykowe;j
ekonomii*.

Krytyka rozmaitych typow definicji sztuki doprowadzita we wspot-
czesnej estetyce do postawienia pytania, w jaki sposob nalezy sztuke
definiowad, tzn. jakiego typu definicja jest do tego whasciwa??!. Wedle
Roberta Steckera, wigkszo$¢ wspotczesnych estetykow przyjmuje, ze
definicja taka powinna: (1) uwzgledniac¢ historyczny kontekst dzieta;
(2) wyznaczaé zbidr takich cech, z ktorych kazda jest warunkiem wy-
starczajacym dla wyrdznienia dzieta sztuki, cho¢ zadna nie jest zara-
zem warunkiem koniecznym; (3) zachowywa¢ zgodno$¢ z wieloma
réznymi teoriami sztuki; (4) okresla¢ sztuke¢ w sensie klasyfikujacym,
nie za$ warto$ciujacym czy derywacyjnym?*. Kwestia sporng pozostaje
natomiast wyznaczenie wlasciwego przedmiotu oraz wlasciwej funkcji
definicji sztuki — w zalezno$ci od danego podejscia, tym, co definio-
wane, moze by¢: (a) pojgcie sztuki; (b) cecha bycia sztuka; (¢) czyn-
nosci artysty; (d) wytwory tych czynnosci®. Celem definicji moze by¢

30 H. Kiere$, Spor o sztuke..., wyd. cyt., s. 84-86.

31 Pojecie definicji wlasciwej jest pewnym typem idealnym wyznaczajacym zbior
mozliwych odpowiedzi na pytanie o to, co powinno by¢ przedmiotem definicji (tj. jak
si¢ ten przedmiot powinno pojmowac), jakie funkcje powinna ona petni¢ oraz jaka po-
winna by¢ jej struktura logiczna. Pojecie to jest wigc pojeciem normatywnym, przy
czym wydaje si¢ tez zarazem pojgciem relacyjnym, poniewaz jego tres¢ wyznaczona
jest z jednej strony zatozeniami co do dopuszczalnych sposobow pojmowania definio-
wanego przedmiotu, z drugiej za$ zatozeniami co do dyspozycji epistemicznych pod-
miotow, wzgledem ktorych definicja ta ma petni¢ swe funkcje, oraz dowarto$ciowa-
nymi przez te podmioty poznawczymi celami.

32 R. Stecker, Definition of..., wyd. cyt., s. 152.

3 Wedle przyjetych tu zatozen faktycznym (materialnym) przedmiotem definicji
sztuki z punktu widzenia estetyka sa czynnos$ci uczestnikow $wiata sztuki, natomiast
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z kolei: (a) wyidealizowane pojecie sztuki (pomijajace wszystkie nie-
typowe przypadki); (b) kryterialne pojecie sztuki (pozwalajace w spo-
sob efektywny odrozniaé sztuke od nie-sztuki w kazdym konkretnym
przypadku); (c) nominalne pojecie sztuki (zdajace sprawe z roznych ty-
powych sposobéw rozumienia tej kategorii); (d) zbior alternatywnych
poje¢ sztuki. Uwzgledniajac zatozenia antyesencjalizmu wyklucza si¢
natomiast, jakoby celem definicji miato by¢ uniwersalne pojgcie sztuki,
tj. pojgcie konotujace wiasnosci wspolne wszystkim mozliwym (zna-
nym wspodlczesnie i przysztym) przypadkow sztuki.

4. REKONSTRUKCJA ZALOZEN ESENCJALIZMU
I ANTYESENCJALIZMU

Przytoczona powyzej argumentacja Kieresia zwraca uwagge na poza-
estetyczny wymiar sporu esencjalizm — antyesencjalizm, ktory poddaje
si¢ analizie przy uwzglednieniu proponowanego tu rozrdznienia po-
migdzy czynnosciowym i jezykowym aspektem metody definiowania.
Postugujac sig ta kategoryzacja, przyjelismy, ze w celu sformutowania
definicji pojecia sztuki, estetycy — zarowno esencjali$ci, jak i anty-
esencjalisci — ,,przypatruja si¢” rozstrzygnigciom dokonywanym w obre-
bie §wiata sztuki, probujac ustali¢ ,,nawigujace” nimi zalozenia, bedace
podstawa rozstrzygnig¢ w konkretnych przypadkach. Innymi stowy —
aby sformutowaé¢ adekwatna definicje sztuki, estetyk usiluje w taki
czy inny sposob wyrozni¢ podstawowe elementy struktury czynnos$ci
uczestnikow $wiata sztuki, a nastgpnie jezykowo zrekonstruowaé te
sposrod nich, ktore maja charakter najbardziej ogolny. Takie rozumie-
nie funkcji estetyka pozwala nam zakwestionowa¢ pozorna neutralno$é
jego rozstrzygnig¢ — to jakich elementéw i w jaki sposdb bedzie on
w tych czynnosciach ,,poszukiwal” zalezy bowiem od przyjmowanych
przezen supozycji epistemologicznych, metodologicznych i ontolo-
gicznych, ktorych bynajmniej nie musi by¢ swiadom.

Syntetyzujac opisane w punkcie drugim definicje esencjalistyczne,
mozna przyjac, ze w perspektywie ich przedstawicieli czynnosci uczest-

problem wilasciwego przedmiotu definicji dotyczy aspektu (przedmiotu formalnego),
w jakim czynnos$ci te moga i powinny by¢ przez estetyka analizowane.

3% Tamze s. 152—-153; por. A. Ksiazek, Czym jest..., s. 99 oraz 108—109. Zdaniem
Stephena Daviesa wobec wlasciwej definicji sztuki nie nalezy formutowac zbyt wielu
oczekiwan — odwotujac si¢ do przyktadu dyskwotacyjnej definicji prawdy, zauwaza
on, ze wlasciwa definicja sztuki moglaby okazaé si¢ z jakich$ wzgledow trywialna
(S. Davies, Definitions of-.., s. 170).
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nikdw $wiata sztuki przebiegaja wedle nastgpujacej reguty: jezeli dane
zjawisko (x) posiada metafizycznq (pozazjawiskowq) ceche M, opisy-
walnq na gruncie teorii estetycznej TM, to niezaleznie od jego ,, wi-
docznych” (zjawiskowych) cech W oraz kontekstu K jest ono dzietem
sztuki i kazde (), jezeli posiada ceche M, jest dzielem sztuki. Dziala-
nie wedlug tak sformutowanej reguly jest kompetentne, o ile uczest-
nik $wiata sztuki (np. antykwariusz, kurator czy krytyk sztuki) potrafi
rozpoznawaé metafizyczna cech¢ (M) w dowolnym zjawisku (metafo-
rycznie ujmujac — ,,poza” tym zjawiskiem lub ,,poprzez” to zjawisko)
1 odroznia t¢ cechg od ,,widocznych” cech tego zjawiska (W) oraz od
kontekstu (K), w ktorym ono wystepuje, chocby nawet samemu nie
zdawal sobie z tego sprawy lub nie potrafit tego jezykowo wyrazic.

Pozaestetyczny wymiar tak postrzeganej czynnosci definiowania
sprowadza si¢ do ontologiczno-epistemologicznej supozycji, wedle
ktorej: (1) istnieje co najmniej jedna przedmiotowa (obiektywna) ce-
cha wspdlna wszystkim i tylko dzietom sztuki; (2) dzietem sztuki jest
dowolny przedmiot, ktéremu cecha ta przystuguje w sensie metafizycz-
nym; (3) cecha ta jest czyms$ nieredukowalnie r6znym od wszystkich
empirycznych cech tego przedmiotu; (4) uczestnicy §wiata sztuki znaja
te cechg (na poziomie ,,niejawne;j teorii sztuki”) i potrafia ja rozpozna-
wacé, nawet jezeli sobie tego dyskursywnie nie uSwiadamiaja, a znajo-
mos$¢ tej cechy i umiejgtnos¢ jej rozpoznawania jest warunkiem wy-
starczajacym dla kompetentnego wyrdzniania dziet sztuki; (5) na dro-
dze analizy czynnosci uczestnikow $wiata sztuki, estetycy pojeciowo
uchwytuja tg ceche, a nastgpnie rekonstruuja ja pod postacia jezykowo
rozumiane;j (,,jawnej”) teorii estetycznej 7M.

Wedle esencjalistow, czynnosciowo pojete definiowanie sztuki jest
wige kompetentne, o ile opiera si¢ na rozpoznawaniu metafizycznej
cechy wspodlnej wszystkim i tylko dzietom sztuki, natomiast zadaniem
estetyka jest cechg ta skonceptualizowaé (tak dalece, jak to jest mozli-
we), a nastgpnie opisa¢ pod postacia teorii, ktorej uszczegdlowieniem
jest definicja sztuki. Wedle implikowanych tu supozycji pozaeste-
tycznych, istnieja zmystowo nieuchwytne (pozaempiryczne) czynniki
wspolne wszystkim i tylko dzietom sztuki, ktorych rozpoznawanie jest
mozliwe dzigki szczegdlnym sprawnosciom poznawczym podmio-
tow — na drodze intuitywnego wgladu w to, co uniwersalne*. Rekon-

35 Teza o mozliwosci takiego wgladu pociaga za soba supozycjg o istnieniu wiedzy
syntetycznej a priori, a takze supozycje o istnieniu wladzy poznawczej zdolnej taka
wiedzg pozyskiwac (intuicji). Dodatkowa supozycja jest realistyczna interpretacja uni-
wersalnego statusu tych czynnikow, co z kolei wyklucza nominalistyczne lub koncep-
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struujac funkcjonujaca w praktyce ,,niejawna teorig sztuki” na pozio-
mie dyskursu estetycznego (tj. tradycyjnie rozumianych teorii sztuki),
zwolennicy definicji mimetycznych identyfikuja te czynniki z podo-
bienstwem pomigdzy metafizyczng natura tego, czym dzielo jest,
a metafizyczna natura tego, co w nim przedstawione (ewentualnie:
pomigdzy tworczymi czynnoS$ciami artysty a kreacyjnymi dziata-
niami natury — wedle interpretacji ars est imitatio naturae in
sua operationis); zwolennicy definicji ekspresywistycznych identyfi-
kuja je z utrwalonym w dziele wyrazem przezy¢ artysty; definicji
formalistycznych — z nadang przez artystg¢ metafizyczna forma da-
nego dzieta*.

Tezy przedstawicieli antyesencjalizmu bynajmniej nie stanowia
prostej negacji tez esencjalizmu. Syntetycznie rzecz ujmujac moz-
na przyjac, ze czynnosci uczestnikow $wiata sztuki ,,widza” oni jako
ustrukturalizowane wedle nastepujacej reguly: jezeli dane zjawisko (x)
wystepuje w relacji R do kontekstu K, opisywalnego na gruncie teorii
estetycznej TK, to niezaleznie od ,, widocznych” cech W tego zjawiska
Jest ono dzietem sztuki i kazde (y), jezeli wystepuje w relacji R do kon-
tekstu K, jest dzietem sztuki. Kompetentne dzialanie wedlug tej reguty
zaktada, ze dzialajacy zna kontekst K i potrafi rozpoznawa¢ wszyst-
kie te zjawiska, ktore wystepuja wzgledem niego w relacji R, cho¢by
samemu sobie tego wprost nie uswiadamiat lub nie potrafit jezykowo
wyrazié.

Pozaestetyczny wymiar tak rozumianych czynno$ci definicyjnych
sprowadza si¢ do ontologiczno-epistemologicznej supozycji, wedle
ktorej: (1) nie istnieja zadne przedmiotowe (obiektywne) cechy wspol-

tualistyczne stanowisko w kwestii sporu o uniwersalia. Nalezy przy tym zwréci¢ uwa-
g¢, ze samo pojmowanie kategorii a priori prowadzi do nieporozumien. Wedle supo-
zycji esencjalistycznych pojgcie to odnosi si¢ przede wszystkim do wiedzy syntetycz-
nej a priori, tj. wiedzy pozyskiwanej o $wiecie niezaleznie od doswiadczenia, podczas
gdy wedle supozycji antyesencjalistycznych odnosi si¢ ono do wiedzy analitycznej, tj.
zawartej w pojeciach i wyznaczonej (niejawnymi) teoriami (por. np. M. Walczak,
Aprioryzm i intuicja [w:] G. Zurkowska, S. Blandzi (red.), Rezonujqcy rozum nauki
a rozumnos¢ intuicji, Warszawa 2009, s. 212-224).

3¢ Przyktadem tradycyjnego rozumienia metafizycznej formy dzieta moze by¢
koncepcja disegno, czyli idealnej formy tylko czg$ciowo zrealizowanej w artefakcie
(dzieta nieukonczone Leonarda da Vinci, czy Michala Aniota; romantyczne ruiny czy
malarskie non-finis). Koncepcja ta zaktada, ze to odbiorca sztuki jest wtasciwa instancja
konstytucji dzieta, ktorego czasoprzestrzenna realizacja jest tylko fragmentem; znakiem
(por. np. G. Switek, Writing on Fragments — Philosophy, Architecture and the Hori-
zons, Warszawa 2009).
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ne wszystkim i tylko dzietom sztuki (to, co wspolne wszystkim i tylko
dzietom sztuki, ma charakter kontekstualny; relacyjny; funkcjonalny);
(2) nie istnieja zadne cechy dziela sztuki rézne od jego cech empi-
rycznych, te za$ dziela si¢ na ,,widoczne” (exhibited), tj. nierela-
cyjne, oraz ,,niewidoczne” (non-exhibited), tj. relacyjne; (3) dzietem
sztuki jest dowolne zjawisko, o ile posiada ceche relacyjna R, tj. o ile
wystepuje w okreslonym kontekscie (np. wywoluje okreslony typ prze-
zyciau okreslonych podmiotdéw); (4) przedstawiciele $wiata sztuki zna-
ja ten kontekst oraz relacjg¢ R, w ktorej wszystkie zjawiska artystyczne
wystepuja wzgledem niego — nawet jezeli tego sobie sami nie uswiada-
miaja — a znajomo$¢ tego kontekstu oraz umiejgtno$¢ rozpoznawania
relacji ,,wystgpowania” sa warunkami wystarczajacymi dla kompetent-
nego wyr6zniania dziet sztuki; (5) na podstawie analizy ich czynnosci,
estetycy pojeciowo uchwytuja sktadniki tego kontekstu oraz wlasnosci
relacji ,,wystgpowania”, a nastgpnie rekonstruuja je pod postacia teorii
sztuki 7K.

Wedle antyesencjalistow, czynnosciowo pojete definiowanie sztu-
ki jest wigc kompetentne, o ile opiera si¢ na znajomosci okre§lonego
kontekstu, w ktorym wystepuja wszystkie i tylko dzieta sztuki, oraz na
umiejgtnosci rozpoznawania wystgpujacych w nim zjawisk. Zadaniem
estetyka jest tutaj pojeciowo uchwyci¢ zarowno wiasnosci czynni-
koéw nalezacych do kontekstu, jak 1 wlasno$ci relacji ,,wystgpowania”,
a nastgpnie opisaé je pod postacia teorii, ktorej uszczegodtowieniem
jest definicja sztuki. Poniewaz wedle pozaestetycznych supozycji anty-
esencjalisty nie istnieja zadne pozaempiryczne cechy czegokolwiek,
za$ wszelkie rozpoznawanie dotyczy wylacznie cech empirycznych
i dokonuje si¢ wytacznie na drodze stopniowego gromadzenia obserwa-
cji, takze wszelkie twierdzenia dotyczace og6lnych ,,niewidocznych”
wiasnosci dziet sztuki — tj. twierdzenia na temat kontekstu oraz relacji
,Wwystepowania” — musza by¢ formutowane wylacznie na podstawie ich
zewngtrznych wskaznikow (np. sposobow uzycia stowa ,,sztuka” i jego
synoniméw; zachowan towarzyszacych doswiadczeniom estetycznym,
itp.), te za$ z koniczno$ci maja charakter czasoprzestrzenny (lokalny)
i historycznie zmienny.

Metaestetycznym ekwiwalentem esencjalistycznej supozycji o moz-
liwo$ci poznania ogoélnych wiasnosci dziet sztuki a priori, sa natura-
listyczne supozycje antyesencjalisty na temat szczegdlnych zdolnosci
aparatu poznawczego czlowieka umozliwiajacych mu prawomocne
(reliabilne) rozpoznawanie ogdlnych cech w poszczegdlnych przy-
padkach nawet wowczas, jezeli nie zdaje sobie z tego sprawy, lub nie
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potrafi tego jezykowo wyrazi¢®’. Rekonstruujac funkcjonujaca w obre-
bie $wiata sztuki ,,niejawna teorig sztuki”, zwolennicy definicji instytu-
cjonalnej identyfikuja te cechy z rozmaitymi wskaznikami ,,posiadania
statusu kandydata do oceny”; zwolennicy definicji funkcjonalistycz-
nych — z przejawami pragmatycznych skutkow wywolywanych przez
wszystkie i tylko zjawiska artystyczne; historyzujacych — z dajacymi
sig opisa¢ spotecznymi okoliczno$ciami ich genezy i odbioru.

5. MERITUM SPORU

Przeprowadzona powyzej rekonstrukcja zatozen obu stanowisk
pozwala na ustalenie zachodzacych migdzy nimi faktycznych réznic
i podobienstw, a co za tym idzie — warunkuje udzielenie odpowiedzi na
pytanie o meritum sporu.

Przede wszystkim, uwzgledniajac rozréznienie migdzy czynnos$cio-
wymi i jezykowym aspektem metody definiowania, mozemy stwier-
dzi¢, ze podstawowa rozbiezno$¢ miedzy omawianymi stanowiskami
nie dotyczy bynajmniej tego, co jest sztuka (gdzie ,,szukac” tego, co
nalezy zdefiniowac) — zarowno esencjalista, jak i antyesencjalista zgod-
nie traktuja czynno$ci uczestnikow §wiata sztuki jako jedyny prawo-
mocny punkt odniesienia zar6wno przy formutowaniu dowolnej defi-
nicji sztuki, jak i przy testowaniu jej adekwatnosci®. Po wtore, oba
stanowiska zgodnie uznaja, ze nie istnieja zadne ,,widoczne” (exhibited)
cechy wspolne wszystkim i tylko dzietom sztuki; zgodnie tez twierdza,
iz fakt ten nie wyklucza mozliwoS$ci ustalenia takich cech o charakterze
,.hiewidocznym” (non-exhibited).

Meritum sporu nie dotyczy wigc bezposrednio tego, czy istnieje
cos wspolnego wszystkim i tylko dzietom sztuki (kryterium sztuki), ale
jak to co$ w ogoble mozna pojmowaé i w jaki sposob nalezy to pojmo-

37 Na gruncie szerokiego nurtu epistemologii analitycznej stanowiska wyjasnia-
jace mozliwo$¢ takiego poznania funkcjonuja pod zbiorcza nazwa ,,eksternalizmu epi-
stemicznego™; na gruncie psychologii poznawczej — pod nazwa badan nad procesami
implicite. Alternatywna koncepcja niedyskursywnego poznania dajaca si¢ pogodzié
z zatozeniami antyesencjalizmemu wydaje si¢ teoria percepcji Gestalt. Kategoria wy-
pracowang na gruncie tradycji filozofii analitycznej dla okreslenia niedyskursywnych
aktow poznania jest knowledge by acquaintance.

3% Podkres$lmy raz jeszcze, ze zgodnie z przyjetym tu rozumieniem $wiata sztuki
estetyk, ktory usituje rozstrzygaé, co jest, a co nie jest dzietem sztuki, dokonuje roz-
strzygnig¢ na poziomie $wiata sztuki, tj. nie dziala jako estetyk, lecz jako uczestnik
$wiata sztuki i robi to trafnie tylko wowczas, o ile jego dziatania sa rozpoznawane jako
kompetentne przez pozostatych przedstawicieli tej wspolnoty.
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wac, tzn. czym jest to cos, na czym bazuja kompetentne rozstrzygnig-
cia uczestnikow $wiata sztuki, jak fo cos istnieje, jakie moze posiadad
wlasnosci (a jakich posiadaé nie moze) i na jakiej drodze jest rozpozna-
wane, a co za tym idzie — w czym przejawia si¢ znajomos¢ tego czegos,
ku czemu (ku jakiej definicji) rekonstrukcja fego czegos powinna zmie-
rza¢ 1 w jakim stopniu jest w ogéle mozliwa.

Na podstawie swych supozycji pozaestetycznych esencjali$ci upat-
ruja tego czegos w sferze metafizycznej zjawisk artystycznych, z kolei
antyesencjalisci — ktorzy neguja istnienie czegokolwiek metafizycz-
nego — w dajacej si¢ opisaé sferze empirycznej. W pierwszym przy-
padku kryterium sztuki zostaje poj¢te jako ,,niewidoczna” cecha im-
manentna, ktéra przystuguje kazdemu jednostkowemu dziehu sztuki
,,0d wewnatrz”, dzigki czemu daje si¢ zdefiniowaé w supozycji realne;j.
W drugim przypadku zostaje natomiast pojgte jako ,,schowana” pod
rozmaitymi wskaznikami ,,niewidoczna” cecha relacyjna, ktéra przy-
shuguje dzietom sztuki ,,od zewnatrz”, tj. na mocy odniesienia do pew-
nego kontekstu, przez co nie zachodzi w izolacji od tego kontekstu
i daje si¢ zdefiniowa¢ wytacznie w supozycji nominalnej, tj. pod po-
stacig opisu zewngtrznych wskaznikow rozumianych jako warunki wy-
starczajace dla prawomocnego orzekania o jej zachodzeniu®.

Poniewaz kontrowersje tego rodzaju sa pierwotne wobec estetycz-
nego wymiaru obu stanowisk w tym sensie, ze wyznaczaja granice
tego, co jest ich wlasciwym przedmiotem formalnym zainteresowania
(co jest sensowne, oczywiste, poznawczo warto§ciowe i uprawomoc-
nione), to ich rekonstrukcja prowadzi do wniosku, Ze oba podejscia nie
tyle sie wykluczaja, ile sa niewspotmierne.

3 Warto zauwazy¢, ze wobec takiej rekonstrukcji podejscie antyesencjalisty zdaje
si¢ prowadzi¢ do istotnych trudno$ci — potrzebuje on bowiem niezawodnego kryterium
pozwalajacego nie tylko wyrdzni¢ wszystkie mozliwe (takze przyszte!) wskazniki tego,
na czym bazuja rozstrzygnigcia uczestnikow $wiata sztuki, ale i rozrézni¢ wskazniki
faktyczne od wskaznikow pozornych (np. kompetentne sposoby uzycia terminu ,,sztu-
ka” od niekompetentnych; autentyczne symptomy przezy¢ estetycznych od wybuchow
egzaltacji itp.).

40 QOdnoszg sig¢ tutaj, rzecz jasna, do pojecia niewspotmiernosci sformutowanego
przez Thomasa Kuhna, wedle ktorego przedstawiciele dwoch rdznych paradygma-
tow ,,zyja w odmiennych $wiatach”, tzn. w sposob radykalnie r6zny wzglgdem siebie
nawzajem — analogiczny wytacznie wzglgdem przedstawicieli wtasnego paradygmatu —
doswiadczaja tych samych zjawisk. Zwolennicy niewspotmiernych stanowisk ina-
czej widza te same zjawiska, rézne aspekty wydaja im si¢ warto$ciowe, racjo-
nalne, przede wszystkim za$ w odmienny sposob uzywaja tych samych wyrazen, a co
za tym idzie — zupelnie inaczej rozumieja sady w identycznym brzmieniu (por. np.
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Konstatacja taka problematyzuje mozliwos¢ skutecznej komu-
nikacji migdzy stronami, a co za tym idzie — podwaza mozliwo$¢ me-
rytorycznego sporu. Jezeli bowiem pozaestetyczne supozycje anty-
esencjalisty dopuszczaja istnienie ,,niewidocznego” kryterium sztuki,
odrzucajac zarazem istnienie czegokolwiek pozaempirycznego, to nie
mozna wykluczy¢, ze na podstawie samej tej supozycji bedzie on nie-
swiadomie interpretowal wszelkie twierdzenia esencjalisty na temat
suponowanych przezen metafizycznych cech zjawisk artystycznych,
jako twierdzenia na temat jakichs$ ich ,,widocznych” lub ,,niewidocz-
nych” cech empirycznych, przez co moga mu si¢ one wydawac metne,
naiwne lub trywialnie fatszywe. W takim przypadku jego zarzuty beda
z koniecznosci niezasadne, repliki esencjalisty z koniecznosci ,,nie na
temat”, za§ sam spor bedzie wyrazem nieporozumienia motywowanego
radykalnie odmiennymi sposobami my$lenia o tych samych rzeczach,
tj. odmiennym postrzeganiem tych samych zjawisk i réznym rozu-
mieniem tych samych wyrazen.

Dobitnym wyrazem tego nieporozumienia jest stawiany przez Zifta
i Weitza zarzut aprioryzmu, w ktorym przypisuje si¢ esencjalistom for-
mutowanie kryteriow sztuki w oderwaniu od historycznego do$wiad-
czenia jej przejawdw. Z punktu widzenia antyesencjalisty, esencjalista
zdaje si¢ bowiem preferowaé wlasne rozstrzygnigcia teoretyczne nad
kompetentne rozstrzygnigcia praktyka, podczas gdy on sam — antyesen-
cjalista — deklaruje ,,wiernos¢” takim rozstrzygnigciom. Zarzut ten jest
W tym sensie niezasadny, ze calkowicie ignoruje kwesti¢ istnienia po-
znawalnych, cho¢ pozaempirycznych kryteriow sztuki. Zaufanie esen-
cjalisty do wlasnych teorii nie bierze si¢ bowiem ze zdeterminowane;j
ich trescia ,,apriorycznej obojetnosci” wobec rozstrzygnig¢ uczestnikow
$wiata sztuki, ale jest wyrazem supozycji o istnieniu takich aktow po-
znawczych, na podstawie ktorych najpierw wyréznia on zbidr wszyst-
kich mozliwych kompetentnych czynno$ci wyrdzniania, a nastgpnie
dokonuje jego analizy w aspekcie ukrytych w tym zbiorze zalozen co
do ogolnych wlasnosci dzieta sztuki, rozpoznawanych w analogicznym
trybie przez kompetentnych uczestnikow $wiata sztuki*'. Wiasciwie

K. Jodkowski, Paradygmat [w:] Z. Cackowski, J. Kmita, K. Szaniawski (red.), Fi-
lozofia a nauka — zarys encyklopedyczny, Wroctaw 1987, s. 462-463). Warto chyba
odnotowa¢, ze do podobnych wnioskow dochodzi — na trzydziesci lat przed Kuh-
nem — Kazimierz Ajdukiewicz (por. I. Zmys$lony, Kazimierza Ajdukiewicza pojecie
aparatury pojeciowej [w:] ,,Filozofia Nauki”, rok XVII, nr 1 (65), s. 85-105).

4 Warto zauwazy¢, ze jezeli przywiazanie do wilasnych teorii nie jest z koniecz-
nosci wyznaczone ich faktyczna adekwatnoscia, lecz jest proporcjonalne do stopnia
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postawiony zarzut aprioryzmu powinien przeto abstrahowa¢ od utar-
tego w tradycji analitycznej rozumienia kategorii a priori i dotyczy¢
kwestii uprawomocnienia przez esencjalistow ontologiczno-epistemo-
logicznych supozycji na temat istnienia i poznawalnos$ci nieempirycz-
nych cech wspolnych wszystkim i tylko dzietom sztuki. Nie w takim
brzmieniu jest on jednak stawiany, za§ samo jego postawienie przenosi
automatycznie przedmiot sporu poza granice estetyki.

Innym przyktadem nieporozumienia jest interpretowanie mimesis
w kategoriach empirycznego podobienstwa, tj. nasladowania ,,tego, co
pokazuje przyroda”. Interpretacja taka moze wydawac¢ si¢ antyesencja-
liscie banalnie oczywista, gdyz postugiwano si¢ nia na gruncie wielu
tradycyjnych stanowisk (od konca siedemnastego wieku poczawszy),
ktoére w jego oczach moga uchodzi¢ en bloc za esencjalistyczne. Su-
gestywnos¢ takiej interpretacji przeslania jednak co najmniej trzy nie
mniej oczywiste fakty, z ktérych kazdy wymagalby osobnego rozpa-
trzenia. Po pierwsze, nie mozna wykluczy¢, ze co najmniej niektore
empirystyczne interpretacje kategorii mimesis byly motywowane wy-
tacznie psychologicznie — z jednej strony nieznajomoscia badz niezro-
zumieniem metafizycznej interpretacji kategorii mimesis, z drugiej zas
figuratywnym charakterem dziet sztuki wyréznianych jako paradyg-
matyczne w wielowiekowej tradycji naszego kregu kulturowego — od
starozytnosci az po akademizm. Po drugie, nie mozna wykluczy¢, ze
empirystyczne interpretacje kategorii mimesis nie byly formulowane na
gruncie zatozen esencjalistycznych, lecz byly wyrazem (nieSwiadome-
go) antyesencjalizmu. Po trzecie, ze wzgledu na ,,pojemnos¢” swych
ontologicznych i epistemologicznych supozycji, zaden esencjalista nie
wyklucza mozliwosci empirycznego podobienstwa — z tego jednak by-
najmniej nie wynika przypisywane mu zatozenie o uniwersalnym, czy
tez definicyjnym charakterze tak rozumianej mimesis.

psychologicznie rozumianej pewnosci, ze taka zgodno$¢ zachodzi, to nie jest wyklu-
czone, ze estetyk o antyesencjalistycznym usposobieniu jest gotow ,,rownie zajadle”
preferowac wiasne ustalenia teoretyczne nad rozstrzygnigcia uczestnikow swiata sztuki.
Wowczas jednak — zgodnie z przyjgtym tu rozumieniem — wystgpuje nie jako estetyk,
lecz jako uczestnik $wiata sztuki, za$ jego rozstrzygnigcia sa kompetentne, o ile sg roz-
poznawane jako takie przez innych uczestnikow.
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ESSENTIALISM VS. ANTI-ESSENTIALISM. WHAT IS THE POINT
OF THE CONTROVERSY?

Summary

The goal of the article is to identify the main point of controversy between essen-
tialism and anti-essentialism in the dispute about the definition of art. I construe the
positions as two incommensurable ways of understanding how to define art: precisely
what functions its definition should include; in what way and on what basis it should
be formulated. I claim that the main motive of the divergence, and the hidden point of
the controversy is not whether artworks have general properties (,,the essence of art”),
but the meta-aesthetic assumptions about how to conceive general properties at all and
how one comes to know them. These assumptions can be identified by distinguishing
between two aspects of the method of definition, habitual and verbal. A habitual defi-
nition of art is one that is formulated in competent verdicts within the art world, while
a verbal reconstruction of the presupposed presumptions is the aim of aesthetics.

Iwo Zmyslony
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