DOROTA KOCZANOWICZ

SZTUKA-DOSWIADCZENIE-GLOBALIZACJA

Najlepsze dziela sztuki to te, ktore przenosza nas w nieznane obszary, ktore zakldcaja nasza
pewno$¢, co do tego jak $wiat wyglada i1 funkcjonuje. Artysta dzigki swojej wyjatkowe;
wrazliwosci jest w stanie nieustannie podwazac rzeczywistos¢ 1 sposoby jej interpretacji. Sztuka
wspolczesna, stale kwestionujac ustalone historycznie zasady 1 granice swego funkcjonowania,
jest wyzwaniem i ustawicznym zrédlem niepewnosci dla odbiorcéw. Pablo Martinez uwaza, ze
niepewno$¢ wlasnie jest najlepszym punktem wyjsciowym do dialogu (Cerezo, Boj, Meessen,
2010). Warunkiem dialogowania jednak jest poznanie/podzielanie jezyka, w obrebie ktérego mo-
ze doj$¢ do uzgadniania stanowisk/znacze. Nowe formy sztuki czgsto dotyka brak akceptacii
1 odrzucenie ze strony szerokiej publicznos$ci. Nie jest to zaskakujace, gdyz jak trafnie zauwaza
Zygmunt Bauman ,,sztuka wspoélczesna o to gtéwnie zdaje si¢ zabiegaé, by podda¢ w watpliwosc,
podwazy¢ 1 obali¢ wszystko to, co w wyniku akceptacji spotecznej, uczenia si¢ i nauczania skost-
niatlo w schematy ,,zwigzkéw koniecznych”; powstaje wrazenie, jakby kazdy artysta, a czesto
1w kazdym kolejnym dziele, bit si¢ o zbudowanie nowego, a prywatnego, jezyka (...)” (Bauman,
2000, 167). Jak si¢ odnalezé¢ w ,,plynnej nowoczesnosci’? Sam Bauman twierdzi, ze kultura
wspolczesna nie pozostawia nam wyjscia, ze ,,dzisiaj kazdy z nas jest artystq nie tyle z wyboru,
ile z nakazu powszechnego dzis ludzkiego losu” (Bauman, 2009, 103). T¢
nieuchronnos¢ wyczuwal tez Joseph Beuys, czemu dal wyraz w manifescie Kagdy artystq, gdzie
postulowal, aby zniwelowa¢ podzial na artyste i odbiorce. Pisal: ,,nalezatoby (...) nauczy¢ si¢
takiego traktowania juz samej mysli — by ludzie nauczyli si¢ tak na nia patrzed, jak artysta na
swoje dzielo, to znaczy: na jej forme, proporcje, site” (Beuys, 1987, 269). Niestety postulat ten
mozna tratowac jedynie jako artystyczna utopie, gdyz wigkszos¢ odbiorcow sztuki wspolczesnej
zamiast ,,uplastycznia¢” swoje sposoby myslenia, wzrusza ramionami i mowi ,,nie rozumiem’;
domaga si¢ nie tyle dzialan i nadziei na urzeczywistnienie takiego projektu, ile jasnych wykladni
znaczen. Nie przyjmuje do wiadomosci, ze sztuka wspdlczesna konsekwentnie wymyka si¢ jed-
noznacznosci i konsekwentnie zmusza do wspéludzialu we wlasnym powstawaniu. ,,Zaréwno
tworczosé, jak i recepcja sa procesami niekoficzacego si¢ odkrywania, i to takiego odkrywania,
ktérego nigdy nie zdota odkry¢ wszystkiego, co jest do odkrycia, albo odkry¢ czego$ w takiej
postaci, jaka wykluczy mozliwo$¢ dalszego odkrywania...” (Bauman, 2000, 168). Nakreslona

przez Baumana, wizja nieograniczonej wolnosci interpretacji moze wydawac si¢ atrakcyjna, ale tez
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moze przytlacza¢ niewrazliwych na polifonie znaczen i zniecheca¢ do poszukiwania ulotnego
sensu, ktéry powstaje w procesie interpretacji 1 ,,umiera wraz z nim” (Bauman, 2000, 172). Do
zagubionych w §wiecie sztuki, ktéra zamiast odzwierciedla¢ rzeczywisto$¢, zaczyna jg wspottwo-
rzy¢, wyciagaja reke kuratorzy, a wlasciwie mediatorzy. Ich zadanie to nawigacja pomiedzy mieli-
znami $wiata sztuki 1 troskliwa praca z widzami, poniewaz nawet jesli dzisiaj kazdy moze czy musi
by¢ artysta, to nadal nie znika podzial na artystow utalentowanych 1 marnych. Zaréwno warsztat

artysty, jak i widza-interpretatora musi by¢ doskonalony.

MEDIOWANIE DOSWIADCZENIA

Wielkie muzea starajg si¢ obecnie pogodzi¢ ogien z woda, chcac uczyni¢ elitarna sztuke
awangardowsg egalitarnym zjawiskiem w wymiarze ekonomicznym, co si¢ da przeliczyé na ilo§¢
wplywow ze sprzedanych biletow. Na ten paradoks zwraca uwage Maria Lind w artykule Why
mediate art? (Lind, 2011). Wedlug niej gléwna funkcja mediacji jest przekazanie komunikatu. Jak
stwierdza Lind ,,kr6tko méwiac, mediacja pojawia si¢, aby udostepnic przestrzen, z mniejsza ilo-
$cig dydaktyki, mniejsza iloscig szkoly 1 wyjasniania za to z wigkszg iloscig aktywnego zaangazo-
wania, ktore nie musi by¢ samoekspresja ani kompensacja” (Lind, 2011, 104). Standardy procesu
komunikacji pomigdzy artysta, instytucja sztuki i odbiorca ustalily si¢ w latach 30. w MoMA'ie. Jej
owczesny dyrektor Alfred Barr uznal, Zze edukacja powinna by¢ integralnym elementem organiza-
cji wystaw, a nie koncowym dodatkiem. Z czasem idea ,,wyksztalconego odbiorcy” zostala zasta-
piona idea ,,aktywnego uczestnika” sztuki. Zmiana ta byla zgodna z tendencjami, ktére opisat
Umberto Eco w eseju Problem dziela otwartego. Pokazal on, ze historia sztuki jest historig otwiera-
nia si¢ dziela na wrazliwo$¢ i zdolnosci interpretacyjne odbiorcy. Wedle wloskiego mysliciela kaz-
de dzieto sztuki cechuje dialektyka ,,otwartosci” i ,,0kreslonosci”. O ile jednak dawne dzieta byly
tworzone z checia maksymalnego domkniecia komunikatu artystycznego, zblizajac si¢ ku wspot-
czesnoscl obserwujemy coraz wigksza otwarto$¢ — szczeling interpretacyjng, ktora artysci swia-
domie rozchylaja przed widzem. ,,[W]e wrazliwosci nowoczesnej, pisze Eco, stopniowo umacnia-
to si¢ dazenie do takiego dzieta sztuki, ktore — coraz bardziej §wiadome rozwojowego charakte-
ru ,,odczytan” — staje si¢ bodzcem do swobodnej interpretacji ukierunkowanej tylko w swych
podstawowych zarysach” (Eco, 2008, 168).

W znaczenie stowa ,,mediacja” wpisany jest konflikt, jego rozwiazywanie ma charakter do-
browolny, poufny i nieformalny. Z punktu widzenia estetyki pragmatycznej, w wypadku sztuki,
konflikt nie jest rozumiany negatywnie, lecz jako integralny element procesu do§wiadczania (por.
np.: Wilkoszewska, 1992; Koczanowicz, 2008). Mediowanie doswiadczenia nie ma na celu przy-

znania ktoérejs§ ze stron racji, zwycigstwa; jego celem jest umozliwienie najpelniejszego przezycia
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kontaktu z dzielem sztuki. Doskonale doswiadczenie sztuki niesie korzysé dla obu stron, co wig-
cej, jak méwi Dewey, sztuka jest doswiadczeniem, bo dzielo sztuki pojawia si¢ nie na poczatku
spotkania, ale jest owego spotkania rezultatem. John Dewey jest prekursorem takiego myslenia
o sztuce, ktore wiedzie do radykalnego przeobrazenia relacji pomigdzy artysta, dzielem i odbiorca
sztuki (Dewey, 1975, 5). W moim odczuciu, pojecie sztuki jako doswiadczenia, rezygnujac z figury
kontemplatywnego, pasywnego odbiorcy, otwiera pole do dialogu, w ktérym kazda ze stron sta-
nowi réwnoprawny element relacji. Kurator sztuki w tej relacji nie jest zewnetrznym, uniwersal-
nym autorytetem, ale mediatorem, dzialajacym pomiedzy artysta, dzielem i odbiorca, ktéry
umozliwia ich komunikacj¢ i wzajemne zrozumienie. Zadaniem mediatora sztuki, w moim prze-
konaniu, jest wigc stworzenie przestrzeni dla mozliwie najpelniejszego doswiadczenia. Jedng ze

strategii mediatoréw jest kreowanie kontekstu rozumienia.

Muzeum Barnesa w Filadelfii, pokéj 23, $ciana zachodnia, fot.: © 2012 The Barnes Foundation

IDEALY BARNESA

W czasie, kiedy Barr wprowadzal nowe standardy pracy instytucji sztuki, ktéra miata poma-
ga¢ w ,,uczeniu” si¢ jezyka sztuki wspolczesnej, podobna misje edukacyjna wyznaczyl sobie styn-
ny amerykanski kolekcjoner sztuki, Albert C. Barnes. W 1922 roku stworzyl on fundagje 3 ambicjami
ednkacyjnynii, majacq na celu promocje s3tufki.

Barnes podzielat obawy i niecheé Deweya, swego pryjaciela, co do tak zwane s3tuki muzealne (Dewey,
1975, 9-10). Wedtug amerykariskiego pragmatysty, dzieta sztuki wyjete 3 kontekstu $ycia, Zamknigte w gablocie

muzealne lub umiesgezone na biatel Scianie, stajq si¢ nie synonimem 2ywego doswiadegenia stuki, lecg bezdusz-
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mym fetyszem. Trzeba podkreslic, iz Dewey nie byl przeciwnikiem instytucji galerii czy muzeum jako
takich, uwazal jednak, Zze znane mu instytucje domagaja si¢ reform. Przykladem swego rodzaju
ucielesniania idei Deweya jest muzeum Barnesa w Filadelfii. Bogata kolekga zawiera miedgy innymi
ponad 180 plicien Renoira, a takze wiele prac Cézanne’a, Picassa 1 Matisse’a. Najwigksi impresjoni-
$ci 1 postimpresjonisci prezentowani sa tam w towarzystwie dziel sztuki pochodzacych z Azji,
Afryki oraz bedacych wyrobami Amerykanskich Indian. Malarstwo i rzezba wspolistnieja z wyro-
bami rzemiosta, meblami, tkaninami 1 wyrobami z metalu, kluczami, zamkami, okuciami. O spo-
sobie zestawien prac nie decydowalo ich geograficzne czy historyczne pochodzenie, lecz ich
ksztalty, kolory, sita ekspresji czy stopien dekoracyjnosci. Barnes, tworzac swe symetryczne kom-
pozycje zawierajace obrazy, meble, rzezby i ceramike zwane ensemblami chcial pokazaé, ze mimo
istotnych réznic pomiedzy sztuka pochodzaca z réznych kregéw kulturowych i z réznych okre-
séw historycznych, istotniejsze sa podobiefistwa bedace wynikiem operowania czterema gtow-
nymi elementami: Swiatltem, linia, przestrzenia i kolorem. Dlatego pomig¢dzy postimpresjonistami
pojawiaja si¢ dawni mistrzowie jak Tintoretto czy El Greco, a maski afrykanskie towarzysza dzie-
tom Picassa 1 Modiglianiego. Ensemble komponowane byly wokél podobienstw formalnych lub
powracajacych tematéw, ale Barnes nie narzucal swojej interpretacii tych zestawien. Zmienial je
czasem. Rozmawial ze swoimi uczniami na ich temat, ale nie dawal klucza interpretacyjnego'.
Uzywajac terminologii Baumana, mozna go nazwacé ,,tlumaczem?”, ktérego autor stynnych esejéw
o kondycji wspolczesnej kultury przeciwstawia ,,prawodawcy” (Bauman, 1998). Mediator ma by¢
tlumaczem, ktéry pomaga zrozumie¢ skomplikowana i czesto idiosynkratyczna rzeczywistos$c,
da¢ niezbednie zaplecze, aby ,,uczen” zyskal pewnos¢ siebie niezbgedna do podjecia interpretacii.
Pewno$¢ ta wynika z uzyskania ,.kompetencj[i], ktére pozwola porusza¢ si¢ w otaczajacym ich
$wiecie — ulatwia zdobywanie potrzebnych informacji, ksztaltowanie swych emocji oraz doko-
nywanie zyciowych 1 instytucjonalnych wyboréw. Podstawowym zadaniem edukacji nie jest dys-
trybuowanie wiedzy (cho¢ pewna jej porcja jest niezbedna), lecz ttumaczenie — objasnianie roz-
maitych zjawisk 1 mechanizmoéw, ktére w przysztosci pozwola uczniom na swobodne funkcjono-

wanie w sferze spolecznej” (Jankowicz, 2009).

! Wigcej na temat muzeum Barnesa: (Koczanowicz, 2013a)
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James Nares, kadr z filmu Streer, 2011, fot.: © 2012 The Metropolitan Museum of Art 2012.

James Nares, kadr z filmu S#reet, 2011, fot.: © 2012 The Metropolitan Museum of Art 2012.

STREET

Wspolczesnym przykltadem, podobnego myslenia, tj. otwierania pola do$wiadczenia jest wy-
stawla Street, ktora prezentowana byla wiosng 2013 roku w Metropolitan Muzeum w Nowym
Jorku. Gléwnym elementem wydarzenia bylo wideo autorstwa Jamesa Naresa, ktory byl réwniez
kuratorem wystawy towarzyszacej projekcji Streer. Z kolekeji Metropolitan Muzeum wybral on 77

réznych obiektow, ktére pozostaja w relacji z jego praca. Byly to skrupulatnie dobrane zdjecia,
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obrazy, rzezby, plaskorzezby, rysunki i filmy. Obok rzezby Giacomettiego prezentowana byla
miedziana figurka pochodzaca z Mezopotamii, ktéra powstata 3000 lat przed nasza era. Artysta
wystawil rowniez Direra, Goye, Degasa 1 de Chirico. Podobnie, jak w wypadku Barnesa, zesta-
wione obiekty dzielita zardwno przestrzen czasowa, jak 1 geograficzna, nie jest to jednak przypad-
kowa skladanka, ale precyzyjnie wybrane elementy wchodzace ze soba w dialog. Naturalny wstep
do Streer stanowily zdjecia obrazujace stadia ruchu konia, czy lecacego ptaka (Etienne-Jules Marey,
Ptak w locie, 1886), jak réwniez krotkie filmiki Ftienne-Julesa Mareya i Harolda Edgertona, poka-
zujace ruch w réznych postaciach. Inne wybory nie byly tak oczywiste dla widzéw, sa odzwiercie-
dleniem skojarzen Naresa. Niektore decyzje kurator-artysta opatrzyl komentarzem/uzasadnie-
niem powinowactwa. Wigkszos§¢ jednak nici interpretacyjnych pozostawil w rekach widzow. To
ich zadaniem albo przewidziana rozrywka bylo, na przyklad odczytanie formalnych lub innych
powiazan pomiedzy wspoélczesnym filmem przedstawiajacym ulice Nowego Jorku, a plaskorzez-
ba ze starozytnego Egiptu’.

Barnes i Nares poszerzaja kontekst interpretacji, pomagaja w niej, nie narzucajac autoryta-
tywnego rozwiazania, lecz starajac si¢ wyposazy¢ widza w narzedzia, ktérych ten moze uzy¢ do
odkrywania sensow. Jest to sytuacja wzmocnienia pozycji widza, ale brak hierarchicznego podzia-
tu na ,,ucznia” 1 przekazujacego ex catedra ,,nauczyciela” dogmatycznej wiedzy jest tez wyzwaniem
do aktywnosci i roboty interpretacyjnej. Wybralam te dwa przyktady, bo w moim odczuciu to
udane realizacje budowania nowej jakosci na styku réznych doswiadczen. Nie oznacza to jednak,
ze zanikaja réznice miedzy tymi doswiadczeniami. Wrecz przeciwnie staja si¢ one tym wyrazniej-

sze, im bardziej ujawniajq si¢ ich cechy wspdlne.

LOKALNE/GLOBALNE

Barnes i Nares podzielaja w pewnym sensie wiare w uniwersalnos$¢ jezyka sztuki. Przedmioty
z tak odleglych geograficznie 1 historycznie miejsc wchodza ze soba w relacje 1 to co postrzegane
jest jako im wspdlne moze stanowi¢ impuls do rozwijania porozumienia migdzykulturowego. Czy
mozna jednak méwic o globalizacji do§wiadczenia estetycznego?

Poczatki globalizacji datuje si¢ na wiek XIX, kiedy to nowe odkrycia naukowe zrewolucjoni-
zowaly transport i pojawila si¢ niespotykana dotad tatwos¢ przenoszenia si¢ z miejsca na miejsce.
Zdecydowane przyspieszenie nastepuje w drugiej polowie wicku XX wraz z rozwojem massme-
diow (Allesch, 2003, 96). Przy czym jednak warto zwrdci¢ uwage, ze w niektérych koncepcjach
pojecie globalizacji odnosi si¢ do epok duzo wczesniejszych niz nasza wlasna. Granice przesuwa-

ne sg niekiedy do spoteczenistw antycznych. Jezeli nawet tak jest, to wspolczesna cywilizacja

2 Wigcej na temat tej wystawy: (Koczanowicz, 2013b)
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w niebywaly sposob intensyfikuje zarowno wymiang¢ dobr materialnych jak 1 doswiadczen, 1 od-
czud. Sprzyjaja temu srodki masowego przekazu, z Internetem na czele. Czy globalizacja oznacza
zatem wspolnote doswiadczenr Projekt S#reer ukazuje réwnoleglosé doswiadczenia miasta i ruchu,
idace poprzez historie i przestrzenie geograficzne. To specyficzne doswiadczenie jest ufundowane
na szczegolnej aktywnosci, jaka jest budowanie miasta. Wszystkie cywilizacje, niezaleznie gdzie
powstawaly, tworzyly jakie§ formy zycia miejskiego, centra polityczne, administracyjne i handlo-
we. Trudno tu wskazywac na globalne doswiadczenie, ale raczej na paralelno$¢ doswiadczenia,
ktéra wynika ze specyfiki zycia organizmdéw miejskich w réznych kontekstach czasowych i geo-
graficznych. Nalezy krytycznie obserwowac procesy globalizacji, bo do$wiadczenie w globalnym
$wiecie moze miec jedynie pozornie uwspoélniony charakter. Kamera Neresa, podrézujac po roz-
maitych dzielnicach Nowego Jorku, rowniez pokazuje, ze zycie ich mieszkaficow bardzo si¢ rézni,
tak jak r6zni si¢ danie zjedzone w eleganckiej restauracji Manhattanu od tego w fast foodzie na Qu-
eensie. Globalizacja nie znosi podzialéw klasowych, a nawet je umacnia. Globalizacja nie oznacza
globalnej szczesliwosci, ale raczej koncentracje kapitalu i bogacenie si¢ juz bogatych kosztem
ubozenia biednych. Globalna turystyka prowadzi zazwyczaj do poznawania nie innych kultur, lecz
enklaw turystycznych, a co za tym idzie do powierzchownej znajomosci danej kultury i pochop-
nych jej ocen. Egzotyczne kuchnie dostosowuja si¢ do lokalnych gustéw mieszkancow krajow,
w ktérych goszcza’. Mimo, ze zyjemy w czasach, kiedy dos§wiadczenie ,,odrywa” si¢ od lokalnego
kontekstu, lecz nigdy nie jest ono pozbawione indywidualnego rysu. Wychodzac z powyzszej
obserwacji Christian Allesch dochodzi do nastepujacej konkluzji: ,,W erze globalizacji do$wiad-
czenie estetyczne powinno by¢ konceptualizowane jako plynny i zmienny proces odzwierciedlaja-
cy dialektyke globalnych trendéw i lokalnych tradycji” (Allesch, 2003, 102). Kazde do$wiadczenie
jest zawsze czyim$§ doswiadczeniem, naznaczonym historia, wiedza i indywidualng wrazliwoscia.
Pozostaje wigc pytanie o charakter tego doswiadczenia i rodzaj mediacji odpowiedniej do wspot-
czesnej sytuacji uczestnika zycia artystycznego. Pewna sugesti¢ rozstrzygnigcia tego problemu

formutuje Zygmunt Bauman:

3 Tak jak na przyktad japoniska kuchnia w Polsce, czy hinduska w Norwegii nie jest tozsama z kuchnia kraju,
z ktérego pochodzi. Nastepuje dostosowanie do lokalnych upodoban. Z jednej strony dotyka nas standardyzacja,
jednak wydaje mi sig, Ze pierwiastek lokalny jest silniejszy niz by si¢ moglo wydawaé. Kiedy w 1995 roku we Wrocta-
wiu otworzono pierwszego McDonald’sa, bar szybkiej obstugi mial raczej status miejsca eleganckiego. Okreslenie
wWfast food” bylo tylko pusty etykietka, poniewaz aby zje$¢, wcale nietaniego hamburgera, trzeba bylo sta¢ w dlugiej
kolejce. Podczas gdy amerykanski nastolatek zjadat §mieciowe jedzenie, polski chcial si¢ dosta¢ do modnego miejsca.
Do dzisiaj wizyta w McDonald’sie jest w programie wycieczek szkolnych. Dzieci niecierpliwia si¢ w fotelach teatral-

nych, poniewaz to tylko wstep do wlasciwej przyjemnosc. . ..
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Brak w tym $wiecie wiezy obserwacyjnej, wznoszacej si¢ na tyle wysoko, by mozna z niej ob-
ja¢ wzrokiem calo$¢ zyciowego doswiadczenia, a zatem owo doswiadczenie w sposéb kompe-
tentny skatalogowac i nanie$§¢ na mapg, nadajac w ten sposdb pewnym sensom doswiadczenia
range rzeczywistosci 1 uniemozliwiajac roszczenia konkurencyjne, jako urojone lub bezzasadne.
W $wiecie tym kazde znaczenie ma jeno status propozycji, zaproszenia do dyskusji i sporu, do
sktadania nowych propozycji, do formutowania wyktadni alternatywnych (Bauman, 2000, 170).

Jasno z tego wynika, jak trudna jest sytuacja mediatora, ktory musi poruszac si¢ pomiedzy in-
dywidualnoscig artysty i indywidualnoscig odbiorcy, nie majac ,,wiezy obserwacyjnej” nie ma tez
narzedzi do jednoznacznego przekladu jednego typu doswiadczenia na inne.

Ta obserwacja Baumana moze by¢ potraktowana jako korekta tezy Jeana-Franc¢oisa Lyotarda,
ze nie istnieje uniwersalny jezyk, ktéry umozliwialby przektad miedzykulturowy, a jesli tak jest, to
kazda proba przekladu jest w gruncie rzeczy aktem przemocy, narzucania hegemonii przez jedna
strong. Lyotard wyciaga z tego wniosek, ze nalezy skoncentrowac si¢ na narracjach lokalnych, nie
probowac ich przeklada¢ lub zestawiac¢ ze soba (Lyotard, 1989). Wydaje si¢ jednak, ze Bauman
ma racj¢ 1 nie jeste$Smy skazani na dramatyczng alternatywe: zycie obok lub przemoc. Rozwiaza-
niem moze by¢ wlasnie tworczos$¢ artystyczna, sztuka. Kazde dzielo sztuki godne tego miana
odwoluje si¢ do tradycji lokalnej, do swoistego Lebensweltn, a jednoczesnie przesyla nam komuni-
kat o uniwersalnym znaczeniu tego $wiata do$wiadczenia. Jak pisal Martin Heidegger w Zrddiach
dzieta szmuki, Swiatynia grecka, obraz Van Gogha wprowadzaja nas w $wiat zycia ludzi, ktérych
sztuka ta dotyczy (Heidegger, 1997). By¢ moze u Heideggera nalezy szuka¢ odpowiedzi na pyta-
nie, w jaki sposéb mozna pogodzi¢ lokalne z globalnym. Dzielo sztuki nie przymusza nas do
niczego, raczej zadaje nam pytania, kieruje nasze spojrzenie na inne, czesto odlegle rzeczywistosci
spoleczne i egzystencjalne. W zglobalizowanym $wiecie ta wiadciwos$¢ sztuki jest nie do przece-
nienia. Sztuka poprzez uniwersalizowanie doswiadczenia lokalnego nadaje mu wymiar globalny.
Jednak nie znaczy to, ze, jak pisalam wyzej, zanikaja wszelkie réznice. Odwrotnie, ujawniajg si¢
one jeszcze bardziej na tle zglobalizowanego doswiadczenia. Uniwersalizacja doswiadczenia
oznacza nie to, ze dos§wiadczenia staja si¢ takie same lub prawie nieodrdznialne, lecz to, ze po-
wstaje pewna wspolna przestrzen, w ktérej moga si¢ one komunikowaé. Ekspozycje Barnesa

1 Naresa sugestywnie pokazuja, jak sztuka moze budowacé taka przestrzen.

Bibliografia:

Allesch, Christian G.; 2003, Aesthetic Experience in the Age of Globalization; w: Dialogue and Universalism, nr
11-12, ss. 95-102

96




Bauman, Zygmunt; 2000, O znaczeniu sztuki i sztuce znaczenia mysli pare, w: Ponowoczesno$¢ jako zrédlo cierpien,
Warszawa: Wydawnictwo Sicl, ss. 165-181

Bauman, Zygmunt; 2009, Sztuka zycia, przel. Tomasz Kunz, Krakéw: Wydawnictwo Literackie

Beuys, Joseph; 1987, Kazdy artysta, przel. Krystyna Krzemier;; w: Stefan Morawski (red.), Zmierzch estetyki —
rzekomy czy autentyczay, tom 2, Warszawa: Czytelnik, ss. 262-271

Cerezo, Belén; Boj, Clara; Meessen, Yoeri; 2010, In Conversation with Pablo Martinez; w: Belén Cerezo, Clara Boj,
Yoeri Meessen (red.), Conversations. A Resource for Students and Educators, Murcia: Manifesta 8;
w: http://www.manifestaplatform.org/medular/Conversations.pdf, 20014-10-03, ss. 12-14

Dewey, John; 1975, Sztuka jako doswiadczenie, przel. Andrzej Potocki, Wroctaw: Ossolineum

Eco, Umberto; 2008, Problem dzieta otwartego, przel. Piotr Salwa, Mateusz Salwa; w: Sztuka, Krakéw: Wydawnic-
two M, ss. 167-175

Heidegger, Martin; 1997, Zrédta dziela sztuki, przel. Janusz Mizera; w: Drogi lasu, Warszawa: Aletheia, ss. 7-65

Jankowicz, Grzegorz; 2009, Mistrz ignorant, w: Tygodnik Powszechny, nr 35 (3138);

w: http://tygodnik.onet.pl/kraj/mistrz-ignorant/8ewll, 20014-10-03

Koczanowicz, Dorota; 2008, Doswiadczenie sztuki, sztuka zycia. Wymiary estetyki pragmatycznej, Wydawnictwo
DSW: Wroctaw

Koczanowicz, Dorota; 2013 a, Nowy, stary Barnes w Filadelfii, Odra, nr 6 (612), ss. 84-87

Koczanowicz, Dorota; 2013 b, Ulica jak marzenie senne; w: Format, nr 3 (66), ss. 74-76

Lind, Maria; 2011, Why Mediate Art?; w: Jens Hoffmann (red.), Fundamental Questions of Curating, issue 4/10,
Milano: Mousse Publishing; w: http://www.marysialewandowska.com/wp-content/uploads/2011/05/Maria-

Lind Why-Mediate-Art-.pdf, 20014-10-03

Lyotard, Jean-Francois; 1989, Universal History and Cultural Differences, przel. David Macey, w: Andrew Benjamin
(red.), The Lyotard Reader, Oxford-Cambridge: Blackwell, ss. 314-323
Wilkoszewska, Krystyna; 1992, Sztuka jako rytm Zycia: rekonstrukcja filozofii sztuki Johna Deweya, Krakéw: Wy-

dawnictwo UJ

97

91 IN EloezIeqorn) — eIFOISTH — eImny]



http://www.manifestaplatform.org/medular/Conversations.pdf
http://tygodnik.onet.pl/kraj/mistrz-ignorant/8ewll
http://www.marysialewandowska.com/wp-content/uploads/2011/05/Maria-Lind_Why-Mediate-Art-.pdf
http://www.marysialewandowska.com/wp-content/uploads/2011/05/Maria-Lind_Why-Mediate-Art-.pdf

