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Jednym ze znamion zarówno wspó³czesnej praktyki artystycznej, jak i es-

tetyki jest przeniesienie znaczenia sztuki z materialnego noœnika, jakim jest dzie³o

na zdolnoœæ tworzenia. Najdobitniej zagadnienie niematerialnoœci sztuki podsu-

mowuje Hans-Georg Gadamer w swej ksi¹¿ce Aktualnoœæ piêkna. Zastanawiaj¹c

siê nad klasycznymi definicjami dzie³a sztuki zauwa¿a, ¿e dzia³alnoœæ artystów

z prze³omu XIX i XX w. zmusza nas do ponownego zastanowienia siê nad ade-

kwatnoœci¹ pojêæ wypracowanych przez estetykê XVIII w. Na jakiej podstawie

mo¿na bowiem oceniæ pisuar wystawiony przez Duchampa jako dzie³o sztuki?

Czy tylko dlatego, ¿e stoi w Muzeum Maillol w Pary¿u1? Wszak za œcian¹, w od-

rêbnym pomieszczeniu oznaczonym uproszczonym rysunkiem mê¿czyzny znaj-

dziemy ci¹g niemal identycznych przedmiotów, a jednak nie bêd¹cych dzie³ami

sztuki piêknej, a jedynie u¿ytkowej? Z jakiego powodu nie zaliczono ich do dzie³

sztuki i nie wystawiono? Tylko z tego powodu, odpowie Gadamer, ¿e nikt nie

pomyœla³ o nich jak o dzie³ach sztuki. O statusie dzie³a decyduje bowiem nasze

rozumienie danego obiektu jako dzie³a sztuki piêknej.

„Czym jest to, dziêki czemu dzie³u jako dzie³u przys³uguje to¿samoœæ? Co spra-

wia, ¿e jego to¿samoœæ staje siê, jak moglibyœmy równie¿ powiedzieæ, to¿samoœci¹

hermeneutyczn¹? To drugie sformu³owanie wskazuje wyraŸnie na zwi¹zek to¿sa-

moœci dzie³a z tym, ¿e »jest w nim coœ do zrozumienia«, ¿e chce ono byæ rozumiane

zgodnie z tym, co »ma na myœli« lub »mówi«. Jest to wychodz¹ce od »dzie³a«

wyzwanie, które czeka na to, by mu ktoœ sprosta³. Domaga siê odpowiedzi, udzieliæ

jej zaœ mo¿e tylko ten, kto to wyzwanie przyj¹³. Ta odpowiedŸ musi wiêc byæ jego

w³asn¹ odpowiedzi¹, której sam czynnie udziela. Gra wymaga wspó³graj¹cego.”2

1 Notabene, stoi tam replika s³ynnej Fontanny Duchampa, gdy¿ nikt nie pomyœla³, by zachowaæ orygina³. Nic

dziwnego wszak to tylko pisuar.

2 H.-G. Gadamer, Aktualnoœæ piêkna. Sztuka jako gra, symbol i œwiêto, prze³. K. Krzemieniowa, Warszawa 1993, s. 34.
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Dopóki obraz van Gogha le¿y zapomniany na strychu jakiegoœ domostwa,

wyrzucony tam, bo nie by³o nikogo, do kogo móg³by przemówiæ, wzbudzaj¹c

zachwyt, dopóty nie jest on dzie³em sztuki, a jedynie starym, zakurzonym gratem

wciœniêtym w k¹t pomiêdzy po³amane krzes³o a kufer z zapomnianymi pami¹t-

kami. Czy zatem dzie³o sztuki to przedmiot, czy tylko wyobra¿enie, jakie wytwo-

rzy³a owa rzecz w naszej wyobraŸni? Dla Gadamera jedno i drugie, co gwarantuje

mu wprowadzone pojêcie symbolu. Dzie³o jako przedmiot jest reprezentacj¹ sensu,

który z sob¹ niesie, ale nie jako samego zakresu interpretacyjnego, do czego zdolna

jest te¿ reprodukcja. Tylko w oryginale wewnêtrzna treœæ jest kumulacj¹ histo-

rycznoœci powstania dzie³a sztuki, jego a u r y 3. Ale, np. dla Sartre’a obiektem

estetycznej oceny nigdy nie jest sam przedmiot, a jedynie wyobra¿enie. Materialny

noœnik jest tylko analogonem i pe³ni wy³¹cznie funkcjê wywo³ywania w naszym

umyœle okreœlonej idei. Je¿eli ma on jak¹kolwiek wartoœæ, to jedynie z technicz-

nego, umo¿liwiaj¹cego komunikacjê powodu. I nawet je¿eli sprawia przyjem-

noœæ, dajmy na to, zestawem kolorów, to jest to rozkoszowanie siê czysto

zmys³owe, nie maj¹ce nic wspólnego z piêknem.

„W istocie, malarz wcale nie z r e a l i z o w a ³  swego myœlowego wyobra¿enia:

ukonstytuowa³ tylko materialny analogon, taki, i¿ ka¿dy mo¿e chwyciæ to wyobra-

¿enie, jeœli tylko weŸmie pod uwagê analogon. Ale wyobra¿enie, obdarzone ze-

wnêtrznym analogonem pozostaje wyobra¿eniem. Nie ma tu realizacji

wyobra¿eniowoœci, co najwy¿ej mo¿na by mówiæ o jej o b i e k t y w i z a c j i . […]

Jeœli chce siê powiedzieæ, ¿e obraz, nawet najbardziej pozbawiony znaczenia, przed-

stawia siê sam w sobie jako przedmiot r z e c z y w i s t y , pope³nia siê powa¿ny

b³¹d. Zapewne obraz ten nie odsy³a ju¿ do Natury. Przedmiot rzeczywisty nie funk-

cjonuje w charakterze analogonu bukietu kwiatów albo Ÿróde³ka. Ale gdy to »kon-

templujê«, wcale nie mam z tego powodu postawy urzeczywistniaj¹cej. Obraz ten

funkcjonuje jeszcze jako analogon.”4

Jednak, czy ów wspó³czesny przewrót w myœleniu o sztuce, jest rzeczywi-

œcie, a¿ tak radykalny jak wydaje siê dzisiejszym estetykom? Skoro u Platona

oraz wszystkich neoplatoników piêkna bêdziemy szukaæ w idei, a nie w przed-

miocie? Spróbujmy spojrzeæ na osiemnastowieczne rozwa¿ania nad piêknem

i sztuk¹, jak na rozwa¿ania o œwiecie dziej¹cym siê w wyobraŸni, nie zaœ jak na

rozwa¿ania o œwiecie zmys³owym. W tym celu przyjrzyjmy siê dwóm koncep-

cjom estetycznym: Charlesa Batteux, twórcy pojêcia „sztuki piêkne” oraz neo-

platonika lorda Anthona Ashlea Coopera Shaftesburey’go. Zestawienie jest tym

³atwiejsze, ¿e dysponujemy nie tylko pismami obu estetyków, ale równie¿ dialo-

giem, jakim francuski estetyk odpowiedzia³ na powszechnie wówczas rozwa¿an¹

myœl swego angielskiego poprzednika. Porównanie to jest interesuj¹ce, poniewa¿

z jednej strony, w osobie francuskiego estetyka mamy zwolennika Locke’a po-

3 Ibidem, s. 46-50.

4 J.-P. Sartre, Wyobra¿enie. Fenomenologiczna psychologia wyobraŸni, prze³. P. Beylin, Warszawa 1970,

s. 346-347.
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wo³uj¹cego siê na Arystotelesa, z drugiej zaœ, zwolennika Platona i teorii idei.

Wbrew pozorom wnioski z przemyœleñ obu estetyków s¹ w znacznej mierze

zbie¿ne.

Podczas, gdy przedmiotem badañ Shaftesbury’ego jest zagadnienie piêkna,

Batteux wychodzi od rozwa¿añ na temat sztuki. Czym jest sztuka w ogóle pyta

Batteux? Czym zaœ s¹ sztuki piêkne? Jaka jest ró¿nica pomiêdzy kamieniarzem

specjalizuj¹cym siê w produkcji p³yt nagrobnych, a Micha³em Anio³em jako twórc¹

grobowca Medyceuszy? Zapewne zak³adamy, ¿e wykona³ go lepiej ni¿ prze-

ciêtny rzemieœlnik. Czy jednak zwiêkszenie umiejêtnoœci technicznej wystarczy,

aby uznaæ kogoœ za artystê? Takie w¹tpliwoœci rozwa¿ano ju¿ w XVI w., ale

wówczas zrodzi³y przekonanie, ¿e o byciu artyst¹ decyduje zdolnoœæ myœlenia,

komponowania, tworzenia przedstawieñ w wyobraŸni, a nie sama zdolnoœæ ich

urzeczywistnienia. Zatem sztuka to tyle co umiejêtnoœæ. Z takiego stanowiska

wychodzi w³aœnie Batteux, kiedy próbuje uchwyciæ ró¿nice miêdzy rzemios³em

a artyzmem.5

Wszelkie umiejêtnoœci, a wiêc wszelkie sztuki, tak¿e u¿ytkowe, rodz¹ siê

z potrzeby. Gdybyœmy wszyscy byli zawsze zdrowi i nigdy nie umierali, wów-

czas medycyna nigdy by siê nie narodzi³a. Gdybyœmy nie byli podatni na kaprysy

pogody i gdybyœmy nie mieli naturalnych wrogów w przyrodzie, to nie przysz³o-

by nam do g³owy szukaæ schronienia w grotach, a potem stawiaæ budynki. Gdyby

wystarcza³o nam to, co oferuje nam œwiat natury, nigdy nie powsta³oby rolnic-

two. Co jednak daj¹ nam sztuki piêkne, ¿e nie mo¿emy siê bez nich obejœæ, czego

najlepszym dowodem jest sam fakt ich istnienia? Nie zaspokajaj¹ przecie¿ ¿ad-

nych potrzeb fizycznych. Jednak, gdy ju¿ mamy wygodny i trwa³y dom, pra-

gniemy, by dodatkowo by³ równie¿ piêkny. Zrodzi³a siê w nas przyjemnoœæ, która

wykracza poza zadowolenie czysto fizjologiczne. Bloki mieszkalne w wielkich

aglomeracjach miejskich znakomicie spe³niaj¹ swoj¹ czysto u¿ytkow¹ funkcjê,

a jednak wspó³czeœnie próbujemy zmieniaæ je, choæby przez malowanie elewacji,

w taki sposób, by cieszy³y tak¿e oko. Sztuki piêkne powsta³y po to, by wype³niaæ

nasze potrzeby umys³owe, czy te¿ szerzej – duchowe. Celem sztuk piêknych jest

wiêc wed³ug Batteux doskonalenie naszej duszy.

Umiejêtnoœæ dla francuskiego estetyka tak, jak i dla œw. Augustyna, oznacza

rozmyœle dzia³anie.6 Nieprzypadkowo medycyna umie leczyæ ludzi, a rolnictwo

dostarcza nam coraz obfitszych plonów. Wszystkie sztuki s¹ wynikiem ¿mudnej

pracy wielu pokoleñ, efektem zdobywania coraz to nowych regu³, które pozwa-

laj¹ udoskonalaæ pierwotne umiejêtnoœci. Najwa¿niejsza jest zatem ludzka zdol-

5 Historiê emancypacji artystów z cechu rzemieœlników i powstania pojêcia sztuk piêknych naszkicowa³

W³adys³aw Tatarkiewicz w Dziejach szeœciu pojêæ, tam te¿ czytelnik odnajdzie bibliografiê, która pozwoli mu na

wnikliwsze studia nad tym zagadnieniem (por. W. Tatarkiewicz, Dzieje szeœciu pojêæ, Warszawa 1988, s. 28-34).

6 „Wszak i flecista bêdzie mia³ umiejêtnoœæ w umyœle, a przecie¿, gdy do tego do³¹czysz naœladownic-

two, o którym za³o¿y³em, ¿e bez udzia³u cia³a istnieæ nie mo¿e, nie usunie ono tego, co mieœci siê w duchu”

(por. Œw. Augustyna traktat „o muzyce”, prze³. L. Witkowski, Lublin 1999, ks. I, cz. I, roz. IV, s. 94).
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noœæ do poszukiwania nowych rozwi¹zañ, bêd¹ca nie tyle umiejêtnoœci¹ manu-

aln¹ (choæ tak¿e), co sposobem zdobywania wiedzy.

Chocia¿ sztuki, zdaniem Batteux, wyrastaj¹ z fizjologicznych, pierwotnych

i ca³kowicie naturalnych potrzeb (jak zaspokojenie g³odu, zapewnienie schro-

nienia i bezpieczeñstwa), czyli z takich, które gwarantuj¹ nam prze¿ycie jako

istotom zwierzêcym, to istotne jest w nich nie samo zaspokojenie, ale proces

zdobywania wiedzy. Sztuk¹ nie jest g³ód, który popycha nas do jedzenia, pisze

Batteux. W tym wypadku wystarczy wyci¹gn¹æ rêkê i zerwaæ z drzewa owoc.

Jednak gotowanie jest ju¿ sztuk¹, gdy¿ jest umiejêtnoœci¹ zdobywania coraz to

nowych regu³ potrzebnych do tworzenia kulinarnych arcydzie³. Sztuk¹ jest praca,

któr¹ wykona³ intelekt milionów kucharzy, jacy zjawiali siê na ziemi, aby dosko-

naliæ to, czego dokonali ich poprzednicy. Równie¿ dla Shaftesbury’ego, po¿¹-

danie, które poci¹ga zwierzêta ku zielonym i soczystym ³¹kom nie ma nic

wspólnego z przyjemnoœci¹ estetyczn¹.

„Nie odmówisz piêkna dzikiemu polu ani kwiatom, które rosn¹ wokó³ nas wœród

zielonego perzu. Ani te¿ tak piêknym formom przyrody jak b³yszcz¹ca trawa b¹dŸ

srebrzysty mech, kwitn¹cy tymianek, dzika ró¿a czy kapryfolium: to nie ich piêkno

nêci poblisk¹ trzodê, zachwyca pas¹cego siê jelonka lub koŸlê i rozsiewa radoœæ

wœród pas¹cych siê stad. To nie forma raduje, ale to, co znajduje siê pod ni¹: to

smakowitoœæ poci¹ga, g³ód popycha, a pragnienie, które lepiej zaspokaja czysty

strumieñ ni¿ b³otnista ka³u¿a, sprawia, ¿e wolimy piêkn¹ Nimfê, której formê

w innym przypadku zaledwie byœmy dostrzegli. Gdy¿ nigdy forma nie mo¿e mieæ

rzeczywistej si³y, gdy nie kontempluje siê jej, nie os¹dza, nie bada; stoi ona wtedy

jedynie jako przypadkowy znak, symbol tego, co nasyca poruszone zmys³y i zado-

wala to, co przynale¿y zwierzêtom.”7

Tam, gdzie wystêpuje czysto zmys³owa radoœæ z zaspokojenia biologicz-

nego popêdu, nie ma mowy o odczuciu piêkna. Piêkno nie jest bowiem cech¹

przedmiotu (np. zielonoœæ i soczystoœæ ³¹ki), ale ide¹, czyli duchow¹ zdolnoœci¹

do przekszta³cania œwiata widzialnego w formy, które mo¿emy oceniaæ pod wzglê-

dem estetycznym. Zaspokojenie pragnienia, dodaje Batteux, nie mo¿e te¿ byæ

uznane za sztukê, bo jest reakcj¹ instynktown¹, czêsto bezwiedn¹. Sztuk¹ stanie

siê dopiero wtedy, gdy brak mo¿liwoœci bezpoœredniego zaspokojenia pragnienia,

zmusi nas do przemyœlnego dzia³ania. Oczywiœcie taka umiejêtnoœæ nie ma jeszcze

nic wspólnego ze sztukami piêknymi, nadal bowiem pozostaje w krêgu biolo-

gicznych interesów cz³owieka, a nie jego duchowego doskonalenia. Wniosek u obu

estetyków, w tym punkcie, jest zbie¿ny, ró¿nica pêdzie polegaæ na tym, ¿e dla

Shaftesbury’ego pomiêdzy biologicznoœci¹ a duchowoœci¹ cz³owieka zachodzi

rozdŸwiêk nie do pogodzenia, podczas gdy dla Batteux nigdy nie trac¹ one wza-

jemnego kontaktu.

Piêkno pajêczej sieci, doskona³oœæ kszta³tu plastrów miodu, perfekcja bu-

dowy bobrowych ¿eremi, choæ zachwyca, nigdy nie mo¿e zostaæ uznana za sztukê,

7 A.A.C. Shaftesbury, List o entuzjazmie. Moraliœci, prze³. A. Grzeliñski, Toruñ 2007, s. 180.
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pomimo to, ¿e powsta³a jako odpowiedŸ na konkretne potrzeby okreœlonych zwie-

rz¹t. Powsta³a bowiem jako twór natury. Ma³e paj¹ki nie musz¹ siê uczyæ jak budo-

waæ sieci, przynosz¹ tê wiedzê ze sob¹ na œwiat i buduj¹ je w ten sam sposób, w jaki

ca³e rzesze paj¹ków robi³y to przed nimi. Nie posiad³y sztuki, bo nie posiad³y

¿adnych umiejêtnoœci, nie w³o¿y³y w swe doskonalenie jakiegokolwiek wysi³ku

intelektu. Na tej samej zasadzie artyst¹ nie mo¿e byæ ten, komu dzie³a sztuki

wychodz¹ przez przypadek. Nie jest te¿ artyst¹ doskona³y, acz odtwórczy rze-

mieœlnik, który przyuczony zosta³ do fachu, choæ nie za bardzo wie, po co i do

czego ma on mu pos³u¿yæ. Ró¿nica pomiêdzy Micha³em Anio³em a przeciêtnym

kamieniarzem polega na tym, ¿e ów pierwszy mia³ du¿o szersze horyzonty i du¿o

wiêksz¹ wiedzê i to nie tylko dotycz¹c¹ technicznej obróbki kamienia. Genialny

artysta opanowuje technikê i materia³ tylko po to, aby wyraziæ w³asne myœli i stwo-

rzyæ indywidualny œwiat. Umiejêtnoœci manualne s¹ dla niego tylko œrodkiem do

pozamaterialnego, duchowego celu.

Co ciekawe Batteux jednoczeœnie podwa¿a renesansow¹ teoriê, w myœl

której Boga uznawano za artystê, zaœ œwiat – jaki stworzy³ – jako dzie³o sztuki.

Skoro Bóg, jako istota doskona³a, niczego ju¿ nie musi siê uczyæ, bo wszystko

potrafi, to i nie mo¿e on posi¹œæ ¿adnej sztuki. Tylko ludzie s¹ zdolni do tworze-

nia sztuki, bo tylko ludzie potrafi¹ dzia³aæ celowo i œwiadomie, a nie s¹ na tyle

doskonali, by umieæ ju¿ wszystko. Sztuka to tyle, co dzia³anie z okreœlon¹ in-

tencj¹ i dziêki nauce, któr¹ siê wypracowa³o drog¹ æwiczeñ. Sztuk¹ nie jest zatem

zbiór dzie³ skrupulatnie gromadzonych w muzeach i bibliotekach, ale sama zdol-

noœæ do ich tworzenia: wiedza i umiejêtnoœæ ludzi, którzy tworzyli dzie³a.

Widzimy zatem, ¿e chocia¿ Batteux oficjalnie wskazuje na Arystotelesa8,

jako na swojego duchowego mistrza, to ostateczne wnioski jego dzie³a bli¿sze s¹

estetyce neoplatoñskiej, a zatem równie¿ Shaftesbury’ego. Dla zwolenników Pla-

tona piêkno empiryczne jest najni¿szym rodzajem piêkna, niedoskona³ym odbi-

ciem œwiata idei. Dopiero piêkno wy¿sze, duchowe, niedostrzegalne zmys³ami

jest w³aœciwym obiektem naszych westchnieñ i zachwytów, chocia¿ dostêpne

oczywiœcie tylko dziêki temu pierwszemu, u³omnemu cieniowi prawdziwego

piêkna.

„Skoro zatem […] zwierzêta s¹ tylko zwierzêtami i posiadaj¹ jedynie zmys³y,

nie s¹ w stanie znaæ piêkna i radowaæ siê nim, posiadaj¹ bowiem tylko zwierzêc¹

naturê, to wynika z tego, ¿e cz³owiek tymi samymi zmys³ami ani te¿ tkwi¹c¹ w nim

zwierzêc¹ natur¹ nie mo¿e poj¹æ piêkna ani cieszyæ siê nim. Wszelkie zaœ piêkno

i dobro s¹ bardziej szlachetnego rodzaju i tylko tym, co w cz³owieku najszlachet-

niejsze – swym Duchem i Rozumem mo¿e on cieszyæ siê nimi.”9

Aby uzmys³owiæ sobie, jak to jest mo¿liwe, odwo³ajmy siê do w³asnych

doœwiadczeñ sztuki. Ogl¹daj¹c w muzeum dzie³o sztuki, np. s³ynne S³oneczniki

8 G³ówne dzie³o Charlesa Batteux zosta³o napisane, jak sam twierdzi, jako komentarz do Poetyki Arystote-

lesa (por. Ch. Batteux, Les Beaux-arts réduits à un me^me principe, Paris 1989, s. 74).

9 A.A.C. Shaftesbury, op. cit., s. 180.
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van Gogha, podziwiamy co prawda wspania³¹ ¿ó³t¹ nutê, z której znany jest ich

twórca, ale to, co nas zachwyca nie jest prostym odbiorem barw10, lecz poprzez

nie podziwiamy kunszt artysty, jego umiejêtnoœæ. W koñcu zdajemy sobie sprawê,

¿e obiektem naszego zachwytu nie jest sam przedmiot wisz¹cy w National Gallery,

ale geniusz twórcy, który potrafi³ ujrzeæ w pospolitych kwiatach s³onecznika coœ

tak idealnie piêknego i doskona³ego. Po czêœci jest to oczywiœcie podziw dla tech-

nicznych umiejêtnoœci artysty, ale przede wszystkim dla jego wra¿liwoœci, umie-

jêtnoœci postrzegania i prze¿ywania œwiata w sposób niepowtarzalny, a jednoczeœnie

niezmiernie wyrazisty i zrozumia³y dla innych. Podziwiamy zatem, mówi Sha-

ftesbury, sam¹ zdolnoœæ tworzenia idei, w tym wypadku – idealnego s³onecznika.

Sztuka zatem, doda Batteux, to nie bierne odtwarzanie otoczenia, ale umiejêtnoœæ

œwiadomego tworzenia nowego œwiata, du¿o doskonalszego od obserwowanej

natury. Przez dzie³a podziwiamy sam¹ zdolnoœæ artysty, któr¹ podziwiamy wów-

czas, gdy artysta akurat w danej chwili niczego nie tworzy. Bowiem przedmiotem

naszego zachwytu jest sama zdolnoœæ do budowania idei.

W przypadku S³oneczników van Gogha moglibyœmy jeszcze mieæ jakieœ

w¹tpliwoœci, bowiem samo zestawienie kolorów wzbudza w nas fizyczn¹ przy-

jemnoœæ. Usuñmy j¹ zatem i postawmy w jej miejsce ów, wspominany na pocz¹tku

pisuar Duchampa. Du¿o trudniej jest nam zachwycaæ siê jego piêknem, mo¿emy

rozwa¿aæ jego kszta³t jako bezinteresownie postrzegan¹ formê, ale ta, w porów-

naniu z dzie³ami sztuki u¿ytkowej, jakie mo¿emy znaleŸæ w naszych ³azienkach

jest stosunkowo uboga, w dodatku nie taki by³ zamiar artysty11. Je¿eli jesteœmy

w stanie oceniæ ten przedmiot powszechnego u¿ytku jako dzie³o sztuki piêknej,

to tylko wówczas, gdy zrodzi siê w nas podziw dla zdolnoœci patrzenia i myœlenia

artysty, który w formie i funkcji pisuaru potrafi³ dostrzec analogiê do kszta³tu

i wymowy fontanny.

W Les Beaux-arts réduits à un me^me principe Batteux czytamy, ¿e geniu-

szem jest cz³owiek, który potrafi patrzeæ, ale jednoczeœnie tylko ten widzi, kto

jest obdarzony geniuszem12. Pierwsza czêœæ zdania wypowiedziana zosta³a przez

sympatyka Locke’a i Condiliaca. Twórca wszystkie elementy swojego dzie³a znaj-

10 Tak¿e w koncepcji Sartre’a znajdziemy analogiczne wnioski. „Czerwienie Matissa – pisa³ Sartre – spra-

wiaj¹ nam przyjemnoœæ zmys³ow¹, ale wówczas oceniamy przedmiot, a nie wyobra¿enie. Wyobra¿eniem zaœ ta

sama czerwieñ staje siê wówczas, gdy przestaje byæ dla nas farb¹ na p³ótnie, a staje siê we³nist¹ czerwieni¹

dywanu, który wszak istnieje tylko w naszej wyobraŸni, wywo³any oczywiœcie za spraw¹ ca³ego konglomeratu

odcieni, jakie artysta po³o¿y³ na p³ótnie. Jednak nasz s¹d estetyczny dotyczy tylko naszego wyobra¿enia, nigdy

zmys³owego przedmiotu” (J.-P. Sartre, op. cit., s. 346).

11 Marcel Duchamp wystawiaj¹c pisuar kierowa³ siê g³ównie zamiarem wywo³ania szoku. Nie uczyni³ tego

jednak dla samej bezproduktywnej radoœci wzbudzenia zdumienia u widzów. Zamiarem jego by³o pokazanie,

¿e sztuka nie wi¹¿e siê z ¿adn¹ przyjemnoœci¹, a wartoœæ piêkna jest ju¿ prze¿ytkiem (por. J. Stolnitz, Bezintere-
sownoœæ estetyczna a kryzys estetyki, prze³. Z Rosiñska, w: Zmierzch estetyki – rzekomy czy autentyczny?, wybór

S. Morawski, Warszawa 1987, s. 296).

12 „Oni [ludzie genialni – K.K.] s¹ twórczy, dlatego, ¿e potrafi¹ obserwowaæ, i odwrotnie, potrafi¹ obser-

wowaæ, dlatego, ¿e potrafi¹ tworzyæ” (Ch. Batteux, op. cit., s. 85).
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duje w otaczaj¹cym go œwiecie, niczego nie wymyœla, a tylko wnikliwie obser-

wuje13. Podobnie jak Molier, który tworzy swojego Œwiêtoszka. Poeta nigdy nie

móg³by go stworzyæ, gdyby w ka¿dym z ludzi nie tkwi³ jakiœ okruch fa³szywej

pobo¿noœci. Artysta niczego bowiem nie wymyœla, twierdzi francuski estetyk, ale

odtwarza tylko to, co dostrzega wokó³ siebie, pieczo³owicie zbiera okruchy do-

œwiadczeñ, aby z nich zbudowaæ dzie³o. Jednak niczego by nie dokona³, g³osi

druga czêœæ zdania, gdyby nie mia³ w sobie geniuszu, czyli zdolnoœci do tworzenia

idei. Nie wystarczy bowiem patrzeæ i naœladowaæ, ale trzeba jeszcze wiedzieæ na

co i w jakim celu siê patrzy. Naœladowanie owszem, ale m¹dre i œwiadome, dodaje

Batteux. Artystê tworzy nie tylko wnikliwe oko, ale przede wszystkim umys³,

który potrafi œwiadomie budowaæ w³asny œwiat sztuki. Gdyby Molier nie wie-

dzia³, ¿e chce stworzyæ Œwiêtoszka, nie wiedzia³by, jakie cechy ludzkiego charak-

teru wybraæ ani w jaki sposób na nowo je z³o¿yæ, uprzednio oczyœciwszy je z

tego, co w realnym œwiecie nie pozwala nam dostrzec objawów ob³udy i przebie-

g³oœci. W tej kwestii Batteux okazuje siê spadkobierc¹ Platona i Shaftesbury’ego.

Za stwierdzeniem, ¿e sztuka to umiejêtnoœæ nabywana drog¹ prób i b³êdów,

a nie efekt przypadkowego dzia³ania, kryje siê tak¿e fakt, i¿ ka¿da ze sztuk opiera

siê na regu³ach zdobywanych dziêki doœwiadczeniu. Rolnik nie mo¿e siaæ nasion,

kiedy przyjedzie mu na to ochota, ale musi obserwowaæ zmiany pór roku i stoso-

waæ siê do metod, jakie wypracowali przed nim inni. Architektura rz¹dzi siê w³a-

œciwymi sobie regu³ami proporcji, symetrii i uk³adu, które musz¹ uwzglêdniaæ

prawa fizyki. Zatem nie tylko poszczególne elementy dzie³ sztuk pochodz¹ z obser-

wacji, ale tak¿e prawa mówi¹ce o tym, jak je ze sob¹ ³¹czyæ. Sama zdolnoœæ do

tworzenia idei jest byæ mo¿e wrodzona, choæ tego aspektu Batteux w ogóle nie

porusza, ale nawet je¿eli tak jest, to jest ona wrodzona wszystkim ludziom jedna-

kowo. Francuski estetyk nie widzi powodu, dla którego pewnym ludziom nale¿a-

³oby odmawiaæ geniuszu Ka¿dy mo¿e zostaæ twórc¹, musi siê tylko nauczyæ

wnikliwie patrzeæ, by coraz mocniej rozwijaæ zdolnoœæ do tworzenia regu³ dla

sztuki. Zatem to zdolnoœæ tworzenia nowych regu³ jest miar¹ sztuki.

W jaki sposób dochodzi do tego, ¿e van Gogh w pospolitej roœlinie dostrzega

symbol ¿aru po³udniowego s³oñca, a jednoczeœnie namiêtnej pasji swojego od-

czuwania œwiata? W taki sam, odpowiedzia³by Batteux, jak pewien bezimienny

cz³owiek dostrzeg³ w drobnych i delikatnych ³odygach lnu wystarczaj¹co mocny

materia³, z którego mo¿na utkaæ p³ótno, by uszyæ z niego ubranie. Idea lnianego

p³ótna by³a ju¿ zawarta w niebieskawo kwitn¹cej roœlinie potrzeba by³o tylko

ludzkiego umys³u, jego przemyœlnoœci i cierpliwoœci, by j¹ odkryæ oraz ¿mud-

13 „Leonardo da Vinci mówi¹c o celu malarstwa i rzeŸby u¿y³ s³ów saper vedere – umieæ patrzyæ. Jego

zdaniem malarz i rzeŸbiarz s¹ wielkimi nauczycielami w królestwie œwiata widzialnego. […] Mogliœmy tysi¹c

razy spotkaæ siê z jakimœ przedmiotem nale¿¹cym do sfery naszego codziennego doœwiadczenia zmys³owego

i ani razu nie »widzieæ« jego formy. Zapytani nie o jego fizyczne cechy czy efekt dzia³ania, lecz o jego czysty

kszta³t wizualny i strukturê – nie potrafimy odpowiedzieæ. Przepaœæ tê wype³nia sztuka” (E. Cassirer, Esej
o cz³owieku, prze³. A. Staniewska, Warszawa 1971, s. 241).
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nych badañ wielu pokoleñ zanim uda³o siê osi¹gn¹æ zadowalaj¹cy efekt.14 Idea

gor¹czki tworzenia ju¿ wczeœniej drzema³a w s³onecznikach. Potrzeba by³o tylko

wra¿liwoœci holenderskiego malarza, aby j¹ uchwyciæ i wielu lat gorzkich wyrze-

czeñ, aby uda³o siê osi¹gn¹æ choæby nik³y cieñ dostrze¿onej idei.15 Micha³ Anio³

twierdzi³, ¿e ka¿da bry³a marmuru zawiera ju¿ w sobie przysz³¹ rzeŸbê, trzeba

tylko umieæ ociosaæ i odrzuciæ to, co niepotrzebne.

Prymat idei nad zmys³owym przedmiotem jest widoczny zatem nie tylko

u platoników, ale tak¿e u takiego empirysty i racjonalisty, jak Batteux. Czy w zwi¹zku

z tym materialny noœnik jakim jest dzie³o sztuki nie ma znaczenia? Wprost prze-

ciwnie. Ka¿da ze sztuk wyra¿a siê poprzez sobie tylko w³aœciwe medium, ono

z kolei tak¿e dyktuje artyœcie w³asne prawa i warunki respektowania których od

niego wymaga. Sztuka, czyli umiejêtnoœæ, spe³nia siê dopiero w swoich material-

nych wytworach: taniec w ruchach, muzyka w akordach, poezja w wersach, archi-

tektura w budynkach. Ten zmys³owy noœnik na tyle jest nierozerwalny z wyobra¿eniem,

czy te¿ ide¹, jakie rodzi w naszej duszy, ¿e nie mówimy, i¿ budowla zawiera

w sobie element kamienia, ale ¿e istnieje w kamieniu (jak zauwa¿a Heidegger).

Malarstwo bez barw nie by³oby malarstwem, muzyka bez dŸwiêków nie by³aby

muzyk¹, taniec, bez ruchu nie bêdzie tañcem. Sztuka nie spe³ni siê, twierdzi Bat-

teux, bez osi¹gniêcia perfekcyjnego po³¹czenia wszystkich elementów w osta-

tecznym uk³adzie, który okreœlamy mianem dzie³a sztuki.

Co ciekawe, w ramach tych rozwa¿añ, Batteux dokonuje podzia³u sztuk

piêknych na plastyczne, które s¹ gotowymi wytworami, bo ³¹cz¹ swe sk³adowe

elementy w przestrzeni oraz muzyczno-poetyckie, których domen¹ jest dzia³anie.

To w³aœnie ten drugi rodzaj sztuk, do których nale¿¹ muzyka i poezja stanowi

ciekawszy przedmiot rozwa¿añ. Istniej¹ bowiem i nie istniej¹ zarazem, maj¹ no-

œnik materialny i go nie maj¹. Dopóki nie wybrzmi¹ do ostatniej nuty czy wersu,

dopóty nie mo¿emy mówiæ o wykonaniu dzie³a, z drugiej strony, kiedy siê za-

koñcz¹, przestaj¹ istnieæ. Zarówno na muzykê, jak i na poezjê sk³adaj¹ siê brzmienia

dŸwiêków b¹dŸ s³ów, które trwaj¹ tylko chwilê, by zaraz wymkn¹æ siê zmys³owi

s³uchu, by móg³ zast¹piæ je nowymi, nap³ywaj¹cymi z ka¿d¹ chwil¹, a jednak

jakimœ tajemniczym zrz¹dzeniem naszej pamiêci potrafimy te dŸwiêki przywo³aæ

i utrzymaæ, aby uzyskaæ sens ca³oœci utworu. Dopiero tutaj widaæ, ¿e dzie³o ist-

nieje raczej w naszej wyobraŸni, ni¿ w realnym œwiecie. Oczywiœcie, a¿ do tak

14 Znakomicie zjawisko powstawania sztuk rzemieœlniczych i artystycznych pokazuje Claude Lévi-Strauss.

Zazwyczaj ¿ywimy z³udzenie, ¿e na pierwsze wynalazki cz³owiek wpad³ przez przypadek, ot glina wpad³a mu

do ognia i zauwa¿ywszy jej stwardnienie doszed³ do idei naczyñ glinianych. Nic bardziej absurdalnego nie

sposób sobie wyobraziæ, podkreœla autor Myœli nieoswojonej. Proces produkcji naczyñ glinianych jest tak skom-

plikowany i wymaga przejœcia przez tak wiele etapów poœrednich, w których zawsze coœ mo¿e pójœæ nie

tak, ¿e nie móg³ on powstaæ inaczej, ni¿ na drodze wnikliwych i d³ugotrwa³ych obserwacji i doœwiadczeñ

(por. C. Levi-Strauss, Wiedza konkretu, w: idem, Myœl nieoswojona, prze³. A. Zaj¹czkowski, Warszawa 2001, s. 29).

15 Van Gogh wielokrotnie malowa³ s³oneczniki. Uparte powracanie do tego samego, tak prostego z pozoru,

motywu sugeruje nam, i¿ ¿aden z efektów pracy nie zadowala³ jego twórcy.
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dalekich wniosków Batteux nie móg³ siê posun¹æ.16 Doskona³oœæ dzie³a widoczna

jest tutaj tylko w chwili kiedy trwa. W chwili, gdy s³yszymy g³os muzyka mo¿emy

wydaæ s¹d o jego kunszcie, kiedy zamilknie – pozostanie nam ju¿ tylko wspo-

mnienie. Czasowy wymiar tych sztuk spowodowa³, ¿e aby by³o mo¿liwe wydanie

s¹du o sztuce, artysta i jego dzie³o musz¹ wspó³istnieæ jako nierozerwalna ca³oœæ.

Sztuki plastyczne i ich twórcy istniej¹ niezale¿nie od siebie. Kiedy artysta umrze,

pozostanie po nim dzie³o, które raz stworzone bêdzie przemawiaæ do potomnych

doskona³ym uk³adem swych czêœci. Je¿eli wirtuoz wiolonczeli umrze, ju¿ nikt po

nim nie powtórzy takiego samego wykonania, choæ istnieje partytura utworu.

Jak zatem w XVIII w. postrzegano wytwory sztuki? Jako przedmiot czy

jako ideê? Jako jedno i drugie zarazem. Idea, choæ wa¿niejsza i decyduj¹ca o tym,

czy dana rzecz zas³uguje na miano dzie³a, nie mog³aby zaistnieæ bez swojego

noœnika materialnego. Z drugiej strony czysto techniczny obiekt nie zas³ugiwa³

na miano sztuki, ta by³a bowiem umiejêtnoœci¹ myœlenia, dokonywania wyboru

œrodków i regu³, czy te¿ komponowania. St¹d preferencje obrazów moralnych

i religijnych, nad martw¹ natur¹ i pejza¿em, st¹d te¿ prymat rysunku nad barw¹.17

Kiedy Micha³ Anio³ tworzy³ freski w Kaplicy Sykstyñskiej musia³ z matematyczn¹

wrêcz precyzj¹ przewidzieæ wszystkie poci¹gniêcia pêdzlem, bo kiedy wchodzi³

na rusztowanie, widzia³ tylko ma³y fragment dzie³a i to w dodatku widziany

z zupe³nie innej perspektywy. Artystê od rzemieœlnika ró¿ni³ w³aœnie ów aspekt

celowego i przemyœlanego dzia³ania. Geniusz w estetyce XVIII w. to ktoœ, kto

potrafi wybraæ znamienny i interesuj¹cy temat, dobraæ do niego odpowiednie œrodki

wyrazu i znacz¹ce fragmenty rzeczywistoœci oraz u³o¿yæ je w now¹, zrozumia³¹

i fascynuj¹c¹ formê. Dla Batteux znamieniem geniuszu by³o w³aœnie nowator-

stwo regu³. Sztuka to wszak umiejêtnoœæ znajdowania regu³, które wzbogac¹ nasz¹

dotychczasow¹ wiedzê, wska¿¹ nowe mo¿liwoœci, wytycz¹ nowe dziedziny

16 Móg³ to ju¿ uczyniæ Sartre i uczyni³. Muzyka jest dla niego doskona³ym przyk³adem tego, ¿e dzie³o

sztuki jest tylko wyobra¿eniem i poza nasz¹ wyobraŸni¹ nie istnieje (por. J.-P. Sartre, op. cit., s. 351-352).

17 NajwyraŸniej dal temu wyraz Immanuel Kant, gdy pisa³:

„W malarstwie, rzeŸbie, co wiêcej, we wszystkich sztukach plastycznych, w architekturze i sztuce ogrodni-

czej, o ile s¹ one sztukami piêknymi, momentem istotnym jest rysunek, w którym podstaw¹, na jakiej opiera siê

smak, jest nie to, co sprawia zadowolenie w czuciu, lecz tylko to, co siê podoba dziêki swej formie. Barwy, które

iluminuj¹ zarys rysunku — to sprawa powabu. Mog¹ one czyniæ wprawdzie przedmiot sam w sobie ¿ywszym

dla czucia, nie mog¹ jednak uczyniæ go godnym ogl¹dania ani piêknym; ulegaj¹ raczej same, czêsto nawet

w bardzo wysokim stopniu, ograniczeniu przez to, czego wymaga piêkna forma, a nawet tam, gdzie powab

zostaje dopuszczony, podlega on uszlachetnieniu jedynie przez piêkn¹ formê.

Wszelka forma przedmiotów zmys³ów (zarówno zmys³ów zewnêtrznych, jak i – poœrednio zmys³u we-

wnêtrznego) jest albo kszta³tem, albo gr¹; w drugim wypadku jest ona gr¹ kszta³tów (w przestrzeni; mimika

i taniec), albo sam¹ tylko gr¹ czuæ (w czasie). Powab barw lub przyjemnych tonów instrumentu mo¿e siê do tego

do³¹czyæ, ale w³aœciwym przedmiotem czystego s¹du smaku jest w pierwszym wypadku rysunek, a w drugim

kompozycja; to zaœ, ¿e czystoœæ zarówno barw, jak i dŸwiêków czy te¿ ich ró¿norodnoœæ i kontrast, zdaj¹ siê

przyczyniaæ do piêkna, nie znaczy wcale, ¿e stanowi¹ one jakby jakiœ równorzêdny dodatek (gleichartigen
Zusatz) do upodobania w formie dlatego, i¿ same dla siebie s¹ przyjemne, lecz dlatego, ¿e formê tê tylko dok³ad-

niej, dobitniej i w pe³niejszy sposób unaoczniaj¹, a ponadto przez swój powab o¿ywiaj¹ wyobra¿enie rozbu-

dzaj¹c i utrzymuj¹c uwagê skierowan¹ na sam przedmiot” (I. Kant, Krytyka w³adzy s¹dzenia, prze³. J. Ga³ecki,

Warszawa 1964, § 14, s. 96-97).
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ludzkiej przemyœlnoœci. Technicznej umiejêtnoœci malowania obrazów, pisania

wierszy, budowania mostów da siê wyuczyæ w stosunkowo krótkim czasie. Rze-

czywiœcie takie osoby potrafi¹ powtarzaæ wyuczone schematy, poza które nigdy

nie wyjd¹. WyobraŸmy sobie architekta i budowniczego mostów, który nie umie

samodzielnie myœleæ. Wszystko bêdzie dobrze funkcjonowaæ dopóki projektuje

standardowe zamówienia, ale kiedy napotka na wyzwanie (np. na nietypowe wa-

runki atmosferyczne, b¹dŸ geologiczne) nie bêdzie móg³ go podj¹æ, zabraknie mu

bowiem najwa¿niejszego – samodzielnego tworzenia zasad. Z drugiej jednak

strony, owe techniczne umiejêtnoœci zawsze wysoko ceniono, trudno bowiem przy-

puszczaæ, ¿e wirtuoz skrzypiec bêdzie móg³ siê bez nich obyæ licz¹c tylko na

w³asn¹ inwencjê twórcz¹. Medium, jakim s¹ skrzypce, zawsze wymagaæ bêdzie

od artysty dostosowania siê do ich w³asnej natury. Szczególnie wyraŸnie widaæ to

na przyk³adzie sztuki muzycznej, gdzie zapis nutowy jest tylko zarysem dla póŸ-

niejszej interpretacji, w której duch artysty i przedmiot zazêbiaj¹ siê z sob¹ do

tego stopnia, ¿e tworz¹ jednoœæ. Piêkno dla Shaftesburego piêkno i sztuka dla

Batteux maj¹ podwójn¹ naturê: z jednej strony istniej¹ w œwiecie zmys³owym,

z drugiej zaœ, mo¿liwe s¹ tylko o tyle, o ile istnieje cz³owiek.
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The scope of the article is twofold. The first issue is connected with the problem
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an idea, between an analogue and an object of imagination. I endeavour to show that

H.-G. Gadamer’s and J.P. Sartre’s contemporary conceptions, despite their

revolutionary conclusions, are deeply rooted in classical aesthetics. The second part

of the article is an attempt to reconstruct the aforementioned question on the examples
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idea (or the object of imagination) was esteemed superior to the empirical object of

the work of art.
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