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Sztuka
— zagrozenia ideologiczne

Stopien ideologizacji wspodlczesnej kultury i sztuki jest niewatpli-
wie bezprecedensowy, a jego niszczycielski charakter okresla
przede wszystkim wplyw na moralnoéc i nauke, mimo ze nauka ze
wzgledu na swoj przedmiot, materie, i utylitarng funkcje winna
by¢, jak mogloby sie wydawa¢, odporna na naciski ideologiczne.
O tym, ze jest inaczej niezbicie $wiadcza paranaukowe doktryny,
jedna przestrzegajaca przed apokaliptyczna katastrofa, ktora rze-
komo nieuchronnie nadciaga w wyniku nadmiaru dwutlenku
wegla w atmosferze spowodowanego ludzka i zwierzeca aktyw-
noscia, druga, przekonujaca o jedynie kulturowym charakterze
ludzkiej plciowosci. Z tej perspektywy sztuka, wspodlczesnie rozu-
miana jako swobodna ludzka aktywno$¢, ktorej rola w skrajnie
stechnicyzowanym i skomercjalizowanym Swiecie wydaje sie co
najwyzej trzeciorzedna, jawi¢ sie moze jako obszar niczym nie
zdeterminowanej afirmacji osobowos$ci artysty, dokonywanej
przede wszystkim za posrednictwem dziela, ale tez poprzez sam
akt jego kreatywnej woli czy spisany koncept.

Otoz jest wrecz przeciwnie. Juz od blisko dwustu lat obszar
okreslany mianem sztuki jest bezposrednim wyrazem rozmaitych
ideologii, najpierw modernistycznych, a wspolczesnie postmo-
dernistycznych. Fakt ten nie zawsze jest rozumiany przez samych
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artystow, tym bardziej za$ przez widzow i mito$nikow sztuki, dla-
tego tez nalezy opisa¢ mechanizmy ideologizowania sztuki.
A ze ideologia zrodzila sie w tonie filozofii, to przede wszystkim
w oparciu o jej racjonalne narzedzia mozna sie uporac z tak sfor-
mulowanym zadaniem. Nalezy przy tym pamietac, ze pierwsze
interpretacje faktu sztuki pojawialy sie w starozytnoéci przedfilo-
zoficznej, z kolei za$ ideologia jako termin zostala wprowadzona
dopiero w 1796 r. przez Antoine’a L. C. Destutt de Tracy! jako
okreslenie postkartezjanskiej filozofii idei. Wprawdzie z biegiem
czasu znaczenie terminu zmienialo sie, jednak niezmienny pozo-
stal jego antymetafizyczny i antyreligijny charakter oraz odniesie-
nie do rozmaitych nurtéw filozofii podmiotu. Ostatecznie ideolo-
gia stala sie synonimem totalitarnych nurtéow politycznych.

Pierwiastek dionizyjski i apollinski

Problem pojawienia sie zjawiska sztuki (gr. techne; tac. ars) jako
tréjjedynej chorei pojawil sie znacznie weze$niej w mysli greckiej
niz pierwsze usystematyzowane refleksje filozoficzne (VII/VI w.
p-n.e.), bo w jej okresie archaicznym, homeryckim w VIII w p.n.e.
Zawieral w sobie, cho¢ jedynie implicite, zasadniczy spor o arché,
czyli praprzyczyne rzeczywisto$ci, jej zasade, prasubstancje i jed-
noczes$nie jej podstawowy skltadnik. W najstarszym greckim rozu-
mieniu aktywno$c¢ taka jak poezja, muzyka i taniec?2 mialy mie¢
ponadludzkie pochodzenie, bowiem ich przyczyng bylo boskie
natchnienie, a poeta stanowil medium boskiego przekazus.
Troéjjedyna choreja rozumiana jako manija (boski szal) wspottwo-
rzyla religijne misteria prowadzac do katharsis4, czyli sublimacji
i oczyszczenia emocji poprzez mimesis (nasladowanie), rozumia-

1P. Jaroszynski, Ideologia, w: Powszechna encyklopedia filozofii, red.
A. Maryniarczyk, Lublin 2003, s. 731-734.

2 W. Tatarkiewicz, Historia estetyki, t. 1, Warszawa 2009, s. 23—24.

3 H. Kiere$, Filozofia sztuki, Lublin 2020, s. 81—82.

4 Tamze, s. 24—25.
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nego w okresie archaicznym jako wyrazanie uczu¢ poprzez mimi-
ke i taniec5. Dostep do zasady rzeczywisto$ci poprzez ,.boski” szal,
czyli irracjonalne uniesienie, wigzany byl z pierwiastkiem dioni-
zyjskim. Byl on przez Grekéow przeciwstawiany pierwiastkowi
apollinskiemu, racjonalnemu, ktéry w obszarze sztuki urzeczy-
wistniala architektura®, jako glowna dziedzina sztuki greckiej
wraz z podporzadkowanymi jej rzezba i malarstwem. W wyklad-
ni dionizyjskiej, manicznej, sztuka stawala sie zatem obszarem
kontaktu z b6stwem i aktem ujawniania istnienia porzadku trans-
cendentnego wobec rzeczywistos$ci uchwytnej zmystami. W ten
sposob poezja, muzyka i taniec zyskiwaly status aktywnosci o cha-
rakterze poznawczym, a uprawiajacy je stawali sie posrednikami
miedzy bostwami a wspdlnota.

Inne akcenty w rozumieniu sztuki pojawily sie w ramach jej
apollinskiej wykladni, przyporzadkowanej racjonalnoéci. Byla
ona ugruntowana wowczas przede wszystkim w prawach geome-
trii. Wiele jej zasad odkryli pitagorejczycy na przetlomie VI i V
wieku p.n.e. Najbardziej bodaj niezwyklg poéréd nich byta zasada
zlotego podzialu odcinka, w oparciu o ktéra wykreslano foremne
pentagramy i pentagony. Ona tez okresla wiele przypadkow
ksztaltowania sie materii naturalnej, porzadkuje na przyktad uto-
zenie galezi na pniu roélin i w nerwach lisci7. Owa zlota liczba byta

5 Tamze, s. 25—26.

6 Tamze, s. 24.

7R. Padovan, Proportion, Taylor & Francis, 1999, s. 305—-306;
Wspdlczesna nauka podaje wiele innych przykladow wystepowania
w naturze zasady zlotego podzialu: W 2003 Volkmar i Harald Weissowie
po przeanalizowaniu danych psychometrycznych doszli do wniosku, ze
zloty podzial jest podstawa cyklu fal moézgowych (V. Weiss, H. Weiss, The
golden mean as clock cycle of brain waves, w: Chaos, Solitons and
Fractals, 18(4), s. 643—652, 2003). Wniosek ten zostal potwierdzony
dos$wiadczalnie przez zesp6l neurobiologéw w 2008 r. (A.K. Roopun i inni,
Temporal interactions between cortical rhythms, w: Frontiers in
Neuroscience, 2 (2), 2008, s. 145—-154); W 2010 w piSmie ,Science” ogto-
szono, ze zloty podzial jest obecny w skali atomowej w rezonansie magne-
tycznym spinéw w krysztalach niobanu kobaltu (Golden ratio discovered
in a quantum world, w: Eurekalert.org).
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zasada tworzenia greckich porzadkow architektonicznych, kano-
now rzezbiarskich i malarskich zasad kompozycyjnych oraz
podlozem apollinskiej teorii sztuki. A ze, jak twierdzil Pitagoras,
zasada Swiata jest liczba jako skladnik, przyczyna i wzor rzeczy,
i ostatecznie jedyny byt realny, to racjonalno$¢ okresla cala rze-
czywisto$é, a dostep do owej racjonalnoéci okresla porzadek liczb.
Rozum zatem zostal wskazany jako ta wladza, dzieki ktorej czlo-
wiek moze dotrze¢ do arché, a sztuki takie jak architektura, rze-
zba i malarstwo podporzadkowywane odtad tej zasadzie,
odzwierciedlaly w oczach Grekow porzadek wszech§wiata8.

Akt poznania czy wytwarzanie?

Radykalne emocjonalne uniesienie z jednej strony i spekulatyw-
ny rozum z drugiej, okreslajac porzadki dwoch najstarszych teorii
sztuki wyznaczaly jednocze$nie dwie odrebne drogi poznawczego
dostepu do zasady rzeczywisto$ci. W obu przypadkach dzielo
zyskiwalo status aktu poznania, czy to poprzez irracjonalne emo-
cjonalne uniesienie, czy przez racjonalne, matematyczne uchwy-
cenie praw rzeczywistosci. O ile jednak maniczny szat zakladal
bostwo jako Zrodlo sztuki, o tyle apollinskie sztuki okreslane byly
jako wytwory czlowieka9. W swojej doktrynie juz Protagoras i so-
fisci przeciwstawiali sztuki przyrodzie i przypadkowi.

Do pewnego stopnia w tym duchu rzecz ujmowal takze Platon,
twierdzac, ze ludzie wynalezli sztuke ze wzgledu na konieczno$c¢
uzupehliania niedostatecznego wyposazenia przez przyrodelo.
Wiaczal wiec do sztuk technike, natomiast wylaczal poezje: ,Bo

8 Artyéci grecey byli przekonani, ze w swych dzielach stosuja i ujaw-
niaja prawa rzadzace przyroda, ze przedstawiaja nie tylko wyglad rzeczy,
ale ich istote, ich wieczystg strukture” (Tatarkiewicz, Historia estetyki,
dz. cyt., s. 72).

9 Tamze, s. 113, 122.

10 Tamze, s. 140; Por. H. Kieres, ,,Prywatywna” teoria sztuki, w: Spor
o sztuke, Lublin 1996, s. 119—125.
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wszyscy poeci, ktorzy dobre wiersze pisza, nie przez umiejetnos$c
to robig, nie przez sztuke: tylko bég w nich wstepuje i oni
w zachwyceniu wszystkie te piekne poematy moéowig”1l. Zacho-
wywal zatem dla poezji wykladnie trojjedynej chorei z okresu
homeryckiego!2. Systemowo bowiem oddzielal pozorne piekno
tworzone ze wzgledu na co$ innego (mimeza rzeczywistosci mate-
rialnej) od tego, ujawnianego w natchnieniu jako to, co niezmien-
ne — wieczna Idea. Tu znajdowalo sie Zrodlo oddzielenia poezji od
innych sztuk i podziat ich na sztuki uzytkowe, wytworcze i mime-
tycznel3, a takze pogarda dla tych ostatnich, nasladujacych
wedlug niego jedynie materialne wcielenia Idei. Zatem, wedlug
Platona, aktywno$¢ poetycka rozumiana byla odrebnie jako
mozliwo$¢ dostepu do Swiata rzeczywistego, czyli przekraczajace-
go $wiat uchwytny zmystami. Dzieki temu poezja zyskiwala szcze-
gblna godno$¢ poznawczy, tymczasem sztuki ,zwykle” okreslaly
jedynie pewien obszar aktywnosci bazujacych na partykularnych
zasadach warsztatowych.

Klasyczna wykladnie sztuka uzyskala w filozofii jego ucznia,
Arystotelesa, ktory usystematyzowal i znacznie poglebit refleksje
swoich poprzednikéw. Zachowal jej charakter wytworezy,
poglebil jednak rozumienie samej kwalifikacji. Sztuka jest, jak
pisal, trwala dyspozycja, a zatem cnotg intelektu praktycznego4,
do zgodnego z planem wytwarzania. Sztuka w tym ujeciu jest
kazda umiejetno$¢ posiadajaca swoje partykularne zasady
wytworcze. Byly nig zatem nie tylko budowanie, rzezbienie i ma-
lowanie, ale takze leczenie, konstruowanie, pisanie itp. Jest ona
interioryzowaniem rzeczywisto$ci, czyli uporzadkowana, inteligi-
bilnie i harmonijnie zorganizowana, czyli rozumna — wiec takze

11 Platon, Ion, 533 E, w: Tatarkiewicz, Historia estetyki, dz. cyt., s. 154.

12 Tatarkiewicz, Historia estetyki, dz. cyt., s. 155.

13 Platon, Respublica, 601 D, w: Tatarkiewicz, Historia estetyki,
dz. cyt., s. 155.

14 Roztropno$é jest cnotg intelektu praktycznego w porzadku dziatania,
a sztuka w porzadku wytwarzania.
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celowa, aktywnoscia naszego duchals. Arystoteles podzielit sztuki
na te, ktore ,uzupehiaja przyrode tym, czego nie zdolata zrobic
bad? ja nasladujg”6. Podzial ten zazwyczaj jest interpretowany
w duchu mysli Platona jako wyr6zniajacy sztuki uzyteczne i mi-
metyczne. Te drugie w rozumieniu nasladowania wygladow rze-
czy. Z jednej strony zatem Arystoteles mialtby wyr6zni¢ wytwory
o charakterze praktycznym, przede wszystkim zabezpieczajace
potrzeby ciala i szeroko rozumiang technike, z drugiej o charakte-
rze mimetycznym, wiodace do kontemplacji bogactwa wizual-
nych aspektow przyrody. Warto jednak podkresli¢ istotna ro6zni-
ce w podejéciu Arystotelesa do rozumienia mimetyzmu od jego
nauczyciela. Dla Stagiryty bowiem mimeza nie dotyczy obrazéow
rzeczy, a sposobu dzialania przyrody, zgodnie z bliskg mu wyktad-
nia Demokryta7. ,Sztuki «nasladuja» po swojemu, a nie biernie
i wiernie”8 czyli swobodnie wyrazajg i przedstawiaja, a nie od-
twarzaja. A zatem ,,w pojeciu mimesis dawal wyraz nie tyle za-
leznosSci sztuki od natury, ile wlasnie jej odmiennosci od na-
tury”9.

W tym kontekscie kluczowe rozroznienie dokonane przez Ary-
stotelesa znajdziemy w innym fragmencie jego tekstu, w ktorym
kladzie silny akcent na aspekt odtworezy i tworczy w wytwarza-
niu, kwalifikujac sztuke ze wzgledu na site kreatywna posiada-
jacego jej cnote wytworey: ,jeden lekarz jest rzemieSlnikiem,
drugi artysta, a trzeci znawcg tej sztuki. A ludzie tych samych
kategorii s, rzec mozna, we wszystkich sztukach”20, W $wietle

15 Arystoteles, Metaphysica, 1032 b 1, w: Tatarkiewicz, Historia este-
tyki, dz. cyt., s.182; P. Jaroszynski, Metafizyka i sztuka, Lublin 1996, s. 48.

16 Arystoteles, Physica, 199 a 15, w: Tatarkiewicz, Historia estetyki, dz.
cyt., s. 183.

17 Tatarkiewicz, Historia estetyki, dz. cyt., s. 105.

18 W. Tatarkiewicz, Droga przez estetyke, Warszawa 1972, s. 253; zob.
przyp. 6, s. 276.

19 Tamze, s. 276.

20 Arystoteles, Politica, 1282 a 3, w: Tatarkiewicz, Historia estetyki,
dz. cyt., s. 189.
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zatem kreatywnoSci rzemieSlnikiem bylby ten, ktory postepuje
zgodnie z utrwalonymi zasadami konkretnej sztuki, nie przekra-
czajac jej znanych juz prawidel, a artysta ten, ktory przekracza
zastane normy wytworcze, wzbogacajac swoja inwencja i w ten
sposob rozwijajac okreslong sztuke2!. Znawca za$ ten, ktory do-
skonale zna jej zasady i rozumie mozliwo$¢ rozwoju.

W ten spos6b zaakcentowany zostaje intelektualny i tworczy
charakter cnoty sztuki, ktora posiada konkretna osoba jako
wytworca, oraz tkwiacy w istocie wytwarzania potencjal rozwoju.
Dzieki tworczej inwencji artysty-wytworcy, normy konkretnej
sztuki zyskuja poszerzony i poglebiony zakres, a dzieki znawcom
tych sztuk — teoretyczna wykladnie i uzasadnienie. Wszelkie
zatem sztuki, zgodnie z teoria Arystotelesa, posiadaja potencjal
nieustannego rozwoju i przeobrazenia, nie sa wiec wyrazem raz
na zawsze utrwalonych konwencji i norm. Ponadto wytwory jako
owoce ludzkiej aktywno$ci wyrastaja ze zrodla odrebnosci czlo-
wieka posrod stworzen (innych bytow przygodnych), czyli z jego
intelektu, zawieraja wiec inteligibilng22 strukture wewnetrzna.
Jest ona przy tym zalezna w swym bogactwie od zgromadzonych
przez wytworce treSci poznania, a takze stopnia uksztaltowanej
cnoty. I tak jak czlowiek nieustannie wytracany jest przez byt
zmoznoSci do aktu poznania, poszerzajac i poglebiajac owo

21 Warto w tym miejscu przypomnie¢, ze Arystoteles byt w mlodoéci
nauczycielem, a w okresie pdzniejszym interlokutorem Aleksandra III
Wielkiego (cesarz do konca zycia wymieniat z nim listy), ktérego nadwor-
nym rzezbiarzem byl Lizyp, wielki innowator w obszarze swojej dyscypliny
sztuki. Wprowadzil on w jej zakresie nie tylko nowy kanon doskonalej pro-
porcji ciala ludzkiego, w ktéorym glowa stanowi dziewiata cze$¢ cial
(w kanonie Polikleta byla to 6sma czeéc), ale i rozwinal psychologiczna
charakterystyke rzezbionych przez siebie postaci, indywidualizujac je du-
chowo. Fakt tego integralnego rozwoju rzezby greckiej od Polikleta do
Lizypa musial by¢ nie tylko znany Arystotelesowi, ale i brany przez niego
pod uwage w filozoficznych analizach sztuki.

22 Nalezy przy tym uwzglednié¢ fakt, iz materia nie moze by¢ w pelni
poznana ze wzgledu na to, Ze racjg konkretnoéci okreslonej rzeczy jest mate-
ria pierwsza jako czysta potencjalno$¢. A ze podtozem wszystkich ludzkich
wytworéw jest z konieczno$ci materia i poniewaz sg one realizowane w opar-
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poznanie, tak tez realizowany przez czlowieka wytwor zawiera
analogiczny potencjal rozwoju i zmiany.

W rozumieniu Arystotelesa sztuka jest zatem funkcja pozna-
nia wytworey i jego indywidualnego potencjalu do tworczego
wykorzystywania poznania w wytwarzaniu. Zakres tego potencja-
hu odréznia za$ rzemieslnika od artysty. Jak stusznie zatem pod-
kreslat Wladystaw Tatarkiewicz: ,w tej Arystotelesowskiej kon-
cepcji sztuki intelektualizm, przykladajacy szczegblng wage do
wiedzy i regul ogoblnych, byl ograniczony przez uznanie czynni-
koéw sprawnoscei 1 uzdolnienia”3. Przeoczenie tego Arystotele-
sowskiego rozréznienia prowadzilo w historii do banalizowania
i blednego ujecia przez niego istoty sztuk: wylacznie jako realizo-
wania dziel w oparciu o w peli okreSlone normy wytworcze.
Tymczasem, wedlug Arystotelesa, nigdy nie sg one w pelni okre-
Slone, zawieraja w sobie bowiem zawsze potencjal integralnej
zmiany w ramach poszczegbdlnych rodzajow sztuk. Materie
i formy kazdej z nich okreslaja przestrzen rozwoju. Sztuka lekar-
ska rozwija sie o tyle, o ile pewniej osiaga swdj cel, zdrowie, archi-
tektura — kiedy powstaje lepiej dostosowany do uzytku budynek,
a poezja i malarstwo — glebie metafory rzeczywistoSci: jej dziala-
nia i zmystowo uchwytnego obrazu.

Zgodnie z teorig Arystotelesa sztuka jest cnota intelektu prak-
tycznego do zgodnego z zamierzeniem (planem) wytwarzania.
Podlega ono doskonaleniu, warunkowane jest zatem nabyta
sprawnoscia, ale i naturalnym uzdolnieniem, formalnym i mate-
rialnym, do zdobycia okreslonej sprawnosci. Czlowiekowi posia-
dajacemu wade wzroku, np. daltonizm, z powodoéw przyrodzo-
nych trudniej bedzie bowiem zyska¢ sztuke malarstwa, podobnie
jak temu, ktory cierpi na drzenie rak, posias¢ sztuke chirurgiczna.

ciu o niedoskonale ludzkie poznanie, to tez tym mniej sg inteligibilne (Zob.
P. Jaroszynski, Metafizyka 1 sztuka, Radom 2002, s. 223—231); ,Nasze po-
znanie materii jest negatywne i relatywne. Negatywne — to znaczy, ze wiemy,
iz nie jest ona zadna z kategorii okreslajacych byt (cos, jakies, iles etc.); rela-
tywne — rozumiemy materie tylko przez odniesienie do aktu” (Tamze,
S. 229-230).

23 Tatarkiewicz, Historia estetyki, dz. cyt., s. 165.
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Tak tez czlowiekowi praktycznemu, ktéry ponad wszystko ceni
pozytek materialny, trudno poja¢ duchowa doniosto$¢ poezji czy
malarstwa, chyba ze jako funkcje finansowego zysku.
Uksztaltowanie sprawnos$ci wytwarzania wigze sie zatem z prak-
tyka, ktoérej intensywno$é warunkowana jest naturalnym uzdol-
nieniem. Dzieki wypracowanej w oparciu o wskazane warunki
cnocie sztuki konkretny czlowiek realizuje cel sztuki, czyli wytwa-
rza dzielo w formie aktu intencjonalnego, posiadajacego inteligi-
bilna strukture wewnetrzng, mozliwg do zrozumienia przez inne-
go czlowieka24. Dzielo sztuki nalezy zatem rozumieé nie jako akt
poznania, a wyraz poznania (wytworcy) i jednocze$nie przedmiot
poznania (dla obserwatora). W ten sposob dzieto jako artefakt
tworzy podloze niewerbalnej komunikacji miedzyosobowej wzbo-
gacajac obszar ludzkiej kultury.

Transcendentalne piekno bytu
i kategorialne piekno sztuki

Grecy, niezaleznie od tego czy pojmowali sztuke jako akt pozna-
nia, czy za Arystotelesem jako wyraz i przedmiot poznania, SciSle
wigzali aktywno$¢ artystyczng z pieknem. Przy czym od home-
ryckiej starozytnosci piekno rozumiane bylo przez nich niezwykle
szeroko. Wiazali je chociazby z dobrem, formujac pojecie kalo-
kagatii25, i wjego kontekscie mowili o pieknym zyciu. Laczyli je
takze ze sprawiedliwo$cia, powolujac sie na jedna z wyroczni, kt6-
ra orzekla, ze ,najpiekniejszym jest to, co najsprawiedliwsze”26.
Jednak teoria o charakterze obiektywnym, ktora jako pierwsza
sformulowali, posiadala wezszy zakres i uyjmowata piekno jako

24 Chot¢ inteligibilna struktura wytworu jest analogicznie uchwytna jak
w bycie przygodnym, mimo ze wytwor rozni sie od niego ontycznie ze
wzgledu na odmienny status ontologiczny, to ze wzgledu na te wlasnie
roznice kazdy wytwor ludzki jest znacznie mniej inteligibilny od bytu przy-
godnego.

25 Tatarkiewicz, Historia estetyki, dz. cyt., s. 43.

26 Tamze, s. 34.
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zgodno$¢ i jednos$c skladnikow?7. Opisali ja pitagorejczycy jako
teorie harmonii i od tego momentu stanowila punkt odniesienia
dla kazdej kolejnej koncepcjiz8. Wiaczyt ja do swojego systemu
rowniez Platon jako uzupelienie wlasnej spirytualistycznej
iidealistycznej wizji piekna29, w ktorej jako najdoskonalsze
i wieczne przejawia sie w idei i wylacznie przez nia rzeczy moga
by¢ piekne.

Oba ujecia zyskaly pelng teoretyczna sp6jnosc i najklarowniej-
sza redakcje w sformulowanym kilkaset lat p6Zniej emanacyjnym
systemie filozoficznym Plotyna. W jego ramach wskazywal on
bowiem z jednej strony na doskonalo$¢ rozumiang jako jednosc,
z drugiej, na proporcje jako uklad elementow. Pierwsza wlasnosé
piekna wigzal z forma jako racja pelnosci bytu, druga za$ z forma
jako organizujaca materie. Z kolei w wieku XIII zostala ta teoria
dopelniona w filozofii §w. Tomasza z Akwinu, ktéry wyodrebnil
blask formy (Yac. claritas, splendor formae) jako konstytutywny
w porzadku inteligibilnym zwigzek bytu z intelektems3©.

Niezaleznie od kolejnych teoretycznych uzupeklien istoty
piekna, od pitagorejczykow po $§w. Tomasza z Akwinu, niezmien-
nie ujmowane bylo jako transcendentna wlasno$¢ bytu, a wiec
wykraczajaca poza ujecie kategorialne. W tej tez perspektywie
szczegoblnie doniosle okazalo sie podkreslenie relacjonizmu piek-
na w definicji sformulowanej przez §w. Tomasza z Akwinu: pul-
chrum est cuius ipsa apprehensio placet (pulkrum est cuius ipsa
aprenczio placet) (piekne jest to, czego samo ogladanie wzbudza
upodobanie), stanowiacej teoretyczne zwienczenie wszystkich
dotychczasowych uje¢ i podstawe wyprowadzenia zasady inte-
gralnoSci z piekna jako transcendentalnej wlasnosci bytu3?.

27 Tatarkiewicz, Historia estetyki, dz. cyt., s. 95—96.

28 Takze wspolczesnie zachowuje swoja poznawcza doniosloéé jako
teoria o charakterze formalistycznym, estetycznym.

29 Tatarkiewicz, Historia estetyki, dz. cyt., s. 137—138.

30 Jaroszynski, Metafizyka i sztuka, dz. cyt., s. 154.

31 P. Jaroszynski, Metafizyka piekna. Préba rekonstrukcji teorii piek-
na w filozofii klasycznej, Lublin 1986.
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Przez nastepne trzysta piecdziesigt lat powyzsze klasyczne
rozumienie piekna stanowilo jednocze$nie podstawe analogicz-
nego formulowania kategorialnego piekna sztuki, az do czasow
Kartezjusza (1596—1650) i okreSlenia przez niego ram filozofii
podmiotu. Konsekwencja tej zmiany byto odrzucenie klasycznego
metafizycznego rozumienia bytu, czyli uyjmowania w procesie
separacji jego zasad (transcendentaliéw), a w oparciu o nie jego
wlasnosSci i kategorii. Fakt ten rozpoczal proces teoretycznej
redukcji wlasnosci bytu takich jak piekno do wymiaru wylacznie
kategorialnego, czyli formalistycznie okreslonych cech materii.
Na tej filozoficznej bazie zrodzila sie estetyka Baumgartena
(1714—1762), ktoéra autor okreslil jako ars pulchre cogitandi, czyli
sztuke pieknego mys$lenia, odrywajac transcendentalne piekno
bytu od rozumienia piekna w sztuce. Odrzucil bowiem realistycz-
ne zmyslowo-intelektualne poznanie bytu i, mimo checi przezwy-
ciezenia teoriopoznawczego i ontologicznego dualizmu skrajnego
racjonalizmu Kartezjusza, zrozumial poznanie estetyczne subiek-
tywistycznie jako aprioryczna synteze form wyobrazni z materia-
lem wrazeniowym, pozostajac na gruncie filozofii podmiotu. To
ujecie rozwinal Kant (1724—-1804), lokujac sztuke w obszarze filo-
zofii praktycznej jako poznanie zmyslowe (estetyka), posiadajace
charakter subiektywny i wyrazane jako bezinteresowny sad
smaku. Podstawg jego prawdziwosci, jak twierdzil, sg idee, czyli
czyste wyobrazenia pierwowzoréw ugruntowanych w konkret-
nych do$wiadczeniach rzeczy pieknych lub pobudzeniach umyshu
wywolujacych wzniosto$é. One tez, wraz z innymi warto$ciami
(ideami) estetycznymi, stanowia ,,material” realizowanego dziela
sztuki przez artyste, ktéremu przystuguje catkowita wolnosé kre-
owania wlasnych praw tworczych.

Od tego rodzaju ujecia teoretycznego piekno posiada wylacz-
nie kategorialny wymiar, rozumiane jest bowiem jako wartosé
estetyczna réwnorzedna z wieloma innymi. W ramach ideali-
stycznej filozofii podmiotu nie posiada bowiem odrebnego trans-
cendentalnego zrodla w bycie. Takze rozumienie sztuki uniezale-
znione zostaje od dotychczasowych kryteriow wytworcezych, choc
do 1917 roku i pojawienia sie dziel typu ,ready-made” (fr. objet
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trouvé, gotowy przedmiot) Marcela Duchampa (1887-1968),
zasadniczy cel sztuki, czyli wytworzenie dziela, pozostat aktualny.
Estetyka Baumgartena i Kanta stanowia zatem punkt zwrotny
w klasycznym, realistycznym i uniwersalistycznym rozumieniu
sztuki i piekna. Istota tej zmiany jest radykalne podwazenie
mozliwosci poznania przez podmiot transcendentnego wobec
niego bytu przygodnego i przekonanie, ze w doswiadczeniu
dostepne sa podmiotowi jedynie uchwytne zmystowo fenomeny.

Istniejacy byt przygodny czy idea?

Kwestia, ktéra w sposob zasadniczy rozstrzyga o teoretycznym
ujeciu problematyki sztuki i piekna, dotyczy bowiem samych pod-
staw filozoficznego namystu i ostatecznie zawiera sie w przyjeciu
okreslonego stosunku do rzeczywisto$ci: czy stanowi ona Zrodlo
poznania, czy moze odsyla do rzeczywistej rzeczywisto$ci okreslo-
nej wiecznymi Ideami, czy tez jest zasadniczo niepoznawalna
i stanowi funkcje naszych wladz poznawczych, a moze raczej jezy-
ka. Ten stosunek do rzeczywistosci i poznawczego dostepu do niej
jest kluczem do rozwiazania kazdej teoretycznej kwestii pojawia-
jacej sie w procesie wyjasniania arché jako zasady natury. Do-
tyczy to takze wyjasnienia faktu sztuki czy powiazanej z nig kwe-
stii piekna.

Fundamentalny spdér o rozumienie $wiata po raz pierwszy
ujawnil sie z cala glebia swoich konsekwencji juz w starozytnej
filozofii greckiej w IV wieku p.n.e. w lonie akademii platonskie;j.
Platon, dzieki radykalnemu racjonalizmowi Parmenidesa z Elei
i podobnie jak on, wyjasniat arché-byt w perspektywie statyzmu
ontologicznego jako Idee-Niezmiennoéc¢ i przezwyciezal tradycje
wariabilizmu ontologicznego, ujmujacego arché-byt jako Ruch-
-Nieokre$lono$¢ przede wszystkim w wyktadni irracjonalizmu
Heraklita z Efezu i Anaksymandra z Miletu. Platonskiej teorii
o Ideach jako niematerialnych prawzorach rzeczy istniejacych
ponad $wiatem materialnym wrodzonych czlowiekowi i dostep-
nych jego rozumowi w akcie anamnezy (przypomnienia), prze-
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ciwstawil Arystoteles swoja nauke o docieraniu do istoty rzeczy
przez intelekt za posrednictwem zmystow. Pelnig one, wedlug
Stagiryty, wazng funkcje w procesie racjonalnego poznania, nie
stanowig wiec bariery poznania oddzielajacej czlowieka od praw-
dziwej rzeczywisto$ci. W ten sposob odrzucit on idealistyczna teo-
rie bytu, aprioryczng teorie poznania i spirytualistyczng teorie
czlowieka32, sformulowane przez swojego mistrza, i wypracowat
realistyczny system metafizyki bytu, w ktéorym kazde ciato natu-
ralne ukonstytuowane jest przez materie pierwsza i forme sub-
stancjalng. Byt ludzki posiada jako wladze intelekt, wole i zmysly,
za posSrednictwem ktorych poznaje byty przygodnie istniejace
w $wiecie. Zatem arché-byt to byt-konkret okre$lony jako sub-
stancja bedaca podlozem zmian.

Owe trzy drogi rozpoznania rzeczywisto$ci, najpierw poprzez
ruch i nieokreslono$¢, p6zniej przez Idee, a nastepnie poprzez
konkret-substancje, ustanowily trzy drogi filozofii. Dwie pierwsze
w formule idealistycznej (irracjonalizmu i racjonalizmu) zaktada-
ly niebezposéredni dostep do rzeczywistosci, trzecia natomiast
sformulowala realizm filozoficzny ufundowany na bezposrednio
uchwytnym przez zmysly i intelekt bycie-konkrecie. Kluczowa
roznice miedzy nimi okreélil spér o charakter prawdziwej rzeczy-
wistoéci i poznawcezy do niej dostep.

Przez kolejne dwa tysiaclecia kontynuowania namyshu filozo-
ficznego okazalo sie, ze 6w spor niezmiennie stanowi podloze
wszelkich teoretycznych réznic w lonie filozofii, obejmujac takze
systematyczne wyjasnianie faktu sztuki i piekna. Wprawdzie
kazda z trzech wyznaczonych przez grecka filozofie drég poznania
do dzi$ stanowi podloze najrozniejszych systemowych modyfika-
cji, to posrdéd nich mozemy wskazaé szczegolnie donioste i najwy-
bitniejsze teoretyczne redakcje kazdej z nich, stanowiace dzisiaj
kamienie milowe rozwoju filozofii nowozytnej. Realizm filozoficz-
ny juz w Sredniowieczu zyskal swoja dojrzala i wciaz aktualna
poznawczo formule w filozofii §w. Tomasza z Akwinu, w ramach

32 Tatarkiewicz, Historia estetyki, dz. cyt., s. 131.
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ktorej dostrzegl on i podkreslit w bycie-konkrecie zlozenie z ist-
nienia i istoty, przy czym istnienie jest, jak wykazal, aktem bytu
a istota jego moznos$cig. Wedtug niego akt istnienia bytu ma cha-
rakter przygodny, a jego przyczyna jest wobec niego zewnetrzna
inie jest nig Nieruchomy Poruszyciel, jak przyjat Arystoteles,
a Istnienie Czyste, ktorego istotq jest istnienie33. Z kolei idealizm
w wersji racjonalistycznej swoj punkt zwrotny osiagnal w filozofii
podmiotu Kartezjusza, formule dojrzala w filozofii krytycznej
Kanta, a najbardziej wewnetrznie koherentnga w panlogizmie
Hegla. Eaczy te nurty uznanie niemozliwo$ci bezposredniego
dostepu poznawczego do rzeczywistoéci i w konsekwencji kon-
centracja uwagi podmiotu poznajacego na poznaniu wiasnych
idei, rozpoznaniu rozumowych struktur warunkujacych mozli-
wo$C poznania czy ostatecznie na ekstrapolacji ludzkiego mysle-
nia na $wiat. Czym$ pierwotnie nam danym nie jest juz zatem
$wiat i jego prefilozoficzny obraz, ale ludzka $wiadomo$¢. Ten tez
idealistyczny przelom okazal sie niezwykle wazny dla rozwoju
filozofii modernizmu, dominujacej przestrzen kultury zachodniej
do polowy XX wieku.

Idealizm i ideologia

W lonie idealizmu i w odniesieniu do filozofii podmiotu
Kartezjusza34 pojawia sie nauka o ideach i wprowadzony zostal
po raz pierwszy termin ,ideologia” (idea + logia — nauka) w dzie-
le autorstwa przedstawiciela francuskiego oSwiecenia Antoine’a

33 To metafizyczne rozstrzygniecie stanowilo prawdziwy przewrot
w filozofii realistycznej, przekraczalo bowiem systemowe Arystote-
lesowskie ujecie aktu substancji w perspektywie ruchu, czyli modalnoSci
bytu i uzasadnialo akt bytu jako istnienie stanowiace racje poznawalnosci,
ktore jednoczesnie nie poddaje sie pojeciowaniu.

34 Warto zauwazy¢, ze filozofia idei autorstwa A.L.C. Destutt de Tracy
zostala opublikowana juz po ukazaniu sie trzech glownych dziel krytycz-
nych Immanuela Kanta (Krytyka czystego rozumu, Krytyka praktyczne-
go rozumu, Krytyka wladzy sqdzenia).
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L. C. Destutt de Tracy w 1796 roku35. W redakcji jego filozofii idei,
wyrastajacej z francuskiego nurtu skrajnego sensualizmu, idee to
najbardziej podstawowe wrazenia stanowiace podstawe poznania
naukowego, przy czym wrazenia te mozna nazywac takze percep-
c¢ja i uczuciami, poniewaz je odczuwamy3®. Naukowe zatem jest
jedynie to, co moze by¢ sprowadzone do prostych empirycznych
wrazen37. W ten sposéb metafizyka realistyczna i teologia zostaly
wyprowadzone poza nawias tak rozumianej nauki, tracac swoj
dotad niepodwazalny status.

Takie antymetafizyczne i antyreligijne nastawienie pozostalo
charakterystyczne dla ideologii takze wtedy, kiedy zmienila ona
swoja perspektywe z podmiotowej na spoleczng. Wowcezas jej
zasadniczym obszarem odniesienia stala sie polityka i utopia3S.
W tej perspektywie polityka rozumiana jest jako narzedzie reali-
zacji utopijnej wizji samozbawienia czlowieka. Owa utopijna
wizja formulowana jest przez ideologdw w ramach spoleczenstwa
o charakterze gromadnym, w ktérym poszczegoélni jego czlonko-
wie traktowani sg numerycznie, czyli jako jednostki, a nie samo-
dzielne osoby, posiadajace swoja godnoé¢ i wynikajace z niej
prawa. Ideologia rodzila sie na gruncie filozofii idealistycznych,
odrzucajacych arystotelesowskie etyczne rozumienie polityki,
czyli w kategoriach ludzkiego roztropnego dzialania na rzecz
dobra wspoélnego, rozumianego jako wieloaspektowy i integralny
rozwdj zycia kazdego konkretnego czlowieka. W ramach ideologii
polityka staje sie sztuka i realizowaniem wspolnego celu (utopii)
w oparciu o prawny legalizm i wypracowane juz przez sofistow
narzedzia propagandy. Obowigzuje on wszystkie poszczegdlne
jednostki gromady i dotyczy wszystkich obszarow jej aktywno$ci,
takze sztuki.

35 Jaroszynski, Ideologia, dz. cyt., s. 731.

36 R. Fafara, Ideologia i filozofia arystotelesowska, ,Rocznik
Tomistyczny”, nr 8, Warszawa 2019, s. 14.

37 Jaroszynski, Ideologia, dz. cyt., s. 731.

38 H. Kiere$, Osoba i spoteczno$é, Lublin 2013, s. 225-309.
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Ideologiczne redukcje jako zagrozenia

Ideologia jako polityczny projekt realizacji utopii sama przynalezy
do kategorii sztuki, klasycznie rozumianej jako zgodne z planem
wytwarzanie. W konsekwencji kazdy element planu podporzadko-
wany musi by¢ celowi, a poszczegolne obszary spotecznej aktyw-
no$ci winny by¢ w jego ramach komplementarne. Dotyczy to eko-
nomii, techniki i szeroko pojetej kultury, w tym, rzecz jasna, sztu-
ki we wspdlczesnym jej rozumieniu39. Zostaje ona catkowicie
wlaczona w narracje polityczna i od polityki uzalezniona, czyli od
dystrybuowanych przez wladze funduszy i prestizu. W tej sytuacji,
jesli artysta chce osiggnac sukces, nie moze kierowac sie w swojej
tworczos$ci wlasnymi potrzebami duchowymi i estetycznymi,
chyba jedynie wtedy, kiedy sa one zbiezne z biezacym celem poli-
tyki, realizujaca w dlugim planie wizje utopijna40. W takim jednak
wypadku mamy do czynienia ze sztuka o charakterze utylitarnym,
czyli stuzebnym wobec nadrzednego celu ideologicznego, a artysta
staje sie funkcjonariuszem ideologii. Wszystkie inne konwencje
artystyczne, ktore tego celu nie realizuja sa wykluczane z tzw. obie-

39 Na przestrzeni wiekow dochodzitlo do préb oddzielenia jednych
sztuk od drugich. Do najbardziej charakterystycznych nalezal podzial na
artes liberales (sztuki wyzwolone) i artes serviles (sztuki niewolnicze)
uksztaltowany juz w starozytnos$ci, cho¢ szczegblnie znany z okresu Sre-
dniowiecznych uniwersytetow. Kolejnego tak wplywowego w kulturze
podziatu dokonal Charles Batteux (1713—1780), dzielac je na sztuki mecha-
niczne, ktore shuza wytwarzaniu narzedzi i przedmiotéw codziennego uzyt-
ku, na sztuki uzytkowe, wytwarzajace przedmioty uzyteczne, ktére moga
posiadaé szczegbdlne walory estetyczne, oraz sztuki piekne, wytwarzajace
przedmioty wylacznie dla zaspokojenia potrzeb duchowych. Po okresie
modernizmu XIX w. i celowego eliminowania przez artystow ze swojej
sztuki piekna, upowszechnilo sie okreslenie sztuk plastycznych, a w okre-
sie XX-wiecznego postmodernizmu sztuk wizualnych, wlaczajacych w swoj
zakres semantyczny nowe techniki wyrazu, takie jak m.in. video art, hap-
pening, instalacje, land art, environment.

40 Zdarzajg sie arty$ci zaangazowani w doktryny ideologiczne, sa
wowczas jednak bardziej aktywistami i funkcjonariuszami niz artystami
w sensie klasycznym.
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gu kulturowego. Instytucje wystawiennicze i gremia eksperckie
postponuja jej autoréw, a w skrajnych wypadkach zwalczaja, np.
wowczas, kiedy podejmuja oni tematy i wykorzystuja formy wyra-
zu wprost przeciwstawiajace sie dominujacej ideologii.

Nie oznacza to jednak, zeby sztuka tworzona w duchu ideolo-
gicznym nie posiadala waloréow artystycznych, jednak jedynie
w zredukowanych przez ideologie ramach, nie dzieki niej zatem
ewentualne walory posiada, a mimo niej. Ostatecznie jednak nigdy
w tak glebokim wymiarze uniwersalnym i ponadczasowym, jak
sztuka klasyczna i lacinska, ta bowiem obejmuje swoim zr6znico-
wanym wyrazem pelny zakres duchowego wymiaru czlowieka.

Ideologie, wyrastajac z filozoficznego idealizmu, funduja swoje
teorie na jednoznacznoéci tresci poznania, co wyklucza bogactwo
rzeczywistoSci (bytu) z ich pola badawczego, jest ona bowiem
dostepna jedynie poznaniu analogicznemu. W konsekwencji w ra-
mach ideologii poznaje sie jedynie idee jako znaki formalne, albo
znaki umowne (jezyk), czy treSci wrazen zmystowych ksztaltowa-
nych przez rozum lub $§wiadomos$¢. Prowadzi to nieuchronnie do
monizmu kulturowego i redukcji czlowieka do wymiaru material-
nego (duch jest funkcja materii), mimo ze czlowiek transcenduje
materie w swoich osobowych aktach poznawczych, aktach milosci
i aktach tworczosci4l. Taka redukcja przeklada sie na aprioryczny
radykalizm (subiektywizm) w okreslaniu kryteriow poszczegol-
nych ludzkich aktywnosci, takze w obszarze sztuki. Historycznie
skutkowalo to jej redukcja do wylacznie estetycznego wymiaru
w poszczegblnych doktrynach modernistycznych (Yfac. modernus
— nowoczesny), a w konsekwencji radykalnego wyjalowienia $rod-
kéw wyrazu sztuki, do jedynie spoleczno-politycznego aktywizmu
artystycznego w postmodernizmie. Nie moze wiec dziwic, ze
modernistyczne nurty sztuki ,obowiazywaly” przez krotki czas,
zaledwie kilku lat42; i wéréd waskich grup artystéw, a aktywno$é

41 M.A. Krapiec, O ludzkq polityke!, Katowice 1995, s. 108.
42 Co ciekawe, tak jak gwattownie pojawialy sie na przelomie XIX i XX
wieku kolejne nurty modernistyczne (formalistyczne tzw. ,izmy”), tak
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tworcow zwigzanych z doktrynami postmodernistycznymi koja-
rzona jest glownie z ich wymiarem ideologicznym.

Procesy te mozna zaobserwowac juz od pierwszego historycz-
nie socjalizmu (lac. socius — uczestnik; societas — towarzystwo)
o charakterze woluntaryzmu indywidualistycznego, czyli utopij-
nego systemu politycznego, jakim byl liberalizm (lac. liber —
wolny) z kapitalizmem jako systemem gospodarczym43. Sztuka
w tej ideologii wlgczona zostala w obszar dobr luksusowych i w tej
formule podkre$lala status spoleczny elity finansowej. Ten utyli-
tarny charakter sztuki zostal zakwestionowany stosunkowo szyb-
ko, poniewaz juz w 1818 roku haslem ,sztuki dla sztuki”, jakie
sformulowal w swoim dziele pt. Du vrai, du beau, et du bien
Victor Cousin (1792-1867), filozof francuski, minister o$wiecenia
publicznego, milo$nik filozofii Schellinga. Sformulowane przez
niego radykalnie formalistyczne haslo — symboliczne dla XIX-
-wiecznego modernizmu — stalo sie inspiracja dla ugruntowane-
go w tradycji lacinskiej estetyzmu z jednej strony i znacznie bar-
dziej 6wcezesSnie wplywowych nurtow odwolujacych sie do anty-
kallizmu i progresywizmu. Pojawily sie one w politycznie zrewol-
towanej Francji, po wydarzeniach Rewolucji Lutowej w 1848
roku44 i Komuny Paryskiej w 1871 roku, lecz bardzo szybko prze-
nikaly do innych panistw europejskich, w ktorych rodzily sie nowe
polityczne systemy utopijne.

szybko wyczerpaly swoja kulturowa doniostoé¢, bo juz w roku 1917 wraz
z proklamowaniem ,ready-made” przez Marcela Duchampa. Czas ich do-
minacji w sztuce nie trwat nawet 80. lat, tymczasem tradycja sztuki ugrun-
towanej w greckim antyku byla zZywa, odradzajac sie w wielu szkolach
i okresach, dwa i p6l tysigca lat.

43 Kiere$, Osoba, dz. cyt., s. 233—240; Kapitalizm, czyli system gospo-
darczy oparty na prywatnej wlasnosci srodkéow produkeji, stanowiacych
zrédlo zysku, oraz na swobodnym obrocie dobrami w ramach rynku, prze-
zwyciezyl gospodarke oparta na rolnictwie, produkecji manufakturowej
i rzemie$lniczej, przez koncentracje systemu na mechanicznej produkcji
fabrycznej realizowanej na duza przemyslowa skale.

44W roku 1848 w Londynie wydano napisany przez Karla Marxa
i Friedricha Engelsa Manifest Komunistyczny, ktory stanowit deklaracje
programowa niemieckiej partii komunistyczne;j.
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Pierwszym z tego typu nurtéw artystycznych byl we Francji
impresjonizm, zapoczatkowany w 1872 roku dzielem Claude’a
Moneta Impresja. Po nim nastapila prawdziwa eksplozja forma-
listycznych kierunkéw artystycznych4s. Elementem ich doktryn
byla ostentacyjnie wyrazana pogarda dla akademizmu, zwigzane-
go z odrzucang sztuka i filozofig klasyczng46. Inne odmiany ide-
ologii socjalizmu — komunizm (fac. communis — wspdlny), fa-
szyzm (lac. fascio — wigzka) i nazizm (niem. Nazizmus — narodo-
wy socjalizm), glebiej powigzaly charakter sztuki ze swoimi uto-
pijnymi narracjami ze wzgledu na kolektywistyczny i monopar-
tyjny charakter. W tego rodzaju systemach forma i tresé¢ sztuki
musza zostaé w pelni, czyli jednoznacznie, okreslone przez wia-
dze, cho¢ w ramach ,madrosci etapu” preferowana konwencja
artystyczno-ideologiczna moze by¢ co jaki$ czas zmieniana. Na
przyklad w porewolucyjnej Rosji w pierwszym okresie obowigzu-
jacym nurtem sztuki byl awangardowy abstrakcyjny konstrukty-
wizm, ktory zostal z czasem odrzucony na rzecz socrealizmu
latwiejszego do zaakceptowania przez proletariat. Historycznie
okazalo sie, ze najchetniej wykorzystywana w ramach trzech od-
mian socjalizmu formulg artystyczna stala sie konwencja rewolu-
cyjnego klasycyzmu, objawiona w pei47 w stynnym arcydziele
7 1784 roku pt. Przysiega Horacjuszy, autorstwa Jacques’a Louis
Davida, malarza rewolucji francuskiej i osobistego przyjaciela
Robespierre’a48.

45 Impresjonizm pojawil sie rowniez w muzyce wraz z preludium pt.
Popotudnie Fauna (1894) autorstwa Claude’a Debussy’ego. Polska muzy-
ke w tym nurcie reprezentuje Karol Szymanowski. Z kolei w literaturze
$rodkami impresjonistycznymi postugiwali si¢ m.in. Stéphane Mallarmé
i Paul Verlaine, a w Polsce Stefan Zeromski i Wladystaw Reymont.

46 Mimo tak silnej presji pojawili sie w tym okresie wybitni tworey,
ktorych twoérczo$é posiada warto$¢ uniwersalng, tacy jak np. Vilhelm
Hammershgi (1864—1916) czy Gwen John (1876—1939).

47 Prekursorem tej konwencji w formule politycznie niezaangazowanej
byl inny malarz francuski, przedstawiciel baroku, Nicolas Poussin (1594—
-1665).

48 Byl czlonkiem Corps Electoral Paryza i deputowanym Konwentu
Narodowego, ktory glosowal w 1792 roku za $émiercia kréla. Mimo ze zasia-
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Nalezy przy tej okazji zaznaczac, ze od szeroko rozumianej
sztuki klasycznej, czyli starozytnej i lacinskiej, klasycyzm rézni sie
jednoznacznie okre$long stylistyka formalna, wyrazista stylizacja
figur i tla (wnetrze, pejzaz) oraz teatralizacja ukladu ikonograficz-
nego, mimiki i gestow postaci. Wszystkie te elementy byly w sztu-
ce klasycznej rozumiane i wykorzystywane w oparciu o analogicz-
nie rozumiane kryterium piekna jako transcendentalnej wlasno-
Sci bytu (rzeczywistosci), co stanowilo podstawe nieprzebranej
roznorodnosci figuratywnej sztuki klasycznej od Polikleta do
Goy'i.

Klasycystyczne konwencje sztuki socjalizméw, zwlaszcza
sowieckiego i niemieckiego, byly zdumiewajgco jednorodne,
roznigc sie jedynie akcentami ideologicznymi zawartymi w tresci.
Sowiecki komunizm jako robotniczy internacjonalizm (lac. inter
— miedzy + natio — nar6d) nakazywal artystom przedstawiac
szczesliwych reprezentantéw proletariatu i wodzoéw rewolucji,
a niemiecki rasistowski nazizm germanska mitologie w wersji
heroicznej. We Wloszech natomiast od strony formalno-wyrazo-
wej sztuka miata charakter hybrydowy. Ideologiczny klasycyzm
koegzystowal z formalizmami modernistycznymi49, a laczyla te
nurty wiara w technike i nowoczesno$¢ (modernizm) jako zrédla
utopijnego szcze$cia panstwa. Futuryzm jako wloski nurt arty-
styczny okazal sie w tej kwestii szczegoblnie ideologicznie doniosly.

Funkcjonowanie socjalistycznych totalitaryzméw wloskiego
i niemieckiego zakonczylo sie wraz z koncem przegranej przez nie
II wojny Swiatowej. Z kolei zwycieskie socjalizmy, sowiecki komu-
nizm i zachodni liberalizm, po odrzuceniu modernizmu z jego
swielkimi narracjami”, funkcjonuja do dzi§ w hybrydalnych for-

dal w Komitecie Bezpieczenstwa Powszechnego to zostal aresztowany jako
przyjaciel Robespierre’a przez wladze rewolucyjne, uniknat jednak giloty-
ny dzieki amnestii z 1795 .

49 Ciekawym przykladem wtoskiego malarstwa zaangazowanego poli-
tycznie jest dzielo Czwarta wladza z 1901 r. autorstwa Giuseppe Pellizza
da Volpedo (1868-1907), laczace w sobie elementy klasycyzmu, realizmu
i dywizjonizmu.
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mulach, postsowieckiego socjalizmu i postmodernizmus5°. Zwlasz-
cza w zachodnim postmodernizmie sztuka zostala calkowicie
podporzadkowana politycznej narracji i przeformulowana
w antysztuke5!, w ramach ktorej realizowana jest utopijna agen-
da irracjonalizmu, genderu, multikulturalizmu i klimatyzmu.

W perspektywie przedstawionych do§wiadczen historycznych
staje sie jasne, ze zasadniczym niebezpieczenstwem, jakie niesie
ze soba ideologia wobec sztuki jest monizm kulturowy i wynika-
jaca z niego redukcja kazdego wymiaru sztuki, tak formalnego,
jak i materialnego, ale nade wszystko redukcja celu zycia ludzkie-
go do wymiaru realizacji utopi. Artysta staje sie jedynie jednostka
skladowa gromady, w rezultacie odrzucona zostaje jego godno$é
jako osoby, ktéra swoje istnienie otrzymala od Stwoércy. Takze
wynikajaca z tego faktu potrzeba aktualizowania wszelkich poten-
cjalnosci, rowniez poprzez tworczos¢ artystyczna, potrzebnych do
osiggniecia ostatecznego transcendentnego celu zycia, ktérym
jest Bog, zostaje w ten sposob zakwestionowana. Oto bowiem
zakres tresci, ktore artysta moze wykorzystywac i w oparciu o nie
formulowac idee swojej sztuki sa w ideologii radykalnie ograni-
czone ze wzgledu na jej redukcyjny charakter i utopijny cel52.
Z tego tez powodu aspekt materialny sztuki byt coraz gwaltowniej
zubozany. Obligatoryjno$¢ bowiem nieustannych zmian, stano-
wigca wszak funkcje integralnego dla ideologii progresywizmu
i nieuwarunkowanej niczym wolnosci, z konieczno$ci prowadzic¢
musial do przekraczania granic poszczegdlnych dyscyplin sztuki
z jednej strony i ,wyzwalania” sie z ograniczenia warsztatowego,
z drugiej. W rezultacie modernistyczna sztuka nieuchronnie przy-
gotowywala pojawienie sie sztuki postmodernistycznej i jej
odrzucenie przedmiotu sztuki (dziela) na rzecz procesualizacjis3.

50 Kiere$, Osoba, dz. cyt., s. 268—271.

5L H. Kiere$, Antysztuka, w: Powszechna encyklopedia filozofii, red.
A. Maryniarczyk, t. I, Lublin 2000, s. 279—282.

52 Kiere$, Osoba, dz. cyt., s. 303—305.

53 W teorii Heideggera dzielo sztuki nie tyle jest i winno by¢ przedmio-
tem/rzecza, co wydarzaniem sie (,byciem”).
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Dadaizm odegral w tym procesie szczegélna role, historycznie
przygotowujac pojawienie sie takich form wyrazu jak akcjonizm,
environment, efemeryzm czy video.

Ideologia i jej przywddcy nie oczekuja wszak od artysty
doglebnej wiedzy o $wiecie i swojej sztuce, tym bardziej wysokich
umiejetnoSci warsztatowych, a jedynie zaangazowania swojej
tworczosci w polityczny proces realizacji utopijnego celu. Artysta
jako funkcyjny przedstawiciel gromady politycznej, staje sie
czedcia politycznego mechanizmu ideologicznej przemocy54,
tylko bowiem w oparciu o nig wladza moze narzuca¢ sformulo-
wany przez swoje waskie grono program osiggniecia utopijnego
celu. Naturalny cel wspdlnoty spolecznej, ktorej poszczegolni
czlonkowie nie s3 jednostkami, a osobami55, jest bowiem w za-
sadniczo odmienny sposob realizowany.

Wilasciwy cel sztuki

Tymczasem celem sztuki w rozumieniu klasycznym, sformutowa-
nym przez Arystotelesa, jest aktualizowanie wszelkich ludzkich
potencjalnosci w wymiarze materialnym i duchowym. By tak sie
stalo czlowiek musi nieustannie otwiera¢ sie na $wiat, by¢ w nim
zanurzony poznawczo i nakierowany na realizacje dobra godzi-
wego. Realizacje tego osigga w spoleczenistwie, ktére stanowi dla
czlowieka naturalna nisze umozliwiajaca jego rozwoj biologiczny
i psychiczno-osobowy56. A podstawa aktualizowania ludzkiej
natury jest ksztaltowanie wszelkich cnét etycznych (trwalych dys-
pozycji) w obszarze dzialania i rozumu w obszarze poznania, i
wytwarzania. W ten sposob, jak uczyli Grecy, kazdy czlowiek
moze zy¢ pieknie57.

54 Kiere$, Osoba, dz. cyt., s. 298-301.
55 P. Jaroszynski, Kultura. Dramat natury i osoby, Lublin 2020,
S. 200—202.

56 M.A. Krapiec, Ja — czlowiek, Lublin 2005, s. 330-334.
57 Jaroszynski, Kultura, dz. cyt., s. 199—200.
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Spoleczenstwem, ktoére stanowi naturalna nisze dla takiego
rozwoju jest spoleczenstwo o charakterze personalistycznym (lac.
persona — osoba). Dwie inne wystepujace formy spoleczenstw,
indywidualizm i kolektywizm, stanowig tymczasem podloze
socjalizmow, w ramach ktorych czlowiek traktowany jest jako
jednostka, ktérego wszelka aktywno$¢ podporzadkowana jest
realizacji utopijnego celu. W takich uwarunkowaniach sztuka
zostaje zredukowana do aktywno$ci propagandowej, afirmujacej
cel socjalistycznego kolektywu. Tylko w ustroju politycznym
o charakterze personalistycznym artysta moze w ramach swojej
przyrodzonej wolnoéci w pelni korzysta¢ z inspiracji plyngcej
z rzeczywistodci, nieustannie doskonali¢ swojg sztuke i zyskiwac
spoleczne oraz panstwowe uznanie i wsparcie.

Analogiczne (a nie jednoznaczne!) rozumienie transcendent-
nego i relacjonistycznego wymiaru piekna z jednej strony,
i doskonale uksztaltowana cnota wytworczoSci w aspekcie for-
malnym i materialnym, z drugiej, pozwalaja tworzy¢ artyScie
dziela intencjonalne o charakterze uniwersalnym. Przekraczaja
wowczas swoja doniosloscia konwencje, w ramach ktorej powsta-
ly, stajac sie w pelnym tego slowa znaczeniu dzielem kulturo-
tworczym. Tak ksztaltowana sztuka aktualizuje ludzka nature
w wymiarze duchowym w skali spolecznej, tylko bowiem ,,w po-
rzadku dobra czysto osobowego, osiaganego intelektem i wola,
nie moze by¢ mowy o sprzecznoé$ci miedzy dobrem calej spotecz-
nosci i poszezegblnych oséb jako jej czionkow”s8.

Art—Ideological Threats
SUMMARY

For almost two hundred years, the area defined as art has been a
direct expression of various ideologies, first modernist and currently
postmodernist. Ideologies, growing out of philosophical idealism,

58 Krapiec, Ja — czlowiek, dz. cyt., s. 338.
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base their theories on the unambiguity of the content of cognition,
which excludes the richness of reality (being) from their field of rese-
arch, as it is only accessible to analogical cognition. As a consequen-
ce, within ideology, only ideas are cognized as formal signs, or
conventional signs (language), or the content of sensory impressions
shaped by reason or consciousness. This inevitably leads to cultural
monism and the reduction of man to the material dimension (spirit is
a function of matter), despite the fact that man transcends matter in
his personal cognitive acts, acts of love and acts of creativity.

Meanwhile, the purpose of art in the classical sense, formulated by
Aristotle, is to actualize all human potentialities in the material and
spiritual dimension. For this to happen, man must constantly open
himself to the world, be cognitively immersed in it and focused on
realizing the decent good. He achieves this in society, which is a natu-
ral niche for man enabling his biological and psychological-personal
development.

Keywords: connatural, interiorization, cognitive theory/epistemo-
logical, intentionality, intelligibility, relationism, personalism
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