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Truizmem jest juz stwierdzenie, iz sztuka wspolczesna to nie lada wyzwanie
dla odbiorcy. Z jednej strony tak bliska, iz czesto nieodrdznialna od znanej
codzienno$ci, z drugiej wlasnie przez te identyczno$¢ i nieodréznialnosé
zbyt skomplikowana, obca i niezrozumiata. Trudno ja rozpozna¢, za bardzo
przypomina codzienno$¢ — przynajmniej wizualnie. Przecietny odbiorca
postuguje sie znanymi kodami: szuka obrazéw, filméw, fotografii, rzezby.
Nie zawsze jednak wypracowane podczas edukacji szkolnej metody warto-
$ciowania dziet sztuki wystarczajg, by odnalez¢ sie w nadzwyczaj réznorod-
nym $wiecie sztuki wspélczesnej. Zdeformowanie, brzydota, dzieta ,niema-
terialne”, akcje artystyczne, wykorzystywanie nieestetycznych materiatéow
(takze organicznych), chwilowos$¢ i procesualnos¢, a do tego niemoznos¢
jednoznacznej klasyfikacji wspoélczesnych dziatain w polu sztuki powoduje,
iz odbiorca nieprofesjonalny ma olbrzymie trudnosci z odnalezieniem dla
siebie miejsca w przestrzeni sztuki, ktéra zaczyna postrzegad, jako miej-
sce ,nieprzyjazne” odbiorcy spoza $wiata artystycznego. Sztuka najnowsza
oparta na koncepcie, uyymowana w okre$lonym kontekscie, przekltadajaca
przekaz artystyczny nad forme i kunszt wykonania staje sie zupelnie nie-
kompatybilna z potocznym rozumieniem tego, co jest ,prawdziwg” sztuka:
czyli czyms$ wymagajacym wysitku od twércy, talentu, piekna itd. Z tego
powodu w odbiorcy rodzi sie frustracja, poczucie nizszosci lub niesprawie-
dliwosci (,kazdy moze co$ takiego zrobi¢, wiec dlaczego mam uznawac za
sztuke takie bohomazy?”). Odrzucanie sztuki wspoélczesnej przez odbiorce
jest powaznym problemem dla pedagogéw sztuki, ktérzy postrzegaja prze-
strzen sztuki (takze wspoélczesnej), jako przestrzen wychowawcza i staraja
sie korzystac z niej w dziataniach edukacyjnych.
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TRUDNOSC SZTUKI WSPOLCZESNE)J

Jednym z trudniejszych dla odbiorcy zjawisk obecnych w $§wiecie wspoélcze-
snej sztuki jest wspomniane wyzej wyraznie zblizenie si¢ sztuki do codzien-
nosci oraz, co si¢ z tym wiaze, transparentnosc tej pierwszej, ktéra wydaje
sie rozmywac w codziennosci, catkowicie wtapiajac si¢ w znang odbiorcy
rzeczywisto$¢. Jako przyklady codziennosci i transparentnosci sztuki wspot-
czesnej moga postuzy¢ dwie realizacje prezentowane podczas Biennale Sztu-
ki w Wenecji. Pierwsza to Pawilon Kanady na 56 Biennale Sztuki Wspét-
czesnej w Wenecji 2015. W przestrzeni Giardini (gdzie znajduje sie czesé
pawilonéw narodowych oraz jedna z dwéch gtéwnych miedzynarodowych
wystaw prezentowanych podczas Biennale) widz czuje si¢ pewniej, gdyz wie,
ze znajduje sie w przestrzeni sztuki. To znacznie ulatwia sytuacje — sztuka
w przestrzeni publicznej wzmaga poczucie niepokoju, wynikajace z mozli-
wosci ,,przeoczenia” tego, co wazne. W przypadku wydarzenia artystycznego,
jakim jest weneckie Biennale przestrzen sztuki jest jasno okreslona. Trzeba
tylko odnalez¢ dziela sztuki. Nie jest to jednak takie proste, jakby mogto sie
na pierwszy rzut oka wydawac. Aby wej$¢ do pawilonu kanadyjskiego, trzeba
bylo przejs¢ przez kontener, w ktérym zainstalowano maty sklep — typowy
sklep ,osiedlowy”. To pierwsze zaskoczenie dla odbiorcy. Pytania, ktére w tej
sytuacji stawial sobie odbiorca, byly bardzo typowe: Czy to na pewno tedy?
Chce zobaczy¢ sztuke z Kanady, wiec dlaczego musze przej$¢ przez sklep?
Czyzby kto$ nawet w takim miejscu zachecal mnie do konsumpcji? A moze to
po prostu dobra okazja do kupienia przekaski? Po przekroczeniu drzwi widz
wkraczal w przestrzen calkowicie znajoma: péiki z produktami codziennego
uzytku: chipsami, napojami, stodyczami, gazetami. W lodéwkach mleko, jo-
gurty, wedliny i jajka. Na $cianach reklamy, plakaty konsumpcyjne. W rogach
pod sufitem lusterka, umozliwiajace siedzacej za lada ,sprzedawczyni” kon-
trolowanie, czy przechodzacy miedzy pétkami ,klienci” nie przywlaszczaja
sobie wystawionych rzeczy. Sklep byl tak realny, ze u niejednego widza mysl,
ze nie znajduje sie w prawdziwym sklepie, pojawiala sie dopiero w momencie,
kiedy okazywalo sie, ze mimo weneckiego upatu nie byto mozna zakupi¢ na-
poju chlodzacego stojacego na poétce — a pani ,,za lada” nie byla sprzedawca.
Sklep ten nie stanowil wejécia do pawilonu ze sztuka z Kanady — on sam byt
artystycznym elementem tegoz pawilonu. Twdrcy Jasmin Bilodeau, Sébastien
Giguere i Nicolas Laverdiere przyznali, ze celowo chcieli sprawi¢, aby od-
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biorcy wchodzac do ,,sklepu” nie mieli wrazenia wkraczania w ,,u§wiecong”
przestrzen sztuki (tak, jak to ma miejsce w muzeum). To nie sztuka ustawiona
»na piedestale’, ale na zupetnie innym — blizszym odbiorcy poziomie. Sztuka
»sasiedzka’, tak jak neighborhood shop.

Drugi przyktad, wskazujacy na transparentnos$¢ sztuki wspoélczesnej po-
chodzi z 50 Biennale Sztuki w Wenecji w 2003 roku, kiedy Stany Zjednoczone
reprezentowane byly przez Freda Wilsona. Instalacja Speak of Me as I Am
prezentowana w pawilonie uzupelniona zostata wynajetymi przez artyste oso-
bami, ktére mialy odgrywac role czarnoskérych kelneréw wewnatrz pawilonu,
na zewnatrz za$ ulokowani zostali uliczni sprzedawcy ,,markowych” torebek,
ktérzy po pewnym czasie przeniesli sie na zatloczone weneckie uliczki. Kazdy,
kto cho¢ raz odwiedzit Wenecje, mial okazje zauwazy¢ czarnoskérych ulicz-
nych sprzedawcéw torebek, ktérzy stali sie swoistym znakiem szczegélnym
tego wloskiego miasta. Wilson uczestniczacych w wystawie sprzedawcéow wy-
posazyl w torebki, uszyte z tych samych materiatéw, ktérych uzywat do wyko-
nania innych prac prezentowanych na wystawie. Przeniesienie si¢ sprzedaw-
cédw na ulice spowodowalo, iz dla przebywajacych akurat w Wenecji turystéw,
czy mieszkancow miasta, stali sie oni nieodréznialni od innych sprzedajacych
»markowe” torebki sprzedawcéw. To zaaranzowane przez Wilsona artystyczne
dzialanie stalo si¢ dla niewtajemniczonego uczestnika zdarzenia (potencjalne-
go klienta) calkowicie transparentne — idealnie wtopione w znang rzeczywi-
sto$¢. Sztuka okazala sie niezauwazalna — wtajemniczeni byli tylko uczestnicy
Biennale, ktérzy zapoznani zostali z przebiegiem tego specyficznego wydarze-
nia artystycznego. Calos$¢ akcji mozna rozwazac z najrézniejszej perspektywy:
poczawszy od kwestii odpowiedzialno$ci wobec historycznych zaszlosci i ich
wspolczesnych konsekwencji, przez uobecnienie ,niewidocznych” wykluczo-
nych czarnoskérych Amerykandw, skoniczywszy na zagadnieniach wyklucze-
nia przypadkowego odbiorcy (spoza $wiata sztuki), ktéry nieuswiadomiony
nie ma mozliwosci dowiedzenia sie, iz uczestniczy w wydarzeniu artystycznym
(uprzedmiotowienie nieSwiadomego uczestnika). Na uzytek tego tekstu przy-
taczam jednak projekt Wilsona jako przyklad swietnie ilustrujacy transparent-
no$¢ niektorych wspélczesnych realizacji artystycznych.

Przytoczenie opisu pawilonu Kanady na weneckim Biennale oraz pro-
jektu Wilsona pokazuje, jak inna jest wspdlczesna sztuka od tego, do czego
przyzwyczajony jest przecietny odbiorca (nie zwigzany zawodowo czy hob-
bystycznie ze $wiatem sztuki — stykajacy sie z nia raczej okazjonalnie). Wspot-
czesno$¢ dokonata istotnych zmian zaréwno w koncepcji twérczosci arty-
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stycznej, jak i po stronie odbiorcy, ktérego postawa wobec sztuki oscyluje dzis
miedzy z jednej strony szacunkiem, zwigzanym z tradycyjnym postrzeganiem
znaczenia sztuki w kulturze, z drugiej za$ niechecia, bedaca wynikiem niezna-
jomosci jezyka sztuki najnowszej oraz braku jasnych kryteriéw jej oceny i ro-
zumienia. Odbiorca nieprofesjonalny czesto traktuje sztuke wspélczesna, jako
przestrzen nie dla siebie: niezrozumiata, dziwaczna, manipulujaca widzem,
wciagajaca go w jakie$ niezrozumiale sytuacje, w ktérych uczestnik czuje sie
niekomfortowo. Z tego powodu moze on traktowac sztuke wspétczesna jako
nieprzyjazna, w ktdrej na plan pierwszy wysuwa mu sie najczesciej dostrze-
galna profanacja, dekonstrukcja tradycji, przekraczanie granicy estetycznej
lub niejasne zawtaszczanie przestrzeni publiczne;.

Wspoélczesna twdrczos¢ wywolala trudne problemy ontologiczno-episte-
mologiczne, z ktérymi przyszto poradzi¢ sobie nie tylko filozofom i krytykom
sztuki, ale takze mniej lub bardziej przygotowanym widzom. Trudno$¢ sztu-
ki najnowszej polega zdaniem Sosnowskiego na wpisanej w nig dwoistosci:
postulatu eliminacji (ograniczenia) i jednoczesnie postulatu ekspansji (roz-
szerzenia). Eliminacja dotyczy roli artysty w procesie tworzenia, jego umie-
jetnosci zwiazanych z tradycyjnie rozumianym rzemiostem, znaczenia dzieta
sztuki oraz tematu. Za przyklad takiej eliminacyjnej tendencji niech postuza
combine painting Rauschenberga, action painting Pollocka, pure painting Re-
inharda, czy invisible art Hansa Haacke. Jednocze$nie nastapilo jednak roz-
szerzenie sfery artystycznos$ci na obszary wczeéniej odlegte od tradycyjnie
rozumianej sztuki — cho¢by w kwestii materialu, czy osoby twércy (ktérym
czesto staje sie dzis odbiorca). Joseph Beuys wybierajacy odpadki cywilizacyj-
ne, Ben Patterson tworzacy paper music czy arty$ci wykorzystujacy wtasne
cialo, jako materie sztuki wpisali sie idealnie w postulat ekspansji'.

EDUKACJA ARTYSTYCZNA | ESTETYCZNA
A SZTUKA WSPOLCZESNA

Wymienione zjawiska nie sa niespodzianka dla ,,zawodowego” odbiorcy sztu-
ki. Moga za$ by¢ wielka trudnoscia dla widza nieprzygotowanego i nie czesto
stykajacego sie ze wspoélczesna dziatalnoscig artystyczng — a taki wlasnie od-

1 L. Sosnowski, Wstep. Filozoficzny swiat sztuki Arthura C. Danto, [w:] A.C. Dan-

to, Swiat sztuki. Pisma z filozofii sztuki, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagielloriskiego,
Krakéw 2006, s. 9.
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biorca szczegoélnie interesuje pedagoga sztuki. Patrzac na edukacje estetyczna
i artystyczna w polskiej szkole, niestety z przykroscia trzeba stwierdzi¢, iz
sztuka wspélczesna zajmuje w niej marginalng cze$¢. Przeprowadzane ba-
dana potwierdzaja teze, iz stan edukacji artystycznej w polskiej szkole jest
niezadowalajacy, a zjawisko deprecjonowania przedmiotéw artystycznych na-
gminne. Przedmioty artystyczne zostaly zepchniete na margines, a sztuka jest
czesto elementem pomijanym w praktyce edukacyjnej’ Co wiecej, edukacja
w zakresie sztuki nie odpowiada samej mlodziezy szkolnej, ktéra podkresla
niski poziom nauczania w tym zakresie oraz stosowanie nieinteresujacych
i nieinspirujacych form i metod pracy®. Taka sytuacja nie utatwia nieprzy-
gotowanemu odbiorcy odnalezienia si¢ w §wiecie sztuki wspélczesnej, ktéra
prébuje on najczesciej identyfikowac, wykorzystujac szkolne wzorce pracy
zwiazane ze sztuka mimetyczna. Te s3 jednak niewystarczajace. Utrwalony
w $§wiadomosci odbiorcy nieprofesjonalnego podziat na tych, ktérzy méwia
(artystow) i tych, ktérzy stuchaja (odbiorcéw) powoduje, iz odbiorca po-
strzega swoje miejsce w uktadzie artysta-dzieto-odbiorca bardzo tradycyj-
nie: stawia sie w pozycji tego, ktéry ma stucha¢ monologu artysty, by nastep-
nie wykorzystac to z zalozenia pozytywne i wzbogacajace doswiadczenie do
»~uwrazliwienia si¢’; ,uduchowienia’; albo przynajmniej ,relaksu” (odprezenia
sie). Marek Krajewski podkresla asymetryczno$¢ relacji taczacej tworce i od-
biorce w takim tradycyjnym ukladzie, ktéra pociaga za soba oczekiwanie, ,iz
ten drugi przyswoi i opanuje kody komunikacyjne oraz skale wartosci, ktéry-
mi postuguje si¢ ten pierwszy, a wiec zobowigzanie do zrozumienia dzieta, do
stawania si¢ pelnoprawnym uczestnikiem relacji proponowanej przez sztuke,
do bycia »cztowiekiem kulturalnym«™.

2 M. Moszkowicz, Edukacja estetyczna i artystyczna a przemiany w kulturze

wspéiczesnej, [w:] A.M. Zukowska (red.), Sztuka. Edukacja. Wspétczesnosé, Wydaw-

nictwo UMCS, Lublin 2007, s. 257.

3 Por. G. Stojak, Swiat wychowania przez sztuki piekne w polskiej szkole, Oficyna

Wydawnicza Impuls, Krakéw 2007, s. 182. Podobnie nauczanie przedmiotéw arty-
stycznych wspominaja i analizuja studenci Uniwersytetu Warszawskiego uczestniczacy
w kursie e-learningowym Wychowawcze aspekty sztuki wspélczesnej prowadzonym
przeze mnie i dra Macieja Stomczynskiego. Zainteresowanych odsylam do tekstu:
B. Kwiatkowska, Wychowawcze aspekty sztuki wspotczesnej” — kurs e-learningowy UW,
[w:] M. Zalewska-Pawlak, A. Pikala (red.), Szkofa XXI wieku — szkolg edukacji estetycz-
nej. Projekt nadziei, Wydawnictwo Uniwersytetu Lédzkiego, £.6dz 2011, s. 341-353.

* M. Krajewski, Od odbiorcy do uczestnika. Znikajacy widz i jego wspdtczesni na-
stepcy, [w:] M. Kedziora, W. Nowak, J. Ryczek (red.), Co z tym odbiorcg? Wokét zagad-
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Teoria wychowania estetycznego, ktérej podstawe stanowi pedagogika
kultury (ktadaca nacisk na ksztalcenie cztowieka kulturalnego, ksztatto-
wanie osobowosci na dobrach kultury, podkres$lajaca zaleznos$¢ bytu du-
chowego jednostki od przyswojenia przez nia spuscizny kulturalnej, czy
traktujaca dobra kulturowe jak zobiektywizowana posta¢ ducha ludzkiego,
a spotkanie z nimi jako droge prowadzaca do interioryzacji prezentowa-
nych w nich wartosci i prawdziwego rozumienia zycia i cztowieka) podda-
wana jest dzi$ coraz czesciej krytyce®. Wychowanie estetyczne moze by¢
odbierane jako pewna regulacja kulturowa, wskazujaca na ,zaplanowany”
repertuar kanonicznej wiedzy do opanowania i uzyskanie przez to ,wlasci-
wej” postawy zyciowej. Odbiorca — wychowanek podczas wychowania do
sztuki w edukacji szkolnej uczony jest czesto postawy stuchacza (stuchaja-
cego monologu artysty lub reprezentujacego go posrednika krytyka sztuki
lub nauczyciela, ttumaczacego, czym jest dane dzieto, dlaczego jest ono
warto$ciowe, o czym jest i jak nalezy je interpretowaé, co mozna z nim zro-
bi¢ itp.)°. Taka koncepcja odbiorcy w perspektywie sztuki wspoétczesnej jest
dzi$ juz trudna do utrzymania. Niekompatybilno$¢ wyuczonych interakcji
z dzietem sztuki (w edukacji szkolnej) z mozliwa postawa odbiorcy wobec
sztuki wspolczesnej powoduje trudnosci z odnalezieniem sie w przestrzeni
sztuki najnowszej, a w dalszej kolejnosci nierzadko odrzucenie dzisiejszych

nienia odbioru sztuki, Wydawnictwo Naukowe Wydzialu Nauk Spotecznych UAM,

Poznan 2012, s. 81.

® O krytycznym ujeciu teorii wychowania estetycznego z perspektywy pedagogiki

emancypacyjnej wspomina K. Pankowska, por. K. Pankowska, Kultura-sztuka-edukacja
w Swiecie zmian. Refleksje antropologiczno-pedagogiczne, Wydawnictwa Uniwersytetu
Warszawskiego, Warszawa 2013, s. 173.

® Wedtug raportu Barbary Fatygi dominujacym w edukacji kulturalnej jest nie-
stety nadal model hierarchiczny, polegajacy na tym, iz nauczyciel/edukator (strona
wdrazajaca), z definicji wyposazona w wiedze-wladze, edukuje strone druga (uczniéw),
z zalozenia wiedzy nie posiadajaca. Relacja edukujacy-edukowany jest w tym modelu
calkowicie pionowa, zhierarchizowana, podporzadkowujaca strone edukowana edu-
kujacemu. Autorka raportu wymienia szereg wad modelu hierarchicznego m.in. fikcyj-
nos¢ i pozorowane kompetencje strony stojacej wyzej w hierarchii, reprodukcji arogan-
¢ji i niezdolnosci uczenia sie calego systemu, czy anarchiczny jezyk. Zainteresowanych
odsytam do zrédta: Raport, Jakiej kultury Polacy potrzebujq i czy edukacja kulturalna
im jg zapewnia, B. Fatyga, ]. Nowinski, T. Kukotowicz, Raport o problemach edukacji
kulturalnej w Polsce dla Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego, jako jeden
z Raportéw o Stanie Kultury, Warszawa, 31.03.2009.
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dziatan artystycznych jako czego$, co ,nie jest sztuka’, bo nie przypomina
tego, co odbiorca nieprofesjonalny za sztuke nauczyl sie uwazaé. Dzieta
kanoniczne, znane z historii sztuki, czesto obecne juz nawet w popkultu-
rze, nie budza w odbiorcy szczegélnych watpliwosci. Problem pojawia sie
w przypadku obiektéw/projektéw sztuki wspdlczesnej, taczacych sfere po-
tocznosci i artystycznosci, famiacych tradycyjne sposoby konstytuowania
dzieta sztuki. Okazuje sig, Ze nic juz nie jest oczywiste. Ta zmiana, jaka sie
dokonata w $wiecie sztuki, nie pozostala bez wplywu na teorie wychowania
przez sztuke. Mimo, ze istotne zmiany w sztuce dokonaly sie juz w czasie
drugiej awangardy (by nie siegna¢ do poczatkéw XX wieku), w sposobie
odbioru sztuki przecietny odbiorca nadal tkwi w czasach mimesis. W la-
tach 70. Morawski pisal: ,,Odbiorca ma by¢ nie kontemplacyjnie, lecz pa-
ra-twérczo nastawiony; nalezy go wciggnac w labirynt wspétczesnosci, da¢
mu odczué, jak krucha, wlasciwie nieistotna jest linia demarkacyjna miedzy
sztuka a nie-sztuka. Niszczac przedmiot aere perennius, usuwajac bariere
miedzy tworca a odbiorca (bariere swoistego sacrum, dystansu, kontempla-
¢ji), wprowadzajac w miejsce mimesis hiperrealizm, czyli fotograficzny za-
pis zycia jako $wiadectwo jego przewagi nad jakimkolwiek przetwarzaniem
faktow, zamieniajac ewokacje artystyczna w prezentacje za§mieconego oto
kawatka rzeczywistos$ci, wreszcie zastepujac jezyk sztuki metajezykiem —
metodologig, diagramami naukowo-technicznymi — awangarda najnowsza
dotarta do kresu podrézy™. Ten kres podrézy, o ktérym wspomina Moraw-
ki, nie oznacza oczywiscie konca sztuki. Po hiperrealizmie w sztuce wyda-
rzylo si¢ wiele: neony Bruce’a Naumana, video instalacje Nam June Paika,
artystyczny kicz Jeffa Koonsa, kontrowersyjne dzialania YBA czy net art.
Cala jednak droga sztuki od drugiej polowy XX wieku do dnia dzisiejszego
pozostaje dla odbiorcy tajemnicza. Tym bardziej niezrozumiata okazuje sie
idea, iz sztuka moze by¢ dzisiaj wszystko: sztuka moze wygladac jak rekla-
ma, moda, rozrywka, czy domowa sypialnia.

SZTUKA PO KONCU SZTUKI WYZWANIEM DLA ODBIORCY

Wiekszos$¢ autoréw poszukuje Zrédet opisywanej wyzej trudnej dla od-
biorcy sytuacji w sztuce konceptualnej, w latach siedemdziesiatych. Jozef

7 S. Morawski, Awangardy XX wieku — stara i nowa, ,Miesiecznik Literacki” 1975,
nr 3, s. 65.
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Kroutvor pisal wéwczas o sztuce mozliwej, sztuce potencjalnej, sztuce
nieograniczonych mozliwosci obejmujacych caly §wiat®. Amerykanski fi-
lozof sztuki Arthur C. Danto wskazal jednak jeszcze wcze$niejszy moment,
w ktérym dokonato sie co$ bardzo waznego w $wiecie sztuki: ,w historycz-
nym rozwoju sztuki cos$ sie skonczylo (...), epoka zaskakujacej kreatywnosci,
trwajaca na Zachodzie od mniej wiecej szesciu wiekow dobiegla konca i ze
niezaleznie od tego, jaka sztuka bedzie odtad powstawa¢, bedzie miata te
ceche, ktéra gotdw jestem nazwac charakterem posthistorycznym™. Danto
wprowadzit okreslenie ,,sztuki po konicu sztuki” majac na uwadze wszystko,
co w $wiecie sztuki powstato od lat szes¢dziesiatych XX wieku. I to wla-
$nie ta ,sztuka po koncu sztuki” jest najbardziej problematyczna dla wspét-
czesnego odbiorcy: oceniana negatywne, ignorowana lub odrzucana. Dla
Danto kierunkiem przetomowym byl popart, ktéry zakonczyt ere sztuki,
a rozpoczatl ,sztuke po koncu sztuki’, czyli sztuke posthistoryczna. Filozof
bynajmniej nie twierdzitl, ze sztuka przestala lub przestanie istnie¢. Zwra-
cal uwage na pewna narracje, ktéra ,zostata obiektywnie urzeczywistniona
w historii sztuki, i to wlasnie ta narracja (...) dobiegta korica”®. Skoniczyla sie
pewna opowies¢ o sztuce, z ktéra to opowiescia dzisiejszy nieprofesjonalny
odbiorca nie chce sie jednak rozstac.

Historia sztuki Zachodniej dzieli si¢ wedlug Danto na dwa gléwne epi-
zody: epizod Vasariego i epizod Greenberga. Vasari pojmowal sztuke w ka-
tegoriach przedstawieniowo$ci. Sztuka miala jak najlepiej odzwierciedla¢/
imitowac rzeczywisto$¢. Ta narracja skonczyla sie w momencie, kiedy nowe
technologie (fotografia a potem film) przescignety malarstwo w odwzoro-
wywaniu rzeczywisto$ci. Modernizm rozpoczal sie wiec od pytania, w ja-
kim kierunku ma zatem podaza¢ malarstwo, skoro w imitowaniu $wiata
przegrywa z ruchomymi obrazami. Greenberg okreslit nowa narracje jako
dochodzenie do poznania warunkéw okreslajacych sztuke — malarstwo
rozpoczelto poszukiwanie swojej tozsamosci, upatrujac ja w materialnych
wlasno$ciach medium, w farbie, ptétnie, ksztalcie itp.!! Przejscie od nar-

8 G. Dziamski, Sztuka po koricu sztuki. Sztuka poczatku XXI wieku, Galeria Miej-

ska Arsenat, Poznan 2009, s. 12.

° A.C. Danto, Po kovicu sztuki. Sztuka wspélczesna i zatarcie sie granic tradycji,
Universitas, Krakéw 2013, s. 49.

10 Ibidem, s. 26.
1 Ibidem, s. 195.
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racji Vasariego do narracji Greenberga polegato na przej$ciu od wymiaru
»uzycia” dzieta sztuki (uzycia w celu dokonania imitacji rzeczywistosci) do
wymiaru przywolania. Od tego momentu zamiast interpretowac tres¢ dzie-
ta sztuki, zaczeto zastanawiac sie czym jest ono samo. Nastapito wiec przej-
$cie od semantyki do syntaktyki'2.. Mimetyczna reprezentacja stala sie mniej
wazna, niz refleksja nad srodkami i metodami tegoz przedstawienia. Akcent
kladziono nie na wierne przedstawienie rzeczy, ale na srodki przedstawia-
nia, ktdre staly sie przedmiotem samego przedstawiania'®. Narracja Green-
berga dobiegta korica wraz z popartem. Przedstawiajac w wielkim skrécie
wielka narracje historii sztuki Danto stwierdza, iz po erze nasladowania
(trwajacej najdluzej, bo od mniej wiecej XIV wieku do lat osiemdziesiatych
wieku XIX) nastapila era ideologii (czyli modernizm) a po nim, od lat 60.
XX wieku sztuka posthistoryczna (czyli sztuka po koncu sztuki)**. Sztuka
wedlug Danto skoriczyta sie w momencie, kiedy ,sama pojela, ze nie istnieje
zaden okreslony sposéb bycia dzietem sztuki. Pojawily sie slogany w rodzaju
»wszystko jest dzietem sztuki” albo Beuysa ,kazdy jest artysta” — zdania,
ktore nie przyszlyby na mysl komus$, kto pozostawal w ramach z wielkich
narracji, o ktérych tu pisze”*®. Narracja skonczyta sie, gdy filozoficzna na-
tura sztuki osiggnela pewien stopiert samo$wiadomosci. Koniec sztuki po-
lega zatem na u§wiadomieniu sobie prawdziwie filozoficznej natury sztuki.
Sztuka niemal przeksztalcita sie w filozofie'®.

Taki spos6b ujmowania sztuki stanowi prawdziwe wyzwanie dla nieprofe-
sjonalnego odbiorcy, ktéry wydaje sie pozostal na etapie sztuki odzwierciedla-
jacej rzeczywistos¢, czyli sztuki mimetycznej (sztuka epizodu Vasariego wy-
daje mu sie sztuka ,,prawdziwg’; epizod Greenberga juz jest problematyczny,
a sztuka posthistoryczna zupelnie odbiega od potocznego rozumienia czym
jest sztuka). Taki wniosek mozna wysnuc nie tylko na podstawie praktycznych
dziatan z publiczno$cia prowadzonych przez edukatoréw z dzialéw edukacyj-
nych instytucji artystycznych prezentujacych sztuke wspélczesna, czy pod-
czas zaje¢ akademickich dotyczacych sztuki wspdlczesnej przeznaczonych
dla studentéw kierunkéw innych niz artystyczne. Swietnym przyktadem zde-

12 Ibidem, s. 169.
13 Ibidem, s. 31.
1% Tbidem, s. 85.
15 Ibidem, s. 195.
16 Ibidem, s. 291.



258

PRZESTRZENIE, MIEJSCA I OBIEKTY...

maskowania tego, czym jest sztuka dla ,przecietnego” odbiorcy byt projekt
artystyczny Komara i Melamida Najbardziej poszukiwany obraz. Pierwsza
cze$¢ projektu stanowily badania spoteczne przeprowadzone w réznych kra-
jach $wiata, ktérych celem bylo zbadanie, jaki bylby najbardziej poszukiwany
obraz w poszczegdlnych spoteczenstwach. Nastepnie na podstawie wynikéw
badan artysci stworzyli obrazy, prezentujace najbardziej poszukiwany (czyli
najbardziej podobajacy sie) obraz w poszczegdlnych krajach. Najbardziej po-
szukiwane obrazy przedstawiaja zatem to, co podoba si¢ ludziom, ktérzy nie
za wiele wiedzg o sztuce, ale wiedzg, co im si¢ podoba. Co ciekawe najbardziej
poszukiwane obrazy okazaly sie bardzo do siebie podobne, réznia sie tylko
w detalach. Przedstawiaja namalowane w stylu ,,ogélnorealistycznym” pejza-
ze, w okoto 44% blekitne, z woda i drzewami, ukazujace postaci ludzkie na
tle krajobrazu. Taki obraz jest czyms, o czym pomysli w pierwszej kolejnosci
kto$, gdy ma wyobrazi¢ sobie ,sztuke” Projekt Komara i Melamida pokazuje
wyraznie, ze dla przecietnego odbiorcy modernizm nigdy nie mial miejsca
(nie méwiac juz o sztuce posthistorycznej Danto). Na projekt artystdw mozna
takze spojrzec¢ nieco inaczej: nie jak na ukazanie preferencji artystycznych
odbiorcdw, ale jak na ujawnienie tego, z czym odbiorcy sa najbardziej zazna-
jomieni w sztuce. Z tego wlasnie powodu w momencie, kiedy odbiorca nie-
profesjonalny spotyka sie w przestrzeni artystycznej z czyms, co w znacznym
stopniu odbiega od btekitnego pejzazu z ludZmi na pierwszym planie, jego
spontaniczng reakcja jest stwierdzenie: to nie jest sztuka. Projekt Najbardziej
poszukiwany obraz moze stanowi¢ dla nas pedagogéw sztuki prawdziwg in-
spiracje i jednoczes$nie by¢ przestroga, jak wielka jest juz przepas¢ miedzy
tym, co o sztuce wie i jak ja identyfikuje odbiorca, a tym, gdzie sztuka wspoét-
cze$nie dotarta. Moze w obliczu tego faktu powinnismy krytycznym okiem
spojrze¢ na dzialania edukacyjne, ktére nie zmniejszaja dystansu, jaki dzieli
odbiorce od sztuki wspoélczesne;j.

DZIELO SZTUKI A ZWYCZAJNY PRZEDMIOT

Jednym z najwazniejszych zagadnien, ktéremu Arthur C. Danto podpo-
rzadkowal swoja filozoficzno-estetyczna refleksje, jest tworzenie dziet sztuki
nieodroéznialnych od swoich ,,materialnych odpowiednikéw”. Kluczowy pro-
blem dla Danto jest dzi$ jednym z najwazniejszych watkéw teorii wychowa-
nia przez sztuke, czesto spotykanym w praktyce pedagogicznej, angazujacej
sztuke wspoélczesna. Pracujac z odbiorcami, dla ktérych $wiat sztuki jest
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dopiero ladem odkrywanym, bardzo czesto mozna zetknac sie z pytaniami,
otwarcie wskazujacymi na brak zrozumienia dzisiejszej nieodréznialnosci
dziet sztuki od zwyczajnych przedmiotéw. Odbiorcy prébuja poszukiwaé
réznicy miedzy dzietem sztuki a jego odpowiednikiem ze $wiata rzeczywi-
stego w jakosci estetycznej. Poszukuja réznicy dostrzegalnej zmystami. Nie-
stety, obserwacja dzieta sztuki i jego rzeczywistego odpowiednika wskazuje,
iz oba przedmioty sa identyczne wizualnie, zatem oko (a takze inne zmysty)
nie moga by¢ podstawa ich odréznienia. Pojawiajace sie zatem pytanie: jak
co$, co niczym nie odréznia sie od przedmiotdéw, ktére znam z codziennego
otoczenia, moze by¢ dzielem sztuki, nabiera znaczenia w kontekscie teorii
wychowania estetycznego. Przenoszac je na teren wychowawczy, mozna
dokona¢ swoistej parafrazy: dlaczego obiekt, ktéry wizualnie jest identyczny
z innym, z ktérym stykam sie w codziennej przestrzeni, ma mie¢ na mnie
(odbiorce) wiekszy wychowawczy wplyw, niz tenze zwyczajny przedmiot
z mojej codzienno$ci?

Danto, poszukujac rozwiazania tego kluczowego, ale jakze trudnego
zagadnienia, wskazuje najpierw na Marcela Duchampa oraz jego ready
mades — przedmioty gotowe. Pytanie, ktére postawil sobie w 1913 roku
Duchamp, brzmiato: Czy mozna tworzy¢ dziela, ktére nie sa dzielami
sztuki?'’. Wprowadzenie suszarki do butelek (1914), szufli do odgarniania
$niegu (1915) czy Fontanny — pisuaru (1917) do sztuki podwazylo istnie-
jacy od wiekéw podzial na dzieta sztuki oraz inne przedmioty, nie bedace
dzielami. Gest Duchampa okazat si¢ bardzo doniosty dla sztuki i kultury,
gdyz skutkowal znacznym rozszerzeniem zbioru przedmiotéw, uznawanych
za yartystyczne’, a takze podwazyl dotychczasowa definicje sztuki, artysty
i procesu tworczego. Od tego momentu w obszarze sztuki zaczely pojawiaé
sie przedmioty, ktdre do tej pory pozostawaly poza jego granicami. Bez
Duchampa nie bytby mozliwy koncert bez muzyki Johna Cage’a czy dzielo
sztuki bez obiektu materialnego (sztuka konceptualna). Co wiecej zniknety
inne, obowiazujace wczesniej podzialy (naturalny — sztuczny, artystyczny —
uzytkowy itp.), a sztuka, usuwajac wszystkie tradycyjne problemy, pytania
i kategorie, stala sie ,liberalna™?. ,Dzieta nowej sztuki, z zamierzenia ode-
rwane od znaczeniowej siatki kulturowej (cho¢ mogly takie posiadac), staly

17 C. Tomkins, Duchamp. Biografia, Wydawnictwo Zysk i S-ka, Poznan 2001, s. 122.

18 L. Sosnowski, Sztuka. Historia. Teoria. Swiaty Arthura C. Danto, Collegium

Columbinum, Krakéw 2007, s. 56.
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sie autonomiczne, autoteliczne, autotematyczne i autarkiczne'. Te cztery
»A” wspolczesnego dzieta sztuki wskazane przez Sosnowskiego, staja sie
przyczyna czestego zagubienia odbiorcy w interakcji z dzietem sztuki. Co
wiecej, wspotczesnie wybor przez artyste dowolnego przedmiotu zmienia
status tego przedmiotu — zwykla rzecz staje si¢ dzielem sztuki.

Problem ten ujawnia miedzy innymi praca Warhola Brillo Box. Danto za-
stanawial sie, jaka jest r6znica miedzy dwoma nieodréznialnymi przedmio-
tami, z ktérych jeden pochodzi ze §wiata zwyklych codziennych ,rzeczy”
(kartonowe opakowanie $rodka do czyszczenia Brillo, jakie mozna spotkac
w supermarkecie), drugi — wygladajacy identycznie — pochodzi ze $wiata
sztuki (Brillo Box Warhola). Podstawa ich odrdznienia nie moga by¢ jako$ci
estetyczne, musi to by¢ co$ innego, co wyplywa spoza ontologicznej sfery
estetycznosci. W jednym z najwazniejszych tekstéw Swiat sztuki filozof py-
tal: ,Czy ten czlowiek [Warhol — BKT) jest kim$ w rodzaju Midasa, ktéry
wszystko, czego dotknie, przemienia w ztoto czystej sztuki? I czy caly swiat
sklada sie z utajonych dziet sztuki oczekujacych, jak chleb i wino rzeczywi-
stosci, przemienienia dzigki jakiemu$ ciemnemu misterium, w nieodréz-
nialne cialo i krew sakramentu?®. Jesli sztuka jest karton Brillo Warhola, to
czemu nie jest nig identyczny karton Brillo z supermarketu? Rozréznienie
miedzy sztuka a rzeczywistoscia staje sie¢ odtad mocno problematyczne.
Ta sytuacja wysuneta na pierwszy plan problem, ktérym zajal si¢ Danto.
Stwierdzit on, iz powszechnie zadawane pytanie: Czym jest sztuka?, stanowi
zla forme pytania filozoficznego. Forma tego kluczowego pytania powinna
wygladaé nastepujaco: ,Jaka jest roznica miedzy dzielem sztuki a nie dzie-
tem sztuki, jesli miedzy nimi nie zachodzi zadna warta uwagi réznica, ktéra
mozna dostrzec zmyslowo?”?!. Wydarzeniem, ktére zainicjowalo te refleksje
u Danto, byta wystawa w The Stable Gallery w 1964 roku, na ktérej poka-
zano rzezby Brillo Box Andy’ego Warhola. Od tego momentu filozof sztuki
zaczal szuka¢ odpowiedzi na pytanie, dlaczego stworzone przez Warhola
kartony sa dzietami sztuki, skoro przedmioty, ktére je doskonale przypomi-
naja (pod wzgledem wizualnym) pozostaja po prostu zwyklymi ,rzeczami”?
Wazno$¢ tego dzieta sztuki wynikata z faktu, iz kartony artysty w bardzo

" Ibidem.

20 A.C. Danto, Swiat sztuki, [w:] idem, Swiat sztuki. Pisma z filozofii sztuki, Wy-
dawnictwo Uniwersytetu Jagielloniskiego, Krakéw 2006, s. 43.

2L 1dem, Po koricu sztuki, op. cit., s. 69.
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dobitny sposéb pokazywaly, iz nie mozna juz bylo dtuzej upatrywac réznicy
miedzy sztuka a rzeczywisto$cia w kategoriach czysto wizualnych, a tym
bardziej uczy¢ terminu ,dzieto sztuki” przy pomocy przyktadéw*. To pop
art wskazal, jak brzmi wlasciwie postawione pytanie o sztuke: ,co powo-
duje, ze istnieje roznica miedzy dzietem sztuki, a czyms, co dzietem sztuki
nie jest, jesli oba te przedmioty w rzeczywisto$ci wygladaja tak samo?”%.
Zatem pytanie Sokratejskie Czym jest sztuka? otrzymalo forme nadana mu
przez Duchampa i Warchola: Dlaczego cos jest dzietem sztuki? Réznica mie-
dzy tymi pytaniami wskazuje na diametralna zmiane sytuacji dzieta sztuki.
W pytaniu Sokratejskim przebrzmiewa akceptacja, istnienie dzieta sztuki
bylo naturalne, a racji poszukiwano w jego wewnetrznej istocie. Zmiana py-
tania ujawnila fakt, iz dzieto stracilo swoja oczywisto$¢ istnienia i wymaga
dla siebie uzasadnienia — jest zatem pytaniem o przyczyny zewnetrzne*.
Pytania o sztuke, ktére analizuje Danto, sa pytaniami stale obecnymi
w umysle nieprofesjonalnego odbiorcy sztuki wspétczesnej. Podczas peda-
gogicznej pracy w przestrzeni sztuki najnowszej powatpiewania w zasad-
nos¢ dzisiejszych dziatan artystycznych, ignorancja wobec projektéw nie
odzwierciedlajacych cech sztuki, do ktérych odbiorcy sg juz przyzwycza-
jeni, czy przypuszczenia, iz jedyna motywacja dzialan artystycznych jest
zdobycie rozglosu przez twdrce, ktéremu wcale nie zalezy na odbiorcach,
ale na wypracowaniu wlasnej pozycji, sa na porzadku dziennym. Wyraznie
wysuwa si¢ na plan pierwszy postawa swoistej ignorancji, niezaangazowania
odbiorcy, czasami wrecz niecheci do tego, co wspétczesni artysci propo-
nuja. W dalszej kolejnosci zakwestionowane zostaje jakiekolwiek wycho-
wawcze oddzialywanie wspotczesnych dzialan artystycznych, ttumaczone
niezrozumieniem, elitarno$cia sztuki, zamknieciem si¢ art worldu przed
odbiorcg spoza profesjonalnego $wiata sztuki, ignorowaniem go lub uprzed-
miatawianiem w celu zrealizowania okreslonego pomystu artystycznego,
w ktérym osoba widza/uczestnika jest niezbedna, cho¢ nie pierwszorzed-
na. Pedagog sztuki, traktowany przeze mnie jak osoba taczaca, zblizajaca
$wiat sztuki i $wiat odbiorcy, nie moze ignorowac przedstawionych powyzej
watpliwosci odbiorcy. Celem pedagogicznych dziatan w przestrzeni sztuki
nie jest zakladane z géry ,uwrazliwienie” odbiorcy, jego ,uduchowienie”

22 Ibidem, s. 194.
2 Ibidem.

2 L. Sosnowski, Sztuka. Historia. Teoria, op. cit., s. 138.
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czy ,ukulturalnienie” To raczej pokazanie jezyka sztuki najnowszej, jej réz-
norodnosci, takze nieokreslonosci, zaciekawienie §wiatem sztuki, pokazy-
wanie, Ze to przestrzen przyjazna odbiorcy — takze temu przypadkowemu,
nieprofesjonalnemu. Jak zauwaza artysta Grzegorz Klaman: ,Mysle, ze lu-
dzie czuja sie zagubieni, bo oczekuja gotowych definicji, do ktérych byli
przyzwyczajeni. Utarly sie przeciez pewne konwencje okreslajace, co sztuka
jest, a co nie. Jest takie trafne sformufowanie: sztuka nie jest twoim jezykiem
ojczystym. To znaczy, Ze sztuka jest czyms$ wymagajacym wysitku — gdzies
trzeba sie wybrac¢, nauczy¢ sie odczytywac rézne kody””. Utarte konwencje
okreslajace co jest sztuka zdemaskowal idealnie artystyczny projekt Komara
i Melamida, o ktérym pisatam wczes$niej. Skoro jezyk sztuki nie jest jezy-
kiem ojczystym dla odbiorcy, to wlasnie pedagog sztuki moze by¢ ta osoba,
ktéra bedac jednoczesnie odbiorca i osoba ze §wiata sztuki (czyli facznikiem
miedzy tymi dwoma §wiatami) moze wychowujac do sztuki nowego jezyka
sztuki uczy¢. Wazne jest jednak, aby nauka tego jezyka nie polegata na do-
sfownym ,tlumaczeniu” sztuki, wyjasnianiu stajacym si¢ jedynym stusznym
odczytaniem dziatan artystycznych. Nauka jezyka to narzedzie do samo-
dzielnych wedréwek po sztuce, indywidualnych interpretacji i nadawania
idiosynkratycznych znaczen temu, z czym odbiorca sie zetknie.

Warto jeszcze zatrzymac sie przy filozofii Danto, by wskazaé wazny ele-
ment, czesto podkreslany przez odbiorcéw sztuki, a mianowicie piekno.
Pedagog sztuki bardzo czesto styka sie z sytuacja, iz dla wspoélczesnych od-
biorcéw sztuka i piekno nadal traktowane sa jako nierozerwalny tandem.
Analizujac Fontanne Duchampa Danto zdecydowanie odrzucit doszuki-
wanie si¢ w niej estetycznych wtasciwosci: ,Dlatego powinno by¢ jasne,
ze pisuar, dotychczas uwazany za bezdyskusyjnie tego niegodny, nie zostat
wyniesiony przez Duchampa dla estetycznej przyjemnosci, nie np. dla przy-
pomnienia, ze piekno mozna odnalez¢ w najbardziej nieprawdopodobnych
miejscach”. Duchamp wykorzystal swoje ready mades wlasnie z powodu
ich estetycznej obojetnosci. Ideatem byt przedmiot ,wykonany maszynowo
w duzej ilosci, nie posiadajacy zadnych waloréw estetycznych, wybrany na
zasadzie wizualnej obojetnosci, a jednocze$nie na zupelnym braku dobrego

% A. Koztowska, Rozmowa z Grzegorzem Klamanem, ,Gazeta Wyborcza Tréj-

miasto”, 8.12.2005, wersja elektroniczna: http://trojmiasto.wyborcza.pl/trojmia-
sto/1,35635,3055477 . html [dostep: 24.06.2016].

26 A.C. Danto, Ocena i interpretacja dzieta sztuki, [w:] idem, Swiat sztuki. Pisma
z filozofii sztuki, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagielloriskiego, Krakéw 2006, s. 164.
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lub zlego smaku™. W stwierdzeniu tym dotykamy waznej dla teorii wy-
chowania estetycznego kategorii piekna. Majac w pamieci okreélenie Bat-
teux sztuki piekne, wielokrotnie podkresla sie wychowawcze oddzialywanie
piekna. Problem polega jednak na tym, ze piekno (tylez razy powtarzane
w teorii wychowania estetycznego) staje sie wspolczesnie kategoria nie tyl-
ko nie najwazniejsza (nie cecha konieczna i wystarczajaca sztuki), ale coraz
czesciej zbedna. Podkresla to takze Danto méwiac, iz ,Duchamp zajat sie
ready-mades z uwagi na ich estetyczna nieopisywalnos$¢ i pokazat, ze skoro
byly one sztuka, cho¢ wcale nie piekna, to bez watpienia piekno nie mogto
stanowi¢ wlasnosci okreslajacej sztuke®. Jako$¢ w sztuce nie jest juz zwia-
zana z jako$cia estetyczna. ,Ogodlna teoria jakosci moze uwzglednia¢ dobro
estetyczne nie jako ceche definiujacg, ale jako szczegdlny przypadek (...)
Dobro estetyczne nie bedzie pomocne w ocenach sztuki po konicu sztuki™.

Biorac pod uwage wszystkie zaprezentowane powyzej stwierdzenia trze-
ba wysnu¢ wniosek, iz nie da si¢ odréznic suszarki, fopaty czy pisuaru jako
dziet sztuki od ich zwyczajnych odpowiednikéw w oparciu o estetyczne
kryteria. Swiadomo$¢, iz zmyst wzroku (wczeéniej uznawany za decydujacy
jesli chodzi o odréznianie sztuki od nie-sztuki) nie jest juz wystarczajacy do
odrézniania dziel sztuki od ich codziennych odpowiednikéw, jest istotnym
elementem dla zmniejszenia dyskomfortu, jaki w obliczu wspétczesnych
dzialan artystycznych moze odczuwac odbiorca. Wazne jest takze wyrazne
przenoszenie punktu ciezko$ci z wychowaweczej roli piegkna na wychowaw-
czg role sztuki. Mimo, ze od pierwszych ready mades Duchampa minal juz
wiek, a od pop artu Warhola ponad 50 lat, nadal w pracy pedagogicznej
napotykamy na te sama trudno$¢ wynikajaca z powszechnego poszukiwania
réznicy wizualnej miedzy dzielami sztuki a ich materialnymi odpowied-
nikami oraz traktowanie piekna jako cechy warunkujacej i niezbednej dla
okreslenia dzieta sztuki. Konsekwencja tego jest zniechecenie do sztuki
wspblczesnej, traktowanej przez naszych wychowankéw-odbiorcédw sztuki,
raz jako niezrozumialej i zbyt elitarnej, innym razem za$ jako bezsensownej
dzialalnosci, nie posiadajacej jakiejkolwiek tresci, prostackiej, ktérej ,kazdy
moze dokona¢” zatem tak naprawde nie bedacej wcale sztuka.

27

s. 145.
28 A.C. Danto, Po koricu sztuki, op. cit., s. 135.
2 Ibidem, s. 151.

C. Tomkins, Duchamp. Biografia, Wydawnictwo Zysk i S-ka, Poznan 2001,



264

PRZESTRZENIE, MIEJSCA I OBIEKTY...

Dzisiejsze zagubienie odbiorcy moze zatem by¢ wynikiem po pierwsze
odrzucenia wspoélczesnych dzialan artystycznych, gdyz nie przypominaja
one tego, co odbiorca uwaza za sztuke (czy, co nauczyt sie traktowac, jako
sztuke), po drugie odbiorca nie wie, dlaczego dany obiekt, ktéry znajduje
sie w przestrzeni sztuki jest uwazany za sztuke (kontekst miejsca jest jedy-
nym, ktéry warunkuje traktowanie danego ,eksponatu” jak dzieta sztuki),
po trzecie odbiorca uwaza, iz dany obiekt nie wymagal okres$lonego (duze-
go) wktadu pracy, czy jakichs szczegélnych manualnych zdolnosci, niezbed-
nych do jego wykonania, po czwarte odbiorca nie potrafi wskazac réznicy
wizualnej miedzy danym obiektem artystycznym a innym przedmiotem ze
znanej mu codziennosci, po piate za$, odbiorca nie dostrzega sytuacji ar-
tystycznej (czy dziela sztuki), bo jest ona transparentna i idealnie wtopiona
w rzeczywistosc.

SZTUKA PRZYJAZNA CZLOWIEKOWI

Artysci sa Swiadomi pytan, jakie stawiaja sobie w obliczu ich dziatan odbiorcy.
Jeszcze czesciej zmierzy¢ sie z nimi musza pedagodzy sztuki. Dlaczego jakis
na pozér zwyczajny przedmiot jest dzielem sztuki, skoro nie wida¢ w nim
zadnej ,artystycznej ingerencji” twércy? Dlaczego zwyczajna rzecz moze
znaleZ¢ sie w muzeum i zosta¢ nazwana dzielem sztuki? Jak to mozliwe, ze
sztuka staje sie co$, co nie jest piekne, jest zwyczajne i kazdy moze cos$ takiego
zrobi¢? Czy artysta sobie ze mnie kpi, manipuluje mng, chce mnie wpedzic¢
w zle samopoczucie, wzbudzajac watpliwos¢, ze jestem w stanie ,,zrozumiec”
sztuke? Praca pedagogiczna polega w tym momencie na umiejetnym stopnio-
wym wprowadzaniu odbiorcy-wychowanka w te réznorodno$¢ §wiata sztuki
wspoélczesnej. Sami artysci staja sie niekiedy pedagogami sztuki, zwracajac
sie wyraznie w strone odbiorcy ,.zagubionego” Przyktadéw tego typu dziatan
jest coraz wigcej.

Artystka Karolina Breguta prowadzila internetowe Biuro Ttumaczen
Sztuki — projekt artystyczny bedacy internetowa agencja zajmujaca sie thu-
maczeniem dziet sztuki wspoélczesnej. Kazdy odbiorca sztuki mogt zwrécic¢
sie do Biura i poprosi¢ o wyttumaczenie dowolnego dziefa. Ttumaczami byli
nie tylko ludzie zawodowo zwiazani ze sztuka, ale takze mito$nicy sztuki,
zwiazani z nig hobbystycznie. To, co wyréznialo artystyczne ttumaczenia
od klasycznych, szkolnych dziatan edukacyjnych, to nacisk potozony na nie-
standardowe interpretacje. Artystka tak motywuje swe dziatania: ,Tlumacze
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sugeruja interpretacje czesto odbiegajace od tych proponowanych przez
autorow i kuratoréw prac. W ten sposéb przedstawiaja kazde dzieto sztuki
jako nieukonczona forme, ktéra, otwarta na rézne interpretacje, zaprasza
odbiorce do wspéitworzenia znaczen. Nieche¢ do wspolczesnej sztuki cze-
sto spowodowana jest strachem przed zrozumieniem jej inaczej niz nale-
zy. Poprzez niestandardowe interpretacje, ktérych nie wstydza sie czesto
znani i szanowani tlumacze, projekt ma podwazy¢ popularne myslenie, iz
kazde dzielo ma tylko jedno prawidlowe znaczenie™®. Biuro Ttumaczen
Sztuki Breguly moze dawac odbiorcy jakis trop interpretacyjny, pomagajacy
w ,zrozumieniu” sztuki wspoélczesnej, po drugie zas ukazuje, iz przestrzen
sztuki bywa trudna i kazdemu zdarza si¢ nie rozumie¢ intencji artysty. Nie
zamyka to jednak interakcji z dzietem, gdyz odbiorca moze wpisa¢ w nie
swoje znaczenia, skonstruowane na bazie indywidualnych do$wiadczen.

Innym przykladem opisywanego przeze mnie otwarcia si¢ artysty na od-
biorce nieprofesjonalnego moga by¢ projekty Tymka Borowskiego, ktory
tworzy nowatorskie infografiki, czy krétkometrazowe filmy artystyczno-edu-
kacyjne. Najbardziej znane artystyczne filmy ,edukacyjne” How art works?
i How culture works? to animacje, ktére formalnie przypominaja ogladane
przez niemal wszystkich uzytkownikéw internetu filmiki instruktazowe.
W pierwszym z nich Borowski wspdlnie z Pawlem Sysiakiem podejmuje
temat funkcjonowania sztuki wspéltczesnej, wyjasniajac sposoby dzialania
wspolczesnego artysty, ale takze mechanizmy funkcjonowania art worldu
i rynku sztuki. W drugim (zrobionym we wspoélpracy z Rafalem Dominikiem
i Jakubem Mainskim) uczy, jak skutecznie uzywacé kultury — konstrukgji i al-
gorytmu, ktéry organizuje nasz sposéb zycia i dziatania. Film jest animacja
opowiadajaca o tym, czym jest kultura, skad wziely sie r6znorodne kultury
i dlaczego réznia sie miedzy sobg, jak ewoluuja, dlaczego niektére ich elemen-
ty sie zmieniajg, a inne trwaja niezmiennie od tysiecy lat, jak kultura wplywa
na nasze funkcjonowanie w $wiecie. Sztuka Borowskiego jest przystepnym
narzedziem, idealnie kompatybilnym z forma, do ktérej wspélczesny odbior-
ca jest juz przyzwyczajony (jako uczestnik wspétczesnej kultury wizualnej).
Projekt Borowskiego to artystyczna forma ,tutoriali youtubowych”

Jeszcze inna forma dziatan artystycznych, ktére moga postuzy¢ za przy-
ktad aktywnos$ci wyraznie nakierowanej na odbiorce nieprofesjonalnego sa
dzialania Joanny Rajkowskiej. Wspomne tutaj tylko o dwéch jej projektach.

30 K. Bregula, Biuro Ttumaczen Sztuki, http://biurotlumaczen.art.pl/.



266

PRZESTRZENIE, MIEJSCA I OBIEKTY...

Pierwszy to Dotleniacz, w ktérym strategia artystyczna polegata na stwo-
rzeniu w przestrzeni miejskiej nowego miejsca idealnego do spotkania si¢
réznych oséb we wspélnej przestrzeni. W centrum réznorodnosci placu
Grzybowskiego w Warszawie Rajkowska stworzyta miejsce do wspélnego
przebywania, zatrzymania sie¢, bycia razem: staw otoczony krzewami i zielona
trawa, ozdobiony nenufarami, z dna ktérego wydobywaly sie babelki tlenu,
ods$wiezajace zanieczyszczone miejskie powietrze. Artystyczny staw zetknat
ze soba ludzi wczesniej wzajemnie dla siebie niewidzialnych, przemierzaja-
cych Plac Grzybowski bez jakiejkolwiek interakeji z innymi uczestnikami tej
samej przestrzeni. Dzieki artystycznej interwencji powstalo spokojne miejsce
spotkan, przyjazne dla kazdego chcacego odpocza¢ w stworzonej przez ar-
tystke przestrzeni, dajacej mozliwo$¢ bycia obok siebie ludzi o réznych tozsa-
moféciach i §wiatopogladach. Dla Rajkowskiej to wlasnie sztuka jest medium,
ktére ma moc stwarzania sytuacji gotowo$ci na ré6znorodnos¢.

Dziatania artystki mozna odczytaé, odwolujac sie do estetyki relacyjnej
francuskiego filozofa Nicolasa Bourriauda®! podkres$lajacego, iz przedmio-
tem zainteresowania wspotczesnych twdrcéw staja sie interakcje spoleczne,
traktowane przez nich jak kolejny rodzaj medium sztuki. Artysci tworzac sy-
tuacje, ktére umozliwiaja odbiorcom interakcje, zawieranie nowych znajomo-
$ci, otwieranie sie na drugiego czlowieka, sprzeciwiaja si¢ wspolczesnej ten-
dencji do spolecznej fragmentaryzacji i specjalizacji. Dla estetyki relacyjnej
wazne s3 relacje miedzyludzkie®’. Bourriaud zaznacza, iz sztuka jest stanem
spotkania®, ,stanowi forme wylacznie w spotkaniu, w dynamicznym dialo-
gu réznych — artystycznych i nieartystycznych — wypowiedzi”**. To kolejny
argument wskazujacy na fakt, iz odbiorca/uczestnik/widz nie jest artyscie
wspolczesnemu obojetny, czy przez niego uprzedmiatawiany i wykorzystywa-
ny*. Wielokrotnie to artysta stawia sie w pozycji tego, ktéry odbiorcy ,stuzy’,

31 N. Bourriaud, Estetyka relacyjna, Muzeum Sztuki Wspétczesnej w Krakowie,

Krakow 2012.
32 Ibidem, s. 34.
3 Ibidem, s. 46.

3% Tbidem, s. 50.

3 Pamieta¢ nalezy, iz we wspélczesnych projektach artystycznych pojawiaja sie

takze takie dzialania, ktére krytykowane sa z powodu zjawiska ,wykorzystania” od-
biorcy, np. projekt Artura Zmijewskiego 80064 (odnowienie numeru obozowego na
przedramieniu bytego wieznia obozu koncentracyjnego), czy Laznie Katarzyny Kozyry
(filmowanie ukrytg kamerg kapiacych sie kobiet i mezczyzn).
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jak Joanna Rajkowska, ktéra w ramach L6dz Biennale w 2004 roku zrealizo-
wata 22 zlecenia, czyli akcje ,artysta do wynajecia” Bylo to przeniesienie na
polski grunt zrealizowanego rok wczeséniej w Berlinie dziatania polegajacego
na tym, iz artystka wykonywata najrézniejsze zlecone jej przez ludzi aktywno-
$ci (od przemeblowania mieszkania do wystuchania historii Zycia przyjaciela
jednego ze ,zlecajacych” zadanie). W Lodzi artystka zaoferowala pracow-
nikom upadajacej fabryki Uniontex, Ze zrobi co$ na ich zlecenie. Niestety
pracownicy moéwili tylko o potrzebie gwarancji pracy na state i podwyzce.
Artystka udata sie zatem do dyrekgcji, aby ,walczy¢” o polepszenie warunkéw
pracy pracownikéw, ale nie udalo jej sie ,zlecenia” zrealizowac.

ZAKONCZENIE

Swiat sztuki wspélczesnej i $wiat nieprofesjonalnych odbiorcéw wydaja sie
dzi$ bardzo odlegle. Artysci oraz inni uczestnicy $wiata sztuki staraja sie
przyciagnad tych drugich, zainteresowac ich nowymi formami sztuki i dzia-
taniami artystycznymi, odbiegajacymi od sztuki ,tradycyjnej” Niestety od-
biorcy tkwia w swym przywiazaniu do sztuki ,pieknej’, a oderwanie sie od
tego, co znane, oswojone i ,bezpieczne” wcale nie jest proste. Sztuka, ktéra
w potocznym rozumieniu ,nie jest sztuka” czesto krytycznym okiem spogla-
da na $wiat, ukazujac wazne wspoélczesne problemy, czesto niewygodne dla
odbiorcy. Artysci snuja krytyczna refleksje nad wspoélczesna kultura, méwiac
o aktualnych sprawach spotecznych i politycznych. To sztuka, ktéra nie jest
obojetna na to, co dzieje sie na zewnatrz ,$wiata artystycznego’, bedaca ra-
czej obserwacja uczestniczaca wspoélczesnosci, niz gloryfikacja nierealnego
idealnego $wiata. Artysci wspotczesni czesto pokazuja, ze wiele jest jeszcze
w $wiecie zjawisk niepokojacych, ze nalezatoby wtozy¢ jeszcze duzo pracy,
aby wszystkim zylo sie lepiej i ze za wszystko, co sie dzieje na Swiecie wszyscy
jeste§my odpowiedzialni.

Patrzac na sztuke wspolczesng z perspektywy pedagogicznej dostrzegam
jej duzy potencjal w postulowanej przez Giroux krytycznej alfabetyzacji oraz
w ksztattowaniu kompetencji do aktywnego dzialania spolecznego (,aktyw-
nego obywatelstwa”®). Stad moja propozycja spojrzenia na sztuke wspol-

3 T. Szkudlarek, Wyzwanie pedagogiki krytycznej, [w:] T. Szkudlarek, B. Sliwerski
(red.), Wyzwania pedagogiki krytycznej i antypedagogiki, Oficyna Wydawnicza Impuls,
Krakéw 1992, s. 40.
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czesna i jej miejsce w przestrzeni pedagogicznej z perspektywy pedagogiki
krytycznej. Bliskie krytycznej teorii edukacji postulaty, takie jak rozwijanie
w wychowankach krytycznej $wiadomosci, ksztaltowanie postawy emancy-
pacyjnej, umiejetnosci komunikacyjnych, relacji miedzyludzkich, rozbudza-
nie tworczej niezgody na funkcjonowanie w $§wiecie utartych i uwazanych
za niepodwazalne i niezmienne schematéw, narzuconych rél i stereotypow,
staja sie pomostem taczacym sztuke wspélczesna z pedagogika. Wspoélpra-
ca na gruncie sztuki i edukacji moze zatem by¢ budowana wlasnie poprzez
wspoélne wezwanie do wiekszej refleksyjnosci, samo$wiadomosci mozliwej
stronniczosci, odejscia od narzucania jedynego i bezalternatywnego sposobu
pojmowania §wiata*. Nie bede w tym miejscu rozwijala idei poszukiwania
wychowawczych aspektéw sztuki wspoélczesnej z perspektywy pedagogiki
krytycznej. Zachecam jedynie do spojrzenia na dzisiejsze dziatania artystycz-
ne jak na sztuke przyjazna czlowiekowi — dajaca mu mozliwo$¢ do zatrzy-
mania sie, dyskusji, konfrontacji skrajnie réznych pogladéw, wartosci, norm.
To przestrzen otwarta, w ktérej istnieja miejsca niedookreslone, stwarzane
i rozbudowywane ciagle na nowo przez interakcje z dzielem sztuki, artysta,
innym odbiorca. To przestrzen przyjazna odbiorcy, gdyz uczy poddawac
krytyce pozornie bezkrytyczne fakty. Pozwala watpi¢, rozwaza¢, podwazac,
szuka¢ wyjasnienia, oraz bycia nieufnym wobec najbanalniejszych znaczen.
To przestrzen przyjazna ludziom, gdyz wyczula nas na to, czego nie widzi-
my — widzie¢ jedno oznacza zawsze nie dostrzegac¢ czego$ innego. Grzegorz
Dziamski przywoluje w tym kontekscie estetyke Slepej plamki Wolfganga
Welscha — artysci pozwalaja nam ,widzie¢” to, co procesy powszechnej es-
tetyzacji rzeczywisto$ci ukrywaja lub prébuja ukry¢. Co wiecej nie chodzi
tylko o ukazanie tego, co niewidoczne, ale o poddanie tego, co niewidoczne
refleksji. Dzisiejsza sztuka prowadzi w kierunku doktadnie odwrotnym niz
estetyzacja: kiedy ta ostatnia pobudza i stymuluje nasze przezycia, sztuka
(nawet gdy wykorzystuje elementy estetyzacji) prowadzi w strone refleksyj-
nego doswiadczenia®. Sami musimy zdecydowac, jaka chcemy mie¢ sztuke:

37 B. Sliwerski, Pedagogika krytyczna widziana liberalnie. Glossa do ksigzki H.A.

Giroux i L. Witkowskiego, [w:] H.A. Giroux, L. Witkowski, Edukacja i sfera publiczna.
Idee i doswiadczenia pedagogiki radykalnej, Oficyna Wydawnicza Impuls, Krakéw

2010, s. 502.

38 G. Dziamski, Sztuka i estetyka swiata, [w:] M. Kedziora, W. Nowak, J. Ryczek

(red.), Co z tym odbiorcg? Wokdt zagadnienia odbioru sztuki, Wydawnictwo Naukowe
Wydzialu Nauk Spotecznych UAM, Poznan 2012, s. 22—-24.
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utwierdzajacg nas w naszych sadach i dobrze znanych ,prawdach’; czy zache-
cajaca do przekraczania utartych schematéw i stereotypéw. My pedagodzy
sami natomiast musimy zdecydowac, jaka sztuka znajdzie miejsce w naszych
dzialaniach edukacyjnych — czy beda to jedynie ,najbardziej poszukiwane
obrazy’, czy znajdzie si¢ miejsce takze na dziatania i obiekty odbiegajace (na-
wet znacznie) od tego, z czym sztuke identyfikuja nieprofesjonalni odbiorcy.
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STRESZCZENIE

Tematem artykulu jest problem odrzucania sztuki wspélczesnej przez odbiorce
nieprofesjonalnego oraz zwiazane z tym trudno$ci z wykorzystaniem wspdlcze-
snych projektéw artystycznych w dziataniach pedagogicznych. Autorka poszu-
kuje przyczyn widocznego dzi$ rozdzwieku miedzy $wiatem sztuki wspoélczesnej
a $wiatem odbiorcy, wykorzystujac filozofie sztuki Arthura C. Danto oraz estetyke
relacyjna Nicolasa Bourriauda. Wspolczesny odbiorca czuje sie niekomfortowo
w $wiecie sztuki, gdyz odbiega ona znacznie od potocznego rozumienia tego, czym
jest sztuka ,prawdziwa”. W artykule analizie poddano kilka wybranych projektéw
artystycznych mogacych budowaé ni¢ porozumienia miedzy odbiorcy, a ,sztuka
po koncu sztuki” Autorka poszukuje takze miejsca dla pedagoga sztuki w relacji
sztuka wspoélczesna — odbiorca, zachecajac do spojrzenia na dzisiejsze dziatania
artystyczne z perspektywy pedagogiki krytyczne;j.

Stowa kluczowe: sztuka wspotczesna, edukacja, wychowanie przez sztuke.
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ART FRIENDLY TO MAN. THE WORLD OF CONTEMPORARY ART
- THE WORLD OF THE RECIPIENT. ATTEMPT OF AGREEMENT

SUMMARY

The subject of the article is the problem of rejection of contemporary art by an un-
professional recipient and associated with this problem difficulties with the use of
contemporary art projects in pedagogical activities. The author is seeking reasons
for the gap between the world of contemporary art and the world of a recipient,
using philosophy of Arthur C. Danto and relational aesthetics of Nicolas Bour-
riaud. Recipient feels uncomfortable in the contemporary art world, because it
differs significantly from the current understanding of what “real” art should be.
The article analyzes some selected artistic projects, which could build a common
understanding between a recipient and the “art after the end of art” The author is
also looking for a space for a pedagogue of art in a relation between contemporary
art and a recipient of art, and encourages us to look at today’s artistic activities
from the perspective of critical pedagogy.

Key words: contemporary art, education, education through art.



