Filip Lipinski

Ku ,,krytycznej autonomii” dziela sztuki

Pytanie o status i znaczenie wspolczesnej
krytyki artystycznej powraca przynajmniej od
momentu, gdy radykalne ponowoczesne odrzu-
cenie, czy tez krytyczne przepracowanie moder-
nistycznych paradygmatoéw sztuki i towarzyszacej
jej pewnosci sadéw wartoSciujacych, wydaje sie
kwestig przeszloéci. Wyczuwalna jest wcigz tesk-
nota za wyrazistymi opiniami, odwaznymi oce-
nami, ktérych wyraznie brakuje na szerokim ho-
ryzoncie pisania o sztuce. Jednak jest to tesknota
raczej do tego, co moze nastapié, niz za tym co juz
bylo; nie za nieuchronnie zwigzanym z warto$cio-
waniem paradygmatem modernizmu, a wiec for-
malizmem, sztywno pojmowana autonomig dziela
sztuki i specyfikga medium, ale nowymi kategoria-
mi, ktoére odpowiadalyby na zlozone mechanizmy
sztuki wspolczesnej, a takze pozwalalby na przede-
finiowanie kategorii stosowanych w przeszloSci.
Jak owe sady mialyby by¢ formulowane, w jakim
obszarze mialyby sie lokowa¢, jakimi kryteriami
sie kierowa¢? Warto réwniez zastanowié¢ sie nad
tym, jak powraca kwestia autonomii dzieta sztuki,
doswiadczanego w swojej materialnej i wizualnej
bezposrednioSci, a jak byla ona formutowana jako
przedmiot namystu krytyki i praktyki interpreta-
cyjnej. Kwestie te stanowig punkt wyjscia ksigzki
Agnieszki Rejniak-Majewskiej o znamiennym ty-
tule Puste miejsce po krytyce? Modernizm i mate-
rialistyczna rewizja autonomii sztuki'.

Ksigzka, z jednym wyjatkiem, stanowi
zbiér publikowanych w latach 2008-2012 i cze-
Sciowo przeredagowanych artykuléw poswieco-
nych waznym artystom, koncepcjom filozoficznym
i problemom sztuki i krytyki dwudziestego wieku:
autonomii dziela sztuki w mysli estetycznej Teodo-
ra Adorna; estetyce i podmiotowo$ci w malarstwie
Barnetta Newmana; kontrowersji wokol Tilted
Arch Richarda Serry; statusowi krytyki artystycz-
nej po modernizmie; wystawie Josepha Kosutha
Gra przemilczanego; koncepcji informe Georgesa
Bataille’a; ,historii oka” Wladystawa Strzeminskie-
go oraz projektom typograficznym Kurta Schwit-
tersa. Ten szeroki wachlarz problemoéow zwiaza-
nych zar6wno z amerykanska sztuka i krytyka, jak
i europejska awangarda, stanowi¢ bedzie zapewne

interesujacy punkt odniesienia dla badaczy zajmu-
jacych sie rozmaitg problematyka. Nalezy jednak
zastanowi¢ sie nad sugerowanym przez autorke
w tytule i wstepie spoiwem poszczegdlnych roz-
dzialow, watkiem ksigzki jako obiecujacej calosci
podejmujacej nieblahy, aktualny problem krytyki,
zwlaszcza autonomii i do§wiadczenia dziela.

We wstepie autorka pyta o przyczyny owe-
go ewentualnego, bo bedacego przedmiotem zapy-
tywania, ,pustego miejsca” i mozliwych sposobow
go zagospodarowania. Tytulowe ,,puste miejsce po
krytyce” ,odnosi sie przede wszystkim do (...) pod-
kreslanej dzi$ utraty stabilnej pozycji i prerogatyw
dyskursu komentujacego sztuke i dazacego do jej
warto$ciowania™. Znak zapytania w tytule sygna-
lizuje, ze nie jest to ksigzka oplakujaca krytyke i czy
obwieszczajaca jej koniec, co raczej pytajaca o dy-
namike owego miejsca, znaczenie i forme krytyki,
ktéora moze go zagospodarowac. W poczatkowej
cze$ci wstepu przywoluje rozwazania Yve’a-Alaina
Boisa, ktory w ksiazce Painting as Model, podtrzy-
muje konieczno$¢ traktowania dziela sztuki, w jego
materialnej i formalnej strukturze, jako punktu
wyj$cia i specyficznie pojetego modelu dla dysku-
sji teoretycznej. Okreslany czesto jako formalista,
Bois stanowi przyklad jednego z niewielu history-
kow sztuki, ktorzy przy duzej $wiadomosci teore-
tycznej, nie ulegli dominujacej od lat osiemdziesig-
tych tendencji antyestetycznej, opartej na krytyce
ideologii i szeroko rozumianego kontekstualnego
uwiklania dziela sztukis. Kwestie formy i jej do-
Swiadczenia marginalizowano w geScie wyraznego
zakwestionowania modernistycznych paradygma-
tow, z jednej strony jednoosobowo utozsamianych
z Clementem Greenbergiem, a awangardowymi
utopiami z drugiej. Zgadzam sie tu z autorka, ktora
pisze, ze bliskie jest jej zalozenie Boisa, iz ,sztuka
posiada pewien wymiar autonomii majacy opar-
cie w wymiarze materialnego ksztaltowania i for-
my”4. Jej ,celem nie jest jednak czysta afirmacja
i abstrakcyjna obrona pojecia autonomii, lecz jego
kontekstualizacja — zbadanie jego znaczenia w ra-
mach konkretnych artystycznych sporéw i stra-
tegii, w tym uchwycenie tego, jak sama praktyka
artystyczna moze by¢ jej Zrodlem”. W centrum
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zainteresowania ksigzki spoczywa zatem problem
autonomii sztuki, a wiec i autonomii podmiotu,
czyli tworcey i odbiorcy. Doswiadczenie estetyczne
iautonomia sztuki sg ze sobg powigzane, jak wska-
zuje autorka, na rdzne, czesto nieoczywiste spo-
soby, tak, ze nawet deklarowane antyestetyczne
gesty i koncepcje formuluja w istocie inne rodzaje
estetyki. ,Rozwazajgc te dziatania jako praktyki es-
tetyczne, jako obszar materialnej konstrukeji zna-
czen, uzna¢ mozna, ze wskazywaly one na potrzebe
nowego, szerszego pojecia estetyki, akcentujgcego
procesualny, afektywny oraz cielesno-zmystowy
wymiar doSwiadczenia”. Ponadto Rejniak-Ma-
jewska retorycznie pyta nieco dalej o konieczno$é
krytyki sztuki, ktorej tworcy zaznaczaja swa ,kry-
tyczna autonomie”. Dodajmy, Ze pojawiajace sie
tu sformulowanie ,krytyczna autonomia”, ktbre
badaczka uzywa dla okreslenia postawy artystow
wobec krytyki’, wydaje mi sie trafne wlasnie dla
okreslenia impulsu krytycznego wylaniajacego sie
z do$wiadczenia estetycznego dziela i w tym sensie
sie uzytem go w tytule. Wtedy komentarz dyskur-
sywny pehi jej zdaniem hermeneutyczna funkcje
sinstrukeji obshugi” i — slusznie zauwaza niebez-
pieczenistwo — ,jest w stanie wchlonaé kazdy ma-
terial, niekoniecznie doglebnie w niego wnikajac™®,
co nie musi by¢ zwigzane z krytycznym ustosun-
kowaniem sie do analizowanego obiektu czy dzia-
lania, ale skutkowaé instrumentalizacjg dziela, na
przyklad — dodajmy — na uzytek z gory zalozonych
agend ideologicznych. Uwagi te trafnie ujmuja
problem statusu komentarza krytycznego po mo-
dernizmie, a przede wszystkim w sytuacji dzisiej-
szej, gdy trudno uchwyci¢ dominujgcy nurt czy
strategie artystyczna, ujaé ja w rame pozwalajgca
ustali¢ kryteria udanej, ,mocnej”, sztuki, ktorej
materialna, czy medialna substancja generowala-
by moze nie tyle, jak chcial Hans-Georg Gadamer,
przyrost bytu, co przyrost krytycznego, ale i teo-
retycznie owocnego — potencjatu?. Puste miejsce
po krytyce? po$wiecone jest zatem przelamaniu
binarnej opozycji pomiedzy modernistyczng auto-
nomia ufundowana w do$wiadczeniu estetycznym,
utozsamiang z modelem greenbergowskiej krytyki,
a krytyczna funkcjg sztuki uwiktanej w gesta sieé¢
dyskursow. Autorka domaga sie ,otwarcia innych
wymiaréw mys$lenia o estetycznym do$wiadcze-
niu”° zwigzanych na przyklad z sytuacja zmysto-
wego odbioru sztuki, ktérego znaczenie, upraszcza-
jac, bylo od lat sze$c¢dziesiatych, marginalizowane
na rzecz ,obiektéw teoretycznych” poddajgcych
sie przede wszystkim intelektualnej interpretacji.
Chodziloby zatem o odzyskanie i dowarto$ciowa-
nie do$wiadczenia estetycznego bez utraty krytycz-
nego znaczenia dziela, czyli przekraczajacego jego
autoreferencyjnos¢. Ostatecznie autonomia sztuki
ma oznacza¢ ponowng mozliwoé¢ jej do$wiadcza-
nia i recepcji, refleksji fenomenologicznej, oraz
refleksji nad samym medium, ktére — by¢ moze
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(tego autorka nie rozstrzyga) — pozwolilyby na wy-
ostrzenie dyskursu krytycznego: ,Nie sposdb nie
zgodzié sie z obserwacjg Irit Rogoff” - pisze - ,,(...)
ze najbardziej istotne impulsy dla krytycznej re-
fleksji czesto pltyna z konkretnych doswiadczen, ze
zmierzenia sie z jednostkowa sytuacja czy zdarze-
niem”", a dalej dodaje ,estetyczna autonomia jest
sztuce potrzebna cho¢ nie jest jej telosem™2.
Pierwszy (nie liczac wstepu) rozdzial pt.
Estetyczne iluzje wolnosci? O autonomii sztuki
w dobie pb6znej nowoczesnosci — co istotne — weze-
$niej niepublikowany, czyli mozna sie domyslaé, ze
napisany z mys$la o tej ksigzce jako pewnej caloéci,
autorka rozpoczyna od omoéwienia osiemnasto-
wiecznych fundamentéw refleks;ji estetycznej zwia-
zanych zideami podmiotowej ,wolnos$ci” i ,piekna”,
wylaniajacymi sie w subiektywnym doswiadczeniu,
ktore zmierza jednak do ustanowienia ,,obiektyw-
noéci, potencjalnej wspolnoty i powszechno$ci™s.
Koncepcje te, ktore wyewoluowaly w idee autono-
micznej ,,sztuki dla sztuki” zostaly poddane krytyce
przez marksistow postulujacych spoleczny, narze-
dziowy wymiar tworczo$ci. Niektorzy z nich, tacy
jak wnikliwie analizowany przez autorke Meyer
Schapiro, dostrzegali jednak w zwigzanej z autono-
mig sztuki wolnoScig jednostki aspekt emancypa-
cyjny. Watki pokantowskiej estetycznej autonomii
Rejniak-Majewska konfrontuje z pogladami innych
mySlicieli — Terry’ego Eageltona, Pierre’a Bourdieu
oraz teoretyka awangardy Petera Biirgera, wska-
zujgc na rozne redakcje i krytyke tego problemu
za strony lewicy. Zauwaza tez zmiane podejScia
u wywodzacych sie ze $§rodowiska pisma October
krytykow, takich jak Hal Foster czy Benjamin Bu-
chloh, ktérzy, mimo wczesniejszego, zwlaszcza
w przypadku tego pierwszego, antyestetycznego
nastawienia, nie rezygnuja z analizy materialnej
substancji dziel. Buchloh twierdzi, ze ,estetyczna
struktura” jest w stanie rozpusci¢ ,,wszelkie formy
dominacji, zaczynajac od represji wpisanej w ist-
niejace kody i konwencje: czy to jezykowe, wizual-
ne, przedstawieniowe, czy behawioralne struktury
spolecznej interakcji™¢. Rzecz nie w tym, tlumaczy
autorka, by powracaé do tradycyjnego pojmowania
struktury estetycznej, ale by wyzyska¢ potencjal
krytyczny, czy dekonstrukeyjny tkwiacy w substan-
cji dziela, bowiem ,Pojecie struktury estetycznej
(...) nie méwi o dziele sztuki jako zamknietej w so-
bie, autonomicznej caloSci, ale pewnym ukladzie
jakoéci i napiec¢, tworzacych przestrzen dla zlozone-
go do$wiadczenia™s. Poszukuje ona w takiej posta-
wie ,,odejScia od »ikonoklastycznego pragnienia«”
i rezygnacji z opozycji ,krytyczne” — ,estetyczne”,
gdyz ,koncepcja estetycznej autonomii nie musi
by¢ bowiem tozsama z izolacjonistycznie rozumia-
na autonomia sztuki™®, co potwierdza rowniez od-
niesieniem do rozwazan Jacquesa Ranciere’a. Zre-
ferowany tu pokrotce i wybiérezo rozdzial ksigzki
wydaje sie w kluczowy, bowiem pozwala wyraZnie



wybrzmie¢ diagnozie Rejniak-Majewskiej, ktora
wyraznie zmierza do dowarto$ciowania wspomnia-
nego wczesniej doswiadczenia sztuki w jej mate-
rialnym i medialnym wymiarze. Mozna rzec, ze
w takiej optyce dzielo sztuki, nie tracac swojego kry-
tycznego potencjalu, zyskuje materialnoéc. Nie po
to jednak, by epatowa¢ autoreferencyjna forma, ale
by zastosowac ja w poszerzonym polu doswiadcze-
nia przekladalnego na wymiar spoleczno-kulturo-
wy, w ktorym znajduje sie odbiorca. Trudno odmoé-
wic shuszno$ci takiemu postulatowi, jednak wydaje
sie, ze Rejniak-Majewska moglaby wyartykutowaé
swoj stosunek do amerykanskiej krytyki zwlaszcza,
zamiast jedynie nazywac¢ pewne symptomy znane
z niezbyt juz przeciez nowych publikacji. Foster,
jako redaktor kluczowego dla postmodernistycznej
krytyki estetycznych aspektow dziela sztuki zbioru
The Anti-Aesthetic, wystepuje tu poczatkowo jako
glowny oponent jej glownej tezy, ktory jednak, co
zauwaza autorka ledwie w jednym zdaniu, ,,czecio-
wo skorygowal to ujecie, przyznajac w swoich p6z-
niejszych pracach wiecej miejsca refleksji nad zna-
czeniem medium, sposobem uzycia i krytycznym
oddzialywaniem nie tylko semantycznych operacji
na znakach, ale takze okre$lonych technik i form™v.
Warto by jednak rozwingé te uwage i wskazac wjaki
sposob Foster i inni krytycy powracaja do refleksji
nad krytycznym wymiarem medium, nad ,krytycz-
na autonomia”. By¢ moze omoéwienie tez podanej
jako przyklad tylko w przypisie, niedawno wyda-
nej ksiazki Fostera The First Pop-Age mogloby tu
spenic role wyjasnienia'®, jak wlasciwie rozumiec
paradoks sztuki, ktéra ma by¢ autonomiczna a jed-
nocze$nie krytyczna i zaangazowana; poszerzajgca
swoje pole oddzialywania poza wlasnym fizycznym
wymiarem i jego bezposrednim doswiadczeniem,
lecz warunkujaca owo oddzialywanie medium, for-
ma, materialem.

Wydaje sie, ze pojecie autonomii naleza-
loby zaktualizowaé, dokonaé operacji pojeciowej,
ktora pozwolilaby wyzyskac¢ jego zroznicowany
status, owa wolno$¢ w rzadzeniu sie wlasnym re-
gulami. Moze nalezaloby siegna¢ po kategorie
uczynniajace strukture dziela sztuki, a nawet, jak
to czyni W.J.T. Mitchell je upodmiotowiajace,
oddajace dzielu pewna moc sprawcza, ktora jed-
nak zawsze wkracza w horyzont tego, kto owego
dziela doswiadcza i dokonuje jego interpretacji®.
W takim ujeciu, proba oceny dziela warunkowana
jest przede wszystkim jego efektywnosScia w two-
rzeniu doswiadczenia laczacego fenomenologie
i teoretyczng produktywnosé, co — jak sadze — po-
kazuja chocby analizy dziel sztuki dawnej w pu-
blikacjach Georgesa Didi-Hubermana czy, w inny
sposob, Mieke Bal, ktéra, mimo koncentracji na
teorii, w istocie poswieca duzo miejsca zmyslo-
wemu do$wiadczeniu interpretowanych przez nia
dziel*°. Ponadto, zwlaszcza w dobie tzw. nowych
mediow i dynamicznego, zmediatyzowanego od-

bioru, nalezaloby jednak nie ograniczaé sie, co
deklaruje w podtytule autorka, do problematyki
materialno$ci dziela, ale bardziej zlozonej sytuacji
recepcyjnej, gdy dzielo sztuki swoja strong mate-
rialno-wizualng aktywizuje do§wiadczenie oparte
na miedzyobrazowym dialogu, uprawomocniajac
konstelacje niematerialnych $ladow — obrazéw
pamieciowych, skojarzen, ktére wprowadza do gry
widz/krytyk/historyk sztukiz'. Choé z pozoru wyzej
wspomniane kwestie wydaja sie by¢ dalekie temu,
o co chodzi Rejniak-Majewskiej, to tacza one naj-
wazniejsze przestanki jej ksiazki: dowarto$ciowa-
nie formalno-materialnej struktury dziela i ufun-
dowanie jego znaczenia i potencjalu w zmystowym
odbiorze poreczonym przez te strukture. W istocie,
stawiany przez nig problem jest moim zdaniem
bardziej aktualny na polu nie zagospodarowanym
przez jej analizy, a mianowicie mechanizmu odbio-
ru dziel, niezaleznie od momentu ich powstania,
opartego o negocjacje ich immanentnych wlasno-
Sci ze wspolczesnym — zawsze przeciez nieuchron-
nym — horyzontem recepcji.

Problematyke te poruszyl w 2008 roku
w swoim omoéwieniu wspolczesnych tendencji
w sztuce i kulturze wizualnej Keith Moxey, ktory
diagnozuje istotng zmiane: zuzycie sie ,tekstuali-
zmu” i krytyki opartej na formacjach znaczenio-
wych zdystansowanych od dziela na rzecz zainte-
resowania podejSciem fenomenologicznym, ktore
charakteryzuje ,refleksja nad egzystencjalnym sta-
tusem obrazow, koncentrujgcym sie na ich naturze
i strukturze” oraz wylanianiem sie wspolczesnego
horyzontu znaczen dziel powstalych dawniej>.
sZnudzeni »zwrotem lingwistycznym« i tym, ze
do$wiadczenie jest przefiltrowywane przez me-
dium” badacze zastapili rozkosz upolitycznionych
signifiants zainteresowaniem specyficznie pojeta
aurg i problemem obecnosci dzieta sztuki. Wedle
tego rozumowania ,Dziela sztuki uznaje sie za
obiekty w wiekszej mierze napotykane niz inter-
pretowane” i stanowi ono ,uderzajacy kontrast
z do niedawna dominujgcymi dyscyplinarnymi
paradygmatami: historig spoleczna w przypadku
historii sztuki oraz polityki tozsamoésci, studiow
kulturowych w przypadku studiéw wizualnych”2.
Jednak, twierdzi Moxey, ten ,,ontologiczny zwrot”,
czyli nurt mys$lenia o autonomii, obecno$ci i im-
manentnie tkwiacym w dziele znaczeniu, nie musi
— co mutatis mutandis jest zgodne z teza Rej-
niak-Majewskiej — by¢ niemozliwy do pogodzenia
z konstruktywistycznym podejSciem opartym na
zmiennoS$ci perspektywy i ramy nadawanej przez
interpretatora, a w ten sposdb z politycznym czy
krytycznym, zaangazowanym wymiarem dziela
sztuki: ,Analiza medium z latwoécia prowadzi ku
politycznym rozwazaniom, podczas gdy polityczna
analiza moze skorzystac¢ z »aury« obrazu jako ele-
mentu jego retoryki”2.

W kontekScie zainteresowania Rejniak-
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-Majewskiej amerykanska postgreenbergowska
krytyka artystyczna, moze tez dziwié¢ brak skupie-
nia sie na pisarstwie Rosalindy Krauss, a zwlaszcza
radykalnych tezach z jej ostatniej ksiazki Under
Blue Cup, bowiem to wlasnie amerykanska histo-
ryczka sztuki wydaje sie najwieksza zwolenniczka
refleksji nad medium i obronczynia specyficznie
pojetej autonomii dziela sztuki, jego ,medialnej
specyfiki”, ktory to problem stanowi niechybnie
§lad oddzialywania jej mentora Clementa Green-
berga, tyle, ze w duzo bardziej wysublimowanym
wydaniu?. Nie miejsce tu na szczegdtowa dyskusje
fluktuujacych tez Krauss, jednak warto zaznaczy¢,
ze niemal od zawsze obdarzala ona, podobnie jak
okreslajacy sie mianem formalisty, przytaczany
przez Rejniak-Majewska, Bois, atencja doswiad-
czenie sztuki w jej formalno-przedmiotowym wy-
miarze. Kluczowe wydaje sie tutaj przedefiniowa-
nie przez Krauss pojecia medium, wynikajace ze
sprzeciwu wobec jego negowania w okresie tzw.
spostmedialnej kondycji”, ktére zamiast stanowic
smaterialne tworzywo” czy ,podstawe” (material
support), powinno byé¢ raczej traktowane jako
stworzywo techniczne” (technical support), oparte
na zasadach, konwencjach postepowania, zwigza-
nych z materialem, ale nie przezen definiowane,
bowiem moga one wigza¢ owe materialne aspekty
konceptualng nicig — medium wla$nie. Na pewnym
etapie, od konca lat dziewiecdziesiatych Krauss
stosowala paradoksalne pojecie ,dyferencyjnej
specyfiki medium”, ktoére wydaje sie mie¢ podobny
wydzwiek proponowanego tu rozumienia ,.krytycz-
nej autonomii”: z jednej strony podtrzymuje ono
przywiazanie do autonomii materialno-znaczenio-
wej substancji dziela, z drugiej wprowadza mozli-
wos$¢ gry w obrebie zakreS§lonych przez medium-
-obiekt ram. W Under Blue Cup, Krauss podkresla
konieczno$¢ wskazania medialnego szkieletu lub
rusztowania, ktére pozwala odrbzni¢ dobra sztu-
ke od zlej, sztuke samo$wiadoma, wskazujaca na
warunki wlasnego powstania (struktura rekursyw-
na). Sens owej wolnoéci (dzialania, tworzenia, do-
$wiadczania) ufundowany jest na ograniczeniach,
konsekwencji, powrotach procedur, czy tym, co
za Stanleyem Cavellem, Krauss okre$la mianem
automatyzmoéw. Dodajmy na marginesie, ze idzie
ona rowniez dalej, bowiem sytuacje dziela sztuki
przektada na sytuacje egzystencjalna czlowieka, na
konieczno$¢ zadania pytania ,kim jeste$?” i proby
odpowiedzi poprzez wskazanie okres$lajacych nas,
konstytutywnych ograniczen. Stlowem, Krauss,
ktora najintensywniej recypowala teoretyczny ho-
ryzont poststrukturalizmu, zwlaszcza semiotyke,
dekonstrukcje i psychoanalize, przeszczepiajac ja
na grunt historii sztuki i krytyki artystycznej, w za-
sadzie (z r6znym natezeniem), robila to ,,w cieniu
Greenberga”: nie kontynuujac jego koncepcji, ale
ja wewnetrznie, z zachowaniem pojeciowych kon-
turéw, réznicujac?®. W ostatniej ksiazce krytycznie
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rewiduje poststrukturalistyczny dyskurs roznicy
i dystansuje sie wobec wcze$niejszych sprzymie-
rzencoOw (Derrida, Duchamp), jeszcze wyrazniej
podkreslajac to, co, jak sie wydaje, sugeruje Rej-
niak-Majewska: ze owo rzekome puste miejsce po
krytyce nigdy puste nie bylo, lecz wymagalo, by tak
rzec, zmiany parametréw dzialania. Propozycja
Krauss i jej konsekwentne juz od lat siedemdzie-
sigtych zapytywanie o medium i jego specyfike,
moze stanowi¢ moim zdaniem jedna z odpowiedzi
przynajmniej na czeS¢ stawianych w ksigzce pytan.
Wazne i wyjéciowo trafnie zdiagnozowane kwestie
podjete przez Rejniak-Majewska w dwoch pierw-
szych rozdzialach jej ksiazki, zapowiadaja konty-
nuacje i ich poglebienie w kolejnych rozdziatach.
Autorka w swoich estetyczno-filozoficznych ana-
lizach juz istniejacych tekstow (krytycznych, filo-
zoficznych interpretacji dziel) dokonuje tu czegos,
co mozna by nazwa¢ archeologia estetycznej zlozo-
noéci. Taka funkcje z pewnoécia pelni esej o Ador-
nie kierujacy czytelnika w strone problemu relacji
miedzy subiektywnoscia, podmiotem a dzielem,
gdzie ,Nie subiektywna zdolno$é refleksji, a wia-
$nie refleksja »zawarta« w sztuce, dawala w jego
przekonaniu mozliwo$¢ wyjécia poza ograniczajg-
ca zasade subiektywnego panowania (...)”%?”. Kwe-
stia podmiotowos$ci wobec doswiadczenia dziela
sztuki stanowi rowniez 0§ szczegoélowego omowie-
nia koncepcji estetycznej w malarstwie Barnetta
Newmana, w ktorej Rejniak-Majewska zwraca
uwage na kluczowy, choé¢ do$¢ czesto opisywany
aspekt wzniosloSci i otwarcia malarza na ,niere-
dukowalny wymiar bezposredniego, zmyslowego
do$wiadczenia”®. Kolejny rozdzial poswiecony
jest do$wiadczeniom ufundowanym na minima-
listycznej formie, do pewnego stopnia pokrewnej
wielkoformatowym obrazom Newmana, lecz osa-
dzonej w przestrzeni publicznej — czyli Titled Arch
Richarda Serry. Referujgc znane powszechnie kon-
trowersje wokodl ustawienia i likwidacji rzezby na
Federal Plaza w Nowym Jorku, autorka zauwaza,
ze przy¢mily one ,dzielo w jego konkretnym, es-
tetycznym wymiarze”®. Takie stwierdzenie moze
dziwi¢, bowiem nastepnie referuje ona wypowie-
dzi Serry i krytykéw zwigzanych z czasopismem
October (Krauss, Bois, Foster), ktorzy wyraznie
podejmujg ten wlasnie aspekt. Po nastepnym,
wspomnianym juz rozdziale po$wieconym krytyce
artystycznej nastepuje cenne omowienie wystawy
Josepha Kosutha Gra przemilczanego, w kontek-
$cie jego praktyki artystycznej i koncepcji sztuki.
Tutaj tez silniej wybrzmiewa w jej analizie dialek-
tyka (kon)tekstualnoéci i estetycznej materialno-
Sci dziel: ,sama wystawa (...) byla tylez efektem
krytycznych, dekonstrukcyjnych zabiegéw arty-
sty, co znaczeniowej otwartoéci i sily dzialania
zgromadzonych przez niego przedmiotéw. Bez
tego efektywnego apelu, konceptualna refleksja
pozostalaby prawdopodobnie jedynie »kopig« le-



wicowej krytyki”s°. Nastepna cze$¢ dotyczy lektury
pism Georges’a Bataille’a zawartych w Documents,
gdzie Rejniak-Majewska, Sledzac inne komenta-
rze, wskazuje, za Didi-Hubermanem, estetyczny
pierwiastek, znajdujacy sie ,miedzy formami”,
w, jak by sie wydawalo, z zalozenia przeciez an-
tyestetycznej bataillowskiej koncepcji informe3.
Ostatnie dwa obszerne rozdzialy po$wiecone sa
waznym artystom awangardowym, odpowiednio
Wiadystawowi Strzeminskiemu i Kurtowi Schwit-
tersowi i stanowig analize ich — w pewnym sensie
drugoplanowych — dzialan — problemowi fizjologii
i cielesno$ci widzenia, wpisanej w pdzniejsze pra-
ce Strzeminskiego, gdzie, jak konkluduje autorka,
»cielesno$¢ oka, polaczona z przeswietlajacym je
blaskiem slonica, pozostaje w nich »prawda widze-
nia«, przedmiotem myslacego ogladu?. Z kolei
tekst o Schwittersie odslania przenikanie sie dada-
istycznej postawy z dzialalnoScia komercyjng w ty-
pograficznych pracach reklamowych.

W rezultacie badaczce udaje sie, co zapo-
wiadala na wstepie, wskaza¢ na niejednorodny
charakter estetyki i do$wiadczenia estetycznego,
s~wielo$¢ estetyk” i aktualno$¢ zadawania pyta-
nia o jej status. Jednoczeénie jednak tematyczne
spektrum poruszanych watkow i problemoéow wy-
daje sie do pewnego stopnia przygodne (co sama
w pewnym momencie stwierdza) i arbitralne.
Mozna bowiem wyobrazi¢ sobie calkowicie inny
ich zestaw, ktory peilby podobna role. Jak
sugerowalem wczesniej, nie zostaja tez wyrazis-
cie zaadresowane najistotniejsze moim zdaniem
zagadnienia, o ktorych byla mowa wczesSniej:
rozumienie krytycznego potencjalu dziela wyla-
niajacego sie w do$wiadczeniu zmyslowym, czy
dzisiejsze miejsce (puste?) krytyki. Brak rowniez
perswazyjnych, analitycznych przyktadow rozlad-
owania sygnalizowania napiecia miedzy antyes-
tetyka i teorig, a materialno-estetycznym odd-
zialywaniem dziela. Jest tak z bardzo prostego,
wspomnianego na wstepie powodu: ksigzka ta jest
zbiorem wcze$niej napisanych esejow, ktore laczy
ni¢ zainteresowan autorki, lecz ktore nie do kon-
ca ida za ciosem poczatku ksiazki. Takie zbiory sa
potrzebne, bowiem gromadza dorobek pewnego
okresu danego badacza i wyznaczaja spektrum
jego/jej zainteresowan. Osobno teksty te, nawet
jesli nie obfituja w przelomowe interpretacje czy
radykalne redefinicje, to solidne i czesto interesu-
jace, artykuly. W rezultacie, mimo obiecujacego
otwarcia (oraz rozdzialu o krytyce) i sugestywne-
go tytulu, czyta sie przede wszystkim jako osobne
calosci, nie tyle kontynuujace gléwne tezy, co, przy
odrobinie intelektualnej sprawnosci czytelnika,
mogace peli¢ funkcje ich dopowiedzenia. Szko-
da, ze zbior nie zostal domkniety zakonczeniem,
w ktorym autorka sprecyzowalaby przestanki
iwnioski kazdego z esejow w kontekscie ramowych
probleméw ksigzki, a analizy oparte na lekturze

i zestawianiu juz istniejgcych tekstow nie byly uzu-
pelnione oryginalnymi propozycjami interpretacji
dziel, ktére moglyby stanowi¢ praktyczna realizac-
je sygnalizowanych kwestii teoretycznych. Reto-
rycznym symptomem wspomnianych peknie¢ jest
zbyt wiele waznych watkow i potencjalnych tez ar-
tykulowanych w formie pytania, jakby niepewnie,
na zakonczenie rozdziatu lub akapitu, sygnalizuja-
cych, ze czytelnik bedzie musial sam sobie na nie
odpowiedzie¢. Tym niemniej namyst wiodacy ku,
by¢ moze tylko pozornie paradoksalnej ,kryty-
cznej autonomii” sztuki, otwiera cenne i szerokie
pole istniejacych i jeszcze nieprzedyskutowanych
probleméw modernizmu, a zwlaszcza wspdlcze-
snej refleksji nad doswiadczeniem formy dziela
i wylaniajacym sie zen znaczeniem oraz sposobem
jego komentowania.
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