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II Przejezyczone rewolucje

,O czym nie mozna mowi¢, o tym trzeba milcze¢” — ta ostatnia teza dzie-
fa Tractatus logico-philosophicus Ludwiga Wittgensteina jest radykalnym
wyrazem filozoficznego sceptycyzmu co do mozliwosci wyrazenia wiedzy
o rzeczywistosci w logicznie spojnym jezyku. Moj tekst nie jest jednak
wykladem historii filozofii analitycznej, lecz raczej esejem o teorii sztuki.
Dlatego tez Wittgensteinowski bon mot (ktdry nieuchronnie tutaj splasz-
czam) przytaczam jedynie jako dajacy do myslenia kalambur. Traktuje go
niczym filozoficzna trampoling dla rozwazan o sposobach méwienia i my-
slenia o takiej sztuce, ktora wydarza si¢ poza obr¢bem pola artystyczne-
go. Nie jest to takze tekst o jezyku rewolugji, a raczej wstgpne rozwazania
o rewolucyjnych przemianach jezyka, keorym postuguje sie teoria sztuki.
Postuluj¢ tutaj, zeby zmienia¢ artystyczne formutly jezykowe i idace z nimi
w parze prakeyki kuratorskie w taki sposob, aby stawaly si¢ wehikutami
rozszerzania pola prakeyk i teorii artystycznych, a nie utwardzania jego
granic. W moim przekonaniu te zmiany si¢ dokonuja, moje stanowisko nie
jest glosem odosobnionym, a postulaty nie s3 jakos szczegdlnie nowator-
skie, wysuwane sa — w réznych formach — od dekad.

Jednak jezyk teorii artystycznej wciaz jest polem zmagan i konflik-
tow. Z jednej strony historycy oraz historyczki sztuki cze¢sto korzystaja
z repozytorium socjologii czy etnografii, zeby lepiej uchwyci¢ proce-
sualny, spoteczny wymiar proceséw artystycznych. Krytyka artystyczna
czgsto uprawiana jest w bardziej empatycznych i refleksyjnych odmia-
nach, keérych celem jest raczej zrozumienie wielowymiarowosci sztuki
niz jej pobiezna ocena. Prakeyki kuratorskie sa bardziej otwarte na to,
co wydarza si¢ poza radarami artystycznych instytucji, zadomawiajac si¢
w przestrzeniach hybrydycznych i trakeujac je z szacunkiem, a nie jako
obszar kuratorskiego safari.

Z drugiej strony, wciaz mamy do czynienia z tendencjami prze-
ciwnymi. Chociazby w ostatnich atakach na Galeri¢ Labirynt w Lublinie
prawicowi politycy zaczeli wchodzié w rolg arbitréw smaku, kedrzy wyro-
kuja, co jest sztuka, a co za nig uznane by¢ nie moze. Zarzuty, ze ,,co$ nie
jest sztuka, tylko wypowiedzia polityczna” bardzo cze¢sto pojawiaja si¢
przy okazji réznych dzialan cenzorskich, jak to mialo miejsce w krakow-
skiej Cricotece w czerwcu 2021 roku. W takich przypadkach odwota-
nia do artystycznej autonomii ida w parze z ograniczaniem jej zakresu.
W kuluarowych rozmowach przewijaja si¢ opowiesci o tym, ze jakas
instytucja czegos tam nie wystawi, poniewaz nie uznaje tego za sztuke.
Sztandarowym przykladem takiego sitowego domykania artystycznego
pola s3 ostatnie ,.konsultacje” w sprawie ustawy o statusie artysty zawo-
dowego. Tutaj jezyk przybiera juz konkretny wymiar norm prawnych,
definicji i rozporzadzen, ktore maja wplyw na to, jakie grupy osob beda
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mialy dostep do podstawowego systemu wsparcia socjalnego. Dyskusje
tocza si¢ o to, czy do zawodow artystycznych zaliczane moga by¢ artystki
i artysci interdyscyplinarni, kuratorzy i kuratorki czy tez osoby zajmuja-
ce si¢ profesjonalnie pisaniem o sztuce. Te konflikty wskazuja, jak wazne
sa, pozornie abstrakcyjne, rozwazania o jezyku teorii artystycznej i jego
rewolucyjnych przemianach.

Taka przemiana jezyka musi si¢ wiazac z transformacja pola,
w ktorym jest on umocowany — z pola zhierarchizowanego do strukeur
opartych na wlaczaniu réznorodnosci i wspierania wielosci (osob, prakeyk
czy obiektow). Taka rewolucyjna zmiana nie jest mozliwa do przeprowa-
dzenia za pomoca czysto lingwistycznych srodkow. W mysleniu o rewo-
lucyjnych przemianach jezyka i ich politycznej skutecznosci nie mozna
popada¢ w scholastyczne skrzywienie, ktore tak przenikliwie analizowat
Pierre Bourdieu w Medytacjach pascalianskich'. Scholastycy — czy to aka-
demicy, czy teoretycy — zbyt duza wage przywiazuja do stow. W grach
o akademickie uznanie spory terminologiczne sa powiazane z walka
o zasoby i stanowiska, stad tak fatwo akademikom pomyli¢ bitwy o stowa
z realnymi zmaganiami spotecznymi. W tych ostatnich czysto teoretycz-
ne nivanse odgrywaja drugorzedna role. Z drugiej strony wszyscy akcorzy
spoleczni dzialaja w pewnym srodowisku jezykowym, ktore nader czesto
—idac za Antoniem Gramscim — jest uksztaltowane na wzor wartosci
wyznawanych przez klase dominujaca. Znajduje to swoj wyraz w jezy-
ku, keérym postuguja si¢ takze klasy zdominowane. Chociazby takie
stowa, jak: ,indywidualizm”, ,aspiracja”, ,,populizm” czy ,ludowy”, maja
wydzwick pejoratywny lub pozytywny wlasnie dlatego, Ze wpasowuja sie
w system wartosci specyficzny dla neoliberalnej sfery publicznej, w ktorej
aspiracyjni indywiduali$ci opiewani sa na reklamowych megaboardach,
a populistyczni trybuni ludowi obrzucani sa medialnym blotem. W ta-
kim systemie wartosci, ktory przeniknat do pola sztuki wraz z etosem
wyzszych klas spoleczenstw burzuazyjnych, kolektywizm staje si¢ wy-
zwiskiem czy okresleniem sztuki stabej albo predykatem prakeyk, ktore
w ogole za sztuke uznane by¢ nie moga (chociazby Claire Bishop wciaz
propaguje tezg, ze indywidualne autorstwo jest warunkiem mozliwosci
zaistnienia jakiejkolwiek sztuki godnej tego miana?).

W kazdym razie nie wystarczy inaczej nazwa¢ mechanizmow wia-
dzy, zeby przestaly funkcjonowac. Dlatego, kiedy mowig tutaj o jezy-
ku, mam raczej na mysli splot sposobéw méwienia i myslenia, keore sa
scisle zwiazane ze spotecznymi prakeykami, keore znowu sa wbudowane

1 P. Bourdieu, Medytacje pascalianiskie, przel. K. Wakar, Warszawa 2006.
2 C. Bishop, Sztuczne piekta: sztuka partycypacyjna i polityka widowni,
przet. J. Staniszewski, Warszawa 2015.
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w mechanizmy podtrzymywania (czy podwazania) spotecznych hierar-
chii. Wychodzac z tego zalozenia, na warsztat biore zwiazki miedzy teo-
retycznymi uj¢ciami takiej sztuki, keora wydarza si¢ poza polem sztuki,
a prakeykami kuratorskimi czy procedurami instytucjonalnymi, keore sa
zwijzane z jej wystawianiem i wspieraniem.

éwiaty sztuki i ich reguly

Granice pola sztuki s3 wyznaczane i utrzymywane za pomocg komentarzy
oraz dyskurséw generowanych i powielanych przez ekspertow, takich jak
estetycy, historycy czy krytycy sztuki. W efekcie ich dyskursywnej aktyw-
nosci niekeore zjawiska (jak Duchampowski urynat) sa uznawana za wieko-
pomna sztuke, co$ innego zas za sztuk¢ uznawane juz nie jest (np. modele
motylich skrzydet wykonywane kolektywnie przez ekoaktywistki) lub
uznawane jest za sztuke zka (m.in. reprodukcje dawnych mistrzéw sprze-
dawane w supermarketach budowlanych czy w malowniczych centrach
starych miast). Spoteczne reguly rzadzace budowaniem takiego wyklucza-
jacego nomosu (zbioru prawidel, czgsto nieskodyfikowanych) pola sztuki
sa doglebnie analizowane i przystepnie przedstawione przez Bourdieu

w jego klasycznej ksiazce Reguty sztuki®. Jednym z dyskursywnych narze-
dzi wladzy ekspertow jest tworzenie takich definicji sztuki, keore maja
moc odréznienia prawdziwej sztuki od tego, co nia nie jest, miernych
kopii od oryginatu, a sztuki dobrej od zlej. W niniejszym tekscie nie tropie
artystycznych esencji, ktore okreslalyby Istote Wielkiej Sztuki, whasnie

z tej przyczyny, ze takie koncepcje sa zazwyczaj niepokojaco blisko zwia-
zane z preferencjami czy praktykami ich propagatoréw (wielka sztuka jest
to, czym sam si¢ zajmujg, czy to, co sama lubig).

Zamiast tego przyjmuj¢ pragmatyczng postaw¢ badawcza, keo-
rej zrgby sformutowane zostaly przez wybitnego socjologa swiatow
sztuki Howarda S. Beckera. W iscie wittgensteinowski sposéb radzi on,
zeby przy analizie $wiatéw sztuki bra¢ pod uwage zjawiska marginalne,
ktorych status artystyczny jest niepewny, poniewaz w innym wypad-
ku ryzykujemy albo definicj¢ zbyt szeroka, albo zbyt waska®. W drugim
przypadku powielamy jedynie mechanizmy eksperckiego wykluczenia
zamiast poddawac je w watpliwo$¢. W tym pierwszym zas arbitralnie
przypisujemy status sztuki temu, co nig raczej nie jest. Najbardziej nawet
rozproszone swiaty sztuki nie obejmuja przeciez calego zycia spotecz-
nego. Zawsze jest co$, co sztuka nie jest, a prakeyki artystyczne stanowia
wrecz jedynie niewielki wycinek tego, co spoteczne. Mimo ze zdarza-

3 D. Bourdieu, Reguly sztuki: geneza i struktura pola literackiego, przet. A. Zawadzki,
Krakow 2001.
4 H.S. Becker, Art Worlds, Berkeley (ca) — London 1984, s. 37-38.
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ja si¢ piekarnie powstajace jako projekey artystyczne, jak Homebaked

w Liverpoolu, zainicjowana przez Jeanne van Heeswijk®, to jednak przy-
tlaczajaca wigkszos¢ osob na swiecie piecze chleb bez zadnego zwiazku
z jakimkolwiek $wiatem sztuki (na szczescie). Chociaz warto zauwazy¢,
ze samo pieczenie 1 konsumowanie chleba — jak wskazuje ostatni wysyp
piekarni rzemieslniczych — moze polega¢ na podobnych mechanizmach
budowania marki, mody czy wartosci jak te, ktore powoduja, ze niedo-
pieczone projekty absolwentéw akademii artystycznych zaczynaja by¢
sprzedawane i kupowane niczym swieze buleczki.

Skupienie si¢ na dzialaniach marginalnych, o hybrydycznym,
niepewnym statusie pozwala Beckerowi na biezaco uchwycic procesy
zmiany spofecznej. Rozne dzialania zaczynaja by¢ uznawane za prakeyke
artystyczna, jak chociazby wystepy Dj-6w, ktorzy ze zwyklego ,puszcza-
nia plyt” awansowali do najbardziej rozpoznawanych artystow sceny klu-
bowej. Co$ przestaje nia by¢, jak rzemieslnicza praca malarzy pracujacych
w jednej z artystycznych fabryk wytwarzajacych dziela artystéw z gornej
potki, do keorych nie maja zadnych autorskich praw. Jednak skupienie si¢
na dziataniach marginalnych nie oznacza, Ze nalezy porzuci¢ analiz¢ me-
chanizméw wiladzy, ktdre powoduja, ze niekeore Swiaty sztuki ciesza si¢
wyzszym statusem i dostepem do zasobow niz inne. Jak podkresla Becker
na pozniejszych stronach swojej ksiazki, estetycy biora aktywny udzial
w zmaganiach o spoteczny szacunek, przypisujac réznym artystycznym
zjawiskom predykat sztuki, a takze wydajac werdykty o wartosci réznych
prakeyk artystycznych®. Z dezynwolturg muzyka jazzowego (keérym
zreszta fakeycznie byt) Becker pisze w dosy¢ przewrotny sposob o para-
doksach tych zmagan na polu estetycznej teorii. Otdz nazwanie czego$
»sztuka” jest niezbedne jedynie wtedy, jezeli walczy si¢ o dostep do zaso-
bow i prestizu powiazanych ze statusem sztuki wysokiej. Moze by¢ jed-
nak zupelnie niepotrzebne, poniewaz zazwyczaj mozna zrobi¢ to samo,
w ogole nie uzywajac stowa ,sztuka”. Mobilizuje si¢ wtedy zasoby za po-
moca innych sieci kooperacji, ktére pozwalaja ludziom na wytwarzanie,
przekazywanie, podziwianie czy uzywanie czegokolwiek, co zostanie
przez nich w danym momencie uznane za artystycznie warto$ciowe’.

Jezykowe pogranicza
W przeprowadzaniu takiej oddolnej socjologii emergentnych $wia-
tow sztuki za filozoficzna dzwignie stuzy¢ moze inne popularne

5 S. Jones, Becoming homebaked, ,Stages” 2014, nr 2, www.biennial.com/journal/
issue-2/becoming-homebaked [dostep: 19.04.2021].

6 H.S. Becker, Art Worlds, dz. cyt., s. 133.

7  Tamze, s. 133—137.
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Wittgensteinowskie powiedzenie o granicach jezyka, ktdre jednoczes-
nie s3 granicami postrzeganego swiata. Filozofia ta zreszta przys$wieca
pragmatycznemu, socjologicznemu przedsi¢wzi¢ciu Beckera, keory jezyk
uznaje nie tyle za opis rzeczywistosci, ile raczej za sposéb jej wytwarza-
nia. Koncepcja gier jezykowych, wedle ktorej znaczenia stow pozostaja
w zwrotnej relacji ze spotecznymi praktykami oraz — w najszerszej per-
spektywie — z granicami spotecznego uniwersum, jest punktem cen-
tralnym tak zwanej hipotezy Sapira-Whorfa, stworzonej ok. 1930 roku
przez dwoch amerykanskich antropologow i lingwistow: Edwarda Sapira
i Benjamina Lee Whorfa. Hipoteza ta mowi o nierozerwalnym zwiazku
mi¢dzy nieuswiadomionymi strukcurami jezyka a systemami postrzegania
oraz oceniania $wiata8. W swojej radykalnej wersji jezykowego deter-
minizmu i ontologicznego relatywizmu prowadzi do dosy¢ wypaczonej
koncepgji solipsyzmu spotecznego (kazda grupa jezykowa ma ,,swoj3”
rzeczywistos¢). Uniemozliwia to zrozumienie proceséw hybrydyzacji,
zmiany, przenikania, thumaczen, nauki nowych jezykéw czy ewolugji
systemow jezykowych, ktore sa przeciez fundamentalna skladowa zycia
spotecznego. W wersji uwspotczesnionej, o wiele bardziej produkeyw-
nej dla moich rozwazan o teorii sztuki, wskazuje ona na subtelne relacje
migdzy jezykiem uzywanym do opisu $wiata, systemami percepcji oraz
prakeykami spolecznymi, ktore sa w ten sposob umozliwiane. Tak wigc
chociazby ludy inuickie, Zyjace za kotem podbiegunowym, maja kil-
kanascie réznych okreslen na rodzaje i barwy $niegu, keére sa w sta-

nie dostrzec, precyzyjnie opisaé, uzasadnié. To jezykowe bogactwo jest
fundamentem réznych prakeyk spotecznych umozliwiajacych przetrwa-
nie w $Srodowisku, ktére Europejczycy postrzegaja jako biate pustkowie.
Jezykowo umocowane inuickie pasmo percepcji jest po prostu szersze niz
Europejczykow.

Pisz¢ o tym po to, zeby ponownie wréci¢ do jezykowych zwycza-
jow ludow sztuki, kedre — jak to okreslit Bourdieu — otaczaja artystow
czcia podobna do tej, jaka magikow darza grupy tubylcze, a dziela sztu-
ki traktuja niczym fetysze — przedmioty obdarzone spoteczna moca®.
Mowienie o sztuce — w postaci czy to pochlebnych, czy negatywnych
komentarzy — stuzy wytwarzaniu i podtrzymywaniu artystycznej war-
tosci dziel oraz ich tworcow; jest sposobem na to, zeby — jak to mowi
Luc Boltanski — zwykla rzecz zamienila si¢ w dzielo, a nawet w ikong,
nabierajac wartosci ekspozycyjnej, zageszczajac tym samym swoja aurg'®.

8  B.L.Whorf, Jezyk, mysl i rzeczywistosc, przel. T. Holéwka, Warszawa 2002.

9 D. Bourdieu, Reguly sztuki..., dz. cyt., s. 260—68.

10 L. Boltanski, Od rzeczy do dzieta. Procesy atrybucji i nadawania wartosci przed-
miotom, przel. 1. Bojadzijewa, w: Wieczna radosc. Ekonomia polityczna spolecznej
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Z kultura komentarza powiazane s3 rytualy kanonizacji (artystow oraz ar-
tystek) czy codziennej celebragji (dziet sztuki), w efekeie keorych niektdrzy
artysci s3 podziwiani, a ich wystawy przyciagaja thumy, inni za$ zostaja
sam na sam z wlasnym resentymentem. Ten tradycyjny system budowa-
nia wartosci artystycznej ulega jednak dekompozycji. Jak argumentuje
Boltanski, w coraz bardziej urynkowionym obiegu krytycy sztuki zostali
zdegradowani z pozycji prorokow artystycznej wartosci do roli komenta-
toréw sportowych czy doradcow gietdowych. Pozostato im komentowanie
dokonan wielkich graczy: kolekcjonerow, inwestorow, galerzystow, wiel-
kich kuratoréw i artystycznych celebrytow, bez wpltywu na podejmowane
przez nich decyzje. Co ciekawe, o ile symboliczna waznos¢ pojedynczych
glosow krytycznych ulegla ostabieniu, to rola teorii artystycznej — jako
wyznacznika granic swiata sztuki — si¢ wzmocnila.

Jest to jeden ze skutkow rewolucji konceptualnej z przetomu lat 60.
170. xx wieku, w efekcie keorej wyznacznikiem wielkiej sztuki przestata
by¢ artystyczna forma, a zostalo raczej jej umiejscowienie w $wiecie sztuki,
jak o tym pisal Archur C. Danto". To wlasnie dzigki atmosferze artystycz-
nej teorii i znajomosci historii sztuki, jak lakonicznie zdefiniowat §wiat
sztuki Danto, urynaly staja si¢ fontannami, czarne kwadraty — suprema-
tystycznymi majstersztykami, monochromy sa sprzedawane za miliony,
a dmuchane kroéliczki robione z 1$niacej blachy uznawane sa za dzieta
ikoniczne. Nawet po pigédziesieciu latach taka sytuacja budzi resentyment
wsrod kadr dydaktycznych artystycznych akademii, przyzwyczajonych
do starego porzadku $wiata, w keérym artysta jest Swietym, dzieto — obja-
wieniem, a krytyk — jego prorokiem.

Domoroste urzadzenie cyrkulacji dziala w powolnym rytmie kon-
sekracji, ktora czgsto nastepuje dekady po stworzeniu dziela. Pozwala
to na zachowanie poczucia wlasnej wartosci artystom, keorych prace nie
maja zadnej wartosci w systemach opartych na spekulacji, blyskawicznym
wylawianiu potencjalnie drogocennych dziet i agresywnym podbijaniu
ich warto$ci. Towarzyszy temu nostalgiczne odgrywanie konsekracyjnych
rytualow przez zastgpy historykow i krytykéw szeuki, keorych indywidual-
na rola w systemie zorientowanym bardziej rynkowo jest znikoma. Byloby
to nawet zabawne, gdyby nie fake, ze poczucie utraty wlasnego znacze-
nia bywa kompensowane jeszcze bardziej zazarta obrona dyskursywnych
optotkéw artystycznego poletka. Niezaleznie bowiem od wyksztalconego
w procesie wieloletniego treningu zmyshu estetycznej gry z plaszczyzna,

kreatywnosci, red. M. Koztowski, A. Kurant, J. Sowa, K. Szadkowski, J. Szreder,
Warszawa 2011, s. 17—49.

11 A.C. Danto, Swiat sztuki: pisma z filozofii sztuki, przek. L. Sosnowski, Krakéw
2006.
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forma czy kolorem, j¢zyk opisu eksperymentdw estetycznych wciaz bywa
czarnobialy, oparty na jezykowych kliszach i zero-jedynkowych katego-
riach, majacych na celu raczej rozréznienia niz inkluzje. Dobra sztuka

i zka sztuka. Wielka sztuka i nie-sztuka. Moja sztuka i kolektywne badzie-
wie. Sa to kategorie-narzedzia uzywane w celu podtrzymywania poczu-
cia (wlasnej) wartosci przez wyznaczenie obszaru, ktory mozna uzna¢

za wlasny. Jednak tam, gdzie ludy sztuki widza jedynie biala pustke, keora
niczym niezamalowane plotno czeka na artystowski gest, praktycy sztuki
poza sztuka — ci bywalcy artystycznego wieloswiata — widza bogate uni-
wersum migoczace tysigcami barw.

Rozszerzajace si¢ pole sztuki

Jezyk teorii artystycznej bazujacy na wykluczeniu coraz bardziej si¢ zaci-
na, nie bedac w stanie uchwyci¢ dynamicznego procesu rozszerzania si¢
pola sztuki oraz jego odgodrnej dekompozycji. Jak pisze o tym Karen van
der Berg, zapozyczajac koncepcj¢ rozszerzonego pola sztuki ze znane-
go eseju Rosalindy Krauss'?, granice pola sztuki zaczely si¢ rozmywac
juz w latach 60. xx wieku w efekcie wylaniania si¢ nowych form arty-
stycznych, takich jak: nowa dematerializacja dziela sztuki, happening,
performans, sztuka publiczna, sztuka akeywistyczna, estetyka relacyjna
czy artystyczna prakeyka spoteczna®. Nie mieszcza si¢ one w konwen-
¢jach kompleksu galeryjno-wystawienniczego, ktdry zreszta, poczawszy
od lat 70., ulega daleko posunietej konsolidacji wraz z wylonieniem si¢
globalnego rynku sztuki, domow aukcyjnych, mi¢dzynarodowych targéw
sztuki, korporacyjnych muzeéw i duzych biennale.

Warto podkreslié, ze rozktad romantycznych fantazmatow, ide-
alizujacych wolno$¢ tworcza, samotnos¢ pracy artystycznej i odrgbnosé
artystycznego studio, jest raczej pochodna nacisku z gory niz spoza pola,
z racji na niewiarygodna wrecz presje domoéw aukeyjnych i megagalerii,
ktore obracaja przedmiotami artystycznymi wytwarzanymi w artystycz-
nych fabrykach prowadzonych przez artystéw-celebrytéw-menadzerow.
Korzystaja one z konwencji romantycznych (aura dzieta i wyjatkowos¢
tworcow) w celu generowania i spekulowania cenami dziet sztuki. Warto
o tym procesie pami¢ta¢, mowiac o nieadekwatnosci jezyka sztuki, keod-
ry powstal po to, zeby opisywac unikatowe oryginaly czy wickopomne
dziela, a teraz jest wykorzystywany do pisania prospekeéw reklamowych
wielkich doméw aukeyjnych. Wiadomo, ze w kraju nad Wista brzmi

12 R. Krauss, Sculpture in the expanded field, "October", t. 8, wiosna 1979, s. s. 30-44.

13 K. van der Berg, Fragile productivity: Artistic activities beyond the exhibition
system, w: Art Production beyond the Art Market?, red. K. van den Berg, U. Pasero,
Berlin — New York 2013, s. 45-71.
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to niczym spoteczna fikcja z alternatywnego uniwersum. Przeciez nawet
najwicksze lokalne galerie sa pionkami na globalnym polu, a najlepiej

sie sprzedajacy artysci wciaz zgrzebnie maluja obrazy w zaciszu swoich
pracowni. Jednak — analizujac potoczng mowe artystycznych ludow —
warto bra¢ pod uwagge zachodzace globalnie procesy, poniewaz wplywaja
na leksyke 1 sktadnie, keorymi ludzie sztuki si¢ postuguja.

Wracajac jednak na rozszerzajace si¢ pole sztuki, nie nalezy go
sobie wyobrazac¢ jako wyrazistego obszaru, ktory nastepnie si¢ rozszerza
na inne przestrzenie spoteczne. Jest to wizja bardzo uproszczona, keora
weszta do wulgaty teorii artystycznej. Ten swiatopoglad w petni wyraza
Andrea Fraser, jedna z najbardziej wptywowych reprezentantek krytyki
instytucjonalnej™. W jej rozumieniu $wiat sztuki jest niczym wszystko-
zerny moloch, keory w paliwo wlasnej ekspansji zamienia to, co sztuka
nie jest, swoje wlasne alternatywy czy tez wszelkie formy krytyki, doko-
nujac ich instytucjonalizacji. Wizja ta nie oddaje wielowarstwowej rzeczy-
wistosci raptownie rozszerzajacego si¢ artystycznego uniwersum.

Proces rozszerzania si¢ pola sztuki mozna zrozumiec¢ raczej
jako proces wytaniania si¢ roznorodnych swiatéw sztuki. Czes¢ z nich
powstaje w efekcie wewnetrznych przemian i dyskusji w obrebie pola,

w efekcie kedrych wylaniaja si¢ prakeyki dysydenckie. Na przyktad w ten
sposob wylonily si¢ sSrodowiska propagatorow i propagatorek nowej
sztuki publicznej na przetomie lat 80. 1 90 xx wieku'®. Inne $wiaty sztuki
wylaniaja si¢ w efekcie proceséw zewnetrznych wobec regut pola sztuki.
Tak chociazby wczesna sztuka internetu powstawala na przecigciu $ro-
dowisk hakerskich, cyfrowych laboratoriow, centrow sztuki i akademii
artystycznych. Dzialania art-akeywistyczne sa rownie mocno zakorze-
nione w ruchach protestu i ich wernakularnej plastyce, jak i w trady-
¢jach awangardowych. Takie $wiaty sztuki przypominaja babelki na fali
spotecznego oceanu: niektore z nich unosza si¢ i ptyna wraz z pradem
polityczno-ekonomicznych trendéw, inne zas — ulotne niczym moty-

le skrzydetka — pekaja tuz po zaistnieniu, zasilajac kolejne efemeryczne
konfiguracje. Ten wielo$wiat mozna sobie wyobrazié, wykorzystujac bar-
dziej kosmologiczne metafory, jako galakeyke réznych uktadéw spotecz-
nych, w centrum ktdrej tkwi gigantyczna czarna dziura kapitalistycznego
rynku sztuki. Albo tez — idac tropem Gregory’ego Scholette’a — mozna
mysle¢ o tych emergentnych $wiatach sztuki jako o ,artystycznej ciemnej

14 A. Fraser, From the Critique of Institutions to an Institution of Critique,
w: Institutional Critique and Afler, red. J.C. Welchman, Zurich 2006, s. 123-137;
A. Fraser, L'1%, C’est moi, ,Texte zur Kunst” 2011, nr 83, s. 114-126.

15 M. Kwon, One Place after Another: Site-Specific Art and Locational Identity,
Cambridge (Ma) 2002; S. Lacy (red.), Mapping the Terrain: New Genre Public Art,
Seattle (wa) 1995.
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materii”'. Odgrywa ona fundamentalna rol¢ w podtrzymywaniu spoisto-
$ci artystycznego uniwersum pomimo swojej niewidocznosci, reprodu-
kowanej za pomoca rytualow dyskursywnego wykluczenia (cos$ nie jest
uznawane za sztuke, cos$ jest sztuka staba). By¢ moze jednak najlepiej sobie
wyobrazi¢ te $wiaty sztuki jako klacze czy grzybnig, positkujac si¢ znany-
mi pojeciami-metaforami Felixa Guarttariego i Gillesa Deleuze’a?. Taka
niewidoczna grzybnia jest kolebka rozrastajacej si¢ wielosci artystycznych
swiatow; jej odnogi moga zaplatac si¢ wokot korzeni scentralizowanego
pnia artystycznego gtdwnego nurtu — czerpac z jego tradycji czy wyko-
rzystywaé generowane na nim idiomy — ktore niczym humus metaboli-
zowane s3 w procesach oddolnej tworczosci. Na pewno wiadomo, ze tych
swiatow jest wiele 1 ze cz¢s¢ z nich przybiera takze dosy¢ tradycyjne formy
(na przyktad kotko niedzielnych malarzy amatoréw, keorzy uprawiaja tra-
dycyjnie pojmowana sztukg), ale tez cz¢s¢ z nich eksperymentuje z nowy-
mi formami estetycznymi.

Kartografie tego artystycznego wieloswiata zarysowuje kolektyw
Basekamp w ksiazce-atlasie Plausible Art Worlds, ktoéra podsumowuje ich
wieloletnie badania oddolnych $wiatéw sztuki rozsianych po calym glo-
bie'®. Nawiazujac bezposrednio do mysli Howarda S. Beckera i w opozycji
do ekspansjonistycznych koncepcji Andrei Fraser, pisza, ze takie $wiaty
ustanawiaja wlasne, relatywnie autonomiczne $rodowiska wytwarzania
i podtrzymywania sztuki. Nadawanie wartosci odbywa sie w nich poza
jezykowymi konwencjami sztuki gtéwnego nurtu.

Krolikokaczki dyskursu, czyli jezyk sztuki

W epoce postartystycznej

Klucza do zrozumienia kompozycji tego artystycznego multiwersum
dostarczaja nam krolikokaczki — stworzonka umitowane przez Ludwiga
Wittgensteina. Krolikokaczka, jak to opisuje Sebastian Cichocki, jest znana
percepcyjna iluzja, keora po raz pierwszy pojawila si¢ w 1892 roku na a-
mach niemieckiego pisma satyrycznego ,Fliegende Blitter”*. Jest to obra-
zek zwierzatka, keore zaleznie od kata widzenia wyglada jak kaczka albo
krolik. Wytrawni mito$nicy i mito$niczki tej zabawy widzg juz kaczkokro-
liki — obrazek, keory jest w tym samym momencie i kaczka, i krélikiem.
Kroélikokaczka pojawia si¢ na tamach tego eseju nie jako wittengsteinow-
ski refren, ale raczej dlatego, ze widnieje na sztandarach Konsorcjum

16 G. Sholette, Dark Matter: Art and Politics in the Age of Enterprise Culture, London
— New York 2011.

17 G. Deleuze, F. Guattari, Tysigc plateau, [b.ctum.], Warszawa 2016.

18 Basecamp Group & Friends, Plausible Artworlds, [b.m.] 2013.

19 S. Cichocki, And you may find yourself living in the post-artistic times,
»Revista-ARTA” 2020, nr 44—435, s. 61.
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Prakeyk Postartystycznych (kpp; w sensie dostownym w 2018 roku
na antyfaszystowska demonstracje z okazji 11 listopada KPP przyniosto
sztandar z wyszyta krolikokaczka). To wiasnie doswiadczenie KPP za-
kotwicza moje dywagacje, skadinad akademickie, w zyciowej prakeyce.
Krolikokaczka zostala adoptowana przez Kpp, poniewaz jest wizualnym
odwzorowaniem percepcyjnej migotliwosci najlepiej oddajacej atmo-
sfere artystycznego pogranicza, tej sfery przejscia, w keorej cos czasami
miga nam jako sztuka, czasami jako praktyka nieartystyczna, a czasami
jako dwie rzeczy na raz — zaroéwno jako sztuka, jak i nie-sztuka. Niekiedy
jest obrazem, a niekiedy demonstracja obrazoéw; moze tez by¢ artystycz-
nym performansem, keory jest jednoczesnie aktywistycznym protestem.
Dobrym przykladem takiego migotania sa demonstracje motyli, keore
w drugiej dekadzie xx1 wieku wspotorganizowata Cecylia Malik razem
z Kolektywem Modraszek w obronie krakowskiego Zakrzowka. Moga
by¢ one uznane za akcje hybrydyczna, ktéra w mistrzowski sposob taczy
akeywistyczne zaangazowanie z wyobraznia plastyczna. Z drugiej strony
potencjat takich dziatan moze by¢ pomniejszany przez ich uznanie za lu-
dowe dziwadlo, sztuke staba czy naiwna (taka zreszta przewijala sie inter-
pretacja w niektorych kregach artystycznych). W tym drugim przypadku
teorie estetyczne s3 uzywane do uzasadnienia kuratorskich wykluczen:
nie pokazujemy i nie wspieramy, bo przeciez to jest ,,tylko” aktywizm
albo po prostu ,staba” sztuka. Jezeli jednak wyjdzie si¢ poza te ogra-
niczenia, Kolektyw Modraszek czy prakeyki artystyczne Malik za nim
stojace moze by¢ uznany za nader ciekawy przyklad prakeyki usytuowanej
na pograniczach rozszczelniajacego si¢ pola sztuki. Ten potencjal — kedry
ginie w jezyku zero-jedynkowym — ujawnia si¢ dzicki zastosowaniu ram
jezykowo-percepcyjnych, ktore pozwalaja na jego zauwazenie i opis.
Rozszerzone ramy teoretycznej wyobrazni uzasadniaja progresywne
prakeyki kuratorskie, takie jak zorganizowanie przez krakowski Bunkier
Sztuki wystawy Rezerwat Miasto w 2013 roku. Idac na wskros konwen-
¢ji wystawy monograficznej, w ramach ,,swojej” wystawy Cecylia Malik
zainicjowala miedzy innymi kolektywna akcje Warkocze Biatki, keora
w kolejnych latach stala si¢ zaczynem, z keérego wyrosty Siostry Rzeki
— hydrofeministyczny kolektyw sprawnie funkcjonujacy do dzis. Tak
wiasnie brzydkie kaczatka (za jakie — niestusznie — byly przez niektorych
uznawane kolektywne dziatania Malik) ewoluuja w sfory krolikokaczek.
Podsumowujac, prakeyki nazywania zwiazane s3 z poszerzaniem
(albo zawezaniem) pola mozliwosci. Uzasadniaja dzialania kuratorskie czy
procedury instytucjonalne, keore juz w bardzo konkretny sposob nastra-
jaja systemy wsparcia tak, zeby kanalizowac spoteczne zasoby do praktyk
uznanych za wartosciowe. Dlatego wiasnie, kiedy razem z Sebastianem
Cichockim kuratorowali$my wystawe Robigc uzytek. Zycie w epoce postar-
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tystycznej (2016, Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie), rownie duzo
czasu poswigcilismy znajdowaniu réznych przykladow prakeyk postarcy-
stycznych, jak i pracy nad jezykiem, ktory pozwolilby nam na uchwycenie
tego pola w procesie oddolnego paczkowania. Nasz domorosty leksykon
— z hastami takimi, jak: epoka postartystyczna, muzeum 3.0, ciemna ma-
teria, kompetencje artystyczne czy skala 1: 1 — zajmowal na wystawie cen-
tralng pozycj¢. Byl wydrukowany w formie duzoformatowych sciennych
zrywek 1 wystawiony na pierwszej (i jedynej nieruchomej) $cianie wysta-
wy. Wykorzystywany byt tez do opiséw wszystkich wystawianych przez
nas prakeyk postartystycznych i stanowit dyskursywny rdzen hiperteksto-
wego katalogu wystawy, umieszczonego na — wciaz dost¢pnej — stronie
projektu www.makinguse.artmuseum.pl.

Naszym mottem stat si¢ — wielokrotnie juz przeze mnie przy-
taczany przy innych okazjach — pasaz z eseju Sztuka w epoce post-
artystycznej Jerzego Ludwinskiego: ,,Bardzo prawdopodobne, ze dzisiaj
nie zajmujemy si¢ juz sztuka. Po prostu przegapilismy moment, kiedy
przeksztalcita si¢ ona w co$ zupelnie innego, co$, czego nie potrafimy juz
nazwac. Jest jednak rzecza pewna, Ze to, czym zajmujemy si¢ dzisiaj, po-
siada wicksze mozliwo$ci”2°.

Esej Ludwinskiego zainspirowat koncepcj¢ prakeyk postartystycz-
nych, o keérych on sam jednak nie pisal. Zajmowata go sztuka niemozli-
wa, tworzona w kontekscie implozji panujacego porzadku artystycznego.
Wieszczyt nastanie epoki postartystycznej w efekcie szalonego nawar-
stwiania si¢ kolejnych awangardowych zwrotéw, keérych areng byly lata
60. 1 70. xx wieku. Ludwinski zauwazal wielos¢ paczkujacych idiomow
artystycznych, keore wlewaja si¢ w rzeczywisto$¢ pozaartystyczng, stajac
sie estetycznym klejem wypelniajacym puste przestrzenie spoteczne,
pozostawione przez zawezanie si¢ coraz bardziej zbiurokratyzowanych
i oddzielonych eksperckimi barierami dziedzin ludzkiej mysli, jak techni-
ka, nauka, mysl spoteczna czy humanistyka. Juz w latach 70. zauwazal, ze
sztuka stracila wlasne, autonomiczne miejsce spoteczne, ale tez widziat
w tym okazj¢ do tworczej fuzji z innymi obszarami ludzkiej dziatalnosci.
To wlasnie ta ziemia niczyja, spoleczny nieuzytek wypetniony estetycz-
nym klejem, jest naturalnym habitatem postartystycznych krolikokaczek.

Krolikokaczki zostaly zaadoptowane przez KPP z racji na $ci-
ste teoretyczne zwiazki z innym pojeciem kluczowym dla zrozumienia
lingwistycznego uniwersum postsztuki. Mowa tutaj o skali 1: 1, pojeciu
wprowadzonym przez Stephena Wrighta w jego przelomowej ksiazecz-

20 J. Ludwinski, Sztuka w epoce postartystycznej, w: tegoz, Sztuka w epoce
postartystycznej i inne teksty, Poznan — Wroclaw 2009, s. 66.
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ce W strong leksykonu uzytkowania?'. Skala 1: 1 oznacza prakeyki o po-
dwajnej ontologii, czyli takie, jakie maja wymiar artystyczny, ale ktdrych
konceptualny i wyobrazeniowy potencjat jest realizowany w rzeczywistej
skali spotecznej. Krolikokaczke mozna postrzegaé jako krélika albo kaczke
naprzemiennie czy tez wprowadzic¢ si¢ w stan lingwistyczno-percepcyjnego
migotania, kiedy widac¢, ze jest zarowno jednym, jak i drugim naraz.
Podobnie projekty tworzone w skali 1: 1 moga by¢ wystawiane i opisywane
jako sztuka; moga tez by¢ mylone ze ,,zwyklymi” prakeykami spotecznymi
albo uznawane za pelnoprawne obywatelki postartystycznego multiwer-
sum. Za przyktad wezmy Company Drinks z Londynu, zalozone w 2015
roku przez Kathrin Bohm, artystke wizualng i feministyczna przedsie-
biorczynig?2. Company Drinks jest jednoczesnie sprawnie dziatajacym
przedsigbiorstwem spolecznym i prakeyka artystyczna, keora jest wystawia-
na w instytucjach artystycznych na calym swiecie, opisywana w tekstach
teoretycznych czy recenzowana w pismach o sztuce. Jednak jej kroliko-
kacza migotliwos¢ jest trudna do uchwycenia przez klasyczne urzadzenia
wystawiennicze, ktore — w swojej niezrewolucjonizowanej wersji — maja
tendencje¢ do zamieniania wszystkiego w ,,zwykla” sztuke przez oddziele-
nie zbioru wystawianych obiektow od tego, co sztuka nie jest. Ale te reguly
— jak kazde ludzkie konwencje — mozna nagia¢, podwazy¢, przenicowac.
Chociazby w przypadku Robigc uzytek Company Drinks bylo zaprezento-
wane w calej swojej ontologicznej dwuznacznosci. W czesci ekspozycyjnej
wystawiony byt zestaw produktéow Company Drinks. Estetycznie zapro-
jekrowane butelki samorobnej koli i napojow gazowanych, z keérych kazda
jest dokumentacja performansu spotecznego, w efekcie kedrego powstaja,
byty pokazane pod sterylng, szklang gablotka, zgodnie ze wszystkimi regu-
fami sztuki wystawienniczej. Jezeli osoba odwiedzajaca wystawe przeszla
przez ogrod zimowy, keory byl jej czgscia, 1 zawitata do naszego otwartego
biura (z miejscami pracy dostgpnymi dla wszystkich odwiedzajacych), byta
czgstowana tymi samymi napojami, ktore przed chwila mogla oglada¢ pod
wystawienniczym kloszem. Byly one takze serwowane na réznych spotka-
niach: seminariach, wyktadach i warsztatach, stajac si¢ punktem wyjscia
do niekonczacych si¢ rozmow o sztuce, nie-sztuce, skali 1: 11 meandrach
Zycia w epoce postartystycznej.

Na tym przykladzie widad, ze teoria postsztuki tworzona jest
w prakeycznym zwarciu. Z lingwistyczna materia majsterkuje si¢ ad hoc
w odpowiedzi na zaistniala potrzebe. Tworzy si¢ pojeciowe wihajstry
stuzace do echolokacji prakeyk, ktore w zero-jedynkowym jezyku szcuki
uznawane s3 za sztukg staba albo niesztuke, tym samym blokujac droge

21 S. Wright, W strong leksykonu uzytkowania, Warszawa 2014.
22 K. Bohm, M. Pope, Company: Movements, Deals and Drinks, Heijningen 2015.
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do uzyskania instytucjonalnego wsparcia czy tez naleznego takim prakey-
kom miejsca w podziale spotecznych zasobow.

Trzeba podkresli¢, ze migotliwos¢ postartystycznego spekerum nie
jest fatwa do oddania w jezyku uzywanym przez osoby o czarno-bialej
wizji. Jak to rzucit Aleksy Wojtowicz w trakcie jednej z naszych dysku-
sji na seminarium pos$wi¢conym sztuce poza sztuka: jezyki Wrighta czy
Ludwinskiego wydaja si¢ dziwaczne i niezrozumiale, poniewaz probuja
wytlumaczy¢ trzeci wymiar w jezyku stworzonym przez stworzenia ope-
rujace w dwoch wymiarach. Dlatego Wright w W strong leksykonu uzyt-
kowania nagina hegemoniczny jezyk teorii sztuki — na keorym swoj slad
pozostawiaja i w ktorym osadzone sa gmachy pojeciowe europejskiego
modernizmu - z jego kultem autorstwa, bezinteresownego zaintereso-
wania, estetycznego ogladu, fetyszyzacji dziet czy fiksacja na atrybucji
i whasnosci. Pisze o hakowaniu, klusownictwie, poktosiu, uzytkowaniu
i robieniu rzeczy razem. Jest to jezyk przechwycen i nieciaglosci, jezyk
dzudoki — ucieczkologa, keory wykorzystuje site jezykéw hegemonicz-
nych przeciw nim samym. Stosujac kalambury i jezykowe przechwyty,
wymyka sie wrazym przejeciom przez straznikow artystycznej czystosci,
jezykowych purystéow i komanda ekspertokracji.

Jezykowe rewolugje a j¢zyk rewolucji

Pierwszy numer ,,Elementéw” poswigcony jest zagadnieniu jezyka re-
wolugji. Ja jednak — jak kazda czytelniczka i kazdy czytelnik zdazyli si¢
zorientowa¢ — uchylitem si¢ tym razem od spelnienia rewolucyjnego
obowiazku. Zamiast tego postaralem si¢ zarysowac dialektyczna per-
spekeywe rozpadu tradycyjnych, wykluczajacych form jezyka sztuki oraz
wylaniania si¢ nowych, bardziej wlaczajacych form jezykowych. Zajatem
si¢ majsterkowaniem przy teoretycznych narzedziach, ktore pozwalaja
nam na lepsze rozpoznanie procesow artystycznej emergencji — wy-
faniania si¢ nowych swiatow spotecznych, keore podtrzymuja rézno-
rodnos¢ artystycznej wyobrazni i wielo$¢ postartystycznych prakeyk.
Specjalnie unikalem tematu spotecznego zaangazowania czy skutecz-
nosci sztuki, nie dlatego, zebym uznawal te problemy za nieaktualne.
Wrecz przeciwnie — uwazam, ze zarysowuja si¢ istotne homologie mie-
dzy wernakularnymi jezykami ruchéw spotecznych, ktore daza do oba-
lenia kapitalistycznego czy autorytarnego porzadku, a formowaniem

si¢ krolikokaczych kluczy. Podazam tutaj tropem Rasheeda Araeena,
klasyka mysli postkolonialnej i sztuki poza sztuka. W jego przekonaniu
zachodnia estetyka malpuje wartosci spoteczenstw burzuazyjnych: arty-
styczne narcystyczne ego jest kliszg indywidualizmu kapitalistycznych
wyzyskiwaczy, kult podpisu jest marnym ekwiwalentem swietego prawa
wlasnosci, artystyczna arogancja (traktowanie $wiata i zycia innych jako
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materiatu sztuki czy pustego ptdtna artystycznej ekspresji) jest ana-
logonem zachodniej kolonizacji?®. Wszystkie te mechanizmy odbijaja
sie w jezykowych kalkach, za pomoca ktorych wciaz s poderzymywa-
ne okreslone systemy wartosci oraz uzasadniane prakeyki kuratorskie
czy zinstytucjonalizowane systemy dystrybucji zasobow oraz uznania.
W swoim manifescie ekoestetyki Aracen postuluje, zeby wyzwoli¢ wy-
obrazeniowy potencjat sztuki przez jej uwolnienie z gorsetu burzuazyj-
nej wspotczesnosci. Uwazam, podobnie jak Araeen, ze idee nie powinny
by¢ zawlaszczane jako indywidualna wlasnosé. Interesuje mnie fuzja
postartystycznych zywiotow z sitami spotecznego oporu. Dokladnie
w tym duchu dziala Biuro Ustug Postartystycznych, ktore wyewoluowa-
fo w 2020 roku ze srodowiska Kpp, a ktdrego zadaniem jest wspieranie
ekologicznych, feministycznych czy antyfaszystowskich ruchow spotecz-
nych za pomoca postartystycznej wyobrazni.

Mimo ze aktywnie wspieram takie dzialania i manifesty, otwar-
ta chcialem pozostawi¢ kwestie relacji migdzy wylanianiem si¢ nowych
form opisu postsztuki a procesami przemiany globalnej sfery publicznej,
wylaniania si¢ feministycznych, queerowych, proletariackich, antyrasi-
stowskich i zdekolonizowanych kontrpublicznosci, z keérymi obecnie
mamy do czynienia. Mlodzi teoretycy i teoretyczki sztuki, tacy jak Kuba
Depczynski i Bogna Stefanska, w jezyku i praktyce postsztuki znajduja
nowy zestaw narzedzi, ktéry pozwala na sformutowanie artystycznych
odpowiedzi na katastrofe klimatyczna?*. Kolektywna intuicja podpowia-
da mi, ze krélikokaczki odgrywaja w tych procesach znaczaca role, z lu-
boscia nurkujac w strumieniach spotecznego oporu czy drazac swe norki
w zmurszatych fundamentach burzuazyjnej wspoétczesnosci. Parafrazujac
Waltera Benjamina, mozna powiedzie¢, ze niczym autorki-producentki
biora one aktywny udzial w wykuwaniu si¢ postartystycznych form takiej
wspolczesnosci, ktora nie bytaby oparta na wyzysku innych ludzi czy
podmiotéw nieludzkich. Czy jednak faktycznie tak jest — pozostaje pyta-
niem bez odpowiedzi. Na pewno nie zostanie ono rozwiazane w trakcie
akademickich sporéw. Odpowiedzie¢ na nie mozna jedynie w efekcie
rozwoju ludzkiej teorioprakeyki i réwnie ludzkiej zdolnosci do przekra-
czania granic tego, co w danym momencie mozliwe do powiedzenia,
pomyslenia czy zrobienia.

23 R.Araeen, Return to Balochistan. Nominalising the bourgeoisie aesthetics,
w: tegoz, Art beyond Art: Ecoaesthetics: A Manifesto for the 21" Century, London
2010, s. 61-81.

24 B. Stefanska, J. Depczyniski, Sztuka uzyteczna. Praktyki artystyczne wobec kryzysu
klimatycznego, ,,Quart. Kwartalnik Instytutu Historii Sztuki Uniwersytetu
Wroctawskiego” 2021, nr 1(59), s. 66—86.
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Artykut dotyczy prze-

mian Jf;zyka wspolczesnej teorii
artystycznej, koniecznosci jego do-
stosowania do realiéw rozszerzaja-
cego si¢ pola sztuki. Wykorzystujac
repozytorium teoretyczne socjolo-
gii sztuki (teorie Pierre’a Bourdieu
oraz Howarda S. Beckera), autor
rekonstruuje role jezyka teorii i kry-
tyki w budowaniu granic artystycz-
nego pola. Nastc;pme anahzu;e
proces rozszerzania si¢ pola sztuki,
a tym samym dekompozycji jego
granic, argumentujac, ze jezyk
teorii i krytyki artystycznej powi-
nien stac si¢ raczej empatycznym
wehikutem inkluzji tych trendow
niz narzedziem wykluczenia. W ten
sposob jezykowe rewolucje na ar-
tystycznym polu pozwalaja na sfor-
mutowanie bardziej adekwatnych
odpowiedzi na jezyk rewolugji spo-
tecznych, ktére nastepuja poza jego
obrebem.
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Abstract: | The article is focused

on the transformation of the lan-
guage of contemporary artistic
theory, the necessity of its adapta-
tion to the realities of the expand-
ing field of art. Using the theoretical
repository of art sociology (the
theories of Pierre Bourdieu and
Howard S. Becker), the author re-
constructs the role of the language
of theory and criticism in construct-
ing the boundaries of the artis-

tic field. Then, the analysis of the
process of the expansion in the

field of art, and thus the decompo-
sition of its boundaries is carried
out, arguing that the language of art
theory and criticism should become
an emphatic vehicle for the inclu-
sion of these trends rather than

an instrument of exclusion. In this
way, the linguistic revolutions in the
artistic field allow us to formulate
more adequate responses to the
language of the social revolutions
that take place outside of it.
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