Jorge Glusberg

kazdy czlowiek lub grupy spoleczne stojace wobec dominuja.-_
cego zespolu dziel i form, to znaczy szkol i tendcnc.]!
ksztaltujacych aktualny stan modelu systemowego. Inn_yml
stowy, nie bierze si¢ pod uwage wszystkiego, co znajduje sig W
zasiegu percepcji, lecz jedynie to, co uwzgledniwszy stopien
redundancji, wlasciwy kazdej grupie ludzkiej i okreslajacy
indywidualne roznice, uznaje si¢ za wartos¢ informacyjna.

Uzywamy tutaj pojec ,,informacja™ i ,,redundancja” wpro-
wadzonych przez teori¢ informacji, jako ze ich znaczenie
moze byC rozciagnigte na szeroka grupe przedmiotéw i moze
si¢ odnosi¢ do kazdego elementu posiadajacego walor komu-
nikacyjny. Z punktu widzenia metodologii uzycie tych dwu
kategorii jest zwiazane, jak przed chwila wykazaliSmy, z
pragmatycznym wymiarem modelu systemowego, co dotyczy
warunkow wytworczosci i odbioru dziel artystycznych. Z
kolei funkcjonowanie tego ukladu umozliwia stworzenie
modelu sztuki systemowej, ktora wywiera wplyw zarowno na
tradycyjne, jak i awangardowe przejawy w sztukach plasty-
cznych.

przelozyli Magdalena Iwinska i Piotr Paszkiewicz

(Druk ulotny: Nuwova Teorica. Incontri Flegrei Castello di
Baia, Napoli 1979)

Joseph Kosuth
Sztuka po filozofii

Fakt, iz wsrod fizykéw zapanowala moda na postawe
zrozumienia wobec religii... §wiadezy o tym, iz fizykom
samym brak ufnoci w zasadno$¢ ich wlasnych hipotez, co
stanowi reakcje na antyreligijny dogmatyzm naukowcow
dziewigtnastowiecznych i naturalny wynik kryzysu, jaki
wlasnie przeszia fizyka.

A.J. Ayer

~..gdy ktos osiagnie zrozumienie Traktatu, pozbedzie si¢ na
zawsze pokusy zajmowania si¢ filozofia, ktora ani nie Jest
empiryczna jak nauka, ani tautologiczna jak matematyka;
odejdzie, jak to uczynit Wittgenstein w r. 1918, od filozofii,
ktora, w tradycyjnym rozumieniu, musi by¢ metna.

J.O. Urmson

Filozofia tradycyjna zajmuje sig, nicomal z definicji, tym,
co niewypowiedziane. Okoliczno$¢, iz dwudziestowie-
czna filozofia analityczna skupita si¢ prawie wylacznie na
wypowiedzianym, jest wyrazem przekonania, ze nie-
wypowiedziane jest niewypowiedzianym z tej
racji, ze jest niewypowiadalne. Filozofia Hegla miala
sens w wieku dziewigtnastym i-musiala kojaco oddzialywaé na
stulecie, ktére z trudem przychodzilo do siebie po Humie,
o$wieceniu i Kancie.! Filozofia Hegla stanowi¢ tez mogla
parawan dla obrony wierzen religijnych, stwarzajac alterna-
tywe dla Newtonowskiej mechaniki i dostosowujac sie do
rozwoju nauk historycznych oraz akceptujac biologi¢ Darwi-
nowska.? Hegel dal tez mozliwe do przyjecia rozwigzanie
konfliktu pomigdzy nauka i teologia.

Skutkiem oddzialywania Hegla znakomita wigkszos¢ filo-
zofow wspolczesnych stala si¢ w rzeczywistosci tylko histo-
rykami filozofii, by tak rzec, Bibliotekarzami Prawdy.
Nasuwa si¢ nieodparcie wrazenie, iz »nikt nie ma juz nic
wigcej do powiedzenia”, Nie ulega watpliwosci, ze gdy
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uprzytomnimy sobie implikacje z punktu widzenia mysli
Wittgensteina oraz koncepcji, na ktore oddziatat on i jego
nastepcy, okaze sie, ze filozofia ,kontynentalna™ nie jest
warta powaznego rozwazania.?

Czy co$ usprawiedliwia ,,nierealno$¢” filozofii w naszych
czasach? Odpowiedzi na to pytanie szuka¢ zapewne nalezy w
roznicy pomiedzy naszymi czasami i wiekami poprzednimi. W
przesztoéci wnioski, jakie czlowiek formulowal na temat

‘§wiata, oparte byly na informacjach, jakie mial na temat
owego $wiata — badZz szczegblowe, w duchu empiryzmu,
badz ogdlne, w duchu racjonalizmu. W istocie filozofia
i nauka byly tak sobie bliskie, ze naukowiec i filozof bywal
jedna i ta sama osoba. Faktem jest, ze od czasow Talesa,
Epikura, Heraklita i Arystotelesa do Kartezjusza i Leibniza
,,wielkie nazwiska w filozofii byly czgstokroc rowniez wiel-
kimi nazwiskami w nauce”.*

Nie trzeba udowadniaé, ze §wiat postrzegany przez nauke
dwudziestowieczna jest zasadniczo odmienny od Swiata stu-
leci poprzednich. Czy jest mozliwe, by dzigki owej przemianie
czlowiek tyle sie nauczyl, zdobyt taka ,inteligencje”, iz nie
moze juz zawierzy¢ rozumowaniom tradycyjnej filozofii? Ze
byé moze wie o $wiecie zbyt wiele, aby wyciagac tego typu
wnioski? Jak powiada Sir James Jeans: ,,Filozofia, korzysta-
jac z wynikdow naukowych, nie zapozycza abstrakcyjnego
matematycznego opisu wzorcow zdarzen, lecz zapozycza
obiegowy w danej epoce obrazowy opis owego wzorca; nie
zawlaszcza wiec wiedzy, lecz przypuszczenia. Przypuszczenia
owe czesto byly stuszne w odniesieniu do $wiata mierzonego
ludzka miara, lecz nie odpowiadaly, jak wiemy, owym
fundamentalnym procesom przyrody, ktore rzadza zdarze-
niami w &wiecie i przyblizaja nas najbardziej do praw-
dziwej natury rzeczywistosci”.> A dalej powiada: ,,Wynika
stad miedzy innymi, ze typowe dyskusje nad takimi proble-
mami, jak przyczynowo$¢ i wolna wola, materializm i
mentalizm, zasadzaja sie na nie dajacej si¢ juz utrzymac
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interpretacji wzorca zdarzen. Zniknely naukowe podstawy
dawn.lejszych dyskusji, a wraz z nimi zniknely tez argumenty...”’s
. Wiek flwudziesty zapoczatkowal epoke, ktora nazwaé mo-
zna ,,llc?r}cem filozofii i poczatkiem sztuki”. Nie nalezy tego
oczywiscie rqzumiec’: catkiem dostownie, lecz raczej jako
Wyraz pewnej s»tendencji” w sytuaciji obecnej. Niewatpliwie
ﬁlozpﬁ@ llng\fvistyczna uwaza¢ mozna za spadkobierczynie
empiryzmu, jest to jednak filozofia jedynie polowiczna.
Istnialo tez oczywiscie c¢os takiego jak sztuka przed
D_uchampem, lecz po nim funkcje czy racje istnienia
tej s.ztu.ki tak sa sformulowane, iz jej mozno§é funkcjono-
wania ._]ak.o sztuki wlasnie zostala ograniczona tak drasty-
czmie, ze jest ona teraz sztuka jedynie w minimalnym stop-
mu.B’ Nie ma zadnego mechanicznego przejicia pomiedzy
,,konce-m” filozofii a ,,poczatkiem” sztuki, nie uwazam jed-
nak, _azeby okolicznos¢ ta byla jedynie przypadkowa. Acz-
kolwiek qba zjawiska mie¢ moga te same racje, powiazanie
ustala}m jJa sam. Kwesti¢ t¢ podnoszg w tym celu, by
gan‘ahzowaé funkcje sztuki, a w konsekwenciji jej zdolnoé’é do
zycia. Czynig to, by umozliwi¢ innym zrozumienie sensu
sztuki mojej oraz, przez analogie, sztuki innych artystow, a

takze by ukazaé jasno znaczenie terminu »,sztuka koncep-
tualna”?

Funkcja sztuki

Nizsza pozycje malarstwa nalezy opatrzy¢ zastrzezeniem, iz
postep w sztuce nie zawsze jest natury formalne;.
Donald Judd, 1963

Wiecej .nii pt_)lowg najlepszych prac ostatnich paru lat
stanowily dzieta nie nalezace ani do malarstwa, ani do
rzezby. ,
Donald Judd, 1965
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Co jest w rzezbie, tego nie ma w mojej sztuce.
Donald Judd, 1967

Idea staje si¢ maszyna do produkciji sztuki.
Sol LeWitt, 1965

Jedyne, co powiedzie¢ mozna o sztuce — to, ze jest ona
jednoscia. Sztuka jest sztuka-jako-sztuka, a ws:zystkg inne
jest wszystkim innym. Sztuka jako sztuka jest jedynie
sztuka. Sztuka nie jest tym, co nie jest sztuka.

Ad Reinhardt, 1963

‘Znaczenie jest uzyciem.
Wittgenstein. :

W badaniu poje¢ metoda introspekcji zastgpowana jest
podejsciem bardziej funkcjonalnym. Zamiast _dazyc do
uchwycenia czy opisu pojec, by tak rzec, paglch, psyghplog
bada sposob, w jaki pojecia funkcjonuja jako skladniki
przekonania i sadu. :

Irving M. Copi

Znaczenie zawsze stanowi presupozycje funkcji.
T. Segerstedt

... przedmiotem dociekan pojeciowych jest znaczenie
pewnych stow i wrazef — a nie rzeczy oraz stany rzeczy
same w sobie, o ktorych moéwimy, postugujac si¢ owymi
slowami i pojeciami:

G.H. Von Wright

Myslenie jest radykalnie metaforyczne. Powiazanie przez
analogie stanowi jego fundamentalne prawo czy zasadg,

wiez przyczynowa, poniewaz znaczenie powstaje wylacznie w |

kontekstach przyczynowych, w ktorych znak reprezentuje
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(zastgpuje) pewnego rodzaju poszczegolny obiekt. Myslenie
o czym$ polega na traktowaniu tego czego$ jako nalezacego
do pewnego rodzaju (jako takiego a takiego), owo ,,jako”
za$ wprowadza (jawnie czy niejawnie) analogie, paralele,
metaforyczny zaczep, podstawe, uchwyt czy zahaczenie,
dostarczajace umystowi punktu oparcia. Nie znajduje
takiego punktu, jezeli nie ma niczego, o co moglby sig
zaczepi¢, gdyz myslenie jest zaczepianiem, przyciaganiem sig
podobienstw.

J.A. Richards

W niniejszym paragrafie omowie oddzielanie si¢ sztuki od
estetyki, rozwaze krotko sztuke formalistyczna (gdyz jest ona
glownym nosnikiem idei estetyki jako wiedzy o sztuce) oraz

utrzymywac bede, iz istnieje analogia pomigdzy sztuka a

zdaniem analitycznym i ze wlasnie istnienie sztuki jako
tautologii umozliwia jej ,,trzymanie sie z dala” od filozoficz-
nych domystow. ‘

Oddzielenie estetyki od sztuki niezbedne jest dlatego, ze
estetyka zajmuje si¢ opiniami na temat percepcji $wiata w
ogolnosci. W przeszlosci jednym z dwoch zrebow funkcjono-
wanid sztuki byla jej wartos¢ dekoracyjna. W zwiazku z tym
kazda galaz filozoficzna, ktora zajmowata sie ,,picknem”, a
zatem rowniez smakiem, nieuchronnie poczytywala sobie za
obowiazek roztrzasanie takze i sztuki. Z owego ,nawyku”
wywodzi si¢ przekonanie, iz pomigdzy sztuka a estetyka
istnieje jakie$ powiazanie pojeciowe, co nie jest prawda. Idea
ta do niedawna nie stangla w jawnej sprzecznosci z rozwaza-
niem o sztuce nie tylko dlatego, ze morfologiczna charaktery-
styka sztuki sprzyjala podtrzymywaniu owego bledu, lecz
rowniez dlatego, ze inne pozorne ,.funkcje” sztuki (przedsta-
wianie tematyki religijnej, portretowanie arystokracji, wyglad
elementow architektury itp.) sprawialy, ze przestaniano to, co
istotne dla sztuki. :

Przedmioty, ukazywane w kontekscie sztuki (a do nieda-
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wna zawsze postugiwano si¢ przedmiotami), wchodza w
zakres rozwazan estetycznych jak wszystkie inne przedmioty,
natomiast estetyczne rozwazanie przedmiotu istniejacego w
obszarze sztuki znaczy, Ze jego istnienie lub funkcjonowanie
w tym obszarze jest nieistotne z uwagi na sad estetyczny.
Stosunek estetyki do sztuki nie jest inny niz estetyki do
architektury, jako ze architektura pelni funkcje bardzo specy-
ficzng i o tym, czy projekt jest ,,dobry”, przesadza przede
wszystkim to, na ile funkcje t¢ wypelnia. Zatem sady doty-
czace wygladu architektury wyznaczone sg przez smak i prze-
konac si¢ mozna, iz rowniez obiekty architektoniczne chwalone
byly w roznych epokach historycznych w zalezno$ci od
estetyk poszczegolnych epok. Myslenie estetyczne posuneto
si¢ nawet do tego, ze odwoluje siec do obiektow architektoni-

cznych w ogole nie powiazanych ze ,,sztuka”, do dziet sztuki

samych w sobie (na przyklad egipskich piramid).

Rozwazania estetyczne sa w istocie zawsze zewnetrzne
wobec funkgcji lub ,,racji istnienia’’ przedmiotu. Rzecz jasna, o
ile nie jest to racja istnienia SciSle estetyczna. Przykladem
przedmiotu czysto estetycznego jest przedmiot dekoracyjny,
gdyz dekorowanie stanowi przede wszystkim funkcje polega-
jaca na ,,dodawaniu ezego$ w celu uatrakcyjnienia, upigk-
szania, ozdabiania™!°, co wiaze si¢ bezposrednio ze smakiem.
To zas prowadzi nas wprost do sztuki i krytyki ,,formali-
stycznej”.'! Sztuka formalistyczna (malarstwo i rzezba) sta-
nowi straz przednia dekoracji i, $cisle rzecz biorac, uzasa-
dnione byloby twierdzenie, iz jej warunek artystycznosci jest
tak minimalny, ze z uwagi na cele funkcjonalne nie jest w
ogole sztuka, lecz czystym ¢wiczeniem estetycznym. Clement
Greenberg jest przede wszystkim krytykiem kierujacym sie
poczuciem smaku. Za kazda jego decyzja kryje sie sad
estetyczny odzwierciedlajacy jego wlasny smak. Co za$§ odzwier-
ciedla si¢ z kolei w jego poczuciu smaku? Okres, gdy
ksztattowal sie jako krytyk, okres dla niego »»TZECZywisty™”:
lata piecdziesiate.12
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Jak inaczej wytlumaczy¢ mozna, na gruncie teorii samego
Greenberga — zakladajac, ze ma ona jakas wewnetrzng
logik¢ — jego brak zainteresowania dla Franka Stelli, Ada
Reinhardta i innych, mieszczacych sie w jego schemacie
historycznym? Powdd jest ten, ze Greenberg jest ,,im zasadni-
czo obey, niezdolny do wspotodczuwania na gruncie wlasnego
osobistego przezycia”.'® Inaczej mowige, .ich dzela nie
odpowiadaja jego smakowi’? :

Jednakze na filozoficznej tabula rasa sztuki, ,»gdy ktos
nazwie cos$ sztuka”, jak stwierdzit Don Judd, ,,jest to sztuka’.
Z uwagi na to mozna uzna¢, iz formalistyczne malarstwo
1 rzezba spehniaja ,,warunek artystycznosci” tylko dzieki
temu, ze prezentuja wilasna ideg sztuki (np. prostokatne
plotno rozciagnigte na drewnianej ramie i zabarwione takimi
a takimi kolorami, o takich i takich ksztattach, dajacych takie
a takie przezycie wzrokowe itp.). Gdy na sztuke wspolczesna
spojrzymy pod tym katem, wowczas dostrzezemy nikloéé
tworczego wysitku, podejmowanego zwlaszcza przez artystow
formalistow i w ogole wszystkich malarzy i rzezbiarzy (dzi$
pracujagcych w tym charakterze).

To kaze nam uprzytomni¢ sobie, ze formalistyczna sztuka
i krytyka przyjmuje definicje sztuki istniejaca wylacznie na
zasadzie morfologicznej. Aczkolwiek wielka liczba podobnie
wygladajacych przedmiotow czy wyobrazen (albo wzrokowo
powiazanych przedmiotow czy wyobrazen) moze sic wydawaé
powiazana (czy polaczona) dzieki podobieristwu wzrokowych
lub doznaniowych ,,odczytan”, nie mozna na tej podstawie
utrzymywac, iz jest to powiazanie artystyczne lub pojeciowe.

Jest zatem oczywiste, ze zaleznos¢ krytyki formalistycznej
od morfologii nieuchronnie prowadzi do morfologicznego
nastawienia wobec sztuki tradycyjnej. W tym tez sensie
krytyka ta nie ma zwiazku z jakakolwiek ,,metoda naukowa”’
czy jakiegokolwiek rodzaju empiryzmem (o czym chcialby nas
przekona¢ Michael Fried swymi szczegolowymi opisami ma-
larstwa 1 innymi ,naukowymi” wynurzeniami). Krytyka
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formalistyczna jest zaledwie analiza fizycznych wlasnosci
poszczegolnych przedmiotow, pojawiajacych sie w pelnym
kontekscie morfologicznym. Nie uzupelnia to wiedza (lub
faktami) naszego rozumienia natury czy funkcji sztuki. Nie
mowi tez ona nic o tym, czy analizowane przedmioty sa w
ogole dzietami sztuki, gdyz krytycy formalisci zawsze prze-
slizguja si¢ nad elementem pojeciowym dziela. Brak zaintere-
sowania elementem pojectowym bierze si¢ stad wlasnie, ze
sztuka formalistyczna jest sztuka jedynie dzigki podobien-
stwu, jakie laczy ja z dzielami wczesniejszymi. Jest to sztuka
bezmyslna. Lucy Lippard zwiezle opisala malarstwo Jules’a
Olitskiego: ,,to sa wzrokowe «Muzaki»™.14

Krytycy i artySci formalistyczni zgodnie nie podaja w
watpliwos¢ natury sztuki, lecz, jak to juz gdzie$ powiedzialem:
.»Obecnie by¢ artysta znaczy kwestionowaé nature sztuki.
Jezeli kto§ kwestionuje natur¢ malarstwa, nie moze kwestio-

nowa¢ natury sztuki. Jezeli artysta jakis akceptuje obraz (fub

rzezbg), akceptuje tradycje, ktora si¢ z nim wiaze. Jest tak
dlatego, ze stowo sztuka jest ogolne, stowo za§ malarstwo jest
szczegotowe. Malarstwo jest rodzajem sztuki. Jezeli malujesz
obrazy, tym samym akceptujesz nature sztuki (nie kwestionu-
jesz jej). Akceptujemy wigc to, Ze nature sztuki stanowi
europejska tradycja dychotomii — malarstwo-rzezba” .15
Najpowazniejszy zarzut, jaki wysuna¢ mozna pod adresem
morfologicznego uzasadnienia sztuki tradycyjnej, jest taki, ze
pojecia morfologiczne sztuki obejmuja implikowane a priori
pojecie mozliwosci sztuki. Tego rodzaju pojecie a priori
natury sztuki (rézne od analitycznie uksztaltowanych zdan
artystycznych czy ,,dziel”, o ktorych mowi¢ bede pozniej)

sprawia, iz w istocie zyskuje ona nature a priori: niemozli-

woscia jest zakwestionowanie natury sztuki. Owo kwestiono-
wanie jest za$ pojeciem nader waznym dla rozumienia funkcji
sztuki.

Funkcja sztuki, jako kwestia, podniesiona zostala po raz
pierwszy przez Marcela Duchampa. W rzeczywistosci jemu to
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zawdzigczamy nadanie sztuce nowej tozsamosci. (Niewatpli-
wie dostrzec mozna dazenie do samoidentyfikacji sztuki,
poczynajac od Maneta i Cézanne’a az do kubizmu'®, dziela
ich jednak, w porownaniu z Duchampem, s3a niesmiale
i niejasne). Sztuke nowoczesna i dziela poprzednie zdaje si¢
faczy¢ morfologia. Inaczej rzecz ujmujac, ,.jezyk” sztuki
zostaje ten sam, lecz mowi si¢ za jego pomoca rzeczy nowe.
Zdarzeniem, ktore pokazalo, ze mozna w sztuce ,,mowic
odmiennym jezykiem”, a jednak sensownie, byl pierwszy
samodzielny ready-made Duchampa. Od owego samodzielne-
go ready-made sztuka przesunela srodek ciezkosci z formy
jezyka na to, co si¢ moOwi. Znaczy to, ze natura sztuki
zmienila si¢, odbiegla od kwestii morfologii ku kwestiom
funkcji. Zmiana ta — przejscie od ,,wygladu” do ,kon-
cepcji”’ — stanowila poczatek sztuki ,,nowoczesnej” i po-
czatek sztuki konceptualnej. Wszelka sztuka (po Duchampie)
jest (z natury) konceptualna, poniewaz sztuka istnieje jedynie
konceptualnie.

., Wartos¢” poszczegolnych artystow po Duchampie ocenic¢
mozna wedle tego, na ile zakwestionowali naturg sztuki;
inaczej mowiac, wedle tego, ,,co dodali do koncepcji
sztuki”, do stanu, ktory istnial, zanim oni si¢ pojawili. Artysci
kwestionuja nature sztuki, przedstawiajac nowe propozycje jej
ujecia. Aby tego dokonaé, nie mozna zajmowac sie przekaza-
nym ,,jezykiem” sztuki tradycyjnej, gdyz dzialanie to opiera
sie na zalozeniu, ze istnieje jeden tylko sposéb formulowania
zdan artystycznych. Jednakze sam material sztuki ma wielkie
znaczenie dla ,,tworzenia” nowych zdan.

Czgsto podnosi si¢ argument — szczegolnie w odniesieniu
do Duchampa — ze przedmioty sztuki (oczywiscie takie jak
ready-mades, ale dotyczy to wszelkiej sztuki) uznano za
objets d'art dopiero wiele lat pozniej, kiedy intencje
artystow nie maja juz znaczenia. Argument taki jest przy-
ktadem z gory narzucanego pojeciowego uporzadkowania
faktow, ktore niekoniecznie sa ze soba powiazane. Rzecz ma

247



Joseph Kosuth

si¢ tak: werdykty estetyki, jak juz wykazywalismy, sa dla -

sztuki pojeciowo nieistotne. Zatem dowolna rzecz fizyczna
stac sie moze objet d’art, czyli uwazac ja mozna za gustowna,
estetycznie przyjemna itp. Nie ma to jednak zadnego wplywu
na umieszczanie przedmiotu w kontekscie sztuki, czyli na
funkcjonowanie przedmiotu w takim kontekscie. (Np.
gdyby kolekcjoner wzial obraz, dorobil do niego nozki
i uzywat jako stohu, to czyn taki nie mialtby znaczenia dla
sztuki czy artysty, gdyz nie taka byla intencja artysty).

To, co prawda jest w odniesieniu do dziela Duchampa,
dotyczy rowniez po wigkszej czesci sztuki po nim. Inaczej
mowiac, warfoscia na przyklad kubizmu jest idea w sztuce, a
nie fizyczne czy wzrokowe jakoSci dostrzegane w poszcze-
golnym obrazie czy szczegdlny uklad pewnych barw i ksztal-
tow. Barwy i ksztalty sa bowiem ,,jezykiem™ sztuki, a nie jej
koncepcyjnym znaczeniem jako sztuki. Spogladanie dzi§ na
»arcydzielo” kubistyczne jako na sztuke jest, koncepcyjnie
rzecz biorac, nonsensem z punktu widzenia sztuki. (Wizualna
informacja, ktora w jezyku kubizmu byla niepowtarzalna,
obecnie stala si¢ powszechnie znana i pokrewna jest ,,lingwi-
‘stycznemu” podejsciu do malarstwa. Na przyklad ekspery-
mentalne i koncepcyjne znaczenie kubistycznego obrazu w
odbiorze Gertrudy Stein jest dla nas nieuchwytne, poniewaz
ten sam obraz woOwczas ,,znaczy!” co innego, niz znaczy
obecnie). Obecnie ,,warto$¢” oryginalnego obrazu kubisty-
cznego przypomina pod wieloma wzglgdami warto$¢ orygi-
nalnego rekopisu Byrona lub The Spirit of St. Louis wysta-
wionego w Smithsonian Institution. (W istocie muzea pelnig
dokiadnie t¢ sama funkcje co Smithsonian Institution —
dlaczeg6z by oddzial Luwru Jeu de Paume z taka sama duma
wystawial palety Van Gogha i Cézanne’a jak ich obrazy?)
Rzeczywiscie, dziela sztuki sa niemal tym samym co histo-
ryczne kurioza. Gdy idzie o sztuke, obrazy Van Gogha nie sg
warte wigcej niz jego paleta. Jedno i drugie stanowi ,,element
kolekcji’*.1?
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Sztuka ,,zyje”, oddzialujac na inng sztuke, nie za$ istniejac
jako fizyczne residuum idei artysty. Powod, dla ktorego
rozmaici artysci ,,powracaja do zycia”, jest ten, ze pewien
aspekt ich dziela staje si¢ ,,zdatny do spozytkowania’ przez
artystow zyjacych. Nie dostrzega sie za$ tego, ze nie ma tam
zadnej ,,prawdy” w kwestii, czym jest sztuka.

Jaka j_cst funkcja sztuki, czyli natura sztuki? Idac dalej
Sladem analogii migdzy formami, jakie sztuka przybiera, a jej
funkcja jezykowa, spostrzezemy, iz dzielo sztuki jest
pewnego rodzaju zdaniem, sformutowanym w kontekscie
sztuki jako pewien komentarz dotyczacy jej samej. Mozemy
pOjsc¢ jeszcze dalej i analizowaé typy owych ,,zdan”.

A.J. Ayer dokonal oceny Kantowskiego rozroznienia po-
migdzy analitycznoscig i syntetycznoscia, ktore jest dla nas
pozyteczne: ,,Zdanie jest analityczne wowczas, gdy jego
wazno$¢ zalezy wylacznie od definicji zawartych w nim
symboli, syntetyczne za§ wowczas, gdy jego wazno$é uzale-
zniona jest od faktéw doswiadczenia® Analogia, ktora
zamierzam przeprowadzi¢, zachodzi pomiedzy warunkiem
artystycznym i warunkiem analitycznosci. Formy sztuki sa
formami najblizszymi zdaniom analitycznym z tego wzgledu,
ze tak jak zdania analityczne wiarygodnosé zyskuja w sposéb
swoisty i Ze nie odnosza si¢ do niczego (procz sztuki).

Dziela sztuki sa zdaniami analitycznymi. Ujmowane w
swym wiasnym kontekscie — jak sztuka — nie dostarczaja
zadnej informacji o faktach. Dzielo sztuki jest tautologia w
tym sensie, ze ukazuje intencje artysty, ktéry powiada, ze to
wlasnie dzielo sztuki jest sztuka, co znaczy, ze stanowi
definicje sztuki. Zatem to, ze jest sztuka, jest prawdziwe a
priori (co ma na mysli Judd, gdyz powiada, ze ,,gdy kto$
nazwie je sztuka, jest sztuka™).

W istocie niemal niemozliwoscia jest rozwazanie ogdlne
sztuki bez popadania w tautologie — proba bowiem ,,uchwy-
cenia” sztuki jakim$§ innym ,,chwytem” polega tylko na
kierowaniu uwagi na inny aspekt czy jako$¢ zdania, jakim jest
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sztuka, co jest zazwyczaj nieistotne dla ,,warunku artysty-
cznosci” danego dziela. Zaczynamy zdawac sobie spraweg, ze
,,warunek artystycznoséci” sztuki jest stanem koncepcyjnym.
Ze jezykowe formy, w jakie artysta ujmuje swe zdanie,
stanowia czesto ,,prywatne” kody lub jezyki, co jest nie-
uchronnym skutkiem wyzwolenia sztuki z wigzow morfologi-
cznych; z tego wynika, ze ze sztuka wspolczesna trzeba sie
zaznajomié, azeby ocenié ja i zrozumie¢. Stanie si¢ tez jasne,
dlaczego ,,szary czlowiek” jest nietolerancyjny wobec sztuki
artystycznej i domaga si¢ zawsze sztuki w ,,jezyku” trady-
cyjnym. (Rozumiemy tez, dlaczego sztuka formalistyczna
sprzedaje sie jak swieze buleczki). Jedynie w malarstwie i
1zezbie wszyscy artysci mowia tym samym jezykiem. To, co
formalisci nazywaja ,,Nowa Sztuka”, stanowi czgsto probg
znalezienia nowych jezykow, aczkolwiek nowe jezyki nieko-
niecznie oznaczaja formutowanie nowych twierdzen, np. wig-
kszos¢ dziet sztuki kinetycznej i elektroniczne;.

Inny sposob wyrazenia w odniesieniu do sztuki tego, co
Avyer powiedziat o metodzie analitycznej w kontekscie jezyko-
wym, bylby taki: waznos¢ zdania artystycznego nie zalezy od
zadnych empirycznych, a tym bardziej estetycznych, zalozen
dotyczacych natury rzeczy. Artysta bowiem, jak analityk, nie
zajmuje si¢ bezposrednio fizycznymi wlasno$ciami rzeczy.
Chodzi mu wylacznie o sposob (1), w jaki sztuka podlega¢
moze pojeciowemu rozwojowi, oraz o to (2), jak gloszone
przezen twierdzenia logicznie wynika¢ moga z owego roz-
woju.’® Innymi stowy, zdania sztuki nie maja charakteru
rzeczowego, lecz lingwistyczny — nie opisuja zachowania
obiektow fizycznych czy nawet psychicznych; wyrazaja defi-
nicje sztuki czy tez formalne konsekwencje takiej definicji.
Zatem powiedzie¢ mozna, ze sztuka funkcjonuje podobnie jak
logika. Widzimy bowiem, ze cecha charakterystyczng badania
czysto logicznego jest to, ze dotyczy ono formalnych konse-
kwencji definicji (sztuki), nie za$ kwestii zwigzanych z
faktami empirycznymi.?®
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Powtorzmy raz jeszcze, ze sztuka ma to wspolne z logika
i matematyka, e sa tautologiami, czyli ze ,,idea artystyczna™
(lub ,.dzielo”) i sztuka sa tozsame i podlegaja ocenie jako
sztuka bez wychodzenia dla weryfikacji poza kontekst sztuki.

quwazmy z drugiej strony, dlaczego sztuka nie moze by¢
z<'iamcn'f syntetycznym (lub napotyka trudnosci, gdy stara sie
nim by¢). Inaczej mowigc, takim, ktoérego prawdziwosé lub
falszywos¢ jest weryfikowana empirycznie. Ayer powiada:
,,Kl_-yterium, na podstawie ktorego okreslamy waznoé¢ zdania
apriorycznego, czyli analitycznego, nie wystarcza, by okresli¢
wazno$¢ zdania empirycznego, czyli syntetycznego. Dla zdah
f:mpirycznych charakterystyczne jest bowiem to, ze zasadnosé
!ch_ nie jest natury czysto formalnej. Gdy powiadamy, ze
jakie$ twierdzenie geometrii czy pewien system takich twier-
dzen jest falszem, znaczy to, ze kryje wewnetrzng sprzecznosc.
Natomiast zdanie empiryczne, czy system zdan empiry-
cznych, moze by¢ falszem, a jednak nie kryé sprzecznosci.
Falszem jest nie z powodu niedostatku formalnego, lecz
dlatego, ze nie spelnia pewnego kryterium materialnego™ 2!

Nierealno$¢ sztuki ,.realistycznej” wynika stad, ze jako
zdanie artystyczne formulowana jest w postaci zdania synte-
tycznego: stwarza pokus¢ empirycznej weryfikacji. Syntety-
czny charakter realizmu nie odsyla nas do dialogu na temat
natury sztuki, osadzonego w obszernych ramach (jak to czyni
Malewicz, Mondrian, Pollock, Reinhardt, wczesny Rauschen-
berg, Johns, Lichtenstein, Warhol, André, Judd, Flavin,
LeWitt, Morris i inni), lecz wyrzuca z ,,orbity” sztuki w
nieskonczony kosmos kondycji ludzkiej.

Czysty ekspresjonizm mozna ujac, idac $ladami Ayera,
nastepujaco: ,,Zdanie, ktore zawieraloby same symbole wska-
zujace, nie mogloby wyrazi¢ autentycznego twierdzenia. Bylo-
by jedynie wykrzyknikiem, nie dajac zadnej charakte-
rystyki tego, do czego mialoby si¢ odnosi¢”. Dziela ekspre-
sjonistyczne s zazwyczaj takimi ,,wykrzyknikami”, sformuto-
wanymi w morfologicznym jezyku sztuki tradycyjnej. Donio-
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stos¢ Pollocka polega na tym, ze malowal na luznych
plotnach poziomych wzgledem podlogi. Nie jest wazne,
Ze pozniej te zakapane piotna napinal na ramy i zawieszal
rownolegle do $ciany. (Inaczej mowiac, w sztuce wazne jest
to, co do niej si¢ wnosi, nie za§ przyswojenie sobie tego,
co juz istnieje). Jeszcze mniej wazne dla sztuki jest pojecie
samo-ekspresji”’ sformutowane przez Pollocka, poniewaz
tego rodzaju subiektywne sensy uzyteczne sa wylacznie dla
tego, kto jest w nie uwiklany osobiscie. ,,Specyficzna” jakos¢
owych sensow wyklucza je z kontekstu sztuki.

,.Nie tworze sztuki” — mowi Richard Serra. — ,,Oddaje si¢
dzialaniu; jesli kto§ ma ochot¢ nazwac to sztuka, to jego
sprawa, ale nie ja mam o tym decydowa¢. Wszystko okaze si¢
pozniej”. Serra jest wigc w wysokim stopniu swiadom impli-
kacji swego dziela. Jezeli Serra rzeczywiscie ,,bada, jaki jest
otow” (z punktu widzenia grawitacji, budowy molekularnej
itp.), dlaczego ktos miatby to uwazac za sztuke? Jezeli on sam
nie bierze odpowiedzialnosci za to, Ze jest to sztuka, kto inny
moze czy powinien to robi¢? Jego prace wydaja si¢ rzeczy-
wiscie empirycznic weryfikowalne: olow zachowuje si¢ na
rozmaite sposoby i mozna uzywac go do roznych fizycznych
dzialan. To wilasnie prowadzi do dialogu na temat natury sztuki.
W pewnym sensie jest on czlowiekiem prymitywnym. Nie
ma Zadnego pojecia o sztuce. Jak si¢ wigec dzieje, ze w
ogole dowiadujemy si¢ o jego ,.dzialaniu? Poniewaz po
fakcie oSwiadczyt nam, poprzez swe dzialania dalsze, ze jest
to sztuka. Przez to mianowicie, ze gosci w kilku galeriach,
umieszcza fizyczne residua swych dzialan w muzeach (oraz
sprzedaje je kolekcjonerom sztuki — aczkolwiek, jak wspo-
minaliémy, kolekcjonerstwo jest dla ,,warunku artystyczno-
sci” dziela nieistotne). To, ze zaprzecza, by jego dzielo bylo
sztuka, lecz gra artystg, jest czym$ wiecej niz paradoksem.
Serra zywi tajone prze$wiadczenie, ze ,,artystyczno$¢” osigga
si¢ empirycznie. Jak bowiem mowil Ayer: , Nie ma zdan
empirycznych absolutnie pewnych. Jedynie tautologie sa
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pewne. Wszelkie pytania empiryczne sa hipotezami, ktore
mozna potwierdzi¢ lub zdyskredytowaé w toku rzeczywistego
doswiadczenia zmystowego. Zdania za$, za pomoca ktorych
zapisujemy obserwacje weryfikujace owe hipotezy, same sa
hipotezami, poddajacymi si¢ sprawdzaniu w toku dalszego
do$wiadczenia zmystowego. Nie istnieje wiec zadne zdanie
ostateczne” 22

W pismach Ada Reinhardta znajdujemy bardzo podobna
tez¢ o ,,sztuce jako sztuce” oraz teze, ze ,,sztuka jest zawsze
martwa, sztuka «zywa» za$ jest oszustwem’. 23 Reinhardt
widzial jasno nature sztuki, lecz nie zostat nalezycie doce-
niony.

Poniewaz formy sztuki, ktore uznaé mozna za zdania
syntetyczne, sg weryfikowalne w swiecie, to aby je zrozumie¢,
porzuci¢ trzeba tautologiczne ramy sztuki i wzia¢ pod uwage
informacij¢ ,,zewngtrzna”. Jednakze, aby wzia¢ pod uwage
sztuke, poming¢ trzeba wlasnie t¢ informacje zewnetrz-
ng, poniewaz informacja zewnetrzna (zwlaszcza jakosci
doswiadczalne) ma swa wlasna, swoista warto$¢. Aby wartosé
t¢ dostrzec, nie trzeba formulowac ,,warunku artystycznosci”.

Z tego latwo wywnioskowaé, ze zywotnos¢ sztuki nie ma
nic wspolnego z przekazywaniem do$wiadczenia typu wi-
zualnego (lub innego). Prawdopodobnie takie zewnetrzne
funkcje pelnila sztuka w minionych stuleciach. W koncu
czlowiek nawet w wieku dziewietnastym zyl w srodowisku
wizualnym w znacznej mierze zestandaryzowanym. Zazwy-
czaj mozna bylo przewidzie¢, z czym bgdzie sie dzien po dniu
stykal. Wizualne srodowisko w czeSci $wiata przezen za-
mieszkalej bylo w miare stale. W naszych czasach srodowisko
dane w doswiadczeniach uleglo znacznemu wzbogaceniu.
Podréz dookota swiata wymaga godzin i dni, nie miesiecy.
Mamy kino, kolorowa telewizje i stworzony przez czlowieka
koncert Swiatel w Las Vegas czy wiezowce Nowego Jorku.
Caly swiat jest do ogladania i caly $wiat oglada¢ moze ze
swego pokoju, jak cztowiek chodzi po ksiezycu. Jakze mozna
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wigc oczekiwaé, by sztuka czy obrazy lub rzezby stanowily tu
konkurencje w sferze do$wiadczenia?

Pojecie ,,uzycia” stosuje si¢ do sztuki i jej jezyka”.
Ostatnio forma pudelka czy sze§cianu czgsto pojawiala sic W
kontekscie sztuki. (Na przyklad Judd, Morris, LeWitt, Bla-
den, Smith, Bell i McCracken — nie mowigc juz o mnostwie
pudelek i szeScianoéw, ktore pojawily si¢ potem). Roznica
pomiedzy réznorodnymi uzyciami formy pudetka czy szescia-
nu wiaze sie bezposrednio ze zroznicowaniem intencji arty-
stéw. Nadto, co widaé szczeg6lnie wyraznie w pracach Judda,
uzycie formy pudetka lub szescianu stanowi doskonata ilu-
stracje naszego wczesniejszego twierdzenia, ze przedmiot staje
sie sztuka jedynie wowczas, gdy znajdzie si¢ w kontekscie
sztuki.

Przekona nas o tym kilka przykladow. Powiedzie¢ mozna,
7e gdyby jedna z pudetkowych form Judda wypelni¢ gruzem,
umiescié w fabryce czy ustawi¢ na rogu ulicy, nie utozsa-
milibysmy jej ze sztuka. Wynika wigc stad, Ze jej rozumienie
i traktowanie jako dziela sztuki miezbedne jest a priori, by
mozliwe bylo ,,dostrzezenie” w niej dziela sztuki. WezeSnicjsza
informacja dotyczaca koncepcji sztuki danego artysty konie-
czna jest do oceniania i zrozumienia sztuki wspolczesne;.
Jezeli fizyczne wlasnosci (cechy) dziel wspolczesnych rozwazac
bedziemy w izolacji lub abstrakcyjnie, okaza si¢ one dla
pojecia sztuki nieistotne. Pojecie sztuki (jak powiedzial Judd,
chociaz nie to mial na mysli) rozwazy¢ trzeba calosciowo.
Rozwazanie tylko elementéw tego pojecia stanowi zawsze
rozwazanie aspektow nieistotnych z uwagi na warunek arty-
stycznoéci — tak jak odczytywanie tylko czesci definicji.

Nic .wiec dziwnego, ze sztuka o najstabiej okreslonej
morfologii dostarcza przykladu, pozwalajacego na odczytanie
natury ogolnego pojecia ,.sztuki”. Gdy bowiem mamy do
czynienia z kontekstem istniejacym poza morfologia i spro-
wadzajacym si¢ do funkcji, zazwyczaj wyniki sa mniej wiado-
me i przewidywalne. Dzigki temu, ze sztuka nowoczesna
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dygponu_ie ,.J¢zykiem” o najkrotszej historii, najprawdopodo-
bmejszq Jest pozorne pozbycie si¢ owego ,.jezyka”. Jest przeto
zrozuxpmle, ze sztuka wywodzaca sie z zachodniego malar-
stwa i rzezby jest najzywsza, najsilniej kwestionuje (swa
wlasna natur¢) i w najmniejszej mierze przejmuje wszelkie
ogolne zadania ,,sztuki”. W ostatecznym jednak rozrachunku
wszystkie sztuki laczy podobienstwo jedynie ,,rodzinne” (w
sensie Wittgensteina). Jednakze rozmaite jakosci, wiazace sie
z ,warunkiem artystycznosci”, wlagciwe poezji, powiesci,
filmowi, teatrowi i rozmaitym postaciom muzyki, s3 tym
aspektem, ktory najmocniej wiaze si¢ z funkcja sztuki wyzej
okreslona.

Czy zmierzch poezji nie ma zwiazku z metafizyka, impliko-
wang przez poetyckie uzycie jezyka ,,potocznego” jako jezyka
sztuki?4? W Nowym Jorku dekadencja poezji przejawia si¢ w
nowym dazeniu poetow ,.konkretnych” do postugiwania sie
rzeczywistymi przedmiotami i teatrem.?* By¢ moze, odczu-
waja oni nierealnos¢ swej wlasnej formy sztuki?

,»Widzimy obecnie, ze aksjomaty geometrii sa po prostu
definicjami i ze twierdzenia geometrii s3 po prostu logicznymi
konsekwencjami owych definicji. Geometria sama w sobie nie
dptyczy przestrzeni fizycznej; sama w sobie nie dotyczy
niczego. Geometria mozemy si¢ jednak poshigiwaé w rozumo-
waniach dotyczacych przestrzeni fizycznej. Inaczej mowiac,
nadawszy aksjomatom interpretacj¢ fizyczna, mozemy na-
stepnie zastosowac twierdzenia do przedmiotow spelniajacych
owe aksjomaty. Pytanie, czy geometria stosuje si¢ do rzeczy-
wistego fizycznego Swiata, czy si¢ do niego nie stosuje, jest
natury empirycznej i nie nalezy do samej geometrii. Nie ma
wigc sensu pyta¢, ktore z roéznych znanych nam geo-
metrii sa falszywe, a ktore prawdziwe. Poniewaz wszystkie s
niesprzeczne, wszystkie sg prawdziwe. Twierdzenie, ktére
stwierdza mozliwos¢ zastosowania pewnej geometrii, nie jest
samo iwierdzeniem tejze geometrii. Geometria sama mowi
nam jedynie, ze cokolwiek podpada pod definicje, speliac
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bedzie rowniez twierdzenia. Jest ona wigc systemem czysto
logicznym, a jej twierdzenia sa zdaniami czysto anality-
cznymi’.2®

W tym kryje sig, moim zdaniem, zZywotnos¢ sztuki. W
epoce, gdy o nierealnosci tradycyjnej filozofii przesadzaja jej
wlasne zalozenia, zywotno$¢ sztuki zaleze¢ bedzie nie tylko od
odmowy wypelnienia przez nig stuzby — jako rozrywki,
wzrokowego (czy innego) doswiadczenia lub dekorowania, co
fatwo zastapi kultura kiczu i technika — lecz zywotnos¢ ta
zostanie zachowana dzigki temu, ze sztuka nie zajmuje
zadnego stanowiska filozoficznego; jej swoistos¢ polega bo-
wiem na zdolnosci do odseparowania si¢ od sadow filozofi-
cznych. W tym kontekscie sztuke laczy podobienstwo z
logika, matematyka i nauka. Podczas gdy one jednak przy-
nosza pewien pozytek, sztuka tego nie czyni. Sztuka istnieje w
istocie sama dla siebie.

W dziejach cztowieka, po filozofii i religii, sztuka okazac si¢
moze tym przedsiewzigciem, ktore zaspokajac¢ bedzie to, co w
innych epokach nazywano ,,duchowymi potrzebami czlo-
wieka”. Inaczej powiedzie¢ mozna, iz sztuka zajmuje sig,
»poza fizyka”, tymi stanami rzeczy, o ktorych filozofia
wyglasza twierdzenia. Sila sztuki lezy w tym, iz nawet gdy
powyzsze zdanie jest twierdzeniem, sztuka nie moze go
zweryfikowac. Jedynym roszczeniem sztuki jest sztuka. Sztu-
ka jest definicja sztuki.

przelozyla Urszula Niklas

1 M. White: The Age of Analysis, N.York 1958, s. 14.

edbid:is.ds.

3 Mam tu na mysli egzystencjalizm i fenomenologie. Nawet
Merleau-Ponty, zajmujacy pozycj¢ posrednia migdzy empi-
ryzmem i racjonalizmem, nie moze wyrazi¢ swej filozofii,
nie postugujac si¢ slowem (zatem uzywajac pojec); jak
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wiec mozliwe jest rozwazanie doswiadczenia bez wyrazne-
g0 rozroznienia pomiedzy nami i $wiatem?

4 Sir J. Jeans: Physics and Philosophy, Cambridge 1948, s.
17.

5 Ibid., s. 190.

6 Ibid.

7 Zadanie, ktore taka filozofia wzigla na siebie, jest jedyna
,funkcja”, jaka peli¢ ona moze, nie wyglaszajac twier-
dzen filozoficznych.

8 O tym mowa bedzie w nastgpnym paragrafie.

Pragne stwierdzi¢ jasno, ze mowie jedynie we whasnym

imieniu. Do wnioskow tych doszedlem sam i w istocie z

tego wlasnie myslenia wywodzi sie moja szkota od r. 1966

(a moze wczesniej). Dopiero niedawno zrozumialem, po-

znawszy Terry’ego Atkinsona, ze on i Michael Baldwin

zywia poglady do moich podobne, cho¢ z pewnoscia nie
identyczne. :

10 Webster: New World Dictionary of the American Langua-

ge.

Poziom pojeciowy, jaki reprezentuja Kenneth Noland,

Jules Olitski, Morris Louis, Ron Davis, Anthony Caro,

John Hoyland, Dan Christensen i inni, jest tak zatrwaza-

jaco niski, ze wszystko, o czym tu mowa, pochodzi od

popierajacych ich krytykow. Przekonamy si¢ o tym poz-
niej.

12 Powod, dla ktorego Michael Fried odwoluje si¢ do
Greenberga, stanowi odzwierciedlenie jego ,,naukowego”
zaplecza (jakie ma wigkszos¢ krytykow formalistow), lecz
przede wszystkim bierze si¢, jak przypuszczam, z pragnie-
nia, by swe naukowe badania skonfrontowac¢ ze wspolczes-
nym $wiatem. Latwo zrozumie¢ mozna che¢ powiazania,
powiedzmy, Tiepola z Jules’em Olitskim. Nie nalezy
jednak nigdy zapominac, ze historyk kocha histori¢ nade
wszystko, nawet bardziej niz sztuke.

13 Lucy Lippard zamieszcza ten cytat w przypisie do retro-
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spektywnego katalogu Ada Reinhardta, styczen 1976,
s. 28.

' L. Lippard: Constellation by Harsh Daylight: The Whitney ~

Annual, ,,Hudson Review” 21, nr 1, wiosna 1968.
15 A.R. Rose: Four Interviews, ,,Arts Magazine”, luty 1969.
Jak wykazal Terry Atkinson w artykule wstepnym do ., Art-
-Language” 1, nr 1, kubisci nigdy nie kwestionowali tego, ze
sztuka ma cechy morfologiczne, lecz to, ktore z owych cech w
obrazie sa do przyjecia.
Gdy kto$ ,kupuje” Flavina, nie kupuje pokazu $wietlnego,
gdyby tak bowiem robil, moglby p6js¢ do pierwszego sklepu
z aparatura i kupi¢ znacznie taniej wszystko, co potrzebne.
Niczego nie ,.kupuje”. Subsydiuje dziatalnoé¢ Flavina jako
artysty.
¥ AJ. Ayer: Language, Truth, and Logic, N.York 1946, s. 78.
2ibidi 5157
2 Jbid.
21 Ibid., s. 90.
2 Ibid., s. 94.
# L. Lippard w retrospektywnym katalogu Ada Reinhardta,
Jewish Museum, styczen 1967, s. 12.
Problematyczne jest poetyckie uzycie codziennego ngyka
dla powiedzenia tego, co mewypow1ada1ne nie zas
uzycie ngyka w kontekscie sztuki.
Jak na ironi¢, wielu z nich nazywa siebie samych ,,poetami
konceptualnymi”. Nieprzypadkowo wiele z tych dziet przy-
pomina prace Waltera de Marii; dzielo de Marii funkcjonuje
jako swego rodzaju poezja ,,przedmiotowa”, a jego intencje
sa nader poetyck1e pragnie rzeczywmcle by jego dzelo od-
mienilo zycie {udzi.
% Ayer, op. cit., s. 82.

24

25

(Z tomu zbiorowego Conceptual Art pod red. U. Meyer, N.
York 1972. Pierwodruk w ,,Studio International”, pazdzie-
rnik 1969)

Terry Atkinson, Michael Baldwin
O materialnym lub matenalno-rzeczowym
paradygmacie sztuki

I. Potencjalny materiat dowodowy sadu subsumpcyjnego,
niewatpliwie niewyczerpany, odr6znic nalezy od materiah fakty-
cznie dobranego, ktory z koniecznosci jest skoriczony. Profesor
Richard Wollheim utrzymuje, ze ,.trafna teoria gléwnego nurtu
sztuki nowoczesnej podkresla materialny charakter sztuki i wedle
niej dzielo jest przedmiotem fizycznym w sposob wazny i istotny,
a nie tylko marginesowy”. Z sadem tym mozna si¢ zgodzi¢, jezeli
odnosi¢ si¢ on ma do przesztosci: ngkano nas reizmem itp. Przyj-
mijmy jednak, ze w twierdzeniu tym zawarta jest rowniez pewna
perspektywa interesu, ze kryje sie w nim takze odniesienie do
przysztosci.

Trzeba dociec, co konstytuu]e nieprzerwany ,,glowny nurt
sztuki nowoczesnej” i jakie sa tu kryteria adekwatnosci. Stad
moglibysmy wydoby¢ pewna predyktywnie doniosta definicje czy
wyjasnienie ,,glownego nurtu”. Zaloézmy, iz profesor Wollheim
wyglasza nast¢pujace nieszkodliwe stwierdzenie: ,,Gdy spojrze na
sztuke niedawnej przeszlosci, to okaze si¢, ze jej nurt glowny
tworza dziela bedace przedmiotami fizycznymi w sposob wazny i
istotny, a nie tylko marginesowy”. Na tej podstawie broni¢
mozna pogladu, Zze nie wszystko w owym nurcie glownym jest
Smieciem; czy jest, czy nie jest Smieciem, okresli¢ mozna przy-
puszczalnie na podstawie rozmaitych (odrgbnych) kryteriow.
Inne mozliwe stanowisko to stwierdzenie, ze zachodzi doniosla
relacja pomigedzy byciem przedmiotem fizycznym (itd.) i nie-
byciem $mieciem. Jak sie rzeczy maja? Czy ,.nurt glowny”’ ma
zabarwienie aksjologiczne?

Profesor Wollheim najwyrazniej opowiada si¢ za niejasnym
materialnym lub materialno-rzeczowym paradygmatem sztu-
ki. Stwierdzenie predyktywne prowadzi¢ moze do stwierdzen
zalecajacych. Czy profesor Wollheim wyglasza twierdzenie
prawo-podobne? Czy nadto stwierdza, ze owo twierdzenie
prawo-podobne jest a priori? Czy gotow jest podac chara-
kterystyke a priori w kategoriach pragmatycznych? Przez a
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