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DZIESIEC TEZ NA TEMAT
KRYTYKI SZTUKI

Dany temat filozoficzny nie jest poczatkowo

i sam dla siebie ani interesujacy, ani istotny.
Nie dyskutuje sie nad nim publicznie, nie
jest przedmiotem badari, nie funkcjonuje

tez w filozofii jako problem ponadczasowy.
Filozofia raczej sama formutuje sobie pyta-
nia, na ktére prébuje odpowiedzie¢, a do

jej prawdziwych zadar nalezy uzasadnienie
doniostosci podejmowanych tematéw. Takze
politycy, naukowcy czy artysci moga podsu-
wac tematy, dzieje sie to jednak pod wptywem
konfliktéw spotecznych, spektakularnych
eksperymentdw albo sytuacji estetycznej, nie
za$ na ptaszczyZnie pojeciowej. Oto zrozumia-
ta ztozonos¢ filozoficznej konstelacji pojec,
w ktérej tematy moga zyskaé waznosé, jakiej
wczes$niej nie miaty. Takim wtasnie tematem
jest - to pierwsza teza - krytyka sztuki:

W TEZA 1: KRYTYKA SZTUKI JEST KLUCZOWYM
TEMATEM WSPOLCZESNEJ SZTUKI.

Przemiana formy moéwienia o sztuce moze
takze dlugotrwale zmieni¢ sztuke. Dzisiejsza
sztuka dysponuje ogromnym potencjalem inno-
wagcji za sprawg swojej krytyki. We wspolczesnej
konstelacji historycznej krytyka sztuki moze
stac sie¢ nowym atraktorem ewolucji sztuki.

W obliczu réznorodnosci i wyodrebnia-
nia si¢ poszczegdlnych sztuk problematyczne
wydaje sie kazde uogdlniajace okreslenie, takie
jak ,wspolczesna sztuka” albo ,krytyka sztu-
ki”. Co upowaznia do zalozenia, ze zbiorowa
liczba pojedyncza ,,sztuka” - termin obejmu-
jacy nie tylko sztuki pigkne, ale tez muzyke,
architekture i literature — jest czyms$ wiecej niz
pustym stowem? Jednosci sztuk nie potwier-
dzaja ani dzieta, ani artysci czy odbiorcy, sztuka
jest bowiem tym, co system sztuki komunikuje
jako ,sztuke”. Nie ma to jednak nic wspdlnego
z upraszczajacym stwierdzeniem, ktore glosi, ze
sztuka jest wszystko to, co okresla si¢ mianem
sztuki. Mozliwos$ci zinterpretowania czegos
jako sztuki sg o wiele bardziej ograniczone niz
mozna by sadzi¢, ogladajac w muzeum przed-
mioty codziennego uzytku. Te zawsze sg sprze-



zone z logika wlasciwg sztuce i jej historig, a nie
kazdy dowolny w $wiecie byt dysponuje wlasng
logika, w odrdéznieniu od autonomicznego sys-
temu sztuki, ktéry ona wyksztalcila. Pod takim
warunkiem mozliwe jest sformutowanie tezy:

I TEZA 2: POSTEP MATERIALOWY JEST MINIONYM
KRYTERIUM KRYTYKI SZTUKI.

Wkroczenie sztuk w stadium postmoderni-
Zmu 0znacza, Ze nie rozwijajg si¢ juz one zgod-
nie z logika historycznej awangardy. Byla to
zasadniczo logika przebicia (Uberbietungslogik),
nastawiona na osigganie postepu materialowego
w poszczegolnych gatunkach. Poniewaz wyko-
rzystywano w nich zawsze nowy i z punktu
widzenia tradycji obcy material - czy byly to
przedmioty codziennego uzytku w sztukach
plastycznych, ¢wierétony w nowej muzyce, czy
strumien $wiadomosci w literaturze — moglo
powstaé wrazenie, Ze program awangardy,
polegajacy na tworzeniu sztuki na drodze
negowania zastanej tradycji, mozna kontynu-
owaé w nieskoriczono$é. Ow opis samej siebie
(Selbstbeschreibung) zostal podany w watpli-
wo$¢ wraz z ponownym wlaczeniem w szerokim
zakresie starych mediéw i gatunkéw z ich trady-
cyjnymi systemami przedstawiania i technikami
kompozytorskimi oraz idgcym z nim w parze,
przykladowo, odtabuizowaniem figuratywnosci
w malarstwie czy tonalnosci w nowej muzyce.
Poczatek postmodernizmu wyznaczyty takie
wlasnie ,,regresy materialowe”, ktére ostatecz-
nie doprowadzily do tego, ze zaréwno sztuka
konceptualna, jak ilustracja, rzezba i instalacja
zyskaly range obiektow godnych wystawienia
na dOCUMENTA w Kassel, a co za tym idzie —
miana nowoczesnej sztuki.

W obliczu tego rodzaju zmian rodzi sie
potrzeba innego modelu opisywania sztuki
estetycznej moderny. Dziet sztuki nie zastgpily
procesy artystyczne; nowe media, takie jak foto-
grafia i instalacja, nie wyparly mediéw starych,
takich jak rzezba i malarstwo, a sztuka kon-
ceptualna nie odniosta zwyciestwa nad sztuka
estetyczng, gdyz nowoczesna sztuka jest dzi$
zarazem estetyczna i konceptualna, jest utwo-
rem i procesem, powstaje zaréwno w starych,
jak i nowych mediach. Mozna stwierdzi¢, ze
nowoczesnosci sztuk nie sposéb juz rozpoznaé
po postepowosci ich materialu, lecz ze postep
materialowy w kontekscie ostatniego pdttora
wieku historii sztuki stuzyt samowyodrebnianiu
sie systemu sztuki. Ow przyrost wewnetrznej
wolno$ci wyznacza cezure w obrebie tradycyjnej
sztuki i konstytuuje sztuke moderny.

Naturalnie, nadal mozna eksperymentowac
z materialem sztuki i tworzy¢ rzeczy zaskaku-
jace; tego rodzaju innowacje nie przynosza juz
jednak réwnie ewolucyjnych skutkéw w sztu-
ce, jak za czaséw historycznej awangardy: nie
zmieniajg jej pojecia, nie uwalniajg sztuki od jej
tradycji, nie przesadzajg o jej nowoczesnosci.
Takiemu rozumowaniu odpowiada samos$wia-
domos¢ estetycznej postmoderny, postrzega-
jacej siebie jako sztuke po modernie - sztuke
po postepie materialowym, ktéry mogt jeszcze
zmienia¢ samo pojecie sztuki.

Pytanie brzmi, czy krytyce sztuki mozna
dzis przypisa¢ podobny potencjal innowacji jak
dawniej ,,materialowi”. Czy krytyka sztuki, jako
funkcjonalny ekwiwalent postepu materialowe-
go, moglaby zastapic to, co przez dobre poétto-
ra wieku napedzalto ewolucje sztuki? Najpierw
nalezatoby jednak wyjasni¢, o jaka krytyke sztu-
ki chodzi, co prowadzi do tezy posredniej:

WITEZA 3: ISTNIEJE KRYTYKA SZTUKI, KTORA JEST
CZESCIA SYSTEMU SZTUKI.

»Krytyka sztuki” to temat rozlegty, a jako
pojecie potoczne uniemozliwia ona jakakol-
wiek rozwazng argumentacje. Jesli filozofia zaj-
muje si¢ zjawiskiem tak problematycznym, nie
moze poprzestaé na jego bezposrednim opisie.
Filozofia raczej przykroi to pojecie do proble-
mow, ktore wylonig si¢ dopiero przy opraco-
wywaniu jej modeli teoretycznych. Méwiac
o »krytyce sztuki’, myslimy w pierwszej kolej-
nosci o felietonistycznej krytyce biezacej z jej
omoéwieniami ksigzek, wystaw, filmow, spektakli
teatralnych i koncertow. Jej podstawowa funk-
cja jest informowac potencjalng publicznos¢
i formulowa¢ ogélne sady dotyczace tego, czy
oplaca si¢ taka sztuke przyswajac. W ten sposob
moze wyksztalci¢ si¢ tylko krytyka z ograniczo-
ng glebig ostrosci, przypisana jednoznacznie do
$rodkéw masowego przekazu, a nie do systemu
sztuki; mierzaca si¢ z presja termindw i oczeki-
waniami powszechnej zrozumialosci jako czyn-
nikami determinujacymi forme krytyki sztuki.

Nauka o literaturze, muzyce albo sztuce
(w wezszym sensie) cze$ciowo przejmuje zada-
nia krytyki sztuki, ostatecznie chodzi tu jed-
nak o dyscypliny badawcze, ktdre - co sugeruje
nazwa — nalezg do systemu nauki. W dziedzi-
nie literaturoznawstwa naukowe podejscie do
literatury gwarantuja chocby takie teorie, jak
hermeneutyka, marksizm, dekonstrukcja albo
psychoanaliza. Za pomocg tego rodzaju narze-
dzi teoretycznych wypracowuje si¢ metodyczna
wiedze o wierszach, powiesciach albo esejach,



co odrdznia lekture naukowa od wszystkich
pozostatych, jak chocby lektury krytyczne;j.

Zar6éwno felietonistyczna krytyka sztuki, jak
i nauka o sztuce nie s3 czescig systemu sztu-
ki. Tylko wewnatrzsystemowa krytyka sztuki,
ktora jest konstytutywna dla sztuki wspolcze-
snej i nie dziata w trybie zwyklej reakcji, moze
pelni¢ wzgledem sztuki funkcje innowacji. Czy
taka wewnetrzna krytyka sztuki w ogéle istnie-
je? Na mysl przychodzg teksty, ktore znajdzie-
my w fachowych czasopismach poszczegolnych
scen artystycznych, w katalogach towarzysza-
cych wystawom, ksigzkach programowych
festiwali nowej muzyki, dyskusjach panelo-
wych albo koncertach z omoéwieniem, i ktore
nie stuza niczemu innemu procz sztuki, albo
nie musza niczemu innemu stuzy¢. Chodzi
zasadniczo o refleksje dotyczaca kazdego poje-
dynczego dzieta, nieogladajaca si¢ na szeroka
publicznos¢ czy jakakolwiek naukowa metodo-
logie. Ten obszar refleksji o sztuce tworzy sfere
wewnatrzsystemowej krytyki sztuki.

W praktyce takze z nauki o sztuce i srodkow
masowego przekazu plyng naturalnie impulsy
do glebszej analizy dziel. Sa to jednak wyjatki od
reguly i niepodobna uznac ich za norme. Przede
wszystkim krytyki te dotycza zwykle nielicz-
nych znanych artystéw i maja duza wartos¢
informacyjna badz badawcza. Tylko wowczas
teksty te moga ukaza¢ sie w mediach masowych
lub zaistnie¢ w systemie nauki. Skutki sprzeze-
nia zwrotnego z systemem sztuki, ktére wraz
z takg wyjatkowa zewnetrzna krytyka si¢ ujaw-
niaja, z powodu wybidrczosci sg zbyt nikle;
pozostaja sporadyczne i pozbawione sag mocy
dluzszego oddziatywania. A to wlasnie postu-
luje wewnatrzsystemowa krytyka sztuki, zakla-
dajac, ze refleksja o sztuce jest konstytutywnym,
a nie jedynie dodatkowym momentem sztuki.
Kolejna teza brzmiataby zatem nastepujaco:

I TEZA 4: REFLEKSJA 0 SZTUCE JEST KONSTYTU-
TYWNA DLA SZTUKI.

Do najwazniejszych zdobyczy historyczne;j
awangardy nalezy stwierdzenie, ze moze ist-
nie¢ sztuka, ktora nie spelnia si¢ bezposrednio
w estetycznym postrzeganiu. Sztuka konceptu-
alna wyznacza w tym rozwoju punkt koncowy,
symptomatyczny dla calej sztuki wspolczesne;.
W sferze produkcji postepuje ona w trybie
wysoce konceptualnym, w sferze odbioru zas
wymaga komentarza. Nowoczesna sztuka jest
przesycona teoria i probuje wnikna¢ w drazli-
we obszary refleksji o spoteczenstwie. Odkad
o nowoséci w systemie sztuki nie decyduje juz

sam postep materialowy, a w postmodernizmie
dopuszczono na powr6t mozliwo$¢ uzywania
dawnych materialéw, medidw i form; takze ilu-
stracje, rzezby, kompozycje i wiersze potrzebuja
ocalajacej krytyki: krytyki, ktéra obroni kazde
dzielo z osobna przed zarzutem, ze wszyst-
ko juz bylo. Réwniez dzieta wcigz dzialajacej
awangardy moga okazac¢ si¢ wtérne, odkad
wyksztalcity swoja wlasng tradycje i mozna je
poréwnac z innowacjami juz zmuzeifikowany-
mi. W dzisiejszej sztuce nowo$¢ przesuwa si¢
stopniowo od estetycznego materialu w strong
estetycznej tresci — a wiec schematow estetycz-
nego doswiadczania, ktdre wpisane sa w dzieto
sztuki i ktore zwigzek ze Swiatem nawigzujg za
posrednictwem interpretacji.

Z ideg wewnatrzsystemowej krytyki sztuki
nie kidci si¢ to, ze sztuka, nie wylaczajac lite-
ratury, ma w sobie co$ ,,niewypowiedzianego™:
takze najbardziej nowoczesng sztuke tworzy sie
i przyswaja za posrednictwem do$wiadczenia
estetycznego, a nie jezyka. Zasadniczo jednak
juz w samej modernie doswiadczenie estetyczne
ulegto konceptualizacji. Wyslowienie nowocze-
snej sztuki stalo si¢ w ten sposéb warunkiem
mozliwosci jej doswiadczania, niespotykanym
ani w sztuce tradycyjnej, ani w rozrywkowe;j.

Obecna przemiana krytyki sztuki w klu-
czowy temat dla sztuki jest zatem skutkiem
wewnetrznego rozwoju samego systemu sztuki.
Logika materiatu przestata by¢ decydujacym
kryterium oceny nowej sztuki; te powstalg
w toku historii luke wartosci mozna jednak
wypelni¢ inng praktyka refleksji o sztuce. Tak
powstala sytuacja, w ktdrej coraz bardziej nagla-
ca staje sie potrzeba wewnetrznej krytyki sztuki.
Nie znaczy to, ze taka jej forma bedzie si¢ rozwi-
jala automatycznie, poniewaz systemowi sztuki
W jego obecnej postaci koniec koncéw brakuje
do tego warunkéow. Wewnetrznej krytyce sztuki
brakuje jednak przede wszystkim samodzielno-
$ci i autonomii.

¥ TEZA 5: AUTONOMICZNA SZTUKA JEST SAMA
W SOBIE HETERONOMICZNA.

Ta paradoksalna teza wskazuje na problem
autonomii sztuki, do ktérego opisu brakuje
srodkéw pojeciowych. Slepg plamka wszel-
kich estetyk autonomii jest to, ze istnieje
punkt przej$cia od systemowej niezaleznosci
(Selbstbestimmung) do wewnatrzsystemowej
zalezno$ci (Fremdbestimmung). Utarte poje-
cie autonomii okazuje si¢ proste w poréwna-
niu ze ztozonymi stosunkami zaleznosci, ktore
wystepuja we wspoltczesnej komunikacji sztuki,



totez wymaga to wprowadzenia dodatkowych
rozréznien pojeciowych: autonomia moze by¢
pierwotna albo wtdrna, inaczej moéwiac, istnie-
je autonomia pierwszego i drugiego stopnia.
W podobny sposéb nalezaloby rozrézni¢ poje-
cia heteronomii.

Przez autonomie¢ pierwszego stopnia rozu-
miemy oczywiscie niezalezno$¢ sztuki od
obcych jej perspektyw, takich jak wtadza, pie-
nigdz, nauka i religia. Totez sztuka $rednio-
wieczna nie byla autonomiczna, poniewaz jej
forma, przejawiajaca si¢ w architekturze koscio-
téw, ikonach lub muzyce liturgicznej byla uza-
sadniona obca sztuce funkcja religijna, chodzito
mianowicie o przedstawianie historii zbawienia
i przekazanie treéci Pisma Swietego. Od takich
wytycznych nowoczesna sztuka oswobodzila
sie, co oznacza, ze sama moze ustanawiac zasa-
dy, wedle ktorych powstaja dzieta sztuki. Owa
autonomie pierwszego stopnia w nowoczesnej
sztuce mozna zakwestionowac tylko posrednio,
w szerokim zakresie bowiem niejako konstytu-
cyjnie zagwarantowano jej tutaj wolnos¢. Tym,
czego nie wida¢ w tym podstawowym pojeciu
autonomii sztuki, jest to, ze system sztuki row-
niez uwewnetrznia pewne problemy autonomii.

Jak nie dajemy sobie rady z problemem ludz-
kiej wolnosci jednej dla wszystkich, a kazda
zdobyta wolnos¢ rodzi nowe formy niewoli, tak
za kazda wywalczong wolnoscia sztuki kryje
sie nowa forma heteronomii. Samostanowienie
(Selbstgesetztgebung) jako nieodlaczny element
nowoczesnej sztuki nie budzi watpliwosci, jed-
nak w wyodrebnionym systemie sztuki ksztal-
tujg si¢ nowe formy wewnetrznych zaleznosci,
ktére mozna okresli¢ mianem heteronomii
drugiego stopnia. Chodzi o formy niezaleznej
zaleznosci (selbstbestimmte Fremdbestimmung),
ktére pozwalaja systemowi zaprogramowac
sady na temat udanej lub nieudanej sztuki -
znoéw z perspektywy calkowicie obcej sztuce.
Tylko tym razem nie s3 one wnoszone do sztuki
z zewnatrz, ze sfery gospodarki, religii albo poli-
tyki, lecz pozostajg zgodne z interesem uczest-
nikéw systemu sztuki.

Co wigcej, podobnie jak we wszystkich
innych dziedzinach spoleczenstwa, w systemie
sztuki kazdy uczestnik musi zoptymalizowa¢
swoje szanse na prace przez kontakty z innymi
uczestnikami, co oznacza konieczno$¢ wlacze-
nia si¢ w sieci udanych osobistych powigzan.
Mozna rzec, ze takie jest zycie: stala egzysten-
cjalna, dajaca sie stwierdzi¢, acz niedopuszcza-
jaca moralizatorstwa. To prawda, a zarazem
talsz, poniewaz chodzi nie tylko o stosunki

prywatne, lecz takze spoleczne. Im bardziej
autonomiczne, odporne na zakldcenia (irri-
tationsresistent) i odizolowane spoleczenstwo,
podsystem, organizacja, przedsigbiorstwo albo
zwigzek, tym wieksze prawdopodobienstwo,
ze wewnetrzne spory o wiladze i podzial pod-
kopig wlasne wartosci tej instytucji. Na pozér
w komunikacji chodzi o cele polityczne, nowo-
czesng sztuke albo nowg wiedze, ostatecznie
jednak w spotecznych podsystemach nasilajg
sie ukryte stosunki, w ktorych osobista korzys¢
moze zosta¢ tanio przehandlowana. Nawet jesli
prawdziwa okaze si¢ teoria gloszaca, ze glo-
balne spoleczenstwo bedzie przybieraé postaé
»spoleczenstwa sieciowego’, nie przydaje to
usieciowieniu warto$ci samej w sobie. Raczej
bedzie dochodzilo stopniowo do réznicowania
sie form sieci dajacych si¢ spotecznie potaczy¢
badz nie, i tu system sztuki mogtby okaza¢ sie
odpowiednim polem doswiadczalnym.

Pytanie, jakie faczy sie¢ z ta diagnoza, brzmi,
rzecz jasna, nastepujaco: w jakich warunkach
autonomiczny system sztuki moze zaprzepascic
w ten sposOb swoja autonomie, i przede wszyst-
kim, czy aktualna sztuka dazy do heteronomii
drugiego stopnia, czy tez nie. Wigzaca si¢ z tym
pytaniem teza o charakterze historycznym
brzmi:

I TEZA 6: KULTURA POSTMODERNISTYCZNA
WYTWARZA STRUKTURALNA HETERONOMIE DRU-
GIEGO STOPNIA.

Aktualna sztuka jest postmodernistyczna
od zarania swej samo$wiadomosci. Definiuje
sie ona przez dystans wobec roszczen waznosci
wiasciwych klasycznej modernie i awangardzie,
ktore charakteryzowano w aspekcie wewnetrz-
nym przez kryterium postepu materialowego,
w aspekcie zewnetrznym za$ przez kryterium
istotnych zwigzkow ze $wiatem lub spoteczen-
stwem. Po tym, jak idea linearnego postepu
materialowego w wielu gatunkach siegneta
granicy, a spodziewane pojednanie najnowo-
cze$niejszej sztuki z zyciem spotecznym oka-
zalo sie nader nietrwale, znacznie poszerzyt si¢
zakres swobody w ocenie sztuki. Wskutek tego
kulturalna postmoderna obwiescita pozytyw-
ng wartos$¢ ,,pluralizmu”, dowodzac, ze kazda
normatywna rdznica da si¢ zdekonstruowac.
Pozbawieni jestesmy juz dawnej pewnosci, ktdra
sztuka jest udana i czy utwdr wyznacza jaka$
cezure historyczna, czy tylko powiela historycz-
ne formy.

W dobie postmodernizmu system sztuki
dysponuje znacznie ostabiona wladza sadzenia



o jakosci i randze nowego utworu. Ten niedobdr
kryteriow wymaga pewnej rekompensaty, sys-
tem funkgji jest bowiem zmuszony do podejmo-
wania rozstrzygniec¢. Kiedy jednak specyficzne
dla sztuki kryteria przestaja dziata¢, prawdo-
podobne staje si¢ to, ze o rozstrzygnigciu zde-
cyduja wartosci obce sztuce. Dlatego w dobie
postmodernizmu sztuka szczegdlnie tatwo ulega
efektom heteronomii drugiego stopnia, réznym
w zaleznosci od dziedziny.

W sztukach plastycznych o przejeciu arty-
sty przez rynek sztuki decyduje waskie grono
najwazniejszych kolekcjoneréw. W przeci-
wienstwie do pozostatych sztuk, mamy tutaj
do czynienia z warto$ciowymi przedmiotami,
jak obrazy, rzezby i instalacje, ktorych naby-
wanie i wystawianie jest podstawa spotecznej
dystynkcji. Typowym efektem heteronomii
drugiego stopnia jest obrdcenie sztuki w zwykly
przedmiot spekulacji. Niepokojaca to tenden-
cja, skoro pojedynczy uczestnicy, czy to kolek-
cjonerzy, galerzysci, czy sami artysci, zyskuja
tak znaczace wplywy, ze s3 w stanie wystawiac
wlasne dzieta w muzeach sztuki wspolczesnej.
Pieniagdz daje ogromne mozliwosci sterowania
procesami nobilitowania sztuki. Juz sama moz-
liwo$¢ stinansowania wystawy oraz jej lokalne-
go naglos$nienia wytwarza symboliczng warto$¢
dodatkowy, jaka wczesniej mogli przydawac
wylacznie dyrektorzy muzeéw. W miedzyczasie
kolekcjonerzy zaczeli zakltada¢ wlasne muzea,
co prowadzi do swego rodzaju ponowne;j feuda-
lizacji sztuk plastycznych - skoro owym prywat-
nym instytucjom brakuje spotecznej instancji
kontrolnej w postaci autonomicznej krytyki
sztuki.

Z kolei w dziedzinie literatury waskie grono
telewizyjnych krytykéw pomaga ukierunko-
wywaé zainteresowania czytelnikéw, chociaz
rzucajg oni zaledwie felietonistyczne spojrzenie
na omawiane przez siebie ksigzki. Takze w tym
przypadku nad wartoscig literatury gore bierze
jej medialno$¢. Z heteronomia drugiego stop-
nia mamy do czynienia wowczas, gdy rynek
literatury uwewnetrznia owe sady estetyczne,
wydawnictwa za$ zaczynaja dobiera¢ swo-
ich autoréw przez wzglad na literacki klimat
wytworzony przez srodki masowego przekazu.

W systemie nowej muzyki sktonnos¢ do
niezaleznej zalezno$ci bierze si¢ przede wszyst-
kim z tego, Ze scena ta jest bardzo mata, prze-
widywalna i hermetyczna. Wiele powstajacych
dla niej kompozycji jest wykonywanych zwy-
kle tylko raz, nie gra si¢ ich juz wiecej; przede
wszystkim jednak brak publicznosci, ktdéra

bytaby w taki czy inny sposéb czescig tego pod-
systemu - a wiec komponowala, wykonywata
albo nauczala nowej muzyki. Szanse mlodych
kompozytoréw na kariere zaleza w znacznym
stopniu od protekeji ich nauczycieli oraz osobi-
stej przychylnosci kilku organizatoréw festiwali,
redaktoréw radiowych i wydawnictw muzycz-
nych.

Znoéw chcialoby si¢ w tym miejscu sformu-
fowa¢ zarzut, ze sceny artystyczne funkcjo-
nowaly tak od zawsze i Ze nie ma w zwigzku
z tym powodu do bicia na alarm. Kazda insty-
tucja tworzy wlasne problemy; w czym zatem
problem? Co z tego? Argument ten jest natury
historycznej, nie jest przeto oczywisty. Znaczy
to, ze fundamentalny problem autonomii w tym
niespektakularnym normalnym funkcjonowa-
niu systemu sztuki pojawia sie wowczas, gdy
uniewazniony zostaje dotychczas obowigzujacy
konsens moderny w odniesieniu do wartosci.
Skoro takie wyrazne kategorie, jak nowosc,
postep materialowy, prawda lub krytyka spo-
teczna stracily na atrakcyjnosci i przestaly dzia-
ta¢ jako jadra krystalizowania sie sadéw este-
tycznych, przemienity sie one w zwykle oceny
smaku nieucierajace si¢ juz w publicznym spo-
rze. Z powodu tego narastajacego historycznie
strukturalnego deficytu sadu, system sztuki sam
w sobie popada w heteronomie. Jesli taka ana-
liza systemu jest trafna, nasuwa si¢ pytanie, czy
sztuka wlasnymi sitami potrati zrekompenso-
wacé sobie owg utrate autonomii. Teza o charak-
terze diagnostycznym brzmi:

N TEZA 7: AUTONOMICZNA SZTUKA POTRZEBUJE
AUTONOMICZNEJ KRYTYKI SZTUKI.

System sztuki moze zareagowaé dwojako
na wewnatrzsystemowa utrate autonomii: albo
zjawisko heteronomii drugiego stopnia prze-
bije si¢ do struktur tego systemu i przybierze
posta¢ heteronomii pierwszego stopnia, albo
wewnetrzna autonomia sztuki ponownie usta-
nowi si¢ na jakims$ innym poziomie autorefleksji
sztuki.

W pierwszym przypadku nalezy spodziewac
sie bezposredniej zaleznosci sztuki od ekono-
mii, a wiec wynikéw sprzedazy nowych ksiazek,
od wielko$ci obcigzenia oper i teatrow, frekwen-
cji na wystawach i mozliwosci przebicia si¢ na
rynku $piewakow i solistow. Estetyczne sady
wigza sie nierozerwalnie z kalkulacjami eko-
nomicznymi. Skoro kryteria okreslajace, ktéra
sztuka jest udana, a ktora nie, staly si¢ catko-
wicie nieistotne i utracily moc rozrdzniania,
wazno$¢ sztuki musi by¢ oceniana w inny spo-



sob. Dlatego coraz wigcej artystow lansuje si¢
na rynku i pozwala si¢ reprezentowac agentom.
Dlatego w systemie sztuki wyksztalcit sie samo-
dzielny segment menedzeréw kultury, ktorzy
reguluja publiczng dostepnos¢ sztuki.

Pierwotng wartos$cig, na ktérg nastawieni
s3 menedzerowie kultury, nie jest zgota popu-
laryzacja pozycji artystycznie ambitnych, lecz
efektywna organizacja i sukces przedsiewzigcia
kulturalnego. Niedorzeczne byloby krytykowac
profesje za jej profesjonalizm; chodzi raczej
o to, ze z powodu niewaznosci ocen ta grupa
zawodowa en passant poczula si¢ upowazniona
do decydowania o randze danego dzieta sztuki.
Poki ,,zarzadzanie kulturg” nie bylo przedmio-
tem ksztalcenia i nie wydato wiasnej klasy spe-
cjalistow, problem ten nie byl palacy i mogt jesz-
cze znalez¢ ,idealistyczne” rozwigzanie dzigki
galerzystom i dyrektorom muzedéw uznajacym
siebie za cztonkéw ruchu artystycznego, czy tez
dzieki kompozytorom, dla ktérych kierowanie
teatrem operowym oznacza stuzbe muzyce. Im
bardziej jednak na pierwszy plan wysuwa si¢
organizacyjny i ekonomiczny punkt widzenia,
tym mniej atrakcyjna dla artystow staje si¢ owa
forma samorzadnosci i tym bardziej narasta
potrzeba obsadzenia tych stanowisk wyksztal-
conymi specjalistami.

W wyodrebnionym systemie sztuki nie-
odzowne bylo wyksztalcenie si¢ profesjo-
nalnego sektora zarzadzania kultura, nie jest
jednak przeciez konieczne, by z obcej sztuce
perspektywy efektywnosci podejmowac istotne
dla kultury decyzje. Rozwigzaniem dla utraty
autonomii sztuki bytoby podniesienie stop-
nia samoobserwacji sztuki w systemie sztuki.
Predestynowana do tego jest krytyka sztuki,
ale nie ta zewnetrzna, o charakterze felietoni-
stycznym, lecz wewnetrzna krytyka eseistyczna.
Ta pracuje nie na wcze$niej uksztaltowanych
schematach sagdéw, by wypelni¢ informacyjna
funkcje medialng, lecz otwiera wewnetrzna
przestrzen dzieta i ukazuje jego przyktadowe
zwiazki ze $wiatem. Jedynie taka krytyka sztuki
moglaby uodparnia¢ system sztuki na wasciwa
jej sktonnos¢ do popadania w stan niezaleznej
zalezno$ci, czego warunkiem bylaby jednak
autonomia krytyki wzgledem interesow arty-
stow i kuratoréw. I wlasnie takiej autonomicznej
krytyki sztuki system sztuki nie posiada.

Po pierwsze, brakuje krytyki sztuki niezalez-
nej ekonomicznie, pozostaje ona bowiem, jesli
w ogole dysponuje srodkami finansowymi, jak
w przypadku sztuk plastycznych, silnie sprzezo-
na z interesami rynku. Albo taka krytyka sztuki

jest finansowana posrednio przez stanowiska
na wyzszych uczelniach w dziedzinach literatu-
roznawstwa, filozofii lub teorii muzyki, a prze-
plywajace przez nig $rodki finansowe przezna-
cza si¢ na calkiem inne cele. Po drugie, brakuje
miejsca na taka krytyke sztuki; nie jest ona ani
przedmiotem ksztalcenia i nauczania w wyz-
szych szkotach artystycznych i muzycznych -
tu mogtaby i powinna zosta¢ zinstytucjonali-
zowana — nie jest tez w jaki$ znaczacy sposob
wspierana przez stypendia, nagrody lub wlasna
strukture organizacyjng albo subwencjonowa-
na przez panstwo. Po trzecie, w systemie sztuki
brakuje $wiadomosci tego, ze refleksja o sztu-
ce dla nowoczesnej sztuki jest nieodzowna.
Spolecznie uksztaltowane przekonanie histo-
rycznej awangardy o potrzebie komentarza oraz
konceptualnos¢ wszystkich nowoczesnych sztuk
w dobie postmodernizmu popadly w znacznej
mierze w niepamiec.

Funkcja krytyki pozostaje slepa plamka
w samoopisie sztuki. Poniewaz wyksztalcenie
si¢ profesjonalnego zarzadzania kulturg jest
konsekwencja zaniku komunikacji sztuki, poza-
dane byloby wyksztalcenie si¢ autonomicznej
krytyki. Obiektywny przyrost wewnatrzsys-
temowej heteronomii rodzi w systemie sztuki
potrzebe wiekszej wewnatrzsystemowej auto-
nomii - a ten potencjat nie tkwi w samej sztuce,
lecz w formie jej autorefleksji. Pytanie o nature
takiej krytyki sztuki prowadzi do nastgpujacej
paradoksalnej tezy:

INTEZA 8: AUTONOMICZNA KRYTYKA SZTUKI JEST
AFIRMATYWNA.

Krytyce przypisuje si¢ zazwyczaj zadanie for-
mulowania ocen negatywnych. Takie znaczenie
pojecia krytyki pozbawione jest jednak etymo-
logicznego i historycznego uzasadnienia — jest
jedynie wynikiem historycznego zbiegu oko-
licznosci. Wedlug starogreckiego zrédiostowu
»krytykowa¢” oznacza w pierwszej kolejnosci
»rozrozniac’, z czego sila rzeczy nie wynika,
ze krytyka musi odrézniac ,,dobre” od ,,ztego”.
Pytanie brzmialoby, czy do pomyslenia bytaby
calkiem inna forma krytyki sztuki, ktéra nie
odwolywalaby si¢ juz do kryterium wartosciu-
jacego pozytywnie albo negatywnie, badz nie-
poprzestajaca na formach felietonistycznych.
Co oznaczatoby uprawia¢ krytyke w $wiecie
otwartym ku przyszlosci? Krytyczny potencjat
sztuki nie rozwija si¢ juz dzisiaj w bezposredniej
krytyce rzeczywistosdci, lecz w znacznie wigk-
szym stopniu polega na rozwijaniu odmiennych
sposobow jej postrzegania. Tylko w spoteczen-



stwach totalitarnych, ograniczajacych swobode
zawigzywania si¢ ruchow protestu, na sztuke
ponownie spada przednowoczesna rola obron-
cy, ktéry uprawia¢ ma krytyke spofeczna.

W nowoczesnym, zmieniajacym si¢ $wiecie
istnieje stala potrzeba formulowania wyrazi-
stych spotecznych samoopiséw, poniewaz kaz-
demu takiemu opisowi z czasem grozi wyob-
cowanie z rzeczywisto$ci: stary wzor opisu
nie pasuje do nowej struktury rzeczywistosci.
Opisanie sie na nowo zaktada jednak, ze $wiat
jako taki jest postrzegany i doswiadczany row-
niez w inny sposéb niz dotad. Dzielo sztuki,
grupa dziet lub okreslony kierunek w sztuce
wytwarza punkt po punkcie odmienne $wia-
ty postrzegania, wyobcowujac estetycznie
pewne tresci, ktore czasem zachowuja si¢ tylko
w nastroju, przeptywie czasu albo dzwigkach.
Takie tematy, jak doswiadczanie przestrzeni
i czasu, staro$¢, mitos¢, terror, katastrofy natu-
ralne, sprawiedliwo$¢, ludzkie szczedcie albo
pokoj spoleczny, umieszcza si¢ w innej konste-
lacji postrzegania, totez mozna je obserwowac
juz pod katem nowego albo spolecznie margi-
nalizowanego schematu doswiadczania.

Tam, gdzie chodzi o postrzeganie owych
sztucznie wytworzonych niewidzialnych miejsc,
ktére nie sg zdolne do tworzenia powigzan
ani w systemie sztuki, ani w spoleczenstwie,
wewnetrzna krytyka sztuki znajduje wlasciwg
sobie funkcje. Probuje ona przerzuci¢ jezyko-
wy pomost z centrum kulturalnej samos$wia-
domosci na ekscentrycznego obserwatora
konstruujgcego dzieto sztuki. Zzycie sie arty-
stow w zwierciadle ich sztuki z ,,oderwanym
od zycia” wzorem doswiadczania to jedno;
potrzeba ponownego powigzania owej zmiany
perspektywy z komunikacja spoteczng to co$
catkowicie innego.

Wewnetrzna i autonomiczna krytyka musi
postepowaé w trybie eksperymentalnym,
poniewaz w mniejszym stopniu zajmuje si¢
interpretowaniem, w o wiele wiekszym zas
konstruowaniem narzedzi objasniania. Nie ma
formy estetycznej, ktéra zachowywalaby czysto
autoreferencyjny charakter z racji wskazywania
wylacznie na inne formy w dziele lub systemie
sztuki, zaklada ona zawsze element obcego
odniesienia. Dlatego autoreferencyjnie zorga-
nizowane dzieta sztuki moga inscenizowaé na
zewnatrz gre z obcymi odniesieniami, ktore
na nowo, punkt po punkcie, konfiguruja prze-
strzenie postrzegania i doswiadczania wlasciwe
$wiatu zycia. Zadanie wewnetrznej krytyki sztu-
ki polega na tropieniu w konkretnym utworze

punktéw zwrotnych miedzy doswiadczeniem
estetycznym i doswiadczeniem wlasciwym
$wiatu zycia.

Wewnetrznej krytyce sztuki chodzi o bada-
nie mozliwych zwiazkow dzieta ze $wiatem, nie
za$ o bezposrednia oceng dzieta. Taka wyraznie
wartos$ciujaca krytyka nie wchodzi tutaj w gre,
poniewaz z punktu widzenia na nowo tworzo-
nego samoopisu nieuchronnie brakuje warto-
sciujacych kryteriow oceny. Totez wewnetrzna
krytyka sztuki jest zawsze krytyka afirmatywna,
potwierdzajaca dzielo sztuki w jego wspaniato-
$ci — jesli dzielo jest dostepne krytyce, a kry-
tyka jest udana. Inaczej moéwiac: tylko sztuka,
ktora poddaje sie krytyce, jest sztuka udana.
Wszystkie inne dzieta nie naleza po prostu do
zakresu kompetencji takiej formy krytyki sztu-
ki. Idea takiej krytyki sztuki pozbawionej kry-
teriow nie jest nowa, odwoluje si¢ ona do kry-
tyki sztuki niemieckiego romantyzmu. Bowiem
takze dla romantykéw tylko dzielo poddajace
sie krytyce bylo dzielem udanym, co wiedzie
nas do tezy:

I TEZA 9: ROMANTYCZNA KRYTYKA SZTUKI JEST
HISTORYCZNYM WZOREM AUTONOMICZNEJ KRY-
TYKI SZTUKI.

Romantyczna krytyka sztuki ugruntowata
sie na poczatku XIX wieku. Wychodzita ona
z zalozenia, ze ,,prawdziwa” krytyka sama musi
miec tworczy charakter, a zwienczeniem dzie-
ta sztuki jest dopiero krytyka ukazujaca jego
wielowymiarowo$¢ oraz powigzanie ze $wia-
tem. Zwlaszcza dla wczesnych romantykéw
z kregu jenajskiego krytyka sztuki sama stata
sie forma sztuki. Dobrze byloby jednak, gdyby
owo wyobrazenie krytyki nie pozostato jedynie
romantyczng idea, dawno zapomniang przez
sztuke moderny. Co zatem przemawia za nawig-
zaniem do tradycji romantyczne;j?

Sztuka romantyczna i postmodernistyczna
maja ze sobg wiele wspdlnego, w obu przypad-
kach chodzi bowiem o koncowg faze historii
wyodrebniania si¢ systemu sztuki. Sztuka
romantyczna zamyka cztery stulecia sztuki ery
nowozytnej, postmodernizm - sztuke moder-
ny przemyslowej. Sztuka epoki nowozytnej
rozwijala si¢ z jednej strony juz w obrebie auto-
nomicznego systemu sztuki, z drugiej jednak
strony te mozliwosci rozwoju byla w stanie zre-
alizowa¢ tylko w ramach paradygmatu zawar-
tosci estetycznej (inhaltsdsthetisch). Konkretnie
oznacza to, ze na dokonujace sie powoli spotecz-
ne procesy transformacji reagowata za pomo-
cg autonomicznych $rodkéw, jej nowatorstwo



wszakze sprowadzalo si¢ do wynajdywania
stylu, ktory pelnit funkcje przedstawiajaca. Krok
w strone estetycznej moderny, ktory nastepuje
wraz z odrzuceniem funkcji przedstawienia,
jeszcze si¢ nie dokonal, poniewaz zanegowanie
sztuki w systemie sztuki nie mialo jeszcze zdol-
nosci do tworzenia powigzan. Skoro tylko sztu-
ka uzyskala mozliwo$¢ negowania samej siebie,
zmienita paradygmat i z rozwijania zawartosci
estetycznej przerzucita sie na estetyke materiatu,
w ktorej szto w pierwszej kolejnosci o refleksje
nad jej medium oraz pojeciem.

Sztuka romantyczna zatrzymata si¢ doklad-
nie na progu modernizmu, nie przekraczajac
go. Pod wplywem gwaltownie zmieniajacych
sie stosunkow spotecznych, zwlaszcza rewolu-
¢ji francuskiej, dawny europejski §wiatopoglad
uksztaltowany na wyobrazeniu catosciowego,
spojnego $wiata, zatracit swa racjonalnosc.
Romantycy nie liczyli si¢ jednak nigdy ani
z ewolucja spoleczenstwa, ani z ewolucjg sztuki.
Probowali raczej znalez¢ dla utomnego, nieru-
chomego obrazu $wiata najlepsze z mozliwych
rozwigzanie polegajace na jego romantyzo-
waniu. Coraz bardziej ztoZone i nieprzejrzy-
ste stosunki panujace w $wiecie ujmowali oni
niezmiennie jako pewna calo$¢, ale takg, ktéra
»odzwierciedla si¢ w sobie” i z racji tego ukazuje
sie w najdrobniejszych, najzwyklejszych i naj-
bardziej pospolitych zjawiskach. Dynamiczny
nadmiar $wiata zostal zreinterpretowany jako
niekonczaca si¢ wewnetrzna refleksja.

W modernizmie natomiast przyjeto, ze $wiat
sam napedza swoj rozwoj i wedle tego przeko-
nania uhistoryczniano obraz swiata. Nie porzu-
cono ambicji calo$ciowego jego opisu, ale poje-
to, ze $wiat jako calo$¢ przeobraza si¢ z biegiem
czasu. Dlatego wlasne opisy tworzone przez
sztuke i spoleczenstwo przybieraja forme filo-
zofii historii. Nowoczesnej krytyce sztuki przy-
padlo zatem zadanie zgrania obu wzoréw opisu,
to znaczy zinterpretowania postepu materiato-
wego w sztuce jako wyrazu postepu (albo zaco-
fania) spolecznego, wywolanego przez postep
w dziedzinie gospodarki i techniki.

Postep swiadomosci kulturalnej postmoder-
ny utrzymat jeszcze w samej krytyce owo ucza-
sowione myslenie calosciowe. Jej hasto brzmi,
ze $wiata nie sposob juz pomyslec jako jednosci
w czasie, lecz ze raczej stal si¢ on przygodny, zto-
zony, pluralistyczny i wielokontekstowy. Z tego
wysnuto wniosek o ,,koncu historii’; a w mysl
twierdzenia, Ze nowos$ci w sztuce nie sposob juz
zmierzy¢ za pomocg brzemiennego historycznie
postepu materialowego, postulowano ,,koniec

historii” i naturalnie takze ,,koniec historii sztu-
ki’

Postmodernizm wyciagnat dla sztuki i jej
krytyki konsekwencje podobnie radykalne, jak
niegdys niemiecki romantyzm w epoce stabnie-
cia dawnego paradygmatu orientacji spolecznej,
zarazem go nie porzucajac. Historiozoficzny
paradygmat postepu zarzucono, nie zastepu-
jac go jednak nowym. Abstrakcyjne negowa-
nie historii zakorzenione jest rownie gleboko
w historiozoficznym paradygmacie moderny,
jak romantyzm w logice przedstawienia, obo-
wigzujacej w sztuce calej doby nowozytne;j.
Tylko powazanie dla krytyki sztuki zmienito
sie diametralnie: w romantyzmie krytyka sztuki
stanowila zwienczenie sztuki, w postmoderni-
zmie zas$ stala sie bezprzedmiotowa.

Slepota romantyzmu polegata na tym, ze
w zadnym telosie $wiat nie znajduje spokoju,
lecz podlega nieustannej ewolucji; postmoder-
nizmu zas, ze procesy spoleczne — nawet jesli
nie przebiegaja zgodnie z linearng logika histo-
rii — nie toczg si¢ niezaleznie od niej, ewolu-
cja spoleczna bowiem refleksywnie si¢ utrwala
i przez petle sprzezenia zwrotnego ponownie
wrasta w historie. W ten oto sposéb tezy o kry-
tyce sztuki kulminuja w tezie o modernizmie
refleksywnym:

¥ TEZA 10: W CZASACH MODERNIZMU REFLEK-
SYWNEGO KRYTYKA SZTUKI SIE AUTONOMIZUJE.
Modernizm refleksywny to okreslenie
epoki opisujace ewolucyjny potencjat zachod-
niego spoleczenstwa w sposéb odmienny
wobec samoswiadomos$ci postmodernizmu.
Nowozytno$¢, w tym romantyzm, stala pod
znakiem bytu ponadczasowego, modernizm
za$, facznie z postmodernizmem, pod znakiem
procesu historycznego. Paradygmat, ktory sie
dzi$ zarysowuje, zaklada strukturalne sprz¢ze-
nie zwrotne ewolucji spolecznej w spoteczen-
stwie. Przyktadem moze by¢ tutaj sposob mie-
rzenia si¢ z problemami ekologicznymi, a wiec
ujawnianie ich konsekwencji dla §rodowiska
w systemach spotecznych. W koncu chodzi tutaj
o schemat, ktory przeksztalca cale spoteczen-
stwo i doglebnie zmienia jego strukture.
Strukturalnie sprzezone spoleczenstwo
zachowuje sie refleksywnie w podwojnym sen-
sie: na poziomie struktury spotecznej odzwier-
ciedla powstajace samoczynnie ,,skutki ubocz-
ne” w systemie spofecznym, za$ na poziomie
spolecznego opisu odzwierciedla te zdarzenia
w aspekcie ich ryzykownosci, wigzacych sie
z nimi niebezpieczenstw i rodzonych przez nie



probleméw. O tym, ze owa refleksywnos¢ spo-
teczenstwa nie pozostaje wylacznie sposobem
myslenia, $wiadczy innowacja technologiczna,
ktora dekade temu zaczeta przeksztalcaé forme
spoleczenstwa w sposéb réwnie znaczacy, co
wynalezienie druku: komunikacja kompu-
terowa oparta na Internecie. Mamy tutaj do
czynienia z nowym medium upowszechnia-
nia, ktore z zasady kazdemu oferuje bezplatny
i natychmiastowy dostep do informacji. Nie
tylko wytwarza to nadwyzke sensu, ktéra rozbija
stare struktury spoleczne, lecz ksztaltuje takze
jakos$ciowo nowa forme refleksywnego utrwa-
lenia: wszystkie dzialania, produkty, strategie,
programy, a nawet dzieta sztuki daja si¢ zestawic
jednoczesnie i porownaé w skali globalnej na
ekranie komputera.

Wraz z tego rodzaju transformacja spo-
teczenstwa zaznaczyla si¢ historyczna cezura
postmodernizmu. W tym kontekscie takze
sztuka i krytyka uzyskaly odmienne znacze-
nie. Spoteczenstwo refleksywne otwarte jest na
przysztos¢ i w ,czasie rzeczywistym” samo na
siebie reaguje. Poniewaz takie autoreferencyj-
ne struktury nie dajg si¢ raz na zawsze ustalié,
potrzebne jest permanentne sprzezenie zwrotne
wszelkich rozmaitych konsekwencji ewolucji,
te za$ z kolei najpierw trzeba dostrzec. W tym
punkcie system sztuki zyskuje swa spoleczna
funkcje: w modalnosci doswiadczenia estetycz-
nego tworzy on nowe schematy samopostrzega-
nia i samopoznania. Do tego, by ta funkcja nie

stala si¢ jedynie ukrytym elementem systemu
sztuki, lecz zachowala rzeczywisty spoteczny
wymiar, potrzeba autonomicznej krytyki sztuki,
ukazujacej tego rodzaju estetyczne tresci.

Podobnie jak w romantyzmie, takze sztu-
ka spod znaku refleksywnej moderny staje si¢
medium refleksji, tylko radykalnie zmienia swa
funkcje. W romantyzmie byla medium abso-
lutu, teraz jest medium potencjalnosci. Sztuka
moderny refleksywnej nastawiona jest na oparte
na koncepcie doswiadczenie $wiata historycznie
mozliwego.

Powyzsze tezy na temat krytyki sztuki nie
stanowia utopii ani prognozy, lecz rozwijaja
hipoteze odstaniajaca realng mozliwo$¢ historii.
Whiosek nasz formutujemy w kategorycznym
trybie przypuszczajacym; w ramach konstelacji
dziesigciu tez wyznacza on przestrzen mozli-
wosci i podaje serie relacyjnych powodéw, dla
ktorych owa mozliwos¢ autonomicznej krytyki
sztuki powinna si¢ w spoleczenstwie urzeczy-
wistnic.

MITEZA 11: FILOZOFOWIE NIE TYLKO INTERPRETU-
JAW ROZNY SPOSOB SWIAT, ICH TEORIE UKAZUJA
MOZLIWOSC JEGO ZMIANY.
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