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O POJĘCIU WARTOŚCI ARTYSTYCZNEJ

Ogromna różnorodność istniejących koncepcji wartości ar
tystycznej zdaje się świadczyć, iż interesujące mnie tutaj po
jęcie nie należy w  dotychczasowej refleksji estetycznej do de
finiowanych w  sposób jednoznaczny. Trudno też byłoby, jak są
dzę, podać nawet taką jego definicję, która przynajmniej w  stop
niu zadowalającym zdawałaby sprawę z panujących lub choć
by tylko statystycznie przeważających intuicji wiązanych z wy
rażającym to pojęcie terminem. Okoliczność ta powoduje, iż roz
ważania nad pojęciem wartości artystycznej, w  szczególności — 
szkicujące przyjmowane przeze mnie stanowisko w  tej kwestii 
—  rozpocznę od wskazania głównych typów rozumienia tej ka
tegorii, przyjmując jako punkt wyjścia poglądy Stefana Moraw
skiego 1 na to zagadnienie. Poszczególne uwagi tego autora po
służą mi tutaj jako pewien instrument umożliwiający — poprzez 
wyeksponowanie najbardziej typowych intuicji teoretyków i ba
daczy sztuki —  wyodrębnienie rozmaitych stanowisk w sposo
bie rozumienia wartości artystycznej.

S. Morawski wartość artystyczną potraktował jako pewien 
czynnik, którego występowanie w  danej czynności kulturowej 
bądź w  wytworze tej czynności —  obiekcie kulturowym jest wa
runkiem niezbędnym, by daną czynność bądź jej wytwór można 
było zaliczyć do klasy czynności bądź ich wytworów, opatrywa
nych mianem dzieł sztuki.

1 S. M o r a w s k i ,  O wartości artystycznej, „Kultura i Społeczeństwo” 
nr 4/1962. Zaznaczyć tutaj pragnę, iż dla potrzeb niniejszego szkicu w y 
korzystuję niektóre tylko intuicje zawarte w  artykule S. Morawskiego.



24 B. Kotowa

Taka charakterystyka wartości artystycznej okazuje się jed
nak niewystarczająca, jeżeli wziąć pod uwagę fakt, iż nie każ
dy przecież czynnik niezbędny na to, aby dana czynność kultu
rowa bądź wytwór tej czynności były dziełami sztuki —  jest 
wartością artystyczną. Obok bowiem tych warunków niezbęd
nych do konstytuowania się dzieł sztuki, które są wartościami 
artystycznymi, jest jeszcze wiele cech czynności bądz wytworów, 
bez których wprawdzie nie można wyobrazić sobie dzieła sztu
ki, ale które nie są jednak wartościami artystycznymi. Wymie
nić by można tutaj — przykładowo’ —  chociażby samą okolicz
ność, że mamy oto do czynienia z wytworami czynności celowej 
(czy z czynnością celową), a nie z obiektem „naturalnym” . Oko
liczność ta nie reprezentuje przecież wartości artystycznej.

Chodziłoby zatem właśnie -o wyodrębnienie takich czynników 
niezbędnych dzieła sztuki, które tworzą — mówiąc słowami Ro
mana Ingardena — „to coś, co obecnością swą w  dziele spra
wia, że ono należy do istności całkiem swoistego rodzaju, prze
ciwstawiającego się wszelkim innym tworom kulturowym. ( . . . )  
Zupełny brak tęgo czegoś, co tu wartością artystyczną chcę naz
wać, sprawia, że dany przedmiot przestaje być w  ogóle dzie
łem sztuki” 2. Krótko mówiąc, wśród warunków niezbędnych 
tego, aby dana czynność bądź jej wytwór należały do zakresu 
pojęcia dzieła sztuki, wyodrębnić można dwie ich klasy: (1) te 
warunki (czynniki, okoliczności), od których nieźbędnie zależy, 
czy dana czynność bądź wytwór należą do kategorii, której szcze
gólną tylko odmianą jest dzieło sztuki, (2) te warunki, od których 
niezbędnie zależy, czy mamy do czynienia z tą właśnie odmianą 
owych wytworów bądź czynności, którą opatrujemy nazwą dzie
ła sztuki.

Biorąc pod uwagę warunki niezbędne tego drugiego rodzaju, 
ustalamy więc tym samym pojęcie wartości artystycznej. We
dług S. Morawskiego wchodzą tu w grę trzy przede wszystkim 
momenty, których łączne dopiero zaistnienie „wyposaża” dany

2 R. I n g a r d e n ,  Wartości artystyczne i wartości estetyczne, w : 
Przeżycie, dzieło, wartość, K raków  1966, s. 141.
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wytwór bądź czynność w  wartość artystyczną, a tym samym 
kwalifikuje je jako dzieła sztuki, różne od wszelkich innych 
czynności bądź wytworów kulturowych.

Pierwszy z nich to szczególny sposób wykonania; wiąże się 
z nim zwykle miano artyzmu: sprawności, biegłości („techne” ) 
w uzyskiwaniu odnośnego efektu. Wchodzi tu przy tym w  grę 
zarówno sprawne wykonanie poszczególnych elementów danej 
całości, jak i sprawne ich zestrojenie. Po drugie, ów artyzm wy
konania szczegółu oraz artyzm całościowej kompozycji szczegó
łów winien wyrażać się w efektach percypowalnych zmysłowo. 
Po trzecie, owe percypowalne zmysłowo' efekty działalności 
sprawnej artystycznie (efekty artyzmu) mają charakter znako
wy, to znaczy wyrażają się w  stanach rzeczy, które reprezentu
ją pewne zjawiska różne od nich, czyli — jak powiedzielibyśmy 
— komunikują owe inne zjawiska3.

W dziejach myśli filozoficzno-estetycznej bądź humanistycz
nej refleksji nad sztuką zaobserwować można, iż wymienione tu
taj trzy momenty składowe rzeczywiście brane są zwykle pod 
uwagę. Różnice między poszczególnymi ujęciami sprowadzają 
się najczęściej do: (1) uzupełniania tych momentów pewnymi 
czynnikami dodatkowymi, (2) pewnej ich redukcji, a także do 
(3) różnych sposobów ich charakteryzowania. Przedmiotem dal
szych moich rozważań w  związku z tym będzie przegląd naj
bardziej charakterystycznych pod wymienionymi wyżej trze
ma względami stanowisk oraz szkic stanowiska względem przed
stawionych uprzednio poglądów.

1. M IM E T Y C ZN A  K O N C E PC JA  W AR T O ŚC I A R T Y ST Y C ZN E J

Do grupy kategorii pojęciowych, o których powiedzieć moż
na, iż na różnych etapach rozwoju estetycznej refleksji nad sztu
ką rozpatrywane były jako pozostające w określonym związku 
z faktem konstytuowania się pojęcia wartości artystycznej —

3 S. M o r a w s k i ,  O wartości. ■ op. cit., s. 48 -  49.
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zaliczyć trzeba mimesis. Przyjmując wskazaną okoliczność jako 
■dogodny punkt wyjścia dla urzeczywistnienia sformułowanego 
wyżej zadania tej części szkicu, będę usiłowała tutaj pokazać, jak 
w ramach rzeczonej kategorii, poszczególne, wymienionej wyżej 
momenty — składniki znaczeniowe pojęcia wartości artystycz
nej — uzyskiwały swoją skonkretyzowaną postać.

Wszystkie trzy konstytutywne składniki wartości artystycznej 
dają się odnaleźć w  tej koncepcji mimesis, z jaką spotykamy się 
w  platońskich rozważaniach nad sztuką.

Konkretyzacja pierwszego z owych składników, określonych 
— jak pamiętamy — mianem artyzmu, polega w  ujęciu platoń
skim tej kategorii, a więc przy takim rozumieniu mimesis, przy 
którym termin ten oznacza bierne, kopiujące naśladowanie rze
czywistości przez sztukę, na takim sposobie przedstawienia od
nośnego fragmentu rzeczywistości w  dziele sztuki, aby efekt fi
nalny —  uzyskana „całość”  w postaci określonego wytworu bądź 
czynności —  prezentował sobą maksymalnie wierną kopię swe
go realnego pierwowzoru. Za jedyne więc kryterium artyzmu, 
sprawności w  uzyskaniu danęgo efektu, przyjmuje się w  tym 
przypadku stopień zgodności dzieła sztuki z naśladowaną rzeczy
wistością. Pamiętać jednak trzeba, iż odnotowywany przez Pla
tona fakt naśladowania przez sztukę rzeczywistości nie oznacza 
u niego aprobaty tego stanu rzeczy, przeciwnie — stosunek Pla
tona do sztuki naśladowczej był negatywny.

W rozważanym obecnie znaczeniu mimesis, kategoria ta obej
muje również drugi ze wskazanych wcześniej momentów —  wy
różników wartości artystycznej, jakim jest zmysłowa percypo- 
walność efektów sprawnej artystycznie działalności twórcy. Dzię
ki posiadaniu cech percypowalnych zmysłowo oraz mimetyczne- 
mu podobieństwu ich układu do określonego pierwowzoru — 
pierwowzór ten staje się uchwytny nawet wówczas, gdy sam 
nie ma charakteru oglądowego. Koncepcja ta przypomina rolę 
modelu dydaktycznego w  stosunku do naśladowanego przez ów 
model jakiegoś obiektu lub układu realnego, np. model atomu 
czy model chemiczny wiązania międzycząsteczkowego. Tą drogą
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znajduje swój wyraz trzeci z wymienionych wyżej składników, 
konstytuujący pojęcie wartości artystycznej: znakowy charakter 
dzieła sztuki; urzeczywistnia się on w  obrębie przyjmowanej 
przez Platona wersji mimesis poprzez fakt, iż dane dzieło komu
nikuje — za pośrednictwem rzeczywistości przedstawionej —  ta
kie stany rzeczy („obrazy” świata), które stanowią wierne „od
zwierciedlenie” obiektu przezeń prezentowanego.

Interesujące nas tutaj momenty — wyróżniki wartości ar
tystycznej — przybierają inną postać na gruncie tej koncepcji 
mimesis, jaką opracował Arystoteles. Autor Poetyki, odrzuca
jąc w  swoim wariancie tej kategorii przede wszystkim platoński 
wymóg wierności dzieła sztuki względem obiektu stanowiącego 
przedmiot naśladowania, jak i związane ściśle z tym faktem — 
jako jego konsekwencja —  przekonanie o konieczności zacho
wania przez artystę biernej postawy w procesie „wykonywania” 
dzieła — wprowadza nowy, istotny — w  porównaniu z dotych
czasowym pojmowaniem mimesis — element, mianowicie — twór
czy stosunek artysty do naśladowanej rzeczywistości. W takiej 
sytuacji poszczególne konstytutywne składniki, wyznaczające po
jęcie wartości artystycznej, urzeczywistniają się odpowiednio 
inaczej niż w  przypadku platońskiego rozumienia mimesis.

Jeśli chodzi o artyzm („techne” ), to moment ten sprowadzał
by się w  tym ujęciu już nie do możliwie najwierniejszego spo
sobu odtworzenia zarówno poszczególnych elementów świata 
rzeczywistego, jak i skonstruowanej z nich „całości” , nie do ich 
skopiowania zatem, ale do takiego połączenia owych elementów, 
aby stworzyły „całość” zupełnie nową, taką kompozycję, która 
w  swym kształcie różniłaby się zasadniczo od naśladowanego 
pierwowzoru, w  sensie: byłaby doń nie sprowadzalna. „Odstęp
stwa” te (rozbieżności) mogą zmierzać przy tym w dwóch kie
runkach: (1) idealizacji pozytywnej („upiększenie”) bądź (2) idea
lizacji negatywnej („iskarykaturyzowanie” ) owego pierwowzoru. 
Jest więc zawsze tak, iż rzeczywistość przedstawiona w  dziele 
sztuki stanowi — w  wyższym lub w niższym stopniu — wedle 
tej propozycji mimesis typ idealny w  stosunku do swojego pier
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wowzoru: nie :ma o n a  — w takiej postaci, w jakiej została ukształ
towana przez twórcę —  charakteru dokładnej kopii swego empi
rycznego odpowiednika.

Jak widać więc, w arystoteleisowskim wariancie mimesis ak
cent, zarówno w  zakresie „techne” , jak i w  zakresie „znakowoś
ci” , wyraźnie przesunął się w  porównaniu z ujęciem platońskim. 
Z „odtwarzania” jako wartości nadrzędnej sztuki przekształcił 
się w „tworzenie” w  sensie „idealizujące fingowanie rzeczy
wistości” . Natomiast zasadniczą różnicę między dwoma wcho- 
dącymi tu w grę wariantami mimesis, jeśli chodzi o sposób kon
kretyzowania trzeciego składnika wartości artystycznej —  zna
kowego charakteru dzieła sztuki — określić można by jako różnicę 
przejawiającą się w  odmiennym stosunku dzieła do tego, co ono 
— jako znak — przedstawia: w przypadku mimesis w sensie Pla
tona dzieło sztuki, jak wnosić można z poczynionych wyżej uwag, 
jest znakiem względem tego, co charakteryzuje faktycznie zaszłe 
stany rzeczy, natomiast w  przypadku mimesis w  sensie Arysto
telesa jest ono znakiem względem tego,, co dopiero zdarzyć się 
może lub powinno. Ten drugi, arystotelesowski sposób urzeczy
wistniania się cechy „znakowości” sztuki jest wyrazem dostrze
żenia przez autora Poetyki tych możliwości, których nie dostrze
gał jeszcze Platon. Inaczej mówiąc, Arystoteles odnotował możli
wość tworzenia takich dzieł sztuki, lktóre nie tylko przedstawiają 
rzeczywistość za pośrednictwem fikcji, ale ponadto fikcję tę 
kształtują w  sposób na tyle odbiegający od chaotycznie i przy
padkowo percypowanej rzeczywistości, iż znacznie wyraźniejsze 
stają się występujące w owej rzeczywistości związki koniecz- 
nościowe (zarówno w  sensie nomologicznym, jak i w  sensie 
aksjologicznym).

Przedstawione wyżej dwa opozycyjne względem siebie w  za
kresie nas tu interesującym, to znaczy w kwestii charakteru re
lacji: dzieło sztuki — rzeczywistość, punkty widzenia dotyczące 
interpretacji mimesis, a także pozostające w określonym związku 
z tym odmienne sposoby traktowania w ramach tej kategorii 
konstytutywnych składników wartości artystycznej — uznać 
można za okoliczność inspirującą w późniejszej refleksji badaw
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czej nad sztuką — odpowiednio — dwa odrębne nurty zaryso
wujące się w poglądach na przedmiot tej refleksji (w szczegól
ności — na wartość artystyczną). Pierwszy z owych nurtów, na
wiązujący do platońskiej tradycji pojęciowej w tym względzie 
(sztuka jest naśladowaniem tego, co faktycznie zaszło bądź za
chodzi) doprowadził do ukontsytuowania się pojęcia naturalizmu 
(weryzmu), nurt drugi, kontynuujący arystotelesowiską tradycję 
pojęciową (sztuka w  sposób idealizujący wyobraża związki no- 
mclogicznie bądź aksjologicznie konieczne), ukształtował pojęcie 
realizmu.

Fakt, iż wymienione kategorie pojęciowe przyjmują za pod
stawową przesłankę w  dalszym ciągu określany generalnie przez 
estetykę mimetyezną, choć w każdym z tych przypadków inaczej 
urzeczywistniający się, stosunek dzieła sztuki do rzeczywistości 
—  nie wyprowadza ich w  gruncie rzeczy w sposób istotny poza 
granicę platońsko-arystotelesowskiego rozumienia mimesis. Ka
tegoria ta musi być w  każdym razie zawsze brana pod uwagę 
jako warunek niezbędny (choć niewystarczający) w  rozważaniach 
mających na celu dokonanie bliższej charakterystyki zarówno 
pojęcia realizmu, jak i pojęcia naturalizmu w sztuce.

W rozmaitych próbach definicyjnego ujęcia sztuki (resp. war
tości artystycznej) podejmowanych w ramach nurtu kontynuują
cego podstawowe założenia estetyki mimetycznej, zorientowa
nego jednak naturalistycznie, traktuje się więc na ogół jej przed
miot: czynno,ści kulturowe bądź ich wytwory —  jako wierne 
naśladownictwo pierwowzorów, zaś w ramach nurtu zoriento
wanego realistycznie na plan pierwszy wysuwa się fakt ich „prze
twarzania” przez dzieło sztuki. W związku z tym też krystali
zują się dwie odpowiednio różne koncepcje wartości artystycz
nej: pierwszą najogólniej można by określić jako· koncepcję za
kładającą efektywne poznawczo „odtworzenie” rzeczywistości 
w  dziele sztuki, natomiast drugą — jako koncepcję zakładającą 
efektywne pod względem poznawczo-aksjologicznym „przetwa
rzanie” rzeczywistości przez sztukę.

Stanowisko, w  ramach którego podjęto próbę określenia dzie
ła sztuki przez odwołanie się do jego funkcji mimetycznej, zin
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terpretowanej naturahstycznie, znalazło swój najbardziej repre
zentatywny wyraz w  programie teoretyczno-literackim E. Zoli 
(głównie w jego Le roman experimental — 1880) oraz w poglą
dach związanej z nim grupy medańskiej. Wartość nadrzędna 
sztuki upatrywana generalnie na gruncie propozycji francuskie
go naturalisty w  jej odtwórczym charakterze względem rzeczy
wistości („natury”) może uzyskać gwarancję urzeczywistnienia 
w  konkretnym wytworze praktyki artystycznej tylko wówczas, 
gdy „pisarz jest obserwatorem i eksperymentatorem jednocześ
nie. Obserwator-pisarz podaje fakty, takie, jakie zaobserwował, 
stwarza punkt wyjścia, ustala solidny teren, po którym poru
szać się będą postacie i rozwijać się będą zjawiska. Później po
jawia się eksperymentator i organizuje doświadczenie, to zna
czy wprowadza w  ruch postacie w jakiejś określonej historii, by 
pokazać, że następstwo faktów będzie w  niej takie, jakiego wy
maga determinizm zjawisk, które poddane zostały badaniom (. ..). 
Powieć eksperymentalna staje się po prostu protokołem doświad
czenia, które pisarz powtarza przed oczyma publiczności” 4.

Czołowy reprezentant (zarówno w  sensie teorii, jak i prakty
ki artystycznej) naturalistycznego nurtu w  sztuce na gruncie 
polskim — A. Sygietyńsiki —  tak charakteryzował zasadnicze 
wyznaczniki sztuki w  tym ujęciu, ‘odwołując się —  tytułem 
przykładu — do pisarstwa autora Pani Bouary: „Z Flaubertem 
powieść stała się obrazem życia, a język zwierciadłem, w którym 
natura (. . .) przegląda się z tak niepokalaną czystością, że tylko 
dla bardzo wprawnego oka obraz zabarwiony jest prawie nie
widocznym promieniem podmiotowego światła (...). W Pani Bo- 
vary i Wychowaniu sentymentalnym (.. .) wyobraźnia ustąpiła 
miejsca ścisłej obserwacji życia. Autor nie wynajduje już scen, 
ale bada wypadki, szereguje je i wiąże w artystyczną całość, 
sam starannie skrywając się poza naturę i akcję swoich powieś
ciowych osobistości, które po raz pierwszy przestały być bohate
rami” 5.

4 E. Z o l a ,  Le roman experimental, Paris 1923; cyt. za: J. Kulczycka- 
-Saloni, Pozytywizm, Warszawa 1971, s. 182.

5 A . S y g i e t y ń s k i ,  Pisma krytyczne zebrane, W arszawa 1932, s. 69.
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Wskazywane w  przytoczonych fragmentach cechy naturali- 
stycznego „odtwarzania” , takie, jak: bezstronna obserwacja fak
tów, fotograficzny opis szczegółów, zastępowanie elementów wy
obrażeniowych przez elementy dowodzące drobiazgowej spostrze
gawczości autora, odrzucenie jakichkolwiek zabiegów o charak
terze idealizacyjnym w stosunku do rzeczywistości (która zresz
tą oznacza teraz najczęściej szeroko rozumianą rzeczywistość spo
łeczną), a więc najogólniej mówiąc —  reporterskie względem niej 
nastawienie — trafnie ujął G. Lukacs, poddając taką koncep
cję sztuki analizie krytycznej z pozycji przedstawiciela drugiego 
z interesujących nas tutaj nurtów, jaki ukształtował się w mime- 
tycznej tradycji, nurtu ukierunkowanego realistycznie. „Oto ma
my nowy realizm —  stwierdza G. Lukacs — tj. naturalizm w 
skondensowanym skrócie, w  ostrym przeciwstawieniu do· trady
cji dawnego realizmu; miejsce dialektycznej jedności typu i in
dywiduum zastępuje mechaniczny przekrój, miejsce epickich sy
tuacji i epickiej fabuły —  opisy i analizy. Znika napięcie daw
nej fabuły, wzajemne stosunki ludzi jednych z drugimi; nie są 
oni już indywidualnościami i jednocześnie przedstawicielami 
istotnych tendencji klasowych; na ich miejsce występują charak
tery przeciętne, których rysy indywidualne są pod względem ar
tystycznym przypadkowe (...). Te przeciętne charaktery dzia
łają w  powieści równolegle do siebie i pomieszane ze sobą (. ..). 
«Naukowa» metoda Zoli każe szukać przekroju, a szara staty
styczna średnia, która neutralizuje wszystkie wewnętrzne sprzecz
ności, w  której sprawy wielkie i małe, szlachetne i podłe, piękne 
i brzydkie stają się jednakowo przeciętnym «produktem», ozna
cza śmierć wielkiej literatury” *.

Miano „wielkiej literatury” (czy ogólniej — „wielkiej sztuki” ), 
którego Lukacs odmawia —  jak widać — wytworem praktyki 
artystycznej w takim kształcie, jaki nadany im zostaje w wyni
ku zastosowania naturalistycznyeh reguł twórczych, przysługuje 
— jego zdaniem —  dziełom sztuki, powstałym w  ramach este
tyki mimetycznej zorientowanej realistycznie. Stanowisko G. Lu-

• G. L u k a c s ,  Balzac, Stendhal i Zola, W arszawa 1951, s. 60 -  61.
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kacsa w tej kwestii, jednego z głównych — jak wiadomo — teo
retyków realistycznej koncepcji sztuki, zostało poniekąd już za
sygnalizowane (jako opozycyjne do naturalizmu) w  przytoczo
nej wyżej wypowiedzi jego autorstwa; przyjrzyjmy się obecnie 
nieco dokładniej niektórym charakterystycznym dla tego ujęcia 
momentom.

Przyjmując za punkt wyjścia w  konstruowaniu definicji sztu
ki — podobnie jak inni zwolennicy nurtu realistycznego —  ka
tegorię mimesis w  jej tradycji arystotelesowskiej, a więc mime
sis w  sensie: twórcze odzwierciedlenie („odbicie” ) rzeczywistości 
(tu: społecznej przede wszystkim) w  dziele sztuki, autor Die Ei- 
genart des Aesthetischen wskazuje na konieczność spełnienia 
przez artystę pewnych dodatkowych warunków, traktowanych 
jednak jako niezbędne na to, aby rzeczona kategoria mogła uzys
kać właściwe urzeczywistnienie.

Otóż przydawka „właściwa” , odnoszona do sposobu uprawia
nia sztuki opartej na mimesis, posiada w  lukacsowskiej koncep
cji wyraźnie określony sens, wyznacznikami którego czyni autor 
pewne przesłanki o charakterze filozoficznym.

Po pierwsze więc, mimesis —  wedle G. Lukacsa — pozostaje 
w ścisłym związku z kluczową na gruncie jego filozofii kategorią 
„całości” („Totalitat”), pojętą jako rzeczywistość społeczna („ży
cie społeczne” ). W odniesieniu do realistycznie ukierunkowanej 
koncepcji sztuki związek ów polegać miałby na tym, iż każdy 
reprezentującą tę dziedzinę kultury obiekt — wytwór praktyki 
artystycznej —  odzwierciedlając określony fragment (społecznej) 
rzeczywistości, odzwierciedla zarazem całość życia społecznego 
(dokładniej: całość procesu społeczno-historycznego). Inaczej mó
wiąc, uchwycenie sensu poszczególnych składników dzieła sztu
ki (wydarzeń, faktów, zjawisk) możliwe staje się tylko w  przy
padku przeprowadzenia takiej operacji myślowej, jaką jest od
niesienie ich do „całości” społecznej. Okoliczność ta jest najistot
niejszym kryterium różnicy pomiędzy „twórczą” sztuką reali
styczną a „odtwórczą” jedynie, „odpisującą” z natury sztuką 
naturalistyczną.

Po drugie, efektywna konkretyzacja idei „wielkiego reali
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zmu” (określenia równoznacznego u G. Luckacsa z „wielką sztu
ką” i zarazem ją definiującego), zakłada spełnienie przez arty
stę kolejnego warunku w  ramach mimetyczno-twórczego od
zwierciedlenia (społecznej) rzeczywistości w  sztuce —  chodzi
0 wymóg realistycznej typowości. Znajduje on swoje uzasadnie
nie w  lukacsowskiej kategorii mediacji, stanowiąc —  na tere
nie sztuki — jej szczególny przypadek. Rzecz w  tym, że po
szczególne składniki dzieła sztuki powinny zostać skonstruowa
ne w  ściśle określony sposób, jeżeli miałyby — odniesione na
stępnie do „całości” społecznej —  nie tylko zostać wyposażone 
w odpowiedni sens, ale ponadto umożliwić z kolei uchwycenie ·— 
z ich perspektywy —  sensu owej „całości” . W związku z tym 
też „typ” , konstytutywna dla G. Lukacsa kategoria w jego rea
listycznej koncepcji sztuki, „charakteryzuje się tym, iż wszy
stkie, dominujące cechy tej dynamicznej jedności, w  jakiej praw
dziwa literatura odzwierciedla życie, zbiegają się w  nim w  swej 
sprzecznej jedności, że sprzeczności te, najważniejsze społecz
ne, moralne i duchowe sprzeczności epoki, splatają się w nim 
w żywą jedność ( . . . ) .  W przedstawieniu typu w  sztuce typizu- 
jącej łączy się to, co konkretne i to, co prawidłowościowe, to, 
co trwale ludzkie i co historycznie określone, indywidualne
1 ogólnospołeczne. W  kształtowaniu typów, w  odkryciu typowych 
charakterów i typowych sytuacji najważniejsze kierunki spo
łecznego rozwoju otrzymują swój adekwatny wyraz artystycz
ny” 7. 'V.'

Poczynione do tej pory uwagi, charakteryzujące mimetycz- 
ną koncepcję wartości artystycznej w obydwu jej wersjach: na- 
turalistycznej i realistycznej, skłaniają do następujących kon
kluzji.

1. Zarówno w  wariancie naturalistycznym, jak i w  warian
cie realistycznym rozważanej tu koncepcji wartości artystycz
nej przyjmuje się — jako układ odniesienia dla określonej hie-

7 G. L u k a c s ,  Einfiihrung in die dsthetischen Schrijten von Marx  
und Engels, w : Beitrage zur Geschichte der Asthetik. Berlin 1954; cyt. za: 
Współczesna teoria badań literackich za granicą, K raków  1973, t. III, ś. 
162 -163.

3 Studia Metodologiczne t. 23
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rarchii, a także charakterystyki wskazanych wcześniej trzech 
momentów składowych tego pojęcia —  pojmowaną zmysłowb- 
-fenomenalnie rzeczywistość; w  przypadku naturalizmu — rze
czywistość tego, co jest, w przypadku realizmu — rzeczywistość 
tego, co jest lub być powinno. '■

2. Spośród trzech konstytutywnych składników znacze
niowych po jęcia wartości artystycznej na pierwszym miejscu 
sytuuje się znakowy charakter dzieła sztuki (dotyczy to obydwu 
wersji mimetycznej koncepcji), cecha ta jest tutaj bowiem pod
stawą sprawności artystycznej, mierzonej stosunkiem do rzeczy
wistości oraz zmysłowej wyrazistości dzieła sztuki.

3. W realistycznym wariancie mimetycznej koncepcji war
tości artystycznej doniosłe znaczenie przypisuje się czynnikowi 
normatywnemu; rzec można, iż realizm, pojęty jako typowość 
określonych wartości (Lukacs) w  sztuce jest stanowiskiem na
cechowanym pozytywnie aksjologicznie. W  przypadku warian
tu naturalistycznego moment ten ma raczej diagnostyczny cha
rakter, a nawet można by mówić tutaj o negatywnym nacecho
waniu aksjologicznym. Dodajmy, że w  literaturze przedmiotu
mówi się też niekiedy w związku z tym o naturalizmie jako
o „obojętnym realizmie” i przeciwstawia mu tzw. „realizm dy
daktyczny” .

2. E K SPR ESYJNA  K O N CEPC JA  W A R T O ŚC I A R T Y ST Y C ZN E J

Przyjęte tutaj w  charakterze elementów konstytutywnych 
znaczeniowe składniki pojęcia wartości artystycznej, do których 
zaliczyliśmy: (1) artyzm („techne” ), (2) zmysłową percypowałność 
jego efektów oraz (3) ich znakowy charakter, współwystępują 
także w  koncepcji wartości artystycznej, która ostatnią z wy
mienionych cech łączy już nie z mimesis, jak w poprzednim 
przypadku, ale z wyrażaniem, z ekspresją. Koncepcja ta zdomi
nowała refleksję nad sztuką w okresie romantyzmu. Znakowość 
w tej koncepcji skierowana jest bądź ku psychice twórcy, bądź 
ku sferze idei. Okoliczność ta powoduje, że inaczej nieco roz
kładają się akcenty, jeśli chodzi o pozostałe momenty —  wy
różniki interesującego nas tu pojęcia.
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Mamy tu do czynienia z sytuacją, w  której za jedyny rodzaj 
rzeczywistości, będącej układem odniesienia dla dzieła sztuki 
jako znaku, przyjmuje się wewnętrzny „świat” twórcy, „świat” 
jego doznań psychicznych, a sztukę rozpatruje się w kontekście 
takich kategorii, jak spontaniczność czy natchnienie; spra
wą drugorządną staje się artystyczne opracowanie dzieła. W tej 
nowej sytuacji nie chodzi przecież już ani o możliwie wierne 
odtworzenie czy naśladowanie zewnętrznej względem dzieła rze
czywistości (czy też jakiejkolwiek innej), ani też o jej twórcze 
przetworzenie, ale o wyrażenie psychicznego stanu (przeżyć, do
znań, emocji itp.) podmiotu twórczego. Wszelkie zatem próby 
zmierzające na gruncie estetyki zakładającej ekspresyjną kon
cepcję wartości artystycznej do definicyjnego ujęcia dzieła sztu
ki, zobowiązują podejmujących je do wzięcia pod uwagę prze
de wszystkim okoliczności —  czy i w  jakiej mierze dane dzie
ło (w sensie czynności bądź wytworu tej czynności) stanowi efek
tywny „przekaźnik” stanu psychicznego twórcy, stanowi szcze
gólny przypadek twórczej ekspresji artysty.

Licznych zwolenników ekspresyjnej koncepcji wartości arty
stycznej odnajdujemy wśród przedstawicieli nurtu myślowego 
z przełomu X IX  i XX  wieku, znanego pod nazwą „filozofii życia” 
(„Lebensphilosophie” ). Jednym z rzeczników interesującego nas 
stanowiska jest reprezentatywny dla wspomnianego nurtu, W. 
Dilthey.

Pojęcia ekspresji, jakim posługuje się rzeczony filozof w swo
ich antynaturalisytcznie zorientowanych rozważaniach nad sztu
ką, nie należy jednak ograniczać do tego wyłącznie obszaru, jak
kolwiek nie ulega wątpliwości, iż sztuka właśnie potraktowana 
została w jego ujęciu jako ta dziedzina aktywności ludzkej, któ
rą z uwagi na rozpatrywaną tu kategorię ekspresji — trzeba wy
różnić specjalnie. Ekspresję rozumiał W. Dilthey bardzo szero
ko: jako kategorię służącą do określania wszelkich kulturowo- 
-symbolicznych czynności ludzkich oraz ich wytworów („obiek
tywizacji życia” — w jego terminologii). Przekonanie to znalazło 
zresztą wyraz —  jak wiadomo —  w  postulowanej przez niemiec
kiego filozofa koncepcji humanistyki. „Nauki o duchu” (jak na

3·
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zywał tę dziedzinę wiedzy) opierają się na stosunku „przeżywa
nia, ekspresji i rozumienia” („Erlebnis, Ausdruck, Verstehen” ) — 
stwierdzał; te trzy konstytutywne „zasady” nauk humanistycz
nych muszą być również uwzględniane przez badaczy penetru
jących w celach poznawczych kulturową sferę rzeczywistości. 
Szczególną pozycję w obrębie tej sfery zajmuje — zdaniem 
W. Diltheya — właśnie sztuka. Jest to· bowiem ten teren ■— i to 
zarówno w  sensie twórczych czynności artystycznych jak i w  sen
sie wytworów tych czynności —  gdzie ekspresja, rozumiana jako 
wyrażanie przeżyć (stanów) artystycznych twórcy w  postaci fe- 
nomenalistycznie uchwytnych czynności i wytworów, urzeczywi
stnia się najpełniej. Dodajmy, że przekonanie to dotyczy wpraw
dzie przede wszystkim poezji, której też autor Erlebnis und Dich- 
tung poświęcił w  swoich analizach najwięcej uwagi, ale poczy
nione przezeń w tym względzie konstatacje mają zakres znacznie 
szerszy: pozwalają się odnieść także i do pozostałych dziedzin 
twórczości artystycznej.

Z ekspresyjną koncepcją wartości artystycznej mamy do czy
nienia również w  tym wariancie nurtu „filozofii życia” , jaki re
prezentował Fryderyk Nietzsche. I w  tym przypadku, podobnie 
jak u W. Diltheya, pośród różnorodnych form twórczych dzia
łań człowieka —  a takie w pierwszym rzędzie konstytuują, jak 
zakłada F. Nietzsche, sferę kultury — miejsce naczelne zajmu
je twórczość artystyczna. Jeżeli pamiętać, że owe twórcze dzia
łania kulturowe charakteryzowane są przez autora Niewczesnych 
rozważań właśnie za pomocą kategorii ekspresji, a więc jako 
działania, które najdoskonalej reprezentują duchową ekspresję 
jednostki, sztuka zaś z kolei stanowi dla F. Nietzschego płasz
czyznę, w  obrębie której tak interpretowana dziedzina kultury 
znajduje swoją najpełniejszą manifestację, to można — jak są
dzę — nietzscheańskie rozumienie sztuki potraktować jako miesz
czące się w granicach interesującej nas tu koncepcji ekspre
syjnej.

Idea ekspresyjnej interpretacji sztuki przede wszystkim jed
nak kojarzy się dziś z nazwiskiem Benedetto Crocego, chociaż 
sam sposób rozumienia ekspresji przez włoskiego estetyka róż
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ni się pod pewnymi względami od tego, jakie przyjmowali, 
wspomniani tu wcześniej, W. Dilthey czy F. Nietzsche.

Croceańska koncepcja sztuki nawiązuje w swoich podstawo
wych przesłankach do antynaturalistycznie pojętej kategorii in
tuicji, w  szczególności do takiego jej rozumienia, jakie właściwe 
jest orientacjom, określanym mianem intuicjonizmu irracjonal
nego. Intuicja, traktowana w  tym ujęciu jako specjalny rodzaj 
doświadczenia wewnętrznego, irracjonalnego właśnie, to znaczy 
umożliwiającego pozapojęciowe uchwycenie strumienia doświad
czanych przez jednostkę doznań — posiadać może zarówno 
charakter poznawczy, jak i charakter twórczy. Ten drugi przy
padek dotyczy, oczywiście, sztuki i polega na tym, iż artysta 
w  twórczych aktach intuicyjnych nadaje określoną postać owe
mu strumieniowi doznań (kształtuje w  pewien sposób fakty do
świadczenia zmysłowego), inaczej mówiąc —  „artysta ( . . . )  jako 
artysta nie działa i nie rozumuje, ale tworzy wiersze, maluje, 
śpiewa, jednym słowem: wyraża siebie” 8. Dzieło sztuki, defi
niowane w koncepcji Crocego za pomocą obu wyróżnionych tu 
kategorii: intuicji i ekspresji, stanowi więc wytwór imtuicyjno- 
-ekspresyjnych aktów jego twórcy. „Intuicja bez ekspresji w  ogó
le nie istnieje i nie da się pojąć —  twierdzi B. Croce — bowiem 
w rzeczywistości znamy tylko intuicje wyrażone: myśl jest dla 
nas myślą wówczas, gdy da się wyrazić w  słowach, fantazja mu
zyczna, gdy została skonkretyzowana w dźwiękach, wyobrażenie 
malarskie — gdy zostało namalowane ( . . . ) .  Zanim nie wytwo
rzy się taki ekspresyjny stan ducha, myśl, fantazja muzyczna, 
wyobrażenie malarskie nie tylko nie istnieje bez ekspresji, ale 
nie istnieje w  ogóle” 8 ·— zauważa dalej B. Croce.

Owo wyrażanie (ekspresja), o którym mówi się w  cytowa
nym fragmencie, iż stanowi niezbędny warunek zaistnienia ja
kiegokolwiek dzieła sztuki, nie musi jednak — jak mogłoby się 
wydawać, zgodnie z powszechnymi w tym względzie przekona
niami —  uzyskać koniecznie konkretnej, percypowalnej zmysło

8 B. C r o c e ,  Zarys estetyki, W arszawa 1962, s. 90.
• Tamże, s. 59 -  60



38 B. Kotowa

wo postaci, z jaką zwykle mamy do czynienia jako odbiorcy da
nego dzieła; dla B. Crocego dzieło sztuki, rozumiane jako Łntui- 
cja-ekspresja, urzeczywistnia się bowiem całkowicie w  obrębie 
sfery psychicznej twórcy, powstaje niejako od razu goto
we z chwilą wytworzenia się „ekspresyjnego stanu ducha” , zaś 
fakt jego „uzewnętrznienia”w takim czy innym materiale fizycz
nym poprzez nadanie mu określonej postaci jest już czynnością 
czysto techniczną i nie tylko, iż nie należy — jako taki właśnie
— do aktu twórczego sensu stricto, ale stanowi względem dzie
ła element „zewnętrzny” , dodany.

Jak widać więc, ekspresyjna koncepcja wartości artystycznej 
B. Crocego różni się od tak określanej koncepcji W. Diltheya czy 
F. Nietzschego tym głównie, iż ekspresję rozumie się tutaj jako 
wyraz „wewnętrzny” . Przy takim ujęciu występuje dalej jesz
cze idące niż u wymienionych autorów osłabienie „artyzmu” . 
Powiedzieć można, iż ten konstytutywny składnik pojęcia war
tości artystycznej ulega w  przypadku croceańskiej propozycji 
właściwie zupełnej redukcji, skoro „techniczna” strona dzieła 
sztuki — jak już się rzekło —  nie wchodzi w  ogóle w grę 
w  sensie jednego· z elementów jego charakterystyki. Wartość ar
tystyczna właściwie już nie przysługuje uzewnętrznieniom prze
żyć, tylko dotyczy tych całości przeżyciowych, w  które organi
zowane są poszczególne doznania w psychice artysty.

3 . IM PR E SY JN A  K O N CEPC JA  W A R T O ŚC I A R T Y ST Y C ZN E J

W ramach tej koncepcji, podobnie jak w  przypadku dwóch 
poprzednich, zachowane są również wszystkie trzy, wskazane 
wcześniej jako konstytutywne dla pojęcia wartości artystycznej
— momenty, z tą jednak zasadniczą różnicą, iż znakowość łączy 
się tutaj z impresją, wrażeniem: nakierowana jest ona, nie jak 
w koncepcji ekspresyjnej — na psychikę twórcy dzieła, ale na 
efekt psychiczny lub nawet na efekt zachowainiowy u jego od
biorcy. Tak pojęty znak stanowiłby odpowiednik tego, co E. Le- 
ach nazywa sygnałem i charakterystyzuje jako odmianę „wy
darzenia komunikacyjnego” — A  jest sygnałem B, jeżeli „A  po
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woduje B jako «uruchomioną» przez siebie odpowiedź” 10. Tym 
więc, co stanowi w rozważanej obecnie koncepcji układ odnie
sienia dla dzieła sztuki jako znaku jest wewnętrzny „świat” zja
wisk psychicznych (ewentualnie także efekty zachowaniowe) od
biorcy, zjawisk wywoływanych w  następstwie bezpośredniego 
kontaktu z dziełem. Tę właśnie okoliczność traktuje się tutaj ja
ko moment najistotniejszy, najsilniej wyeksponowany spośród 
tych trzech, które wyznaczają łącznie pojęcie wartości artystycz
nej. Marny zatem tu do czynienia z koncepcją, która definiuje 
pojęcie wartości artystycznej przez odwołanie się do działania 
sztuki na odbiorcę, przy czym „działanie” to jest rozumiane naj
częściej jako wywieranie na nim odpowiedniego wrażenia i wy
woływanie w efekcie określonych przeżyć; skuteczność w ich 
wywoływaniu jest kryterium sprawności artystycznej dane
go dzieła sztuki. Należy jednak zaznaczyć, iż nie chodzi tutaj 
o taki rodzaj przeżyć czy doznań, o których mówi się, że kon
stytuuje tzw. przeżycie estetyczne jako warunek właściwego 
{w sensie: udanego) odbioru dzieła sztuki. W przypadku kon
cepcji impresyjnej przeżycie to rozumiane jest znacznie szerzej 
niż przeżycie estetyczne o charakterze kontemplacyjnym (w sen
sie Schopenhauera); wchodziłyby tutaj w grę — obok innych — 
przede wszystkim przeżycia określane przez W. Tatarkiewicza 
jako „silne” , takie więc, jak: „wstrząs” czy „szok” , występujące 
w następstwie „silnego uderzenia” dzieła w odbiorcę. Jeżeli przy
jąć, iż tego rodzaju przeżycia są tylko szczególnym przypadkiem 
tych, które tradycyjnie wiąże się z odbiorem dzieła sztuki i, okre
ślając mianem „estetycznych” , sytuuje się — żeby użyć sfor
mułowania autora Estetyki — na skali: „od zachwytu do wzru
szenia” , to wówczas impresyjna koncepcja wartości artystycz
nej poszerzałaby tylko ich zakres o skalę przeżyć: „od wzrusze
nia do wstrząsu” Cała ta sytuacja odnoszona może być, oczy
wiście, wyłącznie do poglądów tych estetyków czy teoretyków 
sztuki, którzy przeżycia tego drugiego rodzaju skłonni byliby

10 E. L  e a c h, Culture and communication, the logie by which sym
bole are connected, Cambridge 1976, s. 12.

U W . T a t a r k i e w i c z ,  Dzieje sześciu pojęć, W arszawa 1975, s. 44.
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jeszcze uważać za estetyczne; nie można by zaliczyć do tej gru
py, np. S. I. Witkiewicza, według niego bowiem —  jak wiado
mo —  wskazany rodzaj przeżyć w ogóle nie kwalifikuje się do 
rozpatrywania w  kategoriach „estetycznego” odbioru sztuki, po
nieważ stanowi taki efekt oddziaływania dzieła na odbiorcę, któ
ry polega na wzbudzaniu jedynie „uczuć życiowych” , „bebecho
wych wstrząsów” — jak je nazywa — a takie pozostają już zde
cydowanie poza granicami ewo kowanego u odbiorcy za sprawą 
„czystej formy” , specyficznego dla obcowania ze sztuką „uczu
cia metafizycznego” .

Przypuszczać można, iż impresyjna koncepcja wartości ar
tystycznej, jakkolwiek chronologicznie należy do późniejszych 
sposobów definiowania sztuki, intuicyjnie była wyczuwana już 
w  starożytności, chociaż nie nadano jej wówczas zwerbalizowa
nej postaci; z pewnością impresyjne oddziaływanie sztuki na 
odbiorcę, tak rozumiane jak przed chwilą pokazałam, musiało 
być brane pod uwagę jako czynnik niezbędny dla możliwości do
konania się (wystąpienia) arystotelesowskiej „katharsis” .

Z impresyjnym wyobrażeniem wartości artystycznej można 
zapewne też łączyć uwągi na temat sztuki, wypowiadane przez 
H. Bergsona w jego eseju O bezpośrednich danych świadomo
ści, gdzie m. in. stwierdza, iż „sztuka bardziej zmierza do narzu
cania nam pewnych uczuć, niż do ich wyrażania, i znajdując 
środki bardziej skuteczne, chętnie obywa się bez naśladowania 
natury” .

Jednym ze źródeł dostarczających teoretycznego uzasadnienia 
rozumianej impresyjnie wartości artystycznej jest niewątpliwie 
powstała na gruncie estetyki niemieckiej tzw. teoria Wczucia 
(„Einfuhlungstheorie”), reprezentowana głównie przez J. Volkel- 
ta i T. Lippsa, ale poprzedzona długoletnią tradycją w tym wzglę
dzie, wyznaczoną takimi nazwiskami, jak: J. Herder, F. Schle- 
gel czy T. Vischer. Momentem, do którego przede wszystkim 
można odwołać się tutaj jako do argumentu uzasadniającego im
presyjną koncepcję wartości artystycznej jest wyrażane przez 
pierwszego z wymienionych projektodawców tej teorii przeko
nanie, iż „wczucie” („Einfuhlung” ), centralna kategoria, jaką się
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w  jej obrębie operuje, rozumiane jako taki szczególny rodzaj 
doświadczenia (bezpośredniego obcowania z dziełem), którego 
„zadaniem” jest doprowadzić do pojawienia się w dziele pewnych 
elementów psychicznych — może uskutecznić się pod warun
kiem zaktualizowania przez odbiorcę pewnych właściwości przy
sługujących samemu dziełu. Właściwości te, ujęte przez J. Vol- 
kelta w  postaci czterech „podstawowych norm estetycznych” 
— jak je nazywa —  dają się zinterpretować, zgodnie z jego 
intencjami, jako wartość dzieła sztuki, polegająca na zdolności 
wywołania u odbiorcy określonych dyspozycji do wczuwania 
w dzieło swoich doznań (przeżyć, uczuć, stanów itp.).

Impresyjna koncepcja wartości artystycznej rysuje się dziś 
wyraźnie w  wynikach badań prowadzonych przez Ch. K. Ogde- 
na i J. A. Richardsa nad pewnym aspektem wypowiedzi war
tościujących, który można by ująć jako zagadnienie emotywnej 
funkcji tych wypowiedzi.

Przedmiotem zainteresowania J. A. Richardsa (jego poglądy 
bowiem w tej kwestii — z uwagi na ich konsekwencje dla spo
sobu rozumienia przez niego wartości artystycznej — będą mnie 
głównie zajmowały) były wyróżnione przez niego dwie spośród 
wielu funkcji, jakie przypisywał wypowiedziom językowym, mia
nowicie: (1) funkcja symboliczna (referencyjna) oraz (2) emo- 
tywna. Pierwszą z nich charakteryzował jako taką, w której 
używa się wypowiedzi językowej „dla utworzenia z w i ą z k u  
prawdziwego lub fałszywego” , co jest właściwe dla posługiwa
nia się językiem przez naukę; w drugiej natomiast — wypowiedź 
językowa jest wykorzystywana „ze względu na skutki, które — 
spowodowane przez jej odniesienie — wywołuje w sferze uczuć 
i postaw” 12. W  tym drugim przypadku nie chodzi więc o for
mułowanie wypowiedzi przedmiotowych, komunikujących okre
ślone stany rzeczy, ale wyłącznie o wypowiedzi komunikujące 
i ewokujące emocje. Tę właśnie funkcję — emotywną — uznał 
J. A. Richards za specyficzną dla języka, jakim posługuje się

12 J. A . R  i c h ar d s, Principles of literary criticism, 1924; cyt. za: 
Teoria badań literackich za granicą, K raków  1981, t. III, s. 431.
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literatura, w  szczególności — poezja (jako „najwyższa forma 
języka emotywnego” ). Szczegółowe badania nad emotywnym 
funkcjonowaniem jięzyka literackiego (poetyckiego) czy —  jak 
powiedzielibyśmy tutaj ■— nad pewnym aspektem artystyczne
go komunikowania w odróżnieniu od komunikowania dyskur- 
sywnego — doprowadziły autora Principles o j Criticism do 
przekonania, iż utwór poetycki — jako urzeczywistniający emo- 
tywną funkcję języka — musi być definiowany w kategoriach 
tej właśnie funkcji, to znaczy, iż warunkiem uznania go za dzie
ło sztuki poetyckiej sensu stricto musi być fakt przysługiwania 
mu takich cech, które umożliwią wywołanie u odbiorcy („ide
alnie wrażliwym, czytelniku” ) tego samego zespołu doznań, 
jakie zostały „zaangażowane” w procesie twórczym przez ar
tystę — do jego ukształtowania, nadania mu określonego kształ
tu. Rysuje się więc tutaj koncepcja wartości artystycznej, któ
rej zasadniczym wyznacznikiem, takim, z uwagi na który dane 
dzieło sztuki (poetyckiej) może być oceniane jako udane bądź 
nie (czyli dzieło wykorzystujące właściwie lub nie emotywną 
funkcję wypowiedzi językowych) jest — w ujęciu J. A. Ri- 
chardsa — zdolność wywoływania emocjonalnej reakcji na dane 
dzieło u jego odbiorcy (jako następstwo emotywnej funkcji ję
zyka artystycznego).

4. F O R M A L IS T Y C Z N A  K O N CE PC JA  W A R T O ŚC I A R T Y ST Y C ZN E J

Pojęcie wartości artystycznej, uwzględniające — choć do 
pewnego tylko stopnia — wskazane tutaj momenty składowe, 
zakładane jest na ogół również przez estetykę zorientowaną for- 
malistycznie. Niezależnie też od dość znacznych różnic w spo
sobie charakteryzowania owych definiujących to pojęcie skład
ników w poszczególnych formalistycznych ujęciach, a nawet 
niekiedy widocznej tendencji do redukcji momentu znakowego, 
zwolennicy interesującego nas aktualnie punktu widzenia w kwe
stii wartości artystycznej pozostają na ogół zgodni, iż składni
kiem nadrzędnym jest w tym przypadku sprawność artystycz
na („artyzm” ). Biorąc pod uwagę sposób, w jaki składnik ów
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bywa rozumiany, można mówić o dwóch, wariantach formali- 
stycznej koncepcji wartości artystycznej. Wariant pierwszy, cha
rakterystyczny dla poglądów estetycznych końca X IX  w. i po
czątku w. XX, reprezentowany na gruncie polskim przede wszy
stkim przez S. I. Witkiewicza, najkrócej dałoby się określić — 
posługując się, nader trafnie rozpoznającym tę sytuację, przy
słowiowym już zwrotem — jako formalizm „głowy kapusty 
i głowy Chrystusa” . Wariant ten, zachowując — tak jak wszy
stkie dotąd przedstawione koncepcje — znakowy charakter dzie
ła sztuki jako cechę niezbędną wartości artystycznej, rezygnu
je jednak już z bliższego określenia, jakiego rodzaju „rzeczywi
stość” stanowić miałaby semantyczny układ odniesienia dla owej 
znakowości. Nie to zatem jest ważne w rozpatrywanym obec
nie wariancie, względem czego dzieło sztuki ma być znakiem — 
może tu wchodzić w  grę którakolwiek z wcześniej wskaza
nych postaci znakowości, np. znakowość mimetyczna —  ale to, 
jak dzieło jest znakiem, jak urzeczywistnia — wykorzystując 
Zachowaną znakowość jedynie jako dogodną do tego okazję — 
moment szczególnie w tym wariancie preferowany, mianowicie 
„formę” , stanowiącą zmysłowo percypowalny efekt sprawności 
artystycznej twórcy. Wariant ten, zakładając programowo nie
jako równowartościowość układów odniesienia, względem których 
dzieło sztuki jest znakiem, w pierwszym rzędzie skupia więc 
uwagę — w  ąnyśl hasła: „w  prawdziwym dziele sztuki najważ
niejsza jest forma” —  na sposobie komunikowania (dowolnej) 
wizji świata. Mamy tu do czynienia z sytuacją, którą — nawią
zując do tradycyjnego odróżnienia w dziele sztuki elementów 
„formy” od elementów „treści” — wyraża się zwykle za pomo
cą kategorii „jak” (jak dzieło komunikuje?), podporządkowując 
jej sytuację wyrażaną za pomocą kategorii „co” (co dzieło ko
munikuje?).

Najbardziej reprezentatywny dla estetyki polskiej zwolennik 
uprawiania sztuki w  myśl hasła: „nie co, ale jak” , wspomniany 
już S. I. Witkiewicz — pisał, iż „tworzyć rodzaje malarstwa 
podług tematów, idei, przedmiotów, które one przedstawiają — 
jest to tyle, co uważać rybę, wołu, pietruszkę i sól za jednako
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we twory dlatego, że wszystkie stanowią pokarm dla człowie
ka. Nie chodzi o odrzucenie klasyfikacji, tylko o znalezienie ta
kich do niej podstaw, które by istotnie pozwoliły ugrupować 
dzieła sztuki według ich artystycznego charakteru i artystycz
nych zalet ( . . . ) .  Artyzmem zaś, sztuką, jest doskonałość kształ
tu ( . . . ) ,  doskonałość harmonii barwy i logika światłocienia ( . . . ) .  
Środkami malarza (. ..) są pojedyncze tony, świetlne i barwne, 
i pojedyncze kształty, z których się składa artystyczna całość 
obrazu” 13,

Spośród twórców profesjonalistów w różnych dziedzinach 
praktyki artystycznej, uprawiających rówolegle teoretyczną re
fleksję nad sztuką, za rzecznika poglądu o dominującej funkcji 
formy w sensie czynnika kształtującego inne elementy w dziele 
sztuki, uważa się Le Corbusiera, głównie jako autora wypowie
dzi, dotyczących założeń orientacji purystycznej w sztuce 
(„W  prawdziwym, trwałym dziele plastycznym najważniejsza 
jest forma, wszystko inne jej powinno być podporządkowane” 14). 
Tutaj też wymienić trzeba W. Kandinsky’ego, którego poglądy 
w kwestii: „forma czy treść” są o tyle ciekawe, iż jako malarz- 
-abstrakcjonista, odrzucił wprawdzie tradycyjnie rozumiany ele
ment przedmiotowości w dziele, ale zarazem wyrażał przeko
nanie, że sam fakt stosowania przez twórcę środków abstrak
cyjnych („barw i form” ) nie czyni go jeszcze artystą, obok for
my bowiem niezbędny jest element treści: stanowi go „suma 
emocji, wywoływanych środkami Czysto malarskimi” .

Stanowisko reprezentowane przez wyrazicieli rozważanego 
wyżej wariantu formalistycznej koncepcji wartości artystycz
nej —  nazwijmy go umiarkowanym — uzyskuje zradykalizowaną 
postać w drugim wariancie tej koncepcji.

Cechą charakterystyczną wariantu radykalnego jest całko
wite wyeliminowanie — określając rzecz w  tradycyjnej termi
nologii — zdominowanego w wariancie umiarkowanym przez

13 S. W i t k i e w i c z ,  Malarstwo i krytyka u nas, w : Sztuka i kry
tyka u nas, L w ów  1899.

14 Le C o r b u s i e r ,  Le purisme, „Esprit Nouveau” nr 4, 1921; cyt. 
za: Artyści o sztuce, W arszawa 1963, s. 250.
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składnik „formy” — składnika „treści” . Przyjmując pogląd, iż 
„w  prawdziwym dziele iSztuki ważna jest tylko forma” (czy 
też bardziej jeszcze radykalny, iż „całe dzieło sztuki jest for
mą”), zwolennicy tego wariantu odmawiają tym samym jakie
gokolwiek znaczenia nie tylko temu, co dzieło komunikuje 
(względem czego jest znakiem), ale także temu, czy dzieło w ogó
le cokolwiek komunikuje (czy jest znakiem względem czego
kolwiek). Znakowość dzieła sztuki — w przyjętym tu za S. Mo
rawskim sensie, a więc znakowość w sensie semantycznym — 
— jako cecha definiująca pojęcie wartości artystycznej staje 
się w tej sytuacji zupełnie nieistotna, co naj'wyżej potraktowana 
jest jako „blankietowy” tylko układ odniesienia.

Wyrazicielami radykalnie formalistycznego wariantu kon
cepcji wartości artystycznej byli przedstawiciele rosyjskiej szko
ły formalnej; należą tutaj w szczególności tacy jej reprezentan
ci, jak: B. Eiehenbaum, J. Tynianow, R. Jakobson, W. Szkłow- 
ski.

W ujęciu tej grupy formalistów dzieło literackie (ten bowiem 
rodzaj twórczości artystycznej stanowił głównie przedmiot ich 
analiz) traktowane jest wyłącznie jako pewna wypowiedź ję
zykowa (tekst), zaś tym, co czyni z owej wypowiedzi dzieło 
sztuki — jest sposób jej organizacji formalnej, forma. Przez 
tę ostatnią kategorię rozumieją formaliści konstrukcję dopusz
czoną przez język literacki lub nawet przekształcającą go, czy
li inaczej — mniej lub bardziej nowatorski sposób organizo
wania językowego materiału. Wedle określenia J. Tynianowa, 
„literatura jest konstrukcją językową ( . . . ) ,  zaś swoistość dzie
ła literackiego polega na zastosowaniu czynnika konstrukcyjne
go wobec materiału, na uformowaniu (tj. w  istocie deformacji) 
materiału ( . . . ) .  Materiał to element podporządkowany formie 
wskutek wysunięcia elementów konstrukcyjnych” 1S. Przyjęcie 
takiej definicji dzieła sztuki, w której na plan pierwszy wysu
wa się materiał językowy i sposób jego organizacji, czyli — jak 
nazywa fakt ten R. Jakobson — „nastawienie na sam komuni

15 J. T y n i a n o w ,  Fakt literacki, W arszawa 1978, s. 26.
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kat, skupienie się na komunikacie dla niego samego” , sprawia, 
:iż zasadniczą rolę w  tak zdefiniowanym dziele odgrywa (języ
kowa) funkcja poetycka, podporządkowując sobie wszystkie po
zostałe wyróżnione przezeń rodzaje funkcji wypowiedzi języ
kowej, (np. emotywną, konatywną, fatycżną itd.). Percypowal- 
,nym zmysłowo efektem „działania” funkcji poetyckiej dla od
biorcy dzieła, a jednocześnie podstawowym przedmiotem ba
dań teoretycznych są tzw. chwyty artystyczne, czyli określone 
sposoby wewnętrznej organizacji materiału językowego, na któ
rych to sposobach skoncentrowana winna być właśnie uwaga 
odbiorcy (funkcja poetycka).

W radykalnym więc wariancie formalistycznej koncepcji 
wartości artystycznej spośród trzech wskazanych tutaj skład
ników, konstytuujących interesujące nas pojęcie, zabsolutyzowa- 
ny został moment sprawnościowy („artyzm” ) rozumiany jednak 
w  tym przypadku asemantycznie, czysto formalnie: jako okre
ślony układ samych znaków językowych, ujętych w abstrakcji 
od ich semantycznych odniesień przedmiotowych — „chwytów” 
artystycznych.

Zradykalizowany wariant swoisty koncepcji formalistycznej 
reprezentuje w  polskiej refleksji teoretycznej nad sztuką S. I. 
Witkiewicz.

Do istotnych elementów, za pomocą których autor NowyOh 
form w malarstwie konstruuje swbją definicję dzieła sztuki, na
leży — jak wiadomo — pojęcie „czystej formy” . Ta centralna 
kategoria witkiewiczowskiej teorii sztuki oznacza formę specy
ficznego rodzaju, nazywaną przez autora „formą estetyczną” 
i odróżnianą starannie od rozmaitych potocznych, a także kry- 
tyczno-teoretycznych przekonań w tym względzie; witkiewi
czowska „czysta forma” , jako forma danego dzieła sztuki, sta
nowi „pewną jedność wielości, posiadającą cechę jedności samą 
dla siebie” ; jest ona „konstrukcją, której jedności nie możemy 
do żadnych innych pojęć spro!wadzić, niczym obcym samej for
mie jako takiej wytłumaczyć” . To „nowe pojęcie formy, jedy
nie adekwatne ( . . . )  z rzeczywistością artystycznej twórczości 
— jest równoznaczne, jak mówi S. I. Witkiewicz, z konstrukcją
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na płaszczyźnie, czyli kompozycją” 18. Wartość artystyczną dzie
ła sztuki wyznacza więc w  tym ujęciu, podobnie jak u for- 
malistów rosyjskich, głównie moment sprawnościowy („techne” ) 
i tutaj rozumiany asemantycznie, wyłącznie formalnie, z po
minięciem jakichkolwiek odniesień dzieła-znaku do rzeczywi
stości pozaartystycznej: „czysta forma” (odpowiednik „chwy
tów artystycznych” ) jako sprdwność artystyczna w  zakresie kon
strukcji (kompozycji) charakterystycznych dla danego rodzaju 
sztuki elementów — prostych (barw, dźwięków) i złożonych 
(słów, działań scenicznych), sprawność przejawiająca się w ide
alnej proporcji tych elementów” .

Zarysowane tutaj dwa ujęcia zradykalizowanej odmiany for- 
malistycznej koncepcji wartości artystycznej łączy pewna wspól
na cecha: brak konsekwencji, jeśli chodzi o czysto formalne 
traktowanie „artyzmu” . W przypadku propozycji S. I. Witkie
wicza zakładamy explicite radykalny formalizm ulega jednak 
znacznemu osłabieniu, gdy okazuje się, że „czysta forma” (pew
na jedność wielości, posiadająca cechę jedności sama dla siebie” ) 
uwarunkowana jest w swoim wystąpieniu przez taki zgoła nie
formalny czynnik, jakim jest „uczucie metafizyczne” ; „czysta 
forma ” stanowi zawsze tylko, mniej lub bardziej udany, jego* 
wyraz. Dzieło sztuki zatem (identyfikowane z „czystą formą” ) 
jest pewną transformacją „jednakowego dla wszystkich Istnień 
Poszczególnych” metafizycznego uczucia, transformacją prze
kształcającą, oczyszczającą od „bebechowatości” „zespół uczuć 
życiowych i wyobrażeń” właściwych każdej jednostce, ale dla 
każdej jednostki innych17. Mamy tu do czynienia więc z wy
raźnym kompromisem między formalistyczną a ekspresyjną kon
cepcją wartości artystycznej. To kompromisowe stanowisko K. 
Irzykowski trafnie określa mianem „formizmu metafizycznego” 18.

Jeśli chodzi o formalistów rosyjskich, to niekonsekwencja

■*· S. I. W i t k i e w i c z ,  Nowe formy w malarstwie, W arszawa 1959, 
s. 188.

17 Tamże, s. 22.
18 K. I r z y k o w s k i ,  Wybór pism krytycznoliterackich, W rocław  1975, 

s. 283.
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w ich przypadku wiąże się z dynamicznym i ewolucyjnym cha
rakterem, jaki nadają oni tzw. zasadzie konstrukcyjnej, „odpo
wiedzialnej” za wzajemne oddziaływanie w dziele literackim ta
kich jego elementów, jak czynnik konstrukcyjny (np. rytm, ugru
powanie semantyczne) i materiał językowy (np. elementy słów). 
Otóż „cały sens «nowej formy» polega —  jak twierdzą forma- 
liści — na wprowadzeniu nowej zasady konstrukcji, na nowym 
ujęciu relacji pomiędzy czynnikiem konstrukcyjnym a czynni
kami podporządkowanymi, materiałem” 19, tym zaś co umożliwia 
zastąpienie „starej” formy formą „nową” jest pewna prawidło
wość, określana przez nich jako zasada automatyzacji i dezau- 
tomatyzacji chwytów artystycznych. O każdorazowym wystąpie
niu tej prawidłowości decydują już jednak czynniki natury nie
formalnej: dezautomatyzacja danego chwytu artystycznego, jego 
odnowienie” ma miejsce zawsze wtedy, gdy dotychczasowa je

go postać nie robi już odpowiedniego wrażenia na odbiorcy, 
co oznacza, iż utracił on właściwą mu „artystyczność” . Jak wi
dać więc, programowo zabsolutyzowany w ramach rozważanej 
wersji koncepcji wartości artystycznej czynnik formalny (po
jęta czysto formalnie sprawność artystyczna) i tutaj załamuje 
(Się; tym razem jest to kompromis z impresyjną koncepcją war
tości artystycznej. Dodajmy jeszcze, iż w tej sytuacji wartość 
artystyczną właściwie łączy się już nie tyle z samą organiza
cją materiału językowego, ile ze zdolnością danego dzieła sztu
ki do wywoływania przeżyć u odbiorcy.

5. K O N CEPC JA  W A R T O ŚC I A R T Y ST Y C ZN E J  
R. IN G A R D E N A  I S. O SSO W SK IEGO

Przedstawienie tych koncepcji wartości artystycznej, jakie 
zakładają w swoich teoretyczno-estetycznych propozycjach do
tyczących sztuki wymienieni autorzy, dokonane zostanie prze
de wszystkim pod kątem rozważenia, czy koncepcje te zdają 
sprawę z wyróżnionych w części pierwszej Czterech zasadniczych

18 J. T  y n  i a n  o w, Fakt. . op. cit., s. 27.



O pojęciu wartości artystycznej 49

typów rozumienia tej kategorii. Wnioski sformułowane w wy
niku tej analizy potraktowane będą następnie jako punkt wyj
ścia dla dokonania eksplikaćji pojęcia wartości artystycznej w 
terminach zakładanej w niniejszym szkicu teorii kultury sym
bolicznej, a mówiąc ściślej — w  terminach odnoszących się do 
praktyki artystycznej i jej .społeczno-subiektywnego kontekstu 
i— świadomości artystyczno-estetycznej.

Ingardenowskie ujęcie wartości artystycznej w sensie swoi
stego rysu dzieła sztuki, rysu stanowiącego zarazem warunek 
niezbędny dla możliwości wyróżnienia tego typu obiektów kul
turowych spośród innych, nie-dzieł sztuki, zostało już najogól
niej zasygnalizowane w części wstępnej20; obecnie nawiązując 
do tej szkicującej tylko ową kategorię wypowiedzi autora, spró
buję dokładniej nieco określić to, co — na gruncie fenomeno
logicznej estetyki R. Ingardena — „artystyczność” dzieła sztu
ki (danego typu) stanowi, a czego zupełny brak —  jak powie
działby twórca tej koncepcji — lub też negatywne urzeczywi
stnienie w  dziele powoduje, że statusu tego dane dzieło nie 
może uzyskać, może co najwyżej reprezentować jego „poro
niony” — w mniejszym lub w  większym stopniu — egzem
plarz.

Swoją koncepcję wartości artystycznej zbudował autor .Stu
diów z estetyki —  jak wiadomo — w  bezpośrednim powiązaniu 
z pewnymi wynikami, jakich dostarczyła mu — z jednej ,stro
ny — przeprowadzona najpierw w odniesieniu do dzieła lite
rackiego, a potem także do innych rodzajów dzieł sztuki — fe
nomenologiczna .(istotnościowa) analiza zawartości wyznacza
jących owe dzieła (ich rodzaje) idei ogólnych oraz —  z drugiej 
strony — takaż analiza zawartości ogólnej idei dzieła sztu
ki w ogóle. Uzyskany tą drogą zespół (ontologicznych) twierdzeń 
dotyczących budowy dzieła sztuki, jego podstawowej struktury, 
przyjął R. Ingarden w  charakterze tez wyjściowych dla badań 
nad zagadnieniem jego wartości.

Najistotniejsze z owego zespołu ustaleń z uwagi na rozpatry

20 Por. s. 2 niniejszego szkicu.

4 Studia Metodologiczne t. 25
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waną tu kategorię wartości artystycznej jest dla nas twierdzenie 
przeciwstawiające dzieło sztuki, ujęte jako twór schematyczny,’ 
jego estetycznej konkretyzacji (w sensie: utworu peroepcyjnych 
aktów odbiorcy, respektujących intersubiektywnie obowiązujący 
schemat intencjonalny dzieła). Prowadząc w dalszym ciągu roz
ważania zmierzające do definicyjnego ujęcia ingardenowskiego 
punktu widzenia w kwestii wartości artystycznej, odwoływać się 
będę już wyłącznie do pojęcia dzieła sztuki w jego schematycznej 
postaci, bowiem z tą właśnie postacią związana jest u R. Ingarde
na interesująca nas kotegoria.

Aby ustalić, jakiego rodzaju związki i zależności istotne ze 
względu na fakt przysługiwania dziełu wartości artystycznej (czy 
też jej brak) zachodzą pomiędzy tą ostatnią a podstawową struk
turą dzieła sztuki, przyjrzyjmy się wpierw niektórym specyficz
nym rysom dzieła-schematu.

Do cech charakterystycznych tak ujmowanego dzieła sztuki 
należy —  jak mówi Ingarden —  to przede wszystkim, iż pozo
stając samo akcjologicznie neutralne, posiada wszakże w obrę
bie swojej struktury takie właściwości („odpowiednie uposażenie 
aksjologiczne” ), które umożliwiają wystąpienie pewnych momen
tów aksjologicznie walentnych. Inaczej mówiąc, z istoty swo
jej (w fenomenologicznym sensie) aksjologicznie obojętny szkie
let dzieła sztuki staje się — dzięki przysługiwaniu mu określo
nych właściwości strukturalnych, czyli „pewnych zespołów fak
tów, na które natrafiamy w rozmaitej postaci” (takich np., jak: 
warstwy, rozciągłość przestrzenna czy quasi-czasowość) —  „noś
nikiem” momentów aksjologicznie walentnych w postaci wartoś
ciowych artystycznie jakości. Te ostatnie właśnie, występując 
„w  różnych doborach” we wszystkich warstwach dzieła jako 
jego artystycznie wartościowe determinacje, tworzą odpowiednie 
podłoże (aksjologicznie jakościową strukturę dzieła) dla ukonsty
tuowania się wartości artystycznej. Wartość ta stanowiłaby w tej 
sytuacji, wedle określenia R. Ingardena: „ostateczną syntetyczną 
wypadkową jakości artystycznie wartościowych” 21.

81 R. I n g a r d e n ,  Wartości artystyczne i wartości estetyczne, w : 
Przeżycie, dzieło, wartość, K raków  1966, s. 155 -156.
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Nasuwa się pytanie —  w jaki sposób jednak tak rozumiana 
wartość artystyczna, występująca w danym przedmiocie jako je
go szczególna kwalifikacja, nadaje mu status dzieła sztuki (okreś
lonego rodzaju), czyli —  wedle jakiego kryterium dokonuje się 
wartościowanie danego dzieła w sensie oceny jego wartości ar
tystycznej.

Otóż w ingardenowskim ujęciu (które to ujęcie wydaje się nie 
odbiegać zasadniczo od wielu innych ujęć w tym względzie) war
tość artystyczna mierzona jest stopniem efektywności („spraw
ności” ), z jakim dany środek artystyczny urzeczywistnia swój 
cel, czy —  jak powiedziałby on raczej —  sens dzieła sztuki, to
też wartość ta jest rozpoznawana jako wartość sprawności dzieła. 
To jednak, czy dane dzieło sztuki można uznać za efektywne pod 
względem sprawności artystycznej, czy — jako posiadające tę ce
chę —  może zostać ono zakwalifikowane do tej klasy obiektów 
kulturowych, uzależnione jest od uprzedniego „uchwycenia” przez 
odbiorcę —  w  toku czynności konferetyzacyj nych — jego war
tości estetycznej (w ingardenowskim sensie tej ostatniej). A  za
tem, wartość dzieła sztuki rozumiana po ingardenowsku posiada 
tę cechę szczególną, iż „jest wartością czegoś, dla uzyskania cze
goś innego, wartością odniesioną do tego, co ma być uzyskane” 2i.

Ten sprawnościowy, ale zarazem służebny (operacyjny) —  
jak widać —  charakter wartości artystycznej, polegający w szcze
gólności na tym, według słów R. Ingardena, że pozwala ona ujaw
niać się w dziele „jakościom estetycznie wartościowym (walent- 
nym)” , nie zmienia oczywiście w niczym faktu, iż pozostaje ona 
nadal cechą definiującą dzieło sztuki; jest tak dlatego, o czym 
już wspomniałam, ponieważ zarówno całkowity brak owej cechy 
w dziele, jak i negatywne jej urzeczywistnienie, uniemożliwia
jąc dokonanie estetycznej konkretyzacji i uzyskanie w  jej efekcie 
przedmiotu estetycznego —  wyklucza to dzieło z klasy dzieł sztu
ki bądź też je kwalifikuje jako dzieło nieudane.

Stanowisko zbliżone do ingardenowskiego w kwestii sposobu 
rozumienia stosunku wartości artystycznej do wartości estetycz

K R. I n g a r d e n ,  Zasady rozważania doświadczenia estetycznego, 
w: tamże, s. 57.
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nej, aczkolwiek sformułowane na podstawie innych niż feno
menologiczne przesłanek badań nad sztuką, reprezentuje S. Os
sowski jako autor pracy U podstaw estetyki.

Zasadniczym rysem jego koncepcji jest —  podobnie jak u R. 
Ingardena — przyjęcie takiego wyróżnika pojęcia wartości ar
tystycznej, jakim jest pewien określony sposób użycia w  dziele 
pozostających do dyspozycji twórcy —  środków artystycznych. 
Ow sposób powinien być w każdym razie taki, ażeby w  następ
stwie jego zastosowania pojawiły się w  wytworze cechy identyfi
kowane przez odbiorców z racją przypisania mu pozytywnych 
wartości (estetycznych). Inna rzecz, że owa racja na tyle jest 
zróżnicowana w rozmaitych konkretnych przypadkach, że nie da 
się —  wedle autora U podstaw estetyki — dostarczyć jakiejś 
jej jednorodnej definicji. W każdym jednak razie zawsze pojawia 
się ona jako rezultat zastosowanych przez artystę środków. Ten 
moment właśnie uwzględnia jeden z dwóch wyróżnionych przez 
S. Ossowskiego rodzajów wartościowania w estetyce, nazwany 
przez niego „wartościowaniem ze względu na artyzm” 23; zakłada 
on takie rozumienie tej ostatniej kategorii, które potraktowane 
być może jako odpowiednik wartości artystycznej w ujęciu R. In
gardena. „Artyzm” bowiem —  wedle S. Ossowskiego — to tyle, 
co „kunszt wykonawczy” . W jednym i w drugim przypadku za
tem (u R. Ingardena, jak pamiętamy, mówi się o „sprawności” ) 
ta szczególna cecha dzieła sztuki (szczególny sposób uzyskiwania 
wartości estetycznej) daje się scharakteryzować za pomocą po
jęcia skuteczności użytych w dziele środków artystycznych dla 
urzeczywistnienia zamierzonego sensu dzieła sztuki.

Drugą, obok wskazanej przed chwilą, cechą upodobniającą 
pojęcia wartości artystycznej R. Ingardena i S. Ossowskiego jest 
ramowy charakter proponowanego przez nich rozumienia tej ka
tegorii. Cecha ta jest o tyle ważna, iż umożliwia uwzględnienie 
w ramach tak definiowanej wartości artystycznej wszystkich 
czterech przedstawionych przeze mnie wcześniej jej koncepcji. 
Biorąc pod uwagę tę okoliczność, iż we wszystkich tych kon

23 S. O s s o w s k i ,  U  podstaw estetyki, W arszawa 1966, s. 282.
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cepcjach momentem powtarzającym się jest właśnie sprawność 
artystyczna, można sprowadzić owe cztery koncepcje do trzech 
następujących wersji, dających się określić jako: (1) sprawność 
mimetyczna albo ekspresyjna, albo impresyjna, (2) sprawność 
jednego z tych trzech rodzajów bez sprecyzowania, o który z nich 
chodzi, (3) sprawność pozaznakowa. Chodziłoby tu zatem —  odpo
wiednio —  o trojakiego rodzaju sprawność: (1) merytoryczną, 
(2) ,,blankietowo” -merytoryczną oraz (3) czysto formalną.

Przedstawione wyżej dwie wspólne cechy charakteryzujące 
koncepcje wartości artystycznej R. Ingardena i S. Ossowskiego 
stanowią zaletę tych koncepcji nie tylko w tym wskazanym już 
przeze mnie sensie, iż umożliwiają uwzględnienie w ich ramach 
wyróżnionych wcześniej czterech zasadniczych typów rozumie
nia tej kategorii (traktując je jako uszczegółowione swoje wa
rianty), ale i w tym, że stanowią dogodny punkt wyjścia dla 
koncepcji wartości artystycznej, jaką przedstawię za chwilę. Do
dajmy, że koncepcja ta, niezależnie od. faktu kontynuacji wy
mienionych dwóch cech, uwzględnia również takie momenty, za 
pomocą których może zostać podjęta na jej gruncie próba wyjaś
nienia, dlaczego wartość artystyczna musi być charakteryzowana 
w sposób, jaki przesądzają w tym względzie koncepcje repre
zentowane przez R. Ingardena i S. Ossowskiego. Uprzedzając 
w tym miejscu dokładniejsze określenie wartości artystycznej, 
zasygnalizuję jedynie, że tym odpowiednikiem wartości artys
tycznej dwóch wybitnych estetyków jest w  moim ujęciu to, 
co nazwę tutaj specyficznym sposobem komunikowania wizji 
świata w  sztuce. Takie ujęcie wartości artystycznej umożliwia 
— jak się okaże — jednoczesną kontynuację głównych idei 
obydwóch koncepcji.

6. K O N C E PC JA  W A R T O ŚC I A R T Y ST Y C ZN E J  
JAK O  SP O ŁE C ZN O -S U B IE K T Y W N E J  D E T E R M IN A N T Y  P R A K T Y K I

A R T Y ST Y C ZN E J

Ujęcie wartości artystycznej, jakie naszkicowane zostanie 
obecnie, zakłada taki punkt widzenia tej kategorii, w  ramach
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którego jej charakterystyka przeprowadzona będzie —  z jednej 
strony —  w terminach sztuki rozumianej jako społeczna prak
tyka artystyczna, z drugiej strony natomiast —  w terminach 
społeczno-subiektywnego kontekstu, regulującego ową praktykę, 
czyli sztuki —  rozumianej jako społeczna świadomość artysty- 
czno-este tyczna.

Odnotowana tutaj dwoistość znaczeniowa terminu „sztuka” 
jest jedną z konsekwencji przyjętej przeze mnie dla celów ni
niejszego szkicu określonej interpretacji dwóch podstawowych 
kategorii marksistowskiej teorii rozwoju społecznego; chodzi oczy
wiście, o kategorię praktyki społecznej i kategorię świadomości 
społecznej24.

Istotnym rysem charakteryzującym w ramach stosowanej tu 
interpretacji pierwszą z wymienionych wyżej kategorii jest prze
konanie, iż całokształt działań konstytuujących praktykę społe
czną urzeczywistniającą się w danym okresie w określonych wa
runkach obiektywnych tworzy wraz z tymi warunkami dyna
miczną (rozwojową), zhierarchizowaną strukturę funkcjonalną, 
zorientowaną w swoim rozwoju na utrzymanie takiej globalnej 
własności, jak reprodukcja owych warunków obiektywnych oraz 
wytwarzanie nowych warunków tego typu. Wszelkie zatem zmia
ny zachodzące w obrębie tak rozumianej praktyki społecznej pod
porządkowane są funkcjonalnie owej własności globalnej i są 
zawsze mniej lub bardziej adekwatną „odpowiedzią” na obiek
tywne zapotrzebowanie, jakim jest utrzymywanie się w sposób 
ciągły rzeczonej własności.

Wspomnianej determinacji funkcjonalnej podlega nie tylko 
praktyka w całokształcie swoich działań, ujętych jako struktura, 
ale —  przy założeniu, że jest to struktura zhierarchizowana — 
także jej poszczególne podstruktury, reprezentujące rozmaite ty
py praktyki społecznej, z praktyką „materialną” (produkcji, wy
miany i konsumpcji) jako determinacyjnie nadrzędną. Niezależ
nie ód tego, „centralnego” niejako zapotrzebowania, każdy z ty

24 Korzystam tutaj z ustaleń, jakie w  odniesieniu do wymienionych 
kategorii zawarte są w  pracy J. K m i t y ,  Szkice z teorii poznania nau
kowego, W arszawa 1977.



O pojęciu wartości artystycznej 55

pów praktyki społecznej urzeczywistnia jeszcze swoje własne, 
„wewnętrzne” zapotrzebowanie oraz zapotrzebowanie „zgłaszane” 
ze strony innych typów praktyki społecznej; można tu mówić 
więc — podobnie jak w przypadku hierarchizacji typów prakty
ki —  o zhierarchizowaniu obiektywnych zapotrzebowań, przy 
czym — w obu przypadkach —  „ostatnią instancją” będzie prak
tyka „materialna” (podstawowa) i jej społeczno-obiektywne za
potrzebowanie.

Każdy z wyróżnionych w danej strukturze typów praktyki 
społecznej ma z kolei swoją podstrukturę, swój społeczno-subiek- 
tywny (świadomościowy) kontekst w postaci zespołu przekonań, 
regulujących podejmowane w ramach danego typu praktyki dzia
łania; ten społeczno-subiektywny składnik praktyki społecznej 
danego typu nazywać tu będę formą świadomości społecznej.

Wracając do interesującego mnie tutaj szczególnie z uwagi 
na zasadniczy temat, typu działań, jakim jest społeczna prakty·^ 
ka artystyczna25, będę traktowała ją —  zgodnie z naszkicowaną 
wyżej interpretacją tej kategorii —  jako jeden z typów prakty
ki społecznej, którego wyłonienie się i rozwój tak, jak w przy
padku innych, historycznie wyłonionych z całokształtu praktyki 
społecznej jej typów, np. religii czy nauki, warunkuje określony 
rodzaj , społeczno-obiektywnego zapotrzebowania. Podjęcie jego 
urzeczywistnienia przez poszczególnych uczestników działań ar
tystycznych, obejmujących zarówno czynności twórców, jak 
i czynności odbiorców dzieł sztuki sprawia, iż, wyznaczona przez 
te działania dziedzina rzeczywistości społecznej zostaje wyróż
niona w kategoriach materializmu historycznego jako nowy, 
względnie autonomiczny człon ogólnospołecznego podziału pracy 
— społeczna praktyka artystyczna właśnie.

Składnikiem zdefiniowanej w ten sposób praktyki artystycz
nej jęst — wspomniana już wcześniej —  społeczna świadomość 
artysjtyczno-estetyczna, stanowiąca jej społeczny kontekst subiek
tywny w postaci dwojakiego rodzaju (społecznie akceptowanych)

25 Teoretyczną charakterystykę praktyki artystycznej i jej społeczno- 
-subiektywnego kontekstu —  świadom ości artystyczno-estetycznej zaw iera 
praca ■ J. Kmity, O kulturze symbolicznej, W arszawa 1982.
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przekonań: (1) norm, wyznaczających jako wartości do urzeczy
wistnienia komunikowane w ramach tej praktyki określone wi
zje świata (2) dyrektyw artystycznych, które wskazują efektyw
ne sposoby ich uzyskiwania.

Całokształt sądów wyrażających się w dyrektywach artys
tycznych tworzy doświadczenie artystyczne, stanowiące tylko pe
wien fragment, jeden z „sektorów” ogólniejszego zespołu przeko
nań, jaką jest sfera społecznego doświadczenia. O przekonaniach 
z tej sfery powiemy, iż wyrażają one pewną (społecznie akcepto
waną) wiedzę, określającą sposoby urzeczywistniania wartości 
bezpośrednio uchwytnych praktycznie, tzw. „życiowych” . W szcze
gólności wartością taką jest komunikowanie (porozumiewanie 
się), a w tych ramach —  komunikowanie artystyczne.

Jeżeli o powołaniu do „życia” praktyki społecznej jakiego
kolwiek typu decyduje —  jak ustaliliśmy wcześniej —  określo
ny rodzaj obiektywnego zapotrzebowania, to historyczną racją jej 
dalszego istnienia musi być —  oczywiście —  jej ciągłe urzeczy
wistnianie. W przypadku praktyki artystycznej rację funkcjo
nalną, determinującą (okiektywnie) zarówno jej powstanie, jak 
i rozwój —  jest obiektywne zapotrzebowanie na światopoglądo
wą waloryzację rzeczywistości praktycznej (wartości uchwytnych 
praktycznie). Jakkolwiek tak rozpoznaną funkcję obiektwną peł
nią także pewne inne typy praktyki społecznej, specyficzną ce
chą rozpatrywanej tu praktyki artystycznej jest ta okoliczność, 
iż dostarcza ona odpowiednich (w sensie: zapotrzebowanych obiek
tywnie) ujęć światopoglądowych w sposób pośredni: poprzez ko
munikowaną w dziele sztuki wizję świata. Znaczy to, że odpo
wiada ona na zapotrzebowanie obiektywne w zakresie świato
poglądowej waloryzacji, przyporządkowując (nadrzędne) wartości 
światopoglądowe, „ucieleśnione” w postaci komunikowanej wizji 
świata, stanowiącej zawsze ich subiektywną (w sensie: świado
mościową) reprezentację —  wartościom bezpośrednio uchwytnym 
praktycznie, „życiowym” . Dodać wszakże trzeba, iż wskazana 
funkcja obiektywna nie jest pełniona przez praktykę artystyczną 
w pełni samodzielnie; warunkiem jej uskutecznienia się jest in
gerencja w komunikowanie danej wizji świata odpowiednich
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„przekazów światopoglądowych” , które dostarczają artystyczne
mu komunikowaniu niezbędnych założeń jego semantyki. Sy
tuacja, w której dochodzi do „zapomnienia” niejako owych „prze
kazów” (np. z powodu afunkcjonalności określonego światopoglą
du względem obiektywnego zapotrzebowania), a w następstwie 
tego faktu —  do skonwencjonalizowania komunikacji artystycz
nej —  jest zarazem sytuacją, w której praktyka artystyczna 
przestaje pełnić swoją pierwotną funkcję obiektywną: nie umoż
liwiając odnoszenia poszczególnych elementów komunikowanej, 
wizji świata do odpowiednich wartości światopoglądowych, prze
staje dostarczać tym samym światopoglądowej sankcji aksjolo
gicznej „zwykłym” niejako wartościom bezpośrednio uchwytnym 
praktycznie za pośrednictwem owej wizji. Przedmiotem walo
ryzacji natomiast staje się wówczas sam proces twórczy artysty, 
praktyka artystyczna jako taka, samo w sobie urzeczywistnianie 
wartości artystycznych.

Swiatopoglądowo-waloryzacyjne funkcjonowanie sztuki jako 
praktyki artystycznej wyraża się na terenie doświadczenia artys
tycznego w fakcie uwzględniania przez nie różnego typu środ
ków artystycznych, których użycia wymaga komunikowana w da
nym przypadku wizja świata. Otóż ów sposób, w jaki wizja świa
ta konstruowana jest w dziele sztuki, a zarazem komunikowana 
jest przezeń — identyfikowałabym tutaj z wartością artystyczną. 
Jej główną cechą —  jak widać —  jest instrumentalna podrzęd- 
ność względem tego, czego komunikowanie umożliwia. „Zada
nie” tak rozumianej wartości artystycznej polegałoby zatem na 
wyposażeniu dzieła sztuki w takie cechy, dzięki którym może 
ono —  w sposób efektywny —  urzeczywistnić swój sens nad
rzędny: komunikowanie określonej (zapotrzebowanej obiektywnie) 
wizji świata.

Za propozycją powyższą przemawia przede wszystkim fakt, 
iż odnotowane przeze mnie uprzednio cztery zasadnicze typy ro
zumienia wartości artystycznej, określone kolejno jako: (1) kon
cepcja mimetyczna, (2) ekspresyjna, (3) impresyjna i (4) formali- 
styczna —  dają się zinterpretować w jej kontekście jako wyraz 
preferowania określonych inwariantów doświadczenia artystycz
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nego, eksponujących różne sposoby komunikowania wizji świa
ta, różne —  periodycznie powtarzające się w dziejach sztuki — 
typy użytych środków artystycznych. Każda z tych koncepcji, 
eksponując określony typ środków artystycznych, jest zarazem 
przejawem izabsolutyzowania panującej w  danym okresie histo
rycznego rozwoju sztuki — świadomości artystycznej: dokonuje 
reprodukcji aktualnego doświadczenia artystycznego.

I tak w przypadku koncepcji mimetycznej mamy do czynienia 
z preferencją takiego sposobu posługiwania się artystycznymi 
środkami konstruowania wizji świata, iż wizja ta, artystyczny 
obraz świata, pozostaje w zasadniczej zgodności z pozaartystycz
nym jego widzeniem, potoczno-doświadczalnym. Powiedzieć moż
na, iż wizja świata, komunikowana w sposób wyrażony przez 
koncepcję mimetyczną, reprezentuje —  za sprawą odpowiednich 
środków artystycznych —  taki sposób widzenia rzeczywistości 
pozaartystycznej, który za warunek niezbędny urzeczywistnienia 
sensu dzieła przymuje, tak czy. inaczej rozumianą, zgodność z ową 
rzeczywistością. Mimetyczny sposób komunikowania należy do 
najstarszych i stosunkowo dość często występujących w dziejach 
praktyki artystycznej; z mniejszym bądź większym nasileniem 
utrzymuje się w sztuce do końca wieku XIX. Okresy zdecydo
wanej dominacji tego typu środków artystycznych w sztuce wy
stępują w  epoce klasycznej strożytności, w czasach Odrodzenia 
oraz przede wszystkim w wieku X IX  (realizm, naturalizm) i do
tyczą głównie literatury i malarstwa. Szczególną odmianę mime- 
tycznego komunikowania reprezentował powstały w latach trzy
dziestych realizm socjalistyczny.

Innego rodzaju środków artystycznych wymaga wizja świata, 
jaką dzieło sztuki komunikuje w ramach ekspresyjnej koncepcji 
wartości artystycznej. Swiatopoglądowo-waloryzacyjne funkcjo
nowanie sztuki wyraża się w  tym przypadku w obrębie doświad
czenia artystycznego w postaci takich przekonań dyrektywal- 
nych (reguł twórczych), które umożliwiają przede wszystkim 
wyeksponowanie faktu „bycia sobą” przez artystę; chodzi tutaj 
zwykle o „zwolnienie” artysty od konieczności znajdowania się 
w ogólnie przyjętym schemacie postaw i usankcjonowanie jego
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prawa do kierowania się „głosem swojego uczucia” . Wchodzący 
tu w grę sposób konstruowania wizji świata musi być w każdym 
razie taki, aby —  dobierając odpowiednie elementy doświadcze
nia artystycznego —  „sygnalizował” , a zarazem uzasadniał pra
wo twórcy do odstępowania od uznawanych powszechnie obie
gowych sposobów widzenia świata dla wyrażenia własnej indy
widualności. Ekspresja indywidualnej osobowości twórczej jako 
powien rodzaj ukierunkowania artystycznej komunikacji poja
wia się w  sztuce, jak wiadomo, w  epoce romantyzmu, jakkolwiek 
nie ulega wątpliwości, iż ukierunkowanie to miało miejsce 
i wcześniej, nie zostało jednak odnotowane jako takie w sferze 
estetycznej refleksji nad sztuką. Od czasów romantyzmu też 
ekspresja staje się trwałym elementem komunikowania artystycz
nego, a takie wartości, jak odkrywczość, indywidualna odmien
ność czy oryginalność traktowane są jako kryteria, od których 
zależy w ogóle uznanie kogoś za twórcę. Zauważmy jeszcze, że 
postawa, której wyrazem na terenie sztuki jest ekspresjonizm, 
może być pojęta ogólniej: towarzyszy ona preferencji indywi
dualnej odrębności od powszechnie respektowanego standardu we 
wszelkiej dziedzinie kultury symbolicznej.

Fakt ujmowania przez sztukę w ramach jej obiektywnego 
funkcjonowania sfery wartości bezpośrednio uchwytnych prak
tycznie w perspektywie światopoglądowo-waloryzującej wyrażać 
się może w obrębie doświadczenia artystycznego w postaci ta
kiego typu środków artystycznych, jaki „angażuje” impresyjna 
koncepcja wartości artystycznej. Aby móc zakomunikować w ra
mach tej koncepcji taki obiektywnie zachodzący stan rzeczy, ja
kim jest funkcjonowanie sztuki w oderwaniu i niezależnie od in
tencji artysty, eksponuje się te komponenty doświadczenia arty
stycznego (te reguły artystycznego konstruowania „zapotrzebo
wanej” wizji świata), których użycie wydaje się dostateczną 
gwarancją „rozumiejącego” odbioru dzieła sztuki, bez względu 
na to, jakie były zamierzenia twórcy. Rzec można, iż doświad
czenie artystyczne w przypadku impresyjnego komunikowania 
„obsługuje” już nie tyle twórcę —  jak działo to się przy komuni
kowaniu ekspresyjnym —  oo odbiorcę, „uruchamiane” bowiem
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w tej sytuacji dyrektywy artystyczne koncentrują się głównie na 
wyposażeniu dzieła sztuki w takie cechy, które będą w  stanie 
spowodować, iż komunikowana za ich pomocą wizja świata 
narzuci się odbiorcy niejako automatycznie, wywołując pożądane 
doznania.

Takie funkcjonowanie dzieła sztuki, jakie zakłada się w ra
mach tej koncepcji, może stanowić ważną przesłankę dla możli
wości formowania doświadczenia artystycznego nastawionego na 
różnego typu efekty interpretacyjne u odbiorcy. Sytuację taką 
miał zapewne na uwadze K. Irzykowski, kiedy wskazywał, w ja
ki sposób impresyjne komunikowanie, nazywane przez niego „pi
saniem na wrażenie” , i wartościowane raczej w kategoriach ne
gatywnych, niejednokrotnie wykorzystywane bywa w celach 
czysto komercyjnych, np. przez amerykańskich przedsiębiorców 
filmowych. „Amerykanie w filmie —  pisał on —  zupełnie otwar
cie «polują» na wrażenie, które się też mierzy powodzeniem ka
sowym. Agent przedsiębiorstwa siedzi wśród publiczności, notuje 
każdy wstrząs i śmiech, każdą łzę i zaparcie oddechu, przy jakiej 
to było scenie, potem biuro wyciąga z tego odpowiednie wska
zówki dla dalszej fabrykacji tych tabletek wzruszeniowych” 26. 
Wspomnieć jeszcze tutaj trzeba, iż praktyczną ilustracją założeń 
impresyjnej koncepcji wartości artystycznej była — uprawiana 
przede wszystkim na przełomie X IX  i XX  w., ale także i później 
—  krytyka impresjonistyczna. Jej zwolennicy, przyjmując za 
punkt wyjścia przekonanie o istnieniu dzieła wyłącznie w in
dywidualnych aktach jego odbiorcy (dzieło jest tu identyfiko
wane z zespołem doznań ewokowanych u odbiorcy), postulowali 
taki program krytycznej działalności, zgodnie z którym głów
nym zadaniem krytyka powinno być „oddanie bezpośredniego 
wrażenia” z lektury dzieła, uwarunkowane umiejętnością prze
żywania przezeń zawartych w dziele doznań odbiorcy.

Przykładu na to, do jakiego stopnia może zostać wyekspono
wany impresyjny sposób komunikowania dostarczają rezultaty 
badań, jakie prowadził nad rozwojem stylów w sztuce H. Wolf- 
flin. W Podstawowych pojęciach historii sztuki wyróżnia on —

ΕβΚ.  I r z y k o w s k i ,  W ybór . . . ,  op. cit., s. 291 -  292.
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jak wiadomo — dwa zasadnicze rodzaje „artystycznego widze
nia” rzeczywistości i przyporządkowuje im dwa różne pojęcia 
stylu: (1) linearny i (2) malarski. Pierwszy z nich, charakteryzo
wany przez niego jako ujmujący rzeczy „zgodnie z ich dotyko
wymi, fizycznymi właściwościami” , a więc —  jak powiedzieli
byśmy — zgodnie z potocznym doświadczeniem w znaczeniu tu 
przyjętym, wyeksplikować można jako odpowiednik mimetyczne- 
go sposobu przedstawiania rzeczywistości w sztuce; drugi nato
miast, ujmujący rzeczy „jako jawiące się faktycznie oku” , ale 
„niezupełnie odpowiadające fizycznej postaci przedmiotu” 27, czyli 
— pokazujący rzeczy takimi, jakimi one są jako wywierające na 
nąs wrażenie — byłby odpowiednikiem impresyjnej koncepcji 
sztuki. Otóż H. Wólfflin tak dalece eksponuje zasięg impresyj
nego komunikowania w sztuce, że wszelkie sposoby przedstawia
nia artystycznego różne od mimetycznych sprowadza w gruncie 
rzeczy do stylu malarskiego. W historycznym więc rozwoju sztuk 
plastycznych występują — w  jego ujęciu — na przemian dwa 
style: linearny i malarski.

Ostatnie wreszcie iz wyróżnionych tutaj czterech zasadniczych 
ujęć wartości artystycznej, określone jako koncepcja formalisty- 
czna, reprezentuje taki inwariant doświadczenia artystycznego, 
w którym eksponowany typ środków artystycznych nie tyle słu
ży już — jak w trzech poprzednich sytuacjach —  do zakomu
nikowania takiej czy innej wizji świata, ale dobierany jest wy
łącznie ze względu na swoją przydatność dla zwaloryzowania 
(usankcjonowania) samych czynności twórczych artysty, dla apo- 
teozowania jego sprawności „technicznej” . Zauważmy, że taki ro
dzaj doświadczenia artystycznego, jaki „obsługuje” formalisty- 
czny sposób komunikowania, obecny jest właściwie w każdym 
innym typie doświadczenia artystycznego, w rozważanym zaś 
obecnie przypadku —  jest on jak gdyby wyabstrahowany jedy
nie z tego doświadczenia ogólniejszego. Okoliczność tę odnoto
wuje w swojej rozprawie dotyczącej dzieła sztuki plastycznej 
R. Ingarden, gdy mówi, iż „w  budowę każdego obrazu przedsta

27 H. W ó l f f l i n ,  Podstawowe pojęcia historii sztuki, W rocław  1962, 
s. 54.



62 B. Kotowa

wionego wchodzi jakby pewien obraz nieprzedstawiający jako 
jego niezbędny składnik i od wartości tego składnika zależy w spo
sób istotny wartość estetyczna całego obrazu” 2S.

Formalistyczny sposób komunikowania charakterystyczny jest 
przede wszystkim dla sztuki awangardowej; jego funkcjonowa
nie przejawia się wówczas w ten sposób, iż użyty tutaj typ środ
ków artystycznych „obsługuje” mit artysty jako „robotnika-mi- 
strza” , „doskonałego rzemieślnika” itp. Sytuację tę ilustruje, 
np. działalność twórcza radzieckiej awangardy artystycznej lat 
dwudziestych (grupa literacka „Lefu” , konstruktywiści). Zgodnie 
z jej programowymi hasłami, poeta-„majster słowa” , „twórca- 
-mistrz” , urzeczywistnia postulat sztuki uczestniczącej aktywnie 
w kształtowaniu nowego typu rzeczywistości społecznej, za po
mocą odpowiednich eksperymentów formalnych.

Podobny wariant formalistycznego komunikowania reprezen
tuje praktyka artystyczna polskich awangardystów, skupionych 
wokół krakowskiej „Zwrotnicy” . Twórczość poetycka tej grupy, 
programowo opozycyjna wobec obowiązującego dotąd romantycz
nego mitu artysty jako „stwórcy” , „kapłana” czy „natchnionego 
wieszcza” , preferuje taki typ środków artystycznych, który umo
żliwia wyeksponowanie cechy „poetyckości” poezji, w związku 
z czym zadaniem poety — „sprawnego rzemieślnika” —  jest 
głównie doskonalenie samego warsztatu twórczego, formalnej 
(technicznej) strony twórczości; poezja (liryczna) winna stać się 
— po wyeliminowaniu z niej elementów obrazowości —  czystym 
„słowiarstwem” (Peiper). Normę, regulującą praktykę awangar
dystów, zwaną przez nich „utrudnianiem artystycznego rzemio
sła” (Przyboś) można wyeksplikować w przyjętej tu terminologii 
jako subiektywną reprezentację zapotrzebowanej obiektywnie 
wartości światopoglądowej, którą jest „kult pracy” .

Formalistyczny typ komunikowania pojawia się też, jako 
jeden z elementów przyjmowanego programu w okresach tzw. 
sztuki dla sztuki i wiąże się wówczas z sytuacją wyobcowania 
artysty.

28 R. I n g a r d e n ,  O budowie obrazu, w : Studia z estetyki, W arsza
wa 1966, s. II, s. 88.
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O N  THE C O N C E PT  O F  A R T IS T IC  V A L U E  

by

B A R B A R A  K O T O W A

S u m m a r  y

The main aim of this essay is to present certain typical ways o f 
understanding the concept of artistłc value, which dominated in various 
periods of the development of humantistic thoughts on art.

Assuming as the staring point three component elements usually 
considered as the constitutive ones for the concept of artistic value, na·1·' 
mely: (1) artism („techne”), (2) sensual perceptionality of its effects and 
(3) their character as signs the author made a survey of most typical, 
in respect to the three above mentioned elements, attitudes, distinguishing 
finally four conceptions of artistic value: (1) mimetic, (2) expressive, (3) 
impressive, (4) formalistic. In the finał part the author made an attempt 
at assuming the attitude to the presented conceptions, outlining such 
an attitude in the question of artistic value, which assuming the definite 
conception o f art (as a type o f social practiee and as the fo rm  c f  social 
consciousness) makes possible the explanation of the earlier outlined 
ways of understanding this category.
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OdblHHO CHIITaiOTCH φ y H l̂ aM eHTaabHbIM M  fl j ia  ΠΟΗΤΜΗ XygOJKeCTBeHHOM n;eH- 

h oc tm , a ΜΜβΗΗο: ( 1) M acTepcTBO  (techne), ( 2)  H yscTB eH H oe B o cn p w p - 

T a e  e r o  θ φ φ ε κ τ ο Β ,  a  T a io K e  (3) n x  3H aK0B b iii x a p a K T e p , npo-BOgMTca 

o b 3op  H a n d o jie e  τ η π μ η η η χ  το η β κ  3peHM a, B b if len a a  b  κ ο η θ η ιιο μ  p e 3y j ib -



€4 B. Kotowa

Tarę aeTŁipe KOHijeimiiM; xyflOscecTBeHHOM ι^θηηοοτμ: (1) M-MMeTHnecKyio, 
(2) SKcnpeccMBuyio, (3) MMnpeccKBHyro m (4) φορΜβιιηοτιΐΗθοκ^κ). B  3a- 
KjiMHMTejibHofi HacTM npeflnpnHMMaerca nonbiTKa ;ąaTL· Hanie οτηοιιιθηκθ 
k  npeflCTaBJieiiHbiM KOnpeimnaM, 3apncoBbiBaa TaKyio TOHKy 3penna no 
Bonpocy xyflOJKecTBeHHon ΐζβΗΗΟοτη, KOTopaa, ynuTbiBaa onpeaeJieHHyio 
KOHijenrtnio ncnyccTBa (κβκ Tnxia o6mecTBeHHOM πρβκτρικμ n itaK φορΜΜ 
oOinecTBeHHoro coSHanna), flaeT bo3m ojkhoctł oS-łhciimtL· HaMenemiBie 
panamę cnoco6M nOHWMaHHH 3τοϋ KaTeropnw.


