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Ievads

Maģistra darba tēmu – lielo naratīvu sairuma problēma Artūra Danto mākslas filosofijā – izvēlējos tāpēc, ka tās ietvaros tiek problematizēts jēdzienu „māksla” un „mākslas darbs” skatījums, no kuriem pēdējais ir viens no centrālajiem jautājumiem, kas raksturo mūsdienu mākslas situāciju gan aktuālajā mākslas dzīvē, gan gūst atspoguļojumu teorijā un mākslas filosofijā. Uzmanība mākslas filosofa un kritiķa Artūra Kolemana Danto izvirzītajai teorijai tiek pievērsta, jo tā ir izraisījusi vērā ņemamu rezonansi un iezīmē polemiku ar vadošajām mākslas teorijām (institucionālo teoriju, formālisma teoriju). Danto tiek uzskatīts par vienu no nozīmīgākajiem 20.gadsimta mākslas filosofiem, kas pievērsies mākslas vēstures skatījumam, mākslas darba robežu problēmai, īpaši pievēršoties modernisma un mūsdienu mākslai.

Maģistra darba mērķis ir aplūkot teorētisko un praktisko ainu modernisma un mūsdienu mākslas pasaulē, akcentējot modernisma beigu robežjautājumu, kad problemātisks kļūst jautājums par mākslas darba robežām un mākslas uztveri. Šai problemātikai aktīvi pievēršas analītiskās filosofijas pārstāvji (L.Vitgenšteins, M.Veics, A.K.Danto, N.Kerols, u.c.). Tiek ieskicēts L.Vitgenšteina, M.Veica un N.Kerola mākslas raksturojums, bet plašāk tiek izvērsts A.K.Danto skatījums un viņa teorija par mākslas vēstures beigām. (Danto turklāt nav ierobežojams tikai analītiskajā tradīcijā, bet reprezentē daudz plašāku pozīciju). Danto skatījums uz mūsdienu mākslu lielā mērā ir saistīts ar viņa izpratni par mākslas vēsturi, kuru viņš aplūko kā naratīvu jeb stāstījumu kopumu, kas nes informāciju, vēstī par konkrētām tradīcijām, kritērijiem un vērtībām mākslā, to iesakņotību kultūrā, kas veido noteiktus skatījumus, mākslas uztveri. Naratīvi mākslas vēsturē nomaina viens otru, iezīmējot robežas, kad jaunas teorijas, idejas mākslā izmaina skatījumu uz to. Ar naratīvu palīdzību Danto strukturē mākslas vēsturi. Tā kā mūsdienās mākslas pasaulē vērojams plurālisms, kad paralēli līdzās pastāv dažādas teorijas un mākslas virzieni, tas nozīmē, ka nav iespējams runāt par vienotu mākslas skatījumu. Danto šai situācijā izvirza teoriju par mākslas vēstures beigām jeb lielo naratīvu sairumu. Šī teorija ir jāsaprot arī kā vēstures izpratnes kritika, ka nepastāv tikai viena vēsture. Katrs jauns pētījums iezīmē kaut ko jaunu par mākslas periodu vai autoru. Mūsdienu māksla vairs nevar tikt skatīta caur Danto strukturēto mākslas vēstures prizmu. Ir nepieciešama jauna pozīcija. Danto uzskata, ka māksla mūsdienās vairs netiecas atrast savu būtību, ka tās metafiziskais uzdevums ir piepildīts. Uzmanība ir jāvērš uz mākslas darbu, tā ontoloģiju, caur kuru veidojas jauns mākslas skatījums. Modernisma laikā mākslas darbs tiecās iemiesot t.s. absolūto patiesību, kas ir pārjutekliska un tika aplūkots kā nošķirts no citiem kultūras „produktiem”. Tā vērtība bija meklējama tā orģinalitātē. Līdz ar fotogrāfijas un kinematogrāfa parādīšanos, kad mākslas darbs kļūst tehniski pavairojams, tas kļūst arī pieejamāks plašākai publikai, jo var atrasties, piemēram, vairākās vietās vienlaicīgi. Tas var atrasties fotoalbūmā un mākslas muzejā. Parādās jautājums par orģināla un kopijas vērtību. Mākslas darbs zaudē savu orģinalitātes, „šeit un tagad” esamības vērtību un iegūst izstādīšanas vērtību, par ko runā Valters Benjamins. Līdz ar mākslas darba neierobežotām pavairošanas iespējām, rodas vēlme lietot to kā plaša patēriņa preci. Tādējādi tiek nojauktas robežas ar mākslu kā elitāru sfēru un populāro kultūru. Mākslas saikni ar populāro kultūru jeb popkultūru 1960-o gadu vidū izvērš popart virziens mākslā. Popart līdz minimumam samazina mākslinieka ieguldījumu mākslas darba radīšanā, izmantojot jaunākos tehnikas jaunākos izgudrojumus, piemēram, sietspiedi, vai izstādot kā mākslas darbus objektus, kas sākotnēji ir radīti citam nolūkam, piemēram, sadzīves priekšmetus. Problematizējas jautājums par mākslas darba atšķiršanu no objektiem, kas nav mākslas darbi, jo to atšķirība vairs nav nosakāma ar jutekliskās pieredzes palīdzību. Mākslas darbs kļūst kontekstuāls. Līdz ar popart Danto konstatē modernisma beigas, jo mākslu vairs neraksturo tās īpašības, kas raksturoja modernisma mākslu – tā tiecās norobežoties no aktuālās realitātes un tuvināties kaut kam augstākam, patiesākam – „tīrajais formai”, kas ir pārjutekliska, transcendentāla. Savukārt, popart tuvina mākslu ikdienas dzīvei, tādējādi parādot to kā vērtību, kuru ir vērts izcelt. Dzīves un mākslas tuvināšanās vērojama arī performances mākslā, kas ikdienas dzīvē ienāk kā pārsteigums un pārvērš to notikumā. Danto skatījumā, līdz ar modernismu beidzas arī mākslas vēsture jeb skatījuma veids uz to kā uz naratīvu struktūru. Ir nepieciešams jauns skatījums. Danto vēršas pie filosofijas, kas viņaprāt spēj dot adekvātu skaidrojumu, definīciju mūsdienu mākslai. Filosofisks skaidrojums dod iepēju abstrahēties no visiem materiālajiem skaidrojumiem, kas vairs nav pielietojami, attiecināmi uz mūsdienu mākslu. Danto vēršanās pie filosofijas skaidrojama ar to, ka viņaprāt māksla ir sasniegusi pašapziņas, pašrefleksijas līmeni, kas ļauj to analizēt tīri filosofiski.

Maģistra darba struktūra ir sekojoša: pirmajā nodaļā tiek apskatīts, kā dažādos veidos var tikt skaidrots mākslas jēdziens, ieskicējot Vitgenšteina sekotāja Morisa Veica teoriju, mākslas institucionālo teoriju un Danto teoriju, kurai tiek pievērsta centrālā uzmanība. Otrā nodaļa ir veltīta mākslas darba robežu problēmai, kas tiek apskatīta gan no mākslas filosofijas un teorijas prizmas, akcentējot Danto idejas, gan analizējot konkrētu mākslas virzienu, stilu un konkrētu mākslinieku ieguldījumu. Uzmanības centrā ir mākslinieku Marsela Dišāna un Endija Vorhola mākslinieciskā darbība, kas būtiski izmaina mākslas darba robežas, kā arī performances māksla, kas tuvina mākslu aktuālajai realitātei, ikdienas dzīvei, tādējādi padarot mākslas jēdzienu daudz plašāku un fleksiblāku. Trešajā nodaļā tiek ieskicēts t.s. modernisma naratīvs un mūsdienu jeb postmodernais jeb pēcvēstures (kā to formulē Danto) mākslas laikmets. Tiek analizēts jautājums, kā iespējama mākslas uztvere plurālisma situācijā, kas raksturo mūsdienu mākslas pasauli. Nodaļu sadalījums neparedz stingru nošķīrumu starp tajā apskatītajām tēmām, tās nereti pārklājas, jo to problemātika ir savstarpēji saistīta.

Izmantotās literatūras apskats

Maģistra darbā tiek izmantota sekojoša literatūra: Artūra Danto darbs „After The End of Art”, Princeton University Press, 1997, kas ir veltīts Danto teorijai par mākslas vēstures beigām. Šai darbā autors skaidro savu skatījumu uz mākslas vēsturi, tās struktūru un to, kāpēc mūsdienu māksla tajā vairs nav „ietilpināma”. Danto darbs „Transfiguration of The Commonplace”, Harvard University Press, 1994, kurā tiek uzstādīta mākslas darba robežu problēma un skaidrots, kā iespējams atšķirt mākslas darbu no objektiem, kas nav mākslas darbi. „The Philosophical Disenfranchasement of Art”Columbia University Press, 2005, kas ir veltīta mākslas un vēstures attiecību skaidrojumam. „Philosophizing Art”, University of California Press 2001., kas ir eseju krājums, veltīts modernisma un mūsdienu mākslai. Džozefa Margolisa eseju „The Endless Future of Art” un Danto eseju „Narrative and Never-Endingness: A Reply to Margolis”, kas publicētas eseju krājumā „The End of Art and Beyond”, Humanity Books Press, 1999., kuru sastādījuši Arto Haapala, Džerolds Levinsons un Veikko Rantala, un, kas veltīts Danto idejām. Margolis savā esejā kritizē Danto vēstures skatījumu, bet Danto eseja ir kā atbilde Margolisam, kurā viņš pamato savu vēstures skatījumu, oponējot Margolisa kritikai. Danto rakstīto ievadu Žana Marijas Šēfera darbam „Art of The Modern Age: Philosophy of art from Kant to Heideger”, Princeton University Press, 2000, Danto rakstu „Life in Fluxus”, kas publicēts laiksrakstā „The Nation”, 2000.gada 18.decembrī un ir veltīts mākslinieku grupas Fluxus mākslinieciskās darbības raksturojumam. Fluxus raksturojums maģistra darbā tiek izmantots, lai ilustrētu mūsdienu mākslas tuvināšanos ikdienas dzīvei. Morisa Veica darbs „Teorijas loma estētikā” Американская философия искуства. Екатенобург 1997., kurā tiek analizēts jautājums par mākslas definēšanas iespējamību. Hēgeļa darbu „The Philosophy of History”, Wiley Book Co., 1944. un lekciju apkopojumu „Hegel’s Aesthetics. Lectures on Fine Arts”, Clarendon Press, Oxford, 1998., jo Hēgeļa idejām ir būtiska loma estētiskajā domā. Viņš uz mākslas vēsturi raugās kā uz lineāri progresīvu un ir pirmais, kas runā par mākslas gala tuvošanos. Hēgeļa uzskati ir atstājuši būtisku rezonansi Danto idejās. 

F.Nīčes darba „Traģēdijas dzimšana no mūzikas gara” fragmenti, kas publicēti žurnālā „Grāmata” 1991.decembra numurā, kurā viņš pauž ideju par kultūras melīgo iedabu. Nīčes uzskati caurauž modernisma laika mākslu, kas tiecas abstrahēties no aktuālās realitātes. Klementa Grīnberga 1960.gadā sarakstīto eseju „Modernist Painting”, kas publicēta eseju krājuma „The Collected Essays and Criticism” ceturtajā sējumā „Modernism with Vengeance”. Grīnbergs ir viens no nozīmīgākajiem modernisma laika mākslas teorētiķiem un šī slavenā eseja pauž modernisma raksturojumu. Valtera Benjamina darbu „The Work of Art in The Age of Mechanical Reproduction”, www.digitalartsinstitute.com/benjamin/benjamin.html, jo Benjamins raksturo pavērsienu mākslas vēsturē, kad mākslas darbs kļūst tehniski pavairojams, kas fundamentāli izmaina mākslas izpratni. 20.gadsimta mākslas teorētiķa Viktora Burdžina darbs „The End of Art Theorycriticism”, Macmillan Press, 1986., tiek izmantots, jo šai darbā tiek apskatīta mākslas jēdziena apzināšanās vēsture. Filosofa Jirgena Hābermāsa darbs „Modernisms – līdz galam nerealizēts projekts” un Žana Fransuā Liotāra darbu „Postmodernisma skaidrojums bērniem”, kas publicēts žurnālā Grāmata, 1991., decembra numurā. Hābermāsu var uzskatīt par modernisma skeptiķi, kurš moderno mākslu uzskata par atsvešinātu no dzīves, kas kalpo par cēloni kultūras sadrumstalotībai. Viņa uzskati ļauj gūt pilnvērtīgāku modernisma raksturojumu. Savukārts postmodernisma filosofs Ž.F.Liotārs savā darbā skaidro postmodernisma jēdzienu. Posmodernisms viņa skatījumā ir modernisma sastāvdaļa. Postmodernisma sociologa Žana Bodrijāra darbu “Simulakri un simulācija”, kurā autors raksturo postmoderno situāciju kultūrā. Džozefa Košuta eseju „Art After Philosophy”, kas publicēta A.Alberno un B.Stomsona sastādītajā antaloģijā „Conceptual Art: A Critical Anthology”, The MIT Press, 1999. Košuts ir mākslinieks un teorētiķis, kas pārstāv konceptuālisma teoriju, kurai ir būtiska loma mūsdienu mākslas raksturojumā. 20.gadsimta mākslas filosofa Noela Kerola darbs „Philosophy of Art”, Routlege University Press 1999., kur autors skaidro dažādas mākslas teorijas, Mākslas zinātnieka Pola Kroutera darbus „The Language of The Twentieth Century Art: A Conceptual History”, Yale University Press, 1997. un „Critical aesthetics and Postmodernism”, Oxford Press 2000., kuros autors pauž kritisku nostāju attiecībā uz mūsdienu mākslas plurālistisko situāciju.. Pola Kobleja darbu „Narrative: The New Critivcal Idiom”, Routledge University Press, 2001., kas veltīts jēdziena „naratīvs” skaidrojumam. Mūsdienu filosofes Sintijas Frīlandes darbu „But is it Art?: An Introduction to Art Theory” , kur autore apskata mūsdienu mākslas teorijas, komentējot arī Artūra Danto idejas un to lomu mūsdienu mākslas skatījumā. Literatūrkritiķa Gunta Bereļa darbu „Neēd šo ābolu. Tas ir mākslas darbs”, izdevniecība Atēna, 2001., kas veltīts postmodernismam un latviešu literatūrai. Autors šai darbā pievēršas jēdziena „postmodernisms” skaidrojumam.

Kā sekundāro literatūru izmantoju: Lai iegūtu pilnīgāku mākslas vēstures priekšstatu, maģistra darbā tika izmantota pazīstamā mākslas zinātnieka Ernsta Gombriha darbu„Mākslas vēsture” izdevniecība Zvaigzne ABC, 1995, un mākslas zinātnieku H.Honora un J.Fleminga sastādīto mākslas vēstures grāmatu „A World History of Art”, Laurence King, cop.1999., Lai precizētu konkrētu mākslas virzienu teorētiksās koncepcijas , tika izmantota P.F.R.Karasā un I.Markadē sastādīto „Mākslas enciklopēdiju”, apgāds Jumava, 2002., 1982., Pazīstamā latviešu mākslas vēsturnieka Eduarda Kļaviņa raksti „Mākslas darbs kā vēstures dotums”, žurnālā „Mākslas vēsture un teorija”, 2004., marta numurā un „Vai vajadzīgs mākslītis?”, žurnālā „Studija”, 1998.,  Nr 2. pauž autora māksla un vēstures attiecību skaidrojumu, kā arī uzskatus par mākslas darba, mākslinieka un mākslas darba savstarpējām attiecībām mūsdienās. uztvērēju”Gintas Vilsones raksts „Kas ir Marsels Dišāns”, žurnālā „Studija”, 2000., Nr 3,tika izmantots, lai gūtu pilnīgāku priekšstatu par mākslinieka Marsela Dišāna personību un māksliniecisko darbību. Irēnas Bužinskas raksts par Endiju Vorholu, žurnālā „Studija”, 2001., aprīļa/maija numurs, ir veltīts Vorhola izstādei, kas pirms dažiem gadiem bija skatāma Rīgā. Helēnas Demakovas raksts „Fluxus. Tikai daži starpkontinentālā „pužļa” elementi”, žurnālā „Studija”, 2003., oktobra/novembra numurā, pauž Fluxus raksturojumu un tā lomu mūsdienu mākslas skatījumā. Informācija par performances mākslu Latvijā tika iegūta interneta mājas lapā www.performance.lv, kas tika izmantota, lai ieskicētu performances darbību Latvijā. Par neoekspresionisma virzienu mākslā informācija tiek iegūta interneya mājas lapā  www.artmovements.co.uk/neoexpressionism.htm
1.
Jēdziens „māksla” un 
tā raksturojuma atšķirības

1.1. Mākslas definēšanas iespējamība

Lai runātu par mākslas jēdzienu, vispirms nepieciešams ieskats tā rašanās vēsturē. Ne senās Grieķijas, ne Romas laikmetā un līdz pat kristietības aizsākumiem tāds jēdziens kā „māksla” nepastāvēja. Bija pazīstamas dažādas mākas, mākslas, prasmes. Lietām, kuras mēs šodien saucam par mākslas priekšmetiem bija pavisam cita loma un jēga. Nebija apzināta šo lietu tīri estētiskā vērtība. Sengrieķu filosofs Platons runāja par mākslām (gleznošanu, tēlniecību, u.c.), kas viņam nozīmēja „tekhnē” – māku, prasmi. Šīs mākslas bija attēlojošas jeb mimētiskas. Tās attēloja redzamo lietu pasauli, kas Platona izpratnē, bija tikai patiesās realitātes jeb ideju pasaules atspulgs jeb ēna. Tātad Platonam mākslas bija attēla attēls jeb ēnas ēna. 20.gadsimta mākslas teorētiķis Viktors Burdžins (Victor Burgin) norāda, ka antīkā laikmeta jēdziens „mākslas” (grieķu val. – tekhnē, latīņu val.- ars) apzīmēja jebkuru prasmi, kuru bija iespējams apgūt, iemācīt un kurai bija noteikti likumi. Vienīgā diferenciācija, kas tajā laikā pastāvēja attiecībā uz apgūstamajām prasmēm jeb mākslām bija to piederība pie praktiskām vai intelektuālām mākslām.
 Par līdzīgu diferenciāciju var runāt arī Viduslaikos, kad tika nošķirtas t.s. „mehāniskās mākslas” no „brīvajām mākslām”.
Mākslas vēsturē pazīstams ir arī nošķīrums starp „augsto” mākslu jeb mākslu ar lielo burtu un „zemo mākslu” jeb t.s. masu mākslu un dažādi citi iedalījumi un nošķīrumi. Raugoties uz mākslas vēsturi, redzam, kā gadsimtu gaitā mainās dažādas diferenciācijas, iedalījumi attiecībā uz mākslu. Dažādas sfēras ir bijušas iekļautas, izslēgtas un atkal atzītas par mākslas kompetencē esošām. Piemēram, gadsimtiem cauri ir vijies jautājums, vai mūzika ir atzīstama par mākslu, vai par neatkarīgu sfēru. Līdzīgi ir ar arī ar dzeju un deju. Mūsdienās grūti iedomāties, ka, piemēram, glezniecība varētu netikt atzīta par mākslas veidu, bet mākslas vēsture rāda, ka par tādu tā ir atzīta tikai agrīnās Renesanses laikmetā. No mākslas vēstures pozīcijām varētu izšķirt divus laikmetus, starp kuriem pastāv būtiska diskontinuitāte, proti, laikmetu pirms mākslas jēdziena apzināšanās un laikmetu, kad šis jēdziens ir apzināts jeb mākslas laikmetu, ko 20.gadsimta domātājs, mākslas zinātnieks Hans Beltings savā darbā „Attēls pirms mākslas ēras” datē ar 15.gadsimtu, tātad ar Renesanses laikmetu. Burdžins norāda, ka agrīnajā Renesansē, līdz ar glezniecības atzīšanu par t.s. „brīvo mākslu”, māksla tiek atzīta par teorētisku un praktisku disciplīnu, kurai ir skaidrojums, kādai tai ir jābūt, kāds ir tās nolūks un kādas vērtības tā iemieso.
 Mākslas jēdziena apzināšanās prasa tā skaidrojumu, teoriju, definīciju, kas skaidrotu mākslas iedabu, būtību. Gadsimtu gaitā ir radusies vesela virkne dažādu skaidrojumu, teoriju, definīciju, kārtulu, imperatīvu, kas ir pretendējuši uz patiesību par to, kas ir māksla un tās būtība. Tā kā tie ir bijuši ļoti atšķirīgi, bieži savstarpēji nesamērojami, tad jādomā, ka arī mākslas jēdziens laika gaitā ir mainījies un mainās, tas sakņojas un izriet no katra laikmeta un kultūras raksturīgajām iezīmēm. 20.gadsimta viens no ietekmīgākajiem mākslas zinātniekiem Ernsts H.Gombrihs savu darbu „Mākslas vēsture” sāk ar teikumu, ka „Mākslas patiesībā nemaz nav. Ir tikai mākslinieki.”
 Runa šai gadījumā ir par „Mākslu” ar lielo burtu, kas katrā laikmetā ir uz citiem, noteiktiem kanoniem, vērtībām balstīta, bet patiesībā neizsaka, neparāda mākslas neskaitāmās iespējas parādīt ko jaunu vai kaut ko labi pazīstamu jaunā aspektā. „/../Mākslas jēdziens dažādos laikos un vietās ir nozīmējis gaužām dažādas lietas.”
 Tomēr, ja runa ir par vizuālo jeb tēlotājmākslu, tad ir kāda ideja, kas kopš antīkā laikmeta saglabājās gadsimtiem ilgi līdz pat modernisma laikmetam - tā ir ideja, ka māksla pēc savas būtības ir attēlojoša jeb mimētiska. Mākslinieki par savu uzdevumu uzskatīja apkārtējās vides, būtņu un priekšmetu attēlošanu. Savukārt skatītāji no mākslinieka gaidīja darbus, kas Gombriha vārdiem būtu „kā dzīvē”.
Pieņēmums par mākslu kā mimētisku tika lauzts tikai modernisma laikmetā, kad mākslinieki eksperimentēja ar formu, krāsu, virsmu un par galveno uzdevumu vairs neuzskatīja apkārtējās pasaules attēlošanu. Burdžins norāda, ka, ja reiz ir viens jēdziens, viens vārds „māksla”, tad tas nebūt nenozīmē, ka tas attiecas tikai uz vienu konkrētu „parādību”, „lietu” un iemieso mākslas būtību, esenci.
 Kādā 1982.gadā sastādītā pasaules mākslas vēstures grāmatā tās sastādītāji piedāvā šādu mākslas jēdziena skaidrojumu: „Māksla visbiežāk ir kompleksa struktūra, kurā iekļaujas ticējumi un rituāli, morālie un sociālie kodi, maģija vai zinātne, mīti vai vēsture.”
Neskatoties uz mākslas jēdziena mainīgo struktūru, laikā pirms modernisma tas bija vairāk vai mazāk nostiprinājies valodā – tas tika lietos, neuzdodot jautājumu, ko tad tas īsti nozīmē, izsaka
, līdzīgi kā, ēdot šokolādi, mēs parasti neuzdodam jautājumu, kas tā ir, mēs to vienkārši lietojam, jo mums par to ir ierasts priekšstats. Bet, līdz ar Romantisma laikmeta aizsākumiem, kad mākslā parādās dažādi visai revolucionāriem virzieni, ar tam sekojošiem dažādiem avangardiskiem virzieniem, kas viens otru nomainīja neticamā ātrumā, jautājums par to, kas ir māksla, kļuva ļoti aktuāls. Māksla kļuva tik atšķirīga no tās, kādu bija pierasts uztvert ikdienas apziņā, ka tās atpazīšana, definēšana kļuva problemātiska. Ja, piemēram, 18.gadsimtā. kādam mākslas cienītājam noliktu priekšā kaudzi ar dažādiem priekšmetiem un liktu viņam no tiem izlasīt mākslas darbus, viņš to paveiktu bez īpašām grūtībām, bet 20.gadsimta. sākumā un vidū tas viņam sagādātu grūtības, jo māksla vairs netiecās attēlot priekšmetisko pasauli „kā dzīvē”, bet centās parādīt emocijas, sajūtas, pārdzīvojumus, asociācijas. Vēl jo grūtāks uzdevums atšķirt mākslu no „nemākslas” ir 20.gadsimta otrajā pusē un 21.gadsimtā, šāds uzdevums ir prakstiski gandrīz neiespējams, jo mūsdienu mākslas darbs lielā mērā ir kontekstuāls, jutekliski tas bieži nav atšķirams no objektiem, kas nav mākslas darbi. Atrodoties ārpus mākslinieka iecerētā konteksta, tas visticamāk zaudē savu mākslas darba statusu. 

Tradicionāli estētikā jēdziens „māksla” ir saistīts ar „skaistā”, „gaumes” jēdzieniem, to nozīmi, kas tiek definēti, balstoties uz to, ko skatītājs redz mākslas objektā, tātad uz jutekliskām īpašībām. Taču modernisma laikmetā pirmo reizi tiek apšaubītas tradicionālās estētikas kategorijas, līdz ar to tiek apšaubīti, noraidīti iesakņojušies pieņēmumi par mākslas raksturu. Māksla kļūst radikāli atšķirīga, tā par savu uzdevumu vairs neuzskata attēlot, imitēt apkārtējo, redzamo pasauli, bet tiecas atklāt „augstāku” patiesību, kas tiek saprasta kā transcendentāla, pārjutekliska. Mākslas darbs tiek saistīts ar abstraktām, nejutekliskām īpašībām. Tā kā māksla bija kļuvusi tik atšķirīga, tad tas radīja visai mulsinošu situāciju, kas vai kliedza pēc skaidras definīcijas, kas „saliktu visu pa plauktiņiem”, kas ļautu identificēt, atpazīt mākslu no „nemākslas”. Likumsakarīgi, šāda veida definīcijas, kas strikti iezīmēja mākslas robežas, radās pie tam visai daudz, kas, mainoties dominējošajam mākslas stilam (piemēram: ekspresionisms, kubisms,u.c.), nomainīja viena otru, jeb cieta sakāvi. 1950-os gados filosofijā rodas visai skeptiska attieksme attiecībā uz šādu mākslas definīciju principu. Balstoties uz faktu, ka līdzšinējās definīcijas bija cietušas sakāvi, radās vēlme izdibināt, vai šai faktā neslēpjas kādi dziļi filosofiski iemesli. Radās ideja, ka mākslu nav iespējams definēt. Ja jau līdzšinējie centieni definēt mākslu bija cietuši sakāvi, tad iespējams ne jau mākslas teorētiķu inteliģences, iztēles vai ģenialitātes trūkumā dēļ, bet gan tā iemesla dēļ, ka mākslu principā nav iespējams definēt. Filosofi, kas attīstīja šo ideju, ir t.s. neo-Vitgenšteinieši, kas balstījās uz Vitgenšteina ģimenes līdzības metodi.
 Vitgenšteins piedāvā metodi, kā atpazīt lietas pēc līdzības principa, nevis pēc definīcijas. Mēs atpazīstam grāmatas, lai cik dažādi tās arī neizskatītos, mēs atpazīstam suņus, neskatoties uz to, ka ir neskaitāmi daudz dažādu suņu sugu. Vitgenšteins uz mākslas vēsturi raugās kā uz milzīgu ciltskoku, kuram ir daudz dažādi atzari, kas viens ar otru tomēr ir nesaraujami saistīti. 1990-o gadu beigās mākslas filosofs Noels Kerols uzdod jautājumu, kāpēc Vitgenšteina sekotāji bija tik pārliecināti, ka nav iespējams turēties pie loģikas pamatiem, pie definīcijas attiecībā uz mākslu?
 Atbilde rodama Vitgenšteina sekotāja Morisa Veica darbā „Teorijas loma estētikā”, kur viņš runā par mākslu kā par atklātu struktūru, kas ir atvērta jaunajam, mainīgajam. Jebkura definīcija nospraustu robežas mākslas jēdzienam.
 Tas nebūt nenozīmē, ka mākslai vienmēr būtu jābūt ekspansīvai, inovatīvai, oriģinālai, bet tai ir jābūt gatavai pieņemt jauno, citādo, tai ir jābūt atvērtai, fleksiblai. Līdz ar to konkrēta mākslas definīcija, kas noteiktu nepieciešamos priekšnosacījumus, kādai tai ir jābūt, nav iespējama. Veics uzskata, ka līdzšinējo domātāju lielākā kļūda ir tā, ka tie mākslas jēdzienu ir uztvēruši kā noslēgtu. Tādējādi, katru reizi, kad mākslā parādījās kāda inovācija, tās definīcija kļuva apšaubāma un nederīga.
Jautājums par mākslas definīcijas iespējamību un nepieciešamību ir aktuāls 20.gs. jautājums, par kuru diskutējuši mākslas filosofi un zinātnieki (A.K.Danto, N.Kerols, P.Krouters, H.Beltings u.c.) Varbūt pirms mēģinājuma ar definīcijas palīdzību noskaidrot, kas ir māksla, der noskaidrot, kāda veida jēdziens ir „māksla”? Par šādu jautājumu vedina domāt Veics, kurš atgādina, ka filosofijā ir dažādi jēdzienu veidi un dažādi to izzināšanas veidi.
 Vitgenšteins šajā gadījumā būtu norādījis, ka jājautā nevis „Kas ir X?”, bet gan „Kā X var lietot?” vai „Ko X dara valodā?”. Viņaprāt, meklējot mākslas jēdziena skaidrojumu, mēs uzdodam nepareizu jautājumu. Tātad iespējams, ka vispirms ir jānoskaidro, kā tiek lietots jēdziens „māksla”. Vitgenšteins aicina pavērot spēles. Vērojums liek secināt, ka daudzās spēlēs mēs varam saskatīt ko līdzīgu, bet nevaram saskatīt kaut ko visām identisku. Vitgenšteins uzskata, ka zināšanas, ka eksistē spēle, nenodrošina definīcijas vai teorijas, bet gan spēja atpazīt kaut ko kā spēli, izskaidrot to un izsecināt, kas tiks nosaukts un atzīts par spēli, bet kas nē. Veics šo Vitgenšteina izziņas modeli piemēro arī mākslas jēdziena izzināšanai. Lai izzinātu mākslu, ir jāprot tā atpazīt, aprakstīt, izskaidrot, kāpēc mēs kaut ko vienu saucam par mākslu, bet kaut ko citu nē.
 Tomēr Veics uzskata mākslas jēdzienu (un arī spēles jēdzienu) par atklātu jēdzienu. Tas nozīmē, ka ir iespējams uzskaitīt vairākus, pat daudzus nosacījumus, pie kādiem var atpazīt un izskaidrot šos jēdzienus, bet nekad nav iespējams uzskaitīt visus, jo tie var rasties arvien jauni. Šie jēdzieni ir atvērti jauniem nosacījumiem. Šādi ir jebkuri empīriski deskriptīvi un normatīvi jēdzieni, ja vien mēs paši neuzstādām tiem robežas. Tā kā māksla ir daudzveidīga un mainīga, mākslas jēdziens vienmēr būs atklāts. Līdz ar to nekāda loģiska definīcija tam nav piemērojama. Teorētiski, kā uzskata Veics, būtu iespējams ierobežot mākslas jēdzienu, bet tas būtu neveikli, jo būtu pretrunā ar radošo darbību mākslā.
 Mākslas jēdzienā pastāv kaut kādi konkrēti ierobežojumi attiecībā uz konkrētiem mākslas žanriem, tradīcijām. Veics min piemēru par jēdzienu „traģēdija” un jēdzienu „grieķu traģēdija”, kur pirmais ir atvērts, bet otrais slēgts jēdziens, kuram nav iespējams pievienot kaut kādus jaunus nosacījumus.
 Veica un Vitgenšteina idejās var smelties vairākas norādes uz to, kā tuvoties mākslas jēdzienam: 1) jānoskaidro par kāda tipa jēdzienu ir runa, 2) svarīgi ir pareizi uzdot jautājumu.

20.gs. spilgti ilustrē ideju par mākslu kā atvērtu jēdzienu. Katru reizi, kad kāda teorija ar tās izvirzīto definīciju mēģina novilkt mākslas jēdziena robežas, kāds mākslinieks to pārkāpj. Kā piemēru var minēt skandalozi slaveno Marsela Dišāna „Strūklaku”, kas neapšaubāmi pārkāpj tā brīža mākslas jēdziena robežas, bet pēc zināma laika, „Strūklaka” jau tiek atzīta par mākslas darbu. Kerols uzskata, ka mākslas jēdziens ir „draudzīgāks” ar mākslinieku, nekā ar teorētiķi, jo teorētiķis tiecas pēc skaidrības un noteiktības attiecībā uz mākslas jēdzienu, bet mākslinieks arvien vēlas ieviest ko jaunu, tādējādi pārkāpjot noteiktās robežas.
Varētu teikt, ka mākslas jēdziens „nedodas rokā”. Ja pieņem, ka mākslas jēdzienu nav iespējams definēt, kā mēs vispār varam mākslu identificēt? Neo-Vitgenšteinieši piedāvā ģimenes līdzības metodi, ko tie aizguvuši no Vitgenšteina. Vitgenšteins izmanto šo metodi, analizējot spēles jēdzienu. Spēle tiek identificēta nevis pēc kādas noteiktas definīcijas, bet pēc tā, vai tā veido līdzīgas attiecības ar tām spēlēm, kas ir jau identificētas. Vitgenšteina sekotāji uz mākslu raugās kā uz ģimeni. Katrs jaunais kandidāts, pirms tas var ieņemt vietu ģimenē, tiek pakļauts līdzības pārbaudei. Nav svarīgi ne kuram(iem) no „ģimenes locekļiem” jaunais kandidāts līdzinās vairāk, ne tieši kas ir katrā gadījumā līdzīgs.

Tātad iezīmējas divi mākslas identificēšanas veidi: 1) definēšana, 2) ģimenes līdzības metode. Viena metode no otras atšķiras ar to, ka pirmā meklē raksturīgas īpašības, kas atbilstu mākslas jēdzienam un izteiktu mākslas būtību, bet otra mākslā saskata smalku attiecību tīklojumu, ģeneoloģisku koku, kas ļauj atpazīt mākslu pēc līdzībām. 1950-os, 60-os gados ģimenes līdzības metode bija dominējoša mākslas filosofijā. Tā bija kā alternatīva definēšanas metodei, jo atbilda mākslas jēdzienam kā atvērtam jēdzienam, kuram definēšanas metode it kā vairs nebija piemērojama (vismaz tā uzskatīja Vitgenšteina sekotāji). Tomēr ģimenes līdzības metode ir saņēmusi ne mazums kritikas. Kerols uzskata, ka nav pamata domāt, ka māksla principā nav definējama. Runa var būt tikai par neadekvātām definīcijām. Definīcija nebūt principiāli neizslēdz inovāciju, negaidīto, citādo. Tas, ka pastāv ļoti daudz šāda veida definīcijas nenozīmē, ka tādām tām nepieciešami jābūt. Definīcija var noteikt arī, ka jebkas var būt (nevis ir) māksla, tādējādi atstājot brīvu telpu mākslinieciskajām aktivitātēm, inovācijām.
Ar šo „var būt” jeb „var kļūt” jāsaprot, ka tomēr ir jābūt kaut kādam iemeslam. Šis iemesls nekādā ziņā neierobežo mākslinieku, jo viņam ir ļauts jebko prezentēt kā mākslu. Kerola ģimenes līdzības kritika attiecas arī uz to, ka nav īsti skaidrs, ko salīdzina, kādas īpašības salīdzina, vai pastāv kāda hierarhija.
Ir taču vispārzināma loģiska patiesība, ka jebkas kaut kādā ziņā līdzinās kaut kam citam. Piemēram, maiznieks un mēness ir līdzīgi, jo abi ir fiziski objekti, tomēr šis fakts nepadara šos objektus radniecīgus. Ja neo-Vitgenšteinieši vadījās pēc šāda principa, tad varētu secināt, ka viss ir māksla, bet tas neizklausās pārāk ticami. Šeit redzams ģimenes līdzības strupceļš. Mēs varam potenciāli pieļaut, ka jebkas var kļūt par mākslu (vai tas būtu akmens lauka malā, vai konservu kārba lielveikala plauktā), bet absurdi būtu teikt, ka viss patiešām ir māksla. Tas nozīmētu, ka par mākslu tiktu uzskatīta ne vien popart mākslinieka Endija Vorhola „Brillo kārba”, bet arī visas citas Brillo kārbas, kas atrodamas veikalu plauktos vai noliktavās. Ģimenes līdzības teorija mākslas jēdzienu padara pārāk plašu. Kā viens no alternatīviem risinājumiem, kā izprast mākslas jēdzienu, ir mākslas institucionālā teorija, kas atzinību gūst 1970-os gados. Tā kritizē neo-Vitgenšteiniešus par to, ka viņu pielietotā ģimenes līdzības metode nemaz īsti nav saucama par tādu, jo nav bijusi pietiekami selektīva, meklējot līdzības nevis starp vienas „dzimtas locekļiem”, bet gan vispār starp objektiem, kuriem var arī nebūt radniecīgas saites. Jautājums ir, kā jēdzienu „radniecīgs” var attiecināt uz mākslu? Skaidrs, ka ar ģenētiku un bioloģiju tai nav nekāda sakara, māksla ir sociāls fenomens. Saskaņā ar institucionālo teoriju, būt par mākslas darbu nozīmē noteiktu sociālu attiecību funkciju. Šīs attiecības nav jutekliski atpazīstamas, tās nav manifestētas. Runa ir par sociālo kontekstu, kādā šis darbs ir radīts un novietots. Institucionālās teorijas pārstāvji (piemēram, Džordžs Dikijs) runā par mākslas pasauli, kurā valda noteikta kārtība un likumi. Mākslas darbi tiek radīti mākslas pasaulē, sekojot tās likumiem un kārtībai. Šī mākslas pasaule ir saprotama kā sociāla institūcija, līdzīgi kā reliģija, ciktāl tā ir likumu un rīcību kopums. Mākslas darbs nav identificējams ārpus tā sociālā konteksta, kurā tas ir radīts. Institucionālā teorija paredz, ka mākslas darbam ir jābūt artefaktam, tas nozīmē, ka tam vismaz daļēji ir jābūt cilvēka veidotam. Piemēram, ready-made var kļūt par mākslas darbu, ja mākslinieks ar nolūku un konkrētu ideju izmanto to izstādīšanai. Kā piemēru var minēt mākslinieka Oļega Tilberga darbu “Vīriešu istaba”, kas pirms pāris gadiem tika izstādīts izstāžu zālē “Arsenāls”. Izstāžu zālē tika novietoti veci lidmašīnu vraki, kas simbolizēja t.s. “vīriešu lietas”. Tai pašā izstādē bija apskatāma arī Tilberga veidotā “Sieviešu istaba” – instalācija, kura tika izveidota ne vien ar ready-made palīdzību, tajā tika izmantots arī mākslinieka “roku darbs”. 

Institucionālā teorija izvirza visaptverošu mākslas definīciju, kas ļauj jebkuram objektam kļūt par mākslas darbu, ja vien tas nonāk attiecīgajā sociālajā kontekstā – mākslas pasaulē. Šī teorija ir atvērta jebkādiem mākslinieciskiem eksperimentiem, inovācijām. Tā nav pretrunā ar mākslas jēdzienu kā atvērtu jēdzienu.
Tomēr jāuzdod jautājums, vai objekta novietošana t.s. mākslas pasaulē ir pietiekams nosacījums, lai to sauktu par mākslas darbu? Institucionālajai teorijai daļēji iebilst 20.gadsimta filosofs un mākslas kritiķis Artūrs Kolemans Danto (kaut gan mākslas institucionālā teorija lielā mērā izveidojās tieši Danto ideju kontekstā). Viņš uzskata, ka nepietiek vien ar to, ka mākslas darbs tiek novietots un pieņemts t.s. mākslas pasaulē, tam ir jāiemieso konkrēta jēga, nozīme. Mākslas darbs vienmēr ir par kaut ko. Šī nozīme nav vienkārši ideja mākslinieka prātā, bet kaut kas, ko māksliniekā un auditorijā veicina uztvert sociālais un kultūras konteksts. Mākslas darba nozīmes identificēšanā Danto svarīgu lomu atvēl interpretācijai.
Interpretēšana ir attiecināma gan uz mākslinieku, kurš rada darbu, gan uz auditoriju, kas identificē un analizē to. Interpretēt mākslas darbu nenozīmē vienkārši izteikt savu viedokli par to. Interpretācija paredz noteiktas zināšanas, kas šai gadījumā ir zināšanas par mākslu. Piemēram, tikai zinot kādu valodu, var mēģināt saprast kādu šai valodā izteiktu izteikumu. Tomēr valoda, kā to savulaik apgalvoja filosofs Vilārds O.Kvains, paredz tās interpretāciju, jo vārdiem, izteikumiem var būt dažāda nozīme, jēga, kas ir atklājama vien kontekstā, kādā tas tiek lietots. Danto salīdzina mākslu ar valodu. Darbi, kas radīti tās ietvaros, tāpat kā, piemēram, izteikumi kādā valodā, ir par kaut ko. To nozīme ir kontekstuāla un atklājama vien interpretācijas ceļā. Tā kā mākslinieka interpretācija var atšķirties no auditorijas interpretācijas, tad arī mākslas darbs var iegūt dažādas nozīmes. Komentējot Danto uzskatus, mūsdienu filosofe Sintija Frīlande (Cynthia Freeland) sniedz ļoti vienkāršu, saprotamu interpretācijas skaidrojumu. Interpretēt mākslas darbu nozīmē piedāvāt racionālu izskaidrojumu, kas skaidrotu darba nozīmi, jēgu.
Interpretācijas var būt labākas vai sliktākas, atbilstošākas vai neatbilstošākas. Laba interpretācija ir pārdomāta, detalizēta un ticama. Tā palīdz izskaidrot mākslu, ne tādā nozīmē, ka pastāsta mums, ko par to domāt, bet sekmē mūs ieraudzīt mākslas darbu un atbildēt tam.
Varētu teikt, ka interpretācija ir sava veida komunikācija. Ja pieņemam šo interpretācijas nozīmīgo lomu mākslā, tad jāatzīst, ka māksla ir komunikatīva. Danto teiktu, ka māksla uzrunā. Tā runā ar pasauli, ar mākslas vēsturi un, protams, ar skatītāju (klausītāju). Šī domu gaita vedina domāt, ka māksla ir arī kognitīva, kā par to domāja 20.gadsimta filosofs Dž.Djūijs. Viņš uzskatīja, ka mākslas darbs ir mākslinieka domu, ideju ekspresija un māksla kopumā izsaka, atspoguļo sabiedrības dzīvi.
 Mākslinieks savas idejas izsaka tādā veidā, lai tās varētu komunicēt ar auditoriju, bagātinot tās pieredzi. Viņš to dara noteiktā kontekstā, ko Danto sauc par mākslas pasauli. Mākslinieks „pārnes” zināšanas, izmantojot pirmkārt atpazīstamas norises vietas – izstādes, izrādes, u.c., un otrkārt noteiktus simbolus, lai reprezentētu savas idejas, domas, viedokļus. Viņš komunicē ar auditoriju, kuras uzdevums ir interpretēt mākslas darbu.

1.2. Mākslas attiecības ar mākslas vēsturi un tās beigām: A.Danto skatījums

Jau pieminētais filosofs un mākslas kritiķis Artūrs Kolemans Danto ieņem nozīmīgu vietu mākslas jēdziena jēgas un vietas skaidrošanai mūsdienu mākslas pasaulē. Viņa mākslas izpratne ir cieši saistīta ar vēstures izpratni. Viņš uz mākslu raugās kā uz „parādību”, kurai ir temporālas robežas, citiem vārdiem sakot, kā uz vēsturisku periodu. Varbūt tas izklausās neparasti, bet Danto norāda, ka pastāv diezgan daudz šāda veida vēsturisku „parādību”, kas ir tik universāli iemiesojušās mūsu uztverē, ka mēs reizumis aizmirstam uz tām paraudzīties kā uz vēsturiskām. Piemēram, zinātne, filosofija.
Ja mēs uz tām raugāmies kā uz vēsturiskām „parādībām”, kurām ir savs sākums, tad pilnīgi iespējams, ka varam iedomāties arī to beigas. Šīs beigas gan nenozīmē, ka līdz ar tām cilvēki pārstātu nodarboties ar zinātni vai filosofiju. Tas pats ir attiecināms arī uz mākslu. Mākslas vēsturi Danto redz kā daudz un dažādu naratīvu jeb stāstījumu, vēstījumu kopumu, kas stāsta par to, kas ir māksla. Naratīvam kā stāstījumam ir sākums, apogejs un beigas. Tas satur konkrētu informāciju un ir saprotams gan kā līdzeklis, instruments, ar kura palīdzību attiecīgā informācija ir sakārtota, formulēta, gan kā reprezentācijas veids, kādā šī informācija tiek izpausta, nodota. Mākslas vēstures naratīvi sevī ietver mākslas jēdziena definīcijas, imperatīvus kritērijus un tie caurvij visu Rietumu kultūras mākslas vēsturi. Danto vēstures skatījumam, konkrētāk mākslas vēstures skatījumam piemīt naratīva struktūra, kurā var izšķirt vairākus dominējošos jeb t.s. lielos naratīvus. Danto var uzdot jautājumu, kāpēc uz mākslas vēsturi var raudzīties kā uz naratīvu kopumu? Ja pieņem Danto ideju, ka māksla ir līdzīga valodai, kas vienmēr ir vēstoša, tad jāpieņem, ka šiem vēstījumiem ir nepieciešama forma, satvars, lai to būtu iespējams reprezentēt. Danto konstruē mākslas vēsturi ar naratīvu palīdzību, jo naratīvam jeb stāstījumam ir pateicīga forma, kur var izšķirt sākumu, apogeju un beigas. Tādā veidā viņš redz iespēju, kā parādīt, izgaismot, izstāstīt konkrētas tradīcijas mākslā, norādīt uz to sākumiem, beigām, kā arī uz to rašanās un beigu cēloņiem. Naratīvs vēstī, izstāsta, kādā veidā darbojas konkrēta tradīcija, kas vēsta par to, kāda ir māksla, kādai tai nepieciešami ir jābūt, kā to izprast un kā par to domāt. Naratīvs iezīmē arī robežlīnijas, kad mākslā ienāk jauni, citādi priekšstati, kritēriji, kad formējas jauna tradīcija un līdz ar to arī jauns naratīvs. Šīs robežlīnijas ļauj saskatīt, izprast arī cēloņus, kas ir izraisījuši pārmaiņas. 20.gadsimta filosofs Žans Fransuā Liotārs uzskata naratīvu par reprezentācijas augstāko formu, kas ļauj pasauli uztvert ne vien raksturojot kādas parādības, iezīmes kultūrā, bet arī leģitimē tās. Naratīvi, pēc viņa domām, ir kultūras sastāvdaļa.
Ar leģitimāciju šai gadījumā var saprast apstiprināšanu, kas savukārt paredz skaidrojumu, kāpēc un kādā veidā kaut kādas kultūras iezīmes darbojas. Ja runa ir par mākslas vēsturi, tad naratīvi ir tie, kas ne vien apraksta konkrētas tradīcijas mākslas vēstures ietvaros, bet parāda, skaidro to, kā tās darbojas, kādā kontekstā tās ir radušās un beigušās, tādā veidā sniedzot pilnvērtīgu skatījumu uz mākslas vēsturi. Katrs naratīvs nodod informāciju nākamajam. Tie nav savstarpēji atrauti, bet gan komunikatīvi, jo tikai tā tie var pilnvērtīgi funkcionēt. Mākslas zinātnieks Ernsts Gombrihs ir teicis: „Es mākslas vēsturi mēģināju pasniegt kā stāstu par nepārtrauktu tradīciju saaušanos un miju, kurā katrs darbs vienlaikus sasaucas ar pagātni un norāda uz nākotni.”
Tātad, katrs nākamais naratīvs ir iepriekšējā mantinieks, kurš šo mantojumu izmanto, lai sevi konstituētu un skaidrotu. Kā visnozīmīgākos naratīvus jeb t.s. lielos naratīvus Danto uzskata mākslas zinātnieku Džordžo Vazāri un Klementa Grīnberga mākslas teorijas.
 Abas teorijas mākslu vērtē kā progresīvu. Vazāri raudzījās uz mākslu kā uz attēlojošu jeb mimētisku, kas aizvien labāk un labāk attēlo realitāti. Šis naratīvs beidzās, kad tika izgudrota fotogrāfija, kas spēja realitāti attēlot labāk. Vēlāk līdz ar kinematogrāfa izgudrošanu, realitāti attēlot varēja vēl labāk, nu jau kustībā. Danto uzdod jautājumu, ko tad mākslai iesākt, kad tā vairs nevarēja pretendēt uz realitātes attēlošanu? Tā meklēja pati savu identitāti.
Grīnbergs definēja jaunu naratīvu, kas definēja mākslu kā mēdiju.
 Māksla kalpoja par mēdiju „patiesības” atklāšanai, kas atklājas māksliniekam kā ģēnijam. Grīnberga teorija attiecas uz modernisma laika mākslu, kas viņaprāt vērš uzmanību uz mākslas jēdzienu, atšķirībā no mākslas pirms modernisma, kuras uzmanības centrā bija attēlotais. Piemēram, 19.gadsimtā populārais reālisma virziens mākslā centās radīt pēc iespējas ticamāku realitātes ilūziju – trīsdimensionālu attēlu. Savukārt, modernisma laika mākslinieki bieži norādīja uz attēlu kā tādu, piemēram, uzsverot virsmas plakanumu, tādējādi noraidot jutekliskās realitātes ilūzijas radīšanu.
 Neskatoties uz modernisma ieviestajām krasajām pārmaiņām mākslas uztverē, Grīnbergs uzskata, ka tās neveido plaisu ar pagātni, bet organiski un likumsakarīgi iekļaujas mākslas vēsturē. Modernisms nenoliedz vecmeistaru radīto mākslu, bet tikai norāda, ka tā ir apbrīnota citu mākslas vērtību kontekstā.
Danto uzskata, ka 20.gs. otrajā pusē līdz ar popart, kad mākslas darba izskats varēja būt jebkāds, beidzas ne vien Grīnberga naratīvs, bet līdzšinējais veids kā skatīt, izstāstīt, definēt mākslu ar lielo naratīvu palīdzību ir nonācis strupceļā.
 Mūsdienās, šie naratīvi vairs nav spējīgi funkcionēt, jo izpratne par mākslas jēdzienu ir pārgājusi jaunā kvalitātē. Pēc Danto domām, lielie naratīvi ne vien ir zaudējuši lomu mūsdienu mākslā, bet mūsdienu māksla vispār nav reprezentējama ar lielo naratīvu palīdzību. Ir pagājis laiks, kad tika meklēta konkrēta mākslas definīcija, kad bija nepieciešams dzīvotspējīgs naratīvs. Danto raksta, ka ir pagājis lielo naratīvu laiks attiecībā uz mākslu, kas valdījuši konkrētos vēsturiskos laikmetos un kontekstos.
Jautājums ir, kas vedina Danto domāt par lielo naratīvu strukturētās mākslas vēstures beigām? Kāpēc mūsdienu jeb laikmetīgo mākslu nevar skaidrot ar kāda jauna lielā naratīva palīdzību? Visu pirms jāpievērš uzmanība apzīmētājam „lielie”, jo runa ir tieši par lielo nevis jebkādu naratīvu izzušanu. Ar lielajiem naratīviem jāsaprot tie naratīvi, kas mākslas vēsturē ir bijuši dzīvotspējīgākie, kas balstījušies uz spēcīgām teorijām, idejām. Lielie naratīvi ir tie, kas iesakņojušies kultūrā un ilgu laiku veidojuši priekšstatu par to, kāda ir māksla, kāds ir tās uzdevums, funkcija, mērķis un kādi ir mākslas vērtēšanas kritēriji. Ja ir lielie naratīvi, tad acīmredzot jābūt arī „mazajiem” jeb „ne tik lielajiem” naratīviem. Par tādiem var uzskatīt, piemēram, uz noteiktām teorijām, idejām balstītus virzienus, stilus mākslā. Atšķirību starp lielajiem un mazajiem naratīviem mākslā var izskaidrot ar piemēru: Ir zināmi tādi 20.gadsimta stili mākslā, kā sirreālisms, kubisms, abstraktais ekspresionisms. Katram no tiem ir sava teorija, savi kritēriji, sava „labākā” pieeja, kā sasniegt vēlamo mērķi. Katram no tiem ir savs aizsākums, apogejs un beigas, kad to idejas un mākslinieciskā darbība tiek atzītas un kad tās zaudē savu lomu mākslas vēsturē, atdodot to kādam citam mākslas virzienam, kā arī savi cēloņi, iemesli, kāpēc tie ir radušies un beigušies. Varētu teikt, ka katram no tiem ir savs stāsts jeb naratīvs. Bet, paraugoties uz tiem visiem kopumā, redzams, ka tiem ir arī kopīgas iezīmes un kopīgi mērķi, no kuriem vadošais ir atklāt, pietuvoties lietu būtībai, norobežojoties no aizspriedumiem, attieksmes, no jutekliskās lietu tiešamības un nonākt pie t.s. „tīrās formas” jeb lietu būtības kas ir pārjutekliska. Šāds mērķis vieno ne vien šos trīs pieminētos, bet visus modernisma laika mākslas virzienus, kas kopumā veido t.s. modernisma naratīvu, kas ir viens no lielajiem naratīviem mākslas vēsturē, par kuru runā Danto, saucot to arī par Klementa Grīnberga naratīvu, jo viņš tiek uzskatīts par vienu no vadošajiem modernisma laika māksla teorētiķiem. Atgriežoties pie jautājuma, kāpēc Danto runā par lielo naratīvu sairumu, izzušanu mākslā, nepieciešams paraudzīties uz mūsdienu situāciju mākslā. Kāpēc, konstatējot modernisma naratīva beigas, nav iespējams runāt par jaunu lielo naratīvu? Danto to skaidro ar to, ka mūsdienu mākslā vairs nevar runāt par kaut kādu vienotu, dominējošu vadmotīvu, mērķi, kas spētu konstituēt t.s. lielo naratīvu. Mākslā vienlaicīgi līdzās pastāv daudz un dažādi mākslas virzieni, ne tikai jauni, bet arī citos laikmetos radušies. Līdzās pastāv arī dažādas teorijas, skatījumi un mākslas skaidrojumi, bet tiem nav nekāda vienojoša faktora, tās pastāv paralēli, veidojot mākslas pasauli sadrumstalotu, plurālistisku. Šī plurālisma iemesls ir tas, ka māksla, pēc Danto domām, vairs netiecas atrast savu būtību, tā vairs netiecas mākslas jēdzienu „piepildīt” ar vienīgo, patieso jēgu. Uzmanības centrā ir mākslas darbs, tā darināšana. Danto uzskata, ka mākslas metafiziskais uzdevums ir piepildīts, ka tā ir apzinājusi pati sevi un turpmāk var pievērsties mākslas darbam, tā ontoloģijai. Danto pasludina mākslas galu, ar to nebūt nedomājot, ka māksla vairs neturpina pastāvēt. Māksla pēc viņa domām ir sasniegusi sevis apzināšanās jeb pašapziņas līmeni un vairs netiecas pēc definīcijas tās līdzšinējā izpratnē. Māksla vairs netiecas iekļauties kaut kādu noteiktu normu, priekšrakstu rāmjos. Stāsts ir beidzies, bet māksla turpina pastāvēt. Tātad, ja tās vēsturiskais naratīvs ir beidzies, tas nenozīmē, ka mākslinieki vairs nevar turpināt darināt mākslas darbus.
Māksla nav beigusies, beigusies ir naratīvi strukturēta mākslas vēsture.
 Tas ir norādījums, ka turpmāk uz mākslu ir jāraugās citādāk. Acīmredzot, Danto uzskatīja par nepieciešamu novilkt robežlīniju, piedzīvot beigas, lai būtu iespējams par mākslu domāt citādi. Šķietami paradoksāls ir fakts, ka Danto, pēc tam kad 1984.gadā tika publicēta viņa eseja ar nosaukumu „Mākslas gals”, sāka strādāt par mākslas kritiķi, rakstot laikrakstam „The Nation”. Šis fakts izraisīja sabiedrības neizpratni, jo kā gan cilvēks, kas pasludinājis mākslas galu, var strādāt par mākslas kritiķi. Tomēr ir skaidrs, ka šī neizpratne ir saistīta ar nezināšanu vai Danto uzskatu pārprašanu, jo viņš ļoti skaidri izklāsta savu nostāju, uzskatus par mākslu, vēsturi, to attiecībām un to, ko viņš ir domājis ar „mākslas galu”. Nav šaubu, ka māksla turpina pastāvēt arī pēc Danto pasludinātā mākslas gala. Jautājums ir, kas tā ir par mākslu? Danto šo mākslu sauc par pēcvēstures mākslu. Danto pēcvēsturiskā māksla ir pietuvojusies filosofijai, viņš runā par mākslas filosofiskās iedabas apzināšanos.
Šeit var vilkt paralēles ar Hēgeļa filosofiju: „Māksla mūs aicina uz intelektuālām pārdomām, nevis tamdēļ, lai atkal radītu mākslu, bet, lai izzinātu to filosofiski.”
 Paradoksāli, ka šī Hēgeļa ideja guva rezonansi tikai pēc modernisma jeb lielo manifestu laikmeta. Pēc Danto domām, mākslas pašapzināšanās iezīmējas 1970-os gados. Tā saucamais mūsdienīgums, pretēji dažādiem stiliem mākslā, ienāk bez sava lozunga, saukļa, tas ienāk nemanot konkrētu brīdi.
Mūsdienu mākslai nav nekādu pretenziju pret mākslas vēsturi, tā nesvin uzvaru pār to. Viens no būtiskiem faktoriem, kas raksturo mūsdienu mākslu ir, ka tai ir brīvi pieejams jebkurš mākslas stils un, ka tai nav nekādu aizspriedumu ne pret vienu no tiem. Lai skaidrotu mūsdienu situāciju mākslā Danto min slavenā ekspresionisma mākslinieka Maksa Ernsta savulaik pausto kolāžas skaidrojumu: „Kolāža ir divu dažādu realitāšu sastapšanās uz plaknes, kas abām ir sveša.”
Mūsdienu mākslā, pēc Danto domām, vairs nav plakņu, kas būtu svešas kādai no mākslas realitātēm, nav arī distances starp šīm dažādajām mākslas realitātēm. Lai labāk varētu priekšstatīt šo Danto pausto ideju, varam iedomāties mākslas muzeju, kur katra laikmeta un stila mākslas darbi ir izkārtoti atsevišķās zālēs. Mūsdienu mākslā vairs nav kritēriju, kādai tai ir jābūt un jāizskatās. Mūsdienu mākslas muzejs vairs nav mākslas darbu krātuve. Mākslinieks var tajā brīvi organizēt savu izstādi, iekļaujot tajā darbus, kuriem nav ne vēsturiskas, ne ārējas saistības, bet gan tikai tādas, kādas tām piešķir pats mākslinieks.

Savulaik Hēgelis uzsvēra domāšanas nozīmi, aicināja būt vērīgiem nevis lai radītu mākslu, bet gan, lai saprastu, kas ir māksla.
 Šis filosofiskais jautājums ir uzdots visos laikos, kamēr vien ir pastāvējis jēdziens „māksla”. Mākslas vēsturē ir uzkrājies ļoti daudz dažādu mākslas definīciju, kas nāk ar virkni kritēriju un nosacījumu, kādai jābūt mākslai. Bet atskatoties uz 20.gs. 70-iem, 80-iem gadiem, redzam, ka līdzšinējie kritēriji vairs nav aktuāli, un, ka sistēma, kas mākslu ievieto vienu vai citu kritēriju rāmjos, vairs principā nedarbojas. Tas nozīmē, ka, lai būt iespējams skaidrot mākslas jēdzienu, ir nepieciešams pilnīgi jauns skatupunkts. Danto aicina talkā filosofiju, kas palīdzētu abstrahēties no visiem materiālajiem skaidrojumiem un nonākt pie tīri filosofiska skaidrojuma, kas attiektos uz mākslas jēdzienu kā tādu. Danto runā par mākslas pašapzināšanos, par mākslas vēstures beigām un par mākslas filosofijas laikmeta sākšanos.
Lai izvairītos no pārpratumiem jābilst, ka Danto par mākslas vēsturi runā kā par lineāri progresīvu vēsturi, kas ir sasniegusi kulmināciju un ir nolemta nāvei. Laiks nav apstājies, māksla turpina pastāvēt, bet tā vairs nav attiecināma uz šo lineāri progresīvo struktūru, ar ko Danto saprot mākslas vēsturi. Danto idejās skaidri iezīmējas Hēgeļa ietekme. Hēgelis, runājot par esamību kā par sevi determinējošu, augošu, attīstošos cēloni jeb ideju, uzsvēra cilvēka pašapzināšanās nozīmi. Viņš uzskatīja, ka viens no veidiem, kā sasniegt pašapzināšanos ir māksla (blakus filosofijai un reliģijai). Hēgelim māksla ir cilvēka rakstura, brīvības ekspresija. Caur mākslu cilvēks mēģina saprast sevi. Caur pašapzināšanos, ko gūst caur mākslu, tiek apzināta pati esamība. Tātad mākslai, pēc Hēgeļa domām, ir metafizisks uzdevums. Tā ceļ mūsu pašsapratnes un pasaules izpratnes līmeni. Danto skatījumā māksla savu metafizisko uzdevumu ir piepildījusi, tā ir sasniegusi šo pašapziņas līmeni, ko Hēgelis attiecina uz cilvēku. Līdz ar to mākslas vēsture Danto skatījumā ir beigusies. 

Mākslas zinātnieks Pols Krouters (Crowter) pārmet Danto, ka līdz ar pasludinātajām mākslas vēstures beigām viņš ir liedzis mākslai turpmāku izaugsmi un kreativitāti.
Tomēr šādam pārmetumam nav pamata. Danto nebūt neizslēdz izaugsmi, jaunradi mākslā, māksla turpina attīstīties, bet viņaprāt ir notikušas fundamentālas pārmaiņas attiecībā uz mākslas jēdziena izpratni un mūsdienu māksla vairs neierakstās mākslas vēstures ritējumā. Ir nepieciešams jauns jēdziens, ko varētu piepildīt ar šo jauno mākslas izpratnes kvalitāti. Tas, ka Danto vēršas pie filosofijas ir gluži saprotami, jo, pēc viņa domām, māksla ir sasniegusi pašapziņas, pašrefleksijas līmeni, kas ļauj to analizēt tīri filosofiski. Šajā jaunajā laikmetā, ko Danto definē kā mākslas filosofijas laikmetu, jaunas identitātes piešķiršana mākslai ir filosofa uzdevums, savukārt mākslinieks ir brīvs no jebkādiem līdzšinējiem mākslas definīciju radītajiem kritērijiem. Mākslinieka priekšā ir viss mākslas vēstures mantojums, kuru viņš drīkst likt lietā pēc sirds patikas. Var tikt izmantots jebkurš mākslas stils, pie tam tādā veidā, kā mākslinieks to ir iecerējis. Mākslā sākusies plurālisma ēra, kur līdzās pastāv dažādas teorijas un prakses, kas viena otru nenoliedz un necenšas savu izpratni, patiesību pierādīt kā vienīgo pareizo. Jāatzīst, ka šī situācija ievērojami apgrūtina mākslas kritiķu darbu. Pēc Danto domām, mākslas kritikai ir jābūt tik pat plurālistiskai, cik plurālistiska ir kļuvusi pati māksla. Viņš uzsver, ka svarīgi ir izprast kontekstu, kādā mākslas darbs ir veidots. Faktiski, konteksts ir daļa no mākslas darba. Tas nozīmē, ka gan kritiķiem, gan skatītājiem ir jābūt ļoti ass-redzīgiem un ass-prātīgiem, lai viņi varētu izprast mūsdienu mākslu. Mākslas darba izskatu vairs nekas neierobežo, mākslas priekšmets var pat nebūt speciāli radīts kā mākslas priekšmets, tas par tādu var kļūt vēlāk.

Atskatoties uz centieniem identificēt un izzināt mākslu, Danto uzskata, ka viena no fundamentālām kļūdām ir tā, ka a apriori tiek pieņemts, ka mākslas darbs ir kaut kāda noteikta suga (kā zebras, ziloņi) – homogēns objektu kopums. Kā noteicošais faktors tiek meklēts šīs homogenitātes princips.
 Ja šāds princips patiešām pastāvētu, tad kā tam tik ilgi ir izdevies nedoties rokā cilvēka prātam? Danto iesaka nemeklēt mākslā kaut kādu neticami sarežģītu principu, bet gan domāt par to kā par pilnīgi citāda veida struktūru – atvērtu struktūru, kurā mājo lietas, kam savā starpā nav dabiskas līdzības. Mākslas darbi var būt tik dažādi, ka nebūtu lietderīgi to īpašībās meklēt kritēriju tam, kas nosaka, vai tas ir mākslas darbs, vai nav.
 Danto nenoliedz, ka mākslu ir iespējams definēt, bet mākslas definīcija nevar būt kaut kāds noslēgts, uz noteiktiem principiem, kārtulām balstīts kopums, jo pretējā gadījumā tas izslēgtu jaunrades iespēju. Tomēr mākslas definīcijai vismaz ir jāspēj pateikt kādas ir mākslas jēdziena aprises, pretējā gadījumā zūd definīcijas kā tādas jēga un nepieciešamība. 
A.Danto teoriju par mākslas vēstures beigām ir analizējis mūsdienu amerikāņu filosofs, analītiskās tradīcijas pārstāvis Džozefs Margolis (Joseph Margolis). Viņš uzsver būtisku atšķirību starp divu veidu skatījumiem uz vēsturi: 1) vēsture kā faktiskā intencionālā sabiedrības dzīve (tātad daļa no realitātes) un 2) vēsture kā stāsts, kas to reprezentē. Reprezentācija kontrastē ar realitāti, nevar uz realitāti attiecināt to, kas attiecas uz tās reprezentāciju. Margolis kritizē A.Danto par to, ka viņš par mākslas vēsturi domā kā par naratīvu, strukturētu stāstu, kura sākums un beigas ir attiecinātas uz realitāti, kaut gan patiesībā (pēc Margolisa domām) tās attiecas uz stāsta struktūru kā tādu.
 Pats A.Danto diezgan veikli oponē Margolisam, norādot uz būtiskām atšķirībām viņu abu domu gaitā. Margolis par naratīvu domā vienīgi kā par reprezentatīvu formu, konstrukciju, kuram ir sākums un beigas. A.Danto šeit saskata muļķīgu metafizisku kļūdu. Viņaprāt Margolis no vienas puses lavierē starp vēsturiskiem notikumiem, kur darbojas mākslinieki, un no otras puses naratīvu, ko veido mākslas vēstures metafiziķi – Vazāri (Vasari), Grīnbergs (Danto šiem vārdiem pievieno arī pats savējo). Margolisa pozīcija no mākslas vēstures atdala sākumu(s) un beigas, kāpumus un kritumus, atstājot mūs ar nenaratīvu skatījumu uz vēsturi kā realitāti. A.Danto skatījumā vēsturiskajā realitātē pastāv sākumi un beigas, un tai ir naratīva struktūra. 
 Tieši šajā griezumā A.Danto uzdod jautājumu par mākslas vēstures beigām. A.Danto skaidro, ka nevajag mākslas beigu ideju salīdzināt ar kādu spilgtu vēstures faktu (piemēram, Padomju Savienības beigām (ar ko to salīdzina Margolis). Lai ilustrētu savu ideju, A.Danto to salīdzina ar latīņu valodas kā sarunu valodas izzušanu. Cilvēki turpina mācīties šo valodu, bet tā ir zaudējusi savu sākotnējo jēgu un patiesībā kļuvusi par kaut ko citu. Līdzīgi arī mākslinieki turpina radīt mākslas darbus, kad mākslas vēsture ir beigusies un māksla kļuvusi par kaut ko citu.
 A.Danto protams runā R-Eiropas mākslas vēstures kontekstā. R-Eiropas mākslas vēstures sākumu nav viegli noteikt, patiesībā tas ir atklāts jautājums (kam piekrīt arī A.Danto), kas saistīts ar mākslas pašapzināšanos. A.Danto akcentē kinematogrāfa parādīšanās laiku, kad tika atklāts, ka ir iespējams reprezentēt kustīgu attēlu. Līdz ar kinematogrāfa izgudrošanu aktualizējās jautājums par glezniecības uzdevumu kā tādu. A.Danto šeit saskata glezniecības pašapzināšanās aizsākumu, glezniecības vēsture kļuva par filosofisku glezniecības jēgas izziņu, kas kulmināciju sasniedza 1960-ito gadu vidū. Šai punktā mākslas vēsture pēc A.Danto domām sasniedza savu galapunktu, tālāk tai vairs nebija kur iet, tā savas “pilnvaras” atdeva filosofijai, kuras uzdevums šai sakarā bija (un ir) sagādāt atbildi uz jautājumu par mākslas jēgu.
 Līdz ar to, māksla bija atbrīvojusies no uzdevuma sekot kaut kādiem vēsturiskiem nosacījumiem. Sākās plurālisma ēra. Tātad, „atslēga” tam, kāpēc Danto runā par mākslas vēstures beigām un lielo naratīvu sairumu, ir izmaiņas mākslas uztverē, kad nav iespējams pēc līdzšinējo skaidrojumu struktūras parauga konstruēt jaunu skaidrojumu. Ir nepieciešams jauns skatījums, kas spētu funkcionēt plurālisma situācijā.

 Danto analizē jautājumu par mākslas lomu un vietu filosofijā. Lai skaidrotu savu domu gājienu attiecībā uz mākslas jēdzienu, Danto liek iedomāties olu. Viņš uzskata, ka daudzi filosofi to analizējot izmanto vien olas čaulu vai tikai kādu tās drumslu, tādējādi atklājot tikai kādu mākslas jēdziena aspektu noteiktā kontekstā.
Danto runā par mākslas pasauli un mākslas dzīvi, no kuras filosofija bieži ir par daudz abstrahējusies, tādējādi netiekot tālāk par „olas čaumalu”. Mākslas filosofs un mākslas pasaule saskaras kaut kādā vienā punktā, bet pēc tam atkal iet katrs savu ceļu. Tomēr, saskaņā ar Danto teoriju par mākslas pašapzināšanos, kas attiecināma uz mūsdienu situāciju mākslā, mākslas filosofija nebūt nav ieņēmusi blakusstāvētājas pozīciju attiecībā uz mākslu, bet gan ir dziļi tajā „iespiedusies”. Mākslas filosofija ir kļuvusi par mākslas iekšējo procesu artikulāciju. Danto uzskata, ka šodien ir ļoti grūti atšķirt mākslu no tās filosofijas.
 Savulaik Hēgelis, runājot par lineāri progresīvu vēsturi, tai skaitā mākslas vēsturi, konstatēja mākslas tuvošanos beigām, bet atzina paliekošu interesi par to, proti, māksla mūs aicina uz filosofisku sarunu, diskusiju, par to, kas ir māksla.(*)Saskaņā ar Hēgeļa vēstures progresa teoriju, garam ir jāsasniedz sevis apzināšanās līmenis. Danto aizgūst šo ideju un piemēro to mūsdienu mākslai, kas ir sasniegusi pašapziņas jeb pašrefleksijas līmeni. Šāds līmenis, pēc Danto domām, liecina par mākslas filosofijas un mākslas saplūsmi, kas padara mākslas un filosofijas definēšanu par ļoti grūtu uzdevumu.
Filosofijas un mākslas simbioze daudzus domātājus (piemēram, Vitgenšteinu) ir vedinājusi pie secinājuma, ka mākslas definīcija nav iespējama. Vitgenšteins uzskata, ka mākslas definīcija ne vien nav iespējama kritēriju un jēdzienu trūkuma dēļ, kas noteiktu, kādai ir jābūt mākslai, bet arī nav nepieciešama. Danto savukārt norāda, ka mākslas definīcija nav jāmeklē nedz novelkot robežu starp filosofiju un mākslu, nedz faktā, ka šādu robežu nav.

Par kļūdainu mākslas uztveri, ko izraisījuši filosofijā izvirzīti spekulatīvi apgalvojumi attiecībā uz mākslu, runā 20.gadsimta filosofs Žans Marija Šēfers savā darbā „Jauno laiku māksla. Estētika un mākslas filosofija no 18.gs. līdz mūsdienām”. Viņš raksta par spekulatīvu mākslas teoriju, kas caurvij mākslas vēsturi un turpat 200 gadus bijusi doxa refleksijai par mākslu.
Šajā teorijā ir apvienota ontoloģiska un metodoloģiska pretenzija, kas paredz, ka, lai izzinātu mākslu, ir jāizgaismo tās būtība, esence – ontoloģiskā funkcija. Tas nozīmē, ka mākslas būtība tiek saprasta kā mākslai piemītoša identitāte. Par šīs teorijas spekulatīvismu liecina, tas, ka tā vienmēr tiek deducēta no vispārējās metafizikas. Uz šādas teorijas balstītas mākslas definīcijas sevi prezentē deskriptīvā formā, kā definīcijas par mākslas būtību. Ja pieņemam, ka mākslai nepiemīt būtība kā substanciāla identitāte, bet tikai tāda būtība, jēga, kādu mēs tai piešķiram, tad šāda veida definīcijas apiet to, uz ko vispār pretendē mākslas definīcija, tās ir tikai vērtējošas.
Ja Danto mums vēsta, ka mākslas vēsturei ir pienācis gals un līdz ar to savu dzīvotspēju ir zaudējusi arī šī spekulatīvajai mākslas teorijai un no tās izrietošajās definīcijas, tad Šēfers attiecībā uz mūsdienām runā par mākslas diskursa krīzi, kur šīs spekulatīvās teorijas pamati ir stipri vien sašķobījušies un nolemti nāvei. Danto, rakstot priekšvārdu Šēfera darbam „Jauno laiku māksla. Estētika un mākslas filosofija no 18.gs. līdz mūsdienām”, uzdod savā ziņā retorisku jautājumu, ka varbūt uz 20.gs. mākslu var raudzīties kā uz filosofisku eksāmenu par mākslas iedabu, kas rezultējas eksperimentālā jeb pagaidu secinājumā, ka māksla var būt jebkas un jebkas var būt māksla.
 Tas nozīmē, ka mākslā vairs nevar būt runa par konkrētu atskaites punktu, kas kalpotu par kritēriju mākslas raksturošanai, skaidrošanai. Šāda situācija liecina par plurālismu mākslas pasaulē, kur līdzās var pastāvēt dažādi mākslas atskaites punkti, teorijas un līdz ar to arī ļoti dažāda mākslinieciskā darbība, jo tā nav iegrožota vienas teorijas ietvaros. 

2.
Mākslas darba robežu jautājums
2.1. Modernisma aprises

Tradicionāli estētikas un mākslas vēstures izpratnē mākslas darba forma, struktūra tiek vērtēta kā nozīmīgākā mākslas darba kvalitāte. Neskatoties uz to, ka tika ņemta vērā gan mimētiskā, gan naratīvā nozīme, tomēr vispirms tika vērtēta mākslas darba vizuālā kvalitāte. Apgalvojums, ka mākslas darbs ir mērķtiecīgs pēc formas ir attiecināms gan uz mākslu pirms modernisma, gan modernisma laikā, kad tika meklēta t.s. „tīrā” forma. Tomēr 20.gadsimts izmaina mākslas pasaules ainu. Tiek problematizēts ne vien mākslas robežu jautājums, bet izmainītas arī mākslas darba formālās robežas – tas vairs nevar tikt uztverts kā muzejiska pašvērtība, bet tiek veidots vai tikai izvēlēts kā objekts vai process. Līdz ar to tiek aktualizēts jautājums par mākslas darba formālajām pazīmēm un funkciju. Kā piemēru var minēt ne vien Marsela Dišāna ready made, bet arī netradicionālo mediju mākslu – performanci, videomākslu, instalācijas, elektronisko mākslu. Mākslas filosofs Artūrs Danto analizē jautājumu, kā mūsdienās atšķirt mākslas darbu no kaut kā, kas nav mākslas darbs. Mūsdienās vispār vairāk tiek akcentēts mākslas darbs, nevis māksla. Tas izskaidrojams ar to, ka tiek apšaubītas vai pat pilnīgi noraidītas tradicionālās estētikas kategorijas – skaistais jeb daiļais, gaume, kas tiek definētas balstoties uz skatītāja juteklisko pieredzi attiecībā uz mākslas objektu. Modernisma laikā mākslas darbs pirmo reizi tiek saistīts ar abstraktām ne-jutekliskām īpašībām. Tiek problematizēts mākslas darba robežu jautājums, jo tās vairs nav iespējams definēt pēc noteiktām jutekliskām pazīmēm. Aktualizējas jautājums par mākslas darba ontoloģiju, kā arī jautājums par tā atšķirību no objektiem, kas nav mākslas darbi. Modernisma laikā mākslas darbs tika aplūkots kā nošķirts no citiem kultūras „produktiem” un tiecās iemiesot t.s. absolūto patiesību. Mākslas darba radītājs jeb mākslinieks pretendē uz ģēnija statusu, bet mākslas darba vērtība meklējama oriģinalitātē un individualitātē. Danto vērš uzmanību uz jaunu paradigmu mākslas pasaulē, kas nomaina modernisma pozīciju un tuvina mākslu ikdienas pasaulei. Mākslas darba ārējais izskats var vairs ne ar ko neatšķirties no citiem objektiem, kas nav mākslas darbi. Vēl joprojām ir aktuāla mākslas darba nošķīruma problēma, taču tā vairs nevar tikt risināta ar pastāvošo mākslas definīciju palīdzību, kas pretendē uz mākslas būtības atklāšanu, meklējot noteiktas pazīmes, kas raksturo tikai un ikvienu mākslas darbu. Var piekrist A.Danto, ka mākslas metafiziskais uzdevums ir piepildīts. Tā ir atbrīvota no uzdevuma atrast savu būtību. Der ieklausīties arī mākslas zinātnieka Ernsta Gombriha vārdos, ka: “Tādas lietas kā māksla patiešām nav. Ir tikai mākslinieki – vīri un sievas, kuriem ir dāvāts brīnišķais talants atrast “pareizo” saskaņojumu krāsām un formām /../.”
 Mūsdienu latviešu mākslas zinātnieks Eduards Kļaviņš, runājot par mākslas vēsturi, tās robežu novilkšanu, norāda, ka svarīgi apsvērt mūsdienu mākslas un mākslas vēstures aktuālo jautājumu par mākslas jēdziena, kaut nenoteikta, attiecināšanu uz objektiem, par kuriem raisās šaubas. Svarīgi ir izšķirties, vai iespējams interpretēt kā mākslu visus artefaktus, arī t.s. „neapzināto mākslu” – objektus, ko cilvēki radījuši tīri praktisku vai reliģisku iemeslu dēļ, vai tomēr nē.
Ja pieņemam Danto ideju par to, ka par mākslas darbu var kļūt arī tāds objekts, kas sākotnēji ir pildījis citas funkcijas, tad atbilde uz Kļaviņa jautājumu ir apstiprinoša. Turklāt to vēl var papildināt, jo par mākslas darbu var kļūt ne tikai artefakts, bet arī jebkurš dabā sastopams objekts (piemēram: akmens, zieds), ja vien māksliniekam ir pietiekami pārliecinoša ideja, kāpēc viņš izstāda šo objektu kā mākslas darbu. Kļaviņš uzdod vēl vienu jautājumu: „Kā lai veic mūsdienu mākslas identifikāciju, ja to saplūšana ar visu veidu kontekstiem pieder pie autoru „stratēģijas”? Mūsdienu māksla apzināti saplūst ar cilvēku dzīves ikdienas norisēm, priekšmetisko, ainavisko, sociālo vidi vai tehnoloģijām /../”
Atbildot uz šo jautājumu, jāsaka, ka, ja jau reiz mākslai ir iespējams saplūst ar šo vidi un tehnoloģijām, tad atšķirība pavisam noteikti nav jāmeklē jutekliskajā pieredzē. Danto norāda, ka jautājums, kā atšķirt mākslas darbu no kaut kā, kas nav mākslas darbs, ir filosofiskas dabas, jo nepieciešams tāds skaidrojums, kas būtu attiecināms uz jebkuru māksliniecisko darbību, izpausmi. Līdz 20.gadsimta vidum bija pieņemts, ka mākslas darbs ir atpazīstams pēc tā atbilstības kādai definīcijai. Danto uzskata, ka līdz ar Vorholu un popart līdzšinējais veids kā noskaidrot atšķirību starp mākslu un „nemākslu”, starp mākslas darbu un kaut ko, kas nav mākslas darbs, vairs nav piemērojams, jo mākslas/nemākslas jautājums kļuva filosofisks.
Fakts, ka filosofiska pieeja šim jautājumam parādījās kādā konkrētā brīdī mākslas vēsturē, Danto vedina domāt par mākslas filosofiju kā par mākslas vēstures ķīlnieci. Respektīvi, filosofisks jautājums par mākslas iedabu nevarēja tikt uzdots, kamēr tīri vēsturiski tas kļuva iespējams, kad Vorhola Brillo kārba un tamlīdzīgi mākslas darbi varēja kļūt par mākslas darbiem. Kad reiz šis jautājums ir apzināts, ir sasniegts jauns, filosofiskās apziņas līmenis. Tas nozīmē, ka: 1) Šajā apziņas līmenī māksla vairs nenes atbildību par tās filosofisko definīciju. Šis uzdevums ir atstāts filosofu rokās, 2) Nav nozīmes tam, kā mākslas darbs izskatās, jo filosofiska mākslas definīcija uz šo faktoru nebalstās, tai jābūt atbilstošai jebkurai mākslinieciskai izpausmei, neizslēdzot nevienu.
Tādējādi, filosofiska mākslas definīcija ir savienojoša, tā par atskaites punktu neņem nedz kādu mākslas virzienu, nedz stilu, nedz vispār kāda laikmeta valdošos uzskatus attiecībā uz mākslu, tā tos nešķiro, bet stāv tiem pāri. Ilgu laiku māksla ir tiekusies uz šo t.s. filosofisko pašapzināšanos, bet kā norāda Danto, ilgu laiku pastāvēja aplams uzskats, ka māksliniekam ir jārada tāda māksla, kas sevī iemiesotu tās būtību, tās filosofisko esenci.
 Mūsdienās mēs redzam, ka māksla var būt jebkāda, jebkas var kļūt par mākslu. Tieši šāds stāvoklis Danto izpratnē ir mākslas filosofiskās pašapzināšanās, pašapjēgsmes līmenis. Taču Danto var uzdot jautājumu, kas tad ir šis atskaites punkts filosofiskai mākslas definīcijai, kas stāv pāri jutekliskajai pieredzei? Danto nesniedz lakonisku atbildi, bet, lasot viņa darbu „After the end of Art”, kas veltīts šai problemātikai, var secināt, ka noteicošais faktors, kas kādu objektu padara par mākslas darbu ir konteksts. A.Danto uzskata, ka mākslas darbs vienmēr ir par kaut ko. Ir jābūt kādai domai, idejai, kāpēc mākslinieks savā izstādē izstāda ziepju trauku vai uztriepj uz audekla pāris krāsas triepienus. Nepietiek ar to, ka šos triepienus ir uztriepis kāds, ko mēs atpazīstam kā mākslinieku. Kā saka A.Danto: “Viss, kam pieskaras mākslinieks vēl nebūt nepārvēršas par mākslu”.
 Viena no vadošajām A.Danto idejām, kas caurvij viņa darbus, ir, ka māksla tāpat kā valoda runā par pasauli. E.Vorhola “Brillo Kārba’’(1964.) veido apgalvojumu par mākslu, par pasauli tā, kā to nedara šāda pat kaste supermārketa plauktā. E.Vorhola “Brillo Kārba’’ runā ar pasauli, ar mākslas vēsturi, par attiecībām starp mākslu un plaša patēriņa precēm, un, ja A.Danto ir taisnība, tad arī ar mākslas filosofiju. Šāda pat kaste supermārketā neko tamlīdzīgu nedara, tā ir tikai prece. Lai paskaidrotu šo atšķirību, Danto aicina par Vorhola Brillo kārbu domāt kā par „Werk”. Kā tad filosofiski būtu iespējams nošķirt „darbu” („Werk”) no patēriņam domāta objekta? Danto atsaucas uz Heidegera ideju, ka patēriņam, lietošanai domātie objekti norāda viens uz otru, veidojot tādas kā norāžu kompleksus. Piemēram: āmurs attiecas uz naglu, nagla uz dēli, utt. Tāpat, Brillo kārba norāda uz kravas auto, kas savukārt uz tirdzniecības centru, tad uz veikala pārraugu, utt. Vorhola Brillo kārba neveido šāda veida norāžu kompleksus, jo nepieder patēriņa preču pasaulei. Danto aicina abstrahēties no līdzības ar patēriņa preču jeb ikdienas lietu pasaules un domāt par Vorhola „Brillo Kārbu” kā mākslas pasaulei piederošu.
Šeit ir runa par to, ka māksla atsaucas pati uz sevi, tā vairs nevar atsaukties uz realitāti, tā rada pati savu realitāti, kas dzīvo tikai noteikta konteksta ietvaros. Mākslā svarīga kļūst reprezentācija, tās apstākļi. Par mākslas priekšmetu kļūst pati māksla. Šīs idejas pirmām kārtām raksturīgas modernisma laika mākslai. 

2.2. Tehniskās pavairošanas nozīme mākslā

Valters Benjamins savā 1936.gadā publicētajā darbā „Mākslas darbs tehniskās pavairošanas laikmetā” runā par mākslas darba sociālās funkcijas maiņu. Uz kultisko vērtību norāda mākslas darba sākotnējais iesakņošanās veids tradīciju kopsakarībās. Benjamins norāda, ka mākslas darba vienreizējā vērtība ir pamatota rituālā, kurā tam bija sākotnējā un pirmā vērtība.
 Mākslas darba tehniskā pavairošana radikāli maina mākslas funkciju, jo pirmo reizi māksla tiek emancipēta no „šeit un tagad” esamības rituālā. Zaudējot savu kultisko vērtību, mākslas darbs iegūst izstādīšanas vērtību. Pateicoties mākslas darbu reproducēšanai ir paplašinājušās to izstādīšanas iespējas. Mākslas darbam var tikt radīta situācija, kas nav pieejama oriģinālam. Piemēram, kāds arhitektūras šedevrs var atstāt savu vietu, lai atrastu to kādā galerijā. Vēl vairāk, tas var nonākt arī mūsu mājoklī, piemēram, kompaktdiska vai fotogrāfijas veidā. Tehniskās pavairošanas laikmetā māksla kļūst pieejamāka skatītājam (klausītājam). Protams, rodas jautājums par oriģināla un kopijas nošķīrumu, to vērtību. Benjamins norāda, ka mākslas darbs zaudē savu auru, kas ir saistāma tikai un vienīgi ar tā oriģinālu, ar kuru skatītājs tiekas „šeit un tagad”.
 Bet mākslas darba tehniskā pavairošana aizvien lielāku uzmanību vērš tieši uz kopiju. Mākslas darba auras un vienreizīguma vietā tiek ieviesta „masveidība”. Tas nozīmē ne tikai mākslas darbu neierobežotas pavairošanas iespējas, bet arīdzan orientēšanos uz masām jeb sabiedrību tās plašākajā nozīmē. Benjamins ir pirmais, kurš norāda uz šādu saistību.
 Par mākslas centrālo vērtību kļūst tā sociālais aspekts. Svarīgs moments, kas saistās ar mākslas reproducēšanu ir arī vēlme uztvert un lietot mākslas darbus kā plaša patēriņa preci. Tādējādi tiek nojauktas robežas ar mākslu kā elitāru sfēru un populāro kultūru. Šo nošķīrumu 1960-os gados, tātad apmēram trīsdesmist gadus vēlāk, plaši izvērš popart, kam tik nozīmīgu lomu savā mākslas filosofijā ir atvēlējis Danto. Tātad, mākslas vēsturē jautājums par mākslas darba robežām, par tā tuvināšanos ikdienas dzīvei, kas fundamentāli izmaina mākslas uztveri, tiek apspēlēts jau krietni pirms popart parādīšanās un Vorhola centieniem. Nav pamata šaubīties, ka šādas fundamentālas pārmaiņas mākslā, kas to no elitāras, noslēgtas, autonomas sfēras padara tuvu ikdienas dzīvei un plašākai sabiedrībai, patiešām ir radikāli izmainījušas mākslas uztveri, jautājums ir par to, kādu aspektu, notikumu, ideju vai virzienu mākslā uzskatīt par celmlauzi šīm pārmaiņām. Tas ir interpretācijas jautājums, kas tiek ne mazums apspēlēts. Šādas pārmaiņas noteikti nevar notikt acumirklīgi kā pēkšņs lūzums, tās ir dažādu notikumu, tendenču ne tikai mākslā, bet arī kultūras sociālajā un politiskājā dzīvē, rezultāts, uz kuru ceļš var ilgt gadiem, gadu desmitiem vai pat vēl ilgāk. Un parasti tās tiek apzinātas, konstatētas ar zināmu laika distanci, kas ļauj abstrahēties no notikumu aktualitātes un paraudzīties uz to kritiski.

Atgriežoties vēl pie fotogrāfijas un kinematogrāfa izgudrošanas, jāatzīst, ka tie ne vien izmainīja mākslas uztveri, bet it īpaši attēla uztveri. Ja tradicionāli mēs uz pasauli raugāmies ar neapbruņotu aci, tad līdz ar fotogrāfiju un kino talkā nāk kameras acs, kas spēj saskatīt un izcelt tādus realitātes aspektus, kas nav pa spēkam neapbruņotai acij. Kļūst iespējams optiski palielināt, pietuvināt redzamo pasauli vai apstādināt mirkli, tādējādi ļaujot vērot realitāti un ierastās lietas saskatīt „jaunā gaismā”. Benjamins norāda, ka ar tehnikas palīdzību cilvēks var „iespiesties dziļāk īstenībā”. Viņš salīdzina gleznotāju un operatoru ar magu un ķirurgu. Ja gleznotājs savā darbā ievēro dabisku distanci pret doto, tad operators gluži kā ķirurgs dziļi ielaužas dotuma audumā.
 Tomēr jāatzīst, ka fotogrāfija un kino nepretendē vien uz realitātes fiksēšanu, ierakstīšanu vai uz mākslas darbu reproducēšanu, tie pretendē būt par māksliniecisku paņēmienu veidu. Benjamins norāda, ka māksla spēj paplašināt mūsu uztveri un, ka fotogrāfija un kino ir pratuši pārskatīt attiecības starp uztveri un attēlu.

2.3. E.Vorhola un M.Dišāna ieguldījums mākslas jēdziena paplašināšanā

Atgriežoties pie Vorhola un Danto uzmanību attiecībā uz viņa mākslu un popart vispār, pretēji daudziem Vorhola kritiķiem, kas viņa mākslu uzskatīja par tukšu, degradējošu u.tml., Danto uzskata, ka Vorhols ir devis nozīmīgu ieguldījumu mākslas vēsturē, paceļot māksliniecisko darbību līdz filosofiskam pašapzināšanās līmenim.
Hēgelis reiz par filosofiju un mākslu runāja kā par diviem ceļiem kā nonākt pie absolūtā gara, kā sasniegt pašapzināšanās līmeni (viņam bija arī trešais ceļš – reliģija). Danto, sekojot Hēgelim, uzskata, ka starp filosofiju un mākslu ir jābūt kaut kādai identitātei, brīdim, kad tās abas pārklājas, jo Hēgelis ticēja, ka mākslas liktenis piepildās, kad tās prakse atklājas kā filosofiska darbība.
Danto Vorhola darbos saskata šīs Hēgeļa idejas piepildījumu. Vorhols pārkāpa visus sava laika mākslas kritērijus, bet Danto šajos pārkāpumos saskatīja pietuvošanos mākslas būtībai. 1960-os gados bija pieņemts mākslā meklēt kaut ko eksaltētu, noslēpumainu, bet Vorhola izstādē 1964.gadā skatītāji ieraudzīja Brillo kārbas, kas bija pavisam parastas un ne ar ko vizuāli neatšķīrās no ikdienā veikalu plauktos redzētām. Šī izstāde izsauca neizpratni un sašutumu. Nebija saprotams, kā par mākslas darbu var izstādīt kaut ko tik parastu, ikdienišķu un neinteresantu. Tur nebija ne kripatas noslēpuma, kuru tik ļoti gaidīja skatītāji, Brillo kārbas nebija nekas vairāk kā banalitāte. Vorhola izstāde izraisīja plašu rezonansi un padarīja aktuālus jautājumu par mākslas vērtību, lomu, jēgu, attiecībām ar realitāti un par mākslinieka lomu. Danto uzsver jautājumu par mākslas attiecībām ar realitāti. Tā kā nebija iespējams saskatīt vizuālu atšķirību starp Vorhola Brillo kārbu un tādu pašu kārbu lielveikala plauktā, tad vairs nebija iespējams mākslas un realitātes atšķirības meklēt, balstoties uz juteklisko pieredzi.
Vorhols mēģināja parādīt, ka starp realitāti un mākslu nav nekādu īpašu jutekliski uztveramu atšķirību. Kā vēl viena spilgta ilustrācija šim mēģinājumam ir Vorhola filma „Empire State Building”(1964.g.), kurā ir nofilmēta šī ēka. Filmā nav neviena kustīga objekta, tajā nenotiek nekāda darbība, arī kameras acs paliek nekustīga. Vorhols parāda, ka nav nepieciešami kustīgi objekti vai cita veida darbības, lai filma ritētu uz priekšu. Viņš izslēdz no mākslas darba visu lieko, un tas, kas paliek pāri ir pats darbs. Filmā „Empire State Building” skatītājs nonāk līdz laika apziņai, ne tikai filmas laika, bet arī reālā laika apziņai, jo tie šajā gadījumā sakrīt. Parasti, skatoties kino, mēs neapzināmies ne filmā ritošo laiku, ne reālo laika ritējumu, jo pārāk daudz mūsu uzmanību aizņem tas, kas darbojas šai laikā. Vorhols ar šo filmu (tāpat kā ar Brillo kārbu) mums vēstī to, ka ne jau vizuālais efekts ir tas noteicošais faktors, kas kaut ko padara par mākslas darbu. „Empire State Building” tiek atlikts malā daudz kas no tā, ko teorētiķi nereti ir uzskatījuši par kino svarīgākajiem elementiem (montāža, aktieri, sižets) tā demonstrē, cik maz ir nepieciešams, lai mēs kaut ko sauktu par filmu. Tas pats attiecas uz Brillo kārbu. Danto uzskata, ka popart ar Vorholu priekšgalā bija tas, kas sagrāva modernisma romantizēto priekšstatu par mākslu kā īpašu, eksaltētu absolūtās patiesības paudēju un mākslinieku – ģēniju. Savukārt, Valters Benjamins uzskata, ka mākslas darbu tehniskās pavairošana ir tā, kas uz visiem laikiem atbrīvo mākslu no tās kultiskā pamata un uz visiem laikiem izdziest tās autonomijas šķitums.

Jautājumi par atšķirību starp mākslu un realitāti, par mākslas būtību ir gadsimtiem cauri ritoši, aktuāli jautājumi. Vorhols neizstrādāja nekādu metafizisku sistēmu, pēc kuras varētu noskaidrot, definēt mākslu un tās vietu pasaulē, bet, kā uzskata Danto, viņš parādīja, kādai ir jābūt šī filosofiskā jautājuma formai. Tādējādi Vorhols izkliedēja vairāku gadsimtu ilgušus, neveiksmīgus jautājumu un atbilžu meklējumus.
Tomēr Vorhola metode bija via negativa, jo viņš mums nepastāstīja, kas tad īsti ir māksla, viņa mērķis nebija nonākt pie adekvātas mākslas teorijas.
Viņš parādīja, ka māksla var arī nebūt kaut kas noslēpumains, brīnumains, ka mākslas darbs var nebūt eksaltēts, piesātināts, ka atbilde nav jāmeklē jutekliskajā pieredzē, jo tā var izskatīties gluži kā ikdienišķa lieta. Parādot, ka par mākslas darbu var kļūt jebkurš ikdienā pie rokas esošs objekts, kas sākotnēji nav radīts kā mākslas darbs, Vorhols atbrīvoja arī no mīta par mākslinieku kā brīnumaino, ģeniālo radītāju, jo māksliniekam nav pat „jāpieliek roka” mākslas darba radīšanai, pietiek ar ideju. Māksliniekam nepieciešama ideja, kuras kontekstā objekts, kuru viņš ir izstādījis kļūst par mākslas darbu. 

Danto viedoklis par to, ka Vorhols iezīmē paradigmu maiņu mākslas uztverē ir tikai viens starp daudziem. Piemēram, 20. gadsimta mākslas teorētiķis un mākslinieks Džozefs Košuts (Joseph Kosuth) akcentē mākslinieka Marsela Dišāna ieguldījumu. Košuts uzskata, ka Dišāns ir pirmais mākslinieks, kas uzdod jautājumu par mākslas funkciju. Būt par mākslinieku, Košuta izpratnē, nozīmē uzdot jautājumu par mākslas iedabu, kas ļauj izprast arī mākslas funkciju. Viņaprāt, pateicoties tieši Dišānam māksla iegūst identitāti. 
Runāt par mākslu pirms Dišāna un pēc, Košuta izpratnē, ir tas pats, kas runāt divās dažādās valodās. Dišāns ar ready-made nomaina akcentu jeb fokusu mākslā no formas uz ideju.
 Mākslas darba vēstījums, ideja kļūst noteicošais faktors, kāpēc tas tiek uzskatīts par mākslas darbu. Darba formai, izskatam vairs nav atvēlēta svarīgākā loma. Līdz ar Dišāna ready-made Košuts saskata ne vien modernās mākslas, bet arī konceptuālisma sākumu. Viņaprāt, visa māksla pēc Dišāna ir konceptuālas dabas. „Vienīgā mākslas eksistence ir konceptuāla”
Košutam varētu uzdot vairākus jautājumus. Pirmkārt, kāpēc viņš visu mākslu pēc Dišāna uzskata par konceptuālu, jo modernisma laika mākslā forma spēlē nozīmīgu lomu, otrkārt, kā saprast apgalvojumu, ka mākslas vienīgā eksistence ir konceptuāla. Košuts uz šiem jautājumiem atbildētu, ka mākslinieks (pēc Dišāna), radot mākslas darbu, vienmēr pievēršas jautājumam par mākslas iedabu un to iemieso savā darbā. Svarīgi ir arī, vai un ko tādu, kas pirms tam nav bijis viņš pievieno mākslas jēdzienam.
 Košuts vērš uzmanību nevis uz to, kā modernisma mākslā mainās dažādi „-ismi”(sirreālisms, kubisms, ekspresionisms, u.c.), kas katrs ar savu individuālo pieeju pretendē uz patiesību, bet gan uz to, ka šie mākslinieki, lai kādu modernisma stilu vai virzienu tie arī nepārstāvētu, uzdod jautājumu par mākslas iedabu, interpretējot un papildinot to pēc savas pārliecības. Tātad, mākslas stilu, virzienu vērtība, Košuta skatījumā, slēpjas to idejā nevis materiālajās kvalitātēs. Košuta uzskati par mākslu tiek uzskatīti par radikāli konceptuāliem
, jo viņš mākslas „dzīvošanu” jeb „būšanu” saskatīja idejās par to, kas viena otru ietekmē, papildina, bet ideju fizisko, materiālo veidolu viņš uzskatīja vien par pārpalikumu.
Kāda tad ir mākslas funkcija, ja reiz tās materiālajam veidolam nav nozīmes? Košuts seko analītiskajai filosofijai (Kantam, Eijeram) un mākslas darbu salīdzina ar analītisku spriedumu, kas nes informāciju. Viņš uzskata, ka mākslas darbs kā mākslas kontekstā esošs objekts var nest informāciju tikai un vienīgi par mākslu. Mākslas darbs ir tautoloģija tādā nozīmē, ka tas prezentē mākslu, tās definīciju.
 Tātad, mākslas darbs definē mākslu, nevis otrādi. Tomēr, ja pieņemam šādu pozīciju, diez vai mākslas darba kā mākslu definējošas idejas fizisko, materiālo iemiesojumu var uzskatīt tik vien kā par pārpalikumu, jo tas reprezentē ideju un tādējādi ir ne mazāk svarīgs. No šī materiālā veidola būs atkarīgs, cik labi ideja tiks uztverta, saprasta un nodota tālāk jeb cik labi tā komunicēs ar tās uztvērēju. Citiem vārdiem sakot, mākslas darba materiālais veidols kalpo par mēdiju, kas ideju, definīciju jeb spriedumu par mākslu nodod tālāk citiem māksliniekiem, zinātniekiem un citiem interesentiem. Šai gadījumā mākslu var uzskatīt arīdzan par kognitīvu jeb vērstu uz izziņu. Grūti iedomāties, ka māksla, sekojot Košuta domai, ir vērsta tikai pati uz sevi jeb, ka tā eksistē tikai pati sev.
Pat, ja mākslas darbs iemieso mākslas definīciju, mākslinieks savu darbu tomēr kādam adresē (pat, ja tas ir viņš pats), viņš kādam vēlas to pavēstīt un šis vēstījums tā uztvērējam liek izdarīt kādus secinājumus, tas padara paplašina viņa zināšanas. Tātad, mākslas darbs bagātina ne vien mākslas jēdzienu, bet arī tā uztvērēju. Šeit iespējams vilkt paralēli ar to, kā parasti tiek uztverts filosofs, kurš sevi vienmēr zināmā mērā uzskata par filosofijas studentu, jo filosofijas apgūšanas process nekad nebeidzas, to mēdz dēvēt arī par dzīves veidu. Līdzīgi ir arī ar mākslinieku, kurš vienmēr paliek mākslas students, jo mākslas jēdziens, tā definīcija ir atvērta pārmaiņām un mākslinieks to vienmēr var interpretēt un attēlot citādāk. Atgriežoties pie mākslas darba juteklīguma nozīmes, jāatzīst, ka diez vai tas var pilnīgi atteikties no juteklīguma, jo tas taču mīt, iemitinās pasaulē, kurā mēs dzīvojam, un arī tāpēc, ka cilvēkam ir dabiska tieksme pēc juteklīgā, kas nevar tikt ietverts tikai idejas formā. Pat, ja mākslinieciskais akts ir tikai izvēle, prāta nevis roku darbs, tas tomēr neizslēdz mākslas darba juteklisko formu, kas kalpo par mediju mākslinieka idejas izpausmei.

Atgriežoties pie Danto idejām attiecībā uz modernisma un t.s. pēcvētures mākslu, starp kurām robežu viņš saskata Vorhola mākslā un idejās, rodas jautājums: Kas tad Vorholu padara oriģinālu, jo pirms viņa pazīstam Marselu Dišānu, viņa „Strūklaku”(1917.)
 un citus ready-made, kas stipri sašķobīja tā laika nospraustās mākslas robežas. Dišāns parādīja, ka vizualitāte mākslā nav tā, kas izsaka tās būtību. Tomēr viņš īpaši necentās izstādīt savus darbus, izņemot, protams, „Strūklaku”. Danto uzskata, ka Dišāns savus darbus un idejas vairāk adresēja lokālai viņa piekritēju videi, nekā plašākai sabiedrībai.
Daudzi viņa darbi tika izstādīti desmit vai pat divdesmit gadus vēlāk pēc to tapšanas vai arī vispār netika izstādīti, jo nebija paredzēti auditorijai. Tāds, piemēram, ir Dišāna darbs „Putnu slazds”, kas ir drēbju pakaramais, kas pienaglots pie mākslinieka darbnīcas grīdas. Dišāna ieguldījums mākslā lielā mērā tiek novērtēts retrospektīvi, jo viņš pats izvairījās paust savus uzskatus, ignorējot žurnālistus un mākslas kritiķus. Viņš nemēdza arī rakstīt nekādus pamfletus vai manifestus. Varētu teikt, ka viņš apzināti kultivēja vienaldzību.
 Dišāns bija aizrautīgs šaha spēlētājs un viņa izteikumi, uzskati par šahu pauž arī viņa attieksmi pret mākslu. Kādā Ņujorkas štata Šaha asociācijas banketā viņš, publiski uzstājoties, izsaka savu šaha mākslas definīciju (kas gan notiek tikai 1952.gadā): „/../ šaha partija atgādina tušas zīmējumu. Vienīgā starpība ir, ka šaha spēlētājs nevis iecer formas, kā to dara mākslinieks, bet glezno ar jau gatavām baltām vai melnām formām. Šaha spēles radītajam zīmējumam ārēji nav nekādas vizuālas vērtības. /../ Atšķirībā no glezniecības, šaha skaistumu neizraisa vizuālā uztvere./../ Šaha figūriņas ir alfabēts, kas izsaka domas. Un šīs domas, kaut arī tās uz šaha galdiņa veido redzamu zīmējumu, ir izteiktas abstraktā veidā – līdzīgi kā poēmā./../”
Tātad, Dišāns uzsvēra mākslas darba ideju, domu kā patieso tā būtības nesēju, bet ārējo formu uzskatīja vien par līdzekli, izteiksmes veids, kas šo domu pauž, bet kam pašam par sevi nav nekādas nozīmes. Tādējādi, viņš ar ready-made nebūt nevēlējās mākslu pietuvināt ikdienas dzīvei (ko viņš tomēr neapzināti izdara), kā to vēlāk dara Vorhols un popart, bet gan norāda uz ārējās mākslas darba formas nenozīmīgumu. Šai brīdī var piekrist Džozefa Košuta idejai, ka Dišāns ir konceptuālisma aizsācējs mākslā. Tas kā viņa ieguldījums mākslā tiek vērtēts 20.gadsimta otrajā pusē jau ir interpretācijas, kurām nav tiešas atsauces uz paša Dišāna idejām, bet tas nenozīmē, ka tās ir nepamatotas, jo arī paša mākslinieka neapzināta mākslas jēdziena paplašināšana tomēr šo faktu nenoliedz. Dišāns pretojās sava laika mākslas kritērijiem, kas uzsvēra mākslas darba ārējo formu par neapšaubāmu estētisku vērtību. Līdz ar viņa demonstrētajiem ready-made mākslas darbs un mākslas jēdziens kļuva daudz elastīgāks, tomēr ilgu laiku šis fakts netika atzīts. Iemesls, kāpēc Dišāns necentās izstādīt savus darbus un atklāti paust savus uzskatus ir vai nu viņa paša nepārliecinātība, vai apziņa, ka sabiedrība vēl nav gatava pieņemt tik radikālus uzskatus mākslā. Izņēmums ir viņa darbs „Strūklaka”, kuru viņš 1917.gadā pūlējās izstādīt pirmajā Neatkarīgo mākslinieku apvienības izstādē Ņujorkā, no kurienes viņš tika izraidīts. „Strūklaka” tika izstādīta Štiglica galerijā „291”, no kurienes tā vēlāk nozuda un vairs netika atrasta. Dišāns ar „Strūklaku”, līdzīgi kā vēlāk Vorhols ar „Brillo Kārbu”, parādīja, ka par mākslas darbu var kļūt jebkas, ar to noliedzot tehnikas meistarības nepieciešamību mākslinieciskajā jaunradē. Dišāns pārstāv dadaisma virzienu mākslā, kura aizsākumi datējami ar 1916.gadu. dadaisms ir revolucionārs virziens mākslā, kas saceļas vai pret visiem Rietumu civilizācijas sasniegumiem, atbildot uz tiem ar destruktīvu reakciju – izsmieklu, postīšanu, skandālu, vardarbību. „Dadaisti vēlējās parādīt garu degunu visam, kas lielajā mākslā bija svinīgi nopietns un pompozs.”
Dišāna ready made un dadaistu manifestācijas bija apzināta provokācija mākslas standartizētajai, konvencionālajai tradīcijai. Danto norāda, ka Dišāns atšķirībā no Vorhola neuzdeva jautājumu, kāpēc tādi paši pisuāri, kas atrodas veikalā vai mājoklī, nav mākslas darbi.
Iespējams, ka pret Dišānu vērstā kritika nebūtu tik asa un skandaloza, ja viņš nebūtu izstādījis tik „mulsinošu” priekšmetu kā pisuārs, jo 1917.gadā sabiedrība diez vai bija gatava atklāti aprunāties par pisuāriem, kur nu vēl atzīt kādu no tiem par mākslas darbu. Tātad, Dišāna „Strūklakas” kritika tikai daļēji bija vērsta pret mēģinājumu lauzt līdzšinējos mākslas kritērijus. Pisuārs gluži vienkārši piederēja pie tām lietām, par kurām nerunā. Vorhola „Brillo Kārba” pavisam pretēji bija tik parasta, ikdienišķa, neievērota un neinteresanta, jo Vorhola mērķis bija parādīt neinteresanto kā interesantu, ikdienišķo kā neikdienišķu, vizuāli to nekādā veidā neizmainot. Varētu teikt, ka Vorhols tīksminājās par parasto, ikdienā sastopamo lietu pasauli, tomēr viņš uz to nevis vienkārši noraudzījās ar blakusstāvētāja tīksmo skatienu, bet gribēja parādīt to arī citiem. Varētu teikt, ka viņš svinēja pasauli, svinēja to tādu, kāda tā ir.
Vorhola darbi un popart vispār iemantoja lielu popularitāti. Danto uzskata, ka šī popularitāte saistāma ar popart transfiguratīvo dabu. Viņš norāda, ka jēdziens „transfigurācija” pirmām kārtām ir saistīts ar reliģiju un nozīmē „adorāciju” – svētā pielūgšanu jeb cilvēka kā dieva pielūgšanu. Popart transfigurēja cilvēkiem svarīgas, ikdienišķas lietas, padarot tās par mākslas subjektiem.
 Tomēr Vorhola darbu un viņa kā mākslinieka popularitāte nav tikai popart transfiguratīvās dabas nopelns. Viņš savu popularitāti apzināti kultivēja, uzturot sakarus ar masu mēdijiem, populāriem mūziķiem un sarakstot vairākas grāmatas, no kurām populārākā ir „Endija Vorhola filosofija no „A” līdz „B” un atpakaļ”.
 Mākslas zinātniece Irēna Bužinska uzskata, ka „Vorhols ir pirmais, kurš jau savas radošās darbības sākumā itin visas sev apkārt mutuļojošās un virmojošās dzīves izpausmes spēja padarīt par mākslu. Saaudzējums jeb robežu noārdīšana tika veikta tik dabiski! /../ Starp Vorhola paša dzīvi un mākslu pamatoti ir jāliek vienlīdzības zīme.”
 Bužinska līdzīgi kā Danto uzskata, ka līdz ar Vorholu pilnīgi izzuda jelkādas barjeras starp agrāk tik savrup eksistējošām un atdalītām pasaulēm. Vorhola darbos saskatāma arī visai skarba ironija pret pastāvošo sabiedrību un tās radītajiem tēliem. Vorhols uzskatīja, ka mēs vairāk dzīvojam starp tēliem, nekā starp reāliem objektiem, ka tieši tēli lielākoties definē mūsu realitāti un eksistenci.
Kā spilgtu piemēru var minēt Vorhola attēlotos Merilinas Monro attēlus, kas ironizē par Merilinu kā sievišķības simbolu, vīriešu attieksmi pret sievieti un arī sieviešu attieksmi pašām pret sevi. Merilina „bija” viņas pašas tēls, kas bija redzams uz kino ekrāniem un žurnālu vākiem. Tieši ar savu tēlu viņa ienāca ikdienas pasaulē un mūsu apziņā. Šeit izgaismojas jautājums par „dubulto spēli”, kuru cilvēki spēlē, iejūtoties kādā sociālā lomā. Nav nemaz jākļūst par kinoaktieri, lai mēs vispirms būtu tādi, kādus mūs redz citi. Svarīgi ir, cik daudz mēs paši identificējamies ar šo sabiedrībā redzamo tēlu, cik daudz tajā ir mūsu personība un cik atklāti mēs esam paši pret sevi. Prātā nāk postmodernisma filosofa, sociologa Žana Bodrijāra ideja par mūsdienu kultūru, kuru lielā mērā veido tēli vai simulakri.
 Vai tiešām spoguli ir nomainījis ekrāns? Ja tā, tad cik uzticams tas ir? Mūdienu cilvēks lielu savas dzīves daļu pavada pie dažāda veida ekrāniem (televīzijas, kino, datora), kas piedāvā bezgala daudz dažādus tēlus, informāciju, kas paredzēta dažādiem nolūkiem. Daļēji tie darbojas kā vērtību producējoši simulakri, bet daļēji tomēr „atspoguļo” patiesu informāciju, kuras atšķiršana ir katra patērētāja uzdevums. Mākslā popart ir tas, kurš ironizē par populāro kultūru, kas tās patērētājam rada objektus, simulējot to vērtību līdz pat kultiskai. 2001.gada aprīlī Rīgā, Valsts Mākslas muzejā bija apskatāma izstāde, kur bija izstādīti sešdesmit Vorhola mākslas darbi no dažādiem viņa mākslinieciskās darbības laika posmiem. Par to, ka šāda izstāde notiek, liecināja neskaitāmas afišas pilsētā, kuras rotāja Vorhola pašportrets – pelēcīga seja, sudrabbalti, metāliski mati uz sarkana fona. Ja piekrītam mākslas zinātnieces Irēnas Bužinskas domai, ka starp Vorhola dzīvi un mākslu var vilkt vienlīdzības zīmi, tad mēs droši varam uzticēties Vorhola pašradītajam tēlam, kuru viņš vēlējās lai atpazīst. Tomēr jautājums, cik daudz tas patiešām tā ir, šoreiz paliek ne tikai Vorhola paša ziņā, jo viņa portretu kā afišu izstāda šīs izstādes veidotāji. No vienas puses izstādes veidotāji kultivē populāro Vorhola tēlu, no otras puses šis pašportrets ir mākslinieka pašironija. Vorhols ironizē pats par savu radīto un popularizēto tēlu. Šai gadījumā starp Vorhola mākslu un dzīvi var vilkt vienlīdzības zīmi, jo viņš ir ne vien radījis savu tēlu mākslā, bet patiešām tajā mitinās. Ja pieņemam, ka dzīve un māksla ir viena otrai līdzās, kopā, tad tas, vai mēs to mācēsim atšķirt lielā mērā ir atkarīgs no mūsu pašu vēlēšanās. Mākslu ir jāvēlas pamanīt. Vorhols apspēlēja dzīves un mākslas tēmu, to saskares punktus, pārklāšanos, bet viņš bez šaubām nebija vienīgais. Der pieminēt Vorhola laikabiedru, mākslinieku Robertu Raušenbergu, kurš 1960-o gadu sākumā kā mākslas darbu izstādīja pavisam parastu gultu. Viņa darbs vedina atcerēties Platona trīs realitāšu modu nošķīrumu, kuru viņš izklāsta sava dialoga „Valsts” desmitajā grāmatā. Platons izšķir: 1) ideju pasauli, 2) materiālo lietu pasauli, kurā darbojas amatnieks un 3) materiālo lietu atspulgu pasauli, kurā darbojas mākslinieks. Lai skaidrotu šo nošķīrumu, Platons min piemēru par gultu – ir gultas ideja jeb ideālā gulta, kas ir tās patiesā esamība, ir gultas materiālais veidols, ko pagatavojis amatnieks un kas ir gultas idejas atspulgs un ir gultas attēls, ko uzgleznojis mākslinieks, raugoties uz tās materiālo pasauli. Platons stingri nošķir amatnieka darbu no mākslinieka darba. Savukārt Raušenbergs, izstādot kā mākslas darbu gultu, kas ir radīta kā utilitārs priekšmets un atbilst Platona amatnieka darinājumam, vēlas pārvarēt plaisu starp mākslu un realitāti. 

2.4. Dzīves un mākslas tuvināšanās FLUXUS un performances mākslā

 1960-os gados Amerikā poplārā avangarda mākslinieku grupa Fluxus
 ar tās līderi Džordžu Mačūnu. Fluxus ir vairāk attieksme nekā noteikts izteiksmes veids.
To var interpretēt kā lietu nemitīgu pārvērtību, kā nepārtrauktu tālākbūšanu.
 Lai gan Fluxus ir savs manifests, kuru sarakstījis Mačūns, tomēr tas vairāk atbilst Danto definētajai pēcvēstures mākslai un dzīvo bez naratīva. Fluxus māksla ir nemitīgi mainīga, impulsīva, procesuāla un gatava par mākslas darbu pārvērst jebko. Plaisas pārvarēšana starp mākslu un dzīvi bija viena no tās vadošajām idejām. Līdzīgi kā Keidža „4’33 minūtes”, Fluxus pārstāvji demonstrēja 3’15 minūtes dzelzceļa stacijā, kuru laikā par mākslas darbu kļuva visas stacijā atskanējušās skaņas. Pirms pāris gadiem Rīgā notika Fluxus izstāde, ko drīzāk var saukt par prezentāciju, jo lielākā daļa mākslas darbu tapa, risinājās, notika un tika atkārtoti ar nelielām variācijām uz vietas. Viena no spilgtākajiem bija mākslinieka Emeta Viljamsa performance, kurā tika iesaistīti skatītāji (klausītāji). Katram dalībniekam tika iedots kāds priekšmets, ar kuru radīt skaņu un kaut kas līdzīgs nošu partitūrai, kurā bija norādīts tikai ritms un brīži, kad katram dalībniekam jārada skaņa. Rezultātā performances dalībnieki kļuva par savdabīgu orķestri, kas radīja īpatnēju un vienreizēju skaņdarbu, jo performanci atkārtojot, dalībnieki bija atkal citi un arī „mūzika” skanēja citādi. Fluxus māksla ir nemitīgi mainīga, tā ir procesā, plūdumā. Tā iesaista mākslas darba procesā ikdienišķas lietas, notikumus un reizumis arī skatītāju. Vēl viens Rīgā pieredzēts Fluxus mākslas darbs ir kāds vīrs (jeb citā gadījumā sieva), kas uzkāpis uz saliekamajām trepēm, rokā turēdams ar ūdeni pilnu lejkannu, ar nelielām pauzēm lej ūdeni zemē novietotā skārda spainī. Ikdienišķās lietas, kuras izmanto mākslinieks rada sava veida muzikālu priekšnesumu. Tomēr performance jeb hepenings, kurā vērojama mākslas un dzīves tuvināšana, izpaužas ne tikai Fluxus mākslā. Tā caurvij daudzus modernisma laika mākslas virzienus – dadaismu, sirreālismu, ekspresionismu. Oficiāli performances aisākumi saistās ar 20.gs. 70-iem gadiem un pastāv arī šodien (2004 gada jūnija sākumā Rīgā notika starptautisks performances festivāls). Performance jeb hepenings ir dzīves inscenējums, ķermeņa inscenējums, kurā liela nozīme ir žestam, kustībai. Galvenais darbības objekts un izpausmes veids performancē ir cilvēka ķermenis. Tas tiek padarīts par mākslinieciskā akta norises vietu, turklāt ķermenis tiek pārveidots notikumā. Performance tiecas šokēt cilvēku, tā izaicina viņa uztveri. Performancē tiek pārstāvēta ne tikai cilvēka ķermeniskā (galīgā) esamība, bet arī ideja par to, ko ar šo ķermeni ir iespējams izdarīt. Performance ir vērsta uz ķermeņa atbrīvošanu, kas nereti izpaužas visai ekscentriskos veidos – ķermenis tiek deformēts agresīvā, vardarbīgā veidā. Mērķis ir parādīt ideju, lai arī ko tas „maksātu” ķermenim. Arī abstraktajā mākslā notiek virzība pretī idejas galīguma attēlojumam. Mākslas darbs nepārstāv neko citu kā vien pats sevi, tā ideja ir saistīta ar ekspresiju, lai nonāktu līdz apslēptai ekspresijas būtībai. Performance ir mākslas veids, kas negaidīti, pārsteidzot ienāk cilvēka ikdienas dzīves telpā, mēģinot izcelt kādu dzīves aspektu vai pašu cilvēku, tādējādi cenšoties padarīt cilvēku jutīgāku pret sevi un ikdienas dzīves notikumiem, lietām, kuras bieži uztveram kā pašsaprotamas un nepievēršam tām nekādu uzmanību. Performance pārvērš ikdienu notikumā, mākslas darbā. Varētu teikt, ka performance ir dzīves svinēšana, kas gan ne vienmēr ir saistīta ar prieku (ar ko mēs parasti saistām svinēšanu), bet gan tādā nozīmē, ka tā liek mums asāk uztvert apkārt esošo un sevi pašu. Tā palīdz mums noticēt, ka dzīvē ir daudz kā interesanta, kam ir vērts pievērst uzmanību, ka dzīvi var veidot un uztvert kā mākslas darbu. Performanci var salīdzināt ar palielināmo stiklu vai fotoobjektīvu, kurš ļauj ieraudzīt ikdienu pavisam citādā gaismā. Performance ir spilgts Danto definētās pēcvēstures mākslas piemērs, kur mākslas darbam vairs nav nekādu ierobežojumu, tas ir ienācis ikdienas dzīves telpā un var izskatīties jebkāds. Performances māksla caurvij arī Latvijas mākslas pasauli. Īpaši spilgti tā izpaužas atmodas laikā, kad performances veidoja mākslinieki Olģerts Tillbergs, Sarmīte Māliņa un Sergejs Davidovs. Spilgts šo mākslinieku kopdarbs ir performance „Būri”, kas notika 1987.gadā Mākslas dienās Filharmonijas skvērā, kur vairākos būros gulēja cilvēki. Šīs performances mērķis bija protestēt pret padomju laika dzīves apstākļiem.
Performances darbība saistās arī ar „Nebijušu Sajūtu Restaurēšanas darbnīcu”, kuru 1982.gadā izveidoja Hardijs Lediņš un Juris Boiko, bet kurā darbojās arī dažādi citi mūziķi un mākslinieki. Pamatā viņu darbība bija saistīta ar dažādiem eksperimentiem ar mūziku u skaņu, problematizējot jautājumu par mūzikas un ikdienišķas skaņas robežām. Muzicējot koncertos, viņi izmantoja ne vien mūzikas instrumentus, bet arī dažādus sadzīves priekšmetus.
 Trimdas mākslinieks un Fluxus pārstāvis Valdis Āboliņš „Nebijušu Sajūtu Restaurēšanas Darbnīcas” muzikālajās, vārdiskajās un vizuālajās aktivitātēs saskatīja Fluxus gara izpausmi
 - nemitīgi mainīgu un impulsīvu. „Nebijušu Sajūtu Restaurēšanas Darbnīca” bija slavena arī ar saviem „Bolderājas gājieniem”, kas notika ik gadu un izpaudās kā pastaiga no Hardija Lediņa mājām Imantā, gar dzelzceļa sliedēm, cauri mazdārziņiem līdz pat Bolderājai. Pastaigā varēja piedalīties ikviens domubiedrs un tās laikā ik pa brīdim tika veiktas dažādas darbības – dziedātas dziesmas, ceļmalā ieturēta maltīte u.c..
 Viens no pazīstamākajiem latviešu gleznotājiem, kas arī pievērsies performances mākslai ir Miervaldis Polis, kurš 1984.gadā dibināja „Spontāno teātri”. Tajā tiek izspēlētas performances, kas nav iepriekš gatavotas un var sākties jebkurā brīdī un jebkurā laikā. Tāda piemēram, ir „Satikšanās centrā”, kura sākas, kad Polis nejauši uz kādas ielas stūra Rīgā satiek savu draugu Vilni Zāberu un visiem paziņām, kurus satiek, runājoties uz šī ielas stūra, paziņo, ka viņiem šeit ir performance. Der atcerēties arī Poļa slaveno performanci „Bronzas cilvēks” (kas gan ir iepriekš izplānota), kurā mākslinieks, nokrāsots no galvas līdz kājām pastaigājas Rīgas ielās, kļūstot par dzīvu pieminekli.
 Šādi mākslinieks vēlējās parādīt, ka ir vērts pamanīt cilvēku, ka viņš ir tā vērts, lai kļūtu par mākslas darbu. Sengrieķu domātājs Diogens reiz cilvēku pūlī ar lukturi meklēja cilvēku. Polis ar savu „Bronzas cilvēku” mēģināja darīt ko līdzīgu, vienīgi, viņš nevis meklēja, bet gan mēģināja parādīt – Lūk, cilvēks! Arī šodien daudzi jaunie mākslinieki un mākslas zinātnieki (Katrīna Neiburga, Zane Matule, Kristaps Pūce, u.c.) pievēršas performances mākslai, jo mūsdienu māksla joprojām ir saistīta ar ikdienas dzīves telpu un tās objektiem. Īpaši tā attīstās klubu kultūrā un saistībā ar industriālās mūzikas vidi, kur performance kalpo kā skaņas un mūzikas ilustrācija, kā tās sastāvdaļa. Šis fakts liecina par žanru kombinēšanu, sajaukšanu mākslā, kas ir mūsdienu plurālistiskās situācijas mākslā raksturīga iezīme. Performance kalpo arī kā izteiksmes veids, kurā mākslinieks savu ideju pauž tieši – ar sava ķermeņa palīdzību. Vienlaicīgi viņa ķermenis kļūst par mākslas objektu. Ja 1960-os, 70-os gados un vēlāk atmodas laikā performance lielā mērā kalpoja par veidu, kā paust attieksmi, protestēt pret tā laika sabiedrības iekārtu, tad mūsdienās tā skar daudz personīgākus jautājumus atspoguļojumu. Latvijā mākslinieki vairs necenšas savas performances īpaši publiskot, bet izspēlē tās šaurākā domubiedru lokā. Tās var kalpot nevien kā idejas reprezentācija, bet arī kā tīri psiholoģisku jautājumu, problēmu risināšanas veids, jo ļauj cilvēkam izspēlēt, pārdzīvot savas problēmas, tādējādi atbrīvojoties no to radītās spriedzes. Iezīmējas mākslas terapeitiskā funkcija, kas ir attiecināma nevien ar performanci, bet uz mākslu vispār. Piemēram, glezniecība jau izsenis ir izmantota kā līdzeklis psiholoģisku problēmu uzrādīšanai, kā arī veids, kā no tām atbrīvoties.

Saistībā ar mākslinieku grupu Fluxus Danto min avangarda mākslinieci Joko Ono, kas gan plašākai sabiedrībai vairāk ir pazīstama kā populārā mūziķa Džona Lenona sieva. Joko Ono savā māskslinieciskajā darbībā līdzīgi kā Dišāns un Vorhols mēģināja (un vēl joprojām mēģina) parādīt, ka mākslas darba būtība neslēpjas tā vizualitātē, bet gan idejā, ko tas izsaka. Tomēr veids, kā viņa šo ideju pauda, bija pavisam citāds. Viens no Joko Ono agrīnajiem darbiem ar nosaukumu „Instrukcija gleznām” informē skatītāju par to, kas viņam jādara, lai eksistētu glezna. Darbs sastāv no vairākām nelielām instrukcijām dzejoļu veidā. Piemēram, instrukcija darbam „Dūmu glezna”(„Smoke Painting”):

„Light canvas or any finished painting

with a cigarette at any time for any

length of time.

See the smoke movement.

The painting ends when the whole

Canvas or painting is gone.”

Tātad, lai mākslas darbs eksistētu ir jābūt idejai. Joko Ono šīs idejas īstenošanā iesaista skatītāju, atbrīvo mākslinieku no šķietami svarīgā roku darba un parāda, ka mākslas darba būtība ir tā ideja. Tas var eksistēt arī tikai idejas līmeni, tam nav jābūt jutekliski tveramam. Vispirms tas eksistē mākslinieka prātā, bet pēc tam skatītāja prātā, bet instrukcija kalpo par starpnieku.
 Vēl viens spilgts Joko Ono darbs ir „Glezna, kurā iedzīt naglu”. Tas ir neliels panelis augstu pie sienas, kura kreisā apakšējā stūrī piestiprināts āmurs, bet blakus uz krēsla stāv kārba ar naglām. Skatītājs var ņemt āmuru un iedzīt panelī naglu, bet viņš to var izdarīt arī tikai savās domās, jo svarīga ir tikai ideja. Joko Ono veidoja arī performances. Kā vienu no iespaidīgākajām var minēt performanci ar nosaukumu „Nogriez gabaliņu” („Cut Piece”), kuras laikā Joko Ono kā skaista mocekle pasīvi sēž uz skatuves, kamēr skatītāji ir aicināti ar šķērēm nogriezt kādu gabaliņu no viņas drēbēm, ko tie visai aizrautīgi arī dara, līdz Joko Ono ir pavisam kaila. Joko Ono darbos skaidri iezīmējas konceptuālisma iezīmes. Konceptuālisma kā mākslas virziena oficiāls aizsākums datējams ar 1965.gadu, bet tā iezīmes vērojamas jau Dišāna mākslā
 un varētu teikt, ka tās caurvij visu modernisma laika mākslu. Radikāls konceptuālisms vēstī, ka mākslas darbs var būt ideja, ka tai nebūt obligāti ir jāmaterializējas.

Šie iepriekšminētie mākslinieki – Vorhols, Keidžs, „Fluxus” pārstāvji, Joko Ono eksperimentēja un eksplicēja ideju par robežām starp mākslas darbu un ikdienas lietām, mūziku un trokšņiem, darbību un iedomātu darbību, mākslinieku un auditoriju. Šādu robežjautājumu problematizēšana raksturo to, ka pastāvošie, pieņemtie uzskati, kas šai gadījumā attiecās uz mākslu, vairs nav pārliecinoši, ka tie ir jāpārvērtē. Šādu situāciju var dēvēt par paradigmu maiņu. Tā nenotiek strauji, bet pakāpeniski, piedāvājot dažādas alternatīvas, eksperimentējot. Danto norāda arī uz t.s. pēcvēstures sociālo un politisko kontekstu. Pēcvēstures māksla atbildēja uz ļoti būtiskiem jautājumiem tā laika cilvēku apziņai. Aiz muguras bija otrais pasaules karš un cilvēki bija noguruši gaidīt, dzīvot ar cerību uz nākotni, viņi gribēja izbaudīt dzīvi tagad nevis kaut kad vēlāk. Popart parādīja, ka dzīvi ir vērts nosvinēt, ka tā ir tik skaista un laba, cik vien var vēlēties.
Popart nebija tikai kārtējais virziens mākslā, kas nomainīja citu. Tas ne vien izmainīja mākslas uztveri, bet atspoguļoja arī pārmaiņas sociālajā un politiskajā plāksnē.

Kā jau tika minēts nodaļā, kas veltīta mākslas jēdzienam, viena no fundamentālām kļūdām, kas, kā uzskata Danto, tiek pieļauta mākslas darba noteikšanā, ir a apriori pieņēmums par mākslas darbu kā noteiktu sugu jeb homogēnu objektu kopumu. 
Ja uz mākslu skatāmies kā uz atvērtu struktūru, kā to dara Danto, tad nevar būt runa par kaut kādām dabiskām līdzībām starp mākslas darbiem. Mākslas darbi var būt tik dažādi, ka nebūtu lietderīgi to īpašībās meklēt kritēriju tam, kas nosaka, vai tas ir mākslas darbs, vai nav.
 Kā tad mēs tomēr atpazīstam mākslas darbu? Par šo tēmu Danto savā darbā „Transfiguration of the Commonpalce”, nodaļā „Philosopy and Art” polemizē ar Vitgenšteinu . Vitgenšteins uzskata, ka uz mākslas darbiem var raudzīties līdzīgi kā uz spēlēm, kur funkcionē tā saucamās „šurpu turpu” attiecības
. Mākslas vēsturi var priekšstatīt kā milzīgas ģimenes ciltskoku, kuram ir dažnedažādi atzari, dažādas līdzības un atšķirības, bet to vieno attiecību smalkais tīkls.
Danto iebilst pret Vitgenšteina līdzību ar ģimeni, jo uzskata, ka mākslas darbam var būt, bet var arī nebūt attiecības ar citu mākslas darbu, bet tomēr tas saglabā savu mākslas darba statusu. Respektīvi, pēc viņa domām, līdzības un attiecības starp mākslas darbiem nevar kalpot par kritēriju tam, kā kaut kas tiek atzīts par mākslas darbu, vai nē. Vitgenšteins varbūt ir pārspīlējis mākslas darbu līdzību un attiecību nozīmi, bet, ja mazliet izmaina akcentus un par šo attiecību dalībniekiem ieceļ mākslas darbus un to skatītājus, klausītājus, tad aina kļūst pavisam citāda. Apstākļi, konteksts, attiecības ir tās, kas kādu lietu var padarīt par mākslas darbu. Nozīme nav nedz mākslas darbu savstarpējām līdzībām, nedz vispār jutekliskām īpašībām. Mākslā šobrīd sadzīvo dažādi virzieni, stili, mākslinieki ir brīvi darboties savā jomā, tiem nav jākonfliktē, jācīnās par savu taisnību. Tas pats attiecas arī uz dažādām mākslas teorijām. Danto piedāvātā ir tikai viena starp citām. Mūsu brīvība ir to atzīt vai neatzīt. Šādu situāciju, kur līdzās pastāv dažādas teorijas dēvē par plurālismu, un tieši tas ir attiecināms uz mūsdienu mākslas pasauli. Plurālisms mākslas pasaulē norāda, ka ir mainījusies mākslas uztvere, ka vairs nevar runāt par kādiem universāliem kritērijiem, kas kalpo par mākslas atskaites punktu. Mākslinieki var izvēlēties, kādam stilam, virzienam pievērsties, var tos kombinēt vai izmantot tikai kādus noteiktus aspektus. Savukārt, mākslas uztvērēja uzdevums ir mēģināt orientēties un neapmaldīties plašajā teoriju un mākslas darbu klāstā, rēķinoties ar to, ka katram mākslas stilam un pat katram mākslas darbam ir pašam savs „stāsts”. Mākslas uztvērēja „instruments” ir interpretācija, kas ļauj viņam tuvoties, izprast katra mākslas darba „stāstu”. Māksla runā par pasauli, kurā mēs mitināmies, tāpēc tās „stāsts” skatītājam (klausītājam) nevar būt svešs. Jautājums ir tikai, cik lielā mērā katrā gadījumā mēs spējam uztvert stāsta jēgu. No vienas puses tas ir atkarīgs no tā, cik tieši vai netieši mākslas darbs iemieso mākslinieka ideju, bet no otras puses no tā, cik veikli mēs protam rīkoties ar „instrumentu”, ko sauc par interpretāciju.

3.
Lielie naratīvi un tagadnes izaicinājums: 
no mākslas pie mākslām
Analizējot modernisma laikmeta un mūsdienu mākslu, Danto nāk pie secinājuma, ka pastāv būtiska diskontinuitāte starp mākslas jēdziena izpratni pirms modernisma, arī modernisma laikmetā un pēc tā. Danto strikti nošķir moderno mākslu no mūsdienu mākslas. Dažreiz jēdziens “modernā māksla” tiek lietots tikai tīri temporālā nozīmē, piemēram, kad modernās mākslas muzejā tiek izstādīti mūsdienu mākslinieku darbi, nevis tāpēc, ka tie atbilstu kādam modernisma laika mākslas stilam, bet vienkārši tāpēc, ka šie darbi tapuši pavisam nesen, ir aktuāli un “moderni”. Lai izvairītos no pārāk vienkāršotas izpratnes attiecībā uz jēdzienu “mūsdienu”, Danto uzsver, ka šeit nav runa tikai par laicisku “šeit un tagad” notiekošā izpratni, viņš runā par mūsdienu mākslu kā par kaut kādu īpašu, varētu pat teikt intīmu mūsdienu cilvēka izpratni par mākslu.
20.gadsimta filosofs Jirgens Hābermās par moderno sauc to, kas piešķir objektīvu izteiksmi sava laika gara aktualitātei, tam pretnostatot „kaili modīgo”, kas pārtop pagātnē, kļūstot vecmodīgs.
Modernismu raksturo atvērtība nākotnei tādā nozīmē, ka tas vairs nevēlas noteikt, izvirzīt kritērijus, vērtības, balstoties uz kāda aizgājuša laikmeta vērtībām, bet vēlas attiekties pats uz sevi.
Ar to Hābermās skaidro modernisma pašapjēgsmes centienu dinamiku, kas spilgti atspoguļojas, piemēram, mākslā, kur viens pēc otra rodas dažādi stili, virzieni, kad mākslinieki ne vien ar savu māksliniecisko darbību, bet nereti arī ar teorētisku manifestu palīdzību pauž savu izpratni par mākslu.

Kā jau tika minēts nodaļā par mākslas darbu, modernisma laikā mākslā svarīga kļūst reprezentācija un tās apstākļi. Par mākslas priekšmetu kļūst pati māksla. Danto, skaidrojot modernisma un mūsdienu mākslu, velk paralēles ar filosofijas vēsturi, kurā tiek izdalīts antīkais, viduslaiku, renesanses, modernais laikmets.
Modernās filosofijas aizsākumu Danto saista ar Dekartu, kurš savās idejās priekšplānā izvirza domāšanu, respektīvi, to, kā mēs lietas domājam, nevis lietas pašas par sevi. Modernā filosofija ar Dekartu priekšgalā uz pasauli raugās caur cilvēka domāšanas prizmu. Cilvēka domāšana ir matrica, pamatstruktūra, caur kuru ir iespējams izzināt pasauli.
Dekarts šo domāšanas pamatstruktūru nostāda apziņas līmenī, lai būtu iespējams kritiski izvērtēt un izprast, kāda ir pasaule un kādi jeb kas esam mēs. Domāšanu kā matricu nomaina „lingvistiskais pagrieziens”, kad izziņas centrā nonāk valoda. Jautājumu „Kas mēs esam?” nomaina jautājums „Kā mēs runājam?”. Danto šajā situācijā saskata analoģiju ar mākslas vēsturi. Līdz modernisma laikmetam mākslinieks mēģināja atveidot pasauli tādu, kāda tā pavērās viņa skatienam, bet modernisma laikā par centrālo mākslā kļuva pati reprezentācija, tās apstākļi. Aktuāls jautājums bija nevis, kā reprezentēt lietas, bet gan, kā ir iespējama pati reprezentācija. Danto uzsver, ka modernisma jēdziens ir jāizprot nevis kā kārtējais mākslas periods ar specifisku stilistiku (kā, baroks, rokoko, neoklasicisms, romantisms, u.c.), bet gan kā jauns apziņas līmenis, kurā mimētiskās reprezentācijas svarīgo lomu ir ieņēmusi refleksija par reprezentācijas būtību un veidiem. Mākslas zinātnieks Klements Grīnbergs modernismu uzskatīja par jaunu brieduma pakāpi mākslā. Briedums viņam nozīmēja tīrību (purity). Tīra māksla ir māksla mākslai, tai nav cita priekšmeta kā vien pati māksla.
 Kā jau tika norādīts pirmajā nodaļā, Grīnbergs modernismu kā jaunu mākslas brieduma pakāpi organiski un likumsakarīgi iekļauj mākslas vēsturē,  neveidojot plaisu ar pagātni. Modernisms viņaprāt nenoliedz vecmeistaru radīto mākslu, bet tikai norāda, ka tā bieži ir apbrīnota citu vērtību kontekstā.
 Filosofs Moriss Veics, atskatoties uz mākslas vēsturi, uzskatīja, ka katrs mākslas veids, žanrs, stils, katra mākslas teorija, definīcija atklāj un parāda kādu mākslas īpašību. Tās palīdz mums atpazīt mākslu. Tāpēc pret visām mākslas teorijām, definīcijām jāizturas ar vislielāko iecietību.
Nav šaubu, ka mākslas vēsture nes bagātīgu teorētisku un praktisku materiālu tālākām mākslinieciskām izpausmēm, tomēr modernisma māksla nebūt nav iecietīga, tieši otrādi, tā ir revolucionāri noskaņota mainīt tradicionālo mākslas uztveri. Ne velti modernisma laikmetu mēdz dēvēt arī par manifestu laikmetu, jo turpat vai katrs jaunais mākslas virziens sevi pieteica arī ar teorētisku manifestu, kas pretendēja definēt mākslas uzdevumu, funkciju, mērķi un vienīgo labāko veidu, kā to sasniegt. Modernisma mākslai, kas vairs nevēlējās būt saistīta tradicionālo mimētisko funkciju, cauri vijas ideja, vēlme atrast lietu būtību, kas vairs nebija saistīta ar juteklisko pasauli. Modernisma laika mākslinieki vēlējās atbrīvoties no kultūras uzslāņojuma, no tā radītajiem aizspriedumiem, no apkārtējo lietu pasaules un tuvināties kaut kam augstākam, tīrākam, patiesākam, ko var dēvēt par lietu par sevi. Modernisma laika mākslinieki iedvesmu savām idejām smēlās arī Fridriha Nīčes filosofijā. 19.gs. beigās Nīče rakstīja par kultūras ilūziju, par tās melīgo dabu. Kultūras cilvēku viņš salīdzināja ar liekulīgu, idillisku avju ganu, kuram kā pretmetu stādīja sengrieķu mītu varoni satīru – dabas spēcīgo dziņu simbolu, apgarotu neprāti, mūziķi, dzejnieku, dejotāju un garreģi vienā personā, uz kuru kultūra vēl nav atlauzusi savus aizbīdņus.
Vai sirreālisti un abstraktie ekspresionisti zemapziņas dzīlēs nemeklēja šo Nīčes satīru? Nīčem dabas patiesība kontrastē ar kultūras meliem, kas dzemdināti kā vienīgā realitāte un līdzinās kontrastam starp lietu mūžīgo kodolu, lietu par sevi un parādību pasauli. Cilvēks, kas ielūkojies lietu būtībā, sastopoties ar ikdienišķo īstenību izjūt riebumu rīkoties, jo viņa rīcība neko nevar izmainīt lietu mūžīgajā būtībā. Mākslā Nīče saskata glābiņu. Viņam māksla ir tā, caur kuru ir iespējams pārvarēt riebumu un sastapties ar lietu būtību, kas nav priekšmetiska. Nīčes uzskati izmaina estētiku. Mākslā svarīgs kļūst iekšējais, nepriekšmetiskais saturs. Nīčes filosofijā svarīga kļūst jaunrade, kas ir ne tik daudz mākslas darba, kā sevis paša darināšana, spēka pieplūdums, reibums. Modernisma māksla pretendē būt autonoma un turklāt vienīgā, kas spēj pietuvoties lietu būtībai, kas ir pārjutekliska, transcendentāla. Tādējādi māksla tiek uztverta kā nošķirta no citiem kultūras „produktiem” un tiek saistīta ar zināšanām par augstāko, absolūto, transcendentālo patiesību.

Ja Nīče uzsvēra kultūras melīgo dabu, kuru mēs paši sev esam radījuši un kurā mītam, bet glābiņu meklējam mākslā, tad 20.gadsimta filosofs Jirgens Hābermās norāda uz mākslas attālināšanos no dzīves kā negatīvu iezīmi, kas liedz mākslai pilnvērtīgi komunicēt ar tās uztvērēju. Modernisma mākslas produkcija un kritika tiek institucionalizēta kā speciālistu kompetences sfēra. Pieaug tās distance ar plašāku publiku. Notiek kultūras mantojuma profesionāla apstrāde, refleksija par to, bet tas, ko kultūra no tā iegūst, neattaisnojas un zaudē jēgu, ja tam nav pielietojuma ikdienas praksē.
Hābermās uzskata, ka šādi nav iespējama pilnvērtīga kultūras pārmantojamība, kas ir būtiska kognitīviem skaidrojumiem, morāliem priekšstatiem, ekspresijām un vērtējumiem.
Viņš runā par nepieciešamību estētisko pieredzi piesaistīt dzīvei, tās problēmām. Šai pieredzei vairs nav jāizpaužas spriedumos par gaumi, bet gan jāizmanto dzīves vēsturiskās situācijas izpētei.
Hābermāsa idejai par modernisma mākslu, kas ir attālinājusies no dzīves un ir par cēloni kultūras sadrumstalotībai tomēr var piekrist tikai daļēji. Māksla šai laikā no vienas puses pretendē uz autonomiju un meklē t.s. absolūto patiesību, kas ir pārjutekliska, bet no otras puses tā vēlas parādīt cilvēka iekšējo pasauli, pārdzīvojumus, jūtas, instinktus, asociācijas reizē eksperimentējot ar formu, meklējot „pareizo” attēlošanas veidu. Tas, ka modernisma māksla vēlas norobežoties no kultūras uzslāņojuma, tās radītiem aizspriedumiem un vairāk uzticēties saviem instinktiem un izjūtām, nebūt nenorāda uz attālināšanos no dzīves. Tā norāda uz mākslas centieniem skatīt apkārtējo pasauli ar „iekšējo redzi”, kas nozīmē nevis vienkārši kopēt acīmredzamo realitāti, bet paraudzīties, ko mēs tajā varam saskatīt, saklausīt. Tā drīzāk pietuvojas, ielūkojas dziļāk dzīvē, nevis attālinās no tās. Attēlot, piemēram, kādu dzīvu būtni „kā dzīvē” nozīmē attēlot ne vien tā ārējo izskatu, bet arī raksturu, noskaņojumu. Postmodernisma filosofs Žans Fransuā Liotārs uzskata, ka modernisma māksla tiecas parādīt, ka ir lietas, kuras mēs varam uztver, apjēgt, bet nevaram attēlot. Viņaprāt, piemēram, modernisma glezniecība parāda, kādu objektu, taču noliedzošā veidā jeb izvairoties no attēlošanas. Tā tikai liek mums noprast par attēlojamo.
Tomēr arī Liotāram var iebilst, jo modernisma māksla nebūt neizvairās no attēlošanas, tā spilgti parāda to, ko tā ir katrā gadījumā vēlējusies parādīt, attēlot. Jautājums, vai skatītājs spēj to uztvert. Šeit jāatgriežas pie Hābermāsa apgalvojuma, ka modernisma māksla ir cēlonis kultūras sadrumstalotībai. Modenisma māksla, uzskatot sevi par autonomu,  lielā mērā ir vērsta pati uz sevi, tā ir māksla mākslai. Tā ne tik daudz raizējas par to, vai kāds cits to sapratīs, kā par sevis pašas sapratni. Tā meklē un eksperimentē pati ar sevi. 

Danto modernisma laiku datē no 1880. – 1960-iem gadiem. Arī pēcāk tika radīti darbi, kas atbilda modernisma priekšrakstiem, bet tie jau atradās citā kontekstā. Ja atgriežamies pie modernisma un mūsdienu mākslas nošķīruma, tad jāsaka, ka modernisma laikā pat nevarēja iedomāties, ka jēdziens „moderns” varētu nonākt konfliktā ar jēdzienu „mūsdienu”, ka mūsdienīga māksla varētu pārstāt būt moderna.
 Tas ir skaidrojams ar to, ka modernisms ir vērsts uz nākotni, tas ir kā projekts. Modernisma mākslas futūristiskā daba meklējama faktā, ka māksla tai laikā bija nemitīgos savas identitātes meklējumos. Viens definējums, skaidrojums nomaina otru un notiek nepārtraukta eksperimentēšana un jauna mākslas definējuma meklēšana. Procesi mākslas pasaulē ir saistīta ar tā laika politisko, ekonomisko un sociālo stāvokli, kad pirmajam pasaules karam uz papēžiem min otrais pasaules karš, neskaitāmi upuri, ekonomiskā krīze, jauna ideoloģija, diktatūra. Varētu teikt, ka modernisms projicē nākotnes vīziju. Māksla atspoguļo cerības, ilgas uz labāku nākotni un reizē tā ir dumpīga, kas izpaužas kā norobežošanās, abstrahēšanās no apkārtējās sociālās, ekonomiskās, politiskās realitātes, dodot priekšroku instinktiem un personīgām izjūtām, asociācijām kā tas izpaužas, piemēram, sirreālismā. Tomēr pastāv arī mākslas angažētība, kur māksla kļūst par politikas upuri un ieroci. Tas spilgti redzams sociālajā reālismā, kura uzdevums ir slavinoši atspoguļot partijas ideoloģiju. 

Danto norāda, ka 1960-o gadu vidū un 1970-os gados parādās būtiskas izmaiņas mākslas uztverē. Atšķirību viņš konstatē līdz ar popart virziena parādīšanos, īpaši izceļot mākslinieka Endija Vorhola māksliniecisko darbību, par kuru tika runāts iepriekšējā nodaļā. Bija nepieciešams jauns jēdziens, ar kuru apzīmēt to mūsdienu mākslu, kuru vairs nebija iespējams definēt kā modernu. Tika ieviests jēdziens „postmoderns”
. Tas, pēc Danto domām, tika ieviests tāpēc, ka jēdzienam „mūsdienu” bija (un ir) pagalam temporāla nokrāsa. Tas nepaskaidro, neapzīmē to, kāda tad māksla ir, bet tikai norāda uz tās temporālo novietojumu. Savukārt jēdziens „postmoderns”, pēc viņa domām, sevī ietver stila iezīmes, kuras mēs varam atpazīt līdzīgi kā varam atpazīt baroku vai rokoko.
Danto norāda, ka vienlaicīgi pastāv gan māksla, kas atbilst tam, ko mēs saprotam ar postmodernismu, gan māksla, kas tam neatbilst. Viņš uzdod jautājumu, vai mēs nevaram runāt par „postmodernismiem”?
Tomēr tādā gadījumā mēs zaudētu atpazīšanas spēju, nebūtu iespējams fiksēt specifiskas stila iezīmes. Šajā brīdī izgaismojas būtiska iezīme mākslā, kas parādās līdz ar modernisma laika beigām – vairs nepastāv vienotības stilistikā. Vairs nav pat vienotu bāzes kritēriju, pēc kuriem varētu definēt mākslu. Vairs nav naratīva, uz kā to balstīt. Danto šeit saskata fundamentālas pārmaiņas mākslas pasaulē. Ja līdz 1960-o gadu vidum māksla tika skaidrota konkrētu lielo naratīvu ietvaros (kā, piemēram, Vazāri vai Grīnberga mākslas naratīvs), kas paredz noteiktas mākslas definīcijas, tad 1960-o gadu vidū līdz ar popart Danto vairs neredz iespēju mākslas skaidrojumu, definīciju un māksliniecisko darbību saistīt nedz ar līdzšinējiem mākslas naratīviem, nedz arī kāda jaunu naratīvu. Izmaiņas mākslas uztverē viņaprāt ir pretrunā ar pašu metodi skaidrot mākslu ar t.s. lielo naratīvu palīdzību. Līdz ar to, Danto izvēlas mūsdienu mākslu nesaistīt ar līdzšinējo mākslas vēsturi, kurai, viņa skaidrojumā, piemīt naratīva struktūra un pasludina mākslas beigas, ar ko jāsaprot līdzšinējās mākslas vēstures beigas. Tāpēc Danto jēdziena „postmoderns” vietā izvēlas jēdzienu „pēcvēsturisks”. Viņaprāt, lietojot jēdzienu „postmodernisms”, tiek saglabāta saikne ar modernismu, kas varētu likt domāt, ka postmodernisma māksla ir kā zināms turpinājums, atbilde uz modernisma laika mākslu un modernisma naratīvu. Protams, zināmā mērā to nevar noliegt, bet Danto uzskata, ka jēdziens „postmodernisms” varētu dot maldīgu priekšstatu, ka var runāt par jauna lielā naratīva veidošanos, ko Danto izslēdz. Viņš izvēlas mūsdienu mākslu dēvēt par „pēcvēsturisku”, jo šāds jēdziens skaidri norāda uz fundamentālām pārmaiņām mākslas izpratnē, kas iezīmē robežo ne vien ar modernismu, bet arī ar visiem iepriekšējiem laikmetiem un to mākslas skaidrojumiem. Danto savām idejām attiecībā uz vēstures un mākslas attiecībām iedvesmu ir smēlies Hēgeļa filosofijā. Hēgelis uzskatīja, ka vēsture un māksla gadsimtiem ilgi ir bijušas saistītas, bet šai saiknei ir pienācis gals. Vēsturei un mākslai ir jāiet katrai savs ceļš.
 Pēcvēsturiskā māksla var izskatīties jebkāda, var tikt izmantots jebkurš līdz šim zināmais mākslas stils.
Tas nozīmē, ka mākslas vēstures bagātīgais mantojums nav vis nolemts aizmirstībai, bet tiek respektēts un brīvi izmantots. Mūsdienu mākslu neraksturo kādi konkrēti likumi, kārtība, drīzāk varētu teikt, ka to raksturo haoss. Danto uzskata, ka svarīgi ir izpētīt un saprast šo pāreju no modernisma mākslas uz t.s. pēcvēstures mākslu, kas iezīmējas 1960-o gadu vidū un 1970-os gados. Pie šīs pārejas „vainojams” ne vien popart un Endijs Vorhols, bet arīdzan fakts, ka 70-os gados mākslā neattīstījās neviens īpašs virziens vai stils, kas stimulētu ierasto lietu kārtību mākslā, kad periodiski kāds mākslas stils līdz ar saviem kritērijiem kļūst par līderi. 80-os gados parādījās neoekspresionisms – specifisks stils mākslā, kas noraidīja tradicionālos kompozīcijas un krāsu harmonijas likumus. To raksturo spēcīga emocionalitāte, spilgtas krāsas un primitīvistiska maniere, attēlojot tā laika urbanizētās dzīves telpu, tās vērtības (to pārstāv mākslinieki – Dž. Šnābels, D.Salle, A.Kīfers.u.c.)
 Neoekspresionisms deva cerību, ka šī lietu kārtība atjaunosies, tomēr pēc tam ilgu laiku mākslā netika manītas nekādas jaunas vēsmas. Radās apziņa, ka šīs ierastās lietu kārtības trūkums patiesībā iezīmējas kā jauns, radikāli citāds periods mākslā. Šo jauno periodu, kā jau iepriekš tika skaidrots, Danto nodēvē par pēcvēsturisku. Pēc Danto pasludinātajām mākslas beigām māksla turpina pastāvēt. Spilgts „jaunās paaudzes” mākslas piemērs ir daudzkārt jau pieminētais popart , kur nav nekādas nozīmes, kā mākslas darbs izskatās. Tas var izskatīties pēc ziepju trauka vai konservu kārbas. Māksla kļūst konceptuāla, mākslas darbam nav jābūt speciāli radītam mākslas priekšmetam. Par mākslas darbu var kļūt jebkas. Tas nozīmē (to uzsver arī Danto), ka, lai noskaidrotu, kas ir māksla šodien, ir ne tik daudz vajadzīga sajūtu jeb jutekliskā pieredze, cik domāšana.
20.gadsimta beigās un 21.gadsimtā ir pieņemts runāt par t.s. jauno mediju mākslu, kibernētisko mākslu, kur fotogrāfija un kino jau ir nonākuši „vecvecāku” statusā un popart pielietotās tehnoloģiskās iespējas (piemēram, sietspiede) jau ir kas ierasts. Šodien mēs pazīstam videomākslu, datormākslu un dažādas citas tehnikas, kas tiek pielietotas mākslā un ir kļuvušas par tās medijiem. Tomēr tas nenozīmē, ka tradicionālie mēdiji (glezniecība, tēlniecība) izzūd. Tos lieto ne vien t.s. „vecās paaudzes” mākslinieki, kas turpina darboties reiz apgūtā tehnikā, bet arī jaunie mākslinieki, apliecinot sevi kā mākslinieki ne vien konkrēta stila, žanra ietvaros, bet arī kombinējot tos, tādējādi radot arvien jaunus individuālus izteiksmes veidus. Tomēr stilu, žanru kombinēšanas mērķis var nebūt tikai jaunu izteiksmes veidu radīšana mākslā. Tam var būt arī pētniecisks raksturs. Kāda senāk radīta mākslas stila koncepcija vai kāds tās aspekts var tikt izmantots, kā avots, aizguvums, citāts, lai pamatotu, skaidrotu kādu citu aspektu mūsdienu mākslinieciskajā darbībā, vai arī otrādi – mākslinieciskā darbība mūsdienās var kalpot arī kā senāk radītu mākslas virzienu skaidrojums, interpretācija. Tātad mūsdienu māksla nav zaudējusi saikni ar mākslas vēsturi, bet izmanto to kā avotu krājumu, līdzīgi kā tiek izmantotas, piemēram, bibliotēkas. Jau pieminētā interpretācija ir veids kā pārskatīt, pārvērtēt pagātnes mākslu, un arī meklēt tās pielietojumu, izpausmi mūsdienās.

Varētu teikt, ka katram notikumam ir savs laiks. Tā tas ir gan dzīvē, gan mākslā. Ja 1917. gadā Dišāna mēģinājums lauzt mākslas kritērijus, šablonus lielā mērā cieta neveiksmi, tad 1960-os gados popart ar Vorholu priekšgalā izdevās „šo ledu lauzt”, jo acīmredzot tam bija pienācis īstais laiks. Danto norāda uz popart protestu, pretenziju pret t.s. augsto mākslu, uz ko tai laikā pretendēja abstraktais ekspresionisms. Viņš uzskata, ka abstraktais ekspresionisms savā ziņā bija novērsies no publikas un producēja mākslu, kas bija noslēpumaina, sublīma, pat mistiska.
Slavenie abstraktā ekspresionisma pārstāvji Ādolfs Gotlībs un Marks Rotko (pēdējais, kā zināms, ir dzimis Latvijā) vēstulē, kas tika publicēta 1943.gada 7.jūnijā laikrakstā „New York Times”, raksta: „Māksla mums ir piedzīvojums nezināmā pasaulē /../. Iztēles pasaule ir brīva no untumiem un pretnostatīta veselajam saprātam.”
Nezināmais, nezināmā pasaule bija zemapziņas sfēra, kurai centās tuvoties tā laika mākslinieki. Abstraktais ekspresionisms, bet pirmām kārtām jau sirreālisms, centās novērsties, ignorēt pastāvošā laikmeta garu, reālijas, meklējot glābiņu viņuprāt nesabojātajā zemapziņā. Caur zemapziņu viņi tiecās pretī t.s. tīrajai jeb augstajai mākslai. 1960-os gados vairāki mākslas virzieni, tai skaitā popart un minimālisms, vērsās pret sirreālisma un abstraktā ekspresionisma paustajām idejām. Danto uzsver, ka tas bija protests pret šo mākslas virzienu koncepciju, mākslas filosofiju un sabiedrības nostāju. Abstraktais ekspresionisms lielā mērā bija kultūras kriticisms, kapitālisma sabiedrības kriticisms.
Vorhols un popart „nezināmā pasaulei” pretnostatīja ikdienas pasauli. Universālā, pārlaicīgā vietā popart piedāvāja patieso, aktuālo realitāti, kuru abstraktais ekspresionisms ignorēja. Šādas būtiskas akcentu izmaiņas ir attiecināmas ne tikai uz vizuālo mākslu, tās izpaudās arī mūzikā. Kā piemēru var minēt ne vien Džona Keidža darbu „4’33 minūtes”, kas radikālā veidā noārda robežu starp mākslu un aktuālo realitāti. Arī 21.gadsimtā māksla turpina tuvoties ikdienas dzīvei. Piemērs  komponistu Nika Gothema un Ģirta Biša kopīgais skaņdarbs „Zemes augļi”, ko 2003.gadā iestudē diriģents Kaspars Putniņš un izpilda Latvijas Radio Koris. Tas ir muzikāls iestudējums, kas parāda, ka mūzika var visikdienišķāko darbību pārvērst mākslas darbā. Šai gadījumā tā ir saldā ēdiena – buberta pagatavošana, kas tiek izdziedāta, izspēlēta un padarīta par aizraujošu, amizantu procesu. „Pavāri” cep, vāra, apmaisa un nogaršo, un skaņas, kas rodas šai procesā, organiski iekļaujas skaņdarbā līdz ar mūzikas instrumentu un balsu izpildījumu. Mūsdienās mūzikālos priekšnesumos nereti tiek izmantoti dažādi ikdienas vajadzībām radīti priekšmeti – katlu vāki, stikla glāzes, pudeles, skārda bundžas, u.c., kas norāda uz mākslas tuvināšanos aktuālajai realitātei, ikdienas dzīvei. Līdzās šādai tendencei pastāv arī t.s. tradicionālā, klasiskā māksla, piemēram, klasiskā opera, balets, glezniecības virzieni (piemēram, reālisms), kas turpina darboties sava žanra un stila ietvaros. Tomēr vērojamas arī dažādas interpretācijas. Mūzikā kā piemēru var minēt pirms dažiem gadiem Latvijas Nacionālajā Operā iestudēto Mocarta operu „Burvju flauta”, kur Mocarta mūzika sadzīvo ar mūsdienīgu vizuālo noformējumu. Scenogrāfs bija parūpējies, lai uz skatuves varētu ieraudzīt automātisko veļas mašīnu, mobilo tālruni un citus priekšmetus, kas nav iedomājami Mocarta dzīves laikā. Šāda interpretācija norāda uz to, ka mākslas darbs, līdzko tas ir pabeigts, uzsāk dzīvot arī pats savu dzīvi. Tā uztvērējs interpetē to un saskata tajā pavisam citu kontekstu, nekā sākotnēji autors. Tādējādi mākslas darbs iegūst jaunu identitāti. Par iemeslu tam var kalpot vai nu autora neskaidra mākslinieciskā izpausme vai laika distance. Kāds citā gadsimtā tapis mākslas darbs mūsdienās iegūst pavisam citu jēgu. Piemēram, baroka laika mūzikas atskaņojums šodien noteikti tiek uztverts citādāk, nekā tas bija 17.gadsimtā. Tas zināmā mērā ir pašsaprotami, jo pat pie labākās gribas un orientēšanās 17.gadsimta vēstures situācijā un mākslas tradīcijās, ir ļoti grūti tajās iejusties un izprast, ko komponists ir vēlējies pateikt. Jautājums par mākslas darba patstāvību ir arī jautājums par autora lomu, nozīmi, par ko mūsdienās ir ne mazums diskusiju. Autora piešķirtā mākslas darba nozīme(s) bez šaubām saglabājas (vismaz latenti) un ir primāras, bet tās nozīmes, kas tām tiek piešķirtas vēlāk, varbūt nav mazāk nozīmīgas, bet tomēr sekundāras, jo autors rada konkrētu mākslas darbu, iemiesojot tajā konkrētu nozīmi(es) un ir paredzējis tā interpretācijas noteiktā kontekstā. Ja uztvērējs mākslas darbam piešķir kādu pavisam citu nozīmi, tad varētu teikt, ka mākslinieks par to vairs nenes atbildību un faktiski tas vairs nav tas mākslas darbs, ko viņš ir radījis, bet kaut kas cits. Mūsdienu māksla, kas ir pietuvojusies ikdienas dzīvei, sociālajiem, kultūras un politiskajiem procesiem, ir radījusi veicinošu apstākļus mākslas darbu pārprašanai, neadekvātām interpretācijām, jo ir ļoti daudz potenciālo kontekstu, kādā mākslinieks varētu būt novietojis savu mākslas darbu. Vienlaicīgi interpretācija ir arī vienīgais veids, kā mākslas darbu uztvert, jo nekādi universāli kritēriji, pēc kuriem varētu vadīties, vairs nepastāv. 

Danto lieto jēdzienu „laikmeta gars” un aicina paraudzīties uz pārmaiņām globālāk, ne tikai mākslas pasaulē vien.
 Piemēram, filosofijā 1960-os gados populāras ir Vitgenšteina sekotāju idejas, kas aicina atgriezties pie ikdienas valodas. Laikā līdz otram pasaules karam un tā laikā valdīja uzskats, ka ikdienas uztvere, valoda nav piemērota filosofijai, tās mērķiem. Filosofija, tāpat kā tā laika māksla, tika uztverta kā kaut kas īpašs, eksaltēts. Ikdienas valoda tai nepiederējās. Vitgenšteins savā agrīnajā darbā „Loģiski filosofiskais traktāts”, runā par „ideālo valodu”. Izmaiņas valdošajā domā, uzskatos parādās apmēram 1950-os gados. Vitgenšteina „ideālās valodas” meklējumiem un sirreālistu un abstrakto ekspresionistu zemapziņas dzīlēs meklētajai patiesībai pretim tiek nostādīta ikdienas valoda, ikdienas dzīve ar objektiem, kas ir mums apkārt, ar domu, ka tieši tie nes visdziļāko jēgu. Danto šīm pārmaiņām nesaskata nekādus iekšējus iemeslus, pretrunas, kas tās būtu veicinājušas. Tas ir kaut kas ārējs, gaisā virmojošs jeb t.s. laikmeta gars, kas izsauc šīs pārmaiņas. Danto uzskata, ka tās ir satuvinājušas filosofiju un mākslu, jo par filosofisku mākslas uztveri var runāt tad, kad starp mākslu un realitāti vairs nav nekādu juteklisku atšķirību.
Ja piekrīt Danto nostājai, tad par filosofijas un mākslas tuvināšanos lielā mērā jāpateicas Vorholam. Šo paradigmu maiņu mākslas pasaulē nevar novērot kā kaut kādu dramatisku, tūlītēju notikumu. To izraisīja dažādi notikumi, kas lielai daļai sabiedrības tai laikā bija ja ne nemanāmi, tad vismaz neizraisīja aizdomas, ka ir gaidāmas kādas fundamentālas pārmaiņas mākslas uztverē. Arī Danto, būdams tuvu mākslas pasaulei, šīs pārmaiņas, notikumu kopsakarības un sekas uztvēra un analizēja tikai 1980-os gados, tātad ar krietnu laika distanci. Tas nebūt nav neparasti, jo lielākoties mēs vienmēr labāks spējam izvērtēt vēsturiskus notikumus ar zināmu laika distanci, jo tas ļauj labāk abstrahēties no tiem. Danto uz vēsturi raugās kā uz naratīvu struktūru, kurā ir sākumi un beigas. Bet šo vēsturisko naratīvu sākumus un beigas ir visai sarežģīti konstatēt un analizēt pat retrospektīvi jeb ar zināmu laika distanci, jo to robežlīnijas visbiežāk nav strikti nospraužamas. Vai kāds var precīzi pateikt, kad sācies vai beidzies modernisma laikmets? Pastāv dažādi viedokļi, arī Danto ir savs viedoklis, bet diez vai ir iespējams noteikt, kurš no tiem ir patiesāks. Šā brīža mērķis arī nav noskaidrot, kurš no tiem ir patiesāks. Būtiski ir konstatēt, ka šādi sākumi un beigas pastāv mūsu apziņā, ka mēs uz vēsturi varam skatīties caur šādu prizmu. 

Kā izskaidrot šo mākslas turpināšanu pastāvēt, pēc Danto pasludinātā mākslas gala jeb mākslas saiknes ar vēsturi pārtrūkšanas? Daudzi mākslas virzieni turpina pastāvēt ilgi pēc tam, kad to vēsturiskā loma ir izspēlēta. Piemēram, kubisti vai abstraktie ekspresionisti turpināja radīt šiem virzieniem atbilstošus mākslas darbus vēl ilgi pēc tam, kad viņu vietā uz patiesību mākslā pretendēja jau kāds cits virziens. Tas notika tamdēļ, ka šie mākslinieki ticēja, ka tieši viņu izvēlētais virziens mākslā ir tas patiesākais, mākslas būtību izsakošais, piepildošais. Danto uzskata, ka mūsdienu jeb pēcvēsturiskā māksla vairs netiecas pēc šāda veida patiesības meklējumiem. Māksla turpina pastāvēt ne jau nostaļģijas vai nezūdošas cerības uz patiesību dēļ, bet tāpēc, ka ir sasniegusi pašapziņas līmeni, kas izpaužas apziņā, ka neviens mākslas virziens, stils nav patiesāks par citu. Nevar būt runa par kaut kādu vienu patiesības ceļu, uz kuru mākslai būtu jātiecas. Māksla ir vienlīdzīga un indiferenta.
Šādā situācijā tiek uzdots jautājums, kā atšķirt mākslu no „nemākslas”. Der atcerēties Vitgenšteina padomu, ka izziņā svarīgi ir pareizi uzdot jautājumu? Danto liek akcentu uz mākslas darbu un uzdod jautājumu: Kas atšķir mākslas darbu no citām lietām, ja starp tām nav jutekliski uztveramu atšķirību?
 Mūsdienu māksla var izskatīties arī pavisam tradicionāla un jutekliski atšķirama no citiem objektiem, bet šim faktoram vairs nav izšķiroša nozīme mākslas skaidrojumā.

Jebkura paradigmas maiņa, kas attiecas uz mākslu, vēsturi vai ko citu, iezīmējas ar zināmu spriedzi, neskaidrībām, disonansi, dažādiem „robežjautājumiem”. Tas attiecas arī uz modernisma laikmeta pāreju t.s. postmodernisma laikmetā, kas skar ne tikai mākslu vien, bet arī visu sabiedrību un kultūru kopumā. Danto, runājot par šo paradigmu maiņu mākslā, uzskata, ka šīs pārmaiņas nav nekas nejaušs, tā ir likumsakarīga atbildes reakcija uz modernisma jeb manifestu laika mēģinājumiem rast adekvātu mākslas skaidrojumu.
Modernisma laikmeta māksla bija eksperimentāla, jo pirmo reizi māksla atkāpās no gadsimtiem ilgās mimētiskās tradīcijas. Mākslinieki ļāvās eksperimentiem un visai īsā laika posmā radās daudzi jauni mākslas stili, kas katrs pretendēja iemiesot mākslas būtību un definēt to. Šīs definīcijas viena pēc otras cieta sakāvi, kas gan nenozīmē, ka līdz ar tām beidza pastāvēt arī šie jaunie mākslas stili. Bija jārada pavisam cita veida mākslas skatījums, skaidrojums, kas neizbēgami nozīmēja paradigmas maiņu. Ir tāds teiciens: „Ja ir pieprasījums, tad ir arī piedāvājums.” Un piedāvājums skatīt mākslu no cita „redzes leņķa” arī radās. Danto modelis ir tikai viens starp vairākiem. Ir kāds aspekts Danto modelī, kam noteikti var piekrist, proti, ka šī paradigmas maiņa nav nejauša. Literatūrkritiķis Guntis Berelis savā darbā par postmodernismu un latviešu literatūru raksta: „/../Kultūrā sakritības vien retumis mēdz būt nejaušas. Pareizāk sakot, pamanot kādu sakritību, vienmēr vērts apcerēt to, ka šī sakritība ir kādu slēptu likumsakarību izpausme.”
Šīs likumsakarības apslēptas vai nemanāmas visticamāk var likties tikai izpausmes brīdī, bet ar zināmu laika distanci var šķist pavisam acīmredzamas.

Jautājums par to, ka modernisma laikmets ir beidzies un sācies jauns laikmets, kas attiecināms ne tik vien uz mākslu, bet uz kultūru vispār, nav apstrīdams, jo mūsdienu kultūras procesi, mākslas produkti nekādi vairs neierakstās modernisma laika valdošajos uzskatos. Neskatoties uz to, ka kopš modernisma laikmeta beigu konstatējuma ir pagājuši vairāki gadu desmiti, jautājums par šī laikmeta apzīmējumu, definējumu vēl joprojām ir aktuāls. Attiecībā uz mākslu, Danto piedāvā šo laikmetu saukt par pēcvēstures laikmetu. Tam līdzās stāv tāds apzīmējums kā postmodernisms, kas attiecināms ne vien uz mākslu, bet uz kultūru un sabiedrību kopumā. Šis apzīmējums, neskatoties uz neskaitāmajiem tā skaidrojumiem (varbūt pat pateicoties tiem), no kuriem par pazīstamāko var uzskatīt Ž.Ž. Liotāra skaidrojumu, tomēr ir palicis gana neskaidrs. Berelis uzdod jautājumu, kāpēc vispār mūsdienas tiek apzīmētas ar „postmodernisma” jēdzienu? Ja uz šo jēdzienu raugās kā uz konkrētu terminu, tad „postmodernisms” jāsaprot kā variācija par tēmu „modernisms”, kā kaut kas tam sekojošs. Tomēr, kā norāda Berelis: „”Post”šoreiz ir krietni svarīgāks par „modernismu”. Postmodernisms vienkārši ir „kaut kas”, kas sākās pēc modernisma laikmeta beigām. /../ Postmodernisma formula neeksistē.”
Ja runa ir par modernisma laikmeta mākslu, tad to var diezgan skaidri izanalizēt, vadoties pēc šajā laikā valdošajiem kanoniem, mākslas definīcijām. Ko līdzīgu nevar attiecināt uz t.s. postmodernismu. Jāpiekrīt Berelim, ka postmodernismā nav centra, tā vietā ir bezgala daudz iespēju.
Viņš sniedz piemēru iz literatūras, bet tik pat labi to var meklēt mākslā ( ja vien literatūras jēdzienu neietilpina mākslas jēdzienā). Mākslā bez kādiem ierobežojumiem līdzās pastāv visdažādākie stili, virzieni, tas pats attiecas arī uz mākslas teorijām. Berelis mums sniedz vīziju par ideālu postmodernisma situāciju: „Cik autoru, tik arī „-ismu”. Katrs daudz maz nozīmīgs autors rada savu novirzienu, bet sekotāju viņam nav, jo citu iespēju bezgala daudz.”
T.s. postmodernisma laikmetā vai pēcvēstures laikmetā (kā to apzīmē Danto) mākslinieki (vai tie būtu gleznotāji, tēlnieki, dzejnieki, mūziķi vai kādu citu mākslas veidu pārstāvji) ir ieguvuši brīvību radīt tādu mākslu, kāda viņiem tīk un šķiet interesanta. Viņiem vairs nav jābalstās uz kādiem noteiktiem jutekliskā pieredzē balstītiem kritērijiem. Šobrīd ir svarīgi, lai mākslinieks prastu parādīt, kas viņa darbu padara par mākslas darbu, tātad svarīga ir ideja, konteksts. Arī mākslas patērētajām mūsdienās vairs nav atvēlēta pasīvā skatītāja vai klausītāja loma, viņam ir jābūt gana aktīvam, ieinteresētam, lai viņš varētu uztvert, atpazīt mākslas darbu. Mūsdienu domātājs Pols Krouters uskata, ka situācija, ka situācija, kad mākslas darbs vairs nav ierobežots, kad viss ir atļauts, krietni vien ierobežo iespējas, ka radīsies liela mēroga novitātes, attīstīsies jaunas paradigmas.
Tomēr uz šo situāciju ir iespējams raudzīties arī pavisam pretēji. Ja reiz ir tik daudz iespējas, tad kādēļ domāt, ka tās netiks pietiekami daudz izmantotas? 20.gadsimta beigas un 21.gadsimta sākums mākslā ir gana ražīgs un krāsains, vērojams dažādu stilu, arī žanru sajaukums, dažādas to interpretācijas, arī jauno tehnoloģiju (video, datorgrafika) pielietošana mākslā. Novitāšu netrūkst. Ļoti trāpīgs šķiet Bereļa izteikums, ka :”Postmodernisms – tas, manuprāt, ir priekpilns haoss, kuru sakārtot nav nedz iespējams, nedz nepieciešams. Un haoss kultūrā ir reti auglīga vide.”
Jaunu paradigmu iespējamību ir grūti prognozēt, to, kā jau iepriekš rakstīju, visbiežāk konstatē tikai krietnu laiku pēc tam, kad tā jau ir notikusi. Tomēr šis t.s. postmodernisma haoss diez vai ir kavēklis, šķērslis jaunām paradigmām, tas drīzāk ir pat to veicinošs faktors.

Mākslas pasaulē ir sākusies plurālisma ēra, kur pastāv dažādas teorijas un prakses, kas savā starpā nav konkurējošas, bet ir ieņēmušas mierīgu līdzāspastāvēšanas pozīciju. Māksliniekam ir brīvība pieturēties pie kāda noteikta mākslas virziena, vai tos variēt un kombinēt, tādējādi nereti radot individuālu stilu, virzienu. Tomēr jāpievērš uzmanība kādam apstāklim, kas šādā plurālistiskā situācijā kļūst problemātisks, proti, mākslas darba atšifrēšana jeb atkodēšana. Ja reiz nav strikti noteiktu likumu uz kuriem balstīties, veidojot (vai tikai izstādot) mākslas darba ārējo veidolu, tad grūtības var sagādāt mākslas darba atšifrēšana, atkodēšana. Ideja, vēstījums un konteksts ir kļuvis svarīgākais mākslas darba aspekts, bet mākslas darba uztvērējam jau nav citas iespējas kā mēģināt atkodēt mākslinieka vēstījumu pēc mākslas darba materiālā, jutekliski uztveramā veidola. Tā kā šis vēstījums var būt tiešāks vai netiešāks, tad arī tā atkodēšana var būt tūlītēja vai piepūles rezultāts. Būtiska loma mūsdienu mākslas uztverē un izpratnē ir interpretācijai. Interpretācija paredz izvēli, kas paredz, ka nevar būt runa par vienotu skatījumu, atskaites punktu, kritērijiem. Tā ir veids, kā uztvert mākslu plurālisma situācijā, kā tai tuvoties, kad vairs nevar paļauties uz vienotu vērtību sistēmu. Lai arī interpretācija paredz zināmu subjektivitāti, tā, kā jau tika skaidrots pirmajā nodaļā, nav vienkārši viedoklis. Potenciālajam mākslas darba uztvērējam ir jābūt sagatavotam. Ja mākslu salīdzina ar valodu, kā to dara Danto, tad varētu teikt, ka mākslas uztvērējam ir jāzin šī valoda, ar ko šai gadījumā ir domāts konteksts. Tas nenozīmē, ka māksla ir adresēta tikai profesionāļiem – mākslas zinātniekiem, vēsturniekiem vai mākslieniekiem, ko konteksti mēdz būt vieglāk vai grūtāk uztverami. Mākslas darbu nozīme mēdz būt daudzplākšņaina, tādējādi tā uztvērējs var uztvert tikai kādu no nozīmēm vai vairākas, atkarībā no tā, cik viņš ir vērīgs un sagatavots uztvert kontekstu(s). Jautājums ir arī, cik vienkāršu, viegli uztveramu vai sarežģītu domu mākslinieks ir gribējis paust un cik veiksmīgi tas viņam ir izdevies. Ar „veiksmīgi” šai gadījumā jāsaprot tas, cik lielā mērā ir piepildījusies mākslinieka iecere, uztverta viņa paustā doma. Kā piemēru var minēt mākslinieka Kirila Panteļējeva instalācijas – kailu cilvēka figūru, kas novietota uz Latvijas Valsts Mākslas Muzeja frontona vai bļitkotāja figūru Daugavā. Mākslinieka ideja iespējams bija pārsteigt skatītāju nesagatavotu, kad viņš iet garām mākslas muzejam vai pāri tiltam, un parādīt, ka ir vērts paskatīties pāri tilta margām, jo kas zina, vai neieraugām ko interesantu, piemēram, mākslas darbu. Bet mākslinieks visticamāk vēlējās pateikt arī to, ka mākslas darbi var un drīkst būt dažādi, ka uz mākslas muzeja frontona esošajai figūrai blakus var stāvēt pavisam cita, citā laikā un kontekstā veidota figūra, un, ka viena nekādā ziņā nav sliktāka par otru. Panteļējevs spēlējas mūsdienu mākslas plurālistiskajā situācijā un savā mākslā norāda uz to. Nav nekādas garantijas, ka mākslas darba ideja tiks izprasta adekvāti mākslinieka iecerei. Šī problēma gan ir pastāvējusi visos laikos, jo pabeigts mākslas darbs vienmēr „uzsāk savu dzīvi” un funkcionē atšķirīgi no autora ieceres. Tomēr mūsdienās tā ir kļuvusi vēl jo aktuālāka, jo mākslā pastāv neierobežots plurālisms. Danto šai gadījumā teiktu, ka arī mākslas darba atkodēšana ir plurālistiska. Tas pats attiecas arī uz mākslas kritiku. Mākslas zinātnieks Eduards Kļaviņš norāda, ka svarīga ir mākslas darba patstāvības pakāpe, attālums starp autora ideju un materiālo artefaktu, to saderība. Var jau pieņemt, ka ir vairāk vai mazāk sagatavoti skatītāji (kā tas, protams, arī ir – L.Roze), ka tie var nezināt mākslinieka kodu, bet tik pat labi var būt tā, ka šī koda nemaz nav. 
Uz šo problēmu iespējams paraudzīties arī savādāk. Mūsdienās mākslinieks visbiežāk jau iepriekš paredz gan t.s. sagatavoto, gan nesagatavoto skatītāju, un veido savu darbu daudzplākšņainu (ja vien tas nav pavisam tieši uztverams), lai gan vienam, gan otram tas būtu uztverams un interesants. Reizumis mākslas darba tapšanā tiek iesaistīts arī skatītājs, tad jāpieņem, ka mākslinieks jau iepriekš paredz dažādu sava darba interpretāciju (visdrīzāk viņš to paredz arī tad, ja skatītājs nav tieši iesaistīts darba tapšanā). Postmodernā jeb pēcvēstures situācija mākslā ir to padarījusi vienmēr mainīgu, krāšņu un interesantu. Tā liek skatītajam, klausītājam būt vērīgam, lai viņš varētu pirmkārt jau atpazīt mākslas darbu, otrkārt, lai viņš varētu atklāt tā iespējamos eksistences veidus. Savukārt skatītāja iesaistīšana mākslas darba tapšanā ļauj justies tam tuvāk, kas arīdzan kalpo par vienu no kritērijiem, lai mākslas darbs tiktu atšifrēts. Tomēr māksla mūsdienās nav tikai interesantais, neparastais, ienākot dzīves telpā, tai ir arī tīri praktisks pielietojums. Var runāt par dekoratīvi lietišķo mākslu, dizainu, kas noformē un palīdz iekārtot mūsu mājvietas, darbavietas. Tātad māksla atrod vietu arī sadzīvē.

Nobeigums

Daudzveidīgās pārmaiņas mākslā 19.gadsimta beigās līdz 20.gadsimta otrajai pusei problematizēja jautājumus gan par mākslas būtību, funkciju, mērķi, gan par mākslas darba uztveres robežām, kas atspoguļojas mākslas teorētiķu, filosofu un mākslinieku idejās. Tas bija lielo pārmaiņu jeb vērtību pārvērtēšanas laiks mākslā, kad attīstījās daudz dažādi virzieni un stili, kas būtiski atšķīrās no iepriekšējo laikmetu mākslas, un arī dažādas tehnoloģijas, kas tika un tiek izmantotas mākslā – litogrāfija, fotogrāfija, kinematogrāfs, skaņu ierakstīšana, radikāli izmainot mākslas uztveri. Māksla vairs par savu uzdevumu neuzskatīja jutekliskās realitātes attēlošanu, imitēšanu, un meklēja sev jaunu uzdevumu, mērķi un līdzekļus, kā to sasniegt. Modernisma mākslu raksturo nemitīgi savas identitātes meklējumi. Tā bija futūristiska jeb vērsta uz nākotni. Viens mākslas virziens, stils un līdz ar to arī māksla skaidrojums, definējms nomaina otru, notiek eksperimentēšana un jauna definējuma meklēšana. Modernisma māksla ir šī laikmeta spogulis. Tā atspoguļo cerības, ilgas situācijā, kad risinās pirmais un otrais pasaules karš ar visām to izrietošajām sekām – upuriem, sociālo, ekonomisko krīzi. Reizē māksla ir dumpīga un norobežojas no apkārtējās realitātes, dodot priekšroku iekšējiem instinktiem, izjūtām, asociācijām. 

Līdz ar jauno tehnoloģiju izgudrošanu mākslas darbs kļuva tehniski pavairojams, līdz ar ko zuda mākslas darba „šeit un tagad” esamības jeb auras nozīme, par ko runā Valters Benjamins. Tādējādi mākslas darbs, kas iepriekš lielā mērā tika saistīts ar jau Platona norādīto atdarinājumu, mimēzi, 20.gadsimtā iegūst daudz patstāvīgāku nozīmi. Aktualizējas jautājums par mākslas darba un realitātes atšķirību, kurā tas nereti „ielaužas”, tādējādi paverot jaunu perspektīvu un uztveres telpu. Par mākslas centrālo vērtību kļūst sociālais aspekts, jo līdz ar mākslas darba pavairošanas iespējām var runāt arī par mākslas orientēšanos uz sabiedrību tās plašākajā nozīmē jeb uz masām. Mākslas darba auras vienreizīguma vietā stājas „masveidība”. Būtisks moments, kas saistās ar mākslas reproducēšanu ir vēlme uztvert un lietot mākslas darbus kā plaša patēriņa preci. Tādējādi tiek nojauktas ar mākslu kā elitāru sfēru un populāro kultūru. 20.gadsimta otrajā pusē, līdz ar konceptuālisma un popart parādīšanos, aktualizējas jautājums par mākslas darba atšķirību no kaut kā, kas nav mākslas darbs, jo šī atšķirība vairs nav konstatējama ar jutekliskās pieredzes palīdzību. Šo jautājumu plaši apskata Artūrs Danto, saistot mākslas darba uztveršanu ar domāšanu nevis juteklisko pieredzi. Savas nostājas ilustrēšanai viņš izmanto popart mākslinieka Endija Vorhola darbus, uzskatot viņu par pirmo mākslinieku, kas mākslu tuvina ikdienas dzīvei, tādējādi nojaucot barjeru starp agrāk savrup eksistējošām, atdalītām pasaulēm. Līdz ar popart ieviestajām pārmaiņām mākslā, Danto konstatē modernisma beigas, jo māksla vairs neatbilst modernisma nospraustajām vērtībām, izvirzīto mērķi sasniegt augstāko patiesību, kas ir pārjutekliska un pretenziju uz autonomiju. Tā kā līdz ar popart par mākslas darbu varēja kļūt jebkas, tā jutekliskajām īpašībām vairs nebija nozīmes. Mākslas pasaule kļuva par vidi, kur līdzās var pastāvēt jebkādi mākslas virzieni, stili nepretendējot būt ne labāki, ne sliktāki viens par otru. Māksla vairs netiek saistīta ar progresa ideju. Ir mainījusies mākslinieciskās izteiksmes un jaunrades loma. Mākslas darbs ir kļuvis par daudzveidīgu eksperimentu un variāciju lauku. Skatoties no Danto redzespunkta, kurš uzskatīja mākslas vēsturi par naratīvu jeb stāstījumu kopumu, mūsdienu māksla vairs neiederās šādi konstruētā mākslas vēsturē. Danto mākslas vēstures skatījumu var salīdzināt ar ķēdi, kuru veido posmi, kam katram ir nozīmīga loma un katrs no tiem ir saistīts ar iepriekšējo un nākamo posmu. Danto modernismu uzskata par pēdējo lielo naratīvu, pēc kura beigām viņš pasludina mākslas vēstures beigas, kas jāsaprot kā konkrēta skatījuma beigas. Danto skatījums uz mākslas vēsturi bija ļoti konkrēti un smalki konstruēts, kurā mūsdienu mākslu nebija iespējams „ietilpināt”, tāpēc viņš varēja runāt par mākslas vēstures beigām. Mūsdienu māksla vairs nevar tikt uztverta kā nākamais ķēdes posms, jo tā ir sadrumstalota, bet tas nenozīmē, ka tā ir zaudējusi saikni ar mākslas vēsturi. Mākslas vēstures bagātīgais mantojums tiek respektēts un izmantots kā avotu krātuve, līdzīgi kā bibliotēka, ne vien lai smeltos idejas jaunajam mākslinieciskajā darbībā, bet arī lai varētu šo mantojumu pārskatīt, pārvērtēt un interpretēt, tādējādi to iesaistot mūsdienu mākslas kontekstā. Danto mākslas vēstures pilnvaras nodod mākslas filosofijai, kam turpmāk jābūt par mākslas liecinieci un sabiedroto. Viņš uzskata, ka mūsdienu māksla ir satuvināta ar filosofiju, jo situācijā, kad strap mākslu un realitāti vairs nepastāv nekādu juteklisku atšķīrību, var runāt par filosofisku mākslas uztveri. Mākslas tuvināšanās filosofijai ir saistīta arī ar mākslas pašapziņas, pašrefleksijas stāvokli, par kuru Danto runā, raksturojot mūsdienu mākslu. Viņaprāt tā ir apzinājusi savu būtību, tādējādi tās metafiziskais uzdevums ir piepildīts. Mūsdienu mākslu Danto dēvē par pēcvēsturisku. Danto skatījums iezīmē to, ka mūsdienu māksla vairs nav orientēta uz nākotni, tā vairs nav futūristiska, bet gan tagadniskota. Tā vairs netiecas pēc augstākas, pārjutekliskas lietu būtības kā augstākās vērtības, bet ir pietuvojusies aktuālajai realitātei, dzīvei un iemitinās tajā. Tā aktualizē ikdienas dzīvi, parādot to kā vērtību, kurai jāpievērš uzmanība. Savā ziņā mūsdienu māksla ir dzīves svinēšana, ar to ne tik daudz saprotot svētkus, kā izcelšanu, aktualizēšanu.

Mūsdienu mākslas situācijā, kurā vairs nepastāv vienoti, universāli kritēriji, svarīgs mākslas darba uztveres „instruments” ir interpretācija, kas ir attiecināma gan uz mākslinieku, gan skatītāju (klausītāju). Mākslas darbs lielā mērā ir kontekstuāls, tā nozīme sakņojas kādā konkrētā kontekstā(os). Tā uztvērēja uzdevums ir saskatīt kontekstu(s), lai viņš varētu atklāt mākslas darba nozīmi. Tas ir paveicams ar interpretācijas palīdzību. Mākslas darbā mākslinieks reprezentē savu ideju. Lai mākslas uztvērējs varētu to atpazīt, atšifrēt, vai, citiem vārdiem sakot, lai mākslas darbs būtu komunikatīvs, lai tas spētu uzrunāt tā uztvērēju, mākslinieka uzdevums ir veidot savu darbu tādu, lai tas tieši vai netieši (piemēram, asociatīvi vai simboliski) norādītu uz viņa ideju. Mūsdienās, kad māksla ir pietuvojusies ikdienas dzīvei, sociālajiem, kultūras un politiskajiem procesiem, ir radušies veicinoši apstākļi mākslas darba pārprašanai, neadekvātai interpretācijai, jo ir ļoti daudz potenciālo kontekstu, kurā mākslinieks varētu būt novietojis savu mākslas darbu. Vienlaicīgi, interpretācija ir vienīgais veids, kā uztvert, tuvoties mākslas darba nozīmei.

Mūsdienu mākslu raksturo sadrumstalotība jeb plurālisms, kas nozīmē, ka vienlaicīgi paralēli pastāv dažādi mākslas virzieni, stili un teorijas. Šāda situācija liecina, ka nevar vairs runāt par kaut kādu centrālu kritēriju, vērtību kopumu. Tātad, mākslas pasaulē nav centra un līdz ar to arī perifērijas. To atšķirības ir izlīdzinātas jeb „samierinātas”. Nesktoties uz to, ka māksla ir ļoti dažāda, tā ir vienlīdzīga. Danto, raugoties uz šīs situācijas formēšanos mākslas pasaulē, konstatēja mākslas vēstures kā noteikta veseluma galu. Šī teorija ļauj ne vien apzināt fundamentālās pārmaiņas, bet arī raksturo to cēloņus un iezīmes, sniedzot noteiktu mūsdienu mākslas pasaules raksturojumu.

Pasaulē mūsdienu mākslas situācija ir nozīmīgs pētniecības lauks:  1) Filosofam Polam Krouteram, kurš kritizē Danto teoriju un uzskata, ka līdz ar pasludinātajām mākslas beigām Danto ir liedzis mākslai turpmāku izaugsmi un kreativitāti. 2) Filosofam Džanni Vatimo, kurš savā darbā „Mākslas nāve vai noriets”, runā par mākslas nāvi, kā par notikumu, kas mūs skar nevis lietu stāvokli. 3) Kultūras teorētiķim Polam Viriljo, kurš mūsdienu situāciju  mākslā skaidro ar „totalitātes zudumu”, 4) Jāmin arī filosofs Žans Liks Nansī (Jean-Luc Nancy), kura pētniecības laukā ir kino un jauno mēdiju māksla.

Latvijā mūsdienu mākslas situācija ir aktuāls jautājums, kas tiek apspriests dažādās diskusijās, ko rīko laikmetīgās mākslas centrs Rīgā, publikācijās mākslas žurnālos „Studija” un „Mākslas vēsture un teorija”. Kā viens no pazīstamākajiem mākslas zinātniekiem jāmin Eduards Kļaviņš, kura skatījums tiek ieskicēts šajā māģistra darbā. Latvijā ar estētikas un mākslas filosofijas jautājumiem nodarbojas Latvijas Universitātes Filozofijas un Vēstures fakultātes mācību spēki: Jeļena Celma, Māra Rubene, Elga Freiberga un Ilze Fedosejeva. Ir dibināta Latvijas Estētikas Asociācija, kas organizē diskusijas un izdod rakstu krājumus: „Homo Aestheticus: No mākslas filosofijas līdz ikdienas dzīves estētikai” un Estētikas burtnīcas, no kurām pēdējā ir veltīta mākslas darbam un tā komentāram. Estētikas un mākslas filosofijas jautājumi tiek apskatīti arī publikācijās žurnālā0 „Kentaurs”un publicētajos estētikas lekciju kursos: 1) Elgas Freiberga  „Mūsdienu estētikas skices”, 2) Jeļena Celmas un Ilze Fedosejeva “ Estētika: Estētisko ideju vēsture Eiropā”.
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Anotācija
Līga Roze. Lielo naratīvu sairuma problēma Artūra Danto mākslas filosofijā // Maģistra darbs – Rīga: Latvijas Universitātes Vēstures un Filozofijas fakultāte, 2005 – 73 lpp., izmantoti 37 literatūras avoti, no kuriem 24 angļu valodā,  12 latviešu valodā un 1 krievu valodā.

Priekšmets: „Lielo naratīvu sairuma problēma Artūra Danto mākslas filosofijā”.

Maģistra darbs piedāvā mūsdienu mākslas filosofa un mākslas kritiķa Artūra Kolemana Danto teorijas par mākslas vēstures beigām jeb lielo naratīvu sairumu analīzi. Tiek analizēta tās loma mūsdienu mākslas pasaulē. Danto mākslas vēsturi aplūko kā naratīvu jeb stāstījumu kopumu, kas satur informāciju par konkrētām tradīcijām, kritērijiem un vērtībām mākslā. Naratīvi jeb stāstījumi mākslas vēsturē seko viens otram. Mainoties kritērijiem, vērtībām mākslā, mainās arī mākslas skatījums, līdz ar ko veidojas jauns naratīvs, kas to raksturo. Naratīvs iezīmē konkrētu mākslas skatījumu rašanās un beigu robežas, kā arī skaidro to cēloņus. Mūsdienu mākslas pasauli raksturo plurālisms, sadrumstalotība, līdz ar to tā vairs nevar tikt uzlūkota Danto strukturētās mākslas vēstures kontekstā, jo vairs nevar runāt par konkrētu naratīvu, kas raksturotu mūsdienu mākslu. Autore aplūko mūsdienu mākslas skatījumu un analizē jautājumu par mākslas darba robežām, mākslas darba atpazīšanas problēmu. Mākslas darbs mūsdienās var nebūt jutekliski atšķirams no citiem objektiem, tādēļ tā atpazīšana vairs nevar tikt saistīta ar juteklisko pieredzi. Autore uzsver interpretācijas nozīmi mākslas darba nozīmes uztveršanā. Maģistra darbā tiek aplūkota arī modernisma laika mākslas skatījums, kas ļauj gūt priekšstatu un skaidrot situāciju mūsdienu mākslas pasaulē. Autore apskata modernisma mākslas kritērijus un māksliniecisko darbību, akcentējot mākslinieku Marsela Dišāna un Endija Vorhola māksliniecisko darbību, kas vieš būtiskas izmaiņas mākslas uztverē. Apskatīta tiek fotogrāfijas un kinematogrāfa loma, kad mākslas darbs kļūst tehniski pavairojam, ko akcentē Valters Benjamins, kā arī performances māksla, kas parāda mākslas un dzīves tuvināšanos,  kas raksturo mūsdienu mākslas situāciju. Maģistra darbu caurvij Artūra Danto centrālās idejas attiecībā uz modernisma un mūsdienu mākslu, kuras autore analizē, aplūkojot tās mākslas mākslinieciskās darbības un mākslas teorijas kontekstā.

Annotation
Liga Roze. Problem of disintegration of the grandnarratives in the art philosophy of Arthur Danto // Master’s paper – Riga: Latvia University, Faculty of History and Philosophy, 2005 – 74 p, the bibliography contains 27 sources in English, 12 in Latvian and 1 in Russian.

Subject: „Problem of disintegration of the grandnarratives in the philosophy of Arthur Danto”.

This Master’s Paper offers an analysis of theory of contemporary art philosopher and art critics Arthur Koleman Danto as regards the end of art history or disintegration of grand narratives. There is the analysis of its role in the world of modern art. Danto treats the history of art as a totality of narratives, which contains information on specific traditions, criteria and values in art. Narratives in the history of art follow each other. When any criteria, values of art change, artistic point of view changes as well, consequently a new characteristic narrative is created. A narrative marks the borderline at the start and end of a specific artistic point of view, it also explains the reasons. The world of modern art is characterized by pluralism, lack of uniformity, therefore it’s not possible to look at it in the context of Danto’s structured history of art, as it’s not possible any longer to talk about a specific narrative, which would characterize the modernism.

The author of Master’s Paper examines point of view of modern art and analyses the issue on borderlines of a piece of art, problem of identification of a piece of art. Nowadays a piece of art can be non-distinguished (non-identified) sensually from other objects, therefore its identification can’t any longer be connected to sensual experience. The author stresses the significance of interpretation for perception of sense of a piece of art. In the Master’s Paper there is also a point of view on modern art, which allows to get an idea and to explain the situation in the world of contemporary art. The author examines criteria of modern art and artistic performances, with an accent on artists’ Marsel Dishan and Endy Vorhol  artistic performances, which significantly changes perception of art. There is a review of role of photography and cinema, when a piece of art becomes technically multiplied, stressed by Valters Benjamins, and also art of performances, which demonstrates bringing closer of art and real life, which characterizes the situation in contemporary art. The Master’s Paper is permeated with central ideas of Arthur Danto regarding modernism and contemporary art, analysed by the author of the Master’s Paper, examining them in the context of artistic performances and art theory. 
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