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Jesli chcemy méwi¢ o zdolnosci sztuki do odpierania presji zewnetrznych, to naj-
pierw nalezy zada¢ nastepujqce pytanie: czy sztuka zajmuije terytorium, ktérego warto
broni¢2 W licznych dyskusjach teoretycznych odmawia sie jej autonomii. W takim wy-
padku sztuka nie mogtaby by¢ zrodtem jakiegokolwiek oporu. Mogtaby jedynie projek-
towac i estetyzowad obecnie juz istniejqce polityczne ruchy emancypacyjne — to znaczy,
ze sztuka bytaby zaledwie dodatkiem do polityki. Wydaie sig, ze jest to kluczowa kwestia:
czy sztuka posiada jakg$ site sama w sobie, czy moze jedynie dekorowad sity zewnetrzne
— zarébwno represyjne, jak i emancypacyjne? Tym samym pytanie dotyczqce autonomii
sztuki uznaje za weztowe w kontekscie réznych dyskusji na temat zwigzku miedzy sztukg
a oporem. Moja odpowiedz brzmi: tak, mozemy méwi¢ o autonomii sztuki, tak, sztuka
posiada autonomiczng site oporu.

Owszem, posiadanie autonomii nie oznacza, ze obecne instytucje sztuki, jej systemy,
obszary czy rynki sqg w jakimkolwiek stopniu suwerenne, gdyz funkcjonowanie systemu
sztuki oparte jest na pewnych warto$ciujgcych sqdach estetycznych, na kryteriach wyboru,
zasadach wtqczania, wykluczania i tym podobnych. Wszystkie te sqdy, kryteria i zasady
nie sq w zadnym stopniu niezalezne, gdyz odzwierciedlojg dominujgce konwencje spo-
teczne i struktury sity. Mozemy powiedzie¢: nie ma czysto estetycznych, immanentnych
i suwerennych systemoéw wartoéciowania, ktére regulujg caty $wiat sztuki. To spostrze-
zenie doprowadzito wielu artystéw i teoretykéw do wniosku, ze sztuka jako taka nie jest
autonomiczna, poniewaz autonomia sztuki byta — i wcigz jest — rozumiana jako pochod-
na od autonomii estetycznych sqdéw wartoscivjgcych. Chciatbym jednak zasugerowa,
ze to whasnie brak jakiegokolwiek immanentnego, czysto estetycznego sqdu wartosciujg-
cego jest gwarantem autonomii sztuki. Jej obszar zorganizowany jest wokét tego braku,
a dokfadniej, wokét odrzucenia wszelkich sqdéw estetycznych. Tym samym konsekwen-
ciq autonomii sztuki nie jest osobna hierarchia gustéw, ale zniesienie kazdej tego typu
hierarchii i ustanowienie porzgdku réwnych praw estetycznych dla wszystkich dziet sztuki.
Swiat sztuki winien by¢ postrzegany jako spotecznie skodyfikowana manifestacja funda-
mentalnej réwnosci miedzy wszystkimi formami wizualnymi, przedmiotami i mediami.
Tylko przy zatozeniu takiej réwnosci estetycznej wszelkie sqdy wartosciujgce, wszystkie
wykluczenia i wigczenia mogg zosta¢ rozpoznane jako rezultaty heteronomicznej intru-
zji w autonomiczny obszar sztuki — jako efekty presji wywieranej przez sity zewnetrzne.
Zatozenie to otwiera mozliwo$¢ oporu w imie autonomii, w imie réwnosci wszystkich
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form sztuki i mediow. Oczywiscie przez termin ,sztuka” rozumiem tutaj wynik dtugiego,
toczqcego sie na ptaszczyznie modernizmu boju o uznanie.

Sztuka i polityka sq wstepnie potgczone w jednej istotnej kwestii: obydwie sq obsza-
rami, w ktérych toczy sie walka o uznanie. Jak to ujgt Alexander Kojéve, komentujgc filo-
zofie Hegla, walka o uznanie przewaza nad bardziej powszechng walkg o podziat débr
materialnych, kiéry w modernizmie jest zazwyczaj regulowany przez sity rynkowe. Staw-
kq jest nie tyle zaspokojenie pragnienia, ile uznanie go za spotecznie stuszne. Podczas
gdy polityka jest areng, na ktérej poszczegdlne grupy interesu, w przesztosci i obecnie,
walczyly o uznanie, artysci awangardy klasycznej skupili sie na konkurowaniu o uzna-
nie indywidualnych form i artystycznych procedur nieuznawanych wczeéniej za stuszne.
Awangarda klasyczna walczyta o akceptacie wszystkich znakéw, form i rzeczy, jako obiek-
téw artystycznego pragnienia, co w konsekwencji oznacza przyjecie ich za petnoprawne
obiekty reprezentacji w sztuce. Obydwie formy walki sq nieodtqczne i obydwie majg
za cel osiggniecie stanu, w ktérym zaréwno wszyscy ludzie, ze swoimi zréznicowanymi
interesami, jak i wszystkie formy i procedury artystyczne uzyskajg wreszcie réwne prawa.

Juz awangarda klasyczna otworzyta bezgraniczny i egalitarny obszar mozliwych form
obrazowych. Tak zwane prymitywne dzieta, abstrakcyjne formy oraz proste przedmioty zy-
cia codziennego zaczety stopniowo, jedna po drugiej, zdobywa¢ uznanie, ktére niegdys
zarezerwowane byto tylko dla historycznie uprzywilejowanych dziet sztuki. To zréwnywa-
nie praktyk artystycznych stawato sie coraz bardziej wyrazne pod koniec dwudziestego
wieku, kiedy obrazy kultury masowej, rozrywki i kiczu zdobyty sobie réwnoprawny status
w obszarze tradycyjnie identyfikowanym jako sztuka wysoka. Jednoczesnie jednak owa
polityka réwnych praw estetycznych, walka toczona przez sztuke nowoczesng o este-
tyczng réwnos¢ pomiedzy wszystkimi formami wizualnymi i mediami, byta — i wciqz jest
— czestokro¢ krytykowana joko przejaw cynizmu i, paradoksalnie, elitarnosci. Krytyke te
wysuwa wobec sztuki nowoczesnej zaréwno prawica, jak i lewica — méwi sie o braku
autentycznej mitosci do sztuki lub braku politycznego zaangazowania. Jednakze w rze-
czywistosci polityka réwnych praw na poziomie estetyki, na poziomie wartodci estetycznei,
jest podstawowym warunkiem tegoz zaangazowania. Zaiste, nowoczesna polityka eman-
cypacji jest politykg inkluzji, wymierzong przeciw wykluczeniu mniejszoséci politycznych
i ekonomicznych. Ta walka o spoteczng inkluzje jest mozliwa tylko, jesli formy, za po-
mocq ktérych pragnienia wykluczonych mniejszosci sq wyrazane, nie zostajq odrzucone
lub zduszone w zarodku przez estetyczng cenzure, dziatajgcg w imie wartosci estetycz-
nych. Tylko przy zatozeniu réwnosci wszystkich form wizualnych i mediéw na poziomie
estetycznym istnieje mozliwo$¢ walki z nieréwnosciq obrazéw narzuconqg z zewngtrz
i odzwierciedlajgcq kulturowe, spoteczne, polityczne i ekonomiczne nieréwnosci.

Jak zauwazyt Kojeve, kiedy ogélna logika réwnosci, tkwigca u podstaw osobistych
walk o uznanie, stanie sie widoczna, powstaje wrazenie, ze boje te muszq do pewnego
stopnia zrezygnowa¢ ze swojej powagi i wybuchowosci. Dlatego juz przed drugq woing
$wiatowg Kojeve moéwit o koricu historii — w sensie politycznej historii walk o uznanie.
Dyskursy na temat korica historii miaty szczegélny wptyw na sztuke. Ludzie nieustannie
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odnoszq sie do jej rzekomego schytku, majgc na myéli to, ze dzi§ wszystkie formy i rzeczy
sq ,z zasady” uznawane za dziefa sztuki. W zwigzku z tym walka o uznanie i rownosé w jej
obrebie dobiegta konca, w konsekwencii stajqc sie przestarzatq i zbedng. Jesli wszystkie
obrazy sq z géry stawiane na réwni, to artysta jest z pozoru pozbawiony mozliwosci ta-
mania tabu, prowokowania, szokowania czy rozciggania granic tego, co akceptowalne.
Kiedy historia dobiega konca, artystéw zaczyna sie podejrzewaé o produkowanie kolej-
nych arbitralnych obrazéw posréd wielu innych. Jesli bytaby to prawda, porzqdek réw-
nych praw dla wszystkich obrazéw musiatby zosta¢ odebrany nie tylko jako telos logiki,
za ktérg podqza sztuka nowoczesna, lecz takze jako jej $miertelna negacja.

Przeto stajemy sie dzi$ swiadkami nadejscia fali nostalgii za czasem, kiedy to poszcze-
gdlne dzieta sztuki byty czczone niczym bezcenne i niezwykte arcydzieta. Z drugiej strony
wielu obywateli $wiata sztuki wierzy, ze teraz, po koncu jej historii, jedyng miarg jakosci
poszczegdlnych dziet jest ich sukces rynkowy. Oczywiscie, artysta moze wykorzystaé¢ swe
dzieto jako instrument polityczny, joko akt politycznego zaangazowania w kontekscie
réznych toczqeych sie sporéw i walk, ale takie zaangazowanie uznawane jest zazwyczaj
za peryferyjne wobec sztuki, za swoistq prébe jej instrumentalizacji dla zewnetrznych, po-
litycznych celéw. Co gorsza, gest ten moze byé¢ zlekcewazony jako szukanie politycznego
rozgtosu (publicity) dlo danego dzieta. To podejrzenie o komercjalne wykorzystywanie
uwagi mediéw z tytutu politycznego zaangazowania ostabia nawet najbardziej ambitne
préby upolitycznienia sztuki.

Jednakze réwno$¢ wszelkich form wizualnych i mediéw w zakresie wartosci estetycz-
nej nie oznacza wymazania réznic miedzy dobrg i ztq sztukq. Wrecz przeciwnie. Dobra
sztuka to taka, ktérej celem jest potwierdzenie tej rownosci. To potwierdzenie jest po-
trzebne, gdyz formalna réwno$¢ estetyczna nie zabezpiecza realnej egalitarnosci form
i mediéw w zakresie ich produkcji oraz dystrybucji. Mozna nawet rzec, ze dzi§ sztuka
oddziatuje w wyrwie miedzy formalnym réwnouprawnieniem wszelkich form sztuki a ich
realng nieréwnosciq. Tym samym moze istnie¢ ,dobra sztuka”, nawet jesli wszystkie dzie-
ta sq objete réwnosciq praw estetycznych. Dobrym dzietem sztuki jest doktadnie to, ktére
afirmuje formalng réwnos¢ wszystkich obrazéw w warunkach ich realnej nieréwnosci.
Taki gest jest zawsze historycznie i kontekstualnie zlokalizowany, jednoczesénie jednak sta-
je sie paradygmatycznym modelem dla kolejnych powtérzen i gestéw. Tym samym spo-
teczna i polityczna krytyka podejmowana w imieniu sztuki posiada wymiar afirmatywny,
ktory wykracza poza swéj bezposredni historyczny kontekst. Przez krytykowanie spotecz-
nych, kulturowych, politycznych i ekonomicznych hierarchii wartosci, sztuka ustanawia
estetyczng réwnosé, ktdra stanowi gwarancie jej prawdziwej autonomii.

Artysta ancien régime’u pragngt stworzy¢ arcydzieto, obraz istniejgcy sam w sobie,
ucielesniajgcy abstrakcyjne ideaty prawdy i piekna. Z drugiej strony w nowoczesnosci
artyéci mieli tendencje do przedstawiania nieskoriczonych sekwencji obrazéw, takich
jok abstrakcyjne kompozycje Kandinsky’ego, ready-made Duchampa czy ikony kultury
masowej Warhola. Zrédtem oddziatywania tych obrazéw na pézniejszq twérczoéé ar-
tystyczng nie jest ich wyjgtkowos¢ i ekskluzywno$¢, lecz ich zdolnos¢ funkcjonowania
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jako przyktady potencjalnie nieskoriczonej wielosci obrazéw. Obrazy te nie reprezentujq
wytqcznie siebie samych, lecz wskazujqg tez na nieskoriczong liczbe obrazéw, sposrod kté-
rych sq réwnorzednymi delegatami. To wiasnie odniesienie do tej nieskonczonej wielosci
wykluczonych obrazéw nadaje tym jednostkowym pracom urok i znaczenie w zawsze
ograniczonych kontekstach politycznych i artystycznych reprezentaciji.

Zatem dzisiejszy artysta nie odnosi sie do ,wertykalne|” nieskonczonosci bo-
skiej prawdy, ale do ,horyzontalne|” nieskonczonoséci estetycznie réwnych obrazédw.
Bez watpienia konieczne jest, by kazde odniesienie do tak pojetej nieskofnczonosci zosta-
to przeanalizowane i wykorzystane strategiczne, by mogto by¢ w konkretnych kontekstach
reprezentacyjnych skuteczne. Niektére obrazy umieszczane przez artystéw na miedzy-
narodowej scenie sztuki zdradzajg swe specyficzne (etniczne lub kulturowe) korzenie.
Te obrazy opierajq sie normatywnej kontroli estetycznej wywieranej przez odrzucajgce
regionalno$¢ media masowe. Jednoczesnie inni artyéci przenoszq obrazy z mediéw ma-
sowych w kontekst lokalnych kultur, by wymkngé¢ sie ograniczeniom prowincjonalnego
i folklorystycznego zdefiniowania wtasnych $rodowisk. Obydwie strategie na pierwszy
rzut oka zdajq sie rozbiezne: pierwsza podkresla kulturowq tozsamo$é narodowg, druga
preferuje to, co masowe, miedzynarodowe i medialne. Jednakze rozbieznos¢ jest tylko
pozorna: obydwie czynig odniesienie do czego$, co wykluczone zostato z danego kon-
tekstu kulturowego. Pierwsza strategia opiera sie wykluczeniu z niego obrazéw regional-
nych, druga — obrazéw masowych. Jednakowoz w obydwu przypadkach wykorzystane
obrazy sq jedynie przyktadami zwracajgcymi sie w kierunku nieskonczonego, ,utopij-
nego” obszaru estetycznej réwnosci. Przyktady te mogq doprowadzi¢ nas do mylnego
whniosku, jakoby sztuka nowoczesna dziatata zawsze ex negativo, do stwierdzenia, ze jej
podstawowym odruchem jest przyjecie pozyciji krytycznej dla samej idei krytyki. Tymcza-
sem wszystkie przyktady krytycznych pozycji ostatecznie odnoszq sie do pojedynczej, cat-
kowicie pozytywnej, afirmatywnej, emancypacyinej i utopijnej wizji bezkresnego obszaru
obrazéw obdarzonych petnig réwnych praw estetycznych.

Tego typu krytyka w imie estetycznej réwnosci jest potrzebna dzi§ bardziej niz kiedykol-
wiek. Nowoczesne media masowe wytonity sie jako najwieksza i najmocniejsza machina
produkcji obrazéw — znacznie bardziej rozlegta i skuteczna niz nasz nowoczesny system
sztuki. Jestesmy nieustannie karmieni obrazami wojny, terroru i katastrof réznego rodzaju
w takim naktadzie, z ktérym rzemie$lnicze zdolnosci artystéw nie maijq szans konkurowad.
W miedzyczasie polityka takze przeniosta sie w sfere medialnie kreowanych obrazéw.
Dzi§ wazniejsi politycy tworzq tysigce obrazéw za posrednictwem wystgpiert publicznych,
przez co coraz bardziej oceniani sq przez pryzmat ich estetyki. Cho¢ potepia sie ten trend,
twierdzqc, ze ,tresci” i ,problemy” sq maskowane przez ,wizerunek medialny”, to rosnq-
ca estetyzacja polityki daje nam takze szanse analizowania i krytykowania politycznego
performansu pod kgtem artystycznym. W skrécie: medialnie napedzana polityka dziata
na obszarze sztuki. Na pierwszy rzut oka réznorodnoé¢ obrazéw medialnych zdaje sie
ogromna, prawie niezmierzona. Jesli kto§ zsumuje obrazy polityki i wojny, obrazy rekla-
my, kina komercyjnego i rozrywki, to odnosi sie wrazenie, ze artysta — ostatni rzemieslnik
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nowoczesno$ci — nie ma co stawa¢ w szranki z hegemoniq tych obrazujgcych maszyn.
Jednakze w rzeczywistosci réznorodno$é¢ obrazéw cyrkulujgeych w mediach jest $cisle
ograniczona. W celach ich skutecznego rozprzestrzeniania i wykorzystania w komercyj-
nych mediach masowych obrazy muszq by¢ tatwo rozpoznawalne dla szerokiej publicz-
nosci, co w efekcie czyni media masowe tautologicznymi. Réznorodno$é¢ cyrkulujgeych
obrazéw w mediach masowych jest o wiele bardziej ograniczona niz wachlarz obrazéw
zachowanych na przyktad w muzeach lub produkowanych przez sztuke nowoczesng.
To dlatego konieczne jest utrzymanie muzedw i instytucji artystycznych jako miejsc, w kté-
rych wizualna leksyka nowoczesnych mediéw masowych moze by¢ krytycznie zestawiona
z dziedzictwem artystycznym poprzednich epok i w ktérych mozemy odkry¢ na nowo wizje
artystyczne i projekty sygnalizujgce powstanie estetycznej réwnosci.

Postrzeganie muzedéw jest coraz bardziej nasycone sceptycyzmem i nieufnoscig
zaréwno przez ludzi zaangazowanych w sztuke, jak i reszte spoteczenstwa. Ze wszyst-
kich stron dochodzq gtosy, ze instytucjonalne granice muzeum powinny byé przekra-
czane, zdekonstruowane lub usuniete, by nowoczesna sztuka miata petng swobode
utwierdzenia swej pozycji w prawdziwym zyciu. Takie apele i zgdania staty sie do tego
stopnia powszednie, ze uznaje sie je za zasadnicze credo sztuki nowoczesnej. We-
zwania do zniesienia muzedw zdajq sie podqgzaé $ciezkg wytyczonqg przez awangarde,
a co za tym idzie — sq ciepto przyjmowane w obrebie spotecznosci artystycznej. Pozory
mylg. Kontekst, znaczenie i funkcja wezwan do obalenia systemu muzealnego wyraznie
sie zmienity od czaséw awangardy, nawet jesli styl tych wypowiedzi wydaje sie podob-
ny. Dominujgce gusta w dziewigtnastym i pierwszej potowie dwudziestego wieku byly
zdefiniowane i ucieleéniane w ksztatcie muzeum. W tych warunkach jokikolwiek protest
skierowany przeciw muzeum byt jednoczesénie protestem wobec dominujgcych norm two-
rzenia sztuki, a tym samym podstawgq dla rozwoju jej nowych form. Jednakze w naszych
czasach muzeum zostato bez watpienia pozbawione roli normatywnej. Spoteczny od-
biér sztuki oparty jest na reklamie, klipach MTV, grach wideo i filmach hollywoodzkich.
W kontekscie nowoczesnych, medialnie generowanych gustéw wezwania do porzucenia
i rozmontowania muzeum jako instytucji catkowicie zmienity znaczenie od czaséw, gdy
podobne hasta gtosili artyéci awangardowi. Kiedy ludzie méwiq dzi§ o ,prawdziwym
zyciu”, zazwyczaj majg na mysli globalny rynek medialny. Tym samym obecny sprzeciw
wobec muzeum nie jest juz czedciq walki foczonej w imig estetycznej rownosci przeciwko
normatywnemu gustowi, ale wrecz odwrotnie, jego celem jest stabilizacja i ugruntowanie
dominujgcych upodoban.

Jednakze instytucje sztuki sq wciqz przedstawiane w mediach jako miejsca selekcji,
w ktérych specialisci i wiajemniczeni ferujqg sqdy na temat tego, co mozna w ogéle uznaé
za sztuke, a w szczegdlnosci — co moze uchodzi¢ za ,dobrq” sztuke. Ten proces selekgji
jest rzekomo oparty na kryteriach niezrozumiatych dla szerszej publicznosci, niejasnych,
a tym samym nieistotnych. Ostatecznie pojawia sie pytanie, po co w ogéle potrzebny jest
ktokolwiek, by decydowaé, czym jest sztuka. Czemu sami nie mozemy dokona¢ wyboru
dotyczqcego tego, co chcemy uzna¢ lub doceni¢ jako sztuke — bez konsultowania sie
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z posrednikami, bez protekcjonalnych porad ekspertéw? Czemu sztuka nie chce, jak inne
produkty, szuka¢ uznania na wolnym rynku? Z perspektywy mediéw masowych, tradycyj-
ne aspiracie muzeum wydajq sie historycznie nieaktualne, oderwane od rzeczywistosci,
nieuczciwe, a czasami wrecz dziwaczne. Sztuka nowoczesna raz za razem wykazuje ched
podgzania za pokusami ery mediéw masowych, dobrowolnie wykraczajgc poza granice
muzeum, aby zyska¢ rozgtos w mediach. Oczywiscie sama gotowosé¢ artystéw do anga-
zowania sie w nie, do brania udziatu w dyskursie publicznym i polityce — innymi stowy,
do bycia zaangazowanym w ,prawdziwe zycie” poza granicami muzeum — jest catkiem
zrozumiata. Gotowo$¢ ta pozwala artyécie zainteresowad i uwies¢ o wiele szerszq publi-
ke. Jest to takze przyzwoite zrodio zarobku, o ktére wezedniej musiat zabiega¢ u wlodarzy
panstwa tudziez u prywatnych sponsoréw. Artysta zyskuje nowe poczucie sity, spotecznei
waznosci i publicznej obecnosci. Nie jest juz zmuszony do odgrywania roli ubogiego
krewnego $wiata mediéw. Tym samym idea uwolnienia sie od muzeum oznacza koniecz-
no$¢ opakowania i ,sprzedania” sztuki poprzez dostosowanie jej do estetycznych norm
wyznaczanych przez dzisiejsze media masowe.

Porzucenie ,muzealne|” przesztosci jest czesto $wietowane jako radykalne otwarcie
na terazniejszoé¢. Niemniej otwarcie na wielki $wiat rozciggajqcy sie poza ograniczonym
polem systemu artystycznego wywotuje, paradoksalnie, pewnego rodzaju $lepote na to,
co nowoczesne i terazniejsze. Globalnemu rynkowi medialnemu brakuje przede wszyst-
kim pamieci historycznej, umozliwiajgcej widzom poréwnanie przesztodci z terazniejszo-
$cig, tym samym trudno jest im oceni¢, co jest dzi§ prawdziwie nowe i autentycznie wspot-
czesne. Wachlarz produktéw na rynku medialnym zmienia sie nieustannie, niwelujgc
szanse na poréwnanie oferty dzisiejsze| z ofertq dostepng w przesztosci, wobec czego to,
co nowe i ferazniejsze, jest ustalane na podstawie aktualnej mody. Jednakze nie jest ona
przeciez czym$ oczywistym ani niezaprzeczalnym. Cho¢ mozna sie zgodzi¢, ze w epoce
mediéw masowych nasze zycie podqgza zasadniczo z jej nurtem, to nie da sie ukry¢,
ze jestesmy kompletnie zagubieni, kiedy tylko kto$ zapyta, co tak noprawde jest dzi§
en vogue? Kto moze w ogdle udzieli¢ nam takiej odpowiedzi? Dla przyktadu, jesli co$
zdaje sie modne w Berlinie, kto$ natychmiast wskaze, ze éw trend, w poréwnaniu z tym,
co sie dzieje w Tokio czy Los Angeles, dawno temu wyszed! juz z mody. Z drugiej strony
kto moze zapewni¢, ze to, co jest modne w Berlinie, nie pojawi sie za jaki$ czas na uli-
cach Tokio czy Los Angeles? Oceniajgc rynek, zdani jestesmy de facto na taske porad
guru mody, domniemanych specjalistéw od miedzynarodowego stylu. Indywidualny kon-
sument nie moze zweryfikowa¢ trafnosci tych porad, poniewaz, jok wiadomo, rynek glo-
balny jest zbyt obszerny, by objeta go wzrokiem jedna osoba. Tym samym, przebywajqc
w jego obrebie, ma sie jednoczesnie wrazenie bycia bombardowanym nieustannie przez
nowe rzeczy, a takze wiecznego powrotu tego samego. Oklepane skargi na brak nowosci
w sztuce majq to samo zrédto co opinia, ze sztuka wcigz stara sie by¢ $wieza. Dopdki
media pozostang jedynym punktem odniesienia, dopéty widz nie bedzie posiadat kon-
tekstu poréwnawczego, ktéry umozliwitby mu skuteczne klasyfikowanie rzeczy starych
i nowych, réznych i tych samych.
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Wrhasciwie tylko muzeum daje widzowi takg mozliwo$¢é, poniewaz muzea sq repo-
zytoriami pamieci historycznej, gdzie pokazywane sq takze obrazy i rzeczy, ktére wyszty
juz z mody, ktére staty sie przestarzate i niemodne. Pod tym wzgledem tylko one mogg
spetnia¢ funkcje obszaru systematycznych poréwnan historycznych, pozwalajgcych nam
ujrze¢ na wiasne oczy, co jest naprawde inne, nowe i wspétczesne. To samo tyczy sie
wypeiajgcych medialny eter opinii dotyczgcych réznic kulturowych i tozsamosci kultu-
rowej. Aby rzuci¢ krytyczne wyzwanie tym poglgdom, potrzebujemy pewnych ram poréw-
nawczych. Kiedy ich nie ma, wszelkie deklaracje réznicy i tozsamosci sq bezpodstawne
i puste. Wystawy muzealne dajg mozliwo$¢ takiego poréwnania, nawet jesli nie jest to
dokonane bezpos$rednio, kazda wystawa wpisuje sie bowiem w historie wystaw udoku-
mentowanych przez system sztuki.

Oczywiscie strategie poréwnawcze wdrazane przez poszczegdlnych kuratoréw i kryty-
kéw mogq tez sta¢ sie obiektem krytyki, ale dzieje sie tak dlatego, ze mozna jq poréwna¢
z innymi przyktadami krytyki, zachowanymi w pamieci artystycznej. Ujmijmy rzecz inaczej:
porzucenie tudziez obalenie muzeum zniszczytoby mozliwosé krytycznej oceny cyrkulujg-
cych w obecnych mediach twierdzen o nowoczesnosci i réznicy. Wyjaénia to takze, dlo-
czego kryteria selekcji, objawiajqce sie we wspétczesnych projektach kuratoréw, nierzad-
ko rozniq sie od tych, ktére dominujg w mediach masowych. Nie chodzi bynajmniej o to,
ze kuratorzy i akolici sztuki posiadajqg o wiele bardziej wysmakowane i snobistyczne gusta
niz reszta spoteczenstwa i dokonujq elitarnych wyboréw, ale o to, ze muzeum umozli-
wia zestawianie ferazniejszosci z przesztosciq. Takie zestawianie raz za razem prowadzi
do zupetnie innych wnioskéw niz te, kidre wygtaszajg media. Widz nie bytby w stanie tego
dokona¢, gdyby opierat sie wytgcznie na nich. Nie powinno wigc dziwi¢, ze w kwestii
tego, co doktadnie jest dzi§ nowoczesne, media przyjmujq ostatecznie punkt widzenia
muzeum, nie sq bowiem w stanie sformutowaé¢ diagnozy na wiasng reke.

Dlatego dzisiejsze muzeum jest stworzone nie tylko po to, by kolekcjonowa¢ prze-
sztoé¢, lecz takie — by tworzy¢ terazniejszoé¢ za pomocqg poréwnan miedzy nowym
a starym. Nowe nie jest wylgcznie inne, ale stanowi jokoby forme potwierdzenia funda-
mentalnej estetycznej réwnosci wszystkich obrazéw w konkretnym kontekscie historycz-
nym. Media masowe nie ustajqg w prébach zapewnienia widzowi réznych, przetomowych,
prowokacyjnych, prawdziwych i autentycznych form sztuki. System sztuki, z drugiej stro-
ny, obiecuje estetyczng réwnoé¢, kiéra podwaza te zapewnienia. Muzeum jest przede
wszystkim obszarem, w ktérym mozemy sobie przypomnie¢ egalitarne projekty przesztoci
i nauczy¢ sie sprzeciwu wobec dyktatéw wspodtczesnego smaku.

Summary
The logic of equal aesthetic rights
The author of the essay addresses the question of the autonomy of art and its possible para-

doxical role in supporting or projecting social and political movements. The modern territory of art

JJekstualia” nr 2 (49) 2017 131




in his view is organized around the absence or rejection of any immanent, purely aesthetic value
judgments. Thus the autonomy of art implies not an autonomous hierarchy of taste, but the undoing
of every such hierarchy and the creation of a space for the regime of equal aesthetic rights for all
artforms and artworks.
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media, polityka
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