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ODBIOR I SPOLECZNY OBIEG SZTUKI
WSPOLCZESNE] A DEMOKRATYZACJA KULTURY

Charakter odbioru sztuki wspolczesnej w duzej mierze wynika z pro-
cesow demokratyzacyjnych w obrebie kultury i sztuki. Demokratyzacja
kultury prowadzi do rozwoju kultury popularnej i znajduje wyraz miedzy
innymi we wzmozeniu tendencji partycypacyjnych jej uczestnikow.
W wyniku demokratyzacji kultury zmienia si¢ rola i miejsce sztuki w ca-
loksztalcie dziatan spolecznych. Procesy te stanowia przedmiot analizy
ponizszego tekstu.

Artykul w znacznej mierze bazuje na zrealizowanych w 2015 roku bada-
niach kondycji i spolecznego odbioru sztuki wspoélczesnej w Polsce, ktore
realizowane byly w ramach programu ,,Obserwatorium kultury” Minister-
stwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego. W ramach projektu zrealizowano
561 wywiadéw kwestionariuszowych z odbiorcami sztuki wspoélczesnej na
terenie 32 placdwek wystawiajacych tego rodzaju sztuke w kraju. Wyko-
nano rowniez 222 obserwacje odbioru sztuki wspodlczesnej opierajac sie
na standaryzowanej karcie obserwacji oraz 85 wywiadach swobodnych
z dyrektorami placéwek wystawienniczych lub wyznaczonymi przez nich
przedstawicielami, a takze artystami.

Sztuka wspoélczesna nie jest wyizolowana z kultury popularnej. W zna-
komitej wigkszosci artefakty czy zdarzenia artystyczne prowadza swego
rodzaju dialog z biezaca rzeczywistoscia, zanurzang w kulturze popularne;.
Nawet wspolczesne dzialania z obszaru malarstwa, ktére zaréwno tematy-
ka, jak i stylem nie zakotwiczaja si¢ w czasie terazniejszym, sg interpreto-
wane przez pryzmat biezacej rzeczywistosci. Kultura popularna wchiania
je, okreslajac jako radykalny glos sprzeciwu wobec siebie, eksperyment,
albo nawet awangarde.
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W socjologii polskiej, gléwnie za sprawg Antoniny Kloskowskiej, dla
opisania zjawisk zegalitaryzowanej kultury stosowano okreslenie
»masowa". Kloskowska zaproponowata definicje kultury masowej w 1964
roku. Wedlug jej definicji, kultura masowa to ,zjawisko przekazywania
wielkim masom odbiorcéw identycznych lub analogicznych tresci ply-
nacych z nielicznych zrédel” [Kloskowska 2005: 95]. W drugiej potowie
XX wieku pojecie kultury masowej zostaje stopniowo zastagpione kategoria
kultury popularnej, majgcej jednoczesnie stanowi¢ prymarng w stosunku
do masowej forme. Kultura obecna przezwyciezyta ostatnig bariere, ktdra
mogta, pomimo demokratyzujacych tendencji kultury masowej, wynika-
jacych z obejmowania swym zakresem wielkich mas spolecznych, dziata¢
na rzecz elitarystycznej czy nawet totalitaryzujacej wizji kultury w postaci
nielicznych zrodel, z ktérych plyng tresci przekazéw. Krytyka kultury
masowej, wyrazona w pierwszej polowie XX wieku miedzy innymi przez
José Ortege Y Gasseta, Charlesa Wrighta Millsa czy przedstawicieli szkoty
frankfurckiej, w duzej mierze sprowadzala si¢ do dostrzegania zagrozenia
w biernych jej odbiorcach i ich podatnosci na manipulacje, a w skrajnej
postaci postulowala koniecznos¢ obrony kultury przed majacymi na nig
dewastacyjny wplyw masami. Te elitarystyczne koncepcje zdaja sie wcigz
wywiera¢ wplyw na sposob myslenia o sztuce czeéci kuratoréw i oséb za-
rzadzajacych placowkami wystawienniczymi i by¢ im blizsze niz na przy-
kiad pézniejsze koncepcje wplatajace kulture w sie¢ relacji ekonomiczno-
gospodarczych. Kultura masowa postrzegana byla bowiem mie¢dzy innymi
przez Daniela Bella i Edwarda Shilsa jako przestrzen rozwoju pluralizmu
i demokracji. Jak zauwaza brytyjski socjolog Alan Swingewood, zdaniem
przytoczonych myslicieli, kapitalizm zamiast tworzy¢ homogeniczna
i zbrutalizowang kulturowo mase, generuje rézne poziomy smaku, rézno-
rodne publicznosci i konsumentéw. Kultura poddaje sie stratyfikacji, a jej
konsumpcja zréznicowaniu [Swingewood 1977: 20]. Rozwigzania techno-
logiczne kultury wspdlczesnej pozwolily ponadto na multiplikacje zZrédet,
w efekcie czego kazdy moze obecnie zosta¢ nie tylko swiadomym konsu-
mentem, ale tez nadawca, tworcg kultury.

Abstrahujac od oceniajacych koncepcji kultury, chcialabym skon-
centrowac si¢ na procesie demokratyzacji kultury, opisanym przez Karla
Mannheima w eseju z 1956 roku. Proces ten uwaza on za nieuchronny
tak w Zyciu politycznym, jak i intelektualnym i kulturowym. Demokraty-
zacje kultury Mannheim opisuje przez wskazanie trzech podstawowych
tendencji.
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Pierwsza z nich jest potencjalna réwnos$¢ ontologiczna wszystkich
czlonkow spoteczenstwa. Mannheim odnosi si¢ bezposrednio do $wiata
sztuki. Stwierdza istnienie okreslonego, niedemokratycznego w swym
charakterze rodzaju wiedzy, przywotujac w tym miejscu, miedzy innymi,
wiedze historykow i krytykow sztuki. Wiedze tego rodzaju zdemokra-
tyzowana kultura dewaluuje. W zdemokratyzowanej kulturze wszystko
musi by¢ bowiem w pelni komunikowalne i pozwalajace si¢ zademon-
strowaé [Mannheim 1956: 186].

Druga tendencja jest uznawanie istotnosci indywidualnosci w spo-
teczenstwie. Autonomiczno$¢ coraz wiekszej liczby jednostek zmienia
samg koncepcje wiedzy w kierunku wigkszej spontanicznosci i kreatyw-
nos$ci. Rekrutujace si¢ z mas elity postrzegaja kulture jako efekt codzien-
nego trudu jednostek, podczas gdy kultura dla elit przeddemokratycz-
nych budowana jest przez incydentalne dzieta bedace efektem geniuszu
[Mannheim 1956: 204].

Trzecim wskaznikiem demokratyzacji kultury s3 nowe zasady rekru-
tacji elit w zdemokratyzaowanych kulturach. Demokratyzacja kultury,
zdaniem Mannheima, polega na zmniejszaniu si¢ dystanséw spolecznych
- dedystancjacji. O ile jednak demokratyzacja kultury jest makrospotecz-
nym procesem o charakterze cigglym, o tyle procesy dedystancjacyjne
moga wystepowac naprzemiennie z dystancjacyjnymi, wzmagajac lub
oslabiajac demokratyzacje kultury. Dedystancjacje Mannheim odnosi do
relacji spolecznych i do sfery kultury. Nasze doznania stajg si¢ homoge-
niczne: bez zréznicowania na niskie i wysokie, nalezace do sacrum lub
profanum [Mannheim 1956: 225].

Mannheim, jako socjolog wiedzy, przyjmuje pozycje analityczng. Odze-
gnuje sie od prowadzenia wywodu na poziomie historycznym, co ograni-
czyloby jego rozwazania do jakiego$ konkretnego okresu [Mannheim 1956:
88]. Liczne opisy odnoszace si¢ do proceséw obecnych w réznych epokach
moga przemawiac za uniwersalnoscia jego studiéw. Zaproponowana przez
niego wizja demokratyzacji kultury, jako procesu cigglego, ktérego charakter
determinowany jest jednak przez naprzemienno$¢ proceséw dedystancjacji
i dystancjacji, stanowi niezwykle uzyteczny model analityczny proceséw
zachodzacych w obrebie produkgji, obiegu i odbioru sztuki wspdlczesne;.
Cho¢ bowiem dostep do sztuki wspdlczesnej ulega zdemokratyzowaniu,
a muzea podejmuja dzialania na rzecz przyciagniecia w swe mury nowych
odbiorcow, podnoszenia frekwencji, w odbiorze sztuki wspolczesnej wcigz
obecne sg bariery o charakterze dystancjacyjnym.
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Dostrzezone przez Mannheima zmiany materializujg si¢ obecnie miedzy
innymi w tak zwanej kulturze partycypacyjnej. Zjawisko to, poza obszarem
nauk spotecznych, w ktérym kojarzone jest gléwnie z demokracjg party-
cypacyjng, analizowane jest rowniez w obszarze miedioznawstwa. Amery-
kanski medioznawca Henry Jenkins, teoretyk i projektant gier kompute-
rowych Eric Zimmerman i Ryszard W. Kluszczynski, w kontekscie wptywu
nowych technologii na kulture, okreslajg ja kulturg uczestnictwa lub kultura
partycypacji [por. Jenkins 2007, Kluszczynski 2010]. Konwergencja techno-
logiczna i kulturalna sprawia, zdaniem przywotanych autoréw, ze potrzeba
uczestnictwa, sprawczosci i aktywnego odbioru, uksztaltowana w duzej
mierze za posrednictwem praktyk sieciowych, przenosi si¢ na tradycyjne
praktyki kulturalne. Holenderski medioznawca Mirko Tobias Schéfer roz-
szerza zakres kultury partycypacji o partycypacje posrednia (explicit/im-
plicit participation), dostrzegajac jej znaczenie w funkcjonowaniu mediow
spoleczno$ciowych (social media), [Schafer 2011]. W kulturze partycypacji,
parafrazujac specjalizujacego sie w human-centred computing (HCC) pro-
fesora Gerharda Fischera, pracujacego od lat na Uniwersytecie w Kolorado,
bycie nadawca lub odbiorcg nie jest przypisane do oséb, ale zalezne od kon-
tekstu [Fischer 2002].

Juz niebezposrednio zwigzanym ze stechnologizowana partycypacja
fenomenem jest tak zwane do-it-yourself society, czyli spoteczenstwo, ktorego
przedstawiciele nastawieni sa na wykonywanie dziatan, jakie poczawszy od
spoleczenstwa przemyslowego, w gospodarce bazujacej na sektorze ustu-
gowym, scedowane byly na innych. Ikona do-it yourself societies stala si¢
IKEA, a w wersji zaopatrzonej w wymiar tworczy, na przyklad samodzielnie
wykonywana bizuteria artystyczna.

Na ile zasada do-it-yourself odnosi sie do sztuki? Od poczatku XX wieku
ruchy awangardowe, tak na poziomie manifestéw, jak i dzialan twoérczych,
daza do wejscia sztuki w zycie. Artysta pop-artowy Claes Oldenburg po-
stulowat sztuke, ktdra czerpie z zycia. Andy Warhol uwazal, ze wszystko
jest sztuka. Zwigzany z Fluxusem niemiecki artysta i teoretyk sztuki Joseph
Beuys oglosil natomiast, ze: ,,Kazdy jest artystg”. Haslem tym chcial zache-
ca¢ do bycia twérczym w kazdym aspekcie dziatan ludzkich. Najbardziej
wspolczesny przyklad cedowania cze¢sci kompetencji tworczych na odbior-
ce stanowi nowomedialna sztuka interaktywna.

Zmianie ulegly réwniez zapatrywania na mozliwosci odbioru sztuki.
Dekonstrukcjonizm zanegowat istnienie jednego, prawidlowego odczyta-
nia dziefa artystycznego. Jacques Derrida w duchu dekonstrukcjonizmu
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podkreslal, ze nie ma nic poza samym tekstem i kazda préba jego interpre-
tacji staje sie kolejnym tekstem. Umberto Eco dostrzegl otwartos¢ dzieta
artystycznego, a Roland Barthes oglosit $mier¢ autora.

Koncepcje te znalazly pozytywny odzew instytucji wystawiajacych
sztuke wspdlczesng. W zrealizowanych przeze mnie wywiadach swobod-
nych z osobami zarzadzajacymi tego rodzaju placowkami wyraznie wida¢
probe odcigcia si¢ od kategorii ,,rozumienia sztuki” czy ,,prawidtowego od-
czytania” ,,Moim zdaniem dobre dzieto sztuki jest na tyle otwartym znakiem
czy otwierajacym wiele mozliwosci jego odczytania, ze zaréwno widz z tego
srodowiska profesjonalnego, jak zupelnie niezwigzany sa w stanie si¢ z tym
dzielem skomunikowac¢ i odebra¢” - zauwaza jedna z rozmoéwczyn. Wska-
zany przyklad obrazuje stosunek przewazajacej liczby badanych.

W kontekscie majacych miejsce od kilkudziesigciu lat demokraty-
zujacych przemian $wiata sztuki, chcialabym przyjrze¢ si¢ jak wpisuja
si¢ w nie poszczegdlne elementy tworzace ten $wiat: sztuka rozumiana
jako artefakty i dzialania artystyczne, artysci, przedstawiciele placowek
wystawienniczych i odbiorcy. Ponizsza analiza rzeczywisto$ci prowadzo-
na bedzie w oparciu o materialy zastane, ktére poddane zostaly analizie
przed terenowa czescig badania i uzupelnione na potrzeby artykutlu,
w postaci: dokumentéw operacyjnych, takich jak strategie i statuty placé-
wek, strategie rozwoju miast, strategie kulturalne miast, oraz w oparciu
o wyniki badan terenowych.

Sztuka spolecznie zaangazowana

Daleka jestem od przydawania sztuce epok minionych funkcji jedynie
estetycznych, zwigzanych tylko z przezyciem duchowym. Posiadata ona, bez
wzgledu na okres historyczny, migdzy innymi walor informacyjny i doku-
mentacyjny. Przed sztuka wspdlczesna stawia si¢ nowe wymagania, nadaje
sie jej inng niz dotychczas role. Dokonuje si¢ postepujaca instrumentaliza-
cja sztuki. Wynika ona, z jednej strony, z dostrzezenia jej potencjatu eko-
nomicznego i spolecznego. Sztuka staje si¢ elementem polityk spotecznych
i kulturalnych. Powstaja programy, zaréwno o zasiggu mi¢dzynarodowym,
krajowym, jak i lokalnym, ktérych celem jest dotowanie dziatan artystycz-
nych, budowanie kolekcji muzealnych, poprawa infrastruktury placowek
kulturalnych i wspieranie artystéw. Dzialania te okupione sg jednak inge-
rencja polityki, rozgrywajacej si¢ na réznych szczeblach, w sztuke. Z drugiej
strony, sztuka staje si¢ przedmiotem instrumentalizacji samych artystow,
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ktérzy poprzez swoje dzialania artystyczne chcg ingerowa¢ w porzadek
spoteczny, zmienia¢ otaczajaca ich rzeczywistos¢, interweniowaé w istot-
nych spolecznie kwestiach. Interwencja stala si¢ idée fixe znacznej czesci
wspoélczesnych realizacji artystycznych. Artysci nig owladnieci opuscili
swoje pracownie, by wej$¢ do szpitali, zakladow karnych, osrodkéw palia-
tywnych, na blokowiska czy do doméw dziecka, z nadzieja zainicjowania
zmian zaréwno w ich beneficjentach, jak i instytucjach.

Muzeum przedsi¢biorcze

Zmianom sztuki, w sposob zupelnie niezalezny, towarzysza przeksztal-
cenia muzeéw i galerii wystawiajacych sztuke. Zmodernizowane muzeum
staje si¢ przedsigbiorstwem z dziatami odpowiedzialnymi za edukacj¢ od-
biorcow, promocje czy pozyskiwanie grantow. W opierajacym si¢ w duzej
mierze na dotacjach systemie funkcjonowania muzedéw frekwencja stala
sie kwestig kluczows. Dla pozyskania publicznosci, poza dzialaniami edu-
kacyjnymi, instytucje niekiedy inwestujg pokazne naklady w promocje.
Muzeum Sztuki w Lodzi zrealizowalo w 2012 roku kampani¢ promocyjna,
ktdrej koszt wynosit ponad milion ztotych. Na bilbordach w duzych mia-
stach w Polsce pojawily si¢ hasla przekonywujace, zZe: ,,Sztuka jest dla Was”,
albo ze: ,Sztuka to forma relaksu”. Poza zasadami dzialania omawianych
placéwek, zmieniajg si¢ réwniez ich funkcje. Muzea staja si¢ placowkami
multidyscyplinarnymi, wiaczajacymi si¢ w powszechne obecnie procesy
rewitalizacyjne, otwartymi nie tylko na swoich klientéw, ale tez spotecz-
no$¢ lokalng czy grupy dotkniete wykluczeniem. Infrastruktura instytucji
wystawienniczych, poza salami ekspozycyjnymi, powinna by¢, zgodnie
z obowigzujacymi standardami, wyposazona obecnie w kawiarnie, restau-
racje i ksiegarnie polaczona z designerskimi bibelotami, a czasem takze
kino. Placowki wystawiennicze staja sie komfortowymi, estetycznymi
przestrzeniami, przyjaznymi odbiorcom. Dla przykladu na modernizacje
infrastrukturalng placéwek wystawienniczych w Lodzi w latach 2014-2020
przeznaczono 114 milionéw ztotych, z czego 65 milionéw stanowilo dofi-
nansowanie ze srodkéw unijnych.

Odbiorca zdedystansowany

Zmianie ulega réowniez nastawienie osob przychodzacych do placé-
wek wystawienniczych. Przede wszystkim taka forma aktywnosci staje sie
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coraz bardziej popularna zaréwno w Polsce, jak i na $§wiecie. W 2008 roku
20,7 miliona Polakéw odwiedzilo instytucje muzealne, podczas gdy w roku
2015 liczba ta wzrosta do 33,3 milionéw. Przestrzenie wystawiennicze nie
oniesmielaja odbiorcow, ktorzy nie czujg si¢ zobligowani do rozumienia
prezentowanych dziel, gdyz - jak deklarujg badani przedstawiciele placé-
wek wystawienniczych - wystarczy, jesli odnajda w nich wlasny sens. Poza
tym latwy dostep do wiedzy, szczegélnie o charakterze poradnikowym,
dziala na rzecz rozwoju kultury eksperckiej [Giddens 2010, Bauman 2007].
Kultura ta, ktéra definiowana byla przez zanik autorytetéw na rzecz eks-
pertéw, ktdrzy w sposob skompresowany sg w stanie przekazywa¢ wiedze
z roznych dziedzin, w swej obecnej fazie staje si¢ kulturg, w ktdrej kazdy jest
ekspertem. Kazdy wiec, bez najmniejszego przygotowania, moze obcowac
ze sztukg wspolczesng, komentowac jg i oceniaé. Gdyby jednak poczul po-
trzebe pozyskania wiedzy, muzea oferujg bogaty program edukacyjny.

Placowki wystawiennicze probuja dostosowaé swoja dziatalnos¢ do
dwoch skrajnie réznych grup odbiorcow. Istnieje wyrazny podzial na pu-
bliczno$¢ wernisazowsg i codzienng. Wernisazowa to srodowisko profesjo-
nalnie zwigzane ze sztuka. W pozawernisazowej miesci si¢ liczne grono
laikéw. Pierwszy rodzaj publicznosci ze sceptycyzmem odnosi si¢ do de-
mokratyzacji sztuki rozumianej jako jej upowszechnianie.

Artysta operatywny

Artysta wspdlczesny, poza talentem, posiada¢ musi szereg atrybutéw,
wynikajacych z wczesniej opisanych przeksztalcen $wiata sztuki. Po fali
entuzjazmu dla projektéw dofinansowywanych ze Zrédet unijnych, mini-
sterialnych czy samorzadowych, od jakiegos czasu w Polsce szeroko dysku-
towany jest problem ,grantozy”, dotykajacy srodowisko artystyczne [por.
Szreder 2016]. Przedmiotem krytyki staje si¢, z jednej strony, zmiana prio-
rytetéw, w wyniku ktérej samo zdobycie §srodkéw w grantowym wyscigu
staje si¢ bardziej absorbujace niz realizacja dofinansowanego zadania.
W przypadku sztuki istotnym argumentem jest rowniez dostosowywanie
twdrczosci artystycznej do wymogow projektéw grantowych.

Artysta wspolczesny, jak wynika z wypowiedzi artystéw bioracych
udzial w badaniu, musi konsekwentnie wypracowywaé swoja pozycje
w $rodowisku i aktywnie budowa¢ karierg poprzez stale odwiedzanie in-
stytucji wystawienniczych, galerii oraz domoéw aukcyjnych, a takze tworzy¢
swoje portfolio.
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Sytuacja spofeczno-ekonomiczna artysty, zdaniem badanych, w duzej
mierze zalezy od pracowito$ci, znajomosci $rodowiska artystycznego,
realiow rynku sztuki oraz indywidualnych predyspozycji, ktére potocznie
mozna okresli¢ zaradnoscia, co obrazuje ponizszy cytat: ,,Poznatem duzo
0s0b przez aukcje, ktore dajg rade [te osoby] sie utrzymac tylko ze sztuki
(...), ale wiele osob nie zdaje sobie sprawy, ze mozna gdzies i$¢, pokazac
swoje prace w domu aukcyjnym i kto$ ich przyjmie”.

Badani uwazajg réwniez, ze tworcy, chcac zarobi¢ na swoje utrzyma-
nie, muszg porzuci¢ ambicje artystyczne na rzecz przecigtnego, niewy-
rafinowanego gustu odbiorcy: ,Robig obrazy, ktére u nas na akademii
powiedzieliby, ze jest to stabe, albo niezbyt interesujace malarstwo czy
grafiki, ale jest na to popyt, wiec mozna si¢ z tego utrzymywac (...); na
akademii by ci powiedzieli, Ze to nie jest juz sztuka tylko bardziej warsz-
tat i rzemiosto”.

W kraju funkcjonuje wielu twércow, ktérzy nie sa w stanie przezy¢
z dzialalnosci artystycznej: ,,Gdyby nie fakt, ze dzigki uczelni moge sie
utrzymywac, no jednak tez z dzialalnodci artystycznej, to nie wiem, czy
w ogole bylbym w stanie sie zaja¢ dalej tworczoscia jakakolwiek, bo po
prostu rynek sztuki w Polsce nie istnieje” - przyznaje jeden z badanych.

Artysta, zdaniem rozméwcow, nie jest pelnoprawnym czlonkiem spote-
czenstwa. Nie istniejg, ich zdaniem, regulacje prawne dotyczace warunkéw
pracy artysty, nie jest on wspierany przez system panstwowy: ,,Oceniam
[sytuacje — dop. L.LE-O.] raczej negatywnie, mysle, Ze to nie chodzi tylko
o jaki§ powszechna opinig czy poglad, ale tak naprawe réwniez o to, ze nie
ma wsparcia finansowego ani przez panstwo ani przez ministerstwa’.

Konieczno$¢ odnajdowania si¢ artystow w otaczajacych realiach nie
stanowi novum. Tworcy zawsze dbali o koneksje. W obecnej rzeczywistosci
szereg pozaartystycznych dzialan, ktore artysci podejmuja posiada znacznie
bardziej sformalizowany i zbiurokratyzowany charakter, stajac si¢ niejako
cze$cig obowiazkéw przynaleznych do zawodu.

Odbidr sztuki wspodlczesnej

Skrotowo zarysowalam przeksztalcenia, ktére wynikaja z demo-
kratyzacji sztuki. Jak w kontekscie tych przemian ksztaltuje si¢ odbior
wspolczesnych realizacji artystycznych? Chcialabym zaproponowac
nieco odmienne rozumienie kategorii odbioru niz to wykorzystywa-
ne przez Kloskowska. W jej rozwazaniach na odbior sklada sie strefa
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emocjonalna, intelektualna, ksztaltowanie i modyfikacja postaw, ktore
majg swe zrédlo w przekazie dzieta sztuki [Ktoskowska 2007]. Nie tylko
interesuje mnie, w jaki sposéb odbiorcy odczytuja, dekoduja dziela
sztuki i jakich wartosci przy tym doswiadczaja. Wazniejsze sg dla mnie
kwestie znacznie bardziej podstawowe, wlasciwie uprzednie w stosunku
do odbioru. Staram sie dociec, w jakiej atmosferze odbywa si¢ odbiér
sztuki, z jakim nastawieniem odbiorcy wchodza w kontakt ze sztuka. Jak
odbiorcy czujg si¢ w przestrzeniach wystawienniczych, jak sami oceniaja
swoje kompetencje odbiorcze? Jak placowki wystawiennicze postrzegaja
swych odbiorcow? Na ile faktycznie sg otwarte? Co odwiedzajacy muzea
i galerie sadza o odwiedzanych miejscach? Jak sie w nich odnajduja?
Jak czuja sie w kontakcie ze sztuka wspotczesna? Jak ksztaltuja si¢ relacje
pomiedzy odbiorcami sztuki a odpowiedzialnymi za jej eksponowanie?
Na ile ich relacje w stosunku do odbiorcéw maja charakter dialogiczny,
partnerski?

Jak wspominalam, w zmodernizowanym, zdemokratyzowanym
muzeum zmienia sie jego rola. Poza funkcja prezentujaca sztuke, jego za-
daniem jest edukowanie odbiorcéow. Jest to niezbedny element dziatania
placowek wystawienniczych, bo jak wskazywatam, odwolujac si¢ do roz-
wazan Mannheima, spontanicznos$¢ wiedzy jest jednym z trzech filaréw
demokratyzacji kultury.

Edukacji artystycznej w placowkach wystawienniczych towarzysza
jednak liczne kontrowersje. Traktowana bywa ona przez przedstawicie-
li instytucji muzealnych jako wykonywanie pracy za kogos. W tej logice
muzeum kreowane jest na placéwke, ktéra pomimo, ze nie jest to w zakresie
jej obowigzkdéw, probuje naprawi¢ zaniechania wynikajace z systemu edu-
kacji. Zarzadzajacy placowkami wystawienniczymi majg poczucie braku
wsparcia w zakresie ksztaltowania publicznosci ze strony placowek eduka-
cyjnych, swoje dziatania traktujg jako prace u podstaw. ,,Przede wszystkim
edukacja w szkolach, plastyka, to chyba w ogdle juz teraz nie istnieje. Pod-
stawowy widz nie zna narzedzi, ktérymi mégtby si¢ postuzy¢ w analizie, czy
ogladaniu w ogole, czy wejsciu” — wskazuje dyrektor jednej z przebadanych
placéwek.

U podstaw takiego rodzaju myslenia kryje si¢ rowniez przeswiadczenie,
ze odbiorca nie posiada kompetencji do obcowania ze sztukg wspolczesng
i to placowki wystawiennicze maja go w nie wyposazy¢. Swiadcza o tym
réwniez kolejne wypowiedzi badanych zarzadzajacych muzeami wystawia-
jacymi sztuke wspolczesna: ,,Ja zawsze widze tak nasza role, ze to my mamy
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przygotowac i da¢ narzedzia do poznania sztuki. Nie jest tak, ze wrzucamy
widza na gleboka wode, ze wieszamy obraz i tyle. Tylko naszg rolg, muzeum
wlasnie, jak galerii i innych instytucji tego typu, jest prowadzenie edukacji
tego widza. Prowadzenie go krok po kroku za pomoca opiséw, za pomoca
aplikacji mobilnej, dodatkowych filméw, dodatkowych materiatow, katalo-
géw, zeby on madgl mie¢ jak najpelniejszy obraz. To juz jest jego kwestia,
w jaki sposob on odbierze dang rzecz, jak bedzie ja interpretowal i z czym
kojarzyl. Natomiast my mamy dac jak najwigcej bodzcéow do tego, zeby
on to zrozumial”, albo ,to trzeba wytlumaczy¢. Musza by¢ osoby, znawcy
sztuki i wytozy¢ caly nurt sztuki wspolczesnej. Bo zostawienie widza moze
mie¢ skutek odwrotny, bo zrazi si¢, bo nie rozumie tego i on przyszed! raz,
poszed! i juz nie wrdci”.

Ijeszcze jeden cytat: ,Uwazam, ze ludzie maja taki duzy kredyt zaufania,
kompetencje rzeczywiscie nie sg duze w postrzeganiu sztuki, ale tez rola
takiej instytucji jest, zeby tych ludzi wprowadzaé w sztuke”

Kolejne zalozenie widoczne u podstaw cytowanych wypowiedzi ma
charakter wyraznie dystancjacyjny. Przedstawiciele instytucji wystawien-
niczych dystansuja si¢ wzgledem swych odbiorcéw, prezentujac ich jako
niekompetentnych, siebie zas jako tych, ktérzy prébuja ten stan zmienic.
Przy okazji, zadaniem przytoczonych wypowiedzi jest uprawomocnienie
podejmowanej dziatalnosci.

Zadanie, ktore stoi przed dzialami edukacji nie jest proste. Warto od-
notowac, ze niekiedy sami pracownicy instytucji wystawienniczych maja
problem ze zrozumieniem sztuki wspodlczesnej: ,,[O]dbiorcy czesto nie
wiedzg co majg zrobi¢. Czasami my nawet nie wiemy, musimy zapytaé
artyste, czy te prace mozna dotykac. Jesli my jako wdrozeni w ten system
nie mamy pewnosci, no to taki zwykly widz tez nie wie”.

Jakie bariery, zdaniem zajmujacych sie upowszechnianiem sztuki, tkwia
w odbiorze sztuki wspoélczesnej? Badani wskazujg na:

1. Malg otwartos$c spoteczng (,Uwazam, ze ludzie maja taki duzy kredyt
zaufania, kompetencje rzeczywiscie nie s duze w postrzeganiu
sztuki, ale tez rolg takiej instytucji jest, zeby tych ludzi wprowadza¢
w sztuka”);

2. Stereotypowe myslenie o sztuce wspolczesnej w kategoriach ,,sam
bym to zrobil” czy ,,ja nie rozumiem” (,,Nie wynika to w przewaza-
jacej czgsci przypadkow ze strachu przed autokompromitacja, czy ze
strachu przed wstydem tylko raczej z lekcewazenia”);

3. Lekprzedniewiedza,kompromitacja(,,Barierajesttaka,zemyjej[sztuki
— dop. I.E-O.] nie rozumiemy i to jest normalne, ale my nie wiemy,
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ze to jest normalne. Sztuka jest trudna tez dlatego, powinna
by¢ trudna i porusza¢ nasze trudne obszary, ktére czlowiek ma
w sobie”).

Przytoczone czynniki dystansujace odbiorcéw wobec sztuki lezg po ich
stronie. Stanowig zatem forme dystancjacji u Mannheima w zasadzie nie-
obecna. Czesto przytaczang bariera, zaréwno w analizowanych wywiadach
ze $rodowiskiem artystycznym, jak i z odbiorcami byl brak edukacji arty-
stycznej, a takze brak stycznosci ze sztuka w codziennym zyciu i potrzeby
kontaktu ze sztuka (,,Najwigkszg barierg i najczestsza jest brak checi, zeby
zobaczy¢, ze warto sprobowac. Z kulturg, ze sztukg najwazniejsze jest to, ze
nie mamy kontaktu, to w ogéle nie czujemy braku. Bo jezeli odczuwamy
brak, to staramy si¢ go zaspokoi¢. Natomiast tutaj najwigkszym proble-
mem jest to, ze jezeli czlowiek nie ma kontaktu ze sztuka, to nie bedzie
tego szukal”; ,,Bez edukacji si¢ tego nie zmieni. A edukacja to tez jest na
przyklad nasza przestrzen miejska i tu mamy totalny rozpizdziel estetyczny.
Reklama zewnetrzna, ktora jest totalnie nieuporzagdkowana, to jest edukacja
tez, jak dla mnie. My nie dbamy o to, jak wyglada nasza przestrzen. Politycy
totalnie to odpuscili”; “Przede wszystkim edukacja w szkotach, plastyka, to
chyba w ogdle juz teraz nie istnieje. Podstawowy widz nie zna narzedzi,
ktérymi moglby si¢ postuzy¢ w analizie czy ogladaniu w ogdle czy wejsciu
w interakcje, bo sztuka wspodlczesna nie jest obrazkiem, ktéry fadnie wisi
na $cianie, tylko czesto trzeba calym soba wejs¢ w dang pracg”.). Braki
edukacyjne wynikaja z braku dostepu do wiedzy. W tym przypadku jeden
zpodstawowych determinantéw Mannheimowskiej demokratyzacji kultury
zostaje niewypelniony.

Bariery, w opinii badanych, stwarza réwniez sztuka z racji swojej:

1. Nowatorskosci (,,Niektorzy mowig postep w sztuce, niektorzy ewo-

lucja. Ten odbiodr jest zawsze trudny”);

2. Hermetycznodci jezyka sztuki (,Wydaje mi sie, ze to jest tez gtéwnym
problemem tej formy sztuki i Ze nie tyle ona sama w sobie jest proble-
mem, ile sposdb, w jaki o niej méwimy, komunikujemy. I warunki, ze
tak powiem, jakie jej stwarzamy powoduja, Ze musi ona by¢ elitarng
sztuka, czy bardziej elitarng niz w rzeczywistosci jest”);

3. Aranzacji muzedw powodujgcej wyobcowanie w przestrzeniach
wystawienniczych (,,Jak wchodzimy do sali muzealnej, zazwyczaj
spotyka nas tam cisza i pani siedzaca w kaciku, pilnujgca, ktora
wstanie jak sie tam pojawimy, i czujemy sie w jaki$ sposob intru-
zem, i to wszystko wplywa na odbidr, na to czy czujemy si¢ w tym
srodowisku dobrze, czy niedobrze. Jestesmy jednak w miejscu, gdzie
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nie wszystko jest dozwolone i nie pozwala to na swobodne czucie
sie wszystkich gosci tutaj, w tym miejscu. Naszym zadaniem jest
na pewno stworzenie takiego klimatu i takiej atmosfery, ktéra nie
bedzie zawstydza¢ odbiorcéw, bedzie im otwiera¢ ramiona. Takie
famanie tej hermetycznosci”).

Przytoczone powyzej bariery mozna uznac za forme¢ budowania dystan-
su pomiedzy artefaktami artystycznymi, §wiatem artystycznym a przecigt-
nym odbiorcg. Badani uczestnicy wskazywali réwniez na nieche¢ mediow
do sztuki oraz antyartystyczne postawy wladz réznego szczebla.

Pomimo barier w odbiorze sztuki wspolczesnej, wzrost zainteresowa-
nia nig daje si¢ zauwazy¢ zarowno przez statystyki frekwencji, jak i, co
deklaruja pracownicy instytucji wystawienniczych, wzrastajaca otwar-
tos$¢ publicznosci.

W ostatnim kroku chciatabym sie przyjrze¢ temu, jak sami odbiorcy
oceniajg swoje mozliwosci odbiorcze. 12,5% odwiedzajacych muzea i galerie
uwaza, ze nie ma problemu z odbiorem sztuki wspoélczesnej. Przewazajaca
wiekszo$¢ wykazuje sie zdecydowanie mniejszym stopniem pewnosci, jed-
nocze$nie problematyzujac kwesti¢ odbioru. 72,2% badanych zadeklarowato
zrozumienie sztuki wspolczesnej, cho¢ przyznalo si¢ do braku umiejetnosci
odczytania poszczegdlnych dzietl. 8,7% respondentéw deklaruje, ze czesto
nie wie, o co chodzi w sztuce wspoélczesnej, a 2,7% zazwyczaj nie rozumie
dziel wspoélczesnych.

Samoocene¢ badanych chcielismy potwierdzi¢ innymi wskaznikami.
Uznali$my, ze moze to by¢ umiejetno$¢ rozmawiania o sztuce. Wskaz-
nik ten wydaje si¢ o tyle istotny, o ile panuje ogdlne przeswiadczenie
o hermetycznosci jezyka sztuki. Czy zatem jej odbiorcy chcg i potrafig
o niej rozmawiac? Jedynie 6,9% odwiedzajacych badane instytucje nie
rozmawia o sztuce z innymi. Dla reszty jest ona przedmiotem dyskusji,
w tym dla ponad 60% - czestych. Badanie ankietowe odbiorcéw sztuki
zakladalo rowniez cz¢$¢ mniej standaryzowang, w ktérej przeprowadzano
z respondentami luzng rozmowe o wystawie, podczas ktérej realizowane
bylo badanie. Blisko 60% rozméwcoéw chetnie wchodzito w konwersacje,
nie mialo probleméw z wypowiadaniem si¢ na temat wystawy, poszcze-
golnych prac i sztuki.
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Podsumowanie

Demokratyzacja sztuki, w zaproponowanym przeze mnie rozumieniu,
sprowadza si¢ do jej szeroko rozumianego upowszechniania. Dokonuje
sie ono na najbardziej podstawowym poziomie, przez zwigkszanie grona
0s6b bywajacych w galeriach i muzeach, a takze ulatwianie odbiorcom
kontaktu ze sztuka. Demokratyzacja oznacza réwniez budowanie stalej
publicznosci. Rozumie si¢ przez nig réwniez znoszenie dystanséw pomie-
dzy odbiorcami i sztuka, pomigdzy bywalcami muzeéw a odwiedzanymi
placéwkami.

Catlkowita redukcja dystansu pomiedzy sztuka a odbiorcami i Zyciem
spolecznym jest niemozliwa. Uniemozliwialaby ona oddzielenie dziatan ar-
tystycznych od czynnosci codziennych. Juz teraz odseparowanie to dokonu-
je sie czesto jedynie na mocy instytucjonalnej teorii sztuki, zgodnie z ktorg
specyfika dziel sztuki nie musi leze¢ w samych pracach, ale w kontekscie
ich wystawiania, to znaczy w kontekscie instytucjonalnym [Dickie 1980].
Zdaniem Georgea Dickiego dzielem sztuki jest artefakt, ktoremu ktos, dzia-
lajacy w imieniu pewnej instytucji, nadal status kandydata do powszechnej
oceny [Dickie 1980].

Demokratyzacja jest procesem ciaglym, jej tempo i charakter zalezy
jednak od nasilenia proceséw dedystancjacyjnych i budujacych dystans.
Odbiér sztuki staje sie czynnoscig w coraz wiekszym stopniu zdemokra-
tyzowang. Przemawia za tym jego dekonstrukcyjny, otwarty charakter.
Swiadczg o tym przeobrazenia muzeéw w instytucje przyjazne i otwarte.

Nie oznacza to jednak, ze w §wiecie sztuki i relacjach z odbiorcami nie
wystepuja procesy dystansujace sztuke wobec jej odbiorcow. W $wiecie
sztuki nie brakuje postaw budowanych na podstawie elitarystycznej wizji
kultury. Gtéwnym czynnikiem dystansujacym jest jezyk, ktorym o sztuce
sie opowiada. Zauwazalna jest tu pewna sprzeczno$¢, poniewaz o sztuce,
czgsto zanurzonej w popkulturze, czerpiacej z jej jezyka, méwi i pisze si¢
w sposdb niezwykle skomplikowany, hermetyczny. Niejednoznaczny jest
réwniez stosunek przedstawicieli instytucji upowszechniajacych sztuke
do jej odbiorcow. Z jednej strony, odwiedzajacy muzea traktowani sg jak
klienci, o ktérych placowki muszg zabiega¢. Z drugiej, wyrazne sg ten-
dencje dystancjacyjne wynikajace z nierdwnosci wystepujacych pomiedzy
srodowiskiem okoloartystycznym a przecigtnymi odbiorcami. Ci pierwsi
postrzegaja tych drugich jako niekompetentnych, nieznajgcych sie, o dos¢
przecigtnym guscie, cze¢sto zamknietych na eksperyment i nowos¢. Jak
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deklarowali przedstawiciele placowek wystawienniczych, ktére posiadaja
takie mozliwosci przestrzenne, czesto rownoczesnie organizowane sg dwie
lub trzy wystawy o réznym poziomie trudnosci, tak by te tatwiejsze i bar-
dziej przyjemne $ciggaly publiczno$¢, ktora ewentualnie obejrzy réwniez
ekspozycje trudniejsze.

Dzialalno$¢ edukacyjna réwniez jest osadzona na przeswiadczeniu
o pewnej nieréwnosci i stanowi, chcac nie chcac, narzedzie budowania
struktury zhierarchizowanej, w ktorej elementem strukturyzujacym jest
wiedza, kompetencje, obycie. Narracja towarzyszaca programom eduka-
cyjnym wzmacnia takie poczucie. Bazuje ona bowiem na poczuciu pewnej
misyjnosci, probie oswajania z muzeum, nie za$ jedynie na merytorycznym
przedstawianiu informacji na temat kierunkéw, trenddw, artystow, czy
konkretnych dziet. Edukatorzy, korzystajac z terminologii szkolnictwa, to
raczej wychowawcy niz nauczyciele. Mozna odnies¢ wrazenie, ze jednocze-
$nie stawiaja sobie za cel upowszechnianie i elitaryzowanie sztuki.

Muzeum sztuki jawi si¢ natomiast jako instytucja rozdarta: negujaca
hermetyczno$¢ jezyka sztuki i postugujaca si¢ tym jezykiem, tworzaca go;
negujaca w duchu dekonstrukcyjnym mozliwos¢ zrozumienia dzieta sztuki,
jednoczesnie opatrujaca swe eksponaty doktadnymi opisami, niepozwalaja-
cymi na dowolnos¢ interpretacji; majgca przeswiadczenie, ze sztuka nie jest
dla kazdego, pobrzmiewajaca elitaryzmem i walczgca o wysokie wskazniki
frekwencji. Wspolczesne muzeum sztuki to instytucja prowadzaca zongler-
ke pomiedzy dedystansowaniem a dystansowaniem sztuki.
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SUMMARY

Reception and Social Circulation of Contemporary Art and Democratisation
of Culture

The article focuses on the changes of the art world in the context of democratisation of
culture. Democratisation is connected with the development of popular culture, and the
increase in social participation. There are different aspect of art taken into consideration
in the article: artists, arts recipients, museums, artworks. In the centre of the reflection,
the museum is placed, as an institution which takes part in the process of communication
between the artist and arts recipients. The article is an attempt to answer the question
about the role of the museum in the dedistanciation of art.

KEYWORDS: democratisation of culture, modern art, modern museum, reception of art



