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Przewodnik czy uczestnik: jak wspolczesni estetycy
widzg role posrednika w relacjach sztuka - odbiorca

Rozwazajac dwadziescia lat temu relacje sztuki iestetyki Wolfgang
Welsch, ujmowat je jako ,,ustugi z dziedziny public relations”'. Podkreslal,
ze rezultaty tworczosci artystycznej nie znajdujg dzis, jak dzialo si¢ dawniej,
oczywistego uznania kulturowego. Kontakt ze sztuka przestal by¢ uwazany
za co$ wskazanego i wigzacego. W tej sytuacji niezbedne stalo si¢ wsparcie
ze strony filozofii. ,,Estetyka — pisal Welsch - stala si¢ kulturowa agencja
reklamowa, propagujaca produkt o nazwie «sztuka»”?. Wyjasniajac powo-
dy tej sytuacji niemiecki estetyk wskazywat na postepujacy od kilku stuleci
proces autonomizacji, ktory doprowadzit do utraty wiezi miedzy rezulta-
tami dziatan artystycznych a powszechna $wiadomoscig. Estetyka miala
na nowo wykazac, ze sztuka jest znaczaca, wazna dla catoksztattu kultury
i zycia jednostek ludzkich. ,,Miala na powrét uczynic¢ sztuke przedmiotem
powszechnego zainteresowania™.

W owym procesie estetycy przypisywali sobie role tych, ktorzy formutuja
teoretyczne uzasadnienia. Natomiast dziatania praktyczne przekazywali zwy-
kle innym. Rola bezposredniego wykonawcy w relacjach sztuka - odbiorca
z punktu widzenia estetyki wydawata si¢ wiec stosunkowo jasna. Posrednik,
ktéorym mogt by¢ zaréwno krytyk artystyczny jak i pedagog, mial przede
wszystkim budzi¢ zainteresowanie sztuka, ale jednoczesnie dazy¢ do tego,
zeby jej odbior byt wlasciwy. W zwiazku z tym istotna byla selekcja dziel,
na ktdérych nalezy koncentrowa¢ uwage odbiorcéw. Dokonywano wigc ocen
i ksztaltowano kanony utwordéw najistotniejszych z punktu widzenia tradycji
kulturowej. Réwnoczesnie jednak, korzystajac ze wskazan estetykdow, usta-
lano zasady dotyczace wlasciwego sposobu korzystania z nich. Ten zakres

Y'W. Welsch, Filozofia i sztuka — wzajemne relacje. Tematyka i cel, [w:] idem, Estetyka poza este-
tykg. O nowgq postac estetyki, przel. K. Guczalska, Krakéw 2005, s. 3.

2 Ibidem.

3 Ibidem, s. 6.
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dziatan zwtlaszcza od potowy XIX wieku uznany zostal za istotny. ,W ostat-
nich stu latach - pisal okoto 1975 roku Wtadystaw Tatarkiewicz — wigkszo$¢
bodaj publikacji o pigknie i sztuce miafa charakter psychologiczny, tematem
ich bylo to przezycie wobec pigkna i sztuki, ktore sie nazywa przezyciem (lub
doznaniem, lub doswiadczeniem) estetycznym. Dochodzono, jakie ma wia-
sciwosci, jaki przebieg, jakie sktadniki, jakiej wymaga postawy psychicznej™.
Nie oznacza to, Ze wczesniej problemem tym nie interesowano si¢. Nazwa
~przezycie estetyczne” pojawila sie wprawdzie w XVIII wieku, jednak juz
w poprzednich stuleciach zwracano uwage, ze kontakt z pieknymi przed-
miotami wywoluje szczegolny stan psychiczny. Od starozytnosci pisano, ze
czlowiek staje si¢ wowczas podobny do zaczarowanego przez syreny, jakby
bezwolny. Sadzono jednak, ze osiagniecie go nie jest zwigzane ze szczegol-
nym nastawieniem zmystowo-psychicznym, wystarczy zwykle widzenie
lub stuchanie. W wieku XVIII powstala idea, ze przezycie estetyczne wy-
maga swoistej zdolnosci. Okreslono jg jako smak (taste, gotit) i prowadzono
spory dotyczace tego, czy przystuguje ludziom w réwnym stopniu, czy tez
dany jest tylko niektérym osobom. Inny rodzaj sporéw obejmowatl kwestie
relacji miedzy poczuciem piekna a poczuciem moralnosci. Niekiedy je 13-
czono, innym razem rozdzielano, podkreslajac, ze ,,zmyst pickna” nie faczy
sie z wiedza racjonalng®. W dalszych wiekach takze nie stworzono jednolitej
koncepcji przezy¢ estetycznych. Obok teorii akcentujacych role czynnikow
zmyslowych wich powstaniu, rozwijane byly poglady intelektualistyczne,
ktorych przedstawiciele zwracali uwage na to, ze przezycie estetyczne zwlasz-
cza w przypadku dziet sztuki powinno by¢ poprzedzone szeregiem czynno-
$ci umystowych pozwalajacych wlasciwie ujac percypowany obiekt.

W XX wieku estetykiem, ktory poswigcit wiele uwagi roli posrednikow
miedzy sztuka a odbiorcami byt Monroe C. Beardsley. Koncentrowat si¢ on
przede wszystkim na wlasciwym okresleniu miejsca i roli krytyki artystycz-
nej. Zwracal uwage na wzajemng zalezno$¢ miedzy dziatalnoscia estetyka
i krytyka sztuki. Ten drugi, bezposrednio odnoszac si¢ do konkretnych
dziel, moze wskazywac istotne problemy teoretyczne, a takze ustawicznie
testowac i czgsciowo weryfikowa¢ lub falsyfikowa¢ koncepcje estetyczne.
Natomiast estetyk poprzez swe rozwazania powinien sprzyja¢ doskonale-
niu krytyki artystycznej poprzez eliminowanie tych praktyk, ktore sa nie-

*W. Tatarkiewicz, Dzieje szesciu poje¢, Warszawa 1975, s. 361.
3 Krétki przeglad historii sporéw zwigzanych z pojmowaniem przezycia estetycznego znalezé
mozna w cytowane]j wyzej ksigzce Tatarkiewicza.
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adekwatne do natury sztuki, badz oparte na blednych zalozeniach®. Ma
on wiec prawo i obowigzek zwracania uwagi na to, co powinno stanowic¢
przedmiot zainteresowania krytyka i jakie cele powinien on przyjmowac
w swej dziatalnosci. Zdaniem Beardsleya zadaniem krytyki artystycznej jest
odkrywanie w dzielach sztuki tych wtasnosci, ktore decyduja o ich wartosci
estetycznej. Bral on pod uwage, Ze moga cechowac je rowniez inne warto-
$ci (np. poznawcze lub moralne), nie traktowat ich jednak jako zasadniczej
podstawy warto$ciowania utworéw artystycznych. Celem krytyka sztuki
jest wiec zmierzanie do okreslenia tego, co zasadnie wzbudza podziw od-
biorcow i stanowi podstawe wlasciwej oceny. Estetyk moze pomdc mu we
wlasciwym ukierunkowaniu tych czynnosci.

Amerykanski estetyk zwracal uwage, ze doswiadczenie ma charakter es-
tetyczny, gdy jest ukierunkowane na przedmiot i skoncentrowane na obiek-
tywnych wlasnosciach tego, co percypowane lub wyobrazone’. Doswiad-
czenie takie przynosi nam poczucie wolnosci polegajace na wyzwoleniu od
trosk dotyczacych przysziosci lub przesziosci, wyzwala ,izolacje afektow”,
wywoluje poczucie ,aktywnego odkrycia’, wprowadza rodzaj ozywienia
w ujmowaniu zwiazkéw miedzy wrazeniami zmystowymi i znaczeniami
oraz daje ,,poczucie calo$ci” poprzez zharmonizowanie impulséw i uczuc®.
Krytycy sztuki powinni, biorgc pod uwage te czynniki, formutowac oceny
dziel sztuki uwzgledniajace rodzaj i stopien osiggnietej w nich wartosci.

Koncepcja estetyczna Beardsleya ma charakter uniwersalistyczny. Autor
jej zakladal, ze wlasciwe do$wiadczenie estetyczne przebiega¢ powinno po-
dobnie we wszystkich przypadkach i prowadzi¢ do zblizonych celéw nieza-
leznie od tego, z jakim dzietem sztuki mamy do czynienia. Nie wprowadzal
on pod tym wzgledem istotnych rozréznien zwigzanych z poszczegdlnymi
epokami czy stylami artystycznymi, a nawet nie uwzglednial odmiennosci
dziel pochodzacych zinnych kregéw geograficznych ikulturowych. Sa-
dzil, ze kontakt ze sztuka powinien by¢ odnoszony do kwestii dotyczacych
tego, co w zyciu ludzkim przynosi szczescie, daje poczucie doswiadczenia

® M. C. Beardsley, The Aesthetic Point of View. Selected Essays, eds. M. J. Wreen, M. D. Callen,
Ithaca 1982, s. 317-318. W Polsce o Beardsleyowskiej koncepciji relacji estetyki i krytyki artystycz-
nej pisal Bohdan Dziemidok w ksigzce Glowne kontrowersje estetyki wspétczesnej (Warszawa 2002,
s. 95-97), z ktorego uwag tu cze$ciowo korzystam.

" Biorac to pod uwage, Dziemidok zalicza poglady Beardsleya do ,,perceptualizmu estetycznego”

8 M. C. Beardsley, Aesthetics: Problems in Philosophy of Criticism, New York 1958, s. 573-576.
Dziemidok analizuje t¢ wersje pogladéw Beardsleya, poréwnujac ja z jego wczesniejszymi zapatry-
waniami i wskazujagc na zwiazki z koncepcja Johna Deweya (B. Dziemidok, Gléwne kontrowersje...,
s. 88-93).
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sensu egzystencji, pomyslnosci, i ze nie trzeba tych zagadnien zanadto roz-
nicowa¢. Pomimo réznorodnosci rozstrzygnieé, jakie w zwigzku z tymi
zagadnieniami moga by¢ przyjmowane w filozofii czy pedagogice, dobrze
jest doznawac bezposredniego poczucia wewnetrznej integracji i ztozonej
harmonii z postrzeganymi przedmiotami, a stany takie osiggamy dzigki
doswiadczeniom estetycznym’. Nie wszyscy estetycy podzielali jednak ten
punkt widzenia. Wedlug wielu z nich, wlasnie uwzglednienie réznorodno-
$ci koncepcji sztuki pojawiajacych si¢ w roznych okresach historycznych,
a takze odmiennosci tradycji kulturowych, z ktérych si¢ wywodzg, pozwa-
la wzbogaci¢ zakres przezy¢ estetycznych i uwzgledni¢ ich zréznicowany
charakter. Dlatego akcentowali nie tyle to, co wspdlne w doswiadczeniach
zwigzanych z odbiorem sztuki, lecz sugerowali uwzglednianie specyficzno-
$ci, odmiennosci mozliwych reakcji.

Przykladem takiej koncepcji moga by¢ poglady Mieczystawa Wallisa.
Przyjmujac pluralistyczne podejscie do sztuki, a takze doswiadczen este-
tycznych, podkreslal on potrzebe rozréznienia nie tylko dziet ,,pigknych”
i ,brzydkich’, ,dobrych izlych’, ale réwniez ,swojskich” i ,,obcych”. Kwe-
stionowal w zwigzku z tym poglad, ze ,jakie§ wybitne dzieto sztuki powin-
no przemawia¢ do kazdego, posiadajacego pewne minimum wrazliwosci
estetycznej, bez wzgledu na to, z jakiej epoki lub z jakiego kraju ono pocho-
dzi’, a ponadto, ze ,kazdy czlowiek, posiadajacy pewne minimum wrazli-
wosci estetycznej, postawiony wobec jakiego$ wybitnego dzieta sztuki, po-
winien zareagowac na to dzieto we wlasciwy sposéb”'’. Twierdzil, ze w taki
bezposredni, niewymagajacy specjalnego przygotowania sposéb przema-
wia tylko sztuka ,,swojska’, do recepcji ktorej odbiorca byt przygotowywany
nieSwiadomie od najmtodszych lat. Natomiast dziela ,,obce” (pochodzace
z wezedniejszych epok lub innych kregéw kulturowych) wymagaja, dla wy-
wolania wlasciwego przezycia estetycznego, znacznego wysitku intelektu-
alnego, nierzadko specjalnych studiéw i dtugotrwalego ,,treningu”. Aby ich
doswiadczy¢, odbiorca musi si¢ ,,zapozna¢ najdoktadniej z ich zalozeniami
i ideatami artystycznymi i dlugo ¢wiczy¢ si¢ i wprawia¢ w ich wlasciwym
spostrzeganiu i interpretowaniu”'!. Stuzy¢ ma temu rozumienie, pojmowat
je Wallis jako czynnos$¢ intelektualng, dzieki ktérej widziane lub styszane
dzielo staje si¢ ,,swojskie” (w wigkszym lub mniejszym stopniu) i w zwigzku
z tym staje si¢ przedmiotem przezycia estetycznego, ,jakie chcial wywotaé

M. C. Beardsley, The Aesthetic Point of View..., s. 370.
10 M. Wallis, Przezycie i wartos¢, Krakow 1968, s. 65.
' Ibidem, s. 66.
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w nas tworca tego dzieta”'>. Pomocy w wykonaniu tej czynnosci udziela¢
mieli posrednicy: krytycy artystyczni i pedagodzy sztuki.

Koncepcje tego typu jak omdéwiona krétko teoria Wallisa majg charak-
ter intelektualistyczny i intencjonalny. Intelektualizm 6w nie polega na tym,
ze kwestionuje si¢ w obcowaniu ze sztuka role emocji. Przezycie estetyczne
jednak musi by¢ przygotowane i odpowiednio ukierunkowane. Czynno-
$ci intelektualne, jak podkreslat polski autor, ,,s3 warunkiem niezbednym
«wlasciwego» przezycia estetycznego’ ', gdyz pozwalaja uja¢ dzielo sztuki
we wlasciwy sposob, czyli zgodnie z intencjami tworcy. Tylko taki zas spo-
sob ujecia zapewnia wystapienie wlasciwego rodzaju doznan i stwarza moz-
liwos¢ sformutowania na ich podstawie ,waznej” oceny estetycznej. Inne
uczucia, jakie moga pojawiac si¢ podczas kontaktu z dzietem, jesli nawet sa
silne i bogate, prowadzg do ocen ,,niewaznych”, gdyz nie odpowiadajg temu,
co stanowi intencjonalng istot¢ utworu. Rola posrednika zwigzana ma by¢
wiec z odpowiednim przygotowaniem recepcji. Dzieki dostarczeniu od-
biorcy odpowiedniej wiedzy moze zaj$¢ proces zrozumienia utworu, uczy-
nienia go swojskim na plaszczyznie intelektualnej. Natomiast sita doznania
emocjonalnego pozostaje sprawg indywidualng, uzalezniong w znacznym
stopniu od czynnikéw osobistych.

W teoriach estetycznych, w ktorych akcentuje si¢ uniwersalne oddzia-
lywanie sztuki na odbiorcéw, rola czynnosci intelektualnych w czasie od-
bioru nie jest tak silnie podkreslana. Wigksze znaczenie przypisane zostaje
czynnikom percepcyjnym (wzrokowym lub stuchowym), ktére ludzi facza
ponad réznicami kulturowymi, i takim stanom emocjonalnym, ktore sa
z nimi zwigzane (odczucie koherencji, pelni, réznorodnosci i jednosci za-
razem). Nie oznacza to jednak, ze rola krytyka lub pedagoga sztuki zostaje
wowczas ograniczona. Dziatalnos¢ jego ukierunkowuje si¢ wowczas inaczej
- na wskazywanie ludziom doniostosci estetycznych doznan i okreslanie
ich miejsca i roli w catoksztalcie zycia.

Na przyktadzie koncepcji Beardsleya i Wallisa zwrocitem tu uwage na
dwie drogi podkreslania przez estetykdw wagi dziel artystycznych, wska-
zywania ich jako czego$ istotnego i wiazacego. Jesli, jak sugerowal cyto-
wany na poczatku tego tekstu Welsch, estetyka stata si¢ w ciggu ostatnich
wiekow kulturowa agencja reklamujaca produkt o nazwie ,sztuka’, to do
dzialan tych, na co zwracalem uwage, w znacznym stopniu zaangazowani

12 1bidem, s. 81.
13 Ibidem, s. 76.
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zostali posrednicy — krytycy sztuki i pedagodzy. Twdrcy teorii estetycznych
przypisali sobie funkcje prawodawcéw ustanawiajacych bardziej lub mniej
jawnie normy i przepisy. Dla posrednikéw przewidywali natomiast role
przewodnikow kierujacych odbiorcami. Pelnienie tych funkcji utrudniat
jednak w znacznym stopniu rozwoj tworczosci awangardowej. Zwykle nie
wpisywala si¢ ona tatwo w ramy ogélnych koncepcji estetycznych. Dlatego
uwzglednienie jej w praktyce krytycznej i pedagogicznej traktowane bylo
czesto jako rodzaj wyzwania.

Oczywisdcie trudnosci zwigzane z wzigciem pod uwage nowoczesnych
dokonan twérczych mialy odmienny charakter w zaleznosci od rodzaju kon-
cepcji estetycznej. Na przyklad z punktu widzenia zalozen perceptualizmu
szczegolnie klopotliwa byla dzialalno$¢ Marcela Duchampa, a w szczegdl-
nosci jego ready-mades. W przypadku wyboru gotowego przedmiotu wy-
produkowanego fabrycznie (np. pisuaru lub suszarki do butelek) i nadania
mu rangi dziela sztuki czynnik wizualny w czasie odbioru okazywal si¢ mato
istotny. Percepcja jako$ci zmystowych tracita pierwszoplanowa role. Punkt
cigzkos$ci w czasie odbioru przenosit si¢ na operacje intelektualne — zwtasz-
cza pytanie: dlaczego to jest sztuka? Beardsley akcentowal w zwigzku z tym,
ze ready-mades Duchampa ,,nie zostaly wytworzone z intencja wzbudza-
nia przezycia estetycznego, lecz np. z intencja szokowania”*. Nie spelniaja
wiec warunku koniecznego dzieta sztuki, jakim jest zwigzek z estetyczno-
$cig. Natomiast w przypadku teorii, w ktorych podkresla si¢ role czynnika
intelektualnego w odbiorze sztuki, trudnos¢ ta wydawala sie¢ mniej grozna.
Mozna byto przeciez zaklada¢, ze nowe propozycje artystyczne wymagaja
od odbiorcy tylko odpowiednio przeprowadzonych czynnosci myslowych,
aby mogl on osiaggna¢ zrozumienie dazen artystycznych idzielo ,obce”
przemieni¢ w ,,swojskie”. Klopot polegal jednak na tym, ze szczegélnie ra-
dykalne dokonania awangardowe i neoawangardowe przekraczaly paradyg-
mat estetyczny w tym sensie, ze ich celem nie bylo wywolywanie przezy¢
estetycznych, nawet ,ostrych’, jak je okreslal Wallis (a wiec oszolomienia,
zdumienia, przerazenia, leku, zgrozy"), lecz prowokowanie odbiorcy do re-
fleksji. Niektdrzy krytycy i teoretycy sztuki wyprowadzali z tego radykalne
wnioski. Jesli sensem kontaktow ze sztuka jest pobudzenie zainteresowania
widza i skfonienie go do myslenia, a nie przezywania, to wydawanie sadow
estetycznych staje sie nieuzasadnione. Pisal o tym Richard Kostelanetz:

14B. Dziemidok, Gtéwne kontrowersje..., s. 82.
1S M. Wallis, Przezycie i wartosc..., s. 189.
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»Dlaczego marnowac wasz czas i moj, probujac wydawac sady wartosciuja-
ce? [...] Sady wartosciujace sg destrukcyjne dla naszych wtasnych istotnych
spraw, jakimi sg ciekawo$¢ i zdobywanie swiadomosci czegos™®.

Estetyczne wypowiedzi oceniajace pelnity bardzo istotng funkcje
w dzialalnosci posrednikéw sztuki, ktorzy odgrywali role przewodnikéw.
Autorytet, jakim si¢ cieszyli, uprawnial ich do zwracania uwagi na to, co
w sztuce uwazali za istotne. Za pomocg sagdéw wartosciujacych mogli wiec
stymulowa¢ odbiorcéw do zainteresowania si¢ okreslonymi dzietami sztuki,
a takze skupia¢ ich wokoét okreslonych zjawisk artystycznych i sugerowac,
w jaki sposéb powinny by¢ one odbierane. Tak pojeta funkcja integracyjna
odgrywala za$ istotng role w estetycznym posrednictwie. Natomiast suge-
rowana przez Kostelanetza rezygnacja z formutowania ocen estetycznych
motywowana byla miedzy innymi tym, zeby kazdemu odbiorcy pozostawic¢
mozliwos¢ odnajdywania w sztuce tego, co dla niego istotne, indywidualne-
go zmierzenia si¢ z dzietem. Zakladalo to dojrzalos¢ widza, uwzglednialo
jego wolnos¢ i stwarzalo kazdemu podstawy do aktywnego, twdrczego od-
niesienia sie do sztuki.

Rola aktywnosci odbiorczej i dzialan o charakterze partycypacyjnym
byta brana pod uwage w wielu koncepcjach estetycznych formutowanych
w latach szes$¢dziesigtych i siedemdziesigtych XX wieku. Autorzy tych teo-
rii odwotywali si¢ czesto do neoawangardowych tendencji artystycznych,
jakie si¢ wowczas rodzily. W sztuce kinetycznej, happeningach, sztuce
environment i performance, a takze w wielu eksperymentach muzycznych
i literackich przelamywano podzial na dzialalno$¢ tworcza prowadzacy do
wytworzenia dziela sztuki, i receptywny, bierny odbior, ktory, jak dawniej
podkreslano, powinien by¢ adekwatny wobec zatozen artysty. Zmierzano
do zaktywizowania widza, uczynienia go aktywnym wspotuczestnikiem sy-
tuacji estetycznej.

Jedna z najwazniejszych koncepcji tego typu jest teoria ,,dziefa otwarte-
go” sformulowana przez Umberta Eco. Autor jej zakladal, zZe cechy odbioru
wystepujace w zwigzku z tworczoscia neoawangardowa nie powinny by¢
traktowane jako specyficzne, odrdzniajace jg od sztuki wczesniejszej. Prze-
ciwnie, sadzil, iz s3 one tylko szczegélnie dobitnym zaakcentowaniem tego,
co wystepowalo takze w sztuce dawnej. Eco pisal, ze

16R, Kostelanetz, We Don’t Know Any Longer Who I Was (Interview with John Cage), ,The New
York Times”, March 17, 1968, [cyt. za:] U. Meyer, Conceptual Art, New York 1972, s. VIII [ttum. cy-
tatow w calej pracy moje - G. Sz.].
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wistocie kazde dzieto sztuki, nawet jedli powstato przy jawnym lub ukry-
tym zastosowaniu poetyki konieczno$ci, jest z istoty swej otwarte na potencjalnie
nieskonczona seri¢ mozliwych interpretacji, z ktérych kazda pozwala dzietu od-

zy¢ na nowo, wedle jakiej$ perspektywy, jakiego$ gustu czy indywidualnego wy-

konania’.

Kazde dzielo sztuki, takze pochodzace z przeszlosci, nie musi by¢ od-
czytywane tylko przy uwzglednieniu tych zalozen, ktére wtasciwe byly dla
okresu jego powstania. Nie ma tez uniwersalnego sposobu odbioru. Dzieta
w istocie byly i moga by¢ obecnie odczytywane na rézne sposoby, w zalez-
nosci od aktualnych problemoéw, przed jakimi staja osoby zainteresowa-
ne nimi. Wszystkie koncepcje wlasciwego odbioru sztuki tworzone przez
estetykow byly tylko préba uzasadnienia ich indywidualnego sposobu re-
cepcji, ktéremu starano sie nada¢ wartos¢ normy powszechnie uznawane;j.
Odwotywano sie tez jawnie lub w sposéb ukryty do réznych autorytetow
(np. koscielnych, panstwowych lub akademickich - w zaleznosci od okresu
historycznego), aby tym sposobom czytania nada¢ odpowiednig range. Po-
$rednicy sztuki byli wykonawcami w procesie wdrazania zalecen estetycz-
nych. Tymczasem, jak pisal Eco, ,kazda lektura, kazde kontemplowanie,
kazde przezycie estetyczne dziefa sztuki stanowi pewien rodzaj indywidu-
alnego wykonania*. Niepotrzebni s3 w tym procesie przewodnicy, nato-
miast wszyscy stajemy si¢ wspotuczestnikami.

Koncepcja wspoéluczestnictwa moze jednak by¢ pojmowana dwojako.
Zawiera¢ si¢ w niej moze dazenie do zbiorowego rozwoju, ale rysuje sie
tez obraz stagnacji, ograniczenia do powtarzania raz przyjetych wzoréw.
Eco uwazal, Ze rzeczywisto$¢ dynamicznie zmienia si¢ i w zwiazku z tym
gléwnym problemem jest wypracowanie sposoboéw reagowania w nowych
sytuacjach. Poméc moze w tym kontakt ze sztuka uwzgledniajacy indy-
widualng inwencje interpretacyjna. Jesli pewne ludy okreslamy jako pier-
wotne, twierdzit wloski estetyk, to nie dlatego, ze model kultury, ktéry wy-
pracowaly, byl barbarzynski i nieuzyteczny, gdyz okazywat si¢ on uzyteczny
w sytuacji, w ktéej go tworzono, ale dlatego, ze nie byt on podatny na ewo-
lucje. W zwigzku z tym przedstawiciele owej kultury, przyjmujac biernie
6w model,

nie potrafili potegowaé jego poczatkowych mozliwoséci i ograniczali si¢ do
akceptowania pierwotnych doswiadczen jako pustych formut, elementéw rytu-

17U. Eco, Dzielo otwarte. Forma i nieokreslonos¢ w poetykach wspélczesnych, thum. J. Gatuszka,
L. Eustachiewicz, A. Kreisberg, M. Olesiuk, Warszawa 1972, s. 54.
18 Ibidem, s. 25.
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alu, nietykalnych tabu. Niewiele mamy powodéw, by méwic o przewadze mode-
lu wspélczesnej kultury Zachodu nad innymi modelami. Jedna z racji przema-
wiajacych na jego korzys¢ jest wszakze plastycznosé, umiejetnosé reagowania na
rzucane przez okoliczno$ci wyzwania, poprzez wypracowywanie wcigz nowych
moduléw adaptacyjnych i nowych korektur nabytych doswiadczen®.

Kontakt ze sztukg mozna wiec uznac za swoistg lekcje otwartosci i in-
wengdji, z ktorej wnioski i nabyte dyspozycje moga nastepnie by¢ przenoszo-
ne do réznych sytuacji zachodzacych w codziennej praktyce.

Czy jednak ta umiejetno$¢ reagowania na nowe, odmienne sytuacje po-
jawia sie samorzutnie? Czy tendencja do biernego akceptowania pewnych
wzorcOw postepowania, traktowanych jako gotowe formuly, nie wystepuje
réwniez u 0s6b zyjacych we wspolczesnej kulturze Zachodu? Niektorzy es-
tetycy zadawali w zwigzku z tym pytanie: czy jednak posrednicy dzialajacy
na nowych zasadach nie sg konieczni? Poszukiwali tez rozwigzania pro-
blemu, kto mégltby obecnie taka role odgrywac. W latach sze§¢dziesigtych
i siedemdziesigtych XX wieku wskazywano zwykle na artystéw. Nie trakto-
wano ich juz wowczas jako wytwdrcow dziel, ktérych wlasciwy odbior wy-
maga wspOlpracy krytyka artystycznego, a jako tworcow nowych definicji
sztuki, a takze szerszych koncepcji wplywajacych na stosunek cztowieka do
rzeczywisto$ci i sposob pojmowania przez niego celéw zyciowych. Artysci
stawali si¢ wiec pedagogami w odniesieniu do calego spoteczenstwa. Zada-
niem ich bylo juz nie tworzenie przedmiotéw przeznaczonych do biernej
kontemplacji, a apelowanie do odbiorcy o wiaczenie si¢ w proces tworczy,
stanie sie wspottworca. Wypracowane w ten sposob dyspozycje kreatywne
odbiorcéw miaty by¢ nastepnie przenoszone do praktyki zyciowej w roz-
nych wykonywanych przez nich zawodach. Zauwazal to Frank Popper,
piszac w 1975 roku: ,W efekcie, wspdlczesny artysta przekazuje juz czesc
swej odpowiedzialno$ci widzowi. W zwigzku z tym chce sta¢ si¢ posredni-
kiem i programista [...]"*. W przeciwienstwie do ,klasycznego artysty” nie
koncentruje si¢ na aspekcie przedmiotowym dziet sztuki, a pragnie party-
cypacji odbiorcy ijego kreatywnosci. Chce przezwyciezy¢ konsumpcyjne
podejscie do sztuki, ksztaltujac nowe formy zachowan lub propozycje mo-
dyfikacji materialnego i kulturalnego otoczenia.

Popper uwaza, ze ,falszywe” pojmowanie twdrczosci zwigzane jest
z ,pomyleniem porywczej [hasty] formy dzialania, opartej na przyjetych
ideach i przestarzatych pojeciach (spontaniczna praktyka nierdzniaca si¢

" Ibidem, s. 150-151.
2O F. Popper, Art - Action and Participation, London 1975, s. 278.
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zasadniczo od sztuki patologicznej albo kiczu) z oryginalng i rozwazng po-
etyka”*'. Pomylka taka wystepowala czesto u estetykow i krytykow sztuki,
ale, co gorsze, upowszechniana byla przez pedagogéw. Dlatego wszyscy oni
traktowali dziela sztuki jako dziwaczne spektakle dostarczajace niezwy-
klych wrazen, przynoszace rozrywke zachowujacym bezpieczny dystans,
pograzonym w biernosci odbiorcom. Gloszac koncepcje nowej estetyki,
zwigzanej z dokonaniami neoawangardowymi, Popper pisal, ze ,,publicz-
nos$¢ musi zaakceptowac cigglta wymiane pomiedzy twodrczoscia i refleksja,
teorig i praktyka™ i zdac sobie sprawe z tego, ze w procesie twérczym mie-
dzy artystg a odbiorcami zachodzi dopelnianie si¢. Prowadzi to do nowej
definicji estetyki, w ktérej wrazenia zmystowe i refleksja wspdotwystepuja.
Nowy estetyk sytuuje si¢ nie ponad badanymi zjawiskami, a ,,plasuje si¢ we-
wnatrz procesu tworczego, na tym samym poziomie co artysta i uczestni-
czaca publiczno$¢™?. ,,Publiczna twdrczos¢” powinna stac si¢ punktem wyj-
$cia autoanalizy estetycznych potrzeb i aspiracji. Nowa estetyka powinna
wiec by¢ pofaczona z nowym demokratycznym pojmowaniem sztuki. To,
co indywidualne zajmie wowczas miejsce wewnatrz spolecznych wzoréw,
ale nie na zasadzie przystosowania, a dialektycznych odniesien miedzy tym,
co pozytywne i negatywne. Upodmiotowiony odbiorca bedzie uczestniczyt
w podejmowaniu decyzji. Wiadza dotyczaca estetycznych decyzji spocznie
w rekach wszystkich. Kazdy bedzie wspotdecydowat o sztuce. Popper twier-
dzil, ze ta ,wladza identyfikowania wlasnych estetycznych potrzeb, aspiracji
i przeznaczenia jest jedyng drogg prowadzaca do przeciwnej kiczowi, anty-
akademickiej i antyelitarystycznej przyszlosci artystycznej™.

Haslo nowego, demokratycznego pojmowania sztuki, o ktérym pisat
Popper, pojawialo si¢ w latach szes¢dziesiatych i siedemdziesiatych XX wie-
ku w programach wielu nurtéw neoawangardy. Zaktadano w nim, ze kazdy
czlowiek jest twdrczy, kazdy moze, jak artysta, dziala¢ w sposéb peten in-
wencji na swym stanowisku pracy. Kontakt ze sztuka sta¢ si¢ mial wobec
tego wyzwoleniem ogoélnych zdolnosci tworczego dzialania®. W procesie

2! Ibidem, s. 279.

22 Ibidem, s. 280.

2 Ibidem.

2 Ibidem.

25 Zwracal na to uwage Joseph Beuys, podkreslajac, Ze ,,panstwo nie przypisuje juz wiekszej
warto$ci artystycznemu czy estetycznemu wychowaniu czlowieka, ale przypisuje ja reprodukeji in-
teligencji technicznej w imie utrzymania systemu”. Natomiast niemiecki artysta opowiadal si¢ za
»takim wychowaniem artystycznym, ktdre uzewnetrznia si¢ nie tylko w czasie godzin malowania
czy rysunku, ale za gruntownym wychowaniem estetycznym przenikajacym wszystkie przedmioty.
Mozna mianowicie jak najbardziej artystycznie poczynac¢ sobie w matematyce, matematyka bowiem
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tym artysci odgrywa¢ mogli role inicjatoréw, ale zakres i przebieg postepo-
wania uzalezniany byl od poszczegolnych jednostek ludzkich. Tym, co mia-
lo je faczy¢, byt wspolny cel — uksztalttowanie nowego czlowieka, wolnego
i kreatywnego, znajdujacego szczeécie w dziataniu indywidualnym, ktére
jednoczesnie przyczynia si¢ do dobra wspdlnego®.

Demokratyzacja sztuki jest tez waznym haslem w czasach obecnych.
Pojmuje si¢ ja jednak inaczej. Przede wszystkim haslo to pozbawione zo-
stalo elementow perspektywicznych i utopijnych. Wspoétczesna demokracja
estetyczna rozumiana jest jako stworzenie rownych szans dla wszystkich.
Dotyczy to zaréwno dostepu do sztuki, jak i sposobow korzystania z niej.
Sztuka stala si¢ wigc teraz wszechobecna. Mozna spotkac ja na wielkich im-
prezach, takich jak miedzynarodowe biennale lub triennale, ktérych liczba
na calym s$wiecie gwaltownie rosnie, w muzeach lokalizowanych chetnie
w centrach handlowych, aby odbiorca nie musiat trudzi¢ sie, jesli zechce je
odwiedzi¢, a takze w galeriach znajdujacych si¢ w réznych czesciach miast,
tak by ulatwi¢ do nich dostegp. Praktycznie wigc sztuki nie da si¢ uniknac.
Jednoczesnie za$ nie mozna jej ogarna¢. Nie da sie obejrze¢ wszystkich
choc¢by najbardziej reklamowanych wystaw, przeczyta¢ nagrodzonych na
réznych konkursach ksigzek, obejrze¢ filméw, ktére uzyskaty laury na ja-
kichs festiwalach. Ta niemoznos¢ dotyczy nie tylko zwyktych odbiorcéw,
ale rowniez krytykow sztuki, ktorych sugestie staja sie w zwiazku z tym wy-
rywkowe i przypadkowe. Zanika z tego powodu nie tylko tradycyjny model
odbioru dziet artystycznych oparty na indywidualnym, kontemplacyjnym
skupieniu (gdyz nowe miejsca prezentacji sztuki nie stwarzajg okazji do
takiej samotnej koncentracji), ale réwniez ten polegajacy na neoawangar-
dowej partycypacji opartej na celowym ukierunkowaniu postepowania.
Wspolczesne kontakty ze sztuka odbywaja si¢ w przestrzeni spotecznej,
w relacji z innymi, w sporze dyskurséw, w natloku wielu bodzcow, od kto-
rych nie mozna izolowac si¢ i ktérych nie da si¢ nawet hierarchicznie upo-
rzadkowac.

Wspolczesna forma uczestnictwa w zyciu artystycznym prowadzi tez do
zmiany roli posrednikéw. Nie petnia oni juz funkcji przewodnikow, gdyz

operuje formami” (J. Beuys, Kazdy artystg, przel. K. Krzemien, [w:] Zmierzch estetyki — rzekomy czy
autentyczny?, wybral i wstepem opatrzyt S. Morawski, t. II, Warszawa 1987, s. 269).

26 Wystepujaca w pogladach neoawangardowych koncepcje bezkonfliktowego, pozbawionego
przymusu polaczenia wolnych dziatan indywidualnych z tym, co wazne z punktu widzenia zbio-
rowego omawiam szerzej w ksigzce Inne idee awangardy: wspdlnota, wolnosé, autorytet (Warszawa
2011, s. 85-106).



28 Grzegorz Sztabiriski

demokratyzacja sztuki powoduje, ze ich poglady moga by¢ wziete pod uwa-
ge przez odbiorcow, ale moga tez zosta¢ w kazdej chwili odrzucone. Na-
stapil zanik autorytetow w sztuce. W propozycji ,,nowej estetyki” Poppera,
o ktorej pisalem wyzej, zanikal autorytet formalny, deontyczny, zwigzany
z umiejscowieniem w porzadku instytucjonalnym (z jakim mamy do czy-
nienia w przypadku dowddcy wojskowego lub nauczyciela w szkole), nato-
miast liczy¢ si¢ mial autorytet epistemiczny - tego, o kim sadzi si¢, ze wie
lepiej, a wigc nalezy mu zaufa¢”. Obecnie zauwazalny jest w odniesieniu
do sztuki zmierzch obu odmian autorytetu. Nie posiadaja go artysci, ktérzy
zabiegaja gléwnie, a by¢ moze wylacznie, o wysokie notowania w ramach
réznych rankingéw, a te sporzadzane s czesto wedlug cen uzyskiwanych
za sprzedawane prace. Nie majg go tez krytycy sztuki, gdyz z ich werdyk-
tami odbiorcy licza si¢ rzadko przy podejmowaniu estetycznych decyzji.
Dobrym przykladem tego stajg si¢ filmy bardzo Zle oceniane przez kryty-
ke, ktére mimo to s3 masowo ogladane i odnosza wielki sukces finanso-
wy. W tej sytuacji krytycy artystyczni poszukujg nowych form dzialalnosci.
W przypadku sztuk plastycznych polega to czesto na podkresleniu roli dzia-
talnosci kuratorskiej. Krytyk przestaje by¢ posrednikiem przyblizajacym
odbiorcom konkretne dziela, a zaczyna tworzy¢ wedlug wlasnej koncepcji
dyskursy sztuki. W ramach tak organizowanych wystaw prezentowane pra-
ce stajg sie tylko materialem do stworzenia wtasnej wypowiedzi kuratora,
co wywoluje czgsto protesty artystow?:.

Czy wspolczesni odbiorcy czuja sie zagubieni w zwigzku z tg sytuacja?
Mozna odnie$¢ wrazenie, ze raczej ochoczo na nig przystaja. Nowa de-
mokracja estetyczna uwalnia ich od obaw, ze by¢ moze dzieta sztuki nie-
wlasciwie percypuja lub ze ich nie rozumiejg. Jesli chca, moga skorzysta¢
z uwag krytyka czy pedagoga sztuki. Nie jest to jednak konieczne, a uzy-
skane opinie nie musza by¢ brane pod uwage. Podobnie jak w turystyce,
przewodnik bywa przydatny, ale mozna tez, zwiedzajac, zrezygnowac z jego
ustug. Uczestnik zycia artystycznego nie musi tez stawia¢ sobie zadnych
celéw. Wlasciwie moze czu¢ si¢ panem sytuacji. To od jego werdyktu wy-
razanego poprzez zakup biletu na wystawe czy inng impreze, kupno plyty
lub ksigzki, zalezy los dziefa i artysty. W ramach demokratycznej wspolno-
ty estetycznej odbiorcy zajmuja miejsce uprzywilejowane. Prowadzi to zas
do przejawiania specyficznych sposobow zachowan wiasciwych dla osob

70 réznych koncepcjach autorytetu w sztuce pisalem w wyzej wspomnianej ksigzce (ibidem)
w rozdz. Autorytet w sztuce dawnej i nowoczesnej.
28 Por. na ten temat D. Kuspit, Koniec sztuki, przel. J. Borowski, Gdansk 2004, s. 1-11.
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uprzywilejowanych. Dawniej jedng z ulubionych rozrywek zarezerwowa-
nych dla klas wyzszych bylo myslistwo. Zygmunt Bauman proponuje, zeby
metafore mysliwego przenies¢ do dzisiejszych czasow plynnej nowoczesno-
$ci iuznaé ,myslistwo kulturowe” za ,zajecie pelnoetatowe”, wystepujace
w réznych sytuacjach. Charakteryzujac je, powoluje si¢ Bauman na poglady
siedemnastowiecznego filozofa Blaise Pascala, ktéry pisal, ze polujac nie dla
zdobycia pozywienia, a dla rozrywki, szuka si¢ jedynie zatrudnienia, ktére
by odwrdcito uwage od mysli o sobie poprzez koncentracje na nieustannie
czarujacym i wabigcym celu. Metaforycznie zatem pojete wspoiczesne my-
slistwo kulturowe, jak pisze Bauman, ,,pochtania duzo uwagi i energii i po-
zostawia niewiele czasu na cokolwiek innego. Odwraca uwage od nieskon-
czono$ci zadania i odktada ad calendas graecas moment refleksji, w trakcie
ktorej nalezatoby wprost stawi¢ czoto niemoznosci ukonczenia zadania™.
Jego zakonczenie moze okazac si¢ jedynie osobistg porazka, dlatego lepiej
wcigz ,,cieszy¢ sie widokami i odgtosami z oddali”*’. Uwazam, ze wspolcze-
$ni odbiorcy, uczestnicy wspolnoty estetycznej, czuja sie takimi mysliwymi.
Krazg wséréd réznorodnych propozycji artystycznych, reagujac na te, ktore
zdolne s3 cho¢ na chwile zwroci¢ ich uwage. Nie przejmujg si¢ tym, ze na
decyzje ich wielki wplyw wywiera reklama i moda, Ze s3 sterowani z ze-
wnatrz przez bodzce uwarunkowane kryteriami ekonomicznymi. Dawnych
posrednikow wplywajacych na charakter przezy¢ estetycznych widzg dzis
chetnie jako organizatoréw towdw albo uczestnikéw nagonki napedzajacej
zwierzyne do odstrzatu. Dlatego nie chcg, zeby ingerowali w ich przyjem-
nosci, pragna tylko informacji o nowych, pojawiajacych sie mozliwosciach
wrazen. Estetycy, ktdrzy przez ostatnie wieki, jak pisal Welsch, reklamowali
sztuke swymi teoriami, okazujg si¢ w nowej sytuacji malo przydatni. Ich re-
klama jest zbyt ztozona i malo skuteczna. Dlatego poszukujac nowego miej-
sca dla swej dzialalnosci, rezygnujg z uprawiania ,, filozofii sztuki’, a zajmuja
sie np. zagadnieniami estetyzacji zycia codziennego, zooestetyka, estetyka
polityki itp.

2% 7. Bauman, Perpetuum mobile, [w:] idem, Migdzy chwilg a pigknem. O sztuce w rozpedzonym
Swiecie, £.6dz 2010, s. 31.
30 Ibidem, s. 32.
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