
5

Kőmüves Sándor

A művészet kripkei–putnami modellje

Bevezetés

Az angolszász művészetfi lozófi a műontológiát tárgyaló párbeszédének jelentős részét 

hosszú ideje jellemzi a kérdés nyelvfi lozófi ai, az intenzió/extenzió fogalompár eszkö-

zével történő megközelítése.1 Néhány szöveg explicite építkezik abból a nyelvfi lozófi ai 

diskurzusból, amelynek a hetvenes években Saul Kripke és Hilary Putnam két repre-

zentáns alakját alkotta. Az alább ismertetésre kerülő szövegek közül James D. Carney, 

Robert Matthews és Catherine Lord írásai Kripke és Putnam szemléletmódját próbálják 

applikálni a művészetfi lozófi a területén. A vállalkozás talán mindezidáig legerősebb kri-

tikája Th omas Leddy nevéhez fűződik, jelen tanulmányban az ő észrevételeit is szere-

peltetjük. Szinte az összes ismertetésre kerülő tanulmányban felbukkan George Dickie 

művészetfi lozófi ája,2 hiszen Dickie intézményi művészetelmélete a hetvenes-nyolcvanas 

években megkerülhetetlen volt bármely elméleti javaslat számára. Minthogy Dickie né-

hány évvel ezelőtt személyesen is állást foglalt a kripkei–putnami modellel kapcsolato-

san, tanulmányunk végén kitérünk Dickie álláspontjára is. Írásunk általános célja, hogy 

megrajzoljuk azt a konceptuális hálót, eddigi eredményeivel együtt, amely a műontoló-

gia angolszász párbeszédének egyik ma is releváns szereplője. 

Saul Kripke és Hilary Putnam

Egy individuumról többféle módon beszélhetünk, többek között használhatunk tulaj-

donneveket vagy határozott leírásokat.3 A határozott leírások segítségével szerkesztett 

névelméletek a nevek leíró elméletei, ezek alapvetően két formát ölthetnek. Jelentésel-

méletről akkor beszélünk, ha egy név jelentése társítható egy olyan határozott leírással, 

amit a beszélők a névvel társítanak. A referenciaelmélet ennél kevesebbet állít, azt ál-

lítja, hogy a tulajdonnevekkel társított határozott leírások a nevek referenciáját, vagyis 

1  Néhány példa, a teljesség igénye nélkül: Danto 1964, Carney 1975, Binkley 1976, Levinson 1990, 

Diff ey 1991, Groarke 2001, Dickie 2004, Gaut 2005.

2  George Dickie intézményi művészetelméletét két szakaszra, egy koraira és egy későire osztja. A korai 

elmélet szövegei: „Defi ning Art.” (Dickie 1969), Aesthetics: An Introduction (Dickie 1971), Art and 
the Aesthetic: An Institutional Analysis (Dickie 1974). A késői elmélet főműve: Th e Art Circle: A Th eory 

of Art (Dickie 1984). 

3  A kripkei nézet összefoglalásához felhasznált szövegek: Kripke 1972, 1980, ill. magyarul: Kripke 2007, 

Zvolenszky 2007. Cumming 2008, 2009.
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a nevek jelöletét határozzák meg. A jelentéselmélettel és a referenciaelmélettel kapcso-

latban azonban felmerülhet három nehézség: 1. az ingadozás problémája (a kompetens 

nyelvhasználók különböző leírásokat társítanak egy névhez), 2. a tévedés problémája 

(a kompetens nyelvhasználónak a névvel társított leírása tévesnek bizonyul), és 3. a 

hiányos ismeret problémája (egy kompetens nyelvhasználó nem tud eleget egy dologról 

ahhoz, hogy egy kizárólag rá illő határozott leírás birtokában lehessen). A nehézségeket 

a két elmélet leírásnyaláb-változata hivatott orvosolni, amely részben azt állítja, hogy 

nem egyetlen határozott leírás feleltethető meg egy adott tulajdonnévnek, hanem egy 

számos leírásból álló nyaláb vagy család, amit a kompetens névhasználó a névvel társít. 

A leírásnyaláb-jelentéselméletet képviseljük, ha úgy gondoljuk, hogy a nyalábban sze-

replő leírások súlyozott többsége a névvel szinonim. Ha azonban úgy gondoljuk, hogy a 

nyalábban szereplő leírások súlyozott többsége a név referenciáját határozza meg, akkor 

a leírásnyaláb-referencielméletet valljuk.

Kripke a Megnevezés és szükségszerűség4 első két előadásában egyaránt érvel a leírás-

nyaláb-jelentéselmélet és a leírásnyaláb-referenciaelmélet ellen. A jelentéselmélettel 

szemben a modális érvet adja elő, a leírásnyaláb-referenciaelmélettel kapcsolatosan 

pedig azt nehezményezi, hogy az a hiányos ismeret problémájára nem kínál elfogad-

ható megoldást.5 Keith Donellannel6 párhuzamosan azzal a javaslattal áll elő, hogy a 

referenciát oksági-történeti lánc határozza meg. Ez a referencia oksági elmélete, ami 

két részből áll: a bevezető használatból és a továbbadó használatból. A bevezető hasz-

nálat során egy új név kerül a nyelvbe, a továbbadó használat során pedig a beszélők 

a meglévő névtovábbadási lánchoz csatlakozva használják a nevet. Az individuumhoz 

a továbbadó használat láncolatán visszafelé haladva jutunk el. A bevezetett és hasz-

nálatban levő név oksági-történeti hátterének része, hogy kit vagy mit szándékoz-

tak elnevezni a bevezető használatkor. Bevezető használatkor határozott leírással is 

rögzíthetjük egy név referenciáját, ugyanakkor a rögzítést szolgáló leírás kizárólag a 

bevezetési használathoz szükséges.

Kripke már első előadásában bevezeti a merev jelölő és az erősen merev jelölő 

terminusait: „Vegyünk két kvázi terminus technicust: nevezzük merev jelölőnek azt a 

kifejezést, amely minden lehetséges világban ugyanazt a tárgyat jelöli, és nem-merev 

vagy akcidentális jelölőnek azt, amelyre ez nem áll. Természetesen nem követeljük 

meg, hogy a szóban forgó dolog minden lehetséges világban létezzen. … Amikor azt 

gondoljuk, hogy egy adott tulajdonság egy tárgy lényegi tulajdonsága, ezen általában 

azt értjük, hogy a tárgyra minden esetben igaz a tulajdonság, már amennyiben a tárgy 

létezik. A szükségszerű létezők merev jelölőjét erősen merev jelölőnek nevezzük.”7 

 4  Ld. a 3. lábjegyzetet.

 5  Kripke 2007, 60-70., 127-129. o.

 6  Donellan 1970.

 7  Kripke 2007, 31. o.
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A referencia oksági elméletét Kripke érvényesnek tartja a tulajdonnevekre, a fajták-

ra (pl. „asztal”, „tigris”), a természetes fajtákra (pl. „víz”), és egyes jelenségekre (pl. 

„fény”, „hő”) is.

Hilary Putnam „A jelentés és a referencia”8 és „A jelentés jelentése”9 című írásai-

ban a hagyományos jelentéselméletet két, mindezidáig megkérdőjelezetlen előfeltevésre 

bontja (1. egy terminus jelentésének az ismerete egy bizonyos pszichológiai állapotnak 

felel meg, 2. egy terminus jelentése meghatározza annak extenzióját), majd megpróbálja 

kimutatni, hogy nem lehet egyszerre mindkét előfeltételnek eleget tenni. Híres Iker-

föld-gondolatkísérleteiben olyan helyzeteket konstruál, melyekben a két világ szereplői 

azonos pszichológiai állapotokban vannak, miközben a vizsgált terminus extenziója el-

tér az egyes szereplők világában. 

A szükségszerű igazság tárgyalása során ismét egy gondolatkísérlettel találkozunk: 

ebben adott két lehetséges világ, W¹ és W², W¹ a mi aktuális világunk, W¹-ben egy po-

hár H
2
O-val van megtöltve, W²-ben XYZ-vel, és W²-ban az XYZ-t nevezik „víznek”. A 

„víz” jelentését illetően két elmélet lehetséges: (1) Lehetünk azon az állásponton, hogy 

a „víz” világ-relatív, de jelentésében konstans (vagyis a szónak konstans relatív jelentése 

van). Ezen elmélet szerint a „víz” ugyanazt jelenti W¹-ben és W²-ben – a víz H
2
O W¹-

ben, és a víz XYZ W²-ben. [A hatókört szimbolizálva: (1’) (Minden W világban) (min-

den W-ben található x-re) (x víz ≡ x rendelkezik azzal, hogy ugyanaz az F mint a W-ben 

„ez”-zel referált létező)]; vagy (2) Lehetünk azon az állásponton, hogy a víz minden 

világban H
2
O (az, amit a W²-ben víznek neveznek, nem víz), de a víznek nem ugyanaz 

a jelentése W¹-ben és W²-ben. [A hatókört szimbolizálva: (2’) (Minden W világban) 

(Minden W-ben található x-re) (x víz ≡ x rendelkezik azzal, hogy ugyanaz az F mint az 

aktuális W¹-ben „ez”-zel referált létező)] Kripke elméletére utalva Putnam azt mondja, 

hogy a (2) alapján a „víz” terminusa, más szubsztanciák neveivel együtt, egy merev jelö-

lő. A természetes fajta szavak indexikus komponensét a putnami elméletben az úgyne-

vezett „világokon átívelő reláció” alkotja. „Ugyanakkor legyen világos, hogy Kripkének 

az a nézete, hogy a természetes fajta szavak merev jelölők, illetve az én álláspontom, 

hogy ezek indexikusak, ugyannak a dolognak kétféle megfogalmazását jelenti.”10

Ejtsünk még néhány szót a nyelvi munkamegosztás putnami gondolatáról. Putnam sze-

rint vannak olyan terminusaink (pl. az „arany”), melyeket mindenki elsajátít, ugyanakkor 

nem szükséges, hogy mindenki el is tudja dönteni egy kérdéses entitásról, hogy az a termi-

nus extenziójába tartozik-e vagy sem. Azok, akik ezt nem tudják felismerni, rendszerint a 

beszélők egy szűkebb osztályára, a „szakértőkre” hagyatkoznak. A nyelvi munkamegosztás 

ebben a koncepcióban egy nemnyelvi munkamegosztáson alapul.

 8  Putnam 1973, 699-711. o. A fejezet elkészítéséhez használt kiadás: Martinich 1996.

 9  Putnam 1975.

 10  Putnam 1973, 291. o.
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James D. Carney

„A művészet defi niálása”11 című tanulmányában Carney a művészet defi niálásának 

három típusát különbözteti meg: 1. a milliánus elméleteket, 2. a wittgensteiniánus 

elméleteket és 3. a kripkei–putnami elméleteket. A milliánus elméletek a „műalko-

tás” extenzióját a szükséges és elégséges feltételek konjunkcióját tartalmazó leírás 

segítségével határozzák meg. A wittgensteiniánus elméletek a tulajdonságok egy 

olyan diszjunktív osztályát adják meg, amelynek valamilyen részhalmaza elegendő 

az extenzió megadásához. Mind a milliánus, mind pedig a wittgensteiniánus el-

mélet azzal az előfeltétellel él, hogy a „műalkotás” intenziója határozza meg annak 

extenzióját.12 A kripkei merev jelölőre épülő nézet azonban nem az intenzióból hatá-

rozza meg az extenziót, mondja Carney.

A művészet defi niálására vállalkozó elméleteknek Carney szerint kétféle nehézséggel 

kell szembenézniük. Az első nehézséget a megszerkesztett defi nícióval szembeállítható 

ellenpéldák jelentik, a második nehézséget pedig az a tény, hogy amennyiben a „mű-

alkotást” lezárjuk a szükséges és elégséges feltételekkel, akkor az nem engedi be a mű-

vészet új kategóriáit. Mandelbaum13 Carney szerint meggyőzően kimutatta, hogy egy 

milliánus elmélet kizárhatja a művészet új kategóriáit, de az nem szükségszerű, hogy ezt 

meg is tegye.

A milliánus modell elutasítása Carney szerint két szubsztanciális következményt 

hozott az esztétikára nézve: egyfelől azt a meggyőződést, hogy logikailag hiábavaló kí-

sérlet azt defi niálni, amit nem lehet defi niálni (pl. Morris Weitz14), másfelől azt az ál-

láspontot, hogy mivel a milliánus defi níció nem lehetséges, ezért a műkritikához sem 

találhatunk megfelelő kiindulópontot (pl. William Kennick15). 

A műalkotás defi níciójával kapcsolatban felmerülő nehézségekre Carney úgy véli, 

hogy a kripkei–putnami modell jelentheti a megoldást.16 „Mi szükséges ahhoz, hogy a 

»műalkotás« kielégítse ezt az új modellt? Kell, hogy a »művészet« esetében legyenek be-

vezető események, a »művészet« terminusával megnevezett paradigmák, és a »művészet« 

terminusát bevezető személyek részéről szükséges az a hit is, hogy a paradigmáknak van 

természete, illetve univerzális tulajdonsága. Ha a paradigmák rendelkeznek univerzális 

 11  Carney 1975.

 12  Egy lábjegyzetben Carney megjegyzi, hogy a „milliánus” és a „wittgensteiniánus” elnevezések nem implikálják 

azt, hogy ezeket az elméleteket akár Mill, akár Wittgenstein jóváhagyta volna. Ez nagyon fontos megjegyzés, 

hiszen például Mill esetében a tulajdonnevek ún. „milliánus elmélete” szerint a tulajdonnevek közvetlenül 

jelölik a referenciájukat, minek következtében a tulajdonnevek jelentése nem más, mint a referenciájuk.

 13  Mandelbaum 1965.

 14  Weitz 1956.

 15  Kennick 1958.

 16  A kripkei–putnami modell ismertetéséhez Carney Kripkétől a Naming and Necessity, Putnamtól pedig a 

„Meaning and Reference” című írásokat használta fel.
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tulajdonsággal, akkor módunk van arra, hogy bizonyossággal meghatározzuk, hogy x 

művészet-e: x művészet, ha x rendelkezik az univerzális tulajdonsággal.”17 A paradigmá-

kat az eredeti példák, illetve a művészet története során hozzájuk csatolt paradigmatikus 

alkotások alkotják, mondja Carney.

Mi a helyzet azonban akkor, ha a paradigmáknak nincs ilyen univerzális tulajdonsága? 

A kripkei–putnami modell álláspontja az, hogy amennyiben például az aranyról az derül-

ne ki, hogy nincs univerzális tulajdonsága, akkor vagy fel kellene hagynunk a terminus 

használatával, vagy azt kellene mondanunk, hogy legalább kétféle arany létezik. Minthogy 

mindezidáig, mondja Carney, nem hagytunk fel a „művészet” terminusának a használa-

tával, azt kellene mondanunk, hogy a művészet fogalmának többféle extenziója van, vagy 

hogy a terminus különböző használatai többféle extenziót implikálnak. Az első esetben a 

paradigmák minden egyes alosztályának rendelkeznie kellene egy univerzális tulajdonság-

gal. A második lehetőség azonban, vagyis hogy minden használat önálló extenziót határoz 

meg, Carney szerint már eleve ellentmond az intuíciónknak.

Ha azonban azt feltételezzük, hogy a paradigmák mégiscsak rendelkeznek egy uni-

verzális tulajdonsággal, akkor, folytatja Carney, azt a kérdést kell feltennünk, hogy ki 

határozza meg ezt az univerzális tulajdonságot, és hogyan történik ez a meghatározás? 

Carney szerint a társadalomnak a Danto és Dickie által „művészetvilágnak” nevezett 

alosztálya határozza meg az univerzális tulajdonságot, és szerinte Danto és Dickie egy-

aránt a művészetelméleteket használja ennek az univerzális tulajdonságnak a meghatá-

rozására.18 A művészetvilág ebben a megközelítésben a metallurgisták, a művészetelmé-

letek pedig a tudományos elméletek analógiájaként szerepel. A művészetelméletek és a 

tudományos elméletek közötti párhuzam felállítása közben Carney egy lábjegyzetében 

hivatkozik Th omas S. Kuhn „Megjegyzések” című írására,19 Carney ugyanis saját beval-

lása szerint Kuhntól vette át ezt az elképzelést.

A kripkei–putnami modell felrajzolása után Carney három lehetséges ellenérvet 

vizsgál meg. Az első ellenérv, miközben hangsúlyozza, hogy a kripkei–putnami mo-

dell, amikor nem tulajdonnevekről van szó, olyan dolgokra vonatkozik, amelyekkel 

kapcsolatban tudományos felfedezéseket tehetünk, kételkedik abban, hogy hasonló 

dolgokat vihetnénk végbe a műalkotások területén. Erre Carney azt válaszolja, hogy 

egy művészetelméletnek nem kell feltétlenül tudományos művészetelméletnek lennie 

ahhoz, hogy a kripkei–putnami modell megfelelően működhessen. Az igaz ugyan, 

mondja, hogy a művészetelméletek történetét áttekintve számtalan elmélettel talál-

kozunk, ahogyan az is igaz, hogy egy adott időszak során egyszerre több kedveltnek 

nevezhető elmélet is létezhet, de ezek az elméletek, mondja Carney, csupán feltételes 

 17  Carney 1975, 200. o.

 18  Uo.

 19  Carney azonban Kuhn tanulmányának a megjelenési idejére rosszul emlékszik (Carney 1968 májusát 

ír), mert a kuhni írás megjelenési éve 1969, az októberi szám (Kuhn 1969).
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állításokat tesznek a paradigmák univerzális tulajdonságára vonatkozóan. Vagyis az 

elméletek eltérő természete még nem zárja eleve ki, hogy a paradigmáknak létezhessen 

egy univerzális tulajdonsága, így a wittgensteini álláspont sem hatásos, ha az tarthatat-

lannak bizonyul. A második ellenvetés úgy szól, hogy mivel a művészetvilág elméletei 

változtak a történelem során, lehetséges, hogy egy elmélet például Shakespeare összes 

művétől megtagadja a műalkotás státuszát. Carney erre azt feleli, hogy amennyiben 

a művészetvilág kizárná az addig paradigmatikusnak gondolt alkotásokat, akkor vagy 

fel kellene hagynunk a „műalkotás” terminus használatával, vagy amennyiben a művé-

szetvilág célja új paradigmák bevezetése volt, akkor a „műalkotás” terminusának egy új 

bevezető eseményével állnánk szemben. „Természetes, hogy ugyanazt a tárgyat az egyik 

időszakban műalkotásnak ítélik [judged], máskor azonban ezt nem lehet megtenni. 

Danto példái Picasso festett nyakkendői. Mondjuk Cézanne korában nem lett volna 

hely a festett nyakkendők számára.”20 A harmadik ellenvetés arra kérdez rá, hogy a 

kripkei–putnami modell hogyan tudja kezelni azt a szituációt, amikor a művészetvilág 

egyes alosztályai között nincs egyetértés arra vonatkozóan, hogy egy adott tárgy műal-

kotás-e vagy sem. Carney szerint egy ilyen vita vagy verbális, vagy faktuális. A verbális 

vita lehet pszeudo-típusú [pseudo-type of verbal dispute] vagy szóextenzió-típusú [word-

extension type of verbal dispute].21 A pszeudo-típusu vitában a felek egy szó intenziójára 

vonatkozóan, a szó szemantikai jegyeit illetően nincsenek egy állásponton (például az 

egyik fél azt állítja, hogy „x nem egy olyan artefaktum, ami reprezentálja a természe-

tet”, a másik fél pedig azt, hogy „x egy olyan artefaktum, ami szignifi káns formával 

rendelkezik”), a szóextenzió-típusú vitában pedig, a wittgensteiniánus nézet alapján, 

abban nincs egyetértés, hogy hány és milyen kritérium szükséges ahhoz, hogy egy 

adott dolgot a szó extenziójába sorolhassunk. A kripkei–putnami modell a nézeteltéré-

seket faktuális kérdésként kezeli, mondja Carney. Vagy arról van szó, hogy a felek, mi-

közben a paradigmák vonatkozásában egyetértenek, abban vannak eltérő állásponton, 

hogy a paradigmák természetének részét alkotó tulajdonság megtalálható-e az éppen 

kérdéses artefaktumban (és ekkor például lehetséges, hogy az elutasító álláspontot kép-

viselők mégis észrevesznek a paradigmákban egy olyan tulajdonságot, amit mindez-

idáig még nem vettek észre), vagy, miközben a paradigmák tekintetében egyetértenek, 

nem értenek egyet a művészet természetét illetően, vagyis eltérő hitekkel rendelkeznek 

a művészet természetére vonatkozóan. „A nem-verbális vitáknak ezekben az eseteiben, 

amikor eljutunk a megállapodásig, akkor a revízió nem a »művészet« defi nícióját fogja 

érinteni, hanem sokkal inkább vagy a hiteink fognak megváltozni, vagy pedig az egyik 

fél észlelési formája alakul majd át.”22

 20  Carney 1975, 202. o.

 21  A verbális vitáról bővebben lásd: Carney–Scheer 1974.

 22  Carney 1975. 203. o.
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George Dickie intézményi elméletében Carney a kripkei–putnami modellhez ha-

sonló álláspontot vél felfedezni. Interpretációját Dickie-nek „A művészet defi niálása” 

(1969) és a Művészet és esztétikum (1974) című írásaira alapozva azt állítja, hogy 

Dickie számára „a művészeti tárgyak univerzális tulajdonsága abban áll, hogy azokat 

a művészetvilág egy adott módon kezeli.”23 A művészetvilág, Carney olvasatában, 

Dickie számára a társadalomnak az az alcsoportja, amely meghatározza, hogy mi a 

műalkotás. Félrevezető lenne ugyanakkor, mondja Carney, az iránt érdeklődnünk, 

hogy a művészetvilág milyen indok alapján állapítja meg egy adott tárgyról, hogy 

az műalkotás-e vagy sem, mivel ezzel már a konkrét művészetelméletekre kérdez-

nénk rá. „Ha a művészetvilág dönti el, hogy mely tárgyak tekintendők az értékelés 

várományosának, akkor ezen elmélet szerint a művészet egy adományozott státusz, 

amit a művészetvilág adományozhat. A műalkotást csupán egy társadalmi kontex-

tus viszonylatában azonosíthatjuk műalkotásként.”24 Hiába szeretne valaki létrehozni 

egy műalkotást, mondja Carney, a döntés, hogy az alkotás műalkotás lesz-e vagy 

sem, nem csupán az ő hatáskörébe tartozik. Ahogy fentebb mondtuk, a státuszról a 

művészetvilág hoz döntést. 

A kripkei–putnami modell azonban, kontra Dickie, lehetőséget biztosít arra, hogy 

egy társadalmi kontextustól függetlenül elkészített artefaktum is műalkotás lehessen. 

Ha például a paradigmák univerzális tulajdonsága az, hogy kifejezik a művészek in-

tuícióit, akkor abban az esetben, ha egy társadalmi kontextustól függetlenül készített 

artefaktumra igaz ez a tulajdonság, nem a művészetvilágé a döntő szó: „Ha a művészet-

világ azt mondja, hogy ez az artefaktum nem művészet, ugyanakkor ez az artefaktum 

rendelkezik a kérdéses tulajdonsággal, akkor az artefaktum művészet, vagyis a művészet-

világ tévedett. Ha azonban a tulajdonság ismerete a kedvelt művészetelméleten alapul, 

éppúgy, ahogy az arany természete egy elfogadott tudományos elmélet függvénye, akkor 

sem a művész, sem pedig a művészetvilág nem tudhatja, vagy nem képes felismerni, 

hogy az artefaktum művészet, mindaddig, ameddig a kedvelt elmélet nem feltételezi a 

tulajdonságot. Más szavakkal, ha a »műalkotás« kielégíti a kripkei–putnami modellt, 

akkor a művészetet abban az értelemben tekinthetjük adományozott státusznak, hogy 

az artefaktumot csupán a művészetvilág kedvelt elméletén keresztül ismerhetjük meg, 

vagy ismerhetjük fel művészetként.”25

„Az esztétikai elméletek kripkeiánus megközelítése”26 bizonyos kérdésekben el-

tér Carney korábbi, 1975-ös álláspontjától. Ebben a tanulmányában a köznevek 

extenziójának meghatározására két versengő modellt állít egymás mellé: a szintetikus 

osztály modelljét és a kripkei merev jelölőre épülő modellt. A szintetikus osztály mo-

 23  Uo.

 24  Uo.

 25  Id. mű 204. o.

 26  Carney 1982.
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dellje stipulatív defi nícióval él: mítosza szerint egy beszélő úgy vezet be egy T terminust 

a nyelvbe, hogy kiköti, bármi ami kielégíti F-et, az T, így a terminus extenzióját a 

terminussal összekapcsolt leírás határozza meg, és ’F’ a stipuláció következtében ’T’ 

szinonimája. A kripkei merev jelölőre épülő modell alá tartozó terminusok extenziója 

azonban annak függvénye, hogy a kérdéses tárgy természete megegyezik-e azoknak a 

paradigmáknak a természetével, melyeket a terminus bevezetésekor használtunk. Azon-

ban mindaddig a paradigmák kontingens leírásait használjuk annak eldöntésére, hogy 

egy kérdéses tárgy az extenzióba tartozik-e vagy sem, ameddig a vizsgálódások nem 

állnak elő kielégítő elmélettel a paradigmák alapjául szolgáló természetet illetően.

Carney nem mondja azt, hogy a „műalkotás” terminusának a kérdésében a 

kripkeiánus elmélet mellett teszi le a voksot, de valószínűsíti ennek a modellnek az 

érvényességét. Ha megnézzük, mondja, hogy miként sajátítjuk el a „műalkotás” ter-

minus használatát, akkor azt láthatjuk, hogy nem egy stipulatív defi níciót tanulunk 

meg, hanem rendszerint a művészet paradigmatikus alkotásait mutatják meg nekünk. 

A kifejezést akkor használjuk helyesen, ha egyrészt a paradigmatikus munkákat mű-

vészetnek tekintjük, másrészt pedig azokat az alkotásokat, amelyek megfelelő módon 

kapcsolódnak a paradigmatikus alkotásokhoz, műalkotásoknak nevezzük. „És igen va-

lószínű azt feltételeznünk, hogy amikor el kell döntenünk, hogy egy kérdéses x vajon 

művészet-e vagy sem, akkor e kapcsolódás természetének egyik általunk kedvelt elmé-

letére [favoured theory] fogunk támaszkodni.”27 A művészet területén egy művészetel-

mélet felel meg annak, ami a természettudomány területén egy tudományos elmélet. A 

művészetelmélet a legfelsőbb bíróság, ahol egy kérdéses tárgy művészi jellegét illetően 

az ítélet megszületik, mondja Carney. 

Ha azonban a „művészet” merev jelölő, akkor azok a kijelentések, amelyek a 

„művészet” kifejezését egy elmélettel kapcsolják össze, nem a „művészet” terminus 

jelentésének a következtében lesznek igazak, egy merev jelölőnek ugyanis nincsen 

intenziója. „Ha azt feltételezzük, hogy az E művészetelmélet helyes, akkor a „művé-

szet” mindazokat az x-eket jelöli, amelyek minden lehetséges világban kielégítik ezt 

az elméletet, minek következtében szükségszerű, hogy amennyiben x művészet, úgy 

x kielégíti E-t. Ez azonban feltételes szükségszerűség, ami egyenlő a következő triviális 

állítással: Ha azt feltételezzük, hogy E revelatív x természetére vonatkozóan (vagyis E 

igaz a művészetre az összes lehetséges világban), akkor szükségszerű, hogy amennyi-

ben x E, akkor x művészet.”28

 27  Id. mű 153. o.

 28  Id. mű 154. o.
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Robert J. Matthews

„A hagyományos esztétika védelmében”29 című 1979-ben publikált írásában Robert 

J. Matthews is a művészetnek egy a kripkei–putnami szövegekből kiinduló megkö-

zelítését adja elő. Elmélete a wittgensteiniánus esztéták pozíciójának kritikájából in-

dul el, majd a wittgensteini szöveg lehetséges putnami olvasatán keresztül kibontja a 

művészet fogalmának indexikus–teoretikus sajátosságát. Matthews azt állítja, hogy a 

wittgensteiniánus esztéták félreértelmezték Wittgensteint. Wittgenstein ugyanis a „já-

ték”-fogalom elemzése során nem azt akarta tagadni, hogy miután minden játékot 

megvizsgálunk, találhatunk közös tulajdonságot, hanem azt, hogy találhatunk olyan 

tulajdonságot, ami minden játék esetében releváns lenne arra vonatkozóan, hogy azokat 

„játékoknak” nevezzük. A wittgensteini argumentáció helyes alkalmazása az esztétika 

területén Matthews szerint a következőképpen hangzik: 

 A művészet fogalma meghatároz egy tulajdonságot, ha az megjelenik a „művészet” 1. 

kifejezés használatának kriteriális tulajdonságai között.30

 Nincs olyan minden műalkotásnál megtalálható tulajdonság, amely megjelenne a 2. 

„művészet” használatának kriteriális tulajdonságai között. 

 Következésképpen, a művészet fogalma nem határoz meg közös tulajdonságot. 3. 

 A művészet fogalma meghatározza a „művészet” extenzióját. 4. 

 Következésképpen, nincs közös tulajdonság, ami bármiféle szerepet is játszana a 5. 

„művészet” extenziójának a meghatározásában. 

 A defi nícióból következően a művészet esszenciális tulajdonsága olyan tulajdonság, 6. 

amely meghatározza a „művészet” extenzióját. 

Következésképpen, a művészetnek nincs esszenciális tulajdonsága. 7. 

Ez az utolsó következtetés Matthews interpretációja szerint nem azt jelenti, hogy a mű-

alkotásoknak ne lenne közös tulajdonságuk, hanem csak azt, hogy nincs közös kriteriális 

tulajdonságuk. A wittgensteiniánus argumentum gyenge pontját azonban a negyedik 

tétel alkotja, amit Matthews szerint Putnam és mások sikeresen cáfoltak. Putnamék 

kimutatták, hogy egy kifejezés használatának kritériumai nem minden esetben hatá-

rozzák meg a kifejezés extenzióját, továbbá, hogy egy entitás kielégítheti az „X”-nek 

nevezés kritériumát, ugyanakkor mégsem X egyik példányának előfordulása, de az is 

lehetséges, hogy egy entitás nem elégíti ki ezeket a kritériumokat, ugyanakkor mégis X 

egyik példányának előfordulása. A kritériumok rendszerint arra szolgálnak, hogy felis-

merjük azokat a példányokat, amelyekre a kérdéses kifejezés vonatkozik, a kritériumok 

 29  Matthews 1979.

 30  Egy tárgy kriteriális tulajdonságain Matthews azokat a tulajdonságokat érti, melyek jelenléte kriteriális 

ahhoz, hogy a tárgyat helyes módon „X”-nek nevezzük; „Y X kifejezés nyelvileg helyes használatának 

kritériuma akkor és csak akkor, ha (nyelvileg) szükségszerű igazság, hogy Y evidens X számára.” – Id. mű 

50. o. 8. jegyzet.
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azonban nem rögzítik a kifejezés extenzióját. A referencia rögzítését elvégezhetjük egy 

elmélet segítségével, de „X” extenziója viszonylag független X aktuális fogalmától, vagy 

bármilyen X természetét taglaló elmélettől. Az extenziónak extra-konceptuálisnak kell 

lennie, mondja Matthews, amit a realisták gyakran úgy fogalmaznak meg, hogy a dol-

gok természetének, mintsem a fogalmaknak kell meghatározni az extenziót. Bármely 

elmélet (egy kritériumhalmaz) provizórikusan határozza meg a kérdéses entitások osz-

tályát, vagyis a meghatározás mindig lehetőséget ad a racionális revízióra. A teoretikus 

fogalmak indexikus komponense abban áll, hogy a paradigmatikus előfordulásainak 

referenciarögzítő szerepet ad. Bármi X, ami releváns módon hasonlít X felismert para-

digmáira – a releváns hasonlóság megadása azonban nem a priori, hanem a posteriori 

meghatározás.

Matthews egyetért Carney-val abban, hogy a „művészet” fogalom használatát pél-

dákkal való találkozásokon keresztül sajátítjuk el. Ezek a példák a művészet paradigmái, 

és Matthews elképzelése szerint a tanulónak nincs ismerete arról, hogy a paradigmák 

egymással milyen viszonyban állnak. Egy új entitást később annak következtében ismer 

fel műalkotásként, hogy egy hallgatólagos elméletet (egy szabályt) állít fel a paradigmák 

nyitott osztályának tulajdonságaiból, amellyel a kifejezést a paradigmákról képes kiter-

jeszteni az új példányokra is. A feladat ahhoz hasonló, ahogyan egy megkezdett mate-

matikai sort folytatunk, fel kell fedeznünk az érvényesülő szabályt. A művészet tanulá-

sának folyamata azonban némileg eltér ettől, hangsúlyozza Matthews, mert amikor új, 

az addigi elméletünkbe nem beilleszthető paradigmával találkozunk, akkor átalakítjuk 

a korábban érvényesnek vélt szabályunkat. 

„A paradigmatikus műalkotások azok a műalkotások, amelyekkel kapcsolatban 

szinte mindenki egyetért, hogy »ha valami műalkotás, akkor ezek azok« – ami nem 

jelenti azt, hogy esetenként ne tévedhetnénk, ne változtathatnánk meg a véleményün-

ket stb. az egyes alkotások paradigma-státuszára vonatkozóan.”31 Az, hogy a Hamlet 

vagy La Montagne Sainte-Victoire műalkotás, nem szükségszerű igazság, még kevésbé 

analitikus igazság. A Hamletről kiderülhet, hogy Shakespeare egy mindezidáig isme-

retlen korai darabjának, az Elsinore-nak egy rövidített változata, a La Montagne Sainte-

Victoire-ról pedig az, hogy egy gyermek pamacsolgatásának szerencsés végeredménye. 

Matthews szerint azonban az ilyen eseményekre nagyon kicsi a valószínűség, mert az 

a jelentős érdeklődés, amit a paradigmatikus alkotások irányába mutatunk, már min-

den bizonnyal azelőtt fényt derített volna a fentebbi példákhoz hasonló eseményekre, 

hogy ezek a művek elnyerték volna a paradigmatikus státuszukat. A paradigmákat 

ugyanakkor nem szabad összetévesztenünk a tipikus alkotásokkal, mondja Matthews. 

A paradigmák példaértékű műalkotások, felállítják azt a standardot, amelyhez képest 

minden tipikus műalkotás megmérettetik.

 31  Id. mű 44. o.
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A paradigmák különleges szerepet játszanak egyrészt a „műalkotás”-kifejezés elsajá-

tításának a folyamatában, másrészt a művészet értékelésében is, mert ez utóbbi szerep 

a művészet fogalmának indexikus sajátosságáról tesz tanúbizonyságot: „bármi művé-

szet, ami a megfelelő módon kapcsolódik a paradigmákhoz.”32 Ezt a meghatározást 

Matthews defi níciónak tekinti, noha hangsúlyozza, hogy ebben semmiféle konkrétu-

mot nem találunk arra a relációra vonatkozóan, amely a műalkotások és a paradig-

mák között áll fenn. Ha az érdeklődésünk meghaladja a puszta antikvárius érdeklő-

dést, vagyis ha érdeklődünk a kortárs művészet iránt, akkor állást kell foglalnunk Ad 

Reinhardt, Carl Andre, Andy Warhol vagy Dan Flavin alkotásaival kapcsolatban is. 

„A művészettörténet jelenlegi intervallumában többségünk fel sem ismer egy műal-

kotást, amikor lát egyet; valakinek informálnia kell bennünket, egy »szakértőnek«, aki 

a »műalkotás« kifejezésének elfogadott használatánál valamivel többre támaszkodik.”33 

Az új alkotásokkal kapcsolatban mindig egy döntést kell hoznunk arról, hogy a szóban 

forgó alkotás műalkotás-e vagy sem: „A művészet fogalmát kiterjesszük-e az új alkotásra 

is?”34 A döntés feladatát bízhatjuk másokra, de magát a döntést nem lehet megkerülni. 

Tulajdonképpen, mondja Matthews, a döntési szituáció nem ennyire profán formá-

ban jelenik meg, nem egy egyszerű kérdés formájában kerül elénk, amit egy egyszerű 

válasszal elintézhetnénk. A döntésnek két kritériumnak kell megfelelnie: egyrészt a mi 

döntésünknek kell lennie, másrészt informáltnak kell lennie. A döntés folyamatában 

„az eszmecserében és a vitában összeadjuk az ismereteinket és a tapasztalatainkat, mi-

által lehetővé tesszük, hogy a kérdéses alkotás művészeti státuszára vonatkozó kollektív 

döntés dialektikus módon formálódhasson meg.”35 A művészetvilágon belül azonban, 

mondja Matthews, éppúgy, mint a tudományos világban, intellektuális munkamegosz-

tás van, vagyis a kollektív teoretizálás eredményének szisztematikus megfogalmazása 

csak néhány szereplő feladata. „A művészetvilágon belül az esztéták azok, akik a hagyo-

mánynak megfelelően hangot adnak a tagok kollektív teoretizálásának.”36 Amennyiben 

egy alkotás megkapja a művészi státuszt, a döntést igazolni kell, vagyis ki kell mutatni, 

hogy az alkotás a megfelelő módon kapcsolódik a paradigmatikus művekhez. Minthogy 

ez a reláció nem adott a priori módon, az igazolásnak meg kell határoznia a megfelelő 

kapcsolat mibenlétét, vagyis explicit választ kell adnia a „Mi a művészet?” kérdésére. „Az 

új művészet, ami előidézi a döntés szituációját, egy új esztétikai elmélet megformáló-

dását teszi szükségessé, egy olyan elméletét, ami szükségszerű módon újrakonstruálja a 

műalkotásoknak (az újaknak és a régieknek egyaránt) a paradigmákhoz való megfelelő 

relációját. Ezen rekonstruálás eredménye az lesz, hogy módosulni fog, mit is tekintsünk 

 32  Uo.

 33  Id. mű 46. o.

 34  Uo.

 35  Id. mű 47. o.

 36  Uo.
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a művészet esztétikailag szignifi káns sajátosságainak.”37 Az esztétikai elméletnek azon-

ban lényegileg konzervatív a természete annyiban, hogy az elméletnek meg kell őriznie 

a legtöbb paradigma művészeti státuszát (ami nem egyenlő azzal, hogy az elméletnek a 

paradigmák paradigmatikus státuszát kell megőriznie).

Az a kérdés, hogy egy tárgy művészet-e vagy sem, Matthews szerint tulajdonképpen 

azzal a kérdéssel egyenlő, hogy a tárgy képes-e betölteni azt a sajátos intézményi szere-

pet, amit a műalkotások betöltenek a művészetvilágon belül.38

Catherine Lord

Többen kifogásolták, hogy George Dickie a defi níciójában nem adja meg a művészet 

szükséges és elégséges feltételeit, hanem ennek csupán egy részét, vagyis néhány szük-

séges feltételt. Ezek a következők: (1) artefaktualitás, (2) az artefaktum bemutatása 

egy közönségnek. Derek Matravers39 az intuíciót hívja segítségül, amikor két példa 

segítségével próbálja megcáfolni Dickie álláspontját. Először azokra az alkotásokra 

utal, amelyeket az alkotóik nem akartak bemutatni senkinek, mégis közülük számo-

sat, mondja Matravers, az intuíciónk minden további nélkül műalkotásnak tekint. 

Ezt követően azokat az értéktelen alkotásokat említi, amelyeket bemutatnak ugyan a 

közönségnek, az intuíciónk azonban közülük számosat nem nevezne műalkotásnak. 

Egy másik szerző, Catherine Lord40 a kutyakiállításokat és a hivatásos ökölvívók mér-

kőzéseit említi ellenpéldaként. Ha azt vesszük, mondja Lord, hogy Dickie mennyire 

tágan értelmezi az artefaktum fogalmát, akkor egy ápolt kutya, vagy egy megfelelően 

edzett férfi test éppúgy jogosult az artefaktum elnevezésére, mint a Dickie gondolatkí-

sérletében médiumként használt fadarab. Lord tudja, hogy a kutyakiállítások kérdését 

Dickie is felvetette, de Lord szerint Dickie nem lépett tovább annál a ténykijelentés-

nél, hogy a művészetvilág rendszerei „esetlegesek”. Ha azonban, mondja Lord, ezt az 

„esetlegességet” nem tudjuk kielégítően megmagyarázni, akkor Dickie meghatározá-

sát az ellenpéldák súlyának következtében elégtelennek kell nyilvánítanunk.

Lord ugyanakkor megpróbálja megvédeni Dickie defi nícióját. A defi níció fentebb 

megnevezett szükséges feltételei mellé A művészet köréből kiolvassa az elégséges fel-

tételt, ami Lord szerint egy indexikus komponens. Argumentációjához felhasználja 

Saul Kripkének a Megnevezés és szükségszerűségben, illetve Hilary Putnamnek „A je-

lentés jelentései” című írásában kifejtett gondolatait. Lord, a putnami Ikerföld-gon-

dolatkísérletet adaptálva az esztétika területén, azt állítja, hogy az Ikerföld lakóinak 

 37  Uo.

 38  Id. mű 46. o.

 39  Matravers 2000.

 40  Lord 1987.
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hiába lennének műalkotásnak nevezett festményei és szobrai, olyan alkotásai, melye-

ket mi is műalkotásnak nevezünk, és hiába neveznék ők például a Rubik kockát és 

más rejtvényeket is műalkotásnak, az Ikerföld lakói nem gondolnák azt, hogy a ne-

vezett tárgyaik műalkotások. Lord szerint az Ikerföld és a Föld lakói, annak ellenére, 

hogy azonos kifejezést („műalkotás”) használnak, nem gondolnak a műalkotásokra, 

noha gondolataik kvalitatíve megkülönböztethetetlenek a mi műalkotás-gondolata-

inktól. Másrészt azok a tárgyak, amelyekre a „műalkotás” kifejezésével utalnak, nem 

műalkotások. Lord szerint Dickie defi níciója elsősorban a művészetvilág köré épül, 

a művészetvilágot viszont Dickie Lord szerint nem egy általános kifejezésként, ha-

nem tulajdonnévként értelmezi. A tulajdonnevek a kripkei koncepcióban indexikus 

kifejezések, ha pedig a művészetvilág egy indexikus kifejezés, akkor nincsen olyan 

hagyományos értelemben vett jelentése, ami megadható lenne egy határozott leírás 

segítségével: „Ha elfogadjuk a merev indexikus álláspontot, akkor az a személy, aki 

nincs kitéve a mi művészetvilágunknak, nem gondolhatja vagy hiheti valamiről, hogy 

az művészet, mert nincs határozott leírásunk, csupán indexikusság van.”41 A mű-

vészetvilág defi níciójának indexikus komponense ad kielégítő magyarázatot egyrészt 

a művészetvilág elemeinél megfi gyelhető sokféleség/önkényesség [arbitrariness] kér-

désére, másrészt egy tárgy műalkotásként való létezésének feltételére: „Ahhoz, hogy 

egy artefaktum műalkotás lehessen, az intenciónak arra kell irányulnia, hogy ezt az 

artefaktumot ennek a művészetvilágnak mutassa be.”42

Ha a „művészetvilágot” egy általános terminusként értelmeznénk, akkor minden 

további nélkül azt mondhatnánk, hogy egy másik elképzelt világnak is megvan a maga 

művészetvilága, az indexikus komponenssel dolgozó olvasat szerint azonban a kifeje-

zés nem általános terminus, hanem, ahogy azt fentebb már mondtuk, tulajdonnév. A 

„műalkotás” kifejezés szintén tulajdonnév, tehát szintén nincs hagyományos értelem-

ben vett jelentése, csupán extenziója. Lord szerint a defi níciók hagyományos elemét 

alkotja Dickie-nek az a törekvése, hogy szükséges és elégséges feltételeket találjon. A 

hagyományosan megadott szükséges feltételek mellett azonban van még egy szükséges 

komponens, ami viszont a hagyományostól eltérő metodológiában van megfogalmaz-

va: „Dickie megadja az esszenciális feltételeket, de van itt még valami más is. Ez a még 

valami más, szerintem, az ezség [thisness], vagyis az indexikusság.”43

Ez az argumentáció annak az Eddy Zemack44 által abszurdnak nevezett konklúziónak 

az elfogadását eredményezi, miszerint művészeten azt értjük, amit New York városa ért a 

kifejezésen, akkor Konfúciusz hiába gondolta egy dologról, hogy az műalkotás, arra már 

 41  Id. mű 231. o.

 42  Id. mű 230. o.

 43  Uo.

 44  Zemack véleménye az American Society of Aesthetics 1985 októberében, Louisville-ben, Kentucky-ban 

tartott összejövetelén hangzott el. 
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nem gondolhatott, hogy azt majd New York műalkotásnak fogja tekinteni. Lord szerint ez 

helyes következtetés, ha elfogadjuk, hogy a művészetvilág egy merev jelölő.

Kritika: Th omas Leddy

Th omas Leddy45 alapvető problémát vél felfedezni abban a kiindulópontban, amely 

egyszerre több paradigmát is feltételez. Egyfelől korántsem biztos, mondja, hogy a 

paradigmák univerzális tulajdonsága vagy tulajdonságai feltétlenül a paradigmák 

esszenciális tulajdonsága(i). Például minden hangya kisebb a kutyáknál, de ez igen 

keveset mond nekünk magukról a hangyákról. A hangyák számos dolognál kiseb-

bek, ráadásul ebben a tulajdonságban osztozhatnak a neutronokkal vagy a homok-

szemcsékkel, vagyis számtalan érdektelen univerzális tulajdonságot fedezhetünk fel. 

Az esszenciális tulajdonság meghatározásához szükségünk van főelméletekre [parent 

theories], amelyek döntenek a rivális elméletek között. Másfelől Leddy annak sem 

látja értelmét, hogy egy szubsztanciához több paradigmát jelöljünk ki: „Mit jelent 

az, ha két tárgyat tekintünk az arany paradigmájának? Ha egyszer már az egyik tár-

gyat mereven jelöltük az „arannyal”, akkor bármely további jelölés vagy az első tárgy 

természetén alapul, vagy az „arany” egy új jelentésének a bevezetését konstituálja.”46 

Matthews koncepciója a szocializálódás folyamatába helyezi a paradigmák számának 

a növekedését, Leddy azonban itt is ugyanazt a problémát véli felfedezni: ha az új 

jelentkezők esszenciája megegyezik a paradigmák esszenciális tulajdonságaival, akkor 

csupán a terminus extenziójába eső tárgyak számát növeljük, ha azonban az új alkotá-

sok a korábbi paradigmák esszenciájától eltérő esszenciával rendelkeznek, akkor az új 

alkotásokat nem lehet a korábbi paradigmákkal egy sorba állítani. Erre ugyan felelhet-

nénk azt, hogy a provizórikus paradigmák Matthews számára csupán a tanuló számá-

ra új alkotások, azok a művészetvilágnak már eleve a paradigmáit alkotják – vagyis a 

tanuló csupán az addig alkotott szabályát fogja újabb absztrakcióval módosítani –, de 

a kortárs alkotások paradigmákká nyilvánításának kérdésében jogosnak tekinthetjük 

Leddy kritikáját. Ami egyébként a művészetvilág állítólagos paradigmáit illeti, Leddy 

szerint a valóságban korántsem olyan nagy az egyetértés, mint ahogy azt Matthews 

feltételezi. Leddy például paradigmatikus alkotásnak tekintheti Rothko alkotásait, de 

nagyon is elképzelhetőnek tartja, hogy más valaki nem osztja az ő álláspontját, vagy 

egy kérdéses alkotás paradigmatikus státuszát illetően eltérő álláspontot foglalhatnak 

el az American Artist és az Art Forum olvasói. „Ki kellene zárnunk a művészetvilág-

ból azokat a személyeket, akik bizonyos tárgyakat nem fogadnak el paradigmákként? 

 45  Leddy 1987.

 46  Id. mű 266. o.
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Ördögi kört kapunk, ha a művészetvilág tagjait a paradigmák felismerésére való ké-

pességük határozza meg, ugyanakkor a paradigmákat, explicit vagy implicit módon, 

a művészetvilág tagjainak elméletei jelölik ki.”47 Leddy szerint Matthews-nak az az 

állítása sem tartható, hogy az esztétikai elmélet konzervatív természetű lenne, vagyis 

átalakulása közben megőrizné a legtöbb paradigma művészeti státuszát. Azt mond-

hatjuk, hogy számos esztéta konzervatív ebben a kérdésben, de azt már nem, hogy ezt 

a konzervatív jelzőt kiterjeszthetnénk magára az esztétikára is, mondja Leddy.

Leddy nehézséget lát Carney „kedvelt elmélet” terminusával kapcsolatban is. A „ked-

velt elmélet” kifejezését Leddy szerint kétféleképpen lehet értelmezni: a kedvelt elmélet 

A) a művészetvilág általánosan elfogadott elmélete, hasonlóan ahhoz, ahogy egy tudo-

mányos közösség általánosan elfogad egy elméletet; B) az az elmélet, amit történetesen 

éppen választunk a művészeti tárgyak kijelölésére. „Az első alternatíva valószínűtlen, 

mert nem beszélhetünk kedvelt művészetelméletről olyan értelemben, ahogy beszél-

hetünk kedvelt tudományos elméletről. A művészettörténet osztálytermeiben nincse-

nek a fi zika könyveinek megfeleltethető könyvek. A második álláspont már erősebb, 

de nem ad semmilyen lehetőséget arra, hogy az elméletet falszifi kálni tudjuk példák 

elemzésén keresztül.”48 A „pillanat hevében” kedveltnek tekintett elmélet kiválaszthat-

ja ugyan a neki megfelelő művészeti tárgyat, ugyanakkor nem tudja biztosítani, hogy 

ezek a tárgyak valóban egy természetes fajtát formálnak. Az „elméletet”, mondja Leddy, 

vehetjük abban az értelemben, hogy az (1) kiválasztja egy osztály elemeit, de vehetjük 

abban az értelemben is, hogy (2) megadja ezen osztály esszenciális tulajdonságait. „Az 

elmélet első formája azonban nem feltételezi-e elfogultan a második formát? Ha tény-

leg (1) a »fellebbezés legfelsőbb fóruma«, akkor lehetetlennek tűnik, hogy az elmélet 

megváltozhasson, és ezzel visszajutottunk a »művészet« intenzionalista szemléletéhez.”49 

Carney megpróbálja kikerülni az intenzionalista álláspontot, Leddy ugyanakkor úgy 

látja, hogy Carney elmélete megegyezik Dickie korai elméletével: mindketten úgy gon-

dolják, hogy a „művészet” extenzióját végső soron a művészetelméletek határozzák meg. 

Carney, Leddy szerint, erre a kritikára azzal felelhetne, hogy a teoretikusok csupán a 

művészet paradigmáit határozzák meg, majd megpróbálnak fényt deríteni a paradig-

mák rejtett természetére. A rejtett természetre vonatkozó vizsgálódás azonban, mondja 

Leddy, azzal, hogy posztulálja a művészetiség kritériumait, ezeket a kritériumokat már 

a paradigmák deszignációját megelőző létezőkké nyilvánítja. „A »paradigma« fogalom 

bevezetésének lényege azonban pontosan abban áll, hogy elkerülhessük a kritériumok-

tól való függőséget.”50

 47  Id. mű 267. o.

 48  Id. mű 265. o.

 49  Uo.

 50  Id. mű 270. o.
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George Dickie

George Dickie ismeri a művészet defi niálásának kripkei–putnami projektjét, és 2004-

ben határozottan állást foglal ebben a kérdésben.51 Azonban még mielőtt megvizsgál-

nánk Dickie álláspontját, refl ektáljunk pár sorban arra, hogy Carney és Leddy mennyi-

ben interpretálja helyesen Dickie korai álláspontját. Carney saját szavaival fogalmazza 

meg Dickie korai defi nícióját, amit az ehhez a defi nícióhoz fűzött lábjegyzete szerint „A 

művészet defi niálásából” (1969), az Esztétikából (1971) és a Művészet és esztétikumból 

(1974) állított össze. Minthogy Dickie későbbi elmélete már nem osztja a korai elmélet 

számos gondolatát, ezért nem célszerű belemennünk alaposabb elemzésbe, de néhány 

dolgot mindenképpen meg kell jegyeznünk. Először is, Dickie egy tárgy egyes aspektu-

saira viszi át az értékelésre váró jelöltség státuszát, vagyis az esztétikai tárgy koncepciója 

esszenciális a defi níciója szempontjából. Carney azonban, arra hivatkozván, hogy a ta-

nulmányában nem szán szerepet az esztétikai–nemesztétikai kérdés vizsgálatának, ezt 

a részletet kihagyja defi níciójából. Másodszor, Carney Dickie „művészetvilágát” úgy 

értelmezi, mintha az egy döntéseket hozó formális testület lenne, ami ellentmond a 

korai Dickie-szövegek defi nícióit körülölelő szövegkörnyezetnek. Ebből következően 

sem Carney, sem pedig Leddy, aki ha nem csupán vélhetően, hanem ténylegesen átvette 

Carney interpretációját, Dickie-értelmezése nem tekinthető adekvátnak.

A kripkei–putnami modellt Dickie a „merev jelölőre épülő megközelítésnek” ne-

vezi, és a megközelítés által felvetett problémákat visszavezeti egészen az atomisták és a 

platonikusok szembenállására, legalábbis abban a tekintetben, miszerint az atomistákat 

tekinthetjük az extenzionalista, a platonistákat pedig az intenzionalista referencielmélet 

előfutárainak. A műalkotások Dickie szerint a kulturális létezők szférájába tartoznak, a 

„kulturális létezők” koncepciójának tekintetében pedig Searle-nak A társadalmi valóság 

megalkotása52 című könyvéhez irányítja az olvasót. Abból következően, hogy a művészet 

egy kulturális fogalom, a művészet kulturális jelenségének vizsgálatára Dickie a kultu-

rális antropológusokat tekinti a megfelelő tudósoknak. A kulturális jelenségeket Dickie 

szerint egy kulturális csoport hívja életre, és nem olyan genetikusan meghatározott vi-

selkedésről van szó, mint a párosodás vagy az evés esetében. Egy kulturális gyakorlat 

természete nem rejtett, mint az arany vagy a víz univerzális tulajdonságai, mondja, de 

nem is olyan szembeötlő, mint mondjuk egy szigetlakó ruhájának a színe. A kulturá-

lis gyakorlat természete transzparens [transparent], ami azt jelenti, hogy „a kulturális 

gyakorlat megértéséhez némi megfi gyelés, következtetés és teoretizálás szükséges”,53 de 

empirikusan felfedezhető. Egy kulturális fogalom transzparenciája azt is jelenti, hogy 

 51  Dickie 2004.

 52  Searle 1995.

 53  Id. mű 317. o.
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az a személy, aki ismeri azt a kultúrát, amelyben a kérdéses fogalom funkcionál, ismeri 

magát a fogalmat. A kulturális fajta fogalmak természetéhez olyan „belső” [insider] kap-

csolatunk van, ami nem mondható el a természetes fajta fogalmak esetében.

A művészet defi níciójára irányuló vállalkozást Dickie némileg hasonlatosnak tartja 

egy olyan kulturális jelenség megértési folyamatához, amely során mi a vizsgált kultúra 

nyelvétől megfosztott antropológusok vagyunk. Ha ismernénk az összes kultúra művé-

szeti gyakorlatát, akkor minden nehézség nélkül intenzionális úton hozzáférésünk lenne 

a fogalom jelentéséhez. Minthogy azonban nem ismerjük a minden kultúrában megta-

lálható kulturális jelenséget (a kulturális jelenség természete azonos minden kultúrában, 

a művészet különféle formákban jelenhet meg az egyes kultúrákban), ezért az extenzió 

vizsgálatát is segítségül kell hívnunk, mondja Dickie.

A vizsgálódást Dickie szerint célszerű a saját kultúránknál kezdeni, hiszen megvan 

az az előnyünk, hogy saját kultúránkban anyanyelvi beszélők vagyunk, vagyis nincsen 

nagyobb nyelvi akadály. A kutatás a nyelvi szóhasználat elemzésén keresztül halad, meg 

kell vizsgálni azt a nyelvi szóhasználatot, ami a kulturális gyakorlattal integrálódott. A 

„műalkotás” használati módjainak egy provizórikus leíráshoz [provisional description] 

kell kapcsolódniuk (mint például az arany esetében az a provizórikus leírás, hogy 

sárga és képlékeny), és azokra a tárgyakra kell fókuszálniuk, amelyek kielégítik ezt a 

leírást. Egy ésszerű előzetes extenzióhoz [reasonable preliminary extension] kell eljut-

nunk, majd pedig megvizsgálnunk azt a kulturális gyakorlatot, amely e mögött az 

előzetes extenzió, vagy annak valamely szignifi káns részhalmaza mögött húzódik. „A 

művészettörténetnek a Platóntól Dantóig tartó időszakára úgy tekinthetünk, mint a 

»műalkotás« előzetes leírásának [preliminary description] egyfajta kirostálására, noha 

(…) ez a folyamat nem csupán kizár egyes elemeket a műalkotások extenziójából, de 

időnként bővíti is azt.”54 A műalkotások ellenpéldák által előidézett intenziójának ex-

panzióját Dickie a művészetről való teoretizálás standard módjának tekinti. „Jegyez-

zük meg azonban, ahhoz, hogy egy állítólagos ellenpélda hatásos ellenpélda lehessen 

valaki elméletére nézve, elfogadható módon illeszkednie kell az extenzióba, annak 

ellenére, hogy ez az ellenpélda teljesen vagy csak részlegesen nélkülözi a teoretikusnak 

a vizsgált terminus intenziójára vonatkozó megértését. Ez a fi lozófi ai mozgás felelős 

nem csupán a »műalkotás« előzetes leírásában szereplő tulajdonságok kirostálásáért, 

hanem a tulajdonságok hozzáadásáért is.”55 

Dickie is úgy gondolja, hogy létezik a tárgyaknak egy olyan osztálya, amellyel 

kapcsolatban mind a mai, mind pedig a korábbi művészetfi lozófusok egyetértenek, 

hogy azok műalkotások, noha erről az osztályról Dickie nem ad kimerítő felsoro-

lást. Megjegyzi továbbá, van némi egyet nem értés a „dadaista alkotásokkal és a ha-

 54  Id. mű 322. o.

 55  Id. mű 323. o.
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sonló dolgokkal”56 kapcsolatban, de ezt az egyet nem értést csekély jelentőségűnek 

tekinti. Azt tanácsolja, hogy ezt a disputát tegyük félre, és a fi gyelmünket a mű-

alkotásoknak arra a hatalmas csoportjára fókuszáljuk, amellyel kapcsolatban teljes 

az egyetértés. Ezen a ponton nyilvánvaló lehet számunkra, hogy amennyiben nincs 

extenzionális egyetértés a művészet tagjai felett, akkor az extenzió jellegzetességeiből 

absztrahált univerzális intenzió is megkérdőjelezhető. Úgy gondolom, hogy Leddy 

kritikája Dickie kiindulópontja se vonhatja ki magát. Noha expressis verbis ebben 

a tanulmányban nem találkozunk a paradigma kifejezéssel, látható, hogy Dickie 

paradigmatikus alkotásokat feltételez, és véleményem szerint nem kínál megoldást 

a Leddy által felvetett problémákra. Hiába helyezi Dickie Jerrold Levinson elméle-

tét a sajátja mellé, mint olyan elméletet, amely az övéhez hasonlóan a műalkotások 

osztályának univerzális tulajdonságaiként nem-megfi gyelhető tulajdonságokat nevez 

meg, a relációs tulajdonságok említése önmagában még nem oldja meg a paradigmák 

legitimációjának égető kérdését.

Zárszó

Zárszóként csupán meg szeretnék jegyezni néhány olyan dolgot, amelyek relevánsak a 

tárgyalt téma szempontjából, ugyanakkor ebben az írásban nem kerülhettek elemzésre. 

A legáltalánosabb kérdés talán az, hogy a műontológia vajon milyen sikereket érhet el 

az intenzió/extenzió fogalompár alkalmazásával, hol húzódnak azok a határok, amelye-

ket ez a megközelítésmód már nem képes átlépni? További kérdés a történetiség szem-

pontja, ami bizonyos pontokon érezhetően hiányzik a tárgyalt írásokból. A történetiség 

szempontja milyen új elemekkel gazdagíthatja ennek a diskurzusnak egyes részeit? És 

harmadjára, de nem utolsósorban, gyakran történik utalás a paradigmák elsajátításának 

a folyamatára. Célszerűbb lenne ezt a folyamatot, a művészettel való megismerkedés 

szocializációjának az írásokban gyakran sematizáltan reprezentált folyamatát a maga 

diff erenciáltabb formájában megjeleníteni. Természetesen ma már vannak olyan elmé-

letek az angolszász diskurzuson belül,57 amelyek a felvetett kérdéseket több-kevesebb 

részletességgel tárgyalják, de mindenképpen előrelépésnek számítana az eddigi eredmé-

nyek összehangolása, a részeredmények összekapcsolása, vagy éppen a rejtett konceptu-

ális ellentmondások regisztrálása.

 56  Uo.

 57  Az angolszász elméletek ismertetéséhez lásd: Davies 1991, 2006, Stecker 1996, 2000.
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