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Dylematy tolerancji w sztuce wspodlczesnej

Zagadnienie tolerancji w zwiazku ze sztuka mozna rozwaza¢, biorac
pod uwage dwa aspekty. Zwykle uwzgledniany jest jeden z nich, zwigzany
z podkresleniem, ze nalezy zachowywac¢ tolerancj¢ wobec sztuki. Oznacza
to, ze trzeba zapewni¢ artystom mozliwos$¢ indywidualnego poszukiwania
nowych srodkéw wyrazu, wyboru wyrazanych tresci, a odbiorcom swobo-
de wyrazania opinii odnos$nie do propozycji artystycznych. Tak pojeta to-
lerancja stanowi¢ ma wyraz respektowania wolnosci, przejawiajacy sie jako
brak ingerencji, niewywieranie naciskéw, a wigc akceptowanie odmienno-
$ci roznorodnych stanowisk. W kazdej z wymienionych sytuacji mozliwa
jest oczywiscie dyskusja, ale przy zachowaniu szacunku dla réznorodnych
pogladow, gustéw, upodoban itd. Obserwujac dzieje sztuki, dostrzec mozna
rozwoj tak pojmowanej tolerancji artystycznej i estetycznej. Artysci walczy-
li 0 nig co najmniej od czaséw Renesansu. Wielu autoréw piszacych na ten
temat podkredla, ze dzieje sztuki europejskiej traktowa¢ mozna jako przy-
kiad ograniczania roli zewnetrznych wptywow. Takze opracowywana przez
estetykéw od XVIII wieku koncepcja autonomii sztuki stala si¢ argumen-
tem, ktorym mozna postugiwac sie w réznych odmianach publicznych de-
bat w celu obrony dokonan artystycznych przed zewnetrzng ingerencja.

Uwazam, ze od tolerancji wobec sztuki nalezy odrdézni¢ tolerancje
w sztuce. Zagadnienie to réwniez moze by¢ rozpatrywane w aspekcie hi-
storycznym. Moze ono by¢ pojmowane jako stworzenie kazdemu szans do
uprawiania dzialalnosci artystycznej. Jesli pojmiemy je w ten sposéb, to
réwniez zauwazymy w dziejach tendencje do liberalizacji, jednak nie tak
wyrazng jak w przypadku tolerancji wobec sztuki. Sami artysci wprowadzali
ograniczenia. Argumentem mialo by¢ w tym przypadku dobro dziet sztuki.
Nie mozna bylo, jak twierdzono, np. w imie tolerancji dopusci¢ do tego,
zeby nieodpowiednie osoby zajmowaly si¢ dziatalnoscig malarska czy rzez-
biarska. W sredniowieczu stuzyt temu nadzér cechowy, a pdzniej przyjmo-
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wano réznego rodzaju kontrole nad kwalifikacjami malarzy lub rzezbiarzy.
Byly to procedury zwigzane z wykonaniem morceau de réception, a w Aka-
demiach ,,dzieta dyplomowego”. Stanowisko wczesnokapitalistycznego libe-
ralizmu znalazlo natomiast wyraz w pogladzie Diderota wyrazonym w En-
cyklopedii, gdzie pisal, Ze ,,nie nalezy nikomu odbiera¢ prawa wykonywania
zawodu nawet wowczas, gdy dana osoba nie ma po temu zadnych kwalifi-
kacji. W przypadku wolnej gry i konkurencji na rynku wszyscy i tak wnet
sie poznajg na jego niskiej wartosci, zas on sam zbankrutuje”'. Tolerancja
w tym przypadku zwigzana byla z przekonaniem, ze ocena i tak nastapi,
prowadzac do eliminacji niewlasciwych osob. Zbedna jest wiec ingerencja
prewencyjna.

Zwracano tez uwage na role tolerancji i przymusu w procesie ksztalce-
nia artystow. W biografiach artystéw z XVI i XVII wieku podkreslano, ze
pozostawienie nadmiernej swobody adeptowi nie jest wskazane i prowadzi
do braku osiagnie¢. W imie sztuki nie nalezalo wigc wykazywac tolerancji,
gdyz jej objawy prowadza do oplakanych skutkéw. Przymus, jaki tu wcho-
dzil w gre, byl dwojaki. Z jednej strony wiazal si¢ z nadzorem nauczycie-
la, z drugiej za$ przybieral charakter wewnetrzny. Walter Cahn, referujac
osiemnastowieczne poglady, zwraca uwage, ze miejsce osoby nadzoru-
jacego mistrza zajmowal ,wierzchotek sztuk”. ,Kazdy wiersz, zabytek lub
kompozycja muzyczna - pisze — zawiera stale wartosci, ktore reprezentuje
réwniez arcydzielo w tymze gatunku, jedynie wiec poréwnujac indywidu-
alny wytwdr z wzorem idealnym mozemy okresli¢ jego wlasciwe miejsce
w skali warto$ci”>. W tym przypadku kwestia tolerancji lub jej ograniczenia
odniesiona jest do samego artysty. Moze on, bioragc pod uwage znane mu
arcydziela jako miare wartosci, albo poblazac sobie, albo zmusza¢ sie do
wysitkéw w nadziei na doréwnanie im. Uwazano, ze tylko druga droga jest
stuszna w sztuce. W tym przypadku wystepuje autorytet arcydziela, ktory
zmusza do nieustannego doskonalenia si¢. Autorytet taki mogl zreszta by¢
stosowany w stopniowo rozwijajacej si¢ krytyce artystycznej w celu elimi-
nowania dokonan inastgpnie artystow uznawanych za niespelniajacych
wysokie wymagania.

Dokonania awangardy artystycznej sg zwykle podawane jako przykiad
tworczosci stanowigcej miernik tolerancyjnej postawy wobec sztuki. Ne-

''W. Cahn, Arcydzieta. Studia z historii pojecia, thum. P. Paszkiewicz, PWN, Warszawa 1988,
s. 148.
*Ibidem, s. 163.
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gowanie tych dokonan przez szersza publiczno$¢ podawano jako dowdd
braku tolerancji artystycznej ze strony srodowiska mieszczanskiego. Czy
jednak sama awangarda, ktora walczyla o tolerancje¢ dla nowej sztuki byla
tolerancyjna? O braku takiej postawy $wiadczyly cho¢by antagonizmy mie-
dzy réznymi kierunkami. Przykladem moze by¢ gwaltowny atak dadaistéw
na ekspresjonistow w Manifescie z 1918 roku. Nie chodzilo w nim o réznice
pogladow i dyskusje, a o dazenie do eliminacji oponentéw z kregu awan-
gardy.

Pod pozorem siggania w glab — czytamy wnim - ekspresjoni$ci w malar-
stwie i w literaturze przystali do tej generacji, ktora juz dzisiaj tesknie czeka na
nalezne uznanie w historii literatury i historii sztuki i kandyduje do zaszczytnego
wyrdznienia przez mieszczanstwo. Pod pozorem propagowania duszy wrdcili oni

znowu, w walce z naturalizmem, do gestow abstrakcyjno-patetycznych, ktorych
warunkiem jest Zycie bez tresci, wygodne i nieruchawe’.

Nie chodzi tu wigc o polemike, a o wypchniecie ekspresjonizmu z kre-
gu radykalnych poszukiwan artystycznych poprzez wskazanie, ze oczekuja
tylko na zdobycie uznania wérod tej grupy spotecznej, przeciw ktorej awan-
garda wystepowala.

W ide¢ awangardy wpisany byl tez brak tolerancji wobec odbiorcéw.
Zygmunt Bauman pisal:

Niedojrzatych, niedorozwinietych, zacofanych, modernisci chcieli ksztalcic,
wychowywac¢, nawraca¢; tylko jako ci, co ucza i nawracajg, mogli przeciez trwa¢

na czolowej pozycji. Ich gniew rodzil sie z zaklopotania nauczycieli bezsilnych
wobec tepoty i umystowego bezwladu uczniow*.

Sytuacja taka jednak nie podkopywala pozycji awangardystow, ani tez
idei awangardy. Przeciwnie, brak tolerancji wzbudzal gniew, ale i podziw.
Gorzej bylo wtedy, gdy ,lekcja okaze sie dla uczniéw nadspodziewanie
tatwa; zatrze si¢ wtedy granica migdzy nauczycielem a uczniem, czotéw-
ka a peletonem, awangarda a taborem™. Upada wowczas sama idea awan-
gardy jako przedniej strazy, a jednocze$nie stabnie prestiz zbudowany na
podstawie bezkompromisowosci. Dlatego, oile w pierwszym przypadku
tolerancyjnos$¢ artystow awangardowych czesto byla wystawiana na prébe
przez widzéw nierozumiejacych i niedoceniajacych ich propozycji, o tyle

* Manifest dadaistyczny (1918), bez nazwiska ttumacza, [w:] E. Grabska, H. Morawska (wybor
i opracowanie), Artysci o sztuce, PWN, Warszawa 1969, s. 292.

*Z. Bauman, Ponowoczesnos¢, czyli o niemozliwosci awangardy, [w:] idem, Ponowoczesnos¢ jako
Zrédlo cierpier, Wydawnictwo Sic!, Warszawa 2000, s. 158.

>Ibidem.
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w drugim bylo gorzej - okazywalo si¢, ze awangarda nie jest przednig stra-
23, ze zostala doscignieta. Jednak zamiast wyrazi¢ podziw dla pojetnosci
odbiorcow, artysci awangardowi byli zaklopotani, gdyz prowadzito to do
zachwiania ich pozycji. Nie bylo powodéw do wyjatkowych momentéw,
gdy okazywano tolerancyjnos¢, gdy wielkodusznie pouczano niedojrzatych
lub zacofanych.

Cechy te, charakteryzujace artyste awangardowego, musialy zdaniem
Baumana, zanikng¢ w czasach postmodernizmu. Dlatego postmodernizm
dla artystow kultywujacych etos awangardowy stal si¢ zrodlem cierpien.
Utracily sens opozycje pozwalajace uksztaltowac go i stwarzajace podstawe
do dumy z powodu jego podtrzymywania. Artysta przestal by¢ istotg wy-
rézniajacy si¢ ze wzgledu na ukierunkowanie dziatalnosci na konfrontacje
z celem, jakim moglo by¢ stworzenie arcydzieta lub wyprzedzanie wartosci
kulturowych swego czasu, a stal si¢ uczestnikiem walki konkurencyjnej, po-
legajacej na zabieganiu, jak inni ludzie, o pieniadze, stawe itp.

Pojecia takie, jak kottunistwo, filisterstwo, wulgarnos¢ - pisze Bauman - mo-
gly stuzy¢ za jadro dramatéw Batuckiego czy Zapolskiej — ale dZzwiecza obco na
tle ponowoczesnej kakofonii podazy i popytu. Jakze tu przeprowadzi¢ cezure, jesli

nie wigze si¢ juz (jak wigzata dawniej, w czasach modernizmu) z rewolucjg, nowa-
torstwo z postepem, a odrzucenie nowatorstwa z zacofaniem i ciemnotg®.

W zwigzku z tym kwestie tolerancyjnosci czy braku tolerancji w sztu-
ce musialy ulec reorientacji. Awangardowa nietolerancyjnos¢ artystyczna
utracila racje istnienia, gdyz artysci reprezentujacy jg zabiegaja o podobne
wartosci jak bardziej tradycyjni tworcy, a takze jak inni uczestnicy zycia
spotecznego. W tej sytuacji zasady demokracji i pluralizmu, ktére powinny
by¢ przestrzegane przez wszystkich, odnoszone sg takze do sztuki. Nie ma
réwniez odrebnych zasad funkcjonujacych na polu sztuki awangardowe;.

Wizja postepu - zauwaza Bauman - pozwalala na obiektywne, zdawatoby
sie, sady o tym, co jest sztuka a co nie, co jest sztuka dobrg a co zfg - i otaczata
aurg sadoéw apodyktycznych opinie tych, co wjej imieniu przemawiali. Gdy jej
zabraklo - wypada, jak podejrzewajg np. Howard Becker czy Marcia Eaton, obejs¢
sie etykietami prestizowych galerii i sal koncertowych i poréwnawczg analizg cen
osigganych przez dzieta przez nie sprzedawane (co zreszta sprowadza sie do tego
samego). Moc stratyfikacyjng, jaka niegdy$ doprowadzita do triumfu/kleski awan-
gardy, posiada dzi$ nie tyle dzielo sztuki, co miejsce, w jakim si¢ je nabylo i cena,
jaka sie za nie zaplacito. Pod tym jednak wzgledem nie réznig si¢ dzieta sztuki od
innych symboli pozycyjnych pozyskiwanych za posrednictwem rynku’.

¢Ibidem, s. 162.
7Ibidem.
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Konkurencja w zakresie symboli pozycyjnych nie stwarza podstaw do
nietolerancji, przynajmniej w takiej odmianie, jaka wlasciwa byta w zwigz-
ku z istnieniem awangardy. Moze ona natomiast stymulowa¢ konkurencje.
W zwigzku z tym problem tolerancji artystycznej ulegl w czasach postmo-
dernizmu przeniesieniu do innego obszaru.

Zagadnienie to dostrzegal juz w latach 80. Donald Kuspit piszac, ze plu-
ralizm i demokracja staly si¢ warto$ciami akceptowanymi takze w sztuce,
wplywajac na sposob myslenia artystow i wyznaczajac perspektywe podej-
$cia do niej odbiorcéw. W obydwu przypadkach istotng role pelnita zasada
tolerancji. Jedli chodzi o pierwszy zakres zagadnienia, to gtéwny problem
stanowi ,,doprowadzenie do rozejméw” pomigdzy ogromng ilo$cig r6znig-
cych si¢ migdzy soba i rywalizujacych twdrcow. Wszyscy oni maja podsta-
wy, Zeby ubiegac si¢ o wazne miejsca w $wiecie sztuki, a jednocze$nie nie
istniejg kryteria, ktore pozwalalyby przeprowadzi¢ uzasadniong selekcje
wstepna, odnoszacg si¢ np. do nowosci czy postepowosci. W zwigzku z tym
taczaca sie z demokracja i pluralizmem zasada tolerancji polega na uzna-
niu réznorodnych postaw twérczych. Kazdy ma prawo ubiega¢ si¢ o wazna
pozycje artystyczng. Ma réwne szanse w staraniach o udzial w wystawach,
zakupy, wysokie ceny, stypendia, dotacje, publikacje itd. Zwraca sie¢ jedno-
cze$nie uwage na to, zeby nie byto dyskryminacji, np. z powodu pici, naro-
dowosci, orientacji seksualnej. Wystepuje konkurencja, ale nie zwalczanie,
potepianie, unicestwianie. Nie ma tez pogardy pojawiajacej si¢ wsrod ar-
tystow awangardowych. Rownoczesnie jednak zanika, na co zwraca uwage
Kuspit, potrzeba odnoszenia si¢ do autorytetow i arcydziel. Artysci postmo-
dernistyczni sg zorientowani na uczestnictwo w aktualnym zyciu sztuki i na
ksztaltujace si¢ tam hierarchie. Na te same cechy zwracajg uwage krytycy
artystyczni. Amerykanski autor pisze, ze pluralistyczna otwarto$¢ zacheca
do wysuwania hasta ,wolnosci dla wszystkich’, co zmusza krytyka sztuki do

[...] uswiadomienia sobie niebezpieczenstw zwigzanych z okreslaniem war-
tosci i koniecznoscig rozwazania przeciwnych twierdzen wynikajacych z innych

rodzajow sztuki. Jest to przypuszczalnie zdrowa sytuacja zwigzana z rywalizacja
wartosci, w ktdrej kazda odmiana sztuki ma pewna wartosc®.

Zasada tolerancji obejmowaé ma wiec rowniez pole dziatania krytyki
artystycznej. Jak w takiej sytuacji podejmowac decyzje wartosciujace? Ku-

8D. Kuspit, The emptiness of pluralism, the end of the new, [w:] idem, The New Subjectivism. Art
in the 1980s, Da Capo Press, New York 1993, s. 523. Jedli nie zaznaczono inaczej, ttumaczenia cytatow
wlasne (G.S.).
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spit uwaza, ze wspolczesny krytyk sztuki stal si¢ selekcjonerem. Nie jest
on sedzig, nie skazuje nikogo, ani niczego, ale tez nie wynosi ponad to, co
inne. On wybiera, a jego decyzja ma mniejsze lub wieksze konsekwencje
przy okreslaniu pozycji artysty lub dzieta w konkurencji estetyczne;.

Sztuka oparta na selekcji, dazeniu do osiggniecia indywidualnej dosko-
nalosci, podporzadkowania odbiorcy wizji artysty, nawet wtedy, gdy stu-
zy¢ ma ostatecznie poglebieniu doznan widzéw, ich doskonaleniu, zawiera
pewne skladniki przemocy i nietolerancji. Tym, co nie jest tolerowane za-
réwno przez artystow, jak i estetykdéw czy wychowawcow zajmujacych sie
popularyzacja sztuki, sa powierzchownos¢, brak glebszego zainteresowania
i wiedzy - a ich obecnos¢ uznaje si¢ za wstepne sktadniki doswiadczenia
estetycznego — jak réwniez zadowalanie si¢ tym, co dostarcza emoc;ji ta-
twych, cho¢ czgsto niezgodnych z zalozeniami dzieta. Nasze czasy to takze
okres proby uwolnienia od takich form nacisku, to czas wyzwolenia odbior-
cy, uczynienia jego reakcji elementem sktadowym dzieta. Utwor artystycz-
ny przestaje by¢ traktowany jako to, co wywiera presj¢ na odbiorce, jako
cos$, co go zobowiazuje do wykonania okreslonych czynnosci recepcyjnych
stanowigcych warunek wlasciwego przezycia estetycznego. Czynne, ale jed-
noczes$nie swobodne zachowanie odbiorcy, jego aktywny udzial, zostaja
wlaczone w dzielo jako jego czes¢ skltadowa.

Sytuacja, o ktorej pisalem przed chwilg, moze kojarzy¢ sie z koncepcja
dziela otwartego. Nieprzypadkowo Claire Bishop antologie prezentujaca
teksty podstawowe dla estetyki partycypacyjnej rozpoczela od przedruko-
wania artykulu Umberta Eco z 1962 roku, zatytulowanego Poetyka dzieta
otwartego’®, stanowigcego pierwszy rozdzial jego ksigzki Dzieto otwarte.
Forma i nieokreslonos¢ w poetykach wspotczesnych. Wloski estetyk, powolu-
jac sie na utwory Karlheinza Stockhausena, Luciana Berii, Henri Pousseura
i Pierre'a Bouleza, zwraca uwage na to, ze nie majg one ksztattu jednoznacz-
nego, lecz daja mozliwo$¢ tworzenia réznych form uzaleznionych od inicja-
tywy wykonawcy. Interpretator-wykonawca nadaje wigc forme dzietu. Role
interpretatora, zdaniem Eco, spefnia jednak réwniez czytelnik czy widz.
Powolujac sie na przyklady literackie (refleksje Paula Valéryego, Finnegans
Wake Jamesa Joycea itd.), stwierdza, ze dzielo sztuki jest ,konstruktem,
ktory kazdy, w tym takze autor, moze uzywaé w zupetnie dowolny, wybrany

°C. Bishop (ed.), Participation, Whitechapel and The MIT Press, London-Cambridge, Mass.
2006, s. 20-40.
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przez siebie sposob™’. Sformutowanie to, bardzo radykalne, w innych czes-
ciach ksigzki wloskiego autora jest fagodzone i opatrywane zastrzezeniami.
Okazuje sig, ze kategoria otwartosci jest stopniowalna, a najwyzszg jej od-
miane stanowi ,,dzieto w ruchu”"'. Swoboda dziatan odbiorcy nie w kazdym
przypadku dzieta sztuki jest taka sama. Nalezy wiec liczy¢ si¢ z zalozeniami
artysty, ktére znajduja wyraz w formie utworu. Dzielo, zanim stanie si¢ po-
lem wyboréw i dziatan podejmowanych przez odbiorcg, jest polem ,,wybo-
réw juz dokonanych” przez artyste, ktére znajdujg wyraz w formie nadanej
utworowi'2. Nawet wiec w przypadku ,,dziela w ruchu’”, takiego jak np. Mo-
bile Alexandra Caldera, gdzie uklad ksztaltow rzezby wiszacej w przestrzeni
zalezy od decyzji widza, nie ma on pelnej swobody zachowan. Nie moze
np. urwac jednego z elementow i zabra¢ go do domu'’. Swoboda jego po-
stepowania ograniczona jest przez zalozenie formotworcze artysty, ktore
cho¢ pozostawiaja szerokie pole dla podejmowania wyboréw i dziatan, sa
»~owocem okreslonego zamystu, stanowig wiec dzieto”'*. Pole sugerowanej
tolerancji wobec zachowan odbiorcy uwzgledniane przez Eco zostaje wigc
rozszerzone. Mozna nawet powiedzie¢, zZe sugerowane jest, zeby wyszed! on
poza dotychczasowy zakres zachowan zakladanych podczas kontaktow ze
sztukg, jednak réwnocze$nie okreslane sg granice tej swobody. Pojawiaja si¢
one jako u$wiadamiane sobie przez widzéw intencjonalne zalozenia, kto-
re wyznaczajg zakres tolerancji w sferze odbioru. Nie tylko znaczenia, ale
réwniez forma dziela otwartego ulega¢ moze czg¢$ciowej zmianie podczas
kontaktu z odbiorcg (w przypadku ,,dzieta w ruchu”), nadal jednak dzielo
istnieje jako to, co zostalo zaplanowane przez tworce i co ogranicza swo-
bode dzialan podejmowanych przez widza lub czytelnika. Zakres tolerancji
zostal wiec rozszerzony, ale nie jest to tolerancja pelna.

Sztuka partycypacyjna zmierza w kierunku znoszenia tych ograniczen.
Przede wszystkim forma przestaje by¢ w niej pojmowana jako rezultat

"Tbidem, s. 28.

! Zagadnienie to omawialem w artykule Koncepcja ,,dziela otwartego” Umberto Eco a problem
wartosci, ,Studia Estetyczne” 1980, s. 296-298.

2Eco pisze o tym w rozdziale Dzieto otwarte w sztukach wizualnych (U. Eco, Dzielo otwarte.
Forma i nieokreslonos¢ w poetykach wspétczesnych, thum. J. Gatuszka, L. Estachiewicz, A. Kreisberg,
M. Oleksiuk, Czytelnik, Warszawa 1973, s. 187-188).

B Mozliwos$¢ taka wystepuje w przypadku prac Felixa Gonzaleza-Torresa, tworzacego na
przetomie XX i XXI wieku i uwazanego przez Bourriauda za jednego z gtéwnych przedstawicieli
sztuki relacyjnej. Prezentuje on na wystawach sterty identycznych wydrukéw offsetowych na
papierze. Odbiorcy moga arkusze takie zabiera¢ ze sobg. Podobnie jest w przypadku instalacji
tworzonych przez tego artyste z cukierkéw w kolorowych papierkach.

*U. Eco, Dzielo otwarte..., s. 188.
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przyjmowanych przez artyste intencjonalnych zalozen. Ksztaltuje sie ona
na skutek interakcji miedzy tym, co proponuje twoérca, a zachowaniami
uczestnikow wydarzenia artystycznego. Jego inicjator (artysta) wystepuje
Z pewna propozycja, ale to, jaki charakter przybierze jego sugestia, zalezy
od 0sdb biorgcych w nim udzial'>. Mamy wiec do czynienia z tolerancja
polegajaca nie tylko na zezwalaniu na robienie tego, co bylo wczesniej zaka-
zane. Nie chodzi tu o ,poluzowanie” obowigzujacych zakazéw, a o zmiang
strukturalng polegajaca na tym, ze nakazy i zakazy okreslane s3 wspdlnie
przez artyste i publiczno$¢ jako wspottworcow dzieta lub wydarzenia.

Scharakteryzowana tendencja znalazta wyraz w koncepcjach okresla-
nych jako sztuka relacyjna (Nicolas Bourriaud), sztuka dialogiczna (Grant
Kester) i sztuka partycypacyjna (Claire Bishop). Migedzy koncepcjami tymi
zachodzg réznice, a nawet ich autorzy prowadzg spory. Skoncentruje sie tu-
taj na dwoch ostatnich teoriach, gdyz w nich wlasnie pojawia si¢ najwyraz-
niej swoiste podejscie do problemu tolerancji w sztuce.

Kester proponuje koncepcje sztuki opartej na dialogu miedzy uczest-
niczacymi osobami. Jedng z tych oséb jest artysta. Nie narzuca on jednak
formy ,dziela”, a tylko podejmuje przygotowania do jego zaistnienia. Na-
tomiast ksztalt, jaki przybierze, zalezy od decyzji wspétuczestnikéw. Przy-
kfadem, na jaki kilkakrotnie powolywat sig, jest dzialalnos¢ austriackiego
kolektywu artystycznego Wochenklausur. Jedna z jego akcji, ktéra miata
miejsce w 1994 roku, polegata na zorganizowaniu trzygodzinnego spotka-
nia na malym statku turystycznym, ktére poswigcone bylo sytuacji starych
prostytutek, czesto bezdomnych i uzaleznionych od narkotykow. Wzieli
w nim udzial politycy, dziennikarze, pracownicy branzy ustug seksualnych
i aktywisci spoleczni. Forma i przebieg dyskusji nie byly z gory zaplanowa-
ne. Artysci ograniczyli si¢ do zaproponowania tematu i zaproszenia oséb
zainteresowanych nim. Takich ,,ptywajacych dialogéw” bylo wigcej i doty-
czyly one r6znych zagadnien.

Przykladem innego typu, na jaki powoluje si¢ Kester, jest projekt billbo-
ardowy Loraine Leeson i jej partnera Petera Dunna West Meets East. Uczest-
niczyly w nim przebywajace w Anglii uczennice pochodzenia bengalskiego.
Jego realizacja oparta byla rowniez na dialogu, ale inaczej pojetym. Kester
pisze, ze artysci starali si¢ dowiedzie¢ tak wiele, jak to mozliwe na temat
kulturowych i politycznych probleméw mlodych Bengalek, ich osobistych

!> Problematyke te omawialem wartykule Art, participation and aesthetics, ,Art Inquiry.
Recherches sur les arts” 2018, vol. 20, s. 45-47.
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potrzeb i umiejetnosci, uwzgledniajac je w afiszach wystawianych na uli-
cach. Powstata w ten sposdb kreacja pozwalajaca, jak pisal amerykanski au-
tor, ,wyjs¢ poza nasze wlasne doswiadczenia i ustanowi¢ zwigzki z innymi,
ktére beda w wiekszym stopniu oparte na wspétodczuwaniu™e.

Sztuka dialogiczna, zdaniem Kestera, odchodzi od dawnego mode-
lu uprawiania twdrczosci artystycznej, w ktorym gtéwna rola przypadala
artyscie. To on tworzyl wowczas propozycje, ktorej konsumpcja zajmowali
sie odbiorcy, znajdujac w niej podstawy do satysfakcji estetycznej. Dawny
podzial rél w sztuce zostaje zakwestionowany, gdyz oparty byt na domina-
cjiirodzaju przemocy. Artysci ewentualnie pozwalali odbiorcom na pewna
swobode, ktdrej zakres byl jednak ograniczany i kontrolowany. Oczywis-
cie podkreslano, ze ,przemoc” ta zachodzi dla dobra odbiorcow, ktorzy
dzigki poddaniu sie jej odnoszg estetyczne korzysci. W sztuce dialogicznej
artysta ma by¢ inicjatorem i pomocnikiem, natomiast gtéwna rola w kre-
owaniu dzieta przypada¢ ma uczestnikom. W przykladach omawianych
przez Kestera gtéwny wklad do dzieta wnosza osoby wlaczajace si¢ w jego
powstanie. Nie s3 to jednak wszyscy, ktérzy maja do czynienia z dzietem.
Tylko cze$¢ sposrdd nich staje si¢ jego pomyslodawcami lub wykonaw-
cami i przeksztalca sie w ,,uczestnikéw”. Pozostaja jeszcze ,odbiorcy”, kté-
rzy bezposrednio (poprzez ogladanie) lub posrednio (dzigki dokumenta-
cji) zapoznajg sie z utworem. Dla nich oparte na partycypacji ,wydarzenie
tworzenia” istnieje jako ,obiekt zewnetrzny”, ktéry staje si¢ przedmiotem
oceny estetycznej. Zwracala na to uwage Claire Bishop piszac, ze ,pomimo
awersji Kestera do zajmowania si¢ for mg” i wywolywanymi ,,reakcjami
afektywnymi” brane s3 pod uwage przy takiej zewnetrznej (estetycz-
nej) recepcji ,draznigce polaczenie tradycyjnych wzoréw dekoracyjnych
i krzykliwej fotografii barwnej w ramach zastosowanej w West Meets East
estetyki montazu”'’. Problem tolerancji w odniesieniu do odbiorcéw nie-
bedacych bezposrednimi uczestnikami przeprowadzanego dzialania nie
zostaje wiec rozwigzany. Nadal istniejg oni na zewnatrz toczonego dialo-
gu, a zachowania ich w dalszym ciggu albo poddane moga by¢ ksztaltowa-
niu poprzez pouczenia, albo potepiane, jesli wylamuja sie z oczekiwanych
zasad. Co stanie si¢ np., gdy na ktéryms z billboardéw zwigzanych z ak-
cja West Meets East kto$ umiesci jaki$ obsceniczny napis lub rysunek? Czy

'°G. Kester, Conversation Pieces. Community and Communication in Modern Art, University of
California Press, Berkeley 2004, s. 150.

'7C. Bishop, Sztuczne piekta. Sztuka partycypacyjna i polityka widowni, thum. J. Staniszewski,
Wydawnictwo ,,b¢c zmiana’, Warszawa 2013, s. 53.
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dzialanie to zostanie zaakceptowane jako wspoluczestniczenie w tworzeniu
dziela dialogicznego?

Tradycyjne koncepcje recepcji sztuki, oparte na podziale na artyste, da-
zacego do wywarcia wplywu na odbiorcéw, i widzéw podporzadkowuja-
cych sie temu oddzialywaniu, Kester uwaza za ,.estetyke ortopedyczng”. Ar-
tysci, a takze krytycy sztuki i estetycy zajmujacy sie zagadnieniami odbioru
utwordw, traktowani sg jako lekarze, ktorzy dostarczy¢ maja ludziom ,,pro-
tezy” pomagajace poruszac si¢ w zyciu emocjonalnym. Stosowano w tym
celu rézne sposoby postepowania. Niektdre z nich byly fagodne, oparte na
zaproszeniu do kontemplacji, inne gwaltowne, oparte na zasadzie szoku.
Czasami odwolywaly sie do dyskursu realistycznego w sztuce, innym ra-
zem do braku rozpoznawalnego obrazu rzeczywistosci — do estetyki pigk-
na lub estetyki wzniostosci. W pierwszym przypadku, jak np. w koncepcji
Friedricha Schillera, dochodzi¢ mialo do ,rodzaju do$wiadczenia, ktéry
restauruje ontologiczna catosciowos$¢ i integralno$¢ ludzkosci’, w drugim
nastepowac mialo ,,»ontologiczne zakldcenie« [ontological dislocation] jako
terapeutyczne antidotum w stosunku do zo$rodkowanej i opartej na domi-
nacji tozsamosci Kartezjanskiej™'®. W zwiazku z ostatnim sformufowaniem
Kester rozwaza szerzej koncepcje wzniostosci Jeana-Frangoisa Lyotarda.
Uwaza przy tym, ze protetyczny charakter wlasciwy jest dla calej trady-
cji estetycznej zwigzanej z tg kategorig, biegnacej od rozwazan Edmunda
Burke’a i Immanuela Kanta. Niezaleznie wiec od odmiennosci stanowisk
w estetyce i charakteru podkreslanych wartosci, tym co faczylo wszystkie
poglady, bylo pragnienie dostarczenia intelektualnych protez pomaga-
jacych w uchwyceniu okreslonych wartosci obecnych w dzietach sztuki,
a w istocie uformowanie przez to odbiorcéw zgodnie z zaktadanym mode-
lem czlowieka.

Kester uwaza, ze odbywalo si¢ to na drodze podkreslenia roli artysty.
,Ortopedyczna orientacja” zaklada — pisal - ze ,artysta jest wyzszg istota,
zdolng do przeniknigcia zaston mistyfikacji, ktére w innych przypadkach
myla i dezorientujg nieszczgsny nowoczesny podmiot™®. Amerykanski au-
tor ponownie nawigzuje w zwigzku z tym do pogladéw Lyotarda. Podkre-
$la, ze filozof ten lekcewazy réznorodnos¢ form dyskursywnych interakeji,
jakie moga zachodzi¢ miedzy ludZmi. Dla niego komunikacja jest tylko
»agonistyczng” rywalizacjg. Cytuje w zwigzku z tym sformulowanie fran-

8 G. Kester, Conversation Pieces..., s. 86.
YIbidem, s. 88.
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cuskiego mysliciela pochodzace z Kondycji postmodernistycznej: ,,méwic to
walczy¢”. Sztuka stanowi w zwigzku z tym ,,semiotyczng gre o sumie zero-
wej” — ,artysta »wygrywax, gdy odbiorca jest pozbawiony w jak najwiek-
szym stopniu planu dyskursu, w ktorym bierze udzial [framework of shared
discourse] i pozostawiony w epistemologicznym opuszczeniu™.

Nie bede tu podejmowal zagadnienia zasadnosci takiej interpretacji po-
gladow Lyotarda. Wazne jest natomiast z punktu widzenia rozwazanego tu
problemu zaakcentowanie przez Kestera faktu, ze w estetyce postmoderni-
stycznej nie ulegto zasadniczej zmianie podejscie do roli artysty jako tego,
kto dominuje nad odbiorcami, prowadzi z nimi gre, w ktorej zwyciestwem
jest dominacja. Mozna nawet powiedzie¢, ze dawniej troska o odbiorce byla
wieksza. W dawnych koncepcjach przezycia wzniostosci (np. u Burke’a czy
Kanta) zaakcentowane jest, Ze przebieg tego doznania ma charakter dwu-
fazowy. W pierwszej fazie tylko pojawia sie my$l o bélu lub niebezpie-
czenstwie, przerazenie, lek lub groza, w drugiej natomiast — wzmocnienie
odczucia ludzkiej sity duchowej i wielkosci czlowieka. U Lyotarda zas od-
biorca pozbawiony jest takiego wsparcia i dlatego Kester wspomina o ro-
dzaju wzgardy ze strony artysty. Tendencji tej przeciwdziala¢ ma sztuka
dialogiczna i odwolujaca si¢ do niej estetyka.

Claire Bishop ostro polemizuje z ta wersja tolerancji artystyczno-este-
tycznej, jakg proponuje Kester.

Nacisk Kestera na czynnik wspotodczuwajacego identyfikowania sie z innym

— twierdzi - jest typowy dla dyskursu sztuki partycypacyjnej, w ktoérym etyka od-

dzialywania interpersonalnego bierze gére nad polityka sprawiedliwosci spotecz-

nej. Przedstawia on, znany skadinad, zbioér intelektualnych trendéw zainicjowa-

nych przez polityke tozsamosci i skonsolidowanych w teorii lat 90.: szacunku dla

innego, uznania dla réznicy, ochrony fundamentalnych wolnosci i zainteresowa-
nia prawami czlowieka?'.

Powolujac si¢ na sformulowanie Petera Dewsa, okresla te orientacje
w sztuce i estetyce jako ,zwrot etyczny’, w ktorym kwestie wlasnego su-
mienia i powinnosci, uznania i szacunku dla innych ludzi, sprawiedliwosci
i prawa odgrywaja podstawowa role. Nie kwestionujac catkowicie jego zna-
czenia, zwraca jednak uwage na fakt, ze tacy wazni wspoétczesni myslicie-
le jak Alain Badiou, Jacques Ranciére czy Slavoj Zizek pozostaja krytyczni
wobec ,,zargonu praw czlowieka i polityki tozsamosci”. Dlatego, nie podwa-
zajac najlepszych intencji rzecznikow sztuki opartej na spotecznej wspot-

»Tbidem, s. 87.
1 C. Bishop, Sztuczne piekta..., s. 53-54.
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pracy, zwraca uwage na niebezpieczenstwo polegajace na tym, ze wystepu-
jace tam dazenie do tolerancji moze stawac sie rodzajem zasady represyjne;j.
Zdaniem Bishop:
Domaganie si¢ konsensualnego dialogu sprawia, ze pojawia sie ryzyko prze-
istoczenia si¢ wrazliwosci na réznice w nowy rodzaj represyjnej normy - takiej,
w ktdrej artystyczne strategie zakldcenia, interwencji i nadidentyfikacji zostaja

automatycznie wykluczone jako ,nieetyczne”, poniewaz wszelkie formy autorstwa
zréwnuje sie z autorytetem i imputuje sie im totalistyczne zapedy™.

W ten sposob dziatania krytyczne podejmowane w sztuce bylyby uzna-
ne za takie, ktore zakltocajg dazenie do osiggniecia zgody i porozumienia.

Problematyke te Bishop rozwazyla szerzej w artykule Antagonism and
Relational Aesthetics, w ktorym podjeta krytyke pogladéw innego reprezen-
tanta estetyki partycypacyjnej Nicolasa Bourriauda. Gléwne zarzuty doty-
czyly podkreslanego w koncepcji sztuki relacyjnej*’ dgzenia do osiggniecia
zjednoczenia, konsensusu na drodze erozji tradycyjnego podzialu na arty-
ste i odbiorcéw oraz promowania takich odmian dzialalnosci artystycznej,
w ktorych zasadniczg role bedzie odgrywalo doswiadczenie bycia razem,
jakiego zazna¢ moze kazdy uczestnik wydarzenia — zaréwno tworca jak
i odbiorca. Bishop omawia krotko dzialalno$¢ wybranych artystéw, kto-
rych tworczos¢ Bourriaud uwaza za charakterystyczng dla sztuki relacyj-
nej. Jednym z nich jest Rirkit Tiravaninija, ktéry w galeriach sztuki zamiast
wystaw organizuje spotkania zwigzane z degustacja przygotowanych przez
siebie potraw tajskich. Ich wspoélne jedzenie stac si¢ ma srodkiem stwarza-
nia relacji miedzy wszystkimi uczestnikami. Zamiast stosunkéw opartych
na dominacji i podporzadkowaniu, ktére powstaja wowczas, gdy artysta
prezentuje twory swego talentu i szczegdlnych umiejetnosci, dochodzi do
niezobowigzujgcego spotkania, w czasie ktorego znika¢ majg istniejace roz-
nice. Kazdy ma szans¢ poczud, ze jest razem z innymi. Innym artystg pro-
mowanym przez francuskiego krytyka sztuki i estetyka jest Liam Gillick.
Tworzy on w galeriach lub muzeach instalacje nawigzujace ze wzgledu na
zastosowane ksztalty geometryczne do modernistycznej architektury i de-
signu. Formy takie, zgodnie z zalozeniami dwudziestowiecznych architek-
tow i projektantéw, wywiera¢ mialty wplyw na sposéb zycia ludzi, ktorzy
wsrdd nich zyja, czy z nich korzystajg, prowadzac do racjonalizacji dzia-
tan, zaprowadzenia porzadku itp. Cele takie i zwigzang z nimi presje Gillick

2Ibidem, s. 54.
» Por. N. Bourriaud, Estetyka relacyjna, thum. L. Bialkowski, Muzeum Sztuki Wspolczesnej
w Krakowie, Krakéw 2012.
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uwaza za brak tolerancji. Dlatego kolorystyka jego prac jest celowo jaskra-
wa, niekiedy kiczowata. Stosowane s3 tez Swietlne efekty ludyczne, ktére
maja wywolywac skojarzenie z dyskoteky. Zdaniem artysty, dyskoteka jest
miejscem, gdzie ludzie czuja, Ze s3 razem nie dlatego, ze uzgodnili swe po-
glady, a z powodu wspoélnego podlegania efektom wywieranym przez oto-
czenie, wykonywaniu podobnych ruchéw itp. W odniesieniu do prac tego
typu, a takze w zwigzku z krytyka koncepcji estetyki relacyjnej Bourriauda,
Bishop zadaje pytanie: czy nie nastepuje w nich zréwnanie harmonii spo-
lecznej z ,pozorami spotecznej harmonii”**?

Powodem zadania tego pytania jest uwzgledniona w artykule angiel-
skiej autorki koncepcja demokracji sformulowana przez Ernesto Laclaua
i Chantal Mouffe. W ksigzce Hegemonia i socjalistyczna strategia. Przyczy-
nek do projektu radykalnej polityki demokratycznej*, wydanej w 1985 roku,
autorzy zwrocili uwage na role zagadnienia antagonizmu w spoteczenstwie
demokratycznym. Demokracja w pelni funkcjonujaca, ich zdaniem, nie po-
lega na zaniku antagonizmoéw, a przeciwnie, na podejmowanej wcigz debacie
nad ich formg i granicami. Spory nie powinny by¢ wiec w sztuce fagodzo-
ne czy zamazywane, a podtrzymywane i ujawniane. Nalezy tylko znalez¢ ta-
kie ich formy, ktore nie prowadzityby do rozkladu spoleczenstwa, a przeciw-
nie, sprzyjaly jego transformowaniu. Z tego punktu widzenia dzialania
okreslane jako sztuka relacyjna nie rozwigzujg zadnych problemoéw, a przy-
czyniaja si¢ tylko do ich chwilowego zamazania czy wymazania. Pojawiaja-
ce sie w ich przypadku formy tolerancji sa zewnetrzne, pozorne i ogranicza-
ja sie do pewnych momentow czasu i izolowanych miejsc. Sztuka relacyjna
zblizalaby si¢ wiec pod tym wzgledem (pomimo wszystkich zglaszanych
zastrzezen i protestow) do takiej tradycji teoretycznej, w ktérej doswiadcze-
nie estetyczne stanowi odrebne przezycie, chwilowy stan rézniacy si¢ od
codziennej praktyki. W takich momentach panowalaby wéréd uczestnikéw
seansu estetycznego tolerancja przekraczajaca podziaty ekonomiczne, poli-
tyczne itp. Nie znajdowalaby ona jednak kontynuacji poza salg koncertows,
galeryjng czy muzealng. Taki szczegdlny, cho¢ skadinad wartosciowy, stan
rzeczy nalezy jednak odrdzni¢ od rodzaju tolerancji ujawniajacej si¢ przy
wystapieniu réznic pogladow i ich konfrontacji. Podczas wspdlnego spozy-

* C. Bishop, Antagonism and relational aesthetics, [w:] Z. Kocur, S.Leung (eds), Theory in
Contemporary Art since 1985, Wiley-Blackwell, New York 2013, s. 187.

»E. Laclau, Ch. Mouffe, Hegemonia i socjalistyczna strategia. Przyczynek do projektu radykalnej
polityki demokratycznej, przel. S. Krélak, Wydawnictwo Naukowe Dolnoélaskiej Szkolty Wyzszej
Edukacji TWP, Wroctaw 2007.
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wania zupy tajskiej czy zabawy w dyskotece antagonizm nie znika, a tylko
ulega zawieszeniu lub przechodzi w faze utajong?.

Bishop uwaza, ze bez antagonizmu mamy do czynienia tylko z ,narzu-
conym konsensusem autorytarnego porzadku”¥. Koniecznos$¢ uwzglednie-
nia antagonizmu nie oznacza jednak pesymizmu, nie jest zwigzana z wy-
faczeniem mozliwosci tworzenia utopii w polu politycznos$ci. Przeciwnie,
angielska autorka sadzi, powolujac si¢ na poglady Laclaua i Moulffe, ze bez
pojecia utopii nie ma mozliwosci ,,radykalnej wyobrazni”, polegajacej na
zréwnowazeniu napiecia miedzy wyobrazonym ideatem i pragmatycznym
kierowaniem. Nawigzujac ponownie do spotkan na wystawach organizo-
wanych przez Tiravanij¢, stwierdza, ze udaje mu si¢ jednak stworzy¢ rodzaj
wspolnoty, ktérej czlonkowie identyfikuja si¢ z innymi ze wzgledu na po-
wstanie szczegdlnej atmosfery. Handlarze sztuka wchodzg wowczas w wigzi
z jej mitosnikami, poniewaz ewokowana jest atmosfera podobna do takiej,
jaka powstaje w barze pdzna nocg. Nie mozna jednak uznac tego typu sytu-
acji za emblematyczng dla ,demokracji”. Dlatego nie odrzucajac catkowicie
rodzaju tolerancji stanowigcej rezultat zacierania granic miedzy réznymi
pozycjami, stanowiskami i pogladami, Bishop opowiada sie za takg odmia-
ng sztuki partycypacyjnej, w ktorej tolerancja oparta jest na antagonizmie
i negocjacjach.

Uogodlniajagc mozna powiedzieé, ze zasada tolerancji w sztuce wspot-
czesnej moze przybiera¢ rozne formy. Mozna prébowac wlaczac ja do za-
sad tworzonego dziela, albo uwaza¢, ze zwigzana jest z sytuacja, jaka wokot
niego i w zwiazku z nim zostaje wytworzona. W drugim przypadku perfor-
manse iinstalacje czg¢sto s naznaczone uczuciami niepewnosci, skrepo-

6 Za jedna z odmian zamazywania granic w sztuce relacyjnej uzna¢ mozna podkreslane w niej
proby rezygnacji z pozycji artysty. Twoércy takich wydarzen, wimie ,demokratyzacji’, deklaruja
rezygnacje ze swej uprzywilejowanej pozycji, przyjmujac role jednego z uczestnikéw. Zwracal na to
uwage Pawel Mozdzynski w artykule Przemoc symboliczna w sztuce partycypacyjnej opublikowanym
w 2015 roku w internetowym ,,Obiegu” (archiwum-obieg.u-jazdowski.pl); dostep: 31.07.2019. Biorac
pod uwage wypowiedzi polskiego przedstawiciela tego rodzaju tworczo$ci Romana Dziadkiewicza,
zwrocil uwage na podkreslanie przez niego ,,pelnej wolnosci i réwnosci uczestnikow” oraz ,,pelnej
inkluzywnosci, akceptujacej kazda forme dziatania, niedzialania i obecno$ci”. Okazuje si¢ jednak,
ze pewne rodzaje zachowan byly przez niego pozadane i preferowane (,erotyzm, rozluznienie,
improwizacja”). W zwiazku z tym, jak zauwaza Mozdzynski, brany byl pod uwage ,,kanon wartosci
iregul’, a takze ,niejawna wladza”. Poza tym Dziadkiewicz, podobnie jak inni przedstawiciele sztuki
relacyjnej, uwaza si¢ za autora wydarzenia. Mozdzynski interpretuje t¢ sytuacje jako objaw ,,przemocy
symbolicznej” rozumianej zgodnie z koncepcja sformulowang przez Pierre’a Bourdieu.

¥ C. Bishop, Antagonism and relational aesthetics...,s. 177.
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wania i dyskomfortu. Rodzi si¢ wowczas, jak podkresla Bishop, ,,napiecie
miedzy widzami, uczestnikami i kontekstem”.
Integralng czescig tego napiecia — pisze — jest wprowadzenie wspdtuczest-
nikéw z réznych srodowisk ekonomicznych, co z kolei stuzy zakwestionowaniu

autopercepcji sztuki wspotczesnej jako dziedziny, ktora zawiera w sobie inne spo-
teczne i polityczne struktury?.

Sztuka wspoélczesna jest zjawiskiem, ktore przez jej komentatorow i ba-
daczy traktowane jest cz¢sto jako modelowy obszar wystepowania tych pro-
cesow, ktore w szerszej skali dotycza catego zycia spolecznego. Przedstawio-
na tu uwaga Bishop odnosi si¢ do koncepcji demokratyzacji rozumianej
jako otwartos¢ na kazdego potencjalnego odbiorce, ktorego stanowisko
moze by¢ uwzglednione w toczacym sie sporze czy debacie. Swiadczy¢ ma
to o cechujacej sztuke tolerancyjnosci i nastawieniu na kazdego, kto chciat-
by sie nig zainteresowac. W istocie krag jej uczestnikow jest jednak dos¢
waski i ograniczony do pewnego $rodowiska artystow i bywalcoéw okreslo-
nego rodzaju wydarzen artystycznych. Na podstawie zachodzacych w nim
procesow formulowane sg poglady ogdlne, odnoszgce sie do idei tolerancji,
ktdre przeciwstawiane sg wczesniejszym, nietolerancyjnym sytuacjom. Za-
gadnienie to, jak staralem si¢ pokaza¢, jest bardziej zlozone.
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Abstrakt: Autor artykutu rozréznia ,tolerancje wobec sztuki” i ,tolerancje w sztuce”
Pierwsze zagadnienie dotyczy niewystepowania indywidualnej lub zbiorowej
ingerencji w sprawy twodrczosci i rozpowszechniania jej rezultatéw. Drugie
odnosi sie do rezygnacji z represyjnosci w toku ksztalcenia, uprawiania dzia-
talnosci artystycznej oraz recepcji wykonanych dziet. O ile akceptacje toleran-
cji rozumianej w pierwszym znaczeniu mozna uznac dzis$ za oczywista, o tyle
w drugim przypadku pojawiaja si¢ trudne wybory. Przykladem moze by¢
dwudziestowieczna awangarda, z jednej strony walczaca o wolnoé¢ dla sztuki,
z drugiej za$ nakladajaca na sztuke i jej funkcjonowanie réznorodne restryk-
cje. Wspolczesna sytuacje artystyczna cechuje demokracja i pluralizm. Jednak
réwniez ten stan nie jest wolny od dylematdw. Niektére z nich zostaly szerzej
przedstawione na przykladzie koncepcji sztuki partycypacyjnej Granta Keste-
ra, Nicolasa Bourriauda i Claire Bishop. O ile dwdch pierwszych autoréw uwa-
za, ze partycypacja uczestnikoéw wydarzen artystycznych powinna by¢ oparta
na dialogu i tworzeniu sytuacji zmierzajacych do porozumienia, o tyle Bishop
sadzi, ze podstawa prawdziwej demokracji jest antagonizm i dlatego zaktada
$cieranie sie w sztuce przeciwstawnych pogladdéw.

Stowa kluczowe: tolerancja w sztuce, demokracja i pluralizm artystyczny, partycypacja,
Nicolas Bourriaud, Grant Kester, Claire Bishop.

Dilemmas of tolerance in contemporary art

Abstract: The author of the article distinguishes between ,tolerance towards art” and
»tolerance in art”. The former concerns the absence of individual or collective
interference in creativity and the dissemination of its results. The latter refers to
the renouncement of repression in the course of education, artistic activity and
during the reception of performed works. While the acceptance of tolerance in
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the first sense can be taken for granted today, in the second case difficult choi-
ces emerge. One example is the twentieth-century avant-garde, which on the
one hand fights for freedom for art and on the other - imposes various restric-
tions on art and its functioning. The contemporary artistic situation is charac-
terized by democracy and pluralism. However, this is not free from dilemmas
either. Some of them have been presented in more detail on the example of
the concept of participatory art of Grant Kester, Nicolas Bourriaud and Claire
Bishop. While the first two authors believe that the involvement of participants
in artistic events should be based on dialogue and the creation of situations
aimed at understanding, Bishop believes that the basis of true democracy is
antagonism and therefore presupposes a clash of opposing views in art.
tolerance in art, democracy and artistic pluralism, participation, Nicolas Bou-
rriaud, Grant Kester, Claire Bishop.





