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PONADNARODOWYCH KORPORACJI

Ale§ Debeljak, Reluctant Modernity: The Institution
of Art and Its Historical Forms, Rowman & Littlefield,
Lanham-Oxford, 1998, 211 s.

Ksiazka Ale$a Debeljaka Reluctant Modernity: The Institution of Art
and its Historical Forms jest praca z zakresu socjologii sztuki. Nie jest
to jednak socjalogia empiryczna, lecz socjologia teoretyczna, z ducha
Maksa Webera i Szkoly Frankfurckiej. Debeljak nie bada konkretnych
instytucji artystycznych, muzedw, galerii i innych sktadnikéw wspéiczes-
nego przemystu kulturowego (culture industry), nie gromadzi empirycz-
nych danych i nie szuka jakich§ ukrytych prawidtowosci, lecz podejmuje
teoretyczny namyst nad spotecznym miejscem i funkcja sztuki, wykorzys-
tujac do tego celu wprowadzone przez Petera Biirgera pojecie instytucji
sztuki (die Institution Kunst). Wia$nie koncepcje Biirgera i Jiirgena Haber-
masa, a wigc przedstawicieli drugiej generacji Szkoty Frankfurckiej,
wyznaczaja teoretyczne ramy ksigzki Debeljaka.

Terminem ,instytucja sztuki” okre§la Biirger ,aparat wytwarzania
i rozpowszechniania sztuki oraz panujace w danej epoce poglady na
temat sztuki, ktére wywieraja wplyw na odbiér poszczegblnych dziet
sztuki”!. Instytucja sztuki, twierdzi Biirger, w pelni uformowana postaé
osiagneta pod koniec XVIII stulecia, kiedy zarysowalo si¢ charakterys-
tyczne dla epoki nowoczesnej zréznicowanie jednolitego dotad religij-
no-mistycznego S§wiatopogladu na trzy wyraZnie wyodrgbnione sfery
aksjologiczne i odpowiadajace im typy wiedzy — nauk¢, moralnosé,
sztuke (wiedz¢ poznawczo-instrumentalng, moralno-praktyczna i estetycz-
no-praktyczng, w terminologii Habermasa). Instytucja sztuki legalizowata
i instytucjonalizowala autonomi¢ sfery estetycznej. Biirger wiaze naro-
dziny instytucji sztuki z narodzinami epoki nowoczesnej i spoteczeristwa

! P. Biirger, Theorie der Avantgarde, Frankfurt am Main 1974, s. 29.
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mieszczanskiego, zreszta zamiennie uzywajac pojeé instytucja sztuki
i sztuka mieszczariska, szczeg6lnie wtedy, kiedy przeciwstawia tej ostatniej
wczesniejsze fazy w dziejach sztuki — sztuke sakralna i dworska?®. Miesz-
czanska instytucja sztuki rozwijata si¢ i umacniala przez caty wiek XIX,
ale juz na poczatku XX wieku zaatakowana zostala przez awangarde
artystyczna, ktéra dazyta do wykroczenia poza autonomiczny status sztuki
i zintegrowania twoérczoSci artystycznej za §wiatem zycia codziennego.
»Europejskie kierunki awangardowe moga by¢ rozumiane jako atak na
status sztuki w spoteczeiistwie mieszczanskim. Dazyly one do zanegowa-
nia nie tylko wcze$niejszej sztuki, ale samej instytucji sztuki za oderwanie
sztuki od praktyki zyciowej. Kiedy arty$ci awangardy domagali sic od
sztuki, by byta bardziej praktyczna, to nie chodzito im o nasycenie dziet
sztuki spotecznymi tre§ciami, lecz o zmiang¢ sposobu funkcjonowania
sztuki w spoteczenistwie”>.

Debeljak podziela punkt widzenia Biirgera. Podobnie jak Biirger,
§ledzi przejscie ,,od tradycyjnych (heteronomicznych) do nowoczesnych
(autonomicznych) mechanizméw legitymizacji” sztuki. Dokonuje jednak
pewnych korekt czy tez uszczegbélowien w nakre§lonym przez Biirgera
obrazie historycznego rozwoju instytucji sztuki, Przyjmuje, najzupelniej
stusznie, ze Zrédta nowoczesnej czy tez mieszczafiskiej instytucji sztuki
tkwia w renesansie, kiedy rodzi si¢ idea autonomii sztuki, ,.consciously-
-held idea af art”, jak powiada Wilensky, a arty§ci nie szukajg juz
uzasadniefi dla swojej pracy w czym§ zewnetrznym wobec sztuki, tzn.
w religii, lecz w samej sztuce*. Pod koniec XVIII stulecia pojawia si¢
teoretyczne uzasadnienie autonomii sztuki — fundamenty pod koncep-
tualizacje spolecznej autonomii sztuki kladzie Kant. Rozwija si¢ tez
specjalistyczny dyskurs dotyczacy sztuki — dyskurs estetyczny. Kolejna
zmiang wprowadza romantyzm, zapoczatkowujac ideologi¢ estetyzmu
i koncepcje sztuki jako krytyki kapitalistycznego porzadku. Wreszcie
historyczna awangarda poczatku XX wieku, podwazajaca kluczowa dla
mieszczafiskiej instytucji sztuki ide¢ autonomii, i — na koniec ~ wytania-
jaca si¢ w potowie XX wieku sztuka postmodernistyczna, funkcjonujaca
w warunkach ponadnarodowych, korporacyjnego kapitalizmu (s. XXII).

Mozna wysuna¢ kilka zastrzezeri wobec przedstawionego przez Debel-
jaka obrazu. Przyktadowo, specjalistyczny dyskurs o sztuce narodzit si¢

2 Ibidem, s. 65.
3 Ibidem, s. 66-67.
* R.H. Wilensky, The Modern Movement in Art, London 1935, s. 6.
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wczesniej, bo juz w renesansie, przyjmujac postaé traktatéw pisanych
przez artystow i milo§nikéw sztuki, chociaz prawda jest, ze dopiero pod
koniec XVIII stulecia refleksja nad sztuka rozdzielita si¢ na trzy wyspec-
jalizowane dyskursy - estetyke, histori¢ sztuki i krytyke artystyczna.
Jezeli siegniemy do literatury, to sprawa si¢ jeszcze bardziej komplikuje,
poniewaz traktaty z zakresu poetyki byly do§é rozpowszechniong forma
wypowiedzi o sztuce juz w XVI wieku®. W przyjetym przez Debeljaka
obrazie nie ma tez miejsca na system akademicki, ktéry narodzit si¢
w XVII stuleciu na potrzeby sztuki dworskiej, ale zostal przejety przez
mieszczafstwo i przetrwal, praktycznie rzecz biorac, prawie do korica
XIX wieku. Swoja droga, wspominany przez Debeljaka ,critica-dealer
system” (s.74), ktéry mozna nazwaé systemem wolnorynkowym, byt
reakcja na niewydolnoé¢ systemu akademickiego i zaczal si¢ wylaniaé
dopiero pod koniec XIX stulecia, a dokladniej, wraz z narodzinami
impresjonizmu, jak pokazuje znana ksiazka White’6w°.

Sa to jednak zastrzeZenia marginalne, nie dotyczace zasadniczego
tematu ksiazki. Zasadniczym tematem ksiazki jest bowiem pytanie o to,
jak wyglada status i struktura instytucji sztuki dzisiaj, w czasach pono-
woczesnych, trafnie scharakteryzowanych przez Zygmunta Baumana jako
»Zycie bez prawd, standardéw i idealéw” (s. XXIV). Odpowiedz Debeljaka
na tak postawione pytanie jest nastgpujaca: Sztuka postmodernistyczna
zachowuje poz6r formalnej autonomii (semblance of formal autonomy)
w tym sensie, Ze dzigki ciagle rosnacej liczbie muzeéw, galerii i innych
instytucji §wiata sztuki postrzegana jest nadal jako wydzielona przestrzefi
spofeczna, jednak jej tresé, jej przekaz, jej przestanie traci autonomie,
poniewaz podporzadkowane jest w coraz wigkszym stopniu wyrafinowa-
nej, mikropolitycznej kontroli wielkich korporacji, ktére przejmuja role
gléwnego sponsora sztuki i zmieniaja sztuke z narzedzia krytyki spotecznej
w rodzaj reklamy panujacego porzadku spolecznego (s. 128-129).

Jak do tego doszlo? Cel historycznej awangardy — zniesienie autonomii
sztuki i zintegrowanie sztuki ze $§wiatem zycia codziennego — zostat
zrealizowany polowicznie, powiada Debeljak. Sztuka rzeczywiscie od-
rzucala ide¢ autonomii, przekroczyla granice oddzielajace sztuke od
nie-sztuki, zmieszata si¢ ze §wiatem zycia codziennego i rozpuscila sie
w skomercjalizowanej praktyce estetyzacji wspolczesnej rzeczywistosci,

3 Zob. B. Weinberg, A History of Literary Criticism in the ltalian Renaissance,
Chicago 1961.
& H. White, C. White, Canvases and Careers, New York 1965.



Sztuka w $wiecie ponadnarodowych korporacji 185

ale jednocze$nie przestala dazyé do zmiany spolecznej, stracita swoj
emancypacyjny, wyzwalajacy efekt. Biirger nazywa to falszywym znie-
sieniem sztuki (die falsche Aufhebung der Kunst). Zamiast zmiany
§wiata, estetyzacja §wiata — utowarowienie sztuki i estetyzacja to-
wardw.

Omawiajac losy historycznej awangardy, czyni Debeljak szereg cie-
kawych i waznych spostrzezei. Bardzo mocno podkre§la, ze historyczng
awangarde nalezy koniecznie (at all costs) odrézni¢ od sztuki modernis-
tycznej. Estetyka modernizmu, reprezentowana dzielami Schonberga,
Prousta, Kafki, Joyce’a, rozwijata krytyczng postawe wobec mieszczan-
skiej rzeczywisto$ci, ale rozwijala jag w ramach instytucji sztuki, to znaczy
akceptowala autonomi¢ sztuki, co wigcej, przyjmowala, ze wraz ze wzros-
tem autonomii sztuki ro$nie jej krytycyzm wobec otaczajacej rzeczywis-
toSci. Awangarda tymczasem poszla krok dalej; odrzucita nie tylko tra-
dycyjne techniki przedstawiania §wiata, ale takze sama ide¢ autonomii
sztuki (s. 130). Odréznienie awangardy od sztuki modernistycznej jest
wazne dlatego, ze pokazuje, czego wlasciwie bronit Adorna i pierwsza
generacja Frankfurtczykéw. Cala teoria estetyczna Adorno jest obrong
sztuki modernistycznej, a nie awangardy; jest pochwalg sztuki dazacej do
skrajnej autonomii, do maksymalnego zdystansowania si¢ od spoleczer-
stwa, czyli od mieszczafiskiego rozumu instrumentalnego, okreslanego
przez Webera jako my$lenie celowo-racjonalne (Zweckrationalitdt). Utrata
dystansu wobec racjonalno$ci mieszczafiskiego §wiata jest gtéwnym za-
rzutem, jaki Biirger kieruje pod adresem sztuki poawangardowej, czyli
postmodernistycznej, a wigc tej, ktéra przyszia po zalamaniu si¢ awan-
gardowej wiary w mozliwo$§¢ zmiany spolecznej. Mozna zatem powie-
dziet, ze Biirger krytykuje konsekwencje historycznej awangardy z pozycji
estetycznego modernizmu. Debeljak formutuje podobne zarzuty, co tlu-
maczy tytut ksiazki — dzisiejsza sztuka nie chce kontynuowac estetycznej
ideologii modernizmu, jest jej niech¢tna (reluctant).

Ostatni, a wigc w jakim$ sensie konkluzywny podrozdzial ksiazki
zatytulowany jest: No Alternative: Pop Art as Business (s. 164-174).
Historyczna awangarda, pisze Debeljak, zdotala podwazy¢ instytucje
sztuki i tym samym polozy¢ pojeciowe fundamenty pod estetyzacje Zycia
codziennego. Ale instytucja sztuki nie zniknela, przeciwnie, stata sie
bardziej wplywowa i arbitralna w swoich wyborach tego, co moze by¢
uznane za sztuke, natomiast artysta stal si¢ ,trybikiem w maszynie”
wspolczesnej artystycznej biurokracji, administrujgcej produkcja i kon-
sumpcja sztuki. Debeljak nie widzi wyjScia z tej sytuacji. Dla sztuki
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przeksztatconej w business nie ma dzisiaj zadnej alternatywy. Czy musimy
pogodzié sie z tak pesymistycznymi konkluzjami?

Ksiazka Ale§a Debeljaka pisana jest z bardzo precyzyjnie okre§lonych
pozycji teoretycznych i mozna odnie$§¢ wrazenie, Ze przyjgte przez autora
zalozenia oraz tradycja, w ktérej si¢ zapozycza, ma znaczny, a mozie
nawet i decydujacy wplyw na koficowe wnioski. W poczatkowych partiach
ksigzki Debeljak cytuje Mike’a Featherstone’a: ,,0d lat 40. Szkota Frank-
furcka zgadzala si¢ w zasadzie z Weberem, ze wewngtrzna logika kapi-
talistycznej modernizacji prowadzi nie do bezklasowego spoteczeristwa,
jak przewidywal Marks, lecz do zamknigcia systemu, totalnie administ-
rowanego §wiata” (s. 2). Konkluzje Debeljaka w pelni potwierdzaja te
przewidywania. Rodzi si¢ jednak pytanie, w jakim stopniu sa one wyni-
kiem obserwacji dzisiejszego Swiata sztuki, a w jakim rezultatem przyjetej
przez autora perspektywy teoretycznej? Jezeli bowiem przyjmujemy, ze
tym, co nas interesuje, jest ,aparat wytwarzania i rozpowszechniania
sztuki”, to nie mozemy si¢ dziwié, ze w takiej perspektywie artysta,
kazdy artysta, jawi¢ si¢ bedzie jedynie jako ,,trybik w maszynie” (cog in
the machine), ale to przeciez my sami skonstruowali§my tg teoretyczna
maszyne po to, zeby umiesci¢ w niej artyste.

Czy Debeljak jest nieodrodnym dzieckiem Frankfurtczykéw, zapa-
trzonym w Benjaminowskiego Aniofa Historii, a jego ksiazka nie daje
sztuce zadnych szans w kontrolowanym przez ponadnarodowe korporacje
§wiecie? Nie. Debeljak jest bowiem nie tylko teoretykiem kultury. Jest
takze poeta. Pierwszy rozdziat ksiazki opatruje fragmentem wiersza innego
poety, Paula Celana: ,,A star/may still have light./Nothing,/nothing is
lost”. Paradoksalnie wigc Debeljak odnajduje nadzieje w poezji, a wigc
sztuce, ktérej jako teoretyk odméwit wszelkich szans na dawanie nadziei
(promesse de bonheur, jak lubi powtarza¢ za Baudelairem). By¢ moze
zatem racj¢ mial Nietzsche, kiedy méwil, ze sztuka pozostaje nasza
jedyna nadzieja i to wbrew teoretycznym spekulacjom na temat korica
sztuki. Bo nic, nic nie jest naprawdg stracone, dopdki nad naszymi
glowami §wieca gwiazdy.

A co do autonomii sztuki, to kilkakrotnie przywotywana przez Debel-
jaka Suzi Gablik zauwaza ,, Autonomia, widzimy to teraz, skazata sztuke
na spoteczna impotencje, zmieniajac ja w klase przedmiotéw przeznaczo-
nych do handlu i konsumpcji”. Natomiast Richard Schusterman w niedaw-
no przetozonej na jezyk polski ksigzce Pragmatist Aesthetics (1992)
pisze: ,,Nie ma Zadnych uzasadnionych powodéw, zeby akceptowaé es-
tetyczne granice narzucone przez ideologi¢ autonomicznej sztuki”. Jedyny
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powd6d, zeby takie granice akceptowad — dodajmy - to wiernos¢ estetyce
modernizmu i wiara w stuszno$¢ jej ustalefi, a tego, przynajmniej w od-
niesieniu do idei autonomii sztuki, nie byt pewien nawet tak goracy
obrofica modernizmu jak Adorno, co pokazuje jego Teoria estetyczna.




