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Wspélnota Swiata sztuki

W tradycyjnej estetyce wspolnota sztuki przez dlugi czas nie stano-
wila wyréznionego przedmiotu refleksji; pierwotnie poszukiwania filo-
zoféw byly zorientowane na zagadnienia ontologiczne i epistemologicz-
ne, skierowane ku okreéleniu istoty dzieta sztuki oraz uniwersalnych
zasad przezycia estetycznego. O wspélnocie odbiorcéw, jako formie to-
warzyskiego udzielania sig, pisze Immanuel Kant - jej zwornikiem miata
by¢ postawa bezinteresownosci, jaka podejmowat sie przyjmowac kaz-
dy, kto chcial dowies¢, iz posiada smak refleksyjny. Wspdlnota smaku
to krag ludzi przezywajacych estetycznie, czyli wznoszacych sie ponad
indywidualne skfonnosci gustu, kierowanych pragnieniem formowania
ducha, dlatego tez jej kontur nie byt staly. Rozwijane w obrebie filozofii
sztuki teorie autonomicznego dzieta sztuki lekcewazyly pozaartystycz-
ne warunki jego powstania, totez trudno w ich ramach rozwina¢ watek
wspolnoty. Wszystko to, co dzieje sie poza przezyciem oraz aksjologia
piekna, a zatem wiezi miedzyludzkie dajace dzielu poczatek lub zro-
dzone w trakcie jego przezywania, byto marginalizowane, gdyz nie de-
cydowalo o naturze samego dziela. Przeciwwage dla takiego podejscia
znajdujemy w mysli teoretykéw uwzgledniajacych socjologiczne i kul-
turowe warunki sztuki; prezentuje je Hipolit Taine. W te strone zmierza-
ja Stanistaw Ossowski i Mieczystaw Wallis, a takze myéliciele widzacy
w dziele sztuki wazna dla epoki forme symboliczng (Ernst Cassirer), czy
moéwiacy, jak Hans-Georg Gadamer, o dziejowosci dziela sztuki. Z kaz-
dego z wymienionych stanowisk mozna wywies¢ wyrézniki wspélnoty
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wynikajace z przyjetych zalozen. Wydaje sig, iz warte rozwazenia sa
dwa, powigzane ze soba momenty, mianowicie: wspoélnotowy rys samej
sztuki oraz typy wiezi 1gczacych milosnikéw sztuki, w tym swoistoéé
wiezi artystow. Wyjatkowos¢ sztuki polega bowiem na tym, ze laczy
ona nie tylko ludzi sobie skadingd bliskich, ale tworzy blisko$¢ nie zna-
jacych sig, a ten krag ludzi nie daje sie zamkna¢ w jaki$ granicach, gdyz
sytuuje sie ponad czasem i przestrzenia - tak jest w przypadku wspoél-
noty interpretacji. Istnieje tez sytuacja odwrotna, kiedy dzieto sztuki
rodzi sie z dos§wiadczenia wspdlnoty, kiedy wiezi miedzyludzkie staja
sie zrédtem dla powstania dziela - tutaj mieszcza sie wszystkie koncep-
cje socjologiczne. Inng dziedzine stanowi wspélnotowe doswiadczenie
sztuki w trakcie wykonania dzieta (utworu muzycznego, scenicznego)
lub w trakcie tworzenie dziela, gdy jest jednorazowym procesem, jak
happening.

Dziela sztuki od wiekéw ustanawiaja $wiat wspélny, a kazdy
uczestnik tego $wiata jest naznaczony spolecznymi i historycznymi
preferencjami, w ramach ktérych wzrasta, a jednocze$nie ma moznos¢
dokonywania indywidualnych wyboréw, czesto transcenduje wiasne
uwarunkowania. Indywidualne uczestnictwo we wspélnocie sztuki r6z-
ni sie stopniem zaangazowania. W pierwszym rzedzie sa to wiezi osobo-
we. Przyjemnos¢ obcowania ze sztukg wyrasta z przyjazni lub stanowi
jej zasadniczy moment (jesli przyjmiemy dystynkcje, jakie nadat jej Ary-
stoteles). Milosnicy sztuki moga réwniez tworzy¢ wspélnote przekonan,
gdzie bardziej od przyjemnosci liczy sie szacunek dla czyjejs wiedzy czy
umiejetnosci oceny dziela sztuki. W stabszym sensie moga jedynie nale-
ze¢ do wspdlnoty zainteresowani, gdzie sita wigzaca staje sie upodoba-
nie do okreslonego rodzaju dziel sztuki. Te, w duzej mierze nietrwale ro-
dzaje wzajemnych powiazan, powotywanych i zanikajacych w obrebie
wspoélnoty spolecznej, méwig o bogactwie sztuki oraz ideatéw estetycz-
nych inicjujacych szerokie spektrum reakcji emocjonalnych. Wszystkie
one (dziela i reakcje) przenikaja sie i konkuruja ze soba!, co szczegélnie
staje sie uwidocznione, gdy uwzglednimy rynkowy charakter sztuki.
Nadto artystéw wyréznia wspoélnota losow; zwyklo sie im przypisywac
wyréznione cechy charakteru, w znacznym stopniu decydujace o zyciu
naznaczonym cierpieniem i samotnoscia. Psychologiczne uzasadnienie
tej wspolnoty podaje Carl Gustaw Jung, kiedy méwi o artyscie wizjo-
nerze, powodowanym nie§wiadomymi sitami, przymuszonym niejako
do bycia twoércg. Z kolei Stanistaw Witkiewicz romantycznej koncepcji

! Pisze o tym S. Ossowski, U podstaw estetyki, Warszawa 1966, s. 331-340.
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artysty nadaje wspolczesne rysy, w jego oczach artysta, pokrewna du-
sza awanturnika i burzyciela, zasadniczo nieszczedliwego i tragicznego?,
w kazdych czasach dzwiga brzemie odpowiedzialnosci za utrzymanie
spolecznego dostepu do przezy¢ metafizycznych, réwniez wtedy, gdy
wraz z postepujaca demokratyzacja sztuki nikt juz nie pragnie ich prze-
zywadé. Cho¢ mozna méwic o wspoélnocie losow artystéw, to jednak nie
ma tutaj mowy o osobowych wiezach Iaczacych artystéw ze sobg oraz
artystow i odbiorcow. Samotny twoérca nie jest bratem czltowieka no-
woczesnego, rozdartego i zagubionego, ale wyrastajacym ponad niego
przewodnikiem duchowym, jak pisza o nim Fryderyk Nietzsche i Mar-
tin Heidegger, kazdy z wlasnej perspektywy.

Przywolane poglady sa znamienne dla pewnej ery my$lenia o arty-
Scie, écisle odpowiadajace wymogom, jakie na sztuke naklada nowocze-
snos¢®. Wprawdzie sa one nadal podtrzymywane, zasadniczo przez teo-
rie kompensacji, jednakze praktyki awangard pokazuja, iz sztuka moze
by¢ terenem zawigzywania wspdlnot opartych na odmiennych zasa-
dach; artysta przestaje pretendowac do miana geniusza, a stary podzial
na czynnosci tworzenia i odbioru zostaje zatarty. Wtasnie z uwagi na te
przemiany, dokonywane wokoét sztuki i wspélnot, ktérym zawsze towa-
rzyszy refleksja teoretyczna, warto przywolaé czasy przednowoczesne,
zanim sztuka zyskala miano pigknej, a potem, jak w sztuce awangard,
miano to utracila. To szersze - bo dokonane w planie kulturowym -
spojrzenie pozwala uwzgledni¢ treSci wazne dla podejmowanego tu
zagadnienia.

W spoteczenistwach tradycyjnych powtarzalno$é dziatan oraz zry-
tualizowanie praktyk wytwarzania przedmiotéw posiada odniesienia
kosmiczne, co Anthony Giddens wigze z potrzeba zachowania bezpie-
czenistwa ontologicznego oraz panowania nad czasem przyszlym. Socjo-
log konstatuje:

Tradycja ma swoich ,straznikéw” oraz, w odréznieniu od zwyczaju,
dysponuje wiazaca sila zawierajaca komponenty moralne i emocjonalne*.

Mistrz jest zatem straznikiem strzegacym zasad sztuki posiadajacej
boskie pochodzenie, wie réwniez, Ze jego praca nie w pelni od niego za-

2 S. 1. Witkiewicz, Nowe formy w malarstwie i wynikajgce stqd nieporozumienia. Szkice
estetyczne, Warszawa 2002, s. 65.

3 O celach sztuki w czasach nowoczesnych [w]: ]. Habermas, Filozoficzny dyskurs nowoczes-
nosci, ttum. M. Lukaszewicz, Krakéw 2000.

* U. Beck, A. Giddens, S. Lash, Modernizacja refleksyjna. Polityka, tradycja i estetyka
w porzqdku spotecznym nowoczesnosci, ttum. J. Konieczny, Warszawa 2009, s. 88.
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lezy. Prometeusz jest pojmowany jako mityczny nauczyciel wytopu me-
talu, a zhierarchizowane stowarzyszenia kowali przechowuja ten proces
jako swoja tajemnice. Tak powstaja przedmioty uzytku codziennego,
ztota bizuteria wladcéw, ale i posagi bogéw. Dzieki wspdlnocie wytwor-
coéw sztuka pozwala utrzymaé porzadek kosmiczny catej spotecznosci.
Wspoélnoty takie jednoczy pozycja mistrza-straznika, zas powtarzalnosé
procedur i praktyk, ktéra nie jest wolna od modyfikacji, ostatecznie za-
pewnia sp6jnos¢ calej spotecznosci. Wyroby artystyczne, dzieta sztuki
nie sg autoteliczne:

Malarstwo dopelnia edukacje czlowieka i pomaga w utrzymaniu rela-
¢ji miedzy ludzkich. Ogarnia bez reszty boskie przemiany i odgaduje to,
co ukryte i mate, bo tez nie podlega ludzkim opisom>.

Dziatalnos¢ taka pozwala na tacznoéé z duchami przodkéw, bogami,
czy - jak w przypadku ikony prawostawnej - staje sie¢ pomocna w zba-
wieniu. Sciste reguly wytwarzania ikony, posiadajace korzenie teologicz-
ne, taczg duchowa wspélnota ,artystéw” zakonnikéw, sg réwnoczesnie
zywotne dla calej wspélnoty wierzacych, gdyz traktuja o zyciu, émierci
i zbawieniu. Wytwarzanie ikony ustanawia jakos¢ zycia duchowego. To
z tego wzgledu zmiany kanonu malowania staja si¢ sprawg teologicznej
wagi, dyskutowana na Soborach Kosciota Wschodniego. Sztuka ikony,
dzieki wspodlnocie zakonnej i wypracowanym regulom, pozwala calej
wspolnocie religijnej odkry¢ droge odwracajaca skutki grzechu pierwo-
rodnego.

Artysta tworzy zawsze dla jakiej$ wspoélnoty, by ta praktykowata
tresci przekazywane w medium obrazu czy rzezby. Oczywistos¢ tej
konstatacji staje si¢ problematyczna, gdy zapytamy o idee jednoczaca,
gromadzaca zawsze przeciez okreslony krag ludzi, a istnienie wielosci
i r6znorodnoéci takich idei sta¢ sie moze poczatkiem dyskusji o wspo6l-
nocie, jednak w innym wymiarze niz to czynig badacze skierowani ku
poszukiwaniom takich idei w obrebie matych wspdlnot®. Zamiarem
moim jest préba poszukiwania prymarnych idei, bedacych motorem po-
wolywania do zycia wspdlnoty zogniskowanej wokét sztuki w czasach
jej pluralizmu.

® Estetyka chiriska, red. A. Zemanek, Krakéw 2007, s. 170.

¢ Zagadnienie wazne w przypadku okreslenia tozsamosci mniejszosci narodowych,
artykulowanej w sztuce i organizowanych przez nie publicznych miejsc spotkan, jak
muzea. Por. Theorizing Museums. Representing identity and in a changing Word, red. Sh. Mac-
donald, G. Fry, Oxford 1996.
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Waznym progiem, poczatkiem procesu réznicowania wspoélnot
i sztuki, jest renesans. W nim to obok religijnego praktykowania sztuki
pojawia sie obszar praktyk swieckich. Wloskich humanistéw i mitosni-
kéw starozytnosci taczy zachwyt nad madroscig kultury i doskonato-
Scig sztuki starozytnej. Jednoczy on réwniez artystéw w pracowniach
Medyceuszy i innych dworéw. Swiadomoéé odrebnosci tej wspélnoty
zostaje zobrazowana na wiele sposobé6w w malowidlach ukazujacych
kolekcjoneréow zywo dyskutujacych i ogladajacych dziela, z uwaga ba-
dajacych naturalia, czesto ukazanych na tle okazatej kolekcji. Krzysztof
Pomian zrédet tego gatunku malarstwa upatruje w pragnieniu utrwa-
lenia wspélnoty ogladania ludzi ogarnietych pasja ogladania i pozna-
nia’. Utrzymanie formalnych standardéw kaze nalozy¢ na dziatalnosé
artystyczna granice. Georgio Vasarii za metrum rzezby przyjmie formy
wzorowane na klasycznym kanonie sztuk, odrzuca tym samym maski
zmarlych i figury woskowe. Tak powstaje wspoélnota smaku, ludzi de-
lektujacych sie forma i przedstawieniem, rzadzaca sie prawami postawy
bezinteresownej, ktorej z czasem Kant nadat ramy teorii®.

Te nowe praktyki odpowiadaja wyksztalconej w XVIII wieku sferze
publicznej. Nie jest ona przediuzeniem nieformalnych relacji osobowych
jednoczacych mitosnikéw sztuki w prywatnych kolekcjach, ale funduje
nowe formy zycia - ,zycia spedzanego wsréd obcych”. W sferze, w kt6-
rej cztowiek ksztaltuje swoja nature, a praktykowanie sztuki - tak w ob-
rebie dziatan artystycznych, jak odbioru sztuki - zyskuje instytucjonalnie
ramy, powstaja muzea, a wraz z nimi nastepuje podziat przedmiotéw
gromadzenia, praktyk i wspélnot. Poznanie naukowe zostaje oddzielo-
ne od estetycznej kontemplacji. Straznikiem zasad artystycznych stata
sie¢ Akademia, a miarg dla aktualnie tworzonych dziet byly wéwczas ob-
razy Rafaela i kolorysty Rubensa; one tez wyznaczaly granice wsp6lnoty
artystow i sztuki. Co roku werdykty oglaszane na paryskich Salonach
ustalaly granice aktualnie powstajacej sztuki, weryfikujac obszar sztuki,
artystow i przezy¢. I chociaz sztuka i wspélnoty wokot sztuki rozciggaty
sie daleko poza monopol akademii i muzeum, to wilasnie praktyki eks-

7 K. Pomian, Zbieracze i osobliwosci. Paryz - Wenecja XVI-XVIII wiek, ttum. A. Pierikos,
Lublin 2001, s. 51.

8 Powstanie mecenatu $wieckiego, a tym samym pojawienie si¢ nowych form i tresci
W sztuce, uznaje si¢ za przejaw emancypacji artysty i sztuki, ostatecznie skierowanej ku
uwolnieniu samej sztuki od wszelkich ograniczen; rozwéj sztuki przyjmuje postac postepu,
akt emancypacji podkreslaja T. Adorno, W. Benjamin, A. Malraux. Poglady Petera Biirgera
podaje za: Teoria awangardy, red. K. Wilkoszewska, ttum. J. Kita-Huber, Krakéw 2006, s. 36.

? R. Sennett, Upadek cztowieka publicznego, ttum. H. Jankowska, Warszawa 2009, s. 36.
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ponowania dziet w muzeach zyskaty miano sakralizacji sztuki, dokony-
wanej przez nauke, ale i wladze.

Dopiero wraz z zarysowaniem sie zasad sfery publicznej i instytu-
cjonalizacji sztuki mozna méwic¢ o $wiecie sztuki, w sensie, jaki nadat
mu George Dickie. Jest to $wiat praktykowania sztuki: jej tworzenia,
eksponowania i odbioru®. Filozof ma na mysli szeroko pojeta instytu-
cjonalizacje sztuki, fakt, Ze istniejg okreélone sposoby wytwarzania dziet
taczace artystow oraz sposoby odbioru dziet. Dickie formuluje insty-
tucjonalng koncepcje sztuki w czasach transawangardy, dlatego widzi
$wiat sztuki jako szeroka game wielorakich praktyk dokonywanych
wspolbieznie - bycie dzietem sztuki zostaje wyznaczone przez te same
kryteria zaréwno w matych prowincjonalnych galeriach, jak globalnych
muzeach. Wydaje sig, iz takie zréwnanie wszystkich praktyk, a zarazem
wspolnot, jest uproszczeniem, nie dajacym sie utrzymac, o czym prze-
konujg prace Pierre’a Bourdieu". Wlasnie to zréznicowanie konwencji
tworzenia oraz form odbioru, prawie catkowicie zinstytucjonalizowane,
moze stanowi¢ punkt wyjécia do poszukiwan celéw uznanych za pry-
marne a scalajacych okreslong grupe artystow i odbiorcow. Wspoélnote
Swiata sztuki mozna oéwietli¢ z trzech perspektyw; mianowicie jako
wspolnote, ktéra Iaczy uznanie sztuki jako narzedzia krytyki, co stanowi
bezposrednio spadek awangardy, nastepnie jako wspdlnote powotywa-
na z racji tego, ze sama sztuka jest z gruntu polityczna (w rozumieniu
Jacquesa Ranciérea), w kornicu jako wspélnote, ktérej zwornikiem jest
relacja do czasu, przestrzeni i Smierci, a ta wyrasta z antropologii obrazu
Hansa Beltinga.

W czasach emancypagji i racjonalizacji sztuka nie spaja spoteczno-
Sci tak, jak sztuka sakralna czy jeszcze mimetyczna, chociaz te nadal sa
uprawiane, ale nie posiadajg mocy jednoczacej calej spotecznosci, jak to
diagnozuje Hegel. Ulega zmianie pozycja artysty odrzucajacego twor-
czo$¢ paseistyczna, artysta awangardowy tworzy wspdlnoty otwarte,
pozbawione hierarchicznosci i nie zwiazane z krwia i ziemia'?. Jednakze

10°G. Dickie, Czym jest sztuka? Analiza instytucjonalna, [w:] Estetyka w Swiecie. Wybor
tekstow, red. M. Gotaszewska, Krakéw 1984, s. 9-28.

! Dickiego bardziej interesowata definicja sztuki, nie zajmowat sie mechanizmami
tworzenia i odbioru, a o tym méwi teoria przemocy symbolicznej Bourdieu. Por.: P. Bour-
dieu, A. Darbel, D. Schnapper, The love of art. Europen Art Museum and their Public, thum.
C. Beattie, N. Merriman, Cambridge 1991; P. Bourdieu, Dystynkcje. Spoteczna krytyka wtadzy
sqdzenia, thum. P. Bitas, Warszawa 2005; P. Bourdieu, Reguty sztuki. Geneza i struktura pola
literackiego, thum. A. Zawadzki, Krakéw 2001.

12 G. Sztabiniski, Idea wspdlnoty sztuki w wieku awangardy, [w:] Wiek awangardy, red.
L. Bieszczad, Krakow 2006, s. 55.
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tym, co faczyto ruchy awangardowe jest kontestacja zastanej rzeczywi-
stosci, realizowana w nowatorskich dziataniach artystycznych, i to ona
nadaje sztuce rys wspoélnototwoérczy. Krytyka zastanej rzeczywistosci,
zorganizowanego przez burzuazyjny model postepu jednoczy artystéw
pragnacych wypracowaé alternatywne formy zycia wspélnotowego.
Konstruktywisci rosyjscy szukali zrédet nowej wspoélnoty w procesie
zniesienia nieréwnoéci ekonomicznej, czemu mialo sprzyja¢ odrzu-
cenia podziatu sztuk, zréwnanie malarstwa ze sztuka uzytkowa, a ar-
tysty z rzemieSlnikiem. Tak zrodzila sie mysl tworczosci kolektywnej
w stuzbie proletariatu, jednak sama sztuka miata by¢ ponad $wiadomo-
Scig klasowa (takie stanowisko gltosil Nikotaj Punin), a nie narzedziem
politycznej propagandy™. Wszystkie flirty awangardowych grup z le-
wicujgcymi partiami politycznymi stanowily prébe realizacji nowego
porzadku spotecznego dokonywanego metodami artystycznymi, prébe
zorganizowania wspolnoty wokoél nowej sztuki'. Pojawila sie tutaj ob-
szerna i przekraczajaca ramy tej wypowiedzi problematyka zwigzkéw
tworczosci artystycznej i wladzy politycznej®. Jednakze w akcesie awan-
gardy dla ruchéw rewolucyjnych nalezy dostrzec postschillerowskie
mysélenie o sztuce zdolnej zmieni¢ czlowieka, ale nie zamierzajacej nim
manipulowaé. Catkowicie przeciwng, bo anarchistyczng optyke, daleka
od schillerowskiej utopi sztuki, wybrali dadaiéci. Dramatyczny przebieg
i skutki I wojny $wiatowej sktonity ich do odrzucenia racjonalnych prze-
piséw majacych zapewni¢ tad spoleczny, rzeczywistos¢ jawila im sie
jako chaotyczny zbidér przypadkowych wrazen. Dadaistéw laczyla za-
tem wizja otaczajacego $wiata i podobne podejécie do postaw wobec zy-
cia, co tez pozwolilo im otworzy¢ sie na wiezi ponadnarodowe. Pozycja
artysty nie byta wyrézniona, raczej losowa, dorazna, nietrwala, a dziala-
nia artystyczne o charakterze krytyczno-anarchistycznym uderzaty we
wszelkie przejawy zycia spolecznego, odwotujace sie do trwatych war-
tosci moralnych czy narodowych, zatem wykraczaly daleko poza pro-
blemy samej sztuki. Odrzucenie wszelkiej eschatologii, utopii spotecznej
ostatecznie wyznaczyto dzialaniom artystycznym zadanie podwazania
oraz demistyfikowania wszelkich przejawéw budowania trwatosci.
W obreb $wiata sztuki zostala wprowadzona kontestacja - jako kolej-
na postawa, obok juz wypracowanych sposobéw obcowania ze sztuka

B A. Turowski, Wielka utopia awangardy. Artystyczne i spoteczne utopie w sztuce rosyjskiej
1910-1930, Warszawa 1990, s. 149-154.

4 O paradoksalnej postawie futurystéw pisze Walter Grasskamp w: Museumsgriinder
und Museumsstiirmer, Verlag Beck, Miinchen 1981, s. 55-57.

5 Por. m.in. P. Piotrowski, Sztuka wedtug polityki. Od melancholii do Pasji, Krakéw 2007.
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autonomiczng, takich jak kontemplacja czy interpretacja. Nieodparcie
nasuwa sie jednak pytanie, w jakim sensie mozna tutaj méwi¢ o wspol-
notowym charakterze tej postawy. Przydatne stajg sie¢ w tym wzgledzie
wypowiedzi socjologéw, podkreslajacych, iz procesy wykorzenienia ze
starych stylow zycia i koniecznos$¢ zakorzenienia w nowych sytuacjach
,zmuszaja jednostki do indywidualnego konstruowania, inscenizowa-
nia i komponowania biografii”’®. Wszelkie pewniki Zycia spolecznego
w czasach nowoczesnych ulegaja dezintegracji, co sprawia, iz jednost-
ka traci oparcie w tradycyjnie wypracowanych wzorach postepowania
oraz podlega wewnetrznemu przymusowi ,znalezienia i wymyslenia
nowych aksjomatéw dla siebie oraz innych, ktérzy nimi nie dysponu-
ja”", bez gwarancji, ze sa to state parametry. Wobec sytuacji, w ktorej
czlowiek zostaje niejako skazany na indywidualizacje (jak to ujal Sartre),
artysci nie dostarczajg sztuki przynoszacej ukojenie, ale wiladnie utrzy-
muja ten stan niepewnosci i tymczasowosci, czesto demistyfikujac insty-
tucjonalne przejawy wiladzy. Tak jest w przypadku estetyki relacyjnej
Pierre’a Bourriauda, ktéry organizuje wspoélnote na czas trwania wy-
stawy™. Jest to dzialanie wymierzone w instytucjonalne ramy, zwykle
nadawane dzietlom artystéw przez kuratorow wystaw - w tym wypad-
ku artysta korzysta z galerii, ale organizuje sytuacje, w ktérej dochodzi
do powstawania wiezi miedzy uczestnikami wystawy. Przypadek oraz
ingerencje samego artysty inicjuja znaczenia oraz relacje zakre$lone
przez czas jej trwania, za$ sztuka powstaje w trakcie spontanicznego
spotkania. Nietrwala i na czas wystawy zawigzana wspoélnota zostaje
spojona przez intensywno$c¢ aranzowanych doswiadczen, a jej wartoscia
jest realna otwartos¢ na obcego, innego uczestnika wystawy. Umiejet-
noé¢ uczestnictwa w relacyjnej sztuce przenosi w obreb galerii sytuacje
podwyzszonego ryzyka, charakterystyczng dla wspoélczesnego zycia,
i w zamierzeniu ma wyksztalci¢ zdolnos¢ wspdlnego dziatania ludzi
wolnych. Jacques Ranciére nazywa sztuke relacyjna, a szerzej wielowat-
kowa sztuke nowoczesng, , wspdlnota etyczna wznoszona na ruinach
perspektyw emancypacji politycznej””. Uwaza jednak, ze wspoélnota
stanowiona przez sztuke zostaje zawigzana na poziomie zmystowosci,
gdyz praktyki artystyczne w sposéb materialny i symboliczny tworza

16 U. Beck, A. Giddens, S. Lash, Modernizacja refleksyjna..., s 27.

7 Tamze, s. 29.

18 N. Bourriaud, Relational Aesthetics, thum. S. Pleasance, F. Woods, Paris 1998, s. 14-18,
37-40.

¥]. Ranciére, Estetyka jako polityka, thum. ]. Kutyla, P. Moscicki, Warszawa 2007, s. 22.
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okreslony uklad przestrzenno-czasowy, ustalajg tym samym relacje mie-
dzy cialami i zawieszaja ,, zwykle formy doswiadczenia zmystowego”.

Wyrazanie okreslonych idei - religijnych, estetycznych czy spotecz-
nych - w dzietach sztuki organizujacych wspdlnote jest jednoczesnie
ustanawianiem fizycznej i symbolicznej obecnosci w konkretnym miej-
scu. Zdaniem Ranciére’a, sztuki nie spos6b odlaczyé od ekspozycii,
a podzial przestrzeni i czasu wyznacza dla podmiotéw i przedmiotéw
obszar uznany za wspélny. Sztuka, wskazujac na to, co wspdlne dla
jednych, wyklucza innych, tak wiec sztuka jednych czyni uprzywilejo-
wanymi, za$ innych pozbawia prawa glosu. Zatem wspoélnoty rodza sie
wraz z réznymi typami sztuki jako polityki zmystowosci, a najwazniej-
sze napiecie - wedle Ranciére’a - zachodzi miedzy sztukq autonomiczng
oraz sztuka roztapiajaca sie¢ w codziennosci, kreujaca uczestnictwo, spo-
teczng; ich dialektyka tworzy spor.

Catkowicie odmienne Zrédla i cele zawigzywania sie wspoélnoty
przez i wokoét sztuki mozna wywies¢ z antropologicznej koncepcji obra-
zu Hansa Bettinga®. Cztowiek jest, wedle niego, istotg ciagle stajaca sie
w trakcie dynamicznych zmian historycznych i kulturowych. Stwarza
obrazy indywidualne i kolektywne, wewnetrzne i te wcielone w kon-
kretne media (malarskie, fotograficzne, digitalne). Jest napedzany
pragnieniem poznania siebie i Swiata, pomimo tych zmian. Jedyna stata
w tej zmianie jest prymarne doswiadczenie czasu, przestrzeni i Smier-
ci, doswiadczenie bedace udziatem ciata. Historia obrazu jest zarazem
historig ciala, jednakze nie jego przedstawien, ale tego, jak cztowiek od-
nosit sie do tych prymarnych kategorii, co czyni wiasnie jako istota ciele-
sna. Wytwarzanie obrazéw wynika z potrzeby bezustannego okreslenia
siebie i budowania wlasnej tozsamosci, ktéra jednak szybko rozpada sie
pod wplywem zwrotéw zachodzacych w samym cztowieku i/lub pod
wplywem sytuacji zewnetrznej. Nie wszystkie obrazy zalewajace $wiat
sa dla kazdego wazne. Istotne staja sie tylko te, ktére on sam ozywi,
czyli zauwazy i wprowadzi w obreb wlasnego zycia. One tez pomagaja
mu w identyfikacji z sobg cielesnym. Belting zachowuje starg kategorie
reprezentacji. Obrazy w dawnych kulturach zstepowaly ciato zmartego,
Jreczyly za oczywistos¢ (Evidenz)”? - i ta funkcja nie zostala utracona,

20 Tamze, s. 24.

2 H. Belting, Antropologia obrazu. Szkice do nauki o obrazie, thum. M. Bryl, Krakéw 2007.

2 Medium jako nosnik obrazu nie jest z nim tozsame, obraz potrzebuje nosénika, by
zaistnie¢; wedle Beltinga zredukowanie obrazu do medium, szczegélnie po McLuhanie,
odbiera interpretacjom obrazu antropologiczne Zrédto jego produkciji.

2 Tamze, s. 23.
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nadal istnieje, chociaz zmienily sie nosniki obrazow. Z tego wzgledu na-
lezy obrazy traktowac¢ powaznie, bardziej powaznie niz pismo, ktére jest
abstrakcyjne i oddalone od ciala. Nie kazdy obraz jest obdarzony moca
symboliczng. Te, ktére sa przyjmowane w indywidualnej percepciji,
moéwia jednoczesnie o przynaleznosci osoby do okreslonej wspdlnoty.
W spoleczenstwach tradycyjnych byta to wspdlnota uczestniczaca w ry-
tuale. W czasach nowoczesnych role taka pelni przestrzen publiczna.
W obu przypadkach obrazy , instalowane sa na tej samej scenie, na ktorej
gromadzily sie ciata”?. Wobec tego wspoélnota powstaje wéwczas, kie-
dy ludzie ozywiaja wspdlne dla nich obrazy, gdyz te méwia im o tym,
co jest wazne dla ich zycia. W tej mysli stycha¢ odlegte echo wspdlnot
tradycyjnych. Najbardziej adekwatng ilustracja beltingowskiej koncepcji
obrazu jest twoérczosé Billa Violi. W 2007 roku na miedzynarodowym
biennale swoje filmowe obrazy umiescit w matym nieczynnym kosciele
w Wenecji, w miejscach przeznaczonych na malarstwo oltarzowe (Bill
Viola, Ocean without a Shore, Wenecja 2007)%. Wchodzac na wystawe,
widz oglada na trzech ekranach kolejne sceny; z ciemnego tta wylania
sie ciemnoszara postac, wyciaga rece przed siebie i przebija Sciane wody
wczesniej niewidoczng, ta rozpryskuje sig, dajac iluminacyjne efekty
snopéw Swiatla; postac staje sie barwna i patrzy wprost na widza; po
chwili wycofuje sie w $wiat, z ktérego przyszla, znika. Instalacje ogla-
da $wiat sztuki, milosnicy biennale, turysci z calego $wiata - tworza
wspolnote przypadkowaq i niejednorodng, znajduja jednak wiele dziet
lokowanych w palacach, kosciotach i pawilonach wystawowych. Wielu
z nich ozywi w percepcji sceny z instalacji Violi, gdyz wyzwalaja one
uniwersalne obrazy odsylajace do zycia i §mierci, jednoczg ludzi w miej-
scu, ktore kiedy$ byto miejscem rytualow religijnych.

Swiat sztuki, wspélnota anonimowych konsumentéw sztuki, jest
réznorodny i wielowatkowy. Obok sztuki komercyjnej, globalnej artysci
upominajg sie o tresci pominiete przez instytucje, probuja adaptowac
wspoblczesnego czlowieka do otoczenia, wreszcie toczg walke, uprawia-
jac polityke zmystowosci, ale nadal odnaleZ¢é mozna obrazy wiazace lu-
dzi réznych kultur i poruszajace prymarne struny egzystencji.

% Tamze, s. 34.
% http:/ /www.youtube.com/watch?v=6-V7in9LODbI (dostep: marzec 2011).
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Maria Popczyk
The Community of the Art World

For ages works of art have helped to constitute the shared experience of
the world. In traditional societies it was the religious conviction that unified the
community; in the contemporary world the metre for both artists and viewers is
established by the institution: the Academia, the authority of the museum. In the
times of the avant-garde movements the conventions ruling creativity as well as
the forms of reception became diversified, and the resulting plurality of stances
and viewpoints can be seen through three perspectives. The first one unites those
artists and viewers who claim that a work of art is a political tool. Others form
a community based on the principle that art itself is fundamentally political, as
defined by Jacques Ranciere. Finally, as Hans Belting argues, what bonds the
community might be its relation to time, space and death.



