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POZA DIALOGIEM.
KILKA UWAG NA MARGINESIE KRYZYSU SZTUKI

Bezposrednim impulsem do zastanowienia si¢, co wlasciwie spot-
kato sztuk¢ w tym czasie, co do ktérego ciagle nie ma zgody, jak go
oznaczy¢, ale ktory do§¢ zgodnie jest okreslany modernizmem, byto
zetknigcie si¢ z nadmiarem przetomow oraz z nadmiarem Kryzysu.
Kazdy w miarg aktywny uczestnik zycia artystycznego, wchodzacy
w nie w latach 70., zbierajacy zaréwno wtasne doswiadczenia, jak
i obcujacy ze $wiadectwem tych, ktorych czynne uczestnictwo roz-
poczeto sig przynajmniej dekade wezesniej, w krotkim czasie stawat
przed niemoznoscia pogodzenia sfery faktow i sfery interpretacji.
W sferze faktéw przychodzito bowiem odnotowywaé coraz wigksza
powtarzalno$¢ zjawisk artystycznych; mowiac wprost, po kilku latach
obecnosci na Warszawskiej Jesieni i helsinskich Biennale, po pracy
na warsztatach darmstadzkich pozostawalo stwierdzi¢ wszechobecna
w tych miejscach rutyn¢ i nudg. Ile razy mozna bez znuzenia $le-
dzi¢ preparowanie instrumentu? Jak szybko to znuzenie opanuje
samego autora oraz stuchacza/widza obeznanego z instrumentalna
anatomia?

Praktyk i stuchacz wiedzial, czego si¢ spodziewac. Praktyk nie-
wiele czasu potrzebowal, aby zorientowac si¢, ze — razem ze znacznie
bardziej doswiadczonymi kolegami — tkwi w ,,.kredowym kole” kate-
gorycznych zakazow: zadnych wyraznych motywow melodycznych,
zadnych dajacych si¢ zidentyfikowa¢ porzadkéw harmonicznych..., im
mniej tradycyjnego uzycia instrumentow, tym lepiej. A ze skrzypiec,
gdy ,,nietradycyjnie” wprowadzi¢ smyczkowanie za podstawkiem, nie-
wiele mozna wydoby¢. Zarazem jednak kazdej takiej prezentacji towa-
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rzyszyty interpretacje, w ktorych nie byto ani $ladu tych watpliwosci
i niepokojow. Byly za to stowa-klucze: nowatorstwo, przesunigcie
granicy oraz przetom. Kazdy z tych kluczy byt podchwytywany jako
mozliwos$¢ otwarcia nowych perspektyw i ukazania nowych drog, ktére
miaty(by) wyprowadzi¢ muzyke z kryzysu. Jak pogodzi¢ doswiadcze-
nie wlasne (oraz dane, dajace si¢ obserwowac) z takim ,,opracowaniem
intelektualnym™?

Ze ten stan rzeczy nie jest bynajmniej stanem partykularnym, do-
tykajacym jedynie muzyki, uprzytomnity mi krytyki i refleksje Jozefa
Czapskiego. Nie majac bowiem zadnej praktycznej wiedzy o sztukach
plastycznych, zainteresowana bytam ocenami profesjonalistow. To zna-
czy tych, ktorzy nie tylko opiniuja i oceniaja, ale w danej dziedzinie
sztuki dziataja praktycznie. Bacznie tez rejestruja reakcje odbiorcoéw
1 maja ten przywilej, ze moga to robi¢ przez dlugi czas. To z krytyk
Czapskiego przyszta dtugo nie dajaca si¢ jasno zwerbalizowac intuicja,
ze tym, co istotnie nowej sztuce nadaje ten rys rutyny i nudy, opatry-
wany diagnoza kryzysu, jest nowy dogmatyzm: kubistyczny, abstrak-
cjonistyczny, taszystowski... Samo rozproszenie ,,przetomowych kie-
runkéow” jest tu jednak mylace: nowym dogmatem jest dogmat
nowosci.

Dogmat ten byl przyjety bezdyskusyjnie w tzw. Swiecie Sztuki —
a najsilniej w tej jego czesci, ktdra zajmuje si¢ tworzeniem refleks;ji
o sztuce. Do czego prowadzil, pisatam wielokrotnie po 1981 r., kiedy to
na Warszawskiej Jesieni rzeczywiscie zdarzyt si¢ przetom (w formule
utworow, na tym festiwalu akceptowanej) — i zostat tak zinterpreto-
wany, ze na kilka lat jakakolwiek rzeczowa dyskusja o lawinowo nastg-
pujacych przemianach poetyk kompozytorskich stata si¢ niemozliwa.
Co wigcej, modus interpretandi, zastosowany do percepcyjnej i ocennej
konfrontacji z Exodus Wojciecha Kilara, znakomicie udaremnil sama
rejestracje tych przemian. Najprosciej: sprawil, ze stuchano, nie sty-
szac. Ale tez potwierdzily si¢ w ten sposob intuicje praktykoéw: ze tym,
co w nowej muzyce teoretykom ,,odjetoby mowe”, bytoby chyba ora-
torium w C-dur.

Jaki jest rzeczywisty zasieg tego dogmatu, pokazata konferencja
w Rogoznie (1985), zorganizowana przez prof. Jacka Wozniakowskie-
go 1 Wydzial Historii Sztuki KUL. Problem byt, w gruncie rzeczy, tech-
niczny: jak robi¢ sztuke¢ sakralna; przeksztalcil si¢ jednak w problem
filozoficzny: czy jest mozliwa nowa sztuka sakralna i nowe odczytanie
sacrum. Tak, jakby i w tej dziedzinie nowo$¢ i mozliwo$¢ nowosci byta
najpilniejsza potrzeba. Tak postawiony problem najcelniej skwitowat
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ks. Marek Starowieyski: ,,Nie byla to konferencja naukowa, ale sejmik
nawiedzonych sztuka [...]"".

Nawiedzenie sztuka, jak kazdy rodzaj nawiedzenia, ogranicza
horyzont widzenie do ,,tego, co nawiedza” i takiej jego postaci, jaka
nawiedzonemu jest — najpierw — znana, a wedle tego znanego — da-
na’. Pozostawato jednak nadal otwarte pytanie: dlaczego nawiedzenie
sztukq? Mozliwy kierunek poszukiwania odpowiedzi wskazat Ortega:
sztuka bowiem — obok bardzo licznych, historycznie ewoluujacych
funkcji — zawsze spetniata rolg nader istotnego wyznacznika prestizu
spolecznego. Utraciwszy za$ swoj status funkcjonalny na rzecz auto-
nomii, tym bardziej stata si¢ ,,najbardziej prestizowym dobrem kon-
sumpcyjnym”. Ortegowska Dehumanizacja sztuki, jakkolwiek wyda-
walaby si¢ prosta, pozwalata przynajmniej zrozumie¢ ten szczegolny
zwiazek autonomizmu i konsumeryzmu, wyrazajacy si¢ w potrzebie
bycia na premierze w Bayreuth, dlatego ze fo Bayreuth; czy posiadania
wlasnego Buffeta (skromniej: Potworowskiego), dlatego ze to Buffet
(resp. Potworowski). Wagner w Bayreuth oddzialuje magia, nicosia-
galna — dla nawiedzonego sztuka — przez Wagnera w Budapeszcie.
Istotna (w rozumieniu witkiewiczowskim) potrzeba obcowania z eks-
presyjnymi komplikacjami muzyki Wagnera pozwalata raczej odkry-
wac Budapeszt, gdzie w powszednich spektaklach z wielka inteligencja
sceniczng ozywiala patetyczne heroiny Eva Merton.

Ale ta istotna potrzeba, wyrazajaca si¢ takze w pilnym zapozna-
waniu z operowym librettem (podobnie — z tekstem pies$ni czy orato-
rium), w dazeniu do rozumienia sytuacji dramatycznych, budowanych
poprzez stowo i dzwigk..., to ciagle nie byta postawa estetyczna. W tej,
od czasu spospolitowanego Hanslicka i Tiecka, wlasciwie juz od nietz-
scheanskich Narodzin tragedii..., nalezato poddawac sig raczej ogdlne-
mu wyrazowi i kontemplowa¢ harmonijna calos¢. Dla osiagnigcia tego
celu magia Bayreuth bywa niezbedna: By¢ moze, ogdlny wyraz oraz

' M. Starowieyski, Notatki z sejmiku nawiedzonych, ,,Tygodnik Powszechny”
nr 11, 1985; przedruk w: Sacrum i sztuka, red. N. Cieslinska, Krakow 1989.

? Studia nad formami i tre§ciami nawiedzen tworza bardzo obszerny material. Tu
chee tylko zwrdci¢ uwage na od dawna w psychologii religii rozpoznany fakt, ze kaz-
dorazowo forma nawiedzenia jest determinowana przez zbior postaci, sytuacji i prze-
kazéw, mozliwych do identyfikacji przez ,,nawiedzanego”. Nawet postaci w teorii
Junga archetypowe (kobieta, starzec, dziecko) zostang zinterpretowane nieuniwersal-
nie, lecz zgodnie z patrykularnym kluczem; co wigcej, posta¢ taka nie pojawi si¢
ogolnie, ale bedzie wyposazona w partykularne parafernalia, umozliwiajace konkretna
identyfikacjg.
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harmonijna cato$¢ Tetralogii zyskuje nie na wykonawcach, ktérzy sami
zdotali te calo$¢ ogarnac, ale na §wiadomosci, ze piecz¢ nad catoscia
sprawuje Wolfgang Wagner. Inna rzecz, ze profesjonalista nieuchron-
nie bedzie zdziwiony aspiracja do ogarnigcia ogdlnego wyrazu dzieta
znacznie skromniejszego niz Tetralogia, ktore miatoby wyrazi¢ sig
bardziej tresciwie, niz w kostatacji, ze to monumentalne, wstrzasajace
itd. Profesjonalista (i wymagajacy stuchacz takze) wie, ze nie sposob
zadnej rozbudowanej muzycznej cato$ci ogarnaé inaczej, jak tylko
przez diugie studiowanie odcinek po odcinku.

Poczucie nickompatybilnosci doSwiadczenia artystycznego i jego
konceptualizacji zradykalizowato si¢ za przyczyna estetyki. A zainte-
resowanie ta dziedzina wynikto z dazenia do uzgodnienia wczesniej
wskazanych rozbieznosci... Rychto, bo na etapie zmagania si¢ z Ingar-
denowska koncepcja dzieta muzycznego, pojawito si¢ przeswiadcze-
nie, ze relacja migdzy sztuka a estetyka jest jeszcze bardziej umowna
niz migdzy sztuka a krytyka. I dobrze, gdy relacja jest choéby taka — bo
moze nie by¢ zadnej; estetyka moze zautonomizowacé si¢ tak dalece,
ze zgola nie potrzebuje zadnego przedmiotu badan, poza problema-
mi, ktore sama wytworzy. Przy czym ten poziom autonomii byt — na
ogot — eskamotowany. Expressis verbis przedmiotem badawczym
estetyki byla ciagle sztuka. Ale sztuka widziana dogmatycznie — jako
enklawa wylacznie estetyczna. Ten punkt widzenia wydawat sig bliski
figurze logicznej, znanej jako bledne kolo, w ktéorym uporczywie
objasniamy nieznane przez nieznane: estetyka jest dyscyplina bada-
jaca sztuke, a sztuka jest — ex decreto aesthetico — dziedzing stricte
estetyczna.

Figure t¢ odnalez¢ mozna nie tylko u podstaw, gdzie okresla si¢
podstawowe relacje. Wyraznie obecna jest rowniez w dociekaniach
bardzo wysublimowanych; nie tylko w swojej Teorii estetycznej, ale
i w artykutach monograficznych raz po raz wikta si¢ w niag Adorno.
Usitujac broni¢ radykalnej suwerennosci sztuki:

— podkresla walor przekraczajacej estetyke spontanicznosci ,,gestu
artysty”, tego swoistego skurczu i rozprysku, znaczacym — w jego in-
terpretacji — ekspresjonistyczny etap tworczosci Schoenberga, gdzie nie
ma nic estetycznego (a jednak przynalezy on do sztuki);

— wskazuje na spoteczne (klasowe) zdeterminowanie tworczosci,

— raz apologetycznie — gdy sztuka wyraza najistotniejsze napigcia
swoich czasow;

— raz hiperkrytycznie — gdy sztuka rezygnuje z obowiazku krytyki
i protestu.
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A w kazdym z tych przypadkow sztuka (i artysta) sa nicodmiennie
autonomiczni i suwerenni!

Wydawatoby si¢, ze nie mozna jednym tchem chwali¢ mecenatu
i potepia¢ merkantylizmu; tym bardziej — broni¢ autonomii, subiek-
tywnej spontaniczno$ci i wierzy¢ w $cistos¢ socjalekonomicznego
detremiznizmu. (Tak dalece, aby — w VI Symfonii Mahlera — ggstos¢
brzmienia orkiestrowego i ostinatowy rytm marsza, porzadkujacy ca-
tos¢ dzieta, interpretowac jako... wyraz wiary w nieuchronno$¢ i moc
masowego ruchu proletariatu; poniewaz dzieto powstawato w latach
1905-1906.) Dla tego samego powodu mozna odmawia¢ wartosci
utworom, ktore, cho¢ pisane wspolczesnie, zachowuja elementy tra-
dycyjnej harmonii — chociaz wybdr techniki pracy jest (a co najmniej
moze by¢) suwerenng decyzja tworcy. Jednak (niekiedy — a kiedy, to
juz suwerenna decyzja teoretyka) okazuje sig, ze autonomiczny artysta
az takiej suwerenno$ci nie ma; ma natomiast obowiazek krytycz-
nego reagowania na wymogi czasu. Musi wigc ,,wyj$¢ poza Beetho-
vena, gdyz [...] nie same harfy anielskie rozbrzmiewaja”. Istotnie, Kon-
gres Wiedenski zamyka epoke, wypelniona brzmieniem samych harf
anielskich.

Po warsztatach Bachowskich Rillinga oraz po lekturze Adornow-
skiej rozprawy o jazzie (a raczej przeciwko jazzowi) stato si¢ raczej
jasne, ze nie tylko wykonawcy, ale tez wymagajacemu shuchaczowi ani
Adorno, ani Ingarden, ani Dufrenne w niczym nie pomoga do nie-
powierzchownego zrozumienia muzyki. Owszem, moga takie proby
mocno utrudni¢ przez ,,zainfekowanie” uogdlnionym pojmowaniem
dzieta muzycznego — ale dzieta romantycznego!

Nadal pozostawala otwarta kwestia nawiedzenia sztuka. Odpo-
wiedz, wskazywana przez Ortege, nie wyczerpywata zagadnienia.
Pozwalata jednak okresli¢ mozliwy obszar poszukiwan. Paradoksal-
nie, najbardziej inspirujaca byta tu konserwatywna niech¢¢ autora do
wszelkich innowacji o charakterze rewolucyjnym i do wszelkich rewo-
lucjonizujacych manifestoéw. W tym takze manifestow emancypacyj-
nych, humanizacyjnych itp. W odniesieniu do sztuki niechec ta nastre-
czata wprost pytanie: co uleglto destrukeji wskutek ,,rewolucjonizowa-
nia” tej dziedziny? Oraz: co oznaczata dla samej sztuki koncepcja jej
autonomii?

Probujac z samymi tylko pytaniami przeprowadzi¢ jaki$ porzadek
zarowno w do$wiadczeniach zwiazanych z praktyka artystyczna, jak
i w doswiadczeniach intelektualnych, nietrudno byto spostrzec, ze po-
spolu ogniskuja si¢ one wokot jednej sytuacji. Najbardziej adekwatnie
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opisuje ja zaczerpnicta z neopsychoanalizy kategoria alienacji. Sztuka,
permanentnie od dziesigcioleci do§wiadczana i opisywana jako tkwiaca
w kryzysie; samoswiadomos$¢ artystyczna, odwotujaca si¢ do kryzysu,
niemocy oraz przetomu jako zjawisk dla siebie konstytutywnych,
wreszcie teoretyczna konceptualizacja sztuki, przyjmujaca z jednej
strony nowo$¢ jako dogmat, z drugiej — konstatujaca kryzys jako stan
oczywisty, niekiedy wrecz fundamentalny, wszystko to razem okazy-
wato si¢ czytelne i1 spdjne jako $wiadectwo wyobcowania. Rysowata
si¢ zwolna odpowiedz na pierwsze pytanie, sprowokowane przez Orte-
gowski konserwatyzm. Tym, co uleglo destrukcji podczas rewolucjo-
nizowania sztuki (resp. emancypowania i humanizowania jej) byty do-
tychczasowe projekty antropologiczne, integrujace zaréwno praktyke
artystyczna, jak i doswiadczenie sztuki oraz towarzyszaca im refleksje
z pozostatymi formami ludzkiej aktywnosci.

W nowej, ,,rewolucyjnej” optyce sztuka byla postrzegana jako wy-
zwolona; w innym wszak znaczeniu, niz byto zwiazane z wcze$niej-
szym rozumieniem sztuk wyzwolonych. Tradycyjnie sztuki (a takze
umiejgtnosci — artes jest okresleniem do$¢ szerokim) wyzwolone byty
dziedzinami, w ktorych:

— wiedza techniczna byla wtoérna wobec intelektualnej znajomosci
przedmiotu;

— intelektualne rozwiazanie zagadnienia, przynalezacego do sztuk
wyzwolonych nie wymagato realizacji praktycznej (technicznej).

Stad traktat muzyczny, teoretyczne studium rozwiazujace jakies$ za-
gadnienie z kompozycji, czy tez analogiczne studium z zakresu proble-
matyki architektonicznej byly dowodami wyzszego kunsztu, niz zesp6t
prostych umiejetnosci wykonawczych. Wprost: dowodzity wyzwolenia
od ograniczen techniczno-mechanicznych. Monteverdi zrewolucjoni-
zowal muzyke nie wylacznie dlatego, ze rozwinat technikg madryga-
towa (pod tym wzgledem znacznie dalej poszli Cipriano del Rore i Ge-
sualdo da Venosa); jednak tylko Claudio Monteverdi komponowal nie
zwazajac np. na istniejace instrumentarium — w razie potrzeby dajac
wskazowki, jak nalezy pomys$le¢ instrument, odpowiadajacy brzmie-
niem jego wymaganiom ekspresyjnym i znaczeniowym (przyktadem:
drewniane organy, niezbedne w Orfeuszu)3. Pamigtajac o takim rozu-
mieniu sztuk wyzwolonych, znacznie czytelniejsze staje si¢ dazenie
Leonarda da Vinci do wyzwolenia malarstwa. ,,Tajemnicze” przyczyny

3 Charakter i znaczenie intelektualnej czgsci dorobku Monteverdiego nadzwyczaj
wyczerpujaco omowita Ewa Obniska. Zob. E. Obniska, Monteverdi, Gdansk 1995.
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niekonczenia licznych prac staja si¢ zrozumiate: przedmiotem pracy jest
kwestia perspektywy, optyki itp.; rozwiazanie jej oznaczato zamknigcie
pracy — bez wzgledu na stan, w jakim znajdowato si¢ to, co byto po-
strzegane jako wlasciwy cel pracy malarza (a malarstwo nie nalezato do
sztuk wyzwolonych ani w innej typologii: wolnych, w odréznieniu od
mechanicznych), tj. obraz.

Nowe wyzwolenie, jakkolwiek rozpoczynajace si¢ w zwiazku
z manifestowaniem, wrgcz dekretowaniem hegemonii Rozumu, bynaj-
mniej nie oznaczalo wzmozenia nastawienia intelektualnego wobec
tworczosci artystycznej. Wrecz przeciwnie: jak pokazat Harnoncourt,
jednym z istotnych ryséw tego wyzwolenia (i calej okotoartystycznej
ideologii emancypacyjno-rewolucyjnej) byto dazenie do uproszczenia,
w niektérych dziedzinach zmierzajacego az do niwelacji wiedzy przed-
miotowej. W tym dazeniu wyraznie zna¢ pomieszanie, nieuchronne,
zwazywszy ze natchnieniem wspomnianych ideologii byta zaréwno
encyklopedystyczna hipertrofia racjonalno$ci, jak i sentymentalizm
roussowski. Zbyt specjalistyczna wiedzg, ktora byla jednym ze ,,$rod-
kéw utrzymywania nierownosci” (a w konsekwencji ,,narzedziem uci-
sku”, stosowanym przez uprzywilejowanych), zastapi¢ miata wraz-
liwo$¢ na Pigkno. Sama kategoria pigkna stracila tu swoja dobrze
wezesniej ugruntowana pozycje intelektualna; stata si¢ — z perspek-
tywy nawet rudymentéw wiedzy przedmiotowej — do$¢ mglawicowo
przedstawianym odblaskiem Idei; czy — w ujeciu péznym, bo heglow-
skim — zmystowym przeswiecaniem Idei. Ideatem odbiorcy tak poj-
mowanego pigkna byl wrazliwy dyletant, wiodacy swdj rodowdd od
,,dobrego dzikusa” (w samej rzeczy, takiemu odbiorcy stwierdzenie
monumentalnosci czy wznioslosci moglto wystarczy¢). Uprzywile-
jowanymi narzedziami poznawczymi byla wspomniana wrazliwo$¢
i dobry smak. Narzedzia te podlegaly ,,ksztatceniu immanentnemu”,
tzn. mialy rozwija¢ si¢ i doskonali¢ w kontakcie ze specyficzna ka-
tegoria przedmiotdow, ktérych rozpoznawanie i wlasciwa klasyfikacje
umozliwiaty. Przedmioty te, dziatania potrzebne do ich powstania oraz
wlasciwa wobec nich postawa tworzyty razem zamknigta klase, wolna
(wyzwolona) od relacji z pozostalymi formami ludzkiej aktywnosci.

Jedno z typowych nieporozumien, zwiazanych z ustanowieniem
takiej autonomicznej klasy przedmiotéw polega na przeoczeniu (a by¢
moze i na manipulacji, zmierzajacej do zeskamotowania) do$¢ oczywi-
stej zalezno$ci. Autonomiczna sztuka, a §cislej: pigkno, ktorego obiek-
ty sztuki sa ,,nosicielami”, znajduje i zajmuje (wraz z rdwnie autono-
micznym rozumem) miejsce, ktore nie jest miejscem swoistym. Jest to
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miejsce zwolnione wskutek arbitralnej kasacji Absolutu; wida¢ to na
przyktadzie do$¢ trywialnym: skutkiem dekretu znoszacego kult religij-
ny jest erygowanie Swiatyn Rozumu oraz Swiatyn Sztuki. Interesujace
byloby przebadanie rozwoju form kultowych, zalecanych w nowym
panteonie. To jednak, ze wzgledu cho¢by na sama obszernos¢ mate-
riatu, jest odrebnym zadaniem. Tu nalezy odnotowaé tylko niewspot-
mierno$¢ obu kultow: ,,nabozenstwa” ku czci Rozumu, jakkolwiek
w zamysle najdonios$lejsze, w praktyce nie wychodza poza schema-
tycznos¢ alegorii. Wyraznie brak jest materialnych desygnatow nowego
sacrum. Niezbednych, gdyz zniesienie kultu religijnego w zaden spo-
sOb nie wiaze si¢ ani z dekonstrukcja ani rekonstrukcja myslenia reli-
gijnego. Waloryzacja dotychczasowego systemu wierzen jako zabo-
bonu i przesadu ogranicza si¢ do negacji treSci wierzen, natomiast
nietknigta pozostawia ich strukturg. Sama §wiadomos¢ istnienia takie-
go zroznicowania w sferze wiary (niewylacznie religijnej) pozostaje
dtugo nieuchwytna.

Wnhikliwa analiz¢ tej rdznicy znajdujemy dopiero w Dwdch ty-
pach wiary Bubera. Typ, o ktorym tutaj mowa, charakteryzowany jest
jako wiara w co$ — wierze tej niezbedny jest przedmiot: osoba, obiekt,
manifestacja mocy (cud), dogmat. Nawet najbardziej intelektualny
z wymienionych przedmiotéw — dogmat — ktory moglby, wrecz powi-
nien, sta¢ si¢ przedmiotem dociekan (charakterystycznych dla posta-
wy wiary/zawierzenia czemus$) pozostaje jednak przedmiotem wiary
w co$. Jego sila nie jest bowiem sam przekaz (tres¢), ale zrodlo po-
chodzenia: osoba lub instytucja, ktora go ustanawia i podaje jako
obowiazujacy*.

W omawianych przypadkach, przy zachowaniu starej struktury
wierzen, kult rozumu wyczerpuje si¢ wigc w dogmacie, formutowanym
przez instytucje powotane do badania regut i manifestacji Rozumu. Co
nietrudno spostrzec, postawa taka mniej owocuje rozwojem i umoc-
nieniem racjonalnos$ci, natomiast znacznie bogatsza jest w fanatyczne
przywiazanie do potggi rozumu, potegi nauki etc. Wedle tej struktury
wierzenia uksztattowany ,,racjonalista” to ktos$, kto radykalnie i do-
gmatycznie (zgodnie z instytucjonalna dyrektywa) odrzuca zabobony
1 wierzy w nauke. Jest wigc takim racjonalista, ktory wierzy, ze jego
poglady ,,pochodza z wiedzy”, kims, kto wierzy, ze wie, ale nie wie,
ze wierzy?>.

4 M. Buber, Dwa typy wiary, tt. J. Zychowicz, Krakow 1995, s. 47-48.
5 Okreslenie zawdzigczam dr. M. Drwiedze (Zaktad Etyki, Inst. Filozofii UJ).
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Inaczej rzeczy si¢ maja w przypadku kultu Pigkna. Odmiennos¢ ta
dotyka oczywiscie samej sfery przedmiotowe;j. Istnieje obfito$¢ obiek-
tow, ktore moga by¢ uznane za ,,no$niki Pigkna” i traktowane jako ma-
nifestacje (uciele$nienie) idei, otaczanej kultem. Same wigc staja si¢
przedmiotami o szczegdlnym statusie — przedmiotami obdarzonymi
moca. Jako przedmioty maniczne doznaja szczegolnej, naboznej czci.
Mnoza si¢ $wiadectwa o wstrzasach i przelomach duchowych, dozna-
wanych za sprawa zetknigcia sig¢ z jakim$ egzemplarzem (czy klasa),
zaliczanymi do tego wyrdznionego zbioru. Opisy tych symptomow
zajmuja coraz wigcej miejsca, zarowno w tekstach otwarcie przezna-
czonych do publikacji, jak i w prywatnych, pisanych wszakze ,,z my-
$la o potomnos$ci”. Kluczowe zwroty w tych opisach to wstrzas, ktory
przyprawia o niepohamowany ptacz/niepohamowane drzenie/bezsen-
no$¢ i po tym (spotkaniu, lekturze, przedstawieniu...) nic juz nie byto
takie samo, wszystko widzialem nowymi oczami. Sa to opisy wprost
wzorowane na tekstach epifanicznych, dla ktorych w kulturze zachod-
niej do§wiadczeniem archetypowym (wraz z wzorcowym opisem) jest
Spotkanie w drodze do Damaszku!

Kulminacja nowe;j epifanii jet tworzenie muzeow. Pod tym wzgle-
dem swoista doskonato$cia jest praca Dominika Vivant Denona. Jego
celem jest zgromadzenie w jednym miejscu jak najwigkszej ilosci
przedmiotow, w najwyzszym stopniu ucielesniajacych Pigkno, stwo-
rzenie najokazalszej §wiatyni sztuki. Spelnieniem tej ambicji jest Luwr,
ktory istotnie staje si¢ Swiatynig rowniez w tym znaczeniu, ze — jak
w starej praktyce kultowej — stanowi cel pielgrzymek. Zabobonny Iud po-
daza do Lourdes, aby znalez¢ si¢ w zasiggu Tajemnicy: zobaczy¢ i dotk-
na¢ swigtej groty i swigtej wody. Celem nowozytnych, wolnych od zabo-
bonéw pielgrzymow, staje sie (gdy o Luwr chodzi) uwielbienie Gio-
condy; juz nie jako idealu renesansowego malarstwa portretowego, ale
jako Tajemnicy: epifanii das ewig Weibliche, ponadczasowej zmysto-
wosci, ktora odstania mistyczna glebie tego, co idealne (John Ruskin
w ten mistycyzm wkomponowywat nawet rys wampiryczny, obecny ja-
koby w usmiechu modelki®); wreszcie — geniuszu artysty. Jedni i dru-
dzy pozadaja znalezienia si¢ w materialnym zasiegu tego, co jest cudem.

Tu dokonuje si¢ nie tyle autonomizacja sztuki, ile raczej dochodzi
do triumfalnego apogeum ikonolatrii, gdzie ,,ikona” — czyli znakiem —
staje si¢ to wszystko, co moze zosta¢ uznane jako naznaczone idea

¢ Zwrocit na to uwage M. Praz; zob. M. Praz, Zmysty, Smierc¢ i diabel w literaturze
romantycznej, th. K. Zaboklicki, Warszawa 1974, s. 113.
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Pigkna. W tej ikonolatrycznej orientacji gruntuje si¢ kategoria dzieta
sztuki — wlasnie przedmiotu nacechowanego parasakralnie, niezalez-
nie od jego przynalezno$ci gatunkowej. Nowa ikonolatria eksponuje
rowniez jako obiekt osobliwego kultu postaé tworcy. Scislej — jego
geniusz. Osobliwos¢ tej ekspozycji polega przede wszystkim na zacie-
raniu ludzkich cech tworcy, w tym — i to pierwszoplanowo — na zaciera-
niu jego kwalifikacji intelektualnych. Artysta zyskuje status Wieszcza.
Patetyczne okre$lenie odwraca uwage, wreez skrywa, nader dwu-
znaczne realia tego statusu. Wieszcz nie jest kaptanem; nie w tym zna-
czeniu, aby miatl kompetencje pouczania o obiekcie kultu. Analogia
Lourdes — Louvre jest nieprzypadkowa: Bernadette Soubirous otrzy-
mata dar widzenia i taske¢ uczestnictwa w Tajemnicy. Ale to nie Ber-
nadette naucza i objasnia swoje widzenie — Bernadette jest badana
i przesluchiwana. Ma powierzy¢ otrzymany przekaz, swoja wizjg,
egzegetom. Dopiero ich uznanie uczyni jej wizje prawdziwym obja-
wieniem i wlaczy w nauczanie wiary. Bez orzeczenia egzegetow wizje
Bernadette nie maja zadnej wartosci a jej przekonanie o ich prawdzi-
wosci nie ma znaczenia.

Wieszcz jest rewelatorem Tajemnicy Odwiecznego Pigkna (Pigkna
transcendentalnego itp.). Tu najlepiej mozna uchwyci¢ parasakralny
charakter tzw. autonomicznego myslenia o sztuce. Co$ ,,nie z tego
swiata” znajduje sobie medium, poprzez ktore moze zamanifestowac si¢
w ,.,tym §wiecie”. Medium, jak dtugo jest we wladzy tego, co poprzez
nie objawia si¢ §wiatu, nie wie, co czyni. Odzyskujac siebie, nie jest
zdolne zda¢ sprawy z tego, co i dlaczego uczynito. Medium — wieszcz
jest zatem analogiem proroka, w nader zreszta potocznym rozumieniu,
w ktorym zyskanie mocy profecji jest rownoznaczne z zawieszeniem
zdolno$ci rozumowania. I dalej analogia jest konsekwentna: tak jak
stowa Pytii byly niepojgte bez objasnien wtajemniczonych w sztuke
wieszczenia, ale nie wieszczacych, tak samo rewelacje tworcy-
-wieszcza wymagaja objasnien wtajemniczonych w misteria Pigkna,
acz nie tworzacych. Role par excellence kaptanska i egzegetyczna
przyjmuja estetycy: prawodawcy, dogmatycy i krytycy nowego kultu.

Nalezy zwroci¢ uwage i na to, ze wieszcz sam staje si¢ obiektem
adoracji, znowu — na wzdr ,,nosiciela” objawienia religijnego. Jest nie-
porozumieniem wskazywanie podobienstwa miedzy adoracja tworcy,
dziatajacego w obregbie paradygmatu autonomii sztuki, a powaza-
niem, jakim cieszyt si¢ wczesniej. Owszem, Leonarda oblegali adepci;
owszem, J. S. Bach przeszedt pieszo setki kilometrow, zeby postuchaé
Buxtehudego... Tu jednak analogia jest zwodnicza: Bach nie dlatego
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szedt z Lipska do Hamburga, ze Buxtehude byt niezwyklym cztowie-
kiem, ale dlatego, zeby nauczy¢ si¢ od mistrza organdéw tego, czego
sam jeszcze nie umial. Adoracja wieszcza najmniej zwigzana byla
z checia uczenia sig. Chec taka bylaby zreszta absurdalna, skoro wieszcz
jest wybrancem. Jego sztuka jest zatem nieprzekazywalna — nie mozna
si¢ nauczy¢ tego, co jest skutkiem dziatania specyficznej taski. To tak,
jakby od Bernadette chcie¢ si¢ nauczy¢ widzenia Madonny. W osobie
wieszcza czci sig to, co go nawiedza; totez i dalej analogia rozwija sig
zgodnie z wzorcem kultu religijnego, zogniskowanego wokdt mate-
rialnych manifestacji sacrum. Przedmiotem czci staje si¢ wszystko, co
jakos$ fizycznie byto zwiazane z wieszczem — tak, jak okrycie $wigte-
go samo stawato si¢ relikwia, tak tez relikwiami staja si¢ ,,pracownie
mistrzoéw”, przedmioty osobistego uzytku, wreszcie — wszystko, co
nalezy do ich §wiata prywatnego. Takze ludzie, wyrdznieni przez wie-
szcza blisko$cia. Nade wszystko za$ obiektem adoracji staje si¢ jedy-
no$¢ dzieta, przedmiot oryginalny.

Tu dochodzimy do Zrédla radykalizyjacego si¢ wymogu nowosci.
Przedmiot oryginalny to ten, ktorego zwiazek z osoba tworcy jest nie-
podwazalny i ktéry stanowi unikat. Tworca nie moze (odtad) swobod-
nie przetwarza¢ swoich wiasnych dobrych pomystéw; tym bardziej nie
moze opracowywaé pomystéw cudzych. Stosujac ten rygor do twor-
czo$ci czasdw przedautonomicznych, nalezaloby kwestionowaé range
,.dziet oryginalnych” w przypadku niemal catej tworczosci polifonicz-
nej (gdzie cantus firmus, podstawa utworu, jest zawsze cytatem lub
autocytatem). Operacja taka dotyczylaby rowniez przynajmniej polowy
kompozycji Vivaldiego i niewiele mniej dziet Bacha, z tych samych
przyczyn. Rezultaty stosowania rygoru unikatowos$ci dzieta — w przy-
padku muzyki — sa doskonale widoczne: zdecydowanie maleje ilo$¢
nowych utworow. ,.Latwos¢” komponowania zatamuje si¢ u schytku
klasycyzmu: Beethoven jest wlasciwie ostatnim tworca, ktory pozosta-
wia liczne dzieta’. Po Beethovenie, mimo rozluznienia strukturalnych
rygordw kompozycji i ,,zdania si¢ na natchnienie”, obserwuje si¢ zja-
wisko, ktére mozna by zinterpretowac jako symptom wzrostu trudno-
Sci tworzenia muzyki. Wystepuje efekt paradoksalny: im wigcej wolno
(a po ,konstrukcyjnych” eksperymentach Berlioza wolno coraz wig-
cej — 1 jest wielu chetnych do poszerzania granic tej swobody) i im

7 Tu zatamanie jest nader czytelne: Beethoven komponuje jeszcze ,,z klasyczng
fatwoscia” sonaty fortepianowe, skadinad najmniej klasyczne pod wzglgdem budowy
i srodkéw ekspresji. W muzyce symfonicznej porusza si¢ znacznie ostrozniej, wigc tez
i pisze znacznie mnie;j.
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bardziej pozada si¢ nowych utwordw, tym jest ich mniej. I tym mniej
sq one akceptowane.

Nowa muzyka (poczawszy od Wagnera) i nowe malarstwo (zaczy-
najac nie od impresjonistow, a od Delacroix) znajduja jeszcze uznanie.
Nie oznacza to zrozumienia — ostatecznie Wagnera (w swoim czasie)
nie zrozumial Nietzsche, bo sam przyznal, ze w apologii Gesammt-
kunstwerku jako odrodzenia i rozwinigcia ,,trojjedynej chorei” wigcej
byto wlasnego marzenia niz przemyslenia idei wagnerowskich; zrozu-
miat go Hans von Buelow — i zrozumiawszy, odzegnat si¢, w samej
rzeczy profetycznie okreslajac te idee jako Kunstliche Totalitat. Nowa
tworczos¢ ekscytowala nie tyle zrozumiatymi jakosciami, ale aura
skandaliczno$ci. Stosy zarznietych odalisek w Smierci Sardanapala
bulwersowaty nie walorami kompozycyjnymi i zestrojem barw, lecz
frenezja nagosci i okrucienstwa. A wigc czym$ z catkiem innej sfery,
niz sfera deklaratywnej estetycznej bezinteresownosci. Delacroix na
dlugo pozostal jedyny w swojej niepodlegtosci ,,interpretacjom kano-
nicznym” — Sardanapal do dzisiaj nie poddat si¢ ,,estetycznej po-
prawnosci”.

Skandaliczno$¢ jednak jest staba podnieta; aby byla skuteczna, wy-
maga eskalacji srodkow; ta za$ rychto czyni sig ,,sztuka dla sztuki”.
Uwaga odbiorcy coraz bardziej odwraca si¢ od przedmiotu (ktory miat
by¢ przedmiotem czci), a zwraca ku osobie. To, ostatecznie, wybraniec
fascynuje i drazni, az poza granice odrzucenia. | tak zaczyna sig kry-
zys. Jego uwienczeniem jest — w praktyce — arbitralne wskazywanie
przez wybranca przedmiotow, ktore maja podlegaé wyrdznieniu i prze-
niesieniu do sfery parasakralnej. Intelektualnie odpowiada tej arbitral-
nos$ci uznanie, ze nie ma innej sztuki, poza tym, co jako sztuke wskaze
Artworld®. Przyjecie juz — jako oczywistosci — istnienia ,,Swiata Sztu-
ki”, razem z jego biurokacja i uprawnieniami tej biurokracji, wskazuje
rozmiar alienacji i ,,daje do myslenia” o istotnych przyczynach ,,este-
tycznego konsumeryzmu”. Konsekwencje tej oczywistosci sa znane:
z jednej strony jest to ponowna eksplozja obfitosci ,,dziet”; z dru-
giej — rozwoj rynku sztuki, na ktérym to, co desygnowane instytucjo-
nalnie jako wlasciwa nowa sztuka cieszy si¢ znikomym wzigciem.

Jednym ze skutkéw emancypacji edukacyjnej, takze w dziedzinie
sztuki, jest trwate zmniejszanie si¢ liczby odbiorcow, nie zwiazanych
profesjonalnie ze ,,Swiatem Sztuki”, a umiejacych poruszaé sie po tym

8 Tak si¢ najprosciej klaruje tzw. instytucjonalna definicja sztuki Dickiego
i Munro.
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rynku wedle wlasnego rozeznania. Odbiorca nieprofesjonalny szuka
bowiem w ofercie artystycznej czego$ calkiem innego, niz wskazuje
mu biurokracja Artworldu. Biurokracja ta — krytycy, marszandzi, agen-
cje promocyjne, instytucje zyjace ze sprzedazy produktu artystycznego
1 zarzadzania jego dystrybucja — ma jednak swoje zastugi w pomiesza-
niu odbiorcy nieprofesjonalnego. W swojej najwyzszej warstwie hie-
rarchicznej nadal zachowuje ona i — nawet jesli juz w nie nie wierzy —
wkomponowuje w swoj wizerunek publiczny ,,prerogatywy kaptan-
skie”’: namaszczania wybranca, u§wigcania wytworu Iub tylko obiektu
wskazanego przez ,,tworcg”, a takze:

— interpretacji charakteru zwiazku, jaki przedmiot uswigcony ma
z (parasakralnym) Swiatem Sztuki;

— ujawniania sensu samego przedmiotu (wytworu);

— ,,odstaniania racji”, decydujacych o naturze tak opisanego
zwiazku oraz o wlasnym sensie obiektu.

Ta ostatnia prerogatywa, zastrzezona dla strefy najwyzszego — bo
naukowego — wtajemniczenia, najtrwalej zachowuje analogi¢ z trady-
cyjng struktura religijng. Odpowiada ona ,,o$wieceniowo zdezawuowa-
nym” naukowym roszczeniom teologii; ta z jednej strony dostarczata:

— objasnien sfery sacrum — jej natury, struktury, wewnetrznych
relacji itd.;

— dowodow, ze tak si¢ rzeczy maja, jak wskazuja objasnienia;

— dowodow wtorych — ze zarbwno podane objasnienia, jak i ich
dowody sa tym, do czego rozum dochodzi w sposéb konieczny.

Z drugiej strony, aby zachowaé zasadno$¢ w ten sposob prezento-
wanych naukowych roszczen, ta sama teologia przedstawia ,,racje nie-
podwazalne”, dla ktorych:

1. musza istnie¢ wierni — sama natura determinuje ich istnienie;

2. wiernym jest ten (i tylko ten), kto in extenso przyjmuje doktryng
teologiczna;

3. zaden wierny — poza uprawnionymi teologami — nie moze:

— samodzielnie podejmowac kontaktow ze §wiatem sacrum;

— wglebia¢ si¢ w lekturg tekstow, uznanych za zrédtowa pre-
zentacj¢ sakralnego kanonu;

— podejmowac takich dociekan, ktore naleza do ich dziedziny.

Analogia ta, przeniesiona na ,,Swiat Sztuki”, pokazuje, ze — wbrew
samej doktrynie interpretacyjnej — dokonala si¢ nie sekularyzacja, ale
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przeciwnie: sakralizacja i teologizacja sztuki. Odbiorca winien doko-
nywaé wyboru z oferty rynku sztuki zgodnie z doktrynalnymi wska-
zé6wkami; nieuwzglednianie ich czyni go odbiorca niewyksztatconym.
Zarazem jednak te wlasnie wskazowki przyczyniaja si¢ do wspomnia-
nego ,,pomieszania” odbiorcy (czy tez ,,wiernego” Sztuki). Odbiorca
ma bowiem podane:

— dyrektywy, okreslajace wlasciwe nastawienie wobec sztuki;
— zestaw dziet kanonicznych o bezdyskusyjnej wartosci.

Wiedzac zatem, ze:

— winien kierowac si¢ na pigkno,

— pigkno bezdyskusyjnie manifestuje si¢ w dzietach kanonicznych
(arcydzielach),

poszukuje tego, co wykazuje podobienstwo do obiektow, nalezacych
do zbioru kanonicznego. Tym sposobem ustanawia si¢ naraz trzy fak-
tyczne sposoby zachowania w Swiecie Sztuki:

— konieczno$¢ orientowania sig¢ na to, co jest ,,nacechowane Pigk-
nem”’;

— bezdyskusyjnym, powszechnie przyjetym ,,komunikatem Pigk-
na” sa arcydziela; tak arcydzieto staje si¢ estetycznym komunatem;

— preferowanie tak postrzeganego arcydziela jako wzorca, deter-
minujacego upodobanie.

Tak wyedukowany odbiorca staje si¢ — o ile sprobuje w poszuki-
waniach ,,rynkowych” zrezygnowac¢ z aktualnych dyrektyw instytucjo-
nalnych — albo kim$ w rodzaju integrysty na mszy posoborowej, albo
wiernym rytualnym, bezrefleksyjnie zachowujacym przepisany obrza-
dek. O ile za$ zda si¢ na rozstrzygnigcia instytucjonalne, bedzie musiat
uzgodni¢ sam z soba (a w razie potrzeby wyjasni¢ to mniej wtajemni-
czonym lub mniej ulegtym), dlaczego zachwyca go Mozart, Wagner,
Stockhausen i Fluxus; Dante, Szekspir, Balzac i Joyce; Giotto, Rafael,
Klee i action painting... itd. O ile, oczywiScie, nie zamierza poprzestac
na roli znakomicie w tej materii wyksztalconego dogmatyka, ktory zna
nauke ko$ciota, potrafi ja biegle referowac (a nawet racjonalnie jej bro-
nic), ale jego osobista wiara i stosunek do sacrum pozostaje w najlep-
szym razie sprawg catkowicie prywatna, o ile nie zgota problematyczna.
Taka postawa jest najzupetniej mozliwa. Nie nalezy wigc zdumiewaé
si¢, ze — instytucjonalnie uznany — egzegeta, uSwiadamiajacy dylematy
sztuki po Auschwitz i ilustrujacy je humanistyczng bezradno$cia poezji

© Copyright by Polska Akademia Umiejetnosci, Uniwersytet Jagiellonski, Krakéow 2011



Kwartalnik Filozoficzny, tom XXXIX, 2011, zeszyt 3

Celana (z nader erudycyjnymi odniesieniami) po wykladzie pospieszy
oglada¢ 1157 odcinek argentynskiego serialu. Jemu bowiem sztuka —
poza statusem zawodowym — nie oferuje juz nic.

Oferta sztuki, ta historycznie znana i ta mozliwa, jest bowiem za-
gluszona — 1 nie jest to wylaczng zastuga estetycznej autonomii i sa-
mej estetyki, chociaz zastuga ta jest wielka. Gluszenie oferty sztuki
w kulturze grecko-chrzescijanskiej jest nurtem trwatym; i dtugo wy-
nika z doskonatej wiedzy o tym, ze w dziedzinie praktyki artystycznej
mozliwe jest to, co w dziedzinie racjonalnej jest nie do przyjecia. Moz-
liwe jest bowiem odstanianie tego, co jest wbrew rozumowi i wbrew
temu, co rozum przedstawia/konstruuje jako swdj porzadek. Rozwa-
zania: jest czy nie — jest sztuka kreacja ex nihilo, mozliwe zreszta do-
piero wtedy, gdy ,,zawiesi si¢” wszelka wiedz¢ o uwarunkowaniach ma-
teriatowych i technicznych®, ktore przestaniaja niebezpieczna wiedze
o obecnosci (i mozliwo$ci ujawniania sig) innego nihil — tego, ktore
jest zwiazane z jakim$ rodzajem spustoszenia. A co najmniej niespoj-
nosci lub sprzecznosci, ktorych dynamika nie prowadzi — jak pragnatby
tego rozum — do pojednania, ale do spustoszenia wlasnie. (By¢ moze,
samo takie pragnienie rozumu: widzie¢, a gdy to niemozliwe: tworzy¢
harmonig, jest wyrazem nie samej tylko rozumnosci; i w tym daze-
niu rozum si¢ga nie tyle do swoich ,,czystych” praw, ile do ,,ciemnych
korzeni”: pozadan, afektow, namigtnosci, wyobrazni — co, ostatecznie,
ujawnialo sig, jednakowo, i najbardziej przenikliwym badaczon racjo-
nalno$ci'?, i radykalnym jej kontestatorom.)

Dazenie do przejrzystosci przejawialo sig¢ nie tylko w klarowaniu
wlasnej sfery, ale réwniez w marginalizowaniu i ,,odwarto§ciowy-
waniu” tego, co wyklarowac si¢ nie dato lub — klarowane — mogto

¢ Obecnie zagadnienie artystycznej creatio ex nihilo wiaze si¢ obiegowo z ,,po-
stgpujacym procesem autonomizacji”, datowanym na dojrzaty Renesans. Historycznie
jednak dojrzaty Renesans eksponuje w praktyce artystycznej empiryczng postawg ba-
dawcza. Postawa ta znajduje swoje najbardziej czytelnie ,,zogniskowanie” w historii
kopuly na bazylice $w. Piotra w Rzymie: ostatecznie wybrano projekt Bramantego,
poniewaz w nim najlepiej taczyly si¢ ,,wizja artystyczna” i precyzja opracowania
technicznego, uwzgledniajacego juz zrealizowana cze$é konstrukeji. Swiadomosé wy-
magan oraz ograniczen, stawianych przez tworzywo, jest trwatym komponentem twor-
czos$ci (por. uwagi Strozewskiego, Dialektyka tworczosci).

10" Ciemne korzenie racjonalnosci znane byty na dlugo przed rewelacjami Freuda.
Znakomitym studium na ten temat, w zwiazku m. in. z Namietnosciami duszy Kar-
tezjusza, sa Podroze do piekiel B. Micinskiego. Za wskazanie tej lektury i cenne
do niej uwagi winna jestem podzigkowanie dr. Z. Benedyktowiczowi (Zak}. Historii i
Kultury Materialnej PAN) i prof. M. Klingerowi.
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ujawni¢ wiedze niepozqdang. Tu trzeba by szuka¢ racji ,,gluszenia”
tego, co mogta oferowaé sztuka. Dlatego, ostatecznie, Platon nie tylko
,,wypedzal” poetow z doskonatego i doskonale pedagogicznego pan-
stwa, ale domagal si¢ ocenzurowania mitéw i utajnienia czesci ,,nie-
cenzuralnej”. Wymdg ten implikuje glebokie przeswiadczenie, negu-
jace — deklarowany — intelektualizm etyczny: cztowiek, a w kazdym
razie wigkszos¢ ludzi, nigdy w pelni nie dorosleje; nie do tego stop-
nia, aby pozyskiwaé wiedzg, jesli nawet nie zupetna, to przynajmnie;j
nie ocenzurowana wychowawczo. Wiedza ptynaca z ciemnych korzeni
i ciemnych zrodel, z mitu i sztuki, jest wiedza dla — nielicznych —
dorostych. Niedorostym, jesli juz calkowicie od tej wiedzy odsunaé
ich nie mozna, trzeba ja przedstawi¢ jako bajki, przesady lub iluzje —
owszem, pigkne (cho¢ czegsciej odstreczajace dzikoscia), ale nie-
prawdziwe.

BEYOND DIALOGUE. REMARKS ON THE ,,CRISIS OF ART”
Summary

The article concerns the evolution of musical practice in the last decades of the
twentieth century. The requirements of the art world forced creators and listeners to face
the problem of how to reconcile the realm of facts and the realm of interpretation. Facts
include the increasing monotony of artistic trends and the obsessive maintenance of the
categorical prohibition of establishing a tradition. In the sphere of interpretation those
facts were absent. Interpretation conjures reality and highlights newness and showing
new roads. Following Jozef Czapski, I write about a new dogmatism, which concerns
not only the visual arts. It is a characteristic of the alienation of art, when it loses its
traditional function. This alienation, in particular the ,,breaking out” of the anthropolo-
gical context, makes the phenomenon of crisis permanent. This condition may lead to
the triumphant climax of iconolatry, where the ,,icon”, a sign, becomes anything that can
be considered as marked by the Idea of Beauty. The price of this new iconolatry and of
the forms of education related to it is a systematic decrease in the number of recipients.
This phenomenon is institutionally sanctioned by the recognition of ,,high culture” as
the phenomenon of ,,niche”.

Romana Kolarzowa
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