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Summary

AESTHETIC PARADOXES IN THE LIGHT OF POLEMICS OF ARTISTS AND THEORETICIANS
IN THE 20™ AND 215" CENTURIES **

The article deals with the issue of aesthetic paradoxes, raised in the discourse of aesthetic
educators — artists and theorists. The problem seems to be still valid and has been a strong
concern for artists and audiences for at least several decades. Most generally, Stefan
Morawski explains them with the following statement: “Aesthetic paradoxes, that is an
attempt to completely break with traditional categories relating to art, while at the same
time being unable to get rid of these categories”. The roots of this dilemma can be traced
back to the era of modernism, but in many aspects it is still a sensitive issue, generating many
tensions between art and aesthetics, between the artist and the critic or art theorist, as well
as between the extraordinary reality beyond the everydayness, related to the uniqueness of
the situation aesthetic, and the entanglement of artistic activity in the matters of current life.
The paradox may even be a constitutive aspect of the aesthetic crisis and it concerns, in other
words, the role of the artist outside the world of art, while being institutionally entangled
in this world and promoting anti-aesthetic attitudes by rejecting aesthetic categories, which,
however, keep coming back.
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Wstep

Zagadnienie paradoksow estetycznych wydaje sie ciagle aktualne i przy-
najmniej od kilku dziesiecioleci nurtuje twércéw i odbiorcéow sztuki. W ksiaz-
ce Na zakrecie: od sztuki do po-sztuki Stefan Morawski objasnia, czym one sg
w jednym zwiezlym zdaniu. Pisze, ze ,Paradoksy estetyczne [s3 to] préby cal-
kowitego zerwania z tradycyjnymi kategoriami dotyczacymi sztuki, przy jed-
noczesnej niemozliwosci pozbycia sie tych kategorii” (Morawski, 1985, s. 185).
Przez tradycyjne kategorie mozna rozumie¢ piekno, umiejetnosci warsztatowe,
indywidualna ekspresje tworcy, trzy elementy pola estetycznego: tworce, dzie-
to i odbiorce czy tez niemieszanie $rodkéow wyrazu réznych dziedzin twoér-
czoSci artystyczne;.

Problem paradoksow estetycznych, ktérego korzeni nalezy dopatrywac
sie w dobie modernizmu (a w pewnym sensie moze nawet wczesniej) jest pod
wieloma wzgledami nadal kwestig newralgiczna, rodzaca wiele napie¢ miedzy
sztukg a estetyka, miedzy artystg a krytykiem czy teoretykiem sztuki, jak row-
niez miedzy niezwykloscig rzeczywisto$ci pozacodziennej (wyjatkowoscig sy-
tuacji estetycznej) a uwiklaniem dziatalnoSci artystycznej w sprawy biezacego
zycia. Wedlug Morawskiego paradoks jest wrecz aspektem konstytutywnym
kryzysu estetyki i dotyczy on innymi stowy: ,statusu artysty poza sztuka, a za-
razem artysty uwiklanego instytucjonalnie w art world, czego reperkusja jest
analogiczna dwuznacznos¢ antyestetyki, ktora odrzuca wszystkie zastane kate-
gorie, ale gtéwne z nich jak bumerang powracaja” (Morawski, 1985, s. 10).

Tam, gdzie mowa o zaleznosciach miedzy wartosciami, sztuka i zyciem,
wyrasta zatem wiele konfliktoéw i zdumiewajacych napie¢, z ktérymi wielokrot-
nie mierza sie ci, ktorzy udostepniajg i uprzystepniajg innym sztuke. Kwestia
paradoksoéw estetycznych powinna by¢ jednym z zasadniczych dylematow wy-
chowawcow estetycznych wrazliwych na przemiany w sztuce, gdyz dotyka
gltebokich przewrotéw w rozumieniu jej istoty oraz jej roli w zyciu czlowieka.
Stefan Szuman wychowawcami estetycznymi nazywa ,,osoby posredniczace mie-
dzy dzietami sztuki a odbiorcami” (Szuman, 2008, s. 272). Jak podkresla, mo-
ga by¢ nimi — po pierwsze — artysci, ktorzy dzielg sie swoja wiedza, mysSlami
i uczuciami, po drugie — znawcy sztuki, czyli szczeg6lnie zainteresowani nig
teoretycy, oraz — po trzecie — nauczyciele i wychowawcy, obcujacy ze sztuka
zawsze w jakiej$ mierze dzieki artystom i teoretykom, ktorzy nierzadko pre-
zentujg zupelnie odmienne stanowiska.
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Celem niniejszych rozwazan bedzie przyjrzenie sie owym réznorodnym
stanowiskom artystéw i teoretykéw wobec sztuki, zwlaszcza w kwestii tego,
czym moze ona by¢ i w jaki spos6b moze by¢ uznana za sztuke w kontekscie
pedagogicznym. Istotnym aspektem sa réwniez pytania o to, co i kto decyduje
o tym, ze co$§ moze zosta¢ uznane za sztuke oraz jakie konsekwencje wynika-
ja z prob deestetyzacji sztuki. Usytuowanie rozwazan w kontekscie edukagcji
dotyczacej sztuki powoduje, ze w tych pytaniach nie chodzi zasadniczo o sa-
ma sztuke, ale o jej znaczenie dla wychowawcow estetycznych oraz odbiorcéw,
ktorzy staja przed dylematem oceniania i warto$ciowania rzeczywistosci arty-
stycznej, znoszacej coraz to nowe granice. Opinie ukazujace odmienne sposo-
by postrzegania sztuki, bedace przedmiotem proponowanej analizy przewaznie
wpisujg sie w dyskusje miedzy relatywizmem estetycznym a stanowiskiem
preferujacym S$cisle okreslone, powszechne i ponadczasowe kryteria, ktére po-
winna spetnia¢ sztuka. Innymi stowy bedg to polemiki — postugujac sie metaforg
Morawskiego — ,miedzy Scyllg srodowisk artystycznych, a Charybda filozofuja-
cych teoretykow” (Morawski, 1985, s. 186). Cho¢ nalezy zauwazy¢, ze zar6wno
relatywizm odcinajacy sie od tradycyjnych kryteriéw estetycznych, jak i abso-
lutyzm opowiadajacy sie za nimi, to postawy majace swych reprezentantéw
w jednym i w drugim Srodowisku. Niemniej jednak wydaje sie, ze przywolywane
w tym artykule wypowiedzi niekoniecznie wyrazajg skrajnie odmienne per-
spektywy, sytuujg sie raczej w réznych odleglosciach na osi napiec¢ rozpietej
miedzy tymi rozbieznymi stanowiskami.

Przywolywane napiecia i réznice zdan mogga dotyczy¢ pewnych ponadcza-
sowych probleméw, odnoszacych sie w ogole do pojmowania sztuki, ale tak-
ze kwestii, ktore sie wigzg ze zmianami praktyk artystycznych. Z jednej strony
sztuka to spoteczny fenomen, wyrastajacy ze wspdlnoty ludzkich doswiadczen,
z drugiej poniekad oddzielny byt, czesto trwajacy w S$wiecie ponadczaso-
wego porzadku, niezaleznie od doraznych ludzkich potrzeb. Jak twierdzi Irena
Wojnar, sztuka obok ,podwojnego zycia w czasie i poza czasem, odznacza
sie jeszcze innym paradoksalnie podwojnym istnieniem” (Wojnar, 1984, s. 27).
Jest ona ,zintegrowana z zyciem, ktére odzwierciedla, stuzagc mu réwnoczesnie,
a zarazem zawiera zawsze zalazki nowego, wyraza mniej lub bardziej ostre
proby przeciwstawiania sie panujacemu porzadkowi” (Wojnar, 1984, s. 27). Ina-
czej bytaby wyrazem stagnacji i uleglo$ci wobec obowiazujacych tendencji, co
w znacznym stopniu przeczyloby istocie twdrczosci artystycznej. Pozostaje
pytanie, na ile ostre moga by¢ owe préby przeciwstawiania sie zastanemu po-
rzadkowi, by tworczos$¢ artystyczna moglta zachowac status sztuki i jako taka
by¢ wskazywana jako przedmiot wychowania estetycznego?
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Proby deestetyzacji sztuki w dobie neoawangardy

Istotng kwestig ukazujacg zrodia paradokséow estetycznych sg dazenia do
deestetyzacji sztuki. W celu zbadania prob deestetyzacji, zdaniem Morawskiego,
nalezy przyjrze¢ sie rewolcie neoawangardy i probom ,szturmu” na wartosci
estetyczne. W szczeg6lnosci warto poddac analizie kwestie dewaluagji umie-
jetno$ci artystycznych, dotychczasowej struktury formalnej, mimesis, a takze
przezycia estetycznego zwigzanego z ontologia dzieta. Mozna doda¢ w tym
miejscu zalozenie, ze dzieto jest nierozigczne ze §wiatem, ktéry — jak to okresla
Martin Heidegger — wyjawia ,przechowujacemu”. Wedtug filozofa, poprzez
przechowywanie, czyli pewna wytrwalos¢ w obcowaniu z dziefem, poniekad
otwieramy sie na jego rzeczywisto$S¢ i niezwyczajne bycie, co daje poczucie
przynaleznosci do prawdy dziefa, wychodzace poza nasze przezycia estetyczne
(Heidegger, 1997, s. 46—-47). A zatem owa kontestacja dotyczy w gruncie rzeczy
takze pewnego wzgardzenia rzeczywistoScia pozacodzienng sztuki i niezwy-
czajnym $wiatem, ktéry ona oferuje. Jak pisze Morawski: ,,Cecha konstytutywna
dla rewolucji antyestetycznej wydaje sie wiasnie zerwanie z owym swiatem na
niby, z rzeczywisto$cig wydzielong, ktora przeciwstawia sie zyciu zewnetrznemu
i wewnetrznemu” (Morawski, 1985, s. 9).

Az wreszcie dochodzi do jednego z zasadniczych przewrotow, czyli do
zerwania z przedmiotem sztuki, do uniewaznienia dzieta jako materii uksztat-
towanej artystycznie, co réwniez zdaniem Marii Golaszewskiej jest kwestig
ytotalnej reorientacji” (Golaszewska, 1984, s. 103) pojecia dzieta sztuki i radykal-
nej zmiany sytuacji estetycznej, wigzacej sie z kryzysem wartosci estetycznych.
Warto zauwazy¢, ze poglad ten podziela wielu estetykéw, co ciekawe takze
entuzjasci deprecjonowania tradycyjnych kategorii estetycznych, proponujacy
dyskurs o sztuce poza nimi. Dotyczy to zwlaszcza dyskusji wokét sztuki post-
modernistycznej oraz dziatalno$ci artystycznej okreslanej przez Morawskiego
mianem neoawangardy. Wiasciwie te dwa ostatnie aspekty, czyli zerwanie z rze-
czywisto$cia pozacodzienng oraz uniewaznienie dziela w wymiarze artystycznej
materii wydaja sie niezwykle istotne réwniez w odniesieniu do najnowszych
dokonan artystycznych.

Tworcy awangardy nierzadko to wtasnie teorie i wartosci estetyczne uzna-
ja za wyjatkowo szkodliwe dla sztuki. Podkreslaja destrukcyjng role nadmia-
ru dyskusji, analiz, krytyki czy tez najogdlniej streszczajac — niewlasciwego
podejscia do sztuki. Ow ,nadmiar kiopotéow” obecny w rzeczywistosci arty-
stycznej, Jean Dubuffet odnosi wprost do ,pisarzy i do filozoféw (cudownie
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wywazajacych otwarte drzwi, cudownie i z wielkim haftasem rozgtaszajacych
to, o czym od zawsze wie kazdy pastuch baranéw)” (Dubuffet, 2005, s. 51).
W dodatku samg wiare w teoretyczny osad czy tez w przydawanie piekna nie-
ktorym formom oraz zestawieniom form lub koloréw Dubuffet uwaza za ,,po-
zbawione podstaw banialuki”, ktérymi sztuka sie w ogdle nie postuguje, chyba
ze ta najglupsza (Dubuffet, 2005, s. 51).

OczywiScie mozna, podobnie jak choc¢by Ernst Gombrich, uzna¢ artystéw za
ludzi przewaznie skromnych, dla ktorych idea piekna czy ekspresji to kwestie
»Zbyt gornolotne” i generalnie wprawiajagce w zaklopotanie. W zwigzku z tym,
z perspektywy tworcow sa to zagadnienia niepotrzebnie dyskutowane, gdyz
onie$mielaja, a ich samych za bardzo nie zajmujg i nie sg dla nich szczegél-
nie istotne (Gombrich, 2011, s. 73). Niemniej jednak wydaje sie, ze niniejsze
spojrzenie nie wyczerpuje tematu, poniewaz w szerokiej panoramie dyskursu
publicznego stosunkowo fatwo jest dostrzec artystow zywo zainteresowanych
estetycznymi ideami i ich krzewieniem. U niektérych to zaangazowanie prze-
jawia sie rzeczywiscie w formie buntu skierowanego przeciw dotychczasowym
kategoriom estetycznym, co zresztg wcale nie musi oznacza¢ wytyczania alter-
natywnych drég w sztuce. Warto jednak zauwazy¢, ze w gronie artystow sa
réwniez tworcy, ktoérzy nie tyle wystepuja przeciw tradycji i jej wartoSciom (jak
czesto utrzymujg ich krytycy), ile przeciw modnym lub utrwalanym i powiela-
nym przez dekady teoriom estetycznym, ktére w pewnym sensie, ich zdaniem,
zubazaja nasze spojrzenie na spuscizne artystyczna.

W swojej Teorii widzenia z 1947 r., wydanej w latach 50. XX w., Wladystaw
Strzeminski utrzymuje, ze sztuka wpisuje sie w pewne kontinuum proceséow
historycznych, ale nie tyle zwigzanych z tradycyjnie pojetym realizmem, ile
z rozwojem $wiadomo$ci widzenia. Jest to w jego odczuciu niezmiernie istotne
i przez wielu teoretykdéw nierozpoznane. Wypada w tym miejscu nadmieni¢, ze
w podobnym czasie ukazujg sie réwniez inne wybitne teorie postrzegania m.in.
Fenomenologia percepcji (1945 r.) Maurice’a Marleau-Ponty’ego czy tez Sztuka
i percepcja wzrokowa: Psychologia twdrczego oka (1954 r.) Rudolfa Arnheima, co
dobitnie $wiadczy o wzmozonym zainteresowaniu obszarem percepcji, jako
waznym elemencie sytuacji estetycznej, ktory dotychczas byt badZ marginalizo-
wany, badz traktowany nieufnie (Arnheim, 2013, s. 12-14). W odniesieniu do
praktyki artystycznej Strzeminski podkresla, ze sam musiat sie mierzy¢ z prze-
sgdami teoretykéw, zwlaszcza w ich pojmowaniem realizmu. Jak twierdzi:

Teoria byla hamulcem sztuki i pociagneta za soba wykolejenie i niedorozwoj wielu arty-
stow. Teoria sztuki stworzona przez spoleczenstwo kapitalistyczne pierwszej polowy XX w.
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byla niezawodng i sprawnie dziatajaca przeszkoda, niedopuszczajaca do rozwoju sztuki (Strze-
minski, 2016, s. 296).

Maria Jarema takze nieco sceptycznie (piszac eufemistycznie) odnosi sie do
yoficjalnych recenzentéw” tworczosci. Uznaje, ze w odbiorze dziel juz lepiej
liczy¢ ,na zdrowy instynkt prostego cztowieka” (Jarema, 2021, s. 60). Wieksze
nadzieje rozwoju pokltada w samych artystach, ktérzy powinni podaza¢ za zmia-
nami i tworzy¢ ustawicznie rewolucje, synchronizujac je z zyciem. Twierdzi, ze
sztuka sie zmienia podobnie jak zycie, wiec nie da sie jej zaplanowaé. ,Mo6-
wigc o sztuce, ciagle jakby zaczynamy od nowa” (Jarema, 2021, s. 150). Artystka
podkresla, ze dzieje sie tak nie ze wzgledu na nieuchwytnos$¢ sztuki, ale dla-
tego, ze sztuka jest zywa. W zwigzku z powyzszym nasuwa sie mysl, ze nie cho-
dzi o nowe zjawiska w $wiecie artystycznym i wiodgce w danym czasie nurty,
ale o pewng ceche zasadnicza sztuki, ktéra towarzyszy jej w podrozy przez
dzieje, niezaleznie od dominujacych teorii. Jak pisze lakonicznie inny przedsta-
wiciel Grupy Krakowskiej, Aleksander Winnicki-Radziewicz: ,Nie ma w moim
pojeciu podziatlu na sztuke nowoczesna i przestarzala. Jest tylko sztuka zywa
i martwa” (Winnicki-Radziewicz, 2017, s. 12).

Jak fatwo sobie wyobrazié, takie kryteria podziatu sztuki dla teoretykéw
mogq sie okaza¢ niejasne czy mato satysfakcjonujace. Przypuszczalnie nie beda
réwniez zbyt pomocne w prébach odréznienia dziet artystycznych od innych
zywych zjawisk w kulturze, czy nawet przyrodzie. Zwlaszcza, ze czasem, przez
wzglad chociazby na charakter sztuki postmodernistycznej, to zadanie moze
by¢ wyjatkowo trudne. Zreszta, gdy Morawski pisze o paradoksach estetycznych,
to odnosi je przede wszystkim do ,,awangardy awangardy”, czyli ,neoawangar-
dy”, ktora zdecydowanie odroznia od ,wielkiej awangardy”. Ta ostatnia ogla-
szatla manifesty i dokonywata rewolty skierowanej przeciw wielu warto$ciom
estetycznym, jednocze$nie wpisujac sie w niektére podstawowe paradygmaty
sztuki. W rezultacie zmianie ulegat kanon artystyczny, stracita na znaczeniu
funkcja mimetyczna, kategoria piekna przestata by¢ tak istotna jak we wczes-
niejszych stuleciach lub tez ulegta znacznym przeobrazeniom, kwestia formy
natomiast zaczeta sie wysuwac na pierwszy plan. Innymi stowy, dochodzito do
istotnych zmian w preferowanym kanonie twérczosci i do pewnego przewar-
tosciowania kategorii estetycznych. Jednak, jak pisze Morawski, w odniesieniu
do kierunkéw jego zdaniem bardziej przetomowych, czyli konceptualizmu
i happeningu: ,Dzisiaj estetyk staje nie wobec problemu kolejnej modyfikacji
pojecia sztuki, lecz wobec kluczowej kwestii: czy to co uprawia najnowsza
awangarda moze by¢ w ogole nazwane sztuka?” (Morawski, 1985, s. 190).
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Woczesniej jeszcze zastanawia sie, czy moze przez brak dystansu nie przy-
dajemy obecnym zjawiskom w sztuce zbyt wielkiej rangi w kontek$cie prze-
obrazen rzeczywistosci artystycznej i estetycznej zarazem. Pytania oczywiscie
wydaja sie catkiem zasadne i w pewnym sensie ze soba $ci$le powiazane. We-
dtug George’a Dickiego wytwor artystyczny to w pierwszej kolejnosci artefakt,
a dzielem sztuki bedzie wtedy, gdy zadecyduja o tym instytucje spoteczne,
ktore majg moc nadawania tej rangi (Dickie, 1984). Jak mozna zauwazy¢, pro-
ces dochodzenia do tego swoistego instytucjonalnego konsensu czesto trwa
lata. Susan Sontag réwniez utrzymuje, ze przedmiot artystyczny dopiero mo-
ze sie sta¢ dzielem sztuki, a dzieje sie to wraz z uptywem czasu. W zwiazku
z powyzszym konstatuje: ,Zatem dzieto sztuki wspdlczesnej to oksymoron”
(Sontag, 2013, s. 232).

Jesli chodzi natomiast o samg kwestie uchwycenia przelomu w sztu-
ce, ktérego wielu estetykéw dopatruje sie w tworczoSci powstajacej wraz ze
schytkiem modernizmu w latach 60. XX w., to wydaje sie, ze obecnie ponad pot-
wieczny dystans pozwala doceni¢ wazkos¢ teoretycznych dociekan nakre$laja-
cych wielkie przeobrazenia. Cho¢ oczywiscie stynne i wywrotowe ready mades
Marcela Duchampa powstaly znacznie wcze$niej, to jednak chodzi tu o po-
czatki pewnych globalnych nurtéw w sztuce, ktére zmienity nasze wyobrazenie
o dziafalno$ci artystycznej. By¢ moze zdezaktualizowatly one catkowicie tradycyj-
ne kategorie estetyczne albo jednak osobliwie sie w nie wpisaly, bo jak inaczej
moglyby pozostac sztuka?

W kazdym razie przelom w sztuce z lat 60. XX w. wywotal niepokoje réw-
niez wéréd teoretykéw wychowania estetycznego. Herbert Read, ktéry na po-
czatku lat 40. XX w. w swojej ksigzce Wychowanie przez sztuke (1976) m.in. pisat
o wzbogacajacych czlowieka interakcjach z dzietami sztuki, w latach 60. XX w.
zaczal wyraza¢ obawy, co do potencjalu wspoiczesnej sztuki (,antysztuki”)
w sferze porozumiewania sie z ludzmi. Zaczely pojawiac sie glosy, ze wychowa-
nie przez sztuke powinno dotyczy¢ stabilnych wartosci sztuki dawnej i uzna-
nej, ktora zreszta stanowita zasadniczy punkt odniesienia dla nestoréw teorii
wychowania estetycznego.

Czy dzialania ,najnowszej awangardy”
mogag by¢ nazwane sztukg?

Wskazane w tytule tej czesci artykufu pytanie stawialo wielu badaczy
w XX w., nierzadko dostownie i w przeno$ni wieszczac koniec sztuki. Wsrod



PARADOKSY ESTETYCZNE W SWIETLE POLEMIK ARTYSTOW I TEORETYKOW... 37

gloséw donosnych i pesymistycznych mozna wyrézni¢ gltosy Donalda Kuspita
i Jeana Baudrillarda, ktérzy w sposob szczegdlny krytykuja konceptualizm i pop-
-art. Dostrzegaja oni przede wszystkim biznesowy charakter dzialan artystycz-
nych, co zreszta przez samego Andy’ego Warhola mogio by¢ traktowane jako
komplement, gdyz wielokrotnie podkreslal, ze chcialby, aby jego sztuka by-
ta biznesowa'. Baudrillard zresztg poniekad docenia deklarowany komercyjny
(i przez to demistyfikujacy) charakter popularnych wytworéw artystycznych
oraz wlasciwie dosy¢ pozytywnie odnosi sie do ojcdw pop-artu wraz z ich
bezposrednioscia i zmystem robienia kariery. Jak to bowiem ujmuje: ,Warhol
uwolnit nas za jednym zamachem od estetyki i sztuki...” (Baudrillard, 2006,
s. 88).

W opinii owych krytykéw, poza ewidentnym podbojem rynku, nowe nur-
ty cechuje dostownos$¢, doraznos¢, pustkaczy regres estetyczny lub wrecz kres
estetyki. Jak pisze Kuspit: ,Zamiast odwaznie stawia¢ kolejny i ostatni awan-
gardowy krok, konczacy twoércza przemiane alienacji (negacji spoteczenstwa)
w transcendencje (afirmacje indywidualnos$ci), konieczng do emocjonalnego
przetrwania, pseudoawangardowa postsztuka cofa sie w rozwoju — do codzien-
nego zycia” (Kuspit, 2005, s. 167). Zlewajac sie z zyciem, sztuka, czy tez ,post-
sztuka”, ulega trywializacji i nie przystaje do osagdéw estetycznych, tym samym
tracgc status sztuki. W pewnym sensie podlega $mierci tak jak zycie, gdyz sie
od niego szczegoélnie nie rézni. Tak przynajmniej moga ja postrzegac scep-
tyczni teoretycy. Sami arty$ci, ktorzy daza do zacierania granic miedzy sztuka
a zyciem z pewnos$cig dostarczaja im w tym aspekcie wielu argumentéw.
Zreszta warto dodal, ze dziela sztuki na poziomie wizualnym rzeczywiscie
mogq sie nie r6zni¢ od przedmiotéw obecnych w codziennym zyciu. Pozostaje
zatem pytanie wyeksplikowane przez Arthura Danto: ,co powoduje, ze istnie-
je réznica miedzy dzielem sztuki a czyms, co dzietem sztuki nie jest, jesli oba
te przedmioty w rzeczywisto$ci wygladaja tak samo?” (Danto, 2013, s. 194).

Przed tym pytaniem, czyli w okresie, gdy jeszcze nie mozna go bylo po-
stawi¢, poniewaz w dyskursie o sztuce raczej nie bytlo podobnych dylematéw,
to w znacznej mierze narracje historyczne wyznaczaly ramy filozoficznych poszu-
kiwan i wytyczaty kierunki w sztuce. Zdaniem Danto wraz z konceptualizmem

! Jak stwierdzal: ,Business art is the step that comes after Art. | started as a commercial
artist, and I want to finish as a business artist. After I did the thing called «art» or whatever it’s
called, I went into business art. | wanted to be an Art Businessman or a Business Artist. Being
good in business is the most fascinating kind of art. During the hippies era people put down
the idea of business — they’d say <Money is bad», and «Working is bad», but making money is art
and working is art and good business is the best art” (Warhol, 2013, s. 92).
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i pop-artem nadszed! ,koniec sztuki”, ale w tym przypadku okreSla on tym
hastem wtasciwie koniec wielkich narracji i mozliwos$ci okreslania kierunkow,
a nie kres samej sztuki. W stosunku do dziatalnosci artystycznej z optymizmem
przewiduje jeszcze wieksza wolno$¢ tworzenia i odbioru, ktéra miataby wyni-
ka¢ wtasnie ze zrzucenia jarzma regulujacej i klasyfikujgcej narracji. Co cieka-
we, wedtug niektérych owa wolno$¢ nie przektada sie wcale na jakas wyjatkowa
réznorodnos¢ sztuki, na przykltad Clement Greenberg wieksze urozmaicenie
dostrzega w modernizmie (Greenberg, 2006).

W kazdym razie, jesli dzieto w swej materialnej formie na poziomie zmy-
stow z rzeczywistosci codziennej niczym sie nie wyréznia, to oznacza wedlug
Danto, ze ,to wlasnosci niewidzialne czynig co$ sztuky” (Danto, 2016, s. 63).
W tym sensie rzeczywiscie pod duzym znakiem zapytania stoi znaczenie, czy
tez istotno$¢ materialna dzieta jako przedmiotu. Wielokrotnie powtarzane
hasta, traktujace o tym, ze wszystko moze by¢ sztuka do pewnego stopnia
znajduja swe odbicie w praktykach artystycznych postmodernizmu. Jednak osta-
tecznie nie wszystko jest dzietem sztuki, bo gdyby tak byto, to jak twierdzi
Sontag, mielibySmy ,katastrofe ekologiczng” (Sontag, 2013, s. 389). Jaki zatem
niematerialny aspekt moze decydowaé o randze sztuki i jaka szanse dla sztuki
widza estetycy i artySci, wieszczacy koniec jej historycznych, tradycyjnych lub
nawet filozoficznych narracji? Warto wspomnie¢, ze Danto w swoich spo-
strzezeniach nie jest odosobniony. O zmierzchu dawniejszych narracji o sztuce
pisat réwniez artysta konceptualny Joseph Kosuth, ktéry do tematu estetycz-
nosci podchodzil bardziej radykalnie. W jego teorii nie tylko nie ma miejsca na
tradycyjne kategorie estetyczne, ktore zdaniem Danto w odniesieniu do no-
wej sztuki sie zdezaktualizowaly, ale generalnie Kosuth utrzymywat, ze sztu-
ce wspolczesnej zbedna jest mysl estetyczna, a przynajmniej ta krzewiona
przez teoretykow.

Przy wieszczeniu kresu dotychczasowych narracji niemal nieuniknione
staje sie pytanie o to, czym jest sztuka albo co decyduje o tym, ze coS$ jest
sztuka, skoro ani tradycja historyczna, ani filozoficzna nie sg w stanie dostar-
czy¢ zadnych wskazéwek czy odpowiedzi. Po odcieciu sie od wartosci este-
tycznych powstaje pewna proznia, ktéra w jaki§ sposéb trzeba wypetni¢, by
w ogoble mozna bylo méwic¢ o sztuce. A zatem, jesli sztuka nadal powstaje, to
co$ musi wyréznia¢ przedmioty artystyczne wzgledem innych. Pomysty Kosutha
i Danto na to, czym jest sztuka koncentrujg sie na kwestiach zwigzanych ze
znaczeniem. Kosuth pisze o tym, ze sztuka pozwala konstruowaé nowe zna-
czenia, ktére mialyby wynika¢ z anulowania doswiadczen nawykowych, czy tez
wynikajacych z tradycji. W rezultacie dochodzi do procesu subiektywnego
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tworzenia znaczen, w ktérym uczestniczy odbiorca — indywiduum. Warto za-
uwazy¢, ze kreacja nowych sensé6w w jego pojeciu ma charakter w pewnej mie-
rze dialogiczny. Okresla on tez role tworcow. Jak pisze:

Nasze zadanie jako artystow jest jasne, cho¢ nieproste. Prawdziwie twoércza praca jest
zalezna od zmiany znaczenia tego, co widzimy, a proces ten jest niemozliwy bez zrozumienia
tych struktur, ktére konstruuja znaczenie. Formalne przezuwanie obecne w calej niedawnej
historii gustéw, ktore zaklada stare i dobrze znane znaczenia, zostalo ostatecznie strawione
i zapomniane (Kosuth, 2005, s. 525).

Zdaje sie, ze taki poglad moze by¢ stuszny, jesli zatlozymy, ze w ogole ist-
niejg lub istnialy jakie§ stale znaczenia tego, co widzimy. Natomiast, jezeli
przyjmiemy, ze znaczenia permanentnie sie zmieniaja i ksztattuja zaleznie od
poszczegdblnego spojrzenia, to nie dos$¢, ze w przypadku kazdego odbiorcy
i artysty beda one inne, to jeszcze sens spotykanej rzeczywisto$ci nie bedzie
ustalony raz na zawsze nawet dla jednej osoby. Innymi stowy, kazde znaczenie
moze by¢ do pewnego stopnia nowo konstruowane. Jesli tak wtasnie jest, to
w tym ujeciu przedmiotu sztuki raczej nic nie wyréznia albo wyréznia niewiele.

Danto natomiast proponuje nowe pojecie dzieta sztuki, ktére okresla mia-
nem ,ucieleSnionego znaczenia”. Wediug niego ,Dzieto sztuki jest obiektem
materialnym, ktérego pewne wiasnosci nalezg do znaczenia, a inne nie. Odbior-
ca musi tak zinterpretowac¢ wtasnosci bedace nosnikami znaczenia, by uchwy-
ci¢ zamierzone znaczenie, ktére one ucielesniajg” (Danto, 2016, s. 61). Nie do
konca jest jasne, czym jest ,zamierzone znaczenie”, ale wydaje sie, ze moze by¢
ono zamierzone przez artyste. By¢é moze to przesadne uproszczenie, ale chyba
wynika z tego, ze rola odbiorcy sprowadza sie do odgadniecia tego, co myslat
i chcial przekazac autor. Takie oczekiwania przysparzaja wiele klopotéw. W do-
datku zastanawiajace jest tez to, jak zdofamy rozrézni¢ wiasnosci nalezace
do znaczenia od tych nienalezacych, skoro nie znamy znaczenia i nawet jesli
sprobujemy je uchwycié¢, to chyba nigdy nie mozemy by¢ pewni, ze je rzeczy-
wiscie odkryliSmy. Poza tym wydaje sie, ze z pewnych zasadniczych wzgle-
doéw takiemu ttumaczeniu sztuki moga sie opierac¢ zwlaszcza ludzie wrazliwi na
kwestie postrzegania w teoriach estetycznych, ktérym pojecie ,ucielesnionego
znaczenia” raczej niczego nie rozjasni. Wedlug Danto ,widzenie jako takie nie
podlega zmianom, bowiem widzenie bardziej przypomina trawienie niz posia-
danie przekonan” (Danto, 2013, s. 89). W bardziej wyrafinowanych koncepcjach
percepgji, jak u Maurice’a Merleau-Ponty’ego, znaczenia nadaje czlowiek w dia-
logu ze $wiatem, nie sg one czym$ zastanym do odgadniecia. I co niemniej
istotne — nie ma rzeczywistosci bez znaczen. W zwiazku z powyzszym nadal
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pozostaje pytanie: czym ro6znig sie znaczgce przedmioty sztuki od wszystkich
pozostatych znaczacych przedmiotéw.

Proby odciecia sie od tradycyjnych kategorii estetycznych wymagaja ja-
kich§ nowych teorii, ktére pozwolg méwi¢ o sztuce. Jednak dotychczasowe
glosne koncepcje, w ktorych odbija sie walka o niezaleznos¢, ciagle wydajg sie
w jakim$ zakresie karkotomne. Albo nie pozwalaja odréznic¢ sztuki od rzeczy-
wistos$ci pozaartystycznej, albo ostatecznie nie sg w stanie wyj$S¢ poza Swiat
wartoS$ci estetycznych, od ktorych usiluja uciec. Zreszta przy zatozeniu, Ze nie
chodzi o sam przedmiot rozumiany jako artystycznie uksztaltowana materia
tylko o $wiat niematerialnych znaczen, to tym bardziej istotne wydaje sie wia-
$nie doswiadczenie estetyczne. Jak twierdzi Graham Harman, jest ono kluczo-
we ,jako forma niedostownego dostepu do przedmiotu” (Harman, 2018, s. 260).
Dzieki estetycznemu spojrzeniu odbiorcy pewne szczegélne cechy obiektu
i jego znaczenia przestaja naleze¢ do samego przedmiotu, ktéry ,znika”, gdyz
jest zastepowany przez nowy przedmiot, o najrézniejszych metaforycznych
znaczeniach. Moze sie okaza¢, ze inaczej trudno nam bedzie wyj$¢ poza do-
stownos$¢ przedmiotu. Innymi stowy ci, ktérzy wierza, ze dzieta sztuki ucieles-
niajag znaczenia, dewaluujac doswiadczenia estetyczne, jednoczesnie odcinaja
drogi do nich wiodace. Unicestwiajg tym samym znaczenia, czy tez po prostu
u$miercaja je w przedmiocie.

Paradoks estetyczny sztuki konceptualnej,
happeningu i performansu

Morawski jest zdania, ze mimo wysitkow i glosnego buntu, twoércom neo-
awangardy nie udalo sie zupelnie przekroczy¢ dotychczasowego pojecia sztuki,
ani tym bardziej odcia¢ sie od instytucji ze sztuka zwigzanych (Morawski, 1985,
s. 192). Badacz wyro6znia pewne wspolne dla konceptualizmu i happeningu aspek-
ty zasadniczej rewolty, ktore, jak sam podkresla, moga by¢ takze adekwatne
w odniesieniu do pop-artu czy performansu. Po pierwsze bedzie to uznawanie
dzieta sztuki ,,za fakt nieistotny”. Sztuka w tym ujeciu ma by¢ procesem (ktéry
rozktada sie w czasie i czesto znika) lub materialem posredniczacym w przeka-
zie jakich$ idei. Pozostaje pytanie, czy rzeczywiscie sztuka wyzbyla sie przed-
miotu? Wedlug Morawskiego zmienia sie po prostu jego charakter, staje sie
on bardziej ,procesualny”. Mozna w tym miejscu doda¢, by¢ moze oczywisty
fakt, ze tylko poprzez urzeczowienie dzielo moze przetrwaé, inaczej ulegloby
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zapomnieniu. Performance czy happening nie bez powodu sg dokumentowane
i odtwarzane. Jak twierdzi Theodor Adorno: ,,Sztuka, ktéra informuje o rzeczy-
wistosci, zawsze byla wyposazona w instrukcje obstugi informujaca o sztuce
i dzi§ obie zlaly sie w jedno...” (Adorno, 2019, s. 113). By¢ moze sztuka neo-
awangardowa czy postmodernistyczna rozumiana jako rzecz ma rzeczywiscie
nieco mniejsze znaczenie niz sztuka tradycyjna (cho¢, co warto podkresli¢ nie
przektada sie to na jej warto$¢ materialng, czyli cene). Niemniej jednak, nawet
w przypadku malarstwa mimetycznego znaczenie i wymiar metaforyczny dziefa
réwniez nie zamykaja sie przeciez w ptéciennym przedmiocie.

Po drugie w przypadku neoawangardy, jak twierdzi Morawski, przesta-
je sie liczy¢ sprawno$¢ artystyczna, ktorg zastepuje pomystowos$¢. Trudno sie
z tym spostrzezeniem nie zgodzi¢. Wystarczy sobie wyobrazi¢ w odniesieniu
do szeroko pojetej sztuki wspolczesnej pojecie kunsztu, w sensie historycznym
i etymologicznym tak silnie ze sztukg zwigzane. Obecnie brzmi ono po prostu
anachroniczne, cho¢ jeszcze w czasach nowozytnych odgrywato bardzo istot-
na role.

Morawski nastepnie wymienia kwestie anonimowosci artystow. Jego zda-
niem ,twérca stara sie by¢ zaledwie inicjodawca, aby w samych dziafaniach
zachowa¢ catkowita anonimowos$¢. Ekspresja indywidualna jest a priori uwaza-
na za balast” (Morawski, 1985, s. 191). W pewnym sensie w dziataniach perfor-
matywnych i happeningowych ,,operowanie osoba tak samo jak przedmiotem
znalezionym” (Morawski, 1985, s. 191) lub w pop-arcie i konceptualizmie — wy-
korzystanie przedmiotéw wyprodukowanych fabrycznie, wydaje sie dzialaniem
mniej ekspresyjnym czy osobistym niz tworzenie obrazéw malarskich. W ma-
larstwie dukt pedzla niczym linie papilarne, zdradza jednostkowy wymiar dzieta
i indywidualizm jego twércy.

Mozna jednak tez spojrze¢ na powyzsze zagadnienie zupetnie inaczej. Bez
silnej osobowosci artysty koo rowerowe, suszarka czy pisuar nie trafityby do
muzeum. Tradycyjne dziela raczej nie wymagaja specjalnego komentarza twor-
¢y, w celu uzasadnienia swojej rangi. Wiasciwie moglyby istnie¢ jako anoni-
mowe dzieta sztuki odnalezione przez kolekcjoneréw czy muzealnikéw. Pisuar
bez obecnosci Duchampa raczej nie zostatby Fontanng o randze muzealnej.
Stawa pop-artu tez wydaje sie $cisle spleciona z popularnoscia jego tworcow.
W tym sensie w sztuce performance jeszcze trudniej o anonimowo$¢. Zresztg
nie wydaje sie, aby twoércom rzeczywiscie na niej zalezato, czego chyba najdo-
bitniejszym przyktadem jest slynny performans Mariny Abramovi¢ o wiele mé-
wigcym tytule Artystka obecna z 2010 r. zorganizowany przez Muzeum Sztuki
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Nowoczesnej w Nowym Jorku. Podczas performansu Abramovi¢ siedziata nieru-
chomo na krzesle znajdujacym sie w $rodku sali blisko 700 godzin. Naprzeciw-
ko znajdowato sie krzesto przeznaczone dla widzéw, ktérzy mogli je zajaé, aby
wymieni¢ z artystka spojrzenia. Jak sama po6zniej wyznata w ksigzce Pokonac
mur. Wspomnienia, jej zycie zawodowe po tym wydarzeniu artystycznym uleglo
zmianie, gdyz odniosta ogromny komercyjny sukces. Zastanawiala sie wowczas,
czy to, co stworzyla jest sztuka. Jak wspomina:

Zawsze myslatam, ze w sztuce chodzi o ekspresje w ramach pewnych technik: malarstwa,
rzezby, fotografii, pisarstwa, filmu, muzyki czy architektury. No i oczywiscie performansu. Ale
ten performans przekraczat granice zwykltego performansu. To byto zycie. Czy sztuka moze lub
powinna by¢ odizolowana od zycia? Zaczelam coraz intensywniej odczuwaé, ze sztuka musi
by¢ zyciem — musi naleze¢ do wszystkich (Abramovi¢, 2018, s. 370-371).

Mysl ta potwierdza kolejng kwestie, ktorg jako ceche wspo6lng neoawangar-
dy wymienia Morawski, czyli ,eliminowanie rzeczywistosci sztuki”. Sprowadza
sie ono wlasnie do zacierania réznic miedzy sztuka a zyciem. Niektorzy teore-
tycy, jak Richard Schechner, sa zdania, ze kazda forma ludzkiej dziatalnosci jest
performansem, ktory polega na odtwarzaniu zachowan z przesziosci i sklada-
niu je w nowe calosci (Schechner, 2016, s. 44). W zwiazku z tym, jak pisze
Nicholas Mirzoeft:

Performans moze by¢ dzietem sztuki, moze by¢ tez dzialaniem kucharza przygotowuja-
cego danie albo fryzjera obcinajacego wlosy. Performans dotyczy réwniez kazdego, kto od-
grywa swoja ple¢ kulturowa, rase i seksualno$¢ w zyciu codziennym (Mirzoeff, 2016, s. 70).

Jednak jesli chcemy na performanse czy happeningi spojrzec jak na dzieta
sztuki, to pomimo wielu improwizacji, jak twierdzi Morawski, nie stang sie one
autentycznymi wydarzeniami zyciowymi (Morawski, 1985, s. 192). Widzowie,
cho¢ czesto aktywnie uczestnicza w organizowanych przez artyste sytuacjach,
to jednak wydaje sie, ze zdajg sobie sprawe z ich niecodziennosci. Wyczu-
waja rodzaj inscenizacji i metaforyczny wymiar sytuacji, w ktérej sie znalezli.
W przypadku szeroko pojetej sztuki konceptualnej, nawet jesli przeniesie-
my obiekty z tzw. white cube do zupetnie inaczej urzadzonych wnetrz, to i tak,
choc¢by z uwagi na samg przestrzen muzeum czy galerii, najpewniej powstanie
i pozostanie w widzach poczucie niecodzienno$ci sytuacji.

Wedtug Hiltona Kramera, paradoksalnie to wtasnie dziatalno$¢ Duchampa
w sposob szczegélny ,pokazuje, ze nie ma czego$ takiego jak przedmiot lub
gest, ktérego w magicznym kontekS$cie muzeum nie mozna by doswiadczy¢ jako
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sztuki, a ta demonstracja skutkuje skazaniem zaréwno idei tradycji, jak i sa-
mego muzeum w otchfan arbitralnych wyboréw i nieuzasadnionych twierdzen”
(Kramer, 2013, s. 12).

Przytoczona mysl wyraznie podkres$la niezwykia moc instytucji, bez ktérych
zadne codzienne przedmioty najpewniej nie stalyby sie sztuka. A zatem mani-
festy artystow podnoszace kwestie przejecia refleksji nad sztuka przez same
srodowiska artystyczne ewidentnie sie nie powiodly. Tworcy zresztg prze-
waznie chetnie podejmujg wspolprace z instytucjami, ktore czesto traktuja ich
dzieta jak kolejng mode w sztuce. W zwiazku z tym artysci ciggle pozostaja
silnie uwiktani w art world, nawet jesli oglaszaja Swiatu, ze chca sie z niego
wyswobodzi¢. Wedlug Kramera wtasciwie nie ma nawet czego$ takiego jak
postmodernizm, gdyz rzeczywisto$¢ artystyczna wecale tak radykalnie sie nie
zmienifa od czasu trwajacego nadal modernizmu. Zostal on w opinii krytyka
jedynie ,skazony” kiczem, polityka, teoriami spolecznymi i podej$ciem antyeste-
tycznym (Kramer, 2013, s. 305-306). Sontag z kolei kojarzy postmodernizm
z recyklingiem i dostrzega, ze wielu tworcow najpierw byto taczonych z moder-
nizmem, a p6zniej okreslano ich mianem postmodernistoéw; jej zdaniem dziato
sie tak wlasnie dlatego, ze dokonywali recyklingu (Chan, 2001).

Wypada nadmieni¢, ze kwestie, o ktérych wspomina Kramer zwiazane z za-
angazowaniem sztuki (,ktora zaciera swoje granice z zyciem”) w polityke czy
w problemy spofeczne nie wydajg sie wcale btaha zmiang rzeczywistosci arty-
stycznej. W tym konteks$cie mozna zada¢ pytanie o nowa role artysty w zyciu
spolecznym i szeroko pojetym wychowaniu. Jak pisze Barbara Kwiatkowska-
-Tybulewicz:

Pomimo tego, ze czesto forma, jaka przybiera sztuka wspoélczesna, nie przystaje do
Swiadomos$ci pedagogow, przyzwyczajonych do wychowywania przez sztuke poprzednich
epok (jedynie przez kanoniczne dziefa sztuki), to warto wnikliwiej przyjrze¢ sie temu, co
proponuja artysci wspolczesni. Sztuka wspodlczesna staje sie waznym partnerem dla pedagogi-
ki, gdyz bierze aktywny udzial w dyskusji zaréwno na temat szeroko ujmowanych probleméw
wspolczesnego Swiata, jak i waskiej wiedzy dotyczacej czlowieka i jego Swiata wewnetrznego
(Kwiatkowska-Tybulewicz, 2016, s. 15).

Sztuka, ktéra w jakim$ sensie dociera do ,S$wiata wewnetrznego” czto-
wieka, moze by¢ pozadana réwniez w tradycyjnych koncepcjach wychowania
estetycznego. Pytanie natomiast, czy udzial w publicznej dyskusji na biezace
tematy i mariaz z innymi dziedzinami zycia spotecznego, rzeczywiscie stuzy sztu-
ce i pozwala jej zachowa¢ artystyczng tozsamosc?
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Podsumowanie

Niezaleznie od tego, w jakim stopniu tworczo$¢ neoawangardowa, postmo-
dernistyczna czy tez modernistyczna w szerokim ujeciu, wytamuje sie z tradygji
estetycznej, wydaje sie, ze nadal co$ musi rzeczywiscie zaswiadcza¢ o wyjatko-
wosci sztuki. Co§ powinno ja wyrézniaé, zwlaszcza sposréd przedmiotow czy
zjawisk zycia codziennego, ktére mogg wyglada¢ dokladnie tak jak ona sama.
Nawet sztuka cyfrowa posiada juz swoiste certyfikaty autentycznosci, ktére za-
$wiadczaja o jej unikalnosci, w postaci na przyktad niewymienialnych tokenéw,
tak jak dzielo Mike’a Winkelmanna zatytulowane Everydays: The First 5000 days.
Musi zatem by¢ co$, co oddziela sztuke od innych wytworéw, zeby mozna byto
w ogoble mowic o sztuce. Niektorzy by¢ moze szukaja jakiej§ konkretnej cechy
albo podstawowych paradygmatow. Mozliwe, ze aby sie dowiedzie¢ co to jest,
zaréwno artysci, jak i teoretycy ciagle beda zmagac sie z pytaniem: na ile moz-
na nagia¢ granice tradycji estetycznych, by jednak mogly pozosta¢? Tak, aby
sztuka mogla pozostaé, jednoczesnie bedac czyms innym niz dotychczas.

Bez wzgledu na to, czy blizej nam do przyjecia stanowiska relatywizmu
estetycznego, chocby w imie tworczej wolnosci, czy jednak bedziemy oczeki-
waé ram, utrzymujgcych tozsamos¢ sztuki w obrebie wielkich narracji histo-
rycznych, samo pytanie o umocowanie sztuki w ,$wiecie sztuki” tak tatwo nie
zniknie. Wydaje sie, ze namyst nad paradoksami estetycznymi, deestetyzacja
sztuki i jej pojmowaniem, niezaleznie od etapéw jej przemian, powinien zaj-
mowac szczegoélne miejsce w rozwazaniach wychowawcéw estetycznych. Jak
pisze bowiem Krystyna Pankowska:

W gruncie rzeczy pytanie o sztuke nie jest przeciez troska i niepokojem o samg sztuke czy
niekiedy hermetyczng wrecz niezrozumialo$¢ dziel, lecz wtasnie o jej wychowawcze funkgcje.
Pytanie o sztuke wspoéliczesng jest pytaniem o los czlowieka-artysty i cztowieka-odbiorcy. Pyta-
niem o to, czy sie spotykajg i co majg sobie do powiedzenia. Niepokoj o sztuke wspolczesng
bowiem jest pytaniem o stan myslenia i odczuwania cztowieka (Pankowska, 2013, s. 162).
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