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KONCEPCJA PRZEDMIOTU ESTETYCZNEGO MONROE C. BEARDSLEYA

Problematyka aksjologiczna zajmuje miejsce poczesne i rozlegle w obfitej tworczosci
filozoficznej Monroe C. Beardsleya, jednego z nielicznych wspélczesnych badaczy ame-
rykanskich ktérych dziatalnoéé odbija sie coraz szerszym polemicznym echem w pra-
cach przede wszystkim z dziedziny estetyki, powstajacych poza anglosaskim kregiem
kulturowym. Rysem szczegolnym jego dorobku rozpatrywanego pod tym katem jest
wyrazna przewaga badan skierowanych w dziedziny aksjologii szczegélowych nad
dociekaniami o charakterze ogélnoaksjologicznym. Wynika to gléwnie z tego, jak
sadze, iz w zakresie aksjologii ogélhej autor najwiecej zawdziecza osiagnieciom swoich
poprzednikow, a zwlaszcza pogladom J. Deweya. Rzec mozna nawet, iz jako generalne
przestanki dla swojej koncepcji wykorzystuje on w znacznej mierze podstawowe tezy
zawarte w istrumentalizmie Deweyal. Zainteresowania autora skupiaja si¢ tedy
. w pierwszym rzedzie na zagadnieniach wartosci powstajacych w takich dyscyplinach
jak estetyka, etyka, logika. W szczegdlnosci sporo uwagi poswieca kwestiom aksjologi-
cznym wiazacym sie z estetyka. Wydaje sie, iz wlasnie na tym polu Beardsley przedsta-
wia szereg rozwiazan oryginalnych, bez watpienia godnych blizszego rozpatrzenia.
Praca niniejsza obejmuje gléwnie te watki jego rozwazan, ktére dotycza kategorii
przedmiotu estetycznego. Kategoria ta pelni w strukturze mysli estetycznej Beardsleya
role swoistego teoretycznego zaplecza, ktérego znajomos¢ uprawomocnia przejscie do
badania problematyki wartosci estetycznej. Zanim jednak przejde do krytycznego
oméwienia koncepcji przedmiotu estetycznego chcialbym przedstawic najistotniejsza
intuicje tworzaca zasadniczy punkt widzenia dociekan estetycznych Beardsleya. Intui-
cja ta nie tylko lezy u zrédla jego pogladéw estetycznych, ale takze obecna jest, w takiej
czy innej formie, we wszystkich niemal poruszanych przezen zagadnieniach — stanowi
wiec przewodnig o§ toku myslowego.

1. Estetyka jako metakrytyka

Otéz punkt wyjsciowy refleksji estetycznej Beardsleya wspiera si¢ na przekonaniu

o ogromnym znaczeniu krytyki artystycanej dla mysli estetycznej. Uwzglednienie
zwiazku ze sferg krytyki jest wrecz zabiegiem nieodzownym, jesli chcemy dokonaé
prawidlowego rozpoznania istoty swiadomosci estetycznej. Estetyka, zdaniem Beard-
sleya, moze osiagnaé wlasciwg samowiedze¢ metodologiczna co do swego przedmiotu,
metody, funkcji oraz celéw, samowiedze rzucajaca nowe $wiatlo na jej podstawowe
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problemy i przesadzajaca o gléwnych przynajmniej kierunkach ich rozstrzygniec, tylko
pod tym warunkiem, jesli rozpatrywana jest w trafnie pojetej strukturze tego zwiazku.
Tym bowiem, co w najwigkszym stopniu wplywa na mysl estetyczna jest, wedlug tego
autora, praktyka krytycznego oszacowywania dziel sztuki. Okoliczno$¢ te podkresla
zarowno tytul jego glownego dziela’, jak i nadanie wlasnym pogladom miana metakry-
tyki (metacriticism). Idac tym tropem, Beardsley podejmuje probe przemyslenia cha-
rakteru zwiazku laczacego estetyke z krytyka. Zaznaczmy, iz propozycja ta nie jest
wolna od niejasnosci, a nade wszystko jest bardzo skrotowa,wyrazona zaledwie kilko-
ma ,mocnymi pociagnieciami piora”. Odczytujac zatem mysl autora mozna przypu-
szczaé, iz zwiazek 6w ujmuje za pomocq co najmniej dwoch odrgbnych momentow.

Pierwszy z nich zawiera si¢ w okresleniu estetyki jako dyscypliny filozoficznej
badajacej podstawy, tj. ukryte przestanki, na ktorych wspiera sig i ktorych konsekwen-
cie wykorzystuje dzialalnosé krytyczna, a ktore podczas prowadzenia tej dzialalnosci sa
na og6l niedostatecznie jasno uswiadamiane. Na estetyce zatem spoczywalby obowia-
zek dostarczania krytyce artystycznej rozstrzygnie¢ co do takich fundamentalnych
kwestii, jak: swoistos¢ rzeczywistosci dziel sztuki, specyfika poznania artystycznego,
wlasciwosci stosowanych kryteriow wartosciowan, logika argumentacji krytycznej
itp. Ponadto nieposlednia role mialby tutaj do spelnienia postulat wyjasniania pojec¢
uzywanych w jezyku krytyki. Wprawdzie postulat ten nawiazuje do niektorych tez '
filozofii neopozytywistycznej, ma jednak w tym przypadku walor ogolniejszy’. Rzeczq
godna uwagi jest, iz takie okreslenie zwiazku miedzy mysla estetyczna a krytyka
zaklada jak gdyby nieréownos$é obu partneréw. Stawia bowiem estetyke w pozycji
nadrzednej, uprzywilejowanej wzgledem krytyki. Estetyka wedle takiego rozumienia,
mimo iz bylaby funkcjonalnie powiazana z krytyka, poniewaz jej wyniki sluzylyby
ulepszeniu dzialalnosci krytycznej, posiadalaby charakterystyczna autonomig, niezale-
mos¢ od krytyki. Natomiast sfera krytyki artystycznej jawilaby si¢ jako z istoty swej
niesamoistna, podporzadkowana mysli estetycznej. W skrajnej postaci tek pojmowane-
go tego zwiazku estetyk wystepowalby wobec krytyka w roli nauczyciela. Beardsley
oczywiscie nie poprzestaje na takim ujeciu.

W ten sposob dochodzimy do drugiego z sygnalizowanych mementow pojawiajace-
go sie w jego mysli zgodnie z ktérym estetyka jest takze dyscypling uzalezniong od sfery
krytyki artystycznej, tj. dyscypling ktéra wlacza w obreb swoich teoretycznych przesla-
nek i inspiracji zjawiska powstajgce w dziedzinie krytyki. Oznacza to przede wszystkim,
jak sadze, iz my$l estetyczna winna czerpaé material do swoich badan - i w gruncie
rzeczy to robi — nie tylko z wlasnej tradycji filozoficznej, z historii i teorii sztuki czy tez
z osobistych doswiadczen estetyka nabytych w czasie obcowania z dzielami sztuki, lecz
glownie z praktyki krytyki artystycznej. Orientacja taka ustalajaca genetyczny zwiazek
miedzy estetyka a krytyka wyrasta z przeswiadczenia, iz praktyka krytycznego oszaco-
wywania dziel sztuki dostarcza mysli estetycznej podstawowej racji bytu. Gdyby nagle
z jaki§ przyczyn zabraklo krytyki artystycznej musialoby to, zdaniem autora, nie-
uchronnie odbi¢ si¢ na istnieniu estetyki®. Jednakze w swietle wywodéw Beardsleya
nielatwo jest uchwycié¢ swoistosé owej kardynalnej dla samookreslenia estetyki zale-
moéci. Jedno wszak w tej materii jest niewatpliwe. To mianowicie, ze o charakterze
wiezi lgczacej obie te dziedziny przesadzaja w glownej mierze przyjete przez autora
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zalozenia_okreslajace istote krytyki artystycznej. Otéz krytyka sprowadza sie dlan
wylacznie do sadéw o dzielach sztuki. Wypowiedzi te moga by¢ trojakie: opisowe,
interpretacyjne oraz normatywne. Moga by¢ formulowane tak przez krytykow zawodo-
wych, jak i amatoréw. Wskazujac na te trzy odmiany wypowiedzi krytycznych. autor
sadzi, ze uzasadnia tym samym nieodzownosc rozpatrzenia w ramach dociekan estety-
cznych trzech zasadniczych probleméw opisu, interpretacji i wartosci dziel sztuki.
Przeswiadczenie to wiec okresla nie tylko gléwne problemy estetyki w ujeciu Beards-
leya, lecz takze narzuca kolejnos¢, w jakiej majg by¢ roztrzasane. Krytyka tak rozumia-
na stanowilaby przedmiot refleksji estetycznej. Autor pisze, iz dopiero wowczas, gdy
kierujemy pytania nie pod adresem samych dziel sztuki, ale pod adresem tego, co krytyk
mowi o dzielach, kiedy przeto interesuja nas pytania, jakie stawia krytyk oraz odpowie-
dzi, jakich udziela, wkraczamy w obreb wlasciwych zagadnien estetyki®. W ten sposob
krytyka zostaje uznana za co$ w rodzaju posrednika miedzy estetyka a sztuka. Tymcza-
sem taka jej charakterystyka niezbyt dokladnie zdaje sprawe z tego, czym krytyka jest
w istocie, posiada zatem powazne wady. Najogdlniej rzecz biorac, sprowadzajg si¢ one
do znamienia arbitralnosci ciazacego nad roszczeniem do takiego ostatecznego zakorze-
nienia krytyki. Ograniczenia te uniemozliwiaja glebsze uzasadnienie i rozwinigcie tezy
autora o zaleznosci estetyki od krytyki. Stad tez wydaje mi sig, iz aby mozna bylo
posunac si¢ choé troche dalej w kierunku wskazanym przez Beardsleya, nalezy przyjac
w punkcie wyjscia takie okreslenie krytyki artystycznej, ktore za jej pierwszorzedna
wlasciwosé uznawaloby posrednictwo miedzy tworca a odbiorca. Pozbawiona tej
funkcji krytyka artystyczna stracilaby swoja spoleczna racje bytu. Trzeba zaznaczyc, iz
autor nie tyle nie zauwaza tej okolicznosci, ile jej po prostu nie docenia. Swiadomie
rezygnuje z takiego rozumienia krytyki sadzac, iz nieodlacznie zwigzane z nim pytanie
o funkcje krytyki wraz z mozliwymi nan odpowiedziami, posiada zaledwie status
czystego podmiotowego uzasadnienia dzialalnosci danego krytyka lub tez w najlepszym
razie pozwala jedynie okresli¢ spoleczna role spelniana przez krytyka, co dla estetyki
jego zdaniem jest sprawa raczej drugorzedna i wobec tego musi nieuchronnie zejs¢ na
plan dalszy w stosunku do faktycznych wynikéw pracy krytyka, jakimi sa krytyczne
sady®. O niewystarczalnosci stanowiska zajetego przez tego autora moze przekonywac
miedzy innymi rzut oka, z natury rzeczy bardzo pobiezny, na pewne kwestie wiazace si¢
z historig krytyki artystycznej.

Mozna bowiem uznaé¢ te dwa momenty dotyczace zwiazku mysli estetycznej
z krytyka za rezultaty historycznej drogi, jaka przebyla krytyka. Zgodnie z tym zaloze-
niem momentowi pierwszemu, uzalezniajacemu sfere krytyki od rozstrzygniec
filozoficzno-estetycznych, odpowiadalby okres narodzin i dojrzewania krytyki jako
nowego, niezmiernie istotnego ogniwa w procesie spolecznego funkcjonowania sztuki;
momentowi drugiemu za$, akcentujacemu wzgledna niezalezno$c, samoistnosc kryty-
ki artystycznej, odpowiadalby okres jej dojrzatosci, rozkwitu. Wiele wskazuje na to, ze
historyczna cezura miedzy tymi okresami przypada na poczatek XIX wieku. Jeszcze
w XVIII stuleciu dzialalnosé krytyczna wystepuje — i to zdaje si¢ stanowic tendencje
dominujaca — niejako na marginesie twoérczosci filozoficzno-estetycznej. Spoleczna
funkcja krytyka jest wyraznie sprzegnieta i podporzadkowana roli filozofa. Nic dziwne-
go wiec, ze wlasnie w owym czasie mysl estetyczna zaczyna wspierac krytyke, czy to
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formulujac dla niej wielorakie zalecenia, zwlaszcza takie, ktére lacza sie we wzorzec
krytyka idealnego, czy to podejmujac problemy oceny estetycznej majace bezposrednie
implikacje krytyczne, czy wreszcie dostarczajac krytyce wizji Swiatopogladowych,na
podstawie ktorych mozna dokona¢ wnikliwszego osadu dziel sztuki. Potwierdza to fakt
usytuowania si¢ kategorii smaku w samym centrum owczesnie prowadzonych sporow
estetycznych. Owo zapotrzebowanie zglaszane ze strony praktyki krytycznej, bedace
takze wyrazem potrzeby nobilitacji kulturowej i spolecznej tej nowej dziedziny ducho-
wej dzialalnoéci tj. w tym przypadku podniesienia do rangi posiadanej przez filozofie, ma
bez watpienia znaczny udzial w ksztaltowaniu si¢ XVIII-wiecznej Swiadomosci estety-
cznej. St. Pazura w szkicu poswieconym zagadnieniom smaku postawil m. in. pytanie
czy zmierzch kategorii smaku obserwowany od poczatku XIX wieku oznacza zmierzch
obejmowanej przez nig problematyki”. W kontekscie tego pytania warto zwrocic uwage
na glebokie rozwazania na temat smaku zawarte w jednym z esejow W. Benjamina®.
Benjamin ujmuje smak jako podmiotowg wladze osadzania wytworow ludzkich, wiec
i dziel sztuki. Wladza ta stanowi, jego zdaniem, namiastke osadu opartego na wiedzy
fachowej. Wyksztalcila si¢ ona, gdy dominujacym rodzajem produkcji stala si¢ produk-
cja towarowa, czyli przeznaczona na rynek. Z rozwojem produkcji towarowej wiaze si¢
zanik fachowej wiedzy odbiorcy. Autor pisze: ,W miarg¢ zanikania fachowej wiedzy
klienta roénie znaczenie jego smaku, i to zaréwno dla niego samego, jak i dla producen-
ta. Znaczenie smaku dla klienta polega na mozliwosci bardziej lub mniej pretensjonal-
nego ukrywania jego fachowej niekompetencji. Dla producenta zas smak posiada
wartos$¢ nowego bodica spozycia, ktore zaspokojone jest w danym wypadku kosztem
innych potrzeb spozycia, ktérych zaspokojenie byloby dla fabrykanta odpowiednio
mniej oplacalne . Rozwazania Benjamina mozna $mialo potraktowac jako dotyczace
takze spoleczno-ekonomicznych uwarunkowan krytyki. Krytyk dziala przeciez nie na
‘krélewskim dworze, ani w arystokratycznym salonie, lecz zachwala lub gani cudzy
towar na rynku dziel sztuki. Tego aspektu kondycji krytyka nie spos6b pomingc.
Uwzgledniajac wywody Benjamina mozna udzieli¢ pelniejszej odpowiedzi na pytanie
postawione przez St. Pazure. Mozna by na przyklad probowac tlumaczy¢ zmierzch
estetycznej kategorii smaku rozkwitem krytyki artystycznej w XIX wieku. Konsekwen-
cja tego rozkwitu byloby uniezaleinienie si¢ krytyki od estetyki. Wraz z tym zaniklaby
koniecznosé filozoficznego uzasadniania krytyki. Tak wiec zgodnie z powyzszym przy-
puszczeniem, proces dojrzewania krytyki artystycznej przebiegajacy pod auspicjami
filozoficznej estetyki, mégl doprowadzié najpierw badz to do uksztaltowania sie w lonie
estetyki nowego zagadnienia, mianowicie zagadnienia laczacego si¢ z kategoria smaku,
bad? tez jedynie do wysunigcia go na plan pierwszy w dociekaniach estetycznych.
Nastepnie w okresie rozkwitu krytyki, zagadnienie to nabraloby charakteru kwestii
bezposrednio praktycznej i jako takie mogloby juz bez przeszkdd zostac przeniesione ze
sfery estetyki na grunt dzialalnosci krytycznej.

Istotnie na przelomie obu stuleci nasila si¢ proces rozluznienia zwiazku krytyki .
artystycznej z estetyka. Refleksja estetyczna staje si¢ w coraz wigkszym stopniu podpo-
rzadkowana systemowym dazeniom filozofow, krytyka zas$ jest coraz silniej zwigzana
z dokonaniami artystow. Przejawia sig to i w tym, iz najwybitniejsi krytycy zajmujag si¢
na ogol takze dzialalnoscia stricte artystycznag, a najwybitniejsi tworcy uprawiajg
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krytyke, jak np. E. Zola, twérca a zarazem teoretyk — obrofica naturalizmu. Sporo
interesujacych spostrzezen w tej kwestii znajdujemy w pracy H. Morawskiej o XIX-
-wiecznej krytyce artystycznej we Francji'®.

Ta dziewi¢tnastowieczna przemiana spolecznej roli krytyki artystycznej wyrazajaca
sie m. in. w nowym jej usytuowaniu wzgledem mysli estetycznej miala swoje zrédla
w zjawiskach nie tylko o charakterze ekonomicznym. W ogromnej mierze byla ona
wynikiem przelomu, jaki dokonal sie w sztuce. Przelom 6w, ktérego najdobitniejszym
wyrazem byl bunt artysty romantycznego, doprowadzil do uksztaltowania sie nowej
formy wiezi miedzy tworca a odbiorca. Wiez te charakteryzuje nieznane dotad
w dziejach sztuki oddzielenie tworcy od odbiorcy, wyrazajace sie konfliktem miedzy
celami i zamierzeniami artysty a potrzebami publicznosci. Oddzielenie to wiaze sie
z wystapieniem nowych spolecznych ogniw posredniczacych miedzy artysta a odbior-
¢q. Wérad nich na czolo wysunely sie: wolny rynek dziel sztuki oraz krytyka artysty-
czna. Sytuacje te opisal A. Sanchez-Vazquez wyrézniajgc trzy historyczne fazy, ktérym
odpowiadaja trzy odmienne formy stosunku zachodzacego miedzy tworca a odbiorcg!!.
W fazie pierwszej obejmujacej okres przedkapitalistyczny, artysta pozostawal w stuzbie
danej spolecznosci. Tworczoscia swojq staral sie udzieli¢c odpowiedzi na do$¢ wyraznie
okreslone spoleczne zamowienie. Tak bylo ze sztuka pozostajaca w stuzbie polis i sztuka
sredniowieczng podporzadkowana potrzebom kosciola. Ewentualne konflikty miedzy
artysta i z gory znanym odbiorcg ustepowaly wobec zasadniczej swiatopogladowej
i ideologicznej wspdlnoty obu stron. W fazie drugiej, przejSciowej powstaja zaczatki
artystycznej produkeji na rynek, niemnie] jednak wiez artysty z odbiorca nie wyzbywa
sie jeszcze elementow wspdlnoty i osobistego kontaktu. Faza ta trwa mniej wiecej do
konca XVIII wieku. Faza trzecia, kapitalistyczna, obejmuje stulecia nastepne. Charakte-
ryzuje ja zerwanie bezposrednich, osobowych wiezi migedzy artysta a odbiorca oraz
wytwarzanie dziel dla nieznanego, obcego odbiorcy'?. Procz tego pojawia sie swoista
dwutorowsé sztuki. Ksztaltuje sie podzial na sztuke elitarna, nieoficjalng, awangardo-
wq i sztuke masowa. oficjalna, oparta na wczesniejszych wzorach. Dawne autorytety
tracq moc uwierzytelniajaca wobec dokonan artystycznych. Wystepuje pluralizm po-
staw, stylow. kierunkéw i mod w sztuce. Z tych przemian wyrasta zapotrzebowanie na
nowy autorytet, ktory mogltby funkcjonowa¢ w zmienionych warunkach. Role te
zaczyna spelnia¢ wlasnie krytyka artystyczna. Ten moment jej rozkwitu naswietla
H. Morawska: ,Sztuka nigdy nie byla latwa. Pelne jej odczytanie w zakresie formy
i tresci, (...) zaobserwowanie szczegélnych cech rozwiazania formalnego zawsze byly
przywilejem nielicznego grona artystow i ludzi wyksztalconych. Szeroko, powszechnie
odbierana byla jedynie sztuka religijna i to jedynie ta jej czes¢, ktora znajdowala sie
w_swiatyniach otwartych dla wszystkich, i to tylko ta jej warstwa, ktéra dotyczyla
funkcji religijnych. Niewielka tylko czesc sztuki swieckiej przeznaczona byla dla publi-
cznosci, jak pomniki, fontanny, nagrobki itp. Obieg pozostalych dziel sztuki odbywat sie
w zamknietym gronie oséb majacych dostep do patacu ksiazecego, posiadiosci magnac-
kiej, klasztoru (...) Publicznos¢ zawsze odczytywala sztuke jednotorowo’i powierzchow-
nie, opierajac sie na jej funkcji sakralnej lub spolecznej. Kiedy (...) niemal caloksztalt
sztuki stal sie ogolnie dostepny dzieki wystawom publicznym, zaczal narastac¢ problem
niezrozumialosci sztuki, trudnosci jej odbioru, problem zaostrzajacy sie dodatkowo
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dzieki jej roznorodnosci stylowej i coraz czestszym rytmom przemian (...) Wraz z nim
powstalo zapotrzebowanie na komentarz, na przewodnika, na popularyzatora. Nic
wiec dziwnego, ze wiek XIX stal si¢ bohaterskim okresem rozwoju krytyki artysty-
cznej"13,

Na tle powyzszych rozwazan rodzi si¢ pytanie o to, jakie nowe zjawiska w sferze
stosunkéw ekonomicznych i Swiadomosci kulturalnej, a zwlaszcza jakie zmiany w spo-
lecznym statusie sztuki, mysli estetycznej i krytyki artystycznej doprowadzily w czasach
wspdlczesnych do propozycji widzenia estetyki w perspektywie metakrytycznej. Stano-
wisko Beardsleya nie jest przeciez pod tym wzgledem jakim$s ewenementem; lecz
odzwierciedla dos¢ powszechnie pojawiajace si¢ i akceptowane tendencje myslowe.
Trzeba przy tym koniecznie podkreSlic, iz znaczenie propozycji teoretycznej Beardsleya
polega na podjeciu $wiadomej i stosunkowo konsekwentnej préby przemyslenia zagad-
nien estetyki z nowego. metakrytycznego punktu widzenia. Sprawa zasadniczq jest
tutaj zmiana nastawienia wobéc krytyki. Krytyka przestaje by¢ traktowana wylacznie
instrumentalnie. sluzebnie, jako uboga krewna filozoficznej estetyki potrzebujaca od
niej nieustannej pomocy. Zatem dotychczas dominujgce pytanie o okreslony ksztalt
krvtyki. tj. o jej powinnosci, cele, zasady funkcjonowania itp. formulowane zazwyczaj
przy zalozeniu istnienia pewnego rodzaju filozofii, z ktorej krytyka winna czerpac swoja
samowiedze, zostaje uzupelnione i wzbogacone w propozycji Beardsleya o pytanie
dotyczace skutkow dotykajacych estetyki za sprawa istnienia okreslonej praktyki kry-
tycznej.

Dalsze uwagi maja na celu zbadanie fragmentu tego przedsiewzigcia, tj. metakryty-
cznej koncepcji przedmiotu estetycznego. Natomiast wyzej sformulowane pytanie musi
pozosta¢ w ramach niniejszych rozwazan bez odpowiedzi.

Zanim jednak przejde do uwag poswigconych koncepcji przedmiotu estetycznego
chcialbym zwroci¢ uwage na dwie sprawy.

Otéz po pierwsze wydaje sie, iz Beardsley wykorzystuje pewien aspekt pracy krytyka .
jako argument przeciwko wszelkim odmianom stanowiska subiektywistycznego. Mia-
nowicie mozna rzec, iz do istoty praktyki krytyka nalezy wymaog, by dzielo zostalo
publicznosci ,przedstawione”, .pokazane”, a wiec jak gdyby powtornie uprzedmioto-
wione, zobiektywizowane. Krytyk zmuszony jest poinformowac odbiorce o danym
dziele, dokonac jego opisu oraz interpretacji, zanim bedzie mogl wyrazi¢ swoj sad
o wartosci dziela. Uprzytomnienie sobie tego wymogu powoduje na szczeblu refleksji
estetycznej eliminacje rozstrzygnieé subiektywistycznych sprowadzajacych w mniej-
szym lub wiekszym stopniu dzielo sztuki do roli bodzca, wywolujacego rozne reakcje
w zaleznosci od dyspozycji odbiorcy. a sady o dziele — do sprawozdan z tych wywola-
nych stanéw podmiotu.

Po wtére taki program estetyki metakrycznej zawiera powazna luke. Bowiem
wyolbrzymienie punktu widzenia tego szczegolnego odbiorcy. jakim jest przeciez kry-
tyk. kontaktujacy sie z gotowym dzielem sztuki. pociaga za sobq niedostrzeganie
znaczenia problematyki powstawania dziela sztuki. W istocie, Beardsley zagadnienia
tworczosci artystycznej pojmuje bardzo jednostronnie jako wylacznie o charakterze
psychologicznym',
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2. Przedmiot estetyczny

Ten metakrytyczny punkt widzenia przyswieca Beardsleyowi podczas analiz doty-
czacych pojecia przedmiotu estetycznego. Przedmiot estetyczny bowiem jest dlan wias-
ciwym przedmiotem estetycznego wartosciowania, poniewaz jest podstawowym obiek-
tem krytyki. Zdaniem Beardsleya, wlasnie krytyk dziel sztuki potrzebuje takiego pojecia
przedmiotu estetycznego, ktore byloby wolne od wszelkich uwarunkowan podmioto-
wych, zwlaszcza takich, ktore lacza si¢ z procesem artystycznego tworzenia. W tym
znaczeniu przykladem przedmiotu estetycznego, powiada Beardsley, mogiby by¢ ptatek
$niegu widziany pod mikroskopem dlatego ze nie zostal przez nikogo zaprojektowany
i skupia uwage wylacznie na swoim wygladzie zewnetrznym's, Wprowadzajac termin:
przedmiot estetyczny, autor sadzi, iz unika niedogodnosci zwigzanych z terminem:
dzielo sztuki. Termin: dzielo sztuki cierpi — twierdzil — z powodu gry stéw czyniacej go
nieprzydatnym do pewnych filozoficznych celowé. A w innym miejscu dodal, ze termin
ten posiada trudny do usunigcia tadunek normatywny. Jego kazdorazowe uzycie laczy
sie z przypisaniem danej rzeczy wartosciowosci estetycznej'”. Natomiast neologizm:
przedmiot estetyczny wydaje sie Beardsleyowi pod tym wzgledem znacznie poreczniej-
szy. Wprawdzie brzmi nieco sztucznie, ale jest bardziej neutralny aksjologicznie.

Beardsleyowska koncepcj¢ przedmiotu estetycznego mozna rozpatrywac w trzech
etapach tworzacych trzy wspélzalezne plaszczyzny. Podzial ten jest o tyle przydatny, iz
uwypukla glowne momenty strukturalne wywodu tego autora.

I. Plaszczyzne pierwsza konstytuuje zamiar wyodrebnienia przedmiotu estety-
cznego sposrod réznorakich genetycznych i funkcjonalnych uwarunkowan,
jakim podlegaja dziela sztuki. Operacja wylgczenia tych uwarunkowan, jako
nie nalezacych do zawartosci przedmiotu estetycznego, prowadzi do zakreslenia
granic tegoz przedmiotu.

II. Plaszczyzna druga charakteryzuje sie zawieszeniem dociekan natury ogolnej
oraz podjeciem badan nad przedmiotem estetycznym w ramach poszczegol-
nych galezi sztuki. Na plaszczyZnie tej mamy wiec do czynienia z rozpatrywa-
niem przedmiotu estetycznego w odniesieniu do rozmaitych dziedzin sztuki.
Relatywizacja ta ma na celu sprawdzenie. czy istnieja takie wlasnosci tego
przedmiotu, ktére bylyby wspélne podstawowym galeziom sztuki, a zatem
moglyby stanowi¢ podstawe dla generalnego ujecia przedmiotu estetycznego.

I1I. Plaszczyzne trzecig tworzy powrdét do okreslen ogolnych wspierajacych sie na

wynikach uzyskanych podczas badan prowadzonych w ramach plaszczyzny
poprzednie;j.
Sposréd tych plaszezyzn najwigksze znaczenie dla rozstrzygniec w zakresie problematy-
ki wartosci estetycznej maja pierwsza i ostatnia. Dlatego w dalszych rozwazaniach
poswiecam im najwiecej uwagi.

Plaszczyzna 1. Otéz podstawowe kryterium wytyczajace granice oraz zawartosc
przedmiotu estetycznego na tej plaszczyznie zawiera si¢ w twierdzeniu. iz przedmiot este-
tyczny jest przedmiotem postrzezeniowym (perceptual object). Autor ten pisze: ..Przed-
miot postrzezeniowy jest przedmiotem, ktorego przynajmniej niektore jakosci sg od-
stoniete dla bezposredniej, zmyslowej Swiadomosci "'*, Natomiast wszystkie jakosci tego
przedmiotu winny by¢, zdaniem Beardsleya, potencjalnie dostepne postrzeganiu zmys-
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lowemu. W okresleniu tym mozna wyrézni¢ dwa momenty. pierwszy — o charakterze
ontologicznym. drugi zas - o charakterze epistemologicznym. Pierwszy z nich wskazy-
walby na fakt. iz przedmiot estetyczny zbudowany jest wylgcznie z jakosci zmystowych;
drugi natomiast, iz p;ostrzeganie zmyslowe stanowi podstawowy srodek rozpoznawczy
tychze jakosci. Z tego okreslenia Beardsley wysnuwa szereg wnioskow. Najogolnicj
rzecz biorgc zmierzaja one do wykluczenia z obrebu przedmiotu estetycznego wszelkich
uwarunkowan. ktorych obecnosci nie poswiadcza postrzeganie zmyslowe. Glowny
nacisk polozony jest na oddzielenie przedmiotu estetycznego od proceséw warunkuji-
cych jego powstawanie i odbiér. Zabiegi te maja na celu zapewnienie tozsamosci
przedmiotu estetycznego, a w dalszej perspektywie uchronienie wartosciowan przed
dowolnoscig.

Przede wszystkim Beardsley postuluje wykluczenie z zasiegu przedmiotu estetyczne-
go intencji artysty. Intencje pojmuje w sposob psychologiczny, ale dosé szeroko jako
zbior zjawisk zachodzacych w umysle artysty zwigzanych z procesem tworzenia dzicia
sztuki - a w szczegd6lnosci ja.ko sam projekt dziela., wyobrazenie o dziele. jakie artysta
posiada nim dzielo zostanie ukonczone'?. Poznanie tak rozumiane} intencji mozliwe jest

tylko wowczas, a chyba bardzo rzadko z calkowitg pewnosciy. j-sli zachowaly sie

odpowiednie materialy zrodlowe, w ktorych artysta dal wyraz swoim tworczym zamia-
rom. Mozna takze samo dzielo sztuki traktowac po trosze jako taki material zZrodlowy.
Beardsley zdecydowanie odrzuca takie podejscie, nazywajac je krytyka intencjonalisty-
czna. poniewaz przesuwa ono zainteresowanie krytyka z dziela na tworce. Akceptujac
wiele szczegolowych spostrzezen w tej materii, trudno jednakze zgodzic sie z przeSwiad-
czeniem naczelnym. A mianowicie, izby wykluczenie intencji dalo si¢ uprawomocnic
wylacznie dzieki postrzeganiu zmyslowemu. Jest ono raczej czyms w rodzaju Swiadome-
g0 .zapomnienia”, zawieszenia uprzednio nabytej wiedzy. Nie sprowadza si¢ tedy
w zadnym przypadku do samego postrzegania®’. Ponadto nalezy dodac, iz nawet gdyby
owo wykluczenie bylo mozliwe oznaczaloby okreslenie zawartosci przedmiotu estety-
cznego jako pozbawionej intencji. Wiodloby zatem do odkrycia w tym przedmiocie
pewnego niepostrzegalnego aspektu, swoistego miejsca nie wypelnionego. Wiaze si¢ to
z okolicznoscia, iz dzielo sztuki jest nieuchronnie wytworem jakiegos podmiotu (nieko-
niecznie jednego czlowieka) — a fakt ten nie moze by¢ obojetny dla pojmowania dziela,
i jakosci z nim zwiazane nie dadza sie usunac z samego dziela, nawet jesli nie posiadamy
blizszych danych co do pobudek, ktére kierowaly tworca dziela.

Oprocz intencji artysty Beardsley wylacza poza obreb przedmiotu estetycznego to,
co nazywa przedmiotem fizykalnym (physical object) lub podlozem fizykalnym (physi-
cal basis). Na owo podloze fizykalne skladajg sie obiektywne warunki determinujgce
jakosci postrzegalne. Jednakze same te warunki sg, jego zdaniem. niedostepne postrze-
ganiu. Tak np. dzielo malarskie zbudowane jest z wielu substancji, ktore prawidlowo
moga by¢ okreslone dopiero za pomoca analizy chemicznej. Podobnie mozemy badac
$cislymi naukowymi metodami fale dzwigckowe wydobywajqce sie z instrumentow
muzycznych i urzadzen odtwarzajacych. fale bedace glownym elementem fizykalnego
podloza dziela muzycznego. Wszak fale te jako niepostrzegalne sq czyms réznym od
tego, co slyszymy, twierdzi autor ,.Estetyki”?. To rozroznienie na przedmiot postrzeze-
niowy i fizykalny usiluje Beardsley zastosowac do roznych galezi sztuki. Najwieksze
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przy tym trudnosci napotyka w dziedzinie literatury. Gléwnie dlatego. iz konsekwencja
utozsamienia przedmiotu estetycznego z postrzezeniowym jest pominiecie konstytu-
tywnej dla literatury sfery znaczen. Mimo to w badaniach dotyczacych dziela literackie-
go traktuje znaczenia jako skladnik przedmiotu estetycznego. Mamy tu wiec do czynie-
nia z przypadkiem nieswiadomosci konsekwencji plynacych z wyjsciowych przesia-
nek?2. Wraz z przedmiotem fizykalnym Beardsley wyklucza techniczno-rzemieslniczy
moment procesu powstawania dziela sztuki. Autor ten sadzi, izaby uchwyci¢ przedmiot
estetyczny, nie nalezy nic wiedzie¢ o technice, ktéra przyczynila si¢ do jego powstania®’.
Zabieg wykluczenia przedmiotu fizykalnego narazony jest, w moim przekonaniu, na
zarzut podobny do tego. jaki wywolaly rozwazania o intencji. Mianowicie istnieja
przeciez obszerne fragmenty tego przedmiotu, ktérych nawet przecietny odbiorca moze
by¢ w pelni swiadom. Sam Beardsley podaje przyklad takiego odbioru dziela architektu-
ry, ktéry uwzglednia niewidoczng golym okiem stalowq konstrukcje, uznajac jedno-
czesnie ten sposéb odbioru za niewlasciwy, poniewaz nie jest oparty wylacznie na
postrzeganiu®*. Ale skoro tak, to wykluczenie przedmiotu fizykalnego zaklada owa
operacje zawieszenia czy tez zneutralizowania wiedzy odbiorcy o tym przedmiocie,
a takze o danym dziele sztuki. Zatem nie da si¢ uprawomocnic li tylko dzieki postrzeganiu.

Kontynuujac charakterystyke przedmiotu estetycznego Beardsley umiejscawia go
w sferze zjawiskowej obiektywnosci (phenomenal objectivity) przeciwstawionej temu,
co nazywa zjawiskowa subiektywnoscia (phenomenal subjectivity). a co nie wchodzi -
jak sadzi - w obreb przedmiotu estetycznego. To pierwsze okreslenie oznacza. iz
przedmiot estetyczny pojawia sie w polu Swiadomosci odbiorcy jako niezalezny od
rozmaitych aktow tej Swiadomosci, np. od uczucia przyjemnosci towarzyszacego obco-
waniu z danym dzielem. Beardsley powiada, iz przedmiot ten wystepuje jak gdyby ..na
zewnatrz”, .z tamtej strony” pola $§wiadomosci, tzn. jakosci ktore posiada przystuguja
mu ze wzgledu na niego samego, a nie ze wzgledu na postrzegajace ja podmiotu.
Przedmiot estetyczny jest wiec samowystarczalny, niezalezny w swoich uposazeniach
jakosciowych od aktywnosci podmiotu. Unaoczniajac te twierdzenia, autor ich pisze, iz
jakosci zwigzane z przedmiotem estetycznym jawia si¢ w taki sposob, jak czerwono$¢ na
tekturze, ukazujaca sie jako tak w niej zakorzeniona czy tez umocowana, ze pozostanie
tam nawet, jesli ten, kto ja widzi, zamknie oczy lub odejdzie®>. Takie ujecie. mimo iz
zaklada wykluczenie z przedmiotu estetycznego tego, co jest bezposrednio zwiazane
z podmiotem, tj. tego, co zjawisko subiektywne, wiaze istnienie przedmiotu estetyczne-
go ze §wiadomoscig podmiotu i to znacznie szerzej rozumiana niz tylko bezposrednia
swiadomos¢ zmyslowa.

I wreszcie przedmiot estetyczny, zdaniem Beardsleya, dany jest dzigki wielu, nieko-
niecznie zgodnym ze soba postrzezeniom. Przeswiadczenie to rodzi watpliwosé, czy
wobec tego tozsamo$é przedmiotu estetycznego posiada dostateczne gwarancie.
Przeciez poszczeg6lne postrzezenia okreslonego dziela sztuki mogg w réwnej mierze
pretendowa¢ do miana odrebnych przedmiotéw estetycznych. Beardsley zdaje sobie
sprawe z tej trudnosci. Jednakze rozwiazanie, jakie proponuje, tudno uznac za zgodne
z przyjetymi uprzednio przezen przestankami. Bowiem odwoluje si¢ w tej kwestii do
wykluczonego wezesniej fizykalnego podloza. Twierdzi mianowicie, iz tylko te postrze-
zenia naleza do przedmiotu estetycznego, ktére zostaly wywolane przez 6w czynnik
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fizykalny. Tym wiec, co wspélne dla wielu rozmaitych postrzezen jakiegos dziela sztuki;
bylaby okolicznosé, iz zostaly one spowodowane owym stalym momentem fizykal-
nym?¢. Wiadomo jednak ze Beardsley uznaje sam ten moment, owa pierwsza przyczyne
przedmiotu estetycznego za niedostepny postrzeganiu. Zatem w takim ujeciu tozsamosc
przedmiotu estetycznego wspieralaby sie na czyms absolutnie zewnetrznym wobec
samego tego przedmiotu. W takiej sytuacji niepodobna poja¢, jakim sposobem postrze-
ganie zmyslowe mogloby spelniaé¢ przypisana przez Beardsleya funkcje kryterium
zawartosci przedmiotu estetycznego, skoro ustalenie tej zawartosci wymaga znajomos-
ci owego momentu niepostrzegalnego. Przyznanie ambiwalentnych wlasciwosci fizy-
kalnemu podlozu ujawia jeszcze dobitniej niz oméwione wyzej okreslenia, iz przedmiot
estetyczny nie daje si¢ pomiescié w kategoriach postrzegania zmyslowego, jak tego zada
Beardsley w wyjsciowym zalozeniu. Wniosek ten wyplywajacy z dotychczasowych
rozwazan potwierdza, aczkolwiek jedynie posrednio, wypowiedz autora ,Estetyki”
wskazujaca, iz odbiorca nawiazuje kontakt z dzielem sztuki nie tylko za pomoca
sprawnej aparatura zmyslowej, ale takze dziekt uprzednio nabytej wiedzy dotyczacej
usytuowania dziela w szerszych ramach okresléuego stylu artystycznego oraz zwiaz-
kow dziela z innymi utworami, do ktérych nawiazuje i ktérym sie przeciwstawia?.

Plaszczyzna' 1. Punktem wyjsciowym do badan na tej plaszczyznie jest twierdzenie
o charakterze alternatywnym, iz przedmiot estetyczny jest albo muzyczna kompozycja,
albo projektem wizualnym, albo dzielem literackim itd. Zgodnie z ta tezq Beardsley
al?alizuje wlasnosci przedmiotu estetycznego w réznych dziedzinach sztuki. Taki kieru-
nek dociekan uwarunkowany jest pytaniem postawionym na plaszczyznie poprzedniej,
lecz w jej ramach pozostawionym bez odpowiedzi. Utozsamienie bowiem przedmiotu
estetycznego z przedmiotem postrzezeniowym wymaga okreslenia réznicy wyodrebnia-
jacej przedmiot estetyczny sposréd ogolu przedmiotéw postrzezeniowych. Rozwazania
na tej plaszczyznie odwolujgce sie do niezmiernie bogatego materiatu z historii sztuki
majq na celu przygotowanie gruntu pod probe udzielenia odpowiedzi na to pytanie,

Plaszczyzna III. Otoz te probe odpowiedzi zawiera Beardsleyowska koncepcja, tzw.
kanonéw generalnych. Autor sadzi, iz wszelkim przedmiotom estetycznym przysiuguja
trzy fundamentalne jakosci. S3 to jednos¢ (unity), zlozonosé (complexity), oraz inten-
sywno$é (intensity). Obecnos$é tych jakosci stanowi podstawe uznania danej rzeczy za
przedmiot estetyczny. Ponadto sa one, zdaniem Beardsleya, wspélczynnikami wartos-
ciowosci estetycznej danego utworu. Jednosé mozna uznaé za odpowiednik doskona-
losci w znaczeniu harmonijnego zestrojenia dajacych sie wyr6znié¢ czesci przedmiotu
estetycznego. Jakos¢ ta, wedle najogélniejszych intuicji Beardsleya, opiera sie na podo-
biefistwach poszczegélnych czesci, z jakich sklada sie przedmiot estetyczny®®. Dwa
momenty dadzg sie wyrézni¢ w tej jakosci: zupelno$¢ (completeness) oraz sp6jnosé
(coherence). Zupelnosé jest wlasnoscia czyniaca dany przedmiot niezaleznym od szero-
ko pojmowanego otoczenia i samowystarczalnym®. Jednakze owa zupelnos¢ jest
w znacznej mierze jakosciq relacjonalna, uzalezniona nie tylko od samego przedmiotu
estetycznego. Beardsley podkresla, iz np. charakter ramy oraz tla, w jakim zostal
umieszczony dany obraz, moga mieé istotny wplyw na zupeinosé tegoz obrazu. Nato-
miast niedokonczenie dziela oslabia owa zupelnosé. Sp6jnosc dotyczy wylacznie przed-
miotu estetycznego. Osiagana jest, zdaniem Beardsleya, dzigki centralnej kompozyciji,
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zréwnowazeniu oraz harmonii czeéci przedmiotu estetycznego. Okreslajac jakosé zlozo-
nosci autor wskazuje na réznice wystepujace pomiedzy czesciami przedmiotu estety-
cznego. Im dany przedmiot posiada wigksza liczbe rézréznialnych czesci, im jest bogat-
szy w kontrasty tym wyrazistsza jest jego jakos¢ zlozonosci®. Co do intensywnosci to
Beardsley wiaze jej. istnienie z obecnoscia w dziele pewnej przekonywujacej, silnie
zaznaczonej, domiejscowej jakosci. Dzielo napietnowane tg jakoscia posiadaloby swoi-
sta moc, sil¢ oddzialywania®'., '

Beardsleyowskiej koncepcji przedmiotu estetycznego wielokrotnie zarzucano, iz
ignoruje ona historyczng zmienno$¢ zjawiska sztuki, ze np. nie obejmuje ona awangar-
dowych tendencji w sztuce dwudziestowiecznej. Autor ten polemizuje z takimi zarzuta-
mi o$wiadczajac, iz warunki bycia przedmiotem estetycznym, jakie sformulowal, doty-
cza uniwersalnych, historycznie niezmiennych wiasciwosci dziel sztuki. Stosuja sie one
takze do awangardowej sztuki wspoélczesnej’2, Nawet najbardziej radykalny tworca
awangardowy zmuszony jest, zdaniem Beardsleya, respektowaé wyzej wyluszczone
reguly. Warto takze odnotowaé¢ pewien argument, ktéry autor przytacza na rzecz
swojego stanowiska. Ot6z przyznanie historycznie zmiennym, genetycznym uwarun-
kowaniom np. biografii i osobowosci artysty, technikom artystycznym przezen stoso-
wanym - roli okreslajacej zawarto$¢ dzieta sztuki oznacza, w przekonaniu Beardsleya,
akceptacje niepelnosci, nieostatecznosci samego dziela. Oznacza zatem $wiadomosé
niewiedzy ,prawdziwej” natury dziela®.

Ale czy taka swiadomos§¢ musi nieuchronnie wplywacé paralizujaco na wartoscio-
wania estetyczne jak zdaje si¢ sqdzi¢ Beardsley? Czy wiec rzeczywiscie takie ahistory-
czne ujecie przedmiotu estetycznego stanowi konieczna przeslanke perspektywy myslo-
wej nieodzownej dla wlasciwego postawienia problematyki wartosci estetycznej? Wy-
daje sie, iz rozwazania Beardsleya poswiecone wartosci estetycznej prowadza w swoich
najdalej idacych konsekwencjach do odstapienia, a przynajmniej do wyraznego ogra-
niczenia zakresu dzialania owych wyjsciowych przestanek.

Ponadto powyzsze rozwazania prowadza do wniosku podajacego w watpliwosé
mozliwos¢ uzgodnienia owych generalnych kanonéw wyrézniajacych, wedlug Beards-
leya, przedmioty estetyczne niezaleznie od jakichkolwiek okolicznosci historycznych
z wyjsciowq perspektywa metakrytycznga. Trudno byloby bowiem uzasadni¢ ahistory-
czny status krytyki artystycznej, a takiego uzasadnienia wymagaloby oparcie na
przekonywujacych podstawach Beardsleyowskiego roszczenia do uniwersalnego cha-
rakteru owych generalnych kanondéw,
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CONCEPTION OF AESTHETIC OBJECT BY MONROE C. BEARDSLEY
Summary j

The article deals with views of Monroe C. Beardsley on one of central questions of
contemporary aesthetics — aesthetic object.

The author’s considerations concentrate on three main problems. The first is
connected with the question about the nature of the relation between aesthetic thought
and artistic criticism. This relation conceived as genetic dependence of aesthetics on
criticism is the starting point of Beardsley's programme of metacriticism. Basic faults of
the programme which is right in many respects may result, according to the author of
article, from understanding criticism which underestimates its social role of interme-
diary between the creator and the receiver. The second problem is connected with
critical presentation of different statements on aesthetic object. The author points that
the basic criterion of the object presenting it as a perceptual object is too narrow. The
third problem signals the relation between the initial matacritical perspective and the
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conviction about the existence of three characteristics — general canons — as Beardsley
calls them - distinguishing aesthetic object from among other perceptual objects. These
canons — of unity, complexity and intensity — are to be historically invariable. The third
point leads to the conclusion questioning the possibility of adjustment of metacritical
perspective with these invariable canons if one does not consent to unhistorical
interpretation of the phenomenon of artistic criticism.

KOHLIENUMUA 2CTETUYECKOI'O ITPEJIMETA MOHPO L. BEPICJIEA
Pesrome

B craTbe paccMatpuBaroTcs B3rasasl Moupo L. bepacnes va oauH U3 HEHTpasib-
HBIX BOIIPOCOB COBPEMEHHOIT 3CTETHKH, T.€. BOIPOC 3CTETHYSCKOro peaMeTa.

PaccykaeHHs aBTOpa CKOHIEHTPHPOBAJUCh BOKPYI TPEX TJaBHBIX MpobieM.
Ileppas u3 HHX CBsi3aHa C BOMPOCOM O XapaKTepe CBA3H 3CTETHYCCKOH MBICIH C
apTHCTHYECKOH KPUTHKOI. CBsA3b 3Ty CHEAYET IOHHMATh KaK FeHETHYCCKYIO 3aBHCH-
MOCTB 3CTETHKHM OT KPHTHKH — 3TO MCXOjHas To4ka bepaciaeéBckoil mporpammel
MeTaKpUTHYeCKOil scTeTHKN. [10 MHEHHIO aBTOPa, OCHOBHbIE HEAOCTATKH 3TOH BO
MHOTOM IIPaBHJIBHOI MPOrPaMMBbl, 3aKJIOUAIOTCS B NOHHMAHHH KPUTHKH HexooIe-
HHBAIOLICH €& OOIIEeCTBEeHHON POJIH NOCPEAHHKA MEXKIY TBOPIOM M noTpeduteem.
BTopoii CIoXeT CBA3aH C KPHTHYECKHM T10/IX0ZI0M K OTJCJIbHBIM TE3HCaM, Kacaro-
[IAMCS ICTETHYECKOTO MpeAMETa. 31eCh aBTOP YKa3bIBAET, YTO OCHOBHOH KPHTEPHI
TOIO NPeAMETA, 3aK.TFOYAIONIHICHA B TOM, YTO 3TO NPEAMET BOCIIPHATHSA OKa3bIBACTCA
CIHIUKOM y3Kkuii. TpeTuii CI0KeT rOBOPHT O CBA3H HCXOHOM METAKPHTHYECKOHN nep-
CIICKTHBBI C YTBEPXKICHHEM, YTO CYLIECTBYIOT TPH OCOOEHHOCTH — TeHCpAJIbHbIC
KaHOHBI, KaK Ha3bIBaeT ux bepacnei.



