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Abstrakt

Kryzys sztuki wydaje sie by¢ zjawiskiem permanentnym, nie jest jednak procesem o charakterze naturalnym. Nie
wynika tez wprost z rozwoju artystycznych poszukiwan, jest raczej powigzany $cisle z przemianami w mentalno-
$ci nastepujacych po sobie epok - od starozytnosci, przez sredniowiecze i nowozytnos¢ az do naszych czasow.
Kryzys sztuki wynika takze z coraz gtebszego jej uwiktania w nowoczesng lewicowg polityke kulturalna.

Pojecie sztuki jakim dysponowali starozytni Grecy, ta intelektualna kolebka Zachodu, opierat sie na tak czy ina-
czej rozumianym realizmie. Kulture wywodzono z uprawy ziemi i do niej porownywano, analogicznie do uprawy
ziemi traktowano uprawe ludzkiego ducha. Sztuke rozumiano jako zasade poprawnego wytwarzania dziet za-
mierzonych i trwatg dyspozycje rozumu praktycznego do tego rodzaju dziatania. Za racje jej istnienia uznawano
to, ze dopetnia ona braki zastane przez cztowieka w Swiecie i zaspokaja wszelkie ludzkie potrzeby w wymiarze
materialnym i duchowym.

Ludzie epoki klasycznej nie ograniczali swojego postrzegania piekna, a zatem i sztuki, do samych wzgledéw
i kategorii estetycznych. Te ostatecznie s tylko subiektywnymi opiniami o tym co sie komu podoba. Piekno
traktowali oni jako odbicie wiecznych idei, harmonii, ktérych ziemskie odwzorowanie mozliwe jest przez rece
cztowieka charakteryzujgcego sie nie tylko talentem, ale i kunsztem. Podejscie to zmienit dopiero nowozytny
idealizm, dla ktérego idee, choc istniaty realnie, staty sie po prostu elementem doswiadczenia ludzkiego umystu.

Kant cata sfere kultury traktowat jako efekt istniejacego w ludzkim doswiadczeniu napiecia pomiedzy niepo-
znawalnym bytem a znanymi powinnos$ciami. W tym podejsciu Kant zawart caty potencjat destrukcji sztuki
wspotczesnej. Jesli sztuka nie ma nic wspdélnego z jakimikolwiek prawidtami uniwersalnymi, czy to w odniesieniu
do piekna, czy to w odniesieniu do kompetencji wykonawczych, sam artysty staje sie nie tylko twércg, ale i pra-
wodawca w zakresie sztuki. Te nowa mozliwos¢ wykorzystali artysci, ale i teoretycy romantyzmu wynoszac na
piedestat wole i zdolnos¢ kreacji wybitnych jednostek.

Jesli jednak w XIX wieku romantycy wcigz mogli pochwali¢ sie kunsztem i kompetencjami tworczymi, w wieku
XX nastapito odejscie nawet od tych podstawowych zasad twérczych. W centrum sztuki znalazta sie koncepcja,
transgresja i rozpolitykowanie. Jednoczes$nie wiek XX to stulecie schytku popularnosci ,sztuk pieknych”, ktore
z czasem staty sie ,sztukami plastycznymi” a wreszcie ,wizualnymi”. Jednoczes$nie im bardziej sztuki wizualne
przestawaty interesowac publicznos¢, tym bardziej wystawia sie je w instytucjach, ktére zajmuja sie promocja
sztuki.

Wyjasnienie tego procesu jest proste. Bez szeroko rozumianego mecenatu politycznego nowoczesne sztuki wizu-
alne w znacznej mierze przestatyby istnie¢, nikt bowiem sie nimi nie interesuje. Istnienie srodowisk artystycznych
ma jednak cel, stanowia one kuZnie dla radykalnego lewicowego aktywizmu politycznego. Granica pomiedzy
performancem artystycznym, a politycznym zaciera sie, poniewaz performance moze stac sie narzedziem nacisku
na politykow i spoteczenstwo w oczekiwaniu zmiany.

Kryteria sztuki zanikaja, sztuka moze by¢ dzi§ nazwany kazdy akt, ktéry zostanie wykonany przez osobe identy-
fikujaca sie jako artysta. Jesli tylko on sam zostanie uznany przez gremia ,$wiata sztuki” za takiego. Niezbednos$¢
kompetencji warsztatowych dla tworzenia prawdziwej sztuki potwierdzajg jednak inne dziedziny dziatalnosci
artystycznej. Nie ma bez kunsztu muzyki, literatury czy tanca. To te inne dziedziny méwig nam dzis, ze antysztuka
panujaca w dziatalnosci twoérczej wywodzacej sie z plastyki, jest nic nie warta. Jest wbrew naturze.

Janusz S. JanowskKi



Sztuka | antysztuka. Od
poznawczego pesymizmu
do wojny kulturowej

W kontekscie wspotczesnych gwattownych
wstrzasow, wywotanych pandemiag COVID-19,
wojna na Ukrainie i na Bliskim Wschodzie, niepo-
kojem zwigzanym z niekontrolowanym rozwojem
sztucznej inteligencji (Al), kwestie takie jak sztu-
ka z koniecznosci musza zej$¢ na dalszy plan. Nie
znaczy to jednak, ze zawsze odgrywaja role drugo-
planowa. Bynajmniej. Sztuka stanowi jeden z naj-
istotniejszych przejawow kultury i choc to jezyk
jest jej elementem centralnym, sztuka takze odgry-
wa w niej wazng role - jest czynnikiem rozwoju
duchowego. Z tego tez powodu warto przyjrzeé
sie sztuce jako elementowi kultury w jej wyktadni
klasycznej, a takze modernistycznej i postmoder-
nistycznej, jednoczesnie prébujac zrozumied wie-
lowiekowy proces, ktérego konsekwencja stata sie
wspobtczesna dominacja paradygmatu ,antysztuki’.

Aby rzecz uchwycic¢ wtasciwie nalezy rozpoczaé
od krotkiego wyjasnienia pojecia kultury, ktére
swym zakresem obejmuje sztuke. Peten bowiem
zakres dziatalnosci cztowieka jako bytu osobowe-
go, rozumnego i wolnego, okreslany jest mianem
kultura, od tacinskiego stowa cultura oznaczajace-
go uprawe ziemi i doskonalenie ducha. Od jezyka,
jako narzedzia komunikacji i religii, jako duchowe-
g0 spoiwa spoteczenstwa, po sztuke i wszelkiego
innego typu dzieta rak i umystu ludzkiego, mamy
do czynienia z dziedzinami kultury. Jej rozumie-
nie nie jest jednak jednorodne, wyptywa bowiem
z roznych perspektyw poznawczych. Klasyczna
wyktadnia kultury osadzona zostata na realizmie
filozoficznym Arystotelesa (384-322 p.n.e.), dla
ktérego racjonalne dziatanie cztowieka wyptywa
z ludzkiego poznania uwewnetrzniajacego zastany
Swiat. Dokonuje sie ono na trzech drogach: na-
ukowej, praktycznej i pojetycznej. Celem pierw-
szej drogi poznania jest prawda, drugiej dobro,
a trzeciej piekno. Wszystkie te trzy cele stanowig
aspekty poznawanego bytu. Poznanie pojetyczne,
czyli wytworcze, ktérego przedmiotem jest piekno,
porzadkuje sztuke jako zasade poprawnego wy-
twarzania dziet zamierzonych i trwatg dyspozycje
rozumu praktycznego do tego rodzaju dziatania.
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Sztuka okreslona tego rodzaju definicjg obejmo-
wata wszelkie typy, jakbysmy dzisiaj je okreslili,
umiejetnosci kwalifikowanych, czyli wymagajacych
kunsztu. Kanonem tak rozumianej sztuki jest mi-
metyzm (gr. mimesis - nasladowanie) i kallizm (gr.
kallos - piekno). Mimetyzm odsyta przede wszyst-
kim do celowosci i sposobu dziatania natury, a do-
piero w kolejnym planie do jej ksztattu, natomiast
piekno jako aspekt bytu stanowi nadrzedne kryte-
rium sztuki. W tej perspektywie poznawczej racja
sztuki jest dopetnianie brakéw zastanych przez
cztowieka w $wiecie, rozumiane jako zaspokajanie
wszelkich ludzkich potrzeb w wymiarze material-
nym i duchowym.

To klasycznie filozoficzne rozumienie sztuki ksztat-
towato sie w starozytnej Grecji w kontekscie eks-
plozji rozmaitej twoérczosci, zwtaszcza poezji i ar-
chitektury, ktérych wielki rozwéj przypadt juz na
okres archaiczny, czyli od VIl do VI w p.n.e. U po-
czatku tej epoki Homer stworzyt dwa wielkie eposy
heroiczne Odyseje i lliade, a u jej schytku powstata
$wiatynia Apolla w Koryncie (540 r p.n.e.), bedaca
przyktadem porzadku doryckiego. Juz wéwczas
Grecy rozrézniali dwa rodzaje sztuk, jedng okre-
$lajac mianem ekspresyjnej, gdyz wyrazata uczucia
(manija, katharsis), druga mianem konstrukcyjnej,
poniewaz opierata sie na liczbach i posiadata cha-
rakter kontemplacyjny. W oparciu o te doswiad-
czenia uksztattowano pierwsze teorie sztuki: ma-
niczno-ekspresyjng, katarktyczna i mimetyczna,
czyli nasladowczg. Ostatnig z nich, teorie mimesis,
juz w okresie klasycznym Demokryt (ok. 460-ok.
370 p.n.e.) odnosit do nasladowania sposobu dzia-
tania przyrody, w ten tez sposéb jest ona inter-
pretowana we wspodtczesnych nurtach realizmu
filozoficznego. Platon (424/423-438/437 p.n.e.)
jednak zwiazat jg z nasladowaniem wygladéw, wal-
nie przyczyniajac sie do interpretacyjnego sptyce-
nia tej teorii w pdzniejszych epokach, a w koncu
do jej odrzucenia na przetomie XIX i XX wieku.
Z kolei teoretyczna wyktadnia antycznej teorii
sztuki maniczno-ekspresyjnej i katarktycznej nie
zmieniata sie zasadniczo na przestrzeni wiekow,
a jedynie ujmowana byta nowym aparatem poje-
ciowym adekwatnym do rodzacych sie kolejnych
nowoczesnych uje¢ pojmowania sztuki. To, co
dla starozytnych Grekéw byto $wietym szatem,
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oczyszczeniem i wptywem bdstwa na artyste,
ujawniajgcym sie podczas religijnych misteridw,
tanca, gry aktorskiej, recytacji poezji, czy w petnej
emocji oraz ekspresji rzezbie Skopasa (370-330
p.n.e.), dla epoki renesansu (XIV-XVI w.) stanowito
juz tylko znamie ludzkiego geniuszu, rozumianego
jako wrodzony wyjatkowy talent (za historyczny
przyktad moze postuzy¢ twérczos¢ Michata Anio-
fa: 1475-1564, Leonarda da Vinci: 1452-1519, czy
Tycjana: ok. 1488-1576). W epoce romantyczne;j
(XIX w.) doswiadczenie to zredukowano do ge-
niuszu, ktérym obdarzeni byli wybrancy okresla-
jacy kolejne artystyczne etapy w historii rozwoju
ducha absolutnego (za historyczny przyktad moze
postuzy¢ tworczos$¢ Caspara Davida Fridricha:
1774-1840). Tymczasem w zakresie historycznych
form artystycznych, czyli konwencji, do czasu $re-
dniowiecza ujawniat sie wptyw metafizyki Platona,
sytuujacej w centrum rzeczywistosci wieczne idee.
Zwtaszcza dotyczyto to uksztattowanej w obrebie
wschodniego chrzescijainstwa teologii ikony, po-
$rednio odciskajac tez swoje pietno na europejskim
malarstwie do czaséw péznego Sredniowiecza.
Waznym momentem zwrotnym, wyznaczajacym
model rozwoju konwencji sztuki w szeroko rozu-
mianym paradygmacie klasycznym, az do schytku
oswiecenia, byto pojawienie sie na przetomie XllI
i XIV wieku twérczosci Giotta (1266-1337). Stano-
wita ona z jednej strony egzemplifikacje klasycznej
teorii sztuki i piekna, a z drugiej byta odpowiedzia
na nowa teologie i filozofie realistyczng $w. Toma-
sza z Akwinu (1225-1274).

Nowozytnos¢ — racjonalizm
ponad realizm, czyli pierwszy
etap kulturowego konfliktu

Z czasem, wraz z coraz silniejszymi wptywami
w kulturze zachodniej teorii bedacych rozwinie-
ciem idealizmu Platona i neoplatonizmu Plotyna,
wedtug ktoérych jedynie idee maja byt realny, coraz
powszechniejsze stawato sie odmienne od klasycz-
nego rozumienie sztuki oraz piekna. Bardzo silny
impuls dat w tym wymiarze idealizm Kartezjusza
(1596-1650), w ramach ktérego piekno i sztuka zo-
staty powigzane z subiektywnym doznaniem zmy-
stowym i rownie subiektywng opinig w zakresie

oceny. Cho¢ sztuke niezmiennie rozumiano jako
zasade poprawnego wytwarzania dziet zamierzo-
nych, to jednak wraz ze wzrostem wptywéw ide-
alizmu w kulturze powszechniejsze stawato sie
dostrzeganie jedynie estetycznego wymiaru piek-
na. Na bazie tych tendencji Charles Batteux (1713-
1780) w swoim dziele pt. ,Sztuki piekne zreduko-
wane do tej samej zasady” wydanym w roku 1746,
wprowadzit okreslenie ,sztuki piekne” i wyodrebnit
je od pozostatych, mechanicznych czy uzytkowych.
Juz kilka lat pozniej, w latach 1750-1758, Alexan-
der G. Baumgarten (1714-1762) wprowadzit po-
jecie estetyki w tytule swojego stynnego dzieta,
bedacego wyktadem poznania zmystowego, ro-
zumianego jako nizsze poznanie i dyscyplina my-
slenia w perspektywie piekna. W teorii obu tych
filozoféw piekno rozumiane byto kategorialnie
(rodzajowo-gatunkowo) w przeciwienstwie do kla-
sycznego, transcendentalnego (analogicznego) jego
rozumienia. | o ile w estetyce piekno poczatkowo
uznawane byto za pojecie nadrzedne, to z czasem
stracito swa pozycje na rzecz réznych kategorii,
a nastepnie wartosci estetycznych znanych takze
juz starozytnym, takich jak wzniostos¢, stosownosc
czy wdziek.

Koherentne systemowo i zupetnie nowe ujecie
catej problematyki sztuki, takze piekna, pojawito
sie jednak dopiero w filozofii krytycznej Immanuela
Kanta (1724-1804). W jej ramach niemiecki my-
sliciel rozdzielit dziedzine bytu jako niepoznawal-
ng od bezposrednio dostepnej cztowiekowi sfery
powinnosci. Wskazat on, ze wtasnie napiecie ist-
niejgce miedzy tymi sferami jest zrédtem ludzkiej
kultury. To w jej obszarze odnajdujemy ,wartosci”,
jako specyficznie ludzkie cechy wszelkich wytwo-
réow. Kant stwierdzit, ze rzeczy same w sobie, ktére
nazwat noumenami, wbrew metafizyce klasycznej
sg niedostepne doswiadczeniu, a zatem niepozna-
walne. To dzieki czystym formom naocznosci, za
ktére uznat czas i przestrzen, rozumowi objawia-
ja sie przedmioty zmystowe, nazwane przez nie-
go fenomenami. A zatem istota réznicy pomiedzy
klasycznym i kantowskim ujeciem jest inny mo-
del poznania. Poznaniu rozumianemu jako uwe-
wnetrznienie przez poznajacego tresci istniejacej
rzeczywistosci przeciwstawione zostato zakwe-
stionowanie mozliwosci bezposredniego poznania



bytu i ugruntowanie poznania w ideach rozumu.
Oznaczato to oderwanie poznania od istnieja-
cej rzeczywistosci. Realizmowi przeciwstawiono
zatem idealizm, obiektywizmowi subiektywizm.
W konsekwencji, w systemie filozofii krytyczne;j
Kanta sztuka przynalezy do filozofii praktycznej,
jako element poznania zmystowego. To znaczy,
podobnie jak u Baumgartena, jest estetyka. Ta za$
posiada charakter subiektywny i wyraza sie za po-
Srednictwem bezinteresownego sadu smaku. Pod-
stawg prawdziwosci tego sadu s3 idee, czyli czyste
wyobrazenia pierwowzoréw odnoszone do kon-
kretnych doswiadczen rzeczy pieknych lub pobu-
dzen umystu wywotujgcych wzniostosé. W efekcie
Kant uznawat artyste za kreatora wtasnych praw
twérczych. Historycznym urzeczywistnieniem tego
rodzaju rozumienia sztuki, ktére z jednej strony sy-
tuowato jg w obrebie poznania zmystowego (este-
tyka), z drugiej, w obszarze moralnej powinnosci,
byt normatywizm klasycyzmu i twérczos¢ najwy-
bitniejszego jego przedstawiciela Jacques’a-Louisa
Davida (1748-1825), malarza Ludwika XVI, rewo-
lucji francuskiej i Napoleona.

W konsekwencji Kantowskiego rozumienia sztuki,
jako uwolnionej z wiezéw wszelkiej konwenc;ji kre-
acji ducha artysty, pojawit sie nurt filozofii i sztuki
romantycznej uznajacy artyste za natchnionego
geniusza usytuowanego powyzej reszty spoteczen-
stwa. Wraz z subiektywizacja tego, co estetyczne
otworzyta sie gotowos¢ artystéw nie tylko do
przekraczania konwencji, podejmowania nowych
tematow i ich ikonograficznej redakcji, ale i od-
rzucenia dziedzictwa warsztatowego, stanowia-
cego dotad warunek konieczny wytwarzania dziet
sztuki. Proces ten wyjatkowo skutecznie wyjatowit
sztuki piekne, ktére w wyniku dynamicznych i ra-
dykalnych zmian utracity wczesniejsza gatunkowa
klarownos¢. Odrzucajac piekno jako kryterium
odrebnosci sztuk, konieczne byto nadanie sztu-
kom nowego, szerszego okreslenia. Tak narodzity
sie ,sztuki plastyczne”. Scharakteryzowany w ten
sposob obszar aktywnosci artystycznej okazat
sie szczegdlnie podatny na rewolucyjne zmiany,
zwtaszcza na mozliwos¢ zakwestionowania umie-
jetnosci kwalifikowanych, jako warunku konieczne-
go do tworzenia dziet bez ryzyka, ze sama sztuka
pozbawiona zostanie odrebnosci i swoistosci.
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Nowoczesnosc¢, czyli drugi
etap kulturowego konfliktu

Proces ten nieuchronnie wiédt do sformutowa-
nia estetyki woluntarystycznej (kreacjonistycznej,
ekspresjonistycznej) kulminujacej we wspétczesnej
antyestetyce. Po porazce filozofii modernistycz-
nej, ktorej wyrazem w kulturze byt totalitaryzm,
to wtasnie woluntarystyzm uznano za ostatnie
stowo w obszarze sztuki. W perspektywie tego
rodzaju estetyki centralnym kryterium stat sie
wyraz artystyczny, jego sita i oryginalnos$¢. Przy
czym oryginalnos$¢ odnoszona jest do umiejetno-
$ci sugestywnego ukazania sztuki, jako obszaru
wolnej i kreatywnej wyobrazni, a takze przejawu
kosmicznej vis incognita, ktérej pierwsze atrybuty,
to pozbawiony celu ruch i wewnetrzne niezdeter-
minowanie. Dzieki temu artysta niczym szaman
chaotycznego sacrum odstania $wiat prawdziwy,
w inny sposdb poznawczo niedostepny. Dodac¢
nalezy, ze efemeryczne i enigmatyczne artefakty
antysztuki wysoko wartosciujg irracjonalizm i su-
biektywizm poznawczy oraz nihilizm w odniesieniu
to problemu dobra i zta. Sztuka odsytajaca do tego
rodzaju podtoza teoretycznego zrodzita sie w XX
wieku, jako rzekoma reakcja na okropnosci pierw-
szej wojny $wiatowej. Zyskata ona na znaczeniu
i popularnosci w okresie odchodzenia od zasad
modernistycznych, ktére byty kolejng odstong ide-
alizmu. Jak zostato wspomniane modernizm oskar-
zono o inspirowanie narodzin europejskich totali-
taryzmow i bedacych ich konsekwencjg dwoch
wojen $wiatowych. Nowe ujecie rozwijato sie m.
in. w obszarze teorii krytycznej szkoty frankfurc-
kiej, zwtaszcza teksty o sztuce Theodora Adorna
(1903-1969), koryfeusza tego $rodowiska, staty sie
teoretyczng baza antysztuki.

Antysztuka obejmuje szeroki, wewnetrznie zrézni-
cowany, lecz ideowo jednolity nurt wspdétczesnej
dziatalnosci artystycznej bedacej wyrazem rady-
kalnego odrzucenia klasycznej tradycji grecko-
-rzymskiej i tacinskiej. Antysztuka, jako wazna sita
kulturowej rewolucji dokonujacej sie wcigz jeszcze
w Swiecie Zachodu, stanowi negacje kanonu sztuki
tradycyjnej opartego na mimetyzmie (gr. mimesis -
nasladowanie) i kallizmie (gr. kallos - piekno). Pro-
klamuje metakanon wolnosci i kreatywnosci (ang.
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freedom and creativity). Pierwsza konsekwencja
tej zmiany byto odrzucenie kompetencji warszta-
towych. W tradycji starozytnej, greckiej i tacinskiej
sztuka warunkowana byta bowiem umiejetnoscia-
mi okreslonej wytwdrczosci, na ktérych nabudo-
wywata najwyzszej jakosci wytwory sztuki. Po
dadaistycznej rewolucji z poczatku dwudziestego
wieku odrzucono wszelkie umiejetnosci kwalifiko-
wane jako zbedne. Punktem zwrotnym tego pro-
cesu byto wystawienie Fontanny (pisuaru) Marcela
Duchampa (1887-1968) w pamietnym ,rewolucyj-
nym” roku 1917. Analogicznie do éwczesnej bol-
szewickiej rewolucji w Rosji mozna to wydarzenie
okresli¢ mianem rewolucji proletariackiej w sztuce.
Elitaryzm klasycznie rozumianej sztuki zostat bo-
wiem odrzucony na rzecz bezwarunkowej dostep-
nosci. Od tej pory konieczny do tworzenia dziet
kunszt wytwérczy, zdobywany w przesztosci wie-
loletnim wysitkiem edukacyjnym byt co najwyzej
tolerowany. Pod warunkiem jednak, ze artysta sku-
tecznie ukrywat jego znamiona w antyestetycznej
formule wyrazowej lub podwazat model realnego
Swiata, jako punkt odniesienia dla prezentowane;j
wizji. Przyktadem realizowania strategii pierwsze-
go typu moze by¢ twodrczos$c wielu reprezentantéw
awangardowych ,izmdéw”, m.in. Maurice’a Denisa,
Ambroise’a Vollarda, Pierre’a Bonnarda, Henri
Matisse’a, Georgesa Rouaulta, czy Pabla Picassa.
Przyktadem drugiej strategii jest twérczos¢ wielu
surrealistéw, m.in. Salvaroda Dali, Rene Magritte’a,
Paula Delvaux, czy Giorgio de Chirico.

Co znamienne, tatwo$¢ pozbawienia koniecznosci
posiadania mistrzowskich kwalifikacji warsztato-
wych odrdznia sztuki plastyczne od pozostatych
sztuk, takich jak muzyka, literatura, taniec, czy ar-
chitektura. Wprawdzie takze i w tych dziedzinach
artystycznych prébowano dokonac analogicznego
przewrotu, jednak tego typu akty pozostaty co
najwyzej historycznymi ciekawostkami. Doskona-
tym ich przyktadem jest utwor na fortepian 4'33"
z 1952 r. Johna Cage'a (1912-1992), ktérego po-
jawienie sie w Swiecie muzyki nie uniewaznito
ani jej tradycji wirtuozowskiej, ani koniecznosci
posiadania szczegdlnego typu umiejetnosci do jej
wykonywania ani tez kwalifikacji formalnych do jej
tworzenia. Podobnie efemeryczny charakter posia-
daty podobne préoby kwestionowania umiejetnosci

kwalifikowanych realizowane w muzyce rockowej,
czy w literaturze, zwtaszcza w ramach dadaizmu
i letryzmu. Architektura dzieki swej utylitarnej
istocie bronita i wcigz broni sie przed podobnymi
eksperymentami. Do pewnego stopnia podobnie
jest z tancem, cho¢ z innego wzgledu. Jego na-
tura posiadajaca cechy niewerbalnej komunikacji
redukuje sie bowiem do ruchu uwolnionego od
potrzeby przemieszczania sie. Cho¢ ekscentryczny
artysta mégtby nazwac tanicem kazdy bez wyjatku
ruch, to jedyne, co by uzyskat tym zabiegiem, to
catkowite zatarcie swoistosci swojego dziatania.
Ruch bowiem przynalezy do porzadku natury i jest
obszarem, z ktérego mozemy dopiero wyodrebnié
taniec jako jego specyficzng forme o charakterze
kulturowym, wtérnym do porzadku natury. Tej
zaleznosci cztowiek nie mozne arbitralnie i sku-
tecznie odwrdcic, poniewaz nie jest dysponentem
strukturalnego porzadku rzeczywistosci, a jedynie
jego elementem. Moze, co najwyzej wprowadzic¢
chaos znaczeniowy, co skadinad jest wspoétczesnie
powaznym problemem. Z drugiej strony, nieogra-
niczona w obszarze kultury swoboda ksztattowania
konwencji tanecznych stanowi gwarancje zacho-
wania istoty tanca, jako dziedziny sztuki, niezalez-
nie od rozmaitych stylistyk.

Inaczej jest ze sztukami pieknymi, ktérych swo-
istoé¢ znacznie trudniej zdefiniowad, tym trudniej
im szerszy wyznacza sie ich zakres. Z ekstremalng
sytuacjag mamy do czynienia wspotczesnie, kiedy
konieczna stata sie zmiana okreslenia ,sztuki pla-
styczne”, ktérym w pierwszych dekadach minione-
go stulecia zastgpiono pojecie ,sztuk pieknych”, na
termin ,sztuki wizualne”, poszerzajacy ich zakres
do funkcjonalnych granic zmystu wzroku. Okazato
sie bowiem, Zze ani dzieto sztuki, bedace rezulta-
tem posiadania przez artyste kunsztu wytworcze-
g0, ani tez artefakt, pojecie szersze semantycznie,
obejmujace swym znaczeniem takze wszelkiego
typu przedmioty nieuwarunkowane umiejetno-
$ciami kwalifikowanymi, wykonane przez artyste,
nie wyznaczaja granicy tego typu sztuki. Granicg
jest nieuwarunkowana wolnosc¢ i wola wtaczenia
czegokolwiek w obszar sztuki, cho¢by samego
zamystu (konceptualizm). W antysztuce status ar-
tysty zyskuje sie zatem poprzez akt woli wtacze-
nia w obieg zycia czego$, co zechce ktos$ nazwac



sztuka. Artysta jest zatem kazdy, zgodnie z hastem
Josepha Beuysa (1921-1986), kto tylko chce nim
by¢, bowiem wszelkie inne warunki konieczne zo-
staty w antysztuce zniesione.

Wolno$¢, rozumiana jako nadrzedny warunek
sztuki, zastepujac jej klasyczng wyktadnie - trwatg
dyspozycje do wytwarzania dziet. Pozwolita to nie
tylko odrzuci¢ umiejetnosci kwalifikowane, jako
zbedne w procesie ksztattowania plastycznego
artefaktu, ale i zredefiniowac, a raczej zdeformo-
wac, rozumienie drugiego cztonu hasta antysztuki
,freedom and creativity”. Posrod wielu umiejet-
nosci i predyspozycji waznych dla realizacji dziet
artystycznych miejsce szczegdlne zajmuje wtasnie
kreatywno$¢. Przyjmowana jako umiejetnosc nie-
szablonowego i nowatorskiego wykorzystywania
treéci poznawczych jest warunkiem koniecznym
wszelkiej twérczosci i nauki. W obszarze nauki
ugruntowana musi by¢ w gtebokiej wiedzy, bez
tetow, nie ma realnego potencjatu i nie mogg sie
ujawnic jej wtasciwosci. Tymczasem w obszarze
wspoétczesnej antysztuki sytuacja przedstawia sie
odmiennie. W jej obszarze bowiem kreatywnos¢
ujawnia sie jako funkcja wolnosci, a nie zaskaku-
jaco efektywne zestrojenie danych poznawczych,
pozwalajace gtebiej zrozumied i rozwigzac pro-
blem naukowy czy technologiczny. Przedstawi-
ciele wspotczesnej antysztuki koncentruja cata
swoja kreatywnos$¢ na penetrowaniu irracjonal-
nosci rzeczywistosci we wszystkich jej wymiarach.
Odstaniaja ja jako rzekomo inaczej poznawczo nie-
dostepna. Antysztuka stata sie w ten sposéb prze-
jawem kosmicznej vis incognito, jej pozbawionego
celu ruchu i wewnetrznego niezdeterminowania.
Stata sie takze wyrazem dominacji agresywnego
progresywizmu kulturowego, ktérego najcenniej-
sz bronig okazuje sie anarchistyczna kreatywnos¢
artystow.

Konsekwencje odrzucenia
realizmu poznania | tfryumfu
irracjonalizrmu

Woluntaryzm odpowiada za realna, cho¢ nie in-
stytucjonalng i ideologiczna, marginalizacje sztuk
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wizualnych w obszarze kultury. Co interesujace,
wraz z procesem wyraznego zmniejszenia zainte-
resowania tego rodzaju sztuka wérdd publicznosci,
wzrosto jej znaczenie w polityce, wykorzystujacej
ja jako ideologiczne narzedzie bedace napedem
wspotczesnego konfliktu kulturowego. Dlatego
artefakty antysztuki wypetniaja wszystkie pre-
stizowe galerie i dominuja w globalnym $wiecie
sztuki. Odrzucenie umiejetnosci kwalifikowanych
i przeformutowanie kreatywnosci w anarcho-pro-
gresywizm stwarza decydentom warunki do pet-
nej kontroli ideologicznej $rodowisk artystycznych.
Skutecznie przeprowadzany od lat szesédziesigtych
poprzedniego stulecia marsz przez instytucje wy-
petnit ideologicznymi funkcjonariuszami nie tylko
najwazniejsze stanowiska menadzerskie i progra-
mowe w kluczowych instytucjach kultury panstw
zachodnich, ale niemal we wszystkich instytucjach
w jakikolwiek sposdb wptywajacych na obraz kul-
tury. Taki stan rzeczy pozwoli zgromadzic¢ wszelkie
narzedzia dystrybucji prestizu i wprowadzac w ob-
szar sztuki dowolng ilos¢ ideologicznych aktywi-
stéow nieposiadajgcych zadnych innych kwalifika-
cji poza zarliwoscia rewolucyjna. Tych wszystkich
z kolei, ktérzy pragng realizowac sie w ramach
aktywnosci artystycznej w tradycyjnej formule
malarstwa czy rzezby, stanowiacej funkcje natural-
nych predyspozycji (talentu manualnego, wyobraz-
ni) i biegtosci warsztatowej, otacza sie kordonem
spotecznego lekcewazenia i odrzucenia w imie rze-
komo koniecznych w sztuce nieustajgcych zmian.
Winna by¢ ona bowiem zgodnie z przyjetym ka-
nonem antysztuki wyrazem ruchu pozbawionego
celu i wewnetrznego zdeterminowania stanowigc
w ten sposéb obraz natury rozumianej w zgodzie
z doktryna catkowitej ptynnosci wszystkich rzeczy.
W konsekwencji zatraca sie odrebnos¢ tego typu
aktywnosci artystycznej od wielu innych zwyktych
czynnosci cztowieka. Jezeli na przyktad kobieta
obierze ziemniaki w galerii sztuki wobec zgro-
madzonych widzéw, to ta jej aktywnosé zyskuje
szczegolny wymiar kulturowy, jezeli jednak zrobi
to w domu w towarzystwie swoich dzieci, to jest
ona wytacznie etapem przygotowania obiadu.

Ostatecznie zatem to wtadza okazuje sie wa-
runkiem koniecznym afirmacji antysztuki. Funk-
cjonuje ona bowiem jedynie na warunkach
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instytucjonalnego uznania. Poczynajac od poziomu
wyksztatcenia artystycznego, warunkiem ktérego
jest na kazdym jego etapie arbitralna akceptacja
gremium profesorskiego w oparciu o dowolny pa-
radygmat i wypracowany w sieci wewnetrznych in-
stytucjonalnych zaleznosci konsensus, po uznanie
przez instytucje kultury juz prowadzonej dziatalno-
Sci artystycznej. Bez instytucjonalnej wtadzy, ktéra
warunkowana jest wtadzg polityczng, antysztuka
nie bytaby w stanie zanegowac kulturowej donio-
stosci sztuki rozumianej klasycznie. Dotyczy to,
0 czym juz wspomnieliSmy wyzej, przede wszyst-
kim obszaru sztuk pieknych. Niezaleznie bowiem
od wdrazania przez swiat polityki miedzynarodo-
wej, takze polskiej, rewolucyjnej agendy antysz-
tuki, wielu ludzi wcigz odkrywa w sobie talent
artystyczny, czyli wyjatkowe zdolnosci manualne
potaczone z zywa wyobraznia, rodzacy pragnie-
nie jego afirmacji w dziele, a inni z kolei mitos¢ do
kontemplacji dziet takiej sztuki. Jesli jednak osoby
obdarzone naturalnym talentem, mimo przejscia
sformatowanej antyestetycznie edukacji, pozosta-
na wierne temu swojemu pragnieniu i obojetne na
ideologie antysztuki, ich dzieta artystyczne zostang
pozbawione znaczenia i zepchniete na margines.
Jedyne co dzi$ moga, to skupi¢ sie na zarabianiu
pieniedzy w oparciu o swoje wyjatkowe umiejet-
nosci manualne tworzac ,galanterie” artystyczna
sprzedawang w matych branzowych sklepach.
Moga tez zajac sie projektowaniem i wykonywa-
niem powszechnie dzi$ pozadanych tatuazy, wzor-
nictwem przemystowym lub tworzeniem wszelkich
innych elementéw obrazkowego Swiata wspotcze-
snego. Beda zmuszeni niestety do porzucenia am-
bicji bycia dostrzezonym i docenionym przez tzw.
Swiat sztuki, poniewaz wielkie i wptywowe gale-
rie podporzadkowane sg wspodtczesnej ideologii
postmodernizmu, czyli antysztuce. Ci natomiast,
choéby catkowicie pozbawieni talentu, ktérzy
zarliwie wtacza sie w uprawianie antysztuki moga
liczy¢ na najwyzsze uznanie decydentéw kultury
i efektowng artystyczng kariere. Dlatego warto po-
wtérzy¢, kluczem do wspdtczesnego Swiata sztuki,
a wtasciwie antysztuki, jest wtadza. Ona rozstrzyga
ostatecznie o obowigzywaniu paradygmatu ,anty”
i bez niej stracitby on swoje obecne znaczenie, jest
bowiem sprzeczny z naturg cztowieka.
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