Estetyka i Krytyka 9/10(2/2005-1/2006) ARTYKUEY

GRZEGORZ SZTABINSKI

JAK MOZLIWA JEST OBECNIE TEORIA SZTUKI?

W dwudziestowiecznych antyesencjalistycznych badaniach nad sztukg (M. We-
itz, W.E. Kennick) zakwestionowano mozliwos¢ sformutowania definicji sztuki.
Referujac te poglady, B. Dziemidok zwraca uwage, ze wspolczesni antyesen-
cjalisci, np. B. Tilghman, nie tyle koncentruja si¢ na krytyce niedostatkéw tra-
dycyjnego teoretyzowania, ile probuja dowiesc, ze istotne sa przede wszystkim
kwestie praktyki. Poglad ten koresponduje z rozwazaniami przedstawicieli
postmodernizmu (np. I. Hassana), ktorzy dowodza, ze w refleksji nad sztuka
powinny sie pojawi¢ nieokreslonos¢, dezintegracja, decentralizacja itp. — jako
cechy odpowiadajace wilasciwosciom badanego zjawiska. W Polsce zblizone
poglady glosi A. Kepiniska, twierdzac, ze zyjemy w ,kulturze ptynnosci”. Plyn-
nos¢ powinna zatem charakteryzowac tez teorie sztuki. Autor artykutu krytycz-
nie rozwaza te poglady, zadajac pytanie, czy nie sa one kapitulacjg teorii wo-
bec sztuki? Przytacza tez przyklad badan R. Krauss, gdzie dla pojeciowej
charakterystyki rzezby wspolczesnej istniejacej w ,rozszerzonym polu” zasto-
sowany zostal uktad strukturalny zwany grupa Kleina. By¢ moze podobny za-
bieg, polegajacy na ujeciu w formie sieci ztozonej zaréwno z terminéw ozna-
czajacych wiasciwosci, jak ich negacji, mozna zastosowac¢ przy prébach
okreslenia catej sztuki, ktéra tylko na pierwszy rzut oka wydaje si¢ catkowicie
plynna i niedefiniowalna.

Koncepcje antyesencjalistyczne w estetyce formulowane byly w latach
piecdziesiatych i szescdziesiatych zeszlego wieku. Ich punkt wyjscia
stanowita czgsciowo Swiadomos¢ réznorodnosci poszukiwan artystycz-
nych, zwlaszcza w twoérczosci awangardowej, jednak w wiekszym
stopniu pojmowac je nalezy jako rezultat krytycznej oceny tradycyjnych
teorii sztuki z punktu widzenia zalozen metodologicznych przyjmowa-
nych w ramach filozofii analitycznej. Wskazywano zwykle, ze tradycyj-
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ne teorie, w ktérych podejmowano préby sformulowania realnych de-
finicji sztuki, ponosily kleske, gdyz jej uwzgledniane zakresy byly ro-
zumiane zbyt szeroko lub zbyt wasko w stosunku do historycznych
odmian zjawisk artystycznych, a takze wspolczesnej réznorodnosci
propozycji twoérczych. Na podstawie tych niepowodzenn formulowano
wniosek, ze sztuki zdefiniowa¢ sie nie da, wspierajac go dodatkowsg
argumentacja. Morris Weitz, powolujac sie na Wittgensteina, dowodzit,
ze pojecie ,sztuka” ma charakter otwarty, a wiec sformutowanie teorii
w takim przypadku jest nie tylko trudne, lecz takze logicznie niemozli-
we. Stworzenie jej nie jest zreszta potrzebne z punktu widzenia prakty-
ki estetycznej. Podobnie W.E. Kennick sadzil, iz przyczyna niepowo-
dzeni tradycyjnych teorii sztuki byly bledne zatozenia. Uzycie tej samej
nazwy nie zaklada wspolnej natury rzeczy przez nia oznaczanych. Poza
tym jesteSmy w stanie wyodrebniac¢ utwory artystyczne bez wiedzy teo-
retycznej na temat sztuki. Analogiczne watki pojawiaja sie w latach
osiemdziesigtych w rozwazaniach Benjamina Tilghmana. Twierdzi on,
ze problemy zwigzane ze sztuka maja bardziej charakter praktyczny niz
teoretyczny. Polemizuje z Weitzem w odniesieniu do otwartego cha-
rakteru pojecia ,sztuka” i mozliwosci jej zdefiniowania, podkreslajac
jednoczesnie, ze kazda teoria lub definicja jest metna (confused).
Dokonana przez Bohdana Dziemidoka' analiza antyesencjalizmu
jest wazna, gdyz pozwala dostrzec, obok kwestii filozoficznych, doty-
czacych logicznych aspektow uprawiania estetyki, kwestie praktyczne,
majace zwigzek zwlaszcza z sytuacja artystyczng drugiej polowy XX
wieku. Autorzy, ktérych poglady omawia, nie rozwazali szerzej przy-
ktadéw ze sztuki wspolczesnej. Biorac pod uwage zréznicowanie sfery
artystycznej, interesowali sie w istocie bardziej wieloscig dziedzin arty-
stycznych niz konkretnymi, radykalnymi propozycjami awangardowy-
mi. Wnioski jednak, jakie z ich rozwazad wynikaly, mozna z fatwoscia
powiaza¢ z aktualnymi dylematami®. Celem nie jest wéwczas mozli-
wos¢ poprawnego logicznie zdefiniowania pojegcia ,sztuka”, ani tez roz-
strzygniecie, czy pojgcie to ma szczegdolny charakter, lecz rozwazenie
sytuacji, w jakiej znalazt sie wspolczesny czlowiek, otoczony mnogo-
Scia przedmiotow powstalych dawniej i tworzonych obecnie. Powinien
on wyodrebnia¢ wsréd nich te, ktére sa dzietami sztuki, czy tez czyn-
nosci tej nie jest w stanie wykonac¢ (gdy cechuje go pewien stopieni
refleksyjnosci) — a moze wykonywac jej nie warto? Antyesencjalisci za-
akcentowali zmiennos¢ i réznorodnosc zjawisk artystycznych, zakwe-
stionowali wypowiadanie si¢ na temat ich uniwersalnej natury, prze-

' B. Dziemidok Gldwne kontrowersje estetyki wspcétczesnej Warszawa 2002 s. 107-128.

* Pisatem o tym w artykule Czy pojecie ,sztuka” jest nam jeszcze potrzebne? w: Sztuka
wspotczesna i jej filozoficzne komentarze T. Kostyrko, G. Dziamski, J. Zydorowicz (red.)
Poznan 2004.
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prowadzili krytyke teorii, w ktérych préobowano sformutowac koniecz-
ne i wystarczajace warunki bycia dzielem sztuki. Wskazali tez, ze ka-
nony i standardy nie sa konieczne do obcowania ze sztuka i do jej
oceny, ale zasadniczo nie watpili w swoisto$¢ sfery artystycznej. Za-
chowywali si¢ tak, jakby byla ona wyczuwalna, tylko z jej wlasciwym
teoretycznym ujeciem wigzaly sie klopoty natury logicznej. O tym, ze
klopoty te si¢ poglebialy, swiadczy¢ moze stanowisko Tilghmana, ktory
piszac swa ksiazke dwadziescia lat po gléwnych rozprawach antyesen-
cjalistéw, nie probuje dowodzi¢ niedefiniowalnosci sztuki, a zwracajac
uwage na niedostatki tradycyjnego teoretyzowania, przenosi punkt
uwagi na praktyke’. Praktyka taka jest jednak trudna w rzeczywistosci,
ktorg cechuje ptynnosc.

Alicja Kepinska, biorac pod uwage liczne przyktady tworczosci
postmodernistycznej i wypowiedzi wspoétczesnych autorow, pisze:

Kultura ponowoczesna nie stabilizuje niczego. Jest plynnym obszarem, nata-
dowanym wieloscia krzyZujacych sie energii. Zmiana wydaje si¢ by¢ jej zawo-
faniem. Jej impulsy wysylaja sprzeczne sygnaly; pojawiaja sie nagle, jak wybuch
gwiazd supernowych, czesto tez szybko gasna, nie rozwijajac sie w zadne ,cia-
gi dalsze”. Poruszenia tej kultury zdaja si¢ by¢ nieprzewidywalne, jej rozbtyski
dezorg/lanizuja( pole naszych oczekiwan. Zmieniaja charakter naszego doswiad-
czenia .

Sytuacje te mozna by uznac tylko za wyzszy stopiefi spetnienia tego,
co dawalo si¢ zauwazy¢ juz od poczatku XX wieku, gdy wspotwyste-
powac zaczelta w tym samym czasie wielos¢ réznorodnych zjawisk ar-
tystycznych. Wéwcezas jednak probowano te przejawy tworczosci po-
rzadkowad, laczy¢ lub przeciwstawia¢ sobie, uklada¢ w historyczne
ciagi rozwojowe, wskazujac cele, ku ktérym zmierzaja. Obecnie dzia-
falnos¢ taka uwaza sie czesto za niemozliwg do zrealizowania — ze
wzgledu na szczegélng réznorodnos¢ i zmiennos¢ zjawisk — albo za
niecelowa z punktu widzenia refleksji nad jezykiem, w ktorym upra-
wiane sg rozwazania nad sztukg. Kepinska pisze:

Jego zasob pojec i terminéw okazuje sie zbyt ograniczony i sztywny, aby spro-
sta¢ wielorakiej materii, ktéra nardi uderza. Totez niektorzy teoretycy kultury
podejmujg wysitek tworzenia nowych zbitek pojeciowych lub przywolujg sto-
wa, frazy i terminy wieloznaczne i rozmysSlnie nieprecyzyjne"‘

* Por. B. Tilghman But is it Art.? The Value and the Temptation of Theory Oxford
1984.

* A. Kepiniska Sztuka w kulturze plynnosci Poznati 2003 s. 5.

> Tamze, s. 7-8.
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Autorka podaje jako przyktad terminologie proponowana przez
Thaba Hassana®. Uwaza on, Ze jedna z podstawowych tendencji post-
modernizmu jest ,nieokreslonos¢” (indeterminancy) przejawiajaca sig
w postaci uprawiania zabiegéw o charakterze niweczacym, takich jak
dezintegracja, decentralizacja, sklonnos¢ do przemieszczen (displace-
ment), dyskontynuacyjnosé, dysjunkcje, zaniki (disappearance).
Uprzednio wazne watki i znaczenia ulegaja demistyfikacji i delegitymi-
zacji. Tendencje te prowadza do stosowania w tekstach srodkéw takich
jak chiazm (odwrocenie porzadku elementéw skiadniowych), lapsusy,
schizmatycznos$¢ (rozszczepienia, pekniecia), hiatusy (rozziewy), idio-
lekty (sformulowania niedajace si¢ objasni¢ przez kontekst). Jesli zas
wsrdd tych tendencji do rozszczepiania, rozpraszania, pojawia sie chec
zastosowania procesOw scalajgcych, to przejawiajg sie one nie
w tworzeniu definiowalnych calosci, lecz w zaznaczeniu wspdlistnienia
i wspotoddziatywania poprzez pojecia, takie jak ,ekumenizm”, inter-
-play”, ,inter-penetracja”.

Uzasadnieniem wymienionych zabiegéw jezykowych sa istniejace
tendencje kulturowe, a zwlaszcza charakter postmodernistycznej twor-
czosci artystycznej. Piszacy o sztuce nie chca stosowac zasad wypraco-
wanych na gruncie tradycyjnej logiki w celu uporzadkowania zjawisk,
nadania im uchwytnej struktury. Zabiegi takie kojarzone sa z postawa
sprawodawcy”. Tymczasem, jak podkresla Kepiriska, postmoderni-
styczni badacze sytuacji artystycznej to raczej ,tropiciele sladéw czesto
ledwo widocznych, odksztatconych i zwodniczych”’. Wypowiedzi teo-
retyczne s3 wowczas tworzone rownolegle do sztuki.

Scharakteryzowana przez Kepiriskg sytuacje mozna uznac za zwy-
ciestwo praktyki nad teorig. Koncepcje teoretyczne sa tym, co raczej
utrudnia kontakt ze sztuka, niz pomaga w nim, pozwalajac wprowadzic¢
porzadek, ukierunkowac proces odbioru, wyznaczy¢ odpowiednie per-
spektywy recepgcji i wartoSciowania. Podobne nastawienie wystepowato
juz u niektérych przedstawicieli antyesencjalizmu, cho¢ w postaci
znacznie mniej radykalnej. Weitz twierdzil, ze tradycyjne teorie sztuki
nie sa calkiem bezuzyteczne. Pozytek z nich wigzal jednak nie ze
sprawozdawczym stwierdzeniem, czym jest sztuka, a z zaleceniem, na
co w kontakcie z dzietami mozna zwroécic uwage.

Wartos¢ kazdej z tych teorii — pisal — polega na probie ustalenia i uzasadnienia
pewnych kryteriow, ktére zostaly pominigte lub znieksztalcone przez teorie
wczesniejsze. Spojrzmy jeszcze raz na teori¢ Bella-Frya. Oczywiscie, okreslenia:

® 1. Hassan Ideas of Cultural Change w: Innovation / Renovation. New Perspectives on
the Humanities The University of Visconsin Press 1983 s. 15-38.

7 A. Kepiriska ,Teoria sztuki w kulturze plynnosci: jak jest mozliwa?” w: Sztuka
wspotczesna i jej filozoficzne komentarze s. 47.
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wsztuka jest formg znaczaca” nie mozna przyjac za prawdziwg, realna definicje
sztuki. Co jeszcze pewniejsze: teoria ta w istocie funkcjonuje w obrebie estetyk
obu autoréw jako odmiana okreslenia sztuki w kategoriach wybranego warun-
ku: formy znaczacej. To jednak, co nadaje jej waznos¢ estetyczna, stoi poza
sama formulg i daloby sie stresci¢ tak: w wieku, kiedy w malarstwie zaczely
przewazac elementy literackie i przedstawiajace, powré¢émy do elementéw
plastycznych, poniewaz sa one malarstwu przyrodzone. Rola tej teorii nie pole-
ga wiec na definiowaniu czegokolwiek, lecz na uzyciu formy definicyjnej —
brzmigcej niemal epigramatycznie — majacej sprecyzowac decydujace zalecenie,
ktére znéw zwrdei nasza uwage ku plastycznym pierwiastkom malarstwa®,

Kryterium oceny poszczegdlnych teorii nie moze by¢ wiec ich
prawdziwosé, a uzytecznosc. Istotne w nich jest to, Ze zwracajg uwage
na pewne aspekty dziet sztuki ,jako powazne i uargumentowane zale-
cenia na rzecz skupienia uwagi na pewnych kryteriach doskonatosci
w sztuce™ i jako takie nie s3 bezwartosciowe.

Nie wszyscy antyesencjalisci sklonni byli jednak zaakceptowac¢ na-
wet tak ograniczong role teorii. Niektorzy z nich (np. Margaret Macdo-
nald, Helen Knight, Stuart Hampshire), jak podkresla Dziemidok, uwa-
zali, ze krytyce artystycznej nie sa wcale potrzebne, ustalone przez
estetyke, ogolne kryteria wartoSciowania dziet sztuki. Krytycy powinni
koncentrowa¢ si¢ na wykrywaniu, na czym polega niepowtarzalna
warto$¢ poszczegdlnych dziet sztuki. Powinni analizowaé aranzacje
elementéw konstytuujacych dane dzieto i decydujacych o jego warto-
Sci. Powinni pokazywac oryginalnos¢ konkretnych aranzacji i wyja-
$nia¢, na czym polega ich wartos¢”".

Czy takie umiarkowane koncepcje mogtyby uzyskac¢ akceptacje
w Swietle postmodernistycznych przekonar o plynnosci sztuki? Wydaje
si¢, ze byloby to trudne chocby z tego powodu, Ze antyesencjaliSci
przypisywali duze znaczenie standardom logicznym, podczas gdy kry-
tyka postmodernistyczna czesto Swiadomie dazy do ich przekroczenia.
To, co niewypowiadalne, przyjmujacy zwykle zalozenia filozofii anali-
tycznej estetycy antyesencjalistyczni starali sie pomijac, zgodnie z teza
Wittgensteina, ze nalezy milczec o tym, czego jasno wyrazi¢ si¢ nie da.
Tymczasem postmodernistyczna krytyka stanowi prébe zmierzenia sie
z obszarami niewypowiadalnosci. Wczesniej cele takie stawiali sobie
artysci, zwlaszcza poeci. Dlatego czesto aktualnie powstajace teksty na
temat zjawisk artystycznych sa bliskie sztuce lub réwnolegte wobec
sztuki.

% M. Weitz ,Rola teorii w estetyce” M. Godyn (tt) w: Estetyka w swiecie

M. Golaszewska (red.) t. I Krakow 1985 s. 358-359.
 Tamze, s. 359.
' B. Dziemidok s. 110.



248 Grzegorz Sztabiniski

Mozna jednak postawi¢ pytanie: czy przedstawione przez Kepiriska
miejsce teorii, wobec ktorego autorka ujawnia wyrazng sympatie, jest
obecnie jedynie mozliwym? Czy skazani jesteSmy albo na ,opieranie si¢
o Sciany wymarlych kryteriow”", albo na przyjecie konsekwencji ptyn-
nosci sztuki i wiaczenie si¢ do niej poprzez uczynienie rownie plynny-
mi naszych koncepcji, kryteriéw oraz sposobu pisania krytycznego.
Autorka Sztuki w kulturze plynnosci nie pozostawia watpliwosci. Za-
znacza wprawdzie, ze ,umyst nasz zawsze bedzie dazyl do tworzenia
porzadkujacych schematéw i kategorii”, jednak ,musi on by¢ jednocze-
snie zdolny do ich demontowania tak szybko, jak tylko si¢ one poja-
wig”'?. Przyktadem dla krytykéw powinni by¢ artysci, dla refleksji teo-
retycznej — sztuka. ,Sztuka — pisze Kepinska — jest ta ryba, ktora sie
wymyka z sieci i na ktéra nie ma haka”'’. Teoretycy piszacy o niej po-
winni zachowywac si¢ podobnie.

Przedstawitem tu szerzej dylematy, przed jakimi staje obecnie teoria
sztuki, gdyz sa one odczuwane nie tylko przez radykalnych zwolenni-
kow postmodernizmu. Staralem sie pokazac, ze niepokdj co do cha-
rakteru i roli teorii estetycznych uswiadamiano sobie juz w latach piec-
dziesiatych i szescdziesiatych. Siggajac dalej w przeszitosé, slady takich
watpliwosci znajdujemy juz w drugiej potowie XIX wieku. Pojawialy sie
wowcezas poglady na temat ,anarchii” w zakresie kryteriow artystycz-
nych oraz gustow i ocen estetycznych. Pisano, ze estetyka nie nadaza
za zachodzacymi zmianami. Jako przyczyny tego stanu wskazywano
koniecznos¢ uwzglednienia historycznej zmiennosci sztuki oraz czgste
pojawianie si¢ nowych kierunkéw artystycznych. Uwazano, ze histo-
rycznej wzglednosci zakwestionowac nie mozna, gdyz wartosci, pogla-
dy i odczucia sa usprawiedliwione przez warunki wlasciwe dla danej
epoki i charakterystyczne dla niej potrzeby. Nalezy jednak dazy¢ do
tego, zeby polaczy¢ historyczng zmiennos¢ z poszukiwaniem elemen-
tow uniwersalnych, odkry¢ czynniki ogdlne i niezmienne, ktére, jak
wierzono, stanowia podstawe cigglosci sztuki i fundament estetyki jako
nauki o niej.

Dlaczego w obecnej sytuacji trudno jest formutowac¢ podobne po-
stulaty? Z pewnoscig zmienila si¢ sytuacja w naukach humanistycznych
w zwiazku z dzialalnoscia ,mistrzéw podejrzen”, do ktérych w ostatnim
okresie dolgczyli Derrida, Foucault i Lyotard, ujawniajac ukryte pod-
stawy pojec i twierdzenn wystepujacych w mysli europejskiej oraz prze-
prowadzajac ich krytyke. Istotne sa rodwniez zmiany zachodzace pod-
czas ostatnich kilku dekad w sztuce. Ogdlnie mozna okresli¢ je jako

" A. Kepiriska Teoria sztuki... s. 48.
2 A. Kepiriska Sztuka w kulturze... s. 171.
¥ Tamze.
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wprowadzenie w obszar dzialalnosci artystycznej tego, co stanowic
mialo negacje sztuki. Jeszcze w latach siedemdziesiatych mozna byto
ustanawiac granice migdzy sztuka — z jednej strony, a antysztuka, nie-
sztuka czy posztuky z drugiej — zakladajac, ze s3 to propozycje wobec
niej antagonistyczne, prowadzace do uksztaltowania odmiennych wersji
refleksji teoretycznej'’. W kolejnych dekadach stawalo sie coraz bar-
dziej oczywiste, ze wlasciwie przewidywali przyszly rozwoj zdarzen ci,
ktorzy pisali o wchlonieciu antysztuki i niesztuki przez sztuke, ktorej
zakres stawal si¢ przez to coraz mniej okreslony, a podzialy na dzie-
dziny — zatarte i ptynne. W tej sytuacji definiowanie choc¢by czastkowe,
proponowane przez niektérych bardziej umiarkowanych antyesencjali-
stow, okazywalo si¢ niemozliwe. Szczegdlne trudnosci sprawialy bo-
wiem zjawiska, ktérych nie mozna bylo okresli¢ inaczej, jak poprzez
negacje. Mam tu na mysli dzialania Marcela Duchampa jak L.H.0.0.Q.
czy L.H.0.0.Q. Ogolona”, wytarty przez Roberta Rauschenberga rysu-
nek de Kooninga, niektére realizacje z kregu minimal art, land art oraz
takie dokonania, ktérych wiasciwie do zadnego kierunku przypisac sie
nie da. Byly one zaprzeczeniem cech wiasciwych dla malarstwa, rysun-
ku, rzeZzby, architektury, nie stanowiac jednoczesnie przejScia do innej
dziedziny sztuki ani rzeczywistego, pelnego opowiedzenia si¢ po stro-
nie zycia, opuszczenia obszaru sztuki. Uswiadomienie sobie, czym te
realizacje s3, mozliwe bylo tylko poprzez odniesienie do tego, co kwe-
stionujg lub neguja. Ujmowane byly poczatkowo jako neoawangarda
i, podobnie jak realizacje awangardowe z pierwszej polowy XX wieku,
traktowane jako wyrézniony obszar, oddzielony od innych rodzajow
tworczosci, gdzie nadal pojawialy si¢ propozycje ,pozytywne”. W dru-
giej polowie lat osiemdziesigtych i w latach dziewiecdziesiatych takze
ta granica zostala zatarta. Obecnie szerokie wykorzystanie przedmiotéw
z zycia codziennego nie nosi juz ani znamion negacji sztuki (jak u Du-
champa), ani nawet cienia dystansu krytycznego lub ironii (wyczuwal-
nych w pracach popartowskich). Neokonceptualizm pozbawiony zostat
odniesiert metaartystycznych wiasciwych dla wczesniejszej sztuki poje-
ciowej. Prowadzi to do sytuacji, w ktorej nie tylko okreslenie cech po-
szczegolnych gatunkow artystycznych lub kierunkéw twoérczych wydaje
sie¢ niemozliwe, ale pojawiajg si¢ zjawiska w istocie nienazywalne, kto-

"W Polsce najszerzej i najciekawiej pisat o tym Stefan Morawski w artykulach zebra-
nych w ksigzce Na zakrecie: od sztuki do po-sztuki Krakow 1985.

" Duchamp w zaproszeniu na prywatny pokaz wystawy zatytutowanej Not Seen of/by
Marcel Duchamp/Rose Selavy 1904-64: Mary Sisler Collection umiescit karte do gry
z reprodukcja Mony Lisy bez dorysowanych waséw i brody z podpisem w jezyku francu-
skim ,L.H.O.0.Q. Ogolona”. Sens tej pracy uchwytny jest tylko w powigzaniu
z wczesniejszym, obrazoburczym dorysowaniem przez niego waséw i brody kobiecie
przedstawionej na stynnym obrazie Leonarda da Vinci.
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re wydaja si¢ nieuchwytne za pomoca systemu pojec. W zwigzku z tym
rzeczywiscie mozna uznac za uzasadnione, proponowane przez Kepin-
ska, uprawianie refleksji teoretycznej w sposéb réwnolegly do sztuki.
Refleksja teoretyczna nie porzadkuje wowczas, nie strukturuje w spo-
sob trwaly pola zjawisk artystycznych, co wczesniej uwazane byto za jej
istotne zadanie. Staje si¢ réwnie plynna i zmienna jak sama sztuka.
Wszelkie préby dziatan o intencjach esencjalistycznych sa ostro piet-
nowane.

Pojawia si¢ jednak pytanie, czy rozwigzanie to, bedace w istocie
kapitulacja teorii wobec sztuki, jest jedynie mozliwe? Czy rzeczywiscie
zmiennos¢ zjawisk artystycznych i ich ztozonos¢ osiagnely stopien, kto-
ry skazuje refleksje teoretyczna na bezradnosé albo tworzenie pojec,
ktére prawie natychmiast sa podwazane, a zakresy ich burzone lub
rozmywane? By¢ moze myslac w taki sposéb, wykazujemy nadmierna
sklonnos¢ do traktowania aktualnej sytuacji jako wyjatkowej, réznej od
wszystkiego, co zdarzylo sie dotad? Tymczasem zachwianie roli teorii,
przekonanie o jej bezuzytecznosci czy niemoznosci jej uprawiania po-
jawialo sie juz wczesniej w estetyce. Na przelomie XIX i XX wieku wy-
stapito na przyktad w zwigzku z tendencjami historycystycznymi. Pole-
galy one na zakwestionowaniu systemotworczych dazeri, na uznaniu,
ze kazde zjawisko artystyczne jest jednostkowym faktem usytuowanym
w konkretnym kontekscie dziejowym i tylko w taki sposéb moze by¢
badane. W zwiazku z tym estetycy powinni wyzby¢ si¢ ambicji tworze-
nia systeméw i sprowadzi¢ swa role do uprawiania historii refleksji,
ktora towarzyszy przemianom zachodzacym w sztuce. Estetyka nie mo-
ze by¢ niczym wiegcej niz historig estetyk. Polemizujac z tym stanowi-
skiem, Wiadystaw Tatarkiewicz pisal, ze ,historycznym jest tylko to, ze
w danym momencie ta a nie inna wartos¢ zostala zaktualizowana,
przed innymi na pierwszy plan wysunieta”®. Uwzglednienie uwarun-
kowan historycznych pozwala okresli¢, dlaczego dana wartos¢ zyskata
szersze uznanie. Oprécz tego mozna jednak uprawiac¢ estetyke jako
dyscypline teoretyczna, tworzac systematyke na podstawie materiatu,
jakiego dostarczaja dzieje refleksji nad sztuka. Nie proponuje si¢ wow-
czas wilasnej wizji sztuki, a ukltada w system istniejace koncepcje. Ta-
tarkiewicz pisal:

Jest wiec kazda warto$¢ historyczna, ale nie tylko historyczna. Historia rozpa-
truje ja z jednego punktu widzenia, dla systematycznej teorii pozostaje punkt
widzenia drugi: w historii jest warto$¢ rzeczywistoscia, zaktualizowana w da-
nym czasie i miejscu, w systematyce jest rozpatrywana jako tres¢ idealna, bez-
czasowa, mogaca sie przy sprzyjajacych warunkach zaktualizowad, ale dla kto-

10\y. Tatarkiewicz LRozwéj w sztuce” Swiat i cztowiek z. IV Warszawa 1913 s. 276.
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rej rzeczowego znaczenia jest obojetne, kiedy, gdzie, ile razy, a nawet czy
w ogdle zaktualizowana zostata'”.

Tatarkiewicz probowat w tej koncepcji oddzieli¢ obszar zaintereso-
wania historyczna zmiennoscia od budowanego na jej podstawie ujecia
systemowego. Propozycja ta przywodzi na mysl pdzniejsze poglady
Claude Lévi-Straussa, ktory proponowat tworzenie synchronicznych
uktadéw, bedacych logicznymi strukturami, na podstawie diachronicz-
nego nastepstwa elementow. Tatarkiewicz podkreslal, ze w estetyce
uklady takie, ze wzgledu na bogactwo stanowisk pojawiajgcych sie
w dziejach, musza by¢ zlozone, pluralistyczne, alternatywne, stanowic
system systeméw”'®. W zwigzku z tym nie beda prezentacjs wybra-
nych kryteriow, bo te zawsze sq wzgledne, a proba prezentacji uktadu
mozliwych ich zespotéw.

Wspdlczesna sytuacje artystyczna cechuje, na co zwracalem uwage,
szczegoblny stopieri ztozonosci. W zwiazku z tym konkretne rozwigza-
nia, jakie zaproponowat Tatarkiewicz, okazuja sie niewystarczajace.
Zasadniczy, wskazany przez niego i innych badaczy kierunek poste-
powania wydaje si¢ jednak godny uwagi. Nalezy szuka¢ przy tym na-
rzedzi intelektualnych, ktére pozwolityby uchwyci¢ komplikacje, takze
te, ktore zdaja si¢ sprawia¢ wrazenie catkowitej asystemowosci,
wzglednosci i pltynnosci. Ciekawym przyktadem wydaje mi si¢ propo-
zycja Rosalind Krauss, ktéra w badaniach nad rzezbg lat szescdziesig-
tych i siedemdziesigtych zastosowata uktad strukturalny nazywany gru-
pa Kleina.

Artykul RzeZba w rozszerzonym polu rozpoczyna ona od wskazania
na ,elastyczne” stosowanie przez krytykéw sztuki kategorii takich, jak
Jzezba” czy ,malarstwo”, ktére sg przeksztalcane, rozciagane i splata-
ne, co prowadzi do rozszerzania ich zakresu tak dalece, ze zawiera on
prawie wszystko". Ukrytym przestaniem tych zabiegéw sg: historyzm,
zmiennos¢ i akcentowanie nowosci. W rezultacie pojecie ,rzezby” ule-
ga zaciemnieniu i traci wartos¢ poréwnawcza. Czy jednak mozna nadac
mu sens, nie wprowadzajac restrykeji i ograniczen, nie eliminujac zja-
wisk pojawiajacych sie na granicach jego zakresu?

Krauss uwaza, ze rezygnujac z tradycyjnego definiowania, nalezy
skorzysta¢ z modelu wielowymiarowej struktury. Znajda si¢ w niej osie
czystych przeciwienistw, pézZniej zréznicowane na osie ztozone i neu-
tralne (np. pejzaz : architektura, nie-pejzaz : nie-architektura), relacje

7 Tamze, s. 277.

" Por. W. Tatarkiewicz ,Definicja sztuki” w: tenze Droga przez estetyke Warszawa
1972 s. 32-37.

Y R. Krauss ,Sculpture in the Expanded Field” w: The Anti-Aesthetics. Essays on Post-
modern Culture wyd. H. Foster, Seattle—~Washington 1983 s. 31.
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sprzecznosci wyrazone jako powiklania (np. pejzaz : nie-pejzaz; archi-
tektura : nie-architektura) oraz implikacje (pejzaz : nie-architektura, ar-
chitektura : nie-pejzaz). Uklad taki pozwala na uchwycenie réwniez
zjawisk artystycznych, ktére wydaja siec w pierwszej chwili ptynne i po-
zornie niemozliwe do okreslenia (np. rzezbiarskich struktur aksjomatycz-
nych Sol Le Witta, Bruce Naumana czy Richarda Serry, site-constructions
Roberta Smithsona, Michaela Heizera, Alice Aycock, marked sites jak Spi-
ral Jetty Smithsona, Double Negative Heizera itp. Cecha charakterystyczna
tego strukturalnego ujecia jest mozliwos¢ znalezienia miejsca w uktadzie
dla tego, co wydaje si¢ czysta negacja, utratag miejsca, kombinacja wyklu-
czen, ontologiczng nieobecnoscig. Dla nomadyzmu, bezdomnosci sztuki,
wyznaczone zostaja tu nie granice (mogace latwo przeksztalcic sie
w wiezienie), lecz pola, w ktérych dokonywane sa przesuniecia i prze-
ksztalcenia, ktére ulega¢ moga rozszerzeniu, ale dalekie sa od calkowitej
plynnosci i nieokreslonosci. Krauss podkresla, ze

(...) rozszerzone pole jest generowane przez problematyzacje zbioru opozycji,
miedzy ktérymi modernistyczna kategoria rzeZby jest zawieszona. (...) RzezZba
jest raczej tylko jednym z pojec peryferyjnych pola, w ktérym znajduja si¢ inne,
odmiennie ustrukturowane mozliwosci. Zdobywa sie w ten sposéb ,zezwole-
nie” na pomyslenie tych innych form™.

Artysci zajmujg rézne miejsca w rozszerzonym polu. Relokacja energii
w sztuce staje sie logiczna, choc jest to logika bardziej ztozona od linear-
nego nastepstwa czy kontynuacji. Przemiany artystyczne okazuja sie
rozszerzonym, ale skoriczonym zbiorem powigzanych propozycji’*'.

Krauss koriczy artykul stwierdzeniem, ze rozwazania jej sa proba
,Spojrzenia na historyczny proces z punktu widzenia logicznej struktu-
ry”*. Zastosowanie tego sposobu postepowania zostalo rozszerzone
w jej pOZniejszej ksiazce The Optical Unconscious o struktury stosowa-
ne przez Jacques'a Lacana®™. Mozna sie jednak zastanowic¢, czy uktadu
budowanego wedlug zasad grupy Kleina, ktéry okazal sie owocny
w przypadku analizy rozszerzonego pola rzezby, nie daloby si¢ rozbu-
dowac tak, by objat szersze obszary zjawisk artystycznych, zblizajac sie
do ogolnego, wyczuwanego wspotczesnie zakresu sztuki?

Boris Groys w materiatach z XIV Miedzynarodowego Kongresu Es-
tetyki w Lublanie zamiescit tekst, gdzie podkresla, ze sztuka wyzwolita

si¢ z wszelkich ograniczen, takze z wlasnej definicji, uzyskujac absolut-

 Tamze, s. 38
2 Tamze, s.41
# Tamze, s. 42
# R. E. Krauss The Optical Unconscious, Cambridge, Mass. — London 1993
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ng wolnos¢*'. Powodem przypisania jej charakteru absolutnego jest

wiaczenie antysztuki do obszaru sztuki. W zwigzku z tym nie mozna jej
zanegowad, gdyz negacja stanowi jej czes¢. Komentujac te teze, Grze-
gorz Dziamski pisze:

Sztuka stala sie¢ absolutna, czyli calkowita, zupelna, arbitralna, sama wyznacza
sobie obszary i formy dzialania. Nie potrzebuje zadnych samozwanczych
obroricow, prébujacych ja definiowad, a to dlatego, ze kazda definicja ograni-
czalaby mozliwosci sztuki i pozbawiala ja absolutnego charakteru®.

Nie kwestionujac stusznosci tej tezy, mozna sie jednak zastanowic,
czy kazda proba racjonalnego stosunku do tego, co jest lub wydaje sie
absolutne, musi by¢ ograniczajaca, redukcjonistyczna? Czy wobec ab-
solutu mozna tylko milcze¢ lub — jak przyjmowano w niektérych kon-
cepcjach teologicznych — moéwicé, postugujac sie przeciwieristwami,
sprzeczno$ciami logicznymi? By¢ moze, wspélczesna ztozonos¢ sztuki
jest rzeczywiscie nie do ogarniecia w jednym systemie, ale ukiady
strukturalne proponowane przez Krauss stwarzaja sugestie rozbudo-
wywania lub dobudowywania. Sama autorka sugeruje, ze zabieg prze-
prowadzony w odniesieniu do rzezby mozna zastosowaé w odniesieniu
do malarstwa, wychodzac od opozycji: wyjatkowosé — reprodukowal-
nos¢ (uniqueness : reproducz’bility)%. Sugeruje w ten sposob, ze rozwa-
zaf nie nalezy rozpoczyna¢ od ogdlnych zalozen (co mialo miejsce
w wigkszosci dawnych teorii sztuki), a od mniejszych struktur.

Koncepcja, nad ktéra mozna sie zastanowi¢ w zwiazku z rozwaza-
niami Krauss, jest ujecie pola sztuki jako sieci’’. Sama autorka tego nie
przewiduje. Mozna nawet uznaé, ze idea ta jest obca inspirujacej ja
koncepgji strukturalistycznej. Pozwala ona jednak, przy pewnych mo-
dyfikacjach, uwzgledni¢ zaréwno zlozonos¢ sztuki, jak i potrzebe mo-
delu pozwalajacego ja uchwycic. Dla sieci charakterystyczny jest system
relacji miedzybiegunowych (wielobiegunowych), w ktérym wystepuje
wiele rozgalezieri. Niemozliwe jest ostateczne ustalenie iloSci wejsc,
gdyz kazdy punkt moze stanowi¢ poczatek mikrosieci. Calos¢ jest roz-
szerzalna. Dlatego okreslenie wejscia nie ma charakteru ostatecznego.

* B. Groys ,The Attist as an Exemplary Art Consummer” w: XIV International Con-
gress of Aesthetics, Ljubljana 1998 ,Filozofski Vestnik” 1999 nr 2

» G. Dziamski ,0d sztuki do kultury wizualnej” w: Sztuka wspélczesna i jej filozo-
Sficzne komentarze s. 31-32.

% R. Krauss Sculpture... s. 41.

7 Zagadnienie sieci brane jest pod uwage przede wszystkim w przypadku badar nad
komunikacja artystyczna. W taki sposéb ujmowal je Lawrence Alloway w artykule Ne-
twork: The Art World Describes as a System (,Artforum” 1972 september s. 28-32), piszac
miedzy innymi o zamazywaniu sie roli (role blurring) artysty. Podobnie ujmuje problem
Anne Cauquelin w ksigzce L'art. contemporain (Paris 1992), szeroko rozwazajac przejscie
od konsumpcyjnego funkcjonowania sztuki do komunikacyjnego.
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Poznawanie sieci mozna wigc rozpoczyna¢ od dowolnego skladnika.
Nie mozna tez zakladac, ze poznamy ja cala, zwlaszcza ze rodzaj sieci,
za jaka da si¢ uznac sztuke, cechuje niestalos¢ i ciagla restrukturacija,
spowodowana pojawianiem si¢ nowych mozliwosci podiaczen do
pewnych jej skladnikow. Nie da si¢ tez sprowadzi¢ sieci sztuki do
okreslonego wzorca calosciowego, np. linearnego, piramidalnego,
gwieZzdzistego. Nie mozna tez zaktadac jej okreslonego centrum.

W przypadku koncepgji sztuki jako sieci dochodzi do przekroczenia
zamknietego 1 statycznego modelu struktury, wiasciwego dla klasycz-
nego strukturalizmu. Ulegaja tez ograniczeniu ambicje poznawcze, jakie
z nim byly zwiazane. Wypracowywane przez strukturalistow logiczne
struktury o réznych poziomach ogoélnosci zawiera¢ mialy wszystkie
mozliwosci uktadéw czesci, zaréwno juz zrealizowane, jak i mozliwe
do zrealizowania. Sztuka jako sie¢ jest rodzajem struktury otwartej
i niemozliwej do ostatecznego okreslenia. Pozwala jednak na stworze-
nie modelu pojeciowego, umozliwiajacego badanie wskazanej tu roz-
norodnosci zjawisk artystycznych bez zaktadania okreslonych kryteriow
artystycznych lub estetycznych, co bylo istotng wada wigkszosci kon-
cepdji esencjalistycznych. Umozliwia tez przyjecie postawy zewnetrznej
wobec sztuki, bez przeplatania z nig refleksji teoretycznej i bez dziata-
nia réwnolegle do niej.

grzegorzsztabinski@op.pl
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