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TEORIA KRYTYCZNA I ŒWIADOMOŒÆ

Wokó³ nurtu estetyzuj¹cego Szko³y Frankfurckiej

Ab initio

Niniejsze uwagi o charakterze nieco skrótowym i upraszczaj¹cym, ale,
dziêki temu, syntetycznym, mog¹ siê przydaæ w zrozumieniu „kilku
rzeczy” z otaczaj¹cej nas „dzisiejszoœci”. Mog¹ siê przydaæ o tyle, ¿e
Szko³a Frankfurcka stanowi istotne ogniwo w ³añcuchu historycznego
rozwoju (od moderny do postmoderny) i zarazem – w ³añcuchu gene-
tycznym wspó³czesnoœci (ponowoczesnoœci). A zatem „poœrednicz¹c
wspó³tworzy”.

Owa wa¿na rola w spektaklu „dziœ” i „dziœ, tylko cokolwiek dalej”
dotyczy w du¿ej mierze pogl¹dów na œwiadomoœæ. S¹ one zwi¹zane
bardziej z aspektem jakoœciowo-treœciowym ni¿ istotowym œwiadomoœ-
ci, co stanowi typowy przejaw kultury duchowej XX wieku i ³¹czy siê ze
wzrostem znaczenia szeroko rozumianego pragmatyzmu, widocznym
explicite w wypadku interesuj¹cej nas formacji.

Szko³a Frankfurcka przyjê³a jako ogóln¹ podstawê wszelkich szcze-
gó³owych rozstrzygniêæ, w tym pogl¹dów na œwiadomoœæ, tzw. teoriê
krytyczn¹. Jej rdzeñ jest wspólny wiêkszoœci frankfurtczyków, tak¿e
w póŸniejszym okresie ich dzia³alnoœci, mimo i¿ nie stanowili oni szcze-
gólnie zwartej formacji ideowej, a ich pogl¹dy podlega³y czêsto daleko
id¹cej ewolucji. Na poziomie mniej ogólnym teoria ta by³a rozwijana za-
sadniczo w dwu kierunkach – naukowo-politycznym, który pominê,
i estetyzuj¹cym, którym zajmê siê tu bli¿ej. Do pierwszego nurtu mo¿na
zaliczyæ Maxa Horkheimera, Ericha Fromma i Jürgena Habermasa, do
drugiego – Waltera Benjamina, Theodora W. Adorna i Herberta Marcu-



sego. Obie tendencje zreszt¹ wspó³wystêpowa³y u ka¿dego z wymie-
nionych autorów, tyle ¿e w nierównym stopniu. Poniewa¿, dodatkowo,
ju¿ w punkcie wyjœcia teoria krytyczna zawiera³a szereg stwierdzeñ
o charakterze ekonomiczno-politycznym, precyzyjne rozgraniczenie
treœci tego rodzaju oraz, œciœlej, estetycznych1, w obrêbie nurtu estety-
zuj¹cego Szko³y, jest zabiegiem sztucznym. Konieczne wiêc staje siê ich
rozpatrywanie w sposób ³¹czny, bez naruszania integralnej ca³oœci, jak¹
stanowi³y pierwotnie.

***

Teoria krytyczna zak³ada³a, ¿e wiedza o szeroko rozumianej rzeczywis-
toœci spo³ecznej powinna byæ zarazem jej konstruktywn¹, wskazuj¹c¹
alternatywy krytyk¹, a zatem – ³¹czyæ aspekt (pozornie) poznawczy
z wartoœciuj¹cym negatywnie. Analiza rzeczywistoœci nie jest bowiem
nigdy czystym poznaniem, poniewa¿ zawiera zawsze (przynajmniej
ukryte) wartoœci, te zaœ maj¹ przede wszystkim charakter apologetycz-
ny, pozytywny wobec tego, co zastane. Posuwaj¹c myœlenie frankfurt-
czyków dalej, nale¿a³oby wskazaæ jako powód tej sytuacji fakt, i¿ rze-
czywistoœæ ma charakter inercyjny, samopodtrzymuj¹cy siê, a zatem to,
co w niej przewa¿a, najsilniej narzuca siê temu, co do niej nale¿y, w tym
– ludzkiej œwiadomoœci. Dla tej ostatniej przejawia siê to pod postaci¹
ogólnych wytycznych bycia w œwiecie, którymi s¹ wartoœci (cele) wy-
znaczaj¹ce kierunki aktywnoœci, oraz wytycznych szczegó³owych, za-
wartych w ró¿nych formach neutralnej wiedzy (poznania), korygu-
j¹cych, konkretyzuj¹cych te kierunki.

W zwi¹zku z powy¿szym trzeba przyj¹æ, ¿e najwa¿niejszym Ÿród³em
wiedzy o œwiecie spo³ecznym s¹ te teorie, których wprawdzie nie mo¿-
na i nie nale¿y poddawaæ weryfikacji, czy raczej, mówi¹c za Popperem,
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1 Estetyka (teoria sztuki) jest definiowana jako wiedza o piêknie i zjawiskach po-
krewnych (np. wdziêku), sztuce (procesie twórczym i dziele) oraz ³¹cz¹cych siê z nimi
prze¿yciach, zwanych estetycznymi (np. katharsis) (por. Stefan Morawski, G³ówne nurty
estetyki XX wieku, Wroc³aw 1992, s. 7-11; ten¿e, O przedmiocie i metodzie estetyki, Warsza-
wa 1973, s. 9, 28-67; W³adys³aw Tatarkiewicz, Historia estetyki, t. 1, Warszawa 1988,
s. 13-18) i... sprawia wiele k³opotów. Niejasna jest zw³aszcza kwestia celów i œrodków
rozwa¿añ estetycznych (np. czy i kiedy mog¹ byæ one teori¹), co czêsto prowadzi
do uprawiania rozbudowanej refleksji nad... mo¿liwoœci¹ uprawiania refleksji. Zob.
Theodor W. Adorno, Teoria estetyczna, Warszawa 1994, s. 644-645, 651; Sigmund Freud,
Kultura jako Ÿród³o cierpieñ, Warszawa 1995, s. 28; S. Morawski, Estetyka Freuda, maszyno-
pis powielany, Warszawa 1962, s. 19; ten¿e, G³ówne nurty estetyki..., s. 12-22, 114; ten¿e,
Na zakrêcie: od sztuki do po-sztuki, Kraków 1985, s. 8-11; ten¿e, O przedmiocie i metodzie...,
dz. cyt., s. 9-27, 55, 164; Stanis³aw Pazura, Marks a klasyczna estetyka niemiecka, Warszawa
1967, s. 214-215.



falsyfikacji, w oparciu o intersubiektywne dane empiryczne – pozos-
taj¹ce wszak pod dyktatem rzeczywistoœci, ale da siê je oceniæ z punktu
widzenia empirii w s p a r t e j przez wspomnian¹ wy¿ej krytykê. Cho-
dzi tu zatem o teorie, które nie tyle aspiruj¹ do naukowoœci, co j¹ prze-
kraczaj¹ przez wskazanie jej ukrytych podstaw, prowadz¹cych do
œwiadomoœci fa³szywej, bo ograniczonej przez to, co usankcjonowane
przez aktualny stan nauki2. W czasach, kiedy powstawa³a teoria frank-
furtczyków, najbardziej znacz¹cymi koncepcjami mog¹cymi spe³niæ
ten wymóg by³y: marksizm, demaskuj¹cy historyczne i ekonomiczne
uwarunkowania œwiadomoœci, oraz psychoanaliza, wskazuj¹ca jej
nieœwiadome3 korzenie. One te¿ w efekcie sta³y siê podstaw¹, a œciœlej
– osnow¹ ideow¹ teorii krytycznej (marksizm – w wersji „zachodniej”,
heglizuj¹cej)4, podczas gdy metodologiczn¹ by³a spekulacja myœlowa
poparta badaniami empirycznymi (socjologicznymi i psychologicz-
nymi)5.

Œwiadomoœæ pe³ni szczególn¹ rolê w pogl¹dach Szko³y Frankfurc-
kiej – jako oœrodek, w którym skupia siê i ³¹czy to, co ogólne i jednostko-
we. Ona w³aœnie przes¹dza o kierunku zmian w podporz¹dkowanym
cz³owiekowi œwiecie – w zale¿noœci od zapadaj¹cych w niej rozstrzyg-
niêæ w walce dialektycznych przeciwieñstw. Jest ona zarówno oœrod-
kiem psychicznym, jak i jego zawartoœci¹ (treœci¹) – sk³ada siê z wyró¿-
nionych przez jednostkê stanów œwiata, przyjmowanych bezkrytycznie
(narzuconych przez rzeczywistoœæ – patrz wy¿ej) b¹dŸ krytycznie
(z dystansem wobec rzeczywistoœci, a dziêki temu uchwytuj¹cych w jej
obrêbie pewne, widoczne dopiero „z oddalenia”, ca³oœci)6.

W myœl teorii frankfurtczyków w jej warstwie pozytywnej, tj. w zgo-
dzie z tradycj¹ Marksowsko-Freudowsk¹, na w pe³ni dojrza³¹ (mo¿na
powiedzieæ – typowo-idealn¹7) œwiadomoœæ krytyczn¹ sk³adaj¹ siê
okreœlone przekonania filozoficzne i ekonomiczno-polityczne oraz psy-
chologiczne.
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2 Por. Max Horkheimer, T. W. Adorno, Dialektyka oœwiecenia. Fragmenty filozoficzne,
Warszawa 1994, s. 11-12; Herbert Marcuse, Cz³owiek jednowymiarowy, Warszawa 1991,
s. 178-179.

3 W sensie opisowym – obejmuj¹cym wszelkie treœci i procesy psychiczne, które nie
s¹ œwiadome. Patrz: Jean Laplanche, J.-B. Pontalis, S³ownik psychoanalizy, Warszawa
1996, s. 174, 256.

4 Pomijam tu egzystencjalizm jako, moim zdaniem, mniej istotne Ÿród³o pogl¹dów
frankfurtczyków – ich filozofiê odczytujê raczej jako próbê jego przezwyciê¿enia, ni¿
zaadaptowania. Por. Krystyna Krzemieniowa, Wstêp, do: T. W. Adorno, Dialektyka nega-
tywna, Warszawa 1986, s. XXXII.

5 Tam¿e, s. XIV.
6 Por. Marek J. Siemek, Wstêp: Marksizm jako filozofia, [w:] György Lukacs, Historia

i œwiadomoœæ klasowa, Warszawa 1988, s. XXIII-XLI.
7 Id¹c œladem zwi¹zanego blisko z frankfurtczykami G. Lukácsa, a nawet – samego

Marksa.



Jest to uznanie za Marksem (i Engelsem)8, ¿e œwiat jest wewnêtrznie
antynomijn¹ i dynamiczn¹ struktur¹, rz¹dzon¹ prawami dialektyki
(pokrewnej Heglowskiej)9: przeciwieñstwa (odpowiedniki tezy i anty-
tezy) bêd¹ce zazêbiaj¹c¹ siê, ale nie samoistn¹ ca³oœci¹, przekszta³caj¹ tê
ca³oœæ, przy czym skumulowanie przekszta³ceñ iloœciowych powoduje
– skokowo – zmianê jakoœciow¹. Patrz¹c ontologicznie, przyroda i kul-
tura tworz¹ i przekszta³caj¹ œwiat, epistemologicznie – praktyka i teoria
– poznanie, ontologiczno-epistemologicznie – byt (resp. baza, czyli sto-
sunki spo³eczne, w jakich odbywa siê produkcja dóbr materialnych)
i œwiadomoœæ (resp. nadbudowa, czyli formy prawne, polityczne, religij-
ne, artystyczne, filozoficzne itp.) – œwiat cz³owieka, a ekonomiczno-
-politycznie – klasa podporz¹dkowana (masy) i klasa panuj¹ca (elita)
– spo³eczeñstwo klasowe. Z kolei rozpatruj¹c rzecz przekrojowo, klasa
podporz¹dkowana (masy) „plus” praktyka „daj¹” byt, a klasa panuj¹ca
(elita) „plus” teoria „daj¹” nadbudowê. Obie klasy spo³eczne razem
„daj¹” bazê oraz œwiadomoœæ.

Drugi, obok marksizmu, z g³ównych korzeni rozwa¿añ frankfurt-
czyków – psychoanaliza Freuda10 (i neopsychoanaliza, g³ównie From-
ma) – wzbogaca ten obraz o struktury psychiczne, stanowi¹ce zaplecze
œwiadomoœci, poœrednicz¹ce miêdzy œwiatem fizykalnym (popêdami)
a uœwiadomionym, a zatem pomiêdzy wymienionymi wy¿ej cz³onami
triad a – sankcjonuj¹c¹ ostatecznie ich istnienie – œwiadomoœci¹. Tymi
strukturami s¹: nieœwiadomoœæ („wypierane”, „odsuwane” myœli i emo-
cje, determinuj¹ce œwiadomoœæ) i przedœwiadomoœæ (to, co nieuœwiado-
mione aktualnie, ale mo¿liwe do uœwiadomienia w przysz³oœci). Wyni-
kaj¹ce ze stosunków produkcji (czyli bazy) przekonania (Marks) s¹
inkorporowane przez psychikê jako superego (sumienie i „ja idealne”),
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8 Por. Fryderyk Engels, Anty-Dühring, Warszawa 1948; Karol Marx, Kapita³, t. 1–4,
Warszawa 1951; Jan Legowicz, Zarys historii filozofii. Elementy doksografii, Warszawa
1964, s. 369-378; W. Tatarkiewicz, Historia filozofii, t. 3, Warszawa 1988, s. 44-51.

9 W aspekcie treœciowym „dialektyka jest konsekwentn¹ œwiadomoœci¹ nieto¿sa-
moœci”, T. W. Adorno, Dialektyka negatywna..., dz. cyt., s. 10. Adorno, najobszerniej spo-
œród frankfurtczyków zajmuj¹cy siê tym zagadnieniem, stworzy³ dialektykê negatyw-
n¹, która jest w zasadzie dwucz³onowa, wydaje siê jednak, ¿e mo¿e byæ rozpatrywana
jako szczególny przypadek Heglowskiej: synteza (jej „odpowiednik”) de facto nie znika,
zostaje tylko ontycznie „gorzej potraktowana” (jako nieto¿samoœæ tezy i antytezy, pojê-
cia i rzeczy), co jest bliskie Marksowskiemu ujêciu dialektyki. Por. tam¿e. Niektórzy
frankfurtczycy nak³adali na dialektykê pewne ograniczenia, np. Marcuse wy³¹cza³
z niej œwiat przyrody; Wies³aw Gromczyñski, Wstêp, do: H. Marcuse, Cz³owiek jednowy-
miarowy..., dz. cyt., s. XI.

10 Ogólny wyk³ad pogl¹dów Freuda (z pierwszego i drugiego okresu) mo¿na
znaleŸæ m.in. w: S. Freud, Poza zasad¹ przyjemnoœci, Warszawa 1994; ten¿e, Wstêp do psy-
choanalizy, Warszawa 1995; Calvin S. Hall, Gardner Lindzey, Teorie osobowoœci, Warsza-
wa 1994, s. 38-194. Cennym Ÿród³em jest tak¿e: J. Laplanche, J.-B. Pontalis, S³ownik psy-
choanalizy..., dz. cyt.



wspó³tworz¹ce obok id („rezerwuaru” reprezentacji popêdów) i ego
(mediatora miêdzy superego a id) strukturê osobowoœci.

To wszystko pozwala œwiadomoœci uj¹æ tak¿e j¹ sam¹ dla siebie
– nie poprzez niewiele daj¹ce definicje „istotowe”, ale przez umiejsco-
wienie jej w ramach pewnej ca³oœci, siatki pojêciowej.

Walka (wskazanych wy¿ej i innych) obdarzonych energi¹ dialektycz-
nych przeciwieñstw11 stanowi si³ê napêdow¹ historii, której momentem
szczytowym jest spo³eczeñstwo, dzia³aj¹ce w zgodzie ze œwiadomoœci¹
autentyczn¹ (Marks). Najistotniejsz¹ form¹ wykorzystywanej w tej
walce energii jest libido (czêœæ energii psychicznej realizuj¹ca popêdy:
¿ycia – eros i œmierci – tanatos), podlegaj¹ce kateksji (zainwestowaniu
w ró¿ne obiekty) i, co za tym idzie, sublimacji (wykorzystaniu energii
erosa zainwestowanej w ego do realizacji spo³ecznie aprobowanych
i kulturotwórczych celów – Freud). Ta ostatnia pozwala najpe³niej za-
panowaæ œwiadomoœci nad energi¹ œwiata.

Przesz³oœæ, teraŸniejszoœæ i przysz³oœæ tworz¹ organiczn¹ jednoœæ
(zwi¹zek „historyczny” i genetyczny) tak w wymiarze indywidualnym
(Freud), jak i ogólnospo³ecznym (Marks) – ka¿dy etap rozwoju „zawie-
ra” wszystkie poprzednie. Mo¿liwe jest utrwalenie (niekorzystne) ja-
kiegoœ etapu (u jednostki – wed³ug Freuda – fiksacja), jeœli ró¿ne prze-
ciwstawne czynniki nie zostan¹ zrównowa¿one (u jednostki g³ównie
kateksje i antykateksje, d¹¿enia i zaspokojenia, w spo³eczeñstwie g³ów-
nie poziom si³ wytwórczych i œwiadomoœæ, „do-wolnoœæ” i wolnoœæ).
Zbiorowa terapia ludzkoœci polega na samouœwiadomieniu („samo-
oœwieceniu rozumu”), a zatem na podniesieniu bytu do poziomu œwia-
domoœci, czemu w analizie innych aspektów struktury œwiata odpo-
wiadaj¹: podniesienie bazy do poziomu nadbudowy, praktyki – do
teorii, mas – do elity12.

W warstwie negatywnej swej teorii frankfurtczycy stopniowo uwz-
glêdniali zjawiska niezgodne przede wszystkim z koncepcj¹ Marksa,
zachodz¹ce we wspó³czesnym œwiecie, co spowodowa³o ostatecznie
podwa¿enie ekonomiczno-politycznych prognoz, choæ nie diagnoz kla-
sycznego marksizmu. Taka niekonsekwencja by³ umotywowana trak-
towaniem go jako teorii wykraczaj¹cej poza empiriê, w celu krytyki
rzeczywistoœci. Brak empirycznego potwierdzenia by³ przez frankfurt-
czyków t³umaczony jako efekt ograniczonoœci spo³ecznego zasiêgu za-
wartej w marksizmie krytyki oraz rezultat jej dialektycznego konfliktu
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11 Wœród których naczelnym dla i w czasach Marksa by³a opozycja klasy robotni-
czej i bur¿uazji, wynikaj¹ca z tworzenia siê tzw. wartoœci dodatkowej, a obecnie jest to
opozycja manipulowanych i manipuluj¹cych w sferze œwiadomoœci. Por. H. Marcuse,
Cz³owiek jednowymiarowy..., dz. cyt., s. 308.

12 Por. K. Krzemieniowa, Wstêp..., dz. cyt., s. XV-XVII; M. J. Siemek, Pos³owie do:
M. Horkheimer, T. W. Adorno, Dialektyka oœwiecenia..., dz. cyt., s. 292-293.



z rzeczywistoœci¹, która pod jego wp³ywem zaczê³a siê przekszta³caæ
tak, by „oswoiæ” i „zneutralizowaæ” krytykê.

Tak czy inaczej, zaczêto z czasem dostrzegaæ, ¿e pe³na œwiadomoœæ
krytyczna powinna obejmowaæ wiele nowych zjawisk rzeczywistoœci
spo³ecznej. Kapitalizm siê rozwija, koncentracja kapita³u „walczy o lep-
sze” z jego dekoncentracj¹, cykliczne kryzysy dziêki tworzeniu rynku
i protekcjonizmowi gospodarczemu s¹ do unikniêcia, zaœ antagonizm
proletariat – bur¿uazja (polaryzacja spo³eczeñstwa) s³abnie, gdy¿ – dziê-
ki dzia³alnoœci partii politycznych i zwi¹zków zawodowych oraz in-
nym czynnikom – zaspokajane s¹ podstawowe potrzeby pracowników.
W rezultacie klasa robotnicza i ruch robotniczy sta³y siê niezdolne œwia-
domoœciowo do rewolucji, utraci³y potencja³ rewolucyjny. Do powsta-
nia ZSRR i innych pañstw socjalistycznych dosz³o zatem wbrew pozio-
mowi si³ wytwórczych i œwiadomoœci klasowej.

Zjawiska te odpowiadaj¹ tezom i prognozom „zachodniej”, rewi-
zjonistycznej odmiany marksizmu (E. Bernstein, G. Lukács, K. Korsch)
stwierdzaj¹cym, ¿e klasa spo³eczna nie jest jedynie noœnikiem niezale¿-
nych od cz³owieka historycznych praw (dialektyki), nie ma koniecznoœci
w dziejach, przysz³oœæ to tabula rasa, gdy¿ proces historyczny i proces
poznania zale¿¹ równie¿ od wartoœci wnoszonych w œwiat przez
cz³owieka. Teoria, jako p³aszczyzna walki politycznej i spo³ecznej, musi
siê staæ autentyczn¹ „teori¹ praktyki” – przekszta³caniem rzeczywis-
toœci, w zwi¹zku z czym wzrasta znaczenie nadbudowy i jej rola
w kszta³towaniu œwiadomoœci13.

Czêœæ negatywna teorii krytycznej dotyczy³a jednak przede wszyst-
kim nie b³êdów teoretycznych, czy nawet maj¹cych negatywne skutki
zjawisk œwiata empirycznego, lecz treœci fa³szywej œwiadomoœci jako
Ÿród³a i zarazem rezultatu tych teorii i zjawisk. Za Heglem, a wbrew
Marksowi, przejêli frankfurtczycy przekonanie o wystêpowaniu w œwie-
cie rozumu obiektywnego, historycznego („s³u¿¹cego samemu sobie”)
i instrumentalnego, technologicznego („s³u¿¹cego do”), które w indy-
widualnej œwiadomoœci przejawiaj¹ siê jako jej racjonalnoœæ14. Od czasu
Weberowskiego „drugiego odczarowania” œwiat ulega, wed³ug nich,
racjonalizacji instrumentalnej, która zrazu wspó³gra³a z obiektywn¹,
lecz ju¿ w okresie oœwiecenia zdominowa³a j¹. W rezultacie natura
(przyroda wraz z cz³owiekiem) jest opanowywana i niszczona, w sku-
tek czego s³abn¹ w cz³owieku si³y witalne (libido) i zostaje on (g³ównie
pod wzglêdem posiadanych celów i œrodków ich realizacji) zdomino-

240 Janusz Maciejewski

13 K. Krzemieniowa, Wstêp..., dz. cyt., s. XIV; G. Lukács, Historia i œwiadomoœæ..., dz.
cyt.; H. Marcuse, Cz³owiek jednowymiarowy..., dz. cyt.; Karol Sauerland, Od Diltheya do
Adorna. Studia z estetyki niemieckiej, Warszawa 1986, s. 143.

14 M. J. Siemek, Pos³owie..., dz. cyt., s. 287-288.



wany przez „system” (gospodarczy, pañstwowy, spo³eczny, mass me-
dia), nie potrafi odkryæ i urzeczywistniæ swoich w³asnych, autentycz-
nych pragnieñ. Zmieniæ to mo¿na jedynie przez wzrost œwiadomoœci
krytycznej, przeciwstawiaj¹cej siê dalszej instrumentalizacji rzeczywis-
toœci i zwi¹zanym z ni¹ systemom totalnym, t³umi¹cym jednostkowoœæ,
„z³ej” (zuba¿aj¹cej duchowo) kulturze masowej oraz rozpadowi wiêzi
miêdzyludzkich do postaci „wspólnoty interesów”. Z drugiej strony,
Ÿród³em uœwiadomienia mog¹ byæ: wyznaczaj¹cy pewne cele i wartoœci
rozum obiektywny (u póŸnego frankfurtczyka, J. Habermasa – „komu-
nikacyjny”, d¹¿¹cy do otwartego dialogu z innymi ludŸmi), „dobra”
kultura masowa, ekonomiczno-polityczne „wzmocnienie” jednost-
ki wobec spo³eczeñstwa jako c a ³ o œ c i i pojednanie jej z innymi j e d -
n o s t k a m i. Postulowane zmiany maj¹ umo¿liwiæ ludzkoœci swobod-
ny, pe³ny rozwój i ¿yciowe samourzeczywistnienie15.

Jak widaæ z powy¿szego, œwiadomoœæ stanowi w³aœciw¹ rzeczywistoœæ
cz³owieka, jednak by siê rozpoznawaæ i wewnêtrznie reorganizowaæ, musi
sam¹ siebie „nadtwarzaæ” – wykszta³caæ takie formy rzeczywistoœci, które
pozwol¹ jej siê przejrzeæ jak w zwierciadle, upodmiotowiæ siê przez...
uprzedmiotowienie. Za najwa¿niejsz¹ z tych form czêœæ Szko³y Frankfurc-
kiej uzna³a sztukê. Ta ostatnia pe³ni wiêc funkcjê s³u¿ebn¹ w stosunku do-
œwiadomoœci – ma prowadziæ do jej wzmocnienia, zarówno w stosunku
do innych pozaœwiadomych sfer rzeczywistoœci (empirii i nieœwiado-
moœci), jak i w stosunku do treœci, które w niej wystêpuj¹. W tym ostat-
nim wypadku chodzi o wzmocnienie jej jako aktywnego, autonomicz-
nego oœrodka, zarz¹dzaj¹cego sw¹ „biern¹” zawartoœci¹.

Pogl¹dy te prowadzi³y do eschatologii estetycznej (postuluj¹cej
wyzwolenie ca³ej ludzkoœci przez dzia³alnoœæ artystyczn¹ i paraartys-
tyczn¹, która objawia i urzeczywistnia prawdê oraz pozwala siê
po³¹czyæ jednostce i zbiorowoœci), co nada³o teorii krytycznej charak-
ter quasi- b¹dŸ wybitnie estetyczny. Za czasów W. Benjamina (jako
chronologicznie najwczeœniejszego z interesuj¹cych nas myœlicieli) nie
dojrza³a jeszcze (auto-)krytyka takiego ujêcia. Tymczasem, wed³ug
T. W. Adorna i H. Marcusego, nie sposób dziœ zaproponowaæ estetyki,
która posiada³aby swoj¹ metodologiê i, zarazem, nie popada³aby w dia-
lektyczny konflikt ze swoim przedmiotem16. Z tego przekonania wyrasta
poœredni, medialny (oni sami powiedzieliby – dialektyczny) charakter
ich koncepcji, lokuj¹cy je miêdzy biegunami eschatologii estetycznej
i estetyzmu17. Ten ostatni g³osi, i¿ sztuka stanowi przedmiot elitarny
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i jest œrodkiem ucieczki przed drobnomieszczañskim spo³eczeñstwem,
a z eschatologi¹ estetyczn¹ wi¹¿e go (choæ Freud powiedzia³by zapew-
ne, ¿e jest to jak po³¹czenie psychoterapii z... ucieczk¹ w nerwicê18), jako
element wspólny, wiara w uzdrowienie œwiadomoœci przez sztukê. Po-
wsta³¹ antynomiê wspomniani myœliciele staraj¹ siê rozwi¹zaæ przez
traktowanie estetyzmu jako wstêpu do eschatologii.

Tak czy inaczej, sztuka jest dla myœlicieli z Frankfurtu anielskim he-
roldem, który, ustami treœci i formy, bêdzie szerzy³ teoriê krytyczn¹
w spo³eczeñstwie19. Dla W. Benjamina – w ca³ym, dla T. W. Adorna
i H. Marcusego (tylko pocz¹tkowo?) wœród pewnej „elity”. Explicite
i implicite. Dokona siê to zaœ w ramach u e s t e t y c z n i e n i a œ w i a -
d o m o œ c i, a w konsekwencji – w s z e l k i e j d z i a ³ a l n o œ c i
l u d z k i e j. Homo sapiens bowiem to dla frankfurtczyków przede wszy-
stkim homo aestheticus. Wed³ug nich nale¿¹ce do œwiadomoœci krytycznej
normy estetyczne, którym odpowiadaj¹ reakcje pojmuj¹cego podmiotu,
maj¹ charakter dialektyczny, wiêc nie potrzebuj¹ potwierdzenia w empi-
rii i mog¹ siê z ni¹ k³óciæ. Adorno pog³êbia to przekonanie, stwierdzaj¹c,
i¿ estetyka jest teoretyczn¹ refleksj¹ odwo³uj¹c¹ siê do uobecnionego
w œwiadomoœci d o œ w i a d c z e n i a a r t y s t y c z n e g o20.

Okresy szczególnego rozwoju sztuki wi¹¿¹ siê z nasileniem œwia-
domoœci krytycznej – w wymiarze indywidualnym b¹dŸ zbiorowym.
S¹ to okresy szeroko rozumianej rewolucji – najlepsze momenty w his-
torii jednostki lub spo³eczeñstwa. Benjamin, historiozoficzny „mis-
tyk” – „de(-kon-)strukcjonista”, krytykuj¹cy Marksowskie idee postê-
pu i „finalnego” spo³eczeñstwa bezklasowego – w przeciwieñstwie do
spo³eczeñstwa z okresu rewolucji, przyjmuje tê ostatni¹ jako chwaleb-
ny... zastój w postêpuj¹cym upadku œwiata21. W ramach, blisko zwi¹za-
nej z estetyk¹, teorii przek³adu, Benjamin stworzy³, odpowiadaj¹c¹ tej
wizji dziejów, koncepcjê t³umacza-zbawiciela („je¿eli jêzyki [...] wzras-
taj¹ ku mesjanistycznemu koñcowi swej historii, jest spraw¹ t³umacze-
nia [...], aby ów œwiêty wzrost poddawaæ sta³ej próbie”22, ods³aniaæ „jê-
zyk czysty”, ukryty w nich „od czasów wie¿y Babel”). W odró¿nieniu
od autora Pasa¿y... Adorno i Marcuse nie tylko w rewolucyjnym, ale tak-
¿e potencjalnym, utopijnym spo³eczeñstwie szukaj¹ drogi do œwiado-
moœci autentycznej. Sztuka jest dla nich bowiem kreatywn¹ prac¹,
³¹cz¹c¹ popêdy i œwiadomoœæ w taki sposób, ¿e eros (za poœrednictwem
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psychiki) podlega sublimacji – zostaje zaspokojony bez wywo³ywania
nadmiernych konfliktów23. Wizja Adorna jest przy tym jednak przesy-
cona swoistym tragizmem i heroizmem. Sztuka jawi siê w niej jako pod-
stawa ludzkiego idea³u wolnoœci, istnienia wobec otwartych mo¿liwoœ-
ci i jako oparcie dla indywidualnoœci, odrêbnoœci. Tym niemniej ani
sztuka, ani nadbudowana nad ni¹ estetyka nie mog¹ daæ pe³nego escha-
tologicznego wyzwolenia i pojednania ze œwiatem w œwiadomoœci
autentycznej, gdy¿ zawieraj¹ moment poœredniczenia, np. w sztuce
– œrodki i techniki artystyczne. Marcuse zdaje siê przejawiaæ najwiêkszy
z ca³ej trójki filozofów „optymizm spo³eczny”, a przy tym z czasem
przeszed³ na pozycje bardziej radykalne, co, byæ mo¿e, przes¹dzi³o
o na³o¿eniu mu frygijskiej czapki przez ruchy kontestacyjne 68 roku.
Pocz¹tkowo uwa¿a³, ¿e ró¿ne odmiany sztuki s³u¿¹ uwolnieniu energii
libido (erosa), wzrastaj¹cej w toku i przyczyniaj¹cej siê do rewolucyjnej
walki z urzeczowieniem, alienacj¹ spo³eczeñstwa, a zatem – stworzenia
„uspokojonej” ludzkoœci. PóŸniej Marcuse doszed³ do wniosku, ¿e dez-
alienacjê i w konsekwencji wyzwolenie osi¹gniemy jedynie dziêki prze-
ciwsztuce, lansowanej przez najnowsz¹ awangardê, jako niepodle-
gaj¹cej wp³ywowi obecnie panuj¹cego systemu, zaœ pe³nia odmian
autentycznej dzia³alnoœci artystycznej da siê urzeczywistniæ dopie-
ro w czasach „autentycznej œwiadomoœci”. Odpowiada to z grubsza
m³odo-Marksowskiej wizji spo³eczeñstwa produkcyjnego w sposób
artystyczny.

Dla Benjamina wszelkie okreœlenia typu „dzie³o”, „powieœæ” itp. nie
s¹ samoistne i wymagaj¹ umiejscowienia w kontekœcie œwiadomoœci
spo³ecznej. W swoich rozwa¿aniach opiera siê on przede wszystkim na
marksizmie, zw³aszcza zaœ dwu jego tezach – o historycznej zale¿noœci
form œwiadomoœci spo³ecznej od realizuj¹cej siê praktyki materialnej
i o rewolucyjnym charakterze rozwoju si³ wytwórczych (ludzi i ich na-
rzêdzi pracy) wzglêdem stosunków produkcji. W rezultacie uzale¿nia
sztukê, jako formê œwiadomoœci, od praktyki artystycznej, dysponuj¹cej
swoistymi œrodkami produkcji i tym samym okreœlaj¹cej œwiadomoœæ
artystów i publicznoœci. Funkcja, jak¹ spe³nia dzie³o w ramach artystycz-
nych œrodków produkcji w danej epoce, jest pochodn¹ techniki. Szcze-
gólnie wyraŸnie widaæ to, wed³ug Benjamina, w przypadku nowo
wprowadzonych odmian sztuki i form jej udostêpniania – druku, grafiki,
fotografii, nowych gatunków literackich24. Natomiast Adorno i Marcuse
pod¹¿aj¹ w kierunku Hegla i egzystencjalizmu, akcentuj¹c rolê ludzkiej
podmiotowoœci, wzglêdnej wolnoœci œwiadomoœci, tak¿e artystycznej,
wzmacnianych przez rozum obiektywny (historyczny) i bior¹c¹ w nim
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pocz¹tek teoriê-praktykê. Ró¿nice te wynikaj¹ przede wszystkim z przy-
czyn chronologicznych (Benjamin znacznie wyprzedza³ sw¹ teori¹ pozo-
sta³¹ dwójkê) – wspomnianych wczeœniej zmian w pogl¹dach frankfurt-
czyków, zwi¹zanych z obserwacj¹ sytuacji spo³ecznej. Nie s¹ one zreszt¹
a¿ tak wielkie – z regu³y polegaj¹ na odmiennym stawianiu akcentów i,
w rezultacie, prowadz¹ do zbli¿onych postulatów.

Autor Pasa¿y... dostrzega zagro¿enia zwi¹zane z technicyzacj¹ i upo-
wszechnieniem sztuki. Wprawdzie dziêki temu ostatniemu sztuka
„zyskuje na masie to, co traci na g³êbi”, ale mo¿e te¿, co Adorno i Mar-
cuse traktuj¹ ju¿ jako pewnik, ulec komercjalizacji i modzie. Dla ca³ej
trójki te negatywne zjawiska stanowi¹ rezultat dostarczania dzie³ prze-
mys³owi kulturalnemu, bez jednoczesnego poddawania go zmianom
zgodnym ze œwiadomoœci¹ krytyczn¹. Bez nich sztuka ulega alienacji,
przekszta³ca siê w kamieñ wyg³adzony nurtem strumienia spo³ecznego
odbioru, co dotyczy przede wszystkim dzie³ „klasycznych” i „tradycyj-
nych”.

Niestety tak¿e nowe formy artystyczne zostaj¹ obci¹¿one baga¿em
wczeœniejszych, g³ównie w sferze ideowej. Dla Benjamina g³ównym ta-
kim obci¹¿eniem jest œwiadomoœæ kapitalistyczna, nastawiaj¹ca jednost-
kê na maksymalny zysk minimalnym kosztem i na penetracjê nowych
obszarów potencjalnej eksploatacji. Autor Twórcy jako wytwórcy ilustru-
je to tyle¿ lapidarnie, co celnie: „Wspomnia³em o metodzie postêpowa-
nia pewnego modnego nurtu fotografii, czyni¹cego z nêdzy przedmiot
konsumpcji. Mówi¹c o neorealizmie jako literackim kierunku, muszê
posun¹æ siê nieco dalej i powiedzieæ, ¿e przedmiotem konsumpcji uczy-
ni³ on walkê z nêdz¹”25. Œrodki zapobiegawcze przeciw omówionym
zjawiskom powinny byæ, wed³ug Benjamina, dobierane raczej indy-
widualnie, np. fotografia mo¿e byæ opatrzona specjalnym podpisem,
który burzy ustalone schematy i nadaje jej postêpowy wydŸwiêk. Sam
artysta powinien siê zmieniæ z dostawcy materia³u dla aparatu produk-
cji w producenta, bezpoœrednio tym aparatem zawiaduj¹cego w intere-
sie konsumentów. Prowadzi to do przezwyciê¿enia dychotomii Mark-
sa, wed³ug którego: „Œpiewaczka sprzedaj¹ca swój œpiew na w³asny
rachunek jest pracownikiem nieprodukcyjnym. Lecz ta sama œpiewacz-
ka, jeœli j¹ zaanga¿owa³ entrepreneur, aby zarobiæ na jej œpiewie, jest
pracownikiem produkcyjnym, gdy¿ produkuje kapita³”26. Adorno i Mar-
cuse podzielaj¹ pogl¹dy swego poprzednika, staraj¹ siê je jednak uogól-
niæ. W efekcie za fa³szyw¹ uznaj¹ nie tylko œwiadomoœæ „kapitalis-
tyczn¹”, ale w ogóle – wszelk¹ opart¹ na rozumie instrumentalnym.
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Technicyzacji i komercjalizacji sztuki mo¿e siê zatem przeciwstawiæ je-
dynie œwiadomoœæ odwo³uj¹ca siê do rozumu obiektywnego.

Na poziomie bardziej szczegó³owym, odzwierciedleniem poruszo-
nych kwestii s¹ problemy zwi¹zanych ze sztuk¹ (i nie tylko) fenome-
nów œwiadomoœciowych, przede wszystkim – aury i doœwiadczenia. Ta
pierwsza, wed³ug autora Pasa¿y..., „spowija” dzie³a niepoddane „oczy-
szczaj¹cemu” dzia³aniu œrodków masowej reprodukcji. „Czym¿e w³aœ-
ciwie jest aura? Osobliwa pajêczyna z przestrzeni i czasu: niepowtarzal-
ne zjawisko pewnej dali, choæby by³a najbli¿ej. Wypoczywaj¹c w letnie
popo³udnie, przesuwaæ wzrokiem po grzbiecie wrzynaj¹cego siê w ho-
ryzont górskiego ³añcucha czy po ga³êzi rzucaj¹cej na nas swój cieñ, a¿
chwila lub godzina bêdzie mia³a swój udzia³ w tym zjawisku – to oddy-
chaæ aur¹ tych gór, aur¹ tej ga³êzi”27. Trudno mo¿e w to uwierzyæ, ale
autor tak poetycznego opisu postuluje... likwidacjê jego przedmiotu
w dzie³ach sztuki – dziêki ich masowej reprodukcji. W sumie nie wiado-
mo, czy chodzi tu o coœ w rodzaju Freudowskiej desublimacji, odarcia
dzia³alnoœci artystycznej i zwi¹zanej z ni¹ œwiadomoœci z „piêknych po-
zorów”, czy wrêcz przeciwnie – o zakamuflowane zachowanie aury
w postaci tak subtelnej, ¿e nie mo¿na o niej nawet powiedzieæ, ¿e...
istnieje – jak o Bogu w teologii negatywnej28. Ostatecznie to Benjamin
napisa³: „Tylko z uwagi na pozbawionych nadziei, dana jest nam na-
dzieja...”29.

Z problemem aury wi¹¿e siê zagadnienie doœwiadczenia i jego
„upadku”. Doœwiadczenie jest zbiorem danych œwiadomych i nieœwia-
domych, które zwi¹zane s¹ z tradycj¹ i tworz¹ ci¹g³oœæ i bogactwo oso-
bowoœci ludzkiej. Jego „upadek”, zanik jest przez Benjamina traktowa-
ny w sposób, który stwarza analogiczny problem interpretacyjny, co
w przypadku aury. Tak¿e czynniki sprawcze zaniku aury i doœwiad-
czenia zwi¹zane z rozwojem techniki – masowoœæ kultury i bezreflek-
syjny poœpiech informacyjny – s¹ traktowane przez Benjamina nie-
jednoznacznie. Wynika to prawdopodobnie ze wspomnianego wy¿ej
przekonania o nieuchronnoœci procesu historycznego (upadku), przy
równoczesnej chêci powstrzymania go30.

Adorno stara siê nadaæ obu poruszonym wy¿ej kwestiom charakter
bardziej dialektyczny i ogólny. Dychotomiê auratyczno-doœwiadcze-
niowego i masowo reprodukowanego dzie³a sztuki zastêpuje dialek-
tyk¹, w której te dwie opozycje mog¹ siê zarówno znosiæ, jak i ³¹czyæ
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– zale¿nie od œwiadomoœci twórcy, wytwórcy i odbiorcy, przy czym po-
zytywna rola aury i doœwiadczenia ogranicza siê do sztuki autentycz-
nej. Wa¿ne jest, w zwi¹zku z tym, rozró¿nienie tej ostatniej – dziêki
przyjmowanym w niej normom artyzmu, oraz sztuki nieautentycznej
– niestawiaj¹cej zbytnich wymagañ ani przed twórc¹, ani przed odbiorc¹.
Wed³ug Adorna nale¿y siê opowiedzieæ po stronie sztuki wymagaj¹cej.
Nie ma bowiem prawdy bez wysi³ku dotarcia do niej, a i samo dotarcie
nie jest tryumfem, gdy¿ sztuka autentyczna objawia œwiadomoœci
„prawdê nieprawdy”, „sens bezsensu”, przenikaj¹ce egzystencjê. Jest
to mo¿liwe dziêki jej krytycznemu spojrzeniu na nasz byt i to¿samoœæ,
wszelkie „poczucia” i koncepcje tego, „kim jesteœmy, sk¹d przychodzi-
my, dok¹d zmierzamy”. Pomaga w tym panuj¹cy w sztuce pozór, za-
sadniczo autonomiczny wobec rzeczywistoœci. Do podobnego wniosku
dochodzi Marcuse w swych rozwa¿aniach dotycz¹cych alienacji. Uzna-
je on, ¿e sztuka stanowi jedn¹ z najlepszych broni dezalienacyjnych i ja-
ko taka spe³nia cele eschatologiczne, ale jest to mo¿liwe – paradoksalnie
– dziêki jej w³asnej tzw. „alienacji drugiego stopnia”. Polega ona na
tym, ¿e sztuka wyobcowuje siê w pozorach, jakie stwarza, ale w³aœnie
dziêki temu „odwyobcowuje” cz³owieka, gdy¿ przez swój ma³y, upo-
rz¹dkowany œwiat wskazuje œwiadomoœci inny, wyzwolony31.

Dla Adorna nasza egzystencjalna walka nie koñczy siê wprawdzie
zwyciêstwem, ale ju¿ sama w sobie stanowi wartoœæ, wzmacniaj¹c
œwiadomoœæ krytyczn¹ tych, którzy siê w ni¹ zaanga¿owali. Poniewa¿
„ka¿de dzie³o sztuki ze swej strony pragnie to¿samoœci z sob¹ samym,
która w empirycznej rzeczywistoœci zostaje przemoc¹ wszystkim przed-
miotom narzucona (i tym samym nie jest osi¹gana) jako to¿samoœæ
z podmiotem”32, ten ostatni mo¿e dziêki dzie³u odnaleŸæ w³asn¹ to¿sa-
moœæ i zarazem swoj¹ wspólnotê z dzie³em. Jest to poniek¹d powrót do
Ÿród³a pierwotnej magii ludzkoœci, która nie ma byæ jednak z³udn¹ mi-
tologi¹. Wsparcia w tym wzglêdzie udziela œwiadoma, racjonalna inter-
pretacja, dziêki której dopiero dzie³o w pe³ni siê urzeczywistnia. Nato-
miast Ÿród³em mitów jest przemys³ kulturalny, udaj¹cy „powrót do
Arkadii”, a w rzeczywistoœci przyczyniaj¹cy siê do utraty wartoœci roz-
powszechnianych dóbr i zubo¿enia kulturalnego ich odbiorców. Na
przyk³ad w muzyce, bêd¹cej przedmiotem szczególnego zainteresowa-
nia Adorna: „To, ¿e muzyczni byznesmeni (sic!) profanuj¹ tradycyjny
repertuar, zachwalaj¹c go jako œwiêtoœæ i galwanizuj¹c go jak trupa,
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potwierdza tylko stan œwiadomoœci samych s³uchaczy, dla których
i ofiarnie wywalczona harmonia klasycyzmu wiedeñskiego, i wybu-
chowa têsknota romantyzmu sta³y siê równie pokupne jako jedna jesz-
cze dekoracja mieszkania”33. Tak¿e sztuka politycznie zaanga¿owana
stwarza mity i traktuje instrumentalnie prawdê34, podobnie jak awan-
garda, gdzie „[...] artysta sta³ siê prostym wykonawc¹ w³asnych intencji,
obcych jemu samemu i wyrastaj¹cych na jego oczach jako nieub³agane
nakazy” (Adorno nawi¹zuje tu do Freuda)35. Dwa ostatnie Ÿród³a mitolo-
gii to kolejny punkt sporny z Benjaminem, który uwa¿a je za... postêpo-
we (pod innymi wzglêdami).

Wed³ug autora Dialektyki negatywnej, uczestnicz¹c „w mrocznej irrac-
jonalnoœci œwiata”, twór artystyczny demaskuje przed œwiadomoœci¹
tê rzeczywistoœæ z ca³¹ bezwzglêdnoœci¹, bez mo¿liwoœci powrotu do
poprzedniego stanu (fa³szywej œwiadomoœci), ale zarazem jest dla nas
punktem oparcia w walce z beznadziej¹ œwiata, gdy¿ obiecuje inny, lep-
szy, potencjalnie nie mniej realny od codziennoœci. Choæ, jak powie-
dzieliœmy, ta obietnica pozostaje niezrealizowana, nie oznacza to zawo-
du – ex definitione i w œwiadomoœci jej odbiorców sztuka jest wiêc „nie-
mo¿liwoœci¹ mo¿liwego”. To w³aœnie stanowi dla Adorna Ÿród³o jej
swoistej tajemniczoœci i sprawia, ¿e nie wyczerpuje siê ona w Benjami-
nowskiej aurze. Stara siê on uratowaæ w sztuce to, co w niej najbardziej
poci¹gaj¹ce, a zarazem nieuchwytne, aura zaœ mo¿e byæ wykorzysty-
wana w ramach œwiadomoœci fa³szywej. Autor Teorii estetycznej wpro-
wadza wiêc rozró¿nienie zwodniczej aury i autentycznego apparition
dzie³a sztuki, jako podstawowego artystycznego fenomenu œwiadomoœ-
ciowego. Przez apparition rozumie nacechowane ekspresj¹ oderwanie
dzie³a od œwiata rzeczy i ludzkich intencji36.

Dla Benjamina bardzo wa¿n¹ rolê w kszta³towaniu œwiadomoœci
przez sztukê spe³nia tendencja, która jest czymœ obiektywnym (!), o ile
dziêki niej „rzeczy daj¹ o sobie œwiadectwo w cierpieniu”37. W dzie³ach
powinna funkcjonowaæ „w³aœciwa” tendencja polityczna, wsparta artys-
tyczn¹. Nie maj¹ natomiast znaczenia relacje miêdzy tendencj¹ i jakoœ-
ci¹ dzie³a, treœci¹ i form¹, zw³aszcza w twórczoœci politycznie zaanga-
¿owanej. Podobne pogl¹dy zdaje siê wyznawaæ Marcuse w swojej
koncepcji „Wielkiej Odmowy” i antysztuki. Ta ostatnia powinna byæ
rewolucyjna, desublimacyjna wzglêdem kultury, byæ œrodkiem do-
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œwiadczenia stawania siê przedmiotu. Jako wzór stawia tu Marcuse
jazz i malarstwo abstrakcyjne, których kontestacyjny charakter pozwa-
la podwa¿aæ fundamenty fa³szywej œwiadomoœci. W odró¿nieniu od
Benjamina i Marcusego, Adorno podkreœla wagê jakoœci i jej stosunku
do profilu polityczno-artystycznego dzie³a38. Jedynie akcentowanie roli
ukazanego przez sztukê cierpienia w dojrzewaniu œwiadomoœci ³¹czy
ca³¹ trójkê39.

Co do œwiadomoœciowej recepcji dzie³a sztuki, to jest ona rozpiêta
miêdzy biegunami wartoœci kultowej i ekspozycyjnej. Pierwsza jest
zwi¹zana z wymiarem œwiatopogl¹dowo-ideowym dzie³a, druga – ze
zmys³owo-materialnym. Polegaj¹ one zatem – odpowiednio – na usytu-
owaniu dzie³a w kontekœcie tradycji (co jednak stwarza zagro¿enie dla
jego autonomii i nowatorstwa) i w kontekœcie praktyki materialnej (co
grozi jego instrumentalizacj¹). Benjamin uwa¿a, ¿e wartoœæ kultowa we
wspó³czesnych dzie³ach musi zostaæ wyparta przez ekspozycyjn¹.
Widaæ to zw³aszcza w fotografii i filmie. Marcuse uogólnia podejœcie
Benjamina, czyni¹c zmys³owoœæ podstawowym sk³adnikiem funkcjo-
nalnym œwiadomoœci. Dla autora Cz³owieka jednowymiarowego zmy-
s³owoœæ, oznaczaj¹ca „zdolnoœæ odbiorczoœci (wra¿liwoœci)”, stanowi
fundament funkcjonowania kultury w ogóle, a sztuki w szczególnoœci.
W niej nale¿y szukaæ mo¿liwoœci likwidacji tych wszystkich antyno-
mii, które s¹ przyczyn¹ wewn¹trzœwiatowego z³a, rozumianego jako
niszcz¹ca b¹dŸ, co najmniej, deformuj¹ca ró¿ne elementy œwiata dzia³al-
noœæ cz³owieka. Zmys³owoœæ, by móc dzia³aæ, potrzebuje swoistego
narzêdzia, które przekszta³ca³oby jej nieartyku³owan¹ mowê w arty-
ku³owany jêzyk ludzkich pojêæ, przekonañ, dzia³añ (sk³adowych i po-
chodnych œwiadomoœci) i porz¹dkowa³o go. Takim narzêdziem jest for-
ma. „W estetycznej Formie treœæ (materia) jest uk³adana, okreœlana
i organizowana dla uzyskania stanu, w którym bezpoœrednie, niekon-
trolowane si³y materii, «tworzywa», zostan¹ opanowane i «uporz¹dko-
wane». Forma jest negacj¹, opanowaniem chaosu, gwa³tu, cierpienia,
nawet wówczas, gdy ukazuje chaos, gwa³t i cierpienie”40. Sztuka to
szczególnie istotny aspekt ludzkiej dzia³alnoœci, stanowi bowiem naj-
pe³niejsz¹ formê formy, a – co za tym idzie – najpe³niejsze ujêcie
zmys³owoœci. Nowa zmys³owoœæ ma za poœrednictwem nowej formy
znosiæ opozycje: agresji i winy, sztuki i techniki, rozumu i wyobraŸni,
zdolnoœci wy¿szych i ni¿szych, tak ¿e w koñcu „wy³oni siê Zasada Este-
tyczna jako forma Zasady Rzeczywistoœci”41. Spo³eczeñstwo j¹ uznaj¹ce
bêdzie przypominaæ dzie³o sztuki, s³u¿¹ce koncepcji cz³owieka jako
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„Narcyza-Orfeusza”. Jest ona przeciwstawiana przez Marcusego, pa-
nuj¹cej wed³ug niego do tej pory, koncepcji „Prometeusza” (walki i ry-
walizacji), jako coœ, dziêki czemu „to, co zmys³owe, zabawne, spokojne
i piêkne jest form¹ istnienia, a przez to Form¹ samego spo³eczeñstwa”42.

Odmiennego zdania ni¿ Benjamin i Marcuse jest w sprawie zmy-
s³owoœci Adorno, który zreszt¹ woli siê odwo³ywaæ do nieco innych
pojêæ – odpowiednio: kultowego „znikania” w dziele i sensualnego
„delektowania siê” nim43. Uwa¿a on, ¿e jedynie dziêki mo¿liwoœci
„znikania” w dziele „sztuka jest bezpo¿yteczna dla mieszczuchów”
i wprowadza do œwiadomoœci cenny element wspomnienia i nostalgii,
natomiast przez „delektowanie siê” prowadzi do traktowania siebie
jako towaru44.

Ad finitum

Podsumowuj¹c, teoria krytyczna, zarówno ogólnie, jak i w odniesieniu
do kwestii œwiadomoœci, mo¿e budziæ kontrowersje, g³ównie za spraw¹
swego radykalizmu, jednak prowokacja jest tu raczej zalet¹, tak¿e dla
samych jej sprawców. Frankfurtczycy swoimi pogl¹dami bardziej „zwal-
czaj¹” ni¿ „buduj¹”, co jest jednak g³êboko uzasadnione przez ich teo-
riê. Tak czy inaczej, ich rozpoznania s¹ wci¹¿ aktualne i, mimo zupe³nie
innego wartoœciowania, pojawiaj¹ siê w najbardziej nam wspó³czesnych
rozwa¿aniach – postmodernistów45. Miejsce krytyki zajmuje w nich „po-
kora” lub „rozpaczliwa gloryfikacja”. „Pokornym” jest krytyk... krytyki
Adorna, Umberto Eco, ale i on nie mo¿e ju¿ czasem ukryæ irytacji wobec
otaczaj¹cej go rzeczywistoœci46. Do drugiej kategorii zaliczyæ mo¿na
chyba Jeana Baudrillarda, teoretyka „hiperrzeczywistoœci”.

Kiedy w pierwszej po³owie XIX wieku markiz de Tocqueville wypo-
wiada³ siê o („coca-colonizuj¹cym” nasz¹ wspó³czesnoœæ) spo³eczeñ-
stwie amerykañskim, nie wiedzia³, ¿e stawia diagnozê ca³ej kulturze za-
chodniej koñca XX wieku: „[...] wszyscy ludzie s¹ od siebie niezale¿ni,
odosobnieni i s³abi [...]. To, co siê dzieje w œwiecie, daje siê [...] wyjaœniæ
jedynie za pomoc¹ kilku potê¿nych przyczyn, które w ten sam sposób

Teoria krytyczna i œwiadomoœæ 249

42 Ten¿e, Nowa zmys³owoœæ..., dz. cyt., s. 250.
43 T. W. Adorno, Teoria estetyczna..., dz. cyt., s. 25-27.
44 K. Sauerland, Od Diltheya do Adorna..., dz. cyt., s. 196.
45 Zob. Anna Zeidler-Janiszewska (red.), Adorno: miêdzy modern¹ a postmodern¹,

Warszawa – Poznañ 1991; ta¿e (red.), „Drobne rysy w ci¹g³ej katastrofie...”: obecnoœæ Waltera
Benjamina w kulturze wspó³czesnej, Warszawa 1993.

46 Choæby wobec stacji telewizyjnych, „które rzadko przypominaj¹ filmoteki, zaœ
najczêœciej jest to wrêcz rynsztok”, Umberto Eco, cyt. za: Jerzy Kossak, Teoria kultury Ka-
rola Marksa i problemy wspó³czesnego humanizmu, Warszawa 1987, s. 344.



dzia³aj¹c na ka¿dego cz³owieka, sprawiaj¹, ¿e wszyscy w rezultacie do-
browolnie pod¹¿aj¹ t¹ sam¹ drog¹”47.

Wydaje siê, ¿e w obecnej, odpowiadaj¹cej powy¿szemu opisowi
sytuacji spo³ecznej, krytyka kultury i fa³szywej œwiadomoœci, pod-
trzymywanych przez interesownych dyrygentów masowoœci (rdzeñ
pogl¹dów Szko³y Frankfurckiej), jest czymœ niezmiernie wa¿nym i jako
taka, nawet traktowana z koniecznym, przekszta³caj¹co-os³abiaj¹cym
dystansem, powinna byæ wkomponowana w nasz prywatny obraz cza-
ruj¹cego blichtrem wolnoœci i ró¿norodnoœci œwiata – niczym czaszka
pod „przeœwietnymi” nogami Ambasadorów Holbeina48.
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