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Grzegorz Dziamski

SZTUKA PO KONCU SZTUKI

Arthur C. Danto, After the End of
Art. Contemprorary Art and the Pa-
le of History, Princeton University
Press, Princeton 1997, 239 s.

Arthur C. Danto nalezy do najbardziej znanych amerykariskich filo-
zoféw sztuki. Jego poglady sa do§¢ dobrze znane takze i w Polsce,
poniewaz prace amerykanskiego autora byly niejednokrotnie omawiane
1 komentowane na famach specjalistycznej prasy, przede wszystkim dwie
pierwsze ksiazki o sztuce — The Transfiguration of the Commonplace
(1981) oraz The Philosophical Disenfranchisement of Art (1986)". PéZniej
Darnito opublikowat jeszcze dwie ksiazki o sztuce, The State of Art (1987)
oraz Beyond the Brillo Box: The Visual Arts in a Post-Historical Per-
spective (1992), ktore nie wzbudzity w Polsce wickszego zainteresowania,
a niedawno ukazala si¢ kolejna praca prof. Danto: After the End of Art.
Contemporary Art and the Pale of History (1997).

Najnowsza ksigzka Danto skiada si¢ z jedenastu btyskotliwych ese-
jow-wyktadéw, wygloszonych w ramach ,,the Mellon lectures” w 1995
rokun. Wszystkie nawiazuja w mniej lub bardziej wyrazny sposéb do
glodnego artykutu, jaki Danto opublikowat w 1984 roku pod prowokuja-
cym tytutem ,, The End of Art”?. Omawiana ksiazka jest proba odpowiedzi
na pytanie, co si¢ dzieje ze sztuka po ,koficu sztuki”.

W pierwszym rozdziale — ,]Introduction: Modern, Postmodern and
Contemprorary”, Danto objasnia, jak rozumie ideg¢ korica sztuki. Pojecie
kotica, w przywotanym tu juz artykule ,,The End of Art”, uzyte zostalo
w sensie narracyjnym, pisze Danto. Nie oznaczato ani §mierci, ani zaniku
sztuki, nie oznaczalo tego, ze nie beda juz powstawaé dzieta sztuki, ze
nie bedzie juz sztuki ani artystéw. Nie byl to tez sad oceniajacy, uznajacy
powstajaca dzisiaj sztuke za a priori gorsza od sztuki wczesniejszej.

' Zob. J. Hudzik, ,Estetyka instytucjonalna” (w:) A. Zeidler-Janiszewska (red.), Szruka
i estetyka po awangardzie a filozofia postmodernistyczna, Warszawa 1994.
2 A. Danto, ,,The End of Art” (w:) B. Lang (red.), The Death of Art, New York 1984.
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Chodzito po prostu o to, ze pewien typ narracji, pewien typ opowiesci
o0 sztuce, ktéry zobiektywizowal si¢ w historii sztuki, dobiegt konica. To,
co si¢ skoficzylo, to narracja, a nie przedmiot narracji, skofczyt si¢
sposOb postrzegania i pisania o sztuce, a nie sztuka sama. W pewnym
sensie, powiada Danto, prawdziwe zycie zaczyna si¢ dopiero wtedy,
kiedy koriczy si¢ opowies¢, o czym przekonuja nas tradycyjne zakoficzenia
wielu basni i bajek — ,,i odtad zyli dlugo i szczgsliwie”.

Ideg koiica sztuki przyréwnuje Danto do Bildungsroman — powiesci
o dojrzewaniu. Bildungsroman jest opowiescig o dojrzewaniu bohatera
lub bohaterki, ktérzy poprzez kolejne do§wiadczenia zyciowe zdobywaja
samowiedze, pozwalajacg im odnaleZé prawde o sobie samych. I wiasnie
ten moment, moment u§wiadomienia sobie, kim naprawde jest bohater
lub bohaterka opowiedci, staje si¢ ,,pierwszym dniem cafej reszty ich
zycia”. Opowieéé dobiega kofica, poniewaz bohater zostal uksztattowany,
odnalazt prawde o sobie. To samo stato si¢ ze sztuka, twierdzi Danto
- ,mozemy mys$le¢ o sztuce po koficu sztuki, tak jakby§my z ery sztuki
przeszli w co§, czego ksztalt i strukture musimy dopiero zrozumie¢”
(s. 4). Te nowa epoke, ktéra musi by¢ dopiero przez nas rozpoznana,
nazywa Danto epoka posthistoryczng lub postnarratywistyczng (post-his-
torical, post-narrative period).

W drugim rozdziale — ,,The Decades After the End of Art”, Danto
opisuje poczatki kofica sztuki i narodziny sztuki posthistorycznej. Koniec
sztuki nie byl wydarzeniem dramatycznym, takim jak upadek muru ber-
lifiskiego, zwiastujacy koniec komunizmu. Byto to skromne, niepozorne
zgota wydarzenie, z ktérego historycznej rangi nikt albo prawie nikt nie
zdawal sobie wéwczas sprawy: byla to wystawa Andy Warhola w niewiel-
kiej, nowojorskiej Stable Gallery w kwietniu 1964 roku. Warho! pokazat
tam Brillo Boxes — kartony platkéw mydlanych Brillo, ktére wizualnie
niczym nie r6znity si¢ od zwyktych kartonéw Brillo, jakie mozna bylo
spotka¢ w kazdym supermarkecie. ,,Dzigki Warholowi stato si¢ jasne, ze
dzieto sztuki nie musi wyglada¢ w zaden szczegblny sposéb — moze
wygladaé jak kartony Brillo lub puszka zupy. Warhol nie byt oczywiscie
jedynym artysta, ktéry dokonat tego waznego odkrycia. Podobne odkrycia,
dotyczace r6znicy migdzy muzyka a hatasem, taicem a ruchem, literatura
a zwyktym pisaniem, staty sie w tym samym mniej wigcej czasie udziatem
innych artystéw” (s. 35). Musialo jednak uptynaé jeszcze dwadziescia
bez mata lat, zanim krytycy i teoretycy sztuki zdali sobie sprawe z kon-
sekwencji tych zmian, zanim u§wiadomili sobie, ze historia sztuki dobiegta
kresu, a sztuka i filozofia sztuki przestaty by¢ zakiadnikami historii
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sztuki. Nawet filozofowie sg ograniczeni historycznymi mozliwosciami,
melancholijnie zauwaza Danto (s. 36).

W trzecim rozdziale — ,,Master Narratives and Critical Principles”,
Danto zastanawia sig, czy mozna przewidywac przysztos¢? Czy nie jest
tak, ze wszystkie przewidywania przyszto$ci sa jedynie proroctwami,
przepowiedniami, jak okre§lat to Popper? Czy nieprzewidywalnosé, przy-
padkowo$¢ zdarzed nie jest tym, co nadaje historii koloryt i sprawia, ze
pozostaje ona dla nas interesujaca?

Danto wyrdéznia dwie panujace w historii sztuki narracje: zapoczat-
kowana przez Vasariego narracj¢ mimetyczna, ktéra obejmuje okres od
roku 1300 do 1900, ,jest epoka imitacji, po ktérej nastgpuje epoka
ideologii, a po niej nasza posthistoryczna epoka, w ktérej, z pewnymi
zastrzezeniami, wszystko jest dopuszczalne (anything goes). Kazdy z tych
okresdw charakteryzuje si¢ odmienna struktura krytyki artystycznej. Kry-
tyka artystyczna w tradycyjnym czy tez mimetycznym okresie oparta
byta na idei wizualnej prawdy. Struktura krytyki artystycznej w okresie
ideologii (...) opierata swojg filozoficzna ide¢ sztuki na odréznieniu
sztuki, ktora akceptowata (jako filozoficznie prawdziwg), od wszystkiego
innego, czego za prawdziwa sztuk¢ nie uwazata. Okres posthistoryczny
wyréznia oddzielenie filozofii od sztuki, co oznacza, ze krytyka artys-
tyczna w okresie posthistorycznym musi by¢ tak pluralistyczna, tak jak
pluralistyczna jest sama posthistoryczna sztuka. Uderzajace, ze ten trdj-
czedciowy podzial odpowiada Heglowskiej narracji politycznej, zgodnie
z ktoéra wolno§é byla najpierw udziatlem jednego, pdiniej wolni byli
niektérzy, az w koficu, w naszej epoce, wolnos¢ stata si¢ przywilejem
wszystkich. W naszej opowiesci na poczatku tylko mimesis byta sztuka,
pbZniej jedynie niektére rzeczy byly uwazane za sztuke, starajac sig
usuna¢ innych konkurentéw do miana sztuki, az w koficu stato si¢ jasne,
ze nie ma zadnych stylistycznych ani filozoficznych ograniczer. Nie ma
zadnych przesadzer na temat tego, czym mialtyby si¢ wyrézniaé¢ dzieta
sztuki” (s. 47).

W narracji mimetycznej dzieje sztuki sa przedstawiane jako proces
coraz doskonalszego, coraz wierniejszego przedstawiania widzialnej rze-
czywistoéci. Narracje te zapoczatkowuje Vasari swoimi Zywotami staw-
nych malarzy, rzezbiarzy i architektéw (1550), chociaz Zrédel tej narracji
trzeba byto szukac znacznie wcze$niej, bo juz w starozytnej Grecji. Ten
typ narracji podjal w naszych czasach Ernst Gombrich, ktéry skonstruowat
wizje historii sztuki wzorowana na historii nauki opracowanej przez
swego kolege i rodaka, Karla Poppera, tzn. jako sekwencj¢ hipotez,
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falsyfikacji i kolejnych, lepiej przyblizajacych nas do rzeczywisto$ci
hipotez. W ujeciu Gombricha byly to schematy wizualne, ktére arty$ci
otrzymywali w spadku po swoich poprzednikach i ktére poddawali pro-
cesowi dalszych przeksztalcen w celu zblizenia si¢ do coraz lepszego
przedstawiania zewnetrznego $wiata. Narracja mimetyczna mogta prze-
trwal prawie sze§¢ stuleci, poniewaz przez calty ten czas w niewielkim
stopniu zmienity si¢ §rodki techniczne, jakimi dysponowali artysci, a takze
niewielkim zmianom podlegata sama percepcja §wiata, Dopiero w XIX
stuleciu, kiedy pojawily si¢ nowe §rodki technicznej reprodukcji: foto-
grafia, a pdzniej film, kiedy pociag, samochdd i samolot w znaczny
sposéb zmienity ludzka percepcj¢ $wiata, narracja mimetyczna zaczgta
si¢ zatamywaé, ustgpujac miejsca nowej narracji, ktérg Danto nazywa
narracjq modernistyczng. Poczatki tej narracji si¢gaja pierwszych dekad
XX wieku, ale filozoficznie dojrzata postaé¢ nadal jej dopiero Clement
Greenberg. Oméwieniu koncepcji Greenberga pos§wigcony jest czwarty
rozdzial ksigzki.

Narracja modernistyczna przenosi punkt cigzko$ci z przedstawiania
§wiata na §rodki i warunki umozliwiajace przedstawianie §wiata. Wzorem
modernistycznej postawy jest dla Greenberga Kant, ktéry nadat filozofii
samokrytyczny charakter, stawiajac pytanie, jak mozliwa jest ludzka
wiedza? Przeniesieniem tej postawy na teren sztuki jest pytanie: jak
mozliwe jest malarstwo? Jakie sg granice i jaka jest specyfika malarstwa?
Tak pojmowany modernizm zaczyna si¢ dla Greenberga wraz z Manetem
i, poprzez oczyszczanie malarstwa z pozamalarskich elementéw, prowadzi
do malarstwa abstrakcyjnego 1 dalej do abstrakcyjnego ekspresjonizmu
oraz. pomalarskiej abstrakcji. Na tym koriczy si¢ modernistyczna opowiesé
Greenberga, ktéra w potowie lat 60. popadla w wyrazny konflikt z dw-
czesng awangarda. Wtedy tez, a nie dopiero w latach 70. i 80., jak
utrzymuje Danto (s. 11), pojawia si¢ termin ,,postmodernizm”, na ozna-
czenie twérczo$ci wytamujacej sie z ,estetycznej poprawno$ci” narzucanej
przez modernistyczna narracje’. Narracja modernistyczna obejmuje wige
znacznie krétszy okres aniZeli narracja mimetyczna, bo lata 1880-1965
(s. 65).

Modernistyczna narracja, jak pokazuje Danto w kolejnym rozdziale
- ,From Aesthetics to Art Critcism”, wyrasta z Kantowskiej estetyki.
Greenberg pisal wprawdzie, ze Kant mial fatalny smak i1 niewielkie

3 Zob. G. Dziamski, ,,Postmodernizm w refleksji nad sztuka” (w:) Postmodernizm
wobec kryzysu estetyki wspdtczesnej, Poznai 1996, s. 108-112.
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doSwiadczenie artystyczne, co powodowato, ze popetnial rézne gafy, ale
»Krytyka wladzy sqdzenia jest najlepsza podstawa estetyczna, jaka posia-
damy” (s. 84). Z Kantowskiej estetyki, z czterech znamion sadu smaku,
wyprowadzil Greenberg gldwne kategorie swojej narracji o sztuce, takie
jak ,jakos$¢ sztuki” (quality of art), ,,wyszkolone oko” (practiced eye),
pozwalajace rozpoznawaé jakoSci artystyczne i dzigki temu odrézniaé
dobra sztuke od zlej, oraz przekonanie, Ze jedynym celem sztuki jest
dostarczanie estetycznej satysfakcji, zaspokajanie estetycznej potrzeby
(estetycznego tropizmu) czlowieka. Dla Greenberga sztuka pozostawala
czym§ niezmiennym; zmianom, a wasciwie rozwojowi podlegatl jedynie
smak, pozwalajacy nam coraz lepiej rozpoznawaé jakoSci artystyczne,
a tym samym coraz lepiej rozumieé, czym jest sztuka. Greenberg nie
widziat zadnego radykalnego cigcia miedzy sztuka modernistyczna a sztu-
ka premodernistyczna; przeciwnie, uwazal, ze sztuka modernistyczna
pozwala nam lepiej zrozumieé¢ twoérczo$¢ dawnych malarzy. ,,Sztuka
abstrakcyjna uczy nas, jak patrze¢ na sztuk¢ w ogoéle. Znacznie lepiej
docenisz starych mistrzéw, jesli potrafisz odréznié dobrego Mondriana
czy Pollocka od ztego” (s. 93-94).

W jednym z nastgpnych rozdzialéw, siédmym, Danto powraca do pop
artu, do twoérczosci, na ktérej zatamata si¢ modernistyczna narracja
Greenberga (,,Pop Art and Past Futures”). Greenberg nie potrafil sobie
poradzi¢ z pop artem ani z tym, co przyszto pézniej, dlatego pod koniec
lat 60. praktycznie zaprzestat pisania o sztuce. Jego okazjonalne wypo-
wiedzi o sztuce stawaly si¢ coraz bardziej sarkastyczne, zgryZliwe, prze-
pelnione niechecia do tego, co sig w sztuce dziato. W 1992 roku, na
jednym ze spotkafi méwil, ze prawdopodobnie nigdy w historii nie byto
takiego zastoju w sztuce jak teraz — przez ostatnie trzydzie$ci lat nie
wydarzyto si¢ nic istotnego (s. 105). A kiedy kto§ go zapytal, czy widziat
jaka$ nadzieje dla sztuki, odparl, ze przez dlugi czas myslal, ze Jules
Olitski bedzie tym malarzem, ktéry uratuje sztuke (s. 135).

Dla Greenberga pop art byt katastrofa: ,,pociag historii sztuki wykoleit
si¢ 1 przez trzydzie$ci lat bezskutecznie czekal na naprawe” (s. 135).
Tymczasem dla Danto pop arr jest jednym z najwazniejszych wydarzef
w sztuce XX wieku. ,,W mojej opowieéci pop art wyznacza koniec
wielkiej narracji zachodniej sztuki, przez to, ze doprowadza do samo-
$wiadomosci filozoficzng prawde o sztuce” (s. 122). Danto wspomina, ze
kiedy w 1962 roku, podczas stypendialnego pobytu w Paryzu, zobaczyt
w Art News reprodukcjg obrazu Roy’a Lichtensteina The Kiss, byt za-
skoczony i oszolomiony, a jednocze$nie zrozumiat, Ze ,jezeli mozliwe
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jest malowanie czego§ takiego i jest to brane powaznic przez czotowe
pismo artystyczne, to wszystko jest mozliwe. I chociaz my$§l ta nie
pojawita si¢ u mnie od razu, jezeli wszystko jest mozliwe, to nie ma
zadnej specyficznej przysziosci; jezeli wszystko jest mozliwe, to nic nie
jest konieczne ani nieuniknione, wilaczajac w to moja wiasna wizje
artystycznej przyszioéci. Oznaczato to dla mnie, ze artysta otrzymat
prawo robienia wszystkiego, co chcial” (s. 123). Pop art zanegowal
wszystko to, co filozofowie pisali dotad o sztuce, bo okazato sig, ze
dzieto sztuki nie musi wizualnie odrézniaé sie od nie-sztuki, moze wy-
glada¢ jak kazdy inny przedmiot, a zarazem by¢ dzielem sztuki. T¢ ideg
starat si¢ Danto wytozy¢é w artykule ,,The Artworld”, opublikowanym
w 1964 roku, jednym z pierwszych tekstéw analizujacych filozoficzne
konsekwencje pop artu. ,Historia artystycznego poszukiwania filozoficz-
nej tozsamosci byta zakonczona. I teraz, kiedy sie skofczyta, artysci
uzyskali wolno§¢, mogli robié to, co chcieli” (s. 125).

Pop art nie okazat si¢ krdtkotrwatym epizodem, jednym z szybko
przemijajacych kierunkéw artystycznych. Wkrotce do amerykariskich
artystow pop artu dotaczyli Niemcy z koncepcja ,.kapitalistycznego realiz-
mu” — Sigmar Polke i Gerhard Richter, a nieco pdzZniej Rosjanie z ideg
soc-artu — Witalij Komar i Aleksander Melamid. ,,W kategoriach artys-
tycznych strategii, amerykanski pop, niemiecki realizm kapitalistyczny
i rosyjski soc-art moga by¢ postrzegane jako rdzne strategie atakowania
oficjalnych styléw — socjalistycznego realizmu w przypadku ZSRR, malar-
stwa abstrakcyjnego w Niemczech, gdzie abstrakcja byta silnie upolitycz-
niona i uznawana za jedyny dopuszczalny styl malarski (co nie dziwi,
zwazywszy na sposob, w jaki nazizm upolitycznit sztuke figuratywna)
oraz abstrakcyjnego ekspresjonizmu, ktory stal sie oficjalnym stylem
w Stanach Zjednoczonych” (s. 126-127).

Pop art okazal si¢ punktem zwrotnym, wprowadzeniem do epoki
posthistorycznej, a jednoczeSnie, rzeczywistym poczatkiem XX wieku.
Nasze stulecie przez diugi czas zyto w cieniu XIX-wiecznych idei, ktére
po kolei wykruszaty si¢ i wyczerpywaly, chociaz nadal miaty wsparcie
w odziedziczonych po XIX wieku instytucjach. Dopiero pop art frontalnie
zaatakowal XIX-wieczna mitologie, odwotujac sic do glgboko tkwiacej
w ludziach potrzeby radowania si¢ chwila biezaca, bez oczekiwania na
przyszlg nagrode w Niebie lub na ziemi, w postaci raju lub bezklasowego
spoleczefistwa. Danto przypomina tu wypowiedZ amerykanskiego kon-
serwatywnego polityka, Newta Gingricha, ktéry twierdzi, ze cale zlo,
cata dzisiejsza dekadencja zaczgta si¢ w 1965 roku, kiedy elity kulturowe



Sztuka po korcu sztuki 183

zdyskredytowaly warto§¢ naszej cywilizacji, dajac poczatek kulturze
nieodpowiedzialno$ci (s. 131).

Chce umiesci¢ pop art w szerszym kontekscie kulturowym niz kon-
tekst historii sztuki, powiada Danto. Pop art nie byl zwyktym kierunkiem
artystycznym, ktdéry pojawit sie¢ po jednym kierunku, a nastgpnie zostat
zastapiony przez inny kierunek. Byt kataklizmem, ktéry sygnalizowal
glebokie zmiany spoteczne i polityczne, ktére doprowadzily do glebokiej
filozoficznej transformacji pojecia sztuki. Dzigki pop artowi mogty po-
jawié sie takie hasta, jak ,,Wszystko jest sztuka” (Ben Vautier) czy
»Kazdy jest artysta” (Joseph Beuys). Dlatego nie ma wigkszego sensu
zestawianie artystéw pop artu z Duchampem. Zewnetrzne podobiedstwa
migdzy pracami Warhola a ready-mades Duchampa sa malo istotne,
o czym skadinad przekonal nas pop art, pokazujac jak mimo podobieristwa
,Brillo Boxes” Warhola do kartonéw Brillo oba te przedmioty przynaleza
do dwéch odmiennych porzadkéw. Umieszczenie pop artu w glebokim
kontekscie kulturowym pozwala pokazaé, jak odmienne byly przyczyny
powstania pop artu od motywdw, ktérymi kierowat sie p6t wieku wczes-
niej Marcel Duchamp, tworzac pierwsze ready-mades (s. 132).

Danto ma oczywiscie racjg, Ze wyszukiwanie artystycznych antenatéw
pop artu, wskazywanie na takich artystéw, jak Duchamp, Kurt Schwitters,
Stuart Davis, Fernand Leger czy Giorgio de Chirico jako na prekursoréw
pop artu, jest pr6ba wpisania pop artu w histori¢ tzw. wysokiej sztuki
i oddzielenia go, za pomoca zbudowanej przez historie sztuki narracji, od
kulturowego kontekstu, w jakim pop art si¢ narodzil*. Zabieg taki sprawia,
ze pop art zmienia si¢ w jeden z kierunkéw artystycznych lat 60., a tym
samym znika jego przelomowe znaczenie, ktére Danto chce wydobyé
~ wprowadzenia do epoki posthistorycznej.

Czym zatem jest epoka posthistoryczna? Przede wszystkim jest to
koniec modernistycznej opowieéci o sztuce, opowieéci zbudowanej wokot
poszukiwania filozoficznej prawdy o sztuce. Modernizm, powiada Danto,
,przenidst to, co uwazat za filozofig, w samo centrum artystycznej produk-
cji. Zaakceptowac sztuke jako sztuke oznaczalo zaakceptowal filozofig,
ktéra te sztuke uzasadniata, poniewaz to filozofia definiowata prawde
sztuki, a bardzo czesto i takie odczytanie historii sztuki, ktére prowadzito
do odkrycia tej wiasnie prawdy o sztuce” (s. 30). Mozna wiec powiedzied,
ze sztuka modernistyczna potwierdzita proroctwo Hegla, ktéry w stynnym
fragmencie z Estetyki, dotyczacym korica sztuki pisal: ,,Tym, co dzieto

4 Zob. L. Lippard, Pop Art, London 1966, s. 11-22.
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sztuki teraz w nas budzi, nie jest bezposrednia przyjemno$é, lecz nasz
sad, w ktérym poddajemy myS§lowej ocenie: 1) tre§¢ dzieta sztuki i 2)
srodki, ktérymi sig¢ postuzono dla artystycznego przedstawienia oraz ich
wzajemna adekwatno$¢ badZ nicadekwatno$§¢” (s. 31). Sztuka modernis-
tyczna nie dostarczata ,,bezpoSredniej przyjemnosci”, bo nie odwotywata
si¢ do zmystow, lecz do tego, co Hegel nazywal sadem, czyli do naszych
filozoficznych przekonaf na temat tego, czym jest lub czym powinna byé
prawdziwa sztuka. Sztuka modernistyczna tworzona byta w celu filozoficz-
nego poznania sztuki.

Ten typ narracji si¢ skoficzyl. Pytanie ,,Czym jest sztuka?” stracito
sens w sytuacji, kiedy pop art pokazal, ze wszystko moze byé sztuka®.
Skoriczyt sie ,,czas manifestéw”, a filozoficzna definicja sztuki nie stawata
sie juz stylistycznym imperatywem (s. 40), tzn. nie okre§lata, jak powinna
wygladaé prawdziwa sztuka. Dobrg ilustracja tej tezy jest manifest sztuki
konceptualnej, Art After Philosophy (1969), w ktérym Joseph Kosuth
opowiada si¢ za sztuka badajaca naturg sztuki, ale nie okresla, jaka forme
powinna taka sztuka przyjaé.

Omawiajac monochromatyczne obrazy Roberta Rymana, Danto pod-
kre§la, ze koniec sztuki ma niewiele wspdlnego z ,,wyczerpaniem si¢
wewngtrznych mozliwo$ci malarstwa”, z dojSciem malarstwa do kresu,
tzn. do jednolicie zamalowanego, czarnego lub biatego, jak w przypadku
Rymana, piétna®. ,Kazdy monochromatyczny obraz musi byé rozpa-
trywany w swoich wilasnych kategoriach 1 oceniany jako sukces lub
porazka w zaleznoSci od tego, na ile trafnie uciele$nia zamierzone zna-
czenie” (s. 170). Biate obrazy Rymana, podobnie jak monochromatyczne
obrazy Rodczenki, biate ptétna Roberta Rauschenberga czy czarne obrazy
Ad Reinhardta nie moga byé traktowane jako §wiadectwo kofica malars-
twa, tym samym kofica sztuki. ,,Prace Rymana posiadaja r6zne znaczenie,
w zaleznoéci od tego, czy widzimy w nich konicowy etap modernistycznej
narracji, w ktérej malarstwo bylo gtéwnym medium sztuki, czy tez
widzimy w nich jedna z form, jaka przyja¢ moze malarstwo, lecz z takimi
formami artystycznymi, jak performance, instalacje, fotografie, prace

%> Oczywiscie pytanie: ,,Czym jest sztuka?” nie stracifo sensu dla wszystkich. Wybitny
amerykafiski estetyk Monroe Beardeley, w wydanej w 1982 roku pracy Aesthetic Point of
View. Selected Essays (Ithaka), pisal, ze pytanie: ,,Czym jest sztuka?” nalezy do najbardziej
dreczacych kwestii stawianych przez wspélczesna estetyke.

$ Teze taka stawial Umberto Eco; zob. G. Dziamski, ,,Awangarda a problem kodca
sztuki: od estetyki wyczerpania do filozofii poranka™ (w:) G. Dziamski (red.), Awangarda
w perspekrywie postmodernizmu, Poznafi 1996, s. 113-117.
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ziemne, video czy konceptualne struktury budowane z uporzadkowanych
paskéw” (s. 171). Malarstwo posthistoryczne wychodzi w kierunku innych
dziedzin, technik i technologii, tworzac artystyczne hybrydy malarsko-
-rzezbiarskie, malarsko-muzyczne, malarsko-architektoniczne, a takze
malarsko-malarskie (metamalarstwo jako wypowiedZ o malarstwie).

Koniec sztuki nie oznacza wigc wyczerpania wewngtrznych mozliwo-
§ci rozwojowych sztuki czy poszczegdéinych dziedzin sztuki. Koniec
sztuki oznacza dla Danto co§ zupeinie przeciwnego. Nawigzujac do
metafory Bildungsroman, mozna to wyrazi¢ w nastgpujacy sposéb: sztuka
osiagneta dojrzato$¢ i moze teraz robi¢ co chce. Danto przywotuje tu
Marksowska utopie posthistorii i Sartre’owski ideat nieurzeczowionej
egzystencji. W znanym fragmencie Ideologii niemieckiej Marks i Engels
pisza, ze w przysztym, posthistorycznym spoteczefistwie nikt nie bedzie
miat ,,okreslonego kregu dziatalnosci”, lecz bedzie mogt robié jedno dzis,
a co innego jutro, bedzie mégt rano polowaé, po potudniu towié¢ ryby,
wieczorem pa$¢ bydlo, a po jedzeniu krytykowaé — ,jednym stowem
robi¢ to, na co ma akurat ochotg, nie zmieniajac si¢ przy tym wcale
w myS§liwego, rybaka, pasterza czy krytyka” (s. 37). Sartre z kolei opisuje
nieurzeczowiona egzystencj¢ jako ideat ludzkiej wolnosci. Nieurzeczo-
wiona egzystencja to taki sposéb zycia, w ktérym jednostka nie utozsamia
si¢ z zadna forma, w jakiej przejawia si¢ innym i w jakiej jest postrzegana
przez innych. Jest to istnienie bez narzuconej i dajacej si¢ uchwycié
tozsamosci, egzystencja poprzedzajaca esencje (s. 127). Koniec sztuki
jest wigc stanem wolnoéci w dwojakim sensie: 1) artysci sa wolni 1 moga
by¢ tym, kim akurat chca by¢, i robi€ to, co akurat chca robié, oraz 2)
nie podlegaja zadnym historycznym przymusom, faworyzujacym pewne
formy dziatania jako bardziej zgodne z duchem czasu, jak ekspresyjna
abstrakcja w latach 50. (s. 45). Przyktadem takiej postawy jest dla Danto
twérczo§¢ Komara i Melamida, ,nie posiadajaca zadnego dajacego si¢
wizualnie zidentyfikowaé stylu”, metamorficzna twérczo$¢ takich artys-
téw, jak Sigmar Polke, Gerhard Richter, Rosemarie Trockel, Bruce Nau-
man, Sherrie Levine, Phillip Guston, czy wreszcie tworczo$¢ Andy War-
hola, ktéry ,,robit filmy, wspierat nowe formy muzyki, zrewolucjonizowat
pojecie fotografii, tak samo jak pojecie malarstwa i rzeZby, pisat ksiazki
1 uzyskat stawe jako aforysta. Nawet jego sposob ubierania sig, jeansy
i skérzana kurtka, staty si¢ stylem catego pokolenia” (s. 127).

W ostatnim rozdziale ksigzki — ,,Modalities of History: Possibility
and Comedy”, Danto powraca do pytania, czy epoka posthistoryczna jest
stanem absolutnej wolnoéci w sztuce? Czy rzeczywiscie wszystko jest
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dzisiaj w sztuce mozliwe? Czy nie istnieja zadne ograniczenia? ,Nie
mozna uniknaé ograniczefi wilasnego czasu, wchodzac w okres posthis-
torii” (s. 198), powiada Danto. Sens formuty, ze ,,wszystko jest mozliwe
czy dopuszczalne”, oznacza tyle tylko, ze nie ma dzisiaj zadnych aprio-
rycznych przesadzen na temat tego, jak powinno wygladac dzieto sztuki.
Arty$ci maja dzisiaj do dyspozycji wszystkie historycznie zaistniate formy
i sposoby artystycznej wypowiedzi i w tym sensie wszystko jest dopusz-
czalne, ale ,,sposéb, w jaki odnosimy si¢ do tych form jest czgdcia tego,
co okreéla nasza epoke” (s. 198). Mozemy bez problemu nasladowad
dzieta i style wczesniejszych epok, ale nie potrafimy ozywié form zycia
i znaczen, ktére inspirowaly te dziela; dlatego musimy wypracowaé nasz
wilasny stosunek do dziet przesztosci. Artysta dzisiejszy moze nasladowaé
Vermeera czy Rembrandta, ale ze §$wiadomo§cia, ze zyje w innym $wiecie
niz §wiat Vermeera t Rembrandta, w przeciwnym wypadku okaze sig¢
falszerzem, jak Van Meegeren, lub epigonem, ktérego talent zostanie
zignorowany przez dzisiejszy §wiat sztuki. Przeszto$¢ artystyczna moze
byé przez nas przywolywana, cytowana, wykorzystywana, ale nie moze
sta¢ si¢ wzorem artystycznego postgpowania. ,,.Dzisiejsza sztuka powstaje
w §wiecie sztuki nieustrukturyzowanym przez zadne panujace narracje,
chociaz oczywiscie w §wiadomo$ci artystycznej pozostata wiedza o nar-
racjach, ktére nie znajduja juz zastosowania” (s.48). Przypomina to
troche sytuacje generacji X, ktéra nie posiada zadnych narracyjnych
struktur zyciowych, poniewaz wszystkie narracyjne wzorce ulegly zuzyciu,
staly si¢ wymienialne 1 zastgpowalne, moga by¢ przywolywane, ale
trudno wedtug nich zy¢.

Pluralistyczny §wiat sztuki epoki posthistorycznej wymaga pluralis-
tycznej krytyki artystycznej, krytyki nie opartej na wylgczajacej narracji
historycznej, lecz rozpatrujacej dzieto sztuki za pomocg specyficznych
dla danego dzieta kategorii, konkretnych przyczyn, znaczefi i odniesiert
dzieta oraz tego, jak wszystko to zostato w dziele uciele$nione i jak ma
by¢ rozumiane (s. 150). Danto odrzuca wielkie narracje historii sztuki
w imig filozoficznej prawdy o sztuce. Celem i spetnieniem historii sztuki
jest filozoficzne zrozumienie, czym jest sztuka. Do prawdy na temat
sztuki dochodzimy w ten sam sposdb, jak do wszystkich prawd w naszym
codziennym zyciu: przez unikanie bled6éw, jakie popetniali§my, zawracanie
z fatszywych §ciezek, jakimi podazaliémy, porzucanie wyobrazen, jakie
wczesniej posiadaliémy. W przypadku sztuki oznacza to porzucenie dwéch
fatszywych $ciezek, jakimi nasze my§lenie o sztuce przez cale stulecia
podazato: narracji mimetycznej, ktéra utozsamiata sztuke z obrazowaniem
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(na tym polegatl btad Gombricha, ktéry mys§lal, ze wyjasnia historig
sztuki, a w rzeczywisto$ci wyjasniat histori¢ obrazowania, i dlatego nie
byt w stanie zaakceptowaé Duchampa i catej po-Duchampowskiej tradycji
jako przynaleznej do sztuki, s. 196) oraz modernistycznej narracji Green-
berga, ktdra utozsamiata sztuke z materialnymi jako$ciami poszczegdlnych
mediéw (s. 107). Dzisiaj okazuje si¢, ze do rozumienia sztuki nie po-
trzebujemy ani tych, ani zadnych innych wielkich narracji; wystarcza
nam powrét do sztuki jako Zrédla znaczed. Tym, czego pragniemy naj-
bardziej, jest bowiem znaczenie. Kazde dzieto sztuki, wedlug Danto,
musi spetnia¢ przynajmniej dwa warunki; 1) musi by¢ o czym$§ (about
something), oraz 2) uciele$nié czy tez urzeczywistnié swoje znaczenie (fo
embody its meaning) (s. 195). Jest to powr6t, czego Danto nie ukrywa,
do Heglowskiej definicji sztuki jako zmystowego przejawiania si¢ Idei.
Problem polega na tym, ze nowoczesna estetyka, koncentrujac si¢ na
zmystowym przejawie, zapomniata o Idei, o czym musiata jej przypomnieé
XX-wieczna awangarda.



