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POStOWIE

KRYTYKA SZTUKI PO KONCU SZTUKI

Okoto potowy 1984 r. opublikowatem esej zatytutowany “Koniec sztuki”. W pazdzierniku
tegoz roku rozpoczatem prace jako krytyk sztuki, publikujac pierwsza recenzje w The
Nation. Moje nowe zajecie wydawalo si¢ nieco sprzeczne z tezg wyrazong w eseju, gdyz
czasami jest wyrazany poglad, ze jesli faktycznie nadszedt koniec sztuki, to nie ma juz
przedmiotu, o ktorym mozna by pisa¢. Jednak moja teza nie glosita nigdy, ze sztuka
przestanie powstawaé — nie oglositem smierci sztuki! Artykul “Koniec sztuki”
przedstawial raczej sposob rozumienia historii sztuki, rozumianej jako sekwencja okresow
w rozwijajacej si¢ narracji. Uwazatem, Ze ta narracja ulegla zakonczeniu i z tego wzgledu
sztuka, chociaz wcigz bedzie powstawac, bedzie teraz post-historyczna. Teza ta usuwata
tylko ten typ krytyki, ktory polegat na znanej praktyce chwalenia czego$ jako pokazywania
tego, co miato by¢ sztuka nastepnego okresu historii. Uwazalem, ze moja teza ma
charakter wyzwalajacy — gdyz dzigki temu, ze nastapit koniec sztuki, artySci zostali
uwolnieni z brzemienia historii sztuki. Nie byli juz dtuzej krepowani nakazem dalszego
kontynuowania narracji. Krytyka nie mogta juz w sztuce niczego uniewazni¢, uznajac to za
historycznie niewtasciwe. Wszystko byto teraz w zasiggu artystow. Cho¢ uswiadomienie
sobie tego faktu zabrato mi troch¢ czasu, to w pewnym sensie bylem pierwszym post-
historycznym krytykiem sztuki. Rzecz jasna w okresie, do ktérego wkroczyliSmy jest
wielu krytykow sztuki. W moim przypadku czym$ szczegdlnym byl fakt, ze bylem
jedynym krytykiem, ktorego pisma wyrazaly przekonanie, ze byliSmy nie tylko w nowej
epoce sztuki, lecz w epoce nowego rodzaju. To oznaczalo, ze musialem by¢ rownie
otwarty, jak otwarty stal si¢ sam §wiat sztuki. Jesli nic nie zostato wykluczone jako sztuka,
to i ja nie moglem nic z tego $wiata usunac.

Nie bylem pierwszym filozofem, ktory oglosit koniec sztuki, a nastepnie dalej
zajmowal si¢ krytyka artystyczna. Juz w Wykladach o estetyce, po raz pierwszy
wygtoszonych w Berlinie w 1828 r., wielki metafizyk niemiecki Georg Wilhelm Friedrich

Hegel stwierdzit, ze “sztuka jest 1 pozostaje dla nas z punktu widzenia swych najwyzszych
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zadan miniong przeszioéciq”l. Lecz Hegel, odmiennie niz ja, przyjat, ze teza ta uniewaznita
praktyke krytyki sztuki. I rzeczywiscie, w nastepujacym dalej znakomitym tekscie, Hegel
pokazat si¢ jako jeden z najlepszych praktykow krytyki sztuki. Jego krytyka Przemienienia
Rafaela — zanim obraz zostal uznany za gleboko inspirujace arcydzieto — jest ¢wiczeniem
w artystycznej analizie, ktore nie ma sobie rownego. I sadze, ze takze te strony, ktore
poswigcit krytyce malarstwa holenderskiego nigdy nie znalazty sobie rownych. Bylbym
bardzo usatysfakcjonowany wierzac, ze co$ z tego, co napisatem jako krytyk sztuki, jest na
takim poziomie jak ten, ktory Hegel osiggnat w tej dziedzinie. R6znica [migdzy nami] jest
taka, ze on nie starat si¢ tworzy¢ krytyki sztuki swojego czasu — sztuki po koncu sztuki.
Jego filozofia historii sztuki rzeczywiscie oznacza, ze zyt w wieku, w ktérym — po raz
pierwszy w historii — podej$cie krytyka sztuki bylo wiasnie tym, czego potrzebowata
tworzona sztuka. Krytyka sztuki jako nowoczesna praktyka byla bardzo mioda w 1828
roku. Fakt, ze w ogdle istniala wlasciwie dowodzito, ze teoria Hegla dotyczaca konca
sztuki byla prawdziwa dla tego czasu. Poswigce nieco miejsca na przedstawienie jego
pogladéw, co begdzie pomocne w ujasnieniu rdéznicy migdzy jego a moimi pogladami, jak
réwniez miedzy jego a naszg epoka.

Co powiedzialby Hegel, gdyby zostata mu faktycznie odstonieta przyszta historia
sztuki — wielki przeglad od Goyi, Ingresa i Delacroix, poprzez Maneta, Courbeta oraz
impresjonistow, post-impresjonistow 1 wczesnych modernistow, az do sztuki naszego
czasu? Czy przyznatby, ze jego deklaracja konca sztuki byta moze zbyt pochopna i —
mowigc brutalnie — fatszywa? Sadzeg, Ze nie, Ze powiedzialby, iz w ogoéle nie czynil
zadnych przepowiedni na temat artystycznej tworczosci. Raczej stwierdzitby, ze bylto to
twierdzenie dotyczace naszej relacji do sztuki, bez wzgledu na jej faktyczng przyszios¢.
Uwazat, jak wyrazit to precyzyjnie, ze ,,[S]tracita ona dla nas swa autentyczng prawdg i
prawdziwe zycie. Przeniosta si¢ za bardzo w sfer¢ naszej] w y o b r a z n i, by miala
zachowac¢ w sferze rzeczywistosci swg dawng koniecznos$¢ i utrzymac w niej swe wysokie
dostojenstwo”. Krotko mowiac, teza ta w mniejszym stopniu dotyczy sztuki, niz nas. Mowi
on dalej tak: “Tym, co dzieto sztuki teraz w nas budzi, jest poza bezposredniag
przyjemnoscia jednoczes$nie nasz sad, w ktorym poddajemy myslowej ocenie tre$¢ dzieta
sztuki, $rodki, ktorymi si¢ postuzono dla artystycznego przedstawienia, oraz adekwatnos¢
czy nieadekwatno$¢ tresci i Srodkow”. | konkluduje nastepujgco: “Dlatego potrzeba
wiedzy o sztuce jestdzi$ niepomiernie wigksza niz w czasach, kiedy sztuka dla

siebie juz jako sztuka dawala pelne zadowolenie. Nas sztuka zacheca do refleksyjnych

! G.W.F. Hegel, Wykiady o estetyce, J. Grabowski i A. Landman (tlum.), T. I, Warszawa 1964, s. 21.
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rozwazan nie w tym mianowicie celu, aby tworzy¢ nowe dzieta sztuki, lecz aby poznaé
naukowo, czym jest sztuka™?.
Hegel wierzyl w pewnym sensie, ze wyroslismy ze sztuki. Nie daje nam ona juz
tego, czego potrzebujemy:
Cokolwiek zreszta datoby si¢ jeszcze na ten temat powiedzieé, jedno jest faktem: sztuka nie daje juz
dzisiaj tego zaspokojenia potrzeb duchowych, jakiego dawniejsze epoki i narody w niej szukaly i
tylko w niej znajdowaly, zaspokojenia, ktore, jesli idzie przynajmniej o religie, jak najscislej
zwigzane bylo ze sztuka. Do przeszto$ci nalezy rozkwit sztuki greckiej i ztoty wiek pdznego
sredniowiecza. [...] cala otaczajaca go [artyste] kultura duchowa jest tego rodzaju, ze czyni go

czastka tego zyjacego refleksja Swiata i jego stosunkow, tak iz nie moglby nawet wysitkiem woli i
decyzji abstrahowaé od nich®,

Jesli — jak uwazal Hegel — w starozytnej Grecji badz Sredniowiecznej Europie sztuka
zaspokajata najwyzsze duchowe potrzeby czlowicka, to obecnie wyszliSmy poza te
potrzeby i domagamy sie, jak to okreslit, ,,refleksji”, przez co rozumiat filozofi¢. W tych
ztotych wiekach sztuka ozywiata to, co m¢zczyzni i kobiety pragneli wiedzie¢ o sobie i
Swiecie, w ktorym zyli. Ludzie wspotczesni, moglby powiedzie¢ Hegel, musza
interpretowac to, co tamci rozumieli bezposrednio oraz intuicyjnie. Hegel, ksztaltujac
swoje poglady na temat sztuki, mogt mie¢ od poczatku na uwadze powstajace wspaniate
muzeum Karla Friedricha Schinkla (zwane dzisiaj Altes Muzeum — “Stare Muzeum”).
Moglo ono zawiera¢ dzieta sztuki z wielu okreséw historycznych, w ktorych dzieta te
mogly by¢ zrozumiate dla tych, ktorzy zyli w formie zycia, w ktorej sztuka zaspokajata to,
co obecnie, zdaniem Hegla, mozna jedynie wydoby¢ z refleks;ji filozoficznej. Znajdujac si¢
W muzeum musimy wiedzie¢, co sztuka znaczy — jaka jest jej tres¢ — i dlaczego jest
przedstawiana w taki wtasnie sposob. Znajdujemy si¢ na zewnatrz tej sztuki i stoimy przed
nig jak krytycy lub historycy sztuki. Stracita ona moc komunikowania sama przez sig.
Rzeczywiscie, nie potrzebujemy takiej sztuki. Ani tez, radykalniej rzecz ujmujac, nie
potrzebujemy zadnej sztuki. Wchodzimy obecnie na wyzszy, bardziej intelektualny
poziom, niz ten, na ktorym znajdowali si¢ owi mezczyzni 1 kobiety, ktorych duchowe
potrzeby zaspokajata ta sztuka. Nawet, gdyby sztuka czasow Hegla rozkwitata wspaniale,
to mogltby on uwazac, ze przeszliSmy do innych, wyzszych, gdyz bardziej intelektualnych,
spraw.

Sadze, ze taki byt Heglowski poglad, ktory chcialem przekaza¢ wlasnymi stowami
filozofa. Wyrazat on tezg, ze cokolwiek sztuka moze obecnie dla nas zrobi¢, to nie mozna

tego porownac z tym, co juz uczynita dla tych, ktérzy zyli przed nami. Sztuka “nie jest ani

2 Wszystkie cytaty tego akapitu: G.W.F. Hegel, Wykiady..., wyd. cyt., s. 21.
3 Tamze, s. 20.
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co do swej tresci, ani co do formy najwyzszym absolutnym sposobem uswiadamiania
duchowi jego prawdziwych potrzeb i daznosci™. To raczej — pisze Hegel — “Mysl i

refleksja przescignely sztuke pickng™

. A przyczyna, ze sztuka, by tak powiedzie¢,
pozostaje zwigzana z ziemig jest taka, ze “nawet to, co najwyzsze przedstawia w formie
zmyslowej”s. Jest ona zwigzana z doswiadczeniem tego czy innego przedmiotu —
materialnego przedmiotu, w ktérym dzieto sztuki jest ucielesnione — podczas gdy refleksja
filozoficzna przenosi nas do dziedziny czystej abstrakcyjnej mysli, ktorej nie mozna
zredukowa¢ do zmystowego doswiadczenia. W rezultacie musimy poprzez interpretacje
przektada¢ na mysl to, co dostarczajag nam zmysty. Musimy wyraza¢ sztuke w stowach, by
uchwyci¢ jej znaczenie. To witasnie zrobil Hegel jako krytyk sztuki i musze¢ si¢ przyznaé,
ze jako krytyk sztuki takze probuje to robic.

Jednak mdj poglad na temat Konca Sztuki jest radykalnie odmienny od jego
pogladu. Nie uwazam, na przyktad, ze wyros§liSmy ze sztuki. Raczej sadzg, ze wyrosliSmy
z pewnych pogladéw na temat artystycznego doswiadczenia, ktore przedstawiajg to
doswiadczenie jako intelektualnie nieadekwatne do naszych potrzeb. I sadze, ze w
konsekwencji wyro$lismy z godnego podziwu pogladu Hegla na zwigzek sztuki i filozofii.
Uwazal on, ze sztuka jest ograniczona przez swoja zalezno$¢ od, uchwytywanych
zmystowo, materialnych przedmiotow. Jego lekcewazenie materii ma dlugi filozoficzny
rodowod, majacy swodj poczatek w starozytnosci. Hegel byl filozoficznym idealistg, co
oznaczato, ze postrzegal wszech§wiat jako duchowy od poczatku do konca. Dostrzegal
wprawdzie mozliwo$¢ myslenia w medium materii i to faktycznie wyraza jego koncepcja
sztuki, ale uwazal, ze to ogranicza sztuke i ja znieksztalca, gdyz ze swojej natury musi ona
tkwi¢ w medium materii. Jego filozofia sztuki byta zaktadnikiem jego metafizyki.

Ja natomiast uwazam, ze sztuka, pomimo swojej ewolucji, byla zdolna
doprowadzi¢ nas do rdzenia wilasnej filozofii. Moja teza na temat konca sztuki nie jest w
istocie tezg metafizyczng, lecz historyczng. Uwazam, ze wcale nie wyrosliSmy ze sztuki.
Cho¢ oczywiscie w latach dwudziestych dziewigtnastego wieku sztuka przerosta wszystko,
co Hegel mogl sobie wyobrazi¢ jako sztuke. I gdyby sztuka nie podlegata takiemu
wewnetrznemu rozwojowi, ktory doprowadzit ja do tej postaci, jakiej doswiadczalem na
poczatku lat sze$¢dziesigtych ubiegltego wieku — a dokladniej w 1964 r. — to moja

koncepcja konca sztuki nigdy by nie powstala. Uwazatem, szczeg6lnie w odniesieniu do

4 Tamze, s. 18.
5 Tamze, s. 19.
6 Tamze, s. 14.
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tej sztuki — zwlaszcza pop-artu, minimalizmu i konceptualizmu — dokladnie tak, jak
stwierdzit Hegel, ze filozofia sztuki byta niezwykle pilnie potrzebna.

W drugiej potowie dwudziestego wieku filozofia byta z pewnoscig dalekim echem
tej preznej praktyki, jaka byta w okresie Hegla. Odeszta ona bardzo daleko od tego, co
moglo aspirowa¢ do zaspokojenia najwyzszych potrzeb ducha. Metafizyka gltoszona przez
Hegla zostata uznana za intelektualny wymyst i najbardziej wnikliwe filozoficzne umysty
mojego czasu skupity si¢ na tym, by ja definitywnie odrzuci¢. Wittgenstein napisal: “Tezy
1 pytania, jakie formulowano w kwestiach filozoficznych, sg w wigkszosci nie fatszywe,
lecz niedorzeczne. Stad na pytania tego rodzaju nie mozna w ogole odpowiedzie¢; mozna
jedynie stwierdzi¢ ich niedorzeczno$¢”’. Gtowne nurty filozoficzne tego wieku byly oparte
na radykalnym sceptycyzmie wobec samej filozofii i staraty si¢ zaproponowac co$, co
filozofowie mogliby robi¢ zamiast tego, co Hegel uwazal za “najwyzsze powotanie”
filozofii. 1 tak, fenomenologia staratla si¢ opisa¢ logiczng strukture $wiadomego
doswiadczenia. Pozytywizm skierowat si¢ w strong logicznego oczyszczenia jezyka nauki.
Pragmatysta John Dewey napisal, ze “Filozofia uzdrawia si¢, gdy przestaje byc
instrumentem zajmujacym si¢ problemami filozofow, a staje si¢ uprawiang przez filozofow
metoda, ktora dotyczy problemow ludzi”®. Nietzsche uwazat filozofie za mata, cho¢
zamaskowang autobiografi¢ jej wyrazicieli, za§ Derrida przeksztalcit swoja koncepcje
dekonstrukcji, aby odstoni¢ ukryte porzadki lezace za filozoficznymi systemami.

Gdyby istniata jaka§ grupa osob zajmujaca si¢ najglebszymi rozwazaniami ducha,
to wcale nie byliby to profesjonalni filozofowie, lecz wielcy malarze mojej mtodosci,
abstrakcyjni ekspresjonisci, ktorzy — wedtug stow jednego z nich, Barnetta Newmana —
poprzez malarstwo poszukiwali drogi do Absolutu. | gdy podczas legendarnego spotkania
artystow 1 filozofow w Woodstock w 1952 r., obecni tam estetycy o$mielili si¢
zasugerowaé, ze majg co$ interesujacego do powiedzenia artystom, Newman lekcewazaco
o$wiadczyl, ze estetyka jest tym dla sztuki, czym ornitologia dla ptakow. Artysci nie
odczuwali juz dtuzej Igku przed filozofig (jesli kiedykolwiek tak byto) i przestali juz
uwazacé, ze jej potrzebuja.

Uwazano zwlaszcza, ze pytanie o natur¢ sztuki, ktore przez dlugi czas zajmowato
filozofie, bedac zarazem tradycyjnym tematem w estetyce, nie wymaga odpowiedzi. W

tym czasie panowal w filozofii poglad, ze definicje sztuki byly badz bezuzyteczne, badz

" L. Wittgenstein, Tractatus logico-philosophicus, B. Wolniewicz (thum.), Warszawa 2000, teza: 4.003.
8 J. Dewey, “The Need for a Recovery in Philosophy”, 1917, The Middle Works, t. 10, s. 42. John Dewey on
Experience, Nature, and Freedom, R. Berstein (ed.), New York 1960, s. 66-67.
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niemozliwe. Ten poglad rowniez pochodzit od Ludwiga Wittgensteina, ktory przedstawit
niemal paralizujacy przyktad w swoim posmiertnie wydanym arcydziele Dociekania
filozoficzne. Wittgenstein zadat pytanie, jak moglibysmy zdefiniowac gry. Czy jest co$
wspolnego i szczegdlnego dla zbioru gier, co — jak przyjmowali filozofowie — pojecie gier
zaktada. Jak powiedzial Wittgenstein: nie mow, ze muszg one mie¢ co$ wspdlnego, lecz
przyjrzyj sie i zobacz, czy jest cos takiego. Nastgpnie wymieniat wiele gier w taki sposob,
ze faktycznie nie byto wcale oczywiste, iz one mialy co§ wspdlnego. Ponadto — méwi on —
wszyscy wiemy, ktore z nich sg grami. Za$§ definicja wcale nie uczyni nas madrzejszymi.
Dla tych, ktorzy czuli si¢ tu niepewnie, Wittgenstein zaproponowal ide¢ Podobienstwa
Rodzinnego. Zbior gier tworzy Klase Podobienstwa Rodzinnego. Kontynuatorzy
Wittgensteina uznali, ze dzieta sztuki tworzg taka wtasnie klase.

W 1964 r. zobaczytem, ze ten poglad byl catkowicie btgdny, co uderzyto mnie z
sitg objawienia. Uderzylo mnie to szczegolnie podczas wystawy — o ktorej tak czgsto
pisatlem — zorganizowanej w Stable Gallery na 74 Wschodniej Ulicy na Manhattanie, na
ktorej Andy Warhol przedstawil wiele kopii kartonowych pudet, wsrod ktorych gwiazda
byl karton Brillo Box. Wstrzasnat mna sposob, w jaki pokaz otwierat droge — po raz
pierwszy jak sadzitem — do filozoficznego myslenia na temat sztuki. Bylem przekonany, ze
do tego momentu dzieta sztuki byly postrzegane jako byty, ktore posiadaja mocng
uprzednig tozsamos¢. Wystawiano je w ztotych ramach lub wynoszono na piedestaty 1
oczekiwano, ze beda ogladane jako wielce znaczace. Wszyscy mniej wiecej wiedzieli jak
wyrazi¢ to, gdy co$ bylo dzielem sztuki i nikt by nie pomieszal dzieta z kartonem
wysytkowym. Teraz za$§ wszystko nagle stato si¢ dzietem sztuki, ktorego nie mozna byto w
tatwy sposob odrozni¢ od kartonu. Ale to oznaczato, ze rozpoznanie czego$ jako dzieta
sztuki bylo znacznie bardziej zlozong czynnoscig, z punku widzenia percepcji, niz
ktokolwiek mogt przypuszczaé. Czy moglo by¢ wigksze podobienstwo rodzinne, niz
miedzy kartonem Brillo i kartonami Brillo? Przeciez one byly niczym identyczne
blizniaki! A mimo to jeden byt dzietem sztuki, za$ drugi jednorazowym pojemnikiem. W
jednym z ostatnich esejow pisatem o ruchu Fluxus, pokazujac jak gry staty si¢ czescia jego
dokonan (oeuvre). Nie jakie$ szczegolnie pigknie wykonane szachy, lecz glupawe gry w
rodzaju “Made in Japan”, przy ktérych grajacy zabija czas umieszczajac niewielkie
metalowe kulki w otworach rozlokowanych w byle jak wykonanym obrazie klowna. Kto
by to wybratl jako dzieto sztuki? Lecz w kolekcji dziet Fluxus, Silverman Collection w
Detroit, spoczywaja one obok innych zabawnych przedmiotéw sklepowych, ktore

mieszcza si¢ w stylu grupy. Nagle dotarto do mnie, ze definicja sztuki stata si¢ pilnie
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potrzebna. I stato si¢ jasne, ze wielka filozoficzna prawda, ktorg obdarzyt nas Warhol,
polega na tym, ze nie mozemy juz oprze¢ filozoficznej definicji sztuki na niczym
wizualnym — lub zmystowym, w rozszerzonym uzyciu terminu, ktére przypisuja mu
filozofowie — gdyz wigkszo$¢ wizualnych wlasnosci posiadanych przez Brillo Box,
posiadaja rowniez kartony Brillo z supermaketu, a te wtasnosci, ktére nie sg wspolne —
kartony Warhola sa wykonane ze sklejki — nie moga stanowi¢ mozliwej podstawy
rozréznienia tak doniostego, jak rozroéznienie migdzy sztuka i rzeczywistoscia.

Kwestia ta ma forme klasycznego filozoficznego pytania, a wzorem dla niego — w
moim przekonaniu — jest ktopotliwe pytanie, od ktorego Descartes rozpoczyna swoje
znakomite dzieto, Medytacje. Jest to filozofia zoéttodzioba (freshman), lecz w pewnym
sensie wszelka filozofia jest taka. Jest to problem znany kazdemu. Descartes siedzi
gleboko zamyslony, w szlafroku obok kominka w zimowy wieczér, w Niemczech,
zapisujac swoje mysli na papierze. I nagle uswiadamia sobie, ze wszystko to mogtby $nic, i
to ze faktycznie jest nagi, stulony pod kocem, $nigc, ze wszystko to wydarza si¢ w taki
sposob, w jaki to wilasnie opisal. Miedzy tymi dwoma do$wiadczeniami nie ma
wewnetrznej roznicy. Z tatwoscig mozna $ni¢ o kazdym zadaniu, ze zostato wykonane.
Mamy wiec dwa doktadnie podobne obrazy, jeden snu, drugi swiadomego doswiadczenia.
Roéznica migdzy doswiadczeniem $nionym 1 $wiadomym jest doniosta. W ksigzce
Connections to the World dowodzitem, ze kazdy filozoficzny problem ma te forme®. To
sprawia, ze filozofia jest tak fascynujaca i tak trudna, oraz tak inna od nauki. Oto dlaczego
nie mozna problemow filozoficznych traktowaé w taki sam sposob, w jaki traktuje si¢
problemy naukowe, cho¢ tak uwazali moi nauczyciele, ktorzy byli logicznymi
pozytywistami. Twierdzili, ze problemy filozoficzne sa bezsensowne — sa pesudo-
problemami. A ja uwazatem, ze problem Brillo Box-Brillo box oznacza, iz w koncu
mozemy zacza¢ rozumieé, jak powinna wyglada¢ definicja sztuki. Moja ksigzka z 1980 r.
The Transfiguration of the Commonplace, podejmuje ten problem w niezaleznej i nieco
niesfornej formie, 0 czym sam czytelnik mogt si¢ przekonac, i przebiegle wprowadza dwa
lub trzy sktadniki, o ktorych sadzitem — i nadal sadze¢ — ze wchodza do trafnej definicji
sztuki.

Warto zauwazy¢, ze ta definicja doktadnie zgadza si¢ z pogladem Hegla co do tego,
jaki musi by¢ nasz stosunek do sztuki: interesuje nas ,,tre$¢ dzieta sztuki, srodki, ktorymi

si¢ postuzono dla artystycznego przedstawienia oraz adekwatno$¢ czy nieadekwatno$¢

° A.C. Danto, Connections to the Word. The Basic Concepts of Philosphy, Univ. of California Press 1997, s.
6-7.
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tresci 1 $rodkow™. Poglad, do ktorego doszedtem nie tylko formutowal tymczasowg
definicje sztuki, ale przedstawial takze stanowisko, ktore zajalem wobec krytyki sztuki. W
pierwszym przypadku sztuka musi czego$ dotyczyé — posiada¢ znaczenie — i musi
ucielesnia¢ to znaczenie w taki sposob, w jaki przedstawia si¢ §wiadomosci odbiorcy.
Hastowo ujatem to w powiedzeniu, ze dzieta sztukisg ucielesnionymi znacze-
niami. Jako krytyk sadze¢, ze musimy zapytaé, czym jest to znaczenie dzieta, a nastgpnie,
jak dzielo je ucielesnia i czy, w terminologii Hegla, znaczenie i uciele$nienie sg
»adekwatne czy nieadekwatne wobec siebie”. Oczywiscie, w przypadku sztuki przesztosci,
gdy dzieta sztuki konstytuowaly cze$¢ formy zycia, a zyjacy réwnolegle z nimi ich
odbiorcy nie musieli stawiaé¢ tych pytan. Dzieta zwracaty si¢ do nich bezposrednio, im za$
pozostawato tylko odpowiedzie¢ na nie w przepisany sposob. Lecz my nie odnosimy sig¢ i
nie mozemy odnosi¢ si¢ do nich w ten wewngtrzny sposob. Dzieta nie byly tworzone na
muzealng wystawe. Nie miaty by¢ oceniane, lecz np. miano je czci¢ badz si¢ do nich
modli¢. W ich przypadku nie bylo miejsca na kwestie koneserstwa. Rozwazmy, jako
przyktad, wsciekto§¢ wywotang przez wystawe Primitivism and Modern Art w Museum of
Modern Art w 1985 r., ktora potaczyla dzieta modernistyczne z, bedacymi dla nich
inspiracja, statuetkami z Oceanii i Afryki. Pojawil si¢ problem, czy byt to w ogoble
wlasciwy sposob patrzenia na te drugie dziela, ktore odgrywaty w swoich kulturach tak
odmienng role od tej, jakg odgrywato malarstwo kubistyczne badz fowistyczne w Europie
lub Ameryce. Ta szczeg6lna idea, ze sg one ,,prymitywne” jest efektem wymuszonego i
spaczonego porownania. Nie znamy sposobu, w jaki nalezaloby odnies¢ si¢ do tych
przedmiotow, a jaki posiadajg lub posiadali ci, ktorych kulture one okreslajg lub kiedys
okreslaty.

Gdy Hegel stwierdzil, ze sztuka zachgca nas do refleksyjnych rozwazan, cho¢ nie
wtymceluabytworzyé nowe dzieta sztuki', tosadze, ze naprawde
uwazal, iz nie mozemy juz dtuzej odnosi¢ si¢ do sztuki w taki sam sposob, w jaki odnosili
si¢ do niej ludzie w przesziosci. Rownie dobrze moégt przyjaé, ze sztuka mogla by¢
tworzona dla innych celow: dla — jak opisuje to w pewnym miejscu — ,ostabiania i

rozluzniania ducha™? Jako taka, ,,sztuka wydaje si¢ zbytkiem™ i wrecz luksusem,

19 G.W.F. Hegel, Wyktady..., wyd. cyt., s. 21.

' Cho¢ Danto nie opatruje tego fragmentu cudzystowem, to czeéé zdania od ,,sztuka zacheca...” do ,,dzieta
sztuki” jest niemal doktadnym przytoczeniem z Hegla. W oryginale fragment ten brzmi nastgpujaco: “Nas
sztuka zachgca do refleksyjnych rozwazan nie w tym mianowicie celu, aby tworzy¢ nowe dzieta sztuki”.
Tamze, s. 21.

12 Tamze, s. 8.
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przez co — jak uwazal — trudno jg obroni¢. Nie jest to odosobniony poglad — wystarczy
przywola¢ sposob w jaki sztuka jest przedstawiana obecnie w dziatach waznych
dziennikow: ,,Art and Leisure”, lub ,,Art and Entertainment”. Wystarczy tez sobie
uswiadomié, ze jest ona powszechnie traktowana jako ‘“fanaberie”, gdy w szkolnym
budzecie okresla si¢ miejsce sztuki w programie. Hegel oczywiscie nie mogt zaaprobowac
tego, by we wspdlczesnym mu zyciu dziela sztuki odgrywaly centralng role, ktéra on
przypisat filozofii. Lecz wydaje mi sie¢, ze sztuka coraz uporczywiej domagata si¢ tej roli
dla siebie, stawiajgc rOwnie mocno pytanie o swoja tozsamos¢, jak czynito to — moim
zdaniem — Brillo Box, zadajac intelektualnego zaangazowania w siebie. Co prawda
uwazatem, ze sztuka przeniosta odpowiedzialno$¢ filozofii sztuki duzo dalej, niz
filozofowie sztuki byliby zdolni to uczyni¢. To byto tak, jak gdyby arty$ci musieli staé si¢
filozofami dla siebie, aby traktowano ich powaznie.

Twierdzi si¢ czasem, ze w 1964 r., wraz z pojawieniem si¢ Brillo Box, sztuka
dotarta do konca i w pewnej mierze musze przyja¢ odpowiedzialno$¢ za te karykaturg.
Prawda jest, ze czterdziesci lat temu tym do$wiadczeniem zostaly zapoczatkowane moje
idee na temat filozofii. Warhol przebudzit mnie, uzywajac wyrazenia Kanta, z
dogmatycznej drzemki. Byta ona, jak wszystko, wynikiem mojej ogélnej niewiedzy o tym,
co dziato si¢ w Swiecie sztuki w tym czasie. Na poczatku lat szes¢dziesiatych w calym
$wiecie sztuki mozna byto znalez¢ przyktady, ktore tak bardzo przypominaty rzeczy, nie
bedace dzietami sztuki, Ze trudno byto powiedzie¢, co jest czym. John Cage znosit, i w tym
sensie odwracal, w muzyce roznicg miedzy dzwigkami muzycznymi w waskim
rozumieniu, a halasem zwyczajnego zycia. Wielu cztonkow Fluxus byto studentami
Cage’a w The New School podczas jego kursu poswigconego Eksperymentalnej
Kompozycji. The Judson Dance Center przeprowadzato eksperymenty na granicy tanca: na
podstawie jakich kryteriow, jesli sa jakie§, mozemy powiedzie¢, ze co$ jest ruchem
tanecznym? Czy taniec nie moze polega¢ na tym, ze kto§ przechodzi przez sceng, lub
siedzi na krzesle przez pewien czas? Ambicjg nowojorskiej awangardy bylo “przekroczy¢
dystans migdzy sztuka a zyciem” i wielu jej zwolennikow czerpato inspiracj¢ z seminarium
dr Suzukiego poswieconego buddyzmowi zen, ktére odbywato si¢ w Columbia University.
Ja takze stuchatem tych wyktadow i wiem, ze w swoim pierwszym eseju na temat filozofii
sztuki zastosowalem do problemu Brillo Box—Brillo box pewne sposoby myslenia, ktore
zaczerpnagtem z zen. Réznica migdzy mng i, w pewnym sensie dopetniajacymi mnie,

wspotczesnymi mi artystami awangardowymi polega na tym, ze im wystarczato zniesienie

1% Tamze.
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granicy miedzy dzielami sztuki, ktére tworzyli a przedmiotami pochodzacymi z
codziennego zycia. Mnie to jednak nie wystarczato. Mgj problem wyrazat si¢ pytaniem: co
czynilo te dzieta sztuki sztukq, jesli przedmioty, ktore dzieta te tak dokladnie
przypominaty, byly — jak je nazwalem — zwyczajnymi rzeczami? Wszystko, co wiedziatem
sprowadzato si¢ do tego, ze oko nie mogto dostrzec réznic [miedzy nimi], czymkolwiek te
roznice byly.

Najlepsze, co moglem zrobi¢ w swoim pierwszym artykule ,,Swiat sztuki”, to
podja¢ probe odczytania pewnych nie-wizualnych réznic. Uwazatem, ze aby widzie¢ Brillo
Box jako sztukeg, nalezy zrozumie¢, jak historia sztuki rozwijala si¢ do tego punktu, w
ktérym takie dzieta, jak te obecnie, mogly zaistnie¢. I konieczna byla pewna wiedza o
stanie dyskursu $wiata sztuki, w obrebie ktorego istniala taka mozliwos$¢. Na przyktad,
musielibySmy co$ wiedzie¢ o Duchampie, o Clemencie Greenbergu itd. Nic z tego nie
miato zastosowania do kartonow Brillo. One tkwity w historii w catkowicie odmienny
sposob niz Brillo Box, cho¢ wygladaty bardzo podobnie. Wyobrazmy sobie, ze umiera ktos
nam bliski. Zat6zmy, ze kto§ mowi — istnieje firma, ktéra produkuje kopie wszystkiego na
$wiecie. Mozemy zamowi¢ kopi¢ me¢za, lub dziecka. Trwa to kilka tygodni i kosztuje
znacznie mniej niz sobie wyobrazaliSmy. Czy zamowilby$ taka kopie? Czy kochatby$
kopig¢ rownie mocno, jak jej nieodroznialny “oryginal”? Mamy tu ten sam problem.

Roéwnie dobrze mozna zapyta¢, co t0 ma wspdlnego z koncem sztuki 1
uswiadamiam sobie teraz, jak bardzo filozoficzne bylo wtedy moje myslenie, gdy
przypominam sobie owczesne swoje rozumowanie. Zaczatem mys$le¢ o historii
wspoélczesnej sztuki jako o Bildungsroman, by uzy¢ niemieckiego terminu w odniesieniu
do powiesci, w ktorej bohater lub bohaterka uswiadamia sobie, kim jest. Istnieje na
przyktad powies¢ feministyczna, w ktorej kobieta zdobywa wewngtrzne zrozumienie
(Swiadomos$¢), znaczenia swojej tozsamosci jako osoby oraz jako kobiety. Koniec
opowiesci jest poczatkiem samo-$swiadomosci. Co zdarzy si¢ po tym punkcie, co ona zrobi
w $Swietle tej wiedzy zalezy od niej. Jest to bardzo heglowska idea, co pokazuje jak
rzeczywiscie wiele zawdzigcza jej moje myslenie. Hegel glosit poglad, Ze historia konczy
si¢ na samo-swiadomosci; w takim stanie rzeczy, w ktérym to, co on nazywa Duchem wie,
ze jest Duchem, to znaczy wie, ze blednie interpretowal swoja nature, lecz teraz uzyskat
samo-wiedze. Jego wielkie dzieto Fenomenologia ducha, jest wlasnie takg opowiescig, w
ktorej Duch przechodzi przez rozne przygody i przypadki fatszywej wiedzy, az w koncu —

co stanowi ukoronowanie tego procesu — dochodzi do samo-wiedzy, a to oznacza koniec
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historii. Duch nie bedzie juz wiecej musiat przechodzi¢ przez taki program (agenda) samo-
edukacji. Opowies¢ jest zakonczona, chociaz historia bedzie trwaé nadal.

To byl mdj poglad dotyczacy historii modernizmu, ktory odczytywatem jako serie
prob podania samo-definicji, w ktorych kazdy z kolejnych pradéow serii podejmowat
pytanie: Czym jest Sztuka? Pradow bylo bardzo duzo, wielu towarzyszyly manifesty, w
ktorych sztuka, by tak powiedzie¢, deklarowata: Oto czym jest Sztuka, oto czym byla
przesztos¢ i oto czym bedzie przysztosé, teraz Sztuka wie, czym jest. Wydawato mi si¢ w
latach szes¢dziesiagtych, ze te istniejagce wowczas nurty byty coraz bardziej filozoficzne w
swej naturze. Jedna z wystaw, ktora mnie poruszyla, cho¢ nie tak mocno jak wystawa
Warhola, byla pokazem wielkich, prostych kartonow, pomalowanych w matowe
przemystowe szaro$ci lub brazy przez minimalist¢ Roberta Morrisa, w Green Gallery na
57 Ulicy. W 1966 r. w Jewish Museum — w tym czasie gldownym miejscu wystawiania
sztuki awangardowej — mial miejsce wazny pokaz podobnych rzezb, pod tytutem Primary
Structures. W trakcie rozwoju minimalizmu jako samo-swiadomego ruchu, przedmioty,
ktérymi ruch ten si¢ zajmowal, stawaly si¢ coraz mniej interesujace od strony wizualnej,
natomiast coraz bardziej zalezne od tekstow, filozoficznych w swej naturze, pisanych
przez artystow, ktorzy czesto sami tworzyli owe przedmioty w warsztatach. Byly to
przemystowe przedmioty: rzedy cegietl, pltaszczyzny metalowych plyt, jarzeniowki,
metalowe elementy, fragmenty budynkow wykonane z prefabykatow. Bez przeczytania
tekstow niewiele mozna bylo wydoby¢ z tej sztuki, z ktdrej usunig¢to niemal wszystko, CO
miato charakter wizualny. Mozna bylo wiasciwie przyja¢, ze przedmioty staly sig
niepotrzebne pozostawiajac jedynie teksty. W 1969 r. wylonit si¢ konceptualizm. Usunat
on catkowicie przedmioty — lub byly one szczatkowe, za§ mysl stata si¢ centralnym
punktem sztuki. Granicznym przypadkiem mogtaby by¢, pozbawiona tytutu, praca Roberta
Barry’ego, sktadajaca si¢ z “All the things I know but I am not at the moment thinking — 1
: 36PM, 15 June, 1969 (,,Wszystkich rzeczy, ktore znam, lecz o ktorych nie mysle w tym
momencie — 13 : 36, 15 czerwca, 1969”). Dzieto mogto zawieraé, posrod innych rzeczy,
Empire State Building, Alpy, czy Most Brooklynski, dopdki Barry nie myslat o nich, gdyz
byty one pomiedzy rzeczami, ktére mogt oczywiscie znac.

Minimalizm i konceptualizm byly faktycznie duzo bardziej filozoficzne w swych
intencjach niz pop-art. Intencja pop-artu byta bardziej spoteczna niz filozoficzna — z
zalozenia byl on zainteresowany pokonaniem réznic migdzy sztuka wysoka a popularng
lub lokalng (vernacular). Faktycznie, Lawrence Alloway, ktory wymyslil termin pop-art,

byt przekonany, ze sztuka popularna — jej muzyka, filmy, literatura i malarstwo —
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potrzebuje w rownym stopniu Krytycznej analizy, jak sztuka wysoka. Ale wszystkie trzy
prady od potowy do konca lat szes¢dziesiatych stuzyly oczyszczeniu koncepcji sztuki z
wielu cech, przyswojonych w ciggu swojej historii. Sztuka nie musiata juz dluzej by¢
tworzona przez wyjatkowo uzdolniong jednostke — Artyste — ani tez nie wymagata juz
wyjatkowych umiejetnosci. Jej tworzenie nie musiato juz dhuzej by¢ trudne. Ani tez, jak
pokazuje to pozbawiona tytutu praca Roberta Barry’ego, nie musiata juz by¢é czyms$
wyjatkowym. Dziura w ziemi mogta by¢ rzezba, jak w pracy Dennisa Oppenheima. Mogta
nig by¢ dziura w S$cianie, jak w pracy Lawrence’a Wienera. Poczawszy od grupy Fluxus,
lata  szed$¢dziesigte byly jak gdyby okresem radykalnego filozoficznego
eksperymentowania, w ktorych starano si¢ odkry¢, jak wiele mozna usunaé z idei sztuki.
Podobnie jak w przypadku problemu Brillo Box—Brillo box, arty$ci wykonywali
filozoficzng prace, ktorej filozofowie nie mogli lub nie chcieli dla nich wykona¢, tak ze
wcale nie bylo kping powiedzenie, ze w latach sze$¢dziesigtych i w nastgpnej dekadzie
sztuka, lub przynajmniej sztuka awangardowa, przeksztalcita si¢ w filozofie. W latach
siedemdziesigtych mozna bylo powiedzie¢, za Warholem, ze wszystko moze by¢ dzietem
sztuki, cho¢ niemal to samo powiedzieli konceptualisci. Mozna bylo powiedzie¢, za
Beuysem, ze kazdy moze by¢ artystg. Nie oznaczato to, ze wszystko jest sztuka, lecz ze
wszystko moze nig by¢. Nie bylo juz dtuzej potrzeby by pytac, czy to lub tamto moze by¢
dzietem sztuki, gdyz odpowiedz zawsze byta pozytywna. A wraz z tym, jak sadze, nie byto
juz dalszej potrzeby dla tego rodzaju eksperymentu. Pojecie sztuki zostato oczyszczone ze
wszystkiego, co nieistotne. Zadanie filozofii polegatoby wigc na tym, by stwierdzi¢, co
pozostato [do zrobienia], gdyby artysci przejmowali si¢ tym. ArtySci byli teraz wolni, by
tworzy¢ sztuke z czegokolwiek 1 w dowolny sposob.

Taka byla sytuacja na poczatku lat osiemdziesiatych, gdy opublikowalem artykut
“Koniec sztuki”. W ksigzce The Transfiguration of the Commonplace rzeczywiscie
staratem si¢ wskaza¢ kilka, raczej stabych, warunkow, ktore pozostaty w pojeciu — lub w
»definicji” — sztuki. Warunki te byly tak stabe 1 ogélne, ze dawaly si¢ pogodzi¢ z
dowolnym dzietem sztuki, tradycyjnym lub wspdiczesnym, Zachodnim lub nie-
Zachodnim. Definicja byla wystarczajaco nie-restrykcyjna, by byé zgodna zaréwno z
rozpoznaniem, ze nie istniejg poza tym wymogi dotyczace wygladu dzieta sztuki, jak i z
pogladem, ze nie ma sposobu, by wiedzie¢ czy lub kiedy kto§ ma do czynienia ze sztuka.
Poniewaz wszystko mogto by¢ sztuka, to sgdzitem, ze jesteSmy w sytuacji, ktérg mozna by
nazwac sytuacjg konca sztuki. Po raz pierwszy kultura (civilization) znalazta si¢ w takiej

sytuacji. Byla to sytuacja doskonalej| wolnosci. Artysci mogli czyni¢ ze sztuka to, co
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zapragneli. Byla to w koncu, by uzy¢ filozoficznego wyrazenia tego czasu, gleboka
struktura $wiata sztuki, w ktorym zylismy. Koniec Sztuki nie nastgpit natychmiast dlatego,
ze przez pewien czas powierzchowna struktura wydawala si¢ raczej odmienna od
glebokiej struktury. To wymaga pewnego komentarza.

Na poczatku lat osiemdziesigtych nastgpit wielki powr6t malarstwa. Zapanowat
nastroj radosci, ze malarstwo powrocito w formie, ktorg nazwano neo-ekspresjonizmem. |
na przyktad kolekcjonerzy, ktorzy uwazali, ze przegapili szans¢ nabycia sztuki w latach
piecdziesigtych, kiedy szkota nowojorska tworzyta arcydzieto za arcydzietem, nie chcieli
straci¢ okazji do nabycia egzemplarza nowej sztuki i obserwowania, jak zyskuje on na
wartosci w ciggu lat. Byto to malarstwo 0 podobnym intensywnym stylu nasycenia, a takze
wielkie pod wzgledem rozmiarow, szorstkie (brushy) i figuratywne. Obrazy wpasowaly si¢
w wielkie magazynowe przestrzenie poddaszy, ktore okreslalty nowa wizje zycia
miejskiego, w ten rodzaj poddaszy, ktore artysci przejeli od przemystowcow, gdy $wiat
sztuki podbijat Soho w latach siedemdziesigtych. Ulice Soho byly wypetnione thumem
zmierzajagcym na wernisaz takich osobistosci jak Julian Schnabel i David Salle. Takze styl
wydawat si¢ miedzynarodowy — inauguracyjna wystawa odnowionego Museum of Modern
Art w 1984 r. sprawita, ze neo-ekspresjonizm wydat si¢ Swiatowym zjawiskiem. Byta to
chwila instytucjonalnej przemiany w swiecie sztuki, jak pokazaly to dwa ostatnie numery
Artforum, poswiecone latom osiemdziesigtym. Pienigdze poptynety do sztuki i artysci
zaczeli zy€ jak udzielni ksigzeta, stajac si¢ bywalcami najlepszych restauracji, podroézujac

po $wiecie, z wielkimi pracowniami (studios), ktore, niczym fabryki, chronity podstawowa

site_pracy. OczywisScie, etykieta neo-ekspresjonizmu maskowata glgbokie roznice. Styl
posiadat polityczne racje w Niemczech, co nie miato odpowiednika w Nowym Jorku.
Arty$ci niemieccy malowali celowo Zle, w nadziei popsucia rynku, lecz niezaleznie od
tego, ze bylo to kiepskie, to ,,Zte malarstwo” byto kolekcjonowane i hotubione dla swojej
oryginalnosci. W Ameryce w kazdym razie, idea jako$ci byla uwazana za politycznie
niewlasciwg i nieakceptowalnie elitarng. Najwybitniejsi teoretycy tego czasu, piszacy
gtownie, cho¢ nie wylacznie, dla pisma October, utrzymywali, ze malarstwo umarto,
zasadniczo dlatego, ze, jak wierzono, popierajace je spoleczenstwo - ,Poznego
Kapitalizmu” — bylo w agonii i mialo by¢ zastgpione przez nowe spoleczenstwo
socjalistyczne, ktorego sztuka miata by¢ dostatecznie nijaka (drab), by zaakceptowala ja
estetyka maoistyczna, pod rzadami ktoérej zaden z tych pisarzy nie przezytby pigciu minut.
Cho¢ sadzitem, ze sztuka dotarta do konca, to wcale nie uwazalem, ze malarstwo

byto martwe. Uwazalem jedynie, ze $wiatowa Kkultura nowego malarstwa nie byta
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odkrywczym momentem w historii sztuki, gdyz wydawato mi sie, ze ta struktura historii
ulegta wyczerpaniu. Zyli§my w sytuacji kofica-sztuki, ktora — jak sobie uswiadomitem —
byta gleboko pluralistyczna. Oczywiscie, pomimo takiej sytuacji malarstwo bylo nadal
oczekiwane. Bylo ono zbyt gleboko zakorzenione w naszej idei sztuki, by znikl obraz.
Malarstwo bylo gleboko kontestowane w latach siedemdziesigtych, glownie z powodow
ideologicznych. W psychologii asocjacjonistycznej radykalnej polityki identyfikowano je z
Biatym Mgzczyzna, kolonializmem i wszystkim, co zte. I w probie oczyszczenia dyskursu
sztuki z takich nieakceptowalnie elitarnych poje¢, jak Arcydzieto, Geniusz, czy nawet idea
talentu, malarstwo zostato oskarzone o zbyt wiele resentymentow, aby moglo by¢ dhuzej
akceptowane jako okreslajace medium sztuki. Lecz w pojgciu sztuki nie bylo przyczyn,
aby malarstwo nie istniato, i jeSli arty$ci byli gotowi stawié¢ czoto (face the heat)
radykalnej krytyce, to nie bylo nic, co powstrzymatoby ich przed malarstwem, za$ wiele do
niego zachecato — jak to co$ szczegodlnego, co radykatowie postrzegali jako odrazajace:
pienigdze, gromadzenie, duma z posiadania, rynek sztuki. A fakt, ze te sily odmienity
nawet Zte Malarstwo w Niemczech jest dowodem na to, jak sg one mocne.

Pomimo tych okolicznos$ci, neo-ekspresjonizm nie dotrwat do drugiej potowy lat
osiemdziesiatych. Natomiast okazalo si¢, Ze arty$ci zaczgli pracowa¢ w taki sposob, jak
gdyby idea konca sztuki, jak to ujalem, zaczeta okreslac¢ ich swiadomos$¢ tworzenia sztuki
we wspolczesnym $wiecie. To oczywiscie nie znaczy, ze w jakim$ sensie bylem
odpowiedzialny za sposob, w jaki sprawy si¢ toczyly. M¢j artykut poswigcony Koncu

Sztuki, cho¢ przysporzyt mi pewnej stawy, nie byt szczegdlnie/ bardzo czytany. Wcale nie

byt to tekst wptywowy. To, co zrobitem przypomina — zdaniem Hegla — to, co doskonale
robig filozofowie. Wszyscy jesteSmy dzie¢mi swoich czaséw, pisze on — lecz zadanie
filozoféw polega na tym, aby uchwyci¢ swoj czas w postaci mysli. Sadze, ze to wlasnie
zrobitem w artykule “Koniec sztuki”. Nie oczekiwatem jednak, ze zobacze¢ iz to, co
uchwycitem w postaci mysli stanie si¢ tak namacalnie sposobem, w jaki sztuka zacznie by¢
praktykowana, gdy gleboka struktura, ktérag uchwycitem intuicyjnie, zaczeta zmieniaé
powierzchowna strukture — nie dlatego, ze ja uchwycitem intuicyjnie, lecz dlatego, ze w
koncu musiata przebi¢ sie¢ do ogdlnej swiadomosci. Byta to sztuka tworzona w terminach
tej swiadomosci, przed ktorg musialem stanac¢ jako krytyk.

Moim zadaniem, jako krytyka, byto ujecie sztuki po koncu sztuki w taki sposob, w
jaki Hegel ujat sztuke¢ przed koncem sztuki, a wigc moim zadaniem bylo odnalezienie
znaczenia sztuki, a nastepnie okreslenie jak znaczenie to jest uciele$nione w przedmiocie.

Z perspektywy tego zadania, pisanie na temat Leonarda czy Artemesia Gentileschi nie
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rozni si¢ od pisania na temat Gerharda Richtera czy Judy Chicago. Kazda sztuka jest
konceptualna (przez male “k”) i zawsze taka byla. Nawet w owych ztotych Wiekach, o
ktorych Hegel pisal_z sentymentem, musiat istnie¢ dyskurs, ktory doktadnie przypominat
odpowiedni dyskurs w krytyce sztuki, jak on jg rozumiat. To mogt by¢ dyskurs samych
artystow, ktorzy musieli by¢ zdolni do dyskusji nad tym, co wykonali, z uwzglgdnieniem
wyniku, jaki zamierzyli dla swojej sztuki. Dyskusji Hegla brakuje koncepcji sztuki, ktora
arty$ci tworza z uwagi na pewne cele. Dzisiejszy krytyk zajmuje podwdjna perspektywe:
artysty i widza. Musi on odkry¢ jaki efekt sztuka miata wywota¢ u widza — jakie znaczenie
artysta zamierzal przenie$¢ — 1 nastepnie jak to znaczenie ma zosta¢ odczytane w
przedmiocie, w ktérym jest uciele$snione. Swoje zadanie widz¢ jako mediacje migdzy
artysta a widzem, pomagajac temu drugiemu uchwyci¢ zamierzone znaczenia. By¢é moze
istniaty wieki, gdy krytycy nie musieli interpretowaé sztuki widzom, ale wraz z ewolucja
historii sztuki krytyk jest coraz bardziej potrzebny do wyjasnienia widzowi, co jest
widziane. Musimy traktowac dzisiejsza sztuke w taki sposob, w jaki Hegel traktowat
sztuke przesztosci, kiedy artysta i widz konstytuowali — badz idealnie konstytuowali —
istniejacg wspolnote.

Koniec sztuki oznacza jedynie, Ze jesteSmy wreszcie swiadomi tej prawdy.

Arthur C. Danto
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