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HISTORIA A POJECIE SZTUKI

Zdumiewajacy jest fakt, ze podczas gdy moja filozofia sztuki dazy do
pewnego typu ponadczasowosci, do czego filozofia generalnie zmierza, to jest
zarazem wytworem swej wlasnej historycznej chwili w takim stopniu, Zze mozna z
tatwos$cia uznaé, iz posiada odniesienia gloéwnie do sztuki, ktéra byla jej
bezposrednia przyczyna. Sztuka ta byta produktem rozmaitych nurtow awangardy
wczesnych lat szes¢dziesiatych, gtownie wokot i w  samym Nowym Jorku. Co
wigce]j, wigkszo$¢ z tej sztuki nie moglaby powsta¢ w okresie duzo wczesniejszym.
Rozwazmy stynne Brillo Box Andy Warhola, ktore zajmuje tak znaczace miejsce w
mojej mysli 1 pisarstwie. Brillo, zrobione 1 wystawione w 1964 roku, zapozyczyto
format komercyjnego wysytkowego kartonu, ktéry poprzedzit prace Warhola nieco
ponad rok. Projektant tego kartonu, sam artysta, odnosit si¢ do stylistycznych
paradygmatow wspotczesnego malarstwa abstrakcyjnego. Samo “Brillo” byto
nazwa dopiero co wynalezionych myjek ze srodkiem czyszczacym uznawanych za
szczegOlnie efektywne w nablyszczaniu naczyn aluminiowych. Byly one
wprowadzone tylko kilka lat wczes$niej na amerykanski rynek. Brillo Box nie
mogloby wyprzedzi¢ tego, co okreslito jego znaczenie. Mozna wyobrazi¢ sobie
przypominajacy doktadnie kartony Brillo obiekt, ktory mégt by¢ wytworzony wiek
wczesniej. Jednakze nie moégt by sie on opiera¢ na potaczonych wzajemnie
znaczeniach, ktore dalty zycie Brillo Box jako dzietu sztuki. Nie tylko, ze ten sam
przedmiot nie moégtby by¢ tym samym dzietem, ktorym byt w 1964 roku, ale takze

jest trudno wyobrazi¢ sobie jak 1864 mogt w ogole by¢ dzietem sztuki. Dla wielu



nawet w 1964 roku bylo wystarczajaco trudno zaakceptowaé Brillo jako rodzaj
sztuki. Jednak od tego czasu przestrzen przynajmniej pewnego segmentu $wiata
sztuki na tyle si¢ otworzyla, ze mozna juz obiekt ten jako sztuk¢ bez wahania
akceptowaé. Zatem pytanie, ktore poczatkowo zajmowato mmnie jako filozofa
brzmialo, co czyni mozliwym, Ze co$ jest dzietem sztuki w danym historycznym
momencie, podczas gdy nie mogloby posiada¢ takiego statusu w innym znacznie
wczesniejszym. W koncu, pojawito si¢ zagadnienie na najwigkszym poziomie
filozoficznej ogdlnosci, co z historycznej sytuacji dziela sztuki wplywa na status
dzieta sztuki jako sztuki.

W jaki$ sposob ponadczasowos¢, ktora ma swoje miejsce w filozofii sktania
nas do tego, ze myslimy o przedmiotach zainteresowania filozoficznego jako
ponadczasowych. Jednak zawsze uwazam za instruktywne filozoficznie
wyobrazenie sobie przedmiotéw, ktore sa zamknigte w ich historycznej chwili, na
sposob w jaki byto Brillo Box, przetransportowanych w przeszto$¢ do znacznie
wczesniejszego okresu, podobnie jak Marka Twaina powszechnie znane
wyobrazenie Yankesa z Connecticut przeniesionego na dwor Krola Artura.
Projektujac okladke mojej ksiazki, Beyond the Brillo Box, Russell Conner
pomystowy malarz, w znanej Lekcji anatomii Rembranta, zamienil zwtoki na Brillo
Box, tak ze wygladato jakby siedemnastowieczne glteboko poruszone audytorium
dr.Tulpa sluchato dyskursu o awangardowej sztuce z potowy dwudziestego
wieku.W dzisiejszych encyklopedycznych muzeach przyzwyczailismy si¢ juz do
idei przechodzenia z galerii po§wigconej siedemnastowiecznej sztuce holenderskie;j
do innej dedykowanej dwudziestowiecznej sztuce amerykanskiej. Nie stanowi dla
nas problemu fakt, ze dzieta sztuki z r6znych wiekow i kultur sa umieszczane sa
obok siebie w jednej pojedynczej galerii, co - jak to kuratorzy lubia méwié —
pozwala na ich wzajemna “komunikacj¢.” Lecz ci, dla ktorych malowat Rembrant

nie mieliby sposobu by pomiesci¢ Brillo Box w swoim pojgciu sztuki. W 1917,



Marcel Duchamp podjal si¢ wprowadzenia na wystawe, ktora miata nie mie¢ jury,
“przeksztatcony readymade” — w rzeczywistosci pisuar. Zostat on odrzucony przez
komisje rozmieszczajaca dzieta doktadnie na podstawie uzasadnienia, ze nie jest
sztuka. Pomimo, ze $wiat sztukil917 roku posiadat sektory przyjazne dla ready
mades Duchampa, to komisja Stowarzyszenia Niezaleznych Artystow, ktore
sponsorowato wystawe wyraznie nie byla ich czgscia. W bardzo podobny sposédb
dla duzych obszaréw $wiata sztuki z 1964 roku Brillo Box nie byto sztuka. Jednak
nie byto i by¢ nie mogto jakiegokolwiek obszaru $wiata sztuki w Paryzu w 1864
roku — lub Amsterdamie w 1664 — w ktérym Brillo Box mogloby si¢ miescié.
Oczywiscie jest prawda, ze pojecie sztuki zaczynato wowczas by¢ wystarczajaco
rozchwiane, by “$niadanie na trawie” Maneta zostalo zaakceptowane jako dzieto
sztuki, jakkolwiek dla licznych, ktérzy widzieli je w Owczesnym Salonie
Odrzuconych byto perwersja samej idei sztuki. Heinrich Wollflin pisal, ze nie
wszystko jest mozliwe w kazdym czasie. W tym rozumieniu historycznej
niemozliwosci, Brillo Box, na dtugo przed czasem, w ktorym zostalo wykonane
mozliwe jako po prostu obiekt, byto niemozliwe jako dzieto sztuki.'

Okolicznosci te zasialy pewna watpliwo$¢ nie tylko, co do
ponadczasowosci sztuki, lecz w bardziej bezposredni sposob, wniosty pytanie o to,
jakie powinno by¢ krytyczne i estetyczne odniesienie do dziet sztuki. Zatozeniem
formalizmu, jako formy krytycznego odniesienia, jest ze wszystko to, co istotne w
okresleniu dzieta sztuki powinno by¢ obecne i dostgpne w kazdym momencie
istnienia dzieta. Powiedzmy, Ze istnieje stanowisko w filozofii sztuki analogiczne do
internalizmu w filozofiach umystu i1 znaczenia. Oczywiscie, ze dzieta sztuki

zmieniaja si¢ fizycznie w czasie, czasami w sposob radykalny — pigmenty blakna,

! Trzeba pamigtaé, ze Brillo Box bylo zrobione z przemystowej sklejki, ktora nie mogta istnie¢ w 1864 roku, nie
moéwiac juz o 1664 roku; i drukowane metoda sitodruku, ktérej prawie na pewno wowczas nie uzywano. Filozofowie
sa niezmiernie niedbali kiedy tworza “eksperymenty mys$lowe.” Obiekt takiego rodzaju jak ten na czym polegal



posagi traca dodatki takie jak rece, ramiona i1 nogi. No i, informacja istotna dla
identyfikacji 1 interpretacji dzieta jest czasami po prostu zapoznana; nie znamy juz
w koncu tozsamosci 0sob ze starych portretow; osoby, ktore znaty klucze wlasciwe
do odczytywania znakéw 1 symboli zmarly nie przekazujac tej wiedzy innym. Po
prostu, nie wiemy w jaki sposob odczytywaé ryciny Pietera Breugela tak, jak
przypuszczalnie mogliby to czyni¢ jego wspodiczesni. W jezyku angielskim sa
stowa, o ktorych wiemy, ze wystepuja tylko w jednej ze sztuk Szekspira, zatem
jezeli manuskrypty zostalyby zagubione, nawet specjalisci nie mieliby sposobu by
dowiedzie¢ si¢ jakie to moglyby by¢ stowa. Zwiazek miedzy sztuka a
manuskryptem jest metafizycznie subtelny, lecz na pewno nie jest kwestia Scistej
identycznosci. Tak wigc, zmiany, ktore zachodza w dzietach sztuki jako obiektach
fizycznych sa rzeczywiscie tylko warunkowe. To wlasnie wzgledem dzieta sztuki, w
stopniu w jakim moze ono by¢ odrdéznione od obiektu fizycznego, odnosimy sig,
kiedy mowimy, zZe nic zewngtrznego wobec dziela nie jest wazne i1 uzyteczne do
krytycznego 1 estetycznego zrozumienia dzieta sztuki. Internalizm w sztuce jest
stanowiskiem, w ktérym wszystko to, co relewantne do odbioru i oceny dzieta jest
idealnie dostepne oku krytyka w kazdym momencie, 1 oprocz tego nie ma nic, co
jest istotne, by odbiera¢ obiekty sztuki w kategoriach sztuki.

W tym oto osobliwym sensie wyobrazam sobie dzieto sztuki
przeniesione w jaki§ wczesniejszy historycznie czas — Brillo Box jako rodzaj
formalnego projektu. To, co bedzie zagubione w tym wyobrazonym przeniesieniu
jest tym, o czym mowilem tutaj jako o znaczeniach, ktére daja dzietu zycie. Dzieje
si¢ tak dlatego, ze podstawa znaczenia jest zwiazek sztuki ze $wiatem a relacje
migdzy projektem i $§wiatem sa historyczne. Na przyktad, nazwa “Brillo” oznacza

produkt gospodarstwa domowego, wynaleziony 1 opatentowany w pewnym

Brillo Box mégt powodowaé zdziwienie podobnie jak upiny orzecha kokosowego, gdy zostat wyrzucony na brzeg w
$redniowiecznej Europy.



okreslonym czasie. Przed tym bylo po prostu szumem, zanotowanym szkicem— lub,
w najlepszym razie, stowem z jakiego$§ rodzaju spauperyzowanej taciny. Na Brillo
Box jest umieszczony znak, ktory sktada sig, z kota 1 “u” wpisanego w jego
centrum. Jest to symbol uzywany po to, by wskazaé, ze przedmiot na ktorym jest
umieszczony jest uznany za koszerny przez , zorganizowany zaraz po powstaniu
panstwa Izrael, Zwiazek Ortodoksyjnych Rabinéw z Jerozolimy. Brillo bylo
koszerne w 1964 roku, lecz nie dluzej, zatem producenci kartonéw Brillo z
supermarketOw nie maja juz upowaznienia by wciaz umieszcza¢ na pudetkach ten
symbol. Czy jest zatem symbol czeg$cia projektu czy nie ? Jest to pytanie, ktore
powinienem zostawi¢ formalistom, aby mieli powdéd do niepokoju. Znacznie
wazniejsza okolicznos$cia jest przedstawiony juz fakt, ze samo Brillo Box jako
dzieto, pozostaje w relacji “zapozyczenia” do kartonow, w ktérych Brillo byto, od
potowy lat sze§¢dziesiatych do poznych dziewigcdziesiatych XX wieku kiedy to
zmienit si¢ projekt opakowania , wysylane z fabryk do dystrybutoréw 1 dalej do
supermarketow. Lecz nawet wazniejsze niz powyzsze jest to, ze znaczenie i
doniosto$¢ Brillo Box polega na tym, iz jest ono bardzo blisko zwiazane z
nastawieniem do sztuki, dominujacym szczego6lnie na Manhattanie w pierwsze]
polowie lat 1960tych. Atmosfera historii i teorii definiujaca to, co byto historycznie
mozliwe bylta cze$cia tego, co pozwolilo w tym wtasnie czasie traktowac Brillo jako
sztuke. W 1964 roku, kiedy w Journal of Philosophy opublikowalem “The Art
World” - tekst w gdzie byly przedstawione pierwsze zarysy mojej filozofii sztuki —
sadzitem, ze aby zobaczy¢ Brillo Box jako sztuke, trzeba wiedzie¢ co$ o historii 1
cos$ o teorii, ktore w danym momencie definiuja odpowiedni $wiat sztuki. Nawet w
Nowym Yorku, w tej szczegoélnej chwili byly liczne $wiaty sztuki. Nie chce
relatywizowa¢ sztuki do $§wiata sztuki, lecz w tym momencie tylko podkresli¢, ze
status Brillo Box jako dzieta sztuki zalezal od czynnikdéw zewngtrznych, ktére nie

wystepowaly duzo wczes$niej przed 1964 rokiem. Chce powiedzie¢ co§ na temat



stopnia w jakim te historyczne okoliczno$ci przynaleza do pojecia sztuki, lecz
bedzie lepiej, gdy wtracg kilka stéw na temat pojecia samego pojecia. Wielokrotnie
juz wspominano, ze Grecy wraz z ktorymi zaczna si¢ filozofia sztuki na Zachodzie,
w swoim stowniku nie mieli stowa na okreslenie sztuki. Natomiast oczywistym jest,
ze mieli pojecie sztuki, ktorego ekstensja zawiera liczne tego samego rodzaju
obiekty, dzisiaj rowniez postrzegane jako dzieta sztuki. Definicja sztuki,
wykluczajaca grecka rzezbe lub greckie dramaty bylaby ipso facto nieakceptowalna.
Jednoczesnie Grecy byli $wiadomi, ze pewne szczegdlne wiasnosci,
charakterystyczne dla tych obiektow nie byly czeécia pojecia sztuki, nawet jezeli
byly one w sposdb oczywisty obecne.W pierwszym przyktadzie odwotam si¢ do
wlasno$ci mimetycznych: wierzono, ze greckie posagi sa podobne do
przedstawianych oséb, w duzym stopniu w taki sam sposdb w jaki wierzono, ze
greckie tragedie przypominaja poszczegdlne historyczne epizody z Zycia ich
herosow. 1 rzeczywiscie, metoda uzyskiwania podobienstwa definiowala
progresywna histori¢ gléwnych mimetycznych sztuk, ktére dotrwaty do naszych
czasOw — rzezby 1 dramatu. Postep, definiowany w odniesieniu do dokladnosci
podobienstwa, jest obecny w rzezbie od archaicznych figur Apolla do figur tak
bliskich wygladowi istot ludzkich, ze zachodzita rzeczywista mozliwo$¢ iluzji. Ta
mozliwo$¢ musiata odgrywac istotna role¢ w greckich formach zycia, przede
wszystkim w czasie religijnych nabozenstw posagi bogdéw 1 bogin byly tak
przekonujace, ze mozna byto uwierzy¢ w rzeczywista obecno$¢ samych bostw,
szczegllnie w ciemnej, zadymionej atmosferze wnetrz Swiatyn. Wezmy pod uwage
jedna z wczesniejszych tragedii Nietzschego, znajduje si¢ tam pewien fragment,
gdzie gtowny aktor jest w posiadaniu i jest poddany oddziatywaniu bostwa, tak, ze
osoby w chérze mogly odczuwa¢ migedzy soba obecno$¢, na przyktad, Dionizosa —
jest wigc do pewnego stopnia przekonujace zatozenie, ze co§ podobnego bylo

prawda w odniesieniu do posagow bogéw w S$wiatyniach poswigconych ich



kultowi.Nie wynika z tego, ze jakos¢ artystyczna byta skorelowana z réznymi
stopniami dokladnos$ci podobienstwa — nie byto poczucia, ze Ajschylos ma gorsza
pozycje od Eurypidesa. Stad Sokrates, w swojej stynnej polemice byl w stanie
wywnioskowac, ze doktadnos¢ podobienstwa do przedstawianego przedmiotu, nie
byta czeScia pojecia sztuki. W pojeciu greckim istotne bylo przeswiadczenie, ze
sztuka powinna przedstawia¢ rzeczy. Lecz stopnie dokladnosci podobienstwa
mimetycznego przedstawienia byly sprawa po czesci smaku, po czesci funkcji i dla
Platona bylo jasne, Ze sa inne sposoby reprezentacji niz mimesis, niezaleznie od
tego jaki stopien doktadnego podobienstwa moze posiada¢ to ostatnie. Ich pojecie
reprezentacji byto do$¢ abstrakcyjne i generalne.

Mamy inny przyktad. Od osiemnastego wieku powszechny byt poglad,
ze sztuka powinna zawiera¢ pigkno. Sytuacja ta byla w tak duzym stopniu
oczywista, ze pigkno bytoby jedna z pierwszych rzeczy, o ktorych ludzie mysleliby
w zwiazku z — no co0z — les beaux-arts. Kiedy w 1910 1 w 1912 roku w Grafton
Gallery w Londynie Roger Fry =zorganizowal ogromne wystawy sztuki
postimpresjonistycznej, publiczno§¢ byla oburzona nie tylko pomijaniem
doktadnos$ci podobienstwa do przedstawianych obiektéw, ktore charakteryzowato w
duzym stopniu ruch modernistyczny, lecz rowniez bezposrednio odczuwanym
brakiem pigkna. W swojej obron¢ Fry argumentowal, ze nowa sztuka moze by¢
postrzegana jako brzydka, az do czasu, kiedy zostanie dostrzezona jako pigkna.
Whnioskowal, ze postrzeganie jej jako pigknej wymaga edukacji estetycznej, oraz ze
piekno bedzie dostrzezone z uptywem czasu. Bez watpienia czasami rzeczywiscie
przekonujemy si¢ do pigkna, tego ktéore na poczatku odrzucalismy - lecz
przypusémy, ze do tego nie dochodzi ? Czy dzieje si¢ tak dlatego, ze jestesmy Slepi
na to pickno — czy jest tak dlatego, ze blednie przyjmujemy jako dane, iz sztuka
musi by¢ pigkna? To, co napisatem odnosi si¢ do Krnabrnej Awangardy, ktora

odrzucita pigkno. Przede wszystkim miatem na mysli ruch Dada, ktéry odméwit



tworzenia pigknych obiektow dla tych, ktorzy byli odpowiedzialni za Wielka
Wojng. Duchamp, w swoich Dialogach z Chabanne, lekcewazaco odnosi si¢ do
catos$ci zamystu nazwanego przez niego “rozdygotaniem siatkowki”, bowiem od
czasu Couberta oczekiwano, ze sztuka bedzie wywotywac taka reakcje¢ u widza. Byt
on zapalony do sztuki intelektualnej, bez zadnych gratyfikacji sensorycznych.
Postrzegam Krnabrna Awangarde jako ogromny filozoficzny krok do przodu, ktory
pomogt pokaza¢, ze piekno nie bylo cze$cia sztuki, ze moze by¢ ono obecne lub nie,
1 wciaz jeszcze co$ moze by¢ sztuka. Pojecie sztuki moze wymagaé obecnosci takiej
czy innej z szerokiego zakresu cech, co wlacza pigkno, lecz rowniez liczne inne
cechy jak sublimacje, by wskaza¢ tylko jedna szeroko dyskutowana w osiemnastym
wieku. Nazywam cechy te pragmatycznymi w kontrascie do semantycznych, ktérych
przyktadem jest mimesis. Pragmatyczne wlasnosci przeznaczone sa do tego, by
doprowadzi¢ do takich lub innych odczué, przezy¢ u publicznosci w odniesieniu do
tego, co przedstawia dzieto sztuki. Wzbudzanie upodobania do tego, co dzielo
sztuki pokazuje moze by¢ pragmatyczna funkcja pickna, a funkcja sublimacji
sktanianie do szacunku i1 podziwu. Sg jednak inne liczne przypadki, takie jak ohyda,
ktora wzbudza niesmak, czy S$mieszno$¢, ktéra wzbudza pogardg. Czy lepka
sensualno$¢ wzbudzajaca odczucia erotyczne. Tak czy inaczej, wlasnosci
pragmatyczne odpowiadaja temu, o czym Frege méwi jako o kolorze — Farbung — w
swojej teorii znaczenia.

Rozpigto$¢ cech pragmatycznych jest daleko wigksza, niz wszystko na
co wskazywal kanon pi§miennictwa w estetyce, tak jak obszar cech semantycznych
wlacza daleko wigcej niz tylko mimetyczne reprezentacje. Moje zadanie tutaj jest
jednak znacznie prostsze, wyrdzni¢ kilka z elementow, ktére odgrywaja lub
moglyby odgrywac istotna rol¢ w analizie pojgcia sztuki i pokaza¢ wyraznie w jaki
zawgzony sposOb pojecie to bylo konstruowane w filozoficznej 1 krytycznej

literaturze po$wigconej sztuce. Filozoficzna definicja sztuki musi by¢ przedstawiona



w najbardziej ogoélnych terminach, tak by obejmowata to wszystko, co kiedykolwiek
bylo czy moglo by¢ sztuka. Musi by¢ na tyle ogolna, by ostata si¢ wobec
kontrprzyktadow. I podczas gdy nie moge udawac, ze udato mi si¢ osiagnaé taka
formute, ktéra spelnia te warunki, to wilasnie zadanie od poczatku wyznaczato
kierunek mojej filozofii sztuki. A dokladnie, bylo to mozliwe dzigki zajgciu sig
sztuka potowy lat sze$§¢dziesiatych. Dlatego, ze byt to czas, kiedy tak wiele z tego,
co bylo odczuwane jako cze$¢ pojecia sztuki znalazto si¢ kompletnie poza
nawiasem, tego co dzialo si¢ wowczas. Nie tylko pigkno, czy mimesis, lecz prawie
wszystko znaczace dla dotychczasowego zycia sztuki zostalo wymazane:
“Ekskluzywnos$¢, Indywidualnos¢, Ambicja ... Znaczenie, Wyjatkowos$¢, Inspiracja,
Umiejetno$¢, Kompleksowos¢, Glebia, Wielkos¢, Instytucjonalne i Komercjalne
Wartosci” — cytujac tylko czg$¢ z katalogu wyliczen Georga Maciunasa z Fluxus
Manifesto z 1966 roku. Definicja sztuki musiata by¢ budowana na ruinach poj¢cia
sztuki z przesztych dyskursow. Tym samym wracam do mojego paradygmatu.
Problem, ktory natychmiast skupit moja uwage w zwiazku z Brillo Box,
nie byl po prostu problemem odnoszacym si¢ do tego, co powoduje, ze Brillo jest
sztuka. Pojawito si¢ pytanie dlaczego, jezeli Brillo bylo sztuka, to obiekty doktadnie
(lub wystarczajaco doktadnie) go przypominajace, a mianowicie niezliczone
pudetka zaprojektowane po to, by transportowa¢ myjki Brillo nie byly dzietami
sztuki. Warhol wystawit rowniez zapozyczenia opakowan ptatkow kukurydzianych
firmy Kellogg, brzoskwin w syropie firmy Delmonte, keczupu firmy Heinz i zupy
pomidorowej firmy Cambell. Fakt, ze Brillo Box jest jedynym dzielem, ktore
wszyscy pamietaja wynika z czynnikow calkowicie zewngtrznych wobec
mozliwych intencji Warhola. Na przyktad bylo lepiej zaprojektowane. Zwrocito na
siebie uwage, w sposob w jaki sadzi si¢, ze powinna to robi¢ sztuka komercyjna.
Jednak fakty te zawdzigczamy raczej talentowi Jamesa Harveya, ktory byt tworca

projektu pudetek Brillo. Pudetka Warhola zwrocity na siebie uwage, poniewaz nie



byly w prawie zadnym stopniu podobne do obiektow, ktore woéwczas uznawano za
dzieta sztuki, natomiast w bardzo duzym stopniu podobne do tych, ktére za dzieta
sztuki uznane by¢ nie mogly. Na tych tylko podstawach tatwo jest dostrzec,
dlaczego mozna byto odrzuci¢ Brillo Box jako dzieto sztuki wogole. Sednem
sprawy jest, ze Warhol mogl wzia¢ bez wzgledu na cokolwiek dowolne pudelka, z
jakiegokolwiek obszaru komercyjnego $wiata zamiast pudetek, ktére postuzylty mu
jako “model.” W rzeczy samej, sprawa wykracza nawet poza ten fakt. Watpliwos¢
dotyczy interpretacji tego segmentu oeuvre Warhola, gdzie uzywa on symboli
komercyjnej sztuki dla celow sztuki. Faktycznie, Warhol moglt uczyni¢ sztuka
cokolwiek, tak dtugo jak to “cokolwiek” z czego ta sztuka powstata nalezalo do
zakresu obiektow, ktore nie byly dzietami sztuki. Na przyktad w 1964 roku uzyl on
policyjnych fotografii “Most Wanted” kryminalistow, jak tez prasowych fotografii
katastrof lotniczych, samobdjstw czy wypadkéw samochodowych. Przyklady te
pozwalaja nam moéwi¢ o specyficznym “stylu” Warhola. Styl ten wyznaczal,
sposréd ogromnej liczby rzeczy, z ktorych Warhol moglt tworzy¢ sztuke, te z
ktorymi ta sztuke¢ rzeczywiscie tworzyt. Jednakze, o ile rzeczy i1 sztuka wygladaty w
duzym stopniu podobnie, tak jak Brillo Box wydawaly si¢ podobne do pospolitych
pudelek Brillo, to wszystko czego potrzebowatem od sztuki Warhola sprowadzato
si¢ do tego, ze powinny istnie¢ egzemplarze rzeczy, ktore sztuka nie sa,. Dzigki
temu wpadtem na pomyst par obiektow nie rozniacych si¢ wizualnie, z ktérych
jeden byt dzielem sztuki a drugi nie. Moglem wigc postawi¢ pytanie - na jakich
podstawach jeden element pary moze by¢ dzielem sztuki, podczas gdy drugi zwykia
rzecza? Okazato si¢ ono bardzo skutecznym narzedziem, ktdrego potrzebowatem
dla badan konceptualnych. A jednak nie narzucato si¢ ono jako narzedzie badan na
dhugo wczesniej niz zaistniata ta mozliwos¢ w artystycznej praktyce.

Teraz, prawde powiedziawszy, wszg¢dzie w $wiecie sztuki lat

sze$¢dziesiatych XX  wieku moglbym znalez¢ przyktady podobnych



nieodroznialnych wizualnie par obiektow. Fluxus, na przyklad, potraktowal
zywno$¢ jako sztuke. Jednego roku Maciunas, ktéry byl mniej lub bardziej chef
d’ecole Fluxusa, zachowal wszystkie pojemniki produktéw, ktére uzywal przez ten
rok — pigulek, platkdéw zbozowych, pasty do zebow. Minimalisci uzywali
fragmentow budowlanych prefabrykatow i1 innych przemystowych produktow.
Lichtenstein jeden z artystow Pop-artu, powigkszyt opakowania balonowej gumy do
zucia 1 zaprezentowal je w formie malarstwa. Konceptualista Dennis Oppenheim
wykopat dot w gorze blisko Oakland w Kaliforni 1 zaoferowat ja jako rzezbe, ktéra
nie mogta by¢ przetransportowana do muzeum. Nie poézniej niz w 1969 roku
Konceptualisci, byli gotowi rozwazy¢ - na sposéb w jaki zaproponowat to Joseph
Beuys - idee, ze wszystko jest sztuka i kazdy jest artysta. Przyklady takie mozna
znalez¢ w tancu, szczegolnie w Judson Group, gdzie byto mozliwe, by tanczyt ktos
siedzacy na krzesle; a rowniez w muzyce awangardowej, ktora kwestionowata
roznicg migdzy dzwigkami muzycznymi 1 niemuzycznymi. W latach
sze$¢dziesiatych awangarda byla zainteresowana przezwycigzeniem przedziatu
miedzy zyciem a sztuka. Byla réwniez zainteresowana tym aby zatrze¢ rdznice
miedzy sztuka wysoka a popularnag. W znacznym stopniu ta inspiracje
zawdzigczamy Johnowi Cage, ktoérego seminarium na temat experymentalnej
kompozycji Nowej Szkoly wptynelo na wielu. Glownymi jednak zroédtami tych
pomystéw byli Marcel Duchamp 1 D. T. Suzuki, ktorego idee z kurséw o
Buddyzmie Zen na Uniwersytecie Columbia przeniknely na sceng sztuki Nowego
Yorku, zmieniajac ja w sposob nieobliczalny. Yoko ono wyszta z Zen i
zainteresowala si¢ Maciunasem. Match Piece bylo jedna z jej wczesniejszych prac -
zapalasz zapatke 1 pozwalasz si¢ jej wypali¢. Nie jeden raz minimalista Robert
Morris wykonywat performance w studio Yoko Ono. Historia sztuki lat 1960tych z
Nowego Yorku jest poplatana. Nie kazdy znat kazdego. Z wyjatkiem Pop-artu,

ktory rzeczywiscie byl popularny, prawie nikt z zewnatrz, spoza licznych szkdl 1



ruchow nie wiedzial, co naprawde zdarzylo si¢ gdzie$ indziej. A jednak nie pdzniej
niz przed koncem dekady niewiele zostato z tego, co ktos wcze$niej mogtby uznaé
jako cze$¢ pojecia sztuki. Byl to czas spektakularnego filozoficznego oczyszczania i
przewartosciowywania. Wspaniale byto zyc u zarania czego$ nowego!

Nie moze budzi¢ watpliwosci fakt, ze moja filozofia w duzej mierze
przynalezata do tej chwili, aczkolwiek bylem tylko czg¢sciowo $§wiadomy tego, co
si¢ dzialo, a nawet w wigkszym stopniu jest prawda, ze nikt z tych ktorzy
uczestniczyli w tamtym $wiecie sztuki — lub w uktadzie pokrywajacych sig
owczesnych $wiatow sztuki — zupelnie nie orientowat sie w mojej filozofii. Dopiero
teraz “The Art World” z 1964 roku zaczyna pojawia¢ si¢ w antologiach
dokumentoéw odnoszacych si¢ do historii sztuki tych lat. Ostatnio zaczalem duzo
mys$le¢ o historycznej chwilli; w jaki sposéb ludzie, ktorzy tworza ten moment
moga by¢ calkowicie niepomni tego, ze s3a inni réwniez tworzacy ten sam
historyczny moment. Jak wspomnialem juz, znatem Pop-art i bylem pod jego
wielkim wrazeniem, 1 rzeczywiscie uczestniczylem w kilku seminariach Suzuki.
Faktycznie czytatlem o Zen 1 wszedtem w niego dosy¢ gleboko, jezeli kto§ bedzie
czytat “The Art World” zobaczy, ze nie tylko cytuj¢ tam anegdoty zwiazane z Zen,
ale ze cala filozofia sztuki jest na swdj sposob ¢wiczeniem Zen. Jednak struktury,
ktorymi operowatem byty strukturami filozofii analitycznej. Moja ksiazka
Analytical Philosophy of History zostala opublikowana w 1964 roku, a idee tej
ksiazki zmienity sposdb mojego 6wczesnego myslenia o wszystkim. Na przyktad,
argumentuj¢ w tej ksiazce, poprzez rodzaj analizy prawdziwosciowej, ze znaczenia
zdarzen historycznych sa niewidoczne dla tych, ktorzy wowczas zyja. Byt to rodzaj
tezy eksternalistycznej, zastosowanej przeze mnie w analizie pojgcia dzieta sztuki —
tzn. to, co czyni z obiektu dzieto sztuki jest wobec tego dzieta zewnetrzne.

Powro¢my do filozoficznej sytuacji przetomu lat sze$¢dziesiatych w

sztuce. Kiedy zastanowimy si¢ nad tym, co powoduje, Ze ten wtasnie moment jest



wyjatkowy, dwie rzeczy staja si¢ oczywiste. Pierwsza, kiedy zrozumie sig, ze
wowczas, gdy cokolwiek moze by¢ sztuka, to niewielkie ma znaczenie pytanie, czy
to, czy tamto moze by¢ dzietem sztuki, jako ze odpowiedz zawsze bedzie brzmiala -
tak. Jakie§ obiekty moze nie sa dzielami sztuki, ale moga nimi by¢. Druga jest
pytanie, ktére teraz stato si¢ naglace, c6z to za szczegdlny przypadek jezeli majq
one by¢ dzietami sztuki ? Oznacza to, ze teoria sztuki jest nagle konieczna, w
sposob w jaki nie wydawata si¢ by¢ wczesniej. Staje si¢ rowniez jasne, iz uprzednie
teorie sztuki nie moga by¢ pomocne, jako ze zadna nie zostata sformutowana w tego
rodzaju sytuacji, ktéra definiowata §wiat sztuki lat sze$¢dziesiatych, mianowicie,
kiedy wszystko jakkolwiek banalne mogloby by¢ dzielem sztuki. Ogo6lnos¢,
wymagana od filozofii mozna bylto osiagna¢ w kontekscie wolnej od ograniczen
ekstremalnej 1 bardzo widocznej roznorodnosci z lat sze$¢dziesiatych. Byt to
wspanialy czas dla filozofa sztuki.

Moja prace, w obszarze tego wspaniatego pola badan, inspirowaty dwie
pozwiazane ze soba idee Hegla. Pierwsza jest jego mysl, ze filozofia odpowiadajaca
pewnej formie Zycia moze we wilasciwy sposob zaistnie¢ kiedy ta forma zycia
starzeje si¢: “Kiedy filozofia maluje swoja szaro$¢ na szaro, posiada postarzata
form¢ zycia,” pisat Hegel elegijnie. Mysle, ze tylko wtedy, kiedy konczy si¢ historia
sztuki, moze w pelni zaistnie¢ filozofia sztuki. Moze to si¢ zdarzy¢ wiasnie wtedy,
poniewaz az do tego czasu filozofia nie posiada tych wszystkich elementéw, ktore
sa potrzebne by zbudowac teori¢. W ten sposéb przechodzimy do drugiej idei,
opartej] w pewnym stopniu na arcydziele Hegla Fenomenologia Ducha. Ksiazka ma
strukturg, jak zasugerowal to kiedys amerykanski filozof Josiah Royce,
Bildungsroman. Stopniowo w Fenomenologii Ducha, Duch, lub Geist, jak Hegel
okresla swoj przedmiot badan, przechodzi edukacje, poprzez ktéra stopniowo
odnajduje wlasna tozsamos¢. Jest to rodzaj Bildung, ktorym byt zainteresowany tak

Hegel, jak 1 my wszyscy, poprzez przychodzqce doswiadczenie uczymy si¢ kim



rzeczywiscie jesteSmy. Lubi¢ w ten sam sposob mysle¢ o historii sztuki jako o
Bildungsroman, w ktérym Kunst odkrywa kawatek po kawatku swojq tozsamos¢.
Filozofia jest zmieniajaca si¢ §wiadomoscia tej historii, w tym sensie, ze na kazdym
etapie pojawia si¢ element uktadanki, ktory jak zaktada filozofia jest tym czym jest
Kunst. Jednak, podobnie jak z Fenomenologiq, rozwiazanie tamigtowki jest zawsze
fragmentaryczne i czgsto biedne. Postep nie jest wyrownany. Odkrycia, sytuacje
przygodne i niepowodzenia Kunst wyznaczaja nie tylko dzieje sztuki, ktore sa
obszarem zainteresowania historii sztuki jako dyscypliny, lecz filozoficzna historig
sztuki bedaca w efekcie historia filozofii sztuki. Historia ta osiagngla nowy poziom
w latach sze$¢dziesiatych, kiedy stalo si¢ jasne, ze wszystko moze by¢ sztuka.
Koniec sztuki, tak jak uzywam to wyrazenie, to wlasnie znaczy. Mozna teraz dac
odpowiedz na pytanie o tozsamo$¢ Kunmst, co do ktorej wiemy, ze nie moze by¢
zakwestionowana przez przyszla histori¢ sztuki. A to jest wlasnie to, co musi by¢
prawdziwe w odniesieniu do kazdej definicji filozoficzne;.

W eseju tym zwrocitem uwage na dwa warunki, ktére pozwalaja
okresli¢ tozsamos¢ sztuki. Pierwszym z nich jest warunek, ze aby cokolwiek moglo
by¢ sztuka musi co$ reprezentowal, to jest musi mie¢ pewne semantyczne
wlasno$ci. Znaczna cz¢$¢ mojej ksiazki, The Transfiguration of the Commonplace
poswigcitem okresleniu tych semantycznych wilasno$ci. Chciatbym pokazaé, ze
posiadanie tego, co nazwatem tu cechami pragmatycznymi jest drugim warunkiem.
Obawiam si¢, ze w mojej pracy zaniedbatem ten warunek, czesciowo mozna to
wyjasni¢ przez historyczne okoliczno$ci, w ktorych powstata moja filozofia sztuki:
awangarda sztuki lat sze$¢dziesiatych odwrécita si¢ od estetyki prawie tak
stanowczo, jak w tym samym czasie awangarda filozofii odwrocita si¢ od zadania
naprawy moralnej. Jedna i druga miaty aspiracje by by¢ “cool.” Sadzeg, ze w
filozofii sztuki okazato si¢ to zupethie zdrowym posunigciem. Dzigki temu mozna

byto oddzieli¢ filozofi¢ sztuki od estetyki, ktoére zawsze byly jedna gmatwanina.



Sadze, ze mamy teraz wystarczajaco wypracowana odpornos¢, by raz jeszcze
rozwazy¢, co powoduje, ze sztuka jest tak znaczaca w ludzkim zyciu, 1 takie jest
moje obecne zadanie. Chroniony przez to, czego nauczytem sig, mogeg, postugujac
si¢ dtugimi szczypcami filozofii analitycznej, znowu uchwyci¢ takie toksyczne

wlasnosci jak pigkno, sublimacja i tym podobne.



