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Wstep

Dyskusje na temat recepcji sztuki i1 jej oddzialywania na widza zajmujg badaczy od
XVIII wieku. Fascynacja tym tematem nie powinna dziwi¢, poniewaz ,,[s]ztuka jest zasadniczg
dzialalnoscig cztowieka, niezbedna dla jednostki, jak i dla spoleczenstwa, istniejaca jako
konieczna potrzeba od czasow najdawniejszych. Sztuka i czlowiek sa nierozlaczne. Nie ma
sztuki bez czlowieka i nie ma takze czlowieka bez sztuki” (Huyghe 1957, za: Czerniewska
1983: 6). Moze si¢ jednak wydawac, ze odbidr sztuki jest zjawiskiem zbyt subiektywnym i
ztozonym, by poddawaé go sztywnym rygorom nauki; jest przeciez ,,wielka tajemnica,
nieprzekazywalng, siegajaca glgboko tam, gdzie wzrok nie sigga” (Wojtyszko 1994, za:
Zimnica 1996: 42). Artysci 1 teoretycy sztuki moga postrzegaé badania ludzkich doznan jako
przejaw redukcjonizmu, gdzie odbidr i zwigzany z nim proces intelektualny i duchowy zostaja
sprowadzone do kilku wtasnosci fizycznych, a stany mentalne i fizyczne zostaja uproszczone
(Zuk 2011). W mozliwosci analizy rzeczy ,niewypowiedzianych” watpit Goethe; problem
,badania sacrum” zauwazat takze Pierre Bourdieu, ktorego refleksji nie sposdb poming¢. Ten
wybitny socjolog sztuki stusznie zauwazyt, ze jesli ,,wewnetrzne” nauki o sztuce — historia
sztuki 1 estetyka poddaja analizom dziela artystyczne, to refleksja nad recepcja sztuki, przeciez

Scisle z nimi zwigzana, wydaje si¢ w pelni uzasadniona.

Niniejsze badania nie maja zatem na celu poznania samej istoty sztuki i dotarcia do jej
metafizycznosci; skupiajg si¢ natomiast na odbiorcach — ich reakcjach emocjonalnych 1
intelektualnych. Uchwycenie wrazen, przemyslen 1 wyborow bywa nietatwym zadaniem,
zarowno z psychologicznego, jak i socjologicznego punktu widzenia. Niemniej jednak mozliwe
jest odkrycie pewnych prawidtowosci — wspolnoty doswiadczen widzow zyjacych w tym

samym kregu spoteczno-kulturowym.

Prezentowane badania s3 nowe w podwdjnym znaczeniu tego slowa. Po pierwsze
dotycza wspolczesnych odbiorcow 1 ich recepcji sztuki nowoczesnej. Warto nadmienié, ze
czesto bywa ona wyzwaniem dla odbiorcow, budzi wiele emocji, frustracji 1 nieporozumien.
Jest jednak wyraznie obecna w polu produke;ji sztuki 1 wspotczesny widz spotyka si¢ z nig w
przestrzeni publicznej lub muzealnej, bez wzgledu na osobiste preferencje estetyczne. Po
drugie, z uwagi na rozwdj technologii wyznaczajacy nowe kierunki badawcze i otwierajacy
mozliwosci na weryfikacje 1 uzupelienie dawnych teorii, badanie zostalo poszerzone o

pomiary okulograficzne — metode szukajacg biologicznych determinant procesow



poznawczych cztowieka, pozwalajac przetestowac i oceni¢ przydatnos$¢ innowacyjnych technik

badawczych dla nauk spotecznych.

Rozprawa sktada si¢ z czg$ci teoretycznej oraz empirycznej. Czg$¢ teoretyczna ,,0
SZTUCE 1 JEJ] BADANIU” przedstawia zarys koncepcji bedacych punktem odniesienia i
podstawa do realizacji badan. Rozdziat 1 ,,Sztuka wspolczesna w ujeciu socjologicznym,
historycznym 1 estetycznym” prezentuje najwazniejsze zagadnienia recepcji sztuki: jej
procesualny charakter, kategorie odbioru kwalifikowanego 1 potocznego, typologie odbiorcow,
a takze czynniki warunkujgce odbior sztuki. Wspotczesny odbiorca jest ,,zanurzony” w swoim
habitusie, a jednoczesnie realizuje roznorodne praktyki kulturalne, w tym te odnoszace si¢
sztuki wspotczesnej. Prezentacja ztozonos$ci sztuki XX i1 XXI wieku jest niezbednym etapem
poprzedzajacym analizy proceséw odbiorczych. Najistotniejsze cechy sztuki tego okresu i jej
kluczowe zalozenia zostaty scharakteryzowane w oparciu o koncepcj¢ przekraczania granic:
przestrzeni malarskiej, przestrzeni dziatan artystycznych, tworzywa artystycznego, definicji
artysty, tworczos$ci, przezycia estetycznego i samej sztuki. Zarys historyczny i estetyczny sztuki
nowoczesnej przyczynit si¢ do refleksji nad koncepcja szoku estetycznego i kondycja edukacji

artystycznej w Polsce.

Rozdziat 1I ,,Percepcja sztuki - zalozenia teoretyczne i badania empiryczne” jest
poswiecony zatozeniom teoretycznym i badaniom empirycznym percepcji sztuki. Kluczowym
watkiem w tym konteks$cie sg osiggnig¢cia w dziedzinie neuroestetyki, szukajacej biologicznych
podstaw przezy¢ estetycznych i opisujgce] procesy neuronalne, umozliwiajace spostrzeganie
estetyczne. Do jej powstania przyczynita si¢ psychologia eksperymentalna Gustava T. Fechnera
oraz psychologia Gestalt. Niezwykle istotne s3 réwniez odkrycia prekursora neuroestetyki —
Semira Zeki, a takze Vilayanura Ramachandrana, szczegétowo opisane w tej czeSci pracy.
Rozdzial konczy krytyczna refleksja nad mozliwosciami 1 ograniczeniami przedstawionych
teorii oraz proba znalezienia kompromisu w zaistniatej dyskrepancji. Czgs¢ teoretyczng zamyka
opis okulografii — wspotczesnej metody badawczej, opartej na zatozeniach neuronauk.
Zrozumienie jej mechanizmoéw wymaga przedstawienia anatomii oka oraz funkcjonowania
systemu wzrokowego. Dodatkowo fragment ten obejmuje zarys historyczny okulografii, jej
rozwo0j 1 najnowsze osiagniecia w kontekscie badan percepcji sztuki, a takze opis parametrow

strategii patrzenia, niezbednych do zrozumienia wynikow badan.

Na czg$é empiryczng: ,,0 INSTYTUCJACH KULTURY I PUBLICZNOSCI” skladaja
si¢ cztery rozdziaty. W Il rozdziale rozprawy — ,, Teoretyczne i metodologiczne zatozenia badan

empirycznych”, omdéwiona zostata szczegétowo metodologia badan, ich przebieg, organizacja,



dobor proby oraz dzietl poddanych analizie, a takze wszystkie metody i techniki badawcze, ktore
pozwolity zbada¢ zlozony proces recepcji sztuki. W tym miejscu przedstawiony zostat rowniez
zmudny proces opracowania odpowiednich procedur badawczych eksperymentu. Na podstawie
zdobytego doswiadczenia, zaprezentowane takze zostaly wady 1 zalety terenowych badan
okulograficznych. Rozdziat IV ,,Rzezba w poszukiwaniu miejsca — Galeria Narodowa Zacheta
w Warszawie” ukazuje przebieg recepcji wsrod widzow wykwalifikowanych. Zrealizowane w
Galerii Narodowej Zachgta badania pozwolity scharakteryzowaé odbidr kwalifikowany,
ukazujac mechanizmy interpretacyjne, preferencje estetyczne oraz prawidlowosci ogladania
sceny wizualnej. Z kolei w rozdziale V ,,Atlas nowoczesnosci — Muzeum sztuki w Lodzi”
opisane zostaly wyniki badan recepcji sztuki przez odbiorcéw potocznych. Podobnie jak w
poprzednim rozdziale, testy, wywiady oraz pomiary biometryczne pozwolily okresli¢
wlasciwos$ci odbioru sztuki widzow niezajmujacych si¢ sztuka profesjonalnie. Ostatni rozdziat
— VI zawiera podsumowanie obu eksperymentow; opisuje uwarunkowania recepcji sztuki oraz
wykazuje roznice miedzy odbiorem intuicyjnym, a odbiorem skupionym wokot regut sztuki.
Na koniec zaprezentowane zostaty wnioski z badan nad percepcja sztuki, z uwzglednieniem
czynnikow podmiotowych, przedmiotowych i sytuacyjnych. Wyniki prowadza do dalszej

dyskusji o mozliwo$ci zastosowania technologii w naukach spotecznych, dajacej szansg

nabywania wiedzy o §wiecie i wyjasniania ztozonego zjawiska percepcji sztuki.



CZESC PIERWSZA: O SZTUCE I JEJ BADANIU

I Sztuka wspoélczesna w ujeciu socjologicznym, historycznym i estetycznym

Ce sont les regardeurs qui font les tableaux.

Marcel Duchamp

1. Socjologia sztuki wspolczesnej

Starajac si¢ uja¢ spoleczng naturg sztuki, socjologia sztuki taczy rozne perspektywy —
estetyczna, historii sztuki i socjologiczng. Relacje migdzy sztuka, a spoteczenstwem sg ztozone
i wielowymiarowe. Z jednej strony sztuka jest wytworem zycia spotecznego, ale z drugiej
oddziatuje na zbiorowo$¢, pehigc liczne funkcje. W niemal stuletniej historii tej dyscypliny
wyrdzni¢ mozna trzy nurty badawcze, przyjmujace rdozne zasady epistemologiczne (Heinich
2010: 23). Pierwszym nurtem byla estetyka socjologiczna, zajmujaca si¢ zwigzkami miedzy
sztuka a spoleczenstwem. Jej przedstawicielem jest Pierre Francastel, piszacy o zalezno$ciach
miedzy sztuka a przemianami spotecznymi. W tym samym czasie i w podobny sposob
fundamenty socjologii sztuki w Polsce tworzyt Stanistaw Ossowski. Drugi nurt stara si¢
umiesci¢ sztuke w spoteczenstwie, tworzac spoleczng histori¢ sztuki. Jak dzieta
odzwierciedlajg warunki spoleczno-ekonomiczne zwigzane z ich geneza opisat Arnold Hauser.
Trzeci nurt — socjologii empirycznej, skupit si¢ na interakcjach, aktorach spolecznych i
wszelkich instytucjach zwigzanych z tworzeniem oraz obiegiem sztuki. Reprezentuje go przede
wszystkim Pierre Bourdieu, w §lad ktorego poszli kolejni badacze sztuki. Dwadziescia lat temu
Natalie Heinich dostrzegta kolejne pokolenie socjologow, ktorzy nie tyle neguja czy zastepuja
tych poprzednich, co uzupehiajg ich dokonania (Heinich 2010: 147), realizujac socjologie
sztuki cross-genre. W rozdziale tym nie zostanie jednak zaprezentowana peina historia
socjologii sztuki, ale wybidrczo wybrane pojecia, zawierajace watki przydatne do wlasnych

badan empirycznych.

Przedstawionym orientacjom poznawczym odpowiadaja trzy podejscia badawcze:
strukturalne, socjogenetyczne i1 funkcjonalne. Pierwsze koncentruje si¢ na dziele sztuki,
analizie formy 1 tresci artefaktu, a takze jego walorach estetycznych i emocjach z nim
zwigzanych; jest typowe dla spotecznej historii sztuki. Drugie analizuje wptyw okolicznos$ci
powstania dzieta na jego strukturg 1 charakter, pokazujac na przyktad, ze epos jest wytworem

feudalizmu, a powies¢ kapitalizmu. Trzecie z kolei skupione jest na odbiorcach i sposobie



recepcji dzieta sztuki 1 wlasnie to ujecie jest dominujace w niniejszej pracy, ktora jednak nie

rezygnuje z refleksji nad elementami strukturalnymi dzieta i okoliczno$ciami powstania.

W pierwszej kolejnosci wypada zatem zaprezentowaé koncepcj¢ socjologii sztuki
Stanistawa Ossowskiego, ktory zwrocil uwage na spoleczne uwarunkowania twoérczo$ci
artystycznej 1 funkcjonowania sztuki w ogole. Uwazal, ze refleksja estetyczna nie moze
ograniczac si¢ jedynie do sztuki wysokiej, ale powinna zainteresowac si¢ tez kulturg 1 sztuka
popularng, paraartystyczna, zwigzang z konsumpcja i zyciem codziennym. Stworzyt on ramy
teoretyczne 1 kategorie pojeciowe przydatne w badaniach terenowych kolejnych pokolen
socjologow dziatajacych juz w nurcie socjologii empirycznej (min. A. Kloskowska, B.
Sutkowski, M. Golka, A. Matuchniak-Krasuska). Odwotania do jego ksigzek znalez¢ mozna w
niemal kazdej publikacji poswigconej socjologii sztuki czy socjologii kultury. Zajmujac si¢
spotecznym funkcjonowaniem sztuki, zakreslit cztery obszary badawcze, ktére traktowaty
dzieto sztuki: ,,jako pewien wytwor zycia spotecznego”, ,,jako przedmiot pewnych reakcji
emocjonalnych, uksztattowanych pod wplywem s$rodowiska spotecznego”, ,jako os$rodek
pewnych nowych stosunkéw spotecznych” oraz ,jako czynnik przeobrazen spoteczno-
kulturalnych” (Ossowski 1966: 366). Pierwszy obszar zajmuje si¢ geneza dziela, drugi bada
oddzialywanie sztuki na widzéw, trzeci interesuje si¢ relacjami migdzy artystami a odbiorcami,
za$ ostatni skupia si¢ na wplywie sztuki na zycie spoleczne, obyczaje, nauke czy ideologie.

Obszarem badawczym niniejszej pracy sa reakcje widza na sztukg.

Celem badania recepcji nie jest lepsze zrozumienie samych dziet sztuki. ,,Postepowanie
socjologicznie ma jedynie — chociaz to juz bardzo duzo — dostarczy¢ wiedzy na temat
stosunkow, jakie panuja mi¢dzy aktorami spotecznymi a zjawiskami artystycznymi” (Heinich
2010: 67). Socjologiczna refleksja nad odbiorem sztuki dotyczy wielu kwestii: mechanizmow
wplywu na publiczno$¢, typow odbiorcow, form sterowania opiniami, oddzialywania sztuki na
widownig, krytertum wartosciowania. W rozumieniu Mariana Golki ,,[s]ocjologia odbioru
sztuki to — inaczej mowiagc — badanie jej rezonansu spotecznego w mikroskali” (Golka 1996:
39). Zajmuje si¢ gustami odbiorcow i1 procesem recepcji, stosujac komunikacyjng orientacje
badawcza oraz metody i techniki badan spotecznych. Jest to wigc ztozony obszar badawczy.
Mozna sprawdzi¢ dane spoteczno-demograficzne, obiektywne warunki kulturalnego
uczestnictwa, intensywno$¢ kontaktu z ré6znymi instytucjonalnymi i pozainstytucjonalnymi
formami kultury, preferencje estetyczne czy postawy wobec sztuki. Jednak w badaniach
poglebiajacych nalezy odpowiedzie¢ na pytanie jak odbierana jest sztuka i co jest tego

przyczyna, podejmujac analizy postaw widzow, intelektualnych 1 emocjonalnych elementéw



odbioru oraz semiotycznej interakcji migdzy nadawcg 1 odbiorcg. Zrozumienie tego zjawiska
wymaga ustalenia i zdefiniowania podstawowych poje¢. Wedlug Antoniny Kloskowskiej
odbior obejmuje ,,sfer¢ emocjonalna, intelektualng, ksztattowanie, modyfikacje i aktualizacje
postaw 1 inne podobne procesy majace swe zrodto w kontakcie z przekazem i1 zwrocone ku
niemu” (Ktoskowska 1981: 419). Odbiorca czesto sam nie jest ich w pelni §wiadomy i dopiero
sprowokowany przez badacza w sytuacji wywiadu nadaje sens pobieznie z poczatku
obejrzanym dzielom. Jest to tez proces poszukiwania ,,elementow konstytutywnych dzieta,
znaczen systemu figuratywnego, a takze poszukiwania drogi artysty i interpretacji, ktorg on
nadal dzietu” (Matuchniak-Krasuska 1981: 231). Nie jest to wigc tylko kwestia dekodowania
znaczen, ale tez ztozony proces psychiczny, ktorego efektem jest poznanie wartosci dzieta, jako

zrédla przezycia estetycznego i emocjonalnego.

Istnieje wiele czynnikéw decydujacych o odbiorze dziela. Perspektywa podmiotowa
bedzie szuka¢ uwarunkowan i ograniczen w cechach odbiorcy. Na interpretacje i doznania
emocjonalne wplywaja wspomniane doswiadczenia odbiorcze, preferencje estetyczne,
dyspozycje estetyczne i przygotowanie intelektualne. Niemniej jednak, znaczenie moga miec
cechy biologiczne: wada wzroku!, pte¢ oraz pochodzenie spoteczno-kulturowe (Sargezeh i in.
2019; Biaty 1 in. 2023). Uwarunkowania przedmiotowe zwigzane sg z samym dzietem, jego
elementami sktadowymi, cechami formalnymi itd. — inaczej chociazby oglada si¢ obraz
oryginalny, a inaczej jego reprodukcje na muzealnej pocztowce. Uwarunkowania sytuacyjne z
kolei obejmuja warunki odbioru oraz stan odbiorcy. Wszystkie powyzsze czynniki wptywaja
na recepcj¢ dziela. Ponadto ze wzgledu na jednostkowe doswiadczenia odbiorcy i
uwarunkowania spoteczno-kulturowe, wyr6zni¢ mozna rdzne style i typy odbioru. Odbior
instrumentalny szuka w dziele dodatkowych uzytecznos$ci, a bezinteresowny traktuje dzielo
autotelicznie. Szkolny odwotuje si¢ do utrwalonych kanondéw, a dandysowski dekonstruuje
konwenanse (Golka 1996: 160). Kolejnych typologii dokonali min. Pierre Bourdieu, Anna
Matuchniak-Krasuska czy  Michal  Glowinski.  Bourdieu  wyr6éznit  odbiorcow
niewyksztatconych, wyksztatconych i1 uczonych. Ci pierwsi, o guscie barbarzynskim, naiwnie
podchodzac do dzieta, koncentruja si¢ na realizmie przedstawienia. Odbiorca wyksztatcony,
potrafigcy zastosowaé kod artystyczny, preferuje sztuke tradycyjng (dewoci kulturalni) lub
bedzie promowal sztuke awangardowa (prorocy). Z kolei odbiorca uczony posiada

kompetencje, zrozumie dzielo, co pozwoli na glebokie przezycie estetyczne (Matuchniak-

! Prowadzone sg analizy twdrczosci artystycznej, wedlug ktorych specyfika stylow niektorych artystow jest
efektem wad wzroku (min. Cézanne, Monet, El Greco).



Krasuska 2010: 58). Z kolei Matuchniak-Krasuska wyrdznita ,,odbiorcéw-pluralistow”
dokonujacych wielopoziomowej analizy obrazéw; ,,0odbiorcow-formalistow” skupionych
przede wszystkim na strukturze dzieta; ,,odbiorcoOw-realistdéw” koncentrujacych si¢ na warstwie
przedmiotow przedstawionych oraz ,,odbiorcow-wrazeniowcdéw” nastawionych na walory
ekspresyjne dzieta. Odnoszac si¢ do Bourdieu, réwniez Michat Cebula dokonat typologii,
uwzgledniajacej wspotczesne przemiany estetyczne. Na podstawie badan empirycznych
wyroznil | klasykow”, dla ktorych istotny jest warsztat artystyczny; ,tradycjonalistow”
szukajacych w sztuce konwencjonalnej estetyki i harmonii; ,,modernistow” szukajacych w
sztuce eksperymentéw 1 form innowacyjnych oraz ,,postmodernistow” o eklektycznym
nastawieniu, faczacych zainteresowanie estetyka, walorami formalnymi i traktujacych sztuke
zardwno autotelicznie, jak i hedonistycznie (Cebula 2018). Wiele zalezy zatem od motywacji
odbiorcow sztuki, co wykazywaty refleksje teoretyczne estetykow i1 badania empiryczne
socjologow. Zrodtem potrzeby kontaktu ze sztuka moze by¢ pragnienie rozrywki, oderwania
si¢ od codziennosci, poszukiwanie silnych przezy¢, potrzeby intelektualne, egzystencjalne lub

zawodowe, co zauwazyta estetyczka Maria Gotaszewska (Gotaszewska 1973).

1.1 Postawy odbiorcze wobec dziela

Powyzsze typologie uja¢ mozna w szersze kategorie odbioru kwalifikowanego i
potocznego. Pierwszy, zwany réwniez adekwatnym lub artystycznym, wymaga kompetencji
artystycznej. Drugi za$, naiwny 1 praktyczny, odwotuje si¢ do potocznych doswiadczen
odbiorcy. Powyzsze rozgraniczenie dzieli publiczno$¢ na widzéw kompetentnych (znawcow,
mito$nikow, profesjonalistow) oraz widzow niekompetentnych, niewyspecjalizowanych 1
nieobeznanych ze sztuky. Podzial ten wynika nie tylko z poziomu wyksztalcenia czy
znajomosci historii sztuki, ale sigga znacznie glebiej — do postaw wobec dzieta sztuki,
rozumienia jej 1 oczekiwan odbiorczych. Przemystaw Kisiel przedstawia trzy istotne elementy
warunkujace nastawienia wobec sztuki: sposob warto$ciowania przedmiotow estetycznych,
stosunek do autotelicznosci dziet sztuki oraz sposob definiowania pojgcia dzieta sztuki (Kisiel
2006). Przy wartoSciowaniu przedmiotow estetycznych odwotuje si¢ do rozrdznienia
Ossowskiego, warto$ciowania ze wzglgdu na artyzm i ze wzgledu na pigkno. Pierwsze wymaga
wiedzy. Jest mozliwe tylko dla nielicznych. Natomiast warto$ciowanie ze wzgledu na pigkno
jest bardziej demokratyczne. Odczucie pigkna 1 wyrazane o nim opinii dotyczy kazdego
odbiorcy. W tej kwestii zastrzezenia zglosit jednak estetyk Roman Ingarden. Jak zauwazyl,
,podobanie si¢” jest stanem emocjonalnym (subiektywnym, podmiotowym), a zatem nie moze

dotyczy¢ warto$ci estetycznej dzieta sztuki (przedmiotu), bo prowadzi to do ,,btgdnego
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utozsamienia warto$ci estetycznej z postawa bedacg reakcja na t¢ wartos¢” (Kisiel 2006: 16).
W konsekwencji ,,[bJrak zdolno$ci wyodrgbnienia warto$ci umozliwia, co prawda, recepcje
dzieta, nie pozwala jednak na kontemplacje samych jako$ci warto$ciowych estetycznie” (Kisiel
2006: 16). Jego konkretyzacje odbiorcze beda si¢ taczy¢ z zaangazowaniem emocjonalnym i
bedg zalezne nie tylko od samego dzieta, ale takze od skojarzen emocjonalnych widza.
Odbiorca kwalifikowany natomiast dostrzeze zardwno artyzm wykonania, jak 1 estetyczne
warto$ci dzieta, oddzielajac je od swojej postawy wzgledem dzieta. Nie beda wigc one zalezne
od jego ,,podobania si¢”. Oddzieli on warto$¢ dzieta od wlasnych przezy¢.

Drugi obszar roznicujacy to stosunek do autotelicznosci dziet sztuki. Odbiorca
kompetentny traktuje dzieto jako obiekt przeznaczony do kontemplacji, a doceniajac
bezinteresowno$¢ komunikatu artystycznego, przejawia kantowski czysty sad smaku. Recepcja
potoczna z kolei zwraca uwage na okreslone funkcje sztuki, zwlaszcza emocjonalne i uzytkowe,
mniej estetyczne, wigec ma charakter instrumentalny/pragmatyczny. Dzieto sztuki ma w tym
wypadku okreslony cel (estetyczny, emocjonalny, uzytkowy itp.).

Trzeci element to sposdb definiowania pojecia dziela sztuki. Odbiorca kompetentny
skupia si¢ przede wszystkim na dziele 1 jego wartosciach estetycznych, a obszary
niedookre$lone, wymagajace konkretyzacji uwaza za immanentng ceche i walor dzieta.
Natomiast odbiorca naiwny poszukuje wlasciwosci uznanych w obiegu spotecznym i wartosci
niewymagajacych dodatkowych kompetencji. Jego skojarzenia majg wymiar pozaestetyczny, a
dzieto ma charakter praktyczno-spoleczny. Poniewaz obie postawy okreslaja sposob patrzenia
na obiekty estetyczne, moga odnosi¢ si¢ zarowno do kultury wyzszej, jak i masowe;j.

Jak wida¢, postawy odbiorcze s uwarunkowane wieloma czynnikami. Pierre Bourdieu
uznat, ze sztuka jest dziedzing, ktéra najsilniej odzwierciedla réznice klasowe (Bourdieu 2005:
23). Stosunek do sztuki odzwierciedla usytuowanie spoteczne determinujace dostep do kapitatu
kulturowego 1 edukacyjnego, konstytutywnych dla systemu klasowego. Odpowiedni kapitat
kulturowy pozwala na odczytanie dzieta, a takze intencji autora. Umiejetnosci nabyte dzieki
obcowaniu ze sztuka Bourdieu nazwat ,familiaryzacja”. O kontaktach z dzielami pisata
rowniez Maria Gotaszewska, uzywajac okreslen ,.trening percepcyjny” i apriori estetyczne,
obejmujace ,,zdobyte przez odbiorce doswiadczenie estetyczne, na ktore skladaja sie
preferencje, upodobania, orientacja w problematyce sztuki, intensywnos¢ kontaktow z nig,
poglady na miejsce sztuki w zyciu itd.” (Zimnica 1996: 39). Odbiorca kompetentny stosuje
wobec obiektu artystycznego estetyczny punktu widzenia, traktujac go jako warto$¢ samg w
sobie. Powyzsza ,,zdolno$¢ traktowania dzieta w kategorii autotelicznej” (Matuchniak-

Krasuska 2010: 46) i koncentracji na formie i stylu,okresla si¢ mianem dyspozycji estetycznej,
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przeciwstawiajgcej si¢ nastawieniom pragmatycznym. Wedtug Bourdieu dyspozycja estetyczna
rozwingta si¢ wraz z autonomizacja pola artystycznego i pojawieniem si¢ wyspecjalizowanych
»instytucji sakralizujacych”, eksponujacych estetyczne funkcje dzieta, a uniewazniajace ich
funkcje praktyczne. Orientacja estetyczna pozwala traktowac¢ eksponaty jako obiekty
wywotujgce przezycia estetyczne, niezaleznie od ich pierwotnych funkcji uzytkowych (np.
dywany, wazy). Orientacja praktyczna natomiast nakierowana jest na petnienie przez dzieto
okreslonych funkcji: uzytkowych, dekoracyjnych, prestizowych, mimetycznych (wiernego
odwzorowania rzeczywistosci). Wedlug Bourdieu dyspozycja ksztattuje si¢ w ramach
socjalizacji pierwotnej 1 wtornej, w procesie edukacji i na skutek obcowania z dzietami sztuki.
Zauwaza tez, ze system szkolny reprodukuje dzieta kanoniczne, fetyszyzuje nazwiska mistrzow
(,,Stowacki wielkim pisarzem byl”), utrwala ich warto§¢ i znaczenie, co jest istotne dla
formowania kanonu kultury narodowej i ponadnarodowe;j, integracji spotecznej i reprodukcji
klas. Niemniej jednak przyczynia si¢ jednoczenie do przemocy symbolicznej klas
dominujacych nad klasami zdominowanymi, poniewaz kultura elitarna klas wyzszych jest
narzucana klasom nizszym, funkcjonujacym w innym segmencie rynku dobr symbolicznych.
O szkolnej transmisji kultury klasycznej pisze tez Andrzej Szpocinski, rozrdzniajac zamknigty
1 otwarty kanon kulturowy. Kanon zamkniety zaktada, ze 1 ,,istnieje konkretny, $ci§le okreslony
zestaw wytworow kulturowych (o0sob, zdarzen), z ktorym powigzane s3 konkretne, w miarg
jasno dajace si¢ zdefiniowac idee (wartosci, wzory zachowan)” (Szpocinski 1994: 43) oraz
zawiera ,,zbidr najwazniejszych z punktu widzenia grupy wartoéci 1 symboli identyfikacji”
(Szpocinski 1994: 44). Natomiast kanon otwarty, obecny w spoleczenstwie pluralistycznym 1
demokratycznym nie okresla zamknigtego zbioru wytworow kulturowych, ani wartosci, do
ktorych si¢ muszg one odnosi¢. Zakres ich jest zmienny i nieograniczony. Mozna zauwazy¢, ze

przemoc symboliczna jest silniejsza w przypadku zamknigtego kanonu kulturowego.

Czytelnos¢ dzieta sztuki 1 otwartos¢ widzow na jego wielowarstwowe odczytanie sg
zdeterminowane przez rodzinng, szkolng, instytucjonalng transmisj¢ sztuki 1 ,,regul sztuki”.
Formutowana jest w ten sposob kompetencja artystyczna, oznaczajagca zdaniem Bourdieu
,»znajomo$¢ zasad podziatu uniwersum artystycznego i umiejetno$¢ ich zastosowania w
praktyce” (Matuchniak-Krasuska 2010: 49). Jest to wigc wiedza o sztuce 1 umiejetnose
zaaplikowania jej wobec konkretnego komunikatu artystycznego. W zwigzku z tym odmiennie
beda wygladaty procedury recepcyjne widza dysponujacego niskim poziomem kompetencji
artystycznej (widz potoczny) od odbiorcy z wysokim poziomem kompetencji artystycznej

(krytyk, koneser, mito$nik sztuki). Widz potoczny sytuuje dzieto w bliskiej mu sferze zycia
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codziennego, stosuje kody praktyczne i1 skupia si¢ raczej na elementach przedstawionych
(tresci). Wyrobiony widz z kolei, odwota si¢ do kryteriow estetycznych, dostrzeze styl, jakosci
formalne i ekspresyjne dzieta, méwi o obrazie, a nie o "$wiecie obrazu", a nawet rozpozna
autora. Zobaczy wiec ,,dzieto Cézanne’a”, podczas gdy inni dostrzegaja jedynie ,las”.
(Matuchniak-Krasuska 2010: 58). Kompetencja widzow przejawia si¢ rowniez poprzez
umiejetnos¢ petnowymiarowej analizy dzieta na kilku ptaszczyznach: formalnej, semantycznej,
emocjonalnej i klasyfikacyjnej. Analiza formalna dotyczy kompozycji, struktury dzieta, jego
cech stylistycznych; semantyczna — jest zwigzana ze sferg tresci i znaczen; emocjonalna, odnosi
si¢ do doznan odbiorcy, artysty lub §wiata przedstawionego, za$ klasyfikacja polega na
przyporzadkowaniu dziela do zbioru przedmiotow z obszaru kultury symbolicznej
(Matuchniak-Krasuska 1988: 105). Poniewaz rozumienie formy plastycznej jest trudniejsze niz

eksplikowanie tresci, bedzie wige skutecznym wskaznikiem kompetencji odbiorczej i poziomu

interpretacji malarstwa.

1.2 Komunikacyjny charakter sztuki

Proces recepcji sztuki opiera si¢ na zatozeniu, ze sztuka jest rodzajem komunikowania
spotecznego, gdzie moment odbioru jest istotnym dopetnieniem aktu twoérczego. W takim
ujeciu dzieto staje si¢ komunikatem utrwalonym w okreSlonym kodzie (jezykowym,
pikturalnym, dzwigkowym), funkcjonujacym mig¢dzy nadawca (artysta) a odbiorcg (widzem).
Autor koduje swoje intencje, z kolei widz dekoduje je w procesie recepcji dzieta. Nie jest to
zapewne na tyle uniwersalna 1 zrozumiata forma porozumiewania si¢ jak jezyk czy pismo,
niemniej jednak jest ona jednym z pierwotnych elementdw komunikacji spotecznej. I cho¢
odbior dzieta nie musi w pelni pokrywaé si¢ z intencjami tworcy, ,.kazdy powinien i tego
oczekujg wszyscy artysci otworzy¢ si¢ na jezyk, ktorym méwi si¢ w dziele sztuki, przyswoic
go sobie jako wlasny” (Gadamer 1993 za: Zimnica 1996: 29). Czytelno$¢ dzieta sztuki jest wigc
wyznacznikiem zbieznosci miedzy tre$cig zakodowang w dziele, a kodem stosowanym przez
spoleczenstwo. Z kolei ,,natychmiastowe odczytanie przekazu §wiadczy, ze kultura nadawcy i
kod stosowany przez niego sg znane odbiorcy” (Matuchniak-Krasuska 1981: 232). W sytuacji
gdy odbiorca nie radzi sobie z odczytaniem dzieta, uruchamia rézne alternatywne procedury:
prace ocenia negatywnie jako pozbawiong sensu i chaotyczng; ignoruje ja lub stosuje wiasne
kody, bez wzgledu czy sa one adekwatne do konkretnego dzieta. Artysta w procesie tworczym
powinien by¢ $wiadomy poczynan potencjalnych odbiorcow. Na podstawie wiedzy o
ewentualnej klienteli na rynku dobr symbolicznych, buduje obraz tzw. ,,odbiorcy idealnego”

czyli hipotetycznego widza projektowanego w wyobrazni autora (Golka 1996: 162). Warto
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jednak zauwazy¢, ze po zaprezentowaniu dzieta publiczno$ci tworcy rzadko majg mozliwosé
sprawdzenia spotecznego oddziatywania ich prac. Jedynie krytycy i kolekcjonerzy — odbiorcy
wykwalifikowani ,,wyrazaja” swoje opinie stowem lub ,,czynem” (poprzez zakup i recenzje).
Recepcja krytyczna wplywa na odbior potoczny, bo werdykty recenzentow decyduja o kapitale
symbolicznym tworcy 1 sterujg interpretacjag odbiorcow (patrz: Bourdieu). Odbiorcy
nieprofesjonalni maja opinie prywatne, nieupubliczniane (z wyjatkiem opinii w Internecie),
ktore z reguly nie docierajg do tworcow. Artysta moze pozna¢ ich na wernisazu, na spotkaniach
autorskich lub dzigki posrednictwu socjologa, ktéry przeprowadzi badania nad recepcija

potoczna.

1.3 Czesci skladowe odbioru dziela sztuki

Odbidr dziela jest procesem wieloetapowym, na co zwracali uwage zardwno estetycy
jak i socjologowie. Roman Ingarden rozréznit kilka nastepujacych po sobie faz odbioru dzieta:
spostrzezenie znakdw, zrozumienie ich, obiektywizacja (przejscie do przedstawien zawartych
w dziele), konkretyzacja przedmiotow przedstawionych w dziele (czyli ich dookreslenie), az
wreszcie powigzanie wszystkich warstw dzieta i uchwycenie jego sensu. Marian Golka
wymienia az dziewie¢ elementow sktadowych procesu odbioru i sg to: postrzezenie zmystowe,
przezycie estetyczne, odczytanie, interpretacja, ocenienie, zapamigtanie, internalizacja
warto$ci, wptyw na postawy oraz (ewentualnie) na zachowania (Golka 1996: 173). Zauwaza,
ze odbior obejmuje reakcje wizualne, semantyczne, emocjonalne, intelektualne, artystyczno-

estetyczne, jak i czysto fizjologiczne, utylitarne, a nawet mistyczne (Golka 1996: 172).

Postrzezenie odbywa si¢ na poziomie fizjologicznym: narzad wzroku dostarcza obraz
Swiata zewngtrznego, umozliwiajacy recepcje sceny wizualnej. Widzenie nie ogranicza si¢
jednak tylko do odtworzenia obrazu rzeczywistos$ci rejestrowanej przez system fotoreceptorow
siatkowki oka. Dostepna zmystowo rzeczywisto§¢ ulega konfrontacji z wiedzg i
doswiadczeniem, ktore warunkujg akty poznania. Rozrdznienie to opisal Aldous Huxley w
Sztuce widzenia. To oczy 1 system nerwowy pozwalajg nam spostrzegac, ale dopiero umyst ma
mozliwo$¢ rozpoznawania. Zdolno$¢ ta jest indywidualna i wynika z do$wiadczenia, a
doktadniej z zapamigtanego doswiadczenia. Kilka lat podzniej podobne przemyslenia
przedstawil Wiadystaw Strzeminski: ,Istnieje nie tylko bierny, fizjologiczny odbidr doznan
wzrokowych, lecz obok niego — czynna poznawcza praca naszego intelektu. Istnieje wzajemny
wplyw mysli na widzenie i widzenia na mys$li. Widzenie daje zaséb materialu obserwacyjnego
— 1 w ten zasob ulega sprawdzeniu i uogdlnieniu w procesie opracowania myslowego”

(Strzeminski 2016: 51). Takze Rudolf Arnheim przyjal zatozenie, Zze proces widzenia nie jest
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bierny, a percepcja wzrokowa jest ,,wizualnym mys$leniem” — aktywng czynnos$cig poznawcza,
w ramach ktorej ,,wraz z percepcja ksztaltu zaczyna si¢ tworzenie pojecia” (Arnheim 2004: 55).
Uwazat rowniez, ze dostgpna wzrokowo rzeczywistos$¢ podlega konfrontacji z do§wiadczeniem

1 wiedza, a zatem przeszte do§wiadczenia warunkujg przyszte akty postrzegania.

Wiadystaw Strzeminski w Teorii widzenia zwrdcit uwage na kulturowe uwarunkowanie
percepcji, podkreslajac, ze ewolucja widzenia dokonuje si¢ wskutek ewolucji biologicznej oraz
zmian W sposobie postrzegania rzeczywistosci przez czlowieka, jakim jest ,,rozwoj
umiejetnosci korzystania z widzenia” (Strzeminski 2016: 52). Zgodnie z jego zatozeniami, w
kazdej epoce wzrastata §wiadomos$¢ wzrokowa. Stad tez w kazdej istniaty wlasciwe dla niej i
odmienne od poprzednich postrzeganie rzeczywistosci i praktyki artystyczne. ,,Przemiany
formalne w plastyce wynikaja nie z pobudek woluntarystycznych, jak to twierdzg idealisci, lecz
Z narastania obserwacji przemian $§wiadomosci wzrokowej. Historyczna zmienno$¢ form
plastyki jest odbiciem historycznego narastania $wiadomos$ci wzrokowej” (Strzeminski 2016:
59). Naturalizacja okreslonej konwencji malarskiej sprawita, ze odbiorcy przystosowani do
sztuki przedstawiajgcej nie znali innych sposobow przedstawiania rzeczywistosci i reagowali

na abstrakcje szokiem estetycznym.

Przezycie estetyczne jest zjawiskiem niejasnym, ztozonym i wielofazowym. Jest to stan,
w ktorym nastgpuje ,,skupienie, poddanie si¢ bodZzcom, oderwanie od siebie samego i od
okoliczno$ci zewnetrznych, oczarowanie, upojenie, wprowadzenie w iluzj¢, wzruszenie,
objawienie, rodzaj modlitwy, zachwyt, rozkosz, oderwanie od czasu, oczyszczenie, ukojenie,
wstrzas, rodzaj gry czy zabawy, empatia, czyli wczuwanie si¢ w dzieto, bezinteresowna
kontemplacja, zycie chwila, Zzywienie pozornych uczué, iluzja przedstawien czy spostrzezen,
obecno$¢ pozytywnych uczu¢ wobec przedmiotu” (Golka 1996: 176). Przykiad definicji
wyliczajacej pokazuje bogactwo 1 zlozonos¢ zjawiska. Natomiast proba skonstruowania
definicji przezycia estetycznego przez Ossowskiego jest wywodem logicznym. Autor probuje
zidentyfikowac¢ cechy przedmiotu, ktore budza zachwyt, ale ostatecznie dochodzi do wniosku,
ze cechg wspolng wszystkich przedmiotéw posiadajacych warto$¢ estetyczng jest zdolnosé
wywotywania przezy¢ estetycznych. Sg to ,,proste przyjemnosci zmystowe (barwa, dzwigk),
zadowolenie ptyngce z doznan poznawczych, z widoku pewnych przedmiotow, kompozycji, z
wczuwania si¢ w cudzg psychike czy z obcowania z doskonatoscia” (Matuchniak-Krasuska
1981: 230). To, co je rowniez laczy, to koncentracja na terazniejszos$ci — bezinteresownie
,kontemplacyjne zycie chwilg” (Ossowski 1966: 269). Obejmuje ona doznania estetyczne, ale

1 przezycia innego rodzaju: ol$nienie poznawcze, upojenie triumfem, intensywne doznania
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smakowe czy seksualne. Ossowski zauwaza roéwniez, ze chociaz przezycia estetyczne sg
sprawdzianem warto$ci estetycznych, to jednak nie sg ich miernikiem, a intensywno$¢ tego
przezycia nie moze by¢ uznawane jako wskaznik wysoko$ci wartosci estetycznej przedmiotu,
ktory dostarcza przezycia, bo jest to ocena subiektywna. ,,Nasze sady estetyczne maja jakis
mieszany subiektywno-obiektywny charakter” (Ossowski 2004: 93). Stan ten jest trudny do
uchwycenia, dlatego widz nie zawsze potrafi opisaé swoje doznania ani scharakteryzowac
stopien oddziatywania dzieta sztuki. Przyjmuje si¢ wigc, ze samo przezycie jest nieuchwytnym
fenomenem, ktéorego immanentng cechg jest tajemnica. Zgodnie z zalozeniami Ingardena
dopiero warunki przezycia estetycznego sa mierzalne i dost¢pne poznaniu naukowemu.
Wyodrebnit on kilka faz przezycia estetycznego, zgodnie z ktérym najpierw nastgpuje emocja
wstepna — stan wewngtrznego poruszenia hamujacego zwyktly przebieg swiadomosci. Kieruje
on uwage odbiorcy na spostrzezong jakos¢, izoluje od innych przezy¢ i nastawia estetycznie.
Jesli podziwiany obiekt jest nieco bardziej skomplikowany niz tylko dekoracyjny, nast¢puje
poglebiony proces poznawania jakosci, ktore wymagaja dodatkowej refleksji (Rosinska 2020:
302). Podczas fazy skupionego ogladania jako$ci nastepuje aktywno-tworcze tworzenie
przedmiotu estetycznego oraz bierny odbidr, ktory Ingarden okreslit jako kontemplacyjne
odczuwanie warto$ci estetycznych. Faza koncowa polega na ukonstytuowaniu przedmiotu
estetycznego i nastepuje, gdy dzieto staje si¢ dla odbiorcy autonomiczne, zrozumiate i
niewymagajace uzupetnienia. W pierwszych etapach przezycie ma wigc charakter uczuciowy,
a po nim nastgpuje kontemplacja w skupieniu, taczaca emocjonalnos¢ i wysitek intelektualny

(Matuchniak-Krasuska 1981: 230).

Operacja wytagcznie intelektualng bedzie natomiast interpretacja, w ktorej odbiorca petni
czynng rol¢ odkrywania znaczen postrzeganych utwordéw i1 nadania senséw. Ossowski zwrocit
uwage, ze na interpretacje dzieta wptywa wiedza 1 do$wiadczenie odbiorcy oraz postawa
psychiczna wobec przedmiotu, dlatego nigdy nie ma jednej interpretacji dzieta. Jego poznanie
mozliwe jest dzieki identyfikacji jego tresci i1 tozsamosci, co z kolei Ingarden okreslit jako
zwigzanie warstw dzieta w calo$¢ 1 uchwycenie jego idei, sensu, racji jego istnienia (Ingarden
1976). Poniewaz proces ten zalezy od aktywno$ci odbiorcy, zdaniem Ingardena, dzieto
tworzone jest niejako dwa razy: w akcie tworczym przez artyste oraz w akcie percepcyjnym
przez widza, ktory dokonuje konkretyzacji, wypetniajac pozostawione przez artyste luki w
schemacie dzieta. Uscislane w procesie odbioru niedookre§lenia umozliwiajg zrekonstruowanie
1 odczytanie dziela, a dopetnienie budowy utworu i jego aktualizacja czynig dzieto przedmiotem

estetycznym. Autor w momencie obcowania z dzielem przestaje by¢ istotny, a ,,[w]idz jest
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wowczas wigkszym artystg niz tworca obrazu” (Ingarden, cyt. za: Sosnowski 2020: 334).
Konkretyzacje danego dzieta moga by¢ roznorodne, poniewaz zaleza od kazdego widza i
dlatego kazde spotkanie ze sztuka jest zréznicowane — posiada swoj osobisty, niepowtarzalny

charakter.

Takze Umberto Eco w koncepcji dziela otwartego zaktadal, ze ,,wieloznaczno$¢
przekazu artystycznego, jest trwatg cechg kazdego dzieta” (Eco 2011: 51). Widz za kazdym
razem moze odkrywac dzieto na nowo, wybierajac sposéb odczytania go sposrod rozmaitych
wrazen zawartych w akcie percepcji. Pomimo ze dzieto jest fizycznie ukonczone, to w
zalezno$ci od perspektywy lub gustu odbiorcy, powstaja jego kolejne konfiguracje, bo ,,kazde
dzieto sztuki, nawet jesli jest dzietlem skonczonym, wymaga od odbiorcy swobodnej i tworczej
reakcji, choc¢by dlatego, ze odbiorca nie moze go naprawdg¢ zrozumie¢, jesli nie stworzy go na
nowo w akcie kongenialnej wspolpracy z autorem” (Eco 2011: 71). Nie istnieje wigc jedna,
poprawna interpretacja dzieta, cho¢ wszystkie odnosza si¢ do tego samego obicektu. Z tego
wzgledu akceptowalne s3a roézne sposoby odczytania, wynikajace z wieloznacznej i
wielowarstwowej istoty dzieta. Eco zaznacza jednak, ze podejscie to nie oznacza zupeinej
swobody 1 nieskonczonych mozliwos$ci interpretacji. ,,Mozliwa jest pewna liczba rozwigzan
estetycznych, ale uwarunkowanych tak, aby interpretacja nie uciekta” (Eco 2011: 72). Odbiorca
powinien wigc odbiera¢ dzieto z uwaznoscig, weryfikowacé swoje przekonania i nastawienia z
samym dzielem (Zimnica 1996: 33). W przeciwnym razie prowadzi to do nadinterpretacji, ktora

Ingarden nazwal konkretyzacja nieadekwatna.

Odczytanie jest wstepng identyfikacja poznawanego obiektu 1 dokonaniem
kategoryzacji tj. nadaniem mu statusu np. obrazu, rzezby, mozaiki itd. Kompetencje kulturowe
odbiorcy umozliwiaja doktadnie rozpoznanie dziela, okreslenie stylu, czasu powstania, a nawet

autora.

Na oceng¢ dzieta wptywa zwlaszcza wyznawany system wartosci: to, czy co$ nam si¢
podoba czy nie, zalezy od reakcji estetycznych i pozaestetycznych, w tym intelektualnych, a
nawet moralnych (Biaty i in. 2023). Stanistaw Ossowski zauwaza, ze przedmiot sztuki moze
by¢ oceniany ze wzgledu na bezposrednig przyjemnosé, ktora wywotuje u odbiorcy lub ,,ze
wzgledu na funkcj¢ przenoszenia mysli na inny przedmiot” (Ossowski 1966: 17). Ocenie
wedlug socjologa mozna podda¢ warstwe materialng dzieta, ale tez tres¢, forme czy temat.
Niemniej jednak, pozytywna opinia nie musi wynika¢ z warto$ci tradycyjnie pojetego pigkna.
U jej zrodet lezy wiele innych cech, jak np. kunszt wykonania, innowacyjno$¢, humor, dialog

z kanonem lub nawet jego negacja oraz wiele innych wynikajacych z osobistych kryteriow i
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dyspozycji psychicznych odbiorcy. W sztuce wspotczesnej harmonijne pickno przestato by¢
wyznacznikiem wartosci estetycznych. Tym bardziej wspomniane juz wczes$niej rozroznienie
Ossowskiego na oceng ze wzgledu na artyzm i ze wzgledu na pigkno ma swoje uzasadnienie.
Pierwszy dotyczy obiektywnych wiasciwosci dziela. Wiaze si¢ z wykonaniem, formg czy
oryginalno$cig. Poniewaz taka ocena wymaga odpowiednich kompetencji, jest gtownie
doceniania przez znawcow, potrafigcych rozpoznaé¢ formalne nowatorstwo danego dzieta i
kunszt wykonania: kompozycj¢, wierne odtworzenie, ekspresyjnos¢, artyzm. Jest to
obiektywne spojrzenie obierane przez nauki o sztuce i1 kulturze. Wartos$¢ estetyczna natomiast
pojawia si¢ przy wartosciowaniu ze wzgledu na pigkno 1 wigze si¢ z przezyciami, jakich
odbiorca doznaje, obcujac z dzietem. Ma zatem charakter egalitarny, ale jest wzgledna,
poniewaz pigkno taczy sie z estetyczng kontemplacjg, odczuwaniem 1 przezywaniem
estetycznym, czyli psychologia uczué, wlasciwa dla kazdej jednostki. Dzieta moga wiec by¢
warto§ciowane ze wzgledu na przyczyne powstania (dziatalno$¢ tworczg artysty) 1 ze wzgledu
na skutek (przezycie odbiorcy). Chociaz obie wartosci stanowig dwie rézne perspektywy, to

jednak stale si¢ ze sobg przeplataja.

Zapamigtanie utworu oznacza, ze wywolalo ono u odbiorcy silne i1 trwale emocje,
ugruntowane na przezyciach, wiedzy i do$wiadczeniu, ktére rezonuja w nim i pozwalaja
przyswoi¢ dzielo. Sama pamig¢ jednak nie wystarczy, aby dzieto oddzialywato na widza.
Zapamigtanie dziela jest zalezne od warto$ci, ktorych no$nikiem jest dzieto, a rtdwnocze$nie od
warto$ci uznawanych i odczuwanych przez odbiorce. Odbiorcy jest tatwiej, gdy dzieto realizuje
warto$ci przez niego zinternalizowane. Niemniej jednak sztuka ma mozliwos¢ oddzialywania
na odbiorce masowego, co Ossowski przedstawil w jednym z czterech obszaréw badawczych
(,,sztuka jako czynnik przeobrazen spoteczno-kulturalnych”). Atrakcyjna forma dzieta bywa
no$nikiem ro6znych tresci i moze wplywac¢ na zmiang pogladoéw odbiorcy poprzez dziatanie na
wiedze 1 emocje. Moze sktania¢ do refleksji 1 wptywa¢ na swiadomos¢ oraz uktad wartosci.
Koncepcja ta taczy si¢ z ostatnim elementem sktadowym procesu odbioru, jakim jest zmiana
lub utrwalenie postaw. Oddziatywanie na widza i zmiany postaw s3 mozliwe nie tylko w
wyidealizowanym przekonaniu, ze sztuka moze zmienia¢ ludzi. Bylo to wykorzystywane w
sztuce religijnej, zaangazowanej, politycznej, komercyjnej (reklama, propaganda). Z tego

powodu Stalin wykorzystywat film, nazywajac ,,kino najwazniejszg ze sztuk”.
1.4 Poznanie procesu odbiorczego

ZYozono$¢ procesu odbioru sztuki sprawia, ze uchwycenie czynnikow warunkujacych

sposob rozumienia i interpretacji tekstow kultury symbolicznej jest niezwykle trudne. ,,Splataja
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sic¢ w nim typowe dla sztuki przezycia estetyczne, jak i1 charakterystyczne w ogoéle dla
wszystkich wytworow kulturowych oddziatywania poza-estetyczne: intelektualne, moralne,
poznawcze” (Golka 1996: 157). Do zarysowania proceséw odbiorczych nie wystarczg lista
kolekcjonowanych dziet czy dane obrazujace frekwencje muzealng. Dopiero $wiadectwa
odbioru sztuki pozwalaja na poglebiong analize¢ reakcji widzow. Ten skomplikowany proces
wymaga przemyslanej metodologii, ktora spetni wymogi naukowego wnioskowania. Pewne
wazne zjawiska nie poddajg si¢ badaniom empirycznym, na przyktad przezycie estetyczne
uznaje si¢ za nieuchwytne i nie podlega analizom badawczym (Matuchniak-Krasuska 1988: 13;
Grad 1997: 46). Mozna co najwyzej, zgodnie z wspomniang wczesniej sugestig Ingardena,
bada¢ jego przedmiotowe, podmiotowe i sytuacyjne determinanty. Zebrane przez socjologa
swiadectwa odbioru sztuki dostarczajg cennych informacji, ale nie zapewniaja dotarcia do
wszystkich obszaréw aktu odbiorczego. Na sytuacje wplywaja nie tylko kompetencja
artystyczna odbiorcy, ale jego umiejetnosci werbalne. Trudno jest zrelacjonowac
doswiadczenie osobiste, bo jak zauwazyt Goethe, ,[s]ztuka jest przekazicielkg rzeczy
niewypowiedzianych; dlatego wydaje si¢ niedorzecznoscig chcie¢ ja znowu przekazaé¢ za
pomoca stow” (Goethe 1997: 196). Zwrocil uwage, na ograniczong przekladalnos¢ kodow
wizualnych/muzycznych na jezykowy. Watek ten podjat takze Arnheim, wskazujac, ze ,,nie
nauczyli$my si¢ jeszcze przektadaé postrzezonych cech na odpowiednie kategorie. Jezyk nie
moze wykonywa¢ zadania bezposrednio, gdyz nie jest bezposrednig droga zmyslowego
obcowania z rzeczywisto$cia; dostarcza jedynie nazw temu, co zobaczyliSmy, uslyszelismy lub
pomysleliSmy” (Arnheim 2004:12). Wedtug Pierre’a Francastela jezyk plastyczny stanowi
wrecz oddzielng form¢ myS$lenia ludzkiego, niesprowadzalng do mowy czy znakow
matematycznych. Przetozenie przekazu pikturalnego na kod werbalny wymaga wigc
znajomosci termindw plastycznych, kompetencji artystycznej 1 wrazliwosci estetycznej, a takze
umiejetnosci analizy wlasnych doswiadczen emocjonalnych i ich werbalizacji. Wszelkie
aberracje beda problematyczne, bo jak zauwazyl Wittgenstein, granice jezyka wyznaczajg
granice naszego Swiata. Nie da si¢ jednak zaprzeczy¢, ze jezyk jest aprioryczng formg poznania,
ktéra wyprzedza i warunkuje doswiadczenie. Tworzy ramy, w ktorych przedmiot poznania jawi
si¢ podmiotowi. Dlatego dopiero swobodne postugiwanie si¢ j¢zykiem pozwala uzyskac petne
swiadectwo odbioru sztuki. Nie znaczy to jednak, ze nie bada si¢ odbiorcow pozbawionych
dyspozycji estetycznych 1 umiejetnosci wypowiadania si¢ na temat sztuki. Refleksja
hermeneutyczna Gadamera polemizuje z czystym bezinteresownym gustem Kanta, traktujagcym
recepcje potoczng jako wyraz btednego odbioru dzieta sztuki. Tym samym filozof nobilituje

nieprofesjonalny odbior sztuki i1 ,konkretyzacje nie zawsze »oddajace sprawiedliwosc«
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strukturze dzieta” (Zimnica 1996: 38). Opis praktyk recepcji odbiorcy naiwnego jest
rownowaznym obszarem badawczym, poniewaz recepcja potoczna ,,nie jest [...] szczegdlnym
przypadkiem czy aberracja odbioru krytycznego, ale stanowi odrebny i specyficzny sposob
podejscia do sztuki” (Matuchniak-Krasuska 1990: 287). Dlatego odbior potoczny nie podlega
ocenom wartosciujacym, ale zostaje wigczony w obszar badan recepcji sztuki. Jak 1 specjalisci,
tak 1 mniej wprawiony widz takze ma prawo do zapoznania si¢ z dzietem i jego udziat w
kulturze jest réwnie obecny w polu recepcji sztuki, jak i wszystkie pozostate. Mozna by
zarzuci¢, ze ,[o]dbiér nieadekwatny, upraszczajacy jest bardziej szkodliwy niz brak
zrozumienia. Pojawia si¢ jednak pytanie, czy nie jest on nieuchronnym etapem ksztatcenia si¢
odbiorcy, przyswajania sobie przez niego konwencji, poje¢ 1 zasad strukturalizacji uniwersum

artystycznego” (Matuchniak-Krasuska 1981: 233).

Nie zmienia to jednak faktu, Zze podziat ten istnieje i zgodnie z zatozeniami Bourdieu
jest uwarunkowany rodzajem i wielko$cig kapitatlu, jakim jednostka (agent pola) dysponuje.
Publiczno$¢ elitarna, pochodzaca z klas wyzszych, dysponuje kapitatem kulturowym
(intelektualisci, stawni arty$ci) lub kapitalem ekonomicznym (wielcy przedsigbiorcy, wyzsze
kadry kierownicze) badz tez duzymi zasobami obu form kapitatu (wolne zawody). Odbiorcy z
klas $rednich i nizszych, cho¢ przewazajacy liczebnie, zajmujg niskie pozycje w hierarchii
publicznosci. Dlatego pole recepcji odzwierciedla hierarche spoteczng, kultura jest srodkiem
uprawomocnienia struktury spolecznej, a podziat na kulture wysoka i niska jest narzedziem
utrwalajagcym nieréwnosci spoteczne. Postawy odbiorcze i1 stosunek do sztuki na tle gustow i
stylow zycia réznych klas spotecznych Bourdieu klasyfikowal w Dystynkcji. Zauwazyt, ze
zroznicowanie to ma roOwniez przetozenie na zycie w szerszym zakresie: spedzanie wolnego
czasu, uprawiane sporty, dobor ubrania, a nawet umeblowania mieszkan. Na przeciwleglych
biegunach stawiat ,,gust czysty” klasy wyzszej 1 ,,gust barbarzynski” klas ludowych. Pierwszy
wynika z dyspozycji estetycznej, ktory potrafi przeksztalci¢ to, co zwyczajne 1 materialne w
estetyczne 1 symboliczne. Jest symbolicznym przejawem ,,smaku wolnosci” od koniecznos$ci
materialnych. Stosuja go ci, ktérzy nie do$wiadczyli przymusu ekonomicznego, moga
kumulowa¢ kapitat kulturowy i pozwoli¢ sobie na uprawianie i podziwianie sztuki (Cebula,
2017). Drugi z kolei nastawiony jest na ,.estetyke popularng”, uosabia ,,smak koniecznosci”
skierowany na potrzeby ekonomiczne. Odbiorcy klas nizszych kierujg si¢ tym, co uzyteczne i
funkcjonalne, a odrzucaja niepraktyczng ,,sztuke dla sztuki”. Od dziet kultury symbolicznej
oczekuja nasladowania rzeczywistos$ci: realizmu, klarownej fabuly, intrygi i happy endu. Jezeli

juz zwracajg uwage na forme, to na taka, ktora zdradza naktad pracy, warsztat 1 starannos$¢
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wykonania — warto$ci bliskie ich wlasnemu do$wiadczeniu. U podstaw spdjnosci gustow i
praktyk klasowych stoi habitus, ktory stanowi ,,nie§wiadomo$¢ zbiorowa” 0séb o podobnych
pozycjach, poddanych podobnym uwarunkowaniom. Habitus wyposaza je w pokrewne
dyspozycje (poznawcze, emocjonalne 1 behawioralne), umozliwiajace wspodlne przedstawianie
$wiata, klasyfikowanie go, ocenianie 1 dzialanie (Cebula, 2018). Dlatego to elity kulturalne
stanowig klientele¢ awangardy, a klasy wyzsze i1 S$rednie bardziej zasobne w kapitat
ekonomiczny, dokonuja wyboréw pewnych, pozbawionych ryzyka, w polu kultury
prawomocnej. Natomiast klasy nizsze deklarujg wprawdzie uznanie dla kultury prawomocnej,
ale wybieraja dobra i1 praktyki z pola wielkiej produkc;ji kulturalnej. Podej$cie Bourdieu neguje
zatem koncepcj¢ Kanta, ktéry uwazal, ze kazdy posiada naturalng sktonno$¢ do
bezinteresownego sadu estetycznego, bez uprzednio wyuczonych poje¢ pigkna. Wedtug
francuskiego socjologa tylko wyuczone jednostki, z dyspozycja estetyczng, kompetencja i
kapitatem potrafig zastosowac kod i odczyta¢ dzieto, co wskazywatoby na spoteczng geneze
sadu estetycznego.

Warto zaznaczy¢, ze w swoich wypowiedziach Bourdieu nie kwestionowal kultury
wyzszej, ale pokazujac zalezno$¢ pola kultury od pola polityki, wskazywal wykorzystanie jej
przez klasy dominujace, jako narz¢dzie dominacji. Uznawal warto$¢ kultury elitarnej, ale
krytykowal wywieranie przemocy symbolicznej, podtrzymujacej nieréwnosci spoleczne.
Postulowat zatem zwigkszenie dostepu do kultury wyzszej dla wszystkich warstw spotecznych,
nawet dla kazdego wykluczonego. Istotng rol¢ w tym procesie odgrywa jego zdaniem szkota,
cho¢ w ksiagzce pt. Reprodukcja. Elementy teorii systemu nauczania (1970) wykazal, Ze mimo
aplikacji demokratycznych idei o$wiecenia, instytucja ta zapewnia reprodukcje spoteczna,
stawiajgc bariery dla awansu spolecznego szerszych grup spotecznych. Z kolei w ksigzce
Dystynkcja. Spoteczna krytyka wltadzy sqdzenia (1979) opisal ograniczania, jakie stawia sztuka,
zwlaszcza wspotczesna. Uznal, Ze recepcja sztuki jest wskaznikiem pozycji spotecznej i
kapitatu jednostki oraz petni funkcje dystynktywne, odrdzniajac przedstawicieli klas
dominujgcych o duzym kapitale kulturowym od przedstawicieli ubogich w kapitat klas
zdominowanych.

Instytucje sztuki i edukacji nie dostarczaja regul odbioru sztuki wspodtczesnej, ktora
rzadzi si¢ nowymi regutami, do ktdrych stare zasady nie maja zastosowania. José Ortega y
Gasset opisat jak cechy sztuki nowszej, zestawione z oczekiwaniami 1 mozliwos$ciami
odbiorcow, zwlaszcza tych masowych, powoduja jej niepopularnos¢ (a wrecz
antypopularnos$¢). Postulaty nowej sztuki czynig ja niezrozumiata. Odbior sztuki wspotczesnej

przyczynia si¢ do polaryzacji spoteczenstwa, bo dzieli je na tych, ktérzy rozumieja nowa sztuke
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1 tych, ktorzy jej nie rozumiejg (Ortega y Gasset 1980). Ci pierwsi posiadajg umiejetnosc jej
odczytania, ale stanowig mniejszo$¢. ,,Nie chodzi o to, ze wigkszosci nie podoba si¢ sztuka
mtodych, a mniejszos$ci tak - rzecz w tym, ze wigkszo$¢, masy, tej sztuki nie rozumie” (Ortega
y Gasset 1980: 280). Jest ona przeznaczona jedynie dla ,,wybranej mniejszosci”, co sprawia, ze
pozostali czuja si¢ upokorzeni i poirytowani. Sztuka wspoiczesna jest jednak wynikiem nowe;j
artystycznej wrazliwosci, ktora stanowi ,,imperatyw narzucony przez czas” (Ortega y Gasset
1980: 287). Brak zrozumienia sztuki wspotczesnej wynika z tego, ze ,,rozwija si¢ ona szybciej
niz umiejetnos¢ jej rozumienia w szerokich kregach odbiorcéw” (Matuchniak-Krasuska 1981:
231). Tymczasem przemiany w sztuce wymagajg zmiany instrumentdw percepcji artystycznej.
Z poczatkiem XX wielu arty$ci oglaszali manifesty artystyczne, w ktorych deklarowano
najwazniejsze wartosci. Stanowily one form¢ wypowiedzi, poprzez ktérg artysta komunikowat
si¢ ze swoimi odbiorcami i1 dawat wskazoéwki odczytania swojej tworczosci. Dokonali tego
miedzy innymi futurysci, ekspresjonisci, dadaisci, surrealiSci. Obecnie artys$ci raczej takich
manifestow nie tworza (cho¢ sg tez i wyjatki: Marina Abramovié, Manifest tworczyn i tworcow
sztuk wizualnych?). Pomocne w takim wypadku okazuja sie¢ tabliczki i opisy kuratorskie
umieszczane na $cianach, katalogi z wystaw czy wywiady z artystami, tym bardziej, ze
indywidualizm kazdego z tworcoOw wymaga juz oddzielnych opracowan i komentarzy. Sztuka
plastyczna nie jest wigc zupetie samodzielna i potrzebuje komentarza werbalnego. Widzowie
kompetentni, o znaczacych praktykach kulturalnych zapoznaja si¢ zatem nie tylko z
informacjami w okolu fizycznym dzieta, ale posiadajac wiedz¢ o autorze z okola
semantycznego, swobodniej postuguja si¢ kodami artystycznymi. Natomiast widzowie
potoczni o ograniczonej kompetencji artystycznej nie znaja adekwatnych kodéw ani innych
elementéw okola semantycznego 1 nie dysponujg narzgdziami niezbednymi do odbioru sztuki
wspotczesnej. Dlatego kontakt z nig nie jest ani latwy, ani przyjemny. W konsekwencji, ta
kategoria publiczno$ci bedzie powtarza¢ ten sam schemat: ignoruje artystow swoich czasow 1
akceptuje klasykow. W ten sposob awangarda sprzed stu lat staje si¢ awangardg konsekrowang
1 wspotczesny odbiorca zdziwi si¢ czytajac dzi§ opinie o Olimpii Maneta (,,haniebny model
wydobyty nie wiedzie¢ skad”), obrazach Munka, ktdre ,,ze sztuka nie maja nic wspdlnego”, czy
tworczo$ci Caravaggia, ktory ,,przyszedt na §wiat, by unicestwi¢ malarstwo” (Schiiler, Tauber
2010). Zapewne tak si¢ moze sta¢ z dzielami nalezacymi dzi§ do awangardy w drodze do
uznania. Jest to jednak powolny proces, bo wymaga przyswojenia nowych kompetencji.

,Dewoci kultury” beda ignorowaé innowacyjne dzieta 1 analizowaé je przez pryzmat

2 http://forumsztukiwspolczesnej.blogspot.com/2021/06/manifest-tworczyn-i-tworcow-sztuk.html (dostep:
11.03.2023).
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akademickich warto$ci. Ich przeciwienstwem staja si¢ ,,prorocy kultury”, otwarci na nowe

formy wyrazu artystycznego i stosujacy nowe kody dostarczone przez te dzieta.

1.5 Aktualizacje teoretyczne wobec wspolczesnej rzeczywistosci spolecznej

Osiggnigcia Bourdieu wyznaczajg kierunek i stanowig obowigzkowy punkt odniesienia
do badan nad odbiorem sztuki. Koncepcja habitusu, dyspozycji estetycznej, kompetencji
artystycznej, przemocy symbolicznej, a takze opis kompetencji odbiorczych, funkcji
dystynktywnej sztuki i jej familiaryzacja — wszystkie te pojecia sg niezbedne do pelnego opisu
recepcji sztuki. Ze wzgledu na zachodzace we wspotczesnej rzeczywistosci przemiany w polu
produkcji artystycznej, polu konsumpcji kultury oraz w spoleczenstwie, pojawia si¢ jednak
pytanie czy do ich opisu przedstawione wczesniej klasyczne teorie naukowe nie wymagaja
pewnych aktualizacji.

Rzeczywistos¢, dzigki przeksztalceniom spolecznym i rewolucji cyfrowej, mocno sie¢
zmienita. Co prawda nadal mozna mowi¢ o pewnym strumieniu reprodukcji, ale dziatajg tez
inne mechanizmy procesOw spolecznych, sprawiajace, ze habitus w obliczu tak
zréznicowanych mozliwosci 1 praktyk przestaje by¢ monolitycznym systemem dyspozycji.
Nastepuje zanik obiektywnych wyznacznikdéw pozycji spotecznej, styl zycia odrywa si¢ od
bazy spotecznej, a tradycyjne hierarchie kulturowe ulegaja przewarto§ciowaniu. Pojawia sie
opisana przez Bernarda Lahire’a jednostka pluralistyczna (I’homme pluriel), ktora jest
»Zmienna i niespojna w swych dziataniach, wyborach i upodobaniach” (Cebula 2018: 124).
Dlatego nie nalezy traktowac klas jako jednorodnych wytworow, a jako heterogeniczng grupe
o jednostkowych doswiadczeniach biograficznych. Ze wzgledu na wielos¢ Swiatdw
spotecznych wptywajacych na ksztattowanie si¢ dziecka, ich habitus staje si¢ niejednorodny.
Wchodzac w rézne obszary spoteczne, osoba dorosta musi uruchamia¢ odmienne dyspozycije,
pozwalajace pogodzi¢ rozmaite dzialania w specyficznych warunkach danego pola (Gdula
2016).

Z tego powodu tez nastepuje wyrazne zrdéznicowanie wzoroOw konsumpcji i
uczestnictwa w kulturze. Dodatkowo, proces globalizacji przyczynia si¢ do demokratyzacji
kultury. Zanika wiec granica miedzy sztuka wyzsza, a kultura popularng, cho¢ nie zawsze
oznacza to tresci niskiej jakosci. Homogenizacja kultury nie musi oznacza¢ degradacji i niskiej
jakosci. Przyktadem tego zjawiska sg przeobrazenia w muzeach, ktore do niedawna skupione
jedynie na procesie sakralizacji kultury, stajg si¢ wielofunkcyjne, otwarte na rdzne
doswiadczenie konsumpcyjne, oferujagc odmienne formy aktywnos$ci. Staja sie strefa do

spedzania czasu wolnego: galerig, kawiarnig i ksiegarnia, miejscem spotkan i warsztatow. Daja
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mozliwo$¢ czynnego uczestnictwa w kulturze, ktoére niekoniecznie musi by¢ zanurzone w
kontemplacji, a moze by¢ epizodyczne i krotkotrwate.

Zatarcie granic, dzigki sferze cyfrowej, pozwala z kolei na hybrydyzacje¢ zainteresowan
odbiorczych. Kulturowy bricolage ,,0znacza kompilowanie r6znych (nawet niewspotmiernych)
»rejestrow« 1 zasad estetycznych w jednym profilu kulturowym (zespole praktyk, gustow
wiedzy, ktore klasyfikuja i sg klasyfikowane)” (Cebula 2018: 123). Ze wzgledu na wielo$¢
porzadkow estetycznych 1 jednostkowych postaw style konsumpcji kultury roéznig si¢ w
zalezno$ci od dziedziny 1 okoliczno$ci. Niejednorodne oczekiwania wobec sztuki §wiadczg o
wszystkozernosci kulturowej. Szerszy dostep do dobr kultury odbiera jednoczesnie waskiemu
gronu koneserow mozliwos¢ oceny, co przektada si¢ takze na demokratyzacje¢ tworczosci.

W odpowiedzi na powyzsze mechanizmy nast¢puja rowniez przemiany w produkcji
kultury. Sztuka wspolczesna, zwlaszcza krytyczna, kwestionuje autonomi¢ sztuki 1 bawiac si¢
konwencja, zaciera granice miedzy kultura wysoka a popularng. Kontestuje nieréwnosci,
tabuizacj¢ problemow spotecznych i elitarno$¢ na rzecz sztuki refleksyjnej i zaangazowane;j
spotecznie. Arty$ci wprowadzaja nowe reguly estetyczne, otwierajac si¢ na heterogeniczng
publiczno$¢. Proponuja zindywidualizowany, eklektyczny 1 niekiedy ludyczny kod kulturowy.
Srodowisko artystyczne ,kontemplacji estetycznej przeciwstawia konsumpcje wrazeniowa,
spontaniczng i zabawowa lub dostarcza krytyczno-ironiczny komentarz do rzeczywistosci.
Postuguje si¢ przy tym pastiszem, kodami kultury popularnej, dwuznacznoscig, pomieszaniem
stylistyk, nieoczekiwanym zestawianiem przeciwienstw” (Cebula 2018: 122). Dziatania te
udajg si¢ jednak z réznym skutkiem, bo nie zawsze inicjatywy te sa zrozumiate dla potocznego
odbiorcy. Innowacyjne rozwigzania tworcze wymagaja odpowiednich postaw odbiorczych
(dyspozycji) 1 niekiedy zrozumienia nawigzan do innych dziet (kompetencji), co niekoniecznie
dowodzi o przystepnosci sztuki. W konsekwencji, ,,[w]obec pluralizmu réznych porzadkow
estetycznych 1 wymiaréw roznicowania kultury, wspolczesny odbiorca skazany jest na
przyswajanie heterogenicznych, a nawet niewspdtmiernych zasad ocen 1 kategorii percepcji”

(Cebula 2018: 141).
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2. Zarys historii i teorii sztuki nowoczesnej

Malarstwo, choc¢ dopiero niedawno uwolnito si¢ od swego utylitarnego charakteru i
niektorych wezorajszych funkcji »praktycznych«, przebyto w ciggu ostatnich dziesiecioleci
rzeczywiscie niezwykle burzliwg ewolucje i osiggneto dzis tak wysoki poziom rozwoju, ze dla
realizacji swych celow wymaga nieodzownie prawdziwie naukowej analizy srodkow

artystycznych®.
Wassily Kandinsky, 1926

2.1 Poszerzanie granic - historia sztuki nowoczesnej

Sztuka nowoczesna, inaczej zwana modernistyczng, swdj poczatek zawdzigcza
tendencjom zainicjowanym w drugiej potowie XIX wieku. Malarze tworzacy w tym okresie
podjeli si¢ istotnych przeobrazen artystycznych, ktoére kontynuowano az do lat 70. XX wieku.
Poszukiwania formalne Cézanne’a, symbolizm Gauguina czy ekspresjonizm Van Gogha staly
si¢ zrodlem wielkich przemian. ImpresjoniSci nie chcieli juz wiernie nasladowac
rzeczywistosci, jak czynili to akademicy. Szukajac inspiracji w plenerze, skupiali si¢ na
relacjach $§wiatta 1 zmienno$ci barw. W XX wieku liczni tworcy kontynuowali te artystyczng
rewolucje, stajac si¢ jednoczesnie jej symbolem. Matisse, Duchamp, Picasso, Mondrian —
kazdy z nich staratl si¢ utworzy¢ nowy porzadek. W niewielkich odst¢pach czasowych
pojawialy si¢ kolejne koncepcje, ktore na state wpisaly sie do kanonu historii sztuki. Silne
kontrasty 1 ptaskie plamy barwne zaburzajace perspektywe cechowaly malarstwo fowistyczne
(ok. 1900-1907). Wyraziste linie konturowe tworzyly rytm i porzadkowaly ptaszczyzneg.
Ekspresjonisci z kolei manifestowali wlasne uczucia 1 lgki (od 1905 roku). Wykorzystywali
wprawdzie podobne $rodki formalne co fowisci, ale podejmujac tematy bardziej agresywne
i bezkompromisowe. Silne deformacje 1 nierealne kolory potgegowaly napigcie.
Zapoczatkowane okoto 1907 roku eksperymenty formalne Pablo Picassa 1 Georges’a Braque’a
zainicjowaly natomiast malarstwo kubistyczne, ktore zerwalo z realistycznym przedstawianiem
natury. Rozbicie przedmiotu i wydobycie jego struktury stato si¢ forma badania relacji
przestrzeni i ptaszczyzny. Nastepnie, w latach 1915-1922, rozwijat si¢ dadaizm — artys$ci chcieli
szokowaé 1 gorszy¢ mieszczanska publiczno$é, stosujac ironi¢ i zart. Nietypowe Srodki

formalne ( np. ready-made) miaty wykazywacé absurd §wiata obarczonego konsekwencjami

3 Kandynski W. (2019), Punkt i linia a ptaszczyzna. Przyczynek do analizy elementéw malarskich,
przet. S. Fijatkowski, Wydawnictwo Officyna, £6dz, s. 17.
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I wojny $§wiatowej. Negowano wartosci religijne 1 spoteczne. Zblizone zatozenia mieli tez
dziatajacy od lat 20. surrealisci, ktorych inspirowaly marzenia senne i halucynacje. Absurdalne
kompozycje Salvadore Dalego i René Magritte’a byly zagadkowe 1 metaforyczne.
Przetomowym dla malarstwa bylo rowniez oderwanie si¢ od obrazowania mimetycznego.
Jeszcze do niedawna za pionierdéw abstrakcjonizmu uznawano Wassiliego Kandinsky’ego czy
Pieta Mondriana. Dzi$ jednak wiadomo, Ze juz kilka lat przed pierwsza abstrakcjonistyczng
akwarelg Kandinskiego z malarstwa realistycznego zrezygnowata Hilma af Klint (1862-1944)
i to ja nalezy uznawac za prekursorke abstrakcjonizmu®. Jednak bez wzgledu na to kto pierwszy
dokonat tej rewolucji, rezygnacja z nasladowania natury pozwolita artystom skupi¢ si¢ na
formie i relacji migdzy linig a barwg. Klint inspirowana okultyzmem i teozofia malowata
ptaskie plamy barwne, tworzace biomorficzne ksztatty. Wassily Kandinsky ukazywatl dynamike
uktadow linii 1 barw oraz ich oddzialywanie emocjonalne. Dostrzegat korespondencje sztuk:
relacje miedzy muzyka i1 malarstwem, a emanacj¢ barw porownywal do brzmienia
instrumentdw muzycznych. Zupehie innych form abstrakcyjnych poszukiwali Piet Mondrian
1 Kazimierz Malewicz, tworzacy kompozycje zgeometryzowane.

Funkcjonujac w rzeczywistosci poddawanej nieustannym przemianom, arty$ci XX
wieku probowali przedstawi¢ swoja wizj¢ Swiata. Siggali po nowe rozwigzania formalne, a ich
koncepcje poglebiaty refleksje nad jezykiem sztuki. Poniewaz wierzyli w idee¢ postepu, zaczeli
stosowac¢ nowe techniki malarskie 1 famali dotychczasowe kanony pigkna. Czgsto oryginalne,
a nawet drastyczne $rodki formalne budzity wéréd widzoéw raz daleko idaca nieched, a raz
zaskakujac — ciekawos¢ 1 podziw; dzialaly stymulujaco, wzmagaty wysiltek intelektualny
1 prowokowaty do wykraczania poza granice nakreslone przez tradycje. Antyestetyczne
tendencje przejawialy si¢ w eksperymentach formalnych 1 deformacjach. Ponadto nowy jezyk
stat si¢ manifestacja kreatywno$ci niezaleznego artysty, ktéry nie musial juz
podporzadkowywaé si¢ oficjalnemu mecenatowi. Niekonwencjonalne wypowiedzi byly w
stanie adekwatnie zwroci¢ uwage na aktualne pytania egzystencjalne, z ktorymi przyszto si¢
mierzy¢ u progu kolejnego stulecia. Zracjonalizowanie postaw zyciowych, materializm,
duchowa walka wewnetrzna, postgpujaca nauka i technologia oddzialywaty nie tylko na gruncie
zycia codziennego, ale znaczaco wptywaty na postawy wielu tworcoOw.

Zarysowane pokrotce kierunki i style wykazujg réznorodno$¢ sztuki i rOwnocze$nie
uswiadamiajg réznice dzielgce sztuke nowoczesng i nowozytng. Nie powinno to jednak dziwic,

poniewaz generalnie cechg sztuki jest jej zmiennos$¢, a ,,historia sztuki to wieczne zaczynanie

4 https://iwww.guggenheim.org/exhibition/hilma-af-klint (dostep: 7.03.2023).
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od nowa” (Golka 1996 za: Maurice Denise: 214). Sztuka tez nie jest jednorodna, a jak zauwazyt
Wassily Kandinsky, zalezy od trzech elementow: osobowosci tworcy, warunkow epoki, w
ktorej artysta jest osadzony oraz statych cech sztuki i wartosci estetycznych (Grabska,
Morawska 1969: 258). To ten ostatni aspekt zapewnia sztuce wiecznos$¢ 1 sprawia, ze wWcigz
zachwycamy si¢ sztuka starozytng, powstatg kilka tysiecy lat temu. Niektore jednak tematy
i motywy ulegaja zmianom. Dobierane sa nowe $rodki wyrazu do nowych wartosci
estetycznych. Przeobrazeniom podlega tez sam proces tworzenia, obiegu i interpretacji sztuki
ze wzgledu na dwa typy oddziatywania: wewnetrzne oraz zewnetrzne wobec sztuki. Te
pierwsze dokonujg si¢ dzieki wybitnym jednostkom tworczym, a nawet szkotom artystycznym,
ktére proponuja nowe formy i $rodki wyrazu. Artysci inspiruja si¢ nawzajem, nasladuja,
kontynuuja koncepcje lub je podwazaja, tworzac kolejne. Ich osiggni¢cia wynikajg z obserwacji
poprzednich poszukiwan twoérczych 1 maja charakter kumulatywny. Z czasem gatunki

wyczerpuja si¢ 1 na ich miejsce powstaja nowe.

Niemniej jednak kreacja nie dokonuje si¢ w zupelnej izolacji od §wiata zewnetrznego.
Sztuka odzwierciedla dang epoke, w ktorej powstaje, poniewaz jest gleboko osadzona w
systemie spoteczno-kulturowym (Hauser 1982). Artysta staje si¢ glosem epoki, w ktorej
funkcjonuje, przemawiajg przez niego oddzialywania historyczne i spoteczne, $cisle si¢ ze soba
potaczone. Twoérca nalezy do spoteczenstwa, wigc wraz z zachodzacymi w nim
przeobrazeniami zmienia si¢ tez jego sztuka. Ewolucja struktury spotecznej, pozycji religii,
wladzy politycznej czy prawa przyczyniaja si¢ do przemian funkcji sztuki. Malarstwo sakralne
dominujagce w czasach $redniowiecza ustgpilo miejsca malarstwu renesansowemu,
interesujgcemu si¢ wartosciami humanistycznymi. Roéwniez w XX wieku nastgpito wiele
przemian spolecznych, kulturowych, ekonomicznych i politycznych, ktére wpltynety na sztuke.
W ponizszym rozdziale przedstawione zostang i przeanalizowane zjawiska wspolne dla sztuki

nowoczesnej, wyrdzniajace j3 na tle wezesniejszych osiggnigc swiata artystycznego.
2.2 Poszukiwania nowych rozwiazan tworczych

Sledzac analizy historykéw sztuki, estetykow i socjologéw sztuki, znalezé mozna
réznorodne funkcje uzytkowe pelnione przez wytwory artystyczne: religijne, polityczne,
ekonomiczne, ideologiczne czy wychowawcze (Golka 1996). Mogty si¢ one taczy¢ i wzajemnie
uzupeltniaé, ale z uwagi na charakter niniejszej pracy, nie bedg opisywane szczegotowo. Jednak
w XIX wieku pojawita si¢ tendencja wyrazajaca sprzeciw wobec utylitarnej funkcji sztuki, ujgta

w has$le [’art pour [’art. Termin ten stworzyt Victor Cousin w ksigzce O prawdzie, o dobru
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i o pieknie wydanej w 1818 roku 1 wyrazal oddalenie si¢ sztuki od zycia codziennego na rzecz
wartosci autotelicznych.

Poczatkowo przemiany w sztuce wynikaly z rezygnacji z wezesniej obowigzujacych
konwencji. Sztuka barokowa dynamizowata kompozycje, odchodzac od idealizacji renesansu,
z kolei klasycyzm powrdcit do wzorcéw antycznych, negujac realizm baroku. Po romantyzmie
ukazujacym réznorodno$¢ psychiki czitowieka nastgpit realizm, ktory staral sie¢ wiernie
ilustrowaé $wiat. Z czasem jednak arty$ci zaczeli skupia¢ si¢ na wezszych aspektach
obrazowania rzeczywisto$ci 1 przedstawiali wlasne interpretacje na ten temat. Jedni
koncentrowali si¢ na formie i emocjonalnym stosunku do $wiata poprzez formy ekspresyjne.
Inni badali istote sztuki i jej mozliwosci. Z biegiem lat zmiany tworczego wyrazu zaczely
przyspieszac, w coraz krotszym czasie pojawiato si¢ coraz wigcej nurtow. Renesans byt epoka,
ktoéra trwata w przyblizeniu dwa wieki, za$ romantyzm i realizm datowane sg na okoto 50 lat.
Rytm zmian nabieral jeszcze wigkszego rozpedu, gdy kolejne kierunki w XX wieku rozwiaty
si¢ w coraz krotszych odcinkach czasu, a nawet powstawaty niemal symultanicznie, co zostato
przedstawione na poczatku rozdzialu. W rezultacie sztuka nowoczesna stata si¢ ,.kulturg wielu
awangard” (Eco 1973: 278). Rownolegle rozwijaly si¢ odmienne nurty, grupy artystyczne lub
autorzy tworzacy na tyle indywidualng sztuke, Ze jest ona trudna do zaklasyfikowania. Pojawito
si¢ wiele ,,paradygmatdéw postgpowania artystycznego” (Taranienko 1988: 20), w ktorych
priorytetem stala si¢ indywidualno$¢ i1 oryginalnos¢. Cecha ta byla takze istotna w sztuce
dawnej, cho¢ jej ograniczenia zauwazyt juz Delacroix: ,,[n]owe jest bardzo stare, mozna nawet
powiedzie¢, ze zawsze jest najstarsze” (Delacroix 1893 [thum. wlasne]). Awangarde cechuje
cigglta zmienno$¢ postaw artystycznych i1 z tego wzgledu sztuka nowoczesna jest tak
wewnetrznie zréznicowana, a jej postulaty sg nieraz ze sobg sprzeczne. Przemianom ulegaly
tworzywa, $rodki wyrazu, tematy, formy 1 tresci. Sztuka rozszerzyta swoje granice, ciagle na
nowo si¢ definiuje, watpi w reguly i tworzy je od nowa. Z racji swojej zmiennosci, trudno ja
opisa¢ w sposob catosciowy 1 wyczerpujacy. Niemniej jednak, wlasnie ta zmiennos¢ jest jedng
z jej stalych cech wspolnych. Warto nadmieni¢, ze na przemiany w sztuce ma rowniez wptyw
nowa heterogeniczna publiczno$¢, przychylna innowacyjnym rozwigzaniom tworczym i

sprzyjajaca powstaniu réznych nurtow artystycznych.
2.3 Od negacji starego ladu po indywidualizm

Gra awangardy z tradycjg jest interesujacym 1 ztozonym zjawiskiem. W sztuce dawnej
arty$ci poszukiwali nowych rozwigzan formalnych, bedacych zaprzeczeniem poprzednich

epok, ale potrafili si¢ odnie$¢ do stylow istniejacych jeszcze wczesniej: renesans po okresie
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sztuki $redniowiecza, a pozniej klasycyzm, ktéry nastapil po burzliwym baroku czerpaty
inspiracje ze sztuki antycznej. Sztuka nowoczesna natomiast ,uderza we wszelkie
obowigzujace uprzednio konwencje, kanony i tradycje, rozbija formy powstate w okresie
inwazji elementdw pozaartystycznych na teren sztuki” (Turowicz 1957). Artysta zaczat
przeciwstawiac si¢ ustalonym przez tradycje regutom 1 przestat si¢ miesci¢ w schematyczne;j
klasyfikacji wedtug tradycyjnie ustalonych kryteriow. Jego tworczo$¢ stanowi dzi§ osobng
jako$¢, a jej cechy mozna okresli¢ dopiero na podstawie jego dziet. Dla sztuki nowoczesnej
istotnym pojeciem staje si¢ zatem nowos$¢, ktora polega na tworzeniu czegos, co jest nowe w
stosunku do tego, co powstato juz wczesniej (Tatarkiewicz 1988: 302). Cecha ta decyduje o
uznaniu dzieta za twoércze. Artysta nawet jezeli pragnie poruszy¢ w swojej tworczosci tematy
czy watki, ktore maja juz swoja tradycje, bedzie szukal swojego indywidualnego swoistego
jezyka lub technik, ktore zapewnia mu autonomi¢. Malarstwo nie posiadajagce wyraznie
okreslonej osobowosci przestaje by¢ autentyczne. Nawet jesli jest wartosciowe 1 interesujace,
bedzie w pewnym stopniu wybrakowane.

Szczeros¢ autora wobec odbiorcow jest roéwnie wazna jak oryginalno$¢. Widz jest
wyczulony na nieuczciwos$¢ 1 niespdjnos¢ przekazu. Prawda w procesie tworczym gwarantuje
jako$¢ dzieta, a jego ranga jest efektem indywidualnych rozwigzan i wybordéw, a nie
istniejacych wzorcow. Preferuje si¢ raczej samodzielne poszukiwania innowacyjnych
rozwigzan 1 wlasng inwencje tworcy. Wprawdzie imperatyw unikatowosci 1 indywidualizmu
jest dominujacy, liczba mozliwych konfiguracji jest ograniczona, a pewne motywy
1 zagadnienia beda si¢ powtarza¢. Problem ten przedstawila w przewrotnym nagraniu grupa
Azorro pod tytutem Wszystko juz byto (2003)°. Artysci przez dziesi¢¢ minut wymieniajg si¢
pomystami na dzieto sztuki, ale ku ich rozczarowaniu, kazdy okazuje si¢ by¢ pomystem juz
wykorzystanym. Nagranie kwestionuje sensowno$¢ stawianego im wymogu niepowtarzalnosci.
Poddajac analizie zjawiska artystyczne, mozna jednak dostrzec wyrazne redefiniowanie
kluczowych poje¢ tworczosci: definicji sztuki, przestrzeni, kompozycji, tworzywa, tworcy,
odbiorcy 1 miejsca sztuki. Sztuka nowoczesna i wspolczesna starajg si¢ na rozne sposoby
przekracza¢ granice takze poprzez ewolucj¢ jezyka plastycznego, co zostanie przedstawione w

dalszej cze¢$ci rozdziatu.

® Material do obejrzenia na stronie https://artmuseum.pl/pl/filmoteka/praca/azorro-grupa-wszystko-juz-bylo-1
(dostep: 16.02.2022).

29



2.4 Granice przestrzeni malarskiej

Wedlug Pierre’a Francastela historia budowy przestrzeni malarskiej w obrazie
precyzyjnie wykazuje rozwdj sztuki dwudziestowiecznej (Francastel 1973). Kubisci starali si¢
uchwyci¢ przedmiot z kazdej strony jednocze$nie. Chcac przedstawi¢ go jako przestrzenng
bryle, prezentowali symultanicznie i sumarycznie jego czastkowe plaszczyzny. W rezultacie
przedmiot byt skonstruowany artystycznie, inaczej niz w tradycyjnych ujeciach perspektywy
linearnej czy powietrznej. Obiekty przedstawiano roéwniez w ruchu, a obrazujac rézne oglady
rzeczy symultanicznie, wywotywano wrazenie dynamiki. Motyw ten dalej rozwijat
sukcesywnie futuryzm. Dadaisci z kolei negowali dotychczasowy $wiat, takze $wiat sztuki.
Burzyli mieszczanska rzeczywisto$¢ i naruszali dotychczasowa stabilno$¢. Ruch Dada byt
odpowiedzig na konserwatyzm i marazm spoteczny. Inicjatywy tej grupy mialy pobudzad
spoteczenstwo, a nawet je drazni¢. Przelomowym momentem dla historii sztuki i estetyki
nowoczesne] okazato si¢ odejScie Marcela Duchampa (1887-1968) od malarstwa na rzecz
ready-made. Wyslanie przez niego na wystawe w 1917 roku pisuaru zatytutowanego Fontanna
bylo forma manifestacji, w ktorej mato szlachetny przedmiot uzytkowy uzyskat status dzieta
sztuki. Jego szokujaca koncepcja okazata si¢ przetomowa dla dziejow tworczosci czlowieka,
bo wkrotce przedmioty §wiata codziennego zakwalifikowano jako artefakty artystyczne. Kurt
Schwitters wykorzystywat odpadki: wycinki, fragmenty gazet i ilustracji 1 przyklejat je do
obrazow, stosujagc nowa technike kolazu, co jest kolejnym przykladem §wiadomego
nobilitowania zwyktego przedmiotu do rangi sztuki. Nastepng grupg awangardy dwudziestego
wieku byli surrealiSci, kontestujacy zastane zasady i1 poszukujacy inspiracji w S$wiecie
wewnetrznym. W Manifescie surrealizmu (1924) André Breton podkreslal site wyobrazni
1 zachecal do zaufania jej, nawet za cen¢ zbtadzenia. Nawolywal do odejscia od dzialania
zgodnego z logika 1 zdrowym rozsgdkiem. Uwazal, ze podsSwiadomos$¢ senna okresla dzialania
czlowieka, a surrealizmem jest ,,czysty automatyzm psychiczny, ktory ma stuzy¢ do wyrazania
badZz w slowie, badZ w piSmie, badZ innym sposobem, rzeczywistego funkcjonowania mysli”
(Breton 1924). Surrealistow inspirowaly ponadto badania Freuda, dla ktorego: ,,[a]rtysta, tak
jak neuropata szuka w $wiecie wyobrazni schronienia przed smutng rzeczywistoscia, lecz
przeciwnie niz neuropata usituje znalez¢ droge powrotu, odnalez¢ grunt w rzeczywistosci.
Owoce jego tworczosci — dzieta sztuki sa imaginacyjnymi zaspokojeniami pod$wiadomych
pozadan” (Freud 1960 za Bukowski 1981: 17). Interesowata ich réwniez twoérczos¢ ludzi
chorych psychicznie, ktorzy daja si¢ ponies¢ swojej podswiadomosci i nieograniczonej

wyobrazni. Coraz wigkszg role¢ w procesie tworczym zaczal réwniez odkrywac przypadek.
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W rezultacie pojecie sztuki zostato poszerzone. Odtad estetyka obejmowata rowniez rezultaty
tworczosci prymitywnej, dzieciecej czy z zatozenia antyestetycznej. Tacy artysci jak René
Magritte, Salvador Dali czy Giorgio de Chirico starali si¢ wyzwoli¢ nad§wiadomos$¢ z
krepujacych ja konwencji rozumu. Kompozycje ich obrazéw oddaja logike snu. Ukazuja
nierzeczywisty uklad przedmiotow wytworzonych przez wyobrazni¢ i1 zestawionych w
zaskakujacy sposob w nierealnej przestrzeni. W tym samym czasie co dadaizm i surrealizm
zaczeta rozwijaé si¢ sztuka bezprzedmiotowa. Odejscie od wiernego nasladownictwa bylo
jednym z wazniejszych momentow, przyczyniajacych si¢ do istotnych zmian w historii sztuki.
W 1906 Hilma af Klint, inspirowana metafizyka, namalowala swoj pierwszy obraz
abstrakcyjny - akwarele z grupy Chaos pierwotny rozpoczynajaca cykl Obrazéw dla Swigtyni.
Kilka lat p6zniej, w 1910 Wassyli Kandinsky wykonatl akwarelg, przez wiele lat uznawang za
pierwszy obraz nieprzedstawiajacy $wiata rzeczywistego. Warto jednak zaznaczy¢, ze proces
dochodzenia do sztuki niefiguratywnej rozpoczat si¢ juz w XIX wieku. Zapowiedzi abstrakcji
mozna dostrzec chociazby w dynamicznych kompozycjach Williama Turnera (1775-1851), jak
na przyktad Zachod stonca nad jeziorem (ok. 1840), czy w impresyjnie ujetych nenufarach w
kompozycji Odbicia chmur na stawie lilii wodnej (ok. 1920) Claude’a Monet (1840-1926).
Obrazy Klint 1 Kandinskiego dobitnie dowiodly, Ze ujgcie iluzyjne stalo si¢ niepotrzebne. Od
tego momentu twoércy coraz odwazniej zaczgli rezygnowaé z watkdow tematycznych,
wykluczajac w kompozycjach zwigzki z konkretnymi rzeczami. Przedmiot obrazu zostal przez
artystow pozbawiony znaczen ikonograficznych na dwa sposoby: poprzez formy ekspresyjne
oraz formy geometryczne. Klint tworzyla dziela zgeometryzowane, Kandinsky z kolei
reprezentowal abstrakcje niegeometryczng, zwang rowniez abstrakcjga liryczng czy
ekspresjonizmem abstrakcyjnym. Jego sztuka opierata si¢ na wyeliminowaniu elementow
majacych bezposrednie odniesienie do form 1 ksztaltéw realistycznych i odwotujacych si¢ do
natury. Rownolegle rozwijata si¢ abstrakcja geometryczna, ktorej najbardziej znanymi
przedstawicielami sg Piet Mondrian (1872-1944) — inicjator neoplastycyzmu oraz Kazimierz
Malewicz (1879-1935) — tworca suprematyzmu. W swojej swoich kreacjach wykorzystywali
proste $rodki malarskie oparte na ukladach linii i barw. Eliminacja przedmiotu z obrazu
sprawita, ze kluczowa stata si¢ forma. Nieistotne juz bylo, co obraz przedstawia, ale jak to
przedstawia — nie musial juz ilustrowaé¢ rzeczywistosci, ale oddziatywa¢ na widza
emocjonalnie. W tym wypadku linia stala si¢ nos$nikiem sity kompozycji rytmow 1 czasu.
Abstrakcjonisci odrzucajac figuratywnos$¢, dazyli do przekazania tresci nieposiadajgcych

przedmiotowego odwzorowania. Dzieta sztuki zyskaly nowy jezyk wyrazu subiektywnych
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uczuc 1 percepcji §wiata, a przestrzen stala si¢ ,,nicograniczona”. Malarstwo nieprzedstawiajace

uksztattowalo wigc zupelnie odmienny typ wrazliwosci.

2.5 Granice tworzywa artystycznego

Z dzisiejszej perspektywy mozna stwierdzi¢, ze kiedy Duchamp wystat pisuar na
nowojorskg wystawe w 1917 roku, podnidst tym samym przedmiot uzytkowy do rangi dzieta
sztuki, podwazajac tradycyjny sens aktu tworczego. Uczynil to poprzez czyn i umieszczenie
przedmiotu w zupelnie innym kontekscie. W ten sposéb Duchamp odpowiedzial sobie na
zadawane przez siebie pytanie: ,,czyz mozna by wreszcie wykona¢ dzielo, ktére by nie byto
dzietem »sztuki«?” (Czartoryska 1973: 17). Dadaista udowodnit, ze gest artystyczny moze by¢
wazniejszy od ostatecznego efektu pracy. Skoro zamyst tworczy zaczat by¢ ceniony wyzej niz
sprawno$¢ warsztatowa, ostabta funkcja estetyczna dzieta, a wzmocniona zostata rola
koncepcji. Celem sztuki nie byla juz tylko kontemplacja estetyczna, a pojecie pigkna przestato
by¢ integralnie potaczone ze sztuka, za to liczyta si¢ bardziej $wiadoma i aktywna postawa
artysty wobec dzieta: ,,Gdy rozluznit si¢ zwiazek sztuki z pigknym, umocnit si¢ jej zwigzek z
tworczo$cig. Dawniej zaktadano: nie ma sztuki bez pigkna. Dzi$§ raczej: nie ma sztuki bez
tworczosci” (Tatarkiewicz 1988: 309). Ruch dadaistow uzna¢ mozna za poczatki antysztuki,
podwazajacej kanon sztuki tradycyjnej opartej na kallizmie (traktowaniu pigkna jako
naczelnego kryterium sztuki) 1 na mimetyzmie (nasladowaniu natury). Harmonijne pigkno
przestalo by¢ wyznacznikiem wartosci estetycznych, a spdjnos¢, symetria, umiar ustgpily
miejsca wartosciom ostrym (w rozumieniu Wallisa) — dzieta stawaly si¢ drapiezne, szorstkie,
przygnebiajace, wstrzasajace i niekomfortowe dla widza.

Powyzsze dziatania sprawily, ze sztuka przestata si¢ jedynie ogranicza¢ do ptotna
pokrytego farbg. Artysta modernizmu nie mial obiekcji, aby uzy¢ réznego rodzaju materiatlow
1 tworzyw; a nawet jesli decydowal si¢ na dziatalno$¢ malarska, to wychodzit poza tradycyjne
techniki. Lucio Fontana (1899-1968) w latach 40. przeciat monochromatyczng ptaszczyzne
malowidta 1 uwolnit przestrzen znajdujgca si¢ pod rozcigciem; tym sposobem z
dwuwymiarowego obrazu wydobyl trzywymiarowg przestrzen. Taka odwazna ingerencja w
integralno$¢ plotna byla niemal naruszeniem sfery sacrum; jednocze$nie okazata si¢
rewolucyjna, bo wptyneta na tworczos$¢ pdzniejszych artystow.

Interesujaca wlasciwos$cia dzieta stata si¢ takze faktura obrazu. Jackson Pollock (1912-
1956) malowat impastowo, rezygnujac niekiedy z pedzli. Farbe naktadal prosto z tubki lub
rozchlapywat ja patykiem prosto z wiaderka, przyklejat do niej piasek oraz rézne elementy,

ktore nadawaly jej fakture. Abstrakcyjne malarstwo Pollocka nie ogranicza si¢ w takiej postaci
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jedynie do koloru 1 kompozycji, ale posiada swojg strukturg 1 cigzar tworzywa, z ktérego
powstato. Wsrdd polskich tworcow przekraczajacych granice blejtramu byt migdzy innymi
Tadeusz Kantor (1915-1990), ktory w latach 60. nadawat swoim obrazom wymiar przestrzenny.
Przytwierdzajac uzywane 1 nierzadko zniszczone przedmioty, tworzyl charakterystyczne
asamblaze 1 ambalaze. Stare parasole, ubrania czy torby zyskiwaty w jego kompozycjach nowy
status i prowokowaly do refleksji nad naturg malarstwa i nad jego granicami. Wprowadzony do
sztuki przedmiot zaczat petni¢ funkcje nowego tworzywa réwniez w rozwijajacym si¢ w latach
60. pop arcie. Arty$ci uprawiajacy sztuke popularng uswiecali 1 jednocze$nie kwestionowali
nowg er¢ konsumeryzmu (Smith 2011: 19). Wykorzystywali przedmioty codziennego uzytku
i wytwory kultury masowej. Poczatkowo ilustrowali je, czego przyktadem jest odbita
serigraficznie przez Warhola puszka zupy, a potem wykorzystali prawdziwe przedmioty:
pojawialy si¢ metalowe puszki (Andy Warhole), powickszone gipsowe obiekty (Claes
Oldenburg), zabawki (Jeff Koons). Z czasem =zaczeli przenosi¢ do przestrzeni
wystawienniczych wykadrowane fragmenty rzeczywistosci wspotczesnego cztowieka: meble,
urzadzenia kuchenne, pomieszczenia mieszkalne. Artysta swoim gestem odbieral przedmiotom
ich praktyczne zastosowanie i nadawat znaczenie symboliczne, bo rzeczywistos¢ gwattownie
rozwijajacej si¢ cywilizacji okazala si¢ bardziej atrakcyjna niz wyizolowane dzieto sztuki.
Nalezy jednak zaznaczy¢, ze zapozyczanie obiektéw zycia codziennego nie oznaczato
odrzucenia wszelkich wartosci. Celem artystow nie bylo zniszczenie sztuki, ale znalezienie
nowych from 1 wartosci kultury.

Niemniej jednak, takie akcje jak Obieranie ziemniakow (2001) Julity Wojcik nobilituja
zycie codzienne, ale powoduja tez degradacje sztuki jako dziedziny uprzywilejowane;.
Desakralizacja postgpowata wraz z rozwojem environmental art, odnoszacej si¢ do spotecznych
1 politycznych kwestii zwigzanych ze S$rodowiskiem naturalnym i1 miejskim. Twoércy
wykorzystywali rowniez surowce naturalne, tworzac instalacje zaklasyfikowane jako land art.
Stosowali kamienie, wode oraz drewno, z ktorych budowali, modelowali 1 rzezbili. Ich dzieta
byty z zalozenia ulotne. W przeciwienstwie do sztuki tradycyjnej, tworzacej obiekty trwate,
sztuka nowoczesna forsuje instalacje, prezentujace ptynne procesy wspotczesnego §wiata.

Przemiany modernizmu $ci$le laczyly si¢ rowniez z intensywnie rozwijajaca si¢
technologig. Biorac pod uwage, ze sztuka czerpie z otaczajacej ja rzeczywisto$ci, naturalng
koleja rzeczy bylo wykorzystanie przez artystOw nowych mediéw. Jednym z czotowych
tworcoOw video artu byl Nam June Paik (1932-2006). Z czasem artysci zaczgli uzywac ekranow
telewizorow, fal radiowych, grafiki komputerowej, animacji czy wideo. Postepujaca

technologia jest wykorzystywana przez artystow do dzi§. Ostatnie lata nowoczesnych
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rozwigzan pozwolily sztuce przenie$¢ si¢ w swiat wirtualny. Anna Zhilyaeva, tytutujaca si¢
artystkg immersyjng, realizuje obrazy malowane w przestrzeni VR (Ming, Lingling 2021).
Technologi¢ cyfrowa wykorzystuje si¢ z kolei w narracji interaktywnej. Projekty tworzone w
tej formie powstajg w sieci 1 angazuja odbiorce w zupetnie nowym wymiarze. Interesujgcym
przyktadem jest pomyst Mariny Abramovi¢ — artystka zabiera widza w niezwykta podrdz po
kapsule czasu, w ktorej umiescita pie¢ waznych dla siebie obiektow®. Jej projekty, oparte na
narracji interaktywnej w sieci, stanowig ciekawy przyktad ewolucji tworczej. Dzialania
performatywne, z ktorych zastyneta w latach 70. stanowig kolejng forme¢ wychodzenia poza
tradycyjne sposoby wyrazu artystycznego. Jej dziatania angazujace ciato naleza do nurtu body
art, w ktorym cielesno$¢, najczgsciej samego artysty, wykorzystana zostaje jako medium
artystyczne. Tym samym tworca kieruje swoja uwage juz nie tylko na otoczenie, ale tez i na
cztowieka — na siebie samego. Wykorzystuje swoje wtasne ciato jako tworzywo artystyczne i
sam staje si¢ dzietem sztuki, czego przyktadem sa operacje plastyczne Orlan (Reinkarnacja
swietej Orlan 1990 r.) czy okaleczenia Giny Pane (Azione sentimentale 1973 1.).

Nastepny duzy krok przekraczania granic podjeta sztuka konceptualna rozwijana w
latach 70., ktora catkowicie odeszla od przedmiotu materialnego. Konceptualizm zrezygnowat
z realizacji dziela i przeszedl w §wiat niematerialny, tworzac ,,modele myslowe nie do dalszej
materialnej realizacji. Niewykonalno$¢ moze nawet by¢ jej programem” (Ulrichs 1970 za
Krakowski 1981: 113). W tym przypadku idea dziela stata si¢ wazniejsza niz sam obiekt sztuki,
zyskala status dzieta, a w konsekwencji nastgpila ,nobilitacja wstepnej fazy procesu
tworczego” (Gotaszewska 1984: 124).

Tworcy XX wieku uczynili tworzywem artystycznym wszystko, co istnieje wokot
cztowieka: jego otoczenie, przestrzen, przedmioty uzytkowe, a nawet samego artyste 1 jego
cialo. Rzeczywisto$¢ zyskala dzigki sztuce symbolicznego znaczenia. Granica tego, czym stato
si¢ dzielo sztuki zostala przesunigta, co opisal Allan Kaprow (1927-2006), amerykanski artysta
1 teoretyk happeningu:

Patrzac szeroko na calg najnowszg sztuke nowoczesna, roznice, ktore kiedys byty tak
wyrazne migdzy grafikag a malarstwem, zostaly praktycznie wyeliminowane; podobnie
rozréznienia mi¢dzy malarstwem a kolazem, migdzy kolazem a instalacja, migdzy
instalacjg, a rzezba, a takze migdzy niektorymi duzymi konstrukcjami a quasi architekturs...
Pojawito si¢ kilka interesujacych alternatyw, prowadzacych w roznych kierunkach, ale

wszystkie one porzucily cel tworzenia obrazu, na rzecz mozliwosci, jakie si¢ kryjag w

& Projekt dostepny na https://wepresent.wetransfer.com/story/marina-abramovic-traces/ (dostep: 14.10.2022).
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zaburzonej plaszczyznie i niegeometrycznej przestrzeni... Zasad¢ t¢ mozna nazwac po

prostu rozszerzeniem’ (Kaprow 1966 za Smith 2011: 31 [thum. wlasne]).

Rezygnacja z plétna malarskiego na rzecz wspomnianego ,,rozszerzenia” — artystycznego
przetwarzania otoczenia i przedmiotow, wynika z istotnej zmiany kontekstu egzystencjalnego
w XX wieku (Brach-Czaina 1984: 26). Cztowiek zaczat konfrontowac si¢ nie tyle z naturg, co
z naturg przez niego przetworzong; zderzenie z codzienno$cig za posrednictwem malarstwa
okazata si¢ juz niewystarczajaca. Dlatego potrzebowano si¢ z nig zmierzy¢ bezposrednio, nawet

jesli miato mie¢ to wymiar symboliczny.
2.6 Granice bycia tworca

W XX wieku nastgpita transformacja w sposobie funkcjonowania sztuki w
spoteczenstwie i jej spotecznej recepcji. Powoli zaczeta zacieraé si¢ wyraznie dotad zarysowana
granica migdzy artysta 1 odbiorcag. Twoércy awangardowi zdecydowali si¢ na rozszerzenie
koncepcji sztuki, starajgc si¢ upodmiotowi¢ odbiorcow w relacji ze sztukg 1 uczyni¢ z nich
wspotautoréw. Przyktadem tego jest happening angazujacy uczestnikow, ktérzy nadajg
wydarzeniu niepowtarzalny charakter. Z inicjatywy artysty zachodzi wigc polaczenie si¢ tworcy
1 odbiorcy, gdzie ten ostatni moze wspottworzy¢ sztuke lub by¢ jej czescig. Nie jest juz jej
biernym obserwatorem, ale wschodzi z nig w interakcje. Takimi pracami na gruncie polskim sg
Rhizopolis (2021) Joanny Rajkowskiej czy zrealizowany przez Katarzyn¢ Kozyre Casting
(2010). Poszerzenie definicji artysty podkresla rowniez Tatarkiewicz: ,,Podczas gdy w wieku
XIX panowato przekonanie, ze tylko artysta jest tworca, to w XX wieku powstata mysl, Ze nie
tylko on; twoércami moga by¢ rowniez ludzie czynni w innych dzietach kultury, nie tylko
arty$ci” (Tatarkiewicz 1988: 299). W momencie, gdy artysta przestaje samodzielnie
konstruowa¢ przedmioty wyrdznione jako swoiscie artystyczne, traci dotychczasowa pozycje
spoteczna. Dlatego nowy paradygmat degraduje artyste, pozbawia go wyjatkowosci 1 podnosi
range odbiorcy oraz kazdego, kto zapragnie uczestniczy¢ w procesie tworczym. Artysta
przestaje by¢ wigc autorytetem posiadajacy monopol na dzialanie twoércze, a sztuka podlega
demokratyzacji. Poniewaz kazdy ma swojg wrazliwo$¢ 1 moze tworzy¢ sztuke, ta stara si¢
otworzy¢ na szersza publiczno$¢. Nie jest juz zaadresowana tylko do koneserdw, ale do kazdego

wrazliwego obserwatora (Niziotek 2015: 53). Gléwnym propagatorem takiej demokratyzacji

7 "Looking broadly at the whole of recent modern art, the differences that were once so clear between graphic art and painting
have practically been eliminated; similarly, the distinctions between painting and collage, between collage and construction,
between construction and sculpture, and between some large constructions and a quasi architecture... Some interesting
alternatives emerged, leading in different directions, but all of them involved relinquishing the goal of picture making entirely
by accepting the possibilities that lay in using a broken surface and a nongeometric field... This principle may be named simply
extension”.
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sztuki byt Joseph Beuys (1921-1986), wyrazajacy swoja wiar¢ w tworcze mozliwosci
spoteczenstwa i gloszacy, ze kazdy czlowiek jest artysta (Jeder Mensch ist ein Kiinstler).
Podkres$lat umiejetnos$¢ tworczego myslenia i Swiadomego ksztattowania wlasnego otoczenia
pod wzgledem kulturowym, spotecznym i politycznym; jego zdaniem sztuka moze by¢ obecna
w kazdym kreatywnym dziataniu czlowieka. Tworczo$¢ definiowat wigc dos¢ szeroko, a
pojecie sztuki rozszerzyt z twoérczosdci artystycznej na catoksztatt ludzkiej aktywnosci w
swiecie. Uwazal, ze potrzeba tworczosci jest cechg wszystkich ludzi i dziedzin zycia, a kazdy
swoimi dziataniami moze ksztattowac $wiat wokol, wptywac na rzeczywisto$¢, histori¢ oraz
sztuke. Beuys tworzyl wigc sztuke, ktora przybierata forme¢ zaangazowania spoleczno-
politycznego. Jego inicjatywy opieraty si¢ raczej na tworczych dzialaniach i efemerycznych
pracach, niz na trwatych przedmiotach estetycznych. Tworzyt dzieta, ktore okreslat jako soziale
Kunst (sztuka spoteczna) i soziale Skulptur (rzezba spoteczna) (Niziotek 2015: 26). Uwazajac,
ze sztuka ma obowigzek ksztattowania spoteczenstwa, prowadzit dyskusje, wyktady, inicjowat
akcje artystyczne i polityczne, podejmowat si¢ dziatan w organizacjach spotecznych i partiach
politycznych; a wszystko to realizowal w ramach swojej rozszerzonej koncepcji sztuki.
Wprawdzie zdawal sobie sprawe, ze nie kazdy posiada zdolnos$ci, namalowania pigknego
obrazu, ale twierdzit, ze kazdy moze podjac si¢ jaki$ czyndw spotecznych, ktore sg tak samo
uprawniong dzialalno$cig tworczg, jak malowanie czy rzezbienie. Jeden z jego projektow 7000
Debow (1982) polegal na posadzeniu drzew w Kassel przez artyste 1 innych uczestnikow akcji.
W Polsce podobng akcje¢ o charakterze partycypacyjnym przeprowadzit Pawet Althamer,
angazujac mieszkancow warszawskiego Brodna (Raj 2009; Wspodlna sprawa 2008). W
rezultacie rola spoteczna artysty ulega modyfikacji 1 staje si¢ duzo bogatsza niz w tradycyjnym
rozumieniu. Autor staje si¢ jednocze$nie aktywista, animatorem, wolontariuszem,

dziennikarzem 1 aktorem.

Nowy paradygmat sztuki implikuje tez nowy rodzaj jej odbioru — bardziej angazujacy
odbiorce 1 bogatszy od tradycyjnego. Analizujac najistotniejsze trendy Jacek Bukowski
zauwaza, ze ,,nowa sztuka zwrocita si¢ ku odbiorcom. Nie negujac wartosci i sposobow
percepcji sztuki tradycyjnej, wymaga ona od swego odbiorcy odpowiedzialnos$ci, polegajacej
na koniecznym, subiektywnym dookresleniu sensu dziela. Dzielo nowoczesne nie moze
zaistnie¢ w §wiadomosci odbiorcy rezygnujacego ze wspditworzenia” (Bukowski 1981: 11).
Widz zachecany jest do czynnego udziatu, do aktywizacji 1 podejmowania decyzji. Poszukujac
rozwigzan artystycznych, staje si¢ wspottworca dzieta. Jego rola nie ogranicza si¢ jedynie do

kontemplacji, a jednoczes$nie akceptuje mozliwos$¢ otwartej interpretacji dzieta. W kontekst
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zanikania granic miedzy tworcg 1 odbiorcg wpisuje si¢ we wspomniang juz wczesniej koncepcje
dzieta otwartego Umberto Eco. Wspotczesny artysta daje odbiorcy prawo do samodzielnego
konstruowania dzieta. Nie narzuca mu jednej jedynej mozliwej interpretacji. Jego dzieto moze
by¢ wypetnione interpretacjg przez odbiorce. Podazajac za postulatem Rolanda Barthesa, autor
zostaje ,,usmiercony” (1967), jego zamyst przestaje by¢ jedynym obowigzujagcym, zas$ odbiorca
staje si¢ intelektualnie autonomicznym wtlascicielem dzieta. Sztuke nowoczesng cechuje
zmienno$¢, ciggle stawanie si¢ i odkrywanie jej sensu na nowo, daje mozliwos¢ wielorakiej
interpretacji 1 zmusza odbiorce do refleksji. Takie zaproszenie wymaga jednak od widza
gotowosci do aktu dookreslania dzieta. Tylko w ten sposob bedzie w stanie odkrywaé nowe
sensy.

Na koniec warto zaznaczy¢, ze postawa tworcza i odbiorcza nie sg sobie zupelnie
tozsame. ,,Odbiorca poszukuje rozwazan artystycznych, ksztattuje tworzywo, dookresla dzieto,
a materializujagc program — impuls artystyczny, rzutuje na nie wiasne przezycia” (Bukowski
1981: 21). Swoboda odbiorcy ma jednak pewne ramy. Ostatecznie to tworca steruje jego

aktywnoscig intelektualng i okre$la istnienie dzieta.

2.7 Granice przestrzenne dzialan artystycznych

Przy tak ptynnym i nieograniczonym interpretowaniu twérczo$ci artystycznej, sztuka
zaczyna wychodzi¢ poza obszar wystawienniczy 1 wkracza w przestrzen publiczng. Artysci na
rézne sposoby probuja ,,wyjs¢ do ludzi”, aby nie poddac si¢ strukturalnej muzealizacji. Jej
przyktadem jest galeryjny model white cube, zawdzigczajacy swoja nazwe komercyjnej,
prestizowej galerii sztuki nowoczesnej w Londynie (Niziotek 2015). Charakterystyczng cecha
tej galerii sg biale Sciany 1 ekspozycja dziet w izolowanych, niemal laboratoryjnych warunkach.
Tworcy pragng wyzwoli¢ si¢ z instytucjonalnych form prezentowania sztuki. Chcac
zaangazowac odbiorce 1 wej$¢ w dialog z otaczajaca ich rzeczywistoscia, podejmuja si¢ dziatan
poza murami galerii 1 tworza na otwartej przestrzeni. Akcje, ktore z duzym rozmachem
wkraczaty w przestrzen publiczng, byty inicjatywami w nurcie land artu: Spiralna grobla
Smithsona (1938-1973) czy emballage w postaci opakowania morskiego wybrzeza Australii
Little Bay wykonane przez Christo Javacheffa i Jeanne-Claude. Obie prace powstaty w 1970
roku. Wspomniana para artystow owingta rowniez tkaning berlinski Reichstag, rzymski Mur
Aureliana, paryski Luk Triumfalny 1 wiele innych obiektoéw, pozbawiajac je w ten sposob
pierwotnych funkcji i nadajgc nowe sensy. Rowniez happeningi bywaja organizowane poza

instytucjami wystawienniczymi. Oldenburg oglosit, Ze ,,[t]erenem akcji happeningu moze by¢
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pojedynczy pokdj lub caty kraj” (za: Pawlowski 1982: 96). Akcja Trociny (1970) Allana
Kaprowa byta na przyktad organizowana w stolarniach (Krakowski 1981: 36).

Polscy artysci takze tworzag w przestrzeni publicznej: Joanna Rajkowska zastyneta
miedzy innymi z réznego rodzaju projektow skierowanych do mieszkancéw miast lub osiedli
(Pozdrowienia z Alej Jerozolimskich, 2002; Dotleniacz, 2007; Linie lotnicze, 2008). Dzialania
w przestrzeni spolecznej realizuje takze Pawet Althamer (Brodno 2000, 2001; Astronauta 2,
1997), a takze nieco mtodsi tworcy: Maciej Kurak (ur. 1972) czy Zorka Wollny (ur. 1980). W
pracach Kuraka kontekst miejsc staje si¢ czg$cig jego instalacji, ktore jak sam zauwaza ,,potrafig
oddzialywa¢ na widza bez wzgledu na to, czy zdaje on sobie sprawe, ze oglada dziatania
artystyczne” (Borkowski i in. 2007: 210). Zorka z kolei przeprowadzita si¢ na tydzien do sklepu
Ikea, kwestionujac tym samym skomercjalizowany 1 zunifikowany wzor zycia prywatnego w
konsumpcyjnym spoteczenstwie (Mieszkam w Ikei, 2004). Wspodtczesne dziatania artystyczne
nie majg wiec granic przestrzennych i ,,[jlesli mowi si¢, ze sztuka rozerwata swoje granice
okoto roku 1960, to proces jej wtapiania si¢ w zycie trwal przez nastepne cztery dekady i trwa

nadal” (Rottenberg 2020: 355).

2.8 Granice istoty sztuki

Artys$ci awangardowi starali si¢ znalezé nowe formy wyrazu artystycznego i zaczeli
przekracza¢ granice w poszukiwaniu innowacyjnych rozwigzan. ,Kult nowatorstwa,
wyrazajacy si¢ za posrednictwem obsesyjnego wrecz poszukiwania nowych kanonow i postaw,
nadal bieg w plastyce XX wieku, gdzie kazde nazwisko, ktore wpisywalo si¢ w historie, byto
synonimem innowacji, odkrycia, jesli nawet nieestetycznego, to przetamania spotecznego tabu
lub sposobu myslenia o sztuce” (Dabrowska 2013: 27). Z czasem zaczeto poszerza¢ definicje
tworzywa artystycznego, przestrzeni tworczej, a takze samego artysty 1 sztuki. Neoawangarda
poszerzata granice sztuki 1 wcigz wiele wspotczesnych inicjatyw tworczych wpisuje si¢ w stowa
wspomnianego juz wczesniej Kaprowa. Zachecat on, aby ,,linia pomiedzy sztukg 1 zyciem byta
jak najbardziej ptynna i niedookre$lona, jak to tylko mozliwe” 8 (Kaprow 1966 za Smith 2011:
23 [ttum. wiasne]). Utozsamienie zycia i sztuki zyskalo wage istotnego postulatu XX wieku.
W swoich inicjatywach happenerzy zacierali granice mi¢dzy tymi dwiema sferami. Ich intencja
byto zapobieganie izolacji spotecznej sztuki, a ,,dziatania artystyczne mialy by¢ przedtuzeniem
zycia” (Pawtowski 1982: 81). Od tej pory miata by¢ ona bardziej przystepna, otwarta na widza,

miata nawigzywac relacje ze spoteczenstwem, a jednoczesnie umocnic¢ swoja pozycj¢, wptywac

8 “The line between art and life should be kept as fluid, and perhaps indistinct, as possible”.
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na zycie spoteczne 1 stosunki miedzyludzkie. Z tego tez wzgledu artystow interesujg takie
zagadnienia, jak wartosci ekologiczne, przynalezno$¢ do wspdlnoty czy rozwoj indywidualny.
Koncepcje ekologiczne wyrazane w sztuce wigza si¢ z poczuciem wigzi czlowieka ze
srodowiskiem naturalnym, z przyroda, ale rdwniez z miastem. Artysci najpelniej wyrazajg
swoje poczucie odpowiedzialnosci za Srodowisko w realnym dziataniu. Teresa Murak
prowadzita akcje nurtu environmental art, wykorzystujac w swoich pracach roslinno$¢. Akcja
Przyjscie zieleni (1975) polegalo na zasianiu rzezuchy na koszuli. Artystka przez kilka dni
pielegnowata 1 podlewata kietki. Prowadzita tez dziennik, w ktorym skrupulatnie opisywata
proces hodowli. Gdy w koncu roslina rozwingta liscie, artystka natozyta roslinng koszul¢ na
swoje ciato, taczac si¢ w ten sposob z naturg i wyrazajac jedno$¢ cztowieka i przyrody. Zasianie
rzezuchy jest czynnoscig dnia codziennego, ale swoim gestem i zamystem artystka wyjela te
czynno$¢ z potocznego kontekstu i nadala mu artystyczny cel. Gdy ,,przyjmuje rosliny na
wiasne cialo” (Murak 1975 za: Brach-Czaina 1984: 203) dokonuje aktu symbolicznego.
Tworczo$¢ artystyczna moze by¢ tez formg samorozwoju. Rozwoj indywidualny jest tu
rozumiany jako mozliwo$¢ doznawania §wiata czy wglad w potrzeby jednostki. Poprzez akcje
artystyczne ich autor stawia przed sobg pewne wyzwania i lepiej poznaje rzeczywistos¢, staje
si¢ wrazliwy na rdzne elementy zycia spotecznego. W tym celu nieraz musi przelamywac
wlasne bariery i Igki, co mozna zaobserwowa¢ w projekcie Katarzyny Kozyry W sztuce
marzenia stajq si¢ rzeczywistoscig (2003). Nauka Spiewu, tanca, makijazu, striptizu sg walka
autorki z ograniczeniami i1 konfrontacja z niemozliwymi do spetnienia idealami (Borkowski 1

in. 2007: 204).

Kolejng formg tworcza nowej awangardy jest wspotodpowiedzialnos¢ i
wspotuczestnictwo w wydarzeniach rozgrywajacych si¢ na swiecie. Aby rozbudzi¢ poczucie
tacznos$ci z grupa, artysta w sposob symboliczny przywotuje te¢ wartos¢ wsrod uczestnikow
swoich akcji. Moga by¢ to happeningi - oparte na wspolnym dziataniu zebranej grupy osob,
ktore kolektywnie wykonujg okreslone czynnosci. Do dziatan zaprasza si¢ gosci wystawy, nie
za$ przeszkolonych aktoréw czy tancerzy. Happeningi zespotowe oparte sa na prostych
czynnosciach, ktore bez trudu moze wykonac kazdy, nawet przypadkowy uczestnik: rozdeptac
nadmuchane balony, drze¢ gazety, przebra¢ si¢ w ztoty kombinezon. Artys$ci zamiast dziatan
artystycznych organizujg ponadto akcje charytatywne lub uczestniczg w pracach spotecznych.
Rick Lowe w ramach projektu Raw Houses wykupit w 1993 roku niszczejace domy w
zaniedbanej dzielnicy Huston i dokonat ich adaptacji. Ostatecznie 40 budynkoéw zostato

zagospodarowanych dla celow artystycznych, edukacyjnych i spotecznych (Niziotek 2015:
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134). Ogromng tradycje¢ ma rowniez sztuka zaangazowana spotecznie, czego podjat si¢
niemiecki Bauhaus (1919-1933) (Niziotek 2015: 18). Walter Gropius, zatozyciel szkoly
projektowania, oprocz innowacji stylistycznych i technicznych, popularyzowatl stuzebng role
artystow 1 architektow wobec spoleczenstwa. Zalecal im poznawanie potrzeb spotecznych i
tworzenia przestrzeni odpowiadajgcej na te potrzeby. Przyktadem polskich inicjatyw taczacych
sztuke 1 aktywno$¢ obywatelska jest dziatalno$¢ Pomaranczowej alternatywy. Akcje
wroctawskiego ruchu powstatego w latach 80. wykraczaty poza kategorie sztuki. ,,Byt to ruch
zdecydowanie  polityczny (w  pierwszych  latach  antykomunistyczny, potem
antyestabliszmentowy), wykorzystujacy artystyczne strategie, takie jak happening”
(Sienkiewicz 2011). Ich interwencje byly niekonwencjonalng forma spotecznego protestu, w
ktérych wysmiewali si¢ z absurdalnej rzeczywisto$ci socjalistycznej 1 wykazywali jej
paradoksy. Do swoich dzialan wiaczali do zywiolowego uczestnictwa zaproszonych ludzi i
przypadkowych przechodniow. W tej samej dekadzie powstat rowniez kolektyw L.6dZ Kaliska.
Grupa wykorzystujac humor, zabawe, erotyke i surrealizm, kontestowata oficjalne struktury
panstwowe PRL-u i opozycyjne inicjatywy koscielne. Ich fotografie bywaty prowokacyjne,
wrecz wulgarne 1 naruszajace ustalone konwencje spoteczne. Formalnie starali si¢ faczy¢ rézne
gatunki, ale chetnie siggali do kolazu, fotografii, manifestow i happeningow. W latach 90. w
Polsce zaczeta intensywnie rozwija¢ si¢ rowniez sztuka krytyczna. Inicjatywy Artura
Zmijewskiego, Doroty Nieznalskiej, Grzegorza Klamana, Alicji Zebrowskiej czy Katarzyny
Kozyry opieraja si¢ na kontestacji wiladzy, religijnosci, cielesnosci, seksualno$ci, norm
spotecznych oraz instytucji sztuki. Arty$ci odrzucajg tradycyjnie §rodki wyrazu, podejmujg si¢

odwaznych dziatan 1 witaczaja w dyskursy spoteczne.

Intepretujac tworczo$¢ nowoczesng nie mozna tez zapomnie¢ o jej specyfice
odrézniajacej jej od sztuki dawnej. Skupienie si¢ jedynie na watkach tematycznych bedzie w
tym wypadku niewystarczajace. Zeby dotrze¢ do warstwy wartoéci symbolizowanych,
nalezatoby si¢ zastanowi¢, dlaczego wspotczesny artysta zamiast namalowac setki drzew,
postanawia zorganizowac happening i je zasadzi¢. Zrozumienie jego decyzji jest istotne do
wlasciwej interpretacji dzieta. W przedstawionym przypadku nie tyle temat, co tworzywo jest
niespojne z tradycja. Warto zauwazy¢, ze w tej sytuacji nie tylko efekt, ile dzialanie jest
nos$nikiem tresci emocjonalno-intelektualnych. Proces dochodzenia do celu jest réwnie istotny
1 staje si¢ czescig tego dziela. Zalozenia takie popularyzowat chociazby Jackson Pollock i stad
jego malarstwo nosi nazwg¢ action painting. Abstrakcjonista nie skupiat si¢ jedynie na efekcie

swoich dziatan. Akt malowania i przezywane przez niego emocje byty celem samym w sobie.
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Aby uchwyci¢ ten moment, nagrywat swoje akcje, dokumentujac dziatanie artystyczne i dzieto.
Proces tworczy jest rowniez wazny dla performerdw, chociaz w tym przypadku nie tylko
emocje artysty, ale rowniez doznania widza sg istotne. Widz, ktéry przychodzi obejrzec
performance, nie zobaczy gotowego artefaktu wystawionego w przestrzeni galeryjnej, ale staje
si¢ $wiadkiem jego realizacji. Dzielem jest sama realizacja. Poza tym jezeli dzialanie, ktore
prowadzi do powstania dzieta ma by¢ aktem tworczym, musi wykonaé je sam artysta. Procesy
te czgsto nie pozostawiaja zadnych trwatych $ladow materialnych. Gdy Marina Abramovié¢
skonczyta swoj performance Artystka obecna (2010) 1 wyszta z sali Museum of Modern Art w
Nowym Jorku, znikneto rowniez jej dzieto, poniewaz to ona stanowila je wraz z wizytujacymi
ja gosémi. Artystka w tym wypadku jest elementem konstrukcyjnym i1 uosabia dzialanie
tworzace artystyczne warto$ci i tresci symboliczne. Jedynym sposobem, aby je utrwalié, jest

nagranie wydarzenia, jednak nie bedzie juz ono dzietem, a jego dokumentacja.

2.9 Szok estetyczny i ksztaltowanie kompetencji odbiorczych

W zderzeniu ze zjawiskami wspodtczesnego swiata sztuka dawna wydaje si¢ by¢ czesto
anachroniczna, nie jest w stanie podja¢ dyskusji na temat aktualnych problemow §wiata i
artystow. Dlatego tez wspotczesny artysta przestaje zadawala¢ skonwencjonalizowane gusty,
stawia trudne wymagania — zmusza do zmian mentalnych, do walki ze stereotypami i
populistycznymi oczekiwaniami. Poprzez swoje dziatania nie tyle starajg si¢ rozwigzywac
dylematy wspotczesnosci, co je zaakcentowal, uwrazliwi¢ na nie, wykazujac, ze
heterogenicznos$¢ §wiata wymaga roznorodnych wypowiedzi artystycznych. Z tego wzgledu,
arty$ci podejmujacy si¢ réznorodnych eksperymentow, pragng wywotaé silne przezycia u
wszystkich, zard6wno u odbiorcow jak i innych artystow. Ekstremalnym przyktadem jest body
art, gdzie tworca poddaje si¢ réznym zabiegom, nawet bolesnym. Doprowadzanie si¢ do granic
mozliwosci fizycznych jest autentyczne i stanowi forme ekspresji, a bodZce wizualne odwaznie
ukazuja nurtujgce problemy. Sztuka ta nie dazy tez do tego, by si¢ podoba¢ — ma by¢ medium
1 odsyta¢ do spraw wazniejszych, bardziej ogdlnych: napigcia Swiata petnego chaosu, konflikty,
katastrofy ekologiczne i1 ludzka bezradnos¢. Nie oddajg tego pigkno i harmonia, chyba ze
wykorzystane przewrotnie. Arty$ci rozwijaja krytyczne myslenie oraz otwieraja widza na
kolejne doznania, poprzez burzenie rownowagi, szokowanie, walk¢ z przyzwyczajeniami, takze
estetycznymi, wykorzystujac do tego ready-made i najnowsze media. Odrzucajg rzemieslniczy
perfekcjonizm na rzecz autentyczno$ci ukazywania warto$ci pozaartystycznych —

poznawczych, moralnych, spotecznych.
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il. 1. Satyryczny rysunek Marka Raczkowskiego komentujacy zagubienie widza wobec sztuki nowoczesnej

Dotarcie do rozbudowanej ikonologii sztuki nowoczesnej jest ciekawa poznawczo, ale
stanowi wyzwanie nawet dla ,,wytrenowanego” uczestnika kultury, z trudem odgadujacego
intencje artysty. Niejednoznaczna sztuka wywotuje zréznicowane interpretacje, a szybkie
tempo przemian sprawito, ze publiczno$¢ przestata sobie radzi¢ z nowymi warto$ciami
artystycznymi. Poszerzajaca si¢ definicja sztuki sprawita, coraz trudniej widzowi ocenié, czym
jest dzieto sztuki, a czym nie jest, co nierzadko bywa powodem frustracji lub zartow (il. 1).
Eksperymenty artystyczne spowodowaly takze u widzow szok estetyczny, rozumiany jako
»zawieszenie wrazliwos$ci estetycznej, mozliwosci uzyskania przezycia estetycznego pod
wplywem kontaktu z dzietem sztuki o duzej ekspresji artystycznej, sprzecznego z posiadanym
»wyposazeniem estetycznym«; zablokowanie uniemozliwiajagce ukonstytuowanie si¢
satysfakcji estetycznej” (Gotaszewska 2001: 132). Wynika on ze zbyt silnego oddziatywania
bodzcow, a odbiorca podziela okreslony stereotyp estetyczny. Powoduje dezorientacje,
zniechgcenie 1 odrzucenie dzieta, a nawet gwaltowny protest i agresj¢ wsrod bywalcow
muzedéw. Sztuka dawna dostarczala form bezpiecznych 1 zrozumialych o wartosciach
tagodnych. Nawet ewentualny tragizm i patos miat wywotywac zachwyt. Natomiast nowe i
nieznane $rodki rodzg niepokoj. Artystyczna oferta awangardy nie przystaje do nawykow i
oczekiwan widowni uksztaltowanej przez sztuke tradycjonalistow. Problem ten nie jest czyms$
zupelnie nowym. Brak zrozumienia 1 niezadowolenie budzili w przesztosci tworcy, ktorych dzis

zalicza si¢ do kanonu sztuki. W 1874 roku Louis Leroy skomentowat obraz Moneta stowami:
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., Wstepny rysunek na tapete jest bardziej skonczony niz ten pejzaz morski”® (Leroy 1874 [thum.
wiasne]). Rownie nieprzychylnie o impresjonistach pisat dwa lata p6zniej Albert Wolfft: ,,Ci
rzekomi arty$ci mienig si¢ nieprzejednanymi, impresjonistami; biorg pldtno, farbg, pedzle,
rzucajg na chybit trafil par¢ plam 1 podpisuja si¢ pod catoscig. (...) sprobujcie tylko
wytlumaczy¢ panu Pissarro, ze drzewa nie sg liliowe, niebo nie ma koloru §wiezego masta, ze
w zadnym kraju nie istniejg rzeczy, ktére maluje, i zaden umyst nie zdola si¢ przystosowa¢ do
takiej szalenczej koncepcji. (...) Taki to stek idiotyzmow wystawia si¢ na widok publiczny nie
myslac o fatalnych konsekwencjach jakie moze to za soba pociggnac¢” (Wolff 1876 za:
Perruchot 1982). Dzi$ takie komentarze moga czytelnika rozbawi¢, a dla naukowca stanowia

ciekawe zrédlo wiedzy na temat historii krytyki sztuki.

Adekwatny odbior opisanych powyzej nurtow, kierunkow 1 metod tworczych wymaga
zupeknie innej postawy od odbiorcy. Kryteria stosowane w odbiorze sztuki tradycyjnej okazuja
si¢ nieprzystajace. Sztuka nowoczesna odeszta od tradycyjnego rozumienia pickna i
zrezygnowata z doznan estetycznych na rzecz opisu rzeczywistosci. ,,Wszystko, co dotyczy
sztuki przestato by¢ oczywiste, zarbwno w obrgbie jej samej, jak 1 w jej stosunku do catosci,
nawet jej racja do istnienia” (Adorno 1994 za: Dabrowska 2013: 25). Theodor Adorno napisat
te stowa pod koniec lat sze§¢dziesiatych, czyli w momencie, gdy przedstawione wyzej nurty
rozwijaty si¢ 1 mnozytly, tworzac kolejne eksperymenty artystyczne. Przedstawiciel ,,szkoty
frankfurckiej” trafnie zauwaza, ze zrodzona w latach 60. neoawangarda oznaczata polaryzacje
postaw 1 heterogeniczno$¢ rozwigzan artystycznych opartych na zasadzie permanentnej
negacji. Dopiero §wiadomo$¢ przemian umozliwia odbiorcy petniejsze rozumienie obecnej
sztuki, a wraz ze zdobytym doswiadczeniem widz akceptuje nowe formy, zwigksza swoje
kompetencje i rozumie dzialania o charakterze antyestetycznym. Antyestetyka postuluje, aby
wyzby¢ si¢ szoku, ktory jest barierg w recepcji. Nalezy zaakceptowac niejednoznacznos$¢ sztuki
1 doceni¢ jej oryginalnos¢. Przezycie estetyczne nie powinno opiera¢ si¢ na ,,dyskursywnej
rekonstrukcji” (Gotaszewska 2001: 140). Wiasciwg postawa bedzie przezwycigzenie szoku
estetycznego 1 otwarcie si¢ na proces poszukiwania, ktory moze sta¢ si¢ zrodlem satysfakcji
estetycznej. Wymagatoby to jednak od odbiorcéw zdobycia umiej¢tnos$ci interpretacji symboli
wspolczesnej kultury, co jest mozliwe poprzez kontakt ze sztuka awangardowa i edukacje,

chociaz zdarza si¢, ze czynnikiem wspierajacym jest moda lub snobizm. Postulat ten glosita

9 ,Le papier peint a |'état embryonnaire est encore plus fait que cette marine-1a”.
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Maria Gotaszewska w latach 80., ale mimo uptywu czasu ten problem nadal pojawia si¢ w

polskiej literaturze.

O koniecznos$ci edukacji w tym zakresie $wiadczy¢ moga wyniki badan stanu wiedzy o
sztuce 1 kulturze plastycznej uczniow ksztatconych w latach 1999/2010. Uczestnicy osiagneli
bardzo niskie wyniki z testu sprawdzajacego elementarng wiedz¢ jezyka plastycznego (np.
czym jest barwa podstawowa lub kompozycja symetryczna). Badanych proszono min.
o zidentyfikowanie dziet nalezacych do europejskiego kanonu artystycznego. Okazalo sie, ze
dzieci w szkole podstawowej 1 gimnazjach uzyskaty zaledwie kilka procent punktow. Rezultaty
sa tym bardziej niepokojace, ze zadanie polegato w wigkszosci na przyporzadkowaniu
gotowych odpowiedzi. Uczniowie nie znali rodzimej architektury, a wiedza z zakresu
kierunkow artystycznych byla niemal bliska zeru. Grupg badawcza poszerzono takze o uczelnie
wyzsze, jednak ,,w grupie badanych studentoéw, od ktorych mozna byloby oczekiwaé¢ wynikow
najwyzszych chociazby z racji udzialu w wieloletniej edukacji, dominujg wyniki najnizsze,
wskazujace na nikly poziom kompetencji kulturowych” (Boguszewska i in. 2013: 52). Ogdlne
podsumowanie pytan z zakresu historii sztuki $wiadczy o tym, ze bez wzgledu na wiek, jej
znajomoscia wykazuje si¢ mniej niz 6% respondentow. Badania udowadniaja, Ze najstabiej
jednak rozpoznawana jest sztuka nowoczesna, w tym abstrakcyjna. Autorzy raportu
podejrzewaja, ze ,,dysproporcja moze wynika¢ z roznic oddzielajacych szok estetyczny jako
reakcje publiczno$ci na zmiany w obrebie konwencji od szoku semantycznego, ktory stanowit
odpowiedZ na abstrakcjonistyczng rewolte jeszcze w pierwsze] dekadzie XX wieku”
(Boguszewska 1 in. 2013: 41). Za przyczyng takiego stanu podaje si¢ przede wszystkim nikta
edukacje artystyczng, catkowite lekcewazenie plastyki i historii sztuki, niespdjny program,

matg liczbe zajeé, zréznicowane podrgczniki czy niewyszkolong kadre.

Podobne obserwacje miata Anna Lesniewska, historyczka sztuki, kuratorka wystaw,
krytyczka 1 nauczycielka akademicka, z ktorg przeprowadzony zostal wywiad na potrzeby
niniejszej dysertacji. Podkreslata, Zze proces edukacji powinien rozpoczynaé si¢ juz na
najwczesniejszym etapie zycia, a opisywany problem wyplywa z niskiego poziomu lekcji
plastyki w szkotach, ktora jest ,,sprowadzona do obrazkéw w podrecznikach ilustrujgcych
zagadnienia literackie”. Inicjacyjny kontakt ze sztuka nastepuje niekiedy dopiero u dorostych,
czego wskaznikiem jest pierwsza wizyta w muzeum. Dlatego tak istotne bytyby zmiany w
systemie nauczania. Odpowiednia edukacja artystyczna pomogtaby rozwija¢ umiejetnosci
odczytywania 1 przezywania znakow symbolicznych oraz przyczynialby si¢ do ksztaltowania

percepcji wzrokowej (Szuscik 2021). O powyzsze zmiany apelujg réwniez autorzy raportu
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opisujacego status kultury w Polsce, ktorzy zauwazaja, ze ,,edukacja kulturalna kuleje — w ciggu
8 lat w powszechnym systemie edukacji uczniowie spedzaja na lekcjach poswigconych sztuce
(gtownie plastyce i muzyce) zaledwie ok. 200 godzin. Dla poréwnania, w wigkszosci panstw
europejskich liczba zaje¢ artystycznych w cyklu ksztatcenia ogdlnego miesci si¢ w przedziale
800-1200 godzin, do nawet 2300 lekcji w malenkim Lichtensteinie” (Adamus i in. 2022: 9).
Sytuacj¢ t¢ nalezy rozpatrywaé jako negatywne zjawisko, poniewaz obcowanie ze sztuka
powinno by¢ istotnym elementem zycia spolecznego. Sztuka przyczynia si¢ do ksztattowania
wartosci humanistycznych, rozwoju intelektualnego, moralnego i estetycznego, pobudza
wyobrazni¢, uczy kreatywnosci, pielegnuje empatie, wrazliwos¢, otwartos¢, rozwija zdolnos¢
do abstrakcyjnego i krytycznego myslenia oraz innowacyjnosci. Znajomo$¢ kodow
kulturowych jest szansg na rozwdj i wspolny dialog. Dlatego tak wazne jest rowniez, aby
kultura stala si¢ elementem edukacji powszechnej. Jej rola powinien by¢ rozw6j duchowy
jednostki, wyzwalanie emocji, prowokowanie do myslenia, inspirowanie i szukanie znaczen.
Z kolei uczestnictwo w kulturze pozwala w pelni partycypowac¢ w zyciu spotecznym. Dlatego
tez autorzy raportu postuluja zmiany w mysleniu o kulturze jako elemencie konstytuujacym
tozsamo$¢ spoleczng. Domagaja si¢ organizacji przestrzeni upowszechniania kultury,
zwrdcenia uwagi na rozwdj kultury oraz apeluja o zwigkszenie nakladéow na edukacje
kulturalng. Wsréd dobrych praktyk proponowanych przez autoréw jest miedzy innymi
,wprowadzenie edukacji kulturalnej juz w zZlobkach 1 przedszkolach na poziomie

dostosowanym do potrzeb rozwojowych dzieci” (Adamus i in. 2022: 10).

Istotng role w upowszechnianiu kultury powinny mie¢ rdwniez wspdiczesne muzea.
Instytucje przestaja juz by¢ skostniatym narzedziem reprodukowania kultury prawomocne;.
Starajac si¢ otworzy¢ na wspotczesnych odbiorcow, szukaja nowych praktyk i narzedzi.
Odchodzi si¢ od autorytarnego stosunku wobec widza i zaczyna si¢ go traktowac jako rownego
sobie partnera interakcji. ROwniez przestrzen wystawiennicza projektowana jest w taki sposob,
aby sprzyjata integracji spotecznej (Nieroba 2016: 178). Z uwagg aranzowana jest przestrzen,
tres¢ ekspozycji, a takze forma komunikacji z potencjalnym odbiorca. Proces demokratyzacji
muzedw przektada si¢ rowniez na model dydaktyczny, dostosowany do widzow o rdéznym
poziomie kompetencji. Tym bardziej, ze wspdiczesne muzea rezygnuja z ,,wylacznie
tradycyjnej misji muzeum jako straznika dobr kultury na rzecz aktywnego uczestnika w
procesie jej wytwarzania i upowszechniania” (Kisiel 2016: 34). Dlatego tak wazna jest
adekwatna i otwarta na partycypacje widza strategia edukacyjna. Dodatkowo, instytucje kultury

nie tylko powinny zmieni¢ hierarchi¢ celow, ale takze dostosowac si¢ do nowych wyzwan, jakie
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stawia przed nimi rozwoj technologii, a co za tym idzie ,,zwigzanych z nig procesow
digitalizacji 1 wirtualizacji zasobow muzealnych” (Kisiel 2016: 33). Proces ten zostal wyraznie
przyspieszony podczas pandemii, kiedy wigkszo$¢ instytucji kulturalnych musiata rozszerzy¢
swoja dziatalno$¢ o medium internetowe. Przyjmuje si¢ nawet, ze sytuacja ta stala si¢
»Kkatalizatorem do potrzebnych zmian, ktore instytucje (...) uwazaly za mato priorytetowe, zbyt
nowoczesne czy zwyczajnie niepotrzebne” (Budnik 2021: 148). Muzea zostaty wigc zmuszone
do zastosowania wlasciwych rozwigzan technologicznych, odpowiadajacych przemianom
uczestnictwa w kulturze. Te organizacje, ktére zareagowaly na zmieniajgca si¢ sytuacje
1 przeniosty swoja dziatalno$¢ (nawet czgsciowo) do Swiata wirtualnego wzmocnity relacje z
widzami (Sobocinska 2022: 114). Zaktada si¢ rowniez, ze hybrydowa oferta kulturalna
i wirtualizacja dzialan sfery kultury zostang utrzymane rowniez po zakonczeniu izolacji
1 zlagodzeniu obostrzen przepisow sanitarnych (Budnik 2021; Gorajec, Pasternak-Zabielska:

2021).
2.10 Redefinicja poje¢ plastycznych

W XX oraz XXI wieku pojawito si¢ wiele form artystycznego wyrazu. Wigkszos$¢ z nich
zostata zaklasyfikowana i1 nazwana: pop art, land art, environment, arte povera, fotorealizm,
konceptualizm, minimalizm, performance, sztuka feministyczna, sztuka krytyczna itd. Od tego
momentu trudno jest wskaza¢ materi¢ sztuki, ktorym moze by¢ dzieto lub dziatanie, miejsce jej
prezentacji - galeria lub przestrzen publiczna 1 okresli¢ jednoznacznie jej funkcj¢ spoteczna.
Dokonujace si¢ przemiany sprawily, ze odpowiedZz na pytanie czym jest sztuka i czym jest
dzieto sztuki stalo si¢ trudne, jesli nie niemozliwe. W tym miejscu ponownie nalezatoby wroci¢
do Marcela Duchampa, ktory udowodnit, ze moc gestu artysty moze sakralizowa¢ artefakty i
to artysta ostatecznie decyduje, co jest sztuka. A poniewaz ,,wszystko moze by¢ sztuka, termin
»sztuka« przestaje wyznacza¢ ten swoisty obszar dziatan ludzkich, ktory kiedy$ oznaczal”

(Brach-Czaina 1984: 174).

Poniewaz zredukowano lub wrgcz zanegowano warto$ci uznawane przez Srodowisko
klasykow, estetyka — teoretyczna nauka o wartosciach estetycznych, poddata reinterpretacji
kluczowe terminy plastyczne. Poniewaz ,,[n]ajpierw dokonuja si¢ przemiany w sztuce, a potem
estetyka podejmuje analizg i1 interpretacje tego, co nowe” (Gotaszewska 1984: 29), filozoficzna
refleksja o sztuce wypowiada swoje sady ex post. Zmiany sprawily, ze estetyka wobec
mnogosci koncepcji artystycznych musiata najpierw dostrzec, a potem uzna¢ innowacje w
materiale, formie, procesie tworczym, a nawet waloryzowac¢ brzydote jako wazki komponent

dziet. Nieaktualna stata si¢ nawet definicja samej estetyki. Wobec poczynan przedstawicieli
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awangardy utarte kryteria okazaty si¢ stabym ogniwem estetyki. Opinie zaczeta ksztattowac i
opracowywac ,antyestetyka, estetyka faktow artystycznych odrzuconych, estetyka zjawisk
postestetycznych, albo po prostu estetyka antysztuki” (Gotaszewska 1984: 44). Za
poszerzeniem zakresu estetyki opowiadat si¢ migdzy innymi Wolfgang Welsch, postulujac, ze
miataby ona analizowaé rowniez przestrzen zyciowa, polityke, gospodarke, ekonomig¢ i nauke.
Dotychczasowe teorie przestaly by¢ wystarczajace wobec nowych zjawisk w sztuce: wartosci
1 przezycia estetyczne, proces tworczy i zadania artysty przybraly inny wymiar. Stad tez

glebszych mozliwosci doszukuje si¢ ,,estetyka po estetyce” (Welsch).
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II Percepcja sztuki — teoria i praktyka badawcza

1. Percepcja sztuki w ujeciu neuroestetyki

Obcowanie z obrazem zasadza sie bowiem na znanym wszystkim kochankom paradoksie. Aby
widziec, trzeba si¢ oddalié, spojrzenie wywotuje pokuse, aby dotkngé. Ale nie wolno dotykaé

obrazéw. To one dotykajq nas, gdy my dotykamy ich spojrzeniem®.

Anna Arno
1.1 Kognitywizacja nauk humanistycznych

Od pewnego czasu zauwazalne jest zainteresowanie wspdtczesnych nauk
humanistycznych szeroko pojetymi naukami kognitywnymi (Zahorodna 2010). W ostatnich
latach zaczg¢to publikowaé ksigzki 1 artykuty dotyczace neuropsychologii, neuroetyki,
neuroedukacji, neuropolityki, a nawet neurohistorii sztuki. Bezpos$rednia przyczyng obranego
kierunku sg osiggni¢cia nauk o budowie i mozliwosci mézgu (Przybysz 2006). Pierwsze proby
przejscia z badan nad mézgiem do badan nad umystem nastapity w latach 70. XX wieku. Wtedy
to neurobiolog Michael S. Gazzaniga oraz psycholog poznawczy George A. Miller opracowali
pojecie cognitive neuroscience. Z uwagi na potencjal empiryczny, nowy paradygmat dysponuje
obiektywnym aparatem wyjasniajagcym i powtarzalnymi pomiarami, pozwalajac na dotarcie do
uniwersalnych cech ludzkiej percepcji. Z tego wzgledu zauwaza si¢ jego ekspansje poza nauki
przyrodnicze, stanowigce wartoSciowe dopetnienie nauk humanistycznych. Neuronauka
generuje teorie 1 hipotezy na temat funkcjonowania systemu poznawczego cztowieka. Jej
analizy dotycza nie tylko pojedynczych neurondéw, ale tez bardziej zlozonych struktur
moézgowych, az do poziomu proceséw poznawczych. Dane pozyskuje si¢ na wiele sposobow
dzigki rozwinigtej technologii, w tym elektroencefalografii (EEG), metodzie rezonansu
magnetycznego (MRI — magnetic resonance imaging) oraz opracowanemu w latach 90. XX w.
funkcjonalnemu obrazowaniu aktywnos$ci mozgu (fMRI — functional magnetic resonance
imaging). Ten ostatni dokonuje analizy aktywnos$ci poszczegdlnych osrodkow moézgowych, a
zatem pozwala okresli¢ wzoér aktywnos$ci neuronalnej badanych wykonujacych okre§lone
zadania (Czaja 2015: 397). Inaczej ujmujac, fMRI mierzy ,,magnetyczne pola w modzgu
wytwarzane przez zmiany przeptywu krwi, gdy badany wykonuje jakie§ zadanie lub na co$
patrzy” (Ramachandran 2011: 246). W momencie, gdy moézg podejmuje jakakolwiek

aktywnos$¢, zwigksza swoje zapotrzebowanie metaboliczne. W obszarze odpowiedzialnym za

10 Arasse D. (2012), Nie wida¢ nic. Opowiadanie obrazéw, przet. A. Arno, Dodo Editor, Krakow, s. 164.
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przetwarzanie danych bodzcow (na przyktad obrazéw czy dzwigkdw) wzrasta przeptyw krwi
oraz zaopatrzenie w tlen. Poniewaz moézg selektywnie abstrahuje obserwowane bodzce, gdy
patrzymy na plame¢ barwna, nie aktywuje si¢ caly obszar kory wzrokowej, a jedynie jego
niewielka cze$¢ odpowiedzialna za postrzeganie koloréw. Funkcjonalny rezonans magnetyczny

pozwala zlokalizowac¢ i zobrazowa¢ aktywne obszary mozgu.

Korelaty 1 mechanizmy odpowiedzialne za procesy poznawcze pozwalaja ustali¢
rowniez eksperymenty behawioralne (Hohol 2013). Obserwacji poddawane s3 zachowania
badanych w czasie realizacji zadania. Eksperymentator moze rowniez sprawdza¢ parametry
zwigzane z wykonywanym zadaniem — uwazno$¢, czas reakcji na bodziec, aktywnos$¢ gatki
ocznej. Dane uzyskuje si¢ takze na podstawie badan nad lezjami, czyli uszkodzeniami mozgu.
Mozliwo$ci metod neuroobrazowania sg przydatne w naukach psychologicznych, spotecznych,

politycznych, ekonomicznych oraz estetycznych.

1.1.1  Psychologia eksperymentalna Gustava T. Fechnera

Pierwsze badania sprawdzajace korelacje do$wiadczenia estetycznego z procesami
zachodzacymi w mdzgu miaty swoj poczatek w XIX-wiecznej psychologii eksperymentalnej,
rozwijanej przez Gustava T. Fechnera, Wilhelma Wundta i Hermanna von Helmholtza (Bremer
2013: 11). Fechner przeciwstawit si¢ dotychczasowej formie teoretycznej refleks;ji estetyczne;j
1 dokonat wielu analiz przezycia estetycznego, odwotujac si¢ do metod eksperymentalnych.
Uwazal, ze zjawiska umyslowe sa matematycznie mierzalne, a psychologia moze by¢ nauka
ilosciowa. Jego zdaniem sady o picknie wymagaja nie tylko refleks;ji filozoficznej, lecz moga
by¢ tez poddane procesom obliczeniowym 1 empirycznym obserwacjom. Teorie filozoficzne
powinny by¢ wiec o nie uzupetniane. Przeprowadzajac eksperymenty psychofizyczne zauwazyt
na przyklad, ze pewne proporcje, jak chociazby ztoty podzial, sa wyjatkowo przyjemne
estetycznie. W ten sposdb dowiodl, ze matematyczne relacje mogg by¢ atrakcyjne 1 wykazat
psychofizyczny zwigzek miedzy bodzcem a doznaniem (Mukhopadhyay 2014). Ostatecznie
naukowiec opracowat kilka zasad przezycia estetycznego, m.in.: zasad¢ progu estetycznego (tj.
przezycie musi by¢ wystarczajaco intensywne, aby pobudzi¢ uczuciowo), zasade jednolitego
zespolenia réznorodno$ci (zadowolenia estetycznego dostarcza nie tylko jedno$¢, ale i
roznorodno$¢ przetamujagca poczucie monotonii), zasad¢ estetycznego stopniowania
(konieczna jest jak najwieksza liczba wrazen, ktore wspotwystepuja) 1 kojarzenia (wyobrazenia
zwigzane z ogladang rzecza maja réwnie wazny wplyw na przezycie estetyczne, co sam obiekt,
ktory je wywoluje) (Zawadzki, Adamczyk 2018: 7). W $lad za Fechnerem rozpocze¢to pod

koniec XX wieku badania procesow mézgowych skorelowanych z przezyciem estetycznym.
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Niezwykle istotnym dla przedstawianych badan byto rowniez odkrycie w 1990 roku neuronow
lustrzanych, ktore odgrywaja wazng role w procesie odbioru dzieta sztuki. Neurony te
odpowiadaja za reakcje emocjonalne oraz proby zrozumienia sztuk wizualnych. Rezultatem
powyzszych poszukiwan bylo wyodrgbnienie dziedziny, ktorg nazwano neuroestetyka. Termin
ten wprowadzit Semir Zeki neurobiolog prowadzacy eksperymenty zwigzane z obszarem kory
mozgowe] odpowiedzialnym za widzenie. Badania jego oraz dwoch innych zespotéw
badawczych stanowia poczatki neuroestetyki, jako empirycznego pola badawczego. Datowane
na 2004 rok odkrycia ,,pozwolity na skonstruowanie pierwszych modeli aktywacji mozgu
podczas doswiadczenia estetycznego” (Zawadzki, Adamczyk 2018: 10). Wspomniane badania
wyraznie wykazaly korelacje wyborow estetycznych z aktywnoscia $cisle okreslonych
obszar6w moézgowych (miedzy innymi przysrodkowej kory orbitofrontalnej, przedniego
zakretu obrgczy i grzbietowo-bocznej kory przedczotowej). Tym samym dowiedziono, ze
»~przezycie estetyczne jest niezwykle zlozonym procesem kognitywnym, w ktory

zaangazowana jest rownie zlozona aktywnos$¢ neuronalna” (Zawadzki, Adamczyk 2018: 11).

1.1.2  Neuroestetyka - neurobiologiczne podstawy przezy¢ estetycznych

Interdyscyplinarna  neuroestetyka, dzial  estetyki  eksperymentalnej, taczy
kognitywistyke, psychologig, filozofig, histori¢ sztuki oraz neuronauki skupione na budowie
1 funkcjonowaniu systemu nerwowego. Stara si¢ opisac przezycie estetyczne, wykorzystujac
metody 1 techniki nauk empirycznych. Bada ukryte struktury 1 procesy neuronalne,
umozliwiajace spostrzeganie estetyczne, ale skupia si¢ takze na percepcji dziet sztuki
1 emocjach estetycznych. Drugim istotnym dla neuroestetyki obszarem jest badanie procesow

tworczych 1 intencji artysty.

Historia filozofii szeroko opisuje proby definiowania pigkna podejmowane przez
licznych myslicieli. Zrodet piekna upatrywano w umiejetnosciach obserwatora lub we
wlasciwosciach ogladanego przedmiotu. Refleksje poswigcano rdéwniez przezyciom
estetycznym 1 ich uwarunkowaniom. Historia estetyki przedstawia szereg koncepcji
1 interpretacji, nierzadko ze soba sprzecznych. Refleksje te podjeta tez neuroestetyka,
zmierzajaca do ,,naukowego wyjasnienia zjawisk sktadajacych si¢ na percepcje (lub szerzej:
poznanie) dzieta sztuki” (Przybysz 2006: 366). Na podstawie badan neurobiologicznych, dzieki
mozliwosciom wspodlczesnej technologii, filozoficzne pojecie pigkna wiaczone zostalo do
neurobiologicznych rozwazan nad geneza przyjemnosci estetycznej. I cho¢ przedmiot badania

1 problematyka badan neuroestetyki i teorii sztuki jest podobna, to odrdznia je metodologia.
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Neuroestetyka skupia si¢ na szlaku przetwarzania informacji wzrokowej, czyli na drodze, jaka

przemierza informacja wzrokowa, aby zostata rozpoznana.

Zainteresowanie nowymi mozliwosciami ma swoje odzwierciedlenie w rosngcej liczbie
instytucji naukowych, specjalizujacych si¢ w badaniach neuroestetycznych. Pierwszym byt
instytut na University College London (Zawadzki, Adamczyk 2018: 9); istniejg rOwniez inne
duze osrodki, jak Penn Center for Neuroaesthetics czy Laboratory for Cognitive Research in
Art History na Uniwersytecie Wiedenskim. Za pioniera neuroestetyki uznaje si¢ Semira Zeki,
ktory rozpoczal badania neuronalnych stanow, obecnych przy przezywaniu i tworzeniu dziet
sztuki (Bremer 2013: 10). Neuroestetyka wyjasnia percepcje dziel sztuki i poszukuje
neurobiologicznych podstaw przezy¢ estetycznych, w zwigzku z tym sztuke postrzega jako
fenomen warunkowany procesami zachodzacymi na poziomie neuronalnym. Zaktada tez, ze
przyjemnos¢, jaka niesie akt odbioru i tworczos$ci, jest mozliwa dzieki strukturom ludzkiego
moézgu odpowiedzialnym za widzenie 1 recepcj¢ zmystowa. Z tego powodu przyjmuje, ze
przezycie estetyczne jest ztozonym procesem kognitywnym, wigzacym si¢ z aktywnos$cia
neuronalng gtéwnie we wzrokowych obszarach kory mozgu (Zawadzki, Adamczyk 2018: 11).
Nie wyklucza to jednak badan, ktére analizujg korelacje przezycia estetycznego z
funkcjonowaniem innych regiondw moézgu oraz $ledza proces posredniczenia moézgu w

przezyciu estetycznym.

Obszarem zainteresowan naukowcow zajmujacych si¢ powyzszymi zagadnieniami sg
rowniez wptywy uszkodzen neurologicznych na tworczos¢ artystyczng (Silverman 2008);
prowadzi si¢ rOwniez badania iloSciowe réznych zagadnien z estetyki (Bremer 2013: 9). Istotny
wktad w rozwo6j neuroestetyki wniesli: Semir Zeki (University College London), Vilayanur
Ramachandran (University of California, San Diego) i William Hirstein (Elmhurst University).
Na gruncie polskim badania zrealizowali Piotr Francuz, Wtodzistaw Duch, Piotr Markiewicz

oraz Piotr Przybysz.

1.2 Semir Zeki — prekursor neuroestetyki

Semir Zeki swoja prace naukowg rozpoczat pod koniec lat 60. od badania anatomii kory
wzrokowej u matp, dzieki czemu odkryt funkcjonalng specjalizacje tej czesci modzgu.
Przyczynilo si¢ to do stworzenia nowej nauki — neuroestetyki, funkcjonujacej w obrgbie tzw.
neuronauk (neuro sciences). Jego badania stanowig istotny krok w rozwoju kognitywnych
kierunkéw badan nad sztukg. I cho¢ sztuka dostarcza wielu nieuchwytnych stowami

doswiadczen, Zeki zdecydowat si¢ na doglebng analiz¢ standw neuronalnych podczas
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przezywania i tworzenia sztuki. Zauwazyt, ze technologia obrazowania mozgu pozwala bada¢
zachowanie cztowieka, poniewaz wykazuje reakcje mozgu na sytuacje eksperymentalne (Zeki
2009: 16). Towarzyszy mu przy tym zatozenie, ze zrozumienie mechanizmoéw neuronalnych
pomaga zrozumie¢ naturg cztowieka. Akt tworczy jest dzialalno$cig warunkowang aktywnoscia
mozgu 1 dlatego nalezy uwzgledni¢ jego funkcjonowanie w rozwazaniach nad sztuka.
Tworzenie lub podziwianie sztuki jest forma nabywania wiedzy o otaczajacym §wiecie, a wigc
pelni doktadnie t¢ samag funkcje co mozg. 1 poniewaz mozg bierze czynny udziat w
konstruowaniu tego, co cztowiek postrzega, to aktywnie uczestniczy réwniez w momencie
kontemplacji pickna — ,kognitywna funkcja sztuki jest tu rozumiana jako przedtuzenie

podstawowej funkcji sprawowanej przez mozg” (Przybysz 2006: 322).

Zeki uwaza réwniez, ze przezycie estetyczne nie ogranicza si¢ jedynie do procesow
poznawczych. Wsrdd badanych, oceniajacych obraz jako piekny, zauwazalny jest wyrazny
wzrost aktywnosci w korze oczodolowo-czotowej, ktéra wchodzi w sktad uktadu nagrody.
Oznaczatoby to, ze zwickszona aktywnos¢ w tym osrodku sygnalizuje zadowolenie. Ponadto
silnym przezyciom estetycznym towarzyszy aktywacja uktadu limbicznego, odpowiedzialnego
za procesy afektywne i emocjonalne. Podobne mechanizmy uruchamiajg si¢ podczas
spozywania czekolady lub uprawiania seksu. Powyzsze spostrzezenia bytyby w takim wypadku
zgodne z XIX-wieczng teorig hedonistyczng, ktora zakladala, ze przezycie estetyczne jest
tozsame z uczuciem przyjemnosci (Tatarkiewicz 1988: 378). Odkrycia te oznaczalyby rowniez,

ze ,.kontemplacyjne zycie chwilg” Stanistawa Osowskiego maja swoje naukowe uzasadnienie.
1.2.1 Prawo staloSci i prawo abstrakcji

Teorie Zekiego maja zastosowanie zardOwno w analizie odbioru sztuki, jak i w analizie
procesu tworczego. Podstawowym jest zalozenie, ze widz jest aktywnym interpretatorem
bodzca, czyli dzieta, nie pozostaje wobec niego bierny, ale wiacza si¢ w proces odbioru.
Neuroestetyka potwierdzataby tym samym koncepcje teoretykow sztuki: Ingardena ktory pisat
o konkretyzacji czy Rudolfa Arnheima, gltoszacego, ze postrzeganie nie jest jedynie pasywnym
odbiorem, ale rowniez mys$leniem (Arnheim 2004: 15). M6zg nadaje znaczenia sygnatom i w
ten sposob zdobywa wiedz¢ o $wiecie. Zaktadajac, ze dzieto jest superbodZcem, to jego

interpretacja zalezy od mozliwosci aparatu percepcyjnego, ktory filtruje wtasciwosci perceptu.

O tym, jak obserwowany jest przez odbiorce §wiat decyduja migdzy innymi dwie
podstawowe zasady spostrzegania wzrokowego: prawo statosci (constancy) 1 prawo abstrakcji

(abstraction). Pierwsze zaklada, Ze pomimo zmieniajacych si¢ warunkoéw przetwarzania
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bodzcow wzrokowych, na przyktad oswietlenia, odlegtosci lub kata patrzenia, mozg jest zdolny
zidentyfikowa¢ stale i istotne cechy ogladanego przedmiotu i odrzuci¢ nieistotne cechy
dynamiczne. Umiejetno$¢ ta jest podstawa systemu percepcji, poniewaz pozwala rozpoznad
przedmiot w réznych warunkach os$wietleniowych 1 z réznej perspektywy; bez tego
mechanizmu nie byliby$my zdolni identyfikowa¢ ludzi czy przedmiotéw widzianych z profilu
czy w innym oswietleniu. Analogiczny mechanizm zachodzi w procesie tworczym. Dzieto
sztuki ukazuje istote przedmiotu i wychwytuje jego wazne cechy, pozwalajac widzowi na ich

rozpoznanie.

Prawo abstrakcji (abstraction) z kolei pozwala efektywnie przetwarzaé bodzce
wzrokowe, w przypadku, gdy pami¢¢ magazynujaca okazuje si¢ ograniczona. Poniewaz
cztowiek nie jest w stanie skladowa¢ wszystkich danych, mozg tworzy pojecia ogolne. Na
przyktad niemozliwe jest zapamigtanie szczegdétowo wszystkich widzianych w zyciu pséw,
cztowiek posiada jednak w wyobrazni usrednione pojecie psa, dzieki czemu ogdlna
reprezentacja przedmiotu zastepuje indywidualne przypadki. Abstrahowanie jest wigc
,2uwydatnianiem cech ogdlnych kosztem szczeg6lnych” (Zeki 2009: 27). Prawo abstrakcji jest
wykorzystywane rowniez w §wiecie sztuki. Artysta tworzac, pomija pewne cechy $wiata
przedstawionego, ktore moglyby zaktoci¢ jego koncepcje. Z kolei odbiorca jest w stanie
wychwyci¢ pojecia abstrakcyjne z okreslonych obrazow rzeczy. Sztuka, podobnie jak mozg,
reprezentuje stale i istotne cechy przedmiotow, twarzy czy sytuacji. I mozg, i sztuka szukaja

wigc stalego charakteru rzeczy.

Abstrahowanie jest procesem neurologicznym, uwarunkowanym zaréwno budowa
fizjologiczng moézgu, jak i forma przetwarzania informacji przez mozg. ,,Pierwszorzgdowa kora
wzrokowa wyposazona jest w zroznicowane komorki selektywnie reagujace na okreslone
bodzce. Kluczem w abstrahowaniu na najnizszym poziomie jest specjalizacja poszczegolnych
grup takich neuronow” (Czaja 2015: 398). Oznacza to, ze pojedyncze komorki kory mozgowej
sa wyspecjalizowane w reakcjach na bardzo okreslone bodzce. I tak na przyktad komorki
obszaru wzrokowego V5 specjalizuja si¢ jedynie w analizie ruchu (Masland 2020). Dlatego
reagujg wyltadowaniami elektrycznymi tylko w przypadku ruchu bodzca wzrokowego 1 to w
dodatku tylko w okreslonym kierunku, a nie na jakikolwiek poruszajacy si¢ bodziec. Zeki
opisuje funkcjonowanie obszarow wzrokowych na przyktadzie dziet sztuki. Poslugujac si¢
mobilami Alexandra Caldera, wykazal, Ze neuroestetyka moze wyjasnia¢ nieswiadomie
wywotlane przez artyst¢ mechanizmy oddzialujace na widza. Celem artysty byto ujecie idei

ruchu 1 stworzenie kinetycznej rzezby redefiniujacej przestrzen. Intuicyjnie skonstruowat
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dzieto w taki sposob, aby stymulowac obszar mozgu selektywnie odpowiedzialny za percepcije
ruchu (V5) przy jednoczesnym ograniczeniu pobudzenia obszarow zwigzanych z percepcja
koloréw; barwy zostaty wigc dobrane w taki sposéb, aby nie zaburzaty uwagi. Calo$¢ dziata w
zamierzony sposob, poniewaz okreslone obszary wzrokowe stymulowane sa selektywnie

1 odpowiadajg za percepcj¢ innych czesci sktadowych dzieta.

Opisang powyzej specjalizacje komoérek wykazaty badania dostrzegalnych zmian w
aktywnos$ci konkretnych obszaréw mozgu podczas wykonywania okreslonych czynnosci.
Rezonans magnetyczny (fMRI) udowodnit, ze dzieje si¢ to rowniez podczas ogladania dziet
sztuki. Kiedy ogladamy portret, zauwazalny jest wzrost aktywnos$ci obszaréw wzrokowych
modzgu reagujacych podobnie podczas patrzenia na twarze w §wiecie rzeczywistym (Zeki 2009:
30). Oznaczatoby to, ze mozg czlowieka odbiera bodzce wizualnie tak samo, bez wzgledu na
to, czy s3a one przedstawione malarsko czy istnieja w rzeczywistosci, poniewaz
,»Z heurobiologicznego punktu widzenia percepcja dziela sztuki w duzej mierze angazuje te
same osrodki przetwarzania informacji wzrokowej, co percepcja naturalnej sceny wzrokowe;j”

(Przybysz 2006: 380).

1.2.2 Wieloznacznos$é dziel sztuki

Istnieja bodzce wieloznaczne i do takich mozna réwniez zaliczy¢é dziela sztuki.
Niejednoznaczno$¢ wzbogaca dzieto sztuki; a mézg szuka sposobow interpretacji, aby osiagnaé
swoj nadrzedny cel — poznanie (Zeki 2009: 75). Artysta wykorzystuje wieloznaczno$¢, aby
stworzy¢ interesujacy obiekt, umozliwiajagcy widzowi stworzy¢ rdézne interpretacje
poglebiajace jego przezycie estetyczne. Proby zrozumienia odbieranych bodzcoéw najwyrazniej
wida¢ w przypadku ogladania figur niestabilnych percepcyjnie. Ich przyktadem moze by¢
wazon Rubina lub bistabilna figura ,,zony— teSciowej” opracowana przez Williama Hillaw 1915
roku (il. 2). Poniewaz odbior dwoch ukrytych figur (twarzy i wazonu lub miodej kobiety
1 staruszki) angazuje dwa rézne obszary, percepcja przechodzi z jednego do drugiego skokowo.
»,Doswiadczenia z uzyciem technik obrazowania dowiodty, ze przej$ciu od jednego perceptu
do drugiego w trakcie pokazywania obrazéw bistabilnych (...) towarzyszy przesunigcie
aktywnos$ci w obszarach korowych” (Zeki 2009: 94). Gdy oglada si¢ wazon Rubina nastgpuje
zmiana aktywnosci z jednego wyspecjalizowanego obszaru do drugiego. Jednak za kazdym
razem, gdy nastepuje zmiana w stanie percepcyjnym, odbiorca jest §wiadomy tylko jednego

stanu w danym momencie.
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il. 2. Bistabilne figury: wazon Rubina i figura ,,zony— te$ciowej”

Szukanie znaczen obrazu moze dotyczy¢ nie tylko rysunkoéw wykorzystujacych
zhudzenie optyczne. Niektore dzieta sktadajg si¢ ze stabilnego fizycznie obrazu, ale i tak sa
niestabilne poznawczo. Na przyktad niektore przedstawienia postaci nie daja od razu jasnych
odpowiedzi, a jedynie subtelnie sugeruja rysujace si¢ na twarzy emocje. Z uwagi na to, ze
funkcja mozgu polega na nadawaniu znaczenia otaczajacej rzeczywistosci, odbiorca stara si¢
znalez¢ wszelkie mozliwe 1 uzasadnione interpretacje dziela. Moézg poszukuje whasciwego
rozwiazania, ale poniewaz nie istnieje jedno prawidtowe, zatozy, ze wszystkie sg jednakowo
mozliwe 1 uzasadnione. Warto tez doprecyzowac, ze nie chodzi tu o wieloznacznos$¢, ktora
cechuje obraz, ale o wiele mozliwych interpretacji, ktére mozg rzutuje na obraz. Podobny
mechanizm niestabilno$ci poznawczej mozna zaobserwowaé w dzietach niedokonczonych lub
jedynie ogoélnie zarysowanych, w przypadku ktorych mdzg moze nadawaé dzietu wielu
réwnoprawnych interpretacji. Ostatecznie odbiorca wybierze te¢ najsilniej zwigzang z jego

wcezesniejszymi doswiadczeniami percepcyjnymi.
1.2.3  Artysta jako neuronaukowiec

Semir Zeki analizuje pod katem neuroestetyki rowniez tworczo$¢ artystyczna.
Naukowiec zauwaza, ze ,,(...) artysta jest w jakims sensie neuronaukowcem, badajgcym innymi
srodkami mozliwosci 1 zdolno$ci mézgu. To, w jaki sposob konkretne wytwory potrafig
wzbudzi¢ przezycie estetyczne, moze by¢ rozumiane jedynie w terminach neurologii” (Zeki za:
Bremer 2013: 14). Artysta stosuje mechanizmy percepcji i wykorzystuje prawa rzadzace kora
wzrokowg nawet nie§wiadomie, odkrywa potencjal 1 mozliwosci moézgu za pomocg innych
srodkéw niz wspodlczesna nauka. Na przyktad kiedy artysta w celu wiasciwego odwzorowania

Swiata na plaszczyznie, musi tak przedstawi¢ trojwymiarowa przestrzen, aby mozg odbiorcy
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byt w stanie odebra¢ iluzje glebi. Tworca musi zatem przewidzie¢, jak mozg postrzega giebie
oraz perspektywe i stosownie zakomponowaé linie, by te z kolei zostaly wiasciwie
zinterpretowane przez mozg odbiorcy i tworzyly wyobrazenie tréjwymiarowos$ci. Przykladem
intuicyjnego dziatania jest rowniez kubizm. Kubisci zmienili potoczng perspektywe i
przedstawiali przedmiot z kilku perspektyw réwnoczesnie, ukazujac rozne aspekty bryty.
Kompozycja kubistyczna kondensuje wszystkie dane, ktore mozg zazwyczaj zbiera, gdy

otrzymuje informacje o przedmiocie z kilku perspektyw.

1.2.4 Non finito

Zeki zauwaza rOdwniez, ze arty$ci czasami nie koncza dziel, czego przykladem sa
chociazby Pieta Rondanini Michala Aniola czy szkice Leonarda i Rembrandta.
Niedoprecyzowana kreska daje odbiorcy wigksza swobode¢ interpretacyjna i uruchamia
wyobrazni¢ duzo lepiej niz idealnie doprecyzowane malarstwo akademickie. Wielcy artys$ci

nie§wiadomie wykorzystuja wigc umiej¢tnos¢ mozgu do tworzenia wielorakich interpretacji.

Ponadto arty$ci wielokrotnie przerabiaja swoje dzieta — wcigz niezadowoleni z efektu,
starajg si¢ je udoskonali¢: doprecyzowuja detale lub nawet zaczynaja dzieto od nowa. Decyzja
o zakonczeniu pracy bywa nietatwa — trudno jest wyznaczy¢é moment, w ktorym faktycznie
mozna uznac je za skonczone. Neuroestetyka wyjasnia te dylematy twoércze, thumaczac, ze
artysta posiada pewne pojecie mozgowe, ktdre stara si¢ przetozy¢ na plotno, co nie zawsze jest
mozliwe. Dotyczy to nawet genialnych artystow jak Michat Aniot lub Paul Cézanne, ktérzy
czasami porzucali swoje dzieta 1 nie wykanczali ich. Zdaniem Zekiego dzieje si¢ tak dlatego,
ze tworzone przez geniusza pojecia mozgowe s3g niemozliwe do przetozenia na sztuke.
Utalentowany tworca rzadko bywa zadowolony z efektu swojej pracy i proby przetozenia
pojecia mozgowego na rzezbe lub obraz. Giorgio Vasari przyznal, ze ,,non finito Michala Aniota
odzwierciedla wzniostos¢ jego idei, ktore ciaggle leza poza zasiggiem jego dtoni” (Vasari za:
Zeki 2009: 120). Wedtug Zekiego ,,jesli urzeczywistnienie syntetycznego pojecia mozgowego,
czyli ideatu mézgowego, staje si¢ trudne badz niemozliwe w prawdziwym zyciu lub nawet w
sztuce, to rozwigzaniem moze by¢ przedstawienie owego pojecia w formie niedokonczonej —
gdyz nieosiggalna jest wlasnie posta¢ petna — a nastepnie pozostawienie wyobrazni odbiorcy
(...) zadania polegajacego na dopetnieniu przezycia w sposoéb zgodny z jego wiasnym,
aktualnym syntetycznym pojeciem mozgowym” (Zeki 2009: 111). Nie musi by¢ to jednak wada
dzieta. Schopenhauer uznat, ze ,,to wtasnie z powodu niedopracowania szkice do obrazoéw maja

wiecej wdzieku niz same obrazy” (Zeki 2009: 121). Metoda non finito, ktora cechuja sie
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niektére prace Michata Aniota, pobudza wyobraznie widza i pozwala wykonczy¢ dzieto

zgodnie z wlasnymi pojgciami mozgowymi.
1.3 Vilayanur Ramachandran

Znakomitym neuroestetykiem jest Vilayanur Ramachandran, ktéry podobnie jak Zeki,
wychodzi z zatozenia, ze przezycie artystyczne oparte jest na mechanizmach neuronalnych.
Traktuje dzieto sztuki jako superbodziec, zawdzigczajacy swoja site oddzialywania
sprzecznosciom, wieloznaczno$ciom 1 przerysowaniom. Wraz z Williamem Hirsteinem
poszukuje uniwersalnych praw sztuki (artistic universals) i regul odbiorczych, ktore beda
pobudzaé¢ zmystowo i estetycznie, bez wzgledu na kontekst kulturowy, spoteczny i historyczny.
Opisane przez Ramachandrana prawa percepcji s3 uwarunkowane biologicznie i majg swoje
odzwierciedlenie w neuronalnych uktadach mézgowych. Posiadaja swoja wewnetrzng logike,
uzasadnienie ewolucyjne i okreslone mechanizmy neuronalne, ktére si¢ z nimi wiaza.
Naukowiec zastrzega jednak, ze wspolny schemat nie wyklucza traktowania dziatalno$ci
artystycznej jako przejawu indywidualizmu. Do uniwersalnych praw emocjonalnego
przezywania i tworzenia dziel sztuki naleza: zasada przesunigcia szczytowego, zasada
grupowania, izolowanie modutu, wydobywanie kontrastu, symetria, typowy punkt widzenia,

percepcyjne rozwigzywanie problemu, prawo regularno$ci, metafora.

1.3.1 Zasada przesuni¢cia szczytowego

Zasada przesunigcia szczytowego (peak shift) zaktada, ze bodZce wyolbrzymione s3
tatwiej zauwazalne. ArtySci podkreslaja pewne elementy i akcentuja okreslone cechy, by
przyciagna¢ uwage odbiorcy. Dzielo powinno w ten sposdb uchwyci¢ cos, co w jezyku hindi
nazywa si¢ rasa, a ktore ttumaczy¢ nalezy jako ,,sama istota” (very essence of) przedstawionego
obiektu. Termin ten, funkcjonujacy juz w starozytnych Indiach, Ramachandran definiuje jako
,uchwycenie samej esencji, ducha czego$ tak, aby w umysle wywota¢ okreslony nastr6j lub
uczucie.” (Ramachandran 2011: 217) Dlatego, aby ,,zrozumie¢ sztuke, musimy zrozumie¢ rasa
(idee) 1 sposOb, w jaki pojecie to jest reprezentowane w neuronalnych uktadach mozgowych”
(Ramachandran 2011: 217). Z tego wzgledu, aby uwypukli¢ dane zjawisko, tworcy
wykorzystuja réznego rodzaju figury retoryczne, w tym hiperbole, dajaca efekt wyolbrzymiania
(Matuchniak-Krasuska 1999: 93). Przyktadem takich dziatan jest karykatura, ktéra podkresla
wyrozniajace si¢ cechy osoby portretowanej. W rezultacie powstaly rysunek jest bardziej
podobny do portretowanego niz sam pierwowzor. Na tej samej zasadzie powstajg dziela sztuki.

Wyolbrzymione percepty staja si¢ superbodzcem, ktéry moze pobudzac obszary mozgu silniej,
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niz dzieje si¢ to w przypadku bodzcow naturalnych. Mechanizmy te s3 zdaniem
Ramachandrana podstawa sukcesu abstrakcjonistow, ktorzy ,siggaja do figuralnego
elementarza naszej perceptualnej gramatyki i tworza ponadnormalne bodzce, ktore silnie
pobudzaja okreslone neurony uktadu wzrokowego — bardziej niz obrazy wygladajace

realistycznie” (Ramachandran 2011: 231).

1.3.2 Zasada grupowania

Zasada ta réwniez jest formg wzmocnienia sygnatu i opiera si¢ na grupowaniu plam,
ktore tacznie tworzg przedmiot. Wzrok w sposob naturalny wykrywa obiekty w polu widzenia.
Aby odpowiednio identyfikowaé elementy wickszego zbioru, uktad wzrokowy potraf taczy¢
podobne elementy. Ewolucyjnie mechanizm ten wynika z potrzeby identyfikowania
zakamuflowanego zagrozenia (na przyktad lew skradajacy si¢ wsrod lisci). Zatozenia te sg
spojne z mechanizmami percepcyjnymi psychologii Gestalt czy z koncepcja Arnheima, ktory
zauwazyl, ze grupowanie jest naturalng sktonnoscia ludzka i ze obiekty moga by¢ taczone ze
wzgledu na ksztalt, kolor czy polozenie. Z badan neuroestetycznych wynika, ze rozpoznanie
obiektu przez odbiorce przynosi ulge i poczucie satysfakcji, poniewaz pobudzony zostaje jego
uktad limbiczny odpowiedzialny za reakcje emocjonalne. Dzieje si¢ tak, gdy rozpoznany
zostanie wzorzec wizualny w obiekcie niejednoznacznym. Przykladem jest mozaika z
dalmatynczykiem (tzw. iluzja Bootzina, il. 7) czy wykorzystywana przez Ernsta Gombricha
dwuznaczna figura kaczko-zajaca. Odkrycie wizerunku psa na zakropkowanej powierzchni
przynosi widzowi satysfakcje i wywotuje przyjemna reakcje typu ,,aha”. Zasada grupowania
postuguja si¢ rowniez zdaniem Ramachandrana artysci, ktorzy uwaznie rozpracowuja plamy

barwne tak, aby stworzy¢ harmonijng kompozycje.
1.3.3 Izolowanie modulu

Zgodnie z tym zatozeniem koncentracja na pojedynczym bodzcu wizualnym pomaga
skierowa¢ uwage na wysylanym sygnale. Polega to na ,uproszczeniu bodzca poprzez
ograniczenie go do dzialania na jedna tylko modalno$¢” (Kedziora 2016: 35). Wstepny rysunek
lub szkic bedzie tatwiej odbieralnym bodzcem niz ten sam modul zanurzony w barwnej
fotografii przepetnionej informacjami. Ponadto jedna reprezentacja ksztattu pobudza uktad
limbiczny, wigc szkic dzieta dostarcza wigcej przyjemnosci z ogladania niz ukonczony obraz.
Przyczyna takiej sytuacji sg ograniczone zasoby uwagi w modutach widzenia. Percepcja szkicu
wymaga tylko rozpoznania ksztaltu. Pomimo ze mdzg sktada si¢ ze stu miliardow komorek

nerwowych, tylko niewielka ich cze$¢ jest aktywna w danym momencie, dlatego odbiorca
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skupiajac si¢ na jednym stabilnym percepcie (postrzeganym obrazie), wyklucza pozostate.
Podczas ogladania barwnego i bogatego obrazu o skomplikowanej kompozycji, obwody
neuronalne rywalizuja o ograniczone zasoby uwagi, co powoduje rozproszenie uwagi widza na
liczne szczegdlty bodzca wzrokowego. Natomiast schematyczny szkic pozwala skupi¢ sie
jedynie na konturze, przekazujagcym konkretng informacj¢ (Ramachandran 2011: 241). Izolacja
pojedynczej modalnosci wizualnej efektywnie nakierowuje uwagg na jedno zrédto informacji.
,2Dodatkowe informacje przeszkadzaja jedynie ograniczonym zasobom koncentracji uwagi w
zdefiniowaniu atrybutow danego obiektu” (Ramachandran 2011: 347). Ilustracja tej zasady sg
utalentowani w okreslonym zakresie sawanci, ktorzy majac ograniczone kanaty sensoryczne,
skupiajag swoja uwage na bardzo waskich kanatach uwagi. W takim wypadku ,,»izolacja«
pojedynczych modutdéw moézgowych pozwala mozgowi tatwo zyskaé dostep do ograniczonych
zasobow uwagi, zupelnie bez wysitku ze strony pacjenta” (Ramachandran 2011: 241). U osob
z autyzmem niektore obszary mozgu wykazujg niski poziom funkcjonowania, podczas gdy

pozostale rejony dysponujg wickszym zasobem uwagi.

1.3.4 Wydobywanie kontrastu

Kontrast jest formg wzmacniania sygnatu i1 shluzy do eliminacji redundantnych
informacji, co docelowo pomaga w lepszym skupieniu uwagi. Z zasady tej korzysta wielu
artystow w odniesieniu do kolorow (na przyktad Henri Matisse) lub faktury. Poniewaz komorki
siatkowki oka 1 kora wzrokowa reaguja szybciej na skokowe zmiany barw niz na

monochromatyczne kompozycje, kontrast daje wigksza przyjemnos¢ estetyczna.

1.3.5 Symetria

Juz we wczesnym etapie rozwojowym czlowieka symetria jest utozsamiana z
pozytywnym sygnatem — pigkno sprawia przyjemnos¢ estetyczng (Tatarkiewicz 1988: 181).
Proporcja jest atrybutem boskim 1 harmonijng zgodnoscia (Eco 2007b: 75). Wszelkie
deformacje z kolei sa uosobieniem grzechu i ztej natury cztowieka (Eco 2007a: 257).
Preferencja symetrii ma jednak swoje uzasadnienie ewolucyjne. Jest oznaka prawidlowego
stanu zdrowia i plodnos$ci. Asymetria z kolei jest atawistycznie kojarzona z brakiem lub choroba

1 towarzysza jej nieprzyjemne odczucia, dlatego ma znaczenie przy doborze partnera.

1.3.6 Typowy punkt widzenia

Wiekszg przyjemnos$¢ estetyczng wywotuja konfiguracje w klasycznej formie, ktore
tworzg obraz na siatkdwce. Nietypowy zbior wyda si¢ chaotyczny, nielogiczny i nie stanie si¢

zrédlem przyjemnosci. ,,System wzrokowy odrzuca interpretacje, ktore zakladaja jakie$
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niepowtarzalny kat widzenia 1 faworyzuje zgeneralizowany punkt widzenia, czyli, moéwiac
bardziej ogdlnie, odrzuca podejrzane okoliczno$ci” (Ramachandran 2011: 353). Mozg
preferuje wigc obraz umozliwiajacy ogolne interpretacje niz nietypowa i mato prawdopodobna

kompozycje.
1.3.7 Percepcyjne rozwiazywanie problemu

Zgodnie z ta zasada elementy ukryte lub mniej widoczne, wymagajace wysitku, by je
dostrzec, sa uznawane za ciekawsze, bo zostawiaja miejsce dla wyobrazni. Poszukiwanie
wizualnych rozwigzan jest intrygujace i przyjemne, a nie frustrujgce. W takim wypadku
impulsy przesylane sg migdzy strukturami limbicznymi, a te wywotuja uczucie satysfakeji i
przyjemnosci. Dlatego to, co zostato przedstawione w mniej wyartykutowany sposob, jest

bardziej pociagajace niz cos, co zostato zilustrowane w sposob wyrazny i dostowny.

1.3.8 Prawo regularnosci

Jest to zasada opierajgca si¢ na niecheci do zaburzenia porzadku. Przyktadem
funkcjonowania tego prawa bedzie lekko przekrzywiony obraz wiszacy na $cianie. Tak
umieszczona rama prowokuje do skorygowania jej polozenia. Mdzg ma najwidoczniej
wbudowang potrzebe regularnosci 1 przewidywalno$ci. Ramachandran zauwaza jednak, ze
artysci stosuja odchylenie od tej zasady, aby uciec od nudnej regularnosci. Tworca przetamuje

monotoni¢ i subtelnie zaburza rytm, uwazajac, by nie przesadzi¢ i nie wprowadzi¢ chaosu.
1.3.9 Metafora

Moézg odkrywa analogie migdzy obiektami, ktore maja swoje glgbsze powiazanie.
Metafora laczy je i uwypukla ich okreslone cechy, a takze zaciera r6znice miedzy koncepcja, a
postrzeganiem zmystowym. Dlatego napisanie stowa ,,strach” drzaca linig bedzie bardziej
wymowne 1 wymagac bedzie krotszego czasu reakcji. Zakodowany w ten sposob swiat moze
wywotywa¢ emocje mimo braku $§wiadomosci doktadnego przestania metafory. Odkrycie
podobienstw pomiedzy pozornie niepodobnymi obiektami uruchamia u odbiorcy system
limbiczny 1 proces nagradzania. Metafora wizualna jest czesto wykorzystywana w sztuce.
Artys$ci uznaja, ze widz postrzega metaforycznie, przenoszgc mechanizmy typowe dla struktur
jezykowych na dzieto plastyczne. Wizualno$¢ metafory stuzy wzajemnej komunikacji migdzy

tworcg 1 odbiorcg 1 jest atrakcyjna dla obu stron.

Powyzsze prawa obejmuja liczne zjawiska dotyczace sztuki, cho¢ Ramachandran jest

Swiadomy, Ze nie oddaja w pelni jej istoty. Nieuchwytny charakter sprawia, ze trudno ja poddaé
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analizie. Nie wyklucza to faktu, ze $wiadomo$¢ opisanych wyzej zasad tworzy rame
teoretyczng, ktéra pomaga zrozumie¢ podstawowe aspekty sztuk wizualnych i pokaza¢ wielo$§¢
argumentéw neuronauki. Wymienione reguly opisuja wigc ogdlng logike przezywania i
tworzenia dziet artystycznych. Niektore tez sg ze sobg sprzeczne, ale mimo to uzasadniajg
zachowania i §wiadectwa odbioru widzéw, niezaleznie od ich kompetencji. Ttumacza, dlaczego
odbior sztuki sprawia przyjemno$¢ oraz wskazuja te atrybuty obrazu, ktére okaza si¢
uniwersalnie pociggajace dla odbiorcéw. Ich zrédltem sg pierwotne etapy ewolucji mézgu oraz

uwarunkowania neurologiczne doznan estetycznych.

1.4 Pozostale zagadnienia neuroestetyki

Przedstawiajac kolejne wazne teorie z dziedziny neuroestetyki nalezaloby wymienié
typologie bodzcow artystycznych 1 reakcji wizualnych opracowanych przez Piotra
Markiewicza i Piotra Przybysza. Idac sladami Zekiego 1 Ramachandrana wyszli z zalozenia, ze
dzieto jest superbodzcem, skupiajacym uwage na swojej istocie. Wskazali tez istotne przy
analizie elementy dziela i bodzce: iluzyjny, wieloznaczny, wyolbrzymiony, relacyjny i

empatyczny.

Bodziec iluzyjny wywoluje zludzenia optyczne. W zaleznoéci od tego na jakich
mechanizmach poznawczych si¢ opiera, aktywuje rézne pola moézgowe. Wykorzystywane w
sztuce iluzje geometryczne i perspektywiczne bywaja niezwykle opracowane. Trompe-I oeil

jest tym bardziej imponujace, gdy widz ma §wiadomos¢, ze podlega iluzji.

Bodziec wieloznaczny dostarcza widzowi kilku propozycji percepcyjnych lub wskazuje
na r6zne mozliwos$ci odczytu bodzca. Niejednoznaczno$¢ moze wynikaé z abstrakcyjnej formy
lub mylacej trojwymiarowosci. Zabieg ten komplikuje odbidr, ale pozostawia widzowi decyzje,
co ostatecznie przedstawione jest na obrazie. Zaangazowane w percepcj¢ neurony stale
poszukuja w takim wypadku alternatywnych interpretacji. Przy percepcji niejednoznacznego
bodZca zaangazowane zostaja rowniez pozawzrokowe obszary mézgu. Oznacza to, ze podczas
odbioru bodZca zachodza roéwniez procesy decyzyjne. Dlatego mozg nie jest biernym
rejestratorem, ale aktywnie uczestniczy w konstrukcji percepcji. Przyktadem takich zabiegow
jest obraz Leonarda da Vinci Pokton trzech krdli (il. 3), w ktorym ,,ilo$¢ mozliwych uzupehien
detali kompozycji jest praktycznie nieskonczona i odbiorca znajduje si¢ w sytuacji bodZca silnie
niedookreslonego informacyjnie” (Markiewicz, Przybysz 2007: 126). Podobny mechanizm

dotyczy rowniez dziet, ktore sugeruja sprzeczne rozwigzania, dla ktorych odbiorca nie znajduje
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jednego rozwigzania. W obu jednak przypadkach zaangazowanie neuronalne jest zroédtem

przyjemnosci estetycznej, co zaznaczaja takze wspomniani wezesniej neuroestetycy.

il. 3. Pokion trzech kréli, Leonardo da Vinci, 1481-1482

Zgodnie z zasadg bodzca wyolbrzymionego, dzieta bywaja tworzone w taki sposob, aby
swoja deformacja zwraca¢ uwage ukladu percepcyjno-emocjonalnego odbiorcy. Zaréwno
polscy naukowcy, jak Ramachandran zauwazaja, ze wyolbrzymienie moze dotyczy¢ zar6wno
ksztattu, jak i1 koloru. Silne dziatanie tego bodzca moze pobudzaé¢ uktad limbiczny, co w
konsekwencji wywotuje emocje estetyczne. Artysta deformuje ,,$wiat w okreslony sposob w
celu poruszenia widza 1 wywotlania u niego przyjemnosci estetycznej. Artystyczna przesada,
przerysowania, nienaturalne akcentowanie pewnych motywow — wszystko to decyduje o tym,
ze dzieto sztuki oddzialuje jako zwielokrotniony bodziec, ktory porusza widza silniej niz
przedmioty spotykane w naturalnym otoczeniu” (Przybysz 2006: 373). Deformacja moze by¢
osiggnigta przez natezenie cech, ich zwigkszenie lub ich ostabienie, a takze poprzez dodawanie
pewnych cech lub pomijanie ich. Przyktadem powyzszych zabiegéw sa na przyktad portrety
Amedeo Modiglianiego (il. 4). Przedstawienie kobiet jest uproszczone, ich szyje sag wydtuzone,
wysmuklone, a oczy zastgpione ciemnymi migdatowymi ksztattami, czgsto o nienaturalnym
kolorze. Mimo tych licznych zaburzen artysta potrafi uchwyci¢ pigkno modelki i wywota¢ silne

wrazenie estetyczne.
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il. 4. Portret Lunii Czechowskiej, Amedeo Modigliani 1919 r.

Bodziec relacyjny funkcjonuje w relacji z innym dzietem, ktore cytuje Iub do ktoérego
si¢ odnosi. W momencie, gdy widz zauwazy odwolania, zaalarmowane zostaja jego systemy
pamigciowe. W takim wypadku ,,aby w pelni odczytaé takie dzieto sztuki, musimy nie tylko
odebra¢ plynacy z obrazu bezposredni przekaz na temat przedstawionej na nim sceny
rodzajowej lub wygladu twarzy, ale jeszcze dodatkowo potaczy¢ go myslowo z innym obrazem,
ktérego jest on tworcza transformacja (nie kopig!)” (Markiewicz, Przybysz 2007: 131).
Mechanizm ten moze by¢ uzyteczny w przypadku analizy wystepowania okre§lonych watkow
w ramach ,,socjologii tematow” proponowanej przez Pierre’a Francastela, czyli opisywania
zbioru obrazéw, wykorzystujacych wspélny motyw: np. Spigca Wenus Giorgione (ok. 1508-
1510), Wenus z Urbino Tycjana (1538) i Olimpia Edouarda Maneta (1863) (il. 5).

il. 5. Od lewej: Spigca Wenus, Giorgione, ok. 1508-1510; Wenus z Urbino, Tycjan, 1538; Olimpia, Edouard Manet, 1863

Ostatni, bodziec empatyczny, dotyczy przezywanych emocji, towarzyszacych
odbiorcom dzieta. W konteks$cie badan neuroestetycznych wyrdznione zostaja dwa rodzaje tego
typu bodzcow. Pierwszy, kognitywny, dotyczy umiejetnosci dokonania przez widza
interpretacji psychologicznego stanu przedmiotu przedstawionego w dziele. Jako przyktad
takiego obrazu naukowcy podaja Czytajgcq list przy otwartym oknie (1657-1659) Johannesa
Vermeera. Zastosowane przez artyste srodki formalne tworzg pewien dystans i prowokuja do

refleksji nad stanem psychicznym i emocjonalnym kobiety. W tym wypadku widz oglada
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wydarzenia w pewnym oddaleniu. Drugi bodziec jest afektywny. Jest to ,,emocjonalna zdolnos¢
do przyjmowania psychologicznego stanu innego przedmiotu” (Markiewicz, Przybysz 2007:
132). Empatyzujacy widz przygladajacy si¢ kobietom optakujacym zmartego Chrystusa w
sanktuarium Santa Maria della Vita w Bolonii takze w pewnym stopniu moze odczué
rozdzierajace je rozpacz i smutek. Autor rzezby, Niccolo dell’Arca, w niezwykle realistyczny
sposob uchwycit ich cierpienie. Afektywny bodziec moze tez wywota¢ u widza fizyczne
zaangazowanie w odbior sztuki odczuwalne w ciele, o czym pisat doktadniej Maurice Merleau-
Ponty. Stuszno$¢ jego podejscia potwierdzajag pomiary biometryczne stosowane przez
neuroestetykow. Skorne reakcje galwaniczne wykazujg aktywacje uktadu limbicznego, ktory
odpowiada za afektywne i emocjonalne procesy towarzyszace odbiorcy bodzcow wizualnych.
Ponadto odbidr cielesny i emocjonalny zachodzi dzigki rozwinigtej u widza empatii, ktora
pozwala lepiej interpretowaé dzieto 1 przezywac je na glebszym poziomie. Jest to mozliwe
dzigki neuronom lustrzanym, czyli grupie komoérek nerwowych, ktore ,,wykazuja zblizony
poziom aktywnos$ci zarowno, gdy badany osobnik wykonuje dang czynnos¢, jak i wtedy, gdy
si¢ on jej tylko przyglada.” (Kedziora 2016: 61). Badania wykorzystujace tomograf
komputerowy oraz funkcjonalny rezonans magnetyczny wykazaty, ze ,neurony lustrzane
pozwalaja na mentalne czytanie i odczytywanie innego mozgu, czego konsekwencja sg, miedzy

innymi, zjawiska takie jak emocje i empatia” (Kedziora 2016: 32).
1.5 Swiadomi twércy

Wprawdzie Semir Zeki twierdzi, Ze artysta jest nieSwiadomym neuroestetykiem, warto
zauwazy¢, ze niektorzy artyS$ci opisywali teorie percepcji zastosowane w ich tworczosci. W
artykutach, ksigzkach 1 wywiadach mozna znalez¢ réznorakie refleksje na temat sposobow
recepcji sztuki. Jednym z najbardziej znanych artystow 1 teoretykéw jest Wiadystaw
Strzeminski, ktory w Teorii widzenia opisat mechanizmy percepcji oraz sposoby patrzenia na
sztuke. Uwzglednit przy tym czynniki historyczne, kulturowe i1 cywilizacyjne i ich wzajemnie
oddziatywania. Przedstawiajac kolejne epoki i style artystyczne, udowadniat, ze, ,,proces
narastania $wiadomosci wzrokowej u ludzi jest procesem historycznym 1 historycznie
uwarunkowanym poprzez potrzeby spotecznie uksztaltowanego procesu pracy w roéznych,
nastepujacych po sobie formacjach historycznych” (Strzeminski 2016: 16). Poniewaz §wiat
nieustannie si¢ zmienia, ewoluuje réwniez sposob, w jaki go postrzegamy. Rozwdj widzenia
ma swoje podloze biologiczne, ale jest takze uwarunkowany spotecznie i kulturowo. Kazda
epoka cechuje si¢ innym sposobem postrzegania rzeczywistosci i inng praktyka artystyczna.

Strzeminski, jako teoretyk sztuki, zajal wiec sie¢ ewolucja kulturowa tworzenia i widzenia
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sztuki, podczas gdy neuroestetycy skupiajg si¢ na mechanizmach funkcjonowania mozgu w
ujeciu ewolucyjnym. Strzeminski szukal takze uniwersalnych zasad widzenia, podkreslat
niezwykta wage mechanizmow optycznych, a poprzez wnikliwe analizy wykazywat ztozono$¢
procesu widzenia, opisujac przy tym dziatanie uktadu nerwowego. W celu wyjasnienia
relatywizmu percepcyjnego, odwotywat si¢ do uwarunkowan postrzegania barw. Strzeminski
nie ograniczal si¢ jedynie do refleksji estetycznej i opisu powyzszych prawidlowosci na
poziomie teoretycznym. Swiadomie wykorzystywat mechanizmy optyki i fizjologii oka,
tworzac wlasne kompozycje artystyczne. Namalowana przez niego seria Powidokow 1 obrazow
unistycznych jest efektem szczegdétowych przygotowan i starannych analiz (il. 6). Refleksje na
temat recepcji sztuki podejmowali rowniez inni artysci: Leonardo da Vinci, Wassily Kandinsky,
Paul Cézanne czy Bridget Riley, a takze teoretycy: Heinrich Wolfflin i E. H. Gombrich. Petna

prezentacja ich osiggnig¢ teoretycznych nie jest jednak przedmiotem tej pracy.

S
L
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il. 6. Pejzaz morski, Whadystaw Strzeminski, 1934, zrodto: https://zasoby.msl.org.pl

1.6 Krytyczne spojrzenie na neuroestetyke

Chociaz neuroestetyka moze uzupetnia¢ 1 rozwija¢ dotychczasowa wiedze na temat
sztuki 1 estetyki, w literaturze spotka¢ mozna glosy krytyki odnoszace si¢ do niektorych
koncepcji neuroestetykéw. Watpliwosci budza teorie, ktore bywaja niespojne, niepelne lub
zaprzeczaja sobie nawzajem. Tak jest chociazby, gdy Ramachandran stwierdza, ze system
wzrokowy odrzuca interpretacje sceny wizualnej opartej na nietypowym kacie widzenia 1 dazy
do zgeneralizowanego punktu widzenia (Ramachandran, Hirstein 1999: 30). Wigksza
przyjemnos¢ estetyczng zapewni wiec taki uklad kompozycyjny, ktéry nie bgdzie nietypowy
lub mato prawdopodobny. Po chwili jednak stwierdza, ze czasem to wiasnie oryginalna i
nienaturalna konfiguracja bedzie dla odbiorcy atrakcyjniejszym bodzcem. Gdy analizuje si¢
dziesiatki artykutoéw 1 ksigzek, mozna natkng¢ si¢ na rozmaite tresci, ktore nie do konca wydaja

si¢ dopracowane lub majg zbyt pochopnie wyciagnigte wnioski z przeprowadzonych
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obserwacji. Zdarzajg si¢ badania, ktoére sprawdzajg rzeczy oczywiste i wynikajace z wiedzy
ogo6lnej, ale czasem tez tworzone sg wnioski, ktore wydaja si¢ niepoparte wynikami lub oparte

zaledwie na pojedynczych obserwacjach.

Ponadto neuroestetyce zarzuca si¢ scjentyzm i redukcjonizm (Przybysz 2006: 322).
Krytykowane jest przekonanie ,,0 wyzszo$ci rozwazan nad sztuka, ktoére uwzgledniajg hipotezy
naukowe na temat moézgu, wzgledem wylacznie spekulatywnej tradycji badan nad sztuka”
(Przybysz 2006: 323). Sprzeciw budzg rdéwniez proby wyjasniania ztozonych zjawisk,
sprowadzajace je do uproszczonych procesow 1 zjawisk. Humanisci, w tym estetycy, nie moga
pogodzi¢ si¢ z proba sprowadzenia przezycia estetycznego do zbioru zasad opisujacych prawa
fizyczne 1 neurologiczne. Neuroestetyczne opisy 1 wyjasnienia, analizy statystyczne oraz
odwotywanie si¢ do metod empirycznych budza wiele watpliwo$ci. Dyskusyjne jest, na ile
podejscie iloSciowe potrafi ujaé bogactwo przezycia estetycznego lub oryginalno$¢ dzieta
sztuki. Przytlaczajaca czg$¢ wynikéw publikowanych przez neuropsychologéw sprowadza si¢
tylko do analiz wariancji i korelacji Pearsona. Z reguty sg to bardzo interesujace odkrycia.
Brakuje w nich jednak humanistycznego podejscia, ktore skupitoby si¢ na jakosciowych

doznaniach odbiorcy 1 refleksji na temat powodow uzyskania okreslonych danych.

Ograniczajace sg rowniez mozliwosci przekazania doznan przez samego odbiorce. Jego
relacje moga by¢ selektywnie filtrowane, ograniczone wadami wzroku oraz stopniem
umiejetnosci werbalizacji przezytych emocji 1 wrazen. Opis obrazu za pomoca jezyka bywa
problematyczny, poniewaz doznania wizualne nie s3 w petni przetlumaczalne na kod jezykowy.
W dodatku widz stara si¢ uja¢ co$, co z natury jest trudno uchwytne. T¢ unikalng ceche sztuki
opisuje Ramachandran, ktory zauwaza, ze ,za pomoca S$rodkoéw artystycznych mozna
przekaza¢ niuanse znaczen i subtelnosci nastrojow tylko czgsciowo mozliwe do pojecia i
przekazywania jezykiem moéwionym” (Ramachandran 2011: 263). Ograniczenia te

dostrzegalne sg zwlaszcza podczas badan nad potoczng recepcja sztuki.

Watpliwosci wobec zrozumienia preferencji estetycznych za pomocag badan wyrazit
rowniez Ludwig Wittgenstein, watpiac, ,,(...) aby istniala jakakolwiek relacja pomiedzy tym,
co robig psychologowie a sadami o dzielach sztuki” (Wittgenstein 1970 za: Zawadzki,
Adamczyk 2018: 8). Filozof podchodzit z rezerwa do wynikdw badan psychologicznych
doswiadczen estetycznych. Utrzymywatl, ze studia nad subiektywnymi reakcjami widzow
wobec dziet sztuki nie dajg ogolnego ogladu natury estetycznych upodoban, ani nie wskazujg
wlasnosci estetycznych dziel sztuki. Kwestionowanie mozliwosci opisania natury sztuki i

pigkna przez nauke jest zrozumiate. Na potrzeby badan pojecie pigkna zostaje
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zoperacjonalizowane. Jednym z potencjalnych zagrozen w projektach neuroestetycznych jest
zatem uniwersalizacja subiektywnego przekonania estetycznego badanej grupy osob poprzez
zatozenie, iz doswiadczenie pickna danej sytuacji czy danego dzieta sztuki jest wspdlng cecha
catej populacji (Zawadzki, Adamczyk 2018: 12). Koncepcja ta moze by¢ zawodna w dziedzinie
estetyki 1 historii sztuki wykazujgcych ze, pigkno jest zréznicowane w obrebie roznych kultur
i epokach. Nawet w ramach tej samej kultury widoczna jest r6znorodno$¢ stylow zwigzanych

7z modami.

W odniesieniu do neuroestetyki, pojawiajg si¢ rOwniez pewne zastrzezenia natury
metodologicznej, dotyczace urzadzen do pomiaru i realizacji eksperymentu, doktadniej opisane
w rozdziale metodologicznym. Badania preferencji estetycznych moga by¢ obarczone istotnym
btedem, z uwagi na wybor dziet prezentowanych respondentowi (zbior jest przeciez zawsze
ograniczony ilo$ciowo oraz jako$ciowo) i moze nie zawiera¢ prawdziwie ,,pigknego” obiektu
— w takim wypadku badane sg raczej preferencje, a nie pigkno samo w sobie. Ponadto, ze
wzgledu na zlozono$¢ badanych reakcji, trudno jest opracowac takie instrukcje i narzgdzia,
ktére jasno i obiektywnie sprawdza poszukiwane informacje i zostang zrozumiane przez
wszystkich jednakowo. Co wigcej, §wiat postrzegany jest polisensorycznie, nie sposob jest
oddzialywa¢ na badanego jedynie pojedynczymi wrazeniami. Biorgc pod uwage wielos¢
bodzcow oddziatujacych na widza, kontrolowanie wszystkich proceséw kognitywnych jest w
zasadzie niemozliwe. Ponadto neuroestetycy nie zawsze biora pod uwage¢ uwarunkowania
doswiadczenia jednostkowego czy estetyki danej kultury. Kontekst w tym zakresie jest przeciez
niezwykle istotny. Na skutek powyzszych problemoéw, marginalizowana jest zlozonos¢
doswiadczenia pigkna, ktore samo w sobie jest trudno definiowalne. Dodatkowe zastrzezenie
budza rowniez niektore wnioski publikowane przez neuroestetykdw na poczatku XXI wieku.
Postep technologiczny i coraz bardziej rozszerzony zakres badan dowodza, Ze osiggnigte
wyniki bywaja zakwestionowane zaledwie kilka lat pdzniej. Obecnie wiadomo juz, ze podczas
ogladania dzieta sztuki aktywuje si¢ wiele wyspecjalizowanych obszaréw modzgu. Sg one
odpowiedzialne za percepcje, emocje, podejmowanie decyzji czy uktad nagrody. Prezentowane
dziesi¢¢ lat temu zalozenia Zekiego i1 jego wspOlpracownikow, ze centrum do$wiadczenia
pickna jest usytuowane w pojedynczym obszarze kory przysrodkowej orbitofrontalnej, sg
obecnie odrzucane (Zawadzki, Adamczyk 2018: 13). Jak si¢ okazuje, aktywno$¢ tej czesci
moézgu zachodzi rowniez w przypadku sagdow wartosci i decyzji moralnych, wiec nie jest

wylacznie przeznaczona do doswiadczania pigkna.
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1.7 Poszukiwanie kompromisow

Sceptycyzm humanistéw, co do zasadnosci analizy sztuki przez nauki $ciste wynika z obawy,
ze tworczos$¢ zostanie zredukowana do jej metodycznego rozumienia, przez co odebrana bedzie
jej nieuchwytna natura. W dodatku w wyniku racjonalizacji procesow tworczych autor okaze
si¢ zbednym elementem, ktorego moze zastgpi¢ sztuczna inteligencja. Zdaniem
Ramachandrana obawa humanistow i naukowcoéw zajmujacych si¢ sztukg przed przejeciem ich
dyscyplin przez nauki $ciste jest jednak niepotrzebna. Proba znalezienia uniwersalnych praw
estetyki i sztuki nie deprecjonuje roli kultury, poniewaz kazda ze stron wie, jak istotna jest jej
rola w procesie tworczym i odbiorczym. Poszukiwanie podstawowych zasad funkcjonowania
moézgu sterujgcego impulsami estetycznymi nie umniejsza unikalnosci sztuki i nie pozbawia jej

metafizycznosci.

Jozef Bemer uwaza, ze ,humanistow i neuronaukowcoOw tacza te same interesy: s3
zainteresowani pokazaniem, ze ich poglady sa oparte na faktach” (Bremer 2013: 27). Dla
jednych rzeczywisto$¢ oparta jest na spostrzeganiu jakosciowym, ci drudzy uwazaja, ze
punktem wyjscia do tworzenia podstaw teoretycznych sa dane empiryczne i obliczenia
ilosciowe. ,,Obydwa sposoby postepowania taczy zobowigzanie do pozyskania godnej zaufania
informacj.” (ibidem), dlatego rozdzielanie tych dwdch obszardow nie jest wtasciwe. Wlaczenie
neuroestetyki do innych dziedzin nauki moze dziata¢ na ich korzys¢, tym bardziej, ze wiedza
na temat widzenia 1 procesOw zachodzacych w mozgu jest juz na tyle zaawansowana, ze
badania teorii do§wiadczenia artystycznego 1 tworzenie hipotez na temat neuronalnych podstaw

sztuki sg uzasadnione.

Nalezy wzia¢ tez pod uwage, ze doglebna analiza 1 refleksja nad sposobem odczytywania
dziet wymaga podejscia interdyscyplinarnego. Badajac sztuke warto wigc uwzglednia¢
hipotezy naukowe dotyczace funkcjonowania mozgu 1 nie ogranicza¢ si¢ jedynie do
»spekulatywnej tradycji badan nad sztuka” (Kedziora 2016: 20). Mimo pewnych brakow
metodologicznych, neuroestetyka moze by¢ naukg dopelniajaca pozostate dyscypliny
zglebiajace sztuke: filozofie, antropologie, historie sztuki, psychologie czy socjologi¢ sztuki.
Poniewaz fizjologia wyraZnie wptywa na proces tworczy i odbiorczy, warto wlaczy¢ ten aspekt
do analiz kontekstu historycznego, spotecznego 1 kulturowego. Potaczenie wszystkich dziedzin
da peten obraz omawianego zagadnienia. Czerpigc z neuronauk nalezy jednak unikad
sptyconego zapozyczania stownictwa. Z kolei neuroestetycy powinni z najwieksza ostroznoscia

tworzy¢ wnioski 1 uogolnienia dotyczace delikatnej materii sztuki.
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Z powyzszych wzgledow, mimo pewnych zastrzezen wobec metodologii, neuroestetyka
wydaje si¢ cieckawym kierunkiem poszukiwan naukowych. Stara si¢ na nowo spojrze¢ i
wyjasni¢ metafory wizualne w sztuce, iluzje malarskie, poczucie glebi, oddzialywanie sztuki
abstrakcyjnej na widza czy pobudzenie emocjonalne odbiorcy w kontakcie ze sztukg. Poza tym
neuroestetycy starajg si¢ odpowiedzie¢ na pytania tradycyjnej filozofii o nature sztuki, w tym
0 naturg przezycia estetycznego i znaczenie sztuki dla rozwoju ludzkosci. A zatem, bez wzgledu
na pewne watpliwosci wypada stwierdzi¢, ze neuronauka oferuje interesujgce wyzwania i

mozliwosci dla wspotczesnych nauk humanistycznych.
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2. Okulografia jako wspodlczesna metoda badan percepcji sztuki.

My work is completed by the viewer.
— Bridget Riley™

Neuroestetyka bada procesy zachodzace podczas kontaktu ze sztukg i stara si¢ wyjasnié
mechanizmy odpowiedzialne za afektywne i1 kognitywne aspekty percepcji dzieta sztuki.
Pomiary moga by¢ realizowane przy uzyciu elektroencefalografii czy rezonansu
magnetycznego, ale takze dzigki okulografii, ktora pozwala $ledzi¢ ruch gatek ocznych.
Poznanie neuronalnych i biologicznych podstaw percepcji pozwala zrozumie¢ zasady

funkcjonowania okulografii i uzasadnic¢ jej zastosowanie w badaniach recepcji sztuki.

Sposob przetwarzania przez mézg informacji wzrokowych sprawdza si¢ za sprawg réznych
eksperymentdw: neurologia i neuropsychologia bada pacjentow z uszkodzeniami mozgu
(lezjami), neurofizjologia §ledzi aktywno$¢ obwodoéw neuronalnych i pojedynczych komorek
lub stosuje obrazowanie mozgu. Dzigki temu wiadomo, Ze platy potyliczne oraz fragmenty
ptatow skroniowych i1 ciemieniowych sa odpowiedzialne za widzenie. Niemniej jednak,
neurobiolodzy zaznaczaja, ze wciagz istnieje wiele niewiadomych dotyczacych procesu
percepcji, np.: jak uktad wzrokowy ustala relacje miedzy cechami, aby zidentyfikowac
przedmiot albo jakie doktadnie mechanizmy pozwalaja rozszyfrowaé niewyrazny obraz lub
zakamuflowany obiekt (Ramachandran 2011:83). Nie ma rowniez dokladnych wyjasnien,
dlaczego jesteSmy w stanie rozpozna¢ dalmatynczyka na ilustracji z ksiazki The Intelligent Eye
Richarda Gregorego (il. 7), czyli w jaki sposdb neurony koduja znaczenie 1 wywotuja
skojarzenia semantyczne danego przedmiotu. Wiadomo jednak, Zze nauka dynamicznie si¢
rozwija 1 prawdopodobnie juz niebawem begdzie to oczywiste, natomiast pojawig si¢ zupetnie

nowe, bardziej szczegdlowe pytania.

11 The life of Riley, https://www.theguardian.com/artanddesign/2008/jul/05/art1 (dostep: 16.07.2022).
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2.1 Droga informacji wzrokowej

Istnieje pewnos$¢, ze ,,[w]idzenie nie zachodzi w oczach. Odbywa si¢ w moézgu”
(Ramachandran 2011: 64), w ktorym znajduje si¢ az trzydzie$ci obszarow wzrokowych.
Powszechnie funkcjonuje mylne uproszczenie, ze na siatkdwce powstaje optyczny obraz
obiektu, ktoéry jest przesytany nerwem do obszaru wzrokowego w moézgu. Jednak mdzg nie
odtwarza oryginalnego obrazu, ale tworzy opisy impulsow nerwowych. Kodowanie cz¢sciowo
zachodzi w siatkdwce oraz w znacznej czesci w moézgu, ,.gdzie nastgpuje rozdzielenie,
przeksztatcenie i taczenie informacji w rozlegtej sieci moézgowych obszaréw wzrokowych,
ktore pozwalajg rozpozna¢ przedmioty” (Ramachandran 2011:70). To, co widzimy nie zawsze
jest wiec po prostu obrazem na siatkowce. Czasami, mimo stalo$ci przedstawienia, percepcja
obiektu si¢ zmienia, co dowodzi, ze nie polega ona jedynie na transmitowaniu obrazu do
mozgu. Przyktadem tego zjawiska jest chociazby sze$cian Neckera (il. 8), ktory skokowo mozna
widzie¢ na dwa sposoby: jako potozony ponizej lub powyzej wzroku obserwatora. Ogladajac
te prosta konstrukcje, statyczng i niezmienng, percepcja obrazu radykalnie si¢ zmienia.
Przeskakuje migdzy réznymi treSciami spojrzen, wskazujac, ze ,percepcja to aktywnie
tworzona opinia o §wiecie, a nie bierna reakcja na docierajacy do mézgu strumien sygnatow
zmystowych” (Ramachandran 2011:71). Bywa tez odwrotnie, Zze zmienia si¢ obraz na
siatkowce, a percepcja przedmiotu pozostaje niezmieniona. Istnieje wiele przyktadéw ztudzen
wzrokowych, wykazujacych podstawy percepcji. Z analogicznych mechanizmow korzystali

tworcy sztuki op-artu.

il. 8. SzeScian Neckera, zrodto: opracowanie wlasne

W rzeczywisto$ci proces patrzenia jest bardzo ztozony. W siatkéwcee impuls swietlny

zostaje zamieniony na elektryczny. Nastepnie informacja jest przesylana nerwem
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wzrokowym'? do ciata kolankowatego bocznego, ulokowanego we wzgorzu, i dalej do
pierwszorzgdowej kory wzrokowej, umiejscowionej w ptacie potylicznym (il. 9). Tam dane s3
poddawane analizie. Dalej informacja wzrokowa jest przesytana do obszardéw specjalizujacych
si¢ w analizie poszczegolnych modalnosci wzrokowych: ksztattu, koloru i ruchu. Na przyktad
obszar o nazwie V4 w placie skroniowym specjalizuje si¢ w przetwarzaniu koloru. Uszkodzenie
tego obszaru moze skutkowac utratg umiejetnosci postrzegania barw. Pola ptatéw skroniowych
sg tez odpowiedzialne za rozpoznawanie przedmiotdow i twarzy. Kolejne etapy przetwarzania
danych pehia funkcje integrujaca rozproszonych modularnie informacji. Dlatego ,,[t]worzenie
reprezentacji percepcyjnej sceny wzrokowej angazuje procesy uwagowe, pamigciowe,
wyobrazni¢ oraz $§wiadomo$¢ wzrokowa, ktorych wynikiem tacznego zastosowania jest

dopiero tak zwana $wiadoma i wyrazna percepcja’” (Przybysz 2006: 381).

Warto réwniez zaznaczy¢, ze informacja wzrokowa siatkdwki dociera do mozgu
dwiema drogami. Jedna, tzw. ,,stara” dociera ostatecznie do ptatéw ciemieniowych i odpowiada
za widzenie przestrzenne. ,,Nowa droga” przechodzi przez ciato kolankowate boczne do kory
wzrokowej, ktora zajmuje si¢ postrzeganiem ruchu oraz relacjami przestrzennymi mig¢dzy
spostrzeganymi obiektami, odpowiadajgc za bardziej ztozone aspekty widzenia przestrzennego.
Przy odbiorze sztuki istotna jest jeszcze trzecia droga, ktora przemierza informacja wzrokowa
— droga reakcji emocjonalnej na obiekty. Tym szlakiem polaczen nerwowych przechodza
bodZce przez obszar w ptacie skroniowym zwanym bruzda skroniowg gorna i docierajg prosto
do ciata migdatowatego. Oznacza to, Ze omija opisane wczesniej wyzsze poziomy percepcji
przedmiotow 1 ,szybko dociera do ciata migdatowatego, ktore stanowi brame do
emocjonalnego centrum mozgu, czyli uktadu limbicznego” (Ramachandran 2011:88). Dlatego
jesli obserwujemy wazng dla nas rzecz, sygnaly z ciata migdatowatego docieraja do podgorza,
ktdére nadzoruje uwalnianie hormondéw i pobudza uktad nerwowy, ktory prowokuje do podjecia

dziatania.

Reakcje emocjonalne maja tez swoje odzwierciedlenie w doznaniach fizycznych — reakcje
na bodzce wzrokowe mozna mierzy¢ np. przez intensywno$¢ procesu mikropocenia si¢. Stuzy
do tego omomierz, sprawdzajacy reakcje skorno-galwaniczng (GSR- galvanic skin response),
czyli chwilowe zmiany oporu elektrycznego skoéry. Na widok ekscytujacego obrazu — silnego

bodzca wizualnego, cialo poci si¢, opdr elektryczny skory spada, a reakcja GSR wzrasta.

12 gatke oczng opuszcza ok. 1 miliona widkien nerwu wzrokowego (Litwin, Bryg 2005: 35).
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il. 9. Model mézgu, zrodto: Francuz 2013

2.2 Anatomia oka i fenomen widzenia

Doktadne zrozumienie mechanizméw pomiardw okulograficznych wymaga oméwienia
podstawowych elementéw budowy oka. Proces widzenia zapoczatkowuje §wiatto, stymulujace
komorki receptorowe siatkowki. Swiattoczuta czesé siatkdwki stanowi 4/5 obwodu gatki ocznej
(Gierczynska, Falkowska 1986: 16). W siatkowce wystepuja dwa rodzaje fotoreceptorow, czyli
komorek swiattoczutych: sa to czopki (cones) oraz preciki (rods). Preciki umozliwiajg widzenie
czarno-biate przy stabym o$wietleniu; u dorostego cztowieka jest ich tacznie okoto 91 milionow
(Purves 1 in. 2001). Czopki za$ umozliwiaja widzenie koloréw przy dobrym os$wietleniu,
tacznie jest ich okoto 4,5 miliona (Purves i in. 2001)*. Na niewielkim odcinku siatkowki
umiejscowiona jest plamka zolta (macula) o $rednicy ok. 5-6 mm, stanowiaca zaledwie 0,3%
powierzchni catej siatkowki (il. 10). Znajduje si¢ na niej ponad po6l miliona czopkow, czyli
ponad 200 tys./mm? (Curcio i in. 1990). Zageszczenie rozmieszczenia czopkéw zmniejsza sie
wraz z oddaleniem od plamki (il. 11). W plamce zo6ttej znajduje si¢ jeszcze mniejszy obszar (o
wielkosci ok. 1,2 mm), tzw. dotek centralny (fovea), a w nim doteczek (foveola), w ktorym sa
juz tylko czopki (preciki w nim nie wystepuja). Ich $rednia liczba wynosi 199 tys./ mm? (Curcio
11n. 1990). Tak ogromne zageszczenie fotoreceptorow pozwala na bardzo precyzyjne widzenie.
Dzieje si¢ tak dlatego, ze receptory plamki zoltej przekazujg informacje do moézgu osobnymi
wtoknami nerwowymi, podczas gdy w pozostatych miejscach siatkowki, grupy kilku

receptorow wysylaja informacje jednym witoknem, przez co do mézgu dociera informacja

usredniona. Mozg czerpie zatem wigcej danych z miejsc o wigkszym zaggszczeniu

13'W réznych zrédtach naukowych liczba czopkdw i precikéw waha sie. W zalezno$ci od publikacii podaje sie,
ze czopkoéw moze by¢ od 5 do 7 milionow, precikow zas od 78 do 130 milionow.
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fotoreceptorow, pomagajacych petniej odtworzy¢ obraz sceny wizualnej. Plamka zoétta
umozliwia wigc widzenie centralne, czyli ostre widzenie obiektow, rozpoznawanie kolorow, a

takze dostrzeganie detali niewielkich i oddalonych przedmiotow.

rogbwka
plamka zotta

soczewka dotek

centralny

Zrenica — nerw

wzrokowy
teczbwka

siatkdwka

il. 10. Budowa oka, zrodto: fizjoterapeuty.pl

-200 tys. 50° 40° 30° 20° 10° 10° 20° 30° 40° 50° 60° 70°
& strona skroniowa strona nosowa
£l — ————
£
s 150 tys.
E
b
o TS
é 100 tys. PPQCU
9
2
N
s 20 tys.
R
3 Czopki Dysk optyczny
10 tys. ¢
15 mm 10 mm Do#ek cenTralny 10 mm 20 mm
‘@ N - ty‘_ "!V ‘g ¢\, =
-~ "’!f - Sl 2 * \w ' T
BE S S oY “‘ e S Y e

il. 11. Srednia gestos¢ wystepowania czopkow i precikow na powierzchni siatkowki. Wykres ilustruje, ze czopki
wystepuja w matym zageszczeniu na calej siatkowece, ale ich liczba wyraznie wzrasta w dotku centralnym. Z kolei
preciki wystepuja w wigkszym zageszczeniu na catej powierzchni siatkowki, ale ich liczba gwattownie spada w
dotku centralnym. Po prawej stronie od dolka linia zostata przerwana, poniewaz na tej wysokosci znajduje si¢

tarcza nerwu wzrokowego, tzw. plamka $lepa o $rednicy 1,5 mm, zrodto: Francuz 2013

Poniewaz fotoreceptory plamki zottej zajmuja bardzo niewielki obszar (1,5 mm),
réwniez zakres wysokorozdzielczego pola widzenia jest niewielki i wynosi maksymalnie 5°
(Francuz 2013). Zaledwie 6° oddalenia od niego obniza ostro$§¢ widzenia az o 75%, czego
przyktadem bedzie proba przeczytania sgsiednich linijek tekstu w poblizu liter, na ktorych
skupiony jest wzrok czytelnika (Purves 1 inn. 2001). Dlatego obserwujacy musi poruszac

okiem, aby uzupetni¢ obraz i rozszerzy¢ pole widzenia. Srednio gatka oczna porusza si¢ 3 razy
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na sekunde dzigki szeSciu migsniom okalajagcym gatke (Nizankowska 2000:4). W przypadku
pomiaréw okulograficznych ten ruch rejestrowany jest przez kamery znajdujace si¢ w
specjalistycznych okularach (eye-tracking mobilny) lub w panelu zainstalowanym pod
monitorem komputera (eye-tracking stacjonarny).

Rozroznia si¢ kilka rodzajow ruchu oczu, a ich celem jest ,,podtrzymywanie najwyzszej
jakos$ci widzenia w roznych warunkach ogladania sceny wizualnej” (Francuz 2013). Dla badan
okulograficznych najistotniejsze sa ruchy sakadowe i fiksacyjne. Sakady to szybkie ruchy
skokowe oczu, pozwalajace na ,,precyzyjne pozycjonowanie osi widzenia obu galek ocznych
na najwazniejszym (...) fragmencie sceny wizualnej” (Francuz 2013). Ruchy te umozliwiajg
przeniesienie spojrzenia z jednego punktu na inny. Moga by¢ wykonywanie oddolnie, gdy
impulsem jest ogladany obiekt lub odgornie, jesli to obserwator poszukuje konkretnych
elementow w obrgbie obserwowanego obiektu.

Kazda sakada konczy si¢ fiksacja, gdy oko fiksuje si¢ na niewielkim fragmencie obrazu.
Whbrew pozorom nie jest to jednak moment catkowitego bezruchu gatki. Oko w tym momencie
wykonuje mikroruchy, ktére pobudzaja kolejne fotoreceptory i poszerzaja pole precyzyjnego
widzenia. Jest to niezwykle istotny moment procesu percepcji, poniewaz ,[w]lasnie wtedy
rejestrowane sg dane o poziomie pobudzenia fotoreceptorow w siatkowkach oczu, a juz chwile
p6zniej przekazywane do moézgu jako informacja o aktualnie widzianym fragmencie sceny
wizualnej. To jest moment »naswietlania kadru«” (Francuz 2013). W konsekwencji kazde
spojrzenie obejmuje tylko fragment wigkszej catosci. Nie jest mozliwe zobaczenie jednoczesnie
catej sceny wizualnej w sposob ostry 1 wyrazny. Rzeczywisto$¢ ogladana jest zatem w kadrach
ograniczonych polem widzenia. Drugg istotng cechg widzenia jest to, ze kadr ma swojg tres¢:
kompozycje, sceng, ruch, barwy, elementy sktadowe. Dla zrozumienia obserwowanej sceny
niezbedne jest przeanalizowanie jej oraz skonfrontowane z posiadang wiedza 1 dos§wiadczeniem
wizualnym. Aldous Huxley uwazal, ze zjawisko widzenia sklada si¢ z trzech wzajemnie
zaleznych procesOw: postrzegania, selekcji 1 rozpoznania. U dorostego cztowieka wszystkie te
procesy wystepuja niemal jednoczesnie 1 sa nieswiadome. Po skierowaniu wzroku na jaki$
obszar nastepuje selekcja, czyli proces, w ktorym czg$¢ pola widzenia zostaje odrdézniona od
reszty otoczenia. ,,Psychologiczne podloze tego procesu sprawia, ze w polu widzenia istnieje
zazwyczaj co$, co skupia nasza uwage odrdzniajac si¢ od pozostatej czesci pola” (Huxley 1992:
26). Procesem koncowym natomiast jest rozpoznanie, ktore stanowi uznanie postrzezonego i
wyselekcjonowanego obszaru za fizyczny obiekt §wiata zewnetrznego. Spostrzezenie zatem nie
jest tym samym, co rozpoznawanie, ale razem stanowig widzenie. Pierwszy proces odbywa si¢

za sprawg narzadu wzroku. Za drugi odpowiada umyst. Dlatego umiejetno$¢ interpretacii jest
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nabywana wraz z zebranym doswiadczeniem 1 pamigcig. O zalezno$ci wiedzy 1 zrozumienia
obserwowanych obiektow pisat rowniez krytyk i teoretyk sztuki John Berger, ktory zauwazyt,
ze relacja ta nie jest w pelni stabilna (Berger 1972). Mimo wiedzy o obrotach ciat niebieskich,
widzimy stonce znikajace za horyzontem Ziemi, jakby przemieszczalo si¢ w przestrzeni
kosmosu. Z kolei to, co wiemy 1 w co wierzymy warunkuje, jak postrzegamy $wiat: dla jednych
ogien bedzie kojarzyt si¢ z ogniskiem lub z pozarem, a jeszcze innym z ogniem piekielnym.
Uzaleznienie widzenia od wiedzy sprawia, ze obserwowany obiekt ma swoj subiektywny
wymiar, a widzenie nie musi oznacza¢ zrozumienia. Brak wiedzy i do$wiadczenia moze
ogranicza¢ zrozumienie ogladanej sceny, cho¢ mozg z zatozenia stara si¢ nadawac jej sens. Ma
to swoje odniesienie w odbiorze sztuki. Widz moze oglada¢ dzielo i nie zrozumie¢ go, ale jego
neuronalny system analizy zawarto$ci sceny wizualnej, z ré6znym skutkiem, bedzie doszukiwat
si¢ znaczen.

W teorii neuropsychologii uznaje si¢, ze oba systemy wzrokowe: kadrowania i analizy
zawarto$ci polegaja oddolnej i odgdrnej strategii przetwarzania danych sensorycznych (Fudali-
Czyz i in. 2018). Strategia oddolna (bottom-up) wynika z cech strukturalnych obrazu (barwy,
kompozycja, kontrasty), ktore koncentrujg uwage obserwatora. Niektore elementy obrazu (np.
Swiecgce lub migoczace) beda aktywizowac system analizy zawartosci 1 bezwiednie przyciagac
wzrok. Strategia odgorna (top-down) zachodzi w momencie swiadomej eksploracji obrazu w
celu znalezienia okreslonego zjawiska, elementu lub odpowiedzi na konkretne pytanie. W takim
wypadku mozg przetwarza dane i1 ocenia ich przydatno$¢ ze wzgledu na wykonywane zadanie.
Analizowane dane filtrowane sg zgodnie z potrzebami obserwatora. Proces ten wptywa na ruch
galek ocznych, kierujgc o§ widzenia na kadry, ktore wymagaja glebszej analizy.

Powyzsze mechanizmy dowodza, ze obserwowane sceny nie s3 jedynie bierng
rejestracjg rzeczywistosci dokonang za pomocg narzadu wzroku. Sa réwniez poddawane
procesom interpretacyjnym swoisty dla obserwatora. W rezultacie ,,[w]idziana scena jest
efektem zlozenia ze sobg dwoch rodzajow danych. Jedne pochodza z rejestracji rozktadu
oswietlenia jej fragmentow ograniczonych zakresem pola widzenia 1 drugie, zapisane w
pamigci wspomnien wizualnych, ktére wypelniaja brakujace czes$ci uktadanki za pomoca
mechanizmu wyobrazeniowego” (Francuz 2013). W zawiazku z powyzszym, nalezy przyjac,
ze widzenie jest kreacyjne, a obraz rejestrowany przez fotoreceptory jest konstruowany, co
pokrywa si¢ z zatozeniami Heinricha Wolfflina 1 Rudolfa Arnheima. Ten ostatni, w ksigzce
Sztuka i percepcja wzrokowa starat si¢ zrownac role wzroku z rolg umystu i uznat, ze percepcja
wzrokowa, jako czynno$¢ poznawcza, jest forma myslenia. Poniewaz przekaz plynacy ze

zmystow jest niejasny i niewyrazny, dopiero rozumowanie moze go wyklarowac. Ttumaczy to,
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dlaczego tak dtugo utrzymywala si¢ platonska niewiara w zwykla, powszednig percepcje,
odciggajaca umyst od idei. Arnheim przyznat, iz postrzezenia moga by¢ mylace 1 udowadnial,
ze postrzegamy wedtug pewnych zasad i archetypow (np. dorabiamy brakujaca czes¢ kota,
domyslamy si¢ gtebi bryty). Jego uwagi byly mocno umocowane w psychologii Gestalt, ktora
rowniez odnosita si¢ do zasad postrzegania i mechanizméw percepcji. Zgodnie z jej
zatozeniami mozg w sposob przewidywalny przetwarza dostgpne bodzce zmystowe, a
postrzeganie i zdolno§¢ do rozrdznienia figur i1 ksztattow zachodzi zgodnie z okre§lonymi
zasadami. Nasze postrzeganie wykorzystuje chociazby hipotezy percepcyjne, czyli
dokonywane w trakcie interpretowania informacji zmystowych wybory oparte na wiedzy,

do$wiadczeniu i oczekiwaniach.

2.3 Okulografia — historia dyscypliny i badania recepcji sztuki

Okulografia (zwana roéwniez eye-treckingiem) opiera si¢ na prawach rzadzacych
procesem percepcji, zaktadajac, ze sposob patrzenia odzwierciedla sposob myslenia
wzrokowego. Bez wzgledu na strategi¢ przetwarzania danych, widz bedzie spogladat na te
czesci obiektu, na ktore zwrdcit uwage, o ktorych mysli lub ktére maja dla niego jakies$
znacznie. Dlatego parametry trajektorii ruchu galek ocznych mozna zinterpretowac jako
wskazniki proceséw umystowych (Francuz 2013), a sama technologia moze poszerzy¢
dotychczasowe sposoby badan recepcji dziet sztuki. Swiadcza o tym liczne eksperymenty, w
ktorych przedmiotem badania byty sztuki plastyczne (np. Buswell 1935, Zeki 1993, 1999, 2009,
Ramachandran i Hirstein 1999, Livingstone 2002, Francuz 2013, Kedziora 2016).

Pierwszych prob rejestracji ruchoéw gatek ocznych podjat sie Louis-Emile Javal i M.
Lamare, ktorzy w 1879 prze$ledzili Sciezke wzroku czytajacych tekst (Pluzyczka 2018).
Zauwazyli, ze wzrok nie sunie plynnie, a wykonuje skokowe ruchy wzdluz wersow. Z
poczatkiem XX wieku spojrzenia rejestrowano na tasmie S$wiattoczulej, w latach 20.
zastosowano mniej inwazyjny elektrookulograf, mierzacy potencjal elektryczny oka
(technologia stosowana jest do dzi$ réwniez w okulistyce), a w latach 30. Guy Thomas Buswell
opracowat metode rozdzielania $wiatta odbitego od rogéowki, co umozliwialo dwuwymiarowa
rejestracje ruchow pojedynczego oka. Swoje wyniki opisal w przetomowej dla okulografii
pracy: How people look at pictures (1935). Peliejszy opis rozwoju powyzszej technologii
wymagatby oddzielnego opracowania. Warto tu jednak wspomnie¢ jednego z wazniejszych
naukowcow, ktory w latach 60. przyczynit si¢ do dalszego rozwoju okulografii i ktory do

swoich eksperymentow wykorzystywal radzieckie malarstwo. Alfred Yarbus (Anbdpen
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JlykpsiHoBHu SpOyc) przymocowywat do twardowki oka gumowa nasadke (cup) z lusterkiem
(il. 12), ktore odbijato swiatlo na materiale $wiattoczutym obracanym na bebnie (kimografie)
(Yarbus 1967: 29). Cala konstrukcja unieruchamiata badanego i zapewniata do§¢ doktadne
pomiary (il. 13). Yarbus zastynat przede wszystkim dzigki wynikom zastosowania powyzszej
konstrukcji. Z jego pomiarow wyraznie wynika, ze $ciezka patrzenia jest zalezna od zadania,
jakie otrzyma obserwujacy. Podczas badan prezentowal obraz Ilji Riepina Nie oczekiwali
(il. 14). Sciezki patrzenia za kazdym razem byly inne u osob, ktore mialy ocenié¢: status
materialny rodziny, oszacowaé wiek postaci, zapamieta¢ ich rozmieszczenie, zastanowic sie,
jak dlugo mezczyzna przebywat poza domem. Zgodnie ze strategia fop-down, w zaleznos$ci od
polecenia, wzrok prowadzony byt w taki sposéb, aby badany uzyskatl niezbedne informacje.
Poza tym Yarbus odkryl, Zze obserwator skupia swoja uwage na konturach oraz na
najistotniejszych elementach obrazu. Najwigksza uwage skupia ludzka twarz, a w niej uwage

przyciagaja oczy, usta i nos, co wykazuja analizy percepcji portretow.

il. 13. Aparatura A. Yarbusa do pomiaru ruchu gatek ocznych, zrodto: Yarbus 1967
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il. 14. Spojrzenia badanych naniesione na obraz Ilja Riepina Nie oczekiwali. llustracja po lewej stronie ukazuje
$ciezke wzroku badanego, ktorego zadaniem bylo okreslenie, co bohaterowie robili przed wejsciem zestanica do
pokoju. Ilustracja po prawej prezentuje $ciezk¢ badanego oceniajacego jak dlugo mieszkancy nie widzieli
przybytego mezczyzny, zrodto: Yarbus 1967

Historia sztuki dostarcza wielu przyktadow dziet malarskich, ktérych autorzy
intuicyjnie stosowali reguty optyki, mechanizmy widzenia czy ograniczenia wzroku (np.
widzenie centralne i zmienng rozdzielczo$¢ oczu). Dzi§ eye-tracking potrafi to potwierdzi¢ i
zweryfikowa¢ wykorzystywane techniki. Analizie poddano m.in. tajemniczy u$miech Mona
Lisy Leonarda da Vinci (0k.1503-1510?'%), ktéry od dawna nurtuje wielu teoretykow sztuki.
Sportretowana kobieta czasem wydaje si¢ mie¢ powazny wyraz twarzy, a czasem pogodny.
Przypuszcza si¢, ze niejednoznaczno$¢ wyrazu twarzy Giocondy byta zamierzonym przez
Leonarda efektem (Sorenzo, Newberry 2015: 86). Przyczyne tego zjawiska E.H. Gombrich
upatrywal w technice sfumato, ktora renesansowy artysta opracowal do perfekcji. Dzigki
odpowiednio ktadzionym warstwom farb i laserunkowi, granice migdzy jasnymi i ciemnymi
plaszczyznami obrazu zostaty zatarte. W rezultacie krawedzie przedmiotow sg niewyrazne, a
przej$cia migdzy nimi bardzo subtelne, co utrudnia identyfikacj¢ konturéw. Tym zabiegiem
autor osiggnat ,,zamazany zarys i stonowane kolory, dzigki ktorym formy zlewaja si¢ ze soba,
zawsze pozostawiajac co$ naszej wyobrazni” (Gombrich 1997: 302). Niejednoznaczne granice
poszerzaja interpretacje widza. Krawegdzie nosa, oczu 1 ust sg zarysowane tak delikatnie, ze nie
definiujg jednoznacznie wyrazu twarzy kobiety. Zjawisko to dokladnie przebadala Margaret
Livingstone, ktéra zauwazyta, ze uSmiech kobiety jest dostrzegany w momencie, gdy patrzy si¢
w jej oczy, dtonie lub nawet tlo obrazu, a wiec gdy usta s3 w obszarze widzenia peryferyjnego.

Natomiast wyraz zadowolenia znika, gdy wzrok kierowany jest na usta, osiggajac ostros¢

14 Datowanie wg Franka Zollnera (2003), Leonardo da Vinci. Dziela wszystkie, Taschen, s. 240.
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widzenia centralnego. W zaleznos$ci od tego czy usta sg w ostrosci lub nieostrosci widzenia,
sprawiajg wrazenie powaznych lub lekko usmiechnigtych. Podstawa iluzji ,,uciekajacego”
usmiechu jest fakt, Zze widzenie centralne cechuje wyzsza rozdzielczo$¢ przestrzenna,
pozwalajgca dostrzec szczegoty. Jednak wyraznie ona spada wraz z odlegtoscig od centrum
spojrzenia. Poniewaz usta sg namalowane w taki sposob, ze pobudzajg widzenie reagujace na
mniejsze rozdzielczo$ci, wrazenie usmiechu jest bardziej widoczne, gdy znajduje si¢ on w
obszarze peryferyjnym o niskim zakresie czgstotliwosci przestrzennych. Stad tez podstawa
nieuchwytnosci usmiechu Mony Lisy jest to, ze ,,nie mozna ztapac jej usmiechu patrzac na jej
usta. Ona usmiecha si¢, dopoki nie spojrzysz na jej usta [thum. wlasne]” (Livingstone 2000:
1299). Potwierdzily to badania, w ktérych caly obraz pokazywany byl badanym w lekkiej
nieostro$ci (il. 15) (Sorenzo, Newberry 2015). Im wigksze rozmycie obrazu, tym u$miech
kobiety stawat si¢ bardziej wyrazisty. Efekt wzmacnia réwniez to, ze omawiana kompozycja
sktada sie z elementéw wyrazistych 1 rozmytych. Te pierwsze przykuwaja i koncertuja wzrok,
poniewaz dostarczaja najwigcej informacji. Dzicki temu widz skupia si¢ na wyostrzonych
fragmentach, dostrzegajac jedynie katem oka podniesione kaciki ust. Na ile Leonardo byt

$wiadomy powyzszych mechanizmoéw, a na ile robit to intuicyjnie pozostaje juz tajemnica.

Blur 0 Blur 1

Blur 2 Blur 3 Blur 4 Blur § Blur 6 Blur 7

&S - & - - - - -

L N L -~ . . - - -~

il. 15. Mona Lisa - portret w kilku stopniach pogtebiajacej si¢ nieostrosci, zrodto: Sorenzo, Newberry 2015

Pomiary okulograficzne potwierdzaja, ze kontury pomagaja odgraniczy¢ od siebie
elementy 1 zidentyfikowa¢ obiekty. Hipotezg t¢ sprawdzil 1 opisat Piotr Francuz, prezentujac
grupie badanych obraz Renoira Madame Henriot (1876 r.) (Francuz 2013). Badania wykazaty,
Ze obszary najwigkszego zainteresowania pokrywaty si¢ z obszarami cechujacymi si¢ wyzsza
kontrastowo$cia, jak broszka w dekolcie sukni, podpis artysty czy twarz portretowanej kobiety.
Warto zauwazy¢, ze impresjonisci byli §wiadomi mechanizméw widzenia centralnego i
peryferyjnego. Farbg¢ nanosili w taki sposdb, aby poszczegolne plamy taczyly sie w
odpowiedniej odleglosci. Ogladane z bliska tworza mozaike abstrakcyjnych punktow.
Przedstawione sceny wylaniaja si¢ coraz wyrazniej wraz z oddaleniem od pldtna i malejaca

rozdzielczo$cig obrazu. Dopiero z dystansu widz dostrzeze zarys rzeczy przedstawionych; gdy
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szczegbly mozaiki zaczynajg si¢ zaciera€, coraz bardziej zlewajg si¢ ze soba, tworzac wigksze

partie namalowanej sceny.

2.4 Wspolczesna technologia okulografii

Obecnie pomiary realizowane s3 w mniej inwazyjny sposob niz w latach 60., za pomoca
precyzyjnych kamer $wiatta podczerwonego, rejestrujacych ruch zrenic. Urzadzenia
stacjonarne posiadaja panele zamontowane przy monitorze komputera, za$ aparatura mobilna
wbudowana jest w specjalne gogle. Odpowiednie oprogramowanie nanosi $ciezke spojrzen na
ogladany kadr 1 oblicza parametry strategii patrzenia na dany bodziec. Najistotniejsze dane
istotne do interpretacji to: globalny czas, fiksacje, tworzone przez nie obszary zainteresowan

oraz sakady.

Globalny czas (global time) poswigcony na ogladanie obrazu jest jednym z
podstawowych czynnikow wskazujacych na motywacje 1 uwazno$¢ widza w stosunku do
analizowanego obszaru. Dluzszy czas spedzony przed obrazem moze $wiadczyé o
zainteresowaniu dzietem, checig przebywania z nim lub potrzeba eksploracji sceny wizualne;.

Jest to parametr powigzany takze z czasem fiksacji i sakad.

Fiksacje (fixations) to skupienia wzroku na okreslonym punkcie ogladanego obrazu.
Mozna mierzy¢ ich czas, liczbe 1 czestotliwo$¢. Fiksacje wzroku sg skorelowane z uwaga
wizualng, wskazuja wigc na czym odbiorca skupia si¢ w danym momencie. Zaktada si¢, ze w
oparciu o wzoér fiksacji mozna opisa¢ wzor uwagi wzrokowej uczestnika badania. Globalny
czas fiksacji (fixation dwell time) wskazuje na zainteresowanie dzietem lub potrzebe
zrozumienia niejasnego elementu. Dhuzszy czas trwania fiksacji (fixation duration) moze
oznacza¢ trudnosci poznawcze lub wieksze zainteresowanie danym obszarem (Buswell 1935,
Duchowski 2007, Kapoula 2009). Jest to wskaznik, ktory ilustruje poziom przetwarzania
danych percepcyjnych. Im trudniejsze do zinterpretowania s3 dane sensoryczne, tym dtuzej sa
analizowane. Neurofizjologiczne procesy poznawcze trwaja milisekundy, ale taczny ich czas
jest wyznacznikiem ztozonos$ci proceséw analitycznych. Zaktada si¢ wigc, ze ,,[d]tuzszy $redni
czas fiksacji wzroku na okreslonym fragmencie obrazu najprawdopodobniej wskazuje na
wigkszy wysitek poznawczy zwigzany z jego interpretacja. Jest wynikiem wyzszych wymagan
dotyczacych poznawczego przetwarzania danych znajdujacych si¢ aktualnie w polu widzenia”
(Francuz 2013). Wskaznikiem zainteresowania obrazem bedzie tez liczba fiksacji (fixation
count). Im jest ona wigksza, tym dtuzszy jest tagczny czas fiksacji, co wskazuje na cheé

obcowania z dzietem. Stanowi tez wskaznik strategii ogladania danego obrazu (Massaro i in.
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2012, Zangemeister i1 in. 1995). Widz nie skupia uwagi wzrokowej na elementach dla niego
niecickawych i nie skanuje ich szczegdélowo. Zaktada si¢ zatem, ze zwigkszona liczba fiksacji

wystepuje na fragmentach interesujacych i intrygujacych.

Ukierunkowanie uwagi na fragment wymagajacy wiekszego rozpoznania wykazuje
rowniez czestotliwos¢ fiksacji (fixation frequency), zwana takze gestoscia fiksacji (fixation
density) (Holmqvist 1 in. 2011: 412). W przypadku skomplikowanych lub trudnych do
odczytania elementow wzrasta zaangazowanie obserwatora w przetwarzanie danych
percepcyjnych. Zwigkszona gestos¢ wskazuje na intensywny proces poszukiwan. Dlatego
skupienie punktow fiksacji (cluster of fixations) na niewielkim obszarze zainteresowania (40O[
— area of interest) roOwniez wskaze zwigkszone zainteresowanie danym obszarem lub trudnosci
Ww rozpoznaniu przedstawienia. Warto zaznaczy¢, ze w programach do opracowywania danych
AOI jest tez narzgdziem badacza do samodzielnego wybierania obszarow wyswietlanego
bodzca i uzyskiwania specyficznych dla nich parametréw. W takim wypadku odsetek (ratio)
dostarcza informacji ilu respondentow faktycznie skierowalo wzrok w stron¢ konkretnego AOI.
Istotnym wskaznikiem jest rowniez czas do pierwszej fiksacji (TTFF — time to first fixation on
target), czyli czas jaki zajmuje obserwatorowi skierowanie wzroku na dany element. Poniewaz
ruch oczu to przejaw mimowolnej uwagi (Walker i in. 2017), informacja ta wskaze na elementy
najbardziej przyciagajace wzrok obserwatora. Z kolei powroty wzroku na dany element (revisit
count) informuja, ile razy uczestnik powrocil wzrokiem do danego miejsca. Potrzeba ponowne;j
eksploracji obszaru moze wynika¢ z wigkszego zainteresowania lub trudno$ci odczytania
sensOw niejednoznacznych wizualnie fragmentow. Przyczyna powrotu lub skupienia na danym

obszarze moze by¢ zweryfikowana jedynie na podstawie przeprowadzonych wywiadow.

Kolejnym waznym parametrem sa sekwencje fiksacji (fixations sequences), ktore
graficznie ilustrujg Sciezke spojrzen (scanpath) (il. 35). Pokazuja w jakiej kolejno$ci obraz
zostal obejrzany, co zwrocito uwage w pierwszej kolejnosci, co byto ogladane z wigksza
intensywnoscia, a co zostalo pominigte. Spojrzenia mozna tez graficznie zaprezentowa¢ na
mapie cieplnej (heat map) (il. 27), ktéra pokazuje ogdlny rozklad punktéw spojrzenia.
Zazwyczaj jest wyswietlana w postaci kolorowego gradientu na obrazie lub bodzcu. Kolory
czerwony, zOlty 1 zielony reprezentujg w porzadku malejacym ilos¢ punktow spojrzenia, ktore
zostaly skierowane na czg$ci obrazu. Mapa jest prosta metoda na wizualizacje, ktore elementy
przyciagaja wigcej uwagi niz inne.

Waznym typem wskaznikéw sg rowniez sakady (saccades), ktoére wskazuja zmiany

kierunkéw patrzenia pomigdzy fiksacjami. W tym wypadku obliczy¢ mozna sumaryczny i
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usredniony czas sakad (saccade duration total/average), ich liczbe (saccade count) oraz
predkos¢ (velocity). Wydtuzone przesunigcia wzroku na odlegle fragmenty obrazu oznaczaja
strategi¢ globalnego przeszukiwania obszaru percepcyjnego (global scanpath strategy), ktora
stuzy do wstepnego rozpoznania catosci 1 umozliwia ,,poznawczg rekonstrukcje kompozycji
obrazu” (Francuz 2013). Wystepuje ono zwlaszcza w przypadku scen zawierajacych nowe,
niezrozumiate poznawczo obiekty. Z kolei krotkie sakady wystepuja podczas lokalnej analizy
obszaru (local scampath strategy) wymagajacego doktadniejszej eksploracji. Moga one

wynika¢ z trudnos$ci w rozpoznaniu danego obszaru lub potrzeby ustalenia relacji obiektow.

2.5 Zastosowanie okulografii

Tak szczegdlowe dane pozwalaja przesledzi¢ nawet bardzo skomplikowane procesy odbioru
bodZzcoé6w wizualnych. Dlatego tez eye-tracking stosuje si¢ migdzy innymi do celéw militarnych.
W przypadku badan komercyjnych technologia ta wykorzystywana jest chetnie przez firmy
marketingowe. Pomiary stluzg do sprawdzania zachowan konsumenckich, skutecznos$ci
reklamy 1 testow user experience (UX). Okulografia jest rowniez uzyteczna w badaniach
osrodkow psychologii, neurologii, pedagogiki (w tym pedagogiki specjalnej) i innych nauk
sprawdzajacych procesy kognitywne. Znajduje zastosowanie w badaniach réznego rodzaju
dysfunkcji, na przyktad autyzmu czy dysleksji. W przypadku badan akademickich okulografia
moze rowniez postuzy¢ do odkrywania praw okreslajacych piekno (Zeki 1993, 1999,
Ramachandran 2011), a takze do sprawdzenia zaleznoSci migdzy subiektywnym
doswiadczaniem sztuki, a procesami przetwarzania informacji w modzgu. Daje ona tez
mozliwo$¢ sprawdzenia teorii widzenia opracowanych w przeszto$ci przez naukowcow oraz
artystow. Przemys$leniami na temat percepcji sztuki dzielili si¢ m.in. Leonardo da Vinci,
Wiadystaw Strzeminski, Wassily Kandinsky, Paul Cézanne czy Bridget Riley, a takze teoretycy
Heinrich Wolfflin 1 Ernst H. Gombrich. Wspoétczesne narzedzia dajg mozliwos¢ przetestowania
ich tez (sprawdzenia chociazby koncepcji Strzeminskiego podjal si¢ neurohistoryk sztuki
Lukasz Kedziora). Badany byt odbior sztuki abstrakcyjnej (Brinkmann 1 in. 2014), uwaga
wzrokowa w muzeum u dzieci (Walker 1 in. 2017), a takze wptyw znajomosci tytutu dzieta na
jego odbior (Bubi¢ i in. 2016; Gerger 2015; Kapoula 2009; Mullennix 2018). Praktyczne
zastosowanie badan przestrzeni muzealnej wykorzystano w 2010 roku w TATE Modern, gdy
planowano odrestaurowa¢ XIX-wieczny obraz Johna Martina Zniszczenie Pompei i
Herculaneum (Maisey 1 in. 2011). Aby ustali¢ sposob naprawy dzieta, przeprowadzono analizy
poréwnawcze uwagi wzroku przy réznych formach rekonstrukcji cyfrowej. W ten sposob

oceniano czy peknigcie lub utrata fragmentu obrazu przykuje uwage widza. Sposob, w jaki
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badani przygladali si¢ r6znym wizualizacjom koncowego efektu byl uwzgledniany przed
podjeciem kosztownej i czasochtonnej pracy nad restauracjg dzieta.

W Polsce badania w nurcie neuroestetyki prowadzit miedzy innymi Piotr Francuz,
sprawdzajac korelaty pickna (Francuz 2013). Badania pilotazowe zrealizowat rowniez Lukasz
Kedziora, ktory bada zastosowanie okulografii w zakresie historii sztuki. Z jego obserwacji
wynika, ze pomiary i informacje o fragmentach dziet, ktére przykuwaja uwage widzow moga
by¢ przydatne chociazby przy aranzacji ekspozycji, tworzeniu opisOw obrazow i katalogéw
wystaw, a nawet ustalaniu obramowania dziet (K¢dziora 2016). Wiele artykutéw na temat

neuroestetyki i neuropsychologii sztuki piszg takze Piotr Markiewicz oraz Piotr Przybysz.
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CZESC DRUGA: O INSTYTUCJACH KULTURY I PUBLICZNOSCI

III Teoretyczne i metodologiczne zalozenia badan empirycznych

1. Przedmiot i problematyka badan

Przedmiotem niniejszych badan jest odbior sztuki wspotczesnej, za§ problematyka
skupia si¢ na recepcji sztuki wspotczesnej oraz na uwarunkowaniach tego procesu.
Zaprezentowane w poprzednich rozdziatach rozwazania nad sztukg nowoczesng stanowig
niezbedny punkt wyjscia do realizacji badan. Nalezy jednak zaznaczy¢, ze socjolog nie jest w
stanie zbada¢ wszystkich aspektow recepcji sztuki, np. ulotnych stanow emocjonalnych
odbiorcy (Matuchniak-Krasuska 1988: 13). Proby te sa podejmowane przez psychologéw i
neuronaukowcow. Zgodnie z zaleceniami Ingardena narzedzia socjologiczne moga ocenié
mierzalne warunki przezycia estetycznego, czyli elementy wplywajace na percepcje. Przyjmuje
si¢ wigc, ze badacz moze opisa¢ elementy przedmiotowe, podmiotowe i sytuacyjne odbioru
sztuki. Te pierwsze dotyczg samego dziela i polegaja na okresleniu jego rodzaju, elementéw
sktadowych, cech formalnych czy techniki 1 jako$ci wykonania. Elementy podmiotowe
percepcji dotycza jednostki, ktora dzieto oglada. Interesujace jest czy badani posiadajg wiedze
na temat sztuki, czy zajmujg si¢ nig profesjonalnie, a takze czy posiadaja zdrowy wzrok, bez
wad fizjologicznych narzadu wzroku, ktore dyskwalifikowalyby z udzialu w pomiarach
biometrycznych. W badaniu wzigto rowniez pod uwage dyspozycje estetyczna, czyli
wrazliwos$¢ na sztuke¢ oraz emocje wywotane przez analizowane dzieta. Badanie elementéw
sytuacyjnych skupia si¢ na warunkach 1 innych czynnikach wpltywajacych na moment odbioru,

jak biografia widza czy jego motywacja.

Percepcja sztuki jest zjawiskiem ztozonym, w zwigzku z tym wymaga wieloetapowego
procesu badawczego 1 zastosowania roznych technik badawczych. Podej$cie interdyscyplinarne
jest w tym wypadku niezbedne, a ujecie socjologiczne wpisuje si¢ w szersza perspektywe
teoretyczno-eksperymentalng nauk o percepcji. Uwzgledniono zatem zatozenia nie tylko
socjologii, ale 1 estetyki, psychologii percepcji oraz neuroestetyki. Rozszerzajac perspektywe
socjologiczno-estetyczng o fizjologiczne podstawy recepcji komunikatow wizualnych, badanie

wpisuje si¢ w trend kognitywizacji nauk humanistycznych.

Proces poszukiwan i ich zakres ukierunkowaly pytania problemowe. Glownym

problemem badawczym byta charakterystyka recepcji sztuki wspotczesnej: jej formy 1 tresci
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oraz oddziatywania emocjonalnego na widza. W procesie tworzenia koncepcji badawczej

podstawione zostaty takze pytania szczegdtowe, precyzujace powyzsze zagadnienie:

Jak kompetencja artystyczna warunkuje odbior sztuki?

a.
b. Jak dyspozycja estetyczna warunkuje odbior sztuki?

13

Czy zmienne spoteczno-demograficzne warunkuja odbior sztuki?
d. Czy obraz moze zosta¢ uznany za estetyczny i interesujagcy bez posiadania wiedzy o

zatozeniach sztuki wspotczesnej?

Zatozenia hipotetyczne do powyzszych probleméw poddane weryfikacji podczas badan sa

nastepujace:

a. Kompetencja artystyczna poszerza odbidr sztuki i pomaga umiesci¢ dzieto w
kontekscie historii sztuki.

b. Dyspozycja estetyczna pozwala odbiorcy postrzegaé autoteliczne wartosci dzieta.

c. Dotychczasowe badania wykazywaty wptyw zmiennych spoteczno-demograficznych
na recepcje sztuki. Wydaje sig¢, ze zalezno$¢ ta zmniejszyta si¢ w skutek postepujacej
w ostatnich latach demokratyzacji dostgpu do sztuki.

d. Brak wiedzy o koncepcjach sztuki wspotczesnej moze ograniczaé przezycie estetyczne

odbiorcy.

Kontakt z dzietem nie odbywa si¢ jednak wylacznie na poziomie intelektualnym czy
emocjonalnym, ale takze fizycznym. Znaczenie zmystu wzroku zauwazyt angielski krytyk
sztuki John Berger. Swoja ksiazke Ways of Seeing zaczyna stowami: ,,Seeing comes before
words. The child looks and recognizes before it can speak” (Berger 1972: 7). Ten prosty fakt
uzmystawia jak wazne jest postrzeganie, ktore stanowi pierwszg forme¢ kontaktu z dzietem. Stad
tez pojawia si¢ pytanie o zalezno$¢ miedzy sposobem odbioru dzieta, a wzorem aktywnosci
wzrokowej 1 jakie czynniki wplywaja na aktywnos$¢ wzrokowa odbiorcy. Hipotezy postawione
w tym kontekscie to:

1. Osoby posiadajace kompetencje artystyczng i dyspozycje estetyczng maja inny wzorzec

aktywnos$ci wzrokowej i zwracaja uwage na inne elementy kompozycji.

2. Istnieje rdznica aktywnoS$ci wzrokowej u kobiet i u mezczyzn, ktora przektada si¢ na odbior

dzieta.
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1.1 Aparatura pojeciowa

Ponizej przedstawione zostaty najwazniejsze pojecia wykorzystywane podczas badan oraz

ewentualne wskazniki, ktore pozwalaja zmierzy¢ nat¢zenie danego zjawiska.

Recepcja sztuki — proces poznawczy zachodzacy wskutek dziatania bodzcow wizualnych
pozwalajacych widzowi na interpretacje dzieta sztuki. Wymaga zrozumienia sensu i

interpretacji, opartej na pracy intelektualnej (Grad 1997: 45).
Percepcja sztuki — zmystowy odbior sztuki, oparty na narzagdach wzroku i stuchu.

Kompetencja artystyczna — okreslenie opracowane przez Pierre’a Bourdieu i rozumiane jako
»znajomo$¢ zasad podzialu uniwersum artystycznego i umiej¢tno$¢ ich zastosowania w
praktyce” (Matuchniak-Krasuska 2010: 49). Poziom kompetencji mierzony jest testami wiedzy

0 sztuce.

Dyspozycja estetyczna — okreslenie opracowane przez Pierre’a Bourdieu i rozumiane jako
,»zdolnos¢ traktowania dzieta w kategorii autotelicznej” (Matuchniak-Krasuska 2010: 46).
Poziom dyspozycji zbadany zostal testem mierzacym umiejetno$¢ dostrzezenia warto$ci

estetycznych dziet plastycznych.

Aktywno$¢ kulturalna — to bezposredni kontakt odbiorcy z wszelkimi wytworami kultury. Jej
wskaznikiem sg deklaracje respondentow okreslajacych natezenie uczgszczania do rdznego
rodzaju instytucji kultury, zawarte w odpowiedziach na pytania kwestionariuszowe; zgodnie z

instytucjonalnym kryterium uczestnictwa w kulturze artystycznej (Grad 1997: 53).

Instytucja kultury — to instytucja, w ktérych prowadzona jest dziatalno$¢ kulturalna, a jej

glownym celem to upowszechnianie kultury.

Uktady kultury — koncepcja teoretyczna Antoniny Kloskowskiej, w ktoérej rozrdznita trzy
spoteczne ramy wyznaczajace charakter kontaktow migdzy nadawcg 1 odbiorcg komunikacji
symbolicznej: uklad grup pierwotnych, uktad instytucjonalny i uklad medidow masowych.
Bogustaw Sutkowski rozwingl pézniej ta koncepcje dodajac jeszcze dodatkowe obszary:

stowarzyszen oraz cyberkultury.

Okole fizyczne — pojecie zaproponowane przez Mieczystawa Wallisa, opisujace elementy
otoczenia fizycznego przedmiotu (dzieta), ktére wspotokreslaja jego znaczenie. Moga si¢ one

znajdowac¢ w niedalekiej odleglosci lub znajdowac si¢ w obszarze wyobrazonym (Wallis 1983).
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Okole semantyczne — koleje pojecie Wallisa, dotyczace kontekstu, w ktorym dany znak

(przedmiot) jest rozpatrywany.
2. Miejsce realizacji i dobor proby

Do konstrukcji proby badawczej zastosowano dobor warstwowy: zardowno wobec
publicznosci jak i zestawu dziet sztuki. Pomiary zostaty zrealizowane w dwdch instytucjach
prezentujacych sztuke wspotczesng: w Narodowej Galerii Sztuki Zachegta w Warszawie oraz w
Muzeum Sztuki ms®> w Lodzi. Obie sa jednymi z najwigkszych i najwazniejszych w kraju,
mogac pochwali¢ si¢ niezwykle dluga i1 bogata historig (ktéra zostanie zarysowana w
nastepnych rozdziatach). Ich misja jest popularyzacja sztuki wspotczesnej, organizacja wystaw
prezentujacych dzieta wybitnych artystéw polskich i zagranicznych z XX 1 XXI wieku.
Najpierw wybrano wystawy prezentowane w czasie przeznaczonym na badania, a potem

konkretne dzieta sztuki, bedace przedmiotem rozmoéw z respondentami.

W 2021 roku w Warszawie otwarto wystawe Rzezba w poszukiwaniu miejsca, skupiajaca
si¢ na przegladzie dziel przestrzennych, rzezb, instalacji i wszelkich prac wchodzacych w
interakcje z otoczeniem. Prezentowana kolekcja stanowita antologi¢ polskiej rzezby,
poczawszy od XIX-wiecznych odlanych z brazu Kobiet brzemiennych Xawerego
Dunikowskiego, az po najnowsze prace powstate specjalnie na wystawe w 2020 roku. W Lodzi
za$ kilka miesigcy pozniej tego roku otwarto wystawe stata Atlas nowoczesnosci, ktora
przekrojowo prezentowata najnowsze trendy 1 kierunki sztuki wspolczesnej. Sam dobor prac
podyktowany byt kilkoma czynnikami, ktore jeszcze bardziej zawezaly mozliwo$¢ wyboru. W
obu instytucjach obejrze¢ mozna prace powstate w XX 1 XXI wieku, tworzone przez ponad 120
lat, nic wigc dziwnego, ze ich ,,nowoczesnos$¢” jest zroznicowana. W kazdej kolekcji (ztozone;j
tacznie z kilkuset dziet) niezbgdny byt doboér konkretnych przyktadow sztuki nowoczesne;.
Prowadzac badania funkcjonalne nalezy by¢ swiadomym socjogenetycznego kontekstu sztuki.
W zwigzku z tym wybranych zostato po kilka prac powstatych w Polsce w ciggu ostatnich 30
lat. Kolejnym kryterium doboru byly cechy samego dzieta sztuki: jego tres¢ powinna posiadac
potencjat wzbudzania emocji i prowokowac do dyskusji. Oprocz selekcji, zastosowano rowniez
procedura odrzucenia: wykluczone =zostaly prace nieposiadajace rozbudowanej sfery
ikonologicznej oraz dzieta ogdlnie uznawane, rozpoznawalne, ktorych interpretacja moze by¢
znana odbiorcom cho¢ trochg¢ interesujacym si¢ sztuka, wyuczona lub wylozona wczesniej
przez teksty kuratorskie. Nastgpnym istotnym czynnikiem selekcji/odrzucenia byta forma
dzieta oraz tworzywo artystyczne. W zbiorze znalazly si¢ filcowa postaé, semi-abstrakcyjna

ptaskorzezba z plasteliny, twarz rzezbiona w drewnie, wycigta w plycie dziura, instalacja z
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gotowych przedmiotow (ready-made), konceptualna fotografia, plastikowa figura, relief z
zaprawy kredowej, a takze dwa obrazy - olejny i akrylowy. Tak szeroka gama materialow
zapewniata r6znorodnos$¢ bodzcéw wzrokowych. Ze wzgledéw organizacyjnych wazne byto
rowniez, aby dzieta byty rozmieszczone w miare bliskiej odleglosci od siebie lub przynajmnie;j
na tym samym pi¢trze rozlegtych gmachéw muzedéw. To znacznie utatwiato przebieg badan i
zapewniato sprawne przechodzenie z respondentem od jednego eksponatu do kolejnego. Wybor
musial by¢ jednak dodatkowo zawezony przez wymogi i1 ograniczenia okulografii.
Weczesniejsze proby i1 badania pilotazowe wykazaly, ze w przypadku obiektow przestrzennych
bryta musi by¢ zwarta, nie transparentna, ani nie azurowa. Mozliwo$¢ obejscia instalacji moze
by¢ dodatkowym utrudnieniem przy opracowaniu wynikéw pomiaréw, stad tez przed kazdym
dzielem zaznaczono tasma miejsce, z ktorego powinno si¢ oglada¢ dany obiekt. Przy tak wielu
parametrach doboru bodzca wybodr okazat si¢ dos¢ trudny i ograniczony, jednak bogata kolekcja
obu instytucji pozwolita w rezultacie wybraé ostatecznie kilka prac, opisanych doktadniej w

kolejnych rozdziatach:

Galeria Zacheta w Warszawie

Franciszka 2021 Anety Grzeszykowskiej, 2015 r.
Studium aktu Katarzyny Kozyry, 1991 r.

Moj prezydent Pawta Althamera, 2018 r.

Hommage a Bruce Lee Oskara Dawickiego, 2003 r.
Giro d'ltalia Cezarego Bodzianowskiego, 2007 r.
Wodnik, fotografia instalacji Joanny Rajokowskiej, 2009 r.
MS? w t.odzi

Las Vegas Roberta Rumasa, 2000 r.

Witold Gombrowicz Wtodzimierza Pawlaka, 1986 r.
Boga nie ma Konrada Smolenskiego, 2009 r.

Bez tytutu Magdaleny Moskwy, 2005 r.

AIDS Karola Radziszewskiego, 2014 r.
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Badang zbiorowo$¢ mozna podzieli¢ na dwie grupy: warszawska i todzkg. W Zachecie znalezli
si¢ widzowie aktywni kulturalnie oraz osoby profesjonalnie zajmujace si¢ sztuka i teorig sztuki.
Do ms? zaproszono z kolei odbiorcoéw majacych jedynie sporadyczny kontakt z instytucjami
kultury (publiczno$¢ potencjalng). Zainteresowanie sztuki wspoétczesnej nie jest powszechny,
dlatego celowy dobdr proby wydaje si¢ uzasadniony. Do rekrutacji uczestnikow zastosowano
metode kuli $nieznej, wykorzystujacej posrednictwo innych uczestnikow. Z tego wzgledu
struktura proby nie odzwierciedla rozktadu populacji (ani t6dzkiej, ani warszawskiej), nie
zachodzi konieczno$¢ stosowania testow statystycznych, tworzenia uogdlnien na populacje
generalng 1 sprawdzania istotnos$ci zwigzku pomiedzy zmiennymi. Niemniej jednak, rozktad
proby byt monitorowany wedlug podstawowych zmiennych spoleczno-demograficznych, jak
pte¢, wiek 1 wyksztalcenie. Z tego wzgledu, struktura proby badawczej zostala zestawiona ze
strukturg populacji w badanych miastach. Niezb¢dne do porownania dane zaczerpnigto z Banku
Danych Lokalnych. Z zestawienia populacji pod wzgledem ptci 1 miejsca zamieszkania w
badanych miastach z 2019 roku wynika, ze w obu miejscach 54% mieszkancow to kobiety, a
46% to mezczyzni (Tab. 1). Ostatecznie w Warszawie do badan przystapito 17 me¢zczyzn i 18
kobiet, co mniej wigcej przeklada si¢ na rozklad populacji w Warszawie, zas§ w Lodzi w
badaniach wzigto udzial 26 oséb, w tym 12 mezczyzn i1 14 kobiet, co z kolei pokrywa si¢ z

rozktadem populacji w Lodzi.

Liczba mieszkancow w poszczegdlnych miastach

2019 ogotem mezczyzni % kobiety %
k6dz 679 941 309 954 46% 309 954 54%
Warszawa 1790 658 824 339 46% 966 319 54%

Tab. 1. Liczba mieszkancow Lodzi i Warszawy — Bank Danych Lokalnych

Ograniczenia wynikajace z pandemii 1 zamknigcie instytucji kulturalnych okazaty sie
do pewnego stopnia czynnikami utrudniajagcymi realizacj¢ badan na wigksza skale z wiernym
uwzglednieniem analogii rozkltadu wieku. Niemniej jednak, zgodnie ze struktura wiekowa
populacji Warszawy, najliczniejsza grupa przebadang w Galerii Zachgta byty osoby w wieku
30-39 lat, a w drugiej kolejnosci w przedziale 40-49. W Muzeum Sztuki w Lodzi przebadano
za$ grupe, w ktorej przewazaly osoby po 50 roku zycia, co odpowiadato rozktadowi ludnosci

tego miasta (Tab. 2).
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wiek miejsce

Zacheta ms2
20-29 4 5
30-39 19 7
40-49 8 2
50-59 2 9
60-69 2 3

Tab. 2. Rozktad proby pod wzglgdem wieku badaniach w Warszawie i w Lodzi

Poniewaz z oferty kulturalnej najczesciej korzystaja osoby z wyzszym wyksztatceniem (GUS
2020), w obu miastach dominujaca grupa byty osoby, ktore ukonczyty studia — w Warszawie
bylto to 30 0s6b, a w Lodzi 19 (Tab. 3).

wyksztatcenie miejsce
Zacheta ms2
zawodowe 0 1
srednie 5 6
wyzsze 30 19

Tab. 3. Rozktad préby pod wzgledem wyksztalcenia w badaniach w Warszawie i Lodzi

Zdecydowana wigkszo$¢ badanych posiadata réwniez prace, ale do badan zglosito si¢ takze

czterech studentow, dwoch bezrobotnych i trzy osoby na emeryturze (Tab. 4).

status miejsce
Zacheta ms2
zatrudniony 32 20
bezrobotny 1 1
student 2 2
emeryt 0 3

Tab. 4. Rozktad préby pod wzgledem zatrudnienia

Organizacja badan publiczno$ci wymagata takze kontaktu z kuratorami i dlatego
przeprowadzono jeden wywiad z autorkg wystawy Rzezba w poszukiwaniu miejsca, ktora
przedstawila swoje spojrzenie na pole sztuki jako mediatorka w procesie komunikacji
artystycznej. Analiza wypowiedzi widzow stata si¢ rowniez bodzcem do rozmowy z trzema
artystkami, ktore dostarczyty odautorskich interpretacji dziel wykorzystanych do badan.

Wywiady z tak ciekawymi respondentami zapewniaja nowe spojrzenie na dziela i reakcje
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publicznosci. Moga stanowi¢ zalazek do eksploracji kolejnych obszaréw badawczych, ktoére w

przypadku powyzszych badan wykraczajg jednak poza ich zasigg.

3. Metody i techniki badan

W omawianym eksperymencie wykorzystano kilka metod i technik badawczych:
ankiety; wywiady; testy; pomiary okulograficzne, postugujac si¢ réznymi narzedziami. Wyniki
badan wlasnych zostaly skonfrontowane z analizami procesu odbioru sztuki z innych badan
socjologicznych (min. Antoniny Ktoskowskiej, Bogustawa Sutowskiego, Anny Matuchniak-
Krasuskiej, Michata Cebuli) oraz licznymi pomiarami wykorzystujagcymi technologi¢ eye-
trackingu. Dane pozwolily poszerzy¢ wiedze na temat odbioru i przezycia estetycznego oraz
skonfrontowa¢ wstepne zatozenia teoretyczne i metodologiczne z istniejgcymi teoriami i

obserwacjami.

3.1 Pomiar okulograficzny

W pierwszej kolejnosci badani byli poddawani pomiarom okulograficznym, ktore
rejestrowaly percepcje dziela na poziomie fizjologicznym. Nagranie §ledzilo punkt widzenia
odbiorcy (point of view), ktore pozwolito oceni¢ sposdb patrzenia i przemieszczania sig,
zachowanie jednostki, na co zwracano uwageg, a co ignorowano, ile czasu po$wiecano na
obejrzenie pracy, a ile na przeczytanie tabliczki informacyjnej. Docelowo pomiar pomogt
dostrzec prawidtowosci w poruszaniu si¢ w przestrzeni wystawienniczej. Ponadto rejestracja
ruchu galek ocznych dostarczyla wskaznikow strategii ogladania dziet, ktore sa zrodtem
przezycia estetycznego. Nagrania rejestrowaty fiksacje, kierunki spojrzef, ich kolejnos$¢ oraz
obszary zainteresowania (AOI — area of interest). Okulografia stuzy réwniez do obliczania
sakad, ich amplitudy, dlugosci $ciezki, jej trwania, predkosci 1 ilosci sakad powrotnych. Ze
wzgledu jednak na charakter badah mobilnych i konieczno$¢ recznego nanoszenia niektdrych
danych, parametry te nie zostaly wykorzystane, co zostanie uzasadnione w dalszej czgsci
rozdzialu. Wyniki ilosciowe obliczono w wyniku analizy wariancji, za§ badania okulograficzne
zilustrowano za pomoca sciezek spojrzen oraz map cieplnych. Badania pilotazowe potwierdzity
hipotezg, ze cho¢ okulografia jest efektywnym narzedziem pomiaru percepcji sztuki, jest
niewystarczajaca do poglebionej analizy jakoSciowej procesu odbioru sztuki. Z tego wzgledu

niezbedne bylo przeprowadzenie z widzami wywiadow.

3.2 Wywiady swobodne z odbiorcami

Po obejrzeniu wystawy badani przechodzili do sali, w ktérej przeprowadzane byly

wywiady. Rozmowa stanowita $wiadectwo ich odbioru i dopelnienie danych uzyskanych za
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pomoca eye-trakerow. Wywiad swobodny ze standaryzowang listg poszukiwanych informacji
mial na celu zidentyfikowanie ich reakcji. Sprawdzone zostaly wszystkie sktadniki procesu
odbioru: spostrzezenia zmystowe, przezycia estetyczne, interpretacje i oceny dziet. Technika
badawcza zostala wybrana ze wzgledu na ztozony i trudno uchwytny temat rozmowy. W
przypadku kwestionariusza rozmowa nabrataby zbyt sformalizowanego charakteru, co
mogloby wplyna¢ na rzetelno$¢ uzyskanych informacji (Przybylowska, 1978). Ponadto
drukowany formularz moze niekorzystnie oddziatywaé na atmosfer¢ rozmowy i pozbawi¢ jej
swobodnego charakteru. Ten rodzaj wywiadu pozwala dowolnie sformutowaé pytania,
zmienia¢ ich tre$¢, forme 1 kolejnos¢, dostosowujac je do kazdego respondenta z osobna. W
toku wywiadu mozna oceni¢, czy uzyskato si¢ poszukiwang informacje¢ i czy nalezy jeszcze o
co$ dopyta¢, aby uzyska¢ peten obraz omawianego zjawiska. Elastyczno$¢ formuly nie
wyklucza jednoczes$nie odpowiedniego stopnia standaryzacji informacji, zapewniajacego
mozliwo$¢ opracowania rezultatow dla wszystkich respondentow. Wywiad swobodny ze
standaryzowang lista poszukiwanych informacji okazal si¢ wiec dostosowany do
wielowymiarowego problemu, nie zawazyl na rzetelnosci uzyskanych informacji i dostarczyt
wynikow, ktore moga zosta¢ poddane analizie zbiorczej, a tym samym odpowiadat potrzebom
badawczym. Cho¢ rozmowy byly dostosowywane do kazdego rozmoéwcy, to zgodnie z
wymogami zastosowanej techniki badawczej, wykorzystano liste dyspozycji, ktore pojawiaty

si¢ w przypadku kazdego wywiadu:

1. Ktore z obejrzanych dziet podobato si¢ najbardziej? Dlaczego?

2. Ktore z obejrzanych dziet podobalo si¢ najmniej? Dlaczego?

3. Czy ktores z obejrzanych dziet mozna zawiesi¢ w swoim mieszkaniu?

4. Ktore z obejrzanych dziet wywotato szczegodlne emocje (poruszyto, zachwycito,
oburzyto, zeztoscito)? Dlaczego?

5. Co przedstawiajg wskazane prace? (prosba o interpretacje kazdego z dziet)

Powyzsze zagadnienia mialy na celu okresli¢ preferencje estetyczne widza i przezyte emocje.
Odpowiednio prowadzona rozmowa stawata si¢ rowniez impulsem do przemyslen i analiz,
ktore nie pojawiaty si¢ od razu u odbiorcéw podczas ogladania. Zadane pytania prowokowaty
do glebszej refleks;ji, co wyrazano w stwierdzeniach typu ,,Teraz jak o tym mysle to...”, ,, Tak
jak o tym rozmawiamy, to...”. Zadaniem badaczki, w mys$li Gadamera, bylo ,,umiejetne
stawianie pytan, aby odtworzy¢ sposob myslenia o dziele i interpretacj¢ widza, aby opisac jego
strategie odczytywania 1 nadawania sensu jak 1 kryteria warto§ciowania, oceny dzieta” (Zimnica

1996). Interpretacja dziel odzwierciedlala sposdb rozumienia pracy i sprawdzata sposob
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prowadzenia analizy. Rozmowa przebiegata wedlug réznych scenariuszy, w zaleznosci od
respondenta. Zazwyczaj interpretacja dziel pltynnie przeplatala si¢ z uzasadnieniem wyboru
okreslonej pracy jako preferowanej lub najmniej interesujacej. Czasem dyskusja poszerzata si¢
o stosunek badanego do ogolnie pojmowanej sztuki wspodlczesnej, jej roli i1 estetyce. Przy
opracowywaniu danych interpretacje podzielono na semantyczng, formalng i emocjonalng, by

sprawdzi¢ poziom konkretyzacji dzieta.

Juz podczas pierwszej rozmowy pojawila si¢ potrzeba wykorzystania reprodukcji
obejrzanych uprzednio dzietl. Materiat wizualny stuzyt do wsparcia wadliwej pamieci, szybkiej
analizy i oceny przekrojowej wszystkich prac oraz zwerbalizowania wtasnych ocen. Dlatego
badaczka zdecydowata si¢ na wywiad z uzyciem reprodukcji na tablecie. Fotografie
eksponatow wykonane zostaly z tych samych miejsc, z ktorych badani ogladali dzieta, w tych
samych warunkach i w tym samym o$wietleniu. Zdjecia mialy dobra jakos¢ 1 byty pokazywane
na ekranie dotykowym. Rozméwcy mogli je dowolnie przeglada¢, powigkszaé i przesuwac.
Fotografie obejrzanych przed chwilg prac okazaly si¢ duzym wsparciem podczas rozmowy.
Umozliwialy swobodne zadawanie pytah o konkretne elementy, poprzez wskazanie ich na
fotografii. Badani mogli z kolei szczegblowo przypomnie¢ sobie ogladane dzieta oraz
odtworzy¢ przemys$lenia i doznania, jakie mieli stojac wczesniej przed dzielem. Ponadto
fotografie pozwalaty dodatkowo przyjrzec¢ si¢ konkretnym elementom 1 glebiej zastanowi¢ nad
poruszanymi kwestiami. Dodatkowo, opcja zestawienia wszystkich zdje¢ na jednym ekranie
pozwolilo na poréwnywanie dziet i plynne przechodzenie z jednego dziela do drugiego.
Fotografie wspieraly zatem widzow w werbalizacji doznah wizualnych, a takze pomagaly
poruszy¢ tematy abstrakcyjne i wywotane przez nie emocje, co okazato si¢ bardzo wazne w
przypadku badan nad percepcja sztuki. Co wigcej, wykorzystanie zdje¢ wyswietlanych na
monitorze dodatkowo uatrakcyjniato wywiad i1 utrzymywato dynamike rozmowy. Fotografie
byly wyraznym bodzcem skupiajacym uwage rozméwcow i motywowaty do swobodnego
wyrazania opinii, emocji 1 przemyslen na temat obejrzanych prac, tym bardziej, ze ,,zdjecia
pobudzaja aktywno$¢ innych partii mézgu niz w przypadku operowania jedynie stowami, w
zwigzku z czym pojawia si¢ mozliwos¢ uzyskania pelniejszego zakresu poszukiwanych
informacji” (Harper 2002: Chomczynski 2017: 312). Poza tym dzielenie si¢ jednym monitorem
z badanymi tworzyto partnerskg atmosferg, a dyskusja odbywata si¢ w warunkach bardziej
zblizonych do naturalnej rozmowy, niz typowego wywiadu. Ta ,,réwnowaga” miedzy badaczka,
a respondentem stanowila atut, pomagata ,otworzy¢ si¢” rozmoéwcy, zredukowaé jego

ewentualny stres 1 zmieszanie w przypadku analizy dziel trudnych w odbiorze.
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Jedyna kwestia, ktora nalezato uwzgledni¢ podczas wywiadu wspomaganego fotografiag
i nagrywanego na dyktafon jest to, ze rozmowcy positkujac si¢ fotografia wskazywali
konkretne obiekty, ale juz ich nie nazywali i nie wypowiadali werbalnie o czym konkretnie
mowig (,,Ta praca mi si¢ podoba najbardziej”). Wywiad wigc wymagat duzej uwaznosci ze
strony badaczki i dodawania na biezgco, w sposob mozliwie najbardziej naturalny, komentarza
uzupetniajacego informacjg, o ktorej pracy jest mowa (,,Aha, ten obraz ze statkiem?”’). W ten
sposob, odstuchujac pdzniej nagranie, przedmiot rozmowy byt tatwiej identyfikowalny.
Podsumowujac, zastosowanie zdje¢ w procesie badawczym okazalo si¢ efektywng metoda,
dostarczajacag dodatkowych danych, umozliwiajac poglgbiong analize. Mozna przypuszczacé, ze
bez elementow wizualnych, stosujac wywiad zrealizowany w sposob bardziej tradycyjny,
rozméwcey mogliby mie¢ problem z odtworzeniem ogladanych prac i nie byliby w stanie

udzieli¢ obszernych odpowiedzi.
3.3 Testy dyspozycji estetycznej

Dyspozycja estetyczna jest umiejetnoscig stosowania kryterium estetycznego wobec
zjawisk artystycznych i naturalnych. Oznacza tym samym zdolno$¢ traktowania dzieta w
kategorii autotelicznej. Zaklada si¢, ze ta spotecznie nabywana zdolno$¢ przeklada si¢ na
umiejetnos¢ odbioru dziela nie tylko na poziomie tresci, ale rozwija umiejetnos¢ dostrzezenia
warstwy formalnej dzieta. W naukach socjologicznych nie istniejg zadne wzorcowe testy
sprawdzajace dyspozycj¢ estetyczng jednostek, wiec konieczne bylo stworzenie wilasnego
narzg¢dzia badawczego. Jakos$¢ 1 adekwatnos$¢ testu zostala skonsultowana z historyczka sztuki,
posiadajaca wieloletnie do§wiadczenie w roli edukatora i egzaminatora. Zalozono, Ze test ten
nie powinien sprawdza¢ wiedzy na temat sztuk plastycznych, kierunkdéw czy teorii. Zadania
sprawdzaly natomiast umiejetnos¢ rozpoznania cech formalnych dzieta, ktore wymagaja nie
tyle informacji nabytych w procesie nauczania, co raczej subiektywnego odczucia i
dostrzezenia autotelicznych warto$ci dzieta. Zaprojektowane narzedzie sktadato si¢ z siedmiu
pytan sformutowanych w formie tekstu do uzupeinienia tresci. Do czterech zadan dotgczono
materiaty ilustracyjne w postaci reprodukcji dziet plastycznych. Opréocz miniatur
rozplanowanych w tescie, przygotowano oddzielne wydruki w powigkszonym formacie tak,
aby mozna bylo swobodnie przeglada¢ obrazy w lepszej jakosci i w wickszym formacie.
Pierwszym zadaniem badanych byto przyporzadkowanie podanych cechy kompozycji do kilku
reprodukcji. Do kazdej z nich nalezato przydzieli¢ wskazane do wyboru wlasciwosci
charakteryzujace kolory: barwy ciepte czy zimne, waska czy szeroka gama kolorystyczna oraz

akcent kolorystyczny. Obrazy zostaly wybrane w taki sposob, aby posiadaly wyrazistg i
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definiowalng charakterystyke kolorystyczng. Wsrdd nich znalazt si¢ autoportret Rembrandta z
1969 roku, abstrakcyjny obraz Jerzego Nowosielskiego Wschéd stonca, Swieto Trgbek
Aleksandra Gierymskiego, Murnau: ulica z bryczkq Kandinskiego oraz abstrakcj¢ Joana Mird
Blue I1I. Podobnym zadaniem bylto przyporzadkowanie podanych cechy kompozycji
opisujacych uktad struktury dzieta: dynamiczna, statyczna, wertykalna, horyzontalna,
diagonalna, symetryczna, asymetryczna, rytmiczna, zamknig¢ta, otwarta, centralna. Opisac
nalezalo w ten sposob obrazy: Wiatrak w Wijk-bij-Duurstede Jacoba van Ruisdaela, Planty o
swicie Stanistawa Wyspianskiego, Na lgce Wladystawa Podkowinskiego, Miasto Leona
Chwistka, Zdjecie z krzyza Petera Rubensa oraz bizantyjskg mozaike z bazyliki §wigtego
Apolinarego w Rawennie, ukazujaca poch6d me¢czennikdéw w uktadzie izokefalicznym. Trzecie
zadanie odnosilo si¢ do umiejetnosci wyczucia symetrii i rytmu. Badani mieli za zadanie
narysowac taki ciagg trojkatéw i1 kwadratow, ktory utworzylby uktad symetryczny oraz uktad
rytmiczny. Ostatnie punktowane zadanie wymagato utozenia kilku ilustracji w trzy grupy
stylistyczne, a nastgpnie uzasadnienie zaproponowanego podziatu. Respondenci mieli stworzy¢
zbiory z: Zywej martwej natury i Eucharystycznej martwej natury Salvadora Dali, Martwej
Natury z kawatkiem tososia Francisco Goyi, Patery z owocami i chlebem na stole 1 Kompozycji
z czaszkg Pabla Picassa, Martwej natury z papugq i granatem nieznanego autora, Martwej
natury z dzbankiem kawy, Martwej natury z mlekiem Alberta Ankera, Gitary i klarnetu George’a
Braque’a i Osobistych wartosci René Magritte’a. Wszystkie powyzsze obrazy ukazywaty
martwg natur¢ ztozong z réznego rodzaju przedmiotéw i produktéw roziozonych na stole, a
zatem ten sam temat malarski. I nawet jesli obrazy nie byty zbyt znane, to jednak posiadaty
cechy dos$¢ charakterystyczne dla malarstwa kubistycznego, surrealistycznego oraz XIX-
wiecznego realizmu. Nurty te wyraznie roznig si¢ migdzy sobg stylistycznie, a poszczegdlne
dzieta zostaly dobrane tak, by nie budzity watpliwosci, co do ich cech wspolnych. Aby osiggnaé
maksymalna punktacj¢ nalezato wskaza¢ wspdlne cechy dziel (np. zaburzona perspektywa,
rozbicie bryly, absurdalno$¢ zestawionych przedmiotow), oraz uzasadni¢ swoja decyzje.
Spdjne i logiczne wyjasnienie utworzonych zestawow bylo §wiadectwem wiasciwego wyczucia
cech obrazéw wykorzystanych w tym zadaniu. Za powyzsze cztery pierwsze zadania
przydzielana byla punktacja. Za wszystkie prawidlowo wpisane rozwigzania mozna byto
otrzymac tacznie 20 punktow. Rozwigzanie testu na poziomie 50% zdefiniowano jako niski lub
znikomy poziom dyspozycji. Wyzsze wyniki, az do 89%, oznaczaly poziom S$redni. Aby
osiggna¢ wysoki poziom dyspozycji nalezato otrzymac co najmniej 90% punktdéw (Tab. 5). Test

jest zatgcznikiem umieszczonym w aneksie pracy.
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punktacja poziom dyspozycji

18-20 pkt. wysoki poziom
11-17 pkt. Sredni poziom
0-10 pkt. niski poziom

Tab. 5. Rozktad punktacji i poziomu dyspozycji estetycznej

Pozostale trzy pytania sprawdzaty opinie i preferencje respondenta, wigc nie podlegaty
punktacji. Proszono o wypisanie ulubionych artystoéw oraz kierunkéw sztuk plastycznych, co
miato przetestowaé zakres zainteresowan respondenta. Celem pytania bylo réwniez
sprawdzenie, czy jesli badany nie jest znawcg sztuki, to moze mimo wszystko potrafi
zidentyfikowa¢ pewien typ sztuki, ktéry mu odpowiada. Ostatnie niepunktowane zadanie nie
wymagato nawet znajomos$ci nurtow czy nazwisk twoércéw. Nalezato jedynie uszeregowaé
kobiece portrety wedle wtasnych preferencji od najcickawszego po najmniej interesujgcego.
Cztery dziela prezentowaly zupetnie odmienng stylistyke 1 byly to: Portret miodej kobiety
Sandro Boticellego, Portret zamyslonej dziewczyny Auguste’a Renoir’a, Portret Lunii
Czechowskiej Amedeo Modiglianiego oraz minimalistyczny i zgeometryzowany portret
nieznanego autora. Proponowana kolejnos¢ odzwierciedlala preferencje estetyczng migdzy
przedstawieniem tradycyjnym (reprezentowanym przez renesans i impresjonizm), a bardziej

nowoczesnym i modernistycznym.

3.4 Testy kompetencji artystycznej

Kompetencjg artystyczng okresla si¢ ,,znajomo$¢ zasad podzialu uniwersum
artystycznego 1 umiejetno$¢ ich zastosowania w praktyce” (Matuchniak-Krasuska 2010: 49).
Jest to wigc wiedza o sztuce 1 umiejetnos¢ zaaplikowania jej wobec konkretnego komunikatu
artystycznego. Poniewaz dziela wymagaja dekodowania ich znaczen 1 historycznie
uksztattowanych kodow, czytelnos¢ dzieta sztuki determinowana jest poziomem kompetencji
odbiorcy. Celem testu kompetencji bylo wiec sprawdzenie poziomu wiedzy w zakresie sztuk
plastycznych 1 umiej¢tnosci rozpoznawania dziet plastycznych wpisanych do kanonu historii
sztuki. Rowniez w tym wypadku nie istniejg testy, zalecane do pomiaru kompetencji

artystycznej — dlatego zdecydowano si¢ stworzy¢ autorski test.

Narzedzie skladalo si¢ z 10 zadah wymagajacych uzupehienia tresci. Dotaczono do
nich material ilustracyjny w postaci kolorowych reprodukeji dziet sztuk plastycznych, ktore
badany miat rozpozna¢ lub opisa¢. Za wszystkie prawidtowo rozwigzane zadnia respondent

mogl uzyska¢ maksymalnie 64 punkty. Wynik ponizej 50% punktacji klasyfikowal respondenta
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jako laika. Uzyskanie od 33 do 53 punktéw wyznaczato $redni poziom kompetencji, a dopiero

od 54 punktoéw — wysoki (Tab. 6).

punktacja poziom kompetencji

54-64 pkt. wysoki poziom
33-53 pkt. $redni poziom
0-32 pkt. niski poziom

Tab. 6. Rozktad punktacji i poziomu kompetencji artystycznej

Zadania byly zroznicowane, wymagaly wiedzy przekrojowej, a ich trudno$¢ stopniowo
narastata. W odpowiedzi na pierwsze tatwe zalecenie nalezato poda¢ nazwiska kilku artystow
polskich oraz tych reprezentujacych sztuke obca. Zatozono, ze nawet osoba nieinteresujaca si¢
sztuka jest w stanie wymieni¢ kilku znanych twércow, ktorzy weszli w obieg kultury popularne;j
(chociazby poprzez ogdlnodostepne t-shirty, skarpetki i kubki z reprodukcjami Klimta, van
Gogha 1 in.). Kolejne pytanie moglo by¢ postrzegane jako trudniejsze, bo odnosito si¢ do
wspotczesnych polskich artystow 1 sprawdzato wiedze na temat obecnie dzialajacych tworcow
w naszym kraju. Respondenci mieli réwniez za zadanie uporzadkowac kilku znanych dziet w
kolejnosci chronologicznej, co mialo sprawdzaé¢ znajomo$¢é wystepujacych po sobie stylow
sztuki. Dla utatwienia, nie byto konieczno$ci nazwania ich, a jedynie nadania im numeracji od
najstarszego do najnowszego, a ponadto wybrane prace reprezentowaty odlegte stylistycznie
kierunki. Nalezato uszeregowac: Wenus z lustrem Petera Rubensa, Mezczyzne w meloniku René
Magritte’a, Marylin Monroe Andiego Warhola, Szkole Atenskq Rafaela Santi oraz obraz
Eugene’a Delacroix Wolnos¢ wiodgca lud na barykady. Kolejne zadanie polegato na okresleniu
tytutdow, autorow 1 epoki lub stylu, ktory reprezentowat dany twoérca z europejskiego kanonu
kulturowego. Nalezalo zidentyfikowa¢ fragment fresku Michala Aniota ukazujacy stworzenie
Adama, Narodziny Wenus Sandro Botticellego, Ostatnig wieczerze oraz Dame z gronostajem
Leonarda da Vinci, Pocatunek Gustava Klimta, Impresje, wschod stonca Claude’a Moneta, a
takze Autoportret w zielonym Bugatti Tamary Lempickiej. Poproszono rowniez o wypisanie
malarzy reprezentujacych romantyzm, impresjonizm, kubizm i dadaizm, zeby sprawdzi¢
znajomos$¢ podstawowych epok 1 kierunkow. Kolejne pytanie polegato na przypisaniu nazw
nurtow, ktore reprezentujg podani arty$ci. Rowniez w tym wypadku wybrano nazwiska o
miedzynarodowej randze, jak Jackson Pollock, Henri Matisse, August Renoir, Wassily
Kandinsky, Rembrandt van Rijn, Francisco Goya. Ostatnie trzy pytania byly najtrudniejsze, nie
wymagaty identyfikacji dziel, a raczej sprawdzaly umiejetno$¢ zastosowania wiedzy

odnoszacej si¢ do stylow oraz motywow malarskich: opisania podstawowych cech
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impresjonizmu 1 sztuki abstrakcyjnej, podania nazwisk portrecistow. Test ten réwniez zostat

wlaczony do aneksu pracy.

Kolejnos¢ wszystkich dzialan 1 przekazywanych respondentom narzedzi byla
podyktowana stopniem trudnosci i $cisle zaprojektowana. Spotkanie z respondentem zaczynato
si¢ pomiarem okulograficznym, ktory wzbudzatl wiele emocji, ozywial i pozytywnie nastawiat
badanych. Nastepnie prowadzona byta rozmowa na temat obejrzanych prac, za$ dopiero na
koncu proszono o wypelnianie kwestionariuszy i testow. Test z wiedzy przeprowadzany byt
jako ostatni, aby nie oniesmiela¢ 1 nie zniechg¢cac tych, ktorzy moga nie zna¢ witasciwych
odpowiedzi. Widoczne bylo poczucie zaklopotania, czasem wyrazane werbalnie, cho¢ badanie
bylo anonimowe. Najbardziej speszeni wydawali si¢ absolwenci uczelni artystycznych, ktorzy
zadeklarowali nawet konieczno$¢ powtorzenia sobie podstawowej wiedzy z historii sztuki lub
sprawdzali odpowiedzi zaraz po oddaniu testu. Poczucie nieadekwatnos$ci kulturalnej jest
typowe dla inteligentow, poniewaz wyniki testu moga wykaza¢, ze ich wiedza o sztuce jest

zaawansowana jedynie na poziomie deklaratywnym.

3.5 Dane spoleczno-demograficzne i aktywnos$¢ kulturalna

Z uwagi na spoteczne uwarunkowania odbioru sztuki, w badaniu percepcji sztuki
uwzglednia si¢ cechy spoteczno-demograficzne jako zmienne determinujace. Rozktad proby
zostal juz przedstawiony wcze$niej w tym rozdziale. Rownie istotna jest deklarowana
aktywno$¢ kulturalna, ktora przeklada si¢ na doswiadczenie w odbiorze dziet i sposob ich
interpretacji. O poziomie aktywno$ci kulturalnej respondentow $wiadczy czgstotliwosé
korzystania z oferty poszczegdlnych placowek kultury oraz udzial w wydarzeniach.
Respondenci odpowiadali na pytane: ,Jak czesto korzysta Pan/Pani z oferty ponizszych
palcowek kultury?”, majac do wyboru: kino, teatr, filharmonia, opera, galeria sztuki, muzeum,
wydarzenia plenerowe, koncerty, festiwale, inne osrodki. Kazda odpowiedz, w zaleznosci od
czestotliwos$ci byta odpowiednio punktowana. Maksymalnie mozna byto otrzymac¢ 60 punktow

(Tab. 7).
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punktacja aktywnosci kulturalnej

kilka razy w miesigcu 6
raz na miesiac 5
raz na 3 miesigce 4
raz na pot roku 3
raz do roku 2
raz na pare lat 1
nigdy 0

Tab. 7. Punktacja przyznawana w pytaniach dotyczacych czestotliwo$ci korzystania z oferty kulturalne;

Na podstawie warto$ci powyzszego indeksu przyporzadkowano respondentéw do trzech grup

reprezentujacych trzy poziomy aktywnos$ci kulturalnej: niski, $redni, wysoki (Tab. 8).

punktacja poziom aktywnosci

0-19 niski
20-39 Sredni
40-60 wysoki

Tab. 8. Rozktad punktacji i poziomu ogolnej aktywnosci kulturalnej

Nastepnie, poza ogdlnym wskaznikiem aktywnosci kulturalnej, wyodrgbniono dwie dodatkowe
zmienne obrazujace aktywno$¢ w dwoch obszarach: kulturze popularnej oraz wysokiej. Do
grupy instytucji oraz wydarzen reprezentujacych kulture masowg zaklasyfikowano: koncerty,
festiwale, wydarzenia plenerowe, kino oraz inne osrodki, takie jak np. domy kultury, Centrum
Nauki Kopernik itd. Wéréd osrodkéw kultury wysokiej znalazly si¢ natomiast: teatr,
filharmonia, opera, galeria sztuki oraz muzeum. Wskazniki dla obu grup wyznaczono w ten
sam sposob, co wartosci wskaznika ogolnego (suma punktdw przyznanych za poszczegodlne
odpowiedzi), a nastepnie na ich podstawie przeprowadzono klasyfikacje respondentéw do
trzech grup reprezentujacych trzy poziomy aktywnos$ci kulturalnej w obszarze kultury
popularnej oraz wysokiej. Maksymalnie w ramach kazdego ze wskaznikoéw respondenci mogli
zdoby¢ 30 punktéw, w zwigzku z tym klasyfikacje przeprowadzono wedtug zasady

przedstawionej w tabeli ponizej (Tab. 9).
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punktacja poziom aktywnosci

0-9 niski
10-19 Sredni
20-30 wysoki

Tab. 9. Trzy poziomy aktywnosci kulturalnej w obszarze kultury popularnej oraz wysokiej

3.6 Wywiad swobodny z kuratorka wystawy i artystkami

Istotnym elementem schematu komunikowania jest rola kuratora wspomagajacego
proces komunikacji i wprowadzajacego dzieto w obieg sztuki. Wywiad swobodny z kuratorka
przedstawil jej wlasng interpretacj¢ badanych dziet, wyjasnit jej dobdr prezentowanych na
wystawie prac 1 opisat postrzeganie wtasnej roli w procesie komunikatu artystycznego.

Aby sprawdzi¢ intencje wybranych artystow dziel, zostaly rdwniez przeprowadzone
wywiady swobodne, w ktorych dyspozycje okreslaja odautorska interpretacje dzieta, zamyst
tworczy, oczekiwania wobec odbiorcow, zaktadany model idealny odbiorcy, umiejscowienie w
polu sztuki czy postrzeganie w nim roli krytykéw i kuratoréw. Na rozmowe zgodzity si¢ trzy
artystki: Katarzyna Kozyra, Magdalena Moskwa oraz Joanna Rajkowska.

W opracowaniu wynikow zostala wykorzystana tylko niewielka cze$¢ uzyskanych
informacji, poniewaz przekraczaja one ramy powyzszego badania i moga stanowi¢ oddzielny

obszar badawczy.
4. Organizacja i przebieg badan

Badania recepcji wymagaja zastosowania odpowiednich technik badawczych, ktore
pozwola najwierniej odzwierciedli¢ trudno uchwytny proces odbioru dziela. Jedna z nich jest
okulografia, ktéra stanowi nowoczesng metod¢ pomiaru widzenia na poziomie fizjologicznym.
Urzadzenia 1 oprogramowanie niezbgdne do przeprowadzenia badan dostepne byly dzieki
Pracowni Percepcji 1 Badan Obiorcow funkcjonujacej w multimedialnym Laboratorium
Narracji Wizualnych w 16dzkiej Szkole Filmowej. Nowo otwarta pracownia oferowata
specjalistyczne szkolenia z wykorzystania sprzetu i obrébki danych. Lacznie zrealizowano
kilka wielogodzinnych warsztatow 1 wyktadow. Wszystkie spotkania zostaty nagrane, dzigki
czemu badaczka mogta dowolnie 1 wielokrotnie odtwarza¢ materialy 1 w rezultacie stworzy¢
dokument opisujacy procedur¢ wykorzystania specjalistycznego sprzetu. Ze wzgledu na
skomplikowane czynno$ci, niezbedna byta realizacja badan pilotazowych. Ich celem byto

przede wszystkim sprawdzenie obstugi sprzetu specjalistycznego, jego funkcjonalnos$ci oraz
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logistyki koniecznej do przeprowadzenia badan w terenie. W dalszej perspektywie otrzymane

dane postuzyty do przeszkolenia si¢ w oprogramowaniu do obrébki danych.

4.1 Przygotowania — badania pilotazowe

Pierwsze badanie pilotazowe zostalo zrealizowane 25 pazdziernika 2020 roku. W tym celu
wykorzystano prace z wystawy Ko#Lekcje otwarta w ramach Migdzynarodowego Festiwalu
Fotografii Fotofestiwal, przygotowywang przez pracownikow Uniwersytetu t.odzkiego,
Akademii Sztuk Pigknych im. Wiadystawa Strzeminskiego w Lodzi oraz Lodzkiej Szkoly
Filmowej. Do badania zaproszonych zostalo kilka osdb, ktore do tej pory nie ogladaly wystawy,
a do pomiarow wykorzystano mobilny eye-tracker Pupil Labs Invisible. Okulary posiadaty
obuoczne $ledzenie o czestotliwosci probkowania 200Hz, kamerg o rozdzielczosci 1088 x
1080px, 82° x 82° o czestotliwosci 30Hz, a takze Zzyroskop 1 akcelerometr. Dane zbierane byty
przez podiaczony kablem telefon z aplikacja Invisible Companion. Uczestnicy musieli wigc

nalozy¢ okulary, a telefon umiesci¢ w kieszeni lub torebce.

Wykorzystujac zdobyty materiat, zrealizowano wkrotce szkolenie, ktore prezentowato
mozliwo$ci oprogramowania do edycji danych zaczerpnigtych z mobilnych okularow.
Uzyskane w ten sposob informacje pozwolity zweryfikowa¢ ich uzyteczno$¢. Liczba
nieswiadomie popetnionych btedow zawazyla jednak na niewielkiej uzytecznosci otrzymanych
materiatdw 1 decyzji o powtorzeniu badan, ktore zrealizowano w grudniu 2020 roku. Do badan
zostaly wybrane trzy wielkoformatowe fotografie zawieszone w duzym 1 jasno o$wietlonym
pomieszczeniu ( il. 16). Kolejne problemy techniczne uczulity badaczk¢ na ztozono$¢

wykonania pomiaréw.

il. 16. Badania pilotazowe w poprawionych warunkach.
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Ostatnia proba wykorzystania eye-trackerow odbyta si¢ w marcu 2021 roku na wystawie
Rzezba w poszukiwaniu miejsca w Narodowej Galerii Sztuki Zacheta. Ekspozycja objeta kilka
sal, jednak do celow badawczych wykorzystano tylko jedna, aby moc porownaé¢ wyniki dwédch
badanych osob ogladajacych doktadnie te same eksponaty. Wybdr sali podyktowany byt
odpowiednim stopniem oswietlenia przestrzeni. Poprzednie doswiadczenia wskazaty, ze jest to
istotny warunek zapewniajacy wlasciwg jako$¢ nagrania. Wybrano wigc sale Dom/pracownia,
ktora oferowala roznego rodzaju eksponaty: rzezby przestrzenne, instalacje, fotografie oraz
eksponaty wieszane na S$cianie. W ten sposob mozliwe bylo sprawdzenie percepcji
zroznicowanych form artystycznych. Ostatecznie proba okazata si¢ bardzo efektywna i na tyle

inspirujaca, ze zdecydowano si¢ na realizacje wlasciwych badan na warszawskiej wystawie.

4.2 Miejsce i czas badania

Na przebieg badania 1 jako$¢ wynikow wplyw maja elementy techniczne, przestrzen,
o$wietlanie, aranzacja przestrzeni; istotne sg tez jak najbardziej naturalne warunki ogladania
dziel. W pierwotnej koncepcji badania miaty odby¢ si¢ w zaaranzowanej w tym celu galerii, w
ktoérej zawieszone miaty by¢ reprodukcje obrazéw i grafik. Jednak ogladanie kopii nie jest tym
samym, co podziwianie oryginalow prac. Intuicyjnie mozna stwierdzi¢, ze obejrzenie
reprodukcji dzieta nie bedzie tym samym, co ogladanie go w wersji oryginalnej, z jego
przestrzenno$cig 1 fakturg. Potwierdzajg to tez badania, w ktorych stwierdzono, ze bezposredni
kontakt ze sztukg jest w tym wypadku bardziej angazujacy emocjonalnie i poznawczo (Brieber
1 in. 2015). Badani s3 bardziej zmotywowani i zaabsorbowani i ogladaja dziela dtuzej niz na
monitorze (Carbon 2017). Poniewaz s3 zaangazowani motorycznie i poruszajg si¢ w przestrzeni
wystawienniczej sg tez w stanie zapamieta¢ wiecej eksponatow, kojarzac ich rozmieszczenie.
Ostatecznie wizyta w instytucji cechuje si¢ wiekszg trafnoscig ekologiczng (posiada
empiryczne odniesienie w naturze) oraz pobudza proces kognitywny i afektywny w percepcji
sztuki, przez co jako$¢ wynikOw jest wyzsza niz w warunkach laboratoryjnych. Dostarczenie
dziel w zaaranzowane miejsce lub osobng sale¢ muzealng okazalo si¢ jednak niemozliwe ze
wzgledu na brak odpowiednich warunkow 1 ubezpieczenia wybranych dziet. Dlatego
ostatecznie zdecydowano si¢ na realizacj¢ badan na funkcjonujacej w rzeczywisto$ci wystawie

CZasowej.

Pierwszy etap badan realizowany byl w marcu 1 kwietniu 2021 roku w Galerii Narodowej
Zacheta w Warszawie na wystawie Rzezba w poszukiwaniu miejsca. Panujaca w tym czasie
pandemia koronawirusa SARS-CoV-2 byla sporym wyzwaniem i wymagala specjalnych

przygotowan ze wzgledu na liczne zakazy 1 obostrzenia. Uczestnicy musieli by¢ caly czas w
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maseczkach, sprzet byt regularnie czyszczony i dezynfekowany, a kazdy badany musiat si¢
rejestrowaé w portierni galerii 1 poddawa¢ pomiarom temperatury. Dodatkowym
ograniczeniem byly godziny otwarcia instytucji. Respondenci mogli przebywaé na terenie
wystawy od godziny 11 do 15, co wykluczyto osoby pracujace w tym przedziale czasowym.
Dobér proby byl wiec ograniczony na wielu poziomach. Nie byto wizytujacych, ktérych mozna
byto zaprosi¢ do badania w trakcie zwiedzania. Poszukiwania badawcze skupiaty si¢ jednak na
zwolennikach sztuki odwiedzajacych muzea i galerie, co zapewniat celowy dobor proby.
Badani poszukiwani byli poprzez ogloszenie w internecie oraz metoda kuli $nieznej — kazdy
respondent zapraszat i zachecal do udziatu kolejne osoby. Zaleta tej sytuacji byt fakt, ze
zglaszajace si¢ osoby celowo przychodzity na badania (a nie byty przypadkowo ,,wylapywane”
na wystawie) i mialy zarezerwowany czas na pobyt w Galerii. Z relacji uczestnikow wynikalo,
ze udziat w badaniu byt doskonatym pretekstem do wyjscia z domu (w czasie pandemii
wiekszo$¢ czasu spedzano w domu). Ponadto byla to niepowtarzalna okazja, by obejrzec
wystawe czasowa, ktora ze wzgledu na obostrzenia niefortunnie zostata zamknigta zaraz po
wernisazu. Ten argument byt wyjatkowo atrakcyjny dla mito$nikéw kultury i sztuki, ktérzy od
dawna nie mieli mozliwo$ci uczestniczenia w jakichkolwiek wydarzeniach kulturalnych, z
wyjatkiem tych organizowanych online. Dodatkowo, wystawe ogladano w nietypowo
komfortowych warunkach, bo indywidualnie, bez innych zwiedzajacych, co bylo istotne
rowniez dla os6b obawiajacych si¢ w tym okresie ryzyka kontaktu z zarazonymi. Na koncu
uczestnik otrzymywat kartke w formie artystycznego kolazu autorstwa Dominika Przerwy.
Badanie kazdej osoby zajmowalo $rednio dwie godziny, jednak wspomniane korzys$ci
wynagradzaty poswiecony czas. Wbrew obawom badaczki, zamknigcie galerii okazato si¢ wigc
korzystne dla przeprowadzenia pomiarow. Puste przestrzenie pozbawione byly zbednych
bodZcéw czy chociazby innych zwiedzajacych, ktorzy czasem uniemozliwiaja komfortowe
obejrzenie wystawy. W rezultacie badanie przeprowadzono w warunkach laboratoryjnych w

srodowisku naturalnym, co stanowi dos¢ nietypow3 1 korzystng sytuacj¢ badawczg.

Druga czes$¢ badan zrealizowana zostala jesienig 2021 roku w Muzeum Sztuki ms? w Lodzi.
Cho¢ obostrzenia w tym czasie byly juz mniejsze, wszystkie procedury sanitarne zostaly
zachowane. Instytucja nie byla zamknigta dla zwiedzajacych, ale tylko nieliczny decydowali
si¢ na wizyte w miejscu publicznym. Tym razem jednak zaproszono badanych niezwigzanych

zawodowo ze sztukg 1 posiadajacych znacznie mniejsze do§wiadczenie odbiorcze.
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4.3 Kolejnosé czynnosci badawczych

Ze wzgledu na wieloetapowos$¢ badan i uzyte narzedzia, kolejno$¢ przeprowadzonych
dziatan procedury byta bardzo istotna. W pierwszej kolejnosci wizytujagcy muzeum otrzymywat
okulary eye-trackingowe, ktore musialy by¢ skalibrowane. Nastepnie zostal poproszony 0
obejrzenie wskazanych przez badaczke prac prezentowanych na wystawie oraz otrzymywat
instruktaz. Kazdy zwiedzajacy byl proszony, aby spedzit przed dzietem dowolng ilos¢ czasu,
odpowiadajaca jego preferencjom i zwyczajom. Po ich obejrzeniu przeprowadzany byt wywiad
swobodny z listg poszukiwanych informacji dotyczacy odczu¢ widza, opinii na temat dziet,
preferencji i sposobu ich zrozumienia. Po swobodnych wypowiedziach widzéw przechodzono
do czegséci testowej badania. Kazdy podawal swoje dane socjodemograficzne, a potem
rozwigzywat test dyspozycji estetycznej, a na koncu test kompetencji artystycznej. Ten ostatni
byt najbardziej wymagajacy intelektualnie, poniewaz pytania w nim zawarte dotyczyly nie tyle
opinii, co wiedzy respondenta. Z tego wzgledu zdecydowano, ze bedzie elementem konczacym

badanie.

Kolejnos$¢ czynnosci badawczych miata znaczenie, poniewaz tworzyla logiczny ciag
dzialan. Rozmowa o pracach wymaga uprzedniego ich obejrzenia. Dodatkowo, element
eksperymentalny w postaci technologii eye-trackingowej, konieczno$¢ zatozenia i kalibrowania
gogli bylo dla wszystkich intrygujacym i ozywiajacym standardowa sytuacj¢ badawcza
elementem. Z rozmoéw z uczestnikami wynika, Ze byla to cze$¢ zachgcajaca do uczestnictwa
badan. Testy z kolei wymagatly skupienia i pracy indywidualnej. Po przeprowadzonej rozmowie
kazdy byt kierowany do miejsca, w ktorym moégt wypeni¢ kwestionariusz. W tym czasie

badaczka mogta rozpocza¢ pomiary z nastgpna osoba.

5. Zalety i ograniczenia terenowych badan okulograficznych

Przeprowadzone badania pozwolily przetestowac¢ mozliwosci okulografii 1 potwierdzi¢,
czy technologia ta moze mie¢ zastosowanie w badaniach odbioru sztuki, w tym w pomiarach
poruszania si¢ w okres§lonej przestrzeni. Do tej pory, aby to uczyni¢, badacz musiat sta¢ w sali
1 osobiscie obserwowa¢ zachowanie badanych. Liczyt i notowat ile 0osob zatrzymato si¢ przy
danym obrazie, ile przeczytalo tabliczk¢ z tytulem oraz mierzyl czas spedzony przed
eksponatem. Nagranie z zamontowanej w okularach kamery rejestruje punkt widzenia
odbiorcy, co pozwala odtworzy¢ sposdb patrzenia i przemieszczania si¢, sledzi¢ zachowanie
jednostki, okresli¢ doktadny czas spedzony w calej sali oraz przed kazdym poszczegdlnym

dzietem. Dzigki materialom wideo mozna sprawdzi¢ wszelkie prawidtowos$ci: na co zwracano
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uwage, a co ignorowano oraz ile czasu poswigcano na przeczytanie tabliczki. Nagranie pozwala
poza tym na wielokrotne odtwarzanie, co utatwia dokonanie dogl¢gbnych analiz i szukanie
prawidlowo$ci. Material stanowi wigc $wiadectwo zachowan w okreslonym miejscu czy
srodowisku 1 moze by¢ uzupetnieniem tradycyjnej obserwacji badacza. Ponadto wersja mobilna
urzadzenia pozwolita sprawdzi¢ zachowanie odbiorcy w warunkach naturalnych, czyli
bezposrednio w muzeum. Nagrania moga réwniez postuzy¢ do przetestowania przestrzeni i
aranzacji wystawy pod katem jej uzytkownosci. Visitor experience wykazuje efektywnos¢
rozmieszczenia obiektow 1 sprawdza bodzce, ktore oddzialuja na widza podczas wizyty w
muzeum. Przez obserwacje procesow poznawczych zglebiane jest doswiadczenie odbiorcy.
Wyniki badan moga wskaza¢ jak dostosowac ekspozycje i zoptymalizowac przestrzen catego
muzeum, a tym samym polepszy¢ jako$¢ kontaktu ze sztuka i rozwinaé potencjal samej
instytucji. Podczas badan w Galerii Narodowej Zachgta czg$¢ respondentow zauwazyta na
przyktad, ze jedna z instalacji umieszczonych w gablocie byta niedo$wietlona. Potwierdzity to
réwniez nagrania, na ktorych widac¢ szybkie ruchy gtowy i proby obejrzenia pracy pod réznym
kontem. Dodatkowy problem sprawiaty refleksy w szybie, utrudniajace odbiér dzieta bez
wzgledu na wzrost badanego. Gogle okazaty si¢ wygodne i nie byly uciazliwe dla respondentow
—nawet tych, ktorzy okularéw nie noszg i nie sg do nich przyzwyczajeni. Ostatnig zaleta wartg
zaznaczenia jest atrakcyjnos¢ badan okulograficznych. Od kilku lat zauwazalny jest problem
ze znalezieniem respondentdow do badan. Wynika ona mie¢dzy innymi z obawy przed
wykorzystaniem danych przez niepozadane instytucje lub niecheci do ankieterow, ktorzy pod
pozorem wypetniania kwestionariusza probuja sprzedaé réznego rodzaju ustugi. Zastosowana
technologia wyraznie ozywia sytuacje badawcza 1 jest dla uczestnikéw oryginalna. Pomiary
prowadzone byly podczas pandemii, ktéra pod wieloma wzgledami znacznie utrudnita
realizacje badan spotecznych (dyskusja na ten temat zostata opublikowana w Przegladzie
Socjologicznym 2020/69). W tym przypadku jednak mozliwo$¢ obejrzenia wystawy
indywidualnie odbierane byto jako atut.

Mimo licznych zalet, technologia ta wymaga jednak statej uwagi badacza, kontroli
urzadzen i1 warunkow realizacji. Prawidlowe przygotowanie si¢ do badan wymagato kilku
badan pilotazowych, a przeprowadzone proby pozwolity precyzyjnie ustali¢ procedure
badawcza. Juz na poczatku pojawito si¢ kilka problemow technicznych. Okazalo sig, ze telefon
zbierajacy dane z okularéw musi mie¢ najnowsze aktualizacji aplikacji. Ich brak powodowat,
ze uzyskane nagranie nie posiadato wszystkich informacji niezbednych do analizy 1 nagranie

musiato zosta¢ powtorzone. Niestety w przypadku drugiego telefonu oprogramowanie aparatu
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okazato si¢ niekompatybilne z aplikacja do zbierania danych, co spowodowato koniczno$¢

postugiwania si¢ tylko jednym telefonem.

Drugim istotnym zagadnieniem jest proces przygotowania si¢ do pomiaréw. Kluczowa
jest przede wszystkim kalibracja spojrzenia. W przypadku btednej procedury, rejestrowana
$ciezka wzroku jest przesunieta w stosunku do realnej kolejnosci spojrzen respondenta. Jest to

jednak widoczne dopiero po wyeksportowaniu danych w komputerze (il. 17).

il. 17. Efekt nieprawidtowej kalibracji. Mapa cieplna jest przesunigta w lewo i nie pokrywa si¢ z
tekstem czytanym przez respondenta

Zamieszczona powyzej fotografia ilustruje, jak kolorowe plamy barwne nie pokrywaly si¢ z
linig napisow — byly przesuniete i wybiegaly poza ramg¢ tablicy. Uktad plam wyraznie jednak
korespondowal z ksztattem tekstu, dlatego mozna zaktada¢, ze oznaczenia kolorystyczne
powinny dokladnie naktada¢ si¢ na tekst. Nieprawidlowe rozstawienie sugeruja przede
wszystkim czerwone plamy, odpowiadajace najczes$ciej analizowanym punktom, ktore
powinny znajdowac si¢ na wysokosci tytutu wystawy — na najwazniejszym, napisanym duzg
czcionkg elemencie. Konieczna wigc byta lepsza kontrola kalibracji, co osiggni¢to dzigki
planszy, stanowiagcej odpowiednik tarczy strzeleckiej, z wyraznie zaznaczonym punktem
centralnym, na ktéry badany modgl patrze¢ w trakcie kalibrowania sprzg¢tu. Podczas badan
pilotazowych punkt ten nie byt wyraznie okreslony 1 byt zbyt duzy, aby doprecyzowac miejsce
skupienia wzroku, a takze nie znajdowat si¢ na wysokosci oczu. Mozliwe tez, ze rozbieznos¢
migdzy $ciezka wzroku na nagraniu i na zmapowanym obiekcie byta spowodowana tym, ze

okulary zsuwaty si¢ podczas eksperymentu. Okazato si¢ wiec, ze nalezy zwracaé wszystkim
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uwage, aby badani nie dotykali ich i starali si¢ je wygodnie utozy¢ jeszcze przed rozpoczgciem
kalibracji. Dokladno$¢ pomiaru zaburzaly takze okulary korekcyjne, dlatego wykluczono

ochotnikow z poglebiona wada wzroku i dopuszczano ewentualnie osoby noszace soczewki.

Kolejnym istotnym aspektem sg warunki realizacji eksperymentu. Jakos$¢ o$wietlenia
wystawy ma przetozenie na jakos$¢ nagrania, a co za tym idzie, doktadno$¢ zebranych danych.
Niedoswietlony kadr utrudnia prawidtowe natozenie punktow fiksacji wzroku. Trudno wigc
bytoby bada¢ wystawy, ktore z zalozenia majg skromne o$wietlenie punktowe lub w ogole
eksponujg projekty w potmroku. Przykladem moze by¢ chociazby trwajagca w tym samym
czasie w Zachecie wystawa Joanny Rajkowskiej Rhizopolis— instalacja imitujgca podziemny
schron, w ktorym $wiatto delikatnie zarysowywato korzenie drzew. W takich warunkach
o$wietleniowych czulo$¢ kamery okazalaby si¢ zdecydowanie zbyt niska. Znaczenie ma takze
ogolna infrastruktura wystawy. Niewskazane sg waskie korytarze, niewielkie pomieszczenia
czy zatamania $cian. Dobrej jako$ci pomiar wymaga ogladania obiektu w odpowiedniej
odleglosci, stojac naprzeciwko niego, dlatego niewielkie i waskie sale zmuszaja widza do
ogladania prac pod katem. Z kolei zbyt geste rozmieszczenie dziet powoduje rozkojarzenie
spojrzenia, ktére beztadnie przemieszcza si¢ po wszystkich bodzcach. Doswiadczenia probnych
pomiaréw wykazaty, ze do badania powinno si¢ zaplanowac usytuowanie prac lub dobra¢ je w
taki sposob, aby respondent mégt stang¢ doktadnie przed obrazem w okreslonej odlegtosci 1 by
jego uwaga nie byla rozpraszana przez dodatkowe elementy wystawy. Bardzo wazne jest tez
umozliwienie zwiedzajacym ogladania prac w odpowiedniej odleglosci, gdyz jest to warunek
konieczny do zagregowania wszystkich danych do analizy.

Odpowiednia przestrzen 1 oS$wietlenie zapewniajg takze dobra jako$¢ fotografii
referencyjnej niezbednej do analizy danych®®. Badacz moze w tym celu zrobi¢ oddzielne zdjgcie
lub wykorzysta¢ kadr z nagrania. Jego jako$¢ musi by¢ odpowiednia, aby mapowanie obiektu
byto precyzyjne. Proces generowania danych ujawnit ostatni, decydujacy o jakosci badania
aspekt. Bledy mapowania wynika¢ moga z dynamiki poruszania si¢ w przestrzeni. Szybszy
ruch glowa respondenta powoduje rozmycie ostro$ci obrazu, co uniemozliwia natozenia $ciezki
spojrzen na obserwowany obiekt. Ktopotliwe w opracowaniu danych okazal si¢ wigc moment
podejsécia do danego eksponatu. Naturalnym jest, ze konczac oglada¢ jedno dzieto, kierujemy
glowe na nastgpne 1 przesuwamy si¢ w jego strong. Stawiajac kroki, glowa w sposob naturalny
rusza si¢ 1 trzgsie. Gatki oczne oplecione sg jednak mig$niami odpowiedzialnymi za jej ruch,

przez co obraz stabilizuje si¢ na zasadzie zyroskopu. Z oklei kamera takich mozliwosci nie ma,

15 Nalozenie $ciezki spojrzef z nagrania na fotografi¢ pozwala zmapowac ogladany obszar.
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a nagranie staje si¢ nieostre i niestabilne (il. 18). Trudno jest wtedy kontrolowa¢ miejsce fiksacji

oka. W konsekwencji pierwsze, bardzo istotne sekundy ogladania dzieta odbywaja si¢ w ruchu.

il. 18. Kadr z nagrania, na ktérym widz podchodzi do dzieta Franciszka 2021 Anety Grzeszykowskiej.
Ruch gtowy powoduje nieostro$¢ kadru i problem w precyzyjnym natozeniu punktu fiksacji wzroku

Podobny problem pojawia si¢, gdy respondent zmieni kat ogladania dzieta, a nawet
zdecyduje si¢ je obejs¢. W takiej sytuacji inny staje si¢ obraz referencyjny, na ktory
oprogramowanie moze natozy¢ $Sciezki ruchu gatki ocznej. Ponizsze ilustracje sg kadrami z
nagrania tej samej osoby. Roznica migdzy nimi wynosi 6 sekund. Badany ogladat instalacje z
pewnej odlegtosci (il. 19), a nastepnie podszedt 1 si¢ nad nig nachylit (il. 20). Tym samym zmienit
kat patrzenia na bryle: najpierw widziat jej dluzszy lewy bok (il. 21) nastgpnie jej krotszy prawy
bok (il. 22). Dla zwiedzajacego jest to zupelnie naturalne, Ze chce obejrze¢ obiekt i poznad jego
peing topografi¢. Niestety jednak z punktu widzenia opracowania badan jest to sytuacja, ktora
wyklucza cigglto$¢ obserwacji i mozliwo$¢ przeprowadzenia jednej spojnej analizy. Z tego
wzgledu ustalony zostal punktu obserwacji 1 oznaczony tasma na podtodze, chociaz badani
mogli réwniez przyjrze¢ si¢ pracy z bliska, jesli mieli takg potrzebe. Byt to niewielka

ingerencja, zapewniajaca jako$¢ nagrania i dalsza mozliwos$¢ analizy powstatych danych.

Dodatkowa trudno$¢ przysparza w tym wypadku szeroki kat obiektywu, ktory
znieksztatca lekko obraz, powodujac dystorsje, czyli zaginanie i rozcigganie brzegow kadru. W
podanym przyktadzie wyzwaniem jest takze tworzywo — szkto, z ktérego Pawel Kowalewski
wykonat Projekt pomnika wszystkich tych, ktorzy byli, sq i bedg przeciw. Trudno jest bowiem
oceni¢, czy wzrok zatrzymuje si¢ na szybie, czy na postaci umieszczonej wewnatrz. Podobny
problem bedzie wystepowal przy kazdej azurowej instalacji, co byto wazna wskazoéwka przy

doborze prac.
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il. 19. Pierwsze spojrzenie il. 20. Drugie spojrzenie

il. 21. Bryla obiektu z pierwszego spojrzenia il. 22 Bryta obiektu z drugiego spojrzenia

Opisane powyzej problemy: rozmycie obrazu, zmiana kata ogladania czy
znieksztalcenia obrazu mozna w programie zniwelowa¢: manualnie dokona¢ korekcji mapy
spojrzen za pomoca kursora i samodzielnie zaznaczy¢ punkty patrzenia, osadzajac je na
pierwszym kadrze. Procedura ta wymaga doktadnego ustalenia punktu patrzenia i naniesienia
go na ogladany obiekt. Jest to niezwykle zmudna i czasochtonna praca i niezbedna przy tym
jest rozwinigta umiejetnos¢ myslenia przestrzennego. Takie dziatanie wymaga tez niezwyklej
precyzji, ale ostatecznie latwo prowadzi do manipulacji, poniewaz jest do pewnego stopnia
ingerencja badacza w otrzymane wyniki. Z tego powodu reczne nanoszenie punktow fiksacji

zdaniem badaczki wyklucza wygenerowanie precyzyjnych danych dotyczacych sakad.

Jak wida¢ z przetoczonych wyzej przyktadow, badania terenowe obarczone sa duzym
ryzykiem bledow, poniewaz sposob uzytkowania sprzetu i warunki sg mniej kontrolowane niz
w badaniach stacjonarnych. Nalezy w tym wypadku zwrdci¢ uwage na wiele elementow, ktore
moga zawazy¢ na jako$ci badania: od momentu natozenia okularéw, po dopilnowanie

prawidtowego funkcjonowania oprogramowania i zapewnienie odpowiednich warunkéw
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zwiedzania wystawy. Niedopatrzenia w tej materii mogg rzutowa¢ na dalsze procedury i
zanizy¢ jako$¢ catego pomiaru. Ich charakter wymaga od badacza bieglosci w uzytkowaniu
sprz¢tu, a liczba nieprzewidzialnych problemow technicznych zobowigzuje do gotowosci na
alternatywne rozwigzania. Potencjalne bledy natomiast (nieprawidtowa kalibracja, zta jakos¢
nagrania, uszkodzenie danych) sg mozliwe do zweryfikowania dopiero podczas analizy
uzyskanych danych. Opracowanie wynikow z kolei jest bardzo pracochtonne: samo
przygotowanie $ciezek wzroku (wgranie plikéw, wydzielenie adekwatnych momentow
nagrania, natozenie brakujacych miejsc fiksacji, eksport danych) dla jednego respondenta
ogladajacego pie¢ lub szes¢ dziet trwalo okoto trzech godzin. Analiza, zestawianie danych,
tworzenie korelacji, agregowanie danych ilosciowych i map cieplnych dla kazdego dzieta

trwalo kilka dni roboczych.

6. Etyczne aspekty badania

Na koniec warto rowniez wspomnie¢ o walorach etycznych i funkcji popularyzatorskiej
powyzszych badan. W celu zapewnienia komfortu i swobody wszyscy uczestnicy zostali
zapewniani, ze kazda wypowiedz jest w pelni warto$ciowa, nie ma ztych czy dobrych
odpowiedzi, a badanie nie polega na sprawdzeniu ich wiedzy teoretycznej. Argument ten byt
podkreslany zwlaszcza wobec uczestnikow z w Lodzi, ktorzy nie zajmowali si¢ sztuka
zawodowo, co wynikato przeciez z zatozen badania. O odpowiedniej atmosferze §wiadczy¢
moga szczere 1 niewymuszane odpowiedzi, otwarcie werbalizowane watpliwosci w
interpretacji, a nawet osobiste wyznania. Badani z reguly z checiag opowiadali o swoich
rozwazaniach, przezyciach, a nawet wspomnieniach. Prace, nawet te trudne do interpretacji,
stawaly si¢ czasami inspiracjg do pewnych refleksji zyciowych 1 wyrazania opinii na tematy
spoleczne, kulturowe 1 religijne. Potwierdzeniem pozytywnych doswiadczen respondentow
byta pomoc w rekrutacji kolejnych uczestnikow badania z kregu swoich znajomych i1 rodziny.
Badania miaty tez swoja popularyzatorska rolg. Dla wielu os6b w Lodzi uczestnictwo w
badaniach byto okazjg do wizyty w muzeum 1 rozmowy o sztuce, podczas ktorej badaczka
zachgcata do opowiedzenia o swoich przemysleniach 1 emocjach. Niektorzy uczestnicy,
zacheceni spotkaniem, decydowali si¢ na samodzielng kontynuacje zwiedzania po
zakonczonym badaniu. Pozytywne do$wiadczenie stalo si¢ wigc zacheta do skorzystania z
oferty muzeum.

Z kolei badani w Warszawie mieli mozliwo$¢ zwiedzi¢ indywidualnie wystawe
zamknigtag podczas pandemii. Badaczka, dzigki wsparciu kuratorki oraz dyrekcji Galerii

Zachgeta zaoferowata badanym niepowtarzalne warunki do obejrzenia wystawy. Byta to dla nich
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okazja do wyjscia z domu (co w tym okresie byto bardzo ograniczone) oraz do zwiedzenia
duzej wystawy, na ktdrej zaprezentowano wiele wyjatkowych dziet sztuki. Zwiedzanie w obu
instytucjach bylo nieodptatne, a kazdy z uczestnikow otrzymywat dodatkowo upominek ze
sklepu muzealnego. Miedzy uczestnikami, a badaczka nastgpita wiec pewnego rodzaju
wymiana spoteczna. Warszawscy widzowie mieli okazj¢ indywidualnie zwiedzi¢ niedostepna
nikomu wystawe. W Lodzi komfortowe warunki zapewnity pozytywna inicjacje kulturalng.
Obie grupy mialy zagwarantowang anonimowos¢ tak, by nie mozna bylo zidentyfikowaé
poszczegbdlnych respondentow. Badani natomiast starannie wypeltniali testy i dawali szczere
odpowiedzi, dzigki czemu badaczka uzyskata szereg informacji niezbednych do

przeprowadzenia badan.
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IV Rzeiba w poszukiwaniu miejsca — Galeria Narodowa Zacheta w Warszawie

1. Instytucja i wystawa

Badania zostaly zrealizowane w dwdch duzych polskich miastach, w ktorych znajduja
si¢ jedne z najwickszych i najwazniejszych osrodkow prezentujacych sztuke wspodiczesna.
Przed okresem pandemii w 2019 roku Narodowg Galeri¢ Sztuki Zacheta odwiedzito 327 841
0s0b*®, co plasuje ja na liscie dwudziestu najczesciej odwiedzanych instytucji prezentujagcych
sztuki plastyczne w kraju. W roku 2003 decyzja Ministra Kultury galeria otrzymata status
narodowej instytucji kultury oraz nazw¢ Zacheta Narodowa Galeria Sztuki. Ze wzgledu na
prestizowy 1 reprezentatywny charakter zbioréw $wiatowej sztuki XX 1 XXI wieku mozna ja
zaklasyfikowa¢ do czwartego uktadu kultury o znaczeniu ponadlokalnym (Kloskowska 1981).
Zacheta jest instytucja o najdtuzszej tradycji wystawiania sztuki wspoétczesnej w Polsce. Jej
poczatki datuje si¢ na rok 1860, kiedy to z inicjatywy artystow malarzy (m.in. Wojciecha
Gersona) powstato Towarzystwo Zachety Sztuk Pigknych — pierwsza instytucja w zaborze
rosyjskim zajmujaca si¢ wystawianiem i kolekcjonowaniem dziet polskich tworcow (Switek
2003). W pierwszym artykule Ustawy Towarzystwa Zachety Sztuk Picknych w Krolestwie
Polskim zapowiedziano, ze , Towarzystwo Zachety Sztuk Pigknych, jako zjednoczenie
Artystow 1 Mito$nikow sztuki, ma na celu rozkrzewianie sztuk pigknych w kraju, oraz niesienie
pomocy i zachety artystom, a zwlaszcza mlodziezy, wychodzacej ze Szkoty Sztuk Pigknych w
Warszawie”!’. Nie od razu jednak instytucja miescita si¢ na placu Matachowskiego. Z poczatku
korzystano z wynajetych pomieszczen przy Krakowskim Przedmies$ciu. Dopiero pod koniec
XIX wieku budowg gmachu powierzono laureatowi konkursu, Stefanowi Szyllerowi, autorowi
m.in. budynku Politechniki Warszawskiej. Monumentalna dekoracja rzezbiarska w
tympanonie, przedstawiajagcym personifikacje sztuk, z napisem ARTIBUS (Sztukom), a takze
symboliczne plaskorzezby w archiwoltach okiennych zostaty stworzone przez Zygmunta Otto,
autora wielu rzezb architektonicznych w Warszawie. Oficjalne otwarcie budynku frontowego
odbyto si¢ 15 grudnia 1900. Od tego momentu prezentowano tam jedne z najbardziej znanych
dziet sztuki polskiej, jak Bitwa pod Grunwaldem Jana Matejki, Swieto trgbek Aleksandra
Gierymskiego, Bociany Jozefa Chelmonskiego, Szaf Whadystawa Podkowinskiego czy pejzaze
Juliana Fatata i Leona Wyczotkowskiego. W trakcie oblezenia Warszawy w 1939 r. gmach
ocalat mimo powaznych zniszczen okolicznych budynkéw, ale przejety przez nazistow, zmienit

si¢c w Haus der Deutschen Kultur (Dom Kultury Niemieckiej), w ktorym urzadzano

18 Obliczenia na podstawie raportu instytucji zamieszczonej na stronie: http://raport.zacheta.art.pl/0031.html
17 https://zacheta.art.pl/pl/o-nas/historia
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propagandowe imprezy. Wiele dziet zostalo wywiezionych do Muzeum Narodowego lub
ukrytych, a zamiast Bitwy pod Grunwaldem zawist pruski orzet i swastyka. Podczas ucieczki
wojsk budynek miat zosta¢ spalony. Ostatecznie gmach nie zostal zniszczony, cho¢ doznat
powaznych uszkodzen podczas Powstania Warszawskiego. Po wojnie zostat odbudowany, a
nawet rozbudowany, ale zbiory Towarzystwa Zachety Sztuk Pigknych pozostaly w Muzeum
Narodowym. Dzi§ Zacheta prezentuje sztuke XX 1 XXI wieku, a jej misjg jest ,,popularyzacja
sztuki wspolczesnej jako istotnego elementu zycia kulturalnego i spotecznego™®. Galeria
organizuje wystawy czasowe, bo z zatozenia nie posiada wystaw statych. W jej zabytkowych
wnetrzach pokazywane sg dzieta wybitnych artystow polskich 1 zagranicznych, w tym
Zbigniewa Libery, Daniela Libeskinda, Tadeusza Kantora, Katarzyny Kozyry, Yayoi Kusamy,
Niki de Saint Phalle, Wilhelma Sasnala, Aliny Szapocznikow. Czg$¢ prac tworzonych przez

artystow na konkretne wystawy trafia na state do kolekcji Zachgety.

Na potrzebe niniejszej dysertacji zostaly zrealizowane badania podczas trwania
wystawy czasowej Rzezba w poszukiwaniu miejsca, ktora ukazywala, ,jak wskutek licznych
zmian formalnych i znaczeniowych zachodzacych od XIX wieku do dzi$ szeroko rozumiana
forma rzezbiarska przeobrazita si¢ w przestrzen spotecznego istnienia” (Le$niewska 2021: 4).
Przedstawione zostaly zarowno dzieta bardziej tradycyjne, jak i te, ktére to medium traktuja
postnowoczesnie, odnoszac si¢ do réoznych zjawisk zycia spoteczno-politycznego. Istotnym
zagadnieniem ekspozycji byla réwniez przestrzen 1 jej $cista relacja z rzezba. Kuratorka
zaprezentowata dzieta ponad osiemdziesigciu artystow, ktorych prace zajety nie tylko siedem
sal wystawowych, ale takze hol gléwny, klatke schodows, a nawet elewacj¢ budynku. Na
parterze galerii ustawione zostaty Kobiety brzemienne Xawerego Dunikowskiego, dzieto, ktore
mialy ogromny wptyw na kolejne pokolenia artystow. W salach mozna bylo oglada¢ rzezby 1
instalacje takich tworcow jak Magdalena Abakanowicz, Wtadystaw Hasior, Alina
Szapocznikow, Tadeusz Kantor czy Krzysztof Wodiczko. Eksponaty nie zostaly ustawione
chronologicznie, co pozwalalo ,przyjrze¢ si¢ dziedzictwu rzezby, czy szerzej, sztuki
przestrzeni, rozumianej jako doswiadczenie kulturowe, spoteczne, ale tez psychologiczne i
polityczne” (Lesniewska 2021: 4). Dla celéw badawczych analizie zostalo poddanych szes¢
dziet, ktére ponizej zostaly opisane i1 scharakteryzowane z uwzglednieniem interpretacji

widzow.

18 https://zacheta.art.pl/pl/o-nas
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2. Franciszka 2021, Aneta Grzeszykowska

Data realizacji: 2015,
Materiaty: welna, wypenienie, drewno, metal

Rozmiar: 73 x 162 x 3 cm

il. 23. Franciszka 2021, Aneta Grzeszykowska, zrodlo: http://rastergallery.com/prace/franciszka-2021/

Franciszka 2021 to biata, materiatlowa lalka. Recznie szyta postaé w uproszczony
sposob przedstawia dziewczynke siedzaca na metalowym stotku. Jej pozycja jest dos¢ sztywna,
nieco nienaturalna jak na dziecko. Twarz nie posiada szczegoétowych elementdéw, a jedynie
zarysy oczu, ust 1 nosa, zrobione z naszytych 1 delikatnie uksztatltowanych tat. Z jednej strony
proporcje 1 realizm postaci jest dostowny, z drugiej zas, brak detali sugeruje ide¢ dziecka, niz
konkretng postac. Sposob przedstawienia twarzy jest przez to lekko niepokojacy 1 przywodzi
na mysl maski zapasnikow uprawiajacych wrestling. Glowe dziewczynki okala azurowa
aureola, gdzie sztywno uformowana paj¢czyna materiatowych rurek ciasno otacza gtowe. Nie
jest to jednak typowa tiara, ktdrg dzieci nosza dla zabawy, trudno okresli¢ jakie znaczenie ma
misternie ustawiona konstrukcja. Czy promieniscie wychodzi z glowy dziecka, jak mistyczna
poswiata lub bogata petla mysli 1 dziecigcych wyobrazen? A moze linie skierowane sg w
przeciwnym kierunku? Moze wbite sg w gtowe 1 utrzymuja ja w ryzach i przez to postac siedzi
prosto 1 nieruchomo? Wiemy, ze autorka szyje lalki, ktore przedstawiajg jej corke Franciszke w
przysztosci. Sg to wyobrazenia artystki na temat wygladu dziecka w nastgpnych momentach
dorastania. Z czasem, gdy Franciszka osiaga dany wiek, Grzeszykowska dotacza fotografig
dziewczynki 1 uzupetnia w ten sposob swoja prace. Jak thumaczy autorka ,,Strasznie chciatam
ja szy¢ (przyp. aut. corke), a ona jeszcze nie dorosta, nie miatam zadnych zwigzanych z nig

wspomnien, same wyobrazenia. Dosztam wiec do wniosku, ze bed¢ szyla te wyobrazenia.
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Interesowal mnie okres do mniej wigcej 16—18. roku zycia, kiedy cztowiek tak drastycznie si¢
zmienia, tak zwane dziecinstwo. Potem si¢ starzejemy, raczej zapadamy. A w tych pierwszych
latach skoki sa nieprawdopodobne, ciato sie jakby rozrasta”*®.

Biate lalki sg nawigzaniem do poprzednich prac artystki, czarnych postaci
konstruowanych na podstawie archiwalnych fotografii, przedstawiajacych autorke w kolejnych
fazach jej dziecinstwa. W rezultacie powstaly dwie kontrastujace ze sobg cykle, ktore stanowia
wobec siebie negatywowe odbicie na wielu poziomach. Z jednej strony czarne kukty, tworzone
byly na podstawie materialow zastanych — zdje¢ z dziecinstwa. Z drugiej zas, biate lalki
wyprzedzajg czas i moment zycia dziecka. Zostajg dopetnione fotografig dopiero w kolejnym

etapie dorastania dziecka. Podczas gdy pierwsza seria dopetnia przeszto$¢ i do niej si¢ odwotuje

(ex-post), tak druga zostanie zamknigta w przysztosci (ex-ante).

2.1 Interpretacja formalna

Badani dokonujac analizy formalnej rzezby, koncentrowali si¢ na kilku gtéwnych
aspektach dzieta. Widzowie skupiali si¢ przede wszystkim na materiale i sposobie wykonania
pracy. Poniewaz jest to nowa i oryginalna forma kreacji, odbiorcy zwracali uwage na fizyczny
no$nik dziela (patrz: Ingarden); dlatego cechy te pojawialy si¢ juz nawet na poziomie opisu
preikonograficznego, gdy prace identyfikowano jako lalke lub ,,dziewczynke z filcu”. Odbiorcy
niejednokrotnie zwracali uwage na szwy, pgkniecia 1 naszyte zgeometryzowane elementy na
policzkach, oczach czy kolanach; zauwazali skrupulatnie wykonane szycie i azurowg strukture,
wskazujace na duzy naktad pracy, precyzje i starannos$¢ realizacji (,,Ujeta mnie ta pierwsza
rzezba ze wzgledu na naktad pracy wlozonej w to”, kobieta 46 lat). Doceniali wysitek 1
poswiecenie czyli warto$ci moralne, nawet jesli nie oceniali pozytywnie wartosci artystycznych
kompozycji.

Skrajne emocje natomiast wywotat materiat, z jakiego jest wykonana rzezba. Z jednej
strony filc kojarzyt si¢ z tym, co mite, cieple, fakturowe, z drugiej za§ byt opisywany jako
odpychajacy, nieprzyjemny i niemity w dotyku. W obu przypadkach zaobserwowa¢ mozna
wyraznie synestezyjng reakcje na material. Swiadczy to nie tylko o odbiorze wzrokowym, ale
1 dotykowym w sferze wyobrazonej, ktory wywolywal okreslong reakcje emocjonalng. W
zalezno$ci od wrazen zmystowych material byt wigc aprobowany badz odrzucany.

Biel postaci kojarzyla si¢ natomiast z naturalno$cig i prostota, co pokrywa si¢ z

kulturowym postrzeganiem tej barwy, jako symbolu czystosci 1 cnotliwosci (Pastoureau 1992).

19 https://publica.pl/teksty/grzeszykowska-skora-z-ktorej-szyje-61715.html (dostep 26.06.2022).
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Powyzsze konotacje naturalnie laczyly si¢ z ikonologiag dzieta jako przedstawieniem
niewinnego dziecka. Brak koloru oznaczalby rowniez zdaniem badanych czysta kartke, szkic,
tworzacy wrazenie odrealnienia i oddalenia emocjonalnego. Praca nie skojarzyta si¢ nikomu z
klasyczng rzezba z biatego marmuru, co moze wynika¢ z odejscia autorki od $nieznobiatej

barwy na rzecz przetamanej bieli kosci stoniowe;.

2.2 Interpretacja semantyczna

W przypadku rzezby Anety Grzeszykowskiej $wiadectwa badanych zdominowata
ostatecznie analiza semantyczna dzieta. Niemniej jednak, praca byla niejednoznacznie
oceniania juz na poziomie preikonograficznym i nawet w ramach jednej wypowiedzi pojawiaty
si¢ roznorodne opisy, probujace zidentyfikowaé przedstawiong posta¢. Okreslano ja jako:
,kobieta na krzesle”, ,,dziewczynka”, ,dziecko”, ,,0soba”, ,szmaciana lalka”, ,,pacynka”.
Powyzsze opisy balansuja miedzy naturalnym przedstawieniem cztowieka, a postacig
nicozywiong. Hybrydowe pojmowanie figury pojawito si¢ w relacjach widzéw na kazdym
poziomie analizy i odnosito si¢ do formy dzieta, jego semantyki i emocji jakie wywotato.
Franciszka nie jest na tyle abstrakcyjna i odrealniona, by umiesci¢ ja w konwencji umownosci,
ale nie jest tez przedstawiona w pelni realistycznie, wigc funkcjonuje na granicy naturalnego
odwzorowania. Istota powstata wskutek antropomorfizacji i reifikacji; odbierana byta jako
figura balansujgca miedzy realnym 1 fantastycznym przedstawieniem, co wpisuje si¢ w jedng z
definicji groteski — niepokojacego 1 odrealnionego monstrum (Matuchniak-Krasuska 1999:
175). Hybrydowy sposob zilustrowania dziecka budzil u widzow dyskomfort i dysonans.
Mieszane 1 niespojne emocje s3 z reszta typowa reakcja na groteske (Matuchniak-Krasuska
1999: 170), dlatego dla niektorych postac ta byta intrygujaca, pigkna, basniowa 1 wyjatkowa,
emanowata silg 1 zyciem, ale jednocze$nie mistyczna aura wywotata wsrod niektorych
niepokdj.

Najbardziej jednak uwage wszystkich zwracala konstrukcja umocowana na glowie
postaci, o czym $wiadczg takze wyniki okulograficzne, zgodnie z ktorymi badani wracali
wzrokiem najczgsciej na ten obszar (Srednio az 14 razy). Opisywano ja jako: ,,aureola”,
»stonce”, ,$niezynka”, ,kohlierz”, ,diadem”, ,korona”, ,wachlarz”, ,ogon”, ,poroze”,
»instalacja z patykow”, ,,pajak”, ,,pajeczyna”, , kratownica”, ,,korona cierniowa”, ,,powbijane
w glowe prety”. Warto zwroci¢ uwage, ze potowa z powyzszych okreslen jest neutralna, a
polowa nacechowana negatywnie, jako obcigzajacy i niewygodnym element. Dalsza
interpretacja pracy wynikala wtasnie ze sposobu odczytania konstrukcji na gtowie dziecka, co

Swiadczy o tym, Ze byl to dominujacy 1 wyrdzniajacy prace element nie tylko na poziomie
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wizualnym, ale rowniez semantycznym. Poszukujac znaczen, odbiorcy tworzyli ciag
logicznych skojarzen, ksztattujacych rame interpretacyjng dzieta. Ozdobna $niezynka lub
aureola kojarzyty si¢ z postaciami znanymi z kultury popularnej i literatury. W takim wypadku
Franciszka stawata si¢ Krolowa Sniegu, Gerda czy aniotkiem. Jesli konstrukcje
zinterpretowano jako korong, uznano jg jako ,,bogini¢” lub ,,japonska ksiezniczke”. Natomiast,
jesli sekwencja interpretacyjna zaczynata si¢ od korony cierniowej czy pajeczyny, dziecko
stawato si¢ w narracji widzéw skrzywdzong i napigtnowang dziewczynkg. W ramach tej
interpretacji analize dopelniato krzesto, na ktorym siedziata Franciszka. Metalowe siedzisko
kojarzyto si¢ z wizyta u lekarza. Poniewaz stotek jest niewygodnym siedziskiem, a badanie
lekarskie jest dla dziecka raczej stresujacym doswiadczeniem, calo$¢ tworzyto wrazenie
nieprzyjemnej sytuacji, w ktorej znalazta si¢ dziewczynka. Zespolenie ze stotkiem tworzyto
hybrydalng konstrukcje ludzko-przedmiotowa. Odbiorcy zwracali uwagg, ze posta¢ sprawiata
wrazenie ,,ukrzestowienia” (,,nie wiadomo czy ona do niego jest przyczepiona czy on do niej”
kobieta, 40 lat). Taka reifikacja przywoluje na mys$l postaci z obrazéw Andrzeja
Wroblewskiego, ktory wymyslit powyzsze okreslenie, aby opisaé ludzi wros$nietych w krzesta,
oczekujacych, biernych, stopniowo stajacych si¢ przedmiotem i tracacych tozsamos¢. U
Grzeszykowskiej Franciszka 2021 rowniez na co$ czeka, ale widz nie spodziewa sig, ze jest to
co$ dobrego i dajacego nadzieje (,,niepokolorowana, niedokonczona, taki stan dziecinstwa, ze
jestes w oczekiwaniu czegos” kobieta, 29 lat). W dalszej argumentacji addytywnej wskazywano
takze na mowe ciata postaci: jej napigte cialo, wycofanie, skrgpowanie, nienaturalng dla dziecka
pozycje. Obraz uzupehialy ,,opuchnigte” 1 ,,puste” oczy. Nacechowany emocjonalnie opis
korespondowat dodatkowo z okolem fizycznym rzezby umieszczonej w rogu sali. Usadzanie
dziecka w kacie kojarzy si¢ przeciez z karg, co podkresla opresyjnos¢ opisywanej sytuacji.
Dziecko sprawiato wrazenie, jakby byto wigzione lub zniewolone pajgcza siecig. Taka postawa
faczyta si¢ z poczuciem opresji, alienacji czy wrecz nasuwala skojarzenia ofiar przemocy:
najczgsciej wobec dzieci, ale w kontekscie odbioru kulturowego, wobec mniejszosci
etnicznych. Charakter postaci podsumowuje wypowiedz jednej z badanych, ktora stwierdzajac,
ze Franciszka jest ,,panig z welny, ktora jest w pajeczynie zycia” (kobieta, 38 lat), w jednym

zdaniu potaczyta opis preikonograficzny, formalny oraz ikonologiczny dzieta.

Ostatecznie praca Grzeszykowskiej okazata si¢ do$¢ trudna do zinterpretowania na
poziomie ikonologicznym. Odbiorcy mieli §wiadomos$¢, ze w przypadku tej rzezby niezbgdna
jest znajomo$¢ kontekstu realizacji. Brak zrozumienia skutkowal ws$réd niektorych

zniecheceniem (,,nie chce mi si¢ specjalnie wokoét tego drazy¢” kobieta, 39 lat). W wielu
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wypowiedziach mozna jednak zauwazy¢ pewien schemat myslenia, ktéry zaczyna si¢ od
elementu najlatwiejszego do interpretacji na poziomie preikonograficznym, czyli od
zidentyfikowania dziecka. Dalszy cigg percepcyjny i interpretacja calo§ciowa zalezne sa od

rozpoznania i zrozumienia czym jest budzaca dysonans ozdoba na glowie.

2.3 Interpretacja emocjonalna

Mimo zréznicowanych opisOw semantycznych, rzezba Anety Grzeszykowskiej
okreslana byla dosy¢ spdjnie jako ,smutna”, ,melancholijna”, ,przygngbiajaca”,
»przejmujaca”, ,dziwna”, ,niepokojaca”, ,mroczna”, ,przerazajaca’. Takie wrazenie
wywolywata przede wszystkim sama forma przedstawionej figury: pozycja ciata, ,,puste oczy”
i,,powbijane prety w glowe”.

Tajemniczo$¢ postaci wywolala skrajne reakcje. Dla cze$ci badanych sprawiata
wrazenie ciekawej, oryginalnej (,,na pewno nie widzialem czego$ podobnego” mezczyzna, 50
lat). Innowacyjnos$¢ dziela jest istotng cechg sztuki (Golka 1995: 56), dlatego widzowie
doceniali wykorzystany material, koncepcj¢ zaznaczenia szycia i tat, realistyczne wykonanie
postaci. Nawet jesli ikonologia dzieta stwarzala problemy, byta dzigki temu intrygujaca, a
poszukiwanie znaczen byto przyjemne i stymulujace. Nie brakowato jednak opinii, ze trudnos$ci
ikonograficzne i ikonologiczne sprawialy, ze praca ta jest niecieckawa czy wrecz wzbudza
negatywne odczucia.

Natomiast opis emocji przedstawionej dziewczynki byt dosy¢ skromny, chociaz zbiezny
u wszystkich widzow. Wydawata sie ,niespokojna”, ,biedna”, ,skrzywdzona”,
»hieszczesliwa”, ,,wycofana”. Odbiorcy jednoglo$nie potrafili usytuowac ja w abstrakcyjnie
nieprzyjemnej sytuacji, co jest spojne z interpretacja semantyczng dzieta, cho¢ wyraz jej twarzy
sprawiat trudnosci w identyfikacji.

Ostatecznie jednak praca raczej nie wywotata silnych emocji u odbiorcow (,,ani mnie to
zigbi ani grzeje” me¢zczyzna, 30 lat). W ich wypowiedziach pojawiato si¢ wrgcz chwilami
zniechecenie, ktore skutkowato obojetnoscig. Powodem tego byla albo niezrozumiata
ikonologia, albo sama posta¢, ktora wydawata si¢ chlodna, odpychajaca i niewzruszona.
Niemniej jednak, nawet jesli widz opisywat prace jako niepokojaca i nieprzyjemna, potrafit
rozgraniczy¢ swoje emocje od emocji dzieta, odcinat si¢ od nich i pozostawat niewzruszony. W
takim wypadku w swoich interpretacjach zatrzymywat si¢ jednak na ikonografii dzieta. Tylko
w jednostkowych przypadkach rzezba wywotata smutek, niepokoj, dyskomfort czy wrecz
strach (,,balem si¢, ze mnie wchtonie” mezczyzna, 38 lat) lub empatie wobec postaci w

niekomfortowej sytuacji. Z tego tez wzgledu wykluczano dzieto z wyobrazonego prywatnego
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okola fizycznego. Uznawano, ze praca, nawet jesli estetyczna i ciekawie wykonana, ze wzgledu
na negatywne emocje i wydzwiek ikonologiczny (nawet jesli nie w petni zidentyfikowany, a
intuicyjny), nie jest przeznaczona do przestrzeni domowe;j.

Zdania jednak na temat pracy byty dosy¢ podzielone. Jedna trzecia badanych (11 oséb)
ocenito jg pozytywnie. Widz, ktory najbardziej zachwycil si¢ Franciszka i poswigcit jej wiele
czasu podczas zwiedzania (niemal 3 minuty) opisal swoje przezycie estetyczne slowami:
,2Miatem przyjemno$¢ patrzenia na nig” (me¢zczyzna, 25 lat), co $wiadczy o poczuciu
zadowolenia 1 satysfakcji na skutek kontaktu z dzietem. Inna z kolei respondentka poczuta na
tyle silng wi¢z z praca, ze zadeklarowata ch¢¢ zabrania jej do domu, co oznacza akceptacje

dzieta na poziomie estetycznym, emocjonalnym i semantycznym.

2.4 Odbior artystyczny

W $wiadectwach odbioru Franciszki 2021 dominowal wyraznie odbior artystyczny
dzieta. Prace identyfikowano czesto wedlug nazwiska autorki (,,Ta Grzeszykowska najbardziej
mi si¢ podoba”), a nie wedlug tytutu lub opisu semantycznego czy warstwy przedmiotowe;j
dzieta (patrz: Ingarden). Czes$¢ z badanych kojarzyta artystke i potrafita umiejscowi¢ omawiang
prace w konteks$cie osiggniec artystycznych i opisa¢ charakterystyke jej tworczosci. Niektorzy
réowniez zidentyfikowali rzezbe jako przedstawienie corki autorki. Znana im byta koncepcja
pracy, wedtug ktorej artystka wizualizuje dziewczynke¢ we wskazanym w tytule roku 1
przedstawia swoje wyobrazenia oraz oczekiwania wobec wlasnego dziecka. Wysoki poziom
kompetencji widzéw dowodza roéwniez proby szukania potencjalnych odniesien do innych
artystow. Poniewaz jednak trudno bylo ich zdaniem takie pokrewienstwa znalez¢, swiadczyloby
to o oryginalno$ci omawianej pracy. Rzezba wzbudzita rowniez wsrod widzow skojarzenia
kulturowe. Ze wzgledu na forme przedstawienia postac¢ byla ,,egzotyczna”, posiadajaca rysy
,bliskowschodnie”, ,,wschodnie”, ,plemienne”, ,etniczne”, ,indianskie”, ,azteckie”,
»azjatyckie” lub ,,murzynskie”. Figura kojarzyta si¢ z ,,voo-doo”, ,kulturg Majow”, ,,sztuka
afrykanska”, ,,figurg rytualng”, a nawet postacig Chrystusa.

Najobszerniejszy opis dzieta przedstawil respondent, ktéry jak si¢ okazato napisat
wczesniej tekst kuratorski do albumu artystki. Jego wypowiedz — wykladowcy, kuratora i
teoretyka sztuki byla kompetentna i wyspecjalizowana. Tak wykwalifikowany odbiorca
zapytany o wilasne odczucia i interpretacje dziela stale stosowal jezyk krytyczny, ktory jest
wdrukowany 1 stal si¢ immanentng cechg jego sposobu wypowiedzi. Ciekawe jednak, ze mimo
swojej rozleglej wiedzy i bardzo sprecyzowanego opisu pracy, swoja wypowiedz konczy

stwierdzeniem wpisujacym si¢ w charakter dzieta otwartego: ,,trudno powiedzie¢ czemu to
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stuzy 1 jakby czego ona jest tak naprawde materializacjg czy eksternalizacja” (mezczyzna, 41
lat). Zostawia wigc pewien margines dowolnosci odczytania intencji autorki, co tym bardziej
potwierdza jego kompetencje odbiorcze. Pozostali widzowie, nawet jesli nie tak
wyspecjalizowani, rowniez dawali sobie i innym wolno$¢ do dowolnej interpretacji dzieta.
Mieli jednoczesnie $wiadomo$¢, jak pomocny bywa czasem komentarz kuratora, chod
jednoczesnie jest sugerujacy i narzucajacy interpretacje (,,nie pami¢tam tego opisu i czy co$
tam bylo wigcej niz po prostu, chyba byt tylko tytut pracy i z czego jest wykonana. No ale tutaj
to chyba kazdy po swojemu moze sobie interpretowac” kobieta, 32 lata). Zdawali sobie zatem
sprawe, ze czasami prezentowany w muzeach tekst nakierowuje odbiorce, odbierajac swobode
wlasnych poszukiwan (,,nie doczytatem co to jest, moze dobrze wiasnie, bo bym wtedy sobie

dopowiadal” me¢zczyzna, 39 lat).

Odbidr zyciowy dzieta pojawil si¢ w jednostkowych przypadkach i1 stanowit jedynie
dodatkowy komentarz do bardziej rozbudowanych interpretacji semantycznych. Egzotyczna
posta¢ kojarzona byla z obejrzanym niedawno filmem lub gra komputerowa. Kobieta, ktora
prowadzi zajecia plastyczne uznata filc za material do prac manualnych dla dzieci. Natomiast
napigta postura dziecka poddawanego badaniom lekarskim nasuwala niektorym przykre

skojarzenia obdukcji ofiary przemocy — w tym przypadku fizycznej lub seksualne;.
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3. Studium aktu, Katarzyna Kozyra

Data realizacji: 1991 r.
Materiaty: drut, plastelina, gablota: szkto, drewno

Rozmiar: 105 x 135 x 35 cm

il. 24. Studium Aktu, Katarzyna Kozyra, zrodto: http://katarzynakozyra.pl/projekty/studia-aktu/

Studium aktu to zestaw siedmiu ptaskorzezb wykonanych z plasteliny 1 ulozonych na
wycigtej ptycie wiorowej. Praca zostata stworzona podczas studidw na warszawskiej Akademii
Sztuk Pigknych i odwotuje si¢ do zainteresowania autorki cielesnos$cia, ktore w jej pézniejszych
pracach bedzie rownie wyrazne. Artystka znana bardziej z wideo-artu 1 sztuki performatywne;,
w przypadku tej pracy zdecydowata si¢ na cykl niewielkich kompozycji wykonanych z
plasteliny. Mogloby si¢ wydawac, ze akt jest rysunkiem pigknego i nagiego ciata. W tym
wypadku jednak ciata ulegaja niejako dekompozycji. Uformowane ksztalty zarysowuja
zdekompletowane tulowia, tworzac niepokojaco wybrakowane portrety ludzkie. Obarczona
doswiadczeniem anoreksji 1 bulimii Kozyra, skupita si¢ w swojej tworczosci na kontroli 1
eksploatacji organizmu. Gdy na studiach poznala dziewczyn¢ rowniez cierpiacg na zaburzenie
taknienia, zdecydowata, ze to wiasnie ona bedzie dla niej pozowac. W rezultacie powstato
studium aktu anorektyczki, w ktorym z plastelinowych ksztattow wystaja metalowe druciki,
podkreslajace kruchy szkielet postaci. Praca wyraznie odchodzi od klasycznego przedstawienia
cielesnosci, ktore gloryfikuje muskularne ramiona mezczyzn i smukle kobiece ksztalty.
Zaprezentowana sylwetka jest powykrecana, przykurczona i schorowana, jakby byta w stanie
rozktadu. Brak glowy dodatkowo nadaje niepokojacy wydzwigk przedstawionej istoty. Figura
zdaje si¢ zanika¢ i powoli zostaje wchtonigta w podtoze. Katarzyna Kozyra jako artystka nurtu
sztuki krytycznej neguje obowigzujacy kanon estetyczny i odchodzi od akademickiej formy
prezentowania ludzkiego ciata. Swoja praca wpisuje si¢ rowniez w nurt sztuki feministycznej,
kwestionujac funkcjonujgce w sferze publicznej wzorce kobiecego ciata 1 dyscyplinowanie go
w spoteczenstwie patriarchalnym. Praca zostala umieszczona w sali wystawy zatytutowanej

Czlowiek. Prezentowane w niej dziela nawigzywaly w zamysle kuratorki do tematyki
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cielesnosci 1 zmystowosci. Catos$¢ spajato hasto wypisane na Scianie galerii: ,,Cho¢ korzystamy
z najbardziej zaawansowanych technologii, stale jesteSmy zalezni od naszego systemu

sensorycznego, rezonansowych instrumentow, jakimi sg ciato 1 zmysty”.

3.1 Interpretacja formalna

Podobnie jak w przypadku poprzedniego dzieta, takze wypowiedzi dotyczace instalacji
Kozyry skupialy si¢ przede wszystkim na materiale wykonania. Odbiorcy dostrzegli proste
srodki wyrazu wybrane przez autorke (plastelina, druciki, deseczki). Plastelina kojarzyta si¢ z
dziecigcymi zabawami, wydata si¢ mato prestizowym i mato szlachetnym tworzywem, przez
co wywotala sprzeczne emocje. Dla jednych byla przyjemna w dotyku, mickka i tworzyta
pozytywne skojarzenia, a dla drugich byta odpychajaca i infantylna. Instalacja okazata si¢ wiec
dla odbiorcow polisensoryczna — stymulujaca percepcje nie tylko poprzez wzrok, ale w sferze
wyobrazen uruchamiala do§wiadczenie dotykowe. Tworzywo sprawito, ze faktura rzezby byta
angazujaca. Badani docenili detale i jako$¢ wykonania, uznane za dowdd rzemiosta i talentu
Kozyry. W kontek$cie interpretacji dzieta istotna wydaje si¢ spostrzezenie respondentow, ze
rzezba ta jest formg studium, ,,wprawki”, a nie skonczonym dzietem. Sposob realizacji
sprawiato wrazenie przypadkowosci 1 spontaniczno$ci. Pewna niestaranno$¢ wykonania i
prostota formy byla uznawana za atut dzieta. Ilustruje proces poszukiwania autorki, proby
doj$cia do pozadanej formy, co stanowi interesujacy element tworczy. Wstepny etap prac
sugeruje tez tytut dzieta, cho¢ niewiele osob si¢ do niego wyraznie odwotato. (,,Ten tytul tez na
mnie wplynal, Ze nie traktowatem tego, jak traktowatem inne dzieta, jako skonczone, tylko jako
studium do jej fotografii, czy do czego$. Czy jaka$ nauke, Ze to nie jest dzielo docelowe tylko
bardziej akt poznania ciala” me¢zczyzna, 25 lat). Mimo prostej formy 1 tytutu wskazujacego na
typowe ¢wiczenie studenckie, odbiorcy dostrzegli jednak, ze rzezba jest czyms wigcej niz tylko
szkicem 1 stanowi ,,probe wyjscia poza studium”. W potaczeniu z konwulsyjnie wygigtymi
figurami, tytut ten wydawat si¢ niepozorny. Stad tez jeden z badanych ironicznie zasugerowat,
Ze prace powinno si¢ raczej nazwac ,,aktem zgonu”. Elementem, ktory dopelnia kompozycje
jest rozlana na jednej z figur czerwona farba, ktéra jednoznacznie interpretowana byta jako
krew. W polaczeniu z turpistycznymi ksztattami budzita nieprzyjemne skojarzenia z ptodami 1
poronieniem. Element ten skupil bardziej uwage widzow, ktdrzy czesciej niz w przypadku
pozostatych obszaréw kierowali tam swodj wzrok. Dla porownania w stosunku do figury z
ostatniej ptytki, na czerwony obszar kierowano wzrok trzy razy szybciej. Trzy razy czesciej
powracano tez do tego obszaru (niemal 9 razy), a w konsekwencji $rednio ogladano go dwa

razy dluzej (ponad 6 sekund) i lokowano dwa razy wigcej fiksacji wzroku (16). Wszystko to
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swiadczy o wzmozonej uwadze skierowanej na ten wtasnie fragment dzieta. Jednocze$nie mapy
cieplne wykazuja, ze wzrok badanych padat na kazda z figur i zadna nie zostata pominieta (il.

37).
3.2 Interpretacja semantyczna

Rzezba Kozyry ma charakter semi-abstrakcyjny, jednak odbior na poziomie
preikonograficznym byt dos¢ spojny. Z plastelinowej formy zdaniem badanych wylaniajg si¢
nickompletne ludzkie ciala, nogi, tutéw, tworzace sekwencje sylwetek i dekompletowanych
postaci. Cienkie druciki odczytywane byty jako sugestie ludzkich wnetrznosci. Dalsze proby
interpretacji réwniez byly dosy¢ zbiezne. Wylaniajace si¢ formy intepretowane byty jako
»szkielety”, ,,rozktadajace si¢ ciata”, ,,rozsypujace si¢ figury”, ,,znieksztatcone ciata ludzkie”.
Zbidr podobnie utozonych ciat kojarzyt si¢ z umieszczonymi w grobowcu szczatkami ludzkimi
w stanie rozktadu.

W ulozeniu kilku postaci obok siebie widzowie poszukiwali logiki, stad tez dopatrywali
si¢ sekwencji, ktora tworzylaby pewna cato$¢. Dostrzegajac zmiennos$¢ utozenia cial, tworzyli
cigg narracyjny, sugerujacy cykl ewolucji cztowieka, gdzie kazda kolejna posta¢ ilustruje
kolejny etap rozwojowy. Inne narracje dynamizowaly rzezbg, dostrzegajac w niej postaé
tanczaca, probujaca wstaé, a nawet akt mitosny dwoch postaci, spajajacych si¢ w jeden
organizm. Rudolf Arnheim nazwatl to ruchem stroboskopowym (Arnheim 2004),
poréwnywanym do reklamowych neonéw. Ustawione po sobie elementy, rozbtyskujac, tworza
ruchome obrazy. Mimo Ze fizycznie bodzZce sa nieruchome, widz polaczy sekwencje w ruch z
zatozeniem, ze bodZce tworza zintegrowany proces jednego nieprzerwanego przemieszczenia.
Podobnie dziataly pierwsze zabawki 1 urzadzenia optyczne, bedace zapowiedzig techniki
filmowej: umieszczone sekwencyjnie po sobie obrazki tworzyly historie. Z czasem technologia
ta byta rozwijana, a ilustracje pokazywane w przyspieszonym tempie tworzyty iluzje ruchu. Na
tym mechanizmie dziataja migdzy innymi taumatrop, filoskop, zeotrop. Wspolczesny widz,
posiadajacy rozwinigte kompetencje wizualne i1 zaznajomiony z sekwencja montazowa
dostrzeze logiczny ciag, stosujac percepcj¢ linearng, chociaz z rozméw przeprowadzonych z
autorkg dzieta wynika, ze kolejnos¢ utozenia jest przypadkowa i nie tworzy ciggu historii. Sg
to utozone obok siebie kolejne proby naszkicowania postaci. Widz ,,dorobit” wigc ideologi¢ do

dzieta, co mozna nazwac twoérczg interpretacja.

Analizujac przebieg recepcji obrazow i kolejnos¢ spojrzen, dostrzec mozna tendencje,
ktora okazata si¢ uniwersalng dla wszystkich badanych. Horyzontalnie zakomponowana rzezba

Katarzyny Kozyry ogladana byla z reguly od lewej do prawej (il. 25). Prawidlowos$¢ ta
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potwierdzataby przypuszczenia, ze pewne elementy kultury, jak chociazby system pisma, moga
wptywac na praktyke percepcyjng obrazow wizualnych (Brinkmann i in. 2022). Jak zauwazyt
Marshall McLuhan, pismo zmienilo ludzka percepcje, a ogladanie obrazow jest znaczaco

skorelowane z jego linearng organizacja.

S Erme

il. 25. Najczestszy schemat ogladania pracy Katarzyny Kozyry od lewej do prawe;j strony instalacji

Interpretacje na poziomie ikonologicznym byly zbiezne, ale dotyczyly dwoch
przeciwstawnych sobie obszarow — metafizycznych oraz materialnych. W czesci wypowiedzi
odwotania dotyczyly przemijania na poziomie abstrakcyjnych refleksji. Delikatne figurki
kojarzyly si¢ z kruchos$cig ludzkiego zycia, chorobg i $miercig. Kompozycja wywolywata
przemyslenia na temat cyklu zycia i procesu starzenia si¢. Z drugiej strony analizy odnosity si¢
bezposrednio do sfery cielesnosci. Rozptywajace si¢ w plastelinie postaci ilustrowaty rozktad
ciala 1 powr6t do ziemi-gliny. W takim wypadku instalacja stawata si¢ analiza rozpadu 1
cielesnych przemian.

Poszukiwania interpretacyjne skupione na sekwencji postaci wigzaty si¢ z kolei z
rozwojem cztowieka — zarowno na poziomie prenatalnym jak i w skali makro — ewolucyjnym.
Kolejne postaci przybieraly ksztalt rozwijajacego si¢ zarodka lub przywotywaty stadia rozwoju
ludzkos$ci w ujeciu filogenetycznym — od Australopiteka po Homo Sapiens. Ruch w rzezbie
rozumiany byl réwniez jako poszukiwania artystki i refleksja nad motoryka ludzkiego ciata.
Poniewaz jednak na tabliczce nie umieszczono opisu kuratorskiego, odbiorcy nie mieli

mozliwosci konfrontacji swoich interpretacji z komentarzem autorki.

Badani wykazali si¢ umiej¢tnoscig analizy ikonograficznej i ikonologicznej dzieta.
Potrafili uzasadni¢ swoje opinie, rozr6zni¢ wady i zalety pracy, a nawet wskaza¢ ich zdaniem
lepsze rozwigzania formalne, co §wiadczy o ich rozwinigte] wrazliwosci 1 umieje¢tnosci opisania
cech formalnych 1 semantycznych. Ci, dla ktorych szkic wykonany na studiach nie stanowit
autonomicznego dzieta, nie mieli skrupulow, by podwazy¢ status dzieta sztuki (,,To ma taki

bardzo ¢wiczebny charakter, wigc ja bym tego nie traktowat jako dzieta. Takiej samodzielnej
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pracy” mezczyzna, 41 lat; ,,jednak miatem $wiadomos¢, ze to jest studium ze to nie jest jakby
dzieto skofnczone i ten tytut tez na mnie wplynal, Ze nie traktowatem tego, jak traktowatem inne
dzieta, jako skonczone, tylko jako studium do jej fotografii, czy do czegos. Czy jaka$ nauke, ze
to nie jest dzieto docelowe tylko bardziej akt poznania ciala niz... Wtasciwie nie wiem czy to
powinno by¢ pokazywane w galerii” mezczyzna, 25 lat). Jednocze$nie potrafili dostrzec
rzemioslto artystyczne autorki i mimo materiatu, ktory kojarzy si¢ z dziecigca zabawa, mieli
swiadomo$¢ dojrzalej profesjonalnej realizacji (,,tez takimi rzeczami bawitem w przedszkolu,
ale nigdy mi nie wyszto co$ tak glebokiego, ani interesujacego jak to” mezczyzna, 38 lat).
Interpretacja Studium nie sprawiata raczej widzom problemu, a jesli mieli jakies watpliwosci
ich wypowiedzi cechowata ostrozno$¢ w wydawaniu sagdoéw. Odbiorcy mieli tez §wiadomos¢,
ze szukanie obowigzujacych interpretacji wynikato z wdrukowanych w procesie edukacji
wzorcow, ktore charakteryzuje pytanie ,,co autor mial na mys$li”. Nie powinno by¢ ono
podstawa interpretacji sztuki, bo tworzy bariere¢ odbioru swobodnego. Poniewaz jednak
pierwsze kompetencje odbiorcze sa nabywane wlasnie w szkole, wybrzmiewa to jeszcze u
dorostego widza. Starano si¢ wiec od tych schematow odejs¢, szukajac odpowiedzi
samodzielnie (,,Boj¢ si¢ pdj$s¢ w jaka$ pretensjonalng interpretacj¢. Moze za bardzo si¢
zastanawiam, co autor chciat powiedzie¢, bo mam to jeszcze wdrukowane jeszcze ze szkoly”
kobieta, 32 lata). Jesli za$ analiza ikonograficzna i ikonologiczna budzily watpliwosci, odbiorcy
dzielili si¢ swoimi przemys$leniami, opisywali swdj tok myslenia w poszukiwaniu logiki dzieta
1 ostatecznie potrafili zbudowac logiczne narracje (,,nie rozwigzalem tej zagadki. W tym sensie,
ze rzeczywiscie ogladatem ta rzezbe, widziatem w tym taki rodzaj organicznosci, takiej wiasnie,
jakas takg forme, ktora, jakis ksztatt, ktory stara si¢ z tej materii wytoni¢, nie? Lepiej lub gorzej.
Lepiej w tym sensie, ze bardziej mi przypomina, jakas forme ludzka czy cielesng, a inne jakby
jest bardziej bezforemna” me¢zczyzna, 39 lat). Bez wzgledu na umiejetno$¢ odczytania pracy

na poziomie semantycznym, potrafili tez wyrazi¢ niezalezny sad estetyczny.

Interesujacym okazatl si¢ fakt, ze sam proces odkrywania znaczenia dzieta wydat si¢
badanym fascynujacy i inspirujacy. Swiadomy odbiorca czerpie przyjemno$é¢ z odkrywania
kodu artystycznego i podejmuje si¢ wyzwania, jakie stawia przed nim sztuka (,,To mi si¢ bardzo
podoba, bo to jest bardzo takie stonowane i dajace do myslenia bez oczywistych tresci” kobieta,
66 lat). Odbiorcy jednoczesnie potrafili doceni¢ autotelicznos¢ sztuki, ktora jest Swiadectwem
swej osobliwosci (,,Lubie takie rzeczy, ktore nie sg tatwe do odczytania albo sg takie niby
nieuzyteczne. Taki ksztalt sam w sobie juz moze jako$ dziata¢” me¢zczyzna, 40 lat). Otwierajac

si¢ na wlasne interpretacje, wigkszy nacisk potozony zostal na umiejetnosci poznawcze 1
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doznania emocjonalne odbiorcy (,,zrozumiatem to po swojemu na tyle, ze odbytem jakas
podréz emocjonalng” me¢zczyzna, 37 lat). Widzowie mieli §wiadomos$é, ze ich analizy moga
odbiega¢ od intencji autorki, chociaz nie wykluczali mozliwosci konfrontacji swojej koncepcji
z artysta (,,wyleczylem si¢ troch¢ z tego, zeby traktowac sztuke jako zeszyt ¢wiczen z
rozwigzaniami na ostatniej stronie. »Co artysta mial na mysli« albo »co kurator mial na mysli«.
Natomiast mam takg pokuse¢: »dobra, mam tg swoja interpretacje, to teraz zobaczmy co to miato

by¢«” (mezczyzna, 39 lat).
3.3 Interpretacja emocjonalna

W przewazajacej czesci wypowiedzi opisujace warstwe emocjonalng dotyczyly jakosci
dzieta. Studium uznane zostalo jako ,przejmujace”, ,fascynujace”, ,niecoczywiste”,
»intrygujace”, ,.intersujace”, ,,cickawe”. Praca przykuwa uwage 1 ,,nie pozostawia obojetnym”.
Odbiorcy zaznaczali, ze akt jest poruszajacy, ale balansuje na granicy pozytywnych i
negatywnych emocji. Z jednej strony zdeformowane ksztalty sprawiaja nieprzyjemne wrazenie
i wywotuja pewien niepokoj. Sa ,.konwulsyjne i ranigce”. Sposob przedstawienia sprawial
jednak, ze jest w nich ,estetyczna me¢ka”, smutna i nostalgiczna. Mimo turpistycznego
wydzwieku, dzieto podobato si¢ ze wzgledu na poruszany temat, forme¢ 1 wykonanie. Rzezba
ta nie jest tak znana, jak pozostate realizacje Kozyry, co rowniez zostato uznane za atut dzieta.
Prac¢ pozytywnie ocenila jedna czwarta badanych. Niektorzy zadeklarowali nawet cheé
posiadania jej w domu ze wzgledu na forme i1 oryginalno$¢ koncepcji. Nie wszyscy jednak
podzielali t¢ opini¢. Dla niektorych Studium aktu byto nieciekawe, mato odkrywcze lub wrecz
Hhisteryczne” 1 byto forma ,,szantazu emocjonalnego”, cho¢ za kazdym razem badani ci

potrafili opisa¢ sens dziela i jego znaczenie, a wady byty doktadnie okreslane.

W przeciwienstwie do opisu cech dzieta, odbiorcy rzadko odnosili si¢ do wlasnych
emocji (,,odbytem jaka$ podr6z emocjonalng”), ewentualnie wyrazali swoje zainteresowanie
dzielem. Niemniej jednak, akt wzbudzit zréznicowane reakcje. W skrajnych przypadkach
dzielo wywotato mile, przyjemne uczucia 1 bylo relaksujace ze wzgledu na wykonanie. Ale
pojawila si¢ tez wypowiedz opisujagca negatywne odczucia i wrecz przerazenie. Co ciekawe,

tylko raz zastosowano opis emocji $wiata przedstawionego (,,ume¢czone postaci”).

3.4 Odbior artystyczny

Katarzyna Kozyra jest jedng z czolowych reprezentantek sztuki krytycznej w Polsce. Jej
nazwisko jest rozpoznawalne wsrod odbiorcow lepiej zorientowanych w §wiecie sztuki. W

przypadku analizy jej rzezby w wypowiedziach badanych odbiér artystyczny okazal sie
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dominujacym. Badani kojarzyli inne jej realizacje (np. Piramida zwierzqt, Laznia). Omawiajac
Studium Aktu nawiazywali do jej dorobku artystycznego (,,To jest podobne troche do jej Swieta
Wiosny” kobieta, 39 lat) i poruszanych przez nig motywow cielesnosci i choroby. Niektorzy z
kolei znali jej realizacje na tyle doktadnie, ze na podstawie daty wykonania rzezby (1991 r.)
potrafili wywnioskowaé, ze jest to praca studencka. Katarzynie Kozyrze rozglos przyniosta
stworzona w 1993 roku na Akademii Sztuk Plastycznych w Warszawie praca pt. Piramida
zwierzqt. To wlasnie ta instalacja sprawila, ze szybko zaklasyfikowano ja jako skandalistke
sztuki wspotczesnej. Dyplom realizowata w Pracowni Rzezby Grzegorza Kowalskiego, zwanej
przez studentow ,,Kowalnig” i dlatego wystawiana w Zache¢cie praca wydata si¢ spojna z jej
poczatkowa dziatalnoscig. Dopiero pozniej artystka zastynela z wideo-artow 1 sztuki
performatywnej. Jednak rozpoznanie autorki nie zawsze oznaczalo pozytywna oceng jej
dorobku. Ci, ktorzy nie przepadali za jej tworczo$cia rdwniez negatywnie oceniali Studium.
Byli jednak §wiadomi swoich uprzedzen i potrafili zdefiniowa¢ elementy, ktore uwazaja za

nieciekawe.

Odbior artystyczny przejawiat si¢ rowniez w zaobserwowanym przez niektorych okolu
fizycznym instalacji. Odlewy Aliny Szapocznikow korespondowaly z rzezba Kozyry. Odbiorcy
dostrzegli podobienstwo form, motyw rozktadu ciata, a nawet zbiezno$¢ doswiadczen
biograficznych obu artystek (obie walczyty z choroba nowotworow3). Jesli ktos nie rozpoznat
autorki Zielnikow, zauwazyt uzupetniajace si¢ nawigzania: ,,Mi si¢ to [Studium aktu] podobato
w relacji z tym na gorze [Zielnik]. Jako$ te dwie rzeczy sa w podobnej formie wykonane, ale w
innej kolorystyce 1 w takich troch¢ innych ksztaltach. Te sg takie obte i rozlazle, a te sg takie
raczej znikajace” (mezczyzna, 28 lat). Wychwycenie korelacji migdzy pracami stanowito
potwierdzenie wrazliwosci estetycznej odbiorcow. Co ciekawe, tylko dwie ze wspomnianych
osOb osiagnety réwniez wysoki wynik testu sprawdzajacego poziom wiedzy o sztuce, co
wskazywaloby, ze teoretyczna kompetencja artystyczna nie jest tozsama kompetencji
realizacyjnej, a wrazliwos$¢ 1 uwaznos$¢ jest umiejetnoscig niewymagajaca znajomosci historii
sztuki. Dostrzezenie powigzania obu prac jest zgodne z zamyslem kuratorki wystawy, co

dodatkowo potwierdza spostrzegawczo$¢ i uwazno$¢ badanych:

Ja jg umiescitam w petni §wiadomie. Od samego poczatku przewidzialam jg ponizej albo
w bliskiej odleglosci z pracami Aliny Szapocznikow. Wydawato mi sie, ze §lad cztowieka,
odcisk cztowieka, wszystko to, co si¢ z nim wigz¢ mozna wyrazi¢ nie tylko poprzez
przywolanie pelnej figury badz tez sladu tej figury, ale poprzez fragment, poprzez zdj¢cie,

poprzez naturalizm, moze inaczej - weryzm. U Szapocznikow jest weryzm, natomiast tutaj
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widziatabym odniesienie, ktore mi si¢ zawsze kojarzy z takg fragmentarycznoscig, ale w
oparciu o slad. Mamy plasteling, z definicji bardzo plastyczna, migkka, ale tutaj caly czas
niejako przechodzi ta struktura, na ktérej ta plastelina jest zamocowana. Wigc rodzaj

fragmentarycznosci (kuratorka wystawy).

Oba dzieta taczg watki natury 1 sztuki, ktore zdaniem Ossowskiego sg zrodtem przezy¢
estetycznych, tworzac wspolng kategori¢ wartosci estetycznych (Ossowski 1966: 252). Autorki
w sposOb celowy przetwarzajg organiczne elementy, prezentujac turpistyczng estetyke
przemijania 1 niszczenia $wiata organicznego. Wyrazna korespondencja prac zostata
podkreslona przez kuratorke dzigki rozmieszczeniu ich w sgsiedztwie. Jej sugestia okazala si¢
czytelna i zrozumiata dla niektérych badanych. Z zamysle autorki wystawy istnieje wyrazna
koherencja miedzy wszystkimi dzietami i ekspozycje nalezy ogladaé jako spojna narracja
polaczonych ze sobg prac, a nie zbior pojedynczych eksponatow: ,,Ja mam troch¢ inny sposob
podejscia do tych prac. Dlatego, ze ja patrz¢ na cato$¢, a nie na indywidualny wybor.
Oczywiscie one sg podstawa, ale potem, kiedy mam okre§lony zbior, to decyduje czy co§ mi
prasuje bardziej, a co§ mi pasuje mniej. Eliminuje, dokoptowuj¢”. Nie wszystkie jednak
polaczenia sa przez widzow dostrzegalne. Z wyjatkiem pracy Kozyry 1 Szapocznikow w
wywiadach nie pojawily si¢ uwagi dotyczace kuratorskiej aranzacji i rozmieszczenia prac. Nie
kazdy dostrzegl zamyst polaczen, cho¢ calos¢ objeta byla tytulem wystawy Rzezba w
poszukiwaniu miejsca, pozwalajacym na szerokg interpretacje istoty i definicji rzezby.

Odbiorcy poszukiwali rowniez innych nawiazan i1 skojarzen ze §wiata sztuki (rzezby
Karola Broniatowskiego, malarstwo Zdzistawa Beksinskiego) oraz swiadomie nawigzywali do
znanej im literatury (,,to jest taki kontekst, ktory u mnie wynika z tego, o czym ostatnio
rozmawialam lub co czytalam” kobieta, 38 lat). Widzowie szukali réwniez odniesien
kulturowo-historycznych. Uklad ciat przypominal im wykopaliska archeologiczne
starozytnych grobow, a zastygnigte pozy utozsamiano z ofiarami katastrowy w Pompejach lub

ofiarami Holokaustu.

Odniesienia do uniwersum zyciowego odbiorcéw byto z kolei w przypadku Kozyry
znikome. Respondentka w cigzy dostrzegta w figurach embrionalne ksztalty, ale jednoczes$nie
byta §wiadoma swojego nastawienia wynikajgcego z sytuacji zyciowej. Badani powotywali si¢
tez czasem na widywane w przestrzeni miejskiej transparenty aktywistow pro-life, ktore
funkcjonuja w $§wiadomosci spotecznej (,,troche mi to przypomina ptody, ale to chyba przez
kampani¢ billboardowa” kobieta, 25). Material wykonania budzit z kolei skojarzenia z

lepieniem z plasteliny w dziecifstwie lub zabawy plastyczne wlasnych dzieci.
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Rzezba Katarzyny Kozyry jest pracg niesprawiajacg trudnos$ci interpretacyjnych wsrod
widzéw o wyzszych kompetencjach artystycznych, cho¢ nieprecyzyjne przedstawienie postaci
klasyfikuje ja jako ,,monstrum o niedostatecznej determinacji cech” (Matuchniak-Krasuska
1999: 167). Znaczenia ikonologiczne osadzane byly w strukturze formalnej dzieta. Widzowie
zwracali uwage na tworzywo, ktérego wlasciwosci autorka wykorzystata, w sposob
rozbudowujacy warstwe semantyczng dzieta. W wypowiedziach dominowata rozbudowana
interpretacja semantyczna, raczej spojna dla calej badanej zbiorowosci. W analizach wyraznie
przewazat odbidr artystyczny — badani rozpoznawali autorke, znali jej dziatalno$¢ artystyczng
1 potrafili odnie$¢ ja do omawianej rzezby. Opis dzieta rozbudowywali odniesieniami do
wydarzen historycznych i1 kulturowych. Charakteryzujac warstwe emocjonalng, dystansowali
si¢ do wlasnych odczué, skupiajgc na jakosci samego dzieta. Odbiorcy potrafili doceni¢ dzieto,
ale rowniez czerpali przyjemnos¢ z wilasnej refleksyjnosci. Dalekie byto im szkolne podejscie,
ktére opiera si¢ na podporzadkowaniu si¢ instytucjom sakralizacji sztuki. Cenili sobie wolno$¢
odbiorcza, podazajac za koncepcja dzieta otwartego. Jednocze$nie szanowali odmienne
interpretacje innych potencjalnych odbiorcow, ktore w duchu swobody interpretacji sa

rOwnowarto$ciowe.
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4. Moj prezydent, Pawel Althamer

Data realizacji: 2018 r.
Materiaty: polichromowane drewno, oczy wytozone hebanem i rogiem renifera

Rozmiar: 4 metry

il. 26. Moj prezydent, Pawet Althamer, Zrodto: Fundacja Galerii

Dnia 9 kwietnia 2018 roku, w przeddzien obchodéw katastrofy smolenskiej Pawet
Althamer ustawil przed Patacem Prezydenckim w Warszawie portret Lecha Kaczynskiego.
Podobizna prezydenta wyrzezbiona zostala w czterometrowym pniu brzozy. Wiernie
odwzorowany wizerunek polityka zostal polichromowany, inkrustowany hebanem i rogiem
renifera, z ktorych artysta wykonatl oczy. Oblicze mezczyzny wpisane w owal ze ztoconym
brzegiem, nawigzuje do portretéw nagrobnych, ale réwniez do okna samolotu, w ktérym zginal.
W dolnej czgsci kltody narysowana zostala biato-czerwona szachownica — znak polskich Sit
Powietrznych. Osadzona w masywnym pniu posta¢ wydaje si¢ unieruchomiona i niczym Lenin
zamknigta w sarkofagu. Twarz prezydenta jest surowa i powazna. Niepokojace mogg si¢ jednak
wydawac¢ otwarte oczy zmarlego, jakby pogrzebanego zywcem, a moze po prostu wciaz jeszcze
zywego w pamieci narodowej. Mozliwe tez, ze niepozegnany i niepogrzebany nalezycie, nie
moze oddali¢ si¢ w zaswiaty. Jego tragedia stale obecna i powodujaca spory, nie pozwala mu
spocza¢ w pokoju. Czujnos¢ postaci mozna wigc odczytac jako symbol zatoby, ktora nadal trwa
oraz $mierci, z ktorg trudno si¢ pogodzi¢ i wyjasnic jej przyczyn.

Na wystawie rzezba prezentowana bylta w pozycji horyzontalnej, ale z zatozenia miata
si¢ majestatycznie wznosi¢ niczym stowianski totem. Mimo profesjonalnie uchwyconego
podobienstwa, ludowa forma przypomina¢ moze przydroznego $§wiatka wystruganego przez
ludowego artyste. Wotywny charakter pracy zostat przez niektorych odczytany jako odwotanie

do tak zwanego ,.kultu smolenskiego”. Gdy krotka zatoba ponad podziatami przeksztalcita si¢
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w okrutny spektakl polityczno-medialny, narodzita si¢ religia o charakterze czysto rytualnym,
silnie nacechowana martyrologiczno-narodowa symbolika. Powstaty konflikt przyczynit si¢ do
polaryzacji spotecznej i stat si¢ narracjag wykorzystywang politycznie do dzi$.

Wedlug artysty jednak obiekt ten powinien wywotywa¢ zadume. Totem ma jednoczy¢
plemig¢ jako wspolnote, nawet jesli skidcona, to potaczong narodows tragedig (Althamer 2018).
Plemienny wymiar pracy i ch¢¢ integracji spoleczenstwa autor podkresla w swoim komentarzu,
ktory towarzyszyt ekspozycji: ,,Probowatem zintegrowac elementy przyrody, natury, aby
przywroci¢ prezydenta tam, gdzie go postrzegam, tam gdzie jest spokoj, miejsce, z ktorego
mozna ogarng¢ duzo wiecej 1 gdzie mozna podzieli¢ si¢ tym spokojem z resztg plemienia. (...)
Chciatem ztagodzi¢ konflikt, da¢ wyraz cierpieniu”.

Praca Althamera budzi jednak kontrowersje na wielu poziomach. Po pierwsze ma to
zwigzek z odwieczng dyskusja o obecno$ci 1 funkcji pomnikéw w przestrzeni publicznej
(Domanski, Ferenc 2015). Okoliczno$ci wznoszenia, ich forma i1 kontekst polityczny predzej
stajg si¢ obiektem sporu i sposobem na znaczenie terenu, dominacji i wladzy, niz budowania
wspolnoty. Pawel Althamer, aby odda¢ czes¢, pragnat umiejscowié¢ swoj ludowy totem obok
dostojnego pomnika konnego Jozefa Poniatowskiego. W jego przekonaniu te dwa typy
pomnikow moglyby ze soba koegzystowacé. Aby zrozumie¢ dlaczego ostatecznie tak si¢ nie
stato nalezy uwzgledni¢ kontekst innych prac powstatych ku czci tragicznie zmartych ofiar. Po
katastrofie powstato wiele podobizn prezydenta 1 jego malzonki. Tworzone czasami z
prywatnej inicjatywy, nie wykonywane przez profesjonalnych rzezbiarzy, przynosity wrecz
groteskowy efekt. Jednym z czotowych przyktadow jest model Tupolewa w sanktuarium w
Katkowie. Mimo szczerych intencji, nieporadny warsztat jest karykaturalny i kiczowaty.
Althamer odchodzi od tradycyjnie robionej, odlanej z bragzu pelnej postaci 1 decyduje si¢ na
rzezbe z wystrugang w drewnie twarza, ktéra moze przywolywaé naiwng tworczosé
powiatowych amatoréw. Zaognit w ten sposob dwie sprzeczne narracje funkcjonujace w
debacie publicznej: patetyczny mesjanizm, ktory zawlaszcza definicje patriotyzmu oraz ironia,
stanowigca bezsilng reakcjg na egzaltacj¢ 1 obrzgdowos$¢. Z zatozenia sg one nie do pogodzenia.

Kolejng problematyczng kwestig jest sam materiat wykonania rzezby. W kontekscie
politycznym brzoza jako posrednia przyczyna katastrofy, staje si¢ symbolem sporu o katastrofe
w Smolensku. Stad tez moze by¢ traktowana jako uosobienie narodowej niezgody, spisku i
niewiary w panstwo. Artysta, tworzac z niej symboliczng trumng, odwotal si¢ do polemiki
obecnej w raportach komisji $ledczych. Cho¢ Althamer chcial postawi¢ ludowa rzezbe i
podarowac ja spoteczno$ci, momentalnie stata si¢ przedmiotem plemiennych walk. Portret

balansujacy na granicy wielkiej powagi i groteski zostal przez niektorych odczytany jako
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ironiczny i obrazoburczy albo przynajmniej ambiwalentny (Banasiak 2018). Dla jednych praca
balansowata na granicy kpiny z postaci prezydenta, ktory stal si¢ uosobieniem teorii
spiskowych 1 ofiarg kultu jednostki, a dla innych byl drwing z tych, ktoérzy ten kult podsycaja i
pielegnuja. Dlatego wbrew intencji autora brzozowy totem stat si¢ tym samym symbolem
pekniecia, jakie katastrofa wywotala w spoteczenstwie.

Chociaz artysta nieraz juz prowokowat swoimi pracami, tym razem zapewnial, ze jego
intencje byly zupelnie odmienne. Praca miata da¢ wyraz cierpienia wspolnego dla kazdej ze
stron konfliktu. Zgodnie z deklaracjg autora, pomnik nie jest forma szydzenia z o0sob
optakujacych prezydenta, a sposobem na przylaczenie si¢ do nich i okazanie wspolczucia.
Zatoba doprowadzila do wielkiego konfliktu w spoteczenstwie. Hotd oddany przez artyste miat
by¢ sposobem na otwarcie dialogu migdzy zwasnionymi ludzmi. Poniewaz nieustanna wojna
stala si¢ chorobg trawigca od $rodka, rzezba z zalozenia miata uwalnia¢ od cierpienia, stuzy¢
zadumie i1 wyciszeniu. Artysta pragnal, aby rzezba stangta obok pomnika ksigcia Jozefa
Poniatowskiego, ostatecznie jednak prace zabrano bez mozliwosci ekspozycji w przestrzeni
publiczne;.

4.1 Interpretacja formalna

W przypadku pracy Althamera badani stosunkowo mato uwagi poswiecali analizie
formalnej dzieta. Ich wypowiedzi zostaly gtownie zdominowane przez poszukiwanie intencji
artysty. Odbiorcy charakteryzowali wizerunek prezydenta jako uproszczony, ,,naiwny”,
nawiazujacy do sztuki ludowej. Uchwycenie podobienstwa zostalo docenione jedynie przez
artystke 1 rzezbiarkg, ktora doskonale zdawata sobie sprawe z trudnosci osiagnigcia
odpowiedniego efektu odwzorowania rzeczywistosci.

Przedmiotem dywagacji bywal ewentualnie sam dobdr materiatu, ktory nierozerwalnie
taczyt si¢ z ikonografig dzieta. Brzoza bezposrednio nawigzuje do drzewa, w ktore uderzyt
samolot Tu-145M. Kolejno§¢ zdarzen 1 bezposrednia przyczyna wypadku zostata
zakwestionowana przez cze$¢ podkomisji §ledczej 1 stata si¢ tematem publicystyki w mediach.
Autor $§wiadomie wigc dobrat drzewo, ktore stalo si¢ symbolem konfliktow; pordznito
politykéw i spoteczenstwo. Dodatkowo, drzewo w formie sarkofagu, utozone horyzontalnie na
podescie, kojarzy si¢ z trumng. Wykorzystanie materialdow wzbudzito jednak pewne
watpliwosci respondentki posiadajacej profesjonalng wiedze o ochronie przyrody. Zwrdcita
uwagge, ze heban, z ktérego stworzono zrenice jest pod ochrong. Jej sprzeciw wywotato rowniez
uzycie rogu renifera, ktory takze postuzyl to wykonczenia rzezby. Zastosowanie powyzszych

materiatdéw, nawet w imi¢ sztuki bylo jej zdaniem nieetyczne i takie praktyki nazwala
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,barbarzynstwem”. Jej zdaniem artysta powinien przestrzega¢ norm, ktorych nie nalezy
przekraczaé¢ bez wzgledu na szlachetno$¢ sztuki. Pozostaje mie¢ zaufanie do artysty i nadzieje,

ze wykorzystat surowce z odzysku lub pozyskat je legalnie.

4.2 Interpretacja semantyczna

Zdecydowana wigkszos¢ widzow nie miala problemu z interpretacja dziela. Analiza
elementow kompozycji kumulowata si¢ w calo$¢, tworzac wyrazng lini¢ narracyjng.
Z ‘tatwoscig dostrzezono osadzenie tematu w historii Polski, identyfikowano Lecha
Kaczynskiego i odczytywano analogi¢ do smolenskiej brzozy. Zgodnie z przypuszczeniami,
najwicksza uwage koncentrowano na twarzy postaci, co wyraznie wykazata mapa cieplna
(il. 27). Dostrzezono réwniez kwiaty upamigtniajace ofiary katastrofy oraz bialo czerwong
szachownice lotnictwa polskiego, ktéra co prawda nie zostata prawidtowo zinterpretowana
przez wszystkich, ale nie przeszkadzato to w poprawnym zrozumieniu pozostatych elementéw
rzezby. Ponadto utozenie postaci i rozmiar ktody kojarzyt si¢ z trumng o przeszklonym wieku
umocowanej na wysokos$ci twarzy zmarlego. (,,Ktoda jest wielkosci trumny tak, jakby on w tej
brzozie jest pogrzebany” mezczyzna, 38 lat). Tylko kilkukrotnie widzowie nie potrafili
zidentyfikowa¢ twarzy (w tym jedna osoba to obcokrajowiec), co rodzito dalsze
nadinterpretacje. W takim wypadku ,,pniak z twarza” odczytywany byt jako portret Jana Pawta
I1, ktéry réwniez wpisuje si¢ w topos funkcjonujacy w kulturze polskiej. Niektorzy zastanawiali
si¢ czy ,prezydent-papiez” (nazwa zaproponowana przez jednego z respondentow) jest
ironiczng aluzja do polskiej martyrologii i sporow wokot symboli religijno-patriotycznych w
Polsce. W takim wypadku znak na drzewie bytby oznakowaniem drzewa przeznaczonego do
wyciecia, a zatem do zakonczenia ktotni w polskim spoteczenstwie. Widzowie zwracali uwage
rowniez i reagowali na przyczepiong do drzewa niewielka hube. Jako peryferyjny element z
innego porzadku - $wiata natury, nie wiaczata si¢ w sposob harmonijny w gtéwny schemat
interpretacyjny dzieta. Wobec dostojnosci urzedu prezydenta budzita dysonans, wywotywata

rozbawienie 1 poruszenie emocjonalne.

Natomiast ikonologia dzieta okazala si¢ niejednorodna i byta uzalezniona od ustalenia
intencji autora, ktora nie byla dla widzé6w oczywista. W przewazajacej czg¢sci badani uwazali,
ze autor chcial przede wszystkim wywota¢ kontrowersje, ukazujac Lecha Kaczynskiego w
karykaturalny sposob. Ironicznie stwierdzano, ze w efekcie artysta stworzyt ,,dzidziusia”,
,bobasa w drewnie”, matrioszke lub staruszka wygladajacego przez okno. W takim wypadku
pracg traktowano jako zart publicystyczny, odbierajac mu tym samym status dziela sztuki.

Rzezba oceniana byla jako kiczowata 1 ludyczna (a nie ludowa). Balansujac na granicy
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przesmiewczej parodii i hotdu, artysta wpisat si¢ zdaniem badanych w spolaryzowany dyskurs
dotyczacy katastrofy. Niejednorodno$§¢ oraz dysonans migdzy intencjami artysty a
zrozumieniem odbiorcy wywolala konstatacje (,,ona ma taki charakter ambiwalentny, bo do
konca nie wiem czy tutaj artysta zartuje czy nie” me¢zczyzna, 37 lat). Stawianie pomnikow
utozsamiane jest z upami¢tnieniem i szacunkiem, a wykonanie $wiadczyloby o czyms$ zupetnie
innym:

To si¢ wszystko sktada w taki bardzo dziwny portret i do konca nie wiem czy artysta chcial,

troche si¢ uginat i oddawat pewnego rodzaju hotd i to jest wszystko w porzadku, bo to ma

w sobie duzo empatii dla osoby zmarlej. A z drugiej strony wida¢, ze chyba jednak sobie

trochg Zarty robi z tej posmolenskiej religii. To jest chyba bardzo takie wyczuwalne, ze jest

to jakas gra z patosem (mg¢zczyzna, 37 lat).

il. 27. Rzezba Moj prezydent z naniesiong mapg cieplng wskazujaca, ze twarz oraz tabliczka z

informacja to obszary najwigkszego zainteresowania dla badanych

Niektorzy badani zaktadali, ze artysta mogt mie¢ dobre intencje, a ironiczny wydzwigk
pracy powstat nie§wiadomie i niecelowo: ,,raczej bym to pojmowata w kategorii wySmiania
smolenskiego. Natomiast nie watpig, ze sam artysta na pewno od tego ucieka i chciatby, zeby
to bylo jakie$ bardziej zniuansowane. Natomiast wydaje mi si¢, ze jednak mimo wszystko nie
jest” (kobieta, 36 lat). Dziwi wigc badanych, ze artysta nie zostal ukarany, ani nikt nie zlozyt
na niego skargi. Nawet odbiorca, ktory znat deklaracje Pawta Althamera i wiedzial, Ze praca
ma by¢ ,,proba spajania narodu”, ogladajac pracg na zywo dostrzegt ironiczny wydzwiek pracy.
Mogloby si¢ wydawac, ze przyczyng niezrozumienia jest fakt, ze niewiele 0sob przeczytato

tabliczke informacyjng (zaledwie 9 osob). Jednak nawet ci, ktorzy zapoznali si¢ z jej trescig lub
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znali zatozenia artysty z innych tekstow i tak uwazali, ze deklaracja ta nie ma odzwierciedlenia

w realizacji.

Za przyczyne niejednoznacznos$ci przedstawienia nalezy wskaza¢ naiwno$¢ wykonania
portretu. Dostrzegano pewne podobienstwo, ale autor nie osiagnat wiernego i w pelni
autentycznego efektu. Badani podejrzewali wigc, ze rzezba odnosita si¢ do nieudolnych
podobizn prezydenta, jakie powstalty w kraju. W dodatku rzezba zostata wykonana z drewna,
na wzor naiwnych, ludowych $wiatkéw, podczas gdy pomniki tworzone sg ze szlachetnych i
trwatych materialéw (marmur, braz, stal). Znaczenie ma roOwniez sama prezentacja dziela.
Monumentalne posagi zazwyczaj dominujg nad widzami, ustawione wertykalnie. W przypadku
Mojego prezydenta praca ulozona byta poziomo. W rezultacie mezczyzna lezal schowany w
drzewie, jego twarz wyzierata z dziupli, a dodatkowo rozmiar ktody mogt zto§liwie sugerowaé
niewielki wzrost prezydenta. Analizujac okole fizyczne dzieta, dostrzezono réwniez
umieszczenie drzewa na paletach, ktére tym bardziej nadaty groteskowy efekt. Ekspozycja
odbierata szlachetnosci i dostojenstwa pomnika i powodowala, ze to nie posta¢ wznosita si¢
nad widzem, patrzac na niego z gory, ale to odbiorca pochylat si¢ nad prezydentem, co zupetnie
zmienilo relacj¢ z przedstawiong postacig. Efekt ten byt zupelnie odwrotny do zamierzonego.
Kuratorka zdecydowata si¢ podwyzszy¢ w ten sposéb dzieto, aby je odpowiednio
zaprezentowac: ,,PodjeliSmy decyzjg, ze zostawiamy to na paletach. To lepiej wyglada na
paletach z punktu widzenia estetycznego. Bezposrednio na podtodze wydato mi si¢ nie do
konca odpowiednie. Zawsze lepiej, kiedy obiekt jest jednak jako§ wyniesiony,
wyeksponowany”. Z wypowiedzi badanych wynika jednak, Zze nie samo podwyzszenie, a

wybor palety okazat si¢ niefortunnym rozwigzaniem.

Jedyna osoba, ktdra bronila realizacji byt respondent, ktdry osobiscie uczestniczyl w
happeningu Althamera 1 wyshluchat jego deklaracji 1 interpretacji. Byt wigc emocjonalnie
zaangazowany w inicjatywe artysty 1 wierzyl w zapewnienia, ze rzezba byla oznakg szacunku
dla zmarlego, a nie krytycznym zabiegiem artystycznym. Jego silna identyfikacja z artystg 1
pozytywne nastawienie sprawity, ze docenit walory formalne i tre§ciowe dzieta, a poboczne
watki, potencjalne mankamenty i peryferyjne elementy pracy (palety, huba, umiejscowienie)
staly si¢ nieistotne. Poza tym rzezba dostownie 1 w przenos$ni przeszta jego zdaniem pewnag
symboliczng droge — w procesji ulicami miasta, gdzie przez wielu zostala nieslusznie Zle

zrozumiana, az do galerii, prestizowego miejsca, ktore uswigcito i uprawomocnito dzieto.
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4.3 Interpretacja emocjonalna

W  wypowiedziach badanych dominowaly wypowiedzi $wiadczace o silnym
oddzialywaniu emocjonalnym rzezby. Nikt nie skupil si¢ na samej emocji przedstawionej
postaci, a raczej na odczuciach towarzyszacych widzowi w kontakcie z dzietem. Wynikato to z
faktu, ze rzezba poruszata wspotczesny i1 wcigz aktualny temat, ktory od ponad dekady
funkcjonuje w dyskursie publicznym. Praca wydata si¢ niektorym widzom ciekawa, poniewaz
odnosita si¢ do terazniejszosci. Odbiorca zaangazowany w akcj¢ artystyczng Pawta Althamera
podkreslal szlachetno$¢ rzezby, ,,odwage w komentowaniu wydarzen biezacych politycznie”
(mezczyzna, 50 lat) i che¢ autora do udzialu w artystycznej ,,dyskusji” na temat pomnikéw
prezydenta. Atutem pracy byla tez zdaniem respondentdéw jej humorystyczny wydzwigk, cho¢
nie wszyscy byli pewni czy bylo to zamiarem autora. Biorgc pod uwage krytyczny charakter
sztuki polskiej, podejrzewano, ze artysta naSmiewat si¢ w swojej pracy z tak zwanego ,,kultu
smolenskiego” i z nieestetycznych, kiczowatych pomnikéw. Widzowie nie wierzac w dobre
intencje artysty, podejrzewali go o ironiczne przedstawienie tematu i odbierali prace jako
przesmiewczg, wbrew deklaracjom artysty. Patetyczna narracja polityczna, odwotujaca si¢ do
prawdziwych wydarzen, w polaczeniu z naiwnym wykonaniem pomnika, tworzyty dysonans
wywolujacy $miech lub us$miech. Dlatego dla przewazajacej cze$ci odbiorcéw praca
balansowatla na granicy groteski, ktora ich zdaniem nie jest odpowiednig forma oddawania
holdu. Bez wzgledu na poglady polityczne nikt przeciez nie powinien nasmiewaé si¢ z
tragicznej $mierci prezydenta. Wykonanie jednak wpisywato si¢ w typ groteski ,,powaznej”
(Matuchniak-Krasuska 1999: 175), a nie szyderczej, dlatego nikt z badanych nie byt oburzony
ani urazony wydzwigkiem pracy. Nie zmienia to faktu, ze badani zdawali sobie sprawg, ze
dzieto mimo wszystko moze budzi¢ kontrowersje. Jesli odbiorca uwierzyl w intencje autora,
ignorowat elementy groteskowe. Jesli za$ ikonografia dzieta, material, technika, prezentacja

wzbudzaty watpliwosci, odbiorca kwestionowal powage realizacji.

Dla wigkszosci odbiorcéw rzezba miata oczywista wymowe. Nie jest to jednak zaleta
dzieta. Dostowno$¢ przedstawienia nie zostawiata przestrzeni na swobode interpretacji.
Dlatego widzowie zarzucali autorowi dostownos¢ 1 uproszczenie tematu, a sama prace oceniali
jako oczywista, banalng, a przez to rozczarowujaca i nieinteresujgca wymagajacych widzow.
W dodatku, mato inspirujgce i rozczarowujace zdaniem niektorych jest rowniez zaangazowanie
sztuki w biezaca polityke (,.taka tania kontrowersja”). Dzieta tworzone ,,pod publiczke”,
szukajace sensacji, bez gltebszego przestania szybko si¢ ich zdaniem zdezaktualizuje, poniewaz

nie prezentuje wartosci uniwersalnych i trwatych. Artysta opieral si¢ wigc na niskich pobudkach
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1 korzystat z wzbudzajacych silne i1 skrajne emocje wydarzen, by si¢ wypromowac.
Zaangazowanie polityczne w sztuce wzbudzato niekiedy wrecz silnie negatywna reakcje
emocjonalng i sprzeciw wobec tematow, ktore wskazuja na watpliwe moralnie postepowanie
politykdéw (,,nienawidz¢ takich jarmarcznych tematow. Dla mnie to jest jarmarczne. To jest

tanie, oble$ne, niekaralne epatowanie jakims politycznym rzygiem” kobieta, 44 lata).

Negatywne emocje wzbudzata roéwniez chwilami sama posta¢ prezydenta, ktory
zdaniem niektorych nie wykazat si¢ takimi czynami, ktore zaslugiwalyby na stawianie
pomnika. Poza tym rzezba budzita zte skojarzenia sktéconego narodu. Czasami odczuwalne
byto wrecz znuzenie widzoéw sporami i tragedia wykorzystywang politycznie. Ostatecznie

nieche¢ przeradzala si¢ w zobojetnienie i znuzenie powyzszg tematyka.
4.4 Odbior kulturowy

Ze wzgledu na charakter i temat pracy, wypowiedzi zdominowat odbidr kulturowy, ale
odnoszacy si¢ do sfery polityki i publicystyki. Dzieto bylo reakcja artysty na wydarzenia
osadzone w historii najnowszej 1 wcigz funkcjonujace w dyskursie publicznym. Dodatkowa
role odegral réwniez kontekst sytuacyjny, poniewaz wywiady byly realizowane w pod koniec
marca, krétko przed 11. rocznicg katastrofy w Smolensku, co badani czasami zauwazali
podczas rozmowy. Nie znaczy to jednak, ze odbior artystyczny w przypadku tego dzieta zostat
zupetnie zmarginalizowany. Podobnie jak w przypadku pozostalych dziet, odbiorcy czgsto
identyfikowali prace lub wskazywali ja, nie postugujac si¢ jej tytutem, a jedynie nazwiskiem
autora. Sporadycznie odbiorcy odwotywali si¢ do znanej im sztuki zaangazowanej Pawla
Althamera, przez co rzezba Moj prezydent wpisywata si¢ w pole jego dziatalno$ci artystyczne;.
Ci, ktorzy znali juz omawiang prace, cieszyli si¢, ze mogli zobaczy¢ ja osobiscie, bo jak
zauwazono, obcowanie z oryginalnym dzietem jest warto$cia samg w sobie. Kolejnym
elementem wpisujacym si¢ w odbior artystyczny byto wiaczenie pracy Althamera w poczet
pomnikow powstatych w celu upamigtnienia katastrofy lotniczej. Wszyscy zgodnie zaznaczali,
ze bez wzgledu na budzace ambiwalencje 1 niejasne intencje autora, praca ta jest lepsza niz
stojacy nieopodal Galerii Zachg¢ta Pomnik Ofiar Tragedii Smolenskiej Jerzego Kaliny czy
warszawski pomnik Lecha Kaczynskiego ustawiony na placu Jozefa Pitsudskiego. Mozliwe
jednak, ze ze wzgledu na osadzenie pracy w sporze politycznym, preferencja estetyczna
pokrywac si¢ bedzie ze Swiatopogladem odbiorcy (,,w sumie nie wiem ktdra rzezba jest bardziej
Smieszna ta czy ta? To jest juz chyba kwestia podejscia. Zalezy kto jaka pras¢ czyta i z ktérym
stronnictwem sympatyzuje” mezczyzna, 37 lat). Odbiorcy kompetentni artystycznie potrafili

rowniez dostrzec, ze zlote obramowanie wokol twarzy prezydenta nawigzuje do ikon 1
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przedstawien sztuki wczesnochrzes$cijanskiej. Zauwazali rowniez korespondencije
rozmieszczonych w najblizszym okolu fizycznym dziela drewnianych $wigtek — struganych
rzezb ludowych aniotéw i §wietych. Zabieg ten byt zamierzony przez kuratorke, cho¢ jak
zauwazyla jedna z respondentek, zestawienie prezydenta ze sztuka naiwng i wiarg rytualng
infantylizuje przedstawienie prezydenta. W dalszej odleglosci przestrzennej odbiorcy

poréwnywali dzieto do pomnikéw w Warszawie oraz na terenie catego kraju.

Praca Althamera jest przyktadem sztuki zaangazowanej politycznie. Dominujacy
kontekst odbiorczy odnosit si¢ wigc do konkretnej osoby 1 wydarzen w historii najnowszej. W
takim wypadku artysta skierowal przede wszystkim interpretacje odbiorcy na warstwe
semantyczng dzieta. Najistotniejsza rolg odgrywal kontekst katastrofy lotniczej i sporow
politycznych. Samo dzieto zatem stato si¢ znakiem przezroczystym dla znaczenia, bedacego
najbardziej dominujaca cze$cig komunikatu. W konsekwencji ostabiony zostat odbior
artystyczny, dominujacy w pozostatych pracach obejrzanych na wystawie, a ujawnit si¢ odbior
kulturowy, odnoszacy si¢ do sfery polityki i publicystyki. Mimo wigc instytucjonalnego
kontekstu sztuki, rzezba Althamera zostalta w niewielkim stopniu odebrana w kontekscie
walorow estetycznych. Byta pomijana w ocenie estetycznej badanych, ktorzy pytani o dzieta,
ktoére najbardziej im si¢ podobaly 1 nie podobaty, niezwykle rzadko odnosili si¢ do rzezby Mo;
prezydent. L.aczac w sobie elementy przyrodnicze 1 ludzkie, rzezba posiada cechy groteskowe,
co niejednokrotnie budzito konsternacje 1 pewnego rodzaju rozbawienie. Zamiarem tworcy
bylo umieszczenie rzezby-totemu w przestrzeni publicznej, skad zostata wykluczona.
Ostatecznie jednak dzieto znalazto schronienie w przestrzeni wystawienniczej, udowadniajac,
ze sztuka jest sferg wolnosci, w przeciwienstwie do dyskursu publicznego, podlegajacego

stosunkowo wiekszej kontroli.
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5. Hommage a Bruce Lee, Oskar Dawicki

Data realizacji: 2003 r.
Materiaty: otwor w $cianie

Rozmiar: ok. 200 cm x 70 cm

il. 28. Hommage a Bruce Lee, zdjecie: Dagna Kidon

Praca Oskara Dawickiego to wycigty w Scianie otwor w ksztalcie ludzkiej sylwetki.
Pokruszone cegly i pyt na podtodze sugeruja, ze postaé przed chwilg przedarta si¢ sila, z
impetem rozbijajac mur na wylot. Stworzony przeswit odstania zaplecze muzealne — zakurzone
wyjscie ewakuacyjne, bedace zazwyczaj poza zasiggiem wzroku widzow. Tytul pracy
nawiazuje do spektakularnych umiejetnosci Bruce’a Lee, mistrza sztuk walk 1 gwiazdy filmow
akcji, ktoérego umiejetnosci dalece wykraczaly mozliwosci przecigtnego cztowieka. Zgodnie ze
Stownikiem Jezyka Polskiego hommage to ,,$§wiadome nawigzanie w dziele do czyjegos
indywidualnego stylu, bedace wyrazem szacunku i holdu skladanego mistrzowi”?°. Ta
uciekajaca postacig niekoniecznie jednak jest stynny aktor. Projekty artysty czgsto nie
podlegaja prostej historyczno-artystycznej klasyfikacji, a ich nieodtagcznym elementem jest
humor. Ostatecznie jednak zart u Oskara Dawickiego staje si¢ punktem wyjscia dla podjecia
wielu innych probleméw, zwlaszcza kwestii tozsamosci. Dziura w $cianie sugerowataby
pospieszng ewakuacje. Moze uniesione w gore rece s oznaka triumfu i radosci? Moze wigc
jest to ucieczka wyzwalajaca? Dynamiczna poza mogtaby rownocze$nie sugerowacé paniczng
dezercje z przestrzeni muzealnej. W takim wypadku wyjscie byloby uwolnieniem si¢ od
oczekiwan widza 1 napie¢ wynikajacych ze stawianych arty$cie wymagan. Dziatania oparte na
ironicznej metarefleksji akcentuja nieobecnos$¢ tworcy, bezsilnego wobec presji autorytetow.

Dawicki pozostawia za sobg jedynie pustke, ktérag obrysowuje konturem wycigtym w karton-

20 https://sjp.pwn.pl/sjp/hommage;2560723.html
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gipsie. Paradoksalnie, zamiast zwartej formy dzieta, widz otrzymuje antyteze pracy, ktora

opiera si¢ na zarysie jej istnienia.

5.1 Interpretacja formalna

Dzieto Oskara Dawickiego jest do$¢ nietypowa i oryginalng pracg. Widzowie zwrocili
uwage na jej przewrotng forme, ktéra w przeciwienstwie do klasycznie rozumianych rzezb nie
jest bryta. Hommage a Bruce Lee to otwor wyciety w $cianie. Dzielo powstato metodg braku
tworzywa, wigc to, co konstytuuje prace, to wlasnie jego brak. Obrys ksztattuje instalacje, ale
sama w sobie forma nie istnieje w postaci materialnej. Jest to wiec ,,rzezba stworzona z braku
rzezby”. Okres$lenie, ze tworzywem jest ,,nico$¢”, odkrywa jednoczesnie ramy percepcyjne
odbiorcow, ktérzy identyfikuja i1 zaznaczaja brak tworzywa. Jak zauwazyl jeden z
respondentéw, umieszczenie dziela sprawia, ze jego tworzywem staje si¢ Sciana galerii, a wrecz
caty budynek, sprawiajac, ze zostato ono osadzone w przestrzeni i integralnie z nig zwigzane.
To proste, ale kreatywne rozwigzanie byto przez widzéw dostrzezone, opisane i uznane za
oryginalng warto$¢. Brak bryly sprawit, ze praca nie posiadata ptaszczyzn wypetnionych plama
barwna i byta ztozona z prostych elementow formalnych, sprawiajac przez to wrazenie lekkiej
1 dynamicznej. Wycigty profil tworzyt ze §ciang klatki schodowej relacje figury i tla, gdzie
wyrozniajaca sie figurg byla meska sylwetka, za$ tlem przestrzen zaplecza galerii. Mimo ze
instalacja miala w pewnym wymiarze forme przestrzenng — byta wycieciem w $cianie, a nie
dwuwymiarowym rysunkiem, jej elementem dominujagcym byt jednak kontur, co jest zgodnie
z zasadami neuroestetyki. Co ciekawe, obszary, ktore najbardziej skupialty uwage widzow, to
twarz 1 dtonie (il. 29). Mimo, Ze byt to jedynie wyciety ksztatt, wzrok kierowany byl na pusta
przestrzen, w ktérej twarz powinna si¢ znajdowac. Dowodzi to jak bardzo silnym bodZcem sg

te czesci ciata.

Poza tym fakt, Ze instalacja zostata zaprezentowana na wystawie rzezb, prowokowata
do refleksji czym jest rzezba i czy prace Dawickiego mozna nazwac rzezbg. Dzieto byto dla
widzé6w dowodem na rozszerzenie przez sztuke wspdlczesng definicji zjawisk plastycznych,
czego potwierdzeniem byl tytul wystawy. Instalacja Dawickiego prezentowata wiec
innowacyjne podejscie, kontrastujac z dzietami znajdujacymi si¢ w jej okolu fizycznym. Mimo
interesujacej koncepcji niektorzy odbiorcy byli jednak dos¢ krytyczni wobec samego
wykonania dzieta. Wycigcie ksztalttow w plycie bylo ich zdaniem miejscami niedoktadne 1 Zle
wykonane (,,mizernie wycigte”’). Nierowne i toporne naci¢cia ujawniaty nieudolnos¢ realizacji,

ktora jest istotnym elementem i integralng warstwa dzieta.
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il. 29. Mapa cieplna ilustrujgca nasycenie spojrzen na twarz i dtonie w pracy Hommage a Bruce Lee

5.2 Interpretacja semantyczna

Ze wzgledu na prosta forme dzieta odbiorcy czesto opisywali je na poziomie
preikonograficznym jako ,dziura w $cianie”. Byla to najkrotsza i najprostsza forma
scharakteryzowania instalacji. Precyzujacym okresleniem byto stwierdzenie, ze jest to dziura
po czltowieku, ktory przebil si¢ przez mur. Odbiorcy mieli jednak $wiadomos$¢ konwencji 1
nierealnosci powstania takiego otworu, ale jednoczesnie w petni ja akceptowali (,,sztuka nie
zawsze musi si¢ odwotywac do totalnych realiow” me¢zczyzna, 38 lat). Zdawali sobie sprawe,
ze fizycznie nie jest niemozliwe ani przebicie si¢ przez Sciang, ani pozostawienie takiego
ksztaltu w murze. Poniewaz nie bylo to realne do wykonania, uznawali umowno$¢
przedstawienia 1 odnosili je do realizacji charakterystyczniej dla komikséw 1 animacji dla

dzieci.

W odwotaniu do tytulu pracy, odbiorcy doszukiwali si¢ w wycietym ksztatcie sylwetki
Bruce’a Lee lub samego autora. Na ogot przyjmowano, ze wyrwa byla efektem przebicia sig¢
karateki przez $ciang, albo sladem po kim$§ pokonanym przez mistrza walki 1 przerzuconym
przez $ciane. Zdarzalo si¢ roéwniez, ze odbiorcy identyfikowali si¢ z bohaterem, wchodzac w
$wiat obrazu (,,Gdybym nie przeczytala tego tytutu, to mi si¢ kojarzy z czyms, co ja czesto

chetnie bym zrobita” kobieta, 44 lata).

Glebsze przestanie dzieta nie dla wszystkich widzow byto zrozumiate. Poszukiwania
ikonologii przejawialy si¢ wypowiedziami typu ,,jakbym wigcej poczytata to moze bym si¢

doszukata” (kobieta, 40 lat). Niektorzy w swoim odbiorze skupiali si¢ na formie dzieta
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(,,odbieram to czysto formalnie” kobieta, 40 lat), zadowalajac si¢ odbiorem czysto estetycznym.
Inni z kolei akceptowali konceptualny wymiar instalacji, dostrzegajac zartobliwy wydzwigk
dzieta: ,,Nie potrzebuje tutaj jaki§ ukrytych senséw (...). Mi to wystarczy, to jest ten rodzaj
poczucia humoru, ktory wiasnie doceniam, bo on jest taki self-explain, sam si¢ thumaczy, nie
potrzebuje tutaj thtumaczenia w ogdle” (mezczyzna, 36 lat). Wrazliwi odbiorcy dostrzegli, ze
samo wyciecie byloby jedynie zabawnym designem — formg pozbawiong wymiaru dzieta
sztuki. Dopiero lezacy na podlodze gruz — element peryferyjny, nadal dzielu glebszy sens.
Pokruszone kawalki gipsu przekierowaly uwage widza na sfere, do ktorej zazwyczaj gos¢
muzeum nie ma szansy wejs¢. Gruz odstaniat zaplecze i proces realizacji dzieta. Z kolei brudna,
osmolona $ciana korytarza kontrastowata z zabawng i kreskéwkowa postacig, zaburzata
beztroske przedstawionej sytuacji, przez co wydawala si¢ wrecz ztowieszcza. Dawicki zburzyt
tym samym white cube galerii, przelamat czysto§¢ przestrzeni oraz rozbil elegancje i
dostojenstwo instytucji kultury. Odstaniajac skrywane za S$ciang goffmanowskie kulisy

instytucji, wlaczyt okole fizyczne dziela, ktore stato si¢ integralng czescig instalacji.

Dalsze interpretacje dzieta wynikaty z nadania akcji przedstawionej postaci. Bylaby to
zatem osoba skaczaca do gory z radosci (z triumfalnie uniesionymi rgkoma lub w gescie
protestu) lub osoba spadajaca w dot (na przyktad ze spadochronem). Kazda z interpretacji
wynikata z przyjecia innej perspektywy: z gory, z dotu, z boku. Mimo ze widz patrzyt na
sylwetke z boku, zdarzato sig, Ze imaginacyjnie zmieniat perspektywe 1 przemieszczat si¢ nad
obserwowang postac i znajdowal si¢ ponad nig. Motywacja bohatera akcji byta zdaniem widza
ucieczka przed czyms. Stad propozycja nazwania dzieta ,,Wyjscie ewakuacyjne”. Moze by¢
rozumiane doslownie w kontek$cie migracji lub jako unikanie odpowiedzialnosci:
przekraczanie muru, uciekanie z kraju lub odwrotnie — dazenie ku czemus$ jako symboliczne
przekraczanie barier, uwalnianie si¢, wyzwalanie, przejscie ku wolnos$ci. Mur kojarzy si¢ takze
z bardzo konkretnymi wydarzeniami w historii $§wiata jak mur berlinski, mur na granicy USA 1
Meksyku oraz na granicy z Biatorusig. Powyzsze interpretacje odwotywaty si¢ do kontekstu
spoteczno-kulturowego, ktory rozwijany byl réwniez czesto w odniesieniu do wycigtej
sylwetki. Pozostawiony w $cianie $lad kojarzyt si¢ z komiksami lub animacjami. Z kolei Bruce
Lee byl utozsamiany z kultowymi filmami kina akcji. Z drugiej jednak strony niepokojacy
wydzwigk pracy nabudowany przez elementy peryferyjne znalazt swoje odzwierciedlanie w

nawigzaniach do katastrofy w Hiroszimie czy w Pompejach.
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5.3 Interpretacja emocjonalna

Nietypowa forma dziela okazala si¢ dla widzoéw intrygujaca i przyciagajaca.
Naruszajacy przestrzen wystawiennicza otwor przyciagat uwage i zapraszal do interakcji.
W.J.T. Mitchell uwaza, ze pragnieniem kazdego dzieta jest oczarowanie i unieruchomienie
widza, ktory zadziwiony przystaje, aby lepiej przyjrze¢ si¢ obrazom. (Mitchell 2013: 72).
Dzieto Dawickiego rowniez otwieralo przestrzen, ktora okazala si¢ angazujgca. Aby obejrzec
prace w catosci, nalezato ustawic si¢ w pewnej odlegtosci. Mimo to, niemal potowa badanych
zblizyta si¢ bardzo blisko do dzieta, aby doktadniej je obejrze¢. Kilka 0sob odwazylo si¢ wrecz
wsadzi¢ glowe w otwor, by sprawdzi¢ co znajduje si¢ po drugiej stronie $ciany, a jeden ze
zwiedzajacych ja nawet delikatnie 1 niepostrzezenie dotknal, co wskazuje na silng potrzebe
doswiadczenia zmystowego dzieta sztuki (il. 30). Okreslenie ,,odwazyto” zostalo celowo uzyte,
poniewaz jednak jest to pewne wkroczenie w obszar dzieta i w jego $wiat. Zgodnie z
obowigzujacymi normami kulturowymi nie wolno podchodzi¢ zbyt blisko do eksponatdéw, bo
wywoluje to reakcje wsrdd ochrony muzeum lub po prostu uruchamia si¢ alarm. Hommage a
Bruce Lee dzigki swojej formie dat mozliwo$¢ wkroczenia w jego przestrzen nie tylko w sferze
wyobrazen: przez projekcje czy identyfikacje, ale mogt zrealizowaé to pragnienie w sposob
dostowny. Poniewaz jednak jest to przetamanie pewnej bariery, zdecydowaty si¢ na to zaledwie
4 osoby. Niemniej jednak Zadna inna praca nie wywotala takiego zaangazowania cielesnego
wsréd widzow. Przelozyto si¢ to wyraznie na oceng estetyczng dziela. Praca Oskara
Dawickiego byta najczesciej (13 razy) wskazywana jako najbardziej preferowana. Nalezy
jednak przyznaé, Ze opinia ta nie byla jednoglo$na i niektdrzy zarzucali brak glebszych senséw
wykraczajagcych poza sama forme¢ dzieta. Pozostali okreslili ja jako ,najciekawsza”,
»interesujaca”, ,intrygujaca”, ,.efektowna”, ,,zwraca uwage”, ,,zaskakujaca”, ,,oryginalna”,
»pomystowa”. Odbiorcy docenili dowcip, ironi¢ i poczucie humoru autora. Wyrazali to podczas
wywiadu, ale widoczne to byto rowniez w momencie zwiedzania, gdy $miali si¢ lub usmiechali,
ogladajac dzielo. Instalacja bawita swoja konceptualng 1 absurdalng forma, a takze pozytywnie
kojarzyla si¢ z bajkami animowanymi, komiksami oraz filmami akcji, w ktorych wystepowat
kultowy 1 budzacy sentyment tytulowy Bruce Lee. Bez wzgledu na ktopotliwag mogtoby si¢
wydawac¢ forme dzieta, kilka 0sob zadeklarowalo che¢ posiadania takiej instalacji w przestrzeni
domowej, co jest wyraznym wskaznikiem akceptacji dzieta, poniewaz tego typu forma wydata

si¢, efektowna, dynamiczna 1 zabawna.
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il. 30. Respondent ukradkiem dotykajgcy palcem instalacje Hommage a Bruce Lee. Dzigki nagraniom mozna

zweryfikowaé pewne zachowania niedostrzezone przez badaczke podczas prowadzonych pomiarow
5.4 Odbior artystyczny

Jak w przypadku $wiadectw odbioru pozostatych prac, i w tym przypadku zauwazalny
byl wyraznie odbiér artystyczny. Badani w wickszos$ci znali Oskara Dawickiego, kojarzyli inne
jego realizacje, a nawet widzieli to samo dzieto, ale wykonane w innej galerii. Osoby te
jednoglosnie stwierdzity, ze prezentowane dzieto cechowato znamienne dla autora poczucie
humoru i wpisuje si¢ w charakterystyke jego tworczosci artystycznej. Poniewaz jego
dziatalno$¢ byta oceniana pozytywnie, omawiane dzielo réwniez odbierane byto z otwartoscig
1 zainteresowaniem. Odbiorcy kompetentni potrafili takze odnie$¢ je do innych, podobnych
prac, odwolujacych si¢ do ram instytucjonalnych lub umiejscowi¢ je w polu dobr

symbolicznych.
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6. Giro d'Italia, Cezary Bodzianowski

Data realizacji: 2007 r.

Materiaty: drewniany taboret, metalowe koto
rowerowe, zamek

Rozmiar: 152 x 62 x 41 cm

il. 31. Giro d'ltalia, Cezary Bodzianowski, zrodto: Zachg¢ta — Narodowa Galeria Sztuki

Praca Giro d'Italia jest wyraznym nawigzaniem do dzieta Marcela Duchampa — Kofo
rowerowe z 1913 roku. Ztozona ze stotka i kota konstrukcja znakomicie realizuje ide¢ ready-
made, czyli instalacji stworzonej z przedmiotow codziennego uzytku. Usytuowanie ich w
innym kontekscie niz ten, do ktérego zostaly przeznaczone, nadaje im zupelnie nowy sens.
Czym jednak rézni si¢ praca todzkiego performera od dadaistycznego pierwowzoru? Cezary
Bodzianowski przypina koto zabezpieczajaca linka do balustrady na klatce schodowej galerii.
Jest to rutynowe dziatanie wilascicieli rowerow, zabezpieczajagcych swo@j pojazd przed
kradziezg. Przewrotne jest rowniez jego umiejscowienie. Wyjecie z sali wystawowej sprowadza
go do przestrzeni profanum, miejsca przejscia migdzy kolejnymi pomieszczeniami
prezentujacymi Sztuke. W rezultacie zapiecie ,,dzieta Duchampa”, begdacego wczesniej
prowokacja, kieruje uwage widza z powrotem na pierwotng funkcje uzytkowa eksponatu,
czynigc z niego przedmiot codziennego uzytku. To rowniez wyraznie sugeruje tytut pracy, ktory

jest nazwa miedzynarodowego wyscigu kolarskiego odbywajacego sie na terenie Wioch.

Dziatania Cezarego Bodzianowskiego czesto oparte sa na dowcipie 1 absurdzie.
Ostatecznie jednak swoimi akcjami autor sktania do refleksji na temat uzytecznosci instytucji
muzealnych. Bawigc si¢ konwencjami i skojarzeniami, kwestionuje ich sens i sugeruje ich
ograniczajace funkcje. Analiza jego prac prowadzi do refleksji na temat tego czym jest sztuka,
co ja stanowi 1 kto o tym decyduje. I cho¢ trudno odpowiedzie¢ w sposéb jednoznaczny na

powyzsze pytania, artysta nieustannie powraca do nich w swojej dziatalnosci artystyczne;.
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6.1 Interpretacja formalna

Instalacja Giro d’ltalia ztozona jest z przedmiotéw codziennego uzytku, ktdre nie sg
wytworem artystycznym. Badani nie zwracali wigc wigkszej uwagi na formg¢ dzieta. Jedyna
wlasciwos¢, na ktéra czasami wskazywano byla jego barwa. W tym wypadku czerwien
stanowita zywy, 1 przykuwajacy uwage akcent. Kolor wyrdzniat si¢ 1 tworzyl estetyczne

potaczenie, kontrastujgc z biela marmurowych schodow.

6.2 Interpretacja semantyczna

Ze wzgledu na charakter dzieta, jego identyfikacja na poziomie preikonograficznym nie
budzita watpliwosci. Widzowie z fatwoscia rozpoznali stotek oraz koto rowerowe, ktore jeden
z badanych nazwat zartobliwie ,,barower”, Iaczac w nim pojecia krzesta barowego i roweru.
Instalacja jest potaczeniem dwodch przedmiotdw, tworzacych niefunkcjonalne i niepraktyczne
zestawienie, dlatego zdaniem badanych pelni funkcj¢ czysto estetyczng — ,,ma cieszy¢ oko”.
Zwrot ten syntetycznie odzwierciedla koncepcje sztuki autotelicznej. Sam wigc obiekt wydawat
si¢ niecodzienny lub ,,wymy$lny”, jednak w przewazajacej czesci wypowiedzi dostrzec mozna
pewne rozczarowanie i poczucie niedosytu. Odbiorcy starali si¢ dokonaé analizy czegsci
sktadowych dzieta, poszukujac ich logicznych polaczen dla odnalezienia sensu
ikonologicznego. Poniewaz jednak te dwa elementy si¢ nie sg spojne, dzielo wywotato
dysonans, zagubienie i1 dezorientacje. Kontrast wybrzmiewal tym bardziej, gdy badani
utozsamiali stolek ze stabilnoscia, solidnoscig 1 bezpieczenstwem, za$ koto traktowali jako
przejaw ruchu i niestabilno$ci. Zaktadano, ze brak zrozumienia moze wynika¢ z niedoboru
informacji 1 znajomosci danej pracy: ,,pewnie jakbym miat jaka$ wigksza wiedzg, to bardziej
wylapal, ale nie mam” (me¢zczyzna, 32 lata). Niestety komentarz kuratorski nie wspomagat
widzow, poniewaz na tabliczce znajdowalo si¢ jedynie nazwisko autora 1 tytul dzieta. Z tego
wzgledu badani zatrzymywali si¢ jedynie na warstwie preikonograficznej dzieta, nie
doszukujac si¢ glebszych ikonologicznych znaczen: ,,Jaki kon jest, kazdy widzi: widze¢ kolo 1
taboret. I to wszystko co widzg” (me¢zczyzna, 30 lat). Widzowie czuli instynktownie, Ze
instalacja jest pewnym zartem 1 grg z konwencja. Jednak dla wspotczesnego, doswiadczonego
odbiorcy taki zabieg okazuje si¢ niewystarczajacy, aby uzna¢ dzieto za warto$ciowe, tym
bardziej, ze jego elementy skladowe ,nie stanowig jakiej§ warto$ci ani estetycznej ani
metaforycznej” (mezczyzna, 37 lat), za$ autor wykorzystal koncepcje znang juz w drugiej
dekadzie XX wieku. Ten brak oryginalnosci skomentowal jeden z widzé6w stowami dobrze
znanym, zwlaszcza odbiorcom niekompetentnym: ,,To taka sztuke¢ to ja tez moge uprawiac”

(mezczyzna, 38 lat). Jednak ta wypowiedz nie byta przejawem braku wiedzy, poniewaz byt to

147



respondent zajmujacy si¢ sztukg zawodowo; jego wypowiedz moze by¢ realng deklaracjg i

Swiadomym komentarzem wyrazajacym krytyke wobec osiggnie¢ artysty.

Charakter instalacji utrudnia nadbudowanie bogatszych znaczen 1 sensu, ale
spostrzegawczy odbiorcy, na skutek glebszej analizy sprowokowanej sytuacja wywiadu,
potrafili dostrzec w niej co$ wigcej niz tylko zabawg i gre artysty. Istotng role odgrywaly w tym
wypadku dwa elementy. Pierwsze to nietypowe umiejscowienie dzieta. Okole fizyczne: klatka
schodowa sprawiata, ze praca stawala si¢ interesujgca. Ulokowanie dzieta poza przestrzenig
wystawienniczg okazato si¢ dos¢ zaskakujace, jednak widzowie dostrzegali zasadno$¢ takiej
decyzji. Gestem tym autor podwazyl instytucje muzealna, a jego dziatanie bylo
Lantygaleryjne”. Przypiecie instalacji w tym miejscu sprawito, ze dzieto stato si¢ integralnie
polaczone z otaczajaca je przestrzenig, nadajagca mu nowy kontekst. Usytuowanie w sali
galeryjnej zupelie zmienitoby wydzwigk pracy i1 ostabilo efekt. Decyzja kuratorki, a
prawdopodobnie i artysty zostala wigc doceniona i zrozumiana przez odbiorcéw. Drugim
istotnym elementem okazato si¢ dla odbiorcow zapigcie rowerowe. Prosta, plastikowa blokada
wyraznie kontrastowata z dekoracyjng balustrada. Niewielki element peryferyjny, ze wzgledu
na absurdalne zestawienie, byt intrygujacym i zaskakujacym rozwigzaniem. Srednio wracano
wzrokiem by na niego spojrze¢ az 8 razy. W rezultacie oparte na kontrastach dzieto — ustawienie
prostej formy przedmiotow codziennego uzytku w eleganckim miejscu i zestawienie banalnej

kt6dki z ozdobng balustrada, sprawity, ze dzieto okazato si¢ paradoksalnie spojne.

6.3 Interpretacja emocjonalna

Dla wigkszosci odbiorcow praca Bodzianowskiego okazata si¢ niezrozumiata, a w
konsekwencji nie podobata si¢ lub byla zupekie obojetna emocjonalnie. Mimo deklarowane;
otwarto$ci na sztuke nieoczywista i eksperymenty artystyczne oraz znajomos¢ pojgcia ready-
made, badani byli do$¢ sceptycznie nastawieni do dziata (,,nie mam potrzeby ogladania tego za
bardzo”, me¢zczyzna, 39 lat). Byli zniecheceni 1 nie wyrazali wigkszego zainteresowania
instalacja (,,nie pocigga mnie, w ogdle to do mnie nie przemawia”, me¢zczyzna 30 lat). Poniewaz
jest to obiekt hybrydalny, sktadajacy si¢ z r6znych elementow sktadowych i posiadajacy cechy
groteski, niektorzy dostrzegali w nim takze elementy humorystyczne. Absurdalne i zaskakujace
potaczenie konstrukcji — ,,kipnigtego taboreciku” do barierki wywotywato ,,dada rozbawienie”,
co wynika¢ moze rowniez z groteskowej formy. Ostatecznie praca podobata si¢ zaledwie pigciu
respondentom, ktérzy docenili koncepcj¢, poczucie humoru, element zaskoczenia, nawigzanie

do dadaizmu lub dywagacje autora nad instytucjonalng definicjg sztuki. Artysta prostymi
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srodkami zadat sobie 1 widzowi pytanie czy sztukg jest tylko to, co znajdzie si¢ w przestrzeni

galerii.
6.4 Odbiér zyciowy

Z wypowiedzi badanych wynika, ze ready-made stymuluje gtownie odbior zyciowy.
Dzieto Cezarego Bodzianowskiego jako jedyne w tak wyrazny sposéb wywotywato skojarzenia
zwigzane z do§wiadczeniem osobistym widzow. Pojawiato si¢ ono w przypadku innych dziet,
ale byly to zaledwie pojedyncze przypadki. Giro d’ltalia przypominato pozostawione i
zapomniane rowery lub przypigte w dziwnych, nietypowych miejscach, a takze lezace
bezwiednie pozostatosci po skradzionym rowerze, ktore czasem mozna zauwazy¢ w przestrzeni
publicznej. Jeden z respondentow opowiedziat jak byt swiadkiem kradziezy roweru, inny zas$ z
entuzjazmem przyznal, ze sam jest kolarzem, wigc tematyka jedno§ladow jest jego pasja. Nie
znaczy to jednak, ze do§wiadczenie zyciowe zupelnie zdominowato odbior instalacji. Kilka
0osO6b rozpoznato autora i1 kojarzylo inne jego realizacje. Jedna trzecia badanych
zakomunikowata réwniez, ze dostrzega odwotania do ready-made, dadaizmu lub do dziatan
Marcela Duchampa. Odbior artystyczny pojawial si¢ rownolegle do odbioru zyciowego, co
swiadczy o kompetencji odbiorcow, ktorzy potrafig jednoczesnie operowaé w uniwersum sztuki

1 uniwersum zycia, taczy¢ je 1 znajdywacé odwotania mi¢dzy nimi.
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7. Wodnik, Joanna Rajkowska, fot. Marek Szczepanski

Data realizacji: 2009/2020 r.

Materiaty: fotografia

il. 32. Wodnik, Joanna Rajkowska, zdjecie: Dagna Kidon

Wodnik to jasna, betonowa rzezba biskupa zatopiona w nurcie rzeki Wilgi, niedaleko jej
ujscia do Wisly w Krakowie. Posta¢é w ornacie z mitrg na glowie nachyla si¢ 1 wyciaga do
przodu rgke, by dtonig dotkna¢ dna. Zdaje si¢ szukac czego$ w glebi wody. Naturalnej wielkos$ci
figura duchownego zostala pokryta czarnymi muszlami $limakoéw. Ustawiony pod prad
mezczyzna, zdaje si¢ walczy¢ z zywiolem, zatrzymujac na sobie ptyngce z nurtem rozmaite
przedmioty i elementy organiczne. Niedaleko miejsca, w ktorym umieszczono rzezbe znajduje
si¢ ujscie $cieku, sukcesywnie zanieczyszczajace rzezbe. Zgodnie z intencja artystki po kilku
latach praca ma ulec powolnej erozji. Zanurzona sylwetka jest niemal niewidoczna. Zatopiona
w odmetach rzeki, staje si¢ jej czgscig. Wodnik jest w zasadzie projektem, ktory niekoniecznie
mozna zobaczy¢. Praca ma si¢ raczej odwotywac¢ do wyobrazni widza. Posta¢ pojawia si¢ tylko
w momencie, gdy poziom wody opada i znika w chwili podwyzszenia jej stanu. Z reguty jednak
nie jest widoczna 1 mozna jedynie dostrzec jej majaczacy pod wodg biaty zarys. Dostojnik ma
swoje sekretne zycie podwodne, ktore zostanie ujawnione dopiero za kilka lat, gdy autorka
zdecyduje si¢ wyciggnac¢ go na powierzchnig. Wtedy tez bedzie mozna zobaczy¢ jego tajemnice
skrywane w ,,zakamarkach” sutanny i rozpocza¢ refleksje nad osiggnigtym efektem.

Powyzszy eksperyment z rzezba i miejscem jej eksponowania realizowany jest w
przestrzeni publicznej i ukazuje dyskretne funkcjonowanie tego typu instalacji. Mimo ze jest
figuratywna, pozostaje niewidoczna, istnieje tylko dzieki sile wyobrazni 1 wymaga od widza

wysitku intelektualnego. Sama artystka ttumaczy, ze ,,sztuka publiczna nie wyglada jak sztuka,
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wiec trzeba by¢ czujnym. Trzeba patrze¢, zeby ja zobaczy¢. I to patrze¢ uwaznie. Ma czesto
przedziwng zdolno$¢ mimikry i znikania w polu widzenia, a jednocze$nie redefiniowania
catych potaci rzeczywistosci. Dobry projekt uderza w nerw miejsca, czasu i wszelkich relacji

taczacych miejsce ze $wiatem. Jest to swego rodzaju totalno$¢ oddziatywania, co$§ jak

9521

deszcz”“*. Prace utrzymane w powyzszej konwencji artystka okresla mianem '"rzezby

spotecznej"?2.

Z instalacja goScie wystawy mogli zapozna¢ si¢ za posrednictwem fotografii, ktorej
autorem nie jest Joanna Rajkowska. Ze wzgledu na waski kadr 1 brak kontekstu otoczenia, praca
ma niemal forme abstrakcyjng. Kompozycja jest harmonijna, statyczna i otwarta. Waska gama
kolorystyczna zostala ztamana delikatnym akcentem kolorystycznym rozmieszczonym w
centralnej czesci dzieta. Zdjecie nie oddaje wiernie powstatej rzezby, ale tworzy abstrakcyjna,
wielkoformatowg fotografie, tworzac autonomiczne dzielo. Praca w ten sposdb odnosi si¢ do
sytuacji odbiorczej istniejacej w Krakowie. Stojac nad rzeka, widz nie jest w stanie obejrze¢
doktadnie figury biskupa, tak i zdjecie przedstawia jedynie bliki, ztote refleksy oraz delikatne
wzniesienia i zarysy na tafli wody. W ten sposob zachowana zostaje tajemnica podwodnej

postaci. Dopiero tabliczka zawieszona obok opisuje koncepcje artystki:

»Projekt wodnik to rzezba zatopiona w nurcie rzeki wilgi, niedaleko ujscia do Wisty w
Krakowie. Przedstawia przykucnigtego biskupa w ornacie z mitrg na gtowie, ktoéry wyciaga
do przodu jedna reke i dotyka dlonia dna, najwyrazniej w poszukiwaniu zagubionego
przedmiotu. Jest to figura naturalnej wielko$ci, wykonana z betonu, a na jej powierzchni
umieszczone zostat niewielkie, spiralne, czarne muszle $limakoéw. Zanurzony w wodzie
dostojnik powoli staje si¢ czescia rzeki tapigc w zakamarki ubrania oraz otwarte muszle
rozmaite przedmioty i rosliny ptyngce z nurtem rzeki. [...] Biskup zyje wraz z rzekg —
pojawia sie, kiedy woda opada i znika wraz z podwyzszeniem si¢ jej stanu. Zazwyczaj go
nie wida¢, z mostu oddalonego o okoto 30 m. mozna zobaczy¢ jedynie majaczacy nad woda
biaty ksztalt. Wodnik pozostajac prawie niewidoczny, ma przede wszystkim dziala¢ na
wyobrazni¢ i generowac miejska legenda o dostojniku koscielnym, ktory co$ istotnego
zgubil. Z formalnego punktu widzenia jest to eksperyment dotyczacy funkcjonowania
rzezby publicznej — dyskretnego na progu widzialnosci. Jakkolwiek rzezba jest
figuratywna, jest to figuracja, ktorg mozna reaktywowac jedynie sitag wyobrazni, poniewaz

wida¢ jedynie nieostrg bialg forme”.

21 https://sztukapubliczna.pl/pl/daleko-sie-wyzoomowalam-joanna-rajkowska/czytaj/8 (dostep: 22.05.2022).
22 https://culture.pl/pl/tworca/joanna-rajkowska (dostep: 22.05.2022).
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7.1 Interpretacja formalna

Ze wzgledu na zaposredniczong forme dzieta, jego analiza byta do$¢ nietypowa. Stad tez
niektore wypowiedzi dotyczyly fotografii, a niektére rzezby, chociaz czgsto pewne
przemyslenia przeplataty sig, traktujac oba dzieta jako integralnie potaczona koncepcja
artystyczna. Dualizm ten zwerbalizowata niemal polowa badanych oséb (,,zastanawiam si¢ na
ile to zdjecie jest dokumentacja, a na ile samo w sobie jest kreacjg artystyczng. Czy ja patrze
na prace Rajkowskiej czy prace fotografa?” kobieta, 39 lat). Z zalozenia fotografia miala by¢
medium posredniczagcym w przedstawieniu rzezby. Jednak poniewaz nie prezentowata jej
wyraznie, w analizie formalnej odbiorcy zawsze odnosili si¢ do fotografii lub koncepcji, a nie
rzezby, ktorej nie wida¢ 1 trudno si¢ do niej odnies¢. Na temat fotografii niemal potowa
badanych (16 osob) wyrazita pozytywna ocene. Doceniono jej abstrakcyjng forme, bogata i
zréznicowang fakture Swiatla, zestawienie barw, gre Swiatet i cieni, tworzgce napigcia migdzy
plaszczyznami oraz harmonijng, minimalistyczng kompozycje. Wedlug sceptycznie
nastawionych odbiorcow kompozycja byla niejasna, chaotyczna i nieciekawa. Autorowi
zarzucano stosowanie zabiegow formalnych (refleksy na wodzie, fale), majace na celu
sprostanie niewyrafinowanym gustom estetycznym, przez co fotografia por6wnana zostala do

masowo produkowanych fototapet.

7.2 Interpretacja semantyczna

Wspotczesny odbiorca jest z reguly otwarty na koncepcje dzieta otwartego. W tym
wypadku jednak rzeZba zostala dostownie ukryta, a widz miat nie tylko nadawac jej sens, ale i
odkrywac jej materialng posta¢. Abstrakcyjna forma i niejasno$¢ semantyczna pozwalaly wigc
na interpretacje poswigcone albo fotografii albo rzezbie. Odbiorcy skupieni na fotografii na
poziomie preikonograficznym dostrzegali tafle¢ wody odbijajaca chmury 1 drzewa.
Zatrzymywali si¢ przez to na estetycznej formie, bez szukania symboliki 1 dodatkowe;j
interpretacji. Nie po$wiecali uwagi rzezbie, a jedynie temu, co dostepne dla oka — fotografii, a
ich recepcja ograniczata si¢ do rozpoznania sceny wizualnej (,,Wiedzialem co tam powinno
by¢, natomiast nie potrafitem tego zobaczy¢, wigc zaczatem zwraca¢ uwage na forme, na plamy,
na jaki$ rodzaj napigcia miedzy tymi ptaszczyznami, fakturami” mezczyzna, 39 lat). Brak
semantycznej formy wyrazu uzupetniano czasami realistyczng trescia, co Ossowski nazywat
postaciowaniem. Ztote bliki na tafli wody przybieraty w takim wypadku ksztatt ryby, orta, Zaby
lub po prostu ptazu. Niektorzy doszukiwali si¢ tez migoczacego miasta noca, widzianego z lotu
ptaka. Jesli badany dostrzegl w ksztattach okreslony obiekt i nadawat mu desygnat, mial potem

problem, aby otworzy¢ si¢ na inne mozliwosci interpretacyjne, co jest spojne z mechanizmami
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percepcyjnymi psychologii Gestalt. Zmiana interpretacji percepcyjnej wymaga skupienia i
bywa bardzo trudna, poniewaz wymusza przesuni¢cia aktywnos$ci w obszarach korowych (Zeki
2009:93). Dlatego w przypadku niestabilnych percepcyjnie elementow mozg jest w stanie

wybrac¢ tylko jeden rodzaj odbioru w danym momencie.

Odbiorcy skupiajacy si¢ z kolei w swoich interpretacjach na rzezbie, okreslali ja
najczesciej jako ,,pomnik w wodzie”, a gest ukrycia go w przestrzeni miejskiej tworzyt
atmosfere sekretu. Dzieto ich zdaniem wspotgrato z naturg i ulegato zmianie, co nadawato mu
wymiaru czasowego. Powolne niszczenie pomnika pokazywato ulotno$¢ sztuki, stad tez
pojawilo si¢ zalozenie, ze istotg pracy byla nie tylko dostepna w danym momencie instalacja, a
raczej jej forma za kilka lat, w chwili wytawiania z wody. Konceptualizm Rajkowskiej poruszat
wyobrazni¢ widza i1 sklaniat do wizualizacji, jak osadzony mul, brud 1 $mieci stang sie

integralna cz¢dcia Wodnika, nadajac mu w przyszito$ci nowe znaczenie.

Dalsze interpretacje, jesli si¢ pojawiaty, odwolywatly si¢ do Kosciota Katolickiego, bo
jak przyznata jedna z badanych: ,,trudno jakiekolwiek stowo powiazane z hierarchg Ko$ciota
nie potaczy¢ w jaki§ sposob z szukaniem win, odkupieniem win, jakim§ obmywaniem si¢ z
tego wszystkiego (...) to moze mie¢ wspdlnego z grzechem, odkupieniem, wing, obmyciem
itd.” (kobieta, 39 lat). W wypowiedziach pojawialy si¢ wigc nawigzania do réznego typu
skandali 1 wykroczen, dokonanych przez duchownych oraz nadzieje na oczyszczenie si¢
Kosciota z popetnianych grzechow i zaniedban. Kolejnym skojarzeniem byta posta¢ §wigtego
Franciszka, stanowigcego wzor skromnego zycia w zgodzie z naturg. Nikomu natomiast
zatopiona posta¢ nie skojarzyla si¢ ze S$wigtym Janem Nepomucenem - kaptanem i
spowiednikiem krolowej Zofii, ktéry wedtug legendy zostat utopiony przez kréla Czech
Wactawa IV za odmowe zlamania tajemnicy spowiedzi. Kaznodzieja zostat patronem dobrej
spowiedzi, honoru 1 obroncg przez zniestawieniem. Zwigzany z woda, chronit przed powodzia,
a kapliczki z jego wizerunkiem stawiano przy mostach, nad rzekami i strumieniami. Poniewaz
wiedza o nim jest mniej powszechna niz o §w. Franciszku, watek ten byt jednak nieobecny w

swiadectwach odbioru.

Akceptacja ukrycia rzezby w abstrakcyjnej fotografii sprawiata, ze w odczuciu widzow
praca byta inteligentng zabawg artystyczna. Zdjgcie paradoksalnie pokazywalo co$, czego nie
wida¢, tworzyto napigcie migdzy tym, co widoczne i niewidoczne. W takim wypadku koncepcja
autorki byta doceniania, a fotografia stanowita jedynie nos$nik idei. Schowanie rzezby
sprawiato, ze fotografia stala si¢ czym$ wigcej niz tylko monochromatyczng abstrakcja; byto

spdjne ze stanem rzeczywistym, gdzie posta¢ biskupa jest sporadycznie widoczna w nurcie
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rzeki. Sens koncepcji stawat si¢ jawny dzigki tabliczce z tekstem: ,,Fajny pomyst, natomiast
nigdy w zyciu bym patrzac na samo zdjecie, nie czytajac, nie wpadlabym, ze tu jest zatopiona
rzezba biskupa, ktory czegos szuka i ze to jest zabawa z tg przestrzenig miejska. Ewidentnie to

zdjecie stalo si¢ ciekawsze po przeczytaniu opisu” (kobieta 46 lat).

Natomiast odbiorcy, ktorzy ocenili fotografi¢ negatywnie, z reguty nie chcieli tez
zaakceptowac idei ukrycia rzezby. W takim wypadku ich zdaniem zdjecie bylo tylko ptaskim
obrazem, nie oddajagcym ani idei, ani przestrzennosci rzezby. Taka forma przedstawienia
utrudniata wrecz odbidr 1 stanowita , filtr” ostabiajacy efekt: ,,Dla mnie to jest taka kolizja tych
dwach, spotkaly si¢ dwa dzieta sztuki w jednym (...). Kto$ wykonat t¢ fotografi¢ w taki sposob,
ze tu si¢ spotyka dwoch artystow. On trochg zastonil ta Rajkowska” (kobieta, 39 lat). W
rezultacie fotografi¢ oceniano jako niejasng i nieadekwatng. Niemozno$¢ dostrzezenia rzezby
w oryginale i zaposredniczenie odbioru zaburzato w petni wartosciowe doznanie estetyczne.
Poniewaz dzieto funkcjonowalo na wystawie w wersji zaposredniczonej, koncepcje autorki
wyznaczal dodany tekst, ktory niekiedy budzil dysonans, udowadniajac niesamodzielno$é
dzieta (,,po co ta praca, skoro i tak wszystko musimy wiedzie¢ z opisu" mezczyzna, 36 lat). Bez
zarysowanego kontekstu instalacja nie bytaby tak ciekawa. Biorac pod uwage abstrakcyjng
forme¢ zdjecia, odczytanie intencji artystki bylo po prostu niemozliwe. Pojawita si¢ nawet
watpliwos¢, aby zamieszczony na Scianie opis byl wlasciwy dla ogladanego dzieta — tekst
odnosit si¢ do rzezby, ktdrej nie mozna byto znalez¢ na abstrakcyjnej fotografii. Zdarzaty si¢
tez wypowiedzi, z ktorych wynikato, Ze widzowie uwazali kuratorski opis za dlugi, a przez to
zniechecajgcy. Odbiorcy nastawieni na doznania wizualne dostarczane przez dzieta, nie sg
przyzwyczajeni, aby prace wymagaly dodatkowej analizy tekstu. Dzielo ma z zatozenia
stanowi¢ jasny nos$nik koncepcji artystycznej, a obszerny opis jest zbyt obcigzajacy
intelektualnie 1 wymagajacy poswigcenia czasu. W konsekwencji tylko cierpliwi oraz
akceptujacy sztuke konceptualng odbiorcy zrozumiejg koncepcje artystki 1 sens fotografii. W
przeciwnym razie stanie si¢ ona jedynie abstrakcyjng forma, peinigca funkcje estetyczna, ale

pozbawiong warstwy semantyczne;j.

7.3 Interpretacja emocjonalna

Interpretacja emocjonalna Wodnika, podobnie jak ocena estetyczna, dychotomicznie
opierata si¢ przede wszystkim na akceptacji (lub jej braku) ukrycia rzezby na fotografii.
Uznanie tego faktu pomagato doceni¢ koncepcje 1 forme realizacji dzieta. Dla niektorych
szukanie bylo pozytywnym doznaniem (,,Podoba mi si¢ co§ w takim geScie stworzenia rzezby,

ktora jest ogdlnie nie widoczna, ktora jakby jest, ale jej nie ma. Ktéra jest schowana, ktora sie
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moze pojawi¢ kiedy ta rzeka wyschnie na przyktad, albo kiedy bedzie bardziej przejrzysta”
mezczyzna, 39 lat). Wpatrywanie si¢ w kompozycje, by zrozumie¢ sens koncepcji artystycznej
aktywizowal i intrygowal widza. Proces ten okazywat si¢ fascynujacy i angazujacy poznawczo.
Pomyst ukrycia sprawial, ze praca intrygowata — artystka prowadzita gre z widzem, zwracajac
uwage na to, co poza zasi¢giem wzroku. Przyjemny niedosyt zachecat do obejrzenia pracy w
rzeczywistym okolu fizycznym, stanowigcym integralng czes$¢ dzieta. Dodatkowym atutem byt
jego kontekst czasowy. Odbiorcy zastanawiali si¢ nie tylko jak posta¢ wyglada obecnie, ale jak
bedzie wygladac za kilka lat, gdy mut 1 brud rzeki osigdg na pomniku. Ciekawit wigc koncowy
efekt inicjatywy artystki. Zdaniem tych odbiorcow praca byta ,tajemnicza”, ,,intrygujaca”,
,ciekawa”,  tadna”, ,estetyczna”, ,,absorbujaca”, ,,wciagajaca”, ,,hipnotyczna”, ,,medytacyjna”
i ,,uspakajajaca”. Jej niejednoznacznos¢ otwierata droge do réznych interpretacji (,, Wole jak
mam mniej podane i wigcej si¢ moze zadzia¢ we mnie, niz jezeli mam duzo podane i nie mam

na to czasu 1 przestrzeni w tej relacji, zeby zobaczy¢ co si¢ we mnie dzieje” kobieta, 33 lata).

Ostatecznie, niemal jedna trzecia badanych (9 os.) wskazato Wodnika, jako dzieto przez
siebie preferowane estetycznie i tyle samo uznato, ze mogloby mie¢ te prace w domu, co jest
wyrazem jej peitnej akceptacji. Na tle pozostatych omawianych dziet, Wodnik wydaje si¢
wywazony estetycznie, a jego forma (fotografia) wydaje si¢ najprostsza do zaadoptowania w
przestrzeni domowej. Badanym raczej trudno bylo wyobrazi¢ sobie instalacje Althamera czy
Grzeszykowskiej w mieszkaniu, bo sa to raczej prace przeznaczone do przestrzeni

wystawiennicze;.

W przypadku tych, ktérzy nie zaakceptowali koncepcji ukrycia pomnika, Rajkowska
»to ta Pani, ktora nas wszystkich oszukata” (kobieta, 36 lat). Usilne szukanie rzezby w
odmetach wody okazalo si¢ frustrujace 1 pozostawiato niedosyt. Abstrakcyjna fotografia byta
w ich odczuciu zaklocajacym medium, ktore ostabito efekt, utrudnito odbior, byto mylace 1
dezorientujgce. Praca wydala si¢ niespojna z opisem, stanowigcym nienaturalne ,,dorabianie
teorii do formy”, ktére powodowalo u widza irytacje zamiast pozytywnych doznan
estetycznych (,,Zdjecie jest juz takim filtrem, Ze troche mnie to nie obeszlo” kobieta, 32 lata;
,Ona pozbawia troche¢ takiej przyjemnos$ci patrzenia. Tutaj starasz si¢ go doszukac, ale nie
mozesz” mezczyzna, 25 lat). Fotografia byta w takim wypadku ,,nieczytelna”, ,,chaotyczna” i
,hiecieckawa”. Ponadto zdjecie budzilo dysonans, poniewaz w muzeum widz oczekuje na
oryginalne artefakty, a nie dokumentacje dziet znajdujacych si¢ poza przestrzenig

wystawienniczg. Stad tez poczucie rozczarowania: ,,Bylem chyba bardziej przygotowany, ze to
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rzezba, a tu nagle zdjecie. Rzezba jest namacalna, a zdjecie mozesz sobie zobaczy¢ w necie. Na

Zywo to jest co innego, jak widzisz taki obiekt 3D” (m¢zczyzna, 34 lata).

7.4 Odbior artystyczny

Czes$¢ widzow znata prace Joanny Rajkowskiej (7 osob). Odwotujac sie do jej dzieta,
nie odnoszono si¢ do jego tytutu, ale do nazwiska autorki, co potwierdzalo jej rozpoznawalnos¢.
Kilkukrotnie tez pojawialy si¢ ogdlne odwotania do jej dzialalnosci artystycznej; najczescie]
kojarzone byly jej interwencje w przestrzeni publicznej i konceptualne projekty, w tym

najbardziej znane Pozdrowienia z Alei Jerozolimskich (2002 r.).

Wodnik, podobnie jak pierwsza prezentowana instalacja — Studium Aktu, opisa¢ mozna
w kategoriach ,,monstrum o niedostatecznej determinacji cech” (Matuchniak-Krasuska 1999:
167), wynikajacych ze sposobu prezentacji postaci. Autorka zanurzyta dzieto w rzece, przez co
widz nie byl w stanie go zobaczy¢. Fotografia, ktora ,,sprowadzita” rzezb¢ z przestrzeni
publicznej do przestrzeni wystawienniczej, rowniez nie ujawnita figury biskupa. Dobor
fotografii udowodniat tym samym zasade¢ znang teoretykom kultury wizualnej, ze ,,[f]otografia
utrwala aspekt rzeczywisto$ci bedacy zawsze rezultatem arbitralnej selekcji” (Bourdieu 2012:
239). Niektorzy odbiorcy nie godzili si¢ z decyzja fotografa, wychodzac z zatozenia, ze
| W]arto$¢ zdjgcia mierzona jest przede wszystkim jego klarownoscig i korzys$cig z informacji,
ktéra moze przekaza¢ jako symbol, a tym bardziej alegoria” (Bourdieu 2012: 257). W takim
wypadku kompozycja otrzymywata negatywne oceny estetyczne. Z kolei odbiorcy, ktorzy
dostrzegli korespondencje zdjecia z niewidoczng rzezba, akceptowali jednocze$nie konwencje

(nie)przedstawienia.
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8. Recepcja sztuki w Galerii Narodowej Zacheta

Badani zobaczyli sze$¢ wybranych wczes$niej dziet rozmieszczonych w  kilku
pomieszczeniach na pierwszym pietrze Galerii Zachgta (il. 33). W pierwszej kolejnosci ogladali
siedzaca w kacie Franciszke 2021 (1) Anety Grzeszykowskiej. Nastepnie kierowani byli do
sali, gdzie znajdowata si¢ gablota ze Studium Aktu (2) Katarzyny Kozyry. Po przeciwnej stronie
ustawiony zostat Moj Prezydent (3) Pawla Althamera, a na sgsiedniej Scianie przy przejsciu do
nastepnego pomieszczenia znajdowat si¢ Hommage a Bruce Lee (4) Oskara Dawickiego.
Przechodzac przez hol, respondenci dochodzili do schodéw szerokiej i reprezentacyjnej klatki
schodowej, gdzie umieszczono instalacje Giro d’ltalia (5) Cezarego Bodzianowskiego. Na
samym koncu kazdy kierowany byt do ostatniej sali, w ktorej wisiata fotografia dokumentujaca

rzezbeg Wodnik (6) Joanny Rajkowskie;j.

il. 33. Plan pigtra Galerii Zacheta i rozmieszczenie ogladanych dziet, zrédto: opracowanie wiasne

Prace zostaly dobrane w taki sposob, aby prezentowaly zroznicowany charakter rzezby
1jej niejednorodng posta¢. Tym samym kazda stanowita inny bodziec o heterogenicznej formie
1 materiale. Franciszka 2021, Moj prezydent 1 Giro d’Italia to prace przestrzenne, choc¢ tylko
dzieto Pawla Althamera mozna bylo objes¢ dookota. Studium aktu jest ptaskorzezba, za$
Hommage a Bruce Lee to przewrotna instalacja oparta na koncepcji braku tworzywa.
Najbardziej jednak nietypowo zaprezentowano dzieto Joanny Rajkowskiej, poniewaz byto

zaposredniczone fotografia, ktora nie odzwierciedlata wiernie realizacji.
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8.1 Charakterystyka odbiorcow: wyniki testow i ankiet

W badaniach udziat wzigto 35 0s6b, w tym 17 mezczyzn i 18 kobiet (Tab. 10). Wigkszo$¢

z nich (30 oso6b) miato wyksztalcenie wyzsze, a pig¢ srednie.

pleé

wiek Mezczyzni = Kobiety
20-29 2 2
30-39 9 10
40-49 4 4
50-59 1 1
60-69 1 1

17 18

Tab. 10. Rozktad pftci i wieku respondentow

liczba respondentéw w kategorii
niski Sredni wysoki

poziom aktywnosci kulturalnej 3 24 8

Tab. 11. Poziom aktywnosci kulturalnej badanych

Zdecydowana wigkszo$¢ odbiorcow charakteryzowata si¢ S$rednim poziomem
wskaznika ogolnej aktywnosci kulturalnej, a jedynie jedna czwarta wysokim (Tab. 11). Analiza
danych z wykorzystaniem testu t-Studenta dla prob zaleznych wykazata, Zze $redni poziom
uczestnictwa w kulturze wysokiej (M=14,74 punktow) r6znit si¢ w sposob istotny statystycznie
od $redniej aktywnosci w popkulturze (M=17,57 punktow)?. Okazato si¢ rowniez, ze zachodzi
zbieznos¢ poziomu ogo6lnej aktywnosci kulturalnej ze wskaznikami odnoszacymi si¢ do
aktywnos$ci w obszarze popkultury i kultury wysokiej (Tab. 12 — czerwone petle na przekatnych w
tabeli). Osoby charakteryzujace si¢ ogolnie wysokim poziomem aktywnosci kulturalnej
najczescie] wykazywaty rowniez wysoka aktywno$¢ w obszarze popkultury oraz wysoka i
srednig w przypadku kultury wysokiej (Tab. 12 — fioletowe ramki). Z kolei badani wykazujacy
si¢ $rednim poziomem uczestnictwa w kulturze, niemal w catosci wykazywali tez $rednia
aktywno$¢ kulturalng, zarowno w obszarze kultury wysokiej, jak i popkultury (Tab. 12 — z6tte
ramki). Konsekwentnie respondenci o najnizszym ogdlnym poziomie aktywnosci kulturalne;j
charakteryzowali si¢ niskim poziomem uczestnictwa w kulturze wyzszej, chociaz z drugiej

strony, osoby te przejawialy wigksze zainteresowanie popkulturg (Tab. 12 — zielone ramki).

23 Parametr istotnoéci w tescie t-Studenta dla prob niezaleznych p<0,05, zatem mozna odrzucié hipoteze zerowa
o braku réznic $rednich w probach.
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Réwnoczesne praktykowanie kultury wyzszej 1 nizszej, zwane omniworyzmem (a wg.
Ktoskowskiej ,,homogenizacja subiektywng”), jest charakterystyczne dla wspodlczesnych
uczestnikow kultury. Korzystanie z niejednorodnej oferty instytucji jest przejawem

demokratyzacji partycypacji w kulturze.

liczba respondentéw w kategorii

niski $redni wysoki

poziom aktywnosci niski 33% % 0.0%
kulturalnej - $redni 60.7% 75.0% 25.0%
popkultura wysoki 0.0% %\M

poziom aktywnosci niski \’%% 00%

0.0% 87.5%

kulturalnej - Sredni . 50.0%
kultura wysoka wysoki 0.0% 8.3% %ﬁ\
)

Tab. 12. Rozktad warszawskich respondentoéw wedtug poziomu aktywnosci wyznaczonej na
podstawie wskaznika ogo6lnego oraz wskaznikow szczegotowych

liczba respondentéw w kategorii

niski Sredni ~ wysoki
poziom dyspozycji estetycznej 6 13 16
poziom kompetencji artystycznej 13 15 7

Tab. 13. Poziom dyspozycji estetycznej i kompetencji artystycznej

W tescie wiedzy o sztuce z reguly respondenci otrzymywali wynik $redni lub niski, ale
jedna pigta badanych otrzymata wynik najwyzszy. Z kolei wyniki testow dyspozycji estetycznej
wykazatly $redni lub wysoki poziom dyspozycji estetycznej (Tab. 13). Z tego wzgledu badani
nie mieli problemu, aby w ankiecie wskaza¢ najwazniejsze ich zdaniem instytucje kultury w
Warszawie (Tab. 36). Pierwsze miejsca zajelty Galeria Zachgta (co zapewne moze byc
spowodowane miejscem realizacji badan), nastgpnie Muzeum Sztuki Nowoczesnej 1 Centrum
Sztuki Wspolczesnej, czyli instytucje prezentujace sztuke najnowsza. Poza tym wymieniano
instytucje prezentujace ambitny repertuar w obszarze sztuki filmowej i teatralnej: Komuna
Warszawa (teatr eksperymentalny), Teatr Rozmaitos$ci, Teatr Studio, Kino Luna, Kino Iluzjon,
Kino Muranow oraz Kino Elektronik. L.acznie wymieniono 20 instytucji. Aktywnos¢ kulturalng
badanych potwierdza rowniez lista 22 wystaw 1 instytucji, ktore badani odwiedzili w ostatnim
czasie (Tab. 37). Bylo to: Muzeum Narodowe, Muzeum Sztuki Nowoczesnej, Centrum Sztuki
Wspotczesnej, Krolikarnia 1 Muzeum Polin. Wymieniono takze par¢ mniej popularnych

osrodkéw jak Muzeum Azji 1 Pacyfiku, Instytut Fotografii, Galeria Sztuki Wspotczesnej
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Nanazenit czy Muzeum Plakatu. Wér6d odpowiedzi pojawity si¢ tez trzy wystawy zagraniczne:

w Sevilli, w Bonn oraz na wyspie Bornholm.

Zdecydowana wickszo$¢ respondentow charakteryzowala si¢ $rednim lub niskim
poziomem znajomos$ci kanonu sztuki, jednak podanie pigciu dowolnych nazwisk artystow
zagranicznych nie sprawiato zadnego problemu (Tab. 38). Najczes$ciej wypisywano bardzo
znanych tworcéw, jak Pablo Picasso (14 razy), Salvadore Dali (12 razy), Rembrandt van Rijn
(9 razy), Vincent van Gogh czy Edouart Monet (7 razy). Lacznie podano 62 nazwiska autorow
reprezentujacych rozne epoki i kierunki sztuk plastycznych. Sposrod nich pojawiaty si¢ takze
mniej popularni, cho¢ i tak rozpoznawalni tworcy, jak: Lucas Cranach, Giotto, Artemisia
Gentileschi, Francis Picabia czy Robert Rauschenberg. Nie brakowalo takze nazwisk jeszcze
mniej znanych autoréw, reprezentujacych sztuke wspotczesng i awangardowa (min.: Anselm

Kiefer, Jules Olitski, Sonia Delauna).

Podanie nazwisk polskich autorow okazato si¢ jeszcze tatwiejsze. Tylko jeden z widzow
nie potrafit wymieni¢ pieciu nazwisk rodzimych artystoéw. Podobnie jak w przypadku
zagranicznych tworcow, tu rowniez najczes$ciej wymieniono nazwiska z kanonu sztuki polskiej:
Jan Matejko (wymieniony az 15 razy), Jacek Malczewski (13 razy), Andrzej Wroblewski (12
razy), Olga Boznanska (10 razy), mimo znajomo$ci mniej rozpoznawalnych oraz
wspotczesnych autoréw (np. Zbigniew Rogalski, Jan Tarasin, Stanistaw Fijatkowski, Maria
Anto). Lacznie podano 47 polskich artystow (Tab. 39). Odbiorcy znali wigc przedstawicieli

awangardy, ale uwzgledniali réwniez kanon sztuki.

Zaledwie pig¢ osob miato problem, aby wymieni¢ list¢ pigciu wspodtczesnych polskich
autorow. Najczesciej wskazywano na Katarzyne Kozyre (8 razy), Wilhelma Sasnala (7 razy),
Oskara Dawickiego (6 razy) oraz Joanng¢ Rajkowska (5 razy). Sg to reprezentanci awangardy
konsekrowanej (czyli juz uznawanej), a takze autorzy prezentowani na wystawie Rzezba w
poszukiwaniu miejsca. Lacznie podano 50 nazwisk 1 wigkszo$¢ z nich pojawita si¢ tylko raz
(Tab. 40). Byli to zarowno znani tworcy (Xawery Dunikowski, Igor Mitoraj, Wojciech Fangor),

ale 1 ci z mniejszym dorobkiem (Diana Lelonek, Daniel Rycharski, Alina Bloch).

Nie najwyzszy poziom kompetencji artystycznej nie ograniczat jednak preferencji
artystycznych — trzy czwarte badanych wskazato swoich ulubionych tworcoéw, podajac tacznie
az 78 nazwisk (Tab. 41). Wielokrotnie wymieniano artystow takich, jak: Mark Rothko, Vincent
van Gogh, Amedeo Modigiliani, Gustav Klimt, Francis Bacon, Edward Hopper, Jean-Michel

Basquiat. Nie zabraklo tez znanych autorow kultury prawomocnej: Olga Boznanska,
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Maksymilian Gierymski, Salvador Dali czy Andy Warhol. Niemniej jednak, pojawito si¢ wielu
klasykow malarstwa (np. Ucello, Pierro de la Francesca, Chirico) oraz autorow sztuki
nowoczesnej (np. Luis Fontana, Koji Kamoji) nieco mniej znanych i kojarzonych tylko przez
odbiorcow interesujacych si¢ sztuka. Podano takze wielu wspotczesnych tworcow, dziatajacych
w obszarze video artu, fotografii i instalacji: Cy Twombly, Tapies, Joseph Cornell, Rafael

Lozano Hemmer, Taus Makhacheva, Daido Moriyama, Edward Burtynsky, Agnieszka Polska.

Mozna przypuszczaé, ze, wypisujac mniej rozpoznawalnych artystow (np. Bridget
Riley), odbiorcy znaja tez dzieta autoréw kultury prawomocnej (Picassa czy Tamary
Lempickiej). Powszechnie znany kanon sztuki jest silnie obecny w $§wiadomosci badanych, a
znane nazwiska najtatwiej sobie przypomnieé¢, wykazujac swoje kompetencje odbiorcze.
Natomiast wybor oryginalnych, mniej popularnych artystow, zwlaszcza wspotczesnych,
dowodzi nie tylko kompetencji artystycznej, ale petni funkcje dystynktywne. Elita kulturalna
wykazuje w ten sposob swoja erudycje i znajomos$¢ pola sztuki. Opisane przez Bourdieu reguty
dystynkcji spotecznej nadal w tym wypadku znajduja zastosowanie w wyjasnianiu postaw i

zachowan aktualnych odbiorcow.

O otwarto$ci badanych na eksperymenty formalne §wiadczy z kolei lista preferowanych
nurtow 1 kierunkéw w sztuce (Tab. 42). Respondenci wymieniali abstrakcjonizm,
konceptualizm czy sztuk¢ nowych medidéw, ktére wymagaja umiejetnosci stosowania wobec
obiektow artystycznych estetycznego punktu widzenia. Badani posiadali takze $cisle okreslone
preferencje dotyczace sztuki: ,,wczesny renesans witoski”, ,,weduty miejskie”, ,,fotografia
intermedialna”, co wskazywatoby na selektywnie wyzszy poziom kompetencji w obszarze ich

waskich zainteresowan.

8.2 Recepcja sztuki — wnioski z wywiadoéw swobodnych

Analizy wywiadow swobodnych potwierdzaja wyniki wyze] omowionych testow.
Pomimo pewnych brakow wiedzy podstawowej, uczestnicy wykazywali si¢ duza znajomoscia
wspotczesnej sztuki awangardowej, co ilustrujg obszerne 1 wyczerpujace wypowiedzi. Z reguly
respondenci potrafili dokona¢ petnej analizy formy 1 tresci dzieta. Dostrzegali rowniez istotne
dla warstwy semantycznej detale dziet, nadajace kierunek interpretacji (krzyz lotnictwa
polskiego, gruz, zapiecie rowerowe). Spostrzegawczy widzowie doceniali jako$¢ wykonania,
ale zauwazali réwniez ,,bylejakos¢”, formujac uwagi dotyczace wycigcia konturu Bruce’a Lee
czy wykorzystania palet do skonstruowania podestu Mojego Prezydenta. Ponadto odbiorcy

punktowali wady i zalety prac, doktadnie je definiowali, a nawet sugerowali lepsze ich zdaniem
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rozwigzania formalne. Wszystko to wskazuje na rozwinietg wrazliwo$¢ 1 umiejetnos¢ opisania

cech formalnych i semantycznych dzieta sztuki.

Duza rol¢ zdaniem badanych, petnito okole fizyczne dziet. Dostrzezono umiejscowienie
Franciszki 2021 w kacie sali (,,Dziewczynka posadzona w kacie”), korespondencje instalacji
Kozyry 1 Szapocznikow oraz Mojego prezydenta przy $wiatkach. Wage osadzenia dziet w
przestrzeni wystawienniczej zauwazono w Hommage a Bruce Lee oraz Giro d’Italia. W
przypadku za$ Wodnika — dzieta, ktore ogladano w sposob zaposredniczony, badani odnosili si¢
do bezposredniego okola fizycznego, w ktorym umieszczono pomnik. Deklarowali tez ched
poznania tej przestrzeni osobiscie. W sferze wyobrazeniowej przenosili si¢ lub pragneli znalez¢

si¢ w otoczeniu oryginalnego dzieta.

Swiadectwa odbioru dowodza, Ze idea dzieta otwartego wyraznie wpisuje sie w recepcje
sztuki wspotczesnej. Drzieta bywaja nieoczywiste, dopuszczaja wiele prawomocnych
interpretacji. Wymagaja jednak umieje¢tnosci poznawczych i1 maja dostarcza¢ doznan
emocjonalnych (,,zrozumialem to po swojemu na tyle, ze odbytem jaka$ podr6z emocjonalng”
mezczyzna, 34 lata). Warte podkreslenia jest, ze niejasno$¢ dzieta i proces poszukiwania jego
sensu ikonologicznego byty dla widzow intrygujace i przynosity satysfakcje; poznawcze i
emocjonalne obcowanie z dzietem jest przyjemnym do$wiadczaniem sztuki. Widzowie mieli
Swiadomos¢, Ze ich analizy moga odbiegac od intencji artysty, nie wykluczali nawet mozliwosci
konfrontacji swojej koncepcji z wizjg autora. Zdawali sobie rOwniez sprawe z sugerujacej i
sterujacej odbiorem roli kuratora. Tabliczki z opisami dziet traktowano wiec jako dodatkowe
informacje wspomagajace odbior, ale nie decydujace o ich recepcji. Nie zawsze muszg si¢ z
nimi zgadzac, a nawet je czyta¢, o czym $wiadczy fragment wywiadu: ,,Albo odbierasz sztuke
intuicyjnie, co czgsto niestety si¢ nie zgrywa z zamystem artysty, albo czytasz literaturg 1 wtedy
przez pryzmat tej literatury dopiero ogladasz dzieto (...). Jest to kwestia decyzji na sposdb

odbioru sztuki” (kobieta, 35 lat).

Zdarzato si¢ rowniez, ze pewne dzieta byty dla respondentoéw niezrozumiate, przez co
w konsekwencji oceniane byly negatywnie lub pozostawaty oboj¢tne emocjonalnie. Z drugiej
jednak strony podobanie si¢ nie zawsze musi oznacza¢ pelnego zrozumienia dzieta. Widz
czasem intuicyjnie, na poziomie estetycznym akceptuje kompozycje, chociaz ma problemy z
pelna interpretacjg dziela. Brak rozumienia nie jest tez traktowany jedynie jako przejaw
niekompetencji. Swiadczy raczej o niesamodzielnosci sztuki wspolczesnej, wymagajacej
obszernych opiséw kuratorskich lub znajomos$ci wielu referencji 1 zalozen autora, co uznawane

jest czesto jako wada dzieta (,,Po co ta praca, skoro i tak wszystko musimy wiedzie¢ z opisu”
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me¢zczyzna, 36 lat). Z kolei prace, ktore sg zbyt oczywiste 1 nie dajg przestrzeni na wiasne
przemyslenia nie sg postrzegane jako interesujace, czego przyktadem jest rzezba Pawla
Althamera. Badani duzo bardziej cenili sobie sztuke, ktéra ma uniwersalny wydzwiek i nie jest
jedynie komentarzem do jednostkowych, biezacych wydarzen, tym bardziej, ze jak zauwazyt
ztosliwie jeden z widzow: ,artysci majg takie pojecie o polityce, jak politycy o sztuce
wspotczesne)” mezczyzna, 36 lat, przez co ich prace nie niosg gltebszych refleksji. Niechetnie
bywalo roéwniez przyjete wyrazne zapozyczenie z tradycji artystycznej, ktorego dokonat Cezary

Bodzianowski.

Analizowane w warszawskiej Zachecie dziela budzily niejednorodne reakcje
emocjonalne, $§wiadczace o silnym zréznicowaniu odbioru sztuki, nawet wsrdd jednolitej
kategorii widzow (wyzsze wyksztatcenie, poziom dyspozycji estetycznej, poziom aktywnosci
kulturalnej). Sporadycznie odwotywano si¢ do wiasnych emocji i do§wiadczen zyciowych oraz
rozgraniczano emocje zwigzane z artefaktem dziela sztuki i te nalezace do $wiata
przedstawionego w sztuce. Prace: Franciszka 2021, Studium aktu oraz Wodnik wzbudzity
najbardziej zréznicowane reakcje odbiorcéw; wobec tych dziel pojawily si¢ zaréwno reakcje
pozytywne, negatywne, jak i obojetne. Widzowie natomiast byli w miare spdjni w swoich
reakcjach odnosnie Mojego prezydenta (niech¢¢ do dziela zaangazowanego politycznie),
Hommage a Bruce Lee (rozbawienie) oraz Giro d’ltalia (obojetnos¢). Zadaniem widzéw byto
wskazanie pracy, ktora podobala si¢ najbardziej oraz najmniej. Preferowana okazala si¢
instalacja Oskara Dawickiego (13 osoéb), doceniana za konceptualizm i poczucie humoru.
Najmniej podobata si¢ praca Cezarego Bodzianowskiego; 12 osdb ocenilo jg jako najmniej
atrakcyjna, bo byla niezrozumiala i1 nieoryginalna (Tab. 14). Dzieta, ktére wzbudzity
niejednorodne oceny: Studium Aktu 1 Wodnik to rzezby nieposiadajagce wyraznie
zdeterminowanej postaci (przez deformacje lub ukrycie), ktéra bywala zrédtem frustracji i
niezadowolenia, co staloby w sprzecznosci z zasadg percepcyjnego rozwigzywania problemu
opisang przez Ramachandrana. Zgodnie z jej zatozeniem, elementy mniej eksponowane i

wymagajace wysitku, by je znalez¢, sg ciekawsze 1 pobudzaja wyobraznig.

Warto zauwazy¢, ze osoby o nizszym poziomie kompetencji artystycznej oraz o nizszym
poziomie dyspozycji nigdy nie preferowaty prac konceptualnych: Giro d’Italia lub Wodnik, za
to docenialy doslowna realizacj¢ Mojego prezydenta. 7 kolei osoby o wigkszych
kompetencjach robily doktadnie odwrotnie: preferowaty dwie prace konceptualne, podczas gdy

nie wspomniaty o Prezydencie. Oznaczaloby to, ze osoby posiadajagce wyzszy poziom
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kompetencji docenig sztuk¢ konceptualng, ale nie lubig sztuki aktualnej, polityczne;,

niepozostawiajacej niedomowien semantycznych.

dzieto liczba widzow oceniajacych

podoba sie nie podoba sie

Franciszka 1 1
Studium aktu 9 5
Mqj prezydent 1 5
Bruce Lee 13 1
Giro d'ltalia 3 12
Wodnik 8 4

Tab. 14. Liczba odpowiedzi na pytanie: Ktore dzieto najbardziej si¢ Panu podobato i ktore nie podobato.

Przejawem sympatii wobec dzieta jest ch¢¢ posiadania go w przestrzeni prywatnej.
Respondenci byli pytani czy ktory$ z omawianych eksponatow chceieliby mie¢ w swoim domu
— tu najczescie] wymieniano Wodnika. Estetyczna, minimalistyczna i stonowana kompozycja
fotograficzna wydawata si¢ najbardziej odpowiednia. Nie bez znaczenia byta tez forma dzieta
— fotografie duzo tatwiej jest umiesci¢ w domu niz przestrzenng rzezbe, wigc zapewne dlatego
odpowiedz ta nie jest tozsama z najczesciej preferowanym dzietem. Czesto tez zauwazano, ze
sztuka nowoczesna nie nadaje si¢ do innych pomieszczen, niz instytucje wystawiennicze: ,,to
nie jest wizualne w taki sposdb, ze bym chcial to mie¢ na §cianie. Mysle, Ze to jest super jako
dzieto sztuki. Jest interesujace 1 poruszajace, ale nie czuje tego totalnie w przestrzeni, w ktorej
mieszkam” (mezczyzna, 32 lata).

W wypowiedziach warszawskich widzow wyraznie dominowat odbior artystyczny (Tab.
15), co przejawiato si¢ na kilka sposobow. Czgsto badani znali lub kojarzyli autoréw
ogladanych dziel. Potrafili tez odnie$¢ dzieta do pozostatej tworczosci danego artysty. Zdarzato
si¢ takze, ze przedstawiajac wlasne interpretacje probowano szukac¢ analogii do innych tworcow
lub nurtéw w sztuce. Zdolno$¢ umiejscowienia dzieta w §wiecie sztuki §wiadczy o kompetencji
odbiorcow. Co ciekawe, aby wskaza¢ jakies§ dzieto nie postugiwano si¢ tylko jego tytutem, ale
czgsto odwotywano si¢ do nazwiska autora (,,Ta Rajkowska bardzo mi si¢ podoba”).
Identyfikacja dzieta za pomoca nazwiska potwierdza, ze dziatalno$¢ artystyczna tworcy jest
widzowi znana. W przypadku badanych, ktorzy profesjonalnie zajmujg si¢ teorig sztuki, jezyk
krytyczny zauwazalnie wybrzmiewal w ich wypowiedziach. Mimo pewnych préb podjetych
przez autorke podczas wywiadow, nie udato si¢ przekierowa¢ ich odbioru zawodowego na

mniej profesjonalne tory. Niezaleznie od swobodnej formy rozmowy, respondenci w naturalny
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sposob utrzymywali si¢ lub szybko powracali do dyskursu krytycznego. Komentarze wpisujace
si¢ w odbidr zyciowy dziela pojawialy si¢ niezwykle rzadko i stanowity jedynie dodatkowa
anegdote, potaczenie §wiata wspotczesnego ze §wiatem sztuki, a nie centralny punkt opisu.
Wyjatek stanowita instalacja Giro d’Italia, ktora jako ready-made wywotala skojarzenia zycia
codziennego, takze wsrod widzoéw sprawnie odnajdujgcych inspiracje artystyczne autora. W
przypadku wielu prac zauwazalny jest tez trzeci rodzaj odbioru — kulturowy, poszerzajacy
obszary interpretacji dziela. W przypadku Franciszki 2021 pojawily si¢ nawigzania
antropologiczne i popkulturowe, w Studium Aktu antropologiczne i historyczne. Moj prezydent
to dzieto osadzone w kontekscie politycznym. Hommage a Bruce Lee taczy w sobie watki
antropologiczne, historyczne, polityczne i popkulturowe. Antropologiczny i polityczny okazat

si¢ rowniez Wodnik. Jedynie Giro d’Italia pozbawione byto odniesien kulturowych.

rodzaj odbioru zakresy tematyczne
autor twérczosé Swiat sztuki
Franciszka Franciszka
Studium aktu Studium aktu .
ARTYSTYCZNY L. L Studium aktu
M¢j Prezydent M¢j Prezydent ..
M¢&j Prezydent
Bruce Lee Bruce Lee } o
. . . . Giro d'ltalia
Giro d'ltalia Giro d'ltalia
Wodnik Wodnik
antropologiczny historyczny polityczny popkulturowy
Franciszka
M&j Prezydent
KULTUROWY Studium aktu Studium aktu ! 4 Franciszka
Bruce Lee Bruce Lee Bruce Lee Bruce Lee
] Wodnik
Wodnik
wiasne doswiadczenie rzeczywisto$c spoteczna
ZYCIOWY Studium aktu Franciszka
Giro d'ltalia Studium aktu

Tab. 15. Rodzaj odbioru sztuki wystepujacy w poszczegdlnych dzietach. Dominujacy i wyrazny w
przypadku wszystkich dziet by odbior artystyczny. W drugiej kolejnosci zauwazalny jest odbior
kulturowy, za$ odbior zyciowy wystepowat sporadycznie

8.3 Wyniki pomiarow okulograficznych

Procesy percepcyjne odbiorcoOw sztuki mozna rowniez doktadniej przesledzi¢ dzigki
okulografii, ktora ma potencjal poszerzenia informacji na temat przebieg recepcji obrazow. Z
nagran wynika chociazby, ze dzieta z reguly ogladano w pewnym oddaleniu. Z bliska przyjrzata
si¢ im jedna trzecia badanych. Zaktada si¢, ze widz chetnie podchodzi do dziel, ktére go
intryguja, interesuja lub gdy wymagaja uwaznego przypatrzenia si¢ szczegélom wykonania.

Najczesciej przyblizano si¢ do drobnych figur Studium Aktu, aby dojrze¢ sposob realizacji.
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Najmniej chetnie podchodzono do Giro d’ltalia — zdecydowana wigkszo$¢ tego nie zrobita, co
stanowiloby dowdd na mniejsze zainteresowanie tym dzietem, o czym $wiadczg réwniez

deklaracje odbiorcow.

Analizujac sposob kierowania wzroku mozna rowniez zauwazy¢ pewng uniwersalng dla
wszystkich badanych tendencj¢. Horyzontalnie zakomponowana instalacja Katarzyny Kozyry
ogladana byla z reguly w sposob linearny od lewej do prawej (il. 34). Prawidlowo$¢ ta
potwierdzataby przypuszczenia, ze pewne elementy kultury, jak chociazby system pisma, moga

wplywac na praktyke percepcyjng obrazow wizualnych (Brinkmann 1 in. 2022).

il. 34. W przypadku rzezby Katarzyny Kozyry spojrzenia badanych z reguly kierowane byly od lewej do prawej

Naturalnym jest, ze podczas wywiadu rozmawia si¢ o dzielach bedacych przedmiotem
badan. Okulografia z kolei pozwala sprawdzi¢ co respondent ogladat, przechodzac od jednego
dzieta do nastepnego. Spojrzenia widzéw nie padaly bowiem tylko na rzezby wybrane do
badan. Istotne okazato si¢ takze to, co znajdowato si¢ w ich otoczeniu. Zalozeniem kuratorki
bylo, aby okole fizyczne kazdego dzieta korespondowato ze sobg i tworzylo pewien ciag
narracyjny. Najbardziej zauwazalne okazato si¢ odniesienie do rzezby Kozyry. Niemal dwie
trzecie widzow wyraznie przyjrzato si¢ odlewom Aliny Szapocznikow zawieszonym nad
Studium Aktu (il. 35). Jednak tylko jedna pigta wspomniata o korespondenc;ji tych dziet podczas
wywiadu. Podobnie w przypadku drewnianych figurek umieszczonych obok Mojego
prezydenta. Fizycznie dostrzeglo je znacznie wigcej osob niz potem o nich opowiadato. Ponad
potowa odbiordéw przygladata si¢ réwniez pytowi i rozsypanym ceglom wybitym przez Bruca
Lee, ale ostatecznie tylko 5 os6b wspomniato o nich podczas wywiadu, doszukujac si¢ w nich
jakiego$ znaczenia. Trudno jest jednak ocenié, czy nie potrafili zinterpretowac sasiadujacych

elementdéw, czy nie wypowiedzieli si¢ na ich temat, bo nie byli o to dopytani.
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il. 35. Sciezka spojrzen na prace Katarzyny Kozyry i sasiadujacy Zielnik Aliny Szapocznikow

8.3.1 Komentarz kuratorski

Okulografia pozwala tez sprawdzi¢ czy badani czytali tabliczki z informacjami o
dzietach, ile czasu im poswigcano i czy ma to jakie$ przetozenie na rozumienie (lub brak) dziet
(Tab. 16). Tylko 3 osoby nie przeczytalty zadnej informacji, a 5 0oso6b przeczytato wszystkie.
Przewaznie natomiast badani czytali 4 lub 5 tabliczek (ponad jedna czwarta badanych). Jedyne
tabliczki, jakich ewentualnie nie czytano to te zamieszczone przy pracach Moj prezydent oraz
Giro d’ltalia. Az trzy czwarte badanych nie zapoznalo si¢ z trescig opisu rzezby Pawla
Althamera 1 niemal tyle samo z instalacjg Cezarego Bodzianowskiego. Nazwy nie sprawdzali
zarowno ci, ktorym prace te podobaty sig, jak i ci, ktorym te dzieta nie przypadty do gustu. Stad
tez mozna stwierdzi¢, ze preferencje estetyczne nie wptywaly na cheé przeczytania opisu.
Wyniki te pokazujg jak wazne jest odpowiednie rozmieszczenie podpisOw 1 zainstalowanie ich
w widocznym miejscu. W przypadku Mojego prezydenta tabliczka informacyjna zostata
umieszczona w pewnej odleglosci od rzezby i1 poniewaz nie kazdy obszedt rzezbe, nie kazdy
tez podszedl do opisu. Tabliczka dotyczaca Giro d’ltalia zostala z kolei przyczepiona do
szerokiego naroznika balustrady, jednak nie byta dostrzegana i wielokrotnie byla omijana.
Drugim aspektem wplywajacym na lekture opisoOw jest czytelno$¢ ikonograficzna dziela.

Zdecydowana wigkszo$¢ widzow przeczytata informacje o Franciszce 1 Wodniku, czyli
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dzietach, ktore wywolywaly pewien dysonans interpretacyjny. Odbiorcy szukali wigc
odpowiedzi w komentarzu kuratorskim. Zwlaszcza ostatnie dzielo wymagato thumaczenia 1
ramy interpretacyjnej, o czym badani czgsto wspominali podczas wywiadow. Dwodch
respondentdéw, ktorzy nie zapoznali si¢ z trescig opisu Wodnika dokonali jednocze$nie wyrazne;j
nadinterpretacji dzieta (,,Jest to w mojej ocenie sylwetka kobiety, ktora jest w takiej mrocznosci
[...] Tutaj jest glebia, czern, szaro$¢ to prawdopodobnie bedzie symbolizowac¢ jakis tragiczny,

czyli moze by¢ to otchlan, czyli koniec zycia” m¢zczyzna, 65 lat).

Czytanie tabliczek informacyjnych

dzieto liczba odbiorcow
Md&j prezydent 9
Giro d'ltalia 12
Bruce Lee 24
Studium aktu 28
Wodnik 28
Franciszka 31

Tab. 16. Liczba respondentow, ktorzy przeczytali tabliczki poszczegolnych dziet

Widzowie mogli ogladaé dzieta, czyta¢ tabliczki informacyjne i eksplorowac okole
fizyczne 1 semantyczne prac. Nagrania pozwolity zweryfikowaé kolejnos¢ 1 czgstotliwosé
spojrzen pomiedzy tymi elementami. Jak si¢ okazuje, zapoznawanie si¢ z tekstem raczej nie
ograniczato si¢ do jednorazowego spojrzenia na dzieto 1 jednokrotnego przeczytania tekstu. Tak
zdarzyto si¢ tylko w kilku przypadkach. Jesli odbiorcy zdecydowali si¢ spojrze¢ na tabliczke,
potowa z nich rozpoczynala spojrzeniem na dzieto, nastgpnie przeczytaniem tekstu i ponownym
przekierowaniem wzroku na rzezbg, w celu weryfikacji informacji. Czasami widzowie
powracali do zamieszczonych informacji nawet dwukrotnie. Dzieto, ktore generowato
najwiece] powrotéw do tekstu i przenoszenia w uktadzie naprzemiennym wzroku z obrazu na
tekst (nawet do sze$ciu razy!) byl Wodnik. Fotografia dokumentujaca rzezbg Rajkowskiej
wywotlala najwiecej watpliwosci jako dzieto niedookreslone, o czym $§wiadcza relacje widzow,
stad tez wielokrotne wedrowki wzroku z dziela na tekst, w celu odnalezienia relacji miedzy
fotografia, a opisem. W dodatku tekst umieszczony byl zaraz obok fotografii, co utatwiato
wielokrotng weryfikacj¢. Z reguly teksty przy obrazach czytano tylko raz (50% przypadkow),
jednak w przypadku Wodnika czg¢stotliwo$¢ powracania do tabliczek wyraZznie wzrosta — 39%
badanych przeczytato jg co najmniej dwa razy. Wynika to z kumulacji kilku zmiennych. Dzieto

byto nieoczywiste, informacja byta tatwo dostepna, a odbiorcy wyrazali zainteresowanie praca.
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Proces analizy fotografii jest rowniez dostrzegalny w zwizualizowanej gestej sieci spojrzen,
ilustrujacej czestotliwo$¢ wedrowki wzroku miedzy zdjeciem, a tabliczkg (il. 36). W
konsekwencji $redni czas poswigcony na przeczytanie obszernego tekstu wyniost tacznie 33
sekundy, podczas gdy pozostate teksty czytano w 4 sekundy. Analiza czytania opisow
wykazata, ze kobiety poswiecily im Srednio tacznie nieco wiecej czasu (10 s.) w porownaniu
do mezczyzn (7 s.), co potwierdzatoby dotychczasowa wiedzg, ze kobiety maja lepiej
rozwinigte zdolno$ci jezykowe niz mezczyzni, wigc ich procesy poznawcze czesciej beda
oparte sg na tekstach i wypowiedziach stownych (Hirnstein 2022). Znaczenie ma réwniez
poziom dyspozycji estetycznej — im jest ona mniejsza, tym bardziej rosnie czas przeznaczony

na czytanie komentarzy kuratora, stanowigcych merytoryczne wsparcie dla widza.

il. 36. Czeste przenoszenie wzroku respondenta z tabliczki informacyjnej (po lewej stornie) na
fotografie (po prawej stronie)

8.3.2 Czas spojrzen

Okulografia pozwala réwniez, zestawi¢ parametry S$ciezki wzroku ze sposobem
interpretacji dziet. Aby to zrobi¢, zmierzone zostaly migdzy innymi czas patrzenia na
poszczegblne dzieta, ktory odzwierciedla stopien zainteresowania i zaangazowania widza. Ze
wzgledu na duza rozpietos¢ wartosci — od 7 sekund do 2 minut 48 sekund, zamiast $redniej
arytmetycznej zastosowana zostala mediana, ktora dla wszystkich pomiaréw wyniosta 36
sekund. Najmniej czasu poswigcono instalacji Giro d’ltalia — 25 sekund, a najwigcej czasu
zajeto obejrzenie rzezby Moj prezydent (Tab. 17). Przyjmuje sie, Ze istnieje korelacja pomigdzy
czasem ogladania obrazow a preferencja estetyczng. Obrazy uznawane za pigkniejsze ogladane
sa dhuzej (Francuz 2013). Dzieto Bodzianowskiego otrzymalo najmniej przychlebne oceny
estetyczne, co potwierdzalby dostrzezong takze w innych badaniach korelacje. Jednak praca

Althamera nie byta przez widzé6w preferowana, a mimo to, po$wigcano jej znacznie wigcej
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czasu niz dobrze oceniany Bruce Lee. Rezultat ten wynika z pewno$cig z rozmiaru eksponatu,
ktéry niektorzy obchodzili dookota (zrobila to niemal potowa badanych), co naturalnie
wydluzylo czas obcowania z dzielem. Instalacja w tym wypadku oprocz wymiaru
przestrzennego zyskala rowniez wymiar czasowy. Powyzsze wyniki dowodza, ze czas moze
by¢ wskaznikiem kilku wtasciwosci, a metoda okulograficzna wymaga ostroznej interpretacji

danych.

Dzieto Franciszka  Studium aktu Md¢j prezydent Bruce Lee  Giro d'ltalia Wodnik
mediana 00:00:43 00:00:41 00:00:46 00:00:27 00:00:25 00:00:37

Tab. 17. Mediana czasu ogladania poszczeg6lnych dziet

Sredni czas poswigcony przez odbiorcow na dzieta wskazuje, ze osoby o niskim
poziomie kompetencji artystycznej potrzebowaly okoto 15 sekund wigcej na obejrzenie dziet
(Tab. 18). Mozliwe wiec, ze kompetentny widz nie musi przeznaczac tyle czasu na analize, co
odbiorca mniej do§wiadczony, ktory w sytuacji badan stara si¢ skupié, obejrze¢ doktadnie

dzieto i przygotowac si¢ do rozmowy z badaczem.

poziom mediana

poziom kompetencji artystycznej

niski 00:00:53
Sredni 00:00:37
wysoKki 00:00:41

Tab. 18. Czas poswigcony na dzieta z podziatem na poziom kompetencji i dyspozycji estetycznej. Czas
potrzebny na obejrzenie dzieta spada wraz ze wzrostem poziomu wiedzy i wrazliwosci estetycznej

8.3.3 Mapy cieplne

Analiza map cieplnych nie wykazata istotnych réznic w ogolnym rozktadzie punktow
spojrzenia u 0séb o réznych poziomach kompetencji artystycznej lub dyspozycji estetycznej,
co by znaczylo, ze umiejetnosci te nie wptywaja na skupianie wzroku na konkretnych obszarach
sceny wizualnej. Pojawity si¢ jednak inne znaczace linie podziatu. Cz¢$¢ wygenerowanych map
cieplnych wykazata zauwazalne kontrasty zwigzane z plcig. Istnieje stosunkowo niewiele
publikacji naukowych na temat zréznicowania percepcji pod wzgledem pici, a jeszcze mniej
takich, w ktorych wykorzystano wyniki pomiaréw okulograficznych. Jesli si¢ takie pojawity,
dotyczyly ogdlnych doswiadczen wizualnych 1 nie odnosily si¢ nigdy do percepcji sztuki.
Oznacza to, ze wpltyw plci na sposéb patrzenia na obrazy czy rzezby jest obszarem dotad

niepoznanym. Jest to zadziwiajace, bioragc pod uwage, ze badania z wykorzystaniem eye-
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trackingu funkcjonujg juz od ponad stu lat. Biorgc tez pod uwage rozbieznosci miedzy
kobietami a m¢zczyznami w zdolnos$ciach poznawczych (Herman-Jeglinska 1999; Gatecki,
Talarowska 2015), porownanie wynikow spojrzen kobiet i m¢zczyzn wydaje si¢ oczywista
procedurag. W prezentowanych tu badaniach juz podczas wstepnych analiz materialu
empirycznego wyrazne byly roznice w percepcji ze wzgledu na pteé. Jak si¢ okazato, mediana
patrzenia byta dosy¢ podobna i wyniosta 35 sekund u kobiet i 37 sekund u mezczyzn.
Determinujaca rola ptci pojawita si¢ natomiast w przypadku wspomnianych juz map cieplnych.
Starajac si¢ je scharakteryzowac¢ w sposob niewartosciujacy, spojrzenia kobiet mozna okresli¢
jako systematyczne, uporzadkowane, statyczne, ukierunkowane, analityczne, linearno-
punktowe. Z kolei u me¢zczyzn byly one swobodne, chaotyczne, niezdyscyplinowane,
dynamiczne, ogo6lne, linearno-ciggte (il. 37). Ttumaczy¢ to mozna wigkszg spostrzegawczos$cia
u kobiet i lepsza zdolnos¢ zapamigtywania w przypadku wykonywania angazujacego zadania
(Gatecki, Talarowska 2015). Kobiety tez potrafig odczyta¢ wigcej informacji z naptywajacych
bodzcow i tatwiej sobie radzg z przywotywaniem wspomnien. Lepiej tez odtwarzaja szczegoty,
podczas gdy mezczyzni czesciej korzystaja z uogoOlnionych schematow. Powyzsze
prawidtowosci, badane i opisywane przez psychologéow, moga ttumaczy¢ dlaczego spojrzenia
respondentek sa zadaniowo skoncentrowane na ogladaniu dzieta 1 w przeciwienstwie do
mezczyzn, analiza szerszej sceny wizualnej jest im niepotrzebna. Nalezy jednak wspomnie¢, ze
analiza narracji werbalnej nie prowadzita do odkrycia r6znic w procesie recepcji u kobiet i
mezezyzn. Bez wzgledu na pte¢, wiek, wyksztalcenie czy wiedze¢ o sztuce, czas przeznaczony
na ogladanie rzezb nie przektadat si¢ na doktadno$¢ mowienia o nich i traftnos$¢ interpretacji.
Wynika to zapewne z indywidualnych cech i zdolno$ci poszczegdlnych respondentow, jak
umiejetno$¢ zapamigtywania, koncentracji oraz zdolnosci do werbalizowania swoich

obserwacji.

il. 37. Mapa cieplna spojrzen kobiet (po lewej) i mgzezyzn (po prawej)
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8.3.4 Siatki spojrzen: trajektoria i fiksacje

Na strategi¢ patrzenia moga mie¢ wptyw cechy samego dzieta. Liczba fiksacji wzrasta
wraz z poziomem skomplikowania sceny wizualnej (Tab. 19). Na obszarze catej fotografii
dokumentujacej Wodnika znalazto si¢ ich najwigcej, bo az 124. Zgodnie z zatozeniami
teoretycznymi odzwierciedla to utrudniony proces poznawczy, o ktorym wspominali
respondenci majacy problemy z rozpoznaniem zatopionej rzezby. Dosy¢ duzo fiksacji znalazto
si¢ takze w rzezbie Franciszki 2021, co zapewne wynika z intrygujacej wszystkich konstrukcji
na glowie dziewczynki. Najmniej punktow fiksacji z kolei zaobserwowano w dosy¢ prostych
formalnie instalacjach: Hommage a Bruce Lee oraz Giro d’ltalia. Warto zauwazy¢, ze ta
pierwsza byta wysoko oceniana estetycznie a druga nisko, co oznaczatoby, Zze ocena nie ma

przetozenia na gesto$¢ spojrzen. Liczba fiksacji jest wige zroznicowana i wynika z cech bodzca.

dzieto liczba fiksacji
Bruce Lee 82
Giro d'talia 89
Mdj prezydent 90
Studium aktu 104
Franciszka 112
Wodnik 124

Tab. 19. Liczba fiksacji na kazdym dziele

Niezaleznie od czynnikow przedmiotowych analiza danych wykazata, ze ggstos§¢
trajektorii ruchu gatek ocznych dodatkowo byla indywidualng cecha kazdego widza. Ptec,
poziom kompetencji 1 dyspozycji nie wptywaty na strategi¢ ogladania. Jesli dany odbiorca
generalnie cechowat sie gesta siatka spojrzen, taki sposob patrzenia widoczny byt w kazdym
dziele (il. 38). Jes$li z kolei kto§ mial tendencje do sporadycznych fiksacji w obrebie
obserwowanego obiektu, powtarzato si¢ to przy kazdym dziele. Oznacza to zatem, ze jest to
cecha indywidualna i1 niezalezna od ogladanego bodzca. Nie wyklucza to jednak dodatkowego
zageszczenia przy obszarach niezrozumiatych czy intrygujacych, ale w przypadku tendencji do

patrzenia z wieksza iloScig sakad, ich liczba natgzata si¢ jeszcze wyrazniej.
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il. 38. Siatka spojrzen dwoch respondentow — jeden utrzymuje tendencje do $rednio zaggszczonej
siatki spojrzen, drugi do bardziej zageszczonej. Stopien zageszczenia utrzymywat si¢ u kazdego z nich
na tym samym poziomie, bez wzgledu na dzieto

8.3.5 Whnioski z badan okulograficznych

Powyzsze wyniki wskazujg na kilka konkretnych wnioskow, poszerzajacych wiedze o
mechanizmach percepcji sztuki. Dzieto, ktére zebrato wiele negatywnych lub obojetnych ocen
bylo ogladane krécej i w pewnym oddaleniu, co wskazywatoby, ze odbiorcy nie chcieli z nim
przebywac (,,nie mam potrzeby ogladania tego za bardzo”). Na czas obcowania ze sztukg miat
tez wplyw poziom wiedzy i dyspozycji estetycznej. Im wigksze kompetencje posiadat widz,
tym mniej czasu przeznaczal na zapoznanie si¢ z dzielem. Byl to jednak jedyny parametr, w
ktérym znajomos$¢ sztuki okazata si¢ znaczaca w pomiarach. W pozostaly przypadkach nie
miata ona znaczenia. Istotng zmienng natomiast okazala si¢ pte¢ odbiorcoOw. Roznice ujawnity
si¢ w mapach cieplnych, ukazujacych intensywnos¢ spojrzen. Plamy ukladu punktow patrzenia
u kobiet byly uporzadkowane i skoncentrowane, za§ u mezczyzn rozproszone i
nieréwnomierne. Pte¢ miala rdGwniez znaczenie w kontekscie czytania opiséw dziel — kobiety
przeznaczaly na nie nieco wigcej czasu, co takze widoczne jest na mapach cieplnych (il. 37).
Natomiast ogolne zageszczenie punktéw fiksacji w obrgbie calej sceny wizualnej nie zalezato
od Zzadnej ze zmiennych demograficznych czy kompetencji. W tym przypadku decydujace
znaczenie miat poziom skomplikowania sceny wizualnej, ktorg widz pragnie zrozumie¢. Proby
doszukania si¢ wskazanej w tekscie formy, zgodnie ze strategia fop-down, wymaga glebszej
analizy, co wigze si¢ z zageszczeniem fiksacji, a takze implikuje liczne powroty i rdwnoczesne

porownywanie podanych informacji z obrazem.
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Na strategie ogladania dziet wptyw moga mie¢ jednak nie tylko czynniki przedmiotowe,
ale i podmiotowe. Niektorzy widzowie mieli tendencje do rozproszonego kierowania wzroku,
a inni cechowali si¢ 0golnag sktonno$cia do mocno zageszczonej trajektorii spojrzenia. Ich

jednostkowa cecha dodatkowo pokrywata si¢ z cechg formalng dzieta.

il. 39. Przyktad niekorzystnego rozmieszczenia tabliczek informacyjnych. Respondenci w pierwszej
kolejnosci kierowali wzrok na wigksza tablice, ktora opisywata inne dzielo, ktore faktycznie mieli
obejrze¢. Opis dotyczacy Studium Aktu znajdowat si¢ nizej, nad gablotg

Na koniec warto dodaé, ze badania pozwolily na przetestowanie do$wiadczenia
uzytkownika (user experience - UX), jako$¢ prezentacji oraz do§wiadczenia zwiedzajacych:
rozmieszczenie tabliczek (il. 39), realizacj¢ ekspozycji (palety, wyciecie konturu Bruce’a Lee,
brak oryginalnej rzezby Wodnika), a takze ilo$¢ potrzebnych informacji i komentarza
kuratorskiego, przydatnych zwtaszcza w przypadku dziet konceptualnych. Pomiary wykazaty
wiele prawidlowos$ci dotyczacych odbioru sztuki, uzupelnity dane uzyskane tradycyjnymi
metodami socjologicznymi oraz wykazaty czynniki przedmiotowe, podmiotowe 1 sytuacyjne
wplywajace na percepcje. Druga cze$¢ badan, opisana w kolejnym rozdziale, poszerza wiedze

powyzszych prawidtowos$ci u odbiorcy potocznego.
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V Atlas nowoczesnosci — Muzeum Sztuki w Lodzi
1. Instytucja i wystawa

Druga cze$¢ badania zostala zrealizowana w Muzeum Sztuki w Lodzi, ktore przed
okresem pandemii w 2019 roku odwiedzito 247 422 oso6b (GUS 2019), co klasyfikuje je jako
jedne z najczesciej odwiedzanych instytucji poswieconych sztuce XX wieku. Muzeum podlega
Samorzadowi Wojewoddzkiemu, ale jest tez wspotfinansowane przez Ministerstwo Kultury
i Dziedzictwa Narodowego. Uwzgledniajac ramy funkcjonowania zycia kulturalnego
scharakteryzowane przez Antonin¢ Ktoskowska, muzeum to jest instytucja lokalna nalezaca do
drugiego uktadu kultury (Kloskowska 2007). Jednak ze wzglgdu na prestizowy
1 reprezentatywny charakter zbioréw swiatowej sztuki XX 1 XXI wieku mozna je réwniez
zaklasyfikowa¢ do uktadu czwartego o znaczeniu ponadlokalnym. Geneza tej instytucji jest
dos¢ nietypowa. Prezentowana w niej kolekcja dziet powstala na przelomie lat 20. i 30.
z inicjatywy pigciu cztonkéw grupy artystycznej ,,a.r.”’: malarzy — Wiadystawa Strzeminskiego,
Katarzyny Kobro, Henryka Stazewskiego oraz poetow — Juliana Przybosia i1 Jana
Brzgkowskiego. Dzigki migdzynarodowym kontaktom udato im si¢ zgromadzi¢ dzieta
najwazniejszych artystow tamtych czasdéw, bo pomyst zebrania prac i stworzenia kolekcji
muzealnej spotkat si¢ z ogromnym zainteresowaniem europejskiej awangardy. Swoje dzieta
przekazali tworcy, wkrotce uznani za wybitnych przedstawicieli réoznych nurtéw sztuki
wspotczesnej: Fernand Léger, Max Ernst, Hans Arp, Kurt Schwitters, a nawet Pablo Picasso. Z
polskich tworcow, oprocz dziet cztonkow grupy ,,a.r.”, swoje prace podarowali min. Leon
Chwistek, Tytus Czyzewski, Karol Hiller oraz Stanistaw Ignacy Witkiewicz. Wszyscy wspierali
szlachetng inicjatywe todzkiej grupy, tym bardziej, ze dla wielu autorow prosba Strzeminskiego
byla formg nobilitacji w $wiecie sztuki (Luba 2015: 32). Wiadystaw Strzeminski, jako
awangardowy artysta, cieszyl si¢ za granicg duzym szacunkiem. Zaproszenie do udziatu w
tworzonej przez niego kolekcji byto wiec wyrdznieniem. Szacuje si¢, ze koszt zebranych do
1932 roku dziel wynosit ponad 100 tysigcy ztotych i rost z kazdym kolejnym zakupionym
dzielem oraz podnoszaca si¢ pozycja darczyncow w historii sztuki wspotczesnej (Luba 2015:

36).

Projekt stworzenia kolekcji migdzynarodowej sztuki nowoczesnej zbiegt si¢ z
inicjatywa Przectawa Smolika, ktory w 1930 roku otworzyt Muzeum Historii Sztuki im. Juliana
1 Kazimierza Bartoszewiczow z siedzibg przy Placu Wolnosci 1. W katalogu wystawienniczym
przyznal, ze pierwotnie ,,grupa a.r. uwazala, ze miejscem najwilasciwszym dla tej kolekcji

bedzie Warszawa. Kolekcja reprezentowata jednak sztuke nieusankcjonowana, manifestujaca
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pionierskie zasady nowej estetyki, totez stolica nie przyjeta jej” (Ojrzynski 1998: 10). W marcu
tego samego roku Strzeminski pisat w liScie do Juliana Przybosia: ,,£.6dZz daje nam lokal przy
swoim muzeum, lecz my galeri¢ umieszczamy jako depozyt, wigc nie jestesSmy skrepowani w
ruchach 1 mozemy ja przenie$¢ do innego miasta” (Strzeminski 1930 za: Luba 2015: 70).
Ostatecznie Kolekcja Sztuki Nowoczesnej stala si¢ filarem tej instytucji, tworzac jedng z
pierwszych w Europie statych wystaw muzealnych. Kilka dekad pdzniej Jan Brzekowski
napisat: ,kolekcja, ktérej glowny trzon stanowi malarstwo abstrakcyjne, wyprzedzita o
kilkadziesigt lat upodobania publicznosci, a powstawata wbrew opinii przedstawicieli sztuki
oficjalnie wowczas uznawanej” (Brzgkowski 1971, za: Luba 2015: 70). Po drugiej wojnie
Swiatowej, w 1946 roku, siedzib¢ muzeum przeniesiono do jednego z palacow rodziny
Poznanskich przy ulicy Wigckowskiego 36, gdzie funkcjonuje do dzis. Zbiory muzeum byly
rozbudowywane przez kolejne lata, czasami prace byly zakupywane, ale w duzej mierze
przekazywali je w darze sami arty$ci. Jednym z wazniejszych wydarzen w historii muzeum
byla wizyta Josepha Beuysa, ktéry w ramach akcji Polentransport 1981 przekazal czesé
swojego Archiwum, obejmujacego ponad tysigc prac. W tym samym roku
NSZZ Solidarno$¢ darowata kolekcje prac stworzonych przez uczestnikow migdzynarodowej

akcji Konstrukcja w Procesie.

W 2008 roku czes$¢ kolekcji przeniesiono do filii muzeum — ms?, znajdujacej si¢ na
terenie bylej fabryki Izraela Poznanskiego. Na wystawach prezentowane sg tematy istotne dla

kultury wspolczesnej. Stata ekspozycja muzeum pt. Atlas Nowoczesnosci

porzadkuje dzieta wokot poje¢ w powszechnym odczuciu wigzacych si¢ z tym, co
nowoczesne, takich jak: emancypacja, autonomia, industrializacja, kapital, urbanizacja,
eksperyment, mechanizacja czy rewolucja. Dzigki temu dzieta prezentowane w ms? nie sg
jedynie ilustracja konkretnego kierunku w sztuce, ale komunikujg tematy istotne dla
widzow tu i teraz. Celem tej metody pracy nad Kolekcja jest ciagle odnawianie potencjatu

zgromadzonych dziet?*.

W ramach prezentowanych badan wystawe Atlas nowoczesnosci obejrzato 26 osob, z
ktorych zadna nie zajmowata si¢ sztukg profesjonalnie. Respondenci ogladali pig¢ dziet sztuki
nowoczesnej rozmieszczonych na tym samym pigtrze budynku w takiej odlegtosci, aby
zwiedzajacy nie widzieli kolejnych prac. W dodatku prowadzeni byli w sposéb wykluczajacy

ogladanie wybranego dzieta stopniowo wraz ze zblizaniem si¢. Badani dopiero w ostatniej

24 Opis ze strony https://msl.org.pl/historia/ (dostep: 15.10.2022).
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chwili dowiadywali si¢, ktorej pracy powinni si¢ przyjrze¢. Zabieg ten pozwolit zunifikowac
warunki odbioru, uniknaé zakldcenia procesu pomiaru $ciezki wzroku, a tym samym
dostosowac go do mozliwosci technicznych urzadzenia pomiarowego. Do badan wybrano dwie
instalacje przestrzenne: Las Vegas Roberta Rumasa, Boga nie ma Konrada Smolenskiego i trzy
obrazy: Witold Gombrowicz Wtodzimierza Pawlaka, AIDS Karola Radziszewskiego oraz

portret kobiety namalowany przez Magdalene Moskwe.

177



2. Las Vegas, Robert Rumas

Data realizacji: 2000 r.
Materiaty: plastik, metal, tkanina, instalacja elektryczna

Rozmiar: 120 x 80 x 80 cm

il. 40. Las Vegas, Robert Rumas, zrodto: https://artsandculture.google.com

Praca Roberta Rumasa jest czesciag wigkszego cyklu przedstawien Matki Boskiej
placzacej monetami. Artysta stworzyt duza posta¢ Maryi na wzdér masowo produkowanych
figurek przeznaczonych do sklepéw z dewocjonaliami. Odlew powtorzony zostat czterokrotnie
i rozstawiony w czterech kierunkach. Nad figurami rozposciera si¢ baldachim z czerwonego
materiatu, przez co Madonny tworzg konstrukcje przypominajaca starozytne kariatydy. Figury
odlane sg z potprzezroczystego tworzywa, ktore od §rodka zostalo pod$wietlone czerwonym
$wiatlem. Kazda z postaci zdaje si¢ ptaka¢ monetami wcisnigtymi w plastikowe tworzywo.
Wtopione pienigdze wyptywaja niczym lzy z oczu i sptywaja dalej po szatach i dioniach,
zdobigc calg figure. Wiele monet lezy tez rozsypanych pod stopami Marii niczym drobne
wrzucane do fontanny na szcze$cie. Sugestywny w tym wypadku wydaje si¢ rowniez tytut
dzieta. Praca ma charakter krytyczny i demaskuje degradacje¢ symboli religijnych. Kicz
religijny artysta porownuje do kiczu rozrywkowego, przywotujac problem komercjalizacji
kultu religijnego, co podkresla informacja zawarta w muzealnej tabliczce informacyjne;j:
,Dzieto przetwarza tradycyjne przedstawienie Matki Boskiej. Dodaje nowy motyw: Marie
»ptaczaca monetami«. Rumas do wykonania pracy wykorzystat figurki masowo produkowane
na rynek dewocjonaliow. Interwencje artysty zmieniaty funkcj¢ figury z kultowo-komercyjne;j
na krytyczng”. Tania dewocyjna figurka ptaczaca monetami nawigzuje do banalizacji religii
katolickiej i wyjalowienia jej z tre§ci duchowych na rzecz handlu $wigtosciami. Dzielo to moze
by¢ tez odczytane jako bezposrednia krytyka Kos$ciota, jego bogactwa, przepychu i1 braku
skromnosci. Olbrzymie posiadtosci biskupdw, drogie samochody, sprzedaz gruntéw i niejasne
uktady biznesowe: wszystko to tworzy obraz instytucji, ktora prowadzi intratne interesy

finansowe, powigzane dodatkowo z polityka. Dzielo moze by¢ rowniez odebrane jako krytyka
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rytualnego kultu maryjnego i mitologii kobiecosci obecnej w religii katolickiej. Na wystawie
umieszczony zostal komentarz kuratora: ,,Dzieto przetwarza tradycyjnie przedstawienie Matki
Boskiej. Dodaje nowy motyw: Mari¢ »ptaczaca monetami«. Rumas do wykonania pracy
wykorzystatl figurki masowo produkowane na rynek dewocjonaliow. Interwencje artysty

zmienity funkcje figury z kulturowo-komercyjnej na krytyczng”.
2.1 Interpretacja formalna

Uwage widzoéw przyciggata forma instalacji — gléwnie intensywna barwa, poniewaz
czerwien jest mocnym i znaczacym kolorem, wywotujagcym rozmaite konotacje semantyczne.
W przypadku Las Vegas kolor byl okreslany jako: odpustowy, kojarzacy sie z domem
publicznym, monochromatyczny, oddziatujacy emocjonalnie i przygnebiajacy, utozsamiany z
cierpieniem, krzywda i krwig. Podobnymi epitetami (odpustowa, festynowa i kiczowata)
oceniano forme. Dostrzegano odniesienie do tanich dewocjonaliow masowo produkowanych z
plastiku oraz zauwazano jej przestrzenng forme, a ze wzgledu na ilo$¢ detali doceniano jakos¢

wykonania:

To byto fajne, bo mi si¢ podobata ilo$¢ detali, jak tam byla i jak mozna byto sobie
okrazy¢ to wszystko, to to sobie tak porownywatem, czy sg identyczne te cztery czy sa tam
jakie§ minimalna réznica w tych detalach s3. I zardwno te monety, jak i ta kolorystyka,
detal na figurkach i materiale. To faktycznie taka ilos¢ tych szczegotow, widaé, ze to byto

pieczotowicie wykonane i to bylo fajne. To mi si¢ bardzo podobato. (mgzczyzna, 30 lat)

Podswietlana, przestrzenna bryta okazata si¢ ciekawym rozwigzaniem formalnym, ktore
jest atrakcyjne 1 zwraca uwage odbiorcy. Niemal wszyscy zdecydowali si¢ obej$¢ instalacje, by
zobaczy¢ ja co najmniej z kilku stron. Trzy czwarte badanych wykonato wokot niej pelne
okrazenie, ogladajac kazda figure Madonny (,,Forma mi si¢ podoba, Ze jest to swiatto, ze jest
to jednokolorowe, Ze jest przestrzenne, ze jest w kazda strone¢. To mi si¢ podoba” kobieta, 35
lat). Zaledwie cztery osoby odniosty si¢ do tytutu dzieta — odautorskiej informacji werbalnej,
tworzacej dopelnienie kompozycji wizualnej. Tytul sugeruje nowe znaczenia semantyczne,
odbiegajace od sfery sacrum, a wigc kontrastujgce z ikonografig dzieta. Powstaly dysonans

odbiorcy starali si¢ ztagodzi¢ 1 ignorowali tytutl, ktory zaburzal odczytanie dzieta.
2.2 Interpretacja semantyczna
2.2.1 Miedzy sacrum a profanum

Na poziomie ikonograficznym badani nie mieli problemu z identyfikacja przedstawionej

kobiety jako Matki Boskiej. Motyw Madonny w sztuce jest w Polsce na tyle rozpoznawalny
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(zardwno przez wierzacych jak i niewierzacych), ze nie wymaga on wigkszych kompetencji
kulturowych ani artystycznych. Nikt wiec nie ograniczal si¢ jedynie do opisu
preikonograficznego dzieta.

Z kolei interpretacja widzéw na poziomie ikonologicznym, cho¢ zréznicowana,
zdominowana zostata odniesieniami do uniwersum zyciowego odbiorcy. Ich wypowiedzi

mozna podzieli¢ na grupy prezentujace trzy oddzielne odniesienia ikonologiczne:

a) Sfera sacrum — dotyczaca religii, religijnosci i boskiego porzadku
b) Sacrum sprofanowane — odnosi si¢ do sfery religijnej, ale zniszczonej i zszarganej
przez ludzkie stabosci

c) Sfera profanum — $cisle zwigzane ze sferg zycia codziennego

W pierwszej interpretacji, odnoszacej si¢ bezposrednio do sfery sacrum, zaznaczano
nieskazitelng, w poréwnaniu do natury ludzkiej, natur¢ Boga i Maryi. W tym konteks$cie
instalacja ukazywata Matke Boska cierpigca, ptaczaca nad ludzkimi grzechami, konfliktem
wartosci moralnych oraz przebaczeniem. Madonna Bolesna wpisywala si¢ w znany motyw
ikonograficzny Stabat Mater Dolorosa. Ten typ interpretacji pojawiat si¢ jednak sporadycznie,
tylko wsérdd osob wierzacych.

Do drugiej kategorii — sacrum sprofanowane, zaklasyfikowaé mozna wigkszo$¢
wypowiedzi. Odnosity si¢ one do religijnosci 1 instytucji Kosciota w kontekscie ,,fanatyzmu
religijnego”, ,,zaslepienia religia”, ,.komercjalizacji religii”, ,,mrocznych momentow wiary
chrzedcijanskiej” 1 religii ponadczasowo potaczonej z polityka i pienigdzmi. Forma instalacji
kojarzyta si¢ tez odbiorcom z zarabianiem na dewocjonaliach 1 nadmiernym skupianiem si¢ na
przedmiotach kultu religijnego. Przekonanie to wyrazita jedna z respondentek stowami:
»Religia przede wszystkim jest zwigzana z pienigdzmi i ze jest taki kult Matki Boskiej
gadzeciarski, z odkrecang gléwka czy korong z Lichenia. Wiec to jest takie jarmarczne.
Wys$miewanie tego jarmarcznego wizerunku” (kobieta, 34 lata). Pojawialy si¢ tez zarzuty
wobec Kosciota dotyczace ,,niejasnych przeptywow finansowych”, ,,dochodowej strony
kosciota”, ,krytyki materializmu Kosciota”, ,bogactwa materialnego Kosciola”; a w
odniesieniu do Polski padaly sformutowania: ,,polski katolicyzm”, ,,koscidtkowos¢™ 1 ,,0jciec
Rydzyk™. Jesli podczas proby interpretacji dzieta pojawialo si¢ napigcie migdzy sferg sacrum i
profanum, uwagi krytyczne i negatywne odniesienia byty kierowane tylko do tej drugiej (,,Bog
1 Biblia, to obie wiemy, Ze jest czym$ innym niz Ko$ciot” kobieta, 47 lat). Nienaruszalno$¢
sfery sacrum wdrukowana jest kulturowo, bez wzgledu na poziom religijnosci badanych: ,, Tak

asekuracyjnie do niektorych rzeczy podchodz¢. Zwlaszcza do tych swietych rzeczy, w ktore,
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mimo ze w nie nie wierze i sg dla mnie obce, to wychowanie 1 katecheza mialy wptyw na to, ze
niektore rzeczy sa dla mnie $wiete w takim znaczeniu, ze lepiej ich nie tykaé” (kobieta, 34 lata).
Przestrzen $wigta byta dla badanych nieskalana — B6g nie wymaga ofiar, a Madonna nie
oczekuje optat za wstawiennictwo. Natomiast krytyce podlegata instytucja Kosciota,
postepowanie ludzi dalekie od boskich wartosci i caty §wiat materialny.

W trzeciej grupie pojawily si¢ zagadnienia zupelnie nie zwigzane z religia. Figura Matki
Boskiej odnosita si¢ w tym wypadku do komercjalizacji $wiata i urynkowienia wszystkich sfer
zycia ludzkiego (,,pienigdz rzadzi S$wiatem”). Poza tym posta¢ utozsamiana byla z
poswiecaniem si¢ matki, sytuacja kobiet w Polsce, szczesciem w hazardzie, hipokryzjg i
powierzchownos$cig Ameryki (w odniesieniu do tytutu dzieta).

Bez wzgledu na kontekst, respondentki w figurze Marii dostrzegaly dodatkowo watek
kobiecy. W kontekscie politycznym, praca nawigzywala w ich odczuciu do sytuacji kobiet w
Polsce (,,0 aborcji, ze kobieta w tej chwili przy tym obecnym rzadzie jest po prostu totalnie
spacyfikowana, to znaczy prawa kobiet sg totalnie spacyfikowane”, kobieta 63 lata). Figure
odczytywaly tez jako matke, ktora stale mierzy si¢ z nieistniejagcym wzorcem kobiety idealnej,
gotowej do poswigcen, oddanej rodzinie, znoszacej wszelkie narzucone na nig obowigzki i
oczekiwania.

W odniesieniu do samego autora dzieta nie pojawita si¢ wyrazna i zdecydowana
identyfikacja jego intencji. Ten kontekst zawieral si¢ jedynie w pytaniu, ktore widzowie
zadawali na glos sami sobie: ,,co autor mial na mys$li”. Postawila je jedna trzecia badanych,
starajgc si¢ zrozumie¢ prace na poziomie ikonologicznym. I cho¢ otrzymanie bezposredniej
odpowiedzi byto niemozliwe, akceptowano prawo autora do wypowiedzi artystycznej odleglej
od ich interpretacji.

2.2.2 Czynnik swiatopogladowy

Istotng zmienng w odczytaniu dzieta na poziomie semantycznym okazata si¢ religijno$¢
odbiorcow tj. postawy wobec religii 1 Kosciola, spontanicznie ujawniajace si¢ podczas
wywiadu przy uzasadnianiu swojego toku rozumowania. Z analizy wynika, ze tylko w$rod osob
wierzacych wystapito odczytanie pracy bezposrednio odwotujace si¢ do sfery sacrum. Z kolei,
jesli ich wypowiedzi zaliczaty si¢ do sacrum sprofanowanego, to wystepowata u nich refleksja
na temat zniewagi $wigtosci spowodowanej grzeszng naturg czitowieka. Placz 1 smutek
Madonny wynikaty z niewtasciwego postgpowania tych, ktorzy skupili si¢ na warto$ciach
materialnych zamiast na rozwoju duchowym (,,Moze ptacze tymi pieni¢gdzmi, Ze nie wiem ze

lecimy za tymi pienigdzmi, zapominamy o Bogu?” kobieta, 28 lat; ,,Cierpienie wynikajace z
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tego, ze ludzie zwracajg uwage na pienigdze gldwnie w dzisiejszych czasach i ze ta wiara idzie
troche w odstawke, bo sg inne priorytety aktualnie na §wiecie” mezczyzna, 28 lat). Monety
okalajace figure kojarzyly sie rowniez z komercjalizacja $§wiata i1 finansami, regulujacymi
funkcjonowanie $wiata, instytucji, organizacji, ale rowniez ludzi (,,To chyba chodzi o ta
komercjalizacj¢ naszego $wiata chyba, co$ moze w tym kierunku autor chciat jakis przekaz nam
da¢” mezczyzna, 63 lata). Obecno$¢ pienigdza w sferze sacrum réwniez miala swoje
odniesienie do grzechu i odkupienia win, tworzac ciag ogdélnych skojarzen powigzanych z
dylematami etycznymi. (,,Grzech, aborcja, krew, wzigte za to pienigdze. Maryja wigze si¢ z
grzechem, wybaczeniem, prosba, a pienigdze, to wiadomo, ze ktos jakis zysk podniost” kobieta,
58 lat).

Natomiast osoby niewierzace lub nieukrywajace swoich zastrzezen wobec Ko$ciota
Katolickiego czesciej odwotywaly si¢ do sfery profanum, polityki i materializmu. W ich
interpretacji instalacja stanowila krytyke Kos$ciota jako instytucji zepsutej, optywajacej w
nadmierny luksus materialny i skupionej na pienigdzach (,,Ta interpretacja wydaje mi si¢
niezbyt skomplikowana, bo po prostu jest to Maria, ktora ptlacze ztotowkami, wigc
podejrzewam, ze interpretacja jest tu taka, ze jest to w jaki$ sposob krytyka Kosciota za zbytnie
przejmowanie si¢ rzeczami materialnymi” mezczyzna, 21 lat; ,,Najbardziej mi si¢ podobata ta
pierwsza, bo ona jest przynajmniej dla mnie jakas zrozumiata. Chodzi o jakas religi¢ potaczong
z pienigdzmi. No bo mamy tu ta Maryjke 1 pienigdze i dla mnie to jakies pigtnowanie Kosciota
1 religijno$ci. Dla mnie to jest zrozumiale. Pigtnowanie tego dochodowej strony Kosciota”
mezczyzna, 35 lat). Pojawiat si¢ rowniez watek religii, ktora utracita wartos$ci duchowe na rzecz
powierzchownych 1 rytualnych praktyk (,,Problem zwigzany ogolnie mowiac
skomercjalizowania religii, polskiego katolicyzmu, ktéry ma taki charakter ludowo masowy i
gdzies tam w tle sg jakie$ niejasne przeplywy finansowe” me¢zczyzna, 50 lat).

Z badan wynika, Zze wiara moze mie¢ znaczenie w przypadku odbioru tego dzieta jeszcze
w innym zakresie. U osoby wierzacej, §wiadomej krytycznego czasami nastawienia do religii 1
norm spotecznych, pojawil si¢ dysonans wartosci 1 niepewno$¢, co do intencji autora. W
zetknigciu z pracg mozna podejrzewacé, ze jej przestanie jest wyrazem krytyki wobec wiary 1
warto$ci chrzescijanskich. Celem zniwelowania napigcia, odbiorca ten mogt wybraé¢ dwie
drogi: osadzi¢ dzieto jako obrazoburcze (to akurat nie zdarzylo si¢ podczas badan ani razu),

albo wyeliminowac t¢ mozliwos$¢ 1 przyjac¢ interpretacje wykluczajaca zle intencje artysty:
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Odbiorca (m¢zczyzna, 28 lat): (...) bo ja jestem wierzacy wigc tez si¢ zaczatem zastanawiac,
czy to miato by¢ co$ szkalujacego czy nie. Wydaje mi sie, ze chyba nie, jesli dobrze mysle,
ale takie pierwsze miatem mieszane uczucia.

Badaczka: Czyli ostatecznie ta praca nie jest tak obrazliwa dla osoby wierzacej?

Odbiorca: Wydaje mi sig, ze tak, ze to mozna zinterpretowac tak, ze to jednak wyszto na plus.

Co ciekawe, praca wzbudzita réwniez niejednoznaczne uczucia u odbiorcy
niewierzacego. Wykorzystanie postaci swietych poza kontekstem sztuki sakralnej moze by¢
uznawane za zniewazenie przedmiotu czci religijnej. Bez wzgledu jednak na wyrazne
deklaracje wyznaniowe badanych, wystapity réwniez interpretacje, w ktorych taczona byta
religijno$¢ z materializmem w kontek$cie nieetycznego postgpowania. Pojawily si¢ glosy

krytyczne wobec zarabiania na dewocjonaliach i1 sprowadzania §wigtosci do sfery profanum:

O krytyce zarabiania na Bogu, na wierze, na dewocjonaliach. O tym wedlug mnie jest ta
praca. O tym, ze sprzedawane sg Jany Pawly drugie i tym podobne rzeczy. Sprzedawane
sa, tak? I to jest brzydkie, produkowane masowo i tylko po to, zeby na tym zarobi¢. Nie
ma w tym zadnego religijnego, w ogdle niczego po prostu. Tylko chodzi o to, zeby z tego

byly pienigdze. Tak to odbieram. I tu jest wedtug mnie taki przekaz (kobieta, 41 lat).
2.2.3 W poszukiwaniu ikonologii

Zrozumienie dzieta na poziomie ikonologicznym przysparzato widzom wielu trudnosci.
Proces poszukiwania cze¢sto byt werbalizowany w trakcie rozmowy (,,coraz bardziej wydaje mi
si¢”’) 1 realizowany byt na kilka sposobow. W sytuacji dysonansu migdzy preikonografia i
ikonografia dzieta, widz radzit sobie w takiej sytuacji na kilka sposobow: zmieniat rame¢
interpretacyjna, ignorowal elementy preiknograficzne, tworzyl wilasng ikonologie dziela,
przyjmowat sugestie krytyka, rezygnowatl z szukania ikonologii na rzecz funkcji estetyczne;,

odczytywat dzieto dostownie lub unikat analizy semantyczne;.

Najczesciej wystepujaca strategia odbiorcy byta zmiana ramy interpretacyjnej dzieta.
Gdy odniesienie do sfery sacrum (ptaczaca Matka Boska) w powstalym zestawieniu (monety
zamiast kropli tez) nie bylo wystarczajace, interpretacja kierowana byla w sfer¢ profanum
(ptacz nad ludzkim grzechem lub chciwoscig Kosciota). Jednym z przyjetych rozwigzan byta
réwniez zmiana ikonografii i odniesienie si¢ w interpretacji do bostw poganskich (,,Czy to jest
jaka$ posta¢ Madonny zwigzana z religia, czy jaka$ posta¢? No wlasnie nie wiem. Jakby
czterokrotna sylwetka, nie wiadomo czy to jest odniesienie do Swiatowida, starego bostwa”

mezczyzna, 56 lat).
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Ignorowanie elementow preikonograficznych wchodzacych w konflikt z ikonografig
dzieta byla kolejnym sposobem uporania si¢ z dysonansem poznawczym, wystepujacym
przewaznie u odbiorcéw o nizszej dyspozycji estetycznej. W przypadku dziela Rumasa sporo
problemow przysporzyt widzom tytut pracy. Tabliczke przeczytata niespelna potowa badanych.
Tylko kilka oséb odniosto si¢ do tytutu, ale raczej po to, aby zaznaczy¢ watpliwosci, co do jego
adekwatnos$ci w stosunku do dzieta. Ostatecznie tylko jedna osoba podjeta si¢ proby wlaczenia
tytulu do analizy ikonologicznej dzieta. Szok poznawczy wywotywaly roéwniez wmontowane
w figur¢ Madonny {zy z monet. To one zaburzaty typowe przedstawienie Maryi. W rozumieniu
artysty, to wlasnie pienigdze nadajg nowy sens pracy, ale zdarzyto si¢, ze element ten zostat
wyeliminowany: ,,R6zne rzeczy mozna opowiada¢. Ale nie wiem czy to miata by¢ Matka Boska
ptaczaca? Tak bylo w opisie, ze niby ptacze monetami? To mi si¢ w ogdle nie skojarzyto, moze
dlatego, ze nie patrzylam na samg gore, ale nie przyszto mi, ze to Matka Boska ptaczaca
monetami” kobieta, 57 lat). W takim przypadku instalacja moze zosta¢ zaklasyfikowana jako
typowy i rozpoznawalny w historii sztuki motyw figury ptaczacej Madonny:

Takie troche, typowe, ze jest Matka Boska i ptacze...tadne, ale temat troche oklepany, wigc
si¢ tak na tym nie skupiam. W sensie, ze Matka Boska i ze ptacze. Czgsto ten problem jest

poruszany w sztuce. Jak lubi¢ generalnie sztuke sakralng i podoba mi si¢ wykorzystanie,

tak tu nie jest nic nowego. To juz widziatam parg¢ razy (kobieta, 28 lat).

Tworzenie wlasnej ikonologii dziela przez odbiorcg czyni je sensownym. Widz
rezygnujac z poszukiwania interpretacji odautorskiej, moze mie¢ nawet SwiadomoS¢ z
potencjalnej réznicy w odczytaniu dzieta (,,Z wieloma rzeczami mi si¢ kojarzy, ale trudno mi
powiedzie¢ czy autorowi z tym samym” kobieta, 58 lat). Taki model widza wpisuje si¢ w
koncepcje dzieta otwartego Umberto Eco.

Odbiorca niekompetentny czesto przyjmuje sugestie krytyka. Nie radzac sobie ze
zrozumieniem pracy, chetnie sigga do tekstu informacyjnego, zawieszonego obok dziela,
zwlaszcza, gdy jest §wiadomy, ze w sytuacji badawczej bedzie musiat wypowiedzie¢ si¢ na
temat obejrzanych dziet. Mozliwe, ze w innym wypadku nie poswiecitby zbyt wiele uwagi
dalszemu studiowaniu podpiséw. Badani czgsto deklarowali, ze czytali wywieszone tabliczki i
przyznawali, ze catkowicie akceptuja proponowana w nich interpretacje (,,Dopiero ten opis
mnie ukierunkowat. Wtasciwie przy wszystkich tych obrazach opis mnie tak ukierunkowuje,
ze ja wtedy mam inne spojrzenie” mezczyzna, 59 lat). Czerpanie wiedzy i sposobu interpretacji
z tablic wystawy zdradzat czgsto sam dobor stow w wypowiedziach badanych 1 wykorzystanie

charakterystycznych fraz, stanowigcych cytat kuratorskich tekstow.
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Zasade rezygnacji z szukania ikonologii na rzecz funkcji estetycznej dzieta trafnie
ujmuje wypowiedz jednego z badanych: ,,Jest cos$ tadne albo nie jest tadne, bardziej w ten
sposob patrze. Nie doszukuje si¢ jaki$ glebszych rozkmin, bo tak mam po prostu” (me¢zczyzna,
32 lata). Odbiorca ten nie miat ambicji na giebsza analizg dzieta, bo zaktadat, ze brakuje mu do
tego kompetencji (,,za malo si¢ znam, zeby do czegokolwick doj$¢” mezczyzna, 32 lata).

Dostowne odczytanie dzieta zdarzato si¢ dosy¢ sporadycznie. W przypadku instalacji
Las Vegas tylko jedna badana skupita si¢ na preikonografii dzieta i odszyfrowata najprostszy
motyw ikonograficzny Matki Boskiej. Skoncentrowanie si¢ jedynie na przedmiotach
wykorzystanych przez artyste do zbudowania instalacji nie pozwolito na dotarcie do sfery
ikonologicznej (,,nie wiem o co chodzito. Na Bozi kurde mamona?” kobieta, 36 lat).
Dodatkowo, w przypadku osoby wierzacej, pojawit si¢ dysonans miedzy sferg sacrum i
profanum, a odbiorca opowiedziat si¢ po stronie sacrum. Wbite monety nie odnosity si¢ wiec
do symbolicznej intencji artysty, a zostaly odebrane jako bezposredni atak na postaci Swigte:
,Ciekawa jestem dlaczego tam zrobil. Przeciez Bozia mu nic nie zrobila. A nawtykal w nig
pieniadze. Czyli jakby krzywde jej zrobit” (kobieta, 36 lat).

Unikanie analizy semantycznej ze wzgledu na brak kompetencji i nieumiejetnosé
dokonania interpretacji tresci, sktania widza do opisu formy (,,Moze jakie$ skojarzenia
przyszty, ale nie wiem, moze to bylo co$ innego, [...] Ale to co najbardziej przykuwa uwagg to
los¢ szczegotow 1 wykonanie, ze to tak pieczotowicie, te elementy na gorze i na dole 1 ta szata
jest tadnie wykonana” mezczyzna, 30 lat). Odwotanie si¢ do formy jest pomocng strategia, ktora
przekierowuje wypowiedzZ na obszary, w ktorych badany czuje si¢ pewniej, bo wydaje si¢ ona
prostsza do scharakteryzowania. W swoich odpowiedziach moze tez powota¢ si¢ na
niezdefiniowane intencje artysty (,,to juz jest jego [artysty] wyobraznia” kobieta, 57 lat) lub

stosowac¢ ogolnikowe i bezpieczne zwroty typu: ,,tadne”, ,,interesujace”, ,,cickawe”.

2.3 Interpretacja emocjonalna

Wypowiedzi zaklasyfikowane jako interpretacje emocjonalne odnosity si¢ do kilku
obszaréw. Pierwszy dotyczyt §wiata przedstawionego i w przypadku omawianej pracy byt dos¢
jednorodny. Widzowie okreslali posta¢ Madonny jako smutng, cierpiaca i poswigcajaca sie.
Uwagi mogly tez nawigzywac¢ do jakosci samego dzieta sztuki. W tym wypadku na pytanie
,Ktora praca podoba si¢ Panu/Pani najbardziej?” najcz¢sciej odpowiadano, ze jest to wiasnie
instalacja Las Vegas. Praca ta cieszyla si¢ popularnosciag — byta preferowana przez jedna trzecia
badanych i oceniana jako ciekawa, tadna, a nawet pigkna. Okreslenia te odwotuja si¢ do jakosci

estetycznych pracy. Pojawily sie tez opinie przeciwstawne, dotyczace kwestii estetycznych,
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kulturowych 1 politycznych. Oceniano, ze dzielo emanuje negatywng energia i jest kiczowate.
Deklarowano tez niech¢¢ do sztuki zaangazowanej. Niektorzy odbiorcy negatywnie odnosili
si¢ do krytyki Kos$ciota powszechnej w dyskursie publicznym. Zmg¢czeni tematem finansow i
zaangazowania politycznego tej instytucji, nie chcieli ponownie konfrontowaé si¢ z tym
tematem (,,Troch¢ mnie meczy juz ten temat... polityka z tg religia w naszym kraju si¢ kottuje”
mezczyzna, 35 lat).

Trzeci rodzaj emocji dotyczyl samego odbiorcy. Dzieto Rumasa wzbudzilo
zroznicowane reakcje widzow wynikajace z okreslonych cech pracy lub ogdlnego przestania
dzieta. Agresywna czerwien kojarzaca si¢ z krwig oddziatywata negatywnie, a pesymistyczny
przekaz o materialno$ci §wiata wywolywatl smutek i przygngbienie. Nie brakowalo jednak
opinii pozytywnych na temat instalacji, nawet jesli widzowie dostrzegali dysonans mi¢dzy
tagodnym (w rozumieniu Wallisa) przedmiotem estetycznym (wizerunek pigknej, mtodej
kobiety), a ostrymi warto$ciami estetycznymi, takimi jak tragizm przestania. Pozytywna ocena
estetyczna przekladata si¢ na pogodne ustosunkowanie do przedstawienia. Praca byta obojetna
osobom majacym problem z interpretacja, co pokrywa si¢ ze spostrzezeniami Ortegi y Gasseta

dotyczacymi utraty zainteresowania sztukg niezrozumialg.

Posr6d wymienionych powyzej procedur odbiorczych, dominujacg byta interpretacja
semantyczna dziela. Analiza emocjonalna i formalna obecne w wypowiedziach badanych nie
byty tak rozbudowane. Interpretacja tresci figuratywnej pracy byla dla odbiorcy prosta, cho¢
zrdznicowana. O ile ikonografia byla dla widzow czytelna, to ikonologia sprawiata trudnosci.
Ze wzgledu na ograniczong kompetencje artystyczng odbiorcéw pojawiaty si¢ zréznicowane

strategie, prowadzace ostatecznie do satysfakcjonujacego odczytania instalacji.

2.4 Odbior kulturowo-zyciowy

Wypowiedzi respondentéw skupialy si¢ na zagadnieniach taczacych kwestie polityki,
gospodarki 1 Kos$ciota. Sporadycznie donoszono si¢ do $wiata artystycznego i znanych
motywow ikonograficznych sztuki sakralnej. Instalacja Rumasa przypominata figury o
podobnej formie: rézne przedstawienia Matki Boskiej Placzacej czy posag Swiatowida
(zwielokrotniona posta¢ skierowana w cztery strony §wiata). Z kolei rozrzucone pod stopami
Madonny pienigdze przywotaty u widzow skojarzenia z monetami wrzucanymi do fontanny na
szczeg$cie, ewentualnie z ofiarg ptacong w obiektach sakralnych. Odwotania do uniwersum
sztuki pojawiaty sie jednak sporadycznie. Zaden z badanych nie nawigzat tez do autora i jego

tworczo$ci, ani nie umiescil dzieta w kontek$cie osiggnig¢ innych artystow. Instalacje
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kwalifikowano jako przyklad sztuki nowoczesnej, trudnej w odbiorze, co usprawiedliwiato
potencjalnie btedne we wlasnym odczuciu interpretacje (,,to jest wtasnie ta sztuka wspotczesna
trudna w odbiorze. Bo tak naprawde trudno si¢ domys$le¢ o co chodzito autorowi, co chce
przekaza¢” mezczyzna, 56 lat). Pozostale watki zakwalifikowa¢ mozna do komentarza
rzeczywistosci spotecznej. Czasami przybierat on wymiar metafizyczny i zawierat refleksje nad
kondycja moralng cztowieka. W innym wypadku skupial si¢ na kwestii komercjalizacji wiary i

materialnosci Ko$ciota.
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3. Witold Gombrowicz, Wlodzimierz Pawlak
Data realizacji: 1986 .
Materiaty: ptétno, farby olejne

Rozmiar: 180 x 160 cm

il. 41. Witold Gombrowicz, Waldemar Pawlak, zrodto: https://zasoby.msl.org.pl

Obraz olejny Wlodzimierza Pawlaka przedstawia frontalnie skadrowany dziob statku.
Monumentalny liniowiec zdaje si¢ rozdziera¢ ptétno, ptyngc wprost na widza. Symetryczna
kompozycja zostala przedstawiona w trzech kontrastujacych barwach: bieli, czerwieni i wielu
odcieniach niebieskiego. Bryta statku wypelnia niemal calg powierzchni¢ obrazu i dominuje
nad ogladajacym go widzem. Pasazerowie tego olbrzymiego statku sa ledwo widoczni, wigc
artysta niewielka, czerwong strzatkg przekierowuje wzrok widza i wskazuje na drobng czarng
posta¢. Obraz nawigzuje do historii Witolda Gombrowicza, ktory w 1939 roku wyruszyt w rejs
przez Atlantyk do Ameryki Potudniowej. Na kilka dni przed wybuchem II wojny $wiatowe;j
pisarz przybyt do Argentyny, gdzie ostatecznie zdecydowat si¢ zosta¢. Na podstawie swoich
doswiadczen zycia na emigracji napisat powies¢ Trans-Atlantyk, ktora zostata wydana kilka lat
po wojnie. Autor wySmiewa w niej model patriotyzmu Polonii na emigracji, ale krytykuje
rowniez wady Polakow. Wtodzimierz Pawlak, cztonek Gruppy — niezaleznego ruchu
artystycznego dziatajacego w latach osiemdziesiatych XX wieku, nadat obrazowi przewrotny
tytut. Nie jest to przeciez portret Witolda Gombrowicza, ani nie jest to nazwa statku, ktérym
literat wyptynagt w podroz. To wilasnie posta¢ pisarza malarz prawdopodobnie zaznaczyt
zartobliwie strzatky. Pasazer by¢ moze jeszcze nie wie, ze juz niecbawem przybierze maske

emigranta. Eksponowany w muzeum obraz opisany zostat tekstem kuratorskim:

Na obrazie Wtodzimierza Pawlaka transatlantyk Bronistaw Chrobry wyplywa z nabrzeza
Gdyni do Argentyny krotko przed wybuchem II wojny §wiatowej. Pasazer, naznaczony

skromna kreska, znajdzie si¢ w kanonie literatury polskiej. To Witold Gombrowicz. Pisarz
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uniknie wojennego do$wiadczenia w Polsce i Europie. W powiesci ,,Trans-Atlantyk”
zawrze zgryzliwa satyre na $rodowisko polskich emigrantow w Argentynie. W ujeciu
Gombrowicza to grono zaSciankowe, nacjonalistyczne i petne hipokryzji, kurczowo

trzymajace si¢ tradycji i bezmyslnie powtarza puste gesty.
3.1 Interpretacja formalna

Sposréd wszystkich wybranych w Lodzi ,,bodzcoéw artystycznych” nalezy podkresli¢, ze
praca Wtodzimierza Pawlaka wydaje si¢ najmniej eksperymentalng w swojej formie, co
zauwazyli rowniez sami badani. Kompozycja jest figuratywna i malarska. Widzowie, ktérym
obraz przypadt do gustu, potrafili doceni¢ jego wykonanie techniczne (,,Spoko obraz. Fajnie
technicznie, tez lubie patrze¢ na strukturg, ze jest taki pochlapany, ze jest tak przestrzennie, bo

jest czasem grubiej gdzie$ pociagniete, ze to spoko” kobieta, 35 lat).

Odbiorcy sporadycznie odnosili si¢ do kolorystyki pracy, cho¢ barwa jest immanentnym
elementem kompozycji malarskiej. Pozytywnie oceniano btekitne odcienie ze wzgledu na mite
skojarzenia z morzem i1 wakacjami. Chociaz statek — centralny element kompozycji, jest
dominujacy, wzrok widzéw wyraznie przykuwat element peryferyjny — niewielka strzatka
skierowana na pasazerow. Jej czerwien byta stymulujgca, skupiata uwage i wywotywala
emocje. Ponad polowa badanych zwrécita na nig uwage podczas wywiadu, a wedtug pomiarow
biometrycznych dostrzeglo ja 88% badanych. Potrzebowano okoto 20 sekund, aby ja znalez¢,
co jest stosunkowo dlugim czasem, biorgc pod uwagg, ze prace ogladano srednio przez minute
1 16 sekund. Jednak, gdy juz zostata dostrzezona, badani przeznaczali az 30 sekund na analiz¢
tego obszaru, co ma swoje odzwierciedlenie w zageszczonej siatce spojrzen (il. 42). Oznacza
to, ze umieszczenie strzalki byto intrygujacym zabiegiem formalnym, nawet jesli widz nie
potrafil oceni¢ jej znaczenia. Element ten wzbudzat zainteresowanie, rozbawienie, urozmaicat
kompozycje, sprawial, ze praca byla ciekawsza, nieoczywista i1 intrygujaca (,,Przyznam, ze
najbardziej cieckawym elementem byla ta strzatka. Zastanawiatlam si¢ na co wskazywala”
kobieta, 22 lata). Czerwien kojarzyla si¢ tez z krwig i1 $miercig, stad sugestia jednej z
respondentek, ze ,,na tym morzu to si¢ dzieje zle” (kobieta, 32 lata). Z kolei zestawienie bieli 1
czerwieni prowadzilo do silnie zakorzenionych w $wiadomosci odbiorczej skojarzen
patriotycznych, dlatego odbiorca skupiat si¢ jedynie na barwach polskiej flagi, mimo wyraznej

dominacji koloru niebieskiego.
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il. 42. Sciezka spojrzen kobiety o niskim poziomie wiedzy o sztuce i $rednim poziomie dyspozycji
estetycznej na obrazie Witold Gombrowicz

3.2 Interpretacja semantyczna

Ze wzgledu na mimetyczne przedstawienie, odczytanie dziela na poziomie
preikonograficznym byto dla wszystkich widzéw dosy¢ oczywiste, cho¢ nie identyczne dla
kazdego, o czym $§wiadczg okreslenia: ,,statek na morzu” lub ,,w porcie” oraz ,,lodotamacz w
$niezycy”. Z reguly rozpoznanie w tym zakresie jest wstgpem do dalszej analizy dzieta, ale
zdarzalo sig, Ze bylo to pierwszy i jedyny etap interpretacyjny (,,Odebratem to, Ze jest to rysunek
statku no i to wszystko” mezczyzna, 63 lata). W takim wypadku pojawiata si¢ znana u
odbiorcéw naiwnych deklaracja: ,,w sumie sama taki bym narysowata” (kobieta, 36 lat);
,Podejrzewam, ze sam, jakbym si¢ postaral to bym to namalowal” (mezczyzna, 32 lata),
$wiadczaca o braku kompetencji artystycznej 1 ograniczonych kwalifikacjach odbiorczych.
Naiwnej wiarze w umiejetnosci plastyczne mozna przeciwstawi¢ wypowiedz odbiorcy, ktory
potrafit doceni¢ prostote sztuki wspotczesnej i dostrzec, ze ,,ona si¢ wydaje taka prosta na
pierwszy rzut oka, ale pewnie wcale taka nie jest” (mg¢zczyzna, 21 lat). Tytul oraz skierowana
na pasazeroOw statku strzalka to komunikaty odautorskie sugerujace kolejne mozliwos$ci

interpretacyjne.

Na poziomie ikonograficznym statek stal si¢ w opinii badanych ,potworem”,
,monstrum” lub ,Lordem Vaderem”. Jedna czwarta badanych przyznata, ze w pierwszej
kolejnosci olbrzymi statek skojarzyl im si¢ z Titaniciem. Historia brytyjskiego liniowca,
funkcjonujaca rowniez w kulturze popularnej, bylta silnie obecna w $§wiadomosci odbiorcow.

Obraz uruchamiat tez ciag skojarzen, jak: ,wakacje”, ,,morze”, ,przygoda”, ,,podrdze”,
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,wyprawy Kolumba”, ktore odwotuja si¢ do zycia odbiorcy i tworzg pozytywne konotacje
emocjonalne. Dla pelniejszego zrozumienia intencji autora istotny jest tytul pracy, ktory
prawdopodobnie nie nakierowatby widzéw niezaznajomionych z literatura Gombrowicza na
powies¢ Trans-atlantyk. Informacje umieszczone na tabliczce zainteresowaly niemal
wszystkich respondentéw. Srednio poswigcano im 25 sekund, co $wiadczy, ze czytano caty
tekst, a nie tylko tytul. Bez zapoznania si¢ z tabliczkg informacyjng widz raczej nie bylby w
stanie samodzielnie zidentyfikowaé historii zwigzanej z przedstawionym statkiem (,,To, ze
chodzi o Gombrowicza widz dowiaduje si¢ dopiero po przeczytaniu opisu tej pracy, gdybym
nie przeczytala, to bym nie wiedziata o co chodzi, nie zrozumiatam bym tak z domystu” kobieta,
58 lat). W przypadku obrazu Pawlaka opis kuratorski wyraznie wigc sterowatl interpretacja
odbiorcza. Tylko jedna osoba po spojrzeniu na obraz od razu pomyslata o Gombrowiczu.
Wynikato to jednak z zamitowania do jego twoérczos$ci, a nie ze wzgledu na znajomos$¢ prac
Wiodzimierza Pawlaka: ,,Jeszcze jak zobaczylam z daleka to juz wiedziatam, ze to Trans-
atlantyk. Bez czytania. Pozniej jeszcze zobaczylam. Poznatam po tym, ze to taki wielki statek.
Wigc to wywotato moje ciepte uczucia, poniewaz uwielbiam Gombrowicza” (kobieta, 34 lata).
Powyzsza wypowiedZz §wiadczy o tym, ze znajomo$¢ ikonografii przynosi zrozumienie
1 warunkuje akceptacje dzieta.

Wielu widzow starato si¢ zrozumie¢ sens dzieta i podejmowalo si¢ refleksji
ikonologicznej. W ich odczuciu obraz to ,,przedstawienie matosci cztowieka jako jednostki”
(mezczyzna, 21 lat) wobec wiekszej, dominujacej sity. Okret moze by¢ wigc metaforg
~wladzy”, ,panstwa”, ,zyciowych losow”, ,nieszcze$cia wojny”, ,utraty”, ,.emigracji”.
Sporadycznie zdarzaly si¢ réwniez odwotania do réznych watkéw powiesci Gombrowicza
(geba, imigracja). W tym wypadku statek to nie tylko , 7rams-atlantyk, ktory wywozit
Gombrowicza” (kobieta, 58 lat), ale rowniez przekladat si¢ na refleksje nad znaczeniem
migracji i dalszych wyjazdéw (,,To znaczy muszg¢ jechaé, czegos$ unikam, ale co$ trace i za tym
tesknie. I taki jest przekaz tego, ze jest statek w podrdzy, ktory co$ daje 1 co$ odbiera” kobieta,

58 lat).

3.3 Interpretacja emocjonalna

Uwzgledniajac podejscie historyka i krytyka sztuki oraz potocznego odbiorcy, obraz
Witold Gombrowicz mozna zaklasyfikowac jako dzielo akademickie 1 czytelne, dopetniajgce
awangardowg tworczos¢ Waldemara Pawlaka. Dziatalno$¢ Gruppy nalezy zaklasyfikowac do
awangardy funkcjonujacej w polu produkcji ograniczonej (w rozumieniu Bourdieu). Jednak w

konteks$cie prac tworzonych w XXI wieku, obraz Pawlaka moze by¢ uznany za dzieto sytuujace
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si¢ w polu kultury prawomocnej. Obraz bedzie wigc zaliczany do kanonu estetycznego z
przesztosci, tatwiej przyswajalnego przez widza mniej kompetentnego.

Wprawdzie obraz nie budzil watpliwosci interpretacyjnych, niemniej jednak
wywotywat skrajne oceny: rownie czesto wskazywany byt jako ten najbardziej podobajacy si¢
oraz zdecydowanie odrzucany. Odbiorcy doceniali wykonanie dziela i realistyczny sposob
przedstawienia, wiec ostatecznie pojawita si¢ niewielka przewaga pozytywnych ocen
estetycznych. Widzowie doceniali jakos$ci dzieta: obraz jest tadnie namalowany, ciekawy,
czytelny, przemawiajacy. O walorach dekoracyjnych swiadczyty deklaracje badanych o checi
posiadania takiego dzieta w domu. Warto doda¢, ze byty one spontanicznie wypowiadane przez
respondentéw, a nie wynikaty z pytan badaczki (,,To bym mogta sobie w domu powiesi¢, bo to
jest takie neutralne” kobieta, 28 lat; ,,Pewnie jakbym miat sobie kupi¢ do domu taka, to bym
kupit tego Transatlantyka” mezczyzna, 59 lat). Natomiast ci, ktorzy nie odczuli zachwytu na
widok obrazu, ocenili go jako malo interesujacy, ponury i smutny (,,Ten obraz nie wydaje mi
si¢ jaki$ szczego6lnie interesujacy. W zasadzie to jest, ponury, smutny i przytlaczajacy, tak jak
sam Trans-atlantyk kobieta, 34 lata; ,, To jest taki plakat z Empiku, zwykly obraz. Ani mnie nie
zachwycil, ani nie specjalnie, nie to, ze si¢ nie podobal, no po prostu” mezczyzna, 32 lata).
Wielbiciele awangardy, nowosci 1 wyzwan artystycznych oceniali pracg negatywnie lub byli
wobec niej obojetni. Obraz wydawat sie¢ zbyt dostowny (,,No taki landszafcik. Takie
tam...obrazek. Bez entuzjazmu..taki...” kobieta, 57 lat). Posiadat w ich przekonaniu jedynie
warstwe preikonograficzng, niewystarczajaca do uznania go za warto$ciowy.

Konsekwencja dychotomicznej oceny jakosci estetycznych dzieta sg tez zroznicowane
reakcje emocjonalne odbiorcoOw. Realistyczne przedstawienie bywato atrakcyjne 1 wywotywato
pozytywne emocje. Nie wszyscy jednak podzielali ten entuzjazm. Nawet jesli cenili dzieta
prezentujgce uniwersalne wartosci, to obraz ten wydat im sie¢ malo atrakcyjny. Zaden z
odbiorcéw nie sformutowat jednak jednoznacznie negatywnej oceny dzieta (,,Nie jest to cos co
mnie jako$ zachwycito 1 mégtbym jako$ co§ wigcej powiedzie¢” mezczyzna, 21 lat).

Pozytywne emocje z kolei byly zwigzane ze §wiatem obrazu, ktory wywolywal ciag
skojarzen. Nalezy jednak zaznaczy¢, ze to wlasnie konotacje, a nie obraz jako przedmiot
estetyczny byly powodem tego stanu. Dzielo zostalo wigec ocenione dodatnio na skutek
odnalezienia kontekstu interpretacyjnego (,,Przez ta wspodlnote skojarzen, znajomos¢ tych
samych tresci 1 wywotywanie pozytywnych odczu¢ w zwigzku z tym, ze odnosi si¢ do lektury,
ktora uwielbiam, to wywotato u mnie ciepte skojarzenie. Gdybym nie znala kontekstu, to

prawdopodobnie by mi to nie przypadlo do gustu” kobieta 34 lata).
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Na reakcje odbiorcow wyraznie wptywata réwniez forma obrazu. Duze wrazenie robit
rozmiar dzieta i zakomponowany na niemal calg powierzchni¢ ptétna statek — dominujacy i
przyttaczajacy (,,monumentalny jest ten statek i cztowiek si¢ taki maty czuje. Jeszcze widac ta
roznice wielkosci, ze cztowiek na takim statku jest tak malutki jak mréwka” kobieta, 35 lat).
Ogromna dysproporcja miedzy rozmiarem statku a pasazerami oraz skierowana na nich
komiksowa strzatka powodowaty rozbawienie. Widzowie usmiechali si¢ lub wrgcz za§miewali.
Reakcja ta nie pojawita si¢ w przypadku innych obrazow. Opisywane przez odbiorcow cechy
dzieta wpisujg si¢ w definicje groteski jako kategorii estetycznej. Groteska zawiera elementy
przesady, dziwno$ci, ma w sobie pewng nienaturalno$¢ i dysproporcje. Dysharmonia jest
podstawa karykaturalnej struktury kompozycyjnej. Efekt ten zostal osiggniety dzieki
odpowiedniemu skadrowaniu, ktore stawia widza na wysokosci poziomu morza. Perspektywa,
w jakiej namalowany zostat statek tworzy wrazenie, jakby plynal wprost na widza. Istotnos¢
sposobu obrazowania i zakomponowania zostala jednak zwerbalizowana tylko raz. W
przewazajacej czgsci wrazenie monumentalnego, dominujacego nad widzem obiektu wydaje
si¢ nieuswiadomione lub jest jedynie laczone z rozmiarem ptotna. Jednak nie tylko forma miata
znaczenie. RoOwniez na poziomie emocjonalnym reakcje badanych wpisywaly si¢ w
psychologiczng definicj¢ groteski, zgodnie z ktora ,,przedmiot groteskowy zawiera kombinacje
elementow strasznych i1 $miesznych i wywotuje rdwnoczesnie u obserwatora reakcje strachu i
zabawy” (Steig za: Matuchniak-Krasuska 1999: 169). Z wypowiedzi badanych wynika, ze
rozmiar przedstawienia budzit niepokdj, za§ czerwona strzatka wydala si¢ absurdalna i zabawna
(,,Zart artysty, Ze taki wieeelki obraz namalowat, a tak naprawde w tym obrazie chodzi o jedna
malg postac, jeszcze tg strzaltkg wskazana” mezczyzna, 30 lat; ,,bardzo mnie rozsmieszyla ta
strzateczka wskazujaca tych ludzi” mezczyzna, 21 lat). Kontrastowe zestawienie wywotato w
rezultacie ,,mieszane uczucia” balansujace mi¢dzy zdziwieniem, groza i rozbawieniem, a
reakcja na powstate napigcie byt §miech.

Malarstwo mimetyczne, ilustrujgce realny obiekt, wpisuje si¢ w preferencje estetyczne
widzow potocznych, ktorzy nie przepadaja za eksperymentami formalnymi. Pozostali
odbiorcy, oczekujacy innowacyjnych rozwigzan, wypowiadali si¢ o obrazie pozytywnie raczej
ze wzgledu na ciag skojarzen, wywotywany przedstawieniem olbrzymiego statku
pasazerskiego. Dlatego w wypowiedziach widzow dominowala interpretacja emocjonalna,
ujmujaca zarOwno opis $wiata przedstawionego, wartosci estetyczne dzieta oraz przezywane

przez widzoéw uczucia.
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3.4 Odbior kulturowo-zyciowy

W przypadku omawianego obrazu wystgpowato wyrazne odniesienie do uniwersum zycia
1 do uniwersum kultury. Sam statek wywotywal wspomnienia i odwotania do do§wiadczenia
zyciowego. Watek kulturowy natomiast ujawniat si¢ w dwojnasodb: w nawigzaniu do wyjazdu
pisarza do Argentyny lub do jego twoérczosci. Przewazajaca jednak byta narracja zgodna z
opisem muzealnym, skupionym na wydarzeniu historycznym — podrézy Gombrowicza.
Przedstawienie pisarza na poktadzie statku nie byto taczone z jego powiescia, bo nie kazdy zna
doktadniej tworczos¢ literata. Odczytywane bylo raczej w sposob dostowny i traktowane jako
przedstawienie wydarzenia z zycia pisarza. I chociaz opis dostarczat pewnego rozwigzania, to
nie zawsze uznawany byt za ciekawy (,,Przyjetam do wiadomosci co tam bylo napisane i tak
to bardzo wprost potraktowatam jako ilustracja tych wydarzen” kobieta, 32 lata; ,,A tutaj to
jest po prostu statek, na ktérym stoi Gombrowicz, ktory wyplywa z Gdyni do Argentyny i to
jest koniec. Czyli jak dla mnie to rownie dobrze mogtoby by¢ zdjecie. I nic wiecej” kobieta,
41 lat).

Istotno$¢ informacji na tabliczce dla rozpoznania ikonografii i ikonologii dzieta
potwierdzaja analizy wypowiedzi widzow oraz pomiary okoruchowe. Swiadcza one o wplywie
interpretacji krytyka na recepcj¢ potoczna. Badani skupiali si¢ na samej historii podrozy pisarza
do Argentyny, nie zwracajac uwagi na przewrotny tytulu dzieta. Na ptotnie nie przedstawiono
przeciez pisarza, ale statek, ktorym mial wyruszy¢ do Ameryki Poludniowej. Zaden z
odbiorcéw podobnie jak krytyk, ktérego wypowiedZ czytano, nie zastanawiat si¢ nad
intencjami autora (co odzwierciedla zwrot ,,co autor miat na mysli”’), cho¢ mialo to miejsce w
przypadku omawiania innych dziet sztuki. Odbiorcy koncentrowali si¢ na tresciach
przedmiotowych 1 ich walorach emocjonalnych. Prowadzilo to nawet do skrajnego
zakwestionowania instytucjonalnej definicji sztuki. Jedna z respondentek nie uznata tego dziela
za warto§ciowe, mimo Ze jest prezentowane na wystawie w prestizowym muzeum sztuki

nowoczesnej.
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4. Boga nie ma, Konrad Smolenski
Data realizacji: 2009 r.
Materiaty: 27 glo$nikow i atrap glosnikow

Rozmiar: 226 cm x 790 cm x 80 cm

il. 43. Boga nie ma, Konrad Smolenski, zrodto: https://zasoby.msl.org.pl

Monumentalna instalacja dzwickowa Konrada Smolenskiego zbudowana jest z
ogromnych czarnych glosnikow, ktore wydaja z siebie niepokojacy, jednostajny szum.
Poniewaz instalacja — obiekt przestrzenny — zostata uzupetniona o element akustyczny, jest
przyktadem oddzialujacej na r6zne zmysty synestezji sztuk. Masywny, pigtrzacy si¢ na ponad
dwa metry, zakurzony sprzet dominuje swoim ogromem nad widzem, a ,,mroczne” dzwigki
wywoluja poczucie dyskomfortu i napigcia. Instalacja stanowi apokaliptyczng wizje §wiata
pozbawionego metafizyki 1 ma by¢ dla wszystkich przestroga. Rozwijajaca si¢ technologia
przyczynia si¢ do postgpu cywilizacji, ale jednoczesnie sprawia, ze czlowiek odwraca si¢ od
$wiata duchowych warto$ci na rzecz wartosci materialnych. Praca stanowi wizualizacje
egzystencjalnej pustki, jaka grozi ludzko$ci nakierowanej wylacznie na konsumpcyjny styl

zycia. Jak wskazuje kuratorski tekst zamieszczony w muzeum:

Smolenski czgsto uzywa dzwigku i odwotuje sie do estetyki rockowej. Boga nie ma to
zakrzywiona $ciana zlozona z szeregu masywnych, czarnych i zakurzonych gto$nikow. Po
potaczeniu wszystkich elementdw zestawu wydobywa si¢ charakterystyczny, jednostajny
szum elektryczny, co wskazuje, ze zestaw jest ustawiony na maksymalng glto$nos¢. Moze

to budzi¢ obawe, ze gdy pojawi si¢ sygnat, jego sita zmiecie wszystko dookota.
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4.1 Interpretacja formalna

Wypowiedzi widzow dotyczace formy pracy byly do$¢ lakoniczne. Nieliczni zauwazali,
Ze praca jest instalacja przestrzenng zlozong z symetrycznie i rytmicznie rozstawionych starych
glo$nikdéw tworzacych, potkolista kompozycje. Pomimo sporadycznych odniesien do formy,
ogrom czarnych 1 zakurzonych bryt podswiadomie oddziatywat emocjonalnie na widza. Nie
bez znaczenia byt rowniez jednostajny pomruk wydobywajacy si¢ z gtosnikow. Zastosowana
przez artyste synestezja wptywala wigc na widza poprzez efekty wizualne (kolor i rozmiar) oraz

akustyczne.

4.2 Interpretacja semantyczna

Wprawdzie praca Konrada Smolenskiego jest malo skomplikowang konstrukcja,
stanowila powazne wyzwanie interpretacyjne dla odbiorcy potocznego. Na poziomie
preikonograficznym kazdy bez problemu byl w stanie zidentyfikowaé zestawione ze sobg
glosniki. Czasami ich charakterystyka uzupetniana byla o opis jakosci estetycznej elementow,
ze wskazaniem, ze sg one brudne i zakurzone. W analizowanych aktach odbioru rozdzielenie
preikonografii od ikonografii nie byto juz tak oczywiste, jak to miato miejsce w przypadku
pozostalych analizowanych prac. Do celéw analizy mozna przyjaé, ze wszelkie opisy
dopelniajace podstawowy elementy sktadowy instalacji, tj. kurz, wydobywajacy si¢ dzwigk z
urzadzenia, masywno$¢, mogg juz stanowi¢ opis na poziomie ikonograficznym. Spora czes¢
badanych miata jednak problem z opisem ikonografii pracy, bedacej; wedlug nich nielogiczng 1
niezrozumialg. Najcze$ciej zdaniem odbiorcoéw instalacja sktadata si¢ po prostu z buczacych,
szumigcych glo$nikow. Tylko jeden respondent dokonat antropomorfizacji dzwigku 1 utozsamit

dzwigk z odglosem serca.

Nieliczni wrazliwi odbiorcy rozszerzali swoje analizy o ikonologi¢ dzieta. Sugerowali,
ze praca odnosi si¢ do ,totalitaryzmu”, ,propagandy”, ,,wszechobecnych mediow” oraz
,matosci cztowieka wobec witadzy”. Pojawiaty sie takze skojarzenia z ,apokalipsa”,
»Katastrofg” 1 ,nadciggajagcym zagrozeniem”. Kolejna grupa znaczen nawigzywata do
»technicyzacji $wiata”, ,,mechaniki”, ,,industrializacji”, ,,przemystu” i ,,monotonii pracy”.
Czgsto natomiast badani przyznawali, Ze nie rozumieli ikonologii (,,Nic kompletnie to do mnie
nie przemawiato” mezczyzna, 30 lat). Najwidoczniej taka forma okazywata si¢ dla nich zbyt
skomplikowana (,,To jest zbyt abstrakcyjne by to zrozumie¢” mezczyzna, 30 lat; ,,Ja po prostu

nie dosztam do tego, co to w ogdle przedstawia” kobieta, 57 lat).
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Mogloby si¢ wydawac, ze dla procesu interpretacji metaforyczny, ale precyzyjny tytut
pracy bedzie silnie sterowal recepcja lub przynajmniej pomagal w zrozumieniu komunikatu
artystycznego. Jednak tylko nieliczni badani go zapamicgtali (,,A tam byt jaki$ tytut? Bo w sumie
nie zwrdcitem uwagi” me¢zczyzna, 28 lat). Ponadto ci, ktorzy nawet przywolywali tytut,
nastepnie go ignorowali 1 nie wiaczali do analizy semantycznej dzieta (,,Nie potrafi¢ tego
powiaza¢ z Bogiem w zaden sposob [...]. Nie rozumiem dlaczego to si¢ nazywa Boga nie ma,
nie rozumiem, nie umiem tytutu polaczy¢ z pracg” kobieta, 41 lat). Podobna sytuacja dotyczyta
tekstu kuratora. Z pomiaru okulograficznego wynika, ze przeczytato go trzy czwarte widzow,
ale podobnie jak w przypadku tytutu, respondenci nie odwotywali si¢ do tej sugestywnej
eksplikacji dzieta.

W $wiadectwach odbioru punktem odniesienia bywata synestezja dzieta, bo praca
angazowala r6zne zmysty. Zaskakiwala i zadziwiata, poniewaz glosniki nie stuzg do ogladania,
tylko do odtwarzania dzwigkow. Reakcje odbiorcoOw roznicowat poziom kompetencji
artystycznej: niekompetentny widz czut si¢ przyttoczony bodzcami, za$ odbiorca otwarty na
oryginalne formy artystyczne byl gotowy poznawac¢ dzieto zmystowo i do§wiadczac je catym
sobg.

W przypadku tej pracy po raz pierwszy wyraznie w $wiadectwach odbioru pojawiaja sie
odwotania widzoé6w do ,,0okola fizycznego”, odnoszacego si¢ w rozumieniu Mieczystawa Wallisa
do otoczenia, w ktérym dzielo si¢ znajduje aktualnie lub znajdzie potencjalnie. Badani
zauwazali, ze dzwigk wydobywajacy si¢ z instalacji roznosil si¢ po calej wystawie i towarzyszyt
zwiedzajacym. Poréwnywali tez prace do innych obejrzanych na wystawie dziet, tworzac ciag
interpretacyjny wzbogacajacy doswiadczenia 1 kompetencje. Zdarzalo si¢ tez uruchomienie
okola fizycznego potencjalnego, tj. wlasnej przestrzeni domowej. W tym wypadku wykluczona
zostata mozliwo$¢ umieszczenia instalacji we wlasnym mieszkaniu (,,nie postawitabym sobie
tego w domu” kobieta, 58 lat) czy wrecz badani deklarowali ewentualne pozbycie si¢ zbednego,

brudnego, zakurzonego przedmiotu, co jest przejawem zyciowego odbioru sztuki.

W wyniku braku zrozumienia pracy zauwazalne byly rozne postawy odbiorcow
potocznych wobec niezrozumiatej ikonologii. Po pierwsze, zachodzito jawne przeciwstawienie
si¢ instytucjonalnej definicji dzieta sztuki poprzez zanegowanie warto$ci 1 odebranie statusu
dzieta artystycznego. Wynikalo to z braku zrozumienia pracy 1 negatywnego ustosunkowania
emocjonalnego (,,Nie uznaje, ze to praca artystyczna. Po prostu sterta glo$nikow na sobie
utozona” kobieta, 36 lat). Po drugie pojawila si¢ swobodna interpretacja. Widz nie potrafigc

odczyta¢ ikonografii i ikonologii dzieta, czul si¢ upowazniony do zindywidualizowanego
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odbioru. Po trzecie odbiorca zdawat sobie sprawe ze swojej niewiedzy. Jako §wiadomy ignorant
dat tez sobie do niej prawo i nie byl tym skrgpowany. W takim wypadku albo ograniczat si¢ do
stwierdzenia, ze nie potrafi zidentyfikowa¢ komunikatu artystycznego, albo wrecz sprobowat
wejs¢ w kompetencje artysty, sugerujac na przyklad wprowadzenie zmian (,,powinni to

wyczysci¢” kobieta, 36 lat).
4.3 Interpretacja emocjonalna

Poniewaz interpretacja semantyczna sprawiala widzom wyrazne problemy, z wigksza
swobodg widzowie podejmowali si¢ analizy emocjonalnej dzieta. Praca okazata si¢ angazujaca,
wywolala zdziwienie i pobudzata do refleksji. Odbiorcy wymieniali wiele waznych emoc;ji:
pozytywnych, negatywnych i mieszanych. Najczg$ciej wystepowaly emocje negatywne: strach,
niepokdj, poczucie przyttoczenia oraz dyskomfort. W znacznej mierze wynikato to z formy
pracy: jej rozmiaréw, monochromatycznej barwy i monotonni dzwigku. Nawet jesli budzito
zaciekawienie czy pewng fascynacje (emocje mieszane), prowadzito wrecz do zlego
samopoczucia odbiorcy.

No na pewno tutaj byt strach i takie poczucie dyskomfortu ogromnego. Przyttoczenia tym
kolorem, tym dzwigkiem, tym brudem, kurzem i rodzajem tego dzwigku. I tutaj czutam

ogromny dyskomfort potgczony ze strachem, leckiem (kobieta, 32 lata);

Wydaje mi si¢, ze chodzi tu o jakie$ przyttoczenie, ze jest jakis niepokoéj, zeby bardziej
emocje wywolaé, niz zeby czut si¢ jako$ niepokojaco, ze co$ nadchodzi i ze jest z nami

przez cala ta wystawe (kobieta, 28 lat);

Tak, no w sumie jest ciekawa, ale tez powiedzmy sobie szczerze przy tej instalacji najgorze;j

sie¢ czutem, tak. Ale moze o to chodzito autorowi? (m¢zczyzna, 63 lata).

Zaledwie w pojedynczych przypadkach praca wywolata emocje pozytywne — pewnego
rodzaju spokoj. Wynikato to z dobrych skojarzen dotyczacych monotonnego dzwieku zwanego
biatym szumem, ktérego natezenie jest rownomierne 1 uspakajajace (,,To mnie nie przerazito.
Czulam przy tym wewnetrzny spokoj” kobieta, 52 lata; ,,Ten dzwigk jest super, ja bardzo lubig,
to jest taki szum biaty troszeczke. Dla mnie to dziata bardzo uspokajajaco” kobieta, 35 lat).
Bytly to jednak odosobnione przypadki i gtownie dominowaty odczucia negatywne, cho¢ badani
przyznawali, ze impresyjnos¢ sztuki jest jej kluczowa cechg. Uwazali, ze dzieto jest wadliwe,
jesli nie wywoluje zadnych emocji, traci sens i status unikatowos$ci. Taka deklaracja pojawia

si¢ zazwyczaj w przypadku nieudanej interpretacji semantyczne;.
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No udalo si¢ artyscie osiagnac ten efekt zamierzony, tego uczucia, ktore ja poczutam, moze
nie wiem czy to miato to wywrze¢, ale wywarto i to chyba jest najwazniejsze. Ten dzwigk,

ktory tam jest, mimo ze nie jest gto$ny, no to robi swoje (kobieta, 32 lata);

Czutam sie przyttoczona, wigc przynajmniej jakie$ uczucia wywotato, wiec to jest wazne,

ze nie byla to praca obojgtna (kobieta, 34 lata).

Opis jakosci dzieta byt rownie zroznicowany jak wywotane u widzow emocje. Praca
bywata oceniana jako ciekawa 1 intrygujace, ale najczgSciej jednak jako przerazajaca i
nieprzyjemna w odbiorze. Sposréd wszystkich obejrzanych w muzeum prac byta najczgsciej
wskazywana jako najmniej estetyczna. Zarzucano jej mato atrakcyjng wizualnie konstrukcje,
krytykowano form¢ wyrazu i brak przekazu. Nie zyskata u widzow sympatii, poniewaz zostata
oceniona jako niezrozumiata (,,Chyba byla taka najmniej czytelna” kobieta, 34 lata) 1
przesadzona w swojej formie (,,To przerost formy i nie do konca wiedziatem jaki jest cel tej
instalacji i nie dostrzegatem w niej sensu” mezczyzna, 30 lat), nawet wérod mitosnikéw muzyki
1 koncertow, z ktérymi kojarzyta si¢ instalacja.

Ze wzgledu na problematyczng ikonografie 1 ikonologi¢ dzieta, widzowie rzadko
odwotywali si¢ do emocji zwigzanych ze §wiatem przedstawionym w dziele, w tym przypadku
raczej $wiatem sugerowanym przez dzieto. Zaledwie w dwodch przypadkach zostata opisana
pickna przestrzen boska lub niepokojacy koniec §wiata. Nie uwzgledniano wcale emoc;ji i
intencji artysty, ktore staty si¢ mniej istotne niz interpretacja wtasna, a wigc pomijano funkcje
ekspresyjna dzieta. Widzowie wyraznie identyfikowali swoje emocje, potrafili je
zwerbalizowa¢, wiedzac, ze maja prawo do wolnosci odbioru. Dominowata zatem funkcja
impresyjna sztuki (,, Wydaje mi si¢, ze w prostocie 1 w polaczeniu z muzyka, dzwigku 1 dosy¢
prostej tej formy, bardziej mozna znalez¢ co§ wlasnego, dla kazdego indywidualnie. Jakby ten
uniwersalizm raczej wynika z tego, co czlowiek sobie wyobraza, a nie co artysta chciat

powiedzie¢” mezczyzna, 59 lat).
4.4 Odbior zyciowy

Instalacja Konrada Smolenskiego Boga nie ma byla praca sprawiajaca trudnosci
interpretacyjne  widzow niewykwalifikowanych. Znaczen ikonologicznych poszukiwano
przede wszystkim w sferze codziennosci, co jest charakterystyczne dla odbioru zyciowego. W
wypowiedziach wyraznie dominowala interpretacja emocjonalna, raczej spdjna dla calej

badanej zbiorowosci, z przewaga opinii negatywnych lub neutralnych. Wyjatkiem byly
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jednostkowe skojarzenia odnoszace si¢ do relaksacyjnych funkcji biatego szumu. Sposrod

wszystkich prac omawianych w Muzeum Sztuki £odzi, ta jednak nie podobata si¢ widzom.

Odbiorcy stosowali roznorodne strategie radzenia sobie z problematyczng ikonologia.
Metody te wykraczaty poza triadg analizy formy, tresci i emocji i moga funkcjonowaé w ramie
odbioru artystycznego lub zyciowego. Dla odbioru artystycznego charakterystyczne byto
skupienie si¢ na dzwigku 1 jakos$ciach formalnych dzieta, poniewaz opis koloréw 1 ksztattow
jest prostszy niz analiza tresci. Ze wzgledu jednak na wykorzystanie przedmiotéw codziennego
uzytku, odbiér zyciowy okazat si¢ dominujagcym. W relacji z potencjalnym okolem fizycznym,
moégt wynikaé z emocji i skojarzen wywotanych przez wrazenia zmystowe. W tym wypadku
bodziec wizualny i akustyczny budzity skojarzenia, przenoszace widza w kontekst zyciowy np.:
ttum na ulicy, miasto, podziemny parking. Odbior Zyciowy polegat takze na szukaniu
zastosowania elementow skladowych instalacji (glo$nikéw) w konteks$cie codzienno$ci, na

przyktad w odniesieniu do koncertu:

Naprawdg z niczym mi si¢ to nie kojarzylo. Ja to odebratem jako fakt. Jest co$ takiego,
moze dlatego, ze z czym$ takim si¢ spotykamy w zyciu. Czy w domu, imprezach
plenerowych, koncertach $ciany glosnikéw wystepuja, z nich jaki§ szum si¢ wydobywa,
wigc to nie jest zadne zaskoczenie. To nie jest nawet do§wiadczenie, to jest co$, co juz raz

kiedy$ spotkali$my. Tutaj jedyna roznica, to ze to stoi w muzeum. (mg¢zczyzna, 56 lat)

Tu warto zauwazyc¢, ze odbiorca odniost si¢ do instytucjonalnej definicji sztuki, zgodnie z ktora
nie tyle jako$ci estetyczne dziela, co miejsce jego prezentacji bedzie stanowic kryterium
klasyfikacji do §wiata artystycznego.

Inng forma radzenia sobie z dysonansem poznawczym byta proba zbudowania fancucha
przedmiotowego (np.: glosniki-kurz-napisy na kurzu), tworzacego spoOjng, ulatwiajaca
zrozumienie ramg¢ interpretacyjng. W takim wypadku kurz 1 brud nie budzity dobrych skojarzen,
a w dodatku mogly pobrudzi¢ ubranie (,,A to jest dla mnie w ogoéle [aut. nieinteresujace], no
przez przypadek si¢ opartem i1 pobrudzilem o to. Tak to odebratem” mezczyzna, 32 lata).
Odnoszac si¢ do sfery codziennosci i fizycznych jakosci dzieta, pojawial si¢ u odbiorcy
negatywny odbior zyciowy. Natomiast, odbior pozytywny zachodzit, gdy jednostajny dzwigk
kojarzyt si¢ z bialym szumem, stuzacym do skupienia 1 wyciszenia lub z zabawka dziecigcg —
tzw. ,misiem szumisiem”, czyli przytulanka wydajaca jednostajne, kojace 1 pomagajace

zasypia¢ odglosy.
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5. Bez tytulu, Magdalena Moskwa

Data realizacji: 2005 r.
Materiaty: ptétno, farby olejne, grunt kredowy

Rozmiar: 39,5 cm x 78 cm

il. 44. Bez tytulu, Magdalena Moskwa, Zrodto: https://zasoby.msl.org.pl

Portret autorstwa Magdaleny Moskwy przedstawia kobiet¢ z zamknietymi oczami.
Ubrana w bialg marszczong szat¢ wydaje si¢ spoczywac na migkkim postaniu. Jej blada twarz
jest spokojna, jakby zanurzona w medytacji. Skierowane ku gorze wilosy faluja delikatnie nad
glowa jak niesione nurtem wody. Kobieta ma zamkniete oczy, ale trudno jest ustali¢, czy jest
pograzona w $§wiecie snoOw czy nie zyje i jest to jej posmiertny portret. W stylistyce dzieta
zauwazalne jest odniesienie do sztuki wotywnej i malarstwa ikonicznego. Wszelkie detale —
odziez, skora, wlosy zostaly przedstawione w niezwykle werystyczny sposob. Iluzja jest
nieprawdopodobna, a realno$¢ wydaje si¢ by¢ niemal namacalna. Jak przyznaje autorka w
wywiadzie udzielonym Lenie Wicherkiewicz w 2013 roku: ,,Proba oddania cielesnosci w jak
najbardziej iluzyjny, sensualny, dotkliwy sposob, doprowadzita tez do rozwoju »gltadkiej«,

laserunkowej techniki malarskiej”?.

Cienkie, delikatne warstwy farby i umiejetno$¢
realistycznego przedstawienia §wiata §wiadczg jednak nie tylko o niezwyktych zdolnosciach
manualnych artystki, ale stanowig probe wniknigcia w ztozong cielesno$¢ cztowieka.
Magdalena Moskwa przyznata, ze ,,technika malarska, ktérag rozwijam, stuzyta zawsze tylko

jednemu — oddaniu jak najprawdziwiej »zywego«”. Realno$¢ obiektu nasila zanurzone w klatce

%5 Cytaty wykorzystane z wywiadu realizowanego przez Lene Wicherkiewicz i dostepnego na stronie
http://magdamoskwa.pl/pdf/tekst12.pdf (dostep: 8.05.2022).
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piersiowe] wglebienie, w ktorym umieszczone zostaty niewielkie organiczne formy zamknigte
szybka. Nie jest to ztudzenie wywotane malarstwem iluzjonistycznym. Umiejscowione w ten
sposob fragmenty ludzkiego ciata przywotuja skojarzenie swigtych relikwii wktadanych do
specjalnych pojemnikow-relikwiarzy. Czgsci ciata me¢czennikoOw wystawiane byty do adoracji
wiernych i modlitwy, a w obrazach Moskwy obiekty te sktaniaja widzow do duchowej i
wizualnej kontemplacji. Taki tez byt zamiar artystki, ktora przyznaje, ze ,,[f]lascynuje mnie idea
i energia relikwiarzy. Sercem relikwiarza sg relikwie i energia z nich ptynaca, a sercem obrazu
jest jego istota, czyli intencje, energia, przekaz, ktore artysta sktada w obrazie”. Praca powstata
specjalng, opracowang przez artystke metoda, w ktorej wykorzystuje zaprawe kredowag na
rzezbionej desce. Delikatne tworzywo poddane zostaje zmudnemu procesowi utwardzania i
wygladzania az do osiagnig¢cia migkkich, aksamitnych ksztattow. Szklana szkatutka chroni to,
co dla czlowieka wewnetrzne, niezwykle wazne, zar6wno w znaczeniu biologiczno-
fizjologicznym, jak i emocjonalno-duchowym. ,,Cielesno$¢ w mojej tworczosci jest bardzo
wazna, ale nie w oderwaniu od ducha. Interesuje mnie ciato jako »puszka dla ducha, jako
forma relikwiarza. (...) Moje wczesne portrety (...) okreslitabym jako »uciele$nienia
wewnetrznosci«”. Pieczolowicie malowana skora staje si¢ powtoka, ktora chroni delikatne
organy, jak relikwiarz, ktory skrywa to, co najcenniejsze. Magnetyczny weryzm przedstawienia
i reliefowa, sensualna forma poglebiajg aurg portretu. Subtelny rys postaci cechuje szczegolny
rodzaj pigkna, przez ktory przebija jednoczesnie pewne napigcie. Liryzm delikatnej urody
zestawiony zostaje z brzydota bladego, wrecz siniejacego ciata. Nie bez znaczenia jest rowniez
sama sylwetka kobiety. Moskwa precyzuje, Ze ,,usztywnienie wywoluje rowniez silny fadunek
emocjonalny, ekspresje. Przy takim sposobie traktowania postaci, gdy ogoélna forma jest
»zapigta« 1 powsciggliwa”. Niepokojacy klimat osiggniety zostaje przez poszukiwanie pigkna
brzydoty, taktylno$¢ formy i1 wspomniane napigcie emocjonalne. Intencjg artystki jest, ,,zeby
przez ciato wyrazi¢ to, co si¢ dzieje w $rodku w czlowieku niz tylko przedstawi¢ jego
zewnetrzno$¢”. Osobliwy portret psychologiczny stanowi refleksje nad kondycja ludzkiej
duszy gleboko schowanej pod powloka ciata. Kazda kolejna warstwa farby i zaprawy gipsowe;j
kryje przemijalnos¢ i cierpienie, ktore jest czescig ludzkiej egzystencji: ,,Konfrontujac si¢ z
swiadomoscig kruchosci i nieuniknionej $mierci ciata, lekiem, odraza, osamotnieniem, caty

czas probuj¢ pokazaé, ze zycie samo w sobie jest pickne — piekne, az do krwi”%.

26 https://rynekisztuka.pl/2021/07/12/magdalena-moskwa-laureatka-nagrody-cybisa-za-rok-2020/ (dostep:
1.11.2022).
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Zamieszczony w ms? tekst skrotowo prezentuje interpretacje pracy: ,,Obraz nawigzuje do
tradycji portretu trumiennego. Na mostku kobiety, w centrum kompozycji, artystka umiescita
kapsulte. Zawiera ona zab, wlosy oraz forme, ktora przypomina nerke lub zarodek. Kapsuta

przywodzi na mysl relikwiarz”.

5.1 Interpretacja formalna

Praca Magdaleny Moskwy nie ma tytutu i dlatego widzowie nie mogac odnies$¢ si¢ do
niego zaznaczali, ze jego brak jest odczuwalny. Stwierdzenie to dowodzi jego znaczenia dla
widza potocznego. Istotna byla rowniez tabliczka informacyjna, ktérg przeczytalo 75%
badanych, deklarujac jej przydatno$¢ i wartos¢ edukacyjng. ,,Odbiorca szkolny” (termin
Bourdieu) wrecz oczekuje wsparcia autorytetu, traktujac je jako naturalny element kontaktu ze
sztuka (,,[...], bo ja z tymi opisami wtedy potrafi¢ odebra¢ te sztuke, co autor miat na mysli, ale

sama na to no nie potrafitabym powiedzie¢ co to jest” kobieta, 58 lat).

Mimo probleméw z odczytaniem ikonologii pracy, widzowie wysoko doceniali jako$§¢
warsztatowa dzieta, kunszt malarski autorki, umiejetno$¢ uchwycenia realizmu postaci 1 detali
ubioru. Widzowie niekompetentni dostrzegali efekty techniki, nawet je§li nie znali ani
warsztatu artystycznego ani terminologii okreslajacej omawiane przez nich efekty (laserunek,
impast). Wykonanie robito wrazenie nawet na widzach, ktérzy emocjonalnie oceniali cato$¢

pracy do$¢ neutralnie. Akceptacja formy nie musi wigc oznacza¢ akceptacji emocjonalne;j.

Takie przerazajace, ale tez bardzo tadne, bo jakby spos6b namalowania tego mi si¢ bardzo
podoba, bo jest taki, jakby to bylto pod jaka$ firanka. Jakby to nie bylo namalowane, ale
jakby to byta jakas taka firanka potozona (...) Podobato mi sig¢ tak ciekawe malarstwo, bo
te linie sa takie cieniusienkie, to jak zdjecie wyglada. Bardzo tadnie to jest namalowane.

Ciekawa jestem czym to jest namalowane, bo jest to super zrobione. (kobieta, 35 lat).

Wrazliwy estetycznie widz dostrzegal wywazong, harmonijng kompozycje oraz
monochromatyczng kolorystke. Uwaga odbiorcow byta wyraznie zwrdécona ku Srodkowej
czesci kompozycji. Dominujgcy 1 centralnie usytuowany element przestrzenny sterowal
percepcja widza, stawat si¢ punktem skupiajacym uwage oraz czgscig, do ktorej odnosili si¢
wszyscy w procesie poznawczym. W poszukiwaniu interpretacji dzieta doktadnie analizowane
byly ksztatty i formy ukryte za szybka (il. 45). Przestrzenno$¢ formy oceniana byta jako
oryginalna 1 urozmaicajaca klasyczng forme¢ obrazu. Praca byla wiec niestandardowa i

doceniana w swojej nowatorskiej postaci.
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5.2 Interpretacja semantyczna

Odbiorcy mieli wyrazny problem ze zrozumieniem dzieta Magdaleny Moskwy i dosy¢
czesto otwarcie si¢ do tego przyznawali. W przypadku tej pracy zauwazalna byla réwniez
obiektywna trudno$¢ w werbalizacji i opisie stownym obrazu (,,nie wiem jak to nazwac, cigzko
mi to ubra¢ w stowa” kobieta, 32 lata). Doznania wizualne widzéw sg trudne do
przettumaczenia na kod jezykowy. W takim wypadku proba opowiedzenia o obrazie jest
wymuszona i wtdrna, a jezyk okazuje si¢ niedoskonatym narzedziem komunikacji. Watpliwosci
interpretacyjne nie wykluczaly jednak przekonania, Ze przedstawiona posta¢ byta dla widzow
intrygujaca, co ostatecznie zachg¢cato do podjecia prob interpretacji. Wstepne odczytanie dzieta
na poziomie preikonograficznym nastgpowato dosy¢ szybko. Przedstawione elementy
identyfikowano jako: ,kobieta na poduszce”, ,na 16zku”; ,kobieta $pigca” lub ,,martwa”;
,kobieta w trumnie”. Odpowiedzi sugerowaly, ze granica mig¢dzy przedstawieniem osoby
$piacej 1 niezywej jest bardzo cienka. Nie bez powodu sen wieczny jest poetyckim okresleniem
konca zycia. W koncepcji chrzescijanskiej $mier¢ jest tylko chwilowym stanem, snem duszy,
ktéra zmartwychwstanie, dlatego $redniowieczni wladcy przedstawiani byli na nagrobkach
jako $piacy, w nadziei, ze przebudza si¢ w chwili Sadu Ostatecznego. Wizja ta stanowi kontrast
do pesymistycznych zalozen poganskich, wedle ktorych $mier¢ jest snem, z ktérego nie mozna
si¢ juz wybudzi¢ (Uciecha 2015: 8). Wrazliwi widzowie potrafili tez odczyta¢ emocjonalne
aspekty namalowanej postaci: ,,zamknigte oczy”, ,,anemiczna twarz”, ,ascetyczny ubior”,

,bruzdy smutku”, spuszczone usta, ,,wlosy bez zycia”, wszystko to tworzy ,,ilustracje smutku”.

Podczas rozméw bardzo istotny okazat si¢ opis organicznych elementow
umieszczonych w srodkowej czesci pracy. Wszyscy badani zwracali na nig uwage 1 kierowali
tam swo@j wzrok Srednio juz po 7 sekundach ogladania dzieta. Intensywnos$¢ spojrzen w tym
obszarze wyraznie wida¢ na mapie cieplnej (il. 45). Przecigtny odbiorca az o$miokrotnie
powracat do niego wzrokiem i po$wiecal mu okoto 10 sekund, co $wiadczy¢ moze o wigkszym
zainteresowaniu oraz trudno$ciach poznawczych. Wneka wydala si¢ intrygujaca 1
zastanawiajgca, cho¢ bywata tez nieco mylaca, poniewaz widzowie probowali dostownie
zidentyfikowa¢ zainstalowane w niej obiekty. Dlatego na percepcje dzieta wplywa rowniez
odlegtos¢, z jakiej oglada si¢ dzieto. Cho¢ sztuka czgsto oczekuje, aby podziwia¢ ja w pewnym
oddaleniu, w tym wypadku przestrzenna instalacja wymagata fizycznego zblizenia si¢ 1 dlatego
ponad 80% badanych podeszto blizej, aby przyjrze¢ si¢ doktadniej srodkowej czesci instalacji.
W ten sposob tatwiej bylo zidentyfikowaé ukryte niewielkie elementy. Widzowie doszukiwali

si¢ w nich konkretnych organow, identyfikujac serce (cho¢ sami zauwazali, ze w tym przypadku
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jest umieszczone zbyt centralnie); ze wzgledu na ksztatty wymieniali tez takie elementy, jak
,herka”, ,.zab”, ,fasola”, ,muszelka”, ,pluca”, ,,embrion”, ,ptd6d” oraz ,zarodek”. Prdoba
zestawienia form i znalezienia wspolnego mianownika budzito jednak pewien dysonans i brak
zrozumienia. Rozpoznanie preikonograficzne nie budowalo wigc spojnej interpretacji, co
skutkowato ograniczonym zrozumieniem dzieta jako catosci.

Jedng z form rozwigzania tego problemu bylo potraktowanie statycznego
przedstawienia jako fragmentu wigkszej dynamicznej catosci. Widz dopisywat wiec warstwe
fabularng, sytuujac w niej bohaterke obrazu. Nietypowe utozenie wloséw sugerowaloby w
takim wypadku, ze kobieta spadata, wisiata lub toneta (,,Przez to jak jest utozona, ja bym
powiedziata, ze ona spada w dol. Bo to wszystko ma tak szszsz. Catg historie mogtabym do
tego dopisaé. Nie traktuje tej pracy jako sztuke, tylko jak calg histori¢” kobieta, 36 lat). Takie
thumaczenie pozwala zrozumie¢ obraz i nada¢ mu sens. Badaczka nie chce jednak rozstrzygac
czy jest to konkretyzacja adekwatna (w rozumieniu Ingardena) czy odbiorca przekracza ramy
dzieta.

Inng metoda poszukiwan i préb dotarcia do ikonografii i ikonologii dzieta sg podejsécia
analityczne oraz sumaryczne. Pierwsze oparte jest na identyfikacji poszczeg6lnych elementow
konstrukcyjnych dzieta i szukaniu ich potaczen. Drugie z kolei polega na odczytaniu instalacji
jako catosci. Obie formy nie prowadza jednak do petnego opisu obrazu.

Ostatecznie wiele osob wspierato si¢ tekstem kuratorskim, ktory pomagal przejs¢ z
poziomu preikonograficznego do ikonografii dzieta, utatwiat jego zrozumienie i akceptacje.
Widzowie probowali odtworzy¢ czytany wczesniej tekst 1 postugiwali si¢ pojeciami z opisu
kuratorskiego. Dotyczylto to rowniez termindw, ktorych nie znali lub ktorymi nie postugujg sie
na co dzien, jak ,relikwiarz” (,,Nie wiem jak si¢ nazywa takie co$, co si¢ zostawia...tam tez
byto to napisane. Relikwiarz” kobieta, 36 lat). Takie wypowiedzi respondentéw wykazuja jak
informacje z tabliczki kierowaly recepcj¢ dzieta.

Osoby posiadajace rozwinieta dyspozycje estetyczng dostrzegaly odwotania
wanitatywne i koncepcje dualistyczne cztowieka. Ksztalt fasolki interpretowany byt jako ciagle
odradzanie si¢ lub ilustracja stadiow zycia ludzkiego. Serce zmartej i smutnej kobiety budzito
réwniez skojarzenia z trauma, niespelnionym uczuciem czy ,,wyrwag w sercu”. Byl to portret
,,CZ€gos$ smutnego, czego$ co byto, przemingto, czego$ z bdlem czyjejs osoby, z takim zimnem”
(kobieta, 57 lat). Trudna ikonografia dzieta nie prowadzita jednak do tatwego odczytania jego
ikonologii.

W przypadku problematycznej interpretacji semantycznej dziela widzowie skupiali si¢

bardziej na formie pracy i jako$ci wykonania, co zwalniato ich z po§wigcania uwagi wszystkim
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elementom dzieta. Niektorzy z kolei zwracali uwage na warstwe emocjonalng $wiata
przedstawionego lub odczucia przezywane przez samego siebie. Po wstepnej deklaracji

emocjonalnej, widz nie podejmowat zadnych dalszych procedur poznawczych.

il. 45. Mapa cieplna obrazu Magdaleny Moskwy, Zzrodto: opracowanie wiasne

5.3 Interpretacja emocjonalna

Ze wzgledu na nieoczywistg interpretacje semantyczng obrazu, niektorzy widzowie
mieli problem z identyfikacja przezywanych emocji. Cho¢ nielatwo bylo im je okreslic,
paradoksalnie odbidr emocjonalny dominowal nad wszystkimi pozostatymi typami recepcji
(,,Chyba sobie zdaje sprawe, ze cigzko jest o tym mowic. Bardziej si¢ to przezywa” kobieta, 32
lata). W przypadku tego obrazu portret wywolal wszystkie mozliwe rodzaje reakcji
emocjonalnych: pozytywne, negatywne, mieszane, a nawet ,zerowe”. Ze wzgledu na
nieznajomos$¢ ikonologii, dezorientacj¢, szok estetyczny niektorzy widzowie deklarowali
obojetnos¢. Ci, ktorzy dzieto odrzucali, oczekiwali czegos$ ,,cieplejszego, kolorowego”. Nie
podobata im si¢ kompozycja niepokojaca, przerazajaca, smutna i przygnebiajaca. (,,Jest to dla
mnie ilustracja smutku” kobieta, 58 lat). Pojawiaty si¢ krotkie, zdawkowe stwierdzenia, ktore
opisywaly dzieto jako: ,horrorowate”, ,,schizowe”, ,,ziejace pustka”. Wyraznie wida¢, ze
widzowie cenili sobie kompensacyjne i dekoracyjne funkcje sztuki i takie ,,dzieto” nie pelnitoby
funkcji dekoracyjnej w domu. Portret moze zatem funkcjonowaé w okolu fizycznym muzeum,
ale nie w przestrzeni prywatne;j.

Oprécz wyzej wymienionych uwag o no$nosci emocjonalnej dzieta sztuki, pojawity sie
uwagi dotyczace Swiata obrazu. Widzoéw najbardziej intrygowata srodkowa czg$¢ instalacji, o
czym S$wiadczag komentarze 1 mapa cieplna. Zwracano réwniez uwage na mimike i

emocjonalno$¢ przedstawionej postaci. Smutna, pozbawiona energii kobieta, sprawiala
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wrazenie ponurej 1 przerazajacej. Pojawila si¢ zgodnos$¢ emocji odnoszacej si¢ do dzieta jako
calo$ci 1 postaci przedstawionej. Melancholijny charakter pracy wywolywat apati¢, smutek 1
pewne zniechgcenie u cze$ci widzow. U niektorych taka forma ilustracji budzita wrgcz
niepokoj, ale pojawiaty si¢ pojedyncze wypowiedzi deklarujace poczucie spokoju i wyciszenia
w kontakcie z tematyka Smierci jako odniesieniem do ,,wiecznego odpoczynku”.

Przy tak niepewnej i niejednorodnej interpretacji obrazu niemal w ogdle nie pojawity
si¢ wypowiedzi odnoszace si¢ do odczu¢ samego tworcy. Tylko jedna kobieta uznata, ze tak

ponury obraz mogt stworzy¢ tylko artysta, ktéry sam ma problemy psycho-emocjonalne.
5.4 Odbior zyciowy

Przedstawienie kobiety prowokowato widzow do rozwazan na temat $mierci, przemijania
1 krucho$ci ludzkiego ciala. Takze dominujace w interpretacjach doznania emocjonalne, odnosit
si¢ do watkow wanitatywnych. Jedynym wyjatkiem byty sugestie krytyka, odwotujace si¢ do
tradycji obrazéw posmiertnych i zache¢cajace widzoéw do odbioru artystycznego. Byly to jednak
marginalne uwagi w stosunku do wypowiedzi skupionych wokot organdéw, cielesnosci i

biologicznego wymiaru egzystencji cztowieka.
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6. AIDS, Karol Radziszewski
Data realizacji: 2014 r.
Materiaty: akryl, ptotno
Rozmiar: 200 x 200 x 2,5 cm

il. 46. AIDS, Karol Radziszewski, zrodto: https://zasoby.msl.org.pl

Praca Karola Radziszewskiego to wielkoformatowe pldtno, na ktorym zakomponowany
zostal duzy napis ,,AIDS”. Stowo podzielone jest na dwie rowne czgéci. W gornej linii znajduja
si¢ litery ,,A” oraz ,,I”, zas w dolnej ,,D” 1,,S”. Przy kazdej literze umieszczone sa usmiechnigte
portrety Kaczora Donalda. Praca odwotuje si¢ do estetyki pop kultury, szukajacej inspiracji
miedzy innymi w komiksach i filmach rysunkowych. Na dziobie wesotego kaczora widnieja
czerwone kropki imitujace efekt rastra. Charakterystyczne dla serigrafii plamki odnosza si¢ tym
samym do konwencji popartowskiej. Kompozycja jest prosta i utrzymana w wyrazistych,
kontrastowych barwach. Czerwone litery i zielona posta¢ z kreskéwki silnie odznaczaja si¢ na
niebieskim tle. Praca jest nawigzaniem do kolazu Ryszarda Kisiela, znanego dzialacza na rzecz
0sob LGBT, ktory w latach 80. zatozyt zina® Filo. W jednym z numeréw zamiescit Zartobliwa
kompozycje z nalepek dla dzieci uktadajacych si¢ w stowo ,,AIDS”. Calos¢ zwienczyt hastem
,Uwaga! Baw si¢ bezpiecznie!”, co byto przestrogg skierowang do srodowiska LGBT. Praca
Radziszewskiego jest czgscia wigkszego projektu Kisieland, w ktorym artysta wykorzystal
zapis spotkania z Ryszardem Kisielem. Aktywista przedstawit swoje archiwum zdje¢
dokumentujacych sesje organizowane przez niego i jego przyjacidét w prywatnym mieszkaniu.
Fotografie tworzone byly w odpowiedzi na milicyjng akcje Hiacynt (1985-1987), w ktorej
homoseksualisci byli przesladowani przez Stuzby Bezpieczenstwa PRL. Zdjecia tym samym

stanowig swiadectwo kultury gejowskiej w okresie komunizmu oraz dokumentuja czasy, w

27 publikowane w matym naktadzie nieprofesjonalne pismo sktadajgce si¢ z oryginalnych lub przedrukowanych
tekstow i obrazow poswigcone okreslonej tematyce.
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ktorych problem AIDS dopiero zaczat si¢ w Polsce pojawia¢. Karol Radziszewski zauwaza, ze
kolaz opublikowany w Filo jest (by¢ moze nieSwiadomym) nawigzaniem do pracy grupy
General Idea z 1987, ktora przetworzyta stynny znak Love Roberta Indiany z 1966 wlasnie na
napis ,,AIDS”. Jednak w przypadku kolazu Kisiela, potaczenie dziecigcych naklejek z nazwa
$miertelnej choroby tworzy silny kontrast, przez co zwraca uwage na powazne konsekwencje
beztroskiej zabawy i1 rozwiaztosci seksualnej. W jednym z wywiadéw Radziszewski przyznal,
ze kompozycje, ktérag na nowo opublikowat niemal trzydziesci lat pdzniej wywotata poruszenie
1 oburzenie: ,,Okazuje si¢, ze to byla praca z opdznionym zaplonem. Gdy powstata, dla
srodowiska Kisiela byta ok, ale nie miata szerokiego grona odbiorcéw. Moja wersj¢ uznano za
prowokacje”?8. Negatywna reakcja na prace Swiadczy o tym, ze pewne koncepcje sg na tyle
osadzone historycznie, ze nie beda odczytane w ten sam sposdb w zupetnie nowym kontekscie
spotecznym. Kolaz Kisiela inaczej funkcjonowat w latach 80., gdy §wiadomos$¢ o zagrozeniu
wirusem byla znacznie stabsza niz w drugiej dekadzie XXI wieku. Takze forma i charakter
medium zupelie zmienity sposéb odbioru dzieta. Filo bylo niskonaktadowsa, niezalezng
publikacja, ktéra miata tez zabarwienie humorystyczne. Praca Radziszewskiego zostala
opublikowana na ogolnodostepnym portalu spoteczno$ciowym, w czasach, gdy wiedza o
chorobie jest duzo wigksza. Stad tez wydzwigk jej si¢ zmienit 1 zostal odczytany jako
infantylizacja problemu, tym bardziej, ze odwotanie si¢ do kolazu Kisiela nie jest oczywiste dla

przecigtnego odbiorcy.

Dzielo zyskuje jeszcze glebszy wydzwigk w konteks$cie doswiadczen osobistych artysty.
W roku 2006 Radziszewski zrealizowat wideo-dziennik Plus/Minus, w ktorym udokumentowat
swoje rozmowy z przyjaciotka, przeprowadzone w oczekiwaniu na wyniki testu na obecnos¢
wirusa HIV. Sam wigc jest odbiorcg przestrogi kierowanej przez Kisiela kilka dekad temu. Na

wystawie Atlas nowoczesnosci obraz komentuje tekst kuratora:

Praca wykorzystuje archiwum Ryszarda Kisiela, dzialacza LGBT, zalozyciela
niezaleznego gejowskiego zina ,,Filo” wydawanego od polowy lat 80. XX w. Historyczny
kolaz Kisiela z infantylnych nalepek-liter oswajat strach przed nowg wowczas choroba.
Obraz Radziszewskiego wydobywa z niepamigci mniejszo$ciowe narracje o poczatku
epidemii AIDS. Jest $wiadectwem oswajania zagrozenia oraz emancypacji 0sob

seropozytywnych, jak rowniez procesu walki z tabu oraz stygmatyzacjg osob chorych.

28 https://noizz.pl/kultura/karol-radziszewski-o-hivaids-spolecznosci-lgbt-i-wystawie-potega-sekretow/0dgb7cw
(dostep 7.05.2022).
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6.1 Interpretacja formalna

Wszelkie opisy obrazu pod katem formalnym skupiaty si¢ przede wszystkim na jego
kolorystyce. Kompozycja odbierana byla jako barwna, pstrokata, a przez to energetyczna i
intensywnie oddziatujagca na widza. Zestawienie kolorow przykuwato uwage i byto niezwykle
zywe, co traktowano jako walor pracy. Uznawano, ze forma jest spdjna z trescig i tak jak plakat
pemi okreslone funkcje komunikacyjne. Dla wszystkich zestawienie kolorystyczne 1 rozmiar
dzieta stanowily istotny element formalny. Odbiorcy nie byli jednak $wiadomi, ze najsilniej na
wszystkich oddziatywatl mocny kontrast barw dopeiniajacych rozmieszczonych na duzej

ptaszczyznie obrazu.

6.2 Interpretacja semantyczna

Kompozycja Radziszewskiego sktada si¢ z kolorowych liter i u§miechni¢tej postaci
rysunkowej umieszczonych na kobaltowym tle. Jesli widz odczytal jedynie elementy
preikonograficzne, byla to dla niego pogodna i barwna ilustracja. Tylko jedna respondentka tak
zachwycita si¢ kolorystyka, ze nie poszukiwata juz glebszych znaczen. Dostrzegta radosna
ilustracje z bajkowa postacig i przypadkowymi literami z alfabetu, nadajaca si¢ jako dekoracja
pokoju dziecigcego. Umiejscowienie dziela w takiej przestrzeni prywatnej jest wskaznikiem
wielkiej aprobaty.

Liczni widzowie podejmowali si¢ interpretacji selektywnej, nakierowanej na wybrane
elementy ikonograficzne. Jesli w pierwszej kolejnosci widz skupit si¢ na postaci Kaczora
Donalda, to w wypowiedzi odnosit si¢ przede wszystkim do animacji Walta Disneya, a prace
odczytat jako radosng. Natomiast, jesli swoja uwage zwracal gldéwnie na napis, narracja
dotyczyla w znacznej mierze problemu choroby, a interpretacja zZyciowa skierowana byla w
stron¢ przykrych konsekwencji zakazenia.

Bez wzgledu na sposéb interpretacji dzieta bohater animacji Walta Disneya zostal
zidentyfikowany przez wszystkich badanych, stajac si¢ migdzypokoleniowym symbolem
beztroskiego dziecinstwa. Odbiorcy zaktadali, ze Kaczor ma podkresli¢ uniwersalno$¢
przekazu, cho¢ wielu zauwazato, ze w taki sam sposob mozna wykorzysta¢ kazdg inna postac
z serii Disneya. Wybor wlasnie tej, a nie innej nie byl im znany i nie zostal wyjasniony.
Niektorzy odnosili si¢ do takiej koncepcji krytycznie, uznajac, ze wykorzystanie bohatera bajki
infantylizowato powazny problem spoleczny, dlatego odnoszono si¢ do koncepcji krytycznie.

Z przeprowadzonych wywiadow 1 nagran okulograficznych wynika, ze kontakt z
dzietem Radziszewskiego byt czgsto procesualny, a kazdy kolejny element poznawany byt w

okreslonej kolejnosci. Najczesciej najpierw wymieniano silny kontrast barwny 1 posta¢ Kaczora
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Donalda. P6zniej odbiorca zauwazat litery. Wigkszos¢ widzoéw byla w stanie odczyta¢ stowo
»AIDS”, ale pojawily si¢ réwniez inne konfiguracje semantyczne (,,DAISY”, ,Al”,
przypadkowy zbior liter). Rozpoznanie stéw zupetnie zmieniat nastawianie widza, cho¢ sama
ikonografia budzita przeciez pozytywne emocje. Napis ,,AIDS” burzyt obraz dziecinstwa, a w
zestawieniu z Kaczorem Donaldem tworzyl wyraznie identyfikowany przez odbiorcow
dysonans. W takiej sytuacji, wyczulony na niespojny przekaz widz szukat wspolnych potaczen,
ktore nadawaty pracy sens. Zestawianie elementow preikonograficznych i ikonograficznych nie
prowadzito do zrozumienia intencji autora (,,Nie wiem co tu ma Kaczor Donald wspolnego z
AIDS” kobieta, 57 lat). Rozesmiany bohater wkomponowany w nazwe $miertelnej choroby
budzil negatywne skojarzenia, tworzyt niezrozumiata ikonologi¢ i niespojny przekaz (,,Tu si¢
zastanawiatem o co chodzi z tym napisem i dlaczego akurat Kaczor Donald i AIDS, ale to w
sumie chyba tyle takie zderzenie postaci z kreskowki i do$¢ cigzkiego tematu i to mnie
zastanowilo. Nie mam pomystu co to znaczy” me¢zczyzna, 28 lat). W rezultacie nastepowat
konflikt warto$ci uznawanych i odczuwanych (Ossowski 2000: 72). Na poziomie formalnym
obraz byl zazwyczaj akceptowalny, ale tres¢ i skojarzenia semantycznie budzity negatywne
skojarzenia (,,[...] tu jest che¢ polaczenia tego amerykanskiego humoru dziecigcego z bardzo
trudnym tematem. Ale mi jako$ $rednio to lezy wspdlnie, to potagczenie” mezczyzna, 21 lat).
Niepewni odbiorcy czytali tabliczki informacyjne, dajace podpowiedzi i wyjasnienia
niezrozumiatego dzieta (il. 47). Bardziej wlasciwe byloby zatem stwierdzenie, ze widz sam
pozwalat sterowac si¢ przez krytyka, wbrew powszechnie przyjetej tezie, ze to krytyk steruje
odbiorcg potocznym. Sugestie kuratora okazywaly si¢ pomocne, cho¢ brakowato
wytlumaczenia problemu nurtujgcego badanych dlaczego artysta wykorzystal Kaczora
Donalda, a nie inng postac. Jedng z reakcji na powstaly dysonans byta rezygnacja z glebszej

analizy lub ironia, dowodzaca, ze odbiorca rozumie ikonologi¢ dzieta, ale jej nie akceptuje.

6.3 Interpretacja emocjonalna

Obraz Radziszewskiego, zwlaszcza w pierwszych chwilach kontaktu z dzielem,
opisywany byt jako zabawny, wesoty i1 energetyczny. Reakcja ta pojawiata si¢ zanim odbiorca
podejmowat sie refleksji nad ikonologia dzieta. Taka prawidlowos¢ wystgpowata u odbiorcow.
koncentrujacych si¢ na postaci Kaczora Donalda, jako dominujacego elementu
ikonograficznego. Widz przektadat emocje na §wiat obrazu i tworzyl pozytywne konotacje z
bohaterem znanym z dziecifistwa, co wywolywato usmiech, wzbudzato sympati¢ i ciepte

uczucia. Natomiast ci, ktorzy w swojej analizie skupiali si¢ na problematyce AIDS, okreslali

211



dzieto jako infantylne i pozbawione pozytywnych emocji. Tacy widzowie odczuwali smutek,
nieche¢¢ czy nawet niezadowolenie z trywializacji tematu. Potaczenie watku choroby i postaci
z bajki wywotywato dysonans niwelowany przez ironi¢, poczucie niech¢ci czy zdziwienia.
Swiadectwa recepcji dzieta dokonane przez widzow potocznych po raz kolejny wskazaly na

przewage odbioru zyciowego nad odbiorem artystycznym.

il. 47. Mapa spojrzen z wyraznym zageszczeniem spojrzen wokot tabliczki, zrodto: opracowanie wiasne
6.4 Odbior zyciowy

Specyfika ikonologii dzieta Radziszewskiego sprawita, ze odbidr zyciowy okazat si¢
dominujacy. Praca poruszala okreslony problem spoteczny znany wszystkim badanym. Obraz
ich zdaniem mial za zadanie oswaja¢ z tematem, chociaz chwilami zdania na ten temat byly
podzielone (,,to mnie w ogoble nie dotyczy” me¢zczyzna, 35 lat; ,,szalenie straszna i powazna
rzecz, ktéra moze dotyczy¢ kazdego™ kobieta, 34 lata). Wedlug badanych praca petnita funkcje
informacyjna, tak jak plakat i pokazywala konsekwencje rozwigztego zycia i beztroskiej
zabawy, chociaz skierowany byt raczej do osoéb zdrowych niz chorych. Odniesienia do
popkultury nawigzywaly do postaci ze znanej bajki, jednak szersze interpretacje dotyczyly

problematyki choroby, stad tez odbior zyciowy zdominowal ostatecznie watki kultury masowe;.
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7. Recepcja sztuki w Muzeum Sztuki w Lodzi

Do badan wybrano pie¢ dziel znajdujacych si¢ na trzecim pietrze ms? (il. 48). W
pierwszej kolejnosci badani byli kierowani do rzezby Las Vegas Roberta Rumasa (1),
znajdujacej sie niemal na wprost wejscia na sale. Nastepnie podchodzili do wiszacego niewiele
dalej obrazu Witold Gombrowicz Witodzimierza Pawlaka (2) oraz do instalacji Boga nie ma
Konrada Smolenskiego (3). Idac dalej dochodzili do portretu kobiety namalowanego przez

Magdaleng Moskwe (4) i na koncu ogladali obraz AIDS Karola Radziszewskiego (5).

F—'— |

wejscie
]

il. 48. Plan trzeciego pietra wystawy w ms®> i rozmieszczenie ogladanych dziel,
zrodto: http://budcud.org/wystawa-atlas-nowoczesnosci-w-muzeum-sztuki-w-lodzi/

W rezultacie widzowie obejrzeli bardzo zréznicowane prace: instalacje przestrzenne,
rzezbe 1 obrazy. Trzy dziela utrzymane byly w monochromatycznej kolorystyce, gdzie
dominowaty barwy: czerwona (Las Vegas), czern (Boga nie ma) i biel (obraz Moskwy), a dwie
posiadaty nieco szersza palete barwng (Witold Gombrowicz, AIDS). Z wyjatkiem portretu
stworzonego przez Moskwe dziela sa duzego formatu. Wszystkie poruszajg trudng tematyke
lub odwotuja si¢ do przykrych emocji, chociaz nie bylo to zamierzonym kryterium doboru

dziet. Byly nim réZznorodno$¢ technik, form, rozmiar i rozmieszczenie przestrzenne.

7.1 Charakterystyka odbiorcow: wyniki testow i ankiet

W badaniach wzieto udziat 26 oséb, w tym 12 mezczyzn i 14 kobiet (Tab. 20). Rozktad

proby wedlug ptei byt wigc rownomierny, takze w kolejnych kategoriach wieku.
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pleé
wiek Mezczyzni = Kobiety

20-29 3 2
30-39 4
40-49 0 2
50-59 5 4
60-69 1 2

12 14

Tab. 20. Rozktad wieku i plci respondentow

Wyniki testow wykazaty przewaznie niski poziom wiedzy o sztuce u niemal wszystkich
odbiorcoéw (22 os.); zaledwie cztery osoby osiggnely poziom $redni, a nikt nie zdobyt wyzsze;j
punktacji. Dobor respondentéw byt odpowiedni do zatozen badawczych — reprezentowat
przecigtnych odbiorcoOw. Nieco wyzsza i1 bardziej zréznicowang punktacje osiagneli w testach
sprawdzajacych dyspozycje estetyczng, cho¢ tu dominujacym byt wynik $redni (Tab. 21). Jesli
kto$ osiagnat lepszy wynik w tescie wiedzy o sztuce, to rowniez miat wigcej punktow w tescie
sprawdzajacym jego dyspozycj¢ estetyczng. Odwrotna sytuacja natomiast nie zachodzila.

Wyzszy poziom dyspozycji nie musi si¢ wigza¢ z wyzszym poziomem kompetencji

artystycznej.
liczba respondentéw w kategorii
niski Sredni ~ wysoki
poziom dyspozycji estetycznej 8 1l 7
poziom kompetencji artystycznej 22 4 0

Tab. 21. Poziom dyspozycji estetycznej i kompetencji artystycznej

Wskaznikiem uczestnictwa w kulturze byla czgstotliwos¢ odwiedzania rdznych
instytucji. Wyniki ankiet wykazaty niski poziom osiagnigty przez 13 oséb i $redni przez 12
(Tab. 22), stad tez lista instytucji waznych dla miasta byta dosy¢ skromna i znalazto si¢ na niej

dziewig¢ instytucji, a wilasciwie 12, uwzgledniajac wskazane przez respondentow dwie

nieistniejace.
liczba respondentéw w kategorii
niski Sredni  wysoki
poziom aktywnosci kulturalnej 13 12 0

Tab. 22. Poziom aktywnoSci kulturalnej badanych
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Wymieniono instytucje najbardziej znane, rozpoznawalne 1 wspdikonstytuujace tozsamosé

miasta jak Muzeum Sztuki, ms?, Patac Poznanskiego czy Muzeum Wiokiennictwa (Tab. 23).

instytucje wazne dla miasta odgzz\fi:dz
1. Muzeum Sztuki 3
2. ms? 1
3. ECI 1
4. Patac Poznanskiego 1
5. Muzeum Kinematografii 1
6. Muzeum Wiokiennictwa 1
7. Szkota Filmowa 1
8. Festiwal Swiatta 1
9. Filharmonia 1
10.  Stare Kino 1

Tab. 23. Lista najwazniejszych instytucji kultury wg. respondentow i liczba powtorzen danej odpowiedzi

Tak jak 1 w Warszawie, oprocz zmierzenia ogdlnego wskaznika aktywnos$ci kulturalnej,
wyodrebnione zostalty dodatkowe zmienne, obrazujace stopien uczestnictwa w kulturze
popularnej oraz w kulturze wysokiej. Takze 1 tym razem poziom og6lnej aktywnosci kulturalnej
respondentéw okazal si¢ zbiezny ze wskaznikami aktywnosci w obszarze popkultury i kultury
wysokiej (Tab. 24 — czerwone petle na przekatnych w tabeli). Grupa 0os6b wykazujaca sredni ogolny
poziom uczestnictwa w kulturze w wigkszosci wykazywala jednocze$nie §rednig aktywno$¢
kulturalng zarowno w obszarze kultury wysokiej, jak 1 popkultury. Analogicznie, respondenci
zaklasyfikowani do grupy os6b o najnizszym ogoélnym poziomie aktywnosci kulturalnej
charakteryzowali si¢ najniZszym poziomem uczestnictwa w kulturze wyzszej i masowe;j. Nikt
natomiast nie osiggnal punktacji, ktora zaklasyfikowataby go do grupy o wyzszej aktywnosci
kulturalne;.

Mimo stosunkowo skromnej aktywnosci kulturalnej ponad potowa badanych potrafita
wymieni¢ wystawy, ktore odwiedzita w ostatnim czasie (Tab. 25). Odbywaty si¢ one zar6wno
w Lodzi jak 1 na terenie catego kraju, a nawet wymieniono trzy wystawy zagraniczne: w
Berlinie, Budapeszcie oraz Wiedniu; wpisaty je osoby, ktore w tescie wykazaty si¢ wyzszym
poziomem dyspozycji estetycznej. Ograniczone korzystanie z lokalnych instytucji kultury
(drugiego uktadu kultury wg A. Ktoskowskiej) nie oznacza rezygnacji ze zwiedzania instytucji
ponadlokalnych (czwartego uktadu kultury). Z zainteresowaniem wystaw zagranicznych taczy

si¢ opisany przez Bourdieu wakacyjny syndrom muzealny (Matuchniak-Mystkowska 2018:
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47), gdzie wizyta w instytucji kultury jest sytuacja od$wietng, a miejsce, do ktorego sie¢
przychodzi jest prestizowe i w dodatku znajduje si¢ w miejscu, w ktorym nie mieszka si¢ na
state. Jest to wiec unikatowa okazja, aby je obejrze¢ w czasie wolnym.

liczba respondentéw w kategorii

niski Sredni wysoki

poziom aktywnoSci niski 0.0%

kulturalnej - Sredni 0.0%
opkultura 5

pop wysoki 0.0%

poziom aktywnosci niski 0.0%

kulturalnej - Sredni 0.0%
kultura wysoka .

" wysoki 0.0% 8.3% 0.0%

Tab. 24. Rozktad liczby t6dzkich respondentow wedtug poziomu aktywnosci wyznaczonego na
podstawie wskaznika ogo6lnego oraz wskaznikow szczegotowych

Na jakiej wystawie ostatnio liczpa

byte/bytas edpowleaz
1. na Wawelu 1
2. wystawa Leonarda Da Vinci 1
3. wystawy state i czasowe ms2 1
4. Muzeum Miasta 1
5. Patac Herbsta 1
6. wystawa w ASP 1
7. Hydropolis we Wroctawiu 1
8. zbiory |. Czartoryskiej w ms2 1
9. Muzeum Sztuki w Toruniu 1
10.  galeria w Gdyni 1
11. w. Beksinskiego w Kotobrzegu 1
12.  w. Abakanowicz w Krakowie 1
13.  Pergamon w Berlinie 1
14.  wystawa Fridy w Budapeszcie 1
15. Mumok w Wiedniu 1

Tab. 25. Lista odwiedzanych wystaw i liczba powtorzen danej odpowiedzi

W testach ponad potowa badanych potrafita wymieni¢ powyzej trzech nazwisk
zagranicznych artystow, ale petng liste (pigciu nazwisk) wskazata jedna pigta respondentow.
Najczgsciej wymieniano van Gogha (13 razy), Leonarda (12 razy), Moneta (10 razy) i Picasso

(8 razy). Wypisano rowniez nazwiska innych bardzo znanych autorow, dziatajacych na
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przetomie XIX 1 XX wieku (Klimt, Cézanne, Degas, Klee), reprezentantow sztuki XX wieku
(Dali, Pollock, Banksy), a takze kilku malarzy barokowych (Rembrandt, Rubens, Caravaggio).
Lacznie wymieniono 30 malarzy wpisujacych si¢ w kanon historii sztuki (Tab. 43). Wypisanie
polskich autorow okazato si¢ nieco prostszym zadaniem. Zdecydowana wigkszo$¢ potrafita
wymieni¢ powyzej trzech nazwisk, chociaz pelng liste pieciu nazwisk wymienita niewiele
ponad potowa badanych i ostatecznie na liscie rodzimych autoréw znalazty si¢ 22 nazwiska
(Tab. 44). Najczesciej wymienianym byt Jan Matejko (16 razy). Dziewigciokrotnie wymieniono
rowniez Kossaka, osiem razy Malczewskiego i siedem Beksinskiego. Zdecydowana wigkszo$¢
to autorzy tworzacy w XIX oraz na przetomie XIX 1 XX wieku: Wyspianski, Boznanska,
Chelmonski, Mehoffer, Gierymski (respondent nie podat imienia, co nie pozwala na
identyfikacj¢ o ktorego z dwodch braci chodzi). Wsrod autoréw drugiej potowy XX wieku
znalezli si¢ Opalka, Fangor oraz Natalia LL. Najwigksza trudno$¢ sprawito pytanie o
wspotczesnych autorow. W tym wypadku ponad trzy pigte badanych nie potrafito wskaza¢ ani
jednego nazwiska i tylko 6 0sob wskazalo pelng list¢ pigciu nazwisk. Lacznie wymieniono 18
tworcow (Tab. 45), w tym dwie trzecie juz niezyjacych: Beksinski, Duda-Gracz, Strzeminski,
Hasior. Przejawem mniejszego zainteresowania sztuka jest tez fakt, ze rowno potowa widzow
nie miala swojego ulubionego autora i zazwyczaj w takim wypadku nie posiadata tez
ulubionego kierunku w sztuce. Sposréod wymienionych autoré6w niemal potowa to tworcy
polscy, ci sami, ktorzy zostali wymienieni przy okazji pytania o rodzimych autorow (Tab. 47).
Wsrod zagranicznych artystow nalezli si¢ znani malarze: Frida, Mucha, Bosch, a takze
rzezbiarki Doris Salcedo, Magdalena Abakanowicz oraz architekt Frank Wright. Lista
ulubionych kierunkéw w sztuce (min. impresjonizm, realizm) rOwniez wskazuje na preferencje
sztuki tradycyjnej (Tab. 46).

Na podstawie powyzszych odpowiedzi zauwazy¢ mozna, ze badana w Lodzi grupa to
odbiorcy o ograniczonych praktykach artystycznych, o czym $wiadczy skromna aktywno$é
kulturalna, niski poziom wiedzy o kulturze i niski poziom dyspozycji. Respondenci znali
autoréw nalezacych do kanonu sztuki, cho¢ wigkszg wiedze mieli w przypadku autoréw z
Polski. Wynik ten pokazuje, ze posiadali wiedze szkolng, zdobyta w procesie nauczania takich
przedmiotow jak historia, wiedza o kulturze czy jezyk polski. Z testow wynika, Zze badani
uznawali awangarde konsekrowana, za$ z rozmow poszerzajacych wiedze o ich preferencjach
mozna wnioskowac¢, ze respondenci nie $ledzili trendow sztuki najnowszej 1 nie przepadali za
sztukg wspolczesng, krytyczng czy konceptualng. Preferowali natomiast sztuke realizujaca
klastyczne ideaty pigkna. Jesli uznawali eksperymenty formalne, wcigz jednak oczekiwaliby

estetycznych rozwiazan tworczych.
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Wypada jednak zaznaczy¢ refleksyjnos¢ badanych. Podczas rozmowy wyraznie
widoczny byt proces myslowy respondentéow, ktérzy werbalizowali swoje watpliwosci,
zadawali sobie pytania i probowali na nie odpowiedzie¢, szukajac wiasciwych rozwigzan.
Jednoczesnie badani zdawali sobie sprawg ze swoich ograniczonych mozliwosci analizowania
dziet sztuki. Nie wynikalo to jedynie z niedoskonatej znajomosci historii sztuki, ale takze z
braku kompetencji jezykowych w tym zakresie (,,Moze jakbym cze$ciej to ogladala, to bym
zaczeta lepiej bym zrozumiata. Bo tak to mam proste stowa, ja tak nie potrafi¢ i niektdrzy to by
ujeli jakos$ inaczej. No mnie si¢ ogdlnie podoba sztuka, ale nie jestem w niej tak obeznana”
kobieta, 52 lata). Zazwyczaj odbiorca koncentruje si¢ na ogladaniu dziel, a nie na opowiadaniu
o nich. Udzielenie wywiadu o sztuce bylo dla respondentow nowym doswiadczeniem
zyciowym. Mozliwe tez, ze badani dobrowolnie nie wybraliby si¢ na wystawe, ale postawieni
w zastanej sytuacji potrafili przekaza¢ swoje podstawowe przemyslenia, ktore czesto nie byty
dalekie od pierwotnej intencji artysty. Niektorzy uczestnicy decydowali si¢ obejrze¢ pozostala
cze$¢ wystawy. Moze to oznaczal, ze wbrew przekonaniom i utartym stereotypom o
niedostepnosci, oferta muzeum sztuki nowoczesnej moze by¢ zaadresowana réwniez do
widzow o niskiej kompetencji artystycznej. Ograniczona frekwencja w muzeach wsrod osob
niezwigzanych profesjonalnie ze sztuka jest jednak nie tylko efektem niedoboru $rodkéw na
promocje. Wynika rowniez z niskiej jakosci lub braku edukacji artystycznej, z braku styczno$ci
ze sztuka w zyciu codziennym, niskim poziomem familiaryzacji ze sztukg 1 lekiem przed
niezrozumieniem. Wizyta badanych stala si¢ wigc okazja do przetamania uprzedzen i
zapoznania si¢ z najnowsza propozycja Muzeum Sztuki w Lodzi.

Sytuacja wywiadu moze budzi¢ pewng niesmiato$¢ 1 poczucie dyskomfortu u osob,
ktore nie czujg si¢ w tym obszarze kompetentnie, tym bardziej, ze doznania wizualne bywaja
trudne do zwerbalizowania, bo, jak juz wczes$niej wspomniano, wymagaja przetlumaczenia na
zupetnie inny kod jezykowy. Badaczka zapewnila respondentom poczucie bezpieczenstwa i
swobody podczas rozmowy, wyjasniajac, ze kazda wypowiedz jest w pelni wartosciowa 1 ze
wbrew tradycji szkolnej, nie ma jednej prawidtowej interpretacji, a kazdy ma prawo do swoich
przemyslen. Ten sposdb procedowania okazal si¢ skuteczny, bo zebrano szczere i
niewymuszane odpowiedzi — wiarygodne $wiadectwa odbioru. Nie wynika to jedynie z
obserwacji badawczej, bo niektdrzy widzowie otwarcie zgtaszali watpliwo$ci w interpretacji i
niewiedzg. Warto zaznaczy¢, ze chociaz przykre jest dla odbiorcy wykazanie niekompetencji
artystycznej, to dla niektorych nie byto to wcale odczuwane jako degradujgce. T¢ kategorie

widza mozna okre$li¢ mianem ,,§wiadomego ignoranta”.
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7.2 Recepcja sztuki — wnioski z wywiadow swobodnych

Wsrod prezentowanych dziel nie bylo zadnej kompozycji abstrakcyjnej. Poniewaz
realizm przestawienia jest istotny dla przecigtnego odbiorcy, analiza preikonograficzna nie
sprawita wigc widzom problemoéw, bez wahania identyfikowali obiekty przedstawione na
obrazie: statek, gtosniki, zmarlg lub $pigca kobiete. W wielu wypadkach w swobodny sposob
przechodzono tez do analizy ikonograficznej dotyczacej znaczen kulturowych. Badani z
tatwoscia rozpoznali posta¢ Matki Boskiej czy Kaczora Donalda. Duzo trudniejsza natomiast
okazata si¢ interpretacja ikonologii dzieta, stad tez czgsto ich interpretacja byta niepetna. Nie
jest to jednak szczegolnie zadziwiajgce, poniewaz umie jej dokonac¢ jedynie odbiorca
kompetentny i znawca sztuki. Trudno$ci w interpretacji semantycznej prowadzily czasem
widzoéw do konkluzji, ze nie potrafig w sposodb jednoznaczny zinterpretowaé danego dzieta, a
sztuka wspoélczesna jest trudna do zdefiniowania. Wigkszo$¢ omawianych prac powodowata u
widzéw dysonans, co wywotywato najczeéciej niecheé 1 dezorientacje. Na zaistnialy
dyskomfort widz reagowal ironig, obojetnoscig lub nawet zupelnym odrzuceniem dzieta.
Jednoczesnie odbiorcy stosowali rézne strategie odkrywania intencji autora, ktore zostaty
obszerniej przedstawione na poczatku rozdzialu czesci empirycznej: ignorowanie elementow
preikonograficznych, zmiana ramy interpretacyjnej dzieta, tworzenie wlasnej ikonologii,
podazanie za sugestig krytyka, skupienie na estetyce, skupienie na formie, skupienie na jakosci,
skupienie na warstwie emocjonalnej, odbior zyciowy, tancuch przedmiotowy, negacja statusu
dziela, swobodna interpretacja, §wiadomy ignorant, nadanie akcji, podej$cie analityczne,
podejscie sumaryczne. Odbiorcy czesto taczyli powyzsze strategie, tworzac roéznorodne
kombinacje w zaleznosci od umiejetnosci 1 mozliwosci werbalnych. Nie oznacza to jednak, ze
drogi te sa zupelnie bledne. Zgodnie z podejsciem hermeneutycznym w duchu Gadamera,
nalezy zaktada¢, ze widz nie musi szuka¢ sensu nadanego arbitralnie przez tworce lub przez
krytyka jako jedyne wlasciwe, ale moze go samodzielnie stworzy¢. Jego odbior bedzie réwnie
uprawniony, co doglebna analiza dokonana przez znawce¢ lub krytyka sztuki. Nawet jesli
zaklasyfikowa¢ badanych jako kulturowych ignorantow, ktorzy nie znajg referencji ani historii
sztuki i posiadajg raczej ubogie a priori estetyczne, nalezy podkresli¢, ze oni takze potrafig
czerpac ze sztuki 1 doswiadczaé przezy¢ estetycznych. Ich odbior jest autoteliczny, poniewaz
nie sugeruja si¢ aspektami zewnetrznymi, prestizowymi czy ekonomicznymi (,,Nie znam si¢ na
sztuce. Moge powiedzie¢ co mi si¢ podoba, co bym chciata ewentualnie kupi¢, by u mnie to
wisialo, ale nic poza tym. czy to ma jaka$ warto$¢ artystyczng czy finansowa” mezczyzna, 59

lat). Mimo braku zrozumienia pewnych tresci, odbierali sztuke w sposob intuicyjny i
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emocjonalny, ktory jednocze$nie nie prowadzil do nadinterpretacji. I cho¢ badani miewali
czasem trudno$ci w wyrazaniu przezywanych emocji, sfera uczuciowa w wyrazny sposob
zaznaczata si¢ w $§wiadectwach odbioru. Odnosita si¢ zarowno do $wiata przedstawionego w
dziele, jak i do jakosci dzieta oraz emocji przezywanych przez samego widza. Elementy
groteski na obrazie Wtodzimierza Pawlaka Witold Gombrowicz budzity rozbawienie i niepoko;.
Forma instalacji Boga nie ma przytlaczala swoja zakurzong, monumentalng brylg i
dominujgcym czarnym kolorem. Z kolei przedstawienie smutnej kobiety na portrecie Moskwy
wywotywaty zadume¢ 1 przygnebienie. Niektore elementy obrazéw budzity nacechowane
emocjonalnie wspomnienia; w przypadku statku z obrazu Witold Gombrowicz czy Kaczora
Donalda, namalowanego przez Radziszewskiego, zyciowe doswiadczenia tworzyly kontekst
interpretacyjny. Natomiast zaden z badanych nie odwotywatl si¢ do artysty, chociaz wszyscy
mieli §wiadomo$¢ istnienia jego intencji i emocji, to jednak nie decydowali si¢ na odgadywanie
ich. Nie majac do nich dostepu, nie zaburzali porzadku epistemologicznego i ontologicznego,
wykorzystywali za§ swoja wiedzg, do§wiadczenie zyciowe i kulturowe. Ostatecznie wigc to
dzieto, a nie autor stanowit centrum ich zainteresowania. Jedynym przejawem nakierowania
mysli na tworce bylo zadawane na glos pytania: ,,co autor mial na mysli”. Oznaczatoby to, ze
odbiorca potoczny nie skupia si¢ na procesie tworczym, co raczej na jego efekcie oraz wplywie,
jaki na widza wywiera. Impresja dziela jest wiec dla niego wazniejsza niz ekspresja. Ponadto
omawiajac dzieta, widzowie sporadycznie odnosili si¢ do $wiata sztuki: Las Vegas wywotat
skojarzenia ze sztuka sakralng, zas§ AIDS nawigzywata do kultury masowej, pop artu i street
artu. Czasami nawigzania te wynikaly bardziej z komentarza kuratora, ktory w opisie
przedstawial ikonologi¢ dzieta. Natomiast uniwersum zycia bylo dominujacg referencja, co
wynikato bezposrednio z tematu dzieta (materializm $wiata, choroba, $mier¢, podroze),
wykorzystania w instalacji przedmiotu codziennego uzytku (gtosniki), dostrzezenia aspektow
fizycznych pracy (kurz) lub odniesienia si¢ do emocji, skojarzen i do§wiadczen zyciowych.
Ramy odniesien oraz kategorie tematyczne, do ktorych si¢ odnoszono prezentuje ponizsza
tabela (Tab. 26).

Istotny wniosek niesie rowniez analiza najczgsciej pozytywnie ocenianej pracy — Las
Vegas. Instalacja wykorzystuje ikonografie religijng i odwoluje si¢ do zagadnien zwigzanych z
wiarg 1 KoSciotem. Wypowiedzi respondentow wyraznie dowodza, ze postawy
swiatopogladowe wptywaja na odbior 1 interpretacje sztuki, zwtaszcza poruszajacej kwestie
religii. W zaleznosci od poziomu religijno$ci badani zwracali uwage na inne elementy dzieta 1
odwotywali si¢ do zupelnie odmiennych probleméw spotecznych. Podczas gdy osoby

niewierzace widziaty w pracy krytyke instytucji Kosciola, osoby deklarujace si¢ jako wierzace
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nie doszukiwaty si¢ wrogiej postawy wobec §wigtosci, a raczej dostrzegaly krytyke $wiata,
ktory odchodzi od sfery sacrum. Wydaje si¢ to dla nich znacznie blizsze niz stawianie zarzutow
wobec kluczowych dla nich warto$ci moralnych. Jesli zachodzity podejrzenia, ze intencje
artysty mogty by¢ sprzeczne ze §wiatopogladem, napigcie byto zniwelowane przez interpretacje

zgodng z wlasnymi preferencjami.

rodzaj odbioru kategorie tematyczne
autor tworczosé Swiat sztuki
ARTYSTYCZNY Las Vegas
- - bez tytutu

antropologiczny historyczny polityczny popkulturowy

KULTUROWY

Las Vegas AIDS
= = W. Gombrowicz

wtasne doswiadczenie rzeczywistos¢ spoteczna
Las Vegas
. Witold Gombrowicz
Boga nie ma Boga nie ma
AIDS &
Bez tytutu
AIDS

Tab. 26. Rodzaj odbioru sztuki odnoszacy si¢ do poszczegdlnych dzietach. Najczgsciej wystepujacy
byt odbior zyciowy. W drugiej kolejnosci zauwazalny jest odbior kulturowy, zas odbidr artystyczny
wystepowat sporadycznie i donosit si¢ do sztuki sakralne;j

7.3 Preferencje estetyczne odbiorcow

Badani potrafili wskaza¢ swoje preferowane i1 najmniej lubiane dzieta, choé
uzasadnienie ich i1 doktadny opis okazat si¢ problematyczny. Na dodatnig ocen¢ estetyczng
miaty z reguly wplyw pozytywne doswiadczenia emocjonalne. Sprze¢zenie to widoczne byto w
przypadku kolorystyki dziet. Lagodne lub wielobarwne kompozycje wywotywaty pozytywne
doznania. Barwa generalnie okazata si¢ istotnym elementem formalnym oddzialujacym na
widza. Niemal we wszystkich omawianych pracach (Las Vegas, Boga nie ma, AIDS, portret
namalowany przez Magdaleng Moskwe) zaobserwowano wyrazng reakcje na kolor. Na opinie
o dziele miaty tez czasem wptyw skojarzenia i odniesienia do wtasnego zycia (Kaczor Donald,
statek). W obu przypadkach widzowie pozytywnie warto$ciowali te przedstawienia.
Dodatkowym utatwieniem w procesie interpretacji okazuje si¢ przedstawienie figuratywne.
Obraz wielkiego statku nie budzi watpliwosci na poziomie preikonograficznym, a wiec nie
wywoluje dysonansu poznawczego. Istotna okazata si¢ réwniez staranno$¢ wykonania,

doceniana chociazby w Las Vegas czy w obrazie Magdaleny Moskwy. Estetyczna realizacja 1
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niezwykla drobiazgowo$¢ portretu imponowaty widzom. Odbiorcy potrafili wigc docenié
cechy formalne dziela, nawet jesli nie prowadzilo to do jego pelnego zrozumienia. Problemy
interpretacyjne nie zawsze wigc prowadzity do negatywnej oceny dzieta, wbrew zalozeniom
Ortegi y Gasseta.

Z drugiej jednak strony jakosci formalne nie zawsze dominowaly nad warstwa
semantyczng dzieta. Prac¢ Wtodzimierza Pawlaka potowa widzow ocenita jako ,.tadng”, ale nie
przedstawiajaca zadnych glebszych warto$ciowych idei, stad tez ostatecznie obraz uznano za
nieciekawy. Z kolei w obrazie AIDS widzowie dostrzegali barwng i radosng kompozycijg,
jednak potaczenie niektorych elementow wywotywato dysonans poznawczy, z ktérym widz nie
potrafit sobie poradzi¢ i ktéry budzil w nim sprzeciw i niechg¢¢. Ponadto analizowanym dzietom
zarzucano nieestetyczng, niezrozumiata forme (Boga nie ma); poruszanie tematéw nadmiernie
eksploatowanych w dyskursie publicznym (Las Vegas), naruszanie $wigtosci 1 ambiwalentne
balansowanie na granicy kontrowersji (Las Vegas), trywializowanie tematu (AIDS),
konieczno$¢ znajomosci kontekstu (Witold Gombrowicz) oraz zbyt klasyczng forme
przedstawienia (Witold Gombrowicz). Obraz Pawlaka podobat si¢ pod wzgledem estetycznym
1 nie budzil kontrowersji. Poniewaz byt raczej zrozumiaty, czgsto jego ocena byta pozytywna.
Jednak cz¢$¢ badanych uznato, ze dzieto nie stymuluje do refleksji ikonologicznej i uznawane
byto za nieciekawe.

W przypadku Las Vegas 1 Boga nie ma — dziet odnoszacych si¢ do kwestii religijnych,
pojawily si¢ odmienne oceny, pokazujac tym samym wielowymiarowos$¢ doswiadczania sztuki.
W obu przypadkach walor estetyczny taczyt si¢ z treSciami o charakterze etycznym, co
sprawiato, ze dzieto mogto by¢ akceptowane badz tez nie. Instalacja Rumasa przedstawia
znang, cho¢ ukazang niekonwencjonalnie posta¢ sakralng, ale tytut pracy odnosi si¢ do sfery
profanum. Z kolei instalacja Smolenskiego, stworzona z przedmiotéw codziennego uzytku, na
poziomie preikonografii i ikonografii nie ma charakteru religijnego, natomiast tytul nawiazuje
do sfery sacrum. Niemniej jednak, mimo spdjnosci ikonologicznej, widz nie radzi sobie z
polaczeniem tych dwoch sfer, wigc rezygnuje z poszukiwan ikonologicznych 1 ostatecznie

koncentruje si¢ na dziele.

7.4 Komentarz kuratorski

W prawdzie Marcin Czerwinski pisat o ,,samotnosci sztuki” (Czerwinski 1978), ale tym
przewrotnym tytutem zwracat uwage na przedmioty, zjawiska, sytuacje, towarzyszace dzietom
sztuki. Dzieto w galerii muzealnej nie jest samotne. Powyzsze analizy koncentrowaly si¢ na

procesie recepcji dzieta wizualnego. Socjolog badajacy recepcje zwraca uwage na inne
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elementy towarzyszace dzielu, majace wyrazny wplyw na proces interpretacyjny: tytut,
tabliczke informacyjng z komentarzem kuratora i otoczenie dzieta (okole fizyczne).

W pierwszej kolejnosci istotny okazywal si¢ tytul nadawany przez autora. Tytut
semantyczny byt dla widza optymalny, bo stanowil komentarz tworcy, stanowigcy spojny
element dzieta (Witold Gombrowicz). W przypadku, gdy tytul tworzyt u widza dysonans (Boga
nie ma), metoda eliminacji zostawat on zignorowany. To, co odbiorca postrzega jest wazniejsze
— podczas interpretacji dokonuje selekcji pola poznawczego, odnoszac si¢ wytacznie do swoich
spostrzezen. Rzadko byly podejmowane proby potaczenia sfery wizualnej i nieprzystajacego
tytutu. Z kolei catkowity brak tytutu (jak w przypadku obrazu Moskwy) doskwieral widzom 1
utrudniat zrozumienie.

Drugim rodzajem komentarza sg zawieszane obok dziet pisane przez kuratora tabliczki
informacyjne. Opisy pelnia funkcj¢ informacyjna i eksplanacyjna: ,,(...) ja z tymi opisami
potrafi¢ odebrac te sztuke, co autor miat na mysli. Ale sama nie potrafitabym powiedzie¢ co to
jest” (kobieta, 59 lat). Tekst okazal si¢ na tyle sterujacy, ze widz nie potrafil poszerzy¢ swojej
wypowiedzi samodzielnie lub robit to w niewielkim stopniu. Sit¢ oddzialywania mozna
zauwazy¢ analizujac dokladniej wypowiedzi badanych, wykorzystujacych te same slowa i
zwroty przeczytane wczesniej na tablicach. Widz nie zawsze byt tego Swiadomy, ale z reguly
cechowato go nastawienie szkolne — potrzebowat, aby go nakierowa¢. Mozna nawet zatozy¢,
ze nie tyle krytyk sterowal odbiorem, co raczej odbiorca w petni §wiadomie dawal si¢ sobg
sterowac 1 nie zostawial sobie przestrzeni na samodzielne poszukiwania znaczen (,,Wracajac
do Twojego pytania czy ja podazam za autorem czy id¢ za swoim. No nie, nie moge i§¢ za
swoim. Mnie si¢ co$ tam wydawalo, ale jak czytam to, co ten autor powiedziat, to probuje

zrozumie¢ czy ja bym to tez tak odebrata” kobieta, 47 lat).

Poziom zainteresowania rozwieszonymi informacjami zostal rowniez zweryfikowany
dzigki ,,nagraniom z okularéw”. Z reguly badani zapoznawali si¢ z tekstem, cho¢ ostatecznie
jedna czwarta widzow nie zwracata uwagi na tabliczki, mimo Ze wcze$niej poinstruowano ich,
ze maja do tego prawo. Najczesciej pojawial si¢ schemat spojrzenia na dzielo, przeczytania
tabliczki i ponownego skierowania wzroku na eksponat w celu konfrontacji z tekstem. Oznacza
to, ze odbiorcy woleli najpierw samodzielnie zapoznac si¢ z praca, a dopiero potem porownac
swoje sady. Nigdy nie zdarzylo si¢, zeby widz najpierw sprawdzat informacjg, a dopiero potem
ogladat dzieto. Srednio spedzano 24 sekundy na jeden opis. Poswiecony czas jest wyraznie
zalezny od jego dlugosci. Dlatego najdluzej czytano komentarz do pracy AIDS, a najszybciej

do Las Vegas. Wyjatkiem okazat si¢ opis do obrazu Magdaleny Moskwy. Chociaz jest rownie
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krotki, to paradoksalnie poswigcano mu duzo wigcej czasu. Wynika to z tego, ze powieszono
obok dwa teksty, dotyczace dwoch réznych obrazéw malarki. Okazato si¢ to mylace, bo
dodatkowo czytano podpis, nie odnoszacy si¢ do pracy wskazanej przez badaczke. Stad tez
badani kilkukrotnie (dwa, drzy razy) wracali wzrokiem z obrazu na tabliczke, poswiecali jej
duzo czasu (az 25 sekund na cztery krotkie zdania), co byto dos$¢ nietypowa praktyka.
Intensywno$¢ spojrzen widoczna jest na mapie cieplnej (il. 45). Nagrania wykazaty, ze
odpowiednie umiejscowienie tabliczki moze by¢ kluczowe dla wizytujacych muzeum. W
przypadku pracy Roberta Rumasa informacja z kolei byta zbyt schowana i oddalona wzglgdem
dzieta, przez co niespetna potowa badanych zapoznala si¢ z jej trescig. Poniewaz tabliczka
informacyjna odgrywa wazng role w procesie odbioru dzieta, jej widoczno$¢ jest w kontekscie

czytelnosci wystawy niezwykle istotna.

7.5 Okole fizyczne

Oproécz tabliczek badani w sposob naturalny spogladali na inne dzieta, przechodzac do
kolejnych czesci sali. W swoich wypowiedziach skupieni byli jednak wytacznie na dzietach
wskazanych do badania i nie odnosili si¢ do znajdujacych si¢ w ich sgsiedztwie innych prac.
Nikt tez nie nawigzywat do calosci wystawy. W wypowiedziach pojawiala si¢ jednak logika
zwiedzania i cigg interpretacyjny ztozony z doswiadczen dotyczacych kolejnych obejrzanych
prac. Z kazdym nastepnym artefaktem odbiorca zyskiwal kompetencje, dzigki ktorym mogt
dokonywa¢ pewnych poréwnan. Tego typu zabiegi byly tym latwiejsze, ze wywiad
prowadzony byt ze wsparciem urzadzenia mobilnego, na ktorym badany mogt sobie wyswietli¢
kazda obejrzang wczesniej pracg osobno, ale rowniez zobaczy¢ wszystkie razem zestawione na
ekranie. Z takiej mozliwosci skorzystali wszyscy badani, co potwierdza uzyteczno$¢
zaproponowanego narzedzia.

Czasami badani odnosili si¢ do okola prywatnego, wyrazajac che¢¢ posiadania dzieta w
przestrzeni domowej. Deklaracja ta oznacza jego petng akceptacje dzieta (,,to bym mogla sobie
w domu powiesi¢” kobieta, 28 lat), z kolei1 wypowiedz: ,,to si¢ do mieszkania nie nadaje”
wykazuje brak funkcji estetycznej w omawianej pracy. Na poczatku sprawdzano, ktéra z
omawianych prac bylaby na tyle akceptowalna estetycznie, ze zostataby wybrana do domu
przez badanych. Z czasem jednak okazato si¢, ze pytanie to nie ma w tym wypadku sensu.
Respondenci zwracali uwage, ze sztuka wspoOlczesna nie jest atrakcyjna wizualnie. Nadaje si¢
przede wszystkim na wystawe, a nie do zacisza domowego, w ktérym funkcje dekoracyjne

Scisle wigza si¢ z estetycznymi. Ostatecznie zrezygnowano wigc z zadawania tego pytania.
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7.6 Wyniki pomiaréw okulograficznych

Pomiary eye-trackingowe pozwolity na doktadnie zmierzenie procesu percepcji dziet.
Ze wzgledu na duze zréznicowanie czasow ogladania eksponatow (od 11 sekund do 2 minut i
49 sekund) obliczona zostata jego mediana, ktéra wyniosta 1 minute (Srednia=1’12"). Najmniej
czasu — zaledwie 11 sekund poswigcita jedna z respondentek na obraz Magdaleny Moskwy, ale
1 na pozostate prace patrzyta okoto 17 sekund. Lacznie obejrzenie wszystkich dziet zajgto jej
niespetna pottorej minuty. Jej brak zainteresowania wypowiedziany byl rowniez w trakcie
wywiadu. Kobieta uznata wizyte w muzeach za bezsensowng czynnos$¢, tym samym
reprezentowata grupe nie aspirujgcg do bycia odbiorcg sztuk plastycznych (,,Nic mi to nie
wnosi. Nic si¢ z tego nie nauczytam. Szkoda mi czasu by sie przejs¢ i zobaczy¢ np. taka rzezbe”
kobieta, 36 lat). Najdluzszy z kolei czas przypadajacy na jedng pracg wynidst 2 minuty 49
sekund, a respondent ten na kazde dzieto poswigcit ponad dwie minuty. Powyzsze obliczenia
wskazywaloby na uwarunkowanie podmiotowe tego parametru. To bardziej indywidualne
preferencje widza, a nie cechy dzieta decydowaty jak dtugo na nie patrzono. Nie miaty tez na
to wptyw pte¢, wiedza czy poziom dyspozycji estetyczne;j.

Mediana czasu wszystkich badanych przeznaczona na poszczegdlne prace byla z kolei
dos$¢ zblizona (Tab. 27), cho¢ praca najmniej preferowana (Boga nie ma) ogladana byta
najkrocej — mediana to 58 sekund. Nieco wigcej czasu przeznaczano jedynie na instalacje Las
Vegas. Trudno jest jednak stwierdzi¢, czy wynika to z pozytywnej oceny estetycznej dzieta czy
jego przestrzennej formy. Byt to jedyny eksponat dajacy mozliwo$¢ przejscia dookota i
,»obeszlo” go trzy czwarte badanych, co oczywiscie zajmuje wigcej czasu niZ spojrzenie na
wiszacy na $cianie obraz. Oznacza to wigc, ze aspekt przestrzenny dziela: jego rodzaj, wielkos¢
1 sposob ekspozycji, a ktory w rozumieniu Ingardena nazwa¢ mozna sytuacyjnym, wplywa na
czas, jaki poswieca si¢ dzietom. Pozostate prace mogly by¢ obejrzane tylko frontalnie.
Badanym wyznaczono punkt, z ktorego przygladano si¢ dzietom, ale w zaleznosci od potrzeb,
zblizano si¢ lub oddalano od nich. W niespetna potowie przypadkéw decydowano si¢ podejsé
blizej do dziet. Najczesciej analizowano w ten sposob portret autorstwa Magdaleny Moskwy,
aby dokladniej przestudiowaé centralng cze$¢ obrazu. Najrzadziej ogladano z bliska AIDS
Radziszewskiego. Ze wzgledu na duzy format i elementy kompozycji (litery i posta¢ Donalda)

spojrzenie na cato$¢ z pewnej odlegtosci byto wystarczajace dla wigkszo$ci widzow.

Las Vegas Witold GombrowiczBoga nie ma bez tytuty AIDS
00:01:17 00:0113 00:00:58 00:00:59 00:01:00

Tab. 27. Mediana czasu ogladania poszczeg6lnych dziet
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7.6.1 Obszary zainteresowan

Jak wspomniano wcze$niej, twarz cztowieka jest prawdopodobnie najsilniejszym
bodzcem wzrokowym, ktory ,koncentruje na sobie uwage w stopniu nieporownywalnie
wigkszym niz jakikolwiek inny element sceny wizualnej” (Francuz 2013). Zjawisko to opisal
Guy Thomas Buswell juz w latach 30. XX wieku, nazywajac je gléwnymi obszarami
zainteresowania (principal centers of interest). Badania zrealizowane w Lodzi potwierdzaja
powyzsze spostrzezenia. W Las Vegas spojrzenie padato w pierwszej kolejnosci na twarz
Madonny, nastepnie wraz z opadajacymi monetami na wysuniete dlonie. Dopiero potem badani
kierowali spojrzenia na pozostate elementy instalacji. W przypadku portretu zmarlej kobiety
autorstwa Magdaleny Moskwy obszarami najwigkszego zainteresowania oprocz twarzy byt
takze punkt centralny (il. 45), ktéry komentowano réwniez podczas wywiadoéw (,,Ta twarz
przykuta moja uwage, dlatego, ze zastanawiam si¢ jakiej narodowosci moglaby by¢ ta kobieta
1 jeszcze [...] ta oryginalna instalacja w §rodku, ktora tez daje do mys$lenia i jest tak fajnie
zrobiona” kobieta, 32 lata). W swoich wypowiedziach badani rowniez wiele czasu poswigcali
na zatopione w klatce piersiowej elementy, wyraznie intrygujace widzéw poznawczo. Podobne
wnioski mozna wyciagna¢ z sieci spojrzen, wykazujacych wyrazne zaggszczenie wokot
wspomnianych wyzej elementdow. W poréwnaniu z dolng parta obrazu, gérna czes¢ byla
analizowana wzrokiem znacznie cze¢$ciej, a do obszaru za szybka $rednio powracano wzrokiem
az 11 razy (il. 49). Wielkoformatowe dziela bez wyraznych akcentow kompozycyjnych nie
generowaty klastrow fiksacji. Dlatego w pozostatych pracach: Boga nie ma, Witold
Gombrowicz oraz AIDS uwaga uczestnikow byla rozproszona na calej powierzchni dzieta
(il. 50). Niemniej jednak, w przypadku dwoch ostatnich prac zauwazono pewne tendencje
kierunkéw wzroku wspolne dla wszystkich badanych. Na obrazie Wtlodzimierza Pawlaka
najwicksza uwage skupiata gorna czes$¢ statku, czyli obszar, gdzie znajduje si¢ najwigcej
drobnych elementéw (nadbudowa na poktadzie, okna, czerwone plamki). Sakady wyraZnie
obrysowuja tez ksztatt statku (il. 42), co wynika z faktu, ze wykrycie linii granicznych

widzianych rzeczy jest podstawowym procesem percepcyjnym umozliwiajgcym rozrdznianie
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il. 50. Mapa cieplna ilustrujgca wzrok badanych rozporoszony na pracy Boga nie ma Konrada
Smolenskiego, zrddto: opracowanie wiasne

obiektow. Zageszczony obszar spojrzen (AOI) znajduje si¢ rowniez w okolicach tabliczki, ktéra
okazata si¢ istotna dla wigkszosci respondentow (,,Gdybym nie przeczytata, to bym nie
wiedziala o co chodzi, nie zrozumiatabym tak z domystu” kobieta, 59 lat). Na obrazie
Radziszewskiego AIDS wzrok z kolei kierowany byl na cztery litery i twarze Donalda, przez
co sakady tworzg kwadrat i dodatkowo obejmuja tabliczke (il. 51). Obszar centralny obrazu byt
zatem omijany. W wyniku rozmieszczenia elementow nie pojawil si¢ tez jeden centralny
element kompozycyjny, a powstaly cztery obszary zajmujace poszczeg6lne pola kwadratu. Co

ciekawe, powroty na obszar kazdej litery, §redni czas spojrzen na nie, a takze liczba sakad,
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fiksacji 1 ich $redni czas trwania spada z kazda nastepujaca po sobie litera, gdzie ,,A” ogladane
byla najdtuzej i z najwicksza uwaga, zas ,,S” poswigcono najmniej uwagi (Tab. 28). Mozna
podejrzewaé, ze wynika to z kierunku pisania — od lewej do prawej i od goéry do dotu, ktory
wplywa na praktyke percepcyjng obrazéw wizualnych (Brinkmann i in. 2022). Poniewaz
elementy sktadowe obrazu maja ten sam schemat: litera i twarz Donalda, widz zapoznawat si¢
z pierwszym obszarem, a nast¢pne nie wymagaty juz takiej uwagi, poniewaz byly to tego

samego rodzaju bodzce.

il. 51. Siatka spojrzen na obraz AIDS Karola Radziszewskiego

2 AOl metrics === A 1 D s

Gaze based metrics
Respondent count 26 26 26 26
Revisit count 18.4 16.4 124 11
Dwell time (ms) 14410 10798 8337.1 5987

Fixation based metrics

Revisit count 1.2 10.2 7.2 63

Fixation count 35 284 201 153

Dwell time (ms) 7057.9 57434 3594.7 2703

Dwell time (%) 9.2 79 49 4
Saccade based metrics

Saccade count 524 377 325 212

Tab. 28. Parametry spojrzen na litery A, I, D, S, zrodto: pracowanie wlasne

7.6.2 Wnhnioski z badan okulograficznych

Poniewaz poziom wiedzy o sztuce byt stosunkowo niski u wszystkich badanych,

utworzenie dychotomicznych grup w tym wypadku nie bylo mozliwe. Powyzsze ograniczenie
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moze by¢ inspiracja do przeprowadzenia dalszych pomiarow wsrod respondentow o
zrdznicowanych kompetencjach artystycznych w obrebie jednej kolekcji sztuki. W ten sposob
bedzie mozna porownac siatki spojrzen i mapy cieplne réznorodnej widowni ogladajacej te
same dzieta. Natomiast w przypadku powyzszych badan istotng zmienng dla percepcji dzieta
okazat si¢ poziom dyspozycji estetycznej. Odbiorcy o niskim poziomie wrazliwo$ci estetycznej
czytali tabliczki czgéciej, poswigcali im wigcej czasu i z wigkszym zaggszczeniem punktéw
fiksacji, co oznacza, ze zapoznawali si¢ z tekstem kuratorskim z wigksza doktadnoscia.
Positkujac si¢ podpisami, czesciej ogladali tez detale, ktore zostaly opisane w tekstach
kuratorskich. Osoby cechujace si¢ wyzszym poziomem dyspozycji estetycznej wigcej czasu
poswigcaly z kolei na ogladanie samego dzieta. Ich spojrzenie w tym obszarze cechuje wicksza
liczba fiksacji. Byly tez bardziej sktonne do powrotow wzroku (revisit) na dzieta, tabliczki i
detale. Osoby te gtéwnie skupiaty si¢ zatem na eksponacie, bedacym Zrédlem informacji o
dziele, a komentarz kuratora miat dla nich charakter uzupetniajacy, ale nie pierwszorzedny, co
jednoczes$nie nie oznacza, ze nie korzystaly z zawieszonych opisow. W zalezno$ci wigc od
umiejetnosci niektdrzy wyraznie wspierali si¢ tekstem, by uzupetni¢ wiedzg i zniwelowaé
poczucie niepewno$ci wywotane perspektywa wywiadu z badaczka. Badani nie mieli tez
doswiadczenia w przektadaniu kodu piktorialnego na werbalny. Tekst wigc petit nie tylko
funkcje informacyjng, ale dostarczal rowniez termindw niezbgdnych do przekazania
swiadectwa odbioru dzieta.

Biorac z kolei pod uwage pte¢, mapy cieplne nie wykazuja réznic, jednak analiza AOI
pozwala stwierdzi¢, ze kobiety nieco czgéciej czytaly tabliczki, a w konsekwencji cze¢sciej
wracaly wzrokiem (revisit) z tabliczki na dzieto. Ponadto $redni czas spojrzenia (gaze dwell
time) i liczba fiksacji (fixation count) na tabliczce sg u kobiet wigksze niz u m¢zczyzn, co moze
oznacza¢ szczegolng uwage skierowang na ten obszar. Wigksze zainteresowanie opisem
kuratorskim moze si¢ wigza¢ z faktem, ze kobiety maja bardziej rozwinigte zdolnosci jezykowe,

wigc funkcje poznawcze opierajg si¢ na stowie pisanym i méwionym (Herman-Jedlinska 1999).

Podobnie jak w przypadku pomiaréw warszawskich widzéw, dane z Lodzi rowniez
istotnie uzupekity informacje na temat sposobu obcowania z dzietem. Czas ogladania dziet
okazat si¢ niezalezny od plci czy znajomosci sztuki, ale postawa estetyczna respondentéw
wplywa na czas poswigcony na tekst kuratorski. Mapy cieplne potwierdzily z kolei
niepodwazalng site bodzca, jaka tworzy przedstawienie ludzkiej twarzy. Za$ sieci spojrzen
pozwolity przesledzi¢ tendencje kierunku wzroku, ktére zauwazalne sa zwlaszcza na

wielkoformatowych dzietach (Witold Gombrowicz, AIDS).
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Jednoczes$nie nagrania wykazaty, ze zle rozmieszczone dane o obrazach nie peinig
funkcji informacyjnej nie dlatego, ze sa niezrozumiate, ale dlatego, ze sa niedostrzegalne i
bywaja pomijane, wigc wymagaja od zwiedzajacych inicjatywy i checi odnalezienia ich

samodzielnie (Las Vegas, Boga nie ma, bez tytutu).
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VI Podsumowanie
1. Charakterystyka badanych odbiorcow

W badaniach recepcji sztuki wspoélczesnej lacznie wzigto udzial 61 oso6b. Do
przeprowadzenia pomiaréw w obu instytucjach sztuki wspdlczesnej wybrano tacznie 11 dziet,
co daje ogdtem 61 wywiadow, 122 testow 1 340 pomiarow biometrycznych (210 w Warszawie
1 130 w Lodzi). Wsérod publicznosci warszawskiej wyniki ankiet wykazywaty przewaznie
$redni poziom udziatu w kulturze. Badani wymienili obszerng liste instytucji kultury, nie tylko
zwigzanych ze sztukami plastycznymi, ale takze zajmujacych si¢ szerzej rozumiang sztuka
alternatywng (awangardowe teatry, kina studyjne). Z kolei respondenci z L.odzi zaklasyfikowali
si¢ po réwno do grup o niskim i $rednim poziomie aktywnos$ci kulturalnej (Tab. 29). Lista
wskazanych przez nich instytucji byta dwa razy krotsza niz w Warszawie. Warto oczywiscie
zaznaczy¢, ze kapitat kulturalny todzi jest skromniejszy, niemniej jednak wymienione

instytucje nie pokrywaty si¢ z petng oferta kulturalng tego miasta.

poziom aktywnosci kulturalne;j

miasto niski sredni | wysoki ogotem os.
Warszawa 3 24 8 35
k6dz 13 12 0 26

Tab. 29. Poziom aktywnosci kulturalnej z podziatem na miejsce badan

W obu miastach analiza uczestnictwa w kulturze wykazata zbiezno$¢ poziomu ogdlnej
aktywnosci kulturalnej ze wskaznikami odnoszacymi si¢ do aktywnosci w obszarze popkultury
1 kultury wysokiej (Tab. 30). Oznacza to, ze im wigksza jest aktywno$¢ odbiorcy w ogole, tym
wigksza jest ona rowniez w obrebie popkultury oraz kultury wysokiej. W przypadku
respondentéw z Warszawy ich aktywno$¢ byta nieco wieksza w wydarzeniach popkultury, do
ktorych zaliczono koncerty, festiwale, imprezy plenerowe, kino oraz inne osrodki, takie jak np.
domy kultury. Z kolei wsrod badanych w %Lodzi nikt nie zaklasyfikowal si¢ do
wysokoaktywnych uczestnikéw kultury w ogoéle. Nie oznacza to jednak, ze ich aktywnos$¢ byta
zupelnie ograniczona; zarowno w obszarze popkultury, jak 1 kultury wysokiej ich aktywnos$¢
byta na $rednim poziomie. Pluralizm postaw nie powinien jednak dziwié, poniewaz badacze
juz od dhuzszego czasu wskazuja na niekoherencje w nastawieniach odbiorczych. Wielos¢
porzadkéw estetycznych 1 jednostkowych postaw wykraczajg poza dychotomie ogladu
»Czystego” 1 ,,skazonego interesownoscig” (patrz: Bourdieu). Wielowymiarowo$¢ praktyk
kulturalnych ilustruje pojecie bricolage — ,,praktyki tworzenia czego$ (majsterkowania) z tego,

co jest pod r¢ka (...). W odniesieniu do kultury, bricolage oznacza kompilowanie réznych
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(nawet niewspotmiernych) »rejestrow« i zasad estetycznych w jednym profilu kulturowym
(zespole praktyk, gustow wiedzy, ktore klasyfikuja 1 sg klasyfikowane)” (Cebula 2018 :123).
W konsekwencji pojawiaja si¢ kombinacje okreslane jako wszystkozernos¢ kulturowa

(omniworyzm, homogenizacja subiektywna).

WARSZAWA liczba respondentéw w kategorii
niski Sredni wysoki
poziom aktywnosci niski 33 0 0
kulturalnej - sredni 66 > 25
popkultura wysoki 0 25 75
poziom aktywnosci niski 100 4 0
kulturalnej - sredni 0 88 50
kultura wysoka wysoki 0 8 50
tODZ liczba respondentéw w kategorii
niski sredni wysoki
poziom aktywnosci niski 69 8 0
kulturalnej - Sredni 31 59 0
popkultura wysoki 0 33 0
poziom aktywnosci niski Sl 17 0
kulturalnej - sredni 8 75 0
kultura wysoka wysoki 0 g 0

Tab. 30. Rozktad liczby respondentéw w poszczegdlnych miastach wedhug poziomu aktywnosci
kulturalnej wyznaczonego na podstawie wskaznika ogdlnego oraz wskaznikow szczegdtowych

Badani w todzi osiggneli nieco nizszg punktacje w testach wykazujacych ich sredni
poziom dyspozycji estetycznej (Tab. 31), a takze niski poziom wiedzy o sztuce (Tab. 32). W
kwestionariuszu wymienili przede wszystkim malarzy tworzacych kanon sztuki XIX 1 XX
wieku, co oznacza, Ze nie §ledza najnowszych tendencji w sztuce, a ich wiedza jest oparta
przede wszystkim na edukacji szkolnej. Z kolei lista nazwisk podana w Warszawie byta dluzsza
1 bardziej zroznicowana; podano dwa razy wigcej autorow z réznych epok, kierunkoéw, a takze
reprezentantéw sztuki najnowszej, wykorzystujacych nowoczesne techniki artystyczne (Tab.
33).
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poziom dyspozycji estetycznej

miasto niski sredni | wysoki ogotem os.
Warszawa 6 13 16 35
kédz 8 1 7 26

Tab. 31. Poziom dyspozycji estetycznej badanych w Warszawie i Lodzi

poziom kompetencji artystycznej

miasto niski Sredni | wysoki  ogotem os.
Warszawa 13 15 7 35
ko6dz 22 4 0 26

Tab. 32. Poziom kompetencji artystycznej badanych w Warszawie i Lodzi

Che¢¢ wypisania nazwisk mniej znanych czy wrecz niszowych dowodzi selektywnej
kompetencji badanych, a jednoczesnie wynika z potrzeby zaprezentowania swojej erudycji. W
tym wypadku schemat ten dowodzi dystynktywnej funkcji sztuki, istotnej dla elity kulturalne;.
W grupie artystow preferowanych, tylko nieliczne nazwiska artystow zostaly podane przez obie
grupy respondentéw i byli to tworcy, ktérych zaklasyfikowa¢ mozna do kanonu sztuki XIX i
XX wieku, m.in. Klimt, van Gogh, Modigliani, Mondrian oraz Warhol. Preferowane przez
wszystkich kierunki to impresjonizm, symbolizm, kubizm, secesja oraz post-impresjonizm.
Najwigcej zbieznosci pojawia si¢ w przypadku malarzy zagranicznych. W tym wypadku
powtorzono az 24 nazwiska, ktore reprezentuja tworczos¢ rdéznych epok 1 nurtow: renesansu
(Boticelli, Da Vinci, Michal Aniot), baroku (Rubens, Rembrandt, Caravaggio), romantyzmu
(Goya), impresjonizmu (Monet, Manet, Degas), postimpresjonizmu (van Gogh, Gauguin,
Cézanne), a takze tworcow XX wieku (Klimt, Picasso, Dali, Kahlo, Pollock). O potowe krotsza
jest lista polskich autorow, na ktorej znalezli si¢ czotowi reprezentanci sztuki XIX 1 XX wieku

(Matejko, Malczewski, Boznanska, Wyspianski, Witkacy).
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liczba odpowiedzi w poszczegdlnych miastach

Warszawa k6dz
Instytucje kultury 20 9
Obejrzane wystawy 22 15
ArtySci zagraniczni 62 30
Artysci polscy 47 22
Arty$ci wspdtczesdni 50 18
Ulubione kierunki 25 12
Ulubieni tworcy 78 28

Tab. 33. Liczba odpowiedzi respondentow z Warszawy i Lodzi na pytania ankietowe

2. Odbidr intuicyjny i odbiér zamkniety w Swiecie sztuki

Roéznice recepcji sztuki miedzy badanymi grupami dostrzec réwniez mozna na
podstawie ich wypowiedzi. Podczas wywiadow warszawscy respondenci dawali wyczerpujace
odpowiedzi, ktore S$wiadczyly o umiejetnosci opisania cech formalnych i semantycznych dzieta
sztuki. Posiadali kompetencje, dajace mozliwo$¢ dostrzezenia detali wykonania, ich jakosci, a
takze wad 1 niedociggni¢¢. Ponadto wypowiedzi 0osob o wyzszym poziomie wiedzy o sztuce
byly ptynne i spojne, cho¢ nie zawsze wszystko byto dla nich zrozumiate. Niejasnosci bywaty
intrygujace, a szukanie interpretacji przynosito satysfakcje. Obcowanie z dzietem bylo wiec
przyjemnym doswiadczaniem, bo dopuszczano wielo$¢ prawomocnych interpretacji w duchu
idei dzieta otwartego. W przypadku, gdy pojawialy si¢ jakies$ niejasnosci, odbiorca ,,upatrywat
winy” w dziele, komentujac, ze sztuka wspotczesna bywa niesamodzielna. Zupetie odwrotnie
postrzegali takg sytuacj¢ niewykwalifikowani widzowie w Lodzi. Réwniez ci respondenci
miewali problemy z interpretacja ikonograficzng 1 ikonologiczng dzieta, nie byli pewni swoich
opinii, wigc to siebie obwiniali za brak kompetencji. W dodatku udzielenie wywiadu o sztuce
byto dla nich nowym do$wiadczeniem Zzyciowym (co wynika z ograniczonego kapitatu
kulturowego 1 praktyk kulturalnych), dlatego eksplikacja pewnych emoc;ji lub odczu¢ sprawiata
im niekiedy trudnosci, tym bardziej, ze sztuka wspodtczesna jest nieoczywista, wywotuje
dysonans, a czgsto nieche¢ 1 dezorientacje. Dla tej kategorii odbiorcOw niezrozumienie jest
raczej przykrym doswiadczeniem, nie stymuluje, a wrecz zniecheca do dalszych poszukiwan
znaczen. Swiadomo$¢ wiasnej niekompetencji, moze tez sklania¢ niektorych widzow do
tworzenia strategii radzenia sobie w tej sytuacji. Niepewni wlasnych interpretacji poddawali si¢
sterujacym opisom kuratorskim, a te informacje staty si¢ punktem odniesienia, nawet zrodtem

termindOw niezbednych do wypowiedzenia si¢ o dziele. Na przeczytanie opisow w Lodzi
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przeznaczano $rednio 24 sekundy, podczas gdy w Warszawie czytano je srednio 9 sekund, co
wynika nie tylko z faktu, Zze byly one krotsze, ale tez dlatego, ze jedna trzecia w ogole je
zignorowata. Wyjatkiem byt opis Wodnika, ktory byt dhugi, a dzielo to wywotato najwigkszy
dysonans. Respondenci w Warszawie byli bardziej §wiadomi sterujgcej roli kuratora, dlatego

potrafili skonfrontowac si¢ z komentarzem i podda¢ go dyskusji.

Odbiorcy krytyczni, znajac $Swiat sztuki, a niekiedy dorobek artystyczny tworcy, nie
skupiali si¢ z resztg wytgcznie na samym eksponacie. Zauwazalne byty u nich pewne schematy
poznawcze, percepcyjne 1 interpretacyjne, typowe dla odbiorcow profesjonalnych.
Wdrukowany i wypracowany przez nich sposob narracji moze jednak stanowi¢ pewng barierg
do swobodnego podejscia do sztuki. Im bardziej profesjonalna byta forma opowiadania o
sztuce, tym bardziej widz odrywat si¢ od same;j istoty dzieta, ktore przestawato by¢ w centrum
recepcji. W zamian skupiat si¢ na zinternalizowanych regulach sztuki, ktore generalnie
wykorzystuje w kontakcie ze sztuka. Dlatego wyjscie poza ramy, cho¢ mozliwe intelektualnie,
byto nie do przyje¢cia, a odbiorca zamykat si¢ w $wiecie sztuki. W dodatku ich spos6b mowienia
o sztuce 1 podejScie artystyczne w narracji byly na tyle mocno osadzone w ich habitusie, ze
inicjowane przez badaczke proby przekierowania respondentéw na odbidr ,,naiwny” (szczery,
autentyczny) byly nieudane. Ich dyskurs o sztuce wykorzystywal wylacznie zamknigty
repertuar jezykowy, mimo rozwinigtej] kompetencji werbalnej 1 artystycznej. Wprawdzie
badaczce nie jest znany ich habitus rodzinny, a jedynie habitus wtorny. Nie ma watpliwosci, ze
ich wyksztatcenie, powigzania zawodowe 1 towarzyskie ze $§wiatem sztuki, styl Zycia i inne
instancje socjalizacyjne kreuja spdjny habitus wtorny, pozwalajacy na opanowanie regut sztuki.
Jednak jak si¢ okazuje, moze tez stanowi¢ pewng barier¢ w swobodnym 1 niczym
nieskrgpowanym kontakcie z dzietem, gdzie procedury odbiorcze sa zgodne z regutami sztuki,
ale tez nimi ograniczone. Zamknigcie si¢ w §wiecie sztuki i odbior adekwatny (patrz: Ingarden),
,hiezanieczyszczony”  interesownoscig  (patrz:  Kant, Ossowski) kontrastuje =z
»zanieczyszczonym” odbiorem laikéw. Purystyczne nastawienie nasila si¢ wraz z poziomem
kompetencji i profesjonalnymi zwigzkami ze sztuka, o czym $wiadczg rozmowy z artystami,
krytykami i muzealnikami, profesjonalnie zwigzanymi ze sztukg. Istotny staje si¢ tu rowniez
kontekst rozmow — podczas wywiadu kumulujg si¢ podmiotowe i1 sytuacyjne aspekty odbioru
sztuki. Wykazujac si¢ erudycja, odbiorcy udowadniali swoje osadzenie w habitusie 1 potrzebe
zaznaczenia go w $wiadectwie odbioru. Nie oznacza to jednak, ze odbior krytyczny jest

nieprawidlowy czy w jakikolwiek sposob btedny. Ostatecznie przeciez kompetencja
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artystyczna pozwala dostrzec referencje i1 zalezno$ci, za$ swoboda w poruszaniu si¢ w §wiecie

sztuki sprawia, ze recepcja dzieta moze by¢ ekscytujacym wyzwaniem intelektualnym.

Habitus wtorny todzkich odbiorcow jest natomiast niejednorodny, jest efektem
oddziatywania réznych obszardw zycia, ale w ich ramach nie musi si¢ zawiera¢ krytyczny
odbior sztuki. Brak kontaktu ze sztuka w tych obszarach przejawia si¢ w poczuciu niepewnosci
w nowej sytuacji i roli spolecznej odbiorcy oraz potrzebie nakierowania przez kuratora
(,,Wydawato si¢ ze wiem o co chodzi, ale nie przeczytatem etykietki, wiec ostatecznie nie
wiem” m¢zczyzna, 35 lat). Potoczny widz, nie majac zinternalizowanego §wiata sztuki, nie ma
wyksztalconych procedur percepcji i zachowan w stosunku do sztuki. Z tego wzgledu,
rozmawiajac o dzietach, wykorzystuje wszelkie umiejetnosci i doswiadczenie zyciowe, nie
ograniczajac si¢ do zadnych regut. Z kolei warszawscy widzowie, ,,0sadzeni” w elitarnym
habitusie, kontrolowali swoje wypowiedzi, utrzymujac si¢ w ramach jednolitego habitusu
wtornego i nie dajac dowoddéw mozliwosci odbioru alternatywnego.

Niewykwalifikowani widzowie w Lodzi, bez wzgledu na zaséb wiedzy, odbierali dzieta
w sposob intuicyjny, w dodatku nie odbiegajac od intencji autora. Czgsto takze sytuacja
wywiadu, w ktorej odtwarza si¢ sposob interpretacji i nadawania sensu, pomagat widzowi
uswiadomi¢ sobie wlasne przemyslenia na temat dzieta. Rozmowy stawaly si¢ czasami
inspiracja do réznego rodzaju rozmyslan, bo przeciez ,,[bladacz staje si¢ czgsto Sokratesem
metoda maieutyczng doprowadzajacym do poglebionej refleksji nad przedstawieniem”
(Zimnica 1996: 40). W $wiadectwach odbioru widzoéw potocznych w wyrazny sposob
zaznaczala si¢ sfera uczuciowa. Odnosita si¢ zarowno do $wiata przedstawionego w dziele, jak
1 do jakos$ci dzieta oraz emocji przezywanych przez samego widza. Kontekst interpretacyjny
tworzyly do$wiadczenia zyciowe odbiorcy, natomiast rzadko odnoszono si¢ do $wiata sztuki.
Doktadnie odwrotng tendencj¢ mozna zauwazy¢ w przypadku odbioru krytycznego w
Warszawie — odbior artystyczny byl dominujacy, a zyciowy stanowit jedynie anegdote. Tylko
niektore dzieta, wykorzystujace ready-made (Boga nie ma, Giro d’ltalia) w naturalny sposéb
sktanialy do odniesien zyciowych w obu grupach odbiorcow. Réznice strategii odbioru obrazuje
grafika, zestawiajaca typy odbioru w obu miastach (il. 52). Analizy rozméw wykazaty, ze
proponowane przez Bourdieu dychotomiczne kategorie teoretyczne odbioru artystycznego i
zyciowego okazaty sie stuszne, ale niewystarczajace do opisu realnych zachowan odbiorcow.
Zarowno w odbiorze potocznym, jak i kwalifikowanym istotnym w ich relacjach okazat si¢
watek nazwany przez autorke odbiorem ,kulturowym”, ktory dotyczy obszaréw polityki,

historii, antropologii czy popkultury, silnie obecnych w wypowiedziach badanych. Mozna
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zatozy¢, ze proponowany podziat jest teoretycznie ugruntowany w teorii Panofsky’ego, ktory
wyroznit trzy poziomy analizy, odnoszace si¢ do warstw tresci dziela. Odbior kulturowy
pokrywa si¢ z warstwa ikonograficzng dzieta. Tym samym prezentowana tabela taczy
koncepcj¢ Bourdieu oraz Panofsky’ego, a jednocze$nie poroOwnawczo ilustruje skalg

wystepowania kazdego typu interpretacji.

Wage sfery emocjonalnej w odbiorze sztuki wykazaly réwniez watki dotyczace
preferencji estetycznych, odnoszacych sie do sztuki wspotczesnej. Dla badanych w ms? na
dodatnig ocene¢ estetyczng mialy z reguty wpltyw pozytywne do$§wiadczenia emocjonalne,
skojarzenia i odniesienia do wlasnego zycia, co ma swoje uzasadnienie w dominujagcym w ich
przypadku odbiorze zyciowym sztuki. Znaczenie miala takze kolorystyka pracy i staranno$¢
wykonania dziela, §wiadczaca o nakladzie pracy autora. Jednocze$nie w obu miastach
zaobserwowano, ze wbrew zalozeniom Ortegi y Gasseta, pelne rozumienie dziela nie jest
konieczne, aby si¢ ono spodobato. Z kolei to, co estetyczne i prezentujace tzw. wartosci tagodne
(patrz: Wallis) nie zawsze bedzie uznane za ciekawe. Dla wspodtczesnego odbiorcy harmonijny,
ale pozbawiony ikonologii obraz moze wyda¢ si¢ nieciekawy i niestymulujacy. Bez wzgledu
na poziom kompetencji, odbiorcy nie przepadaja réwniez za sztuka, ktéra odwotuje si¢ do
tematéw mocno eksploatowanych w dyskursie publicznym, zwlaszcza polityki, ktéra z reguty
sama w sobie jest konfliktowa 1 ma pejoratywne konotacje. W sztuce poszukuje si¢ raczej
warto$ci uniwersalnych (,,Ja nie lubi¢ w ogdle sztuki, ktora odnosi si¢ do wspolczesnosci albo
do problemoéw aktualnych. To mnie nigdy nie pociaga. Lubi¢ raczej wartos$ci uniwersalne 1
ponadczasowe, a nie takie zwigzane z biezacg koniunkturg, zapotrzebowaniem” mezczyzna, 59
lat). Mniej doswiadczonym widzom doskwierat takze fakt, ze wobec wspotczesnych zabiegow
estetycznych bywaja bezsilni. Wymagaja one znajomo$ci zatozen artystycznych i
charakterystyki tworczosci danego autora. Aczkolwiek odbiorcy kompetentni, cho¢ nie tak
wykwalifikowani 1 biegli jak zawodowi krytycy, takze =zarzucali sztuce najnowszej
ekskluzywnos¢ oraz krytykowali zapozyczenia koncepcji juz wczesniej wykorzystywanych w
historii sztuki (dadaizm w Giro d’Iltalia). Odbiorcy w Lodzi takich kwestii nie poruszali, chyba

nawet ich nie dostrzegali.

Bez wzgledu jednak na brak znajomosci teorii sztuki, odbiorcy potoczni potrafili
czerpac ze sztuki przyjemno$¢ i doznawac przezy¢ estetycznych, cho¢ ich przyczyna jest inna
niz u widzoéw kompetentnych. Ci pierwsi koncentrowali si¢ przede wszystkim na dziele. Ich
spotkanie ze sztuka i1 proba jej zrozumienia opierala si¢ na posiadanej wiedzy 1 zyciowym

doswiadczeniu oraz przede wszystkim na tym, co bylo im bezposrednio dostepne, czyli na
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ogladanym obrazie czy rzezbie. Tworca nie byt wykluczany, odbiorcy wiedzieli o jego istnieniu,
ale nie majgc o nim wiedzy i nie znajac jego intencji, nie byl on rama odniesienia w procesie
interpretacji. Widzowie doceniali emocjonalne, estetyczne i poznawcze walory dzieta,
natomiast aspekty zewnetrzne, prestizowe, ekonomiczne sztuki nie byty dla nich istotne. W
takim uktadzie relacja, jaka zachodzi mi¢dzy dzielem a odbiorcom jest silna, a odbidr jest
szczery 1 autoteliczny, niewynikajacy z potrzeb dystynktywnych. Nastgpuje subiektywizacja
recepcji sztuki, gdzie to odbiorca, a nie $wiat sztuki decyduje o znaczeniach dzieta. Takie
podejscie, jesli tylko nieograniczone zbytnig nieSmialo$cig i brakiem wiary we wilasne

mozliwosci intelektualne, moze okazac¢ si¢ wyzwalajace.

Z powyzszych wzgledéw badanie odbioru nieprofesjonalnego wydaje si¢ jak
najbardziej zasadne. Sztuka z zaloZenia skierowana jest do wszystkich, a zatem i do tych, ktorzy
majg mniejsze doswiadczenie w jej intepretowaniu. Ich spotkanie z dzietem jest w pehni
uprawnione i stanowi istotny element komunikowania w sztuce migdzy tworcg, a widzem. Cho¢
z reguly ignorowany przez estetykow i historykow sztuki, bo traktowany jako niedoskonaty lub
nieadekwatny, przez socjologa bedzie postrzegany jako fakt spoteczny (patrz: Durkheim). Stad
tez nalezy zakladaé, ze jest to rownie warto§ciowy odbidr sztuki, co odbidr krytyczny,
pokazujacy bogactwo oddziatywania sztuki, na ktorg sktada si¢ nie tylko aspekt artystyczny,
ale rowniez zyciowy 1 kulturowy. Istotna w tym podejSciu staje si¢ relacja spoteczenstwa i
sztuki, jako czynnika przeobrazen spotecznych i kulturowych, o ktorych pisat Stanistaw

Ossowski.

3. Zroéznicowanie percepcji dziel sztuki

Istotng czgscig powyzszego badania byto rowniez sprawdzenie réznic w percepcji sztuki
migdzy widzem potocznym 1 profesjonalnym. Nagrania z kamer pozwolity ,,podejrzec”
spojrzenia odbiorcow, skierowane zard6wno na omawiane dzieta, jak 1 na calg przestrzen
wystawiennicza. Jest to zupetnie naturalne, Ze przechodzac od jednego dzieta do nastgpnego,
widz rozglada si¢ po catej sali. Podczas wywiadow widzowie w Lodzi byli jednak bardzo
skupieni na wskazanych przez badaczke pracach i nie odnosili si¢ do dziet wokol, ani do catosci
wystawy. Ewentualnie podejmowano si¢ poréwnan w obregbie dziel wyznaczonych do
obejrzenia lub odnoszono si¢ do okola prywatnego w kontekscie funkcji estetycznej (,,To w
domu by mogto sta¢ i mogto by¢ uzytkowe, chociaz jest pigkne” kobieta, 35 lat). W Warszawie
natomiast widzowie poszerzali swoje interpretacje o dzieta bezposrednio sgsiadujgce, a nawet

znajdujgce si¢ na terenie miasta (Pomnik Ofiar Katastrofy Smolenskiej) czy kraju (pomniki
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prezydenta). Ich narracja wybiegata wigc poza poddawany analizie bodziec wizualny. W obu
miastach najkrotszy i najdtuzszy czas ogladania dziet byt podobny (od 7 sekund do 2 minut i
48 sekund), to jednak ostatecznie mediana w £.odzi wyniosta minute (§rednia 1 min. 12 sek.), a
w Warszawie znacznie mniej, bo 36 sekund ($rednio 43 sekundy). W obu przypadkach dzieta
cze$ciej oceniane negatywnie (Boga nie ma, Giro d’Italia) byly ogladane krocej i w pewnym
oddaleniu, co jest spojne z wynikami innych badan, w ktoérych obrazy uznawane za pigkniejsze
ogladane byly dtuzej (Francuz 2013). Istotnym czynnikiem w pomiarach okazat si¢ aspekt
przestrzenny dzieta, ktory ze wzgledu na mozliwo$¢ obejscia go, wydtuza czas ogladania. Aby
faktycznie sprawdzi¢ czy dzieta preferowane sg ogladane dtuzej, nalezaloby wybrac¢ tylko takie
prace, ktore wykluczajag mozliwos$¢ zobaczenia ich z réznych stron. Z powyzszych obserwacji
wynika wigc, ze z jednej strony parametr czasu jest uwarunkowany podmiotowo (zalezy od

gustu widza), ale forma dzieta tez moze mie¢ znaczenie.

Nagrania pozwolity takze obliczy¢ czas poswigcony na komentarz kuratora, ktory
zwlaszcza do badanych w Lodzi, miat duze znaczenie w procesie interpretacji dziet. Spdjne
wiec wydaja si¢ wyniki, zgodnie z ktérymi wiasnie w Lodzi przeznaczono na nie znacznie
wigcej czasu — 24 sekundy ($rednia wyniosla tyle samo), podczas gdy w Warszawie zaledwie 4
sekundy ($rednia 9 sekund). W obu miastach zauwazy¢ mozna korelacje czasu spedzonego na
czytaniu z poziomem dyspozycji estetycznej. Osoby o nizszym poziomie wrazliwosci
estetycznej czegsciej czytaly tabliczki, przeznaczaty na to wigcej czasu i robily to wigksza
doktadnos$cia, o czym$ §wiadczy wieksze zageszczenie punktéw fiksacji (Tab. 34). Z kolei
badani cechujacy si¢ wyzszym poziomem dyspozycji wigcej czasu poswiecali na obejrzenie
samego dzieta, na ktorym zauwazalny jest wigkszy poziom fiksacji (Tab. 35), co Swiadczy o
tym, ze gldwnym Zrédlem informacji byto samo dzielo, a nie tekst muzealny. W zalezno$ci
wigc od umiejetnosci niektorzy bardziej wspomagali si¢ tekstem, a inni bardziej skupiali si¢ na

dzietach.
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parametry patrzenia na tabliczki oséb o wyzszym i nizszym poziomie dyspozycji estetycznej
AIDS W.Gombrowicz | Las Vegas bez tytutu
Ew - gaze dwell time - 21307 17896 19528 I 15845
En - gaze dwell time - R 34315 28019 326240 23243
Ew - fixation count | 5,8 10 2|8 | 17,7
En - fixation count R 4 19 11,71 27
Ew - fixation dwell time ([ 20775 17714 9708} | 14127
En - fixation dwell time - 40191 27007 31766' 20580

Tab. 34. Poréwnanie $redniego czasu spojrzenia na tabliczki informacyjne (ms), liczby fiksacji oraz ich dlugosci
u 0s6b o wyzszym (Ew) i nizszym (En) poziomie dyspozycji estetycznej. Tabela wyraznie wykazuje wigksze
wartos$ci u 0s0b o nizszym poziomie dyspozycji estetycznej. W tabeli nie uwzgledniono pomiaréw instalacji

Boga nie ma ze wzgledu na brak powyzszych danych dla czes$ci badanych

parametry patrzenia na dzieto oséb o nizsz wyzszym i nizszym poziomie dyspozycji estetycznej
AIDS W.Gombrowicz | Las Vegas bez tytutu
Ew - gaze dwell time 42218 62280 5652231 46998|
En - gaze dwell time 4231 48485 53763 |1 42576
Ew - fixation count 153 135/ 100,7)
En - fixation count 6 103 122 I 89,5
Ew - fixation dwell time [ | 22548 43397 3672200 34819
En - fixation dwelltime [ | 14737 26169 23398/ 27823

Tab. 35. Poréwnanie $redniego czasu spojrzenia na dzieta (ms), liczby fiksacji oraz ich dugosci u oséb o
wyzszym (Ew) 1 nizszym (En) poziomie dyspozycji estetycznej. Tabela wyraznie wykazuje wigksze wartosci u
0s0b 0 wyzszym poziomie dyspozycji. W tabeli nie uwzgledniono pomiaréw instalacji Boga nie ma ze wzgledu

na brak powyzszych danych dla czesci badanych

Okulografia dodatkowo pozwala przesledzi¢ pewne prawidtowosci kierowania wzroku
na okreslone obszary. Potwierdzona zostala teza, ze twarz ludzka jest elementem dominujagcym
1 przyciaggajacym uwage widza. Mozna to wyraznie zauwazy¢ chociazby w przypadku
Franciszki 2021 Anety Grzeszykowskiej. Mimo Ze twarz to znacznie mniejszy obszar (0,6%)
analizowanej sceny wizualnej niz skomplikowana w swojej strukturze korona (5,7%), wzrok
widzow kierowany byl niemal z tym samym natezeniem. Bez wzgledu na ple¢ czy poziom
kompetencji widzow dostrzec tez mozna w obszarze twarzy wigksze zageszczenie fiksacji,
ktore $wiadczg o doktadniejszej analizie tej powierzchni. Zauwazalne jest rowniez wiedzenie
wzrokiem wzdhuz linii konturowych, co wynika z potrzeby zarysowania ogladalnego obiektu,
wyodrebnienia ksztalttow 1 zrozumienia sceny wizualnej. W korze wzrokowej znajduja si¢

wrecz komorki wyspecjalizowane w detekceji konturow. Niejako pochodng tego zjawiska beda
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z kolei wyniki, ktore wykazaly, ze dzieta bez akcentow kompozycyjnych nie generowaly
klastrow fiksacji. Wzrok nie skupiat si¢ na zadnym konkretnym obszarze, a rozktadat si¢
rbwnomiernie w obrebie calej kompozycji (il. 50). Natomiast wraz z poziomem
skomplikowania sceny wizualnej, liczba fiksacji zaczyna wzrasta¢. Najwieksze nasilenie si¢
punktow spojrzen pojawito si¢ w przypadku fotografii ilustrujacej instalacje Wodnik Joanny
Rajkowskiej. Cho¢ sama kompozycja jest dos¢ wywazona, nie posiadata wyraznych akcentow
barwnych i zawitej formy, to jednak skupienie punktow fiksacji na obszarze catego dzieta
oznacza wzrost trudnosci w rozpoznaniu przedstawionych na nim rzeczy (Holmgqvist i in. 2011:
416). Ponadto w przypadku kompozycji horyzontalnych zauwazy¢ mozna wyrazng tendencje
do kierowania wzroku z lewej strony do prawej, co wynikaloby z systemu pisma, ktére
oddziatluje na praktyke percepcyjng. Chociaz wigkszos¢ prawidlowosci wynika z czynnikow
przedmiotowych, jednak analiza wynikow wskazuje tez na kilka czynnikow podmiotowych,
wplywajacych na tendencje recepcji obrazéw wizualnych. Jak zostalo wczesniej
przedstawione, dyspozycja estetyczna ma znaczenie w stosunku do czasu czytania tabliczek
informacyjnych i ogladania dziel. W pozostatych obszarach nie stwierdzono, aby wiedza o
sztuce albo dyspozycja estetyczna jakkolwiek ksztattowaly sposob ogladania dziet. Zauwazono
natomiast pewng réznice, uwzgledniajac zmienng ptci. Okazuje sie, ze kobiety nieco czgsciej
czytaly tabliczki informacyjne; $redni czas spojrzenia (gaze dwell time) oraz liczba fiksacji
(fixation count) takze wskazuja na wigksze skupienie w tym obszarze. Mozna przypuszczac, ze
wynika to z rozwinietych (w stosunku do m¢zczyzn) zdolnos$ci jezykowych kobiet, w zwigzku
z czym ich funkcje poznawcze opierajg si¢ na stowie pisanym i moéwionym (Herman-Jedlinska
1999). Poza tym mapy cieplne wykazaty wyrazne réznice w rozkladzie intensywnosci spojrzen
u kobiet 1 mezczyzn. Te pierwsze tworzyly obszary skoncentrowane 1 syntetycznie
uporzadkowane, za$ te drugie byly wyraZznie rozproszone i nierownomierne (il. 37). Natomiast
zupetnie niezalezng od jakichkolwiek czynnikow okazata si¢ ogodlna gestos$¢ trajektorii ruchu
galek ocznych. Kazdy odbiorca cechowat si¢ indywidualnym zageszczeniem spojrzen, ktore
wystepowato w przypadku kazdego dzieta. Oznacza to, ze kazda osobe cechuje
charakterystyczna tendencja do sporadycznych lub zageszczonych fiksacji w obrgbie
obserwowanego obiektu, powtarzajaca si¢ bez wzgledu na cechy obserwowanego obiektu
(il. 38).

Analiza trajektorii ruchu oczu wykazala pewne kategorie spojrzen, zalezne od formy 1
struktury samego dzieta. W pracach Boga nie ma 1 Wodniku, gdzie kompozycja jest dosy¢
jednorodna, wystapita percepcja rozproszona. Percepcj¢ punktowa mozna wyraznie zauwazy¢

w obrazie Magdaleny Moskwy, w przypadku ktérego uwaga widzow skoncentrowana byta na
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jednym, centralnie umieszczonym elemencie. Z kolei gdy nurtujacy element byt nieco wigkszy
(konstrukcja na glowie Franciszki, twarz prezydenta, poktad statku), nastgpowata percepcja
obszarowa, penetrujaca okreslong czes¢ dzieta. Studium Aktu Kozyry charakteryzowata sig
percepcja skokowa 1 linearng, poniewaz wzrok przechodzit z figurki na figurke w
horyzontalnym ciggu od lewej do prawej. Kompozycja z literami w AIDS sktonita widzéw do
percepcji procesualnej, gdzie z kazda kolejng litera zapoznawat si¢ z konwencja (litera i
Kaczor) i sktadal stowo, nadajace sens ikonologiczny pracy. Natomiast w przypadku dziet
Hommage a Bruce Lee oraz Witold Gombrowicz zauwazy¢ mozna patrzenie konturowe,

dyktowane forma dzieta.

Dodatkowym efektem badan jest mozliwos$¢ sprawdzenia zastosowania okulografii w
badaniach recepcji sztuki w kontekscie nauk spotecznych. Liczne proby i pomiary pozwalaja
na zaprezentowanie refleksji o tej nowoczesnej metodzie. Technologia ta z pewnoscia daje
wiele nowych mozliwosci, ale z drugiej strony jest dos¢ wymagajaca. Skorzystanie z niej
wymaga umiejetnosci postugiwania si¢ sprzetem i oprogramowaniem, ktore nie jest przyjazne
dla uzytkownika. Warto tez wspomnie¢, ze w czasie realizacji badan napotkano kilka trudnosci,
ktére komplikowaty caty proces. Poza tym ze wzgledu na wymogi techniczne w badaniu mogtly
wzig¢ udziat tylko osoby, ktore nie nosza okularow lub mialy na tyle nieduzg wade wzroku, ze
nie przeszkadzata im podczas wizyty w muzeum. To nieco zawgza grupe o0sob, ktore
kwalifikuja si¢ do badan, jednak nie wydaje si¢ duzym obcigzeniem. Niemniej jednak, z
nieznanych przyczyn kilka pomiaréw byto niepetnych i tylko cz¢$¢ danych udalo si¢ odzyskac.
Doswiadczenia autorki wskazuja, ze istnieje ogromna liczba zmiennych, ktore nalezy
kontrolowa¢, aby pomiary przebieglty pomyslnie: prawidlowa kalibracja, warunki
o$wietleniowe na sali, prawidlowe dziatanie sprzetu, aktualizacje oprogramowania itd. Badacze
zajmujacy si¢ okulografiag w Polsce i1 za granica czgsto tez uczciwie wyliczajg btedy i problemy,
ktore wynikaly z usterek technicznych wykorzystywanych urzadzen. Niestety taki sytuacje
przydarzyly sie takze autorce. Lista probleméw pozwala stwierdzi¢, ze eye-tracking jest jeszcze
na etapie ciaglego rozwoju i poszukiwan coraz lepszych rozwiazan, czego dowodem s3
regularne aktualizacje oprogramowania oraz unowocze$nienia sprzgtu. Jednak nie tylko etap
terenowy okazuje si¢ wyzwaniem dla badacza. Analiza danych takze wigze si¢ z duza
odpowiedzialno$cig. Procesy, ktore mierzy okulografia moga by¢ jednoczesnie wskaznikiem
wielu prawidtowosci, dlatego metoda ta wymaga uwaznej i przemyslanej interpretacji danych.

Mimo licznych zastrzezen, okulografia jest jednak ciekawym narzgdziem, ktore

zapewne rozszerza mozliwosci badawcze 1 uszczegdtowia dane. Dostarcza zdecydowanie
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doktadniejszych pomiaréw niz tradycyjna obserwacja widza i mierzenie jego zachowan
stoperem. Urzadzenie rejestruje tez zdarzenia, o ktorych respondenci nie wspominaja, sg ich
nieswiadomi lub o nich zapomnieli: skierowanie uwagi na inny obiekt, dotkniecie eksponatu
itp. Okulografia pozwala obejrze¢ $wiat oczami innych osob, co wydaje si¢ niezwykle
ekscytujace 1 obiecujgce; moze by¢ wykorzystana nie tylko do badania percepcji sztuki, ale
takze uzyteczno$ci przestrzeni wystawienniczej, odpowiedniego rozplanowania ekspozycji i
informacji kuratorskich. Dodatkowym walorem wykorzystania nowych technologii w
badaniach jest ich atrakcyjno$¢. Pozyskanie chetnych do badan bywa trudne, jednak
rozszerzenie je o pomiary biometryczne jest intrygujace i stanowi dla wigkszosci 0os6b zupetie
nowe doswiadczenie. Zastosowana technologia wyraznie ozywia sytuacj¢ badawcza i jest dla
uczestnikOw innowacyjna w poréwnaniu do tradycyjnych narzgdzi. Niemniej jednak, cho¢
wyniki wydaja si¢ by¢ niezwykle bogate poznawczo, to jednak nalezy uzupehi¢ je o
zwerbalizowane doznania odbiorcy i refleksje wywotane tym samym zbiorem bodzcow.
Diagnoza tak delikatnej i trudno uchwytnej materii, jak odbior sztuki wymaga poglebionych
badan. Uzyskane dzigki okulografii dane pomagaja w poszukiwaniach okoruchowych
korelatow do$wiadczenia estetycznego, jednak w kontekscie badania sztuki niezbegdne jest
zebranie §wiadectw odbioru 1 dlatego technologia ta moze mie¢ istotny, ale jednak wspierajacy

charakter.
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il. 52. Typy interpretacji wystepujace u widzow w Lodzi i w Warszawie, zagadnienia tematyczne i odnoszace si¢ do nich tytuty



Z.akonczenie

Celem niniejszej dysertacji byla charakterystyka odbioru sztuki nowoczesnej oraz
spotecznych uwarunkowan tego procesu. Punktem wyjscia do badan byly rozwazania nad
sztuka z perspektywy socjologii sztuki, historii sztuki i estetyki przedstawione w czesci
teoretycznej O SZTUCE | JEJ BADANIU. Autorka wykorzystuje bogata tradycje socjologii
sztuki do badania recepcji sztuki i postaw odbiorcéw, uwzgledniajgc komunikacyjny charakter
sztuki. Przekaz poczatkowo wychodzi od artysty, ktory swoje idee i emocje koduje w formie
plastycznej tak, ze dzieto stanowigce ich no$nik moze zosta¢ odebrane — zdekodowane przez
widza. Stopien zbieznosci tych dwoch kodow (nadawcy i odbiorcy) okresla skuteczno$é
komunikatu artystycznego. W badaniu zwrocono takze uwage na przemiany funkcjonowania
wspotczesnego spoteczenstwa, sktadajacego si¢ jednostek pluralistycznych — wszystkozernych,
0 zroznicowanych habitusach, korzystajacych z niejednorodnej oferty kulturalnej. Inspirujace
sg tu koncepcje Pierre’a Bourdieu, Stanistawa Ossowskiego, Romana Ingardena czy Umberto
Eco. Badajac recepcje w drugiej dekadzie XXI wieku nie sposob pominaé charakterystyki
sztuki nowoczesnej. Zapoczatkowane pod koniec XIX wieku przeobrazenia artystyczne: nowe
rozwigzania tworcze oraz sukcesywne przesuwanie si¢ granic zatozen epistemologicznych i
ontologicznych sztuki, doprowadzily do przewartosciowania koncepcji artystycznych i
redefinicji termindéw estetycznych. Przemiany sztuki sprawily, ze historycznie uksztattowane
kody artystyczne nie przystaja juz do komunikatéw artystycznych. Nowa sztuka wymaga od
widzow rezygnacji z dawnych kryteriow recepcji sztuki i przyjgcia nowych postaw
odbiorczych.

Wspolczesna rzeczywisto$¢ spoteczna 1 przemiany w sztuce prowokujg socjologa do
zadawania pytan i udzielania odpowiedzi z pomoca odkry¢ nauk kognitywnych oraz
innowacyjnych technik badawczych. Waznym teoretycznym punktem odniesienia w niniejszej
pracy stata si¢ neuroestetyka, pozwalajaca opisywac ztozone procesy neuronalne, zachodzace
podczas percepcji sztuki. Przedstawione przez Zekiego i Ramachandrana prawidlowosci
przezycia estetycznego stanowig istotne rozwini¢cie odkry¢ psychologii eksperymentalnej 1
psychologii Gestalt. Zasady postrzegania wzrokowego tlumacza mechanizmy przetwarzania
bodzcow wzrokowych oraz wyjasniajg atrakcyjno$¢ wieloznacznych dziet sztuki. Pomiary
biometryczne potwierdzajg afektywne procesy towarzyszace odbiorcy bodzcoéw wizualnych i
ilustrujg efekt empatyzowania widza ze §wiatem przedstawionym w dziele sztuki, a przez to

poszerzaja wiedze na temat procesu recepcji sztuki. Z tego wzgledu, rozbudowanie badan
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socjologicznych o technologi¢ $ledzaca ruchy gatek ocznych wydaje si¢ atrakcyjnym obszarem
eksploracji badawczych. Urzadzenia okulograficzne rejestrowaty percepcje dzieta na poziomie
fizjologicznym, ujawniajgc wzory aktywnosci wzrokowej oraz wskazniki strategii ogladania
dziet sztuki.

Cze$¢ empiryczna: O INSTYTUCJACH KULTURY | PUBLICZNOSCI zawiera
zatozenia metodologiczne, przebieg badan oraz szczegdtowa analize uzyskanych danych.
Badania zostaly zrealizowane w dwoch waznych osrodkach artystycznych: w Galerii
Narodowej Zacheta w Warszawie oraz w ms2 w Lodzi. Obie instytucje prezentujg sztuke
nowoczesng i naleza do jednych z najwickszych w Polsce, dlatego kierujac si¢ podziatem
uktadow kultury Antoniny Kloskowskiej, mozna je zaklasyfikowaé do czwartego uktadu
kultury o znaczeniu ponadlokalnym. Do badan w Warszawie wykorzystano rzezby i instalacje
z wystawy Rzezba w poszukiwaniu miejsca, eksponujacej dzieta przestrzenne X1X, XX i XXI
wieku: Franciszka 2021 Anety Grzeszykowskiej, Studium aktu Katarzyny Kozyry, Mdj
prezydent Pawta Althamera, Hommage a Bruce Lee Oskara Dawickiego, Giro d'ltalia Cezarego
Bodzianowskiego oraz prezentowang w formie fotografii instalacje Joanny Rajkowskiej pt.
Wodnik. W Lodzi pomiary zrealizowano na wystawie statej Atlas nowoczesnosci, prezentujacej
dzieta wspoéltczesne. Sposrod dziesigtek dziet wybrano tam: instalacje Las Vegas Roberta
Rumasa i Boga nie ma Konrada Smolenskiego i obrazy Witold Gombrowicz Wtodzimierza
Pawlaka, AIDS Karola Radziszewskiego oraz portret bez tytutu Magdaleny Moskwy. Dobor
dziet byl doktadnie przemyslany i wynikat z kilku istotnych kryteriow: prace zostaly
zrealizowane w ciggu ostatnich 30 lat, posiadaty rozbudowang ikonologi¢ 1 potencjat do
wywotania dyskusji, mialy zroznicowang forme i zostaty usytuowanie w niedalekiej od siebie
odlegtosci, co miato znaczenie dla przebiegu pomiaréw. Badaniom poddano dwie grupy
respondentoéw: w Warszawie byly to osoby profesjonalnie zajmujace si¢ sztuka (plastyczna,
filmowa, muzyczng) i teorig sztuki. Natomiast w Lodzi zaproszono odbiorcOw o nizszym
poziomie kompetencji artystycznej. Stosujac dobor celowy, przebadano facznie 61 oséb, w tym
29 me¢zezyzn i 32 kobiety. Kazdy z respondentéw miatl na poczatku za zadanie obejrzec
wskazane na wystawie dzieta, noszac mobilny eye-tracker Pupil Labs Invisible. Nast¢pnie
przeprowadzany byt wywiad, sprawdzajacy spostrzezenia zmyslowe odbiorcéw, ich przezycia
estetyczne, interpretacje oraz oceny. Na koncu wypehiano test sprawdzajacy poziom
dyspozycji estetycznej 1 test weryfikujacy poziom kompetencji estetycznej, a takze
kwestionariusz mierzacy poziom aktywnosci kulturalnej. Spotkanie z badanym trwato okoto
godziny, dostarczajac wielu danych o preferencjach estetycznych, procedurach

interpretacyjnych 1 procesach percepcyjnych widzéw. Oprocz rozmdéw z odbiorcami, zostat tez
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zrealizowany wywiad z kuratorka warszawskiej wystawy 0 funkcjonowaniu w polu sztuki i
motywacji posrednikoéw sztuki, a takze wywiad z trzema artystkami (Katarzyng Kozyra, Joanna
Rajkowskg i Magdaleng Moskwa) o intencjach i sytuacji tworcow.

Najwazniejsze obserwacje z przeprowadzonych analiz wykazujg prawidlowosci
dotyczace odbiorcow krytycznych i laikow oraz determinanty przedmiotowe, podmiotowe i
sytuacyjne recepcji sztuki. Badani posiadajacy kompetencje odbiorcze, chociaz mieli pewne
braki podstawowej wiedzy o sztuce, wykazywali si¢ duzg znajomos$cia wspotczesnej sztuki
awangardowej. Ich wypowiedzi wskazywaty na rozwinigtg wrazliwos$¢ 1 umiej¢tnos$¢ opisania
cech formalnych i semantycznych dziela sztuki. W swojej ocenie bywali krytyczni: punktowali
wady 1 zalety prac, doktadnie je definiowali, a nawet sugerowali lepsze ich zdaniem
rozwigzania formalne. Nawet jesli nie znali idei danego dziela, posiadali narzedzia pomocne w
odczytaniu sztuki nowoczesnej, wymagajacej z reguty opisu, komentarza kuratorskiego lub
znajomos$ci zatozen danego artysty. Niejasnosci dzieta 1 poszukiwanie jego sensu
ikonologicznego stanowity dla nich intrygujace wyzwanie i przynosity satysfakcje. Pomocne
bywaly tabliczki informacyjne, cho¢ nie byly one jedyny punktem odniesienia w procesie
interpretacyjnym. Nagrania wykazaly, ze po komentarz kuratora siggano najczgsciej] w
przypadku dziet budzacych watpliwos$ci interpretacyjne, cho¢ nie oznacza to, ze w pozostatych
przypadkach byt on ignorowany. Nagrania i wywiady potwierdzity roéwniez, ze widzowie ci
przypatrywali si¢ okolu fizycznemu dzieta 1 dostrzegali jego rolg, cho¢ moze w mniejszym
stopniu, niz oczekiwataby tego kuratorka wystawy. W kontakcie ze sztuka kompetentni
widzowie wykorzystywali wlasne zasoby intelektualne 1 doswiadczenie odbiorcze, a
poszukiwanie znaczen sprawiato im przyjemnos¢. Ich odbior byl wyraznie artystyczny:
kojarzono artystow, ich dziatalno$¢ oraz budowano odwotania i poréwnania do innych dziet, a
w wypowiedziach dostrzec byto mozna jezyk krytyczny, profesjonalny. Tylko ready-made
odsytalo do skojarzen zycia codziennego, cho¢ odbiorcy byli jednocze$nie $wiadomi
dadaistycznych zapozyczen. Mimo ze czuli si¢ dosy¢ pewnie w swoich interpretacjach i nie
mieli problemu, aby wyrazi¢ sceptyczne opinie, ich sposob narracji wydawat si¢ jednak
chwilami wypracowany 1 niewykraczajagcy poza dyskurs krytyczny. Skupieni na
profesjonalnym odbiorze, oddalali si¢ od samego dzieta, tworzac sie¢ intelektualnych potaczen
ikonologicznych. Prezentujac swojg erudycje, potwierdzali jednocze$nie dystynktywna funkcje

sztuki.

Natomiast dzieta bedace poza zasiggiem interpretacji kompetentnych widzow

utwierdzaty ich w przekonaniu o niesamodzielnosci sztuki wspotczesnej. Niejasnosci
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upatrywano w nieumiejetnie zakodowanym przekazie lub w sposobie realizacji dziela. Nie
oznaczato to jednak ich niech¢ci do nowoczesnych rozwigzan twérczych: doceniali ich wartos¢,
nie podwazali sensu i byli z nimi oswojeni — nie przezywali wigc szoku estetycznego, znali
tworcow awangardowych 1 potrafili jasno okresli¢c swoje preferencje artystyczne. Widzowie
cenili sobie dzieta konceptualne, prowadzace inteligentng gre z widzem, ale nie przepadali za
sztukg budzacg niejednoznaczne oceny i interpretacje. Bez wzgledu na preferencje przyznawali
natomiast, ze sztuka nowoczesna, ze wzgledu na swojg forme i estetyke (lub w zasadzie

antyestetyke) przeznaczona jest przede wszystkim do przestrzeni wystawienniczej.

Osoby o mniejszych kompetencjach odbiorczych preferowaly sztuke realizujaca
klasyczne idealy pigkna i tradycje estetyczne (impresjonizm, realizm). Stad tez nie posiadaly
szerokiej wiedzy na temat sztuki nowoczesnej. Nawet jesli wymieniano tworcoOw
awangardowych, byli to z reguty arty$ci juz niezyjacy (Beksinski, Strzeminski, Nowosielski,
Kantor). Brak wiedzy i wypracowanych kompetencji jezykowych potrzebnych do pelnego
oddania wrazen 1 przemyS$len tworzyl pewne ograniczenia werbalizacji przezy¢ i budzit
niesmiato$§¢ w wydawaniu sadéw. Wsparcia w interpretacji szukano w pierwszej kolejnosci w
tabliczkach informacyjnych. Odbiorcy §wiadomie poddawali si¢ komentarzom kuratora, dajac
im pierwszenstwo wzglegdem ich samodzielnych konkretyzacji. Dydaktyczng funkcje
zawieszonych tekstow potwierdzity pomiary, zgodnie z ktorymi odbiorcy ci korzystali z nich z
wieksza uwaga: czytali tabliczki czeSciej, z wiekszym zaggszczeniem punktow fiksacji.
Natomiast osoby cechujace si¢ wyzszym poziomem dyspozycji estetycznej wigcej czasu
poswiecaly na ogladanie samego dzieta. W momencie zagubienia w interpretacjach odbiorcy
nieprofesjonalni czuli niech¢¢ lub dezorientacj¢, a wing za niezrozumienie dzieta obarczano
siebie. Stosowano jednak strategie radzenia sobie w takiej sytuacji, opisane dokladniej w
rozdziale V ,,Atlas Nowoczesnosci — Muzeum Sztuki w Lodzi”. Nalezg do nich: ignorowanie
elementéw preikonograficznych, zmiana ramy interpretacyjnej dziela, tworzenie wtasnej
ikonologii, podazanie za sugestia krytyka, skupienie na estetyce, skupienie na formie, skupienie
na jako$ci, skupienie na warstwie emocjonalnej, odbior zyciowy, tancuch przedmiotowy,
negacja statusu dzieta, swobodna interpretacja, swiadomy ignorant, nadanie akcji, podejscie
analityczne, podejScie sumaryczne. Widzowie potoczni odbierali sztuke intuicyjnie,
emocjonalnie, czerpigc czgsto z wlasnych do§wiadczen, stad dominujacy stat si¢ u nich odbior
zyciowy. Wykorzystywano wszelkie umiej¢tnosci, nie ograniczajac si¢ do zadnych regul,
jednoczes$nie nie odbiegajac od istoty dzieta. Odbior ten byl swobodny, nieskrepowany i

ignorujacy dyskurs krytyczny. Poniewaz widzowie ci nie posiadali profesjonalnej wiedzy o
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sztuce, gldownym zrodtem informacji bylo dla nich samo dzieto, jako efekt pracy tworczej. Z
tego powodu osoby o nizszym poziomie kompetencji artystycznej oraz o nizszym poziomie
dyspozycji nie akceptowaty prac konceptualnych, ktérych ikonologia bywa niejasna i wymaga
kompetencji odbiorczych. Przezycie estetyczne nastepowato, gdy dzietlo bylo impresyjne,
wywieralo wplyw 1 wzbudzato pozytywne emocje, dlatego preferowano dzieta o walorach
emocjonalnych, estetycznych 1 poznawczych. Nieistotne byly aspekty prestizowe i
ekonomiczne sztuki, stad tez relacja z dzietem byla szczera, autoteliczna i nie wynikata z
potrzeb dystynktywnych. Nie wyklucza to jednak, ze czasami badani odnosili si¢ do
prywatnego okola fizycznego, wyrazajac che¢ (lub niech¢¢) posiadania dzieta w przestrzeni
domowej. Rozpatrywanie dziet w tej kategorii wskazuje, ze sztuka powinna ich zdaniem petnic¢

funkcje dekoracyjna.

Mimo powyzszych obserwacji, jednoznaczne okreslenie co wplywa na pozytywna
oceng estetyczng dzieta sztuki wydaje si¢ trudnym zadaniem. Dla odbiorcy kompetentnego
istotna byla nie tylko koncepcja, ale 1 wykonanie. Odbiorca potoczny z kolei, odbierajac sztuke
wrazeniowo, kierowal si¢ emocjami. Przytlaczajaca forma i1 smutna kolorystyka byta
odpychajaca, ale niech¢tnie odnoszono si¢ takze do skomplikowanej ikonologii, tworzacej
frustrujacg barier¢ dla zrozumienia. Z drugiej strony nie oznaczalo to, ze odbiorca
niekompetentny doceniat jedynie dzieta dla niego zrozumiate (wbrew zalozeniom Ortegi y
Gasseta). Przeslanie przedstawione w zbyt oczywisty sposob tez nie bylo dla niego

stymulujace.

Niektore wyniki wskazuja rowniez na prawidlowosci pojawiajace si¢ niezaleznie od
doswiadczenia odbiorczego. Bez wzgledu na poziom kompetencji 1 zakres wiedzy, u
wszystkich badanych zauwazalny byl omniworyzm praktyk kulturalnych. Zrdznicowanie
aktywnos$ci kulturalnej] moze by¢ efektem pluralizmu porzadkow estetycznych, ale wynika
rowniez z wigkszej otwartos$ci na bogactwo 1 jakos$¢ ofert instytucji kultury wyzszej i1 nizsze;j.
Teatry czy muzea organizujg szeroki zakres wydarzen skierowanych do widowni o odmiennych
gustach 1 preferencjach. To, co laczy jeszcze odbiorcéw o réznych kompetencjach, to niecheé
do dziet publicystycznych, odnoszacych si¢ do waskiej, nieuniwersalnej problematyki. Rzezba
Moj prezydent Pawla Althamera budzita w$rdéd warszawskich widzow zmieszanie i
rozczarowanie. Poszukiwanie ponadczasowych tresci wyraznie wystapito tez u respondentow
w Lodzi. Swiadectwa odbioru instalacji Las Vegas wykazaly ponadto, Ze na ocene i sposob
interpretacji dziel moze mie¢ wplyw takze swiatopoglad widzow. Priorytety, jakimi kierujg si¢

w zyciu przenikajg przez proces analizy i sposob rozumienia dzieta. W zaleznosci od poziomu
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religijnosci, dzietlo Rumasa interpretowano jako potepienie grzesznego zycia, odnoszac si¢ do
sfery sacrum lub jako krytyke Kos$ciota w sferze profanum. Warte podkreslenia jest tez, ze
ogolna wiedza badanych pomogta im dostrzec watki polityczne, antropologiczne, historyczne
czy popkulturowe, obecne we wspodtczesnych dzietach o rozbudowanej ikonologii. Z tego
wzgledu, oprocz tradycyjnie znanych rodzajéw odbioru — artystycznego i zyciowego, w wielu

wypowiedziach wyraznie zarysowywat si¢ trzeci wymiar — kulturowy.

Wszystkie powyzsze informacje zostaly uzupetlione przez pomiary okulograficzne,
poszerzajace wiedze o percepcji sztuki. Wynika z nich, ze na strategi¢ ogladania dziet wptyw
mogag mie¢ czynniki przedmiotowe, min.: format, rozmiar, kolor, rodzaj kompozycji;
podmiotowe, jak pte¢, preferencje estetyczne, poziom dyspozycji estetycznej czy kompetencji
artystycznej; oraz sytuacyjne, jak sposob prezentacji dzieta i jego opis. Analiza $ciezek wzroku
pozwolita wyodrebnié typy percepcji; i w zaleznosci od kompozycji byla ona rozproszona,
skoncentrowana, obszarowa, skokowa, linearna lub procesualna, co nie wyklucza mozliwosci
ich facznego wystepowania. Dzieta z reguty ogladano w pewnym oddaleniu, aby pozna¢ ich
topografig, ale zblizano si¢ raczej do tych intrygujacych, interesujacych lub wymagajacych
uwaznego przypatrzenia si¢ szczegdtom wykonania. Czas ogladania dzieta byt skorelowany z
preferencja estetyczng oraz przestrzenng forma dzieta: widzowie dtuzej kierowali swoj wzrok
na dziela przez siebie preferowane, co potwierdza odkrycia innych badaczy w tym zakresie.
Poza tym, $redni czas patrzenia na dzieta, liczba fiksacji oraz ich dtugo$¢ wzrastata z poziomem
dyspozycji estetycznej. Natomiast wsrdd oséb o nizszym poziomie dyspozycji estetycznej rost
sredni czas spogladania na tabliczki informacyjne, liczby fiksacji oraz ich dlugosci, bo to
glownie komentarz kuratorski, a nie dzieto, stanowit punkt odniesienia w procesie

interpretacyjnym.

Bez wzgledu na poziom wiedzy 1 do§wiadczenia, pewne wlasciwosci dzieta okazatly si¢
z kolei uniwersalne dla wszystkich badanych: kompozycja horyzontalna ogladana byta z reguty
w sposob linearny od lewej do prawej, co potwierdza przypuszczenia, ze pismo wpltywa na
praktyke percepcyjng obrazow wizualnych; twarz stanowita silny bodziec wizualny,
dominujagcym nad jakimkolwiek innym; natomiast kompozycja bez wyraznych akcentow
sprawiata, ze wzrok rownomiernie rozktadat si¢ na przestrzeni dzieta. Liczba fiksacji wzrastata
natomiast wraz z poziomem skomplikowania sceny wizualnej, co odzwierciedlito utrudniony
proces poznawczy, potwierdzony w wypowiedziach respondentéw. Dodatkowo, gestos¢
spojrzenia byla tez uzalezniona od indywidualnych cech odbiorcy — niektorzy widzowie

analizowali scen¢ wizualng z wiekszym zageszczeniem, cho¢ nie przekladato si¢ to na jej
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doktadniejsza analizg. Przyczyna takich strategii wymagatoby dalszych, oddzielnych badan,

ktoére sprawdzityby co warunkuje taki sposob prowadzenia wzroku.

Okulografia zaktada, ze $ciezka wzroku odzwierciedla myslenie i priorytety w analizie
sceny wizualnej, ale interesujacym wnioskiem z badan jest fakt, ze w strategii patrzenia istotne
okazaty si¢ takze réznice piciowe. Ich wplyw nie byt do tej pory badany w obszarze percepcji
sztuki, co wskazuje na niszowosé tego tematu®®. Mapy cieplne wykazaty istotno$é tej zmienne;j,
ilustrujgc roztozenie wzroku kobiet, ktére okresli¢ mozna jako systematyczne, uporzadkowane,
statyczne, ukierunkowane, analityczne, linearno-punktowe, natomiast swobodne, chaotyczne,
niezdyscyplinowane, dynamiczne, ogélne, linearno-ciagte u mezczyzn. Kobiety rowniez wigcej
uwagi poswiecaty tabliczkom. Obie zaobserwowane wlasciwosci maja swoje wytlumaczenie
w réznicach ptciowych opisywanych w psychologii poznawczej. Kobiety z reguty radza sobie
lepiej z odtwarzaniem szczegotow, dlatego ich spojrzenia sg skoncentrowane zadaniowo na
ogladaniu dzieta i nie dokonujg analizy szerszej sceny wizualnej. Skupiaja si¢ tez bardziej na
komentarzu kuratora, poniewaz kobiety cechujg si¢ wigksza fluencja stowna, a tekst stanowi
podstawe proceséw poznawczych. Nalezy jednak zaznaczy¢, Ze zrdéznicowanie schematow
patrzenia nie przektadalo si¢ na dokladno§¢ moéwienia o dzielach i trafno$¢ interpretacji.
Nasuwa si¢ wiec pytanie, na ile biologia i gleboko zakorzenione, ewolucyjnie rozwinigte cechy
czlowieka dominuja nad czynnikami przedmiotowymi i sytuacyjnymi odbioru. Gdzie ich
wplyw jest przewazajacy, a w ktérym momencie ustgpuje cechom dziela i motywacjom
odbiorcy? Z jednej strony okulografia rejestruje reakcje fizjologiczne, ale wzrok nie jest tez
jedynie bezrefleksyjnym instynktem. Zgodnie z zatozeniami okulografii, spojrzenie wynika z
procesOw umystowych, a takze z interakcji umystu z postrzeganym $wiatem. Widzenie nie jest
bierne, o czym pisat rowniez Arnheim, a percepcja wzrokowa jest ,,wizualnym mys$leniem” —
aktywng czynnos$cig poznawcza, poniewaz ,,wraz z percepcja ksztattu zaczyna si¢ tworzenie
pojecia” (Arnheim 2004: 55). Postrzeganie i myslenie laczg si¢ wigc ze soba, poniewaz
dostepna zmystowo rzeczywistos¢ ulega konfrontacji z wiedza, przekonaniami i
doswiadczeniem, warunkujacymi akty poznania. Okulografia zdaje si¢ wigc uwzglednia¢ rdzne

uwarunkowania: biologiczne, fizjologiczne, ewolucyjne, spoteczne i1 kulturowe.

Powyzsze badania nie tylko wzbogacaja rozwazania nad naturg patrzenia, ale takze
aktualizuja dotychczasowe osiggnigcia naukowe. Pomiarom poddano wspdtczesnych

odbiorcéw o zréznicowanej aktywnosci kulturalnej, prezentujgc im sztuke wspotczesng; czesto

2 Wyjatkiem jest ksigzka powstajaca rownolegle do niniejszej dysertacji, ktorej badaczka jest wspotautorka.
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rezygnujaca z rozwigzan estetycznych. Eye-tracking — nowa technika zbierania danych
pozwolita wyj$¢ poza deklaracj¢ widza i zarejestrowac fizyczny kontakt ze sztuka. Okulografia
moze wigc mie¢ swoje zastosowanie w badaniach recepcji sztuki, wykazujac strategie
percepcyjne i sposoby poruszania si¢ w przestrzeni wystawienniczej; ale jak kazde narzedzie
badawcze ma jednak swoje wady. Uzyskanie wartosciowych danych wymaga statej kontroli
pomiarow: uzytkowania, kalibrowania, warunkow realizacji, doboru bodzcéw, jakosci sprzetu.
Popetnione podczas badan btedy skutkuja niska jakoscig danych, ktore weryfikowalne sa
dopiero na dalszym etapie prac. Ze wzgledu na wymagajacg technologi¢ 1 skomplikowany
proces pomiaréw, zrealizowano az trzy badania pilotazowe, testujace sprzet i sprawdzajace
potencjalne problemy i niedogodnos$ci. Mimo licznych prob, takze podczas badan pojawily sie
btedy techniczne, w tym brak danych z niektorych pomiarow. O podobnych problemach pisza
rowniez inni badacze, co $wiadczy, ze narzedzie to nie jest doskonate. Trzeba podkresli¢, ze
badanie okulograficzne jest czasochlonne: przeprowadzenie pomiarow, wgranie uzyskanych
danych, przygotowanie oprogramowania i analiza to zadania wymagajace wielu godzin pracy.
Biorac pod uwage, ze w Warszawie 35 respondentow obejrzato po sze$¢ dziel, a w Lodzi 26
0s0Ob obejrzato pie¢ dziel, taczne 61 badanych dokonato tacznie 340 aktéw percepcji. Spotkanie
z kazdym respondentem trwato godzing, czyli samo zebranie danych zajeto 610 godzin, a
wgranie ich do programu i przygotowanie plikow do analizy okoto 120 godzin. Natomiast
proces interpretacji danych, w potaczeniu z transkrypcja i analizg pigtnastu godzin wywiadow
zajelo kilka miesigcy regularnej pracy. Biorac jednak pod uwage pewne zastrzezenia, w
niniejszym badaniu uwzglednione zostaly krytyczne gltosy wobec odkry¢ neuroestetykow,
uczulajgce na ryzyko redukcjonizmu i scjentyzmu doznan estetycznych. Wieloznacznos¢
wynikdw wymagata wigc nie tylko skrupulatnych przygotowan, ale uwaznej interpretacji
danych i wyciaggania wnioskow. Wazng refleksja wynikajaca z badan jest tez koniecznos$¢
uzupetiania pomiardw o inne techniki badawcze poprzez zastosowanie triangulacji danych.
Eye-tracking samodzielnie nie jest w stanie opisa¢ ztozonos$ci procesu odbioru sztuki, ani
wyjasni¢ relacji miedzy tym, co widziane, rozumiane, odczuwane 1 wypowiedzialne. Z tego
wzgledu, cho¢ uzyskane wyniki wydaja si¢ by¢ niezwykle bogate poznawczo, to nalezy

uzupetnié je o zwerbalizowane doznania i refleksje wywotane tym samym zestawem bodzcow.

Bez wzgledu jednak na swoje mankamenty, okulografia pozwala doktadnie przesledzié
sposob patrzenia na dzielo w warunkach naturalnych (tj. w przestrzeni muzealnej),
przeanalizowacé strategi¢ percepcyjne, opisa¢ uwarunkowania odbioru, a takze okresli¢

zachowanie si¢ widzo6w w galerii. Nagrania uzupetniajag wiec dane zebrane tradycyjnymi
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technikami nauk spolecznych, a potaczenie perspektywy socjologicznej z neuroestetyka nadaje
badaniom interdyscyplinarny, kognitywistyczny wymiar. Ponadto okulografia jest narzgdziem
atrakcyjnym dla respondentow, ozywiajacym sytuacje badawczg 1 pobudzajaca poznawczo.
Badania stanowity wigc interesujace wydarzenie, biorgc roéwniez pod uwage, ze dla widzéw w
Lodzi spotkanie miato charakter inicjacyjny, a jednocze$nie tworzacy pozytywne konotacje ze
sztuka wspolczesng. Spotkanie z badaczka nabieralo wigc wymiaru popularyzatorskiego.
Natomiast dla widzéw w Warszawie dodatkowym walorem byta mozliwo$¢ indywidualnego
obejrzenia wystawy zamknigtej dla publicznosci podczas pandemii. Przyjazna, swobodna
atmosfera, zapewnienie o anonimowosci i wartosci kazdej wypowiedzi wplywaty pozytywnie

na przebieg badan zard6wno z merytorycznego jak i etycznego punktu widzenia.

Chociaz wielko§¢ proby nie pozwala na generalizacje, badania wykazaly wiele
prawidtowosci i odpowiedziaty na pytania problemowe. Zaobserwowane zalezno$ci odstaniajg
jednoczesnie szeroki zakres zagadnien wartych dalszych analiz, a zaprezentowane wtasciwosci
percepcji moga inicjowaé nastepne poszukiwania badawcze. Z pewnos$cig warto przyjrzec si¢
doktadniej 1 na wigksza skal¢ réznicom percepcji u kobiet i mezczyzn. Powyzsze wyniki
stanowily zaledwie jeden z efektow pomiaréw, skoncentrowanych na zréznicowaniu
kompetencji odbiorczych i to one tworzyly 0§ procedury badawczej. Badania grup
kontrastowych mozna w dodatku zrealizowa¢ w obrebie tej samej wystawy, aby ujednolici¢
bodzce i tym bardziej wychwyci¢ réznice w postrzeganiu tych samych dziet. Poza tym,
rezygnacja z dziel przestrzennych lub dobor wytacznie prac, ktére mozna oglada¢ z kazdej
strony, zunifikuje warunki pomiarow. Okulografia daje rowniez mozliwos¢ weryfikacji analizy
okola fizycznego. Odpowiedni prowadzony wywiad pozwolilby sprawdzi¢ na ile odbiorca
dostrzega korespondencje¢ dziata z jego otoczeniem — umiejscowieniem w danej przestrzeni i w
sasiedztwie okreslonych prac artystycznych. Skuteczno$¢ komunikatu artystycznego mozna z
kolei sprawdzi¢ realizujagc wywiady 2z autorami wybranych dziet. W przypadku
prezentowanych tu badan udato si¢ to zrealizowa¢ w niewielkim stopniu, jednak konfrontacja
artysty z odbiorem jego dziela jest interesujagcym watkiem, ktéry wymagatby oddzielnych

badan.
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Aneks

1. Tabele z wynikami pytan otwartych

instytucje wazne dla miasta

—
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10.
1.
12.
13.
14.
15.
16.
17.
18.
19.

Galeria Zacheta
MSN

CSW

Muzeum Narodowe
Komuna Warszawa
Kino Luna

Zamek Ujazdowski
Patac Kultury
kazienki

Polin

Kino lluzjon

Kino Muranow

Kino elektryk

Teatr Studio

TR Warszawa
Opera Narodowa
Warszawska Jesien
Dzielnicowy Dom Kultury
FINA

liczba
odpowiedzi

1

1
1

Tab. 36. Lista najwazniejszych instytucji kultury
wg. respondentéw badanych w Warszawie i liczba
powtorzen danej odpowiedzi

—
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22.

Na jakiej wystawie ostatnio

byte$/bytas
Muzeum Narodowe
MSN
CSW
Krolikarnia
Polin
Kino Muranow
Galeria Zacheta
wystawa na Bornholmie
wystawa Zaskorskiego
Galeria Starozytna
Muzeum Azji i Pacyfiku
Muzeum Warszawy
Galeria Nanazenit
Instytut Fotografii
wystawa Wyspianskiego
wystawa Murillo w Sevilli
Muzeum Plakatu
Osrodek Propagandy Sztuki
wystawa w Bonn
ArtSpace
wystawa Korczaka

wystawa Newtona

liczoa
odpowiedz

4

3
2
2
2
2
2
2

Tab. 37. Lista instytucji kulturalnych, ktore
odwiedzili badani w Warszawie
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lista zagranicznych artystow

Picasso
Salvador Dalf
Rembrandt
Van Gogh
Monet
Caravaggio
Pollock

Da Vinci
Basquiat
Kandinsky
Goya
Modigliani
Warhol
Michat Aniot
Manet
Degas
Hopper
Richter
Durer

Bacon
Chagall
Rhotko

Jan van Eyck
Lucas Cranach St.
Klimt

Renoir

Frida
Matisse
Rivera
Gauguin
Malewicz
Giotto
Vermeer
Lucas Cranach Mt.
Breugel
Jasper Johns
Maria Lassnig
Boticelli
Danny Fox

Pierrode la F

liczba
odpowiedzi

14

N
no
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41.

42.
43.
44.
45.
46.
47.
48.
49.
50.

51.

52.
53.
54.
55.
56.
57.
58.
59.
60.

o1.

62.
63.

A.Gentileschi
Cézanne
Tycjan

David Hockney
Wilhelm Hammershoi
Francis Picabia
Sonia Delaunay
Miro

Max Ernst
Rauschenberg
J.L. David
Seraut
Duchamp
Jules Olitski
Courbet

Philip Guston
Rubens

J Dubuffet
Kiefer

Bridget Riley
M.Esher
Turner

Munch
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Tab. 38. Zagraniczni arty$ci wymienieni przez

badanych w Warszawie i liczba powtdrzen

odpowiedzi
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lista polskich artystow od“z/sk/)i:dzi <L Mackiewicz 1
P 42. Roma Hatat 1

Matejko 15 43.  Zytniak 1

Malczewski 13 44,  Fatat 1

Wroblewski 12 45,  Wojtkiewicz 1

Boznanska 10 46.  Zbigniew Rogalski 1

Wyspianski 47.  Norman Leto 1

Sasnal

bepicka Tab. 39. Polscy arty$ci wymienieni przez badanych

w Warszawie i liczba powtorzen odpowiedzi

Fangor

Witkacy

Chetmonski

Podkowinski

Dwurnik

Beksinski

Urszula Broll

Strzeminski

Witkiewicz

Gierymski M.

Gierymski A.

Robert Bujnowski
Paulina Okowska
Makowski
Radziszewski
Mehoffer

Maria Anto
Nowosielski
Grottger
Modrzejewski
Dobkowski
Stazewski

Erwin Sowka
Anna Szymanska
Pola Dwurnik
Jan Tarasin

Leon Tarasewicz
Kossak

Nikifor

Eysmont
Brzozowski
Fijatkowski
Opatka
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lista wspdtczesnych artystéw

Katarzyna Kozyra
Wilhelm Sasnal
Oskar Dawicki
Joanna Rajkowska
Aneta Grzeszykowska
Pawet Althamer
Pola Dwurnik
Rafat Olbinski
Dwurnik
Abakanowicz
Norman Leto
Artur Zmijewski
Beksinski
Katarzyna Porczak
Alina Bloch

Liliana Piskowska
Bartosz Zaskorski
Xawery Dunikowski
Anna Krolikiewicz
Agata Bogacka

Z. Libera

Pawet Zukowski
Roman Stanczak
Batka

Janek Koza

Daniel Rycharski
Jana Shostak
Diana Lelonek
Zuzanna Bartoszek
Mitoraj

Eysmont
Robakowski
Fijatkowski

Fangor
Radziszewski

A. Gustowska

L. Majewski
Rychtarski
Sebastian Krok

Agata Nowosielska

liczba
odpowiedzi

8
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41.

42.
43.
44.
45.
46.
47.
48.
49.

Agnieszka Polska
Laura Pawela
Aleksandra Urban
Wojciech Bakowski
Piotr Kotlicki

B. Falender

M. Moskwa

Pawet Tarasin

Dominik Jasinski
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Tab. 40. Wspotczesni arty$ci wymienieni przez

badanych w Warszawie i liczba powtdrzen

odpowiedzi
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lista ulubionych artystéw

Rothko
Gogh
Modigliani
Klimt
Rajkowska
Bacon
Hopper
Chagall
Basquiat
Mird

Dali

Bosch
Wyspianski
Boznarska
Gierymski
Malczewski
Klee
Picasso
Mondrian
Abakanowicz
Warhole
Sasnal
Libeskind
Cranach
Foyerbach
Danny Fox
Dunikowski
Escher
Abramovi¢
Pierro De la F
Vermeer
Calderon
Rembrendt
Turner
Franciszka Themerson
Kozyra

Koji Kamoji
Schulz
Cazanne

Cy Twombly

liczba
odpowiedzi
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41.

42.
43.
44.
45.
46.
47.
48.
49.
50.

51.

52.
53.
54.
55.
56.
57.
58.
59.
60.

o1.

62.
63.
64.
65.
66.
67.
68.
69.
70.

71.

72.
73.
74.
75.
76.
77.
78.

Munch

Koza

Lynch

Chirico

Agnieszka Polska
jan dziaczkowski
Jakub Woynarowski
Tapies

Joseph Cornell
Edward Burtynsky
Rafael Lozano Hemmer
Taus Makhacheva
Piotr Bosacki
Norman Leto
Moreau

Serraut

Schiele

kepicka

Giotto

Ucello

Kandinsky

hito steyerl
Sophie Ristelhueber
Banksy
Bodzianowski
Cattelan

agata nowosielska
bill viola

kiki smith

Daidd Moriyama
Degas

Bridget Riley
Oskar Dawicki
Luis Fontana

Jan Miodozeniec
mikotaj obrycki
Jan Tarasin

Franciszek Starowieyski

1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1

Tab. 41. Lista preferowanych artystow wskazanych
w Warszawie i liczba powtorzen danej odpowiedzi
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lista ulubionych kierunkéw liczba

odpowiedzi
1. impresjonizm 4
2. abstrakcjonizm 3
3. sztuka nowoczesna 3
4, surrealizm 3
5. symbolizm 2
6. secesja 2
7. op-art. 2
8. konceptualizm 2
9. szt. romanska 2
10. kubizm 1
1. post-impresjonizm 1
12. dwudziestolecie 1
13. wspotczesna 1
14. weduty miejskie 1
15. martwa natura 1
16. awangarda 1
17. collage 1
18. film eksperymentalny 1
19. fotografia intermedialna 1
20. sztuka nowych mediow 1
21. puentylizm 1
22. wczesny renesans wioski 1
23. wszystko 1
24, malarstwo niderlandzkie 1
25. futuryzm 1

Tab. 42. Lista preferowanych kierunkéw i stylow
artystycznych wsrod badanych w Warszawie i
liczba powtdrzen danej odpowiedzi
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lista zagranicznych artystow o dggi?iz dzi lista polskich artystéw ° drlii:/?iz d4zi
1. Van Gogh 13 1. Matejko 16
2. Da Vinci 12 2. Kossak 9
3. Monet 10 3. Malczewski 8
4, Picasso 8 4, Beksinski 7
5. Salvador Dalf 6 5. Wyspianski 5
6. Rembrandt 6 6. Boznanska 4
7. Michat Aniot 4 7. Chetmonski 3
8. Frida 3 8. Stryjenska 2
9. Pollock 3 0. Strzemirski 2
10. Rubens 3 10.  Witkacy 1
1. Klimt 2 1. Mehoffer 1
12. Banksy 2 12.  Gierymski 1
13. Miré 2 13.  Makowski 1
4. Cézanne 2 14.  Canaletto 1
15. Caravaggio 2 15.  Wysocki 1
16. Degas 1 16.  Wyczdtkowski 1
17. Paul Klee 1 17.  Berezowska 1
18. Velasquez 1 18.  Uklanski 1
19. Szyszkin 1 19.  Opatka 1
20. Kandinsky 1 20.  Fangor 1
21. Warhol 1 21.  Natalia LL 1
22. Goya 1 22. Abakanowicz 1
23. Chagall 1
o Tab. 44. Polscy arty$ci wymienieni przez badanych

24. Boticell 1 w Lodzi i liczba powtorzen odpowiedzi
25. Gauguin 1

26. Botero 1

21. Renoir 1

28. Manet 1

29. Matisse 1

30. Bosch 1

Tab. 43. Zagraniczni arty$ci wymienieni przez
badanych w Lodzi i liczba powtorzen odpowiedzi
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lista wspdtczesnych artystéw

Beksinski
Duda Gracz
Strzeminski
Hasior
Magdalena Moskwa
Starowieyski
Szapocznikow
Abakanowicz
Makowski
Nowosielski
Rafat Olbinski
Jacek Yerka
Uklanski
Natalia LL
Rajkowska
Opatka
Kantor

Jan Kanty Pawluskiewicz

liczba
odpowiedzi

w
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Tab. 45. Wspotczesni arty$ci wymienieni przez
badanych w Lodzi i liczba powtdrzen odpowiedzi
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lista ulubionych kierunkow

impresjonizm
abstrakcjonizm
malarstwo realistyczne
realizm

symbolizm
post-impresjonizm
secesja/art. deco
ekspresjonizm
kubizm
dwudziestolecie
konstruktywizm

komiks

liczba
odpowiedzi
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Tab. 46. Preferowane kierunki i style artystyczne
wsrod badanych w Lodzi i liczba powtorzen danej

lista ulubionych artystéw

1. Malczewski
2. Paul Klee

3. Klimt

4, van Gogh

5. Da Vinci

6. Frida

7. Mucha

8.  Wyczdtkowski
0. Kossak

10.  Boznanska
1.  Bosch

12. Rubens

13.  Monet

14.  Chetmonski
15.  Gierymski

16. Matejko

17. Wyspianski
18.  Basquiat

19.  Doris Salcedo
20. Modigliani
21.  Mondrian
22. Picasso

23.  Warhol

24.  Frank Wright
25.  Abakanowicz
26. Maja Berezowska
27.  Strzeminski
28.  Witkacy

liczba odpowiedzi
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Tab. 47. Lista preferowanych artystoéw wskazanych
w Lodzi i liczba powtorzen danej odpowiedzi
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2. Dyspozycje do wywiadu z odbiorcg.

l. Ktore dzieto podobato si¢ najbardziej i dlaczego?

2. Ktory dzieto podobato si¢ najmniej, nie podobato, byto nieciekawe i dlaczego?

3. Czy ktore$ z dziet mozna mie¢ we wtasnym domu?

4. Ktore z dziel wywolalo jakie$§ emocje: poruszyto, zachwycito, oburzyto, zeztoscito,

zdziwito, zaintrygowato? Co byto powodem tych emocji?

9]

Co przedstawiajg wskazane dzieta — prosba o interpretacje wszystkich dziet.

6. Ogodlne przemyslenia na temat sztuki wspotczesne;.

3. Dyspozycje do wywiadu z kuratorka.

a) Percepcja innych agentow pola sztuki

Kim jest dla artysta? Jaka role odgrywa dla ludzi, a jaka dla kuratora zawodowo i1 osobi$cie?

Do jakiego widza skierowana jest sztuka/sztuka polska? Kim jest, jaki jest polski odbiorca?
b) Percepcja swojej roli w polu sztuki

Jaka jest rola kuratora w §wiecie sztuki? Dlaczego taka funkcja istnieje — argumenty

(pozytywne 1 negatywne wptywy 1 ich uzasadnienie).

Czy kurator moze decydowac o wypromowaniu konkretnych artystow czy to nie jest

wystarczajace?

Czy promuje mtodych tworcow czy woli wspotprace z do§wiadczonymi artystami i dlaczego?
Czy kuratorzy si¢ nawzajem wspieraja czy konkuruja? Od czego to zalezy?

Czy zdarza si¢ wypromowac¢/by¢ mentorem mtodych kuratorow?

Czy w karierze zawodowej kurator miewa swojego mentora, nauczyciela, wzor? — Czy miata

kogo$, kto wptynat na jej zycie zawodowe?
Czy swoje zajecie definiuje jako zawod czy co$§ wigcej, co$ innego (praca, pasja, misja)?

Jaka jest rola kuratora w kontekscie sztuki polskiej?
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Czym kurator si¢ kieruje opracowujac wystawy?

Czy podczas pracy trzeba si¢ zderzy¢ z jakimi$ ograniczeniami czy istnieje duza dowolnos$¢?

(np. cenzura, budzet), czy mtodzi kuratorzy maja inne problemy?
W kontekscie calego dorobku jako kuratorki czym jest ta wystawa?

¢) Kurator jako posrednik komunikatu artystycznego

Co bylo inspiracjg do stworzenia tej wystawy?

Jak przebiegata praca nad wystawa: dobor prac, rozmowy z artystami, muzeami, skad brane

byly obrazy?

Jak wyglada wspdlpraca z galeria: jaka jest kolejnos¢ dziatan: wlasny pomyst, czy zlecona

koncepcja.

Jakie problemy pojawiaja si¢ podczas realizacji wystawy? Czy trzeba bylo co§ zmieni¢ w

trakcie?

Co bylo najtrudniejsze podczas przygotowan?

Ile trwaty przygotowania?

Jaka jest mysl przewodnia wystawy jako catosci?

Dlaczego wtasnie taki tytut zostat nadany wystawie?

Do kogo skierowana jest wystawa?

Jakie emocje ma wywota¢ u widzoéw ta wystawa?

Co w wystawie jest najistotniejsze, na czym widz powinien si¢ skupi¢?

Kto przychodzi na t¢ wystawe? (wyobrazenie o odbiorcach)

Dlaczego ludzie przychodza na t¢ wystawe? Czego moga oczekiwac?

W jaki sposob ludzie reaguja na wystawe?

Ktore dzieta mogg si¢ cieszy¢ wigkszym zainteresowaniem, robi¢ wrazenie na widzu?
Ktore dzieta moga wydac si¢ widzom trudne w odbiorze, mniej zrozumiate? Dlaczego?

Kto mégtby mie¢ trudnosci w zrozumieniu tych dziet?
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Czy do wystawy jest stworzony program edukacyjny?

Jakie beda dalsze losy wystawy?

4. Dyspozycje do wywiadu z artystg.

a) Artysta wobec wlasnego dziela z wystawy

Jak to si¢ stalo, ze praca jest na tej wystawie (informacje o obiegu sztuki)

Prosba o interpretacj¢ wtasnej pracy: ,,Kazdego, z kim rozmawiam pytam o interpretacje i
sposob rozumienia Pana/Pani pracy. Chciatabym wiec o to samo zapyta¢ Pania/Pana, jako
autora/ki ,,...... ”, Jak Pan/Pani opowiedzialby o swojej pracy?”

Jakie emocje chcialby wywota¢ u widza tg praca?

W jaki sposob ludzie reaguja na t¢ pracg? (wyobrazenie artysty vs. wypowiedzi odbiorcow)
Co bylo przyczyna powstania pracy?

Jak wygladata praca/przygotowania nad stworzeniem dzieta?

Ile czasu trwata realizacja?

Skad taki tytut?

Jak tworzy/dobiera tytuty swoich prac, czym si¢ kieruje?

Gdzie, w jakiej przestrzeni praca powinna funkcjonowac?

b) Artysta wobec pola odbioru
Czy artysta mysli o odbiorcy tworzqc prace; o kim mysli.
Wyobrazenie artysty o odbiorcy
Do jakiego widza skierowana jest jego sztuka?
Kto przychodzi na wystawy, na ktorych sa jego prace?
Kim jest, jaki jest polski odbiorca?
Czy r6zni si¢ od zagranicznego?
Czy dzieta inaczej odbierane sg zagranicg?
Na czym mu zalezy, by widz si¢ skupit?

Czy niektore jego/jej dziela moga wydac si¢ widzom trudne w odbiorze, mniej zrozumiate?
Dlaczego?

Kto mégltby mie¢ trudnosci w zrozumieniu tych dziet?
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c) Artysta wobec pola sztuki

Jaka jest jego/jej zdaniem rola artysty? Jak postrzega swoja role w Swiecie sztuki? Jak
definiuje siebie?

Czy swoje zajecie definiuje jako praca, pasja czy misja?

Czy sztuka moze mie¢ wplyw na ludzi, $wiat (dobry i zty)?

Czym si¢ charakteryzuje polska sztuka wspotczesna?

Jako postrzega swoja role w konteks$cie sztuki polskiej?

Czy arty$ci si¢ nawzajem wspieraja czy konkuruja? Od czego to zalezy?

Czy artysta moze mie¢ swojego mentora — wzor, ktory wptywa na zycie zawodowe?
Pytanie o t¢ wystawe w kontek$cie dorobku artysty.

Czym sig¢ kieruje przygotowujac prac¢/projekt? Zamowienie, natchnienie, koncepcja?
Jak wyglada wspotpraca z kuratorem/muzeum.

Przemoc symboliczna — czy jej podlega: cenzura, ograniczenia (finanse, czas), zlecenia.
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5. Kwestionariusz

Ponizsza ankieta jest catkowicie anonimowa i przeprowadzana dla potrzeb badarn organizowanych
przez Panstwowg Wyzszg Szkote Filmowa, Telewizyjng i Teatralng w todzi oraz Instytut Socjologii
Uniwersytetu tédzkiego.

1. Pled: Kobieta Mezczyzna (prosze podkresli¢ wtasciwg odpowiedz)
2. Wiek: .......... lat

3. Wyksztatcenie: (prosze podkresli¢ wtasciwg odpowiedz)
- podstawowe,
- zawodowe,
- $rednie,
- Wyzsze, jaKie....oveveeeiiiinnnns

4. Wykonywany zawdd: .......ccceeeeveeerecnecnnns
lub jesli nie dotyczy (prosze podkresli¢ wtasciwg odpowiedz):
- bezrobotny
- emeryt
- rencista
- uczen/student

NA WSZYSTKIE PYTANIA PROSZE ODPOWIADAC STARAJAC SIE ODWOLYWAC DO OKRESU
SPRZED OKRESU PANDEMII | LOCKDOWNU.

5. Czy w ciggu ostatnich 24 miesiecy byt Pan/Pani w ponizszych instytucjach, brat udziat w
wydarzeniach (prosze wstawic znak ,X”)

w Warszawie w innym miescie za granicq

KINO

TEATR
FILHARMONIA
OPERA
GALERIA SZT.
MUZEUM
WYDARZENIA
PLENEROWE
KONCERTY
FESTIWALE

6. Jakie instytucje kultury w Warszawie/todzi s Pana/Pani zdaniem najwazniejsze dla miasta?

7. Gdziei kiedy byt Pan/Pani ostatnio na wystawie? Czy pamieta Pan/Pani tytut, temat,
autora/autorke wystawy?
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10. Jak czesto korzysta Pan/Pani z oferty ponizszych palcowek kultury? (prosze wstawié¢ znak ,X”)

kilka
razy w
miesigcu

raz na
miesigc

razna3
miesigce

raz na
pot roku

raz do
roku

raz na
pare lat

Nigdy

Inne

(prosze
wpisac)

KINO

TEATR

FILHARMONIA

OPERA

GALERIA SZT.

MUZEUM

WYDARZENIA
PLENEROWE
(np. Festiwal Swiatta)

KONCERTY

FESTIWALE

(np. F. Fotografii,
F. Designu, F.
Komisow)

INNE OSRODKI
(np. domy kultury,
C. Kopernika itp.)

11. Skad czerpie Pan/Pani informacje o ofercie kulturalnej w miescie, kraju lub za granicg?

W miescie

w kraju

za granica

STRONY
INTERNETOWE

PORTLE

SPOLECZNOSCIOWE

PRASA

TELEWIZIA

RADIO

ZNAJOMI

ULOTKI, PLAKATY

INNE
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6. Test dyspozycji estetycznej

1. Przy przedstawionych ponizej kompozycjach prosze wpisa¢ cechy, ktére wedtug Pana/Pani je
charakteryzuje. Prosze wybrac z podanych okreslen. (mozna uzy¢ wiecej niz jedno):
= barwy ciepte
= barwy zimne
= szeroka gama kolorystyczna
= waska gama barw
= kompozycja z akcentem kolorystycznym
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2. Prosze dorysowac figury tak, aby powstat cigg ksztattow tworzacy:

a) kompozycje symetryczng

b) kompozycje rytmiczng

/\
A\

3. Prosze zaznaczy¢ ,x” okreslenia pasujace do obrazdéw z zatacznika

dynamiczna | statyczna

wertykalna

horyzontalna

diagonalna

symetryczna

asymetryczna

rytmiczna

zamknieta

otwarta

centralna

Ob.

Ob.

Ob.

Ob.

H| W

Ob.

u

Ob.




4. Wedle wtasnego uznania prosze utozy¢ obrazy z zatgcznika w trzy grupy stylistyczne i wypisac
je ponizej.

Grupa 1 sktada sie z obrazéw numer:

Grupa 2 skfada sie z obrazéw numer:

Grupa 3 skfada sie z obrazéw numer:

W jednym/dwdch zdaniach prosze wyjasnic¢ co jest podstawg podziatu. Jesli to mozliwe, prosze
wskazad kierunki w sztuce, ktdre te obrazy reprezentuja.

5. Postugujac sie skalg od 1 do 4 prosze uszeregowad obrazy od tego, ktdry podoba sie najmniej
(ocena 1) do tego, ktdéry podoba sie najbardziej (ocena 4).

nr nr nr nr

6. Jesli ma Pan/Pani ulubiony artystéw reprezentujacych sztuki plastyczne, prosze wymienic ich
nazwiska.

7. lesli ma Pan/Pani ulubiony nurt, rodzaj, kierunek sztuk plastycznych, prosze go podac.
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7. Test kompetencji artystycznej

Prosze o wypetnienie ponizszego testu. W przypadku braku wiedzy na zadane pytanie prosze przejsc¢
do nastepnego punktu.

1. Prosze wymienic¢ pieciu malarzy zagranicznych z dowolnej epoki, kierunku, stylu.

vk wN e

2. Prosze wymieni¢ pieciu malarzy polskich z dowolnej epoki, kierunku, stylu.

vk W

3. Prosze wymieni¢ nazwiska trzech wspdtczesnych polskich artystéw, reprezentujgcych sztuki
plastyczne.
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4. Prosze uszeregowac chronologicznie ponizsze reprodukcje wpisujac liczby: 1 jako najstarsza, 5
najnowsza.

Nr

Nr

Nr

Nr
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5. Prosze podac autora i tytut dzieta oraz epoke, styl lub nurt malarski ponizszych dziet:

tytut

styl, epoka

tytut

autor

styl, epoka

autor

tytut

styl, epoka

autor

styl, epoka

tytut

autor

styl, epoka

tytut

autor

styl, epoka

styl, epoka
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6. Prosze podaé po dwa nazwiska malarzy, ktérych twoérczos$¢ zaliczamy do wymienionych
kierunkow:

Romantyzm:

Impresjonizm:

Kubizm:

Dadaizm:

7. Przy nazwiskach artystéw prosze podac nazwe kierunku, stylu lub epoki, w ktérej dziafali:

J. Pollock

H. Matisse

A. Renoir

W. Kandinsky

Rembrandt van Rijn

F. Goya

8. Prosze wyjasnic krétko gtéwne cechy impresjonizmu.

9. Prosze wymienic co najmniej 5 twércéw, ktérzy malowali wiele portretow.

10. Prosze wyjasni¢ w kilku zdaniach, czym charakteryzuje sie sztuka abstrakcyjna.

286



