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1. Wprowadzenie

Przedmiotem niniejszego artykulu bedzie analiza koncepcji trzeciego $wiata
Karla Poppera (1902-1994) w $wietle wybranej teorii artefaktow oraz proba
konfrontacji Popperowskiej propozycji z poszczegdlnymi stanowiskami doty-
czacymi statusu i ontycznego charakteru dziet sztuki, powstatymi na gruncie
wspolczesnej estetyki analitycznej. W artykule podejmiemy si¢ rowniez proby
uzasadnienia tezy, ze wpisanie dziet sztuki w ramy Popperowskiej teorii trze-
ciego $wiata napotyka szereg nieprzezwyci¢zalnych trudnosci.

Praca posiada nastgpujaca strukture. W czesci pierwszej zaprezentujemy
podstawowe zalozenia i tezy sktadajace si¢ na teori¢ wiedzy obiektywnej Karla
Poppera z uwzglgdnieniem miejsca i roli dziet sztuki w tej koncepcji. Nastepnie
— w cze$ci drugiej artykulu — postaramy si¢ wskaza¢ na te aspekty Popperow-
skiej koncepcji dziet sztuki, ktdre sa szczegdlnie narazone na krytyke z uwagi
na ogo6lne wilasnosci przypisywane przedmiotom nalezgcym do trzeciego swia-
ta obiektywnych tresci mysli. W tym celu zaprezentujemy zalozenia i tezy
wybranych wspotczesnych teorii estetycznych (Lamarque 2010; Danto 1981),
w mysl ktérych przedmioty uzyskujace status dziet sztuki z koniecznosci ist-
nieja w sposob intencjonalny, tj. zalezny od ludzkiej percepcji. Przejawem
wspomnianej intencjonalnos$ci artefaktow jest za§ m.in. to, ze pozostajg one
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ontycznie zalezne od pewnej teorii estetycznej, zrelatywizowanej do aktual-
nych okolicznosci historycznych czy spotecznych. W koncowej czesci artykutu
podejmiemy si¢ uzasadnienia tezy gloszacej, ze przetrwanie dziet sztuki nie
jest mozliwe bez zachowania kulturowej ciaglosci, tj. warunkéw, dzieki ktorym
pewien przedmiot jest klasyfikowany w pewnym czasie jako dzieto sztuki.

2. Ontologia trzech swiatow Karla Poppera

Prezentacj¢ koncepcji trzech Swiatow najlepiej rozpoczaé od przywotania stow
samego Karla Poppera, ktory w poczatkowych paragrafach Epistemologii bez
podmiotu poznajgcego stwierdza, ze mozemy ,,wyrdznic trzy nastepujace swia-
ty lub wszech§wiaty: pierwszy to §wiat przedmiotow lub standéw fizycznych;
drugi, to $wiat stanéw psychicznych czy standéw §wiadomosci, czy tez beha-
wioralnych dyspozycji do dziatania; oraz trzeci, §wiat obiektywnych tresci
myslenia, zwlaszcza mys$li naukowej i poetyckiej oraz dziet sztuki” (Popper
1992: 148-149). Do przedmiotow tworzacych pierwszy $wiat ($wiat 1) moze-
my zatem, zdaniem Poppera, zaliczy¢ wszelkiego rodzaju obiekty fizyczne
(drzewa, krzesta, filizanki itp.), za§ drugi $wiat ($wiat 2) jest w istocie $wia-
tem wszelkiego rodzaju zdarzen czy stanéw mentalnych (uczué, dyspozycji
do dziatan, wrazen, subiektywnych procesow poznawczych itp.). Do najwaz-
niejszych przedmiotoéw wypehiajacych trzeci $wiat (Swiat 3) nalezg przede
wszystkim systemy teoretyczne, problemy i argumenty krytyczne, stany dys-
kusji oraz abstrakcyjna tre$¢ (zawarto$¢) ksigzek; jest to swiat wiedzy bez
podmiotu poznajacego, intelligibiliow, stowem: obiektywnych tresci, mys$li
1 idei (Popper 1992: 150). I cho¢ trzeci §wiat stanowi domene ludzkiej wiedzy
w sensie obiektywnym, jest on jednoczesnie — wbrew szeroko zakorzeniongj
filozoficznej tradycji — uznawany przez Poppera za wytwor ludzkiego umystu.
Nie wchodzac w drobiazgowe analizy nakres$lonej koncepcji, w sposob zwar-
ty przedstawimy ponizej najdonioslejsze tezy sktadajace sie¢ na Popperowska
teori¢ trzeciego $wiata.

W mysl sformutowanych przez Poppera tez o nieistotnosci epistemolo-
gii subiektywistycznej i pierwszorzednej wadze podej$cia obiektywistyczne-
go, tradycyjna epistemologia, ograniczajaca si¢ do analizy drugiego $wiata
(tj. wiedzy w sensie subiektywnym), nie rzuca $§wiatla na wiedz¢ naukowa?2.
Zdaniem Poppera, klasyczne podejscie filozoficzne skoncentrowane na wie-
dzy ujmowanej jako znajdowanie si¢ w pewnym szczegdlnym stanie mental-

2 Co wigcej, to whadnie epistemologia obiektywistyczna wyjasnia nam subiektywne pro-
cesy uczonych oraz poszerza nasze rozumienie epistemologii subiektywistycznej. Zob. Popper
1992: 155-156.
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nym sprowadzilo epistemologi¢ na droge badan w istocie jalowych. Wiedza
naukowa nie nalezy bowiem do domeny subiektywnych procesow myslowych,
lecz obiektywnych wytworoéw tychze procesow, tj. trzeciego Swiata obiektyw-
nych tresci. W $wietle Popperowskiej analogii majacej zilustrowa¢ powyzsze
tezy, kwestie zwigzane z aktami wytwarzania struktur (np. metody i sposoby
zachowania zwierzat) winny by¢ postrzegane jako problemy o mniejszej ran-
dze i powadze niz problemy zwigzane z samymi wytwarzanymi strukturami.
Podobnie, problemy zwigzane ze strukturami §wiata obiektywnej wiedzy sa
o wiele istotniejsze niz zagadnienia dotyczace sposobow uzyskiwania wiedzy
w sensie subiektywnym (zob. Popper 1992: 157-158).

Wiedza w sensie obiektywnym nie jest jednakze — zdaniem Poppera,
ktory wystepuje tu jako krytyk koncepcji skrajnego realizmu w duchu Pla-
toniskim czy Fregowskim — czym$ niezmiennym, odkrywanym i odwiecznym,
lecz — naturalnym i zmiennym (cho¢ ,,obiektywnym™) produktem zwierzecia
ludzkiego, a w zasadzie produktem ubocznym ludzkiego jezyka. Trzeci $wiat
bowiem, cho¢ ,nie jest identyczny ze $wiatem form jezykowych, powstaje
wraz z jezykiem argumentacyjnym” (Popper 1992: 189). Dwie najwazniejsze
funkcje ludzkiego jezyka, wyroznione na tle funkcji nizszych wystepujacych
u innych zwierzat, tj. ekspresji i komunikacji (resp. sygnalizacji), to jego funk-
cja opisowa i argumentacyjna3. W zwigzku z faktem, ze za pomoca jezyka
jesteSmy w stanie odwzorowywac rzeczywisto$¢ oraz poddawaé nasze opisy
krytyce (co notabene umozliwia pojawienie si¢ regulatywnej idei prawdy),
wraz z rozwojem wspominanych wyzszych form jezyka wyodrebni¢ si¢ moze
jezykowy trzeci §wiat, a wraz z nim powsta¢ mogg standardy racjonalnej dys-
kusji i krytycznej argumentacji.

Zdaniem Poppera, trzeci $wiat jest w znacznej mierze autonomiczny, choé¢
oddzialujacy i bedacy przedmiotem rozmaitych oddzialywan. Co wiecej, trze-
ci $wiat moze by¢ uwazany za $wiat realny wilasnie dlatego, gdyz oddziatu-
je przyczynowo. Teza Poppera o autonomicznosci trzeciego §wiata, w mys$l
ktorej trzeci $wiat przekracza, transcenduje swoich tworcow, sprowadza si¢
za$ do twierdzenia, ze istniejg niezamierzone, nieoczekiwane konsekwencje
ludzkich wytworéw. Znaczna czg$¢ obiektywnego $wiata powstaje bowiem
jako niezamierzony produkt uboczny stworzonych teorii i argumentoéw. Logicz-
ne zaleznos$ci miedzy poszczeg6lnymi tezami sktadajacymi si¢ na dang teorig
naukowa zachodza bowiem niezaleznie od tego, czy ktokolwiek o nich wie.
Podobnie — odwotlajmy si¢ w tym miejscu do stynnego Popperowskiego przy-

3, Najistotniejsze funkcje czy wymiary jezyka ludzkiego, ktorych nie posiadaja jezyki
zwierzgce, to funkcja opisowa oraz argumentacyjna. Rozwdj tych funkcji jest, rzecz jasna,
naszym dzietem, cho¢ sa one niezamierzonymi konsekwencjami naszych dziatan. Jedynie
w jezyku wzbogaconym w taki wlasnie sposob argument krytyczny i wiedza w sensie obiek-
tywnym staja si¢ mozliwe” (Popper 1992: 170).
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ktadu — ksigga logarytmow powstata w wyniku pracy programu komputero-
wego posiada obiektywna tre$¢, chociaz by¢ moze nikt si¢ z nig w ogoéle nie
zaznajomil (Popper 1992: 163).

Swiat pierwszy i trzeci nie oddziatuja na siebie bezposrednio, lecz wylacz-
nie za posrednictwem $wiata drugiego®. Trzy §wiaty maja si¢ wzglgdem siebie
w taki sposob, ze tylko dwa pierwsze i dwa ostatnie moga na siebie oddzia-
lywa¢ w sposob bezposredni. Ze wzgledu na interakcj¢ trzeciego $wiata ze
swiatem drugim i pierwszym wiedza obiektywna si¢ rozwija, co za§ w konse-
kwencji sprawia, ze $wiat trzeci cechuje swoiscie pojeta zmienno$c.

Znaczenie, range, a takze autonomicznos¢ trzeciego §wiata ilustrowaé ma
nastepujacy eksperyment myslowy (Popper 1992: 150-151). Na mocy zatoze-
nia przyjmijmy, ze wszystkie maszyny i narzedzia, a takze cata ludzka wiedza
w sensie subiektywnym (w szczegdlnosci za$ — wiedza dotyczaca tego, jak
zbudowa¢ maszyny i narzedzia) ulegaja destrukcji podczas katastrofy. Zat6z-
my jednakze, iz katastrof¢ przetrwaty biblioteki oraz nieliczni ludzie, ktorzy
zachowali umieje¢tnos¢ uczenia si¢. Zdaniem Poppera, w takiej hipotetycznej
sytuacji bylibySmy w stanie — jako ludzkos¢ — odbudowaé nasza cywilizacje
z uwagi na fakt, ze wiedza obiektywna na temat tego, jak zbudowaé maszy-
ny, przetrwalaby nienaruszona. Pomimo tego, ze nie przetrwalaby ani wiedza
subiektywna ($wiat 2), ani fizyczne egzemplarze wszystkich urzadzen (Swiat 1),
na podstawie zachowanych zapisow byliby$Smy w stanie zbudowac poszczegol-
ne maszyny, gdyz zniszczeniu nie uleglyby obiektywne tresci ksiazek zawie-
rajacych informacje dotyczace budowy maszyn. Jednakze gdyby w wyniku
katastrofy catkowitemu zniszczeniu ulegly rdwniez nasze biblioteki, wowczas
ludzka umiejetnos¢ uczenia si¢ okazataby si¢ w istocie bezuzyteczna i nie
udatoby si¢ odbudowac naszej cywilizacji.

3. Dziela sztuki w trzecim Swiecie

Warto wspomnie¢, ze trzeci §wiat jest $wiatem ontologicznie niejednorodnym.
Nie jest on bowiem $wiatem zawierajacym jedynie abstrakcyjne tresci ksigzek
i ograniczonym do naukowych teorii czy twierdzen matematycznych. Wedtug
Poppera, jego elementami sg bowiem réwniez wartosci etyczne, instytucje
spoteczne, mity religijne, symfonie, obrazy, rzezby, dzieta literackie, a nawet
dzieta sztuki inzynieryjnej (Popper 1978: 144). W wielu swoich pracach Pop-
per explicite stwierdza, ze rozwazania dotyczace obiektywnosci tresci mys$lenia
nalezy swobodnie rozciaggnaé¢ na swiat mysli poetyckiej i dziet sztuki (Pop-

4 Co wiecej, zdaniem Poppera, trzeci $wiat moze by¢ uznany za czesciowo autonomiczny,
gdyz moze oddziatywaé na pierwszy $wiat wylacznie za posrednictwem $wiata drugiego.
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per 1992: 149). Przywolujac i nieco modyfikujac stowa Poppera, gloszacego,
ze istnieje ,,Swiat ksigg samych w sobie, teorii samych w sobie, problemow
samych w sobie, argumentéw samych w sobie” (Popper 1992: 162), mozemy
stwierdzi¢, ze w taki sam sposob istnieje rowniez §wiat dziet sztuki samych
w sobie, dziel muzycznych samych w sobie, dziet literackich samych w sobie
itp. Mozemy co prawda — dla wygody 1 porzadku — oddzieli¢ od siebie wiedzg
od fikcji, sztuke od inzynierii, lecz przyktadami przedmiotow trzecio$wiato-
wych beda dla Poppera zarowno teoria mnogosci, jak i konstytucja amery-
kanska, Mona Lisa (a takze jej reprodukcje, ktore sa réoznymi kopiami tego
samego obrazu), Hamlet (ktory jest fizycznie realizowany w poszczegdlnych
przedstawieniach teatralnych), a takze np. pewien plan dzialania:

Sztuka, ktorg jest Hamlet, oraz symfonia, ktora jest Niedokornczona Schuberta, roéwniez
przynaleza do tego, co nazywam trzecim $wiatem. | tak jak poszczegélna kopia ksigzki
nalezy zaré6wno do $wiata pierwszego, jak i trzeciego, tak tez konkretne przedstawienie
Hamleta i wykonanie symfonii Niedokornczonej nalezy do obu §wiatow — pierwszego i trze-
ciego. Nalezg one do $wiata pierwszego tak dlugo, jak sktadaja si¢ ze zdarzen fizycznych,
lecz przynaleza réwniez do §wiata trzeciego z uwagi na fakt, iz posiadajg one tres¢, prze-
stanie badz znaczenie (Popper 1973: 21, ttum. wlasne).

I cho¢ Popper nie poswigca analizie tego zagadnienia wigkszej uwagi, to wyda-
je sie, ze dzieta sztuki (dziela literackie, muzyczne, wizualne) sa w §wietle
omawianej koncepcji ludzkimi wytworami posiadajagcymi obiektywng tres§¢
i znaczenie nawet wowczas, gdy nikt z ludzi si¢ z owg trescig nie zaznajomit
(por. Popper 1992: 162).

Warto wspomnie¢, ze rozwazania na temat specyficznych artefaktow, jaki-
mi sg dzieta sztuki (w szczeg6lnosci za§ — dzieta literackie) przywotywane
sg przez Poppera w celu ilustracji istotnej z punktu widzenia dalszej czesci
niniejszego artykutu tezy, ze przedmioty znajdujace si¢ w trzecim $wiecie sg
w stanie przetrwa¢ hipotetyczng zaglade ludzkiego gatunku:

Wyobrazmy sobie, ze po zniknigciu ludzkiej rasy nasze ksiazki i biblioteki dostaly si¢
w rece jakiego$ cywilizowanego spadkobiercy. (...) Te ksigzki zostaja odczytane. Moga to
by¢ na przyktad tablice logarytmiczne, ktorych nikt nigdy nie czytal. W ten sposob staje
si¢ zupelnie jasne, ze to nie fakt ulozenia tablic logarytmicznych przez myslace istoty,
ani fakt, ze nigdy nie zostaly one odczytane czy zrozumiane przez ludzi, jest istotny dla
tego, aby przedmiot stal si¢ ksigzka; wystarczy bowiem fakt, ze moze ona by¢ odczytana
(Popper 1992: 161).

Zdaniem Poppera, kazda ksigzka (zawierajaca tresci literackie czy naukowe)
jest pewnego rodzaju wytworem i pozostaje nim nawet wowczas, gdy nikt jej
nie czytat. Ksigzka nie staje si¢ ksigzka (w odréznieniu od pewnego zwyczaj-
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nego fizycznego obiektu, tj. papieru pokrytego czarnymi plamami) wylgcznie
wowczas, gdy ma czytelnika i jest poddawana procesowi interpretacji, podob-
nie jak ptasie gniazdo jest gniazdem nawet wtedy, gdy nie bedzie uzywane jako
gniazdo i gdy zaden ptak w nim nie zamieszkat (Popper 1992: 161). Tym, co
czyni z danego przedmiotu ksigzke, rozumiang jako przedmiot przynalezacy
do trzeciego $§wiata wiedzy obiektywnej, jest zatem ,,mozliwo$¢ lub poten-
cjalno$¢ bycia zrozumianym, dyspozycyjny charakter bycia rozumianym lub
interpretowanym — czy tez zle rozumianym i dezinterpretowanym” (Popper
1992: 161-162).

4. Trudnosci Popperowskiej koncepcji dziel sztuki

W niniejszej czgéci artykutu postaramy si¢ wskaza¢ na zasadnicze problemy
zwiazane z Popperowskim ujeciem dziel sztuki jako przedmiotow trzecio§wia-
towych. Naszg glowng strategia teoretyczna bedzie odwotanie si¢ do kilku
wspotczesnych teorii estetycznych powstalych na gruncie estetyki analitycznej,
w celu wykazania nieintuicyjnosci tezy Poppera gloszacej, ze dzieta sztuki
— jako ludzkie wytwory — cechujg sie swoistego rodzaju autonomiczno$cia
wzgledem tworcow, i jako takie sg niezalezne w swoim istnieniu od faktow
zwiazanych z recepcja czy podleganiem procesowi interpretacji. Zanim jednak
przejdziemy do konfrontacji Popperowskiej teorii dziet sztuki ze wspolczesny-
mi teoriami estetycznymi, wspomnijmy krotko o pewnej ogodlnej trudnosci,
ktora napotyka idea przynaleznos$ci dziet sztuki do §wiata tresci obiektywne;.

W naszej opinii, kwestii tego, jakiego typu dzieta sztuki naleza do trze-
ciego $wiata, tak skrotowo potraktowanej przez samego Poppera, nie mozna
pozostawi¢ bez choéby krotkiego krytycznego komentarza. Z uwagi na fakt, ze
wytworzenie trzeciego $wiata jest zdaniem Poppera $cisle zwigzane z powsta-
niem i rozwojem wyzszych funkcji jezyka (tj. funkcjg opisowa i argumentacyj-
ng), stosunkowo najmniej trudno$ci sprawia umieszczenie w trzecim $wiecie
dziet literackich, w wypadku ktéorych mozemy zapewne mowi¢ o pewnych
obiektywnych tresciach zdan tworzacych dany utwor, zas§ pomocna i eksplana-
cyjnie ptodna do analizy tej problematyki okaza¢ si¢ moze, naszym zdaniem,
m.in. koncepcja quasi-sadow Romana Ingardena (Ingarden 1966, 1988). Jed-
noczesnie z tego samego powodu problematyczne staje si¢ umiejscowienie
w trzecim $wiecie dziet sztuki, ktore nie majg charakteru jezykowego, to jest
dziel pozbawionych jakichkolwiek tresci propozycjonalnych. Oprocz jezyko-
wych dziet sztuki wyrdzni¢ mozemy bowiem — co istotne — artefakty stricte
niejezykowe, takie jak dzieta sztuk plastycznych (malarstwo, rysunek, rzezba,
architektura, ceramika itp.), muzycznych czy performatywnych (taniec, teatr,
opera itp.). W wypadku dziet muzycznych czy dziet sztuk wizualnych trudno
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za$ mowic o obiektywnej i niezaleznej od interpretatora tresci w nich tkwigcej.
Co wigcej, w odniesieniu do dziet sztuk performatywnych zazwyczaj przyjmu-
je sie, ze kazde poszczegolne przedstawienie — wbrew temu, co explicite twier-
dzi Popper — jest unikalnym dzietem sztuki (unikalng ,,produkcja” teatralna),
nie za$ egzemplarzem pewnego typu (por. Osipovich 2006). Z tego tez powodu
rownie nieprzekonujaco brzmig uwagi Poppera twierdzacego, ze reprodukcja
Ostatniej wieczerzy jest kopig malowidla Leonarda da Vinci.

I cho¢ powyzsze uwagi nie roszcza sobie pretensji do zupetnosci, to miaty
one na celu zasygnalizowanie istnienia pewnych ogdlnych trudno$ci zwigza-
nych z do$¢ nonszalanckim i oglednie uzasadnionym wiaczeniem przez Poppe-
ra dziet sztuki w obreb trzeciego swiata. W dalszej czesci artykutu postaramy
si¢ za$ ukazaé, jakie inne problemy napotyka Popperowska koncepcja w §wie-
tle wybranych wspotczesnych teorii dziet sztuki.

5. Zalozenia wspolczesnej estetyki analitycznej

Na gruncie wspolczesnej estetyki analitycznej wyrdzni¢ mozemy dwa
powszechnie przyjmowane i prima facie dobrze uzasadnione zatozenia odno-
$nie do natury dziet sztuki i wlasnosci estetycznych. W mysl pierwszego z tych
zatozen, pojecie przedmiotu estetycznego nie jest tozsame z pojeciem dziela
sztuki. W konsekwencji, istniejg dziela sztuki, ktore nie egzemplifikujg zadnych
klasycznych wlasno$ci estetycznych (np. pigkna, harmonii, wznioslosci, ele-
gancji itp.), oraz przedmioty, ktore niewatpliwie egzemplifikuja niektore wia-
snosci estetyczne (np. wzniosto$¢ czy harmonig), lecz nie sa dzietami sztuki.
Do dziel pierwszego typu mozemy zaliczy¢ chociazby sztuke reprezentowana
przez czes¢ grupy zwanej YBA (ang. Young British Artists), np. dzieto My Bed
stworzone przez Tracy Emin (1998/99), za$ niekontrowersyjnym przedmiotem
drugiego typu jest natura3.

Drugie ze wspominanych zatozen sprowadza si¢ do stwierdzenia, ze poje-
cie wlasnosci estetycznej nie jest tozsame z pojeciem wlasnosci artystycznej.
Warto zauwazy¢, ze zalozenie to jest bezposrednia konsekwencja przyjecia
zatozenia pierwszego, gdyz skoro natura egzemplifikuje wtasnos$ci estetycz-
ne, to — z racji tego, ze sg one naturalne, tj. niewytworzone przez cztowieka
— musimy jednoczes$nie przyjac, ze nie sa one wlasnosciami artystycznymi®. Na

5 Poglad ten ma, wbrew pozorom, bardzo utrwalong tradycj¢. Wystarczy wspomnieé¢ cho-
ciazby Kanta i jego poglady na natur¢ wzniostosci (por. analityka pigkna i analityka wzniostosci
w Krytyce wladzy sqdzenia). Zob. takze Carlson 2009.

6 Sprawa komplikuje si¢ jednak wowczas, gdy rozszerzymy te rozwazania na grunt dziet
sztuki. Zasadno$¢ podziatu na whasnosci estetyczne i artystyczne zostata podwazona w pracach:
Dodd 2014; Lopes 2010.
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potrzeby niniejszych rozwazan przyjmijmy, ze wlasno$ciami estetycznymi dziet
sztuki sg jego wiasno$ci wewngtrzne, natomiast wlasno$ciami artystycznymi
sg egzemplifikowane przez dzieto wlasnosci relacyjne (por. Dziemidok 2002;
Levinson 2011). W celu ilustracji r6znicy pomigdzy tymi dwoma rodzajami
wlasnosci odwolajmy si¢ do nastgpujacego przyktadu: Kompozycja unistyczna
14 autorstwa Wiadystawa Strzeminskiego (1934) bez watpienia egzemplifikuje
wlasnos¢ harmonii. W mysl podzialu na wlasnosci estetyczne i artystyczne
harmonia Kompozycji unistycznej 14 jest wlasno$cig estetyczng (wewnetrzng),
gdyz jej postrzeganie zalezy jedynie od samego przedmiotu, za§ mozliwos$c¢ jej
percepcji nie zalezy zasadniczo od posiadanej przez nas wiedzy’. Odmiennie
sytuacja przedstawia si¢ w wypadku wiasnosci oryginalnosci, ktorg przypisu-
je si¢ obrazowi Strzeminskiego. Aby stwierdzié, ze jest to dzieto oryginalne,
musimy odwota¢ si¢ do wiedzy dotyczacej historii sztuki z okresu dwudzie-
stolecia migdzywojennego, bowiem jedynie odwotanie si¢ do tego typu wiedzy
pozwoli nam wykluczy¢, ze Kompozycja unistyczna 14 jest jedynie marng pod-
robka dwczesnie istniejacych prac8. Postrzeganie wlasno$ci artystycznej zalezy
zatem bezposrednio od wiedzy, ktora dysponujemy. Wiasno$¢ artystyczna jest
wlasnos$cig relacyjng nie tylko w tym sensie, ze jest ,,zewnetrzna” wzgledem
dzieta, lecz rowniez dlatego, ze zalezy od innych (wspotistniejgcych z nim)
dziet sztuki.

Powyzsze zatozenia stanowig niezbgdne podtoze do analiz przemian zacho-
dzacych w sztuce, ktore miaty miejsce od lat 50. ubieglego stulecia. Jedna
z takich zmian bylo zjawisko ready-mades w nurcie awangardy. Arthur Danto
w swoim stlynnym eseju The Artworld (1964) analizuje instalacj¢ Brillo Box
(1964) autorstwa Andy’ego Warhola. Brillo Box nie roézni si¢ pod zadnym
zasadniczym wzgledem od zwyktych (niebedacych dzielem/dzietami sztuki)
pudetek Brillo. Uznanie Brillo Box za dzieto sztuki wiaze si¢ z konieczno$cig
akceptacji tezy, ze przynajmniej niektore przedmioty sztuki sa nieodroznial-
ne od przedmiotéow codziennego uzytku®. Ow fakt stanowi, zdaniem Danta,
problem dla istniejacych teorii estetycznych, ktorych gléwnym zadaniem
jest podanie satysfakcjonujacej odpowiedzi na pytanie, w jaki sposob trwaja
dzieta sztuki (w szczegdlnosci za$ estetyczne dzieta sztuki). Skoro jednak to
nie egzemplifikowanie okre§lonego zbioru wlasnosci estetycznych sprawia,

7 Jest to oczywiScie sytuacja wyidealizowana, gdyz wiedza nie wyklucza do$wiadczenia
estetycznego. Wystarczy wspomnie¢ o teorii sytuacji estetycznej. Por. Ostrowicki 1996.

8 Mozliwe jest takze, ze jakas wlasno$¢ artystyczna, np. unikatowos$¢, nabierze estetyczne-
go charakteru w odniesieniu do konkretnego dzieta sztuki. Jednakze estetyczno$¢ owej wlasnosci
wcigz zasadza si¢ na jej relacji do innych dziet sztuki. Por. Levinson 1980.

9 Naturalnie dzieta tego typu zaistnialy znacznie wczesniej. Wspomnijmy o Fontannie
(1917) Marcela Duchampa, ktéra przybrata fizyczng postac pisuaru (sygnowanego nazwiskiem
»R. Mutt”).
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ze dany przedmiot jest dzietem sztuki, to zadaniem filozoféw sztuki winno
sta¢ si¢ wskazanie czynnika, ktory odpowiada za owg transformacje. Wedlug
Arthura Danto czynnikiem tym jest teoria sztuki. To ona, nie za§ — jakiekol-
wiek wlasnosci wewnetrzne przedmiotu, odpowiada za uzyskanie przez niego
statusu dziela sztuki.

Warto w tym miejscu nadmienié, ze — po pierwsze — koncepcja Danta jest
historyczna w tym sensie, ze glosi, iz dany przedmiot moze zosta¢ uznany
przez istniejacg teori¢ za dzieto sztuki tylko w odpowiednim momencie dzie-
jowym!0. Przyktadowo, 200 lat temu papierowe pudetka na mydto nie mogtyby
sta¢ si¢ dzietem sztuki, gdyz 6wczesna teoria estetyczna nie miata $rodkow,
aby je ,,odczyta¢” jako dzieta (co okazato si¢ mozliwe dopiero w drugiej poto-
wie XX wieku). Podobny mechanizm mozemy zaobserwowac obecnie, gdy np.
komiks zaczyna by¢ traktowany jako petnokrwiste dzieto sztuki (zob. Meskin,
Cook 2012).

Po drugie, réznica pomigdzy dzietami sztuki a nie-dzielami sztuki ma
charakter ontologiczny. Przed koncepcja Danta (czy tez szerzej, przed zaist-
nieniem pewnych nurtow awangardowych w nurcie sztuki pierwszej potowy
XX wieku) wyznacznikiem tego, co jest dzietem sztuki, a co nim nie jest, bylo
egzemplifikowanie okreslonych wiasnosci estetycznych!!. Przyktad Brillo Box
pokazuje jednak, ze wilasnos$ci estetyczne nie sg wystarczajacym czynnikiem
dla przemiany danego obiektu w sztuke. Teoria sztuki, ktora czyni z przed-
miotu uzytkowego (jakim jest pudetko Brillo) przedmiot interpretowalny, t;.
dzieto sztuki (ktorym jest Brillo Box), powoduje zmiang statusu ontycznego
tego obiektu (z uwagi na fakt, ze Brillo Box funkcjonuje w zupetnie innym
porzadku symbolicznym niz pudetko Brillo).

6. Teoria sztuki a dziela sztuki

Po tych ogdlnych rozwazaniach przejdzmy do ustalenia roli, ktorg teoria este-
tyczna petni wzgledem dziet sztuki. Wydaje sie, ze mozemy wyrozni¢ dwie
zasadnicze funkcje pelnione przez teori¢ estetyczna:

10 Nalezy pamietac, ze koncepcja Danta jest tez jednoczesnie koncepcja ahistoryczng. Dzie-
je si¢ tak dlatego, poniewaz autor ten uwazal, ze wszystkie dzieta sztuki podpadaja pod jedna
definicje ,,bycia-dzietem-sztuki”, lecz dopiero odpowiedni moment dziejowy (tj. ruchy awangar-
dowe w sztuce) pozwolil na zdanie sobie sprawy z tego faktu. Por. Danto 1997: 89. Nb. ujawnia
si¢ tutaj zaadoptowana perspektywa heglowska, zob. Davies 2001.

11 Jest to z oczywistych wzgledéw poglad uproszczony. Mozemy wymieni¢ wiele koncep-
cji, ktore na przestrzeni wiekow rozmaicie definiowaty dzieto sztuki. Do takich teorii nalezalty
chociazby mimetyzm czy ekspresjonizm. Obie te koncepcje opieraty si¢ jednak na pojeciu wila-
snosci estetycznej.
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(1) Teoria zmienia status ontyczny nie-dziel sztuki w dzieta sztuki.

Zauwazmy, ze ,,dzieto sztuki” nie jest terminem naturalnorodzajowym, tj. jego
odniesienie nie jest ustalone raz na zawsze, lecz moze si¢ zmienia¢ w zalez-
nosci od uwarunkowan historycznych (zob. Thomasson 2005). Przyktadowo,
przedmiot, ktory jest okreslany — z braku lepszej kategoryzacji — jako forma
literacka, moze z czasem zmieni¢ swoja forme sztuki!2. Brak definitywnie
(resp. aczasowo) ustalonego odniesienia nie ma zastosowania jedynie w sto-
sunku do rozmaitych form sztuki, lecz takze do poszerzenia si¢ (badz ewentu-
alnie zawezenia) pola przedmiotow sztuki. Przyktadowo, pewne przedmioty,
ktore nigdy nie byty zaliczane do kategorii dziel sztuki moga — pod pewnymi
warunkami — si¢ nimi sta¢ (zob. Thomasson 2010)13.

Kolejng istotng funkcja teorii w odniesieniu do dzieta sztuki jest funkcja
identyfikacyjno-dyferencjacyjna:

(2) Teoria pozwala rozpozna¢ pewne przedmioty jako dzieta sztuki. Two-
rzymy teori¢ sztuki po to, aby odrozni¢ dzieta sztuki od dziet nie-sztuki.

Oproécz petienia funkcji ontologicznej, teoria dostarcza nam réwniez srodkow
do tego, aby rozpoznaé dzieta sztuki jako dziela sztuki (funkcje te mozemy
zatem okresli¢ roéwniez mianem ,,eksplanacyjnej”’). Nadmieamy, ze pewne
przedmioty moga by¢ doswiadczane jako dzieta sztuki jedynie wowczas, gdy
sg rozpoznane jako takie (Bourdieu 1983: 311-356). Oczywiscie pod poje-
ciem ,,rozroéznienia” mamy na mysli nie tylko procedury organoleptyczne,
spostrzezenie, ze dany przedmiot jest np. pickny (tj. egzemplifikujacy wia-
sno$¢ estetyczng), lecz wszelkie procedury umozliwiajace nam rozroznienie
dziet nie-sztuki od dziet sztuki. W wypadku Brillo Box i pudetek Brillo jest
to gtdownie wiedza z zakresu historii i teorii sztuki oraz §wiadomos¢ istnienia
pewnych witasnos$ci relacyjnych (np. bycia-stworzonym-przez-Andy’ego-War-

12 Sytuacja tego typu miata miejsce w wypadku legendarnego komiksu Sandman (1989—
1996) autorstwa Neila Gaimana. Jeden z jego albumow zatytulowanych A Midsummer Night's
Dream (Sandman #19, rok 1991) zostal nagrodzony World Fantasy Award w kategorii krotkiej
formy literackie;.

13'W ostatnich latach ta sytuacja dotyczy tzw. sztuki gastronomii, ktora nie zajmuje si¢
wylacznie dzietami sztuki wykonanymi z jedzenia (np. miniaturowe rzezby tworzone przez
Akiko Ida i Pierre’a Javelle) czy jedzeniem nasladujacym dzieta sztuki (np. dania Massimo
Bottury), lecz takze jedzeniem, ktore de facto jest dzietem sztuki (chodzi tutaj np. o tworczosé
Ferrana Adria).
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hola). W konsekwencji, odréznienie sztuki od nie-sztuki moze nastgpowac post
factum wzgledem bezposredniego kontaktu ze sztuka!4.

7. Teza o nieidentycznos$ci a Popperowska koncepcja
dziela sztuki

Przemiany we wspoélczesnej praktyce artystycznej oraz wspomniane tenden-
cje w tonie estetyki analitycznej zaowocowaly rozmaitymi ontologiami dziet
sztuki. Najbardziej rozpowszechnionym obecnie pogladem odno$nie do trwa-
nia dziet sztuki jest stanowisko, w mysl ktorego dziela sztuki sa obiektami
czasoprzestrzennymi (konkretami badz zdarzeniami) (zob. Rohrbaugh 2003).
Przyktadowo, obraz Wilhelma Sasnala Anka in Tokyo (2006) jest pewnym kon-
kretem sktadajacym si¢ z ptotna, farb olejnych itd., natomiast Blekitna rapso-
dia (1924) kompozycji George’a Gershwina jest zdarzeniem skladajacym sig
z uporzadkowanego ciggu dzwigkow!>. Na potrzeby niniejszego tekstu ogra-
niczmy si¢ jednak do prezentacji i analizy gléwnych tez jednej z najbardziej
wptywowych koncepcji dotyczacych ontologii dzieta sztuki, autorstwa Petera
Lamarque’a.
W swoich rozwazaniach Lamarque broni tezy gloszacej, ze:

(3) Teza o nieidentycznosci: Dzieto sztuki nie jest tozsame ze swoim mate-
rialnym nos$nikiem (posag nie jest tozsamy z brylg brazu, obraz malarski
nie jest tozsamy z uktadem plam barwnych itd.).

Lamarque stara si¢ uzasadni¢ tez¢ (3) poprzez odwolanie do nastgpujacych
obserwacji. Zauwazmy, ze gdy artysta tworzy jakies dzieto sztuki, to mamy
bardzo silne intuicje zwigzane z tym, iz powoluje on nowy byt do istnienia
(Lamarque 2010: 38). Gdyby jednak owo dzielo (np. posag) byto tozsame ze
swoim materialnym no$nikiem (np. bryla marmuru), to nie mogliby$my stwier-
dzi¢, ze artysta stworzyt co$ nowego (gdyz bryla marmuru istniata juz przed
stworzeniem konkretnego posagu). Co wigcej, niektore predykaty moga by¢
orzekane jedynie o dzietach sztuki, nie za$ o surowcach, ktore postuzyty do

14 Dzieje si¢ tak wowczas, gdy dopiero po jakim$ czasie zdajemy sobie sprawe, ze napotka-
ne przez nas przedmioty byly dzietami sztuki. Taka sytuacja nierzadko ma miejsce w wypadku
dziet sztuki miejskiej (Young 2013: 1-27).

15 Jest to oczywiscie pewne uproszczenie, gdyz w tym wypadku mowimy o dziele muzycz-
nym jako o utworze, nie za$ jako o kompozycji. W tym pierwszym wypadku dzieto musi zostac
odegrane (tzn. jest czasoprzestrzenne), w drugim za$ nie ma takiej potrzeby (tzn. jest abstrak-
tem); por. Kania 2012. Powyzszy poglad — pomimo swojej intuicyjnosci — jest jednakze pod-
wazany w szeregu prac z zakresu filozofii sztuki: Danto 1981; Margolis 1974; Davies 2004.
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ich powstania. Przyktadowo, to rzezby Igora Mitoraja posiadajg pewne okre-
slone wilasnosci, np. styl klasycyzujacy — wilasnosci tych nie egzemplifikuje
bowiem sam stop metali, ktory zostat uzyty do wykonania rzezby. Co wigcej,
gdybysmy stopili Luci di Nara (2002), to zniszczyliby$my rzezbe, lecz nie
bryte brazu (Lamarque 2010: 61). Zdaniem Lamarque’a, dziela sztuki sa zatem
nieidentyczne ze swoimi fizycznymi no$nikami, gdyz maja odmienne wihasno-
$ci tak historyczne, jak 1 modalne. Dzieta sztuki — w odroznieniu od materiatu,
ktory je konstytuuje — sg przedmiotami intencjonalnymi, tj. istotowo zaleznymi
od faktow dotyczacych tego, w jaki sposob sg one postrzegane przez ludzi.
W konsekwencji, wlasno$¢ bycia-posagiem jest obiektywng i istotowa (resp.
esencjalng) wlasnoscig Dawida (1501-1504) Michala Aniota nawet wowczas,
gdy zgodzimy sie, ze w cato$ci zalezy ona od pewnych zewnetrznych wzgle-
dem tej rzezby faktow (tzn. jest wlasnoscig relacyjng).

Omawiana teza znajduje swoj petny wyraz w twierdzeniu Lamarque’a glo-
szacym, ze dzieta sztuki nie sg w stanie przetrwac hipotetycznej zagtady ludz-
kiego gatunku. Wyobrazmy sobie bowiem sytuacj¢, w ktorej wszyscy ludzie
zgineli w wyniku katastrofy, lecz muzea pozostaly nietknigte. Na pytanie, czy
w takiej sytuacji zniszczona zostata Mona Lisa, Lamarque odpowiada pozy-
tywnie:

Inng konsekwencja uznania recepcji danego dzieta za warunek esencjalny wzgledem iden-
tycznosci tego dzieta jest to, co mozemy nazwac scenariuszem zaglady. Co si¢ stanie, gdy
wszyscy ludzie ostatecznie wyging? OdpowiedZ jest nast¢pujaca: dzieta sztuki rowniez
zostang zniszczone. Tym, co czyni to stwierdzenie tak uderzajacym, jest fakt, ze mozemy
sobie wyobrazi¢ sytuacj¢, gdy nie ma ludzi, lecz stare muzea i ich fizyczna zawartos¢
(w tym kasety i pltyty CD odtwarzajace dzwigki bez konca na opuszczonych maszynach)
przetrwaly. Czy zatem Mona Lisa istnieje w Luwrze badz Sonata ksigzycowa wciaz jest
odtwarzana z ptyty CD? Odpowiedz brzmi: nie — dzieta sztuki zniknety, cho¢ obiekty
materialne i dzwigki pozostaty (Lamarque 2010: 71, thum. wiasne).

Wedhlug Lamarque’a, gdyby wszyscy ludzie ulegli masowej zagltadzie, to cho¢
zachowane zostalyby materialne no$niki, same dzieta sztuki — jako przedmioty
intencjonalne — przestatyby istnie¢ z uwagi na fakt, ze zerwana zostataby tacz-
no$¢ kulturowa, swoisty ciag przyczynowy pomiedzy fizycznymi przedmiota-
mi a teorig, ktéra konstytuuje dzieta sztuki. Nic nie moze bowiem by¢ (resp.
pozosta¢) dzielem sztuki, jesli nie spelnia (juz) roli w ludzkich praktykach,
za$ wystarczajaca liczba kompetentnych ludzi nie rozpoznaje statusu owego
przedmiotu i odpowiednio don nie reaguje. Z tego tez powodu, zdaniem tego
autora, w §wiecie robotow i zombie w ogole nie mielibySmy do czynienia
ze sztuka, ktora pozostaje $cisle uwiktana w ludzkie praktyki i zachowania
spoleczne. Dzieto sztuki jest zatem przedmiotem spolecznym i publicznym
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(resp. dostgpnym dla wszystkich, intersubiektywnym, ,,obiektywnym”) nawet
wowczas, gdy jego istnienie zalezy od istnienia ludzi, ktorzy posiadaja sto-
sowng wiedze, aby postrzegaé je poprawnie (Lamarque 2010: 76)16. Powyzsze
rozwazania podsumowa¢ mozemy slowami samego Lamarque’a:

Dzieta sztuki nie moga przetrwac jako dzieta sztuki, jesli catkowicie zanikng owe praktyki.
Jesli nikt nie jest w stanie stwierdzi¢, ze co$ jest dzietem okreslonego rodzaju, to wowczas
dzieto tego rodzaju juz nie istnieje (Lamarque 2010: 54, ttum. wilasne).

W odniesieniu do powyzszego pogladu sformutowa¢ mozemy jednakze naste-
pujacy kontrargument, nawigzujacy do wczesniejszych rozwazan Karla Pop-
pera na temat dziet sztuki. Wydawaé¢ by si¢ bowiem moglo, ze wyginigcie
ludzkiej rasy nie jest warunkiem wystarczajacym zniszczenia dziet sztuki, gdyz
w hipotetycznej sytuacji jesteSmy w stanie wyobrazi¢ sobie istnienie przedsta-
wicieli obcej cywilizacji, ktorzy beda w stanie — na podstawie zachowanych
zapisOw — zrozumie¢, ze dla ludzi pewien przedmiot fizyczny stanowit dzie-
to sztuki (byl obrazem, rzezbg itp). Przywotajmy w tym miejscu stwierdze-
nie Poppera, ze aby pewien przedmiot fizyczny (blok kartek papieru) stal si¢
przedmiotem trzecioswiatowym (ksigzka posiadajaca okreslong tre$¢), nie musi
on by¢ interpretowany przez ludzi: istotny jest bowiem fakt, ze moze on by¢
(przez kogo$) w ogoble odczytany czy zrozumiany.

W odpowiedzi na tak postawiony zarzut zauwazmy, ze ciaglos¢ kulturowa
ludzi i przedstawicieli obcych cywilizacji nie jest ta samg ciggloscia i jako taka
nie zapewnia niezbgdnej dla istnienia dziet sztuki wspoélnoty praktyk spotecz-
nych i sposobow interpretacji. W celu ilustracji powyzszej odpowiedzi odwo-
fajmy si¢ do nastepujacego przyktadu. Zauwazmy bowiem, ze gdy poznajemy
przedmioty rytualne Egipcjan czy totemy Indian, to nie majg one wowczas dla
nas takiego samego charakteru i znaczenia, co dla ich tworcow (bardzo czesto
nie wiemy, czym te przedmioty w ogo6le byly). Co wigcej, niejednokrotnie opi-
sujemy owe przedmioty w kategoriach zupelnie nieznanych dla ich twércow
(przyktadowo, uzywamy terminu ,,sztuka” w odniesieniu do masek pogrzebo-
wych Indian pomimo tego, ze Indianie nie dysponowali pojeciem sztuki). Jak
zatem trafnie stwierdza Lamarque:

Trudniej jest przywotaé przyktady fizycznych artefaktow, ktore przetrwaty, lecz przestaty
by¢ jednoczesnie dzietami sztuki. Prehistoryczne rysunki skalne moga jednakze postuzy¢
za tego typu przyktad. Na $cianie obserwujemy linie i konfiguracje kolorow, lecz samo
dzieto sztuki zostalo zniszczone. Poniewaz nie wiemy nic na temat tego, w jakich warun-

16 Nb. warto zwrdci¢ uwage na fakt, ze dzieto sztuki w koncepcji Lamarque’a jest de facto
zalezne od dwoch czynnikow. Pierwszym jest oczywiscie ludzka percepcja, drugim jest fizyczna
trwalo$¢ medium, ktore konstytuuje dane dzieto sztuki.
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kach powstaly i z uwagi na co przedmioty te byly oceniane, za$ fakty te nie s mozliwe do
odtworzenia, oryginalne dzieta (zaktadajac, ze byly to dziela powstajace wraz z pewnymi
praktykami) nie przetrwaly, gdyz nie wiemy, w jaki sposéb powinni$my na nie w odpo-
wiedni sposob reagowaé (Lamarque 2010: 71).

Powtorzmy: dla Poppera, dzieto sztuki, aby bylo dzietem sztuki, musi by¢
interpretowalne, nie za§ — aktualnie interpretowane przez kogokolwiek (w tym
— przedstawicieli obcej myslacej cywilizacji). Poglad ten ma $cisty zwiazek ze
stanowiskiem Poppera, w mys$l ktorego dzieta sztuki jako przedmioty trzeciego
$wiata maja obiektywne, niezalezne od interpretatora tresci, ktore przekracza-
ja zamysty samego artysty. Wydaje si¢, ze analogiczne stanowisko mozemy
Popperowi przypisa¢ w odniesieniu do samego statusu dziet sztuki: tak jak
gniazdo os jest gniazdem os, chociaz osy je opuscity, tak tez dzielo sztuki,
cho¢ nie jest przez nikogo rozumiane, pozostaje nim z uwagi na obiektywnie
tkwigce w nim tresci. W §wietle przytoczonych przez nas rozwazan z zakresu
wspotczesnej estetyki analitycznej, stanowisko Poppera wydaje si¢ jednakze
niemozliwe do utrzymania. Zauwazmy bowiem, iz nawet jesli przyznamy, ze
pewien przedmiot posiada obiektywne tresci, ktore nie ulegna zniszczeniu po
zagladzie ludzkiego gatunku (interpretatora), to nie wynika z tego automatycz-
nie, ze Ow przedmiot przetrwaltby jako dzieto sztuki.

W celu eksplikacji powyzszego zarzutu pod adresem stanowiska Poppe-
ra odwotajmy si¢ do nastepujacego przyktadu: wyobrazmy sobie, ze jezyk,
w ktorym zostato napisane jakie§ dzieto literackie, zostal calkowicie utraco-
ny w wyniku zaglady pewnej ludzkiej spotecznosci. Zachowat si¢ wylacznie
pewien tekst, ktorego nikt nie jest w stanie zrozumie¢ czy zinterpretowac.
Nawet jesli si¢ zgodzimy, ze 6w tekst przetrwal, a wraz z nim przetrwaly
pewne obiektywne tresci, do ktorych dostep zostal w pewien sposob utracony,
to jednak mozemy spdjnie argumentowacé, ze samo dzieto sztuki nie przetrwalo,
gdyz zniszczona zostala wspdlnota kulturowa niezbedna z punktu widzenia
trwania owego dzieta. Do tego, aby jakie§ dzieto sztuki (w naszym przykta-
dzie: dzieto literackie) nie przestalo istnie¢, nie wystarczy zachowanie jego
materialnego nosnika, lecz potrzebne jest jeszcze istnienie pewnej teorii sztuki,
ktora zmienia status danego przedmiotu w dzielo sztuki.

Warto podkresli¢, ze trudnosci zwiagzane z Popperowskim ujeciem dziet
sztuki majg swoje zrodto w nietrafno$ci przytaczanej przez tego filozofia ana-
logii pomiedzy dzietami sztuki (ksiazka) a tworami biologicznymi (gniazdo
o0s) czy artefaktami (Srubokret). Mozemy przekonujaco twierdzi¢, ze Srubokret
jest srubokretem nawet wowczas, gdy nikt z ludzi go nie uzywa, i jako taki
moze przetrwaé hipotetyczna zaglade ludzkiego gatunku, gdyz warunki iden-
tyczno$ci Srubokreta sg zwigzane z jego funkcja (bedaca pewnego rodzaju
dyspozycja), za$ przedmiot ten posiada t¢ dyspozycj¢, nawet jesli nie jest ona
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aktualnie realizowana (Lamarque 2010: 71). Jednoczes$nie, dzieta sztuki — jako
przedmioty intencjonalne — nie s w tym wzgledzie podobne do $rubokretow
i zwierzgcych gniazd, gdyz pozostaja one zalezne w swoim istnieniu od ist-
nienia ludzi postrzegajacych je jako dzieta sztuki.

Warto podkresli¢, ze stanowisko Lamarque’a unika wielu trudnosci zwia-
zanych ze stanowiskiem Poppera w odniesieniu do dziet sztuki, zachowujac
jednoczesnie pewne wartosciowe idee, ktore lezaty u jego podstaw. Mianowi-
cie opowiedzenie si¢ za tym stanowiskiem nie oznacza jednoczesnie akceptacji
tzw. ekspresjonistycznej (emotywistycznej) wizji sztuki, przed ktorg ostrzegat
Popper. Mozemy bowiem utrzymywac, ze dzieta sztuki ze swojej istoty posia-
daja publicznie dostepne i intersubiektywne wlasnosci intencjonalne (relacyj-
ne), ktorych posiadanie jest mozliwe w okreslonym kontek$cie kulturowym. Po
drugie, co istotniejsze, koncepcja ta pozwala nam na uzasadnienie intuicyjnej
tezy, ze dzieta sztuki nie s3 w stanie przetrwaé zaglady ludzkiego gatunku,
gdyz pozostajg w $cistym zwigzku z pewnymi kulturowymi ludzkimi prakty-
kami.

8. Sztuka konceptualna

W wypadku pewnych specyficznych dziet sztuki Popperowska idea analogii
migdzy sztukg a nauka wydaje si¢ szczegolnie pociagajaca i majaca uzytecz-
ne zastosowanie. Je§li bowiem ,,mieszkancami” trzeciego $wiata sg gldwnie
teorie naukowe, to mozna by twierdzi¢, ze hipotetyczny kataklizm najtatwiej
przetrwalyby te dzieta sztuki, ktére posiadalyby jak najwiekszy komponent
teoretyczny (treSciowy, abstrakcyjny). Przyktadem takich dziet sg dzieta sztuki
konceptualnej, ktora Sol LeWitt definiuje w sposob nastepujacy:

W sztuce konceptualnej idea badz pojecie jest najistotniejszym aspektem dzieta. Gdy artysta
uzywa konceptualnej formy sztuki, wszystkie decyzje podjete zostaly wczesniej i samo
wykonanie jest sprawa jedynie drugorzedna. To idea staje si¢ tym, co tworzy sztuke (LeWitt
1976: 81, thum. wtasne).

Gdy artysta doprowadza swoje idee do widzialnej formy, wowczas wszystkie etapy tego
procesu s niezwykle istotne. Sama idea, nawet je$li niewidzialna, jest tak samo dzietem
sztuki jak ukonczony wytwor. Wszystkie etapy posrednie — bazgroty, szkice, rysunki, nie-
udane dzieta, modele, mysli, rozmowy — sg rownie intrygujace. Ukazuja one, ze myslowy
proces artysty jest bardziej interesujacy niz sam finalny produkt (LeWitt 1976: 83, thum.
wilasne).

W podobnym duchu wypowiada si¢ Lucy Lippard, stwierdzajac, ze
,»W sztuce konceptualnej idea ma znaczenie kluczowe, natomiast sama forma
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materialna odgrywa rol¢ po$lednig i drugorzedna” (Lippard 1997: vii). Jedna
z kluczowych cech sztuki konceptualnej jest zatem fakt, ze okresla ona siebie
sama jako sztuke umystu, a nie przedmiotu (por. Schellekens 2007).

Wspomniany prymat idei uwydatnia — po pierwsze — rewizyjny (a cza-
sem rewolucyjny) wymiar sztuki konceptualnej. Poprzez stosowanie nieco-
dziennych technik tworzenia, wykonywanie ready-mades czy tez promowanie
odbioru sztuki w niezinstytucjonalizowanej przestrzeni, arty$ci konceptualni
podwazaja klasyczne tezy odnoszace si¢ do sztuki. Podejmujg tym samym
dyskusj¢ na temat roli estetycznosci w ksztattowaniu pojecia sztuki, natury kla-
sycznych medidéw sztuki, kontestuja czysto formalne walory przedmiotéow jako
wystarczajacych do zaliczenia czego$ w poczet dziet sztuki czy tez obnazaja
praktyki zwigzane z instytucjonalnym obiegiem sztuki i kultury. Sztuka kon-
ceptualna bada ograniczenia, ktére natozone zostaly na pojecia sztuki 1 dziela
sztuki. Tym samym, jak sugeruja niektorzy, sztuka konceptualna jest swojego
rodzaju meta-sztuka (Kieran 2007: 201).

Rewizyjny charakter sztuki konceptualnej wigze si¢ z procesem demate-
rializacji dzieta sztuki, a w zasadzie nie dziela sztuki samego w sobie, lecz
przedmiotu fizycznego, z ktérym zwykliSmy utozsamiaé dzieta sztuki. Jesli
bowiem przyjmiemy, ze zasadniczym komponentem tego, co nazywamy ,,sztu-
ka”, w sztuce konceptualnej jest idea, to mozemy powiedzie¢, ze przedmiot
fizyczny, ktory spostrzegamy w galerii, jest tylko pewnym no$nikiem (resp.
fizycznym uciele$nieniem) tejze ideil”. Dematerializacja obiektu sktania nas do
myslenia o sztuce jako o czyms$ nie tyle spetryfikowanym i statycznym, lecz
— procesualnym i dynamicznym.

Na koniec warto wspomnie¢, ze relacja zachodzaca pomiedzy ideg a dzie-
tem sztuki konceptualnej nie jest prosta relacjg tozsamosci. Idea w sztuce kon-
ceptualnej moze by¢ samym dzietem sztuki, nawet jesli potrzebuje ona pew-
nego materialnego zaposredniczenial®. Pomimo Ze owo zaposredniczenie ma
ze swojej natury charakter przygodny, jest jednak konieczne dla realizacji idei.

Aby lepiej unaoczni¢ zwigzek idei z materia w sztuce konceptualnej, odwo-
tajmy si¢ do sugestywnego przyktadu. Cytowany w niniejszej pracy Sol LeWitt
przeszedt do historii sztuki wspotczesnej m.in. jako tworca skomplikowanych
rysunkow S$ciennych. Co istotne, LeWitt pozostawil grupie wolontariuszy
szczegotowe instrukcje odnosnie do tego, w jaki sposob nalezy przenosi¢ jego
dzieta (np. instrukcje okreslaly grubos$¢ pedzli, rodzaj gipsu itp.). W zwigzku
z faktem, ze sam artysta nigdy nie wykonal swoich instrukcji, istnieje wiele

17 Warto pamigtac, ze ,,idea” nie jest tozsama tutaj jedynie z ,,pomystem”, ale takze z catym
procesem tworzenia konkretnego dzieta.

18 Por. podobne zagadnienie, ktére ma miejsce w tzw. architekturze konceptualnej (Lum
2003).
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sposobow realizacji danego dzieta (resp. jego przeniesienia). Wydaje si¢ zatem,
ze w wypadku tego typu dziet sztuki to wlasnie pewne abstrakcyjne tresci
(idea, instrukcje) i elementy stricte teoretyczne pelnig najistotniejszg rolg
w tworzeniu owego dzieta (a nawet — same sg owym dzielem). Zasadniczym
komponentem dzieta LeWitta jest zatem pewna idea odnosnie do przenoszenia
prac, nie za$ (mowiac $cisle) same $cienne rysunki.

Przywotlane wyzej przyktady sztuki konceptualnej przywodzi¢ moga na
mysl pewne intuicje kryjace si¢ za wcze$niej omoéwionym stanowiskiem Pop-
pera, wedtug ktérego najistotniejszym aspektem tak dziet sztuki, jak i tworow
nauki, jest ich komponent treSciowy, teoretyczny, abstrakcyjny i obiektywny.
Jednakze nawet w odniesieniu do tego typu dziet (wydawatoby si¢ — skrojonych
na miar¢ Popperowskiej koncepcji) natrafiamy na pewne zasadnicze trudnosci
interpretacyjne. Mianowicie, w mys$l jednej z najbardziej rozpowszechnionych
interpretacji rysunkow LeWitta, trwaja one w czasie poprzez umigjegtne ich
przenoszenie w ramach okreslonej wspdlnoty!®. Do chwili obecnej istnieje
bowiem niezerwana ciaglos¢ pomiedzy przenoszacymi rysunki wolontariu-
szami a intencjg artysty20. Jednakze gdyby owa specyficzna ciagto$¢ praktyk
zostala utracona, dzieta te przestatyby — wbrew intuicjom Poppera — istnie€.
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Streszczenie

Celem niniejszego artykutu jest zasugerowanie, ze teoria trzech swiatow Karla
Poppera jest niezgodna z niektérymi wplywowymi koncepcjami na gruncie
wspotczesnej estetyki analitycznej. W szczegdlnosci poglad Poppera na temat
istnienia dziet sztuki napotyka powazne trudnosci w §wietle istniejacych onto-
logii dziet sztuki. Artykut posiada nastgpujaca strukture. W pierwszej czesci
zostaje przedstawiona teoria trzech $wiatdw wraz z pojeciem epistemologii bez
podmiotu poznajacego. Nastepnie analizie zostaja poddane gldwne tezy najbar-
dziej rozpowszechnionych ontologii dziet sztuki, tj. koncepcje Arthura Danto
i Petera Lamarque’a. W konsekwencji zostaje ukazane, ze niektore z zato-
zen lezace u podstaw wspolczesnej estetyki analitycznej sg nie do pogodzenia
z pogladem Poppera na dzieta sztuki, m.in. tego, ze dzieta sztuki sg w stanie
przetrwac hipotetyczng zaglade rodzaju ludzkiego.






