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The text analyzes the reality of art as a space filled with contradictions. The critical literature analysis
covers three perspectives: the essence, creation, and dissemination of art. The conclusions point to
the necessity of openly defining art as a social construct, as well as to conflictual situations such as the
quality of relations within the art community, competition for position in the environment and the art
market, social expectations of the role of artists in the modern world, the rupture of continuity of mean-
ing within language and cultural heritage, relations with the external environment, or the determinants
of access to economic capital. At the same time, art demonstrates the potential for discourse leading to
bold questions, the search for answers and the “clash” of different perspectives on the place and role
of man in current reality.
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Wprowadzenie

Wspolczesny $wiat sztuki pelen jest rdznego rodzaju sprzecznosci i sytuacji kon-
fliktowych (Stachura, 2020, s. 109). W polu produkgji kultury wyrdznia sie przy-
najmniej trzy przestrzenie konfliktow, odnoszace si¢ po pierwsze do istoty sztuki,
po drugie do tworzenia sztuki i po trzecie do jej upowszechniania. Sprzecznosci
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w obrebie istoty sztuki dotycza jej zakresu, sposobéw definiowania czy tez podej-
$cia w postrzeganiu i analizie. Konflikty w przestrzeni tworzenia sztuki dotycza
z kolei kwestii walki o niezalezno$¢, rywalizacji w $rodowisku i na rynku sztu-
ki czy tez walki o wolnos¢ i jako$¢ artystyczng w procesie tworczym. Przestrzen
upowszechniania efektow pracy artystycznej cechuje si¢ wreszcie konfliktowoscia
w obrebie dostepu do zasoboéw umozliwiajacych uczestnictwo w sztuce i jej per-
cepcji, a takze roli artysty jako nadawcy komunikatu symbolicznego i stosowania
okreslonych form wyrazu artystycznego.

Istota sztuki

Pierwsza przestrzenig konfliktu w sztuce jest sama jej istota, w tym obszar defini-
cyjny, czego najlepszym przykladem jest nieustajacy dyskurs i réznice w postrze-
ganiu samego pojecia sztuki. Przede wszystkim nalezy zwrdci¢ uwage, ze jest
ono trudne do uchwycenia w jakie$ sztywne ramy czy tez jednoznaczne granice.
Do$¢ wspomnie¢ za Hansem Abbingiem, ze nikt nie jest w stanie doktadnie wy-
kry¢ sztuki za pomoca jakiegos$ obiektywnego urzadzenia (Abbing, 2002, s. 20).
Problem uchwycenia sztuki polega m.in. na jej izolowanym statusie spolecznego
doswiadczenia, poznania i dzialania, co sprawia wrazenie, jakby stanowila byt
na pograniczu fikeji i rzeczywistosci (Kroeber, 2002, s. 204). Trudno jest zatem
nadazy¢ za dynamika sztuki, co jednak nie oznacza, ze nie nalezy czyni¢ wysit-
kow w tym zakresie. W efekcie prowadzi to do sytuacji, w ktorej konieczne jest
dostosowanie aparatu pojeciowego i teoretycznego do nieustannych przemian
w jej obrebie (Niziotek, 2015, s. 16). Jak bowiem zauwazyl Marek Krajewski,
nowe zjawiska w obrebie kultury lub takie, ktére w opinii tworcow lub uzyt-
kownikéw kultury sa uznane za kulturowe, pojawiaja si¢ do$¢ spontanicznie.
Wskazal on, ze wspodlczesnie obserwuje si¢ zarowno poszerzanie pola kultury
(jako redefinicji kulturowych aspektéw rzeczywistosci, czyli dgzenia do uznania
za kulturowe tego, co do tej pory nie bylo w ten sposéb traktowane), jak rowniez
zjawiska przeciwstawne, a wigc zawezanie pola kultury, takie jak hybrydyzacja
czy tez degradowanie niektdrych jej form, co w efekcie prowadzi do préby kon-
strukeji bardziej adekwatnych narzedzi rozumienia wspoélczesnej kultury (Kra-
jewski, 2017, s. 30-35). Okazuje si¢ bowiem, Ze dzialania, wczes$niej uwazane
za awangardowe i swoiste dla pewnych grup spolecznych czy kulturowych, juz
teraz powinny by¢ wpisane w szerokie spektrum aktywnosci tworczej w obszarze
sztuki i brane pod uwage przez instytucje upowszechniania kultury jako prefe-
rowane formy aktywnosci i twdrczosci artystycznej (Matyjewicz, 2009, s. 33).
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Ponadto sztuka wcigz zmaga si¢ z kwestia muzealizacji, a wigc wyrwaniem ze
spotecznego kontekstu czy tez z brakiem spotecznego wptywu (Niziolek, 2015,
s. 17), cho¢ w ostatnich latach badacze i analitycy kultury zaczynaja dostrze-
gac jej uzyteczny charakter i partycypacyjny wymiar (Kowalewski i in., 2011).
Wspolczesne analizy srodowiska artystycznego wskazuja na odejscie od typu sa-
motnie egzystujacych twércow w kierunku ich wspétuczestnictwa w projektach
spotecznych (Dziadzia iin., 2015). Coraz cze$ciej bowiem na sztuke spoglada sie
jak na element szerszej rzeczywisto$ci, a nie wylacznie z perspektywy jej instru-
mentalnego wykorzystania. Jednym z przykladow istotnosci kontekstéw sztuki
i jej oddzialywania spolecznego jest m.in. kwestia wspdtpracy badaczy i arty-
stow i ich dazenia do zwiekszenia sprawiedliwosci spolecznej (Rancew-Sikora,
2020, s. 8) czy tworzenie si¢ nowego gatunku, tj. sztuki srodowiskowej (Tang,
2021). Odmiennos¢ sposobow postrzegania sztuki prowadzi wigc do refleksji
nad aktywnoscig artystyczna, a w szczegolnosci sprzecznoscia pomiedzy nie-
ograniczona mozliwoscig jej podejmowania a okresleniem pewnych ,warunkow
wstepnych” takiego dzialania.

Na gruncie problemu dostepnosci do podejmowania aktywnosci artystycz-
nej mozna zaobserwowad, ze istnieja dwa sprzeczne wobec siebie podejscia
w sposobie postrzegania aktywnosci artystycznej: ekskluzywne i inkluzyjne.
Podejscie ekskluzywne do$¢ dobrze obrazuje funkcjonalne ujecie aktywnosci
artystycznej, w ktorym stanowi ona istotng warto$¢ dodang do rozwoju kulturo-
wego, tj. rozwoju rzemios! oraz wartosci gospodarczych poprzez ustalanie wzor-
cOw 1 wartosci w obrebie poszczegélnych dziedzin tworczoséci artystycznej czy
rekodzielniczej (Malinowski, 2000, s. 137). Oznacza to, iz twdrcy, oprécz poczu-
cia zadowolenia estetycznego zyskuja w opinii odbiorcoéw takze wysoka pozycje
spolteczng oraz mniej lub bardziej precyzyjne okreslenie wartosci ekonomicznej
tychze wytworéw. Innymi stowy, efekty pracy tworczej (np. w zakresie sztuki
artystycznej), czyli rekodzieta, ze wzgledu na swojg warto$¢ moga funkcjonowac
jako $rodki platnicze w obrebie danej zbiorowosci. Sposob ich wytworzenia jest
bowiem osiggalny jedynie dla takich osob, ktore sg wyposazone w umiejetnosci
kreowania zlozonych, doskonalych form, z wykorzystaniem nietatwego mate-
rialu, a takze wysokiego poziomu zr¢cznosci i tworczego myslenia (Malinowski,
2000, s. 137). Wskazuje to na okres$lone oczekiwania wzgledem podejmowa-
nia przez kogo$ aktywnosci artystycznej, zwigzane z odpowiednim poziomem
kompetencji i jakosci efektow pracy tworczej, niedostepnymi powszechnie.
Ekskluzywna perspektywa sztuki moze obejmowac¢ nie tylko samych twdrcow,
ale réwniez odbiorcéw. Przykladem takiego podejscia s analizy m.in. Antoni-
ny Kloskowskiej, ktore podkreslaja komunikowanie abstrakcyjne przy pomocy
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form artystycznych, czyli co§ wyjatkowego, co jest dostepne jedynie dla tych,
ktérzy posiadaja odpowiedni kapital kulturowy (kompetencje), umozliwiajacy
ich odbior, a nastepnie reinterpretacj¢ czy redystrybucje. Wspomniana badacz-
ka wskazywata bowiem, ze wyjatkowos¢ sztuki przejawia si¢ w symbolizowa-
niu rzeczywistosci poprzez intencjonalng fikcyjnos¢ czy tez doze fikcyjnosci jej
przedstawien (Kloskowska, 2007, s. 216).

Z kolei przyktadem dominujacego dzis podejscia inkluzyjnego jest koncepcja
zywej kultury Barbary Fatygi, wskazujaca wlasnie na wielowymiarowo$¢ srodowi-
ska, w jakim funkcjonuje wspolczesny czlowiek, a co za tym idzie - na dynamiczne
procesy rozwijania si¢ praktyk kulturowych. Innymi stowy, kultura jest specyficz-
nym $rodowiskiem czlowieka, w ktérym funkcjonuja rézne federacje subkultur
z wyrazng dominacjg kultury popularnej, a nie kultury wysokiej (Fatyga, 2017,
s. 36-37). Sztuka nie jest juz elitarna, istnieje wigc mozliwos¢ jej szerszego oddzia-
tywania, a w szczegdlnosci spowodowanie zmiany poprzez dzialanie wlasne i pod-
miotowe w czlowieku. Oznacza to, ze sztuka jest sposobem wytworzenia takich
warunkéw, aby zmiany chcieli dokonywac¢ sami jej uczestnicy. Dotyczy to zaréwno
zakresu tworczego uczestnictwa, jak i dystrybucji uprawnien tworczych (Niziolek,
2015, 5. 19-20). Aktualna formula aktywnosci tworczej pozostaje otwarta, co ozna-
cza praktycznie brak koniecznosci spetnienia jakichkolwiek wstepnych wymagan,
a takze duza swobode i wolno$¢ artystyczng w obszarze zaréwno podejmowanej
tematyki, jak réwniez zastosowanych form ekspresji (Horgan, 2014, s. 757). Jest
dzi$ dos¢ oczywiste, ze wszelkie ograniczenia w podejmowaniu aktywnosci arty-
stycznej wydaja sie zawezac perspektywe analityczng zjawisk i proceséw w obrebie
sztuki, skazujac badacza na brak mozliwosci poznania pelni rzeczywistosci swiata
artystycznego.

Wobec tych dwdch odmiennych podej$¢ w postrzeganiu sztuki pozostaje mi
jedynie wskaza¢d, ze sztuke nalezaloby definiowaé w sposob niezwykle otwarty,
a wiec jako kategorie konstruowang spotecznie. Wspoélczesne praktyki artystycz-
ne czesto bowiem wychodza poza pewne przyjete czy tez wyobrazone schematy
sztuki, wcigz poszerzajac jej zakres. Czesto sztuka powstaje nie tylko w obrebie
tzw. $wiata sztuki, ale takze poza nim (Niziotek, 2015, s. 53-54). W tym kontekscie
dos¢ ciekawym i niezwykle prostym sposobem definiowania sztuki jest podejscie
Abbinga, ktéry wskazuje, Ze to, co uwazane jest za sztuke, jest wzgledne, dlatego
sztuka jest tym, co ludzie nazywajg sztuka. Scislej rzecz ujmujac, to ludzie okresla-
ja, czym jest sztuka w okreslonym obszarze artystycznym (Abbing, 2002, s. 19-20).
Taki sposoéb definiowania moze zresztg generowac sprzeczno$ci w obrebie samej
istoty sztuki, tj. jej zakresu, sposobu postrzegania i podejscia w analizie.
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Tworzenie sztuki

Swiat sztuki ewoluuje w kierunku systemu hybrydowego, w ktérym zaréwno réz-
nego rodzaju relacje, jak i projekty przeobrazajg koncepcje i instytucje autono-
micznego pola sztuki. W procesie tym niezwykle wazng role odgrywa przyspie-
szenie rytmoéw produkgji artystycznej, przewartosciowanie dziel sztuki i metody
budowania artystycznej trajektorii (Szreder, 2016, s. 27). Najogdlniej rzecz ujmu-
jac, mozna powiedzie¢, ze nic juz nie jest takie samo jak wczesniej. Aktywnos¢
artystyczna jest w tym przypadku czescig osobowosci tworcow, realizowang czesto
»po godzinach” i wyraza nie tylko ich indywidualne refleksje, postawy, wizje itp.,
ale takze zdaje sie przedstawiac rzeczywistos¢ postrzegang z ich perspektywy, jed-
nocze$nie istotnie na nig wplywajac. Przeobrazanie koncepcji i instytucji sztuki
jest coraz bardziej widoczne w kontekscie np. intensyfikacji produkgji artystycz-
nej (zaréwno pod wzgledem wiekszej liczby wytwordw artystycznych, jak réwniez
zwiekszenia poziomu dostepnosci do nich) czy tez kreowania kariery artystycznej
(jako projektu tozsamo$ciowego otwartego na zaangazowanie innych oséb, tak-
ze z grona pozaartystycznego). Aktywnos¢ artystyczna staje sie w tym przypadku
niejako stylem zycia, sposobem realizacji wlasnego rozwoju, ale takze komuniko-
wania sie z innymi uczestnikami zycia spolecznego. Jest projektem tozsamoscio-
wym, w obrebie ktorego pojawia sie wiele sprzecznosci zaréwno na etapie procesu
tworczego, jak réwniez podczas upowszechniania efektéw pracy artystyczne;.
Podejmowanie aktywnosci artystycznej i realizacja procesu tworczego wigza
sie takze z konfliktem pomiedzy zorientowaniem na dzialania artystyczne (me-
rytoryczne) a realizacjg pozostatych wymaganych przez innych powinnosci (ad-
ministracyjnych, marketingowych itd.). Coraz czgsciej zdarza sie, ze wskazniki
artystycznego sukcesu sg zastepowane wskaznikami pozaartystycznymi (z obsza-
ru biznesu, finanséw, zarzadzania itd.), natomiast ocena wytworéw pracy arty-
stycznej jest dokonywana wlasnie ze wzgledu na kryterium sukcesu biznesowe-
go (Szlendak, 2017, s. 66-67), co zdaje si¢ potwierdza¢ centralng role pienigdza
w zyciu spotecznym (Simmel, 1997, s. 203). Tym samym uwarunkowania wspot-
czesnej aktywnosci artystycznej wymuszaja na tworcach sztuki caly szereg postaw
niezwigzanych bezposrednio z procesem tworczym, ale aktywnoscig dodatkows,
pozamerytoryczna i czgsto nie w pelni zrozumiang i akceptowang przez srodowi-
sko artystyczne. Moze to prowadzi¢ do rywalizacji pomiedzy artystami na polach
aktywnosci, ktére nie majg zwiazku z ich rozwojem (w sensie warsztatowym, eks-
presyjnym itp.), ale wlasnie w przestrzeni wspotczesnego rynku konsumpcyjnego.
Nie mozna oprze¢ si¢ wrazeniu, ze aktywnos¢ artystyczna staje sie czescia kultury
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konsumowania i produkowania (Burszta, 2009, s. 177), ulegajac procesowi komer-
cjalizacji. Za przyklad moze postuzy¢ urzadzanie marketéw w galeriach i orga-
nizowanie strefy kultu w tego typu miejscach (Nadrowski, 2016, s. 168). Proces
komercjalizacji sztuki dotyka takze sfery zarzadzania instytucjami kultury, ktére
coraz cze$ciej sa postrzegane i oceniane na podstawie kryterium dochodowosci.
Kwestionuje si¢ dotowanie i dalsze funkcjonowanie tych instytucji kultury, kto-
re nie przynosza zysku albo odnotowujg nieustanne straty. Wspoétczesny dyrektor
teatru to nie tylko osoba odpowiedzialna za warstwe artystyczng, ale takze — albo
przede wszystkim — sprawny menedzer, ktory ma za zadanie zadba¢ o dochodo-
wos¢ instytucji, ktorg zarzadza (Lewandowski, 2010, s. 25).

Proces komercjalizacji sztuki prowadzi takze do konfliktu pomiedzy autote-
licznym a komercyjnym wymiarem aktywnosci artystycznej. Juz John Dewey za-
uwazyt, ze wszelkie formy sztuki stanowia rozwinigcie pierwotnych doswiadczen,
ktore traktowa¢ nalezy w kategoriach wartodci autotelicznych, tj. odczuwania
przyjemnosci z tworczo$ci artystycznej i percepcji produktéow dziatalnosci arty-
stycznej. Jako przeksztalcona forma do$wiadczenia pierwotnego determinujg one
wrazliwo$¢ i wyobraznie ludzka, a w efekcie umozliwiaja adaptacje do $rodowi-
ska poprzez tzw. probe generalng, czyli szczegélowe roztrzasanie (w wyobrazni)
réznorodnych, konkurujacych ze sobg mozliwych linii dziatania (Dewey, 1922,
s. 190). Zadaniem sztuki jest wigc przywrocenie ciaglosci pomiedzy doswiadcze-
niami o wyrafinowanej i zintensyfikowanej formie, jakimi sg dziefa sztuki, a wyda-
rzeniami codziennymi, tj. przezyciami i cierpieniami (Dewey, 1932, s. 3). Nie dzi-
wi zatem teza Stefana Czarnowskiego, ktory twierdzil, ze praca twoércza i tworczy
czyn rewolucyjny stanowig zrédlo wszelkich wartosci (Czarnowski, 2005, s. 90).
Kreowanie sztuki samo w sobie moze dostarcza¢ artystom poczucie satysfakcji
i spelnienia. Wskazuje to na potrzebe samorealizacji jako jednego z gléwnych,
tj. dominujacych motywéw aktywnosci artystycznej. Jest to zwigzane z mitem
bezinteresownosci, czyli postawa $wiadczaca o swoistym dystansie do wartosci
materialnych i korzysci praktycznych wynikajacych z aktywnosci twoérczej (Kraw-
czak, 2013, s. 71). Trzeba jednak pamietac, ze istnieja jeszcze inne motywacje do
»uprawiania sztuki’, np. zwigzane z wymiarem komercyjnym. Decyzja o rozwoju
kariery artystycznej moze by¢ spowodowana np. checia osiggniecia okreslonego
poziomu popularnosci i wypracowania marki artystycznej na rynku sztuki, co ma
bezposrednie przelozenie na pozycje spoteczna, prestiz czy dochody.

Wspolczesne uwarunkowania stwarzajg mozliwosci traktowania tworczosci
artystycznej takze w kategoriach instrumentalnych - jako $rodek do osiagniecia
okreslonego celu. W postmodernistycznej wizji konsumpcjonizmu Jean Baudri-
llard przedstawil sztuke, a w zasadzie jej uzyteczno$¢, jako wyznacznik przynalez-
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nosci do poszczegdlnych klas spolecznych, zwracajac w gléwnej mierze uwage na
aspekt kreowania pozycji spotecznej. Aktywno$¢ artystyczng okreslif jako zbytko-
wy i uboczny efekt ,,pigkna’, stanowiacy raczej dowod luksusu niz warto$¢ autote-
liczng (Baudrillard, 2006, s. 119). Wspdlczesne postrzeganie sztuki nie wyklucza
wymiaru instrumentalnego i dotyczy¢ to moze zaréwno aspektu konsumowania
dziet artystycznych, jak rowniez realizacji $ciezki kariery aktywnosci artystycznej
jako pewnej wizji osiggniecia sukcesu w postaci finansowej, prestizu, pozycji spo-
tecznej itd. Wspolczesny styl zycia narzuca ukierunkowanie wszelkich podejmo-
wanych aktywnosci na sukces, ktory postrzegany jest przez spoleczenstwo jako
zasobno$¢ finansowa (Bylok, 2005, s. 89; Januszkiewicz, 2010, s. 294) oraz funk-
cjonowanie w srodowisku rozmaitego rodzaju elit, a w zasadzie srodowisk, ktére
wyrdzniaja si¢ pod jakims wzgledem na tle innych. Motywacja do podejmowania
aktywnosci artystycznej moze zatem by¢ zorientowana instrumentalnie na osiag-
niecie korzysci wyltacznie dla siebie, co pozostaje w sprzecznosci do istoty sztuki
jako pewnej przestrzeni otwartego dostepu i benefitow dla wszystkich (Heidegger,
1992; Kietlinska, 2012, s. 101; Sawicka, 2007, s. 47). Zorientowanie indywiduali-
styczne jest ukierunkowane na przynaleznos$¢ do srodowiska artystycznego i wyni-
kajacych z tego faktu mozliwosci kreowania wlasnej tozsamosci czy tez ksztaltowa-
nia wlasnego wizerunku jako czlonka elitarnej grupy spotecznej, a w konsekwencji
stwarza mozliwos$¢ uzyskania uznania, prestizu, pozycji, popularnosci itd. (Sobo-
cinska, 2019). Zogniskowanie wylacznie na wlasny sukces w produkeji kulturowej
moze wynika¢ z d3zenia do zaspokojenia ambicji i potrzeb zwigzanych z afirmacja,
aczkolwiek kidci sie nieco z istotg sztuki jako otwartej przestrzeni szerszego dys-
kursu, zwigzanego z kulturalnym rozwojem danej spotecznosci (Niziofek, 2015,
s.271). Kazda twdrczos¢ artystyczna ukierunkowana na sukces biznesowy podlega
bowiem ocenie rynku sztuki, a wigc z zalozenia jej efekty sa upowszechniane, sta-
nowigc nie tylko przedmiot estetyzacji zycia spolecznego, ale takze element dys-
kursu publicznego w obszarze tematyki, ktérg podejmuje.

Indywidualistyczne, instrumentalne podejscie do twdrczosci artystycznej nie-
uchronnie prowadzi do konfliktu z innymi twércami sztuki o uznanie, prestiz,
pozycje, marke itd. (Krajewski i Schmidt, 2017, s. 77). W dobie powszechnego
dostepu do nowoczesnych narzedzi komunikacyjnych to zjawisko moze by¢ bar-
dziej nasilone. Nietrudno bowiem wyobrazi¢ sobie, ze nawet mieszkajac w nie-
wielkiej, nieznaczacej na rynku sztuki miejscowosci czy tez w niemal odizolowa-
nej od $wiata zewnetrznego osadzie, mozna jednoczesnie by¢ za posrednictwem
rzeczywistosci wirtualnej w centrum ,wielkiego swiata” Aktywne uczestnictwo na
spotkaniu w Paryzu, a godzine pdzniej w Tokio jest mozliwe za posrednictwem
nowoczesnych technologii komunikacyjnych bez koniecznosci przemieszczania
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sie. Ponadto wspolczesne urzadzenia mobilne z dostepem do Internetu umozli-
wiaja publikowanie osiggniec¢ artystycznych, ich dystrybucje w przestrzeni me-
dialnej i wirtualnej w sposéb niemal intuicyjny i niezwykle szybki. Jest to zreszta
przestrzen coraz czesciej wykorzystywana do poszukiwania i ekspresji tozsamosci
(Doktorowicz, 2015, s. 14). Dzi$ niemal kazdy (choc¢by hobbystycznie) moze by¢
»kreatorem” zycia spotecznego, publicznego czy tez artystycznego, nie ogranicza-
jac sie do bycia jedynie odbiorca. Kazdy moze wchodzi¢ w nows role — tworcy.
Artysci dysponuja zatem sprzyjajacymi warunkami do rozwoju wlasnej kariery,
marki artystycznej, osiagniecia sukcesu artystycznego, biznesowego, zawodowego
nie tylko na rynku lokalnym czy regionalnym, ale réwniez migedzynarodowym.
Ponadto nalezy zauwazy¢, ze podjecie wyzwania realizacji $ciezki ekspresji arty-
stycznej za posrednictwem nowoczesnych technologii komunikacyjnych i ewen-
tualne pozyskanie zainteresowania ze strony odbiorcéw umozliwia osiagnigcie
pewnej popularnosci, a nawet uznania w srodowisku artystycznym, co moze po-
wodowac reakcje konfliktowe ze strony artystéw juz funkcjonujacych na rynku
sztuki. Stwarza to sytuacje bezposredniej rywalizacji pomiedzy artystami (Krajew-
ski i Schmidt, 2018, s. 55), ktorych reakcja w obliczu poczucia zagrozenia wlasnej
pozycji w srodowisku czy tez na rynku sztuki moze wpisywac si¢ w mniej lub bar-
dziej bezposrednia konfrontacje.

Przykladem rywalizacji artystow o uznanie, prestiz, pozycje, marke itd. w ob-
rebie wlasnego srodowiska, jak i na rynku sztuki jest zjawisko nadmiaru efek-
tow pracy tworczej. Jego przyczyne stanowi m.in. do$¢ wyraznie widoczny po-
step technologiczny, ktéry oddzialuje takze na sztuke (Gong, 2021), powodujac
W jej obrebie szereg zmian. Przede wszystkim powszechny dostep do Internetu
i nowoczesnych technologii komunikacyjnych sprawia, ze produkty kulturowe
przemieszczaja si¢ z predkoscig nieosiagalna dla obiektow fizycznych i rozprze-
strzeniaja, nie zwazajac na granice terytorialne, przez co sztuka przyrasta w tak
szybkim tempie, Ze trudno jest nadazy¢ za jej rozwojem i wszystkimi przeobra-
zeniami. Praktycznie nie istnieja zadne bariery wejscia na rynek sztuki, co ozna-
cza dynamiczny wzrost liczby nowych twércow i dostepnych dziet. Wzrost licz-
by efektéw pracy artystycznej (dziel, wydarzen, marek itp.) wskazuje zatem na
konieczno$¢ spojrzenia na sztuke przez pryzmat zjawiska nadmiaru (Szlendak,
2013). Marian Golka postuzy! si¢ tu metafora $mieci i okreslil kulture jako swoi-
sta gospodarke $mieci kulturowych. Autor tej koncepcji wskazuje, ze przed osta-
tecznym wyrzuceniem $mieci kulturowych mozliwe jest ich przechowanie w ja-
kich$ niszowych miejscach poza gtéwna sceng, co moze oznacza¢ brak intencji
ich catkowitego zniszczenia lub wyrzucenia, a wrecz zachowania na inne czasy.
Zdarza si¢ bowiem, iz niektdre wytwory kulturowe kierowane do ostatecznego
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zniszczenia s przywracane lub odtwarzane. Inng kwestig jest fakt, iz wiele wy-
twordw kulturowych nie wchodzi do oficjalnego obiegu, jest pomijanych, tworzac
swoiscie utajony byt, nieznang sfere, dostepna jedynie wyjatkowym szperaczom.
Nalezy jednak pamietaé, ze wiekszo$¢ odrzuconych wytworéw kulturowych staje
sie podtozem, na ktérym wyrastaja nowe wytwory kulturowe (Golka, 2015, s. 31-
38). Artysci stajg wobec wyzwania walki o uznanie, prestiz zaréwno we wlasnym
srodowisku, jak i na rynku sztuki, a wigc zostaja niejako zaproszeni przez nowych
tworcéw do wejscia w nowe obszary (np. obieg mobilny) czy tez bezposrednia
rywalizacje rynkowa (sprzedaz dziel odbiorcom). W praktyce oznacza to sytuacje
z zalozenia konfliktowa, a wiec konieczno$¢ bezposredniej rywalizacji z innymi
artystami, np. przesciganie si¢ w liczbie sprzedazy biletéw na spektakl. Wyzwa-
niem pozostaje takze kreowanie wlasnej marki artystycznej i brak anonimowosci,
zwlaszcza wobec coraz wiekszej liczby wytworéw artystycznych upublicznianych
za pomocg nowoczesnych technologii. Sytuacja bezposredniej rywalizacji z pew-
noscig moze by¢ korzystna z punktu widzenia indywidualnego rozwoju artystow,
ale stwarza takze warunki do podzialéw, antagonizmodw, patologii, a w efekcie
obnizenia poczucia afirmacji i identyfikacji.

W przestrzeni procesu tworczego coraz czesciej obecne sg osoby niezwigzane
bezposrednio ze sztuka, co moze generowac konflikt wewnetrzny wsrdd artystow.
Wspdlczesne uwarunkowania organizacji produkcji niemal wykluczajg mozliwos¢
wytworzenia dzieta bez interwencji 0sob trzecich, pomocy, kierowania czy wspot-
pracy (Negus i Pickering, 2010, s. 22). Struktura tego typu organizacji sprawia,
ze juz od poczatku aktywnosci tworczej dostep do tworcéw majg osoby petnigce
rézne role spoteczne, zaréwno o charakterze formalnym, jak i nieformalnym. Ich
bezposrednia stycznos¢ z twércami, interakcja podczas ktérej nastepuje wymiana
pogladow, uwag, reakcja na — czesto jeszcze nieukonczony - efekt pracy tworczej,
moze prowadzi¢ do redefiniowania ich pierwotnych zamystéw, wyobrazen itp.
Tym samym artysci nie sg skupieni jedynie na zrodle wlasnej ekspresji, ale roz-
wazaja takze bodzce pochodzace od posrednich uczestnikéw procesu tworczego.
Zatem nawet szczatkowe uwzglednienie sposobu rozumienia, interpretacji danego
zjawiska przez tworcéw wskazuje na interakcje o spotecznym wymiarze. Realizo-
wany w ten sposob proces komunikacji poprzez sztuke nie ogranicza si¢ zatem
jedynie do momentu upowszechnienia dzieta artystycznego szerszej publicznosci
i oczekiwania na informacj¢ zwrotna, ale jest prowadzony niemal od samego po-
czatku aktu tworczego. Wlaczanie odbiorcow do proceséw tworczych w obszarze
sztuki jest wspolczesnie zjawiskiem coraz bardziej powszechnym i wskazujacym
na otwarty sposob uprawiania sztuki. Jak wskazuja Maria Flis i Wojciech Klim-
czyk, celem artystow jest tutaj ucielesnienie specyficznej wrazliwosci, ktéra lezy
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u podstaw spolecznie ksztaltowanej twdrczosci. Dzielo jest kreowane §wiadomie
w celu nawigzania relacji emocjonalnej z odbiorcg (Flis i Klimczyk, 2017, s. 142).

Model wlaczania odbiorcéw do proceséw tworczych w obrebie sztuki przed-
stawil m.in. Samuel Weber w koncepcji komunikacyjnej aktywnosci artystyczne;j.
Opisujac teatralno$¢ jako medium, wskazat na site stawiajaca innego w sytuacji,
w ktdrej czuje si¢ on nie na miejscu, tzn., ze niezaleznie od pelnionej roli - pub-
licznosci, widza, stuchacza czy tez czytelnika — adresat zostaje wezwany do tego, by
nies¢ $wiadectwo zwrotu zdarzen, ktorych nigdy nie mozna zobaczy¢ jako takich
(Weber, 2009, s. 165). Tym samym umozliwia to odbiorcom wejscie w interakcje
z dzietem sztuki lub nadawcg pomimo braku okreslonych kompetencji, wypraco-
wanego wlasnego zdania czy pogladu. Przybieraja oni niejako posta¢ nadawcow -
stosujac narracje teatralng, mozna powiedzie¢, ze odgrywaja role - gloszacych
komunikat, ktéry nie jest ich wlasnym. W tej sytuacji odbiorcy sztuki sa niejako
»przedtuzeniem” trwalosci przekazu symbolicznego, stanowigc kolejny nosnik
dystrybuowania. Wlaczanie odbiorcéw do procesu twérczego w sztuce wiaze sie
zatem z konfliktem wewnetrznym artystow, ktérego istotg jest dylemat pomiedzy
realizacja wlasnej wizji artystycznej a oczekiwaniami innych uczestnikéw procesu
tworczego. W szczegdlnosci zastanawiajace jest, na ile proces twdrczy ulega prze-
obrazeniom ze wzgledu na wynik pewnej kalkulacji, a wigc racjonalnego myslenia
i wplywow innych, a nie jedynie wlasnej wizji i ekspresji artystycznej. Jak bowiem
wskazal Jiirgen Habermas w swojej koncepcji dziatania komunikacyjnego, spo-
teczne komunikowanie si¢ oparte jest na racjonalnosci jako podstawie rekonstruk-
cji porzadku spotecznego (Habermas, 1999, s. 188). W tym ujeciu racjonalnos¢
stanowi podstawe podejmowania wszelkich interakcji i proceséw komunikowania
sie i moze przypomina¢ ekonomiczng analize korzysci i kosztow. Wszelkie dzia-
tania oparte na rozumowaniu mozna uznac za strategie dazenia do osiggniecia
zalozonych celéw, spetnienia oczekiwan czy realizacji wlasnych intereséw. Tym
samym okreslony ksztalt dziefa artystycznego moze by¢ powiazany z checig odnie-
sienia okreslonej korzysci, stanowigc wyraz instrumentalnego traktowania sztu-
ki, co jednoczesnie moze oznaczaé wewnetrzng sprzeczno$¢ tworcy, wynikajaca
z niedochowania pewnych standardéw jakosci czy tez wlasnej wizji.

Dbalo$¢ o jakos¢ artystyczng stanowi zreszta kolejny wymiar konfliktu w prze-
strzeni procesu tworczego, ktérego przyczyna jest m.in. proces komercjalizacji sztu-
ki. Juz przedstawiciele szkoty frankfurckiej, Max Horkheimer i Theodor W. Ador-
no, uznawali, Ze sztuka jest towarem (Horkheimer i Adorno, 1994, s. 177). Od lat
obserwuje si¢ bowiem coraz mniejsze znaczenie integracji spotecznej opartej na
standardach moralnych i procesach komunikacji spolecznej i jednoczesnie wzrost
znaczenia pieniedzy, rynku i racjonalnej kalkulacji (Lukacs, 1988, s. 199-245).
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Nie dziwi zatem fakt, iz sztuka podlega utowarowieniu, co oznacza, ze aktywnos¢
artystyczna jest traktowana w kategoriach ekonomicznych, biznesowych. Waz-
ne s3 nie jakiekolwiek wartosci, przywiazanie do ksigzkowego produktu, ale sam
jego obieg: im jest on wiekszy, tym — paradoksalnie — wartos$¢ kulturowa produk-
tu mniej istotna (Burszta, 2009, s. 175). Ciekawym przykladem komercjalizacji
sztuki jest jej wykorzystanie do komunikowania marketingowego jako sposob na-
wigzania kontaktu z konsumentem. Odbywa si¢ to poprzez wiaczenie pewnych
nawigzan do sztuki w komunikowaniu marki produktu lub ustugi. Wspoélczesnie
istnieja do$¢ bliskie relacje pomiedzy reklama a sztuka, a takze artystycznym wy-
miarem reklamy. Obserwuje si¢ wptyw sztuki wizualnej na korzystne postrzeganie
produktow, ktorych reklama zawiera odniesienia wlasnie do sztuki, a takze przyj-
mowanie tego typu strategii promocyjnej przez coraz wigksza liczbe podmiotow
gospodarczych (Heredero i Chaves Martin, 2016, s. 109). W efekcie procesu ko-
mercjalizacji sztuki dochodzi do trywializacji efektow pracy artystycznej, co czgsto
jest postrzegane w kategoriach obnizenia poziomu ich jakosci i sprowadzenia do
stricte ekonomicznej wartosci (Velthuis, 2003).

Komercjalizacja sztuki wigze si¢ takze z konfliktem pomiedzy dbaloscig o jakos¢
dziel artystycznych a zaspokajaniem oczekiwan publicznosci. Sztuka coraz czesciej
ma charakter masowy, a nie elitarny, co ma swoje bezposrednie odzwierciedlenie
w liczbie dostepnych wydarzen artystycznych (Szlendak, 2017, s. 67-69). W przy-
padku oceny wytworow pracy artystycznej na podstawie kryterium sukcesu bizneso-
wego tworczo$¢ artystyczna sprowadzona jest do wykreowania przekazu chwytliwe-
go, zorientowanego na chwilowe zainteresowanie jak najwiekszej liczby odbiorcow.
Taka sytuacja nie sprzyja refleksyjnosci nad tematyka podejmowang przez artystow,
zwlaszcza wobec tempa wspolczesnego zycia. Mozna wrecz odnie$¢ wrazenie, Ze
wysilek skierowany jest raczej na utrzymanie odbiorcoéw sztuki przez jak najdiuz-
$zy czas w nurcie wypracowanego i obowiazujacego trendu, tzw. mody (np. zain-
teresowania zakupem plyty z listy przebojow), jednoczesnie liczac na przyswojenie
okreslonej interpretacji tworcy lub instytucji promujacej wydarzenie jako wilasnej
i jej dalsze upowszechnianie. Mechanizm ten opisal juz zresztag m.in. Wojciech Bur-
szta, wskazujac, ze postkultura to zwyczaj trawienia nieprzerwanego strumienia in-
formacji z minimalnym ich wchlanianiem (Burszta, 2009, s. 194). Nie sposdb wiec
nie zauwazy¢, ze aktywnos¢ artystyczna wpisuje si¢ w ogodlne trendy o globalnym
wymiarze, przeksztalca si¢ dynamicznie w zmieniajgcej si¢ rzeczywistosci, starajac
sie trafi¢ z przekazem symbolicznym do wspdlczesnych konsumentéw sztuki (Ja-
szewska, 2011). Praktycznym wymiarem utowarowienia sztuki s3 czasowe trendy
okreslajace kierunek i formy artystycznej ekspresji. Niektore kierunki w sztuce sa
bardziej modne czy tez lepiej si¢ ,,sprzedajg” niz inne. Moze to prowadzi¢ do ry-
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walizacji w $rodowisku artystycznym w obrebie stosowania nowatorskich, niepo-
wtarzalnych form komunikowania przekazu symbolicznego. Dodatkowo presja
skierowana na tworcéw wynikajaca z powszechnego dazenia do zaspokojenia coraz
bardziej wyszukanych potrzeb materialnych (che¢ zyskania popularnosci, sukcesu
biznesowego itp.) niejako wymusza zastosowanie réznorodnych form i srodkow wy-
razu artystycznego, aby cho¢ na moment, na krétka chwile zaspokoi¢ oczekiwania
odbiorcéw w zakresie intensywnego przezycia transcendentalnego (Szlendak, 2010,
s. 89). Taka sytuacja prowadzi do rozwoju sztuki w obrebie tzw. warsztatu artystycz-
nego, ale sklania takze do refleksji nad wyzszoscig zastosowanej formy artystycznej
nad tredcig przekazu symbolicznego. Nie oznacza to wcale, ze wspdlczesna sztuka
jest wylacznie lekka, tatwa i przyjemna forma rozrywki (Iwasinski, 2015, s. 15). Bywa
takze gleboka inspiracjg czy powaznym dyskursem (Dera, 2019). Rolg wspoélczesnej
sztuki jest zatem stawianie wyzwan kulturze masowej, tj. odnajdywanie granic kul-
tury masowej i obnazanie ich celowym wylamywaniem si¢ spod kontroli zdrowego
rozsadku i konwencji (Levine, 2013, s. 295), co prowadzi do nadania okreslonego
znaczenia w kontekscie innych wytworéw artystycznych, a takze uzyskania zrozu-
mienia wsrdd odbiorcéw (Gotaszewska, 1986, s. 30).

Upowszechnianie sztuki

Trzecia przestrzenia konfliktow w polu sztuki jest jej upowszechnianie, czyli mo-
ment wejscia w interakcje z odbiorcami. Jednym z wymiaréw sprzecznos$ci w ob-
rebie dystrybucji sztuki jest sptycenie przekazu na skutek rozwoju i upowszech-
nienia nowoczesnych technologii komunikacyjnych, za posrednictwem ktérych
efekty pracy artystycznej sg coraz czgsciej rozpowszechniane. Jakkolwiek domi-
nujacg forma stycznosci ze sztuka jest nadal bezposrednia, osobowa forma, coraz
czesciej mozliwe jest wejscie w interakcje z efektami dziatalno$ci tworczej poprzez
technologie (np. Internet). Takie uwarunkowania stwarzaja przestrzen dla konflik-
tu pomiedzy zwiekszeniem poziomu dostepnosci dla odbiorcéw a zmiang w po-
dejéciu do kreowania przekazu przez nadawce. Uczestnictwo w sztuce w formie
innej niz osobowa (np. wirtualnej) powoduje, ze nie wszystkie bodzce przekazu
zostajg pobudzone ze wzgledu na brak bezposredniej stycznosci fizycznej (w sen-
sie wspdldzielenia przestrzeni) pomiedzy nadawca i odbiorcami, a wiec jest on
niejako sptycony. Efekty aktywnosci artystycznej sa w tym przypadku strywializo-
wane, a ponadto twdrcy nie maja mozliwosci zaobserwowania zywej, bezposred-
niej reakcji odbiorcéw. Sztuka staje si¢ — analogicznie do wszystkich pozostalych
elementow $wiata widzianego oczami konsumentéw — magazynem towaréw kon-
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sumpcyjnych, ktére walczg o przelotne, przejsciowe i nietrwale zainteresowanie
potencjalnych klientéw w nadziei, Ze uda im si¢ przyciagnac i utrzymac czyjas
uwage nieco dluzej niz przez krétka chwile (Bauman, 2011, s. 119). W takim przy-
padku technologia nie pozwala na pelne ,,zasmakowanie” sztuki wszystkimi zmy-
stami, ograniczajac relacje interpersonalne pomiedzy nadawcami i odbiorcami,
a takze ograniczajac proces komunikowania lub w najlepszym razie op6zniajgc in-
formacje zwrotna dla twércow. Paradoksalnos¢ tej sytuacji polega na tym, ze z jed-
nej strony rozwoj i powszechnos¢ technologii umozliwia umasowienie sztuki, jej
popularyzacje, dotarcie do wigkszej liczby odbiorcéw (,,pod strzechy”), a z drugiej
strony nie pozwala na uczestnictwo w sztuce w pelnym wymiarze, ograniczajac
odbiorcéw w sposobie percepcji jedynie do dwdch zmystow, tj. wzroku i stuchu,
a takze praktycznie pozbawiajac ich mozliwosci wejscia w zywa relacje z twdrca.

Rola wspdlczesnej sztuki staje si¢ dostarczanie informacji na temat spote-
czenstwa w postaci symptomu. Podejscie to nalezy rozumiec jako swoisty wyraz
sprzecznosci, z ktorych ztozona jest rzeczywisto$¢ spoleczna, a nie jej modelowa-
nie sensu stricto (Jameson, 2011, s. 152). Istotg aktywnosci artystycznej jest zatem
dostarczanie informacji na temat otaczajacej rzeczywistosci, ktore s wynikiem
pewnego specyficznego spojrzenia, tj. wrazliwosci artystycznej potaczonej z pogle-
biona refleksja, ukazujace wszelkie jej sprzecznosci, niedociagniecia, bledy, wypa-
czenia, absurdy itp. Innymi stowy, sztuka poprzez uwydatnienie okreslonych cech
rzeczywisto$ci spoleczno-kulturowej (czesto nazbyt je podkreslajac) zwraca uwage
na jej istotne aspekty. Charakterystyczne dla aktywnosci artystycznej jest wlas-
nie to, ze w swoim przekazie postuguje si¢ niezwykle ostrymi $rodkami wyrazu
(Szymanska, 2013), zmuszajacymi odbiorce do wysitku intelektualnego i myslenia
abstrakcyjnego, a czasami wywolujac nawet pewien wstrzgs (Tatarkiewicz, 1982,
s. 40-45). Artysci wcielaja sie w role krytykéw rzeczywistosci, ukazujac ja w spo-
sOb karykaturalny, co wigze si¢ z koniecznoscig stycznosci z trudnym doswiadcze-
niem konfrontacji. Taka sytuacja moze prowadzi¢ do postawy niecheci czy wrecz
ucieczki od trudnego zderzenia si¢ z rzeczywistoscig przedstawiang przez arty-
stow. Odbiorcy sztuki mogg mie¢ odmienne od twdrcow sztuki sposoby postrze-
gania i oceniania okreslonych proceséw czy zjawisk, czego efektem jest postawa
antagonistyczna wobec artystow, ktorzy podjeli dana tematyke.

Kolejnym wymiarem konfliktu w przestrzeni upowszechniania sztuki jest
dylemat zorientowany na to, kto jest rzeczywistym nadawcg komunikatu symbo-
licznego. Zazwyczaj to artysta usiluje przekaza¢ okreslone wartosci drugiej oso-
bie (Krawczak, 2013, s. 103), jednak juz Andrzej Tyszka w swoich badaniach nad
uczestnictwem w kulturze podkreslat znaczenie indywidualnego udzialu w zjawi-
skach kulturowych. Wskazywal, ze udzial ten nie pozostaje bez znaczenia dla przy-
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swajania tresci kultury, sposobu postepowania wobec débr kultury, przyswajania
norm i wzorcéw kulturowych czy chociazby tworzenia nowych lub przetwarzania
albo tez odtwarzania istniejacych tresci kultury (Tyszka, 1971, s. 54). Jednocze$nie
podkreslal, ze konieczne jest wiaczenie do socjologicznej analizy kultury niemaso-
wych i nieinstytucjonalnych zjawisk (Tyszka, 1971, s. 50), gdyz uczestnictwo kul-
turalne jest tresciowo, aksjologicznie i informacyjnie bogatsze i daleko wykracza
poza te formy, ktére organizuja radio, gazeta, ksigzka, film czy spektakl teatral-
ny, program telewizyjny czy wycieczka do muzeum (Tyszka, 1971, s. 49). Dzisiaj
mozna wiec zaobserwowa¢ wielozmystowos¢ wspolczesnej aktywnosci kultural-
nej. Postawa publicznosci nie jest skupiona w pelni na percepcji pojedynczego
przekazu, ale wskazuje na zainteresowanie absorpcja wielu bodzcéw kulturalnych
jednoczesnie. Analizujac to zjawisko, Tomasz Szlendak postuguje sie pewnym
przykladem kumulacji bodzcéw oddzialujacych na wiele zmystéw, w tym takze
zmystu smaku, co nazywa wrecz konsumowaniem kultury w sposéb catkowicie
dostowny. W swojej koncepcji zauwaza, ze ludzie s3 zainteresowani nie tylko sa-
mym odbiorem kultury, ale takze jej tworzeniem, co odbywa si¢ z wykorzystaniem
nowoczesnych technologii. Podejmowanie aktywnosci kulturalnej zdaje sie by¢
warunkowane mozliwoscig stycznosci z wieloma ,,atrakcjami” w jednym miejscu,
w mozliwie jak najkrétszym czasie. Istotne jest stworzenie takiej przestrzeni dla
uczestnictwa w kulturze, ktéra pozwala niemal kazdemu na wejscie w role tworcy
kultury. Nie istniejag bowiem zadne ograniczenia dla tworzenia kultury wynikajace
z koniecznosci odpowiedniego przygotowania merytorycznego (kompetencji, do-
swiadczenia itd.) (Szlendak, 2010, s. 81). Odbiorcy sztuki coraz czesciej sg obecni
w procesie tworczym, cho¢ jest to obecno$¢ chwilowa, przelotna, zorientowana na
zaspokojenie wlasnych potrzeb. W efekcie rola spoleczna artystow jako tworcow
sztuki traci swa istote i wyrazisto$¢, przeradzajac sie w ,,dostarczycieli wrazer?,
czyli komercyjnych ustugodawcow sektora kultury. Wielozmystowos¢ wspolczes-
nej aktywnosci kulturalnej moze prowadzi¢ artystow do refleksji nad wlasng rola,
pozycja, miejscem w $wiecie sztuki. Jest to pytanie egzystencjalne, fundamentalne
z punktu widzenia wlasnej tozsamosci, podkreslajace bowiem odmienno$¢ po-
strzegania sztuki przez jej twércow i odbiorcow.

Uwagi koncowe
Wspolczesna sztuka generuje konflikt na poziomie tozsamosciowym, kreujac

rézne abstrakcyjne formy rzeczywistosci, do ktérych daza nie tylko odbiorcy, ale
i sami arty$ci. Juz Florian Znaniecki zauwazyl, ze tworca, tworzac $wiat, tworzy
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siebie w tym $wiecie; czym jest poza swym dzielem, nie wiemy, wiemy tylko, ze
jest twdrca (Znaniecki, 1987, s. 208). Nie ulega bowiem watpliwosci, ze sztuka jest
zwigzana z procesami tworzenia tozsamosci indywidualnej oraz zbiorowej (Bell,
1998, s. 68-70), choc¢by stwarzajac mozliwo$¢ ,wejscia w abstrakcyjny $wiat i okre-
slong w nim role spoleczng’, co moze prowadzi¢ do odwiecznego konfliktu, czyli
dysonansu pomiedzy rzeczywisto$cig fikcyjng a realng. Rézne projekcje i przeko-
nania w obrebie wlasnego Ja bywaja bardzo skonfliktowane z identyfikacja, jaka
wylania si¢ z rzeczywistego sposobu postrzegania jednostki przez innych uczest-
nikéw zZycia spolecznego. Ponadto trzeba pamietaé, ze jednostka, funkcjonujac
i bedac ,,uwiklang” w wielo$¢ relacji z innymi ludzmi, grupami spotecznymi, in-
stytucjami, strukturami itd., petni rozne role spoleczne, a w konsekwencji buduje
poczucie identyfikacji i tozsamosci z wieloma $rodowiskami, ktére czesto sg ze
sobg sprzeczne w jakim$ wymiarze. Wspottworzy rézne kultury - czy tez postu-
gujac si¢ jezykiem Fatygi — rozne subkultury, skladajace si¢ na bogactwo pejzazu
kulturowego (Fatyga, 2017, s. 36-37), roznorodnego i czasami skonfliktowanego
ze sobg. W takich warunkach, przy braku niepodwazalnych regul, norm, wartosci,
o wiele bardziej naturalnie przychodzi postawa niekonsekwencji i zmiany decy-
zji, a wiec tymczasowosci, ptynnosci indywidualnych identyfikacji (Leszniewski,
2007). Wypada jednak podkresli¢, ze to wlasnie sztuka, stanowiac przestrzen
réznego rodzaju sprzecznosci, konfliktéw itp., wykazuje jednocze$nie mozliwo-
$ci prowadzenia dyskursu stuzacego stawianiu odwaznych pytan, poszukiwaniu
odpowiedzi i ,,zderzaniu si¢” odmiennych perspektyw na miejsce i role czlowie-
ka w aktualnej rzeczywistosci. Kwestia tozsamosci artystow oraz zwigzane z nimi
konflikty i sprzecznosci jest wigc na tyle ztozona wewnetrznie, ze implikuje po-
trzebe kolejnych analiz i badan empirycznych (Sobocinska, 2019, s. 153), a przy-
najmniej odrebnego tekstu.
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