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Tomasz Zatuski

ARTHUR DANTO: POWTORZENIE A ROZNICA
POMIEDZY SZTUKA I NIE-SZTUKA

Filozofie sztuki Arthura Danto, czerpiaca obficie zar6wno z tradycji
»analitycznej”, jak i ,.kontynentalnej”, mozna potraktowa¢ jako odpowiedZ
na jednostkowe zdarzenie. Wedle autobiograficznej narracji, pojawiajace;j
sie w wielu teoretycznych rozwazaniach, jakie Danto pos$wigcit sztuce,
zdarzeniem tym bylo wystawienie pracy Andy’ego Warhola Brillo Box
w Stable Gallery na Manhattanie, w kwietniu 1964 r. Od tego czasu
Brillo Box, wciaz powracajac w tekstach Danto', stanowi rodzaj figury
konceptualnej, ktérej filozoficznych implikacji nie przestaje on rozwijac
praktycznie do dnia dzisiejszego.

Impuls ptynacy z wykonanego przez Warhola dzieta w zasadniczej
mierze wiazat si¢ z faktem, ze wygladato ono dokladnie tak samo, jak
zwykla rzecz — opakowanie ptatkéw mydlanych, ktére mozna byto wow-
czas znaleZé w sklepach. Migdzy Brillo Box (dzielem sztuki) i Brillo Box
(zwykla rzecza) nie wystgpowala zadna dajaca si¢ percepcyjnie uchwycié
r6znica. Fakt, iz sama percepcja nie mogta by¢ wyznacznikiem tego, co
jest, co za$ nie jest sztuka, zrodzit — zdaniem Danto — konieczno$¢ zwrotu
ku filozofii jako jedynemu dyskursowi, z wnetrza ktérego mozna udzieli¢
odpowiedzi na pytanie o istote sztuki [AEA, 13]. Wymagato to jednak
odejscia od tradycyjnego ujecia tego pytania i nadania mu odmiennego
sformulowania. Na trop tej nowej formuty naprowadzit Danto wspomniany
wyzej strukturalny rys pracy Brillo Box — jej percepcyjna nieodr6znialno$¢
od ,,zwykltych rzeczy”, przedmiotéw niebedacych sztuka. W rezultacie

! Zob. m.in. A. Danto, ,,The Artworld”, Journal of Philosophy, 15 pazdziernika 1964,
nr 61, s. 580-581 (cytowany dalej w tekécie jako [AW] wraz z numerem strony); idem, The
Transfiguration of the Commonplace, Harvard University Press, Cambridge, Massachusetts
1981, s. vi-viii [TC}; idem, The Philosophical Disenfranchisement of Art, Columbia Univer-
sity Press, New York 1986, s. ix—x [PDAJ; idem, After the End of Art. Contemporary Art
and the Pale of History, Princeton University Press, Princeton, New Jersey 1997, s. 35-36,
123-125 [AEA]; idem, ,,The End of Art: A Philosopohical Defense”, History & Theory
1998, t. 37, nr 4, s. 129, 133 [TEO].
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nadaje on pytaniu o istot¢ sztuki nastgpujaca postaé: ,,Co odréznia dzieto
sztuki od czego§, co dzielem sztuki nie jest, w sytuacji, gdy nie ma
miedzy nimi Zadnej wyraZnej percepcyjnej réznicy?”’? [AEA, 35].

W postaci motywu percepcyjnej nieodréznialnosci sztuki i nie-sztuki,
wraz ze zdarzeniem, ktérego emblematem stata si¢ praca Warhola, do
rozwazait Danto wkracza implicite problematyka powtérzenia. Tytutem
wstepu mozna wskaza¢ przynajmniej trzy sposoby, na jakie zaznacza si¢
ona w samym tym zdarzeniu. Przede wszystkim fakt percepcyjnej nie-
odréznialnosci Brillo Box od zwyklej rzeczy noszacej t¢ sama nazwe
oznacza, ze dzieto sztuki powtarza wszystkie morfologiczne cechy tejze
zwyklej rzeczy; jak ujat to sam Danto w jednym z tekstéw, praca Warhola
stanowi ,,faksymile” [AW, 580] pudetek Brillo. Co wigcej, biorac pod
uwage wylacznie aspekt morfologiczny, tatwo dostrzec, ze artysta mogt
osiagna¢ ten sam efekt, wykorzystujac rzeczywiste pudetko. Bedac czesciq
dzieta sztuki zatytutowanego Brillo Box, stanowitoby ono wtedy niejako
powtdrzenie siebie samego jako zwyklej rzeczy o tej samej nazwie®, Po
drugie, problem powtérzenia wiaze si¢ z faktem, ze — jak okreslitem to
powyzej — dzieto Warhola jest tylko emblematem, rodzajem skrétu od-
sylajacym do zdarzenia, ktére nie ogranicza si¢ jedynie do tego dziela.
Obejmujac réwniez inne dzieta, innych artystéw i artystki oraz inne
dziedziny sztuki, ma ono charakter rozproszony: sytuacja, z ktéra mamy
do czynienia w przypadku réznicy miedzy Brillo Box i zwykla rzecza,

2 W innym miejscu Danto podaje nastgpujace sformulowanie tegoz pytania: ,,Co
stanowi réznice migdzy dzielem sztuki i czyms, co nim nie jest, je$li faktycznie wygladaja
one dokladnie tak samo?”’ — AEA, 125. Trzeba tez dodaé, ze kwestia nieodréznialnosci jest,
zdaniem Danto, filozoficznym problemem par excellence; twierdzi on wrecz, ze wszystkie
zasadnicze problemy filozofii sprowadzaja si¢ do kwestii wyznaczania réznicy miedzy
elementami nieodréznialnymi od siebie morfologicznie, na bazie czystej percepcji. Jako
przyklady filozoficznych ,,nicodréznialnik6w” wymienia m.in. problem odréznienia mi¢dzy
jawa i snem u Kartezjusza, odréznienia uczynku dokonanego z obowiqzku od uczynku
jedynie zgodnego z obowiqzkiem w metafizyce moralnosci Kanta czy kwesti¢ odréznienia
zdarzefi potaczonych przyczynowo od zdarzefi jedynie po sobie nastgpujacych u Huma.
Zdaniem Danto, , list¢ t¢ mozna rozszerzaé do samych granic filozofii"— AEA, 35; zob. tez
PDA, 151-152 oraz TC, 4-6.

* Jakkolwiek Warhol wykonat swe Brillo Box wtasnorgcznie, Danto bierze ten fakt
w nawias, jako nieistotny z punktu widzenia swej analizy, i traktuje owo dzieto tak, jakby
jego ,materialna podstawa” faktycznie bylo ,rzeczywiste” pudetko Brillo. Krytykujac
Danto za to posunigcie, Paul Mattick wskazuje jednoczesnie, ze tak naprawde miedzy
dzielem Warhola a zwyklym pudetkiem Brillo mozna zauwazyé wiele morfologicznych
réznic — P. Mattick, ,,The Andy Warhol of Philosophy and the Philosophy of Andy
Warhol”, Critical Inquiry 24, lato 1998, s. 966-968.
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powtarza si¢ wedle Danto w przypadku rozréznienia ,,mi¢dzy muzyka
i szumem, migdzy taficem i zwyklym ruchem, migdzy literaturg i zwyklym
pisaniem”* [AEA, 35]. O ile te ostatnie powtérzenia zdaja sie rozgrywaé
w wymiarze synchronicznym, o tyle trzeci aspekt problemu powtérzenia
w przypadku Brillo Box dotyka raczej wymiaru diachronicznego. Chodzi
o to, Ze w historii sztuki wydaje sig istnie¢ precedens dla dzieta Warhola
— dzieto, ktére pod wzgledem morfologicznym réwniez niczym si¢ nie
rézni od zwyklego przedmiotu, a mianowicie Fontanna Duchampa (oraz
inne ready-mades tego artysty). Jezeli mozna by méwié o swoistej ,,mor-
fologii” gestu artystycznego i tylko do niej si¢ ograniczy¢, to rozpatrywany
na tej ptaszczyzZnie gest Warhola — stworzenie dziet sztuki nieodréznial-
nych morfologicznie od zwyklych rzeczy — stanowitby pdZniejsze o kil-
kadziesiat lat powtérzenie gestu Duchampa®.

Sposérdd trzech powyzszych aspektéw problemu powtérzenia wiodaca
rol¢ w rozwazaniach Danto odgrywa motyw nieodréznialno§ci morfo-
logicznej sztuki i nie-sztuki. Konstytutywne znaczenie tego motywu dla
pytania o istot¢ sztuki wynika z historyczno-teoretycznego kontekstu,
w jakim pojawito si¢ Brillo Box Warhola. Chodzi tu o modernizm wraz
z definiujacym go sposobem stawiania i rozstrzygania pytania o sztuke.
Wedle Danto, modernizm jest przede wszystkim ,,Epoka Manifestéw”
[AEA, 29]. Tworzone i oglaszane przez kolejne ruchy modernistyczne,
manifesty niezmiennie proklamowaly to, co dani arty§ci uznawali za
jedynie prawdziwa posta¢ sztuki. Przekonani, iz odkryli filozoficzna

4 Danto dodaje tez, iz zdarzenie, o ktérym mowa, ,,zachodzito w calym §wiecie sztuki,
szczeg6lnie w dziedzinie rzeZby”. Przykladami moga tu by¢ jego zdaniem arte povera czy
tez wykorzystanie materiatéw przemystowych w minimal art — AEA, 113.

5 Tak tez relacje miedzy Duchampem i Warholem rozpatrywat poczatkowo Danto:
Duchampa uwazat on za prekursora Warhola (jak réwniez innych artystéw lat sze§édzie-
sigtych XX w., takich jak Lichtenstein czy Oldenburg) w kwestii przeksztatcania w dzieta
sztuki przedmiotéw codziennego uzytku, jak réwniez postawienia problemu ,,niedréznial-
nikéw”. Jedyna réznica, bedaca zarazem rodzajem zarzutu, jaki stawial Danto praktykom
tego ostatniego, polega¢ miala na tym, ze wybrane przez Duchampa przedmioty nie byly
w wystarczajacym stopniu a-estetyczne, co umozliwito ich estetyczne zawlaszczenie — zob.
TC, vi oraz PDA, 14, 169. W pézniejszym tekscie, ujmujac praktyki Duchampa i Warhola
w odpowiadajacych im kontekstach kulturowych, Danto wysuwa twierdzenie o jedno-
stkowym charakterze zdarzei historycznych: ,,W historii nie ma tak naprawde czego$
takiego, jak zrobienie czego§ wczeéniej [having done something before]”. W efekcie
przyjmuje on, ze praktyki Warhola réznig si¢ od ograniczajacych rolg estetyki i testujacych
granice sztuki ready-mades Duchampa celebrowaniem codziennoéci wraz ze skiadajacymi
sie na nig zwyklymi przedmiotami ~ AEA, 132.
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prawde sztuki, arty$ci modernistyczni wyrazali ja za pomoca nastepujace;j
formuty: ,,sztuka jest z istoty X, za§ wszystko inne, co nie jest — lub nie
jest w swej istocie ~ X, nie jest sztuka” [AEA, 28]. Zdaniem Danto,
kazdy ruch modernistyczny rozwijal wlasna narracje historyczna oparta
na teleologicznej filozofii historii, uznajac tworzona przez siebie sztuke
za zwieficzenie, koniec progresywnego procesu dochodzenia do istoty
sztuki, a w efekcie za ostateczne odstonigcie, manifestacje prawdy sztuki.
W rezultacie modernistyczna formutla pytania o sztuke brzmiata: ,,czym
sztuka jest naprawde w swej istocie?” [AEA, 35-36].

Nietrudno dostrzec, ze formula ta jest oparta na zaltozeniu mozliwosci
rygorystycznego odréznienia sztuki od nie-sztuki lub pseudosztuki, jej
pozoru. Aby zrekonstruowa¢ kryterium pozwalajace na wyznaczenie tej
réznicy, Danto sigga do pism Clementa Greenberga jako najbardziej
reprezentatywnego Zrodla modernistycznej samodefinicji. Jego zdaniem,
teoria sztuki i praktyka krytyczna Greenberga opieraly si¢ na przekonaniu,
7e ,sztuka sama i bez jakiejkolwiek zewnetrznej pomocy prezentuje si¢
oku jako sztuka” [AEA, 71]. Greenberg, innymi slowy, opieral si¢ na
estetyce pojmowanej jako poznanie, czy tez raczej do§wiadczenie zmys-
fowe, gdzie zmystowo$¢ jest sfera odrebna i oddzielona od sfery intelek-
tualnej, jak tez i praktycznej. Twierdzil on, ze zaréwno dobra sztuke, jak
tez sztuk¢ w ogéle mozna rozpozna¢ jedynie, odwolujac si¢ do do§wiad-
czenia, do ,,wyéwiczonego oka”S, nie za§ dyskursu czy rozumowania.
Oznaczato to przyjecie zalozenia 0 mozliwoS$ci percepcyjnego odréznienia
sztuki od nie-sztuki, implikujacego z kolei prze§wiadczenie o istnieniu
czysto morfologicznych réznic migdzy dwoma przedmiotami, z ktérych
jeden jest sztuka, drugi za§ zwykla rzecza. W tym sensie rozréznialno$é
morfologiczna sztuki nie pozostawiala miejsca na powtbérzenie — wy-
kluczona byta sytuacja, w ktérej dzielo sztuki stanowi morfologiczne
powtdrzenie zwyklej rzeczy.

Podobnie jak inne teorie modernistyczne teoria Greenberga stanowita
narracj¢ historyczng o teleologicznym procesie dochodzenia do odkrycia
prawdziwej istoty sztuki. Dla Greenberga proces ten miat dobiec kofica
wtedy, gdy kazda ze sztuk — malarstwo, rzezba itd. — okre§li §rodki,
cechy oraz efekty wlasciwe wylacznie jej medium i do nich si¢ ograniczy,
eliminujac z siebie wszystko to, co nalezy do innych sztuk badZ tez do
zwyklych rzeczy’. W jednym z jego tekstéw Danto dostrzega jednak

¢ Okreslenie Greenberga — zob. AEA, 87.
7 Zob. AEA, 66-71.
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elementy §wiadczace o tym, ze byl on Swiadomy istnienia zjawisk artys-
tycznych zapowiadajacych zupelnie inny koniec owego teleologicznego
procesu, zupetnie inny koniec sztuki. Co wigcej, 6w odmienny koniec
sztuki wydawat si¢ wynika¢ z tych samych impulséw, ktére w przekonaniu
Greenberga byly sita napgdowa modernizmu. Piszac zatem z aprobata
o malarstwie all-over jako najdalej wéwczas posunigtej probie uczynienia
obrazu ptaskim - ktéra to ceche uwazal on za definicyjna, istotowa
wlasciwo§¢ malarskiego medium — Greenberg zauwaza, ze powierzchnia
obrazu all-over
uzyskuje sp6jnoéé dzigki identycznym lub bardzo podobnym do siebie elementom,
powtarzajacym sig bez widocznych zmian miedzy brzegami obrazu. To obraz,
ktéry wyraZnie obywa si¢ bez poczatku, $rodka i kofica. Chociaz udany obraz
all-over wciaz wisi na §cianie, to znacznie zbliza si¢ do dekoracji — do nieskofi-
czenie powtarzalnej dekoracji, jaka stanowia wzory tapet — i poniewaz pozostaje
w jaki§ spos6b obrazem sztalugowym, zaraza jego pojecie zgubna niejednoznacz-
noécia®.

Greenberg wysuwa dalej przypuszczenie, ze malarstwo ,.all-over
moze odpowiadaé poczuciu, ze wszystkie hierarchiczne réznice dostownie
wyczerpaly swa sile i ulegly uniewaznieniu”?, za§ wywod swéj konkluduje
stwierdzeniem, Ze konsekwencja tej sztuki jest niedalekie zniszczenie
obrazu sztalugowego. Wskazujac, ze ten ostatni miat odgrywaé gléwna
role w Greenbergowskiej narracji o teleologicznej historii malarstwa
dochodzacego do odkrycia swej istoty, Danto z kolei zdaje si¢ sugerowac,
ze to nie odkrycie esencji malarstwa, lecz zniszczenie obrazu sztalugowego
przez usunigcie hierarchicznej réznicy migdzy morfologia obrazu-dzieta
sztuki i zwyklych rzeczy, takich jak cholby tapeta lub §ciana, stanowito
whaséciwy telos historii modernizmu, wiaSciwy koniec sztuki — i ze Green-
berg to przeczuwat [AEA, 72-73].

W ten sposéb Danto odkrywa w tonie modernizmu przebtyski §wia-
domosci faktu, ktory zyskuje kluczowe znaczenie w jego wtasne;j filozofii
sztuki. Danto podziela bowiem ideg kofica sztuki'®, jednak w jego ujeciu

8 C. Greenberg, ,.Kryzys obrazu sztalugowego”, ttum. T. Zatuski, Kresy 2001, nr 3(47),
s.203.

° Ibidem, s. 204,

9 W kwestii zagadnienia ,kofica sztuki” u Danto zob. m.in. PDA, 81-115; AEA; TEO
oraz D. Carrier, ,,Danto and His Critics: After the End of Art and Art History”, History
& Theory 1998, t. 37, nr 4, s. 1-16; N. Carroll, ,,The End of Art?”, History & Theory 1998,
t. 37, nr4, s. 17-29; S. Bacharach, ,,Can Art Really End?”, The Journal of Aesthetics and
Art Criticism, zima 2002, nr 1(60), s. 57-66.
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koniec ten ma zupelnie inny sens i zawiera si¢ w odkryciu wspomnianej
juz wcezesniej, prawdziwej formy filozoficznego pytania o sztuke [AEA,
30], zakladajacej morfologiczna nieodr6znialno$¢ sztuki i nie-sztuki.
Koniec sztuki nadszedt zatem, wedle Danto, wraz z Brillo Box Warhola
[AEA, 195]. Pojawienie si¢ tego dzieta, jakkolwiek — zdaniem Danto
— nieuniknione w okre$§lonym momencie rozwoju sztuki modernistyczne;j
[TC, 208], bylo jednak o tyle zdarzeniem, a zatem czym§ nieoczekiwanym,
ze catkowicie odbiegato od modernistycznych zatozeri i oczekiwan co do
charakteru tego wieficzacego teleologiczny proces momentu. Wedle mo-
dernizmu, koniec sztuki mial by¢ ukazaniem takich elementéw morfo-
logicznych, ktére stanowily esencje sztuki, nie za§ zakwestionowaniem
mozliwosci odréznienia sztuki od nie-sztuki na plaszczyznie morfologii''.
W efekcie, jako (nieoczekiwany) koniec procesu rozwoju sztuki moder-
nistycznej, Brillo Box — zgodnie z najlepsza tradycja teleologicznych
wizji historii — nadaje dopiero sens samemu temu procesowi, sens od-
mienny od tego, jaki nadawat sobie sam modernizm w swych kolejnych
autointerpretacjach i samodefinicjach. Mozna by zatem wysunaé twier-
dzenie, ze w ujeciu Danto Brillo Box, nalezac do modernizmu (gdyz jako
koniec procesu jego rozwoju stanowi paradoksalna, graniczna czgs¢ tegoz
procesu), jest zdarzeniem jego samoreinterpretacji. Scilej rzecz biorac,
zdarzenie to, inspirujac pytanie o sztuke oparte na motywie nieodréznial-
no$ci morfologicznej sztuki i1 nie-sztuki, a przez to na problemie po-
wtbrzenia (,,co odréznia dzieto sztuki od czego$, co dzielem sztuki nie
jest, w sytuacji, gdy nie ma migdzy nimi zadnej wyraZnej percepcyjnej
r6znicy?”), otwiera mozliwo$¢ reinterpretacji kwestii istoty sztuki — kwes-
tii, ktéra zdaniem Danto definiuje sztuke modernistyczna.

*

Na czym polega i jak przebiega ta reinterpretacja zagadnienia istoty
sztuki oraz jaka rolg odgrywa w niej problematyka powtérzenia? Ujety
jako morfologiczna nieodréznialno$¢ sztuki i nie-sztuki problem powté-
rzenia nie tylko stanowit dla Danto impuls do ponowienia pytania o istote
sztuki i pozwolilt mu okresli¢ jego formule, lecz takze wskazal metode
prowadzenia po§wigconego tej kwestii dyskursu w The Transfiguration

I Majac na mysli réznice morfologiczne, Danto pisze, iz ,w odniesieniu do kazdej
rzeczy niebgdacej dzietem sztuki mozna bylo sobie wyobrazié nieodréznialne od niej dzieto
sztuki. [ w odniesieniu do kazdego dziela sztuki mozna bylo sobie wyobrazi¢ rzecz niebedaca
dzietem sztuki, choé nierézniaca si¢ od niego pod zadnym wzgledem™ — TEO, 129-130.
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of the Commonplace . Zastugujac na miano metody ,,nieodréznialnik6w”
(indiscernibles), polega ona na organizacji rozwazan i argumentaciji wokét
hipotetycznych par nierézniacych si¢ morfologicznie obiektéw, z ktérych
Jjeden jest dzietem sztuki, drugi za§ zwyklym przedmiotem. W ten sposéb
rozwazania Danto staja si¢ eksperymentem my$lowym, rodzajem ,testu
percepcyjnej nieodréznialnosci” [AEA, 113}, jakiemu w toku rozwazan
poddawane sa rbézne istnicjace, jak tez dajace si¢ w ogdle pomyslec
odpowiedzi na pytanie o istot¢ sztuki. Owe konfrontacje nie majg jedynie
efektéw negatywnych w postaci eliminacji kolejno testowanych teorii
sztuki, lecz pozwalaja zarazem stopniowo precyzowaé zaréwno ogélny
charakter, jak i konkretne rysy poszukiwanego przez Danto rozrdznienia
migdzy sztuka i nie-sztuka. Nie spos6b opisa¢ tu wszystkich, nader
licznych powtérzeni tej procedury i multiplikujacych si¢ figur ,,nieodréz-
nialnikéw”, bedacych zarazem figurami samego powtdrzenia. Ogranicze
sie jedynie do wskazania i analizy najwazniejszych, stanowiacych punkty
orientacyjne dyskursu zawartego w Transfiguration, okreslajacych jego
kierunek i sens, a jednocze$nie w najwickszym stopniu konkretyzujacych
wystepujace w nim ujecie problemu powtérzenia.

Danto wykorzystuje nie tylko pary, lecz takze bardziej liczne grupy
Hhieodréznialnikéw”, w ktérych pewne obiekty sa dzietami sztuki, inne
za§ zwyklymi przedmiotami. I tak, rozwazania swe rozpoczyna on od
opisu wyimaginowanej wystawy dziet sztuki. W jej sktad wchodzi kilka
identycznie wygladajacych obrazéw, z ktérych kazdy stanowi taki sam,
namalowany farba, czerwony kwadrat. Pierwszy z nich jest obrazem
opisanym przez Kierkegaarda, przedstawiajacym Izraelitow przekracza-
Jacych Morze Czerwone (SciSlej rzecz biorac, ,[Izraelici juz przeszli,
natomiast Egipcjanie si¢ potopili”** [TC, 1]). Poniewaz Kierkegaard
wskazywal, Ze obraz ten przypomina jego wilasne zycie, w ktérym wszys-
tkie wydarzenia stopily si¢ w ,jeden nastrdj, jeden kolor”, drugi obraz
z wystawy Danto, stanowiacy doktadne morfologiczne powtérzenie po-
wyzszego, jest zatytutowany Nastrdj Kierkegaarda 1 zostal stworzony
z ,,niezwykla wnikliwo$cia psychologiczna” przez ,,pewnego dufiskiego
portreciste” [TC, 1]. Obok Danto umieszcza Plac Czerwony, bedacy
pomystowym przedstawieniem ,,fragmentu moskiewskiego pejzazu”, oraz

12 Ze wzgledu na fakt wielokrotnego przywolywania tytutu tej pracy Danto w niniejszym
tekscie, od tej pory bede postugiwal sig jego skrétowa forma — Transfiguration.

3 Zob. tez S. Kierkegaard, Albo — albo, t. 1, thum. J. Iwaszkiewicz, PWN, Warszawa
1976, s. 29-30.
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przyktad minimalistycznej sztuki geometrycznej, zatytulowany Czerwony
kwadrat (co wigcej, w jezyku angielskim oba obrazy nosza ten sam tytut
— Red Square). Nastepna z serii jest Nirwana — ,,metafizyczny obraz,
oparty na wiedzy artysty, ze porzadki nirwany i samsary sa ze sobg
tozsame oraz ze §wiat samsary nazywany jest (...) Czerwonym Pylem”
[TC, 1]. Kolejny obraz to martwa natura zatytutlowana Czerwony obrus.
Dwa ostatnie przedmioty nie sg tak naprawde dziefami sztuki, choé
wizualnie niczym nie odbiegaja od opisanych wyzej obrazéw. Nawet
jednak te dwa przedmioty réznig si¢ statusem: jeden z nich jest o tyle
zwiazany ze sztuka, Ze stanowi zagruntowane na czerwono plétno, na
ktérym Giorgione miat namalowaé dzieto Sacra Conversazione, podczas
gdy drugi przedmiot jest zwykla rzecza — pt6tnem pokrytym (lecz nie
zagruntowanym) czerwona minia. Przedmiot ten zamyka liste obiektéw
wchodzacych w skiad wystawy. Jak pisze Danto, jej katalog,
w pelni kolorowy, bylby monotonny, poniewaz wszystkie zilustrowane obiekty
wygladaja tak samo, cho¢ reprodukowane obrazy naleia do tak odmiennych
gatunkdéw, jak malarstwo historyczne, portret psychologiczny, pejzaz, abstrakcja
geometryczna, sztuka religijna oraz martwa natura. Katalog zawiera réwniez obraz
z warsztatu Giorgione i co$, co jest zwykla rzecza, bez zadnych pretensji do
wzniostego statusu dzieta sztuki [TC, 2].

Kontynuujac t¢ narracje, Danto przywotuje postaé malarza J, ktdry
urazony jego brakiem egalitaryzmu w podejéciu do wszystkich czer-
wonych kwadratéw domaga si¢, by za dzielo sztuki uznaé réwniez ten
bedacy jedynie ,,zwykla rzeczg”. W tym celu maluje jeszcze jeden czer-
wony kwadrat — minimalistyczny obraz zatytutowany Bez tytutu. Uznajac
go za dzieto sztuki i wlaczajac w obrgb swej wystawy, Danto zauwaza,
ze gest ten w niczym jednak nie zmienit statusu wspomnianego wczesniej
ptétna pokrytego czerwona minia — czerwonego kwadratu bedacego zwyk-
la rzecza. Ten ostatni staje si¢ sztuka dopiero za sprawg przyznajacej mu
ten status deklaracji ze strony artysty J. W ten sposéb wszystkie juz
czerwone kwadraty na wystawie sa dzietami sztuki.

Zdaniem Danto, powyzsza sytuacja rodzi pytanie o réZnice pomiedzy
sztuka 1 nie-sztuka rozumiang jako §wiat zwyktych rzeczy. Trzeba jednak
zauwazy¢, Ze nasuwa ona teZ inne pytanie, a mianowicie o to, co powo-
duje, Ze morfologicznie identyczne dzieta sztuki sg w istocie tak bardzo
od siebie rézne. W jakiej relacji pozostaja wzgledem siebie te dwa
pytania? Jakkolwiek Danto deklaruje, ze r6znia si¢ one statusem i wska-
zuje, Ze réznica miedzy kwadratami-dzietami sztuki i kwadratem-zwykla
rzecza jest ,filozoficznie glebsza” [TC, 5] niz réznice migdzy samymi
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dzietami sztuki, to jednak dalszy ciag jego wywodu pokazuje, Ze pytania
te sa ze sobg sprzezone w ten sposéb, ze odpowiedZ na jedno z nich
powinna wskazaé¢ droge rozstrzygnigcia drugiego. Innymi stowy, chodzi
0 to, Zze poszukiwana réznica migdzy nieodréznialnymi przedmiotami,
z kt6rych jeden jest sztuka, drugi za$ nie-sztuka, musi zarazem zapewniac
mozliwo$é wykrycia i wytlumaczenia réznic pomi¢dzy dwoma nieodréz-
nialnymi morfologicznie dzietami sztuki. Nie twierdzac bynajmniej, Ze
z relacji tej wynika automatycznie relacja odwrotna, Danto proponuje
sprawdzié, czy badanie kwestii réznic pomigdzy nieodréznialnymi mor-
fologicznie dzietami sztuki moze wskazaé takie czynniki rdéznicujace,
ktérymi datoby si¢ réwniez wytlumaczyé odmienno$¢ sztuki i nie-sztuki,
badZ tez choéby zarysowacé za ich pomoca kierunek dalszych poszukiwaf.
W szerszej perspektywie chodzi tu o odpowiedZ na pytanie, w jaki
spos6b morfologiczne powtdrzenie moze nie§¢ ze soba nie to samo, lecz
odmienno$¢. ’

Danto analizuje problem r6Znic migdzy nieodréznialnymi morfo-
logicznie dzietami sztuki na przykladzie tekstu Pierre Menard, autor Don
Kichota Borgesa'* — utworu bedacego istnym traktatem literacko-filozo-
ficznym po§wieconym paradoksom powtdrzenia. Borges opisuje w nim
fragmenty dwoéch dziel: jeden jest czescia Don Kichota Cervantesa, drugi
za$, stanowigcy dokladne graficzne powtérzenie pierwszego, jest frag-
mentem nieukoficzonego tekstu Pierre’a Menarda. Wedle Borgesa, Menard
,nie pragnat utozy¢ innego Don Kichota — co byloby latwe — lecz wlasnie
Don Kichota. Zbedne byloby dodawaé, ze nie my§lal nigdy o mechanicz-
nym przepisaniu oryginatu; nie zamierzat go skopiowaé. Jego podziwu
godna ambicja bylo stworzenie stronic, kt6ére zbiegalyby si¢ — stowo
w stowo i zdanie po zdaniu — ze stronicami Miguela de Cervantes”".
Menard nie chciat staé sie Cervantesem, lecz ,,pozosta¢ Pierre Menardem
i doj§¢ do Don Kichota poprzez do§wiadczenia Pierra Menarda” '®. Krétko
moéwiac, Menard — Francuz, symbolista z Nimes — po§wiecil ,,bezsenne
noce na powtérzenie w obcym jezyku istniejacej juz ksiazki”'’.

Odnoszac si¢ do konceptu Borgesa, Danto zauwaza, ze zaréwno
tekst Cervantesa, jak i Menarda mégtby wygenerowaé caty zbi6ér swych
kopii i cho¢ tatwo bytoby pomyli¢ kopie dzieta Cervantesa z kopia dzieta

4 LL. Borges, ,,Pierre Menard, autor Don Kichota”, thum. A. Sobol-Jurczykowski (w:)
idem, Fikcje, Padstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1972, s. 36-45.

15 Ibidem, s. 39-40.

16 Ibidem, s. 40.

17 Ibidem, s. 44.
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Menarda, nie zmienia to faktu, ze bylyby to kopie bardzo réznych dziel.
,Powstaje zatem pytanie, co czyni je kopiami réznych dziet?” [TC, 34]

Tym réznicujacym czynnikiem jest kontekst. Scislej rzecz biorac,
mamy tu do czynienia nie z jednym takim czynnikiem, lecz kilkoma, za$
pojecie kontekstu pomaga jedynie wskazaé rysy powtarzajace si¢ w kaz-
dym z nich, cho¢ zarazem kazdorazowo usytuowane w innej konfiguracji.
Moéwiac jeszcze inaczej, pojecie to pozwala oddaé charakter relacji, jakie
zachodza migdzy elementami réznicujacymi i dzietem.

Danto wskazuje pierwsze elementy réznicujace juz w trakcie analizy
tekstu Borgesa, precyzujac zarazem sposob, w jaki nalezy rozumieé samo
pojecie kontekstu. Borges zauwaza, ze ,teksty Cervantesa i Menarda sa
pod wzgledem stownym identyczne, ale ten drugi jest niemal nieskori-
czenie bogatszy”'®, gdy bowiem Cervantes ,przeciwstawia rycerskim
fikcjom uboga prowincjonalng rzeczywisto$¢ swego kraju”, Menard ,,obiera
jako «rzeczywisto§é» ziemi¢ Carmen w stuleciu Lepantu i Lope de
Vegi”!®. W swym komentarzu Danto podkresla, ze oba opisy odnosza si¢
do tego samego miejsca i czasu, ale sam sposéb odniesienia nalezy
w kazdym przypadku do innych epok historycznych. Cervantes nie mégt
opisywaé Hiszpanii, postugujac si¢ dziewietnastowieczng postacig Carmen,
za§ Menard nie mdgt pisa¢ o ,,ubogiej prowincjonalnej rzeczywisto$ci
swojego kraju”, gdyz byt Francuzem, nie za§ Hiszpanem. Nastepnie,
Menard nie musial przeciwstawiaé si¢ ,rycerskim fikcjom”, gdyz na
ditugo przed nim status literatury tego rodzaju podwazyt Cervantes. Borges
podkresla tez ,kontrast styldéw. Archaizujacy styl Menarda — badZ co
badz cudzoziemca — odznacza si¢ pewna afektacja. Nie odnosi si¢ to do
jego prekursora, ktéry postugiwatl si¢ swobodnie codziennym jezykiem
hiszpanskim swojej epoki”. Réznice tego rodzaju mozna by mnozyd.
Danto komentuje sam fakt ich wystgpowania w nastgpujacy sposéb:

Nie chodzi tylko o to, Ze ksiazki te zostaly napisane w réznych okresach historycznych
przez réznych autoréw pochodzacych z réznych pafistw i majacych rézne intencje
artystyczne. Nie s to czynniki zewngtrzne; nadaja one dzietom odmienny charakter
i indywidualno$¢ pomimo catej ich graficznej nieodréznialnosci. Oznacza to, ze dzieta
te s czesciowo konstytuowane przez ich usytuowanie w historii literatury, jak tez
przez relacje do ich autoréw, a poniewaz krytycy czesto odrzucaja taki poglad, kazac
nam skupi¢ si¢ na samym dziele, wkiad Borgesa do ontologii sztuki jest zdumiewaja-
cy: nie spos6b odizolowaé tych czynnik6w od dziela, poniewaz penetrujq one, jesli
mozna tak powiedzieé, jego istote [TC, 35-36; podkr. oprécz ,istote” — T.Z.).

'8 Ibidem, s. 43.
1 Ibidem, s. 42.
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Nie mamy tu do czynienia z opowiedzeniem si¢ za zwyklym , kon-
tekstualizmem” w badaniu sztuki. Danto radykalizuje tego rodzaju pode-
jScie, eksponujac jego paradoksalna prawde, wedle ktorej kontekst nie
pozostaje po prostu na zewnatrz ,.samego” dziela. Nie jest tak, ze najpierw
nalezy zbadaé samo dzielo, jego sens, wewnetrzna tozsamo$¢ lub ukon-
stytuowanie, a potem mozna ewentualnie ulokowaé je na szerszym tle
historycznym, spotecznym, biograficznym itd., wzbogacajac jego we-
wnetrzny sens. Nie bgdac po prostu dzietlem, nie wchodzac catkowicie
w obreb jego istoty, kontekst, element zewnetrzny, penetruje wewnetrzna
istote dziela. Jest on zatem zarazem zewnetrzny, oddzielony od dzieta
swg heterogenicznoscia, jak i konstytutywny dla jego istoty. Jak jednak
rozumieé uéciSlenie, ze chodzi tu o konstytucje ,,czeSciowa”? Sadze, ze
jest ona czg$ciowa z dwdch powodéw. Po pierwsze, dla dzieta istotna jest
réwnieZ jego morfologia: dwie rézne cechy morfologiczne zyskalyby
w tym samym kontek$cie odmienny sens. Po drugie, konkretne czynniki
kontekstowe, o ktérych mowa w powyzszym fragmencie, nie wyczerpuja
listy elementéw mogacych wspéikonstytuowaé istote dzieta. Tego, czy
zdaniem Danto, lista owa moze by¢ w ogéle zamknieta, a zatem czy
konstytucja dzieta moze osiagna¢ punkt koricowy, nie sposéb tu jednak
ustalié.

Tym samym zaczynaja si¢ wylania¢ zarysy odpowiedzi na pytanie
o mozliwo$¢ odmiennosci dzieta bedacego morfologicznym powtdrzeniem
innego dzieta. Kolejny réznicujacy czynnik kontekstowy zostaje uwypuk-
lony, gdy Danto prébuje okresli¢ relacje pomiedzy dzielem Cervantesa
i dzielem Menarda. Fakt, ze wygladaja one tak samo, nie jest zbiegiem
okolicznosci, gdyz Menard byt §wiadom uprzedniego istnienia Don Ki-
chota Cervantesa — co wigcej, chcial on to znane sobie dzieto stworzyc
powtérnie, dokonaé jego ,.re-kreacji” [TC, 36]. Dlatego tez Danto zauwa-
za, ze ttumaczac, czym jest dzieto Menarda, nie sposéb nie odwotac sig
do wczeséniej powstalego utworu Cervantesa. Uwaga ta naprowadza na
mys$l, ze relacja, w jakiej pozostaje Don Kichot Menarda do noszacego
ten sam tytut dzieta Cervantesa konstytuuje, czy tez raczej stanowi jeden
z elementéw wspottworzacych dzieto Menarda. Dzietlo Cervantesa nie
pozostaje ze soba samym w takiej relacji, w jakiej pozostaje z nim dzieto
Menarda, a zatem juz sama ta relacja — relacja powtérzenia ~ stanowi
element réznicujacy te morfologicznie nicodréznialne dzieta. Przyjmujac,
7e Menard chcial powtbrnie stworzyé dzielo Cervantesa, to znaczy, Ze
chcial, aby jego dzieto jako powtérzenie dzieta Cervantesa miato ten sam
sens, tozsamo$¢ lub konstytucje jak jego ,.pierwowzoér”, mozna latwo
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zauwazyC, iz projekt taki jest z samej swej natury niemozliwy do zreali-
zowania. Uniemozliwia go ta sama rzecz, ktéra stanowi konieczny wa-
runek jego realizacji ~ relacja tego, co jest powt6rzeniem dzieta Cervan-
tesa, do samego tego dziela. Nawet gdyby wszystkie inne elementy
kontekstowe byly w przypadku dziet Cervantesa i Menarda takie same,
relacja ta réznicowataby i wzbogacataby to ostatnie wzgledem jego
»pierwowzoru” %,

W ujeciu Danto fikcja Borgesa okazuje si¢ zatem byé opowieécia
o niemoznoSci powtdrzenia rozumianego jako powtdrne zdarzenie sie
tego samego. To wlasnie takim rozumieniem tego pojecia postuguje sie
Danto, gdy twierdzi, Ze ,,dzieta Menarda nie mozna uwazaé za powtorzenie
[repetition) dzieta Cervantesa”?' [TC, 38]. Odrzucenie pojecia powtérzenia
z uwagi na okreélony sposéb jego rozumienia nie oznacza jednak, ze od
tej pory — badZ tez w ogdle — nie wystgpuje u Danto problem powtérzenia.
Gest ten nalezy raczej traktowaé jako negatywne okre§lenie i posrednie
sprecyzowanie kierunku, w ktérym winna biec interpretacja tegoz problemu.

Wskazane dotychczas czynniki réznicujace powtdrzenie dotyczyly
wylacznie dziet sztuki. Powracajac teraz na ptaszczyzne analizy réznicy
miedzy sztuka i nie-sztuka, Danto prébuje znaleZé czynniki, ktére od-
powiadalyby zaréwno za odmienno$¢ morfologicznie nieodrdznialnych
dziet sztuki, jak i za réznice migdzy zwykla rzecza oraz bedacym jej
morfologicznym powtérzeniem dzietem sztuki. Pierwszy z tych czynnikéw
stanowi ,.historia przyczynowa” (causal history) [TC, 49]. Para ,nie-
odréznialnikdw”, ktéra pojawia si¢ przy omawianiu tej kwestii, skiada sig
ze zdjgcia pewnego obiektu oraz z papieru fotograficznego ukazujacego
identyczny uklad §wiatla i cienia jak powyzsze zdjecie, lecz niebgdacego
zdjeciem zadnego obiektu. Papier ten nie jest zdjeciem w sensie re-
prezentacji pewnego obiektu, gdyz nie zostat przez obiekt ten spowodo-
wany. Oznacza to, Ze istot¢ przedmiotu wspdtokresla sposéb, w jaki on

® Waznym i interesujacym problemem, ktérego Danto w ogéle nie podnosi, byloby
rozwazenie konsekwencji, jakie znaczenie pojawienie si¢ dziela Menarda ma dla dziela
Cervantesa.

2 Przywolujac i kolejno odrzucajac inne okreslenia dajace si¢ uznaé za figury tak
rozumianego powtérzenia, Danto wskazuje, ze dzielo Menarda nie jest tez kopia, faksymile,
imitacja, duplikatem ani nawet cytatem dzieta Cervantesa, je§li znaczenie cytatu wyczer-
pywaloby si¢ w przywolaniu badZ ukazaniu tegoz dziela jako takiego wraz z jego sensem:
,»,Gdyby Menard cytowat ten utwér [Don Kichota Cervantesa — T.Z.], jego wiasne dzielo
byloby o ksiazce Cervantesa, a nie o0 «ziemi Carmen w epoce Lepantu i Lope de Vegi»”
- TG, 37.
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zaistniat. Aby przedmiot mégt by¢ dzietem sztuki, musi on przede wszys-
tkim pozostawa¢ w okre§lonej relacji do artysty, ktéry go stworzyl.
Z uwag Danto wynika, ze przedmiot ten musi stanowié ,,wypowiedZz”
(statement) artysty, a zatem reprezentowaC soba pewne znaczenie, byc
o czyms. Wydaje sie, ze musi to by¢ znaczenie intencjonalne, a przynaj-
mniej musi istnie¢ mozliwo$§¢ postawienia uzasadnionej hipotezy co do
takowej intencji artysty. Dzigki takiemu ujeciu Danto moze odrzucic
notoryczny zarzut stawiany sztuce modernistycznej i wspbiczesnej, a mia-
nowicie ze dane dzieto ,,mogloby zosta¢ zrobione przez dziecko”. Przy-
wotujac przyktad pary morfologicznie nieodréznialnych krawatéw po-
chlapanych farba, z ktérych jeden, stworzony przez artyste, jest dzietem
sztuki i stanowi polemiczna wypowiedZ na temat action painting, drugi
za$ zostal pochlapany przez owo przystowiowe ,,dziecko”, Danto pod-
kresla, ze w przypadku artysty stworzenie takiej wypowiedzi wymagato
przyswojenia sobie sensu tego, co dziato si¢ w sztuce przed nim, a zatem
zrozumienia emblematycznego znaczenia, jakie okreslone techniki malar-
skie miaty dla malarstwa action painting. Trudno oczekiwa¢, zeby ,,dziec-
ko” — bedace w ramach przytoczonego powyzej zarzutu synonimem
braku wiedzy i umiejetnoéci — mogto wykazac si¢ takowa znajomoscia
i zrozumieniem wspomnianego fragmentu historii sztuki nowoczesnej,
a zatem by jego gest mogt by¢ dyktowany taka sama intencja, jak gest
artysty 2.

JInterpretacja” i ,,identyfikacja”* to kolejne, najistotniejsze dla sa-
mego Danto, elementy réznicujace powtérzenia — nieodréznialne mo-
rfologicznie dzieta sztuki oraz takowe dzieta sztuki i zwykle rzeczy.
Prezentujac je, wychodzi on od spostrzezenia, ze tytul danego obrazu
bardzo czesto pozwala na identyfikacje namalowanych ksztaltéw. Fakt
ten sugeruje, ze nadajac obrazowi rézne tytuty, mozna by kazdorazowo
w odmienny sposob identyfikowaé namalowane na nim ksztatty. Tym
razem zamiast pary badZ tez wigkszego zestawu nieodréznialnych mo-
rfologicznie przedmiotéw Danto dokonuje swoistej multiplikacji poje-
dynczego obrazu, opatrujac go réZznymi tytutami i badajac, jak w kazdym
przypadku zmienia on swoja tozsamos$¢ i staje si¢ innym dzietem. Chodzi
tu o Upadek lkara Breugela. W przypadku tego obrazu tytut pozwala

2 Danto zauwaza z humorem, ze gdyby jednak dziecko to znalo i rozumialo sens dziet
Pollocka, De Kooninga i Kline’a, wtedy zwrot ,moje dziecko potrafitoby to zrobic”,
wypowiedziany w odniesieniu do wspomnianego krawata, musialby nabraé catkowicie
innego znaczenia: ,,byloby to nadzwyczajne dziecko” — TC, 51.

2 Zob. TC, 115-135.
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zidentyfikowaé i okresli¢ status znaczeniowy niewielkiego detalu — ludz-
kich nég wystajacych z wod zatoki morskiej. Tytul nakierowuje odbiorce
na okre§long interpretacje dzieta, a przynajmniej w znacznym stopniu
zaweza liczbe mozliwych interpretacji. Wskazujac, ktére elementy sa
wazne, znaczace, pozwala on skonfigurowaé dzieto w okreSlony sposéb.
Jak pisze Danto, wraz z

identyfikacja nég jako nalezacych do lkara, cale dzieto ulega przemianie. Dzielo
to bedzie miato inna strukture niz w przypadku, gdyby odbiorca wcale nie dostrzegt
nég, badz tez nie wiedzial, Ze sa to nogi Ikara, uznajac przez to jaki$ inny element
za majacy centralne znaczenie dla obrazu. To owe nogi sa centralnym punktem
catego dzieta, nie dlatego, zeby byly one przedmiotem obrazu, za§ cala reszta
przedstawionych element6éw ich ttem, lecz w tym sensie, ze cata struktura obrazu
jest funkcja faktu, iz nogi te naleza do Ikara {TC, 116].

Znajac mit o Ikarze, odbiorca moze skonfigurowaé znaczeniowo
pozostate elementy obrazu, by w koricu doj$é do wniosku, Ze chodzi
w nim o podkre§lenie obojetnosci §wiata wobec tragedii Ikara. Obraz ten
stawalby si¢ jednak zupelnie innym dzietem, gdyby za wzgledu na przed-
stawiong na nim posta¢ oracza zostal zatytutlowany Oracz nad morzem:
mieliby§my wtedy do czynienia z ,sielankowym pejzazem lub wczesnym
przyktadem sztuki proletariackiej” [TC, 117]. Podobnie wraz z kolejnymi
tytutami powstawatyby inne dzieta: Pejzaz 12, Przemyst na morzu i ladzie,
Praca i odpoczynek, Odptyniecie armady. Jak pisze Danto, ,,prosta iden-
tyfikacja jednego elementu pociaga za soba caly zestaw innych iden-
tyfikacji (...). Cate dzieto jest momentalnie wprawiane w ruch” [TC,
119]. Dlatego tez tytul odsylajacy do zestawu identyfikacji, sktadajacych
si¢ z kolei na okreSlona interpretacjg, ,,dokonuje transformacji calej
kompozycji, nadaje jej inny ksztalt, a przez to konstytuuje inne dzieto,
niz mialoby to miejsce bez udzialu tej interpretacji” [TC, 119]. Danto
podkresla, ze nadanie przez artyste tytulu stworzonemu przez siebie
dzietu — a zatem opatrzenie go odautorska interpretacja — stanowi czg§¢
i ostateczng konsekwencje praktyki artystycznej. W tym ujeciu tytut-
interpretacja staje si¢ niemalze rodzajem techniki artystycznej. Jest on
jednym ze sposobdw nadawania dzietu okreslonej struktury, a w nie-
ktérych przypadkach moze urastaé do rangi gléwnego badZ wrecz jedy-
nego sposobu tworzenia dzieta.

Rézne tytuly-interpretacje nadaja dzietu rdézna strukturg, czy tez
raczej tworza praktycznie rozne dzieta; parafrazujac Berkeleya, Danto
méwi wprost, Ze w przypadku dzieta sztuki ,.esse jest interpretari” [TC,
125]. Ow konstytutywny charakter interpretacji w odniesieniu do dzieta
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powoduje, ze niemozliwy jest neutralny odbiér dzieta sztuki, wolny od
wszelkiej interpretacji: ,,nie interpretowac dzieta to nie méc méwié o jego
strukturze (...), to nie postrzegaé go jako dzieto sztuki” [TC, 120]. Co
wigcej,
poszukiwaé neutralnego opisu to postrzegaé dzieto jako rzecz, a zatem nie jako
dzielo: analityczna konsekwencja pojecia dzieta jest konieczno$¢ istnienia jakiej$
interpretacji. Postrzeganie dzieta sztuki bez wiedzy, Ze jest ono dzielem, mozna
poréwnaé do sposobu do§wiadczania druku bedacego udzialem kogo§, kto nie
nauczyt si¢ jeszcze czytaé; postrzeganie go jako dzieta jest zatem swego rodzaju
przejéciem z dziedziny zwyklych rzeczy do dziedziny znaczenia [TC, 124].
Interpretacja ma moc transformacji zwyklej rzeczy w dzieto sztuki.
Decyduje ona, ktére cechy rzeczy nalezy wzia¢ pod uwage przy rozpat-
rywaniu dziela sztuki, jak réwniez okre§la sposéb ich potraktowania.
Jakkolwiek rézne interpretacje moga te samq rzecz zmieni¢é w rdzne
dzieta sztuki, to owa rzecz, bgdaca materialng podstawa dzieta, sama
zdaniem Danto zadnej zmianie — w sensie przeksztalcenia morfologicz-
nego — nie podlega®. Zarazem przyznaje on jednak, ze okre$lona inter-
pretacja i narzucany przez nia sposéb identyfikacji elementéw morfo-
logicznych moga wplynaé na nasza percepcj¢ tychze elementéw [TC,
99]. W rezultacie waha si¢ pomigdzy dwoma okre§leniami funkcji inter-
pretacji: oprécz terminu , transformacja” odwotuje si¢ do analogii religijnej
i méwi o , transfiguracji” rzeczy w dzieto, jakiej dokonuje interpretacja®.
Sadze, ze ze wzgledu na fakt, iz pierwsze z tych okre§lefi zanadto kojarzy
sie ze zmiang formy, a zatem morfologii przedmiotu, Danto ostatecznie
sklania si¢ ku ,transfiguracji”, uwypuklajac to pojecie w tytule swej
ksigzki, jak réwniez piszac w innym tek$cie, Ze w jego rozumieniu
minterpretacja jest transfiguracyjna” [PDA, 44]. Owa transfiguracyjnos¢

2 W sztuce kazda nowa interpretacja jest rewolucja kopernikafiska w tym sensie, ze
kazda interpretacja konstytuuje nowe dzielo, nawet je§li sam obiekt odmiennie zinter-
pretowany pozostaje w trakcie transformacji niezmieniony” — TC, 125. Méwiac ,,obiekt”,
Danto ma na mysli obiekt fizyczny, materialna podstawe dzieta. W innym miejscu wskazuje
on, ze w zalezno$ci od réznych interpretacji, ta sama materialna podstawa — w jego
przykladzie jest to ksiazka telefoniczna — moze si¢ stawaé dzielem nalezacym do r6znych
dziedzin sztuki: malarstwem, rzeZba, partytura muzyczng, powiescia — TC, 136.

% | Transfiguracja jest pojeciem religijnym. Oznacza ono wielbienie pospolitej rzeczy-
wistodci [the ordinary], tak jak w Ewangelii Swigtego Mateusza, gdzie pojawito si¢ po raz
pierwszy, oznaczalo cze$¢ oddawang cztowiekowi jako bogu” — AEA, 128-129. W spos6b
bardziej analityczny Danto pisze, ze ,przedmiot o jest zatem dzielem sztuki jedynie
w kontekscie interpretacji I, gdzie I jest rodzajem funkcji, ktéra dokonuje transfiguracji
o w dzieto sztuki: I{o)=W" — TC, 125.
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ttumaczy, dlaczego nieodréznialne morfologicznie dziela, opatrzone od-
miennymi, ,penetrujagcymi” ich istote interpretacjami, mogsa zarazem
mie¢ odmienng tozsamo$¢ jako dzieta. Co wigcej, interpretacyjna trans-
figuracja odpowiada zarazem za réznic¢ miedzy zwykla rzecza i bedacym
jej morfologicznym powtérzeniem dzietem sztuki, jak tez i za odmienno$¢
morfologicznie nieodréznialnych dziet sztuki.

Podsumujmy: lista czynnikéw kontekstowych, pozwalajacych zro-
zumie¢, w jaki spos6b morfologiczne powtdrzenie moze nie§¢ ze soba nie
to samo, lecz odmienno$¢, obejmuje zatem usytuowanie dzieta w historii,
jednostkowo$¢ jego tworcy, sama relacje powtérzenia morfologicznego
zachodzaca migdzy dwoma lub wigksza grupa dziel, ,histori¢ przyczyno-
wa”, a wreszcie konfiguracje tytul-identyfikacja-interpretacja. Czynniki
te s ze soba powiazane, lecz kazdy réznicuje jednostkowe powtdrzenie
w nieco innym zakresie, odpowiadajac za inny aspekt jego odmiennoéci.
Kazdy czynnik stanowi jednak kontekst, ktéry ,,penetruje” i wspétkons-
tytuuje istote jednostkowego powtdrzenia, a przez to staje si¢ w pewnym
sensie czesciq jego struktury. Odnoszac do catego zbioru tych kontekstéw
okreslenie, ktére zostato wyeksponowane przy analizie ostatniego z nich,
bede odtad ujecie powtdrzenia niosacego ze soba odmienno$é, z jakim
mamy — implicite, co nalezy raz jeszcze podkre§li¢ — do czynienia w dys-
kursie Danto, nazywatl powt6rzeniem transfiguracyjnym.

Zgodnie z logika wywodu Danto, powtérzenie transfiguracyjne, thu-
maczac istnienie réznic migdzy nieodréznialnymi morfologicznie przed-
miotami — dzietami sztuki, oraz dzietami sztuki i zwyklymi rzeczami
— powinno dawa¢ podstawe do zdefiniowania rdéznicy miedzy sztuka
i nie-sztuka. W istocie zaréwno przywotane wcze$niej wywody, szcze-
golnie te po§wigcone kwestii interpretacji, jak i sam tytut ksiazki Danto,
pozwalaja wysunaC twierdzenie, Ze sztuka jest transfiguracyjnym po-
wtorzeniem zwyklych rzeczy?. Chcac jednak zbadaé, czy formuta ta
w sposéb efektywny réznicuje sztuke wzgledem nie-sztuki, a zatem czy
stanowi wystarczajace okre§lenie bycia-sztuka, trzeba doktadniej rozwazyé
kwesti¢ efektow, jakie niesie ze soba transfiguracja.

* Tytut The Transfiguration of the Commonplace mozna by przetozy¢ jako Trans-
figuracja rzeczywistosci badz Transfiguracja zwyklych rzeczy. Cheac niejako uprzedzié
obiekcje, ze tego rodzaju sformutowanie okre§lajace istote sztuki mozna odnies$¢ jedynie do
sztuki modernistycznej, je§li nie wrgez do pewnego jej wycinka, Danto wskazuje (TC, 126),
ze réwniez sztuke tradycyjna daje si¢ potraktowaé jako transfiguracje zwyklych rzeczy
— farb, pi6tna, drewna, kamienia, ogélnie rzecz biorac, réznych materialéw artystycznych
- w ,,niebo”, ,Ikara” itd.
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Transfiguracja jest przej$ciem z dziedziny zwyktych rzeczy do dzie-
dziny znaczenia. Jest powtdérzeniem zwyklej rzeczy, zmieniajacym te
ostatnia w znak, w reprezentacje znaczenia. Sama nazwa tej procedury,
czy tez raczej efektn, zostala jednak zaczerpnigta przez Danto ze sfery
religii. W sferze tej mamy do czynienia z transfiguracyjng identyfikacja
w momencie, gdy ,,m6wi sig¢, Ze oplatek i wino sa krwig i cialem” [TC,
126]. Rowniez tutaj zwykle rzeczy, powtdérzone w kontekscie odpowied-
niej identyfikacji-interpretacji, zmieniaja w oczach wierzacych swoja
tozsamo$¢, zyskujac odmienny status. Co wigcej, Danto méwi réwniez
o transfiguracyjnej identyfikacji magicznej, mitycznej oraz metaforycz-
nej?’. W rezultacie réwniez w tych sferach zwykle rzeczy zmieniaja si¢
w reprezentacje, co powoduje, ze bycie-reprezentacja, ktéry to status
zyskuje zwykla rzecz dzigki transfiguracji, nie jest wystarczajagcym warun-
kiem bycia-sztuka. R6znica migdzy reprezentacja a zwykla rzecza nie
moze definiowaé sztuki, gdyz dziedzina reprezentacji obejmuje tez takie
elementy, ktére nie sg sztuka.

Istnieje jednak o wiele powazniejszy powdd, dla ktorego réznica
owa nie moze petni¢ w tym wypadku funkcji definiujacej. Czynnikiem,
ktéry odrézniat ,reprezentacje” od ,zwyklej rzeczy”, byta obecno$¢ in-
terpretacji. ,,Zwykta rzecz” jest tu czyms, co ma tozsamo§¢ poza jakakol-
wiek interpretacja i niezaleznie od niej. Pewno$¢, z jaka Danto zdaje si¢
postugiwaé ta kategoria, znika jednak w momencie, gdy robiac aluzj¢ do
przywolanego wcze$niej z aprobatg ,sloganu istniejacego w filozofii
nauki” [TC, 113], wedle ktérego dane obserwacyjne sa zawsze ustruk-
turowane przez teorie naukowe, zauwaza on: ,,Byé moze mozna mowic
o istocie §wiata niezaleznie od wszelkich teorii na jego temat, jakkolwiek
nie jestem pewien, czy jest w ogble sens rozwazaé te kwestig, jako ze
nasze artykulacje i podzialy rzeczy na orbity i konstelacje réwniez za-
kladaja jaki§ rodzaj teorii” [TC, 135]. Oznacza to, Ze réwniez tozsamo$¢
.zwyklej rzeczy” konstytuuje si¢ dzigki okreslonej interpretacji, do ktorej
.rzecz” ta w efekcie odsyta i ktéra reprezentuje. W tym sensie Swiat jest
zbiorem elementéw bedacych — na rozne sposoby - reprezentacjami, co
podwaza mozliwo§¢é ustanowienia réznicy miedzy reprezentacja i zwykia

2 TC, 126. Danto wspomina tu réwniez, ze mi¢dzy identyfikacja artystyczng i meta-
foryczng a pozostatymi rodzajami transfiguracyjnej identyfikacji istnieje ,,pragmatyczna
réznica”, polegajaca na tym, iz tym pierwszym moze towarzyszy¢ §wiadomo$¢é fikcyjnego
charakteru transfiguracji, a zatem §wiadomo$¢ ,faktycznej” tozsamo$ci rzeczy nie musi
zniknaé, podczas gdy w drugim przypadku przekonanie o dokonanej transfiguracji tozsamosci
§wiadomos¢ t¢ wyklucza. Réznica ta nie moze jednak w jego przekonaniu definiowaé sztuki.
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rzecza. W nieco inny sposéb, cho¢ prowadzacy do podobnych rezultatéw,
Danto ujmuje ten problem w jednym z péZniejszych tekstow?. Roz-
wazajac tam z perspektywy czasu strukture wykorzystanej w Transfigu-
ration metody ,,nieodréznialnikéw”, zauwaza on, ze cokolwiek zostanie
wybrane jako przyklad zwyklej rzeczy nieodréznialnej morfologicznie od
dziefa sztuki, automatycznie staje si¢, wiasnie dzieki swemu byciu przy-
ktadem, w minimalnym stopniu reprezentacja. Elementem, ktéry odréznia
przyktadows ,,zwykla rzecz” od rzeczywistosci — czyli od tego, co ma by¢
wolne od wszelkiej interpretacji i reprezentacji — jest tu bowiem sam
walor egzemplifikacji rzeczywisto$ci. Narzuca si¢ tu paradoksalny, acz
nieunikniony wniosek: réwniez ,,zwykla rzecz” jest — od poczqtku — trans-
figuracyjnym powtdrzeniem.

Odejscie od réznicy miedzy zwykla rzecza i reprezentacja jest zara-
zem przejSciem na inna plaszczyzne rozwazai. Teraz réznica migdzy
sztuka i nie-sztuka bedzie wewnetrznym podzialem dziedziny, ktéra
wypetniaja wylacznie elementy bedace reprezentacjami; odwotujac sig
do zaproponowanego wczesniej okre§lenia, mozna by tez powiedzieé, ze
chodzi tu o dziedzing wypelniona transfiguracyjnymi powtérzeniami, za$
problemem pozostaje ustalenie, ktére z nich sa sztuka. A zatem ,.co
trzeba doda¢ do pojecia reprezentacji, Zeby méc uchwycié réznice miedzy
zwykla reprezentacja i dzielem sztuki? Metoda poszukiwania par «nie-
odréznialnikéw» [indiscernible counterparts] rOwniez tutaj z pewnoscia
znajdzie zastosowanie” [TC, 139]. Odrzucajac przypuszczenie, Ze po-
szukiwana réznice mozna odnaleZé po stronie zawartosci treSciowej re-
prezentacji, Danto konstruuje parg ,,nieodréznialnikéw”, w ktérej oba
elementy sg reprezentacjami, za$§ jeden z nich stanowi nie tylko morfo-
logiczne, lecz takze treSciowe powtdrzenie drugiego, a mimo to tylko
jeden z nich jest dzietem sztuki, drugi zas zwykla reprezentacja. W sklad
tej pary wchodzi egzemplarz codziennej gazety oraz dzieto literackie
bedace ,,powieécia faktu” (nonfiction story) [TC, 144-145]. Roéznica
miedzy nimi polega, zdaniem Danto, na tym, ze dzieto sztuki literackiej
wykorzystuje form¢ gazety, aby wysunaé pewne twierdzenie na temat
samej tej formy, aby wskaza¢ charakter prezentujacego tre$é medium
gazety, podczas gdy gazeta po prostu ma charakterystyczna dla siebie
forme i nie uzywa jej w celu stwierdzania czegokolwiek. Raz jeszcze
powtérzenie, tym razem obejmujace forme prezentacji treSci, miatoby
charakter transfiguracyjny: przechodzac ze sfery zwyklych reprezentacji

% TEO, 142.



Arthur Danto: powtdrzenie a réznica pomiedzy sztukq i nie-sztukq 173

do sfery sztuki, forma prezentacji zyskuje odmienna funkcje i tozsamosé.

Uogélniajac wnioski ptynace z powyzszego przykltadu, Danto zauwaza, ze
dla kazdej reprezentacji niebgdacej dzietem sztuki mozna znaleZé taka, ktdra nim
jest, a réznica miedzy nimi bedzie feze¢ w fakcie, Ze dzielo sztuki wykorzystuje
sposéb, w jaki nie-dzieto sztuki prezentuje swoja tre§é, aby stwierdzié co$ [make
a point] na temat samego sposobu prezentacji tej treSci [TC, 146].

Analizujac dzieto sztuki, trzeba zatem wzig¢ pod uwage relacje, jaka
zachodzi w nim migdzy sposobem prezentowania tresci i sama tg trescia.
Podkreslajac raz jeszcze, ze 6w sposéb prezentowania tresci nie nalezy
do tego samego porzadku, co tre$¢, Danto formuluje teze, wedle ktorej
wdzieta sztuki, w kategorialnej réznicy wzgledem zwyktych reprezentacji,
uzywaja Srodkéw reprezentacji w sposéb, ktérego analiza nie sprowadza
si¢ do analizy tego, co reprezentowane. Chodzi tu o uzycie przekraczajace
analize semantyczna (analize Sinn i Bedeutung)” [TC, 146]. Danto wska-
zuje tez, ze sam Frege, autor podziatu na Sinn i Bedeutung (interpreto-
wanego, w réznych terminologiach, jako podzial na tre$¢ oraz odniesienie,
konotacj¢ oraz denotacjg, czy wreszcie intensje oraz ekstensjg), ,,mowiac
o no$nikach znaczenia, odrdéznia to, co nazywa ich Farbung” [TC, 163].
Ten ostatni termin, oznaczajacy ,,zabarwienie”, Danto odnosi wlasnie do
sposobu prezentowania réznego od reprezentowanej tresci. Precyzujac te
kwesti¢ za pomoca przykladu, pisze on, ze widzac $wiat, nie widzimy
naszego sposobu postrzegania §wiata — dopiero gdy 6w sposéb widzenia
ulegnie zmianie, dostrzegamy, iz mial on tozsamo$¢ rézna od tego, co
widziane, jak réwniez ze nadawat ,,rodzaj globalnego zabarwienia treSciom
$wiadomoéci” [TC, 163].

W efekcie dzieto, bedac reprezentacja pewnej tresci, uwypukla zara-
zem — mozna by rzec: ,,prezentuje” — swoj wiasny sposéb prezentowania,
»Zabarwiajac” nim sama tre$¢. Co wigcej, dzielo uzywa tegoz sposobu
prezentowania po to, aby — jak powiedziano wyzej — ,,stwierdzi¢ co§ na
jego temat”. W tym miejscu narzuca si¢ nastgpujace pytanie: skad bierze
si¢ mozliwosé takiego uzycia sposobu prezentacji tresci, to znaczy uzycia,
dzieki ktéremu dzieto sztuki wydaje si¢ zyskiwaé pewien pozaseman-
tyczny wymiar? Ot6z mozliwos¢ ta wypltywa z samej struktury medium
i to nie jakiego$ poszczegblnego medium, lecz medium w ogdle, wyptywa
z samej charakterystyki ,,Srodkéw reprezentacji”’. Odnoszac si¢ do ,,imi-
tacyjnej teorii sztuki”?’, Danto pisze, ze na jej gruncie medium musi

® TC, 149-159. Danto podkresla, ze odnosi si¢ tu do platofiskiej, nie za$ arystotelesow-
skiej wersji tej teorii, jako ze w ramach tej ostatniej $wiadomo§¢ obcowania z imitacja



174 Tomasz Zatuski

pozostaé niewidzialne, absolutnie przezroczyste — jego wiasna konsysten-
cja musi ulec zniwelowaniu, samozniesieniu, redukcji do nico$ci. Innymi
stowy, reprezentacja sprowadza si¢ tu do reprezentowanej ,.tresci”. Ujgcie
to powoduje zniknigcie wszelkiej réznicy migdzy zwykla reprezentacja
a dzietem sztuki bedacym jej morfologicznym i treSciowym powtérzeniem,
uniemozliwiajac tym samym okreSlenie specyfiki sztuki. Krytykujac t¢
teori¢, Danto wskazuje, ze sytuacja, w ktérej medium byloby absolutnie
przezroczyste, jest niemozliwa, gdyz wtedy nie mozna by w ogéle mowic
o reprezentacji ,tresci”. Medium ,,nie sposéb w rzeczywisto$ci wyelimi-
nowac. Zawsze pozostanie residuum materii, ktéra nie daje si¢ zredukowaé
do czystej tredci” [TC, 159]. Medium posiada zatem swa wtasna, nieusu-
walna konsystencje, pewien quasi-autonomiczny aspekt, ktdéry ostatecznie
ma réznicowaé sztuk¢ wzgledem nie-sztuki, a przynajmniej stanowic
podstawe mozliwos$ci tej réznicy. W innym teks$cie Danto powraca do tej
mys$li, nazywajac dziela sztuki — w aluzji do teorii ,,przezroczystego”
medium — ,,przedmiotami polprzezroczystymi” (semi-opaque objects)™.

Mozliwo$¢ istnienia sposobu prezentowania tresci ré6znego od samej
treSci, a takze definiujacego sztuke¢ uzycia tegoz sposobu prezentacji
w celu stwierdzenia czego$ na jego temat, wyplywa zatem z nieredukowal-
nego charakteru medium. Analiza medium prowadzi jednak do ambiwalen-
tnego efektu. Z jednej strony wydaje si¢ ona zapewnia¢ mozliwo$¢ zde-
finiowania, odréznienia dziet sztuki od zwyklych reprezentacji, z drugiej
strony dostarcza argumentéw na rzecz podwazenia tej réznicy. Przywotlaj-
my ponownie tez¢ Danto: ,,Dzieta sztuki, w kategorialnej réznicy wzgle-
dem zwyklych reprezentacji, uzywaja Srodkéw reprezentacji w sposob,
ktérego analiza nie sprowadza si¢ do analizy tego, co reprezentowane”
[TC, 146]. Wynika z niej, ze w przeciwienstwie do dziet sztuki ,,zwykle
reprezentacje” mozna sprowadzi¢ do reprezentowanej treSci, a zatem

— a zatem $§wiadomo$¢ medium — byla koniecznym warunkiem czerpania przyjemnosci ze
sztuki. Interpretacji mimesis przez pryzmat problemu powtérzenia dokonuje A. Melberg,
Teorie mimesis, thum. J. Balbierz, Universitas, Krakéw 2002.

% PDA, 79. Danto pisze dalej: ,Przez przedmiot pélprzezroczysty rozumiem taki
przedmiot, ktéry prezentuje pewna tre§¢, lecz aby okresli¢ jego znaczenie, trzeba sposéb
prezentacji — raz jeszcze mamy tu do czynienia z pojeciem Fregego — potaczy¢ [compound:
dost. zmieszac) z prezentowana trecia”. Dodam, ze okreSlenie semi-opaque objects, ze
wzgledu na fakt, ze podkreSlona jest w nim raczej wlasna konsystencja medium niz
reprezentowanie przezefi tredci, nalezatoby wilasciwie przelozy¢ jako ,,pSinieprzezroczyste
przedmioty”, jednak ze wzgledu na niezreczno$é tego polskiego wyrazenia nie zdecydowatem
si¢ na jego uzycie.
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w ich przypadku medium musi ulec samoniwelacji, by sta¢ si¢ catkowicie
przezroczyste. Wlasnie to jednak Danto uznal za niemozliwe w trakcie
analizy medium.

Trzymajac si¢ tego ostatniego ustalenia, trzeba po pierwsze stwierdzi,
ze cecha posiadania sposobu prezentacji tre$ci przystuguje wszelkim
reprezentacjom. Mozna by tu zapewne jeszcze kontrargumentowal, ze
w odréznieniu od zwyklych reprezentacji, ktére tylko posiadaja
,-poiprzezroczysty” spos6b prezentacji tredci, dzieta sztuki uzywaja
tego sposobu prezentacji w specyficzny sposéb. Sam jednak fakt posia-
dania sposobu prezentacji treSci przez zwykle reprezentacje daje im
przynajmniej] mozliwo§¢ takiego uzycia sposobu prezentacii,
ktéry jest jakoby wlasciwy sztuce. Nalezy wigc ~ i to bylaby druga
konsekwencja powyzszych uwag — zastanowié si¢, czy takowego uzycia
sposobu prezentacji nie mozna odnalez¢ réwniez w przypadku reprezen-
tacji, ktérych skadinad nie jeste§Smy sktonni uznaé za sztuke.

Sygnaly potwierdzajace to ostatnie przypuszczenie mozna znaleZé
w dyskursie samego Danto. Probujac blizej opisa¢ charakterystyczne dla
sztuki uzycie sposobu prezentacji, odwotuje si¢ on do pojeé ,.ekspres;ji”,
wstylu” oraz ,retoryki”?!. To wiasnie w kontek$cie rozwazaf pos§wigco-
nych temu ostatniemu pojeciu, retoryce, pojawia si¢ przyklad zdajacy si¢
kwestionowaé wskazane przez Danto kryterium odrdznienia dziet sztuki
od zwyktych reprezentacji. Stwierdziwszy, ze dzielo sztuki uzywa sposobu
prezentacji ,retorycznie” [TC, 147], Danto, zdajac sie szuka¢ niepod-
wazalnego przykladu reprezentacji wolnej od tak rozumianego wymiaru
retorycznego, odwotluje si¢ do tego, co nazywa ,caloScia dyskursu
naukowego”:

Dyskurs ten ma jedynie na celu przedstawienie odbiorcom twierdzefi o pewnych
faktach, nastawienie wzgledem kt6érych mozna niewatpliwie przewidzie¢; niemniej
jednak same fakty maja nastawienie to wzbudzi¢ bez zadnej interwencji ze strony
pisarza lub m6wcy, ktéry pozwala, by przem6wity one same za siebie. W efekcie
poza zdolno§ciami poznawczymi i dyskursywnymi, jakich wymaga relacjonowanie
faktéw, nie ma tu miejsca na zadna ,,sztuke”, ktéra miataby wzbudzaé okre§lone
nastawienie po stronie odbiorcy. Niewqtpliwie takie ujecie moZe byc jedynie

31 Zob. TC, 147-208. Danto wskazuje, ze poszukiwana przez niego specyfika sztuki
lezy w ,,punkcie, gdzie przecinajg si¢ styl, ekspresja i retoryka” — TC, 165; konieczno$¢
postugiwania si¢ w tym wypadku wieloscia poje¢ zostaje utrzymana nawet w momencie,
gdy Danto uznaje metafore za ,,wsp6lny rdzeii” pewyzszych pojeé, podkreSlajac jednak, ze
owa wspélnota nie wyczerpuje ich sensu i wazne jest réwniez zwrdcenie uwagi na te
obszary, w ktérych pojecia te si¢ ,,nie pokrywaja” — TC, 190.
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ideatem. W rzeczywistosci moze byc¢ tak, Ze nawet piszqc w sposéb najbardziej
obiektywny, nie sposob uniknqc retoryki. By¢ moze juz samo uzycie obiektywnego
sposobu pisania zawiera swq wewnetrzng retoryke, majgcq na celu przekonanie
czytelnika, Ze ma do czynienia jedynie z faktami, ktore mowiq same za siebie.
Mimo to przyjmijmy, Ze wprowadzone wyzej rozrdznienie daje sie utrzymac [let the
distinction rest: dla celdw filozoficznych potrzebujemy przypadku idealnego [TC,
166; podkr. - T.Z).

W powyzszym fragmencie przede wszystkim rzuca si¢ w oczy to, ze
»wewnetrzna retoryka” dyskursu naukowego nie wyptywa z okre§lonego
uzycia sposobu prezentacji faktéw, lecz jest nieunikniona, strukturalna
konsekwencja samego faktu posiadania tegoz sposobu prezentacji. Dopus-
ciwszy jednak mozliwo$§¢ istnienia tak rozumianej ,retoryki”, Danto
natychmiast ja wyklucza, odwolujac si¢ do idealu metodologicznego,
wedle ktérego przedmiotem filozofii musza by¢ jedynie przypadki ,ideal-
ne”. Jaki status nalezy przypisa¢ temu posunieciu? Po pierwsze, trzeba
by zapytaé, czy konieczno$¢ badania przypadkéw idealnych, uznawana
tu za samooczywista, jest jedynie idealem metodologicznym, czy tez
raczej stanowi juz rozstrzygnigcie filozoficzne o okre§lonych zatozeniach
i konsekwencjach. Po drugie, mozna by si¢ zastanawiac¢, jakiego sensu
nabiera idealno$¢ ,,idealnego przypadku” wobec przypuszczenia, Ze jest
on faktycznie przypadkiem niemozliwym. Najistotniejszy jest jednak
fakt, ze odrzucajac przywolane przez siebie przypuszczenie, Danto w ar-
bitralny sposéb podtrzymuje efektywno$¢ wprowadzonego wczes$niej
rozrdznienia miedzy sztuka i nie-sztuka. W rzeczy samej proponuje
on zaniedbaé mozliwo$¢, iz specyficzny dla sztuki retoryczny wy-
miar sposobu prezentacji wystepuje tez w przypadku reprezentacji niebe-
dacych sztuka - proponuje przyjac, ito w obliczu przykladu
§wiadczacego o czyms$ przeciwnym, Ze zagrozone rozréznienie daje sie
mimo wszystko utrzymaé. W rezultacie trudno si¢ oprze¢ wrazeniu, ze
po prostu zaktada to, co dopiero powinien wykazac.

Rozstrzygnigcie to stanowi ostatnie stowo Danto w odniesieniu do
kwestii réznicy miedzy sztuka i nie-sztuka w Transfiguration; zawarte
dalej rozwazania maja na celu jedynie bardziej szczegélowa analize
opisujacych specyfike sztuki pojeé retoryki, ekspresji i stylu. Odrzucone
powyzej przypuszczenie powraca jednak w péZniejszych tekstach Danto
— powraca ze wzmozong sila, tym razem zostaje bowiem podjgte wprost,
przeanalizowane i potwierdzone. Poczawszy od The Philosophical Dis-
enfranchisement of Art, konfiguracja retoryka-ekspresja-styl zostaje za-
stapiona pojeciem ,uciele$niania” (embodiment) [PDA, 180-184]: re-
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prezentujac okre§lone treéci, dzieto sztuki mialoby réwniez ucielesniaé
pewne znaczenia w samym sposobie prezentacji tychze tre$ci. Warto
zauwazy¢, ze jakkolwiek z definicji tej wcale nie wynika, iz uciele$niane
przez dzielo znaczenia musza by¢ zarazem reprezentowanymi przez nie
treSciami, to jednak Danto wydaje si¢ preferowaé wlasnie taki model
swoistej adekwatnosci, ,,odpowiedniego powiazania [nice relationship]
tresci i formy” 3%, Model ten odpowiada egzemplifikacji, ,,najprostszemu
przypadkowi uciele$niania” [TEO, 132]: dzielo ukazuje reprezen-
towane przez siebie znaczenie, gdyz samo jest przyktadem tego, do czego
odsyta jako do swego znaczenia. Omawiajac tak ujete pojecie ucieles-
niania, Danto stwierdza istnienie ,pewnej wezszej dziedziny tekstow
filozoficznych”, ktére ,,ucielesniaja to, o czym zarazem méwig” > [PDA,
181]. Fakt, ze istnieja teksty filozoficzne bedace w swej formie przy-
ktadami tego, co podlega w nich analizie, teksty nie tylko dowodzace
swych tez dyskursywnie, lecz takze dajace czytelnikowi mozliwos¢ dos-
wiadczenia, bezposredniej konfrontacji z tym, o czym same traktuja
[PDA, 184], oznacza, ze rOznicy miedzy sztuka i nie-sztuka nie mozna
wyznaczyé na podstawie kryterium ucielesniania znaczefi przez sam
spos6b prezentacji. W After the End of Art Danto przyznaje, ze za-
proponowana w Transfiguration definicja byla jedynie ,,czeSciowa” i ze
wskazane tam warunki nie wystarczaja do odréznienia sztuki od nie-sztuki

2 TC, 146; zob. tez TEO, 131-132, gdzie Danto wskazuje, ze krytyka sztuki ma
zajmowaé si¢ ocena, czy reprezentowana przez dzielo tres¢ jest odpowiednio dobrze przez
nie ucielesniana.

» Jako przyktady takich tekstow Danto wymienia wybrane dialogi Platona, traktaty
Kartezjusza, Deweya, Locke’a oraz Wittgensteina; pisze tez, Ze jego Transfiguration réwniez
zyskalo tego rodzaju interpretacj¢. Warto tu wspomnieé o jeszcze jednej kwestii. Danto
prezentuje swe rozwazania o tekstach filozoficznych, ktére ,,ucielesniaja to, o czym zarazem
moéwia” jako krytyczna odpowiedZ na przypisywane przezen J. Derridzie dazenie do prostego
sprowadzenia filozofii do literatury ~ PDA, 131-161. Niewsparte cytatami zarzuty Danto
maja status rekonstrukcji deklarowanych intencji Derridy, przez co do ich odparcia wystarczy
nastgpujaca wypowiedZ tego ostatniego: ,Filozofia nie jest po prostu jakim§ rodzajem
pisarstwa [a kind of writing], filozofia charakteryzuje si¢ bardzo rygorystyczna swoistoscia,
ktéra musi byé respektowana, i bardzo surowa dyscyplina, z wlasnymi wymogami, wiasna
autonomia. Do tego stopnia, ze nie mozna po prostu miesza¢ filozofii z literatura” — cyt.
za: M.P. Markowski, Efekt inskrypcji. Jacques Derrida i literatura, Studio ® i Wydawnictwo
Homini, Bydgoszcz 1997, s. 59. Biorac pod uwage fakt, ze Derrida dazyt do uczynienia
swych tekstéw praktycznymi przyktadami tego, o czym one teoretycznie traktuja (zob. np.
J. Derrida, Limited Inc, Editions Galilée, Paris 1990, s. 80-81, 88, 206), mozna wrecz
zaryzykowaé twierdzenie o swoistej bliskosci pogladéw Danto i Derridy w tej kwestii.
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[AEA, 194-195]. W innym jeszcze tekScie powraca on do pary ,.nie-
odréznialnikéw” skladajacej si¢ z Brillo Box Warhola oraz ze zwyklego
pudetka Brillo, stwierdzajac, Ze to ostatnie ,,stanowi przyktad tych samych
struktur filozoficznych” [TEO, 141-142] definiujacych sztuke, co dzieto
Warhola: jest o czyms§ — stanowi zatem reprezentacje¢ pewnego znaczenia
— a jednoczeénie znaczenie to uciele$nia. Choé oba te ,nieodréznialniki”
maja rézne znaczenia, to wedle dwoch warunkéw zawartych w powyzszej
definicji — oba sa sztuka. Wskazujac, ze sytuacja ta mozZe stanowié
impuls do poszukiwania trzeciego warunku bycia-czego$-sztuka, Danto
potwierdza ostatecznie niepelny charakter wskazanej przez siebie réznicy
miedzy sztuka i nie-sztuka™.

*

Danto nie daje zadnych wskazéwek odnognie do sposobu poszukiwa-
nia owego trzeciego warunku; nie jest tez pewne, czy sam kiedykolwiek
zdecyduje si¢ podjaé probe jego znalezienia®, Jaki jednak charakter miata
w ogéle posiadaé poszukiwana przezefi roznica migdzy sztuka i nie-sztukg?
Danto deklaruje, ze jest esencjalista w filozofii sztuki, zas§ Transfiguration
bylo préba odkrycia ,,stalej i uniwersalnej tozsamosci sztuki” [AEA, 193].
Chodzilo zatem o réznicg esencjalna, wynikajaca z tego, czym sztuka jest
sama w sobie, w swej istocie, lub tez, méwiac inaczej, r6znice wyptywaja-
ca z wewngtrznych wlasciwosci sztuki, nie za$ z jakichkolwiek czynnikéw
zewnetrznych. Biorac to pod uwage, nie sposéb nie postawié tu pytania
o relacje, jaka zachodzi pomigdzy owym esencjalistycznym projektem
atym, co w trakcie wcze$niejszej analizy nazwalem powtdrzeniem transfi-
guracyjnym. Sadze, ze relacje t¢ mozna ujaé w nastgpujacy sposéb:
powtdrzenie transfiguracyjne jest zaréwno konieczne, jak i niedopuszczal-
ne z punktu widzenia esencjalistycznego projektu Danto. Jest ono koniecz-
ne na pewnym etapie jego realizacji, w ogélnym jednak rozrachunku
pozostaje dlani niedopuszczalne. Sprébuje teraz rozwinaé to twierdzenie.

Konieczno$¢ odwolania si¢ do powtérzenia transfiguracyjnego wynika
z oparcia poszukiwaf definicji sztuki na metodycznym rozwinigciu mo-

3 Danto stwierdza, ze ,,zwykle” pudetko Brillo jest przykladem sztuki komercyjnej,
podczas gdy dzielo Warhola nalezy do fine art, jest sztuka wolna. Rozréznienie to nie daje
oczywicie podstawy do wskazania réznicy migdzy sztuka i nie-sztuka — zob. TEO, 141-142,

35 W After the End of Art Danto wydaje si¢ by¢ bardziej zainteresowany przeksztal-
ceniem wskazanych przez siebie dwéch warunk6w bycia czego§ sztuka w praktyczne
kryteria uprawiania krytyki artystycznej niz dopelnieniem swej definicji — zob. AEA, 81-98.
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tywu ,nieodréznialnik6w”, a zatem zawiera si¢ w samych zalozeniach
dyskursu Danto. Przyjmujac bowiem, ze réznica miedzy sztuka i nie-
-sztuka nie zaznacza si¢, morfologicznie rzecz biorac, w ,,samym dziele”*¢,
nie sposéb — zakladajac, Ze réznica ta istnieje i chcac ja wyjasni€ — uniknaé
wyjécia poza dzielo i siggnigcia po pojecie kontekstu. Juz w artykule
The Artworld przywolanie elementu otaczajacego dzieto odgrywalo
decydujaca role. Piszac tam o Brillo Box Warhola, Danto podkre§la, ze
nie mozna po prostu odseparowaé pudeiek Brillo od galerii, w ktdrej sie znajduja
(...). Poza galeria, sa one tylko tekturowymi pudetkami. (...) Tym, co ostatecznie
stwarza r6znice pomigdzy pudetkiem Brillo i dzielem sztuki skiadajacym sig
z Brillo Box, jest okre§lona teoria sztuki. To wia$nie ona wprowadza wspomniane
pudetko w $wiat sztuki i nie pozwala sprowadzi¢ go do zwykiej rzeczy (..).
OczywiScie bez tej teorii nikt nie bedzie skionny postrzegaé go jako sztuki i uznanie
go za czeg§¢ Swiata sztuki wymaga dobrej znajomoSci teorii artystycznych oraz
sporej ilodci informacji z zakresu naj$wiezszej historii malarstwa nowojorskiego.
(...) Rola teorii artystycznych, zar6wno dzisiaj, jak i w przeszlosci, polega na tym,
Ze umozliwiaja istnienie $wiata sztuki [AW, 581].

Uogo6lniajac powyzsze uwagi, Danto pisze, ze ,,postrzeganie [to see]
czego$ jako sztuki wymaga elementu, ktérego oko nie jest w stanie
dostrzec — atmosfery teorii artystycznej, znajomosci historii sztuki: §wiata
sztuki” [AW, 581]. Jak rozumieé 6w ,,$wiat sztuki”? Wszystkie te twier-
dzenia maja charakter na tyle ogélny i niejednoznaczny, ze mozliwe bylo
zinterpretowanie ich jako inspiracji dla tzw. instytucjonalne;j teorii sztuki,
stworzonej przez George’a Dickie’ego®. Zaréwno t¢ interpretacje, jak
i sama instytucjonalna teori¢ sztuki Danto uznaje jednak za obce swojej
koncepcji, czyniac je negatywnym punktem odniesienia Transfiguration.

Znajac zalozenia, na jakich Danto opiera swéj dyskurs, nietrudno
zrozumie¢ powody, dla ktérych nie akceptuje on teorii Dickie’ego. Wy-
daje si¢, ze mozna je zredukowal do dwéch zasadniczych: 1. teoria
Dickie’ego jest paradoksalnie teoria formalistyczna, odwotujaca si¢ do

% Zob. PDA, 170~171, gdzie Danto pisze, ze poszukiwana przezefi r6znica migdzy
,nieodréznialnikami” nie jest ,naturalna” oraz pozostaje ,zewnetrzna” w stosunku do
réZnicowanych elementéw.

¥ Zob. P. Gyorgy, ,,Between and After Essentialism and Institutionalism”, The Journal
of Aesthetics and Art Criticism, jesiefi 1999, nr 4(57), s. 421-422. Danto bywa tez inter-
pretowany nie jako inspirator, lecz wrecz jako przedstawiciel instytucjonalnej teorii sztuki
"~ zob. np. J.P. Hudzik, ,Instytucjonalna teoria sztuki” (w:) A. Zeidler-Janiszewska (red.),
Sztuka i estetyka po awangardzie a filozofia postmodernistyczna, Instytut Kultury, Warszawa
1994, s. 198-211, jak tez P. Bourdieu, Regufy sztuki, thum. A. Zawadzki, Universitas,
Krakéw 2001, s. 438.
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jakoSci percepcyjnych i uznajaca prymat morfologii; 2. jest to teoria,
wedle ktérej o byciu czego$§ dzietem sztuki decyduje, w sposob cat-
kowicie arbitralny, establishment zwiazany z instytucjami §wiata sztuki
- krytycy, muzealnicy, dyrektorzy galerii itd.*® To ci ostatni przyznaja
danej rzeczy status dzieta sztuki — ,.kandydata do oceny”. Owa ocena ma,
zdaniem Danto, charakter estetyczny [TC, 91-91] - jej przedmiotem sg
te morfologiczne cechy dzieta sztuki, ktdre miato ono, nie bedac jeszcze
dzietem. Piszac o Fontannie Duchampa, Dickie skupia si¢ na jej ,,blysz-
czacej bialej powierzchni, glebi ukazujacej sig, gdy odbija ona wizerunki
otaczajacych ja przedmiotéw, jej przyjemnym, owalnym ksztalcie” ¥, co
oznacza, Ze utozsamia on Fontanne z pisuarem, redukujac dzielo sztuki
do materialnego przedmiotu. Powtérzenie, jakiemu podlega tu przedmiot,
stajac si¢ dzielem sztuki, nie jest wigc transfiguracyjne. Zmiana wy-
stepuje jedynie po stronie percypujacego podmiotu, ktéry niejako ,na-
stawia” si¢ na estetyczny odbidér morfologicznych cech rzeczy — to jed-
nak jest, zdaniem Danto, mozliwe zawsze, i to bez posrednictwa ,,$wiata
sztuki” w rozumieniu Dickie’ego [TC, 99]. To zatem brak powtérzenia
transfiguracyjnego — ktére powoduje, Zze dzieto uzyskuje cechy niewy-
stgpujace w nieodréznialnym odefi morfologicznie, materialnym przed-
miocie — zmusza Dickie’ego do si¢gniecia po motyw arbitralnej decyzji®.

Podsumowujac, Danto zauwaza, iz ,,Dickie przeoczyt dwuznacznoéé
okreslenia «czyni» wystgpujacego w pytaniu «co czyni jaki§ przedmiot
dzietem sztuki?». Skupit si¢ na tym, jak co§ staje si¢ dzielem sztuki,
ktory to akt moze mie¢ charakter instytucjonalny, i zaniedbal na rzecz
wzgledéw estetycznych kwesti¢ cech konstytuujacych dzieto sztuki, gdy
co§ juz nim jest” [TC, 94]. Sadze, Ze stwierdzenie to zawiera zarys
kluczowego rozréznienia, jakie wystgpuje w dyskursie Danto. Ot6z, o ile
sposéb, w jaki dzielo nabiera cech rézniacych je od bedacego jego

% Twierdzenia te streszczaja sposéb, w jaki Danto interpretuje koncepcje Dickie’ego
w pierwszym etapie jej rozwoju; w kwestii genezy, zatozen i ewolucji instytucjonalnej
teorii Dickie’ego zob. K. Polit, Sztuka awangardy w teoriach estetycznych, Wydawnictwo
Uniwersytetu Marii Curie-Sklodowskiej, Lublin 2000, szczegblnie s. 33-64.

¥ Cyt. za: TC, 93; zob. tez PDA, 33.

# Zob, tez AEA, 195, gdzie polemizujac z motywem arbitralnej decyzji, Danto pisze,
ze jego zdaniem decyzje §wiata sztuki co do ukonstytuowania czego$ jako dziela sztuki nie
miaty charakteru arbitralnych dekretéw, lecz byty oparte na pewnych racjach: ,,Przyznanie
statusu sztuki Brillo Box i Fontannie nie tyle byto kwestia deklaracji, co odkrycia. Eksperci
[ktérzy go dokonali — T.Z.] rzeczywifcie byli ekspertami w ten sam sposéb, w jaki
astronomowie sa ekspertami w kwestii bycia czego§ gwiazda. Dostrzegli oni, ze dziela te
miaty znaczenia, ktrych brakowato nieodréznialnym od nich, zwyktym przedmiotom”.
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morfologicznym powtérzeniem materialnego przedmiotu, mozna uznaé za
Hinstytucjonalny”, o tyle réznica pomiedzy dzietem posiadajacym te cechy
i wspomnianym przedmiotem materialnym ma juz charakter ,,ontologiczny”*'.
Analizujac to rozréznienie, trzeba przede wszystkim podkresli¢, ze
wskazana przez Danto ,,instytucjonalno$¢” bardzo odbiega od ujecia Dic-
kie’ego. Dla Danto jest nig analizowany wczeéniej zbior kontekstéw odpowie-
dzialnych za transfiguracj¢ przeniesionego w ich obrgb przedmiotu w dzieto
sztuki. Poniewaz wéréd kontekstéw tych zasadnicza rolg odgrywaja teorie
i interpretacje artystyczne, umozliwiajace istnienie ,,§wiata sztuki” i w ten
sposéb okre§lajace szczegdtowe warunki bycia czego$ sztuka, wydaje sig, ze
mozna przyjaé¢ formule méwiaca, iz zwykly przedmiot staje si¢ dzietem sztuki
dzigki transfiguracyjnemu powtérzeniu w kontekscie ,Swiata sztuki”. W przy-
wotanych wczesniej rozwazaniach Danto wskazywat, Ze powtérzenie transfi-
guracyjne wystepuje tez w sferze religii i magii, przez co bylo ono zbyt
szerokim pojeciem, aby méc thamaczy¢ sztuke. Tutaj, dzigki przyjeciu istnienia
»Swiata sztuki” jako osobnego zbioru kontekstow powtdrzenia, zwigzana z tym
ostatnim transfiguracja ulega zawezeniu, stajac sig transfiguracija artystyczna.
Przejscie od sfery ,.instytucji” do sfery ontologii jest mozliwe dzigki
temu, ze sktadajace si¢ na ,$wiat sztuki” czynniki kontekstowe — przede
wszystkim teorie i interpretacje filozoficzno-artystyczne — wspétkonstytu-
uja istote sztuki*?, Przypomnijmy, ze Danto uwypuklit ten fakt przy okazji
analizy Pierre’a Menarda, piszac, iz ,,wkiad Borgesa do ontologii sztuki
jest zdumiewajacy: nie sposéb odizolowaé tych czynnikéw od dziela,
poniewaz penetruja one, je§li mozna tak powiedzieé, jego istote” [TC, 36].
Istota ,,penetrowana”’ przez kontekst, ontologia ,,penetrowana” przez ,,in-
stytucje”: to, co okresla sig¢ tu mianem ,,istoty”, stanowi efekt funkcjonowa-
nia pewnego elementu — zwyklego, materialnego przedmiotu — w obrgbie
regut i konwencji systemu kontekstéw zwanego ,,$wiatem sztuki”*. Rézni-
ca migdzy sztuka i nie-sztuka ma na tym etapie raczej charakter funkcjonal-
ny niz esencjalny, cho¢ mozna by si¢ réwniez pokusi¢ o okreflenie tego
stanowiska hybrydycznym mianem ,.esencjalizmu kontekstualnego”.
Opisane wyzej przej$cie, pomimo konstytutywnej roli, jaka odgrywa
wzgledem samej ontologii, zostaje przez Danto zredukowane do statusu

4 Zob. TC, 42, 99, 138.

4 Zob. TC, 135 oraz PDA, 5.

4 Zob. tez TC, 139, gdzie funkcjonowanie elementu materialnego w obrgbie regut
i konwencji pewnego systemu reprezentacji prowadzi do przeksztalcenia tegoz elementu
w znak, w reprezentacj¢ znaczenia, a zatem odpowiada za ceche, ktéra dla Danto stanowi
pierwszy konieczny warunek bycia czego$ sztuka.
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przejSciowego etapu (w sensie logicznym) realizacji esencjalistycznego
projektu zdefiniowania sztuki. To wlasnie od tego momentu powtérzenie
transfiguracyjne staje si¢ niedopuszczalne dla dyskursu Danto. Uwypuk-
liwszy fakt ,,penetracji” istoty przez kontekst, Danto dazy nastepnie do
jego zatarcia, do potraktowania istoty sztuki w taki sposéb, jakby nie
konstytuowatl jej Zaden zewnegtrzny czynnik. Zarazem jednak zacho-
wuje taka konstytucje istoty sztuki, jaka zyskuje ona dzigki kontekstowej
»penetracji”. Te dwa nieprzystawalne do siebie gesty mozna opisa¢, od-
wolujac si¢ do podwdjnego sensu pojecia ,,implikacji”: istota sztuki ,,im-
plikuje” kontekst, gdyz zaklada i wymaga go, jest weri uwiklana jako
w swoja mozliwo$¢, zarazem jednak ,,implikuje” ona kontekst w tym
sensie, Ze go niejako ,,zwija”, ,,wciaga” do swego wnetrza. W ten sposéb
efekt funkcjonalny ulega substancjalizacji.

Dzigki zatarciu faktu konstytuowania istoty przez kontekst przy
jednoczesnym zachowaniu efektu dzialania tego ostatniego Danto uzyskuje
czysty porzadek istoty. Jest to jednak istota historycznie zmienna, pod-
legajaca przeksztatceniom, dla wytlumaczenia i opanowania ktérych nie
moze si¢ on juz na tym etapie rozwazan odwotaé do konstytutywnej roli
teorii i interpretacji sztuki. Dlatego tez interpretuje histori¢ przeksztalceri
istoty sztuki jako regulowany wewnetrzna koniecznoscia, teleologiczny
proces, w ktorym kolejne przeksztalcenia istoty sztuki stanowia niezbgdne,
lecz zarazem jedynie poSrednie etapy na drodze do odkrycia czy tez
ukazania si¢ prawdziwej istoty sztuki: ,Istnieje swego rodzaju transhis-
toryczna istota sztuki, zawsze i wszgdzie ta sama, lecz ukazuje si¢ ona
jedynie poprzez histori¢” [AEA, 28]. Owa prawdziwa posta¢ istoty znosi
czy tez wrecz uniewaznia wszystkie postacie przejSciowe, by w ten
spos6b ostatecznie usuna¢ z ontologii sama historyczna zmienno$§¢*.
Z perspektywy prawdziwej istoty sztuki widaé¢ bowiem, Ze wszystkie

“ Danto pisze, Ze istot¢ mozna rozumieé¢ w sposéb ,.ekstensjonalny”, jako zbi6r
przedmiotéw denotowanych przez pojecie, lub ,intensjonalny”, jako zespél atrybutéw
bedacych konotacja pojecia. Rozumiana intensjonalnie, istota sztuki jest bezczasowa i nie-
zmienna; historycznie zmienna, ,historycznie indeksowana” jest jedynie ekstensja pojecia
sztuki — AEA, 194, 196. Jak komentuje t¢ koncepcje Danto Michael Kelly, ,jistota sztuki
nie jest determinowana przez historig, w ktdrej si¢ ukazuje: istota sztuki jest zalezna od
historii co do swego pojawienia sig, lecz nie co do swej prawdy” — M. Kelly, ,,Essentialism
and Historicism in Danto’s Philosophy of Art”, History & Theory 1998, t. 37, nr 4, s. 31.
Zestawiajac pod tym wzgledem koncepcje Danto z filozofia Hegla, ktéra ten pierwszy
czesto przywoluje jako inspiracj¢ dla whasnych rozstrzygnieé, David Carrier stusznie za-
uwaza, ze ,,0gélny sposéb myslenia Danto wydaje si¢ tu byé w duzym stopniu nieheglowski”
— D. Carrier, op. cit., s. 13.
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przejSciowe postacie tej istoty byly faktycznie ,.czastkowe”, a umoz-
liwiajace je teorie stanowity nieuprawnione generalizacje pewnych ,his-
torycznie kontyngentnych” [AEA, 197}, szczegdtowych cech okreSlonych
typéw dziet sztuki. Niezaleznie od konstytuujacych je teorii — wsrdd
ktorych znajduja sig teorie modernistyczne — wszystkie dzieta maja te
samg istote, ukazujaca si¢ w swej prawdzie wraz z koficem wspomnianego
procesu. To, ze w kazdym dziele powtarza si¢ ta sama istota oznacza, ze
w ostatecznym rozrachunku Danto zastepuje powtérzenie transfiguracyjne
powtdrzeniem, ktdre zawsze przynosi to samo.

Usunigte w ten sposéb z esencjalistycznego projektu Danto powté-
rzenie transfiguracyjne moze tez jednak postuzy¢ do zakwestionowania
jednego z jego najwazniejszych zatozen. Przygladajac si¢ przywotanym
wyzej twierdzeniom Danto, nie sposdb nie doj$¢ do zaskakujacego wnios-
ku. Otéz, filozofie i teorie sztuki, ktére historycznie rzecz biorac, poprze-
dzaly jego wtasna koncepcje, po prostu nie mogty odkry¢ prawdziwej
istoty sztuki. Projekt taki stat si¢ mozliwy dopiero w okre§lonym momen-
cie historycznym - wraz z koficem sztuki w rozumieniu Danto, czyli
koficem procesu ukazywania si¢ istoty sztuki; w tym tez kontekscie
nalezy rozumieé deklaracje, iz ,,prawdziwa [serious] filozofia sztuki stata
si¢ mozliwa dopiero w latach szes¢dziesigtych XX wieku” [AEA, 14].
Zatozenie kofica sztuki jest niezbywalne dla filozofii Danto, gdyz tylko
dzieki niemu moze on przyznaé swym ustaleniom teoretycznym odmienny
status niz charakteryzujacy koncepcje wczesniejsze. W odréznieniu od
tych ostatnich, jego filozofia nie ma by¢ zatem teoria konstytuujaca jaka$
jednostkowa forme sztuki, lecz okre§lajacy istote sztuki w ogoéle. Scislej
rzecz biorac, teoria ta moze okresla¢ ogdlna istote sztuki dzigki temu, ze
zarazem konstytuuje takg forme¢ sztuki, w ktérej dochodzi do ukazania
si¢ istoty sztuki — form¢ sztuki, ktérej emblematem jest Brilllo Box
Warhola, dzieto niosace w sobie problem ,,nieodréznialnikéw”. Wewnatrz
historycznego procesu ukazywania si¢ istoty sztuki kolejne teorie byty
podwazane przez ,kontrprzyktady”. Chodzi tu o dziela, ktére pojawiajac
si¢ w obregbie konstytuowanego przez te teorie ,,$wiata sztuki” (a raczej
pojawiajac si¢ na jego obrzezach, pozostajac pod pewnymi wzgledami
w jego obrebie, pod innymi za$ go przekraczajac*®), wymagaty stworzenia

4 Warto tu wskaza¢ na brak w mysli Danto wyodrebnionego watku zdarzenia jako
pojawienia si¢ dzieta, ktére w pewnej mierze wykracza poza ramy mozliwoéci okreslonej
postaci ,,$§wiata sztuki”, pociagajac za soba jego modyfikacje i stworzenie jego nowej
postaci, nowej ,instytucji” sztuki. Watek ten wydaje si¢ niezbedny dla wyjasnienia samej
mozliwosci modyfikowania si¢ ,,§wiata sztuki” i pojawiania si¢ jego kolejnych postaci.
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nowych teorii, przez co powotywaly do istnienia nowg postaé ,$wiata
sztuki” i prowadzily do reinterpretacji wczesniejszych dziel. Koniec
tego procesu oznacza, ze tworzona dalej sztuka nie bedzie juz mogla
ustanawia¢ nowych ,kontrprzykladéw”*S, W ten sposéb teoria Danto,
stworzona w odwolaniu do Brillo Box, sztuki kofica sztuki, ma by¢
odporna na pojawienie si¢ nowych zdarzen w sztuce i teorii sztuki,
a przez to zabezpieczona przed ewentualno$cia przysztego podwazenia.
To wiasnie efektywno$§é tego zabezpieczenia moina zakwestionowad,
odwotlujac si¢ do powtédrzenia transfiguracyjnego. Tak tez postgpuje
Noél Carroll, gdy analizujac zalozenie braku przysztych kontrprzykta-
déw, stusznie zauwaza, iz
Danto wydaje si¢ sadzié, ze po nieodr6znialnikach Warhola nie moze juz by¢
zadnych dalszych kontrprzyktadéw — ze Warho! stanowi ostatni taki kontrprzyktad
- (...) poniewaz kazdy inny nieodréznialnik mialby ten sam sens. To ostatnie
twierdzenie nie jest prawda, co wykazal sam Danto; rézne zestawy nieodrdznial-
nikéw - takie jak wspomniane przez Danto dziewi¢¢ czerwonych obrazéw lub
przypadek Menarda — maja rézny sens. Przyszle nieodréznialniki moga zatem
wnie$é ze soba co$ nowego (...)"".

Oznacza to, iz nawet przyjmujac za Danto, ze przyszle dzieta sztuki
nie moga wnie§¢ niczego nowego w kwestii morfologicznych cech sztuki,
nie sposéb jednak nie zapyta¢, dlaczego nie moglyby one rozszerzy¢
badZ catkowicie zmienié¢ listy niemorfologicznych cech, ktére probowat
on wskaza¢ (nie odnoszac zreszta pelnego sukcesu). Z teoretycznego
punktu widzenia nic nie stoi na przeszkodzie, by transfiguracyjny potencjal
powtérzenia umozliwit pojawienie si¢ takich ,,nieodréznialnikéw”, ktére
powotaja do istnienia nowa konstytutywna dla sztuki teorie. Zrodzi ona
konieczno§¢ reinterpretacji wczeéniejszej sztuki wraz z Brillo Box — w spo-
s6b analogiczny do tego, w jaki istota sztuki przed Warholem, z moder-
nizmem na czele, ulegla reinterpretacji w filozofii Danto.

% M. Kelly, op. cit., s. 38.
41 N. Carroll, op. cit., s. 24.



Arthur Danto: powtdrzenie a réznica pomiedzy sztukq i nie-sztukq 185

Summary

The article is an analysis of the role the problem of repetition
plays in Arthur Danto’s discourse on the difference between art and
non-art. First of all, it is shown that Danto’s enterprise is a reinter-
pretation of modernism in terms of the latter’s approach to the question
of the essence of art. Modernist artists and theoreticians believed it
should be possible to simply perceive the difference between artworks
and mere things, which implied that no work of art could be a morpho-
logical repetition of a mere thing. Questioning this belief, Danto analyses
various instances of “indiscernibles” — objects that look the same, and
yet one of them is a work of art while the other one a mere thing.
The author of the article claims that trying to account for the difference,
Danto implicitly engages in a discussion of the problem of repetition.
Danto maintains that it is a set of different contextual factors that is
responsible for a mere thing’s transfiguration into a work of art, and
he attempts to determine the factors which together form the “artworld”.
The author of the article argues that this displacement of a mere thing
into the context of the artworld, this repetition that may change nothing
in the morphology of the object but completely changes its status and
turns it into a sign that represents and embodies some meaning, may
be called “transfigurative repetition”. This notion is subsequently used
to analyse conditions of possibility of Danto’s discourse, its effectiveness,
as well as some of its more fundamental issues, for instance the es-
sentialism/institutionalism controversy. It is also pointed out that Danto
uses the notion in a selective way, replacing it at certain moments
— once again implicitly — with the traditional concept of repetition of
the same. However, the replacement poses some serious problems to
his theory and it is demonstrated that “transfigurative repetition” can
be used to question some of Danto’s claims and assumptions. Beyond
his discourse, the notion may be a valuable instrument of analysis and
reinterpretation when applied to the problem of repetition in modern art.



