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WSTEP.

FILOZOFICZNY SWIAT SZTUKI ARTHURA C. DANTO

Arthur Coleman Danto jest znanym wspotczesnym filozofem, estetykiem oraz krytykiem
sztuki, zaliczanym do nurtu postanalitycznego. Jest zarazem tworca teorii estetycznej znanej i
szeroko dyskutowanej w krajach anglosaskich, cho¢ nieobecnej w szerszej $wiadomosci
polskiego srodowiska filozoficzno-estetycznego. Propozycja teoretyczna Danto wyrdznia si¢
indywidualnym ujeciem zagadnien sztuki i pozwala mowié o oryginalnej i wptywowej teorii
estetycznej.

Danto jest myslicielem 0 szerokich zainteresowaniach, czego efektem sg dzieta
monograficzne, przekrojowe i problemowe poswigcone rdéznorodnej problematyce
filozoficznej. W poczatkowym okresie pracy filozoficznej Danto koncentrowal swoje
zainteresowania na historii filozofii, w ramach ktdérej zajmowat si¢ wybitnymi postaciami
wspoélczesnej mysli filozoficznej, jak Fryderyk Nietzsche (Nietzsche as Philosopher,
1965/1980), czy Jean Paul Sartre (Jean Paul Sartre, 1975). Jego zdaniem, filozofowie ci
oddziatali szczeg6lnie mocno na sposdb myslenia 1 postrzegania $wiata przez czlowieka
ostatniego wieku. Danto rozwazat ponadto zagadnienia ontologiczne wraz z relacjami
cztowieka do swiata (Connections to the World: The Basic Concepts of Philosophy, 1991),
analizowal zagadnienia epistemologiczne (The Analytical Philosophy of Knowledge, 1968),
zajmowaly go réwniez zagadnienia historiozoficzne (The Analytical Philosophy of History,
1965). Jego zainteresowania filozoficzne obejmowaty rowniez dociekania etyczne, w ktorych
zestawiajac dwie rézne kultury, dwa rézne systemy wartosci, zmierzat do uzupehienia i
wzbogacenia zachodniego systemu myslenia (Mysticism and Morality: Oriental Thought and
Moral Philosophy, 1972). W jego refleksji teoretycznej znalazly si¢ réwniez badania z
pogranicza psychologii oraz metodologii (Analytical Philosophy of Action, 1973).

Jednak w swych badaniach Danto nie ograniczal si¢ tylko do problematyki
filozoficznej. Tematyka jego prac byla szersza i czesto zaskakujaca. W pewnym okresie
podjal studia nad filozofig 1 sztukg Dalekiego Wschodu na tyle glebokie, ze ich efektem byta

ksigzka na temat drzeworytéw japonskich. Z pewnos$cig ta wszechstronno$¢ wynikata rowniez
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stad, ze przed podjeciem studidéw zajmowat si¢ malarstwem, z ktorego zrezygnowat w koncu
lat czterdziestych zeszlego wieku i mozna przypuszczaé, ze czul si¢ do pewnego stopnia
niespetnionym artystg. Z pewno$cig ten okres ,,artystyczny” w jego zyciu miat duze znaczenie
dla pozniejszych teoretycznych i1 krytycznych zainteresowan sztuka wspotczesng. Bez
zbytniej przesady mozna bowiem stwierdzi¢, ze byt glebokim i $wietnym znawca jej
probleméw, cho¢ niezbyt systematycznym jej historykiem. Z roéwng historyczna i teoretyczng
swoboda poruszatl si¢ wsrod dziet i artystow przesztosci, jak i wspoOtczesnos$ci, biorge takze
udzial w organizacji wystaw sztuki najnowszej, co bylo zapewne rezultatem fascynacji
popartem.

Lecz zasadniczy obszar docieckan Danto stanowia zainteresowania estetyczne, ktore
znalazly swoj wyraz w artykutach publikowanych pierwotnie w periodykach, a nastepnie
wydanych w pracach zbiorowych. Cho¢ zainteresowania te przyszty najpdzniej, to uzyskane
tu wyniki okazaty si¢ jednak najbardziej oryginalne i donioste. Ten zwrot ku problematyce
estetycznej wynikt — jak wyrazit to Danto — z wewngtrznej przemiany samej sztuki, ktora
stata si¢ wowczas filozoficznie interesujaca za sprawg konceptualnych artystow popartu. To
wilasnie ich tworczo$¢ wywotata trudne problemy ontologiczno-epistemologiczne, ktorych
nikt przed nim nie podjal, a ktore w drugiej potowie XX wieku staty si¢ szczegdlnie palace.
Pierwszym efektem tych przemyslen byt doniosty artykut The Artworld (1964). Lecz na
glowny zrab dokonan filozoficznych nalezato jeszcze poczekaé niemal dwadziescia lat.

Na osobng uwage zastuguja wyniki jego wieloletnich kontaktow ze sztuka, jako
historyka i krytyka sztuki. Nalezy podkresli¢, ze w swych rozwazaniach laczyl glebie
przemyslen z wnikliwoscig analityczng 1 oryginalnoscia formulowanych wnioskow.
Znajomos$¢ historii sztuki byla zapewne powodem, Ze procz teoretycznej problematyki
filozoficzno-estetycznej, jego zainteresowania obejmowaty rowniez ten aspekt sztuki, ktory
wigzatl si¢ z krytyka artystyczng. Od 1984 roku zostat etatowym krytykiem sztuki w ,, The
Nation”, gdzie otrzymat stalg kolumne poswigcong zagadnieniom artystycznym. Jako krytyk
uzyskat kilka nagrod za artykulty poswigcone gléwnie sztuce awangardowej, ktore taczyty
filozoficzng dociekliwo$¢ z gleboka wiedza i wyczuciem sztuk pieknych. Jego krytyczno-
teoretyczng dziatalno$¢ na tym polu, szczegélnie w odniesieniu do jednego z kierunkéw
sztuki wspotczesnej (popart), mozna poréwnac¢ do zastug angielskich estetykow i krytykow
sztuki Clive’a Bella i Rogera Fry’a, czy dzialajagcych podzniej amerykanskich krytykow
Harolda Rosenberga i Clementa Greenberga (réwniez krytyk ,,The Nation” w latach
czterdziestych). Pierwsi na poczatku XX wieku spowodowali pozytywna zmiang W

nastawieniu krytykow sztuki oraz normalnych odbiorcow do sztuki postimprejsonistycznej,
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drudzy doprowadzili do identycznej przemiany wobec abstrakcyjnego ekspresjonizmu. Danto
przyczynit si¢ do podobnych zmian w §wiadomos$ci odbiorcow amerykanskich wobec ruchu
popartowskiego, dla ktorego byt jednym z gltownych eksponentéw zalozen filozoficzno-
estetycznych.

W wielu jego wypowiedziach filozoficznych oraz krytyczno-artystycznych pojawiali
si¢ przedstawiciele ruchu (jak Andy Warhol, Roy Lichtenstein, Claes Oldenburg, Tom
Wesselman, James Rosenquist, Robert Morris czy Robert Indiana), oraz zasadnicze dla tej
sztuki problemy (jak: sita i przyczyny oddzialywania portretowanych aspektow kultury
codziennej popularnej, ikonografia wymienionych artystow pochodzaca z telewizji,
komiksow, magazynow filmowych czy reklam). | wreszcie jedno z najwazniejszych
zagadnien, ktore artySci popartu postawili przed odbiorca (widzem, krytykiem, filozofem)
sztuki tego czasu: tworzenie z rozmystem dziet sztuki nieodrdznialnych od swoich
,materialnych odpowiednikéw”, jak okreslat to Danto. Byto to wyzwanie dla dotychczasowej
wrazliwosci estetycznej, ale byto to tez wyzwanie dla dotychczasowej refleksji filozoficzno-
estetycznej. Danto podjat to wyzwanie, rozwazajac zwigzane z nim problemy w kilku swoich
ksigzkach (np. Beyond the Brillo Box: Visual Arts in Post-Historical Perspective, 1992); czy i
jak dalece mu podotat to sprawa odrgbnych i obszernych przemyslen. Niemniej jednak
konsekwentnie rozwazat te problemy w wielu swoich artykutach, z uzyciem calej posiadane;j
juz i przez lata gromadzonej wiedzy.

Jego zainteresowania nie ograniczaly si¢ jednak tylko do sztuki i artystow popartu.
Zajmowat si¢ takze innymi dziedzinami sztuki oraz innymi artystami, jak np. sztuka fotografii
I artystami takimi, jak: Jennifer Levy (397 Chairs (with photographs by Jennifer Levy), czy
sztuka ekstremalnie prowokacyjng wobec obyczajowosci swoich czasow autorstwa Roberta
Mapplethorpa (Playing with Edge: The Photographic Achievement of Robert Mapplethorpe,
1996). Interesowat si¢ i pisal na temat organizowanych, w 6wczesnych galeriach i muzeach,
wystaw artystow wspotczesnych oraz wielkich mistrzow przesztosci (np. Embodied
Meanings: Critical Essays and Aesthetic Meditations, 1994). Dostrzegal zmiany i traktowat je
jako dowdd nieuniknionego 1 postepujacego procesu pluralizmu w sztuce. Zmiany te
wymagaty, wrecz domagaty sig, przemyslenia i taka obrobka myslowa zostata oczywiscie
wykonana. Jednak zmiany te poprzez swoj radykalizm czy nowos¢ wymykaty sie

wczesniejszym probom ich teoretycznego ujecia. Propozycja Danto jest probg kolejna.
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|. Danto: przedmiot rozwazan

Sztuka wspolczesna byla wyzwaniem dla badajacych ja krytykéw i teoretykow. Danto podjat
to wyzwanie 1 jak si¢ wydaje, jego propozycja filozoficzno-estetyczna nalezy do
najciekawszych, jakie si¢ pojawily. Sztuka ta, ktéra prowokowata i obezwitadniata zarazem,
od poczatku cechujac si¢ pewna dwoistoscig, byla tworzona na podstawie dwoch
najogolniejszych zalozen programowych: z jednej strony byt to postulat eliminacji
(ograniczenia), z drugiej za$ postulat ekspansji (rozszerzenia). Te zatozenia moga wydawaé
si¢ sprzeczne, jednak sprzeczno$¢ to pozorna, gdyz ich obowigzywanie i oddzialywanie
odbywato si¢ na r6znych planach. Eliminacja (ograniczenie) dotyczylta roli artysty w procesie
tworzenia, ponadto jego umiej¢tnosci zwigzanych z tradycyjnie rozumianym kunsztem
(rzemiostem) artystycznym, nastgpnie roli i znaczenia dziela sztuki czy wreszcie roli i
znaczenia tematu. Lecz rdwnoczes$nie nastgpowato rozszerzenie sfery artystycznosci i
estetycznosci na obszary wczesniej odlegle od tradycyjnie rozumianej sztuki i dotyczyto
przede wszystkim materiatu, cho¢ takze tworcy, ktorym teraz czgsto stawat si¢ odbiorca.

U poczatku procesu przemian stoi Marcel Duchamp, jeden z ,,bohateréw” refleksji
Danto, ktory wprowadzit do sztuki ready-mades — przedmioty gotowe, zyskujace artystyczne
i estetyczne znaczenie dzigki samemu aktowi wystawienia (np. Suszarka do butelek — 1914,
Fontanna — 1917). Duchamp jest wazny, zdaniem Danto, takze dlatego, ze jako pierwszy
uswiadomit sobie, na czym polegajg prawdziwe problemy sztuki. Za nim poszli inni artysci, a
ich liczba oraz liczba ich dokonan rosta lawinowo, a wiec w swoistym ,,postepie
artystycznym”. Te wydarzenia ,,wystawiennicze” (by ograniczy¢ sie tylko do przyktadowych)
kontynuowali tacy artySci, jak: Robert Rauschenberg (combine painting), Jackson Pollock
(action painting), Ad Reinhardt (pure painting), Mimo Paladino (wild panting), czy Hans
Haacke (invisible art), ktorego dokonania mozna uzna¢ za kulminacje rozwoju linii
eliminacyjnej w sztuce. W drugim przypadku arty$ci rozszerzyli tworzywo dziatan
artystycznych — jak np. Joseph Beuys, ktory wykorzystywat odpadki cywilizacyjne, L. Smith,
ktory wykorzystywat wtasne kaleczone ciato, czy Ben Patterson, ktory przedzierat arkusze
papieru, by tworzy¢ paper music. Drastyczna radykalizacja dziatan artystycznych
doprowadzita do wykroczenia poza granice estetyki, w stron¢ etyki i moralnos$ci, prowadzac
w konsekwencji do naruszenia tabu we wszystkich sferach zycia publicznego: moralnego,
obyczajowego, religijnego, seksualnego itd. (Piero Manzini, Nam June Paik, Wolf Vostell,

George Maciunas, czy Otto Miihl).
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Wprowadzenie przez Duchampa w obieg kulturowy przedmiotow gotowych
podwazylo w pierwszej kolejnosci uswiecony tradycja kilku ostatnich wiekéw podziat
wytworéow czlowieka na dzieta sztuki 1 pozostale wytwory nienalezace do sztuki.
Konsekwencje czynu artysty okazaty si¢ donioste dla sztuki i kultury, poniewaz w niedtugim
czasie doszto do rozszerzenia zbioru przedmiotdw uznanych za artystyczne. W obszarze
sztuki pojawily si¢ i zaczety funkcjonowac wszystkie mozliwe rodzaje przedmiotow, niszczac
pozostate rozroznienia i famigc dotychczasowe zakazy. Przestat wigc obowigzywac podzial na
twory przyrody (naturalne) 1 wytwory czlowieka (sztuczne). Sztuka stata si¢ liberalna, co
doprowadzito do rozmycia lub usunigcia wszystkich dotychczasowych (tradycyjnych)
problemo6w, pytan i kategorii. Dzieta nowej sztuki, z zamierzenia oderwane od znaczeniowej
siatki kulturowych odniesien (cho¢ mogly takie zawiera¢), staly si¢ autonomiczne,
autoteliczne i autarkiczne (trzy ,,A” wspotczesnego dzieta sztuki). Ideatem (i postulatem)
stato si¢ dzielo, ktore — jak ujat to wspotczesny artysta Jarostaw Koztowski — ,,im dluzej je
ogladasz, tym lepiej go nie rozumiesz™.

Zmianie uleglta réwniez koncepcja tworczosci artystycznej. Wspodlczesny artysta
deklarujac, ze wszystko jest sztuka, gdyz sztuka jest zyciem, przypisal sobie mozliwosci
kreacyjne 0 niespotykanej wczesniej mocy 1 zasiggu, poniewaz wyboOr przez artyste
dowolnego przedmiotu zmieniat status przedmiotu — zwykla rzecz stawata si¢ dzietem sztuki.
Stworzyto to nowe, nieistniejace wczesniej problemy, ktore wyrazalo, postawione wprost
przez Danto, pytanie: co decydowalo (jakie cechy wewngtrzne lub zewnetrzne), ze
wyrozniony, wskazany przez artyste przedmiot stawal si¢ dzietem sztuki? Odpowiedzi
udzielane przez artystow wydawaly sie tylez proste, co niewystarczajace. Tworczos¢ artystow
dziatajacych w kanonie mimetycznym wyrastala ze $wiatopogladu, ktéry obowiazywat przez
dhugi czas i1 byl podzielany przez wszystkich. To zapewnialo zrozumiato$¢ ich wytworow.
Obecnie artys$ci przedstawiali odbiorcom dzieta, ktore w swym nowatorstwie (nierzadko
szokujagcym) wymykaty si¢ prostej klasyfikacji i ocenie. Takie dzieto sztuki potrzebowato
pozostawato niezrozumiale i nie wchodzito tym samym w sfer¢ estetycznosci odbioru i
kulturowego funkcjonowania.

Podsumowaniem tych postaw i dziatan jest opinia Duchampa, ktory stwierdzit, ze w
zyciu sztuka staje si¢ wszystko, co nazwie tak artysta. W skrajnej postaci, takze to, co

pozbawione zostato przedmiotu w tradycyjnym rozumieniu przedmiotu artystycznego, a wigc

! Cyt. za: A. Kepinska Energie sztuki Warszawa 1990 s. 13.
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koncert bez muzyki (John Cage), wiersz bez stow (Tristan Tzara). W tej sytuacji przedmiotem
artystycznym stawat si¢ pomyst (idea), nagi koncept, a wartoscia nadrzedng nowos$é
(nowatorstwo). Sztuka, upatrujaca swego proroka w Duchampie, ulegata przeksztalceniu,
stajac si¢ w koncu filozoficznym komentarzem do sztuki (Joseph Kosuth, Lawrence Weiner,
Timm Ulrichs, Sol Le Witt, Donald Karshan, Allan Karpow, J. Cage). Tak rozumiana sztuka
nie mogta obej$¢ si¢ bez takiego uzupehlniajacego ja komentarza, bez dodatkowych
wypowiedzi, ktore czynityby jg zrozumiatg. Dlatego wiek XX, w opinii Danto, jest wiekiem
manifestow.

Co w tej sytuacji mogt zrobi¢ filozof zajmujacy si¢ tego rodzaju sztuka? Mozliwosci
byto kilka: moégt dostosowac si¢ do sytuacji i wej$¢ niejako w klimat tych dziatan, w
rezultacie stajac si¢ bardziej dziatajagcym artysta niz teoretykiem. Przyktadem takiej postawy
moze by¢ prelekcja pt. Przysztos¢ muzyki, ktora ,,wyglosit” Gyorgy Ligeti, nie wypowiadajac
ani jednego stowa”. Innym podejsciem moglo by¢ zlekcewazenie, zbagatelizowanie tego
rodzaju sztuki. Takg postawe zajal np. Ernst H. Gombrich, ktory uznat jg za sztubacki figiel, a
przyznang jej tak wysoka ocen¢ za jedng z najwiekszych szkdd, jakie wyrzadzono sztuce od

czasoOw czlowieka jaskiniowego:

Nie potepiam Duchampa za splatanie figla — pisze Gombrich — Potgpiam natomiast
nas wszystkich za to, ze méwimy o nim po tylu latach, za to, ze jesteSmy przy tym tak
powazni i za to, ze wywodzimy z owej psoty nowa definicje sztuki®,

I wreszcie filozof mégl robi¢ to, co zawsze robil, czyli podja¢ wysilek zrozumienia zjawiska,
a wigc jego teoretycznego ujecia, opisania 1 wskazania cech istotnych. Takie wiasnie
podejscie obecne jest w refleksji Arthura Danto.

Danto jak nieufny §ledczy filozofii zachowuje pelng rezerwy postawe wobec tych
artystycznych deklaracji i zachowan; nie odrzuca ich, ale tez nie przystaje na nie
bezkrytycznie. Podejmuje trud zglebienia i wyjasnienia problemu o kapitalnym znaczeniu dla
ontologii dzieta sztuki. A wigc odsuwa na bok prowokacyjne, egotystyczne, autotematyczne
wypowiedzi artystow (malarzy), ktore moga mie¢ (i majg) okreslone znaczenie dla filozofii
czy psychologii tworczosci, jednak sa bez znaczenia dla ontologicznej analizy
zadekretowanego dzieta sztuki 1 jego odpowiednika w sferze zwyczajnych przedmiotow. W

efekcie tak rozumianych rozwazan nowego przedmiotu Danto sformutowat wlasng teorie

2 Takim przyktadem moze tez by¢ performance wykonany przez St. Morawskiego i Z. Warpechowskiego.
3 Cyt. za: T. Cohen, O nielojalnosci wobec sztuki, ttum. M. Godyn, [w:] M. Gotaszewska (red.), Eidos sztuki,
Krakoéw 1988, s. 267.
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filozoficzno-estetyczng. W teorii tej jako okreslonej catosci mozna wyrdzni¢ dwie czgéci, dwa
zakresy problemowe. Ze wzgledu na charakter prowadzonych rozwazan okresli¢ mozna je
jako ontologiczne i historiozoficzne (czasem socjologiczne). Pierwsze dotycza filozofii
sztuki, z jej naczelng kategorig ,,$wiata sztuki”, drugie natomiast dotyczg historiozofii sztuki,
z jej naczelng kategoria ,.konca sztuki”.

Czyniono Danto zarzut, ze swoje rozwazania ograniczyl zasadniczo do malarstwa,
pomijajgc inne dziedziny sztuki. Taki wybor — jego zdaniem — nie oznacza, ze pozostatych
sztuk nie dotycza rownie glebokie przemiany w wieku XIX i XX. Jednak ten wybor ma — w
opinii Danto — swoje glebokie uzasadnienie. Malarstwo jest tu o tyle wyr6znione, ze w sposob
bardzo wyrazny wida¢ w nim kryzys tozsamosci, ktory wynika z zalamania si¢ modelu
mimetycznego, na co niewatpliwy wpltyw miato wynalezienie fotografii i filmu. Malarstwo, a
szczegollnie malarstwo awangardowe, pokazuje stan sztuki w ogdle, a wigc takze wszystkich
pozostatych dziedzin sztuki®. Zatamanie sic modelu mimetycznego sztuki oznacza, ze sztuka
utracita swoje filozoficzne uzasadnienie, co doprowadzito niemal natychmiast do
przedstawienia nowych propozycji artystyczno-filozoficznych, rewolucjonizujacych $wiat

sztuki w nastgpnym wieku.

ll. Danto: inspiracje

Danto w swojej koncepcji sztuki nawigzuje do antyfundamentalistycznej filozofii nauki, w
ktoérej poddano krytyce zalozZenie o czystym spostrzezeniu (percepcji) 1 neutralnej obserwacji.
Jego zdaniem, analogia miedzy dziedzinami jest pelna i sam réwniez stoi na stanowisku
antyfundamentalistycznej filozofii sztuki, zgodnie z ktorg nie istniejg ,,czyste” dziela sztuki.
Dotyczy to zarowno sztuki przesziej, jak 1 wspodlczesnej. Jednak fakt ten umykat uwadze
badaczy w odniesieniu do tej pierwszej, mimo ze od przetomu wiekow XIX i XX ta zaleznos¢
stata si¢ jawna. W konsekwencji oznaczalo to w jego przypadku odnowienie perspektywy
historycznej w badaniach nad sztukg 1 powr6t do specyficznie rozumianego esencjalizmu w
estetyce, przy zachowaniu minimalistycznie rozumianej analitycznej metody dociekan,
akceptowanej zaréwno ze wzgledéw metodologicznych, jak i paradoksalnie, estetycznych. W
pierwszym rozumieniu (metodologicznym), zostal pominigty bagaz celow, ktore stawial sobie
neopozytywizm Kota Wiedenskiego. W drugim (estetycznym) — metoda analityczna stuzyta
Danto do wypracowania jezyka ,klarownych i doktadnych” wypowiedzi, pozwalajac na
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poznanie struktury mys$li (,,w ktorej rzeczy lacza si¢ prawie tak, jak anatomiczne cze¢$ci

ciala”) i ujawniajac w konsekwencji pigkno tego sposobu my$lenia®.

1. Wittgenstein i filozofia sztuki

Danto nalezy do szeroko rozumianego ruchu filozofii i estetyki postanalitycznej, ktory
wylonit si¢ z pierwszego nurtu dociekan i rozwigzan w duchu wittgensteinowskim. To niemal
automatycznie narzuca jeden sposédb ujecia mysli Danto, 0 charakterze posrednim, gdzie jego
poglady filozoficzno-estetyczne sytuowane si¢ w pewnej linii rozwojowej, przechodzacej
okreslone etapy posrednie. Mysl Danto jest konsekwencja tego rozwoju. A wigc, biorge pod
uwage stosunek Danto do filozofii analitycznej uwzglednia si¢ rowniez kontekst mysli
samego Wittgensteina jako tworcy, ktory rozpoczal ten sposdb uprawiania filozoficznej
refleksji; Danto zostaje tu ukazany na tle tej tradycji mys$lenia o $wiecie. Warto jednak
pamigtac, ze relacje Danto-Wittgenstein mozna (nalezy) tez rozpatrywaé w odmienny sposob.
W tym drugim podejsciu mamy do czynienia z bezposrednig relacja obu myslicieli.
Amerykanski filozof ustosunkowuje si¢ w swoich pismach do konkretnych tez tworcy
filozofii analitycznej; jednak uwagi te nie stanowig jakiego$ zwartego zespotu pogladow, lecz
sg raczej odpowiedzig na konkretne potrzeby dokonywanych przemyslen.

W analitycznym nurcie filozofii nalezacy do niego mysliciele w sposob bezposredni
nawigzali do filozoficznych przemyslen oraz wnioskow Ludwiga Wittgensteina
przedstawionych w jego Dociekaniach filozoficznych, w ktorych zawart on dwa obszerne
zagadnienia, wyznaczajgce dwa nurty rozwazan poswigconych zagadnieniom estetycznym.
Pierwszy dotyczyt idei pojec¢ otwartych, zwigzanej z nig koncepcji podobienstwa rodzinnego
oraz metodologicznego postulatu analizy pojeciowej jako wiasciwej metody dociekan
filozoficznych. Drugi natomiast taczyt si¢ z refleksja nad kategoriami gry jezykowej i formy
Zyciae.

Idee te w odniesieniu do ,,estetycznego myslenia” Wittgensteina zostaty interesujaco
podsumowane w trzech tezach Richarda Shustermana’: o radykalnej nieokreslonosci pojeé
estetycznych, o logicznej wielo$ci dyskursu estetycznego, o historycznosci sztuki i oceny

estetycznej. Pierwsza z nich odnosita si¢ do pogladu Wittgensteina, Ze pojecia estetyczne sg

* Zoh. A.C. Danto, State of the Art, New York 1987, s. 214, 216.

® G. Borradori, Rozmowy amerykariskie, thum. K. Brzechczyn, Poznan 1999, s. 109, 108.

® Odnosnie tych idei, zob. L. Sosnowski, ,Estetyka analityczna”, [w:] K. Wilkoszewska (red.), Estetyki
filozoficzne XX wieku, Krakéw 2000, s. 185-190.
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niejasne 1 stad nieprzydatne do konstruowania definicji esencjalistycznych. Wlasno$¢ ta
podwaza dedukcyjny model argumentacji estetycznej, ktéry polega na wyprowadzaniu
wnioskow z ogblnych przestanek dostarczanych przez esencjalistyczne definicje pojec
estetycznychs. Druga teza glosi istnienie wielosci estetycznych predykatow i1 stwierdzen oraz
wielosci estetycznych kontekstow, w ktorych sa one uzywane. To prowadzi do wniosku, ze
kulturowo-estetyczny kontekst nadaje znaczenie sadom dotyczacym sztuki®. | wreszcie trzecia
teza, wynikajaca z poprzedniej, wyraza poglad, ze kazda epoka wytwarza wlasng, odmienng
kulture, co pocigga za sobg wiasciwe dla niej reguly okreslajace charakter sztuki oraz
zwiazane z nig pojecia estetyczne'®.

Wittgenstein wyznaczyl swoimi pogladami okreslony typ refleksji filozoficznej na
temat sztuki, charakterystyczny dla estetyki analitycznej. Jednym z jej najwazniejszych
wyznacznikow jest antyesencjalizm, ktory swdj teoretyczny wyraz uzyskat w perspektywie
wyroznionej problematyki poje¢ otwartych oraz podobienstwa rodzinnego. W pierwszym
okresie, w latach pigcdziesigtych i szes¢dziesigtych, poglad ten reprezentowali Walter B.
Gallie, Moritz Weitz, William Kennick i Paul Ziff, nastgpnie (lata siedemdziesigte) pewne
jego tezy podjat Benjamin R. Tilgman, nadajac im nowg forme. Koncepcja ta spotkata si¢ z
ostrg krytykg Maurice’a Mandelbauma, i w mniejszym stopniu, Monroe C. Beardsleya (lata
siedemdziesigte 1 osiemdziesigte), co w konsekwencji doprowadzito do uformowania si¢
drugiego nurtu estetyki postwittgensteinowskiej*.

Drugi krag problemowy — gier jezykowych i formy zycia — zostal teoretycznie
wykorzystany do sformutowania kulturowej koncepcji estetyki. Dzialali tu estetycy
amerykanscy — George Dickie, Timothy Binkley i Marcia Muelder Eaton, oraz skandynawscy
(,,szkota z Bergen”) — Gunnar Danbolt, Kjell S. Johannessen, Tore Nordenstam, czy Goran
Hermeren. W tym kierunku poszly rowniez dociekania kolejnych estetykow reprezentujacych
te opcje, cho¢ zadna z propozycji programowych nie znajduje tu swojej prostej kontynuacji.
Estetycy amerykanscy, jak Danto, Dickie, Nelson Goodman, Joseph Margolis czy Stephen D.
Ross, wykorzystuja watki obecne w obu nurtach, poddajac je jednak krytycznemu osadowi.

’ R. Shusterman, Wittgenstein and Aesthetic Argument, [w:] Aesthetics — Proceeding of the 8" International
Wittgenstein Symposium, Vienna 1984, s. 44-46.

® L. Wittgenstein, Dociekania filozoficzne, par. 77, s. 56-57.

% L. Wittgenstein, Lectures and Conversation on Aesthetics, Oxford 1970, s. 2-3.

10 Tamze, s. 23.

1 Zob. E. D. Bogusz, Antyesencjalizm w estetyce analitycznej, [w:] ,,Estetyka i Krytyka™ 9/10(2005-2006); T.J.
Diffey, Wittgenstein, antyesencjalizm i definicja sztuki, [w:] tamze; B. Dziemidok, Antyesencjalizm. Czy mozliwa
i potrzebna jest filozoficzna teoria sztuki, [w:] B. Dziemidok, Giowne kontrowersje estetyki wspétczesnej, PWN,
Warszawa 2002, s. 107-128.
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Jednak tak ogolne ujecie nie mowi zbyt wiele, gdyz nie wyraza stosunku Danto do
Wittgensteina i nie zawiera uwag szczegdlowych dotyczacych podobienstw i rdéznic miedzy
pogladami obu filozoféw. Cho¢ nie jest to zasadniczy przedmiot niniejszych rozwazan, to
jednak warto przynajmniej wspomnie¢, ze Danto przyznaje, iz wielki wptyw wywarl na niego
»pierwszy” Wittgenstein, natomiast ,,drugi” ,to picknie napisana, cudowna mysl, lecz

filozoficznie bez znaczenia”'?

. Jednak nie nalezy, a czasem nawet nie wolno, przystawaé
fatwo na stwierdzenia filozofow. Otéz, Danto ,,wydobywa” dla potrzeb dyskusji kwestie o
réznym charakterze i stopniu ogélno$ci: mimo deklaracji nie akceptuje pozytywnych
koncepcji Wittgensteina z okresu Traktatu logiczno-filozoficznego, ktorych celem jest
unaukowienie filozofii poprzez wprowadzenie do niej jezyka idealnego (sformalizowanego),
ktory mialtby zastapi¢ jej dotychczasowy jezyk; ale tez wbrew deklaracjom znajdujemy u
niego mocne ,,$lady” mysli Wittgensteina z okresu Dociekan filozoficznych, jak np. widzenie
aspektowe (,,widzenie jako™) czy kontekstowe ujecie sztuki; cho¢ faktycznie odrzuca ogdlng
koncepcje negatywna, ktorej celem jest terapia w odniesieniu do obecnej filozofii,
prowadzaca do jej likwidacji poprzez ujawnienie, ze naduzywa ona j¢zyka; polemizuje tez z

problemami szczegbétowymi, jak np. zagadnienie podobienstwa rodzinnego.

2. Kuhn i filozofia nauki

Danto rozpoczal swoja refleksj¢ teoretyczna nad sztuka wspolczesng wraz z wystgpieniami
artystow popartowych, ktérych dzieta wniosty nowe filozoficzne tresci. W jakosciowo nowe;j
sytuacji spowodowanej przez niezrozumiate i skandalizujgce dokonania tych artystow, efekt
tych przemyslen, a wigc sformutowana przez Danto teoria estetyczna pozwala ujaé sztuke
neoawangardowg jako pewng konsekwencje rozwoju sztuki w ogole, wyznaczy¢ jej okreslone
miejsce w historii sztuki oraz ukaza¢ wazno$¢ tych dokonan dla wspotczesnej kultury. Jednak
charakter tej sztuki tak dalece odbiegat od dotychczasowych dokonan, ze konieczna byta duza
otwarto$¢ i zyczliwo$¢ widza/badacza, by zaliczy¢ je do sztuki. Danto opisywat, za pomoca
kategorii rewolucji artystycznej, te pelng napigcia i emocji sytuacj¢ tworzong przez konflikt
migdzy nowymi propozycjami artystycznymi a starymi gustami oraz nawykami mys$lowymi.
Takie ujgcie w sposob naturalny zbliza go do Thomasa Kuhna i rodzi pytanie o charakter

owej relacji. Okoliczno$¢ ta jest szczegélnie interesujaca, gdyz Kuhn w swoich pracach

12 G. Borradori Rozmowy..., s. 109.
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wspomina o rewolucji artystycznej, a w wypowiedziach z konca lat szes¢dziesigtych wprost
przyznaje sie do inspiracji czerpanej ze sztuki®>.

Rozwazania Kuhna dotyczyly nauk przyrodniczych, jednak badacze odnotowujg
wyrazne i zaskakujgce podobiefistwa znaczeniowe oraz analogie strukturalne do nauk
humanistycznych. Kuhn takze je dostrzegl, o czym $wiadczg jego slowa: ,,Wspotczesne
badania w niektorych dziatach filozofii, psychologii, lingwistyki, a nawet historii sztuki
zgodnie wskazuja na to, ze tradycyjny paradygmat jest nieco zbyt uproszczony”“. Owe
podobienstwa Kuhn dostrzegt jeszcze przed napisaniem Struktury rewolucji naukowej, co
zreszta stanowilo inspiracje dla tej ksigzki: ,,przypominam sobie dobrze wilasne odkrycie
bliskich 1 powtarzajacych si¢ analogii migdzy dwiema dziedzinami twoérczosci. (...)
Opoznionym produktem tego odkrycia jest moja ksiazka o rewolucjach naukowych”®.
Zagadnienia nowe w historii nauki, ktore interesowaty Kuhn w pracy badawczej — schematy
rozwoju, charakter innowacji tworczych w naukach, rola rywalizujacych szkol,
niewspdtmiernos¢ tradycji, zmiennos¢ wzoréw wartosci, takze zmienno$¢ sposobow percepcji
— od dawna byty uznawane za podstawowe dla historykow sztuki. Dlatego Kuhn, czynigc je
przedmiotem swojego zainteresowania, ,,zaprzecza, przynajmniej implicite, iz sztuke da si¢
odr6zni¢ od nauki na podstawie klasycznych podziatow dychotomicznych na $§wiat wartosci i
swiat faktéw, na to, co obiektywne i to, co subiektywne, na intuicje 1 indukcje;”le. Stad
akceptuje on uwage np. Gombricha, ktory stwierdza: ,,Im doktadniej staramy si¢ odroznié
artyste od uczonego, tym trudniejsze staje si¢ nasze zadanie”'’. To pozwala Kuhnowi
stwierdzi¢, ze nauka nie ma uprzywilejowanej pozycji wsrdd innych praktyk cztowieka.

Podsumowujgc powyzsze uwagi, mozna wskazac kilka cech charakterystycznych dla
dociekan Kuhna. Przede wszystkim w swoich badaniach koncentrowat si¢ — jak sam to
podkresla — na historycznie ujmowanej praktyce naukowej, jej zasadach oraz na spotecznosci
naukowcow. Takie podej$cie pozwalatlo mu dostrzec kontekstowy charakter nauki dzigki
odniesieniu jej do grupy naukowcow jako jej uzytkownikéw. Rozumiana w ten sposob nauka
(teoria) zostata skorelowana z paradygmatem, ktory nadaje jej sens 1 pozwala funkcjonowaé
badaczowi w ramach pewnej spoteczno$ci, dzigki przyswojeniu sobie paradygmatycznych
przyktadow jej uzycia. Nabycie tej umiej¢tnosci zapewnia zrozumiato$¢ jego naukowych

poczynan oraz pozwala mu rozumie¢ poczynania innych. I to dopiero rewolucja naukowa,

13 Zob. T.S. Kuhn, Uwagi o stosunkach miedzy nauka a sztuka, [w:] Dwa bieguny. Tradycja i nowatorstwo w
badaniach naukowych ttum. S. Amsterdamski, Warszawa 1985, s. 467-482.

¥ T.S. Kuhn Struktura rewolucji naukowych thum. H. Ostromecka, Warszawa 1968, s. 137.

57.S. Kuhn Dwa bieguny..., s. 467.

'® Tamze, s. 467-468.
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oznaczajaca radykalne podwazenie teorii, wprowadza konflikt miedzy paradygmatami,
uniemozliwiajagc komunikacje pomiedzy spoteczno$ciami naukowcow.

Lecz celem niniejszych uwag nie jest $ledzenie rozwoju mysli Kuhna ani tez analiza
podobienstw oraz réznic miedzy nauka a sztuka. Chodzi tu jedynie o zwrdcenie uwagi na
mozliwo$¢, ze zainspirowat on Arthura Danto w pewnym aspekcie jego przemys$len
po$wigconych sztuce'®. A ten fakt, ze mamy tu do czynienia z wplywem Kuhna na poglady
Danto, nie budzi watpliwosci, zwazywszy, ze w pismach tego ostatniego znajdujemy liczne
»Slady” takiego wptywu, wilacznie z dostownym odnoszeniem si¢ do pewnych kategorii

Kuhnowskich®®.

[ll. Danto: paradygmat sztuki

Wspdlczesna sytuacja w sztuce, ktora rozpoczyna si¢ w koncu XIX wieku, jest bardzo
podobna do sytuacji w nauce. Danto jest tego $wiadomy. Stownictwo, jakiego uzywa w
swoich rozwazaniach, mozna by nazwac jezykiem przejscia; jest ono bliskie stownictwu,
ktore wykorzystywal Kuhn i ktore na state weszto do metodologiczno-historiozoficznych
rozwazan poswigconych nauce. Wskazywano na nie juz w latach siedemdziesiatych zesztego

wieku, a wiec w kilka lat po opublikowaniu obu dziet®

. Kuhn na oddanie charakteru zmiany
teorii (przejécia od jednego paradygmatu do innego) uzywa okreslen o réznym stopniu
ostro$ci przemian, od tagodnych do gwattownych, jak np. ,,zmiana (cato$ciowego) sposobu
patrzenia”, ,,przeobrazenie (sposobu) widzenia §wiata”, ,,przemiana percepcyjna”, ,,przemiana
w widzeniu postaci”, ,,zwrot”, ,,przeniesienie”’, czy wreszcie okreslenie wyrazajgce najostrzej
charakter przemiany, mianowicie ,,rewolucja”. Danto podobnie postrzega kwesti¢ przejscia;
uzywa w swoich pismach okre$len bliskoznacznych, jak: ,catkowicie nowy sposob
patrzenia”, ,,widzenie jako”, ,,modyfikacja percepcji”, ,,nowe widzenie $wiata”, ,,dominujacy
czynnik w praktyce artystow, krytykow, historykéw, teoretykow”, Kunstweltanschauung,
»~rewolucja jako teoretyczna rewizja”, czy wreszcie termin zapozyczony z innej filozofii
»paradygmat”. Wszystkie te terminy i zwroty wyrazaja radykalng przerw¢ w tym, co

dotychczas uwazano za staly rozwoj. Tak rozumiana zmiana nie miata charakteru

Y Tamze, s. 468.

8 Wydaje si¢ wysoce prawdopodobne, ze pewne idee Kuhna staly sie inspirujace dla G. Dickiego, w jego
instytucjonalnej teorii sztuki (np. jesli chodzi o role wspolnoty uczonych-ekspertow w sztuce).

19 Zob. L. Sosnowski, Rewolucja w nauce i sztuce. Danto — Kuhn, [w] ,.Estetyka i Krytyka” 9/10(2005-2006).

0 R. Sclafani, Theory of Art [w:] L. Aagard-Mogensen, Culture and Art, New York 1976, s. 163.
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stylistycznego; byla to radykalna zmiana jakosciowa. Trudno$¢ z jej akceptacja polegata na
przeskoku z jednego ,,paradygmatu” w drugi, a wigc nie bylo to tagodne i rozciagnicte w
czasie przejécie21. Do tej catosciowej zmiany w widzeniu $wiata, odnosi si¢ — jak mozna
sadzi¢ — uzycie przez Danto pojecia ,.teorii” w jego szerokim sensie, stad o rozwazanym
podobienstwie nie $wiadczy jedynie bliskos¢ jezykowa.

W swoim pierwszym i waznym artykule Swiat sztuki, Danto zestawia sztuke z naukg
w aspekcie Kuhnowskim i sugeruje, by roboczo przyja¢ odkrycie nowych dziet sztuki jako

co$ analogicznego do odkrycia nowych faktow w nauce:

,Przypusémy, ze kto§ mysli o odkryciu nowej klasy dziet sztuki, jako czego$
analogicznego do odkrycia nowej klasy jakich$ faktow, mianowicie jako czego$, CO
majg wyjasnic teoretycy, (...) [wtedy] mozna by przedstawi¢ pewne epizody w historii
sztuki jako podobne do pewnych epizodéw w historii nauki, gdzie nastgpita pojeciowa
rewolucja” % [s. 2-3]

Jednak wiemy, ze odkrycie ,,calej nowej klasy dziet sztuki” de facto nastgpito. Mamy
tu do czynienia z rewolucja artystyczna, co oznacza, ze pojawily si¢ pewne fakty, ktorym
odmawia si¢ uznania, gdyz ,,fakty te obalaja spdojnos¢ dotychczasowej, dobrze uzasadnionej
lub przynajmniej szeroko akceptowanej teorii” [s. 3]. Nowe fakty artystyczne, czyli dzieta
sztuki, rozsadzaja obowiazujaca dotad teori¢ i1 niszcza jej spojnos¢, w imi¢ ktorej sa
odrzucane. Jest to problem, z ktorym muszg sobie poradzi¢ teoretycy sztuki. Propozycja
Danto jest jedng z takich prob. O ile lepsza, a w jakim stopniu gorsza to kwestia szczegdtowej
dyskusji.

Na ciekawy aspekt podobienstwa migdzy nauka a sztuka wskazuje Danto przy okazji
przemyslen na temat postimpresjonizmu, ktorego artySci ,nie tyle przedstawiajg, ile
wyrazajg” [S. 17], a czego teoretycznym wyrazem byta teoria ekspresji B. Crocego (1902).
Podejscie wiloskiego filozofa jest godne uwagi dlatego, ze w teorii percepcyjnych
odpowiednikéw (teoria mimetycznosci) zostawia miejsce dla niezgodnosci, wyjasnianych
odtad jako zaleznych od uczu¢ (teoria ekspresji). Jednak na szczeg6lng uwage zastuguje fakt,
ze ,,historia sztuki nabywa catkowicie odmienng strukturg” [S. 18]. Sztuka traci progresywna
historie, a staje si¢ nastepstwem indywidualnych aktéw, co jest naturalng konsekwencja, gdyz

pojecie ekspresji nie ma ewolucyjnej cigglosci (odmiennie niz przedstawienia mimetyczne).

2 7.S. Kuhn Struktura..., s. 100-111, 205.
22 Wszystkie cytaty opatrzone odniesieniem do strony podanej w kwadratowym nawiasie odnosza si¢ do
niniejszego wydania.
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To pozwala uja¢ nieciagtos¢ historii sztuki, relatywizujac ja do poszczegdlnych artystow, gdy
jeden styl [sztuki] wystepuje obok drugiego, jak w archipelagu” [s. 19].

Kiedy mowa jest o przejéciu, mniej lub bardziej radykalnym, to przywolujac Kuhna
wiemy, ze kazda zmiana jest prowokowana przez pojawienie si¢ anomalii prowadzgcej do
kryzysu. I cho¢ Danto nie uzywa pojecia anomalii, to jej opisowym odpowiednikiem sg jego
stowa odnoszace si¢ do sztuki wspotczesnej. Jego zdaniem, gleboka zmiana o wielorakich
konsekwencjach, zaczyna sie ,,wraz z historycznym przejsciem do nowoczesnej Sztuki” [s.
15], czego nie nalezy rozumie¢ jako czasowg wskazowke. Wyrazenie ,,nowoczesna sztuka”
charakteryzuje stylistyczny okres, jak manieryzm czy barok i oznacza okreslong zmiang.
Jednak, co podkresla Danto, ,,przejscie do okresu, ktory ta nazwa okresla, nie jest tylko
kolejnym przejsciem do nowego okresu: jest to przejScie do nowego rodzaju okresu. To
oznacza swoisty kryzys” [s. 15].

Nowe fakty artystyczne to swoiste anomalie, ktorym nie sg w stanie podotad
standardowe racjonalizacje, zar6wno trzymajace si¢ obowigzujacej teorii, jak i od niej
odbiegajace — np. wyjasnienia niezyczliwych krytykdéw — w strone¢ wyjasnien psycho- lub
socjo-patologicznych. Nowe fakty (obrazy) tak bardzo zawiodly w uzyskaniu ,,percepcyjnej
rOwnowaznosci” z elementami badz Swiata prawdziwego, badz §wiata sztuki, ze konieczne
okazalo si¢ jakie$ wyjasnienie ich istnienia [S. 17]. Ta sytuacja pokazuje, zdaniem Danto, jak
bardzo sztuka odbiega od nauki. W tej ostatniej naukowcy nie winig $wiata, gdy ,.teorie
okazujg si¢ chybione”, lecz je zmieniaja, az ,,zaczynaja odpowiada¢ rzeczywistos$ci” [s. 17].
Mozna wigc sadzi¢, co znajduje potwierdzenie w stowach Danto, ze zapalczywa i
bezkrytyczna obrona starej teorii prowadzita do oskarzen badz nowej sztuki, badz tworzacych
ja artystow. Lecz i tutaj pojawialy si¢ propozycje teoretyczne stawiajace sobie za cel
pogodzenie nowej sztuki ze starg na bazie ogélniejszej teorii, czego przyktadem moze by¢
postimpresjonizm. Problem artystow tego nurtu w sztuce nie polegal na trudnosci z
wytworzeniem ,,percepcyjnych odpowiednikow”, lecz na tym, ze poszukiwali oni czego$,
czego nie mozna byt zrozumie¢ w kategoriach dotychczasowej teorii.

W sytuacji skrajnej niezgodnosci stara teoria musi zosta¢ zastgpiona: ,,Opracowuje si¢
wigc nowa teori¢, ktéra przejmuje mozliwe kompetencje starej teorii, razem z
dotychczasowymi opornymi faktami” [s. 3]. Takich epizodéw prowadzacych do niespdjnosci
(,,niewspotmiernosci™) bylo kilka w XIX i XX wieku. W artykule Of Time and the Artist®

Danto przywoluje wczesny epizod impresjonizmu, ktory taczyt si¢ z wystawieniem przez

2 The Nation” 7, VI, 1999.
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Edwarda Maneta Sniadania na trawie (Déjeuner sur I'herbe, 1863), i ktéry zapoczatkowat
epoke modernizmu w sztuce. We wspomnianym juz artykule Swiat sztuki przywotuje z kolei
epizod postimpresjonizmu, tradycyjnie tgczony z Salon des Indépendantes (1884) i takimi
artystami, jak: Georges Seurat, Paul Signac, Camille Pissaro, czy Charles Angrand. A jest
wazne w tym kontekscie, ze wezesni modernisci odrzucili iluzjonizm na rzecz poszukiwania
wilasnej definicji sztuki, czego naturalng i1 pierwsza konsekwencja byto odrzucenie
perspektywy.

W przypadku tych propozycji artystycznych zaakceptowanie ich i wiaczenie do starej
teorii obok np. Przemienienia Rafacla, wymagato — jak pisze Danto — ,,nie tyle rewolucji
smaku, ile raczej radykalnej zmiany teorii” [s. 3]. A wig¢c rewolucja dotyczaca nie smaku, lecz
teorii mogta w nowy sposdb wyjasni¢ status tych przedmiotow jako dziet sztuki, co po
pierwsze moglo zapewni¢ im artystyczne wyzwolenie, oraz po drugie, wydoby¢ nowe
znaczace cechy zaakceptowanych juz dziel. W praktyce oznaczalo to, ze propozycja
postimpresjonistow nie mogta zosta¢ przyjeta w ramach imitacyjnej teorii sztuki, zgodnie z
ktéra sztuka ze swej istoty miata charakter mimetyczny. Wobec tego konieczna byla nowa
teoria.

Taka teorig byla, wedlug Danto, teoria realistyczna, ktora pozwolita na wlasciwe
ujecie nowych faktéw artystycznych, a tym samym pozwolita przyjaé, ze artySci pomyslnie
tworzyli nowe formy ,,réwnie rzeczywiste jak te, ktore (...) starsza sztuka udatnie nasladowata
w swych najlepszych przyktadach” [s. 4]. A wigc ta teoria pozwolita traktowaé malarstwo
postimpresjonistyczne jako sztuke, a przy tym byla na tyle szeroka, ze zapewnila ,,zupetie
nowy sposob patrzenia na malarstwo, zarowno stare, jak i nowe” [Tamze]. Nowa teoria nie
jest eliminujaca, lecz rozszerzajaca, dzigki niej dzieta sztuki ,,ponownie wkroczylty w obszar
rozwazan, z ktorego starata si¢ je wykluczy¢ teoria sokratejska”, a wigc mimetyczna [Tamze].
W konkluzji Danto stwierdza, ze ,,postimpresjonizm odnidst zwycigstwo w ontologii”
[Tamze], co oznacza, ze propozycje artystow tego nurtu weszlty do dziedziny sztuki.

Sprawa wydaje si¢ latwiejsza, gdy wyjasnienia Danto odnosza si¢ do
modernistycznego przelomu w sztuce, wyznaczonego dzietami postimpresjonistow (czy tez
wczesniej impresjonistow). Sytuacja zmienia si¢ dramatycznie, gdy rozwazamy sztuke XX
wieku, szczegolnie z okresu drugiej awangardy, kiedy to dzietami staja si¢ przedmioty
nieodréznialne od swych zwyczajnych odpowiednikow. W tych wlasnie przypadkach
zalezno$¢ od teorii staje si¢ glgboka i dla Danto oczywista.

Faktyczna sytuacja w sztuce dokladnie odpowiada modelowi Kuhna: po okresie

stabilizacji, ktory w tym przypadku trwal praktycznie do konca XIX wieku, pojawily sie
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anomalie naruszajace status quo, ktoérych nie mozna byto wiaczy¢é do obowigzujacej teorii.
Sytuacja konfliktu doprowadzita do ostrego kryzysu w sztuce, ktory dotkngt wszystkich
fundamentalnych dla niej kategorii, jak samo rozumienie dziedziny sztuki, dzieta sztuki,
tworczo$ci, pigkna. Dobrze wpisuja sie¢ w t¢ sytuacje stowa Kuhna, ze mamy tu do czynienia
z dwoma sposobami myslenia, dwoma sposobami zycia spolecznego, ktérych nie mozna
pogodzi¢. Jednak radykalno$¢ zmian powoduje tak duzy opor w przyjeciu nowego myslenia,
ze mimo uptywu wieku i wielu propozycji teoretycznych (oraz coraz radykalniejszych, wrecz
drastycznych, dziatan artystycznych) nie wypracowano teorii nowej, ,,porewolucyjnej”, ktora

zyskataby powszechng akceptacje.

IV. Sztuka a filozofia: zniewolenie sztuki

Historia estetyki dowodzi — zdaniem Danto — zachwianych relacji migdzy sztuka a filozofia,
ujawniajac represyjny charakter tej ostatniej; dowodzi, ze jest w niej obecna silna presja do
izolacji sztuki. Pisma Danto sg ilustracja tych tez, cho¢ takze wykraczaja poza nie, bedac
obrazem wzajemnych relacji miedzy sztuka a filozofia, nawet gdy relacja ta nie jest
bezposrednim przedmiotem refleksji. Obraz tych zwiazkow jest 1 wiekowy i zlozony, a
nierzadko 1 zagmatwany, lecz wyraza historyczng sytuacje obu dziedzin.

Juz z pierwszych filozoficznych dziet poswigconych sztuce wylania si¢ obraz
konfliktu (,,wojny”) miedzy filozofia a sztuka. Zwycigsko wyszta z niego filozofia,
doprowadzajac w efekcie do swoistego zniewolenia i podporzadkowania sztuki. Danto
wyr6znia dwa modelowe przypadki tego zniewolenia: platonski — oznaczajacy marginalizacje

(,,efemeryzacje”) sztuki, i heglowski — oznaczajacy podporzadkowanie (,,przejecie’) sztuki.

1. Model Platohski

W Platonskim modelu mozna wyr6zni¢ dwie formy nacisku na sztuke i zarazem dwie formy

jej ,.marginalizacji”: pierwsza to sformulowanie takiej ,,ontologii, w ktorej rzeczywistos$¢

9924

bylaby logicznie uodporniona na sztuke Platonskiej strukturze $wiata odpowiada

okreslona struktura poznania, mamy wigc poziom zmystowy, poziom jezyka, poziom modeli

* A.C. Danto, Filozoficzne zniewolenie sztuki, thum. M. Janiak, [w:] ,,Studia Estetyczne” XXIII(1986-1990), s.
22. Dalej cytowane jako (Z). Por. A.C. Danto, The Philosophical Disenfranchisement of Art, New York 1986, s.
1-21.
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oraz poziom istoty rzeczy. W tej hierarchicznej (gradualnej) konstrukcji sztuka znajduje si¢
ponizej §wiata zmyslowego, a wigc na najnizszym poziomie bytowym, poziomie wyobrazen,
co oznacza najwieksze oddalenie od poziomu istoty-prawdy rzeczy. Jesli $wiat zmystowy jest
swiatem pozorow (odbitym), to §wiat sztuki jest sferg podwojnego odbicia, w ktorym sztuka
tworzy pozory-pozorow. Jest to swiat podwojnie zafatszowany 1 oddalony od §wiaty prawdy,
ktorym zajmuje si¢ filozofia. Drugim etapem nacisku jest calkowite zracjonalizowanie sztuki,
pozwalajac na opanowanie uczu¢ przez rozum. Doskonatym uciele$nieniem tego etapu jest
Sokrates, ktory w dialogach Platona demonstruje, jak rozum, krok po kroku, ,,poskramia
rzeczywisto$¢ przez wchianianie jej w pojecia” (Z 22). Ratio zawlaszcza sfere pigkna,
dokonujac radykalnego rozdzialu miedzy racjonalno$cia a emocjonalno$cig. Rezultatem
racjonalizacji jest oddzielenie sztuki od zycia oraz rzeczywisto$ci. Podstawg rozdziatu w obu
przypadkach jest ontologiczno-epistemologiczna przepa$¢ mig¢dzy sztuka a Zyciem oraz
sztuka a rzeczywistoscia.

Dziatalno$¢ artystéw sprowadza si¢ do nasladowania praktycznej wiedzy
rzemie$lnikow 1 uzyskiwanych przez nich, dzigki tej wiedzy, wytworow. Za tym pogladem
stoi przekonanie Platona, Ze artysta (sztuka) moze nasladowa¢, nie posiadajac najmniejszej
nawet wiedzy na temat tego, co nasladuje. Wylania si¢ z tego obraz skrajnie zdegenerowanej
dziedziny, co wynika z jej istotowego charakteru; jest ,,epifenomenalna, jak sen albo cien,
albo tez zwykte odbicie” (Z 21). Konsekwencje takiej postawy maja charakter metafizyczny
oraz polityczny. W efekcie pierwszej postawy artysta zostaje pozbawiony dostepu do
rzeczywisto$ci prawdziwej, z ktorg jest zwigzany w sposob tak luzny, Zze nasladowanie nie
jest wyrazem teorii, lecz petng mocy metafora impotencji artysty. Efektem drugiej postawy
jest usunigcie artysty z panstwa, CO zostaje dodatkowo wzmocnione argumentami o
charakterze prawnym, pedagogicznym, oraz etycznym. To sg zasadnicze powody, dla ktérych
Danto przypisuje teorii Platona charakter polityczny, jego samego uznajac za metafizycznego
polityka. Teoria ta wyraza ch¢¢ Platona podporzadkowania ludzi, na drodze do czego stoi
sztuka.

To podejscie Platona do sztuki znalazto swoich kontynuatorow w historii, az po czasy
wspotczesne wiacznie. Zakonczony sukcesem Platonski atak na sztuke spowodowal, ze
mieli$my do czynienia z dwoma obecnymi w historii filozofii sposobami podporzadkowania
sztuki 1 tym samym uczynienia j3 bezpieczng: badz z analitycznym wysitkiem zmierzajagcym
do marginalizacji sztuki, badZ z uznaniem jej pewnej waznosci, cho¢ zdecydowanie ponizej
filozofii. Takie podejscie do sztuki nie moze wszakze dziwic, jesli pamigtamy, ze filozofia

nastepnych wiekdéw sprowadzata si¢ do dopisywania kodycyli do platonskiego testamentu
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filozoficznego. Najwybitniejszymi filozofami w tym nurcie byli Immanuel Kant oraz Artur
Schopenhauer, ale i w XX w. przynalezg tu tacy mysliciele jak George Santayana, Edward
Bullough, Jerome Stolnitz, Eliseo Vivas, czy Dickie. Wszystkich cechuje odrdznienie i
oderwanie sztuki od zycia, w czym pomocne ma by¢ jej nierzadko esencjalistyczne

postrzeganie.

2. Model Heglowski

Drugi sposob postrzegania sztuki pochodzi od Georga W.F. Hegla. Polega on na przejeciu i
tym samym podporzadkowaniu sztuki przez filozofi¢. W tej strategii sztuka zostaje
ulokowana obok filozofii, przez co otrzymuje pewien ,,stopien waznosci”. To jednak nie
oznacza zréwnania obu dziedzin. Sztuka czyni ,,to samo, co filozofia, tylko niezdarnie”, a
wigc co najwyzej jest niepelng, gorsza, stabsza postacig filozofii. Jednak w Heglowskim
planie historii (rozwoju) dziejow sztuka pemi doniostg role. Swiat jako historia, w ujeciu
Hegla, pozwala na ,,dialektyczne objawienie si¢ $wiadomos$ci samej sobie” (Z 29). Ten proces
zdobywania $wiadomosci konczy si¢, gdy po przej$ciu koniecznych etapéw rozwoju
swiadomo$¢ osigga absolutng wiedzg, polegajaca na zniesieniu dualizmu przedmiotu i
podmiotu. Jednym z tych etapow jest sztuka, obok religii i filozofii, za§ wszystkie trzy
dziedziny prowadza do odstonigcia Absolutu, cho¢ czynig to w odmienny sposob: sztuka
poprzez forme¢ zmystowa, religia poprzez wyobrazni¢ obrazowa, a filozofia poprzez czysta
mysl.

Z dialektyki Hegla wynika, Ze ,historyczng misja sztuki jest uczynienie filozofii
mozliwej” (Z 29) i ze jest to — nalezy to podkreslic — jej rola istotna oraz dla niej
wyczerpujaca. W tym momencie sztuka przeksztalca si¢ w filozofi¢ sztuki, a wigc w chwili,
gdy ,,osiggneta swg misj¢ duchowg ujawniajagc w samym swym sercu filozoficzng istote” (Z
29) ulega zakonczeniu. Jest wigc jasne, ze sztuka jako filozofia jest jej samo-wyobcowang
forma, ale tylko ona sama moze doprowadzi¢ do wyjasnienia wlasnej natury. Cena jednak jest
wysoka i w efekcie oznacza samozniszczenie. Sztuka taka potrafi zinterpretowaé wlasna
historie, gdyz jest samo$wiadoma tej historii. Zdaniem Danto, z takg wtasnie sytuacjg mamy
do czynienia obecnie. I ta samo$wiadomos¢ staje sie czescig jej natury. Jednak taka sztuka
przestaje by¢ sztukg przeksztatcajac sie w filozofig. Paradoks polega wiec na tym, ze
rozwigzanie problemu Sztuki oznacza zniknigcie sSamego problemu, czyli zniknigcie sztuki.

Powyzsza charakterystyka pozwala teraz na lepsze rozumienie stow Danto, gdy mowi

on ze ,historia sztuki jest historig ttumienia sztuki” (Z 19), historig jej wielowiekowego
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marginalizowania. Dlatego tez nie mozemy okresli¢ czym jest sztuka, gdyz nie mozemy
oddzieli¢ sztuki i filozofii od siebie (,,s3 tak wewngtrznie potaczone), bowiem w pewnej
mierze sztuka jest ,,tworzona przez to, za co si¢ ja filozoficznie uwaza” (Z 20). Wazng
konsekwencja tego pogladu jest to, ze istota sztuki zostaje jej narzucona przez filozofie, a nie
przez nig odkryta. Jak wiemy, poglad ten si¢ga swymi korzeniami do ontologii Platona, lecz
kontynuacj¢ odnajdujemy rowniez w XX w., gdyz skutecznie czynita to réwniez filozofia
analityczna. Jednak ,komiczna sprawiedliwos$¢”, jak mowi Danto, sprawila, ze to co
wczesniej dotyczyto sztuki, w XX wieku dotyczy samej filozofii. Przyktadem jest tu
pozytywizm, ktéry nauce podporzadkowat filozofig, traktujac ja badz jako ,,pseudo-nauke”, a
oferowang przez nig wiedze, jako gorszego rodzaju od wiedzy naukowej, badz tez jako
»proto-nauke”, nasladujaca daremnie metody naukowe.

Dla dalszych uwag wazna jest konkluzja Danto, ktéry stwierdza, ze sztuka powinna
si¢ usamodzielni¢ i tym samym uprawomocni¢ swoj status jako dziedziny réwnorzednej
wobec filozofii. To jest drugi, postulatywny watek jego rozwazan, w ktoérych Danto
przedstawia heglowski model filozofii historii sztuki, zgodnie z ktérym sztuka z koniecznosci
dotarta do konca, uzyskujac filozoficzng samo-$wiadomo$é®. Tym samym, potrafita
podwazy¢ i przezwyci¢zy¢ wyznaczone jej miejsce i role w historii filozofii, ktora ,,jako taka
moglaby prawie zosta¢ uznana za wielki zbiorowy wysilek zdazajacy do zneutralizowania
dziatalno$ci sztuki” (Z 19). Analiza zwigzku obu dziedzin jest utrudniona przez to, ze w
pewnej mierze filozofia konstytuuje sztuke, ,,jej substancja jest w czgsci tworzona przez to, za

co si¢ ja filozoficznie uwaza” (Z 20).

V. Artysta a historia: uwolnienie sztuki

Rozwijajac idee¢ §wiata sztuki Danto, inspirowany historiozofig Hegla, przedstawit witasny
model historii sztuki. Z jego uwag wynika jasno, ze sztuka posiada histori¢, ktéra ma
charakter progresywny. W takim modelu linearnego rozwoju sztuka zmierza do pewnego
celu, ktory jest rowniez zakonczeniem jej rozwoju. Czy jest to zarazem zakonczenie Samej

sztuki?

% Jest sprawa bardzo interesujaca, ze ten zwigzek obu tekstow whasciwie umknat uwadze krytykow i polemistow
Danto, mimo ze on sam méwi o nim wyraznie. Zob. A.C. Danto, ,Preface”, The Philosophical
Disenfranchisement of Art, New York 1986, s. ix-xvi.
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Danto wyrdznit trzy typy sztuki, odpowiednio do trzech okresow w jej rozwoju: jest to
sztuka na$ladowcza, sztuka realistyczna oraz sztuka poznawcza (cognitive art)®®. Pierwszy
typ zatamat si¢, gdy do $wiata sztuki zostat wprowadzony film, dokonujgc zasadniczego
przetomu. Warto zauwazy¢, ze przetom ten zostal spowodowany czynnikami zewngtrznymi.
Szczegbdlnie wazny jest typ drugi, gdyz zwigzana z nim sztuka neoawangardowa drugiej
potowy XX wieku byla ostatnim etapem przemian, prowadzacym do przeksztatcenia si¢
sztuki w swoje przeciwienstwo, a wiec sztuki trzeciego typu. Sztuka poznawcza (refleksyjna)
pojawita si¢ w wyniku czynnikow wewnetrznych, jako wyraz refleksji nad wilasnym
znaczeniem 1 dalszym rozwojem. Dziela artystow nalezacych do tego nurtu w sztuce, sa
wyrazem pewnej tendencji obecnej w sztuce od dawna, a osiggajacej swoj najwyzszy wyraz
w poprzednim wieku. Otoz historia sztuki jest zapisem ilustrujacym rozwoj sztuki w kierunku
jej samorealizacji, w wyniku zdobywania przez nig samo$wiadomosci. Jego zdaniem, sztuka
w XX wieku wypelnila swoje przeznaczenie, a jej historia dobiegla konca, osiagajac etap
»posthistoryczny”. Co to jednak oznacza i czym jest ten posthistoryczny okres rozwoju
sztuki?

Podobnie jak $wiat w swym historycznym wymiarze jest odkrywaniem $wiadomosci
samego siebie — stwierdza Danto — tak sztuka Duchampa, Warhola i artystow im podobnych
stawia pytanie o filozoficzng nature sztuki z wnetrza samej sztuki. Artysci ci dokonali tego,
co — cho¢ bylo glgbokim pragnieniem i zamierzeniem Platona — nie bylo mozliwe do
zrealizowania w tym czasie: sztuka w wyniku wewngtrznej przemiany przeksztalcita si¢ w
filozofig, co oznacza powazne i wielorakie zmiany. Wczesniejsze, Sokratejskie, pytanie
»czym jest sztuka?”, wyrazalo przede wszystkim nie watpiaca akceptacje sztuki. Pytanie to
postulowato odpowiedZz wskazujacg istote sztuki, a wigc jej cechy konieczne. Teraz
Sokratesowe pytanie otrzymato form¢ nadang mu przez Duchampa i Warhola: ,,dlaczego co$
jest dzielem sztuki?”. Jest to wiec pytanie o przyczyne (przyczyny) sztuki. Roznica migdzy
pytaniami ujawnia diametralng zmiang sytuacji dziela sztuki; wczesniej jego istnienie byto
naturalne, pytanie za$ dotyczylo racji wewnetrznych, obecnie istnienie dzieta stracito swoja
oczywisto$¢ i wymaga dla siebie uzasadnienia, ktore przychodzi z zewnatrz. (Z 28)

Danto podejmuje to pytanie w doslownej niemal formie, dajac tym dowdd jego
wazno$ci dla swoich rozwazan nad sztukg wspoOlczesng. Pisze, Ze jest naiwnos$cig
»traktowanie pisuaru tylko jako przedmiotu estetycznego”. Jest to naiwnos$¢ filozoficzna,

mozna doda¢, gdyz przy takim podejsciu zostaje pominigta ,,pojeciowa 0§’ tego dzieta, do

2% Uwagi dotyczace problematyki ,konca sztuki” zostaly ograniczone do minimum, z powodow, ktore
wyjasniam w cze¢sci VII niniejszego wstepu.
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ktorego — zdaniem Danto — odnosi si¢ jego pytanie, ktore w najogolniejszej postaci otrzymato
nastepujaca forme: ,,jaka to wewngtrzna ewolucja w historii sztuki uczynita pytanie-przedmiot
Duchampa historycznie mozliwym, jesli nie nawet historycznie koniecznym”. (Z 29) Pytanie
to ptynie z ducha Duchampowego aktu i jest odpowiednikiem wyrazonego przez to dzieto
problemu: ,,dlaczego — odnoszac si¢ do siebie samego — ma ono by¢ dzietem sztuki, podczas
gdy co$ innego, wygladajacego doktadnie tak samo, jak ono — odnoszac si¢ teraz do klasy nie
wyroznionych pisuaréw — stanowi po prostu przemystowg armature sanitarng?”. (Z 28)

Ta mozliwo$¢ (koniecznos¢) wynika z faktycznego stanu 6wczesnego Swiata sztuki. 1
to wypada podkresli¢; nie dzieto Duchampa wprowadzito zamieszanie do tego $wiata, lecz
bylo jego wyrazem, tzn. wyrazem zamieszania w tym $wiecie. Wczesniejsze, historyczne,
odpowiedzi na pytanie o to, czym jest sztuka, byly zgodne z akceptowanymi ideatami §wiata
sztuki w danym okresie, dociekaly one czegos, co de facto, w sposdb ukryty, byto juz zawarte
w samym pytaniu. Pytanie to odnosito si¢ do przedmiotu, ktérego przynaleznosci do sfery
sztuki nikt nie kwestionowatl; chodzito jedynie o odkrycie estetycznej istoty przedmiotu, ktory
juz byl estetyczny, juz nalezat do sfery estetycznosci; chodzito wigc o ujawnienie, odkrycie
czegos$, co juz tu bylo, cho¢ niejawnie. Natomiast pytanie Duchampa dotyczyto przedmiotu,
ktory jednoczyt sferg potocznosci 1 artystycznosci, tym samym wykraczat w teorii poza sfere
estetyczng pytajac o konstytuujace jg warunki. Nic nie bylo oczywiste i naturalne, nic nie byto
wczesniej zalozone dla tego pytania, gdyz dotychczasowe rozumienie sztuki przestalo nagle
obowigzywac; nie byto juz wiadomo, czym jest sztuka.

Historyczna wazno$¢ sztuki wynika z faktu, ze umozliwita ona filozofi¢ filozofii
sztuki; kazdy nurt w sztuce nalezacej do modelu poznawczego tworzyt teorie, ktéra coraz
lepiej wyrazata 6w model, przyczyniajac si¢ do poznania samej natury sztuki. Jednak ujecie
sztuki w takiej perspektywie prowadzi do wniosku, Ze jej istnienie jest coraz bardziej zalezne
od teorii. Dziela tej sztuki minimalizuja (marginalizuja) wazno$¢ swej strony zmystowej,
redukujac ja do poziomu zerowego, podczas gdy teoria tych dziet zyskuje na waznosci w
stosunku odwrotnie proporcjonalnym. W rezultacie pozostaje tylko teoria, natomiast sztuka,
jak stwierdza Danto, ,,znika ostatecznie zaslepiona czysta mysla o sobie i pozostaje jedynie
przedmiotem wlasnej teoretycznej §wiadomosci” [S. 25]. Sztuka, tym samym, dotarta do
swego kresu, osiagajac koniec swej historii. Co wiasciwie ulegto zakonczeniu?

Dla Danto jest jasne, ze sztuka bedzie nadal ,,wytwarzana”. Jednak ,,wytworcy” sztuki
dziatajacy w posthistorycznym okresie, beda tworzyli prace pozbawione waznosci i znaczenia
w aspekcie historycznym, ktore to cechy byly tradycyjnie ze sztuka laczone. Historyczny

okres sztuki zostat zamknigty w chwili, gdy artysci otworzyli droge dla filozofii,
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przeksztatcajac w nig sztuke. Teraz wiadomo juz, czym sztuka jest i co znaczy. Taki stan
rzeczy wynikt z samej natury sztuki, z jej historycznego rozwoju, ktoéry doprowadzit do
wewnetrznego, cho¢ nie faktycznego, konca.

To, co jeszcze w XIX wieku, a wiec w czasie ,,historycznym”, nie budzito zadnych
watpliwosci 1 do czego wystarczalo zwyczajne, ,,nieuzbrojone” oko, teraz, gdy znikty
wszelkie granice 1 podzialy, a wigc w czasie ,,posthistorycznym”, stalo si¢ wysoce
problematyczne. Taki stan rzeczy oznacza ,,koniec sztuki”, co dla Danto jest rownoznaczne z
koncem historycznej sztuki i zarazem poczatkiem sztuki posthistorycznej. Teraz zwyczajne
oko musi zosta¢ ,uzbrojone” w mysl filozoficzng, w teori¢ opisujaca nowa sytuacje,
poniewaz sztuka ucielesnia filozofie, sztuka stata si¢ filozofig. Dlatego $wiat sztuki konca XX
wieku potrzebuje filozoféw i Danto jest pierwszym z nich; cho¢ dla tej sztuki jest takze
czyms$ wiecej: ,,jest jej prorokiem” [s. 26].

Mozna by sadzi¢, ze koniec sztuki jest jej sukcesem, co z Kkolei oznacza porazke
kultury, w ktorej sztuka stracita znaczenie, przeksztalcajac si¢ w swoje przeciwienstwo.
Jednak Danto nie jest pesymista. Rozwoj sztuki zatoczyt koto; sztuka byta filozofig w czasach
starozytnych, a jej oddalanie si¢ od filozofii jako dazenie do usamodzielniania si¢
paradoksalnie zblizylo jg do filozofii. Jest to wszakze inna filozofia, gdyz dotyczy innego
$wiata. Zdaniem Danto, nadszedt wiek pluralizmu wyboréw, sadow i1 dziatan; ,,mozna by¢
abstrakcjonistg rano, fotorealistag po potudniu i minimalistg wieczorem” [s. 26]. | to, co dzisiaj
wydaje si¢ upadkiem, moze okaza¢ si¢ czym$ wartoSciowym w przyszlym $wiecie. Danto
chce by¢ prorokiem sztuki, ktéra nie ma ,,przysztosci”, a wigc prorokiem przysziosci bez
przysztosci. Czas historii si¢ skonczyt, a nastal czas filozofii. To jest czas odpoczynku, gdyz
wszystko jest dzietem sztuki. Jednak Danto nie odpoczywa, jest filozofem, nie artysta, a

filozofii nie grozi koniec.

VI. Dzieto sztuki: przedmiot wskazany

Danto uwaza si¢ za szczesciarza, ze mogh zy¢ w okresie wielkich przemian w sztuce, ktorych
ukoronowaniem byty popart i minimalizm. Galerie Nowego Jorku z lat sze$¢dziesigtych
zesztego wieku nauczyly go wigcej, niz gdyby podstawag wiedzy byto studiowanie estetyki
odwotujacej si¢ do wezesniejszych kierunkow artystycznych. Od razu jednak zastrzega sig, ze
wypracowana przez niego teoria nie ogranicza swojej waznosci tylko do nurtéw

artystycznych, ktére ja zainspirowaly. Zaden z nich nie jest spetnieniem historii sztuki. Ich

22



Leszek Sosnowski

waznos$¢, zdaniem Danto, polegala na tym, ze oba kierunki staly si¢ natychmiastowym
spelnieniem obietnicy radykalnego pluralizmu. Niemniej jednak, wszystkie zmiany praktyki
historycznej 6wczesnego $wiata sztuki pozwolily mu na sformutlowanie swojej filozofii
sztuki?’.

Cele, jakie postawit sobie Danto tworzac t¢ filozofi¢, nie odbiegaty od problemow i
prob ich rozwigzania na gruncie tradycji filozoficznej, dla ktorej zasadniczym odniesieniem
byta sztuka mimetyczna. Jego zamiarem (i ambicjg) bylo sformulowanie teorii
esencjalistycznej, o uniwersalistycznym charakterze obowigzywania. Mimo, ze esencjalizm i
historycyzm sg postrzegane jako antytetyczne, to Danto traktuje je jako uzupeiniajace sie i
ekwiwalentne, w odniesieniu do sztuki. Jest gleboko przekonany, ze istnieje istota sztuki,
ktéra umozliwia pluralizm w sztuce. To, oczywiscie, wyklucza ograniczenie tej istoty do
jednego lub nawet kilku przyktadéw tej sztuki. Dla Danto swoistym wyzwaniem byt ow
(krancowy) pluralizm, ktory — jak si¢ wydawato — wykluczal mozliwo$¢ znalezienia istoty,
czynigc niemozliwym sam esencjalizm w sytuacji, gdy dzieta sztuki miaty pozornie tak
niewiele wspdlnego. Jednak w opinii Danto dopiero te osiggnigte krancowe odmiennosci
pozwalaja na dostrzezenie pojedynczego, uniwersalnego pojecia, wyrazajacego ich istote.

Od poczatku swojego istnienia do wieku XIX tworczos¢ artystyczna byta zwigzana z
imitacyjng teorig sztuki. Problemem nie byto wiec zadne dzielo, ktore speiniato ten model
relacji do $wiata. Problematyczna mogta sta¢ si¢ tylko taka propozycja artystyczna, ktora
naruszata 6w model. Jednak wéwczas nie byla dzielem w powszechnym uznaniu, a jedynie
propozycja do zaakceptowania. Sprawa ma wigc charakter paradoksalny. Propozycja
artystyczna, ktéra naruszata obowigzujace wzorce mogta nie zosta¢ wiagczona do klasy dziet
sztuki, o co zabiegali konserwatysci estetyczni, mogla tez zosta¢ wiaczona do dziedziny
sztuki, o co zabiegali reformatorzy estetyczni. Taki proces mogt mie¢ charakter radykalny i
oznacza¢ odrzucenie dotychczas obowigzujacej teorii, badz tez tagodny 1 oznaczaé jej
rozszerzenie. Cho¢ Danto pisze tu o nauce, to jednak per analogiam mozemy jego stowa
odnies¢ takze do sztuki: ,,W nauce, cho¢ nie tylko, czgsto przystosowujemy nowe fakty do
starych teorii, wykorzystujac pomocnicze hipotezy, co jest wybaczalnym w koncu
konserwatyzmem, gdy rozwazang teori¢ uwaza si¢ za zbyt wartos§ciowg, by ja wyrzuci¢ od
razu i w catosci”’[s. 2]. W kazdym przypadku taka decyzja pociggata za sobg donioste

konsekwencje. Nowe dzieto rozsadzalo ramy starej teorii i badZz ulegala ona rozszerzeniu,

27 A.C. Danto The End of Art: Philosophical Defense, [w:] History and Theory 37(1998), s. 128.
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badz uniewaznieniu, a panujgca teorig stawata si¢ nowa, ktérej pewna czgscig mogla by,
cho¢ nie musiala, teoria stara.

Taka wlasnie sytuacja zaistniala w XX wieku, szczegdlnic w jego drugiej polowie,
gdy na scen¢ artystyczng weszli artysci popartu. Ich dziela czy dzieta ich bezposredniego
poprzednika Roberta Rauschenberga uaktualnity pewne kwestie rozwazane juz wczedniej
przez Wittgensteina, dotyczace problematyki nieodréznialnych przedmiotéw. Danto podjat to
zagadnienie 1 przeniost na teren estetyki, uznajac za filozoficznie niezwykle istotne.
Zagadnienie to mozna wyrazi¢ w formie pytania o kryteria pozwalajace na rozstrzygnigcie,
ktéry z dwoch nieodréznialnych przedmiotow moze zostaé uznany za dzielo sztuki.
Konsekwencje pytania dotycza wigc definicji i1 teorii dzieta sztuki, a odpowiedz Danto
okazala si¢ najwazniejszym bodaj glosem w toczacej si¢ wowczas dyskusji. Systematyczne
rozwazania wyznaczane tre$cig tego pytania wypehnity okres niemal dwudziestu lat pracy
Danto, od artykutu The Artworld do najwazniejszego dziela poswigconego tej problematyce
The Transfiguration of the Commonplace, choé¢ oczywiscie pozniej stanowily roéwniez
przedmiot jego dociekan. Ponadto, rozwazania te doprowadzity do sformutowania
kontrowersyjnej, a w opinii pewnych badaczy skandalicznej koncepcji konca sztuki.

Problematyka nieodroznialnych przedmiotow byla rozwazana przez Danto w kilku
artykutach. Po raz pierwszy pojawita sie w artykule Swiat sztuki, zainicjowana artystycznym
wydarzeniem, jakim byto wystawienie przez Warhola dzieta Brillo Box (Nowy Jork, Stable
Gallery, 1964 rok). W tym wiasnie czasie Danto przebudzit si¢ z filozoficznej drzemki,
sprowokowany ,.kartonami” Warhola, ktore wstrzasnety filozoficzno-estetycznym $wiatem
mysliciela amerykanskiego. W artykule tym postawit on dramatyczne pytania: o nowg relacje
miedzy sztuka a S$wiatem (czy ,zatlamalo si¢ cale rozréznienie migdzy sztukg 1
rzeczywisto$cig?”); o filozoficzno-estetyczny status przedmiotéw tego $wiata (,,czy caty §wiat
sklada si¢ z utajonych dziet sztuki oczekujacych, jak chleb i1 wino rzeczywistosci,
przemienienia dzigki jakiemu$ ciemnemu misterium, w nieodréznialne ciatlo 1 krew
sakramentu?”); o miejsce i role artysty w tym $wiecie (,,Czy ten czlowiek [Warhol] jest kim$
w rodzaju Midasa, ktory wszystko, czego dotknie, przemienia w ztoto czystej sztuki?” [S.
13]). Poszukiwanie odpowiedzi na te pytania zajeto mu kilkanascie nastgpnych lat wytezonej
pracy, intensywnych poszukiwan i przemyslen.

Podsumowaniem wyrdznionych powyzej problemow, dotyczacych konkretnych
przedmiotow 1 dziet sztuki, moze by¢ pytanie o to, jaka jest réznica mi¢dzy wizualnie
nieodréznialnymi przedmiotami, z ktorych jeden pochodzit ze swiata zwyktych przedmiotow

codziennego uzytku (opakowanie kartonowe $rodka do czyszczenia Brillo Box, spotykane w
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supermarkecie), natomiast drugi, wierna kopia pierwszego, pochodzit ze §wiata sztuki (dzieto
Warhola Brillo Box %; Danto podawat takze inne przyktady: dwoch identycznych pisuardw,
lopat do ods$niezania czy krawatow). W eliminacyjnej odpowiedzi Danto stwierdza, ze w
odroznieniu tych przedmiotéw nie moze pomoc odwotanie si¢ do jakosci estetycznych,
kategorii estetycznych czy jakichkolwiek innych cech zewnetrznych (percepcyjnych).
Podstawa ich odrdznienia musi by¢ co$ innego, co wyplywa spoza ontologicznej sfery
estetycznosci oraz ontologii przedmiotu uznanego za dzieto sztuki.

Danto wielokrotnie stwierdzal, ze dzielo Warhola odegrato bardzo znaczaca role w
jego filozofii sztuki; jak sam wspominal, Brillo Box pomogt mu zrozumie¢, jak mozna
tworzy¢ filozofie na podstawie sztuki. Bylo ono impulsem, ktory sprowokowat go do uznania
problemu nieodroznialno$ci przedmiotow z centralny dla rozwazan nad sztuka wspotczesna.
Dzieto Warhola nie jest uczczeniem przemystowego kartonu wykonanego wedtug projektu
abstrakcjonisty, lecz jest — jak stwierdza Danto — uswietnieniem pewnego fragmentu
codziennego zycia w Ameryce. Przedmioty uzytku codziennego nie posiadaja wyjatkowego,
unikalnego wygladu, sa tak normalne, ze wytamujg si¢ z podziatu wyznaczanego dobrym lub
ztym smakiem, a wigc wykraczaja poza estetyke, jak to postulowal Duchamp w odniesieniu
do swoich ready-mades. Jednak ich sytuacja zmienia si¢, gdy ulegaja przemianie ontycznej
stajac si¢ dzielami sztuki. Sg wowczas wyjatkowe jako sztuka, cho¢ nie jako przedmiotyzg.
Problem nieodroznialnosci zostaje u Danto przedstawiony w odniesieniu do wielu
identycznych przedmiotéw, co oczywiscie nie zmienia istoty sprawy. W artykule Dzielo
sztuki a zwykle przedmioty zestawia osiem przypadkow czerwonych kwadratow, ktore
posiadajg identyczne jakoSci zmystowe i na tym poziomie sg niecodroznialne. Jednak jako
dzieta sztuki sa wyjatkowe, o wlasnej specyficznej zawarto$ci, a w konsekwencji 1 znaczeniu.
Odbiorca reaguje na nie jak na sztuke, ktora przedstawia czerwone kwadraty, a nie jak na
zwykte czerwone kwadraty. Jak stwierdza Danto ,nie jest to [zwykle] widzenie, lecz
interpretujagce widzenie, ktére oznacza w konsekwencji interpretacyjne ujecie hipotez
odniesionych do znaczenia”.

Co rownie wazne, ready-made wchodzi w metafizyczny obszar filozofii, dlatego

dzieto Warhola wyraza filozoficzne problemy, podczas gdy jego komercyjny odpowiednik

%8 Ta réznica w przypadku Brillo-Box — Brillo-box okazata si¢ mniej istotna, niz Danto pierwotnie zaktadat.
Jednak u$wiadomienie sobie tego faktu zabrato mu troche czasu. Otdz, zwykly karton Brillo nie odbiega tak
znaczgco od kartonu bedacego dzietem Brillo. Ten pierwszy jest zubozonym przyktadem drugiego, co jednak nie
przeszkadza mu naleze¢ do sztuki, bowiem posiada on identyczng filozoficzng strukture, jak ten drugi. Réznica
sprowadza si¢ do tego, ze Brillo karton nalezy do sztuki komercyjnej, gdy Brillo Box do sztuk pigknych.

 A.C. Danto, The End of Art... s. 133.

% Tamze.
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wplywa, retorycznymi srodkami, na decyzje¢ odbiorcow. Oba kartony, identyczne w odbiorze
zmystowym (posiadajg takie same wlasnos$ci zmystowe), maja jednak odmienne znaczenia. A
wiec oba wytwory, Brillo Box — dzieto sztuki i Brillo box — karton dekoracyjny, tacza ze sobg

tylko ich cechy zmystowe.

1. Teoria — definicja

Postawienie problemu nieodréznialnosci przedmiotdow doprowadzito do koniecznosci
przemyslenia kolejnych kwestii o fundamentalnym znaczeniu dla sztuki w ogole, a
wspotczesne] w szczeg6lnosci. W pierwszej kolejnosci bylo to zagadnienie $wiata sztuki,
ktore w sposOb naturalny rozszerzylo obszar refleksji filozoficzno-estetycznej na
problematyke definicji dzieta sztuki, interpretacji w kontekscie identyfikacji, relacji sztuki do
filozofii oraz historii®’. Te ogolne problemy zostaly uznane za istotne dla charakterystyki
mysli estetycznej Arthura Danto. Jako filozof znalazt si¢ on w centrum zainteresowania,
publikujac artykul Swiat sztuki, w ktorym wprowadzit do rozwazan filozoficznych kategorie
LSwiata sztuki”, przenoszac ja z jezyka potocznego do gltownego nurtu estetyki. Druga,
rownie doniostg propozycja teoretyczng wprowadzong do rozwazan byta koncepcja ,.konca
sztuki”, wyrazajaca pewien szczegdlny moment w jej historii i rozwoju. Te dwie teorie, wraz
z tkwigcymi w nich problemami, mocno wplynely na ksztatt dyskusji prowadzonych w
drugiej potowie XX wieku w estetyce amerykanskiej i anglosaskie;j.

Aby rozwigza¢ problem postawiony przez praktyke artystyczng, Danto wprowadzit
zasadnicza dla swojej estetyki kategorie ,,$wiata sztuki”, bedaca analityczng odpowiedzig na
problem dwoch nieodroznialnych percepcyjnie przedmiotow, dzieta sztuki i ,,zwyczajnego
przedmiotu”. Jego zdaniem, przypadek ten przywotuje pytanie o zasadniczym znaczeniu dla
estetyki 1 filozofii w ogole, mianowicie, co sprawia, ze mimo zewng¢trznej identycznosci tylko
przedmiot wystawiony w galerii zostaje uznany za dzieto sztuki? Generalnie, jest to pytanie o
definicyjne kryteria sztuki, gdyz przypadek ten dowodzi stabosci tradycyjnych definicji sztuki
odwotujacych si¢ do abstrakcyjnych badz zmyslowych jako$ci dziela. To, co pozwala
odr6zni¢ te dwa przedmioty, lezy, jak stwierdza Danto, poza nimi i wigze si¢ z okreslong

teorig sztuki.

3! Te whasnie zagadnienia wyznaczaly zasade wyboru pism amerykanskiego filozofa, do niniejszego tomu.
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Poszukujac istoty dzieta sztuki Danto odwotuje si¢ do definicji realnej, chcac
jednoznacznie scharakteryzowa¢ przedmiot. Temu zagadnieniu poswigcone sg rozwazania
jego pierwszej ksigzki The Transfiguration of the Commonplace. Te starania nie byly tylko
filozoficznym ¢wiczeniem, lecz odpowiedzig na okreslong potrzebg chwili, w jakiej znalazt
si¢ Swiat sztuki w potowie lat sze$cdziesigtych zeszlego wieku. Wowczas stalo si¢ dla
wszystkich jasne, ze nie mozna tatwo wskazac, co jest dzielem sztuki a co nim nie jest, cho¢
nie wszyscy u$wiadamiali sobie jeszcze konsekwencje tej nowej sytuacji. Sztandarowym
przyktadem Danto bylo Brillo Box, ale podobnych dziet bylo znacznie wigcej®2. | weale nie
byto tatwo wskazaé, ktory z pary przedmiotoéw jest dzietem sztuki. Powszechnie akceptowano
fakt, ze dla kazdego dzieta sztuki mozna bylo co najmniej wyobrazi¢ sobie nie-dzieto sztuki,
podobne w kazdym szczegéle do pierwszego. Co wigc nie moglo sta¢ si¢ dzietem Sztuki?
Odpowiedz na to pytanie nie mogla zosta¢ udzielona na podstawie cech samego wygladu.

Teoretyczng odpowiedzia Danto na filozoficznie trudng sytuacje tego czasu byta
wskazana powyzej ksigzka. W poczatkowym artykule Danto sformutowal definicyjne
warunki bycia dzietem sztuki: odniesienie (aboutness) i zawarto$¢ (embodiment). Pierwszy
wynikat z zalozenia, ze dzieto sztuki jest przedstawieniem, a jako takie posiada odniesienie
(aboutness). Ten warunek, cho¢ nie posuwa zbytnio badacza w rozwazaniach, jako Ze nie
wszystkie przedstawienia sg dzietem sztuki, to jednak pozwala na wyznaczenie roznicy
migdzy dzietem sztuki a jego odpowiednikiem, rzeczywistym badz wyobrazonym, bedacym
sztukg. Artysta wyrazal i akceptowat jakas teze swoim dzietem (dzieto to co$ wyrazato), bez
wzgledu na to, czy byl to karton, blok czekolady czy cokolwiek innego. W kazdym razie nie
bylo niedorzeczne zadanie pytania, co dzieto wyrazato, do czego si¢ odnosilo. Natomiast,
niedorzeczne byloby identyczne pytanie, postawione zwyklemu kartonowi, czekoladzie czy
puszce.

Jak zauwaza Danto, odbiorca zawsze moze wysuna¢ ,,hipoteze interpretacyjna” wobec
dzieta sztuki, czyli wskaza¢ odniesienie (przypisanie czego$) i znaczenie, w odniesieniu do
pewnych jego wilasnosci, co nie ma miejsca przy zwykltym przedmiocie. Wynika z tego, ze
dzieto sztuki, gdy jest uyymowane interpretacyjnie, zawiera swoje znaczenie. W tym miejscu
naturalne wydaje si¢ pytanie, czy wszystko moze by¢ ujmowane w taki sposob? Danto
odpowiada jednoznacznie, ze to zalezy od odbiorcy; cho¢ wszystko moze by¢ ujmowane
interpretacyjnie, to czas obowigzywania takiego podej$cia zalezy od tego, jak dtugo to co$

bedzie zawierato znaczenie dla odbiorcy. Jesli to znaczenie znika, to ,,interpretacja usycha”.

%2 Poza juz wymienionymi artystami podobne w charakterze dzieta sztuki tworzyli tacy artysci, jak Carl André,
Adrien Piper, Janine Antoni
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Danto opatruje to dosadnym przykladem. Lot ptakéw jest odczytywany jako znak dawany
przez bogdw, lecz gdy znika wiara w bogdw, to lot ptakéw jest tylko lotem ptakow.

Te dwa elementy definicji, odniesienie i zawarto$¢ (embodiment) sa — zdaniem Danto
— czym$§ wigcej niz tylko poczatkowymi wskazaniami. Mimo analogii z Platonskim
okresleniem wiedzy w Teajtecie, a wigc niewystarczalno$ci dwoch warunkéw w definicji,
Danto uwaza, ze rozwiazuja one postawiony problem. Natomiast mitym zaskoczeniem byto
dla niego odkrycie, ze Hegel w swoim uje¢ciu konca sztuki wskazal na identyczne dwa
warunki pojawiajagce si¢ przy okazji charakterystyki sagdu artystycznego; byly to zawarto$¢
sztuki i sposob (sposoby) przedstawienia dzieta sztuki. To utwierdzilo amerykanskiego
mysliciela w stuszno$ci dokonanego wyboru owych warunkéw definicyjnych, uznajac je za
imperatywy krytyki artystycznej, a wigc okre$lenie czym jest zawarto$¢ i pokazanie, jak jest
ona przedstawiona.

Danto, w wyniku analiz nieodréznialnych przedmiotow, wskazuje kilka warunkow, z
uwagi na ktore dany przedmiot staje si¢ dzietlem sztuki. ,,Aby zobaczy¢ co$ jako sztuke,
»konieczny jest element, ktérego oko nie moze dostrzec” [s. 10/11] — tak naprawdg¢ tych
elementow jest kilka: jest to teoria artystyczna oraz wiedza na temat historii sztuki, ktore
sktadajg si¢ na $wiat sztuki. Nie sposob przeceni¢ elementu pierwszego, czyli teorii, ktora
spetia kilka istotnych funkcji. Teoria jest wtasnie tym czynnikiem, ktory ostatecznie sprawia
réznicg¢ miedzy kartonem Brillo i kartonem Brillo, czyli dzietem sztuki sktadajacym si¢ z
kartonu Brillo. Teoria ,,podnosi” ten zwykly karton do $wiata sztuki i utrzymuje go w tym
stanie, nie pozwalajac mu na ,,upadek” do Swiata zwyczajnych przedmiotéw. Bez takiej teorii,
konkluduje Danto, ,,jest mato prawdopodobne, aby kto$ (...) mogt zobaczy¢ karton jako
sztuke” [S. 12]. W ten sposoOb zostaje odwrdocona tradycyjna relacja miedzy sztuka a teorig: w
okresie wczesniejszym, historycznym istnienie teorii bylo rezultatem istnienia sztuki,
natomiast teraz, w okresie posthistorycznym, istnienie sztuki jest rezultatem istnienia teorii.
W nowej rzeczywistosci teoria staje si¢ koniecznym warunkiem przeksztatcajgcym przedmiot
w dzielo. Konieczno$¢ ta wynika z istnienia percepcyjnie nieodrdznialnych przedmiotow, o
ktérych odmiennym statusie ontycznym rozstrzygaja wtasnos$ci wewnetrzne, konstytuowane z

kolei przez teorig.

2. Ontologia dziefa sztuki

Roéznica migdzy tymi przedmiotami wynika z odmiennego odniesienia obu przedmiotow do

$wiata. Zdaniem Danto, sztuka odnosi si¢ do rzeczywistosci w podobny sposob, jak czyni to
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jezyk w swej funkcji deskryptywnej, posiadajac okreslong warto§¢ semantyczng. A wigc ma
ona charakter przedstawiajacy, zar6wno w tym sensie, ze odnosi si¢ do czego$, jak i w tym,
Ze przenosi artystyczny sposob widzenia 1 rozumienia $wiata. Przedmiot uznany za dzieto
sztuki wyraza $wiat, moéwi co$ o nim; stad, posiada wilasnosci, ktorych nie posiada jego
niezmieniony odpowiednik. Zdaniem Danto, dystynkcja migedzy nimi ma charakter
ontologiczny, nie za$ instytucjonalny. Jest to historyczna i teoretyczna tozsamos$¢ dzieta,
wzbogacona o interpretacje, ktora ,,nadaje” mu estetyczne wilasnosci. Z kategorig Swiata
sztuki zwigzane jest wiec w sposob istotowy pojecie interpretaci.

Danto podkresla, ze interpretacja ma zasadnicze znaczenie dla dzieta sztuki. Jak pisze,
,uznanie czego$ za dzielo sztuki oznacza, ze to ‘co§’ staje si¢ przedmiotem interpretacji”,
gdyz dzielo (a wicc i sztuka) zawdzigeza jej swojej istnienie®. Jednak nie rozumie jej w
potocznym sensie tego stowa. Interpretacja, w ujeciu historycznym, wigze si¢ z historycznie
ewoluujaca teorig sztuki, stad, wzbogacona przez ,teori¢ artystyczng i wiedze z historii
sztuki”, sytuuje dzieto sztuki w szerokim kontekscie historyczno-kulturowym. Interpretacja w
historycznym ujeciu, jego zdaniem, jest odkrywana, a jej sady maja charakter prawdziwy lub
falszywy. Natomiast w filozoficznym ujeciu, interpretacja konstytuuje dzieto sztuki.
Rozpoznanie, czy dany przedmiot, np. topata do od$niezania, jest dzietem sztuki, zalezy od
wiedzy na temat teorii 1 kulturowych konwencji. Z tak rozumiang teorig oraz interpretacja
faczy si¢ szczegOlna funkcja tacznika czasownikowego ,jest”. Wystepuje ono w
wypowiedziach dotyczacych dziet sztuki, jednak, jak moéwi Danto, nie dotyczy ani
tozsamosci, ani orzekania, ani istnienia, ani wreszcie identyfikacji w ogo6lnym sensie. W
opisywanym przez Danto kontekScie owo ,,jest” peini funkcje ,,artystycznej identyfikacji”,
prowadzac w konsekwencji do ukonstytuowania dzieta sztuki.

Podsumowujac te uwagi, mozna stwierdzi¢, ze teoria jest tym czynnikiem, ktory
dokonuje owego przeksztalcenia. Obrazy postimpresjonistow, tozka Oldenburga i
Rauschenberga, pisuar Duchampa, karton Warhola — wszystkie te przedmioty zmieniajg swoj
status ontyczny, czyli stajg si¢ dzietami sztuki, dzigki okreslonej teorii. A zmiana wynikajaca
z przej$cia od jednej teorii (paradygmatu) do innej, nie ma charakteru powierzchownego,
ktory taczylby si¢ z rozszerzeniem czy uszczegdlowieniem starej teorii, nie jest wigc
procesem kumulatywnym. Dobrze ilustrujg to poglady Kuhna dotyczace nauki, ktore pasuja
do opisywanej sytuacji w sztuce. Otoz, jest to przebudowa obszaru na nowych fundamentach

1 dlatego wybor migdzy dwoma teoriami (paradygmatami) jest wyborem miedzy dwoma

% A.C. Danto, ,, Artworks and Real Things”, w: W.E. Kennick, Art and Philosophy, New York 1979, s. 108.
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sposobami myslenia, dwoma sposobami zycia spotecznego, ktorych nie mozna pogodzi¢ [S.
25] Dobrg ilustracja jest tu, zaczerpnigte z psychologii postaci, doswiadczenie widzenia
aspektowego, w ktorym to, co dla swiata sztuki bylo przed rewolucja kaczka, po rewolucji
staje si¢ krolikiem.

Uogolniajac te przypadki jednostkowe, mozna stwierdzié, ze teoria umozliwia sztuke,
ktéra tym samym ma charakter relacyjny. Okazuje si¢ wigc, ze nowa teoria wyznacza nowy
paradygmat, ktory podpowiada, jakie przedmioty istnieja (jako dziela sztuki), a jakie
przedmioty nie istniejg (jako dziela sztuki). Takie podejscie nie odbiega od pogladu Kuhna,
ktory stwierdza, ze teoria (paradygmat) rozstrzyga, co istnieje, a co nie istnieje. A wiec teoria
(paradygmat), witaczajac nowe dokonania artystyczne zmienia wszystkie elementy wewnatrz
dziedziny w tym sensie, ze cho¢ one same si¢ nie zmieniaja, to zmianie podlega sposob ich
widzenia. Tak wigc rola nowej teorii jest nie do przecenienia. To, czego stara teoria nie mogla
zaakceptowaé ze swej istoty, nowa teoria, zwracajagc uwage na cechy wczesniej pomijane,
wlacza do dziedziny sztuki. Dzigki niej widzimy inny przedmiot, zyjemy w innym, nowym
swiecie. W kazdym przypadku zmiany i pojawienia si¢ nowych faktow (przedmiotéw)
artystycznych wyjsciem wskazujagcym kierunek rozwigzania byta teoria. Taka sytuacja nie
dotyczy jedynie sztuki wspotczesnej (modernistycznej), ale generalnie kazda sztuka zalezy od
teorii, gdyz ta pozwala odrdzni¢ dzieto sztuki od nie-dzieta sztuki (zwyktego przedmiotu). W
przypadku sztuki imitacyjnej — o czym nie wolno zapomina¢ — nie bylo to tak ewidentne, jak
stalo si¢ po Duchampie. Nie ma tu znaczenia fakt, ze inspiracja dla Danto byt wilasnie
Warhol, gdyz istota sprawy pozostaje ta sama. A wigc, czy bedzie to pisuar, grzebien, t6zko
czy karton, to teoretyk sztuki musi odpowiedzie¢ sobie na to samo pytanie: co sprawia, ze te
przedmioty stajg si¢ dzietami sztuki?

Teoria Danto wywotala liczne dyskusje. Watpliwosci i krytyki odnosity si¢ zar6wno
do jego teorii konca sztuki, jego rozumienia dzieta sztuki, jak 1 kategorii z nim zwigzanych:
interpretacji oraz $wiata sztuki. Jednak jego propozycja teoretyczna byta odpowiedzig na
nowa jakosciowo sytuacje, w jakiej znalazta si¢ sztuka w XX wieku. Odpowiednio do
sytuacji w §wiecie sztuki, Danto okreslit swoje poglady posthistoryczne. Nie nalezy jednak
sadzi¢, ze automatycznie stat si¢ postmodernistg; intelektualny i teoretyczny anarchizm Danto
ogranicza w zasadzie do teorii sztuki. Jesli pluralizm i liberalizm jest znakiem obecnych
czasow, CO 0znacza — i to jest wyrazny rys jego pogladow — ze w sztuce wszystko jest dzisiaj
mozliwe 1 tym samym nie zawiera ona pi¢tna swoich czasow. Sztuka rozmywa si¢ w wielosci
form 1 jest nieustannym dgzeniem do nowos$ci. Zdaniem Danto nie mozna przyjac tu

argumentu, ze znakiem czasu jest wlasnie ow liberalizm, poniewaz mamy do czynienia z
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postawg antyestetyczng. Pickno odeszto w zapomnienie, zreszta zaden artysta nie stawia juz
sobie za cel jego ujecia i przedstawienia. Dziela sztuki majg niepokoié, zaskakiwaé,
szokowac¢, stajac si¢ raczej elementem stuzgcym spotecznej komunikacji niz indywidualnej

kontemplaciji.

VII. Danto: filozof nieznany

Arthur Coleman Danto urodzit si¢ w 1924 roku w Ann Arbor k. Detroit (Michigan).
Poczatkowo zamierzal poswieci¢ sie¢ malarstwu i w 1945 roku, po powrocie z wojny, ktorg
spedzit jako zotnierz w Afryce Poinocnej i Wioszech, rozpoczat nauke w Studium Malarstwa
I Sztuki w Wayne State University w Detroit. Jednak po dwoch latach przerwat nauke, w
1948 roku zamieszkat w Nowym Jorku i rozpoczal studia filozoficzne w tamtejszym
Columbia University. Podczas ich trwania zainteresowat si¢ filozofig Hegla oraz Fryderyka
Nietzschego, co zaowocowalo pdzniejszymi ideami, w ktorych wida¢ dazenie Danto do
pogodzenia idealistycznej tradycji estetyki niemieckiej z badaniami prowadzonymi przez
filozofow analitycznych. W tym tez czasie studia nad estetykg nie spowodowaty u niego
istotnego przetomu myslowego, mimo ze jednym z nauczycieli byla Suzanne K. Langer. Jak
sam stwierdzit, pozostato mu z tego czasu raczej zdziwienie, dlaczego interesujac si¢ sztukg
nalezy studiowac estetyke, jesli — jak w jego przypadku — nie mozna przetozy¢ zdobytej
wiedzy na konkretng sztuke, na przyktad tworzong w polowie zesztego wieku.

Po ukonczeniu studiow, w 1952 roku, na krotko przeniost si¢ do Kolorado, gdzie na
tamtejszym uniwersytecie otrzymat swoja pierwsza posad¢ akademicka. Ten pobyt wywart
istotny wplyw na rozwd@j Danto, tu bowiem jego zainteresowania filozoficzno-estetyczne
ulegly istotnemu wzmocnieniu i pogtebieniu. Szczegdlna waznos$¢ tego miejsca — co widac z
perspektywy lat — wynika z faktu, ze w Colorado University Danto zapoznat si¢ z filozofia
analityczna, za sprawg spotkanych tam miodych filozofow, ktdrzy nieco wezedniej studiowali
u Normana Malcolma i Gilberta Ryle’a, dwoch wybitnych naukowcdéw, zdobywajacych swoja
filozoficzng wiedze w Anglii u Ludwiga Wittgensteina lub za jego czaséw. Nastepnie Danto
wrocil ponownie na Uniwersytet Columbia, gdzie — jak sam to ujal — odczuwal , misyjny
zapal” do propagowania i stosowania tego stylu dociekan filozoficznych, ktory polegat na

uzyciu logiki, analizy jezykowej i rygorystycznie traktowanej teorii poznania. Z tym
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uniwersytetem byl zwigzany przez nastgpnych czterdziesci lat. W 1966 roku otrzymat
stanowisko profesora tegoz uniwersytetu, a w 1992 roku przeszedt na emeryture.

Danto odbyt kilka podrézy do Europy (1949, 1960), odwiedzajgc m.in. Paryz, gdzie
studiowat na Université de Paris i wszedt w zycie artystyczno-intelektualne, poznajgc
filozoféw francuskich (J. Derrida, J. Lacan). Od 1984 roku zostat etatowym krytykiem sztuki
w ,,The Nation”, gdzie otrzymat stalg kolumng¢ poswigcong zagadnieniom artystycznym, CO —
jak sam ujal — bylo wspaniatym doswiadczeniem stosowania filozofii w praktyce.
Zamieszczone w tym pismie recenzje ztozyly sie na kolejne ksigzki, wydawane w latach
dziewiecdziesiatych. W roku 1983 zostat prezydentem American Philosophical Association, a
w latach 1989-1991 peknit podobng funkcj¢ w American Society of Aesthetics. Byt rowniez
redaktorem ,,JJournal of Philosophy”. Danto otrzymat kilka nagréd; w 1990 roku zostat
laureatem prestizowej nagrody National Book Critics Circle Award for Criticism, a pigc¢ lat

pozniej College Art Association's Frank Jewett Mather Prize for Criticism.

*

Czytelnik polski otrzymuje w niniejszym wyborze najwazniejsze prace z filozofii sztuki
wspotczesnego mysliciela amerykanskiego, ktore nie zostaly napisane z pewnego oddalenia
historycznego, lecz powstawaly, by tak rzec, ,,na goragco”, w trakcie tworzenia samej sztuki.
Danto jest myslicielem oryginalnym, a wigc zdecydowanie wartym uwagi. Autor thtumaczen
niniejszego tomu ma gleboka nadzieje, ze proponowany wybor jego pism estetycznych
dobrze ilustruje podkreslone cechy tworczosci filozoficzno-estetycznej Danto. Takie bowiem
byto kryterium wyboru tych prac, tzn. polegalo ono na ograniczeniu si¢ do zagadnien
zwigzanych wlasnie z filozofig sztuki, co skutkowalo pominigeciem prac odnoszacych si¢ np.
do teorii literatury, czy krytyki artystycznej. Mozna by doda¢, gwoli usci§lenia, ze ontologia
oraz epistemologia dzieta sztuki stanowily zasade organizujaca ten tom. Dlatego tez
zamieszczenie w nim tekstow z historiozofii sztuki (trzy ostatnie) wynika bardziej z
chronologii ich powstania niz $cistlego podpadania pod wskazane kryterium. Inicjujg one
bowiem drugi, niezwykle wazny dla Danto watek myslowy rozwijany w kolejnych jego
ksigzkach, ktory zostanie przedstawiony w drugim tomie ttumaczen. To wyjasnia réwniez
pewng dysproporcje w przedstawieniu owych dwoch koncepcji (watkéw) w mysleniu Danto o
sztuce: teorii ,,Swiata sztuki, oraz teorii ,,konca sztuki”.

Wazng 1 wartg podkreslenia okoliczno$cig stanowigca tto dla powstania tej ksigzki jest
fakt, ze Danto jest reprezentowany nadzwyczaj skromnie w j¢zyku polskim. Do chwili

obecnej zostaly przettumaczone tylko trzy jego artykuly. To w istocie oznacza, ze jego
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przemyslenia filozoficzno-estetyczne byly wczes$niej niedostgpne szerokiemu gronu oséb w
Polsce, zainteresowanych estetyka, w tym szczegélnie analityczng. Prace estetyczne Danto
zostaly przetlumaczone na wiele jezykéw, m.in. na niemiecki, francuski, hiszpanski,
holenderski czy japonski. To dostatecznie mocno dowodzi zapoznienia polskiej literatury
filozoficznej pod tym wzglgdem. Za tym idzie brak szerszych badan zar6wno nad estetyka

analityczna, jak i nad jednym z najwazniejszych tworcow tego nurtu.

*

Pragne wyrazi¢ stowa podzigkowania osobom, ktore stuzyly mi rada i pomoca w uzyskaniu
niniejszego ksztattu ksigzki; przede wszystkim sktadam podzigkowanie Arthurowi Danto za
zyczliwo$¢ 1 pomoc; to bylo wazne dla mnie wsparcie podczas pracy nad tlumaczeniami.
Ponadto, na szczegdlne stowa wdzigcznosci zastuguje Beata Szymanska i Jarostaw Olesiak,
za nieoceniong pomoc w trakcie pracy translacyjnej. 1 wreszcie, dzigkuje Robertowi
Mitorajowi, Piotrowi Mrozowi i Andrzejowi Warminskiemu, ktdrzy rowniez majg swoj

istotny udziat koncowym ksztatcie ksigzki.

*

Zamieszczone W niniejszym wyborze pisma Danto pochodza z jego nastepujacych
publikacji:
1. Swiat sztuki, [The Artworld], “The Journal of Philosophy”, LXI (1964), s. 571-584.

Nastepnych pig¢ prac pochodzi z ksigzki:
I. The Transfiguration of the Commonplace, (Harvard University Press, Cambridge 1981):

1. Dzielo sztuki a zwykte przedmioty [Work of Art and Mere Real Things], s. 1-32;
2. Zawartosé i przyczynowosé [Content and Causation]), s. 33-53;

3. Filozofia i sztuka [Philosophy and Art], s. 54-89;

4. Estetyka i dzielo sztuki [Aesthetics and the Work Art], s. 90-114;

5. Interpretacja a identyfikacja [Interpretation and Identification], 115-135.

Kolejnych pig¢ prac pochodzi z ksigzki:
I1. The Philosophical Disenfranchisement of Art (Columbia Univ. Press, New York 1986):

1. Ocena i interpretacja dzieta sztuki [The Appreciation and Interpretation of Works
of Art], s. 23-46;

2. Glegboka interpretacja [Deep Interpretaion], s. 47-68;

3. Jezyk, sztuka, kultura, tekst [Language, Art, Culture, Text], s. 69-80;

4. Koniec sztuki [The End of Art], s. 81-117;

5. Sztuka, ewolucja i sSwiadomosé historii [Art, Evolution and the Consciousness of
History], s. 187-210.
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