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Wprowadzenie

Jednym z centralnych probleméw wspoéiczesnej pedagogiki jest niwelo-
wanie zagrozen, ktore wynikajg ze zjawiska narastajgcych nieréwnosci oraz po-
chodnych wobec niego proceséw marginalizacji i wykluczenia spotecznego.
Sprawiaja one, iz w zbiorowosci spotecznej wyodrebniajg sie przestrzenie zroz-
nicowane pod wzgledem warunkéw socjalizacji. Za szczeg6lnie zagrazajace na-
lezy przy tym uznaé przestrzenie dziedziczonego ubdstwa. Ksztaltujg sie one
w efekcie generacyjnego przekazu biedy i niskiego statusu powiazanego z wy-
kluczeniem spotecznym. Konsekwencja owej transmisji jest za$ szczegdlnie
trudna do zwalczania forma ubéstwa, powigzana ze specyficznym sposobem
funkcjonowania utrudniajgcym poprawe kondycji podmiotu (Tarkowska, 2009).

Specyfike tego zjawiska po cze$ci moze objasniac relacja zachodzaca miedzy
spoteczenstwem a wykluczanym zen podmiotem, w wyniku ktérej uksztattowa-
na zostaje jego kariera dewiacyjna. W tym ujeciu proces wykluczania wiaze sie
z zalamywaniem spotecznych, symbolicznych i funkcjonalnych wiezi miedzy
spoteczenstwem a jednostkami wykluczanymi. Jego celem jest jednak nie tyle
usuniecie wykluczanych poza granice systemu spolecznego, co narzucenie im
niskiego statusu oraz wiazacych sie z nim ograniczen. Istotnymi elementami de-
gradacji statusu sg przy tym ograniczanie praw i podmiotowosci, pozbawianie
mozliwos$ci partycypacji spotecznej, stygmatyzacja oraz koncentrowanie oséb
naznaczonych w zdewastowanych technicznie i przyrodniczo enklawach biedy
(Lister, 2007).

Wspomniane skupiska, oprocz ubdstwa, niejednokrotnie cechuje wysoki
poziom kryminogenno$ci oraz spoteczna i przestrzenna izolacja wobec reszty
zbiorowos$ci. Warunki, o ktérych mowa, sprzyjaja uksztattowaniu sposobow wi-
dzenia Swiata, postaw i wzoréw osobowych oraz strategii i wzoréw karier zycio-
wych ograniczajacych spoteczne, kulturalne i polityczne uczestnictwo w zyciu
szerszej zbiorowosci spolecznej. Jak wskazuje Przemystaw Nosal (2014) ksztat-
tuja takze specyficzne stany $wiadomosci wyrazajace sie apatig i pasywnoscia,
wynikajacymi z poczucia braku kompetencji oraz niedostatku materialnych i kul-
turowych zasobow, ktére umozliwiajg zarébwno poprawe wtlasnej sytuacji, jak
rowniez efektywne funkcjonowanie w zyciu szerszej zbiorowosci (np. uczest-
nictwo w kulturze, poszukiwanie partnera poza obszarem wtasnej enklawy, pet-
nienie roli ucznia czy pracownika). Wzmiankowane postawy, sposoby widzenia
Swiata czy wzory karier zyciowych sg tym samym przyswajane w toku socja-
lizacji przez rozwijajace sie w Srodowiskach biedy i spolecznego wykluczenia
dzieci i mlodziez.
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Obiecujacg perspektywe analityczng umozliwiajaca wglad w zjawisko trans-
misji biedy, patologii i wykluczenia spotecznego oferuja teorie interakcjonistycz-
ne, skupiajace uwage na aktorze spotecznym, ktory odgrywa role o charakterze
dewiacyjnym, przyswojone w interakcjach z otoczeniem. Podstawe owych relagji
stanowig procesy kontroli spotecznej umozliwiajace zdefiniowanie podmiotu
oraz przypisanie mu wigzacego sie z dang definicjg statusu. Wiadza definio-
wania jest przy tym wtadzg nadawania okreslonej tozsamosci (Bleszynska, 2001,
s. 179-187).

Definicja, a zatem i tozsamo$¢ aktora spolecznego formujg sie jednak w to-
ku negocjacji miedzy nim a otoczeniem spotecznym (Strauss, 2013). Niejedno-
krotnie, zwtlaszcza wsréd osob socjalizujacych sie w srodowiskach wykluczenia
spotecznego, jest to tozsamos$¢ uksztattowana w sposob prowadzacy do auto-
stygmatyzacji, skonfliktowania z normami ogdlnospotecznymi, ograniczenia
spofecznych wiezi i kapitalu podmiotu oraz pogtebienia zjawiska jego ekskluzji.
Skuteczno$¢ dziatan zmierzajacych do zmiany sposobu funkcjonowania oraz
spotecznej inkluzji danej jednostki, uzalezniona jest zatem od mozliwosci pozy-
tywnej redefinigji i rekonstrukgji jej struktur tozsamosciowych oraz rozbudze-
nia w niej potencjalu twérczego pozwalajgcego na wykreowanie siebie samego
w nowy, bardziej akceptowalny sposob. Spoleczny kontekst owych procesow,
jak réowniez wzglad na potrzeby reintegracji podmiotu sprawiajg przy tym, iz
waznym elementem wzmiankowanych oddzialywan staje sie wzmocnienie jego
partycypacji w wybranych obszarach zycia spofecznosci lokalnej.

Naprzeciw tym postulatom wychodzi koncepcja tworczej resocjalizacji',
wigzaca procesy resocjalizacji i partycypacji spotecznej z szeroko rozumianym
uczestnictwem w kulturze. Partycypacja kulturalna jest tu pojmowana nie tyle
jako tworczos¢ artystyczna, co podejmowane w $rodowisku spotecznym twor-
cze dziatania, podczas ktérych podmiot odkrywa subiektywnie nowe — cho¢ ist-
niejace juz w percepcji spolecznej — rzeczy i zjawiska. Swiadomie i samodzielnie
tworzy tez wlasng tozsamos¢ umozliwiajacg mu, jako cztowiekowi ,zanurzone-
mu w kulturze”, zwiekszenie szans nie tylko na twoércze funkcjonowanie, lecz

! Idea kulturotechniki ewoluowata od statycznych koncepcji zwigzanych z postepowaniem
resocjalizacyjnym (koncepcja Czestawa Czapowa) do idei tworczej resocjalizacji (Konopczyn-
skiego), ktorej korzenie wyrosty z koncepcji wychowawczego postepowania resocjalizacyjnego.
W Kklasycznej koncepcji (wedlug Czapowa) kulturotechnika wywodzaca sie wprost z definicji
kultury bazowata na jej trzech fundamentach: szkole, pracy i rekreacji, by w nowym odczytaniu
(koncepcja Marka Konopczynskiego) przyja¢ paradygmat oddzialywan opartych o zakres i przed-
miot postepowania wychowawczego (Ortowska, Bteszynski, 2016, s. 137).
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takze, a moze przede wszystkim, na zbudowanie sobie trwatego miejsca w spo-
teczenstwie (Konopczynski, 2006).

Realizacja tak sformutowanych celéow wymaga programéw mobilizujacych
podmiot do dziatan o charakterze prospotecznym i wspolnotowym, angazuja-
cych emocjonalnie oraz wyzwalajacych jego kreatywnosc¢ i zdolnosSci ekspres;ji.
Warunki, o ktérych mowa, wydaje sie spetnia¢ nowy nurt w sztukach wizualnych,
jakim jest sztuka spoteczna. Niedookre$lono$¢ jej aktualnego statusu, metod
i zamierzen, wielowatkowo$¢ podejmowanych akgji, jak rowniez swiadomos¢ ry-
zyka towarzyszacego wcze$niejszym poszukiwaniom w Swiecie sztuki sklaniajg
jednak do podjecia refleksji nad tym, czym w swej istocie jest sztuka spoteczna,
jakie funkcje spetnia badz chce spetnia¢ oraz w jakim stopniu i zakresie.

Sztuka jako zwierciadlo przemian spolecznych

Sztuka, w tym sztuka wizualna, tworzy sie i rozwija w okre$lonym kon-
tekscie, bedac zaréwno ekspresjg ogladu $wiata i wewnetrznej wrazliwo$ci artysty,
jak tez odzwierciedleniem otaczajacej go fizycznej i symbolicznej rzeczywistosci.
Waznym elementem owej rzeczywistosci jest relacja zachodzaca miedzy twérca,
odbiorcg i sceng przekazu. Kazda rzeczywisto$¢ ma przy tym dwoisty charakter,
gdzie z jednej strony pojawiaja sie obiektywnie istniejace warunki zycia, spo-
soby gospodarowania, struktury i stosunki spoteczne czy reguly kontrolowania
i dystrybucji dobr i zasobéw, z drugiej za$ spotecznie konstruowane narracje od-
wzorowujace przyjete w danej zbiorowosci systemy aksjologiczno-ewaluacyjne
i interpretacyjne, kanony estetyczne, czy prze$wiadczenia dotyczace regut zycia
spotecznego (Berger, Luckmann, 1983). Narracje, o ktérych mowa, stanowig ne-
gocjowalne konstrukty dotyczace m.in. sztuki, jej funkcji i adresatéw. Kwestig
spofecznych ustalen jest zaréwno sposob pojmowania sztuki, jak tez kryteria
oceny powstajacych prac. Wykraczajaca poza mozliwosci obiektywnego pomiaru
specyfika doswiadczenia, jakim jest kontakt ze sztuka, sprawia, iz stanowi ona
jedna z odston spotecznego teatru, w ktérym zaréwno rola samego artysty, jak
i jego odbiorcy nie sg trwale i jednoznacznie zdefiniowane. Przyjmujac para-
dygmat interakcjonistyczny, w podejmowanych analizach winniSmy przy tym
uwzglednia¢ nie tylko scene owego teatru, lecz takze jego widownie, kulisy
i zachodzace w ich obrebie procesy (Goffman, 1981).

W obrebie samej sceny powstaje uktad, w ktérym poruszajg sie artysta, jego
mecenas i odbiorcy sztuki, negocjujac warunki relacji. Warunki te nie sa jednak
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niezmienne i w duzej mierze zalezg od sposobu gospodarowania oraz pochod-
nych wobec niego zasad dystrybucji débr i wtadzy, struktur spotecznych i habi-
tus6w wystepujacych w danej zbiorowosci. Sprawialy one, iz w spoleczenstwach
przedindustrialnych sztuka miafa charakter elitarny, plebejski badZ ludowy.
Uczestnictwo w ktérejs$ z nich tworzyto dystynkcje akcentujaca a zarazem i utrwa-
lajaca istniejace nierownosci spoleczne (Strzyczkowski, 2009). Uprawomoc-
niona byta jedynie elitarna kultura wysoka. Mecenat nad nia sprawowaly dwory
wladcow, instytucje religijne, w dobie nowoczesnosci za$, takze salony zamoz-
nego mieszczanstwa i instytucje panstwowe. Kontakt ze sztuka, konserwatyzm
i upodobanie do dziel kultury wysokiej, wiedza o niej i uksztaltowany smak
estetyczny tworzyly przy tym dystynkcje wyrdzniajaca cztonkéw spotecznych
elit (Bourdieu, 2005).

Paradoksalnie, potrzeba zachowania owej dystynkcji mogta sprzyja¢ nie
tylko konserwatyzmowi, lecz takze poszukiwaniu w sztuce nowych wartosci
i srodkéw wyrazu. Warunki dynamicznie przeksztalcajacych sie spoteczenstw
doby industrialnej zachecaly do negowania zastanego fadu i innowagji nie tylko
w sferze technologii. Pojawiajace sie w konsekwencji napiecia w $rodowiskach
twérczych niejednokrotnie aktywizowaly ich potencjal, umozliwiajac przebicie
sie nowych kierunkéw i idei, czego przykladem byly kariery impresjonizmu
czy kubizmu. Podejmowane proby redefiniowania sztuki i jej granic podwazaty
przyjete kanony, rzucajac, jak w przypadku Marcela Duchampa czy Magdaleny
Abakanowicz, wyzwanie normom estetyki i zycia spotecznego. Jednocze$nie
zdobycie uznania i pozycji w otaczajacym S$wiecie byly nadal uzaleznione od
pozyskania akceptacji zaréwno Srodowisk artystycznych, jak i opiniotwérczych.
W tym — wplywowych kolekcjoneréw sztuki. Reprezentujacy owe elity marszan-
dzi i krytycy sprawowali niepodzielng kontrole nad rynkiem sztuki, posred-
niczac miedzy artystg i elitami. Istotne znaczenie w owych procesach odgrywaty
przy tym zakulisowe mechanizmy ksztattowania wizerunku artysty.

Pragnacy sie wyrézni¢, dazacy do zaznaczenia swej oryginalno$ci artysta
niejednokrotnie wkraczat w pogranicze prowokacji i manipulacji. Efekty wielu
sposrod owych prob (jak np. stawetny pisuar Duchampa) do chwili obecnej sta-
nowia przedmiot sporéw dotyczacych ich rzeczywistej warto$ci artystycznej.
Zaréwno mniej, jak i bardziej oczywiste dzieta taczy przy tym jedno: ich pod-
stawowym adresatem wciaz sa spoleczne elity. Tak zwany przecietny cztowiek
najczesciej pelni w tym ukfadzie role widza. Jego potrzeby, problemy i poglady
zajmujg miejsce marginalne.

Nie oznacza to, iz tematyka tzw. mas czy prostego czltowieka jest w sztuce
nieobecna. Malowniczo upostaciowany gniew ludu, groza wojny, $mier¢, bieda,
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bezdomnos¢ czy sieroctwo pojawiajg sie w obrazach najwiekszych mistrzéw,
jak Eugene Delacroix, Francisco Goya, Johna Constable czy Pablo Picasso. Proble-
my i potrzeby dnia codziennego sklaniajg artystow do malowania scenek rodza-
jowych i portretow zwyklych ludzi. Wielu malarzy, jak Henri Touluse-Lautrec,
Vincent van Gough, Paul Gougain czy Amadeo Modigliani czyni swoimi mo-
delami osoby z potswiatka. Nie podwaza to jednak zasadniczego zalozenia
dotyczacego utrzymujacej sie elitarnos$ci zaréwno mecenatu, jak i adresata two-
rzonych dziet.

Sytuacja ta ulega radykalnym zmianom pod koniec wieku XX. Juz w jego
poczatkach mozemy spotkac sie z probami buntu, kontestacji i redefinicji do-
tychczasowych funkcji sztuki w $wiecie spotecznym. Lata 30. inicjujg procesy
dowarto$ciowywania kultur ludowych. Wyrastajaca na §wiatowa potege Ameryka
wraz z Ruchem Nowego Wychowania upowszechnia ksztalcenie artystyczne,
przypisujac mu zasadniczo nowe role, a mianowicie pobudzanie rozwoju demo-
kracji i innowacyjnosci. Odwotujace sie do populizméw ideologie autorytarne
siegajg do kultury plebejskiej, symbolicznie podwazajac spoteczna dystynkcje
smaku. Odrzucajac dorobek kulturowy modernizmu, deprecjonujag go odnoszac
do niego pojecie sztuki zdegenerowanej. W swoim daleko posunietym radyka-
lizmie Antonio Gramsci postuluje wojne kulturowa, ktérej celem jest wyzwole-
nie klas pracujacych spod hegemonii kulturowej klas dotychczas sprawujacych
wladze. Narzucone droga symbolicznej przemocy tradycyjne wartosci kulturowe
stuza, jego zdaniem, utrwaleniu nieréwnosci statuséw i niesprawiedliwosci spo-
tecznych. Droga wyzwolenia, a zarazem emancypacji klas podporzadkowanych
jest zatem odrzucenie lub zmarginalizowanie znaczenia elitarnej kultury wyso-
kiej na rzecz kultury plebejskiej bedacej emanacjg klasowych wartosci nowego
hegemona. Motorem zmiany spotecznej sg postepowi intelektuali$ci i Srodo-
wiska tworcze; zaliczenie do ktorej$ z powyzszych kategorii jest przy tym aktem
uznaniowym ze strony tzw. mas odrzucajacych dotychczasowe systemy certy-
fikacji. Symbolicznym wyrazem owego przewrotu staje sie za$ unicestwienie
krysztalowego patacu elit przez wdzierajacy sie wen ttum (Sloterdijk, 2011).

Upadek systemu elitarnego mecenatu otwiera nowe przestrzenie zarzadza-
nia sztuka. W spoteczenstwach nowoczesnych funkcje te przejmuja wtadze poli-
tyczne i samorzady terytorialne, narzucajac artyscie role apologety nowego tadu
oraz dostawcy doébr kulturalnych dla masowego odbiorcy stajacego sie na mocy
ordynacji wyborczej i deklaracji podatkowych kolejnym hegemonem dziejowym.
Uporzadkowanie, o ktérym mowa, ma charakter dychotomiczny, dzielgc $wiat
kultury na wciaz jeszcze elitarng kulture wysoka oraz oficjalnie uznang i zale-
gitymizowang kulture masowg. Postepujace za kulisami teatru sztuki procesy
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komercjalizacji sprawiajg jednak, iz sukces artystyczny zostaje powigzany przede
wszystkim ze wskaznikami sprzedazy: biletéw, ptyt, kopii ksigzek czy obrazow.
Istotnymi warunkami zaistnienia artysty w $wiecie spolecznym staja sie za$ mar-
ketingowa sprawno$¢ wydawcéw i manageréw, dostep do popularnych mediéw
oraz umiejetno$¢ odczytywania potrzeb publicznosci przy jednoczesnym utrzy-
mywaniu sie w ramach akceptowanych przez spoteczno-polityczny establishment.

Z probg podwazenia owego porzadku spotykamy sie w latach 60. XX w.
cechujacych sie niespotykana wczesniej skalg kontestacji spotecznej, politycznej
i kulturowej. W kontrkulturowej rewolcie mtodego pokolenia szczegélne zna-
czenie odgrywa przy tym zainicjowany przez Allena Ginsberga, Jacka Kerouac,
Neala Cassady i Williama S. Burroughs ruch Beat Generation uniewazniajacy za-
rowno dotychczasowy rozdzial sztuki i zycia codziennego, jak rowniez $wiata
cyganerii od Swiata przecietnego czlowieka, oraz obowigzujace standardy oby-
czajowe i estetyczne. Sztuka ma odzwierciedla¢ zycie, a zycie sta¢ sie sztuka.
W tej nowej odstonie teatru sztuki banat i prowokacje, bedace kiedy$ margi-
nalng forma wypowiedzi artystycznej, staja sie podstawowym S$rodkiem ko-
munikacji. Podejmowane poszukiwania idg w réznych kierunkach. W prébie
uchwycenia otaczajacej rzeczywisto$ci multiplikuja zaréwno obrazy gwiazd,
jak i najbardziej banalne elementy zycia codziennego (zob. Andy Warhol epa-
tujacy zwielokrotnionymi portretami puszek zupy pomidorowej Campbella).
Swobodnie wykorzystujg inspiracje odlegtymi kulturami. Szokuja nagoscig
i $Smiatymi formami zachowan seksualnych traktowanymi jako forma wypowie-
dzi spoteczno-artystycznej (vide: stawne lato mito$ci w dzielnicy Haight-Ashbury
w San Francisco). Siegaja do odmiennych stanéw $wiadomos$ci wywolywanych
srodkami psychoaktywnymi (zwlaszcza zyskujacym wymiar sakralny LSD)”. Eks-
ponujg warto$ci dzialan artystycznych majacych wzburza¢ §wiadomos¢ spo-
teczng. Upodmiotowiaja wreszcie i odkrywaja potencjat srodowisk spolecznie
marginalizowanych i wykluczanych. W spotecznej przestrzeni sztuki pojawiaja
sie happeningi, sztuka aktywistyczna, psychodeliczna, performatywna i uliczna
(jak graffiti czy murale). Jednocze$nie dokonuje sie swoista emancypacja arty-
sty oraz uspolecznienie i deprofesjonalizacja samej sztuki. Aktorem na owej
scenie praktycznie moze zosta¢ kazdy, niekoniecznie oddajac sie studiom arty-
stycznym. Nieistotna jest legitymizacja ze strony kontestowanych elit i wytwo-
rzonych przez nig instytucji. Podwazone zostaja przyjete sposoby pojmowania

2 Stosowanie uzywek odmieniajacych stany $wiadomosci artystéw miato miejsce takze w cza-
sach wczesniejszych (zob. Stanistaw Witkacy czy Paul Gaugain), dopiero jednak w latach 60.
zyskato range wyro6zniajacej artyste dystynkgji.
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i kanony sztuki. Odrzucony oficjalny mecenat. Podstawowego znaczenia nabie-
ra natomiast uznanie widza, ktérym jest sasiedzka wspolnota, krag rowiesnikoéw
i alternatywne media.

Proby konstruowania alternatywnej, uspotecznionej i niezaleznej od oficjal-
nego nurtu sztuki z czasem sie jednak wypalaja. Dotychczasowi buntownicy
porzucaja hippisowskie komuny i wpasowujg sie w spoteczenstwo, ktére w pew-
nym stopniu przeksztalcili. Dziela wielu z nich wychodza z nurtu kontrkultu-
ry, komergjalizujac sie i wlaczajac w obszar kultury masowej®. Niektére z nich
(jak prace Warhola) zostaja wigczone do kanonu kultury wysokiej. Specyficzng
spuscizng tamtych czasow jest przy tym nurt dziatan artystycznych, ktére na-
zwaliby$my dzisiaj sztukq spofeczna.

Pojecie social art (niestety, bez doprecyzowania jego znaczenia) odnajdu-
jemy we wspotczesnych tekstach amerykanskich omawiajacych pewien nurt
poszukiwan podejmowanych we wspotczesnej sztuce. Jak mozna wywnioskowac
z kontekstu, jest ono odnoszone do zréznicowanych i z zalozenia perswazyj-
nych form dziatan artystycznych zawierajacych tresci o charakterze spotecznym,
adresowane do os6b bedacych cztonkami okreslonej wspolnoty spotecznej celem
ksztattowania jej Swiadomosci, postaw i zachowan. Dziatania, o ktérych mowa
mieszczg sie na pograniczu sztuki, animacji spoteczno-kulturalnej i politycznego
aktywizmu, nie lekajacego sie form zwyktej agitacji. Ich r6znorodnos¢, akcyjnosc¢
i niedookres$lony charakter utrudniajg proby uogoélnien, oceny badz interpretacji.
Pewna pomocg w owych wysitkach wydaje sie by¢ wszelako analiza zmian za-
chodzacych w teatrze sztuki doby postindustrialne;.

Globalizacja polityczna i kulturowa, rozwdj nowych technologii, wzrost zna-
czenia bezosobowych systemoéw eksperckich, potegi ponadnarodowych struktur
organizacyjnych wielkiej skali (LSO), dominacja nastawionego na maksymalizacje
zysku liberalizmu gospodarczego oraz zwigzane z nimi zmiany $wiadomosci
spotecznej przeksztalcaja scene, widownie i kulisy teatru sztuki. Na scenie wciaz
pozostaje artysta i jego mecenas, ktorym w miedzyczasie przestajg by¢ insty-
tucje wladzy politycznej i religijnej coraz czesciej zastepowane przez ,hiewi-
dzialng reke rynku” reprezentowang przez grupe zamoznych kolekcjonerow
oraz liczne rzesze anonimowych konsumenta doébr kultury. W dobie kultury
globalnej i powszechnego dostepu do débr kulturalnych (lub przynajmniej ich na-
miastek) zmieniajg sie jednak spoteczne preferencje i wzory kontaktu ze sztuka.

3 Zjawisko to szczegolnie wyraznie daje sie dostrzec w muzyce, ktérej sztandarowe wy-
darzenie — festiwal w Woodstock w 1969 r. — do chwili obecnej ma duza warto$¢ komercyjna
i marketingowa.
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Spoteczenstwa postmodernistyczne cechuje zjawisko przemieszczenia kanonu
sztuki w strone jej polifonicznosci i hybrydyzacji. Zmianie ulega system legity-
mizacji sztuki, w ktorym wtadze sadzenia zyskuje zmienny i spluralizowany uktad
tworzony przez réznego rodzaju organizacje, kolekcjoneréw, wtascicieli galerii,
sponsorow, krytykéw i kuratoréw, srodowiska artystyczne i akademickie, samo-
rzady terytorialne, media spoteczne czy celebrytéw (Zolberg, 2005). Zanika takze
spofecznie dystynktywna rola kultury wysokiej na rzecz zjawiska okre$lanego
przez Ryan A. Petersona (1992) mianem kulturowej wszystkozernosci, w ktoérej
spotecznie dozwolone i cenione jest wykorzystywanie i dowolne miksowanie
tre$ci przynaleznych zaréwno do kultury wysokiej, jak tez ludowej czy masowej*.

Prawa uwolnionego rynku sprawiaja, iz tresci kazdej z nich, takze te o cha-
rakterze plebejskim (reprezentowane w muzyce np. przez disco-polo) staja sie
réwnoprawnym przedmiotem konsumpgcji, ktérego promocja wymaga profesjo-
nalnego marketingu. Twérczos¢ w dziedzinie sztuki, podobnie, jak tworczo$c¢
naukowa, zréwnane zostajg ze sferg produkcji materialnej i poddane neofor-
dowskiej logice porzadku korporacyjnego. Marke artysty kreuje sie niczym mar-
ke perfum, producenta sportowej odziezy czy wprowadzanej na rynek kawy.
Podstawowym warunkiem jego zaistnienia jest spoteczna widocznos¢. Korpora-
cyjny system ocen i poréwnan promuje przede wszystkim jego wydajnos$¢, inno-
wacyjnosc¢ i zaangazowanie (Zolberg, 2005; Kunst, 2016). Oczekiwania, o ktorych
mowa, nie pozostaja przy tym bez wptywu na samych artystow.

Sztuka spoleczna — miedzy komercja, prowokacja
i spolecznym zaangazowaniem

Wspolczesng scene sztuki, takze wizualnej, cechuje przede wszystkim
zwrot w strone widza przejmujacego role jednego z gltéwnych aktoréw. Miejsce
wystawy coraz czesciej zajmujg artystyczne eventy, w ktérych tradycyjng relacje
twérca — dzielo — widz zastepuje wspotuczestnictwo o niekoniecznie zmateria-
lizowanych efektach. W trakcie owych dziatan kreuje sie poczucie doraznej
i niezobowiazujacej wspolnoty zebranych, centralng wartoscig jest za§ doswiad-
czenie: wspolprzezycia, wspolpracy i chwilowej wspotodpowiedzialnosci. Zada-
niem artysty staje sie wciagniecie widzéw w interakcje i pobudzenie ich do
podjecia wysitku, ktérego efektem moze by¢ przeksztalcenie ich $swiadomosci.

4 Z podobnym zjawiskiem mamy do czynienia w sferze kulinariéw, gdzie dowolnie miksuje
sie elementy odmiennych kuchni etnicznych, tworzac modng kuchnie fusion.
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W asortymencie stosowanych w tym celu srodkéw niejednokrotnie mieszcza sie
przy tym przemoc psychiczna i prowokacja.

Zawarte w owych dziataniach przesfanie nie zawsze jest jednoznaczne i ta-
twe w interpretacji. Zasadniczo moze by¢ ono odczytywane jako przejaw kon-
testacji systemu, w ktérym wyalienowany spolecznie cztowiek, w tym artysta,
jest podporzadkowany racjonalnym i bezosobowym instytucjom polityczno-
-ekonomicznym nastawionym na jego kontrole i eksploatacje. Swoista odpowie-
dzig na wzmiankowang opresje sa wspotczesne praktyki artystyczne wyrazajace
postulaty emancypacyjne, do ktérych nalezy zaliczy¢ potrzebe mobilizacji i po-
litycznej aktywizacji spoleczenstwa, dazenie do wyzwolenia czlowieka spod do-
minacji proceséw produkcyjnych oraz konieczno$¢ odzyskania i rekonstrukgji
przestrzeni publicznej przez powrét do zachowan wspélnotowych i wypowie-
dzenie postuszenstwa prekaryzujagcemu systemowi. Praktyki te nalezy uzna¢ za
wazng forme inicjowania wspolczesnych ruchéw spotecznych. Sita ich oddzia-
tywania zalezy jednak od mozliwosci wyjscia artysty poza przestrzen muzeéw
i galerii (Kunst, 2016, s. 61).

Mozliwosci tego rodzaju daje m.in. przestrzen spotecznosci lokalnych: ulice,
skwery, parki, place czy rynki. Tworzona przez nie scena jest zasadniczo od-
mienna od warunkéw stwarzanych przez tradycyjne instytucje kultury i sztuki.
Zanika podzial na aktywnego aktora — artyste i pasywnych widzéw w skupieniu
kontemplujacych jego dzielo. W przestrzeni tej kazdy, takze bierny obserwa-
tor, staje sie aktorem. Wspoétuczestnictwo, bezposrednio$¢ kontaktu i dynamika
relacji uczestnikéw stwarzaja jako$ciowa nowa sytuacje. ,Ze wzgledu na zatar-
cie granicy oddzielajacej widzéw od dzieta oraz widzéw od tego, co publiczne,
znika jednak mozliwo$¢ oceny dzieta, a nasze umiejetnosci spoteczne stajg sie
cze$cig wspolnoty spektaklu” (Kunst, 2016, s. 64). Wtasciwosci te zagospodaro-
wujg artysci aspirujacy do roli spotecznego koryfeusza (jak Bohdan Wodiczko
wykorzystujacy przestrzen publiczna dla projekcji podejmujacych kwestie prze-
mocy, bezdomnosci, nieréwnosci spolecznych czy aktywnego korzystania z de-
mokragcji). Konsekwencja wzmiankowanego podejscia staja sie jednak réwniez
trudnosci z rozgraniczeniem sztuki od nie-sztuki oraz niepewnos$¢, co do in-
tencji i rzeczywistej warto$ci eksponowanych dziet.

Kazde sposréd wydarzen z zalozenia artystycznych (zar6wno wspoélne two-
rzenie murali, jak budowa symbolicznego domu dla bezdomnych, wykorzystanie
sklepowych wézkéw jako pojazdéw dla bezdomnych, wielogodzinne patrzenie
sobie w oczy, obieranie kartofli czy mycie schodéw w galerii sztuki) stanowi
indywidualne doswiadczenie nie tylko samego artysty, lecz takze poszczegol-
nych uczestnikow tego wydarzenia. Moze by¢ zatem odczytywane i oceniane
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na wiele réznych sposobow. Odrzucenie postulatéw jasnosci i jednoznacznosci
przy zaniku formalnej krytyki i legitymizacji dziela, moze zacheca¢ nie tylko
do poszukiwania srodkéw artystycznego wyrazu pozwalajacych arty$cie podjac
czy zainicjowac spoteczny dialog i refleksje. Opcjami alternatywnymi bywaja
bowiem takze potrzeba wyrazenia indywidualnej formy kontestacji, komercja
i zwykta hucpa.

Podstawowym przestaniem sztuki spolecznej jest kontestacja systemu spo-
tecznego. Artysta moze jednak réwnolegle wyraza¢ takze osobisty sprzeciw
wobec narzuconej mu logika LSO zdegradowanej roli wytworcy dobrze sprze-
dajacych sie produktéow. Podejmowane dziatania, mimo pozoréw spoleczno-
-artystycznego eventu, mogg zatem by¢ forma protestu, szyderstwa lub drwiny
zarbwno z systemu narzucajacego arty$Scie konieczno$¢ ciaglej widocznosci
i systematycznego dostarczania nowych, przykuwajacych uwage dziel, jak tez
z aktoréw uzurpujacych sobie w teatrze sztuki wtadze nadawania znaczen i oce-
niania poczynan artysty.

Istotng przestanka tworzenia sztuki spotecznej moga by¢ takze potrzeby
bytowe artysty. W odréznieniu od innych dziedzin dziafalnosci cztowieka, sztuka
nigdy nie stanowila pewnego Zrédla utrzymania. Wielu artystow doswiadczato
biedy lub pozyskiwato srodki na utrzymanie wlasne i swoich rodzin ze zrédet
pozaartystycznych (w tym pomocy finansowej innych). Sytuacja ta ulegta po-
gorszeniu wraz z systematycznym zanikiem dotychczasowych form mecenatu.
Zmniejszaniu zainteresowania dotychczasowych sponsoréw sztuka jako war-
toscig autoteliczng towarzyszy!l jednak wzrost zainteresowania kolekcjoneréow
dzietami sztuki postrzeganymi jako inwestycja lub lokata kapitatowa.

Do zakulisowych mechanizmoéw ksztaltowania sie teatru sztuki nalezatoby
tez zaliczy¢ wzrost zainteresowania wiadz i organizacji pozarzadowych progra-
mami dzialan majgcymi tagodzi¢ konsekwencje narastajgcych nieréwnosci spo-
tecznych. Pozyskanie przez artyste $rodkéw finansowych przypisywanych do
owych programéw umozliwialy przy tym projekty przyblizajace sztuke do ani-
magji spoteczno-kulturalne;j.

Motywacje o charakterze komercyjnym mogly takze, obok potrzeby uzna-
nia, pobudza¢ artyste do poszukiwania rozgtosu. Podejmujac okre$lone dziatania,
ich autor lub reprezentujgca go instytucja skupiajg na sobie uwage mediow,
kreujac wizerunek o niejednokrotnie duzej warto$ci marketingowe;j. Istotne
znaczenie ma wszelako widoczno$¢ i wyrazistos¢ zaréwno dziela, jak i samego
artysty. Wysokie walory promocyjne maja zatem dziatania i wizerunki o charak-
terze oryginalnym, prowokacyjnym lub wrecz szokujacym. Efekt przyzwycza-
jenia oraz logika rynku wymagajacego systematycznego dostarczania nowych,
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coraz bardziej ekscytujacych produktéw moga przy tym prowadzi¢ do eska-
lacji zachowan, w ktérych skandal i bulwersacja forma autopromocji lub staja
sie warto$ci samymi w sobie, rezygnujac z intencji artystycznego i spotecz-
nego przekazu.

Poszukiwanie taniego rozgtosu moze wreszcie przeobrazi¢ sie w cyniczng
i arogancka gre z naiwng publiczno$cia. Szarlatanerie, ktérej przykladem jest
Piero Manzoni wstawiony sprzedazg wtasnych ekskrementéw przedstawianych
jako forma sztuki. Trudno jest przy tym jednoznacznie orzeka¢ o uwarunko-
waniach tego rodzaju zachowan. Niewatpliwie zawarte sg w nich cztery pod-
stawowe elementy: wspoéliczesna konfuzja towarzyszaca sposobowi rozumienia
i kryteriom oceny sztuki, poszukiwania granic wolnosci artysty, potrzeba me-
dialnego zaistnienia uczestniczacych w tym spektaklu aktoréw oraz — jak na-
lezy przypuszcza¢ — snobizm os6b pragnacych wyrézniac sie jako koneserzy
sztuki wspolczesnej.

Reasumujac, nalezy zada¢ sobie pytania:

e (Czy rzeczywiscie istnieje sztuka spoleczna, czy tez sg to tylko nowe szaty
krola?

e (zy, a jesli tak, to w jakim stopniu sztuka spoteczna moze by¢ Srodkiem
twérczej resocjalizacji?

Wiedza o dotychczasowych poszukiwaniach i kierunkach rozwoju sztuki,
jak rowniez towarzyszacych owym poszukiwaniom problemach definicyjnych
sktania do wniosku, iz pierwsze z zadanych pytan ma charakter nierozstrzygal-
ny. Odmiennej odpowiedzi mozemy jednak udzieli¢ na drugie sposréod wymie-
nionych. Sztuka spofeczna przedstawia sie nam jako kreatywna forma dziatan
o duzym potencjale mobilizujagcym i spolecznie wiaczajagcym. Przedmiotem dys-
kursu nalezy jednak uczyni¢ podstawowe zasady jej wykorzystania dla potrzeb
resocjalizacyjnych.

Miejsce sztuki spolecznej w procesach spolecznej inkluz;ji
i tworczej resocjalizacji

Sztuka spoteczna moze spetniac¢ funkcje wartoSciowej zwrotnicy, przyczy-
niajacej sie do zmiany trajektorii kariery zyciowej resocjalizowanego podmiotu.
Wiaczenie jej w zakres zainteresowan resocjalizacji tworczej wigze sie przede
wszystkim z ustaleniem oczekiwan, jakie wysuwamy pod jej adresem, jak row-
niez okresleniem mechanizméw, do ktorych chcielibySmy odwota¢ sie w po-
dejmowanych dziataniach. Przyjmujac, iz istotg sztuki spolecznej jest budzenie
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$wiadomosci probleméw, ktére moga by¢ rozwigzane poprzez aktywizacje po-
tencjatow drzemiacych w cztonkach lokalnej wspélnoty, oczekiwaliby$my, iz wia-
czenie w owe dziatania osoby resocjalizowanej moze by¢ czynnikiem znaczacej
zmiany w sposobie funkcjonowania podmiotu. Podstawe owej zmiany stanowi
wlaczenie podmiotu we wspétprace przy realizacji danego projektu. Tg droga
moze on wejs$¢ i zaistnie¢ na jakoSciowo odmiennej, nowej dlan scenie spotecz-
nej konstytuowanej przez uklad resocjalizowany podmiot — artysci — spolecz-
no$¢ lokalna, podejmujac role amatorskiego animatora spolecznego. Podjecie
tej roli moze przy tym wyzwoli¢ i ukierunkowaé w spotecznie akceptowanej for-
mie bedacy w jego dyspozycji potencjat zmiany.

Wyrazatby sie on przede wszystkim mozliwoscig wyjscia podmiotu poza
ramy dotychczasowych sieci spotecznych. Pojawienie sie nowych grup odnie-
sienia oraz wzbogacenie pozostajagcego w dyspozycji danej osoby kapitatu
spotecznego (zwlaszcza o tzw. kapital pomostowy) zwiekszyloby jej dostep do
zroéznicowanych zasobéw, zapewniajac wsparcie i wyprowadzajac podmiot z do-
tychczasowego, niesprzyjajacego zmianie kregu spotecznego. Istotne znaczenie
odgrywatoby przy tym wypracowanie przez podmiot waznych z punktu widze-
nia kariery zyciowej wiezi o charakterze stabym (Granovetter, 1973).

Istotnym czynnikiem zmiany wydaje sie by¢ podjecie i identyfikacja z nowa,
bardziej konstruktywna i niedewiacyjna rolg spoteczna, pozwalajace renegocjo-
wac dotychczasowy wizerunek podmiotu. Szczegdlnie znaczacym wydaje sie by¢
fakt, iz uczestnictwo w projektach z zakresu sztuki spotecznej ma istotne walo-
ry normalizujace sytuacje danej osoby: wprowadza ja mianowicie w orbite dzia-
tan postrzeganych przez szersza zbiorowo$¢ nie tylko jako akceptowalne, lecz
takze wysoce cenione (Wolfensberger i in., 1972). Rola artysty, zaliczana do ka-
tegorii tzw. dewiacji pozytywnych, stwarza osobom postrzeganym dotychczas
jako ,dewianci negatywni” mozliwos$¢ redefinigji i rewaloryzacji swej roli.

Nie bez znaczenia jest wreszcie szansa pobudzenia za posrednictwem
sztuki spotecznej rozwoju poczucia podmiotowosci, postaw aktywizmu i zacho-
wan emancypacyjnych. Warto$cia o charakterze transformatywnym jest przede
wszystkim mozliwo$¢ zaistnienia oraz wyartykutowania na forum publicznym
odczuwanych probleméw i zywionych pogladéw, bycia dostrzezonym i wystu-
chanym, jak réwniez aktywnego wywierania wptywu na $swiadomos$¢ i postawy
ludzi reprezentujacych warstwy i grupy, z ktérymi dotychczasowe interakcje
podmiotu byly znikome badZz wyznaczane relacjg marginalizacji i wyklucza-
nia. Uczestnictwo w dziataniach uwrazliwiajacych na narastajace nieréwnosci
i problemy spoleczne sprzyja rozwojowi poczucia spotecznej wiezi i wspol-
odpowiedzialno$ci. Kreatywna wspétpraca i partnerska partycypacja w realizagji
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projektéw ksztaltuje natomiast kompetencje korzystne dla spofecznej reinte-
gracji podmiotu.

Ukazane zmiany w sieciach spotecznych oraz sposobie funkcjonowania
moga przyczynic sie do pozytywnej rekonstrukgji struktur tozsamosciowych pod-
miotu, umozliwiajac mu przejscie od zdewaloryzowanej tozsamosci dewiacyj-
nej do tozsamosci spotecznie waloryzowanej. Przede wszystkim sa one waznym
czynnikiem pobudzajgcym procesy indywiduacji, czyli dookres$lania wtasnego Ja.
Za szczegolnie istotne nalezy uznac pojawienie sie nowych komponentéw samo-
opisu, na ktoéry skfadajg sie spotecznie waloryzowane cechy o charakterze rele-
wantnym i dystynktywnym. Waznym elementem przeobrazen tozsamos$ciowych
bedzie takze mozliwo$¢ przejscia podmiotu od Ja-kategorialnego, tworzonego
poprzez poznawcze wigczenie wlasnej osoby do kategorii wyodrebnionych na
podstawie wtasciwosci socjodemograficznych (jak wiek, pte¢, miejsce zamiesz-
kania, rasa i pochodzenie etniczne, status spoteczny, wyksztatcenie i sytuacja
ekonomiczna, karalno$¢) do Ja-kryterialnego powstatego poprzez wyodrebnienie
i zidentyfikowanie sie podmiotu ze zbiorowoscig oséb zréznicowanych pod
wzgledem socjodemograficznym, lecz podzielajacych pewne wiasciwosci spo-
teczne i psychologiczne (jak zainteresowania, warto$ci humanistyczne, zaanga-
zowanie w sprawy innych). Przejécie, o ktéorym mowa, pozwalajac podmiotowi
wyj$¢ poza ciasne granice dotychczasowej, sprzyjajacej dewiacji grupy odnie-
sienia, w istotnym stopniu przyczynia sie przy tym do jego resocjalizacji i re-
integracji spoleczne;j.

Konkluzja

Podejmujac prébe odpowiedzi na pytanie: Czy, a jesli TAK, to w jakim
stopniu i zakresie sztuka spoleczna moze wzbogaca¢ praktyke twoérczej resocja-
lizacji, nalezy stwierdzi¢, iz przeprowadzone analizy pozwalaja uznaé, iz moze
ona stanowi¢ warto$ciowy $rodek oddziatywan resocjalizujacych i reintegruja-
cych spotecznie.

Sztuka spoteczna moze by¢ jednym z instrumentéw oraz dogodnym polem
dziatania dla (re)socjalizacji. Bedac jedna ze wspoéiczesnych form odczytania idei
wychowania przez sztuke, zapewnia obiecujace obszary dzialan wspoéiczesnej
pedagogiki resocjalizacyjnej realizujacej postulat destygmatyzacji oséb wyklu-
czonych spofecznie (Konopczynski, 2019). Moze takze by¢ polem dla projektéw
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profilaktycznych majacych na celu niwelowania zagrozen wynikajacych ze zja-
wiska narastajacych nieréwnosci oraz pochodnych wobec niego proceséw mar-
ginalizacji i wykluczenia spotecznego (Tarkowska, 2009). Skuteczno$¢ dziatan
podejmowanych zaréwno w zakresie profilaktyki spotecznej, jak i resocjalizacji,
uzalezniona jest bowiem od stworzenia adresatowi owych programéw mozli-
wosci pozytywnej redefinicji i rekonstrukcji struktur tozsamosciowych oraz roz-
budzenia potencjatu do ponownego wykreowania siebie samego.

Teoretyczne podstawy wzmiankowanych przeobrazen naswietla koncepcja
tworczej resocjalizacji wiazaca procesy partycypacji spolecznej z szeroko
rozumianym uczestnictwem w kulturze. Zdaniem Konopczynskiego tworcza
resocjalizacja:

[...] rozpoczyna sie od uswiadomienia sobie przez jednostke niewlasciwego dotych-
czasowego zycia (swojego nieszczesliwego losu), ktére powoduje pelnienie dewiacyjnych rél
spolecznych (przestepcy, agresora, nieudacznika profesora), a wiec od dostrzezenia efektow
procesu stygmatyzacji negatywnej. Proces destygmatyzacji to negocjacje lub kasowanie de-
wiacyjnej tozsamosci jednostki i przeksztalcanie Ja dewiacyjnego w Ja normatywne. Jest to
wiec proces, ktéry zaklada trudne doswiadczanie faktu czasowego wystepowania jednoczesnie
dwoéch tozsamosci — ,starej dewiacyjnej” i ,nowej pozytywnej”. Zjawisko to przybiera postac
tzw. pozytywnej dewiacji, a wiec objawia sie gwaltownym manifestowaniem swoich nowych
przekonan (alkoholik ktéry przestat pic i dziata w AA, byly narkoman pomagajacy innym pozby¢
sie natogu) (Konopczynski, 2019, s. 8).

Jednym z wazniejszych zalozen wzmiankowanego procesu jest przyjecie,
ze tozsamoS$¢ czlowieka ksztaltuje sie i transformuje pod wplywem otoczenia
spotecznego w toku proceséw socjalizacji jednostki oraz w wyniku refleksji
podmiotu nad jego doswiadczeniami zyciowymi i spotecznymi, w tym praktyka
uczestnictwa w kulturze pojmowanego nie tyle jako twoérczos¢ artystyczna,
co twoércze dziatanie w ramach spoteczenstwa. Dziatanie, podczas ktérego
twoérca odkrywa nowe dla niego (cho¢ nieraz juz istniejace w $wiadomosci
spotecznej) obiekty, problemy, procesy i zjawiska. Tworzy takze siebie i swoja
tozsamo$¢, ktora pozwoli mu jako cztowiekowi ,zanurzonemu w kulturze”
zwiekszy¢ szanse nie tylko na twércze funkcjonowanie, ale takze zbudowanie
wlasnego miejsca w spoleczenstwie i wytrwanie w tej kondycji pomimo poja-
wiania sie kolejnych kryzyséw i sytuacji trudnych (Konopczynski, 2006).

Reasumujac, nalezy uznac, iz sztuka spoteczna w petni wpisuje sie w idee
twérczej resocjalizagji nie tylko ze wzgledu na zbiezno$¢ celéw, idei czy instru-
mentarium, lecz takze, a raczej przede wszystkim, ze wzgledu na centralng role
dziafan rozwijajacych podmiotowosci aktora spotecznego, jakim jest resocjali-
zujaca sie osoba.
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